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OZET

éY, Semra. Genisletil}nis Sinema Sonrasi: Hareketli Goriintiiniin Mekanda Yeniden
Uretilmesi, Baskent Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo, Televizyon ve
Sinema Doktora Programa, 2025.

Sanat baglaminda film ve video sanati ile projeksiyon sanati genellikle mekanin boyutlarini
ve sinirlarint kesfetme amaci gilitmektedir. Sergi alanlarinda genellikle biiylik hareketli
goriintiiler duvarlara ya da zemine yansitilip birden fazla projeksiyonla cesitli ekranlarda
gosterilebilmekte ya da izleyicilerin etrafina yayilmis oOzel tasarimli yapilar ve
enstalasyonlarla sunulabilmektedir. Mimari yap1 olarak mekanin kendisi ve yiizeyler arasi
iliskiler ile hikayeyi aktaran sanatcilar izleyiciye anlama ve algilama alani sunmaktadir.
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Umberto Eco'nun tanimladigi “aciklik” kavramlar: seyircinin algisini ve mekanla kurdugu
iliskiyi yeniden diizenleyerek anlama derinlik kazandirmaktadir. Sinema ve sonrasinda
projeksiyon ve video sanati; sabit oturma diizenlerine meydan okuyarak izleyicilerin
serbestce dolagsmasin1 saglamakta ve belirli bir bakis agisina sikisip kalmalarinm
gerektirmeden bir deneyim yasamasini miimkiin kilmigtir. Bu sanat formlari; dogrusal
anlatinin sinirlarin1 zorlamakla kalmazken sosyal olaylar, duygusal kesif ve kiiltiirel koruma
gibi evrensel konular iizerine odaklanirken klasik sinemanin unsurlarina ve oyuncularina
atifta bulunmaktadirlar. Cesitli araglar ile mekanin icinde anlatiy1 ekrandan tasiran
“Genisletilmis Sinema”; geleneksel anlatici sinemalarinin 6tesine gegerek filmsel anlatinin
temellerini yeniden yorumlanmasini saglamis ve “Video Sanat1”; mekan igindeki yapiy1
sorgulayarak izleyicilerin algisin1  doniistlirme yollarin1 arayis iginde baglamlar
olusturmasini miimkiin kilmaktadir. Postmodernizm ve 1960’11 yillar sonrasi genisletilmis
sinema ve Fluxus hareketiyle birlikte hareketli goriintiiler ile sanat eserleri arasindaki
roliiniin olanaklar1 genisletilirken; eserlerdeki mekanlar ve anlati1 bosluklarin1 doldurarak
kendi hikayelerini olusturmalarina saglamistir. Gorsel ve isitsel unsurlarin mekan
atmosferiyle birlesmesi; izleyicinin sanat eserine dair deneyimini zenginlestirmektedir. Bu
baglamda bos alanlar sadece mekanik degil ayrica anlat1 diizeyinde tamamlanir ve izleyici
eserin bir pargasi haline gelmektedir. Bu alanlarda sanatgilar tarafindan anlatinin nasil
olustugunu ve yaratim siire¢lerine iligki mekan ve izleyici konumlandirmasini anlamak igin
aragtirma tasarimi, saha baglami1 goz Onilinde bulundurularak iki asamali olarak
planlanmistir. 11k asamada, sanatcilarin sinemadan video sanatina uzanan hareketli goriintii
tirlerinde mekanda nasil tiretimler yaptiklarin1 ve c¢oklu ylizeyleri nasil kullandiklarini
anlamak amaciyla saha ziyaretleri gerceklestirilmistir. Bu kapsamda, Ankara ve Istanbul

basta olmak iizere galeri ve miizelerde hareketli goriintii formunda {iiretilmis eserler sergi
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mekanlarinda incelenmistir. Ikinci asamada ise, miize ve galerilerde sergilenen hareketli
goriintii iglerini anlamlandirmak amaciyla bu yar1 yapilandirilmig goriisme teknigi ile
sanat¢i, yonetmen, gorsel sanatci, kiirator ve mimar ile goériismeler yapilmis ve analiz
edilmistir. Aragtirma, hareketli gorlintliniin sergi mekanlarinda kullanimini incelemek i¢in
nitel bir yaklagim benimsemis; 6zellikle genisletilmis sinema ve sinema sonrasinda sergi
mekanlariyla olan baglantilarini ele almistir. Merkezi odak noktasi, hareketli goriintii
caligmalarinin miize ve galerilerde hangi yiizeylerde nasil sunuldugunu ve bu mekansal
diizenlemelerin eseri yaratan kisilerin mekani bir unsur olarak nasil unsur olarak ele aldigin1

anlamaktir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Hareketli Gorlintii, Genisletilmis Sinema, Mekan, Deneyim

il



ABSTRACT

AY, Semra. After Extended Cinema: Reproduction of the Moving Image in Space,
Baskent University, Institute of Social Sciences, Doctorate in Radio, Television and
Cinema, 2025.

In the context of art, film, video art, and projection art generally explore the
dimensions and boundaries of space. In exhibition areas, large moving images are usually
projected onto walls or floors and displayed on various screens with multiple projections or
through specially designed structures and installations spread throughout the audience. The
space itself as an architectural structure and the artists who convey story with relationships
between surfaces offer audience a field of understanding and perception. The concepts of
“openness” defined by Umberto Eco add depth to meaning by rearranging the audience’s
perception and their relationship with the space. Cinema, followed by projection and video
art, challenged structe by allowing the audience to move freely and experience the work
without being confined to a single perspective. These art forms not only push the boundaries
of linear narratives but also address universal issues such as social events, emotional
discovery, and cultural preservation while referencing the elements and actors of classical
cinema. “Extended Cinema,” which moves the narrative off-screen into the space using
various tools, has reinterpreted the fundamentals of filmic storytelling by going beyond
classic narrative cinema. “Video Art” creates contexts that seek to transform audience
perception by questioning spatial structures. The relationship between moving images and
works of art expanded with postmodernism, the expanded cinema, and the Fluxus movement
after the 1960s. This evolution allowed artists to fill narrative gaps and spaces in their works,
enabling viewers to construct their own interpretations. Combination of visual and auditory
elements with the spatial atmosphere enriches the audience's experience of the artwork. So,
empty spaces are completed not just mechanically but also narratively, making the viewer
an integral part of the work. To understand how artists shape narratives in these spaces and
how they position both space and audience in their creative processes, the research design
was structured in two stages. In the first stage, field visits were carried out in order to
understand how the artists produce in the space in moving image genres ranging from cinema
to video art and how they use multiple surfaces. Works produced as moving images in
galleries and museums, particularly in Ankara and Istanbul, were analyzed in exhibition
spaces. The second stage involved semi-structured interviews with artists, directors, visual

artists, curators, and architects to interpret moving image works exhibited in different forms.
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This research adopted a qualitative approach to analyze moving images in exhibition spaces,
specifically in relation to expanded cinema and post-cinema exhibition practices, with a
central focus on how moving images are presented and how spatial arrangements shape

artistic considerations of space.

Keywords: Cinema, Moving Image, Extended Cinema, Space, Experience
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GIRIiS

Kavramlar ve yaraticilik arasindaki iligki, temel sorular etrafinda sanat, felsefe ve bilimin
farkl1 yaklasimlariyla ele alinmistir. Felsefe kavramlarla olaylar1 anlamlandirirken, sanat
duyumlarla estetik bir anlat1 olusturur ve bilim ise fonksiyonlarla gergeklik iligkisini tanimlar.
Sanat, baz1 goriislere gore gercekligi taklit ederken, diger yaklasimlar onu bireylere yeni
diinyalar tanitan ve olumlu etkiler yaratan bir siire¢ olarak gormektedir. Yaratma eylemi, bireyi
ozgiirlestiren ve daha yiiksek bir biling diizeyine ulagsmay1 saglayan 6nemli bir motivasyon
kaynagidir. Sanat, bireylerin duygularini ifade etme ve estetik bir deneyim yaratma araci olarak
Ozgiin bir alan sunar. Duygularin aktarimi, sanatin 6énemli bir islevi olarak goriilmekte; bu
siireg, bireylerin bastirilmis hislerini serbest birakmalarina olanak tanimaktadir. Tarih boyunca
sanat, cesitli formlarda ve yontemlerde varlik gostermis, Ozgiin yollarla gelisimini
stirdlirmiigtiir. Sanatin hem mekanda var olabildigi hem de sanatla mekanin kendisinin

iiretildigi bir sarmalin iginde yer almaktadir.

Mekanlar, bireyler i¢in ev gibi kisisellesmekte ve insan ruhunun derinliklerini kesfetmek
icin bir arag islevi gormektedir (Bachelard, 1996). Insanlar fiziksel mekanlarda yasarken, bu
mekanlar da bireylerin zihinsel ve duygusal diinyalarinda yer bulmaktadir. Bellek ve hayal
giiclinlin bir arada calistig1 bu siirecte, fiziksel mekanlar varolussal ve psikolojik boyutlarla
harmanlanarak diigsel bir cogalma yasamaktadir. Boylelikle, mekan ve insan arasindaki bag
giderek daha derinlesmekte ve iki boyut birbiriyle biitiinlesmektedir (Marleau-Ponty, 1996).
Mekan, beden ve ruh arasinda bir biitiinliik yaratarak goriinen ve goriinmeyen, sinirli ve sinirsiz
arasinda bir koprii olusturmaktadir. Beden, mekanda hem doluluk hem de bosluk olarak var
olmakta, bu karsitliklar arasinda siirekli bir doniisiim meydana gelmektedir. Mekan, bireyin
icinde bulundugu fiziksel c¢evreyle sinirli kalmamakta, bireyin ruhsal ve varolugsal
yolculugunun da bir pargasi haline gelmektedir. Mekan, zamanla evrilmekte ve hem zamani
yaratmakta hem de iireterek yeni bir yap1 insa etmektedir. Mekan ve zaman, varolussal olarak
birbirine siki sikiya baglidir ve biri digerinin varligiyla anlam kazanmaktadir. Sanatgilar, kendi
i¢ diinyalarin1 kesfederek bunu eserleriyle ifade eder ve izleyicilere kendi i¢sel yolculuklarina
ilham verirler (M4ajozo, 1995). 19.Yiizyilin sonlarinda baslayan sinema yaratimi, Lumicre
kardeslerin halka agik sinema gosterimiyle 6nemli bir donemeg olusturmus; sinema, zamanla
sadece bir izleme pratigi olmaktan ¢ikarak kiiltiirel, sanatsal ve teknolojik bir alan haline

gelmistir. Teknolojik imkanlarin gelismesi ve televizyonun 1950°1i yillarda altin ¢agini



yasadig1 donemde, bir ara¢ olarak eglence ve tiiketim kiiltiiriiniin 6nemli bir unsuruna
doniismiistiir, ¢iinkii hikdye aktarim ve anlati dilinin donistiiriicii 6gelerinden biri haline
gelmistir. Televizyon basta olmak iizere kitle iletisim araglarinin gelismesi sanat1 toplumsal ve
kiiltiirel bir arag olarak yeniden konumlandirmis, elestirel ve deneysel yaklasimlarin oniinii
acmistir. Video sanati, sanatcilarin teknolojiyle etkilesim iginde calismasini saglarken,
izleyiciyle daha dogrudan ve gegici bir iliski kurmasina olanak tanimistir. Video sanati, sinema
ve televizyonun estetik ve teknik 6zelliklerini birlestirerek 20. ylizyilin ikinci yarisinda énem
kazanmis, Portapak gibi tasinabilir kameralarin gelisi, video sanatin1 daha erisilebilir ve
deneysel bir ara¢ haline getirmistir. Fluxus hareketi, video sanati ve performans sanatini
birlestirerek bu donemde etkili olmus, video teknolojisini bir sanat formuna doniistiirmiistiir.
Sanat, geleneksel dallar olan resim, heykel ve edebiyatin yan sira, dijital sanat, performans
sanat1 ve multimedya enstalasyonlar1 gibi mekanlarda ¢esitli cagdas formlarla genis bir tiretim

alan1 sunmaktadir.

(Cagdas sanatta hareketli goriintiilerin yayginlasmasi, sinema kavramlarinin yeniden
tanimlandigr ve sinema ile video sanatinin mekanda sergilenmesine odaklanan bir alan
olusturmaktadir. Sinema, dijitallesme ve yeni medya egemenligiyle birlikte bir kriz algist
yasarken, ¢agdas sanatin mekansal anlatilarinda 6nemli bir yer edinmektedir. Mekanin 6nemi,
hem eski bir medya olarak sinemanin galerideki temsiliyle hem de hareketli goriintiilerin ¢coklu
yiizey kullanim1 ve mekanda izleyiciyle kurdugu anlati iliskisiyle belirginlesmektedir. Sinema,
bu baglamda hem anilmasi gereken bir medya hem de yenilikg¢i bir sanat formu olarak goriiniir
hale gelmektedir. Sanat kurumundaki bu konum, sinemanin kitle kiiltiiriiyle uyumlu teknolojik
yapisini ve dijitallesmeyle gelen degiskenligini sergilemektedir. Yiizey ve ekran, yalnizca bir
goriintii tagiyicist olmaktan Gte, izleyicinin mekandaki varligini ve anlatiyla kurdugu etkilesimi
belirleyen bir arayiiz islevi gormektedir. Sinema ve video sanatinin mekansal sergilenmesi,
kiiltiirel ge¢gmisin, mekanin ve anlatinin postmodernizm baglaminda yeniden degerlendirildigi
bir alan sunmaktadir. Bu siireg, izleyiciyi pasif bir gozlemciden aktif bir katilimciya
doniistiirerek, mekan ve yiizey iliskisini postmodern bosluk anlayisi icinde yeniden

tanimlamaktadir.

Bu ¢alismada, sanatin yaratim siireci, zaman ve mekanla iliskisi, video sanatinin anlam
iiretimi ve bosluk kavrami iizerinden etkilesim siirecleri ele alinmaktadir. Sanat, tarih boyunca
insan algisi, duygusu ve kavramlariyla baglantili olarak siirekli bir doniisiim i¢inde olmustur.

Bu baglamda, arastirmanin ilk boliimii olan "Yaratmak Uzerine: Sanat ve Imge", sanatin



yaratim siirecini farkli perspektiflerden ele almakta ve postmodern donemlerde sanat
anlayislarinin doniisiimiinii géz oniinde bulundurarak sanatin sinema ve video ile olan iligkisini
derinlemesine tartismaktadir. Ozellikle, Gilles Deleuze'iin "hareket-imge" ve "zaman-imge"

kavramlar gergevesinde, video sanatinin sanatsal anlatida oynadigi rol incelenmektedir.

Arastirmanin ikinci béliimii olan "Zaman, Mekan ve Sanat Iliskisi", mekanimn sanatsal
iiretim ve deneyim siireclerindeki roliine odaklanarak Henri Lefebvre’in mekanin {iretimi
tizerine gelistirdigi teoriler, sanatsal ifadeler ve sergileme mekanlarinin dinamikleriyle
iligkilendirilmistir. Mekanin hem sanatcilar hem de izleyiciler / ziyaretgiler icin yalnizca bir
fiziksel ortam degil, ayn1 zamanda anlam iiretiminin aktif bir unsuru oldugu vurgulanmistir. Bu
boliimde, zaman ve mekanin birbiriyle nasil etkilesim i¢inde oldugu ve bu etkilesimin sanatsal

yaratim lizerindeki etkileri detayl1 bir sekilde ele alinmigtir.

Ugiincii boliim olan "Video ve Mekanda Anlam Uretmek", hareketli goriintiiniin sinema
ve video sanati ile mekan i¢inde nasil anlam {irettigi sorusuna odaklanmaktadir. Video, hem
geleneksel hem de elestirel anlati formlariyla etkilesim i¢cinde, gorsel iletisim sistemlerinde yeni
bir yaraticilik boyutu sunmaktadir. Bu boliimde, video sanatinin sanatcilar ve izleyiciler
arasindaki etkilesimi nasil yeniden tanimladigi ve mekana dayali sanatsal anlatilarda nasil bir

ara¢ haline geldigi irdelenmektedir.

Dérdiincii boliim olan "Boslukta Anlam Uretmek ve Etkilesim", Umberto Eco’nun "acik
yapit" ve "bosluk" kavramlar1 ekseninde, izleyici ile sanat eseri arasindaki etkilesimin
dinamiklerini incelemekte; izleyici, ziyaret¢i ve katilimer kavramlar: iizerinde durulmakta ve
video sanatinin ¢oklu ylizeyler iizerinden nasil yeni deneyim alanlar1 sundugu arastirilmaktadir.
Ayrica, video sanatinin enstalasyon, performans ve ekran baglaminda ¢ok yonlii bir ifade bigimi

olarak kullanimi ele alinmistir.

Besinci boliim olan "Arastirmanin Tasarimi", c¢alismanin metodolojik ¢ergevesini
sunmaktadir. Bu arastirma, sinemayla baslayan hareketli goriintliniin izleyiciyle bulusmasindan
genisletilmis sinemayla baskalagsmasina ve video sanatiyla doniisen konumuna kadar
izleyicinin bir mekan eksenindeki etkilesimini incelemeyi amaglamaktadir. Bu baglamda,
hikayenin bir mekan icinde anlatimi, hikdyeyi biitlinlestirici bir 6zne olarak izleyicinin
konumunun anlam ve mekan bosluklarinda nasil tamamlandigi iizerine bir tartigma
yiiriitiilmiistiir. Bu aragtirmanin amaci, ¢esitli ylizeyler kullanilarak yaratilan imge ve anlatinin

izleyici deneyimi {iizerindeki yorumlanmasini anlamak ve bu baglamda bir ¢éziimleme



yapmaktir. Arastirma kapsaminda, ekran, duvar ve projeksiyon gibi sergileme pratikleri
iizerinden videonun sergilendigi bir miize veya galeride ziyaret edilerek aha c¢alismasi
gerceklestirilmistir. Hikdye akisini biitiinlestirmek adina anlam, mekan, bosluk ve sanatcilar
iizerinden yapilan tartisma, tarihteki 6rnekler {izerinden irdelenmistir. “Hareketli goriintiilerin,
ozellikle sinema ve video sanatinin farkli yiizeyler ve ekranlar iizerinden olusturulan sergileme
pratikleri, bosluk, mekan ve izleyici etkilesiminde nasil bir anlam tiiretimi saglamaktadir”
sorunsali iizerinden hareketle mekan ve izleyici etkilesimi boyutunda arastirmanin
derinlestirilmesi amaciyla, nitel arastirma yontemi kapsaminda yar1 yapilandirilmig goriigme
teknigi kullanilmistir. Bu dogrultuda, sanat alaninda iiretim gergeklestiren sanat¢1, yonetmen,
mimar ve kiiratorlerle yar1 yapilandirilmig birebir goriismeler gergeklestirilmis ve mekanin
kullanim1 ile etkilesim tasarimlarinin olusturulma siireglerine iliskin detayli veriler elde
edilerek aragtirma tamamlanmistir. Hareketli goriintiilerin mekanda sergilenmesi, izleyiciyle
kurulan etkilesim ve bu baglamda kullanilan anlati yontemlerinin, sanat, mekan ve izleyici
iligkisindeki anlam {iretimine olan iliskileri incelenmemistir. Sinema ve video sanatinin
sergileme olanaklarinin geligsme siireciyle birlikte mekansal baglamda kazandig1 yeni boyutlar,
yiizey-ekran iligkisi ve izleyicinin aktif bir katilimciya doniisme potansiyeli, ¢agdas sanatta 360
mekan deneyimiyle sanatin mekanla biitiinlesme siireclerinde ¢éziimleme gerektiren bir alan
olusturmaktadir. Sinema, sanat ve anlatinin yeniden sekillendirilmesi, anlati modellerindeki
temel sorunlara yonelik farkli temalarin ele alinmasini saglamaktadir. Bu temalar, geleneksel
anlatt modelleme ve anlama ydntemlerini sorgularken, yeni bir hikaye yapisi ve estetik
anlayisinin gelisimini ortaya koymaktadir. Anlatinin zaman ve mekén diizleminde yeniden
diizenlenmesi, uzaktan mevcudiyet ve etkileyici alanlar i¢inde bedenin yeniden tanimlanmasi,
dijital teknolojilerin anlatiy1 yapilandirmada dogal bir ¢erceve olarak kullanilmasi, iiretken
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kurgunun “hikdyenin mekansallagmas1”, " ylizen sanat eseri

"

veya "sahitlik" gibi iiretilen
kavramlar bu doniisiimiin temel unsurlar1 arasinda yer almaktadir. Bununla birlikte, izleyicinin
pasif bir gdzlemciden aktif ve hareketli bir katilimciya doniismesi, deneyimleyen olmasi ve bu
degisimin en dikkat ¢ekici yonlerinden birini olusturmaktadir. Bu baglamda, sinema ve video
sanat ¢aligmalarinda anlati merkezli yaklagimlar, daha genis bir perspektifte yeni estetik ve

anlati1 bigimlerinin kesfine olanak taniyan 6nemli bir doniisiimii temsil etmektedir.



1. YARATMAK UZERINE: SANAT VE IMGE

Yaraticr siireg, yasadigimiz yer kiirede tarif edilemez olan1 daha iyi anlamlandirmak i¢in
onemli bir yer tutar. John Berger hayattaki pek ¢ok yaygin seyi genel olarak bilinen ama asla
tam olarak anlasilamayan seyler olarak tanimlar. “Bir imge, yeniden yaratilmis ya da yeniden
iiretilmis goriiniimdiir. Imge ilk kez ortaya ¢iktig1 yerden ve zamandan — birkag dakika ya da
birkag¢ yiizyil icin — kopmus ve saklanmis bir goriinim ya da goriiniimler diizenidir. Her
imgede bir gérme bigimi yatar.” (Berger, 2014, s. 10). insanlar bir seyleri gdrebilecegini ve
gordiiklerini anlayabilecegini inanir ancak var olan bilgi ve agiklamalar gormeyi tam anlamiyla
biitiinlestirmeye yeterli alan olusturmaz. Gorlineni miimkiin kulan baglantilarin pargalar
arasinda eksiklikler vardir ve ayrica kelimelerin yetersiz kaldig1 alanlarda deneyimleri daha
kesin bir sekilde tanimlamaya baslamasina olanak saglamaktadir. Orada bulunmayan seyleri
gozle canlandirmak i¢in yaratilan imgeler, gegen zaman i¢inde canlandirdig1 seyden daha kalici
hale doniismiislerdir. “Imge Y nin X’i nasil gérdiigiinii kaydeden bir sey oldu. Bu da bireysellik
bilincinin gittik¢e artan bir tarih bilinciyle birlikte gelismesi sonucunda olmustur.” (Berger,
2014, s. 12). Sanatcilar bireylerde estetik haz uyandirmak i¢in ortaya koydugu yaratici, kisisel

ve 0zgiin eseri duygu aktarimi i¢in 6znel bir yapiya doniistiirmektedir.

“Kavramsal diislince, en azindan Hegelci anlamda, 6zne ile nesne arasindaki
dolaylamalara yalin duyarlilig1 siirdiiriiyordu. Almanca bir kelime olan
begriff (kavram), greifen (kavramak) fiiliyle iligkiliydi. Bu ylizden Begriffe,
hem olumlu hem de olumsuz momentleri igeren, igeriklerini tam kavrayan
kavramlar demekti. Aslinda insanlar ile hayvanlar arasindaki asil farklardan
biri, insanlarin kavramsal diisiince gii¢leriydi; oysa hayvanlar dolaysiz
duyumlarin 6tesine gecemiyordu.” (Jay, 2014, s. 401).

Kavramlar ve yaraticilik arasinda olugan bag ne, nasil, neden sorularinin cevaplartyla
birlikte filozoflar, kuramcilar, sanatgilar, elestirmenler ve bireyler tarafindan aranmustir.
“...Felsefe, kavramlariyla olaylar1 c¢ikartir, sanat, duyumlariyla anitlar diker, bilim de
fonksiyonlartyla seylerin durumlarim1 kurar.” (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 177). Sanat,
filozoflarin, 6ncelikle Platon ve Aristoteles’in sorgulamalar1 sanat ve estetik alaninda 6nemli
bir baglangic noktas1 olmustur. Platon ger¢ek bilginin temelinin idealar diinyasinda oldugunu,
sanatin ise bu gercekligin taklitleri oldugunu, yaratilan bu taklitlerin ise kisileri gerceklikten
uzaklastiran sahte bilgiler diinyas1 yarattig1 iizerine sorgulamalar ve vurgular yapmistir. Sanat
ve gerceklik iliskisinde, sanat1 “taklit” ve “temsil” hatta gercekligin kotii bir taklidi olarak

konumlandirmistir. Diger yandan Aristoteles, Platon’un sanat¢1 hakkindaki fikirlerine farkli

yaklagsmistir. Ona gore sanatin bireyi gergeklikten uzaklastiran ve bireylere taklitler sunmasi



olmadigini, aksine kisilere farkli diinyalar1 tanittigini, toplum ve birey iizerindeki olumlayici
etkilerine yogunlasmistir (Aristotales, 2020). Yaratma ve yaratict olmayi Nietzsche
“*Ustinsanl evrenin ugsuz bucaksiz alaninda, uzayin sonsuzlufunda sayisiz yaratma
eylemlerine katilan bir ylice giiclin, kisi bi¢imine doniismiis simgesi niteligindedir.” seklinde
aciklamustir (2011, s. 12). Bu noktada bireysel olarak yaratma motivasyonunda Ustinsan’a
ulagtiracak, onu Ozgilirlestirecek eylemin yaratma oldugunu ve yaratmanin ise sanatin bir
pargast vurgusu yapilmistir. Uretme motivasyonu ve kisileri dzgiirlestiren bu alan ise farkl
tanimlarla kendine alanlar yaratmistir. Bu diisiincelere ek olarak, insanlar i¢in vazgecilmez bir
oge oldugunu savunmustur. Sanat ve estetik ekseninde varolussal sorgulamasinin yaninda,
tanim1 da bir¢ok kisi tarafindan yapilmis ve yorumlanmistir. Bu baglamda Tolstoy: “Sanat,
yasadig1 bir duyguyu karsisindakilere gegirmek isteyen birinin bu duyguyu kendinde yeniden
iiretmesi ve belirli dis isaretlerle onu ifade etmesiyle baslar” seklinde bir tanimlama yaparken,
sanatginin farkli arag ve bicimlerle duygu aktarimina vurgu yapmaktadir (2016, s. 71). Ayni1
zamanda “Sanat eseri bir bakima kisiligin kurtulusudur. Normal olarak duygularimiz baski
altinda ve dizginlenmistir” (Read, 2017, s. 19). Sanatcinin bireylerde estetik haz uyandirmak
icin ortaya koydugu yaratici, kisisel ve 6zgilin eseri duygu aktarimi icin 6znel bir yapiya
doniismektedir. Sanatin siiregelen tarihinde farkli formlarla var olmasi ama sadece bilim ve
teknolojiye ayak uydurmak istememesine ragmen sanatgilarin ¢ikis yollar1 aradigini ve
Onyargilarini agarak teknik verimlik ve sanat diinyasinda barig gergeklestigini vurgulamigtir
(Gombrich, 1995). Tarihsel baglamda sanat olgu olarak bireysel ve toplumsal olarak
konumlandirilarak varolussal yapisi tartisilirken kullanilan teknikler degiserek yeni formlarda
iretim alanlarinda goriilmektedir. Gombrich’in de vurguladigr eski formlara bagliligin
olmasina ragmen teknolojiyle olan iliskisini gilincelligini korumaktadir. Sanat¢ilarin kendi
duygularin1 farkli formlarda ifade ederek kendini 6zgiirlestirirken kiiltiir ve toplumla iligkisinin
yansimalar1 yer almaktadir. Sanatin tanim olarak farkli sekilde konumlandirilirken, ¢esitli tavri
tutumlarin, fikirlerin, duygularin ve deneyimlerin gorsel, isitsel veya performans eserleri ile
yaratilan bir ifade bi¢imi olarak kendine alan bulmaktadir. i¢inde farkli bigimler barmdirarak
estetik zevk, sosyal yorum, politik aktivizm, duygusal kesif ve kiiltiirel koruma gibi yaraticilik
ve hayal giiclinlin yansimasinin yani sira sanatin sosyal ve kiiltiirel normlara kars1 bir ifade

bicimine doniistiigii yorumlamalar mevcuttur. Temel anlamda sanat, bilim ve felsefe, kendi

! “*Ustinsan’ evrenin yasam akisi iginde doganin tiikenmeyen, boyuna gii¢ kazanan, yenilesen, gelecege dogru
yaratia bir 6zlemle atilan, biitiin varlik evrenine agilan, evren sorunlarim, olusun gizemlerini bir ¢irpida kavrayan
en Ustiin yaratia erktir.” (Nietzsche, 2011, s. 8)



alanlarmin olusturdugu perspektiften varolussal olarak agiklama ve bulunduklari disiplinlerde
kaosa karsi miicadele ettikleri bir alan olusturmaktadirlar.  “Felsefe, sanat ve bilim
nesnellestirilmis bir beynin zihinsel nesneleri degil, ama beynin 6zne haline geldigi, Beyin-
diisiince haline geldigi ii¢ goriiniim, {i¢ diizlemdir, iizerine binip meydan okumak iizere kaosun
icine daldig1 sallardir.” (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 187). Deleuze ve Guattari, mevcut bilgi
ve diizenin 6tesine gegebilmek i¢in felsefe, bilim ve sanatin tasiyici bir gii¢ olusturdugu, bunun
bir sonuca varmasi i¢in ise kaosun ve karmasikligin bu siirecin bir pargasi olarak miicadele
edilecek bir alan olarak gormektedir. “Felsefe, bilim ve sanat gokkubbeyi yirtmamizi ve de
dogruca kaosun i¢ine dalmamizi isterler. Kaosu ancak bu bedel karsiliginda yenebilecegizdir.
“(Deleuze ve Guattari, 2001, s. 180). Bu arayis ve tanimlamalar, insanin farkli ve kiigiik

pencerelerden olusan perspektiflerden diinyay1 anlama ve anlamlandirma ¢abasidir.

Sanatin tanim olarak farkli sekilde konumlanirilirken, ¢esitli taviri tutumlarin, fikirlerin,
duygularin ve deneyimlerin gorsel, isitsel veya performans eserleri ile yaratilan bir ifade bigimi
olarak kendine alan bulmaktadir. i¢inde farkli bicimler barindirarak estetik zevk, sosyal yorum,
politik aktivizm, duygusal kesif ve kiiltiirel koruma gibi yaraticilik ve hayal giiciiniin
yansimasiin yani sira sanatin sosyal ve kiiltiirel normalara kars: bir ifade bi¢imine dontistigii
yorumlamalar mevcuttur. “Sanatsal eserler izleyiciye ilham vermekle kalmaz, ayni zamanda
sanat¢inin gergekten insan olmanin ne anlama geldigine dair daha yiiksek bir taninma elde etme
miicadelesinin kanitin1 sunar. Eserler, sanat¢inin belirli bir hakikat vizyonunu kendi iligine

doniistiirme ¢abasinin kanitidir” (M4jozo, 1995, s. 88).

Temel anlamda sanat, bilim ve felsefe, kendi alanlarinin olusturdugu perspektiften
varolussal olarak agiklama ve bulunduklari disiplinlerde kaosa kars1t miicadele ettikleri bir alan
olusturmaktadirlar“Diinyada gordiigiimiiz sey ile oldugumuz kisi arasinda, oldugumuz kisi ile
yaptigimiz sey arasinda bir baglanti vardir. Sanatgi, ruhun 6zel bahgesine bakar ve bu siirecin
kanitini, karsiliginda baskalarmma kendi bahgelerine bakmalar1 i¢in ilham veren sanat

aracilifiyla kamuya acik bir sekilde sunar.” (Méjozo, 1995, s. 88-89) .

Sanatgilar, duygularini, diisiincelerini ve estetik deneyimlerini ¢esitli bicimlerde ifade
ederek sanat yaratimiyla ilgilenirler. Geleneksel sanat dallar1 olan resim, heykel ve edebiyatin
yani sira, dijital sanat, performans sanat1 ve multimedya enstalasyonlar1 gibi ¢cagdas formlar
sayesinde sanat, farkli alanlarda genis bir yelpazede tiiretim imkani sunar. “Diinyada
gordiigiimiiz sey ile oldugumuz kisi arasinda, oldugumuz kisi ile yaptigimiz sey arasinda bir

baglant1 vardir. Sanat¢i, ruhun 6zel bahgesine bakar ve bu siirecin kanitini, karsiliginda



bagkalarina kendi bahgelerine bakmalari i¢in ilham veren sanat aracilifiyla kamuya agik bir

sekilde sunar.” (M4jozo, 1995, s. 88).

“Her sanatci, kendisinden oOnceki kusagi astigini ve kendisinden once
yapilmis her seyi gectigini hisseder. Bir sanat¢inin kendi eserine baktigi
zaman hissettigi o duyguyu- yani farklilig1 yakaladigi ve basarili oldugu
duygusunu- onunla paylasmadan, o sanat yapitini anlamayr umamayiz.
Bilmeliyiz ki, her ileri gidis ve gelisme, bir baska yonde kayiplar1 da igerir.
Kisisel gelisme onemli dir ama, genel sanatsal degerde bir yiikselme demek
degildir bu. Bu tiir seylerin soyut bir sekilde anlatilmasi belki biraz kafa
karistirabilir.” (Gombrich, 1995, s. 9).

"Sanatg1" terimi, estetik, duygusal veya entelektiiel kavramlari ¢esitli medya araciligiyla
ifade etmeyi amaglayan yaratict uygulamalara katilan bireyleri kapsar. Tarihsel olarak,
sanat¢inin rolii, orta ¢ag doneminin zanaatkarlarindan modernitenin 6zerk yaraticilarina kadar
toplumsal ve teknolojik degisimlerle birlikte evrimlesmistir. On sekizinci yiizyilin sonlarina
dogru, "sanat¢1" ve "zanaatkar" kavramlar birbirine zit anlamlar kazanmistir. "Sanatc1" artik
giizel sanat eserlerinin yaraticist olarak tanimlanirken, "zanaatkar" yalnizca islevsel veya
eglenceli bir seyin iireticisi olarak goriilmeye baslanmistir. Bu donemde sanat anlayisinda bir
baska onemli ayrim daha ortaya ¢ikmistir: zevk kavrami, giizel sanatlara 6zgii, 6zel ve rafine
bir zevk ile yararli veya eglenceli olan seylerden alinan siradan zevk olarak ikiye boliinmiistiir.
Bu rafine ve tefekkiirlii zevk, "estetik" adiyla anilmaya baglanmig: sanatin daha eski ve genis
kapsamli anlayisi, islevsel bir baglamda keyif ve fayda ile uyumlu iken; sanatin yeni, yaratici
anlayis1 ise tefekkiirlii bir tutum gerektirmis ve islevsel baglamdan kopusu beraberinde
getirmistir (Shiner, 2001, s. 6). Bu ayrim, Aydinlanma Cagi sirasinda ortaya ¢ikmig ve sanati
salt iglevsel tiretimden ziyade entelektiiel ve hayal giicline dayal1 bir kesif alan1 olarak Avangart
hareketlerdeki sanat¢ilar gibi modern sanatgilar, toplumsal normlara meydan okur ve
geleneksel medyalar1 yeniden tanimlayarak sanatin diigiinceyi kigkirtma ve duygusal tepkiler
uyandirma yetenegini vurgulamaktadir (Lippard, 1997). Dahasi, cagdas sanatgilar giderek artan
bir sekilde disiplinler aras1 yaklagimlar: biitiinlestirerek kiiresel kiiltiirel ve politik sdylemlerle
etkilesim kurmak i¢in sanat, teknoloji ve aktivizm arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmaktadir

(Bourriaud, 2002). Boylece sanat¢i hem tarihsel hem de giincel baglamlarda yalnizca bir

yaratici degil ayn1 zamanda bir yorumcu ve yenilik¢i olarak da islev gérmektedir.

XIX. ylizyilin sonunda, biiyiik bir refah donemi gibi goriinse de sanatg1 ve yazarlar,
toplumun begendigi sanat anlayisina karsi giderek hosnutsuzluk duymaya baglamiglardi.

Mimari, bu elestirilerin en kolay hedefi oldu; islevsiz ve siislemelerle dolu yapilar



elestirilmistir. Sanayi devrimiyle el sanatlarinin gerilemesi, 6zellikle Ingiltere'de elestirmenler
ve sanatcilar1 rahatsiz etmistir. John Ruskin ve William Morris gibi isimler, el is¢iligini
yiicelterek sanatta kapsamli bir reform hayali kurdular. Seri iiretimin yerine diiriist ve anlamli
el emegini savunan bu hareket, seri liretimi durduramasa da sade ve gergek olana yonelik bir
farkindalik yaratmistir (Gombrich, 1995). Sanatg¢ilar, insan deneyiminin karmagsikligin
yansitan ve doniistiiren kiiltiirel yorumcular olarak &ne cikar. Urettikleri eserler, toplumsal
degerlerin, sorunlarin ve ideallerin incelenip yorumlandig: bir arag islevi goriir. Bu baglamda
sanatg1, kolektif bilincin olusumuna katkida bulunan stirekli diyalogun aktif bir pargas: haline
gelir. Sanat¢inin sanatsal yolculugu ise, kesintisiz bir 6z kesif siirecini ve ¢alistiklar1 ortamin

sinirlarini zorlayarak yenilik arayisini igermektedir (Csikszentmihalyi, 1996).

“Sanat¢inin yasam tarzi, pesinden kosulan prestijin ve buna bagh iktidar
mekanizmalarinin gegiciligini ve anlamsizligini goriiniir kilarak, burjuva
yasam bicimine karsi bir elestiri ve meydan okuma niteligi tasir. Estetik
duyarliligini kendi varolussal pratigi lizerinden tanimlayan sanatci, diinyaya
kars1 gelistirdigi mesafeli ve notr tavirla, burjuva degerler sisteminin
ciddiyetini ve bu sisteme dayali yatirimlarin hakikatini sorgular; boylelikle
bu ciddiyetin temellerinin gegerliligini kaybetmesine yol agar. ““ (Bourdieu,
2015, 5. 92).

Sanat¢1, sanatsal alani inga etmekte ve doniistiirmekte, izleyici, kiiltiirel gevre ve
kendisiyle etkilesim igerisinde varlik gostermektedir. Degisken ve siirekli evrilmekte olan sanat
diinyasina katkida bulunmakta olan bireylerden meydana gelen genis bir yapiyr temsil
etmektedir. Sanat¢inin rolii, kiiltiirel analiz, toplumsal yansimalar ve insanin ifade alanlarinin
kesfini iceren yaratici faaliyetlerin sinirlarini agmaktadir. Sanat¢ciin kimligi sabit olmamakta;
yaraticiligr ve insan iligkilerini merkezine almakta olan, gelenekle yenilik, bireysellikle

toplumsal olaylar arasinda siirekli bir etkilesim i¢inde gelismekte olan dinamik bir yapiya sahip

bulunmaktadir.

1.1. Sanat, Algilam, Duygulam ve Kavram

Antik ve modern filozoflar, felsefenin alginin yerine kavrami koydugu konusunda
hemfikirdirler ve hepsi duyularimizin ve bilincimizin yetersizliginden hareketle artik algisal
olmayan zihnin yeteneklerine, yani soyutlama, genelleme ve akil yiiriitme islevlerine
bagvurmusglardir (Bergson, 1946). Sanatin amaci, algilami1 nesnel algilardan, algilayan 6znenin
durumlarindan ve duygulami bir durumdan digerine gegis olarak yasanan duygulanimlardan
bagimsiz bir bigimde ¢ikarip alabilmektir. Bu baglamda, bir duyumlar kitlesinden saf bir duyum

varlig1 yaratmak hedeflenmektedir (Deleuze ve Guattari, 2001). Duygulam kavrami alimlayici



Oznenin Oznelliginden bagimsiz ortaya ¢ikarilmak istenen iiretilmis duygulari ve bedenin
etkileniglerini anlatmaktadir. Sanat baglaminda duygulanim kavrami ise eserde diiretilen
bosluklar ve belirsizlikler ile karsilasan alimlayict 6znenin yasayacagi 6znel duygularini
anlatmaktadir. Duygulanimin agiga ¢ikmasi igin gergeklestirilen tasarimlarin alimlayici
ozneleri katilimeiya doniistiirdiigii ve bu sebeple daha demokratik bulundugu da bilinmektedir.
Bu durumda duygulam ve duygulanim sanatsal giiciin farkli kategorilerde var edilisini
tanimlayan kavramlar olarak belirirler. Sanat¢1, ¢evresindeki duygular, algilar ve yasantilar
varyasyonlari i¢inde bulunan daginik olus kuvvetlerini bir araya getirerek, bu ¢okluklari ifade
eden "duygulam" ve "algilam" anitlarim1 yaratan kisidir: duygulam, sanat¢inin anlik
disavurumlarla isleyen duygunun kuvvetsel aginda kendi giiclerini kullanmaya baslamasiyla,
kaotik bir siireklilikten bu siirekliligi asan bir kitlenin ¢ekip c¢ikarilarak bir anita
doniistiiriilmesidir. Benzer sekilde, algilam, yasantinin bigimlenmesinde rastlantisal etkiler
yaratan algilar lizerinde zamana baglh bir hakimiyet kurarak, tepkiselligi sonlandirip algilar
etkin bir insa siirecine dahil ederek bir ¢okluktan bir anit yaratilmasi anlamini tasir (Deleuze ve

Guattari, 2001).

“Estetik algilama modu, gilinlimiizde kazandigi en "saf" haliyle, sanatsal
iiretim modunun belli bir asamasina tekabiil eder: "izlenimcilik sonras1”
resim sanatmin tiimiinde oldugu gibi, bi¢imin islev iizerindeki mutlak
onceligi, temsil bi¢ciminin temsil nesnesine gore Onedigini onaylayan bir
sanatsal niyetin iiriinii olan bu sanat, kendinden &nceki sanatin sadece
kosullara bagli olarak aradigi, tiimiiyle estetik bir yatkinligi, kategorik olarak
zorunlu kilar. Sanata dair bir aragtirmanin amaci, kendinde olan saf niyetini
herhangi bir nesneye uygulamaya muktedir olan sanat¢inin yaratici tutkusu,
sanatsal bir niyetle liretilmis olsun olmasin, herhangi bir nesneye tiimiiyle
estetik bir niyeti uygulamaya muktedir olan esretin sonsuz kullanimina
aciktir.” (Bourdieu, 2015, s. 52).

Sanatsal {iretim siirecinin belirli bir asamasini temsil etmektedir. Bu durum, 6zellikle
izlenimcilik sonrasi resimde oldugu gibi, bigimin islev lizerindeki mutlak 6nceligini vurgular.
Sanat, temsil bi¢iminin temsil edilen nesneye kiyasla daha 6n planda oldugu bir anlayistan
beslenir. Bu anlayis, ge¢miste yalnizca belirli kosullarda ortaya ¢ikan estetik bir tutumu artik
zorunlu bir gereklilik haline getirmistir. Sanat arastirmalari, sanat¢inin estetik bir niyeti
herhangi bir nesneye uygulama becerisiyle ilgilenir. Bu, yalnizca sanatsal iiretimle sinirl
kalmaz; estetik yaklagim, her tiirlii nesneye uygulanabilir, bdylece estetik bir niyetin sinirlarini

asan genis bir kullanim alanina olanak tanir.
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Sanatin amaci, algilami nesnel algilardan, algilayan 6znenin durumlarindan ve duygulami
bir durumdan digerine gegis olarak yasanan duygulanimlardan bagimsiz bir bigimde ¢ikarip
alabilmektir. Duyum kitleleri, kaotik varyasyon ¢izgilerinden ¢ekilip ¢ikarilir. Bu siireg, "kaos"
olarak adlandirilan ¢goklugun goriiniir hale getirilmesini ve sanatginin 6zel bir "¢ekme hamlesi"
gerceklestirmesini gerektirir. Bu nedenle sanat¢i, kaosun karmasasindan duyum kitlelerini
cekip cikaracak bir kuvvetsel ag yaratmaya mecburdur. Deleuze ve Guattari'nin "kompozisyon"
kavramiyla tanimladig1 sanat, bu kuvvet uygulamalar1 olmadan ger¢eklesemez. Eger kaos, bir
manzara haline gelemezse, duygular, algilar ve yasantilar kaos icinde kaybolur ve bu
cokluklarm i¢indeki bireysel kuvvetler yok olur. “Sanat¢inin eylemi”, kaosun bu karmagsik
agindan bir varlik ¢ekip ¢ikararak bir kompozisyon inga etmektir. Deleuze ve Guattari'ye gore
bu eylem, “duyumu titrestirmek, ¢iftlestirmek, agmak, yarmak ya da bosaltmak™ gibi kuvvet
fiilleri araciligiyla, siirekli bir gerilim ve basing perspektifi i¢inde kavranir. Sanat, maddeyi
kusatan kuvvetler ¢okluguna sanat¢inin 6zgiin bir kuvvet uygulamasiyla ve bu kuvvetlerden bir

duyum varlig ¢ikararak, onu anitlagtirmasiyla viicut bulur.

1.1. Sinema, Sanat ve Video liskisi

Magaralarda baglayip yiizyillarca varligini ve sergileme alanina adapte olan gorsel
sanatlar, 0zellikle fotograf makinesinin ve kameranin gelistirilmesi ile goriintii liretim aracinin

sahaya girmesi ile farkli boyuta tasinmistir. Clarke’e gore:

“Big¢imi, tiirii, konusu, felsefi egilimleri, alimlanis1 ya da orijinal kaynaklar
ne olursa olsun filmler ele aldiklar1 karakterlerin ve bunun dogal bir sonucu
olarak izleyici kitlelerinin kendilerini ve diinyay1 yeniden anlamlandirdiklar
dolaysiz bir yolculuga ¢ikmalarini saglarlar. “ (2012, s. 13).

Filmler, bi¢im, tiir veya felsefi egilimlerinden bagimsiz olarak, karakterler ve izleyiciler
icin kendilerini ve diinyay1 yeniden anlamlandirmalarina olanak taniyan dogrudan bir yolculuk
sunmaktadir. Teknolojik olarak telefonun 1876’da ve fotografin 1877°de kesfedilmesi ile
teknik yeterlilikler anlaminda ilerlemeler goriilmiis, 19 ylizyilin son doneminde endiistri
devrimiyle sinematografinin gelistirilmesi ile teknolojik araclarla kitlesel ve farkli iiretim
bicimi olarak sinemanin sanatsal alana girmistir. 20 ve 21. Yiizyildaki goriintii {iretim
stireclerindeki hizli gelisim, sanat liretim basamaklarin1 da etkilemistir. Fotograf makinesinin
icad1 ile gdriintiiniin olusuturulma agamasina yeni bir ag1 getirilmis ve sonrasinda gelisen sanat
ve sanat akimlarma dnemli etkilerde bulunmustur. Insanlarin an1 ve icinde bulundugu ani kayit
altina alma, gercekligi kaydetmeye yonelik tutumu bir asama sonrasinda hareketli goriintiilerin

iiretim asamasina taginmistir. J. N. Niépce’nin 1826’da cam bir plaka lizerine sekiz saatte
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pozlayarak ¢ekerken, Muybridge’in 1/1000 saniye hizla pozlayarak c¢ektigi kadrajlarla liretim
stireclerinde gelismeler takip etmistir. Duragan fotograflarrin ardindan pozlama siiresi ve
hareketin evrelerinin pozlanmasi ile hareketli goriintiiniin mantig1 ¢éztimlenerek Muybridge’in
at1 24 pozunun bir araya getirilmesiyle anlar1 kaydedilmigtir. 1880’ler boyunca hareketin
fotografla kaydedilmesi ve iiretilmesine yonelik calisamlar Ingiltere, Amerika Birlesik
Devletleri ve Almanya basta olmak iizere farkl {ilkelerde siirdiiriilmiis ve 6zellikle fotografin
yiizeye kaydedilmesiyle ilgili olarak teknik sinirliliklar olusmustur. Metal alasimli levhalar ve
cam yiizeyler lizerinde denenen ¢aligmalarla yiizeye kaydetmek veya yansitmakla ilgili tartigma
konusunu takiben 15183a duyarli ve saydam bir malzemenin arastirmasi yapilmistir. 1885°te
Georhe Eastman tarafindan cam plaklarin yerine jelatin yapili ve 1s18a duyarh “film” adini
verdigi rulolar gelistirmistir. 1888’de “Kodak™ ismi ile ilk rula film kullanan fotograf
kamerasini tanitmasinin ardindan seliiloit tabanli filmlerin piyasada yerini almasiyla hareketli
goriintiiniin kayit altina alinmasinin devrimi yaganmistir. Edison’un goriintiileri kaydetmek
mekanizmasi lizerine kamera iizerine calismalar yiiriitmistiir. Sinema, baslangicta kisa
formatla ortaya ¢ikmakta ve siiresinin uzamast M¢li¢s'in montaj teknigiyle miimkiin hale
gelmis, kisa film, sinemada sik¢a yeniden icat edilmekte ve bu genellikle montajin geleneksel

bigcimlerinden uzaklagsma ¢abalariyla ger¢eklesmistir (Baker, 2011). Clarke’e gore:

“Filmler esasinda bize dairdir. Size ve bana dair... Bizler kendimiz bizatihi
birer filmiz. ‘Film‘sdzcliglinii ger¢ek anlamiyla, hissederek kullaniyorum:
Hareketli resimler algilayis bigimimiz olup duygu ve diisiincelerimizi yeni
mecralara tagirlar. Hikdye anlatmak, insan olmaya dair temel niteliklerden
biridir; hikayeler dinlemenin keyfi bireysel, mahrem deneyimlerimizi daha
bir genis, cercevede paylasabilmekte yatar. Anlatilar; kendimiz ve digerleri
ile olan iligkimizi, bu iliskisel baglamdaki yerimizi, oldugumuz ve hep olmak
istedigimiz kendiligi anlamak acisindan etkili ve temel araglardir.” (2012, s.
14).

Filmler, bireysel ve kolektif kimligimizi anlamlandirmamizi saglayan anlatilar olarak,
algimizi ve duygularimizi yeni mecralara tasirken, hikdye anlatimi insan olmanin temel bir
niteligi olarak kendimizi ve baskalariyla olan iligkilerimizi kavramamiza yardimci olur.
Dickson ile ¢aligmalarinin sonunda 1890 yilinda hareketli goriintii kameras: Kinetograf’t ve
1891  yilinda  filmlerin  gosterimini  saglayan  Kinetoskop’u  gelistirmislerdir.
1890 sonras1 Lumicre kardesler ile sinemanin dykiisii baglamis, Avrupa’da Fransa, Almanya,
Ingiltere ve Amerika’da bu alanda hareketin fotografik olarak iiretilmesine yogunlastilar.

Sinema agisindan 6nemli basari ise, Fransa'daki Louis ve Auguste Lumiére kardeslerin 28

Aralik 1895'te Paris'teki Grand Café'de 6deme yapan bir kamuoyuna gdsterimi oldu (Nowell-
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Smith, 2017). Lumiéres’in ¢ok yonlii kamera ve projektdr paketi ile yapilan halka agik olarak
gosterim, mekan, projeksiyon yansima ve izleme pratigi olarak sinema basamaginda 6nemli bir
adimdir. Roy Armes ise video goriintiisii estetiginde “Videonun iki Onceli olan film ve
televizyona ait anlatim sistemlerini, iislup big¢imlerini etkili olarak g¢ogaltabiliyor olmasi
videoya kesin bir 6zgiirliik vermektedir.” seklinde tanimlamaktadir (1995, s. 49). Baker’ e gore
“Sinema elbette duygusal bir ortam olusturur ama bu duygusal ortamda diislinsel bir ortama bir
sigrama modelize etmesi gerekir. Bir film de budur, bir film bu bakimdan diisiinen bir cihazdur,
aygittir, tipki insan gibi.” (2011, s. 265). Sinema ve video arasindaki iliski gbz oOniinde
alindiginda ise Baker, sinema ve video arasindaki benzerlik ve farklilig1 ses ve imaj iligkisi
tizerinden ifade etmektedir: Ulus Baker’e gore “Video sinemanin tersine ta basindan beri ses
ve imaj1 birlikte tagiyan tek aractir. Yani ses imaja yapisiktir.” (2011, s. 37). Ayrica videonun
film ve fotografla ortak yonii olarak Geltalt ve bigimlmesi olarak sinirlamaktadir ve video

izleyici iliskisinde Baker “Videoda izleyici ekrandir.” seklinde tanimlamaktadir (2011, s. 37).

Amerikali film yapimcist Stan Van Der Beek tarafindan “Expanded Cinema” yani
“Genisletilmis Sinema” terimi ortaya atilmistir. Bu yaklasim 1960'larin ortalarinda, sanatcilar
ve film yapimcilari tarafindan izleyici i¢in daha katilimer roller yaratarak seyirci geleneklerine
meydan okuyan temel olusturmustur (Tate, tarih yok). Boylelikle sinema salonlarin digina ¢ikip
sanat galeriler, miizeler, depolar, acik hava gibi farkli ortamlar i¢inde yani 6zel ve kamusal
alanlarda gosterim imkani bulup ¢oklu ekran veya projeksiyon gibi araglarla farkli deneyim

yaratmasi amaglanmaistir.

(132

. video sinemanin bir iist boyutu olarak gdriiniiyor: gdsterimin zaman-mekandan
kurtarilmasi, videografik bir zaman-mekanin kendi basina islemeye birakilmasi... “ (Baker,
2011, s. 33). Televizyon ise nesneden yansiyan 1s18in elektriksel sinyale doniismesiyle optik
goriintliye doniismesi ve ekranda izlenebilir olmasiyla birlikte genis kitlelere ulasmasina
yonelik gelistirilmis onemli bir icattir. Hareketli resimlerin elektrik akimina doniismesi ile
gelistirilen teknoloji 20.yiizyilin ilk ¢eyreginde ingiltere, Almanya, Fransa ve Amerika Birlesik
Devletleri’'nde ilk yayimnlarmi yapmaya baglamistir. Videonun bireysel iiretim araglarmin
geligsmesi hareketli goriintiiniin tarihine bakildiginda her ne kadar 1960’11 yillar bir kirilma
noktasi olsa da ilk denemeler Siirrealist ve Dadaist sanat¢ilar tarafindan yirminci yiizyilin
baslarinda verilmistir. Geleneksel sanata, burjuva degerlerine ve yagam tarzina tepkisel olarak
ortaya ¢ikan bu akimlar, materyal ve medyalar iizerine deneysel ¢aligmalar yiiriiterek bir arayis

icinde olmuslardir. “Bir sanat yapitinda birkac¢ anlatim aracinin birlesimi, tam ya da kapali ve
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alt (ya da ilk) diizeyde birbirinden kesinlikle ayrilmig oriintiiler arasinda, ikinci yapisal diizeyde
bir iliski kurulmasiyla degerlenen bigimsel bir aygit saglar.” (Arnheim, 2010, s. 165). Siirrealist
eserler (film, sanat, yazili eserler) sirasizlik, siirpriz unsuru ve beklenmedik yan yana gelisler
icermistir. Video, gorsel-isitsel materyallerin artmasiyla birlikte 6zellikle televizyonun 1950’11
yillarda altin ¢agini yasadigi donemde, bir ara¢ olarak eglence ve tiiketim kiiltiirliniin 6nemli
bir unsuruna doniismiistiir, ¢iinkii hikaye aktarim ve anlat1 dilinin doniistiiriicii 6gelerinden biri
haline gelmistir. Video sanati, dogrusal anlatim yerine irrasyonel kesmelerle zamanin imajini

sunmaktadir ve Baker’e gore

“Video sanati dogaya Oykiinlir. Bu 0ykiinme doganin goriinlimiine ya da
malzemesine degil, i¢c zamaninin yapisina yoneliktir. Video’da bir hareket
digerine baglanmaz, imajlar irrasyonel kesmeler araciligiyla birbiri baglanir,
bu da oradan buraya dogrusal olarak baglanan bir imaj sunmaz bize, zamanin
imajin1 sunar.” (2011, s. 38).

Yani, video sanati, doganin goriiniimiine degil, i¢csel zaman yapisina dykiinmekte ve
hareketleri dogrusal bir baglam i¢inde sunmak yerine irrasyonel kesmelerle birbirine
baglamaktadir; boylece izleyiciye anlatisal bir yapidan ziyade zamanin imajin1 sunmaktadir. II.
Diinya Savasi sonrasi kusakta, toplumsal olaylara karsi olusan hareketlerin temelinde savas
karsithgi, tiiketim kiiltlirii elestirisi, hak savunuculugu ve kapitalizm elestirileri lizerine
kurulmustur. Bu kusakla birlikte, elestirel ve deneysel yaklagimlar 6zellikle sanat {iretiminde
yeni akimlarin olusmasina zemin hazirlamistir. Sosyal ve kiiltiirel alanda bu denli gelismeler
yasanirken iletisim alaninda videonun izleyiciyle bulustugu televizyonsa sanatcilarin kitle
iletisiminin elestirisini getirdikleri en 6nemli sembollerinden biri olmustur. Video yavas yavas
deneyim alani olan sinema salonundan evlere girerek giinliik yasamin bir parcasi haline
doniismiis, 1950’lerde ise kisilerin evlerinin bir pargasina doniisen bir zevk olmus, 1960’1l
yillarda insanlarin evlerine canli yayinla astronotun yiiriiyiisii gelirken, 1970’11 yillarda ise
Vietnam Savagi goriintiilerini oturma odalarinda izlenir hale doniigmiistiir (Weise, 2007, s. 1).
Sanat bicimleri teknolojik ve teknik gelismelerden etkilenmistir. Sanat, toplumsal olgu ve
teknoloji arakesitinde kendine {iretim alanlar1 agmis, video sanat1 6zellikle yirminci yiizyilin
ikinci yarisinda 6nemli bir yer edinmistir. Kitle iletisim araci olarak televizyonun roliiniin 6n
plana ¢ikmasi, fiziksel olarak kolaylik saglayan taginabilir kamera olanaklarinin artmastyla
birlikte gdriintii ve sesin erisilebilirligi sanat ekosisteminde yeni bir kesif alan1 yaratmigtir.
“Birilerinin alternatif video uygulamas: tarihini siniflandirmasi gerektigi gibi bazi diislincelere
de karsi olunmustur. Bazi calismalar, toplumsal propaganda calismalarindan, sanatcilar

tarafindan ‘alternatif” bir psikoterapi olarak kullanilan videoya kadar, uygulamalar ve
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etkinliklerin genis bir alanin1 kapsar.” (Marshall, 1995, s. 37). Portapak adindaki tasinabilir
kameranin Sony tarafindan sektore girmesiyle birlikte yayin teknolojisi tek bir mekan i¢inde
bliylik yapilarin disina ¢ikarak satin alinabilir ve tasinabilir bir formda donemin sinirlarini
yeniden ¢izmistir. Video sanati ise asil ivmesini 1970'ler ve 1980'lerde kazanmis, 1960 yilinda
George Maciunas tarafindan kurulan Fluxus, belirli bir stil yerine paylasilan bir tutumla
tanimlanan uluslararasi bir sanatci1 ve besteci agi olarak olusturulmustur. Bu dinamik sosyal,
ekonomik ve kiiltiirel degisim doneminde, bir¢ok yeni sanat bigimsel ve politik olarak radikal
bir durusu temsil etmis, doneminde video ile caligmaya baslayan sanatgilar, Fluxism,
performans sanati, pop art, minimalist heykel, kavramsal sanat, avangart miizik, deneysel film,
cagdas dans, tiyatro gibi ¢ok cesitli disiplinler aras1 kiiltiirel etkinlikler ve teorik sdylemler
iiretmistir (Meigh-Andrews, 2014, s. 2). Deneysel miizikte kok salan ve John Cage'den ilham
alan Fluxus, ¢esitli medyalar1 kullanarak ve mevcut malzemelerle spontane performanslar
sahneleyerek "kendin yap" yaklasimini benimsemistir (Tate, tarih yok). Fluxus sanatgisi Nam
June Paik ise video sanat1 iiretimiyle gorsel kiiltiir anlayisin1 sorgulayan ve degistiren medya
tabanli sanatiyla videoyu bir sanat¢i aracina doniistiirmiistiir. Nam June Paik ve Bill Viola gibi
sanatcilar, video sanatinin hareketli goriintiilerin, sesin ve performansin senkronizasyonu
yoluyla karmagik anlatilar1 ve duygusal manzaralar1 aktarma potansiyelini kesfetmede 6nemli
rol oynamisglardir. Nam June Paik ve Wolf Vostell gibi ilk video sanat1 dnciileri, ekipmanin
kendisini manipiile ederek ve teknolojiye odaklanarak eserlerini iiretmigler ve Vostell bu
yonteme 'décoll/age' admi vermistir. Materyal olarak televizyon setleri, ekranin Oniinde
kayitsizca oturan ve eglendirilmeyi bekleyen pasif izleyiciyi kimligini vurgulamak i¢in bantla
kapatilip, dikenli tellerle sarilarak ya da betona gomiilerek bir anlati gelistirmislerdir (Siewert,
2020, s. 119). Video sanat1 performanslariin gecici dogasi, sanat eseri ile izleyicisi arasindaki
gecici ve siirekli gelisen iligkinin altin1 gizerler. “Videoyu bir sanat nesnesi olarak fotograf,
sinema ve televizyonun ‘melez ¢ocugu’ olarak tanimlamak miimkiindiir. “ (Ozgen, 2019, s. 47).
Yaratilis pratikleri géz onlinde bulunduruldugunda sinemandan baslayarak teknik imkanlarin,
kitle iletisim araclarinin gelismesi ve bu gelisimi takiben video sanatinin tiretilmesiyle birlikte
tarihsel baglamda yaratim siirecleri arasinda gii¢lii bir akiskanlik oldugu goriilmektedir. Bu
akiskanlik, her performans baglamdan, izleyici etkilesiminden ve teknolojik gelismelerden
dogrudan ve dolayli bir sekilde etkilenebileceginden, aracin siirekli olarak yeniden

tanimlanmasina olanak tanimaktadir.

15



1.2. Modern ve Postmodern Sanat

Derrida'nin "sanat eseri'ne dair yapibozumcu yaklagimi, giiniimiizde sanatin ontolojisi ve
islevleri lizerine tartigmalarla birlikte, farkli tutumlarin "postmodern" olarak tanimlanan
kavrayisa nasil bir bor¢ tasidigini anlamaya yonelik postyapisalciligin mirasint kesfetmeye
bizleri tesvik etmektedir (Heikkild, 2021). Estetigin bir sanat teorisi olarak birincil nesnesi sanat
eseridir, sanat ve eserin bir bilesimi olarak sanat eseri kavraminin biitiinligii, felsefi bir estetik
icin hala siklikla 6n kosul olarak goriilmektedir (Kwastek, 2013). “Sanat hegemonik bir rol
oynamak i¢in yaratilmamistir, ancak giicleri diger diizenleyicilerle (ekonomik, sosyal, politik)
ve hem daha kotii (bir pazar yaratmak, turist, tiiketici ve 6znelligin iletisimcisi olmak ve bdylece
onun tekdilizelesmesine katkida bulunmak) hem de 6znelligin ¢atallagmalarini ve deneylerini
miimkiin kilmada daha iyi (diger tekniklerle) birlestirilebilir.” (Hetrick, 2019). “Kiiltiir
endiistrisinde sanat yapici bir araca indirgenmistir ve bu siire¢ birakan bireyi 6zgiirlestirmeyi,
aksine bireysellik iizerine toplumsal ve diizen tarafindan uygulanan baskiyr arttirmistir.
Pragmatizm, amaglarla araglarin yer degistirmesi, verimlilik, kar giidiisii ve diizene uyum
yiiceltilmesi; tiim bunlar modern kitle kiiltiiriniin meveut durumunu 6zetleyen niteliklerdir.

(Ozgetin, 2018, 5. 176).

Postmodernizm, 1950'lerin sonlarindan itibaren postmodernist ve postmoderniteyi de
iceren temel edebi-elestirel kokenlerden yiikselen bir terimdir. Temel tanimi, genis bir kavram
yelpazesi olarak anti-modernist sanatsal tavri ifade eder ve cesitli kavramsal soyutlama
bigcimlerinde gelistirilmis ve uygulanmistir. “Postmodernizmin Onciileri dilbilimsel teori,
gostergebilim, fenomenoloji ve modernizmi igerir ve Edmund Husserl ve Martin Heidegger
gibi Alman filozoflarla yakindan iligkilendirilmistir.” (Fischer, 2014, p. 29). Postmodernizmin
teorik olusumunu gelistiren filozof Jean Frangois Lyotard, “postmoderni {iist anlatilara karsi
giivensizlik” olarak tanmimlar ve “Ust anlatilarin sonu teorisi aracilifiyla, Lyotard, postmodern
teorisyenler arasinda bir fikir birligi olma egiliminde olanin kendi versiyonunu gelistirir. —

parcalanma ve ¢ogulculuk ¢agi olarak postmodernite.” (1979, p. xxiv).

Jacques Derrida'nin gorsel sanatlara yonelik 6nemli felsefi katkilari, 1970'lerde The Truth
in Painting (1978) ile baslamis olup, resim, fotograf, video sanati, mimari ve elektronik medya
gibi cesitli sanat formlarim1 kapsayan calismalariyla duyular ve diislince arasindaki iliskiyi,
goriiniir olanin metafizik giiclinli ve sanat ile dil arasindaki etkilesimi ele alarak, sanatin her
zaman dilsel iretime bagli olup olmadigmi ya da dilin ve sdylemin oOtesine gecip

gecemeyecegini sorgulamistir (Heikkild, 2021).
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Sanat perspektifinde, sanatin ne olmasi gerektigine dair otoriteyi veya kat1 bir tanimi
kabul etmeyi reddeder. Yiiksek ve popiiler kiiltiir, sanat ve giindelik yasam arasindaki ayrim ve
farklilik sinirlar1 ortadan kalkmis, bdylece postmodernizmin de etkisiyle yeni bir 6zgiirliik cagt
ve “her sey yolunda” algis1 devreye girmektedir. Yerlesik kurallar ortadan kalktiktan sonra
belirsizlik, parcalanma, normalligin bozulmasi, ironi, melezlesme, katilim ve metinsellik ile
yeni bir olgu anlayis1 ortaya ¢ikmistir. Ayrica kiiltliriin ve toplumun farkli kesimlerinde de
etkileri goriilmiistiir. Postmodern yapinin etkilerini anlamak icin felsefe, sanat, mimari,
edebiyat ve sinema siralanabilir. “Postmodern romanlarin anlati yapilari, postmodern sanat
veya mimarinin politik etkileri ve hizla degisen bir diinyada ¢agdas sosyal ve politik teori i¢in
postmodernizm ve postmodernite anlayisinin 6nemi.” (Malpas, 2005, p. 4). Murphy, terimin
cesitli sekillerde tanimlandigini soyle agikliyor: “Postmodernizm giderek teolojiyi, bilim
felsefesini, psikanalizi ve en 6nemlisi edebiyat elestirisini etkiliyor.” (1988, s. 600). Zaman
ve mekan kavrami zamana gore ele alinirken, postmodern bakis agis1 doniisiim ve teknolojik
baglamlarla tanimlanan algilama bi¢imlerini tartismaktadir. Postmodern zaman, birbiri ardina
akan ve Oznel terimler olarak tanimlanmaktadir. Ozellikle iletisim ve doniisiimle ilgili
teknolojik gelismeler, kiiltiirel ve ekonomik kuruluslarin yeni yoniinii besledi. Jean-Francois

Lyotard'a gore:

“Yeni teknolojiler artik kamusal alan1 ve ortak zamani (bunlar 'kiiltiirel'
iretim ve tiketim de dahil olmak iizere endiistriyel {liretim ve tiiketim
nesneleri bi¢iminde istila ederek) gezegen dlgeginde istila ederken, buna en
cok diyebilecegimiz sey budur. En 'temel' sentezlerinde samimi' mekan-
zaman, saldirtya ugrayan, takip edilen ve sliphesiz mevcut teknoloji durumu
tarafindan degistirilenlerdir”. (1991, s. 47).

Degisim duygusu, uzamsal ve zamansal deneyimler postmodern goriiste yeni alanlar
acmaktadir. Tanimla ilgili bu a¢iklamalar, onun ¢agdas sanat ve kiiltiirle ve onlarin gelecekteki
bicimleriyle ne kadar ilgili olduguna isaret edebilir. Bilgisayar temelli {iretim ve tiiketim
paralellikleri, teknolojik gelismeler sanatin fiziksel ve dijital alanlarda formlar olusturmasi ve
izleyicilere dagitmasi i¢in ¢ok katmanlilar yaratmaktadir. Sanatsal yaklagimlar, zaman ve
mekan kavramiyla yeni bigimler bulmaktir. Murphy ayrica zaman ve uzaymn ardindaki
terminolojiyi de vurgular: "Mekan ve zaman, basit¢e sdylemek gerekirse, deneyimsel yapilar
olarak kabul edilir. Bu nedenle zamansallik Minkowski tarafindan “yasanan zaman” olarak
adlandirilirken, Bergson ile iliskilendirilen terim “durée’dir. (1989, p. 36). Her iki durumda
da giinlik yasamin boyutlarinin biligsel yogunluktaki degisikliklerden etkilendigi

varsayllmaktadir. Zamanla sinirlandirilmak yerine, insan tutumlar1 zamansal hareket olarak
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ortaya ¢ikar. Gebster'in tanimladig1 gibi “gecici 6zglirlik” postmodernizmin merkezindedir.
“Zaman, konusma tarzinda en siradan faaliyetlerden kaynaklanir. Olaylarin ortaya ¢iktigi
zaman, gerceklerin herhangi bir kronolojisini alt eder.” (1989, p. 36). Postmodernizm, igerik
ve mesruiyet agisindan da tartismalidir. Terimlerin boyutlariyla ilgili tartismalara bakildiginda,
sanatsal ve elestirel deneyler basrolii oynamistir. Sanat agisindan, 6zellikle yeni teknoloji,
cogullagsma ve parcalanma ¢agi olmak {izere daha fazla tartisma ortaya ¢ikarmistir. Pargalanmis
bir konuyu ironik ve oyuncu bir sekilde ele almak, 6zgiinlikk ve 6zgiinlilk kavramlarini
baltalamak, eserlerin belirli 6zellikleri olarak siralaniyor. Yeniden tiretim fikirleri ve teknolojik
pozitiflik, biiyiik bir hareket ilerlemesini agmaktadir. Tolstoy’a gore “Sanat, bir insanin
yasadig1 duygulart belli digsal isaretlerle bagkalarina bilingli olarak aktarmasi ve digerlerinde

bu duygulardan etkilenmesi ve bunlar1 yagamasindan olusan insan etkinligidir.” (1995, p. 89).

Sanatin tekrarlanabilirligi ve smirlart ¢ok c¢esitli teorilerde tartisilmaktadir. Hem
modernizm hem de postmodernizmle birlikte bu sanat akimlarinin i¢inde yer alan sanatcilar da
olmustur. Resim, zanaat temelli calisma, kavramsal sanat, enstalasyon sanati, fotograf ve daha
bircok sanat kavrami gibi sanat eserleri, farkli zaman ve bicimlerde {iretilmis ve yeniden
iiretilmistir. Walter Benjamin'e gore: "Ilke olarak bir sanat eseri her zaman yeniden iiretilebilir
olmustur. insan yapimi eserler her zaman erkekler tarafindan taklit edilebilirdir.” (2008, s. 2).
Zaman igerisinde sanat g¢esitli malzemelerle olusturulmakta ve farkli isluplarda
sergilenmektedir. ik kez, grafik sanati mekanik olarak yeniden iiretilebilir hale geldi ve yazi
da baski yoluyla yeniden iiretilebilir hale geldi. Ilerleyen yillarda litografi, eserlerin yeniden
iiretilmesini saglamis ve sonrasinda fotograf, sanatsal bir islev olan 6nemli bir adim atilmasini
saglamistir. Modern zamanlarda yaratma ve yeniden iiretim stirecleri, geleneksel ve teknolojik
beceriler kullanilarak farkli bigimlerde gelismektedir. Giiniimiizde, 6zellikle video, bilgisayar,
televizyon veya internet gibi goriintiiye dayali firsatlar, sanat¢ilarin yeni bir dizi liretim alaninda
becerilerini yaratmalarina ve gelistirmelerine olanak taniyor. Video, goriintii veya grafik tabanli
sanat eserleri dijital ortamda iiretilebilir ve yaratilisin fiziksel yonlerinde temsil edilebilir olma
olanagina sahiptir. Gerek yaratim gerekse sergileme siirecinde teknolojik uygulama, sanatin
kendisi ve sanatc¢i agisindan 6nemli bir rol oynamaktadir. “Dijital sanat, bilginin elde edilmesi,
saklanmasi, islenmesi ve sunumu i¢in matematiksel algoritmalar kullanan elektronik tabanli
teknolojiye odaklanir” (Crowther, 2008, s. 162). Bilgisayar ve multimedya sanatinin bi¢imini
tanimlamak i¢in kullanilan dijital sanat, 1970'lerden itibaren gelismeye baslayan sanatsal bir
eser veya bi¢im olarak kabul edilmektedir. Dijital sanat eseri igin teknoloji ve teknolojik

uygulamalarin kullanimi, sunum ve yaratici siirecin en temel yoludur (Paul, 2003). Teknolojik
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gelisimin etkileri ve etkileri ile sanat formlari, dijital yerlestirme sanati, sanal gergeklik gibi
alanlarda sanatsal bir pratik olarak 6nem kazanmistir. Dijital sanatgi, sanat iiretimi bi¢ciminde
dijital teknolojiyi kullanarak bir sanat eseri yaratan kisi olarak tantmlanmaktadir. Dijital sanatin
yaratilmasi, algoritmik sanat veya metin verileri gibi tamamen hesaplanarak olusturulabilir
veya taranmis fotograflar veya taranmig resimler veya metinler gibi farkli materyaller
kullanilarak olusturulabilir, bu nedenle dijital sanat yaratma yollar1 cesitliligi icinde
barindirmaktadir. Formun kendisi, kendi dogasi ve yapisiyla bir sergi alani inga etmek i¢in yeni
bir bakis agis1 acar. Dijital ve bilgi teknolojileri, sanat organizasyonlarinin ve sergileme
kurumlariin dogasina ve yapisina etki etmektedir. Galeriler ve miizeler gibi fiziksel mekanlar,
izleyicilere yonelik ¢aligmalar1 temsil etmek i¢in ekranlar veya projeksiyonlar gibi teknolojik
unsurlari icermeye baglar veya sanat eserleri, ziyaretgilere ulagsmak i¢in hem fiziksel hem de

13

cevrimi¢i platformlarda yer alir. “....Elektronik ¢agin yeni, daha demokratik kosullar
tarafindan yaratilan, diinya ¢apindaki kamunun iletilen estetik deneyim ihtiyacina bir yanit
olarak, hizla genisleyen kiiltiirel sergi, performans ve 6zel proje aligverisinin bir parcasidir”
(Lovejoy, 1990, s. 262). Alternatif stratejiler, sanat eserlerinin farkli tarz ve yapilarda
sergilenmesini amaglar. Boylece, yeni mekan ve zaman fikirleri, yeni deneyim, teknoloji,
bireysellik ve toplum perspektifleriyle birlikte igerir. Google Art Project, cesitli miizelerin,
teknolojik cihazlarin internete bagli oldugu her yerde ve her zaman g¢evrimi¢i olarak ziyaret
edilmesini saglar. Diger taraftan, binanin i¢inde birden fazla sanat¢inin eserlerini goérmek
miimkiindiir. Sanat ve teknoloji arasindaki bag, sanatin hem yaratim siirecinde hem de
sergileme pratiklerinde etkin bir rol oynamaktadir. Bu degisimler 1s1ginda zaman ve mekan
olgusu ortaya ¢ikmistir. Son olarak, Benjamin sanat eserinin ve varolusun yeniden {iretimini
vurgular. Ancak otantikligi ve auray1 tartistyor ve sdyle diyor: "Bir sanat eserinin en mitkemmel
yeniden iiretimi bile bir unsurda eksiktir: zaman ve mekandaki varligi, oldugu yerde benzersiz

varligidir" (Benjamin, 2008, s. 3).

Yirminci yiizyilin ortalarina dogru, Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri'nde karmagsik
ve kafa karistirict bir sanat formu ortaya ¢ikmaktadir. Bu sanat formu, video sanati, sanatci
videolar1, deneysel video, sanat¢i televizyonu, "yeni televizyon" ve hatta "Gerilla TV" gibi
farkli adlarla anilmaktadir. Tiir, ¢esitli sanat hareketlerinden, teorik yaklasimlardan, teknolojik
ilerlemelerden ve politik ile sosyal aktivizmden etkilenmektedir. Dinamik sosyal, ekonomik ve
kiiltiirel degisimlerin yasandigir bu donemde, bir¢ok yeni sanat bi¢gimi hem bi¢imsel hem de
politik anlamda radikal nitelikler tasimaktadir. Video ile calismaya baslayan sanatgilar, Fluxus,

performans sanati, beden sanati, Arte Povera, Pop Art, minimalist heykel, kavramsal sanat,
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avangard miizik, deneysel film, cagdas dans ve tiyatro gibi disiplinlerin yan1 sira ¢ok cesitli
disiplinler arasi kiiltiirel etkinliklerden ve teorik sdylemlerden yararlanmaktadir. Video sanati
da agikca uluslararasi bir fenomendir. Bir iilkeden farkli uygulamalar digerine asilanmistir, bu
nedenle sanatgilarin videolarinin karmasik tarihini kavramak igin tiire katkida bulunan
yaklagimlara ve tutumlara genel bir bakisa sahip olmak gerekir. (Meigh-Andrews, 2014). .
Baslangictan itibaren video ile c¢alisan sanatcilar, yalmzca cesitli kiiltiirel etkilerden
faydalanmakla kalmamis, ayn1 zamanda ulusal sinirlar1 asan fikir ve tutumlari ithal ederek, daha
genis giizel sanatlar pratigini zenginlestirip beslemis ve diger disiplinlerden ve medyadan gelen

fikir ve yaklasimlar1 yeniden benimsemistir.

1.3. Hareketli Goriintii ve Sanat Tliskisi

Sanat ve hareketli gorlintii arasindaki simbiyotik iliski yalnizca yaratici ortami
doniistiirmekle kalmamis, ayn1 zamanda sanatcilara farkli boyutlar ve formlar kazanmasina
imkan tanimistir. Videonun onlarca yildir sanat iiretim bigimleriyle anlatiya dahil olmasi,
ozellike c¢agdas sanatin daha genis baglami iginde karakterize olarak ifade araglarina
doniismesini kolaylastirmistir. Sanatcilar agisindan karmasik anlatilarin gesitli temalarla
etkilesime girmesine kolaylik saglarken sanatsal iiretimin erisilebilirligini kolaylastirmistir.
Video prodiiksiyon araglarinin ulagilabilirliginin artmasi, sanatcilarin geleneksel sanat
bicimlerinde ifade edilemeyen anlatilar1 kesfetmelerine olanak tanimaktadir ve bu durum, daha
kapsamli ve cesitli bir sanat dilinin olusumuna katkida bulunmaktadir. Videonun bir sanat
formu olarak kazandirdig1 zamansal boyut, izleyicinin sanat eserine olan bakis a¢isini yeniden
degerlendirmesini zorunlu kilmaktadir. Nam June Paik’in videoyu zaman odakli bir arag¢ olarak
ele alis;, bu baglamda temel bir referans noktasi olarak kabul edilmekte ve zamanin

doniistiiriilmesine dayali sanatsal caligmalarin gelisimine yon vermektedir.

Bu zamansal yon ayn1 zamanda izleyiciyi sanat eseriyle dinamik bir iligskiye dahil ederek,
aracin  katilmer dogasini  vurgulamaktadir. Sanal gerceklik ve artirllmis gergeklik
teknolojilerinin ortaya ¢ikisi, sanat-video baglantisini yeni etkilesim alanlarina itmekle birlikte
yeni alanlar agmigtir. Galeriler ve miizeler video sanati enstalasyonlarinin gelisen dogasina
uyum saglayacak sekilde uyum sagladik¢a, bu durum sergi alaninin yeniden
degerlendirilmesine yol agmaktadir. Sanat ve video arasindaki baglant1 teorik temelleri, sosyo-
kiiltiirel ¢ikarimlar1 ve sanat ile teknolojinin yakinsamasindan dogan doniistiiriicii potansiyeli

kendi i¢inde barindirmaktadir. Sanatgilar yaratici ifadenin sinirlarini zorlamaya devam ettikge,
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cagdas kiiltiirel ortamda sanat ve video arasindaki karmasik iligkiye dair daha derin bir anlay1s

gelistirmede dnemli bir rol oynamaktadir.

1.3.1. Hareket-imge ve zaman-imge

Sanat eserlerinin ve sanat liretiminin var olabilmesi hem goriiniir hem de goriinmez olan
iki boyuta dayanir. Sanatgi, kendi hafizasin1 yorumladiginda bir diisiinme siireci ortaya ¢ikar;
ayni sekilde, sanat eserinin izleyicideki deneyimi de diisiinmeyi tetikler. Bu nedenle, imgelerin
bir pargast olan ve izleyicinin zihninde imgeler araciligiyla olusan her sey yalnizca goriiniir

diinyadan kaynaklanmaz (Heikkild, 2021).

“Fotograf makinasinin bulunusu bu makinanin bulunusundan ¢ok 6nce yapilan resimlere
bakis1 da degistirdi. Baglangigta resimler siislemek iizere yapildiklar1 yapinin biitlinleyici birer
parcastydi. Erken Yeniden dogus katedral ya da kiliselerinde insan, duvarlardaki imgelerin
yapinin i¢ yagaminin birer kaydi oldugu, imgelerin birleserek yapiin bellegini olusturdugu
duygusuna kapilir —imgeler yapiin kendine 6zgii niteligini bdylesine tamamlar.” (Berger,
2014, s. 19). “Einstein metafiziginde yalnizca deney Otesi bir inan¢ kavrami olan Spinoza
Tanris1 sanat yapitt i¢inde bir gerceklige doniisiir ve sanatginin yaratim siireciyle bir arada
bulunur. Hareketli yapitin poetikasina, yorumlama ozgiirligline, sonuglarin belirsizliginin
kabul edilmesine ve gereksinimlerden arinmis se¢imlerin siireksiz belirsizligini bir ¢agri olarak

goriildiiglinde, yapitin acilma olasilig1 bir iligkiler alan1 iginde gerceklesir.

Einstein evreninde oldugu gibi hareketli yapida tek bir ayricalikli deneyimin
reddi Iliskilerde bir kaos yaratmaz, aksine iliskilerin diizenlenmesi i¢in bir
kural olur. Sonug¢ olarak hareketle yapip, cok sayida farkli kisisel gelisim
olasiligidir ama bu girisimler gelisigiizel ve bicimsiz degildir; gereksinimden
ve belirli olma durumundan arindirilmis bu ¢agri, sanatginin hep girmemize
arzuladig1 diinyaya bir ¢agridir. Bdylece sanat¢1 karsidakine tamamlanacak
bir yap1 sunar yapisini tam olarak nasil tamamlanacagini dair bir fikri yoktur
ama bir kez tamamlandiginda yapip da yine de bagka bir yapit degil kendi
yapit olacagin1 ve bir bagkasi1 tarafindan onun dngdremeyecegi bir bicimde
yapilandirilmis olsa bile yorum diyalogu sonunda somut olarak ortaya ¢ikan
bicimin kendi bigimi olacagini bilir; ¢ilinkii gelisimin dogal gereklerini belirli
bir mantik cercevesinde yapilandiran yonlendiren ve ortaya koyan ve
olasiliklar1 6ngoren aslinda sanat¢inin kendisidir” (Eco, 2021, s. 91).

Umberto Eco, sanatta tek bir ayricalikli deneyimin reddi, iliskilerde kaos yaratmamakta,
aksine bir diizen olusturmakta ve sanatcinin izleyiciyi katilima davet ettigi agik bir yapi
sunmaktadir; sanatg1, eserin tamamlanma siirecini tam olarak 6ngdremese de izleyici tarafindan

farkl1 bigimlerde yapilandirilsa bile, ortaya ¢ikan sonucun hald kendi eseri olacagini
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bilmektedir, ¢linkii eserin mantigin1 ve olasiliklarint belirleyen, yonlendiren ve sekillendiren
sanat¢inin kendisidir. Film estetigi, cesitli benzetmelerle anlagilmaktadir. (1) Yiizeysel
karsilastirmalar, Pudovkin'in ¢gekimleri bir siirdeki kelimeler olarak benzetmesi gibi, filmi bale,
opera veya edebiyatla iligskilendirmektedir. (2) Daha derin bir analiz, filmi miizige benzetmekte,
ritmi ve yapiyr vurgulamaktadir. (3) Baska bir bakis agisi, filmi resme benzetmekte,
"sdylemsel" igerikten ziyade "sunumsal" icerige odaklanmaktadir, ancak bu, sembolik anlami1
ihmal etmektedir. (4) Benzer sekilde, mozaik sanat olarak film, kareleri, sahneleri ve dizileri
vurgulamakta, ancak anlat1 yonleriyle miicadele etmektedir. (5) Matematiksel bir yaklagim,
filmi analitik geometri olarak goérmekte, kare hizin1 temel bir parametre olarak kullanmakta,
ancak sanatsal 6zilinii yakalamay1 basaramamaktadir (Harrah D. , 1954). Eisenstein, sinemanin
ikili bir soyagacini ana hatlariyla belirtmektedir: Biri, ifade araglarini (¢erceveleme,
projeksiyon, montaj gibi) izlemekte, digeri ise sinemay1, gegici olgular1 kaydeden ve koruyan
daha onceki medyaya baglamaktadir (Somaini, 2016). Boylece sinema, bireysel eserlerden
olusan bir koleksiyon olarak degil, ¢esitli sanatsal, teknik ve ritiiel Onciillerin mirasgisi olarak
konumlandirilmaktadir. Film yapimcilarina odaklanmak yerine, sinema sanatlar, popiiler
eglence, gorsel gosterimler ve ritiieller de dahil olmak iizere ¢esitli dnciillerin varisi olarak
konumlandirilmaktadir. Ayrica sinema, camera obscura gibi sinema Oncesi aygitlarla ve
fonograf ile radyo gibi medya teknolojileriyle iliskilendirilerek genis bir temsil ve teknik
yenilik tarihi i¢ine yerlestirilmektedir (Somaini, 2016).

Sanat, Einstein evreninde oldugu gibi hareketli ve ¢oklu bir yapiya sahip olup, tek bir
ayricalikli deneyimi reddetmektedir. Bu durum, kaos yaratmak yerine iligkilerin diizenlenmesi
icin bir kural haline gelmektedir. Sanate1, kisisel gelisim ve farkli olasiliklarin diizenlenmesini
saglayan bir ¢agri sunmaktadir. Ancak bu siireg, rastgele ya da bi¢imsiz degildir; sanatgi,
yapitin1 tamamlanmamus bir yap1 olarak sunmakta ve izleyicinin bu yapiy1 kendi deneyimleriyle
tamamlamasina olanak tanimaktadir. Sanatgi, ortaya ¢ikan eserin 6zgilinliigiinii koruyacagini,
bagkasi tarafindan farkli bir sekilde yorumlansa dahi bu yorumun eserin bir pargasi olacagini
ongdrmektedir. Clinkii sanat¢inin gorevi, gelisim olasiliklarin1 dogal bir mantik ¢ercevesinde
yapilandirmak ve yonlendirmektir. Bu siireg, izleyiciyle sanatci arasinda bir diyalog yaratmakta
ve sonucta ortaya ¢ikan bi¢im, sanat¢inin vizyonu ile izleyicinin katkisinin birlesimi olarak
sekillenmektedir. Boylece sanat hem sanat¢inin hem de izleyicinin katilimiyla dinamik ve

tamamlanabilir bir yap1 haline gelmektedir.
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Deleuze’e gore “Hareket-imge ve zaman imge arasinda ¢ok sayida miimkiin doniisiim vei
neredeyse algilanamaz gegisler, hatta karisimlar vardir.”( (2004) Ulus Baker’e gore: “Video
zamanin kendisidir. Zaman-imajdir. Zaman-imaj- da zaman mantiksal baglanti1 ve ilerleme
seklinde kendini sunmaz. Araliklar, farklar, kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak kendini
sunar” (2011, s. 38). Geleneksel kurgu anlayis1, zaman-imgede hareket ve eylemlerin kesisimini
geride birakir. Sanat ve sanat liretimi hem goriiniir hem de goriinmez boyutlara dayanmakta ve
sanatginin hafizasin1 yorumlama siireci, izleyicide de diisiinmeyi tetikleyen bir deneyim
olusturmaktadir. Sanat tarihi boyunca imgeler, yalnizca goriinlir diinyadan beslenmemekte,
aynit zamanda yapinin bellegini olusturan bir biitiinliik icinde degerlendirilmektedir. Sanat
yapitlari, belirli bir metafizik anlayis ¢cercevesinde sekillenmekte, sanat¢inin yaratim siireciyle
birleserek izleyiciyle etkilesime giren bir gerceklik kazanmaktadir. Umberto Eco’ya gore,
sanatta tek bir ayricalikli deneyimin reddi kaos yaratmamakta, aksine sanat¢inin izleyiciyi
stirece dahil eden agik bir yap1 sunmasini saglamaktadir; sanatci, eserin tamamlanma siirecini
onceden belirleyemese de izleyicinin katilimiyla sekillenen yapinin, farkli yorumlara agik olsa
bile, kendi eseri olarak kalacagini bilmektedir. Eisenstein, sinemanin iki farkli soyagacina sahip
oldugunu belirterek sinema tarihini sekillendiren unsurlari, diger yandan da sinemanin daha
onceki medya ve ritiiellerle olan baglarin1 vurgulamaktadir. Bu baglamda sinema, yalnizca
bireysel eserlerin bir koleksiyonu olarak degil, teknik ve sanatsal mirasin bir devami olarak

degerlendirilmektedir.

1.3.2. Filmsel anlati

Filmdeki anlatim, sinematik hikdye anlatiminin temel bir yonii olmakta ve gorsel ile
isitsel dgelere olan bagliligi sayesinde diger anlati bigimlerinden ayrilmaktadir. Ozellikle
Bordwell, Metz ve Chatman gibi teorisyenler tarafindan 6zetlenmekte olan klasik anlat1 teorisi,
filmin zaman, mekan ve bakis agisinin etkilesimi yoluyla anlami nasil olusturmakta oldugunu
anlamak i¢in bir temel saglamaktadir. Filmsel anlati, izleyiciye bir hikdye aktarmanin temel
mekanizmasi olarak goriilmekte, geleneksel edebi anlatilardan farkli olarak, filmsel anlati
dogas1 geregi ¢cok yonlii olmakta ve anlami olusturmak icin gorsel kompozisyon, ses tasarimi,
kurgu ve performans unsurlarini bir araya getirmektedir. Sinematik anlatimin yapisal
bilesenleri, onu sekillendiren teorik cergeveler ve farkli anlati stratejilerinin izleyici algisi
iizerindeki etkileri, bu calismanin temel inceleme alanlarini olusturmaktadir. Birinci sahis,
ticiincii gahis, kisitlt ve glivenilmez anlatim gibi ¢esitli anlati tekniklerinin analizi yoluyla bu

calisma, film yapimcilarinin anlami, izleyici etkilesimini ve tematik derinligi nasil
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yonlendirmekte oldugunu ve anlati yapilarini nasil bilingli bir sekilde manipiile etmekte

olduklarini ortaya koymaktadir.

Bordwell, anlatiy1 dinamik bir siire¢ olarak gérmekte ve bicimsel sistemlerin izleyicinin
hikaye inga etmesini hem yonlendirdigini hem de smirladigini savunmaktadir. Odak noktasi,
verilerin dogasindan ¢ok, izleyicinin gorsel ve isitsel verileri nasil yorumladigidir. Ona gore,
anlamin insas1 biiyiik dlciide izleyiciye baglidir. Bu dogrultuda, sinematik bir anlatici kavramini
reddederek, anlatinin film kurgusu ve stilinin izleyicinin hikdye olusturma siirecini
yonlendirdigi bir etkilesim siireci oldugunu 6ne siirmektedir (Chatman, 1990). Sinematik
anlattimin temel bilesenlerini isitsel ve gorsel kanallar iizerinden inceleyerek, filmin
yapilandirilma siirecini detaylandirmaktadir; isitsel kanal, giiriilti, miizik ve diyalog gibi
unsurlarin anlatiya nasil katki sagladigini analiz ederken, gorsel kanal ise mekéan, oyuncu
performansi, 1siklandirma, kamera hareketleri ve kurgu teknikleri gibi unsurlarmn filmi nasil
sekillendirdigini ele almaktadir. Sinematografi ve kurgu, sahnelerin diizenlenmesini saglayarak
izleyicinin anlatiy1 algilamasii yonlendirirken, ses kullanimi atmosferi giiclendirmekte ve
bdylece tiim bu unsurlar bir araya gelerek film dilini olusturan estetik ve anlatisal biitiinliigi

insa etmektedir (Chatman, 1990).

Filmsel anlati, olaylarin salt aktariminin 6tesine uzanan dinamik ve ¢ok yonlii bir hikaye
anlatma mekanizmas1 olmaktadir. Film yapimcilari, gorsel, isitsel ve zamansal teknikleri
entegre ederek izleyici beklentilerini etkilemekte, manipiile etmekte ve zorlamakta olan
anlatilar yaratmaktadirlar. Yapisalcilik, postmodernizm, bilissel psikoloji ve psikanalizden
gelen teorik yaklagimlar, filmsel anlatinin nasil islemekte olduguna ve sinematik anlami nasil

sekillendirmekte olduguna dair degerli i¢goriiler saglamaktadir.
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1. ZAMAN, MEKAN VE SANAT iLiSKiSi

Zaman, felsefi ve bilimsel baglamda karmasik bir kavram olarak ele alinmaktadir. Fizikte,
mekan-zaman siirekliliginin bir boyutu olarak tanimlanan zaman, Einstein'in gorelilik teorisiyle
mutlak olmaktan ¢ikarak dinamik bir ¢ergeveye oturmustur. Felsefede ise zaman, Augustine
gibi filozoflarca insan bilincine bagli 6znel bir deneyim olarak degerlendirilmistir. Bu

baglamda zaman, fiziksel evrenden insan algisina kadar genis bir perspektifte incelenmektedir.

Mekan kavrami, Henri Lefebvre tarafindan ekonomik, toplumsal ve zihinsel boyutlar
birlestiren bir iiretim araci olarak ele alinmaktadir. Lefebvre, mekani, i¢inde bulundugu
toplumsal yapiin kosullarini barindiran ve siirekli evrilerek yeni anlamlar iireten bir unsur
olarak tanimlamaktadir. Mekan ve zamanin varolussal olarak birbiriyle siki baglarla iligkili
oldugu vurgulanmaktadir. Heidegger, mekanin, sinirlarla tanimlanan ve bireyler tarafindan
icsellestirilerek kisisel bir anlam kazanan yerlerden olustugunu savunmaktadir. Bachelard ise
mekani, bireyin ruhsal ¢oziimleme araci olarak degerlendirmekte, bellegin ve imgelemin
birlestigi bir alan olarak gormektedir. Mekan ve zaman, fiziksel boyutlarinin 6tesinde zihinsel
ve varolussal bir doniisiim siireci i¢inde degerlendirilmektedir. Mekan, beden ve ruhla
biitiinleserek, bireyin algisal ve psikolojik deneyimleriyle harmanlanmakta ve siirekli yenilenen
bir yapiya doniismektedir. Bu yaklasim, mekan ve zamanin toplumsal, fiziksel ve zihinsel

boyutlar arasindaki etkilesimle sekillendigini ortaya koymaktadir.

1.1. Zaman, Mekinin Tanimi ve Varhg

Felsefi ve bilimsel soylem baglaminda zaman, ¢esitli disiplinlerde arastirilan karmasik ve
cok yonli bir kavramdir. Temel bir tanim, zamanimn genellikle uzayla birlikte uzay-zaman
stirekliligini olusturan bir boyut olarak kabul edildigi fizik alanindan kaynaklanmaktadir.
Einstein'in gorelilik teorisinin ileri siirdiigii gibi, zaman mutlak bir varlik degildir ancak uzayla
karmasik bir sekilde baglantilidir ve yercekimi ve hareketten etkilenen dinamik bir ¢erceve

olusturur (Einstein, 1915). Ayrica felsefi alanda zaman, derin bir tefekkiir konusu da olmustur.

“Belki de li¢ zaman oldugu dogru bir sekilde sdylenebilir: ge¢mis seylerin simdiki
zamant; simdiki seylerin simdiki zamani ve gelecek seylerin simdiki zamani. Ciinkii bu {i¢ii bir
sekilde ruhta bir arada var olur, aksi takdirde onlar1 géremezdim. Gegmis seylerin simdiki
zamani hafizadir; simdiki seylerin simdiki zamani dogrudan deneyimdir, gelecek seylerin

simdiki zaman1 beklentidir.” (Augustine, 1876 akt. Manning, Cassel, & Cassel, 2013)
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Boylece zaman kavrami disiplin sinirlarini asarak fiziksel evrenin karmasikliklarindan

insan algis1 ve i¢ gézleminin niianslarina kadar uzanan uzanmaktadir.

1.2. Mekén, Henri Lefebvre ve Mekanmin Uretimi

1486°da Vitruvius yaymladigi De Architectura isimli eserinde mimarligi “firmitas”
(saglamlik), “utilitas™ (kullaniglilik) ve “venustas’tir (giizellik). Boylece mimarlik, saglamlik
(firmitas), fonksiyonellik (utilitas) ve giizellik (venustas) kurallarini bir araya getiren yapi
yapma sanatidir.” seklinde tanimlamistir.” (Kortan, t.y.). “Mimari, i¢ mekan, dis mekan
diizenler ve etkinliklerine cesitli zeminler yaratir.” (Tas¢1oglu, 2013, s. 33). “Uriin-iiretici olan
mekan, ekonomik ve toplumsal iligkilerin dayanagidir. Ayni1 zamanda, iretim aygitinin,
genisletilmis yeniden-liretimin, pratik anlamda "alanda" gergeklestirdigi iliskilerin yeniden-
iiretiminin igine de dahil degil midir?” (Lefebvre, 2014, s. 25). Ozne ve nesneler iginde
bulunduklar1 yapinin ve mekanin baglari i¢cinde anlamlar1 bulmaktadir. Bu noktada varolussal
stirecin bir parcasi olarak mekanlar olusturduklart yapi ile iiretim araci olarak sistemde yer
almaktadirlar. Lefebvre, mekani bir iiretim araci ve dolayisiyla toplumun temelinin bir parcasi
olarak goriir (2014). Bu anlamda mekanin canli ve zamanla evirilen yapisindan bahseden
Lefebvre, mekanin beraberinde getirdigi zamanin kendisinde gerceklesen, onu yaratan ve
iireten olarak tanimlamaktadir. Descartes, mekan kavraminin ve 6zgiirlesmesinin olusumunda
belirleyici bir evre olarak goriilmiistii. Bat1 diisiincesinin ¢ogu tarihgisine gore, mekanin ve
zamanin kategorilerin parcasi oldugunu ileri siiren Aristotelesci gelenege son veren
Descartes'tl. Aristotelesci gelenege gore, hissedilir olgular1 adlandirmay1 ve smiflandirmay1
mekan ve zaman sagliyordu, fakat statiileri belirsiz kaliyordu; bu anlamda, bunlar, ya bu
hissedilir olgular1 siniflandirmanin ampirik tarzlar1 olarak ya da bedendeki organlarin
verilerinden {istlin, yiliksek genellemeler olarak kabul ediliyordu (Lefebvre, 2014, s. 33). Mekan
ve zamanin varolugsal olarak birbirine siki baglarla bagli oldugunu, birinin olugmasinin
otekinin varhigiyla iliskilendirerek olusturur. Bu noktada Lefebvre bir birligi olusturan iiglii
“zihinsel, fiziksel ve toplumsal” alandan sz eder “Oncelikle fiziksel alan, yani yeni doga,
kosmos; ardindan, (mantigin ve bi¢cimsel soyutlamanin da dahil oldugu) zihinsel alan; nihayet,
toplumsal gelir”. Bu ii¢ alan/mekan-zaman ¢ogu kez ig ige ilerler (Lefebvre, 2014, s. 42). Her
bir mekanin varoldugu yapinin i¢inde kendi bulunmuslugu ile anlarini barindirir. “Her mekan,
bireysel ve kolektif bir 6zne olan, zira her zaman bir grubun, bir sinifin tiyesi olan ve bu mekéana
sahip olmaya calisan failden 6nce gelir (Lefebvre, 2014, s. 85)”. Bu baglamda kendi kosullarini
barindirdig1 ve yapinin sonuglarinin goriildiigii bir liretim mekanizmasinin bir pargasi olarak

goriiliir. Ozne ve nesnelerin sekillendigi diizende, sanat da iginde bulundugu toplumda
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bireylerle ve sergilendigi fiziksel mekanlarda iiretimin bir parcasi olarak yeni anlamlar

uretmektedir.

Yerler kisiler tarafindan mekanin genelligi i¢inde karmagik ve her zaman degisen
sekillerde tikellestirilir (Heidegger akt. Sharr, A. (2013). Martin Heidegger, etrafina siirlar
koyarak bir mekani1 tanimlamaktadir ¢linkii ona goére “Bir yeri tanimlamak mekanda bir yerin
cevresine bir tlir sinir ¢ekmeyi gerektirir.” (Sharr, 2013, s. 57). Adam Sharr, Heidegger i¢in
mekani mevcut, hali hazirda hep orada olan sinirlar tizerinden— duvar, yol, nehir—deneyim
yoluyla icselleserek nasil kisisel yerlere doniistiigiinii belirtmis, Heidegger’in tasarisinda bir
mekani diistinmek zihinlerimizde i¢inde bulunulan andan, yani buradan oraya firlatilma hayali
icerdigini vurgulamistir (Sharr, 2013). Heidegger'e gore, mekan insanlarca, giinliik hayata ickin
olan ¢ok ¢esitli yer tanimlamalariyla, yerler halinde derlenip toplanmistir. Ona gore, insanlarin
mekan anlayisi, cevremizi kusatan genel "mekan'in genis baglami icinde kendileri i¢in
tanimladiklar1 yerleri deneyimleyislerine baglhidir. Bir yeri tanimlamak mekéanda bir yerin
cevresine bir tiir sinir gekmeyi gerektirir. Bu tanimlama, Heidegger icin 6ncelikle algilayanin
zihnine baghidir. Bu sayede yerler kisiler tarafindan mekanin genelligi Icinde -karmasik ve her
zaman degisen sekillerde tikellestirilir. Heidegger'e gére mekanin kendisi ancak bu sekilde
kavranir: yerlerin ¢evresindeki sinirlar1 tanimlayabildigimiz baglam i¢indedir. Mekan ancak
yerleri tanimlayabilirsek olusur (Sharr, 2013). Zihne ait olan ve tipki i¢inde yasanilan, evler
gibi kisisellesen mekanlar, Guston Bachelard tarafindan ruhun ¢oziimlenme araci olarak
goriiliir. Bu arag, insanin kendi i¢ mekanina yolculugun saglar, bilingdist mekanda
oturmaktadir. Nasil ki insanlar bu mekanlarin igindeyse, mekanlar da bireylerin i¢indedir.
Bellek ve imgelemin i¢ ice gectigi mekan/lar derinleserek diisleme yoluyla g¢ogalirlar
(Bachelard, 1996). Bu sekilde kurulan baglarla, fiziksel mekanla varolugsal/psikolojik mekan
durmadan birbirlerinin yerlerine geger ve biitlinlesirler. Beden ile diinya arasinda kurulan
icsellesen iliski vardir, géren goriinen, hisseden ve hissedilen arasindan bir biitiin olarak birlesir
(Marleau-Ponty, 1996). Mekan, beden/ruhla bir araya gelerek biitiinlesir ve bu biitlinlesmeyle
goriinmeyene ve sonsuz olana uzanir. Goriinen/gériinmeyenden hareketle beden, mekanin
boslugunda doluluk olarak yerini alir. Bir kesigme an1 olan bu an i¢in girdigi bir mekanda kendi
yerini tanimlayan bedenin disinda kalan alanin, kendi pozitif yerinin negatifi oldugunu da
sOyleyebiliriz. Beden bu mekanda (iginde, iizerinde ya da disinda) hareket ettikge, pozitif ve

negatif yeri stirekli olarak birbirine dontisiir (Koca & Hale, 2017).
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Glinlimiize kadar farkliliklar1 ve benzerlikleri anlamlandirilmaya c¢alisilan mekan ve
zaman sadece duyularla algilanmasinin 6tesinde, fiziksel yiiksekligi, genisligi ve ylizeyi gibi
alimlamalarin 6tesinde zihinde goriinmeyen ve bellege yerleserek icinde yer alan 6zne ve
neslelerle ait oldugu yapida kendi iginde barindiklariyla siirekli donilisen ve eklemlenerek

cogalan bir yaprya doniismektedir.

1.3. Mekan ve Sanatsal ifade

“Sanatin elestirel giicii, - sanat¢cinin acik taahhiidiinde degil-gerceklikle kurdugu bu
cetrefilli iliskide bulunur.” (Heynen, 2011, s. 256). Mekan, sanatin hem iiretiminde hem de
sunumunda merkezi bir rol oynamaktadir ve sanatsal ifade baglaminda ¢ok yonlii bir anlam
tagimaktadir. Sanat¢inin yaratici siirecine yon veren bir ortam olarak mekan, eserlerin hem
anlamini hem de algilanisini derinlemesine sekillendirmektedir. Mekanin bu baglamdaki etkisi,
yalnizca fiziksel oOzelliklerinden degil, ayn1 zamanda kiiltiirel, tarihsel ve sosyopolitik
baglamlarindan kaynaklanmaktadir. Bu durum, mekani sadece bir fiziksel arka plan olmaktan
cikararak sanatsal liretimin aktif bir bileseni haline getirmektedir. Sanat eserleri, yaratildiklar
veya sergilendikleri mekanlarla siirekli bir etkilesim icinde bulunmaktadir. Ozellikle ¢agdas
sanatta, mekanin fiziksel boyutlari, 1siklandirmasi, malzeme 6zellikleri ve akustik yapis1 gibi
unsurlar, eserin izleyici iizerindeki etkisini dogrudan belirlemektedir. Ayrica, mekanin kiiltiirel
ve tarihsel baglami, sanat eserine ek bir anlam katmani saglamaktadir. Bir galeri, miize ya da
kamusal alanda sergilenen eserler, farkli mekansal baglamlara gore farkli sekillerde
algilanmaktadir. Mekan, sanatsal ifade baglaminda 6zellikle mekana 6zgii (site-specific) sanat
eserlerinde daha belirgin bir sekilde 6ne ¢ikmaktadir. Mekana 6zgii sanat, eserlerin, mekanin
fiziksel ve kavramsal Ozellikleri temel alinarak iiretilmesini gerektirmektedir. Bu eserler,
bulunduklart mekandan bagimsiz olarak diisiinlilememekte ve mekén ile sanat eseri arasinda
giiclii bir iliski kurulmaktadir. Sanat¢ilar, bazen mekéna uyum saglayan, bazen de mekanin
siirlarin1 zorlayan yaklagimlar benimsemektedir. Dijital teknolojilerin gelisimiyle birlikte
mekan kavrami, fiziksel sinirlarin 6tesine ge¢mektedir. Sanal mekanlar, fiziksel mekanlarla
etkilesim icinde bulunarak veya onlarin yerine gecerek sanatgilara yeni ifade alanlari
sunmaktadir. Sanal gerceklik ve artirilmis gerceklik teknolojileri, mekanin sanatsal baglamin
doniistirmekte ve izleyici ile eser arasindaki etkilesimi yeniden sekillendirmektedir. Bu
doniisiim, mekanin artik yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda dijital bir baglam olarak da ele
alinmasint 6nemli kilmaktadir. Video sanatinda, fiziksel mekanin 6zellikleri, eserin izleyici
tizerindeki etkisini dogrudan sekillendirmektedir. Video projeksiyonlarinin yerlestirildigi

duvarlar, odalar veya agik alanlar, eserin algilanigini etkileyen dnemli unsurlar arasinda yer
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almaktadir. Mekanin boyutlari, 1siklandirmasi, akustik 6zellikleri ve mimari yapisi, videonun
estetik deneyimini giliclendirmekte veya doniistirmektedir. Bir galeride sergilenen video,
dikkatlice kontrol edilen bir ¢evrede izlenirken, kamusal bir mekanda sunulan video, izleyicinin
giindelik hayatla dogrudan bir baglant1 kurmasini saglamaktadir. Bu baglamda, mekan, video
sanatinin anlamin1 ve algilanisini yeniden yapilandiran aktif bir bilesen olarak ortaya

cikmaktadir.

1.3.1. Sergileme mekanlari

Sergi alanlar1 insanlik tarihinde kiiltiirel ifade, teknolojik yenilik ve sosyal degisim i¢in
platformlar olarak hizmet ederek kritik bir rol oynamistir. Antik pazar yerlerinden modern sanal
galerilere kadar bu alanlar toplumun degisen ihtiyaglarini ve isteklerini yansitmaktadir. Sergi
alanlar1 insanlik tarihinde kiiltiirel ifade, teknolojik yenilik ve sosyal degisim i¢in platformlar
olarak hizmet etmektedir. Sanat eserlerinin miizelerdeki tarihsel ve cagdas baglamlar {izerine
yapilan bu analiz, Bat1 miizelerindeki dini nitelikteki eserlerin ge¢gmisteki koleksiyonculuk ve
sergileme stirecleriyle sekillendigini vurgulamaktadir: Antik, Ortagag ve Erken Modern
donemlerden itibaren, dini amaglarla baslayan bu koleksiyonculuk faaliyetleri, uluslararasi
ticaret ve misyonerlik hareketleriyle evrilmis ve zamanla nesnelerin orijinal anlamlarindan
uzaklasmasini saglamistir (Gahtan, 2022). Yirminci yiizyilin son ¢eyreginde miizeler, mimari
cesitlilik ve sosyal rollerle daha popiiler hale gelmekte, sehir plancilarinin ve mimarlarin ilgisini
cekerek genis bir literatiir olusturmaktadir. Bu boliim, miizenin bagimsiz bir bina tiirli olarak
gelisimini, anit ve arag olarak rollerini ve miize patlamasiyla ilgili konular1 ele almaktadir.
Miizenin bir ara¢ olarak fikri, bir miktar esneklik ve uyarlanabilirlik anlamma geliyordu.
Uluslararasi sergiler gegici sergileme alanlarina olan talebi ortaya koyarken, Le Corbusier miize
kavramimi zamanin oku, insanligin basarilarmin ve doganin doniisiimlerinin kiimiilatif
ilerlemesini gostermek icin tasarlanmis bir arag olarak genisletti (Giebelhausen, 2006). On
dokuzuncu yiizyil sergi alanlari, kalabaliklarin birbirlerini hem izleyici hem de gosteri olarak
gordligli, ayn1 zamanda miize sergisinin sundugu disiplinli bilgi ve kisitlanmis duygularla
medeni bireyler olarak kendilerini algilamaya davet edildigi mekanlar olarak modern benligin,
bireylerin kendilerini ayr1 ve karsit 6zneler olarak deneyimledigi bir i¢ diinya gelistirme
siirecinde onemli bir rol oynamis ve Bennett, Duncan ile diger arastirmacilarin ¢aligsmalari,
miizenin bireyleri sekillendirmedeki etkisini derinlemesine ag¢iklamistir (Fyfe, 20006).
Bennett’in ¢alismalari, miizelerin hem disiplinci hem de hegemonyay1 siirdiiren yapilar olarak
karmasik bir rol oynadigint ve bu kurumlardaki kiiltiirel gli¢ dinamiklerini anlamak i¢in ¢ok

katmanli bir yaklagim gerektigini savunmaktadir. Kiiltiirel teorinin “yazarin/kiiratdriin 6limii”
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ve “okuyucunun/ziyaret¢inin dogusu” kolu, tiim g¢evrelerde hos karsilanmamistir (Mason,
2006). Yirminci yiizyilin sonlarinda, miizeler hem mimari ¢esitliligi hem de toplumsal
rollerindeki degisimleriyle dikkat ¢ceken mekanlara doniiserek sehir planlamasinda 6nemli bir
unsur héline gelmistir. Sergi alanlari, sadece bireysel eserleri sergilemekten ote, insanligin
kiiltiirel ve tarihsel gelisimini aktaran yapilar olarak goriilmekte, bu siirecte ziyaretgilerin
algisin1 yonlendiren mekansal diizenlemeler 6nemli bir rol oynamaktadir. Miizelerin bireyler
izerindeki etkisi, onlar1 yalnizca sanat ve tarih ile bulusturan yerler olmanin Gtesine tagiyarak,

disiplin ve kiiltiirel normlarin sekillenmesinde etkili bir ara¢ haline

1.3.2. Sergileme mekanlari, sanat ve video

Sanat tarihinde sanatsal eylemler incelendiginde; toplumsal kosullar neticesinde
sanat¢inin bireysel doniisiimiiniin, dogrudan sanat eserini doniistiirdiigli gibi izleyicinin de
zincirleme bir etki ile degisimine neden oldugu goriiliir. Bu anlamda bulunulan yerin ve
hissedilenlerin, sanat eylemi gibi 6znel bir olusumdaki deneyime etki etmesi kaginilmazdir.
Degisen sergileme formlari ile eser, izleyici tarafindan yapilan eylemlerin, belli hareket ve
diisiiniis cercevesinde degerlendirildigi bir kavram olarak da degerlendirilebilir. Sanat¢inin
iretim siireci sonucunda ortaya ¢ikardig: eserle iligkisine bakildiginda, eserin iiretildigi zamana
bagli tarihsel degerlerinin yaninda bir¢ok etkenin bu sanat eserinin olusumunda etkili oldugunu
gostermektedir. Ozellikle video eserlerinin izleyici ile bir araya geldigi pratiklerde hem teknik
olarak sergilemenin kendisi hem de deneyim olarak mekanda sunulan olanaklar anlam
biitiinliigiinii etkilemektedir. Dolayisiyla sanat {iretiminde; sanat nesnesi, sanatg1 ve izleyici
sanat olayin1 ortaya ¢ikaran {i¢ etmen olarak bulunurlar. Heidegger'e gore sanat eyleminde eser

ve sanat¢i birbirini meydana getirir (2007).

“Heidegger, sanat eserini ideenin duyusal goriinimii diye tanimlayan

spekiilatif estetigi de basitce yenilemez. Hegel’in bu giizel tanimu,

Heidegger’in diisiince denemesiyle 6zne ve nesne, ben ve nesne arasindaki

karsithig1 agsmay1 paylasir. Ve sanat eserinin varligint  6znenin 6znelliginden

hareketle betimlemez. Ama yine de ona dayanarak betimler. Bu, duyusal
aciklamasi sanat eserini olusturulmasi gereken, kendinin bilin-cinde olan

diisiincede diisiiniilmiis ideedir.” (Heidegger, 2007, s. 93).

Eserin ve sanat¢inin varolusuna ek olarak, mekanin kendi varligi ve sanatla kurdugu iliski
de zaman icinde degisip doniismiistiir. Ozellikle endiistrilesme ile baslayan gelismeler, yirminci
yiizyilla birlikte mekansal ve teknolojik gelismeleri farkli boyutlara tasimistir. Video ekseninde
hem tiretim hem de izleme deneyimi 1830°1u yillarda ilk hareketli goriintiilerin elde edilmesi

ve sonrasinda Ingiliz fotograf¢i Muybridge tarafindan ilk ardisik hareketli fotograflarin 1870’li
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yillarda olusturulmasiyla form bulmustur. Uretimin ve izlemenin bireysel akslarla basladig: bu
deneyim, halka acik olarak yaptiklart bu gosterim ¢ok yonlii kamera ve projeksiyon
yansimasiyla bir mekanda bir araya gelerek insanlarin izlemeye baglamasiyla deneyimin
kendisi doniislim yasamistir. 19. yilizyilin sonunda baslayan bu anlati formu ise zaman
icerisinde degisimler gdstermis, 20. ylizyilda izleme pratikleri farkli zaman ve mekanlarda hem
bireysel hem de kolektif olarak farkli mekan ve toplumlarda varolusunu siirdiirmektedir.
Kinetoskop ile baglayan bireysel ve kisa gosterim, tek bir perdede baslayan video izleme
seriiveni, teknolojik gelismeler ve bu alandaki aktif adimlarla daha da uzayan yayinlara, renk
ve ses ile birlesimiyle de devam etmekte olan modern sinema salonlarinin kurulmasini
saglamistir. Mekan ve seyirci iliskisinde 1950 sonrasinda ¢ok ekranli projeksiyondaki radikal
yenilikler olusurken, temelde seyirci-ekran iliskisi yapilandirilmistir (Uroskie, 2014). Kurulan
fiziksel ortam ve ekran formlari, kisilerde izleme deneyimini yaratilmasi hedef alinarak
olusturulmustur. Kiip olarak adlandirilan mekanda kisi goriinti, ses ve atmosfer ile
biitiinleserek filmi anlamlandirmistir. Filmdeki gerilim ve gevseme dalgalanmalari, seyircinin
bedensel ritimleri ile filmin olay ritimleri arasinda, "gezinmek" olarak tanimlanan ve seyircinin
nabiz, nefes, dikkat gibi bedensel ritimlerini etkileyen bir hareket araciligiyla senkronize bir
durum olusturmaktadir (Pearlman, 2016) Bu sinema- ekran iliskisi yillar igcerisinde kendi i¢inde
farkli yapilarda islenmis ve kullanilmistir. “Erken donem sinemasi, hem daha dnceki biiyiilii
fener ve stereopticon geleneklerinin siirekliligini hem de film yapimecilarinin yeni medyanin
olanaklarindan yararlanmastyla doniisiimiinii iceren bir gecis temsil ve sunum big¢imi olarak
goriilebilir.” (Musser, 1979, s. 3). Tek ekran i¢inde yeni form arayislar1 ve tekniklerle 1900
yillarin baginda ilk ornekleri goriinen boliinmiis ekran yapimeciliginin kullanimi, Edwin S.
Porter’in 1903’teki " Life of an American Firema " filminin agilis sahnesinde goruntiilenmistir
(Musser, 2004). Ardindan asil popiilerligini 1950 sonrasinda kazanmistir. Alisilmisin disinda
gorsel bir dil olusturan Francis Thompson, geleneksel kadraj dil formuna boyut kazandirmstir.
Thompson'in ¢ok ekranlt yapimlarinda, hareketsiz veya hareketli nesnelerin statik ¢cekimleri ya
da mobil kamerayla kaydedilen goriintiilerden olusan ve ekranlara yayilan sahneler, 6zellikle
bugday tarlalari, ormanlar ve dag siralar1 gibi manzarali panoramalar ile scooter veya diger
cihazlarla ¢ekimler kullanilmistir, kisa filmi "N.Y., N.Y."yi olusturmak i¢in 6zel lenslerle
boliinmis teknikler kullanarak odiiller almasinin ardindan, filmlerde kullanilacak bir teknik
olarak daha sik goriilmeye baslanmistir (Cocking, 1969). Ekran igindeki teknik anlamda
denemelerini ise boliinmiis ekranin kullanilmasiyla anlati olusturulmustur. Boylelikle ¢oklu
olarak yansitilan goriintiilerin manipiilasyonu, bu teknik agik¢a goriintii cogaltmak i¢in kamera

monteli optik cihazlarin kullanimindan tliretilmistir. The Thomas Crown filmindeki polo
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magindaki ¢oklu ekran kullanimi ile siireyi kisaltmak amaciyla montaj yapmasi bu kullan
orneklerinden biridir. Film ¢ekimi ve montaj siirecindeki ekran kullanimi donemsel olarak

gelisip degisirken, sinema ekrani formu da farklilagmistir.

Dziga Vertov’'un 1929 tarihli metafilmi, bir kameramanin figiirii ve maceralar
aracilifiyla film yapimimin ve izlenme siireclerinin tiim yonlerini sentezlemeye calisirken,
kurgu masasindaki bir montajcinin roliinii de goz ardi etmemektedir ve Farocki, filmlerde
montajin nihai sonugta goriiniir olmasina ragmen, montaj kararlarinin nasil alindigi ve
goriintiilerin  baglanmasinin anlamini sorgular, montajin entelektiiel bir bag kurarken
diizenlemenin akis ve ritim olusturdugunu belirtir (Pantenburg, 2015). Teknik denemelerle
baslayan arayis boliinmiis ekran, anlat1 dili ve sergileme bigimlerini de etkilemistir. Par¢a biitlin
iliskisi mekan kullanim1 ve teknolojik gelismelerle yeniliklere yonelmistir. Post-endiistriyel
donemle birlikte yasanan gelismeler, ekranlarin degisimi ve yeni form arayislari izleyici

pratiklerini biiylik oranda etkilemistir. Son yiizyildaki gelismelerde Balsom’a gore:

“Son yirmi yilin galeri tabanli hareketli goriintii iiretimi hem aygitin maddi
bilesenlerini yansitan hem de bunlarin 6tesine uzanan sinematik 6zgiilliige
yonelik sorgulamalarin gerceklestigi Onemli bir yerdir. Bu calismalar
sinemay1 yalnizca seliiloit, projektdr veya ikili kod olarak degil, aymi
zamanda toplumsal ve tarihsel bir kurum olarak ‘sergiler’. Sinemanin ne
olabilecegi sorusuna ¢ok sayida cevap sunarlar ve bunu yaparken pratik
yoluyla film teorisine katildiklar1 anlasilabilir.” (2013, s. 13).

Yani, son yiizyilda galerilerde iiretilen hareketli goriintiiler, sinemanin hem fiziksel
bilesenlerini hem de kavramsal sinirlarimi sorgulayan onemli bir alan olusturmustur. Bu
caligmalar, sinemay1 yalnizca teknik bir ara¢ olarak degil, ayn1 zamanda tarihsel ve toplumsal

bir olgu olarak ele almakta ve film teorisine pratik iizerinden katkida bulunmaktadir.
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2. HAREKETLIi GORUNTU VE MEKANDA ANLAM URETMEK

Filmden farkli olarak, video, goriintiileri bir birim olarak olusturmamakta ve film
seridinin maddi yapisini barindirmamaktadir: Gorsel ve isitsel 6geleri ayni anda igleyebilmekte
ve aktarabilmektedir. Videoyu diger ortamlardan ayiran en 6nemli 6zellik, elektronik sinyal
islemenin esneklik ve cesitlilik sunmasidir. Kaydetme, iletme ve yansitma siireclerinde
sinyallerin Olcekleri, bicimleri ve boyutlar siirekli degiskenlik gosterebilmektedir. Video,
kokeni elektronik sinyal aktarimina dayanan bir ortamdir. Bu, video sinyallerinin siirekli
hareket halinde olmasini ifade etmektedir. Video sinyalleri, bir kamerada iiretilmekte ve
ardindan kapali devre kayit ve ¢ogaltma ekipmanlar1 arasinda dolagmaktadir. Bu sinyaller,
islemciler araciligryla cesitli sekillerde degistirilebilmekte ve hem isitsel hem de gorsel
bicimlerde iletilebilmektedir. (Spielmann, 2008). Ayrica, video, isitsel ve gorsel sinyaller
arasinda dinamik bir iliski kurmaktadir. Ornegin, ses sinyalleri goriintii sinyallerine
doniistiiriilebilmekte veya tam tersi bir sekilde video igerigi ses sinyallerini etkileyebilmektedir
(Spielmann, 2008). Boylece hem gorsel hem de isitsel unsurlar, aynm1 anda
yayinlanabilmektedir. Video ortaminin elektronik sinyal siire¢lerinden dogrudan etkilenmesi,
medyaya 0zgii teknik altyapilarin sekillenmesine neden olur. Videonun kayit ve ¢ogaltma
islemlerinin eszamanli gerceklesebilmesi, onu film ve fotograf gibi fotokimyasal kayitlardan
ayirir. Ancak videonun optik kayit teknolojisine sahip olmasi, bu farki tamamen ortadan
kaldirmaz; c¢iinkii video sinyalleri yalnizca harici girislerle degil, ayn1 zamanda cihazlarin
icinde dahili olarak da iiretilebilir. Ornegin, bir cihazin sinyal ¢ikis1 baska bir cihazin sinyal
girisi olarak kullanilabilir. Bunun yani sira, sentezleyiciler gibi cihazlar herhangi bir kayit
siirecine ihtiyag duymadan sinyal iiretebilir. Temel video formatlari, gorselligin elektronik
temsillerinin olusturulmasi, iletilmesi ve goriintiilenmesi i¢in sabit bir mekan ya da belirli bir
diizen zorunlulugunu ortadan kaldirir. Bunun yerine, video ortamu, isitsel ve gorsel sinyallerin
farkli bigimlerde doniisiimiinii miimkiin kilar. Videonun tarihsel gelisimine baktigimizda, ilk
teknik tanittimlar 1960’li yillarin ortalarinda portatif video kameralar aracilifiyla
gerceklesmistir. i1k asamalarda video yalnizca gériintii kayd igin kullanilmis, ancak 1969°da
video kaset teknolojisi ve 1971°de tekrar oynatma ile geri sarma ozelliklerinin eklenmesiyle

daha genis bir kullanim alan1 bulmustur (Spielmann, 2008).

Video ortaminin erken donemlerinde, kapali devre sistemler {izerinde yapilan deneyler
biiyiik bir 6nem tagimigtir. Kameradan monitore veya baska bir kameraya sinyal aktarimi,
eszamanli veya zaman kaydirmali bir sekilde gerceklestirilebiliyordu ve bu siire¢ler bant

kaydina ihtiyag duymuyordu. Geri bildirim dongiileri, zaman gecikmesi ve Ozyinelemeli
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dongiiler ile yapilan bu deneyler canli olarak gergeklestiriliyordu. Deneylerin sonuglari, uygun
sartlar saglandiginda, film kameralar1 araciligiyla kaydediliyordu. Bu siiregler, video
teknolojisinin gelisimine katki saglamis ve "canli geribildirim" ad1 verilen tekniklerin ortaya
cikmasina yol agmistir. Canli geribildirim tekniklerinin daha da genislemesi, islemciler,
sentezleyiciler ve anahtar ayicilarin gelistirilmesiyle miimkiin olmustur. Bu ilerlemeler, video
teknolojisini yalnizca bir kayit aracit olmaktan ¢ikarip yaratici bir medya platformu haline
doniistiirmiis ve deneysel kullanim olanaklarini artirmigtir. Video, bdylece hem sanat hem de
teknoloji agisindan yenilik¢i bir ara¢ olarak yerini saglamlastirmistir. Medya iliskilerinin
yapisinda, video, televizyonla benzer iletim teknikleri ve varlik Ozellikleri paylasarak
elektronik bir teknoloji olarak ortaya ¢ikmaktadir. Video, medyanin teknik gelisim siirecinde
merkezi bir rol Ustlenmektedir. Video, sinyal iletim teknolojisi araciligiyla televizyonla
paylasilabilen, akiskan sohbet estetigiyle karakterize edilen temel 6zelliklere sahiptir. Basit bir
teknik diizenek olan kamera ve monitdr kombinasyonu, 1sikla taginan bilgileri kaydederek bu
bilgileri video sinyallerine doniistiirmekte ve ekrana iletmektedir. Bu siiregte, elektronik
sinyaller tarama hatlar1 boyunca siirekli olarak yazilmaktadir. Soldan saga ve yukaridan asagiya
yapilan bu yazma islemi, satir kaydirmalar ve standart formatlarin (PAL, NTSC gibi)
olusturulmasiyla sonuglanmaktadir. Video sinyalleri, standartlagtirllmig gdorsel-isitsel
formatlarla televizyon ve video ekranlarinda goriintiilenmektedir. Bu islem, Bat1 kiiltiirlerinde
okuma ve yazma aligkanliklarina uygun bir sinyal akisiyla desteklenmektedir. Video ortami,
yalnizca televizyonla yapisal paralellik tasgimamakta, ayn1 zamanda analog kayit ortami olan
filmle de tarihsel benzerlikler tasimaktadir. Filmde 151k ve golgeler, fotokimyasal siireclerle
15182 duyarli yiizeylerde sabitlenirken, video ortaminda bu bilgiler elektromanyetik olarak
taranmakta ve kaydedilmektedir. Video kameralarin i¢ mekanizmasi, bu sinyalleri ¢izgisel bir
formda yazmakta ve iletmektedir. Ancak filmden farkli olarak, video sinyalleri ekranlara
"yazili" bir bigimde aktarilmaktadir ve bu siire¢, ger¢cek zamanl iletim ile eszamanli goriintii

olusturmay1 birlestirmektedir. Marshall’a gore:

“1965 yilinda Sony Sirketi, portapak ad1 verilen taginabilir bir kamera kayit
tinitesini tiiketici pazarina sundu. Koreli sanatci Nam Jun Paik, bu ilk
makinay1 New York’ta satin aldi. Bu tarih, sanatgilarin videodan yararlanma
siirecinde One ¢ikmistir ve bunun 6ne ¢ikisinin nedenleri oldukga agiktir.
Yayin endiistrisindeki yillarca siiren ilerleme sonunda, televizyon yapim
teknolojisi, birdenbire yayincilik disi kullanicilar i¢in de elde edilebilir oldu.”
(1995, s. 33).

Video pratiginin temel teknik gelismeleri, medyaya 6zgii 6zelliklerin belirginlesmesini

saglamaktadir. Bu gelismeler, 6zellikle video ile film ve televizyon arasindaki farklari ortaya
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koymakta ve videonun performans sanatiyla olan iligkisini vurgulamaktadir. Performans
sanatinda video, gorsel-isitsel karakteristiklerin dinamik bir ortam olarak test edilmesine olanak
tanimaktadir. Video ortami, cihazlarin farkli kombinasyonlariyla c¢oklu goriintiileme
uygulamalarin1  desteklemekte ve elektronik bir sozlik aracilifiyla estetik bir dil
olusturmaktadir. Video, elektronik medyaya 0zgii bir ara¢ olarak gorsel-isitsel 6zellikleri
vurgulamakta ve farkli medya bicimleri arasinda bir koprii gorevi gdrmektedir. Teknik
altyapidaki c¢esitlilik ve dijitallesmeyle birlikte, video ortami1 hem geleneksel analog
medyalardan hem de dijital seceneklerden faydalanarak estetik ve teknik sinirlart
genisletmektedir. Bu baglamda, video, islemciler, sentezleyiciler ve diger elektronik cihazlarla

desteklenen teknik bir sozliigiin ve estetik yapilarin gelismesine onciiliik etmektedir.

Video, gorsel goriintiilerin elektronik olarak yakalanmasi, kaydedilmesi, islenmesi,
depolanmasi ve oynatilmasina olanak saglayan bir ortami ifade etmektedir. Video formati,
hareketli goriintiilerin ilk {iretim bi¢imlerinden biri olan filmin kimyasal iglemlerle
olusturulmasinin aksine, goriintiileri gergek zamanli olarak veya daha sonra izlenmek iizere
doniistiiriilebilen bir iiriin haline getirmektedir. Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisinda etkili bir
sekilde yayginlagan bu format, 1940l yillarin baslarinda yayin kameralarinin televizyon
setlerinde kullanilmaya baslanmasiyla teknoloji diinyasinda yerini almistir ve o tarihten itibaren
stirekli bir gelisim gostermektedir. Video pratiginin temel yonleri agik¢a gdstermektedir ki,
video bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasi, iletilmesi ve sunulmast siireglerindeki teknolojik gelismeler,
"medyaya 6zgii" olarak adlandirilabilecek belirli 6zelliklerle isaretlenmektedir. Bu 6zellikler,
ilgili medya bicimleriyle ylizlesmede ve medya big¢imlerinin sinirlandirilmasinda
belirginlesmektedir. Bu siire¢, fonksiyonlarin teknik oOnkosullarina atifta bulunularak
gelismektedir. Ozellikle film ve televizyon medyasina yapilan referanslarin yami sira,
performans ve olay gibi sanat formlari, medyanin karsilagtirilmasi yoluyla videonun belirli
kapasitelere doniistiiriilmesine olanak saglamaktadir. Videografik deneyler, bu tiir

dontistimlerde gesitli bi¢imlerde kullanilmaktadir.

Goriintii teknolojisindeki egilimlerden biri, gorsel-isitsel formdan kaynaklanan ve 6nceki
olanaklardan sapan teknolojik firsatlarin incelenmesini derinlestirmektedir. Diger bir egilim
ise, videonun temsili bi¢cimlerinin farkli kurulumlar ve performans deneyleriyle test edilmesini,
ayni1 zamanda sohbet ortaminin canli karakterini vurgulamay1 ve gostermeyi hedeflemektedir.
Video, cihazlarin farkli kombinasyonlarinda  ¢oklu  goriintiileme  uygulamalari

gerceklestirebilmektedir. Bu baglamda, videografik pratigin yeniden yapilandirilmasina
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yonelik tartismalar, video ile ilgili referans medyasi arasindaki ortak faktorlerin ve farkliliklarin
olusturulmas: amaciyla elektronik medyanin teorik sdylemine duyulan ihtiyaci ortaya
koymaktadir (Spielmann, 2008). Videonun teknik anlamda ilerlemesi biiyiik 6l¢iide teknolojik
yeniliklere bagli olarak sekillenmektedir. Medya endistrisindeki video teknolojisinin
benimsenmesinin ardindan, bu arag¢ sanatcilar tarafindan da kullanilmaya baslanmis ve sanat
alaninda yaratict uygulamalara olanak tanimistir. Buna paralel olarak, erisilebilirlik meselesi
de glindeme gelmektedir. Video teknolojisinin ilerlemesiyle birlikte, liretim maliyetleri géreceli
olarak yillar igerisinde azalmis ve bu durum video iiretimini daha genis Kkitlelere

yayginlagtirmaktadir.

2.1.1. Gorsel iletisim sisteminde hareketli goriintii ve yaraticihk

Hareketli goriintiilerin tiretim, kullanim ve sergileme tarihine bakildiginda, her ne kadar
19601 yillar 6nemli bir doniim noktast teskil etmekteyse de ilk girisimlerin 20. yiizyilin
baslarinda Siirrealist ve Dadaist sanat¢ilar tarafindan gerceklestirildigi goriilmektedir. Bu
akimlar, geleneksel sanat anlayisina, burjuva degerlerine ve yasam tarzina karsi bir tepki olarak
ortaya ¢cikmakta ve materyaller ile medyalar iizerinde deneysel caligmalara yonelmektedir. Bir
sanat eserinde birden fazla anlatim aracinin birlesimi, tamamen kapali ya da alt diizeyde
birbirinden kesin smirlarla ayrilmig Oriintiiler arasinda, ikinci bir yapisal diizeyde iliski
kurularak deger kazanan bigimsel bir yap1 saglamaktadir." (Arnheim, 2010, s. 165) Siirrealist
eserler gerek filmlerde gerekse yazili metinlerde sirasizlik, siirpriz dgeleri ve beklenmedik
birlesimlerle karakterize edilmektedir. Video, gorsel-isitsel materyallerin yayginlagmasiyla
birlikte, 6zellikle televizyonun 1950’11 yillarda altin ¢agini yasadigi donemde eglence ve
tiiketim kiiltiirlinlin temel araglarindan biri haline gelmektedir. Hikaye aktarimi ve anlati dilinin
doniistliriicii unsurlarindan biri olmasi, videoyu bu donemde 6nemli kilmaktadir. Marshall
McLuhan’in “medium is the message” (ara¢ mesajdir) ifadesi, bir iletisim aracinin yalnizca
icerdigi mesajla degil, ayn1 zamanda bu aracin toplumsal etkileriyle degerlendirilmesi
gerektigini ifade etmektedir. Video, televizyon ile birlikte evlerin kii¢iik bir odasindan genis
kitlelere yayilan bir yap1 haline gelmektedir. Yillar i¢inde farkli ortamlarda gerceklestirilen
denemeler, bu alana yeni bakis agilar1 kazandirmaktadir. Amerikali film yapimcist Stan Van
Der Beek’in ortaya attig1 “Expanded Cinema” yani “Genisletilmis Sinema” terimi, 1960’larin
ortalarinda, sanatgilar ve film yapimcilan tarafindan izleyiciye daha katilimer roller

kazandirmay1 hedefleyen bir yaklagimi temsil etmektedir (Tate, tarih yok).
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“Sinemanin galeri alanina tasinmasi, sinemanin sergilenmesinin yeni bir
yolunu sunmakta ve “sergilemek” fiilinin etimolojik anlamim1 da
tagimaktadir. Latince exhibere kelimesinden tlireyen bu ifade, bir seyin
incelenmek {izere sunulmasimi c¢agristirmaktadir. Bu eserler sinemay1
sergileyerek onu incelemeye agmaktadir. 1990’dan bu yana galerilerde
sinema kullanimi, sinemanin kiiltiirel alandaki degisimlerini ve goglerini
anlamaya olanak saglayan bir diislince alan1 olusturmaktadir. (Balsom, 2013,
s. 14)”.
Bu anlayis, geleneksel izleyici aligkanliklarina meydan okuyarak sinema gosterimlerinin
salonlarin digina taginmasina onciiliik etmektedir. Sanat galerileri, miizeler, depolar ve agik
hava gibi farkli ortamlarda yapilan gosterimler, ¢oklu ekran veya projeksiyon gibi araclarla

alternatif deneyimler yaratmay1 amaglamaktadir.

2.1.2. Video ve sanat

Kavramsal sanatin geligimi, sanat kavraminin kendisini sorgulayarak estetik, ahlaki ya da
maddi kaygilardan ziyade baglami 6nceliklendirip sanatin zamansiz ve tarih dis1 oldugu fikrine
meydan okumus; topluluk sanati, yabanci sanat, video sanati, arazi sanati, sokak sanati ve viicut
sanat1 gibi diger bicimler sanatin metalagtirilmasini elestirerek kalict nesneler yerine gegici,
baglamsallastirilmis olaylar1 vurgulamis; bu degisim ise sanatin anlaminin dogrudan bir varlik
degil, izler olarak var oldugu fikri dogrultusunda sanatin dogasi ve kavramsal gercevesi
hakkinda ontolojik sorular1 giindeme getirirken, Derrida, Nancy ve Lacoue-Labarthe gibi
diistintirler bir sanat eserinin anlaminin dilden ¢ekildigi ve belirsiz kaldigi kavramini

incelemislerdir (Heikkil4, 2021).

Farkli ilkelerde yansimalari goriilmiiy, medya ve disiplinler arasi iiretimde yeni
bicimlerinin yaratilmasinda video 6nemli bir rol {istlenmistir. Sanatgilar islerini deneysel
caligmalar ve malzemeyle Ozglirlestirerek paradigma degisimini saglayan uluslararasi sanat
hareketi Fluxus kapsaminda videoyu etkin kullanmislardir. Nam June Paik, Bill Viola ve
Pipilotti Rist gibi sanatcilar, anlati, soyutlama ve enstalasyonla deneyler yaparak geleneksel
gorsel sanat bicimlerine meydan okumak i¢in videoyu bir iiretim bi¢gimine doniistiirmiislerdir.
Bu yaklagima ek olarak, 1970’1i yillarin siyasi ve felsefi gii¢clerinden biri olan feminizm, sanat
diinyasinin icinde ve disinda esit haklar, kendini tanimlama, kisisel ve ev i¢i icerigin kamusal
meselelere dahil edilmesi ve etkili konugma ve eyleme erisim pesinde olmuslardir (Straayer,
1985, s. 8). Teknolojik imkanlarin gelisme ve siyasi-sosyal yaklagimlarin yansimalar tilkelere

gore farklilik gostermistir. Feminist sanat akiminin da etkisiyle, sanatcilar 6zellikle kadin
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sanatcilar i¢in agilan yeni bir nefes alan1 olmustur. Boylelikle, yeni araglarla sanat¢ilarin kendi

ideolojilerini, fikirlerini veya elestirilerini ifade ettikleri bir yap1 imkani ortaya ¢ikmustir.

2.1.3. Geleneksel ve elestirel anlati formu

Sinema, toplumsal ger¢ekligin algilanisi ve sekillenmesi iizerinde etkili bir yarigsma alani
olarak o©ne ¢ikmaktadir. Kadinlara atfedilen geleneksel temsilleri giiclendirmek i¢in
kullanilmasimin yani sira, kapitalist soylemleri ve hiikiimet yapisin1 sorgulama islevi de

iistlenmistir.

“Sinema muhtelif temsil bi¢imlerinin toplumsal gercekligin nasil
kavranacagi ve aslinda nasil olacagini belirlemek icin birbiriyle yaristig1 bir
kapisma zeminidir. Filmler feminizmin etkisini Onlemek ic¢in kadinlara
atfedilen geleneksel temsilleri destekleyecek sekilde kullanilmustir, fakat
yaygin kapitalist sOylemin ve kapitalist hiikiimetin sorgulanmasina da
aracilik etmistir. Amerikan toplumunda hiikiimet ve aile benzeri kurumlari
yaklagimlarda 6nemli son yirmi yilda énemli degisiklikler meydana gelmistir
ve sinema gibi kiiltiirel temsillerin bu siiregte pay1 vardir. Ayrica, bu donem
icinde bag gosteren ekonomik ve politik krizleri harekete gegirmistir.” (Ryan
ve Kellner, 2010, s. 36) .

Adorno’nun goriisline gore sanatin ikili bir karakteri vardir: bir tarafta fait social’dir
(toplumsal gerceklik) ve toplumsal olarak belirlenmistir; dte yandan 6zerktir, sadece kendi
iislup ilkelerine itaat eder. Sanat fait social’dir, ¢iinkii bir toplumsal emek formunun iirlintidiir.
Sanat, iiretim gii¢lerine ve tliretim iligkilerine ait toplumsal yapinin dogrudan etkisinden dolay1
ya da ele aldig1 temalara yonelik toplumsal bir taahhiit nedeniyle sosyal olarak belirlenmez.

(Heynen, 2011, s. 256).

Video makinesi, insan beynine benzer bir sekilde caligmakta ve mekan ile zaman
kategorileriyle dogrudan algilanamayan hareketleri algilanabilir bagka bir harekete
doniistiirmektedir; bu kapasite, videonun temel algisal yapisinin elektromanyetik dalgalardan
olusan saf titresimler ve madde-enerji bilesenlerine dayanmasiyla iligkilendirilmektedir. Bu
baglamda, video makinesi, goriintiilerin olusumuna zemin hazirlayan bu elektromanyetik
titresimleri insan algisina uygun bir siireye indirgemekte ve renk gibi gorsel unsurlarin

algilanmasini miimkiin kilan bir arayiiz islevi gormektedir (Lazzarato, 2019).

Sinemanin ardindan, 6zellikle videonun izleyiciyle bulustugu televizyonsa sanatgilarin
kitle iletisiminin elestirisini getirdikleri en 6nemli sembollerinden biri olmustur. Video yavas

yavas deneyim alani olan sinema salonundan evlere girerek giinliik yasamin bir parcasi haline
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doniismiis, 1950’lerde ise kisilerin evlerinin bir pargasina doniisen bir zevk olmus, 1960’1l
yillarda insanlarin evlerine canli yayinla astronotun yiirliyiisii gelirken, 1970’11 yillarda ise
Vietnam Savagi goriintiilerini oturma odalarinda izlenir hale doniigsmiistiir (Weise, 2007, s. 1).
Sanat bicimleri teknolojik ve teknik gelismelerden etkilenmistir. Sanat, toplumsal olgu ve
teknoloji arakesitinde kendine {iretim alanlar1 agmis, video sanat1 6zellikle yirminci yiizyilin
ikinci yarisinda 6nemli bir yer edinmistir. Kitle iletisim araci olarak televizyonun roliiniin 6n
plana ¢ikmasi, fiziksel olarak kolaylik saglayan taginabilir kamera olanaklarinin artmasiyla
birlikte gdriintii ve sesin erisilebilirligi sanat ekosisteminde yeni bir kesif alan1 yaratmigtir.
“Birilerinin alternatif video uygulamas: tarihini siniflandirmasi gerektigi gibi bazi diislincelere
de karsi olunmustur. Bazi calismalar, toplumsal propaganda calismalarindan, sanatcilar
tarafindan ‘alternatif” bir psikoterapi olarak kullanilan videoya kadar, uygulamalar ve
etkinliklerin genis bir alanin1 kapsar.” (Marshall, 1995, s. 37). Portapak adindaki tasinabilir
kameranin Sony tarafindan sektore girmesiyle birlikte yayin teknolojisi tek bir mekan i¢inde
bliylik yapilarin disina ¢ikarak satin alinabilir ve tasinabilir bir formda donemin sinirlarini
yeniden ¢izmistir. Video sanati ise asil ivmesini 1970'ler ve 1980'lerde kazanmis, 1960 yilinda
George Maciunas tarafindan kurulan Fluxus, belirli bir stil yerine paylasilan bir tutumla
tanimlanan uluslararasi bir sanatci ve besteci agi olarak olusturulmustur. Bu dinamik sosyal,
ekonomik ve kiiltiirel degisim doneminde, bir¢ok yeni sanat bigimsel ve politik olarak radikal
bir durusu temsil etmis, doneminde video ile caligmaya baslayan sanatgilar, Fluxism,
performans sanati, pop art, minimalist heykel, kavramsal sanat, avangart miizik, deneysel film,
cagdas dans, tiyatro gibi ¢ok cesitli disiplinler aras1 kiiltiirel etkinlikler ve teorik sdylemler
tiretmistir (Meigh-Andrews, 2014, s. 2). Deneysel miizikte kok salan ve John Cage'den ilham
alan Fluxus, ¢esitli medyalar1 kullanarak ve mevcut malzemelerle spontane performanslar
sahneleyerek "kendin yap" yaklagimini benimsemistir (Tate, tarih yok). Fluxus sanat¢is1 Nam
June Paik ise video sanat1 iiretimiyle gorsel kiiltiir anlayisin1 sorgulayan ve degistiren medya
tabanli sanatiyla videoyu bir sanat¢i aracina doniistiirmiistiir. Nam June Paik ve Bill Viola gibi
sanatgilar, video sanatinin hareketli goriintiilerin, sesin ve performansin senkronizasyonu
yoluyla karmagik anlatilar1 ve duygusal manzaralar1 aktarma potansiyelini kesfetmede 6nemli
rol oynamislardir. Nam June Paik ve Wolf Vostell gibi ilk video sanat1 dnciileri, ekipmanin
kendisini manipiile ederek ve teknolojiye odaklanarak eserlerini iiretmigler ve Vostell bu
yonteme 'décoll/age' adin1 vermistir. Materyal olarak televizyon setleri, ekranin Oniinde
kayitsizca oturan ve eglendirilmeyi bekleyen pasif izleyiciyi kimligini vurgulamak i¢in bantla
kapatilip, dikenli tellerle sarilarak ya da betona gomiilerek bir anlat1 gelistirmislerdir (Siewert,

2020, s. 119). Video sanat1 performanslarimin gecici dogasi, sanat eseri ile izleyicisi arasindaki
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gecici ve silirekli gelisen iligkinin altin1 ¢izerler. Bu akigkanlik, her performans baglamdan,
izleyici etkilesiminden ve teknolojik gelismelerden benzersiz bir sekilde etkilenebileceginden,

aracin siirekli olarak yeniden tanimlanmasina olanak tanimaktadir.
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3. BOSLUKTA ANLAM URETMEK VE ETKILESIM

Bosluk hem bir kavram hem de gorsel bir estetik olarak farkli alanlarin anlatilarina niifuz
etmektedir. Toplumlarin kiiltiirel kodlamalardan insan varolusuna dair tartigmalarin merkez
noktasinda yer alan bosluk, somut olanin yoklugunun, varligi kadar anlam ve duygu uyandirdig:
iizerine hem felsefi hem de sanatsal alanlarda kendine yer bulmustur. Umberto Eco'nun agik
eser kavrami, edebiyat teorisi, semiyotik ve estetik alanlarinda derin ve kalic1 bir etkiye sahip
olmustur. i1k olarak 1962 tarihli ¢1g1r agic1 eseri Opera Aperta'da (Agik Eser) tanitilmaktadir.
Umberto Eco, bu eserinde bir sanat yapitinin duragan, sabit bir varlik olmaktan ziyade,
izleyicisinden aktif bir katilim talep eden, siirekli gelismekte ve doniismekte olan dinamik bir
fenomen oldugunu savunmaktadir. Bu kavram, sanatsal iiretim ve alimlama siireclerinin
geleneksel anlayislarina meydan okumakta ve yazar, metin ile okuyucu veya izleyici arasindaki
iliskiyi yeniden diistinmek i¢in yeni yollar onermektedir. Opera Aperta, modernist estetik
anlayisinin kavramsal temelini sorgulamakta ve sanat eserinin dogasini yorumlayici bir siirecle
iliskilendirmektedir. Oziinde, agik eser fikri, sanat eserinin sabit, kesin ve tek bir anlam iceren

kapal1 bir nesne oldugu yoniindeki geleneksel estetik anlayisinin reddine dayanmaktadir.

3.1. Umberto Eco, Bosluk ve Anlam

Her yiizyilda, sanatsal formlarin yapilandirilma bigimi, bilimin veya c¢agdas kiiltiiriin
gerceklige bakis bicimini yansitmaktadir. Orta Cag sanatgisinin bir eserindeki kapali, tek
kavram, kozmosun sabit, 6nceden belirlenmis diizenlerin bir hiyerarsisi olarak kavramini
yansitmaktadir. Pedagojik bir arag, tek merkezli ve gerekli bir aygit (kat1 bir 6l¢ii ve uyak i¢
orlintlisii iceren) olarak eser, basit¢e kiyas sistemini, bir zorunluluk mantigini, gercekligin
ongoriilemeyen kesintiler olmadan adim adim tezahiir ettirilebilecegi, tek bir yonde
ilerleyebilecegi, gergekligin ilk ilkeleriyle bir ve ayn1 olarak goriilen bilimin ilk ilkelerinden
hareket eden tlimdengelimli bir bilinci yansitmaktadir. Barok donemin ag¢ikligi ve dinamizmi,
aslinda yeni bir bilimsel farkindaligin ortaya ¢ikisini isaret etmektedir: dokunsal olan gorsel
olanla degistirilmektedir (yani 6znel 6ge baskin hale gelmektedir) ve dikkat, mimari ve resimsel
{iriinlerin 6ziinden goriiniimiine kaydirilmaktadir. Izlenim ve duyum psikolojisine olan artan
ilgiyi yansitmaktadir; kisacasi, Aristotelesci ger¢gek madde kavramini izleyicinin bir dizi 6znel
algisia déniistiiren bir ampirizm ortaya koymaktadir. Ote yandan, kompozisyonun temel
odagint ve izleyicisi i¢in Ongoriilen bakis agisimi terk ederek, estetik yenilikler aslinda
Kopernikg¢i evren vizyonunu yansitmaktadir. Modern bilimsel evrende, mimaride ve Barok

resim Uretiminde oldugu gibi, cesitli bilesen parcalarin hepsi esit deger ve onurla
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donatilmaktadir ve tiim yapi, sonsuza yakin bir biitiinliige dogru genislemektedir. Diinya,
herhangi bir ideal normatif kavram tarafindan siirlandirilmayi reddetmektedir. Kesfetmeye ve

gerceklikle siirekli yenilenen temasa yonelik genel bir diirtliyli paylagsmaktadir (Eco, 1989).

Eco, baz1 sanat eserlerinin, 6zellikle modernist doneme ait olanlarin, ¢ok sayida yoruma
olanak taniyacak sekilde kasith olarak insa edilmekte oldugunu 6ne siirmektedir. Bu eserler,
izleyicilere veya okuyuculara kesin bir anlam dayatmamakta; bunun yerine, sanat eserini
siirekli degismekte ve gelismekte olan bir fenomen haline getiren aktif bir yorumlama siirecini
davet etmektedir. Eco’ya gore, bu tiir eserler, alimlayicinin aktif katilimini zorunlu kilmakta ve
eseri, her bir alimlayic1 tarafindan yeniden yaratilan, ¢ok katmanli bir siire¢ olarak
tanimlamaktadir. Eco, 6zellikle Jean-Paul Sartre ve Maurice Merleau-Ponty gibi diisiiniirlerin
eserlerinden etkilenmektedir. Varolusculuk ve fenomenoloji felsefelerinin bu diisiiniirler
tarafindan gelistirilmis olan ilkeleri, Eco’nun acik eser teorisine Onemli bir zemin
olusturmaktadir. Sartre’in 6zglirliikk kavrami ve bilincin aktif katilimina yaptigi vurgu, Eco’nun
yorumcunun roliine olan inanciyla dogrudan oOrtiigmektedir. Sartre’in sanat ve Ozgiirliik
arasindaki iliskiye dair goriisleri, Eco’nun agik eser fikrinde sanatin izleyiciyi diisiinmeye,
yaratmaya ve 0zgiir bir bicimde yorumlamaya tesvik eden bir ara¢ olarak goriilmesi fikrini
desteklemektedir. Benzer sekilde, Merleau-Ponty’nin algmin somutlagtirilmis ve 06znel
deneyimine yaptig1 vurgu, Eco’nun sanat eserine izleyicisiyle dinamik bir etkilesim iginde var
olan bir siire¢ olarak yaklasimini desteklemektedir. Merleau-Ponty’nin felsefesi, sanatin
yalnizca bir gorsel veya fiziksel temsil olmadigini, ayni zamanda algilayicinin bireysel
tecriibeleriyle birleserek yeniden insa edilen bir olgu oldugunu 6ne stirmektedir. Bu yaklagim,
acik eser kavraminin temellerini olusturmaktadir. Acik eser kavrami, yalmizca felsefi
kokenleriyle degil, ayn1 zamanda Eco’nun 20. yiizyilin ortalarinda gelismekte olan bilgi
teorisiyle olan etkilesimiyle de sekillenmektedir. Eco, Claude Shannon ve Norbert Wiener gibi
bilgi teorisyenlerinden etkilenmekte ve agik eseri yiiksek diizeyde entropi veya 6ngoriilemezlik
iceren bir sistem olarak tanimlamaktadir. Bu tiir bir eser, izleyicinin veya okuyucunun
bosluklar1 doldurmasini, belirsizlikleri ¢ézmesini ve sanat¢inin sundugu bilgilerden anlam
yaratmasini gerektirmektedir. Bu yaklagim, sanat eserinin pasif bir bicimde tiiketilmek yerine,
alimlayicinin katilmiyla aktif bir sekilde yeniden yaratildigi bir siire¢ olarak goriilmesini
saglamaktadir. A¢ik eser, bu baglamda, estetik deneyimin dogas1 geregi katilimer bir nitelik
tasidigini vurgulamaktadir. Eco’nun teorisi, ayn1 zamanda, yliksek ve diisiik kiiltiir arasindaki

geleneksel hiyerarsilere meydan okumaktadir. Agik eser kavrami, yorumlama siirecini agik uglu
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bir fenomen olarak tanimlayarak, kiiltiirel iiretim ve alimlama siireclerine daha kapsayici bir

yaklagim sunmaktadir.

"Acik" eserlerin ve "hareket halindeki eserlerin” tiim bu 6rnekleri, her zaman "eserler"
olarak kabul edileceklerini garanti etmektedir; bu, onlarin yalnizca bir kaos durumundan ¢ikan,
herhangi bir bi¢ime biirlinebilen rastgele bilesenlerin bir araya gelmesi seklinde degil, tam
aksine, diizenlenmis ve estetik bir biitlinliik tasiyan yapilarina isaret etmektedir. Bu eserler,
kaotik bir gegmisten dogmus olsalar bile, sahip olduklari i¢sel ve yapisal 6zellikler sayesinde,
izleyici tarafindan her zaman bir sanat eseri olarak taninmaktadir. Bu igsel diizen, onlari
herhangi bir rastgele bilesenler toplam1 olmaktan uzaklagtirmakta ve onlari estetik, kiiltiirel ve
sanatsal bir anlam tasiyan 6zgiin yapilar haline getirmektedir (Eco, 1989). David Robey’e gore,
Eco'nun semiyotik teoriye ilgisinin yalnizca kisisel bir merakin 6tesinde, ¢cok daha belirgin ve
giicli entelektiiel nedenlere dayandigi anlasilmaktadir. Semiyotik, onun Onceki
caligmalarindaki fikirleri gelistirmekte ve genisletmektedir; bu kavram ve ilkeleri tek bir teorik
cergevede birlestirerek, entelektlielin gorevi olarak gordiigii kiiltiirel elestiri ¢aligmalarina

dikkat cekici bir agiklik, giiven ve amag¢ duygusu kazandirmaktadir (1989).

Eco’nun agik eser fikrinde sanatin izleyiciyi diistinmeye, yaratmaya ve 6zgiir bir bigimde
yorumlamaya tesvik eden bir arag¢ olarak goriilmesi fikrini desteklemektedir. Benzer sekilde,
Merleau-Ponty’nin alginin somutlastirilmis ve 6znel deneyimine yaptig1 vurgu, Eco’nun sanat
eserine izleyicisiyle dinamik bir etkilesim icinde var olan bir siire¢ olarak yaklagimini
desteklemektedir. Merleau-Ponty nin felsefesi, sanatin yalnizca bir gorsel veya fiziksel temsil
olmadigini, ayn1 zamanda algilayicinin bireysel tecriibeleriyle birleserek yeniden insa edilen
bir olgu oldugunu oOne silirmektedir. Bu yaklasim, acik eser kavraminin temellerini
olusturmaktadir. A¢ik eser kavrami, yalnizca felsefi kdkenleriyle degil, ayn1 zamanda Eco’nun
20. yiizyilin ortalarinda gelismekte olan bilgi teorisiyle olan etkilesimiyle de sekillenmektedir.
Eco, Claude Shannon ve Norbert Wiener gibi bilgi teorisyenlerinden etkilenmekte ve acik eseri
yiiksek diizeyde entropi veya ongoriillemezlik i¢eren bir sistem olarak tanimlamaktadir. Bu tiir
bir eser, izleyicinin veya okuyucunun bosluklari doldurmasini, belirsizlikleri ¢6zmesini ve
sanat¢inin sundugu bilgilerden anlam yaratmasini gerektirmektedir. Bu yaklagim, sanat eserinin
pasif bir bicimde tiiketilmek yerine, alimlayicinin katilimiyla aktif bir sekilde yeniden
yaratildig1 bir siireg olarak goriilmesini saglamaktadir. Bu entelektiiel konum Merleau-Ponty'de

daha da vurgulanmaktadir:
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“Sentezi asla tamamlanmadigina gore, herhangi bir sey bize nasil gercekten
sunulabilir? Bir bireyin kendi varolusunu harekete gecirmesi gibi, diinyay1
nasil deneyimleyebilirim, ¢ilinkii sahip oldugum goriislerin veya algilarin
hicbiri onu tilketemez ve ufuklar sonsuza dek acgik kalir? ... Seylere ve
diinyaya olan inang, yalnizca eksiksiz bir sentez varsayimini ifade edebilir.
Ancak, tamamlanmasi, birbirine baglanacak perspektiflerin dogasi tarafindan
imkansiz hale getirilir, ¢linkii her biri kendi ufuklar1 araciligiyla diger
perspektiflere geri gonderir... Diinyanin gercekligi ile eksikligi arasinda var
oldugunu hissettigimiz c¢eligki, bilincin her yerde bulunmasi ile bir
mevcudiyet alanina bagliligi arasinda var olan celiskiyle aynidir. Bu
belirsizlik, varolusun dogasinda veya bilincin dogasinda bir kusuru temsil
etmez; onun tam tanimudir... Biling, genellikle son derece aydinlanmis bir
bolge olarak kabul edilir, aksine, tam da belirsizlik bolgesidir.” (Eco, 1989,
s. 17).

Sentezin hi¢bir zaman tamamlanmamasi, diinyay1 nasil deneyimleyebilecegimiz ve bir
seyin bize gercekten nasil sunulabilecegi sorularmi giindeme getirir. Algilarimiz ve
goriiglerimiz, diinyanin tiim boyutlarini asla tamamen tliketemez, ¢linkii ufuklar sonsuza kadar
acik kalir. Seylere ve diinyaya olan inang, eksiksiz bir sentezin miimkiin oldugu varsayimina
dayanir; ancak bu sentez, perspektiflerin birbirine baglanma dogas1 geregi imkansizdir. Her bir

perspektif, kendi ufuklari aracilifiyla diger perspektiflere geri doner. Cagdas estetik, her sanat

eserinin bu son 6zelligine siklikla isaret etmistir.

“Sanat¢1 ve ‘bigimlendirme bi¢imi’ arasindaki bu diyalektik, ilk bakista
eserin hipostatize edilmis 6zerk bir varlik olma olasiligini ima ediyor gibi
goriinebilir. Ancak bigimlendirme bigimi kavrami, insan calismasi ile
bicimlerin dogal yasalar1 arasindaki derin uyuma olan inanca dayanir.
Bigimler, insan amagliligina karsit olmayan dogal bir amaglilifa gore
gelismeyi talep eder, cilinkii ikincisi yalnizca ilkinin yorumlanmasinda
iretken olacaktir. Bicimsel insan yasalar1 icat etmek, doganin
bicimlendiriciligine aykir1 degildir; aksine, onu genisletir. Bigimlendirici
eylemin bu maceraci, merakli yonii, Pareyson1 ‘madde’nin potansiyelini
anlamanin bir aract olarak dogaglama ve pratigin degeri lizerine bir dizi
yogun, keskin sayfa yazmaya ve ilham sorusunu her zamanki romantik veya
Dionysoscu semalarin disinda yeniden degerlendirmeye yonlendirir. Tiim bu
teorik formiilasyonlar1 sonunda birlestiren sey, bir formun, tamamlanmaya
ve Ozerklige ulastiginda, ancak dinamik olarak ele alindiginda miikemmel
olarak goriilebilecegi temel onciildiir.” (Eco, 1989, s. 162).

Acik yapit kavrami, yapit ile yorumcu arasinda yeni bir diyalog kurma gorevini
iistlenirken, kavramsal karigikliga yol agmamak i¢in diger yaygin anlamlardan ayristirtlmalidir.
Sanat yapitlariin 'biitiinlik' ve 'aciklik' 6zellikleri, estetik teorilerde uzun siiredir tartisma
konusu olmustur. Bu iki kavram, bir sanat eserinin izleyici ya da dinleyicinin zihninde

(duygusal ve biligsel tepkilerle) yeniden hayat bulmasina olanak saglayan bir biitiin olarak
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tasarlanmasiyla ilgilidir. Sanatg1, yapitin1 kendi iislubuyla anlamli ve etkileyici kilmak i¢in
ortaya koyar; ancak, izleyicinin bireysel deneyimleri, kiiltiirii, zevkleri ve 6nyargilari, o yapitin

algilanigini kisisel ve 6zgiin bir baglama oturtur.

“>Acik’ yapit tanimi, yapit ile yorumcu arasinda yeni bir diyalektik iliski
ortaya koyarken oynadigi 6nemli role karsin, terminolojik yanlis anlamalara
neden olmamak i¢in diper olasi ve aligilagelmis anlamlardan ayri
tutulmalidir. Aslinda bir sanat yapitinin “biitiinlik™ ve “aciklik” ozellikleri
estetik kuramin tartigma konularindan biridir. Bu iki terim, hepimizin
deneyimledigi ve siklikla tanimlamaya yonlendirildigi bir durumu isaret
eder: bir sanat yapiti iletisimsel 6geleri herhangi bir muhatabin zihninde
(duygularin ve aklin wuyaranlara verdigi tepkilerle) yapiti yeniden
canlandirmasin1 saglayacak bicimde bir araya getiren bir sanat¢i tarafindan
iiretilmis, 6zgiin bir nesnedir. Bu anlamda sanat¢1, yarattigi tarzda anlagilmasi
ve begenilmesi amaciyla tamamlanmis bir yapat {iretir, bununla birlikte etki-
tepki ve uyaran Oriintiilerinin anlasilmasi siirecinde her bir muhatap, 6zgiin
yapitin belirli bir kisisel bakis acisiyla algilanmasina neden olan kiiltiiri,
zevkleri, egilimleri, kisisel onyargilartyla sartlanmis somut varolugsal bir
durumdadir. “ (Eco, 2021, s. 65-66).

Estetik deger, bir bi¢imin 6ziinden 6diin vermeden farkli yorumlar ve bakis agilarina
olanak tanimasiyla iligkilidir. Sanatsal bir yapi, 6zilinii koruyarak ¢oklu yorumlara olanak
sagladig1 Olciide acik kabul edilir. Bu baglamda, dengeli bir bigim ve organizasyon igerisinde
tasarlanmig bir sanat yapitt hem tamamlanmuis bir biitiinliige sahip hem de farkli bakis agilariyla
yeniden yorumlanabilir oldugu 6lgiide agiklik kazanir. Bu nedenle, bir sanat yapitiyla kurulan
her etkilesim hem yorumlama hem de icra siireci olarak degerlendirilebilir; ¢iinkii her birey,

yapit1 kendi bakis agisiyla yeniden anlamlandirir ve ona 6zgiin bir baglam kazandirir.

Temel olarak bigim, 6ziinii degistirmeden ¢ok sayida izlenim ve yankilanmaya neden
olarak farkli bakis acilarmin goriilebildigi ve anlamlandirilabildigi olctide estetik bir
deger kazanir (oysa bir trafik levhasi sadece tek bir anlam tasir, hayali olarak bagka bir
bicim olarak yorumlandiginda ise artik o 6znel anlami ifade eden o trafik lambasi
olmaktan ¢ikar). Bu anlamda, miikkemmel bi¢imde dengelenmis bir organizma olarak
tamamlanmis ve kapali bir sanat yapiti, taklit edilemeyen 6zii bozulmadan binlerce
farkli bigimde yorumlanabildigi 6l¢iide agiktir da. Bu nedenle bir sanat yapitiyla olan
tiim etkilesimler hem yorum hem icradir ¢iinkii her etkilesim farkli bir bakis acis1 tasir.”
(Eco, 2021, s. 65-66).

Eco, baz1 sanat eserlerinin, 6zellikle modernist doneme ait olanlarin, ¢ok sayida yoruma
olanak taniyacak sekilde kasith olarak insa edilmekte oldugunu 6ne siirmektedir. Bu eserler,
izleyicilere veya okuyuculara kesin bir anlam dayatmamakta; bunun yerine, sanat eserini

stirekli degismekte ve gelismekte olan bir fenomen haline getiren aktif bir yorumlama siirecini

davet etmektedir. Eco’ya gore, bu tiir eserler, alimlayicinin aktif katilimini zorunlu kilmakta ve
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eseri, her bir alimlayic1 tarafindan yeniden yaratilan, ¢ok katmanli bir siire¢ olarak
tanimlamaktadir. Eco, 6zellikle Jean-Paul Sartre ve Maurice Merleau-Ponty gibi diisiiniirlerin
eserlerinden etkilenmektedir. Varolusculuk ve fenomenoloji felsefelerinin bu diisiiniirler
tarafindan gelistirilmis olan ilkeleri, Eco’nun acik eser teorisine Onemli bir zemin
olusturmaktadir. Sartre’in 6zgiirliikk kavrami ve bilincin aktif katilimina yaptig1 vurgu, Eco’nun
yorumcunun roliine olan inanciyla dogrudan ortiismektedir. Sartre’in sanat ve oOzgiirliik
arasindaki iligkiye dair goriisleri, Acik eser, bu baglamda, estetik deneyimin dogasi geregi

katilimet bir nitelik tagidigini vurgulamaktadir.

“1) ‘Acik’ yapitlar hareket ettikleri 6l¢iide, yapit1 sanatgiyla birlikte yaratmaya davet
eder; 2) daha genis cercevede (tiirler i¢inde bir alt tiir olarak ‘hareketli yapit’ anlaminda)
fiziksel olarak tanimlanmig olmalartyla birlikte yine de muhatabin kesfetmesi gereken
ve tlim uyaranlarin algilanmasi siirecinde se¢mesi gereken siirekli olarak yeni igsel
iliskilerin dogmasina ‘agik yapitlar’ vardir; 3)her sanat yapiti, gerekligin poetikasina
acik veya ortiik bir bigimde uygun olarak yaratilmis olsa bile temelde her bir bagka bakis
acistyla, farkl bir zevkle, farkli bir kisisel icrayla yapita yeniden yasam veren, sonsuz
farkli bigimde okumaya aciktir (Eco, 2021, s. 93).

Eco’nun teorisi, aym1 zamanda, yliksek ve disiik kiiltiir arasindaki geleneksel
hiyerarsilere meydan okumaktadir. Ag¢ik eser kavrami, yorumlama siirecini agik uglu bir
fenomen olarak tanimlayarak, kiiltiirel iiretim ve alimlama siire¢lerine daha kapsayici bir
yaklasim sunmaktadir. Geleneksel estetik g¢erceveler altinda eksik veya kaotik olarak
degerlendirilebilecek eserler, bu yeni bakis acisiyla birlikte yorumlayict potansiyelleri
acisindan zengin alanlar olarak yeniden degerlendirilmektedir. Eco, agik eserlerin izleyicilerin
bireysel yaraticiliklarini ifade etmelerine olanak taniyan, ozgiirlestirici bir estetik deneyim

sundugunu One siirmektedir. Bu baglamda, acik eser, sanatsal ifadeyi bir otoriter yap1 olmaktan

cikararak, demokratik ve ¢ok katmanli bir anlam yaratma siirecine doniistiirmektedir.

“Ancak sanatin bu yeni algilamam bi¢imleri, aslinda kiiltiirde biiylik bir ¢i8ir
acmaktadir; bu da estetik sorunsaliyla sinirl degildir. Hareketli yapitin poetikasi (bir
yoniiyle de ‘agik’ yapitin politikas1) sanatg¢1 ile muhatap arasinda yeni bir iliski yeni bir
estetik alg1 isleyisi ve sanat yoniinii {iriin ve sanat {iriinii i¢in farkli bir toplumsal konum
yaratir; sanat tarihin yani sira sosyoloji ve egitimde yeni bir sayfa acar. Iletisimsel
durumlar yaratarak yeni uygulama sorunlar1 ortaya koyar, sanat yapitini izleme ve
kullanma Arasinda yeni bir iliski kurar” (Eco, 2021, s. 95).

Acik eser kavraminin sanat diinyasindaki etkisi bununla sinirli kalmamaktadir. Eco, bu
fikirlerini daha sonra ¢igir agici ¢alismasi Semiotik Kurami'nda (1976) genigletmekte ve burada
“model okuyucu” kavramimni gelistirmektedir. Bu kavram, metinlerin belirli yorumlama

yollarini tesvik etmekle birlikte, alimlayiciya da genis bir yorumlama 6zgiirliigli sundugunu
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gostermektedir. Acik eser, bu yoniiyle, Eco’nun daha genis semiotik teorisinin temel bir
bileseni haline gelmekte ve isaret, yorumcu ve baglam arasindaki dinamik etkilesimi

aciklamaktadir.

“Estetik, bir yandan gilinlimiizde kimi gerekleri giiglii bir bicimde ortaya koyarken diger
yandan her bir sanat yapitinda, 6ne ¢ikan uygulama 6l¢iitlerinden bagimsiz olarak yeni
deneyim olasiliklarint kesfeder; hareketli yapilarin politikalar1 (ve uygulamalari) bu
olasiligin 6zel bir anlam1 oldugunu sezinler, agik¢a ve bilingli bir bicimde c¢agdas
bilimin inanglart ve egilimleri ile baglanti kurarak onlar1 estetigin yorumunun genel
kosulu olarak tanimladig1 ve kanit olarak kabul ettigi somut uygulamalara yonlendirir.
Bu poeikalar bu nedenle “agikligr’” Cagdas sanat¢inin ve muhatabinin en temel araci
olarak goriir. Diger taraftan estetik bu deneyimlerde kendi sezgilerinin dogrulandigini
farkli yogunluk diizeylerinde ortaya ¢ikabilen bir alg1 durumunun yagama gegtigini fark
edecektir” (Eco, 2021, s. 95).

Her ne kadar Eco’nun agik eser teorisi yaygin bi¢imde kutlanmakta olsa da bu teorinin
elestirmenleri de bulunmaktadir. Bazi elestirmenler, yorumlayict 6zgiirliige yapilan bu denli
vurgu nedeniyle sanat eserinin tutarlilifi ve sanat¢inin amacit konusunda belirsizlik
yaratilabilecegini savunmaktadir. Elestirmenlere gore, eger tim yorumlar esit derecede gecerli
kabul edilmekteyse, agik eser kavrami sanat¢inin vizyonunu Onemsizlestirme riski
tagimaktadir. Ayrica, agik ve kapali eserler arasindaki ayrimin, Eco’nun 6ne siirdiigii kadar net
olmadig1 da ifade edilmektedir. Elestirmenler, tiim sanat eserlerinin belirli bir olgiide
yorumlayici agiklik igerdigini ve bu nedenle acik ve kapali eserlerin ayriminin daha dikkatli bir

sekilde ele alinmasi gerektigini ileri slirmektedir. A¢ik eser kavrami, ayrica, yorumlayici

ozglrliigiin erisilebilirligi konusunda sorular ortaya ¢ikarmaktadir.

3.2. Etkilesim ve Deneyim

Etkilesim (Ingilizce interaction) ve interaktivite (Ingilizce interactivity), sosyoloji,
iletisim ve bilgisayar teknolojisi gibi ¢esitli disiplinlerde kullanilan yakin anlamli kavramlardir.
Tiirkgede 'etkilesimlilik' olarak da adlandirilan interaktivite, sosyolojik eylem teorisinde temel
bir yer tutan etkilesim kavramiyla dogrudan baglantilidir (Quiring & Schweiger, 2008). Ancak
bu iki kavramin yakinligi, ceviri siireglerinde bir karisiklik yaratabilmektedir. Etkilesim, iki
veya daha fazla canli arasinda gergeklesen karsilikli etkiyi ifade ederken, interaktif terimi, insan
ile makine arasindaki iligskiyi tanimlamak ic¢in kullanilmaktadir. Bu farklilik, sosyoloji ve
bilgisayar bilimlerinde terimin farkli sekillerde ele alinmasina yol agmistir. Sosyolojik
baglamda etkilesim, yiiz ylize ya da teknolojik araglar araciligiyla gerceklesen kisilerarasi
iletisimi tanimlarken, bilgisayar bilimlerinde insan ve makine arasindaki iletisim siire¢lerini

ifade etmektedir (Quiring & Schweiger, 2008). Miize ortami, genellikle ¢evresel zekanin ve
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ozel olarak kisisellestirilmis bilgi dagitiminin gelistirilip denendigi, modellenmesi gereken
kullanic1 6zellikleriyle ilgili olarak ¢ogu yaklasim, etkilesim ge¢misine ve kullanici ilgilerine
odaklanarak diizenlenmistir (Zancanaro, Kuflik, Boger, Goren-Bar ve Goldwasser, 2007).
Veron and Levasseur ziyaret tarzinin siniflandirilmasina yonelik yapilmis, etnografik
gozlemlerden yola ¢ikarak, cesitli miizelerdeki ziyaretcinin davranislarina iliskin dort farkli
"tipik" hayvanin davranislariyla karsilastirilabilecegini savunup bunu siniflandirmanin bir yolu
olarak kullanmay1 dnermislerdir: 1) Ant — karinca tarzi ziyaretci: Ziyaret¢inin belirli bir yolu
takip etme egiliminde olup zaman harcayarak tiim sergileri gorme egiliminde olan: 2) Fish —
balik ziyaret¢i: Cogu zaman odanin ortasinda hareket eden ve genellikle sergideki ayrintilara
bakmaktan kacinan: 3) Butterfly - Kelebek ziyaretci: belirli bir yolu izlemeyen, bunun yerine
sergilerin fiziksel yonelimi tarafindan yonlendirilen ve daha fazla bilgi aramak i¢in sik sik duran
4) Grasshopper - Cekirge ziyaret¢i: dnceden se¢ilmis bazi sergiler icin 6zel bir tercihi var gibi
goriinliyor ve digerlerini gormezden gelme egilimindeyken onlar1 gézlemlemek i¢in ¢ok zaman
harciyan kisiler i¢in tanimlanmistir (1983, akt. Zancanaro, Kuflik, Boger, Goren-Bar ve
Goldwasser, 2007). Bir eserin gerceklestirilme siireci iizerindeki etkisinin arastirilarak bu

duygusal ve biligsel deneyimler i¢in bir baslangic noktasi olarak incelenir.

“Kisi degiskenleri, ziyaret¢ilerin miizeye getirdigi biligsel ve duygusal
stirecler, ilgi alanlari, bilgi, ziyaret giindemi, fiziksel dayaniklilik, enerji
diizeyi ve stres gibi bir dizi faktorii igerir. Ayar degiskenleri hem sosyal
kosullart (ziyaret grubu i¢indeki insanlarin, diger ziyaret¢ilerin, personelin
etkisi) hem de fiziksel kosullar1 (sergi tasarimi, mimari, konfor faktorleri)
icerir.” (Bitgood, 2013, s. 13).

Miizede sergilenen sanat eserlerinin ziyaretcilerine yonelik cesitli tanimlamalar
yapilmistir. Miize ziyaretcileri i¢in gegmiste genellikle uzman bilgisiyle karsilasan pasif alicilar
olarak kavramsallastirilmis ve sergiler, ziyaretgilere olgusal bilgi aktarma etkinlikleri temelinde
degerlendirilmis; ancak, daha yorumlayici bir yaklasim benimsenmis ve tasarim, ziyaret¢inin
deneyiminin bir parcasi olarak taninarak, igerigin sunumunun 6tesinde, bu deneyimin dogasini

yapilandirma potansiyeline sahip bir unsur haline gelmistir (Macdonald, 2007).

“Miize ziyaret¢isi ¢aligmalarinin ortaya ¢ikisi, birkag, esnek birbirine gegen
entelektiie]l yolculuk olarak kavramsallastirilabilir. Ziyaretcilerin nasil
kavrandig1 agisindan, ziyaretcileri farklilasmamis bir kitle halki olarak
diisiinmekten, ziyaretcileri karmasik kiiltiirel alanlardaki anlam olugturma
pratiklerinin aktif yorumcular1 ve icracilar1 olarak kabul etmeye dogru bir
degisim vardir.” (Hooper-Greenhill, 2006, s. 362).
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Miize ziyaretgisi ¢alismalarinda, ziyaretgilerin farklilagmamis bir halk kitlesi olarak
goriilmesinden, onlar1 karmasik kiiltiirel alanlarda anlam olusturma siireglerinin aktif
yorumlayicilar1 ve icracilar1 olarak kabul eden bir yaklasima dogru bir doniisim
gerceklesmistir. Bu degisim, birbirine gegen esnek entelektiiel yolculuklarla sekillenmistir.
Ziyaret¢i analizleri, ziyaretcilerden talep edilen fiziksel etkilesim diizeyi ve onlarin tiiketici
olarak konumlanmalar1 g6z oniine alindiginda, tepkilerinin cogunlukla elestirel veya yansitici
olmama egiliminde oldugunu ortaya koymaktadir. Etnografik yaklasim ise, ziyaret¢i analizinin,
serginin gelisimini karakterize eden c¢ekismeler ve tutkular baglamina yerlestirilmesini

saglamaktadir (Hooper-Greenhill, 2006).

“Etkilesim sadece goriiniir bir aktivite (diigmeye basma vb.) degil, farkli bilgi parcalar
ve farkli duyusal uyaranlar arasinda kurulan goriinmez, biligsel baglantilardir.” (Henning, 2006,

s. 311). Ayrica Bitgood ziyaretcinin ilgisi bir grup psikolojik siire¢ olarak tanimlamistir:

“1. Ug asamal1 bir siireci (yakalama, odaklanma ve katilim) igeren;
2. Her asamanin benzersiz bir degisken kombinasyonuna duyarli oldugu;

3. Bu siireclerdeki eylemlerin, kisi faktorlerinin (kisisel deger, ilgi, gecmis
deneyimler; algisal, bilissel, duygusal, karar verme siiregleri) ve belirleyici
faktorlerin (sosyal etki, mimari ve sergi tasarimi) etkilesimi ile motive
edildigi;

4. Farkli sonug yanitlarina (gdstergeler) sahip ¢oklu gostergeler veya bagimli
degiskenler (bir nesneye yaklasma, durma, izleme siiresi, okuma,
bagkalariyla konusma, hakkinda diisiinme, O0grenme ve hafiza testleri,
derecelendirme Olgekleri vb.) ile 6l¢iilenler her agamada.” (2013, s. 17).

Ziyaret¢ci deneyimi, yakalama, odaklanma ve katilim olmak iizere {i¢ asamadan
olusmakta; her asama, benzersiz degisken kombinasyonlarina duyarli olup kisi faktorleri
(kisisel degerler, ilgi, gegmis deneyimler) ve belirleyici faktorlerin (sosyal etki, mimari, sergi
tasarimi) etkilesimiyle motive edilmektedir. Bu siirecteki davranislar, nesneye yaklasma,

izleme siiresi, okuma, baskalartyla konugma, diisiinme ve 6grenme gibi ¢oklu gostergelerle

Ol¢iilmektedir.

Ziyaret¢i, toplumsal bir yatirim olarak sergi sOyleminin merkezinde yer almakta ve
degerlendirme siireclerinin kritik bir unsuru olmaktadir. Bu siirecler, hazirlik asamasinda
bicimlendirici degerlendirme ile serginin amaclanan etkisini en {ist diizeye ¢ikarmayi veya
acildiktan sonra toplumsal degerlendirme yoluyla gercek etkisini artirmay1 hedeflemektedir. Bu

baglamda ziyaretci, sergi sunumuyla siirekli bir etkilesim i¢inde bulunmaktadir. Ziyaret¢i ve
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sergi zorunlu bir iliski i¢inde olup, bu bag iliskisinin etkileri ¢cagdas miize alanini genis 6l¢iide
etkilemektedir. Ozellikle 1960'lardan itibaren gelistirilen degerlendirme yontemleri,
ziyaretgilerin davranislar1 ve onlara yonelik beklentilere iliskin anlayisimizda 6nemli bir rol
oynamaktadir (Schiele, 1993). Ziyaretci, toplumsal bir yatirimin temsilcisi olmasinin yani sira,
serginin sdylemsel yapisinin merkezinde yer almaktadir. Bu baglamda, degerlendirme siirecleri
sergi pratiklerini etkinlestiren temel bir arag¢ olarak one ¢ikmaktadir. 1990'lardan 6nceki donem,
kiiltiiri  demokratiklestirme ve dislanmis ifade bicimlerine deger verme arzusu ile
tanimlanmaktadir. Demokratiklesme, ziyaret¢ilerin katilimini tesvik etmeyi ve farkli sosyal
kokenlere sahip insanlara ulagmayi hedeflemektedir (Schiele, 2016). Bu siirecte, sergi
temalariyla 6zdeslesmeyi saglamak, 6n degerlendirme yapmak veya ziyaretgilere ¢evrelerini
anlamalar1 i¢in araglar sunmak gibi yontemler kullanilmaktadir. Degerlendirme yontemleri,
sergi hazirlik siirecinde bi¢imlendirici bir iglev iistlenerek, serginin erisimini en {ist diizeye
cikarmay1 hedeflemekte; serginin halka acilmasinin ardindan ise, toplumsal degerlendirme
yoluyla etkisini artirmay1 amaglamaktadir. Boylece, ziyaretci degerlendirme siireglerinin odak
noktasi haline gelmekte ve ayni zamanda serginin neyi, nasil sunduguna iliskin karsilikli bir
sorgulama siireci baslatmaktadir. Ziyaretgi ile sergi arasindaki iliski zorunlu ve ¢ift yonlii bir
bag icermektedir. Ziyaretci, sergi mekaninda kendi bireysel deneyimlerini olustururken, sergi
de ziyaret¢inin algisin1 ve tepkisini sekillendirmektedir. Degerlendirme uygulamalari
yayginlastik¢a, bu siire¢ sergi diizeyinden 6teye gecerek tiim ¢agdas miize pratiklerini etkileyen

bir yap1 haline gelmektedir.

3.2.1. lzleyici, ziyaretci ve katihme

Sanatin tanimi ve islevine dair one siiriilen teoriler, izleyiciye yonelik temel gondermeler
icermektedir. Tolstoy’un sanat teorisine gore, sanat eseri sanat¢inin duygularini ifade etmekte
ve izleyicide benzer duygular uyandirmay1 amaglamaktadir (1995). Nelson Goodman ise bir
sanat eserinin izleyiciye bir tiir anlayis sundugunu 6ne stirmektedir (1968). Estetik deneyim
teriminin ilk olarak kimin tarafindan, doganin bazi eserlerinden ve insanin bazi teknolojik
eserlerinden elde edilebilen, ancak Oncelikli olarak sanat eserleri tarafindan saglanan bir tiir
deneyimi ifade etmek amaciyla kullanildigini bilmek ilging bir konu olarak goriilmektedir ve
on sekizinci yiizyilda yar1 bilimsel bir psikolojinin ortaya c¢ikisi, bu alandaki deneysel
arastirmalara 6nemli bir ivme kazandirmistir (Beardsley, 1969). Monroe Beardsley'e gore, bir
sanat eseri, (bir izleyicide) estetik deneyimler iiretme egilimiyle kasitli olarak donatilmigtir
(Beardsley, 1969). Sergi, eserler, yazili-gorsel metinler, gorsel-isitsel araglar gibi cesitli

unsurlarin  organizasyon bi¢imi olarak tanimlanmaktadir. Sergi, yalnizca unsurlarinin
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toplamindan ibaret degildir; biitiin, pargalarinin toplamindan daha biiylik bir anlam ifade
etmektedir. Bunun yani sira, sergi aliciligi, temelde mekansal diizlemlerin ve hacimlerin
dikkatlice bir araya getirilmesiyle harekete gecen "gorme" ve "yapma" arasindaki ikili bir
dinamik olarak algilanmaktadir: 6gelerin diizenlenmesi, ziyaretcilere alici bir baglam saglayan
bir karsitliklar sistemi tiretmekte ve kismen ziyaretgilere sunulan bilgileri yonlendirmektedir.
Bu baglamda, ziyaret¢ilerin sergiden ¢ikardiklari anlam, bu diizenleme ve sunum bi¢iminin bir

sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir (Schiele, 1993).

Nelson Goodman’a gore estetik deneyimde yer alan duygular genellikle sadece biraz
yumusatilmis olmakla kalmamakta, ayn1 zamanda kutuplulukta tersine donmektedir. Normalde
kacindigimiz duygular1 uyandirmakta olan bazi eserleri memnuniyetle karsilamaktayiz. Korku,
nefret, igrenme gibi olumsuz duygular bir oyun veya resim vesilesiyle olumlu hale
gelebilmektedir (1968). “Harika bir deneyimdi" ifadesi basitce "(Oyun) heyecan vericiydi"
veya "(Oyun) heyecan verici veya dokunakliydi" vb. anlamina gelir. "Asla unutamayacagim bir
deneyimdi" ifadesi basit¢e "Oyunu (resim, oyun veya her neyse) her zaman hatirlayacagim" vb.
anlamma gelir.” (Dickie, 1965, s. 135). Estetik deneyim sirasinda duygular genellikle
yumusatilmakta ve kutuplulukta tersine donmektedir. Normalde kaginilan bazi duygular sanat
eserleri araciligiyla olumlu bir sekilde karsilanmaktadir. Korku, nefret ve igrenme gibi olumsuz
duygular, sanatin etkisiyle olumlu bir hale gelebilmektedir. Estetik deneyim, birey iizerinde

heyecan verici, dokunakli veya kalic1 bir izlenim birakmaktadir.

“Deneyim'in, anlagilmas: yeterince kolay olan ve karisikliga yol agmayan siradan
kullanimlar1 vardir. "Harika bir deneyimdi" ifadesi basit¢e "O (oyun) heyecan vericiydi"
veya "O (oyun) heyecan vericiydi veya etkileyiciydi" vb. anlamma gelir. "Asla
unutamayacagim bir deneyimdi" ifadesi basitge "Oyunu (resim, oyun veya her neyse)
her zaman hatirlayacagim" vb. anlamina gelir. Ancak idealist kelime dagarcigina
kapilan Dewey, siradan 'bir deneyim' ifadesinin 'an'ini italiklestirir ve ifadeye metafizik
bir yon verir.” (Dickie, 1965, s. 135).

Sinema, izleyicilerin filmleri ekrana yansitilmig sekilde pasif bir sekilde izlemesiyle,
gectigimiz ylizyll boyunca biiylik dlclide degismeden varligimi siirdiirmiis, dijital teknoloji,
dagitim ve projeksiyon yodntemlerini déniistirmektedir Izleyici deneyimi acisindan klasik
izleme deneyimi varligin1 baskin sekilde siirdiiriirken, dijital araclarin sundugu potansiyele
ragmen, izleyicilerin anlatiyr etkilemesine olanak taniyan etkilesimli filmler, 1967'de
"Kinoautomat"in piyasaya siiriilmesiyle bir perspektif olusturmustir (Hales, 2006).

Katilimcilarin fiziksel olarak bir arada bulundugu sinema, tiyatro, performans veya spor

etkinlikleri gibi durumlarda, kaginilmaz olarak belirli bir sosyal etki olugsmaktadir. Bu etki
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genellikle giindelik ve yapilandirilmamis bir bicimde gelismektedir. The Rocky Horror Picture
Show gibi filmlerde izleyiciler arasinda aktif etkilesim saglanarak bu sosyal deneyim daha
katilimci bir diizeye tasinmaktadir. (Hales, 2010). Geleneksel izleme deneyimi ise IMAX ve
3D gibi siiriikleyici formatlarin popiilaritesi, etkilesimli teknolojinin giinliik yasamda yaygin
olarak kullanilmasi, sosyal medyanin uzaktan izleyici etkilesimini tesvik etmesi ve 1980'lerden
itibaren gelistirilen etkilesimli yeni medya sanat enstalasyonlar1 géz oniine alindiginda varligi
siirli Olciiler i¢inde siirdiirmektedir. (Hales, 2010) Grup durumlarinda yeni teknolojilerin
kullanim1, mevcut sosyal deneyimi artirmaktadir. Bu durum, sinemanin 1950'lerin sonlar1 ve
1960'larin  basinda televizyonun olusturdugu tehdidi savusturmak igin yeni yontemler
gelistirmesiyle belirginlesmistir. William Castle’in The Tingler filminde izleyicilerde kitlesel
histeri yaratma girisimleri veya Mr. Sardonicus filminde sahte oylamalarla sunulan etkilesimli
deneyimler bu tiir yeniliklere 6rnek teskil etmektedir (Hales, 2010). Montreal'deki Expo'67'de
Cekoslovakya pavyonunda tanitilan Kinoautomat, izleyicilerin ¢ogunluk oyu ile anlatinin
gidisatin1 belirlemesini saglayarak gercek bir etkilesim deneyimi sunmustur. Raduz Cincera ve
ekibi tarafindan gelistirilen bu yenilik¢i sistem, alt1 ay boyunca 67.000 izleyiciyi agirlamistir.
Kinoautomat’in yaraticilari, projeyi tasarlarken izleyici tepkilerinin etkinligin sosyal dinamigi
iizerindeki etkisini baslangigta dngdrmemistir. Izleyicilerin oy kullandig1 dokuz etkilesimli an,
sadece filmdeki anlatiy1 yonlendirmekle kalmamis, ayn1 zamanda izleyiciler arasinda yeni bir
dramatik dinamigin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. ilk gdsterimlerin analiz edilmesiyle bu
etkilesim anlarinin 6nemi fark edilmis ve performanslar, bu unsurlarin etkisini artiracak sekilde
uyarlanmigtir. Daha sonra yapilan degerlendirmelerde Cincera, bu siirecin aslinda bir grup
davranis1 incelemesine doniistiigiinii ifade etmistir. Insanlarm kararlarmi ahlaki kodlardan
ziyade gormek istedikleri seylere gore verdiklerini gdzlemleyen Cincera, bu projenin sadece
bir sinema deneyimi degil, aynm1 zamanda sosyolojik ve psikolojik bir aragtirma niteligi

tagidigini belirtmistir.

Video oyunlar1 ve filmlerin bir araya gelmesi, video oyunlarinin sinemayla rekabet etme
fikrinin olas1 goriinmedigi 1960'lardaki oyun sektdriiniin ilk giinlerinden bu yana 6énemli 6lgiide
ilerlemistir; baslangicta video oyunlari i¢in gelistirilen teknolojiler hem izleyiciler hem de
yapimcilar i¢in iki ortam arasindaki ¢izgiyi bulaniklastirarak sinematik deneyimleri gelistirmek
icin uyarlanmaktadir (Vosmeer ve Schouten, 2014). Sanatcilar ve sosyal aktivistler, 60'larin
sonlarinda, ABD'de videoyu kiiltiirel bir pratik olarak ilan etmistir; bu dénem, on yillik sivil
haklar ¢atigmalarinin, ABD'nin Vietnam'a miidahalesi etrafinda siiregelen tartigsmalarin ve

biling genislemesine yonelik yeni bir genclik kiiltiirlinlin yiikselisiyle koriiklenen radikal
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iddialarin oldugu bir dénem olarak sekillenmektedir (Hill, 1995). Film ve video ile ¢aligan
sanatgilar illiizyonizmi ve anlatiyr reddetme egiliminde olmus ve bunun yerine heykel ve
performans gibi diger medya ile ittifaklar gelistirmislerdir (Balsom, 2013). Ziyaret¢ilerin
potansiyel bir kamu olarak yapilandirilmasi, sergi mekaninda ilgi ¢ekici unsurlarin artirilmasi
ve ziyaretcilerin dikkatlerini alana girdikten sonra siirdiirebilmelerini saglamak i¢in uygulanan
stratejilerin sergi tasarim siirecine entegre edilmesini saglamaktadir. Bu yaklasim, genis
kapsamli bir egilim olarak karsimiza ¢iksa da temelinde, serginin ziyaretgiler tarafindan
benimsenme ve anlamlandirilma pratiklerine uygun olarak tasarlanmasi fikri yer almaktadir.
Kiiltiirel nesnelerin tiikketimi bu pratiklerden yalnizca biridir. Bu baglamda ziyaretciler, gruplar
ve alt gruplar halinde diisiiniilmekte ve sergiyi olusturan gesitli diizeneklerle ¢ok sayida
potansiyel "etkilesimci" olarak ele alinmaktadir (Schiele, 1993). Bdoylelikle, ziyaretciler ve
sergi, aralarindaki iligkilerin dogas1 ile tanimlanan karsilikli bir biitiinliik igerisinde

birlesmektedir.

3.2.2. Genisletilmis sinema: ¢oklu yiizey sergileme ornekleri

20. Yiizyilin baslarinda film, o6ncelikli olarak eglence, bilgilendirme ve haber araci olarak
kullanilan yeni bir medya tiiriiydii. Ancak, sanatc¢ilar tarafindan sanatsal bir ifade bigimi olarak
benimsenmesi, yalnizca popiiler kiiltiir ve giizel sanat arasindaki sinirlar1 agsmasi nedeniyle
degil, ayn1 zamanda resim ve heykel gibi geleneksel sanat formlarina kiyasla daha genis ifade

olanaklar1 sunmasi agisindan da 6nemli bir doniisiimii temsil etmistir.

“Yirminci ylizyilin baglarinda, film esasen bir eglence, bilgilendirme ve
haber araci olarak kullanilan gdrece yeni bir ortamdi. Filmi sanat yapmak igin
kullanmak, yalnizca giizel sanatla popiiler kiiltlir arasindaki sinirlar1 geride
biraktig1 i¢in degil, sanatgilara fikirlerini ifade etmek i¢in ve aktarmak i¢in
resim ve heykel gibi daha geleneksel formlara oranla, daha genis bir
olasiliklar yelpazesi, sundugu i¢in radikaldi.” (Whitham ve Pooke, 2018, s.
131).

Sinemanin ilk gelisim evrelerindeki c¢alismalara bakildiginda, bazi sanatgilar

caligmalarini film araciligiyla gelistirirken, ayni zamanda film yapimecilar1 da bigimi kullanip

potansiyelini kesfetmek i¢in drnekler yaratmislardir:

?20. ylizyiln ilk yarisinda Len Lye, Norman McLaren ve Harry Smith
seltiloit filmleri elle ¢izip boyamis; Walter Ruttmann, Germaine Dulac ve
Dziga Vertov gibi yonetmenler birbirsne karisan goriintiileri, goriintliniin
yavagca kaybolarak ekran kararmasini, goriintiileri {ist {iste bindirmeyi ve
ekrsn boliimlemreyi kullanmis; Mary Ellen Bute miizige eslik eden
elektronik gorsel efektlerle denemeler yapmis; Douglas Crockwell cam
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iizerinde boya ve balmumunu filme almistir.” (Whitham ve Pooke, 2018, s.
132).

“Sinemanin degisken 0Ozgiilligiiniin iddia edilmesi, hem kitlesel bir gdsteri olarak
erisimini siirdiiriip hatta genisletirken, hem de ayn1 anda miize ve galerinin kutsal mekanlarinin
korumasina layik bir nesneye doniistiigii icin, degisen kiiltiirel statiisiiyle basa ¢ikmayi
gerektirir. (Balsom, 2013).” Film ve videonun kullanimi 1950'lerden bu yana sanatsal pratigin
merkezi bilesenleri olmustur, hatta tarihsel avangardin sinematik deneylerine kadar
uzanmaktadir: ancak, gegcen yiizyilin biiylik boliimiinde bir¢ok sanatgi, hareketli goriintii
kullanimlari ile sinema gibi kitle kiiltlirii kurumu arasindaki herhangi bir iligskiyi par¢alamak
icin kararli bir ¢aba sarf etmistir (Balsom, 2013). Sinema salonunda izleme deneyimi i¢in bir
mekanda icinde kisi- eserin karsilagsmasi i¢in olusturulan yapi, projektdr ve ekran arasinda
karanlik bir alanda sabit bir konum olusturarak, izleyicinin film siiresince bireysel olarak
deneyim yagamasinit saglamaktadir. (Nelmes, 2011). Genisletilmis Sinema, biiyiik 6l¢iide
projeksiyon kosullarina bagli olmakta ve zaman icinde projeksiyonun konumlandirilmasi ile
degisim gostermektedir. Sinemanin ilk donemlerinde ve 1920°li yillarda projektoriin
goriiniirliigii salon diizeni tarafindan belirlenirken, 1940’11 yillardan itibaren projektoriin arka
odalara taginmasiyla mekanik zaman, bedensel zaman ve estetik-hayali zaman gibi ti¢ farkli
zaman mantig1 arasindaki farkin algis1 azalmigtir. Anlati sinemasi, izleyicinin istek, fantezi ve
umutlarini kahramanlar ve yildizlar araciligiyla yansitilan goriintii ve seslerle birlestiren bir
aktarim stlireci sunmustur (Siewert, 2020). Buna karsin, 1950’lerden itibaren Genisletilmis
Sinema ile sinema, baslangicta tek bir ekran iizerinde kisa siireli gosterimlerle baglamis,
zamanla daha uzun siireli projeksiyonlarla gelisim gostermistir. Genisletilmis sinema, belirli
bir kategoriye sigmayan, melez ve siirekli gelisen bir alan olarak, tartismali séylemler ve
tarihsel degisimlerin etkisiyle sekillenmistir. Cok ekranli ve siiriikleyici enstalasyonlara dair
giiniimiiz tartigmalari, bu pratikleri video sanati ve avangard sinemayla tarihsel bir siireklilik
icinde ele alirken, sinematik bigimlerin ¢oklu soyagaclarini kabul eden tarihselcilik ile onlar
sabit kategoriler olarak degerlendirerek baglamsal derinligini g6z ard1 etme riski tagiyan medya

ozculiigii arasinda gidip gelen olas1 bir tanimi ortaya ¢ikarmaktadir (Mey, 2015).

Renk ve ses teknolojilerindeki ilerlemeler ile birlikte, modern sinema salonlarinin
olusumuna zemin hazirlanmigtir. 1950°li yillardan sonra, projektor, sinema mekaninin igine
veya farkli bolimlerine yerlestirilmekte ve coklu projeksiyonlar gibi yeni diizenlemelerle
ortaya ¢ikan koklii yenilikler, izleyici ile mekan arasindaki iligkiyi degistirmis ve seyirci-ekran

etkilesiminin yeniden tanimlanmasinit miimkiin kilmistir (Uroskie, 2014). Goriintiiniin genisligi
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ve yiiksekligi arasindaki orantili iliski olan en boy orani, sinemanin estetigini ve izleme
deneyimlerini sekillendirmede 6nemli bir rol oynamistir. Zamanla, film endiistrisi en boy
oranlarinda bir doniisiime tanik olmus, teknolojik gelismelere ve izleyici tercihlerine uyum
saglamistir. 1.33:1, 1960'lardan 6nce standart en boy orani olmus, erken sinemalarda yaygin
olarak kullanilmistir; ardindan 1.85:1, geleneksel ¢ercevelemeyi korurken daha genis bir gorsel
alan saglayarak sinema gosterimlerinde yayginlagmistir; 2.39:1, biiylik 6l¢ekli yapimlarda
panoramik hikdye anlatimini gelistiren ultra genis bir sinematik kapsam tanitmig, bunu takiben
olaganiistii netlik ve derinlik elde etmek igin 2.75:1 formati gelistirilmistir; 4.00:1
(Polyvision/Coklu Ekran Projeksiyonu) ise, Abel Gance's Napoleon (1927) filminde genis bir
gorsel deneyim yaratmak i¢in yan yana {i¢ 1.33:1 projeksiyon kullanarak onciiliik etmis oldugu

deneysel bir asir1 genis ekran teknigini temsil etmektedir (Gorsel 1).

Aspect ratio of Ultra-Panovision 70

4.00:1

Aspect ratio used in Napoleon (1927) and We Are Alive! (1965)
three 1.31 : 1 projections side-by-side

Layered comparison
of aspect ratios

Sekil 4.1. Uroskie, A. V. (2014). Ekran Gelisimi [Gorsel]. In Between the Black Box and the White Cube (p.
[page number]). Chicago: The University of Chicago Press

Miize duvart ile film ekraninin kesisimi, film yapimcilarini hem hareketli goriintiiyti hem

de miize sergisini yeniden tanimlamakta olan enstalasyonlar yaratmaya yoneltmektedir ve bu
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durum, sanatgilar tarafindan yeni anlatim bi¢imlerinin kesfedilmesine olanak tanimaktadir. Bu
fiizyonu incelemekte olan onemli sanat¢ilar arasinda Chantal Akerman, Atom Egoyan, Peter
Greenaway, Werner Herzog, Isaac Julien, Abbas Kiarostami, Chris Marker, Yvonne Rainer,
Raul Ruiz, Trinh T. Minh-ha, Agnes Varda, Apichatpong Weerasethakul ve Wim Wenders yer
almaktadir (Bruno, 2019). Hal Foster cagdas sanat miizelerinin mimari ve islevsel doniistimiinii
ele almakta, minimalist sanat¢ilarin biiylik 6lgekli ¢alismalar1 ve endiistriyel loftlarin sanatgi
stiildyolarina doniistiiriilmesiyle, miizeler de genisleyerek biiyiik dlgekli cagdas sanat eserlerine

ev sahipligi yapmaya bagladigini belirtmektedir (2015).

Film c¢aligmalar1 ile sanat tarihi arasindaki ayrim siirmektedir; sanat tarihi hareketli
goriintiilerin roliinii kii¢iimserken, film ¢alismalar1 da “film yapimcis1” yerine “sanatci1” olarak
tanimlanan kisilerin eserlerine mesafeli yaklasmistir. Bu bdliinmenin ardindaki nedenler
karmasik olmakla birlikte, kara kutu (sinema) ile beyaz kiip (galeri) arasindaki uygulamalarin
genellikle akademik calismalarda marjinallestirildigi belirtilmektedir (Balsom, 2013). Moving
Images, Video Cult/ures ve Videodreams gibi sergiler doksanlardaki 6nemli eserlerin anlati

stratejilerini tanitmistir (Jager, Knapstein ve Hiisch, 2006).

Hitchcock filmlerinin yapim siirecine odaklanilmis, bu kapsamda kostiimler, aksesuarlar,
hikdye tahtalar1 ve diger yapim gerecleri sergilenmistir. ikinci boliimde, sergi ziyaretgileri
filmlerin i¢sel atmosferini fiziksel olarak yeniden deneyimlemeye davet edilmis ve bu amagla
materyaller, “Arzu ve Ikiz,” “Kadinlar,” “Bicimler, Ritim” ve “Dehset” gibi cagrisimsal tematik
kiimelere ayrilmistir. Sergi boyunca filmlere ait miizikler ¢alinmis ve Psycho (1960, dus
sahnesi) ile The Birds (1960, oyun alani1 sahnesi) gibi ikonik filmlerden setler yeniden insa
edilmistir. Son olarak, sergi, Hitchcock'un etki ve estetik mirasina dair belirli hipotezler ortaya
koymus; On-Rafaelciler, Weimar Ekspresyonizmi, Siirrealizm ve 19. ile 20. yiizyilin diger
sanatsal hareketleriyle baglantilar kurmustur. Ornegin, Tippi Hedren'in The Birds filmi igin
cekilen bir tanitim fotografi ile Magritte’in Les eaux profondes (1995) filmi arasinda veya Kim
Novak’in Vertigo (1996) filmindeki sahneleriyle Willy Schlobach’in La morte (1997) ve John
Everett Millais’in Ophelia (1998-1999) eserleri arasinda estetik benzerlikler kesfedilmistir
(Balsom, 2013).”.

Otekilestirilmis bir sinema kavrami, galeri tabanli sinematik uygulamalarin, sinemanin
geleneksel kavramlardan farklilagirken paylasilan unsurlart koruyarak kendi kendine o6teki
haline geldigi bir doniisiimii temsil ettigini 6ne siirer. Bellour'un tanimladig: gibi sinemanin

tarihsel ve bigimsel birligi, artitk daha Once ilgisiz unsurlarla etkilesime giren bilesenlere
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parcalanmistir. Bu yeniden yapilandirma, Foucaultnun dispositif kavramiyla uyumludur;
tarihsel olarak belirli bir maddi ve sdylemsel uygulamalar toplulugudur; sinemanin kimliginin
maddi alt yapisiyla siirli olmadigini, daha genis baglamsal ve yapisal dinamikler tarafindan
sekillendirildigini vurgular (Balsom, 2013). Gary Hill, Between Cinema and a Hard Place
(Gorsel 4) bu yol acici 6rneklerden biridir.

Sekil 4. 2. Hill, G. (1991). Between Cinema and a Hard Place [Mixed media enstelasyonu]. Museum of Modern
Art, New York, USA. https://garyhill.com/work/mixed media installation/between-cinema-and-a-hard-

place.html

Eser ¢esitli boyutlardaki yirmi ii¢ video monitdriin yuvalarindan c¢ikarilip algak bir
platformun {istine ve Oniline '"rastgele" yerlestirilmesinden olusur; bu, genellikle arazi
parcalarini bdlen gevsekce yigilmis taglarin bozulan bir sirasina benzer bir olusumdur. Dokuz
adet 13 in¢ renkli monitdr, algipan ve ahsaptan yapilmis gegici yapinin iizerine gevsek bir
sekilde bir sira halinde yerlestirilmistir. Bu grubun 6niinde ve solunda, merkezi bir konumda
bulunan izleyiciye bakacak sekilde hafifce acgili {i¢ adet 13 ing¢ renkli monitér daha vardir.
Zeminin ortasina yerlestirilmis alti adet 5 in¢ siyah beyaz monitér ve bunlarin saginda da
gevsek bir sekilde tanimlanmis bir sira halinde bes adet 9 ing siyah beyaz monitor vardir. (Gary

Hill, tarih yok)
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Bu calisma, sinemanin yapisal aygitlarini, giinliik yasamin fiziksel ve felsefi unsurlar
iizerinden yeniden diisiinmeye yOneliktir. Gorilintlilerin zamansal paylasimi, mekansal
yerlestirme ve orantili diizenleme gibi sinematik baglamlar kullanilarak, Heidegger’in dogay1
metaforik bir diisiince alani olarak ele alis1 derinlemesine incelenir. Pastoral ve dogal sahneler,
citler, tabelalar ve diger mekansal-zamansal sinirlarla kesintiye ugrayarak, insanin dogayla olan
iliskisini ve zaman-mekan algisin1 yeniden degerlendirme firsati sunmaktadir. Bu sanatsal
ifade, felsefi meseleleri giinliik yasamin sade ve rahatsiz edici unsurlariyla harmanlayarak

izleyiciye yenilik¢i bir deneyim sunmaktadir (Gary Hill, tarih yok).

Sekil 4. 3. Aitken, D. (2007). Sleepwalkers [Video enstelasyon]. 303 Gallery.
https://www.303gallery.com/public-exhibitions/doug-aitken7/video?view=slider

Doug Aitken’in Sleepwalkers (2007) projesi, modern sehir yasaminin ¢ok katmanli ve
ritmik dogasini sinematik bir anlatimla ele alan, yenilik¢i bir multimedya sanat
enstalasyonudur. New York’un kalbinde, Museum of Modern Art’in (MoMA) dis cephesinde
gerceklesen bu calisma, sehrin dinamikleri ve bireylerin giinliik yasamlar1 arasindaki iliskiyi
bliylik 6lcekli bir gorsel deneyim olarak yeniden yorumlamistir. Bes farkli karakterin
hikayelerini paralel bir kurguyla isleyen Sleepwalkers, izleyiciyi bu figiirlerin rutinlerine ve
onlarin modern sehirle olan etkilesimlerine tanik olmaya davet eder. Sinemanin galeri alanina
taginmasi, hem sinemanin sergilenmesine yeni bir yaklagim sunar hem de "sergilemek" fiilinin
etimolojik anlamini kullanarak sinemay1 incelemeye acar. 1960'lardan itibaren galeri tabanl
sinema kullanimlari, sinemanin kiiltiirel doniisiimlerini ve ¢agdas degisimlerini diisiinmek i¢in

bir alan olusturmustur. Bu ¢alismalar, sinemay1 yalnizca maddi bir aygit veya teknik bir siire¢
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olarak degil, ayn1 zamanda toplumsal ve tarihsel bir kurum olarak ele alir ve yanitlar sunar.
Boylelikle, galeri tabanli hareketli goriintli liretimi hem sinemanin ontolojik sorgulamasini

derinlestirir hem de film teorisine pratik bir katki saglar (Balsom, 2013).

Sekil 4. 4 Ataman, K. (2005). Kiiba [Video enstelasyon]. Kutlug Ataman Official Website.
https://kutlugataman.com/artist/kuba

Kutlug Ataman Kiiba eserinde 40 ekrandan olusan ve her ekranda, izleyicinin karsisinda
tek bir sandalye bulunan bir Kiibali ile yapilmis bir réportaj gosterilmektedir. izleyici, mekan
icinde sandalyeden sandalyeye, roportajdan roportaja gecerken bir haritalama siirecine dahil
olmaktadir. Bu hareketlilik, sanat¢inin bir bolgeyi yalnizca fiziksel bir alan olarak degil, daha
cok" isyankar, kurallara aykir1 ve tutarli" bir zihinsel durum olarak tanimladig1 bir cografyay1

haritalama arzusunu metaforik bir sekilde ifade etmektedir.

Sinema, sanat ve anlatinin yeniden icat edilmesi siirecinde, geleneksel anlati modelleme
ve alim analizlerini sorgulayan ve yeni bir hikaye dilbilgisi ile estetie gegisin gdstergesi olan
temalar, zaman montaj1 ve hikayenin mekansal haritalanmasi, tele-mevcudiyet ve stiriikleyici
alanlarda bedenin yeniden kesfi, dijital teknolojilerin indirgenemez anlati birimlerini
tanimlamak i¢in dogal bir yap1 olarak matris iglevi gormesi, iiretken kurgunun "s1v1 anlat1" veya
"yiizen sanat eseri" gibi yeni bigimlerle ifade edilmesi ve izleyicinin pasif bir algilayicidan aktif
ve gocebe bir katilimciya doniismesi gibi unsurlart icermekte ve bu temalar anlati modellerine

iliskin yenilik¢i bir bakis agisinin temelini olugturmaktadir (Rieser ve Zapp, 2008, s. xx1x).
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3.2.3. Video, ekran, yiizey, enstalasyon, performans: video sanati

20. yiizyilin basinda Hans Richter, Viking Eggeling, Man Ray, Laszlo Moholy-Nagy,
Salvador Dali ve Marcel Duchamp, filmle deneyler yaparak sanatlarin1 genigletmis, Avangard
hareketin bir parcasi olan bu sanatgilar, giinlilk yasamin meselelerine elestirel yaklagimlar
gelistirmislerdir (Whitham ve Pooke, 2018). Stan Brakhage, John Cassavetes ve Andy Warhol
gibi neo-avangardla? iliskilendirilen sanatgilar ve film yapimcilari deney ve ifadenin olasiliklari
iizerine caligmalar yiiriitmislerdir ve sanat ve popiiler kiiltiir arasinda bulaniklik tizerinde
calisamlar iiretmislerdir. Gerry Schum’un oncii Fernsehgalerie (Televizyon Galerisi) girisimi,
1969 yilinda Almanya’da gergeklestirilen ve televizyonun bir sanat mecrasi olarak
kullanilabilecegini gdsteren dnemli bir adim olarak, 15 Nisan 1969’da yayimlanan Land Art
programinda Richard Long, Jan Dibbets ve Robert Smithson gibi uluslararasi kavramsal
sanatc¢ilarin sekiz eserini i¢eren yenilikgi bir projeyle, sanati yalnizca belgelemeyip televizyonu
bir sanat deneyimi aract olarak konumlandirmay1 hedeflemis, ayni y1l Keith Arnatt’in Kendini
Gomme eserinin bir “televizyon miidahalesi” olarak yayimlanmasina da zemin hazirlamistir
(Meigh-Andrews, 2014). Film yapimcilig1 egitimi sirasinda Fluxus ve kavramsal sanat gibi
yenilik¢i hareketlerden etkilenerek sanat ve televizyon arasindaki iligkiyi sorgulayan Schum,
sanatin geleneksel mekanlarini ve sinirlarini agmay1 hedefleyerek televizyon icin 6zel olarak
tasarladigi eserlerle, sanatin maddi bir nesne olmaktan c¢ikarilabilecegini savunmus ve
Konsumkunst-Kunstkonsum projesi kapsaminda Heinz Mack’in yalnizca televizyonda
sergilenip ardindan imha edilmek {izere tasarlanan eserler iiretme fikrini desteklemistir. Schum
ve Ursula Wevers’in ortakligiyla gelistirilen Land Art projesi, dogrudan manzarada calisan
sekiz sanat¢inin eserlerini agiklamasiz bir sekilde yalnizca “sanat nesneleri” olarak sunmayi1
amagclarken, televizyonun sanatin zamansal ve deneyimsel boyutlarini kesfetmek i¢in ideal bir
mecra oldugunu ortaya koyarak, sanatcilar1 bu yeni yaklagimi benimsemeye tesvik etmis ve
televizyonun geleneksel sergi formatlarini asarak izleyiciyi sanat eserleriyle dogrudan
bulusturma potansiyelini Schum’un vizyonunun merkezine yerlestirmistir (Meigh-Andrews,
2014). Video sanatinin gecici ve kisa Omiirlii dogasi, erken donem sanatgilari tarafindan
ticarilesmeden kaginmanin bir yolu olarak goriilmiis ve bu durum, eserlerin kayit altina
alinmasini gerektirirken ayn1 zamanda bir¢ok dnemli ¢alismanin zamanla kaybolmasina veya

marjinallegsmesine yol agmis, teknolojik gelismelerin etkisiyle ekipmanlarin daha erisilebilir

2 Ge¢ Modernizm veya erken postmodern sanatla értiisen bir dénemde, 1960'larda ortaya atilan bir sanat tarihi
terimidir. Bu sanatgilar, kolaj ve montaj, hazir nesne ve 1zgara, monokrom resim ve insa edilmis heykel gibi 1910'lar
ve 20'lerin avangard araclarini tekrarlamis ve revize etmislerdir (Foster, 1994).
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hale gelmesine ragmen, bu teknolojilerin tasarimindaki onyargilar sanatgilarin tam olarak
ihtiya¢ duyduklar1 araglara ulagsmalarini engellemis ve video sanatinin tarihinin, resim veya
heykelde oldugu gibi kanonik eserlerle yeniden yazilamayacak bir yapiya sahip olmasini
beraberinde getirmistir. John Hanhardt, ABD'deki video sanatinin ticari televizyona karst bir
tepki ve 1950'lerin sonu ile 1960'larin basindaki metinlerarasi sanat uygulamalarinin etkisiyle
sekillendigini savunmakta, bu baglamda Sony 'Portapak'in 1967-68'de piyasaya siiriilmesini
medyanin araglarint sanatgilarin  kontroliine sunan ©6nemli bir doniim noktasi olarak
tanimlarken, Nam June Paik ve Wolf Vostell'in 1965 oncesinde televizyonu sanatsal bir arag
olarak benimseme ¢abalarinin video sanatinin bir sdylem olarak yerlesmesinde kritik bir rol
oynadigi belirtmektedir. Paik tarafindan Family of Robot:Father, eski televizyon ve radyo
kasalar1 ve monitorleri, kristal ekran; renkli, sessiz ve tek kanalli video heykel olarak énemli

temsillerinden biridir.

Sekil 4.5. Paik, N. J. (1986). Family of Robot: Father [Heykel]. Nagoya City Art Museum, Japan.
https://monoskop.org/images/4/42/Nam_June Paik Becoming_Robot 2014.pdf
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Fluxus hareketiyle iliskilendirilen Paik ve Vostell, televizyonu performans ve
enstalasyonlarda kullanarak medya teknolojilerini sorgulayan bir yaklasim gelistirirken,
televizyonun kiiltiirel kligeler yaratma ve kamuoyunu sekillendirme islevini elestirmis; Vostell
ise "dé-Kolaj" teknigiyle TV goriintiilerine miidahale ederek ve geleneksel kolajin tersini

uygulayarak metin ve goriintiileri bozma yoluyla yeni anlamlar yaratmay1 amaclamistir.
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4. ARASTIRMANIN TASARIMI

Baslangigta tez konusu, izleyici perspektifinden sergilenen filmin anlam bulma siirecine
odaklanmay1 amaglamaktaydi. Ancak, kiiresel olgekte bir¢ok alani etkileyen COVID-19
pandemisi sonrasinda, sergi mekanlarinin belirli siirelerde kapali olmasi ve sosyal mesafe gibi
kisitlamalar nedeniyle arastirma konusu evirilmistir. Bu dogrultuda, hareketli goriintiilerin
mekan ekseninde {irettikleri anlamlar1 incelemek amaciyla sanatgilarla gergeklestirilen
goriismeler temelinde tez yeniden sekillendirilmistir. Oncelikle arastirma iki asama seklinde
planlanmistir birincisi sanat¢ilarin  sinemadan video sanatina uzanan tiirlerde hareketli
goriintiilerin mekanda nasil tiretimler yaptiklarini analiz etmek adina sahay1 yerinde ziyaret
ederek mekan icerisinde nasil ¢oklu yiizeylerde kullanildigin1 anlamak iizerine planlanmstir.
Ikinci asama olarak bu sergilerde hem miize hem de galerilerde sergilenen hareketli goriintii
islerinin anlamlandirilmasina yonelik sanatcilarla konugmak {izerine olusturulmustur. Hareketli
gorlintlinlin sergi mekanlarinda kullanimini arastirmak igin nitel bir arastirma tasarimi
kullanmigtir ve sinema, genisletilmis sinema ve sinema sonrasi videonun deneysel olarak yer
aldig1 uygulamalarla olan tarihsel baglantilarin1 incelenmistir. Merkezi odak noktasi, video
caligmalarinin miizeler ve galeriler gibi ¢esitli fiziksel alanlarda hangi yiizeylerde nasil
sunuldugunu ve bu mekansal diizenlemelerin izleyici etkilesimini nasil etkiledigini anlamaktir.
Teorik analiz, saha gozlemleri ve yar1 yapilandirilmig goriismelerin bir kombinasyonunu
kullanilmistir. Arastirma, ¢agdas sergi ortamlarinda bir ortam olarak videonun kapsamli bir
incelemesini saglamay1 amaglamaktadir. Bu ¢ok yonlii yaklasim, video calismalari, sergi
baglamlar ve izleyici deneyimleri arasindaki dinamik etkilesimi ortaya ¢ikarmak icin tarihsel

sorgulama, mekansal analiz ve katilimer perspektifleri arasinda koprii kurmaktadir.

4.1. Arastirmanin Problemi

Arastirmanin temel problemi, hareketli goriintiilerin farkl yiizeyler ve ekranlar iizerinden
sergilenme pratiklerinin, mekan, bosluk ve izleyici etkilesimi baglaminda nasil bir anlam
dretimi sagladigin1 incelemektir Hareketli goriintiilerin mekanda sergilenmesi, izleyiciyle
kurulan etkilesim ve bu baglamda kullanilan anlati yontemlerinin, sanat, mekan ve izleyici
iliskisindeki anlam {iretimine olan etkileri yeterince kapsamli bir sekilde incelenmemistir.
Sinema ve video sanatinin dijitallesme siireciyle birlikte mekansal baglamda kazandig1 yeni
boyutlar, ylizey-ekran iliskisi ve izleyicinin aktif bir katilimciya doniisme potansiyeli, sanatin

mekanla biitiinlesme siireglerinde ¢éziimleme gerektiren bir alan olusturmaktadir.
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4.2. Arastirma Sinirhhiklar:

Arastirmada genis bir katilimci kitlesine ulasmak amacglanmamais; bunun yerine, ulusal ve
uluslararasi sergilere katilmisg, alanda deneyim sahibi sanat¢i, yonetmen, mimar ve kiiratorler
arasindan secilmis katilmcilarla arastirma tamamlanmigtir. Bu se¢im, arastirmanin
derinlemesine ve niteliksel bir bakis acisiyla yiiriitiilmesini desteklemek amaciyla yapilmistir.
Bununla birlikte, aragtirma, yar1 yapilandirilmig goriismelerle sinirli bir 6rneklem grubuna
dayandigindan, daha genis bir katilimci kitlesinden elde edilebilecek veri c¢esitliligini
kisitlamaktadir. Ayrica, calismada incelenen sergileme pratikleri belirli sanat¢i ornekleri
tizerinden incelenmis, miize ve galerilerle sinirli kalmig, alternatif sergileme alanlarindaki
uygulamalar kapsam dis1 birakilmistir. Arastirma, teorik ¢erceve olarak mekandaki boslukta
anlam tiretmek amaciyla postmodernizm, mekan ve izleyici etkilesimi gibi belirli yaklagimlara
odaklanmis olup, zaman siirlili§1 nedeniyle, hareketli goriintiilerin sergilenmesi ve mekan-
etkilesim tasarimlarindaki uzun vadeli dontisiimler incelenememistir. Ayrica, ¢calismanin odak
noktasi sanat treticileri ve kiiratdrlerin bakis agilar1 oldugu i¢in, izleyici deneyimleri ve geri

bildirimleri siirl bir sekilde ele alinmistir.

4.3. Mekanin Anlati Unsuru Olmasi

Mekan, yalnizca fiziksel bir yap1 ya da ¢evre degil, insan algisiyla anlam kazanan ve
mekan adiyla tanimlanan bir olusumdur. Kevin Lynch “Goziin goérebildiginin ve kulagin
duyabildiginin 6tesinde bir ¢evre veya manzara, her an kesfedilmeyi bekler. Hicbir sey kendi
basma bir deneyim olusturmaz; her sey etrafindakilere, o seye neden olan olaylar serisine,
gelmis deneyimlerin anisina baghdir.” (Brooker ve Stone, 2012, s. 57). Mekan gozle goriilenin
ve kulakla duyulanin 6tesinde bir baglamda varlik kazanmakta ve gevresindeki olaylar serisi,
geemis deneyimlerin anilar1 ve insan algisiyla sekillenmektedir. Mekanin ruhu olarak bilinen
genius loci, belirli bir yerin kimligini ve 6ziinii ifade eder. Bu ruh, bir bina ya da yerin

karakteristik 6zelliklerini, 6l¢egini ve algilanis bi¢cimini derinden etkileyebilmektedir.

Mekan, ayn1 zamanda pargali bir yap1 olarak ele alinir. I¢ mekan, farkli béliimlerden,
referans noktalarindan ve birbirine bagl unsurlardan olusan devasa bir kolajin yalnizca bir
pargasidir. “Duvar insan1 ¢evreleyendir. Ister dis mekanda olsun ister ic mekanda olsun duvar
her yerdedir. Bizi sarar. Kusatir. Bir mekana girildiginde ya da bir baskasindan ¢ikarken
karsimiza heo bu ylizeyler belirir. Bu genis, piiriizsiiz ve genellikle betondan yapilmis ve belki
siradan boyayla boyanmis ylizeyler aslinda bosluk duygusunu uyandirir.” (Tascgioglu, 2013, s.

20). Duvarlar, bu kolajin temel unsurlarindan biri olarak, i¢ ve dis mekanlar1 ayirir, insani
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cevreler ve kusatir. Duvarlar, genellikle basit ve siradan bir goriiniime sahip olsa da, bosluk
duygusunu uyandiran gii¢lii bir anlati sunmaktadir. Mekan kendiliginden var olan bir olgu
degil, insan tarafindan anlamlandirilan ve bigimlendirilen bir deneyimdir. “Mekan
kendiliginden var olmaz, insan tarafindan ‘mekan’ haline getirilir ve ‘mekan’ adiyla tanimlanir.
“(Tascioglu, 2013, s. 29). Mekanin algilanisi, onun fiziksel varligindan ¢ok, ¢evresiyle kurdugu
iliskilere ve insan algisindaki yankisina baglidir. Her mekan hem bireysel hem de kolektif bir

hikayeyi i¢inde barindirir ve stirekli iligkiler kurulabilecek alanlar tanimaktadir.

4.4. Arastirma Metodolojisi

Kiimbetoglu’na gore arastirma sorusunu belirlerken dikkat edilmesi gereken konular:
genel bir alan se¢imi, bagvuru kaynaklarini tarama, uygun ve kaginilmasi gereken konu
basliklarini belirleme, konu ve alt bagliklar listeleme, kisisel birikim ve deneyimle konuyu
daraltma, Olgiitlere dikkat ederek konuyu yonetilebilir hale getirme ve yeterli bilgiye
ulagildiktan sonra arastirmaya baslama seklinde belirtilmistir (2008). “Sosyal bilimciler
aragtirma karar1 verdiklerinde, arastirmalarina uygun ydntemi nasil segmektedirler sorusuna
cevap vere bilmek i¢in yontem karar1 6ncesine bakmak yararli bir yoldur. “ (Kiimbetoglu, 2020,
s. 16) Nitel yontemler, goriismeler, odak gruplari, katilimc1 gozlem ve icerik analizi gibi
teknikleri kullanarak kesifsel ve tanimlayici arastirmalara oncelik verir. Bu yaklagimlar,
baglamin 6nemini vurgulayarak bireylerin ve gruplarin 6znel deneyimlerini, inanglarini ve
uygulamalarini ortaya ¢ikarmay1 amaglar. Sayisal veriler araciligiyla bulgular1 genellestirmeyi
amaglayan nicel yontemlerin aksine, nitel arastirma dogast geregi yorumlayicidir ve olgulari
karmagikliklar1 ve cesitlilikleri i¢inde anlamaya calisir. Nitel yaklasimda arastirmaci,
katilimcilarin goriislerinden bir olgunun anlamini belirlemeye ¢alisir: kiiltiir paylasan bir grup
belirlemek ve zaman iginde paylasilan davranis kaliplarmi nasil gelistirdigini incelemek
anlamina gelir (Creswell ve Poth., 2018) “Niteliksel arastirmalarin ortaya koydugu verilerin
cozlimlenmesi ve bu ¢oziimlemeye dayanan yorumlarin okuyucuya ulasmasinda izlenen
yollarin seffaf bir bi¢imde aktarilmasi bulgulara giiven duyulabilirligi artiracak énemli bir
husustur” (Kiimbetoglu, 2020, s. 7) “Arastirma sorusu/sorulari ortaya konmak amaciyla 6nce
arastirima alani-kapsam tanimlanir, sonra arastirma sorular1 belirlenir” (Sigr1, 2018, s. 107).
Arastirma konusu belirlendikten sonra veri kaynaklari, veri toplama araglar1 ve veri analizi
iliskin karar1 verilmistir. Bu kapsamda, Oncelikle sinema ve video tarihine ydnelik bir 6n
arastirma gerceklestirilmis, 6zellikle genisletilmis sinema ornekleri incelenmistir. Bu 6rnekler,
sergilendikleri mekanlarda yerinde gozlemlenerek analiz edilmistir. Yapilan arastirmanin

sonucunda, videonun mekan, yiizey ve izleyici ekseninde bir baglam olusturdugu yoniinde bir
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cerceve cizilmistir. Mekanlarm, sergi alani baglaminda bir biitlinsellige doniisme potansiyeli
dikkate alinmis ve videonun mekan ile kurdugu iliskinin arastirilmasi lizerine odaklanilmaistir.
“Nitel arastirmalarda 6rneklem sec¢imi olasiliksiz 6rnekleme se¢imiyle drnekleme yontemiyle
ve genellikle ‘amagli 6rneklem’ denilen secilen arastirma sorusuna, verilerin kalitesine ve
arastirmanin i¢inde bulunulan sathaya en uygun 6rneklemin se¢ilmesiyle saglanir” (S1gr1, 2018,
s. 64)Bu kapsamda, s6z konusu alanda eser iiretmis sanatgilar, yonetmenler ve mimarlarla
goriismeler gergeklestirilmis; videonun mekanlarda anlam tiretimi {izerine derinlemesine bir
aragtirma yapilmistir. Veri toplama adimlari; 6rnekleme ve katilime1 alimi yoluyla ¢alismanin
siirlarinin belirlenmesi; yapilandirilmamis veya yari yapilandirilmis gozlemler ve goriismeler,
dokiimanlar ve gorsel materyaller yoluyla bilgi toplanmasi; ayrica bilgilerin kaydedilmesine
iligkin protokoliin olusturulmasini igerir. “Nitel goriismelerde arastirmaci katilimeilarla yiiz
yiize goriismeler, telefon goriismeleri yapar veya her grupta alti ila sekiz goriisiilen kisiyle odak
grup goriismelerine katilir. Bu goriismeler, az sayida olan ve katilimcilardan goriis ve fikir
edinmeyi amaclayan yapilandirilmamis ve genellikle agik uglu sorular igerir.” (Creswell ve

Poth., 2018, s. 263)

“Gorlisme, bireylerin deneyimlerini, algilarini, duygularimi ve bakis agilarini tespit
etmekte kullanilan en giiclii yontemdir” (Sentiirk Kara, 2021, s. 23) Yar1 yapilandirilmisg
goriismeler, katilimeilarin yanitlarina gore daha fazla arastirma yapma esnekligiyle dnceden
tasarlanmis sorular1 birlestiren yaygin olarak kullanilan bir tekniktir ve bu yaklagim,
katilimcilarin  deneyimlerini kendi sozciikleriyle ifade etmelerine olanak tanirken temel
temalarin ele alinmasini saglar ve bdylece toplanan verilerin derinligini zenginlestirir.
“Arastirma sorular1 ¢calismanin olgusunu vurgulayan ve arastirmacinin bu konuda ne bilmek
istedigini belirten biitlinciil climlelerdir” (Sigr1, 2018, s. 107). Perdenin ve duvarin Gtesinde
izleyicinin tek bir noktadan deneyimledigi sinemandan siiregelen izleme deneyimi, belirli bir
zaman ve mekana bagimli bir etkinlik olmaktan ¢ikarak ¢oklu ekran teknolojileri sayesinde
daha genis bir mekansal deneyim olanagina doniismiistiir. Ancak bu doniisiim, anlam biitiinliigii
acisindan yeni agikliklar ve tartisma alanlari yaratmistir. Sanatcilar, bu baglamda cesitli
deneysel caligmalara imza atmis ve bu projeler gesitli platformlarda sergilenmistir. Bu
aragtirmanin amaci, ¢esitli ylizeyler kullanarak yaratilan imge ve anlati ile izleyici deneyimi
tizerindeki yorumlamasini anlamak ve bu baglamda bir ¢oziimleme yapmaktir. “Bircok
aragtirma sorusu, 0rnegin, ‘etnografik sorular, aragtirmaci arastirma alanina girdikten sonra
olusur’" (Holliday, 2002, akt Kiimbetoglu, 2008). Arastirma kapsaminda, ekran, duvari

projeksiyon gibi sergileme pratikleri {izerinden videonun sergilendigi bir miize veya galeride
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saha calismas1 gerceklestirilmistir. Hem terorik aragtirma hem de ziyaret video eserler {lizerine
yart yapilandirilmig goriisme tekniginden yararlanilarak mekandaki hem deneyim siirecinin
hem de ortaya konulan eserin iiretim siire¢lerine yonelik kisilerle goriisiilmiistiir. Ellen ve Firth
goriisme yapilirken: sorular sorulmali ve cevaplar dogru ve tutarl bir sekilde kaydedilmeli ve
goriismeciler kendilerine verilen tiim talimatlar1 takip etmeye tesvik edilmesi gerektigini,
verilerin glivenilirligini sarsilmamas1 ise goriisme programindan, 6zellikle sorularin ifade
edilisinden sapma olmamas1 gerektigini, gériismecilerin projenin hedefleri ve belirli sorulari
sorma nedenleri hakkinda bir miktar anlayisa sahip olmasi yardimci olacagini savunmustur.

(1984)

Calismada arastirma sorularina betimsel, iligski ve yordama sorulari tizerinden bir patika

olusturulmustur:

1. Videonun enstalasyonlariniz i¢in sergi alan1 se¢imine nasil yaklastyorsunuz?
(Mekansallik, teknoloji ve izleyici katilimi agisindan hangi hususlar1 dikkate
aliyorsunuz?)

2. Videoyu bir form olarak sanat pratiginize performans, yerlestirme veya ses gibi
diger sanat formlarini nasil dahil ediyor veya onlarla nasil igbirligi yapiyorsunuz?

3. Calismalariniz1 olustururken ve sunarken mekansal baglami ve izleyiciyi goz
onlinde bulunduruyor musunuz? (Calismalarinizin anlamin1 ve deneyimini
sekillendirmede izleyicinin roliinii nasil dngériiyorsunuz?)

4. Videonun sanatinizda mekéana Ozgiiliikk fikrine nasil yaklasiyorsunuz? Belirli
mekanlara 6zel eserler mi yaratiyorsunuz yoksa daha evrensel ve aktarilabilir bir
deneyim mi hedefliyorsunuz?

5. Sizce sergi mekan izleyicinin video sanati deneyimini sekillendirmede nasil bir
rol oynuyor? Calismalarinizi galeriler, miizeler veya mekana 6zgii yerler gibi
farkli sergi baglamlarina uyarliyor musunuz? Nasil uyarliyorsunuz?

6. Sectiginiz eser, mekan ve sergileme biciminin eserinize bir anlam ve boyut
kattigint  diislinliyor musunuz? Nasil  bir  perspektif olusturdugunu

diisiiniiyorsunuz?

"Resimler ve arastirma metni, bir¢ok alanda akademisyenler ce yaratilan sosyal aragtirma
ile sanatin bir karisimidir, hatta bazilart bunun arastirmadan daha ¢ok sanat oldugunu sdyle
yeceklerdir" (Wooffitt, 2001, akt. Kiimbetoglu, 2020, s.182). “Acik ve yar1 yapilandirilmis

goriismelerde ana hedef daha fazla ve derinlemesine bilgi toplamakdir* (Sentiirk Kara, 2021, s.

67



145). Kodlamanin 6tesine gegerek, siniflandirma metni veya nitel bilgileri parcalara ayirmayi
ve kategoriler, temalar veya bilgi boyutlar1 aramayi igerir. Popiiler bir analiz bigimi olarak
smiflandirma, bes ila yedi genel temay: belirlemeyi igerir (Creswell J. W., 2013) Nitel
goriismeleri tamamlayip transkripsiyon yaptiktan sonra degerlendirilmesi i¢in ¢esitli araglar
kullanilabilir. Sentiirk Kara goriismelerin degerlendirilmesi ve analizi igin li¢ farkh
aciklamistir: ““1) Nicel istatistiksel 2) Yorumlayici indirgeyici 3) Yorumlayici-agiklayict form™.

(Sentiirk Kara, 2021, s. 201).

4.4.1. Mekanlarda deneyim ve ziyaret edilen sergi mekanlari

Mekan, fiziksel ¢evre olmasinin 6tesinde, insan algis1 ve anlamlandirmasiyla sekillenen
bir olgudur. Mekan, cografi bir bolge, bir bina, bir i¢ mekan veya bir agik alan olabilir, ancak
sadece fiziksel varligiyla degil, insan tarafindan ona atfedilen anlam ve kullanim baglamiyla
anlam kazanmaktadir. Mekan deneyimi, bireyin bir mekanla fiziksel, duygusal ve biligsel
diizeyde kurdugu iliskiyi ifade etmektedir. Bu deneyim, bireyin mekanin fiziksel 6zelliklerini
algilamasiyla baglamaktadir, ancak bu algi, mekanin sosyal, kiiltiirel ve duygusal baglamlariyla
zenginlesmektedir. Mekan deneyimi, bireyin o mekanda yasadigi olaylar, ¢evresiyle kurdugu
etkilesimler ve gegmisten gelen anilarla sekillenmektedir. Mekan, insani ¢evreleyen fiziksel
unsurlarin 6tesinde, insanin duyular1 ve zihinsel siiregleriyle sekillenmektedir. Mekéanin
karakteristik 6zellikleri, bireyin bu mekani nasil algiladigini ve bu mekéanda nasil davrandigini
belirlemektedir. I¢ mekan, boliimler ve referans noktalarindan olusan bir biitiin olarak
deneyimlenirken, agik mekanlar bireye 0Ozgiirliik veya smirsizlik hissi vermektedir. Bu
dogrultuda, arastirma kapsaminda mekanda deneyimin nasil yaratildigini yerinde gézlemlemek
amaciyla, teknolojik gelismelerin ve sergi olanaklarinin ileri diizeyde oldugu Japonya, video
sanatinda Oncii sanatgilara sahip ve gelismis hareketli goriintii sergileme pratikleriyle 6ne ¢ikan
Giiney Kore ile karsilagtirma ve degerlendirme yapmak adina Tiirkiye’deki genisletilmis
sinema ve video sanat1 sergileri igeren galeri ve miizeler ziyaret edilmistir. Bu saha ¢aligsmalari,
sergileme bigimlerini anlamak, analiz etmek ve goriismelere zemin olusturacak bir yap1 inga

etmek amaciyla gerceklestirilmistir.
e Anlatilamayan Oykiiler, Cermodern, Ankara, 2021

Zehra Ipsiroglu’nun Haneye Tecaviiz adl1 belgesel-romanindan uyarlanmis ve Ipsiroglu
ile Deniz Sengeng’in ydnetmenligini iistlenmis oldugu “Anlatilamayan Oykiiler: 7 Kadin”

video sergisi farkli sosyoekonomik gruplardan gelen 7 kadinin siddet dolu yasam Oykiilerini
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konu alan sergi, her biri yaklagik 25 dakika siiren 7 videodan olugsmaktadir. Her bir video farkl
kutu benzeri alanlarda izleyiciyle karsi karsiya gelecek sekilde sergilenmis ve hikayeleri
aktaran videolara ek olarak ziyaretgilerin sprey boya ile 6zgiirce ¢izim yapabilecegi bir duvar

ve ¢esitli objeler ile etkilesimi kisisellestiren bir alanla tamamliyor.

e Akbank Sanat. (2022). Prizma Expanded: Prizma Expanded: Algimin Poetikasi
[Sergi].Istanbul, Tiirkiye. Kiiratér: Lara Kamhi / Sanatcilar: Reha Erdem + Florent
Herry / Zeynep Dadak + Cigek Kahraman / Deniz Tortum + Alican Camci.

Sergileme bigimleri degismekte ve hareketli gorlintlileri sergi prati§ine entegre
etmektedir. Sanat ve sinema arasindaki etkilesimi incelemek, sergileme pratiklerini yeniden
diistinmek acgisindan 6nemli olmaktadir. Sergi mekanlari, sanat tarihi ve kiiratorliikk baglaminda
yeniden sekillenmekte, sanat ve mimari arasindaki iligki sinema sergilemesini de
etkilemektedir. Genisletilmis sinema, anlati, mekan ve izleyici etkilesimini biitiinlestiren ¢ok
duyulu bir etkilesimi vurgulayarak geleneksel sinematik sinirlart yeniden tanimlamaktadir. Bu
sinema bi¢imi, mekana 6zgli deneyimler yaratmak i¢in siiriikkleyici teknikler kullanarak
geleneksel ekran tabanli hikdye anlatimindan ayrilmaktadir. Sinematik unsurlari fiziksel
ortamlara doniistiirerek, genisletilmis sinema izleyicileri aktif olarak katilmaya davet etmekte
ve daha derin biligsel ile duygusal baglantilar gelistirmektedir. Prizma Expanded projesinde
incelenen c¢aligmalar, mekan araciligiyla algi ve anlati arasindaki etkilesimi vurgulamaktadir.
Reha Erdem ve Florent Herry, izleyiciyi yeni anlam katmanlariyla etkilesime girmeye
yonlendiren bir yaklasimla oOnceki filmlerden karakterleri ve sekanslari yeniden
yorumlamaktadir. Caligmalari, sinematik materyali yeniden ziyaret etmenin doniistiiriicii
potansiyelini gostermekte, karakterlerin nasil evirildigini ve anlatilarin geleneksel film
formatlarinin sinirlarinin 6tesine nasil genisledigini ortaya koymaktadir. Benzer sekilde, Deniz
Tortum ve Alican Cameci, ses ve par¢alanmis gorsellerin etkilesimini arastirarak zamansalligi
yeniden sekillendirmekte ve sinematik deneyimin ¢ok duyulu boyutlarini vurgulamaktadir. Su,
kentsel alanlar ve bunlarin sembolik anlamlari, Zeynep Dadak ve Cigek Kahraman'in
katkilarinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Dogal ve kentsel manzaralarin goriintiilerini yan yana

getirerek, caligmalar hafiza, kimlik ve kayip temalarini sorgulamaktadir (Sekil5.1).
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Sekil 5.1. Akbank Sanat. (2022). Prizma Expanded: Alginin Poetikas1 [Sergi].Istanbul, Tiirkiye.
https://www.akbanksanat.com/sergi/prizma-expanded-alginin-poetikasi )

Bu yaklasim, sinematik sanatin anlati etkisini derinlestirmede mekansal ve gevresel
unsurlarin  roliinii gdstermektedir. “Vortex” adli eserleri, sinemay1 bir girdap olarak
kavramsallastirarak izleyicileri ger¢ek ile hayali harmanlayan ¢ok katmanli deneyimlere
stiriiklemektedir. Teknolojik yenilik, genisletilmis sinemada kritik bir rol oynamakta ve
ozglinliik ile duygusal rezonans hakkinda sorular giindeme getirirken sanatsal ifade i¢in yeni
araglar sunmaktadir. Holografi, sanal gergeklik ve siiriikleyici ses manzaralar1 gibi teknikler,
anlatt deneyimini zenginlestirmekte ancak yaraticilar1 teknolojik yetenekleri medyanin
duygusal 6zilinli korumakla dengelemeye zorlamaktadir. Bu yenilikler, yalnizca sinematik
hikdye anlatiminin smirlarini yeniden tanimlamakla kalmamakta, ayn1 zamanda izleyici
beklentilerini ve etkilesim bigimlerini de doniistiirmektedir. Yansitilan 1s1k yalnizca sinematik
atmosferi sekillendirmekle kalmaz, ayn1 zamanda mekanin yapisal tasarimini da ortaya ¢ikarir.
Film saf 1518a doniislirken, sinema yansitma sanatiyla birleserek yansitict ve atmosferik bir
ylizeye doniisiir. Ekranin bu aktivasyonu, izleme alaninin dokunsal ve zamansal boyutlarini
ac1ga ¢ikararak sinemay1 deneyimsel ve mimari bir fenomen olarak yeniden tanimlar. Mekansal
diizenlemeler ve pargalanmis anlatilar, izleyicileri c¢alismanin fiziksel ve kavramsal
unsurlarinda gezinmeye zorlamakta ve medyanin etkisini artiran katilimci bir etkilesim modeli
sunmaktadir. Sanatsal is birligi uygulamasini biinyesinde barindiran genisletilmis sinema,
disiplinler arasinda kdprii kurmakta ve sanat, teknoloji ile anlatinin kesistigi noktalarda yeniligi

tesvik etmektedir (Sekil 5.2).
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Sekil 5.2. Akbank Sanat. (2022). Prizma Expanded: Alginin Poetikas1 [Sergi].Istanbul, Tiirkiye
https://www.akbanksanat.com/sergi/prizma-expanded-alginin-poetikasi )

Bu c¢alismalarin altinda yatan yaratici siiregler, deneysel anlatilar liretmede paylasilan
vizyonun ve disiplinler aras1 diyalogun 6nemini vurgulamaktadir. Geleneksel sinema tek perde
izleme deneyimi yerine, medyanin duygu uyandirma, diisiinceyi kiskirtma ve izleyiciler ile
anlatilar arasinda daha derin bir baglant1 kurma potansiyelini yeniden hayal etmektedir. Bu
paradigma, sinemay1 ekrana sinirli bir mecra olmaktan ¢ikararak mekénsal, duyusal ve diisiinsel

alanlarda yank1 bulan ¢ok boyutlu bir deneyime doniistiirmektedir.

e Istanbul Modern. (2021). Uluslararasi Sanat¢i Filmleri [Sergi]. Beyoglu Gegici
Mekani, Istanbul, Tiirkiye. Sanatcilar: “Sena Basdz (Istanbul Modern, Tiirkiye);
Thania Petersen (Bag Factory, Johannesburg, Giiney Afrika); Clare Langan
(Crawford Sanat Galerisi, Cork, Irlanda); Giulio Squillacciotti (GAMeC, Bergamo,
Italya); Himali Singh Soin (Project 88, Mumbai, Hindistan); Agné Joksé¢ (CAC,
Vilnius, Litvanya); Rehana Zaman (Whitechapel Gallery, Londra, Birlesik Krallik);
Patty Chang (Ballroom Marfa, Teksas, ABD), Kiri Dalena (MCAD, Manila,
Filipinler)” (Uluslararasi Sanat¢1 Filmleri 2021, 2024).

Sergide, farkli yiizeyler ve ekranlar iizerinde sunulan eserler, izleyicinin oturarak veya
kulaklik araciligiyla deneyimleyebilecegi sekilde konumlandirilmis alanlarla biitiinlegtirilmistir

(Sekil 5.3).
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Sekil 5.3. Istanbul Modern. (2021). Uluslararas: Sanat¢i Filmleri [Sergi]. Beyoglu Gegici Mekan, Istanbul,
Tiirkiye. Kisisel Arsiv.
Ayrica, heykel gibi farkli sanat disiplinlerinin entegrasyonu ile ¢ok katmanli ve

biitiinlesik bir sergileme yapisi olusturulmustur.

e National Museum of Contemporary Art. (2024). Connecting Bodies - Asian Woman
Artist [Sergi]. Seul, Gliney Kore

1960 sonras1 Asyali kadinlarin sanatin1 'bedensellik' perspektifinden ¢agdas bir anlamda
yeniden inceleme hedeflenmektedir. Bu ¢alisma, ulusal sinirlarin 6tesine gecen ve Asya cagdas
sanat1 lizerine karsilagtirmali aragtirmalar ile sergiler gerceklestiren ConneNational Museum of
Contemporary Art,Seoul (MMCA) Asya Sanat Projesi kapsaminda gelistirilmistir. Beden,
cesitli ideolojilerin ve durumlarin kesisim noktasi olmasinin yani sira farklilik ve gesitliligi
gOriiniir kilan bir alan olarak ele alinmaktadir. Bu sergi, s6z konusu temay1 arastirmak amaciyla
11 Asya iilkesinden kadin sanatcilarin yaklasik 130 eserini bir araya getirmektedir (Connecting

Bodies: Asian Women Artists , tarih yok).

Bu sergi, “Koreograf Yasam”, “Esnek Cinsellik Topraklar1”,
“Bedenler- Tanri(lar)in-Kozmolojisi”, “Sokak Performanslari”, “Tekrarlayan Jestler—
Bedenler-Nesneler-Dil” ve “Bedenler Olusum—Baglantili Bedenler Olarak” olmak iizere alt1

boliimden olugmaktadir. Bu boliimler araciligiyla, kimligi cesitli anlamlarla yeniden
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tanimlayan c¢ok sesli ve farkli bedenler hakkinda hikayeler paylasiimaktadir (Connecting
Bodies: Asian Women Artists , tarih yok).

Sekil 5.4. National Museum of Contemporary Art. (2024). Connecting Bodies - Asian Woman Artist [Sergi].
Seul, Giiney Kore. Kisisel Arsiv.

Sergide ekranlar, multimedya ve video sanati sunmak amaciyla hikdye anlatimini
destekleyecek sekilde mekansal diizene entegre etmektedir. Ekranlar, yiizeyler ve enstalasyon
ornekleri ile sunulan video diizenlemeleri, bireysel ve kolektif katilim1 tegvik etmis, izleyicilere
gorsel-isitsel bir deneyim sunarak serginin tematik icerigini gli¢clendirmektedir (Sekil 5.4 ve

5.5).
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Sekil 5.5. National Museum of Contemporary Art. (2024). Connecting Bodies - Asian Woman Artist [Sergi].
Seul, Giiney Kore. Kisisel Arsiv.

Ekranlarin yerlesimi, izleyicinin sergiyle olan etkilesimini artirmis ve igeriklerin
derinlemesine anlasilmasina olanak tanimistir. Bu kullanim, sergi alanin1 daha kapsayici bir
deneyim mekanina doniistiirmiis ve ziyaret¢ilerin sanat eserleriyle aktif bir sekilde baglanti

kurmasini saglamistir.

e Artist Prize, National Museum of Contemporary Art,Seoul, South Korea, 2024

Sanatgilar: Hayoun Kwon, Yang Jung-uk, Jiyoung Yoon, Jane Jin Kaise

Kore Sanatg1 Odiilii 2024 sergisinde Hayoun Kwon, Yang Jung-uk, Jiyoung Yoon ve Jane
Jin Kaisen yer almaktadir. Jiyoung Yoon, heykel diliyle bireylerin goriinmeyen psikolojilerini
ve igsel dinamiklerini anlatmaktadir. Hayoun Kwon, sanal gerceklik kullanarak paylasilan
hafiza deneyimleri yaratmakta ve izleyiciyi gerceklik, kayit ve hafiza kavramlarini sorgulamaya

yonlendirmektedir (Sekil 5.6).
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Sekil 5.6. National Museum of Contemporary Art. (2024). Artist Prize [Sergi]. Seul, Giiney Kore. Kisisel Arsiv.

Yang Jung-uk, hareketli heykellerle bireylerin zorluklar ve umut arasindaki miicadelesini
tasvir etmekte ve gilinliilk yagamlarimizi yeniden degerlendirmemizi saglamaktadir. Jane Jin
Kaisen, Jeju Adasi’nin dogasi, tarihi ve kiiltiirline odaklanarak yerel is birligiyle ada yasamini
betimlemekte, alternatif soylarin kesfi ve yeni iligkiler i¢in olasiliklar1 aragtirmaktadir (Sekil

5.7 ve 5.8).

Sekil 5.7. National Museum of Contemporary Art. (2024). Artist Prize [Sergi]. Seul, Giiney Kore. Kigisel Arsiv.
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Sekil 5.8. National Museum of Contemporary Art. (2024). Artist Prize [Sergi]. Seul, Giiney Kore. Kigisel Arsiv.

Sergi alani, her sanat¢i i¢in 6zel boliimlerle tasarlanmis olup, izleyici ile sanatcilarin
anlatilar1 arasinda etkilesim kurmay1 saglamaktadir. Ekranlar ve kulakliklar araciligiyla sunulan
bu diizen, ziyaretcilerin kisisellestirilmis bir gorsel-isitsel deneyim ile her hikayeyle
derinlemesine gii¢lii etkilesim kurmasina olanak tanimaktadir. Oturma diizenlemeleri mekana
entegre edilerek diisiinme ve etkilesim i¢in tutarli ve davetkar bir ortam yaratilmaktadir. Ayrica,
mekan izleyicilerin sorulara yanit verebilecegi ve diisiincelerini paylasabilecegi katilimci bir
unsur icermekte ve izleyici ile sanat eserleri arasinda diyaloga dayali bir iligki tesvik
edilmektedir. Bu tasarim yalnizca erisilebilirligi artirmakla kalmamakta, ayn1 zamanda serginin

temalar1 ve mesajlartyla aktif etkilesimi de tesvik etmektedir.

e TeamLab Planets. (2023). Tokyo, Japonya

Immersive /Siirlikleyici Deneyim: Giinlimiizde, farkli formlarda sanatla deneyim
yaratmak iizerine geleneksel ile modern sergileme bi¢imlerinin birlestigi 6rnekler gérmek
miimkiindiir. Teknolojik olanaklarin gelismesiyle birlikte sanat formlari, dijital yerlestirme
sanati, sanal gerceklik gibi alanlarda sanatsal bir pratik olarak onem kazanmis ve bunun
Otesinde sadece bu pratik iizerine yaratilmis mekan ornekleri glinlimiizde kurulmustur. Miize
ve galeri gibi mekanlarda ekranlarla ya da yonlendirme ile baslayan etkilesim deneyimi

yaratilmaktadir. Ekranlarin kendisini ylizeylere biraktigi, bedensel deneyime doniistiigi
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orneklerden biri ise teamLab Planets sergi ve deneyim alandir. "Body Immersive"3 fikri ile
mekan1 bir deneyim olarak siiriikleyici yapiya dontistiiren miize, sinirsizlik konseptini temel
alan, ileri teknolojileri entegre eden dijital sanat eserleri ile deneyim sunmaktadir. Bu
kapsamda, bir deneyim tasarimi olmasinin yani sira farkli doku ve yapilarda igerikle
cesitlendirerek katilimci roliinii derinlestiren bir 6rnek olarak mekan ve sanat deneyimi
noktasinda yeni bir boyut kazandirmaktadir. Dort biiyiik 6lgekli sanat alan1 ve iki bahgeden
olusan bu yap1, mimari tasarimiyla birlikte LED ekranlar, aynalar, sarkitlar, yansitmali zeminler
ve projeksiyon haritalama gibi teknolojik unsurlar kullanilarak insa edilmistir. Yapinin, suyun
icinde yliriinmesine olanak tantyan bir giris ve ¢iceklerle biitiinlesen, gercek ile dijital bahg¢enin
birlesimini sunan bir deneyimle, 6znenin kendi duyusal mekanizmalarina yeni bir 6zgiirlikk
alan1 tanimladig1 goriilmektedir. Mekan ic¢inde olusturulan objeler, yilizeyler ve yansimalar,
geleneksel deneyimin Gtesine gegerek sanatin hem yaratim hem de sergileme agamasinda yeni
siirlar ¢izmekte ve bulanik alanlar yaratarak 6zneye deneyim Ozgiirliigii tanimaktadir.
Ozellikle mekanin dokusu ve yiizeyleri, video eklentili yansimalarla desteklenerek deneyimin
boyutu genisletilmekte ve hareket 6gesine ivme kazandirilmaktadir. Ziyaret¢inin mekan ile ilk
etkilesimi, binanin giris noktasinda baslamaktadir. Mekan ve deneyim agisindan ele
alindiginda, bu sanat formu, katilmcinin fiziksel ve duyusal etkilesimini merkeze alarak,
mekanin dinamik bir sanat araci olarak kullanimini ortaya koymaktadir. Ziyaret¢inin farkli
duygularina hitap ederek mekan i¢inde kendi patikasini olusturmasi i¢in bir deneyim alani
sunmaktadir. Mekan ve deneyim temelli bir sanat formu olarak degerlendirildiginde, bu alan,
katilmcimin fiziksel ve dijital unsurlar arasinda bir gecis deneyimi yasamasini saglayan
dinamik bir diizenleme sunmaktadir. Isik ve su 6gelerinin bir araya geldigi patika, katilimcilarin
etraflarinda yansitilmis 151k baliklarinin ylizdiigi bir su dolu goletin iginde yiiriimelerini ve
hareket etmelerini gerektirmektedir. Bu alan, gercek suyun fiziksel hissiyati ile dijital
yansimalarin gorsel etkisi arasinda bir kesisim tasarimi sunmakta, bdylece ziyaretcileri hem
fiziksel hareket hem de sanal gergeklik arasinda bir deneyime yonlendirmektedir. Bu sekilde,
mekan, hareket ve alg1 lizerine kurgulanarak, sanatin mekéan ve deneyim {izerinden tanimlandig1
Ozgiin bir form olusturmaktadir. Mekanin, gercek ve dijital arasinda siirekli bir ge¢is deneyimi
sundugu bu alan, dijital ¢igeklerden olusan bir kubbenin zemin iizerine yansitilmis hareketli

goriintiilerle birleserek katilimcilara alternatif bir evren yaratmaktadir. Bu ortam, kalabalik bir

3 Katihmcilarin beden ile sanat arasindaki sinirlari kaldirarak, fiziksel duyularini ve mekansal farkindaliklarini derinlemesine
etkileyen; etkilesimli kurulumlar ve benzeri teknolojiler araciliglyla bedenselligi ve c¢oklu duyusal etkilesimi vurgulayan,
gozlemci ile katilimcr arasindaki sinirlari bulaniklagtiran deneyimleri tanimlamak igin kullanilan bir kavramdir.
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baglamda bedenlere yansiyan goriintiilerle, ayn1 zamanda uzayda yliziiyormus hissi veren bir

atmosfer olusturmaktadir (Sekil 5.9).

Sekil 5.9. TeamLab Planets. (2023). Tokyo, Japonya. Kigisel Arsiv.

Katilimcilar, aynali bir zemine oturarak veya uzanarak kendi hareketleriyle bir yoriinge
yaratma imkanina sahip olmakta ve mekanin merkezinde yer alan bu hareketli kubbe, uc¢suz
bucaksiz bir ¢icek evrenine donlismektedir. Bu tiir mekansal kurgular, katilimcinin bedenini ve
duyularin1 deneyimin bir parcasit haline getirerek, sanatin mekan ve hareket iizerinden
tanimlandig1 dinamik bir form sunmaktadir. Mekanin, gercek ve dijital arasinda siirekli bir
gecis deneyimi sundugu bu alan, dijital cigeklerden olusan bir kubbenin zemin iizerine
yansitilmis hareketli goriintiilerle birleserek katilimcilara alternatif bir evren yaratmaktadir

(Sekil 5.10).
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Sekil 5.10 TeamLab Planets. (2023). Tokyo, Japonya. Kisisel Arsiv.

Mekanin, gergek ve dijital arasinda siirekli bir gecis deneyimi sundugu bu alan, dijital
ciceklerden olusan bir kubbenin zemin iizerine yansitilmis hareketli goriintiilerle birleserek
katilimcilara alternatif bir evren yaratmaktadir. Bu ortam, kalabalik bir baglamda bedenlere
yansiyan goriintiilerle, ayni zamanda uzayda yiiziiyormus hissi veren bir atmosfer
olusturmaktadir. Katilimcilar, aynali bir zemine oturarak veya uzanarak kendi hareketleriyle
bir yoriinge yaratma imkanina sahip olmakta ve mekanin merkezinde yer alan bu hareketli
kubbe, ugsuz bucaksiz bir c¢icek evrenine doniismektedir. Bu tiir mekansal kurgular,
katilimcinin bedenini ve duyularin1 deneyimin bir pargasi haline getirerek, sanatin mekan ve
hareket {lizerinden tanimlandig1 dinamik bir form sunmaktadir. Yosun bahgesi icerisinde yer
alan giimiis oval nesnelerle tasarlanan alan, giin 15181na, riizgara ve insan hareketlerine agik bir
deneyim mekani olarak dikkat ¢ekmektedir. Giindiizleri, glimiis yiizeyi c¢evresindeki alani
yansitarak mekana 151k ve hareket katarken, karanlikta diger nesnelerle etkilesim kuran ve
renkli 1g1klarla parlayan bir yapiya doniismektedir. Her bir nesne, riizgar, yagmur ve mekanda
bulunan insanlarin davraniglarina tepki vererek hem ¢evreyi hem de insanlari eserin dinamik

bir parcast haline getirmektedir (Sekil 5.11).
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Sekil 5.11. TeamLab Planets. (2023). Tokyo, Japonya. Kisisel Arsiv.

Bu nesnelerin kendine 6zgii yapist, renk ve 151k yansimalariyla siirekli degisim gegirerek
mekana yeni bir boyut kazandirmakta ve sanat formunu mekan, cevresel etkiler ve katilimci

deneyimi lizerinden yeniden tanimlamaktadir.

4.5. Arastirmada Orneklem

Kartopu 6rneklemi, arastirmalarda sikca kullanilan bir tekniktir. Bu yontemle, arastirma
alanindaki kaynak kisilerden baslanarak, onlar araciligiyla yeni kisilere ulasilmakta ve

orneklem, tipki bir kartopunun biiylimesi gibi genislemektedir.

“Rastlantisal olmayan bir diger 6rneklem bicimi kartopu oOrneklemidir.

Siklikla kullanilan bu 6rneklem, daha ¢ok etnografik arastirmalarda tercih

edilen bir tekniktir. Aragtirma alaninda kaynak kisilerden dogru diger

gorlsiilecek kisilere ulagilmasi ve bir kartopu gibi, ilerledik¢e yeni kisilere

ulagildik¢a 6rneklemin biiylimesi ile olusmasidir. (Kiimbetoglu, 2008, s. 99).
Arastirma siirecinde baglangicta belirlenen kaynak kisiler, diger goriisiilecek bireylere
ulasilmasini saglar ve siireg ilerledik¢e, bu kisiler araciligiyla yeni bireylere erisim saglanarak
orneklem genisler. Kartopu 6rneklem bi¢imi ile saha sonrasi bu baglamda Sinema ve sergileme
orneklerinden yola ¢ikarak saha olarak belirledigim mekanlarda ve uluslararasi mekanlarda
isleri sergilenen sanat¢1, yonetmen, mimar ve kiirator ile goriismeler yapilmasi planlanmaistir.

Bu baglamda, yonetmen Kutlug Ataman, Gorsel Sanat¢t Ali M. Demirel, Medya Sanatgisi,

Miizik Video Yonetmeni ve Genisletilmis Sinema Kiiratorii Lara Kamhi, Sanatc1 Inci Eviner
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ve multidisipliner tasarime1 ve mimar Alper Akdag ile derinlemesine goriismeler yapilmstir.
Gorlismeler, ¢evrimigci toplant1 formatinda gergeklestirilmis olup, her bir goriisme 15 ila 45
dakika arasinda siirmiistiir; goriismeler tamamlandiktan sonra kayitlar desifre edilerek analiz

edilmistir.

Kutlug Ataman kendi web sitesinde ( https://www.kutlugatam.com) yer alan iglerini

tanimlarken iki ayr1 meni seklinde siniflandirmig, “artist” yani sanat¢i olarak siniflandirdigi
islerinde video, heykel, resim, fotograf, karisik medya ve baski olarak alt basliklar vermekte
“filmmaker” yani film yapimcist olarak filmler ve kisalar seklinde iki alt baslik altinda
yerlestirilmis olarak goriinmektedir. Sanatci, kariyeri boyunca bir¢ok prestijli miize ve galeride
eserlerini sergilemistir. Sanat¢1, kariyeri boyunca London Niru Ratnam Gallery, London,
Ilingworth Kerr Gallery,Sperone Westwater, ARTER, Brighton Festival, Lentos Museum,
Francesca Minini Gallery, Abraaj Art Prize, Museum of Arts and Design, New York, Museum
of Anthropology gibi genis bir cografyada sanat diinyasina katkida bulunmugstur (Tabli 1).

Tablo 5. 1. Kutlug Ataman Seg¢ili Video Eserleri

Eserin Ad1 Y1l [Secili Sergiler

Snow White 202412024 Niru Ratnam Gallery, London

The Stream 2022 [Niru Ratnam Gallery, London, 2022

Wall 2017 |[llingworth Kerr Gallery, Alberta, 2017

Mayhem 2011 [Sperone Westwater, New York, 2011
ARTER, 2011

Brighton Festival, 2011

Strange Space 2009 |Lentos Museum, Linz, 2009

Francesca Minini Gallery, Milan, 2009
[Abraaj Art Prize, Dubai, 2009

99 Palais des Beaux-Arts, Lille 2009
Museum of Arts and Design, New York, 2009
ARTER, 2011

Museum of Anthropology, Vancouver, 2013
Pinacoteca Nazionale di Bologna, 2015

Strange Space, installation 2009 |Lentos Museum, Linz, 2009

Francesca Minini Gallery, Milan, 2009
[Abraaj Art Prize, Dubai, 2009

99 Palais des Beaux-Arts, Lille 2009
Museum of Arts and Design, New York, 2009
[ARTER, 2011

Museum of Anthropology, Vancouver, 2013
Pinacoteca Nazionale di Bologna, 2015

English as a Second Language 2009 |Lentos Museum, Linz, 2009
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ARTER, 2011

The Complete Works of William 2009 [Lentos Museum, Linz, 2009
Shakespeare ARTER, 2008

Journey to the Moon 2009 |-

Journey to the Moon installation 2009

Pursuit of Happiness 2009 [Lentos Museum, Linz, 2009

Arter, Istanbul, 2011

Column 2009 |-

Dome 2009 |-

Su (Without Text) 2009 |-

Su (With Text) 2009

[shock corridor] 2022

[circle of friends] 2006

The Portrait of Sakip Sabanci 2014 Museums and Shows

Sabanci Museum, Istanbul, 2014
56th Venice Biennale, Venice, 2015
Royal Academy, London, 2016

Beggars

2010

fff

2009

Double Roasted

2007

The Armory Show, New York, 2007
Moscow Biennial, Moscow, 2007
Thyssen-Bornemisza — Art
Vienna, 2007

Lehmann Maupin Gallery, New York, 2007
The Armory Show, New York, 2007
Hayward Gallery, London, 2008

Istanbul Modern, 2010

Contemporary,

Turkish Delight

2007

The Armory Show, New York, 2007
Moscow Biennial, Moscow, 2007
Thyssen-Bornemisza — Art
Vienna, 2007

Lehmann Maupin Gallery, New York, 2007
The Armory Show, New York, 2007
Hayward Gallery, London, 2008

Istanbul Modern, 2010

Contemporary,

Testimony

2006

Istanbul Biennial, 2007
Luminato, Toronto, 2007
Artcore Gallery, Toronto, 2007
Istanbul Modern, 2010

99 Names

2006

Paradise

2006

Orange County Museum of Art, 2007
BAK, Utrecht, 2007
Vancouver Art Gallery, 2008
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Harris Museum, Preston, 2008

Museum Ludwig, K6ln, 2009

Orange County Museum of Art, 2009

Istanbul Modern, 2010

Museum of OIld and New Art, Hobart,
Tasmania, 2013

Stefan's Room

2004

Lehmann Maupin Gallery, New York, 2004
Rhona Hoffman Gallery, Chicago, 2005
CIFO Art Space, Miami, 2005

(ARCO, Madrid, 2005

Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
CCA Torun, Poland, 2008

Harris Museum, Preston, 2008

Centre of Contemporary Art, Torun, 2008
Istanbul Modern, 2010

Rhona Hoffman Gallery, Chicago, 2014

Kiiba

2004

Artangel, The Sorting Office, London, 2005
54th Carnegie International, Carnegie Museum
of Art, Pittsburgh, 2005

Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
Theater Der Welt, Stuttgart, 2005

Museum of Contemporary Art Conde Duque,)
Madrid, 2005

Lehmann Maupin Gallery, New York, 2006
Freedom Square, Bratislava, Slovakia, 2006
Ethnographic Museum, Budapest, 2006
Vukavur City Museum, Eltz Castle, Crotia,|
2006

Cenetti House, Roussa, Bulgaria, 2006

Tomis Tourist Harbour, Constanta, Bucharest,
2006

Thyssen-Bornemisza ~ Art ~ Contemporary,|
Vienna, 2006

Extra City Center for Contemporary Art, 2006
Sherman Galleries, Sydney, 2006

BAK, Utrecht, 2007

Emergencies, Pirelli Hangar, Milan, 2007
Basis Voor Actuele Kunst, Utrecht,
[Netherlands, 2007

Pirelli Hangar Bicocca, Milan, 2007

TANAS, Berlin, 2008

Vancouver Art Gallery, 2008

Museum Ludwig, K6ln, 2009

Guggenheim Bilbao, 2011

2nd Ural Industrial Biennial of Contemporaryj
Art, Yekaterinburg, Russia, 2012

Museum of OIld and New Art, Hobart,
Tasmania, 2013

INEON, Athens, Greece, 2021

The Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2021
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Twelve

2003

2004 Turner Show, Tate Britain, London

2005 Museum of Contemporary Art, Sydney
2006 Herzliya Museum of Contemporary Art
2006 MuHKA & Extra City, Antwerp

2008 Thyssen-Bornemisza Art Contemporary,|
Vienna

2009 Goteborg International Biennial for
Contemporary Art

2010 Tanas, Berlin

IARTER, Istanbul

Animated Words

2003

The 4 Seasons of Veronica Read

2002

Documenta 11, Kassel, 2002

[Nikolaj Copenhagen Contemporary Art Center,|
2002

Lehmann Maupin Gallery, New York, 2002
Serpentine Galleries, London, 2002

Museum voor Actuele Kunst, The Hague, 2003
'Wexner Centre for the Arts, Columbus, 2003
Tate Britain, London, 2003

Bergen Kunsthall, 2004

Tel Aviv Museum of Art, 2004

Bergen Kunsthall, Norway, 2004

The Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 2004
Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
Pinakothek der Moderne, Munich, 2005
'Western Bridge, Seattle, 2006

Istanbul Modern, 2010

Pinakothek der Moderne, Munich, 2015
Denver Art Museum, 2015

1+1=1

2002

Deste Foundation, Athens, 2002

Printemps de Septembre, Toulouse, 2003
[National Museum of Contemporary Arts,)
Athens, 2003

Serpentine Galleries, London, 2003

Istanbul Biennial, Istanbul, 2003

PHEO4, Madrid, 2004

Deste Foundation, Athens, 2004

Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
Herzliya Museum of Art, Israel, 2006

Museum Van Hedendaagse Kunst (MuHKA),
[Antwerp, 2006

Istanbul Modern, 2009

Le Mois de la Photo, Montreal, 2009

Galerie B-312, Montreal, 2009

It's a Vicious Circle

2002

2002 context: europe, Vienna

2002 BAWAG Foundation, Vienna

2002 Theather des Augenblicks, Vienna

2003 Serpentine Galleries, London

2003 GEM, Museum of Contemporary Art, The
Hague
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2005 Museum of Contemporary Art, Sydney
2006 Herzliya Museum of Contemporary Art
2006 Museum Van Hedendaagse Kunst
(MuHKA), Antwerp

2007 Mildred Lane Kemper Art Museum,)
'Washington University, St Louis

2010 Istanbul Modern

99 Names (installation)

2002

Serpentine Gallery, London, 2002

The Nikolaj Contemporary Art Center,
Copenhagen, 2002

[National Opera, Athens, 2004

MoMA, New York, 2006

Sherman Gallery, Sydney, 2006

[National Museum of Contemporary Art,|
Athens, 2023

Never My Soul

2001

2nd Berlin Biennale, 2001

2nd Berlin Biennial for Contemporary Art, 2001
[Nikolaj Copenhagen Contemporary Art Center,|
2002

BAWAG Foundation, Vienna, 2002

Serpentine Galleries, 2002

Istanbul Yaya Sergileri, 2002

25th Sao Paulo Biennial, 2002

Barbican Centre, London, 2003

Tate Britain, London, 2003

GEM, Museum of Contemporary Art, Thel
Hague, 2003

Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
Herzliya Museum of Contemporary Art, Tell
Aviv, 2006

Museum Van Hedendaagse Kunst (MuHKA),
[Antwerp, 2006

Centro Galego de Arte Contemporanea, Spain,
2009

Istanbul Modern, 2010

Women Who Wear Wigs

1999

'Venice Biennial, 1999

City Museum of Art, Helsinki, 2000
Cranbrook Art Museum, Detroit, 2000

The Lux Gallery, London, 2000

Tensta Konsthall, Stockholm, 2001
Lehmann Maupin Gallery, New York, 2001
BAWAG, Vienna, 2002

Copenhagen Contemporary Art Centre, 2002
Serpentine Galleries, London, 2002
Museum Villa Stuck, Munich, 2002

Royal College of Art, London, 2002

GEM, Museum voor Actuele Kunst, 2003
ZKM: Zentrum flr Kunst und

Medientechnologie, Karlsruhe, 2003
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Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Zurich,|
2004

CaixaForum, Barcelona, 2004

Museum of Contemporary Art, Sydney, 2005
Herzliya Museum of Contemporary Art, 2006
Museum Van Hedendaagse Kunst (MuHKA),
[Antwerp, 2006

Museo de Arte Contemporaneo de Castilla)
(MUSAC), Leon, 2007

Kunsthalle Wien, Vienna, 2008

Tanas, Berlin, 2008

Museum of Contemporary Art, Basel, 2009
Little Theatre of Gestures, Basel, 2009

Malmo Konsthall, Sweden, 2009
Kunstmuseum / Museum fiir Gegenwartskunst,
Basel, 2009

Istanbul Modern, 2010

Martin is Asleep

1999

1999 Leicester Square
2000 Celje Gallery, Slovakia
2006 Kunsthalle Mannheim

kutlug ataman's semiha b. unplugged

1997

1997 Istanbul Biennial, Istanbul

1998 Manifesta 2 — European Biennial of
Contemporary Art, Luxembourg

1998 International Foundation Manifesta,
[Amsterdam

1998 Fondazione Nicola Trussardi, Milan

1998 Videobrasil 98. Sao Paulo

1998 La Biennale de Montreal

1999 Museum Moderner Kunst, Vienna

1999 Kunstmuseum, Bonn

1999 Centre Des Arts Contemporains Geneve
1999 Museum Moderner Kunst, Vienna

1999 Affinités Narratives, gb agency, Paris
2001 Regrets, Reveries, Changing Skies,)
Istanbul

2001 Galerie fiir Zeitgendssische Kunst, Celje
2001 GB Agency, Paris

2002 Royal College of Art, London

2002 Galerie Akinci, Amsterdam

2002 Copenhagen Contemporary Art Centre
2002 BAWAG Foundation, Vienna

2002 Serpentine Gallery, London

2003 Tate Britain, London

2003 GEM, Museum voor Actuele Kunst, Thej
Hague, Netherlands

2005 Museum of Contemporary Art, Sydney
2005 CIFO Art Space, Miami

2006 Herzliya Museum of Contemporary Art,
Tel Aviv

2007 Santral Istanbul

2007 Herzliya Museum of Art, Israel
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Lara Kamhi, medya sanatcisi, miizik video yonetmeni ve genisletilmis sinema kiiratorii
olarak Istanbul merkezli calismalarin siirdiirmektedir. 2010'dan bu yana ulusal ve uluslararasi
galerilerde, miizelerde ve festivallerde eserlerini sergilemistir (Tablo 2). Kamhi, deneysel
filmleri, medya sanatlar1 ve miizik videolariyla odiiller kazanmistir. Prizma Expanded'in
kurucusu ve yonetmeni olan Kamhi, sinematik deneyim tasarimi, algi caligmalari, sanal
gerceklik ve genisletilmis sinema lizerine seminerler ve yazilar sunmaktadir. Su anda, "Dans le
Noir du Désir" adli deneysel filmi ve "The Ghost in The Machine" kitab1 {izerinde
caligsmaktadir. (Kambhi, 2025).

Tablo 5. 2. Lara Kambhi Eserleri

Tiir isim Tarih Sergi Mekanlar1
Video Art Transparency of Being 2020 Online screenings during quarantine
Video Art Space Orchestra 2020 Exhibited in various galleries
Video Art Melted Realities 2019 Exhibited in multiple locations
Video Art Chaosmos 2021 Short film series, details not provided
Video Art Cave 2018 International exhibitions
Music Videos Disappearance 2018 -
Music Videos Mirage 2017 -
Music Videos Space Orchestra 2020 -
Moving Images Rupture & Void 2022 -
Moving Images Dichroic 2021 -
Moving Images Pi 2021 -
Expanded Cinema & Prizma | Prizma Expanded: Poetics of Perception 2022 Akbank Sanat, Istanbul
Expanded Cinema & Prizma | Crossed Destinies: Homage to Calvino 2021 Bilsart, Istanbul
Curating Various curated exhibitions Ongoing Includes Akbank Sanat and other venues
Experimental Films Dans le Noir du Désir Upcoming Not yet exhibited
(2024)
Immersive Installations The Ghost in The Machine In progress Details forthcoming

Ali Mahmut Demirel, niikleer miihendislik ve mimarlik egitimi almig, ancak 90'larda
video ve ses caligmalariyla sanat kariyerine yonelmis Berlin merkezli bir sanat¢idir; gercek
zamanl bilgisayar goriintiileri ve Richie Hawtin ile ig birligiyle taninan Demirel, soyut minimal
gorsellerden kiyamet sonrasi iitopyalara ve doga-mitoloji baglantilarina kadar uzanan genis bir
tematik yelpazede eserler iiretmis, calismalari Guggenheim Miizesi, Arter ve CTM gibi 6nemli
mekanlarda sergilenmis, ayrica Sonar ve Mutek gibi uluslararasi festivallerde performanslar
gerceklestirmistir (Ali M. Demirel, tarih yok). Ali Demirel websitesi ilizerinden analiz

edildiginde (https://www.ali-m.de/) video eserleri agsagidaki gibi listelenmistir (Tablo 3).
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Tablo 5. 3. Ali M. Demirel Se¢ili Video Eserleri

Eser Ad1 Uretim Tarihi Sergileme Mekani

Iwakura 2022 Miraikan, Tokyo (2022); Zeiss Planetarium
Bochum (2023); Society for Arts and
Technology, Montreal (2023)

Sound of Berlin 2022 -

Calx Ruderalis Istanbulensis 2021

The Plant 2018 -

Kuyu 2017 -

The Pier 2015

Enter. The Movie 2012

Rouk 2007

The Tunnel 2005

We(All) Search 2005

Mind Encode 2004

Disconnect 2003

Psyk 2003

The Pond 2002

Sanatc1 Inci Eviner’in eserleri, desen ve videodan kolektif pratiklere uzanan ¢ok katmanl
bir yap1 sergilemekte, kadin bedeni lizerinden iktidar ve temsil politikalarini ele alarak
oznelligin kurulugunu incelemektedir; desen, pratiginin merkezinde yer almakta ve sanat tarihi,
mitoloji ile ¢cagdas imgeler arasinda dolagan genis bir gorsel dille kadinlig1 sinirsiz bir imkan
alam olarak yeniden tanimlamaktadir (Inci Eviner, tarih yok). Eviner web sitesinde
(https://www.incieviner.net/) se¢ili islerinin siniflandirmasini desenler ve hareketli goriintiiler

seklinde yer vermistir. Hareketli goriintii isleri asagidaki tablodaki sekildedir (Tablo 4).

Tablo 5. 4. inci Eviner Secili Hareketli Gériintii Eserleri

Eser ismi Tarih Siire Teknik Detaylar
Bir Adann Sinir Uclar1 2024 5’39 4K Video, dongii
Meydan Korkusu 2021 3°00” HD Video, dongii
Biz, Baska Yerde — Balina 2019 2°00” HD Video, dongii
Cenneti Sahnelemek 2018 4’00 2 Kanall1 4K Video, dongii
Yeraltinda Beuys 2017 2°40” 4K Video, dongii
Bana Kotii Bir Sey Oldu 2016 653" HD Video, dongii
Olagan Sartlar 2016 4’00 3 Kanalli HD Video, dongii
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Evden Kag¢an Kizlar 2015 7°30” HD Video, dongii
Aynanin Disinda 2015 6’00 3 Kanalli HD Video, dongii
Ulusal Zindelik 2013 3°00” HD Video, dongii

Modern Cokiisiin Bakimi 2012 3°00” HD Video, dongii

Kizlar Avrupa’da 2010 3°00” HD Video, dongii

Kirik Manifestolar 2010 3°00” 3 Kanalli HD Video, dongii
Parlamento 2010 3°00” HD Video, dongii

Harem 2009 3°00” HD Video, dongii

Yeni Vatandas 2009 3°00” 3 adet HD Video, dongii

4.5.1. Mekansal baglam ile anlati olusturulmasi

Erika Balsom’a gore: “Goriintii, destek gorevi goren mimariyle kusursuz bir sekilde kaynasma,
i¢c hacimleri eritme ve yaniltic1 bir diinyaya agilma yetenegine sahiptir. Ve en 6nemlisi, video
goriintlisiinlin  galerinin i¢inde yer edinmesini saglar.” (2013, s. 43). Bruno’ya gore ise
modernite ile birlikte, dokunsal duyum ve ylizey deneyimlerine olan ilgi artmaktadir ve bu da
bireyin diinyasini genisletme ve sergileme diirtiisiinii tetiklemektedir. Goriintiilerin duyular
araciligiyla toplanarak diisiince akiglar1 olusturmakta oldugu ve hayal giiciinii kisisel, tutkulu
bir yolculuga doniistiirmekte oldugu diisiiniilmektedir. Sinema ve miizede gelismekte olan seyir
hareketi, hayali baglantilarin yapilandirilmasin1 desteklemektedir. Seri goriintiilerin ve vitrin
dizilimlerinin alic1 bir hareketle birlesmesini saglamakta olan bu ardisik gorsellestirme, duygu

ve fikir akiglarini sekillendirmekte olan bir izleme deneyimi sunmaktadir (2014).

Kutlug Ataman, eserlerinde yiizeyi farkli sekillerde kullanarak mekanla biitiinlesen bir
anlat1 bicimi gelistirmistir. Sinema, video ve sergileme pratikleri {izerine belirlenen mekanlar
ile uluslararasi sergi alanlarinda sahne almis ve bunlar1 yaparken ¢esitli formatlar kullanmistir.
The Steam (Sekil 5.12)) eserinde “Dogayr metafor olarak kullanan The Stream,
televizyonlardan ve bulunan agaglardan olusan bir video enstalasyonudur ve yeniden dogus,
yenilenme ve siirekli anlam inga etme c¢abasiyla ilgilenir. (Kutlug Ataman, tarih yok)” Gorsel
sanatlar, enstalasyon ve medya sanatinin yani sira farkli medya ve malzemelerin bir araya
getirildigi eserlerin gelisimiyle birlikte benzeri goriilmemis ifade araglarina ve alanlara
genislerken, gesitlilik ve sinirsizlik bir kural haline gelmis; bu durum, sanati salt bigimsel,
teknik veya maddi bir bakis agisiyla tanimlamanin yetersizligini ortaya koyarak, “sanat” ve
“sanat eseri” kavramlarmin dogasina iliskin tartigmalarin elestiri ve felsefi yaklasimlarla

coziilebilecek derecede karmasik ve belirsiz bir hale doniismesine yol agmistir (Heikkild, 2021).
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Sekil 5.12 Ataman, K. (2022). The Stream [Video Enstelasyon]. Niru Ratnam Gallery, Londra, Birlesik Krallik.
https://kutlugataman.com/artist/the-stream

Kutlug Ataman, Kiiba eserinin mekanla biitlinleserek sihirli bir anlati olusturdugunu ifade

etmektedir:

“Eserle mekanin icin net oldugu zaman eser mekanla konusuyor, kendi
yarattigi mekandan s6z etmiyorum, gosterildigi, var oldugu mekanla
konusuyor, o zaman sihirli bir sey oluyor iste yani. Bunu ben ya bugiin
kafamda yazdim bir sey de degil, insanlarin reaksiyonlardan aliyorsun zaten
insan nerede bunu soyliiyorlar.” (Ataman, 2024).”

Ozellikle "Kiiba" eserinde izleyiciyi siirecin aktif bir pargasi haline getiren ve goreceli bir
gerceklik algist yaratan bu yontem, belgeselin tarafsiz gergeklik sunup sunamayacagi gibi
kavramlar1 da sorgulamaktadir. Ataman, sanat eserlerini bir arastirma siirecinin sonuglari olarak
degerlendirirken, zamanla hikayelerin 3 boyutlu heykellere donligmesini ve mimarinin bu
stirecteki Onemini vurgulamaktadir. Ayrica, donemsel olarak iiretimden geri cekildigi ve
yeniden iiretime bagladig: siirecler ile filmlerinde kullanilan materyalleri sergi mekanlaria
tasiyarak hikayeleri daha somut bir bigcimde sunma ¢abasi, onun yenilik¢i ve disiplinler arasi
yaklagimint gostermektedir. Kiiba eserinin bircok yer ve sehirde gosterildigini ancak
Londra’daki Kiiba gdsterimi, terk edilmis bir endiistriyel yapida ger¢eklesmis ve mekanin posta

ile mesaj aktarimi arasindaki islevi, eserin anlatisi ile izleyici arasindaki etkilesimi giiclendirmis

oldugunu ifade etmektedir.

“Londra’daki Kiiba gosteriminde terk edilmis endiistriyel bir striiktiir
icerisinde gosterildi ve orasi postane degil de postanenin kullandigi ¢ok
biiylik bir fabrika gibi bir yer, biiylik makinalar var. Orada posta koduna gore
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biliyiik makinalar onlar1 ayr1 ayri mahallelere boliiyorlar gelen zarflar
iizerindeki bu posta kodu var ya orada mecburi ona gore eskiden onu ellerine
aliyor burada manuel bir sekilde orada bdyle yliriiyen rayl sistemler var
onlarla gidiyor ondan sonra iki katin arasinda boyle giden yuvarlak seyler var
borular var onlarin i¢inden kayiyor asagida baska birileri bu sefer o bolgeden
bu sefer mahalleleri ayirtyor, posta ayristiriliyor ki ona gore de asagida posta
arabalar1 geliyor o mahalleleri dogru yola ¢ikiyor ¢linkii 100 binlerce posta
geldigi icin belki milyonlarca posta geldi onlarin ayristirildik ayrigtirilmalart
gerekiyor bu iste ayristirma yapildi bes katli ama terk edilmis artik
kullanilmayan bir binada metruk icine girmisler grafitiler falan var orada
Kiiba’y1 gosterdigimde sihirliydi iste hakikaten ¢iinkii o posta meselesiyle,
mesaj meselesine ya da iste bir yerden bir yere hikaye taginmas1 meselesiyle
geldi iste bir yerden biriydi hikayenin taginmasi meselesi ile Kiiba’nin
oradaki yaptig1 seyirci ile kurmus oldugu iligski bigimin arasinda bir paralel
hissediyorsun. Benimkisi Tabii ki bir hissiyat seyircinin de yaptig1 hissiyat
ama tabii yaparlar bunu tabii kelimelere cevirebiliyorlar. Ciinkii onlar
beyinlerinin bagka bir tarafiyla respond ediyorlar cevap yani iligki kuruyorlar.
Benim igin iggiidiisel olarak bazen ¢ok sinirli seylerle karsilasabiliyoruz
durumlarla karsilasabiliyorsun Aslinda ¢ok 6rnekleri daha da var da ¢cok uzun
siredir sevgiye yapmadigim i¢in hatirlamiyorum (Ataman, 2024).”

Postalarin ayristirildigt bu yapi, hikayenin bir yerden bir yere taginmasi fikriyle ortiismiis

13

ve izleyicide gii¢lii bir paralellik hissi uyandirdiginin altin1 ¢izmektedir. “....Anlatt1g1 hikaye
mimari ¢iinkil bir her zaman kendi i¢ine alir aslinda bir hikaye anlatir mimari ve ona gore de
siz 0 mimari kullanirken bir ¢esit etkilenirsiniz bu mimariden yani, i¢ine girdiginizde uzaktan

.... (Ataman, 2024).”

Yiizeyin aracilik etmekte oldugu icsellik ve digsalligin siirekli degismekte olan akisi,
projeksiyon sanatina maddi olarak konumlandirilmakta olan siiresel ve iligkisel bir deneyim
olarak gb¢ etmektedir. Bu siire¢, galeri enstalasyonlarinin aydinlik alanina ortiik bir sekilde
dahil olmakta ve sinemanin elektrikli, psisik dokusuna uygun bir bigimde, seyirci deneyiminin
mimarisine dokunmakta, film gosteriminin hareketli yiizeyine geri katlanmaktadir. Lara Kamhi
eserlerinde mekana 6zgii olugturdugu yapilarla bir anlati olusturdugunu ve gercek alan ile dijital

alan1 ayn1 anda kullarak 6zgiirlestirdigini ifade etmektedir:

“Mekana 0zgii ¢calismalar tliretiyor oldugum igin, ¢aligmay1 genellikle mekan
belirliyor. Ancak caligmaya gore mekan sectiim zamanlar da oluyor.
Calismanin kendisi mekanla konusan, onu hem tamamlayip hem de onunla
soyut diyaloglar kuran bir yapidan olusuyor. Dolayisiyla bir mekanin
akustiginden mimari dokusuna, genisliginden hangi amag i¢in kullaniliyor
olduguna, tarihine ve sahit olduklarina bakip ¢aligmalar1 bu farkindalikla
yerlestirmek stirecin 6nemli bir par¢asini olusturuyor. Gergek alan ile dijital
goriintlide  kullandigim  ‘tutsaklastirilmis’  alan/goriintiiler ancak bir
aradayken ¢aligma tam manasiyla hayata gelmis oluyor.” (Kamhi, 2025).
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Bruno ise eserin konumlandirilma bi¢imi, yiizey durumu ve dokusal tezahiirleri 6n plana
cikaran bu siireg, 6zellikle farkli ekranlarda 1sikla sekillenen maddilik oyunlarint ve ekranin

kendine 6zgii dokusunun kuramsallastirilmasini ele almaktadir (2014).

“Sanatin tiimii mekana Ozgiidiir esasinda. Iginde bulundugu alan ve
baglamdan ayr diisiiniilemez. Dolayisiyla bu yaklagimi 6zellikle video adina
benimsemekle kalmiyor, iiretimimin biitiiniine uyguluyorum. Tek bir
caligma, her bir mekan ile farkli iletisim kuracaktir. Dolayisiyla ayni isimde,
seri halinde pek ¢ok calismam mevcut. Onu farkli mekanlara uyarlarken,
kurmus oldugu ¢esitli diyaloglar vesilesiyle, sonsuz bigimde genisleyen bir
anlati olusturdugumu hissediyorum. Bu bir sinematik diisiince bi¢imi aslinda;
Soyut anekdotlar halinde, katman olusan, doniisen, gelisen imaj-anlati-
mekanlar yaratiyorum. (Kamhi, 2025).”

Sanatcilarin eserlerinde mekanin rolii, anlatiy1 sekillendiren temel unsurlardan biri olarak
ele alinmakta, ekran yiizeyleri, 151k ve maddilik iliskisi baglaminda izleyicinin deneyimi
yeniden yorumlanmaktadir. Bu baglamda, sanat eserleri yalnizca igerigiyle degil, sergilendigi
mekanin fiziksel ve kavramsal dinamikleriyle de anlam kazanmaktadir. Gorlintii mimariyle
kaynasarak i¢ mekanlar1 eritme ve izleyiciyi farkli bir diinyaya agma yetenegine sahiptir. Video
sanatinin galeri mekaninda kendine yer edinmesini saglamaktadir. Modernite ile dokunsal
duyumlara ilgi artmakta ve bireyin diinyasini genisletme diirtiisii tetiklenmektedir. Goriintiiler,
duyular araciligiyla diisiince akislar1 olusturmakta ve hayal giiciinii kisisel bir yolculuga
doniistiirmektedir. Sinema ve miize ortamindaki seyir hareketi, hayali baglantilar
yapilandirirken, ardisik gorsellestirme duygu ve fikir akislarini sekillendiren bir deneyim
sunmaktadir. Sanatcilar, eserlerinde mekani anlatiy sekillendiren bir unsur olarak ele almakta,
ekran yiizeyi, 151k ve maddilik iligkisini yeniden yorumlamaktadir. Bu baglamda, sanat yalnizca

icerigiyle degil, sergilendigi mekanin fiziksel ve kavramsal dinamikleriyle de anlam

kazanmaktadir.

4.5.2. Boslukta anlam ve deneyim

Eco, acgik eserin demokratik potansiyelini vurgulamakla birlikte, bazi elestirmenler,
deneysel veya belirsiz eserlerle etkilesim kurma yeteneginin genellikle bireylerin kiiltiirel
sermayesine, egitimine ve estetik geleneklere asinaligina bagli oldugunu belirtmektedir. Bu
elestiri, yorumlamanin gergeklestigi sosyal ve kiiltiirel baglamlarin dikkate alinmasi gerektigini
gostermektedir. Umberto Eco’nun Ag¢ik Eser kurami, sanatin dinamik ve katilimci dogasini
anlamak i¢in gili¢lii bir ¢erceve sunmaktadir. Eco, sanat eserinin yalnizca estetik bir nesne

olmadigini, ayn1 zamanda siirekli gelisen, ¢cok katmanli ve katilimci bir siire¢ oldugunu
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vurgulamaktadir. Bu yaklagim, sanat, sanat¢1r ve izleyici arasindaki iliskiyi yeniden
tanimlamakta ve yorumlama siireglerini ozgiirlestirici bir deneyim olarak ele almaktadir.
Teorinin elestirilere agik yanlar1 bulunsa da ¢agdas kiiltiirel baglamlarda, 6zellikle dijital ¢agin
dinamiklerinde, bu kavramin 6nemi giincelligini ve kaliciligin1 siirdiirmektedir. Giderek daha
fazla birbirine baglh ve katilimer bir diinyada, Eco’nun i¢gdriileri, sanatin ve yorumlamanin

evrimlesen dogasini kesfetmek i¢in degerli bir mercek sunmaktadir.

Kutlug Ataman eserleri analiz edildiginde, sanat iiretiminde hikdyeyi mekansal bir
diizleme yayarak izleyicinin sergi alaninda kendi deneyimini ve anlatisin1 olusturmasina olanak
tanityan bir yaklasim benimsedigi goriilmektedir. Ataman eserlerini sergilemek i¢in mekan

secimini mekansallik teknoloji ve izleyici katilimini:

“Simdi burada iki tane sey var esasinda, bir tanesi bu narrative icerisindeki
akisin 3 boyutlu hale geldigini vurgulamak i¢in uyguladigim bir strateji
silsilesi var, her birinde bu strateji birazcik degisiyor tabii ki ¢linkii kendimde
deney yapmaktan hoslaniyorum. Soyle sdyleyim isten ise degisen ornegin
Kiiba isinden bahsedeyim, 20 yil dnce iirettigim, bu 40 tane monitdrden
olusuyor, eski televizyon kullanilmisg, ev televizyonu, evde oturuldugunuz
koltuklar vs bunlardan olusuyor. Bu 40 tane konusan kafa var, her biri kendi
hayatlarin1 anlatiyorlar ve bu Kiiba mahallesi vardi, eskiden su anki
Merter’de. Simdi yok oldu orasi, yeni binalar falan yaptilar yani, o kiiltiir yok
oldu, oradaki insanlar dagildi. Burasi boyle icine girilmesi, polis bile
korkuyordu, girilmiyordu igeriye ben burada iki buguk yil kadar yasadim ve
insanlar1 teker teker hayatlarini anlattirdim, eserin adi da Kiiba. Ciinkii Kiiba
mabhallesi diye gec¢iyordu adi. Simdi 42 saatlik bir s6zlii tarihten roportaj, yani
kendilerini anlatirlar genelde toplamda 42 saat ve 40 monitdrden olusuyor.
Bunun seyredilmesinin tamaminin seyredilmesinin bir seyirci tarafindan
tamaminin izlenmesinin imkan1 yok. Sergi mekani oldugu i¢in 6 ile 8 saat
aras1 agik zaten. Buraya girdigi vakit insanlar1 yonlendirme de yok, ¢iinkii
boyle bir dikdortgen igerisinde mekani1 dikdortgen gibi diisiinelim, bunun
icerisinde dikey 40 tane monitore onlar kendi trafiklerine gore giriyorlar ve
deneyimliyorlar, yani oradaki trajektuar ve oradaki yol kendilerinin ¢izdigi
bir yol oluyor. Ve bu nasil oluyor, belki goriintii tarafindan birazcik
cekiliyorlar ya da biz orada bir kelime ciimle duyuyorlar ona gore ilerliyorlar
clinkli monitdrler 3 metre aralarla yan yana ve bir grid sistemi iizerinde,
bunun i¢inden yiiriiyorlar esasinda. Turist olarak bir mahalleye ya da adaya
geldigini diisiin orada kendi kafana gore geziyor gibi diigiinebilirsin. Ama her
bireyin her seyircinin birbiriyle paylasamadigi bir birbirinin esit olamayacagi
bir trafigi var orada. Belki birkac¢ giin sonra yine geri geliyor, tamamini
goreyim diyor. Ayr bir trafik uyguluyor monitérler arasindan ve ¢ikiyor.
Hepsinin biraz dinliyor bir sonrakine gegmek istiyor, o zaman ne oluyor, hi¢
kimse aslinda Kiiba’y1 bilemiyor, herkes kendi narrativini olusturmus oluyor.
Kendin pisir kendin ye gibi bir sey oluyor.” (Ataman, 2024).
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Filmde senaryo ve kurgunun ekrana yansimasimin oOtesinde, izleyicinin algist ve
anlamlandirmas1 kokli bir bicimde degismektedir; sinematik degerlerin ve anlamlarin
olusumunu saglayan kurgu, ritmin akisini izleyicinin deneyimiyle biitiinlestirerek yeni bir form
kazanmaktadir. Rudolf Arnheim'in belirttigi lizere, "daha genel olarak gérmek, iliski i¢inde
gormek" anlamina gelmekte olup, algilanan iligkilerin basit olmadigi vurgulanmaktadir
(Arnheim, 2008, s. 71). Kutlug Ataman ise Kiiba eserinde ziyaret¢inin ekranlar arasinda,
sunulan zaman igerisinde kendi belirledigi sirayla mekani1 deneyimlemesi ve 6znel bir deneyim
doniistiigiinii ifade etmektedir ¢iinkil belirli estetik ve poetik 6zelliklerle iiretilmis olsa da farkli
bakis acilari, kisisel zevkler ve yorumlarla yeniden anlam kazanmakta ve bdylece sonsuz farkli

bicimlerde okunmaya ve deneyimlenmeye acik bir nitelik tagimaktadir (Sekil 5.13).

“Bir ¢esit montaj yapiyor aslinda. Yani o editing tarafin1 kendisi seyircinin
kendisi yapiyor, dyle bir serbestligi tanimis oluyorsun seyirciye, ayriyeten iki
seyirci ciktilar1 vakit ne anladiginda ¢iktiklar1 vakit Kiiba’dan ne anladin
dediginde ¢ok ayr1 hikayeler anlatildi bu subjective aktivity yani goreceli bir
gerceklik ne olan iliskinin goreceli lizerinden ilerliyor aslinda de belgesel gibi
olduklar i¢in de zaten belgesel de bu hep devam eden bir tartigmadir Yani
belgesel hakikaten var m1 erkek eden bir sey belgeliyor mu, her seyden
bagimsiz bir gerceklik var m1 yoksa bu gergeklik gercekligi belgeseli yapan
tek empoze ediyor yoksa iste sinema Vérite hani deneyimlerinde filan oldugu
icin oldugu gibi eskiden hani hicbir seyi olmayan higbir yaraticinin higbir
etkisi olmadan bir belgesel yapmak miimkiin mii eseri bir tanesine bunu
sorgulayan bir eser yok sen iste zavalli Merterli gecekondu da yasayan
insanciklar filan ama benim derdim hi¢bir zaman bu olmadi ne yalan
sOyleyim yani ¢ok ac¢ik konusayim. Simdi burada bu trafik olsun ya da bu
montaj fikri olsun aslinda bunu {i¢ boyutlu mekana yaymis oluyoruz iste
burada da bu isin i¢ mimarisi ortaya ¢ikiyor ve biitliin diger islerde de bu
mimari bir sekilde olusuyor ¢linkii zaman icerisinde ben hep bdyle sanat eseri
yarattyorum diye zaten kendimi dyle hissetmedim her defasinda kendi bir
aragtirma yapiyorum ve bu aragtirmanin belirli noktalarinda bir seyleri
kesfettigimi hissettigim noktada bir paper yaziyormusum gibi sanat
eserlerimi ¢ikardim ortaya benim kariyerimden basinda sonuna kadar akan
bir arastirma var eserler de bunlarin mihenk taslarinin oldugu noktalarda
yapilmis raporlar olarak diislinebilirsin.” (Ataman, 2024).

Sanate1, eserini belirli bir anlam c¢ergevesinde liretse de izleyicinin kiiltiirel birikimi,
zevkleri ve kisisel onyargilari sanat eserinin algilanisini farklilagtirarak her birey i¢in 6zgiin bir
yorum siireci olusturmaktadir. Umberto Eco, ac¢ik yapitlarin izleyiciyi sanat¢inin yaratim
stirecine dahil ederek, eserle etkilesim kurmasina ve kendi yorumlarimi ekleyerek siirekli yeni
icsel iligkiler olusturmasina olanak tanimaktadir (Eco, 2021). Kentsel doku filmsel yiizeye
baglandikca ve sehir bir ekrana doniismekte, sinema salonunun 1sik duvarlart gercek

projeksiyonlara evrilmekte, bdylece modern yiizeyi tam anlamiyla kavramanin yollar

94



kesfedilmekte ve izleyici, 151k ambiyansi ile yilizey gerilimi i¢inde yansitici bir alanin pargasi
olarak yasamaktadir (Bruno , 2014). Mekan, seyircinin eserde birakilan alanlarin Gtesinde,
anlatiy1 fiziksel ve mekansal bir aciklik i¢inde deneyimlemesine olanak saglamaktadir. Boyle
sanat yapiti, sunulan gesitli fiziksel formlarin yorumuyla izleyicinin kesfetmesi gereken ¢ok
katmanli ve dinamik bir yap1 kazanmaktadir. Bdylelikle anlam olarak acik olan her sanat eseri,

cesitli formlarla birlikte yeni bir katman kazanmaktadir.

“Bu zamanla narrative’in seyahati zamanla mimarinin 6tesinde 3 boyutlu bir
heykel yapimina doniistii. Yani son zamanlarda heykel yapip {iizerine
yapistirtyorum artik iizerine hikaye yakistirryorum ama eskiden hikayeden
yola ¢ikarak bir takim ugusan heykeller falan filan oraya dogru gitti. Bir
donem geldi o donem de iste hissettim yani ben sdyleyecegimi sdyledim bu
bagka bir yere gitmiyor artik filan diye bunu hissettim bagka bir seylerin de
beynimin i¢inde bdyle ¢ok beynim o zaman da bir geri ¢ekilme ihtiyaci
duydum bdyle bir 8-10 yil iiretimde sergilemedim. Simdiyse yeni yeni
tekrardan basladim Londra’da gostermeye basladim daha yeni Tiirkiye’de
gosterdim burada boyle daha bir sahne i¢inde goriinebilir bir sahne falan filan
gene heykel durumu devam ediyor mu bu bdyle hani filmin ya da hikayenin
sahneden tasip artik materyal seklinde sergi mekanina tagmasi gibi bir seyler
kafamdan geciyor o yiizden filmde kullandigim esyalari falan ben de tasmasi
gibi bir seyler kafamdan gegciyor o yiizden film de kullandigim esyalar1 falan
sergileme sirasini tekrardan proplari bir seyler denemek istiyorum bunun bir
donemini Londra’da yaptim ¢ok hosuma da gitti. Yani dogru yolda oldugunu
hissettim simdi dyle hissediyorum 6yle ilgili bir sey.” (Ataman, 2024)”.

e 3
-

This wog intended for % =

gallery space viewing.

Sekil 5.13 Ataman, K. (2004). Kiiba [Video Enstelasyon]. Vimeo. https://vimeo.com/

Bruno’ya gore Gorlintiiniin yerlestirilme bi¢gimi ve destekleyici ortamina dair anlayisimiz
degismekte, bu yeni materyalizm bi¢imi biiylikk bir doniisiimii baglatmaktadir. Yiizey
karsilagmalari, gecirgen ve esnek bir maddilik anlayisiyla yeni dinamikler tiretirken, ekranin

geleneksel tuval ve duvar algisinin yerini aldigi goriilmektedir; bu doniisiim, medyatik yapinin
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mimarisini sekillendirerek ylizey gerilimini ¢ergeveli bir resimden ¢ok ekran benzeri bir forma
donitistiirmektedir (2014). Kutlug Ataman’in diger eserlerinde de izleyiciye fiziksel ve anlamsal
hareket alan1 tanidig1 6rnekler goriilmektedir. Dogayla iliskili anlatisint mimari yapinin farkl
ylizeylerini kullanarak ¢esitlendiren sanat¢i Mayhem eserinde ise selale anlatisint mekan i¢inde
yeniden olusturmustur: “Arjantin'deki Iguazu Selalesi'nin sularini, eski bicimlerin siddetli bir
sekilde pargalanmasinin ve yeni potansiyellerin ve anlamlarin umut dolu bir sekilde yeniden

insasinin sembolik aktorii olarak ele aliyor.” (Sekil 5.14) .

Mayhem is a mul
video installation.

"~.

Sekil Sekil 5.14 Ataman, K. (2011). Mayhem [Sergi]. Perone Westwater, New York, ABD.
https://kutlugataman.com/artist/mayhem

“Beggars, izleyicilerine en sevdikleri dilencilik hareketlerini yeniden sergilemeleri
istenen yedi gercek Istanbul dilencisini konu aliyor.” (Kutlug Ataman, tarih yok)”. Burada,
kisilerin hikayeleri ayr1 ekranlarda ancak tek bir ortak alanda sunularak, ziyaret¢ilerin her bir
hikayeye ayr1 ayri taniklik etmesine ve Kkisiler arasindaki anlati baglantisin1 kendisinin
kurmasina olanak tanimaktadir. Bu diizenleme, hikayeleri sanat¢inin sergi tasariminda sunulan
bosluklarda, ziyaretgilerin olaylar arasinda serbestce hareket etmesini ve kendisinin anlatiy1

yeniden kurmasina olanak saglamaktadir."
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Sekil 5.15 Ataman, K. (2010). Beggars [Sergi]. https://kutlugataman.com/artist/beggars

(Kutlug Ataman, tarih yok)”. It's a Vicious Circle ise “Jamaikali bir adamin Berlin'de
yabanci olarak yasadigi deneyimleri anlattig1 videoda, her monitér merkeze dogru bakiyor ve
bdylece konu ayn1 zamanda kendi yayininin alicisi oluyor. (Kutlug Ataman, tarih yok)”. Kutlug
Ataman, eserlerinde izleyicinin bireysel deneyimini ve hikayesini olusturmasina olanak

saglayan mekansal diizenlemeleri ve kavramsal stratejileri 6n planda tutmaktadir (Sekil 5.16)).

Sekil 5.16 Ataman, K. (2002). It’s a Vicious Circle [Video]. https://kutlugataman.com/artist/it-s-a-vicious-circle-
video

Kurdugu mekéan sistemi tizerinden izleyicinin kendi anlatisin1 kurgulamasina ve fiziksel
olarak belirli bir yol ¢izmesine olanak tanirken, her bireyin farkli ve 6znel bir deneyim
yasamasini vurgulamaktadir. Bu siire¢, mekanin ii¢ boyutlu olarak ele alinmasini ve anlatinin
mekansallagmasini igerir. Stefan's Room gibi diger eserlerinde ise, izleyiciyi metaforik olarak
bir bireyin zihnine girmeye davet eden ve farkli ekranlar iizerinden anlatiy1 deneyimleten bir
yaklagima odaklanmaktadir (Sekil 5.17). Ataman, video enstalasyonlarinda mekanin bilingli bir
sekilde tasarlanmasinin ve formun anlatiya hizmet etmesinin 6nemini vurgulamakta, ¢agdas

sanatin rastgele yaklasimlara dayanmamasi gerektigini savunmaktadir. Bu yaklasimu, izleyiciyi
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aktif bir katilimer yaparken mekan ve anlatinin birbirini tamamladig1 bir sanat deneyimi
sunmaktadir. Islerin sergilenmesi, bir isin her yeni mekanda aym diizenle gerceklestirildi mi
yoksa farkli mekanlara 6zgii yeniden diizenlemeler i¢in ise Kiiba iginde 6zellikle isin kendisinin

bir biitiin olarak yarattiginin altin1 ¢izmektedir.

“.... Stefan's Room, oraya gittigimde de asla Stefan’in kafasinin igerisine
girmeye calistyor orda da bes tane screen var havada asili ve aslinda Stefan’in
biraz kafasi gibi bir sey bu. Orada da birisinin kafasinin igerisine girmek
metaforu, metafor degil aslinda, ne oluyor biraz metafor gibi oluyor aslinda.
Yani bu islerin “it is a wishes circle” kendi kendisine konusuyor, onun i¢in
yuvarlak bir ¢gember igerisinde. Almanya’daki irk¢iliktan s6z eden, giindelik
hayatindaki irk¢iliktan s6z eden Jameikali bir subject var orada. O yuvarlak
bir circle igerisinde ve kendisini anlatiyor aslinda, fasit daire. Formla her
zaman bir sey sergilerken benim i¢in hani madem video enstalasyonu, o
ylizden enstalasyon her zaman benim i¢in bu boyut iizerine mekan iizerine
mekan yaratmak iizerine. Onu da Oyle siis olsun diye yapilmaz, yani
biliyorum bunu ¢ogu bu sekilde yapiyorlar ama mekan iizerine konusmak
gerekir yani her seyin bilingli yapiliyor olmasi lazim, gerekir yoksa
contemporary art bence kafana goére yapabilecegin bir sey degil zaten.”
(Ataman, 2024).

Sekil 5.17 Ataman, K. (2004). Stefan’s Room [Video Heykel]. https://kutlugataman.com/artist/stefan-s-room

“Ben her zaman sunu diislinliyorum yani ben bir sey yapiyorsam en ufak bir
seyi bile hesabin1 vermeliyim bana sarildig1 zaman bu boyle hep dyle koy
kafana gore, koyma, bana giizel oluyor falan ben benim yaklagim hicbir
zaman boyle olmadi ama dedigim gibi mimari mekén ii¢ boyutluluk yeni
mekan yeni yaratma mekanla konusmasina bak. Bu da mesela ¢ok ayri bir
sey her istedigimde bunu yapabildigini sdyleyemem ama bazen Oyle bir
sansli oluyorsun ki eser mekanla konusmaya baslayali ¢ok giizel oluyor yani
ama onu tabi her zaman beni yaratamazsin yani o eserde.” (Ataman, 2024).
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Filmsel yolculuk, miize ziyaret¢isinin asina oldugu bir deneyim olmaktadir. Bu, 1s1k
alanlarindan gegcen bir gecit olarak diislinlilebilmekte ve glinlimiizde ¢agdas sanat
enstalasyonlarinda yeniden canlandirilmaktadir. Sinematik ekran ile mimari duvarin birlesimi,
gorsel bir gdsteri olusturmakta ve Le Corbusier'in belirttigi gibi, mimari deneyim bir giizergah
boyunca ilerlemekte, manzaralar c¢esitlenmekte ve 1sikla etkilesim i¢inde sekillenmektedir (
(Bruno, 2007). Stefan’s Room oOrneginde ziyaret alani, kinetik olarak tasarlanan ekran
yerlesimiyle ortaya ¢ikmaktadir. Hareket eden yalnizca goriintiiler degil; mimarinin kendisi de
dinamik olmaktadir. Farkli yonlere bakan ekranlar, sanatin hareketli bir planini olustururken,
kurulum tasarimi1 yalnizca izlenecek yollar sunmakla kalmamakta, ayn1 zamanda hareketli bir
goriis mimarisi yaratmaktadir. Farkli cografi bolgelerde, sehirlerde, teknolojik aygitlarda,
ylizeylerde ve zaman dilimlerinde bir Genisletilmis Sinema eserini deneyimleme imkant,
izleyicilere gecmisin yankilarini yeniden yasarken her seferinde yeni bir boyut kesfetme olanagi
sunmaktadir (Siewert, 2020).

Seyirciler, aktif olarak algilanan 6zne ile pasif olarak tanman nesne arasinda dikkatlerini
yonlendirirken, bir miize mekaninda bakis agilarin1 hem hareketli resmin estetik ve anlatisina
hem de mekanin topografyasina odaklamaya tesvik edilmekte, boylece eser ile mekan, seyirci
ile olay arasinda eszamanli bir biitiinliikk olusturulmaktadir (Siewert, 2020). Kutlug Ataman
sergi ziyaretcileri alani tasarlarken izleyici deneyimini géz dniinde bulundurdugunu ve mekan

icerisinde ziyaret¢iyi anlatinin bir pargasi olarak yer verdigini belirtmektedir:

“Seyirciyi diisiinmek gerekiyor ¢linkii seyirci zaten enstalasyon her zaman
bir parcas1 onun icin seyirci kelimesine sevmiyorum Ozellikle de gegcmiste
seyirci kelimesini reddettigimi siirekli s6z ettim ben yani kariyerimin basinda
“sahit” kelimesini kullaniyordum sahit oluyor bir sey diye ciinkii sahit
oldugun zaman daha fazla bir subjectivite var isin igerisinde seyirci de ¢cok
pasif aslinda. Sahit de he sahit daha aktif bir taraftan olayin i¢inde ve gitgide
bir donem seyirci daha fazla ¢ektim: nasil oturacak sesi nasil duyacak, yoksa
ayakta gezecek mi her defasinda yani mutlaka diigiindiigim bir seydir
kesinlikle. Ama son zamanlarda bu hani dedim ya 8 yillik 8-10 yillik bir
aradan sonra tekrardan geri doniiyorum falan, burada seyircinin roliinii gene
isin i¢inde dolasan gibi gdriiyorum ama burada yeni bir sey eklemedim yani
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kafamda yeni bir sey gelismedi orada o manada eskisine devam ediyorum.”
(Ataman, 2024).

Ekranlarin ¢ogalmasit ve degis tokusu, imgelerin siirekli yeniden bi¢imlenmesine zemin
hazirlarken, gérselin dokularinin bu doniisiimii sanatin sinirlarini genisleten, medyanin 6tesinde
yeni mekansal deneyimler yaratan bir dinamik olusturmaktadir. Sanat bigimleri arasindaki
gecisler ve sanatlar arasi etkilesimler, ekran yiizeyinde somutlasan hem sinirlayict hem de
akiskan hareketleri gozler oniine sermektedir (Bruno, 2014). Ataman, videoyu bir form olarak
sanat pratiginize yerlestirme veya ses gibi diger sanat formlar1 ya da elementlerle nasil bir araya

getirdigine dair:

“Ben bir seyleri ortaya ¢ikartma, yaratma kelimesini de sevmiyorum, bir
seyleri ortaya ¢ikartma siirecim hep biraz da bdyle. Yani ilk dnce bir seyleri
yapiyorum sonra geri cekiliyorum sogutuyorum, sonra onu kendim bir
seyirciymis gibi yaklasip bakiyorum. Kendime acgiklamaya c¢alistyorum.
Oradan bir tutarli bir i¢ eserin i¢ mantigin1 alistirmaya ¢alistyorum. Ama bu
hep ayn1 bu bdyle bir sey yaptig1 tutarlilik seklinde kariyerinde hep devam
etti. Aman gideyim bir yere hadi suraya beyaz enstalasyon yapayim, benim
cok uzun siiriiyor bir ig ¢ikartmam 3 yil falan stiriiyor. Multiple, birden fazla
is lizerinde calistyorum bazen yani, ¢cok da fazla eser liretmisim simdi web
sayfast tasarlandi tekrardan. 55 tane major biiyiik video enstalasyonu
dolagsmis diinyay1, bunlar bdyle ufak tefek isler degildi, hepsi en az iki, iki
bucuk y1l aliyordu, hepsini bdyle es zamanli plan yapiyordum, hem de kendi
iclerinde bir tutarliliklar1 var ama bir de kendi i¢ mantiklari var birbirlerinden
cok ayri. Ciinkii o benim diislince, kendi teorimi yaratirken o adimlarin da
biri bir sonrakini gibi gelisiyor aslinda. Kendi kafamda gelistirmis oldugum,
gelmis oldugum noktalardaki o virajlarda zaten eserleri ¢ikartryorum ki birisi
bir 6ncekinden sonra bir akis sag olsun diye mihenk tasi dedigimiz iste Ama
onun diginda higbir zaman her seyi diislinmedim iste biraz daha fazla satig
yapmak i¢in Sunlar1 da ¢ikartayim bunlar1 da yapayim falan o manada o
profesyonel bir sanatgr oldugumu da hi¢bir zaman diisiinmedim agikgasi.
Yani kendimi videosunu agis1 olarak da diigiinmiiyorum sinema egitimi
oldugu icin belki video daha yola ¢iktim bilmiyorum ama zaten ressam da
degilim ama video ve heykelli 3 boyuttan dolayr heykel deniliyor simdi.
Belki yarin obilir giin bagka bir sey denilir bilmiyorum yani ¢ok da
ilgilenmiyorum. Sonugta o mekana girdiginizde iste bir seyler oluyor
formatta su bu oOnemli degil onemli olan oraya gelen tirnak icinde
‘izleyicinin’ izledigi i¢inin orada yasadigi sey aslinda herkes kendisine gore
ayr1 bir sey yasiyor aslinda....” (Ataman, 2024).

Kutlug Ataman, eserlerinde izleyiciyi aktif bir katilimer olarak konumlandirarak, mekan

ve hikdye arasindaki iliskiyi 6n plana c¢ikarmaktadir. izleyiciler, kendi bireysel anlatilarimi
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olustururken eserin sundugu mekansal ve kavramsal stratejilerle etkilesime girmekte, boylece
her bireyin deneyimi 6zgiin bir sekilde sekillenmektedir. Ataman, bu siirecte belgesel, mimari
ve li¢ boyutlu heykel gibi unsurlar1 bir araya getirerek, sanat eserlerini arastirma siirecinin
mihenk taglar1 olarak sunmaktadir. Ayrica, eserin sergilendigi mekana 6zgii diizenlemelerle,
anlatty1 ve formu bilingli bir sekilde sekillendirmenin 6nemini vurgulamakta, izleyicinin

yasadig1 deneyimin bu siirecin merkezinde yer aldigini ifade etmektedir.

1960 yillarda, sergi alanlarinda uzun siireli enstalasyonlar seklinde sunulan ve film
gosteriminin sinirli zaman gercevesini asarak ziyaretgilerin serbest¢e hareket etmelerine olanak
taniyan sinematografik enstalasyonlar ortaya ¢ikmistir. Bu tiir enstalasyonlar, genellikle belirli
mekansal kosullarla dogrudan iligkilidir. Bu baglamda, bireysel ziyaretciler neye ve ne kadar
stireyle bakacaklarina kendileri karar vermekte, boylece film deneyiminin radikal bir sekilde
bireysellestigi bir durum ortaya ¢ikmaktadir: "Sinemadaki izleyici, daha genis bir kitlenin bir
parcasi iken, sinematografik enstalasyonlarda fiziksel hareket 6zgiirligii ve yerel, 6zgiin bir
sunum baglami nedeniyle izleyici, kendi bireysel deneyimine geri donmektedir (Jéger,
Knapstein ve Hiisch, 2006, s. 23)".Videoyu bir form olarak sanat pratigine dahil etme siireci,

performans, yerlestirme ve ses gibi diger sanat formlariyla entegrasyonuna dair Lara Kamhi:

“Video medyumunu segmemin dnemli bir sebebi, onun 6ziine indigimizde
renk, 151k ve hareketten ibaret bir medyum olmasidir. Zamani ve mekani
nesnellestiren dijital bir boya paleti olarak yaklasiyorum ona - Dolayisiyla
onu nesnel bir materyal olarak isleyebilirim. Ancak paradoksal bir bi¢cimde,
bu ayni zamanda nesnel ve somut olmayan anlatilar {lizerine ¢aligmami
kolaylastirtyor. Bu genis bakis agisinin bir uzantisi olarak da, stirecimde pek
cok farkli sanat formlarma yer veriyorum. Isbirliginden ziyade, diger
dallardaki tiretimlerin ¢cogunu kendim gerceklestiriyorum. Videoyu ekranin
icinde tutsaklagtirilan bir goriintli veya projeksiyondan fiskiran bir gerceklik
olarak gordiigiim i¢in de, mekanin canlanmasina katki sunacak, Ses, heykel,
151k gibi diger medyumlardan yogun bir bi¢imde faydalaniyorum. Bu disa
tagma eylemine de yansitici ylizeyler eslik ediyor.” (Kamhi, 2025).

Sanatci, sanatta mekana 6zgii ¢alismanin 6nemine deginerek, mekanin tarihi, kullanimi ve
fiziksel oOzellikleriyle kurulan iligkinin sanat eserini Ozgiinlestirdigini ifade etmektedir.
Sergilerin sadece estetik diizenlemelerden ibaret olmamasi, mekanin ruhuyla biitlinleserek
yasayan bir deneyim sunmasi gerektigini diigiinmektedir.Hem sinema perspektifinden hem de

video sanat1 perspektifinden yaklagimina dair Lara Kambhi:

“1960'larda video art iste ben de sinir var vesaire onlardan ¢ok etkilenmemin
sebebi de bana her zaman o yolun gosterilmesi. Yani ben ne zaman kurallarin
biraz disina ¢ikmak istesem ya bak iste 60'larda sdyle bir adam varmis senin
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gibi falan, ya aslinda aklin yolu bir biraz disina dogru diisiinmeye
basladiginiz zaman bugilin yapilan yenilikleri tekrar tekrar denenmis
oldugunu goériiyoruz. Biraz disina dogru diisiinmeye basladiginiz zaman
bugiin yapilan biitiin yeniliklerin tekrar tekrar tekrar cok erken zamanlarda
denenmis oldugunu goriiyoruz Dolayisiyla bizim yapabilecegimiz sey ancak
mekana 6zgili oldugu zaman biricik olabiliyor. Ciinkii bir seyi anlatmak i¢in
yola ¢ikmak ayri, mekanla iletisim kurmak ayri. Mekanlar ne kadar biricikse
o kadar biricik anlatilar olusturabiliyoruz dolayisiyla benim mekéanla olan
iliskim kuvvetlendi. Yani her mekéanin anlattig1 ya ¢ok soyut diislinen bir
insanim, ister istemez bir yarattmim var bunu nerede gosterecegim
diyecegime o mekanla tanisip, gelip gidip, tarihini arastirip, nasil kullanilmas,
mesela bir alan var, bir hastaneymis, sonra hapishane olmus, o kadar 6nemli
ogeler ki bunlar degerlendirilmesi gereken, giinlimiizde bu tamamiyla hani
statik baglamda degerlendirilip iste bir sergi yaptyorum ama buray1 bu giizel
gidiyor, bunun yanina bu yakistyor, bir katman {istiine ¢iktiginizda yasayan
bir deneyim sunabildiginizi diisiiniiyorum akustiginden tutun iste mekan
biiytikliigii, derinligi biitiin bu etkenler ¢ok 6nemli.” (Kamhi, 2025).

Lara Kambhi, sinemadan galerilere gecis siirecinde, anlatim bigimlerini sinema salonunun
disina tasryarak mekana 6zgii bir deneyim yaratmay1 hedeflemis, anlatinin sadik ve 6zgiin bir
sekilde mekanda anlam kazanmas1 gerektigini savunarak mekanin tarihi, yapisi ve akustigi gibi
unsurlart eserin bir pargasi haline getirmistir. Videoyla yaratilan islerde sergi alani se¢imi,
mekansallik, teknoloji ve izleyici katilimini dikkate alarak, mekanin igin anlatisin1 olan katkisi,
teknolojik altyapimnin uyum saglamasi ve izleyicinin is ile etkilesim kurmasmi yonelik

degerlendirmesi agisindan Lara Kambhi:

“Yaklasimima fenomenolojik bir yaklasim demeyi dogru buluyorum. Mekan
ile teknik bir dialog kurmaktan 6nce onu duyumsamak ve 6ziimsemek 6nemli
bir stire¢ oluyor. Kullanacagim teknoloji ise, anlatmak istedigim meseleler
cesitlendikge farklilik gosterebiliyor. Izleyici katilimi babinda ise, yarattigim
alanlar, izleyicilerin bir nevi bilingaltlarina, derinlerine, islesin, onu
duyumsasin istiyorum. Sanki ‘i¢inden gectigimiz bir duygu hali’ gibi, soyut
olarak kurguladigim bu mekansal anlatilar ile herbir gozlemcinin 6znel bir
iletisim kurmasi adina 6zen gosteriyorum.” (Kamhi, 2025).

Balsom, sergi alani yalnizca bir konteynir gibi bir olmak disinda, aragtirilacak bir meta-
medya olarak goriilmeesi gerektiginin ¢iinkii sanatin onu tiiketenler i¢in goriiniir ve bilinebilir
hale getirildigi arag, bireysel sanat eserlerini iletmenin Otesinde, eserler arasindaki iliskileri
harekete geciren ve onlara kiiltiirel deger kazandirip, kurumsal sdylemleri ileten ve bir izleyici
Oznesi Uireten bir mekan olarak tanimlamaktadir (2013). Bu baglamdan bakildiginda, videoyla
yaratilan islerde sergi alani se¢cimi, mekansallik, teknoloji ve izleyici katilimini dikkate alarak,

mekanin isin anlatisini olan katkisi, teknolojik altyapinin uyum saglamasi ve izleyicinin is ile

etkilesim kurmasini yonelik degerlendirmesi agisindan Lara Kamhi:
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“Oznel bir konumlandirma yapiyorum, onlara karismak benim hosuma
gitmiyor ¢linkii baz1 enstelasyonlar var ki ortada bir cember ¢iziyor, buradan
el sallarsan oradaki yansimin ne olacak benimki ¢ok daha bilingalt1 akist
icerisinde geziyormussunuz gibi, mekana daha ¢ok yayilan, i¢ sesler, kiiciik
gosterilen yansimalar, ger¢ekten de bizim boyle goziimiizden kacan gergeklik
kirilmalart vardir ya, bir yerden bir sey geger o neydi ya? Yansima miydi?
gibi o ¢ok daha bilinin ara katmanlarina hitap eden enstelasyonlarla
ilgileniyorum. Dolayistyla izleyicileri konumlandirma babinda sey diye
suradan girsinler buradan ¢iksinlar gibi degil de onlara 6zgiirliik saglayan
gezmeleri anlaminda. Ozgiir birakmay1 seviyorum teknoloji ile birlikte
yaratilan interaksiyon geliyor. Halbuki ¢ok eski ve ¢ok aslinda organik bir
seyin yeter yani Hepimiz interaksiyon, yani benim annem mesela bir resim
sergisine gidince caktirmadan boyay: illa eller yani neden ellemeden
anlayamam der mesela. Ben mesela adam ¢ok sey yapmis falan diye yani ¢ok
ileri teknolojik bilmem ne gibi bir seye bagladigimiz i¢in bdyle uyumlu falan
geliyor. Zihnin yani kurgu yapmak gibi bir 6zelligi var zaten sinemanin
temeli 0. Dolayisiyla o 6nerileri onlara verip iste belki her sey mekéana yapip
sesli bagka yerden geliyor olabilir goriince bagka yerde hareket baska yerden
bazen koku bunlar1 kendi algisinca birlestirmesi Bence kendi yarattig1 bir
interaksiyona onu itiyor oluyor. Dolayisiyla buna daha ¢ok ilgileniyorum
yani karsi tarafa verdigim oOzgiirlikle onun 6znel bir eser g¢ikariminda
bulunmasi1 bana seyirciye karsi daha saygili geliyor. Obiirii ¢cok oyun
yarattyorum da bu oyun mantigi gibi.” (Kamhi, 2025).

Ataman, izleyiciyi pasif bir seyirci yerine kendi kavramiyla bir "sahit" olarak
konumlandirarak, sergi alanini anlatinin bir pargas1 haline getirmektedir. 1960°lardan itibaren
sinematografik enstalasyonlar, izleyicinin mekanda serbest¢e hareket etmesine olanak tanimis,
film deneyimini bireysellestirmistir. Sanat¢ilar mekan i¢inde kendi sinematik degerleri ve
anlamlar ile olusturduklart hikayeleri hem mekansal bosluklarin actigi alanlarla birlikte
izleyicilerin mekanda yeniden anlamlandirmasina olanak saglamaktadir. Lara Kamhi, video
sanatin1 151k, renk ve hareket temelinde ele alarak, farkli sanat formlarin1t mekana 6zgii bir
anlatiyla birlestirmekte, mekanin tarihini, fiziksel yapisini ve kullanim amacini arastirarak
eserlerini konumlandirmaktadir. Goriitlinlin yalnizca bir ekran i¢inde degil, mekanla etkilesime
girerek ¢ok katmanl anlatilar olusturdugunu vurgulamaktadir. Sergi alaninin sanat eserlerine
anlam kazandiran bir ara¢ oldugunu belirten Kambhi, izleyiciyi yonlendirmek yerine serbest bir
deneyim alan1 sunmayi tercih etmektedir. Bu baglamda, sanatgilar eserlerii mekanla
biitiinleserek yeni bir anlat1 formu olusturmakta, sergi alan1 yalnizca bir gosterim alan1 degil,

eserin anlamini belirleyen bir unsur haline gelmektedir.

4.5.3. Mekam yaratmak

Bu cagdas ekran, perspektifsel bir ideali somutlagtirmaktan ziyade optik ¢ercevelerin

Otesine uzanarak bir pencere veya aynayla karsilagtirilmaya direnirken, belirgin bir yiizey
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olarak yeniden yapilandirilmayi talep etmekte, bir ekran zar1 olarak ortaya cikip baglayici bir
doku iglevi gorerek mimariyi ve sanati hareketli goriintiilerin akigkan diizlemlerine
doniistiirmektedir (Bruno. , 2014). Ali M. Demirel video ve mekan ara kesitinde islerini
uretirken c¢ektigi mekanm ruhunu ekranlar ve formlar aracilifiyla biitiinlestirdigini

vurgulamaktadir:

“Ben mimar olarak egitimimi tamamladigim, tasarimci olarak o alanda
yaptigim i¢in daha mekanla diisiinen ve calisan insanin. ilgi alanim video
daha cok, iiretim alanim. Zaman boyutlu gorsel ve sessel mediuma olan
ilgimden kaynaklanan bir sey, yani videoyu dyle tanimlayabilirim kendi
mediumum olarak. Yani yaptigim islerlede de mekénsal tasarimla zamansal
boyutu oldugu zamansal sessel tasarimlari birbirine entegre etmeye
calistyorum. Kuyu isinde biraz malzeme, isledigim konu olan bir sarnig,
mekansal olarak boyle kapali ve klostrofobik diyebilecegimiz insan bedeni
icin bir obje, baktigim sey, malzeme. Onun i¢in zaten mekansal olarak
sarnicin i¢inde olma hissettirdigi sarmal hissini video enstalasyonda da
yaratmaya calistim, onun i¢in de ekranlar seni bira kusatiyor gibi, tam ¢ember
degil filmin kendisinde oldugu gibi, ama ona birazcik gonderme yapan bir
form. 3 kanal, 3 ekranda karar kilis sebebim de o mekani 3 ayr1 zamanda
gidip ziyaret edip ¢ekimlerimi yaptim ve her biri bir kanali olusturdu ve.31i
ekran kurgusunda karar kildim.” (Demirel, 2024).

Sekil 5.18 Demirel, A. M. (2017). Kuyu [Vidoe Enstelasyon]. https://www.ali-m.de/works/kuyu/
Video islerinde mekéana 6zgiiliik fikrinin mi 6n planda oldugu yoksa bu iglerin baska

mekanlara deneyim olarak aktarilabilir sekilde mi tasarlandigina dair Demirel:

“Floransa’daki bir katedral i¢in benden istediler, onu o mekana 6zel olarak
tasarladim c¢iinkii ¢ok belirleyici bir mekan, belli karakteri olan mekan. Ama
genelde benim islerim bana verilen sergileme mekanina adapte ederim isleri,
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mesela kuyuyu Arter’de belli bir sekilde gosterdim, ama baska daha farkli bir
mekan sunsa ben o mekana bakar bu is orada nasil olmali diye bakar,
tasarlarim. Her mekana gore uyarlama yapiyorum. Mesela iste simdi gegen
hafta agilan bir sergi var Almanya’da, o is tamamen o odanin 6l¢iilerine gore
tasarlandi. Simdi ben onu bagka bir somut 6rnek yok ama 6yle oldugu zaman
degerlendirecegim tekrar.” (Demirel, 2024).

Demirel islerinin mekan ekseniyle olan iliskisinde mekanin karakteristik 6zellikleri
videonun temelini olustururken, bu video daha sonra sergilenecegi mekana uyarladigini

belirtmektedir:

“Genellikle side specific degil benim isler ¢iinkii ya kendine has karakteri
olan mekanm gidip cekiyorum, Detroit’deki terkedilmis araba fabrikasi
mesela, Plant diye adin1 koydugum video. Onun ¢ok karakteristik bir 6zelligi
var mekanin, gidip oray1 ¢ekip ondan video iiretiyorum. Sonra onu gelip
sergileme mekanina adapte ediyorum. Ama mekan orada tanimlayict olan
sergilenecek mekan degil ¢gekim yaptigim mekan, benim” (Demirel, 2024).

Sekil 5.19 Demirel, A. M. (2018). The Plant [Video]. https://www.ali-m.de/works/plant/

Demirel mekan igerisindeki iiretim ve mekanlarda ayni isin sergilenmesine dair

karsilastig1 zorluklar agisinda ise biitgenin ve mekansal uyarlamalardaki zorluklart:

“Ses mekana gore en ¢cok degisen dgelerden biri galiba, hani goriintiiden daha
cok, video gosteriyor olsan, herhangi bir yerde bir duvara ekrani koyup ya da
beyaz bir duvara projeksiyonu koyup izleme deneyimi yaratabilirsin. Ama
ses icin onun akustigi, orada kullanacagin spikerlar, onun yerlestirilmesi,
daha komplike bir konu, seste yerlestirmeyi yakalamak iyi bir sekilde
yakalamak komplike. ....Ses konusu giindeme gelince daha zor. Eger sesin
onemine dncelik veren bir seyle ¢alismiyorsaniz, daha gorsel sanatlara odakli
sergilerde ses dnemsenmiyor, daha boyle basit ya da standart speakerlarla
sergi sesleri ¢oziilmeye calisiliyor. Ama oysa benim yaptigim islerde ses o
kadar 6nemli ki boOyle goriintiiden daha cok wvakit ve biitce ayirmak
gerekebiliyor. Mesela Iwakura ismini verdigim planetaryum igin iirettigim
kubbe, i¢in iirettigim is var. Onun sesi ¢ok komplike, sesi ben yapmadim,
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tabii Japon miizisyenle ¢alistim orada. Japonya’da onu gdsterdigimiz miizede
kac speaker vardi simdi hatirlayamayacagim ama 20 tane falan galiba
kubbenin i¢in 20 speaker vardi surround ve ¢ok iyi sonug veriyor tabii dyle
bir set up olunca, ben onu gidip herhangi bir galeride gostermeye ¢aliginca o
kadar speaker getirip kurmak ¢ok biiyiik biitceler, o da sinirlayici olabiliyor
ve compramize etmem gerekiyor ciinkii aksi takdirde yapamiyorsun.”
(Demirel, 2024).

Sekil 5.20. Demirel, A. M. (2019). Iwakura Beta Version [Siiriikleyici Gorsel-isitsel Deneyim]. Gamme Festival,
St. Petersburg, Rusya. https://www.ali-m.de/works/iwakura/

“Isi (Iwakura) korede gostermek istediler, dikdortgen bir oda diiz bir ekranda
ve tabii ki onda bahsettigim gibi ideal ses sistemini kurmak zor olacakti, onun
icin daha basit bir setup da ¢ozdiik, o kubbe yerine diiz ekranda oldugunda
goriintiileri tekrar kurguladim, ¢ilinkii bazi goriintiiler, ses degil de goriintiiler
kubbe formu sebebiyle sadece o formda anlamli oluyor, diiz ekranda
baktiginda ¢ok da anlamli olmuyor mesela. Bazi goriintiiler tam tersi diiz
ekranda daha anlamli, kubbeye koyunca boyle sagmayabiliyor mesela. Onun
icin 2 sergi i¢in ayr1 versiyonlarim var.” (Demirel, 2024).
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Sanatc1 sergi mekaninda isleri nasil konumlandirdigina, eserlerin izleyicinin fiziksel

hareketlerini ve mekanla olan etkilesimini dair:

“...Seyirciyle interaktif degisen isler yoktur. Ben daha ¢ok seyirci izlerken
kendi hisleriyle isledigi onun olabilmesi i¢in de izole yerlestirmelerdir. Biraz
daha seyircinin, izleyicinin dis etkilerden rahatsiz olmayacagi, iste daha
yalniz kalabilecegi tlirden sergilemeleri tercih ediyorum.” (Demirel, 2024).

Ali M. Demirel'in ¢alismalarinda, video ve mekan arasindaki iliski, mekanin ruhunun
cekimlerle biitlinlestirilmesiyle 6ne ¢ikmaktadir. Caligmalarinda genellikle ¢ekim yapilan
0zgiin mekanin belirleyici oldugunu vurgulayan Demirel, eserlerini sergileme mekéanina adapte
etmektedir. Mekana bagli olarak eserin gorsel ve isitsel boyutlarini yeniden kurgulamakta,
ozellikle sesin mekansal kosullara gore en ¢cok degisen unsur oldugunu belirtmektedir. Sanatci,
eserlerin sergi mekaninda izleyicinin dis etkilerden uzak, daha izole bir ortamda

deneyimlenmesini saglayacak sekilde konumlandirildigini ifade etmektedir.

Enstalasyon sanati, tam olarak algilanabilmesi i¢in i¢inden gecilmekte olan tiim bir alani
kapsamaktadir ve belirli bir durumu anlamak i¢in ¢oklu bakis agilarinin gerekliligi icin bir
metafor gorevi gormektedir. 1980’lerde Venedik Bienali, Documenta ve Sdo Paulo Bienali gibi
biiyiik uluslararas1 sergiler, imza niteligindeki mimari yapilardan yeniden islevlendirilen
endiistriyel alanlara kadar c¢esitli sergi mekanlarinda etkili ve biiyiik 6lgekli ifadeler yaratmak
amaciyla giderek daha fazla enstalasyon sanatindan yararlanmakta ve ayni zamanda 1960
sonrasi sanata adanmis kurumlarin yiikselisi, enstalasyonu satin almalar ve siparis edilen eserler
aracilifiyla merkezi bir sanatsal uygulama olarak daha da mesrulagtirmaktadir (Bishop, 2005).
Sanat¢1 Eviner hareketli goriintii islerinin sergilenmesi ve mekanla iligkisini tanimlarken

yiizeylerle izleyici arasinda alanlar yarattigini belirtmistir:

“Sergi 6zelinde konusacaksak eger, Drimart’taki (Huriler ve Yolcular), orada
10 metrelik her iki yliziiniin de goziiktiigl bir ekran kurduk oraya ve burada
izleyiicinin kendi boyutuyla beraber real boyutuyla beraber videonun i¢inde
hissetmesini amag¢ladim. Hem videonunun, hareketli goriintli, moving image,
hem i¢inde hem de etrafinda dolasabilecegi yani izleyicinin dahil oldugu real
mekanimn videonun mekaniyla yani sanal mekanla birlestirmek istedim.
Dolayistyla 10 metrelik ¢ift yonlii bir perde, video perdesi iki tarafa da
yanstyor, bir tarafta dogru yansiyor, bir tarafta tersi yansiyor. Bdylece, o
mekani bir sekilde doniistiirmiis oluyor.” (Eviner, 2024).
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Sekil 5.22 Eviner, 1. (2022). Huriler ve Yolcular [Sergi]. Dirimart, Istanbul, Tiirkiye.
https://incieviner.net/tr/exhibition/huriler-ve-yolcular/

Sanatci, video islerini geleneksel bir baslangic ve son yapisina sahip olmayan,
tekrarlandik¢ca anlam kazanan eserler olarak tanimlamakta ve farkli zaman dilimlerinden
imgeleri ayni1 ylizeyde birlestirdigini belirtmektedir. Video enstalasyonlarinin sergilendigi
mekanin, igin nasil konumlandiginin ve mekana etkisinin ¢ok 6nemli oldugunu vurgulamakta,
bu nedenle islerini televizyonda gostermeyi tercih etmedigini, biiyiik 6l¢ekli projeksiyonlarla

sunulmasi gerektigini ifade etmektedir.

“Benim videolarim, loop eden isler, siirekli tekrar ediyor yani, dolayisiyla
tipik bir video isi degil, yani bast ve sonu olan bir sey degil, tekrar ettikge
belki anlami1 katlayan c¢ogaltan yapitlar ve farkli zamanlar boyutlart ayni
ylizeyde birlestiriyorum. Yani gelmis, gecmis ve simdi her neyse ve farkl
donemden imgeler ayni anda oynuyor. Dolayistyla, benim i¢in nerede oldugu
bir enstalasyon olarak, nerede durdugu, mekani nasil doniistiirdiigli ¢cok
onemli. Ve video islerimi, moving image islerimi televizyonda gostermeyi
tercih etmiyorum. Ciinkii pek ¢ok detay oldugu i¢cim muhakkak ¢ok biiyiik
boyutlarda projeksiyon yansitmasi gerekiyor, bu durumda da tabii ki mekana
etkileyici bir ise doniigiiyor ve bu islerdeki detaylar1 algilayabilmek igin
izleyicinin ¢ok uzun bir siire harcamasi gerekiyor algilayabilmek igin ¢iinkii
ayni anda olan, aynayan birgok figiir, farkl1 anlat1 pargaciklarindan bir araya
gelip yeni bir enerji yeni bir anlat1 olusturmaya ¢alisiyorlar. Bazen bu islere
3 boyutlu heykeller de eslik ediyor, bazen canli performanslar da olabilir,
dolayistyla islerin icerigine bakmak gerekiyor, bu ¢cok dnemli benim i¢in. Su
ayrimi da yapmak istiyorum...New media ile sanat farkli seylerdir, new
media dediginiz sey, dijital teknolojiler, binalar1 giydirmeler su bu, farkli bir
uygulamadir, sanat baska bir seydir. Dolayisiyla new media alani i¢inde
degilim ben, resim geleneginden geliyorum, video tekniklerini de bir sekilde
resim yapar gibi kullantyorum. Bir ¢esit resim yapma yontemi benim igin.
Dolayisiyla 16. Istanbul Modern’de yaptigim Retrospektifi bir mekan
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yaratmak istedim, diisey ve yatay olarak ekranlari yerlestirmek istedim.
Boylece izleyici hem algilayabilmek i¢in igleri daha 6znel bir alan yani bas
basa kalabilecegi mesafede 6te yandan biitiinii biiyiikk bir manzara i¢inde
algilamak miimkiinde. Yani yapayda ve diiseyde sergilenen, konumlanan
video igler bir yanda o mekani tiimiiyle doniistiirerek 3 boyutlu bir sahneye
doniigmiis oldu.” (Eviner, 2024).

Sekil 5.23 Eviner, 1. (2016); Retrospektifi [Sergi]. Istanbul Modern, Istanbul, Tiirkiye.
https://www.istanbulmodern.org/sergi/gecmis/inci-eviner-retrospektifi-icinde-kim-var

Sanat anlayisini "new media" alanindan farkli gérdiiglinii ve dijital teknolojilerle yapilan
uygulamalardan ayristigini dile getirmekte, video tekniklerini resim yapar gibi kullanarak bir
tir resim pratigi gelistirdigini belirtmektedir. 16. Istanbul Modern’de gergeklestirdigi
retrospektif sergisinde, izleyicinin hem eserleri bireysel olarak deneyimleyebilmesini hem de
biitiinii genis bir manzara iginde algilayabilmesini saglamak amaciyla ekranlari diisey ve yatay
olarak yerlestirerek mekani ii¢ boyutlu bir sahneye doniistiirdiigiinii ifade etmektedir. Ayrica
sanatg1, eserlerinin mekanin bir parcast olmak yerine, kendi mekanlarin1 yaratmaya

odaklandigini vurgulamakta,

“Islerimde o6zellikle mekanin bir parcasi degil, isler kendi bir mekan
yaratiyor. Bu herhalde vurgulanmasi gereken seylerden biri. ikincisi imgesel
mekanlar olusturuyorum video i¢in, imgesel mekanlar. Onlar1 nasil yaptigim
onemli, Nursing Modern Fall’a baktigimizda, birgcok mimari planin bir araya
geldigini parallax olarak biitiin kompozisyon yapildigin1 gorecegiz, yani
klasik perspektifi asan, klasik perspektifi asan, ¢akisan ve farkli yonlerde
isleyen perspektifleri gorebiliriz. Videolarin kendi i¢inde de imgesel olarak
bir mekan meselesi var. Videolarin moving image isleri real mekanlara
yerlestirilmesinde ise tercih edilen konu bir black box icinde sergilenmesi
¢linkii izleyicinin tamamen videoya focus olmasini isterim. Bulundugu real
mekandan kopmasini isterim ama bazen de bu igler ¢ift tarafli perdeler
kullanmak gibi ya da biiyiik mekanlarda bir¢ok farkli isi bir arada kullanmak
icin problemlerle sorunlarla karsilastigimda da bunlar yerlestirdigim yatay
ve dikey diizlemde alani biitiiniiyle algilamak gibi, yani bir landscape
olusturmak gibi bir niyetim oluyor. Benim mekanla iligkim bu”. (Eviner,
2024).
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Sekil 5.24 Eviner, 1. (2018). Nursing Modern Fall [Sergi]. Gwangju Bienali, Gwangju, Giiney Kore.
https://incieviner.net/work/nursing-modern-fall/

Eserlerinde imgesel mekan anlayisi i¢inde degerlendirildigini ve izleyicinin tamamen

b

esere odaklanabilmesi i¢in genellikle “black box™ i¢inde sergilemeyi tercih ettigini ifade
etmektedir. Bununla birlikte, ¢ift tarafli perdeler veya biiyiik mekanlarda birden fazla isin bir
arada sunulmas1 gibi durumlarla karsilastiginda, yatay ve dikey diizlemler araciligiyla alani

biitiiniiyle algilanabilir bir “landscape” olusturmay1 amagladigini dile getirmektedir.

4.5.4. Mekan ve siiriikleyicilik

On dokuzuncu yiizyilin panorama sanat¢ilart immersive / siiriikleyici goriintiileri
sunduktan sonra ve yirminci yiizyillin sonlarindaki sanatgilar/miihendisler veri isleme ve
etkilesimli tekniklerle yapiy1 gelistirmislerdir. Sinema, hareketli goriintiiler olusturmak i¢in
pratik bir teknikten dogup dogru bi¢im/igerik formiiliiniin izleyicisini bulabilecegini ve bir
endiistriye doniisebilmistir (Courchesne, 2008). Luc Courchesne, temelde ii¢ 6nemli unsurun
“stiriikleyici, hareket ve etkilesim” birlesiminin, bir sonraki kitle iletisim aracinin ve yirmi
birinci yiizyila giren ve kendi kimligini arayan bir toplumun kiiltiirel ifadesinin temeli olmasi
gerektigini savunmakta, bu aracin alabilecegi 6nem ve kapsam, aglarin tekil bilgisayarlarin ve
kullanicilarinin izolasyonunu kirmak i¢in sundugu olanaklarla artacagin belirtmistir (2008).
Multidisipliner tasarimci ve mimar Alper Akdag ise galeri ve miizeler icin eserler liretmekte,
son donemde ise Cermodern, Ankara’da sabit bir mekanda islerini iiretmeyi silirdiirmektedir.

Hikaye anlaticisi olarak araglar1 kullanarak mekanda deneyim yarattiginin altin1 ¢izmektedir:

“Videoyu genel olarak ne sanatlarin arka taraflarinda dijital dekor olarak
kullanarak bagladim ardindan orada bir dekorun 3 boyutlu olmasini
deniyordum bir siire sonra mezun olduktan sonra da bu immersive dedigimiz
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iste 360 derece insanlarin mekansal olarak videomun igine girdigi bir salon
tasarlaylp o salonda da tasarim direktorligii aslinda insanlar1 kapsayan
deneyim ve mekansal bir deneyim sunan bir ara¢ olarak kullanmaya
basladim. Burada da belli teknikler gelistiriyoruz, bu mekansal deneyimini
arttirabilsin diye iste anomorfik renderlar aliyoruz geometrik bazi oyunlar
yaptyoruz gibi hem kim yerinde bu videoyu daha mekanda insanlarin
deneyimleyecegi sekilde kurguluyoruz. Ciinkii iki boyutlu bir sey aslinda
izledigimiz sey iki boyutlu deneyimledigimiz sey, gercekten iki boyutlu bir
video gibi kullanabiliyoruz bu amaca gore degisiyor bu alanda su an aktif
olarak yani bu teknolojinin gelisiminde ¢alistyorum hem de bu teknolojiyi
kullanarak insanlara farkli deneyimler sunumlar hazirliyorum.” (Akdag,
2024).

Sekil 5.25 Cermodern. (2024). Mayalarin Gizemli Diinyasina Yolculuk [Sergi]. CerModern, Ankara, Tiirkiye.
https://www.instagram.com/p/DECmOEkiZSu/?hl=en

“Ekranin ylizeyine bir melez malzeme olarak odaklanarak, zamanin siirekliligini isleyip
biriktirirken, yiizeyin bize yalnizca zamansallik deneyimini degil, 6znellik deneyimini de geri
verdigini ve bdyle bir deneyim alaninin medyanin maddiliginin bir temeli oldugunu
algilayabiliriz.” (Bruno G. , 2014, s. 108). Sergi i¢inde ziyaret¢i konumlandirmasini ise
ziyaret¢i ve katilimer seklinde planladiklari ortama ve gorevlerine goére bir siniflandirma

yaptiklarini vurgulamaktadir:

“Sergi alan1 se¢imi aslinda ben su an sabit bir mekanda c¢alistyorum sabit bir
yerde ¢alistyoruz ve o alani hani tasarlarken belli kararlar verdik. Bu aslinda
kendi se¢imlerimizi de bulunduruyordu yani nasil bir sergi mekanini istersin
sorusunu anisina tasarlarken defalarca sorduk genel olarak biz gorsel
deneyim kisminm1 projeksiyonlarla vermeye c¢alisiyoruz. Ekipman olarak
projektorler kullaniyoruz. Bu sebepten dolayr mekanin oldugunca karanlik
olmas1 gerekiyor, 15181 biz kontrol etmek istiyoruz. Yeri geldiginde biz
karartmak, yeri geldiginde biz aydinlatmak istiyoruz. Bu sebepten sectigimiz
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mekanlar i¢in sakin mekani olarak en onemli unsurlardan biri mekanin
karartilabilmesi 1siklarinin  kontrol edilebilir olmasi. ikinci 6nemli
unsurlardan biri benim gordiiglim mekéan yiiksekliginin yani genisligine
oranla yiiksekliginin daha yiiksek olmasi, ¢iinkii izlememiz gereken yani
deneyim tasarlarken ekipmanlar1 gizlememiz gerekiyor, bu da bizim i¢in
tavan en uygun yer oluyor projektor projektorleri asmak gibi. bu yiizden
yiiksek bir tavana ihtiya¢ duyuyoruz, ¢ilinkii o tavanin bir kismin1 Biz zaten
Teknik olarak kullanmak durumundayiz..”(Akdag, 2024).

Alper Akdag'mn calismalari, dijital teknolojilerin mekénsal ve interaktif deneyimler
yaratma potansiyelini vurgulamakta; bu baglamda videoyu, mekana 6zgii projeksiyonlar,
hikaye anlatim1 ve izleyicinin aktif katilimimi miimkiin kilan etkilesimli kurgu yontemleriyle
birlestirerek multidisipliner bir sanat pratigi sunmakta, mekanin karartilabilirligi, tavan
yiiksekligi ve kolon yapis1 gibi fiziksel 6zelliklerin deneyim tasariminda kritik rol oynadigini
belirtirken, izleyicinin katilimci ya da gozlemci olarak esere dahil olmasini saglayacak 6zgiin
diizenlemeler yapmaktadir. Ayrica, hikaye anlaticilig1 temeline dayanan eserleri, kiiltiirel ve

sosyal baglamda mekansal ve dijital unsurlar1 bir araya getirerek gegmis ve gliniimiiz arasindaki

baglantiy1 yeniden yorumlamaktadir.

4.6. Bulgular

Sanat¢1 Kutlug Ataman'in sanatsal yaratimlarinda mekanik bir yaklagimin yani sira
izleyici deneyimi ve teknolojik unsurlarin karmasikliginin bir arada degerlendirildigi
goriilmektedir. Ataman genellikle eserlerinde mekani bir hikaye unsuru olarak kullanarak
mekanin mimarisiyle eserin tematik yapis1 arasinda derin bir iliski kurar. Ornegin “Kiiba” isimli
eserinde 40 monitdr kullanarak hem kisisel hikayeler anlatir hem de izleyiciye fiziksel
hareketleriyle etkin bir montaj deneyimi yasatir. Bu eser mekani hikdyenin icine katarak
izleyiciye 6zel ve etkileyici bir deneyim sunmay1 amaglar. Ataman'in sanatsal yaklagimi
evrensel bir aktarilabilirlik amaci1 dogrultusunda sekillenmektedir ve yalin bir mekanla sinirl
kalmadan genis bir perspektif sunmay1 hedeflemektedir. Ancak eserlerin sergilendigi mekanlar
eserlerin anlamin1 ve etki giiciinii degistirebilmektedirler. Ataman farkli mekanlarda eserlerini
sergileyerek mekanlarin eserin yorumlanmasina olan etki derecesini arastirmaktadir. “Kiiba”
adli eser terkedilmis bir endiistriyel yapmin iginde sergilendiginde mekanin ge¢misi ve
islevselligiyle etkenleserek eserin anlamini daha da derinlestirmektedir. Ataman disiplinler
aras1 formlar olarak video ve heykel kullanmakta ve bu siirecte izleyiciyi “sahit” konumuna
yerlestirerek interaktif bir deneyim sunmay1 hedeflemektedir. Sanat eserlerinde izleyiciyi pasif
bir alic1 olarak degil aktif bir 6zne olarak konumlandirmay1 ama¢ edinmektedirler. Bu sayede

izleyicinin bedensel ve zihinsel katilimlarini tegvik ederek eserle kurulan iligkinin bireysel ve
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oznellige dayal1 bir sekilde gelismesine olanak tanimaktadir. Sanat¢inin iiretim siirecinde ise
icgilidiisel ve deneysel arastirma odakli bir yaklasim benimsemektedirler. Ataman her eserini
adeta bir aragtirmanin durak noktas1 ya da “rapor” gibi tanimlamakta ve bu baglamda eserlerini
kendi sanatsal yolculugunun kilometre taslari olarak sunmayi tercih etmektedirler. Sanat¢inin
disiplinleraras1 yaklagimi ise gorsel-isitsel unsurlarin mekanla ve izleyiciyle olan bagini
sorgulayarak siirekli yenilik arayigina yon vermektedir. Kutlug Ataman’in sanati, izleyiciye
bireysel deneyimler sunan, mekansal ve anlatisal olarak zenginlestirilmis bir sanat anlayigini
temsil etmektedir. Sanatcinin eserlerinde, mekanimn yalnizca bir sergi alani degil, anlatinin
ayrilmaz bir bileseni oldugu goriilmektedir. Ali Demirel ise mekansal tasarim bilgisini video
ve ses unsurlariyla birlestirerek 6zgilin bir sanat anlayis1 gelistirmektedir. Sanatci, eserlerinde
zamansal ve mekansal boyutlari bir araya getirerek izleyiciye ¢ok boyutlu bir deneyim sunmay1
hedeflemektedir. “Kuyu” adl1 eserinde, sarnicin klostrofobik atmosferini video enstalasyonuna
yansitarak, izleyicinin mekanla dogrudan etkilesim kurmasini saglamaktadir. Ayrica Demirel,
sesin mekana o0zgli bir sekilde tasarlanmasinin Onemine dikkat c¢ekmekte ve akustik
diizenlemelerin sergilenen eserin etkisini biiyiik Olclide degistirdigini ifade etmektedir.
“Iwakura” adli eserinde, mekanin fiziksel 6zelliklerine gore ses diizenlemelerini yeniden
yapilandirmis ve sergi mekanina 6zel bir deneyim sunmustur. Mekanin fiziksel ve duyusal
unsurlari, eserlerin anlamini ve etkisini derinlestiren bir ara¢ olarak kullanilmakta; bu
baglamda, mekan, eser ve izleyici arasindaki iliski ¢ok katmanli bir sekilde ele alinmaktadir.
Ataman ve Demirel’in gorligmeleri, ¢agdas sanatin disiplinlerarasi yapisina dair kapsamli bir
anlayis sunmakta ve sanatin fiziksel sinirlarimin Gtesine gegen boyutlarini tartigmaktadir.
Kamhi’nin ¢aligmalarinda mekan, sanat eserinin yaratim siirecini belirleyen bir faktor haline
gelirken, dijital goriintiilerin ve fiziksel alanlarin bir arada kullanimiyla daha genis ve katmanl
bir anlati inga ettigini, mekanin tekil 6zelliklerine gore sekillenen islerinde, bir eserin her farkli
mekanda yeniden yorumlanabilecegini ve bu siirecte sonsuz bir anlati genislemesine olanak
tanidigin1 vurgulamaktadir. Video sanatini sinematik bir diisiince bi¢imiyle ele alan Kamhi,
imgeler ve mekanlar arasinda doniisen, gelisen anlatilar yaratmay1 hedeflemektedir. Kamhi’nin
sanatsal yaklasimi, mekanin biricik Ozelliklerini dikkate alarak sanatin baglamdan ayri
diisiiniilemeyecegi fikrini giiclendirmektedir. Ayn1 zamanda, sanatin fiziksel ve dijital alanlarda
nasil yeniden iiretilebilecegini ve sergilenebilecegini sorgulayarak yeni medya sanatina 6zgiin
bir katki sunmaktadir. Inci Eviner, hareketli goriintii ¢aligmalarini, izleyici ve mekan arasinda
bir etkilesim alan1 yaratarak tasarlamakta, dongiisel yapilar ve farkli zaman katmanlarini ayni
ylizeyde birlestirerek mekani doniistiiren enstalasyonlar olusturmakta ve bu siirecte video

tekniklerini resim yapma yontemi gibi kullanarak izleyiciye hem 6znel hem de panoramik bir
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deneyim sunmay1 amaglamaktadir. Alper Akdag’in sanat pratigi, dijital teknolojilerin mekansal
ve etkilesimli deneyimler yaratma potansiyelini vurgulamaktadir. Caligmalarinda video,
projeksiyon ve hikaye anlaticiligi gibi araclari birlestirerek izleyicilere 6zgiin deneyimler
sunmaktadir. Akdag, 360 derece mekansal video projeksiyonlar tasarlayarak izleyicileri gorsel

anlatinin bir parcasi haline getirmekte ve bu siirecte ¢esitli tekniklerden faydalanmaktadir.
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5. SONUC

Gorme siireci, bireyin algisina bagl olsa da mevcut bilgi ve aciklamalar, algilanan seyi
biitiiniiyle kavramaya her zaman yeterli olmamaktadir. Imgeler, eksik baglantilari
tamamlayarak goOriinenin Gtesine ge¢cmeyi miimkiin kilmakta ve zamanla temsil ettiklerinden
daha kalict hale gelmektedir. Sanat¢ilar, yaratici siirecleri araciligiyla bireylerde estetik bir
deneyim olusturmakta ve 6znel duygu aktarimini sanat yoluyla gerceklestirmektedir. Sanat,
alglyr soyut kavramlarla biitiinlestirerek estetik, entelektiiel ve duygusal bir ifade alam
yaratmaktadir. Deleuze ve Guattari’ye gore sanat, duyum Kkitlelerini kaotik bir siireklilikten
cekip cikararak algilanabilir bir yapiya doniistiirme pratigidir (2001). Sanatta duygulam ve
duygulanim kavramlari, eserin izleyici iizerindeki etkisini ve bu etkiyle olugan 6znel deneyimi
tanimlamaktadir. Duygulam, sanat¢cinin anlik disavurumlariyla duygularn igleyerek bir anita
dontistiirmesi siirecini ifade ederken, duygulanim, eserde yaratilan bosluklar ve belirsizlikler
araciligiyla izleyicinin 6znel tepkilerini agiga ¢ikarmaktadir. Bu dogrultuda, sanat, yalmizca
temsil edilen nesnenin degil, bicimin ve sanatcinin estetik niyetinin 6n plana ¢iktig bir tiretim
alam haline gelmistir. Izlenimcilik sonrasi sanat anlayisi, bicimin islev {izerindeki mutlak
onceligini vurgulayarak, sanatin sadece nesnel bir gergekligi temsil etmekten 6te, soyut ve
duygusal bir deneyim alani sundugunu gostermektedir. Sanat¢inin rolii, kaos icindeki
duyumlari, algilar1 ve yasantilart bir diizen i¢inde yeniden kurgulamak, bu 6geleri bir sanat
yapitt haline getirmek ve izleyicinin katilimini saglayarak sanat1 daha demokratik bir deneyim
alanina doniistiirmektir. Cesitli araglar ile mekanin icinde anlatiyr ekrandan tasiran
“Genisletilmis Sinema”; geleneksel anlatic1 sinemalarinin 6tesine gegerek film yapimciliginin
temellerini yeniden yorumlanmasini saglamig ve “Video Sanati”; mekan i¢indeki anlatiy1
sorgulayarak izleyicilerin algisini doniistiirme yollarini arayis i¢inde baglamlar olugturmasini

miimkiin kilmistir.

Postmodernism ve 1960°l1 yillar sonrasi genisletilmis sinema ve Fluxus hareketiyle
birlikte video sanati izleyicilerin hareketli goriintiiler ile sanat eserleri arasindaki roliiniin
olanaklar1 genisletirken; eserlerdeki mekanlar ve anlati bosluklarini doldurarak kendi
hikayelerini olusturmalarina saglamigtir. Sanat baglaminda film ve video, mekansal boyutlar
kesfetmeye odaklanmistir: sergilerde biiytik 6l¢ekli hareketli goriintiiler duvarlara, tavana veya
zemine Yyerlestirilebilmekte; birden fazla projeksiyon, ayni anda birden ¢ok ekranda veya
ziyaretcilerin igine girip dolasabilecegi 6zel olarak tasarlanmis yapilar ve enstalasyonlarda

sunulabilmektedir. Sabit oturma diizenlerini ortadan kaldirmakta, belirli bir bakis agisim
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zorunlu kilmamakta ve uzun zaman 6nce dogrusal anlatidan uzaklagmistir. Ancak sanatgilar,
yasam ve Oliim, doga ve medeniyet gibi temel temalar1 incelemek icin eserlerinde sinema
diinyasinin yildizlarina ve klasik anlatilarina bagvurmus ve sinema anlatisinin 6tesinde yeni
baglamlar iireterek ekranlarin Gtesine ge¢mistir. Klasik anlati sinemasindan farkli olarak,
projeksiyon sanat1 filmin temel sartlarini yeniden degerlendirmeye, mekan icindeki yapiy1 ve
izleyicilerin alisilmis algi bigcimlerini doniistiirmenin yollarini arastirma denemeleri yogunluk
kazanarak giiniimiiz sergileme mekanlarinda yeni deneyimlere doniistiirmiistiir. Bugiin, sinema
ve sinema Gtesi projeksiyon sanati zengin bir gegmise sahiptir. Andy Warhol’un ¢evresindeki
erken donem film deneyimlerinden Nam June Paik gibi video sanatinin nciilerinin kapali devre
enstalasyonlarina, seksenlerdeki film anlatisinin yeniden canlanigina kadar uzanan bu yolculuk;

giiniimiiz sergi mekanlarinda mekan i¢inde genisleyip ¢ogalmaktadir.

Anlatinin zaman ve mekan diizleminde yeniden diizenlenmesi, uzaktan mevcudiyet ve
etkileyici alanlar icinde bedenin yeniden tamimlanmasi, dijital teknolojilerin anlatiy1
yapilandirmada dogal bir cerceve olarak kullanilmasi, iiretken kurgunun “hikayenin
mekansallagmasi" veya "sahit" gibi tiretilen kavramlar bu doniigiimiin temel unsurlar1 arasinda
yer almaktadir. Sanat uygulamalarinda hareketli goriintii uygulamalari, mekan ve anlatinin
karmasik kesisiglerini bulaniklastirip bosluklar yaratarak izleyiciye yeni alanlar agmustir.
Kutlug Ataman, Lara Kamhi, Ali M. Demirel, inci Eviner ve Alper Akdag gibi 6nde gelen
profesyonellerle derinlemesine goriismelerle mekansalimi nasil doniistiirdiigiinii ve geleneksel
hikaye anlatiminin 6tesine gegildigi goriilmektedir. Ataman'in ¢alismalari, anlatt ve mekansal
dalma arasindaki etkilesimi vurgular. Kiiba gibi enstalasyonlari, izleyicinin eylemliligini
vurgulayarak, yapilandirilmis ancak acik uclu mekénsal yapilandirmalar i¢inde yorumlarini
aktif olarak olusturmalarina olanak tanimaktadir. Sergilenen c¢alisma ile fiziksel konumu
arasindaki karmasik iliski, mekanlarin anlati ve anlam olusturmanin ayrilmaz unsurlari olarak
doniistliricii potansiyelini vurgulamigtir. Lara Kamhi'nin genisletilmis sinema ve video
sanatina yaklagimi, geleneksel sinemadan c¢ok duyulu, mekana 6zgli bir deneyime gegisi
gostermektedir. Dijital teknolojileri, ses manzaralarini ve yansitici yiizeyleri entegre ederek
hikaye anlatiminin sinirlarin1 yeniden tanimlamaktadir. Uygulamalarinda mekénsal ve tarihsel
baglamlarin sanat eserinin 6ziinii nasil sekillendirebilecegini, par¢a, mekan ve izleyici arasinda
samimi bir diyalog yaratabilecegini belirtmektedir. Ali M. Demirel'in minimalist ve mekana
duyarli enstalasyonlari, mekan ve video sanati arasindaki etkilesime dair bagka bir bakis agisi
sunmakta, c¢aligmalarinda genellikle sergi alanlarinin mimari ve akustik kosullarina uyum

saglayarak parcalarimin duyusal ve deneyimsel boyutlarini daha da zenginlestirerek yer
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etmektedir. Sese doniistiiriicii bir unsur olarak gosterdigi ilgi, ¢cagdas sanatta gorsel-isitsel
entegrasyonun artan Onemini vurgulamaktadir. Inci Eviner'in hareketli goriintii ve
enstalasyonlar1 harmanlayan ¢ok katmanli uygulamalari, toplumsal-politik temalari cinsiyet ve
giic dinamikleri merceginden ele almakta, siiriikkleyici ortamlar yaratarak izleyicileri
anlatilarinin  karmasikliklariyla derinlemesine etkilesime girmeye davet etmektedir.
(Calismalar1, mekansal ve zamansal boyutlarin nasil bir arada var olabilecegini vurgulayarak tek
bir sanat eserinde ge¢mis, simdi ve gelecegin dinamik bir etkilesimini miimkiin kilmaktadir.
Alper Akdag'in disiplinler aras1 yaklagimi, mekansal tasarim, etkilesim ve hikaye anlatimini
entegre ederek hareketli goriintiiniin olanaklarini daha da genisletiyor. Calismalari, video
enstalasyonlarin siiriikkleyici niteliklerini gelistirmek i¢in tavan yiiksekligi, engelleyici
stitunlarin olmamasi ve aydinlatmanin uyarlanabilirligi gibi fiziksel ve mimari unsurlarin
onemini vurgulamaktadir. Projeksiyon, ses ve etkilesimli unsurlari harmanlayan 360 derecelik
stirtikleyici deneyimler tasarlayarak Akdag, izleyicileri anlatilarinin 6zline manipiilasyonlarin
yenilik¢i kullanimi, teknolojinin dinamik ve c¢ok yonlii izleyici deneyimleri yaratmay1
amaclamaktadir. Dahasi, Akdag'in uygulamalar ister pasif izleyiciler ister aktif katkida
bulunanlar olsun, sanat, mekan ve katilimcilar arasinda anlamli bir diyalog kurmada mekansal
hikaye anlatiminin roliinii vurgulamaktadir. Eco ve Merleau-Ponty’nin alg1 ve yorum teorileri,
sanatin 6znel deneyimler araciligiyla sekillendigini ve her izleyicinin kendi algisina bagli olarak
sanat1 yeniden iiretebilecegini gdstermektedir. Mekana 6zgii sanat eserleri, yalnizca fiziksel bir
nesne olarak degil, izleyicinin deneyimiyle tamamlanan, siirekli degisen ve anlami agimlanan
bir yap1 olarak diistiniilmelidir. Ekranlarin ve projeksiyonlarin sundugu ¢oklu yiizeyler, sanatin
mekan icinde farkli perspektifler yaratmasina imkan tanimakta, bdylece izleyicinin eseri
kesfetme siirecini interaktif ve ¢ok katmanli bir deneyime doniistiirmektedir. Mekana 6zgii
sanatin sundugu katilimer deneyim, sanatin demokratiklesmesine ve izleyicinin geleneksel
pasif alic1 konumundan ¢ikarak eserin aktif bir unsuru haline gelmesine olanak tanimaktadir.
Bu baglamda, sanat mekani yalnizca bir sergileme alani degil, ayn1 zamanda anlamin insa
edildigi dinamik bir etkilesim alani haline gelmektedir. Sanat ve hareketli goriintii arasindaki
simbiyotik iliski, sanatcilara yeni ifade bicimleri kazandirarak c¢agdas sanatta anlatinin
doniismesine katkida bulunmugtur. Eco’nun vurguladigi gibi, her izleyici eseri kendi
perspektifiyle tamamlar; mekanda olugsan bosluklarla dolayisiyla, sanatin sundugu estetik
deneyim, mekanm ve izleyicinin ortak yaratimi olarak siirekli yenilenen bir yap1
giiclendirmektedir. Bu ¢alisma boyunca, hareketli goriintiiniin sanat {iriinii olarak sinema ve
video sanatindan baglayarak mekan i¢inde geleneksel sinirlariin ¢ok otesine evrildigi, yeni

teknolojileri ve disiplinler aras1 yaklasimlar1 benimsedigi ortaya ¢ikmistir. Burada incelenen
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sanatgilar, mekani yalnizca bir fon olarak degil, ayn1 zamanda hikaye anlatma siirecinde bir
katilimc1 olarak da kullanmiglar, mekanlar, izleyicilerin eserlerle aktif olarak etkilesime
girmesini saglayan, 6znel ve ¢esitli yorumlar tesvik eden dinamik, siiriikleyici ortamlara

doniistiirdiikleri vazgecilmez bir unsur olarak yer vermislerdir.
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a8 T.C.
(:‘7) BASKENT UNiVERsiTEsi RekTorLOGD DI

1993 Akademik Degerlendirme Koordinatorligii e

Say1 :E-62310886-605-309231
Konu :Semra Ay’In Etik Kurul Onay1 Hk. 30.01.2024

SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU MUDURLUGUNE

flgi : 05.01.2024 tarih ve 300882 sayil1 yaziniz.

Enstitiiniiz Radyo Televizyon ve Sinema Ana Bilim Dali &gretim iiyesi, Dr. Ogretim Uyesi
Deniz Tansel Tlig'in damismanliginda, doktora 6grencisi Semra Ay'in yiiriitmekte oldugu, "Filmin
Mekan Ekseninde Izleyici Perspektifinden Yeniden Uretilip Anlamlandiriimasi" baslikli tez
caligmasi degerlendirilmis ve bilgilerinize ekte sunulmustur.

Prof. Dr. Sadegiil AKBABA ALTUN
Kurul Bagkani

Ek: Degerlendirme Formu

Bu belge, giivenli elektronik imza ile imzalanmustir.

Belge Dogrulama Kodu :BSR53DE6RO Belge Dogrulama Adresi : https://www.turkiye.gov.tr/baskent-universitesi-
ebys

Bagkent Universitesi Baglica Kampiisii Fatih Sultan Mahallesi Eskisehir Yolu 18. Km Bilgi igin: Gamze SONBAY

06790 Etimesgut/ ANKARA Koordinatr %

Qi) mmmayigmz@@nm@tlr. Telefon No: 246 66 66 / 5138
e-Posta:adk@baskent.edu.tr Internet Adresi:www.baskent.edu.tr
Kep Adresi:baskentuniversitesi@hs02.kep.tr
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Evrak Tarih ve Sayisi: 30.01.2024-309231

Say1 :17162298.600-07
Konu : Doktora Tez Calismasi

Universitemiz Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema Ana Bilim Dali
ogretim tiyesi, Dr. Ogretim Uyesi Deniz Tansel ili¢'in damgmanhginda, doktora
ogrencisi Semra Ayin yiiriitmekte oldugu, "Filmin Mekadn Ekseninde izleyici
Perspektifinden Yeniden Uretilip Anlamlandinlmasi” baghkh tez cahsmasi
degerlendirilmis ve yapilmasinda bir sakinca olmadig) tespit edilmistir.

Bilgilerinize saygilarimizla sunariz.

Baskent Universitesi Sosyal ve Beseri Bilimler ve Sanat Alan Arastirma Kurulu

flgili Makama

22 Ocak 2024

Ad, Soyad Degerlendirme
Prof. Dr. Gozen Giiner Aktas Olumlu/Skemsur
Prof. Dr. Sadegiil Akbaba Altun Olumlu/Otommrsoe-

Prof. Dr. Fatih Cetin

Olumlu/Olumsuz /

Prof. Dr. Hasan Tahsin Fendoglu | Olumlu/Olumsuz

Prof. Dr. Filiz Kalelioglu Olumlu/Otemsuz—

Prof. Dr. Hidayet Hale Kiintigen Olumlu/Olumsuz

Prof. Dr. Ozcan Yage Olumlu/Okrmstz
—

imza
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EK2: GORUSME ONAM FORMU
Yapilan goriismelerde, ekte yer alan formata uygun onam formu imzalanarak alinmis olup,

katilimcilar isim ve soyisimlerinin yayimlanmasina onay vermistir.

YARI YAPILANDIRILMIS GORUSME FORMU
Sayin Sanat¢1/Y 6netmen,

"Filmin Mekéan Ekseninde Izleyici Perspektifinden Yeniden Uretilip Anlamlandirilmasi” baslikli doktora
tez ¢aligmasi, mekéani videonun bir anlati pargasina doniistiirmiis sanatgilar/yonetmenler ile yapilmaktadir.
Bu arastirmay1 Dr. Ogretim Uyesi Deniz TANSEL ILIC damismanhiginda, Baskent Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisi Radyo, Televizyon ve Sinema Anabilim Dali doktora ogrencisi Semra AY
gerceklestirmektedir ve galigmanin uygulanabilmesi igin Baskent Universitesi Sosyal ve Beseri Bilimler
Arastirma ve Yayin Etigi Kurulundan gerekli izin alinmstir.

Caligmada "goniillii katilimer" olmay1 onayladigimiz takdirde bu formu imzalamaniz yeterli olacaktir. Bu
calismada maddi bir beklenti giidiilmemektedir. Katilimctya arastirma konusu ile ilgili yar1 yapilandirilmig
sorular sorularak cevaplari alinacaktir. Goriismeler aragtirmaci tarafindan yiiz yiize veya ¢evrimici goriisme
yontemi kullanilarak yapilacaktir ve izni dogrultusunda kayit altina almacaktir. Katilimer galismaya onay
vermesi durumunda kayit alinmasini da onaylamis olacaktir. Katilimeinin talep ettigi durumda goriismenin
bazi kisimlari kayit disi tutulabilecektir. Arastirmanin sonuglari yalnizca bilimsel amaglarla kullanilacaktir.
Katilimeilarin istemesi halinde kisisel bilgileri gizli tutulacaktir.

Aragtirmacinin e-posta adresi aragtirma sirasinda ya da sonrasinda soru sormak, bilgi almak ya da herhangi
bir problemden dolay1 iletisime gegmek tizere asagida paylagilmistir.

Semra AY

Asagida yer alan iki se¢enekten birini se¢iniz:
|:| Ad/Soyad bilgilerin gizli tutulmasim istiyorum

I:l Ad/Soyad bilgilerin agik sekilde yaymlanmasini onayliyorum.
Yukaridaki metni okudum, onayliyorum ve bu arastirmaya goniillii olarak katilmay1 kabul ediyorum.

Sanat¢1/Y 6netmen
Adi-Soyadi:

Tel:

E-mail:

Imza:
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