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GiRI$
Hareketli goruntunun yayginlagmasiyla birlikte, video sanati ¢cagdas
sanat evreninin merkezine konumlanir. Ozellikle modern sonrasi olarak
anilan 1960'larin ikinci yarisiyla beraber, kureselligin ekonomik, politik ve
kdltarel altyapisinin olusmaya baslamasi, televizyon kullaniminin
yayginlagsmasi ve teknolojik devinimin hizlanmasi, postmodern sanatin hem

bigim, hem igerik baglaminda kurucu unsurlari olmuglardir. Video aygiti ise

postmodern sanat akimlarinin ana Uretim araci olagelmistir.

Sanat dunyasinda hava perspektifi ya da kusbakigi ¢ekim agisi
kullanimi ise iki teknolojik icat sayesinde yayginlasmigstir; 18. ylzyil ortasinda
icat edilen balon ve 19. yuzyil ortasinda icat edilen fotograf makinesi. 1858
yiinda Gasper Felix Tournachon yani takma adiyla "Nadar", fotograf
makinesi ile bir sabit balonun i¢inden ve 370 metre yukseklikten Paris
manzarasi ¢ekmistir. Bu c¢alisma ilk hava fotografi olmustur. Bu tarihten
sonra kus bakisi perspektifi, hem plastik sanatgilarca hem de sinema

sanatgilarinca yaygin olarak kullanilmaya baglanmigtir.

Video sanatinin kokleri Digsavurumcu Alman Sinemasi ile Sovyet
Montaj Sinemasi ve olusturduklari avangard sinema diline (sinematografi)
dayanir. Yani sira Dada, Fluxus ve Yeni Gergekgilik gibi ¢cagdas sanat

akimlari da video sanatini doguran avangard sanat akimlaridir.

Video Sanatinda Hava Perspektifi "Kusbakisi Tlrkiye" ¢alismasi, tez
yazim ve video yerlestirme olmak uzere iki bolumden olugmaktadir. Tez
yazimi bolimunde, video sanatinin tarihsel sureci ve kavramsal gercevesi ile
basta kusbakisi ¢ekim acgisi olmak Uzere sinematografinin ¢ekim acgi ve
Olcekleri irdelenmistir. Bu bolim Robert Wiene, Friedrich Wilhelm Murnau,
Paul Wegener gibi Alman Disavurumcu sinema sanatgilari, Dziga Vertov,
Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Lev Kuleshov gibi Sovyet Toplumcu
Gergekci sinema sanatcilari ile Nam June Paik, Wolf Vostell, Bill Viola ve
Haluk Akakge gibi video sanatgilarinin  yapitlarindan  drnekler

barindirmaktadir.



Calismanin video yerlestirme boélumunde ise video sanati anlatim dili
ile kusbakisi ¢ekim acgisindan yararlanarak; Tuarkiye'nin tarihi, kdlturel ve

dogal varliklarinin havadan videografik manzarasi olusturmustur.

CALISMANIN AMACI

Ugma istegi, gokyuzine bakip kuslar gordagunden bu vyana,
insanoglunun en eski tutkularindan biridir. Yerkureyi yukaridan gortntuleme
eylemi de, uzun slreden beri insanlar igin merak uyandiran heyecan verici bir

dugunce ve ilham kaynagi olmustur.

Modern teknoloji havadan manzara fotograflarinin ve hareketli
goruntisunun c¢ekilmesine imkan tanimistir. Modern sanat ise havadan
goOruntileme halinin estetik igerisinde gelismesini saglamistir. Gékyuzinden
yere bakan sanatcilar gordikleri manzaralardan fazlasiyla etkilenmis ve bu
yeni bakis agisi (kusbakigi) yirminci yuzyil sanatinda yepyeni ve radikal bir
degerler dizisi (paradigma) olarak belirmistir.

Bu calismanin amaci; Turkiye cografyasinin iginde barindirdigi dogal,
tarihi, kalturel ve c¢agdas degerlerin havadan kugbakigi perspektifi ile
goruntilenmesi ve bu goéruntulerin hava perspektifinin de dogasinda olan
“‘mesafe” algisini izleyicisinde uyandirdigi bir video yerlestirme calismasi

olarak sergilenmesidir.

GALISMANIN YONTEMi

Video Sanatinda Hava Perspektifi "Kugbakigi Turkiye" calismasi
olusturulurken  hava-kugbakisi  perspektifi, kusbakisi ¢ekim agisi,
sinematografi, video sanatinin kokleri ve video sanati lzerine YOK tez
arsivinde, Bilkent Universitesi Kitiiphanesi'nde, Milli Kitiphane'de, Gazi
Universitesi Kitiiphanesi'nde, cesitli 6zel kitiiphanelerde ve internet

uzeninde kaynak taramasi yapilmistir. Kaynaklar; yerli ve yabanci dilde
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yazilmis kitaplar, konular Gzerine yapilmis arastirmalar, dergiler, makaleler,
muze kataloglari, sergi kataloglari, bienal kataloglari ve internet dergileri,
sanal muzeler ve web sitelerinden olusmaktadir. Kusbakisi perspektifi
kullanilarak Uretilen havadan manzara resimleri, hava fotograflari, land art
gibi sanat formlar ileri teknoloji gerektiren sanat Uretimleridir ve Ulkemizde
orneklerine pek rastlanmamaktadir. Bu konular uUzerine Turkge kaynak
bulmak oldukg¢a zor olmustur. Video sanati ise Ulkemizde 1980'li yillardan
sonra uretilmeye baslanmistir ve hentiz gelisme asamasindadir. Video sanati
Uzerine, sayilari az olsa da, Turkge kaynak bulmak mumkin olmustur. Bu
baglamda; bulunan kaynaklar agirlikla yabanci dillerde yazilmig kitaplar,
makaleler, sergi kataloglari ve web sayfalari olmus ve tarafimdan Turkceye
cevrilmigtir. Sinematografi, Fluxus, Disavurumculuk, Disavurumcu Alman
Sinemasi ve Sovyet Montaj Sinemasi Uzerine yeterli sayida Turkge kaynaga
ulasiimistir.

Calismanin kuramsal gergevesinin olusturulmasinda, kitap, katalog,
makale, sureli yayinlar, dergiler, web sayfalari, video arsivleri gibi kaynaklar
yoluyla yapit ve yazinsal veri incelemesi yapiimistir. Konuyla iligkili etkinlikler
takip edilmig, metinler ve gorseller degerlendirilmig, bu veriler dogrultusunda
uretim yapan sanatgilarin eserleri hakkinda elde edilen bulgularla arastirma

desteklenmistir.

Ayrica Jane Frank, Bradley Streeper, Kasimir Malevich, Georgia
O'Keeffe gibi havadan manzara resimleri yapan ressamlarin, Robert
Smithson, Michael Heizer gibi land art sanatgilarinin, William Garnett, Talbert
Abrams gibi hava fotografcilarinin, Yann Arthus-Bertrand "Home" , Wener
Herzog "Lessons of Darkness"” gibi belgesel sinemacilarin, Wim Wenders
"Wings of Desire", Yimaz Erdogan "Organize Iser" gibi kurmaca

sinemacilarin vb. eserleri bu galisma baglaminda incelenmisgtir.

Video yerlestirme calismalari igin, Nébetci Ajans, TRT ve Murat Oztiirk
banyesinde bulunan helikopter arsivlerinden faydalaniimistir. Ayrica yeni
hava cekimleri yapimigtir. Uretilen video sanati calismasi mesafe,



serinkanhlik, tasavvuf, uygarlik, modernlik, kent, tasra gibi kavramlari
sorgulayan goruntu derlemelerinden olugsmaktadir. Video sanati ¢alismasi,

muzik kusagi ile desteklenmistir.

CALISMANIN ONEMI

Video sanatinin gunumuzun degisen ve gelisen dunyasinda sanata
bakis agcimizda yaptidi degisiklik; butin diger sanat dallarini kullanarak
birbirine yaklastirma ve dénlstirme olasiliklarini icermektedir. Bu ¢alismada,
Tuarkiye cografyasinin ¢ok eski donemlerden gunumuze tasidigi (insanligin
ortak mirasi olan) degerler, kusbakisi ¢cekim agisi ile gekilmigtir ve video

sanati eserleri olarak sergilenecektir.

Kusbakigi perspektifinden yararlanilarak Uretilen “cagdas sanatin
disiplinler arasi simgesi haline gelen” video yerlestirme ¢alismasi ile Anadolu
cografyasinin pek ¢ok sanatgiya ve sanat eserine konu olan ve kaynaklik
eden somut kultirel degerleri belgelenmis ve yeniden yorumlanmigtir.

Calismanin énemi buradadir.



1. BOLUM

1.VIDEO SANATI

Video; sinema ve televizyonun aksine Kkigisel kullanimlar icin icat
edilmig bir hareketli gorintlu kaydetme ve izleme yontemidir. Ampex firmasi,
televizyondan goruntu kayit etme imkani taniyan video kayit cihazi geligtirmis
ve 1951 yilinda piyasaya sunmustur. 1965 yilinda ise Sony firmasi ilk
tasinabilir video kameray gelistirip piyasaya sunmustur. Video, gerek video
kamera ile gerekse video kayit cihazi ile banda kaydedilen gorintinudn
evlerde bulunan video kasetcalarlarda izlenebildigi, istenildiginde
durdurulabilen ve kalinan yerden tekrar izlenebilen bir gérsel aractir (Ogalan,
2007: 17).

Video kisa zamanda sinema ve televizyonun alternatifi olarak goéralir.
Zamanla videonun kullanim alani genigler ve farklilasir. Cagdas sanatin etkin
anlatim dillerinden birisi haline gelir. Video sanati kavrami olugur. Video
sanati; kisaca sanat deneyiminin t6zinde olan anlatiimak ya da aktariimak
istenen kavramin, konvansiyonel plastik unsurlar yerine hareketli gorunti ve
sesin montaj marifetiyle anlatiimasina ve izleyiciye sunulmasina denir
(Ogalan, 2007: 29).

Kanadali iletisim kuramcisi Herbert Marshall McLuhan'in video

goruntusu uzerindeki gorusleri yukaridaki tanimlamayi destekler niteliktedir.

"Video goruntusunun, film ya da fotografla s6zslz bir gestalt
ya da bigimlerin pozlanmasini énermesi disinda hicbir ortak
yonu yoktur. Videoda izleyici ekrandir. Video goruntusu
enformatik olarak daha alt duzeydedir. Video goruntisu
duragan bir ¢ekim degildir. Higbir sekilde fotograf degildir
ama parmakla taranarak dis hatlari tasvir edilen cisimlerin
goruntilerini durmaksizin gbézler éniine serer. Sonug olarak
ortaya cikan plastik hat, Uzerine i1sik diserek degil, 1siktan

gecgerek olusur ve olusan bu goérinti bir resimden ¢ok bir
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heykelin ya da ikonun epistemesine sahiptir" (McLuhan,
1964: 345).

Bu baglamda en oOnemli nokta, izleyicinin sanat eyleminin bir
parcasina donusme halidir. Sanat eylemi, video cihazi, monitor, goruntu
yansitici, ses ve hareketli gorintiinin kayit edildigi medyum gibi bilesenleri
kullanirken, izleyiciyi (katihmci) ve izleme (katihm) halini de slrece dahil

eder. Surecin tamami sanat eyleminin butlintna olusturur.

DuslnUr sosyolog Ulus Baker (14 Temmuz 1960 - 12 Temmuz 2007),

Beyin Ekran isimli kitabinda meseleye soyle yaklasir.

"Video, imajlari onlari verene iade edebilmenin sanatidir...
Gorsel-igsitsel her seyi "sinematografik" konvansiyonlar
dahilinde degerlendirmekten vazgegebilirseniz ("eninde
sonunda bunlar da kurgu yapiyorlar" pek saglam yaklagim
degil ¢unku) herhalde videocularin neye yeltendigini

hissetmeniz daha kolaylasacak" (Baker, 2011: 17-24).

Resim 1: Kutlug Ataman: Twelve, 2003, video yerlestirme, Tate Modern, Londra, 2004
Fotograf Sanatgisi: JoannaFernandes ve Mark Heathcote



1.1. VIDEO SANATININ TARIHGESI
1.1.1. VIDEO SANATININ ONCULERI

Video sanati postmodernist donemin sanati olmasina ragmen, kokleri
modern sanatin avangard akimlarina kadar uzanir. Video; neo-avangard
olarak anilan, vyeni gergekgilik, fluxus, kavramsal-sanat, pop-art gibi

postmodern akimlarin siklikla kullandigi bir sanat bigimi olmustur.

Avangardin icerdigi, sanatin tézund, nedenini, gergedini sorgulama
surecini irdeleme yolundaki suregler, ilk diinya savasinin vahsetinin ardindan,
sanati inkar etmeye, yok etmeye ve sanata kargi bir saldiriya donusur. Gerek
dada ve surrealizm gibi tarihsel avangardlar, gerekse sitatisyonizm, fluxus
gibi ikinci Diinya Savas sonrasi avangardlar, sanata karsi sanatlasirlar. Peter

Blrger, avangardi bu baglamda kuramlastirir (Burger, 2003: 20).

Peter Burger avangardi "burjuva toplumunda sanatin konumunun bir
Ozelestirisi" olarak degerlendirmektedir. Burger sanatin herhangi bir
toplamsal amag¢ tasimamasini ve bu baglamda toplum iginde tasidigi
Ozerkligi elestirir. Burger "Avangard Kurami" kitabinda sanat eylemi ile hayat
pratigini birlestirme c¢abasi yonunde bir durtlya dile getirir. Bu sure¢ temel
olarak digavurumculuk akimi ile baslar ama asil kimligine Dada ve
Gergekustuculuk akimlari ile ulagir. Avangard bakisin temel hedefi, giderek

hayattan kopan sanat kurumunu ve sanat pratigini yikip yerine yeni bir yagam

ve sanat pratigi kurmaktir.

Resim 2:Marcel Duchamp'in Cesme "Fountain” isimli
Eserinin Orjinali (Duchamp ayni zamanda Uyesi oldugu
Bagimsiz Sanatgilar Toplulugu Sergisi'ne R.Mutt takma
adiyla bu eseri yollar, eser tartismalara yol agar ve
sergilenmez)

Footograf: Alfred Stieglitz ,1917




"Avangardistler, Sanatin Hegelci anlamda ortadan
kaldiriimasini 6nerdiler: sanatin yok edilmesi degil, hayat
pratigine donustirtilmesi, bdylece -dénismuis bir bigcimde
olmakla birlikte- muhafaza edilmesi. Avangardistler, bu
bakimdan estetizmin 6nemli bir unsurunu devralmiglardir.
Estetizmin iligki iginde oldugu ve olumsuzladigi hayat pratigi,
burjuva glndelik hayatina damgasini vuran aragsal
rasyonaliteydi. imdi, avangardistlerin sanati biitiinlestirmek
istedikleri hayat pratigi bu degildir. Tersine dinyayl ve
aragsal rasyonaliteyi reddeden estetistlerin bu tavrini

paylasmaktadirlar. Avangardistlerin farki, temelini sanatta

bulan yeni hayat pratigi 6rgutleme ¢abalaridir" (Burger, 2003:
104-105)

Resim 3: 6. Dada Bililteni, Mart 1920, Paris

Resim 4: Hannah Hoéch: Cut with the Kitchen Knife Dada Through the Last Weimar Beer-
Belly Cultural Epoch in Germany, 1919, 90 x 144 cm, Fotomontaj ve Kolaj Staatliche

Muzesi, Berlin


http://en.wikipedia.org/wiki/Staatliche_Museen
http://en.wikipedia.org/wiki/Staatliche_Museen
http://en.wikipedia.org/wiki/Staatliche_Museen
http://en.wikipedia.org/wiki/Berlin

Peter Burger'in dada ve surrealizmle sinirladigi tarihsel avangardin
ilerisinde avangard, daha yogun olarak, 1940'lar sonrasi Amerikan sanati
blanyesinde incelenir. New York, bu yillardan baslayarak, sadece modernizmi
degil, Hitler ve Stalin'in  Avrupa'dan kovdugu avangardi da kendi
merkezindeki sanatin ve tarihinin himayesine alir. Hem soyut disavurumculuk
ve Greenberg modernizmi hem de 1960'larda karsi cepheyi kuran pop ve

postmodernizm, avangard muamelesi gorur (Burger, 2003: 23).

1.1.2. DISAVURUMCU ALMAN SiNEMASI

Disavurumculuk (ekspresyonizm), ingilizce “expression” kelimesinden gelir
ve “sanatgiya ait zihinsel nitelikteki gergekliklerin bir sanat yapitinda
somutlastiriimasi islemi” (S6zen, Tanyeli,1992:67) olarak ifade edilebilir.
Disavurumculuk ayni zamanda 20. yuzyilin basinda oOzellikle Almanya’da
gelisen bir modern sanat akimidir. izlenimcilige (Empresyonizm) ve

Dogalcihga (Naturalizm) bir tepki olarak dogdugu sdylenebilir.

insanin toplum ve doga diizenini yeniden bicimlendirebilecegi fikrini
savunan Disavurumculuk; muizik, edebiyat, resim ve mimari gibi sanat
dallarinda hizla geligir. 1. Dinya Savagi sonunda da sinema alanina sigrar
(Demirbilek, 1994: 52). Disavurumculugun mimarlk sanatinda sergiledigi
gelisim resim ve heykelden farkli bir yol izler. Resim ve heykel sanatinda
sanat¢l, dis gercekligin sadakatle yansitimasini yadsiyarak, iginde
bulundugu ruhsal duruma, amaglarina, hatta politik tercihlerine gore isledigi
betileri deformasyona ugratir, yani diga vurur. Mimarlik sanatinda ise daha
¢ok bigim yaratma sorunsali Uzerine yogunlagsmigtir. Disavurumcu mimarlik
akiminin tim eserleri bi¢gim yaratma sorununa tek defaya 6zglu tasarimlarla
¢6zim getirmeye calisirlar. Bu “tek defaya 6zgU” bigimin niteligi ise buylk
oranda bireyseldir. Temelde disavurumcularin ana 0Ozelligi, hi¢bir bigcimsel
onyargi tagimamalari ve daima “yaratma” sorunsalini 6n plana ¢ikarmalaridir
(Firinci, 2006: 111).



Disavurumculugun 20. Yuzyllin baglarinda bir akim olarak ortaya
cikmasinda ve yayllmasinda birgok sanatg¢inin, grubun ve yayin organinin
katkisi olur. Aslinda sanat tarihine baktigimizda bigimleri garpitmanin yeni bir
yol olmadigi, sanat tarihinin ilk dénemlerinden beri sanat eserlerinde bigcimsel
carpitmalar kullanildigi gorulur. Afrika ve Amerika yerlilerinin maskelerinde,
Misir sanatinda, Gotik donemde, Ortagag sanatinda, Romantizmde
bahsedilen bigim carpitma goézlemlenebilir. Ancak, Disavurumculugun 20.
yuzyilda bir akim olarak ortaya ¢ikmasi, kendinden 6nceki sanata ve yasam
geleneklerine (burjuvazi) duyulan siddetli tepkinin bir sonucudur.
Disavurumculuk; bir yanda Empresyonizm ve Naturalizmin dogay sadakatle
yansitma c¢abasina, bir yanda da toplumsal kosullara bir baskaldiri olarak
ortaya cikar. Bu bilingli bagkaldiri, dnce resim sanatinda ortaya ¢ikar daha

sonra da diger sanat dallarina yayilir (Yagmur, 2007: 71-72).

Resim 5:Ernst Ludwig Kirchner, Nollendorfplatz,1912, Tuval Uzerine Yagliboya, 69 cm x 60

cm, Berlin Kent Muizesi
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Disavurumculuk akiminin sadece sanatsal degil, ayni zamanda
dusunsel agidan da kendine 6zgu temelleri vardir. Digavurumculuk, bir
yandan kéhne kurumlarin ydénlendirdigi bir kdltire (burjuva kaltrl) karsi
bagkaldirma, bir yandan da topluma yoéneltiimis bir su¢lamadir. Cagin insani
yalnizdir, kendine yabancilasmig, her turlu iligkiden kopmus, umutsuz bir
varolus korkusuna kapilmistir. Daha gok dnceden Van Gogh’un canli renkleri,
Ensor'un korkung¢ hayaletleri andiran maske gibi yuzleri ve iskeletleri,
hepsinden ¢ok da Munch’un evrensel guglerin yol ac¢tigi panik dolu korkuyu
dile getiren 'Cighk' adli resmi, hep ¢agin insanini haber veren ipuclaridir.
Disavurumcu resim, bir i¢ dinya goérusunun anlatimidir, boylece bir dig
goruntiye bagli olan Empresyonizmin tam karsisinda durur. Tipki
Romantiklerin yaptigi gibi dolayli anlatimlarla, simgesel degerlere yonelir.
Runge ve Goethe renklerin simgesel degerleri Uzerine yazilar yazmiglardir.
Daha sonralari Gauguin ve Van Gogh, farkli bigimde olmakla birlikte, ayni
seyleri yeniden fark ederler ve motiflerinde sert dis cizgiler kullanirlar
(Coskun, 2009: 73-74).

Resim 6: Edvard Munch, Ciglik, 1893, Tuval Uzerine Yagliboya, 91 cm x 73.5 cm,
Ulusal Galeri, Oslo
11



Ekspresyonist resimde renkler genis yuzeyler halinde boyanir, ince
firca vuruglari ya da noktalamalar gozlemlenmez. Ayni dogrultuda, resimdeki
bicimler de carpitilir, sanatginin ruh halinin, ruhsal durumlarin anlatilmasinda
kullanitir. Bu resmetme yontemi, doénem insaninin ¢eligski igindeki
durumundan ve Disavurumcu sanatginin sisteme ters dusen, depresif,
karamsar ve trajik varligindan kaynaklanan duygu c¢arpikliklarina da uygun
dismektedir. Disavurumcu sanatgilar maddesel dedil ruhsal gereksinimler
yuzinden proleter c¢evreye yonelirler, iliski kurarlar. Burjuva sanat
geleneklerinden ve burjuva yasam tarzindan koparlar. Yapitlarindaki
betimlemelerde gozlemlenen karamsar ve saldirgan hal, izleyeni “karanhgin”
varhgina inandirma isteginden kaynaklanmaktadir (Sanat Tarihi
Ansiklopedisi, 1983: 658).

Disavurumcugun tarihsel gelisimi daha ¢ok iki merkezde olugur.
Bunlardan “Die Brucke” (Kopru) adli grupla Dresden kentiyken; digeri “Der
Blaue Reiter” (Mavi Binici) adli grupla Minih kentidir. iki merkez arasindaki

fark zamanla ¢ok belirgin hale gelir (Antmen, 2008: 37-38).

Dresden’de 1905 yilinda kurulan "Die Brucke" (Kopru), onceleri Ernst
Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluf ve Fritz Bleyl gibi dort
mimarlik 6égrencisinden olusurken, daha sonra Emil Nolde, Max Pechstein,
Otto Muller gibi sanatgilar da gruba katilir. Kirchner'in kaleme aldigi sanilan
ve bir tahta kalip bigiminde ortaya koydugu bildiri, Disavurumcu akimin
temelini olusturur. Bildiride, burjuva degerlere ve geleneksel kaliplara karsi
cikilarak olusturulacak yeni bir sanat ve yeni bir yagsam bigimini isteyen

herkes, onlara katilmaya davet edilmektedir:

“llerlemeye, sezgili ve yaratici bir yeni kugaga inandigimiz
icin, butiin gengleri birlesmeye c¢agiriyoruz. Gelecegin
kurucusu olan biz gencler, eski yerlesmis guglere karsi
yasama ve cgalisma 6zgurlaga istiyoruz. Dogrudan dogruya
ve ikiyuzlulige kapilmadan igindeki yaratma glcunu duyan
herkes aramiza katilabilir” (Kirchner'in Bildirisi: 1906 — Resim
7).
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Resim 7: Ernst Ludwig Kirchner, Briicke Manifetosu, 1906, Tahta Kalip, 28,8 cm x 22,2 cm

Bildiriden de anlasilacagi Uzere, Disavurumcu sanatgilarin temel
istegi, yeni kusak icin yaratma &6zgurligunu saglamak Uzere devrimci ve
yenilikgi 6geleri kendilerine ¢ekmektir. Onlar geg¢misin kéhne degerlerini
reddetmekte ve yeni sanat¢lyt ve yeni insani yaratmanin yollarini
aramaktadirlar. Bu amagclarinin eserlerine yansimasli, rengin bagimsiz
kilinarak katigiksiz bir bigimde disavurum igin kullaniimasi olur. Renkler genis
yuzeyler halinde boyanir, resimdeki bigimler carpitilarak, ruhsal durumlarin
anlatiimasi igin kullanilir (Cogkun, 2009: 75, Lucie-Smith, 2004: 66-67).

Digsavurumculugun, 1911 yilinda Vassilly Kandinsky’nin 6nderliginde
Munih’te kurulan ikinci merkezi “Der Blaue Reiter” (Mavi Binici) adl grup,
aslinda Kandinsky ve Jawlensky tarafindan Munih’te daha 6nce kurulmus

olan “Yeni Sanatcilar Birligi’nin boélinmesiyle olusur. Bu grupta,
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Kandinsky’'nin yani sira Franz Marc ve August Maacke vyer alr.
Disavurumculugu biraz daha ileriye goturen yeni itki, resmin nesneden
kékten kopariimasini amagclayan sanatgilardan kaynaklanir. Ozellikle
Kandinsky renkte muzige kosut olan bir uyum yaratmaylr amaclamaktadir.
“‘Bozulmamis renk bigimleri artik bir uyariyla harekete gecirilen duygularin
disavurumu degildir, tam tersine sanat¢inin ruhunun iginde algilanmis

nesnelerin kendi igindeki uyumudur, bu izleyiciye bir ¢esit disinmeden

yapilan devinimle iletilir. Klee bu igleme 'ruhsal dodagtan yaratma' der’
(Dube, 1984: 34).

BN A -

Resim 8: Vassily Kandinsky, Kompozisyon IV, 1911, Tuval Uzerine Yagliboya, 160 cm x 250

cm, Kuzey Ren Vestfalya Sanat Koleksiyonu, DUsseldorf

Disavurumcu akimi yaratan bu sanatgilar, her yil dizenli bir sekilde
yayimladiklari kataloglarla, Munih ve Berlin’de agtiklari gesitli sergilerle bir
yandan eserlerini tanitirken, bir yandan da Digavurumculugun taninmasini ve
yayllmasini saglarlar. O donemde ¢ikmakta olan “Der Sturm” (Firtina) ve “Die
Aktion” (Eylem) gibi dergiler de ayni iglevi yerine getirir. Ancak 1912 yilina
gelindiginde, pek ¢ok sanatgi Die Brucke grubundan ayrilir. 1913 yilinda da
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grup tumuyle dagilir. Arkasindan Der Blaue Reiter, 1914 yilinda baslayan
Birinci Dunya Savasi’nin da etkisiyle, dagilir. Bu gelismeler i1siginda
Disavurumculuk etkisini giderek yitirmeye baslar. I. Dinya Savasindan sonra
ise, tiyatro ve Ozellikle de sinemada savas oncesi donemin zayif bir
yansimas! olarak devam eder. Ama bu durum da ¢ok uzun surmez ve
1920’lerin ortalarina gelindiginde artik baska arayiglar Disavurumculugun

tarihsel baglamda sonunu getirir (Coskun, 2009: 76).

“‘“Alman Disavurumculugunun sonunu kuskusuz tarihsel
kosullar saptamistir. Artik glcund tiketmigsken, baska bir
bunalim bu akimin 8limuni hizlandirdi: Savas sonrasi
dénemin para bunalimi yani enflasyon ve yoksulluk.
Sanatcilar ve halk arasindaki baglar kopmustu. Almanya
aclik icindeydi ve sarsiimisti. Tiyatro oyunculari grevdeydi,
cunku aldiklari Gcret ancak iki cift ayakkabi almalarina
yetiyordu. Ayni kusak, insancil 6zlemlerin ¢dkmesinden
sonra, ekonomik baskilar yluzunden yaraticilik yeteneginin
de yok edilmesine tanik oldu. Baska bir dénem bagliyordu;
dizene donus. Bu donus, edebiyat ve resim alaninda Yeni
Nesnellik adini almisti. Savas sonrasinin Unli gazetecisi
Felix Berteaux bu egilime israrla “Kati Dizen” adini
vermistir... Ancak, Ekspresyonizm hemen 6&lmedi. Son
kivilcimlar, 6zellikle Leopold Jessnerin sahneye koydugu
oyunlarla ve Carl Mayer’in sinema igin yazdi§i senaryolarla
birkac¢ yil daha sirdu. Ne var ki, temel amaclar artik gegmisin
mali  olmustu. Yalniz ilkeleri ve sanatsal teknikleri,
Kandinsky’nin s6zinl ettigi o 0nli i¢sel vyaraticihk
gereksinimiyle ilgisi kalmayan bir moda olana deyin varhgini
koruyabildi ve en sonunda saldirgan bir kendini begenmislige
doénistd.  Kinlmis ¢izgi  ve bicimler, uyumsuzluklar,
ayarsizliklar, saldirici  renkler, ilkellige dogru yapay
yonelisler, sadece, halkta ©6nceden tasarlanmis duygusal
soklar yaratmak icin kullaniimis yontemlerdir” (Richard,
1984: 20-21).
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Disavurumcu akimin savastan sonra Almanya’da Ozellikle sinema
alaninda devam etmesinin nedeni, kuskusuz bu akimin neyi ifade ettigiyle
yakindan ilgilidir. Disavurumcu sinema sanatgilari, “insanlarin ¢ektigi aciyi,
sefaleti, vahseti ve tutkulari dyle derinden hissediyorlardi ki, sanatta uyum ve
guzellik Uzerine diretmenin durust olmayr reddetmekten baska bir sey
olmadigina inaniyorlardi” (Gombrich, 1997: 564). Sanati anlayis ve uygulayis
bigimleri, yani sanatta sadece guzel olani ifade etmenin ikiytzItlik oldugu ve
sanatin aci, sefalet, vahset gibi gercekleri ifade etmesi gerektigi yonundeki
dusunceleri, ozellikle savasta yenilmis ve bu sefalet ve acilari yasayan
donemin insanlarina ¢ok sey ifade eder. Savastan sonra Alman sinemasinin
Disavurumcu anlayisa yonelmesi, toplumun her kesiminin yani sira
sanatcilarin da siddetle yasadigi bu duygulari sanat araciligiyla dile getirme
ihtiyacindan dogar (Coskun, 2009: 77-78).

“1920’li  yillar  boyunca sinema Amerika'da hizla
endustrilesirken, Avrupa’da sinema, ayni zamanda sanat
olarak goérilen bir isti (business). Yénetmenler genellikle
Amerikall meslektaglarinin tersine, yalnizca ayni mekanlarda
yasadiklari igin degil, sinema o donemde kendini yerlestirmis
olan avantgard harekete cazip geldigi icin de taninan
ressamlar, muzisyenler ve oyun yazarlariyla yakin bir igbirligi

icinde caligiyordu.

Londra’da sinema sanatini gelistirmek igin 1925 yilinda Film
Society kuruldu. Fransa’da Louis Delluc, ilk énemli sinema
estetigi kuramcisi oldu ve Abel Gance, Jean Epstein,
Germaine Dulac, René Clair, Louis Bunuel gibi sinemacilar
ile Salvador Dali, Man Ray ile Marcel Duchamp, ticari
sinemanin klguk bir deder Urettigi donemde, sanat olarak
sinemanin orneklerini verdiler. Almanya’da UFA bilingli
olarak Alman sinemasinin estetik standartlarini ylikseltmeye
giristi.  Sonug, sinema tarihindeki 6nemli yetenek
patlamalarindan biriydi: Alman Disavurumculugu” (Monaco,
2009: 277).
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Max Reinhardt tiyatro kumpanyasinda yer alan taninmig aktorlerden
biri olan ve sinema sanatina karsi ilgi duyan Paul Wegener, Danimarka
sinemasinin estetik Odlg¢llerinden ve Reinhardt'in tiyatro yapitlarindan
etkilenerek 1913 yilinda Prag’i Ogrenci (Der Student von Prag) adh filmi
tasarlar. Yonetmenligini Danimarkali Stellan Rye’nin ustlendigi bu film, o
zaman tiyatro ve edebiyatta ¢ok tutulan bir tema olan “Gift” ya da “iki” kigilikli
olma fikrini gelistirerek, Alman hayali 6ykulerini ve bunlardaki romantik kader

atmosferini yeniden ortaya ¢ikarmaya ¢alismaktadir (Cogkun, 2009: 78).

STUDENT NOMN

Resim 9: Pragl Ogrenci "Der Student von Prag" Film Afisi, Yén: Stellan Rye, 1913
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Filmde, aynadaki yansisini (ruhunu) seytana satip karsiliginda sevdigi
zengin kadina ulasarak yukselmeyi arzulayan geng¢ bir 6grencinin oykusu
anlatilir. Benzeri korku filmlerinde oldugu gibi, filmin amaci seyirciyi Urpertici
bir hava icine ¢ekmektir. Ancak, seytanla yapilan anlasma karsiliginda
dileklerini gergeklestirme; bir karabasan dunyasinda seytani, dogaustu
guglerin, kararsiz, ¢aresiz insanlar uzerinde kullaniimasi, 1920’lerin pek ¢ok
filminin konusunu olusturur. Aynadaki goruntinin ikinci bir kisi haline
dénusmesiyle 6grencinin iyimser beklentileri gerceklesmeyecek; kotulugun,
kisiligi Uzerinde egemen olmasiyla seytani egilimlerinin gidimunde kalan bir
yaratik haline gelen 6grenci sonunda, aynadaki yansisini (yani kendini)
vurmak zorunda kalir. Aynadaki yansima, aslinda gencin agg6zIu ikinci yona,
egosudur. Bize Dorian Grey’i, Faust'u, Dr. Jeckyll ve Mr. Hayde’i animsatan
bu filmin, Alman sinemasinda “ben”in derinliklerine yonelik bir ilginin
yerlesmesine onemli katkisi olur. Film bir anlamda, o gunlerde kullanilan "iki
Almanya" deyimine de uymaktadir. Yonetici sinif ile orta sinif arasindaki
celigkileri vurgulayan bu terimin, filmler aracihdi ile bir tir fantastik
acgiklamasinin yapildigi da iddia edilebilir [Kracauer, 1974: 30 (akt. Abisel,
1989: 79)].

Gergek yasamdan sahneler; eski bir mezarlik, fakir bir mahallenin
tozlu yollari ve Urkatict kirlarin, dekor olarak kullanildigi film, doganin
tuhafliklarindan bir anlatim ¢ikarma ¢abasindadir. Bazi sahnelerdeki sira digi
atmosfer, 1sikla karanhgin kullaniimasi, eserin los atmosferi Uzerinde
durulmasini ve uygun ruhsal ortamin yaratiimasini saglar. Bu noktada henuz
kelimenin tam anlamiyla Disavurumculuktan soz edilemez; ancak canli
goruntinin resimsel ve plastik olanaklarindan kaynaklanan bir digsavurum

anlayigi géze carpar (Mitry, 1984: 217).

Ertesi yil, Henrik Galeen'’in de yardimiyla yine Prag’dan kaynaklanan
eski bir efsaneden yola ¢ikarak Golem (1914) adh film yapilir. Filmde, eski bir
sinagogun yikintisinda, bir antikaci tarafindan bulunan ve yazmalar
araciliiyla canlandirilan Golem, daha sonra antikacinin kizina asik olur.

Kizin kendisini reddetmesiyle kontrol disina ¢ikarak onlne gelen her seyi
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yakip yikar, ama kaginilmaz sonu olum olur. 1920 yilinda ise, Wegener kendi
Golem’ini yonetir. “Bu filmde Prag’daki Yahudi gettosu, binalari ve egik
duvarlariyla mimari agidan basariyla gergeklestiriimistir. Film, disavurumcu
egilimin tipik érneklerinden biridir.” (Abisel, 1989: 80) Bunlarin disinda Paul
Wegener; Alders Kralinin Kizi, Hamletin Kavalcisi, Golgesini Kaybeden
Adam gibi daha baska bir duzine kadar “romantik-fantastik” tarzda film yapar.
Ayrica, 1916 yilinda Otto Rippert tarafindan yapilan alti bolimlik
Homunculus da benzer bir temayi isleyen, disavurumcu egilimde bir filmdir.
Buyuk ilgi geken bu dizi filmde, bir bilim adami tarafindan yapiimis robot
Homunculus’un maceralari anlatilir (Cogkun, 2009: 79-80).

Wegener gibi Reinhardt’a bagh cesitli tiyatro gruplarindan gelen ve
sonralari sinemaya gecerek Alman sinemasinin dogmasina katkida bulunan
aktorler, yapimcilar ve dekorcular buylk olgide Reinhardt'in tiyatro
anlayigindan etkilendikleri igin yaptiklari filmler de onun izlerini tagimaktadir.
Alman sinemasinin ilk sanatsal orneklerini olusturan bu filmler, sinemada
Disavurumculukla sonucglanan akimi baslatir. Disavurumcu akimin sinema
sanatinda tam anlamiyla ortaya c¢ikisi, 1919°da c¢evrilen Dr. Caligari’nin

Muayenehanesi (Das Cabinetdes Dr. Caligari) ile olur (Coskun, 2009: 80).

“Cilgin bir adamin ¢ilgin bir kadina anlattiklarini konu edinen
bu fiimde, dekorlar her sgseyi stilize etmez, filmin
kahramaninin ruhsal dengesizligini vurgulayan ciplak bir
evren yaratir. Bigimsiz yollar, yamuk yumuk evler, gbélgeler,
arka plandaki kaba siyah ve beyaz boyalarla gliglii birer
kontrast olusturan aydinlk ve karanlik lekeler ve ¢ok sayida
kesik cizgiler kullanilarak yapilan dekor, stirekli bir kopuklugu
gosterir. Ancak Ekspresyonist tutum yalnizca resimsel olarak
kalmamistir; dikey cizgiler, kosegenler ve diger cizgi
Ogeleriyle adeta simgelerden olugsan bir ag da goze
carpmaktadir” (Mitry, 1984: 219).
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Resim 10: Dr. Caligari'nin Muayenehanesi "Das Cabinetdes Dr. Caligari" Film Afigi, Yon:
Robert Wiene, 1919

Resim 11: Dr. Caligari'nin Muayenehanesi Filminden Goérintiler
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Carl Mayer ve Hans Jonowitz'in senaryosunu yazdigi, yonetmenligini
Robert Wiene'nin yaptigi bu fiimde, gen¢ bir adam, Caligari adli
hipnotizmacinin Cesare adli medyumu araciliiyla birka¢g insani
oldarttigunden suphelenmektedir. Olaylar gelisirken Caligari'nin bu islerin
sorumlusu oldugu gosterilir. Ancak filmin sonunda Francis’in bir akil
hastanesinde oldugu ve Caligari’nin de oranin muduru oldugu ortaya ¢ikar.
Yani anlatilanlarin timd, Francis’in hastalikli beyninin Granaddr. Filmde
kullanilan dekorlar ve kamera ydnetimi, daha sonraki sessiz Alman filmlerinin
stiline 6nclluk eder. Geometrik sekillerle deforme edilmis perspektifler, sivri
acilar ve koyu golgeler, dis dunyayi bir delinin kabusu gibi gosterir. Siegfried
Kracauer bu yaplyi, otoritenin methiyesi olarak yorumlamis ve burada Alman
Nasyonel Sosyalizmin ilk isaretlerini gordugunu ileri strmustir (Kracauer,
2010: 66-76).

Aslinda Mayer, baslangigta senaryoda gergeve Oyklye yer vermez.
Filmdeki son sahneler, filmi yonetmesi ongorulen ancak yonetmeyen, Fritz
Lang tarafindan &nerilir ve senaryoya sonradan eklenir. Bu degisiklik, asil
OyklnUn hasta bir zihnin yarattigi hayaller olarak algilanmasi sonucunu
dogurur. Boylece, filmin birbirleriyle olanaksiz iligkiler i¢cinde olan boyali
duvarlari, tavanlari, egri bugri sokaklari, ugurtma bigimi pencereleri,
oyuncularin boyali yuzleri, yapay ve ¢ig bir aydinlatmayla elde edilen iki
boyutlu atmosferi, Francis’in hasta beyninin Urlnleri olarak izleyicinin
karsisina gikar. Eger bu eklenti olmasaydi Caligari’yi, masumlari kandirarak
su¢ iglemeye iten egemen bir gug, “Alman Otoriteryanizmi’nin bir simgesi
olarak gormek mumkundu. Haksiz, ¢ilgin otoritenin akil tarafindan yenilmesi,
dénemin gercgeklerine dayali korkularindan yola ¢ikan filmin umutla sona
ermesini saglayabilirdi. Ayrica, kitlelerin yeni iginden c¢iktigi savasin
yoneticilerine karsi anti-militarist bir tepki olarak da kabul edilebilirdi. Ama
cergceve Oyku, filmin, otoriteye bag kaldirmasinin ¢ilginlik oldugu iletisine
ulasmasina neden olmustur. Alman Sosyal Demokratlar, filmdeki bu otorite
temasini géz ardi edip, filmi, canla basla ¢alisan doktorlara bir évgu olarak

degerlendirirler. Her sey bir yana Dr. Caligari’nin Muayenehanesi, yaklasan
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Hitler doneminin bir habercisi niteligini tasiyor gibidir [Kracauer, 1974: 71
(akt. Abisel, 1989: 83)].

Robert Wiene, Dr. Caligari'nin Muayenehanesinden sonra, Hakiki
(Genuine, 1920) ve Dostoyevski'nin “Su¢ ve Ceza’sindan uyarladigi
Raskolnikov (1923) gibi Digavurumcu filmler Uretir. Wiene Disavurumcu
sanatin Alman sinemasindaki en Onemli temsilcisi olarak kabul edilir.
Wiene’nin Caligari’si gosteriminin ardindan, Ozellikle Fransiz
elestirmenlerden blyuk ovguler alir ve “Caligarism” Fransa’da bu tur filmleri
tanimlayan bir terim haline gelir. Dr. Caligari’nin Muayenehanesi’'nin basarisi,
filmin bigimsel Ozellikleri kadar iceriginden de kaynaklanir. Disavurumculuk
dogrultusunda yapilan filmlerin en buyuk 6zelligi kugkusuz, insan duygu ve
dusuncelerinin disavurumu oluglaridir ve Wiene’nin bu filmlerinde kullandigi
Isik-golge kontrastlari, bozulmus perspektifler ve kaba, geometrik sekiller bu
ic dunyanin gorsellestiriimesine aracilik eder. Bir bakima Digavurumcu resim
ve mimari, sinematografi, dekor tasarimi ve kostum tasarimi sayesinde
Disavurumcu sinemanin icinde varligini strdirmeye devam eder. Bu
baglamda Digsavurumcu sinemayl, digsavurumcu resmin ve mimarinin

hareketli gorsellestiriimesi olarak yorumlamak yanlis olmaz.

“Aslinda bir tlir olarak Ekspresyonizmin sinemaya etkisi yok
denecek kadar azdir, bu acgidan bakilirsa tim sinema
tarihinde 10’dan fazla Ekspresyonist film bulunmaz. Ancak
Ekspresyonizm, Almanlarin dunya goruglyle Dbirlikte
distndldigunde bir anlam kazanmaktadir. Su aciktir ki,
burada konu edilen belli edebi veya resimsel ilkelerin, bir
kamera vasitasiyla kaydedilmesi dedil, sinema tekniginin
kendine  6zgl olanaklarina bagh olarak gelisen
Ekspresyonizmdir. Oysa olaganustu bir estetigin baseseri
Caligari, sinema Ekspresyonizmine degil, filme uygulanmis

resimsel Ekspresyonizme dayahdir ” (Mirtry, 1984: 217).
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Diger yandan Disavurumculugun dogrudan dogruya resim sanatindan
uyarlanan ve “Caligarism” olarak adlandirilan bu baslangi¢ sekli, iginden
¢ikilmaz bir duruma yol agar. Yalnizca ¢ilgin, deli insanlarla ilgili dykulerle ve
cisimlerin carpitiimasindaki asiriliklarla yetinmek yeterli olmayacagindan, bu
cesit filmlerin bluylk bir bolimU sadece acayip yapitlar olmaktan oteye
gegcemez (Cogskun, 2009: 84).

Resim 12: Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi "Nosferatu, eine Symphonie des Grauens"
Film Afisi, Yon: F.W. Murnau, 1922
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Ekspresyonizmin ve Caligarismin One c¢iktigi diger filmler arasinda;
yonetmenligini Robert Neppach’'in yaptigi Karl Heinz Martin’in Sabahtan
Geceyarisina (Von Morgensbis Mitternacht, 1920), FritzLang'in Yorgun Olim
(Der Mude Tod, 1921) ve Kumarbaz Dr. Mabuse (Dr. Mabuse der Spieler,
1922), Althur von Gerlach’in Vanina (1922), Paul Leni’nin Mumyalar Miizesi
(Wachs figuren Cabinett, 1924) ve Hans Kobe'nin Torgus (1920) adli
filmlerini sayabiliriz. Ayrica Lang’in Yorgun Olim’(i ve Paul Leni'nin Mumyalar
Mtizesi, Digsavurumcu bir anlayisla yapiimig “tiran”h filmlerin en tipik 6rnekleri
arasindadir. 1921 yilinda yaptigi Yorgun Oliim'de Lang, Ekspresyonist ve
fantastik 6geleri metafizik bir dinya yaratmak igin kullanirken Reinhardt'in
‘oda tiyatrosu” geleneginden ve aydinlatma yontemlerinden yararlanir
(Coskun, 2009: 85).

“Sevgilisinin hayati ugruna élimle pazarliga girisen geng bir
kadinin  éyklsind anlatan bu film, Lang'in mimari
tasarimlarinin etkinligini kanitlarken; Ekspresyonist
aydinlatma ve o6zellikle 6lumdn canlandiriigindaki yansiz,
soguk ve mesafeli tutumuyla Urpertici bir atmosfer yaratmayi
basarmigti. Dénemin tim filmlerinde hissedilen
'claustrophobic' hava, burada ¢ok etkileyici bicimde
gerceklestiriimis ve “kaginilmaz son” temasinin iletiimesinde
en buydk destek olmustur. Geng kadin, U¢ korkung
deneyden gecerek, sevgiye olan inanciyla sevgisini
kurtarmaya calismis ama sonucta elde edebildigi, ona “Gteki
dinya”da kavusma sansi olmustur. Zalimlerin kol gezdigi bir
dinyada, 6lim bile, saf sevginin yaninda yer almasina
karsin kaderi degistiremez. Zaten o6limde bu nedenle
'yvorgun'dur” (Abisel, 1989: 90).

Disavurumcu 6gelerin agir bastigi diger bir Lang filmi Kumarbaz Dr.
Mabuse, yine caniler Uzerinedir. YoOnettigi katil sebekesi araciliiyla kotu
amaclarini gergeklestirmeye calisan bir caniyi ele alan film, basarili bir
polisiye-gerilim oOrnegidir. Bu tur filmlerin en tipik olani ise Paul Leni’nin

Mumyalar Miizesidir. Filmde, panayirdaki mumyalara bakarak uyuyakalan
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geng bir adam, ruyasinda sevdigi kizin agki i¢in G¢ Unlu tiranla mucadeleye
girer. Benzerleri gibi Urkuticu ve karanlik bir atmosfere sahip olan film,
Ekspresyonist 6gelerin yogun bigimde kullanildigi son filmdir (Nowell-Smith,
2008: 175-176).

Resim 13: Kumarbaz Dr. Mabuse "Dr. Mabuse, der Spieler" Film Afisi, Yon: Fritz Lang, 1922

Disavurumcu Alman sinema akimi, 1925’e kadar etkinligini surdurur.
Bu akimin Ozellikle aydinlatma tekniklerinde getirdigi yenilikler dunya
sinemasini etkiler. ikinci Dinya Savasi déneminde Amerika Birlesik
Devletleri'nde ortaya c¢ikan Kara Film (Film Noir) akimini savas oncesi
Birlesik Devletlere kagan Disavurumcu Alman sinemacilar olustururlar. Ayni
zamanda akim, korku filmi janrinin temel aydinlatma prensiplerinin kurucu

unsuru olarak tanimlanir.
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1.1.3. SOVYET MONTAJ SiNEMASI

|.DUnya Savasi (1914 - 1918) savasa katilan, katilmayan dunyadaki
pek cok ulkeyi etkiler. Savasin etkileri 0zellikle Avrupa ve Asya kitasinda
yikici olur. Toplumun her alanina sinen yikici etki sanat alanini da kapsar.
Ancak savas; yarattigi kotu etkilerin yani sira, sanat alaninda yeni ve
deneysel akimlarin olugsmasini da tetikler. Savasin son doneminde ve hemen
sonrasinda hem siyasal alanda hem de sanat alaninda yeni bir hareketlenme
gOrulur. Sanatta yeni akimlar, sinema alaninda ise avantgard ve deneysel
calismalar ortaya c¢ikar. Bu sanat hareketlerinin dogusu Rusya, Fransa,

Almanya gibi ulkelerde hemen hemen ayni donemde gergeklesir.

O donem Rusya, batisinda kalan Avrupa ulkelerine kiyasla
endustrilesme slrecine ge¢ giren, ekonomisi tarima dayali bir Glkedir. Rusya
toplumu, ¢ok genis bir alan iginde, farkli irk ve unsurlara ait halklardan
olusmaktadir. Halklarin biyiik cogunlugu alt sinifa aittir. Ulke geneline feodal
sistem hakimdir. Bayuk c¢ogunluk, kiglk bir azinhdin toprak isgisi hatta
kOlesidir. Rusya halklari bu sistemden ve Carllk monarsi rejiminin
baskilarindan yilmigtir. Hem bu durum, hem de 19. yuzyilda Avrupa'yl saran
siyasal gelismeler 1917 yilinda sosyalistler tarafindan gergeklestirilen
Bolsevik Devrimi'ne zemin hazirlar. 24 Ekim 1917'de Sovyet Sosyalist
Cumbhuriyetler birligi kurulur (Coskun, 2009: 45).

Sovyet sinemasi, Lenin’in, oOzel film ve fotografcilik girisimlerini
ulusallagtiran “Fotografik Ticaret ve Sanayinin Narkompros'a (Halk Egitim
Komiserligi) Devri Hakkinda” RSFSR Halk Komiserleri Kararnamesi’ni
imzaladigr 27 Agustos 1919'da resmen dogar. Ancak sinemada iktidar
mucadelesi, sinema isgilerinin U¢ mesleki orgutte toplandiklari 1917°de zaten
baslamigtir: Bu orgutler, OKO (dagitimci, gosterimci ve yayimlayicilar
federasyonu); Sinema Sanati iscileri Birligi (yaratici isciler — “sinema
aristokrasisi’) ve Sinema Tiyatro iscileri Birligiydi (cogu projeksiyoncu
proletarya). Bunlardan sinemalar ve sinema kuruluslan Uzerindeki isgi

denetimini savunan sonuncusu, 1918'de kurulan ve film endustrisinin bir
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kismini ulusallastirmaya baglayan Moskova ve Petrograd Sinema
Komitelerinin izledigi ¢izgiyi belirler duruma gelir. 1918’in sonuna gelindiginde
Petrograd Komitesi altmis dort kapali sinema ile eski sahipleri tarafindan terk
edilen iki sinema studyosunu ulusallastirir; pek ¢ok sinema kurulugsunun
yogunlastigi Moskova'daysa ulusallastirma islemi Kasim 1918 ile Ocak 1920
arasinda gergeklestirilir. Yeniden yapilanma sureci, 1920’ler boyunca surer.
Eski Khanzhonkov ve Yermoliev studyolari 1924’te birlestirilir, 1927’de
Moskova’'nin disindaki Potylikha kdylunde ulkenin en blyuk film stidyosu
ingaatina baslanir. insaat 1930’larin basina kadar sirer ve 1935'te yeni
birlegik stuidyo Mosfilm adini alir (Nowell-Smith, 2008: 197).

Bir yandan sinema uretiminin alt yapisi olusturulurken bir yandan da
Sovyet sinemacilar 'toplumsal gergekgi' bir sinema akimi olustururlar. Akim
sinemada 'Sovyet Montaj Sinemasi' adli yeni bir bigim dili Gretir. Sovyet
Montaj Sinemasi gunumuzde bile pek c¢ok sinemaciyr etkilemekte,

uretimlerine yon vermektedir.

Devrimin ilk yillarinda, edebiyatta ve tiyatrodaki sanat uretiminde
'deneysellik' egemendir. Yeni ideolojiye uygun yeni bir sanat bigimi arayislari
bu yodnelimin sebebi olarak goérllebilir. Sanatgilar eskinin (Carlik Rusyasi)
sanatini ve bigimselligini yikip yerine yeni sanati kurma ¢abasi igindedirler.
Sinema alaninda ise durum biraz farklidir. Segilen konular yeni ideolojiye
(Sosyalizm) uygundur ancak sinematografi yani form eskisinden farkli
degildir. 1925 yilinda Politblro'nun sanatsal bicime karismama karari almasi
sanatgilari rahatlatir. Kisa sure sonra sinema alanina yeni gelismeler olur.
Lev Kuleshov, Dziga Vertov, Pudovkin, ve Eisenstein gibi sinema sanatcilari
cesitli kurgu kuramlari geligtirirler. Bu slUre¢ sinema anlatiminin en 6nemli
yapi taslarindan birini olusturur ve Sovyet Montaj Sinemasi kavrami ve akimi
dogar (Demirbilek, 1994: 62-63).
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Resim 14: Potemkin Zirhlisi Film Afisi, Yon: Sergei Mikhailovich Eizenshtein, 1925

Resim 15: Potemkin Zirhlisi Filminden Kareler
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Toplumsal Gergekgilik kapsaminda gelisen Sovyet Montaj Sinemasi,
Avrupa sinemasindan ve 0zellikle de o donem pazarin mutlak egemeni olan
Amerikan sinemasindan pek cok acidan farkhdir. Hem Avrupa hem de
Amerikan sinemasi ticari temele dayanir ve izleyiciyi eglendirme kaygisi 6n
plandadir. Sovyet Hukimeti ise sinemayi bir iletisim araci olarak gorur.
ideolojisini yaymak amaci ile sinemadan faydalanir. Bu durum g¢ok farkli
temalara, konulara ve anlatim 0&zelliklerine sahip Sovyet Sinemasini
olusturur. Ticari kaygl gutmeyen Sovyet ydnetmenleri, Avrupa ve
Amerika'daki meslektaglarinin aksine, Ozellikle teknik ve form (bigim)
alanlarinda kendi fikirlerini uygulama ve gelistirme imkani bulurlar. Bu
Ozgurluk, ozellikle Lev Kuleshov, Diziga Vertov, Pudovkin, ve Eisenstein gibi
Sovyet sinema sanatgilarinin gelistirdikleri sinema ve kurgu kuramlari ile
Sovyet Montaj Sinemasi'ni dogurur. Ancak bu sinemanin da 6zgurlik alani

komunizmin politik ideolojisiyle sinirli kalir (Coskun, 2009: 51-52).

"Sinemada gerceklige —06zellikle de Devrimin hizla degisen
gergekligine- baghlk, montaj kullanimi yoluyla
sinematografik temsili doénustirir duruma geldi. Buna
kismen ge¢cmise ydnelik bilingdisi bir saldirganlik kismen de
ekonomik zorunluluk neden oldu. Ham film kithgiyla birlikte,
sinema igin gelismemin tek yolu, eski filmlerin bazen
negatiflerinin Uzerinde bile yeniden kurgulanmasiydi. Bu
durum g6z onune alinarak, Moskova Film Komitesi'nin yapim
boliminde 6zel bir “Yeniden Kurgulama BoIUimU” kuruldu.
Sinema tarihgisi Veniamin Vishnevsky’'ye goére, Vladimir
Gardin ilk Sovyet montaj teorisyeniydi. 10 Subat 1919’da
Gardin, sanat filminin temellerinden biri olan montaj
kurgusunda Yeniden Kurgulama Bolumd’ne bir konferans
verdi. Bu konferansin, meslektaslari lzerinde, en basta da
Lev Kuleshov tizerinde blylk bir etkisi oldu. Unlii “deneyleri”
Sovyet montaj kavraminin kaynagi sayillan Kuleshov,
Vishnevsky'ye goére, Gardin’in ortaya koydugu dustnceleri
gelistirmisti" (Nowell-Smith, 2008: 200-202).
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Sovyet sinemacilar gelistirmeye calistiklari montaj kuramlari tGzerine
pek ¢ok deneyler yaparlar. Bu deneylerin en unlisu “Kuleshov efekti” olarak
bilinen kurgu denemesidir. Deneme; Ug¢ farkli karenin (bir gorba kasesi,
tabutta 6lU bir kadin ve oyun oynayan bir ¢cocuk) yanina konulan oyuncu Ivan
Mozzhukhin’in yuzinin duragan yakin plan ¢ekimi bigciminde gerceklestirilir.
Yan yana olmanin bir sonucu olarak (devrim oncesinin bilinmeyen bir
filminden alinan) arka plan degismeden Kkalirken, izleyici, oyuncunun
yuzindeki ifadenin degistigi izlenimi edinir. Bu deneyle Kuleshov, yazdigi
montaj yasalarindan birini dogrulamaya calisir. Bu, sinemada bir montaj
sahnesinin anlaminin montaj ogelerinin icerigi tarafindan degil, bu 6gelerin
yan yana konulmasiyla belirlendigi yasasidir. 1929'da Vsevolod Pudovkin’in
Londra’da verdigi “Oyuncu Yerine Model” baslikli seminerle Bat’'da da
gerceklestirilen bu deney, kimi gagdaslar tarafindan yeni ¢agin avangard
duguncesinin bir belirtisi olarak degil, Sovyet sinemasinin, 6ncellerine yonelik
vandalizminin bir kaniti olarak goéraltr. Bu yuzden Moisei Aleinikov (Rus film
stidyosunun ve daha sonra Mezhrabpom-Film’in sefi) anilarinda, Ulkede yeni
film yapilabilecek ham film bulunmadigi igin Kuleshov’'un deri ceket giyen
tabancali “montaj elemanlar’’nin, “burjuvazinin filme aldigi... Supruntd’lerin
negatiflerini, yeni devrimci sinema bigiminde yeniden kurgulamak Uzere

stidyoda nasil “ele gegirdigini” anlatir (Nowell-Smith, 2008: 202).

= sehvet

Resim16: Kuleshov Efekti
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"Her sanatta her seyden énce bir malzeme vardir ve sonra
bir gelistirme ybntemi. Film ybnetmeninin malzemesi nedir ve
bu malzemenin diizenlenmesi igin yéntemleri nelerdir? Film
malzemesi, gérintili  film pargalari, bu malzemenin
diizenlenmesinin yéntemi de bunlarin yaratici bir Sira iginde
birlestirilebilmeleridir” [Lev Kuleshov (akt. Demirbilek, 1994:

63)].

Sovyet montaj sisteminin  yerlesmesine  6nemli  katkilarda
bulunanlardan biri de, kino-glaz (sinema-g6z) kuraminin yaraticisi Dziga
Vertov'dur. Vertov montaj kuraminin sorunsali olan gergek dinyayi gozler,
onu dagitip (parcalara ayirip), yeniden kurma c¢abasi guder. Gergek dunyayi
kaydedip evirmek Vertov'u yepyeni anlamlara da ulastirir. Gergeklik 6gesi
olan kurgu yoéntemi, kino-glaz (sinema-g6z) icin temel olur. Vertov, Uzerine
uzun slre c¢alistigi kurami, goérinen dunyanin o6rgutlenmesi ilkesine
dayandirir. Kuramin ilkelerine gore; kurgu yalniz film parcalarinin eklenmesi
degildir. Dig dunyanin gozlenmesine dayanan kino-glaz kuraminda; ¢ekim,
g6zlem sirasinda tasarlanir. Gézlemlenenin ve cekilen goérintilerin ardigik
kurgusu eszamanh tasarlanir. Bu tasarim sirasinda dis dunyanin

varyasyonlari zihinde kendiliginden o6rgutlenir (Abisel, 1989: 121).

Resim 17: Dziga Vertov (Sagda) ve Kameraman Kardesi Mikhail Kaufman
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Resim 19: Kamerali Adam Film Afisi, Yon: Dziga Vertov, 1929
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Cekim aninda yapilacak olan kurgunun hesaplanmasinda yine dig
dinya gozlenecektir; bu gozlemlemede kamera salt kayit cihazi olacak;
cekim kosullari kurgu perspektifi dogrultusunda degerlendirilecektir. Oneriler
gercgeklestiginde, kaba kurgu denen kurgu gekimlerinin segilmesi, bunlarin
ana egilim dogrultusunda planlanmasi gergeklestirilecek, varsa eksik kalmis
cekimler saptanarak eksiklik giderilecek, temponun ayarlanabilmesi igin
¢ekim uzunluk ve kisaliklarinin etkisi saptanacak; son agsamada da kurguyla
bir dizi alt tema yaratilacak; bunlarin araciligiyla asil buylk temanin
aciklanmasi gergeklestirilecektir. Filmin, Uretiminde kullanilan nesnelerin
0zunuU yansitmasi; dig dunyanin gozlemiyle, bu dunyanin 6zunun evirilerek
yeniden sunumu (gercgekligin yansimasi) saglanacaktir. TUm bu sureg¢
sirasinda, kurgunun gorevi suzge¢ olmaktir. Sanatsal 6ze sahip bu kurgu,
yaratici kurgunun onemli orneklerinden biri olmakla kalmaz, ayni zamanda
kurmaca film c¢ekimlerine bagkaldin olarak ortaya ¢ikar. Cunkld gozin
fonksiyonlarini yuklenen kameralar, dis dinyaya yaklasip-uzaklasarak onlari
parcalar halinde, “seyreden goézler’ gibi alimlar; goésterim sirasinda da bu
Ozellikleri yansitir. Devinimler ise, karmasik bileskeler halinde ardisik gelir.
Boylece kurgu gercgeklestirilir. Gergeklik kolay sezinlenememesine karsin,
detaylar sine-géz yaklasimiyla kavranir. “Vertov’a goére insan yasayan varlik
oldugu gibi, film de bir canh organizmadir. Film denen yapit, ydonetmenin
beyni, kurgucunun eli ve kameramanin gozu oldugu canh varhktir"* (Asilturk,
2008: 49).

"Biz "bliytileyici-yénetmen” ile blylilenmeye acgik kamuoyu
arasindaki danisikli déviise isyan ediyoruz.

Biling, her tiirlii diigiince ile tek basina savagabilir.

Biling, tek basina saglam inang¢ ve digtincelere sahip bir
adam yaratabilir,

Bizim her tirlli diglince O6nlinde boyun edgmeye hazir
bilingsiz kitleye dedgil, bilingli insanlara gereksinimiz vardir.
Yasasin gériip igitebilen saf insanin bilinci!

Kahrolsun &pdcliklerin, katillerin, gdvercinlerin ve sihirli

hilelerin glizel kokulu pecgesi!
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Yasasin sinif bakigi!
Yasasin Sinema-Gé6z!" [Dziga Vertov: 1924 (akt. Schnitzer,
Martin: 1993: 108-109)]

ey

i~ S ____-
M N T — ™

Resim 20: Diinyanin Altida Biri Filminden Kareler, Yon: Dziga Vertov, 1926

Sergei Eisenstein’in sine-kolektifi “Demir Begli” 1923’te kurulur.
Eisenstein ilk teorik eserinde sinematografik Oykuyu c¢arpici montajla
degistirmeyi Onerir ve ilk uzun metrajl filmi Grev'de (Stachka, 1925) kitleleri,
donemin Batili yildiz sinemasina alternatif kahraman olarak 6ne c¢ikarir.
Eisenstein film karesinin, kendi bagina, montajin énemli bir birimi oldugunu
savunmaktadir. Film karesinin gucu “garpicilik’tadir, yani izleyicinin
algilamasi gereken bir soktur “carpici montaj”. izleyiciyi etkileyen, deyim

yerindeyse film metni yaratiminda ydnetmenle ortak yazar olacak sekilde
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izleyicinin bir kargi tepki olusturmasini saglayan kigkirtici soklar dizisidir.
Eisenstein’in montaj kavramiyla Kuleshov'un montaj kavrami arasindaki
temel farkhlik burada yatar; Kuleshov'un sisteminde izleyiciye pasif bir rol
verilmektedir, izleyici basitge hazir bilginin alicisidir. Kuleshov’'un teorisine
gore, bir montaj dizgisinde film karesinin rolu bir sdézcukteki harflerin roline
esdegerdir, onemli olan her karenin igerigi degil karelerin dizilisidir (Smith,
2008: 203).

Yaratici kurgu, Sovyet sinema dilinin yaratiimasi sonucu ortaya ¢ikan
ve sanat yontemleri kavraminin varsillastirici 6gesidir. Eisenstein ¢ekimlerin
catismasindan (garpismasindan) orijinal, anlatim gucu tek bir ¢ekimle
erigilemeyecek denli yuksek, bambaska kavramlarin dogabilecegi
dusuncesine Cin-Japon kavramsal yazisi ideogram ve hiyerogliften yola
cikarak ulasir. Kurgu kuramini, bu yazilarin yasalari Uzerine oturtur. Farkh
hiyerogliflerin  birlesmesinden, bunlarin toplam anlami degil; onlarin,
diyalektik yasaya gore ¢arpimlari olan anlam yaratilir. Hiyerogliflerden ikisinin
birlesimi kavrama karsilik geldiginden, kavramsal yazi kaynasmis farkli
hiyerogliflerden olusur. Cizgi ile gosterilebilir iki hiyeroglif birlestirilerek, ¢izgi
ile gosterilemeyecek bir anlam, insan zihninde canlandirilabilmektedir. Bu
yazi anlayisindan yararlanilan sinemada; kapali uzamda bulunan bir insanin
dinlenildigi séyle anlatildi: Kapi resmi + kulak resmi = dinlemek. Bir kdpek +

bir agiz = havlamak. Bir bigak + bir ylrek = Gzuntu (Asiltirk, 2008: 47).
Eisenstein, denklemlestirdigi bu goérus dogrultusunda su yargiya varir:

“lyi de, bu kurgu! Evet, bu tipatip bizim sinemada yaptigimiz
seydir: Resmi yapilabilir, anlami tek ve igerigi yansiz
¢cekimleri anliksal birlikler, anliksal diziler bigimine sokmak!
Herhangi bir sinemalik sergilemede kaginilmaz arag,
kaginilmaz yéntem bu... Yogunlasmis ve arilasmis bigcimde
anliksal sinemanin ¢ikis noktasi... Soyut kavramlarin “gorsel”
anlatiminda en ugctaki o6zlulugu arayan bir sinemanin..."
(Eisenstein, 1984: 112-113).
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Resim 21: Grev Film Afisi, Yon: Sergei Mikhailovich Eisenstein, 1925

Resim 22: Ekim: Diinyayi Sarsan On Gin Film Afisi, Yon: Sergei Mikhailovich

Eisenstein, Grigori Aleksandrov, 1925
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Resim 23: Sergei Mikhailovich Eisenstein

Sanatsal kurgunun dogal yasasina gore c¢ekimler kendi iginde tek
anlama sahipken, cekim parcasinin bir tek iletisi varken; bu cekime
kurgulanan diger c¢ekimin anlami kendi butunselligini asmaz; onlarin
kurgulanmis hallerinin iletisi, tek tek c¢ekimlerin iletisini asarak, orijinal
anlamlara donusur. Kurgu ortaya c¢iktiginda kurgunun bu olanagi goézden
kagmistir. Kurgusal yaraticihgin olagandsti anlatim zenginliginin ortaya
cikabilmesi igin Geng Sovyet sinemacilarinin, David Wark Giriffith’in filmlerini
gormeleri, kurgunun “ilk” seklini tanimalari gerekmigtir. Eisenstein kurgu
temellerinin Amerikan sinema kaltirince atildigini sdyler ve kurgunun
Griffith’in yaratici galismalari sirasinda yasamsal rol oynadigini belirtir
(Asiltark, 2008: 48).

Bu gorusunu soyle ifade eder:

“Griffith kurguya kosut anlayisla ulasti. Temel olarak
duraklamaya ugramasi yine bu noktada oldu. Bu ¢alismayi
tamamlama isini, yeryuvarinin baska bolumunde, baska
dénemde, bagska sinif anlayigindaki sinemacilara birakt"
(Eisenstein, 1985: 270).

1920'li yillarin sonunda hem Sovyetler Birligi'ndeki siyasetin daha da
otoriterlesmesi (Stalin Donemi) hem de sesli filmin geligi sebebiyle, sessiz
sinema ile Ozdeslesen Sovyet Montaj Sinemasi'nin artik ilerlemedigi
g6zlemlenir. 1929 yilindan sonra bu akimin yerini ardindan gelen sesli

sinemaya biraktigi sdylenebilir.
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1.1.3. VIDEO SANATININ DOGUSU

Televizyon 1920’li yillarda dogar. Ardindan iskog bilim adami John
Logie Baird ilk televizyon gosterisini 1926 yilinda ingiltere’de gergeklestirir.
1936 yilinda Berlin’de yapilan Olimpiyat oyunlarini 180.000 kisi televizyondan
izler, goruntu ve ses canli yayin olarak binlerce kilometre Oteye ulasir.
1930’lu yillarda baslayan televizyon yayini sureci Il. Dinya Savagi sonrasi
akil almaz bir hizla tim dinyaya yayilir. Sure¢ iginde Televizyon “medya”

tanimini degisime ugratir, yeniden tanimlanmasina yol acgar.

Resim 25-26: Alman Televizyon Kanali Kameramanlari Olimpiyatlari Telefunken Video

Kemeralarla Cekiyorlar, 1936

38



Televizyon, film teknolojisinde oldugu gibi sadece dinyayi, insanlik
hallerini, olaylari goruntu ve ses olarak kaydetmekle kalmaz, genig kitlelere
pazarlanabilen, kitlesel olarak Uretilen bir meta sunar, insanlar icin yeni
gbrme ve duyma bigimleri yaratir. Televizyon, kendine 6zglu i1s1d1, rengi,
mekan ve zaman boyutu ile “gelecege bir meydan okuyus” olarak ortaya
cikar (Kihg, 1995: 10).

‘Filmdeki her kare gergekte donuk bir imgeyken,
televizyondaki goruntt tamamen Bergson’cu bir duree
seklinde surekli hareket halindedir. Tarayan 1sik dalgasi
(beam) higbir zaman butinlenmemis olan gorintiyl sarekli
blatlinlemeye calisir. Her bir televizyon karesi surekli varolus
surecindedir. Film karesi gecmisin somut kaydiyken,
televizyon karesi (canli iken), canli olanin, sirekli degisen
simdiki aninin yansimasidir. Televizyon canli sunulan olayla,
gercek olayin kendisi ayni simdiki zamanda, ayni anda var
olur. Filmde ise bu imkansizdir. Ancak ge¢cmisin kaydi olarak
film, bize bir olayin yeniden yaradilisinda buyuk kontrol gicu
saglar... Acikga goruldugu gibi filmde anlatilan olay buyuk
Olgude iletisim aracina bagliyken, televizyon (yayini) 6zinde
(canh) buyuk 6lgude olaya baglidir. Film, dinyamiz hakkinda
farkh gorisler, bakis acilari Uretir ya da buglne, simdiki
zamana ait oldugu iddiasinda bulunurken, aslinda tamamen
bir sonuca baglanmis ve kaderi belirlenmigtir. Film seridi
gostericiye takilir takilmaz, daha takildigi anda, hikayenin
sonu bellidir. Ote yandan, canli televizyon tipki gercek
hayatta insanlarin yasadigi gibi anin belirsizligi, degiskenligi
ve canlliginda hayat bulur. Televizyon goérintileri kaydedilip
onlarin film gibi degerlendirilebilmesi higbir zaman
televizyonun canli yayindaki estetik potansiyelini ve kendine

0zguluguna azaltmaz” (Zettl, 1978: 3-8).

Televizyonun gucl, c¢agin hastaliginin da gostergesidir. Toplumun
gerceklik ve benlik duygusunu zayiflatan, etik degerlerin yeniden

sorgulanmasina yol acan bir hastaliktir. Televizyonun bu etik baglamdaki
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sanssizligi, aslinda onun asil gucu haline gelir. Televizyon iktidarin, egemen
gucun goruntisu ve sesi yani merkez propaganda araci haline gelir.
Televizyonu bir gug olarak elinde tutan iktidara gelir ya da iktidarini kalici
kilar (Bozkurt, 2005: 80).

Televizyon ve egemenler (iktidar) arasinda kurulan bu glg iliskisi
kesintisiz gunumuze kadar suregelir, bu iligkinin gelecege akan ilerleyisi de
kolayca ongorulebilir. Ticari, politik ve estetik ayaklari olan bu iligkiye, itiraz
ve muhalefet gagdas sanatgilardan gelir. Sanatgilar bu ticari, politik ve estetik
akisi bir bakima ters yuz ederek televizyon Uzerinden akan egemen gorsel-
isitsel duzene karsi yeni (yapr bozucu) bir gorsel-isitsel duzen kurmaya
baslarlar. Video sanati dogar.

"Tum hayatimiz boyunca televizyon bize taarruz edip durdu,
simdi biz de karsi taarruza gegebiliriz" [Nam June Paik (akt.
Elves, 2005: 5)].

Resim 27: Ernie Kovacs

Resim 28: ErnieKovacs'in "Hole in the Head" isimli TV illiizyonu gésterisinden Bir Kare, Life
Dergisi 1957, Fotograf Sanatgisi: Ralph Morse

1952 yilinda Ernie Kovacs televizyon sinyallerini bozarak gesitli gorsel
denemeler yapar. Ancak video goéruntuslinU asil sanat ortamina sokan

sanatcilar Nam June Paik, Wolf Vostell ve Dara Birnbaum olur. Nam June
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Paik 1960'll yillarda yaptigi ik denemelerde ekrandaki elektronik goruntuyu
bir miknatis yardimi ile bozar, 6nceden kaydedilen bir video bandini
oynatirken gorintiniin akma hizina elle miidahaleler yapar. ilk video
sanatgilari taginabilir video kamera ve kayitcilar kullanarak elektronik goértntu
olusturma sisteminin yapisal 6zelliklerinden kaynaklanan deneysel ¢aligsmalar
ile ise baslarlar. Video, bu 6ncu video sanatgilarina, televizyon teknolojisinin
¢ok otesinde anlamlar ve imkanlar sunar. Sanatgilar videoyu sanat ortamina
farkli bicimlerde sokarlar. Uretilen ilk islerde; iki boyutlu ve (¢ boyutlu
gercekustu tasarimlarin ses ve hareketle yonlendiriimesinden olusan
elektronik betimlemeler; videonun renk olusturan sistemleri Uzerinden elde
edilen goruntller ve sesle uretilen renkli ya da siyah-beyaz c¢izimler ve
boyamalar, elektronik goruntliyu 1sik olarak yansitip ses esliginde olusturan
video heykel gibi video bicimleri ortaya ¢ikar (Kilig, 1995: 10-11).

Bu oncu sanatgilar, teknolojinin belirli noktalar Uzerine yogunlasarak,
elektronik goruntiyl sanat ortamina tagsirlar. Fotograf ve film teknolojisinde
oldugu gibi video teknolojisinde de basat ara¢c kameradir. Video kamera,
elektronik goruntl olusturmanin oOtesinde sanatglya gorintinin olusma
asamasinda sayisiz duzenleme ve yonlendirme olanaglr saglar. Video
kamera sadece gercegi kayit etmez, gergcegi yeniden yaratir. Televizyon
alicilari ve monitdrler, video sanatinin icra edildigi ylzey olmanin o6tesine
gecger ve sanatgiya yeniden goruntd Uretme ve yansitma ortamlari olurlar.
Video sistemi iginde yer alan gesitli goruntu ve ses aygitlari, goruntu ve ses
boyutunda sayisiz olanaklar sunarlar (Kili¢, 1995: 11).

“Ozellikle elektronik goriintiinin tekrar edebilme 6zelligi
sanatcilar etkilemistir. Video, daha 6nce kayit edilebilmesi
olanaksiz olan, dans ve diger g0Osteri sanatlarinin kayit edilip
saklanmasini saglamigtir... Bu araglar benzeri goériimemis
bir sanat arsivi olusturma anlayisi yaratmistir” (Winston,
1990: 59).
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Resim 29: Nam June Paik, Miizik Sergisi - Elektronik Televizyon , 1963
Resim 30: Nam June Paik, Magnet TV, 1965

Resim 31: Nam June Paik, 1965

Resim 32: Nam JunePaik Galeri Parnass'da Elektronik TV Sergisini Hazirlarken,
1963

Resim 33: Nam June Paik, 1983 NY, Fotograf Sanatgisi: Lim Young-Kyun
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1960'h yillarin basi video sanatinin dogus yillari olarak tanimlanabilir.
Gunumuzde de ¢agdas sanatgilarin, etkin olarak, tercih ettigi video sanati; en
gorkemli dénemini 1960'larin ikinci yarisindan 1980'lerin basina kadar

yagsamistir.

Resim 34: Wolf Vostell, Elektronik Dekolaj - Happening Odasi,Yeni Ulusal Galeri
Berlin, 1968

Resim 35: Bruce Neuman, Art Make-Up, 1967-68, Dijital Betacam 40dk., Modern Mize
Stockholm, 2005, Fotograf Sanatgisi: Kurtulus Ozgen, 2012
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1.2. SANAT FORMU OLARAK VIDEO

Videoyu bir sanat nesnesi olarak fotograf, sinema ve televizyonun
'melez c¢ocugu' olarak tanimlamak mumkundur. Sanat¢i, insan-nesne
diyalogu baglaminda, Uretim malzemesinin olanaklarini sonuna kadar zorlar.
Video sanatinda ise sanatgi-video iligkisine izleyici de basat bir aktér olarak
dahil olur. Video iginin gosterim (izleyiciyle paylagim) sirecinde seyirciyi isin
icine katmasi 6nemli bir durumdur. Burada seyirci ¢galismanin iginde aktif rol
aldiginin ¢odu zaman farkindadir; c¢unkl seyirci gunlik yasantisinda
televizyon ile de ayni iligki bicimini kurmaktadir. Tipki televizyon izleme
aninda oldugu gibi seyircinin "ben de buradayim!" dusincesi, sanatgi
agisindan da bir katilim ani olarak dusunudltuyor olsa da bu durum, gundelik
hayatin gercgekliginde zaten mevcut (var olan) bir durumdur. Ekran karsisinda
hazir olma, kendini olayin bir pargasi hissetme duygusu televizyon seyrine
dair bir duygudur. Televizyon olgusunda yasanan "izleme" ile sinirli géruntu
bollugu bunun kanitidir. Bu baglamda, nasil tiyatro sinema seyircisini
hazirlayan sinema sanatini Ureten ve tlketen bir sanatgi izleyici ortami
gelistirmigse, televizyon da video sanatgisi i¢in bdylesi bir durum yaratmistir
denebilir (Bozkurt, 2005: 92-93).

Video sanatini, kavramsalligin yeni post-gorsel alani olarak disiunecek
olursak, televizyonun kitlesel-populer goruntisu videoda kavram-dusunce
dizgesine donusur. Video goruntusu; estetik, Ust gergeklik, kaltur alanlarn
ustiinden mekan, zaman ve plastik unsurlarin bir araya getirilip bilinmeyen bir

boyuta tasinabilmesine olanak verir (Bozkurt, 2005: 93).

"Video bizim igin bir 6znellik icat etme araci olsun. Biz bunu
Oyle goérlyoruz. Sinema da bir baska "6znellik icadl" tipi
olsun. Nesneler Uzerinden bu 6znelliklerin "dolasim" tipleri
acaba ayni midir? Ben hi¢g sanmiyorum... Sinema ta bastan
beri, belli ve fark edilmez ince bir gizgi diginda (bunu ortaya
cikaranlar Lumiére ve Vertov oldular) nesnelerini "imaj"
olarak sundu. Oysa Kant igin (ona "videografinin babasi"

dersem gllmeye erken baslamayin) hayal glicimuz imajlar
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Ureten bir yeti degildi, "semalar" Ureten bir yetiydi. Sema ise
bir seyin imaji, goéruntist degil, onun uretilme kurallarinin
batinaddr. Kant'in imajlar ile semalar arasinda yaptigr ayrim
son derece belirgin ve radikaldir. Biz galiba videonun
"sematize etme" yetisinin pesindeyiz ve ondan simdilik bunu
umuyoruz. Bu "sematize etme" yetenegdi ise videoya bir
zaman-mekan kazandirir ya da atfeder: goériiyorum, o halde

non

digtindyorum... Yani "dlsinmenin" "gérme" diye bir tarzi,

varolus hali var. Bu dusincenin butinunu tliketemez tabii ki
ama "salt gorulebilir" olan, anlatiimakla tuketilemeyecek pek

cok sey ve durum var bu dinyada. Sinema imajlarla (en

geliskin formullyle Deleuze'un "hareket imaj", "zaman imaj"
adini verdigi seylerle) igler. Video ise bizce "gbriiyorum”

erdemiyle isler, imajlarla olmaktan ¢ok. Sinemayi

L

"seyrederiz" ama videoyu "gériiriiz"..." (Baker, 2011: 23).

Video sanati; 1960'h yillarin basinda, bir grup sanatginin (surekl
yenilenen sanatgilar grubu olarak) kendilerini yeniden kurma-bigimlendirme
(Utopik) durtusuyle, televizyon goruntisunu gorsel igitsel diyalog deneyimi
olarak yeniden bigcimlendirme caligsmalari ile baglar. Bu sanatgilari iki ana
grup altinda tanimlamak mumkundur; Yeni Gergekgiler (Nouveau Réalisme)
ve Fluxus grubu. iki grup da "gercek" kavramini Fluxus sanatcisi Wolf
Vostell'in deyimi ile dekolaj (dé-collage) estetik teknigi ile sanatlarina dahil
ederler (Hall - Fifer, 1990: 73).

ikinci Diinya Savagi'ndan sonra Bati sanatinda, Dada'nin mirasgisi
olarak konumlanabilecek gesitli akimlar ortaya ¢ikar. Bu akimlarin gergekten
Dada ruhu tasiyip tagsimadiklari hep tartisma konusu olmustur. Marcel
Duchamp, 1950'lerde Hans Richter'e yazdigi bir mektupta "Yeni Gergekgilik,
Pop Sanat, Asemblaj ve benzeri isimlerle anilan pek ¢ok akim Dada'nin
temelleri Uzerinde yukselmekte ve Dada'yi kolay bir c¢ikis yolu olarak
kullanmaktadir. Ben hazir-nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu yerle bir
etmeyi amagclamistim. Neo-Dadacilar ise hazir-nesnelerde estetik guzellik
buluyorlar" diyerek meselenin sorunsalini net bir sekilde ortaya koyar. 1960
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sonrasinda ortaya ¢ikan pek ¢gok Neo-Dadaci akim yenigagin yeni estetiginin
kurucusu olarak gundeme gelir. Eserlerinde (hayat ile sanat arasindaki
sinirlarin en ¢ok eridigi noktalarda bile) estetik ve "biricik" sanat nesnesi
olgulari baskin hale gelir; bu baglamda Duchamp'in elestirilerindeki haklligi
g0z ardi edilemez (Antmen, 2008: 175).

Hayatla sanat arasindaki sinirlari yok etmek amaci ile kurulan Neo-
Dadaci akimlardan biri de Yeni Gergekgilik akimidir. 1960 yilinda; Fransiz
sanat elestirmeni Pierre Restany akimi kurar ve akima ismini verir. Restnay
akimin manifestosunu "Gergegdin kavramsal ya da dussel bir prizmadan
gecirilmis yansimasini degil, ta kendisinin algilanmasinin tutku dolu
maceras!" olarak Ozetler. Akimin baslica sanatgilari Arman, Dufréne,
Raymon Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Daniele Spoerri, Jean Tinguely
ve Jacques de la Villeglé'dir. Grubun merkezi Avrupa'da olmasina ragmen
Jasper Johns, Robert Rauschenberg, John Chamberlain ve Richard
Stankiewicz gibi Amerikali sanatgilar ile igbirligine girerler. Akim nesnenin
estetik bir form olarak ele alinisini yeniden gbézden gecirerek "gercek'in
(sanat nesnesi olarak) yeniden kurulan halinin limitlerini olusturmayi
hedefler. Hains, Vilieglé, Dufréne ve Mimo Roletta'nin pargalanmig
posterlerden olusan "Affichistes” ¢alismalari de-kolaj iliskisi baglaminda Wolf
Vostell ve Fuluxus'la bir iligki barindirir (Hall - Fifer, 1990: 73-74).

Fluxus; Litvanya asilli Amerikali mimar George Maciunas'in (1931-
1978), sanat ortamina, sanat Uretim ve iligki bigcimlerine dair, kaleme aldigi
"Fluxus" adli derginin adindan dogar. Maciunas, 1962 yilinda Paris'te "Siir,
Miizik, Madde ve Gergek" isimli bir sergi duzenler. Maciunas, dinyanin gesitli
bdlgelerinden olan ama ayni tur ¢alisan sanatgilarin iglerini, bu sergide, bir
araya getirir. Bu sergiden hareketle olusan grup "Fluxus" olarak anilir, grup

zaman iginde genisleyerek varligini uzun yillar strdartr (Bozkurt, 2005: 179).
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Resim 37: John Cage (Sagda) ve David Tudor, Shiraz Sanat Festivali'nde Ses Performansi

Yaparken, 1971, Fotograf: Cunningham Dans Vakfi Argivinden

Resim 38: Joseph Beuys, Olii Bir Tavsana Resimleri Nasil Agiklarsin, Canli Performans,
Galeri Schmela Disseldorf, 1965
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"Sanati "burjuva hastaliklarindan" kurtarmak! Oli sanattan
arinmak! Sanatta Devrimci bir akim baslatmak!... Litvanya
asil  Amerikali sanat¢gi George Maciunas'in  (1931-78)
yazdid1 "Fluxus Manifestosu"nda, 1960'li yillarin en radikal
sanat hareketlerinden biri olan Fluxus'un amaglari bdyle
siralaniyordu.  Manifestodaki  ategli  s@ylemden de
anlasilabilecegi gibi, Fluxus, 6zinde, 1960'h vyillarin
toplumsal muhalefet bigimlerinden beslenen, ddnemin
kiltirel muhalefet dalgasina eklemlenen bir olusumdur.
Geleneksel anlamda bir 'akim' olarak nitelendirilememesine
karsin 'akis' anlamina gelen adi gibi, pek ¢ok kaynada gore
Almanya'dan c¢ikip bircok Avrupa kentine ve New York'a
akan Fluxus, ortak bir Uslup olmaktan ¢ok, o akisa kapilan
sanatcilarin tasidigi ortak bir tavirdir. Bu anlamda ve genel
avangard yapisi itibariyla Dada'yla bircok benzerlik tasiyan
Fluxus'u "Avrupa sanatinda Courbet, Monet ve Cézanne'dan
sonra Modern Sanat'l kati bir bigcimcilige strlkleyen hatanin
duzeltildigi, dinyanin sanat olarak tanimlanamayacak kadar
dar-gorisli ifadeden kurtarildigi an" olarak tanimlayan
Fluxus sanatgisi Louwrien Wijers, yenigadin azizlerinin
Fluxus sanatgilari oldugunu ima etmistir" (Antmen, 2008:
203).

1960'l yillardan baglayarak 1970'li yillara kadar olan suregte pek ¢ok
sanatg¢i bir bicimde Fluxus ile iligkilendirilir. Bu sanatgilar arasinda 6zellikle
Amerikali besteci John Cage (1912-1992), Alman sanat¢i Joseph Beuys
(1921-1986) ve Koreli sanatgi Nam June Paik (1932-2006) gibi sanatlari
kolay kolay kategorize edilemeyen isimler Fluxus icinde anilir. isvigreli
sanatg¢i Daniel Spoerri gibi baska akimlardan oldugu dusunulen isimler de
Fluxus ile anilir. Tum bu sanatgilar arasinda John Cage, Nam June Paik'in
de hocasidir ve Fluxus'un bir temsilcisi olmaktan 6te bir dncu, bir esin
kaynag! olarak tanimlanabilir. Cage'nin New York'daki New School of Social
Research'de verdigi deneysel kompozisyon derslerine katilan George

Maciunas, "Somutluk ve gurualtt fikrini, Futirizm ve Russo'dan aldik. Hazir
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nesne fikrini Marcel Duchamp'dan, kolgj fikrini Dadacilardan. Bunlarin hepsi
John Cage ile sonucglandi" der. Cage'in hazir-nesne fikrini hazir-ses
kullanarak genislettigini, Fluxus sanatgilarinin ise hazir-nesne fikrini hazir-
eylem'e doénustirdiguniu séyler. Hayata dair dugslncelerini Zen Budizmi ve
klasik Cin felsefesinin sekillendirdigini belirten John Cage'nin "Sanatin bir
islevi olmali. Sanat, hayatimiza, etrafimizda olan bitene yonelik bakis agimizi
degistirebilmeli" sézleri sanatta oldugu kadar hayatta da bir degisimi talep

eden Fluxus ideallerinin 6zeti gibidir (Antmen, 2008: 204).

Fluxus'un disiplinlerarasi yapisi, hareketin en dnemli 6zelliklerinden
birini  olusturur.  Sairleri, edebiyatgilari, muzisyenleri, ressamlari,
heykeltiraglari, tiyatroculari ve video sanatgilarini bir araya getiren Fluxus
etkinlikleri, 6zellikle DUsseldorf, Amsterdam, Kopenhag, Londra ve Paris gibi
kentlerde gergeklestirilen Fluxus festivalleri, farkli sanat bigimlerinin birbiriyle
iligkilendirilebilmesi igin gerekli ortami saglar. Fluxus etkinliklerinin bu sehir
asirl, Ulke asin ozelligi hareketin gergek anlamda uluslararasi bir olusum

haline gelmesini saglamistir (Antmen, 2008: 205).

1959 yilindan itibaren Wolf Vostell, “de/collage” ¢alismalarinda, g¢alisir
durumdaki televizyon setlerini kullanir. Ayni yil Nam June Paik miknatis
kullanarak, yayin akisindaki goéruntuleri bozdugu televizyonlar ile deneysel
caligmalara baslar (Hanhardt - Villesendr, 1995; 21). Wolf Vostell'in gesitli dis
mudahalelerde bulundugu “televizyon uygulamalarini” iceren 1959 yilindaki
calismasi “Deutscher Ausblick” televizyon aygiti ile olusturulan ilk ¢alisma
olarak kabul edilmektedir. Amerikali sanatgi Edward Kienholz 1961 yilindan
itibaren asemblajlarinda televizyon gergeveleri kullanir. Nam June Paik 1963
yihinda ilk dnemli sergisini duzenler "Mlizik - Elektronik Televizyon". Sergide,
efsanevi "Klavier Intgrali” de dahil, farkli medya ve materyali ve ilk midahale
edilmig televizyon galismasi (modified television work) "Zen for TV"yi serqgiler.
Paik, sergideki caligmalarinda, muzik ile elektronik olarak Uretilmis (video)
gOruntusu arasinda bir kopru kurar. Paik, geng bir sanat¢l ve muzik teorisyeni
olarak, spekulatif ve dogaclamaci bir yontemle, tim duyulara hitap edebilen

genis bir muzik anlayisini sergiler (Neuburger, 2009: 1-2).
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Ayni yil, Wolf Vostell cevresel sanat baglamindaki ¢alismasini New
York'ta Smolin Galerisi'nde sergiler. Bu g¢alisma, ABD’de televizyon seti
kullanilarak Uretilen ilk ¢cevresel yerlestirmedir (enstalasyon) (London, 1985;
239). Yukarida belirtilen bu ilk ddnem c¢alismalar televizyonun eglence amaclh
bir tuketim malzemesinden, “sanat amacli” bir nesneye donusumune isaret
eder. Ote yandan bu galismalarda sanatgilar televizyonun fiziksel ve ikonik
aragsalligina odaklanmiglardir (Birringer, 1991; 62). Bu, hazir-nesneyi
(ready-made) sanat alanina tasiyan Marcel Duchamp’in yarattig
donusumun, 1960’larin baginda yeni ve elektronik bir aragla ve yeni bir bakis
agisiyla tekrar canlandiriimasidir.

4 Ekim 1965 yilina gelindiginde ise Nam Jum Paik, New York'daki
elektronik magazalarindan birine girer. Sony firmasinin Urettigi, "Portapak"
isimli, ilk tasinabilir video kamerayi satin alir. Bu olay video sanatinin miladi
olarak kabul edilir (Bozkurt, 2005: 177).

Resim 39: Sony Portapak, Batarya (Pil) ile Calisabilen ilk Video Sistemi
(Kamera ve Video Kayit Cihazi), 1967
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Video sanati ylzlerce bagimsiz yapimci ve sanatginin kasetler
doldurmaya basgladiklari 1960 ve 70’lerin sonlarina kadar bir disiplin olarak
algilanmaz. Hatta dénemin teknolojisi son derece ilkel ve cazibeden yoksun
oldugu igin video sanatinin neredeyse Olu doddugunu bile soylemek
mumkundur. Video goruntisu gorkemsiz, duyulara hitap etme diuzeyinde
cirkin ve teknik olarak ise tamamen dengesizdir. Buna ragmen, yeni bir
teknoloji olarak, ilkel niteliklerine ragmen, videonun uygulama aninda yeniden
oynatimlari heyecan vericidir. Video’nun sundugu aninda geri bildirim imkani,
goruntu uretimine dair davranigl degistirir. Bu yonuyle, guglu ve yeni bir
teknoloji olan video, sanatgilarin goézunde, i¢cinde barindirdigi potansiyel ile

¢ok cazip bir arag haline gelir (Sherman, 2008: 3).

"1972-1978 arasi videonun altin ¢agi oldu. Renk unsurunun
eklenmesiyle teknoloji cabucak gelisti, video kameralarin
lensleri yenilendi ve muhendisler ses unsuruna dikkat
gbstermeye basladi. Analog video bir teknoloji olarak
saglamlasip olgunlastikga ve yerlestirmeler (enstalasyonlar)
icin bir heykel araci olarak serpilip gelismeye basladi. Aygit
pahali olmasina ragmen yedek bantlar neredeyse bedavaydi
ve silinip Uzerine yeniden kayit yapilabiliyordu. Video acikga
islemle ilgiliydi (Grtnle degil) ve videonun aninda yeniden
oynatilmasi, davranis degisikligine ivme kazandirdi. So6z
konusu teknolojinin dokundugu her sey degisime ugradi ve
dinamik bir hal aldi. Televizyondan, kablolu aglara ve
mulzelere varana dek kurumlar s6z konusu modaya uyum
sagladi. Kar amaci gutmeyen sanatcilarin idaresindeki
medya merkezleri her yerde pitrak gibi cogalmaya basladi ve
boylelikle bu aracin sosyal boyutlarini gelecege donuk
zenginlestirdi. Video sanati heyecan vericiydi. Heykel, resim
ve diger geleneksel sanat bigemleri, kavramsal sanatin isin
icine girmesi nedeniyle, zaten sendelemekteydi ve bunu
atlatacak gibi de goérinmiyorlardi. Video sanati c¢oklu
ekranlarin  dizilimiyle yapilan yerlestirme (enstalasyon)

vasitasiyla zaman ve mekani kokli bicimde delebiliyor,
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cogaltabiliyor, degisiklige ugratabiliyor ve bu sayede enfes
bir heykel formu olusturuyordu. Kapali devre video (canl,
bant olmaksizin gergek zaman video —ayni zamanda CCTV
de denir) gelisen sistem estetigin 6n siralarindaydi.
1960’lardaki medeni ve siyasi haklarda 6énemli kazanimlar,
feminizm ve cevresel biling, yetmislerin baslari ve ortalari
arasindaki sure boyunca gerilla medyasiyla genigledi.
Performans sanati kusursuz belge formunu videoda buldu.
Yeni anlati bigimleri arastirildi ve yaratici ve siyasi sesler
daha yontulmus hale geldi, genisledi ve uzak mesafelere

genis kitlelere ulagabildi" (Sherman, 2008: 3).

Avrupa da video sanatinin gelisimi baglaminda, “TV Gallery”
kavramini gelistiren Gerry Schum ve ingiliz sanat¢i David Hall énemli yer
tutar. 1970'li yillarda, Avrupa ¢agdas sanat ortaminda; kavramsal sanat -
video iligkisini ve dusunce - sanat birligini merkeze alan, kapali devre galisan,
¢ok monitor temelli yerlestirmelerin arttirdigi gézlemlenir. Dan Graham bu
temelde calisan sanatgilar arasindadir. Dennis Oppenheim aksiyonlarini
kaydetmek icin videoyu kullanir. Fransiz performans sanatgisi Orlan
eylemlerini video ile kayit altina alir. Videonun bu baglamda kullaniimasi,
sanatsal araci olmasinin yan sira (gorsel-igitsel) belge ureten ara¢ olma
Ozelligini de gdsterir. 1970’lerin sonunda Bill Viola, Kit Fitzgerald ve John
Sarborn goérintl ve ses kurgusunda yeni teknikler geligtirirler. Gelistirdikleri
bu yeni teknik ve yonelim kendilerinden sonraki kusaklar etkiler (Arapoglu,
2009: 54-55).

"1970’ler boyunca sanatgilar, video sanatini televizyona
karsit savlar ve elestirel bir yaklagimla icra ettiler. Bir kitle
araci olarak, tizel kontrolll, yukaridan asag! (birden goga)
yayin ve kablolu yayin ortami videoda her bir yaratici ve
kaide disi hareketle saldiriya ugruyordu. Gelenekleri ve kati
agdah formatlariyla televizyon programciligi, video alaninda
calisan sanatgilar tarafindan taklit edildi, elestirildi, ylzine

gllerek kandirildi ve bazen de tamamen g6z ardi edildi.
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Hatta kimi sanatcilar, kablo erigsimiyle yayin yelpazesinde
yerlerini alarak televizyon sanati bile icra etti. Yapilacak gok
is vardi, zira neredeyse fagizan kontroliyle, televizyon yirmi
yildan uzun suredir kitleler tarafindan hi¢ sorgulanmaksizin
kabul edilmigti. Elbette aydinlar, televizyonun basli medya
karsisinda yarattiyi rekabet ve izleyiciler Gzerinde sebep
oldugu edilgenlikten &tiri  endigeliydi. Ote yandan,
televizyonun ilk yirmi yili boyunca, 1948-1968 arasinda,
heniiz video olmadigindan bagka bir secenek yoktu.
Televizyonun siyaset ve kiltir Gzerindeki katiksiz
hegemonyasina kargi ilkk meydan okumalar, bagimsiz video
yapimcilari ve sanatgilarindan gelmisti (Sherman, 2008: 3-
4).

Resim 40: Bill Viola, The Quintet of the Astonished, 15 dak. Digi Beta, 2000, Passions
Sergisi Ulusal Miize Stockholm, 2012, Fotograf Sanatgisi: Kurtulug Ozgen, 2012
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1980’lerin baslarinda yayincilarin ve muzelerin video sanatina yonelik
kurumsal destekleri azalmaya baslar. Umit vaat eden yeni araca iligkin
heyecan yavasgca sdonmeye baslar. Video sanatgilari, ne kadar ugrasirlarsa
da, televizyonun agirhiginda bir gedik agcamazlar. Bu zaman zarfinda muzeler
pek cok grup video gosterimleri, videonun ve onun sibernetik ideolojisinin
etkisi altindaki sanatgi dalgalarina yer veren incelemeler yapar. Muze
kUratorleri, prodiksiyon sirketlerine video sanatini sergilemek icin gerekli
donanim ve uzmanlik i¢in 6deme yapmaktan bikip usanir. Mize
personellerinin video gdsterimlerinin montajini yapacak becerisi yoktur. Ozel
galeriler video sanatini nasil ticarilestireceklerini bilememektedirler.
Koleksiyoncular ise bu maddi olmayan formu koleksiyon eseri olarak pek
goérmezler. Kamusal yayincilar ise, 1981’de ekonomide dinya c¢apinda
yasanan gerilemeye baglh kisintilar nedeniyle, deneysel video ¢aligmalarina
pek sicak bakmaz olur. 1981'de MTV kablolu yayinla muzik videosu
yayinlamaya basglarken, IBM piyasaya ilk kisisel bilgisayari ¢ikarir. 1980’lerde
video sanatcilarinin eglence sektorunin bosluklarina gecis yapabilecekleri
yonunde bir umut belirir. Bir diger ifadeyle, mizik videosunun yarattigi basari
ve dinamizmin, video sanatinin ana akim medyanin igine tasinmasina kiguk
bir olanak yaratabilecegi umulur. Performans sanatgilari, muizisyenlerle
iliskiye geg¢meye baslar. Pek ¢ok video sanatgisi, Urettigi isin daha c¢ok
erigilebilir hale gelmesine, giderek daha ¢ok populer kultire benzemesine
gayret gostermeye baslar. Kimi ¢agdas sanatgi stratejisini, daha genis bir
izleyici kitlesi kazanmak igin populer kiltiriin s6z konusu bigimlerine tasinip
yerlesmek ve sonrasindaysa bu bigimleri eglencenin ve statikonun
elestirisini yapan sanatin yonune c¢evirmek olarak belirler. Endustriyel
kultarin aldatici géruntsune darbeler indirmeyi seven Roland Barthes, Jean
Baudrillard, ve Jacques Derrida gibi kuramcilarin aydinlatici makaleleri bu
arayisin gerekgce metinleri olarak kullanilir. ABD’de Laurie Anderson
Kanada’da General Idea gibi sanatgilar bu yaklagima oOnculuk ederler.
Sanatin  beklenmedik  bigcimde “zor anlasilan eglence” olarak

tasarlanabilecegdini kanitlamaya ¢alisirlar (Sherman, 2008: 4).
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Resim 41: Bruce Neuman, Humanneeddesire, Moma Modern Sanat Miizesi New York, 1983

Resim 42: Bill Viola, Room for St.John the Cross, 1983, Video-Ses Yerlestirme, Cagdas

Sanat Miizesi, Los Angles, Fotograf Sanatgisi: Kira Perov
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1980’lerin ortalarinda muzeler masraflari kisip bir kez daha resim ve
heykele yatirnma yonelir. Video sanatgilar ise eglence sektorleri ve kamusal
yayim alanlarinda olanak arayisi i¢ine girer. Video enstalasyonu kamusal
alanlara girer. Video projeksiyon (gésterme) makinesi hem pahalidir, hem de
¢bzunirlik ve keskinlik bakimindan sinirhdir. Ote yandan, enstalasyonlar
video heykel formundan, ticaret fuarindan esinlenmis (buyuk) temsillere
dogru artis gosterir. 80’lerin ortalarinda, pek ¢ogu basarisizlikla sonuglansa
da, video sanati festivalleri “yeni medya” fikrini benimsemeye baslar.
1980’lerde sanatcilar, yeni bir tur “eglendirici” kimligini benimser ve hakim
medya formlarina yonelik elestiri ve saldirida bulunmak yerine bu formlara
melez girisimler Uretmeye baslarlar. Neticede dili tutulan sivri koseleri
yumusatilan sanat, zor anlasilan eglence olarak pazarlanir hale gelir. Sanat
gettosundan populer kultiran varoslarina dogru yapilan bu go¢ girisimi
nihayetinde basarisizlikla sonuglanir. Eglence pesindeki seyirci, bu sanati
bagrina basmaz. Keza sanat, daha genis bir izleyici kitlesine hitap edecek
bicimde sekillendiginde dahi fazlasiyla zordur ve kolay tiketiimez. Sonug
itibariyla video sanati daima televizyona kargi elestirel kalir. Televizyon da
seyircileri, reklamcilarin ve devletlerin eline teslim etmek Uzere varligini
surdirdiginden, sanata karsi dostane tutum sergileyen bir arag
olmadigindan, televizyon kiligina girmis video sanati acgik¢ga ulagsmayi
hedefledigi seyirciyi elestiren bir konumda buluverir kendini. Televizyon
izleyicileri video sanatina “zor anlasilan eglence” oldugu gerekgesiyle sirt
cevirir (Sherman, 2008: 4-5).

1990’larin baslarinda, video sanatinin ilk ortaya ¢ikisindan neredeyse
yirmi bes yil sonra, mize ve galeriler video sanatgilarini kucaklar. Higbir
kUrator, Marshall McLuhan’in ifadesiyle, videodan “ara¢ mesajin kendisidir”
gibi bir olguyla sd6z etmemektedir artik. internet agi sahnede bir patlama
yapmak Uzeredir (1994-1995). Ancak “yeni medya” ¢aginin safagi dogarken,
video sanatinin belirleyici bir tarihi olur. Amerika’da Nam June Paik
retrospektifler yapmayi sardurtrken, video sanatgilari Bill Viola, Gary Hill,

Tony Oursler, Steina ve Woody Vasulka, Dara Birnbaum ve Mary Lucier da
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retrospektifler Uretmeye baglarlar. Bruce Nauman, Vito Acconci ve Paul
McCarthy performansin bir belgesi olarak videonun degerini belirtirler. Dinya
capinda muzeler video sanatini enstalasyon olarak toplar (heykelcilikle ilgili
nesnelerden biri olarak video sinirli sayida pazarlanir). Muzeler gerek
kurumsal gerek 6zel bir koleksiyoncu tabani geligtirmek igin galerilerle birlikte
cahgirlar. Bu donemde, Amerikali ve Avrupali sanatgilar video enstalasyon
isinde egemendir. 1990’larin ortalarinda muzelerin tek kanalli islere yonelik
ilgileri tamamen soner. Mlze ya da galerilerde, tek bir monitér ya da ekran
Uzerinden gosterilen video c¢alisma higcbir zaman pek tercih edilmez.
izleyiciler, miize galerilerinde televizyon benzeri gosterimler izliyor olma
fikrine pek sicak bakmamaktadir. 1990’larin sonundaysa muzeler ilgilerini
“yeni medya” grup gosterimlerine kaydirir. Web alaninda ve diger bilgi
teknolojileriyle ¢alisan sanatgilari gosteren grup sovlari video araci etrafinda
dizenlenen grup sovlarin yerini alir (Sherman, 2008: 5).

Turkiye cografyasina bakildiginda; Turk sanatgilar icerisinde videoyu
deneysel ¢alismalarinda ilk kullananlar, 1970’lerin sonlarindan itibaren, Nil
Yalter ve Teoman Madra olur. Video sanati, 1990’larda, Turkiye’de uygulama
alanini genigletir. Bu donemde Muammer Bozkurt televizyon ve monitor ile
calismalarina baslar. Videoyu, yerlestirmelerle plastik bir malzeme olarak
gOsteren calismalarda bulunur. 1993 vyilinda Urettigi video yerlestirme
“Nameless Images” bu galigmalara ornek teskil eder. Ayni donemde, Ayse
Erkmen, videoyu, hem bagimsiz olarak hem de bir yerlestirmenin parcasi
olarak ele alir. Genco Gulan, ¢ok farkli ortamlari kullanmasi ile beraber, video
heykel igin 6rnek olabilecek galigsmalar gerceklestirir. Video heykel yaklagimi,
“Tasinabilir Enstalasyon” (1995) adli calismasinda goérulmektedir. 1990’larin
ikinci yarisindan itibaren Neriman Polat ve Kutlug Ataman’da video
enstalasyon calismalari retmeye baslar. 1999 yilinda insel inal ve Nadi
Guler “Gidis Dénlis” sergisinde video enstalasyon niteliklerine sahip olan bir
calismay! istanbul Sanat Merkezi'nde sunarlar (Arapoglu, 2009: 58-59).
Video sanati c¢alismalari yapan Omer Ali Kazma ve performans videolar!

ureten Sukran Aziz ve Sukran Moral yaklagsik olarak ayni tarihlerde
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uretimlerde bulunurlar. 1990’larin ikinci yarisinda videoyu kullanan diger bir
sanat¢i Canan Senol’dur. Senol, video, fotograf ve yerlestirmelerden olugsan
multidisipliner c¢alismalara imza atar. Yine ayni donemlerde c¢alismalari
g6zlemlenen sanatgilar Gulsun Karamustafa ve Esra Ersen’dir. Hale Tenger,
Ozellikle bu donemlerden baglayarak video sanatini kullanan bir sanatgi
olarak gorulurken, Halil Altindere ve Muserref Zeytinoglu da bu slregte yer

alan sanatgilar arasindadir (Usar, 2006; 107-125).

e 5 o . 8 T 5

Resim 43: Hale Tenger, Beyrut, 3'45", Video Yerlestirme, 2005 - 2007

Resim 44: Omer Ali Kazma, Beyin Cerrahi -Saat Ustasi-Mezbaha, Video Yerlestirme, 2007
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2000'h yillarin baginda ise Haluk Akakge, urettigi video ¢alismalarla ve
kendine has uslubu ile Turk video sanatina yeni bir soluk getirir.
Calismalarinda 3D bilgisayar animasyon teknolojisini kullanan Akakge,
futaristik temalari hayli stilize ve bigimci bir anlayisla Gretir. Haluk Akakge
yapitlarinda kuresellesme gibi toplumsal meseleler karsisinda bireyin aldigi
tavir, yasadigi deneyim ve degisimi konu edinir. Ancak, isleri aracihg ile
duruma mudahale etmez ve boyle bir niyet tasimaz. Akakge'nin amaci siirsel
bir dille duslnceyi yansitmaktir. Yeni dunyanin teknolojisini kullanmasina
ragmen, iletisim yontemi eskiye eski dinyaya aittir. Bir bagka deyigle
yapitlarinin dili daha plastik ve soyut bir bicim dilidir (Sanlier 2004: 14). Bu
yuzden Haluk Akakge’nin igleri kiside uyanikken riya goérdigu duygusu
yaratir. Islerindeki figiirsiizlik, “insansizlik” insana ¢ok yakin durur. isleri
cisimlesmis fikirler, nesnelesmis insan fikirleri olarak izleyiciye yansir (Altug
2006: 16).

Ozellikle 2000'li yillardan sonra hem ¢agdas sanat Uretimine hem de
video sanatina ilgi olduk¢a artar. Bu dénemde agilan vakif muzeleri, 6zel
cagdas sanat galerileri ve basta istanbul Bienali olmak (zere, diizenlenen
cesitli bienaller bu ilgiyi tetikler. Bugun, Turkiye'de plastik sanatlarinin ve
goruntu sanatlarinin gesitli disiplinlerinden gelen pek ¢ok sanatgi, basat sanat

aracl olarak, video sanatini benimsemistir.

Resim 45: Haluk Akakge, Kan Basinci, 8 dak. Video Yerlestirme, Deitch Projeleri, 2001
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IKINCi BOLUM
2. HAREKETLI GORUNTUNUN DiLi: SINEMATOGRAFi

"Goruntuler insanin, dusuncesini anlatmakta kullandigi ilk
aractir. Biz bu ilkel dusinceleri taglara, magaralarin
duvarlarina ya da yuksek yarlarin yamaglarina kazinmis
olarak buluyoruz. Bir at gorintusunu anlamak Turk kadar
Finli icin de kolaydir. Goéruntu evrensel bir simge, hareket
eden goruntl ise evrensel bir dildir. Birisi "sinemanin belki de
Babil Kulesi'nin ortaya c¢ikardi§i sorunu ¢bzdugunu
sOylemisti" (Griffith 1968: 392).

19. yuzyilin sonunda sinema kamerasi icat edildikten sonra, sanatcilar
icin yeni bir ifade ve temsil alani dogar. Hareketli resimlerle 6yku anlatma ve
sanat Uretme; sinema sanati. Sinema sanati da zaman iginde kendi dilini
kurar "sinematografi". Sinematografi, &6zetle, goérsel 6yku anlatiminin

gramerini kurar ve metodolojisini geligtirir.

"Basindan beri goruntu sanati olan sinema, yaklasik yuzyillik
gecmisi ile ginimdz sinemacisina goérintd yoluyla anlatma
konusunda zengin miras birakmaktadir... Sinema bigiminin
temel malzemesi olarak kabul edilen gorintinin resimsel
Ozelliklerinden genel ¢izgi, sekil, 1sik, golge, ton, renk, leke,
derinlik, O6lgek, bakis acisi gibi degiskenlerine, zamana
yayllan sinemanin devinimi ve gorintiu teknolojisinden éding
aldigi tim optik, mekanik, kimyasal, elektronik degistirme
olanaklar  katilmakta ve bu dediskenleri sonsuzca
dizenleme imkani, gosterilen seyin sonsuzca
degistirilebilmesine, dolayisi ile sinemada gosterilen seyden
¢ok onun gdsteriime bigiminin dnem kazanmasina neden
olmaktadir" (Guingér, 1994: 10-11).

Sinema dilinin 6zinde, insanin yasadigi dunyayr ‘gorsel olarak
algilamasr’ yatar. Resim, grafik, sinema vd. araglarla yasanan algilama

surecinde goruntisel degerler birer ‘im’e dontsur. Bu imin algilanmasi
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sirasinda, goruntuler gergeklikteki bir nesne veya goruntuyle 6zdeslegir. Ayni
suregte bir simgenin herhangi bir imle 6zdeslesmesi de s6z konusudur. Tum
duragan sanatlar ve sinema bunun Uzerine kuruludur. Teknik bir bulus olan
sinema, baslangicindan bu yana resim sanatindan yararlana gelmigtir.
Cerceve duzenlemesi, yerlestirme, perspektifi olusturan diger 6geler ¢ogu
kez resim sanatinin temel ilkelerine sirtini dayar. Buna ragmen hareketli
resimlerden olusan sinema, belgesel dogrulara duyulan glveni son derece
arttirmistir. Kimi ruhbilimsel arastirmacilarin ortaya koydugu bir diger gercek
su ki; sabit goruntuden hareketli gortuntiye gegis goruntiye daha ¢ok derinlik
katmigtir (Karakaya, 2005: 135).

Video sanati da, hareketli goruntu Uretiminden ¢alisan bir sanat formu

olarak, bu bi¢im dilini, yani sinematografiyi kullanir.

Resim 46: Lumiére Kardeslerin ilk Belge Filmlerinden olan Bebegin Ogle
Yemegi, 49", 1895, Ulusal Miize Stockholm, 2012
Fotograf Sanatgisi: Kurtulus Ozgen, 2012
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2.1. PLAN (GEKiM) OLCEKLERI

Cekim esnasinda, "kayit" komutu verildigi andan "kes" komutu verilene
kadar gecgen surede, kameranin kesintisiz kayit ettigi gértunttye ¢cekim ya da
plan denir. Sahneler, sekanslar, epizotlar, yani 6zetle tum gorsel anlati (film)
planlardan olugur. Plan sinematografinin en temel ve kurucu unsurudur.

Cekilen konunun kadraj igindeki orani plan (¢ekim) dlgekleri ile belirlenir.

Bir planin 6lgegi, izleyicinin ekranda gordugu goruntuye gore saptanir.
Kameranin goruntliledigi objenin  veya alanin orani ve mesafesi
sinematografinin alti temel plan olgegini olusturur. Plan Olgekleri sirasiyla
ayrinti plan, yakin plan, l.orta ya da bel plan, Il. orta, ya da diz plan, genel

plan ve uzak ya da panaromik plan olarak tanimlanir.

Ayrinti plan, insan gozu ve bedeni igin ayrinti olan objelerin ve
parcalarin ¢ekilmesinden olusur. Konu yani gdsterilen gorsel anlati iginde

onemli bir detaya ve vurguya isaret eder.

-
Kollaniniisallayarak yarardd.

Belriin Uzerinde Gokyuzil/ 1987  Wim Wenders

Resim 47: Ayrinti Plan, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlari

62



Yakin plan, insan yuzinin omuzdan itibaren g¢ekilmesinden olusur.
Cekilen kiginin yuzundeki jestler ve mimikler tum detaylari ile ekrana yansir.
Gorsel anlati iginde, karakterin yuz ifadesinin dramatik 6nemi oldugu
durumlarda bu plan kullanilir. Karakterin gulmesi, aglamasi, kizmasi,
sasirmasi yani duygusal tepkisi, en belirgin haliyle, yakin plan aracihgi ile

aktarilir.

Yakin Plan

Belriin Uzerinde Gokyuzi/ 1987  Wim Wenders

Resim 48: Yakin Plan, Kaynak: Kurtulug Ozgen Ders Notlari

|. orta plan ya da bel plan, kisinin belinden itibaren goévdesinin ve
basinin gekilmesinden olugur. Karakterin bir yandan yuz ifadesi bir yandan
da gdvdesinin ustu ile yaptiklari net bir bigimde izleyiciye aktarilir.

Bel Plan

Seven/ 1995 David Fincher

Resim 49: |. Orta Plan, Kaynak: Kurtulug Ozgen Ders Notlari
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Il. orta plan ya da diz plan, kiginin dizinin Ustinden itibaren gévdesinin
ve basinin c¢ekilmesinden olusur. A.B.D.'de "western" filmlerinde duello
sahnelerinde ¢ok sik kullanilan bir plan oldugu i¢in bu plana Amerikan plan

da denir.

Barry Lyndon/ 1975 Stanley Kubrick

Resim 50: Il. Orta Plan, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlar

Genel plan, kisinin hem tim bedeninin hem de icinde bulundugu
ortamin cekilmesinden olusur. Karakteri ve iginde bulundugu yakin evreni

tanimlayan bir plan olarak kullanilr.

Genel Plan

Barry Lyndon/ 1975  Stanley Kubrick

Resim 51: Genel Plan, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlar
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Uzak plan ya da panaromik plan, gorsel anlatinin gectigi buyuk evreni
tanimlamak igin kullanilir. Cogu filmin de kurucu yani baglangi¢ plani olarak

kullanilir.

Uzak Plan - Panaromik Plan

Sonbahat/ 2008  Ozcan Alper

Resim 52: Uzak Plan, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlar

2.2. KAMERA ACILARI

Cekim sirasinda kameranin hangi hizadan, hangi ylkseklikten ¢ekim
yapacaginin tanimlanmasina kamera agisi denir. Kameranin yuksekliginin
planin ve sahnenin igerdigi anlam Uzerinde buyuk bir etkisi vardir (Vineyard,
2010: 24). Kamera agcillari ust agl, alt agi, gdz hizasi, egik agi ve kusbakisi

olarak tanimlanir.

Ust agi cekim, kameranin konuya gére daha yukariya konup konu
asa@ida kalacak sekilde kayit yapmasina denir. Ust agi gekimde konu yani
gOsterilen kiiguk, masum ya da tuzaga dusmus olarak gozukur.
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Otomatik Portakal/ 1971  Stanley Kubrick

Resim 53: Ust Agl, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlari

Alt aci ¢ekim, kameranin konuya goére daha asagiya konup konu
yukarida kalacak sekilde kayit yapmasina denir. Alt a¢i ¢gekimde konu yani

gOsterilen buylk, gucla ya da yuce olarak gézukur.

Otomatik Portakal/ 1971  Stanley Kubrick

Resim 54: Alt Agi, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlari

GOz hizasi ¢ekim, kameranin konu ile ayni hizaya konup konunun g6z
hizasi seviyesinde kayit yapmasina denir. Gz hizasi ¢ekim filmlerde en ¢ok

kullanilan g¢ekimdir. Yetigskin dlnyasi bu hizadan tanimlanir. Konu
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kargisindakine denk ve esit gozukur. Rekabet, denklik ve ask halleri g6z

hizasi gekimle tanimlanir.

Géz Hizasi

Seven /1995 David Fincher

Resim 55: Géz Hizas! Agl, Kaynak: Kurtulus Ozgen Ders Notlari

Egik agi ¢ekim, kameranin ufuk gizgisine gore egik bir sekilde, yana
yatirilarak konuyu kaydetmesine denir. Konu vyani karakter gergin ve
catismaci olarak gosterilir. Egik agi, sahnedeki gerilimi arttirmak igin

kullanilir.

insan g6zl her seyi yatay ve dikey olarak, diizgiin bir sekilde,
goérmeye alisiktir. Egik a¢i gcekiminden kaynaklanan egdik gizgiler hem dikkat
ceker hem de duzen digi oldugu igin izleyicide gerilim yaratir (Vineyard,
2010: 27).

Egik A

Ekim 1917/ 1928  Sergei M. Eisenstein

Resim 56: Egik Aci, Kaynak: Kurtulug Ozgen Ders Notlar
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Kugbakigi ¢ekim, kameranin konuya gore tepeden ve uzak mesafeden
konumlanarak konuyu kayit etmesine denir. Kameranin helikopter, ugak ya
da balon gibi ugan bir aygita baglanmasiyla ¢ekimler havadan gergeklestirilir.
Gorsel anlatida, yukaridan, blyudk mekanlarin yani dis evrenin tanimlanmasi

kusbakisi agisiyla gerceklestirilir.

Kugbakigi ¢ekim agisi ayni zamanda "Tanrinin bakis agisi" olarak da
tanimlanir. Bu baglamda kugbakigi ¢ekim agisi her seyi bilen, her seyin
ustiinde, konudan uzak, felsefi ve izleyici bir bakis olarak da tanimlanabilir.
Kadraj icinde olan her sey, olaya dahil olan bitliin unsurlar birbirinden ayirt

edilmeden esit, denk olarak gorulur (Brown, 2006: 68).

Kugbakisi

Belrin Uzerinde Gokyuzi/ 1987  Wim Wenders

Resim 57: Kugbakisi Agi, Kaynak: Kurtulug Ozgen Ders Notlari
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Hava perspektifi, renklerin kameraya olan uzakliklarina gére degistigi
algisini yaratir. Nesneler kameradan uzaklastikca atmosferin etkisiyle daha
silik ve donuk gorundr. Havanin yogunlugu, icindeki toz zerreleri, buhari,
gunun degisik saatleri ve hava durumu renklerin gérinumuanu etkiler. Konu ile
aramiza giren hava tabakasinin bu 6zelligi, renklerin ve big¢imlerin net ve
parlak gorunmelerini engeller. Ayni siddette iki renkten bize yakin olani daha

parlak ve net, uzak olani ise daha donuk ve mat gorundar.

Resim 58: Kusbakisi Cekimi, Hava Perspektifi, Ankara 2011

Fotograf Sanatgisi: Kurtulus Ozgen
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UGUNCU BOLUM
3. UYGULAMA GALISMASI

Video Sanatinda Hava Perspektifi "Kusbakisi Turkiye" video
yerlestirme calismasi dort farkh video pargasindan olugmaktadir. Tum video
parcalari helikopter c¢ekimlerinden kusbakigi acgisi ile yapiimig olan
goruntilerden kurgulanmistir. Birinci video, Turkiye'nin simdiki kulturel
degerlerini ¢agdas kent dokusu izerinden tanimlamaktadir. ikinci video,
Turkiye'nin gegmige ait degerlerini cami, saray, kale, antik kent vb. tarihi doku
Uzerinden tanimlamaktadir. Uclincii video Tirkiye'nin dogal degerlerini
orman, bozkir, gol, dag vb gibi dogal doku Uzerinden tanimlamaktadir.
Doérduncu video ise, Turkiye'nin sanayi (modern) degerlerini fabrika, baraj,
tersane, rafineri vb. gibi endustriyel doku Uzerinden tanimlamaktadir. Tum
video pargalarina ayni beste, ses Orgusu olarak dosenecektir. Dort farkh
video da, gorsel baglamda, ortak ritim ve tempo iligskisine sahip olacaklardir.

Videolar kapali, kare bir odanin dért duvarina yansitilacaktir.

3.1. BiGiM, DUSUNCE VE iCERIK BAGLAMINDA; UYGULAMA GALISMASI

"Gah ¢ikarim gékyuzine, seyrederim alemi

Gah inerim yerylzline, seyreder alem beni" (Kul Nesimi)

Video Sanatinda Hava Perspektifi "Kusbakisi Turkiye" video
yerlestirme calismasi; Tlrkiye cografyasi 6rneklemesinden yola c¢ikarak,
insanhgin kurdugu beseri degerler sistemine, insanligin icinde yasadigi doga
sistemine ve insanoglunun dogaya yaptigi mudahale bigimlerine "mesafeli"
ve "serinkanll" bakmasini saglamayir amacglamistir. Birbiri ile c¢atisan ve
birbirini tamamlayan dort unsur: Gegmis, gelecek, doga ve sanayi bu video
yerlestirmesinin temel bilesenleridir. Bu baglamda; modern, kent, sanayi,
gecmis ve gelecek kavramlari gorsel simgeler Uzerinden tartismaya

aclimaktadir.
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Kamera ¢ok yukarindan, kusbakisi aciyla, "Tanrinin goza",
mesafesinden insanliga, dogaya ve insanlik doga iligkisine uzaktan ve esit bir
bakis imkani tanimaktadir. Yeryuzi ve insanoglunun tum telagi sessiz, sakin
ve duzenli takip ritmi ile izleyiciye aktariimaktadir. Kare gdsterim odasinin
doért duvarina vyansitilan gériuntiler, izleyiciyi sarmalayacaktir. izleme
odasinin merkezinde duran izleyici tum goruntulere esit mesafede olacaktir.
izleyici, yaklasti§i duvar baglaminda, gérintiler ile kurdugu mesafe iligkisini
kendi ayarlayacak ve yakinlagsmak (konsantre olmak) istedigi goruntuleri
izleyebilmek icin, fiziki olarak o goruntilerden (duvardan) uzaklagacaktir.
Seyircinin goruntuleri saglikli izleyebilmek icin yarattigi "mesafe" ayni
zamanda kugbakigi ¢ekim agisinin kayit ettigi konu ile kurdugu "mesafe" ile

spiral bir ortaklik gdstermektedir.

3.2. DEGERLENDIRME

Yapilan arastirmalarda, kug bakigi perspektifini kullanan bir video
calismaya ve video yerlestirmeye rastlanmamigtir. Bu baglamda, bigimsel
olarak, "Kusbakigi Turkiye" video yerlestirme galismasinin, bir 6nclu ¢alisma

oldugu soylenebilinir.

Bill Viola'nin videolarinda irdeledigi zaman, mekan, varolus kavramlari,
caligsmalarindaki ruhani ve tasavvufi duygulanim; "Kusbakigi Turkiye" video
yerlestirme calismasinin, yapilandirmaya calistigi kavram ve duygulanimla
benzerlik tasimaktadir. Ayrica, /land art sanatgilarinin ¢alismalari,
gOkyluzunden kusbakisi perspektif ile kaydedilir (fotograf ya da video) ve
kaydedilen goruntiler yardimi ile sergilenir. Bu yontem "Kugbakigi Turkiye"
video yerlestirme galismasinin sergileme ydntemi ile benzerlik tagimaktadir.
Werner Herzog'un "Lessons of Darkness - 1992" belgesel filmi agirlikli hava
¢ekimlerinden olugsmaktadir. Yann Arthus-Bertrand "Home - 2009" belgesel
filmi ise tamamen hava ¢ekimlerinden olugmaktadir. Calisma; ¢ekim teknigi
bakimindan ve bigimsel olarak bu iki belgesel film ile ortak noktalar

tasimaktadir.

71



"Kusbakigi Turkiye" video yerlestirme c¢alismasi c¢esitli sanat
disiplinlerinde Uretilmis olan sanat eserleri ile ortakliklar, benzesmeler ve

yakinliklar gosterse de kavramsal ve bigimsel olarak 6zgun bir gcalismadir.
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SONUG

"Bir seyin nasil gérindugune bagli olan ask iligkisine karsilik,
anlama eylemi o seyin nasil igledigine baglidir. Herhangi bir
isleyis zaman iginde yer alir ve zaman iginde agiklanmaldir.
Yalnizca anlatabilenler bizim anlamamizi saglar" (Sontag
1978: 23).

Video sanati, ortaya g¢ikisindan bu yana teknoloji ve sanat iligkisinin
ana bileseni olagelmistir. 1960’lardan gunumuze kadar suregte teknik
olanaklarini her gegen glin genisletmekte ve bu genislemeye bagl olarak
sosyal alandaki etkinligini arttirmaktadir. Sanatgilar, video sanati aracilidi ile
oncu teknolojiyi kullanirken, yeni sorunsallar, yeni kavramlar ve yeni formlar
gelistirmektedir. Bu baglamda, video, en azindan bir sure daha, ¢agdas

sanatgcilarin igtahini kabartan bir ara¢ olmaya devam edecektir.

Video sanatinin gunumuzun degisen ve gelisen dunyasinda sanata
bakis agimizda yaptigi degisiklik; teknolojiyi ve diger sanat dallarini
kullanarak birbirine yaklastirma ve donustirme olasiliklarini igermektedir.
Sanatin dijital cagr olarak tanimlayabilecegimiz "simdi" ve "gelecek"
ekseninde video sanati, elestirisi, hikdyesi ve sorusu olanlarin "ana dili" ve

"temel formu" olmaya devam edecektir.

Dunya hallerine tarafsiz, mesafeli ve zamansiz bakma imkani sunan
kusbakisi ¢ekim acisi "hikdye anlaticisinin" gegmise ve gelecege yuriyen
gorsel hikayeler kurmasini saglamaktadir. Hava perspektifinin iginde
barindirdigi  "olagan dis1" algi, kayit edilen goruntilerin kavramlara
dénusmesine yardimci olmaktadir. Cevremizde bulunan yasam, kultlr ve
tarih imgeleri hareketli gérunta araciligi ile gegmis, gelecek, insanlik, doga ve

teknoloji kavramlari ile bulusacak ve "ortak oykulerini" kuracaklardir.

Ancak yeteri kadar uzaklastigimizda, yakinlasabiliriz...
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OZET

Hareketli goruntunun yayginlagmasiyla birlikte, video sanati ¢cagdas
sanat evreninin merkezine konumlanir. Ozellikle modern sonrasi olarak
anilan 1960'larin ikinci yarisiyla beraber, kireselligin ekonomik, politik ve
kaltarel altyapisinin olugsmaya baslamasi, televizyon kullaniminin
yayginlagsmasi ve teknolojik devinimin hizlanmasi, postmodern sanatin hem
bigim, hem igerik baglaminda kurucu unsurlari olmuglardir. Video aygiti ise
postmodern sanat akimlarinin ana uretim araci olmustur ve olmaktadir. Video

Sanati gagdas sanatin son 50 yilinda damgasini vurmustur.

Video Sanatinda Hava Perspektifi "Kusbakisi Tlrkiye" ¢alismasi, tez
yazim ve video yerlestirme olmak uUzere iki bolumden olugmaktadir. Tez
yazimi bolimunde, video sanatinin tarihsel sureci ve kavramsal gergevesi ile
basta kusbakisi ¢ekim acgisi olmak Uzere sinematografinin ¢ekim agi ve

Olcekleri irdelenmistir.

Calismanin video yerlestirme boélimunde ise video sanati anlatim dili
ile kusbakisi ¢ekim acgisindan yararlanarak; Turkiye'nin tarihi, kdltrel ve

dogal varliklarinin havadan video grafik manzarasi olusturmustur.

Anahtar Kelimeler:

1. Video Sanati 2. Video 3. Kugbakisi 4. Hava Perspektifi 5. Cagdas Sanat
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ABSTRACT

Video, with its widespread usage, has become a very efficient art tool
for contemporary art world. Especially in the second half 1960s, we see
television's wide usage, technology's increasing momentum and globalization
with its economical, cultural and political aspects as the fundamental
elements -both in content and in form-of postmodern art. Video had become
and still is the main production tool of postmodern art. Video art has left its

mark on the contemporary art's last fifty years.

Aerial Perspective in Video Art "Bird’s-eye-view Turkey" project consist
of two parts: Thesis and video installation. In thesis part, history of video art,
its conceptual framework, cinematographic shot types and shot angles are
analyzed. In the video installation, with the help of video art language and
bird’s-eye-view shot angle, Turkey's natural beauties, cultural and historical

heritage are presented.

Key Words:
1. Video Art 2. Video 3. Bird’s-eye-view 4. Aerial Perspective

5. Contemporary Art
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