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BEYAN

Bu tezin yazilmasinda bilimsel ahlak kurallarina uyuldugunu, baskalarinin eserlerinden
yararlanilmas1 durumunda bilimsel normlara uygun olarak atifta bulunuldugunu,
kullanilan verilerde herhangi bir tahrifat yapilmadigini, tezin herhangi bir kisminin bu

tiniversitedeki bagka bir tez caligsmasi olarak sunulmadigini beyan ederim.

Serkan OZTURK
24/06/2011
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tiretimleri i¢in oldukga biiylik 6neme sahip olan, ‘sanat nesnesi — mekan’ unsurunun
tamamlayicist ‘izleyici — alimlayici’ olgusu; Video Sanati ve Enstalasyon Sanati
baglaminda incelenecektir. Ayrica inceleme yapilirken, farkli sanatsal yaklasimlar
icinde, alg1 ve uygulama agisindan ayr1 bir diyalektik gelistiren ‘mekan ve izleyici’
boyutu, bu iki sanatsal yaklasim iizerinden; tarihsel gelisim siireci, rolii, konumu ve
onemi agisindan ele almip; Tirkiye’den ve yurtdisindan orneklerin de bulundugu

uygulamalar iizerinden bir okuma yapilmasi amac¢lanmistir.
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SAU, Sosyal Bilimler Enstitiisii Yiiksek Lisans Tez Ozeti

Tezin Bashg: Video ve Enstalasyon Sanatinda Mekan Céziimlemeleri ve Izleyici iliskisi

Tezin Yazar: Serkan OZTURK Damisman: Yrd. Dog. Sive Nese BAYDAR
Kabul Tarihi: 24/06/2011 Sayfa Sayisi: ix (6n kisim)+ 171 (tez)
Anabilimdali: Resim Bilimdal: Resim

Gorlintliniin izlenmesinin ve sanat nesnesi olarak kullamilmasinin tarihsel siireci ilk olarak]
fotograf makinesinin temelini olusturan camera obscura ile baslar. 20.yy’da televizyonun ortaya
cikist ve gelisen gorlintii teknolojilerine kosut olarak, elektronik goriintii 1960’11 yillarda
sanatsal medyum ve kendi basina sanat nesnesi olarak kullanilmistir. Cagdas sanat pratiginde
yer alan video sanatimin arketiplerinin sunuldugu bu yillarda ayrica, sanatin nesneye olan
ihtiyac1 sorgulanmaktaydi. Nesneden ¢ok diisiincenin 6nemli oldugunu savunan kavramsal sanat]
pratiklerinde nesnenin kullanimi farkli boyutlara taginmistir. Nesne iki boyutlu temsili ylizeyden
kurtulmus ve tuval iizerinde bir yansima olmak yerine kendisi sanat yapitina doniismiistiir.
Sanatgilarin segtikleri nesnenin kendisini yerlestirmek iizere 6zel bir ‘mekan’a (dig-mekan, ig-
mekan) ihtiya¢ duymasiyla, enstalasyon sanatinin (yerlestirme sanati) temellerinin atildigini
sOyleyebiliriz. Enstalasyonun parcasi olan nesneler, bulunduklari mekan igerisinde
degerlendirmeye alinirken bu boyuta ii¢iincii bir eleman eklenir ki bu da ‘izleyici’dir. Videonun|
enstalasyonla bir arada kullanilmasi, ‘video enstalasyon’u ortaya ¢ikarmistir. Ayri ayri her iki
anlatim yonteminde de mekan ve izleyici benzer derecede 6neme sahiptir. Bu kanidan hareketle,
video sanatin1 6zel bir mekan gerektirmeyen, mekandan tamamiyla bagimsiz video isleri olarak
ele alabiliriz. Izleyici ise video goriintiisii (video yansitma) karsisinda sadece, goriintiiniin|
yansidigi zemin i¢inde 151k huzmelerinin arasinda gezinen ya da elektronik goriintii karsisinda
bulunan (televizyon-monitor) bir sinema izleyicisine doniistir. Bagka bir deyisle bir heykelin
lkarsisindaki izleyici konumundadir. Sanatsal bir ifade araci olan enstalasyon [yerlestirme]
projelerinde ise adindan da anlasilacagi {izere, mekan projenin temelini ve bi¢imini
olusturmaktadir. Bu projelerde izleyicinin yapit karsisindaki yeri daha baskindir. Hatta kimi
enstalasyonlarda izleyici yapitin sunum siirecinde aktif bir rol oynar. Projenin bir pargasi olan
izleyici sanat nesnesine doniigiirken, yapit da izleyicinin katilimiyla interaktif bir eyleme
doniisiir. izleyici bazen isin kendisine miidahale ederek onu manipiile edebilen aragsalligiyla,

bazense etken rolii olmaksizin sadece bir izleyici olarak karsimiza ¢ikar.

Anahtar kelimeler: Video Sanati, Enstalasyon Sanati, Mekan, Izleyici, Alimlayici
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Monitoring the spectre and using the monitored spectreas an art object has been known
firstly from the camera obscura which is seen as the base for the camera technologies.
Parallel to the development of the spectre technologies and emerge of television in
twenteenth century, the electronic spectres have been used either as an artistic tool and as an
art object as itself. During this era- in which the archetypes of video art that is howadays can
be seen in the contemporary art had appeared- the demand of object in art has been
interrogating. The usage of the object in conceptual art praxis has attained to different
dimensions that can be explained by the importance of the idea instead of the object. The
object has been released from the two dimensional surface and instead of being a mimetic
vision on canvas, it transformed into an art object as itself. It can be said as in consequence
of the need for a particular space (exterior/interior) for installing the choosen object, the
artists lay the foundations of the installation as an artistic declaration. While the objects as
the fragments of the installation has been utilized with the space that they are placed, a new
component is added to this dimension and the new component is the spectator. The usage of
the video in conjuction with the installation has been emerged the “video installations”
emerged. In both statements the space and the spectator has the analogous importance.
Considering this opinion the video art can be handled as works that doesn’t need a paricular
space and as free form space. The spectator just turns into a cinema spectator who is situated
in front of the spectre(television-monitore) or walking among the beam of light. In other
words spectator has a position just like being in front of a sculpture. Despite that the space
constucts the base and the form of installation as an artistic expression tool. Within these
projects the situation of the spectator is predominant. Yet more in some instalationsthe
spectator hasan active role during the presentation of the art work. While the spectator who
is a part of the project turns into an art object, the art work turns into an interactive deed by
the participation of the spectator. The spectator sometimes shows up with its instrumentalism

that can manipulate the Project and sometimes without its active role just as a spectator.

Keywords: Video Art, Installation, Space, Spectator, Perceiver




GIRIS
Bir ¢ok alanda oldugu gibi, sanatsal yaklagimlarda da, farkli tanimlamalar1 olan mekan
olgusunun ve sanat edinimlerinin sonucunda veya siirecinde, aktif ya da pasif bir rol
alan izleyicinin veya alimlayicinin, ¢agdas sanat pratiklerinde yer alan Video Sanati ve
Enstalasyon Sanati (Yerlestirme Sanati)’nda ki yerini, 6nemini ve siireclerini ele almak;
Video Sanati ve Enstalasyon Sanati’nin tarihsel gelisim siireci i¢inde ortaya konulan
calismalarda, bu iki olgunun (mekan — izleyici) iletisiminin gozlemini ve yorumunu

yapmak bu tez ¢caligmasinin problematigini ve de temelini olusturmaktadir.

Hayatin her evresinde etki gosterdigi gibi, sanatinda gelisim siirecinide etkileyen
teknoloji ile her gegcen giin yeni medyumlar, kullanim olanaklar1 ve bazen de bunun
sonucunda yeni sanatsal yaklasimlar ortaya c¢ikmaktadir. Fotograf makinesinin
icadindan sonra yeniden sorgulanmaya baslayan goriintii olgusuna, televizyonun icadi
da farkli tamimlamalar getirmistir. Televizyonun icadi, toplum hayatindaki roliiniin yani
stra, tipki fotograf makinesinin icadina kayitsiz kalmayip onu kullanim alanlaria dahil
eden sanatsal pratikler gibi, elektronik goriintiiniin de sanatsal uygulamalara dahil
olmasi beklenmedik bir durum degildir. Ilk iiriinlerini bu elektronik goriintiilerle
(televizyon — monitdr) olusturan Video Sanati sanat¢ilarinin, kameranin icadi ve
bireysel kullanimmin yayginlagmasiyla ortaya koyduklari ve gelistirdikleri ¢caligmalarla
Video Sanati, etkisini ve giiclinii bir hayli artirmigtir. 1960’lardan sonra gelisen
Kavramsal Sanat sonrasi sanatin nesneye olan yaklasiminin yeniden sorgulanmasina
sahne olmustur. Sanatin nesneye olan ihtiyaci, sanat nesnesinin meta degeri ile alinip
satilabilen ticari bir esya haline gelmesinin sorgulanmasi ve reddedilmesiyle, nesneden
cok diisiinceye Onem verilen, sanatsal pratikler olusturulmustur. 1960’larda gelisim
gosteren ve adini kullanildigr malzemeden alan Video Sanati’nin yani sira Enstalasyon
Sanati’ da bu baglamda satin alinamayacak ve fikrin 6n planda oldugu caligmalar ortaya
koymustur. Kavramsal Sanat uygulamalar1 ile yakin iligkisi olan ve gelisimini
kullaniminin gelisimiyle olusturan Enstalasyon Sanati, ilk olarak iki boyutlu ylizeyden
kurtulma cabalariyla gelisen, nesneyi iki boyutlu yiizeye dahil etme ¢abalari sonucunda,
iki boyutlu yilizeyi de saf dis1 birakip tamamen nesnenin kendisini kullanimina yonelen
sanat¢ilar bunun i¢in yeni mekanlara ve sergileme bigimlerine ihtiyag duymuslardir. Bu

dogrultuda ortaya ¢ikan yerlestirme fikri, kullaniminin her gegen giin genislemesiyle ve



uygulama alanlarini gelistirerek, siradan nesneler ve farkli sanatsal medyumlarla birlikte
kullanilmasi ile gelisen Enstalasyon Sanati, ¢agdas sanatin iginde yer alan, bir sanatsal

yaklasim olarak etkisini ve kullanimini giiniimiizde de siirdiirmektedir.

Mimariden sanata bir¢ok alan i¢in farkli tanimlama ve kullanimi olan mekan olgusu
sanat tarihi i¢inde her defasinda yeniden ele alinip yorumlanir ve tartigilir bir haldedir.
Bu anlamda ¢ok genis kapsamli bir agilimi olan ‘mekan’ ve diger sanatsal yaklasimlarda
konumun farkli veya ayni boyutta oldugu ‘izleyici’ unsurlari, yalnizca ¢agdas sanat

pratikleri i¢inde yer alan Video Sanati ve Enstalasyon Sanati baglaminda ele alinacaktir.
Calismanin Amaci

Bu caligmada, cagdas sanat kapsaminda 1960 sonrasi gelisen, Video Sanati ve
Enstalasyon Sanati’n1 ‘mekan’ ve ‘izleyici (alimlayic1)’ baglaminda ele alip, sanat tarihi
igindeki siireci ve bu siire¢ igersinde ortaya konulan uygulamalarin ‘i — mekan —
izleyici’ iligkisi baglaminda irdelenmesi, yorum ve agiklama yaparak ele alinmasi

amagclanmustir.
Calhsmani Onemi

Her gecen giin yeni medyumlar1 kesfedip sanatsal pratige doken sanatcilar, video ve
enstalasyonu da kullanim alanlarina dahil etmis ve onlarla sanatsal bir dil olusturmustur.
Video Sanati ve Enstalasyon Sanati’nin diger sanat dileri ile iligkisinin de arastirildigi
bu tez calismasi, videonun bir sanat nesnesi olarak kullanimina baslandigi andan
itibaren giincel sanata kadar olan evrede gosterdigi gelisim siirecini kapsamaktadir.
Video ve enstalasyonun sanatsal dilinden yaralanan, Tirkiye’den ve yurtdisindan
orneklerin de bulundugu, 6ncii ve giincel sanatgilarin ortaya koyduklari islerden de yola
cikarak ele alinan mekan ve izleyici olgusu, biitlin sanatsal anlatim dilleri i¢in ayr1 6nem
kazanmaktadir. Bu tez c¢alismasi ayrica; video ve teknolojilerinin — monitorler,
televizyonlar, projeksiyonlar gibi — ve enstalasyonun kullanildigi uygulamalarda; algi
boyutu, kullanim teknikleri, olusturdugu farkli alanlar, aurast ve hem kendi mekanlari
hem de i¢inde bulunduklar1 mekan kapsaminda ele alip gdzlemlenmesi agisindan
‘Mekan’ olgusunu inceler; ayrica diger sanatsal yaklasimlarda oldugu gibi her iki
sanatsal yaklasim icinde ayr1 bir 6nem olusturan, bazen isin bir parcasi olup kendini

interaktif bir eylemin i¢inde bulan bazen de disinda kalan, sanat nesnesi karsisindaki,



konumu — tutumu — tepkisi ve roliiniin irdelendigi ‘izleyici’ olgusunu, Video Sanati ve

Enstalasyon Sanati baglaminda inceleyici ve 6rneklendirici olacaktir.
Calismanin Yontemi

Video Sanati ve Enstalasyon Sanati’nin mekan ve izleyici boyutunu, sanatsal iiretimler
baglaminda, tarihsel gelisim siireci igersinde ve ortaya konan sanatcilarin isleri
tizerinden degerlendirmelerde bunarak ve bu sanat yaklasimlarinin farkli sanatsal
dillerle olan iliskilerinin de incelendigi bu tez ¢alismasi; Video Sanati ve Enstalasyon
Sanat1 kapsaminda yapilan metin okumalari, gorsel incelemeler, eser okumalari, ¢esitli
literatlir taramalar1 yapilarak; karsilastirmali, 6rneklendirici ve yorumlayici metinler
olusturulmasi ve gorseller sunulmasi amag edinilmistir. Sanat tarihi, felsefe, sosyoloji,
teknoloji ve diger bilimsel alanlarda da arastirmaya katki saglayabilecek bilgilere yer

verirken sanat temelli bir calisma olmasi hedeflenmistir.



BOLUM 1: GORUNTU VE MEKAN OLGULARINA GENEL BiR
BAKIS

1.1. Goriinti ve Mekan

Gorlintliniin  tanimi1, genel olarak farkli disiplinlerde farkli tanimlamalar ile ele
alinmaktadir. Bu tanimlamalara ge¢meden once, Tiirk Dil Kurumu’nun tanimiyla
goriintii:  “Gergekte var olmadigi halde varmis gibi goriinen sey, hayalet”

(http://tdkterim.gov.tr) olarak ele alinmistir. Matematikte sayr dogrusunda bir sayiya

kars1 gelen nokta, fizikte ise herhangi bir nesnenin mercek, ayna gibi araglarla
olusturulan bi¢imi olarak tanimlanir. Mistisizmde goriintii, var oldugu nesne ile
iligkilendirildir. Platon mekani, bir fikrin, goklerdeki uzamsiz-mekansiz tanrisal ideanin
bir yansimasi olarak tamimlarken, Kant ise, mekansal-zamansal kaydetme olarak

tanimlar.

1926 yilinda Ingiltere’de ilk televizyon yayin gosterisinin gerceklesmesinden sonra 2
Kasim 1936’da Londra’da ilk kamusal yayina baglanmasiyla elektronik goriintiiniin yani
televizyonun, goriintii kavrami yeniden sorgulanmaya baslanmistir. Sinema ve
televizyon olarak goriintii, herhangi bir nesnenin mercek, ayna gibi araglarla olusturulan
resmi; herhangi bir nesnenin bazi 151k olaylar1 sonucu elde edilen resimidir. Goriintii
sinemada, bir film iizerinde siralanmig resimlerin gosterici yardimiyla goriintiiliige art
arda diisiiriilmesi sonunda devinim yeniden kurulmasiyla ortaya c¢ikan goriinis;
goriintiilik iizerindeki devinimli resimler biitiinii. Televizyonda ise, almag

goriintliliiglinde, elektron demetinin olusturdugu devinimli resimler biitliniidiir.

Sinema ve televizyonda gorintiiniin ne olduguna iliskin bu ag¢iklamadan sonra
televizyonun gelisiminin etkisiyle, yirminci yiizyilin yarisindan itibaren yeniden
sorgulanmaya baglayan goriintii (elektronik goriintii), Muammer Bozkurt’un belirttigi
gibi, dijital goriintii nesne ile iliskilendirildi; dijitalizmin yeni gerceklik alanindan s6z
edilir oldu. Goriintii yalnizca birer ‘yansima’ degil, yeniden ‘iretilen-tiiketilen-iiretilen’
sanal ger¢eklik diinyasinda ‘kayit-siirsiz ¢ogaltim-zihinsellik® baglaminda sanatciyla
yeni bir ortamda bulustu(Bozkurt, 2005:29-30). Elektronik goriintiiniin, sanat¢inin
kullanim olanaklar1 i¢inde yeni bir medyuma doniismesiyle goriintii, farkli miibadele

alanlar1 iginde farkli tanimlamalar ve farkli alanlar olusturdu. Mekan olgusunu ele
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aldigimizda ise, tipki goriintiiniin taniminda oldugu gibi, mekan’in da ele alindigi
alanlarda farkli tanimlamalar ortaya konmaktadir. Uzaym insan araciligiyla
sinirlandirilmis pargasi olarak tanimlanan mekan, canli varligin korunma ig¢giidiisiiniin
onu ittigi yapicilik temelde canliy1 ¢evreden ayirma islemidir, yani bir yalitmadir. Ozel
bir kavram olarak kullanildig1 anlamda yapi, canliy1 ig¢ine alan, onu evrensel bosluktan
ayiran bir uzay parcasini belirtmektedir. Mimari eylemin ilk basamagi olarak insan
kendisini giivende hissettigi sinirli bir hacim yaratmistir. Kavramakta giicliikk ¢ektigi
evrensel boslugu ve dogal ¢evrenin bir pargasini bir veya birka¢ yonde smirlandirmais,

onu i¢e doniik, kendisine 6zel bir bosluk haline getirmistir.

Mekan denildiginde insan zihninde olusan ilk imge mimari boyuttur ki, mekan
mimarligin en 6nemli konusudur. Mimari i¢in onemli bir olgudur mekan. Bir mekan
olusturmak i¢in onun mutlaka her yonden kesin engellerle sinirlanmasi1 gerekmez. Bu
sinirlama fiziksel olabilecegi gibi gorsel de olabilir. Mekan boyutu i¢ mekan — dis

mekan olarak diisliniilmelidir.

Mimari yapitin dordiincii boyutunu olusturan mekan, herhangi bir yapiy1 ii¢ boyutlu bir
kitle olmaktan c¢ikaran Ozellik bir mekana sahip olmasidir. Mimari yapi mekan
sayesinde sayesinde, en, boy ve yiiksekligin oOtesinde bireyin devingenliginden
kaynaklanan anlik yasantilarla edinilen bir mekan boyutu kazanir. Mekan boyutunun
kisinin devingenliginden otiirli, sayisiz yasantilar yaratabilme niteligi mimarlikta
birininci boyut” tan bahsedebilmeyi olanakli kilmaktadir. Mimari tiriine dérdiincii
boyutu kazandiran mekan, bireyin devingenligi ile de bu mimari {riinii ti¢ boyutlu

olmaktan ¢ikarir.

Sanatsalsal anlamda diisiindiigimiizde buradaki tanimlar yetersiz kalabilecegi gibi, her
sanat dal1 i¢cin mekan farkli tanimlamalar igerir. Genel bir mekan tanimi yapma gabasi
dogru olmayabilir. Igerigi sanat dallarina gdre degisen farkli mekan kavramlarinin
tarihsel evrimlerini belirlemek gerekmektedir. Ciinkii bazen kosutluklar gosterse de,
Ornegin bir resim yapiti icin mekandan soz etmekle bir yapmin i¢ mekani iizerine
konusmak, bu iki olguyu ayr1 baglamlarda ele almayr zorunlu kilacak derecede

birbiriyle baglantisizdir.

Dolayistyla, mekan kavrami resim, heykel, tekil mimarlik iiriinii ve kentsel tasarim i¢in

ayr1 ayr1 incelenmelidir. Mekan, sanatsal {iriinii sergileme anlaminda tabiri yerindeyse
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bir aski gorevi gordiigii gibi direkt olarak mekanin kendisinin bir sanatsal iiriin haline
geldigi durumlarda vardir. Izleyici (alimlayici) ilk olarak mekanla karsi karsiyadir.
“Bugiin geldigimiz noktada Once sanati degil mekani gordiigiimiiz agiktir.”(Radikal
Kitab, S.463:5.26) Izleyici, ilk olarak muhatap oldugu mekandan, sanatsal iiriiniin

mekan i¢indeki konumu ve aurasina kadar bir dizi durumla kars1 karsiya kalir.
1.2.Goren ve Goriinen Diyalektigi

Fotografin gelisimi, ‘gérme’ nin anlamina farkli tanimlamalar ve tartismalar getirdigi
19. yiizyilda ve 6ncesinde oldugu gibi sonrasinda da gérmenin tanimi her defasinda
yeniden irdelenir olmustur. Gérme 19. yiizyilla birlikte kaynagini degitirir. Bakilan
nesnenin kaynagi, bakanin deneyimine, onun gozlerinin kaydettiklerine, onun dogasina
devrolur. Oznellesen gorme, bakilanin-goriilenin temsiline, taklidine, hakikatine olan
bagimliligindan kurtulur, liberallesir. Referanslarindan soyutlanir ve 0Ozerklesir.
Disaridaki bir kaynagin dayatabilecegi otorite, hiyerarsi ve normlar boylelikle erir.
Belirleyici olan, herkesin baktiginda kendi kurdugu imgedir. Gorm demokratik esit ve
bireysel bir hal alir. Baudelaire’in sanatsal ifadenin mahallini dogadan hafizaya
nakleden estetigi bu yeni, modern, 6znel gorme kiiltiiriine eklemlenir(Boudelaire,
2003:39). Bakana devrolunan, 6znellesen ve Gzerklesen gorme, bakilan nesnenin ne
olduguna iligkin tamimlamalarda ¢esitlilik, tartismaya acgik ve algi boyutunda farkli

yaklasimlara konu olacaktir.

Eser ya da nesne ile onu algilayan arasindaki diyalogun, genis algilama ve yorumlama
cesitliligi hi¢ kuskusuz bir¢ok tartisma ve yeni tanimlamalari da beraberinde
getirecektir. Gorenin, goriinene getirdigi tanimlamalarin kisinin bilgi birikimi, fiziksel
konumu gibi unsurlarla gesitlilik gosterebileceginden soz edilir. Bu noktada Ponty’nin
“Bir seyi gébrmem yeter, ona ulasmay1 bilmem i¢in; bunun sinir mekanizmasinda nasil
gerceklestigini bilmesem bile”(Ponty, 2006:32). Sozii ile goriinene ulasmak, fiziksel
temasin disinda, goriinenin ona ulasabilir oldugundan ayrica, goziin hareketi ve
devingen viicudun yer degistirmesiyle yeni goriiniirlere sahip olmaktan séz eder.
Gortiniir diinyanin bir parcasi olan viicudun hem goren hem de goriinen yanina iliskin

bir okuma yapan Ponty konuyu su sekilde stirdiiriir:

“Gorilnir i¢ine viicuduyla batmis olarak, kendisi de goriiniir olarak, géren gordiigiinii

ele gecirmez: Ona yalnizca bakis ile yaklasir, diinyaya acilir. Ve dahil oldugu bu
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diinyada kendinde degildir, ya da madde degildir. Hareketim 6znel sigmagin dibinden,
uzamda mucizevi bir sekilde gerceklestirilen bir yer degistirmeyi buyuran bir zihin
karar1, bir mutlak yapma degildir. O, bir goriisiin dogal devami ve olgunlagmasidir. Bir
sey konusunda hareket ettirildigini sOylerim, oysa benim viicudum kendini hareket
ettirir, benim hareketim kendini agar. O, kendini bilmezlik i¢inde degildir, bir ‘kendi’ ile

parildamaktadir.

Bilmece sudur: Viicudum hem gorendir, hem de goriiniirdiir. O ki her seye bakmaktadir,
kendine de bakabilir ve o zaman, goriindiigiinde kendi gorme giiciiniin ‘0Obiir yanini’
tantyabilir. Kendini, goéren olarak goérmektedir; kendine, dokunan olarak
dokunmaktadir; kendisi i¢in goriiniir ve hissedilirdir. Bir kendidir, herhangi bir seyi
ancak Oziimleyerek, kurarak, diisiinceye doniistiirerek diisiinen dislince gibi
saydamlikla degil ama karistirmayla, narsisizmle, goérenin gordiigiine, dokunanin
dokunduguna, hissedenin hissettigine dahil olmasiyla bir kendidir. Oyleyse seylerin

arasinda tutulmus bir kendi, bir yiizli ve bir sirt1 olan, bir ge¢misi ve bir gelecegi olan

bir kendi...”(Ponty, 2006:33-34).



BOLUM 2: SANATSAL BiR ANLATIM DiLi OLARAK VIDEO VE
ENSTALASYONUN iS-MEKAN-IiZLEYIiCi
BAGLAMINDA iNCELENMESI

2.1. Enstalasyon Sanatim ve Video Sanatin1 Hazirlayan Kosullar

Sanattaki gerceklik anlayis1 yakin donemlere gelinceye kadar dig diinyay1 yansitan bir
ayna gibi goriilmiis ve bu diisiince sanat1 doganin taklidi olarak tanimlayan Platon’dan
bu yana siiregelmistir. Tarihsel siire¢ igerisinde sanat kavraminin anlami degisime
ugramig, sanatin doganin yinelenmesinden ibaret olmadigi fikri belirmis ve sanat

yapitinin gergekligin salt goriiniimii degil 6zgiin yorumu oldugu ortaya koyulmustur.

19. Yiizyilin son ¢eyreginden bugiine kadar meydana gelen degisimleri, akim ve
egilimleri bir takim resimsel uygulamalar 1s181nda belli bir perspektifte inceledigimizde,
modern sanatin ortaya c¢ikisini, gelisim ve degisim siireclerini ve de son olarak
dontisiimiinii takip ederek yasanan doniisiime sahit oluruz. Yakin tarihteki gelismelerin
bir sonucu olarak ortaya ¢ikan diger yeni goriislerde; modern sanat kavramindan sonra
cagdas sanat ya da postmodern sanat kavramlarindan da séz edilmektedir. Bu
kavramlarda, yeni doneme iliskin gerek yorumsal gerekse tarihsel agidan isaret edilen
kirilma noktalar1 c¢esitlilik gdstermektedir. Bazi kaynaklar bu yeni donemi 1945’ten,
bazilar1 1950°den bazilar1 ise 1960’dan itibaren baslatmaktadir. Siiregler ve goriisler
arasinda ne kadar fark olursa olsun yine de bu kavramlar arasinda ortak bir paydadan
s0z etmek miimkiindiir. Bu ortak paydada Mehmet Yilmaz’in da dedigi gibi akil,
burjuva sermayesi ve diinyevilesme goriislidiir. Alain Tourain’e gére de modernlik fikri,
akilcilik diisiincesinden ayr1 diisiiniilemez; birinden vazgecmek digerini de reddetmek
anlamina gelir. ‘‘Modernist diislince, kendi igindeki karsit goriisleriyle, diinyanin akil
ile dizginlenebilecegi inanci iizerine kurulu bir iitopyadir’’(Y1lmaz, 2006:15). Modern

sanat bu siireclerin bir sonucu olarak sekillenen bilincin bir iirlintidiir.

19. yiizyilda endiistrilesme ile birlikte Avrupa’nin gecirdigi modernlesme siireci sonucu
tiretim siireci belirli kurallarin egemenligine girmistir. Bu donemde, gérme ve algilama
bicimleri de artik endiistrinin iiriinii olan makinelerin hakimiyeti altina girmistir. S6z
konusu donem, gozlemciyle gorsel temsil arasindaki iliskide degisimlerin donemi

olmustur. Bu iliskide, ‘gdzlemci’ ile ‘sanat eseri’ arasinda tarih i¢inde, sosyal, politik,



ekonomik doniisiimlerin bir yansimasi olarak, i¢ ige gegisli, doniisen bir iligki s6z

konusu olmustur(Crary, 2006:15).

Seri tliretim teknikleri ve fotografin kullanilmasi ile ‘gdzlemci’ ve ‘gorsel temsil’ iligkisi
farklilagsmis; ¢ogaltilabilen goriintiiler, goriintii ile 6znenin arasina makinelerin girmesi,
20. ve 21. yiizy1l sanatina farkli ¢alismalarla yansimistir. 20.yy. dan itibaren sanat
devrimlerin ve doniistimlerin tarihi olagelmistir. Sanat, gergekligin doniistiiriildigi ve
yeniden iretildigi bir alan olmaktan ¢ikip kendi gercekligini kurmaya baslamistir.
Goriinenin gosterilmesine, diger bir deyisle temsiline dayali anlatimlar ¢oktan tarihe
karismaktadir. Nesnelerin makineler tarafindan iiretilmesine duyulan tepki sonucu,
sanatin inceliklerine, el emegine duyulan ilgideki artis ve bu artisin sanatin konusuna
yansimalar1 incelenmistir. ‘Arts and Crafts’ ve ‘Art Nouveau’ ¢ok disiplinli bir hareket
olarak; Deutscher Werkbund (Alman Sanatlar Is Birligi ve Zanaatcilar Dernegi), De
Stijl, Das Staatliches Bauhaus 20. yiizyil baglarinda Disavurumculuk (Ekspresyonizm),
Fovizm sanatgilarin tepkilerini eserlerindeki bigim ve renklere yansittiklari anlayislar
olarak incelenmistir. Kiibizm ise, yine bu hareketler gibi endiistrilesmeye tepki olup,
digerlerinden farkli olarak ‘sanatta bigimin bozulabilecegi’ ve ‘mekan i¢indeki nesnenin
deneyimleme sonucu ortaya ¢ikan farkli goriiniimlerinin sanatta yansitilmasi® fikriyle,
‘mekan’ ve ‘zaman’ kavramlarinin sanatta islenisi acisindan onemi ile ele alinmustir.
Kiibizm aym1 zamanda, 20. yiizyilmin ‘mekan’, ‘nesne’ ve gozlemci-6zne’nin
birlikteligini savunan sanat bigcimi olan ‘Yerlestirme’ nin altyapisini olusturan sanat
anlayis1 olmasi bakimindan da 6nemli olmustur. ‘Seyredilen sanat yerine deneyimlenen
sanat’ baslhig1 altinda artik 20. ve 21. yilizyilin kaide {lizerindeki sanat eseri kavraminin,
Jonathan Crary’nin deyisiyle kisinin ‘algisal deneyimini’ konu alan, ‘deneyimlenen’,
mekan, nesne ve gozlemci 6zne ve zaman’ birlikteligini savunan bir sanat eserine

doniismesinden bahsedilmektedir.

20. yiizyilin sonuna gelindiginde artik sanatta, iki boyutlu diizlem tizerindeki anlatimin
sinirlarinin  agilmasiyla, tglincli boyutun Otesine ulasilmasi, ‘zaman’ ve ‘hareket’
kavramlariyla birlikte dordiincii boyutun ortaya ¢ikmasi durumu incelenmistir. Kaide
tizerinde tanimlanmig, Aykut Koksal’in deyimiyle ‘seyirlik nesne, 20. yilizy1l basinda
yerini endiistri iirlinii nesnelere birakmistir (Koksal, 1994: 49). Artik 21. yiizyilin sanatt,
‘cagdas sanat’, kavramsal alt yapisiyla, mekan-nesne-gézlemci 6zne ve zaman 6gelerini

sanatcinin belirledigi anlam {izerinde bir araya getirerek yeni okumalar, mekansal
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deneyimler ortaya koymaktadir. Sanatta bu mekansal arayiglar, resim ve heykel
diizleminden giderek insanin algisal deneyimini ve bu yolla ortaya konan kavramsal
iletileri esas alan ‘deneyimlenen sanat ¢alismalari’na uzanmistir. 20. yiizyilin

sonlarinda, bu ¢alismalar ‘Yerlestirme (Enstalasyon)’ olarak adlandirilmistir.

Bu sanatsal calisma bi¢iminin, ‘Yerlestirme’nin ‘deneyimsel’ olusundan, insanin
deneyimleme sonucu edindigi algisina dayali bir ¢alisma olusundan bahsedilmistir.
Sanatin tarihi ile algmin tarihinin g¢akistigin1 diisiinen Crary’nin goziiyle sanat
yapisindaki bicim degisiklikleri ile goérmenin kendisinin ugradigi degisikliklerin
paralelligine ve Crary’nin ‘gdzlemci’ tanimina yer verilmistir. Yeni yiizyillin sanat
bicimiyle, artik gdzlemci-6zne ve nesnenin, ‘mekan’ i¢inde i¢ ice ge¢mesinden ve
disaridan bakilan, ‘seyredilen sanat’in yerini, ‘deneyimlenen sanat’in almasindan
bahsedilmektedir. Bu yeni anlayista, sanatginin, mekan igerisinde bir yerlestirme
yaparken, mekanin niteliklerine, mekanin i¢inde gdzlemci-6znenin algisal siirecini géz
oniinde bulundurmasi vurgulanmistir. ‘Mekan’in getirdigi ‘deneyimsellik’, ‘algisallik’
ve bunun sanatta kullanimi, yansimasi olan ‘Yerlestirme’ caligmalar1 incelenirken,
mekanin algisal zenginliginden bahseden Rudolf Arnheim’in tanimina; ‘mekan’t ‘yer’e
doniistiiren nitelikleri diger deyisle mekani tanimlayan nitelikleri ortaya koyan Christian
Norberg-Schulz’un tanimlar1 incelenmis ve bu tanimlarin ‘mekan’t konu alan
‘yerlestirme’ c¢alismalariyla etkilesimi ortaya konmustur. Bunlarin sonucu olarak
‘yerlestirme’ ¢alismalari, ‘mekan, nesne, gézlemci-6zne ve zaman’ kavramlarinin bir
biitliinsel durumu olan ‘deneyimlenen mekanlar’ iireten bir ¢caligma bi¢imi olarak ortaya

konmustur.

Yerlestirme ¢alismalar1’, 21. Yiizyilin sanatinda bir ¢aligma bi¢imi olarak ‘mekan’ ele
alist ve kurgulayisi, mimari mekinda yaptigi estetik ve kavramsal amaglh
doniistiirmeleri bakimindan incelenmistir. Amag, sanatin ana tUriinii olan mekan’i,
‘nesne’, gbzlemci 6zne ve zaman kavramlariyla etkilesim i¢inde kullanmasini; ‘mekan’t
‘estetik ve ‘kavramsal’ iletinin araci olarak sunarak ortaya koydugu ‘deneyimlenen’
mekanlar1 ve bu mekanlarin sundugu farkli mekéansal deneyimleri incelemektir.
Endiistrilesmenin sebep oldugu ‘gézlemci’ ve ‘gorsel temsil’ iliskisindeki doniisiim, bu
doniisimde camera obscura (karanlik oda), stereoskop ve fotograf makinesinin etkileri

de 6nemli etkenlerdir.
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Mekan sorunu sanatin Oteden beri en Onemli sorunlarindan biri, hatta en Onemlisi
olagelmistir. Genis boyutlu diisiinecek olursak, mekanin, hatta bununla baglantil,
‘oraya Ozel’in bile 6teden beri sanatcilarin kafalarinda varoldugunu ileri siirebiliriz.
Ornegin; ‘o yer icin’ talebini 1srarla ileri siirmek Michalangelo'nun da sorunu olmustur.
‘Davud’ adli heykelini yaptiginda, heykelin yerlestirilecegi agik alanda iklim
kosullarindan etkilenecegi varsayilarak heykelin iceri konulmasimi ileri siirenlere
Michalengelo kizgilikla ‘Davud’, kara, yagmura, ¢amura, firtinaya dayanacak kadar
geng bir erkektir’’ diye diretmistir. Heykel basta istenen yere konmus, ancak daha sonra
bir miizeye kaldirilarak yerini bir kopyasina terketmistir. ‘O yer i¢in’ yapilan baska
heykeller de vardir kuskusuz. Ancak alana dikilen her heykelin bir enstalasyon
tanimiyla baglantili agiklanamayacagi kuskusuzdur. Ciinkii heykelin ve alanin birlikte

ayni anlamlari iletmeleri gerekmektedir.

Ayni nedensel iliskileri tasimak zorunluluktan vardir. Iste Tutankhamon’un mezar odasi
oniinde bulunmus olan bir kadin heykelinin, bu iliskileri tasiyanlar arasinda az rastlanir
cinsten oldugunu goriiriiz. Arkeologlar piramidin her kdsesini didiklemislerdir. Ancak,
asil zenginlige ulasamadiklart konusunda kuskular1 vardir. Mezar soyguncularini
sasirtmak i¢in yapilan odalar iinlii firavunun mezar odasi olacak denli zengin
gelmemistir onlara. Ancak ¢6zemedikleri bir sey daha vardir: Sanki biri tarafindan yiizi
duvara dondiiriilerek sonradan konulmus gibi goriinen, ayakta, kollan iki yana agik tam
boy bir kadin heykelinin bu duvarin 6niinde ne isi oldugu. Oysa bu heykel ‘o yer i¢in’
son derece anlamlidir. Durusu, kollarmin agilisi, konumlanisiyla bir yeri korur gibidir.
Heykelin korudugu duvar yikildiginda Tutankhamon’un gizli mezar odasinin, yine gizli
girisini korudugu anlagilir. Heykel sanatinda ‘o yer i¢in’ tanimina uygun isleri bulmak,
mekan ile nesne iliskisini, bugiiniin ticboyutluluk gercegiyle ¢6zmek olagandir. Ama ya
resim sanatinda mekan nasil ¢éziimlenmistir? Diiz bir yiizey lizerinde ¢alismak zorunda
kalan ressam mekan sorunlariyla hi¢ mi ugrasmamistir? Aslinda ger¢cek mekan,
sanatgilart 6teden beri inanilmaz bigimde, bir biiyiik dert olarak ilgilendirmistir. Resim
sanat1, tipki felsefe gibi, hep gercegi arastirmakla ugrasmistir. Jan Van Eyck’in
‘Arnolfini’nin Evliligi® adli eserinde, gercekligin kurgulanmasinda ressaminda yapita
dahil edilmesine bir 6rnektir. Resimde bulunan dig biikey aynada, Arnolfini’yi, karisini
ve Jan Van Eyck’i goriinmektedir. Ressaminda resmin i¢inde oldugu resimde aynanin

hemen iizerinde ‘Jan Van Eyck buradaydi’ diye yazan bir yazi bulnmaktadir. Jan Van
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Eyck kendini bu resimde ‘an’a dahil ederek, resim sanatina ayr1 bir boyut

kazandirmistir.

Resim 1: Jan Van Eyck, ‘Arnolfini’nin Evliligi’ (1434)

Kaynak: http://polarbearstale.blogspot.com

Bir diger 6nemli yapit ise; Michel Foucault'un bir kitabinda uzun uzun s6ziinii ettigi
Velasquez’in ‘Las Meninas — Nedimeler’ adli biiyiik boy tablosu da bu anlamda 6nemli
bir eserdir. Burada Ispanya'da El Escurial Sarayi’nimn, sade bir salonu goriinmektedir.
Salon onemli degildir, ¢ilinkii tabloda egemen olan ressam da dahil olmak {izere
figiirlerdir. Velasquez, bu sarayda kral ve kralicenin resmini yapmak iizere
bulunmaktadir. Belki de onilinde duran tablo onlar1 betimlemektedir. Ama gereken kral
ve kralige, diinyevi- reel mekandadirlar, tersine reel mekandan onlara bakmasi gereken,

seyreden goz-ressam ve prenses Margarita ise tabloda bulunmamaliydilar. Tam tersine
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tabloda bunlarin aksi gerceklesmistir. Velasquez bu tabloyu yaparken sanki bir bagka
kisi de onun bu aninda resmini yapmistir. Genis acili bir fotograf objektifi biitiin bu
anlatilanlar1 belki tiimiiyle ¢ekebilecekti. Tabloda mekansal iliskiler agisindan, kral ve
kralice tabloda hem vardirlar, hem yokturlar. Tabloda poz vermekte olan kral ve
kraliceyi seyretmeye gelen kiiciik Prenses Margarita'yl, hizmetkarlar, ciiceler ve koca
bir kopekle Velasquez’in hizasinda goriiriiz. Duvarda asili duran tablolar arasinda
saydam bir yerde bu kisilerin gozledigi iki figiir, kral ve kralice goriinmektedir. Aslinda
irreel tablo mekaninda olmalar1 daha karmasiktir. Bu reel-irreel doniistiirmeler, bakis
iligkileri, mekan i¢inde yeni mekanlar yaratilmasi, degis-tokuslar tabloyu giderek daha
zor sorunlar ve cogul okumalara yoneltmektedir. Ozne ve nesne siirekli yer
degistirmektedir. Bu sorun giinlimiiz mekan-kurgulama sanatgilari i¢in de temel sorun

olacaktir.

Resim 2: Diego Valezquez, ‘Las Meninas’ — ‘Nedimeler’ (1956-57)

Ly

st

Kaynak: http://www.tolgayildiz.org

En yanilsamaci resimde bile asil sorun, gercek mekanin kendisidir. Ve ilgingtir,

ressamlar, gercegi yakalamak isterlerken en keskin yanilsamanin tuzagina diismekten
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kaginamayacaklardir. O nedenle, mekan sorununun bu reel/ireel ikilemi resim sanatinin
en temel, en zihinsel sorunudur. Ancak, resmin 6n diizlemini, ger¢egi yakalamak adina
geriye atabilmek ugrasisinda, gercege en yaklasildigi anda gercekdisidanligin en
siddetlisine varilmigtir. Platon’un tanimiyla ‘Doxa’nin tuzagna diistilmiistiir. Einstein,
“‘uzayda odak noktast yoktur’” diyerek perspektif kurallarini tepetaklak ettiginde,
ressamlar da tablo yiizeyinin gerceklik icin ilk veri olarak diisliniilmesini akil
etmislerdir. Cezanne’dan sonra resim sanatinin tiim ugrasisi tablo yiizeyinden gercek
mekana ¢ikma savasimidir. Zihinsel temelli resim sanati, zanaatkarlik olarak diisiindiigii
heykel sanatiyla arasindaki smirlart kibirle korumaktadir heniiz. Ama gercegin
kendisini, gercekte aramayi akil eden ressamlar (basta Picasso olmak iizere) sanat
nesnesini sonunda gercek mekanla, ger¢ek nesnelerle bulusturdular. Bu baglamda,
Beuys’a her agidan biiyiik etkisi oldugu diigiiniilen ve ayricalikli bir yere sahip Kurt
Schvvitters’in ‘Merzbau'larini, Tatlin’in “‘Ger¢cek mekanda, gercek materyallerle’’
sloganinda yansittigr kose-rolyeflerini ve kontr-rélyeflerini, El Lissitzky'nin ‘Proun’

odasi sayilabilir.

Resim 3: Yayoi Kusama, (1965)

Kaynak: http://georgiebird.blogspot.com
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Mekanin sanat nesnesini igeren degil, kendisinin sanat nesnesi haline doniistiiriilmesine
ise 1960' lara yaklasirken girisilmistir. Yves Klein’in Paris'te bir galeriyi sanat nesnesi
olarak kullandig1 ‘Bos’ ve buna yanit olarak ayni galeride Arman’in ‘Dolu’ adli mekan-
kurgulamalarini, Christo’nun bir miize binasin1 sarip sarmalamasini bugiiniin
enstalasyonlarin ilkleri saymamiz gerekir. Burada, bellek mekani iginde iletmeye
cabalanan ornekler hi¢ kuskusuz c¢ogaltilabilir, yeni bakis iliskileri, yeni yorumlar
kurulabilir, bir dergi mekanmin elverdigi dlgiilerde. Ozne ve nesnenin yer degistirmeleri
yeni sanatsal bigimlere zemin hazirlamistir. Mekandan, mekan-kurgulamaya yonelen

sanatin giderek otelere nasil ulagtigini gérmek de hayli ilgingtir.

Resim 4: Mario Merz, ‘Giap’n iglo’su’ (1968)

Kaynak: http://artfacmetz.canalblog.com

Enstalasyonlar 1960’larda tamamen yeni bir olgu sayilmazdi. 20.yy.in daha erken
devirlerinde sanatcilar, esasen resmi ii¢ boyuta tasimak amaciyla da olsa birtakim
ortamlar yaratmislardir. Buna ii¢ 6rnek, Strasbourg’daki Elementerist restoran, Dadaci
Kurt Schwitters’in Merzbau’su ve Italyan Lucio Fontana’nin (1899-1968) 1940’l
yillardaki floresan ve neon 1siklar1 ortamlaridir. Teatrallik sezgileriyle Siirrealistler

ozellikle etkiliydi. Iste bu siirrealist sergilerden, bir biitiin olarak yaratici bir sergi
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anlayis1 olarak enstelasyon fikri dogdu. 1942°de New York’daki siirrealist sergide
Dadac1 Marcel Duchamp, resimlerin yerlestirildigi paravanlarin etrafinin telle sarildig
bir labirent kurdu ve izleyicilerin eserlerin seyrine pasif olarak degil, aktif olarak

katilmasin1 amagladigi bu caligmasina ‘mile of string” adin1 vermistir.

Enstalasyon sanati hizla ¢ok cesitli bir yelpazedeki calismalar1 kapsayacak derecede
genis kapsama ulasmustir. Christo ve Jeanne-Claude’un iinlii paketleri gibi gegici
calismalar buna ornektir. Christo’un erken calismalarindan Rideau de Fer (Demir
Perde), 1961°de oriilen Berlin Duvari’na tepki olarak yapilmisti ve enstalasyon
sanatinin isabetli giiclinii gostermektedir. 27 Haziran 1962 gecesi, parlak renkli 240

bidon, Rue Visconti’yi kapatacak sekildi bir barikata doniistiiriilmistir.

Resim 5: Christo et- Jeanne Claude, ‘Demir Perde’, (1962)

Kaynak: http://www.flickr.com

Ote yandan enstalasyonlar, genellikle 6zgiil sergiler icin hazirlanmaktaydi. Niki de Saint
Phalle, Jean Tinguely ve Finli sanatg1 Per Olof Ultvedt’in 1966 da Stockholm’de
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Moderna Muset i¢in yaptiklari muazzam enstalasyon ‘Hon’ bunun Orneklerindendir.
Yere uzanmis ve izleyicilerin bacaklarin arasinda dolastigi dev bir hamile kadin, bir
sinema salonu, bir bar, bir asiklar kosesi ve ziyaretgileri karsilayan hosteslerle

tamamlanan bir eglence parki ortamini gostermektedir.

Video ya da ses sanatiyla ilgilenen sanatgilar veya Gabriel Orozco ve Juan Munoz gibi
daha kavramsal bir yon tutturmus olanlar da enstalasyonlar tasarliyorlardi. Boylesi
entalasyonlar, Tracey Emin’in c¢aligmalar1 gibi otobiyografik, ya da Christian
Bolstanski, Sophie Calle ve Ilya Kabako’un eserleri tiiriinden baskalarinin hayali
hayatlarin1 akla getiren ¢aligmalar olabilirdi. Yine, Gordon Matta-Clark’in binalarina

yapilan tiirden mimari mekéanlara miidahaleleri de kapsayabilirdi.

1970’lerden itibaren diinyanin her kosesindeki ticari galeriler ve alternatif mekanlar
enstalasyon sanatini desteklemiglerdir. Montreal’daki Musee d’Art Contemporain, New
York’taki Modern Sanat Miizesi, San Diego’daki Cagdas Sanat Miizesi ve Londra”daki
Royal Academy of Art benzeri biiyiik miizeler de enstalasyon sanati ile ilgili sergilere

ev sahipligi yapmuslardir. 1990’da da Londra’daki enstalasyon miizesi agilmistir.

Resim 6: Hon, (1966)

Kaynak: http://artminut.blogspot.com
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Enstalasyonlar yere O6zgii olabildigi gibi, farkli mekanlar i¢in de diisiiniilmekteydi.
Maurizio Cattelan’in La Nona Ora’s1 (dokuzuncu saat) ilk basta Basel’de bir miize
sergisi olarak diistiniilmiisken, ertesi y1l “Apocalypse” i¢in Londra’daki Royal Academy
of Art’ta yeniden kuruldugunda ayni derecede etkili olmustur. Gergek biiyiikliikteki
balmumundan figiiriin, par¢alanmis tavani, kirmizi halinin ve kadife iplerin humoru,
pathosu ve ¢ift anlamli belirsizligi, ayn1 sorunlari (inancin korligii, mucizeleri dogasi ve
dinin ve sanatin giici ve ylceligi) glindeme getirerek yeniden yerlesmeyi

saglamaktaydi.

Resim 7: Maurizio Cattelan, ‘La Ona Ora’ (1999)

T T— - — -

Kaynak: http://christinepalma.com

Ayni sergide Darren Almond’un Shelter’t fiilen baska bir yere isaret ediyordu:
Auschwitz. Esir kamplarinin disindaki esas otobiis duraklarinin heykelvari yeniden
yapimlari, gosterip bitip de orijinal malzemeler Berlin”de baska bir sergiye tasindiktan

sonra tekrar ayni yere yerlestirilecektir. O malzemelerin taginmasi, yirminci yiizyilin en
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biiyiik trajedilerinden birinin yasandig1 bir yerin disinda giindelik hayatin rutin

stirekliliginin giiclii bir hatirlaticis1 olmustur.

Enstalasyon, Robert Gober, Mona Hatoum ve Barbara Kruger gibi aktivist sanatcilar
adina potansiyeli son derece yiiksek bir tiir oldugunu fiilen kanitlamigtir. Kruger’in New
York, Mary Bone Gallery’deki 1991 tarihli entalasyonu, duvarlar, tavan ve dosemeyi,
ziyaretgileri kusatan ve ¢iglik atmalarina sebep olan bir ortam yaratarak kadinlara ve

azinliklara karst uygulanan siddete dair metinler ve goriintiilerle kaplamigtir.

Resim 8: Barbara Kruger, (1991)

Kaynak: http://www.futuristika.org

Enstalasyon sanatcilart 1980°ler ve 1990’larda ortamlarla iisluplari ayni enstalasyonlar
icinde karistirmaya yoneleceklerdir. Ilk bakista birbirleriyle ilintisiz parcalardan
olusmus goriiniiyorlard: fakat onlar1 birlestiren esas bir tema da vardir. Kanadali Claude
Simard (1956- ) figiiratif resimler, heykeller, nesneler ve performans 6gelerini ayni
gosteride bir araya toplamisti. Duchamp’a yakisacak sekilde belirli bir {islup ya da
ortama bagli kalmayan sergiler diizenleyen Simard, kendi bellek, kimlik, otobiyografi
ve tarih projesi vasitasiyla calismaya yarayan ne ara¢ varsa kullaniyordu ve “Bellek

Ag1” adim tastyan 1996 tarihli bir makalede su yorumu yapmaktaydi: “Benim sanatim,
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epeyce harcanmis bir igsel cocuklugu yatistirmak tizere kurguladigim bir araglar
serisidir...“Quebec, Musee d’Art Contemporain de Montreal’deki enstalasyonlar ve
New York’taki Jack Shainman Gallery, tek basina duran caligmalardan yapilmistir,
ancak bunlar —bir elestirmenin deyisiyle- bir “psise” miizesi de yaratarak etkilesim
kuruyorlardi (burada s6z konusu olan sadece Simard’in degil, onun biyiidiigii,

Quebec’in kiiciik bir kir kasabasinin psisesiydi).

21.ylizyila girilitken enstalasyon sanati, enstalasyonlar diye tanimlanabilecek eserler
ortaya koyan sanatgilariyla, baslica tiirlerden biri olarak yerini pekistirmis durumdadir.
Aslinda enstalasyon pratigi gelistikge, onun esnekligi ve kapsadig caligmalarin

cesitliligi de onu 6zgiil bir terim olmaktan ¢ikarip, genel bir terim haline getirmistir.

Video sanatinin ise ¢ok daha gerilerde Gtelerde kokleri gizli olsa da esas olarak diinyada
medyanin etkisinin ve buna paralel olarak medya elestirilerinin arttigt 1960’lardan
itibaren ortaya c¢iktigin1 soyleyebiliriz. Elestiriler daha c¢ok televizyona yonelikti ve
video sanat1 da baslarda televizyona bir tepki olarak ortaya ¢ikmustir. Tk kusak video
sanatcilar1 genelde medya toplumu hakkinda elestiriler yapmaya yoneldiler. O dénemde
Amerikalilar giinde ortalama yedi saat televizyon seyrediyordu ve yeni tiiketici toplumu
da daha ¢ok reklam tarzi hayat bi¢imleriyle olusuyordu. (Mesela Bush’un karisini
aldatmasi hikayesi gibi vurucu reklamlar o zamanda vardi) Paris’te ve New York’taki
ogrenci ayaklanmalari, politik ilginin artis1, cinsel devrim, Paris’te ve New York’ta ve
diinyanin pek c¢ok yerinde kiiltiirii etkiledi ve video sanati iste bu donemde ortaya ¢ikt1.

Video sanatinin dnciilerinden olarak gerilla videografiden bahsedebiliriz.
2.2. Video Sanati

Videonun sanat nesnesi olarak kullanimi, goriintiiye kattigi yeni tanimlama(lar) ve
kullanim olanaklarinin sanatin seriiveni igerisindeki dnemi asikardir. Adim1 kullanildigi
malzemeden alan Video Sanati’nda videonun {iretimi ve kullanima sunulmasiyla
baslayan seriiven, en basindan; fotograf makinesinin icadi, televizyonun icadi ve
elektronik goriintiinlin kullanimindan itibaren siiregelen genis bir tarihi siire¢ sonunda
olusmustur. Elektronik goriintiiniin kitle iletisim araci olarak kullanildig1 yayin sisteme
televizyon dinilmektedir. Bir vericiden elektromanyetik dalga halinde yayilan, goriintii

ve seslerin, ekran ve hoparlorlii elektronik alict ile yeniden goriintii ve sese ¢evrilmesini
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saglayan haberlesme sistemi olarak tamimlanabilir. Televizyon yayinciliginda ve

bireysel olarak kullanilmak iizere gelistirilmis kayit ve gosterim araci ise videodur.

Sinema kameralar1 disinda, elektronik goriintli kayit cihazlar1 1950’1 yillarin basinda
kullanildi; yani bu yillardan itibaren yeni manyetik goriintii kayit araglar1 olan “video
teknikleri” devreye girdi. 1951 yilinda ilk siyah-beyaz kaydedici satisa sunuldu. Bu
sistemle, ilk kez goriintii kaydedici bant iizerinde ses ve kontrol ‘izleri’ bulunuyordu.
1964 yilinda piyasaya siiriilen dort kafali, 2 in¢ goriintii kayit bantlar1 ilk modern
goriintli kayit araglartydi. 2 inglik egik taramali (helical scanning) sistemle c¢alisan
videolar, 1960’11 yillarda ABD ve Japonya’da yogun olarak kullanilmaya baslandi.
Sonraki yillarda ‘yar1 profesyonel’ amacl iiretilmeye baslandi(Bozkurt, 2005:83).
1960’11 yillardan giinlimiize gelistirilen ve sik¢a kullanilan video kayit sistemlerini;
teknik, mekanik ve gelisim siireci olarak videonun ne olduguna iliskin bu verilerin
sonunda, iiretime giren ve herkes tarafindan satin alinabilinen video aygiti, 4 Ekim 1965
tarthinde New York’ da agilis1 yapilan elektronik esya satan bir magazada, Sony marka
ilk video kamera magaza vitrininde sergilenmistir. Nam June Paik, bu magazadan
Sony’nin irettigi taginabilir ilk video kameray:r alan kisilerdendir. Video sanatinin
miladi olarak kabul edilen bu olay ile videonun sanat nesnesi olarak kullanilmaya
baslanilmasi ardindan videonun ve dolayisiyla elektronik goriintiiniin, goriintiiniin ne
olduguna iligkin yaklasimlara farkli boyutlar kazandirmaktadir. Ekrandaki goriintiilerle
oldukca yakinizdir bunlar televizyon olarak bize ulasan ¢esitli kanallarin goriintiileridir.
Diger bir yandan elektronik goriintiiyii televizyon ile ozdeslestiriyoruz ve ekram
ressamin tuvali gibi goéremiyoruz. Elektronik goriintiiyii genellikle sinema ile
yaristirmaktayiz. Elektronik goriintii (video), film sanatinin 1518a karst duyarh ylizey
tizerindeki goriintlistinden c¢ok farklidir. Ekrandaki goriintii filmdeki gibi seffaf bir
yiizey lizerinde olugsmaz. Projeksiyon aygitiyla yansitilmaz. Ekrandaki goriintii, 11kl
noktaciklardan olusur. Yani kendisi 1siktir. Bu temel yapisal farklilik disinda film ile
video arasinda sayisiz farkliliklar vardir. Baski teknigi ile yapilan resim yagli boya ile

yapilan resme ne kadar benziyorsa video da filme o kadar benzer(Kilig, 1995:9).

Ekrandaki goriintii, elektronik goriintliniin (video) estetigini anlama ag¢isindan da sayisiz
olguyu igerir. Sanat¢inin, nesneleri sinirli bir ylizey i¢inde kullanabilmesi ve sanatginin

ekranin yaratici slirecini algilama agisindan konu onemlidir. Her sanatta oldugu gibi
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elektronik goriintii sanatinda da (video sanati) sanat¢inin yiizey ilizerine nesnelerin
goriintlistinli ¢ikartmasinin fiziki siirecinden ¢ok bu siire¢ icinde nesneye kattigir yorum
onemlidir. Bu baglamda sanat¢inin nesneye kattigi yorum ve nesneyi kullnimi isin
genelini kapsar ve bir biitlin olarak algilanir. Sanat¢inin gergek nesneye kattigi yorum,
elektronik goriintii  agisindan, kameranin ve sesin yaraticiligini - kullanmaktir.
Yaraticiligin kullanildig1 noktada olusan her an isin bir pargasi olarak da kullanilabilir.
Bu durum ekranda goriintii boyutu ve ses boyutu yaratabilmekle iliskilidir. Video,
teknolojisi itibariyle gébrme ve isitmeye yonelik iki temel oryantasyon 6gesinden olusur
(Kilig, 1995:19-20). Bazi sanatgilar video sanatinin gelistigi 80°1i yillarda bu yeni
teknigi, goriiniir olanin godsterisine her tiirlii boyun egisten kurtulmus bir sanat araci
olarak gordiiler. Nitekim gorsel malzeme, artik fiziksel bir film iizerindeki gosteri
izlenimiyle degil elektronik bir sinyal eylemiyle iiretiliyordu. Video sanati, dogrudan
sanat¢inin — elinin altinda sonsuz kez bigimlendirilebilinen bir malzeme bulunan
sant¢inin — diisiincesinin yaptigi hesapla iiretilmis goriiniir bigimlerin sanat1 olmaliydi.
Boyle yaklasilinca video goriintiisii artik gercek anlamda bir goriintii degildi. Video
goriintlisi adeta gOriintliyli goriintli yapan seyi — yani amaglarin ve araglarin teknik
olarak hesaplanmasina veya goriiniir olanin gosterisine anlamlarin dogru okunmasina

direnen edilgen yan1 — yikiyordu(Ranciére, 2010:113).

2.2.1. Video Sanatinin Tarihsel Stuireci

Her seyin satin alinabilir meta haline geldigi bir diinyada sanat¢inin ‘meta’ tiretmeme
karariyla ortaya ¢ikan ‘sanat i¢in sanat’ fikri burjuva simifinin kaba yararciligina, sanat
eserinin alinir-satilir olusu ile ugrasmasina bir karsi cikisti. Temelde gercekci olan
biiyiik sair Charles Boudelaire’in benimsedigi bu tutuma(Fisher, 1979:88) denk diisen,
Ali Artun’un ‘Fantasmagoria’, Charles Boudelaire, ‘Modern Hayatin Ressami’
kitabinda belirttigi bir yazisinda; Sanatin piyasa tarafindan ele gegirilmesine, alinip
satilan nadir bir iriine indirgenmesine gosterilen direnis, sanati nesneden fikre
dontistiirme hamlelerinin berisindeki bir i¢giidii halini alir. 20. yiizyil avangardinin
‘hazir nesne’ performans, yerlestirme, kavramsal sanat, ¢cevresel sanat gibi stratejilerin
kurulmasinda bu iggiidii etkili olacaktir(Boudelaire, 2003:38). Bu stratejiler igersinde
yer alan ‘Video Sanati’ adini kullanildigr malzemeden alan ve bu malzemenin (video

kay1t araci) sanatin tiim alanlarinda kullanima alinmasi, nihayetinde ise kendi disiplinini
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olusturmast beklenmedik bir durum degildi. Video Sanati bu malzeme ve

teknolojileriyle elde edilen, tiim isleri kapsayan bir sanatsal yaklagim bi¢imidir.

Video sanatinin tarihine bakildiginda, ilk olarak fotograf makinesinin icadindan,
televizyonun ve dolayisiyla elektronik goriintiiniin icadina, daha sonralar1 goriilen bir
dizi gelisme ile yeni kullanim olanaklarinin sonucunda karsimiza ¢ikar. Elektronik
goriintiiniin icadi, gesitli gelisme ve stiregler sonunda; fosforun bulunusu (1602), Jons
Jacob Berzelius’un selenyumu kesfi (1878), Henry Becquerel’in uranyum kristalleri ile
kesfettigi X 1sinlarina benzeyen goriinmez 1s1n ‘radyoaktivite’ ve diger kesifleri, Poul
Gottlieb Nipkow’un ‘Nipkow Disk’ adi verilen goriintii tarama cihazini ‘tarama diski’
kesfi 1923 yilinda Amerikali James Jargeson’un Ingiltere’nin Hastings kasabasinda
televizyonu icat etmesi ve Isko¢ miihendis John Logie Baird’in 1926 yilinda ilk
televizyon goriintlisiinii yayinlamasi ve daha sonralari televizyonun gelistirilmesine
kadar devam etmistir. Teknolojik gelismeler sonucunda 1960’lardan itibaren giincel
kullanima agilan televizyon, video gibi ticari amagli teknikler, ayni yillarda birtakim
sanatcilar tarafindan, sanat¢ilarinda kullanarak ‘yeni bir sanat anlayisi” olusturabilecegi
malzemeler olarak ilan ediliyordu. O yillarda hemen hemen hi¢ kimsenin ciddiye
almadi@1 bu sanatgilar Nam June Paik, Wolf Vostel, Vitto Acconni, Garry Hill gibi
glinlimiiziin tinlii ¢agdas sanatgilariydi. Video ve teknolojinin giincel yasama girmesiyle
insan algis1 ve duyarlilig1 yeni bir boyut kazandi. Goriintii son derece hizli olarak akan,
bast ve sonu belli olmayan bir olgu olarak kendindenlesti. Televizyon ve videoyu
kullanarak sanat yapan sanatcilar bu yolla sanati daha genis bir kitleye, miizelere,
galerilere gerek kalmadan yayabileceklerini diisiiniiyorlardi. Yaraticiligin ve bu
yaraticiligr tiiketen kitlenin daha demokratik bir ortamla kars1 karsiya gelecegine inanan
bu sanat¢ilar satin alinamayacak sanat eserleri liretmeye basladilar(S6nmez, 2006:156-
157). Teknolojik bu gelismeler (fotograf makinesi, televizyon, video vs.) karsisinda
sanatin islevi, Nicolas Bourriaud’un belirttigi gibi; teknoloji ve sanayi biitiiniiniin
tetikledigi alg1 ve davranig aligkanliklarint kavrayip, Friedrich Nietzsche’nin deyimiyle
onlar1 yagam olasiliklarina doniistiirmektir. Baska bir deyisle teknigin otoritesini tersine
cevirip bir diisiince, yasama ve gérme bi¢imi yaraticis1 haline getirmektir(Bourriaud,
2005:111). Bu noktada televizyonu, videoyu -elektronik goriintii cihazlarii- kullanip
sanatsal pratige dokmek i¢in girisimler 1960’lardan sonra etkili olmaya baslayan video

sanatinin avangart sanatgilarindan biri olan Nam June Paik’in ekrandaki elektronik
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gOriintliyll bir miknatis yardimiyla bozmasi, kayit edilmis bir video bandinin oynatirken
goriintlinlin hizina elle miidahalesi gibi denemeleriyle baslayan siiregte, video sanatinin

Onciileri arasinda yer alan 6nemli bir isim olacaktir.

Nam June Paik, John Cage ve Fluxus Grubunun etkisi altinda ‘Televizyon Heykel’lerini
sergilemeye baslamis ve Fluxus grubu ile daha ilerideki yillarda John Cage’in
calismalar {istiine enstalasyonlar iiretmistir. Ornegin 1963 yilinda Nam June Paik,
‘Aciklamali Miizik-Elektronik Televizyon’ adli ¢aligmalarinda John Cage’in hazir
piyanolar1 ve Fluxus {iistiine bir model olusturmay1 amacladi. Bu enstalasyonda Nam
June Paik, iki seyi ortaya koydu: birincisi, monitoriin bir heykel malzemesi gibi agikca
kullanim dili. Ikincisi, ekranin ters c¢evrilmesi ile tipik bir degisim siirecinin

doniistimudiir.

Fluxus grubunun diger liyeleri de, bu donemden itibaren video, kinetik gibi &geleri
enstalasyonlarinda kullanmaya bagladilar. Heykellerde mekanik devinimler, ses ve
goriintiiye iliskin performanslar gerceklestirdiler(Bozkurt, 2005:178). Nam June Paik,
yaklasik olarak 1970’lerin baslarinda New York’a yerlestigi yillarda Video Sanati’nin
onciisii olarak ilk caligmalarin1 burada olusturmustur. Video Sanati o yillarda oldukca
fazla ilgi goren bir sanat hareketiydi bu anlamda ortaya konulan igler ve videonun farkli

medyumlarla kullanimindaki ¢esitlilik giderek artmaktaydi.

1960 lar1, videonun bireysel kullaniminin genislemesiyle hiz kazanan videonun
bagimsizligt ve kullanim olanaklarinin genislemesi, 1960’larin sonunda bilgisayar
teknolojisindeki geligsmeler ile video sanatina sundugu olanaklar olarak 6zetleyebiliriz
1970’lere gelindiginde medya sirketlerinin giliglenmesi, ticari televizyon yayinciliginin
giicii ve ‘Gerilla Televizyon’ tanimina da bu yillarda rastlamaktayiz. Stuart Marshall’a
gore ‘Gerilla Televizyon’; yaymn endiistrisindeki yillarca siiren ilerleme sonucu,
televizyon yapim teknolojisi, birdenbire yayincilik dis1 kullanicilar i¢in elde edilebilir
oldu. Yani televizyon yapim olanaklari, nihayet satin alinabilir hale geldi... Bu siireg
sirasinda ‘gerilla televizyon’ ve ‘alternatif televizyon’ gibi yaym deyimlerin tutumlari,
iimit verici gorliniiyordu... Elestirel alternatif televizyon uygulamasi, yeni televizyonun
kacinilmaz bir uygulamasi anlamina gelmektedir. Teknolojik gercekligin bir bagka

seklinden biraz daha fazlasina varmaktadir.
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Resim 9: Nam June Paik, ‘Triangle’ — ‘Ucgen’ (1976), Video heykel-performans

Kaynak: http://www.medienkunstnetz.de

‘Gerilla Televizyon’, televizyonun yaygin kullanimiyla birlikte ortaya ¢ikan karsi
televizyon hareketidir. Televizyonun bu anlamda kullanimi bir akim degil, tavir olarak
diiginmek gereklidir. Televizyonu tek boyutu ila smirlandirilamayacak kadar genis

olanaklar1 olan bir deneyim araci olarak kullanildi.

1970’1 yillarin ilk donemleri sanat disiplinleri agisindan sikintilidir. Ciinkii Video
sanatt, en verimli zamanlarinda degisik disiplinlerde sanatgilar1 bir araya getirmekle
kalmadi, sanat izleyicisiyle sanat nesnesi arasindaki duvar1 yikmak i¢in ¢abaladi ve az
da olsa bir etkilesim yaratabildi. Bu dénemde sanat¢i ve izleyici arasinda yeni bir
iletisimin ilk adimlart atildigi gibi yapitin sunumuna yeni bir estetik boyut da
kazandirdi. Nam June Paik’in 1974 yilinda Allen Ginsberg’i, Navajolu bir sarkiciyi,
Kore’den Broadwey’den birer davulcuyu ve John Cage’i bir araya getiren Global
Groove videosunu ve birkag yil sonra uydu baglantisini kullanarak Joseph Beuys,
Laurie Anderson, David Bowie, Douglas Davis’le gerceklestirdigi ortak calismay1
animsayalim(Bozkurt, 2005:189-190). 70’li yillar, Uzak Dogu iilkelerindeki dijital
teknoloji anlamindaki gelismelerle videonun altin c¢agiydi. Japonya’nin bu anlamda
teknolojik ilerlemelerle kalmayip ayr1 zamanda bu teknolojiyi sanatsal anlamda da

25



kullanmistir. Birgok Japon video sanatgist bu anlamdaki olanaklardan faydalanmistir.
Katsuhiro Yamagushi® nin 1969 yilinda gergeklestirdigi ‘Imaj Modiilatorleri’ buna

Ornektir.

Katilimc1 bir video ortami gelistiren 1970°li yillarin  video sanati, 1980’lere
gelindiginde; kitle iletisim araglarindaki gelisme, Globalizm ve Liberalizm’in iistiinligi
ve televizyonun bundaki payi, 6zel sektoriin gelismesi ve televizyonun giiclinii daha da
artirmast dikkatimizi c¢eker. 1980’lerde bilgisayar alaninda yasanan gelismelerle;
“...video teknolojisindeki gelismelerin bilgisayar teknolojisi ile bilesimi, video
kameralarm amatdr alanda kullanimii kolaylastirdi ve yayginlastirdi. Ornegin Video
Home Sistemi’yle (VHS) video kameralarda ve gostericilerde kasetlerin kaydetme,
silme ve tekrar gosterim gibi ozellikleri, goriintli kalitesinin artisi, daha ucuz maliyetli
olusu, pazar ortaminin gelismesi sonucu bu araclara ucuz yoldan sahip olma olanagi
sonucu, kameralarin ve video gostericilerinin hemen her eve televizyon ile birlikte
girmesini sagladi. Giinliik hayatin hemen her alanina (tipki fotograf makinesinde oldugu
gibi) video girdi. 1980°1i yillarin bas dondiiriicii ortaminda video sanati alaninda
uluslararas1 etkinliklerin ¢ogalmasinin yani sira; kuramsal arastirmalar ve video
sanatinin tarihi ile ilgili yayinlar ¢ogaldi. Siirpriz iilkelerde etkinlikler yeni arastirmalar

yayinland1”(Bozkurt, 2005:189-190).

“1990’11 yillarda sanatgilar daha kiigiik toplum kesimlerinin, mikro kiiltiirlerin, kamusal
sorunlarin ayirtina vardilar. Hasegawa’nin deyimi ile (2001), 1990’larda sanatcilar,
sanki onlara biri ¢agrida bulunmusgasina, bir tiir etik yaklagimla, giinliik malzemeler ve

elestirel bir dil kullanarak iletisim Onerisinde bulunmaya basladilar.

Kendisi de bir media art sanatgisi olan Ethem Ozgiiven (2003) bu déneme elestirel
yaklagir. Sanatgiya goére, 1990 sonrasi bilgisayarlar goriintiiyli isleyebilecek bir
yetkinlige ulasti ve televizyonla bilgisayarin diinyas: eskisinden daha ciddi bigimle
kesisti. “Multi-Media” denen seyin de asli ayni cihaz iizerinde bir¢ok iletisim aracini
kullanmak ve bircok farkli iletisim bicimini gerceklestirmekti ve bu bugiin siirekli

artarak (hem fonksiyon hem de kullanici) siirmektedir”’(Bozkurt, 2005:229).

26



Resim 10: Nam June Paik, ‘Global Groove’ (New York, 1973), Performans videosu
(Kolektif)

Kaynak: http://arttattler.com

90’l1 yillardan giiniimiize kadar ki evre iginde video sanatgilar1 biiyiik sanat
organizasyonlari, bienallere dijital videonun gelisimi ve CD’ler kaydedilen video
isleriyle, ulusal ya da uluslararasi bu tiir organizasyonlara ve internet ortamina islerini
kolaylikla tasiyabilmislerdir. Internet ortamina tasinan ‘sanal miizeler’ ile sanatgilarin

isleri sanal ortamda gezilebilir olmustur.
2.2.2. Video Sanatinda Mekan ve Izleyici

Farkli alanlarda kendi tanimini olusturan ‘mekan’ in farkli sanatsal yaklasimlarda da
farkl1 kullanim alanlar1 olusmaktadir. Elektronik goriintii ile mekan olgusunun
birlikteligi izleycinin mekan algisina farkli boyut kazandirmaktadir. Hemen hemen
biitlin sanatsal yaklagimlar i¢in ayrica lizerinde calisilip konu edilen ve ¢oziimlenmeye
calisilan mekan konusu Rifat Sahiner’in belirttigi bibi, uzam (space) tiim deneysel
boyutlartyla ¢cogu zaman sanatgilarin ilgi alanini olusturmustur. Video Sanati’nin hem

zamansal hem de uzamsal boyutlari, iletisime doymus cevreyle basarili bir iliski
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kurmas1 gereken her bir bireyin, hem mantiksal hem de duygusal olarak direkt
entegrasyonunu saglar(Sahiner, 2008:74). Bu baglamda ¢ok genis bir kapsami iceren
uzam konusunu Video Sanati bashigi altinda inceleyecek olursak: Video sanatinda
mekanin kullanimi ve gereksinimi sanatginin tavrini belirler. Mekana gore hazirlanmis
video isleri de bulunmaktadir ya da tamamiyla mekandan bagimsiz islerde vardir.
Mekanin 6nemli bir yer tuttugu ve onun bir parcast durumunda oldugu eserde mekanin
yapist ve bi¢imi belirleyicidir. Eseri sekillendiren mekanin konumu ve seklidir

(mekanin palstik 6zelligi, dokusu, tarihi vb.).

Mekanin oncelikli olmadig1 bir baska durum vardir ki, bu ise mekandan tamamiyla
bagimsiz acik ya da kapali her tiirli mekanda sergilenebilen video isleridir. Bu
anlamdaki islere bakildiginda ise, video i¢in ayr1 bir mekan olusturabilinir. Mekana
gereksinim duymayan (sadece diiz bir duvar ya da Ortiinilin yeterli oldugu) video isleri
de bulunmaktadir. Baz1 video islerinde galeri mekani yeterli olurken bazi isler i¢in 6zel
mekanlara gereksinim duyulmaktadir. “Uretilmis mekan kavrami Marcus Graf’in tanimi
ile 1960’11 yillarda gelistirilmis olan ‘Beyaz Kiip’ kavramiyla baslar. Marcus Graf’in
Beyaz Kiip’leri giiniimiizde diiz beyaz duvarli sadece sergileme amaci ile olusturulmus
sanat galerilerini kargilar. Hi¢cbir penceresi yoktur, gercek hayata ve zamana ait rahatsiz
edici unsurlar disarida birakilmistir. Beyaz Kiip’iin amaci, sanati belli bir sosyal
gruptaki insanlar icin otonom bir nesne olarak yaratip gdstermektir. Graf, bu
saptamadan hareket ederek 80’li yillardan gilinlimiize ulasan yeni bir mekan tanimindan
s0z eder: 80’ler gorsel bir kiiltiir insa edilebilmesi i¢in imaj {iretim endiistrisine,
ozellikle de resme yeni bir gili¢ getirdi. Yeni Media’nin sanat sahnesine biiyiik etkisi
oldu. Fotograf, film ve video sanat iretiminin c¢agdas yollariydi. Documenta 5
fotografciligr sanat diinyasinin merkezine oturttu. Video biiyiik bir ilerleme kaydetti ve
90’11 yillarda sanatcilar i¢in ¢agdas bir ara¢ haline geldi. Film ve video sergi alanim
degistirdi; ¢linkii Beyaz Kiip, Siyah Kiip’e doniistii. Videolar ve filmler ¢ogunlukla
izleyicinin farkli bir sekilde davrandigi, yon duygusunu kaybettigi ve yere ya da
kanepeye benzer bir yere oturdugu karanlik odalarda gosterilir. Aslinda izleyici bir
sinema ziyaretcisine doniigiir. Ama Siyah Kiip bir bakima Beyaz Kiip’iin i¢cinde yer alir”

(Bozkurt, 2005:111-112).

Siyah Kiip video islerinin mekani olurken, video islerinin kendisi de bir mekan

olusturmaktadir. Bu sdyle agiklanabilir ki, televizyon ya da monitdrden gelen yayimndaki
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video islerinde, kare bir kutu icinden gelen goriintiilerle, piksellerle karsi karsiya
bulunulmaktadir. Ayrica projeksiyonlarla yansitilan video islerinde ise direkt 1s18in
iginde hissettirir yani 151k, mekan i¢inde mekan olusturmaktadir. Onu hissedebilir 15181n
ve dolayisiyla goriintiiniin viicudumuz {izerinde gezindigini gorebilir ona miidahale

edebiliriz.

Izleyicinin yani alimlayicinin elektronik goriintii karsisindaki konumu diger sanatsal
medyumlar ile olan konumundan ¢ok farklidir. Izleyci, elekronik gériintiiniin gelisim
stireci icersinde, video ve teknolojileri ile en basindan beri i¢li dishidir. Sinema ile
baslayan izleyicinin bu seriiveni televizyona, monitore, videoya ve teknolojinin
gelisimini takip eden bircok elektronik goriintiiye kadar uzanir. Videonun bir sanat
nesnesi olarak kullanilmasiyla; galerilerde, sergi mekanlarinada ve biiyiikk sanat
organizasyonlarinda yerini almasi, izleyiciyi bir sinema salonu ya da televizyon
karsisindan c¢ok farkli bir elektronik goriintii evrenine tasimis oldu. “Video sanati adi
altinda izleyiciye sunulan 6geler, dncelikle birtakim devinimli goriintiilerdir. Bu agidan,
ilk bakista video goriintiileri sinema goriintiilerinden ¢ok da farkli sayilmayabilir.
Nihayetinde, siiresi ne olursa olsun, birtakim devinimli goriintilerle bir seyler
anlatilmaktadir. Ancak, bir sinema salonundaki izleyici dogrudan goriintiiyle bas basa
kalirken, video goriintiisiinii izleyen biri, gériintiinlin yan1 sira, genellikle monitér ya da
onunla birlikte sergilenen malzemeleri, yani kisaca, yerlestirilen mekanizmay1 da goriir
dogal olarak. Mekanizmanin tamamen gizli oldugu durumlar da vardir elbet. Ama yine
de, monitér ya da duvardaki video goriintiisiiyle kars1 karsiya olan birinin konumu,
sinema salonundakinden farklidir. En azindan, bir video calismasini izleyen biri,
kendini sinemadaki kadar yalitilmis ve ¢aresiz hissetmez. Kisaca, video goriintiileriyle
kurulan iliski, bir Ol¢iide daha yakin ve birebir sayilabilir. Sinema salonunda
kendimizden gegerken, video karsisinda bilincimiz daha uyaniktir” (Yilmaz, 2006:333).
Sinema ve televizyonda izleyicinin rolii, video ¢aligmalarindan daha etkisiz oldugu
malumdur. Ozellikle baz1 video islerinde izleyicinin miidahalesi ve katiliminm
gerceklestigi durumlar da vardir. Ed Emshwiller’in 1989 yilinda gerceklestirdigi ve
Nagoya Artec’te sunulan ‘The Blue Wall’ (Mavi Duvar) isimli video enstalasyonunda
oldugu gibi, izleyicinin katiliminin O6nemli oldugu calismada, “Video kodlama
aracilifiyla ve bilgisayarla animasyonu ile ii¢ farkli bdlgenin goriintiilerini bir araya

getirir. Izleyiciler ekranda diizenlenmis olan mekanda, kendilerini, bulduklari yere bagl
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olarak, bazen 0n, bazen orta, bazen de animasyon diizleminin arkasindaki geri planda

goriirler.

Video, imajlar biitiinlestirme ve doniistiirmedeki ayricalikli esnekligi kadar hayallerini
somutlagtirabildigi bir bi¢im olarak da Ed Emshwiller’e hizmet eder. Ona gore video;
resim gibi dogrudan, film gibi ortaklasa bir sanat bi¢imi ve dans gibi duygusal bir haz
veren ve ayri zamanda bir dizi soruyu ve bir kesif siirecini de barindiran en heyecan
verici sanat aracidir’(Sahiner, 2008:81). lzleyicinin katilmryla bigimlenen Ed
Emshwiller’in bu ¢alismasi ‘is — mekan — izleyici’nin ortak sdylemine 6rnek sayilabilir.
“Bir nesneye bakarken yaptigimiz hareketi diisliniin. Nesnenin etrafinda dolasiriz.
Yaklasir, uzaklasiriz. Detayr gérmek icin yaklasiriz. Nesneyi bulundugu mekan icinde
gorebilmek icin uzaklasiriz. Sadece, goziimiizle degil, viicudumuzla da nesnenin
cevresinde hareket ederiz. Bu hareketler gereklidir; cilinkii iic boyutlu bir nesneyi
inceliyoruz. Yaptigimiz hareketler bize nesnenin degisik boyutlarim1 degisik gorsel
diizenlemeler i¢inde gormemize olanak sagliyor, iste ekranin iki boyutlu yiizeyi
tizerinde gerceklesen de bundan farkli degildir. Ekrandaki gorsel diizenlemelerin
degisimi, gorsel bir biitiinliik i¢inde oldugunda izleyici fiziksel olarak hareket ederek
algiladig1 olaylar1 yanilsama olarak ekranda yasar. Tabii ki sunu da unutmamak gerekir;
estetik yapilar, estetik 6gelerin diizenlenmesiyle olusurken sanatcinin yiizey iizerindeki
caligmalarina ve yorumlarina estetik bir boyut kazandirir. Estetigin olusturdugu bu
biitiin, elektronik goriintii sanatinin sunumunu giiglendirirken, izleyenlerin algilamasini
da yogunlastinir” (Kilig,1995:74). Video, bir sanat nesnesi olma yolunda fotograf,
sinema ve televizyonun ‘melez ¢ocugu’ olarak tanimlanabilir. Bu noktada sanat¢inin
ifade bi¢imini ‘daha etkili’ yapabilmek i¢in video ile karsilagsmasi siirpriz degildir.
Sanatci i¢in, malzemenin olanaklarini sonuna kadar zorlamasinin ardindan ‘insan-nesne
diyalogu yatar’ tezinden hareket edilirse; bu durum sadece sanat¢i — video arasindaki
diyalog degil, tiglincii kisi olan izleyiciyi de bu iliskinin i¢inde diislinmek gerekir ki,

video sanatinin temel dayanaklarindan biri de budur.

Ayni zamanda video isinin algilanma siirecinde (ya da gosterim siireci demek daha
dogru olur) seyirciyi biiylik 6lciide isin i¢ine katmasinin ilizerinde de durmak gerek.
Burada seyirci, ¢alismanin i¢inde aktif rol aldiginin ¢ogu zaman farkindadir; ¢iinkii
giinliik yasaminda televizyon ile de ayni konumdadir. Tipki televizyon izleme aninda

oldugu gibi seyircinin ‘ben de buradayim!’ diisiincesi, sanat¢i1 agisindan bir katilim ani
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olarak diistiniiliiyor olsa da bu durum, giinliik hayatin gercekliginde zaten yatmaktadir.
Ekran karsisinda hazir olma, kendini olayin bir pargasi hissetme duygusu televizyon ile
birlikte zaten yasanmaktadir. Televizyon olgusunda yasanilan ‘izleme’ ile sinirli olan
gorlintii bollugu bunu kanitlar. O halde burada sdyle bir genelleme yapmak sanirim
yanlis olmaz: Tiyatro nasil ki sinema seyircisini hazirlayan, sinema sanatini {ireten ve
tilketen bir sanat¢1 izleyici ortamini gelistirmisse, televizyon da video sanatgisi igin
boylesi bir durumu yaratmistir denilebilir. Sanat¢inin ve izleyicinin video goriintiilerini
sanat nesnesinin bir pargasi olarak iiretmesi ve algilamasi da pek zor olmamistir. Bu
nedenle, video sanatin1 diger sanat tiirlerini olusturan temel yapilarla iligki i¢inde ele
alabiliyoruz(Bozkurt, 2005:92-93). izleyicinin videodan sonra daha aktif bir rol aldig
ve hatta sanatciy1 6zne, video isini de nesne olarak diisiindiigiimiizde, 6zne durumunda
yer alan izleyicinin katilimiyla olusan islerde nesne yerine gectigi ya da nesne ile ayni
gorevi iistlendigi de goriilmektedir. Izleyici bu noktada isin bir pargasi ve bazen de

kendisi konumundadir.

2.2.3. Video Sanatimin Diger Sanatsal Medyumlar ile liskisi ve Bunlar Uzerinden

Mekan — Izleyici Iliskisinin incelenmesi

Videonun diger sanatsal medyumlarda kullanilmasi genellikle belgeleyici nitelik
tagimaktadir. Fakat Video Sanati igersinde diger sanatsal medyumlari kullanmak, video
sanatinin alt basliklarinin olusturmaktadir. Video sanati icersinde yer alan bu basliklar
film-enstalasyon-performans yani bir anlamda ise, kurgu-mekan-eylem olarak karsimiza
cikar. Ayrica videonun diger alanlarda, gerek sanatsal gerekse teknolojik yapisindan
faydanilmas1 bakimindan da kullanimi oldukca genistir. “Videonun yapisinda
barindirdig1 tiirler arasinda video otobiyografi, video oto-portre, video dans, video
biyografi, video belgesel, video kurgu, video giinliikk, video mektup, video manzara,
video portre, video opera, video-operetta, video siir, video tiyatro, sayilabilir. Bir
videografi ¢alismasi birden fazla tiirii kullandig1 zamanlarda ise, ¢esitli melez terimler
kullanilmaktadir. Bunlar arasinda VideoPoemOpera, video-operetta gibi ornekler

verilmektedir” (http://artistdergisi-modern-actual.blogspot.com).
2.2.3.1. Video Enstalasyon

Alan kurgulama, yerlestirme ya da enstalasyonun temelinde, mekan diizenlemesi igin

ele alinan sanat nesnesinin, anlam ve algi baglaminda birbiriyle ve mekanla iliski
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kurarak veya yeni bir baglama sokularak sergilenmesi yatar. Video ve televizyon,
monitdr, projeksiyon gibi video teknolojilerininde yapisal ozelligiyle ve izleyiciye
sunulmasi i¢in bir mekana ve yerlestirmeye gereksinimi vardir. “Video Goriintii, bir
mekana monitdr ya da projeksiyon araciligi ile yerlestirildiginde bu durum, heykelin ii¢
boyutlu gercekligine karsilik gelmese de heykelin dokunulabilen algaklik-yiikseklik-
geniglik iligkisine ‘goriinen-dokunulamayan’ yeni bir boyut ekler ki, soziinii ettigimiz
boyut, sadece yiizeyde uygulanan bir geometrik ¢oziimlemeye karsilik degil, yeni bir
karsilasmay1 ornekler. Bu tiir enstalasyonlarin 6zelligi, anlami giiclendirici farkli
nesnelere gereksinim duymamasidir. Sadece monitoriin formu-goriintii iliskisi ile elde
edilen (minimalize edilmis) sonu¢ enstalasyonu heykele yaklastirmaktadir. Ancak,
izleyicinin ekranin tek yonlii karsisinda bulunma zorunlulugu bir bakima hane i¢i TV
izleme ortamini burada farkli olan olusturmaktadir. Monitorler arasindaki iliski,
gorlintlinlin dili (goriintii burada temaya karsilik gelmektedir) ile amaglanan sonug

video enstalasyonun da tanimidir”’(Bozkurt, 2005:99).

Enstalasyon olusturmada bir¢ok medyumun kullanilabilir olusundan da anlasilabildigi
gibi videonun da buna dahil olmas1 sliphesiz beklenmedik bir durum degildir. Video
enstalasyonda video, mekan ve sergilenen nesnelerin birbirleriyle kurduklari iligki
onemli bir faktordiir. Bu iliskilerle birlikte bir diger 6nemli unsurda izleyicidir. Video
enstalasyonda izleyici Oncelikle mekan ve monitorler, kablolar, projeksiyonlar,
elektronik baska malzemeler ve enstalasyonu olusturan farkli nesnelerle karsi
karstyadir. Bu malzemelerin bazilarinin gizli oldugu durumlar da vardir. izleyici bazen
enstalasyonun disinda kalir ve bir heykele bakarmis¢asina ona yaklasir, dokunur,
uzaklasir, etrafinda doner. Bazen ise izleyici igin bir parcasidir. Kameranin ona
yoneldigi ya da projeksiyonun onu yansittigi belki de yalnizca orada olusuyla

tamamiyla ¢alismanin bir pargasi halini aldig1 da olur.

“Mekana kurulan video enstalasyonlarda hareket cogunlukla goriintiilerde ¢oziimlenir.
Onun disinda kalan nesneler ve yiizey sabittir. Bu video projeksiyonun yapisindan
kaynaklanan bir durumdur”(Bozkurt, 2005:109). Projeksiyonlara, mekanik sistemler
araciligiyla hareket kazandirarak, goriintiiniin kendi i¢indeki hareketliligi disinda mekan
tizerindeki hareketliliginin saglandigi durumlara da rastlanmaktadir. Mekanin,
enstalasyon olusturmadaki Onemi asikardir. Video enstalasyonda; mekanin yapisi

goriintiiyli, sergilenen nesneleri ve enstalasyonun yapisini belirlemede 6nemli bir rol
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oynar. “J. Genet’ye gore “Her nesne kendi sonsuz mekanini yaratir.” ...tim sanat
tiriinleri i¢in gegerli bir ifadedir. Bu durumda bir sanat eserinden s6z ederken iki tiirlii
mekandan s6z etmek gerek, iirliniin kendi mekani ve iirliniin i¢inde bulundugu mekan.
Bu bakis agis1 kuskusuz video enstalasyon iginde gecerlidir. Burada ikinci durum olan,
iirtiniin i¢inde bulundugu mekandan s6z etmek istiyoruz. Zira mekan, enstalasyonu
olusturmada ¢ogu zaman zorlayici, belirleyici ortamdir. Bu durumda mekan, 6ncelikli
olarak enstalasyonu bi¢imlendirir, bir pargasi ya da kendisi olabilir. Segilen mekanin
Ozelligi fikrin atmosferini olusturur. Soyle ki; mekanin i¢ ya da dis, 6zel ya da kamusal
alan olusuyla ilgili konumu, tarihi i¢inde gecen olaylar, dinsel, askeri ya da sivil olusu,
donemi ve teknik Ozellikleri, eski ya da yeni olusu, kent i¢inde ya da disinda olusu,
yonil, 15181, yiksekligi gibi gogaltabilecegimiz tiim 6zellikler enstalasyonun belirleyici
unsurlaridir”(Bozkurt, 2005:103). Mekanin enstalasyon {izerindeki belirleyiciligi ve

onemli bir etken olusunun disinda kalan durumlar da vardir.

Sanatcinin tercihiyle ilgili olan ve mekanin 6ncelikli olmadigi bu durum, ¢aligmanin
daha kolay tasinabilirliligi ve her tlrli galeri ve sergi mekanlarinda sergilenebilir
olmasini da saglamaktadir. Video enstalasyona bir 6rnek verecek olursak ki bu 6rnek
“enstalasyonda monitér ve kameranin temel belirleyici roliinii gosteren en basarili
orneklerden biri Paik’mn “TV Buda” adli video enstalasyonudur. Sanatg1 malzeme olarak
video kamera, monitdr, Buda heykeli ve topragi kullanir. Buda heykeli bu diizenleme
icin degil, herhangi bir yerde tiretilmis ya da herhangi bir magazadan alinmis bilindik
kiigiik bir heykeldir. Buda, binlerce yildir insanlara yonlendirdigi kutsal bilgeligini
kendi kendine sorgular gibidir. Gordiigi sey, iginde bir ekranin bulundugu toprak
y1igimidir. Ekran, Buda’ya doniik 1siltili camiyla sabit durmaktadir. Topragin igine
yerlestirilmis ekrandan goriinen ise kendi yansimasidir. Buda’nin goriintiisii farkli bir
zamanda ¢ekilmis ve buraya sonradan yerlestirilmis duragan herhangi bir goriintii degil,
simdi — burada olan kendisidir. Ciinkii ayn1 anda Buda’y1 izleyen bir baska g6z orada
bulunmaktadir. Bu goz ‘kamera’dir. Buda, kendisini izleyen mekanik bir gbézden
kendisine bakmaktadir. Paik, burada bir karsilasmayi gerceklestirir. Bu karsilagsma,
video kamera tarafindan ayni anda kaydedilip sunulan canli yayindir. Ekran, Buda’nin
karsisinda bir aynadir. Ancak bu ayna, her seyi dis gercekligin birer kusursuz kopyasi
olarak yansitan Sokrates’in aynasindan farklidir. Buda’nin ‘mistik saygin gercekligi’ bir

bakima artik kabuk degistirmektedir. Topragin i¢inden disa yansiyan elektronik
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gorlintlinlin  dijital 1s1ltis1 mistik bir ortam olusturur. Bu ayni zamanda Buda’nin
kimliginde simgelesen gercekligin nasil bicimleneceginin de bir habercisidir. Gelecek
goriintli lizerinedir. Sanal gerceklik karsisindadir. Biiyli bozulmustur! TV Buda goriintii
teknolojisinin yeniden yapilandirdigi bir hayatin siyah-beyaz ilk temsilcisi olarak yine
Buda’nin karsisinda durmaktadir. Hem de yeni ‘tanrisal bir giiclin olagan ustii 1s1ltili
gercekligi’ olarak...(Bozkurt, 2005:97-98). Yapis1 geregi video enstalasyonlar ‘TV

Buda’ 6rneginde oldugu gibi, hem birer enstalasyon hemde bir heykel formundadir.

Resim 11: Nam June Paik, ‘TV Buda’ (1974 — 1982), Video enstalasyon

Kaynak: http://hyperallergic.tumblr.com

Ancak burada; buda heykeli, televizyon, toprak ve kameranin biitiiniiyle
olusmusturdugu form, farkli medyumlar1 bir araya getirerek mekan iginde bir
diizenleme olusturuldugundan enstalasyon baglamindadir. Enstalasyon ve heykel
birbirleri i¢in 6nemli iki olgudur. Video enstalasyonlarda izleyicinin katilimi, video ve
film, ses kayit cihazlar1 salytlar, monitorler, projeksiyonlar gibi farkli malzemelerle
olusturulmus sanat iiriinlerinin algilama, verilen tepki, izleycininin rolii gibi etkenlerin

onemli oldugu islerde oldukca 6nemli yer tutar.
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2.2.3.2. Video Heykel

1960’larin ortalarinda kesfedilen monitdr ile video heykelin yayginlasmasi ve video
sanatinda yerini almast miimkiin olmustur. Video ile heykelin bulusmasi, sanat nesnesi
olarak video ile bir sanat disiplini olan heykelin bir araya gelmesiyle olusmus ve video
sanat1 uygulamalarinda yerini almistir. “Terimin bizzat kendisinin ismen gosterdigi gibi
video heykel, video sanati ve heykel sanati arasindaki ayrigmalari ve benzerlikleri

sorunsallastirarak {iretim yapmaktadir.

Bu baglamda video heykel, bir ya da birden fazla televizyonun ya da monitoriin sanatsal
tiretimde kullanildigi video yerlestirmelere verilen isimdir. Video heykellerin
sunumunda sanat¢ilar, monitér ya da monitdrlerin bigimleri ve konumlandirilmalar;
monitdrlerin yansitacagi yayin sekli ve ekran ya da ekranlarin baktigi yon veya yonler

ile ilgili farkli uygulamalar sergilemektedir.

Monitor bigimleri ve konumlarinda gézlemlenen olgular arasinda bir ya da birden fazla
monitoriin  sergilemede kullanilmasi goriilmektedir. Birden fazla televizyon sergi
amacina gore ‘bir insan’, ‘bir nesne’ ya da ‘bir televizyon seti’ vb. olusturacak bi¢cimde

sergilenebilmekte ya da diizensiz bir yapida sergi mekanina dagitilabilmektedir.

Ote yandan bizzat televizyonlarin ‘nesne’ 6zelligine de miidahale edilebilmektedir.
Televizyon bir yayim yansitabilecegi gibi, sadece cercevesi ya da islevsiz olarak kendisi
kullanilabilmektedir. Yayin yapilmast durumunda ise, birden fazla televizyonun yer
aldig1 video heykeller tek kanalli bir ¢alisma olabilecegi gibi, eszamanli olarak farkli
programlar1t da igerebilir. Tek kanalli caligmalar bir ekranda gosterilmesi ya da
yansitilmasi ile geleneksel televizyon diisiincesine daha yakinken; yerlestirmeler birden
cok ekran ve farkli sunumlar ile heykelsi durusa daha yakin olmaktadir. Diger bir konu
ise, ekraninin sergi mekani igerisinde konumlandirildig1 yondiir; izleyiciye ya da bir
duvara, tavana vb. farkli bir yone bakabilecegi gibi; gz hizasinda, tavandan sarkitilmig

ya da bel alt1 hizasinda yer alabilmektedir”(http:basin.trakya.edu.tr).

Bu baglamda video heykelde, televizyonun bir yaymi yansittigt ve televizyonlarin
(monitdr) yatay ya da dikey formlarda sergilendigi Nam June Paik’in Piyano Parcasi
(Piano Piece) adli caligmay1 6rnek olarak gosterebiliriz. John Cage olan hayranligini
yansittigi bu calismada “...farkli gorlintiilerin eklektik bir bagintiyla yer almasi

acisindan 6nemli bir 6rnek olarak goriiniir.
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Piyano Parcasi, sanatin bugiin hemen her seyden olusabilecegini gosteren sira disi bir
yaratidir. Koreli bir sanat¢1 olan Nam June Paik; piyano, tabure, televizyon seti, video
kameralar1, tripodlar ve bilgisayarlardan olusan hemen duyabilecegimiz bir heykel
yaratmistir. Piyano bir bilgisayar tarafindan calinmaktadir ve siz seyrederken o degisir.
Miizigin bestecisi John Cage’dir. Cage 1992’de 6lmiis ve Paik, Piyano Par¢asi’ni bunu

takip eden yillar igcinde onun anisina yapmaistir.

Paik’in elleri ve bas1 yer almaktadir. Ayn1 zamanda Cage’in miizigiyle farkli ve yeni bir
dans gosterisi yapan Merce Cunningam’in goriintiileri de bulunmaktadir. Paik bu
gorlntiilerin arasina bebek imajlarin1 da dahil etmistir. Diger altt monitor, tripodun
tizerinde, iki video kamera tarafindan 13 monitérde ayn1 anda hareket eden goriintiiler
vardir. En lstte ortada yer alan dort monitdrde piyanosuyla sira disi seyler yapan John
Cage goriiniir. Gerek iist kisimda koselerde kalan gerekse altta yer alan monitdrlerden
birinde farkli zamanlarda {i¢ farkli goriintii yer almaktadir. Bu goériintiilerde, bir video
sanat¢isi oldugu kadar iyi bir miizisyen de olan kaydedilen piyanonun naklen
goriintiilerini  icermektedir. Paik, miizikle hareketli bir resim yapmak istedigini
sOyler”(Sahiner, 2008:42-43). Paik’in bu ¢alismasi bir video heykel olmasinin yaninda
da bir video enstalasyon niteligi de tasimaktadir. Bu durum video heykel ile video
enstalasyon arasindaki benzerlikler ve yakin iligkiler tasimasiyla ilgilidir. “Piyano
Pargas1” ayri zamanda bir mekan i¢inde hem bir yerlestirmedir hem de bir heykel
niteliginde ‘video heykel’ dir. “Video yerlestirme ve video heykel arasinda bazi
farkliliklar bulunmaktadir. Video yerlestirme, videonun ve kameralar, monitorler, film
ya da projeksiyon vb. video baglamindaki cihazlarin kullanilarak sergilenmesi ile
olusturulan bir video sanat1 tiiriidiir. Video heykel ve video yerlestirme izleyicinin de
katilimiyla, alimlayici 1ile etkilesimli bir iliski kurma konusunda benzerlik
gostermektedirler. Ayristiklar: nokta, video heykel, disiplinlerarasi bir sinir sorgulamasi
ile video ve heykel sanatinin kaynagmasindan olusan bir melez yap1 iken, video
yerlestirme, video sanatinin bir alt tiirii olarak video sanatinin tarihi igerisinde
degerlendirilmektedir. Ayrica video heykeller, tasinabildikleri ve esneklikleri ile
“aynistirilabilir” bir bicimde karakterize edilirken, yerlestirmeler genellikle bulunduklari
“mekanlar” ile daha igsel bir iligki kurarlar. Bu acidan video heykeller geleneksel sanat

bi¢cimine daha yakin durmaktadir.
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Resim 12: Nam June Paik, ‘Piano Piece’ — ‘Piyano Parcasi’ (1983)

Kaynak: http://pogledaj.to

Televizyon ya da monitor, baglami disinda sergilendigi anda heykelin sahip oldugu
nitelikleri kazanmaktadir. Bunlar arasinda hacim, kitle; ylizey, derinlik ve simetri
ozellikleri bulunmaktadir. Bu konuyu video sanat¢ist David Hall, ‘videonun bir monitor
aracilig ile gosterildigi stlirece zaten bir heykel oldugunu ve daima Oyle olacagint’,
sOyleyerek vurgulamistir. Bunun nedeni sadece ‘nesneligi’ degil, sergide yer alan bir
sanat iginin cevresel Ozellikleri olarak goriilen, g¢ercevelenmesi, yerlestirilmesi ve
1siklandirilmast konularin1 da igermesidir. Heykel niteligini saglayan diger bir neden,
monitorlerin ¢esitli kolajlar igerisinde sergilenmesi ve birden ¢ok ekran kullanimi ile
tekrarlama yontemi sonucunda bir kalip olusturmasidir. Cogu yerlestirme bu sekilde
heykelsi formu yakalamaktadir. Bu noktada video heykel uygulamalari ile sanat

tarthinde 6n planda yer alan sanatcilar arasinda Nam June Paik, Shigeko Kubota ve
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Marie Jo LaFontaine bulunmaktadir”(Arapoglu: basin.trakya.edu.tr). Televizyon imajin
ve elektronik goriintiiyli Levent Kili¢’in belirttigi tizere ‘ekrani bir ressamin tuvali gibi
gormek’ gibi video heykel de bize ekrani hem bir tuval hem de bir heykel formunda

sunar.
2.2.3.3. Video Film

Kavram olarak film, ilk olarak hareketli resimlerin kaydi ve gosterimi olarak
bilinmektedir. Daha sonralar1 ise bu kavram oldukca genellesmistir. Sinema ve Giimiis
Ekran gibi terimler de bu kavramin yerine kullanilmaktadir. Sinemanin tanimina
baktigimizda ise, herhangi bir hareketi diizenli araliklarla parcalara bolerek bunlarin
resimlerini belirleme ve sonra bunlar1 gosterici yardimiyla karanlik bir yerde, bir perde
tizerinde yansitarak hareketi yeniden olusturma isidir. Filmin, tarihine bakacak olursak
iki boyutlu imajlarin hareketli olarak gosterilmesi mekanizmasinin varligi 1860'h yillara
kadar geri gider. Bu yillarda zoetrope ve praxinoscope denilen basit optik aygitlarin

geligmisi olan aygitlar kullanilmaktayda.

Fotografcilikta hala kullanilan seliiloid filmin gelistirilmesiyle nesnelerin gergek
zamanli hareketini yakalamak miimkiin olmustur. ilk versiyonlarda izleyicinin akis
halindeki resimleri gormesi i¢in 6zel bir aygitin igine bakmasi gerekiyordu. 1880'lere
kadar olan gelismelerle kameralarin ger¢cek zamanli goriintiileri yakalamasi filme kayit
etmesi ve perde lizerine yansitarak tim bir izleyici kitlesine izletilmesi miimkiin
olmustur. ‘Hareketli resimler’ (motion pictures) denilen bu gosterilerde goriintiiler

tizerinde herhangi bir sinema teknigi kullanilarak oynanamamaktaydi.

Ik &ykiilii film 1902 yilinda Georges Méliés tarafindan Le Voyage dans la Lune (Aya
Seyahat) adli filmle gergeklestirildi. 19. yilizyila kadar hareketli resimler tamamen gorsel
bir sanat olmasina karsin ilk sessiz filmleri kamu tarafindan begenilmisti. 20. ylizyilin
basinda filmler Oykiisel bir yap1 gelistirmeye basladi. Kamera hareketleri filmin
hikayesini daha etkili kilacak sekilde kurgulanmaya basladi. Filmler sessiz oldugundan
seyirciler salon sahipleri filmdeki hikdyenin ge¢is sekline gore miizik {iretecek bir
piyanist veya orkestra kiralamaya basladilar. 1920'lerin baslarinda ¢ogu film igin bu

amagla hazir miizik listeleri olusturuldu(http://tr.wikipedia.org).

1923’te John Logie Baird tarafindan, Ingiltere’nin Hastings kasabasinda icat edilen

televizyondan ilk goriintiler 1926 yilinda Baird tarafindan yayinlanabilmistir.
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Televizyonun icadi ile 1930’larda satisa sunulmasi ve genis kitlelere yayilmasiyla
televizyonun kullanimi, kendi dilini olusturmasi ve iletisim ¢agina girilmesinde 6nemli
yer tutmaktadir. Oyle ki, televizyonun insan yasamma girmesi, iletisim ¢aginm hizli
gelisimi; sosyal, ekonomik, politik bir ¢ok meseleyi ve degisimi beraberinde getirmistir.
Marshall McLuhan’in ifade ettigi gibi; araclarimizi biz sekillendiririz ve karsiliginda
onlarda bizi sekillendirirler. “Iletisim ¢aginda yasadigimizi sadece iletisimle ugrasan
kisiler degil, yeryiiziindeki tiim insanlar biliyor. Unlii iletisim bilimci Profesér Marshall
McLuhan’1n da belirttigi gibi ‘enformasyon artik alinip satilan ekonomik ticaret esyasi
tiretmekte kullanilan bir ara¢ degildir, ¢iinkii enformasyonun kendisi alinip satilan bir
meta haline gelmistir’. Iletisimin kendisi biitiiniiyle biiyiikk bir endiistriye
dontismistiir’(Kaplan, 1991:93).

“Pierre Bourdieu televizyon i¢in soyle der: “Televizyonun tuhaf bir sekilde, gostererek
yapilmasi gereken seyin, yani bilgilendirme isinin yapilmasi i¢in gosterilmesi
gerekenden daha baska seyler gostererek; ya da yine gosterilmesi gerekeni gosterirken,
bunu gosteremeyecek ya da anlamsizlagtiracak bir tarzda yaparak, ya da onu gergekle
hicbir sekilde uyusmayan bir anlam kazanacak tarzda kurarak nasil gizleyebildigini
gostermek suretiyle, hafifcge daha az goriiniir seylere dogru ilerler.” Iste ticari
televizyonun basindan beri yliklendigi alistirma/kabullendirme misyonuna karsi video
sanat¢ilarinin gelistirdigi elestirel tavir filmlerinin temel ¢ikis noktalarindan biri oldu”
(Bozkurt, 2005:156). Televizyonun hayatimiza girmesiyle genisleyen ve beklenmedik
bir durum olmayan sosyal meselelerin yaninda, goriintii iiretim ve sunum dillerine de
etkisini gostermistir. Bu etkilesimlerden biri de televizyon — sinema arasinda olmus,
“Sinema anlatisi, televizyondan etkilenmeye baglamisti kaginilmaz olarak. Daha
sonralart ise hem sinema, hem de televizyon birbirinden pek ¢ok seyi 6diing al-muis,
birbirini pek ¢ok agidan etkilemistir. Ne var ki, bu baglamda en belirgin etkilesim
1980’lerde kendini gostermistir. Bu donemde farkli filmsel uygulamalar ve cesitli
postmodern sdylemler, televiziiel anlatimi belli bir noktaya kadar da olsa etkileyebilmis
hatta televizyon dizileri ve seriyalleri postmodern bir boyut kazanmistir”(Kaplan,
1991:123). Televizyon ve Sinema arasindaki bu etkilesim disinda ortak ya da ortak
olmayan yonleriyle, kendi dillerini olusturabilmistir. “Televizyon, yapis1 geregi diger
sanat tiirlerini temsil eden; temsil ederken de kendi dilini izlenme oranina gore

olusturan, bu yaniyla edebiyat ve gazete arasindaki farklilifa benzer bir yapiyla
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sinemadan ayrilir. Televizyonun en biiyiik olanagi diyebilece§imiz yani ‘temsil’
giiciidiir; yani televizyon, bir kez izlendikten sonra unutulmaya mahkum, siirekli
simdiyi iletmek zorunda olan, asir1 tekrara dayanan, Ozgiinliigii pek dert edinmeyen,
sinemanin teknik dilini kullanan; ancak sinemadan ayrilan bir aractir. Giinliik

nesnelerden sanatin tiim alanlarinda temsil edebilen bir aragtir.

Burada ‘temsiliyet’ kavramini televizyonu kiigiimsemek amaciyla kullanmiyoruz; ¢iinkii
temsiliyet sadece televizyonda degil, sanatin tiim alanlarinda goriildii. Fotografin
temsiliyet olgusunu resimden aldig1 gibi, televizyon da sinemadan alir. Bu yaniyla
televizyon sinemayi1 kurtarmistir denilebilir. Clinkii sinema, televizyondan sonra biiylik
ve gereksiz bir sorumluluktan kurtularak 6zgiin dilini olusturabildi. Televizyon bu
baglamda dilini ‘haber’ ve ‘magazin’ disinda da olusturmak zorundaydi; televizyon
filmleri, dizi filmler, dizi reklamlar, video miizik klipler gibi tiirler televizyon araciligi
ile geligsmistir. Bunu saglayan televizyon teknolojisinin temelinde ise video

bulunmaktaydi.

Video, tipki televizyon-sinema iliskisinde oldugu gibi, televizyondan bagimsizlasabildi
mi? Bunun yanitinin ‘sinema-televizyon’ iliskisi 6rneklendiginde pek de kolay olmadigi
goriiliir; ¢iinkii video Onceleri sadece bir televizyon teknigi olarak diisiiniildiigiinden
televizyondan kopamadi. Sonugta video yalnizca bir televizyon teknigi idi” (Bozkurt,
2005:148-149). Videoyu yalnizca televizyon teknigi olmaktan c¢ikartan durum ise,
videonun bireysel kullanimmin miimkiin olusuyla saglanmigtir. “Videonun 06zgiin
kullanim alani, onu televizyon ile sinema arasinda bir yere koydu. Zira videonun
giinlimiizde bir ‘film’ araci olarak kullanilmasi, hem de sinema ve televizyondan ayri
bir ‘video film’ tanimin1 gelismesi bu noktadan itibaren basladi. Aslinda bu saptama bir
tiir ayrimindan 6te bir kesigsme olarak da diisiiniilebilir. ...Videonun yalnizca film olarak
hazirlanmasi, bir konunun goriintiiyle soyut ya da somut olarak video tekniginde ele
alinis bicimiyle ilgilidir. Video filmde mekan ve nesneler gercekliklerinden koparilir.
Giinliik hayatin icinde o anda orada olma durumu bir baska boyuta tasinabilir. Video
burada belgeleme yaniyla, performans videosundan farkli olarak yeniden filme
doniistiiriilebilir. Ses, yakin ve uzak cekimler, belgesel goriintiiler artik videonun
kurgusal dilinde yeniden anlam kazanir. Bir konser performansinin ¢ekimi ve yeniden
kurgusu boyle bir doniistiirmenin Ornekleridir. Pink Floyd’un 20 Ekim 1994 Londra
Konser kayitlarindan yapilan “Pulse” o6nemli bir video film ¢alismasi olarak
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diisiiniilebilir. Pulse, hem gosteri aninda hem de filme doniisiim silirecinde ve de
sonrasinda, video goriintiilerle dogrudan baglanti kurar. Konser ic¢in olusturulan
platformda temel unsurlar 1sik ve video goriintiilerdir. Bu konserin farkli agilardan 15
adet kamera ile kaydedilmesi, kurguyla yeniden bilesimi ve doniisiimii ile tipki The
Wall’da oldugu gibi; ama bu kez sinema ile degil, miizigin video ile film baglaminda

kesismesine ornek olusturur(Bozkurt, 2005:150-151).

Resim 13: Pink Floyd, ‘Pulse’ (Londra - 1994), Video film

Kaynak: http://www.enciclopedia.com

Video Film uygulamalarinda kameranin kullanimi, 151k, mekan, ses, kurgu vb.
bi¢imlerin kullanimi, sanat¢inin yontemini belirler.  “Sanatgilara gore video kamera,
insan goziinden daha fazla seyi tasir. Nesnelerin goriintiilerindeki deformasyon, kamera
hareketiyle dogrudan orantilidir. Kameranin gii¢lii acik-koyu kontrasthigindan elde
edilen negatif etkiler, noktalar, ¢izgiler ve yiizey videoya 0zgii temel bigimlerdendir.
Kameranin sahip oldugu bir i¢ tepesi vardir. Kamerada durma noktas1 ise hareketliliktir.
Elektronik araglarin diissel boyutu ve ekran goriintiisiiniin i¢ten disa dogrulugu, ifadeyi
giiclendirici bir unsur olarak disiiniilebilir. Disiplinleraras1 gegislerde kullanilan
nesneler (filmler, slaytlar, sesler, ekran vb.) biitlin organik, karmagik pargalarini
olusturur. Yalnizca sanatin aligilagelen sinirlariyla degil; sanat ile kavramin siirekli
bilesimi olarak da temsil edilebilir. Monitdriin, projektoriin ya da bagka bir cihazin olay1
farkli bir zamanda ve mekanda sunmasi (video film) bu aracin ayn1 zamanda kendi
kavramsal alanin1 da yaratir ki, bu noktadan itibaren kendi alanini1 olusturmus bir “video

film” tanimindan s6z edilebilir. Bu tiir ¢alismalarin ortak 6zellikleri, bireysel secicilik,
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serbest bakis noktasi, serbest kamera hareketleri ve en 6nemli asamasi olan kurgu
siirecinde c¢oziimlenmis olmalardir. Ancak kurgunun sinema dilinin devamlilik,
diyaloglarin mantiksal dizgesi gibi kurallarindan uzak, sanat¢inin olabildigince serbest
kaydettigi gorilintiiniin ritmi, derinlik ve ses boyutunun, rengin bir biitiin i¢inde ele
alinis1 ve kurgu ile yeniden sanat¢inin kendine 6zgii anlatim diline ulastyor olmasidir.
Video kurgu bu noktada, video film ¢ekiminden itibaren diisiiniilen, sanat¢inin tislubunu
belirleyen (bazen fazlaca onemsenen) bir {iretim siirecinin devami olarak ele alinir.
Video filmlerde kameranin durma noktasini belirleyen ‘hareketlilik’ tanimi kavramsal
alan1 yaratmada onemli bir etken olmaktadir. Kurguya, yiizey ¢éziimlemesine agirlik
vermeye yonelik bu tavir, bir yandan serbest lisluplar1 dogururken, 6te yandan sinirlarin
belirleyen, geleneksellesen bir ‘aynilik’ tehlikesini de iginde tasir ki, bu noktadan
itibaren sanatcinin tavri giindeme gelir. Videonun durma noktast olarak agikladigimiz
hareketlilik, sanat¢inin sectigi nesnelerin (goriintiiniin) iceriginde ve mesajinda disa
vurulur. Bu nedenle video film yapma niyetiyle yola ¢ikan sanatgi, tiyatral rollerden
uzaklasir, belgesel nitelikte cevrede bulunan, yasanilan ortamlardan ve arsiv
goriintiilerden olusturulan somut ya da soyut kolajlar ortaya ¢ikarir. Sonug, sinema,
televizyon gibi geleneksel tiirlerin disinda resim sanatina daha yakindir”’(Bozkurt,

2005:153) .

Bu noktada, video filme 6rnek teskil edebilecek; tiyatral rolden uzak ve spontan gelisen
Kutlug Ataman’in ‘Tamiklik’ isimli video filmini 6rnek olarak verebiliriz. Kutlug
Ataman’mn Istanbul Modern’de 10.11.2010 - 06.03.2011 tarihleri aras1 gergeklestirilen
‘I¢imdeki Diisman’ sergisinden alian metne gére: Evde, siradan bir giinde ¢ekilmis bu
videoda Kutlug Ataman ile babasinin dadis1 yer alir. Ataman Ailesinin evine bir bebek
olarak gelen dadinin Ermeni kimligi, ilk giinden beri kendisi ve baskalar1 tarafindan sir

olarak saklanmustir; boylelikle gercek kimligi bir tabu haline gelmistir.

Calismanin Taniklik olarak adlandirilmasi, konu alinan karakterle birebir iliskilidir:
Yasla gelen hafiza kaybi, dadinin Ermeni kimliginin senelerce gizli kalmasimi ve bu
konuda dayatilan sessizligi cagristirir. Dadinin bireysel hafiza kaybi, kisisel ge¢cmisi
tizerine yliklenen bir unutkanlikla kalmayip, Tiirk toplumunun ge¢misinin dile

gelmesindeki zorluga dair bir taniklik yaratir.
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Konusulmamig, unutulmus, bellekten silinmis konular, bugiin hatirlanmaya
calisilanlarin gegmisteki gergekligi hakkinda diisiindiiriir. Dolayisiyla bellegin ve tarihin

ucuculugu, hem bireysel hem de toplumsal kimligi yeniden isler ve sekillendirir.

Resim 14: Kutlug Ataman, ‘Tamkhk’ (2006), Video film

Kaynak : ATAKAN, Nancy, Sanatta Alternatif Arayislar, s.163
2.2.3.4. Video Performans

Video Performans ya da Performans Videosu, Video Heykel’de oldugu gibi bir sanat
yaklagimi olan ile daha sonralar1 sanat yaklagimi olarak yerini alacak olan ‘video’ nun
yani teknolojik bir yapinin bir araya gelmesi ile ‘performans-video’ olusmustur.
Performansin bir sanatsal yaklasimlar i¢cinde yer almas1 1960’ larda baslayip giinlimiize
kadar gelen siirecte gelismis ve kullanimi cesitlenmistir. Bir sanat yaklasimi olarak

Performans Sanati (Gosteri Sanati1), “olusumlar ve viicut sanati ayri1 bagliklarla
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belirlenirken, basliklarinda tigii de Gosteri Sanati1 basligr altinda toplanmaktadir. Gosteri
Sanati, her seyden Once bir gosteri ya da bir olay diizenlemenin yani sira basariyla
sonuglandirilmis bir isin gerceklestirilmesi; sahne olsun ya da olmasmn herhangi bir
seyin sahnelenmesidir. GOsteri Sanatinda, sanatgi belirledigi kavram ile vardir ve olay
timiiyle onceden planlanmig bir eylemdir. Ancak, kitleye yonelik bir eylem
oldugundan, sonuglar1 her zaman tahmin edilemez ve yoénlendirilemez. 1960’11 yillarda
fluxus ile etkinlik kazanan bu sanat bi¢imi 1970’li yillarda genis bir sanatsal harekete
dontismistiir. 1960 ve 1970’lerin gosterilerinde sanat¢inin kendi viicuduna karsi olan
asir1 ilgisi s6z konusudur ve olusan goriintiiler ¢ogu kez ayna araciliiyla yansitilirken,
zamanla monitdor ve video filmi (video sanati) gosterilerin degismez araci
olmustur(E.S.A., 1997:700). Sanatgilarin diizenledikleri performanslari  video
araciligiyla kaydetme eyleminin belgesel niteligi tasidigi sdylenebilir. Burada videonu
islevi sadece teknolojinin olanaklarmi kullanmaktan 6teye gitmez. Video Performans’
da ise videonun ve monitdr, projeksiyon gibi diger teknolojilerin kullanimini bir

‘eylem-olusum’ i¢inde sanatsal pratige dokmekle olugsmaktadir.

“Video Performanslarinda, kendini 70’lerin basinda hissettirmeye baslayan video ve
toplu iletisimin tele-gorsel imajlari, gorsel sanatlar, tiyatro ve yazin diinyasini1 derinden
etkilemistir. Video, giizel sanatlar ve performans sanatlarini birbirinden ayiran o bulanik
cizgide, performans alaninda kendini gostermeyi basarmistir. Bugilin performans
sanatcilart arasindaki yaygin uygulama; bir yana, bu isaret ve bunlarin da Gtesinde bir
zaman makinesi rolii {istlenen televizyon ekranmina dikkat cekmektedir. Ustelik tele-
gorsel imaj, bir referans noktasi, bir kagis-nokta, yansima ve kagis noktalari olarak
sahnedeki yerini almistir”(Sahiner, 2008:77). Video Performans’da, sanat¢inin ya da
izleyicinin eyleminin ve miidahalesinin olustugu durumlarda s6z konusudur.
Projeksiyondan yansiyan goriintiiye ya da televizyona (monitére) miidahale etmek,

eylem olusturmak gibi olusumlar Video Performans olarak ele alinir.

Video performansa bir 6rnek verecek olursak Flatz’in ‘Treffer/Isabet” adli performansi
bu anlamda olusturulmus bir O6rnek olabilir. Bu video performans bir lunapark
eglencesini animsatir. Kaleye gol atip para kazanmak ya da altinda su tanki olan bir
adama dogru top atarak onu suya diisiirmeye ¢alismak gibi. Kapali bir mekanda sadece
giines gozliigii olan ciplak bir adam beyaz duvar oniinde durmaktadir. Odaya giren

izleyicilere bu adama firlatmalar icin dart oku verilir. Ciplak adam atilan oklardan
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kurtulmaya calisir. Isabet ettirene 500 mark 6diil verilir. Aym anda monitdrlerden
birinde bu durumu izleyenlerin goriintiisiiyle birlikte diger monitérden ¢iplak adamin
goriintiisii verilir. Elestirmenler bu performansi o yillarda epeyce tartisirlar ve sdyle bir
sonuca varirlar: Hepimiz bununla dogrudan ilgiliyiz. Burada olabilirligin siirin1 asan

sanate¢1 degil, seyircidir...

Resim 15: Wolfgang Flatz, ‘Treffer’ — ‘Isabet’ (1979), Video performans

Kaynak: http://www.kultur-online.net

Flatz’in performanslarinda video, performansin olusum siirecinden yalnizca bir kayirt
aract olmasinin Gtesine gecger; video, performansin olusum siirecinden belgelenmesine

kadar her asamada kullanilmaktadir.

Videonun ‘yalnizca bir kayit arac1 olmasinin dtesine de gegebilmesi’ ni vurgulamamizin
nedeni, etkinlikler agisindan daha once de sikga soz ettigimiz video performanslarda
karsilasilan bir sorundan kaynaklanmaktadir. Bu noktada dikkat edilmesi gereken
farkliligr Flatz ve Beuys’un performanslarimi karsilagtirdigimizda gorebiliriz. Flatz’in
eylemleri video performansin ruhuna uygun olarak gerceklesir. Performans sirasinda
video eylemin bir parcasidir. Ancak, Beuys’un performanslarinda eylemin tanigidir. Bu
farklilig1 diistinen ve kendi performanslarinin birer video performans olmadigini
soyleyen ise yine Beuys’un kendisi olmustur”(Bozkurt, 2005:137). Buradan da
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anlasildigr gibi Beuys’un performanslarinda, videonun belgesel niteliginin diginda bir
anlam tagimadigi, yalnizca videonun yani teknolojinin olanaklarindan faydalanmanin

disinda bir etkisinin olmadig1 ortadadir.
2.2.3.5. Performans Videosu

Video performansin aksine performans videosunda kayda alinan goriintiiniin
videosunun video sanati kapsaminda degerlendirilerek sunulmasi ile olusur. Video
performans ise video ve teknolojileriyle (monitér, televizyon, projeksiyon bibi) ile
yapilan performasi igerir, peformans videosundan bir farki ise, gergeklestirilen
performansin simdi ve burada olusudur. Bu performansin video ile kayda alinip yeniden
gosterilmesi performans videosunu olusturabilmektedir. “Performans, malzemesi
yalnizca beden olan, sahne ve gorsel sanatlar alaninda bedenle yeni ifade bigimleri
yaratmayr amaglayan eylemlerdir. 1920’li yillarda Dadaist performansla bu siireci
baslatan onemli eylemler olmakla beraber, asil gelisim 1950°1i yillardan giiniimiize
Performans, Happenings ve Body Art gibi alanlar video ile bulustuktan sonra siire¢ daha
da gelisti. Bu yillardan itibaren Allan Kaprow, Wolf Vostell, Red Groms, Yves Klein,
Gine Pane, Claes Oldenburg, M. Abromovig, Rebeka Horn, Vito Acconci, Ulrike
Rosenbach, Annegret Soltau, Wolfgang Flatz, J. Beuys ve Nil Yalter gibi sanatgilar bu
alanda 6nemli caligmalar yaptilar” (Bozkurt, 2005:122).

Performans Video’sunda video ve teknolojileri (projeksiyon, televizyon, monitdr vs.)
isin kayit ve sunumu video sanati baglaminda hazirlanan isler olarak kullanmak ve
hazirlanan performansin belgesel niteliginde kaydedilmis olmasiyla degil videonun bu
performansin bir pargasi olmasiyla ilgilidir. ‘Performans videosu’ ile ‘video
performans’ arasindaki fark, video performans: ‘eylem, olusum’ performans videosunu
‘film’ baglaminda ele almakla aciklanabilir. Ayn1 gibi goriinmekle birlikte, her iki alan

birbirinden ayrilir.

Tartisilmast gereken bir nokta, bu alanla ilgili bircok kaynakta performans video
kayitlarinin  “performans videosu” baslig1r altinda verilmesidir. Oysa bu filmler,
performanslarin yalnizca belgesel kayitlaridir. Bu Orneklerin, 70°li yillarda Gery
Schum’un performans belgesellerinin bu baglik altinda yaymlanmas: ile basladig:

sOylenebilir’(Bozkurt, 2005:128).
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Performans Videosuna bir 6rnek verecek olursak Kutlug Ataman’in gectigimiz aylarda
(10.11.2010 - 06.03.2011) istanbul Modern’de gerceklesen, kiiratorliigiinii Levent
Calikoglu’nun yaptig1 “i¢imdeki Diisman” sergisinden “Tiirk Lokumu” isimli video
performansindan sdz edebiliriz. Kutlug Ataman’in, Istanbul Modern’de gergeklestirilen
‘I¢imdeki Diisman’ sergisinde yer alan bir diger video ¢alismasi ‘Tiirk Lokumu’nda,
sergiden alinan metne gore: Tiirk Lokumu, tek ekranli bir video ¢alismasi ve sanat¢inin

goriindigii ilk performans projesidir.

Resim 16: Kutlug Ataman, ‘Turkish Delight’ — ‘Tiirk Lokumu’ (2007), Perf. Vid.

Kaynak: http://thebalkabaa.blogspot.com

Dansoz kiliginda dans eden kisi, sanat¢inin kendisidir. Bastan asagi siislenmis, abarti
dolu bu beden karikatiirize edilmis bir fantezi objesi olarak tanimlanmak i¢in bir¢ok
Ozellige sahiptir: Altin pullu, pariltili bir dans6éz kostiimii, topuklu, acik ve parlak

ayakkabilar, siyah uzun bir peruk ve kipkirmizi bir ruj.
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Gobek dansi sirasinda uyguladigi dans figiirleri kliseleri tekrar eder: Dizlerinin {izerine
cokerek bedenini geriye atar, parmaklarindaki zilleri hissedebilmemiz igin ellerini
devamli hareket ettirir, egilir kalkar, kostiimiindeki altin piiskiillerin sallanmasi igin

kivirtir, saclarin1 da tempoya uygun olarak sallar.

Hareketleri 6nceden belirlenmis olan oryantal gobek dansi, Kutlug Ataman’in bir klise
haline gelmis danséz roliin biiriinmesiyle c¢arpik bir sakaya ve oyuna doniisir.
Fantezilere konu olan, bastan biitiin arzularin yiiklendigi ve “yabanci” bir “bakis” 1n
sekillendirdigi egzotik konularin, tiiketilmis meraklar olabileceklerini de diistindiiriir.
Bu ¢alisma, Bati’nin 6tekine kars1 bakisina, egzotik tanimlamalarina dikkat ¢ceker. Ayni
zamanda kadin ve erkek arasindaki otekilestirmeyi de irdeleyen Ataman, “6teki’ni
tanimlarken kullanilan kemiklesmis kliseleri, bunlardan biri olan gobek dansi temasi

uzerinden ele alir.

“Performansin dans ile bulugmasi bir tesadif degil, var olan bir durumdur ve
‘performans videosunun’ kaynagini olusturur. Sahne (mekan), kostliim, 151k ve miizik
dans ve bedenin dilinde sorgulanir. Dansin kuralli dili performans ile yok edilir.
Cunningham, dansi giinliik kosusturma iginde siiregiden spontan® hareketlere
doniistiirtir. Pina Bausch, gelistirdigi ‘Dans Tiyatrosu’ ile klasik dans maotiflerinden

hareketle, spontan ama yinelenen figiirlerle tiyatral gosteriler sunar.

Yani, performanslarda dans ile bir bagka ara¢ daha kullanilmaya baslanir ki, bu arag
videodur. Video Sanatinin, Performans Sanatina getirdigi en Onemli yenilik,
performansin amaglarindan biri olan enerjinin devreye sokulmasi noktasinda
gorlintiintin dili kurgu, hareketin sonsuz ileri-geri tekrari, detay, coklu bakis noktalari ile
yeni bir alan yaratir. Performans videosu bu yayinla 90’11 yillardan itibaren yeni bir alan
olarak karsimiza ¢ikar.” (Bozkurt, 2005:128) Bu anlamda, sunu soyleyebiliriz ki dans
basli basina bir performanstir. Kutlug Ataman ‘Tirk Lokumu’ isimli Performans
videosunda ele aldig1 ve irdeledigi bazi temalart dans figiirleriyle performans videosu

olusturmustur.

! Spontan (Spontane): Aninda yapilan, kendiliginden olan. Resimde ise, resmi olusturan elemanlart igten

geldigi gibi, rahatlamasina kullanma durumu.
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2.2.3.6. Video Sanatinda VJ’lik

Anlam olarak Vj (Video Jokey — Visual Jokey), Dj’den (Disk Jokey) tiiretilmis bir
kelimedir. Dj’ler (Disk Jokey) miizik pargalarini ardi ardina ¢alar ve miizikal bir
stireklilik algilatmay1 amagclar, ayn1 dogrultuda Vj ise, Dj’nin ¢alisini taklit ve takip
ederek videolar1 secer. Dj ile Vj canli bir performans sergileyerek hazirladiklar1 video
ve ses gosterisini izleyici — dinleyici’ ye sunar. Bu performans sirasinda sunum bazen
spontan geligir. Bir miizik ya da videodan sonra hangi miizik ya da videonu gelecegi
belirsizdir. Bu belirsizlik ve Vj’ligin canli olarak gerceklestirmesi video sanatina,

esneklik ve zenginlik kazandirir.

Gosteri  Sanati1 ile de iliskisi olan Vj’lik, bilgisayarin islem giici olmadan
olusturulamayacak veya kullanilamayacak olan, genellikle dijital olup kullanicisina
veya hedef kitlesine etkilesim olanagi saglayan ‘Yeni Medya Sanati’na (yeni ortamlar,
yeni araclar, yeni mecralar) dahildir. Bilgisayar oyunlar1 sanal gergeklik ortamlari,
multimedya (¢ok ortamli: ses, video, interaktif platformlar, animasyon, metin vb.) CD-
ROM’lar, yazilim, web siteleri, elektronik posta, elektronik kiosklar', interaktif
televizyon, mobil medya, podcast?, hypertext edebiyati®, blog ve dj’ligi kapsayan ‘yeni
medya’ ¢oklu ortamla ilgili alanlariyla i¢ icedir ve web gibi kullanici ile degisiklige
ugratilabilen bir alandir. Metni, goriintliyli ve sesi yeni teknolojik araglarla bir araya
getirir. Vj’lik de bu yeni medya araglarinin bugiiniin eglence ortaminda kullanilmasina
dayanir. Miizikle birlikte video yaratan Vj’lik de canli miizik esnasinda canli olarak
video kurgusu yapan kisiye ‘Vj’ denir. Vj, miizigi gorsellestirmeye c¢alisirken, kisa
videolar1 ardi ardina getirir ve karistirir, st iistiine bindirir. Elde edilen bu hareketli
video goriintiileri yalnizca perde degil, 151k gosterisi gibi ¢esitli yiizeylere yansitilabilir.
Miizigin ritmi ile videonun ritmini takip etmeye ¢alisan Vj, miizigin anlamini da

aktarabilecek goriintiiler seger.

! Elektronik Kiosk: Dokunmatik ekranli, kisith bilgi verisi olan bir bilgisayar. Bilgi vermek, bilgi almak
veya cihazi1 yonlendirmek i¢in, cok ¢esitli kullanim alanlar1 vardir. Ornegin bankamatikler, ATM’ler, foto
kiosk’lar gibi.

2 Podcast: Dijital medya dosyalarmm, tasmabilir medya oynaticilarda veya bilgisayarlarla oynatilmak
iizere internet lizerinden beslemeler (akislar) yoluyla dagitilma teknigidir.

3 Hypertext Edebiyati: Kurgu ya da siir okuyucusu tarafindan yeniden diizenlenebilir veya salt dogrusal

olmayan ya da ¢oklu dogrusal bir sekilde metin bilesenden olusmaktadir.
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Resim 17: AntiVj, Ingiltere (2009)

Kaynak: http://ww.dshed.net

Video Sanati Vj’likle eglence kiiltiiriinii degisiklige ugratmis, Vj miizikle eglence
kiiltiirline girmis, insanlarin eglence bicimini degistirmistir. Biiylik goriintiilerin etrafa
yansitilmasi, 151k oyunlar1 ve renkli imajlarin etrafta hareket etmesi, miizik dinlemek
icin hazirlanan mekan1 bu video goOsterimi ve 1s1k oyunlariyla farklilagtirmis ve
gelistirmistir. Videoyu teknik olarak gelistirmesi ve bilgi aktarim bi¢imini degistirmesi

bakimindan Vj’ligin video sanatina etkisinin oldugu sdylenebilmektedir.

Miizikle ¢ok yakin bir iliski i¢inde olan ve hatta miizikten tlireyen Vj’lik de miizigin
stirekli gelisimi, yeni ses ve ses baglantilar1 birlesmeleri gorsel anlamda farkliliklar
yaratir. Miizikle birlikte bu anlamda diyaloga sokulan video sanati yeni yonelim ve
birlestirildi, sese yapilan miidahaleyi es zamanli olarak videoya yapan audio — video
mikser iretildi. Bu hem Dj hem de Vj olan DVJ kavramimi ortaya cikardi.
Yazilimlardaki gelismeler Vj’lik ile birleserek canli performans esnasinda canli
etkilesimli yontemler uygulanmaya ¢alisiliyor. Ornek olarak sensorlerin kullanildig1 vj
programlarinin gelistirilmesi, disaridan toplanan verilerin (6rn. Dans eden insanlarin
ziplama sayist) etkileyecegi yazilim ve tekniklerle ugrasiliyor. Flash videolar: yazilarak
bunarlin gosteri esnasinda sesin numaratik degeri o anda girilerek yeni bir video

olusturuluyor.
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Resim 18: Pixelbirds, ‘Cube Pusher’ ispanya,

Kaynak: http://www.myspace.com

Vj’lik canli gosteri sirasinda elle ince ayar diigmeleri ve efektlere aninda miidahale i¢in
aletler, program ve yazilimlar gelistirmesi bakimindan, video sanatina teknik olarak
katki saglamistir. Video goriintiisiiniin yansitildigi ekranin teknigi tizerinde denemeler
yapilirken, goriintii salt diiz zeminli perde ye degil, kiip gibi ii¢ boyutlu seylere de
yansitilabiliniyor. Projeksiyonun yansitildig1 yiizeyin deneylenmesinden olusturulan bu
hareketli goriintiiler, i¢ boyutlu nesnelere veya saydam ylizeylere yansitiliyor. Bazen
gorlintiiler daha genis mekanlar1 da kapsayarak video goriintiilerinin kullanim alanini
genisletiliyor. Sehirlerdeki binalarin yiizeyleri {izerine biiyiilk boyutlu projeksiyonlarla

bu goriintiilerin yansitildig1 durumlarda vardir.

Vj’likte bilgi aktarma bicimindeki farklilik da izleyici, oturarak izledigi bir video
parcasinda bir siire sonra videoya alisir, bu esnada bir birini takip eden goriintiiler
arasinda bag kurar, anlamlar kurar ve takip eder. Vj’nin videolarini, miizik ile birlikte
ayakta izleyen izleyici i¢in goriintiiler arasindaki gec¢is nedeni daha serbesttir. Videolar
arasindaki gecisin ve karistirilmasinin Vj igin belirgin bir sebebi olabilse de, izleyici
icin belirsizdir, takip etmesi daha serbest ¢agrisimli gerceklesir. Bunun nedeni, birgok

ilgisiz duran goriintii ve videonun, birbiriyle kolay karigtirilabilecegi bir ortam sunar.
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Baglamindan koparilmamig bir video seyirciye aktardigi bilgi ve anlam kendine 6zgii

bir karakter tasimaktadir. Ciinkii sartlanarak dnceden bir sey bekleyerek izlenmezler.

1980’lerde bir miizik televizyonunda, miizik videosu sunan sunucular i¢in kullandig1 Vj
terimi ile video goriintiisii {izerinde oynamalar yapip, miizik ile iligkili hale getirip,
mekana ve izleyiciye yonelik canli performans sergileyen ve izleyicinin katilimini da
kullanarak interaktif bir eylem olusturan, gosterdigi videolarin televizyondaki ve miizik
videolarindan ¢ok farkli oldugu Vj’lik ile aynmi seyler degildirler. Vj’ler 6nceden bircok
kisa video parcalar1 hazirlar ve performans sirasinda o anki sesleri dinleyerek bir araya
getirirler. Izleyiciler o anda videonun olusumuna taniklik ederler, her sey simdi ve orada
gelisir, bu yoniiyle Vj’nin video goriintiisii bitmis bir video goriintiisiinden ¢ok farklidir.
Burada miizik ya da sesin, gorintiiniin seyrini belirlemesi rastlantisalligin ve

kurgusalligin olugsmasina neden oluyor.

Vj’lik de ses ve video gorlintiisii bir performansa, performans izleyicinin bazen kendi
gorilintlislinlin, eyleminin ¢ikardigi ses ve ritmin goriintlisiinden ya da verilerinden
yararlanarak, projeksiyonlarla yansitildigi veya kullanildigi eyleme doniisiir. Bu
performans sirasinda olusan goriintiiler, katilimci ve siirekli yenilenen, bazen spontan

bazen de kurgusal gelisen video islerine doniisiir(http://www.vjfestist.org).
2.2.4. Video Sanatimin Oncii isimlerinden Ornekler
2.2.4.1. Nam June Paik

20 Temmuz 1932°de Kore-Seul’de dogan Nam June Paik, bes erkek cocugun en
kiiciikleriydi. Paik 1950 yilinda yasanan Kore Savasi nedeniyle ailesiyle Hong Kong’a
ve daha sonra Japonya’ya gd¢ etmistir. Tokyo’da miizik alaninda egitim aldiktan sonra,
Almanya’nin Miinih sehrine miizik tarihi okumak icin gelmistir. Burada ise Wolf
Vostell, Joseph Beuys ve ayrica daha sonralar1 yaptigi islerden ¢ok etkilenecegi
Amerikali sanat¢1 John Cage ile de bu sehirde tanismistir. Bu tanisma olar1 ilk olarak
miizikal anlamda farkli denemelere itmistir. Nam June Paik Almanya’da George
Machuinas ile de tanigmalarinin 6nemi ise Neo-Dada ya da Fluxus olarak adlandirilan
akim sayesinde Paik, daha anarsist bir aktiviste doniismiistiir. Paik’in Fluxus
hareketinde ilk performansi Cage’in ¢alismalarindaki yikici enerjiyle pek uyusmaz.
“John Cage’in sadece Amerika Birlesik Devletleri’nde Fluxus, Olusumlar gibi sanat

hareketlerinin olusumunda degil, bu baglamda kompozisyon ve performans {izerine
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diistincelerinin smir Otesine gegerek Avrupa’daki hareketlerde de etkili oldugunu
gostermektedir. Paik, Cage’in Zen Budizm, buluntu nesneleri (found objects),
performansin ilkeleri ile olan ilgisinden ve geleneksel miizik enstriimanlarini farkli bir
bicimde degerlendirme yontemlerinden etkilenmistir (Petley; 1988; 37). Bu siirecte
ayrica, elektronik miizik uygulamalarina baslayan Paik, 1958 — 1963 yillar1 arasinda
KoéIn’de bulunan WDR elektronik miizik stiidyosunda programlar gergeklestirmistir.
1962 yilinda Fluxus Internationale Festspiele Neuster Musik (Uluslararast Fluxus En
Yeni Miizik Festivali) festivaline katilan Paik, boylece Fluxus grubu ile beraber

calismaya baslamistir.

Ayni yil video sanati baglaminin oldugu kadar video heykelde de Onemli olan
etkinliklerden birisi gerceklesmis, Nam June Paik ilk olarak televizyon monitdrleri
iceren sergisini “Exposition of Music/ Electronic Television” (Miizik/ Elektronik
Televizyon Sergisi) adi altinda Wuppertal’daki Parnass Galerisi’nde sergilemistir. Bu
ilk kisisel sergisinde John Cage’in hazirlanmis piyanolarini andiran, hazirlanmig
televizyon setleri ile ¢aligan Nam June Paik, sergide kullandig: televizyonlarin yayin
dalgalarin1 almalarin1 engellemek igin sistemlerini degistirmis ve televizyonlar1 sergi
mekaninda yan ylizeyleri lizerine ya da bas asag1 gelecek sekilde diizensizce dagitmistir.
1963-1964 yillar1 arasinda Japonya’ya giden Nam June Paik, burada Shuya Abe ile
beraber elektromanyetikler ve renkli televizyon iizerine denemelere girismis, ayrica
New York’a giderek burada daha sonra ¢esitli performanslar1 beraber gergeklestirecegi
avangart cellist Charlotte Moorman ile ¢alismaya baslamistir.” (Arapoglu:
basin.trakya.edu.tr) Paik’in 1965 yilinda Sony firmasinin piyasaya sundugu ilk
taginabilir video kayit cihazi Portapak modelini satin almasi, daha once de belirtildigi
gibi video sanatinin miladi olarak kabul edilir. Nam June Paik’in goriintiisiine miidahale
ettigi televizyon kayitlarindan (1966-69), monitorler tizerindeki denemelerinden olusan
video heykellere onu video sanatinin Onciisii konumuna getirecek bir¢ok isle adindan

s0z ettirmistir.

“Nam June Paik, elektronik medya imajlarin1 daha 1965 yilimin basinda ortaya
koymustu. Televizyonlar1 yeniden yapilandirdigi 06zel tavriyla, aracin yaygin
kullanimin ironik bir dille ele almis ve ona kars1 mesafeli duran ilk sanat¢ilardan biri
olmustur, ...video kayit cihazini liretmesiyle, Paik imajlari, resimsel montajlar1 ve

manipulasyonlar1 i¢in televizyonu tiikkenmez bir bellek deposu olarak kullaniyordu.
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1963’te Wuppertal’de “Miizik-Elektronik Televizyon Sergisi’nde yer alan Point of
Light ve Zan for TV” adli ¢alismalar1 suan National Gallery’de bulunmaktadir. Her iki
video heykel de; elektronik imajlarin akis1 engellenerek, goriintii neredeyse bir nokta ya
da ¢izgiye indirgenmistir. Nam June Paik bu ¢alismalarda ‘Iletisim Toplumu’na iliskin
siiphelerini (elestirilerini) sergilemistir. Bu video heykeller; icerigi bilingli olarak
bosaltilan ¢ok sayida imajin ruhsal etkisi ve meditasyonunun temizligi arasinda bir

karsilastirmaydi.

Resim 19: Nam June Paik, Kendi fotografi

Nam June Paik
1932 - 2006

Kaynak: http://christinepalma.com

Elektronik araci yaratici bir isleve yonlendirme diisiincesi, 1965-91 yillarinda
gerceklestirdigi Magnet TV’de devam etti. Bu ¢alismada, izleyicinin ekrandaki ¢izgileri
kullanarak kendi imajin1 yaratmasi saglaniyordu. Yani izleyicinin de yarati siirecine

bizzat katildig1 interaktif bir ortam yaratiliyordu.” (Sahiner, 2008:58-59) Son dénem
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caligmalarinda ise, Paik’in Almanya’nin Kdln sehrinde agtigi ilk retrospektif sergisi
(1976) ve Amerika’nin New York sehrinde agilan bir diger retrospektif sergisi (1982)
onemli sergilerindendir. Ayrica Almanya’nin Diisseldorf Sanat Akademisi’nde
egitmenlik yapan Paik (1979) Berlin Sanat Akademisi’ne iiye olarak secilmis (1987),
bir y1l sonra da “The More The Better” (Daha Fazla Daha Iyi) isimli enstalasyonunu
Seul Olimpiyatlart i¢in hazirlayip sergilemistir. Nam June Paik 74 yasinda, 20 Ocak
2006’da Miami’de hayatin1 kaybetti.

2.2.4.2. Wolf Vostell

14 Ekim 1932’ de Almanya’nin Leverkusen sehrinde dogan sanat¢1, Fluxus’un 6nemli
temsilcilerinden biridir. Wolf Vostell, Video Sanat1 ve Performans Sanati’nin da 6nemli
temsilcileri arsinda gosterilmektedir. Nam June Paik gibi heykel formlar1 da kullanan
“Wolf Vostell ‘in sanatsal caligmalarinin ana temasini décollage kavrami olusturur.
Vostell bu kavramla 1954’te Paris’te yasadig1 yillarda tanigsmistir. Vostell’in degimiyle
bu kavram; ‘Parcalanma’, ‘Ayrisma’, aynm1 zamanda da iletisimin gorselligini
ifadelendirir. Sanat¢1 bu kavrami heceleyerek, kendince sozsel bir oyun oynamis dé-
coll/age kelimecikleriyle farklt anlamsal egretilemelerde bulunmustur’(Sahiner,
2008:56-57). Vostell’in Performans Sanat1 anlamindaki ilk ¢alismasi 6 TV Dé-coll/age

adindaki video performans ¢aligsmasini 1967°de New York’ta sergilemistir.

“Wolf Vostell 1950’1 yillarin basindan itibaren baslayan iiretim siirecini, 1960’
yillarin basinda Fluxus Grubu ile siirdiirdii. Bu birliktelik, Vostell’1 daha ¢ok video ve
performans alaninda taninan bir sanat¢1 olmasina neden oldu. 1963 yilinin kasim ayinda
diizenlenen “I. Sinematek Film Yapimcilar1” etkinligi bu donemden itibaren uluslar
arast alanda da yeni taninmaya baslayan Wolf Vostell ile “Ilk Deneysel imajlar” adl
video ¢aligmasini Almanya’da Parnass Galeri’de gerceklestirmesini sagladi (11-20 Mart

1963).

Vostell’in en 6nemli ¢alismalarindan biri olan “Sun in your head” adli video film ve
enstalasyonu Hollanda’nin bagkenti Amsterdam’da gosterildi. Goriintiiyle birlikte
malzeme olarak beton ve metali kullanan sanat¢inin siyah-beyaz 7 dakikalik filminin
kameramanligint Edo Jansen yapti. Filmde, ekrandan birbiri ardina gegen 30’ar
saniyelik televizyon programindan ¢ekilmis hizli flu, haber goriintiileri 7 dakika

boyunca birbiri ardina siralanir. Onceden tasmnabilir kamera ile kaydedilmis sahneleri
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yeni soyut sahnelere c¢evirir. 60’1 yillarda gilinlik hayata giren televizyon
programlarinin akisi ve anlagilir bir algilama olduguna inanan goriintiilerin aslinda
anlasilmazlig1 iizerine bir denemedir. Hareketli goriintiilerin akigkanliginin {izerine bir
de giinliikk akiskanlik eklendiginde ortaya ¢ikan sonug fludur, anlasilmazdir. Televizyon

goriintlilerinden olusturulmus bir kolajdir.

Resim 20: Wolf Vostell, ‘TV-Begrabins’ — ‘TV-Cenazesi’ (1963), Video performans

Kaynak: http://othes.univie.ac.at

Sanat¢cinin New York’ta gerceklestirdigi “TV-Begrabins / TV Cenazesi” adli video
performansinda dikenli tellerle sarilmis, ger¢evelenmis bir monitor-dergi ve resim
mekanindan alinarak disar1 ¢ikarilir ve topraga gomiiliir. Performansa eklenen goriintii
boyutu ve eylem bir defada gerceklestirilir. Birbirinden bagimsizmig gibi goriinen bes
adet nesne (tel, ger¢eve, monitdr, dergi ve resim) aslinda giinliikk hayatta hi¢ yabanci
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degildir. Miilkiyet duygusundan bilgiye her sey monitor ile birlikte topraga gomiiliir”
(Bozkurt, 2005:180-181). Motorlu araglar1 pargalayarak “Die Winde -1981”, “Icarus —
1988, “Don Quichote — 1990’lar / Don Kisot — Matbaa ve Motosiklet Montaj” gibi
bircok calisma yapmistir. Sanat¢i, 1998 yilinin Nisan ayinda Almanya’nin Berlin
sehrinde hayatini1 kaybetmistir.

2.2.4.3. Dan Graham

31 Mart 1942°de ABD — Urbana, Illions’ da dogan sanat¢i Performans, Enstalasyon,
Film, Video, Heykel, Mimari anlaminda kavramsal sanat niteliginde isler lireten sanat¢i
ayrt zamanda, bir sanat elestirmeni ve teorisyenidir. “Video sanatinin 6nde gelen
isimlerinden Dan Graham, video kayitlar1 ve enstalasyonlari arasinda ¢eliskiyi belirten
¢ogu video sanatcisinin ikilemini ortaya koymaktadir. Benjamin Buchloh, Nauman ve
Acconci’ninkilerin tersine Graham’in, teknik bir bakis acisiyla, ta en basta tiim video
uygulamalarinda, televizyondaki baskin tiiketim kiiltiirii sdyleminin kdkenlerini ve
biitiinciil igerigini yansittig1 isaret etmektedir. Graham bunu en iyi sekilde, kablolu bir
ag yoluyla izleyici topluluguna baglanan iki kisi arasindaki degisimin dinamik ve
mekaniklerini inceleyen ve kaydeden tipik deneylerinden biri olan Project for Local
Cable TV (1991)’de sergilemistir.

Bu tiir ¢aligmalarin en karmasik ve ileri diizeylisi, Graham tarafindan Dara Birnhaum’la
birlikte 1978’de gerceklestirilmistir. Local Television News Program Analysis for
Public Access Television, kitlesel yayin televizyonuna gecisin, yalnizca zamana uygun
organizasyona bagli bir durum olacagi ve televizyon cihazi en giiglii yonlendirici ve
kontrol edici sosyal olmaktan g¢ikarak, kisisel tercihe dayal, karsilikli degis-tokusa ve

ogrenmeye doniisebilirlilik inancina dayanmaktaydi.

Nitekim 1980’lerde Graham stratejisini degistirdi ve ilk irettigi video kayitlara geri
dondii. Rocky My Religion (1983) calismasinda oldugu gibi; baslangicta, tiiketim
kiltlirii olgusuna, geleneksel uygulama ve aktarimlardan koklii bir bicimde ayrilan
yiiksek kiiltiiriin bakis ag¢isiyla yaklasti” (Sahiner, 2008:82-83). Halen, 69 yasinda olan
sanat¢1 sanat elestirmenligi yapmakta ve sanat teorileri iizerine c¢alismalarda
bulunmaktadir. Ayrica mimari yapilar ve biiylik cam bloklar kullanarak dis mekanlarda

olusturdugu dev enstalasyonlari1 da ¢alismalar1 arasinda 6nemli bir yer tutar.
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Resim 21: Dan Graham, ‘Rocky My Religion’ (1983), Performans videosu

Kaynak: http://www.vvork.com

2.2.4.4. Bruce Nauman

Bruce Nauman, 6 Aralik 1941°de ABD, Fort Wayne, Indiana’da dogdu. ABD'li ¢agdas
sanatg1, heykel, fotograf, video, ¢izim ve performans alaninda ¢alismalar yapmustir.
“Bruce Nauman kendi islerini iiretmeye 1960’larin ortalarinda baglamis, heykel, film,
hologram, interaktif ¢evreler, neon duvar rolyefleri, fotograflar, baskilar, video teypler
ve performansin dahil oldugu pek ¢ok eser liretmistir. Asil sanat anlayis1 kavramsal
olmakla beraber estetige de olduk¢a 6nem vermistir. Nauman ironi ve kelime oyunlarini
kullanarak varolus ve yabancilasma hakkinda konular1 su yiiziine ¢ikarmakta ve giderek
izleyicinin katilimi ve kaygisini tetiklemektedir. Nauman, 1966 yilinda ilk tek basina
hazirladig1 sergisini Los Angeles’da “The Nicholas Wilder” galerisinde halka
sunmustur. Bu sergisinin ardindan 1980’lerin basina kadar gesitli galerilerde kendi
sanatin1 sergilemis, kariyerinin ortalarina kadar piyasa eksperlerinin ilgisinden uzakta
kalmistir. Bruce Nauman, ilk video kasetini 1968 yilinda iiretmis ve bu donemde
meydana gelen filmden videoya geg¢isi su sekilde yorumlamistir; “Yapmak istedigim bir

sey ¢ikana kadar bir fikir tizerinde ¢alistigim filmlerde, bir ya da iki giinliigiine ekipman
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kiraladim. Bdylece ne yapmak istedigim ile ilgili spesifik bir fikre daha kolay sahip
oldum. Video kasetler ile, stiidyoda 1 yila yakin ekipmanim oldu; test kasetleri
kaydedip denemeler yaptim, kendimi monitérde izleyebildim ya da baska birinden
yardim istedim. Cogu zaman biitlin performansi sergileyebildim ve saatlerce kaydedip
sonra degistirebildim. Edit yapacagimi sanmiyorum fakat begenmedigim biitiin
kisimlart  geri aldim”(http://videoartarchive.tumblr.com/). Nauman’mn stiidyosunda
cektigi ve bazen, spontan gelisen durumlar ve elde ettigi jestlerden sectigi goriintiileri
sergilerinde kullanmaktaydi. 1968’ler de “Bruce Nauman’in 60 dakikalik siyah-beyaz
video filmi “Duvar-Zemin Pozisyonlar1” gosterildi. Bu filmde tek bir figiir, zemin ve
duvar arasinda siirekli hareket etmektedir. Nauman’nin daha sonraki ¢alismalarinin
onclisli denilebilecek bu goriintiileri, sanat¢inin 16 mm siyah beyaz film {izerine
kaydettigi (ki bunlar dogrudan film {izerinde sunularak forografik goriintiilere doniisiir)
“Stiidyo Yiiriiylisiim adli performansi yukarida verdigimiz 6rnegin baska bir ¢esitlemesi
olarak sergilendi”’(Bozkurt, 2005:186). Bruce Nauman, “...basit ama Onemli bir
farkindaliga sahipti, eger bir artistseniz ve stiidyodaysaniz, yaptiginiz her hareket sanat
olarak nitelendirilebilirdi. Bu noktada sanat, bir aktiviteden fazla ve bir iiriinden daha az
bir olgudur. (www.pbs.org) sitesinde Bruce Nauman’in sanat anlayisi igin sunlar
yazilmistir; “Nauman, karakteristik bir stilin gelisiminden ¢ok, bir siire¢ yada bir
etkinligin sanat eserine doniismesine konsantre olmaktadir. Onun aragtirmalarinin cesitli
ciktilari, insan hayatinin yagsamla 6lim arasindaki yaymi, doniisiimlii olarak siyasi,
siradan, ruhsal ve kaba metodlarla nasil inceledigini gostermektedir. Erken donemde
yaptig1 bir neon isindeki yazida, ‘Gergek bir sanatci, hayatin mistik gerceklerini gozler

Oniine sererek diinyaya yardimci olur.” demistir”’(http://videoartarchive.tumblr.com/).

“Amerika Birlesik Devletleri’nde “6. Amerikan Heykel Sergisi” ve Bruce Nauman’in
video enstalasyon yapimlart Los Angeles’da gerceklesti. Bruce Nauman, bu yildan
itibaren video alaninda calismalarini kesintisiz siirdlirdii. Ancak sanat¢inin bu yillar
icinde TUrettigi caligmalar ilk donemlerinde agirlikli olarak enstalasyonlar, renkli
fotograflar ve optik diizenlemelerden olusuyordu. Ozellikle, renkli fotograflar
Nauman’in video ¢alismalarinin eskizleri niteligindedir. 1966’dan 1970’e kadar tirettigi
“Eleven Color Photographs” giinliilk nesnelerden insan bedenine uzanan onbir farkli
goriintiiden olusur. Yine ayni tarihli filminde “Art Make Up NO. 1 White” kendi

bedenini boyayan, heykellesen bir erkek bedenini gosterir. Isikli enstalasyonlari
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sanatcinin daha sonraki donemlerde sikg¢a gorecegimiz kendi ekseni etrafinda donen
mistik baslarin habercisidirler. Bruce Nauman, 90’11 yillarda istanbul Bienallerine de
davet edildi” (Bozkurt, 2005:184-185).

Resim 22: Bruce Nauman, ‘Wall-Floor Positions’ — ‘Duvar-Zemin Pozisyonlary’

(1968), Video film (performans videosu)

Kaynak: http://www.marthagarzon.com

2.2.4.5. Vito Acconci

24 Ocak 1940 yilinda A.B.D., New York, Bronx’da dogan Acconci; Fotograf, Film,
Video, Enstalasyon, Performans ve Tasarim, Peyzaj Mimarlig1 alaninda caligmalar
yapmustir. New York’ta bulunan “Castelli Galery” video sanatiyla ugrasan bircok
sanatcinin  iglerinin sergilendigi ve tanindigi bir merkez konumundaydi. Vito
Acconci’de bu galeri ile ¢alisan sanatcilar arasinda yer alir. Vito Acconci’nin “Kaotik
Kizil Kayitlar1” isimli ¢aligmasi video sanatinin erken donem etkinlikleri arasinda
bulunmaktadir. “Baslangi¢tan bu yana, video sanat¢ilarinin ¢alismalariyla ilgili iki farkl
cikis yolu/kaynak gozlemlenebilir. Ilkinde video kamerasi basit bir cihaz gibi kullanilir,
digerinde ise elektronik sistemlerin 6zellikleri iizerine deneysel bir arastirma niteligi 6n

plana ¢ikar. Bunun ilk 6rneklerine ise; basta Vito Acconci, gilbert ve George, Gina Pane
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ve Body Art’in diger 6nemli temsilcilerinin; belgesellerini, sinirlandirilmis metinlerini
ve fotograflarini daha ileri bir noktaya tagimak amaciyla ¢ektikleri hareketli kayitlarda
rasthiyoruz”(Sahiner, 2008:67). Acconci, 1968 ve 1969 yillarindan itibaren kendi
viicudunu bir ara¢ ve sanat yapit1 gibi kullanarak performanslar diizenlemistir.
Hazirladig1 her eylemin, her "parca"nin 6zelligi, ¢ogunlukla aci1 veren bir uygulama
(Trademarks, 1970; Rubbings, 1970) ayn1 zamanda da uzamsal ve toplumsal ¢evreyle
ve Obiir insanlarla kurulan iliskilerin degistirilmesine yonelik elestirel bir igeriktir. Ayn1
dogrultuda giderek, ama bu kez govdesel sanatin sinirlarini asarak video diizenlemeleri
ve cevreler gerceklestirdi ve bu tiir ¢aligmalarinda, seyircinin yapitin olusmasina
katilmasini sagladi. Ayrica kent alanma katkida bulunacak diizenlemelerle de
ilgilenmektedir. Vito Acconci’nin en sasirtict performansint Sonnabend Galerisi’nde
1972 yilinda gergeklestirdigi ve video kayitlarinin da alindigr “Seedbed” (Tohum
Yatagi) isimli performanstir. Bos bir galeri mekaninin, tahta dosemelerin altina ¢iplak
bir sekilde girip, galeriye gelen izleyicinin ayak seslerine eslik ederek mastiirbasyon

yaptig1 performans olarak gosterilebilir.

Resim 23: Vito Acconci, ‘Seedbed’ — ‘Tohum Yatag’ (1972), Performans videosu

Kaynak: http://www.eatmedaily.com
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2.2.5. Giincel Sanatta Video Sanat¢ilarindan Ornekler
2.2.5.1. Bill Viola

25 Ocak 1951 yilinda ABD, New York, Queens’de dogan Bill Viola, ¢cagdas video
sanatcisidir. Ozellikle ses ve goriintii teknolojilerini kullanarak, Elektronik Sanat ve
Yeni Medya Sanati’yla da ilgilenen sanat¢1; “1970’lerin basindan beri, video kayitlarini
ve video enstalasyonlarint es zamanli olarak iiretmektedir. Viola, geleneksel film ve
televizyonun aligilmis Oykiilemeci ve sozel yapisindan bagimsiz olarak; sanat¢inin
kendi anlayis1, imgelemi, bilinci, hayalleri ve hatiralarina dayanan bir diinyanin ifadesel
yapistyla; sesleri ve imajlart yeniden diizenlemek ve sorgulamak igin, bunlarin birlikte
yer aldiklar1 gorsel-igitsel kompozisyonlar yartmayr amaglamaktadir. Sanat¢inin baglica
amaci; gorsel siirler olarak diisiindiigii calismalarini, herkesin oturma odasina
tasimaktir. Bill Viola’nin bu ruhu barindiran ilk c¢alismalar1 arasinda; Wild Horses

(1972), Information ve Cycles (her ikisi de 1973) sayilabilir.

Daha 1972°de, Viola, izleyicinin algilayabilecegi bir zaman dilimine gore diizenlenmis;
bir kamera, iki monitor ve iki kayit cihazinin yer aldigi bir kapali devre enstalasyon ve
20 dakikalik bir video film olan Instant Replay’i iiretmis. Vapour (1975) ve He Weps
for You (1976) gibi diger ¢alismalarinda ise; Sufilik felsefesinden alinmis bir temaya
dayanan gorsel yayinlarda (visual essays); suyun dogal elementleri ile teknolojinin

benzer diizenlemelerini birlestirir.

Viola, stereo sesli 56 dakikalik renkli video filmi Hatsu Yume (Ilk Riiya) (1981)’da,
kent ve kir yagsamin karsilastirarak, ileri teknoloji {irlinii bir Japon seyahatnamesi sunar.
Kurguda, Viola’nin siirekli isledigi; ates ve su, karanlik ve aydmnlik, yasam ve 6liim
temalariin zitliklarnt ve oOzsel birlikteliklerine iliskin kismen ortiik, sembolik
gondermeler yer almaktadir. Sanatgmmin gozlemiyle, Video 15181, su gibi
yonlendirmektedir- Su, video ekraninda akiskanlasir. Bana gore balik icin su ne ise, 151k

da insanlar i¢in odur. Kara baliklarin 6liimiidiir, karanlik ise insanlarin...

Viola’nin izlenimci enstalasyonlari; room for St. Joseph of the Cross (1983) ve The
Theatre of Memory (1985)’den her ikisi de, insanin hayal giiciine yonelerek, onu fiziki
rahatsizliklarinin ve sinirliliklarinin istesinden gelmesini saglar”(Sahiner, 2008:83-84-

85). Bill Viola’nin Video-filmi Emergence (Var olus) isimli 14.26 dakikalik kisa filmi
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ile Mark Kidel film yarigmasinda 6diil almistir. Kavramsal sanatin 6nemli video

uygulamalari arasinda sayilabilecek bu eserin hikayesini Bill Viola soyle anlatmaktadir:

Resim 24: Bill Viola, ‘Emergence’ — ‘Var Olus’ (2002), Video film

Kaynak: http://artindianow.in/art/

Iki kadn, avludaki mermer bir su sarnicinin iki yaninda oturmaktadir. Zaman zaman
birbirlerinin varligindan haberdar, sabirli bir sessizlik i¢inde beklemektedirler. Zaman
gecici bir silire durmakta, onlarin amaglarinin  ve hareketlerinin ne olacagi
bilinmemektedir. Onlarin bu bekleyisleri ani bir uyariciyla kesilir. Geng olanin bakislari
bir anda sarnica takilir. Kusku i¢inde, 6nce bir adamin basmin ortaya ¢ikigini, sonra
viicudunun ytikselisini ve daha sonra da adamin viicudundan dokiilerek zemine akmakta
olan sular izler. Selaleden akarcasina dokiilen sular yash kadinin ilgisini ¢eker ve bakar
bakmaz mucizevi bir olaya taniklik ettigini anlar. Bu bitkin goriiniimlii ve olaganiistii
piriltili adam karsisinda ayaga kalkar. Geng kadin adami kollariyla kavrayarak kaldirir
ve ona kayip sevgilisine kavusmusgasina sarilir. Adam tamamen ayaga kalktiginda ve

boyu kizinkine eristiginde sendeleyerek diiser. Bu kez yash kadin kollartyla yakalar onu
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geng olanin yardimiyla. Nazik¢e onu yere yatirmaya cabalarlar. Cansiz ve yiiziikkoyun
viicudu bir ortiiyle orterler. Geng kadin onun korpe ve cansiz viicudunu bagrina
basarken, yasli olan da onun basinda diz ¢oker-duygularina yenik-gozlerinden yaslar
damlar. Bir sanat isi olarak Emergence (Var olus), adim adim tanimlanamaz. Video
ornekleri bir tablodur ¢linkii ¢ergevelidir, bir duvara asilmistir, sessiz, dykiisel bir agir
cekimidir. Bir gosteri uygulamasit olarak oteki diinyanin bir yansimasi gibi
varsayilabilir. Ornegin; adamin selaleden akarcasina sular iginde ortaya ¢ikist dogum,
viicudunun cansiz bigimde yere serilmesi ise 6liim olarak degerlendirilebilir. Izleyicinin
katillmi daha ¢ok kenarda durup olup biten mucizevi olayr izlemek seklinde
gerceklesmektedir ki bu sanat isini biiyiileyici kilmaktadir. 12 dakikalik video boyunca,
gbzlemcinin deneyimi ayn1 gercek yasamda oldugu gibidir; kadin iyilik bekler. Duyusal
girdilerin kasten agirlastirilarak sunulmast; izleyicinin kendi algilama siirecinde, her bir
karakterin ve bu karakterlerin her bir hareketinin-niiansin daha iyi farkina varilmasini

saglamaktadir.
2.2.5.2. Tony Oursler

1957 yilinda ABD, New York’ta dogan sanat¢i, Video Sanati, Enstalasyon Sanat ve
Performans Sanati alaninda c¢alismalar gergeklestirmektedir. “Tony Oursler’in erken
donem videolariyla son on yillik siire¢ iginde heykel, yerlestirme, {ic boyutlu diizenleme
teknikleri arasinda sekillenen arastirmalari multi-media sanat1” i¢inde 6nemli bir durusa
sahiptir. Kunstverein Hannover, “Videotypes, Dummies, Drawings, Photographs,
Viruses, Light, Heads, Eyes and cd-rom” basligi altinda sanat¢inin degisik karakterli
olmakla beraber agirligin video heykellerinde oldugu genis boyutlu bir sergisini

izleyiciye sunuyor.

Sanatginin  birka¢ iilkede sergilenen bu gezici sergisi, tiyatro, film, yazin
disiplinlerinden beslenen, giiriiltiilii, komik, kimi kez de irkiltici sdylemi hakkinda
oldukga yetkin, agiklayic1 bilgiler veren bir karaktere sahip. Ogretici bir sergi degil, ama
sanatginin nelere, hangi nedenlerden otiirii ilgi duydugunu izleyicilere aktarabiliyor.
Tony Oursler soyutlanmis soyutlanmis, deforme edilmis insan yiizlerini kiiclik video
projektorlerine kayit ettikten sonra bu goriintiileri kukla veya biiyiikk boyutlu bez
bebeklerin {izerine yansitiyor. Bildigimiz, en basitinden bez bebeklerinin yiizlerine

yanstyan, fisildayan, bagiran, kimi kez tatl tatli hikayeler alan bu goriintiiler, sanat¢inin
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video heykellerinin en etkileyici 6zelligini olusturuyorlar”(S6nmez, 2006:92-93). Tony
oursler’m tiirkiye’de katildig1 sergilere ornek verecek olursak; 4. Istanbul Bienali
“orient-ation” (1995), 6. istanbul Bienali “Tutku ve Dalga” (1999), istanbul Modern
“Kayip Cennet” (25.03-24. 07 2011), Akbank Sanat 2010-2011 Sergi Sezonu
“Istanbul’un Ritmi” (18.09-30.10 2010) gibi sanat etkinliklerini sayabiliriz. 6. Istanbul
Bienali’nde Oursler “Kirilma/Refraction” adli video enstalasyonunda da oldugu gibi,
“Judith Bampus’un “video kuklacis1” olarak tanimladigi ...Oursler’in tiim ¢alismalari
mekanla karsithk iligkisi igindedir. “Kirilma/Refraction” (1999) adhi video
enstalasyonda kullanilan bez kuklalar, insan yiizleri ve bilyilk beyaz kiireler iistiine

yansittigi dev gozler video-heykel-mekan karsilagsmasidir.

Resim 25: Tony Oursler, ‘Crash’ (1994), Video enstalasyon

Kaynak: http://www.tonyoursler.com

“Kirilma”, tavandan sarkitilmis her biri 45 cm ¢apinda fiberglas kiireler iizerine
yansitilan video projeksiyonlardan olusur. Kiireler {izerine iki tarafli yansiyan

gorlntiiler ise video kamera ile yakin plan ¢ekilmis insan gozleridir. Gergekiistii ortam,
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g0z kiirelerin suya yansimalariyla birlikte etkili bi¢imlere doniisiir. Mekanin (yere batan
sarnicl) mistik atmosferi ile birlikte Oursler’in kiire gozleri, binlerce yildir tartigilan
varlik felsefesinin temelini olusturan “karsitliklarin uyumu”nda oldugu gibi, izleyiciyi,
gergin; ancak dislinsel yolculuga tasir. Mekan ve mizah Oursler’in video
enstalasyonlarinda vazgecilmez birer temel 0geye doniisiir. Burada ulasabildigimiz
sonug su olsa gerek: Mekan nerede ve nasil olursa olsun Oursler kesin bir aykirilik ile
uyumu bir arada tasiyabilir. Sanirim buda goriintiilerin insana dair olmasindan
kaynaklaniyor. Sadece goriintiilerin insana dair olmasiyla kalmiyor; deformasyon ile
birlikte bir bakima {i¢ boyutlu karikatiire doniisiiyor. Karikatiiriin, ¢eliski kara mizah
diizleminde ortaya konmasinda en onemli araglardan biri oldugunu da unutmamak

gerek.

Resim 26: Tony Oursler, ‘Autochtonous’ — ‘Yerli’ (1994), Video enstalasyon

Kaynak: http://www.tonyoursler.com

Sanat¢inin hedefi dncekinden pek farkli degildir. Ciinkii, Oursler’in isinin temelinde
yanilsama ve arzuya iliskin heyecanlar yatmakta. Burnumuzun ucuna tuttugu arzunun

nesneleri degil, fakat istahimizi saplantili bir bi¢imde ve asirtya vardirarak doyurmanin
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sonuclaridir; 6fke, korku, dehset, sucluluk, aci, goriiniirde akilc1 olan bir denetimin
tamamen yok olusu, var olmayisi hatta cinnet. Onun bizim i¢in kurdugu sahneye
egemen olan kosullar bunlardir. Kisileri koca kafali, kaba saba bez bebeklerdir; bunlar
raflara tiiner, sersem sersem yerlerde siiriinlir, kaziklara oturtulur ve havada sallanir.
Yanlarina yerlestirdigi kiigciik video projektorlerden bu bebeklerin yiizlerine hareketli
yiiz filmleri yansitilir. (...) Oursler oyuncaklarini iizerine yuvarlak bir delik oyulmus
siyah kumastan bir perdenin gerisine oturtur. Sonra video kaset biitiin belirgin yiliz
hatlarini gizleyecek bicimde maskelenir ve s6z konusu melodrami canlandirmak iizere

yiizlere yansitilmadan 6nce kugulanir”(Bozkurt, 2005:105-106).
2.2.5.3. Gary Hill

Gary Hill, 1951’yilinda; ABD-California Santa Monica’da dogdu. “Kariyerine
heykeltirags olarak baslayan Gary Hill, 1970’lerin baslarinda Video Sanati’na
yonelmistir. Sanatgr hem video kayitlar hem de video enstalasyonlar iiretmis ancak bu
iki anlatim bigimini kesin olarak birbirinden ayirmistir. Sanatginin, ortiik olarak insan
beyninin ve sinir sisteminin isleyisini sembolize eden elektronik aygitlara olan asinaligi;
onun sadece teknik degil, zihinsel siireglerin de doniistiirimiinii igeren ¢alismalar

tiretmesini saglamistir.

Resim 27: Gary Hill, ‘Between Cinema and a Hard Place’ (1991), Video Ens.

Kaynak: http://www.packed.be
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Gary Hill’in asil konusu; Primarily Speaking (1981-83)’de ornekledigi sdylem ve imaj
arasindaki iligkidir. Diger taraftan ise, sanat¢i, ‘sistemlerin performanslar’’ olarak
adlandirdigi In Situ (1986) ve Media Rite (1987) adli ¢alismalarini tiretmistir.
Bunlardan ilkinde, imajlarin fotokopileri, birbiri ardi sira yukaridan asagiya dogru
inerken, oturmakta olan izleyici monitorlerdeki video kayd: izlemektedir. Sonrakinde
ise, arastirmaktan bulmaya dek uzanan yaratici bir siirecin, metaforik olarak izleyiciye

sundugu arkeolojik kazilarin goriintiileri yer almaktadir.

Gary Hill’in Between Cinema and a Hard Place (1991) adli video enstalasyonu, 1991
yilinda Nagoya Artec’te uluslararasi bir yarismada 6diil kazanmistir. Bu ¢alisma; tipki
bir arsanin parsellenmesi gibi goriinen, kirik dokiik bir duvar gibi yerlestirilmis farkli
dl¢iide 23 monitdrden olusmaktadir. Ug farkli kaynaktan elde edilen gériintii ve sesler,
bilgisayar kumanda aletiyle, 32 farkli sekilde diizenleniyordu. Goriintiiler konusma
metninin ¢evresinde gegiyordu.”(Sahiner, 2008:90). 5 adet Sanyo (Model VM4509) 9
in¢lik siyah - beyaz monitor, 6 adet Panasonic (Model WV-5200) 5 in¢lik monitor, 12
adet Panasonic (Model CT1383Y) 13 inglik, toplam 23 adet kasalarmin g¢ikartildig:
katot-1s1n tiipiinden olusan video enstalasyon, Tate Modern tarafindan 1995 yilinda satin

alinmis ve sergilenmistir.
2.2.5.4. Judith Barry

1954 yilinda Amerika’da dogan sanatgi; performans, enstalasyon, film/video, heykel,
fotograf ve yeni medya alaninda c¢alismalar yapmaktadir. Ayr1 zamanda elestirmen ve
yazar olan sanatgi; ilk olarak mimarlik egitimi almistir. Venedik Bienali (2001), Kahire
Bienali (Sanat/Mimarlik (2000), Sao Paulo Bienali (1994), Nagoya Bienali (1993),
Carnegie Uluslar aras1 Bienali (1992) ve Whitney Bienali (1987) gibi birgok uluslararsi
bienallere katilmis ve ayrica 2000 yilinda Kahire Bienali (Sanat/ Mimarlik)’nde Sanat
Mimarlik Kiesler Odiilii kazandi. Sanatcinin calismalarma 6rnek verecek olursak:
‘Birinci ve Ugiincii’ (1987) isimli video ¢alismasinda; “Ilk dikkatimizi ¢eken sey belli
belirsiz bir kadn yiizli — sanki ruh gibi. Goriintiiniin yansitildig: yer, bina iginde katlar1
birbirine baglayan merdiven araligindaki duvarlardan biri. Sadece goriintiiyle
ilgilendigimizde aslinda bir numarasinin olmadigini sdyleyebiliriz. Buna benzer
goriintiileri kameray: eline alan herkes c¢ekebilir. Onu ilging —hatta tedirgin edici- kilan

seyse, oncelikle yansitildigi ortamdir. Bir kere, merdiven araliklart genellikle los
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ortamlar oldugu i¢in, oradan yalniz gecen insan zaten soyle bir irkilir. Hal boyleyken,
iistline stlik boslukta yiizen beklenmedik yiizle karsilasmak hi¢ de hos bir durum
olmasa gerek. Barry, bu goriintiiniin yol agacagi psikolojiyi biliyordu kuskusuz; ancak

onun asil amaci toplumsal ve siyasal igerikli bir elestiriydi.

Resim 28: Judith Barry, ‘Imagination, Dead Imagine’ (1991), Video Enstalasyon

Wi TR R

Kaynak: http://lesley.edu

Sanatg1 bu video yansitmasimni New York’taki Whitney Miizesi’nde agilan bir sergi igin
gerceklestirmistir. Whitney Miizesi’nin 6zel bir kurulus olmasi, Barry’nin ¢oktandir
egilmeyi diistindiigli diglanmislhik sorununa parmak basmasina vesile olmustur.
Gergekten de, resmi olmayan bu kurulusta Amerikan resmi tarihi disinda kalan
insanlarla ilgili bir is gerceklestirmek ilging bir ¢akigmadir. Barry, genellikle yaptigi
gibi, bu isini gerceklestirmeden once belli kisilerle birebir goriiserek bilgi toplamis ve
kendini onlardan birinin yerine koymustur. Zaten, gorlintiiyli galeri mekanina degil de
galerinin disinda kalan bir gecide yansitmasi, sanat¢inin anlatmak istedigi dislanmishk
duygusuna hizmet etmektedir’(Yilmaz, 2006:335-336). Kadin haklar1 konusunda ayri
bir duyarlilifa sahip olan Barry’nin Feminist Sanat’a yakinligi olan sanat¢inin
caligmalarina bir 6rnek daha verecek olursak. Judith Barry’nin 1991 yilinda
gerceklestirdigi; boyutlar1 degisken bes kanal video projeksiyon, ses, ayna ve ahsaptan
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olusan “Imagination, Dead Imagine” isimli video calismasim1 o6rnek olarak

gosterebiliriz.
2.2.6. Tiirkiye’de Video Sanat1 ve Sanatcilarindan Ornekler

Tirkiye’de Video Sanati’na baktigimizda; videonun bir sanat nesnesi olarak
kullanimmnin Tiirkiye’deki sanat ortamina giris siireci biraz daha zaman almistir.
1960’larda bu medyumun bir sanat nesnesi olarak, ilk kullanildig1 yerlerde bulunan
Tirk sanatcilar da videoyu ¢alismalarinda kullanmislardir. Video sanatinin “1960’larda
ortaya ¢ikis donemlerinde degismeyen bir gerceklik olarak, video teknolojisi alaninda
ilk yenilikler ABD ve Japonya’da piyasaya sunulmus, bdylece oOzellikle bu
cografyalardaki sanatgilar Avrupa’daki meslektaslarindan bir adim 6nde olmuslardir.
Bu baglamda Tirkiye’de video sanatinin olanaklar1 1980’lerin sonlarina dogru
goriilmeye baslanmis, ama 1970’lerin basindan beri yurt disinda videonun sanatsal

kullanimin1 géren bazi sanatgilar ilk denemelerini gergeklestirmeye baslamiglardir.

Ik olarak videonun deneysel caligmalarda yer almasi konusunda 1970’lerden itibaren
Nil Yalter ismi goriilmektedir, ama 1990’larda ozellikle video sanati Tiirkiye’de
uygulama alanin1 genisletmistir. Nil Yalter’in ‘La femme sans tete ou La danse du
ventre’ (1974) calismasiyla, ilk olarak Tiirkiyeli bir sanat¢inin yaptigi video olarak
tespit edilmektedir.

1980’lerin sonunda Kutlug Ataman’in video sanati baglaminda yaptig1 ¢alismalari takip
eden stirecte, Tiirkiye’de video sanatinin yayginlagmasi 1990’lardan sonradir. Sanatta
disiplinlerarasiligin da artarak kullanilmasina kosut olarak video caligmalar1 artmistir.
1990 yilindan itibaren Muammer Bozkurt televizyon ve monitor ile calismalarina
baslamig, video-yerlestirmelerle videoyu, plastik bir malzeme olarak gosteren
caligmalarda bulunmustur. Genco Giilan’da ¢ok farkli ortamlar1 kullanmasi ile beraber
video ve video — heykel i¢in Ornek olabilecek galigmalar gergeklestirmistir. Vahap
Avsar ve Alper Ulas video sanat1 alanindaki sanatcilar olarak goriiliirken, bu isimlere

caligmalar1 1990’larn ikinci yarisindan itibaren Neriman Polat eklenmektedir.

Video sanat1 baglaminda iiretimler yapan Omer Ali Kazma ve performans videolar1 ya
da video performanslar1 kullanan Stikran Aziz ve Siikran Moral yaklasik olarak ayni
tarihlerde tretimlerde bulunmuslardir. 1990’larin ikinci yarisinda videoyu kullanan

diger sanatc¢i Canan Senol’dur. Video, fotograf ve yerlestirmelerden olusan ortamlararsi
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calismalara imzalar atan Senol’un islerinde, sadece bicimsel alanlarin degil, kavramsal
olarak da bir¢ok alanin sorgulandigi goriilmiistiir. Yine ayni donemlerde calismalari
gozlemlenen Giilsiin Karamustafa ve Esra Ersen’dir Hale Tenger o6zerlikle bu
donemlerden baslayarak video sanatin1 kullanan bir sanatgidir. Ayrica, Halil Altindere
ve Miserref Zeytinoglu’da bu siiregte yeralan sanatgilar arasindadir’(http://artistder
gisi-modern-actual.blogspot.com).

Videonun Tiirkiye’deki kullanimini sahte-belgesel’ler oldugu iizerinden yola cikip
yazdig1 ‘Sahte-Belgesel (Pseudo-Ducumentary) Video Calismalari’ isimli yazisinda
Nancy Atakan: 2004’te Tirkiye’de yeni medyanin durumu hakkinda bilgi edinebilmek
amactyla yedi yerel kiiratorle soOylesi yaptim. Biitiin hepsi Tiirkiye’deki video
caligmalariin ¢ogunun belgesel ya da sahte-belgesel oldugu iizerine goriis birligi
icindeydi. Bence bu tir bir c¢alisma “sanat olarak diyalog” niteliginde
degerlendirilebilecek bir alan ¢alismasi, isbirligi ve etkilesim gerektiriyordu. Diyaloga
dayali ¢aligmalar1 belgelemek icin fotograf ve dijital baski da kullanilan gerecler
arasindaydi. Ornegin 2007°de Biiyiik Aile Sirketi proje kapsaminda gerceklestirdigim
Isiklar’da bir konfeksiyon fabrikasinda esimin satigini yaptigi Alman sanayi tipi dikis
makineleri kullanan kadinlarin portrelerini ¢ekerken video yerine fotograftan
yararlandim. Nazan Azeri’nin Beyoglu’nda sokakta yasayanlari modacilarin tasarladigi
giysiler i¢inde gosteren 2002 tarihi Diis Rolleri ve Pinar Yolagan’in 2007 sergisinde
Afrika kokenli Brezilyali kadinlar1 inek plasentasindan yapilmis Portekiz somiirge
kiyafetlerini animsatan giysiler icinde gosteren fotograflar1 da Ornek gosterilebilir.
Ancak Tirkiye’de yapilan bu tiir sahte-belgesel c¢alismalarda video daha c¢ok

kullanilmaktadir.

Belgesel film bir insan ya da olay hakkinda somut gercekler sunmay1 amaglarken,
benim burada sahte-belgesel olarak niteledigim calismalar belgeler gibi goriilmekle
birlikte, aslinda bagka bir seydir. Bana gore isi ilging yapan da ‘baska bir sey’ olmasidir.
Sanatc1 bazen gercek yasam sahnesine, oraya ait olmayan bir siirpriz unsuru yerlestirir.
Bunlar bazen sanat tarihine gondermede bulunur ya da ironiden yararlanir. Bazen daha
siirsel ya da estetik bir sunuma kayar. Cogu kez giinlilk yasamdan bir sahne gibi
gorlinen sey aslinda bir mizansendir ya da mizansen gibi duran bir sahne bir hazir
nesnedir. Bazi bu tiir calismalar miizik ile imgeyi birlestirirken, bazilar1 da diyalogdan

yararlanir. Cogu Tiirk sanatgr bu isler i¢in basit kameralar kullanirken, bazilar
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profesyonel ekiplerden yararlanir. Bazilari sunumda birden fazla ekran kullanirken,
bazilar1 video ile nesneyi birlestirerek yerlestirmeler yapar. Bazi g¢aligmalar kayit
sirasinda sanatg¢inin konuyla yogun iliskisini gerektirirken, bazilarinda sanat¢1 uzaktan
seyredebilir. Miidahale ne olursa olsun, kanimca bu c¢alismalar1 sanat yapitina
doniistiiren sey bu cesitlilik, bu ‘baska bir sey’ olma durumudur(Atakan, 2008:162).
Videonun Tiirkiye’deki sanat ortamlarinda, bienallerde ve bir¢cok sanatsal aktivitelerde
kullanim1 geniglemis, bu anlamada c¢alisan sanatc¢ilarimiz ulusal ya da uluslararasi

boyutlarda yerlerini almiglardir.
2.2.6.1. Nil Yalter

1938 Misir — Kahire dogumlu olan Tiirk kokenli sanat¢1, 1965 yilindan beri Fransa —
Paris’te yasamaktadir. Fransa’daki kadin hareketinin, feminizminin yasandigi ve en
etkili oldugu doénemlerde orada bulunmasi ve bundan etkilenmis olmasiyla eserlerinde
feminist tavirda gérmekteyiz. Ayrica, video sanatinin gelisiminin yasandigi 1960’lardan
sonrasina denk diisen donemlerde Nil Yalter’in Paris’te yasiyor olmasi, bu medyumu

kullanan ve onunla isler iireten ilk Tiirk video sanatcis1 olmasini saglamaistir.

“Nil Yalter’in 1973’te Paris Modern Sanatlar Miizesi’nde agtig1 ilk kisisel sergisinden
itibaren (Diinyanin en énemli miizelerinden biri olan bu kurumda kisisel sergi acan ilk
Tiirk sanatcist Nil Yalter olmustur.) gelistirdigi sanat anlayis1 ve buna paralel olarak
gelisen sanat seriiveni “Video-Art” kavrami i¢inde degerlendirilmektedir. Bu goriis bana
ait degil, Frank Popper basta olmak tizere bircok uzman tarafindan yazilan kitaplarda
yapitlart uzun uzun ele alinarak agimlanan Nil Yalter’in belirtilmesi gereken ilk 6zelligi,
yurtdisinda yasayan sanatc¢ilarimiz arasinda gercekei bir caba gostererek ‘uluslar arasi
sanatg’ kimligine sahip ender kisilerden biri olmasidir. Yalter’in gdstermis oldugu
yetkinlik, onun Pompidou, Whitney, Lundwig miizelerinde acilan bir¢ok sergide yer
almasiyla daha da pekismistir’(Sonmez, 2006:157). Nil Yalter'in 1974’te
gerceklestirdigi, ‘Bagsiz Kadin ya da Gobek Dansi” adli ¢alismasinin, Tirk video
sanatinin ilk 6rnegi olusu ve kadinin durumunu ele aldigi bu ¢alisma ile Tiirk sanatinda
feminist yaklagimlarin Oncilisi olmasi agisindan Onemlidir. “Yalter bu isi
gerceklestirebilmek i¢in yaklasik bir saat boyunca bir yandan kalgasina ve gobegine

feminizm ve kadin cinselligiyle ilgili sozler yazarken, bir yandan da yakin plan ¢ekim
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yapmisti. Filmin sonuna dogru yazi sarmallastik¢a, sanat¢i erotik bir oryantal dans
yapar gibidir”(Atakan, 2008:163-164).

Nil Yalter’in kendi bedenini video karsisinda kullanarak trettigi bu ve bagka
performanslar1 disinda; resim, heykel, enstalasyon gibi sanatsal medyumlarla da isler
dretmistir. “Nil Yalter c¢alismalarinin ¢ikis noktast kadinin kimligi, beden, cinsellik,
yalnizlik gibi evrensel temalar olusturur. Sanat¢1 bu tavrini elestirel bir ¢izgide siirdiiriir.

1998 yilinda Tomur Atagok ile yaptigi bir soyleside kendini soyle tanimlar:

Resim 29: Nil Yalter, ‘Bassiz Kadin ya da Gobek Dans1’ (1974), Performans Vid.

Kaynak: http://www.radikal.com.tr

Konu ve malzeme yetmiyor. Kimisi resim yapar, kimisi iletisim (communication) sanati
yapar. Bunu yapmak icin de sanat oldugu kadar yaymn araglarini (medya) ve yliksek
teknolojileri de kullanmak gerekiyor. Ancak belki anlatmak istenilen bdyle ortaya
cikiyor. Sanat1 bir dykiiden bir bagka Oykiiye gecis ya da kendi dykiilerimi devinim
icinde bir siire¢ olarak goriiyorum. Kendi 6ykiimii, baskalarinin 6ykiileriyle birlikte
kullanarak kendi goriiglerimi ortaya koyuyorum. Sanatg1 kadinin yalmizligin1 1974°de

“Kadinlar hapishanesi” nde mahpus kadin Mimi’nin bana anlattig1 anilarla ¢akistirarak
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anlatmistim. Orada yontem fotograf, desen ve video enstalasyondu; hepsi birbirini
tamamliyordu. N. S6nmez’e gore (1994) Nil Yalter, 1973 yilindan beri gergeklestirdigi
etkinliklerle oncelikle yeni teknolojilerin dijital kodlama olanaklarin1 kullanarak
‘elestirel’ bir sdylemle kavramsal sanat calismalar1 yapiyor. 1959-71 yillar1 arasinda
once lirik soyutlama ardindan da Hard-edge-painting tiirlinde tuval resmi yapan
Yalter’in Paris’te uluslararasi bir sanatg¢i olarak ¢alismalarinin en ilging yani, Yalter’in
kendi ge¢misini, bugiliniini zaman ve mekan olgusunun tiim paradigmalariyla
yorumlamay1 denemesidir’(Bozkurt, 2005:134). Sanat¢inin video anlaminda trettigi
isler arasinda “La femme sans tete ou La danse du ventre - Bagsiz Kadin ya da Gobek
Dans1 (1974)”, “Les Rituels — Ritiieller (1980), “Rahime, Femme Kurde De Turquie
(1979)” gibi caligsmalar1 6rnek olarak gosterebiliriz.

2.2.6.2. Kutlug Ataman

Kutlug Ataman, 1961 Istanbul dogumlu. Galatasaray Lisesi’ni bitirdi. University of
California Los Angeles’ta sinema 6grenimi gordii. Yonetmenlik ve yapimcilik yapan
Ataman’in filmleri La Fuga/Ugus (1988), The Serpent’s Tale/ Karanlik Sular (1993),
Lola + Bilidikid (1998). Belgesel: Spikes and Heels (1994). (Bozkurt, 2005:349)
“Ataman'in eserleri esas olarak, insanlarin kendilerini ifade yoluyla kimliklerini nasil
yaratip yeniden yazdiklarini, hakikat ile kurgu arasindaki ¢izgiyi flulastirarak inceleyip,
toplumdaki marjinal bireylerin yasamlarint belgelemek iizerine yogunlasir. Filmleri,
belgesel stiliyle ev videosu tiiriiniin igtenligini birlestirmekle tarif edilmektedir.”
(http://tr.wikipedia.org) “Ataman, sinema gegmisiyle kurgusal film, belgesel video hatta
pornografiyi bir arada kullanarak melez isler gerceklestirmektedir. Ataman, 87
yasindaki diva ve ressam Semiha Berksoy’u yatak odasinda el kamerasiyla 27 saatten
fazla kaydetmisti. Filmin edit ettikten sonraki ‘Semiha b. Unplugget’ adli bitmis hali
Semiha Berksoy’un Tiirkiye’nin modernizasyonuyla ilgili hatirladig: kisisel anilarini
anlattigi sekiz saatlik bir monologdu”(Atakan, 2008:163). Sanat¢cinin bu videosu;
Uluslararas: istanbul Bienali (1997) ve Uluslararas: istanbul Film Festivali’nde (1998)
izlenmisti. Semiha B. Unplugged, Istanbul’dan sonra Liiksemburg (1998), Milan
(1998), Montreal, Kanada (1998), Berlin (1998), Paris (2001), Ziirih (2001), Stockholm
(2001-2002) sehirlerinde uluslararasi sergilerde goriildii. “Sanat¢i1 Peruk Takan Kadinlar

adli video yerlestirmesinde yan yana yerlestirdigi dort ekranda bir fahise, kanser hastasi
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bir kadin, yalnizca sesinin kaydedilmesine izin veren bir tiirbanli 6grenci ve bir

travestiyle yaptig1 sdylesileri gdstermisti.

Resim 30: Kutlug Ataman, ‘Peruk Takan Kadinlar’ (1999), Video enstalasyon

" Girl, this s 2
offered, 28

Kaynak: http://www.saatleriayarlamaenstitusu.com/site/artworks/work/52/

Ataman, Kiiba adli 2004 tarihli videosunun g¢ekimleri icin Istanbul disinda ‘Kiiba’
olarak bilinen gecekondu mahallesine girebilmek i¢in epeyce ugrasmis, soylesi yaptigi
40 kisi, bu videoyu Tiirkiye’de gostermeyecegine s6z vermesi kosuluyla kayit
yapmasina izin vermisti. (Atakan, 2008:163) Kutlug Ataman’in “Kiiba” isimli bu
videosu; 2005 yilinda, Carnegie International, Pittsburg, ABD’de de sergilenmistir.
Kutlug Ataman’in Tirkiye’deki ilk retrospektifini olusturan; 10.11.2010 - 06.03.2011
tarihleri arasinda Istanbul Modern’de, Levent Calikoglu’nun kiiratorliigiinii yaptigi
“I¢imdeki Diisman” sergisinde Ataman’in “Taniklik” (2006), “Peruk Takan Kadmlar”
(1999), “99 Ad” (2002), “Cennet” (2006), “Bu Bir Fasit Daire” (2002), “Veronica
Read’in 4 Mevsimi” (2002), “Stefan’in Odas1t” (2004), “Ruhuma Asla” (2001),
“Dilenciler” (2010), “fff” (2007), “Tiirk Lokumu” (2007) isimli video ¢aligmalar1 yer
almaktayd1. Sanatcinin bu ¢alismalar1 disinda; 8. Istanbul Sanat Bienali’nde de (2003)
sergilenen “1+1=1" isimli video enstalasyonu da ¢alismalarinin arasinda yer almaktadir.
Kutlug Ataman’in da katildig1,“Ilki Rotterdam kentinde bes sergi yapimcis tarafindan
diizenlenen Manifesta 1 Avrupa Cagdas Sanat Bienali, her iki yilda bir bagka bir kentte,

75


http://www.saatleriayarlamaenstitusu.com/site/artworks/work/52/

baska sergi yapimcilari tarafindan diizenlenen “gé¢men” bir kimlige sahiptir. Simdiye
dek sadece Bat1 Avrupa’nin zengin sehirlerinde konaklayan ikinci Manifesta” (Sonmez,
2006:245) 28 Haziran — 11 Ekim 1998 tarihinde “Manifesta-2” Avrupa Cagdas Sanat
Bienali Liiksemburg’da gerceklesmistir. Sanat¢cinin “Peruk Takan Kadinlar” (1999)
isimli videosu Proje4L, istanbul Giincel Sanat Miizesi, 1 — 28 Mart 2002’de sergilendi.
Bu video c¢aligmasi ilk olarak, Harald Szeemann’in kiiratorliigiinii yaptigi Venedik
Bienali’nde (1999) daha sonralar1 ise, Londra, Helsinki, Detroit, New York, Stockholm
ve Kassel kentlerinde bulunan galeri, miize ya da diizenlenen sanat etkinliklerinde

sergilenmistir.

Resim 31: Kutlug Ataman, ‘Kiiba’ (2004), Video Film

Kaynak: http://www.saatleriayarlamaenstitusu.com/site/artworks/work/10/

2.2.6.3. Genco Giilan

Genco Giilan kavramsal sanat ve yeni medya alanlarinda calisan bir sanat¢i ve
teorisyendir. Disiplinleraras1 calismalarin1 topluca “fikir sanati” olarak adlandirir.
Bogazi¢i Universitesi’nde Siyaset ve Sanat okumus daha sonra New York’ta New
School Universitesi’nde Medya alaninda Yiiksek Lisans yapmstir. “Genco Giilan,

Yeditepe Universitesi’nde bilgisayar tasarimi dersleri vermektedir.
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Sanat¢1 Tele-rugby adli videosunda kiz yiiziicii takimini su altinda top yerine bir
televizyonla futbol oynarken c¢ekmistir. Sanat¢t bu caligmasinda medyayla olan
ask/nefret iliskisini dile getirmek iizere, oyuncularin ekrani hem elde etmek, hem de
ondan kurtulmak icin giristikleri glic miicadelesini gostermektedir. (Atakan, 2008:169)
Su altinda yapilmis bu performans, daha sonra filme doniigsmiis bir video film ve
performans olan “Tele-rugby” (2003) adli ¢alismasint “sanatci1 sdyle acikliyor: “tele-
rugby” su altinda bir TV ekrani ile oynanan bir oyun ve bu oyunun videosunun ismi.
Oyun kavrami benim i¢in ‘interaktif sanat’ iizerine Tim Hailey ile beraber yaptigimiz
arastirmalar/ ¢alismalar sirasinda orta ¢ikti. Bu kavram etrafinda robotlar1 kullanarak bir
dizi is trettim. “tele-rugby” adli videoda robotlarin yerini sporcular/atletler aldi. Fakat
yine de bagrol eski model bir Grundig televizyonda... Yine bu is benim deniz/su
kullandigim bir dizi video ile paralellik tasiyor. Deniz ve suyun benim i¢in ¢ok farkli ve
icsel anlamalar1 var. “Mavi Filtre” (Blue Filter) adli Mediaterra 2000°de Atina’da
sergilenen isim bu kavramlara bir giris niteliginde idi. Yine de su alt1 videolar1 yeni
donem isler. Yine bu islerde Tiirkiye’den Selda Asal ve Emre Koyuncuoglu/ Orhan
Cem Cetin videolarina referans verebilirim. Tiim c¢agrisimlara ragmen sualti bende —
batmis olma ya da dibe vurmanin- birinci el anlamlarin1 tasimaya devam ediyorlar.
Antik Myndos sehrinde batik sehrinde giinliik giysilerle yiiriiyen adam tek basmadir ve
ilerledik¢e daha dibe iner”(Bozkurt, 2005:147).

Sanat¢1, 2006 tarihli Tekrar Musa adli videosunda batik kent Myndos iistiindeki denizde
yalniz ya da grup halinde yiiriiyenler, el ele tutusan ya da Opiisen ¢iftler gériinmektedir.
Giilan’in baz1 videolar1 belli bir belgesellik icermekle birlikte, sanat¢cinin amaci bu
degildir. Onun videolar1 daha siirsel, ironik, metaforik, ve performans
benzeridir’(Atakan, 2008:169). Sanat¢1 ulusal ve uluslararasi diizeyde birgok sergide
yer almustir. Paris, Istanbul ve New York gibi sehirlerde bulunan galeri ve miizelerde,
Graz, Linz, Atina, Venetia, Frankfurt, Selanik gibi sehirlerde ise Onemli sanat
etkinlikleri, festivaller ya da bienallere katilmistir. “Genco Giilan, video
enstalasyonlarindan, 1995 Mayis aymnda ‘“Narthex Projesi: Baglantilar, Dengeler,
Gegisler” i Istanbul Ayasofya ve Arkeoloji Miizelerinde gerceklestirdi. Yine ayn1 yilin
Haziran ayinda “Gecekondu” Geng Etkinlik-I"de, Tiiyap’da “Orientalux” adli video
performansini (Ismet Dogan ile beraber) Yildiz Teknik Universitesi Merkez Kampiisii

Yiiksel Sabanci Sanat Merkezi’nde gerceklestirdi.
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Genco Giilan’in videoyu kullanig bigimi, performanstan enstalasyona oradan
multimedia ortamina uzanir. Sanat¢inin 1993 yilinda gergeklestirdigi “Portable
Isntallations” sanat¢inin videoyu bir medyum olarak kullanma bi¢imini gosterir.
Enstalasyon bir sandik ve iki adet monitérden olusmaktadir. Farkli iki simge iki farkli
gelenek bir arada ilging bir kontrastlik olusturur. Sandik, gecmisten gilinlimiize
gizlenmis hayaller, 6zlemler mahremiyet, hayatin sabirla beklendigi belki de bir
hazinenin saklandig1 gizemli kutu. Sandigin tizerindeki renler ve simgeler bir donemin,
bolgenin kiiltlirlinii yansitir. Monitorler iletisim ve yeniligin vazgegilemez gostergeleri,
yirminci yiizyilin simgesi, renkli diislerin aynasi ya da olmak istenilen bir bagka gizemli
diinyanin sihirli kutusu. Iki simge (sandik ve monitdr) i¢ ice ge¢mis durumda. Her ikisi
de kendi ortamini yaratir. Karsithgin kesistigi bir ortamdir. Giilan’in bu enstalasyonu
video sanatcilarinin higbir zaman vazgegemdigi, videonun en yaygin kullanildigi
yontemlerden biri. Donem dénem karsimiza ¢iktt ve bundan sonra da ¢ikacak gibi...”
(Bozkurt, 2005:249-250). Yeditepe Universitesi’nde dgretim gorevliligini siirdiirmekte
olan sanat¢i videonun disinda; resim, heykel, yazi ve yeni medya araglarini da

kullanarak isler tiretmektedir.

Resim 32: Genco Giilan, ‘Tele-rugby’ (2003), Video performans

D =

Kaynak: http://www.sadibey.com
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2.2.6.4. Muammer Bozkurt

1963 yilinda Kayseri-Tomarza’da dogan sanat¢1 halen Istanbul’da yasamaktadir. Gazi
Universitesi Egitim Fakiiltesi, Resim-Is Béliimii’nii bitirdikten sonra, Hacettepe
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Béliimii'nde “Cagdas Resimde Mizah”
konulu teziyle yiiksek lisans 6grenimini tamamladi. Ayni fakiiltede “Resimde Elestiri”
konulu teziyle sanatta yeterlilik aldiktan sonra &gretim elemani olarak goreve
baslayarak; “Media Art” alanindaki calismalarina Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve
Tasarim Fakiiltesi, Fotograf ve Video Programi’nda 6gretim elemani olarak gorevini
stirdirmektedir. Enstalasyon ve Video-Performans gibi ¢agdas sanat teknikleri
dogrultusunda ¢alismalar yapmaktadir. Muhammer Bozkurt, “1990 Kugulu Diizenleme
(video enstalasyon). 1993 Video-Enstalasyon-Performans, “Kimliksiz Goriintiiler”
ANKARA.. Video Performans, “Kuslar i¢in Bir Sergi Projesi” Esenboga Havaalani.
Video performans “Tuvalin Oliimii” Ankara-Cankir1 arasinda bir kdy mezarligi. 1995
Video Enstalasyon, ‘ta-bu-suz-luk’(Bozkurt, 2005:350).

Video sanati konusunda bir referans olabilecek “Video Sanati Enstalasyon/ Film /
Performans” adli kitabin yazar1 olan Muammer Bozkurt, bu kitapta 20. yiizyill medya
ortaminda “Video Sanati”ni irdeliyor. Gilincel sanat baglaminda videonun bir arag
olarak tretime katkisini, goriintiiniin netligi lizerinden yorumluyor. Medya, kimlik,
bellek, beden ve goriintii iliskisini On dokuzuncu Yiizyill ve Goriintli, Enstantane,
Fotografin Dili, Sinema, Deneysel Yaklasimlar, Prodiiktivistler, Foto Enstalasyon,
Televizyon, Video, Kurgu, Video Enstalasyon, Video Performans, Performans Videosu,
Film ve Gelisim Siirecinde Video Sanati baghlar altinda ele almaktadir. “Kuslar i¢in
Bir Sergi Projesi” adli performans ve video film Nisan 1991°de M. Bozkurt tarafindan
gerceklestirildi. Bozkurt’un 15 adet yagliboya tekniginde yapilmis tuvallerini Esenboga
havaalani pistinin sonunda sergilendi. Performans ayni anda videoya kaydedilerek daha
sonra video filme donistiiriildii ve Ankara Resim Heykel Miizesi salonunda Haziran
1993’de gosterildi”(Bozkurt, 2005:236). Ankara Alman Kiiltiir Merkezi’nde Muammer
Bozkurt ‘Kimliksiz Goriintiler’ adli video enstalasyon — performans gosterisini
gerceklestirdi (13-15 Aralik 1993). Sergi, ‘Kutsal Mekan’, ‘Gorsel Kirlilik’, ‘Onemli
Adam’, ‘Kaos’, ‘Akilsiz Baslar’ ve ‘Kiiltiirel Birikinti’ adli birbiriyle iliskili kendi
icinde bagimsiz 6 adet enstalasyondan olustu. Her bir enstalasyonda goriintii siiresi
kesintisiz 120 dakika olarak hazirlandi. Ug giin siiresince sadece saat 17:00-20:00
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saatleri arasinda gosterildi. Ayrica sergi sirasinda birde bu etkinlikle ilgili bildiri

yayinland1”(Bozkurt, 2005:241).

Resim 33: Muammer Bozkurt, ‘Kugulu Diizenleme’ (1990), Video Enstalasyon

Kaynak: http://firatarapoglu.blogspot.com/2010_05_01_archive.html

2.3. Enstalasyon Sanat1

Ensatalasyon ya da Yerlestirme’ nin bir mekanda gerek mekanin 6zelliklerini kullanarak
gerekse kullanmadan yapilan kavramsal diizenlemeler oldugunu sdyleyebiliriz.
Enstalasyon; mimari, heykel, resim performans, fotograf, video ve dijital ortama kadar
cogu farkli sanatsal medyumlar1 i¢inde barindirabilen ‘melez’ bir yapiya sahiptir.
‘gorsel sanatlar’ da ki genel kullanimi, anlam ve algi diizleminde birbiriyle ve i¢inde
bulundurduklar1 ‘mekan’ la iligkili nesnelerin bir arada sergilenmesidir. Bu tanim genel
anlamiyla, kimi zaman resim ve heykel tiirleri i¢in de kullanilmasina karsin, daha
yaygin kullanimi, ¢agdas sanatta 1960 sonrasinda etkinlik kazanan minimal sanat,
kavramasal sanat ve Nesne Sanati ile yakindan iliskilidir. Ayrica, 20. yy’mn ikinci
yarisindaki sanatlarin hemen hepsi (video sanati, siire¢ sanati, yoksul sanat, pop sanat ve
hatta gosteri sanati) 6zel mekanlara gereksinim duymus ve yeni bir bi¢cim olarak

yerlestirme bu arayislara da secenek olusturmustur.

80


http://firatarapoglu.blogspot.com/2010_05_01_archive.html

2.3.1. Sergileme Biciminden Anlatim Diline Enstalasyonun Tarihsel Siireci

1960’larin Minimal ve Kavramsal sanatlari, endiistriyel ve metinsel diizlemde
gerceklestirilebilecek bigimler lizerine temellenmistir. Minimal Sanat’ta yapitlar, mekan
icindeki sistematik acilimlariyla, sergilendikleri mekanda algi boyutunda iliski
kurmuglar, bu nedenle de mekanlarin 6zel olarak diizenlenmesine gereksinim
duyulmustur. Saf Kavramsal Sanat ise, her ne kadar gorselligi yok etmeyi amaglasa da,
‘dil’i kullanan uygulamalarinda bile, yazili/sozlii metinleri, belgeleri, fotograflari,
dosyalar1 yine algiya yonelik bir bicimde bir arada sergilemek zorunlulugundaydi.
Kavramsal Sanat’in 1960’lar boyunca gorsel algiyi, dolayisiyla sanat nesnesini 6ne
cikaran ornekleriyle, 1970’lerden giiniimiize kesintisiz sliren Kavramasal Sanat Sonrasi
(Post Conceptual Art) uygulamalarinda nesne (gercek, simge ve yasantisal anlamlariyla)
bash basina bir anlatim dili olmustur(E.S.A., 1997:1939). Enstalasyonun kullanimina
iliskin Orneklere bir ¢ok sanatsal yaklasimlar iginde rastlamak miimkiin. Kavramsal
Sanat baglaminda ilk Orneklerine rastladigimiz yerlestirmeler arasinda yer alan,
Marchell Duchamp’in R.Mutt imzali1 porselen pisuardan olusan yerlestirmesi ‘Cesme’
sergileme sirasinda ve sonrasinda adindan sik¢a sz ettiren elestirilere maruz kalan

Onemli bir calismadir.

Duchamp, bu yerlestirme hakkindaki bir soylesisinde sunlart soylemistir:
‘Marcel Duchamp - Richard Mutt Davasi (1917)’

“Alt1 dolar 6deyen her sanatc¢inin katilabilecegini sdylemislerdi.

Bay Richard Mutt, sergiye bir pisuar gonderdi. Bu nesne, iizerinde hi¢ tartisilmadan

ortadan kayboldu ve hig sergilenmedi.

Bay Mutt’1n pisuarinin reddedilmesinin nedenleri neydi:

1. Bazilar, ahlaksizlik, kabalik oldugunu ileri siirdii.

2. Digerleri, bunun bir intihal oldugunu, basit bir tesisat nesnesi oldugunu sdyledi.

Bay Mutt’in pisuarini ahlaksiz bulmak son derece sagma, yani bir kiivette ahlaksiz bir
nesnedir o zaman. Sonugta bu nesne, tesisatgilarin vitrininde her giin gorebilecegimiz

bir seydir.
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Resim 34: Marcel Duchamp, ‘Fountain’ — ‘Cesme’, 1917

Kaynak: http://www.sakinkafa.com

Bu pisuar1 Bay Mutt’in elleriyle yapip yapmadigmmin 6nemi yoktur. O bu nesneyi
se¢mistir. Hayattan siradan bir nesne almis, onu yeni bir bakis agis1 ve baslik altinda
islevinden soyutlayacak sekilde yerlestirmistir, o nesne i¢in yeni bir diisiince

yaratmistir.

Tesisatmig. Sagmalik. Amerikan sanati tesisattan ve kopriilerden ibaret degilmis gibi”

(Antmen, 2010:127-128).

Duchamp’in ‘Cesme’si enstalasyon anlaminda verilebilecek ilk eserlerden biriydi,
nesnenin tuvalde yani iki boyutlu bir ylizeyde, ii¢lincii boyutu yakalama ¢abalar1 daha
sonralar1 nesnenin goriintiisii diginda birebir kendini bu iki boyutlu ylizeye aktarmaya
caligmalar1 6zellikle Kiibist ressamlari, resimde nesne kullanimina yoneltmis ve kumas,
kagit ya da atik malzemeleri kullanmigslardir. Nesnenin 6nce iki boyutlu ylizey {izerine
dahil olmas1 ve daha sonrada tamamiyla bunu disina ¢ikisi resim ve heykelin yeniden
yorumlanmasina da neden olmustur. Her ne olursa olsun ister bir ‘pisuar’ ister bir ‘kar

kiiregi’ ne amag icin iiretilmis olursa olsun birebir kendisi sanat eseri halini almistir.
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“Aslinda bagka amaglar i¢in iiretilmis malzemeleri sanatsal baglamda ilk kullanan
sahsin Duchamp olmadigin1 biliyorsunuz. Ondan kisa bir siire Once, Picasso ve
Beraque, ilk kolaj denemelerinde gazete, hasir ve musamba gibi seri iiretim nesneleri
kullanmis, bu nesneleri kendi baglamlarindan alip sanat baglamina sokmuslardi. Bu
elbette devrimci bir tavirdi. Yalniz, onlar1 resimlerinde bu malzemeler kompozisyonun
birer parcasiydi. Yani, diyelim ki kompozisyonda kirmizi bir renk gerekiyorsa,
boyamak yerine kirmizi renk bir bez pargasini devreye sokuyor; ya da tersten giderek,
lizerinde yaz1 ve fotograflar olan bir gazete parcasini yeni bir kompozisyonun baslangici

yapiyorlardu.

Ozellikle Picasso’nun hurdalikta buldugu nesneleri nasil baskalastirdigim daha 6nce
gormiistiikk. Oysa Duchamp’da durum farklidir; 6rnegin Picasso’nun bir bisiklet diimeni
ve oturagini birbirine tutturarak onlar1 bir boga basina benzetmesi gibi bir tavir igine
girmemistir. Picassonun hazir malzemelerden yaptigi imgeler, hem kendi kimliklerini
korurlar, hem de doniiserek baska bir seye benzerler. Duchamp’in nesneleri ise
islevlerinden uzaklasarak basitge konum ve baglam degistirirler, hazir-yapit haline
gelirler (Yilmaz, 2006:119).” Nesne kendi baglamindan kopartilip yeni bir baglama
sokuldugunda artik farkli bir hal almis, yeniden yorumlamaya agik hale gelmistir.
“hazir-nesne, Duchamp’ la birlikte sanatsal diizlemde kullanilagelmis; ancak bu
nesnenin 1960’lar sonrasinin Nesne Sanati’na, ardindan 1970’ler sonrasinin nesne
yerlestirmelerine donlismesinde pek ¢ok etken rol oynamistir. Nesne yerlestirmesinde,
secilmis nesnenin belirli kaygilarla, gosterge olarak bir mekan iginde sergilenmesinden
cok, mekanin bu ise yasam alani olusturmasi amaclanmistir. Onemli olan, secilmis
mekan ve icinde yapilan diizenlemenin anlamlarmin ¢akigmasi ve izleyicinin gorsel
algilamanin 6tesine gegebilmesidir. Burada yapit, ne tek basina sergilenen malzeme ne
de mekan degil, biitiin olarak yapitin, mekanin islevi, anlami, belki de tarihi ile iliskiye
girdigi alg1 boyutudur. Anlatim dili olarak nesne yerlestirmesini segen sanatci, mekani
ve nesneleri ara¢ olarak kullanarak diisiinsel, estetik ve kavramsal diizlemlerde bir
olguyu irdelemektedir. Bu nedenle 20. yy’ da sanatta olusan c¢esitlilik ve birikimin yani

sira yasamin karmasasini en iyi ifade eden sanat bigimi, yerlestirme olmustur.

Diisiinceyi iletmede istenenden farkli ve yanlis anlamlandirmalara neden olmamak i¢in
sanatci, kullandig1 nesnelerin gercek ve simgesel anlamlar1 kadar, kisiye 6zel yasamsal

anlamlar1 da bulundugu ger¢egini goz ardi etmeden, olabildigince sirli ve dogru
83



secilmis nesne kullanmalidir. Ciinkii nesnenin oldugu kadar mekanin da islevi, gegmisi
ve simgesel anlamlar1 vardir ve tiim bunlarin birlesimi, izleyicinin gorsel algilamanin
Otesine ge¢mesini giiclestirebilir. Bu nedenle nesne yerlestirmeleri Minimal ve
Kavramasal sanatlarla yakindan iliskilidir; onlarin “en aza indirgeme” ilkesinden
yararlanmigtir. Nesne Sanati’nda mekanin yapita higbir ek anlam yiiklememesi
isteniyorsa, sergilemede “beyaz kiip” olarak tanimlanan, mimari ayrintilardan
arindirilmis yalin galeri mekani yeglenmistir. Benzer nedenlerle 20. yy sanat bigimleri
kendileri i¢in mekansal ortamlar yaratmiglar, yalnizca galeri ve miize binalariyla sinirh
kalmamislardir. ‘Alan Kurgulama’ olarak da adlandirilabilen yerlestirmelerin
baglangicinda Schwitters’ in Merz Yapisi ve Lissitski’ nin Proun Odasi yer alir.
Schwitters, Kommerz (ticaret) sozcligiinden tiirettigi ve Merz adini verdigi kolaj’
larindan sonra, Hannover’deki evinin ii¢ katinda, atik malzemeler, eski esya ve
nesnelerle Merz Yapist (1923) denen islerini olusturmustur. Lissitski ise, uydurma bir
sozclikten adin1 alan Proun resimlerini 1923°te Berlin’de sergilemek i¢in Proun Odasi
dedigi, kiigciikk kare bicimli bir oda tasarlayip kurmustur. Bu odanin duvarlarina,
zeminine kabartma olarak monte ettigi Proun resimleri, mimari ayrintilarla uyumluya da

uyumsuz olarak, yiizeyden yiizeye gegip odayi katediyordu’’(E.S.A., 1997:1939-1940).

Nesnenin kullaniminin oldugu kadar, mekaninda bir nesne gibi kullanilarak sergilendigi
durumlarda vardir. Mekan sanat nesnesi konumunu almigtir. Enstalasyonda mekan ve
izleyicinin rolii olduk¢a biiyliktiir. Bunun yaninda enstalasyonun olusumu siirecinde
fikrin ve kullanilacak malzemenin tespitin yapilmasi, nesnenin mekan i¢indeki konumu
ya da mekanin nesne i¢in Onemi gibi unsurlar, eskiz ve metin boyutu bu siiregte yer
alabilir. “Kimi enstalasyonlar hi¢bir zaman uygulanmaz. Sadece bir proje ya da senaryo
olarak kalabilir. Burada olanaksizliklardan degil, sanat¢inin se¢iminden séz ediyoruz.
Enstalasyonun metin olarak kalmasi, metnin okuyucunun (izleyici) zihninde
sekillenmesi Onemlidir. ...Enstalasyonun olusumunda metin Onemlice bir yer
tutmaktadir. Ardindan ¢izim ve uygulama... Bu ii¢ asamada birbiriyle iliskili olmasina
karsin uygulama siireclerinde kiigiik degisikliklere ugrayabilmektedir. Metin olmaksizin
mekan On plana cikarilarak, mekanin yeniden ele alinmas1 gibi bir ¢alismada durum
enstalasyonun metinsel boyutunu geri plana iter. Burada sadece eskiz ve uygulama
asamast sanat¢it icin Onem kazanir ki, buda sik¢a uygulanan yoOntemlerden

biridir’’(Bozkurt, 2005:120-121). Enstalasyon Sanati anlaminda ortaya konulan
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calismalar1 ¢ok genis sanat bi¢imlerinin i¢inde yer alan ¢alismalar {izerinden de ele
alarak inceleyebilmekteyiz. Minimalizm; Performns Sanati, Arazi Sanati, Siireg
Sanati’m1 oldugu gibi, Enstalasyon Sanati’n1 da etkilemis ve ortaya cikmalarin
saglamistir. Bu baglamada Minimalizm ve saydigimiz bu sanatsal yaklasimlar ayrica,
Kavramsal Sanat, Video Sanati, Yoksul Sanat ve Pop Sanati anlaminda yapilan
caligmalar Tlizerinden Enstalasyonu ve Enstalasyon Sanati’min gelisim siirecini
izleyebiliriz. “1960'larin ABD ve Avrupa'sinda asamblaj (assemblage) ve cevre
terimleri sanatcilarin belli bir mekanda bir araya getirdikleri malzemeler i¢in kullanilsa
da yerlestirme tabiri sadece eserlerin sergilenme sekli, 6rnegin resimlerin duvara ne
sekilde ve nasil bir diizende asildigini ifade etmek i¢in kullaniliyordu. Zamanla galeri
mekanimnin  farkindalign  ile ve  sanat  eserinin  mekandan  bagimsiz
gbzlenemeyecegi/tecriibe edilemeyecegi fikriyle yerlestirme sekli ve mekin 6n plana

cikarilmaya baslanmustir.

1960'larda ‘bir ¢evre olarak sanat eseri’ fikri, izleyicinin sadece bakmakla kalmayip
diinyada yasadigi gibi sanat eserinin i¢inde 'yasamasi', hatta zaman zaman onun bir
pargast olmasi beklentisini getirdi. Bu konudaki o6nemli kisilerden biri Robert
Smithson'dir. Yer (daha biiyiik bir mekan iginde belirli bir yer) ve yer-olmayan (bu
yerin galeride fotograf, harita, ¢esitli malzeme ve dokiimanlarla tekrardan sunumu)
arasinda bir ayirim yapmustir. Bu ayrim 6nmeliydi ¢ilinkii Smithson ve Michael Heizer,
Nancy Holt, James Turrel ve Walter de Maria gibi diger arazi sanatg¢ilar1 galeri disinda
caligmalarina ragmen isleri galeri sistemi tarafindan saglanan cerceveye bagimli
kalmigtir”(http://tr.wikipedia.org). Kaliciligi ve korunabilirliligi a¢isindan bir s,
yerlestirildikten sonra bu siire sonunda tekrar kaldirildigi ve baska bir yerde yeniden
kurulum gerektirdigi oldukc¢a uzun bir siire¢ alir. Mekana bagl enstalasyonlarda bu
durum oldukca zor ve hatta miimkiin degildir, ¢iinkii isin kendisi mekanla bir biitlindiir,
adeta mekanin bir pargasidir. “Enstalasyonun miizelerde korunabilmesi, gelecek
kusaklara aktarilabilmesi, (diger sanat dallarinda oldugu gibi) alinip satilabilmesi el
degistirmesi yirminci yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sayisi hizla artan uluslar arasi
erkinliklerle birlikte hizlanmistir. Biiyiik biitgelerle olusturulan sergiler, sponsorluk,
kiiratorliik gibi sistemler sanat ortamini belirleyici birer giic olmustur”(Bozkurt,
2005:122). Onceleri bir sergileme ya da sanatsal yaratim bigimi olarak degerlendirilen

enstalasyon 80’lerden sonra galeri ve miizeler tarafindan da kabullenilmis 20. yy’in
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sonlarindan itibaren de etkili bicimde varligini siirdiirerek bir sanat tiirii olmus ve bu
etkisini giiniimiiz teknolojisini ve medyumlarin1 kullanarak (internet, bilgisayar, video,
ses, 151k teknolojileri, performans), galeriler, miizeler, bienaller ve 6nemli sanat

etkinliklerinde sikga gormekteyiz.

2.3.2. Enstalasyon Esittir Mekan, Mekan Esittir izleyici

Bir sanat iiriinii i¢in mekani ele alirken, hem o yapitin kendi mekanini, hem de yapitin
icinde bulundugu mekam ele alarak, sanat yapitinin mekan boyutundan s6z edebiliriz.
Enstalasyonda mekan onemli bir yer tutmaktadir. Mekan enstalasyonun olusumunu
bigimlendirdigi gibi onun kendisi ve bir parcasi olabilmektedir. Bir enstalasyonun
olusumunda mekanin baz1 6zellikleri (kapali ya da acik mekan olusu, yonii, 15181,
yiiksekligi, tarihsel degeri, bulundugu yer, sehir i¢inde ya da diginda olusu, dinsel —
askeri ya da sivil olusu, 6zel ya da kamusal alan olusu, i¢inde gecen olaylar, teknik
ozelligi vb.) enstalasyonun diisiinsel, anlamsal, {islupsal ve uygulamadaki olusumuna
yon verebilir, onu etkileyebilir ve bigimlendirebilir. Mekan oOncelikli ¢alismalarda, is
mekan ile biitiinlesip onun bir parcasi haline gelmekteydi. Bu mekan bir galeri mekani
da olabilir, bir mekanin dis ylizeyi ya da tamami da olabilir. Genis bir araziyi de
kaplayabilir, kiigiik bir alan1 da. Bu mekanlarin hepsi de enstalasyonun kendiside

olabiliyor ya da enstalasyonu sekillendiren bir hal de alabiliyordu.

Mekan olgusu diger alanlarda oldugu gibi farkli sanatsal yaklasimlarda ve
enstalasyonda da etkisini, dnemini ve biiyiisiinii korumaktaydi. Peki neydi mekani1 bu
kadar onemli kilan, onun icine dahil ettigi sanat nesnesini kutsallastiran sey? Galeri
mekanmin digarisiyla baglantisin1 kestigi, zamani unutturdugu ve izleyiciyi sanat
nesnesinin aurasi ile bas basa biraktigi mekanlar. O’ Doherty’nin belirttigi gibi: “Bir tiir
ritiiel mekanlar, evrensel mitlerde okudugumuz gibi bir zamanlar cennetle yeryiiziini
birbirine baglayan antik gébek kordonunun simgesel bicimde yeniden kurgulanmasidir.
Bu baglanti, bir kabile ve o kabiledeki kast ya da topluluk icin onlarin &zel ilgi
alanlarini temsil edecek sekilde simgesel olarak yeniden kurgulanir. Metafizik bir duygu
verilmek istendigi i¢in, mekan zamana ve degisime iligkin goriintiillerden korunur.
Disaridan ozellikle tecrit edilen mekan, aslinda mekan olmaktan ¢ikan (yok-yer), bunu
asan (ultra-mekan) ve onu cevreleyen zaman mekan matrisinin simgesel olarak

feshedildigi bir yer (ideal mekan) haline getirilir’’(O’Doherty, 2010:10). Galeri mekan1
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icerisinde, iki boyutlu yiizeyden kopup kendi alanini olusturan nesne, ilk etapta galeri
mekanin i¢ini, sonra galeri mekaninin tiimiinii daha sonra galeri mekaninin disini ve
sonsuz alani olusturmustur, tipki Jean Genet’in; ‘Her nesne kendi sonsuz mekanini

yaratir.” ifadesinde belirttigi gibi.

Galeri mekanini, “Irlanda’li sanatgi/elestirmen Brian O’Doherty’nin  1970’lerde
tartismaya actig1 “beyaz kiip” olgusu, zaman icinde cagdas sanat tarihinde en ¢ok
rastladigimiz kavramlardan biri olarak kaynagini bile unutturacak kadar yayginlasan bir
terim haline gelmistir. Her modern sanat galerisi beyaz bir kiip gériiniimiinde olmasa da
“beyaz kiip”, giiniimiizde, ¢agimizin kendine 0zgii teshir bicimlerinden biri olan
‘modern sanat galerisi’nin baglica simgesidir. O’Doherty’nin isaret ettigi gibi, “biraz
kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz deney laboratuar1 gizemiyle sik
bir tasarimi1 bulusturan” modern sanat galerisi, “benzersiz bir estetik mekan” olarak 20.

yiizyil sanatinin kendisine has ‘kabugu’dur”(O’Doherty, 2010:15).”

Resim 35: Ilya Kabakov, ‘White Cube’ — ‘Beyaz Kiip’ (2005)

Kaynak: http://www.e-flux.com/journal/view/38
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Beyaz Kiip’iin enstalasyon olusturmada kullanimi, Marcel Duchamp ile basladigini
sOyleyebiliriz. Daha sonralari ise galeri mekaninin kendisinin sergilendigi, bir sanat
nesnesi haline getirildigi durumlara da rastlamaktayiz. “O’Doherty Bati resim tarihi
geleneginin i¢inden beyaz kiipiin gelisimini pek maharetli bir bicimde siizer. Sonra da
ayni gelismelere bagka bir agidan, metinde Duchamp’in resim ¢erc¢evesinin digina ¢ikan
ve galeri mekaninin kendisini sanata doniistiiren 1,200 Kémiir Cuvali (1938) ve Bir Mil
Iplik (1942) gibi enstalasyonlarmin bigim-karsit1 gelenegi agisindan bakar. O’Daherty
Duchamp’m bu islerini yetmisli yillarin sanat¢ilarinin dikkatine sunarken, son kirk ya
da elli yilda bu tiir iglere yonelik ilgisizligin ya da hosgoriisiizliiglin asilmasinda pek bir
seyin degismedigini ima eder. Sanat¢ilarin yasadiklar1 siire iginde bir diyalogu
siirdlirmeye caba gostermelerine ragmen bu tiir bir uzaklik oldukca dikkat ¢ekicidir. S6z
gelimi Yves Klein, Bosluk adli sergisinde bos bir galeri sergilemis (1958), Arman ise,
Dolu’da (1960) onun diyalektik karsiligini sunarak hem ger¢ek hem askin bir mekan
olarak ayn1 galeriyi tika basa ¢ople doldurmustur. Michael Asher, James Lee Byars ve
baska sanatcilar da ¢esitli yapitlarinda bos sergileme mekanlarini yapitin temel

malzemesi olarak kullanmiglardir’’(O’Doherty, 2010:12).

Resim 36: Yves Klein, ‘Voids Eine Retrospective’ — ‘Bosluklar Retrospektif’ (2009)

Kaynak: http://www.minusspace.com/tag/yves-klein/
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Yves Klein’in 1958 yilinda sergiledigi bos galeri mekanini izleyici, kirk bir yil sonra
Isvigre - Bern-Kunsthalle’de 13 Eyliil — 11 Ekim 2009 tarihleri arasinda ‘Boslular
Retrospektif’ adi altinda ‘Beyaz Kiip® i tekrar bir sanat nesnesi olarak gérme firsati
bulmuslardir. Daniel Knorr 2005°te galeri mekanini 51. Venedik Bienali’nde bos olarak
sergilemigtir. Yves Klein’in galeri mekani ile Daniel Knorr’un galeri mekaninin
arasindaki elli yillik siire¢ iginde, “Brian O’Doherty’nin de isaret ettigi gibi bir yer
olmaktan ¢ikarak bir gostergeye doniismiis, zaman zaman sanatsal mecranin kendisi
haline gelmistir. O halde Daniel Knorr’un sergiledigi bosluk da tipki Klein’in elli yil
once sergiledigi bosluk gibi, kendi baglaminin ona sagladigi anlamla — ve beyaz kiip
olgusunun déniisiimiine iliskin tarihle — aslinda tika basa doludur. Izleyici Romanya
Pavyonu’na girdiginde, boyalar1 sokiilmiis, kablolar1 sarkan, nem kokan bir salonla
karsilasmistir ama, her iki yilda bir iilkelerin kiiresel goOsterinin bir pargasi haline
gelmek i¢in maddi olanaklarini seferber ettigi, kiyastya i¢sel/digsal rekabetin yasandigi
bir ortamda Daniel Knorr’un sergiledigi bosluk, kuskusuz o yil sergilenen biitlin

islerden daha ¢ok sey sdylemistir’’(O’Doherty, 2010:28).

Resim 37: Daniel Knorr, ‘Romen Pavilion’ — ‘Romanya Pavyonu’ (2005)

Kaynak:http://www.artnet.com
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O’Doherty’nin  kullanima soktugu Beyaz Kiip® olgusu ile galeri mekaninin,
enstalasyonun gelisim siirecinde, Yves Klein ve Daniel Knorr’un galeri mekanini
kullanimu ile ilgili verdigimiz bu 6rnekler de dahil olmak iizere; hem galeri mekaninin
enstalasyon iizerinde, hem de enstalasyonun galeri mekani iizerinde, baskin bir rol
oynamaktadir. “1950°li yillardan itibaren Allan Kaprow, Edward Kienholz, Claes
Oldenburg gibi sanat¢ilarin mekana yayilan ve genellikle izleyici katilimina agik bir
sekilde gergeklestirilen yapitlariyla baglayan enstalasyon sanati, elbette ki ‘beyaz
kiip’iin ¢ozllimiindeki en etkili sanatsal ifade bigimi olmustur. Aslinda 1980°1i yillara
kadar yaygin olarak kullanilmayan bir terim olarak ‘enstalasyon’, bu siirecte daha ¢ok
‘mekan diizenlenmesi’ ve ‘olusum’ olarak anilmakta, asamblaj ya da performans da olsa
alternatif sanat tiirleri olarak ayni potada eritilmektedir. Yine de bu donemde hissedilen
genel egilim, Daniel Buren’in “Atdlyenin Islevi” adli makalesinde de isaret ettigi gibi,
sanatsal pratikte giderek ‘sergi’den ‘yerlestirme’ye (enstalasyona) yonelen bir
yaklagimdir. Bu doniisiim, ‘beyaz kiip’ i¢inde izleyicinin yapitla karsilasma kosullarini
da degistirmis, Julie H. Reiss’in altin1 ¢izdigi gibi “izleyici ile yapit, yapit ile mekan,
mekan ile izleyici” arasindaki karsilikli iligkinin belirledigi gibi bir izleme pratigi
dogurmustur. Yine Reiss’in vurguladigi gibi, bir yapita disaridan bakmak yerine, o
yapitin i¢ine girebilmek onem kazanmistir. Yapit, mekanda sergilenen 6zerk bir nesne
olarak degil, biitiinciil olarak algilanmasi1 gereken bir duruma doniismiistiir. izleyicinin
yapitt deneyimiyle tamamlayan bir katilimciya donlismesi, yani pasif konumunu terk
ederek mekan iginde aktif olmasi, ortiik bir bi¢imde de olsa, donemin politik
hareketliliginin bir yansimasi olarak da okunmustur. 1960’11 yillarda iiretilen
enstalsyonlarin sanatla hayat arasindaki sinirlar1 yok etme cabasi, ger ¢op gibi glindelik
malzemeleri ‘elit’ galeri mekanlarina sokmak girisimi ve zaten alisilagelmis sanatsal
pratiklerden tiimiiyle farkli ifade bi¢cimlerine yonelmis olmanin cesur deneyselligi, hem
sanatcilar hem izleyiciler agisindan yeterince muhalif bir durus olarak algilanmistir’’
(O’Doherty, 2010:19-21). Beyaz Kiip igerisinde yer alan enstalasyonlarda izleyici;
mekanin i¢inde ve enstalasyonun disinda durusu ya da mekanin enstalasyonun kendisi
oldugu durumlarda ise izleyici enstalasyonun i¢inde hatta bir pargast konumundadir.
Kimi enstalasyonlarda izleyici; bazen sanat nesnesi, bazen katiliminin ve miidahalesinin
gorildiigli enteraktif eylemin bir pargasi, bazen de enstalasyona bir heykel gibi bakan —
onun etrafinda dolanan, ona yaklasan ve uzaklasan — sadece bir izleyicidir. “Galeri

mekaninin i¢inde durup, bizi bosluk duygusundan koruyan o donuk resim diizlemine
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bakarken, garip bir tersyliz olmusluk haliyle kendimizi resmin i¢inde bulmaz mriyi1z? O
mekan i¢inde duvarlara bakarak, yerdeki seylere carpmamaya calisarak dolastikca
avangard raporlarda sik sik adi gecen gezgin bir hayaletin de bizimle birlikte orada

oldugunu fark ederiz — o hayaletin adi, izleyici’dir

Kimdir bu izleyici, bazen Seyirci, bazen G6zlemci, nadiren de alimlayici denen o kisi?
Genelde yiizli gériinmeyen, arkadan goriinen bir sirttir. Bagini1 uzatip etrafina bakinan,
hafif hantal goriintimlii bir tiptir. Sorgulayan bir tavri vardir, saskinliklarmi ise
gizlemeye ¢alisir. O — ki eminim kadindan ¢ok erkektir — perspektifin ortadan kalktig
siralarda, modernizmin dogusuyla sahneye c¢ikmistir. Adeta resmin kendi ig¢inden
dogup, sonra kan ¢eker gibi yine hep resme donen, onu anlamaya calisan bir tiir algisal
Adem gibidir. Biraz aptal gibidir bu Izleyici; sen ben gibi degildir. Her zaman her
seylere hazirlikliymis gibi bir hali vardir, varligini sanki ¢agiran her yapitin oniinde
hizaya girer. Resmin Oniinde adeta vekaleten durusu, insanin hayal giiclinii hemen
harekete gegirir. Onun hakkindaki yorumlarimiza sabirla katlanir, ona atfettiklerimize,
onerdiklerimize aldirmamaya galisir: “Soyle hisseder izleyici...” deriz drnegin; ya da
“izleyici fark eder ki...”; veyahut “izleyici sdyle hareket eder.” Etkilere de duyarlidir
elbette: “Yapitin izleyicinin iizerinde biraktig: etki...”. Belirsizliklerin kokusunu bir av
kopegi gibi algilar ayrica: “Bu belirsizlikler arasinda kalan izleyici...”. Komutlar
karsisinda yalnizca durup oturmaz Izleyici; modernizm ona her tiirlii yakigiksiz
muameleyi dayatirken o bazen yerlere atar kendini, hatta siirlindiigii de gorilmiistiir.
Karanliga gomiilen, algisal ipuclarindan yoksun birakilan, flaglardan gozleri yanan
Izleyici, kendi imgesinin gesitli mecralar tarafindan pargalara ayristirtlip yeniden
fiilldir, anlamimn agirligini korumaya isteklidir ama bunu her zaman becerebilecek
nitelikte degildir. Olger bicer; siar; biiyiilenir, biiyiiden armir. Zaman i¢inde karmasik
roller arasinda kaliverir: motor refleksler yiginina doniismiis, karanliga alismis bir
gezgin olarak tablodaki hareketli unsur, bir sahte aktor, hatta sanatla mayinlanmis
arazideki bir ses ve 151k diirtiisii haline gelir. Bazen ona kendisinin de bir sanat¢i oldugu
sOylenerek, gozlemledigi ya da iizerinden atladig1 seye yonelik katkisinin o seyin gercek
anlamm belirledigine dair ikna bile edilebilir’’(O’Doherty, 2010:57-59). izleyicinin
katilimimin beklendigi ya da zorunlu oldugu interaktif enstalasyon uygulamalarinda;

sanatcinin izleyiciye yaklasimi, onunla kurdugu diyalog, izleyicinin enstalasyona
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miidahalesi (bilin¢gli ya da bilingsizce) ve izleyici — is — sanat¢1 baglaminda gelisen
diyalektigin gézlemlenmesi ile enstalasyonun uygulanmasi sirasinda ya da sonrasinda;
gelisen, manipiilasyona ugrayan (izleyiciden beklenen ya da beklenmedik tepkilerin de
olustugu) enstalasyon uygulamalar1 da bulunmaktadir. Olusumu sirasinda, sanat¢inin
miidahalesi diginda gelisen bir enstalasyonda: “Pahali isleriyle tanman popiiler Ingiliz
sanatgt Daimen Hirst’in Sali giinii bir Mayfair galerisinin vitrinine yerlestirdigi
enstalasyon caligmasi, ayni gece, eseri ¢op sandigimi sdyleyen bir temizlik gorevlisi

tarafindan kaldirilip ¢ope atildi.

Yar1 dolu kahve fincanlari, sigara izmaritleriyle dolu kiil tablalari, bos bira siseleri,
tizerinde boya bulasig1 olan bir palet, sévale, merdiven, fir¢alar, seker ambalajlar1 ve
yere yayllmig gazetelerden olusan eser Eyestorm Galerisi’nin sergisi ag¢ilisi 6ncesinde

diizenledigi V.I.P galasinda tanittig1 sinirh sayidaki eserin temel pargasiydi...”

Bu esere imzasmi atan kisi, Geng Ingiliz Sanatcilar diye bilinen bir grup kavramsal
sanat¢inin en {inli iyesi 35 yasindaki Hirst’dii; galerinin 6zel projeler baskani1 Heidi
Reitmaier, bu eserin satis degerini “altilt haneler” ya da “yiiz binlerce dolarla” ifade etti

ve sOyle dedi: “Bu orijinal bir Daimen Hirst.”

54 yasindaki temizlik gorevlisi Emmanuel Asare, The Evening Standard’a yaptigi
aciklamada, “Onu goriir gormez bir ah ¢ektim, her sey darmadaginikti. Bu bana pek de

sanat eseriymis gibi gelmedi. Bu yiizdende her seyi toplayip attim,” dedi.

Yasanan karigikliktan tiziintii duymak bir yana, Hirst bu habere ‘asir1 derecede komik’
diye tepki verdi. Bayan Reitmaier’in sdyledigine gore, “...Hirst, sanatsal caligmalarinda
sanatin giinlilk yasamla iliskisi tizerinde durdugu icin olaya herkesten c¢ok
giildi”’(Kuspit, 2010:13-14). Daimen Hirst’tin hi¢bir miidahalesi bulunmadan gelisen
bu olayda, enstalasyona bilin¢sizce miidahale eden temizlik gorevlisinin aslinda bir
bakima sanat¢inin amacina hizmet etmis olmasi, her iki taraf icin de spontan gelisen bir
durumdu. Ne sanat¢1 bunu planlamistir nede temizlik gérevlisi durumun farkindadir. Bu

durumdan ¢ok farkli gelisen enstalasyonlar da vardir.
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Resim 38: Ai Weiwei, ‘Sunflower Seeds’ — ‘Ay Cekirdegi’ (2010)

Kaynak: http://www.zimbio.com

28 Agustos 1957°de Cin — Pekin’de dogan aktivist sanat¢1 Ai Weiwei’nin Ingiltere —
Tate Modern’de 12 Ekim 2010 — 02 Mayis 2011 tarihleri arasi gerceklestirdigi
‘Sunflower Seeds’ — ‘Ay Cekirdegi’ isimli enstalasyonunda; Tate Modern’in Tribune
Hall’una, 1000 metre karelik salona kalin bir hali gibi serilmis ay ¢ekirdekleri mekani
kaplamistir. Sanat¢1 bu enstalasyonda ‘made in china’ imgesine gondermede bulundugu
ve ‘¢in porseleni’nin karakteristik yapisin1 kullandigt 100 milyon porselen ay
cekirdeginden olusan bir enstalasyondur. Her bir porselen ¢ekirdegin, c¢ocuk ve
kadinlardan olusan yiizlerce Cinli koyliiniin ¢ekirdek formundaki porselenlere ¢ekirdek
deseni ¢izmesiyle ve daha sonra bir dizi iiretim silirecinden ge¢mesiyle olusmustur.
Uretim siirecine dahil olan Cin’li is¢ilerin zorlu ve uzun siiren kalip, boyama, firinlama
gibi asamalardan gecen Ai Wiewei’'nin porselen c¢ekirdekleri Tate Modern’de
izleyicinin tlizerinde yiiriidiigli ve yattigi, bazen kosusturdugu ve yerdeki ¢ekirdeklerden
de alip gotirebildigi — ki bu durumu sanat¢i serbest birakmistir — enstalasyona
dontigmiistiir. Burada enstalasyonun olusum-iiretim siirecinden izleyicinin katilim

stirecine kadar olan safhada, her durum isin bir pargasini olusturmaktadir.
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Resim 39: Ai Weiwei, ‘Sunflower Seeds’ — Ay Cekirdegi’ (2010)

Kaynak: http://www.elefantartspace.de

2.3.3. Enstalasyon Sanatinin Oncii isimlerinden Ornekler

Enstalasyon Sanat1 baglaminda igler iireten sanatgilara baktigimizda, 6ncii sayilabilecek
isimler olarak karsimiza: Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, Sol LeWitt, Dan Flavin,
Joseph Beuys, Ilya Kabakov gibi sanatcilar ¢ikmaktadir. Bu sanatgilar farkli tiirden
medyumlar1 kullansalar da ve farkli sanatsal yaklasimlar igersinde yer alsalar da
(6rnegin Marcel Duchamp — Kavramsal Sanat, Dan Flavin — Minimal Sanat/Isik sanati,
Joseph Beuys — Fluxus/Performans Sanati gibi) her biri Enstalasyon Sanati baglaminda
isler iretmistir. Kiminin enstalasyonunda mekan 6nemli bir yer tutarken, mekan
enstalasyonun bir pargasi konumundayken kiminde ise mekan olgusu 6nemli olmaya
bilir. izleyicinin katihminin ya da miidahalesinin 6nemli oldugu durumlar da vardir
veya izleyici sadece izleyici konumundadir. Enstalasyon Sanatinin oOncii isimlerine
verilen orneklerde seckide bulunurken, farkli sanatsal yaklagimlarda yer alan ve farkl
tiirden medyumlar1 kullanan ayrica, enstalasyonlarinda mekan ve izleyici boyutunu da

incelebilecegimiz tiirden yerlestirmeler yapan sanatgilar bu segkiyi belirleyici kilmistir.
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2.3.3.1. Marcel Duchamp

28 Temmuz 1987°de Fransa, Blainville-Crevon’da dogan sanat¢i ve yazar Marcel
Duchamp, Kavramsal Sanat ve Pop Sanat’in temsilcisi olarak bilinen sanat¢i Dada
hareketlerinde etkili rol oynamistir. Duchamp’mn Hazir-Nesne (Ready-Made)’leri
enstalasyonun ortaya ¢ikisinda ve bu adin kullaniminin giderek artmasinda etkili olan
ilk 6rneklerdendir.1913 yilinda tasarladig1 ve ilk hazir-yapiti olan ‘Bisiklet Tekerlegi’
nin ardindan Duchamp, yapimima 1912 yilinda basladig1 Biiyiik Cam (Bizzat Bekarlar
Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin) isimli yapitin1 1925°te tamamladi. Daha sonra
1917°de ‘Cesme’ adim1 verdigi bir pisuara R. Mutt adiyla sahte bir imza atarak
sergilemek ilizere gonderdigi galeriye alinmayarak reddedildi. Galeri mekanina
yerlestirmeyi dislindiigii ‘Cesme’ ve baska hazir-nesne’leri hakkindaki, Mehmet

Yilmaz’in Duchamp ile olan hayali sdylesisinde diyalog su sekilde gelisir:

“M.Y.: Picasso ve Braque’in 1912°de, resim yaptiklari yiizeylere gazete, musamba, tel,
tahta gibi nesneleri yapistirarak ilk kolaj denemelerine giristiklerini biliyoruz.
Resimdeki her sey ressam tarafindan boyanarak ya da ¢izilerek yapiliyordu o ana kadar.
Oysa onlar, bagka gereksinimleri karsilamak iizere yapilmis sanat dis1 nesneleri sanata
dahil ederek yeni bir donemi baslatmislardi. Sanirim o siralar kiibistlerle baglantiniz

vardi. Hazir nesnelere olan ilginiz o yillarda baglamis olabilir mi?

M.D.: ‘Heniiz 1913’te, bir bisiklet tekerlegini mutfak taburesi lizerine takmak ve onun

doniisiinii seyretmek istemistim; benim i¢in essiz bir diisiinceydi bu.

Birka¢ ay sonra, ucuz bir fiyata bir kis aksami manzarasi aldim; ve ufak cizgisine, bir
sar1, digeri kirmizi olmak tizere iki renk darbesi kondurdum; adina da ‘Eczane’ dedim.
1915°te New York’ta bir hirdavat¢i dilkkanindan bir kar kiiregi satin alarak, iistiine Kol

‘Kirilmasi Olasiligina Kars1’ yazdim” M.Y.: hirdavatg1 nesnelerine ilginiz, demek ki. ..

M.D.: ‘Bu tiirden bir sunus bicimini adlandirmak i¢in, ready-made (hazir-yapit)

kavramini kullanmak iste o siralar aklima geldi.

Agikca ortaya koymak istedigim bir konu var: Bu hazir yapitlari, ben kesinlikle estetik
nitelige sahip herhangi bir biilyiik zevkin zorlamasiyla falan tercih etmedim. Bu tercih

ayn1 zamanda bir zevksizlik ya da zevklilik yokluguyla... aslinda tam bir uyusukluk
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olgusuyla olgunluk iginde olan gorsel bir ilgisizlik tepkisi iistiine kurulmustu”(Y1lmaz,

2009:70-71).

Resim 40: Marcel Duchamp, ‘Bicycle Wheel’ — “Bisiklet Tekerlegi’ (1913)

Kaynak: http://macaulay.cuny.edu

Tuval resmini birakma karar1 alan Duchamp, ilk olarak kullandig1 Hazir-Nesne’yi galeri
mekanina yerlestirme denemesi ile secici kurul tarafindan tepkiye maruz kalmis olsa da,
1960’lardan itibaren oldukga ilgi goren, sayginlik kazanan ve sanat tarihinde 6nemli bir
yer edinen Duchamp’in yaklagimlarini ve nesne ile kurdugu diyalogu ele alan bir ¢ok
metin ve yazara rastlamaktayiz. Fransiz felsefeci ve postmodern diisiincenin baglica

(13

kisilerinden biri sayilan; Jean-Frangois Lyotard’in “...sanata iliskin yazilar1 genis
kapsamlidir ve bu konuyla derinden ve yasam boyu stiren bir iligkiyi gézler oniine serer.
Yazar, modernsit goriinen sanat¢ilarin yapitlarindan yana, modernligin ve modern
kavraminin kiiltiirel egemenligine meydan okumaya ugrasan biri agisindan biraz

sasirtict kagan belirgin bir tercihte bulunur. Lyotard’in sanata iliskin en kapsamli
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calismasina konu edindigi Marcel Duchamps bunun bir Ornegidir. Duchamp’s
Trans/Formers (1977) (Duchamp’in Doniistiiriiciileri) adli yapitinda bir araya toplanan
denemeler, Duchamps’in su iki yapitinin iizerinde durur: The Bride stripped bare by her
Bachelors, even (The Large Glass), (Taliplerinin Soyup Ciplak Biraktigr Gelin, Bile
[Biiylik Cam] ) ve Given: 1. The Waterfall, (Belirli: 1. Selale), 2. The Illuminating Gas
(2. Aydmlatici Gaz). Lyotard bunlardan ilki hakkinda sdyle der, ‘Bu resim
canlandirilmayani, sezgi ile bilinmeyen bir figiirii — hi¢ degilse dort boyutlu bir kadin
figlirtinii canlandirir’. Bu ise yapit canlandirilamayan seyi canlandiriyor demektir.
Lyotard Duchamps’in yapitinin ‘bosunalifini’ 6verek sozii siirdiiriir, bu yapittaki
makinelerin insan girisiminin herhangi bir alanindaki ‘biitlinlestirici ve birlestirici
makine’ anlayisina meydan okudugunu savunur. Biitlinlestirmeye direnmek biitiin {ist
anlatilarin i¢inde yer aldig1 tasariya meydan okumaktir; bu da Duchamps’1 postmodern
baslig1 altina sokar. Duchamps bizi, kendi bildigi yoldan, bilgimizin smirlarin1 ve
aklimizin eristigi noktalar1 kabul etmeye zorlar”(Murray, 2009:223-224). Duchamp’in
1915°te New York’a gidisiyle orada bulunan Dada grubuyla olan yakin temasi, 1921
yilinda Dada isimli dergiyi New York’ta Man Ray ile birlikte ¢ikarmasi, sanatginin
Paris’te 1947 yilinda gerceklesen Gergekiistiiciilitk — Siirrealist sergisine onemli dl¢lide
katki ve emek saglamis olmasi sanatginin, sanat yasaminin gelisim siirecinde 6nemli
yeri vardir. “Duchamp siirrealistlerin 1938 Paris sergisini bizzat sanat-meta sorunsali
cevresinde tasarlar. Sergi 19. ylizy1l Paris garnds magasins ve pasajlarini hatirlatan bir
fantasmagoria olarak sunulur. Giris koridorunda Dali, Masson, Ernst ve arkadaglari
tarafindan birer fetise doniistiiriilen on altt manken dizilmistir. Duchamp’a ait mankenin
tizerinde kendi ceketi, yelegi, gobmlegi, kravati ve fotr sapkast bulunmaktadir. Manken,
sanat¢inin disi alter egosu Rrose Sélavy’yi temsil eder; mankenin gébegindeki imzadan
anlasildig1 kadariyla Rrose Sélavy ayni zamanda isin miiellifi olarak sunulmaktadir.
Mankenler, pasajlarda miisteri cekmeye calisan stirtiikleri hatirlatir. Ve bu siirtiikler,
Baudelaire’de eserlerinin izlenmesi ve satilmasini timit eden sanatc¢iyr temsil eden
metaforlardir” (Baudelaire, 2003:38). Sanat¢inin nesne ile olan iliskisiyle olusturdugu
enstalasyonlara verilebilecek Orneklerden biri ise Aralik 1919°da Paris’te
gergeklestirdigi 50 cc’lik bir ince ve hassas cam bog bir serum sisesinin ig¢ini agtirip,
Paris’in havasini igine hapsettirdikten sonra tekrar kapattigi ve daha sonra bu siseyi

Amerika’da sergiledigi ‘Air de Paris (Paris Air 50 cc)’ — ‘Paris Havast’ isimli
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enstalasyonunu olusturmustur. Eser ABD Philadelphia Sanat Miizesi’nde — kirildig

icin restore edilmis halde — yer almaktadir.

Resim 41: Marcel Duchamp, ‘Air de Paris (Paris Air 50 cc)’ — ‘Paris Havasr’
(1919)

Kaynak: http://www.toutfait.com

“Duchamp, bir zihin calismasi olarak imal edilmis nesneler kullandiginda (sise
kurutucu, su, pisuar, kar kiiregi), sanat¢inin el becerisi yerine nesneye yonelen bakisina
vurgu yaparak “yaratici siireg¢” sorunsalini doniistiirdii. Segme edeminin, tipki yaratmak,
resim ¢izmek ya da heykel yapmak kadar sanatsal siireci kurmada yeterli oldugunu ileri
stirdii: bir nesneye yeni bir fikir getirmek zaten bir liretimdir. Duchamp bdylece yaratma
teriminin tanimin1 tamamlar: Yaratmak bir nesneyi yeni bir senaryoya sokmaktir, onu
bir dykiide bir karakter olarak ele almaktir (Bourriaud, 2004:41) Tipki ‘Cesme’de

oldugu gibi ‘Paris Havasi’nda da nesnenin iiretimi yerine ona olan yaklagimi ve yorumu
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isin kendisini olusturmaktadir. Nesne artik sanat¢mnin zihninde olusan fikre
doniistiigiinde, kendi baglamindan kopmus ve ona ait olmayan farkli bir mekanda farkli

senaryolara sokulmustur.

Resim 42: Marcel Duchamp, ‘In Advance of the Broken Arm’ — ‘Kol Kirilmasi
Olasihigina Karsr’ (1915)

@

|

Kaynak: http://dailyserving.com

2.3.3.2. Kurt Schwitters

20 Haziran 1887 yilinda Almanya - Hannover’da dogan sanatci, resim, heykel, tipografi
ile edebiyat alanlariyla ilgilenmistir. Schwitters 1917 — 1918 tarihleri arasi
Disavurumculuk ve Kiibizm’in etkisinde kalmistir. Gazete kagitlari, tahta pargalari,
etiketler, biletler vs. atik malzemelerden olusan kolajlar1 ve konstriiksiyonlar: ile
Enstalasyon Sanati’nin ilk 6rneklerinden sayilabilen, ‘Merz Yaps1® adini verdigi islerini
olusturmustur. 1918 yilinda Hannover’de ‘Merz’ adim1 verdigi Dada akimina dnciiliik

13

etmistir. Kurt Schwitters, . Berlin Dada grubuna katilmak istemis, ancak hem
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gereginden fazla zengin hem de politika dis1 bulundugu i¢in bu istegi kabul edilmemisti.
Schwitters’in sinifsal kimligi, Berlin Dada grubunun solculuguyla gergekten de
celisiyordu. Ote yandan, tipki Arp gibi siirekli sanat yapiti iiretiyordu. Ancak,
anlamsizlik ya da anlam karsithg: izerine kurulu bir sanat anlayist oldugu igin, bal gibi
dadaciydi. Ziirih’teki dadacilarin ilk siirlerini animsatan, tutarsiz harf, hece ya da
sozciiklerden dizdigi siirleri vardi sanat¢inin. Ayrica, anlamsiz ve Ozel anlamli
sozctkleri yan yana getirerek ilging kavramlar yaratiyor ve bunlar1 kendi olanaklariyla

cikardigr Merz adindaki dergisinde yayimliyordu.

Resim 43: Kurt Schwitters, ‘Merz Yapisr’, 1923

: .
g

Kaynak: http://poulwebb.blogspot.com

Merz, ‘bulunmus’ bir sozciiktii —tipki Duchamp’in bulunmus nesneleri gibi. Duchamp,
nesneye sahip olma konusunda kendini frenliyordu; ama Schwitters, biriktirmeyi
seviyordu. Bir kolaj calismasinda, kagitlardan birinin iizerinde yazili Almanca’da

Ticaret Bankasi anlamina gelen Kommerzbank sozciigiiniin agikta kalan dort harfini,
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baska seyleri de cagristirdig1 icin tercih etmisti. ileriki yillarda bu sdzciik, baska

islerinin de adi oldu.

Lynton’in dedigi gibi, Merz’in Schwitters’in hosuna gitmesi, belki de Fransizca’daki
merde (bok) sozciigiinii ¢agristirdigi ve Almanca sdzcligiin sayginligiyla bir karsithik
yarattig1 icindi. Yine, bu sézciik Merzsscbaf (atilmis koyun) ya da Schmerz (Ac1) gibi
baska sozciikk oyunlarima da akla getiriyordu. Bu tip oyunlar bir yana, daha once
belirttigimiz gibi Schwitters atik malzemeleri toplamaya diiskiin bir sanat¢iydi. Sanat
camiasinda simdilerde yapan sanatci tipine ek olarak bir de toplayan ve istifleyen
sanatci tipinden bahsediyorsak, Schwitters’in bu konuda iyi bir 6ncili oldugunu kabul
etmeliyiz. Iskartaya cikmis kapi-pencere parcalari, teneke, musamba, renkli kagit,
gazete ilanlaridegisik fotograflar, kullanilmis otobiis biletleri, tel 6rgili, bos makara vs.
Cogu, kendi yasantisinda iz birakmis her tiirlii kullanilmis nesne Schwitters’in yaratici
zihnini kamgiliyordu. Bu malzemelerden yapilmis yapistirilar, sanki rastlanti eseri
cikmis gibidir. Ona gore, bir yapitin bu sekilde ortaya ¢ikip serpilmesi, yasamin
rastlantisallig1 gibi bir seydi. Ayrica islerinin ¢ogunu Merz adi altinda toplamasi ve
numaralandirmasi, yasamin parcalardan olusmus bir biitiin oldugu diislincesine bir
gondermeydi. Onun goziinde, sanat yapiti da dogan, biiyiiyen ve sonra da yok olan bir

varlikti.

Kiiciik kompozisyonlarin yani sira, asil ilging isleri mekani ele geciren tiirden olanlardi.
Bunlarda ‘mekan=sanat yapiti’diydi. Her ikisi de birleserek biitiin olusturuyorlardi.
Ornegin Hanover’deki evinin bodrumunda, topladign malzemeleri kullanarak
yerlestirmeler yapmaya baslamisti. Ama bir siire sonra, isin kendisi sanat¢iya yol
gostermeye basladi ve glinden giine, ti¢ katli binanin tamamina yayildi; is eve, ev de ise
dontistii. Schwitters buna Merz Binasi diyordu. Hizim1 alamamis olacak ki, Merz
Binalarina Norveg’te ve sonra da Ingiltere’deki malikanelerinde devam etti. Bu isleri
sabit olmaktan ziyade, tipki yasam gibi siirekli degisiyordu.” (Yilmaz, 2006: 112-113-
114)

2.3.3.3. Dan Flavin

1 Nisan 1933’de ABD, New York, Jamaika’da dogan Minimalist, heykelci ve deneysel
sanatci, 151k enstalasyonlar1 olusturdugu ¢aligmalar yapmistir. Dan Flavin 15181 bir sanat

nesnesi olarak kullanarak ilk kez 1961 yilinda florasan tiipleriyle, 151k
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enstalasyonlarindan olusan sergisini diizenlemistir. Dan Flavin’in ¢ V.Tatlin i¢in Anit 7’
isimli 151k enstalasyonu; 1964-1990 arasinda yaptigi ¢alismalart Rus Konstriiktivist
Heykeltras Vladimir Tatlin’e saygi niteligi tasiyan yapisal ¢alismalardir. Flavin, “hazir
gereglerle 15181 sanatsal 6ge olarak etkili oldugu cevreler ve diizenlemeler gelistirmis

‘avantgard’ bir sanatcidir.

Resim 44: Dan Flavin, ‘Monument for V. Tatlin’ — ‘Tatlin icin Anit 7’ (1966)

Kaynak: http://inc.ongruo.us

Amerikan Hava Kuvvetleri Meteoroloji Teknisyen Meslek Okulu’nda egitim gdrmiis,
sonra Maryland Universitesi ve Columbia Universitesi’ne bagli Sosyal Bilimler Yeni
Okulu’nda egtimini slirdiirmiistiir. Resmi bir sanat egitimi yapmayan Flavin, 1959’dan
sonra sanatla ilgilenmeye baslamis ve gordigii teknik egitim sanatsal gelisimini

etkilemistir. Isik Sanati alaninda ¢alismalar yapmis ve hazir floresan ile ¢alisan sanatgt;
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151k, renk ve mekam biitiinlestirmeye calismistir. Oteki 151k sanatgilarin Kinetik ilgilerine
(kinetik sanat) karsin Flavin 1g1k heykellerini duragan kilmis ve onlart belirli mekan
noktalarina yerlestirmistir. Galeri mekanlarinda koselere, duvarlara, tavana asilmig
floresan tiiplerle yeni mekansal konumlar yarattigi gibi, ¢ogu kez biiro, ev i¢i gibi doseli
mekanlar1 da 11k uygulamalariyla degistirmistir. Sanatinda herhangi bir akimla ya da
tarihsel gelenekle iliski kurmak istemeyen Flavin’i Minimal Sanat’in ‘serin’ egilimleri
icinde degerlendirmek olanaklidir. Sanat¢inin en onemli yapitlar1 arasinda ‘25 Mayis
1963’iin Diyagonali ve V.Tatlin i¢cin Amit 7° sayilabilir. 1960°larda ‘Isik: Nesne ve
Imge’, ‘Elektrik Sanati’ gibi salt 1sikla ilgili sergilerin en &nemli sanatcisi
olmustur”(E.S.A.,1997:595). Dan Flavin’in 151k enstalasyonlari, mekandan, izleyicinin
mekani algilamasina ve mekanda olusturdugu atmosferin aurasina kadar etken olan

yerlestirmelerdir.

Resim 45: Dan Flavin, ‘The Diagonal of May 25, 1963’ — °25 Mayis 1973’iin
Diyagonali’ (1963)

Kaynak: http://therepublicofless.wordpress.com
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Dan Flavin’in 1933 yilinda ‘isimsiz  (Devrimlerinin 200. Yildoniimiinde Fransa
Cumbhuriyeti’nin Vatandaslarina) 3° isimli 151k enstalasyonunda; “kirmizi, beyaz ve
mavi: Fransa Cumhuriyetinin renkleri slitunu andiran iigboyutlu bir konstriiksiyona
yerlestirilmis floresan tiiplerinden 151k sacar. Bu yapit Fransiz Devriminin 200.
Yildoniimii  kutlamalar1 i¢in  yapilmistir. ...Heykel, aym1 bi¢cimdeki nesneler
kullanildiginda bir anitin parcasini ya da, Flavin’in yapitlart i¢in dedigi gibi, bir ‘sahte
anit’a doniisiir. Boya yerine renkli 151g8in kullanimi yapita ayr1 bir boyut katmustir.
Siirlarinmi belirleyen higbir ¢ergeve ya da kenar yoktur. Isik, yapitin Gtesine yansiyarak,
kapladig1 alani yeniden tanimlar ve sanatin nerede baslayip, nerede bittigi sorusunu
ortaya atar. Isigin, bekanmma ve benzer geometrik nesnelerin kullanimi Flavin’in

yapitlarini Minimalizm akimina baglar” (Sanat Kitabi, 2004:158).

2.3.3.4. Joseph Beuys

Joseph Beuys 12 Mayis 1921 yilinda Almanya’nin Krefeld sehrinde dogmustur. Sanatgi
resim, heykel, grafik, performans, video sanat1 ve enstalasyon baglaminda isler tiretmis
ayr1 zamanda bir sanat kuramcisidir. “Cagdas sanatin en hermetik sanatgisi olan Joseph
Beuys’iin (1921-86) yetmisinci yasina denk gelen Diisseldorf’taki retrospektif sergisi,
bu irkiintiiniin doruk noktasina vardigi bir sergileme olarak dikkat c¢ekiyor. Kisiligi,
gerceklestirdigi calismalari ve ortaya koydugu sanat felsefesi ile hala tartigilan

sanat¢ilardan biri olan Beuys, kuskusuz ki asasiz bir peygamberdi.

Diiseseldorf kenti ile 6zdes bir kimligi olan Beuys oliimiinden sonra gergeklestirilen en
kapsamli sergileme olan bu retrospektif, sanatginin degisik donemlerini igeren 230
calismay1 igeriyor. ‘natiir, materie, form’ bashgi adi altinda acilan sergilemenin en
ilging 6zelligi, sanat¢inin tam olarak bitirip bitirmedigi hala tartisilan ‘Palazzo Regale’
isimli ¢aligmalarimi da izleyiciye sunmasi. Beuys 20 yasinda savas pilotlugu egitimi
gordii. O siralarda tuttugu bir ucus giinliigiine ‘Viyana 6ntinde Tirkler ve Hunlar!” diye
bir not diisen sanat¢i, 23 yasinda Kirim’da ucagi diisiince Tatarlar tarafindan yaga
batirilip yilin battaniyelere sarilarak, kirik kemikleri dogru bi¢imde kaynatilarak hayata

dondiirtilmiistiir.

1944-46 yillar1 arasinda ingilizlere esir diigmiis bir Alman askeri olarak Kuzey Almanya
kislarinda bir oraya bir buraya siiriikklenerek iki yil geciren Beuys, savastan sonra

Diisseldorf Akademisi’nde heykel egitimi gordii. 1953 yilina, ilk kisisel sergisini agana
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dek uzun bir arayis donemi gegiren sanat¢i, bu siire icinde Joyce’lin Ulysses’ini ve
Incil’i okudu, 1957°ye dek bunalimli bir siire¢ geciren Beuys, bu uzun zaman dilimi
boyunca, ele alacagi temalar1 birer birer toplamistir. Yasami ile sanati arasinda kesin,
cok kesin baglarin varligi belki de 20. ylizyil sanati i¢inde bir donem noktasi olan
Beuys’ta geriye doniildiikge acikliga kavusan, bellekle ¢ok yakin ilgisi olan bir duyus
farklihigimi giindeme getirir. Ornek olarak 1983’te ‘Aci olmadan olmaz, acisiz biling
yoktur’ diye yazmistir defterine”(Sonmez, 2006:78-79). Savas yilarinin iizerinde
biraktig1 etkiyi islerine de gorebildigimiz Beuys, 1936 yilinda Hitler Gengligi adl1 gruba
katilmig, bu gruba katilimi kutsallastiran ‘herkes kiliseye gitti ve herkes Hitler
Gengligi'ne katildi® soziinii soylemistir. Joseph Beuys’un savas sirasinda yasadigi
olaylar sonunda, sagligin1 kazanmasinda, dolayisiyla hayatinda ve sanatinda dnemli yer
edinen, yag ve keceyi daha sonra bir sanat nesnesi olarak enstalasyonlarinda ve
performanslarinda siklikla kullanmistir. Tipki “1985°te Londra’da gergeklestirdigi
(1958’de tasarladigr diisiinceleri gelistiren) heykellerinin ¢evre diizenlemesi biiyiik
6lciide onun diisiincelerinin de bir 6zetiydi. Beuys diizenledigi galerideki iki ayr1 mekan
kiil rengi kece tomariyla kaplanmis ve iizerinde bir karatahtayla bir termometre bulunan
bir piyanodan bagka hicbir esyanin olmadigi bir yerdi. Kege kapli duvarlar mekana belli
bir agirbaslilik veriyor, ayrica sicaklik, korunmusluk ve Londra’nin merkezindeki
giiriiltiiye karst bir yalittm kazandirtyordu. Kapali piyano, bos karatahta ve kimin i¢in
ne 6l¢tiigii bilinmeyen termometre de insanlarin 6zlemleriyle yeteneklerini ve bunlarin
baski altina alimigini dile getiriyordu. Beuys bu yapitina Plight (K6t Durum) adimi
vermisti. Bu sdzciik ona yalnizeca insanligin durumunu animsatmiyor, ayni zamanda
tirevi oldugu Almanca Pflicht sézciigiiniin bir yankisi olarak belli bir 6dev ve
sorumlulugu akla getiriyordu. Beuys bu tutumuyla birgok baska sanat¢iyr da onemli
sorunlara yoneltmis, daha da onemlisi, sanatin insan hayatindaki yerini ve ciddiyetini
vurgulamisti”(Lynton, 2004:343-344).

“Savas sonrasinda Beuys, spritiiel bilim konusuna ilgi duymaya ve Spritiiel Bilimin
kurucusu Rudolf Steiner’in yapitlarint okumaya baslamistir. Bu arada kiigiik boyutta
suluboyalar da yapmaya baslamis; ayrica bu konuda Hans Lamers ve Walter Bruex gibi
yerel ressamlardan da bazi teknikler 6grenmistir. Gittik¢e sanata ilgi duymaya baglayan
Beuys, 1947 yilinda Diisseldorf sanat Akademisi’ne girmis, buradaki egitimi 1951°e
degin siirmiistiir. 1950’lerde daha ¢ok desen calismalar1 yapmis, 1961 yilinda ise sanat

egitimi aldig1 akademide heykel boliimiinde profesorliige kadar yilikselmistir. Beuys un
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akademideki bu pozisyonu, siniflarin isteyen herkese agik olmasi gerektigi konusundaki
isrart nedeniyle sona erdirilmistir. Ogrencilerinin ayaklanmasi sonucu sanatginin
akademideki atolyesi acik  kalmig; ancak egitmenlik gorevi  konusundaki
karar1 degismemistir. 1962 yili sanat¢1 icin farkli agilimlar getirmistir. Bu donemde
Nam June Paik ve George Maciunas vasitasiyla Fluxus Hareketi'ne katilmis ve ayn1 yil

“Toprak Piyano” adl1 ilk eylemini gerceklestirmistir.

Resim 46: Joseph Beuys, ‘Plight’ — ‘Kotii Durum’ (1958-1985)

—

Kaynak: http://www.flickr.com

1963 yilindan baglamak iizere diizenli olarak Fluxus olaylarina katilan sanat¢1 bu alanda
cesitli eylemler gerceklestirmistir. “Marcel Duchamp’in Sessizligine Paha Bigilmez”,
“Olii Bir Tavsana Resimleri Nasil Agciklarsimz (1965)”, “Eurasia (1966)”,
“Amerika’dan Hoslaniyorum ve Amerika da Benden Hoslaniyor(1974)” bu eylemler
arasinda yer alir. Sanatg1 ayrica 1963 yilinda Diisseldorf Akademisi dgrencileri igin
“Festum, Fluxorum, Fluxus” adli bir kollogyum da diizenlemis burada “Komposition
fiir zwei Musikanten” (Iki Miizisyen i¢cin Kompozisyon) ve “Sibirische Symphonie,
1.Satz”1 (Sibirya Senfonisi, 1. Satz) gerceklestirmistir” (http://lebriz.com/). Joseph
Beuys, yag ve kegeyi kullandig1 bir dizi enstalasyonunu, kendi dilini olusturmada,

politik ve toplumsal sdylemler gelistiren sanatsal {iretim siirecinde, sanat nesnesi olarak
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kullandig1 bir diger enstalasyonunda ise, 1970 yilinda gerceklestirdigi ve ‘Felt Suit’
(Kege Elbise) adint verdigi, “kegceden dikilmis bu takim elbise insanin fiziksel
sicakligini ifade ediyor. Kege yalitic1 yalitict ve koruyucu bir dokuma oldugundan bu
figiir bir glivenlik ve koruma duygusu uyandiriyor.

Bir ara Beuys anarsist eylemler ve happening’ler diizenleyen Fluxus adli akima
katilmisti. Buradaki takim elbise de 1971°de Vietnam karsit1 bir eylem sirasinda giydigi
elbiseden ¢izilmistir. Beuys sanati toplumsal ve politik degisim ortami olarak
goriiyordu. Ayn1 zamanda sanatin tinsel bir boyutu oldugunu ve siradan malzemelerin
(kece ve hayvansal yag en begendikleri arasindadir) yogun bir iyilestirme gliciine sahip
olduklarini diisiinliyordu. Beuys, sanat¢inin rolii ile, nesnelerden enerji alan ve onlara
yeni glicler, yeni anlamalar veren bir samanin rolii arasinda paralellik goriiyordu.
Sanatgi tlilkesi Almanya’da kiiltlesmis, buradaki elbise gibi pek ¢ok ¢alismasi ¢cok sayida
tiretilmistir” (Sanat Kitabi, 2004:43).

Resim 47: Joseph Beuys, ‘Felt Suit’ — ‘Ke¢e Takim Elbise’ (1970)

j—— v : B |

Kaynak: http://www.leninimports.com
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“Beuys, yeni niikleer silahlarin protestolarinda da 6ne ¢ikan isimlerden biri olmustur.
Bu konuyla ilgili olarak Alman rock gruplarindan BAP ile anti-niikleer pop sarkisi
Sonne Statt Reagan’1 (Giines Reagen/Yagmur degil) birlikte sdylemistir. Sanatgi, 1982
yilinda Documenta 7 ¢alismasi i¢in Kassel'de (Almanya'da bir sehir) 7000 mese agaci
dikme isini  organize etmis, bundan dort yilisonra hayata gézlerini yummustur.
Spiritiiel Bilimin 6nermeleri, Beuys un demokratik, sanatsal ve spirtitel olarak motive
edilen toplum teorisini etkilemistir. Beuys, toplumun tek biiyiik sanatsal biitiin olduguna
inanmis ve sanat¢inin bu biitline anlam ve spiritiiel bir derinlik verme rolii oldugu

sonucuna varmistir. Sanat¢inin en bilinen sozlerinden biri ise “Herkes Sanatgidir

(http://lebriz.com/).

Joseph Beuys’un en dnemli enstalasyonlar1 arasinda yer alan, galeri mekanimi kece
tomarlariyla kapladigi ve tlizerinde karatahta ve termometrenin bulundugu bir piyanoyu
sergiledigi ‘Kot Durum’ ile bir askiya asilarak sergilenen ‘Kege Elbise’ adli
enstalasyonu disinda; galeri mekaninin bir kdsesine yaglar1 yigarak olusturdugu ‘Yag

Kosesi’, ‘F.I.U. Doganin Defanst’, ‘Terremoto’ isimli enstalasyonlarini da sayabiliriz.

2.3.4. Giincel Sanatta Enstalasyon Sanatcilarindan Ornekler
2.3.4.1. Jeff Koons

25 Ocak 1955 yilinda ABD, Pennsylvania, New York’da dogan Jeff Koons, “Amerikali
heykeltiras ve Yeni Kavramsalci sanat¢i. Maryland Sanat Enstitiisii ve Chicago Sanat
Enstitiisti'nde egitim goren Koons, bir donem borsacilik yaptiktan sonra sanata
yonelmis ve s6hretini adeta bir medya yildiz1 gibi tasarlayarak 1980’lerin en ¢ok taninan
ve satilan sanatgilari arasma girmistir. Italyan porno yildizi Cicciolina’la evliligi ve
birlikte gercgeklestirdikleri erotik fotograflarla bir anda biiyiik sohret olan Koons,
1990’larda tiimiiyle popiiler kiiltiir imgeleri iizerine kurulu heykelleriyle giindeme
gelmistir. Bu heykelleri tasarlayan, ancak profesyonel heykeltiraglara iirettiren Koons,

Kitch olgusunu tartismaya agan baslica sanatg¢ilardan biridir”’(Antmen, 2010:293).

“Jeff Koons, Parkett’e Aciklamalar (1988) / Sanatim, izleyiciyle iletisim kurmak adina
her tiirlii yola basvurur. Izleyicinin ilgisini c¢ekebilmek igin her tiirlii hileye, ne
gerekiyorsa, ama ne gerekiyorsa ona basvurmaya hazirim. En saf ve yiizeysel kisiler

bile benim sanatim karsisinda kendilerini tehdit edilmis hissetmezler, karsilarinda
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gordiikleri seyi anlayamadiklari, anlayamayacaklari gibi bir his yasamazlar. Bakarlar ve
hemen onunla bir iligki kurarlar. Ayrica ¢ok iyi egitim gormiis, daha derinlemesine
bakabilen bir kisi de yapitlarbma bakip, yasadigimiz kiiltiire nasil bir katkida
bulundugunu gorebilir. Yapitlarimla, insanlarin gereksinimlerine seslenmek istiyorum.
Insanlar1 kendi kiiltiirlerinden uzaklastiran, onlari bloke eden smirlar1 yok etmek
istiyorum. Benim yapitlarim insanlara bir iliski kuramadiklar1 seyler onlar1 etkisi altina
aliyormus gibi degil, o an1 kucaklamalarini saglar. Bir seye inanmalarina ve o inanci

gostermelerine yardimei olur”(Antmen, 2010:293).

Resim 48: Jeff Koons, ‘Train’, Maket

Kaynak: http://artobserved.com

Jeff Koons ‘un iinlii pop yildiz1 Michael Jackson ve Bubbles adindaki sempanzesinin
bir dizi heykelini yaptigi; ‘Jackoson and Bubbles’ (1988) isimli c¢alismasi,
‘Rabbit’(1986) ve cicekli heykel olan ‘Puppy’ (1992) gibi ikonlasmis eserleri
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mevcuttur. Bunun disinda Jeff Koons’un Los Angeles’ta ‘Lacma’ binasinin yanina
yerlestirilmesi diigliniilen bir projesinde; 49 metre yiiksekliginde bir vince gercek
boyutlarinda bir trenin asilmasindan olusan projenin 21 metre uzunlugundaki 1943
Baldwin 2900 modeli buharli lokomotifin dikey olarak asilacak olan kopyasi, her giin
12:00, 15:00 ve 18:00 saatlerinde makine sesi ve buhar ¢ikararak bir saat kulesi iglevi
gorecek bir projedir. Jeff Koons trenin bir kopyasi olmasina ragmen izleyicide
yaratacagl deneyimin ger¢ek ve essiz olacagimi sdylemektedir. Kamusal alanda
gergeklestirilmesi planlanan Jeff Koons’un ‘Train’ isimli bu eserinin sanatg1 tarafindan

hazirlanmis bir maketi bulunmaktadir.

“Barbara Kruger, Satin aliyorum, dyleyse varim, diye yazar. Nesne Kisiyi satin almaya
yonlendirecek bir bakis acisindan, arzunun bakis agisindan verilir; ulagilamama ile el
altinda olma arasindaki ara bir noktada gosterilir. Boylesi bir bakis, Simiilasyonist
calismalarin gercek konusu olan pazarlama isidir. Heim Steinbach bdylece minimal ya
da tek renk raflar iizerinde kitlesel olarak iiretilmis neneleri bir araya getirdi. Sherrie
Levine, Mir6, Walker Evans ve Degas’nin ¢alismalarinin tipki kopyalarini sergiledi.
Jeff Koons, reklamlari, kurtariimis, kitsch! ikonlar1 ve kusursuz kaplarin iginde
yer¢ekiminden yoksun bir bigimde havada yiizen basket toplarini teshir etti. Ashley
Bickerton, giinliik yasaminda kullandigi {iriinlerin logolarindan olusturulmus oto-

portresini yapti.

Simiilasyonistler i¢in caligma, tiiketici ve sanatci/erzak miiteahhidinin esit derecedeki
Onemini sart kosan bir sozlesmeden kaynaklandi. Koons nesneleri arzunun
konvektorleri olarak kullandi: “I¢inde biiyiidiigiim sistemde —bat1 kapitalist sistemi-
insanlar nesneleri emek ve basarinin 6diilii olarak kabul ederler. Ve bir kere bu nesneler
biriktiginde bunlar bireyi destekleyen mekanizmalar olarak, yani bireyin kendi kisiligini
tanimlamak, arzular1 doyurmak ve onlar1 ifade etmekte ise yararlar.” Koons, Levine ve
Steinbach, kendilerini hakiki aradakiler, ¢alismalarinin sadece simulacra yani bir gesit
“i¢gsel gereksinim”den ¢ok bir pazar calismasindan kaynaklanan ve modasi ge¢mis
olarak kabul edilen bir degeri temsil ettigi, arzunun komisyoncular1 olarak sundular.
Tiiketimin siradan nesnesi baska bir nesne ile ikiye katlanir; bu seferki ulasilmaz bir

duruma, bir eksiklige (6rnegin Jeff Koons) isaret eden tlimiiyle sanal bir nesnedir.

! Kitsch: Higbir estetik deger tasimayan, belli bir zevki yansitmayan sanatsal iiretimler.
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Sanatc1 diinyay1 seyircinin yerine ve kendisi igin tiiketir. Koons bir ¢esit kesintiye
ugramis degis-tokusun giindeme gelmesi i¢in nesneleri kullanma nosyonunu nétralize
eden ve blOylece sunum animi ulvilestiren cam kutular igine yerlestirir”(Bourriaud,
2004:43-44-45). “Radikal Postmodern teorilere gore; ‘gergeklik’ kanitlanabilir ya da
Olgiilebilir bir sey degildir. Jean Baudrillard, glinimiiz toplumunu simulakr ve
simiilasyon® kavramlariyla agiklamaktadir. Hiper-gergeklik; ger¢ek ve onun kopyasimin,
sanal bir esitlik icinde birbirinden ayrilmadig: bir alan1 ifade etmektedir. Baudrillard’a
gore Disneyland, i¢indeki sosyal unsurlarin ideolojik niteliginden otiirii simiilasyon

toplumunu en mitkemmel yansitan yerdir.

Jeff Koons’un sanati, adeta bu yansimali gergekligin bir degerlendirmesi gibidir.
Koons’un igleri, popiiler kiiltiiriin en bilindik imajlarina dayali bir ‘Banallik
Gostergesi’ni olusturmaktadirlar. Peter Nagy, Koons’un islerini, bu ortamin gerceklerini
uzlastiran mutlu melezlesmeler olarak nitelemektedir. Sanatginin Son Oyun-1 olarak da
bilinen 1985°teki gosterisi, sadece bir satran¢ oyununun belli boliimlerini yansitmakla
kalmaz, yasaminin son yillarin1 satran¢ oynayarak geciren Kavramsalcilarin atasi
Marcel Duchamp’in Modernizm’in son evresindeki umutsuz c¢irpiniglara konu
edilmesine gondermede bulunur. Duchamp gercekte estetik bir degisimi hedeflemese de

Koons, banalligi bu yaklagimin bir antitezi olarak kullanir.

Jeff Koons, Andy Warhol’'un, Marcel Duchamp’in diislincelerinin kitlelerce
algilanmasimi sagladigina inanmaktadir. Koons’un c¢alismalar, kiiltiirel iriinlerin
igeriklerinin yeniden belirlenmesinden ¢ok, gorselliklerinin yeniden formiile edilmesini
saglayarak onlar1 kendine mal etme ¢abasina dayanir. Pop sanatgilar1 takip eden ve bu
islere yatirnm yapanlar da, Koons’un bu iirlinleri bir ¢ocugun bile sahiplenebilecegi

kadar demokratiklestirdigini ifade etmislerdir.

Herhangi bir ederi olmayan °‘bilgi’ Koons’un ana meselesidir. Sanat¢i, izleyicinin
reddedecegi tiim segenekleri yok etmekte, dogrudan zihinlere hitap edemese de, en
azindan cinsellige hitap etmektedir. Koons ¢aligmalarini, burjuvayr egitmek amaciyla

gerceklestirdigini ifade eder. Sanatgiya gore, bu grup, gelecekteki yeni aristokrasiyi

! Simiilasyon: Benzetim, Tiirk¢e’de teknik olmayan anlamda ‘simiilasyon’ karsiligi olarak; yalanci, sahte
sozciikleri kullanilmaktadir. Teknik anlamda ‘benzetim’ ger¢ek bir diinya siireci veya sisteminin

isletilmesinin zaman iizerinden taklit edilmesi anlamindadir.
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olusturacaktir”(Sahiner, 2008:108-109). Sanat¢inin, 6zgiin baski ¢alismalarinin yaninda,
heykelleri, balon heykelleri ve ¢igek heykelleri oldukca dikkat c¢eken

calismalarindandir.

Resim 49: Jeff Koons, ‘Rabbit’ (1986), Enstalasyon

Kaynak: http://claralieu.com
2.3.4.2. Gabriel Orozco

27 Nisan 1962 yilinda Meksika’da dogan sanatgi, ilk olarak Meksika’da siirdiirdligii
sanat egitimini Ispanya-Madrid’de Circulo de Bellas Ares’de tamamlamistir. Halen
Meksika, New York ve Paris’te yasamini siirdiirmekte olan sanatci, tuval, desen, video,

fotograf, heykel ve enstalasyon gibi farkli tiirden medyumlarla isler liretmektedir.
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Sanatginin Meksika, ABD, Ingiltere, Fransa, Isvicre, Hollanda, Ispanya gibi iilkelerde
bulunan 6nemli miizelerde sergiler agmistir. “Orozco, ¢agdas sanatin ¢ikis noktasi
giinliik hayattan beslenir ve referanslarini Duchamp’tan alir. Kendi deyimiyle yeni bir
sey kesfetmemekte var olan1 kendine gére yorumlamaktadir. Kendine gore yorumlamak
ise onda tutarli bir estetizim, ince bir zeka ve niikteci bir tavirla var olandaki (ready
made’deki) goriilmeyeni agiga c¢ikarmak ve izleyende saskinlik yaratmaktir. Gizli
anlamlara takintilidir. En biiyilik tutkusu siradan materyallerde gizli bir taraf yakalamak
ve bunu izleyenle paylasmaktir. Bu nedenle calisma alan1 bazen sokak, bazen tren gari

bazen de bir apartman olabilir.

Fotograflarinda ise gecici olanit zaman iizerinden yakalar. Basit ancak gii¢lii imajlar
tizerinden kareler secerek bunu gorinlir kilar. Zamana ve mekana olan ilgisi
cizimlerinde yaptig1 serilerde goriiliir. Cok seyahat etmesi zaman farklari, mekan
degisiklikleri ve buna bagli yasanana diger farklar... Bazen bir para, bazen pasaporta
basilmis giris damgalar1 bazen de bir ucak bileti ile birlesen ¢izimler giinliikk hayat
icinde kaybolan kimliklerinden ¢ikarak Orozco’ya 6zgli yuvarlaklar icinde yeni bir
anlam kazanir. Sanat objesi ile giinliik hayatin iginde eriyen objeler arasindaki sinirlari
cagdas anlatim olanaklar1 ile ortadan kaldirmaya calisan Orozco, miizenin igine
yerlestirdigi bilardo masasi ve toplarindan olusan 1962 tarihli ¢alismasi ile bu konuya
daha o yillarda avangard bir tavirla ilgi ¢ekmistir. Masa yuvarlaktir, iki beyaz top
serbest atislar i¢cin hazirken kirmizi olan top ise yukaridan bir iple tavana baglanmis ve
hareket alan1 kisitlanmistir. Miizenin bir kenarina yerlestirilen 1stakalarla izleyeni de
icine alan bu is aslinda pek ¢ok alt okumaya olanak vermektedir. Orozco’nun sinirh
sayida interactive islerinden biri olan “Bilardo Masas1” hem imzasi haline gelen
yuvarlaklara gondermede bulunur hem de diinyadaki sosyal ve ekonomik dolasimi
anlatir. Orozco, siradanlil, oyunu ve espriyi sever. Sanat¢inin her eseri bu anlamda
izleyene yeni bir kesif alani yaratir. Cagdas Sanatin 6nemli bir figiirii olarak kabul
edilen Meksikali sanat¢1 Gabriel Orozco’nun diinden bugiine ¢alismalarin1 geng kiirator
Jessica Morgan’in diizenlemesiyle Tate Modern’de” (http://lebriz.com) 19 Ocak — 25
Nisan 2011 tarihleri aras1 agtig1 sergi ile sanat¢inin; ‘Billiard Table’ — ‘Bilardo Masast1’
isimli enstalasyonu dahil, farkli donemlerinden ve farkli medyumlarla hazirladig:

caligsmalar1 bulunmaktaydi.
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Resim 50: Gabriel Orozco, ‘Billiard Table’ (1962), Enstalasyon

Kaynak: http://fuckyouimage.wordpress.com/

Gabriel Orozco, ‘Billiard Table’ (1962), Enstalasyon’un malzemeleri: ileri geri sallanan
sarkaca ortasindan asili bir kirmizi bilardo topu, oval bilardo masasi, iki beyaz bilardo

topu ve 1stakalardan olusmaktadir.
2.3.4.3. Christian Boltanski

Christian Boltanski, Korsika’li bir anne ve Ukrayna’li Yahudi bir babanin oglu olarak; 6
Eylil 1944 yilinda Fransa’nin Paris sehrinde dogmustur. 14 yasinda resim yapmaya
baslayan Boltanski, bu donemi ¢ocuklugunun bitis ve olgunluk donemine gegis olarak
tanimlamaktadir. Boltanski, Ressam, Heykeltras, Fotograf¢ci, Film Yapimcisi ve
Enstalasyon Sanatcisi’dir. “Sanatin bigimsel yoniinden ¢ok giindelik yasamla iligkisini
irdeleyerek onu yinelemeyi ve toplumla daha yakinlastirmayr amaglayan avant-garde
akimlar dogrultusunda ¢aligmaktadir. Yapitlarinda kimlik sorununu ele alan Boltanski,
gerek kendinin gerek konu olarak segtigi kisilerin kokenlerini ve ge¢mislerini, eski
fotograflarini sergileyerek ya da dia gdsterileri yaparak, mekan i¢inde farkli diizenleme
ve 1siklarla sunmustur. 1971°de, ayn1 ¢izgideki Jeanle Gac ile ‘Gezintiler’ adini verdigi
bir dizi fotografik ¢aligma yapmus, belgeledigi olaylar1 kartpostallarla cesitli adreslere
yollamigtir. Kagittan kuklalarin fotograflarin1 biiylik boyutlarda basip aynm1 zamanda
eski dialar1 hareketli bir sekilde duvara yansitarak hem farkli malzemelerle caligmis
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hem de nostaljik bir espri yakalamistir. Le Gac gibi Boltanski’de sanati malzemeye
bagimliliktan kurtarmaya calisan bir sanatgidir, dolayisiyla cok cesitli malzeme ve
teknikler denemistir. Boltanski, 1992°de 3. Uluslar arasi Istanbul Bienali’ne c¢igek
y1ginlartyla olusturdugu bir ‘yerlestirme’ ile katilmistir” (E.S.A., 1997:269)

Resim 51: Christian Boltanski, ‘Théatre d’Ombres’ — ‘Golge Tiyatrosu’ (1987)

Kaynak: http://progressiverealities.wordpress.com

Christian Boltanski igin, ‘gdlgelerin sanatgisi’ denilmektedir. Karanlik bir mekana
hakimiyet kuran golge yansitmalarini; kiiclik figiirler, rakamlar, maskeleri ince metal
plaka ya da tenekelerden keserek olusturuyor ve daha sonra mumun titrek 1s1g1yla ya da
kiiclik masa veya spot lambalariyla 1siklandirdigr kiigiik figiirlerini duvara yansitiyor.
Karanlik duvara yansittig1 ilging maskeler, iskeletler Boltanski’nin 6liimii hatirlama ve

anma fikrini yansitir.

Christian Boltanski, “...kimlik, 6liim, bellek gibi kavramlar baglaminda akla gelen bir
sanat¢idir. Fotograflarinda ve enstalasyonlarinda temel olarak Yahudi Soykirimi’na
gondermede bulunan Boltanski, ‘Yapitlarimla insanlar1 aglatmak istiyorum, en ¢ok

bunu umut ediyorum’ derken, 1rki etnik kimligi, cinsiyeti, cinsel tercihi olsun her tiirlii
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farklilig1 yok sayan ya da yok eden zihniyetin tehlikesini gostermeyi amaclamistir”
(Antmen,  2010:297-298) Cagimizin  6nemli  sanat¢ilarindan  biri  olan
Boltanski’ye,v2006 yilinda Japon Imparatorlugu Ailesi tarafindan sunulan, ‘The

Praemium Imperiale Nobel Odiilii’ verildi.

Resim 52: Christian Boltanski, ‘Dead Swiss Stock’ - “Olii Isvicreli Stoku’ (1990)

e [l
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VAL A

Kaynak: http://debbyemadian.blogspot.com

Christian Boltanski’nin 1990 yilinda gergeklestirdigi “Olii Isvigreli Stoku’ isimli
calismasi, “lsten tutulmus tutulmus elektrik lambalariyla hafifce aydinlatilmis bu biiyiik
boyutlu yerlestirme, metal kutularin olusturdugu iki duvar ile yerel bir gazetenin 6lim
ilanlarindan alinmis bir dizi siyah-beyaz fotograftan olusuyor. Oliilerin anisina yapilmus
bu tapmak sessizlik ve dinginligiyle neredeyse dinsel bir mekan yaratarak yasam ve
Olim iizerine gili¢li hisler uyandirtyor. Daha Onceki ¢aligmalarinda Boltanski Yahudi
cocuklarin fotograflarini kullanmisti. Burada, belli ve kotii kaderden uzak bir irk olarak
degerlendirilen Isvigreliler’in fotograflarim1 kullanarak 6liimlii olmanin evrenselligini
vurgulamistir. Ozgiin {islubu, ortam: ve Oliim temalar1 {izerine kurulu konulari
Boltanski’yi giiniimiiziin en taninmis sanat¢ilardan biri yapt1. Oteki calismalari arasinda
cocukluk anilarim1 igeren cam kabinler, mumlarla aydinlatilmis artik malzemelerden
yapilma ‘golge’ heykeller ve ‘stoklar’ olarak tanimladigi, giysi dolu odalar bulunur”

(Sanat Kitabi, 2004:50).
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2.3.4.4. Damien Hirst

7 Haziran 1965 yilinda Ingiltere — Bristol’da dogan sanatg1, ‘Young Britissh Artist’
grubunun 6nemli sanatcilarindadir. Calismalarinda 6liim temasini sik¢a igleyen sanatci
Formaldehit ad1 verilen zehirli bir kimyasal i¢inde muhafaza ettigi 6lii hayvan figiirleri
en bilindik enstalasyonlarini olusturmaktadir. Bu enstalasyonlar1 i¢inde en bilineni;
“The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living’ (Yasayan Birinin
Zihninde Oliimiin Fiziki Imkansizlig1)’dir.

Resim 53: Damien Hirs, Yasayan Birinin Zihninde Oliimiin Fiziki imkansizhgy’

(1992)

Kaynak: http://garethleaney.wordpress.com

Enstalasyon Biiylik bir akvaryumu animsatan vitrin i¢inde formaldehit ile muhafaza
edilen Olii bir ‘kaplan kopekbaligi’'ndan olugsmaktadir. Bu devasa boyuttaki galigmasi,
2004 yilinda 8 milyon ABD dolarmna satilmistir. Ayrica 51 milyon Ingiliz Sterlini
degerinde olan 2007 yilinda sergiledigi, listli binlerce elmas kapli bir kafatasindan

olusan eseri ‘For the Love of God’ (Tanr1 Askina) isimli ¢alismasidir.

“Postsanatin en iyi drnegi Damien Hirst’iin daha once soziinii ettigimiz® kisa omiirlii
enstalasyon caligmasi ya da bu c¢alismayi ¢evreleyen olay oriintiisiidiir. S6z konusu ¢op
‘yiginr’m1 temizledigini sdyleyen temizlik¢i en miithis katilimer gozlemciydi, ¢iinkii bu
eseri sanatin degil, yasamin bir pargasi olarak algilamisti — yani galeri miidiiriin {in
sOyledigi gibi, ‘orijinal bir Damien Hirst” olarak degil, orijinal olmayan bir ¢op ya da

kimin oldugu belli olmayan bir ¢p y1g8in1 olarak gérmiistii. Bu durum, ortaya konan

! Bakimiz Sayfa: 55 (2.3.2. Enstalasyon Esittir Mekan Mekan Esittir izleyici)
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calismanin gergekten postsanat oldugunu ve bu sifatla anlamsiz ve degersiz oldugunu
kanitlamaktadir (hi¢ siiphe yok ki temizlik¢i, parasi olsa bile s6z konusu eser igin
istenen yiiz binlerce dolar1 vermezdi). Hirst, ¢cOp eserinin — atélyesinin ¢op yigminin —
¢Op sanilmasindan memnundu, olay onun ‘sanatinin sanat ile giinliik olan arasindaki
iliskiyi anlattigin1’ dogruluyordu. Peki bunlardan hangisi dogru? Giinliik yasamin
sanattan daha ilging oldugu mu, yoksa sanatin ancak giinliilk yasamla karistirildiginda
ilging oldugu mu? Halbuki giinliik yasamla karistirilmasi, salt sanat galerisi olarak
adlandirilan bir yerde sergilenmesi ve bdylece sanat olarak kurumsallagtirma yoluna
girmesi nedeniyle kazandig1 sanat kimligini yitirdigi anlamina gelir. Ac¢ik¢a gortldigi

tizere temizlikei gergek bir elestirmendi” (Kuspit, 2010:88)

Resim 54: Damien Hirst, ‘For the Love of God’ — ‘Tanr1 Askina’ (2007)

Kaynak: http://xoxothemag.net

Daimen Hirst’iin ¢Opii sanat nesnesi olarak kullaniminda, ¢6p iceren eserlerin miizelere
ve galeri mekanlarina alinmaya baglanmasi, Duchamp’in pisuarinin sergi segici kurulu
tarafindan reddedilmesi arasindaki tezathi@i gozler Oniine sermektedir. “Temalar,
malzemeler, eylemler ve onlarin ¢agristirdiklar1 seyler, eger sanat, sanatin tiirevleri ve
sanatin yarattigi ortamin disinda bir yerden elde ediliyorsa, ne olduklar1 bir kez
gortildiikten sonra — yani sanatla ilgileri olmadig: fark edildikten sonra — bir daha sanat

olarak goriilemezler. En basta Oyle gosterilmeleriyle — yani sanat eseri olarak satin
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alimmalartyla (‘satin almak’ burada anahtar sozciiktiir, ¢iinkii Damien Hirst’lin bir
eserine altili hanelerle para harcamak demek agik¢a ona, Ozgiinliigline, postsanata,
ucanlar1 ve vecde gegenleriyle kendini sanat olarak adlandiran ortama sonsuz bir inang
duymak demektir) — yapilan hata bu sayede diizeltilmis olur. Aydinlanma ani1, yasam ile
sanat bulaniklastirildiginda degil, Hirst’lin temizlik¢isinin basma geldigi gibi, insanin
g0zl agilip da kendini sanat olarak gosteren seyin yasamdan arta kalan bir seyden ibaret
oldugunu fark ettiginde ortaya ¢ikar. Boyle bir durumda insan kabustan uyanmis gibi
olur. Hirst’lin enstalasyonunda deneysel sanat entropik hale gelmis, maskaraliga

dontigmiistiir” (Kuspit, 2010:89)
2.3.5. Tiirkiye’de Enstalasyon Sanati ve Sanatcilarindan Ornekler

Tiirkiye’de Enstalasyon Sanati’nin gelisimine baktigimizda, enstalasyonu sanatsal
tiretim siireclerinde kullanan sanatgilarin islerinde, mekanin kullanimindan, izleyicinin
katilimimin gerekli oldugu interaktif uygulamalara; galeriler, ¢esitli sanat etkinlikleri,
bienaller ve biiyiikk sanat organizasyonlarinda siklikla rastlamaktayiz. “Yerlestirme
bi¢ciminin Tirkiye’de kullanilmasi, Kavramsal Sanat’a olan ilgiyle paralellik tasir.
Zaman zaman Saf Kavramsal Sanat diizleminde ¢alisan sanatcilarin disinda kalan biiyiik
bir kesim, Nesne Sanati’n1 ya da nesne yerlestirmelerini yeglemistir. Buna karsin isleri
araciligiyla mekan1 sorgulayanlar iginde oncelikle Sarkis, Ayse Erkmen, Osman Ding,
Serhat Kiraz, Ergiil Ozkutan, Canan Beykal ve Adem Yilmaz’in adlar1 sayilabilir. Baska
sanat¢ilarin igleri, genelde, 6zel bir mekana gereksinim duymayan, kendi icinde
sorgulayict yerlestirmelerdir” (E.S.A., 1997:1940) Tiirk sanatgilarinin enstalasyonu
sergilerde kullanimi, yurt disinda yer alan sanat¢ilarimizin, bulunduklar1 yerlerde
katildig1 sergilerle baglamistir. Tirkiye’de 1977 yillarinda yavas yavas sergi
mekanlarinda gérmeye bagladigimiz Tiirk sanatcilarinin enstalasyon ¢alismalari,
zamanla, daha siklikla ~ve biiyllk sanat organizasyonlarinda  kendini
gostermistir.Bunlardan biri de; Gililsiin Karamustafa, Canan Tolon, Hakan Onur’un da
icinde bulundugu, 1992 yilinda gerceklestirilen 3. Istanbul Bienali’dir. Tiirkiye’de
cagdas sanat yaklagimlarmmin kullanimina baktigimizda; “Bati’da resim ve heykelin
alternatifi avangard, sinirsal akimlar araciligiyla ortaya ¢ikarken, Tiirkiye’de ‘Sanatin
Oteki Yiizii® Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’'nde gelismistir. 1977-87 arasinda
Istanbul Sanat Bayrami kapsaminda, iki yilda bir diizenlenen Yeni Egilimciler sergileri,

akademinin bir girisimiydi. 1977-81 arasinda bu sergilerin ilk iicline katilan Siikrii
119



Aysan, Osman Ding, Serhat Kiraz, Cengiz Cekil, Canan Beykal, Ayse Erkmen, Fiisun
Onur, Giirel Yontan ve Giilsiin Karamustafa gibi sanatc¢ilarin tiimii resim ve heykel
gelenegi disinda olmamakla birlikte, ¢alismalari, bu sergilerin amacina uygun olarak
halki sasirtmis ve sanatgilarin, Tiirk sanat ortamina, ¢agdas sanat egilimlerini sokma
cabalarii gozler Oniine sermislerdir. Ayrica, aynt donemde Siikran aysan ve Serhat
Kiraz’in yam sira STT sergilerine katilan Ahmet Oktem, Alparslan Baloglu, Ergiil

Ozkutan ve Ismail Saray’da bu dogrultuda énemli katkilarda bulunan sanat¢ilardar.

...1977°de Serhat Kiraz, Ahmet Oktem ve Avni Yamaner’le birlikte Sanat Tanitim
Toplulugu’nu (STT) kuran Aysan, bu sanatcilarla birlikte, satilabilir nesneler {iretmek
yerine, sanatin sinirlarini ve islevlerini sorusturmustu. Bu a¢idan STT’ nin Sanat ve Dil
grubuyla ortak pek c¢ok 6zelligi vardir. Her iki grup da, Bigimcilik’e alternatif ararken
Duchamp’in diisiincelerine ve Sol LeWitt’in yazilarina gonderme yapiyordu. Her iki
grup da tartismalar ve ortak etkinliklerle birlikte 6grenilmeye calistyordu. Imge ile dil
arasindaki iligkiyi irdelerken, iki grup da sanat uygulamasi ile kuraminin Ortiistiiglinii
gormiistii. Her ne kadar iki grup arasinda bu tiir paralellikler kurulabilse de dogrudan bir
etkilesimin oldugunu 6ne stirmek yaniltici olur. Tiirk sanatcilar1 kendi ortamlarina 6zgi
sorunlarla miicadele ediyordu. Ornegin STT iiyelerinin birlikte iizerinde ¢alistiklari
sorun, ylizey ¢Oziimlemesi geleneginden ve resmin gorsel niteliklerinden sanat
kavramint ¢oziimlemeye gecmekti” (Atakan, 2008:12-13) Tirkiye’de enstalasyonu
kullanan sanatg¢ilara verilen 6rnekte bir sek¢ide bulunurken, bu baglamda isler iireten,
baslangictan giiniimiize; ilk oOrnekleri veren sanatcilardan, giiniimiizde enstalasyon
uygulamalar yapan ve mekani kullanim boyutundan izleyicinin katilim1 ve roliine kadar

gbzlemleyebilecegimiz sanatgilar ele alinmaktadir.
2.3.5.1. Ayse Erkmen

1940 yilinda Istanbul’da dogan sanatci halen Istanbul ve Berlin’de yasamaktadir. Mimar
Sinan Universitesi, Heykel boliimiinii 1977 yilinda bitiren sanatg1, 1977 ile 1987 yillari
arast Istanbul Sanat Bayrami kapsaminda diizenlenmis ve her iki yilda bir
gerceklestirilmis olan ‘Yeni Egilimler’ sergilerinin ilk iigline de katilmistir. DAAD
(Berliner Kiinstlerprogram) sanat¢1 programina katilan sanat¢i bir yilligina Berlin’e
giden sanatgi, Kassel Sanat Akademisi’nde (1998-99) Arnold Bode profesorii, Frankfurt
Staedelschule’de (2000-07) ogretim gorevlisi,olarak ¢alisti. Almanya’nin Hassen
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eyaletinde, iki yilda bir verilen ‘Maria Sibylla Merian’ 6diiliinii aldi (2002). Erkmen, “
1981 3. Yeni Egilimler Sergisi’nden baslayarak, geleneksel sanat kavraminin 6tesine
gecen tekniklerle sergi mekani ile sanat nesnesi arasindaki iligkileri irdelemeye
baslamistir. Sanatci bu sergide dogadan topladigi 100 tas1 yikadiktan sonra kirmizi, sari,
mavi ve yesil seritlerle boyamis ve bunlar1 6biir sanat¢ilarin hem sergi mekani igindeki,
hem de digindaki, yapitlar arasina yerlestirmistir. 1985 ‘5. Yeni Egilimler Sergisi’ i¢in
gerceklestirdigi ‘Tasarlanmamis Diizenlemeler’de ise sanatgi, kentte buldugu sekiz adet
sanat dis1 nesneyle olusturdugu diizenlemelerin birer fotografim1 kullanmistir. Erkmen,
sanat baglami1 disindaki bu diizenlemeleri galeri mekanina tagiyarak bir sanat nesnesini,
sanat nesnesi yapanin ne oldugunu sorgulamistir. Eger sanat¢1 gergek yasamdan bir seyi
kopya ederse bu nesne sanat nesnesi olur mu? Eger Erkmen gercek yasamdan aldig
diizenlemeleri galeri mekanina tasirsa bu bir sanat nesnesine doniislir mii? Sanat¢inin
bir se¢im sonucu gercek diinyada biraktigi nesne diizenlemeleri, bu eylem nedeniyle
sanat nesnesine mi doniisiir, yoksa hala bir y18in ¢6p olarak m1 kalir? Arasindaki farki
yaratan nedir? Sanatla gercek yasam arsindaki sinir nedir? Gergek nesneleri gergek
diinyada birakarak, yalnizca bunlarin fotograflarin1 galeri mekanina tasimak, geleneksel
bir ressamin ger¢ek diinyadan yaptigi kopyalari resim olarak galeriye getirmesiyle
benzer bir eylem olabilir’(S6nmez, 2008:116-117). Ayse Erkmen’in enstalasyonlarinda,
onun mekani kullanimin1 gorebildigimiz iserinden birinde ise, Almanya’da 1930
yillarinda ylizme havuzu olarak yapilmis ve halka uzun yillar hizmet vermis tarihi
binaya, 1997 yilinda tasmman,  ‘Freiburg Kunstverein’ isimli sergi salonunda
gerceklestirdigi  enstalasyonudur. Ayse Erkmen’in ‘Bluish’ (Mavimtrak) isimli
enstalasyonunda; havuzdan bozma bu tarihi sergi salonunda, 9 metre yiiksekliginde 400
metrekiipliik alanda, izleyiciye acik iki kattan olusan alanin orta kisminda, havada asili
duran, havuz gorlinimiinde mavi renkte ve ugurtma ve hafif yelken malzemesinden
iiretilmis enstalasyonu ilging kilan; tavani cam kapli bu mekandan siiziilen 1518in
degisen renklerinin, giin i¢cinde bu havuz goriiniimlii mavi zeminde yarattig1 etki ve
izleyicinin {lizerine durdugu zeminin altinda bulunan 6l¢iisiiniin iki kat1 biiytikliigiiyle,
tarihi havuzu yeniden iiretettigi yeni bir havuz olmasidir. Ayrica mekanda hem altindan
hem de {stiinden gorebildigimiz bu enstalasyon, mavi rengiyle hem bir havuz
olusturmakta hem de gokyiizii etkisi yaratmaktadir. Yercekiminin tersine izleyicide
yarattig1 etki ve ¢ekim ile gokcekimi etkisi, izleyiciyi i¢ine geken, ferahlik ve dzgiirliikk

hissi veren, yer ¢ekiminden kurtaran bir enstalasyondur.
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Resim 55:Ayse Erkmen, ‘Bluish’ — ‘Mavimtrak’ (2009)

\
\

\ i
\ /
- /
\ I
i I
-

|

Kaynak: http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/ayse-erkmen/selected-works/

Ayse Erkmen, “pratigiyle mekanlarin ruhuna dokunan, matematigini bilen, bulmacasin
¢ozen bir duyarlilikla c¢alisir. Mekanlarin gramerini iyi oturtarak, sadece fiziksel
referanslara degil, mekanlarin dinamik fizikselligine de isaret eder; bdylelikle mimari
sifrenin arkasindaki siyasi, sosyal, tarihi ve kiiltiirel kodlara ulagir. Onlar1 goriiniir kilar,
bizimle paylasir. Ozellikle mekana 6zgii iiretilen isleriyle, ki bunu uzamsal (spatial)
mekan anlayisi ile tirettigi bazi videolarinda da gérmek miimkiin, izleyicide tuhaf bir
aydinlanma hissi birakir; bu his, orada olmanin ve mekéanin fizikselligini paylasmanin
getirdigi, gébrmeye ve bakmaya dair siyasi ve tarihi ipuglar1 veren bir kavrayistir. Siirsel
degildir, ama siirin i¢indeki saydamliktan beslenir. Giizeldir, ama sadece estetik temsile
dayali bir yapiya oturtulamaz. O nedenle de °‘site-specificity’ (mekana Ozgiiciiliik)

tartismasinin en bunalttig1 anlarda belirerek, problematigi tek tarafli algilardan kurtarir;
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meseleyi sanat felsefesinin temel sorularma getirir. Bir mekanin yaratilmasinda ve
algilanmasinda, hafizanin, zamanin ve alegorinin rollerini yeniden sorgular ve (bir
unutulmaz Radiohead sarkisindaki gibi) sorar; her sey vyerli yerinde -mi?”’(
http://www.radikal.com.tr/). Erkmen, Tirkiye’de ve yurt disinda birgok miize, galeride
ve bienallerde islerini sergilemektedir. Sanat¢inin kisisel sergilerine baktigimizda:
‘Weggefihrten’, ‘Hausgenossen’ K21  Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Diisseldorf (2008); ‘Under the Roof’, Ikon Gallery, Birmingham (2005); ‘Busy
Colours’, Sculpture Centre, New York (2005); ‘Durchnisst’, Schirn Kunsthalle,
Frankfurt (2005); ‘Kuckuck’, Kunstmuseum St. Gallen, St. Gallen (2003); ‘Kein gutes
Zeichen’, Secession, Viyana (2002) bunlarin disinda katildigi karma sergiler arasinda:
‘Tactics of Invisibility’, Witte de With, Centre for Contemporary Art, Rotterdam
(2010), Manifesta 1, Rotterdam (1996); Skulpturen Projekte, Miinster (1997) sergilerini
sayabiliriz. Ayrica Ayse Erkmen, 2. ve 4. Uluslararas1 Istanbul Bienali ve Shanghai,
Berlin, Kwangju, Sharjah, Christchurch Bienalleri ile Folkestone ve Echigo Tsumari
Trienalleri'ne de katilmistir. Ayse Erkmen, 2010 yilindan beri Miinster

Kunstakademie’de ders veriyor.

Sanatc1 Istanbul Bienali’nin 20. Y1ldéniimii’nii vurgulamak amaci ile 6 Eyliil — 7 Aralik
2007 tarihleri aras1 diizenlenen ‘Simdiki Zaman Gegmis Zaman’ isimli sergide; Istanbul
Modern’in dig duvar yazisimi altin yaldizli kumaslarla kaplamistir. Erkmen bu
calismasinda, “hem diisiinsel olarak Aya Irini’deki eserini siirdiirecek hem de degisen
zaman ve mekana uygun yepyeni bir gorsellik yaratiyor. Erkmen’in ‘Geg¢mise Toren’
yerlestirmesinin 6zgiin hali, Istanbul Bienali’ndeki torenlerle, 1989 Istanbul Bienali’nin
yer aldifit mekdn olan Aya Irini Kilisesi’nde gerceklesen Bizans tdrenlerini
karsilagtirmak amaciyla tasarlanmigti. Mekana-6zgii bir sanat yapit1 olan bu yapitin
Istanbul Modern’de ayn1 sekilde yeniden yaratilmas olanaksizdi. Bu yiizden de sanatg,
yeni bir yapit gerceklestirebilmek i¢in, dnceki yapitin ortaya ¢ikmasini saglayan sorulari
bir kez daha sordu. Neden miizelere gideriz? Sanat yapitlarina bakmak ne anlama gelir?
Ziyaret etmek ve bakmakla iliskilendirilen torenler nelerdir? Yapt, bugiin, Istanbul
Modern’e tagindiginda, yapitin temel vurgusu da, Sultanahmet’te oldugu gibi Bizans ve
Osmanli imparatorluklarinin tarihsel gegmisinden, modernizmle biitiinlesme diirtiisiine
kaymis oldu. Buna bagli olarak, eski metin ve altin levhalar da, yerlerini, miizenin ana

cephesini bastanbasa kaplayan “Istanbul Modern™ harflerini tamamen 6rten, altin renkli
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kumaglardan yapilmis son derece kitsch kumaslarla ortaya ¢ikan farkli bir celiskiler

yumagina biraktilar’(http://www.yapi.com.tr/).

Resim 56: Ayse Erkmen, (2007)

Kaynak: http://www.yapi.com.tr

Erkmen’in Aya Irini’nin avlusundaki Bizans taslarmi piring levhalarla kapladig
‘Ge¢mise Toren’ isimli bu enstalasyonunun disinda: ‘Karsilastirmalar’ (1998), ‘Bu
Sergi I¢in Bir Kompozisyon’ (1989), ‘Burasi ve Orast’ (1989), ‘Cagrili Olmayan
Konuk’ (1993), ‘Ustiine Ustiine’ (1993), ‘Ev Uzerine’ (1994), ‘Wow!” (1996) isimli
enstalasyonlarmi1 da sanatginin isleri arasinda sayabiliriz. Erkmen, 4 Haziran — 27
Kasim 2011 tarihleri arasinda diizenlenecek olan Venedik Bienali, 54. Uluslararasi

Sanat Sergisi’nde ‘Plan B’ adin1 verdigi projesi ile Tiirkiye’yi temsil edecek.

2.3.5.2. Sarkis Zabunyan

26 Eyliil 1938 yilinda Istanbul’da dogan Ermeni asilli Tiirk, kavramsal sanatcidir.
Sarkis, 1950 — 1960 yillar1 arasinda [stanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’nde
(IDGSA) — vyani bugiinkii adiyla Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi — 6grenim
gordii. 1964°te Paris’e giden sanat¢i burada yasamaya ve calisamaya karar verdi.
“1988’te Paris’te Pontus Hulten’in yonettigi, Uluslar aras1 Yiiksek Plastik Sanatlar

Enstitiisii’'nde profesor olarak gdorev yapan sanat¢i, halen bu gorevini siirdiirmektedir.
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Ik kisisel sergisini 1960°’ta, Istanbul’da (Alman Kiiltir Merkezi) acan Sarkis,
calismalarini Paris’te yogunlastirdi. 1967°deki Paris Bienali’nde, Resim Dal1 Birincilik
Odiili'nii kazandi. 1985°te Fransa Kiiltiir Bakanlig tarafindan Sanat ve Edebiyat
Soylesisi nisaniyla ddiillendirildi. 1990°da Officier des Arts et des Lettres nisan1 aldu.
1992°de ise Fransa Kiiltiir Bakanligi’nin, heykel dalinda verdigi Devlet Biiyiik

Odiili’nii kazandi.

Resim 57: Sarkis Zabunyan, ‘Caylak Sokak’ (1986)

Kaynak: http://www.sarkis.fr/fr/expographie-visuels?start=30

Cevresel sanat ve enstalasyon tiiriindeki yapitlarinin yani sira, kavramsal resimleriyle
de, ¢agdas sanat olusumlar i¢inde yer alan Sarkis, Tiirkiye’de ‘Caylak Sokak’ adiyla
ses bantlar1 ve nesne enstalasyonuna dayali olarak 1980°1i yillarin sonunda sergiledigi
islerinde, geriye donilisiimlii bir cagrisim estetigi gelistirmis olmasiyla taniniyor”(
http://www.turkishpaintings.com) Sarkis’in enstalasyonlar1 arasinda: 1975-77 yillar
arasinda gerceklestirdigi, ‘Black-Out’ (Karartma) , 1978’de ‘Kriegsschatz Klassenkrieg’
(Savas Ganimeti), 1986°da ‘Caylak Sokak’, 1986 ‘Sagir Oda’, 1987 ‘Hamamda Dans’,
1989 ‘Savas Melegi’, 1993 ‘Ankara’dan Bugiline’, 1992-93 yillar1 arasinda, ‘19380
19930°, 1995 ‘Pilav ve Tartisma Yeri’, 1995 ‘Ge¢misten Bugiline Bugilinden Gelecege’
1996 ‘Yanan K’ isimli enstalasyonlar1 bulunmaktadir. Sarkis’in, seyircinin katilimiyla

interaktif bir eyleme doniisen ve izleyiciyi de enstalasyonun bir pargasi haline getiren
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1995 yilinda, 4. Istanbul Bienali’nde gergeklestirdigi, ‘Pilav ve Tartisma Yeri’ adli
enstalasyonunda, “sanat¢inin bu isinin merkezinde bir yil 6nce bir eskici diikkaninda
tesadiifen goriip satin aldigi 80 cm ¢apinda bir bakir kazan yer aliyordu. Cevresindeyse
ahsap oturma banklar1 vardi. Ustten bakinca, merkezden disa dogru agilan geometrik bir
yerlestirmeydi bu. Sanat¢i, ‘Pilav ve Tartisma Yeri’nin bienalin agilisindan bir hafta
once hazirlanmasini istemisti. Bu birinci asamaydi. Bu asamada, kiiratorii ve
sanatcisiyla, sekreteri ve isgisiyle tiim bienal ekibinin hazirliklar boyunca o mekanda
zaman zaman toplanmasi ve nohutlu pilav yiyerek tartismasi amaglanmisti. Bunun ne
derece gergeklestigini bilmiyoruz. Ancak bienal acildiktan sonra, bazi izleyicilerin
ellerinde pilav tabaklariyla kazanin etrafindaki banklara oturarak kendi aralarinda
konusmakta oldugu goriiliiyordu. Sarkis, Beuys’un izinden giderek yiyip i¢me,
toplanma ve tartisma gibi siradan yasam eylemlerini bir sanat etkinliginde yeniden
sunmus, ‘yasam=sanat’ demisti bizlere”’(Yi1lmaz, 2006:429). Sanat¢i Paris’e
yerlesmeden Once bir donem yasadigi Ankara’da 1989 yilinda Ankara Galeri Zon’da
actig1 sergide; ‘Ankara’dan Bugiine’ isimli enstalasyonunda sanat¢i, “Avrupa’da actigi
sergilerde belleginde iz birakan biitiin ¢aligmalarinin birer suluboya resmini yapmis,
gerceklestirdigi 50 kadar resmi galeriye getirdikten sonra hepsini rastlantisal olarak bir
tahta parcasi lstlinde yerlestirerek, her ¢izimi, iistiinde o serginin a¢ildig1 yerin adi ve

sergi tarihinin yazili oldugu bir bigakla tutturmustur. Sanat¢t bu resimlerden bazilarini

daha sonra acacagi sergilere tasiyarak, isleri arasindaki diyalogu siirdiirmeyi
amaclamistir”(Atakan, 2008:97-98).
Resim 58: Sarkis Zabunyan, ‘Ankara’dan Bugiine’ (1995)

Kaynak: http://www.turkishpaintings.com
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2.3.5.3. Canan Beykal

1948 yilinda Amasya — Merzifon’da dogmustur. Halen Istanbul’da yasamakta olan
sanatc1, Istanbul Giizel Sanatlar Akademisi’ni (MSU) 1972 yilinda bitirdikten sonra , ilk
sergisini 1974’te istanbul’da agmistir. Kavramsal Sanat baglaminda isler {ireten sanatci
1977°de Paris’de kolektif desen c¢aligmalar1 yapmis ve bunlar1 Berlin’de sergilemistir.
2001 yilinda Banglades — Dakka’da diizenlenen, 10. Uluslar aras1 Asya Bienali ve ayni
y1l Arnavutluk — Tiran’da diizenlenen 1. Uluslar aras1 Tiran Bienali’'nden 6diil alan
sanatginin sergileri arasinda: 2001 yilinda Almanya — Bonn’da Frauen Miizesi’nde ‘Ben
Goriindiiglim Gibi Degilim’ ve 2001 yilinda ‘Made in Turkey’ adli sergileri sayilabilir.
“Beykal, 1985-93 arasinda Tiirkiye’de Kavramsal Sanat ve Yerlestirme tiirlerini tanitan
ve degisken gruplardan olusan Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit ve A, B, C, D sergileri
icinde siirekli yer alan bir iiye olmustur. Sanat1 bir tiir iletisim kurma yontemi olarak
goren Beykal, diisiince ve kavramlari iletirken, ‘Estetik’ ve ‘Bigimcilik’le iligkisi
olmayan birtakim bildirim geregleri kullanmistir. Bunlar; oncelikle Kavramsal Sanat’in
anlatim bi¢imi olan ‘dil’ (yazili-sozlii metinler, tiimceler, sozciikler), ses bantlari,
sayilar, isaretler, kodlar, belge niteligi tasiyan fotograflar, gergek anlam ve islevleriyle
diizenleme iginde yer alan nesnelerdir. Sanat¢1 nesne, fotograf ev sozciikleri, diisiinceyi
iletmede gerekli ve zorunlu oldugu Ol¢lide en aza indirgeyerek kullanir; anlatiminin
siirlarint  belirler ve izleyicideki algilama ¢ok anlamliliga olanak tanimayan bu
sinirlama i¢inde gergeklesir. Sanatin ideolojik bir igerik tagidigini ve toplumsal gérevler
tistlendigini savunan Beykal’in isleri, i¢erik baglaminda ya sanati ya da toplumsal ve
siyasal olaylar1 konu almis ve bu iki olgu ¢ercevesinde gelismistir”(E.S.A., 1997:233)

Sanatc¢inin 1993 yilinda *10 Sanatgi 10 is: D’ sergisi i¢in hazirladigi ‘Transformatoérler’
isimli enstalasyonunda, “Duchamp ve Beuys’tan edindigi sanatsal mirasini ortaya
koyabilmek ve 20. Yiizyil sanatini degistiren bu iki sanat¢iya olan hayranligimi dile
getirebilmek amaciyla gorsel simgelerden yararlanmistir. Beuys’un II. Diinya
Savasi’nda Kirim Tatarlar tarafindan kurtarilmasina génderme yapan tistii kirmizi hagh
bir kece ile Duchamp’in sagini yildiz bi¢iminde tras edilmis olarak gosteren fotografa
gonderme yapan {istii bir jiletle yildiz bigciminde kesilmis bir susamuru kiirkiinii,
doktorlarin ila¢ tasimak icin kullandiklar1 iki kii¢iik metal cantaya koyarak, iki
sanat¢inin ¢alismalarina metaforik bir gonderme yapmistir. Beykal’in, bu iki ¢calismayi,
iistiine kirmizi 151k sagan bir ampuliin tutturuldugu tellerle birbirine baglamasi, bu iki

sanat¢inin birlesen enerjilerini simgelemektedir”’(Atakan, 2008:115-116).
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Resim 59: Canan Beykal, ‘Transformatorler’ (1993)

v

Kaynak. http.//www.sanalmuze.org/panelIer/index06.htm

Sanat¢inin bir diger enstalasyonlarini siraladigimizda ise, 1987 ‘Ellams Dublicator
Patent No. 230345°, 1988 Isimsiz (Oliim Tutanaklar1), 1989 ‘Tex-tual’ — ‘Kara Kutu’ ,
1991 ‘Her sey, Higbir sey, Bir sey’, 1992 ‘Savunma Onemli’, 1993 ‘Transformatérler’,

1994 ‘Odalar’ isimli enstalasyonlar1 sanat¢inin ¢aligmalarina verilebilecek 6rneklerdir.
2.3.5.4. Serkan Ozkaya

1973 yilinda Istanbul’da dogan Serkan Ozkaya, Kavramsal Sanat¢i ve Cagdas Sanat’in
geng sanatcilarindan biri olan Ozkaya, Enstalasyon, Performans ve Heykel alanlarinda
isler lireten sanat¢inin, interaktif sanat yaklasimiyla ve muzip, oyunsu ve cliretkar
islubu ile taninir. Sanatg1 calismalarinda, kat1 tutuma sahip kurumsal varoluslarini alaya
almak i¢in diinyanin 6nde gelen sanat kurumlarini, galeri ve miizeleri kendisi ile zoraki
bir diyaloga sokar. Louvre Miizesi’ne mektup yazarak Mona Lisa’nin ters asilmasin

Onerir, Philadelphia Sanat Miizesi’ne, bir arkadasinin Duchamp’in pisuarina isemek
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lizere oldugunu haber veren bir faks ¢eker. Ozkaya’nin odaklandig1 konulardan biri de,
yine miize konseptinde orijinallik ve kopya konusudur. Avrupa’daki basyapitlarin
kopyalarm gérerek biiyiiriiz, orijinallerini gdrenlere ise hep imrenilir. Peki Ozkaya ne
yapar? Levoy’un ii¢ boyutlu faksimile yontemini kullanarak, aslindan birkac¢ kati
biiyiikliigiinde, altin rengine boyadig1 kendi ‘Davut’unu iiretir. Sanat¢ii ‘Ben mutlak
giizellikle degil, ¢irkin bir an1 olarak giizel olanla ilgiliyim’ demektedir. ‘Bu ¢alismanin
Michelangelo’nun Davut’unun bigiminde oldugunu bilmeseniz dahi bedeniniz ve
gbziinliz bunun giizel bir sey oldugunu bilecek ve bu kavrayis bir an i¢in zamanin
durmasina neden olacaktir.” Serkan Ozkaya, ‘Pastact Yamag:r® isimli enstalasyonunda
elindeki yiizlerce yumurtayla birlikte yere diismek {izere olan bir cocugun —
yumurtalarin birebir dlgiilerde kopyasini yapmistir — felaketten bir saniye Onceki ani
durdurur. Gergeklesecek felaket duygusu c¢ok gercektir ve etkileri gayet tahmin
edilebilir. Sanat¢1 bu eserinde 11 Eyliil’e de gondermede bulunup, ‘diistinme ani’nin
onlenebilirliligini de sorgular. “Ozkaya bu isin hareket noktasimi, yolda yiiriiyen bir
ciragin gercekte ayagi takilip diisince neler olabilecegini diisiinmesiyle basladigini
anlatiyor. Gergekten boyle bir sey olsa ¢iragin basina gelenleri hayal ederek kafasinda
trajik bir senaryo olusturuyor. Bu trajik hikayenin de insanlar1 ¢ok etkileyecegini
diisiinerek bu heykeli yapiyor. Her giin haberlerde izlediklerimizin bu olaydan bir
farkinin olmadigin1 vurgulayan sanatgi, yaptigi isle sonucun kétiiye varmadan o ilging
halini kullanmay1 tercih etmis. O anin Oncesinin heykeli olarak nitelendiriyor eseri.
Sanatc1 bu eserinde de gene yapim asamasinda straforlardan yararlandi. Ayn1 zamanda
bir ¢iragin kullandig1 ne varsa aymsimi Ozkaya’da kullandi. Tiim bu giysileri algiya
batirarak, heykeli olusturuyor. Yumurta olarakta plastikten olusturdugu nesneleri
hokkabazlarin kullandig1 ip ile tavandan asarak, heykelin hareketini tamamlamasi
saglaniyor”( http://banualtuntas.blogspot.com). Sanat¢inin ‘Pastact Yamagi’ isimli
calismas1 Eyliil 2006°da istanbul’da Galerist’te ve daha sonra aymi yil Isvigre’nin

baskenti Bern’de sergilenmistir.

“Serkan Ozkaya’nimn Bana Onun Kellesini Getirin adli ¢alismasi1 2007°de New York
kentindeki Freeams Restorani’nda yapilan bir as¢ilik denemesidir. Ozkaya
kiigtikliigliniin en sevilen karakteri olan bir ayici@in kafasi biciminde bir yemek
tasarlamist1. Tarifi, restoranin sefi Jean Adamson tarafindan se¢ilen bu yenebilen heykel

restoranin meniisiinde satilik bir sanat yapit1 olarak yer almisti.
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Resim 60: Serkan Ozkaya, ‘Pastact Yamag1® (2006)

Kaynak: http://banualtuntas.blogspot.com/2010/05/pastac-yamag.html

Ozkaya, bu denemesini ayn1 yil Istanbul’da Changa Lokantasi’nda da tekrarlamisti. Asil
amaci yenebilir bir heykel yaratmak olsa da proje degisik diizenlemelerde diyaloglar
icerir’(Atakan, 2008:145). Ozkaya’nin Sanghay Bienali'nde Sanghay - M on the
Bund’da da sunulan bu tatlisi i¢in sanatg1, sanatta arz —talep iligkisinin nasil isleyecegini
merak ediyor ayrica, sanat eserinin yenilebilmesini saglayarak sanata ‘bakan’i bir adim

ileri gotiirmek istiyor.
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Resim 61: Serkan (")zkaya, ‘Bana Onun Kellesini Getirin’ (2007)

Kaynak: http://www.arkitera.com

Sanat¢inin bu ¢alismalart disinda; “Ozkaya, 2003 te karmasik bir koordinasyon, isbirligi
ve diyalog gerektiren ‘Bugiin Tarihi Oneme Sahip Bir Giin Olabilirdi’ baslikli isini
gerceklestirmis, ‘Radikal’ gazetesini elle ¢ogaltmisti. Sanat¢1 ayni projeyi 2005 yilinda
The New York Times i¢in tekrarladi” (Atakan, 2008:145-146) ayrica, 2005 ‘Bir Uzay
Yolculugu’, Kaidesine yerlestirilirken diislip kirilan ve diisiis anin1 gdsteren video ile 9.
Istanbul Bienali'ne katildigi ‘Davut’ heykeli, ‘Evrensel Hapy Hour’, ‘Bak! Ugak
Gegiyor’, 2010 yilinda ‘Ise Yarar Adam’ isimli enstalasyonlar1 ve ‘Kendine
Geldiginde, Canavar Hala Magaranin Oniindeydi’ isimli kisisel sergisi ile Halil
Altindere ile giincel sanata ve kurumlarina alisilmisin disinda bir bakisi ortaya koyan
‘Haywr, hayir, olmuyor, yapamiyorum!’ isimli sdylesilerini igeren bir Kitap
olusturmustur. Serkan Ozkaya’nin yapitlar1 Tiirkiye, Avrupa ve A.B.D’nin bir ¢ok
sehrinde sergilendi. Sanat iizerine yazilarimi kitaplastirdi. Uluslararast dergi ve

yayinlarda Serkan Ozkaya iizerine yazilar yerald.

131



BOLUM 3: FARKLI SANATSAL YAKLASIMLAR ILE
ENSTALASYON SANATI VE VIDEO SANATI ILISKiSI

3.1. Kavramsal Sanat

Kavramsal Sanat, gorsellikten ¢ok zihinselligin-diisiincenin 6nem kazandig1 ve bu yolla,
bilindik geleneksel anlatilarin, bigim ve yontemin disinda fikre — diisiinceye hizmet
edebilecek uygun goriilen her tiirden malzemenin kullanilmasini saglayan, malzemeden
cok kavramin ve diislincenin Oncelik kazandigi, sanat hareketidir. ‘Enformasyon

Sanat1’, ‘Nesnesiz Sanat’ ve ‘Fikir Sanat1’ olarak da adlandirilmistir.

1960’lardan sonra, sanatin nesneye olan gereksiniminin tartigilmaya basglanmasi ve
diisiincenin 6n planda yer almasi ile ortaya ¢ikan Kavramsal Sanat ve Performans
Sanati, Arazi Sanati, Arte Povera gibi egilimleri yayginlasmistir. Higbir meta degeri
olmayan, alinip satilmayan isler iiretme fikri ile hareket edilerek olusturulan Kavramsal
Sanat eserleri, atik, buluntu nesneler, karalamalar, yazili ifadeler, kilavuzlar ve ayrica
fotograf, film ve video’dan olugmustur. Kavramsal Sanatin diislinsel temelleri Marcel
Duchamp’in 1910 yillarinda ortaya attigi ‘hazir-nesne’ yaklagimi ile 1917 tarihli
‘Cesme’ adli yapitinin biiyiik bir yanki uyandirdigi ve tartigmalara ve sanatin farklh
yorumlamalarindan olusmustur. Sanat¢1 ‘Cesme’de siradan bir nesnenin sanat olarak
nitelendirilmesindeki kriterleri sorgulayarak, bu kriterlerin olusumunda kurumlarin
elestiri mekanizmasimin ve izleyici beklentisinin roliinii irdelemistir. 1960’11 yillarda
onemli Olciide ses getiren Kavramsal Sanat’in ya da Neo-Avangard olarak bilinen biitiin
ifade bicimlerinin diisiinsel boyutlarin1 Marcel Duchamp’in eyleminin ¢esitli amaclari
tizerinden okumak miimkiindiir. “Duchamp’dan etkilenerek geleneksel yontem ve
malzemeler disinda ¢alisan hemen herkesin sanatina su ya da bu 6l¢iide bir kavramsallik
sifat1 verilmesi de bir agiz aliskanlig1 olmus durumda. Duchamp’dan beri, ‘sanatta artik
onemli olan diisiincedir; emek, bi¢cim ya da bigcem degil’ diyen bir yaklasim ortaya

cikmistir.

Kavramsal sanat¢ilarin ‘bigimci sanatlar’ diye cephe aldig1 resim ve heykelin geleneksel
iktidarina karsi, segenekler olarak Onerilen ‘azci sanat’, ‘beden sanati’, ‘arazi sanati’,
‘gdsteri ve eylem sanati’, ‘video sanati’ vb. hemen hepsinin kavramsal boyutlarinin
oldugu sdylenebilir elbet. Hatta bunlarin tamamin1 kavramsal sanat kapsaminda ele

almaya egilimli olanlar bile var. O halde, sinirlarini belirlemek yerine, bir egilim olarak
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ilk ortaya ¢iktig1 kosullara ve iiriinlere bakarak ilerlemek daha iyi olabilir.” (Yilmaz,
2006:215) Bu baglamda Kavramsal Sanat’in dilinin genislemesi ve yeni ifade bigimleri
olusturmas1 ile ortaya ¢ikan, kullannmi oldukc¢a genisleyen, Video Sanati ve
Enstalasyon’da buna dahil oldugunu soOyleyebiliriz. Video Sanati ve Enstalasyon
Sanati’nda nesne — sanat — izleyici diyalogunu gorebilecegimiz, alinip satilmayan, ticari

bir meta olmayan, diisiincenin — fikrin 6n planda oldugu sanatsal bir dil olugturmustur.

"Kavramsal Sanatta fikir veya kavram, sanat eserinin en Onemli kismidir, tim
planlamalar ve karar almalar 6nceden yapilir ve fikrin uygulamaya gecirilmesi ikinci

planda kalir. Fikir, sanat yapan bir makine haline gelir."

Resim 62: Joseph Kosuth, ‘Bir ve U¢ Sandalye’ (1965)

g
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Kaynak: http://noncochlearsound.com

1967 yilinda, Kavramsal Sanat icin, pratie dokiilmese bile fikrin dahi sanat
olabilecegini vurgulayan bu soziiyle, Sol LeWitt, “6nemli olan, sanat¢inin iyi bir

diisiince yaratmasi ve onu uygun bir sekilde gorsellestirmesidir. Yapitin gorsel bir

133



bicimi olmasa bile, diisiincenin bizzat kendisi herhangi bitmis bir {iriin kadar sanat eseri
demektir. Bagka bir deyimle, kavramsal sanatta ‘yapit’, ‘diislince’ ile ayn1 seydir. Yapit
diisiincedir, diisiince de yapit. Aradaki biitiin agsamalar (karalamalar, ¢izimler, taslaklar,
¢Ope atilan ¢alismalar, modeller, incelemeler, diisiinceler, sOylesiler) o isin pargalaridir.
LeWitt’e gore sanat¢inin diisiince siirecini gdsteren biitiin bu agsamalar, bazen bitmis

isten bile 6nemlidir.” (Y1lmaz, 2006:221)

1965 yilinda Joseph Kosuth, farkli nesnelerle de gergeklestirdigi ‘Bir ve Ug¢ Sandalye’
isimli bu enstalasyonunda, nesnenin kendisini, tanimin1 ve imgesini bir araya getiren
Kosuth, gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan zihinsel siireglerin ardindaki
dinamikleri irdeleyerek, sanatin dogasini sorguladigi yapitlarinda izleyiciyi felsefi bir
stirece ortak etmistir. Bu ¢aligma, Kavramsal Sanat baglaminda, Enstalasyon Sanati’na

verilebilecek orneklerden biridir.

“1950’li yillarda yapitin sergilendigi baglami1 gdzeten, nesneden armmis, Duchamp-
sonrasi, kavramsallik 6ncesi bir liretimden miimkiindiir. Robert Rauschenberg’in ressam
Willem de Kooning’in bir desenini alip 40 adet silgi tireterek sildigi ‘Silinmis De
Kooning Deseni’ (1953) ya da Paris’teki Iris Clert Galerisi’ndeki bir sergiye, ‘Bu
Telgraf Iris Clert’in Portresidir, Ben Oyle Diyorsam Oyledir’ mesajiyla gonderdigi
telgrafla katilmasi, Fransiz sanat¢1 Yves Klein’in boslugu elle tutulur hale getirmek
adina Iris Clert Galerisi’ndeki sergisinde bos galerinin kendisini sergilemesi, 1960°ta
Yeni Gergekgi sanatgt Arman’in ayni galeriyi atiklarla doldurmasi, Hollandali sanatci
Stanley Brouwn’un (1935-) Amsterdam’daki tiim ayakkabi magazalarinin vitrinlerini
kendi yapitinin parcalar1 saymasi, 1961°de Italyan sanat¢i Piero Manzoni’nin (1933-63)
kendi enfesi, kendi digkisiyla yaptig1 ‘Sanatc1 Solugu’ (1960) ve ‘Sanatci Boku’ (1961)
gibi ornekler, elbetteki kavramsalc1 bir egilim icinde ele alinmasi gereken yapitlardir.
Bu tiir yapitlarda sanat yapitinin iislubu, degeri ve aura’sit yerle bir edilmis; sanatg¢inin

tepkisel tavri, yapitin igerigi haline gelmeye baslamistir”’(Antmen, 2010:194-195)

Sanatin nesneye ve mekana bagliligin1 kurtarmak, izleyiciyi; sanatla diyalog kurmanin,
diisiinmenin, anlam liretmenin ve bu siirece dahil etmenin interaktif yollarin1 arayan ve
gelistiren bu ve benzeri birgok Video Sanati ve Enstalasyon Sanati anlaminda islere,

gecmiste oldugu gibi giiniimiizde de sikca rastlamaktay1z.
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3.2. Fluxus

George Maciunas tarafindan 1960 yilinda ilk kez kullanilan ‘Fluxus’ sozciigi;
stireklilik, duraganliga karst koyus, degisim ve yenilenme gibi anlamlar tasir. Fluxus
sanatcilari, senlikler olaylar gosteriler, yaymlar ve filmlerden olusan calismalariyla
sanata alternatif bir yaklasimin savunuculari olmustur. “Maciunas’in sozliikten buldugu
flux; ‘akis’, ‘arindirma’, ‘hareket’, ‘kabarma’, ‘bolluk’, ‘cokluk’, ‘yiikselis’, ‘¢cikis’ gibi
anlamlara gelir. ...Bir sanat afiminin adi olarak anilmaya baslamasi da 1962’den
itibarendir. Etkileri hala stirse de asil giiglii oldugu donem 1962 ile Maciunas’in 6ldigi
yil olan 1978 arasidir. Daha 6nce de sdyledigimiz gibi fluksus, kokenlerini, bir yandan
‘Geleceke¢i Asamalar’dan, Duchamp ve dadaciligin yoksayici ve alayci tavrindan, diger
yandan da John Cage’in (1912-92) miizikteki yeni arayislarindan almistir.
Duchamp’taki ‘hazir nesne’nin karsiligi, fluksus sanatgilarina gore, Cage’teki ‘hazir
ses’tir.” (Yilmaz, 2006:261-262) Fluxus, siirekli yenilenme, hareketlilik, degisim
siirecinde olan diinyada; sanat liretimlerinin de siirekli degisen, gelisen bir siirecte
oldugunu, sanat eserinin her zaman yoruma, miidahaleye agik oldugunu ve
tamamlanmis olmadigin1 vurgular. Toplumsal kaygilari, estetik diisiinceden daha
onemli kilan Fluxus’un amaci; sanatgilara (ressam, miizisyen, sair, heykeltiras, sair)
yeni bir kiiltiir olusturabilme imkanint saglamaktir. “Fluxus’u bir akim olmaktan 6te
grup olmasinin nedeni, ayn1 amag igin bir araya gelmis sanatgilarin, mithendislerin ve
tasarimcilarin ortak tavrida iiretimde bulunmus olmalaridir. Medya, goriintii, sanatin
giinlik yasama katilimi, sinirsizlik, deneysellik, oyuni sadelik, 6zgiirliik, varolus,
hareket ve miizikalite gibi kavramlar sanatc¢ilarin hareket noktalarin1 olusturdu.
...Grubun ortak tavri kendiliginden Fluxus sanat¢ilarii video alanma kaydirdi. Ilk
sergide Nam June Paik ‘Violin Solosu, Alison Igin Serenade’ adli video calismasini;
Wolf Vostell ‘Dekolaj Miizik ‘klenex’” adli calismasini; Robert Filliou ‘Poi Poi
Symphony no2-no10’ adli denemelerini Fluxus grubuyla birlikte sergilediler (3-8 Aralik
1962). ”(Bozkurt, 2005:179-180)
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Resim 63: George Maciunas, Dick Higgins, Wolf Vostell, Benjamin Petterson,

Emmet Williams, Philip Corner, ‘Piyano Faaliyetleri’ 1962

Kaynak: http://www.artpool.hu/Fluxus

Maciunas’ gore Fluxus’un asil amaci, ‘sanatta devrimsel bir gelgitin olusmasini
saglamak, yasayan sanat1 ve kars1 sanati (anti-art) yaymak’ tir. izleyicinin katilimini da
saglayan inteaktif eylemlere doniisen bir cok Fluxus senlikleri, etkinlikler, konferanslar,
festivaller diizenlenmistir. Bu etkinliklerde Vido’nun yani sira, Enstalasyon, Performans
ve Happining anlaminda isler sunulmustur. Joseph Beuys, 1963 yilinda Diisseldorf
‘Festum Fluxorum’da ‘iki Miizisyen I¢in Kompozisyon’ isimli ¢alismasinda ¢iktig
sahnede kurularak ¢alisan miizikli oyuncaklarin zembereklerini kurmus ve her birinin
farkli araliklarla durmalarin1 bekledigi performansiyla katilmistir. Wolf Vostell, 1950°1i
yillarin bagindan itibaren baslayan iiretim siirecini, 1960’11 yillarin basinda Fluxus grubu
ile stirdiirdii. Bu birliktelik Vostell’1 daha ¢ok video ve performans alaninda taninan bir
sanat¢1 olmasina neden oldu. Video calismalar1 arasinda: 1963 ‘ilk Deneysel Imajlar’,
1963 ‘Sun in Your Head’, 1963 ‘TV-Begrabins’ (TV Cenazesi) ve George Maciunas’in

kisa siireli loop lar halinde olsturdugu Flux Film (1966) videolarin1 da sayabiliriz. Miize
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ve galeri sistemine karsi duran Fluxus, hem bu tavriyla hem de meta degeri olmayan
sanat igleri gerceklestiren yoniiyle Video Sanati ve Enstalasyon Sanati ile paralel bir bag
kurmustur. Fluxus katilimcilar1t ABD’li George Maciunas’in onciiliigiinde, Nam June
Paik, Karlheinz Stockhausen, Mary Baumeister, Karl Erik Welin, Wolf Vostell, Jean
Pierre Wilhelm, Emmett Williams, Benjamin Patterson, Robert Filliou, Yoko Ono,
Joseph Beuys olarak sayilabilir. Fluxus hareketi glinimiizde de varligini hala

surdirmektedir.

Resim 64: George Maciunas, Flux Film Videolarindan Kesit (1966)

H o .m

Kaynak: George Maciunas Film 1966

3.3. Yeryiizii Sanati

Yeryiizi Sanati, Cevre sanati, Yerylizii Sanati olarak da adlandirilan Arazi Sanati;
1960’larda ABD’de ortaya ¢ikmis, 1970’lerde bati iilkelerinde de etkisini gostermeye
baslayan Arazi Sanati, 1960’lardan 1980’lere kadar olan siirecte daha ¢ok etkili
olmustur. Cagdas sanatin non — art veya anti — form hareketleri i¢inde yer Alan arazi
Sanati, “1960’11 yillarda ABD’de, ‘kus u¢maz kervan ge¢mez’ genis arazilerde hayata
gecirilen enstalasyon temelli ¢esitli sanat projeleri, sanatin geleneksel tiirlerinden biri
olan ‘manzara’nin tanimini biiyiik 6lgiide genisletmistir. Sanatgilar, yiizyillar boyunca

dogayr yansitan goriinlimleri resim ve heykel gibi alisilagelmis mecralar iginde
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sunarken, 1960’lardan itibaren ‘manzara’ gercek bir mekana doniiserek arazi
sanat¢ilarinin miidahalesine ugramaya baglamistir. Akimin 6ncii sanatgilarindan Robert
Simitson’1n dedigi gibi, ‘fir¢a yerine buldozer’ kullanan bu sanat¢ilar, ¢ogunlukla gelip
gecici olan, ama aralarinda binlerce y1l yasamaya aday 6rneklerin de bulundugu bir¢ok
ilging ‘arazi enstalasyonu’ na imza atmiglardir, ...bu yaklagimin temelinde, sanat¢ilarin
geleneksel galeri mekanlarma yonelik tepkisinin yani sira tam da bu donemde
gelismeye baglayan ¢evreci hareket vardir. 20. Yiizyilin ikinei yarisinda olumsuz etkileri
daha ¢ok hissedilmeye baslayan endiistriyel gelismenin ve teknolojik hizin tehlikeli
boyutlarini diisiinmeye cagiran Arazi Sanati, dogay1 goriiniir kilan, dogaya dair biling
uyandirmayr amaglayan, teknoloji karsisinda dogayr kutsayan bir yaklasgimin
trtiniidiir’(Antmen, 2010:251). Yerylizii Sanat1 ayrica Enstalasyon Sanati’nin Onciisii
olarak, tretim siireclerinde ortaya konulan isler Enstalasyon Sanati’nin da ilk

orneklerini olusturmaktadir.

Resim 65: Robert Smithson, ‘Sarmal Dalkiran’ (1970)

Kaynak: http://thingsbecomethings.blogspot.com

Arazi Sanati’nin Onciisii olarak kabul edilen Robert Smithson’in 1970 yilinda ABD’nin
Utah eyaletinde bulunan Tuz Golii'nde gerceklestirdigi ‘Sarmal Dalkiran’ isimli

calismasi; “ ‘sanatin yeni topografilerinin’ baslica 6rnegidir. Yaklasik 7000 ton toprak,
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kaya ve tuz kristalleriyle gerceklestirilen yapitin spiral bigimi, arazinin kendi dogal
topografyasindan ve goliin merkezinde oldugu sdylenen efsanevi bir burgagtan
kaynaklanmaktadir. Arazi Sanati 6rneklerini ‘mekan ve mekan-disi’ olmak iizere ikiye
ayiran Simithson, boylece arazide gergeklestirilen projelerle, bu projelerden arta kalan
malzemelerle gergeklestirilen  enstalasyonlar1  birbirinden  ayirmistir”  Robert
Smithson’un 1967°de ortaya koydugu ‘yer olmayan’ diisiincesi sonrast i¢ mekan — dis
mekan arasindaki diyaloglarini baslatmis ve bu baglamda dis mekanda gergeklestirdigi
‘Yer Olmayan’ isimli ¢alismasinda Simithson, belli bir noktadan ¢ektigi hava
fotograflarini, i¢inde c¢akil veya tag bulunan ikizkenar yamuk bi¢imde kutularin yanina,
duvara astig1 ¢alismasindan sonra Simithson galeri mekanina tasidigi ¢alismalariyla;
“sanatin ticari degerini sorgulamis. Sanat¢1 yalnizca galeri siteminin disinda ¢alismakla
kalmamuis, ayr1 zamanda sergilerinin parametrelerini kendisi belirlemis ve ¢aligmalariyla
ilgili belgeleri, kendisi segerek, sergi diizenleyicisi roliinii de listlenmistir. Simithson,
hem galeri, hem de sergi diizenleyicisini saf dis1 birakarak, miizelerin, sanatgilarin
yapitlarini nasil nesnelere ya da yiizeylere doniistiirdiigiinii, dis diinyadan kopardigini ve
gecmisin anilart olarak kutsallastirdigini gdstermistir. Sanatg1 ayrica, temsil etmekten
uzaklagarak, dogal giiglerle iletisime gecen bir tir diyalektik bir sanata
yonelmistir”’(Atakan,2008:62-63). Arazi Sanati’nin Enstalasyon Sanati ile yakin
iligkisinin yaninda Video Sanati ile olan iligskisinde bazi video caligmalarinin dis
mekanda ve genis alanlara da yayilabilen video enstalasyon ve video heykel gibi
orneklerde gorebilmekteyiz. Bunlarin disinda Minimalizm, Arte Povera(Yoksul Sanat),
Happening(Olusumlar), Performans Sanat1 ve Kavramsal Sanat ile yakindan iliskilidir.
Mekanla genis bir iligki iginde olan Arazi Sanati, dogada genis alanlarda ve bulundugu
mekana Ozgii olarak gergeklestirilir. izleyici, ‘dis-mekan’da yapilan, kolayca gidip
goriilemeyen Arazi Sanati islerini fotograflar araciligiyla gorebiliyor ve bu fotograflar
calismalar1 belgeleyici kiliyor. Arazi Sanati’nin sanatgilart arasinda: Robert Simithson,
Michael Heizer, Jean — Claude, Nancy Holt, Walter De Maria, Robert Morris, Richard
Long sayilabilir. Galeri mekaninda ‘i¢ mekan’ gergeklestirilen Arazi Sanat1 baglaminda
yapilan bir ¢alismada ise; Walter De Maria’nmin 1977 yilinda hazirladigi, ‘The New
York Earth Room’ — ‘New York Toprak Odas1’ adin1 verdigi ¢alismasiyla sanatci: “197
metrekarelik bir alana 300 kilo toprakla yapilan bu enstalasyon, gerek goriiniisii gerek
kokusu itibartyla kentsel mekanda yasayan izleyiciyi doganin bir simgesi olarak ham

toprakla karsilastirmig; 6te yandan yalmizca kapi araligindan izlenebilmesi nedeniyle
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kent insaninin dogadan ne kadar wuzak diistiigline dair sessiz bir yorum
sunmustur”’(Antmen, 2010:264). Robert Simithson’un ‘dis-mekan’da gerceklestirdigi
‘Sarmal Dalkiran’1, Walter De Maria’nin ‘i¢ mekan’ da gerceklestirdigi ‘New York
Toprak Odasi’nda oldugu gibi i¢ ve dis mekanlarda hazirlanan Arazi Sanati
diizenlemeleri ve yerlestirmeleri Enstalasyon Sanati’nin hem temelini hem de onunla

olan yakin iliskisini olusturmaktadir.

Resim 66: Walter De Maria, ‘The New York Earth Room’ — ‘New York Toprak
Odasr’ (1977)
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Kaynak: http://www.diacenter.org
3.4. Yoksul Sanat

Yoksul Sanat bir diger ismiyle Arte Povera 1960’11 yillarin ikinci yarisinda yogunluk
kazanan, 1967’den sonra gelismeye baslayan, kavramsalligin temel olusturdugu
Ozgiirliik¢ii sanat hareketlerinin i¢inde yer alan sanat yaklagimidir. Yoksul Sanat — Arte
Povera, sanat piyasasinin ticari ¢arklarina bir bagkaldir1 niteligi tasiyan akimin baslica
ozelligi, gelip gegici, atik doga malzemelerinin kullanimidir. Arte Povera degimini ilk

kez 1967 yilinda Italyan kiiratér ve yazar Germano Celant (1940-) ortaya atmistir. Ona
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gore, “...yeni avangard yaklasimlarin ortak 0Ozelligi, giindelik yasamdan siradan
malzemenin sanatsal ortama tasinmasidir. Arte Povera’yla ilgili ilk yazisinda,
‘Hayvanlar, sebzeler ve mineraller sanat diinyasindaki yerini almaktadir’ diyen
Germano Celant, izleyiciyi bu tiir malzemelerin gecirdigi fiziksel, kimyasal ya da
biyolojik siirecleri izlemeye cagirmis, sanatcilart da gilindelik malzemeyi doniistiiren
birer simyaciya benzetmistir. Aynalar, neon 1siklari, cam, gazete gibi malzemelerin yani
sira aga¢ govdesi, toprak, cali ¢cirp1 gibi dogal malzeme ve hatta ¢esitli canli hayvanlar
kullanan Arte Povera sanatgilari, 20. Yizyilin sanatinin yalnizca malzeme dagarcigini
zenginlestirmekle kalmamuis, farkli malzemelerin siire¢ i¢indeki degisimini izlenebilir ve
gozlenebilir kilarak sanat deneyiminin siirlarini genisletmislerdir”(Antmen, 2010:213).
Michelangelo Pistoletto’'nun 1967 tarihli ~‘Pacavralar Iginde Veniis’® isimli
enstalasyonunda sanat¢i, degerli ve degersiz ve tarihi ile giinceli bir araya getirerek
ironik bir yaklasim sergiledigi bu calismas ile Italya’nin zengin sanatsal miras1 altinda

ezilen ¢agdas sanat¢inin ¢ikmazini akla getirmektedir.

Resim 67: Michelangelo Pistoletto, ‘Pacavralar icinde Veniis’ (1967)

Resim: http://www.allaboutitaly.info

Arte Povera sanatcilart arasinda yer alan, Giovanni Anselmo, Alighieri Boetti, Luciano
Fabro, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giulio Paolini Giuseppe Penone, Michelangelo

Pistoletto, Gilberto Zorio gibi sanatgilar bu baglamda ¢alismalar sunmuslardir.
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“Germano Celant’a gore Arte Povera sanatcisi, ‘sanatci, entelektiiel, ressam ya da yazar
roliinii bir kenara birakarak yeniden algilamay1, duyumsamayi, nefes almayi, yiiriimeyi
anlamay1 ve kendini yeniden yaratmayi 6grenen kisi’dir. Bu simyaci-sanat¢i, her tirli
malzemeyi yeniden kesfeder, ‘bakir, ¢inko, su, nehirler, araziler, kar, ates, ¢imen, hava,
tas, elektrik, uranyum, gokytizii, agirlik, yer¢ekimi, yiikseklik, biiylime vb.” malzeme ve

stirecleri irdeler; sanat ise, tim bunlar1 anlamaya yonelik bir ara¢ olarak giindeme gelir.

Yapitlarinda sik sik organik ve organik olmayan malzemeleri bir araya getiren, dogal ve
dogal olmayan siirecleri irdeleyen ve cesitli doga yasalarini goriiniir kilmaya c¢alisan
Arte Povera sanat¢ilarinin her birinin o6zellikle iizerinde durdugu farkli olgular,
durumlar, kavramlardan soz edielbilir’(Antmen, 2010:215). Arte Povera’nin nesneyi
kullanimindan, sanat nesnesi haline gelen islerin yerlestirilmesine ve bu yerlestirmenin
mekan1 ile kurdugu iligki ile izleyicinin buradaki roliine kadar olan siirecte
‘Enstalasyon’ ile Ortlisen yanlarinin bulunmasi ile Arte Povera sanatcilarinin

enstalasyondan faydalaniyor olmasi, her iki sanatsal yaklagimi iligki i¢ine sokmaktadir.

3.5. internet Sanati

Internet Sanati, interneti temel mecra olarak kullanan ve Video Sanati’nda oldugu gibi,
konusunu da kullandig1 mecradan alan; dolayistyla internet, internet kiiltiirti, teknoloji —
toplum iliskileri gibi konular1 irdeleyen kiiltiirel iiretim sekli, sanat ¢esididir. Internet
Sanati, sanatsal web sitelerinde bi¢cimlendigi gibi, e-mail projeleri, online video, internet
bazli yazilimlar, internet bazli enstalasyonlar, ses ve radyo isleri, tarayici sanati, spam
sanati, kod siiri gibi uygulamalar1 da kapsar. Internetin getirdigi yeniliklerle sanatgilarin
oniinde siirsiz imkanlar agilmis bu Internet Sanati terimini biraz belirsiz ve fazla genel
kildiysa da, genel anlamda c¢agdas sanatin degismesi ve genislemesine katkida
bulunmustur. Internet Sanati, oturmus bir terminolojiye sahip degildir. Internet Sanati,
Web Sanati, Ag Sanati, Net Saanti, Net-Art, Net. Art gibi terimler bir arada
kullanilabilmektedir. Bunlardan sadece Net Art ¢ogunlukla erken donem internet Sanati
i¢in kullanilir. Internet Sanat1, farkli sanat akim ve geleneklerine dayanir. Bazi Internet
Sanati1 projeleri; Kavramsal Sanat, Fluxus, Pop Saanti, Performans Sanati ile dogrudan
ilintilidir. Kokleri Avrupa, Japonya ve ABD’deki geleneksel miize ve galeri ¢evresinin
disinda kalan disiplinler aras1 arastirmalar yapan kuruluslara dayanir. Bunlar arasindaki
Linz’deki Ars Electronica Festival, ORF’deki ilk radyo deneyleri Kunstradio ve

Paris’teki IRCAM sayilabilir. WWW’in icadindan sonra Bilgisayar’larin ve internet’in
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yayginlagmasiyla teknolojik imkanlar herkese acilmis, sanatgilara yeni ifade imkanlari
tanimustir. Bugiin Internet Sanati’n1 Teknolojik Sanatlar olarak inceleme egilimi olsa da
bircok sanat¢1 ve elestirmen bu sanat tiirliniin de cagdas saantin ana akis1 icinde

incelenmesi gerektigini savunmaktadirlar.

Resim 68: Heath Bunting, ‘Natalie Bookchin Portresi - (1998)
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Kaynak: http://en.flossmanuals.net

JODI: Joan Heemskerk (Hollanda) and Dirk Paesmans (Belgika) en taninmus Internet
Sanati1 grubudur. Bu grup 1990’larin ikinci yarisindan itibaren web projeleri, abstirt
yazilim, oyunlar, eski moda bilgisayar imgeleri kullanan enstalasyonlar yapip,
bilgisayar viriisleri, hata mesajlar1 ve sistem ¢6kmelerine gondermede bulunmuslardir.
Karisik navigasyon sistemleriyle bir anti-arayiiz yaratmislardir. Internet Sanati’na yer
veren ilk uluslar arasi sanat etkinligi ‘DocumentaX’tir. ‘Ada’Web’, erken internet
sanatina dair bir galeri, Walker Art Center’in kalic1 koleksiyonundan, ‘Turbulance.org’

1996°da kurulan, internet Sanat1 sergileyip sanatcilara destek veren site, ‘irational.org’
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ise 1995°te kurulan bu site is diinyasinin gergekleri, sanat ve miihendislik arasindaki
siirlart irdeleyen Heath Bunting, Rachel Baker, Minerva Cuevas, Daniel Garcia,
Andujar ve Marcus Valentine’in slrdiirdiigii sitedir. Tiirkiye’de ise, ‘xurban’, ‘Ali
Miharbi’, ‘Genco Giilan’, ‘Evrensel Belgin’, ‘Burak Arikan’ ve ‘Tahir Un’ Internet

Sanati’nin en bilindik etkinlik, kisi, grup, eylem veya kuruluslaridir.

Giin gectikge gelisen bilgisayar ve teknolojinin yarattigi yeni kullanim olanaklarini
benimseyen ve kullanan sanatcilar, teknolojinin ilk iriinlerini vermeye basladigi
donemlerden giiniimiize bir¢ok sanatsal anlatim dili olusturmus ve bu baglamda iiriinler
vermislerdir. Buna verilebilecek en iyi 6rneklerden birisi olan Video Sanat1 “Video ve
Bilgisayar Sanatinin birlestirildigi son zamanlardaki ¢ogu calisma; programlamada ve
bilisim dogasinda kendini ele verir. Bu tiir calismalarin ¢ogu, siiphesiz biiyiik 6l¢iide
Video Sanati kategorisinde yer almaktadir. Bunlar genlikle, ¢aligmalarinda bilgisayar
grafiklerine ve dijital imajlara bagvurmadan Once video kayitlariyla kapsamli bir
deneyim kazanmis sanatcilar tarafindan yaratilmislardir. Bu ¢alismalar; yalnizca video
kayitlariyla ya da video enstalasyon ve anvironmanlardaki incelikli malzemelerle
smirlandirilabilir”(Sahiner, 2008:77). Internet aracilifiyla sanatsal iiretimler diinyanin
baska bir yerine kolaylikla ulasabilir ve bdylelikle daha cok izleyicinin bunlari
gorebilmesi saglanmistir. Bu agidan galeriler, miizeler ve kiiratorlerde internetin
sagladigi imkanlardan faydalanmistir. Sanal miizeler kurulmus, diinyanin baska bir
yerindeki galeri ve miizeleri gezebilir, internet araciligiyla sanat etkinliklerine, sergilere,

bienallere, yarigsmalara katilabilir ve yapilan islerimizi internet iizerinden gonderebiliriz.
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BOLUM 4: SUNULAN PROJELER VE UYGULAMA
YONTEMLERI

Uygulanan video projelerinde, ti¢ yar1 video film farkli konseptlerde ve farkli kavramlar
baslig1 altinda olusturulmustur. Kavramsal anlamda projeler farkliliklar gosterse de bazi
kavramlardan yola ¢ikarak; izleyici ile bag kurmak, izleyiciyi etkisi altina almak ve
izleyici ile is arasinda dialog gelistirmek gibi cabalarla, izleyiciyi pasif rolden kurtarip
interaktif bir eyleme dahil etmek bu projelerin ortak problematigidir. Bu durum
karsimiza Proje I (Uygulama 1)’de izleyiciye yoneltilen 1s18in, nesne (mum) ile izleyici
arasinda gidip gelmesi, bazen nesneye bazen de izleyiciye yonelmesi kisaca ‘insan-
nesne’ diyalogunu sorgulayarak karsimiza ¢ikar. Proje II (Uygulama Il)’de ise, ortak
gelistirilen bir proje kapsaminda ele alinan rasgele secilmis bir bireyin, li¢ ayr1 okuma
ile elde edilen verilerin farkli sanatsal anlatim dilleri ile pratige dokiilmesinden
olusmaktadir. Bu bireye olan yaklasim ve tanimlamada, bireyi tanimaya yonelik
calismalardan elde edilen verilerden olusan bir video isidir. Bireyi tanimak i¢in onunla
gecirilen zaman, paylagimlar ve ona yoneltilen sorular bu video isin malzemsini olsturur
malzeme sorulara verilen yanitlar ve izleyciye sunulan ve onu da bu siirece diisiinsel
olarak dahil eden sey de, noktalama isaretleridir. Izleyiciye verilen bu isaretleri, ele
aldigimiz bireyin verdigi cevaplardan oluturdugumuz metnin arasinda, kullandigimiz
her noktalama isareti fakli tanimlamalar getirecektir, anlam degisimine ve oyunu bozan
ya da tamamlayan bir siire¢ gelistirecektir. Proje III (Uygulama Il1)’de ise kendi
yasaminit ve bulundugu mekani, nereye ait oldugunu sorgulayan modern bir adem
okumasi karsimiza cikar. Yar ¢iplak figiir (Proje III-11) son derece dogal ve yalin bir
ortamda, bir ormanda gezinirken, bir yandan da kendine sorular sorar. Monolog su
sekilde gelismektedir: ‘Ben buraya ait degilim. Burasi da bana... nedenmi buradayim...
bu ormanin krmizi meyvelerinden yemeliyim ve sonra gitmeliyim...” firglir bu
monologu kurarken bir diger videoda (Proje IlI-l) onu bir TV karsisinda izleyen kisi
yine kendisi. Televizyon (elektronik goriintii)) modern edemin, modern yiiziinii ve
konumunu sorgulamaktadir. Bu izleme ve izlenme siirecine diger bir videodan ise
(Proje I11-111) yine kendisi disaridan bakmaktadir. izleme siireci bir oyuna doniismiis, ii¢
ayrt mekan tek bir noktada bulugsmustur. Es zamanli hareket eden ii¢ ayr1 video
gorlintiisii, siirece izleyiciyide izleme eylemine katilarak dahil etistir. Proje IV
(Uygulama 1V)’de yer alan video enstalasyonda ise, karanlik bir mekan iginde
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olusturulmus daire seklindeki ekrana dogru yonelmis spermler, ekrandaki ana rahmi
goriintiistine benzer sekilde olusturulmus gorlintiye dogru izleyici ile birlikte
yonelmistir. Herkesin hayatta birkez dahi birinci oldugunu gosteren bu yaris esnasina
taniklik eden izleyici, ayn1 zamanda bu sonucun canli 6rnekleri olarak oradadir. Proje V
(Uygulama V) video filminde yer alan elektronik goriintii lizerinde olusan lekeler,
goriintii akisina miidehale ederek elde edilen resimsel dokular olusturmakla birlikte, bu
rastlantisal goriintiilerde yer alan her bir doku, sekil, renk, bosluk kendi hikayesini
goriintiiye miidehale edenin — Ki bu izleyicide olabilir — tipki kahve fali gibi ‘elektronik
goriintii fali’'n1 olusturmaktadir. Projelerimin genel yapisinda, gordiigim en temel
etkenin mekan ve izyeyici boyutu oldugunu soylebilirim ki, bu ve bundan sonraki
projelerimde de mekan ve izleyci boyutu sanatin her eversinde oldugu gibi iiretim

siireclerimde de 6nem kazanmaktadir.
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4.1.2. Uygulama Il - Video Film

Kisilik tanimak...
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4.1.3. Uygulama 111 - Video Film

4.1.3.1. Uygulama I11-1 - Video Film
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4.1.3.2. Uygulama I11-11 - Video Film

- ben buraya ait degilim

lon miburadayim? . ' - neden mi buradayim?



- bu offnanin kirmz
meyvelerinden yemeliyim

n kirmizi
rinden yemeliyim

~bu ormianiti Kirmz
meyvelerinden ye

Kirmizi ve irfatgi
meyvelerinden.

Karmizi ve if
meyyejerinden. _

T Rirmize ve- InAte
apyvelerinden

= bu ofmal 21
mayvelerinden yemeliyim

{
- bu orhanin kirmizi
meyvdlerinden yemeliyim

- B ormanin kirmizi
meyvelerinden yemeliyim.

velerinderl,

Kirmuzi ve inatgi
lerinden
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4.1.3.3. Uygulama I11-111 - Video Film
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4.1.4. Uygulama IV - Video Enstalasyon
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4.1.5. UygulamaV - Video Film
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SONUC

1960’larda ortaya ¢ikan video sanati ve enstalasyon sanati, ¢agdas sanat pratiginde yer
alan birgok anlatim dillerinin kullanimina dahil olmus ve hatta video sanatinda bu
dillerle beraber anilan ve ayr1 ayri ele alinan; video — enstalasyon, video — performans,
performans videosu gibi alt bagliklar olusturmustur. Videonun sanatsal iiretim siirecine
dahil olmas1 ve kendi dilini olusturarak c¢agdas sanat igersinde farkli bir sanatsal
yaklagim olarak kendini gdstermesi, bu yaklagimin adin1 belirleyen videonun gelisimi
ile ilintilidir. Ik olarak televizyonun (elektronik goriintiiniin) kesfi ile bu medyumu
sanatsal pratiklerinde birer anlatim dili olarak kullanan video sanatcilari, elektronik
goriintli ilizerindeki denemelerini Nam June Paik’in onciiliigiinde 1960’11 yillarda
gergeklestirmislerdir. Bu siireci, kameranin bireysel kullanimimin artmasiyla gelisen
teknolojik gelismeler sayesinde hizlandiran ve video sanatina yeni yaklagimlar ve
katilimlarin olugmasi takip etmektedir. Bu durum sonucunda yayginlasan kullanimiyla
bircok sanat¢i ge¢miste oldugu gibi giiniimiizde de videoyu sanatsal pratiklerinde
siklikla kullanmaktadir. Giiniimiizde gelisen bilgisayar teknolojileri, video sanatinin
kullanim1 ve uygulamasina yeni imkanlar sunmustur. Bilgisayar programlari sayesinde

etkili montajlar yapilabilmis, isin algi, diissel boyutu ve aurasini gelistirmistir.

1960’larda kavramsal sanatin gelistirdigi dil, nesnenin kullanimi, diisiinceye-fikre
verilen 6nem ile sorgulayici tavri karsisinda bunu kayitsiz kalmayan bircok sanatci
nesneyi ikinci plana iten zihinselligin oncelik aldigi birgok iislup gelistirerek farkli
sanatsal pratiklerin olusmasina 6n ayak olmuslardi. Marcel Duchamp’in kdkenini
olusturdugu bu yaklasim da her tiirden nesneyi ‘pisuar’ Orneginde oldugu gibi,
kavramsal sanatcilarinin, sanat nesnesi olmayan her tiirden malzemeyi galeri mekanina
tasimis ve sanat nesnenin meta degerini, bulundugu mekana ait olamayan nesnenin,
tasindig1 mekanda olusturdugu anlamsal c¢eligki ile galeri mekanin ideolojik yapisina
elestirel ve sorgulayici bir yaklasim gelistirmislerdir. Cop dahil akla gelebilecek her
tiirden nesne artik galeri mekanina girmistir. Bu denli sinirsiz malzemenin yerlestirildigi
mekanda yapilan farkli diizenlemelerle ortaya ¢ikip gelisen ve nihayetinde ise, sanatsal
bir dil olusturan enstalasyon sanati artik sanat tarihindeki yerini almis ve giinimiizde de
cesitli sanat etkinliklerinde, galerilerde, bienallerde ve miizelerde sikga rastladigimiz bir
yapiya kavusmustur. Enstalasyon sanati diger sanatsal yaklasimlar ile yakin bag kurmus

nesneyi sanatsal pratiginde kullanan; kavramsal sanat, yoksul sanat, minimal sanat,
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yerylizii sanati gibi cagdas sanat yaklasimlari enstalasyonu kullanim alanalria dahil

etmistir.

Mekan kavraminin video sanati ve enstalasyon sanatinda algilanisi ve kullanimiyla
galeri mekanlar1 disinda yeni mekanlar kullanima alinmaya baslamistir. Galerilerde
satilamayacak enstalasyonlar, yerlestirildigi mekanda tek seferde izleyiciye sunulduktan
sonra kaldirilan bazen de mekan ile biitlinlesen ve onun parcasi olabildigi halde
karsimiza ¢ikmaktadir. Video islerinde ise, durum aymidir. Is bir defada izlenir ve satin
alimamaz. Video ve enstalasyonun bu durumunda her sey ‘simdi ve oradadir’ bu sanatsal

siirecte ‘an’ olduk¢a 6nemli yer tutar.

1970’1i yillarda Brian O’Doherty’nin ortaya attig1 ‘beyaz kiip’ kavrami galeri mekaninin
yapisini ve ideolojisini sorgulayarak nesne ile mekan arasindaki dialoga izleyiciyi de
ekleyerek yorumlar. Galeri mekanini sinirlarini zorlayan video sanati ve enstalasyon
sanati uygulama alanlarin1 genisleterek kendini galeri mekaninin disina tagimustir.
Enstalasyonun kendi mekani ve iginde bulundugu mekan ayri olarak ele alinirken,
izleyiciyi de aym kapsamn icine aldig1 gozlenmektedir. Izleyici enstalasyonun hem
icinde hem de disinda oldugu durumlarda ayrica isin bir parcasi olabilecegi de ortadadir.
Video Sanati, ‘beyaz kiip’ yerine; galeri mekanlarinda, miizelerde ‘siyah kiip’ olarak
kendine yer edinmistir. izleyici video sanat1 uygulamalariyla karsilastig1 ‘siyah kiip’te
galeri mekaninin beyaz, aydinlik ve temiz ‘beyaz kiip’ii yerine, karanlik ve siyah
duvarlarla karsilasir. Izleyicinin katilimi ve miidahalesi ile interaktif bir alan olusturan
video ve enstalasyon liretimleri sirasinda; bir sinema izleyicisi ya da heykel karsisindaki
izleyicinin tutumunda oldugu gibi bir tavirdan kurtularak, is ile kendi arasinda bir

diyalektik gelistiren izleyici, aktif bir rol alir.

Bulundugumuz noktaya kadar olan siireci degerlendirdigimiz bu asamada; tarihsel
gelisim siirecinde video sanat1 ve enstalasyon sanati iiretimleri, bircok sanat¢i tarafindan
gecmiste oldugu gibi giincel sanat ortaminda da kullanimini siirdiirmekte, mekan ve
izleyici boyutuna; yeni kullanim olanaklari, tanimlamalar ve algt boyutu

kazandirmaktadir.
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OZGECMIS

1979 yilinda Zonguldak’ta dogdu. Ik ve orta 6grenimini Zonguldak Mimar Sinan
[Ikdgretim Okulu’nda, Lise dgrenimini Zonguldak Fener Lisesi'nde tamamladi. 2001
yilinda katildig1 Zonguldak Belediye Konservatuari Resim Bdoliimii’nden sonra, 2003
yilinda girdigi Sakarya Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Boliimii’'nden 2008

yilinda mezun oldu.

2010-2011 egitim dgretim yilinda Sakarya Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim

Boliimii’'nde 6grenci asistanlig1 yapti.

Katilmis oldugu sergi ve yarigmalar sunlardir:

Sergiler

2010 — Ekim Gegidi 9 ( Karma Sergi )

2010 — 70X100 - Sakarya Univesitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi ( Karma Sergi )

2008 — Sakarya Univesitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Béliimii Mezuniyet Sergisi
2003 — Zonguldak Tekel Devlet Glizel Sanatlar Galerisi ( Karma Sergi )

2001 — Zonguldak Belediye Kiiltir Merkezi ( Karma Sergi )

Odiiller

2010 — Luxembourg Villeroy & Boch Culinary World Cup ( Birincilik-Altin Madalya )

2010 - Luxembourg Villeroy & Boch Culinary World Cup (Dérdiinciiliik- Diploma )
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