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OZET

Bu calisma cagdas sanat cercevesinde diisiiniilerek sanatin farkli disiplinlerinin
birbirleriyle etkilesiminden hareketle hem bir kavram, hem de bir medyum arastirmasi
seklinde ilerlemistir. Yeni teknolojilerin sanat ortamu iizerinde yarattig1 etkiler goz
Oniine alindiginda, hem birey olarak sanat¢inin, hem de onun sanatsal iiretiminde
kullandig1 teknik, malzeme ve yoOntemlerin bu etkilerden ka¢mmasmimn miimkiin
olamayacag1 goriilmektedir. Bu siirecte sanat yapitinin ortaya ¢cikmasini saglayan en
Oonemli unsurlar, sanat¢inin doniistiiriicii giicii, yapitin icerigini olusturan kavramsal dil
ve liretimi saglayan sanat araglarinin tasarim asamasinda ve kendi yontemiyle sanatci
tarafindan olusturulmasidir. Yeni teknolojiler 'gercegi' sanatsal yollarla yeniden
tireterek, kurgulayarak ve etkilesim olanag1 saglayarak izleyiciye ve sanat¢iya yeni bir

alan agcmigtir.

Bu arastirma kapsaminda Oncelikle yeni teknolojiler, sanat ve ussallik kavramlarinin
kuramsal temelleri arastirilmis ve kendi disiplinlerinden 6rneklerle somutlasan sanatsal
olgular iizerinde durulmustur. Arastirma betimsel bir yolla yapilmis olup, arastirma
bulgular1 teknik ussallik yoluyla iiretim yapan sanatc¢ilarin eserlerinden yola cikarak
elde edilmistir. Tez ¢agdas sanatta teknik ussalligm rolii ve cagdas sanatin anlatim
dilinde doniisen bigim ve anlam arayislar1 dogrultusunda temsil ve sanal gergeklik gibi
konular1 ele almistir. Arastirmada teknik ussalligin cagdas sanat yapitlarindaki rolii

sanatcilarin eserleri tizerinde incelenmistir.

Sonug olarak, teknik ussallik yoluyla iiretilen sanat yapitlar1 gostergebilimsel ve felsefi
boyutlariyla ele almabilen nitelikler olarak cagdas sanat yapitlarinda, farkli ve cesitli

sanatsal arag, gere¢ ve tekniklerle yeni anlamlar kazanabilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Sanat yapiti, teknik ussallik.
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TECHNICAL RATIONALITY IN ARTWORK
Murat DUYKU

Erciyes University Fine Art Enstitute Master Thesis, June 2018
Adyvisor: Assoc. Dr. Aygiil AYKUT

ABSTRACT

It can be observed that, the ultimate effects of new technologies on the artist, the
methods, the materials and the techniques that an artist employs to create contemporary
art work is evident. Hence, in this study, such effects and the interaction of different
disciplines on the contemporary art is presented through a conceptual descriptive
research technique. In this process, the most important elements, which influence the
development of art work, are the transformative power of the artist, the conceptual
language that is used to present the content and the development of novel art tools by
the artist. In this context, it can be stated that the new technologies gave rise to new
fields for the artist and the followers, which enabled to present the ‘reality’ through

artistic ways and by providing the opportunity for interaction.

In this study, the concept of new technologies, art and rationality are investigated which
are objectified through examples from their own disciplines. Utilizing a descriptive
research technique, numerous art works have been examined which have been
developed by the artists that deploy technical rationality. In addition, the role and
importance of technical rationality in contemporary art, and the subjects of
representation and virtual reality are presented. Conclusively, the role of the technical
rationality in contemporary artworks is presented, which is derived by examining the

related works of the contemporary artists.

As aresult, artistic works produced through technical rationality can gain new meanings
by different and various artistic tools and techniques when considered with semiotic and

philosophical.

Keywords: Artwork, technical rationality.



vii

ICINDEKILER
BILIMSEL ETIGE UYGUNLUK ......cccuuiiitttiieeietiieeeertneeeeeennneeessnneeesssnnneens i
YONERGEYE UYGUNLUK SAYFASL.......ccevtttuuieeeeeerrernneeeeeeesesnnneeeesessn i
KABUL ONAY SAYFASL...cccuuiiittiieiertieeeereneeeeesnnneeessnnneesessnneessssnnnsssns iii
ONSOZ/TESEKKURL.....cccuuiiiittieeierrueeeeeennieeeeessneeeessnnsesesssnsesssssnsessssnnns iv
[0/ it PR \
ABSTRAGCT ... itttieeeeetueeeeenneeeeesneeeessneseesssneessssnneessssnneesssssnsesssnnnnns vi
001 1010) ) (G 1 55 D) 2 S5 vii
RESIMLER LISTESI....cccvuiiitiiiiiiiiiieiiieieieeeeieeeeieeeeneeesnnsesesnnsesnnnssnnens X
[0 1 21 1P PPURPUPN 1
ARASTIRMANIN KAVRAMSAL CERCEVESI iLE ILGILi TERIMLER........ 6

1. BOLUM
TEKNIiK USSALIGIN KAPSAMI

1.1. Teknik Ussalitk Kavrami...........oooiiiiiiiii e 10
1.2. Teknik Ussalligin Kuramsal Boyutlart..............coooooiiiiiii 16
1.2.1. Weber ve Biiyli Bozumu.............c.oooiiiiii 19
1.2.2. Heidegger ve Cerceveleme. .........coovviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 24
1.2.3. Adorno ve Aragsal AKil..... ..., 31

1.2.4. Focault ve Teknik UsSalliK. ......cooouoiimnmiee e, 34



viil

2. BOLUM

TEKNIiK USSALLIGIN SANATTAKI ROLU

2.1. Teknik Ussalligin Sanat Eserine Yansmmalart.............c..coooiiiiiiiiiiininn.n. 46
2.2. Sanatta Temsil ve Teknik Ussallik.............cooii 66
2.2.1. Modernizmde Teknik Ussallik................cooii 69
2.2.2. Postmodernizmde Teknik Ussallik...............cooiin, 74
2.2.3. Siber Kiiltiir ve Sanal Gergeklik..............coooiiii i 87

3. BOLUM

SANAT ESERINDE TEKNiK USSALLIK

3.1, Yabanct SanatCular. . .......co.oiiii i 101
3.1.1. Eva ve Franco Mattes. ..........oveiiiiiiiiii i 102
3.1.2. Ejja-Liisa Ahtila.... ..o 104
3.1.3. DOUZ ATEKEN. ..ot 105
3.1.4. Cory Arcangel.........coueiiiiiiii i 107
305 L Bul. oo 110
3.1.6. Harun FarockKi.........cooooiiii 112
317 RyoJiIKeda. .o 114
T R o T | 116
3.1.9. Christian Marclay...........ccooiiiiiiii 118

3.2. Tirkiye’den Sanatgular. ... ..., 119



iX

32,1 Refik Anadol. ..o 120
3.2.2. Brdal INCi.....oooiie e 121
3.2.3. Candas SISMAN. ....oouittt et 123
324 BUSTa TUNG. ...ttt e 124
3.2.5. Ayse GUL SULET. ... e 125
3.2.6. Kerem Ozan BayraKtar..............oooiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 126
327 Bilal YIIMAzZ.......ooooei 129
3.2.8. Burak Delier.....oouviiiii e, 131
SONUC ve TARTISMA . ... .o 132
ONERILER. ..........ooiiiiiiiiiiiiii i, 137
KAYNAKC A ...ttt et s sttt et st e 138

OZGECMIS



Resim 1 :

Resim 2 :

Resim 3 :

Resim 4 :

Resim 5 :

Resim 6 :

Resim 7 :

Resim 8 :

Resim 9 :

Resim 10

Resim 11

Resim 12 :

Resim 13 :

Resim 14 :

Resim15

Resim 16 :

Resim 17 :

Resim 18 :

Resim 19 :

Resim 20 :

Resim 21

RESIMLER LISTESI

Camera ODSCUIA .....c.uiitit i 12
Paul Klee, “Kale ve Giines”, 1928........c.ccoiiiiiiiiiii i, 47
Marcel Duchamp, “Cesme”, 1917........oiiiiiiiii e 48
Andy Warhol, “Marliyn”, 1967.... ..o 48
Yves Klein, “Mavi Anlasma”, 1960............cccoiiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 49
Anselm Kiefer, “Velimir Chlebnikov”, 2004.........ccoovviiiiiiiiiiiiiiiianin 50
Sol Lewitt, Duvar Resmi, 1996............uuuuiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiaaes 51
Nam June Paik, “TV Cello”, 1971 ..., 52
Joseph Kosuth: “Bir ve Ug Sandalye”, 1965 .............cccvvuniiueiinainnn.. 54
: Joseph Beuys: “Amerika’y1 seviyorum, Amerika da beni”, 1974............. 55
: Jeff Koons: “Balon Kopek™, 1994-2000.........ccccoiiiiiiiiiiiiniiiinann. 56

Cindy Sherman, “TSIMSIZ 927, 1981 57

Barbara Kruger, “Isimsiz”, 19087............oiuiiiiiiiiiiiiee e, 58

Peter Halley, “Kritik YoI”, 2001........cooeiiiiiiiii e, 59
Bill Viola, “Yiikselme”, 2000. ... 63

Rene Magritte, “Bu Bir Pipo Degildir”, 1929...............cciiiin. 67

Marcel Duchamp, “Bekarlarinca Ciril¢iplak Soyulan Gelin”,1915...........71

Andy Warhol, “Campbell Corba”, 1962............cccoiiiiiiiiiiiiiiiiien 77
Stanley Kubrick, “Otomatik Portakal”, 1972...............ccooiiiiiiiii 82
Ridley Scott, “Alien”, 1979. ... ... 83

: James Cameron, “TerminatOr”, 1084 . .....coovviiiriiiiii e 85



Resim 22 :

Resim 23

Resim 24 :

Resim 25 :

Resim 26 :

Resim 27 :

xi

Larry ve Andy Wachowski, “Matrix Revolutions”, 2003...................... 86

: Richard Hamilton, “Giiniimiiz Evlerini bu denli Degisik kilan nedir?”,
........................................................................................... 93
Kit Galloway ve Sherrie Rabinowitz, “Hole-in-Space”, 1980................. 94
Benjamin Fry, “Valence”, 1999.........c.oiiiii e 95
Sherban Epure, “Condottiere”,2003.........couiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieii e, 96

Jean-Pierre Hebert, “Un Cercle Trop Etroit: Derivee Seconde”,1995.........97

Resim 28 : Dan Collins, “Bahgeye Doniis”,2003..........oiiiiiiiiiiiiiiiiiieeen, 99
Resim 29 : Char Davies, “Tree Pond, Osmose”, 1995. ..ot 100
Resim 30 : Eva ve Franco Mattes, “Darko Maver (Olim)”,1999...............ceevue.... 102
Resim 31 : Eva ve Franco Mattes, “Eglenceli Degil”, 2010.................ccooiiini. 103

Resim 32 :

Resim 33 :

Resim 34 :

Resim 35:

Eija-Lisa Ahtila, “Neresi Nerede?”, 2008.........ccooiiiiiiiiiiiiiiiiinnn.. 104
Doug Aitken, “GO¢”, 2008.......cuiiiiii i 106
Doug Aitken, “Uyurgezerler”, 2007..........cooeiiiiiiiiiiiiiiiiniiiieen. 107

Cory Arcangel, “Tek Basma Oynanan Cesitli Bowling Oyunlar1”,

2 108
Resim 36 : Cory Arcangel, “Siiper Mario Bulutlar1”, 2002................coociiiiini 109
Resim 37 : Lee Bul, “Sonsuza Kadar Yasamak ”,2001...............ccoiiiiiiiiiininnnnn. 110
Resim 38 : Lee Bul, “Isimsiz Heykel W17,2010............cccoviiniiiiiiiiaieeiieeenn, 112
Resim 39 : Harun Farocki, “Derin Oyun”,2007..........coiiiiiiiiiiiiiiiiiiinineene . 113
Resim 40 : Harun Farocki, “Ciddi Oyunlar I: Watson Diistii”,2010...................... 114
Resim 41 : Ryojilkeda, “Ayar Resmi (Gelistirilmis Versiyon)”,2011..................... 115

Resim 42 :

Jodi, “Folksomy Projesi”, 2000........cooiiiiiiiiiiiii e 118



Resim 43 :

Resim 44 :

Resim 45 :

Resim 46 :

Resim 47 :

Resim 48 :

Resim 49 :

Resim 50 :

Resim 51 :

Resim 52 :

Resim 53

Xii

Christian Marclay, “Saat”, 2010........ccoiiiiiiiiiiie 119
Refik Anadol, “Sanal Tasvirler”, 2015......ccoviiiiiiiiiiiiiean, 121

Erdal Inci, “Stumblers”, 2014 .. ... oo, 121

Candas Sisman, “Flux™, 2010........ccooiiiiiii e 123
Biigra Tung, “Sinusoid”, 2015......coiiiii e 124
Ayse Giil Siiter, “Invisible Motion”, 2016..............cocciiiiiiiiiinninn... 125
Kerem Ozan Bayraktar, “Sirk™, 2013.........cooiiiiii 126
Kerem Ozan Bayraktar, “Kurallar”, 2012.............coiiiiiiiii 127
Bilal Yilmaz, “Kirli Kutu™, 2016, 130
Bilal Yilmaz, “Kirli Kutu™, 2016..... ..o 130

: Burak Delier, “Anlasma”, 2013........cciiiiiiiiii e, 131



GIRIiS

Zorunluluk ve faydanin 6nemini vurgulayan geleneksel yaklagim teknolojiyi insanoglu
var oldugundan beri ortaya koydugu bulus, yetenek ve yaratimlarin doga ile basa
cikmak ve hayati gereksinimlerinin iistesinden gelmesini saglayan cesitli araglar oldugu
seklinde aciklar. Eksikliklerimizi tamamlamas: i¢in ortaya cikardigimiz teknoloji
tarafindan yoOnetilen bir diinyada geri plana itilmekten kurtulamamamizin nedeni
makinelerin bizden daha giiclii, daha hatasiz, daha giivenilir, daha becerikli olmalar1 ve
degisime ayak uydurabilmeleri midir? Basalla (2013)’ya gore insana ait biitiin liriinlerin,
oncelikle kendisini treten kisinin zihninde bir fikir olarak meydana geldigi
varsayilmisti. Bu nedenle de, nesnelerin diizenlendigi diziler, hayatin somut ve diisiinsel
yonlerini bir araya getiriyordu (s. 35). Insanlar, ¢aglar boyunca onceden diisiinmeksizin
veya tasarlamaksizin, belirli islere en uygun iiriinleri secmisler, daha az uygun olanlar1
elemisler ve bu ayiklanma siiresince hayatta kalmay1 basarabilen nesneleri, tayin edilen
islevi daha iyi yerine getirecek bicimde asamali olarak degistirmislerdi (age, s. 37). Pitt-
Rivers’a gore, insan iirlinii olan bir nesne, bir ihtiyaci karsilamak icin alelacele yapilmis
atil bir nesneden daha farkli bir seydi. Kendisini kavrayan (tasavvur eden) insan
aklindan arta kalan bir kalintiyd1 (age, s. 40). Teknoloji, bilimden daha eski olmanin
yant sira, bilimin yardimi olmaksizin geliskin yapilar ve aletler yaratabilme kapasitesine
de sahiptir. Aksi halde eski c¢aglarin muazzam mimarisini ve Ortagagin yel
degirmenleri, su ¢arklar1 ve saatleri gibi mekanik teknolojisini nasil a¢iklayabiliriz (age,
s. 50). Teknoloji, fiziksel olanla ve maddi olanla her acidan siki sikiya iligkiye girer;
triinler ise teknolojinin hem araclar1 hem de amaclaridir. Bir tablo veya bir heykelin
gorsel sanatlarin ifadesi olmasi gibi ii¢ boyutlu fiziksel nesne de, teknolojinin ifadesidir.

Islevsel bir nesne, insan zekasinin ve hayal giiciiniin bir iiriiniidiir (age, s. 54).

Teknolojik diisler, ister Ronesans doneminde isterse giiniimiizde olsun, teknik cemaat
tarafindan yaratilan makineler, Oneriler ve goriislerdir (age, s. 108). Teknolojik hayaller,
teknolojik diislere iliskin son kategoridir. Teknolojik hayaller, ihtimal dahilinde
olmayandan imkénsiz olanm smirmma degin cesitlilik gosteren ciiretkar ve fantastik

tasarilardir (age, s. 114). 19. ve 20. yiizyillardaki endiistrilesme siireci, hayal iirlinii



teknolojik tahminlere yonelik ilginin biiylimesine neden olmus ve bu ilginin popiiler
sanatlarda kurumsallasmasma yol agmustir (age, s. 121). Ilk olarak teknolojik hayal
giicli veya imgelem fazlasiyla zengindir; biyolojik veya ekonomik gereksinim olgusuyla
kisitlanabilmesi ¢ok giictiir ve olast olmayan ile imkansizi tasarlarken genellikle
ussalligm smirlarini asar. Dogurgan teknolojik hayal giicleri, ¢cok fazla sayida yeni liriin
yaratirlar ve toplum bu yeni iirlinler arasindan ayiklamalar yapar (age, s. 123). Endiistri
devrimi, makinelerin kullanim1 araciligiyla insanoglunun fiziksel giiciiniin kat be kat
artmast anlamma gelirken, dijital devrimle insan beyninin, elektronik aglarla
entegrasyonu araciligiyla akil almaz ol¢iide genisleyecegini on goriilmektedir. Teknoloji
nefes kesen bir hizla ivme kazanmakta ve her tiirlii dini ve ideolojik tabu tarafindan
engellense de bu gelisme genis capta kontrol edilemez hale gelmektedir. Tarih
gostermektedir ki, tiim yeni teknolojiler, dyle ya da boyle, yaraticilarinin hayallerinden
tamamen bagimsiz olarak kendi sectikleri yolda ilerlemistir (Bard ve Soderqvist, 2012,

s. 22).

Zihinlerimizi mesgul eden yegine soru teknolojinin ve Ozgiirlikklerin gelismesi,
cehaletin gerilemesi, caliyma kosullarimin iyilestirilmesi, insan zihnini tutsakliktan
kurtaracak ya da daha iyi bir toplum kurulmasimi saglayacak midir? Goriinen o ki,
teknoloji ve akildaki ilerlemeler, beklenen Ozgiirlesmeye ulasmak yerine, iiretim
sirecinin rasyonellestirilmesi ve gezegenin sOmiiriilmesi sonucunda insan emeginin
yerine makinelerin gecirilmesini saglarken diger taraftan giderek karmasik hale gelen
kolelestirme tekniklerinin yerli yerine oturtulmasin1 da saglamistir. Boylece, modern
Ozgiirlesme projesinin yerini sayisiz melankoli bicimi almigtir. Bourrioud (2005)’a gore
durum bundan daha derindir ve gelecekteki baska teknolojik gelismeler sonucunda,
insanoglunun zihni, heniiz bilinmeyen “form-diinya” tiplerini de kabul edecektir. Oyle
ki, sanat i¢in diistiniirsek, bilgi-islem kavrami, program kavramini 6ne ¢ikartmaktadir
ki, bu da s6z konusu olan bazi sanat¢ilarin islerini, tasarlama bi¢imini degistirmektedir.
Boylece sanat¢inin yapiti, bir bakici-yonlendirici tarafindan tekrar etkin hale
getirilebilen bir birimler biitiinii konumuna gelir (s.31). Ornegin giiniimiiz sanatinda
klasik anlamda boya, tuval ve her tiirli atikla dolu sanat¢i atdlyelerinin yerini alan
bilgisayar ekranlar1 ve mikserlerle dolu dijital bir ortamda sanat teknolojiye hi¢

olmadig1 kadar yakindir.



Bu duruma “Cagdas Sanat Konusmalarr” adli kitabinda 6zellikle deginen Calikoglu
(2005)’nun aktardig: gibi; Bilgi olarak sanat teknolojiden istifade ederek yeni bir bilgi
pesinde mi, yoksa sadece teknolojiyle mi oynuyor? Tarihsel bir baglami derin
orneklerle aciklamak gerekirse sanat ile teknoloji arasinda en azindan modernite
siirecinde hep bir flort iliskisi vardir. Birbirini ¢ekerek, yeri geldiginde iterek siiren bu
iligki bugiin dijital bir baglama oturmus durumdadir. Seri halde iiretilen makineler
bugiin sanat¢inin bir numaral yardimcisi gibidir (s.11). Basak Senova’nin dedigi gibi;
Uzerinde durulmasi gereken sey malzemenin degismesi degil, bunun 6tesinde algmnin
tasarlanmasi, doniistiiriilmesi, degigmesi hatta tekrar tekrar bize algi kodlariyla yeni
diinyalar ve gercekler acan teknolojinin 1s1ginda, manipiilasyon yapabilen sanat

pratikleriyle ilintili bir vizyondan bahsetmek gerektigidir (age, s. 13).

Aslinda teknolojide yasanan degisikliklerle birlikte teknolojik gelismelerin sanatin
tamamini etkiledigi hatta degistirdigi goriilebilir. Bu durumda giincel sanatin taniminin
zaten degismesi gerekiyordu. Hayatimizin ya da giincel hayatin her doneminde, her
noktasinda bir degisiklik varken, sanatin hala, oldugu yerde modernizmin
manifestolariyla devam etmesi imkansizdi ve ¢ok dogal olarak yeni sanat formlar:
ortaya ¢ikmaya basladi. Boylece Sanat degismekle kalmadi, sanatc¢t kavrami, sanat¢inin
tamimi1 da degismeye basladi. Oyle ki Sanat¢i ayni anda hem tiiketen, hem kullanan,

hem iireten haline gelmektedir.

Sanat alaninda kullanilmasma gelinceye degin insan-teknoloji iligkisine bakacak
olursak, Boudrillard (2011)’a gore klasik hatta sibernetik bir perspektiften bakildiginda
teknoloji artik viicudun bir uzantisidir. Islevsel agidan insan organizmasinin daha
karmagik hale getirilmis bir bi¢cimi olan teknoloji dogaya kafa tutmaya ve ona iistiinliik
taslaylp egemenligi altina almaya calisir. Marx’tan McLuhan’a dek uzanan zihinsel
siirecte makineler ve dil yetisi ayni pragmatist bakis acist dogrultusunda, insan
viicudunun organik bir parcasi olmakla yiikiimlii ideal dogal (mekanik anlamda)
aracilar/aracglar, uzantilar ve medya-medyatorler olarak degerlendirilir ve bu “rasyonel”

bakis acis1 dogrultusunda viicut bir arag¢ haline gelir (s.156).

Teknolojinin insanligin ilerlemesi icin bir koprii mii yoksa Huxley’in ongordiigii sekilde

dinsel bir bigcimde yiiceltilmekte mi oldugu sorusuna gelecek olursak, Hizal (2012)’a



gore toplumsal kaygidan yoksun birey, yalniz kaldig: 6l¢iide hayata ve sisteme tutunur
ve sistemin devamu i¢in calisir. Bireyselligin kitle psikolojisini kaybetmeyi
tetiklemesine duyulan endise, bir anlamda “birey” olma durumunun sistemi tehdit
etmesi demektir. Iktidar araci olan kitle iletisim araglartyla toplumun Kitlesellik
0zelligini koruyan sistem, bireyin kitle reflekslerine sahip olmasmi ve ayni zamanda
toplumsal Ozelliklerin, bireyselligin  yiiceltilmesiyle torpiilenmesini  saglamak
zorundadir. Gelisen yeni teknolojiler ise bu girift yapiyr kurmak isteyen sistemin en
biiylik yardimcisidir (s.101). Jonathan Crary “Gozlemcinin Teknikleri” adli yapitinda
icatlarla gelisen gorselligi ve alg1 degisiklerini incelemis, evrene agilan yaratici bir goz
olarak goriilen sanat¢iya bigilen rolii, bilgisayar grafigi ve video ekranlarinda
gosterilenlerin, ne dlgiide Guy Debord’un “Gosteri Toplumu” olarak tanimladigi seyin
genisletilmis ve rafine edilmis hali oldugunu tartigmistir. Simdinin maddesizlestirilmis
dijital goriintiileri ile mekanik yeniden iiretim c¢agi diye adlandirilan ¢ag arasindaki
iligkinin ne oldugunu, gozlemleyen beden de dahil olmak iizere bedenin kendisi, sosyal
veya teknolojik olarak nasil yeni makinelerin, ekonomilerin, aygitlarin bir parcasi haline

gelir sorularini sorar (age, s. 4).

McLuhan’in goriisii ise, “aracin insan uzantis1 oldugu” diisiincesini temel alir.
Kullanilan her tiirlii ara¢, insanm kendi fiziksel eksiklerini kapatmak iizere gelistirdigi
bir yontemdir. Gelisen her yeni “ara¢ da insan1 sekillendiren bir 6zellige sahiptir” fikri,
yine McLuhan’m bu diisiinceye kattig1 yeni bir boyuttur. Ozetle bu iki diisiiniir
sanat¢iyl/gozlemciyi aktif durumdan pasif duruma gecirebilir. Foucault’ya gelidiginde
gozlemcinin tutsakligi konusunda, sOylemlerinde 18.yiizyil1 yani insan bilimlerinin
modern bi¢imlerinin kuruldugu, birtakim yeni teknolojilerin 6zenle gelistirildigi donemi

merkeze aldig goriiliir.

Sarup (2010)’a gore Foucault batili toplumlarin doniisiimiinii, yani monarsi iktidarindan
disiplinci iktidara gecisini 18.yiizyilin sonlarina dogru Jeremy Bentham eliyle sunulmus
Panoptikon adli mimari aygita iliskin olarak yaptig1 tasvirde bu durumu orneklendirir.
Panoptikon kendisine herkesin yakalandigi ama hi¢ kimsenin bunu bilmedigi bir
makinedir. Daire bi¢iminde insa edilmis hiicrelerde mahkimlar merkezi gozetleme
kulelerinden izlenip izlenmediklerinden asla emin olamazlar, dolayisiyla da kendi

davraniglarinmn polisi olmaya baslarlar (s. 105). Tekrar McLuhan’in diisiincelerine



doniip araglarin yani teknolojilerin insanm eksikliklerini giderdigi noktaya gelecek
olursak insan-teknoloji-sanat iliskisi ¢ercevesinde sosyolog ve kuramcilarin goriisleri
dikkate alinarak ussal bilincin en yiiksek formu olan teknolojinin sanata olan katkisi

ortaya konulabilir.

Foucault’'nun c¢alismalar1 sik sik merkezi izleklerinden birisini ussallastirmanin
olusturdugu Max Weber’in ¢alismalariyla karsilastirilir. Eylemin ya amact ya da aracisi
bakimindan ussal oldugunu savunan Weber, modernist toplumlarda biirokrasilerin
Oonemi lizerinde “araglarmin etkinligi bakimmdan” durmustur. Modernist sanat¢ida
oldugu gibi kisisel olmayan biirokratik orgiitlenmelerde us, bilimsel bir ussallik yoluyla
bicimlendirilmektedir. Bilimsel ussalligin nesnel olmasi bu anlamda fiziksel ve
toplumsal c¢evre karsisinda bilime buyurganlhk kazandirmak icin gerekliydi ¢iinkii
sanat¢ilar laboratuvara girmis gibi caligmaktaydi. Modernist sanat¢inin bilime duydugu
hayranligt Weber, bilimsel ussalligin amaclar {izerine degil araglar {izerine
yogunlastigini soyleyerek belirtmistir (age, s. 106-107). Weber’den bir hayli etkilenen
Theodor Adorno ve Max Horkheimer ise, kapitalist ekonomiyi araclar ile amaclar
ussalligimin sadece dinamik ve 6zerk bir bigimi olarak ¢oziimlediler. Yalmzca iiretim
giiclerinde benzeri goriilmemis bir artis1 ve bu artis dolayisiyla da dis diinyanin baski
altna alinmasini olanakli kilmamistir bu siire¢; burada ayrica toplum miihendisligi
yaninda psikolojik yonlendirme araciligiyla iiretim dizgesine uydurulan insanlarin baski1
altina alinmalar1 da s6z konusu olur (Sarup, 2010, s. 107). Bu iki diisiincenin sanatin
iretim araci olarak bi¢cimlenmesiyle evrene acilan goz olan sanat¢i da artik bicimlenen
bir model haline gelir. Insan aragsalliginin modeli iizerindeki Kapitalist etki ve Burjuva
diisiincesi, araclari ile amaglar1 dnceden hesaplayan bilingli bir 6zne tasarimu iizerinde
durur ki bu modernizmin temelidir. Buradaki 6zne ussal, bagimsiz, eyleme ge¢cme
Ozgiirliigii bulunan bir 6znedir. Ama bagskalarina gore daha bagimsiz olan bir 6zne,

araclar ile amaglarin dlciitii olmasi bakimindan baska 6znelere gore ¢cok daha 6nemlidir.

Tiim bu bilgilerden yola c¢ikarak gerek modern sdylemler gerekse postmodern
diisiinceler teknik ussalligin sanattaki boyutlarmi gérmemizi saglarken sanata yansimasi
bize bu arastirmanin temel problemini gostermektedir. Bu anlayisla arastirmada teknik
ussalligin sanat eserlerinde, sanat¢i ve i¢inde bulundugu sanat ortamu agisindan

yansimalarin1 incelemek ve bu dogrultuda meydana c¢ikan kavramlart agiklamak



oldukga dnem tasir. Ornegin Weber’in kullandig1 bilyii bozumu kavrami gibi sosyolojik
ilgilerle sanati baglayan veya felsefe ile baglantisim1 vurgulayan Nietzsche nin
diisiinceleri ile sanatta teknik wussalligin boyutlarini ortaya koymak miimkiin
olabilmektedir. Bu arastirmanim amaci teknik ussallik baglaminda gelisen kavramsal ve
teorik 1ilgilerle sanatta teknik ussalligin anlamini alandaki sOylemler iizerinden
incelemektir. Bu inceleme sonucunda sanatta teknik ussalligin ne anlama geldigini,
modern ve postmodern diisiinceler baglaminda nasil sekillendigini ve sanat yapitindaki
roliinii ortaya koyabilmek arastirmanin ana problemini teskil etmektedir. Bu arastirma
alandaki caligmalar incelendiginde kavramin bash basina anlasilamadigi ve konuya
malzeme ya da igerik olarak ayr1 ayri deginildigi goriilmiis ancak bunlarin tiimii goz
Oniine alindiginda sanatta teknik ussallik baglaminda bizim ele aldigimiz problem bir

biitiin halinde incelendigi i¢cin Onemlidir.

Arastirma betimsel yolla yapilmis olup, konuda yer alan kapsam ve boyutlarda bilinen
sOylemlerin icerik analizi yoluyla arastirma problemi c¢o6ziilmeye calisilmistir.
Arastirmanm birinci boliimiinde teknik ussalligin kapsaminin ortaya konabilmesi icin
kavram aciklamasi yapilmis kuramsal boyutlarinin anlagilabilmesi icinse Weber,
Heidegger, Adorno ve Foucault gibi kuramcilarin diisiincelerine yer verilmistir.
Arastirmanin ikinci boliimiinde teknik ussalligin sanattaki rolii ele alinarak sanat eserine
yansimalar1 temsil kavrammin aciklanmasi, modernizm, postmodernizm gibi
donemlerin incelenmesi ve sanal gerceklik gibi teknolojilerin sanata etkileri ortaya
konmaya calisgilmistir. Arastirmanin iigiincii boliimiinde Diinyadan ve Tiirkiye’den

sanat¢1 Ornekleri verilerek sanat eserinde teknik ussallik aciklanmaya caligiimistir.

Arastirmanin Kavramsal Cercevesi ile lgili Terimler

Techne: Sozciik anlami el becerisi gerektiren bir isi ustalikla yapmak, belli bir amaci
gozeterek ortaya yeni bir sey c¢ikarmak olan techne, ilkcag yunan felsefesinde biricik
eregi Uretmek ya da yaratmak olan “sanat” icin kullanilmistir. Platon’a gore gercek
techne caligtigl alani enine boyuna bilen, icinde yer aldigi etkinligin akilci bir
aciklamasini yapabilen sanat¢ilarin isidir. Aristoteles’in bilimlerin siniflandirilmasina
iligkin aciklamasinda ise techne “bir seyi en iyi nasil yapacagini bilme”ye karsilik gelir

(Gii¢lii, Uzun, Uzun, Yolsal, 2003, s. 1406).



Ussallik: En genel anlamda belli bir amaca en yerinde ve en uygun yolla ulagsmay1
saglayacak araclar1 kullanmayi bilme durumu (Gii¢lii, Uzun, Uzun, Yolsal, 2003, s.

1491).

Teknik Ussallik: Platon’un en yiice deger olarak gordiigii ussalligi derinden sarsan
Hume giiniimiizde yapilan ussallik ayrimina zemin hazirlamis ve salt eylemle ilgili olan
pratik ussalligin aragsal ussalliga doniismesine ve amaglara ulasmada en yiiksek verimi
alma adina eldeki araglarin en tiretken bicimde kullanilmas1 anlamina karsilik gelmesine
Oon ayak olmustur (Gii¢lii, Uzun, Uzun, Yolsal, 2003, s. 1492). Araclar etkililiklerine
gore onceden tasarlanabilirler yani tasarim ve sonu¢ arasindaki karsilastrmada amaca
ulasabilme diizeyinin en yiiksek olmasi i¢in yapilan planlama, bu duruma terim olarak

Teknik Ussallik denir.

Problem ciimlesi

Sanatta teknik ussallik ne anlama gelmektedir ve sanat yapitindaki rolii nedir?

Alt Problemler

1. Teknik ussallik modern ve postmodern diisiinceler baglaminda nasil sekillenmistir?

2. Teknik ussalligin sanata yansimasi nasil olmustur?

Arastirmanin Amaci, Onemi ve Sinirhhklar

Arastirmanin amaci, giiniimiiz sanati i¢erisinde teknik ussallik durumunu gosteren ve bu
yolla iiretim yapan sanatcilarin sanat nesnesine bakis acilarini ve sanat yapitlarindaki
ifade bicimlerinin incelenmesidir. Ki bu anlamda arastirma sanat yapitlarinin
kokenindeki techne iliskisine dayandirilabilir. Bu durumda ¢alismanin kapsami tiim
sanat tarihini icerebilir. Fikrin insan algilayismin tiirlerinden biri oldugunu ve bunu dig
gercekligin anlik algilamasmin hatirlanmasi seklinde agiklayan ve buna gore fikirlerin
izlenimlerin soluk yansmalari oldugu aslolanin gordiigiimiiz ve deneyim yoluyla
ogrendiklerimiz oldugunu s6yleyen David Hume ve ardidan gelen Hegel’den baslayarak

ele alindiginda bu arastirma temel varsayimlarini “teknik ussallig1” kavram olarak



ortaya ciktig1 Foucault’ya varincaya dek diisiiniirlerinden alarak yapilandirilmistir.
Ciinkii arastirmanin smirhliklarr kapsaminda deginilecegi iizere teknoloji ve onun sanat

yapiti iizerindeki etkileri burada bizim arastirmamizin ana problemini olusturmaktadir.

Teknik ussallik bir felsefi problem olarak ele alinmis olup, iizerinde siklikla tartigmalar
yapilmigsa da sanat alaninda dijital sanat, video sanati gibi giincel sanat medyumlar1
cercevesinde daha Once bir calisma/arastirma yapilmamast bu konunun Onemini
arttrmaktadir. Belirlenen sanatgilarin kullandiklari teknikler, bu tekniklerin sanat
yapitinda ele almiglar1 ve sanatc¢ilarin sanat anlayislart goz Oniinde bulundurularak

incelenmistir.

Aragsallik kavrami ele almirken teknoloji ve sanat iliskisi baglaminda malzemenin
doniisiim siireci yeni bir tanimlama ile kuramsal bir degerlendirme cercevesinde
irdelenirken teknik ussallik konusu daha ¢ok teknolojik tabanli gerecler iizerinden bu
kavrama yonelik yeni yaklagimlarda bulunan sanat¢ilar cizgisinde ele alinmistir. Daha
once bu alanda bir arasgtirmanin bulunmayisi, teknik ussalligmn ¢agdas sanat iizerinde
etkilerinin arastirilmasini dogurmustur. Ozetle bu arastirma, camera obscura, techne,
simiilasyon gibi kavramlarin ortaya ¢cikmasindan giiniimiize kadar 6zellikle artik sanal
gerceklik gibi teknolojilerin giincel/cagdas sanat eserlerinin olusmasinda kullanilan
malzeme/medyumlardan biri haline gelmesiyle teknik ussalligin bugiinkii anlatim dili ve
bicimlerinin degisimi ve doniisiimiindeki rolii 1lgili sanat¢ilarin eserleri ve konu ile ilgili
diisiiniirlerin  sOylemleri iizerinden yapilan igerik analizleri yoluyla incelenmesini

amaclamaktadir.

Yontem

Arastirmanin bulgular1 elde edilirken betimsel yontemin yani sira ele alinan sanatg¢ilarin
islerinin igerigine gore cesitli analiz yontemleri bir arada kullanilmigtir. Aragtirmada yer
alan sanatcilar ve caligmalar1 teknik ussallik baglaminda degerlendirilip, ¢cagdas ya da
giincel sanat alaninda isler iireten taninmis yabanci sanatcilar belirlenmis, 6zellikle
iilkemizde gen¢ kusak sanatcilarin secilmesine Ozen goOsterilmistir. Arastirmada
bahsedilen sanat¢ilarin biyografileri temel almarak sanat iiretimleri hakkinda bulgulara

ulasilmistir. Arastirmaya dahil edilen sanatcilar; Eva ve Franco Mattes (1976- ), Eija-



Liisa Ahtila (1959- ), Doug Aitken (1968- ), Cory Arcangel (1978- ), Lee Bul (1964- ),
Harun Farocki (1944-2014), Ryoji Ikeda (1966- ), Jodi (1965- ), Christian Marclay
(1955- ), Refik Anadol (1985- ), Erdal Inci (1983- ), Candas Sisman (1985- ), Biisra
Tung (1988- ), Ayse Giil Siiter (1982- ), Kerem Ozan Bayraktar (1984- ), Bilal Yilmaz
(1986- ), Burak Delier (1977- ).



1. BOLUM
TEKNIK USSALLIGIN KAPSAMI

1.1. Teknik Ussallik Kavrami

Bilimsel bilgi diinyanin biiyiisiiniin bozulmasini da beraberinde getirir. Araclar
etkililiklerine gore 6nceden tasarlanabilirler, bu duruma terim olarak “Teknik Ussallik”
denir. Teknik Ussallik kavrammin sanat alaninda daha iyi anlasilabilmesi icin
bakabilecegimiz Sanat kuramcisi Jean Baudrillard’m “gosterge bir gosterge olma
Ozelligini yitirdigi zaman siradan bir seye doniismektedir” soziiyle acikladigi metaforun
gercegin icinde yok olup gitmesi ifadesiyle kavramsallasan “yeni gercek™ ile Ortiisiir.
Burada gostergenin her tiirlii mecazi diglayarak, yeniden saf bir nesneye doniigsmesi kast
edilir. Sanat alaninda gercgegi teknoloji yoluyla iiretilen bir yenilik olarak sanat yapitlari
tizerinde degerlendirdigimizde, teknik ussallik terimi cagdas sanat alaninda Snemli
veriler sunar nitelige kavusmakta ve terim olmaktan cikip ozellikle dijital sanatta bir
durum, bir tavir arz eder hale gelir. Sarup (2010) Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm
kitabinda Foucault’ya bir bolim aywrirken “Teknik Ussallik” terimini soyle agiklar;
Bilim diinyadaki mitolojinin Ortiisiinii kaldirir; ama tam da bilimin kendisi yerine bir

baska sey konulup iptal edilmesi gereken bir mittir (s. 107).

“Yeni gercek” kavraminin anlasilmasinin kolaylagmasi i¢in teknolojiyle kurulan bagda
“insan bilinci” ve “gerceklik” arasindaki iliskinin nasil bicimlendigi, yenilendigi ve
doniistiigii, gercegin hangi bigcimlerde ve nitelikte toplumsal algiya ve giindelik hayata
miidahale ettiginin anlasilmas1 gerekir. Burnett (2007) “Imgeler Nasil Diisiiniir?” adli
yapitinda bu durumu soyle sorgular; “Insanlar kendilerini bir makinenin faaliyetleriyle
kiyasladiklarinda neler olur? Kac¢inilmaz sekilde kendilerini gii¢siiz tarafta mu bulurlar?

Bu sorularin yaniti, herhangi bir biinyevi gii¢siizliikte bulunabilecek bir sey degildir.
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Insanlarla makineler arasindaki karsithgin basitli§i paranoyaya ve korkuya neden
olabilir. Yine de makinelerin insan 6znelliginin ayrilmaz bir parcasi oldugu gercegi
degismez. Sayet insanlari, yaratilmis seylerle kiyaslama itkisinden kurtulup
biitiinlestirici bir yaklagim benimsenirse, insanlarim, makineler ve bilgisayarlarla

paylastiklar1 seylerin i¢cerimlerini incelemeleri ihtimal dahilinde olacaktir” (s. 173).

Iletisim kuramcis1 Marshall McLuhan, araglarin iletisim siirecinde izleyici konumunda
olan dzneyi sekillendirdigini soyler dolayisiyla kiiltiirel kodlar iletisim siireclerinden ve
aygitlarindan ayr1 diisiiniilemez. Hizal (2012)’1in aktardigi gibi McLuhan’in goriisii
“aracin insan uzantis1 oldugu” diisiincesini temel alir. Bu durum sanatin Teknik Ussal
olma durumu ile yakindan ilgilidir. Kullanilan her tiirlii sanatsal arag¢, insanin kendi
fiziksel eksiklerini kapatmak iizere gelistirdigi bir yontemdir ve bugiiniin sanat1 daha

farkli bir bicimde bu olayin iizerine gitmektedir (s. 24).

Teknoloji yoluyla iiretilen yeni gercekligin birey iizerindeki etkisi konusunda, donemin
toplumsal kosullar igerisinde gelisen her aletin gbzlemcinin diinyasinda yeni bir kirilma
yarattigina ve her kirilmanin bir sonraki donemde yeni bir doniisiime besik
olusturmasiyla yeni bir ihtiyacin meydana geldigine, olusan bu ihtiyac¢larin da yeni bir
teknolojik aletle giderilmeye calisildigina dikkat ceken Jonathan Crary, bugiinii
anlamak icin ge¢mis deneyimlere gz atmamiz gerektigini hatirlatir. Her teknolojik
aletin pesi swra getirdigi yeni mesajsal Ozellikleri degerlendirilmeye alindiginda,
gozlemcinin “gerceklik” ile “yanilsama” arasinda gidip gelmesini saglayan bir¢cok yeni
alg1 siirecine tabi oldugu da gozlemlenir (age, s. 71). Ayrica, gozlemlenen imgenin
formundaki degisikliklerin, modern diinyanin kiiltiirel yapisinin, hem bi¢cimsel hem de
iceriksel degisimine yaptigi katki da dikkate alinmalidir. McLuhan’in “aracin insani
sekillendirmesi” olarak agikladigi bu durum, “camera obscura”yla (Resim 1) ortaya
cikan Oznenin gormeyle kurdugu iliskideki kirilmanin, fotograf ve sinema gibi teknik
yeniliklerle cesitlilik gostermesi yoluyla aracin diinyayr anlamlandirma siirecindeki
konumu degerlendirilmistir (age, s. 72). Sonug¢ olarak, teknolojinin sadece teknigin
birikimiyle ortaya c¢ikmadigi, aym zamanda etkisi altindaki bireyin ugradigi
degisimlerle, biriktirdigi alginin uzamlariyla olusan yeni ihtiyaglar sayesinde de

gelistigi anlagilir.
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Resim 1: Camera Obscura

Bourriaud (2005)’ya gore fotograf eskiden sOmiirgeci yayilma siirecinin
rasyonellestirilmesiyle ayirt edilebilen bati ekonomisinin belirli bir gelisme evresine
denk diiger. Fotografin kesfedilmesini de hazirlayan bir gelisme evresi olan niifus
kontrolii (kimlik kartlar1) ve deniz asir1 servetlerin kontrolii (etnofotografi) fotograf
makinesine sanayilesme siirecinde énemli bir rol kazandirir. Bu olgu karsisinda sanatin
islevi, teknoloji ve sanayi biitiiniiniin tetikledigi algr ve davrams aligkanliklarini
kavrayip, Nietzsche’nin deyimiyle onlar1 yasam olasiliklarina doniistiirmektir. Bagka bir
deyisle teknigin otoritesini tersine cevirip bir diisiince, yasama ve gorme bicimi
yaraticist haline getirmektir (s. 110). Teknoloji, her zaman bagka giiclere eslik eder ya
da onlara tabidir. Crary (2010)’nin aktardigi1 gibi Deleuze’e gore “bir toplumu
tanimlayan aletleri degil, alasimlaridir. Aletler yalnizca miimkiin kildiklar1 ya da onlar1
miimkiin kilan karigimlarla iligkileri anlaminda mevcutturlar.” (s. 20). Camera obscura,
Gillies Deleuze’iin montaj -assemblage- olarak adlandirdigir seydir; ‘“eszamanli ve
birbirinden ayrilmaz bir bicimde, hem bir makine montaji hem de beyanlarin
montajidir”, hem kendisi hakkinda bir sey sdylenen bir nesne, hem de ayn1 zamanda

kullanilan bir nesnedir (age, s. 42).

Altay (2005)’a gore teknoloji, insan duyularindan herhangi bir tanesini 6ne ¢ikarmaya
zorlar, aym1 anda Oteki duyularla ya zayiflatilir ya da gegici olarak tiimiiyle ortadan
kaldirilir. Yeterince ileri gidildiginde de boylelikle insanoglu ‘kendi makinesinin bir
yaratig1’ haline gelir (s. 26). Marshall McLuhan’in “Understanding Media” kitabindaki

ana tez, insanin uzantist olarak nitelenen medyanin insan ruhuna, duyusuna ve insan
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psikolojisine yaptig1 ozel etkilerdir. Yani kisilerin i¢ dogasmi iletisim teknolojisi
yoluyla direk degisimini ele alir. McLuhan’a gore medya belirleyici neden olmadan ¢ok
var olani desip cikarict olmustur (age, s. 72). McLuhan bir Ara¢’in etkilerini anlamak
icin ¢esitli sorular sorulabilecegi goriisiindedir. Bu sorular aracin neyi artirdigl ve 6n
plana ¢ikarttig1, aracin neyi ise yaramaz hale getirdigi, son noktaya kadar zorlandiginda
ne iirettigi ve neye doniistiigli ve dnceden ise yaramaz diye ayirdigi neyi geri kazandigi
sorularidir. McLuhan ara¢ kelimesini insanm olusturdugu her sey icin kullanir. Ona
gore insanin olusturduklari insanin bir uzantisidir (age, s. 73). Artik makineler,
teknolojiyi insanlarin ihtiyaglarina, insanlarin ihtiyaclarmi da makinelere baglayan bir
dizi ortak iligkinin odag1 haline gelir. Yirminci yilizyilin sonlarindaki ve yirmi birinci
yiizyilin baslarindaki bu yeni teknolojilerin artik 6yle sadece insan yeteneklerinin ve
ithtiyaglarmin bir uzantis1 olmadigi, bedenle zihin arasindaki iligkilere dair kiiltiirel ve

toplumsal 6n kabulleri genislettigi anlamma gelir.

Burnett (2007)’e gore teknoloji sadece yeni araclar kullanmakla ve gelistirmekle ilgili
bir sey degildir. Teknoloji insanlarin ¢evrelerini yeni bigcimlerde modellemelerine ve
yeni diislinme bicimleri i¢in temeller yaratmalarina da olanak tanir. Teknoloji, fiziksel
aygitlarin icadi ve yaratimi ile oldugu kadar biligsel degisimle de ilgili bir seydir (s.
151-152). Yeni iletisim araclarinin ve imge liretim teknolojilerinin ironisi de budur.
Deneyimsel iligkiler i¢cin gerekli olan ve dijitalin ayriks1 6zelliklerine indirgenemeyecek
kosullar1 hazirlarlar. Dijital diinya ne kadar giiclii olursa olsun, duyular1 olan varliklarin
menzili her zaman, degisen Ol¢iilerde de olsa, duygular olacaktir (age, s. 164). McLuhan
sunu da sOylemistir: “Biitiin iletisim araglari, bizim, kamusal alana uzatilmis
parcalarimiz oldugundan bu iletisim araclarindan herhangi birinin iizerimizdeki etkisi,
diger duyularimizi yeni bir iligki i¢inde devreye sokma egilimindedir” (age, s. 189). Bu
bilgiler 1s181nda insan davraniglarini ve modern sanati diizenleyen ana etkenin teknoloji
oldugu goriilmektedir. Biirger (2012)’e gore sanatsal yaratim siireci ¢esitli teknikler
arasinda gerceklestirilen ussal bir se¢cim siireci olarak yeniden insa edilebilirken buna
aracilik yapan kategoriler “Sanat araclar’” ya da “sanat prosediirleri” adi altinda
diistiniilebilir. Sanatsal tiretime iliskin bdylesi bir yeniden insa, sadece sanatsal iiretimde
yikksek diizeyde bir ussalligin s6z konusu oldugunu degil, araglarin da serbestce
kullanilabilir oldugunu varsayar: yani bu cercevede araglar, toplumsal normlarin

dolayimli bicimde de olsa ifade buldugu bir stil normlar1 sisteminin parcast olmaktan
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¢ikmis olmalidir (s. 55). Sanat eserlerinin tasvir edilmesi i¢in kullanilabilecek en genel
kategori kuskusuz sanat aracglaridir. Fakat cesitli tekniklerin ve prosediirlerin birer sanat
araci olarak taninmasi ancak tarihsel avangard hareketlerinden sonra miimkiin olmustur.
Sanatin gelisimi siiresince bu doneme kadar sanat araclarmmin kullanimi donemin
stiliyle, yalmizca belirli sinirlar icerisinde ihlal edilebilen mevcut bir prosediirler
kanonuyla smirlanmistir. “Sanat aracr” kategorisi bir stil hiikiim siirdiigli siirece genel
bir kategori olarak goriilemez. Oysa tarihsel avangard hareketlerinin ayiric1 6zelligi,
herhangi bir stil gelistirmemis olmalaridir. Dadaist ya da siirrealist bir stilden s6z
edilemez. Bu hareketler, gegmis donemlerin sanat araglarmin kullamilabilirligini bir
prensip haline getirerek donem stili imkanini ortadan kaldirmislardir. Sanat araci
kategorisi, ancak biitiin araclar kullanilabilir oldugu zaman genel bir kategori haline

gelir (age, s. 56).

Sanat araglarmin genelligini ilk kez tanmabilir kilan avangard, bir stil prensibi
dogrultusunda araglar1 se¢cmez, onlar iizerinde araclar olarak tasarrufta bulunur (age, s.
58). Sanat eserinin icerigi bi¢cimsel yoniine kiyasla gittikce daha geri planda kalmustir.
Bu bicimsel yon kendisini daha dar anlamda estetik diye tammlar. 19. yiizyil
ortalarmdan itibaren sanatta formun kazandig: bu hakimiyet, tiretim estetigi agisindan
bakildiginda, aracglarin biitiiniiyle hizmete alinmis olmasi seklinde anlasilabilir;
alimlama estetigi acisindan bakildigindaysa, alimlayiciyr duyarh hale getirme yoniinde
bir egilim seklinde kavranabilir. Sanat araglarmin, “igerik” kategorisinin agirligmi
yitirmesiyle birlikte kullanilabilir hale gelmesi bu siirecin biitiinliigiinii gormek

acisindan 6nemlidir (age, s. 59).

Bu bakis acisiyla, Adorno estetiginin kilit tezlerinden biri ac¢iklik kazanir: “Her tiirlii
sanat iceriginin anahtari, tekniginde yatar”. Bu tezin formiile edilebilmesinin tek nedeni
de, son yiiz yildir eserin bicimsel (teknik) unsurlari ile icerigi arasmndaki iliskinin
degismis olmasi, formun gercekten de hakim hale gelmesidir (age, s. 59). Burjuva
bireyinin tefekkiire dayali alimlamasi, yerini, kitlelere 6zgii alimlamaya birakir: Ayni
anda farkh yonlere dagilmis olan ve ussal smnamaya dayanan bir alimlama tarzidir bu.
Artik sanat, ritiiele degil, siyasete dayanacaktir (age, s. 72). Bolt (2013)’un aktardigi
lizere insanlarin agmasi gereken giicliikk, kendilerini, her seyi sabit rezerv olarak

konumlandirmayan, farkli bir aciga-¢ikarma olanagina a¢cmaktir. Heidegger’e gore,
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kendimizi teknolojinin Oziine agar ve teknolojik agia-¢ikarmanin, ayni zamanda bir
gizlemede oldugunu fark edersek, “hi¢ beklenmedik sekilde Ozgiirlestiren bir iddiaya
tasinmak™ iizere iyi bir konuma geliriz. Yani kurtarici giic estetik aciga-cikarma
seklinde gelir. Insanlar1 cerceveleme dedigimiz 6zel teknolojik aciga-¢ikarma biciminin
tehlikelerinden koruyacak olan estetik aciga-¢ikarma, yani poiesis’tir (s. 84). Heidegger
sanat¢cinin veya ustanin meydana getirmesine ait olan bu meydana getirmeye ‘“‘techne”
adin1 verir ki, modern “teknoloji” kelimesi de bu kokten tiiremistir. Poesis 0zelligi
gosteren Techne ise agiga-¢cikma olarak meydana getirmeye ait oldugunda bir ustanin
edimlerini ve becerilerini tamimlayan bir terim olarak anlasilir ve techne aracsal bir
anlam kazanir ve artik bir amaca hizmet eden bir aragtir. Aracsal olarak
diisiiniildiigiinde techne kontrol eden bir agiga-¢ikarma 0Ozelligi kazanir. Techne’deki
ikircikligin sebebi, bu kontrol etme ve hakim olma egilimidir. Dahas1 Heidegger’e gore,

modern teknolojik ¢ag1 hazirlayan da bu temayiildiir (age, s. 85).

19.ylizyila geldiginde, Marx’ta “liretici giicler” kavrami belli bir toplumun teknolojik
gelisme diizeyini tanimlar; hem makinelerde nesnelesmis iiretim araclarini, hem de
is¢ilerin bu araglar1 kullanma yetenegini kapsar. Bu kavramdan yola ¢ikarak sanatsal
tretici giicler seklinde bir mefhumun tiiretilip tiiretilemeyecegi tartigmalidir; ciinkii
sanatsal Uretimde, iireticilerin yetenekleri ve becerileri ile maddi iiretim ve
roprodiiksiyon tekniklerinin gelisme diizeyini tek bir kavram altinda toplamak zordur
(Biirger, 2012, s. 75). Bolt (2013)’a gore sanatsal tiretim simdiye kadar, basit bir meta
tretimi tipi olagelmistir. Buradaki maddi tiretim araglari, iirliniin niteligi agisindan
nispeten az bir onem tasir. Gelgelelim bu araglar, tiriiniin dagitim ve etkililigi agisindan
onemlidir. Konusurken, yazarken, cizerken, dijital bir gorsel olustururken ya da video
cekerken, yaptigimiz seyin tasvirler iliretmek oldugu konusunda en ufak bir kusku
duymayiz. Sanatta tasvirin bu egemenliginin bir sonucu olarak da, sanat tarihini bir
tasvirler tarihi olarak ele aliriz (s. 59). Cagdas dijital goriintiileme yontemleri de dahil
olmak {lizere, Batr’'nin gorsel sanatlar1 hala bu gorsel sistemin etkisi altindadir.
Perspektif diinyaya bir pencere agar, taklit de bu penceredeki goriintiiniin algilanan
gerceklige sadik bir sekilde tasvir edilmesini saglar (age, s. 60). Modern teknoloji nedir?
Bir aciga-c¢ikarmadir. Ne var ki modern teknolojide hiikiim siiren agiga-¢ikarma, kendini
poiesis anlamimda bir meydana getirme olarak agmaz. Modern teknolojide hiikiim siiren

aciga-cikarma bir zorla disar1 ¢ikarmadir ve dogadan hi¢ de makul olmayan bir talebi
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karsilamasini, yani zorla disar1 ¢ikartilip, dylece saklanabilecek enerjiyi sunmasini ister

(age, s. 75).

1.2. Teknik Ussalligin Kuramsal Boyutlar

Kavramin kuramsal boyutlarinin daha iyi anlasilabilmesi agisindan teknigin yani
yontem ve araglarin, aklin es anlamlist olan ve kavramlar arasinda bagint1 kurma, bu
bagintilar1 algilama ve anlama yetisi anlamina gelen us’un bir araya geldiginde insanlik
tarthi boyunca felsefe, sosyoloji ve psikoloji alanlarinda nasil kullanildigini ve bu
dogrultuda insan davraniglarini nasil agikladigmi Orneklerle gostermek gerekmektedir.
Sosyolog Michel Foucault’ya (1926-1984) gelinceye dek kavrama Teknik Ussallik
dememis olsalar da Onceki diisiiniirlerden Ornekler vermek gerekliligi dogmustur.
Oncelikle alman sosyolog Max Weber (1864—1920) ve Biiyii Bozumu terimi, filozof
Martin Heidegger (1899-1976) ve Cerceveleme (Ge-stell) Theodor W. Adorno (1903-
1960) ve Aragsal Akil kavramlar: agiklanmaya ¢aligiimigtir.

Yunancada us ile kavrama anlamma gelen logos’u M.O. 5. yiizyilda Heraklitos, evreni
diizenli bir biitiin olarak kuran ve hareket ettiren ussal ilke biciminde tanimlamigtir.
Aristotales’e gore logos akil, iletisim ve eylemin toplamidir. Aklin aciga ¢ikarilmas: bu
icii sayesinde olur. Buna gore logos, hem olusumlarin altinda yatan ve onlari
bicimlendiren diizen ilkesi hem de evrenin bdyle bir diizen olarak kavranmasinda
belirleyici olan bilgi ilkesidir. Hegel’in 1800°lii yillarda verdigi ve Olimiinden sonra
basilan “Estetik Uzerine Dersler” Xkitabinda soyledigi gibi sanat icin evrensel
gereksinim, insanin i¢ ve dis diinyay1 onda yeniden kendi kendisini taniyacag: bir nesne
olarak tinsel bilince yiikseltilmesi i¢in ussal gereksinimdir (Hegel, 2011, s. 45). Sanatsal
diislem etkinligi ussaldir, ancak kendini etkin olarak bilince ittigi diizeye dek tin olarak
vardir, ama kendi icinde tasidigini kendi Oniine yalnizca duyusal bicimde koyar.
Sanatsal olarak iiretken diislem biiyiik bir tinin ve yiiregin diislemidir, tasarimlarin ve
sekillerin ayrimsanmasi ve iiretilmesidir ve hi¢ kuskusuz en derin ve en evrensel insan

ilgilerinin imgesel, biitiiniiyle belirli duyusal sunulusudur (age, s. 55-56).

Ronesans kaynakli “birey” terimi insanin 6zgiir oldugu, diisiinebilen bir eyleyen olmasi

nedeniyle insanin diisiinme siirecinin asla baski altina alinamayacagi varsayimu iistiine
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kuruludur. So6zii edilen bu us goriisii Descartes’in felsefesinde “Diisiinliyorum o halde
varim” tiimcesindeki ‘beni’ kendisini tamamiyla bilingli, dolayisiyla da kendini bilebilir
bir konumda varsayar. Varoluscu psikoloji, bireyi ussal diye kabul etmis, kendi
eyleminin temellerini anlayabilecek bilingli bir eyleyen olarak tanimlama egiliminde
olmustur. Varolusculuk bu anlamda bireysel ©Ozerklik ile ussal secim felsefesine

biitiiniiyle ¢akili kalmustir.

Rollo May “Yaratma Cesareti” adl1 eserinde Tanrmin yetisinin azaltilip her seye giicii
yeten bir bilim miti yaratildigimi sdyler. Varolusgu psikoterapi ¢alisma alani olan insan1
parcalara bolmez ve insanligini bozmayan bir bilimin olanakli oldugu varsayimina
dayanir. Insan yaratic1 bir siire¢ i¢inde kendinin bilincine vararak benligini tekrar bulur.
Bu durumda aracglar ve teknikler bilincin bir uzantis1 olmalidir. Susan Sontag’a gore
modern cagda tinsel tasar1 i¢in en etkin metaforlardan biri sanattir. Bilingdisinin daha
genis ve karmasik boyutlarina karsi araclar savunma mekanizmalar1 halini alir. O zaman
teknolojiler ve mekanizmalar bizi tinin gerginliginde belirsiz birakacaktir. Teknolojik

yaraticiligin basarist kendi varolusuna bir tehdittir.

Arnheim (2007)’a gore alg1 psikolojisinde genellikle kabul edilen goriis, zihnin ilk
anlamdaki soyutlamay1 amacladigi ve gerceklestirdigidir. Zihin baglamin tiim etkilerini
soyup cikarmay1 ister ve bu sekilde ilerler (s. 54). Insan zihni, seylerin kopyalarini
tiretmeye zorlanabilir, ama dogal olarak zihin buna uygun degildir. Algi, anlaml
bicimin kavranmasiyla ilgilendigi i¢in zihin, bigimsel Ozellikten yoksun imgeler
tiretmekte zorlanir. Sanat1 bir gorsel diisiinme bicimi olarak ele almak, gereksiz bir tek
taraflilik olarak goriilebilir. Sanat, cogu kez temel olarak miitalaa edilen bagka islevleri
yerine getirmektedir. Sanata atfedilen amaclarin bazilari, gorsel diisiinmeyi miimkiin
kilmanin amaclaridir. Sanatsal faaliyetin bir akil yiiriitme bi¢imi oldugu, algilama ve
diistinmenin ayrilmaz bir bi¢cimde i¢ ice gectigi bir siire¢ oldugu goriilmiistiir. Gergek
sanat yapiti, kuramsal diisiinme bigiminden asina oldugumuz biligsel islemlerin ¢ogunu
ve belki de tiimiinii iceren bir diizenlemeyi gerektirir. Giiniimiiz sanat¢ilari uzunca bir
siiredir geleneksel firca ve keski yapitlarinin yerine, bir yere sahip olabilmek igin,
giindelik hayat ortamina karigmasi gereken nesneleri ve diizenlemeleri gecirerek, eski

kategorileri uygulama disina itmislerdir (age, s. 162-283-293-327).
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Rudolf Arnheim modern sanat1 bosuna bir cabaymis gibi gosteren entropiyi anlatirken
su sorularin sorulmasi gerektigini soyler; Modern diinya toplumsal, biligsel ve
kavramsal acidan iist bir diizen tiiriinden yoksun oldugu i¢in mi sanat¢ilarin zihinlerinde
benzer olarak Orgiitlenmis bir bigcim yoktur? Yoksa diinyamizin diizeni sanat¢ilarin ona
tepki vermesini engelleyecek kadar sinsi midir? Sebepleri ne olursa olsun modern sanat
eserleri, her ne kadar kimi zaman sanatsal agcidan standardin altinda olsalar da, giiclii
pozitif amagclar1 yansitiyorlar: bu en temel diizeyde bile olsa, kaotik bir ortamdan diizen
cikarmaya yonelik neredeyse umutsuz bir ihtiya¢c ve bu ortamin yarattigr ¢okiisle

kisirligin diiriist bir bicimde sergilenmesidir (Kuspit, 2010, s. 66).

Avangardist eser, anlaminin yorumlanmasina izin verecek biitiinsel bir izlenim
birakmaz yani yaratildigi kadariyla izlenimse, tek tek parcalara bagvurularak
aciklanamaz, c¢iinkii artik o parcalar bir amaca tabi degildir. Avangardist eserin
alimlayicis1 ise zihinsel nesnelestirmeler soz konusu oldugunda, organik sanat
eserlerinin okunusuyla olusmus icsellestirme tarzinin, karsisindaki nesneye uygun
diismedigini goriir. Alimlayici, anlam verme noktasindaki bu reddi, sok seklinde tecriibe
eder. Avangardist sanat¢inin amaci da budur- anlamin bu sekilde reddedilmesiyle, eseri
okuyanin dikkatini, yasama tarzinin sorgulanabilir olduguna ve onu degistirme geregine
cekmek ister. Sokun, yasama tarzinin degistirilmesi yOniinde bir uyarict olmasi
amaclanir; estetik igkinligi kirmanin, alimlayicinin hayat pratiginde bir degisim

baslatmanin aracidir (Biirger, 2012, s. 75).

Gaston Bachelard’in “Bilimsel Zihnin olusumu” adlh kitabimin Tiirk¢e baskismin sunum
boliimiinde Ferhat Taylan; Bilimin ideal bir imgesini degil, fiili tiretimini, kavram ve
pratiklerini konu alan diistinceyi, bu gozle goriinmez gercekligin aletsiz ve kavramsiz,
“saf” deneyim betimlemelerinden hareketle anlagilamayacagini savunur. Bachelard’in
diisiince hareketi, Husser!’in Krisis’deki hareketinin tam olarak tersidir: modern bilimin
trettigi bilginin cesitliligi karsisinda yapilmasi gereken, bir “ilk deneyim”e donerek
bilgiyi burada miimkiin kilmak, “seylerin kendisine donmek” degil, bilimin kendine

0zgii tiretkenliginin farkina varmaktir.
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1.2.1.Weber ve Biiyii Bozumu

Sosyolog Max Weber, bilimsel ussalligin amaclar iizerine degil araclar iizerine
yogunlastigini soylemistir. Aragsal us yagamlarimizi nasil yasayacagimiz hakkinda bize
hicbir sey soylemez. Amaclar da degerler de belirlenmeleri anlaminda gitgide
sorunsallagir. Ayn1 zamanda Teknik ya da Aragsal Ussalligin yiikseliginin agik bir
sonucu, Weber’in biiyli bozumunu araliksiz iireten seylestirme siirecidir (Sarup, 2010, s.
107). Baska bir sOylemle; bir toplumsal formasyonun c¢okiisiiyle ve yenisinin
yiikselisiyle baglantili ruh durumu olarak ortaya konan biiyli bozumunda, goziin
gormesini engelleyen ortii ortadan kalkar. Biiyli bozumu Adorno ile Horkheimer’a gore
aracsal ussalligin tasarladigi, cevresine karsi miicadele veren Oznenin kendi ig¢sel
dogasma ket vurmasini zorunlu kilan digsal doganin ezici giiclerine kars1 bagimsizlik

kazanmaktir.

Vattimo (2012)’ya gore Max Weber’in biiyli bozumu terimi genel olarak biiyli ve
tanrilarin bulundugu dogaiistii alana inancin dizgeli ve ussal diisiince yoluyla ortadan
kaldiriimas: yani siyasi ve diisiinsel dizgelerin savlarini kutsalliktan arindirmayi
amaclayan diisiinsel caba anlamma gelir (s. 113). Karl Lowith’in betimledigi sekliye
Biiyii bozumu, modern insanin diinyanin nesnel bir anlami olmadigini bildigi dlciide
biiyliden armdigmi soyler. Lowith’in diisiincesinin 151ginda, biiyii bozumunun
tanimladig1 modernlik tasarimi ya praksis ya da Heidegger’le birlikte soylenebilecegi
gibi insancilik araciligiyla tanimlanir goriiniiyor. Diinya tanrilarla dolu degildir
dolayisiyla teknik-bilimin ve kapitalist ussallastirmanin kendilerini yerlestirdikleri
biiyiik bir makine olarak da kavranamaz ama nesnel olarak verili bir diizen olarak da
anlagilamaz (age, s. 115-116). Artut (2014)’a gore bilgi ¢agmin 1518inda derin bir
degisiklik doneminden ge¢mekte olan Insan-teknoloji iliskisi, insanoglunun iki ayak
izerinde yiirimeye baslayip, ellerini viicuduna ait bir alet olarak kullanmaya
baslamasinda yatiyor. Insanoglu ellerini kullanarak baska nesnelere dokunmaya ve
baska nesneleri kontrol altina almaya basladikca, i¢inde bulunan sezgisel doniistiirme
istegi ile ¢evresindeki dogal akisin disinda birtakim farkliliklar ortaya ¢ikarmaya baglar
(s. 9). Insanligin varhigm beslemis ve karakterini, bilyiik 6lciide yine insanliktan
beslenerek gelistirmistir olan teknolojinin insan yapimi: olmasindan dolayi teknolojinin

maddeye bagimli bir mahiyeti vardir. Biinyesinde barindirdigi tiim varliklar maddesel
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bilesenler icerir. Ancak teknoloji 6ziinde bir cisme ait degildir. Teknoloji insanogluyla
birlikte yasayan, paralel bir diinyanin aktoriidiir. Yani sundugu yasamlar ve siirekli ileri
dogru yol alarak sorgulamamiz i¢in bize zaman birakmayan teknoloji insan zekasinin ve
insan bedeninin fiziki yapisinin yapabileceklerinin dtesine uzanmaya cabalamaktadir.
Uzak olam yaklastiran, goriinmeyeni gosteren teknoloji, insanlarin yasamlarinda radikal
degisikliklere yol acar. Bedenlerimizle siirekli bir etkilesim icinde olan teknoloji,
bedenlerimizin i¢inde veya disinda yer alarak, adeta bedenlerimizin bir uzantis1 haline
gelir (age, s. 12). Insan, viicudunu fark edip, onunla bir seyler yapmaya kalkistig1 anda,
kendi giicli ve yetenekleriyle yapamadiklarmi teknolojiyle yapabilmeyi basarir. Kendi
varligim siirekli gelisim fikriyle yoguran insan, diisiince sistemini teknolojik ilerlemeye

kanalize eder (age, s. 151).

Bumin (2014)’e gore Descartes insanligin dogal giiclere boyun egisten, ayn1 zamanda
bilgelik ve giic anlamina gelen bilimin iiriinii olan makine yoluyla kurtulacagina inanir
ve bu bilimi bulur bulmaz onun sonuglarmi yayinlamayip saklamanin en basit moral
ilkeye aykir1 olacagi konusundaki goriislerini, 1630 yilinda Mersenne’le yazismalarinda
dile getirir (s. 26). Doga bir makinadir ve bilim de bu makinay: kullanma ve yeni
makinalar iiretme sanatidir. Kargilikli etkilesimle bile aciklanamayacak bir hizda ve
yaygimlikta olusan bu uzlagsmayi Lenoble, psikolojinin terimlerine bagvurarak soyle
aciklamistir; Bati, doga karsisindaki ¢ocuksu tavrim terk ederek kendisine kol kanat
geren ya da kotii edimler icin onu cezalandiran, ama her durumda onunla ilgilenen, ona
yonelik niyet ve kaygilar besleyen bir Doga Ana tasariminin yerine, kendisi karsisinda
kayitsiz, kendisine hi¢ benzemeyen, Ozerk bir varlik olarak doga tasarimini
gecirmektedir. Bu makine imgesi, doganin 6zneye yabanci, ona hi¢ benzemeyen bir sey

olarak anlasilmaya baslandiginin gostergesidir (age, s. 24).

Filozoflar Antikite’de koleligi makinanin yokluguyla mesrulastirrken ya da
Modernlik’te insanin doga iizerindeki efendiliginin makine ile gerceklesecegini
diistiniirken, makinay1 her zaman insan ile iliskisinde degerlendirmektedirler. Bu temel
ortaklik Koyre’ye gore de, Antikite ve bu acidan Modernligin baslangici olan 17.
yiizyll, teknik karsisindaki tutumlarinda birbirlerine karsit konumda yer alir. Bu
karsithgr Koyre, “Yaklasimlar Diinyasindan Kesinlik Evrenine” baslikli yazisinda soyle

Ozetler:
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“Gariptir ki, iki bin yil once Pitagoras, sayilarin seylerin 0zii
oldugunu bildirmis ve Incil, Tanri’'nin Diinya’y1 ‘say1, aguhk ve olcii’
tizerine kurdugunu soylemisti. Herkes bunu tekrarladi —ama hi¢ kimse
inanmadi. En azindan hi¢ kimse Galilei’ye gelinceye degin bunu ciddiye
almadi. Hi¢ kimse bu sayilarin, bu agirliklarin ve bu olgiilerin ne oldugunu
belirlemeyi denemedi. Kimse saymadi, tartmadi, Olgmedi. Ya da daha
dogrusu, kimse, giindelik hayatinin kesinlikten uzakligi igcinde sayinin,
agirliklarin ve ol¢tiniin pratik kullanimini asarak onlar1 kesin olarak bilmenin

ogesi haline getirmeye calismadi.” (age, s. 26-27)

Aymi1 zamanda Bourdieu ve Foucault’'nun hocasi da olan bilimsel diisiince tarihgisi
Alexandre Koyre saptamalarmi sorulara doniistiirerek Mekanizmin nicin 17. yiizyilda
dogdugunu ve Antik Yunan’da Episteme’den Techne’ye yani siradan bir teknige degil
de teknolojiye gecilmedigini sorgular. Koyre Antik Yunan uygarhigmnin hayranhk
uyandirict gelisiminin neden beraberinde ya da ardinda ayni olgiide bir teknik atilimi
getirmemis oldugu sorusuna verilen tiirlii yanitlar1 hatirlatiyor. Ham madde (6zellikle
demir) kithig1 ya da pahalilig1 dogru bir aciklama degildir. Ciinkii modern makinalar i¢in
vazgecilmez bir madde olan demir, 16. ve 17. yiizyillarda iiretilen basit makinalarda
yerini tahtaya birakabilmistir. Antik Yunan’da yasanan teknik duraganligi aciklamak
icin ileri siiriilen psiko-sosyolojik sebeplerin basinda kolelik tizerine kurulu aristokratik
bir toplumda, is¢i fazlaligiin makinalarin gelistirilmesine engel olmasi diisiiniilebilir
(age, s. 28). Lenoble, Insan ve Doga’mn kaderinin hi¢bir zaman 17. yiizyilda oldugu
denli birbirinden ayrilmamis oldugunu soyler: Artik Ruh, Antik Yunan’da, mesela
Aristoteles’te oldugu gibi, kendisinden ¢ok asagilarda yer alan bitkisel ve duyumsayan
ruhtan sonra, insanda diisiince asamasina gelen bir siirecin Oncesiyle arasinda bir
siireklilik iliskisi olan dorugu degildir. Insan kendine, doganm diger varhiklariyla
arasindaki bu basamakl siireklilik iligkisinin yerine makine—doga ile Tanr1 arasinda bir
yeri se¢mistir (age, s. 36-37). Miicen (2014)’e gore bilimsel araglarla insa edilmis
nesne, bize mutlak ve askin hakikati gostermez. Aksine bilimsel hakikat, Bourdieu’niin
vurguladigi gibi, her bakis agisinin kendi algi sinirlar1 icerisinde mutlaklagan hakikati ve
bu smirlar icerisinde dogallagsan toplumsal gercekligi bilimsel bilgiyle yeniden insa
ederek algilarin sinirlarimi kirmaya yonelir. Mutlaklig1 kurmaktan ¢ok, mutlak bir bakis

acis1 olabilecegi illizyonunu kirmaktir bilimsel hakikat (s. 363).
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Oznenin dogal ya da tarihsel her seyi tiimel olarak kavramasi, 6zne-insani, Modernligin
artik icinde hicbir gizemi ve karanligi barindirmadigina inandig diinya iizerinde teorik
egemenlige, bilimi ve akli da, varolanin hesabini sonuna kadar veren bir etkinlige
doniistiirdii... Boylece ayn1 modernligin farkl yiizleri olarak sistemin akilsalligi, 6zneyi
var olanlarin tiimiiniin temeli ve modeli kilan 6zne metafizigi, diinya lizerinde teknik

tahakkiim ortaya ¢ikt1 (Bumin, 2014, s. 51).

Miinch ve Smelser (2014)’e gore postmodern ¢agda Marx, Kominist Manifesto’daki,
bilimsel akilciligin somutlasmasi seklindeki coskun teknoloji methiyesi yiiziinden
kmanmistir. Marx, ilerlemenin habercisi olarak modern endiistriyel teknigin ilkel ve
biiylisel diisiince engellerini yiktigina inaniyordu. Neo-Marksizm, Marx’in ekonomiyle
teknoloji arasinda varsaydigi belirleyici iligkiyi degistirdigi halde, Marx’in tamamen
maddi gercek seklindeki teknoloji goriisiinii kabul etmeyi siirdiiriir (s. 353). Parsons,
Marx’1 teknolojiyi temele yerlestirmekle elestirmistir; islevselciler teknolojinin
toplumsal sistem igerisinde daha orta bir konuma ait oldugunun daima farkindaydilar.
Fakat ona asla rasyonel aklin iirliniinden baska bir sey olarak bakmamislar ve onun
etkili nedenlerini ve 6zgiin sonuglarii ¢ogunlukla maddi terimlerle anlamislardir (age,
s. 354). Weber’in rasyonellesme temasindan alinan elestirel kuram, teknolojiyle biling
arasindaki iliskiye olan dikkatiyle ortodoks Marksizmden ayrilmaktadir. Fakat Weber
makinay1 disiplin, hesap ve rasyonel oOrgiitlenmenin nesnellesmesi olarak gordiigii
halde, elestirel kuramcilar rasyonellesmis kiiltiirii kaba fiziksel ve ekonomik giicii
sayesinde yaratan seyin teknoloji oldugunu iddia ederek sebep iligkisini tersine

cevirirler (age, s. 355).

1944°te bilgisayarla kamu arasindaki ilk karsilasmayla ilgili bir Time dergisi
makalesinde makine kutsal ve gizemli bir nesne gibi ele alinmistir. “Ortiisii agilan” sey
“15 metrelik sasirtict bir diigmeler, teller, sayaclar, aygitlar ve salterler panosu” idi.
Daha iist, hatta kozmik giiclerle olan baglanti derhal kendini ortaya koydu (age, s. 362).
Bilgisayarin kutsal tarafiyla temas selamet vasitasiyken, zindik tarafi yikimla tehdit
etmektedir. Bu insanlarin korunmak zorunda oldugu bir seydir. Birincisi, bilgisayar
alcalma korkusu yaratmaktadir. “insanlar korkmustur”, ¢iinkii bilgisayar “insanda kusur

bulma ya da kiiciiltme” giicline sahiptir (age, s. 368). Bilgisayarin modern yasamin
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gozeneklerine yavas yavas niifuz edisi Max Weber’in “diinyanin rasyonellesmesi”
dedigi seyi derinlestirmektedir. Bilgisayar her mesaji —asil anlamina, metafiziksel
uzakligina ya da duygusal albenisine bakmaksizin- bir dizi sayisal bitlere ve baytlara
donustiirtir. Bu diziler digerlerine elektrik tepileriyle baglantilidir. Sonucta bu tepiler

insan yasam araglarina geri doniistiiriiliir (age, s. 345).

Habermas (2016)’a gore teknigin ve bilimin, toplumun kurumsal alanlarina sizdiklar1 ve
boylelikle kurumlarin kendilerini doniistiirdiikleri olciide, eski mesrulastirmalar tasfiye
edilirler. Eylem yonlendirici evren imgelerinin, kiiltiirel gelenegin tamaminin sekiilarize
edilmesi ve biiyliden arndirilmasi, toplumsal eylemin artan rasyonelliginin diger
yiiziidiir (s. 36). Marcuse, Weber’in “rasyonellestirme” dedigi seyde, “rasyonelligin”
degil, tersine rasyonellik adma, belirli bir zikredilmemis politik iktidar bi¢iminin
yattigina inanir. Bu tiir bir rasyonellik, stratejiler arasinda dogru secime, teknolojilerin
uygun kullanimina ve sistemlerin amaca uygun kurulmalarina uzandigi i¢in, onu,
diisiimsemenin ve akilli bir yeniden insanin, i¢inde stratejilerin secildigi, teknolojilerin
kullanildig1 ve sistemlerin kuruldugu toplam toplumsal ilgiler baglamindan alir (age, s.
37). Marcuse’un Max Weber elestirisi su sonuca varir: “Belki de teknik akil kavrami
bizzat ideolojidir.” Yapisal Marksizm’in son noktasi (mekanizmay1 —teorik olarak- nihai
nedenlerle uzlagtirmayr miimkiin kilan) mekanik bir ereksellik iireticisi olarak ‘aygit’
fikridir (Bourdieu, 2014, s. 432). Sen (2014)’e gore iiretimin toplumsal kosullarindan
ayrilmig olan iirlin anlam degistirir ve ideolojik bir etkisi olur. Bilim yaparken ne
yaptigin1 bilmek, sorunlarin, aletlerin, yontemlerin, kullanilan kavramlarin tarihsel

olarak nasil yapildiklarini bilmeyi varsayar (s. 367).

Miinch ve Smelser (2014)’e gore teknolojinin materyalist tasavvurundan ya da
ekonomik nedenlerden vazge¢meden, onun eksen ideolojik roliine yonelik bu kayma
Marcuse’un g¢alismalarinda zirveye cikar. “Tek boyutlu toplum” i¢in nedenlerini
aciklamak tizere Marcuse kapitalist biciminden cok teknolojik iiretimin kendisine
odaklanir. Yine bu teknoloji Marcuse’un tamamen veri olarak aldig: yararl, rasyonel bir
olgudur (s. 355). Marx’mn, sermayenin organik bilesiminde degisim diye tanimladigi,
bilginin fiziksel enerjinin yerine gegisinde dramatik sonuclara sahip bir hizlanma olur.
El emeginden zihinsel emege kayma smif yapisini ve kapitalist ve sosyalist toplumlarin

tipik ozelliklerini doniistiiriir (age, s. 358).
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Gergek kayit altina alinarak veri olarak toplanip insanlar tarafindan algilanabilir yapilara
donustiiriildiiginde, retilen medyalarin igeriklerinde yapilacak manipiilasyonlar
gercekligin giivenilirligi hakkinda derin siiphelerin dogmasma sebep olur. Gorsel
algilarimizin gercek olanla olmayani ayirt etmekte zorlanmasindan dolay: teknolojik
firsatlar giiniimiizde bu noktaya gelmis ve boylece ortaya cikan sayisal olarak iiretilen
gorsellerin  manipiile edilmesinde kullanilan pek ¢ok gelismis yazilim, icerigin
manipiilasyonu konusunda oldukca etkili c¢oziimler iiretmektedir. Yapay sekilde
olusturulan gorsel ve isitsel medya icerikleri, sunulan gercekliklerin dogrulugunu
kanitlamay1 zorlagtirmaktadir. Ge¢miste insanlar1 hayran birakan sihirbazlik ve biiyii
gibi gercekligi bulandirma girisimleri, artik teknolojinin basit bir faaliyetine
dontigsmiistiir. Gergekliklerin veri olarak tutulmasi, var olmayan bir gergekligi teknolojik
olarak manipiile ederek, yonlendirebilmektedir. Veriler gercekligi tekrar yaratmaktadir

(Artut, 2014, s. 150).

1.2.2. Heidegger ve Cerceveleme

Heidegger’e gore sanat hakkindaki felsefi diisiince sona ermistir ve yeni bir baslangic
yapmak icin ihtiya¢ duyulan sey estetik anlayisin vardigi sanatin sonu diisiincesine karsi
yasant1 kavramidir. Heidegger bu konuda fikrini Nietzsche’nin diisiincelerine
dayandirir. Nietzsche insanin yozlagsmis bicimleri olan din, ahlak ve felsefeye karsi
sanat1 koymus ve sanatta ortaya konan istenci varligin 6zii olarak belirlemistir. Sanat
icinde yapit ve sanatciyl barindiran bir tasarimlamadir diyen Heidegger “Teknige
Yonelik Sorgulama” baglikli denemesinde, teknoloji ile ilgili giindelik varsayimlarimizi
sorgular ve teknolojinin 6ziinii, seyleri liretme ya da ¢alistirma degil, diinyadaki her seyi
degisik amaclara yonelik aracsal kaynaklara indirgeyen bir cesit agiga-c¢ikartmanin
teskil ettigini iddia eder. Heidegger bu diisiince bicimine “cerceveleyici agiga-¢ikartma”
der ve onu sanati tanimlayan poietik agiga-cikartmadan ayirir (Bolt, 2013, s.19).
Heidegger, teknolojinin hayatlarimizi ve diinyadaki seylere karsi tavrimizi ne sekilde
bicimlendirdigini inceler. Coziimlemesine teknolojiye iliskin giindelik anlayisimizi
hatirlatarak baglar. Giindelik hayatimizda, bir seyler yapmak icin aletler ve makineler

tiretir ve onlar1 belirli amaglara yonelik araclar olarak kullaniriz. Heidegger teknokratik
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bir toplumda, diinyay1 ve onun i¢inde olan her seyi kaynaklar ve “belirli amaglara

hizmet eden araglar” olarak kullandigimizi sdyler (Bolt, 2013, s. 76-77).

Artut (2014)’e gore Heidegger’in gegmise dayanarak “teknoloji” kavramini tanimlarken
kullandig1 yapisal kuramlar, donemsel a¢idan giiniimiiz ¢agdas felsefesinde oldukca
giincel sorulara 151k tutarak teknoloji felsefesinde Onemli bir yere sahip olan Antik
Yunan Donemi’nin etimolojik analizi ile ilintilidir. Heidegger, yaptig1 analizde
teknolojinin 6ziiniin, teknolojik bir temele dayanmadigini savunur ve diisiincesini
gelistirmek i¢in ilk asamada, teknolojinin, bir insan aktivitesi olmasindan yola ¢ikar ve
daha sonra baska boyutlar1 ile derinlemesine tartisacagi insan-bilimsel bir tanimu ileri
siirer: Bu nedenle teknolojinin, giiniimiizde bir ara¢ ve insan edimi olarak kavranisi,
teknolojinin aracsal [enstriimantal] belirlenimidir (s. 27). Bu tanim teknolojinin insan
icad1 bir kavram oldugunu kabul eder ve teknolojik ugraslarin tiretiminden uygulamaya
degin yaygin ara¢c ve gere¢c kullanimindan Otiirli, tanimin insan-bilimsel
konumlandirmasmin yan1 swra enstriimantallik kavrammi da kapsamaktadir.
Heidigger’in goriisiine gore teknoloji, “sonuca ulasmak icin gerekli bir aractir’”;
Heidegger asagidaki ifadeleri soyleyerek modern teknolojiyi de ayni cerceveye

koymaktadir:
[...] modern teknoloji de sonuca ulasmak icin gerekli bir aractir. Bu
nedenle teknolojinin enstriimantal algisi, insan1 teknolojiye dogru bir iligkiye
sevk etmeye yonelik her girisimi sart kogsmaktadir. Her sey, bizim teknolojiyi

bir arag olarak, dogru sekilde manipiile etmemize baghdir (age, s. 28).

Teknoloji hakkinda diistinmenin alternatif yolunu sunan Heidegger’e gore, teknoloji, bir
kapsam olarak yalnizca enstriimantaliteyi kapsamaz, teknoloji ayn1 zamanda bir agiga
cikarma seklidir. Heidegger’in boylesine sofistike ve materyalist olan “teknoloji”
kavramini, siirsel bir durum seklinde tanimladigi goriisii, genel kaninin aksinedir. Bu
savint bagka sekillerde dogrulamak amaciyla, Heidegger “teknoloji” sozciigiiniin

etimolojik analizine bagvurur:

[...] Sozciik Yunanca’dan gelmektedir. Technikon, teckne’ye ait olan
anlamina gelmektedir. Bu sozciigii anlami konusunda iki seye dikkat
etmemiz gerekmektedir. Bunlardan biri, fechne’nin yalnizca zanaatkarlarin

faaliyetleri ve becerilerine verilen bir isim degil ayn1 zamanda akil sanatlart
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ve giizel sanatlar icin de kullanilan bir isim oldugudur. Techne, meydana
getirmekle [agiga cikarmakla] yani poiesis ile ilgilidir; poetik [poietic] bir
seydir (age, s. 38-39).

Teknolojinin, bir ac¢iga c¢ikarma sekli oldugunu ileri siiren ve teknolojinin
enstriimantaliteden ziyade varolussal bir amacliliga istirak eden belirli bir cerceve
icerisinde ele alan ve nasil 6zel bir sekilde sahip oldugunu Orneklerle aciklayan
Heidegger’e gore, teknoloji, diinyay: hali hazirda (daimi) bir varlik (Bestand) olarak
goriir. Diinya, teknolojinin kapsamli bir sekilde kullanilmasiyla yogun olarak meydana
getirilirken, teknoloji dogal diinyayr hammaddelere doniistiirmekte ve yeryiizii ve
yeralti, ana iiretim i¢in tamir edilemez bir enerji kaynagi haline getirilmistir. Heidegger,
insanin diinyay1 bu sekilde takdir etmesini, cerceveleme (Ge-stell) olarak tasvir
etmektedir (age, s. 39). Kurtar (2014)’a gore modern teknoloji, her seyin sinirsizca
cikara uygun olarak doniistiiriildigii bir kullamim alanmnin a¢imlanmasidir. Bu,
Heidegger’in Ge-stell olarak betimledigi teknolojinin Oziidiir. Ge-stell’de insan
varolusu, olmakta olanm acikligini siirekli olarak ¢ikara uygun doniisim icin

diizenleyendir (s. 90).

Artut (2014)’e gore Heidegger, meydana getirmenin dogurmak veya iiretmek anlamina
gelen iki profilini karakterize eder. Heidegger, sanat¢inin veya zanaatkarm, bir varligi
meydana getirme siirecinde yaptiklarinin ‘poiesis’ oldugu kamisindadir. Buna alternatif
olarak, “tomurcugun kendi icerisinde patlayarak cicek acmasi” gibi, dogada varolanin
meydana gelme prensibi physistir. Bir seyin kendisinden zuhur etmesi demek olan
physis, poiesis yani bir meydana gelistir. Physis aslinda en yiiksek derecede poiesis’tir
diyerek kavramlar1 birbirinden ayirir (s. 38). Heidegger, meydana gelisin, dogada veya
sanatta nasil gerceklestigi konusunda tartismaya geri doner ve konuya yeni bir
etimolojik karakter getirir. Meydana getirmenin Ortiik olani ortaya ¢ikarmak, dolayisiyla
aciga vurmak oldugunu iddia eder. Heidegger “meydana getirme” teriminin analizine
girismeden Once, teknoloji konusunun derinlemesine algilanmasi i¢in, “meydana
getirme” sOzciiglinii, bir dayanak olarak sunmadaki amacmi agiklamasi gerektigini

belirtir:
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Ancak nerelere geldik? Teknolojiyi sorgularken aciga ¢ikarmaya, yani
aletheia’ya vardir. Teknolojinin Oziiniin agiga cikarmakla ne ilgisi var?
Cevap: Her sey. Her meydana getirme, aciga cikarmaya dayanir. [...]
enstriimantalitenin teknolojinin temel 6zelligi olduguna inanilir. Ara¢ olarak
temsil edilen ve gercekten de bir ara¢ olan teknolojiyi, adim adim
arastirirsak, iste o zaman acgiga cikarmaya ulasiriz. Tim erimli iretim

olasilig1 aciga ¢ikarmakta yatmaktadir (age, s. 38).

Vattimo (2012)’ya gore teknik uygarliktan Heidegger’in Ge-stell (cati-cerceveleme)
kavraminin dolayli olarak dile getirdigi en genis ve en varlikbilimsel anlamiyla s6z
ederken yalnizca insanin dogayla iligkisine aracilik eden ve dogaya Ozgii giiglerin
diisiiniilebilen her yolla kullanilmasmi olanakli kilan ve yasadigimiz diinyay:
bicimlendiren teknoloji, aslinda bize digsal dogay1 egemenlik altina almanin araglarini
saglayan, sOzciigiin geleneksel anlaminda makinelerden olusur. Ama giiniimiizde
teknoloji, Oncelikle ve temel olarak enformasyon toplayan ve aktaran sistemler

tarafindan tamimlanmaktadir (s. 26).

Bumin (2014)’den 0zetle Heidegger’e gore ne Antik Yunan’da ne de hatta Ortagcag’da
diinya, hicbir zaman bir 6zne olan insan tarafindan tasarimlanan bir imge olmamusti.
Modernligi anlamak i¢in, onun Descartes’ta dile getirilen metafizik Oziinii anlamak
gerekir. Modernligin “diinya goriisleri” ve onlarla siki bir iliski i¢inde olan totaliter
uygulamalar dénemi oldugunu diisiinmiistiir. Antik Yunan’da, 6zellikle Sokrates oncesi
donemde, diinyanin ontolojik boyutu bilin¢ i¢in mevcut olmaktan ibaret degildi, tersine,
var olan, bilin¢ tarafindan tasarimlanabilir, goriilebilir olmayan “karanlik” ve gizemli

yoniiyle kendi kaynagi lizerine sorgulamalar1 hep acik birakacak bir 6zellikteydi (s. 50).

Vattimo (2012)’ya gore Heidegger modernligi “diinya-resim c¢agi’na gondermede
bulunarak tanimlarken ne bir egretileme kullanir ne de modern diisiinmenin temelini
olusturan teknik-bilimsel karmagsikligin tek bir 6zelligini secip ayirir. Aksine Heidegger,
modernligi diinyanin, deger dizgeleri ve 0znel bakis acilar1 olarak yani olanakli bir
diinya goriisleri ruhbilimi’nin nesnelerine degil, imgelerine indirgedigi bir ¢ag olarak

tanimlar. Ama bu imgeler, bilimin insa ettigi ve dogruladig1 imgelerdir (s. 26-27).
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Bolt (2013)’a gore cagdas sanattaki “bu sanat midir?” sorgulamasindan farklh bir bicim
alan Heidegger’in teknoloji sorgulamasi, sanat eseri liretmek amacima hizmet eden
malzemeler, araclar ve teknolojiyle kendi kurdugumuz iliskiyi sorgulamamizi gerektirir.
Heidegger’e gore, teknoloji sanat eseri iiretmeye hizmet eden bir ara¢ olarak
kullanildiginda, insanlara her seyi bir kaynaga doniistiirme giicii verir, bunun sonucunda
da ozel bir tiir korliige maruz kaliriz. Artik diinyadaki seyleri ve hatta bizzat diinyanin
kendisini baska bir sekilde goremez oluruz. Heidegger’in terimleriyle ifade etmek
gerekirse, agiga-¢ikarma ufkumuz, teknolojinin bizim icin yapabilecekleri ile sinirlidir
(s. 79). Aslinda bir agiga-cikarma olarak anlasildiginda, sanat endiistrisi de bir
cercevelemedir. Heidegger’in 6zel bir aciga-cikarma yontemi olarak cercevelemeye
yonelik elestirisi, onun ‘“sanat endiistrisi’ne yoOnelttigi elestiriyle paralellik gosterir.
Heidegger, boylesi bir sanat endiistrisinin bizi sanatin dziinden uzaklastirdigini sdyler.
Malzeme satin almak, aldigimiz malzemelerle is liretmek, iirettigimiz isleri tanitmak,
yarigmalara sokmak, sergilemek ve satmak dongiisiine girdigimizde, bunun ne kadar

dogru oldugunu fark ederiz (age, s. 81).

Teknolojik aracglarin sabit rezerv ile birlesmesiyle, insanlarin aletleriyle iliskisi, bir
hakim olma iligkisi halini alir. Heidegger’e gore modernitenin tanimlayict ozelligi
teknolojik agiga-cikarmadir. Diinya i¢indeki varlhigimiz, cerceveleyen aciga-¢ikarma ile
tanimlandiginda, baska aciga-cikarma bicimleri (mesela poietik agiga-cikarma) bize
cercevelemenin ¢ercevesinden bir bakis olanagi sunabilir mi? Heidegger bunun
miimkiin oldugunu diisiiniir. Ancak goriildiigii kadariyla, teknolojik aciga-cikarma
modern insana uymustur (age, s. 88). Heidegger’e gore, seylerin-ortasinda-var
oldugumuzdan, diinyay1 ne onun hakkinda teorik bir sekilde diisiinerek anlayabiliriz, ne
de onu objektif olarak bilmemiz miimkiindiir. Aksine diinyamizi ancak seylerin-
ortasinda-olarak, onlar1 kullanarak, onlarla ellerimizle ugrasarak anlayabiliriz (age, s.

92).

Vattimo (2012)’ya gore Nietzsche, iyi kurulmus ussal bir diizen olarak gerceklik
imgesinin, yalnizca hala ilkel ve barbar olan insanligin giiven verici bir sdyleni (miti)
oldugunu gosterdi. Heidegger’de, bu baglamda Nietzsche’yi izleyerek, varligi temel
olarak, gercekligi de ussal bir nedenler ve sonuglar dizgesi olarak diisiinmenin, yalnizca

bilimsel nesnellik modelinin varligin biitiiniine dek gelistirilmesi oldugunu gostermistir
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(s. 16). Dilthey’e gore, bir sanat yapitiyla karsi karsiya gelmek, somut giindelik
yasantimizda i¢ine gomiildiigiimiizden farkli varolus bicimlerini ve yasam tarzlarini

imgelemde deneyimlemektir (age, s. 18—19).

Sanat eserleri veya performanslar iiretmek amaciyla malzemeler ve fikirlerle ugrasmak,
diinyadaki diger ugraslardan hangi anlamda farklhidir? Heidegger, seylerle her giinkii
hasirnesirligimizde, genellikle aligkanhiklarimizla hareket ettigimizi ve seylerin
kendileri olarak ne bulduklarini unuttugumuzu soyler. Aliskanhkla yaptigimiz
etkinliklerde her sey goriinmez olur ve seyler belli amaclara hizmet eden araclar halini

alir. Nesneler ve seyler, bir amag i¢in var olmaya baslarlar (Bolt, 2013, s. 93).

Heidegger, bizi (insan varolusunu) teknolojinin Oziiyle yiizlestirecek ve teknolojik
olanin temel olusumunu kavramay: saglayacak tek yolun, teknolojiyi teknik seylerle
anlama kaygisindan kurtulmak oldugunu acik, kesin ve ciiretkdr bir tavirla belirtir.
Onun teknoloji yorumunu 6zgiin kilan bu yaklasimi, “teknolojinin 6zii teknolojik bir

sey degildir” savinda en agik ifadesini bulmustur (Kurtar, 2014, s. 100).

Bolt (2013)’a gore sanat dedigimiz sey, el-ile-ugrasma iligkisi i¢cinde, iiretim araclarimiz
ve malzemelerimizle diisiinceli ve 6zenli bir sekilde hasir nesir olmamiz, onlarla boyle
bir miinasebet kurmamiz sayesinde gerceklesen bu 6zel anlamadir (s. 94). Biz seyleri
kullandigimizda ya da seyler iirettigimizde, yaptigimiz sadece onlar1 kullanmak degil,
onlarla bir miinasebet kurmaktir. Geregler, sadece bizim tarafimizdan kullanilan seyler
degildir. Biz bir seyi ilk anda teorik olarak, diisiiniimsel bilgi yoluyla “bilmeyiz.” Tam
aksine, daha once gordiigiimiiz gibi, o seyin teorik bilgisine ancak onunla ellerimizle
ugrastiktan sonra ulasabiliriz (age, s. 95). Demek ki bir malzemenin, belli bir gerecin,
belli bir techizatin ne yapabilecegini ancak o malzeme ve o aletle ¢alisarak anlayabiliriz.
Dolayisiyla belli bir yazilimin kilavuzunu sonsuza dek okusak da, onu fiilen
kullanmadan, onun elverisliligini anlayamayiz. Yaraticilikta teori ve pratik arasindaki
iligkiyi yeniden diisiinme ¢abasmin merkezinde, pratik ve teorinin “praksis” ad1 verilen

bu tersyiiz edilisi yer almaktadir (age, s. 97).

Seylerin varliklar1 geriye cekilirler. Iste cagdas sanat, el-altinda-olmayandan

yararlanarak, modern teknokratik toplumu tamimlayan o pratikleri ve diisiince
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bicimlerini yeniden 6n plana ¢ikartir. Sanatci, el-altinda-olani bir-sey-i¢in kullanmak
yerine, el-altinda-olmayani kullanarak, o seyin normalde var oldugu sistemi goriiniir
kilar (age, s. 106). Sanatcilar ellerindeki malzemeyi ve gerecleri kullanarak, bir sanat
eseri yaparlar. Bu diisiinme bicimimiz ara¢salligin hakimiyeti altindadir. Heidegger,
“nerede bir amag (sanat) takip ediliyorsa ve araglar (aletler, malzemeler, beceriler ve
asistanlar) kullaniliyorsa, orada nedensellik hiikiim siirer” der. Heidegger’in burada
vurguladigr sey, teknolojiye yonelik aracsal anlayisimizin kokiinde nedensellik
kavrammin yattigidir (age, s. 115). Insanlarin sanatsal bir amaca varmak adma
malzemeleri ve yontemleri kullandiklarini diisiiniiriiz, oysa Heidegger ortak sorumluluk
tastyan dort etmenin, bir seye goriiniirlik kazandirdigini diisiiniir. Boylece arag-amac
dizilimindeki nedensellik zincirini ters-yiiz ederek, sanatsal iligkiyi yeni bastan kurmak
miimkiin olur: Sanatcilar, aletler, ekipman, fikirler, malzemeler ve siirecler sanatin

goriiniirlik kazanmasinda ortak sorumluluk tasirlar (age, s. 117).

Kurtar (2014)’a gore “Neden sanat yapit1?” sorusuna sanat yapitinin, kendisinden
yapildig: seyleri kullanmadigi, onlar1 izledigi, onlara taniklik ettigi, onlara teslim oldugu
ve onlarin kendini agmasina birakildigr bdylece sanat yapit1 olarak ve yapitta agilan
seyleri, farkli aciga ¢ikma olanaklarina agik ve bu olanaklarla bir arada tutuldugu
seklinde cevap verilebilir. Heidegger’e gore, sanat yapitinin seyleri agikhiginda acik
birakmasi, yapit1 yapit olarak acanin gizine aittir. Bu giz, hem diisiinmenin agikligini
siirdiiriir hem de sanatin seyleri kendi agikliginda 6zgiir birakan giiciinii uyandirir (s.

282).

Bolt (2013)’a gore i¢inde yasadigimiz ¢agda, ekolojik zorunluluklar, teknoloji ile yeni
bir iliski kurma kaygisin1i yeniden uyandirmistir. BOylece sanat pratigi, insanlarla
teknoloji arasmdaki etkilesimlerin tam olarak ne durumda olduguna dair farkli bir
diisiinme bicimine isaret eder. Heidegger’in teknolojik diisiinme bi¢imine yonelik
elestirisi ve onun insanm teknoloji ile iliskisini yeni bastan diisiinebilme yetenegi,
sanatta yer alan iliskileri yeni bastan kurgulamamiz icin de bir yol agar. Ornegin artik
teknolojiye, malzemelere, siireclere “hakim olmak™ yerine, “bir seyle beceri sahibi
olmaktan” bahsedebiliriz (s. 121). Sanat¢cinin ya da zanaatkarin meydana getirmesi
anlamina gelen techne, bir ¢esit bilgiyken anlami zaman i¢inde degismis bir terimdir.

Ustanin faaliyetleri ve becerileri olarak anlasildiginda, techne aragsal bir sekilde bir
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cerceveleme olarak goriiliir. Bir amaca hizmet eden bir aractir. Aragsal bir sekilde
diisiiniildiigiinde ise techne kontrol eden bir aciga-¢ikarma niteligi gosterir. Heidegger
teknoloji olarak diisiinmemizi ve poeitik bir meydana getirme kavrami olarak techne’ye
donmemizi ister (age, s. 172). Tim bu tartismalar sonucunda Heidegger aracsalligin
gerceklesme bi¢imini aciklarken seylerin diizenlenmesi, bir araya getirilmesi ve kontrol
edilmesini 0rnek gosterir. Ona gore her tiir alet, ara¢, makine iiretimi, gereksinimlerin
karsilanmasina yonelik seylerin yapilmasi, hizmet, tiiketim, teknolojinin arag¢salligina

isaret eder.

1.2.3. Adorno ve Aracsal Akil

Ikinci diinya savasinin sona ermesiyle geride biraktig1 toplumsal travma ve bunalimlar
insanlarin kendilerini sorgulamalarin1 ve bdylece birgok felsefi akimin dogmasini
beraberinde getirmistir. Sanat1 burjuva toplumu icin bir sigmak olarak goren Adorno,
burjuva toplumunun c¢iirtimiisliigii, bozuklugu icinde kalan son dogrulugu (hakikati)
sanat olarak tammmlamistir. Adorno ve Horkheimer, aydmlanmanin, vadettigi
Ozgiirlesmeye ragmen, insani ve dogayi kosulsuz tutsakliga gotiiren diyalektik siirec
oldugunu soyler. Aragsal akil, totalitarizme giden yolu agcmistir. Nitekim otokratik 6zne,
matematiksel-aracsal aklin siyasal tezahiiriidiir (Su, 2014, s. 57). Adorno’nun,
Horkheimer’la kaleme aldig1 Aydinlanmanin Diyalektigi adl eseri, aydinlanmanin kendi
kendini yok edisini ana hatlariyla anlatir. Kiiltiir kuramini ilk kez agik bicimde felsefi ve
tarithsel bir baglama yerlestirdigi kitabin ana tezi, insanlig1 mitsel gii¢lerin esaretinden
kurtaran ve doga iizerinde ilerlemeci bir baski kurmasini saglayan akilsalligin, igsel
dogas1 araciligiyla, mite yeniden doniilmesine ve yeni, daha da mutlak hiikmetme
bicimlerine yol actigidir. Adorno (2012)’ya gore aydinlanmis aklin bu geri doniise
neden olan 6zelligi, akilsallig1 ve kavrayisi, tikelin evrensel icinde kapsanmasiyla bir
tutmasidir. Bu kapsayici ya da aragsal akil, seylerin kendilerine 6zgii niteliklerini, onlara
duyusal, toplumsal ve tarihsel biricikliklerini veren 6zelliklerini géz ardi eder; 6znenin
amaclarma ve hedeflerine, kendini korumaya odaklanir. Boylesi bir akilsallik, birbirine
benzemeyen (esit olmayan) seylere benzer (esit) muamelesi eder, nesneleri dznelerin
(diisiiniimsel olmayan diirtiileri) icinde eritir. Bu eritme, kavramsal diizlemdeki

tahakkiimdiir. Amaci, kavramsal ve teknik hakimiyet saglamaktir (s. 14).
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Oznel akilcihigm yiiceltilmesiyle insan, “mitlerin karanlik ufku”na karsi zafer
kazanacaktir. Bilimsel zihniyet biiyiisii ¢oziilmiis dogaya, Oykiinmeci temsilin yerine
soyutlamay1 koyarak hakim olacaktir. Oysa aydinlanmis diinyada ilgi, biitiin topluma
niifuz eden mitsel temsiller araciligiyla kurulmustur. Artik, mit ve aydinlanma, birbirine
doniisiip, birbirini yeniden iiretecek sekilde birbiriyle sarmalanmistir. Aydinlanma mite

ya da mit aydinlanmaya doniismiistiir (Su, 2014, s. 59).

Adorno (2012)’ya gore mit, tehlikeli ve keyfince davranan dogal diinya iizerinde
denetim kurma girisimidir. insanligin dogal diinyayla olan aragsal iliskisi, modern doga
bilimleriyle icat edilmemis, fakat kapsami genisletilmis ve yogunlastirilmistir (Su,
2014, s. 59). Kapsayic1 akilsallik akilsalligin tamami olarak goriilmeye basladiginda,
tikel olanin kendi basina idrak edilme imkani ortadan kalkar ve aydimlanmig aklin yola

cikma nedeni olan amaglarin 6nii tikanir (s. 14).

Modern kapitalist toplumun ekonomik orgiitlenisi, aragsal aklin nihai gerceklesmesinin
ve Aydmlanmanm kendini yok edisinin zeminini saglar. Kapitalizmde biitiin iiretim
piyasa i¢indir; mallar insan ihtiyaglarini ve arzularini karsilamak i¢cin degil, kar elde
etmek icin, daha fazla sermaye edinmek i¢in iiretilir (age, s. 14). Bu baglamda, bilimin,
kapitalizmin kokeninde yatan, insan ve doganin eszamanli olarak aragsal aklin
tahakkiimiine girmesi bakimindan yerine getirdigi islev agiga c¢ikar. Mitin yiizdelik
orana doniistiigli yerde doganin tamami nesnellikten ibaret hale gelmistir. Nihayette,

matematiksel islem diislinmenin ayini olmustur (Su, 2014, s. 60).

Su (2014)’ya gore aydinlanmis diisiince varliklar1 biitiin ve birlik olarak tanimlar; farkl
olani, ©Ozdes olmayam1 reddeder. Temsili diisiincenin teslim aldig1 varliklar,
smiflandirma, hiyerarsik diizen ve yasalara tabi kilinir. Boylece aragsal akil,
kavramlastirma aracilifiyla 6zdeslikler, biittinliikler kuran otokratik 6znede viicut bulur
(s. 61). Adorno (2012)’ya gore Kkiiltiir endiistrisiyle ilgili degerlendirmelerin, aklin
parcali soy kiitiigii icerisinde ifade edilmesi bu ylizdendir: Aragsal aklin, kendini
koruma diirtiisiiniin damgasimi tastyan aklin eregi, kiiltiir endiistrisinin yaydig: aldatici

evrensellik adina diisiiniimiin susturulmasidir. Boylelikle, kiiltiir endiistrisi bicimindeki
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aracsal akil, aklin ve akil yiiriiten 6znenin aleyhine islemeye baslar. Diisiiniimiin bu

sekilde bastirilmasi, aydinlanmis aklin 6ziindeki akildisiliktir (s. 21).

Adorno’nun modernizm savunusu, modernizmin en ileri sanatsal malzemeleri
kullandig1 savina dayaniyordu. En ileri sanatsal malzemeler anlayisi, sanatin gelisiminin
bu malzemelerde (resimde renk, ¢izgi, firca darbesi ve tuval; edebiyatta kelime, imge ve
anlam vs.) ortiik olarak igerilen mantiki bir hatt1 izledigi varsayimini tasir (age, s. 35).
Postmodernist pratik, ampirik diinyayr doniistiirmeksizin degistirdiginden, soyut
olumlamalari, onu idame ettiren umutsuzlugu ele verir. O umutsuzluk saldirganlikta ve
siddette kendini gosterir; artik medyada temsil edilen, kullanilan ve dviilen bir siddettir
bu. Aragsal aklin duyusal tekillik “6zdes olmayan” lizerinden siirdiirdiigii siddete, yalniz
siddetle cevap verilir (age, s. 39). Su (2014)’ya gore kiiltiir endiistrisinin islevini yerine
getirisinin bir baska bicimi ise, daha Onceki donemlerin, ¢ok daha ©zerk sanat
eserlerinin tortularini alip, kendi amaglar1 dogrultusunda kullanmaktir. Benjamin’in
sanat eserlerinin ‘“halesi” dedigi ritiiel ya da kiilt niteligindeki 6zgiinliik ve biriciklik
ozelligi mekanik yeniden iiretimden sonra kalmamistir. Ne var ki, kiiltiir endiistrisi,
gercekte total olarak standartlasmis metalara bireysellik etkisi kazandiracak bir tiir

sozde hale kullanmaktadir (s. 67).

Adorno (2012)’ya gore teknigin toplum {iizerindeki iktidarinin, ekonomik agidan en
giiclii olanlarin iktidarina dayandigi gercegi suskunlukla gecistirilir. Giintimiiz teknik
akilsalligit egemenligin akilsalligidir; kendine yabancilagsmis toplumun zorlayici
karakteridir (s. 49). Kiiltiir endiistrisindeki teknik kavraminin sanat yapitlarindaki
teknikle yalnizca isim benzerligi vardir. Sanat yapitlarindaki teknik kavrami nesnenin
kendi icindeki Orgiitlenisine, onun i¢ mantigina gonderme yapar. Buna karsilik, kiiltiir
endiistrisindeki teknik daha en bastan bir yayginlastirma ve mekanik iiretim teknigidir;
bu yiizden kendi nesnesine ayni zamanda digsal kalir (age, s. 113). Dolayisiyla sanat
tiriinleri de suni olarak yaratilan ve tiiketimi canli tutmak amaciyla siirekli kigkirtilan
eglence acligimiz1 doyuran birer “deneyim” nesnesine indirgenmistir (Su, 2014, s. 72).
Ozetle Adorno’ya gore Sanat, Aydmlanmanin aragsal aklindan dislanan unsurlarm,
duyusal tikelligin ve rasyonel amaclarin giiclii bir bicimde olumlanmasidir. Sanat,

amaclarin ve duyusal tikelligin pratikten koparilmis bilgisidir.
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1.2.4. Foucault ve Teknik Ussallik

Toplumun, igerisinde sanatin da bulundugu cesitli iktidar kurumlar1 tarafindan kontrol
edildigini savunan Foucault, bu kurumlarin kullandig1 dilinde kendi otoritesini
pekistirerek disarida kalam giigsiizlestirip disladigini soylerken bilginin kontrol araci
haline gelmesine vurgu yapar. Weber'e gore aracsal us, yasamlarimizi nasil
yasayacagimiz hakkinda bize hicbir sey soylemez. Foucault Weber’in endiselerini
yineler bir sekilde bilimsel bilginin diinyanin biiyiisiiniin bozulmasmi da beraberinde
getirdigini soyler. Bu goriis Frankfurt Okulu’nun elestirel kuramcilarinin yaptiklari
coziimlemelere de olduk¢a yakindir. Sarup (2010)’a gore Weber i¢cin de Frankfurt
Okulu i¢in de teknik ya da aragsal ussalligin dogurdugu toplumsal big¢imler, smif

baskisimdan ¢ok insan 6zgiirliigiine iligkin derin bir kayginin gostergesidirler (s. 108).

Foucault (2013)’ya gore heterotopya haritacilar1 olarak, kendisi de Magritte de dili
elestirirler. Kendisi bunu tarihsel-bilgikuramsal ag¢idan, Magritte gorsel acgidan
gerceklestirir. Her biri kendi yolunda, dilbilimci Ferdinand de Saussure’iin, gosterge
keyfiligini, yani gosteren ile gosterilen (belirtilen nesne ya da kavram) arasinda
rastlantisal ve tarihsel nitelikte bir bag oldugu goriisiinii benimser (s. 11). Bir sey bir
baska seye benziyor dedigimiz zaman, ikincisinin birinciye varliksal (ontolojik) olarak
istin ve ondan daha “gercek” oldugunu kastetmis oluruz. Yani kopya, varligini
uysallikla kopya ettigi seye dayandirir (age, s. 13). Foucault, benzeyisin, kopyalari
benzeme iliskisinin saglam temeli lizerinde ‘“diizene koyan ve smiflandiran bir ilk
gonderim temelini varsaydigini” soyler. Benzeyis, canlandirmaya hizmet eder ve onun

egemenligi altindadir (age, s. 14).

Teknik Ussallik kavramini Foucault’dan sonra iilkemizde en ¢ok Prof. Unsal Oskay
kullanmigtir. Kitle iletisim teorileri, popiiler Kkiiltiir, iletisim sosyolojisi ve kiiltiir
sosyolojisi konularinda ¢ok sayida calismasi olan Oskay; insanmin akil yetenegine
hosgorii gosteremeyisini toplumsal sistemin kendi etkinligini artirmaya yarayacak
aragsallagtirilmis aklin disinda kendini gerceklestirebilme olanagi bulamamis insan
aklma gereksinmemesi olarak aciklamistir. Oskay (2014)’a gore giiniimiiziin

toplumlarindaki iletisim sorunlarini anlayabilmek i¢cin c¢agimizin teknolojik ussallik
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anlayist ile toplumsal egemenligin kendi Kkiiltiire]l hegemonyasmi olusturmak icin
yararlandig kiiltiirel donanimlar tizerinde durmak gerekmektedir. Cagdas toplumlarin
bir yandan ¢oziilgen bir yap1 icindeymis gibi goriiniirken, bir yandan da tiiketimden
siyasal davramiglara kadar cok cesitli alanlarda belirli diizenlikler olusturabilmeleri
ilging bir sorun olarak karsimizda durmaktadir (s. 307). Teknolojik ussallik, toplumdaki
egemenligin kendi ussalligidir. Teknolojik ussallik, kendisinden yabancilagsmis
toplumun baskic1 ve zorlayict kendi dogasidir. Bu durum, teknolojinin kendi gelisim
yasasinin bir sonucu olmayip, teknolojinin bugiinkii ekonomideki islevinin sonucudur
(age, s. 308). Adorno ve Horkheimer’a gore; aragsal us olgu ile degeri birbirinden ayirir;

seylerin nasil yapilmasi gerektigiyle degil, seylerin nasil yapildigiyla ilgilidir.

Oskay (2014)’a gore Horkheimer ve Adorno, cagdas toplumlarda varilmig bulunan
teknolojik diizeyin, bilin¢ endiistrisinin eliyle, fakat bilin¢ endiistrisinin de iizerinde
etkin olabilen asil diger gii¢lii endiistrilerin ardindaki toplumsal egemenlik nedeniyle,
insanin Ozgiirlestirilmesine, bilinglenmesine olumlu katkida bulunamadiklarini da ileri
sirmektedir (s. 310). Kant’a gore ruhta gizil kalmis bir mekanizma vardir ve bu
mekanizma dolaysiz sezgilerimizi saf aklin sistemine denk diisecek bir bigimde
hazirlamaktadir. Bugiin ise bu gizil mekanizmanm suri ¢oziimlenmistir: Kiiltiir
endiistrisi bu mekanizmanin isleyisini planlayabilmektedir. Bunun ardinda yer alan ise,
ussal kilmak i¢cin ne denli ugrassak, gene de ussallik dis1 kalan toplumsal egemenlik

olmaktadir (age, s. 310-311).

Foucault’ya gore; bizim toplumumuz gosteri degil, gozetim toplumudur. Semboller
yiizeyinin altinda, bedenlerimiz derinlemesine kusatilmaktadir; miibadelelerin biiyiik
soyutlamasinin arkasinda yararl giiclerin, titiz ve somut bir sekilde terbiye edilmeleri
siirmektedir. Iletisim akimlari, bilgi yigilmasinin ve merkezlestirilmesinin destekleridir;
bireyin biitiinliigii, toplumsal diizenimiz tarafindan sakatlanmig, baski altina alinmuis,
bozulmus degildir; ancak birey bu diizende, biitiinciil giicler ve bedenler taktigine gore,
titizlikle imal edilmistir. Onun iktidar etkileri tarafindan kusatilmis olarak panoptikon

makinesinin i¢cindeyiz (Age, s. 134—-137).

Gercek su ki, biling dogal olarak yanilsamanin yeridir. Bilincin dogas1 oyledir ki,

sonuclar1 ya da etkileri toplar ama nedenleri bilmez. Nedenler diizeni soyle tanimlanir:
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Uzamdaki her cisim ya da beden ve diisiincedeki her fikir ya da zihin, bu bedenin
parcalarini ve bu fikri pargalarini kendi altinda toplayan karakteristik iligskilerden olusur
(Deleuze, 2011, s. 27). Bachelard (2013)’a gore bilimsel zihnin dogaya karsi olugmasi
gerekir, icimizde ve distmizda doganin itici giicii ve talimati olan seye karsi, i¢inde
say1siz renk ve cesit barindiran olguya karsi, dogaya kapilip gitmeye karsi olusmasi

gerekir. Bilimsel zihnin kendini yeniden olusturarak olugmasi gerekir (s. 35).

Oskay (2014)’in aktardigina gore cagdas toplumlarda kisinin kendi yasamina iligkin
yasam-deneyimlerinin degerlendirilmesinin de bireye ait bir is olmaktan cikarilmasi,
Adorno ve Horkheimer’e gore sinema filmlerinde, romanda, tiyatroda, avant-garde
sanatta tiim Kkiiltiirel etkinliklerin birer endiistriye doniismesinden ve endiistri olarak
bunlarin kurulu diizenin, var olan toplumsal yapinin icinde varoluslarmi siirdiirmekte

oluslarindan ileri gelmektedir (s. 311).

Vattimo (2012)’ya gore cagdas bilincin, diinyanin kitle iletisim araglari ve toplum-
bilimleri tarafindan nasil “fabllastirildigr’nin farkia varirken yiiz yiize geldigi en acil
sorunlardan biri, sdylen karsisinda kendi konumunu nasil yeniden tanimlayacagidir. Bu,
her seyden oOnce, “Diisiinmenin anlami nedir?” sorusuna uygun yanitin, modernligin
sonlarinda kesinlikle sdylenin yeniden kesfedilmesinde yattigi kanisini gérmezden
gelmektir (s. 41). Bilimsel diisiincenin aksine, hemen hemen hi¢ nesnellik iddiasinda
bulunmaksizin duygular etkileyen sdylen, kanitlayict ya da ¢oziimleyici degil, aksine
anlatisal ve fantastiktir. Soylen din, sanat, ritiiel ve biiyiiyle iliskilidir. Ote yandan bilim,
sOylenle karsitlik icinde, “diinyanin biiyiiden” ve sdylenden arindirilmasi olarak dogdu
(age, s. 42). Ote yandan s6ylenin, evrimci tarih metafiziginin bilimsel ussallik iilkiisii
ugruna felsefede neden oldugu bunalimdan ya da daha c¢ok siyasi tarihle iliskili olan
daha az kuramsal baska nedenlerden 6tiirii ilkel diisiince olarak kavramsallastirilmasi

savunulamaz goriinmektedir (age, s. 48).

Vattimo (2012)’ya gore toplumsal iletisimin ve insanbilimlerinin, 6zgiirlesim
izlencesine yalnizca aragsal yaklagmadiklarini, ayn1 zamanda bir bi¢cimde onun gercek
amaciyla ve toziiyle de ilgilendiklerini savunan 6z-seffaflik iilkiisii, giiniimiiz toplum
kuraminda yaygin bir goriistiir. Jirgen Habermas ve Karl Otto Apel gibi yazarlar

diisiinceleriyle bu iilkiiniin 6rneklerini sunmaktadir (s. 29). Habermas’in en Onemli
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savy, “Janus’un iki yiizii” dedigi “bilimsel ve teknolojik gelisme” ile “insanin
bilinglenmesinin” (diisiince yeteneginin gelismesinin), bunlardan ikicisinin 6nlenmesine
yol acan bir birliktelik i¢in girmis oldugudur. Habermas’a gore, bu nedenle bilimsel ve
teknolojik gelismede iiretici giicler degismekte, fakat praxis’in Ongordiigii anlamda

diisiince yetenegi ve bilinglenme alaninda gelisme olmamaktadir (Oskay, 2014, s. 325).

Oskay (2014)’a gore daha onceki yiizyillarda zanaat erbabinin kendi mesleklerinin
gorgii ve gorenegiyle, kendi 6z deneyimleri i¢inde gelistirdikleri deneyim kurallariyla
kullandiklar:1 araclarin ve bu araclarin kullanimina iliskin bilgi ve becerilerin (fechne)
yerine, maddeye, insana ve ortama iligkin bilgilerin elde edilmesinde kullanilan
genellestirici bilimlere temel olusturan, bilimsel olarak sinanabilen ve bunlara bagli
olarak bastan belirlenerek kullanilan ara¢ ve usullere gecilmistir. Bunlar bir baska
deyisle, toplumsal calima sistemi ile kavranabilecek karmasik bir yapiya sahip

teknoloji dedigimiz yeni olguyu meydana getirmektedirler (s. 327).

Vattimo (2012)’ya gore usun karst erekliligi (burada ereklilik araglarin bilingli ya da
bilin¢siz olarak amaclara uyarlanmasidir) us kendisini dogru ve tasariya uygun olarak
gerceklestirdiginde bile giidiimlendigi kurtulus ve insanilesme amaglarinin aleyhine
dondiigii gercegine dayanir. Artik bu, yalnizca bir teknolojik mekanizmanin insanliga
kars1 olas1 ayaklanmas1 meselesi degildir. A¢ikcast bu bulusa daha tam ve daha otantik
bir ussallastirma yolu benimsenerek yanit verilemez, ¢iinkii bu mekanizma kendisinin
cliriik oldugunu kesin bir bicimde gostermistir. Horkheimer ve Adorno Aydinlanmanin
Diyalektigi’nde dolayl olarak usun ciiriimesinin aracsal us elestirisi yoluyla neredeyse
diizeltilebilecegini ifade etmislerdir: Us kendisine model olarak bilimsel, nesnelestirici,
Olctimii gbz Oniinde tutan bir usu sectigi i¢in dogru yoldan sapip tamamen giidiimlii bir

diinyaya, bilincin giidiimlenmesine yol agcmistir (s. 103).

Oskay (2014)’a gore bilimin insana ve topluma ait temel degerlerle ilgili sorunlar1 kendi
bilimsel diisiince ve arastirma etkinliklerinde inceleme konusu olarak bir yana
birakmasi, bu yeni yontembilim anlayisi ile ilintilidir. Oyle ki giiniimiizde bilim igin tek
deger, cogu kez bir deger olarak kabul edildigi a¢ik¢a soylenmeksizin “ussallik” diye
betimlenip geciliveren, “amacsal-ussal” ara¢ ve usullerin secimindeki teknik tavsiyeler

olarak ortaya konulan kosullara gore diizenlenen Onkestirmelerle giivenceye
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kavusturulmus, amaca uygun araglarin kullanimlarinda ekonomi saglanmasi olmaktadir
(s. 328). Teknolojik egemenligin ardina konumlanmis egemen cevrelerin ¢ikarlarini her
seyin Oniinde tutan bazi karar alici kurumlar bilimin neyle ugrasacagini kararlagtirmay1
kendi islevleri arasmna katmug bulunmaktadirlar. Bilimin ve teknolojinin dayanagi
durumundaki olguculugun (positivism) ideolojiyi elestirmekle actig1 “yolun” getirdigi
teknolojik ussallik toplumsal yasamda praxis’e ait ussallik-digiliklarin artmakta olusu
ise bugiin varilan noktadir. Bu teknolojik ussalligin bir 0zelligi de, bugiiniin
teknolojisinin, eski giinlerinden farkli olarak hem bilime hem de tekniklere iligskin bilgi
ve becerileri bir araya getiren bir teknoloji olmasi nedeniyle, bilimin giiniimiizde

teknolojinin de Oniine ge¢mis bulunusudur (age, s. 329).

Bachelard (2013)’a gore biitiin metaforlarin yiprandigr ve modern zihnin, tam da
metaforlarin devingenliginden &tiirli, duygularin bastan cikariciligl karsisinda galip
geldigi, bunun artik nesnelere iligkin bilgiyi engellemedigi ileri siiriilecektir (s. 242).
Sonu¢ olarak Foucault’nun diistincelerinden hareketle, insanligin kaderi sibernetik
denetim ve tekniklerin uygulanabilmesi Olgiisiinde ussal olarak kendisine yol
gosterebilecek bicimde ortaya konulmus ve insanoglunun gelecegi iizerinde toplumsal
tekniklerin uygulanimi derecesinde yine insanin denetleyebilecegi bir seydir. Oskay
(2014)’a gore boyle bir diinyanin ussal olarak yonetimi, tarihin ortaya koydugu pratiksel
sorunlarin ¢6ziimii ile hemen 6zdes sayilabilecek bir sey degildir. Seylestirilmis siirecler
tizerindeki tekniksel denetim yeteneginden baslayip tarihe ait siirecler tizerinde pratik ile
baglantili bir hakimiyete dek uzanan bir ussallik siirekliliginin bulunabilecegini

diisiinebilmek i¢in ortada hi¢bir neden yoktur (s. 331).



2. BOLUM
TEKNIiK USSALLIGIN SANATTAKI ROLU

Bu boliimde teknik ussalligin sanattaki roliiniin daha iyi anlasilabilmesi i¢in ¢agdas
yapitin formu, dijital sanat ve simiilasyon gibi kavramlarla iligskisi agiklanmaya
calisilmistir. Kandinsky’nin malzemenin kullanimi ve aracgsalliga yonelik goriisleri,
Bourriaud’nun ¢agdas sanat yapit ile ilgili fikirleri ve dijital sanat/video lizerine sanat
kuramcilarinin sdylemlerinden ornekler yer almaktadir. Kandinsky’nin ilk kez 1911
yilinda basilan “Sanatta Ruhsallik Uzerine” adl kitabma gore sanat eseri, gizemli ve
anlagilmaz bir bicimde sanat¢idan dogar, yasamuni ve varligimi ondan alir. Ne
tesadiifidir, ne de mantiksiz; maddi yasami da ruhsal yasami da belirli ve anlamli bir
giice sahiptir. Var olmaktadir ve ruhsal bir atmosfer yaratacak giice sahiptir (Kandinsky,
2013, s. 107). Her atilim, soyuta, maddi olmayana ulasma ¢abasinin tohumlarini tasiyor.
Sanatcilar, bilingli ya da bilingsiz olarak Sokrates’in “kendini bil” soziine uyuyor,
malzemelerini inceleyip deniyor, unsurlarin ruhsal degerleri arasinda denge kurmaya
calisiyorlar (age, s. 55). Bir sanat dalinin digerinden yontem 6diing almasi, ancak 6diing
alinan yontem yiizeysel bir bicimde degil, temel olarak kullanilirsa basariya ulasabilir.
Bir sanat dali, Oncelikle diger sanat dallarinin yOntemlerini nasil kullandigmi
ogrenmelidir. Boylelikle bu yontemler, 6diing alanin sanatma uygun bir sekilde
aktarilabilir (age, s. 56). Sanatci, ’kabul goren’ ve ‘kabul gérmeyen’ form adetleri
arasindaki ayrimlara gozlerini kapamali, ¢agmin gecgici Ogretilerine ve isteklerine
kulaklarin1 tikamahdir. Yalnizca igsel ihtiyaci izleyip ona kulak vermelidir. O zaman,
cagdaslariin onayladig1 ya da yasakladigi araglarin tiimiinii rahatca kullanacaktir (age,

s. 79).

Bourriaud (2005)’ya gore altmish yillarda, avangard sanatta biiyiikk oranda yapit, 6zerk
bir gerceklikten ¢ok gerceklestirilmesi gereken bir program, iiretilecek bir model, kendi
kendini yaratmaya ya da harekete ge¢cmeye bir kiskirtma olarak ortaya cikiyordu.
Cagdas resim, 6zellikle dogurganlik giiciiyle ayirt edilir; resim artik bir iz (geriye etkili)
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degil, bir programdir (aktif). Cagdas sanat1 en giiclii bicimde bilgilendiren de dijital
resmin bu 6zelligidir (s. 112). Sanat diinyasmi, sadece giinliikk hayatta somut olarak
“gerceklestirilmesi” gerekenlerin Orneklerinin bulundugu bir depo olarak goren
Debord’un diisiindiigiiniin tersine, sanatsal uygulama bugiin zengin bir toplumsal
deneyleme alani olarak, bir 6l¢iide davranislarin tek bi¢cimlestirilmesinden korunmus bir
uzam olarak kendini gosterir (age, s. 13). Cagdas yapitin formu, maddi formundan 6teye
uzanir; Birlestirici bir 6ge, dinamik bir bitiskenlik ilkesidir. Sanat yapiti, bir ¢izginin
tizerindeki bir noktadir (age, s. 32). Teknoloji, sanat¢i i¢in ancak ve ancak onu ideolojik
bir ara¢ olarak kabul etmek yerine, onun etkilerini gbz Oniine aldig1 zaman bir anlam
tasir (age, s.109). Bir yapit, bireysel ya da toplu bulugsmalara zemin hazirlayan ve onlar1
cekip ceviren bir makine gibi, belli 6l¢iide rastlantilara bagl, iliskisel bir aygit gibi is
gorebilir (age, s. 48).

Bourriaud (2005)’ya gore giiniimiiz sanat¢ilarinin projeleri, dolayl olarak etkilendikleri
tekniklerle ayni iki yonliiliige sahiptirler. Filmsel yapitlar gibi gercegin icinde ve onunla
birlikte yazilmislardir, ama gercegin kendisi olduklarmi iddia etmezler; 6te yandan bu
projeler tipki dijital resimler gibi programlar olusturur, bununla birlikte bu programlarin
uygulanabilirligi konusunda da durum aynmidir. Bagka bir deyisle, teknolojinin cagdasi
olan sanat iizerindeki etkisi, teknolojinin gergekle hayali arasinda ¢izdigi smirlar i¢inde
gerceklesir (age, s. 114). Ote yandan, internet ve coklu ortam gibi yeni tekniklerin
ortaya cikisi, bir araya gelinebilecek yeni alanlar yaratmaya ve kiiltiirel nesnenin
karsisinda yeni uzlagsma (transaction) tipleri kurmaya yonelik ortak bir arzuya isaret
ediyor (age, s. 42). Sanat yapit1 artik gecmis bir eylemin izi gibi degil, olacak bir olayin
ya da gerceklesme potansiyeli tagiyan bir eylemin 6nerilmesi olarak kendini gosteriyor.
Sanat yapit1 her kosulda, her sergi durumunun yeniden etkin hale getirme ya da diriltme
gorevini listlendigi maddi bir siire oluyor: Yapit, durdurulmus bir goriintii, donmusg
oldugu halde kaynagindaki hareket ve formlarin akisini engellemeyen bir an haline

geliyor (age, s. 121).

Basak Senova’nin dedigi gibi; Dijital sanat dedigimiz sey bu kiiltiiriin icinde olup, bu
kiiltiirii tiiketen insanlarin, biitiin bunlar1 bir sekilde sorguluyor olmasiyla gelisiyor.
Nereye kadar gidebiliriz, nereye kadar sorgulayabiliriz? Elbette ¢cogunlukla ara¢ olarak

kullaniliyor teknoloji, bir taraftan da “medium is the message” 6zelligini koruyor;
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ortami kullanilan mecranin mesajin kendisi olmasi bir kenara, artik o mesaj tamamiyla
ideolojik olarak sizin karsiniza ¢ikiyor, gelisen teknoloji ideolojisiyle birlikte geliyor
(Calikoglu, 2005, s. 34). Calikoglu (2005)’ya gore Lev Manovich; dijital dili
okuyabilmek i¢in dort kategori Oneriyor: Bunlardan belki de en onemlisi etkilesimli
olmas1. Etkilesim beraberinde izleyicinin roliiniin degismesini gerektiriyor. izleyiciyi
artik birebir isle birlikte, isle aktif bir sekilde isleyen bir mekanizma, bir nevi islemci
olarak diisiiniirsek, her izleyici kendi islemcisiyle etkilesime gegerek, isle birlikte yeni
bir anlam iiretecek (s. 15). Dijital teknoloji toplumdan bagimsiz degil; i¢inde yer aldig:
toplumu doniistiirme ve degistirme giiclinii zaten bu {riinlerin igerisine dogrudan
aktariyor (age, s. 35). Pierre Levy’nin de soyledigi gibi; dijital resim, bir bedenin

hareketinin degil, bir hesaplamanin sonucunda ortaya cikar.

Danto (2010)’ya gore sanatin bir aracin 0zsel niteliklerine sadakate dayandigina iligkin
modernist diisiince, resim disindaki sanatlarda ¢ok giiclii bir elestirel konum sagliyordu.
Dolayisiyla, video bir sanat bicimi olarak ortaya c¢ikmaya basladiginda, kaginilmaz
olarak, islerin yeterince “video” olmadiklar1 icin kiandigr saf¢i bir elestirel giindem
gelistirildi. Sanatcilar, boylesi bir saf¢iligin artik Oonemli goriinmedigi bir donem
gelinceye dek, film veya bantlarindan o donemde yeni olan ara¢larina 6zsel olmayan her
seyl cikarmaya cabaladilar (s. 171). Ressamlarin tablolarin1 heykel, video, film
enstalasyonu ve benzerleri gibi tiimiiyle farkli tekniklere ait donanimlar araciligiyla

konumlamaktan artik ¢cekinmedigi bir pratik bu (age, s. 19).

Kili¢ (2003)’a gore aracin teknik yeterliliklerini bilmenin yaninda; sanat¢inin aracin
yapisina uygun estetik gerekliliklerin neler oldugunu da bilmesi gerekmektedir. Bu
konu bizi dogal olarak elektronik goriintiiniin estetik dgelerini tanimaya yoneltmektedir.
Aygitin daha verimli olmas: i¢in, o aygitin toplumsal temellerini yitkmamiz gerekir ve
birka¢ kisinin tekelinde olmasi da sorgulanmalidir (s. 2). Her sanatta oldugu gibi
elektronik goriintii sanatinda da (video sanati) sanat¢cinin yiizey ilizerinde nesnelerin
goriintiilerini olustururken kullandig1 teknik siirecten ¢ok bu siire¢ i¢inde nesneye
kattig1 yorum Onemlidir (age, s. 9). Video sanatcist ekranda goriintii olustururken,
goriinti boyutunu yaratirken, konuyu kendi gorsellestirme siirecinden gegirir.
Gorsellestirme zihinsel bir siirectir. Amaci ikiboyutlu ekranda yanilsama olarak,

gerektiginde iicboyutlu gorsel yap1 olusturmaktir (age, s. 51).
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Yeni gercek kavramuyla ilgili olarak Crary (2010)’ye gore belirli bir referansin yoklugu,
aletlere dayanan yeni tekniklerin gozlemciye yeni bir “gercek” diinya olusturmasimin
zeminini sunmustur (s. 104). Duyularin uzmanlastigi goriisiine uzak duran Helmholtz,
bedenin yasadigi deneyimin ve farkli farkli aracilar ve makinelerle ¢ogul bagintilar
kurma kapasitesinin kaynaklarina karsi ilgisiz oldugunu acik agik belirtir. Algilayan kisi
burada notr bir iletkendir ve mallar, enerji, sermaye, imgeler, bilgi ya da ne olursa
olsun, bunlarin dolasimi ve degis tokus edilebilmesi icin en uygun kosullar1 saglayan
baska diizenleyicilerden/aracilardan yalnizca biridir (age, s. 106-107). Art-imge yani bir
uyart olmadan olusan bir duyumun varlig1 ve bunu izleyen doniisiimler, dzerk bir
gdrmenin, Ozne tarafindan ve dznenin icinde iiretilen optik bir deneyimini kuramsal ve

deneysel olarak kanitlanabilmesini getiriyordu beraberinde (age, s. 111).

Simiilasyon kavramma gelecek olursak Kuspit (2010)’e gore giiniimiizde sozde
sanat¢ilarin teknolojik arayislari gelecekteki sanatin kaynaklarini sunmaktadir, bu da
sO0z konusu arayislarin sanattan daha anlamli ve degerli oldugu anlamina gelir. Sanat
“kendisi ve giindelik ¢evresine iligkin bir hiperbiling” gelistirebilir ama onun sanat olup
olmadigina karar veren sey de zaten giinliikk cevresidir. Teknoloji, psikososyal acidan
sanattan daha disavurumcu ve ilgi ¢ekicidir. Sanat tamamen teknolojiye dayanir, onu az
da olsa donistiiriir, teknoloji lizerinde sanatsal agidan yeniden ¢aligmasinin, yeniden
diistiniilmesinin hicbir estetik etkisi yoktur (s. 81). Kahraman (2002)’a gore gorsel
sanatlar s6z konusu oldugunda postmodernin diisiinsel temelli, artyapisalcilik ve
yapisokiim eksenli bir acilim oldugu mu yoksa simiilasyona ve mimesisin yitimine
dayali, eklektisizmi ve kitsch’i One ¢ikaran bir bigimsel arayis mi oldugu artik bash
basma bir soru olarak ele alinmalidir (s. 221). Baudrillard (2011)’ya gore bir koken ya
da bir gerceklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiretilmesine hipergercek yani
simiilasyon denilmektedir (s. 14). Genetik minyatiirlestirme denilen sey, simiilasyon
evrenine Ozgll bir boyuttur. Giiniimiizde gercek artik minyatiirlestirilmis hiicreler,
matrisler, bellekler ve komut modelleri tarafindan tiretilmektedir. Bu sayede gercegin
sonsuz sayida yeniden tiretimi miimkiin olmaktadir. Bundan bdyle rasyonel bir gercege
thtiyacimiz olmayacaktir zira “gercek” ideal ya da negatif siireclerle basa cikabilecek
bir durumda degildir. Artik islemsel bir gercek vardir (age, s. 14—15). Kahraman
(2002)’a gore yiiksekgercek gercek olmayan (unreal) degil, gercekten daha fazla
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olandir. Bu anlamiyla Kellner’e gore gercek, “esitinin iiretilmesine olanak veren sey”
diye tanmimlanirken, yiiksekgercek de “zaten iiretilmis olan sey” diye koyulur. Uretilmis
ve “gercek” diye tanimlanan nesne, Oziinde, bir mimesistir. Dogada yer alan bir seye
“benzetilerek”  olusturulmustur.  GOnderileni  (referansi)  dogalliktir.  Oysa
yiiksekgercekte Ozgiin kaynak aradan c¢ikarilmistir. Nesne daha Once iiretilmis olan
nesneye bakilarak ‘“‘yapilir”. Gercek nesne matrisler, bellek bankalar1 kullanilarak

tiretilir; yiiksekgercek nesne ise modele oncelik tanir (s. 243).

Altay (2005)’a gore bircok kimse teknolojinin, yani aracin dogustan iyi ya da kotii
olmadig1 goriisiindedir. Aracin degeri nasil kullanildiklariyla bicimlenir. McLuhan ise
bu goriisiin tam zittin1 diisiiniir. Ona gore aracin gergek icerigi kendisidir. Arag¢ insanin
uzantisidir. Bu uzanti akla gelen her seyi kapsar (s. 15). Medya, yani arag¢ iletilen
mesajdan c¢cok insanlar iizerinde etkilidir. Ara¢ sadece mesajin tastyicisi roliinii
iistlenmez. O belki de mesajdan daha ¢ok insanlarin diisiince yapilarini ve algilayislarini
degistirir. Algimiz1 sekillendirir ve belki de algimizi baska formlara sokar (age, s. 15).
Hale nedir? Zamanin ve mekdnm olusturdugu tuhaf bir ag: ne kadar avucumuzun
icindeymis gibi goriiniirse goriinsiin, belli bir mesafede duran bir seyin tek bir kezlik
goriiniimii (Benjamin, 2012, s. 24). Benjamin (2012)’e gore mekanik yeniden-iiretim
caginda soniip yok olan sey, bir sanat eserinin halesidir. Bu, dnemi ve anlami sanat
alanin1 asan bir semptomatik siirectir. Dahasi, su soylenerek bir genelleme yapilabilir:
Yeniden-tiretim teknigi, cogaltilmis olan nesneyi gelenek alanindan cikartir. Cok
miktarda cogaltma yapmak suretiyle, bir seyin biricik varliginin yerine cok sayida
kopya konur (s. 50-51). Kopyada nasil gelip gecicilik ile ¢cogaltilabilirlik dgeleri i¢ ice
oriilmiisse, orijinalde de biriciklik ve siireklilik i¢ ice Oriilmiis durumdadir (age, s. 26).
Artik biz biiyiik sanat eserlerine bireylerin iiriinleri gdziiyle bakamayiz; biiyiik sanat
eserleri kolektif imgelere doniismiis haldedir ve artik Oyle giicliidiirler ki, onlar:
Oziimseme yetenegi ister istemez boyutlarm kiiciiltme kosuluna bagli olacaktir. Netice
olarak, cogaltmanin mekanik yOntemleri esasinda bir minyatiirlestirme teknolojisine
tekabiil eder ve insanin sanat eserleri iizerinde belli bir dlgiide hikimiyet kurmasma

katkida bulunur (age, s. 32).

Burnett (2007)’e gore insan zihninin bedenliligine ve biitiinliigiine dair daha fazla bilgi

edindikce, kiiltiiriin ve imgelerin rolii de degismistir. iImgeler artik insan eylemlerinin
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temsilleri ya da yorumlayicilar1 degillerdir sadece. Insanlar1 birbirine ve teknolojiye
baglayan her etkinlikte, insan yaraticiligmin gorsellesmis halleri rolii oynamalarinin
yani sira enformasyon ve bilginin referans noktalar1 olarak da merkezi hale gelmislerdir
(s. 19). Makineler, teknolojiyi insanlarin ihtiyaglarina, insanlarm ihtiyaglarm da
makinelere baglayan bir dizi ortak iligkinin odagi haline geliyor. Yirminci yiizyilin
sonlarindaki ve yirmi birinci yiizyilin baslarindaki bu yeni teknolojilerin artik dyle
sadece insan yeteneklerinin ve ihtiyaglarmin bir uzantisi olmadigi, bedenle zihin
arasindaki iliskilere dair kiiltiirel ve toplumsal 6nkabulleri genislettigi anlamina gelir bu
(age, s. 25-26). Hiilyaya dalmak; her tiirli imge ve Oykiiyle etkilesime girme
deneyiminin dinleme ve hayal kurmaya nasil baglandigini aciklayan can alict bir
kavramdir. Hiillyaya dalmak, ‘“etkilesim dalgalari” denen seye olanak taniyan
diistinimsel bir siirectir (age, s. 273). Biirger (2012)’e gore Brecht’in goriisleri,
Benjamin’in roprodiiksiyon teknikleriyle sanatin aura’sinmn yok oldugu yolundaki
diisiincesinden izler tasir; ama Brecht’in formiilasyonu Benjamin’inkinden daha
ihtiyathdir: “Bu aygit, teknik olmayan, teknik-karsit1 ve dinle i¢ ice olan haleli sanatin
asilmas1 yolunda, hemen hemen her seyden daha iyi kullanilabilir (s. 76). Sanat iki
farkli anlama sahiptir: Oncelikle bir teknik ve bilgi, sonra da modern anlamiyla, hayat
pratiginden uzaklasmig bir alan “yiliksek sanat” anlamina gelir. Schiller’e gore sanat,
tam da gerceklige her tiirlii dolaysiz miidahaleyi reddettigi i¢in, insanin biitiinligiinii
yeniden tesis edebilir. Her bireyin yetilerinin tamamen gelismesine izin veren bir
toplumun kurulabilme imkanin1 kendi ¢aginda gérmeyen Schiller, bu hedeften yine de
vazgecmez. Ama ussal bir toplumun kurulmasini, sanat yoluyla gerceklestirilecek bir

insanilige bagladig1 da dogrudur (age, s. 89-90).

Vattimo (2012)’ya gore teknik yeniden iiretim goriiniiste sokun tamamen karsit1 bir
yonde caligmaktadir. Yeniden iiretim ¢aginda hem gecmisin biiylik sanati hem de
sinema gibi iiretildikleri andan itibaren yeniden iiretilebilir olan yeni medya iriinleri,
ortak tiikketim nesneleri olma ve bunun sonucu olarak da artan iletisimin olusturdugu
arka planin Oniinde giderek daha az iyi tanimlanir hale gelme egilimindedir (s. 64).
Baudrillard (2011)’a gore sozciigiin yazili anlaminda artik “medium” diye bir sey
yoktur. Ciinkii “medium” gercegin icine yayilmis ve dagilmis oldugundan algilanmasi
imkansizlasmstir. Ustelik gercegi en ufak bir sekilde etkileyememektedir (s.56). Tipik

modern bicimlerden biri olan iletisim araclar1 da dahil olmak iizere tiim modern
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bicimlerin “geleneksel” konumlar1 bugiin tartigmali bir hale gelmistir. McLuhan’in
simiilasyon cagina ait emektar formiilii mesaj iletisim aracinin kendisidir —yayici
gercekte alicidir- tiim kutuplar birbirine karisarak kisir dongiisel bir goriiniime
biiriinmiislerdir. Panoptik ve perspektif uzam sona ermistir (age, s. 122). Islevsel ve
mekanist bir bakis acisindan her organ kismi ve farkli bir protezdir, bir baska deyisle
bunun ad1 “geleneksel” simiilasyondur (age, s. 143). Sonug olarak “medium is message”
yalnizca mesajin degil, ayn1 zamanda iletisim aracinin da sonu demektir. Sozciigiin
yazili anlamimda artik iletisim araci1 diye bir sey yoktur (age, s. 122). Oyleyse iletisim
araclar1 toplumsallagsmay1 saglamaya yonelik aracglar degil, toplumsalin kitleler icinde

icin i¢cin kaynamasimi/erimesini saglayan aracglardir (age, s. 121).

Teknolojik gelismeyi gidebilecegi en u¢ noktaya kadar gotiirerek onu sanayi ¢agina ait
total bir medyum olarak betimleyen, aralarinda hi¢gbir fark bulunmayan, birbirinin
tipatip aynis1t olan nesne ve imge lireten devasa bir protez, yani teknolojinin ortaya
cikmasiyla miimkiin olan bu tersine ¢evirmede iiretimin yerini yeniden iiretim, tiim olasi
viicutlarin yerini ise genetik bir model almaktadir. Benjamin o siralarda giiniimiizde
birbirinin aynmi olan varliklar iiretme asamasma kadar gidebilecek bir teknolojik
gelismeyi Ongérmemisti. Sanayi doneminin protezleri digsal, oysa bizim bildiklerimiz
dal budak salan cinsten icsellestirilmis protezlerdir. Bundan boyle yumusak
teknolojilerle baglantili bir genetik ve zihinsel “software” cagina girmis bulunuyoruz
(age, s. 145-146). Aslinda fotograf ne bir ara¢ ne de yeniden canlandirma diizenine ait
bir seydir. Teknoloji, cinsellik ve dliimiin birbiriyle kaynastirilmasini saglayan bir sey
varsa o da suretini ¢cikarma ya da ikinci dereceden bir gorsel sergilemedir. Burada s6z
konusu olan sey, ne imgenin “daha da” soyut hale getirilmesi, ne de tamamiyla
kontrolden ¢ikmasidir. Fotografik film seridi hipergercek, metalik ve bir yekviicut
goriiniimii sunan arag trafigi ve trafik akiglar1 tarafindan olusturulan evrensel seridin bir
parcasidir. Fotograf, teknik ya da viicudun Otesine ge¢meyi becerebilmis bir arag
degildir. Olaymn tasarlanis aniyla, yeniden iiretilmis hatta “gercek” iiretilis aninin
cakistig1 bir evrende biitiin her sey aym anda olup bitmektedir. Burada zamansal bir
derinlik yoktur. Ne gecmis ne de gelecek vardir. Aslinda kameranm objektifi (gozii)
zamana kosut bir sekilde derinlik, duygu, uzam ve dil yetisinin yerini almaktadir.
Kamera bizi bir baska boyuta tagimaz, yalnizca i¢inde yasadigimiz evrenin bir sirri

olmadigin1 gosterir (age, s. 164—165). Bundan boyle gercekten yola cikarak gercek
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olmayan, gercek verilerden yola ¢ikarak diigsel bir seyler iiretebilmek miimkiin degildir.
Bu siirecin tersine donmiis oldugunu ve bu yeni siirecte eskisinin yerine gercekligini
yitirmis yeni durumlarla kendilerine gergegin, siradanligm, yasanmishigin renkleri
yiikklenmeye ve bu arada yasantimizdan ¢ikip gitmis olan gercegi kurmacayla yeniden
yaratacak olan simiilasyon modellerinin konulacagimi soyleyebiliriz (age, s. 172).

Lyotard’in dedigi gibi;

“Sanat¢ilar artik garip makineler tasarliyor ve yapiyor, onlarla
oynuyorlardi. Yerleri kazarak, yapilar1 paketleyerek, taslari iist iiste koyarak,
viicutlarin1 keserek, sizofreniklerin giincelerini sergileyerek, géz yanilmasini

erek edinmis heykeller yaratarak bir giilmece diinyas: kurmaya ¢alistyorlardi”

2.1. Teknik Ussalhigin Sanat Eserine Yansimalari

Teknik ussalligin sanat eserine yansimalar1 konusu temsil kavramindan baslayarak
modernist ve postmodernist sanat anlayismin hangi yonelimlerin iiriinii oldugu, bu
siirece yon veren Onemli sanatcilar ve kuramlardan yola c¢ikilarak agiklanmaya
calisilmistir. Girig kisminda bahsedilen sanatcilar konusunda caligmalarinda medyanin
yaydig1 siddet, kitschlesme ve manipiilasyon siireclerine odaklanan, medyanin
enformasyon bombardimanina tabi tuttugu yiginlari, tiikketim toplumunun yaydigi imaj
ve metalar iizerinden tartigmaya acan, kitaplarinda yeni medya sanat1 ve sanat-teknoloji
iligkisi gibi giincel konular1 ¢arpict orneklerle bir araya getiren Prof. Rifat Sahiner’in
yazilarma sikca basvurulmustur. Sahiner (2013)’e gore fotograf ve grafik sanatlarin
gelisimi, 20. ylizyilin baglarindan itibaren bir¢cok ressamu etkilemistir. Grafik sanatlarin
kodlar ve sifreler yoluyla getirdigi kavramlar, bir estetik kurgu olarak kullanilmistir.
Hatta Klee’nin tavrinin onemli bir yonii tekrarlama, yani repetition’dir. (Resim 2)
Tekrarlama aslinda estetik yasantinin yeniligini ve yasamu, vitalite ve enerjiyi yok eden
monotonluga gotiiren seydir. Fakat gerek Picasso gerekse de —hatta 6zellikle- Klee, bu
yeni mekanik teknigin, yani baski tekniginin mekanik siirecini estetik bir olay olarak

kullanabilmektedir (s. 32).
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Resim 2: Paul Klee, “Kale ve Giines”, 1928.

Marcel Duchamp, endiistriyel bir nesne olan, icinde mekanik bir form bulunan giinliik
kullanim nesnelerinden ‘Pissoir’i 1917°de ilk kez sergilediginde skandal yaratmisti.
(Resim 3) Duchamp bunu yaparken ortaya sanatsal bir deger atmak istememisti. Belki
herkesi sanat¢i kilmak istemisti, ama esas amacgladigi “sanat” denilen, adeta dini bir
deger kazanmis olan bir seyin kutsalligmi yikmak olmustur. Mademki endiistri,
karsisina mimesisi ondan daha iyi uygulayan bir gii¢c ve teknik olarak ¢cikmisti, o zaman,
o giine kadar tanrisal bir goriintiiyii bize en inandiric1 sekilde aktardigi icin ‘dahi’ olarak
goriilen sanatct artik yoktu. Duchamp’ta gordiigiimiiz sanat¢inin dliimiidiir. Deha artik
makinedir. Artik degerli olan bir seyi yapmak degil, bir sey diisiinmektir. Boylece
Duchamp, sanat1 tamamen kavramsal bir yone cekmeye calismis, bunu yaparken de
endiistrinin karsisma ‘ready made’i ¢ikarmistir. Andy Warhol, yaklasik kirk yil sonra
tinlii kisilerin portrelerini yiizlerce kez ¢ogaltirken insan imajin1 da mekanik bir imaj

haline doniistiirmiistiir (age, s. 32-33).
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Resim 3: Marcel Duchamp, “Cesme”, 1917.

1910’larda makine ortaya kutsal bir obje olarak atilmistir. Andy Warhol’'un makinenin
kutsalligin1 6ven resimsel tavri, 6zde bir siradanlagmay: niteler. Bir bigimsel dili
yakalamasinda sinemayla ugrasmasinin biiyiikk payr oldugu acgiktir. Warhol’'un yar1
mekanik siirecleri tiim otografik dokunuslu goriiniimiine ragmen yeni bir resimsel
teknigin ortaya c¢ikisiyla sonuglanmistir: Warhol’un farkli miktarda boyay1 serigrafi
teknigiyle ylizeye aktarmasi ile olusturdugu tekrarlari (Resim 4) baski sirasinda ipege
uygulanan basing sonucu kimi zaman elle yapilmis nadiren de cok titiz bir el is¢iligine

dayali bir goriiniim sunmaktadir (age, s. 29-33).

Resim 4: Andy Warhol, “Marliyn”, 1967.
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Kavramsal Sanat’ta ise belirli bir kavramsal temele gore diizenlenen dgeler, gostergesel
olarak nesnenin icerimledigi tiim anlamsal ¢agrisimlar1 bir arada barindirir. Klein’in
bedenleri boyayarak yaptig1 islerinde insan bedeni de bir gostergesel iz olarak bizzat
sanat eserinin icine girmistir. Nesneler, zihinsel bir tasarimim yansimasi olarak yeni
okuma yontemleri gelistirir. Bu bir tiir kayit’tir ve bedenin kendi gercegine iliskin
izlerle, varhgm bir gostergesel yapilastirmayla sorgulanmasidir. igsel bir noktadan
hareket edilerek gostergelestirilen nesne dissallasarak, izleyici tarafindan alimlanmasi
beklenilen farkli ¢cagrisim kiimelerine doniisiir. (Resim 5) Boylece gostergenin i¢-dis iki

kutbunda gidip gelen bir cagrisim alani yaratilmis olur (age, s. 133).

Resim 5: Yves Klein, “Mavi Anlasma”, 1960.

Kavramsal is, bir program Onerir, ama seyirci sanatsal bir ¢abanin izlerinin sezilecegi
bitmis bir yapit gormeye aligkindir. Kavramsal sanat akla seslenir, halbuki seyircinin
bekledigi duygusal bir katilimdir. Sanat yapiti maddi bir varlik olarak artik ortada
yoktur, kavramsal sanat¢i i¢in geleneksel sanat yapiti, yalnizca iizerinde diisiinceyi
tastyan bir ara duragi betimler. Oysa kavramsal anlayista, kavram, bicim {izerinde

oncelik hakkina sahiptir (age, s. 134).
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‘Antiform’ adi altinda 1960’larin hemen basinda gelisen bir dizi yeni sanatsal sunum,
sanat yapitin1 duygusal izlerden uzaklastirarak, diisiinsel bir alana ¢cekmeye calismis,
0zde yeni bir form olusturmanm anlamsizligmi vurgulayan ve ancak sozciikler ve dil
aracilifiyla belirlenen diisiinsel siireclere yonelik bir sanat anlayigina yoneltmisti (age, s.
134). Bolt (2013)’a gore Heidegger, diger her sey gibi sanatin da teknik bir iiretim
haline geldigi teknoloji ¢caginda, sanatin poietik agiga-cikarma olan hakikatinin yerini,
teknolojik aciga-cikarmanin almasindan endise eder. Bu noktada Anselm Kiefer’in
islerindeki ikirciklige donebiliriz. Kiefer’in pratiginde sanatsal iiretim ile diger iiretim
bicimleri arasindaki sinirlarin bulaniklasmasi, ¢cagdas toplumlarda sanatin dogasinin ne
oldugu iizerine bircok soruyu da beraberinde getirir. “Sanat eserinin” seri olarak
tiretilmis herhangi bir iirline benzeyebildigi de diisiiniildiiglinde, bu sorular dzellikle
onem kazanir. Eger Kiefer lizerinde calistigi malzemenin doniistiiriicii potansiyeli ile
ilgileniyorsa, bunun teknolojinin arac¢sal tanimindan ne farki vardw? Kiefer’in
caligmalarim1 teknolojik iiretimden farkli kilan nedir? Kiefer’in islerindeki agiga-

cikarma, gerceveleyen aciga-¢ikarmadan hangi anlamda farkhidir (s. 86).

Resim 6: Anselm Kiefer, “Velimir Chlebnikov”, 2004.

Kiefer’in sanat pratiginin, ilk bakista cerceveleyen bir agiga-cikarma gibi isledigi
diistiniilebilir. (Resim 6) Operasyonun biiyiikliigli, seri-iiretim benzeri yontemler
kullanilmas1 ve kalifiye isgiiciiniin istihdam edilmesi, endiistriyel liretim yontemleri ile
paralellik gosterir. Kiefer’in isleri sadece kalifiye emege dayandig: icin degil, sanat
pratigini gelistirebilecek {iiretim araglarini satin alacak kaynaklari sagladigi icin de

teknolojiktir (age, s. 86).
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Pisuar1 eylemlerinin sonucunda bir sanat eserine doniistiiren Duchamp yeni bir heykel
cesidi kesfettigine inaniyordu. Sanat¢i zaten var olan, kitlesel tiretimden ¢ikma herhangi
bir nesneyi aliyor ve bir anlamda onu kullanissiz hale getirerek islevsel amacimdan
kurtariyor ve ona bir isim veriyordu. Sanat¢i baglami degistirerek bakis acgisini
degistiriyor ve onu bir sanat isine doniistiiriyordu. Duchamp bu yeni sanat yapma
bicimine “hazir-nesne” adini verdi. Daha 6nce yaptig1 bisiklet tekerlegi eklenmis tabure
gibi cesmede de sanatcinin siiregteki rolii bellidir. Bunlar sanat¢iin yarattigi sanat eseri
olmaktan ziyade, sanat¢idan gelen bir fikirdi. Sol LeWitt Artforum dergisinde 1967°de

yayinlanan bir yazida; “Kavramsal sanat sadece fikir iyi oldugu zaman iyidir” demistir.

Sahiner (2013)’e gore optik sanatin iiriinleri, sanat¢isi tarafindan teknisyenlerden olusan
bir uzman ekibe defalarca uygulatilabiliyor, sanat¢i artik yapit {izerinde 6zgiin isaretler
birakan degil, yalnizca yeni bir diisiince iireten bir tasarimci olarak beliriyordu. Sol
LeWitt ‘Kavramsal Sanat Uzerine Tiimceler’ adli yapitinda, “diisiinceler sanat yapiti
olabilir” der; (Resim 7) “Bunlarin herhangi bir toze yiiklenerek ifade etme zorunlulugu
yoktur; sanat¢imin anligini, hicbir zaman, terk etmeyebilirler”. Bildirisimi olanakli
kilacak dile ya da dil dis1 gostergelere aktarilmadikca, diisiinii 6znenin anlagmi terk
edemez. Bu asamada sanat, ancak idelerden Oriilmiis bir yap1 olabilir. Bu da sanatin, bir
tek Oznede tamimlanan bir sey olarak, Oznenin zihinsel etkinliginin dilin digindaki

boliimiine indirgenmesi demektir (age, s. 135-136).

Resim 7: Sol LeWitt, Duvar Resmi, 1996.
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Giiniimiiz sanatcist teknolojik ve bilimsel verileri kendi diisiinsel kaygilariyla
biitiinlestirerek sasirtict sonuclara gidebilmektedir. Ornegin Fluxus akiminin &nemli
temsilcilerinden Paik, elektronik goriintii tizerindeki goriintii ve ses kaydirma
yontemiyle izleyici iizerinde bu saskinligin ‘an’larin1 yakalamak ister gibidir. (Resim 8)
Nam June Paik’in elektronik araci yaratici bir isleve yonlendirme diisiincesi, 1965-91
yillarinda gergeklestirdigi Magnet TV’de devam etti. Bu calismada, izleyicinin
ekrandaki cizgileri kullanarak kendi imajmi yaratmasi saglaniyordu. Yani izleyicinin de

yarati siirecine bizzat katildig1 interaktif bir ortam yaratiliyordu (age, s. 39-57).

Resim 8: Nam June Paik, “TV Cello”, 1971.

Video teknolojisinin karakteristiklerini arastirmalarina tasiyan sanat¢ilarin yaklasimlari
oldukca farkhidir. Sanatcilar, elektronik araci, basit bir kayit araci olarak degil, resimsel
ve heykelsi materyalleri doniistiirebilecekleri, karmagik bir sanatsal yontem olarak

diistinmekteydiler. 1960’lar boyunca video alaninda gerceklestirilen sanatsal
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arastirmalar, aracin sagladigi giindelik kullanim avantajlar1 agisindan, Cevre sanati ve
Kavramsal sanat’taki gelismelerle yakindan iligkilidir. Bu siire¢ boyunca sanat
caligmalarinin nesnesizlestirilmesi yoniinde ve sanat pazarindaki fetisist birikim ve
degisimin reddedildigi bir iklim olusmustu. Boylece video sanati, sadece gorsel
teknolojiler tarafindan Onerilen yeni olasiliklarla sunulan bir ifade bi¢cimine degil, ayni
zamanda igsel bir estetik kod araciligiyla yoOnlendirilen orijinal imaj iretimine
doniisiiyordu. 1970’lerin baslarinda, video, esasen sanatsal olaylar1 kaydeden bir cihaz
olarak kullanildi. Bunun yani sira, aracin teknolojisine ya da belirli temel 6zelliklerine
iliskin ilginin azligindan otiirli, takip eden yillarda araca olan yoOnelim oldukca
smirliydi. Sanatcilar resim ve heykel gibi geleneksel sanat yontemlerine geri donme
egilimindeydiler ve videoyu da bu perspektifte ele aliyorlardi. Fakat Nam June Paik gibi
Katsuhiro Yamagushi icin de elektronik araclar, kullanicinin zek& ve yeteneklerini

gelistiren yaratici bir giice sahipti (age, s. 66—72—73-82).

Sahiner (2013)’e gore Kavramsal Sanat’in 6nemli temsilcilerinden Joseph Kosuth’un
Bir ve Ug Iskemle calismasinda nesnenin kendisi, fotografik imgesi ve tanimiyla, onu
farkli agilardan irdeleyen bir gosterge dizgesidir gordiigiimiiz. (Resim 9) Bu kavramsal
alan, kendisi olarak karsimizda duran gosterge, onun herhangi zamana ait ama artik
kendi olmayan fotografi ve yine aymi nesneyi cagrimlayan tanimla nesneye iligkin
gostergesel bir zincir olusturmaktadir. Boylece nesneye iligkin tiim diiz ve yan anlamlar
dongiisel olarak kapanimli bir hal almakta ve desifre edilmektedir. Gorme, algilamada
okumadan Once gelen bir siirectir. Yani Kosuth, ilkin nesnenin kendisini, sonra
fotografin1 ve son olarak da anlamsalligmi icerimleyen bir metinle kodlama yoluna
gitmis, boylece diizenlemenin nasil okunacagmi da imlemistir. Iskemle gosteren, tanim

gosterilendir; her ikisinden olusan biitiin de gostergedir (s. 137).
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Resim 9: Joseph Kosuth: “Bir ve U¢ Sandalye”, 1965.

Joseph Beuys iletisim ve bilgilenme siire¢lerine iliskin bir dizi etkili is iiretmistir.
Bunlarn, iletisimin bugiinkii kadar hizli ve gii¢lii olmadigi donemde iiretilmis oldugunu
diistiniirsek, Beuys’un imledigi kavrama ve anlamlandirma bicimlerinin énemine iligkin
onemli veriler elde edebiliriz. Yapitlarindaki insanin tinsel ve diisiinsel gelismesine
iliskin iyimser boyut, sanatin iyilestirici, diizeltici bir ara¢ olarak kullanilmasini
Onermesi, bu kutuplasmanin ve yalhtilmighgm {stesinden gelmek igin Onerdigi
coziimlerdir. (Resim 10) Happening, Performans gibi yaratim bi¢imlerinin de anin
yakalanmasina ve tekrar1 olmayan jestlerin saptanmasina yonelik 6zellikleri gdz oniinde
bulundurulursa, teknolojik bir yenilik olan videonun, eylemsele taniklik eden ve onun
aktarimini saglayan onemli bir sanatsal araca doniistiigii rahatlikla sdylenebilir. Bu
yiizden video, yeniden liretim siirecinin televizyonla birlikte en 6nemli aygitidir (age, s.

59-66).
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Joseph Beuys - 1 like America and Americ:

Resim 10: Joseph Beuys: “Amerika’y1 seviyorum, Amerika da beni”, 1974.

Kendilerini “simiilasyoncular” ve “neo-geocular” olarak tanimlayan Peter Halley, Jeff
Koons, Taaffe, Steinbach, Bleckner gibi sanatc¢ilar, yapitlarin1 Baudrillard’in
simiillasyon ve hyperreal (yiiksekgercek) kavramlari iizerine temellendirirken Peter
Halley, yazdig1 yazi1 ve kitaplarda, yaptig1 konusmalarda yapitlarini ve sanatin1 anlamak
icin oncelikle Baudrillard felsefesini bilmek gerektigini sdyliiyordu. Koons’un isleri,
Roland Barthes’in vurguladig: gibi “bir imajin herhangi biri tarafindan basit bir bigimde
tiretilmesi degil, kiiltiirel birikim icerisinde yer alan unsurlarm etkin hale getirilmesi”
diisiincesine dayanmaktadir. (Resim 11) Kiiltiirel birikimin var edilmesi modernist bir
sOylemdir. Buluntu nesne araciligiyla izleyici, pop sanatcilarin yaptigi gibi bir tiir
“bilingli-farkindalik” haline yonlendirilmektedir. Izleyicinin diisiince sistemi, eszamanli
olarak bu objelerin {iizerinde toplanan, katmanlasan bi¢imsel unsurlarla etkilesime
sokularak, onun bu fonksiyon ve kurallarin 6tesinde bir farkindalik yasamasi
arzulanmaktadir. Bu farkindalik, modern toplumun oynadigi bir kiiltiir oyununa
benzemekte ve toplumun bilingsiz olarak kabul ettigi mitik degerlere 11k tutmaktadir

(age, s. 104-149).
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Resim 11: Jeff Koons: “Balon Kopek™, 1994-2000.

Antmen (2010)’e gore toplumsal zeminde sayginlik kazanmis stereotiplerin, kliselerin,
aliskanliklarin, deger yargilarinin gizledigi alt anlamlar1 adeta ‘okumaya’ yonelen
postmodern sanatgilar, toplumsal diizeni belirleyen gostergeler sistemiyle oynamayi,
onlar1 sahiplenerek, kendine mal ederek doniistiirmeyi, bildik imgelerden yeni alamlar
yaratarak bir sorgulama siirecinin kapilarin1 aralamay1 amag¢lamislardir. Amerikali sanat
elestirmeni Hal Foster’a gore postmodern sanatgi, iste bu nedenlerle, bir tiir “gosterge
manipiilatorii”diir. Birey-sanatc kiiltiine karsi ¢ikarken orijinal, biricik sanat yapiti
olgusunu dislayan Yeni Kavramsalcilar, Sherrie Levine (1947- ), Mike Bildo (1953- ),
Glenn Brown (1966- ) gibi sanat tarihinden veya Thomas Lawson (1951- ), Cindy
Sherman (1954- ), Barbara Kruger (1945- ), Richard Prince (1949- ) gibi medya ve film
diinyasindan bire bir alintilar yapmis, yasadigimiz diinyanin ‘gorsel Kkiiltiir'tiniin

sekillenme siireglerini ve bicimlerini degistirmislerdir (s.277).

Antmen (2010)’e gore bu irdelemeyi yapisokiimcii bir yaklasimla gerceklestiren Yeni
Kavramsalc1 sanatgilar, kapitalist toplumlarda ekonomik diizenin kitle iletisim araclari

aracilifiyla toplumsal diizeyde yayilimini ve giderek bir yasam bicimi yaratmasini
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goriiniir kilmaya caligmislardir. Madan Sarup’un, “asil resmin altinda sakli bulunan
baska bir resmi X i1smlar1 altinda gormeye” benzettigi yapisokiimcii yaklagim,
Yapisalcilik sonrasi diisiincenin bir uzantisi olarak “biitiin siyasal dizgeleri yapilarini ve
toplumsal kurumlarin iktidarlarin1 aciga cikaran bir ¢aba” niteligiyle, postmodern
donemde bir¢ok sanatciya yol gosteren baslica yontem olmustur (s. 277). 1977°den
itibaren gerceklestirdigi “Isimsiz Film Kareleri’nde Amerikan filmlerindeki kadin
stereotiplerini ele alan Sherman, kendisini ¢ektigi ve kendisinin rol aldigi, dolayisiyla
Oznesi ve nesnesi oldugu fotograflarinda izleyen/izlenen rollerini tersyliz etmistir.
(Resim 12) Sherman’in gerceklikle kurgu arasinda kalan, bir anlamda kurgusalin
yeniden kurgusu olarak okunabilecek imgeleri, kimligin toplumsal kodlarla

sekillendirildigi diisiincesinden hareket etmektedir (age, s. 280).

Resim 12: Cindy Sherman, “Isimsiz 927, 1981.

Hicks (2015)’e gore Amerikali olarak biiyiimediyseniz, Amerikan popiiler kiiltiirii size
televizyon, film ve miizik araciligiyla gelmistir. Sanatcilarin bir kismi bu medya
araglarmin etkilerini konu olarak ele alirken digerleri Amerika’nin diinyanin geri
kalaniyla iliskilerini ameliyat masasma yatirirlar. Cindy Sherman bu kendine doniik-
merkezli kiiltiirlin  sonug¢larmi1 yakindan izlemistir. Cindy Sherman’m fotografik
caligmalar1 bize ben-merkezli hayatlarimizin sonuglarin1 acimasizca gostermektedir.
Sherman feminist sanat geleneginin devami siirecinde, ana malzeme olarak kendi
bedenini kullanmiyor ama onun esas biiyiileyici yetenegi kendi kisiligini tasfiye edip

bagska birisi olarak ortaya ¢ikmasi (s. 18).
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Cindy Sherman fotograflarinda toplumu olgu ile kurmacayi, hakikat ile yalanlari, gercek
ile sahteyi aymramayacak noktaya getiren giinlimiiz kiiltliriiniin dogasi hakkinda
tikketiciyi manipiile etmek igin tasarlanmis sonsuz goriintiiler akisi olmasina dair

kapsaml bir yoruma da imza atmustir.

Sahiner (2013)’e gore Barbara Kruger’in ¢aligmalari, sanattaki bu yonelim agisindan iyi
ornekler sunmakta ve teknolojiyle kurdugu baglar sayesinde sosyal yapiyla iligkili
temsil meselesine yonelttigi ironik sorularla giindeme gelmektedir. Sanat¢i, kavramsal
temelli calismalarin1  kopyalama ve kendine maletme stratejilerini  kullanarak
olusturmakta. Kruger, mekanik iliretim siirecine ait kaynaklardan elde ettigi hazir
imajlar1 yeniden iiretmekte ve yorumlama siirecini etkinlestirmek amaciyla da bu
imajlara kimi metinler eklemektedir. (Resim 13) Kruger’in medyatik bilince dayali
isleri, kitle iletisimi/kiiltiirii ve yliksek sanat arasindaki kesisim noktasinda konumlanir

(s. 181).
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Resim 13: Barbara Kruger, “Isimsiz”, 1987.

Bilgi diizenekleri arttik¢a, salt varhigin bilgisine, dahasi sanatsal varligin olus ve
degerlendirilisine dair de kimi agmazlar beliriyor. Oyle ki sanatsal varlik tanimlanabilir,
okunabilir ve belirli imlere indirgenebilir ya da farkl bir deyisle; bir islem niteligine

biiriindiiriilebilir oldugundan beri bir estetik krizle yiiz yiizeyiz. Bu duyumlarin 6n
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planda oldugu zihinsel bir siirecin, zihinsel olanin ya da felsefi bir kavramsal karsiligin
duyumsallagmasina doniistiigii yeni bir yapilagsmadir. Peter Halley’in geometrik
soyutlamalar;, Anselm Kiefer’in tarihle yiikli agir ve kanamali tuvalleri, Keith
Haring’in c¢izgi adamlari, Jenny Holzer’in elektronik graffitisi, Cindy Sherman’in
fotograflari, Bruce Naumann’in videolari, Allan McCollum’in nesnelerle donatilmig
mekan diizenlemeleri, Igor Koptianksky’nin dekor, tuval, mekéan anlayislarm birlestiren
cagdas neoklasik isleri ve daha sayabilecegimiz binlerce sanat¢iin islerinin her biri

ayni donemde ayr1 telden ¢aliyor (age, s. 153—155).

Resim 14: Peter Halley, “Kritik Yol”, 2001.

Yeni-Geometriciler olarak adlandirilan  sanatgilardan  Peter Halley, islerini
Baudrillard’in simiilasyon kuramima dayandirmaktadir. Baudrillard bu bagintiy1 1srarla
yadsisa da Halley, renkli geometrik elemanlar ve bu elemanlar1 birbirine baglayan
seritlerle olusturdugu geometrik sebekeleri, simulakr durumundaki bir model olarak
aciklamaktadir. (Resim 14) Baudrillard’in ifadesiyle “simiilasyon, tiim modellerin
baslangictaki gercekliginin ¢evresinde doniip durdugu ve bir dnceki modelce belirlenen

bir modeldir. Simulakr ise; gercekle kopyasmin karistig1; 6rneklerin toplamini igeren bir
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evren, dijital bir uzam, kodlarm isiltili alamdir”. Halley’in resimlerinde uzam,
yeraltindaki borularin icinde hareket eden ve beton dokulu hiicrelere benzetilen dijital
bir ortam gibi diisiiniilmiistiir. Bu uzam; video oyunlarinin, mikrogiplerin, is kulelerinin
uzamu gibi belirli bir gerceklige sahip olmayan, iizerindeki operasyonlara acik bir sosyal
govdenin ve yonlendirilmis sosyal degis-tokusun yapilabildigi hiicresel bir uzamdir.
Burada sistem, tipki bina kolonlarinin istatistiksel ¢izimleri gibi betimlenmistir. Dahasi
Halley’in resimleri, Hard-Edge ve Color-Field stilindeki farkli teknikleri yeniden
giindeme getirmektedir. Bir simulakr anlayis1 icinde, kaybolan referanslara ve geride
kalanlarin parodik sagaltimina yonelistir. Halley’e gore; bu iisluplar, hem soyutlama
diisiincesine dair bir referans olarak, hem de gercegin yerini alan teknolojik gelismislik

ideolojisi olarak kullanilmaktadirlar (age, s. 169).

Medina’ya gore “Cagdas sanat”in en kritik unsurlarindan biri, sanat kavramindaki belli
bir “biitiinlesik alan”1 bagrina basmasidir. Ozgiil mecralarin, becerilerin ve disiplinlerin
tanimsizlagsmasiin otesinde, “sanatlar’in tek bir gocebe ve cok-gesitli pratik tiirii i¢cinde
birbiriyle kaynagsmasinda radikal bir deger vardir: Her sanat¢cimin veya kiiltiirel
hareketin, siire¢ icinde iirettigi mikro-anlatilarin otesindeki her tiirlii 6zgiillestirme
girisimini yasaklayan bir pratiktir bu (Artun ve Orge, 2013, s. 15). Yapmt1 ve gercegin
birbirini sogurmasi ya da gostergenin, mevcudiyet gerekcesini 9znenin miidahalesinden
ayirma yoniindeki egilimi, dogal olarak kendisine iliskin degerlendirmeleri de gegersiz
kilmaya baslamistir sonugta. Cagdas sistemin mitosu, goriineni kendi gercekliginden
uzaklastirma egiliminden baska bir sey degildir. Bu durumda, ne 6zdek ne de
zorunluluk kalir ortada. Oysa zorunluluk var olanin 6n sartidir; zira gercek asil o zaman
sahiden gercek olur (Sahiner, 2013, s. 157). Groys’a gore Guy Debord’un betimledigi
gibi edilgin seyirci kitleleri arasinda yasamiyoruz; sanatgi kitleleri arasinda yasiyoruz.
Sanat¢inin, kendisini kitlesel tiretimin ¢agdas baglaminda taniyabilmesi i¢in, sanatsal
tretimin smirsiz niceligini goz ardi edip soz konusu tikel sanat¢iyr diger sanatcilar
kitlesinden ayirt edebilecek bir estetik yargi ortaya koyabilen bir seyirciye gereksinimi
vardir (Artun ve Orge, 2013, s. 66). Sahiner (2013)’e gore Geometrik askincilarin
(trancendentalists) klasik bir mekanizmle iirettikleri yapitlardaki celiskili Olgiitleri,
geometri araciligi ile miikemmellestirilmis objelere doniistiirdiiklerini  goriiriiz.
Formalistlere gore geometrinin yansizligi, gérmeye dair ¢abanin normallestirilmesi,

gecerli olanin verilmesi ve geometrik gostergelerin genel kabuliine doniisiir (s. 161).
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Pop Art’ta Baudrillard’1in deyisiyle “ancak kullanildig: anda siradan goriilebilen” nesne,
kentsel yasamda bir gostergeye doniisiir ve bu andan baslayarak swradanligindan cikar.
Cagdas nesnenin gercegi, kullanim islevinin Otesinde, kendisiyle veya goriintiisiiyle
gostermek, ara¢ olmaktan cok gosterge olmaktir. Picabia’da, Duchamp’ta makine, istem
dis1 diizenek niteligiyle, yani modern diinyanin otomatik gercekligi olarak degil de,
gercekiistiici  mekanik niteligiyle bulunur. Warhol ise dogrudan istem dis1
makinesellikle 6zdeslesir; goriintiilerine bulasici giiciinii kazandiran da budur. Walter
Benjamin, tarihin kirilma noktasinda, insanin yiizlestigi bu yeni durumu gorsel algi
mekanizmalari ile ¢cozmesinin artik miimkiin olmadigini ya da tek basina bu isin i¢cinden
cikamayacagini savlamaktaydi (age, s. 128—-130-172). Freeland (2001)’e gore eski
sanat eserlerinin aurasi, onlarin zaman ve uzamdaki biricikliginden ve dinsel kiiltlerdeki
0zel giiclerinden kaynaklaniyordu. Sanatin toplumsal torenlere ve dinsel ritiiellere siki
sikiya bagli oldugu cesitli durumlarda... Ozel ve biricik nesneler bir bicimde siislenmis,
kullanilmis ve bu torenlerin bir parcast olarak kiymetli bulunmus ve degerli, kutsal bir
“aura” elde edilmistir. Ne var ki, sanat1 paylasmak ve yaymak i¢in graviir gibi mekanik
roprodiiksiyon olanaklar1 ¢ogaldik¢a, sanat da yiizyillar boyunca gelismistir. Ozellikle
fotografin kesfi, “orijinal”i daha fazla gecersiz kilmistir. Fotograf, sanat eserinin
biricikligine meydan okur. Ne var ki, Benjamin, auranin yok olusunu iyi bir sey olarak
gOrmiistiir. Yeni yordam olarak asil ornegi olan sinemanin agir ¢ekim ve yakin plan

teknikler sayesinde duyum algisini artiracagini diisiiniiyordu (s. 168).

Sahiner (2013)’e gore 1968’de kiiratorliigiinii Pontus Hulten’in iistlendigi ve MoMA’da
gerceklestirilen Mekanik Cag’in Sonunda Makinenin Goriiniisii adli sergi, eski bir ¢cagin
bitip yenisinin bagladigini haber veriyordu. Sergi, endiistrinin kaslar1 durumundaki
iretim aygitlarina dayali modern makine toplumunun yok olusunu ilan ederken, onun
yerine iletisim aygitlarinin yogunluguna dayali yeni bir toplumsallig1l, yani postmodern
iletisim toplumunun kiiltiirlinii  acimlayan post-endiistriyel donemin yiikseligini
yansitiyordu. Teknolojik verileri yorumlayan ya da belirli bir iislupla makine estetigine
gonderme yapan sanat yapitlar1 yerini, bilgisayar-video ortaminda olusturulan ve yeni
temsil olanaklarinin irdelendigi elektronik medya calismalarina birakmisti. Bu giiclii
aygitlarin en onemli 6zelligi; ses, goriintii ve enformasyonu uzak mesafelere iletirken,

cagdas yasamin tiim goriiniislerini, toplum bilincinin derinliklerindeki farkli yonleri
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goriiniir kilmasi ve modernist kiiltiirlin dayattigi yasamsalligi sona erdirmesiydi.
Boylece yeni aygitlar, postmodern kosullarin ve Kkiiltiirel yayillimin ana unsurlarina
doniisiiyordu. 1970’lerin ortalarinda, teknoloji alanindaki ©nemli buluslar, kisisel
kullanim olanaklar1 giderek artan bilgisayar1 bir¢cok sanat¢i acisindan tercih edilir hale
getirmistir. Gerek mikro-islemcinin bulunmasi, gerekse oldukga kiigiiltiilmesine ragmen
daha da giiclendirilen transistor cipler, bilgisayarlarin boyutlari, maliyeti ve
ulagilabilirligi acisindan dramatik farklar yaratmusti. Tasarim, televizyon reklamciligi,
fotograf ve filmlerde kullanilan 6zel imaj olusturma siirecleri, ticari yatirimlar sayesinde
kisa siirede milyonlarca dolarlik dev bir endiistrinin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmigtir.
Bu, etkili imaj iretim sisteminin ortaya ciktigini gostermektedir. Boylece bilim
adamlar1 ve miihendislerin sanatcilarla igbirligini gereksinen bir siirecten, miisteri icin
Software’de gergeklestirilen resimler ve imaj sentezlerine dogru yonelen bir pazar

anlayisi ortaya ¢cikmistir (age, s. 174-178).

Antmen (2010)’e gore gercekligin yerini imgelerin aldig1 ‘bilgi toplumu’nda gosterge
gosterilene, kopya orijinale, temsil gercege yeglendikce iiretimden cok pazarlama
stratejilerine yonelen ekonomik ve toplumsal yapmin bir tiir hipergerceklige
biirtindiiglinii savunan Baudrillard’m diisiinceleri, 1980’lerde giindeme gelen pek ¢ok
sanat¢ciin yapitinda adeta gorsel ifadesini bulur. Bu donemin sanat¢ilari, kitle iletisim
araglarindan yayilan imgeler bombardimanm gizledigi toplumsal diizenin stratejilerini
aciga cikara yapitlar iiretmisler, belgesel, dram, popiiler miizik, komedi gibi farkl ifade
bicilerini harmanlayarak gegeklikle kurgunun i¢ ice gectigi kiiltiirel iiriinlerin giindelik
yasam lizerindeki etkisini sorgulamiglardir (s. 279). Sahiner (2013)’e gore sanatgilar
bilgisayari, hem bi¢cimsel deneylerini gerceklestirebildikleri bir aygit, hem de bir ortam
olarak kullanmaya baslayacaklardir. Imgeler, nesnesizlestirilmis bir bilgi olarak
bilgisayarin bellegine gecirilmislerdir artik. Dijitallesme siireciyle birlikte, bilgi akisi
tiimiiyle yeni bir krizin ortaya ¢ikmasma neden olacaktir. Ciinkii 1990’larda her tiirlii
imajin bilgisayar araciliiyla dijitallestirilmesi ve yeniden iiretilmesi fotograf, video ve

film sektoriine ciddi bir darbe vuracaktir (s. 179).

Esanu’nun aktardigi gibi Joseph Beuys’un “herkes bir sanat¢idir” sloganini diisiiniin;
clinkii bu modele gore 6nemli olan sanat¢cinin yetenegi degil, tavridir. Cagdas Oncesi

modelde sanatci, (atdlyelerde usta-cirak sistemin gore 6grenilen resim veya heykel gibi)
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belli bir teknige, beceriye veya zanaate vakif idiyse, ¢cagdas sanat modelinde sanatgi (
belli bir iletisim kanali araciligiyla yayilan veri veya enformasyon anlaminda) gesitli
mecralarla ¢aligilabilir ve 6grenme siireci de, 19. Yiizyil sanat akademizminde olmazsa
olmaz kabul edilen sanat okulunun sinirlarina hapsolmak zorunda degildir (Artun ve
Orge, 2013, s. 105). Proje, kesin kosullara dayandirilan, somut ve programlanmis bir
gergeklestirimdir: “bir proje, tamama erdigi an ortadan kalkan bir gercekliktir”. “Proje”,
teknik rasyonellige, basariya, etkili olmaya, iiretkenlige, kaynak kullanimina, aragsal
diistinmeye, niceliksel degerlere, ekonomik cikarlara ve araclarin kullanimina,
islemlerin denetimine ve titizlikle diizenlenip sahnelenen siireclere isaret eder (Age, s.
117). Freeland (2001)’e gore bunlara ek olarak, filmler, gecmisin sanatsal yordamlarina
oranla iiretim araclarini daha demokratik ve genel olarak kolay ulasilabilir kilmadi.
Benjamin, kendiliginden ilerici bir siyasi dogasit oldugunu diisiindiigli yordama
[medium] belli degerler ve nitelikler atfederken c¢ok safdildi- sanki bunu kimlerin

kullandig1 ve kontrol ettigi lizerine diistinmek anlamli degilmis gibi (s. 173).

Bill Viola (Sony’nin destekledigi ekipmanla) piyasaya siiriilmeden 6nce denemelerini
yaptig1 en son video teknolojileriyle calisiyor. Resim isleme ve yerlestirme sergileri
yoluyla alg1 kiplerini arastirtyor. Viola, galeride video goriintiilerini duvarlara ya da
insanlarin iizerine yansitarak tam bir atmosfer yaratiyor, ama yeni teknolojiyle birlikte

eskiyi de kullamyor (age, s. 177).

Resim 15: Bill Viola, “Yiikselme™, 2000.
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Oncelikli olarak video ¢aligmalariyla iinlenen sanatci sayisindaki azhik sagirtictyken bu
konuda istisna olan Bill Viola’nin ironik olarak basarisi videoyu resmin bir uzantisi
olarak kullanmasindan kaynaklanir. O bir ressam gibi diisiiniir, hisseder ve eski
ressamlar gibi yasar ve nefes alir. Resmi bir zaman sanati olarak goriiyorum diyen Viola
meselenin tek bir yerde, o ana odaklanmakla ilgili oldugunu ve elde edilen sonucun
dogrudan kisinin bilincindeki nesneyle birlikte gecirdigi siireye bagli oldugunu
sOylemektedir. (Resim 15) Ruhani bir insan olan sanat¢i, bir ressam olarak insanlardan
uzak durarak, giindelik hayattan da uzaklasmis olmasma ragmen kullandig1 ara¢ onu
giinliik teknolojiye baglanmaya zorlanustir. Onemli duygularini ve fikirlerini aktarmak
adina yapaylik riskini goze alirken bir teknisyenin ayaklari1 yere basan yaklasimini

gosterir.

Viola i¢in video gibi bir teknoloji kendi i¢inde bitimli degil. Viola, McLuhan’in algiy1
degistirmek i¢in yordamin kendinde olanaklara sahip oldugunu ileri siiren bakisiyla ters
diistiyor, ciinkii o, sanat¢inin daha ileri bir perspektife ulagsmak i¢in ¢alismak zorunda
oldugunu diisiiniiyor. “Teknoloji onlar1 kullanan insanlardan ¢ok daha gelismis” diyen
Viola, diger video sanatcilarini hatali buluyor (age, s. 178). Sahiner (2013)’in aktardgi
gibi Douglas Davis’e gore Video Sanati, diisiinceleri bir grupga ortaklaga benimsenen
bir hareket degildir, ortaklasa olan tek yoni, tiim video sanat¢ilarmin bu aragla caliyma
egilimidir. Davis, bu araci daha ¢ok, sanatin temel yapisal doniisiimiindeki ilk asama
olarak goriir... Ona gore Video sanati, diisiince ve aracin belirgin bir sekilde bir araya
gelmesiyle yavas yavas televizyonun yerini alarak yiiksek bir sanat olabilecektir.
Sanat¢i, Video’'nun yalmizca akildan akila, goz goze direkt bir iletisim saglayan
hesaplanabilir bir giic degil, ayn1 zamanda bunu gercek zamanda gerceklestirerek,
gonderici ve aliciyr tamimlayan bir giic oldugunu diisiinmektedir. Bu videonun canli
boyutudur. Davis’e gore video sanatcilari, izleyerek, dinleyerek ve diisiinerek akli
yiicelten ve harekete geciren sanatcilarla kesinlikle ayni1 rolii oynarlar (s. 83—84). Kitle
iletisim araclarmin gelismesi ve bilisim teknolojisinin akil almaz bir hizla ilerlemesiyle,
elektronik donanimli araglarin iletisimsel kapasitelerinin dtesinde, yeni sanatsal formlar
ve diisiinme-uygulama bi¢imleri yarattig1 ortadadir. Bugiin, video uygulamalar1 projekte
edilmis elektronik goriintii diizenekleri olarak mekénlara sokulan, maddesiz bir estetigin

acilimlarini sunmaktadir (age, s. 86).
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Freeland (2001)’e gore Benjamin ve McLuhan filmler ve televizyondan esinlenmislerdi,
Baudrillard ise yeni ekranm, bilgisayar monitoriiniin disiiniiridiir. O, izleyici akli
havada [absent minded] bir izleyici olarak degil, namevcut [absent] bir izleyici olarak
tanimlar: kendi imajlarinin ortasinda yolunu yitirmis, kendi bilgisayarina, terminaline
gomiilmiis. Onun ki, pek cok bakimdan, milenyumcu hayal kirikligin1 kucaklayan
“terminal” bir felsefedir (s. 180). Baudrillard televizyon sovlarmnin biiyiik kismimin
bastan cikarici ve sahte animndalig1 i¢in “miistehcenlik” terimini kullaniyor. Televizyon,
gercekligi Onleyen, hatta yeri geldiginde onu tanimlayan temsil nedeniyle mimesis ile
gerceklik arasimndaki platonik iliskiyi ters yiiz ediyor. Gosteri hiper-gercek haline
geldikce, siddetin tanimlanmasi da gerceklik standardini belirliyor. Cernobil ya da
Challenger’in patlamasi gibi korkung felaketlerin Baudrillard’in goziinde neden “basit
hologramlar, yani simulakr’tan bagka bir sey olmadigini anlamaya basliyoruz (age, s.

183).

Bir Web sanat sitesi duragan ve dijital goriintiilerden olugsmus online galeriden ¢ok
farkli bir seydir. Bu tiir siteler, Javascript ve Shockwave gibi plug-inler ve eklentiler,
gorsel ve isitsel orneklemler kullanarak, gercekeilik, derinlik ve uzamda hareket gibi
coklu-ortam yanilsamalar1 yaratiyor —Louvre’un cam piramidinin ve avlusunun 360
derecelik goriintiilerinde kullanilan kamera hareketleri gibi (age, s. 187). Web sanatinin
bir boliimil, izleyicilerin imajin ¢esitli kisimlarma tiklayip bir siiri, yeni bir imaj1 ya da
dallanip budaklanan yeni yollar1 ortaya c¢ikarmasina olanak tamiyarak etkilesimi
abartiyor. Etkilesim, izleyicileri, bir tiir kiiresel koyde toplayabilir. Sanat¢ilarmm son
teknolojik deneylerini sergileyen pek cok “resmi” ya da kurumsallagsmis sanat sitesi,
tiniversiteler ya da miizeler tarafindan destekleniyor. New York’taki MoMA’nmn Web
sitesinde, ekranda kligeleri sergileyen ve ziyaretcilerin farkl alternatifler ve degisimler
Onermesine olanak taniyan Jenny Holzer gibi sanat¢ilarin eserleri var (age, s. 188).
Hiper-metin dogrusal olmadig1 i¢in internet “mozaik” diistinmeyi destekliyor: linkler
fareyi tiklayip daha Ote arastirmalar yapmaya olanak taniyor. Ancak Web’in hiper-
metinlerdeki sozciiklerin ve imgelerin giiclii bilesimi McLuhan’n sozel ile gorsel, sol
beyin ile sag beyin arasinda yaptig1 temel ayrimlari bulandiriyor (age, s. 190). Sahiner
(2013)’e gore Modernizm’in bi¢imci piirist estetik yonelimlerini yadsiyan ya da bu

estetik dilin yaratti31 siddeti anlamaya ¢alisan bir perspektiften baktigimizda, fotografik
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olarak temsil edilen diinyanin (fotografin bir ortam, islup ve malzeme olarak
kullanildig1) tiimiiyle farkli bir ifade ortammna doniistiigiinii goriiyoruz. ironik olan;
fotografin ilkin Modernizm’in sanatsal kaliplarim1 kabullenirken, giderek onun yapi-
sokiimiine yonelmesidir. Bu strateji; tarihi imajlarin, metinlerin, bi¢im ve stillerin
olusum bi¢imlerinin ayristirilmast ve paranteze almmasini icerimler. Kitle iletisim
araclari, ironik pop imajlarini orijinal baglamlarindan sdkerek, onlar1 yeni ve politik bir

dolayimdan ele almaktadir (s. 179).

2.1.2. Sanatta Temsil ve Teknik Ussallik

Sanat alaninda temsil, gerceklik ve anlatim arasinda kurulan baglanti olarak tarif
edilebilmektedir. Gergeklik nesneye, anlatim ise imgeye isaret eder. Temsil, bir
durumun, bir nesnenin, bir duygunun, bir sezginin, bir olgu ya da bir diisiincenin yerine
gecebilecek ve gercekligi goreceli de olsa en iyi aktarabilen araci durumundadir.
Temsil, aract oldugu icin de ¢cogu zaman dolayl ve semboliktir. Fernand Leger, 1913

yilinda yazdig1 “Resmin Kokeni ve Temsili Degeri”” adli makalesinde s0yle demistir;

“Resim alaninda eger bir nesnenin taklidinin kendi icinde bir degeri
olsaydi, eline kalem alip herhangi bir resim yapip da taklit 6zelligi gosteren
her resmin resimsel degere sahip oldugunu kabul etmemiz gerekirdi. Bir
sanat yapitinin ‘gercek¢i’ degerinin, taklit Ogesiyle herhangi bir ilgisi

yoktur.” (Antmen, 2010, s. 60).

Ancak burada agiklanmasi gereken, sanatin ille de var olan bir gergegi, yani fiziksel
olarak goriileni ifade etmedigi ve aranilan ”dogru” iliskisinin her zaman temsil ile ilgili
olmadigidir. Zira sanat her zaman var olan bir seyi ifade etmeye caliymaz (Erzen, 2012,
s. 22). Su (2014)’ya gore Heidegger, estetik olarak, sanat iizerine diislinmenin, sanat
eserini hep bir temsil ve alegorik bir iiretim olarak gérmeye egilimli oldugunu soyler.
Buna gore, sanat da duyuiistii olanin duyusal olanda temsil edilmesi olarak anlagilmistir.
Bu ise sanat eserinin neredeyse tanimi geregi estetik deneyimin nesnesi olarak
goriilmesini beraberinde getirmistir (s. 131-132). Kant’a gore bir “estetik fikir”, “bir¢cok

diisiincenin vesilesi olan” ama “adlandirmak i¢in uygun bir kavram bulunamayan” ve
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sonug olarak da “ dil tarafindan tamamen kusatilip anlasilir hale getirilemeyen hayal
giiciiniin temsilidir”. Bu anlayis, postmodern duruma ait ilkesel bir 6nerme gibi, sanatin
ifade edilmeyeni ifade ettigi, temsil edilemeyeni temsil ettigi goriisiine isaret eder (age,
s. 135). Sanatin bir seyin taklidi ya da temsili olma 6zelligi, onun temsil ettigi seyden
daha az Onemli gibi goriilmesine neden olmustur. Bu aslinda metafizik diistincede
rasyonel kavramin hep estetik temsillerden iistiin kabul edilmesi ile desteklenir (age, s.
136). Erzen (2012)’in aktardigina gore Roland Barthes, “Imge’nin Retorigi” baslikl,
fotografla ilgili yazisinda, image (imge) sOzciigiiniin imitare (taklit) sozciigiinden
geldigini ve biitiin gorsel sanatlarda imgenin temelinde bir kopya olgusunun yattigin,
bundan dolayr imgeye giivenilmedigini ve resmin sadece bir kopya olarak
diisiiniildiigiinii anlatir (s. 25). Temsil sadece bir “belirti” midir, yoksa duyumsanan
bicimin (gorsel, isitsel, dokunsal ya da kinetik) otesinde gercek bir varlik var midir? Bu
soru Ozellikle sanatin dinden bagimsizlastigi Aydmlanma ile giindeme gelir ve sanati
aciklamaya calisan estetik kuramlar da bu donemde yogunlasir (age, s. 22). Su
(2014)’ya gore estetik baglaminda Derrida, yalnizca sanat icindeki celiskileri degil, ayni
zamanda estetik alan kavraminin dayandigi temel celigkiyi, estetik olan- estetik
olmayan, sanat- hakikat ayrimini da yikmak egilimindedir. Boyle bir egilim yirminci
yiizyilin baslarindan itibaren sanat diinyasinin kendi icinde de belirginlik kazanmigtir.
Dushamp’in pisuar1 ve Magritte’in piposunun Derrida’nin felsefi alanda gelistirdigi

yapibozuma Onciiliik ettigi soylenebilir (s. 139).

Ceci nest nos une fufie.

Resim 16: Rene Magritte, “Bu Bir Pipo Degildir”, 1929.
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Magritte, “Bu Bir Pipo Degildir” adli resminde bu argiimani sanatsal diizleme tasir.
(Resim 16) Magritte s6z konusu resminde bosluga biiylik bir pipo resmi yapmis ve
altma da “Bu Bir Pipo Degildir” diye yazmustir. Magritte, halihazirda resmini yaparak
gostermekte oldugu seyin altina bunun goriindiigii sey olmadigimi yazarak kaligrafinin
anlamini tersyiiz eder. Boylece Magritte, dili isin i¢ine katip, soyut sanatcilarin pesinde
olduklar1 geleneksel temsil iligkisini ortadan kaldirma islevini ¢ok hiinerli bir sekilde
yerine getirmistir (age, s. 141). Magritte’in resminde gosteren ve gosterilen birbirlerinin
altin1 oyarak temsil iligkisini tiimiiyle ortadan kaldirmaya yonelirler. Foucault’ya gore,
boylece geride sadece resmin kendisi kalacaktir. Bu Kandinsky ve Klee’den bu yana
modern sanatin amaci olmustur. Ancak bu ama¢ yolunda sanatc¢ilar agirhikli olarak
soyutlamay1 se¢mis olmalarina ragmen, Magritte, bilakis temsilin kendisini temsili

cokertmek icin kullanmigtir (age, s. 142).

Derrida’ya gore her gosterge, anlamini bagkasiyla olan iligkisinden aliyorsa ve bu
gostergelerin birbiri ile nasil iliskilendirildigini belirleyecek hicbir olgu bulunmuyorsa,
bu durumda en dolaysiz s6z edimi bile ¢esitli sekillerde yorumlanmaya aciktir. Burada
Derrida, Duchamp’in “resimleri yapanlar onlara bakanlardir” soziine yakin bir durus
sergilemektedir (age, s. 144). Erzen (2012)’in aktardigina gére Sanat yapitinin algisinda,
dilde oldugu gibi, insanin kendiliginden anlam buldugunu iddia eden Joseph Margolis,
Badiou’ya yakin bir diisiinceyle insanin kendisinin bir sanat eseri, ya da kendisinin
yaptig1 bir “yapint1” (artefact) oldugunu ileri siirer. Bu agidan diyebiliriz ki insan, kendi
yarattiginin disinda bir gercege erisemez (s. 34). Margolis’in kullandig1 artefact
sozcligli Bat1 dillerinde ayni zamanda ‘“zanaat nesnesi” ya da ‘“‘sanatla iiretilmis”,
doganin iiriinii olmayan, yapilmis nesne anlaminda kullanilir. Sanat ya da “suni” ve
“yapay” sozciiklerinin kdkeni “arte”, ortaktir. Margolis’in tezi insanin da bir sanat eseri
gibi oldugudur. Sanat, insanin kendini anlamak i¢in biitiin algiladigin1 kendine, kendi
diliyle sundugu bir seydir (age, s. 35). Kant’in yapisalciligi, yani insanin baktigindan
edindigi bilgiyi kendisinin yapilandirdigi ve bunun yasantiya, -yani algiya ve
duyumlara, bir diger deyisle estetige- bagimli oldugu savi, bilin¢lenmeyi yaratici bir
slire¢ olarak tanmimlar. Biling, alginm yapilanmasi ya da algida kavranilanlarin diizene
koyulmasi ve hayal giiciiniin serbest hareketiyle bicimlenmesidir (age, s. 33). Kant i¢in
alginm {iiriinii olan kavrayis imgesel bir seydir, her ne kadar insan algiladig1 nesneyi

tekrardan kendi akil kurgusuna gore yapilandiriyorsa da, burada bir temsil s6z
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konusudur. Yani alginin sonucunda olusan imgelem nesneden tamamen bagimsiz
degildir. Bu ac¢idan herhangi bir temsil —ki buna sanat da dahildir- nesneden bagimsiz
degildir ve bir sekilde, temsilin kavranmasi, gercegin bilinmesiyle ilgilidir (age, s. 37).
Su (2014)’ya gore Marcel Duchamp’in yirminci yiizyilin basinda yarattigi kriz
neredeyse tiim yiizyili etkisi altina almig ve hayatin siradan unsurlarim yiicelten yeni bir
estetige sebebiyet vermistir. Duchamp’tan beri, sanatsal olanla giindelik olan arasindaki
hassas yer degistirmeler ve birbiri i¢ine ge¢cmeler cagdas sanatin dogal bir yonelimi
olarak goriilmektedir (s. 145). Duchamp sanat¢iin yaratict edim sirasinda duygularini
malzemesine tasidigini1 soyler; bdoylece malzeme, duygularm izleyiciye aktarilmasini
saglayan bir araciya doniisiir (age, s. 146). Temsil, arac1 ya da ortami ne olursa olsun,
algilanan seyi ya da diinyay1 insan i¢in sabit kilan bir seydir. Bu bir ses, bir bedensel
isaret, havada cizilen bir jest, topraga cizilen bir imge gibi herhangi bir sey olabilir...

Burada temsil, bellegin birinci derecede aracidir (Erzen, 2012, s. 61).

2.1.2.1. Modernizmde Teknik Ussallik

Modernlik, Modernlesme ve Modernizm terimleri sik sik birbirleriyle karistiriir ve
birbirlerinin yerine gecebilen tarzlarda kullanilir. Oncelikle degisik anlamlar yiiklenen
ve kullanmimlar1 sik¢a tersyiiz edilen bu terimlerin ayirdina vararak sanat alanindaki
kullanimlarina aciklik getirebiliriz. Sarup (2010)’a gore Modernlik, genellikle Ronesans
ile birlikte ortaya ¢iktigi kabul edilen, eski Yunan ve Roma uygarliklariyla baglantili bir
bicimde tanimlanir. Buna gore; ilerici ekonomik ve yoOnetsel ussallagtirma yaninda
toplumsal diinyanin ayrimlastirilmasi anlamina gelir (s. 184). Kisaca Bati’da 18. Yiizyil
civarinda ortaya ¢ikan toplumsal, ekonomik ve siyasal dizgeler demetine gdnderme
yapan bir terim olarak amlir. Modernlesme ise c¢ogunlukla sanayilesmede
temellendirilmis toplumsal gelisim asamalarina gonderme yapmak amaciyla kullanilir.
Modernlesme genisleyen kapitalist diinya pazarinin siiriikledigi bilimsel kesifler ile
teknolojik yeniliklerin, sanayideki ilerlemelerin, niifus hareketlerinin, kentlesmenin,
ulus-devletin, kitlesel siyasal hareketlerin olusumuyla birlikte ortaya c¢ikan sosyo-
ekonomik degisim c¢esitliliklerinin bir toplamidir (age, s. 185). Modernizm, yiizyilin
doniimiinde ortaya ¢ikmis, yakin zamana gelinene dek cesitli sanat dallarinda egemen

olmus sanatsal hareketle birlikte anilan 6zel bir kiiltiirel ve estetik bigemler dizisiyle
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ilintilir (age, s. 185). Modenizmin temel 6zellikleri arasinda; estetik bir 6zbilin¢g yaninda
estetik bir diisiinlimsellik, eszamanlilik ile kurgu lehine anlati yapisinimn reddi,
gercekligin paradoksal belirsiz ve kesin olmayan acik uclu dogasinin arastirilmasi ve
biitiinliikli kisilik tasariminin Freudcu boliinmiis kisilik iistiine yapilan vurgu lehine
yadsinmas1 bi¢ciminde Ozetlenebilir (age, s. 186). Butler (2010)’a gore bu bilgiler
1s518inda Modern Sanat yeni fikirlerin farkli yontemler dogurmasi ya da sanat¢inin
kavramsal diinyasinda olusan degisimlerin kaynagma bakip sanat¢inin bigcemsel
kesiflerin pesine diismesinin baslica nedeninin igerik karsisinda cok daha giiclii ve
belirgin bir anlam yaratabilmesi olmali. Modernist eserlerde goze carpan teknik ve
deneysel gelismeler sanat¢cinin entelektiiel algilarinda ortaya cikan degisimlerden
kaynaklandig1 icin, bu kesifler biligsel bir kazanimi da beraberinde getirmekteydi.
Kadinlarin ve erkekleri kafasini kurcalayan, daha ¢ok, benlik, mit, bilin¢dis1 ve cinsel

kimlik gibi kavramlardi (s. 22).

Modernizmde Teknik Ussallik konusuna geldigimizde ise modern sanat ve modernist
sanat eseri agiklamalarindan yola c¢ikarak donemin sanat ortamina genel bir bakis
atmakta fayda vardir; Bazi1 avangard gruplar, daha hizli siyasi neticeler almak iizere
tasarlanmis yontemleri kendi i¢lerinde uyarladilar; baslangicta erken donem Alman
disavurumcu ve fiitiirist akimlarda, 1918’den sonra ise Almanya’da Dada ve
Bauhaus’un programlarinda modernite ve Ozellikle de teknolojinin toplumdaki yeri
tizerine odaklandilar. Mimarinin ge¢misimizi belirlemesi ve ondan bize kalan en saglam
sey olmasi, yine mimaride, esya tasartminda ve baski islerinde giiniimiize dek etkisi
siren Bauhaus akimmin ortaya cikisinda etkili oldu. Biitiin gruplarin {iizerinde
durduklar1 asil nokta, insan ve makine arasindaki iliskinin doniisiimiiydii (age, s. 42).
Eroglu (2014)’ya gore Dada, nesnel idealizmi yorumlayarak, onun nasil 6znel bir
idealizme indirgenebilecegini gostermek istemistir. Bu baglamda nesnel idealizm, tinin
Once, maddenin sonra geldigini, varlik ana kaynagmin kisisel olmadigini, baska
diinyaya ait nesnel bir bilin¢ oldugunu ileri siirer. Bu bilince “mutlak ruh”, “tiimel
akil”,vb. isimler verilir (s. 26). Dada, diglanmis, bireyiistii bir yapiya sahip bir diinya
ruhunu icermektedir. Zihin ve aklin bir arada isledigi, fakat yok sayilir gibi ele alindig:
bir siirece ilisen Dada’da kavram, kesin sekilde idealist bir yoruma dahil olur (age, s.
27). Belki bir anlamda Dada, ruhsallik yerine hemen her seyi zihinsellikte aramak

istemis, boylece Kandinsky ile teorilesmis olan ruhsallik ve 6tesinde tinsellik olgusuna
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yonelik akigini da bambaska bir yone kaydirmistir (age, s. 9). Akli asan ne varsa,
bunlarin gecerli sayilmamasi durumu Hegel’in devrim anlayiginin dziiyse, buradan tersi
bir okumayla ortaya ¢ikan diisiince Dada’nin isine gelmistir. Buradaki mesele; Dada ile
gelen ekstra durum sudur: Diisiincenin ruhsal gercekligi yonetmesi gerektigi durumunun
kabul edilmesi (age, s. 32). Makine-insan olgusu, Ozelde Berlin ve New York
Dadacilarr’nin 6nemli konularindandi. Bu yonde makinelegsmenin insanlik ve insan
tizerindeki olumsuz etkilerinden yola cikarak insan ve makine melezleri onerdiler. Bu
yondeki en Onemli caligmalardan biri Duchamp’a ait olan “Bekarlar1 tarafindan
cirilciplak soyulan gelin”dir. (Resim 17) Burada hem gelin, hem de onun esleri makine
olarak betimlenmistir. Boylece romantik yapisi1 olmasi gereken “ask” kavraminin,
sanat¢1 tarafindan adeta bilingli sekilde i¢i bosaltilarak, olay mekaniklestirilmistir (age,
s. 91). Duchamp, dogaci/dogalc1 degildi. Gorsel olan yerine, diisiincelerle ilgilendi.

Sanati, yeniden aklin hizmetine sokmak istedi (age, s. 77).

Resim 17: Marcel Duchamp, “Bekarlarinca Ciril¢iplak Soyulan Gelin”, 1915.
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Erenus (2014)’un aktardigma gore Marcel Duchamp, sanatim retinal algmin 6tesine
tasimayr basarmistir. Zihinsellik zemini {izerine kurgulanan; diisiinceler, kelimeler ve
imgelem giicii birbirlerini siirekli etkilerken, bir yandan da kendilerine ait etki alanlarina
mutlak bicimde sahip ¢ikarak gorsellesmis ve yepyeni bir sanat olgusuyla tanigsmamizi
saglamustir (s. 11). Marcel Duchamp’in “aklin hizmetine sunmak” istedigini soyledigi
sanatsal iiretiminin, aslinda tek ve siirekli bir yap1 icinde olusan ve ancak birbirleriyle
kurulan iligkiler yoluyla anlamlandirilabilecek bir biitiin oldugunu unutmamak gerekir
(age, s. 12). Schwarz, Duchamp’in estetik acidan eskimis ve 6znel buldugu resmin,
romantik duygusalligina alternatif olarak, duygusuz bir serebral teoriyle destekledigi
yeni bir nesnellik Onerisi getirdigini belirtir. Bu yeni nesnelligi resimdeki konvansiyonel
anlatimdan kac¢inmak i¢in bir yol olarak kullanir ve mekanik teknik bu kagisin

araclarindan biridir. (age, s. 64).

Butler (2010)’m aktardigma gore Moholy-Nagy, “Konstriikivizm ve Isci Sumifi” (Mayis
1922) adli denemesinde suna dikkat ceker: Teknoloji, ¢agimizin gercegi olup ¢ikti:
makinelerin icadi, yapimi ve tamiri. Makine kullanici olmak, ¢agin ruhunu yakalamakla
esdeger oldu ve bu durum ge¢mis donemlerin askin maneviyatini yerinden etti.
Makinelerin Oniinde herkes esittir; ben kullanabiliyorsam sen de kullanabilirsin. Beni
parcalayabilir; seni de Oyle. Teknolojinin gelenegi, smif bilinci olmaz. Hepimiz
makinenin efendisi ya da kolesi olabiliriz (s. 42). Giddens (2012)’in sordugu iizere ni¢in
¢ogu insan, ¢cogu zaman, iizerinde kendi teknik bilgilerinin pek az oldugu ya da hig
bulunmadig1 uygulamalara ve toplumsal diizeneklere giivenir? (s. 80). Teknik bilgiye
duyulan saygi, soyut sistemlere karsi, genellikle kuskuculuk ya da tam ihtiyat tutumlar1
izerine kurulu pragmatik bir tutumla baglantili olarak so6z konusudur (age, s. 81).
Giiven, ontolojik giivenlik ve nesnelerin ve Kkisilerin siirekliligi duygusu, yetiskin
kisiligi i¢inde tiimii bir digeriyle yakindan bagl olarak var olurlar. Bu analizden, insan
dis1 nesnelerin giivenilirligine olan giivenin, insanlarin giivenilirligi ve yetigsmesine
duyulan daha ilkel bir inanca dayandigi sonucu ¢ikar (age, s. 87). Modern kurumlar,
genis toplumsal yasam alanlariin yerini almis ve bu alanlarin daha once sahip olduklar1
anlamli iceriklerini bosaltmis olarak degerlendirilir. Boylelikle, hayatin temel
doyumlarindan bircogu 0©zel alanda bulunsa bile, “aragsal akil” diinyasinin
gerceklestirebilecegi degerler bazinda icsel bir kisitlilik barmmdirmasindan otiirii 6zel

alan zayif ve soniik halde kalir (age, s. 102). Teknolojinin insancillagtirilmasi, insanlar
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ve yaratilmig cevre arasindaki su anda genis Olciide “aragsal” nitelikte olan iliskinin
icine ahlaki konularin giderek daha fazla girmesini de icerecek gibi goriinmektedir (age,

s. 147).

Butler (2010)’a gore mitik yontem “modern diinyay1 sanat icin uygun bir hale getirmek
adina atilan bir adim”d1 ve bu da taahhiit ettigi zihinsel kazanimin bir pargasidir (s. 66).
Mit, tarihin iktisadi yonlerine dair Marksist ya da diger ilerlemeci goriisler karsisinda
muhafazakar ve belki de biraz kotiimser bir tutum takinir. Ayni zamanda bilimsel ve
teknolojik gelismeler sonucunda insan davramiglarinin kokten degisimine dair inanca da
meydan okur (age, s. 68). “Bilin¢ akis1”nin modernist kullaniminda imgesel ¢agrisim
yontemi tiim sanat dallarinin temelini olusturur ve bu da ¢ogu zaman bilingdisinda
gerceklesen bir olgu olarak kabul edilir. Bu yaklagimin amaci, Bergson’un da altini
cizdigi gibi kisisel zaman deneyimimizin degiskenligiyle baskalarminki arasmdaki
uyusmazlik baglaminda 6znel psikolojik siireclere baglh kalabilmektir (age, s. 72). Bir
nesnenin once tek bir biitiin oldugunu diisiiniiriiz, ardindan aslinda diizenli ve bilesik
yapida bir sey oldugunu anlariz ve en sonunda da parcalar arasindaki iligkinin narinligi,
temas ettikleri notalardaki kesinlik, bize bunun o sey oldugunu gosterir. Iste buna
epifani denir. {lk bakista goriinenin altinda onun 6zii ve aslinda ne oldugu yiiziimiize
carpar. En siradan nesnenin ruhu ve mutlak yapist gozlerimizi kamastirir. Nesne kendi
epifanisini yaratir (age, s. 78). Joyce’a gore, bu bir anlamda, ilk olarak Walter Pater’in

~ 13

ortaya attig1 “estetik mesafe”’nin psikolojik bir siireciydi. Bu siirecte zihin ”hapsedilir”,
“egilimlerinden ya da kagindiklarindan arindirilir” ve sonugta “algilanana dair en
doyurucu baglar agiga cikar” (age, s. 79). Modernizmin aslinda iki gelenegi oldugunu
sOyleyebiliriz belki. Bunlardan birisi Hegelci marksist bir vurguya sahip “ilerleme”
anlayismi benimseyen, toplumsal Ozgiirlesmeye giden tarihsel asamalarin bilincinde
olan avangard etrafinda sekillenir. Toplumsal Ozgiirlesmenin “gercek dogasi’na
ulagsmanin yolu ise felsefeden, kuramdan ya da ilgili teknik dili kavramaktan gecer (age,
s. 125). Modernizm ya da herhangi bir sanatsal akimin takip ettigi ¢izgi, getirdigi
yenilikler ve yontemsel degisiklikler acisindan ilerlemeci olmasina ragmen, bu
Ozelligini ayn1 zamanda ahlaki ya da siyasi diizlemde gosterip gostermedigi de
sorgulanmalidir (age, s. 128). Sarup (2010)’a gore bir donemi bir biitiin olarak belirli bir

yone tastyabilmisler midir sorusu ancak iyimserlikle bir cevap bulabilir. Modernist

sanat, kalici olabilmek adina hemen hemen her zaman okurun, dinleyicinin ya da
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izleyicinin zihninde siyasi ve toplumsal etkiler yaratmaya caligmistir. Modernlik tasarisi
18. yiizyi1lda yasamis Aydinlanma filozoflarinin nesnel bir bilim, evrensel bir ahlak,
evrensel bir yasa, 0zerk bir sanat gelistirme amaci giiden caligmalariyla bigimlenmistir
(s. 202). Oysa ki biitiin olup bitenler Aydinlanmanin umutlarinin da ideallerinin de tam
tersi bir yonde gelisti. Asama asama her alan kurumsallastirildi; bilim, ahlak, sanat,
hepsi de yasam diinyasindan kopmus 6zerk birer alan durumuna geldi. Habermas’m da
dedigi gibi; Biligsel-aragsal, ahlaksal-kilgisal, estetik-anlatimsal ussalik yapilar1 6zel
uzmanlarin denetimi altina girdiler (age, s. 203). Postmodernizm modernlik ile birlikte
diisiiniilen toplumsal bi¢imlerin daha baslangic hallerindeyken fiilen ¢oziilmelerine
gondermede bulunur ve baskici biitiinciilliik ve tiimciil bir siyaset yerine cogulcu ve

acik bir demokrasi tizerinde durur.

2.1.2.2. Postmodernizmde Teknik Ussallik

Su (2014)’nun aktardigina gore Postmodernizm terimi 1960’larda New York’taki
sanatcilar ile elestirmenler arasinda ortaya c¢ikmis, 1970’lerde Avrupali kuramcilar
eliyle gelistirilmistir. Modernist sanatin ince is¢iliginin ve estetik talepkarligmin aksine,
postmodernist sanat, “yiiksek Kkiiltiir” ve “popiiler kiiltlir” ayrimmi bulaniklastiran,
estetik Olgiitleri gecersizlestiren, sanatin alanimi reklamcilik ve gorsel tasarima dogru
genisleten ve tiikketim kiiltiiriiyle uyarli bir mecrada seyretmektedir (s. 177). Sanat ile
giindelik yasam arasimndaki smirlarin silinmesi; segkinci kiiltiir ile popiiler Kkiiltiir
arasindaki hiyerarsik ayrimin c¢okmesi; bigcemsel secimcilik ile kodlarin karigsmasi
sanattaki postmodernizm ile birlikte diisiiniilen kilit konumlardaki 6zellikler arasmdadir.

Bu baglamda “parodi”, “pastis” ve “ironi” en ¢ok One cikan izleklerdir (Sarup, 2010, s.

186-187).

Modernist sanatin biiyiik kismi gelecege yonelimliydi ve yeni olanin karsisinda coskuya
kapiliyor, her yeniligi hayranlikla karsiliyordu. Postmodernsit sanat ise, biitiin bir sanat
tarthinden sec¢ilmis tarzlarm, bicimlerin ve tiirlerin eklektik karisimlarindan olusan
yorumlarini her yinelemede ortaya ¢ikan farklar olarak sunarak eskiye hayranlig1 yenilik
karsisindaki hayretle bir araya getirmektedir (Su, 2014, s. 177-178). Postmodernizm’in

yalnizca modernizm adi verilen tarihi donemi takip etmekten c¢ok genellikle
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modernizm’i ve modernizm’in boy verdigi Aydinlanmanin temel kurucu inanislarini
elestiren kuramcilar tarafindan Onerilmis bir terim olmasi postmodernizmin daha iyi
anlasilmasina yardimci olabilir (Barrett, 2015, s. 261). Bu kuramcilardan Jean-Frangois
Lyotard Postmodern Durum adini verdigi iinlii kitabinda, modern ¢agin mesrulastirici
sOylenlerine, bilim araciligiyla insanhigm ilerlemeci Ozgiirlesime ulasabilecegine, en
onemlisi de evrensel olarak gelistirilmis gecerli bilgiyi 6gretebilmek icin gereksinim
duyulan birligi insanliga felsefenin saglayabilecegi diisiincesine kesin bir dille saldirir
(Sarup, 2010, s. 186). Su (2014)’ya gore Lyotard’in diisiincesinde, 6zellikle 1980’11
yillardan itibaren, yiice kavrami merkezi bir yer edinir, o kadar ki, metinlerinin bircogu
Kant’m yiice kavrami iizerine yapilan yorumlardan ibarettir (s. 154). Kant, bilissel
anlama alanlar1 ile pratik akil arasinda meydan gelebilecek herhangi bir karisikligin
Oniine gecmek istemisti (age, s. 155). Kant’a gore, ylicede hayal giicii, bi¢imsel
diisiiniimsel yansitmadan tamamen farkli bir etkinlige kendisini birakir. Doganin
olaganiistii biiyiikliigii ve giiciiyle yiiz ylize gelindigi zaman yiice duygusu yasanir.
Hayal giicii sanki burada kendi siniriyla karsi karsiya gelir; en iist noktasina ulagsmaya
zorlanir ve kendisini kendi giiciiniin u¢ noktasina getiren bir siddeti deneyimler (age, s.
157-158). Boylelikle yiice, bizi, hayal giicii ve akil arasindaki dogrudan 6znel bir
bagint1 ile kars1 karsiya getirir. Fakat bu baginti, bir uyumdan ¢ok bir uyusmazliktir;
aklin talepleri ile hayal giicliniin kudreti arasinda deneyimlenen bir celigkidir (age, s.

158).

Barrett (2015)’a gore modernistler Aydinlanma inanglarini rasyonalitenin ve bilimin
giiciinde; dilin gercegi kavrama, nesnel ve evrensel gercekleri ortaya c¢ikarma
kabiliyetinde; akil, bilim, teknoloji yardimiyla sosyal adalet ve Ozgiirlikk yolundaki
olumlu ilerlemede; bireyin ve bilim, felsefe gibi farkli disiplinlerin belirleyici
dogasinda; bireyin biricikliklerine dair sarsilmaz inanc¢ta muhafaza ederler (s. 261).
Postmodernistler modernizm’in, modernist “nesnellik” kavramlarinin elestirisi, akilci
diisincenin giicli, onu tamimlamak icin diisiiniilen dilden farkli olarak varsayilan
gercekligi, teknolojiye giiveni, bireyin biricikligini ve diinyay1 a¢iklamak icin kullanilan
her tiirlii *“ biiylik anlat1” ilkeleriyle karsi karsiya geldiler (age, s.261). Sarup (2010)’a
gore Postmodernizmde siirekli olarak se¢imcilige, diisiiniimsellige, 6z-gondergelilige,
aktararak sOylemeye, alintilamaya, yapintiya, rastlantisalliga, anarsiye, parcaliliga,

pastis ile benzetmeye basvurma so0z konusudur (s. 187). Lyotard’in bilime,
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bilgisayarlagsmis toplumlardaki bilginin degisen dogasina, anlatisal bilgi ile bilimsel
bilgi arasindaki ayrimlara, bilginin mesrulastirilma ve satilma tarzlarina, gelecekteki
olabilecek toplumsal degisimlere iliskin diisiincelerine odaklanilmalhidir (age, s. 187).
Teknolojik doniisiimlerin bilgi lizerinde son derece Onemli etkileri bulunmaktadir.
Makinelerin olduklarindan daha da kiiciiltiilerek ticarilestirilmeleri bilginin elde edilip
smiflandirildigi mevcut tarzi degistirip bilgiyi hem kullanighh hem de sOmiiriiye agik

kilmaktadir (age, s. 188).

Baudrillard’a gore, modern sanayi toplumunun anahtari iiretimken, postmodern
toplumda “hakikat”i Onceleyen modeller olarak simiilasyonlar toplumsal diizene
egemen olmaya ve toplumu “asir1 gerceklik” olarak olusturmaya baslamistir (Su, 2014,
s. 180). Baudrillard, 70’li yillardan itibaren yaptig1 c¢aligmalarda, simiilasyon
toplumuyla sonug¢lanan cesitli simiilakra (suret, goriintii, kopya) diizenlerinin tarihsel bir
taslagim c¢izerken, simiilasyonlarin giiniimiiz toplumundaki egemenliklerine 6zgii yeni
tiirden bir asir1 gergcek toplumsal diizen iiretme tarzlarinin ¢oziimlemelerini de yapar
(Su, 2014, s. 181). Baudrillard (2010) Simiilarklar ve Simiilasyon’da, Disneyland’in tek
islevinin tiim Amerika’nin dev bir temali park oldugu gercegini gizlemek oldugunu
sOoylilyordu. Sanat da ayni sekilde, tiim toplumun trans-estetik evresine gec¢mis
oldugunu gizlemeye yarayan bir 6n cepheye, vitrine, caydirma mekanizmasia doniistii.
Sanat sahip oldugu ayricaligi tiimiiyle yitirdi. Tam da bu nedenle onu her yerde
bulabiliyoruz. Estetik ilkenin sonu, sanatin yok olusunun degil, toplumsal biinyenin her
yerine niifuz edisinin isaretiydi (s. 12). Onun i¢in “simiilasyon” bir sey degildi. Kendi
icinde bir hicti. Sadece, cagdas kiiltirde artik 6zgiin bir sey kalmadigi, her seyin
kopyalarin kopyalarindan ibaret oldugu anlamina geliyordu. “Simiilasyon ne temsil
edilebilir ne de sanat eserine modellik edebilir” diye karsilik verdi New York’ta.

Simiilasyon, olsa olsa sanata kars1 bir meydan okuma olabilirdi (age, s. 15).

1962°de Los Angeles’ta Irwing Blum’un galerisinde sergi acan Andy Warhol otuziki
resimlik Campbell ¢orba konserveleri serisini sergilemistir. Galeri sahibi Blum resimleri
hala market raflarindaymis gibi yanyana asmuis, altlarina da beyaz bir raf yerlestirmistir.
Warhol ile birlikte resimlerin hep birlikte yarattiklar: etkinin tek tek olandan daha giiclii

oldugunu anlayarak resimleri ayr1 ayr1 satmamiglardir.
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Resim 18: Andy Warhol, “Campbell Corba”, 1962.

Sanat dogal bir diirtiiniin degil, hesapli hilelerin iiriiniidiir. (Baudelaire bunu, daha
modernizmin safaginda anlamustir). Dolayisiyla sanatin statiisiinii, hatta varhigini
sorgulamak her zaman miimkiindiir (age, s. 20). Artik o dogal, t6zsel, ideolojik diinya
degildir... Bunun artik imge olmayan imgeler diinyast oldugunu bilmektedir;
imgelemden yoksun bu imgeler diinyasini kendisi de imgelemden yoksun bir sekilde ele
almaktadir (age, s. 61). Bu paradoksal goriinebilir, ama dogrudur. Bir “hakiki”
simiillasyon, bir de “sahte” simiilasyon vardir. Warhol Campbell Corbalari’ni
boyadiginda, bu hem simiilasyon ac¢isindan hem de tiim modern sanat agisindan parlak
bir basariydi: (Resim 18) Meta-nesne, meta-gosterge ironik bir bigcimde bir cirpida
kutsallastirilmisti; iste bize kalan tek ritiiel budur- seffaflik ritiieli (age, s. 34).

Simiilakrlar ti¢ gruba ayriir: uyumlu, iyimser ve ideal doganin tipkisini/ikizini
olusturmay1 amaclayan imgeleme, taklit ve kopyalama iistiine kurulmus dogalci, dogal
simiilakrlar. Tiim tiretim diizenini kapsayan enerji ve gii¢ iistiine kurulmus, makinelerle
somutlasan, iiretici ozellige sahip, tiretken simiilakrlar. Enformasyon=bilgi, model ve
sibernetik oyunlardan olusan, total bir islemsellik, hipergerceklik ve mutlak bir denetimi
hedefleyen simiilasyon smiilakrlar1 (age, s. 168). Birinci grupta, iitopya iireten bir
diigsellikle karsilagirken ikincide bilimkurgu iireten bir diissellik s6z konusudur.

Aralarinda belli bir mesafe yoksa ne gercekten soz edilebilir ne diisselden. Utopyada en
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ist diizeye ulasan bu mesafe ortaya kesinlikle farkli bir evrenle bir askinlik ¢ikmasina
yol agmaktadir. Askinligin ¢ok derinlere hatta bilingcaltina kadar niifuz edebildigi
romantik diis bunun bireysel bir bi¢imidir. Bilimkurguda bu mesafe biiylik olciide
kisalmaktadir. Ciinkii bilimkurgu nitelik acisindan, cogu kez, gercek iretim
diinyasindan nitelik acisindan farkli olmamakla birlikte bu diinyanin gereksiz bir sekilde
abartilmis projeksiyonundan baska bir sey degildir (age, s. 168—169). Vattimo (2012)’ya
gore Thomas More’da ve Campanella’da buldugumuz ussallik, metafizik iitopya diye
adlandirilabilecek seyin ortaya c¢ikmasina neden olan 6zlerin diizgiikoyucu iilkiiler
olarak onaylanmasma dayaliyken, Bacon’in Yeni Atlantis adli yapitinda metafizik
litopya zamanin bilinen makineleri tarafindan insanhi§in hizmetine sunulan biitiin
olanaklardan yararlanan teknolojiye dayali bir {itopya haline gelir. Ama bu iki {itopya
tiirli arasinda kokleri derinde olan bir iligki s6z konusudur ve bu, onlarin dogasinda
ussal tasarimin miikemmellestirdigi gercek olarak yer alir. Dogrusunu sdylemek
gerekirse, ister metafizik, ister teknoloji yonelimli olsun iitopya terimi, miikkemmel bir
gercekligin ussal tasarim yoluyla gergeklestirilmesiyle ilgilidir (s. 100). Karsi-
itopyalarin olumlanmasi aracilifiyla ortak imgelemde yasatilan usun kars1 erekliliginin
bulunmasiyla, yalmizca ciiriimenin yalitilmig hatalar1 ve tehlikeleri deneyimlenip
sergilenmiyor, ayn1 zamanda ussallastirma mekanizmasi da askiya aliniyor, bunalima

stiriikleniyor ve diinya ¢apinda su¢laniyor (age, s. 102).

Su (2014)’ya gore Baudrillard’m teorisi tiretim ve sanayi toplumunun zemin teskil ettigi
modernligin sona ermesi ve “simiilasyonlar”, “asir1 gerceklik”, siddetli bir infilakla ice
doniik ¢okiis ve yeni teknoloji, kiiltiir ve toplum bicimleri tarafindan karakterize olan
postmodern durumla ilgilidir (s. 180). Modernlik metalasmanin infilak edip sac¢ilmasi,
mekaniklesme, teknoloji, miibadele ve piyasa ile nitelenirken, postmodernlik tiim
smirlarm, alanlarin, yiikksek ve asag: kiiltiir, goriiniis ve gerceklik arasindaki ayrimlarin
ve geleneksel felsefe ile toplumsal teorinin barindirdig: tiim diger ikili karsithiklarin
¢cOkiisii ve apokaliptik son senaryolariyla tamimlanmaktadir (age, s. 180). Baudrillard’a
gore giiniimiiz diinyasinin atik higbir gercekligi kalmamistir. Her sey simiilasyon ve
onun nesnesi olarak hizla ¢ogalan simiilakralardan ibarettir. Sanat yapitlar1 bile artik
birer simiilakradir (age, s. 181). Zizek (2010)’e gore yapibozumcu c¢evrelerde

postmodernizm konusu tartisildiginda, Habermas’la araya bir tiir mesafe koyulmasi

gerektigini ve hatta onun da farkinda olmadan postmodernist oldugunu ileri siiren
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Zizek, modernizm ile postmodernizm arasindaki karsitlik kurma bi¢imini sorgular. Bu
karsithik kesinlikle yanhstir: Zira Habermas’in “postmodernizm™ olarak betimledigi sey,
bizzat modernist projenin Obiir yiiziidir ve bu yiiz ona igkindir; modernizm ile
postmodernizm arasindaki gerilim olarak betimledigi sey, modernizmi en bastan beri
tanimlamis olan ickin gerilimdir (s. 190-191). Zizek, bireyin kendi hayatim1 bir sanat
eseri olarak bicimlendirmesine dayali estetist, evreselcilik-karsit1 etik, modernist
projenin her zaman bir parcasi degil miydi? ve evrensel kategorilerle degerlerin
maskelerinin indirilmesi, aklin evrenselliginin sorgulanmasi en miikkemmel, en
olgunlasmis haliyle modernist bir islem degil midir? sorulariyla modernizm ile
postmodernizm arasidaki ayrim ¢izgisini bagka yerde aramak gerektigini soyler (age, s.
191). Zizek, postmodernizmi tanimlarken sinema tarihinde yer etmis filmlerden
ornekler verir ve modernizmi, Antonioni’nin Blow Up (Cinayeti Gordiim) filminin son
sahnesine atifta bulunup oyunun nesnesiz oynanmasina benzetir. “Postmodernizm” bu
siirecin tam tersidir. Oyunun bir nesne olmadan da oynandigini, oyunun merkezi bir
yolculukla harekete gectigini gostermek yerine, dogrudan dogruya nesneyi teshir
etmekten, onun kendi kayitsiz ve keyfi karakterini goriiniir kilmasina izin vermekten
ibarettir. Ayn1 nesne pes pese igren¢ bir atik ve yiice, karizmatik bir hayalet islevi
gorebilir: aradaki kesin yapisal fark, nesnenin “fiili ozellikleri’nden degil, simgesel

diizen icindeki yerinden gelir (age, s. 193).

Barrett (2015)’a gore Deleuze ve Guattari ikilisi, bireylerin arzularmi 6zgiirlestirmek
suretiyle kendilerini modernist anlayisin sabit kimliginden uzaklastirdig1 radikal bir
toplumsal degisimin savunuculugunu yapmuslardir (s. 253). Deleuze ve Guattari,
Nietzsche’nin modernist teslimiyet elestirisini ileri gotiirmiis, hayatm dil, kiiltiir ve
beden olmaksizin temsil edilemeyecegi ya da yansitilamayacagi iddiasindaki gergekci
kuramlar1 reddetmislerdir. Diinyanin algilanmasi toplumsal olarak insa edilmis
sOylemlere ve Oznelliklere bagimlidir (age, s. 253). Bogue (2013)’un aktardigina gore
edebi ve edebi-olmayan sOylem arasindaki ayrima karsi, tiim diislinceyi sanatsal
yaraticilik, tiim yazimi bilimsel deneyim olarak kabul eden 6zellikle ikna edici bir

postyapisalct saldir: bigimi gelistirdiler (s. 25).

Leroi Gourhan, insanin evriminde, el ve agiz islevinin hem aletleri hem de dili

gelistirmeyi ve kullanmayr miimkiin kilan tamamlayic1 bir doniisiimiin izlenebilecegini
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one siirer. Insanlar ayaklar: iizerine dikildiklerinde elleri yiiriime gérevinden kurtulur ve
diinyayi sekillendirdikleri aletleri yapmak icin kullanilabilir hale gelir. Avi yakalamay1
saglayan eller ve aletlerle, insanlar artik avi yakalamak ve parcalamak i¢in uygun olan
hayvan agzi seklindeki cene ve agizlara ihtiya¢c duymaz; boylece agiz ilk avlama/yeme
islevinden kurtulur ve konugmak ic¢in kullanilabilir hale gelir (age, s. 189). Bununla
beraber, Deleuze ve Guattari, “icerikten basitce el ve aletlerin degil, ancak onlardan
once var olan ve kuvvet durumlarmi ya da gii¢ olusumlarini meydana getiren bir
toplumsal makinenin anlasilmas:1 gerektigi” konusunda israr ederler (age, s. 189).
Benzer bicimde, sozciikler farkli toplumsal diizenlerde bir gostergeler rejimini olusturan
icinden c¢ikilmaz tarzda iliskili pratikler ve gostergelerin 6zgiil organizasyonuna gore
islev ve anlam degistirirler. Oyleyse, antropomorfik katmanda icerik ve ifade, bir
toplumsal teknolojik makine, bir de kolektif gostergebilimsel makine olmak iizere iki
makineye karsilik gelir. Bu tiir makineler tiim katmanlara niifuz eder ve insam ve
dogayi, organik ve inorganik olani, mekanik olan ve mekanik-olmayani tek bir etkilesim
alani icinde baglayan heterojen, isleyen dongiiler icinde erkekleri, kadinlari, hayvanlari,
bitkileri ve madenleri birlestirir (age, s. 190). Beden; bazisi1 beden i¢inde, bazis1 dogal
diinyada bazis1 toplumsal diinyada bulunan 6teki arzulama-makineleriyle baglantili,
herhangi bir biitiinle iliskisiz parcalar olan (Deleuze ve Guattari’nin ¢ogu kez basitce
makineler olarak isaret ettigi) cesitli arzulama-makinelerinden olusur. “Her sey
makinedir”, bir ¢ift baglayic1 sentezde, icinden akislar ya da akimlarin ge¢mesiyle
makine zincirlerini olusturan bir ikinci pargayla birlesmis, bir iiclincii parcayla birlesmis
vb. bir parcadir (age, s. 137). Deleuze ve Guattari’nin bir¢ok terimi gibi agencement
machinique (makinesel diizenlemeler) de cevrilmesi giictiir. Agencement unsurlari
toplama ya da kombine etme edimine ve tarzina oldugu kadar, bir unsurlar
kombinasyonundan meydana gelen bir diizenlemeye de isaret eder ve hem organizasyon
ve hem de organizm kavramlariyla bagdastirilabilir. Machinique ise diizenlemelerin
hem islevsel hem de acayip dogasini ima ederek machine (makine) ve machin (sey)
sozciikleriyle oynayan bir icattir. Deleuze ve Guattari’nin gec eserlerinde “makinesel
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diizenlemeler” “arzulama-makineleri’nin yerine ge¢gme egilimindedir (age, s. 160).
Su (2014)’ya gore Sanat, artik birey icin degil, kitleler icin iiretilen imgeler
piyasasindaki endiistriyel bir iiriindiir. Bundan dolayi, toplumsal konuyu basit bir

gosteriye doniistiirerek kitleler icin “anlasilabilir” kilan teknik yeniden iiretim Onem
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kazanmustir. Sanatsal tiretim tamamen teknolojiye dayali hale gelmistir (s. 188). Walter
Benjamin, teknik yeniden iiretimin sanat eserinin halesini yok ettigini, ama bunu
yaparken eseri apacik bir gosteriye doniistiirdiigiinii one siirmiistii. Herhangi bir seyin
teknik yeniden iiretimi onu toplumsal bir gosteriye doniistiiriir ve alelade gibi gosterir.
Ciinkii sanat eserinin genis halk yiginlarmma ulagmasinm tek yolu, gosteri haline
gelmesidir (age, s. 188). Zizek (2014)’e gore gercekligimizin bu sekilde ‘“acik™ bir
durumun olas1 sonuglarindan biri olarak algilanmasi, “gercek” gercekligimizi esir
etmeyi siirdiirdiigli, gercekligimize asir1 kirllganlik ve olumsallik konumunu verdigi
fikri, ortiikk bir sekilde edebiyat ve sinemamizin hakim “¢izgisel” anlati bigimleriyle
carpistyor —bir bakima, i¢inde eksantrik bir fazlalik degil, onun isleyisinin “dogru’ bir
tarz1 olacak yeni bir sanatsal araci cagiriyorlar (s. 62). Yaratma fikri de diinyanin bu
yeni deneyimiyle degisiyor: Artik yeni bir diizen dayatmanin olumlu eylemini
belirtmiyor, daha ¢ok olumsuz se¢me, olasiliklari sinirlama, bir secenegi digerlerini
geride birakarak one ¢ikarma jestini belirtiyor. Sibermekan hipermetninin, i¢inde bu
yasam deneyiminin kendi “dogal”’, daha uygun nesnel karsiligin1 bulacagi bu yeni arag
oldugu one siiriilebilir, yani yine ancak sibermekan hipermetninin icat edilmesiyle biz
yonetmenlerin etkin bir sekilde isaret ettikleri seyi etkin bir sekilde kavrayabiliyoruz
(age, s. 62). Atayman (2004)’1n aktardigina gore Dziga Vertov, gdziimiiz cok kotii ve de
cok az sey gordiigi icin, insanlarin goriinmeyen fenomenleri gorebilmek amaciyla
mikroskopu; uzak, bilinmeyen diinyalar1 goriip arastirabilmek icin de teleskopu
diisiiniip bulduklarmi soyler. Goriilebilir diinyanin derinliklerine inebilmek, gorsel
fenomenleri kaydetmek; olmus bitmis olanlar ile gelecekte gz Oniinde tutmamiz
gerekeni unutmamak i¢in de film kamerasi bulunmustur. Bu diisiinceyi uygulayacak
olursak, Stanley Kubrick i¢in, o, film kamerasini bilimsel bir enstriiman olarak
kullanmistir demek yerinde olur (s. 103). Nesneler, seyler, gerek felsefede ama asil
hareketli resmin kompozisyonlarinda, giindelik hayatimizdaki algilarimiza etkiyen
nesnelerden fazla bir seydirler. Gostergebilim diliyle sOyleyecek olursak, nesneler
sinemada, insanlar ile kurduklar1 (estetik) iliskiyle birlikte bir anlam kazanan, daha
dogrusu yasamaya baslayan birer “gdsterendirler”. Dolayisiyla Kubrick sinemasinda
nesnelerin salt birer dolgu malzemesi, birer siis islevi tasidiklarint soylemek 6zellikle
imkansizdir. Kubrick sinemasinda nesneler, cansiz diinyanin elementleri, insanin

doniisiime ugramasinda etkindirler; nesne insani1 doniistiiriir (age, s. 116).
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Resim 19: Stanley Kubrick, “Otomatik Portakal”, 1972.

“A Clockwork Orange”, (Otomatik Portakal) mekanik ile organik olanin iligkisine atif
yapan bu alabildigine tuhaf tanim, hem cinsel, hem estetik hem de mantiksal yonden,
organik olan ile makinenin i¢ igeligini dogrudan dile getirmektedir. (Resim 19) Kubrick
filmlerinin bas temasidir bu. Dahasi: Kubrick goriintiileri bu i¢ i¢eligin resimleridir. Bu
filmlerde insan ile makine arasindaki hesaplasma degil, organik olan ile mekanik olan
arasindaki zithk ele alinir. Hayat ile akil iligkisidir bu bir yaniyla. Hayat diizleminden
bakildiginda, biitiin Kubrick filmlerinde insanlarin tasarim ve projeleri, hayatin
rastlantilarina carpip bosa cikarlar. Bir baska diizlemde Kubrick filmleri, makineyi
insanh@m gelisim tarihinin tasiyici araglarindan biri olarak gosterir. Insan hayvandan
aymrilip gelismek icin makineyi kullanmak zorundadir (age, s. 135). Bir yandan
teknolojiyi kullanmak, ondan haz duymak, gelecegi kibus vizyonlariyla tasarlayabilmek
bicimindeki dengesizligin icinde dagilmadan iyi-kotii hareket edebilmek icin birkag yol
bulmustur sinema: Bunlardan biri, teknolojik bir ¢ag ile teknolojik olmayani i¢ ice
gecirmektir (age, s. 95). Ryan ve Kellner (2016)’a gore makinelere ya da teknolojiye
duyulan korkuya iliskin fantastik filmler, genellikle, 6zgiirliikk, bireycilik ve aile gibi
toplumsal degerlerin evrik olumlamasmi igerir. Yetmisli yillarda “dogal” toplumsal
diizenlemeleri tehdit eden her sey teknoloji metaforuyla temsil edilmis, bu tehditleri
savusturma careleri olarak da genellikle, Onceki boliimde inceledigimiz dogayla
baglantili muhafazakar degerler seferber edilmistir. Ote yandan teknofobik filmler, bu
degerlere dayanak olan doga metaforunun en belirgin yapisokiimiinii sergileyen

zemindir. Muhafazakdr bakis acisiyla teknoloji, dogaya karst yapintisalligi,
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kendiliginden olana kars1 mekanikligi, serbestiye kars1 diizenlenmis olan1 temsil eder (s.
347). Teknoloji, doganimn muhafazakar sdylemin gerektirdigi gibi otoritenin degismez
kaynagi degil, yeniden insa edilebilir bir kavram olabilirligini temsil eder. Gergekten de
yapay yapilandirmanin figiirii olarak teknoloji, “doga” gibi soylemsel figiirlerin aslinda
yapay birer diizenleme, birer yapi, adaletsiz toplumsal kuramlar1 sahte bir otorite
zeminine oturtarak esitsizligi mesrulastirmak iizere tasarlanmis birer metafor
olabilecegine isaret eder. Teknoloji, basit bir makinelesme sorununun ¢ok tesinde, son
derece Onemli bir ideolojik figiirdiir (age, s. 347) Doganin dolaysizligi, tipki bireye ister
istemez toplumun aracilik etmesi gibi, karsisina yerlestirildigi sey iizerinden yansitilir.
Ustelik toplumsal kurumlar1 barindiran sozde birebir anlamdaki zemin de, bu
kurumlarla doga arasinda kurulan metaforik benzetmenin {riiniidiir. Bunlara dogal
diyebilmek icin, bu yakistirmanin soziim ona icermedigi metaforik/sembolik
karsilastirmanin ve retoriksel “teknolojinin” tipatip aynisina bagvurmak gerekir (age, s.

353).

Resim 20: Ridley Scott, “Alien”, 1979.

Atayman (2004)’a gore Teknolojik musibet, {iciincii bir kopariligla, uzaga atilmistir.
Zaman ve mekan i¢inde teknolojik olarak hizlandirilmis her hareket, er ge¢ bizi Alien ile
yiiz ylize getirir; Alien, kendisiyle hem ayn1 kalan ama bizden tamamen farkli olan
oteki’dir. Bagka olandir. (Resim 20) Teknolojinin bizi gotiirlip gotiirebilecegi yegane
yer, sonuctur sanki Alien. Teknoloji insanoglunun hiz sinirlarin1 bozguna ugratip oniinii
acmig, yaratilis mitolojisine karsi canli bir imge yaratmustir; en uzak gegmis ile en uzak

gelecekten gelen bir yaratik (s. 96). Popiiler mitolojinin teknoloji korkusunu gizleyen ve
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onu teknolojik hazla bir arada sunan bu numara soyle Ozetlenebilir: Teknolojik
gelecegin icindeki tehdit edici ve yabanci sey, ya koza igine alinir ya da ¢ok cok
uzaktadir. “Buraya” getirilir; ¢okertilir; ayristirilir; parcalar kendi aralarinda yeniden
biitiinlestirilir ya da disa atilir (age, s. 97). Bilim-kurgudaki teknolojinin insanlig1 hi¢ de
arzu edilmeyecek bir durgunluga gotiirecegi saplantisi, bugiiniin diinyasinda
teknolojiyle yaptigimiz deneyimlerle elbette ilintili olmalidir yani teknolojinin, bilimin
toplumsallasamamasiyla ilintili. Popiiler mitos, gerceklikte temellenen teknoloji umudu
ile korkusunu, az Once kabaca Ozetledigimiz yollardan, elbette bir siirii paradoks
yaratarak kendince anlatirken ya da agsmaya calisirken, sonucta ortaya iyi teknoloji-kotii
teknoloji ayrimi gibi bir sey koymustur. Bu ayrim, teknolojinin gelismislik diizeyiyle
baglantili olmak zorunda degildir; filmlerde sik¢a gordiigiimiiz gibi, cok ileri diizeydeki
bir bilgisayar teknolojisi de insanoglunun basina her tiirlii belay1 acabilir pekala (age, s.
101). 1yi teknoloji, bu sinema tiiriinde, tekbir kisinin (kahramanin) kullanabildigi ve
kokenleri teknolojik ¢cagi mitoslarina geri giden ve teknolojinin insan bedeniyle kurdugu
olumlu ortak yasam iligkisini yansitan bir kavrayisa dayanir. Modern donemin bir
kahramani, sinemada her tiirlii teknolojik donanimu elinin altinda bulunduran biridir. Bu
teknoloji ile kurdugu ortak yasam iliskisi olumlu ise, karsimizda “iyi teknoloji” vardir
(age, s. 101). Kotii teknoloji, bireyin 0znelligini ortadan kaldiran, onu kitlelestiren, onu
bir biiylik makine aksamma doniistiiren teknik birikimdir. Kotii teknolojinin en yeni
biciminde ise birey kendi lizerine firlatilir ve dig gerceklige bir tiirlii ulagmasina firsat
verilmez (age, s. 102). Sinemada geri teknoloji ile ileri teknoloji arasindaki fark, en
basta goriinen ile goriinmeyen farki olarak c¢ikar karsimiza; elle tutulur, gozle goriiliir
(kaba) bicim ile doniisebilen, belli bir bicimden yoksun olan arasindaki farktir bu.
Ornegin “Terminator 2”deki eski Fordist makine, civatalariyla, dirsekleriyle,
yuvalariyla 6tekine gore daha geri teknolojinin iiriinii bir teknolojik yapiy: temsil eder;
(Resim 21) kurtaricinin karsisindaki yeni teknoloji iiriinii, en basta polisin bicimine
biiriinmiigse de, sik sik bu bicime geri donse bile, bir siirii sekle girip ¢ikar. Onun gercek
biciminin ne oldugu ise belli degildir. Civanin bir kap disindaki durumudur o (age, s.

105).
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Resim 21: James Cameron, “Terminator”, 1984.

Sinemada geri teknoloji ile insan iligkisinin hem olumlu hem de olumsuz boyutu, erkek
bedeni ile makine arasindaki gerginlikte kendini gosterir. Beden ile makine arasindaki
bu hesaplagsmada, imkanlardan biri, ortak yasamdir: Beden-makine simbiyozu (age, s.
105). Bilgisayarin sadece giic ve iktidar1 ele gecirip rakibi olmakla kalmayip,
gercekligin daha iistiinde yer alan bir alana hakim olmasi, “klasik” bilim-kurgu
filmlerinin de vazgecilmez temalarindan biridir. David G. Compot’un “The Steel
Crocodille” filminde, Bohn 507 adindaki dev bilgisayar, sadece mevcut biitiin din
sistemlerini degil, aym1 zamanda Tanr1’y1 da simiilasyon yoluyla yaratmak, 6teki deyisle
taklit etmekle gorevlidir (age, s. 138). “Simulacron 3” filminde bir bilgisayar, yeni
tiretilen mallar1 pazara ¢cikmadan Once bir simiilasyon alani icinde test eder: Bilgisayarin
hafizasinda biitiin ayrintilariyla bir kent yer alir ve bu kent, mallar1 pazara siiriilmeden
once “tiiketir”. Ne var ki ¢alisanlardan biri bu hayali kentin sakinlerinin de ayrica bir
simiilasyon gerceklestirmis olmalarinin miimkiin olabilecegini hatirlatinca, projenin
yOneticisi, gerek kendisinin gerekse de isinin simiilasyonun bir parcasi olabilecegi

vehmine kapilmaktan kendini alamaz (age, s. 138).

Atayman (2004)’a gore gercekten de “Matrix” filmlerindeki sorun, kapitalizmde higbir
zaman ¢oziilemeyecek olan ve bize 18. yiizyildan bu yana 6zellikle Bat1 diinyasina azap
verip duran, “aydinlanma hareketinin tikanip kalmas1” sorunudur ya da bu tikanmisligin

temsilidir. Aydinlanmanin akilciligi, bir bakima, her seyden once Matrix gibi bir
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makinenin, yani yiiksek diizeyde gelismis kapitalizmin miittefikidir. Rasyonalizm,
kapitalizmin tam arag¢sal aklina doniismeden Once, kapitalizmin kudretini sorgulayip
durduk¢a ya da onun insanlifa vaadini; kardeslik, esitlik, Ozgiirlik vaadini, toplum
adina (temsilcileri araciligiyla) hatirlattikca, geri diizleme itilmis, irrasyonalizm
dedigimiz, akildisi, akla aykir1 merci 6ne ¢ikmis, bir baska deyisle, irrasyonalizmin

icinde inkar edilip asilmistir (s. 231).

Resim 22: Larry ve Andy Wachowski, “Matrix Revolutions”, 2003.

Biiyiik dinler teknoloji ile (kapitalizm ile) yeni yeni bagdasikliklar gerceklestirirken,
aydinlanmanm akilciligl, miittefiki (ve yarattigi) teknoloji ilerlerken, bir bakima kendi
sonuna dogru evrilmistir. Oyleyse “Matrix” tikanip kalmis aydinlanmanin (Bat1) insani
izerindeki biiyiikk huzursuzlugunu ve rahatsizligini da yansitir. Bu nedenle de kurtulus,
gerceklige geri doniis yoktur orada; ciinkii teknolojiyi kendinden ayirip karsisina alan
bir kurtulus, dogaya doniis anlamina gelir. (Resim 22) Teknolojiyi, bilimi, insanlik
hayrma ilerlemenin hem kac¢milmaz hedefi hem de aklin zaferinin belirtisi olarak
kavrayan bir akilcilik, bize insani emip duran denetlenemez makineleri birakip bir
yerlere kaybolmustur dyleyse (age, s. 232). Su (2014)’ya gore Teknolojiye yonelen
sanat bilin¢ disina yonelik savasin da Oncii kuvvetleri arasindadir. Sanatin postmodern
durumunda teorinin, toplumsal elestirinin, bilin¢ disinin yerini teknoloji almistir.
Sanatin postmodern durumuyla ilgili en hayati sey, bilin¢ dis1 kiiltiiniin sona erdigine
isaret etmesidir. Modern sanat, hi¢ kuskusuz, insanlarin iclerine yonelmeleri sonucunda
bilin¢ disinin fark edilmesiyle baslamisti (s. 188). Platon ve Aristo, bir seyin sanat
olmast i¢in duygusal acidan ikna edici olmast gerektigini diisiiniiyorlardi. Duygusal

acidan tatmin olmanin zorlastigi, ekonomik agidan var olma ¢abasmin duygusal agidan
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var olma ¢abasindan daha 6nemli oldugu bir diinyada yasam asla estetik bir olgu haline
gelemez (age, s. 189). Cagdas sanat iizerine yapilan elestirilerin asir1 karamsar ve
genelleyici oldugu bir gercek. Elbette cagdas sanat icinde estetik deger tasiyan, diisiinsel
anlami olan ve elestirel giicii olan caligmalar da var. Ancak bunlar sadece ¢agdas sanatin
gelecegine dair bir umut icin tasidig1 potansiyelleri isaret eden istisnai Ornekler olarak

duruyor heniiz (age, s. 189).

2.1.2.3. Siber Kiiltiir ve Sanal Gerc¢eklik

Sanal gergekligin alternatif hatta ideal bir 6teki diinya vaadini teknolojik olarak sundugu
glinimiizde 1imajlar, neredeyse diinyanin gercekligini golgede birakmaktadir.
Yasanildig1r soylenen imaj devriminin beklenmedik Olgiilerde olmasmin postmodern
doneme tarihsel bir gecisle baglantisindan kaynaklandig: ileri siiriilebilir. Her yeri
kusatan ekran kiiltiiri yeni bir taklit gerceklik diizenine girilmekte oldugunun
gostergesidir. Siber kiiltliriin diisleri yaninda soniik kalan giindelik gerceklikler ve
deneyimler bizi yeni tekno kiiltiiriin sundugu kacgis potansiyelini 6ziimsemeye davet
eden gelecegin teknolojilerine duyulan inan¢ ve tekno hayalperestliklerdir. Yeni
teknolojinin eksik insanlik halimizi asmamiz ve yaraticilik giiclerimizi ortaya ¢ikarip
ideal bir yeni diinya bulmamizi saglayacagi diisiincesi daha 6nce de hep oldugu gibi
eski teknolojiler olarak siniflandirilanlara diis kirikligiyla bakilip bir sonraki teknolojiye

umut baglanmasiyla olusur.

Bizim i¢in Jean Baudrillard’in benzestirme ve benzetim, yersiz yurtsuz hiper-gerceklik
gibi tanimlamalar1 artik yabanci degilken benzesim kiiltiirii i¢inde yasadigimz fikri
neredeyse klise haline gelmistir. Bu fikir postmodernizm sdylemine kayabilir.
Yasadigimiz diinyada imajlar gercek diinyadaki anlamlarindan ve gondergelerden
bagimsiz olarak iretilir. Artik gercekligin aracis1 olmaktan c¢ikan imajlarla,
benzesimlerle modern yasamda iliski kurulmaktadir. Gercegin sorunsallastiriimasini
merkeze alan postmodernizm goriisiinii savunan Scott Lash’a gore artik kimligimizi
gerceklikle degil de, imaj yoluyla ifade etmekteyiz. Sanal gerceklik ortaminin
yaratilmasi, bizi kusatan diinya yerine alternatif bir imajlar ve benzesimler koyma

egiliminin sonucudur. Robert J. Stone’a gore; sanal veya yapay gergeklik terimleri tipki
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gercek diinyada yapilabilecegi gibi, insan eliyle grafik nesnelerin inceleyip iliskiye
girilebilmesine uygun donanimlar1 olan bilgisayarin ii¢ boyutlu gercek¢i gorsel diinyalar
kusagina gonderme yapmaktadir. Baslikli gosteri paneli, veri eldivenleri ve veri giysisi
gibi girdi aygitlariin belli bir oranda kullanimiyla bilgi islem operatoriiniin aktif ve igin
icinde bir katilimci olarak bulundugu ii¢ boyutlu bir diinya benzesimi olusturmak
miimkiindiir. Kullanicilarm adeta imajin icinde oldugu, sanal nesnelere ulagsmak icin
sanal kontrol panelleriyle ve etkilesim kurma araclariyla yeni simgesel ortama dalmasi
gibidir. Sanal ortam, sibernetik geri besleme ve kontrol sistemlerinin gercek nesnelerle
etkilesimi taklit ettigi, kendisi gercekmis gibi goriinen ve gercekmis gibi de kullanilan
bir ortamdir. Sanal gercekligin ortaya c¢ikmasinda, baslangigta amag¢ gercekligi
yanilsama yoluyla taklit etmekse de yanilsamayi kendi basina kullanmakta miimkiindiir.
Bu tiir serbest uyarlamalar pratik ve tecimsel amaclar i¢in kullanilabilir. Ornegin
pilotlarin kontrol altindaki kosullarda karar verme siireclerini incelemek i¢in kokpit
benzeri mimari benzetim kullanilmasi. Kevin Robins’e gore ge¢cmiste teknolojilerin bir
yabancilik duygusu yaratmasina karsin bu yeni teknolojiler diinyevi var olma
bicimimizi yeniden cazip hale getirmek vaadiyle yola ¢ikiyorlar. Egemen teknolojik
hayalciligin merkezinde her zaman yaraticiligin yetkin olmast fikri yer alir. Yeni
teknolojilerin devrimci bir sekilde tutkular1 gerceklestirebilecegi inanci, gegmiste yeni
teknolojiler insanlig1 yar1 yolda biraksa bile bu sefer genel bir goriis olarak mevcuttur.
Teknolojik iitopyanin vaadi ideallerin sanal gerceklik diinyasinda gerceklesecegidir.
Sanal gergeklik imajlarmin bastan ¢ikarici gercekligi, daha iyi bir alternatif ve kendisine
ait bir diinya olarak goriinse de bunun yaninda etkilesimcilik sorunu da onemlidir. Sanal
gerceklik deneyiminde ilging olan; makinelerle etkilesim i¢inde olmak degil, makineleri
arac1 olarak kullanan insanlarla etkilesim i¢cinde olmaktir, yani etkilesim akilla, zekayla
gerceklestirilmektedir. Yapilmaya calisilan sey teknoloji ve insanin sinir sistemi

arasinda dogrudan baglanti: kurmaktir.

Diinyanm gorsel olarak kusatilmasi ve denetimi icin daha genis kaynaklar sagladig:
Olciide deger kazanan yeni imaj teknolojileri diizen ve rasyonalizasyon yoluyla
askinlama mantigin1 izleyen bir toplumsal proje baglaminda iistiin olarak kabul
edilmektedirler. Gorselligin rasyonalizasyonu ne yonde olursa olsun imajlarin,
rasyonalite Oncesi giiclerle arzular ve fantazyalarla baglantili olmasi vizyon ve bilin¢dist

stirecler arasindaki iligkiye dikkatle bakildiginda, bilin¢li olarak anladigimiz seylerin
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otesinde olup da gorsel diinyada bulmaya calisilanin ne oldugu sorusu soruldugunda
gercek ile karsilasma s6z konusu olabilir. Tekno-kiiltiiriin, yeni imaj teknolojilerine
kosulsuz kucak acarak hepsinin 6zgiirlestirici olduguna inanmas1 dogrulugu goreceli bir

ideallestirme istegidir.

Imajlarla olan iliskide ¢ifte-degerliligin (ambivalence) yasanmasi hem kaginilmaz hem
de gerekli bir durumdur. Buradaki c¢ifte-degerlilik imajlarin 6ziinde var olan gercege
sadik goriiniim ve tamamen hayal liriinii olmanin, yansima ve kurgunun ikili anlamidir.

Teknoloji yanilsamasinda teknolojinin sihirli vaatlerine kars1 kuskuyla bakan ve hayal
kirikligia ugramasma ragmen sonraki teknolojinin daha iyi olacagl inancma aligmaya
baslayan insanm yetkilerini gelistirmeye yonelik modern proje c¢ercevesinde
diisiiniilebilecek olan teknolojik gelisme sonunda, diizen igindeki tekno-uzay iizerinde

rasyonel bir hakimiyet kurulmasi s6z konusudur.

Robins (2013)’e gore teknolojik olarak yayilan goriintii, cevremize mesafe koymanin,
diinyayla dogrudan baglanti kurmanin iirkiitiiciiliigiinden kendimizi uzak tutmanin,
tecrit etmenin 6zel olarak modern bir yolu biciminde gelisti (s. 36). S6z konusu olan
temel konu, diinyayla “postmodern” ilgilenme bi¢imimizdir; diinyadan uzak durmamiza
neden olan en ilkel arzularimizi doyurmak i¢in gelistirdigimiz teknolojik araglarla bu
ilgi giderek zayiflamaktadir. Yeni imaj ve enformasyon kiiltiirii bugiin, insanoglunun
kiiltir ve varolus sorunlarina teknolojik coziimler getirilecegine dair yenilenen bir
giivenle 6zdeslestirilmektedir. Yeni teknolojiler modern tekno-rasyonel projeye yonelik
olarak beslenen iitopyaci umutlar1 canlandirmaktadir. Sanal devrim yalnizca yasam
bicimlerini degil, daha temel olarak yasamin kendisini doniistiirmektedir. Aklin
riinleriyle diinyayr yeniden kurma kapasitemizin artmasiyla Steven Levy’e gore
gerceklik kavramimizin yon degistirmesi s0z konusudur. Ralph Schroeder’in sdyledigi
gibi siber-kiiltiir insanlar1 simdiki yasamlarinda bulunan maddi kisintilardan kurtaracak,
yeni kendini ifade etme bi¢imlerini vaat eden teknolojileriyle, insanlarin yalnizca kendi
diis giicleriyle smirli, yapay olarak gelistirilmis sanal diinyalar i¢inde yasama vaadini
gerceklestirecek sanal gerceklik sistemleriyle onlar1 cagiracaktir. Arturo Escobar yeni
teknolojileri “modern toplumun ve kiiltiirlin yapisindaki ve anlamindaki temel
doniisiime” baglamakta ve simdi yeni bir “siber-kiiltiir antropolojisi” gerektigini

soylemektedir. Benzetim teknolojileri ve sanal teknolojiler, ruhumuzda olup bitenlerin
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tanimlanmasina dikkatimizi ¢ekmek icin ¢ok giizel bir firsat teskil ediyor. Aslinda bu
durum, hakimiyet stratejilerinden baska bir sey olmayan “biiyii” ve “birlesme”
olaylarmma karsilik gelmektedir. Teknolojilerle diinyay: belli bir mesafede tutariz.
Teknoloji bize diinyayla dogrudan temasm verecegi rahatsizliktan tecrit edecek araclar
saglar. Bu acidan bakildiginda, diinyadan uzaklasmaya, ayrilmaya imkan taniyan gérme
duyusunun, vizyonun mobilizasyonu 6zel bir 6nem tasir. Elias Canetti’ye gore insan
herhangi bir yabanci seyle fiziksel temastan her zaman kacinma egilimindedir. Imaj
alan1 ile nesneler diinyas: arasinda giderek artan bir mesafe vardir. imajlarm icine
gomiildiikce, nesneler diinyasiyla iliski kurmaya adeta gerek kalmamaktadir. Evrensel
makine, en iist noktasina ulasmis (Batili) bilimsel rasyonalitedir. Nihayet akil, diinyevi
smirlart yikmak ve her seyi miimkiin hale getirmek icin ¢aligmaktadir. Yeni teknolojiler
alternatif bir kiiltiir, hatta belki yeni bir ¢ag yaratmak icin firsat olarak kabul ediliyor.
Tasarlandig1 gibi olursa bu yeni cagda, yeni Ronesans’ta akil bir kez daha tahayyiil
giiciiyle birlesecek, bilim ve sanat uyumlu bir sekilde yeniden bir araya gelebilecektir

(age, s. 36-37-41-43-44-47-70-80-81).



3.BOLUM

3.1. Sanat Eserinde Teknik Ussallik

Bu boliimde giintimiiz sanat1 icerisinde teknik ussallik durumunu gosteren ve bu yolla
liretim yapan sanatcilarin sanat nesnesine bakis acilarini ve sanat yapitlarindaki ifade
bicimlerinin incelenmesi amacglanmistir. Bu amacla dijital sanat alaninda Bruce
Wands’tan faydalanilmistir. Bruce Wands, dijital medya alaninda kirk yildan fazla
siiredir ¢alisan sanatci, yazar, egitimci ve kiiratordiir. Dijital Cagin Sanati isimli
kitabinda dijital sanatin tarihine, son donemdeki gelismelerine ve ©Onde gelen
uygulayicilarinin bazilarinin eserlerine yer vererek sanat¢i adaylarina esin kaynagi
olmaktadir. Hasan Biilent Kahraman’in, bu kitabinin Tiirkce basimmin sunumunda
belirttigi gibi; yirminci ylizyilla gore daha onceki caglarda teknolojik gelismelerin
sanatsal yapiy1 bu kadar dogrudan ve derinden etkiledigini soylemek giictiir. Yirminci
yiizyilda bile teknolojiyle etkilesim ve teknolojinin sanatsal iiretimi belirleme kapasitesi
gilinlimiize gore ¢ok daha smirhydi. Bilgisayarin devreye girmesiyle birlikte Oncelikle
gercegin anlami, icerigi, konumu neredeyse tiimden degismistir. Sanallik artik her
alanda ve diizeyde gercegin yerini alirken bilgisayarin yeni bir sanatsal dil ve sdylemin
olusumuna katki yapmayacagini diisiinmek olanaksizdir. Dijital sanat bugiin
teknolojiyle sanatin, gerceklikle sanalligin, yerlesik algiyla duyu yitiminin ortadan
kalkmasina zemin hazirlamakla kalmayip yirminci ylizyilin basmda biiyiik bir atilima
taniklik ediyor ve yerlesik gercekligin yok olusunu izliyordu. Bugiin artik perspektifin
belki de hi¢ s6z konusu edilmedigi bir diinyanim esiginde olmamizi dijital sanatin sinir

asimlarina borcluyuz.

Wands (2006)’a gore dijital teknolojiler ¢agdas sanat ve kiiltiirii derinden etkiledi,
etkilemeye de devam edecek. Elektronik devrimi, kitle iletisim araglarinin
kiiresellesmesi ve internetten dogan kiiltiir, toplumsal degisimler gerceklestirme

bakimindan, televizyonla radyonun eskiden sahip oldugundan ¢ok daha biiyiik bir
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potansiyele sahiptir (s. 8). Cagdas sanatcilar interneti yeni bir sanat araci olarak
kullaniyor ve dijital aletlerle teknikleri kendi yaratim siireclerinin bir parcasi olarak
benimsiyorlar. Bilgisayar, sanat¢ilara daha 6nce asla miimkiin olmayan tiirden eserler —
ve yeni eser/is tiirleri- yaratma imkani sunmustur (age, s. 8). Sanatcilar ortaya ¢ikan
yeni medya mecralarim hep kullanmistir; bu yiizden video, bilgisayar ve internet gibi
yeni mecralarin da 6zgiin sanat eserleri tiretmek i¢in cezbedici araclar olarak goriilmesi
kacinilmaz olmustur (Hodge, 2016, s. 200). Wands (2006)’a gore bilgisayar devriminin
temelini olusturan altyapi, gercek anlamiyla 19. yiizyilda, bilimsel ilerlemelerle icatlara
bolca rastlandigi bir donemde yerlesmisti. 1834’te Charles Babbage, bugiinkii
bilgisayarlarin hemen her yoniinii Onceleyen otomatik hesaplamalar i¢in uygun, elle
calistirilan, mekanik bir makine olan Analitik Motoru tasarladi (s. 20). ikinci Diinya
Savas’nm bitmesinden sonra, silah endiistrisi i¢in tasarlanip gelistirilmis olan yeni
sistemler baska amaclara uyarlandilar. Bu siirecin sonuclarindan birisi, 1946’da bir
Amerikan Universitesi’nde kurulmus olan Bilgisayar’in (ENIAC) icadiyd (age, s. 24).
Dijital sanat terimi ise 1980’lerde, World wide web (diinya capmda ag) servisinin
erisime acimasiyla kullanilmaya baslanmigtir. Bu a8, Avrupa pargacik fizigi
laboratuvarinda (CERN) calisan fizik¢ilerin internete bagli bilgisayarlar vasitasiyla
global diizeyde hayati bilgileri kesfetmeleri ve paylasmalari icin 1989 yilinda
kurulmustur. Fizik¢ilerden sonra bu agdan istifade eden ilk kisilerden bazilar1 bu ag
sayesinde daha Once hicbir insana nasip olmamis bir sekilde kendilerini ifade etme
potansiyelini goren sanat¢ilardi (Hodge, 2016, s. 200). Djjital sanatin smirlar1 1990’1
yullarin ortalarinda durmadan genislerken, miizeler de bu gelismeye ciddi ciddi ilgi
duymaya baslamislardi. Son yillarda, ¢cagdas sanat topluluklarinda dijital sanatin giderek
daha yaygin bir kabul gormeye basladigin1 gosteren kayda deger dijital sanat
sergilerinin diizenlenmesi bunun bir yansimasidir (Wands, 2006, s. 8). Hodge (2016)’a
gore Internet, video ve bilgisayar animasyonlari, fotograf, akilli telefonlar ve
bilgisayarlarla baglantili diger materyaller gibi dijital teknolojinin etkisiyle resim, ¢izim
ve heykel gibi geleneksel, sanatsal faaliyetler doniisiim ge¢irmeye baslamis ve dijital
teknolojilerin kullanilmasiyla ortaya ¢ikan yeni isler sanatsal uygulamalar olarak kabul
gormiistiir (s. 201). Dijital teknoloji ucuzlayip daha kolay erisilebilir ve kullanilabilir
hale gelince, bazi saygin sanat¢ilarda onu kullanmaya basladilar. Ornegin Richard
Hamilton, “Giintimiiz Evlerini bu denli Degisik ve Cekici kilan Nedir?” adli Pop Art
kolajin1 1986°da bilgisayar grafik programi kullanarak yeniden yaratti. (Resim 23)
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Tarayicidan alman ciktilar ve dijital fotograflarla olusturulan bu yeni versiyona

“Giintimiiz Evlerini bu denli Degisik kilan nedir?” adim1 verdi (age, s. 202).

Resim 23: Richard Hamilton, “Giiniimiiz Evlerini bu denli Degisik kilan nedir?”, 1986.

Hamilton ilk kolaj1 yaptiginda toplumun yiiksek teknolojinin hakim olacag bir gelecek
icin duydugu iyimserlige dokunmustu. Herkesin g6z alict modern iiriinlerle donatilmis
cok sey iceren hayatlar yasadigi bir gelecek tasavvuruydu bu, 1957°de popiiler kiiltiirii
tanimladig1 gibi gecici, maliyetsiz, seri liretimden ¢ikmis sekilde gerceklestirirken ikinci
kolaj ongoriisii gergeklesmis bir kahin konumuna erigsmis sanat¢inin pop ikonu olmus

eserinin yeniden yorumlanisi haline gelmistir.

Wands (2006)’a gore dijital sanatin 1970’11 yillardaki gelismesinin ayirt edici 6zelligi,
sanat¢ilarin siirekli olarak teknolojiyi kesfetmeleriydi. Bilgisayarlara ulagmak hala
zordu ve yaratici deneylerin cogunlugu hala aragtirma merkezlerinde yapilabiliyordu (s.
25). Bu yillar yalnizca dijital sanatgilar acisindan ¢ok degerli teknolojik ilerlemelere
degil, dijital sanat adina formel kurumsal destegin ilk adimlarina da sahit olmaktaydi
(age, s. 26). 1980’li yillara damgasmi vuransa, bilgisayarlarin yaratici yollarla
kullanilmasinda gozlenen ¢ok hizli ilerlemelerdi. Kisisel bilgisayarlar pazara sokuldu ve
dijital sistemlere ulagsmak kayda deger Olciide daha kolay ve miimkiin hale geldi.
Paintbrush gibi yazilim programlarinin rahatca elde edilebilmesi sonucu sanatg¢ilar,
dijital goriintiiler yaratabildiler ve onlar: slaytlara ya da kagit baskilara doniistiirebildiler

(age, s. 26-27).
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Bu donemde sanatcilar, tele-komiinikasyona ve animasyona da odaklanmaya
baslamiglardi. Tele-komiinikasyon sanatindaki ilk gelismelerden birisi Kit Galloway ile
Sherrie Rabinowitz’in, New York ile Los Angeles’taki insanlar1 video ekranlari
aracilifiyla birbirleriyle etkilesime sokan bir uydu baglantisindan yararlanan Hole-in-

Space’leriydi (Resim 24) (age, s. 27).

Resim 24: Kit Galloway ve Sherrie Rabinowitz, “Hole-in-Space”, 1980.

Sanatcilar ilk ortaya cikisindan itibaren interneti kullanmiyor olmalarma ragmen, net
sanatinin  6ne cikmasi Netscape ve Internet Explorer gibi grafik tarayicilarm
gelistirildigi 1990’1 yillarin ortalarinda gergeklesti. Net sanati, interneti nihai ortam
olarak kullanmaktadir; dolayisiyla, yazilim sanatinin aga baglantili bir varyasyonu
olarak diisiiniilebilir (age, s. 19). 1990’larin ikinci yarisinda internet donanimi ve
yazilimmin Omrii yaklagik olarak alti aydi, tarayict yaziliminin giincellemeleri bazi
erken donem eserlerin hemen eskimesi sonucunu dogurmustu. Biitiin bu giicliiklere
ragmen, sanatc¢ilarin net sanatr alaninda elde ettikleri ozgiirlik ve denetim imkanlari,

onun canli ve kuvvetli bir sanat formu olarak kalmasini saglamistir (age, s. 20).
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1999 yilinda sanat¢1 Benjamin Fry, Valence adini verdigi genis enformasyon kiimeleri
arasindaki yapilarla iligkileri gostermek iizere tasarlanmis bir veri-gorsellestirme
yazilimi gelistirdi. (Resim 25) Edebi metinlerden bir genom serisine kadar her seyi
analiz etmekte kullanilabilen bu isinde; sik kullanilan sozciikler ile ayr1 bilgi parcalari,

ekranin dis kenarinda daha ¢ok goriiniir.
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Resim 25: Benjamin Fry, “Valence”, 1999.

Wands (2006)’a gore dijital teknolojiden yararlanarak goriintiiler yaratan sanatg¢ilarin
ellerinin altinda, yeni goriintiilleme imkanlar1 ve yaratma siirecinde daha fazla denetim
imkani1 sunan, hepsinin ortaya ¢ikisi, geliskin ¢izim, resim ve resim-gelistirme yazilimin
evrimine ve giiclii bilgisayar donaniminin siirekli gelismesine baglh olan ve durmadan
genislemekte olan bir araclar yelpazesi vardir (s. 32). Bu gelismeler, yalmzca
sanatcilarin ¢calisma usulleri lizerinde degil, onlarin kavramsal ve estetik yaklagimlari
izerinde de muazzam bir etki yapmistir. Pek ¢ok sanatci, dijital 6geleri nihai esere dahil

ederken, geleneksel yontemler kullanarak goriintiiler yaratmayi siirdiirmektedirler.

Yeni dijital teknikler, bir evrim siirecinin en son adimi sayilabilir: Geleneksel ¢izim ve

resim yontemlerinin fiziksel teknigin smirlamalariyla kisitlandig1 ve fotografcilik ile
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videonun mercege-dayali teknolojilerle isledigi bir yerde, dijital goriintiileme matematik
sayisallastirma ile mekanik kesinlik dgelerini birlestirmekte ve bu suretle biitiin formlar1
kullanmay1 miimkiin kilmaktadir. {1k dijital baski yapanlar, ilk nesil grafik yazilimi bir
arayliize sahip olmadigindan, cizimlerin yapilmasindan Once bilgisayarin
programlanmasmna ihtiya¢ duyuyorlardi. Programlanmanin yapilmasindan sonra
goriintiilerin ¢ikiglari, plotter’larin kullanilmasiyla alinabilmekteydi. Resimleri, dijital
motorlarin kontroliindeki cesitli dolmakalemler ve fircalarla kigida cizen cihazlar1 yani
plotter’lar1 kullanan ve goriintiiler yaratmak igin programlamalardan yararlanan
sanatcilara bugiin bile rastlanmakta. Sherban Epure ve Jean-Pierre Hebert gibi
sanat¢ilar, programlamaya kendi yaratma siireclerinin ayrilmaz bir pargasi olarak

basvurmaktadirlar (age, s. 32-33).

Resim 26: Sherban Epure, “Condottiere”, 2003.

Sherban Epure, kendi benimsedigi matematiksel yolla goriintii-olusturma siirecini
tanimlamak icin ‘list-formlar’ terimine bagvurmaktadir. Algoritmalar kullanilarak
tiretilmis olan bu c¢alismalarda, renklerin basit bir geometrik sekille etkilesime

sokulmasiyla olusturulmustur. (Resim 26) Epure’nin goriintii olusturarak hedefledigi
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seylerden birisi, Bati teknolojisi ile Dogu tinselligi arasinda bir bag kurmaya

caligmaktir.

Resim 27: Jean-Pierre Hebert, “Un Cercle Trop Etroit: Derivee Seconde”, 1995.

Jean-Pierre Hebert, dijital sanatin onciilerinden biri sayilmaktadir. Kendini ‘algoritmact’
diye tamimlayan Hebert, yarattigi yazillm programlarimin 6zii itibariyle, baski
kalemlerini yOnlendirmede algoritmalardan yararlanmaktadir. Ayrica, eserlerinin
cogunda, dolmakalemler, kursunkalemler, fircalar, miknatislar ve sarkaclar gibi

geleneksel aletleri, ses ve kum gibi alternatif araglarla birlestirmektedir. (Resim 27)

Wands (2006)’a gore dijital sanat1 agiklarken, bizim onu i¢inde gordiigiimiiz baglami
yani sanat deneyiminin kendisini kavramak temel bir Onem taswr. Biiylik sanat
eserlerinin aym1 anda dort diizeyde birden (algisal, duyusal, zihinsel ve tinsel
diizeylerde) iletisim sagladiklar1 soylenebilir. Gerek sanata gerekse giindelik diinyaya

dair karmasik tepkilerimizi belirlemeye katkida bulunan 6ge de, beden, yiirek ile zihin
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arsindaki bu eszamanhliktir (s. 10). Sanatcilar, ‘nihai sonu¢’tan ziyade ‘siirec’e
egilmeye yatkindirlar ve bir sanat eserinin yaratilmasma —dijital sanatcilar agisindan
ozellikle gecerli olan bir sekilde- hem deneysel hem de evrimci bir gozle bakarlar.
Bununla beraber, bir eseri gorsellestirmek i¢in bir bilgisayar kullanmay: tercih etmis
olan pek cok kisi, geleneksel iletisim araglarini kullanarak eser ortaya koymaya devam
etmektedir. Sanata modern Kkiiltiiriin bir yaratici yansimasi olarak bakacak olursak,
dijital sanat cagdas sanatin bir alt-kiimesi olarak degerlendirilebilir. ‘Dijital’ sifati
genellikle muglak bir cagristm uyandirdigindan ve eserin nihai formunu acikca
tanimlamadigindan, burada sanat¢ilarin bilgisayara asli bir arag, ortam ve/veya yaratici
partner olarak basvurduklar1 sanat eserleri i¢in kullanilmistir. Dijital sanata
teknolojideki ilerlemelere dayali evrimci bir yaklasim, dijital sanatin popiiler kiiltiire
nasil baglandigina dair ancak temel bir kavrayis saglayabiliyorken, cagdas sanat¢ilarin
kolaylikla bagvurabildikleri dijital araglarm ve diger medyanin gelisimine dair tarihsel
bir cerceve de sunmaktadir. Dijital sanata dair daha iyi bir kavrayis edinmenin
yollarindan birisi, bu sanat1 yaratan kKisileri ele almaktir. Istisnasiz hepsi de herkesce
bilinen sanatsal kendini ifade etme ve kesfetme siireclerine gdmiilmiis olmalarina
ragmen dijital sanatgilar c¢esitli sekillerde karakterize edilebilirler. Bazilari, bir eser
yaratma i¢in kendi kodlarini yazan bilgisayar programcilariyken, bazilar1 da yaratilarini
gerceklestirmek igin programcilar ve bilgisayar teknisyenleriyle isbirligi halinde
calisabilirler. Fakat bu isbirligine dayali iligkilerinde bile, sanat¢ilarin dijital aletler
kullanmanm gerek potansiyeline gerekse sinirlamalarma iligkin bir kavrayislari, ayni
zamanda oldukg¢a iist diizeyde teknik bilgileri olmalidir. Bir dijjital sanatc¢inin
hamurunda teknolojik merak da onemli bir 6gedir. Dijital sanatcilarin baska bir ortak
yOnii, yeni aletler ve teknikler kullanarak sanat eserleri yaratma arzusudur. Pek cok
sanat¢1, geleneksel araglarda bulamadiklar1 yaratici firsatlar1 gordiikleri igin dijital
aletlerin cazibesine kapilmislardir. Dijital aletlerin getirdigi faydalardan birisi, sanat¢i
denetiminin artmasidir. Tabi, daha fazla denetim, yaratic1 ’tesadiifler’e daha az
rastlanmas1 anlamma geldiginden, bu durum hem bir liituf hem de bir lanet olabilir. Ote
yandan, kasten yaratilmis tesadiifi etkiler, sanat¢ilar1 6nceden hi¢ dikkate almadiklar:
sonuclarla yliz ylize getirebilir. S6zgelimi bir sanatci, bilgisayarm bir goriintiiniin
yiizlerce varyasyonunu yaratmasina, sonra da iclerinden en iyilerini se¢mesine imkén
tantyan bir ¢ercevede ‘zamanda hep ileri giden bir sekilde goriintiiyii degistiren’ bir

yazilim yaratabilir.
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Dijital teknoloji kullanarak ii¢ boyutlu nesnelerin yaratilmasi, bilgisayar-destekli
tasarim ve imalatindan dogmustu. Dijital yolla heykel iiretimi yapan ilk makineler, bir
elektrik torna ya da frezeye benzer sekilde bir freze basligi kullanan ve ii¢ boyutlu
olarak kontrol edilebilecek bir ¢ikartimsal siirecten olugmaktaydi. Boylece girintili
cikintili nesneler yaratilabilirdi, ancak sanatcilarin yapabilecekleri seyler donanimla
sinirliydl. Sanal heykel, dijital heykelin gelismesinden dogmustur. Burada, sanal eser
asla fiili bir fiziksel nesne formunu almaz, sadece siber uzayda ya da bilgisayarin sanal

diinyas1 i¢cinde bir dosya seklinde var olur (age, s. 11-12-15-16).

Resim 28: Dan Collins, “Bahg¢eye Doniis”, 2003.

Dan Collins son yirmi bes yili askin siirede, birbiriyle Ortiisen su {i¢ alana
yogunlagsmistir: Dijital heykel, kapali devre video ve anamorfoz. Bu etkilesimli
enstalasyon, miize ziyaretcilerinin eseri kilit yonlerinin ortaya ¢ikmasini denetledikleri
ve ag sistemiyle birbirine baglanmis bir gozetleme kamerasi yardimiyla isliyordu.
Collins, eserini izleyenlerden, tavandan asili dijital heykellerin algilamasini degistiren
video teknikleri sayesinde ve boylece kasten carpitict bir perspektiften hareketle, fiili
olan ile sanal olan arasindaki diyalektik baga yeniden kafa yormalarimi istemektedir.

(Resim 28)
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Wands (2006)’a gore dijital teknoloji, enstalasyon sanat¢ilarinin Oniindeki yaratici
secenekler yelpazesini biiyiik dl¢iide ¢cogaltmistir ve onlarin kendi eserleri iizerinde tam
bir denetim kurmalarmi saglamaktadir. Sanat eseri olarak enstalasyonlardaki ilk denetim
sistemleri, sanat¢inin kendisinin kurdugu sistemlerdi ve genellikle son derece karmasik
ve pahaliydi (s. 16). Makine programlarint denetleyen ve eskiden miimkiin olmayan
sanat deneyimlerine imkan taniyan, donanim mikro-kontrolorleri, algilayicilar ve
yazilim paketleri gibi dijital teknolojiler ortaya c¢ikmusti. Sanal gergeklik, icine
daldigimiz bir deneyimin yaratilmasina imkén tanir. Soyle ki, katilime1 ya da izleyici bu
slirecte, sanat¢inin yarattigi tamamen sentetik bir diinyaya sokulmaktadir. Sanal
deneyimler, sanat eserine ve kullanilan donanim/yazilim arayiiziine bag1 olarak farkli
sekillere biiriiniir: Bazi1 sistemler, izleyiciyi basa takilan goriintii birimine ya da benzer
tipte bir arayiiz cihazina ihtiya¢c duyururken, baska sanal deneyimler de yapay
karakterler ve hayat-formlar1 sayesinde ii¢ boyutlu diinyalarin kesfedilebilecegi internet

icin tasarlanmistir (age, s. 16).

Resim 29: Char Davies, “Tree Pond, Osmose”, 1995.

Osmose, stereskopik 3D bilgisayar grafigi, uzamsallastirilmis 3D ses ve gercek-zaman
etkilesimi gibi ileri teknolojilerden faydalamilarak yaratilmisti. (Resim 29) Katilimel
izleyiciler, gorsel uzami deneyimlemelerini saglayacak sekilde nefeslerini ve

dengelerini kaydeden basa takilan bir goriintii birimi ve bir hareket takip yelegi
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kullaniyorlardi. Durmadan degisen yari-saydam 6gelerden olusan Osmose, bir orman,
acik alan, havuz ve toprakalti dahil olmak iizere bir diizine uzamsal diyar ve bunun yani
sira, dogaya, cisimlesmeye ve teknolojiye atifta bulunan felsefi metinlerden bir iist-alan

ve yazilim kodu katmani barindirmaktadir.

Egilimlerine ve sanatsal kaygilarina bagh olarak pek ¢ok dijital sanatci, hala geleneksel
goriintii olusturma araglar1 kullanmaktadir. Bunlarin yanmda, teknolojik unsurlar
barindiran dijital ¢alisma alanlar1 vardir (age, s. 34). Secilen ¢aligmalar giiniimiize dijital
goriintll yaratmakla ugrasan sanatcilarin ancak bir kismini temsil etmekle birlikte,
temsili olandan soyut olana cesitli iisluplar1 yansittiklar1 ve bilgisayar teknolojilerini
mevcut sanatsal pratiklerle birlestiren cok cesitli yaklasimlarla ¢oziim iirettiklerinin de

alt1 ¢izilmelidir.

3.1.1. Yabana Sanatcilar

Artforum ve Art in America gibi dergilerde editorlik yapan Michael Wilson’a gore;
cagdas sanat terimi giderek kiiresellesen sanat diinyasinda kendini agiklarken anlami da
baglamiyla birlikte degisiyor. En temel anlamiyla i¢inde yasadigimiz donemde yapilan
sanata verilen addir cagdas sanat. Zaman zaman akim sonrasi sanati olarak da ifade
edilen ¢agdas sanat, akimlarin giiniimiizde her sanatc¢iya bireysel tarzini bagimsiz bir
sekilde yonlendirebilecegi alanlar birakarak dagildigini ima eder. Fakat siniflandirmaya
direnen sanatcilarin i¢inde bulunduklar1 ortak zemin hesaba katildiginda bu goriis bosa
cikar. Sanatsal anlamda sira dist uygulamalari, tekrar eden fikirleri ve araclari
inceledigimizde dikkat ceken sanat¢ilar hem sanat tarihiyle hem de cagdaslarinin
etkinlikleriyle ilgili merak diizeylerini koruyorlar. Yalniz bir dahi olarak sanat¢i miti
uzun zamandir anlamim yitirmis bulunmakta. Cagdas sanat¢i, genis bir agin degismez
parcast durumunda artik. Cagdas sanatcilar yapitlarini iiretirken en yeni teknolojileri
kullanmasa da, ¢ogu teknolojinin yonetsel bir ara¢ oldugunu kabul ediyor. Sinema,
miizik ve ¢izgi roman gibi popiiler alanlarda sanatgilar, etkin olduklar1 saygin sanat
tirtinin ~ kurallarmi, geleneklerini  ve  bununla birlikte cagdasm tanimimni
degistirmislerdir. Yeni dogan ve gelismekte olan dijital sanat ve internet sanatinin
temsilcileri, kitlelerin algilar1 iistiinde iz biraktiklar1 ve sanat diinyasinin isleyisinde bir

tiir degisim baslattiklar1 i¢in 6nemlidir.
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3.1.2. Eva ve Franco Mattes

0100101110101101.0RG rumuzlu Eva ve Franco Mattes c¢ifti 1976’da Fransa’da
dogdu. 1994’ten beri birlikte calisan sanatcilar ¢alismalarini Amerika’nin New York
sehrinde siirdiirtiyorlar. 0100101110101101.0ORG genellikle cagdas sanatta gegerli olan
kurallar1 ve hiyerarsileri irdelemeyi amaglar ama tiim diinyayr etkilemeyi hedefler.
Wilson (2015)’a gore 1998 ve 2000 yillart arasinda yapilan Darko Maver’de Eva ve
Franco Mattes, kendi kurgusal sanat¢illarim yarattilar; sadece profesyonel
meslektaslarini degil ana akim medyay1 da kandirarak iki yil boyunca géz oniinde olan
bu girift aldatmacay1 baslatmak icin sOylenti ¢ikarmanin yani dedikodunun giiciinden
yararlandilar (s. 8). Bu kurgusal sanat¢cinin basmdan gecenleri anlatan, gorsellerle
siislenmis bir internet sitesiyle baslaylp tiim Avrupa’da viral yayilan hikayede,
Yugoslavya’da gocebe seklinde dolasirken bir yandan da siddet figiirlerini betimleyen
grotesk heykeller yapan sanatciya iskence edildigi anlatiliyordu.

4

Resim 30: Eva ve Franco Mattes, “Darko Maver (Oliim)”,1999.

Bu kiskirtic1 “heykellerin” kopyalari ¢esitli sergilerde ve hatta Venedik Bienali’nde bile
yer aldi; onlar1 lireten sanat¢inin adi ile kimligi konusunda tartigsmalar basladi. Maver’in

soziimona hapishanede oldiigii (Resim 30) 2000 yilinda bu ikonakirict kisiligin
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uydurma oldugu ortaya c¢ikti. Buna benzer bir gosteri de 2010 tarihli bir ¢evrimici
performans olan Eglenceli Degil cercevesinde sekillendi; ¢ift, Franco Mattes’in webcam
ile sohbet edilen “Chatroulette” adli bir sosyal paylasim sitesinde sohbet sirasinda

intihar ediyormus gibi gosterdi.

Resim 31: Eva ve Franco Mattes, “Eglenceli Degil”, 2010.

Ikili, daha sonra, sohbet odasindaki katilimcilarin gercek zamanl tepkilerinin yer aldig1
ve insanin kanim1 donduracak kadar gercekci bu senaryonun anlatildigi bir belgesel
hazirladi. Sanat¢inin bedeni, atdlyesinin tavaninda cansiz bir sekilde sarkarken sohbet
odasinda tesadiifen bu sahneye sahit olanlar, durumun gercekligine inanmamak,
kahkahalarla giilmek ve korku gibi ¢esitli duygular yasiyorlardi. Dibe vuran insanlarin
kiiciik diisiiriicti davranislarin1 gozetlemek konusundaki istahimiz hakkindaki dokunakli
yorum, igneleyici bir elestiri olan Eglenceli Degil, belki de simiilasyon ile hakikatin
gergekten i¢ ice gecmis olmasi acisindan cok etkin bir calismadir. (Resim 31) Net.art
ile “kiiltir bozumu”nun Onciileri sayillan Eva ve Franco Mattes, internete bireylerin
sarsilmaz inanglarmi yikan sonsuz cesitlilikte muzir girisimlerde bulunma potansiyeli
sunan bir malzeme gibi yaklasarak sz konusu ortamda bu tiir gerilimi yiiksek alanlar
yaratirlar. Faaliyetlerini sanal ortamla smirlandirmayip internetin yapisini gercek
mekanlari, kurumlar:1 ve sahislar1 etkilemek icin kullanabilecekleri bir ara¢ gibi goriirler

(age, s. 8).



104

3.1.3. Eija-Liisa Ahtila

1959 yilinda Finlandiya’da dogan sanat¢i, ¢calismalarini iilkesinde siirdiiriiyor. Eija-Lisa
Ahtila’ya gore film, hem siyasi ve toplumsal tarihin etkiledigi hem de bunlar etkileyen
insan iligkilerinin inceliklerini yansitmayi saglayan miikemmel bir aragtir. Wilson
(2015)’a gore “Hareketli yerlestirmeleri” baglaminda genellikle ¢cok kanalli ses ve ¢oklu
kadraj Ozelliklerini kullanarak iirettigi yapitlarinda Ahtila, kapsami hayli genis olan
sinema dilini benimser. Filmin anlatisal yaklasimi ile video kliplerde ve televizyon
reklamlarinda uygulanan teknik yaklagimlari harmanlayan sanat¢i, cagdas iletisim
sistemleri arasidaki sinirlarin birbiri icinde ¢oziindiigiinii de gosterir (s. 20). Ahtila’nin
2008’de yaptig1 ¢ok kanalli video yerlestirmesi Neresi Nerede? (Resim 32) 1950’lerde
gerceklesen Cezayir bagimsizlik savagi swrasinda yasanan iki siddet olayiyla ilgilidir.
Gecmis ve bugiin arasinda kayma yaratan Ahtila, yaklasik elli yi1l once cereyan eden
olaylar1 kavramak amaciyla sarf ettigi cabalarin izini siirerek kayda alir. Farkli
zamanlarda ve yerlerde gecen destekleyici olaylar dizisini katmanli ve karmasik biitiine
ekleyerek bu farkli 6gelerden her birinin sahip oldugu yogun duygusal 6zellikleri 6ne

cikarir.

Resim 32: Eija-Lisa Ahtila, “Neresi Nerede?”, 2008.
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Neresi Nerede? Ahtila’nin olaylarin karsit diinya goriisleri olan bireyler ile gruplar
tarafindan yorumlanma seklini ve bunlarin uzlastirilabilme yollarint arastirmaya
duydugu ilgiyi yansitir. Ama sanatci, karakterlerinin catisan ideolojilerin tek tarafli
sozciileri olmamalarina 6zen gosterir. Ahtila, ayrmtili bir 6n arastirma yapar. Ayrica,
bugiine kadar iirettigi biitiin yapitlarin kisisel tecriibelere dayanan bir “insanlik drami™
bakimindan ele alinmasi1 gerektigini ileri siirer. Neresi Nerede? , resmen Ahtila’nin
giincel olaylara bakis ac¢isini temsil eder. Karmagik bir arka plan, i¢ ice gecmis ses kaydi
ve bunlarin tizerine titizlikle yerlestirilmis dort ayri imgeden olusan yapit, zaman zaman
klasik resimleri ¢agristiran zengin renk kullanimiyla daha da 6zel kilimmustir. Yapitin
farkli karakterlerin, olaylarin, bakis acilarinin tarafini tutmak konusunda arada
kalmamiza neden olan gorsel derinligi ve “bilesik” odagi, sanat¢inin “tarihsel yapi
bozumu” saglama hedefiyle tutarli olmakla kalmaz, Neresi Nerede?’yi izlemesi zor

ancak faydali bir yapit kilar (age, s. 20).

3.1.4. Doug Aitken

1968’de Amerika Bilesik Devletlerinde dogdu. Yasamint ve calismalarini Los Angeles
ve New York’ta siirdiiriiyor. Doug Aitken’nin 2008 tarihli, birbirine zit iki diinyay1 ele
aldig1 Go¢ adl video yerlestirmesinde yer alan vahsi hayvanlarin kimsenin olmadigi bos
otelin odalarinda bulunma nedenlerinin anlagilamamasi, yapita giiclii bir diigsellik
duygusu katar. (Resim 33) Wilson (2015)’a gore s6z konusu duygu, filmin ritmik
diizeni, hipnoz edici miizigi, farkli ekranlar arasinda agamali yansitma gibi uygulamalar
sayesinde iyice pekistirilir. Siiriiler halinde gé¢ eden hayvan imgeleri —birlikte kanat
cirpan kuslar, tozlu ovalarda kosan yiizlerce at- kasvetli i¢c mekan ¢ekimlerinin arasina

yerlestirilerek bu sahnelerin esrarengizligi daha da etkileyici kilmnir (s. 24).
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Resim 33: Doug Aitken, “Go¢”, 2008.

Dogallik, yapaylik, insanlarla hayvanlar arasindaki ucgurum, cagdas Amerikan
mimarisinin hi¢bir 6zelligi olmayan egreti dogas1 hakkinda elestirel bir deneme olan
yapitin gercekiistii havast ve gosterisli sinematografik {iislubu izleyenleri hemen
etkiliyor, bu etki uzun bir siire hafizalardaki yerini koruyordu. “Imparatorluk™ baslkli
ticlemenin ilk kism1 olan Gég, sanat¢cinin ayrintilara gosterdigi titizligin ve dzenin tipik
bir ornegidir. Fotograf, heykel, ses yerlestirmeleri iistiinde de calisan, sanatta video
kullanimi parametrelerini genisleten ve modern kent hayatinin daginik, paramparca
dogasmm daha biitiinliiklii, daha etkileyici bir sekilde yansitmistir. Sanat¢inin yakin
tarihli projelerinde yapisal-kavramsal birlik iizerine incelikli bir sekilde calistigi
goriilmektedir. Ornegin 2007°de yaptigi Uyurgezerler, (Resim 34) New York
MoMA’nin dismma ve cevresine projeksiyonla yansitilan birbiriyle kesisen bir dizi
vinyete yogunlagmaktadir. Binanin i¢cinde gerceklestirilen etkinlik programiyla uyumlu
bir sekilde sunulan yapit, bes kisinin sabah uyandiklar1 andan itibaren giin boyunca

yasadiklarini anlatmaktadir.
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Resim 34: Doug Aitken, “Uyurgezerler”, 2007.

Ancak bu kez sirali dykiilemeden vazgecilmis ve izleyiciye, yapita farkli zamanlarda,
farkli kisimlardan bakma firsati sunulmustur. Gorsel dili daha siki kisitlamalarla
kullanilmis ve baskilanmis gibi goriinmesine ragmen Gdog, diis giiclinii harekete geciren

yorumlara agik bir kap1 birakmistir (age, s. 24).

3.1.5. Cory Arcangel

1978’de New York eyaletinin Buffalo kentinde dogdu. Caligmalarimi New York’ta
sirdiiriiyor. Cory Arcangel’in 2011°de yaptigi, goriintii yigmi ve ses sentezi
bombardimanu ile izleyicilerin duyularina saldiran ¢ok ekranli epik video projeksiyonu
Tek Basina Oynanan Ceyitli Bowling Oyunlari, (Resim 35) sira dis1 derecede giiriiltiilii,
arsiv nitelikli bir caligmadir. Wilson (2015)’a gore 1970’lerden 2000’ lere kadar iiretilen
cesitli elektronik oyunlari bir araya getiren Arcangel, evlerde kullanilan bilgisayar
teknolojisinin kirk yillik tarihinin 6zetini sunar. Genis bir alana yerlestirilen ekranlara
kronolojik sekilde yansitilan oyunlara sirayla bakinca oyunlarin gerek grafiklerinin

gerekse goriintii simiilasyonlarmin giderek miikemmellestigi acik¢a goriiliir (s. 44).
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Resim 35: Cory Arcangel, “Tek Basina Oynanan Cesitli Bowling Oyunlari”, 2011.

Arcangel’in odaklandig1 husus, teknolojik iiriinlerin profesyonel kullanim alanindan
cikip amatorlerin eline gectiklerinde, genellikle, degerini coktan bitirip “modasinin
gecmeye” baslamis olmasidir. Bu “modasit gecme” hali, giiniimiizde iiriin gelistirme
hizinin artmasi yiiziinden sikca yasanan, cesitli yapisal ve islevsel anlamlar tasiyan
kacimilmaz bir siirectir. Arcangel, otomatik-mekanik heykel, dijital baski, internet
kaynakli video gibi formlar ve yontemler de kullanir. Yapitlarini genellikle “remix”
cercevesinde diizenler. Dogal ve yapay yOntemleri simiilasyonun tuhafligmi ortaya
cikartacak sekilde birlestirir. Eylem ile temsil, somut ile sanal arasindaki bosluklar

sergileyen yapitlar, cogunlukla komiktir ve eglencelidir. (Resim 36)
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Resim 36: Cory Arcangel, “Siiper Mario Bulutlar1”, 2002.

Tek Basina Oynanan Cesitli Bowling Oyunlari, neticede insanlarla makinelerin bir
sekilde birbirlerinin kusurlariyla egleniyormus gibi goriindiigii, karsilastirilabilir bir
ironi ve islevsizlestirme karigimi sunar. Oyun konsollar1 da yerlestirmenin bir par¢asini
olusturur ama ¢alismanin adinin da iddia ettigi gibi, onlara dokunmamiz engellenmistir;
sanat¢c1 1insanlarin konsollarla etkilesimini Onlerken her birine diizenli sekilde
caligmalarin1 saglayan 6zel bir devre eklemistir. Dolayisiyla sanat¢i aslinda teknolojiyle
ilgili beklentilerimizle —6zellikle de teknolojinin sihir gibi bir sey oldugunu diisiinme
egilimiyle- oynar ve “bos zaman faaliyeti” gostergesi olan bu eglenceyi bos iimitler

veren bir ugrasa doniistiiriir (age, s. 44).
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3.1.6. Lee Bul

1964’te Giiney Kore’nin Seul sehrinde dogdu. Yasamini ve calismalarini halen bu
kentte siirdiiriiyor. Lee Bull’un 2001 tarihli Sonsuza Kadar Yasamak (Resim 37) adli
yapitmin merkezinde dikkat gekici bir paradoks vardir. Ug tane 6zel karaoke makinesi
seklinde hazirlanan etkilesimli bir yerlestirme olan yapit, izleyicilerin aktif bir
mesguliyet icinde olmasini gerektirirken onlar1 disaridaki tiim seslerden ve
goriintiilerden soyutlayarak kendi kendilerine vokal performans sergilemelerini saglar

(Wilson, 2015, s. 80).

Resim 37: Lee Bul, “Sonsuza Kadar Yasamak”,2001.

Her biri dosemeyle kapli bu gosterisli fiberglas kapsiillerde video ve miizik ekipmanlar:
vardir; kapsiillere yalnizca bir kisi sigabilir ve kisinin kapsiiliin i¢cinde uzanir gibi oturup

ekran meniisiinden popiiler sarkilar1 segmeden 6nce kulakliklari takmas gerekir. Once,
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bu makinelerin daha siradan ticari emsalleriyle ilgili kisa filmleri gosterilir. “Sarkicilar”
karaoke yaparken ses giiclendirici bir mikrofon da kullanabilirler ama her haliikarda tek
izleyici yalnizca kendileridir. Wilson (2015)’a gore genellikle grup dinamikleriyle ilgili
olan bu eglence bi¢imini (karaoke) bir tiir gizli ritiiele doniistiirmek suretiyle Bul,
muhtemelen, mahrem eylemlerin kamuoyu Oniine tasinmasina yonelik yaygin sanatsal
stratejiye kars1 bir tavir takinir. Katilimeilar artik bagka insanlarin tepkileriyle ugrasmak
zorunda degildirler; kendi kendilerinedirler (s. 80). Sonsuza Kadar Yasamak’im sundugu
rahme benzeyen, ses gecirmez “inziva” ortam i¢inde katilimcilar sarkinin kendileri i¢in
tasidigr anlamlar ve cagrisimlart konusunda kafa yormak, sadece orijinalini taklit
etmeye calismak yerine sarkiyi istedikleri tarzda yorumlamak konusunda ozgiirdiirler.
Ama sarkicilar kapsiiliin teknolojik ve fiziksel hitkkmii altinda kalmaya devam ettik¢e bu

Ozgiirliik sanildig1 gibi “mutlak bir serbestlik” olmaktan ¢ikar.

Bul’'un teknolojiye -0zellikle de teknoloji insan bedeninin temsiliyet bi¢imini
degistirdikce- duydugu ilgi eskiden beri siiregelmektedir. 1990’larin basinda sanatgi,
mutasyonlar konusunda hazirladig1 grotesk bir katalog i¢i kendi figiiriinii baz alarak bir
dizi kostim yapmustir. Ardindan disil formda daha asir1 diizeylerde sapmalar,
bozulmalar yapma firsati bulmasini saglayan silikon ve porselen heykeller iiretti.
Elestirmen Eleanor Heartney, bu heykellere 6zgii abartili cinsel 6zelliklerin “disil
enerjinin potansiyel acidan inanilmaz biiyiik ve ayni1 zamanda ister istemez indirgenmis
oldugu bir diinyanin stereotipik eril fantezilerini” ima ettigini belirtir. Bu tip yapitlarda
feminist yaklasim cok belli olmasa da, Sonsuza Kadar Yasamak’taki kapsiillerin fallik
seklinde ve internetin —milyonlarca insanin paylastigi “kisisel” bir teknoloji- gerek
cinsel iligkiler gerekse cinsiyet rolleri hakkinda yapilan tartigmalar: etkiledigi

Onermesinde karsilik bulur.

Daha yakin tarihli projelerde Bul, mimari yapilarin ve ortamlarin tarihsel, metafiziksel,
siirsel etkilerini, yansimalarini arastirmaya baslar. Bazen duvara monte edilen veya
tavana asilan bazen de serbest halde sergilenen yapitlar, genellikle yikimla ve yeniden
insa etmeyle ilgilidir. 2010 tarihli Isimsiz Heykel W1 (Resim 38) gibi girift bir karisik
teknikle insa edilen yapilar, yapilagsma siirecinin ¢izim masasi ile ingaatin son evresi

arasinda bir yerde kesintiye ugramig gibi goriindiigii minyatiir insaat alanlarina benzer.
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Resim 38: Lee Bul, “Isimsiz Heykel W1”,2010.

Yogun bir sembolik ve alegorik cagristmla donatilan bu harabelerin saglam birer
sanatsal motif oldugu kabul edilmis, bu alg1 zihinlere ciddi sekilde yerlesmistir; Bul’'un
cagdas yaklasimi, anlatilan gecmisle elestirel baglar kurarken iistiinde durulan bu yeni
zemini de sarsar. Sonsuza Kadar Yagsamak 6rneginde oldugu gibi “ilerleme” kasirgasima
yakalanan bir nesil i¢in bu tip temalar1 yeniden yorumlamak, sasirtic1 derecede engin bir

referans sahasia yayilmayi gerektirir (age, s. 80).

3.1.7. Harun Farocki

1944°te eski Cekoslovakya’nin Novy Jicin sehrinde dogdu. Caligmalarim1 Almanya’nin
Berlin kentinde siirdiiren sanatc¢t 2014 yilinda hayatin1 kaybetmistir. Harun Farocki’nin
film ve video caligmalar1 hayli ilginctir. New York’taki MoMA’da acilan 2011 tarihli
sergisi “(Uzaktaki) Savasin Imgeleri’ne iliskin yapilan bu gibi degerlendirmelerde
yapitlarinin genel olarak tiim diinyayla giiclii ve alisilmadik derecede dolaysiz bir bag
kurdugunun gostergesidir. 1960’larin sonunda yasanan 6grenci protestolar: baglaminda
Rainer Werner Fassbinder ve Werner Herzog gibi “Yeni Alman Sinemas1”

yonetmenlerinin yaninda kariyerine baslayan Farocki’nin doksanda fazla filmi vardir.
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Wilson (2015)’1in aktardigina gore elestirmen Ken Johnson’m deyisiyle “gercekligi
yansitma araci olarak teknigin kendisinde var olan oOzdiisiiniimsel, sinematografik
Kiibizm’in, radikal kuskunun buyrugu altinda” oldugu pek cok farkli tarzda ¢alisma
yapmustir. Farocki’nin elestirel bakisinin merkezinde yer alan sey, genellikle “film
teknikleri” ile “teknolojinin denetim ve propaganda alaninda oynadigi rol” diir (s. 136).
Sanatc1, imgeleri ve sesleri anlat1 akisini kesintiye ugratacak sekilde yan yana koyar, ara
cekimlerde kullanir ve harmanlar. Boylece ham “gerceklik” diye Oniimiize sunulan
neredeyse tamamen yonlendirici malzemenin izleyicisi olan bizleri daha aktif, kuskucu
bireyler haline getirip yapitlarinda kullandig1 kaynaklarin otoritesini sorgular. 2007
tarthli cok ekranli video yerlestirmesi Derin Oyun’da (Resim 39) Farocki’nin odak
noktasi, Italya ile Fransa arasinda oynanan 2006 FIFA Diinya Kupasi finalinin

goriiniiste daha ciddiyetsiz, hatta giiliin¢ denilebilecek halidir.
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Resim 39: Harun Farocki, “Derin Oyun”,2007.

Yapitta, mag, on iki farkli perspektiften gercek zamanh takip edilir, sanat¢inin kendi
cektigi kamera goriintiileriyle televizyon kameralarinin  goriintiileri,  dijital
animasyonlar, oyuncularla ilgili istatistiki semalar ve Berlin Olimpiyat Stadi’nin genel
cekimleri yan yana getirilir. Sonugta biz izleyicileri bu biiyiik Kkiiltiirel etkinligin

karmakarigik siirecleriyle bas basa birakan, neredeyse iginde kayboldugumuz bir
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performans ve tasvir agiyla yiiz ylize getiren asir1 bilgi yiikii, biitiin duyulara hitap eden
bir yapit ortaya cikar. Derin Oyun c¢ok boyutlu bir konunun ayrintili portresini
sunuyormus gibi goriinse de bizler olayin ve yapitin asil baglammin (varsa) ne
oldugunu halen merak ederiz. Serginin temel pargasi olan “Ciddi Oyunlar I-IV’ adli

seride bu sorunun daha da vurgulandig: hissedilir.

Resim 40: Harun Farocki, “Ciddi Oyunlar I: Watson Diistii”,2010.

Projektorle yansitilan dort videoluk ¢alismada Amerikali askerlerin simiilasyona dayali
video oyunlar1 teknolojisini kullandigin1 ve gercek diinyada gerceklesecek savas
durumuyla ilgili egitim alirken gercekte var olmayan konumlarda siper aldiklarini,
bazen de travma sonrasi stres bozuklugunun iyilesmesine yonelik terapi ¢aligmalari
yaptiklarinit gézlemleriz. (Resim 40) Ancak bu durumda askerler aslinda birer aktore
doniismiistiir. Bu yapitta biiyiileyici bir belgesel hazirlamak icin gerekli malzeme
fazlasiyla vardir ama Farocki, yine hem kullanilan araglarin giivenilmezligini hem de

algimizm istikrarsizligimi 6n plana ¢ikartmistir (age, s. 136).

3.1.8. Ryoji Ikeda

1966’da Japonya’nin Gifu kentinde dogdu. Yasamin1 ve calismalarini Fransa’nin Paris
kentinde siirdiirtiyor. Ikeda’nin New York Park Avenue Armony’de diizenlenen 2011
tarihli sergisi “Sonludtesi” [Transfinite] i¢in 1smarlanan, salt matematiksel verinin ve

gorsel-isitsel teknolojinin sagladigi kapsamli becerilerin “malzeme” olarak kullanildig:
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ayar resmi (gelistirilmis versiyon) adli yerlestirme, “zamani asan” sanatsal kaygilari
giderme girisimini temsil eder. (Resim 41) Wilson (2015)’a gore hipnotik soyut
animasyondan ve giiclii, etkili elektronik seslerden ibaret ii¢ boyutlu bir ortam insa eden
Ikeda, aslinda hi¢ de somut olmayan ancak duyularla algilanabilen dijital diinyayi

icgiidiisel bir bakma ve dinleme deneyimine doniistiiriir (s. 204).

Resim 41: Ryoji Ikeda, “Ayar Resmi (Gelistirilmis Versiyon)”,2011.

Park Avenue Armony’deki “Sonludtesi” sergisini gormeye gelenler, New York un
icinde hicbir engel [siitun, duvar gibi] bulunmayan en genis alanlardan biri olan 5100
metrekarelik Wade Thompson Drill Salonu’na girdiklerinde Onlerine dogru 24 metre

boyunca uzanan, 12 metre yiiksekliginde bir ekranla karsilasirlar.

Dik a¢1 olusturacak sekilde birbirine tutturulmus bu yiizeylere bir dizi siyah serit ve
beyaz alan goriintiisii yansitilmigtir. Bu seritlerin hareketi, cizilmis CD’lerdeki
atlamalar1 akla getiren seslerden [giiriiltiilerden] ibaret bir fon miizigine gore
diizenlenmistir. Hatta bu statik cizirtilar zaman zaman dans etme istegi uyandiran
eglenceli, etkileyici bir ritimle yarida kesilir ve siyah beyaz imgeyle birlikte coskulu bir
akis i¢indedir. Yerlestirmenin yatay kismimin [zemindeki kisminin] iistiinde yiirlimek

serbesttir; dolayisiyla burayir gezenlerin ¢ogu yere uzanarak, oturarak ayar resmi’nin
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onlar1 kusatip adeta icine almasina izin verir. Adinda da tanimlanan herkesce bilinen
“ayirict tani aracr’na gonderme yapan yapit, aciktan koyuya, sertten yumusaga,
giiriiltiiden sessizlige dogru yasanan ani gecislerle kesintiye ugratilir; bunlarin hepsi,
yapitin verdigi anlik ve giiclii duyusal etkiye katkida bulunur. Ikeda’nin kompozisyon,
programlama ve diizenleme konularindaki ustaligi caligmalarma, ikili kod sistemine
duydugu hayranligi yansitan hayli tatmin edici bir kusursuzluk katar. Sanat¢i; “Bilgi
sifirlar ve birlerle nakledilebilseydi iletisime dayali ekonomi anlayisi daha siirsel
fikirleri de kapsamaz miyd1?” der. “Sonludtesi’ndeki 2007 tarihli data.tron ve 2009
tarihli data.scan adli diger yapitlarla birlikte ayar resmi, tam da bu soruyu ortaya atan

“senfonik” projenin farkli kisimlarini olusturur.

Ikeda’nin yapitindaki bu sade, renksiz goriintii Minimalizm’le ve Kavramsal sanatla
iligkilendirilir. Yineleyen goriintii ve ses akismin, enformasyon sistemiyle ilgili
unsurlarin benimsendigi yapitin sesi ise farkli ancak birbiriyle iliskili bir “yanki
kiimesi” olusturur. Sanat¢iin siniis dalga boyundaki saf ses tonlarini kullanmasi,
bilgisayarla miizik yapmaya calisan erken donem akademik miizik arastirmacilarinin
yar1 bilimsel denemelerini animsatir. Metronom vurusu ile deforme [bozuk] sesleri
harmanlamas: ise sanat¢inin, minimal tekno miizik gruplarmma ve c¢agdas “glitch”
[elektronik miizikte kullanilan bir teknik] uygulamalarina yakinlik duydugunu isaret
eder. Insanin isitme sinirlarini asan ses frekanslarini da kullanan Ikeda, algilarimizi
smamakla ve alg1 smirlarimizi genisletebilmekle ilgili akillica bir farkindalik ¢alismasi
da yapar. lkeda, ses ve goOriintii atlamalarini buna uyumlu desenler [Oriintiiler]
olusturacak sekilde 6zenle diizenler. Dolayisiyla, en kaotik olaylarin bile matematiksel
acidan kusursuz bir sekilde formiile edilebilmesi, ciddi bir saskinligi ve merak

duygusunu beraberinde getirir (age, s. 204).

3.1.9. Jodi

Jodi, Joan Heemskerk ile Dirk Paesmans’tan olusan bir gruptur. Heemskerk
Hollanda’nin Kaatsheuvel sehrinde Paesmans ise Belgika’nin Briiksel sehrinde dogdu.
Ikili yasamlarmi ve calismalarini Hollanda’nin Dordrecht kentinde siirdiiriiyor. Wilson

(2015)’a gore Dirk Paesmans’in dijital medyay1 “dogas1 geregi akigkan ve etkilesimli”
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diye nitelendirmesi sanat¢i arkadasi Joan Heemskerk ile birlikte jodi.org adiyla da
bilinen Jodi’nin iiyelerinden biri olarak yaptiklar1 caligmalarin temelini teskil eder
(s.210). Uyelerinin video ve fotograf alanlarindaki gegmisleri baglamimda Jodi,
internetten faydalanarak bu mecra icin yapitlar iiretirken bir yandan da yazilimlar,
degistirilmis elektronik oyunlar hazirlar. 1990’larm ortalarinda ortaya c¢ikan net.art
akimmin kilit oyuncularindan biri olan Jodi, internetle iligkili formatlar1 ve sistemleri
bunlarin yaraticilarinin, sunucularinin, kullanicilarinin beklentilerini altiist edecek ya da
bosa ¢ikaracak sekilde kullanir. Giiniimiize ulagan projelerin gozle goriilmeyen alt ve i¢
yapisi, yeni bir calisma tarzmin hammaddesi haline gelir, genellikle de acik¢a ortaya
konur. Jodi’nin New York’taki Eyebeam ve Bristol’deki Arnolfini dahil cesitli sergi
salonlarinda sunulan 2009 tarihli Folksomy Projesi (Resim 42) adli performansinda,
popiiler video paylasim sitesi YouTube’dan yararlanihir. Ozel tasarlanmis bir yazilim
kullanan Jodi, yeni teknolojileri hem arzu hem de nefret nesnesi olarak gosteren bir dizi
video goriintiisiinii [ YouTube’dan] seger. Bunlarn iistiinde diizenlemeler yapar: Diziistii
bilgisayarlari, cep telefonu ve iPodlar1 olan izleyicilere, ya aygitlarina methiyeler dizen
(hem de kelimenin tam anlamiyla) ya da biiyiik bir hiisranla bunlar1 adeta yerin dibine
sokan, hatta kiran kullanicilar gosterilir. Eyebeam’deki sergilemede, bas hizasmnin
hemen iistiine yerlestirilen biiyiik ekranda, iki “denegin” kendilerini bu videolara tepki
verirken goriintiiledikleri video gosterilir. Siirekli hareket eden, degisen, canli,
kaydedilmis, elden gecirilip diizenlenmis bu imge ve ses bombardimani izleyene i¢ten
ice keyif veren bir yikim- yaratim dongiisii yaratir. Yeni cihazlarla aramizdaki iki asir1
uc arasinda gidip gelen iliskiyi acikca ortaya seren Folksomy Projesi, insanin bitmek

bilmez tuhaf davranislar1 karsisinda yeni icatlarin giiclii ve zayif yonlerini sinar.
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Resim 42: Jodi, “Folksomy Projesi”, 2009.

Her basarili tasarimin veya diizgiin isleyen aletin hata verme ya da ariza yapma olasilig1
tasidigint da hatirlatarak benzer bir sinamayir YouTube (hatta tiim internet) icin de
yapar. Yapitta, Marshall McLuhan’n iinlii deyisi “ara¢ mesajdir’in agik bir yansimasi
vardir: Jodi’nin anonim “igerigi” siirekli ve hevesle tek bir yere y1gdig1 yapitinda bilgi
[enformasyon], bu olaganiistii derecede biiyiilk malzeme karsisinda hizla derinlere
gomiiliir. ikili, ilk donem projelerinde genellikle sistem hatalar1, viriisler ve benzeri
sorunlu bilisim fenomenlerini kullanir. Odaklanilan bu hususlarin bazilar1 Folksomy

Projesi’nde ve diger “ekran goriintiilerinde” onemli bir yer tutar (age, s. 210).

3.1.10. Christian Marclay

Venedik Bienalinde Altin Aslan 6diilii alan ve ii¢ yil boyunca Londra, New York,
Venedik ve Los Angeles gibi sehirlerde sergilendikten sonra Istanbul’a da gelen The
Clock (Saat) adli isi (Resim 43) sanat¢ct Christian Marclay’in, 24 saat araliksiz
tekrarlanan ve ii¢ bine yakim filmin sahnelerinden faydalanilarak kurgulanan bir video
kolaj. Sanat¢inin bu isi izleyiciye yerel zamam gosteren binlerce plandan olusuyor.
Videoda sadece zamani gosteren saat planlar1 arka arkaya gelmiyor, sanat¢i ayni

zamanda o an1 gosteren saat planinin ait oldugu filmden baska planlarda kullanarak bir
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anlat1 yaratarak ve gercek zamanli videoyu izlerken izleyiciye dis diinyanin zamanini
unutma firsati vermemektedir. Videoda bir anlati olmasma ragmen seyirciyi angaje
edecek seylerde mevcuttur. Bir anlam ve Oykii pesinde olan izleyici li¢ dort saat
izlemesine ragmen sanat¢inin Ozellikle amacladig: iizere videoda hicbir sey olmuyor
ama ilgiyi taze tutmay1 basariyor ve sinema anlatim araci olan sikistirilmis zaman’i

gercek zaman olarak yeniden kurguluyor.

Resim 43: Christian Marclay, “Saat”, 2010.

3.2. Tiirkiye’den Sanatcilar

Tansug (1999)’a gore Tiirkiye, cagdas teknoloji ve buna iliskin kavramlarin
benimsendigi oranda, sanat alaninda yeni teknolojilerin giindeme geldigi, sanatin
miizeler ve diger kapali mekan smirlar1 disina tasarak, kentsel ¢evreye acilmasi gibi
sorunlar karsisinda bile, sanat¢ilarin duyarlhilik kazandig: bir iilkedir (s. 353). Sanatin
icinde yasanan toplumsal cevreye diizenleyici katkilarda bulunmak gibi 6nemli bir
islevi ve misyonu oldugu kadar, gerek toplumsal gerekse dogal ¢evreden etkiler almak
suretiyle, kendi olusumunu gelistirmek ve zenginlestirmek gibi bir zorunlulugu vardir
(age, s. 353). Siiphesiz ¢evrenin sosyal ve ekonomik iligkilere sahne olmayi siirdiirdiigii
kosullarda, sanat bicimlerinin de yeni olusumlardan etkilenmeyi siirdiirecegi
sOylenebilir. Fakat sanat1 etkileyen cevresel faktorlerin sosyo-ekonomik niteligi ve bu

niteligin belirleyici islevi konusunda gelinebilecek sonug, etki faktorlerinin sosyo-
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ekonomik olgular1 da kapsayan, fakat cok daha genis ve derin bir perspektife sahip
bulunan kaynaklarda temellenmesidir (age, s. 354). Teknolojinin en 6nemli gelisme
sayildig1 iilkemizde, karsilasilan sorunlarin gittikge biiylidiigiinden soz edilebilir.
Ozellikle biiyiik ¢capta kentsel gelismeye sahne olan yerlesim alanlari, bir yan1 sanatsal
olan biitiinlesmenin gerceklesmemesi yiiziinden, yalniz ulasim sistemleri gibi sorunlarin
aksakligina baglanamayacak olan kiiltiirel bir daginiklig1 yansitmaktadir (age, s. 355).
Sanatsal tiretimin etkilendigi tiim faktorlerin saptanmasi ise, s6z konusu olgunun hangi
yasamsal boyutlara sahip oldugunun bir belirtisi olacaktir. Bat1 diinyasinda teknolojik
gelismelere paralel olarak ortaya konan sanatsal diizenlemeler, cevrenin yasanabilir
olma oOzelligini arttiran ugraslardir (age, s. 355). Bu yiizyilda sanatsal ugraslar
yOniinden, her tiirli malzeme ve teknik olanaklarmn kullanilmaktan geri kalinmadigi,
genis ve engin bir deney alani agilmistir. Sanat kavrami siirekli gelisen bir kavram
olduguna gore, bicimsel ugraslar yolunda yeni yeni tasarim amaglarinin
gerceklesebilmesi de, kuskusuz bu deneylere baghdir (age, s. 357). Ulkemizde cagdas
sanat ekseninde bakildiginda, yeni sanatsal egilimleri yansitabilme yolunda belirgin
cabalar1 goze alan sanatg¢ilarin, malzeme olanaklarinin yani sira, modern teknolojiyi de

ugras alani i¢ine alarak, yeni medya alaninda yogunlastiklar1 dikkati cekmektedir.

3.2.1. Refik Anadol

Gorsel medya sanatcisi Refik Anadol, 1985 yilinda dogdu. Yasamini ve ¢alismalarmi
Amerika’da siirdiiriiyor. Amerikan kiiltiiriiniin en 6nemli mimari yapilarinda 1s1k-ses-
kodlama ve artirllmis gercekligin i¢ ige gectigi enstalasyonlar yapiyor. 2015 yilinda
Istanbul’da zorlu performans sanatlari merkezindeki “40 metre/ 4 duvar/ 8 kiip”
sergisindeki [Infinity Room (Sonsuzluk Odasi) adli eseriyle Anadol, 40 metre
uzunlugundaki alanda, birbirine bitigik 8 odadan her birinde farkli deneyimler yasattig1
izleyiciyi de sanatina dahil etmistir. Mekanin kendisine uygulanabilecek yapay zekanin
performans sanatlarina katkisma kafa yoran sanat¢i, odaya yansiyan 6 farkli algoritma
olusturmus ve bunu 12 dakikaya yayilmis bir hikdye olarak tasarlamistir. Projenin
ortaya ¢ikmasina mezuniyet tezinin etkili oldugunu belirten sanat¢i “Tesseract” isimli
geometrik formdan etkilenmistir. Kodla gorsel iireten, bilgisayarda kodlarla tasarim

yapan sanat¢t sayko-akustik denen arka planda hep var olan sesler serisini
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kullanmaktadir. Teknolojinin isin i¢ine bu denli girmesinin sanatin romantikligini baska
boyutlara ¢cekmeye basladigini, Dijital kiiltiiriin genlerimize kadar isleyen bir siire¢
oldugunu ve bugiiniin hizli bir gelisme siireci olarak goriileceginin yillar sonra
anlasilacagmi savunur. 2015 yilinda yaptigi data heykeli Virtual Depictions (Sanal
Tasvirler) Amerika’nmn San Francisco sehrinde “diinyanin ilk gorsel data heykeli”

olarak lanse edildi. (Resim 44)

Resim 44: Refik Anadol, “Sanal Tasvirler”, 2015.

3.2.2. Erdal inci

Erdal Inci 2005 yilinda Hacettepe Universitesinden mezun oldu. 2009 yilindan bu yana
Istanbul’da yasamakta ve burada sokak sanati, video ve dijital sanat gibi alanlarla
ilgilenmekte. Tekrar kavramu iizerine yaptig1 videolarini GIF formatina doniistiirerek
yaymnlamaya basladi. Hareket, zaman ve titresim gibi kavramlar iizerinde arastirmaya,
liretmeye ve online mecralarda paylasmaya devam ediyor. 2009 yilindan beri
klonlanmis figiirlerden olusan videolar yapan sanat¢inin, daha Oncesinde 3D
animasyonla “perfect loop” (kusursuz dongii) mantigiyla yaptigi calismalar1 vardir.
Sadece hareketleri degil zamani da manipiile etmesinin, gorsel islerin miizik ve dans

gibi izleyeni zamandan soyutlayabilmesinin bir yolu olarak goriir. Islerinde siirekli



122

kendini tekrarlayan bir hareketi ardisik zamanlarda klonlayarak bir Oriintiiye doniistiiriir.

Bu sayede zaman dogrusal olmaktan ¢ikip kendini tekrarlayan bir hal alir. (Resim 45)

Resim 45: Erdal Inci, “Stumblers”, 2014.

Klonlardan olusan bu yeni yapmin da kendi i¢inde diizenli bir harekete sahip olabilmesi
icin hareketin ritmik olmasi gerekiyor. Bu yiizden sanat¢1 performansi gerceklestirirken
ritmi kagcirmamak i¢in bazen metronom kullaniyor bazen de miizik dinliyor.
Performanslarimi gercek mekanlarda gerceklestirme fikrinin daha motive edici oldugunu
belirten sanat¢i, bazi teknik dezavantajlar1 olmasina ragmen igerik olarak daha zorlayici
olmasini istemektedir. Her giin gectigimiz mekanlar iizerine diisiinmek ve dogaclama
performanslar yapmanin isinin gergekiistii goriintiisiinii dengeledigini sdyleyen sanatgi
bunun daha sasirtict ve zihin acici oldugunu diisiinmektedir. Islerinde kullandig: teknik
performans: gerceklestirdigi mekanda atilan bir turun klonlanmasiyla olusuyor.
Herkesge bilinen edit programlarinda montaji cok zor olmasa da ¢ekim asamasinda ve
tatmin edici bir fotografin bulunmasmda yasanan zorluklara dikkat ceken sanatci,
klonlanacak figiirlin disinda yabanci bir figiiriin kadraja girmesinin igin masa bas1
kismim uzattigmi belirtiyor. “Taksim spirali” isinde GIF versiyonun 10 frame’de
olusmasi bir saniyeden kisa bir siireye 10 dakikalik kesintisiz bir hareketin sigmasi

anlamina geliyor.
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3.2.3. Candas Sisman

1985 yilinda izmir’de dogdu. Hollanda’da multimedya tasarim egitimi aldi. 2009°da
arkadaslariyla birlikte Silo 1 olusumunu kurdu. 2010 yilinda Haydarpasa Garinda
gerceklestirilen “Yekpare” projection mapping performansmi gerceklestirdi. 2011
yilinda Deniz Kader ile birlikte NOHIlab olusumunu kurdu. iThan Koman Hulda festivali

kapsaminda “FLUX” isimli audiovisual enstalasyonu gerceklestirdi. (Resim 46)
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Resim 46: Candas Sisman, “Flux”, 2010.

Sanat¢1 geleneksel ve dijital olan1 ayni1 potada eritmeye, yenilik¢i bir tavirla teknolojiyi
kullanarak, saf ve duygusal bir sonuca ulagsmaya calismaktadir. Mantiktan degil,
duygudan yola c¢ikan {iretimlerde bulunmaya c¢alismasinin, dijital yaratimlarin
soguklugunu  ve  statikligini = Oldiirdiiglinii  diistinmektedir. ~ Sisman,  tiim
medyalar1 kullanarak, aslinda altyapisi karmasik, fakat sonucu basit ve saf seyler
tiretebilmek istemekte. Teknigi ne olursa olsun burada 6nemli olanin dili oldugu icin bu
teknikleri statik olarak kategorize etmemeye calisan sanat¢i, aralarinda farklarin
olmasinm isin giizelligi oldugunu belirtmekte. Daha ¢ok hangi teknigin insanm hangi
duyularina hitap ettigine bakan Sisman, istedigi seyin bunlarin hepsini bir arada
kullanabilmek oldugunu soyliiyor. Ses, imge, 1s1, koku gibi fakli 6geleri bir arada
kullanabilmenin ileride yapma sansi yakalayabilecegi bir sey oldugunu sdyleyen
sanatci, su ana kadar yaptiklar1 arasindan en ¢ok siirecsel olanlari, yani ses, performans
ve animasyon gibi sabit olmayan, isin icerisine zaman, mekan ve an’t da sokan
disiplinlerin kendini heyecanlandirdigini belirtiyor. Ciinkii ses
diinyasinin bizim bildigimiz, gordiigiimiiz seyler ve dillere gére bambagka bir kapiy1

araladigin1 ve bambagka bir iletisim sekli sundugunu diisiiniiyor.
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3.2.4. Biisra Tung

Biisra Tunc¢ 1988 yilinda dogdu. Mimarlik egitiminin ikinci yilinda ¢ift anadal olarak
sinema ve televizyon okumaya baslad1 ve Université Paris-est Marne-la Vallée'nin,
Paris de cinematographiques et Audiovisuelles Boliimii’'nden mezun oldu. Biisra
Tung'un tasarim yaklagimi multidisipliner aga dayanmaktadir. Sanat¢i1 ¢cogunlukla yeni
algilar1 ve bugiiniin goriintiilerini arastirmalarinda kullanirken, yeni gorme yollar1
tizerinde duruyor. Eserler iizerinde tasarim goriiniimii entegre ederek bunu benimser.
Kendisini boslugu ana motivasyon kaynagi olarak alir ve bu onun sanat fikrini
olusturmak icin odak noktasidir. Bu bakisi ile ¢esitli malzemeler kullanarak spesifik

mekansal deneyimler olusturur ve bunu atmosfer olusturmak i¢in ara¢ olarak kullanir.

Cogunlukla metropol dokular1 ve katmanlar lizerinde calisan sanat¢cinin bu karmasik
yapilara bakis1 yeni goriiniisiinii olusturur ve video, fotograf gibi dijital araclari
kullanarak onlar1 doniistiiriir. (Resim 47) Hafif analog araglar kullanarak dijital diinyay1
fiziksel diinyaya doniistiirerek goriiniir hale getirmeyi amaclar. Son zamanlarda, 151k ve

maddenin iliskisine odaklanir.
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3.2.5. Ayse Gilil Siiter

1982°de Istanbul’da dogan Ayse Giil Siiter, New York University, Tisch School of the
Arts’ta Animasyon ve Dijital Sanatlar Bolimii’'nde 6grenim gordii. Yiikselen geng bir
sanat¢1 profili cizerek yerlestirmelerini yurti¢i ve yurtdisi bir¢ok galeride sergileme
firsat1 yakaladi. Animasyon ve 1sik yerlestirme tiirleri iizerinden projelerini

kurgulamaya devam etmektedir.

Resim 48: Ayse Giil Siiter, “Invisible Motion”, 2016.

Mekan, hareket, alg1 ve seyirci katilimu ile ilgili imkanlarmi aragtirmak amaciyla, video,
animasyon ve etkilesimin entegre oldugu isler iiretir. (Resim 48) Sanat¢inin animatif
yerlestirmelerinin ¢ikis noktasi, yasam, siire¢ ve degisim kavramlaridir. Bu durumu
aktarirken de gerceklik olgusunu sorgulatmayi amac¢lamaktadir. Hareket, 151k, zaman ve
mekan iligkisini alg1 ve gerceklik boyutlarinda irdeleyen sanatci, kisilerin duyumsal
tecriibeleme siireclerine odaklanir. Sanatin izleyiciye de sorumluluk yiikledigine inanan
sanat¢1, izleyicinin gerceklik olgusuna karsin sezgileriyle hareket etmesi gerektigi

goriisiindedir.
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3.2.6. Kerem Ozan Bayraktar

1984 istanbul dogumlu Kerem Ozan Bayraktar Marmara Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Resim Boliimiinden birincilikle mezun olduktan sonra ayni okulda yiiksek
lisansin1 tamamlad1 ve degisim programiyla Newcastle Universitesi’nde bir y1l 6grenim
gordii. Sanatc¢t 2017 yilinda “Sistem Teorisi baglaminda Sanat Nesnesi ve Esleme” adli
tezi yazarak doktora egitimini tamamlamistir. Sanat¢inin caligmalar1 kurgusal olanin
tarihsel, kiiltiirel ve psikolojik olanla iliskisi tizerine kuruludur. Bilgisayar goriintiileri,
fotograflar ve animasyonlar1 bir arada kullanan sanat¢inin ¢aligmalarinda medyumlar

arasindaki sinirlar: tanimlamak giictiir.

Resim 49: Kerem Ozan Bayraktar, “Sirk”, 2013.

Medyumlar arasindaki sinirin tanimlanamamasi, ¢alismalarin cogunda bakis ve mecra,
nesne ile temsil arasindaki bildik iliskileri sekteye ugratir. Sanat¢inin, islerine kiiltiirel
acidan yaklasildiginda cografya, mekan ve kadin iizerinden okunan bir 6teki problemi
goze carpar. Figiirleri ile izleyici arasindaki mesafe ve bosluk, tekrarlayan hareketler ve
donuklagsmis sahneler otekinin imkansizligina, elde edilemezligine isaret eder. Bu
baglamda sanat¢it arzunun kurgusal boyutunu siirekli 6n plana ¢ikarip onun aslinda

tamamen yoluk fikri ile var oldugunu vurgular. (Resim 49)
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Resim 50: Kerem Ozan Bayraktar, “Kurallar”, 2012.

Pervanesi yavas yavas donmekte olan bir helikopter, maket bir vin¢ tarafindan
tasinmaktadir. Yan duvara yansitilmis animasyonda ise bir riizgar tiirbini sakince
donmektedir. Bayraktarin ¢calismasinda diizenleme ve animasyon olarak karsimiza ¢ikan
ve birbirinden oldukg¢a farkli insa kurallarina sahip bu iki yontemi birbirine baglayan
nedir? Bu bakimdan s6z konusu olan sey, baglananlara ek olarak bagintilarin goriiniir
kilinmasidir. Aslinda baglananlarin olmadigi bile s6z konusu edilebilir, daha cok
bagintilarin yogunlastigi kimi noktalar vardir. Bu yogunlagsmalarin giindelik fizik
diinyamizda benzerlerinin olmasi, amaglananin, bu 6geleri oldugu haliyle betimlemek
oldugunu gostermez, aksine Oonemli olan bunlara ickin olan kuvvetler sistemini ele
gecirmektir. Bu sistem, goriinenin aksine tamamen soyut bir evrendir, buradaki soyutluk
ise somut olanin karsit1 degildir, zira somut olanin karsit1 belirsizliktir. Soyutluk onun

zihinselliginden, kendi insa kurallariyla birlikte gelen sematizminden kaynaklanir.
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Bayraktarin calismasinda da buna benzer bir sey soz konusudur; her sey kendi insa
ilkeleriyle birlikte gelmistir. (Resim 50) Onun kurmus oldugu bu soyut evren, kendi
insa kurallariyla birlikte yiiklendiginden, hicbir belirsizlik, yokluk ya da yabancilik
tasimaz, aksine bircok sey garip bir sekilde tanidiktir. Isin bulundugu serginin “kurallar”
olarak adlandirilmasi da yapinin sinirlarini belirlemeye yoneliktir. Bu ¢alismanm belirli
kurallar1 icermesinden gelmez —ciinkii her ne gozlenirse gozlensin belirli kurallar:
icerecektir— daha ¢ok kurallarin, yani dgelere yiiklenenlerin somutlastirilmasidandir.
Sanat¢iin son donem ¢aligmalarinda imlenen bagintilar, gostergelerle temsil diizeyinde
degil, gercekten calisan yapilarin zorunlu cagrisimlarinca 6n plana ¢ikar. “Cagrisim”
denildiginde kastedilen bir seyin iliniksel anlamiyla kullanilmasi degildir. Daha ziyade
bir seyi, diger tiim seylerden ayirip onu o sey haline getiren ilkeleri ve kuvvetleri

goriiniir kilmasi, ¢cagristirmasidir.

Bu modellerin ayakta durmasi, ¢caligmasi, fiziksel diinyayla zorunlu bir iliski i¢indedir,
fakat bu, disiplinlerarasilik baglaminda hem fizige hem de sanata dair olan seydir.
Orneklemek gerekirse, ving kaldirmasi gereken seyi, yani helikopterden arta kalani
tasirken, yercekimine karsi kinetik bir enerji kullanir. Bu durum bir kaidenin bir heykeli
tastylp onu cevresinden yalitmasina oldukca benzemektedir. Zaten pek aciklikla
heykelde s6z konusu olarak calisan bir helikopter degil, helikopterden arta kalandir;
gercek islevi sanatsal nesnenin islevine evrilmis olan seydir. Ek olarak, heykel ve
kaidenin zorunlu iligkisinden &tiirii, vincin kendisi de kaide olarak yeni bir islev
kazanmustir. Dolayist ile islevlerini yitirip baska tiirlii islevler kazanmis nesneler soz
konusudur. Bu yeni isleve denk diisen sey ise eslemedir. Burada sanatsal diizlemden
fiziksel diizleme dogru ya da tersi yonde eslenen sey, ogelerin kendisi degil, onlarin

aralarindaki yapisal iliskilerdir.

Videoda, helikopterin kaidesi olan ving ile kurmus oldugu iliskiye benzer bir iliskiyi
acimlayan {cilincli bir parametre de soz konusudur. Bu parametre su iliskiden
cikarsanabilir, bunlardan ilki videonun kendi gercekligine agkin olan yercekimidir. Pek
tabii ki yercekimi videoda degil, fiziksel diinyada séz konusudur. Iliskiyi tamamlayan
ikinci unsur ise tiirbinin tizerinde bulundugu betonun bir kaide davranis1 gostermesidir.
Bu sadece tiirbinlerin alisilmamis beton bir yiizeyde gosterilmesinden otiirii degildir.

Videonun alan derinligi (illizyon) gérmezden gelindiginde, yiizeysel kompozisyondaki
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dikler ve yataylar kaide heykel iliskisini ikinci kez vurgular. Buradan hareketle,
Bayraktar’in daha onceki caligmalarindaki iligkisellik meselesini, olduk¢a belirgin ve
yalin bir noktaya tasidig1 goriilmektedir. Sanat¢inin yalinlagtirdigi problem dilin ifade
ettiklerini geri plana itip sadece dilin kendi yapilamisimmi goriiniir kilmasi degildir.
Stiphesiz, dilin yapisini islevinden ayristirmak miimkiin degildir. Bayraktar’inda
problemi burada ortaya c¢ikar; biitiiniiyle bir soyutlamaya gitmeden, yani dilin

tastyiciligini bir tarafa birakmadan bir dizgenin nasil kuruldugudur.

3.2.7. Bilal Yilmaz

1986 Manisa dogumlu enstalasyon sanat¢isinin temel ilgi alam1 mekanda izleyiciyle
etkilesime odaklanan enstalasyon ortamu. izleyiciyi gevrele iliski kurmaya dolayisiyla
olup biteni sorgulamaya zorlayan sanatci ¢alismalarma Istanbul’da devam etmektedir.
2017 yilinda diizenlenen 15. Istanbul Bienalinde sergilenen Kirli Kutu (Resim 51) isimli
calismasi, Istanbul kent yasamindaki yakin tarihli degisimler nedeniyle vasifh isgiicii
geleneklerinin s6z konusu Oliimiinii belgeliyor. Sanat¢i, kusaktan kusaga aktarilan
zanaat bilgisiyle is yapan esnaflar1 fotograflamis, fotograflar1 da bir projektor islevi
gorerek, Istanbul’'un haritasmi duvara yansitan tasmabilir ahsap bir kutudan ibaret
mekanik bir diorama araciligiyla sunup Olmekte olan cesitli el sanatlariyla birlikte
sehrin ¢esitli mekanlarini da gosteriyor. Sanatgiya gore, kiiresel sermaye i¢in ve kiiresel
sermaye tarafindan silip siipiiriilme siireclerinin ortasinda “kir” sehirlerin ele gecmez,

beklenmedik ve kaotik taraflarini temsil ediyor.
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Resim 51: Bilal Yilmaz, “Kirli Kutu”, 2016.

20. y.y. basinda Walter Benjamin, sehirlerin giinliik yasam deneyiminde yasanan, kaotik
ve gizemli kent alanlarinin, daginik Pazar yerlerinin ve kokusmus kanallarin kaybi1 gibi
degisimlerin yasini tutuyordu. Labirentimsi ve gizemli kent peyzaj1 kadar essiz zanaat,
yemek, mimari ve isgiicli gelenekleriyle yerel 6lcekte ve yurtdisinda uzun zamandir
deger goren Istanbul sehri de 6zellikle son yillarda hizli bir degisim gegirdi. Pek ¢ok
zorunlu gdce maruz kalan sehir kendine 6zgii karakterini kaybettigi gibi yiizlerce yillik
gelenekler ve el sanatlar1 da yok oldu. Bilal Yilmaz Kirli Kutu adl isinde tarihi maddi
enkazi, el sanatlar1 veya sehirler homojenlestirildiginde ilk kaybedilen seyin dayanikli
Ozgiinliik hissi oldugunu ve Kir'in bu durumda, iizerine titrenmesi, sevgiyle

belgelenmesi gereken bir sey oldugu gercegiyle yiizestiriyor. (Resim 52)

Resim 52: Bilal Yilmaz, “Kirli Kutu”, 2016.
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3.2.8. Burak Delier

1977 dogumlu sanat¢ini gerceklestirdigi performanslarda giiniimiiz sanat piyasasinin bir
elestirisi mevcuttur. Sanat¢1 sdzde isi tasarlama yiikiinden kendini kurtarir ve bunun
yerine sanat eseri iiretmenin biitiin sorumlulugunu kendisine talimatlar verecek olan
koleksiyonerin omuzlarina birakir. ik bakista kiiresellesen diinyanin dolaysiz ve sert
elestirileri gibi duran sanat¢ini videolari, Pazar giidiimlii acimasiz sanat diinyasinin
vahsice suclanmasi olarak algilansa da ¢ok daha dolambaglhidir. Anlagsma (2014) isimli
videosunda; calistig1 galerinin bankadan kredi almasi, bu paray1 sanat¢iya vermesi ve
sanat¢cinin da bu parayr bir borsa simsarina vermesiyle baslayan siirecte, parayi
cogaltmaya calisan sanat¢cmin simsarin bir ayda paranin yiizde yirmisi oraninda bile
kazan¢ saglayamamasi sonucunda elinde olaym kaydindan bagka bir sey kalmamasini
anlatir. (Resim 53) Burada sanat¢inin rolii sadece olami biteni dikizlemek degil elbette,
biitiin siireci o baslatiyor. Hepsi onun fikri ve galeriye de satmalarmi sdyledigi konsept
de bu. Pazarin bu sekilde parcalarina ayrilmasina dair absiirt 6geyi sanatin herhangi bir

finansal islemden biraz fazlasi sayildig1 sert sanat gerceklikleriyle birlestiriyor.

Resim 53: Burak Delier, “Anlagsma”, 2013.



SONUC VE TARTISMA

Arastirmada Onceki boliimlerde yer alan bulgular araciligiyla teknik ussallik kavraminin
anlagilmasi ve terim olmaktan cikip 6zellikle dijital sanatta bir durum, bir tavir arz eder
hale geldigi goriilmiis ve teknoloji kullanimimin ¢agdas sanat yapitlarinda sanatgilarin
yonelimlerini ve teknik ussallik etrafinda gelisen kavramlar belli baslt Oriintiilerde bir

tavir olarak etkiledigi goriilmiistiir. Bu bulgular 1s181nda ortaya ¢ikan sonuglar soyledir.

Insanlik tarihi boyunca alet, ara¢ ve makinenin iiretimde kullanilmaya baslanilmasiyla
beraber bireyin giderek medyum olarak kullandig1 nesnenin egemenligi altina girmeye
basladig1 ve boylece olusan toplumsal yapiyla kaynasarak diizen igerisinde yer aldigi
goriilmektedir. Bu diizen insam1 kendine kars1 yabanci ve giivensiz hale getirirken,
sanatcilarda makine ve araglar1 sanat iiretimlerinde kullanarak bu yabancilagsmayi lehine

cevirebilmektedirler.

Ozellikle Modernizmle baslayan siire¢ dikkate alindiginda asil ¢ikis noktasinin bireyin
yasamuni devam ettirebilmesi i¢in kendi 6zelliklerinin yansitildig: teknoloji iiriinlerine
kars1 bir sav liretmesi ya da bunlarla beraber hareket etmeyi 6grenmesi oldugu goriiliir.
Ornegin, fotograf makinesinin icadindan sonra gelisen teknolojilerle birlikte sanatgilar
anlatim olanaklarin1 genisleterek daha fazla duyusal, diisiinsel, kavramsal yone dogru
egilim gostermislerdir. U¢ boyutlu algilayisin Stesinde izleyenin algi yetenedini ve
diisiincesini kullanarak c¢ozebilecegi kodlar ortaya ¢ikmaya baslamistir. “Sanat¢inin
zihinsel etkinligi, yani diisiinsel anlatim giicii, yaratilan nesneden daha Onemlidir.”
diyen Duchamp’in sanati kavrama, us smirlarim zorlayan ve sanatin elle yapildigina
inanan bir anlayisa dayandigini sdylemesi bu goriisii destekler sekildedir. Bu anlayis
duygusallig1 sanattan uzak tutmaya calisirken diisiinceyi gorsellikten daha on planda
tutma olarak belirir. Duchamp’in diisiincesi sanatcilarin fikirlerini ve duygularm ifade
edebilmek i¢in sabit araglarla sinirlandirilmamalar: gerektigidir ki, o’na gore kavramlar
once geldigi takdirde onlar1 ifade edebilmek i¢in kullanilabilecek en iyi aracin ne

olduguna karar verilebilir. Bu su anlama gelir; sanat artik daha ¢ok fikirlerle ilgilidir ve
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bu fikirler artik sanat¢i hangi araci secerse o sekilde ifade edilebilir. Ciinkii Cagdas
sanat yapitinin tasarlanmasinda en etkin ara¢ ussalliktir. Yapitla izleyici arasindaki iligki
aktif bir hale gelmis boylece izleyicinin algis1 ve zihni bi¢cimlenerek katilime1 durumuna
doniismiistiir. Ornegin, 21. yiizy1l sanat¢ilar1 goriinen bir eser yaratmak yerine, yazilimi
oncelik haline getirerek, interaktif veya izleyiciyi de yapita dahil eden yapitlar ortaya
cikarmiglardir. Sanatin teknolojiyle iliskisinin cagdas sanatta yeni teknik ve malzeme
imkanlar1 sagladigin1 soyleyebilirken, tiikketim kiiltiiriiniin olumsuz etkileri yiiziinden
sanat yapit1 ve gorsel tilketim malzemesi arasindaki sinirin bulaniklastigi gercegini de
goz ardi edemeyiz. Icinde yasadigimiz ve teknoloji ¢agi olarak adlandiran donemde
sanat¢inin yaratim ve iiretim siirecine teknolojinin etkisini tartigmak onemini yitirirken,
tartisilmasi gereken asil nokta cagini sorgulayan sanat¢inin teknolojiyi kullanarak nasil,
ne sekilde hatta kimin veya kimler i¢cin sanat iirettigi olmalidir. Teknoloji caginda
yasayan sanat¢cinin teknolojiyi ve bunun yaninda c¢agini da sorgulayabilmesi diisiinsel
boyutta teknik usslaligi sosyo-Kkiiltiirel boyutlariyla gelisen ilgilerde diisiinebilmesinde
yatmaktadir. Sonug olarak teknolojinin kutsallig1 insani esaret altina alirken, toplumsal
bilincin olusumuna katkis1 bulunan sanat¢ilar da sanat yapitlarinda teknolojinin aragsal akla

olan miidahalelerini sorgulamalidirlar.

Max Weber’in diisiincelerinden yola ¢ikarak sanatsal eylemin ya amaci ya da kullanilan
medyum bakimindan ussal oldugunu soyleyemesi de bu goriisii destekler niteliktedir.
Sanatsal tasarim ortaya cikarken us, bilimsel bir ussallik yoluyla bi¢imlendirilir. Teknik
ussalligin tam anlamiyla anlasilabilmesi hem sanat¢cinin hem de sanat ¢evresinin teknolojik
gelisme karsisinda hazirlikli olmasi gerekliligini ortaya cikarir. Nietzsche’nin ardindan
Weber ve Frankfurt Okulu kuramcilari Adorno ve Horkeimer da bu konuda birbirlerine
yakin c¢oziimlemler yapmislardir. Ozetle onlar aydmlanmis aklin 6zelligi, akilsallig1 ve
kavrayisi, tikelin evrensel i¢inde kapsanmasiyla bir tutarak, kapsayici ya da aragsal aklin,
seylerin kendilerine 6zgii niteliklerini, onlara duyusal, toplumsal ve tarihsel biricikliklerini
veren Ozelliklerini gbz ardi ederek, 6znenin amaclarina ve hedeflerine, kendini korumaya
odaklandiklarim1 vurgularlar. Boylesi bir akilsallik, birbirine benzemeyen seylere benzer
muamelesi ederek nesneleri 6znelerin icinde eritir. Bu eritme, kavramsal diizlemdeki
tahakkiimdiir. Kisaca amaci, kavramsal ve teknik hakimiyet saglamaktir. Bu baglamda,
teknolojinin isin i¢ine girmesi sadece sanatsal {retimin artigini saglamamis sanat

cevresindeki beklentiyi de baski altina almistir. Buradaki toplum miihendisligi ile birlikte
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psikolojik yonlendirme de yapilarak teknolojinin sanata olan katkis1 da ortaya cikarilmis
olur. Teknik ussallik sanatsal tasarimin nasil yapilmasi gerektigiyle degil, nasil yapildigiyla
ilgilidir. Buna gore teknik ussallik yoluyla iiretilen eser cevresine karsi miicadele veren
Oznenin kendi fikirlerini baskilayan dis diinyanin ezici giiclerine kars1i bagimsizlik
kazanmasidir. Teknik ussalligin ortaya ¢ikardigi sanat¢i profili teknolojik gelisme
kargisinda insan 0zgiirliigii adina derin bir kaygi duymamakla birlikte teknolojik cehaletin
getirdigi baskinin dogurabilecegi tehlikenin de farkindadir. Uretim agisindan Teknik
ussalligin etkinligi konusunda Weber’in diisiincelerine yakin olan Foucault’ya gore sanat

alaninda da giiciin belirli gruplarin ve bireylerin tekelinde olmamas1 gerekmektedir.

Bu anlamda Foucault’nun da degindigi gibi, nesnel olanin anlami insan zihninin
anlam yaratma kapasitesinde yeniden tanimlanirken, bir nesnenin varlik olarak sinirlarini
zorlamas1 ancak onun gostergesel degeri ile sorgulanabilir. Yukarida tartisageldigimiz diger
diistiniirlerin fikirleriyle birlikte sanat eserleri hakkinda belki de su sonuca varabiliriz,
teknik ussallik yoluyla yapilacak ¢oziimlemenin, insan zihninin teki ile kurdugu iligki de

hi¢ olmadig1 kadar siki bir bag icinde oldugunun okunmasi olasiligi oldukca yiiksektir.

Will Gompertz (Tablo 1) yayimnladigi tabloda 1870’den giiniimiize sanat akimlarinin
birbiri igerisindeki gecisliligini gostermistir. Tablo 1 arastirmanm neden giincel sanat
cercevesinde irdelendigini, neden cagdas sanat Ornekleriyle sinirlandirildigint ve
arastirmada adi gecen sanatcilarin se¢ilmesinde ashinda sanat tarihi bakis agisina
indirgemek yerine Teknik ussalligin sanatci, sanat eseri ve sanat cevresi lizerindeki
etkilerinin sosyolojik, psikolojik ve felsefi sonuclarinin daha iyi anlasilabilmesi igin
Onemlidir. Buna gore arastirmada adi gecen sanatcilardan Richard Hamilton’da Andy
Warhol’da Pop art akimi icerisinde degerlendirilebilecekken Richard Hamilton
kavramsal sanat ortaya ¢ikmadan Pop art 6rnekleri verirken Andy Warhol kavramsal
sanatin etkisinde bir Pop art sanatcidir. Yves Klein yeni realizmle Fluxus arasi isler
yaparken Joseph Beuys Fluxus ve performans sanati arasinda isler iiretmistir. Sol
LeWitt’in isleri kavramsal sanattan dogan bir kol olan minimalizm’e dahilken, Cindy

Sherman’1n isleri ise yine bagka bir kol olan postmodernizm’e dahildir.
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Arastirmanin giincel sanat cercevesinde incelenmesi konusunda ise yirminci yiizyilin
son on yilinda ve yirmi birinci ylizyilin ilk on yilinda iiretilen sanati tanimlayacak genel
olarak kabul goren tek bir terimin olmamasindan hareketle 1980’lerin sonlarma dogru
giicii azalan Postmodernizmin resmi olarak taninan son hareket olmasi sdylenebilir.
Bununla birlikte giiniimiizde sanat yapmanin bir sanat¢i ile ziyaretciler toplulugu
arasinda fikirler ve deneyimler paylastiklari bir alan yaratmakla ilgili oldugunu ileri
stiren “iliskisel estetik” teorisi, otomasyon ve teknolojinin sansin roliinii hayatimizdan
cikardigi diisiincesine bir yanit olabilir. 1988—2008 yillar1 aras1 bagin1t Damien Hirst ve
Tracey Emin gibi sanat¢ilarin cektigi gen¢ Britanyali sanatc¢ilarin sok etkisi yaratan
isleri giincel sanat faaliyetlerinin ge¢ donemini temsil etmektedir. Arastirmada Jeff
Koons, Ai Weiwei ve Banksy gibi popiiler sanatcilar disinda teknolojiyi islerine daha
fazla dahil eden ve Teknik ussalik durumunu bir tavir haline getiren sanatgilar tercih

edilmistir.
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Tablo 1- Modern Sanat Akimlar1 Cetveli, Will Gopertz, 2015
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Oneriler

Teknolojideki ilerlemenin hizi ve sanata katkisi agisindan farkli medyumlarin ortaya
cikmaya devam etmesi arastirmanin tamamlanmasini zorlastirmakla birlikte devamli bir

giincelleme gerektirmektedir.

Arastirma siirecinde faydalanilan kaynaklardan dilimize cevirilerin fazla olmamasi
dijital sanat, video sanati ve giincel sanat alaninda arastirma yapanlar1 ayn1 kaynaklara
yonelmeye itmektedir. Makale, tez ve arastrmalarin dilimize kazandirilmasi

gerekmektedir.

Arastirmanin sinirhiliklart belirlenirken teknolojinin kullanimi agisindan sadece cagdas
sanat Ornekleri {lizerinden ilerlemesi tercih edilmistir. Dijital sanat, video sanati gibi
giincel sanat medyumlar1 disinda diger sanat alanlarinda da Teknik Ussallik konusu

irdelenebilir.

Teknik ussallik kavramu iliskisel estetik kuram agisindan ele aliabilir.
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