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Oz

Yerkiire diizeyinde dretim dagitim ve tiiketim
alanlarindaki paradigmalarin  enformatiklesmesi,
imgenin iretiminde teknik gelismeler, bir iktidar
mekanizmasi  olarak  gozetlemenin  kapatma
kurumlaninin - disina  ¢tkmasi, yeni medyalarin
yayginlasmasi, geleneksel medyanin yeni medya
ile  etkilesimindeki artis, videonun sanatsal
ifade bigcimi olarak konumunu genisletmesi gibi
nedenlerle, video imgesinin iiretimi ve dolasiminda
dikkat cekici bir artis goriilmektedir. Niceliksel
artisin da Gtesinde videonun yarattigi etki ve
giindem dikkat c¢ekici boyutlara ulasmaktadir.
Bu gelismelerin, beraberinde video teorilerinin
de gelistirilmesine sebebiyet verdigini goriiyoruz.
Bu calisma literatiirde teknolojik belirlenimcilik
olarak  adlandinlan  ve  teknolojinin  icsel
rasyondlitesinin  iktidar iliskilerinden bagimsiz
oldugunu éne stiren yaklasimin video teorilerindeki
goriiniimleri iizerinedir. Bu baglamda teknolojik
belirlenimciligin elestirisi iizerinde durulmus video
teorisinin bu yaklasimdan korunmasi gerekliligi
fikri gerekgelendirilmis ve video teorisine dair
birbirinden ayrisan yaklagimlar tartisma konusu
edilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Video teorisi,
teknolojik belirlenimcilik, videogrdfi,
zaman-imge

Abstract

There is a remarkable increase in the production
and circulation of the video image due to reasons
such as the informatization of many paradigms
at the global level, technical developments in
the production of the image, surveillance as a
mechanism of power going beyond the institutions
of confinement, the proliferation of new media,
the increase in the interaction of traditional media
with new media, and the expansion of the position
of video as a form of artistic expression. Beyond this
quantitative rise, the influence and prominence
of video have reached notable levels. These
developments have led to the development of video
theories. This study examines how the concept of
technological determinism, which posits that the
inherent rationality of technology is independent of
power relations, manifests in video theories. In this
context, the critique of technological determinism
is highlighted, the necessity of shielding video
theory from this approach is argued, and various
perspectives on video theory are explored.

Key Words: Video theory, technological
determinism, videography, time-image
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970’lerden itibaren sanat, aktivizm, bilim gibi alanlarda kullanilmaya baslan-
mis olan video teknolojileri, kullanim alanlarini her gecen giin genisleterek,
yirmi birinci yiizyila damgasini vuracak derecede 6nemli bir fenomen olmay:
basarmistir. Video yalnizca sanatgilarin ya da politik aktivizmin elinde bir arag
olarak degil, ayni zamanda bir gézetleme teknolojisi, kitle iletisimin hizmetine
sokulmus bir aparat ve yeni medyanin gézde oyuncagi olarak da biyoiktidar
teknolojilerinin bilesenlerinden biri haline gelmistir. Bu baglamda video tekno-
lojileri ve kullanimlari ayni zamanda bir catisma, direnis ve miicadelenin mer-
kezlerinden biri olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Bir taraftan video imgesinin
hakikat meselesi ile iligkisi sorunsallastiriimakta, diger taraftan bu imge tizerin-
de cesitli iktidar miicadeleleri gerceklesmektedir. Giindelik hayatin imgeleri
bir siiredir fotograftan videoya tasinmis gibidir, ancak videonun kullanim alani
tiptan sanata, adli bilimlerden siyasete son derece genistir ve giderek genisle-
mektedir.

Biitiin bu gelismeler gerek kuramsal gerekse gorgiil alanlarda video lizerine
yapilan akademik calismalarin artmasina sebep olmustur. Teorik calisma bura-
da kritik derecede 6nemlidir, clinki takip edilmesi olanaksiz bir hizla yaygin-
lasan video aygiti bir kuramsal aygita da ihtiyag duyar. Gilles Deleuze’iin deyisi
ile kuram, bir alet cantasi olarak is gérmelidir (2002, s.1 15). Videoyu anlamaya
ve donistiirmeye yonelik hicbir girisim bu tlirden bir alet cantasi ise kosulma-
dan amacina ulasamayacaktir. Video imgesini kavramsal diizeyde tanimlamaya,
video teknolojilerini elestirel bir yaklasimla ele almaya ihtiyacimiz vardir. Buna
karsin bu ihtiyag dogrultusunda yiiriitiilen calismalarin teknolojik belirlenim-
cilik (ya da yaygin olarak kullanilan diger ifadesi ile teknolojik determinizm)
tuzagina diisme riski bulunmaktadir. Ancak bu tuzaga siklikla dusiildigiini
gormekteyiz, sebebine dair ilk yorumumuzu ise Raymond Williams’in 6nemli
tespitinden yararlanarak yapabiliriz “Her yeni teknoloji zihinlere teknolojik de-
terminizm bulastirir” (Williams, 1989, s.125). Teknolojik belirlenimcilik bir tu-
zaktir, ¢linkl bu galismanin ilgili boliimiinde de ayrintili olarak goriilecegi gibi,
bu yaklasim toplumsal uzam {izerindeki belirleyici iktidar iliskilerini gériinmez
kilar. Bunun yaninda teknolojik belirlenimcilik her tiirden teknolojik gelisme-
nin sosyal kdiltiirel politik alanlarda da de facto degisime sebep olacag varsa-
yimini sorgusuz benimser. Oysa bu varsayimin radikal bicimde sorgulanmasi
gerekmektedir. Ayni zamanda egemen paradigmalar tarafindan benimsenen
bir yaklasim oldugu icin teknolojik belirlenimciligin arglimanlari yaygin olarak
soylemsel dolasima girmekte, bu nedenle bir¢ok calismanin teorik gercevesi
tarafindan benimsenmektedir.

Bu calisma teknolojik belirlenimcilik iizerine yapilan tartismalari video teorisi
ile iliskilendirme gabasindadir. Bu nedenle 6ncelikle teknolojik belirlenimcilige
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dair genel ve giincel arglimanlara ve elestirilere yer verilecek, ardindan video
lizerine yiiritilen tartismalarin teknolojik belirlenimcilik ile iligkisi anlasiimaya
calisilacaktir. Ancak bu baglam belirli giicliikler de icermektedir. Oncelikle tek-
nolojik belirlenimcilik elestirisi teknolojinin etkilerini gérmezden gelme gibi bir
risk icerir. Teknolojik belirlenimcilik elestirisi teknolojinin sonuclarini reddet-
mek anlamina gelmemelidir. ikinci zorluk video ve teknoloji arasindaki baglan-
tiya dairdir. Teknoloji ve sonuglari ile ickin bir diizlemde bulunan video imgesi
teknolojinin uygulamalarindan ve sonuglarindan bagimsiz distiniilemeyecek
bircok nitelige sahiptir. Bunun yaninda ag ve iletisim teknolojileri ile video im-
gelerinin bagi bu diizlemlere yenilerini eklemektedir ancak video imgesini de
bir sekilde teknolojiye ve onun gelisimine sabitlemek de bu imgenin 6zgiil yan-
larini anlamaya bir o kadar engeldir. Bu nedenlerden dolayi, literatiir ile ilgili
boliimde de gerekgeleri ile tartisilacagi gibi, bu ¢alisma agirlikli olarak Maurizio
Lazzarato’nun, Gilles Deleuze’iin ve Ulus Baker’in kavramsal yaklasimlari lize-
rinden bir teorik tartisma yiritecektir.

VIDEO TEORISi VE TEKNOLOJi UZERINDEN iLGIiLi LITERATUR

Video teorisi 6zelinde ilgili literatiir tarandiginda karsimiza cikan en kapsam-
I calismalarin basinda Maurizio Lazzarato’nun Videofelsefe (2017) adli kitabi
gelmektedir. Teknolojik belirlenimcilik sorunu ile iligkileri nedeniyle Lazzara-
to’nun gérisleri bu calisma tarafindan ayrintili olarak incelenecektir. Lazzara-
to’nun dustincesi ile yakindan iliskili olarak karsimiza cikan ve Ayse Uslu tara-
findan kaleme alinmis olan “Videofelsefe Manifestosu” (2020) adli makale ise
s6z merkezli ydnteme karsi video ile felsefe yapma 6nerisinde bulunur. Ancak
Uslu’nun video lizerine ele aldigi gérislerin Maurizio Lazzarato’nun savlarini
ayni terimlerle yineledigini belirtmek gerekir. Bunun yaninda Ulus Baker’in Be-
yin Ekran (201 1) adl kitabinda video (izerine goriisleri de literatiiriin 6nemli
kaynaklarindan biridir. “Bir Armagan Sanati Olarak Video: Ulus Baker’in Not-
lariyla Video Sanati” adli metni ile Ebru Yetiskin (2017), Ulus Baker’in video
sanati lizerine perspektifini inceler. Yetiskin bu calismasinda gérme edimine
dayal bir belge olarak tanimladigi videonun iliskisel estetige sahip oldugunu
one siirer (2017, s.198). Bir diger calisma ise Andreas Treske’nin Video Theo-
ry: Online Video Aesthetics or the Afterlife of Video (2015) adli kitabidir. “Eski
medya teorilerinin videonun potansiyelini ifade etmemize yardimeci olamaya-
cagini” (Nas, 2017, s.57) savunan Treske, bu calismasinda video estetigi lize-
rinden bir kuramsal yaklasim gelistirmeye calisir. Fredrich Jameson’un Post-
modernizm (2018) adl kitabinda karsimiza cikan video lizerine distincelerini
de literatiire eklemekte yarar vardir. Videonun zamansal bir sanat oldugunu
aktaran Jameson, “kapitalizmin ileri asamasi olarak tanimladigi postmodern
dénemin yapisal 6zelliklerini ve i¢ dinamiklerini sunabilecek bir sanat formu
olarak videoyu 6nermektedir” (Yilmaz, 2014, s.143).
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TEKNOLOJiK BELIRLENIMCIiLik: GUNCEL GORUNUMLERi VE
ELESTIRILER

Teknolojik belirlenimciligin anaakim paradigmalarin temel arglimanlarindan
biri oldugunu 6ncelikle hatirlatmak gerekir. Bu diisiincenin teknolojiye yonelik
bakisini genel hatlarryla anlamak icin bir alintidan, James Beniger’in sézlerinden
yararlanabiliriz:

Buradaki teknoloji terimi pratik ve uygulamali bilimin dar anlaminda degil bir do-
gal stirecin maksatli olarak genisletilmesi, baska bir deyisle, tim canl sistemleri
karakterize eden madde, enerji ve enformasyonun islenmesi anlamindadir. Orne-
gin solunum biitlindyle dogal yasam fonksiyonudur, béylece bir teknoloji degildir;
buna karsin insanin su altinda nefes alma yetenegi bir miktar teknolojik gelisme
anlamina gelir. Benzer bicimde, oylama, toplumsal yiginlarin kontroliinde kolektif
kararlara ulagmak icin kullanilan genel bir teknolojidir; Avustralya oy pusulasi, bu
teknolojide 6zel bir yeniliktir. Bu nedenle teknoloji, yalnizca yasayan sistemlerde
dogal olarak meydana gelen yetenekler haric tutularak, yapilabilecek olana kabaca
esdeger kabul edilebilir (Beniger, 1986, s.9).

Beniger buradan sonra daha da ileri giderek alet kullanimi ile etkilesim icinde
gelistigi savi ile beynin kendisinin de insan teknolojilerine dahil edilebilecegini
dusiindr (1986, s.9). Boylece Beniger’e gore teknoloji bir toplumun yapabi-
leceklerinin sinirini belirledigi icin biiylik itici glictiir. Teknolojik belirlenimci-
lik tim bir tarihsel perspektife de sirayet ettigi icin insanlk tarihinin biiyiik
doniisiim ve devrimleri de teknolojik gelisim tizerinden okunacaktir. Neolitik
devrim tas aletlerin rafine edilmesi ile bitki ve hayvanlarin evcillestirilmesine,
ticaret devrimi denizcilik ile seyir techizatindaki gelismelere, sanayi devrimi ise
kémiir, buhar giicii ile tekstil makinelerinin gelisimine bagl olacaktir (Beniger,
1986, s.9).

Bu noktada James Beniger’in secilmis olmasinin baslica sebebi teknolojik be-
lirlenimcilige dair argiimanlarin daha da 6nemlisi bir bakis acisinin yazarin ifa-
delerinde 6zetlenmis olmasidir. Esasen ana akim literatiiriin teknolojiye dair
yaklasimi yaygin olarak otonom teknoloji ve teknolojik belirlenimcilik olarak
ayirt edilir. Buna karsin, bu iki baslk arasinda keskin bir ayrim yoktur. Daha cok
bu iki bashk birbirlerinin argiimanlarini icerir ve cesitli kesisimler mevcuttur.
Otonom teknoloji yaklagimi teknolojiyi bagimsiz bir alanda tanimlayarak insan
denetiminin disina atar. Boylece bu yaklasima gore teknoloiji siyasetten, top-
lumsal doniistimlerden, kdiltiirden, ekonomi-politikten ayrismis olarak “kendi
icsel mantigi ve itici glici” (Timisi, 2003, s.34) ile isler. Dahas! bir icsel gelisme
ve yeniligin digerini tetiklemesi ile gerceklesen teknolojik ilerlemeler, bagimsiz
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oldugu alan ve disiplinler lizerinde de cesitli etkilere sahiptir. Otonom tek-
nolojik yaklasima gore teknoloji insanin eyleminden bagimsiz hareket ederek
kendiliginden gelisim 6ngoren, kendisine 6zgii bir rasyonaliteye sahiptir (Ti-
misi, 2003). Teknolojik belirlenimci yaklasim ise otonom teknolojik yaklasima
oldukca benzer bir bicimde teknolojinin toplum iizerinde belirleyici etkilere
sebep oldugunu 6ne siirer, ek olarak bu yaklasim degisimin ortamini ve ko-
sullarini belirledigini de distinir: “Teknolojik determinizm, teknolojiyi diger
tarihsel-toplumsal dinamiklerden bagimsiz bicimde tarihsel-toplumsal seyre
yon veren belirleyici glic olarak tanimlar” (Karakaya, 2023, s.136).

Buradaki belirlenim toplum, tarih ve ilerleme lzerinedir: “Teknolojinin, dog-
rudan ya da dolayli, 6nceden tahmin edilebilir ya da edilemez tiim sonuglari
tarihin anlami gibidir. Buhar makinesi, otomobil, televizyon, atom bombasi
hepsi de modern insani ve kosullari olusturmustur” (Williams, 2003, s.12).
Boylece teknolojik belirlenimci géris, yaygin olarak cizgisel-ilerlemeci tarih
anlayisina eklemlenerek ilkel atalarimizdan, uzay ve enformasyon ¢agina insan-
higin gelisiminin belirleyicisi ve kosullandiricisi olarak teknolojiyi tanimlar. Buna
karsin yine cizgisel ancak ilerlemeci olmayan, distopik teknofobik bir yaklasim
da siklikla karsimiza cikmaktadir. Ancak insanligin basina bela olacak korkung
bir teknolojinin kaginilmaz yiikselisi mitine dayandig icin bu yaklasimin da tek-
nolojik belirlenimci bir perspektife sahip oldugunu belirtmek gerekir. Her du-
rumda indirgemeci ve soyutlayici bir yaklasim goéze carpar:

Otonom teknoloji ve teknolojik belirlenimcilik yaklasimi, teknolojiyi birey ya da
gruplanin belli bir etkinligi yerine getirmek icin kullandiklar tek tek alet ya da maki-
neler olarak tanimlamaktadir. Bu yaklasim icinde teknolojinin maddi boyutu, bun-
larin toplumsal kullanim bigimleri arasindaki iliskiler alanindan soyutlanabilecegine
iliskin bir anlamlandirma icinde 6n plana gikariimaktadir: Teknolojik olanin toplum-
sal olandan ayirt edilebilirligi (Timisi, 2003, 5.38).

Boylece bu yaklasim dogrudan ya da dolayli ifadelerle teknolojinin tarafsizhig
vurgusunu yaparak toplumdaki diger gelismelerden bagimsiz bir gelisim siireci
icinde oldugunu iddia eder. Ayrica bu yaklasimlara gére teknolojinin bu bagim-
siz gelisimi ve bu gelisimin tarihsel siirecler tizerindeki etkileri kaginilmazdir.

Teknolojik belirlenimci diislincenin acik savunuculari ayni zamanda argiimanla-
rini bilim ve teknoloji iliskisi tizerinden kurarak teknolojik gelisimi pozitif bilim-
lerde iretilen bilimsel bilginin kaginiimaz sonucu olarak tanimlar. Ali Karakaya,
teknolojik belirlenimcilik tizerine gerceklestirdigi ayrintili calismasinda bu ar-
glimanlarin temel kaynaginin bilimsel gelismeyi “yararliik” iizerinden deger-
lendiren Francis Bacon’in yeni bilim idealinden beslendigini belirtir: “Bu, bilim
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ve teknoloji rehberliginde refah, verimlilik, istikrar ve giic merkezli bir top-
lumsallik idealidir” (Karakaya, 2023, s.133). Baska bir deyisle pozitif bilimlerin
urettigi bilginin tarafsizigi ve nesnelligi argimaninin arkasinda hi¢ de tarafsiz
olmayan bir ideal ve bir ethos mevcuttur:

Farkl baglamlarda teknoloji tarafindan sarip sarmalandigi kabul edilen bu diinya,
Baconci modern epistemolojiden itibaren dogrudan glg ile 6zdeslestirilmesi bag-
laminda teknolojinin, tiim diger toplumsal dinamiklerden bagimsiz gériilmesine
dayanan ve boylelikle hakikat arayisindan gli¢ ve yarar arayisina gegmeyi tercih
eden bir zihinselligin ve toplumsalligin dinyasidir (Karakaya, 2023, 5.131).

Buradan hareketle genisletilmis bir perspektiften ele alindiginda teknolojik
belirlenimcilik, teknolojik gelismelerin yalnizca toplumsal uzam {izerinde de-
gil ayni zamanda fenomenler lizerinde ve insanin fenomenleri kavrama bicimi
lizerinde dolaysiz bicimde belirleyici oldugu goérisiindedir. Goérecegimiz gibi
Lazzarato’nun zaman gibi bir fenomen hakkinda video baglamindaki gorisleri
bu tiirden bir yaklasima sahiptir.

TEKNOLOJiK BELIRLENIMCILIK VE VIDEO TEORiSINDE GORU-
NUMLERI

Postmodernizm, hakikat-sonrasi gibi kavramlarin yogun tartisma konusu ol-
dugu, meta anlatilarin tam da meta oluslarinin sorguya cekildigi bir donemde
yekpare bir video teorisinin arayisina girmek anlaml degildir. Buna karsin li-
teratiir taramasinin karsimiza cikardigi kavramlastirma calismalari parcali ve
daginik bir kuramlar kiimesini 6niimiize gikarir. Teknolojik belirlenimcilik ve
video teorisi baglamda dikkat cekici calismalardan biri Maurizio Lazzarato’nun
Videofelsefe adli kitabidir. Oncelikle Lazzarato’nun Bergson’dan Nietzsche'ye,
Marx’tan Deleuze ve Guattari’ye kadar son derece genis bir alanda son derece
zengin bir kavram kiimesi ile arglimanlarini tartistigini ve video teorisi lite-
ratiiriine derinlikli ve benzersiz bir katkida bulundugunu 6nemle vurgulamak
gerekir. Ancak bu calisma Lazzarato’nun, video ontolojisi hakkinda, &zellikle
sinematografi ile farklari baglaminda teknolojik belirlenimciligin tuzagina diis-
tliglint; buna karsin, belki de ironik bir bicimde, bu tuzaktan cikisin yolunun
yine Lazzarato tarafindan gorildiigiinii 6ne siirecektir.

Lazzarato, bu calismasinda Bargson’un “siire” kavramindan hareketle bir video
teorisi gelistirir: “Aslinda video, olusumu Madde ve Bellek’te cizilmis olan, imaj
akislarinin genel bir kod ¢6ziimiine tekabdil eden ilk teknolojidir” (Lazzarato,
2017, s.26). Lazzarato’nun bu baglantiyr kurarken gerekgesi Bergson’un imge
tretimi hakkinda olusturdugu kuramin optik degil, zamansal olusudur (2017,
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s.42). Video makinesinin isleyisi “isik ya da isinin olusturdugu, sonsuzca tekrar
eden sarsintilarin sikismasi seklindeki bir algi anlayisi” (Lazzarato, 2017, s.34)
nedeniyle Bergsoncu “saf algl” olusumuna denk diiser. Bu nedenle Lazzarato,
video makinesini saf alginin varyasyon icindeki akislarini kapip kristallestirerek
zaman-imgeye dalan bir beden olarak tanimlar (2017, s.36). Béylece video
teknolojisi ile algl, bellek ve zihinsel emek taklit edilir; bu teknolojiler bedensel
algyl, zihinsel sentezleri simiile eder. Yalnizca videoyu degil fotograf ve sine-
may1 da zamani sikistirma ve yogunlastirmanin birer araci olarak géren Lazza-
rato, bu noktada modiilasyon kavramina basvurdugunu belirtir:

Video kamera, sikistirma ve gevsetme dispositifleri araciligiyla elektromanyetik dal-
ga akislarin modiile eder. Video imajlarn, gercekligin “kopyalari”, yeniden Gretimi
degil, 1s1gin sikisma ve gevsemeleri, “titresimleri ve sarsintilan” dir. Video kamera
¢ekimi, zaman-maddenin, alisildik kodlama teknolojileri mekanizmalarinin mimkiin
kildigi bir kristallesmesidir. Bir kamerayi hicbir sey kaydetmeden calistirmak ve akis-
lari dogrudan islemek miimkiindiir. S6z konusu olan, asla 1518in bir tastyici Gizerindeki
izi degil, kristallesme ve modilasyonudur (Lazzarato, 2017, s.55).

Buraya kadar Lazzarato’nun calismasi, kismen Gilles Deleuze’iin Sinema |:Ha-
reket-imge ve Sinema Il: Zaman-imge kitaplarinda izledigi yoldan giderken,
kismen de zaman-imge ve kristal-imge gibi Deleuzeyen kavramlardan yarar-
lanir. Ayristigi alan ise video imgesinin sinematografik imgeden farklliklarina
yonelik calismasidir. Deleuze, Bergson'un sinema imgesinin hareket yanilsa-
masindan kurtulamadigi yoniindeki goristiniin hatali oldugunu ¢linkii bu ya-
nilsamanin gésterimde diizeltildigini belirtir. Lazzarato’nun burada Bergson’un
distincesini tekrar ettigini gorecegiz. Bu noktada Lazzarato’nun bir dipnotla
yorumladigi su ifadeleri 6nemlidir: “Fotogrami ortaya cikaran sinema ‘hare-
ket yanilsamasi’ (Bergson’un tanimina gore) yaratir” (2017, s.73). S6z konusu
dipnotunda ise Bergson'un sinema hakkinda hareket yanilsamasi elestirisi ile
yetindigi icin ondaki zamani kristallestirme giiclinii géremedigini belirten Laz-
zarato, sinemanin olusumsal 6gesini fotogram, videonunkini ise zaman olarak
tanimlar. Burada fotogram ile kastedilen Deleuze’iin (2014) hareketsiz kesit
adini verdigi, art arda olusturulmus fotografik imgelerdir. Bu imgeler frame
rate adli parametreyi olusturur. Baska bir deyisle sinematograf makinesi belli
bir zaman araliginda seri fotograflar cekerek hareket-imgeyi olusturur. Gére-
cegimiz gibi video imgesinin hareket ve zaman baglamindaki olusumu da farkl
degildir.

Lazzarato icin video imgesinin temel epistemolojisi zamandir. Buna gerekce
olarak elektronik imgeyi gosteren Lazzarato, ayni zamanda elektronik sen-
sorlerin ve mikroislemcilerin 1sik titresimlerinden dogan imge ile, insanin
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goz-beyin-sinir-sisteminin isleme bicimi arasinda analoji kurar. Buna gére si-
nema imgesi, Bergson’un da belirttigi gibi, bir hareket yanilsamasi tretirken,
video harekete ve zamana dolaysiz bicimde ulasir. Bunun sebebi ise sinema
imgesinin, hareketsiz kesitlerden olusurken, videonun “imaj=hareket=isik=-
madde=zaman” esitligine uygun bicimde mikrociplerin milyarlarca isik titre-
simleri ile islemesidir. “Video-imaj, mekanik bir diizenleme yoluyla harekete
gecirilen hareketsiz bir fotogram degil, elektronik bir firgayla cizilen siirekli
olusum halindeki bir profildir. Video-imaj kendi hareketini dogrudan maddenin
dalgalanmasindan alir, bu dalgalanmanin kendisidir” (Lazzarato, 2017, s.73).
Dolayisiyla Lazzarato icin dijital imge dijital olusu nedeniyle zamana dolaysiz
ulasabilirken analog imge bu tiirden bir ontolojik olanaga sahip degildir.

Bu noktada Fredric Jameson'un da (2022, s.102) videoyu “zamansal sanat”
olarak tanimladigini hatirlayabiliriz. Buna karsin Jameson, video ve zaman ilis-
kisini tamamen farkli bir yoniinden ele alir. Beyaz perdedeki zaman algisinin
video ile farkina vurgu yapan Jameson bu farkin “film anlatisinin cesitli tek-
niklerinin artik kodlanmis gizemleri sayesinde” (2022, s.102) gerceklestigini
belirtir. Burada Jameson’in cesitli teknikler ile kastettigi kurgusal hale getirilmis
zamandir. Ana akim sinemada zaman, kurgusal sahneler icinde filmsel kurgu
ile parcalanip kisaltilarak olusturulur. Jameson, deneysel videoyu da bu fark
tizerinden tanimlamak ister: “bu durumda kisinin dogrulamak isteyecegi sey,
deneysel videonun bu anlamda kurgusal olmadigi, kurgusal zamani yansitma-
digi ve (anlati yapilariyla pekala calisabilmesine karsin) kurgu ya da kurgularla
calismadigidir” (2022, s.103).

Lazzarato ise bu yaklasimi ile biri teknik digeri kavramsal olmak tizere iki hata
yapar. Birincisi dijital imge tipki analog imgede oldugu gibi hareketsiz kesitler
ile olusur. Bunun diger adi teknik terminolojide saniyedeki kare sayisi anlamina
gelen frame per second (fps) dir. Bu ifadenin yaygin olarak kullanilan diger adi ise
frame ratetir ve bu nitelik 6rnegin céziiniirliik gibi tiim videolarin olusturucu
parametrelerinden biridir. Baska bir deyisle Lumiere Kardesler’in gelistirdigi
sinematograf makinesi kisa siirede coklu fotograf ¢ekerek lretimini yaparken,
video-kamera ireticilerinin gelistirdigi kameralar bu baglamda farkli sekilde
calismaz. Ornegin dijital fotograf makinesi olarak iiretilmis cihazlarin yalnizca
bir yazilim giincellemesi ile video kaydi yapabilecek duruma getirilebilmesinin
sebebi de budur. Fark, duragan kesitlerin, yani fotogramlarin, film ya da sensér,
hangi ylizeyde olusturulacagi; analog yada dijital, hangi mecraya kaydedilecegi
konusundadir.

ikinci hata daha 6nemlidir, ciinkii 6rnegin olasi bir gelecekte frame rate ile
tiretimi ortadan kaldiran olasi bir teknoloji, “zaman baglaminda” yeni bir imge
Uretmeyecektir. Bunun temel sebebi ¢agdas sinemanin, montajla dolayl kilin-
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mis zamana, ikinci Diinya Savagi’nin ardindan saf optik ve sessel durumlar ile
beden kazandirmis olmasidir. Burasi Deleuze’un Bergson’dan ayrildigi, Laz-
zarato’nun ise Bergson'u takip ettigi distinsel alandir. Ciinkii Bergson sinema
imgesinin hareket yanilsamasi iirettigini diistiniirken, Deleuze (2014) bu ya-
nilsamanin gosterim esnasinda “diizeltildigini” 6ne siirer. Bu diizeltme teknik
olarak gosterim araglarindaki ortiiciilerle (obtiirator) gerceklesir. Bu diizeltme
ile duragan kesitler arasindaki geciste kesinti ve atlamalar ortadan kaldirilir.
Sinematografik imge bize hareket ediyor gibi gériinen degil, dolaysiz hareket
eden bir imge verir: “Kisaca, sinema bize hareket ekledigi bir imge vermez,
dolaysiz olarak bir hareket-imge verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama
bu, hareketsiz bir kesit + soyut hareket degil, hareketli bir kesittir” (Deleuze,
2014, s.13). Lumiere Kardeslerin 1895 tarihli Trenin Gara Girisi filminin goste-
riminde seyircilerin korkup kagismasinin temel sebebi budur. Fotografa ve bu
tlir imgenin yeniden Uretimine asina olan Paris’li modern izleyicinin gordiigii
sey, siyah beyaz, iki boyutlu, sessiz olmasina karsin, dolaysiz olarak hareket
eden bir imge, Deleuze’un kavrami ile konusursak bir hareket-imgedir. Ha-
reket-imgeyi sinemanin kavramsal miladi olarak ele almali ve Deleuze’iin de
siklikla vurguladigi gibi yanilsamanin ortadan kalktigi, hareketi dolaysiz iirete-
bilen bir imge tipi olarak anlamaliyiz. Zaman-imgeye gelecek olursak, esasen
bu imge tipi daha gec¢ bir donemde dogmamustir. Clinkii hareket, tanimi geregi
zaman parametresinden ayrilamaz. Tarkovski’nin Trenin Gara Girigi’nde (1895)
gordiigi seyin zamanin kaydedilmis, kendi sozleri ile mihirlenmis olmasinin
sebebi de budur: “Bir planinda zaman akisini sezemedigimiz bir film asla diisi-
niilemez. Daha 6nce de séziini ettigim Lumiere Kardesler’in Tren Geliyor adli
filmi boyle bir filmdi” (2008, s.101).

Ancak yine Deleuze’iin goésterdigi gibi montaj ekollerinin dogmasi ve sinema-
da hakimiyet kurmasi ile zaman, uzun siire dolayli halde karsimiza gikmustir.
Ana akim sinema, ilk gelistirilen ekol olan Griffith¢i paralel montaj ekoliinii
halen siirdiirdiigli icin zamanin bu dolayli imgesini vermeye devam etmekte-
dir. Deleuze (2014) sinemada montajin hareket-imgelerin kompozisyonu ile
tiretildigini, bu islemin sonucunda ise biitiinii yani ideay! olusturdugunu séyler.
Amerikan sinemasinin paralel montaj ekol, iyi-kotd, hirsiz-polis gibi farklilas-
mis ogeleri biri digerini takip edecek sekilde capraz kurgularken, Geng Sovyet
Sinemasi bu ogeleri diyalektik bir catisma siirecine sokar. Fransiz niceliksel
ekolii, hareketi parcalarina ayirip maksimum hareket etkisi ile mekanik kom-
pozisyon olustururken, Disavurumcu Alman sinemasi isigin karanhgi ve aydinli-
ginin ve bunlarin derecelerinin kompozisyonu ile kendi montaj ekoliinii gelisti-
rir (Deleuze, 2014). Her durumda islem, hareket imgelerin kompozisyonu ile
gerceklesir ve zaman dolayl kilinir. Sinemada dolayli zaman, teknolojik gelisi-
me degil, iktidar dispozitiflerine ickindir. Clinkii montajin egemenligi kapitalist
makinenin, sanayi dénemindeki isleme biciminden ayirt edilemez. Bu noktada
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Ulus Baker’in tespiti 6nemlidir: “Ancak Melies sonrasinda ‘montaj’ devreye
girince sinemanin devrin en etkili araci olacagl ortaya cikti. Ciinkii modern
toplum endiistrisinden edebiyatina, sanatindan mimarisine, devletinden eko-
nomisine bir ‘montajdi’” (2015, s.18).

Hareket-imgenin kompozisyonlari ile yapilan montaj sinemasindan sonra De-
leuze, ikinci Diinya Savas’’nin ardindan tarihsel olarak yeni bir sinemanin do-
gusuna isaret eder. Hareket-imge sinemasinin krizi, savasin ardindan biraktigi
yikim, diinyayi degistirme hayallerinin, dolayisiyla ideanin sona ermesi bu do-
gusun sebepleri arasindadir. Avrupa’daki yeni yonetmen nesli, atraksiyonlarla,
montajla, propagandayla bir diisiinceyi aktarmaya calisacak durumda degildir
ve bu gelenekten gelmemistir. Bu yonetmenler etkiye karsi tepki vererek ey-
leme gecen karakterler yerine karakterle birlikte ¢evrelerine bakarlar. S6z
konusu yonetmenleri Deleuze’iin “saf gorenler” olarak nitelemesinin sebebi
de budur. Bu bakis, duyu-motor semanin yerini, saf optik ve sessel durumlara
birakmasina sebep olur. Béylece montajla dolayli kiinmis olan zaman dogru-
dan deneyimlenmeye baslar:

Gergek su ki, Avrupa'da savas-sonrasi dénem nasil tepki verecegimizi bilemedigimiz
uzamlar icinde, nasil tanimlayacagimizi bilemedigimiz durumlar biyiik miktarda
arttirdi. Bunlar herhangi-mekanlardi (any-spaces-whatever), 1ssiz ama ikamet edi-
len yerler, kullanilmayan depolar, virane alanlar, yikim veya insa halindeki sehirler.
Ve bu herhangi-mekanlar iginde bir gesit mutant olan yeni bir karakterler nesli
canlaniyordu: eylemekten ziyade gordler, onlar gérenlerdi (Deleuze, 2000, s5.10).

Aslinda Deleuze, dolaysiz zaman-imgenin daha 6nce Orson Welles ve Yasuijiré
Ozu tarafindan iretildigini belirtir. Ancak Welles ve Ozu ilk ve erken 6rnek-
lerdir. Deleuze’iin cagdas sinema olarak tanimladigi, savas sonrasi Avrupa’da
Yeni Gergekgilik, Yeni Dalga gibi akimlarla kurulmus olan sinema belirgin ola-
rak zamanin dolaysiz imgesine beden kazandirir. Tasarlamis mekanlarin yerine
herhangi mekanlar, ayricalikh anlarin yerine dolaysiz zaman gecer. Bu nedenle
Deleuze, Bazin'den farkli olarak, italyan Sinemasinin asli 6zelligini gercekgiligin
diizeylerinde degil, zamana dair yaklasiminda bulur (2021, s.9). Dolaysiz za-
man, planlarin uzun tutulmasina indirgenmemelidir; daha ¢ok, planlar arasi ge-
cisler bir montaj ekoliinii takip etmek yerine, zamanin kesintisizligi gézeterek
yapilir. Ozellikle kurmaca yapimlar s6z konusu olunca zaman gecisleri siiphesiz
kaginilmazdir. Burada 6nemli olan sekanslarin icsel zamaninin artik saf optik ve
sessel durumlar ile dolaysiz deneyimlenmesidir. Deleuze bu nedenle Umberto
D. (1952) filmindeki mutfak sekansini 6rnek verir. Geng hizmetgi mutfaga gi-
rer ve giindelik islerini yapar, pencereden disari bakar, distincelere dalar. Bu
sekansin temel 6zelligi tiim bu olup bitenlerin dolaysiz zaman-imge biciminde
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deneyimleniyor olusudur: “Iste boyle giinliik ve siradan bir durumda &nemsiz
goriinen ama basit duyu-motor semalara itaat eden jestler boyunca birdenbi-
re ortaya cikan sey, kiiciik hizmetgi kizin yanit veya tepki veremedigi bir saf
optik durumdur” (2021, s.10). Buradan hareketle Michael Haneke’nin Amour
(2012) filminde yine mutfakta gecen bir sekansi ele alabiliriz. Yash cift Georges
ve Anne mutfaklarinda kahvalti yaparken Anne katatonik bir kilitleme yasar,
George Anne’i uyandirmaya calisir ancak basaramaz ve yardim cagirmak lizere
harekete gecer. Bu sekansin temel 6zelligi de tiim bu olup bitenleri seyircinin
de dolaysiz zaman-imge biciminde deneyimliyor olusudur. Her iki filmde de
planlar arasi gegis, baska bir deyisle kesmeler yapilir, ancak korunan nitelik za-
manin akisidir. Yaklasimlar ayni iken bu iki yapimin sinema ya da video, analog
ya da dijital olarak ¢ekilmesi neyi degistirir?

Esasen Lazzarato, sinemanin zaman-imge déneminden tamamen habersiz
degil gibidir. Sinemanin kendi gelisimi icinde dogrudan deneyimleyebildigi za-
man-imgesine vardigini ama bunun yalnizca estetik siirecler araciligi ile ger-
ceklestigini sdyler (Lazzarato, 2017, s.85). Konu video oldugunda ise “artik
bu deneyimin dogrudan onun kendi teknolojisine ve isleyisine kazili oldugunu
séylememiz gerekir. Videonun en 6énemli kavrami zamandir (hareket degil).
Videonun esasini olusturan 6ge, etimolojik kékeninin ima ettigi gibi goriinti
degil zamandir.” (2017, s.85). Videonun olusumsal 6gesinin zaman oldugunu
vurgulayan ve bunun sinemadan ayrildigi ilk 6zellik olarak tanimlayan Lazzara-
to’nun g6z ardi ettigi sey, sinemanin, teknolojik gelismelerle degil, diinyanin
yasadig! tarihsel, politik ekonomik gelismelerin karmasik etkisi ile dolaysiz za-
man-imgeye, videodan 6nce halihazirda ulasmis olmasidir.

TEKNOLOJIK BELIRLENIMCi OLMAYAN VIDEO TEORISININ
OLANAKLARI

Teknolojik belirlenimciligin disinda bu goériise karsi elestirel bir yaklasimin nasil
gelistirilebilecegi sorusu elbette belirli zorluklar icerir. Oncelikle elestirel bir
yaklasim gelistirmek sliphesiz teknolojinin mevcut ve olasi etkilerini géormez-
den gelmek anlamina gelmez. Burada teknolojinin etkilerinin sinirlarinin, ayrica
kiiltiirel, toplumsal, tarihsel ve ekonomi-politik baglamlardan dogan karmasik
iliskiler aginin belirlenimlerinin géz éniinde bulundurulmasi gerekir.

Hareket-imgeyi dolaysiz bir sekilde Uretebilen, bunu yaptiginda da dolaysiz
zaman-imgeyi lUretme kapasitesine de facto ulasmis olan, ancak montaj sine-
masi ile uzun bir siire zamanin dolayli imgesini olusturmus olan sinemanin séz
konusu kapasitesini géremeyip teknolojik belirlenimciligin tuzagina diismiis
olan Lazzarato, ayni eserinde buradan cikisin yolunu da gérmiis gibidir. S6z
konusu cikis Lazzarato’nun Vertov lizerinde diisiincelerinde goriiliirken, ayni
dogrultuda Ulus Baker’in Vertov ve video iizerine fikirleri teknolojik belirle-
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nimci olmayan bir video teorisine olanak saglar. Vertov’un amacinin sine-géz
kavrami ve uygulamasi ile “gérmek” oldugunu vurgulayan Lazzarato, buradaki
sine-gbézlemci olanaginin sinema tarafindan terk edildigini ve bu ¢abanin vi-
deo sanatcilarinin calismalarinda rastlandigini diisiiniir (2017, s.227-228). Bu
noktada Lazzarato Vertov'u bir éncii olarak goriir: “Sinemanin teknolojik
diizenlenmesi aslinda Vertov tarafindan videonun bir dngoriisi gibi kullani-
lir” (Lazzarato, 2017, s.233). Videoyu siklikla zamani kristallestirme makinesi
olarak tanimlayan Lazzarato icin Vertov’un onciiliigiindeki kinoki hareketi “za-
mani kristallestirme makinelerini diizenleme yoniindeki tek girisimdir” (2017,
5.236).

Sine-gozii video ile iliskilendiren yalnizca Lazzarato degildir. “Kameranin so-
kaga cikma gayretini, kisisellesmesini, ana ve olaya bagl kilinmasini, bakis agi-
larinin cogullugunu beslemeye yénelik bir gayreti videoya ait bir caba” (2015,
s.19) olarak géren Ulus Baker de Vertov’u videonun ilk biyiik ustasi olarak
tanimlar. Baker’e gore video teknik bir yenilik olarak televizyona hareket ka-
zandirma amaciyla gelistirilmisti, ancak videoya ait bir caba olarak niteledigi
egilim, Amerikan Bagimsiz sinemacilarin savasi kaydetmek igin gelistirilmis el
kameralarini giinliik hayatin icine atarak sivillestirmesi ve italyan sinemacilarin
kamerayi sokaga cikarma konusundaki ciiretkarhg ile iliskiliydi. Video sana-
t1 ise feminist performans sanatcilarinin kisisel kameralar dolayimi ile kendi
bedenlerine bakmaya baslamasi ile dogdu: “Video onlar igin sonunda ‘gorii-
yorum’ demekti: kadin viicudunu, kendi viicudumu baska, kisisel bir bakisla
‘goriiyorum’ (2015, s.20). Bu kisisel bakis, kiltlir endistrilerinin normatif ala-
ninin, feminist film teorisinin hep vurguladigi gézetleyici bakisin disidir. “Vide-
o’nun 6ziinde demek ki “kadin” yatiyor. Ciinkii kendi viicudunu reklamciligin
ya da Hollywood sinematografik sisteminin resmettigi tarzdan farkl bir bicim-
de gérmek, kavramak istiyor” (Baker, 2015, s.20).

Baker, benzer sekilde Vertov’'un da gériiyorum ediminin pesinde oldugunu
belirtir. Her seyden once dijital imgenin heniiz fikri dahi yokken en 6nemli
filmlerini 1920 ve 1940l yillarda yapmis olan bir yonetmenin islerini video ile
birlikte distinmek, teknik araca ickin bakisin disina ¢ikmaktir. Baker bu nok-
tada teknolojik gelisimi oncelikli olarak diislinmek yerine onu ele alis bicimine
odaklanarak kavramsal yaklasimini gelistirir. Baker’e (2015, s.24) gore sinema-
nin konvansiyonlarinda “gésteriyorum” edimi varken, video bir “gérilyorum”
edimi Uretir. Burada gosteriyorum edimi ifadesi ile kastedilen, anlati, mizansen,
dekupaj ve montajla tasarlanip kurgulanmis olan sinema imgesi ve onun pro-
pagandist yaklasimi ile iliskisidir. Bu konvansiyonlardan uzaklasmak ise cagdas
sinemanin énce kamerayi sokaga cikarmasi, ardindan kisinin bedenini kisisel
bir bakisla gérmesi ile miimkiin olmustur. Sokak, sahnenin, mizansenin, de-
korasyonun, oyuncu performansinin, setin baska bir deyisle géstermek adina
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tasarlanmis olanin disidir. Ulus Baker’e gore sinemanin ilk yillarinda kameray:
sokaga cikarmak basl basina bir sorun olmustur. Vertov’'un énemi de bura-
dan ileri gelir. En 6nemli yapimi Kamerali Adam’da (1929) bir giin boyunca
Moskova sokaklarinda bir gériiyorum edimi iiretir. Bu nedenle Vertov’un (nli
sine-gozii Baker icin bir video gézdiir.

Sinematografinin zaman-imge ve hareket-imgeyi halihazirda tretmis olmasi
kuskusuz videonun dijital imgesinin farklilasan &zellikleri olmadigi anlamina
gelmez. Burada Walter Benjamin’in (2014) fotografik imgenin cogaltilabilir
ozelligine vurgu yaptigi tinlii makalesini hatirlamakta yarar vardir. Elbette son-
suz ¢ogaltilabilirlik sinema icin de gecerlidir, ancak video tarafindan iretilen di-
jital imgenin, bagh oldugu ag icinde olusmaktayken cogalabilme olanag vardir.
Bu da yerkiireyi sarmis olan internet aginin egemen imgesini video kilar. Bu
durumun ¢ogul sonuclari olmustur. Bu durum, bir taraftan Vertov’un projesine
cok biiylik benzerlikler icerirken, diger taraftan Foucault’'nun (2000) tarihsel
analizinde bulguladigi meshur panoptik aygit ve tiirevlerinin islerlik kazandigi
kosullari tiretir. Burasi stireklilik halindeki bir biyoiktidar ve direnis pratiklerinin
genislemekte olan savas alanidir. Jean Luc Godard, videonun isci sinifinin elin-
de bir miicadele aracina doniisebilecegini distiniyordu (2014, s.165). Diger
taraftan giiniimiziin bircok demokratik hiikiimetinin 6rnegin polis siddetinin
teshirine karsi ya da olaganistii hal uygulamalari gerekcesi ile video imgesinin
tretimine sinirlama ve yasaklar getirdigine tanik oluyoruz.

Robert Stam ve Ella Habiba Shohat (2000), bir arag olarak sinemanin gizemli
bir sekilde baslangicini hatirlattigini 6ne siirer. Stam ve Shohat pre-sinema ve
post-sinemanin birbirine benzedigi goriistindedir. Kurmaca oncesi atraksiyon-
lar doneminde sinema, giindelik olaylar, vodvil gosterileri, acilislar, olimpiyat-
lar, spor miisabakalari gibi ilging ve 6nemli olabilecek imgelerin gésterim mec-
rasi olarak yayginlasmisti. Sosyal medya mecralarinda kisa videolarin tiretim ve
dolasimindaki yayginlasma g6z 6niinde alindiginda sinemanin ilk yillarina asil
benzerligin videonun bu kullaniminda oldugunu gérmek gerekir. Ancak kisisel
video lretimini eglence ve tiirevlerine indirgemenin hata olacagini kisa siirede
gordiik. Vietnam savasinin imgeleri televizyonda belirmis, Kérfez Savasi ise
canli yayinlanmisti. Rusya Ukrayna savasi ise aralarinda The New Yorker, Fran-
ce 24, Global Policy gibi 6nemli ajanslar tarafindan bircok mansette Tiktok
Savasi olarak tanimlandi. Bu tiir mansetlerin atilmasinin sebebi 6rnegin bom-
balanan binalar ya da propagandist cekimler gibi imgelerin Tiktok gibi sosyal
medya uygulamalarinda paylasilip yogun etkilesim almasi oldu. Yalnizca savas-
lar degil depremler, seller, kazalar, cevre felaketleri de bir siiredir video do-
layimi ile anlik goriiniirlik kazaniyor. Lazzarato, Deleuze ve Guattari’nin kav-
ramini 6diing alarak videonun imgeyi yersizyurtsuzlastirdigini' iddia ediyordu.

| yersizyurtsuzlasma: (deterritorialisation) Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin Urettigi, baglardan, baglantilardan kopma biciminde
yorumlanabilecek kavram.
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ilk yillarinda sinematograf, hem kayit yapan kamerayi hem de ayni makinenin
projektore dénerek toplu gosterimin yapildigi biitlinsel bir siireci kapsayan bir
adlandirmaydi. Videografi ise ekrani kisisellestirip mobilize ederek her seyden
once gosterimi yersizyurtsuzlastirir. Tim bu siireclerin sonucunda ise video,
yerkiire diizeyinde, gercek oldugu kadar sahte ve dezenformatif imgelerin de
dahil oldugu, bir asir gériinirlik hali olusturur.

Video teorisi, stiphesiz video sanatini, ya da daha genel anlamda sanatin video
ile kurdugu iliskiyi icermelidir. Gordiiglimiiz gibi, bu iliskiyi feminist kadin sa-
natcilar izerinden kuran Ulus Baker, ayni zamanda sinemanin buiyiik ustalari-
nin onun goriiyorum edimi liretme kapasitesi nedeniyle videoyu bekledigini
one sirer (2015, s.24). Francis Ford Coppola (1991), kiiciik video kaydedici-
lerle normalde film yapamayan insanlarin bu imkana kavusacagini diistiniiyor,
babasinin kiiciik video kamerasiyla yeni Mozart olarak giizel bir film yapacak
olan bir geng kizin hayalini kuruyordu. Béylelikle Coppola’ya gore filmler soz-
de profesyonellikten kurtulup gergekten bir sanat formuna dénecekti. Tim
bunlardan su sonucu cikarabiliriz: auteur videoya daha yakindir ¢linkii video
kisisel olana daha yakindir. Bunlarin yaninda Passolini’nin siir sinemasi lizerine
fikirleri de bu baglama tasinabilir. Ciinki Passolini (1976) kameranin 6znel ve
nesnel arasindaki bélgeyi genisletmesini siirsel bir forma yakinlasma olarak dii-
stintiyordu. Passolini’nin gorislerini yorumlayan Deleuze (2014) bu durumu
kameranin varligini hissetiren 6zel bir sinema olarak tanimlar. Video ise kame-
ranin 6znel ve nesnel algisal konumlarinin arasina, Passolini’nin (1976) “serbest
dolayli 6znel” adini verdigi araliga ontolojik olarak cok daha uygundur. Bu da
gorintii estetigi icinde video imgesini siirsel forma daha yakin kilar.

SONUC

Olusu geregi teknoloiji ile ic ice olan video aygiti, onun irettigi imge ve bu
imgenin dolasimi lizerine teoriler ancak teknolojiye yonelik elestirel yaklasim-
dan yararlandig 6l¢lide kapsam ve derinlik kazanabilir. Bunun temel sebebi
elestirel yaklasimin hem teknolojinin hem de bizzat bilimsel bilginin yansiz bir
dogasinin olamayacagi, teknolojinin ve bilimin karmasik bir egemenlik iliskile-
ri icinden iretildigini vurguluyor olmasidir. Siyasal rasyonaliteden kopuk bir
teknolojik-bilimsel rasyonalite yoktur. Egemen ideoloji teknolojinin tarafsizhg
mitini soylemsel dolasima sokar. Bu mit kapitalist sermayenin ve onun egemen
rasyonalitesinin her bir etkinligini bir yenilik olarak pazarlayarak, dogrusal bir
ilerleme siirecinin kacinilmaz sonuglari olarak gosteren giig iliskilerine hizmet
eder. Bu baglamda video teknolojileri de gézetleyici pratikler izerinden dene-
tim toplumlari insasinin bir aparati, kiiltiir endiistrisinin yeni mecrasi, politik
muhalefet ile aktivist hareketlerin elinde bir direnis araci, cagdas sanatcilarin
elinde bir plastik malzeme olarak ¢ok yonlii bir siireg icinde yayginlasmaktadir.
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Video imgesini zaman ile iliskilendirmek, videoyu zamansal bir sanat olarak
tanimlamak stiphesiz hatali bir fikir degildir. Bilakis 6nce dolaysiz hareketi ar-
dindan dolaysiz zamani liretebilmesi bir plastik sanat olarak sinemanin son de-
rece onemli iki ayirt edici niteligi olmustur. Video da bu nitelikleri devralmus,
ardindan imgeyi kiiltiir endistrisinin boyundurugundan kurtararak bagimsiz
sanatcinin ve muhalif aktivistin bir araci olmasinin dniinli acmistir. Video im-
gesinin baglantilarini teknolojiden 6nce estetikte géren Deleuze “elektronik
imgeler baska bir sanat istencine, ya da zaman-imgenin heniiz bilinmeyen
yoénlerine dayanacaktir” (2000, s.266) der. imgenin teknolojik olarak tiretimi-
ne odaklanip tekil kareler ve elektronik titresimler gibi farklar 6ne siirerek
olusumsal 6ge olarak zamani sinema imgesinden ayirt etmek, sinemanin da
dolaysiz bir zaman-imgeyi montaj sinemasindan uzaklasip saf optik ve sessel
durumlar ile urettigini gorememek demektir. Sinematografide ve videografide
ara¢ tarafindan saglanan bir olanak olan zaman-imge, formel bir yaklasimla,
baska bir deyisle estetik-politik bir tercihle dolaysiz ya da dolayli kilinabilir.
Bu nedenle videografiyi sinematografiden ayrilan 6zellikleri tizerinden tanim-
layacaksak sadece araca ickin 6zellikler hem eksik bir perspektife neden olur
hem de bizi yanilgiya gétiirebilir. Tam da bu noktada Baker’in vurguladigi gibi
“goriiyorum” ve “gdsteriyorum” edimleri arasindaki farktan hareket etmek
yararlidir. Videografik imge, 6zellikle siki ekonomi-politik belirleyenlerin igin-
de anlatisal uzlasilarla kurgulanip tasarlanmis bir aksiyon, mizansen ve montaj
tiriini olmaktan kurtulma olanagi buldugu 6lciide sinema imgesinden ayrilarak
6zglin boyutlarini insa edebilir. Heniiz dijital imgenin icat edilmedigi bir do-
nemde Vertov'u bir videograf olarak tanimlamak bu nedenle isabetlidir. Ayrica
diinyanin cesitli bolgelerinden insanlarin ¢ekimlerinin bir kolaji ile bir gliniin
imgelerinden olugsmus olan Life In A Day (Kevin Macdonald, 2010) ve Life In A
Day (Kevin Macdonald, 2020) adli islerin, Moskova’da bir giiniin imgelerinden
olusmus olan Kamerali Adam (1929) ile derin benzerligi buradan gelir. Bunun
yaninda Lazzarato’nun savinin aksine Vertov’un kinoklari hi¢bir zaman tek giri-
sim olmamistir. Ornegin Walter Ruttman’in Berlin - Symphony of a Metropolis’i
(1927), Andy Warhol’un isleri, Jean Rouch ve Edgar Morin’in etnografik filmi
Bir Yazin Giincesi (1961), Chris Marker’in iinli deneme-filmi Sans Soleil (1983)
ya da Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1982) ile baslayan licleme de videografi-
nin dnemli yapitlari arasinda degerlendirilmelidir?.

Andre Astruc’un iinlii “Yeni Avangard’in Dogusu, Kamera Kalem” adli makale-
si de bu baglamda yeniden hatirlanmalidir. 1948’de kaleme aldigi makalesinde
Astruc, panayir eglencesinden dogup, bu kékeninden kurtulamamis olan ka-
merayi kosulsuz bicimde yonetmene teslim ederek yeniden tanimlar: Sanat-
cinin ne kadar soyut olursa olsun diistincelerini, ya da bir deneme ve roman
yazari gibi takintilarini aktarabilecegi bir bicim. Bu nedenle Astruc, kamera-ka-

2 Uglemenin diger filmleri Powaqqatsi (1988) ve Naqoyqatsi (2002) dir.
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lem metaforunun kesin bir anlami oldugunu diisiiniir: “Bununla, sinemanin
gorsel olanin tiranligindan, kendi basina goriintiiden, anlatinin anlik ve somut
taleplerinden yavas yavas kurtulacagini, yazili dil kadar esnek ve incelikli bir
yazma araci haline gelecegini kastediyorum” (1943, s.19). Burada Astruc’un
yazidan kastinin kameranin liretecegi bicimden dogacak olan tamamen imge-
sel bir semantik oldugunu 6nemle vurgulamak gerekir. Bu nedenle kamera-ka-
lem Snerisi tam olarak videoyu tanimlar: sanatcinin diistincelerini, takintilarini
aktardigi bir bicimin araci olarak video-kalem.
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