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OZET

Kurgu ve sahnelemenin sanatsal anlamda kullanimi olduk¢a ge¢cmise dayanmaktadir. Fotograf
baglaminda kurguya bakildiginda ise fotografin icadiyla birlikte ilk 6rneklerinin ortaya ¢iktigini
ve sahnelemenin dénem igerisinde siklikla kullanildigi goriilmektedir. Dogrudan fotograf
anlayisi ile birlikte sahnelemeye ve kurguya bir kars1 durus s6z konusu olmus olsa da 6zellikle
postmodern donemle birlikte oldukca fazla bagvurulan bir anlayis haline gelmistir. Giiniimiizde
sinematografi baglaminda da Onemli isimler tarafindan birer sanatsal anlayis haline
dontstiiriilen sahneleme ve kurgu anlayis1 tasarlama temelinde olduk¢a farkli bi¢im ve
yontemler kullanilmaktadir.

Bu nedenle ¢alismada oncelikle tarihsel kurgu ve sahnelenen fotograf 6rnekleri iizerinden bir
inceleme yapilmis ve dogrultudaki 6rnekler incelenmis ve giiniimiize kadar tarihsel siireg
degerlendirilmigtir. Calismanin temelini olusturan ve aymi zamanda Jeff Wall’'un da
benimsedigi tablo fotograf kavrami, gergeklik ve fotograf iizerinden degerlendirilmistir. Ayrica
calismada 6zellikle Wall’un ortaya attig1 tablo fotograf kapsaminda, aslinda anlik bir enstantane
goriintiisiine olduk¢a uzak olmasina ragmen yine de “belgesele yakin” olarak isimlendirilen
fotograf yaklasimi Wall ve 6rnek caligmalar ekseninde ele alinip incelemesi yapilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kurgu, Fotograf, Tablo Fotograf, Belgesele Yakin, Jeff Wall

ABSTRACT

The artistic use of fiction and staging has a long history. When we look at fiction in the context
of photography, it is observed that the first examples of photography emerged with the
invention of photography and staging was frequently used in the period. Although there has
been a stance against staging and editing with the direct photographic understanding, it has
become an approach that is widely used, especially with the postmodern period. Today, in the
context of cinematography, quite different forms and methods are used on the basis of designing
staging and fiction, which have been transformed into artistic understanding by important
names.

For this reason, in the current study, first of all, an investigation was made on the examples of
historical fiction and staged photographs, and the examples within this context were examined
and the historical process till today was evaluated. The concept of tableau photography adopted
by Jeff Wall, which forms the basis of the current study in staging and fiction photography has
been evaluated through reality and photography. In addition, in this research, especially within
the scope of tableau photography, which Wall put forward, although it is quite far from a
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snapshot, the photography approach, which is still called "near documentary", was discussed
and analyzed in the axis of Wall and case studies.

Anahtar Kelimeler: Fiction, Photography, Tableau Photography, Near Documentary, Jeff
Wall

1. GIRIS

Kurgu hayatin her aninda olduk¢a sik karsilasilan bir durumdur. Reklam filmlerinden
fotograflarina, edebi metinlerden sinemaya kadar olduk¢a genis bir alanda ‘kurgulanmis’
gerceklik ile karsilagilmaktadir. Kurgu en basit anlamda gergekligin ve ger¢ek olanin ziddidir
ve Cevizci (1999:377) gergegi “kurgusal, yaniltici, ger¢ek olmayan, yapay, fantezi ya da
imgesel olana karsit olarak, algidan ya da zihinden bagimsiz bir bigimde var olan” olarak
tanimlar. Yine ayni baglamda Akarsu’da (1998:84) gergcek olan1 “Hakiki” olan, “diisiiniilen,
tasarimlanan, imgelenen seylere karsi olarak, var olan ve bilingten bagimsiz olarak var olan
olarak ifade eder. Uysal (2017:1523) da kurguyu, “kendiliginden ya da dogal yollar ile
olmayan, insan eliyle belirli bir plan cergevesinde olusturacak bicimde diizenlenmis olan
anlamli biitiin” ve Kurgusal’1 ise “kurgu yolu ile olusturulmug” olarak tanimlamistir.

Kurmaca/kurgu bir yalan olarak yasanmaz, ¢iinkii izleyiciler onun yapmacikligini kabul eder.
Kermode'un kurmacanin bu halini “kosullu onay” olarak tanimlar (Kermode, 1967:39 akt.
Soutter, 2013:58). Bu kosullu onay sayesinde yazarlar ve film yapimcilari referans aldiklari
onemli tarihi anlar1 birden c¢ok kez ve farkli bakis agilart kesfetmek icin kurguyu
kullanmiglardir. Kurmacanin bu baglamda kullanimi bize tarihin ve bazen de bugiiniin daha
zengin, daha derin bir anlayisin1 verir. Kurmaca aslinda, siirekli degisen zamanlar1 yansitan
siirekli degisen kurallar1 olan bir kesif tarzidir (Kermode,1967:126-52 akt. Soutter, 2013:58).
Kurgu, aslinda hi¢ var olmamis karakterleri ve olaylar1 icat etmek i¢in bir ara¢ olsa da pek ¢ok
kurgusal diinya gercektir. Baska bir deyisle, kurmaca sahtedir, ancak amaci hayatin nasil
deneyimlendigine dair bir seyler yansitmaktir (Soutter, 2013:58). Gergegin karsit1 olan kurgu
ise ayn1 zamanda bir anlat1 bi¢gimidir.

Anlatinin kdkenlerine ve kullanimina bakildiginda, sanat tarihindeki en eski uygulamalardan
biri oldugu goriiliir. Anlatinin kokleri antik Misirlilara ve hatta daha dncesine kadar uzanir
(Barret, 2015:309). Andre Bazin, antik cagda bile insanlarin 6liiniin gorsel, sanatsal temsillerini
yaparak Oliimii aldatmaya c¢alistiklarini iddia etmistir. Misirlilar, "konuyu hatirlamak ve onu
ikinci bir ruhsal 6liimden korumak" i¢in mumyalar1 ve daha sonra heykelleri kullanmislardir
(Gelder and Westgeest, 2011:16). Anlat1 "Tarih resmi", Incil ya da klasik tarihten olaylar1 tasvir
etmistir ve 6zellikle Ronesans doneminde biiylik bir itibar kazanmistir. On dokuzuncu yiizyil
ressamlar1 ile heykeltraglar1 dramatik tarihi hikayeler ve bazen duygusal aile dramalar
yaratmaktan hoglanirlardi. Ancak modernist ressamlar resim ve heykelde hikdye anlatimindan
uzaklagtilar ¢iinkii anlatilarin gorsel sanatcilardan ¢ok yazarlara yakistigina inaniyorlardi.
1960'larda, ana akim sanat diinyasina kendine doniik soyut sanat hakim oldu ve anlatisal sanat
iiretimi bir tabu haline geldi. Postmodern sanatcilar yaratici caligmalari {izerinde egemen ¢esitli
kisitlamalara isyan ettiler ve eserlerine anlatiy1 yeniden dahil ettiler. Film ve video gibi baz1
sanat formlar1 biitiin hikayeleri anlatabilir; resim ve heykel gibi sanatlar ise hikayelerden
boliimler anlatabilir ya da 6nemli bir an1 gosterebilir, izleyenin o anin dncesini ve sonrasini
doldurmasina izin verir (Barret, 2015:309). Kokenleri olduk¢a eskiye dayanan kurgu giiniimiize
kadar oldukga farkli bigim ve tiirlerde kullanilmistir.
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1.2. Fotografta Tarihsel A¢idan Kurgu

Fotografin ilk yillarinda fotograf genellikle belge niteligi acisindan degerlendirmekteydi ve
kullamim alan1 bu yéndeydi. Ozellikle diger sanat pratiklerinin, bilimin yardimcisi
konumundaydi ve fotograf heniiz sanat olarak algilanmiyordu.

Aslinda donem itibariyle fotografa sanat statiisli verilmemesinin nedeni gayet aciktir. Bunun en
temel nedeni, piktografi diyebilecegimiz seyin, resmi sanat kilan her seyden arindirilmistir.
Yani fotografin el becerisi anlaminda tek gerekli olanin, bir diigmeye basabilmekten ibaret
olmasidir. (Danto, 2013:113). Ancak hight art ya da pictoryalism gibi ¢esitli fotograf hareketleri
sayesinde, fotografin sadece bir belge olarak goriilmesinin Gtesine gegilmesinin saglanmasi,
fotografa ayri bir pencerenin agilmasina sebep olmustur. Fotograf an1 belgeleme ve kanit olma
durumunun disinda sanatsal bir anlayisla iiretilmeye baslamistir.! Ayrica Bann’a (Bann 2001
akt. Gelder & Westgeest, 2011:15) gore, kameranin begenilen dogrulugu, onu yalnizca kayit
i¢in degil, ayn1 zamanda ¢esitli olaylar1 gérsellestirmek i¢in de temel bir arag¢ haline getirmistir.
Fotografe¢ilik, bircok bilimsel uygulamasinin yani sira, {inlii ve daha az taninan kisilerin
gercekei veya giiclii bir benzerlik tasiyan portrelerini liretmeye yonelik bir uygulama haline
gelmigtir. Fotograflarin, heykel, resim ve grafik sanatlar gibi geleneksel sanatsal temsil
bigimlerinin muhtemelen elde edemeyecegi bir sekilde tasviri sundugu iddia edilmistir (Bolter
& Grusin 1999:30 akt. Gelder & Westgeest, 2011:15).

Danto (2013:114) fotograf ve kurgu iligkisini anlatirken Delaroche’un, ‘Lady Jane Gray’in
Infazr’, 1833 tablosunu drnek gosterir; son derece acimasiz bir goriintii igeren bu tabloda, hizli
ve ac1 ¢gekmeden 6lmek isteyen kadin, ona istedigi bu 6liimii bahgetmesi i¢in infazcisina adeta
yalvarmaktadir. Delaroche, Lady Jane'in kafasinin iizerine diisecegi ve akan kanini emecek
samanlar1 resmetmistir. Daha etkili bir sonug elde etmek i¢in, idam1 disarida bir daragacinda
gostermektense sahneyi bir zindana tasimistir. Danto, Delaroche'un resme yaklagiminin
tamamen kurgusal oldugunu vurgulayarak fotograf¢ilarin da bu yontemle kurgulama
yapabileceklerini belirmistir.

Sanatsal olarak bir bagvuru olarak kendini gosteren kurgu, fotografin dogusuyla birlikte
fotografin igerisinde de kendine bir yer bulur ve boylece fotografta anlati ya da kurgu fotograf
ortaya cikmustir. Ik kurgu drneklerine baktigimizda, Hippolyte Bayard’in “Bogulmus Adam
Olarak Otoportre” mizanseni ile izleyicilere bogulmus birinin goriintiisiinii sunan fotografi ile
karsilasilir.

Bayard, dogrudan pozitif baski isleminin Onciisiiydii ve buldugu islemlerin Daguerre ve
Talbot’un kesiflerinden daha ©Onde geldigine inanmaktaydi. Ancak Fransiz Hiikiimeti
Daguerre’i ddiillendirmis ve Bayard’i gormezden gelmisti. Bu goz ardi edilisi ironik bir
protestoya dontistiirerek, kendi bedeni ile kurguladigi “Bogulmus Adam Olarak Otoportre”
fotografin1 olusturmustur. Fotografin arkasina yazdigi metinde ise devletin kendisini
gormezden gelmesi nedeniyle intihara siiriiklendigini yazmistir (Hochney & Gayford,

Lpig ya da dogrudan fotograf" terimi, 1880'lerde maniplle edilmemis bir fotograf baskisini, yani vurgunun dogrudan belgesel karakterinde
oldugu bir gorlintiyu belirtmek igin ortaya ¢ikti. Bu yaklagim, Pictorial Effect in Photography'de (1869) resimselci fotografciligin ilkelerini ilk
belirleyenlerden biri olan ingiliz Henry Peach Robinson gibi fotografcilarin kompozit baskilarina elestirel bir yaniti yansitiyordu (Gelder
&Westgeest, 2011:23).
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2017:265). Burada gordiigiiniiz ceset, az once gérmiis oldugunuz ya da harika sonuglarini
vakinda goreceginiz iglemin mucidi Bayard'a aittir... bu dahi ve yorulmak bilmez arastirmact,
bulusunu miikemmellestirmek icin yaklagsik ti¢ yildir ¢calistyor... Daguerre'e ¢ok fazla is veren
hiikiimet, Bayard igin hi¢cbir sey yapamayacagini séyledi ve mutsuz adam kendini bogdu...
(Bouchard, 1977:206 akt. Emerling, 2012:87). Gergekte Bayard kirk sekiz y1l daha yagamistir
(Hochney & Gayford, 2017:265). Bayard 6rneginde oldugu gibi fotograf baglaminda kurgu
incelendiginde kokenlerinin fotografin  Onciileri ile birlikte goriilmeye baslandigi
anlasilmaktadir.

Gorsel 1: Hippolyte Bayard, “Bogulmus Adam Olarak Otoportre”, 1840

Fotograf sanatcilar1 ¢ogu zaman, 6nlerindeki sahneyi doganin sundugu sekliyle kaydetmekle
yetinmek yerine, dogay1 mitkemmellestirmeye ¢aligmislardir (Mulligan & Wooters, 2012:357).
A. Sevcenko da resim lizerinden benzer bir degerlendirme yapar; "Sanat” (yani kurgu) ve
"Doga" (yani ger¢eklik), malzemesini ¢esitli kaynaklardan toplayan "ressamin yaratici iradesi"
olmak iizere kesisir. Bu yiizden resimlerimizde doganin dogalci bir benzerligini hedeflemiyoruz
(Harrison & Wood, 2011:124). Fotograf baglaminda, sahneyi doganin sundugu sekliyle
kaydetmekle yetinmek yerine, dogayr milkemmellestirmeye calisan ilk 6rneklere bakildiginda
ise Oscar Rejlander ve Henry Peach Robinson ¢aligmalar1 olduk¢a 6nem tagimaktadir.

19. ylizyilda, fotografciligin Rejlander ya da Robinson gibi bazi 6ncii isimler, resmin geleneksel
olarak yaptig1 gibi, bir hikaye anlatmak i¢in goriintiileri metafor ve sembolizmle katmanlama
konusunda ustalasmiglardir. Bunu yaparak, medyanin hikayeden daha fazlasin1i anlatma
yetenegini genisletmislerdir. Diiz bir belgesel andan veya hayattan bir iz sunmaktan daha
fazlasin1 gostermeye ¢alismislardir. Bu daha genis anlati bi¢imini elde etmek i¢in, fotograflar
sahneleme anlayisiyla olusturulmuslardir. Ozneleri, kamera igin bir sahne canlandirmasini
saglayacak sekilde (bir oyunda veya filmde oldugu gibi) yonlendirmisler ve izleyicilerde
sahnenin hayattan alinmadigin1 ve anlamin merkezinde bir hikaye oldugunu bilmekteydiler
(Bright & Erp, 2019:57). Bu isimlerin biiyiik bir emekle ortaya ¢ikardigi bu yaklasim giiniimiize
kadar birgok sanatgiy1 etkilemistir ve giiniimiiz i¢in de bu dncii ¢aligmalar 6nemli 6rnekler teskil
etmektedir.

Rejlander, Roma'da ressam olarak egitim almis ve ilk olarak resmine yardimci olmak i¢in
fotografciliga baslamistir. Rejlander, Robinson'un ¢agdasi, arkadasi ve oOzellikle de
fotografcilikta bu kadar bariz bir manipiilasyonun sanatsal bir amag i¢in kabul edilebilir bir arag
olup olmadig1 konusundaki tartismayla ilgili olarak nihai rakibiydi. Siklikla “Sanat Fotografinin
Babas1” olarak anilan Rejlander, 19. yiizyilin belki de en iyi bilinen “Two Ways of Life”
fotografini tiretmistir (Mulligan & Wooters, 2012:360). Bu fotograf i¢cin Rejlander, cagdas
gdzlere melodramatik ve abartili goriinen, ancak Viktorya doneminin gozlerine gore moda olan
akademik tabloyla tamamen uyumlu olacak, ahlaksizlik ve erdemi tasvir eden yogun bir tablo
olusturmak icin 30 kadar negatifi iist iiste yerlestirmistir (Bright & Erp, 2019:57). “Two Ways
of Life” fotografi, ¢iplaklifi nedeniyle o zamanlar oldukga tartisilmistir (Lowe, 2018:71).
Rejlander ‘in “Hard Times” calismasi ise en az iki farli versiyonda yaymlanmigtir. Bu
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caligmasinda, bir marangoz, karis1 ve ¢cocugunun goriintlisii benzer bir goriintiiniin iizerine
bindirilerek, ailesinin ge¢imini saglayamayan adamin ¢ektigi zihinsel azabi akla getirmektedir
(Mulligan & Wooters, 2012:362).

Gorsel 2: Oscar Rejlander, Hard Times, Albiimin Baski, 1860

Robinson, da “Yiiksek Sanat” olarak fotografin en sesli savunucularindan biridir. Konuyla ilgili
cok sayida inceleme yazmis ve teorilerini 19. yiizyilin en dikkate deger manipiile edilmis
gorlintiilerinden bazilarina uygulamistir (Mulligan & Wooters, 2012:358). Robinson'un
fotograflar1 sadece iki veya daha fazla fotografi birlestirmekle kalmaz, ayni zamanda
sahnelenir. Bu, kameranin 6niindeki sahnenin gercek hayatta oldugu gibi karsilasilmak yerine
"yaratildig1" anlamina gelmektedir (Gelder & Westgeest, 2011:23). Ancak bu ciddi bir disiplin
ve oldukca emek gerektiren zor bir istir. Robinson, “A Holiday in the Wood” isimli, alt1 farkl
negatiften elde ettigi fotografini olustururken hem hava hem de inatg¢1 bir ortamla ¢alismanin
karmasikligindan sikayet ederek, erken fotografcilikta basariyi, sanat¢inin goziinden ¢ok daha
fazlasinin belirledigini aktarmistir: "1860 yili, yiizyiin en yagish ya da en yagish yillarindan
biriydi. ... “A Holiday in the Wood”, biiyiik zorluklar altinda ¢ekildi... Sahnelemeler Nisan
aymin sadece iki giizel giiniinde yapilabildi. Ardindan, ilk giizel giinde Woodland arka plani
icin Kenilworth'a gitmek tizere her sey hazirlandi. 12 Eyliil'e kadar ¢alisma gerceklesmedi, beg
ay beklemek zorunda kaldim" (Mulligan & Wooters, 2012:358). Sahnelemenin zaten baslh
basina zaman ve c¢aba gerektirdigi goz oniine alindiginda ve erken déonem fotografin teknik
sorunlar1 ve kisitlamalar1 diisiiniildiigiinde yapilan bu orneklerin ne kadar degerli oldugu
anlagilmaktadir.

Rejlander’in en {inlii ¢calismalarindan “Two Ways of Life” ve Robinson’un 1858’de ¢ektigi ve
Viktoryen tarz resmin fotografik esdegeri olan “Fading Away” Kralice Victoria tarafindan satin
alimmigtir (Hochney & Gayford, 2017:257). Yine erken donem c¢alismalara baktigimizda
karsimiza ¢ikan diger bir 6rnek yine ¢oklu negatif yontemiyle olusturulan Gustave La Grey’in
Deniz Manzaralandir.

Gorsel 3: Henry Peach Robinson, Holiday in the Wood, Albimiin Bask1, 1860

Sahne ve fotografi tasarlayarak olusturan 6nemli isimler arasinda Julia Margaret Cameron da
bulunmaktadir. Ozellikle yakin cevresini model olarak kullanarak kurguladigi sahneleri
fotograflamistir.  Erken donemde bir¢ok fotografci benzer yontemlerle fotograflarim
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iretmislerdir. Bu fotografcilar bazen ¢esitli mizansenler olusturup tamamen kurgu
sahnelemeler olusturmuslar bazen de gercek olanla kurguyu birlestirmiglerdir. Tarihsel olarak
Hight Art ya da Pictoryalism gibi ¢esitli fotograf hareketleri ile bir anlamda 6zdeslesen kurgu
ve sahneleme anlayisina, “dogrudan fotograf*? hareketi ile birlikte kars1 durus ve reddedis
baslamistir.

Ancak bu dogrudan fotograf anlayis1 ile kurguya, sahnelemeye bir kars1 ¢ikis olmasina ragmen
kanit niteligi tasiyan bircok 6rnekte dahi karsimiza bazen “Kurgu” ¢ikabilmektedir. Ornegin,
Roger Fenton’un Kirim Savasi sirasinda ¢ektigi “Shadow of the Valley of Death™, 1855 tarihli
fotografinda gevredeki giilleleri toplamas1® veya yine bir savas fotografi 6rnegi olan Alexander
Gardner’m Amerikan I¢ Savasi sirasinda cektigi 1863 tarihli “The Home of a Rebel
Sharpshooter *, Gettysburg”, fotografinda bir keskin nisanciya ait bir cesedi mevziye tasimasi
gibi fotograflar ile karsilagilmaktadir.

Yine Brassai’nin gece ¢ekimleri de genellikle kurgusaldir. 1930°1u yillarda Paris’te Brassai,
ayni alanda ¢alisan diger pek ¢ok isim gibi “sahne” odakli fotografa yonelmistir. Brassai,
insanlara fotograflarinda model olmalar1 i¢in 6demeler yaparak ya da gordiigii, tasarladigi
senaryolarda yer almalar1 i¢in arkadaglarindan destek almaktaydi (Warehime, 1996:86 akt.
Bate, 2013:97). Brassai’nin en iinlii fotograflarindan biri olan “Lovers in a Paris Cafe” de bu
yaklagimla ¢ekilmis bir fotograftir ve fotografta Place d’Italie yakinlarindaki bir kafedeki
asiklarin coskusu yakalanmistir. Fotografta 6piismek iizere olan bir ¢iftin hazirliksiz yapilmig
bir ¢cekimi goriilmektedir fakat cerceveleme sans eseri bir fotograf icin belki de biraz fazla
kusursuzudur....bu nedenle fotograf aslinda kusursuz bir kurgudur. Zaten Brassai de ¢alisma
yontemini ‘Sanatin anlami sahicilik degildir, sahiciligin ifadesi olmasidir’ seklinde
tanimlamaktadir (Smith, 2018:76).

2 “Dogrudan fotograf” terimi, 1880'lerde manipiile edilmemis bir fotograf baskisini, yani vurgunun dogrudan belgesel karakterinde oldugu bir
gorintiiyii belirtmek igin ortaya ¢ikmustir. Bu yaklasim, Pictorial Effect in Photography'de (1869) resimselci fotografin ilkelerini ilk
belirleyenlerden biri olan Robinson gibi fotografeilarin kompozit baskilarina elestirel bir karsitlig1 yansitmaktaydi. Dogrudan fotograf anlayist
ile birlikte kompozit baskilardan, sahnelenen resimler kadar ka¢inildi. Manipiile edilmeyen giimiis baskiya yapilan bu vurgu, 1970'lere kadar
modernist fotograf estetigine hakim olmustur. Déneme 6zgii bu fotografik yaklasim, fotografciy: rastlantisal olani vurgulamaya mecbur
ettiginden, fotograf¢1 “biitlinden ziyade pargalar1” fotograflamay1 arzu etmeliydi. Parcali goriintiiler “sahne” olamazdi ve fotograf¢i bunlar
onceden belirlemek yerine onlarla birebir dogada karsilasmaliyd: (Gelder & Westgeest, 2011:23, 24, 25).

3 “Shadow of the Valley of Death” fotografi, 1981'de goriintiide daha az giille bulunan ikinci bir fotografin kesfedildiginden beri siirekli
inceleme altindadir. Bugiin, ikinci goriintiiniin orijinal olduguna ve Fenton'un sahneyi daha dramatik goriinmesi i¢in fazladan giilleler
ekledigine inanilmaktadir (Bright & Erp, 2019:57).

4 Bu fotografi yapmak i¢in Gardner’in uygun bir ceset sectigi (savas alanindaki pek ¢ok ceset gibi korkung bigimde ¢iiriimiis olmayan), bunu
iyi bir konuma siiriikleyip kendi silahiyla poz verdirdigi anlasilmaktadir (Hochney & Gayford, 2017:265).
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Gorsel 4: Brassai, Lovers in a Paris Cafe, 1932

Robert Doisneau’nun “The Kiss at the Hotel de Ville”, fotografi ise kameranin ¢ekim alaninin
disinda ¢ok kisa bir siire 6nce gergeklesen anin yeniden yaratilmasiyla olugturulmustur (Smith,
2018:40). Gayford, (Hochney & Gayford, 2017:268) fotograf tarihinin en {inlii fotograflarindan
biri olan ve savas sonrasi Paris’inde iki asig1 gosteren “The Kiss at the Hotel de Ville”,
fotografinin bir Caravaggio kadar onceden tasarlanmis oldugunun ortaya cikarildigindan
bahseder. Gayford ayrica, bu iinlii fotografin tasarlanmis oldugunun ortaya ¢ikisini1 aktarir.
“1992 tarihinde, fotograftaki asiklarin kendisi olduklarini diisiinen bir ¢ift, Doisneau’nun
izinsiz olarak fotograflarin1 c¢ektikleri iddiasiyla dava agarlar. Bu mahkeme nedeniyle
Doisneau, fotograftaki kisilerin aslinda iki oyuncu oldugunu ve en iyi fotografi elde edene kadar
da ii¢ farkli mekanda poz verdiklerini agiklamak zorunda kalmistir. Gayford, agiklanan bu
gergegin, fotografin kalitesini zerre kadar etkilemedigini aktarir ve Doisneau’nun kendini
gercegi gizlemek zorunda hissetmesinin ise ¢ok sey acikladigini vurgulayarak, 1950’lerdeki
fotograf ideolojisi onun gergekte var olan imgeleri bulmasini gerektirdiginden bahseder.
Gayford (2017:269) Sahnelenmis fotograflar ile salt ¢ekilen fotograflar arasindaki farkin,
diisiindiikce belirsizlestigini ve 6neminin de azaldigini belirterek, “Neredeyse her iyi fotograf
diisiiniir. Ya da yine giiniimiize ¢ok daha yakin Robert Capa’nin “The Falling Soldier” 1936,
fotografinin gergek veya sahnelenmis olmasi gercek savas ve savasin temsiliyeti iizerinden ne
estetik ne de icerik anlaminda herhangi bir kayba ugramaz.

T b oA

Gorsel 5: Robert Doisneau, The Kiss at the Hotel de Ville, 1950

Bate de (2013:97) fotografin gergekligine yapilan bu miidahalenin ...*“hizli hikayeler ve onlart
aktarilacag kisa zaman dilimleri i¢in sabwrsizlanan fotograf¢i icin gercege “vardim eli” uzatip
seylerin bir c¢irpida gergeklesmesini saglamak” olarak yorumlamistir. Olaylarin ya da
goriintiilerin kamera i¢in kurgulanip sahnelendigi fotograflar icin kullanilan “kurgusal
fotograf® kavrami fotografin gercegi kaydeden bir mecra oldugu diisiincesine meydan
okumaktadir (Hacking, 2015:522). Tarihsel agidan fotograf ve kurgu lizerine verilecek dérnekler
oldukca fazladir ve Gayfor’un (Hochney & Gayford, 2017:257) aktardigi gibi Rejlander ve
Robinson gibi isimlerin 1860 yilinda yaptiklarini glinlimiizde Jeff Wall ve Gregory
Crewdson’in ve 1600 yilinda Caravaggio’nun yaptiklarinin aynisidir.
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Saglamtimur, (Saglamtimur, 2011:150 akt. Bucan, 2020:66) sahnelemede, iiretilen imgelerin
gondergeden yoksun oldugunu ve goriingiiler diinyasiyla dogrudan bir iligkilerinin olmadigin1
aktararak sahnelemenin maddi diinyaya bir referans olusturmadigini vurgulamaktadir.
Saglamtimur’ a gore; “Postmodern donem fotograf sanatinda ancak diisiince ve hayal giiciiniin
yardimiyla kavranabilecek yeni bir gercek soz konusudur, maddi gercek agilmistir. Bu dénemde
gercek, aslina sadik kalmaya calisilarak degil, yasanilan, duyulan, iizerine diigiiniilen bir
kavramdr.” Ayrica 1970'lerde baslayan ve sahne kiyafetleri ve oyuncularla dolu goriintiilerin
insasini igceren bu yaklasim, elestirel postmodernizm tarafindan dile getirilen, estetik karsiti
konuma yonelik ilk ciddi meydan okumalardan biridir (Emerling, 2012:3).

Yine David Campany (Elkins, 2019:251) amin digina tasan bir yaklasim olan kurgunun,
ozellikle 1970’lerden sonra Postmodern siirecte oldukca fazla ele alindigimi belirterek an ve
kurguyu soyle aciklar; “Cesitli tarihsel noktalarda fotografik vurgunun ve yontemin farklilik
gosterdigini gorebiliriz. Ornegin, 1920’lerle 1970'lerin ortasinda fotografin ne olduguna iliskin
diisiincelerde optiiratér yani ‘Fotografik An’ oldukca 6nemli bir rol oynamaktaydi. Fakat
gilinlimiizde andan, betimlemeden ya da sadece bunlarin fotograf¢iliga 6zgii oldugundan, onun
ozel bir pargasi oldugundan ¢ok az kisi bahseder. An, hala fotograf¢ilig1 ilgilendiriyor, fakat
Cindy Sherman ve Wall’un gibi 6nemli isimler karar verici andan, fotografin ne oldugunu ya
da ne olmus oldugunu anlamak adina vazgeg¢mislerdir. Bugiin ¢agdas fotograf sanatcilari
objektifin sogukkanliligini, optiiratériin coskusuna tercih ediyor gibidirler. Bu, medyumun
onlar i¢in ne ifade ettigini de gosteriyor gibidir”.

Son olarak Michael Fried'in fotografta, son on yillarin en ilging ve 6nemli gérdiigli seyin "yeni
sanat fotografciligl, seyretme-izleme meselesini boyun egmeyecek sekillerde teatrallikle ele
almaya ¢aligmak oldugunu belirtir. Bu alan1 tamamen izleyiciye bagli olmayan, kendine yaratici
bir alan olarak goriir. Fried bu ¢alismalarda, modern resim tarihinin yani sira sinema gibi diger
alanlarin da i¢inden gegen, 6ziimseme ve teatrallik arasinda tiretken bir gerilim oldugunu aktarir
ve bu Onemli geciste is basinda olanin ise bir ara¢ olarak fotografin tarihsel, degisen
"gelenekleri” oldugunu vurgular (Emerling, 2012:67).

2. FOTOGRAF VE SAHNELEME

Kurmaca, sahneleme, dijital manipiilasyon, kendine mal etme gibi birgok farkli fotografik
yontem kurgu fotograf ¢atis1 altinda toplanabilir. Tiim bu farkli yontem ve uygulamalar kurgu
fotografin uygulama alanini oldukga genisletmistir.

Ayrica fotografin gecirdigi sanatsal degisim ve doniisiimler kapsaminda postmodern déneme
bakildiginda; Poliptik (Becher’ler, Blume’lar, Boltanski, Messager, Coplans) hatta {i¢ boyutlu
eserler gibi daha heykelsi goriiniimler, fotograf enstalasyonlar1 veya cesitli fotograf kareleri
iceren oldukca farkli fotograf anlayislarinin ortaya ¢iktigi izlenmektedir (Bajac, 2011:73).
Ozellikle Avangard sanatcilar, kendi ifadeleriyle, fotografin kabul gérmiis paradigmalarmi
yikmay1 bir anlayis haline getirmislerdir. Belki de bir zamanlar kendilerinin de bagli kaldiklar
ilkeleri 6zellikle ve bilerek ¢ignemislerdir. Gergekle alisilmamis bigimlerde i¢ ige gececek
anlat1 bicimleri olusturmus ve uzun hikayeler anlatmiglardir. Bu yaklasimla, edebiyat, sanat,
film ve/veya tiyatrodan sayisiz referans sunulmustur. Gergek ile kurgu arasindaki sinirlari
bulaniklastiran ikircikli imgeleri, tiirleri melezlestirerek, gozii istikrarsizlagtirarak ve bazen de
izleyiciye siiphe tohumlar1 ekmislerdir (Couturier, 2012:60). Zaten tasarlanmis senaryolardan,
gercek arka planlarda koreografisi yapilan siijelere kadar degisen her tiirlii sahnelenen fotograf;
izleyicinin Oniine konulan imgelerin gergekgiligiyle ilgili pek c¢ok soruya yol agmustir.
Fotografcilar, cogunlukla tasvirin Otesine gecerek, imgelerin kompozisyonuna uygun
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durumlarini arastirmislardir (Smith, 2018:40). Tarafsizliktan ve kanit olma anlayisindan
cikarak daha ¢ok, gorsel gelismislige, karmasik hikayelerin gelistirilmesine ve garip masallarin
yapilandirilmasina yonelmislerdir (Couturier, 2012:60).

Michael Kohler, sahnelemeyi, oz-sunum, hikayemsi/Gykiileyici tablo, minyatiir sahneler,
natiirmortlar, foto-heykeller ve yerlestirmeler olarak bes farkli gruba ayirmustir. Oz-sunumda
sanat¢t kameranin Oniindedir. Hikayemsi/Oykiileyici tabloda giindelik yasamdan, tarihten,
efsanelerden ya da sanat¢inin diis diinyasindan bazi sahneler canlandirilmaktadir. Minyatiir
sahnelerde ise bir olay cesitli oyuncak nesneler kullanilarak minyatiir formatta yeniden
olusturulur. Natiirmortlarda énemli rollerdeki anlamlarin ve farkli kokenden nesnelerin eslik
ettigi diizenlemeler bulunmaktadir. Foto-heykeller ve yerlestirmeler ise cesitli tiirde nesnelerle
olusturulmus sanatsal yapilardir (Kohler:34 akt. Bucan, 2020:59).

Sandra Plummer ise, (Hacking, 2015:522) kurgusal fotografi “sinematografik yaklasim” ve
“bir goriintiiyii kamera i¢in diizenleyen anlayis” olarak iki ana guruba ayirmistir. Plummer,
kurgu fotografini, iki farkli kurgusal fotograf yaklasimina ayirsa da aralarinda ortak noktalarin
bulundugunu belirtir. Bu iki yaklasimdan biri olan sinematografik anlayista tamamen kamera
arkasinda kalip Crewdson’in ya da Wall’un ¢alismalarindaki gibi adeta bir yonetmen tavri
olabilecegi gibi Sherman, N. S. Lee gibi bizzat kendilerinin rol aldig1 sahnelemeler hazirlama
anlayis1 benimsenebilmektedir (Higgins, 2014:119). Crewdson bu yaklasimla fotografini
olusturmasi igin setler inga etmesi, kiyafet secimi yapmasi, aydinlatmay1 (bazen vinglerden)
saglamasi, yagmur ve sis makinelerini ¢alistirmasi, bu sahne oyununu ve goriintiiyii yonetmesi
icin yaklasik kirk kisilik bir ekibe ihtiyag duymaktadir (Emerling, 2012:65). Bu gibi
yaklagimlarla olusturulan sahneler, sinemanin diline ve bakis agisina dykiinen bazi sanatgilar
tarafindan 6zel olarak insa edilirler. Ornegin Sherman, Hollywood’un kara film (film noir)
doneminden esinlenirken, Alex Prager ise Hollywood’un altin ¢agindan etkilenmistir. Anna
Gaskell ise klasik edebiyat, fabllar ve peri masallarindan esinlenirken Alison Jackson ise
paparazzi ¢ekimlerini taklit ederek sahnelemelerini gerceklestirir (Higgins, 2014:119).

Plummer, ikincisini ise; bir goriintiiyii kamera icin diizenleyen fotograf¢ilarin anlayisi olarak
siiflandirir. Bu yaklagimi, Vik Muniz’in ¢ok cesitli malzemeler kullanarak olusturdugu
kurgular veya yine elle sekillendirdigi formlar1 kullanarak olusturdugu anlayis1 kapsamaktadir.
Calismamiz da ise; Muniz’in, Thomas Demand’in ¢alismalarini iceren ya da Oleg Dou veya
Ruud van Empel gibi tamamen dijital yontemlerle olusan fotografik anlayistan ziyade,
Plummer’in ilk siniflandirmada ele aldigi, Crewdson gibi “sinematografik-sahneleme
yaklagimiyla” {iretilen ve ardindan resim ve tablo kavrami etkisiyle Wall’un caligmalarina
yonlenecek “fablo” terimi ile kurgusal tablo anlayist ile gercekligin kurgu tiizerinden
sekillendigi “neredeyse belgesel” yaklasimi ele alinacaktir.

2.1 Kurgusal Tablo

Tablo fotograf (tableau photographs veya tableau-vivant) olarak tanimlanan (Cotton, 2020:49)
ve Kurgusal Tablo, Tablo Fotograf, olarak da isimlendirilen Fotografik Tablo ¢aligmalarina
bakildiginda kokeninin Rejlander ve Robinson gibi Piktoryalist donemin oncii isimlerine
dayandig1 goriilmektedir.

Tablo fotograf ya da “Tablo formu” terimi genis 6lgekli bir bakis, resimsel renk kullanimi, bir
paylasan, cagdas fotograf ¢aligmalarini ifade eder (Emerling, 2012:214). Cotton (2020:50) ise
bu modu, bir film yonetmenine benzer sekilde, tek bir yapimcidan ziyade anahtar, bir oyuncu
kadrosunun ve ekibin orkestratorii olarak yeniden tanimlar. Bu terim, Crewdson, Wall, Luc
Delahaye, Andreas Gursky, Jean-Marc Bustamente, gibi isimlerin ¢alismalarini karakterize
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etmek i¢in kullanilmaktadir. Tablo fotograf sanatgilari 1970'lerden beri bu formu
kullanmaktadirlar. Bu terim ilk olarak Jean-Frangois Chevrier'nin “The Adventures of the
Picture Form in the History of Photography” (1989) adli eserinde tanimlanmis ve ele alinmistir
(Emerling, 201:214). Fransiz sanat tarih¢isi Chevrier, tabloyu glinlimiiziin en 6nemli fotograf
bi¢imlerinden biri olarak tanimlamistir ve fotografi ¢agdas sanatin 6n saflarina tasiyacak kadar
onemli bir bi¢im oldugunu aktarmistir. Tanimladig1 gibi, Fransizca bir resim kelimesinden
gelen tablo, dikkatli bir kompozisyonla kendi ustaligini ilan eden 6zerk, bagimsiz bir imgedir.
Tablo, tiim eylemi igeren net sinirlarla kendisini izleyiciye sunmaktadir. Biiylik ve ayrintili bir
tablo, kisinin elinde tutabilecegi bir resimden tamamen farkli bir fiziksel varliga sahiptir.
Chevrier'e gore bu ozellikler goriintii ile izleyici arasinda 6zel bir iliski yaratmaktadir.
Izleyiciler yalnizca biiyiik 6lcekli imaj1 dikkate almazlar, icinde durduklar1 gergeklige paralel,
kurgusal bir diinyay1 diisiinmeye c¢ekilirler. Bu etki Chevrier'in tabloyu sadece bir resimden
ziyade bir olay, bir deneyim modeli olarak tanimlamasina yol agcmistir. Gorkemli ve hirsl
tableaux, kaydilestirilmis kavramsal sanattan, geleneksel sanat nesnesinin dolgunluguna ve
zevkine dogru bir kayma olarak goriilebilmektedir (Soutter, 2013:55, 56).

On sekizinci ve on dokuzuncu ylizyillarin fotograf dncesi sanatina dayanan Tablo fotograf
anlayisi, figiiratif resmin 6zelliklerine sahiptir. Resimde oldugu gibi tablo fotografta da bir
hikayede belirgin bir anin secilmesi, karakterlerin ve dekorlarin bir kombinasyonunun
olusturulmasi gibi ayn1 bi¢cimlendirmeler s6z konusudur. Ayrica Cotton’in da ifade ettigi gibi,
Tablo Fotograf bazen 'insa edilmis' veya 'sahnelenmis' fotograf olarak da tanimlanir ¢ilinkii
tasvir edilen unsurlar ve hatta kesin kamera agis1 6nceden tasarlanmis ve onyargili bir fikri ifade
etmek icin bir araya getirilmistir. Cagdas sanatgilar, tarihi tablo resimlerinin kompozisyon
cercevesi icinde anlatilar inga ederek, cagdas deneyimlere ve insan toplumu ile tarihinin
diizeltilmesi ve gdzden gecirilmesi lizerine, hikayeli anlat1 bi¢cimleri olustururlar. Tablo fotograf
yaklagiminda; tek bir fotograf karesine yiiklenmis, ¢oziimlenmis bir resimsel anlatima sahip
bagimsiz bir yonelim bulunmaktadir. (Cotton, 2020:14, 49)

Ozellikle tablo fotografta ¢ok biiyiik baskilar s6z konusudur. 1980’lerden itibaren, dzellikle
renkli baski alaninda kaydedilen gelismeler sayesinde renkli baskilar ile biiylik boyutlarda
formatlar elde edilmesine baslanmistir. Fotograf biiyiik baskilar ile birlikte; hacim, varlik ve
diiseylik kazanir; goriintii statiisiiniin 6tesine gegerek somutlasir (Bajac, 2011:72). Jean-Marc
Bustamante de fotografa bir tablonun boyutlarimi vermek ve onu bir nesneye doniistiirmek
amactyla, tabloya uygun bir formata ve ona 6zgii renk kullanimina ge¢is yaptigini belirtmistir
(Emerling, 2012:215). Ayrica Wall’da, ozellikle sinema ve reklam gibi diger goriintiilerle
rekabet halindeki fotografin bu rekabet nedeniyle biiylik formatta basilmas1 gerektigini ‘hacim
artirmak’ sdylemi ile dile getirmistir. 1960’l1 yillarin sonlarindan itibaren, c¢ok biiyiik
boyutlardaki formatlar, hem tarihi sergileri (Paris’te Musee des Arts decoratifs’de 1967 yili
Lartigue retrospektifi) hem de avangard sanat uygulamalarinda olduk¢a fazla kullanilmaya
baslanmistir. 1974 yilinda Isvecli Urs Liithi ve Alman Katharina Sieverding’in tuval ve kagit
iizerinde sunduklari fotograflar, boyutlar1 sayesinde goriintii ve izleyici arasinda oldukga farkl
bir fiziksel iliskinin olusmasini saglamistir. Duvara asilmak icin var olan ve fotograf
paspartusundaki beyaz kenarin yerini alan kesik ¢erceve gibi nemli derecede tabloya 6zgii bazi
fiziksel Ozellikler tagimaktadir. Ayrica ¢ok fazla klasik olmasi dolayi ile elestirilen bigim-
tablo’nun bazen karakterini bozacak sekilde, 6rnegin Tillmans, Petersen, Valerie Jouve gibi
isimler tarafindan g¢ercevesiz, daha serbest ve basit asma bi¢imleri de ortaya ¢ikarilmistir.
1990’larda ¢ok uygulanan aliiminyum {izerine katmanli baski veya giinlimiizde Diasec baski
tiirleri de kullanilmaktadir (Bajac, 2011:72, 73). Wall ise, renkli goriintiiniin optimize edilmis
olanaklarindan azami 6lgiide yararlanir, (Cibachrome simdilerde lIfochrome olarak adlandirilir)
bunlar yalnizca renk efektlerini degil, ayn1 zamanda bati resim gelenegini hatirlatan ve
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resminde yaygin olarak goriilen genis formath (1,80 m x 3 m gibi) baskilardir (Gelder &
Westgeest, 2011:51).

Bu boyutlarda biiyiik fotograf basabilme olanaklar1 sayesinde, 1970’lerde bu anlayisla elde
edilen goriintiiler yeniden 6nem kazanmigtir. Béylece fotograf sanat¢ilarinin 19. yiizyil tarihi
resim boyutlarinda Fotografik Tablolar sunmalarina olanak tanmimmistir (Lewis, 2018:116).
Ozellikle Wall 1970’lerden sonra, baz1 sanatgilarla birlikte (6zellikle Jean-Marc Bustamente
ile), tablo bi¢ciminde algilanan biiylik formath fotograflar iiretmistir (Bajac, 2011:73). Bu
tablolarin havasi genellikle gercekiistii, gizemli ve duygusal agidan yansiz olmakla birlikte,
hikaye anlatimina bu bi¢cimde bir yaklasim hem 6l¢ekte hem de anlatisal unsurlarin toplandig,
yaratildig1 ya da yonlendirildigi 6lgiide farklidir (Lewis, 2018:116). Bdyle bir sahneyi yeniden
insa etmek i¢in harcanan emek ve beceri, muhtemelen bir ressamin stiidyosunda harcadigi
zamana ve beceriye de esdegerdir (Cotton, 2020:50).

Crewdson, Wall, Wanfg Qingsong, Hannah Starkey, gibi isimlerle 06zellikle teknolojik
imkanlarla birlikte, gercekligi inandiric1 bir sekilde manipiile etme, genis sahneleri ¢arpici
miktarda detayla sunma yaklasimlari kendini gostermistir (Lewis, 2018:116). Dijitallesmenin
ortaya ¢ikisi, bir yandan fotografik gergekeiligin yogun bir taklidini miimkiin kilarken, diger
yandan yapilandirilmis fotografciligin potansiyelini ve olanaklarmi daha da genisletmistir
(Durden, 2014:385). Tablo fotografta, i¢ mekandaki diizenlemelerin melodramatik potansiyeli,
Kurgusal Tablolara farkli yaklagimlarda tekrarlanan bir motif olarak kalmasini saglamis ve
izleyiciyi bir valor olarak konumlandiran gériintiiler yaratmistir. Ornegin Hannah Starkey,
Sarah Jones ya da Carrie mae Weems gibi fotografcilar, ev iginde ya da benzer sekilde samimi
ortamlarda giindelik ve dogal sahneler kurgulamak i¢in aktorler, ger¢cek nesneler ve oto-portre
kullanmiglardir. Bu ¢aligmalarin her biri, bir anlatiya isaret eden fakat onun dolambagli ya da
bulanik kalmasii saglayan aksesuarlar ve jestler barindirmaktadir. Bir¢ok fotograf¢i diigsel
kurmacay1 c¢ok daha agik bir sekilde benimistir. Wang Qingsong stiidyoda ayrintilarla
donatilmis sahneler insa ettikten sonra hipergergek tonlarda muazzam panaromalar yaratmak
icin bunlar dijital olarak birlestirmektedir (Lewis, 2018:117).

Ingiliz sanat¢1 Tom Hunter'in 2000'lerin basindaki tablo fotograflari ise, Viktorya dénemi
resimlerinin, 6zellikle de “Pre-Raphaelite Brotherhood”un (1848’de kurulan bir ressamlar
grubu) ¢agdas yeniden calismalarin1 sunmaktadir. “The Way Home” John Everett Millais'in
(1829-1896) Ophelia'sina (1851-52), William Shakespeare'in (1564-1616) Hamlet'teki trajik
karakterinin Viktorya doneminden kalma bir uyarlamasina dogrudan bir kompozisyon ve
anlatim gondermesidir. The Way Home, bu modern zaman Ophelia'nin suya yenik diigmesini
ve dogaya doniismesini gostermektedir; bu, ylizyillardir gérsel sanatgilar icin giic sahibi olan
bir alegoridir. Hunter'in nefis, biiylik 6lgekli renkli fotografciligi, Millais'in resminin parlak
netligiyle de paralellik géstermektedir (Cotton, 2020:55).

Gorsel 6: Tom Hunter, The Way Home, 1998
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Sahneleme ve sinematografi baglaminda bakilmasi gereken 6nemli isimlerden bir digeri de
Crewdson’dir. Tablo fotograf anlayisini benimseyen Crewdson’in yagsami boyunca lirettigi tim
yapitlar, 6l¢gek ve kavram agisindan ¢agdas sinemaya en yakin fotograflar olarak bilinmektedir.
Ayni zamanda, Rejlander’in modern esdegeri olarak da goriilmektedir. Crwdson’un
kompozisyon tutkusu Rejlander’in fotografik calismalarinda koklerini bulmaktadir (Higgins,
2014:113). Untitled (Ophelia) (2001), Crewdson'in bu 0Olcekte bir goriintii olusturmak igin
setler insa etmesine, kiyafet se¢imine, aydinlatma (bazen vinglerden), yagmur ve sis makineleri
gibi ¢esitli isler icin biiylik bir ekibe ihtiyacit bulunmaktadir (Emerling, 2012:65). Crewdson'in
caligmalar1 dikkatlice planlanmis ve sahnelenmistir; o, geleneksel olarak bir fotografci olarak
diisiindiiglimiizden daha c¢ok bir yonetmen gibi davranir. Goriinti yOnetmenleri, kamera
teknisyenlerini, ses asistanlarini, 151k seflerini, aktorleri hatta oyuncu se¢imi yapanlar1 dahi
denetleyen Crewdson, gise rekorlart kiran bir Hollywood filmi sahnesi iiretecek bir film
yonetmeni gibi calismaktadir (Higgins, 2014:113). Ayrica calismalar ile ilgili kitaplarinin
arkasinda, tlim {iretim siirecini, ekip iiyelerini kapsayan ve fotograf ¢ekilmeden onceki ve
sonraki anlar1 gosteren, Crewdson'in tablo fotograf pratigini i¢eren bir “belgesel goriintimler”
boliimii de bulunmaktadir (Cotton, 2020:64).

Gorsel 7: Gregory Crewdson, Untitled (Ophelia), 2001

Crewdson'in “yonetmenlik modu” bu ¢alismasinda, insa edilmis bir set (bir is¢i sinifi evi) ve
evin daha sonra sular altinda kalmasi, tim donanimlarin dikkatli bir sekilde secilmesi ve
diizenlenmesi, Ophelia'nin yok olan bakislarina yonelen sinema benzeri aydinlatma olarak
karsimiza c¢ikmaktadir (Emerling, 2012:65). Soluk tenli ve beyaz elbiseli figlir, suyun
karanlhigiyla siddetli bir kontrast olusturmaktadir. Pencerelerden sizan 1s1tk ve evdeki
aydinlatmalar, bagka bir diinyaya aitmis gibi duran esrarengiz bir sahne yaratmaktadir. Untitled
(Ophelia), William Shakespeare’in Hamlet’in deki Ophelia karakterinin trajik hikayesine
gonderme yapmaktadir. Oyunda, asik oldugu prens Hamlet’in reddettigi ve babasini kaybeden
Ophelia’nin cesedi, suda, bogularak 6lmiis halde bulunur (Hacking, 2015:529). Crewdson'in
fotograflarindaki karakterlerin ¢ogu tuhaf bir sekilde hareketsiz oldugundan, canli m1 6lii mii
oldugu belli degil, kendi tanimladig1 sekliyle, icinde askiya alindiklari, bir "ara an" da
yakalanmiglardir (Emerling, 2012:65). David Campany (2020:126) bunu tavmatize olmus
sessizlik olarak tanimlar. “Crewdson'in goriintiilerindeki insanlar jestleri ile birlikte
yakalanmazlar...sanki sorunlu ya da travmatize olmus gibi sessiz ve hareketsizligi igeren pozlar
tutma egilimindedirler.”

Bununla birlikte, Crewdson'in c¢alismalarin1 sinemayla iliskilendiren gsey iiretim
gerekliliklerinden daha fazlasidir. Crewdson'in negatiflerini dijital olarak taradigi ve ardindan
fotografi dijital olarak olusturdugu ki buna yiizler de dahildir, tam olarak bu "aradaki an"in
anitsalliginin sunumudur (Emerling, 2012:65). Crewdson tema olarak “Psikolojik endise, korku
veya arzunun metaforlart yahut simgeleri olarak doganin ikonografisini ve Amerika
manzarasint kullanmakla mesgul,” oldugundan bahseder (Higgins, 2014:113). Muhtemelen
gorselleri psikolojik durumlar1 yansitacak titizlikte sahnelendigi icin, hakkinda yazilan
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metinlerde genellikle, psikoanalist olan babasina ve oturduklari evin ayni zamanda
muayenehane olarak kullanildig1 gercegine gonderme yapilmaktadir (Higgins, 2014:113).
Cotton ise (2020:63) Crewdson’in 6zenle insa ettigi sahnelemelerinin ¢ocukluk anilarindan
etkilendigini ileri stirmiistiir. Ciinkii Psikanalist babasinin ofisi, New York City'deki evlerinin
bodrum katindaydi ve Crewdson da kulagin1 déseme tahtalarina dayayip terapi seanslarinda
anlatilan hikayeleri hayal etmeye ¢aligsmaktaydi.

2.2 Belgesele Yakin

Neredeyse belgesel ya da belgesele yakin, (near documentary), anlayisina yonelen sanat¢ilarin
fotograflar1 hem tablo fotograf anlayisi hem de gerceklik algisiyla oynayan bir yaklagima
sahiptir.

Hilde Van Gelder’e (Elkins, 2019:249) gére; “Fotograf her zaman ya da neredeyse her zaman
"gercekei" bir goriintiidiir ¢iinkii fotograf gercekligin yeniden {iretimidir. Bir fotograf fiziksel
ya da gostergesel olarak bir gercekligi onemli bir oranda kaydedebilir”. Ciinkii fotograf
gercekligin gergek bir benzerlik reprodiiksiyonudur (Gelder & Westgeest, 2011:35) ve Bazin'e
gore de fotografik goriintii, “olusma siireci sayesinde, reprodiiksiyonu oldugu modelin varligin
paylasir; onun bir modelidir” (Gelder & Westgeest, 2011:16). Ancak “gercek” kavrami her
zaman biiyiik tartigmalar ¢ikarmistir. Susan Bright (Bright & Erp, 2019:18) karmasik olanin
sadece fotograf degil, gergekeilik ve gerceklik kavramlaridir. Makinanin objektif ¢ekimine olan
gergeklik inanci, fotografei tarafindan yapilan herhangi bir post prodiiksiyon manipiilasyonunu
hesaba katmadigin1 da belirtir. Aslinda manipiilasyon siirecinin, kamerayla bir kisiyi, bir
manzaray1, bir nesneyi veya bir sahneyi g¢erceveye alir almaz basladigini ¢ilinkii en temel
anlamda, bir portre veya manzara formati se¢ildigini aktarir. Geoffrey Batchen’da fotografin
gerceklikle olan iligkisindeki bir gerceklik yapayligindan bahseder. “Fotografcilar, diinyayi {i¢
boyuttan iki boyuta doniistiiriirken aslinda zorunlu olarak olusturduklar1 goriintiiyii iiretirler. Bu
nedenle, su ya da bu tlirden yapaylik, fotografik yasamin kacinilmaz bir parcasidir” (Gelder &
Westgeest, 2011:32).

Fotograf, kendi elestirel olasiligin1 gergeklikle olan ayricalikli iliskisinden ¢ekip ¢ikarir, onun
hakkinda gercekten sdyleyecek bir seyi vardir, ¢iinkii fotografin ¢ikis noktasi odur. Bugiin
fotografin giicili ve potansiyeli burada yatmaktadir. Bu fotograf anlayisi temel olarak davranisa
taniklik eder ve sanatg1 icin gercekli§e yaklasmanin sanatsal yoludur. Sanat eseri sadece bu
yaklagimin islenmis siireci degildir, ama ayn1 zamanda, kisisel olarak kaydedilmis seklidir. Bu
yonelimde etrafimizi saran gercgeklikle ilgili gorsel bilginin dagitimi i¢in fotograf, bir medyum
olarak ortaya ¢ikar. Yine bu ydnelim gergekligin 6zlinli bulmayir amaglamaz, teknik ve
yapilmasi arzulananlar gibi sinirlari1 vardir; yapabilecegi en iyi sey: Gergekligi elestirel sekilde
yansitmaktir. Fotografik goriintii, gercekligin elestirel kaydidir, kavramay1 arzular (Elkins,
2019:249). Ayrica Bate’in de (2013:97) aktardigi gibi; bir manzarayi yaratma edimine
gonderme yapan, “sahneleme”, ger¢egin yokluguna isaret etmez. Gergek, hayali ya da ikisinin
karisimi1 bir hikdayeyi anlatmak icin basvurulan sahnelemede sanatgilar, mecranin gergekle
karmasik iligkisine dikkat ¢ekerler ve kurgu ile gercegin sinirlarini bulaniklastirirlar (Lewis,
2018:134). Craig Owens'in resimdeki temsilin her zaman gercekligin “ikame edilmesi” ve ayni
zamanda “taklidi” olarak goriildiigiinii ancak fotografin ise her iki durumda da miikemmel
oldugunu belirtir. Bir fotograf, su anda olmayan bir seyin yalnizca son derece giivenilir bir
ikamesi veya vekili olarak hizmet etmeyebilir; o yoklugu da bir dlgiide telafi edebilir. Dahasz,
fotografik goriintii, bir zamanlar fiziksel olarak mevcut oldugu sekliyle bir nesnenin veya
durumun kopyasina da ¢ok benzer. Bu nesneleri, ebedi yokluklarinda, azami somut bir sekilde
yeniden varlarmis gibi hissettirebilecegi yanilsamasini yaratmasi anlaminda yeniden
sunmaktadir (Gelder & Westgeest, 2011:18).
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Fakat Smith’in de (2018:40) aktardig1 gibi, kurgusallikta, baglam gercek oldugunda daha fazla
sorun ortaya ¢ikar. Crewdson’in ayrintili senaryolar1 ve Gardner’in bir cesedi, “The Home of a
Rebel Sharpshooter”, fotografini ¢ekmek i¢in yaklagik 40 metre siiriiklemesi buna iyi birer
ornektir. Ayn1 zamanda N. Bucan da (2020:308) belgesel fotografin simdi ile sinirli zaman
algisinin onun hem giiclii hem de zayif yonii oldugunu vurgulamistir. Amerikali sanatg1 Les
Krims'e gore ise, "fotografik imgelerin en biiylik potansiyel kaynagi akildir" (Durden,
2014:385). Ayrica O. Eroglu (2018:77) gergek ve imgelenen seyler arasindaki iliski iizerine
gergedi; diisiiniilen, tasarimlanan, imgelenen seylere karsit olarak var olan olarak tanimlasa da
yaraticiligin daha ¢ok diistiniilen, tasarimlanan ve imgelenen seylerden ¢iktigimin da bir gergek
oldugunu ayrica belirtir.

Fotograf burada gegekligin ya da kanit olma durumunun 6tesindedir. Sahneleme ve hikaye
anlatimi agisindan diisiiniildiigiinde fotografin aktarim kapasitesi olaganiistii diizeydedir. Cogu
sanatc1 bu kapasiteyi, zengin gorsel anlatilar yaratmak i¢in ger¢ekle hayali birlestiren projelerde
ortaya ¢ikarmistir. Bazilari, gergek bir hikayenin dogrudan belgesel yoluyla aktarilmasinin yani
sira yeniden canlandirma ve kurgulama yoluyla nasil iletilebilecegi iizerine yonelmislerdir
(Lewis, 2018:134). Derman’in da (2010:39) aktardig1 gibi, “gercgeklik, boylelikle bir segcim
sonucu, bir seylerin bir araya gelmesidir. Nerede ve ne zaman ger¢ek sona ererse, goriintii
baslar.”

Jeff Wall gercekligin kopyasini ortaya koymak amaciyla sanatsal sahnelerini kurguladigi
gorsellerini tanimlamak i¢in “belgesele yakin” terimini kullanmay1 6ne siirmiistiir (Higgins,
2014:119). Wall’un da aralarinda bulundugu bu yaklasimda goriintiiler izleyici tizerinde biiyiik
bir gerceklik oyunu oynar. Belgesele yakin anlayigina yonelen sanat¢ilarin fotograflari hem
tablo fotograf anlayis1 hem de gercgeklik algisiyla oynayan bir yaklasima sahiptir. Aslinda
burada Soutter’in aktardigi gibi sanatgilarin yaptig1 sey, agikca kurgusal bir goriintiiniin, bir
deneyim modeli olarak geleneksel bir belgesel goriintiiniin yaninda nasil durduguna dair bir
arastirmadir. Bu yalnizca postmodern gercekligin yerini alan temsiller fikrinin bir tekrar1 degil,
kurgunun kendi i¢inde bir kesif ve deneyim bi¢imi olarak gegerliligi hakkindaki bir argiimandir.
Bu fotograf calismalari, icinde yasadigimiz karmasik gerceklik hakkinda izleyiciye
diisiinmenin yeni yollarin1 sunmaktadir (Soutter, 2013:52).

Glinlimiizde, sahneleme ve fotografik tablo bi¢cimi, oldukca farkli bigimlerde ele alinmaktadir.
Jeff Wall’un biiyiik 6lgekli sahnelenen goriintiileri, Patrick Faigenbaum’un belgesel gelenegi
icerisinde gerceklestirdigi calismalar (Bajac, 2011:73) ya da Luc Delahaye' nin gercek catigma
sahnelerinin bilesik goriintiiler1 “belgesele yakin” anlayisina 6rnekler olarak verilebilir
(Soutter, 2013:66). Faigenbaum, bir odada, olduk¢a biiyiik formatta ¢ekilen, fotografik belgesel
gelenegine bagli ve cogunlukla tek olan fotograflari, resim sanatiyla belirgin bir diyalog
stirdiirmektedir. Karakterlerinin genelde donuk, diisiinceli yapisi, “Praglhi Garson” isimli
fotografinda oldugu gibi, Manet’in Bal aux Folies-Bergere’ine oldugu kadar, Watteau’nun
Gilles’ine de bir gondermedir (Bajac, 2011:73).

Delahaye’nin “Les Pillards” 2010 ¢alismasi ise, bir tablonun tiim 0&zelliklerine sahiptir.
Aksiyonun farkli agamalarini ¢ergcevelemek i¢in bir tiyatroda sahne onii kemerleri gibi ¢alisan
ii¢ stitunlu diikkan cephesinin karsisinda yer almaktadir. Parlak renkli goriintii soldan saga
dogru okunarak kdsegen tlizerine ¢ekilmektedir. Solda, iki gen¢ adam korkuyla sola bakarak bir
karton kutu agmaya ¢alismaktadir. Ortada, biri omzunun iizerinden bakan iki figiir kagmaktadir.
Cercevenin sag kenarina dogru, en uzaktaki figlir de geriye bakarak goriintiiye dahil olur.
Figiirlerin hepsi farkli olsa da kompozisyon yagma ve kagma hakkinda bir tiir seri anlat1 olarak
okunmaktadir. Jacques-Louis David gibi on sekizinci yiizyil Fransiz akademik ressamlari, bir
hikayenin birden fazla asamasii tek bir kareye sikistirmak icin genellikle benzer mimari
cergeveler ve figiirlerin yatay diizenlemelerini kullanmislardir. Bu tiir ¢aligmalarin amaci,
tarihsel olaylarin karmasikligini tasvir etmenin ve mesajlarint heyecan verici dramatik imgelere
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dontistiirmenin bir yolunu bulmakti. Delahaye'nin serileri, bu amacin pesinde gitmektedir. Bu
tiir caligmalarin temelinde, tarihsel olaylarin karmagikligini betimlemenin bir yolunu bulmak
ve bu olaylarin mesajlarin1 heyecan verici dramatik goriintiilere doniistiirmek yatmaktadir
(Soutter, 2013:56-57).

Gorsel 8: Luc Delahaye, Les Pillards, 2010

Delahaye ile paralel ¢alisan bir dizi ¢agdas sanat fotografcisi, haberlerde yer alan yerlere
ayrintili, yavas bir bakis saglayan miize Olg¢eginde goriintiiler olusturmaktadir. Manuel
Cirauqui, Delahaye'yi foto muhabirligi ve sanat islevleri arasinda bir tiir ikili ajan olarak
tanimlamigtir. Onun “tablo”yu kullanma egilimi, sanki fotograflarina yeterince dikkatli
bakarsak, tasvir edilen olaylarin anlamini1 ¢ozebilecekmisiz gibi, goriintiilere bir tutarlilik
duygusu verme 0zelligi gostermektedirler. Baz1 elestirmenler, bu tiir caligmalarin belki de tek
gercek amacinin bir miize veya galeri baglaminda uygun olanin smirlarin1 sitnamak oldugu
iizerine ciddi elestiriler yapmaktadirlar. Ancak Delahaye'nin ¢aligmalari hem sanat hem de
gazetecilik agisindan rahatsiz edici olmaya devam etmektedir ve her iki tarafin da bu pratigin
hakkinda biiytileyici bir sey oldugunu inkar edemeyecegi bir sekilde. Soutter, cagdas
izleyicilerin, halad gercekle i¢ ice gegen bir sanat anlayist istedigini belirterek; geleneksel
belgesel fotografin, gercegin vaadini tasidigini, ancak simdi bir yandan klise (yeterince gercek
degil) ya da ¢cok manipiilatif (muhtemelen gergek, ancak aldatici, ger¢ek olmayan bir giindemin
hizmetinde) gibi goriindiigiinii belirtir. Campany ise, "Cagr1 yoluyla yasin, yalnizca estetize
edilmis bir tepki haline gelecegini savunarak, bu tiir goriintiilerin yalnizca liberal bir vicdani
yatistirmaya hizmet ettigini 6ne siirer: Buna karsin, Chevrier ise, Delahaye'nin ¢calismasina tam
da bu estetik tepkiyi tetikledigi i¢in deger verir. Bu iki bakis agis1 arasinda s6z konusu olan,
hangi diinyanin daha énemli oldugu sorusudur: disaridaki gergek diinya mi yoksa izleyicinin
yar1 kurgulanmis bir diinya deneyimi mi (Soutter, 2013:58).

Hannah Starkey ise, calismalarinda aktorler, kontrollii 1s1klar, biiyilik format fotograf makineleri
kullanmaktadir ayrica senaryolar1 giinliik yasamin gerceklerine dayanan titiz diizenlemelerle
sekillenmektedir. Kullandig1 teknigi Wall’un “belgesele yakin™ olarak tanimladigi yaklagimi
icermektedir. Starkey’in fotograflarinda zaman, o6zel bir sekilde akip gidiyormus gibi
goriinmektedir (Higgins, 2014:142). Bir anlamda da calismalarinda sokak fotograf¢iliginin
natiiralizmini, kendiligindenligini ve sahneleme isbirligi ile karistirmaktadir. Sanatc¢inin
fotograflari, sanat tarihi klasisizm, editoryal portre, moda tiyatrosu ve sinemanin unsurlarini
barindirmaktadir. Goriintiilerinde, beton ve ¢elikten sehrin aksine, genellikle Starkey'in kentsel
vizyonu yansitilir ve dogal olmayan renkler gibi aynalar da oldukca fazla goriilmektedir
(Campany, 2020:72). Fotograflarindaki kadin kahramanlarin yiizleri genellikle bagka tarafa
donmiis, golgelenmis veya saklanmistir ama sanki agikca goriilityorlarmis gibidir ve bos
ifadeler tasirlar. Starkey; “Sakin oldugumuzda hareket etmiyoruz. Bu bana ¢ok ilging geliyor.
Bu diigiinmeye ¢cok miisait bir hal, hatta yatistirici bile diyebilirim. Cok i¢e doniik bir olay”. Bu
yaklagimi Starkey’in ¢alismalarinda kendini gosterir. Aynalar ve yansitict yiizeyler de “bir
gorsel yahut durumla ilgili kigisel goriiglerinize ya da diistincelerimize dikkat kesildiginiz ice
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kapandiginiz anlarin odak noktalar: gibidirler. Starkey’in bu hareketsiz gorsellerinin
anlasilabilir olduklar1 bellidir ancak basit agiklamalara da kars1 koymaktadirlar. Starkey’in
caligmalarinda bakma eylemi merak uyandiran ve acgik uglu bir faaliyete doniismektedir.
Sanatcinin da aktardig gibi; “ne kadar ¢ok bakarsaniz, o kadar fazlasini goriirsiintiz.” (Higgins,
2014, s.142)

Gorsel 9: Hannah Starkey, Untitled ,1997

Bazi sanatgilar ise, “dogrudan” bir belgesel yaklasimi olarak tanimlayabilecegimiz seyi, kendi
simiilasyon olan gercek diinya senaryolariyla ilgili olarak kullanmislardir. Ornegin An-My
Lé'nin savag canlandirmalar1 ve askeri egitim tatbikatlari igerisinde olusturdugu fotograflari bu
1s1kta okunabilir (Soutter, 2013:66). Aslinda Lé’nin tatbikatlarda, siyah beyaz olarak ve genis
formatlh bir kamera kullanarak fotograflama karari, bir nevi savas fotograf¢iliginin tarihini
cagristirmaktadir. Bu serisine bakildiginda Le'nin goriintiileri kendisi i¢in sahnelenmemektedir,
gorlintiiler askerlerin Irak ve Afganistan'da savasa hazirlandigt Mojave Colii'ndeki bir
Amerikan Deniz Piyadeleri egitim bolgesinden bir tatbikat anindandir (Cotton, 2020:75).

Gorsel 10: An-My L¢, Palms, 2003

Diger bir yaklasim ise, arsiv belgesel goriintiilerinin onlar1 karmasiklagtiracak ve yeni
okumalar1 zorlayacak sekillerde yeniden sunulmasini igermektedir. Broomberg ve Chanarin,
fotografik taniklik etrafinda performatif, kavramsal projeler iiretmenin yani sira bu sekilde
arsivsel olarak calismislardir. Walid Raad sanatsal anlayisiyla, kasitli olarak gercegi ve
fanteziyi bulaniklastirmig, yazarligin altin1 oymus ve olaylar1 giivenilir bir sekilde belgeleme
olasiligina meydan okumustur. Tiim bu fotografe¢ilar, izleyicilere caligmalarinin gergekten insa
edildigine dair net gostergeler saglayarak, kendilerini de net bir sekilde uzaklastirdiklar: bir
belgesel gelenege gonderme yapmaktadirlar. Yirminci yiizyilin ortalarindaki belgesel modeli,
sanat eserinin 6zerkligine ve fotografcinin siyasi aktivizmin bir temsilcisi olduguna olan inangla
ortiisiiyordu. Fakat bu anlayistaki fotografcilar, anlamin toplumsal olarak iiretildigi ve sanat
yapitlarinin potansiyel olarak izleyicilerinin yorumlariyla harekete gecirilen olumsal metinler
oldugu farkli bir modelde ¢alismaktadirlar. Delahaye, Broomberg ve Chanarin, Raad ve Lg,
caligmalarini, savas imgeleri ile elestirel bir direnis veya muhalefet olarak sunmay1 6nermezler.
Bunun yerine, izleyicilerini belgesel goriintiilerin yapimini ¢evreleyen kosullar hakkinda bir
farkindaliga kavusturmay1 secerler. Her durumda, sadece semboller ve simiilasyonlarla degil,
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ayni zamanda yasanmis deneyimin yonleriyle de ilgilenirler. Bu kurmaca belgeler, az ya da ¢ok
gercek olaylari belgelemenin yani sira, izleyiciye farkli deneyim modelleri sunmaktadir. Bu
yaklagimla ortaya atilan séylem ve anlayislar, daha geleneksel belgesel ve dogrudan anlayislarla
cekilmis fotograflar1 asla goz ardi etmemektedir ya da onlarin yerine gegme yaklasimi da
yoktur, ancak farkli bir yaklasim araci olarak fotografin bazi olanaklarini denemektedirler
(Soutter, 2013:66).

3. WALL’UN SANATSAL YAKLASIMI VE CALISMALARI

Avrupa ve Amerika sanati iizerinde onemli bir etkisi olan Jeff Wall (d.1946) (Hopkins,
2018:265) aynm1 zamanda bir sanat tarih¢isi ve Vancouver Foto-Kavramsalcilik Okulu’nun
onciisiidiir (Smith, 2018:146). Wall’un sanat tarihi egitimi, sanatsal yaklasiminin ¢ogunu sanat
tarihi disipline dayandirmasina neden olmustur (Emerling, 2012:215).

Sahneleme, kurgu, sinematografik fotograf denildiginde ilk akla gelen isimlerden biri olan Wall
caligmalarin1  fakli teknik ve anlayislart kullanarak olusturmaktadir. Fotograflarini,
sinematografik sahnelemeler temelinde, bazilar1 diiz bir belgesel anlayisla veya kendi
tanimlamasi ile belgesele yakin yaklagimi ile siradan ve dnemsizmis gibi goriinen ¢esitli anlik
olaylar1 ve durumlari, olduk¢a genis bir zaman dilimine ihtiya¢ duyarak, dijital kombine baski
yontemlerini de siirece dahil ederek, nihai goriintliyli tablo fotograf bigimiyle sunmaktadir.
Wall tablo fotograf anlaminda doneminin en iyi fotograf¢ilarindan biridir ve sahnelenmis tablo
fotografinin en 6nemli 6rneklerini ortaya ¢ikarmustir.

C. Jansen, (2021:208) Wall’un fotograflama siirecini anlatirken, Wall’un “Fotograf
cekmeyerek basliyorum" dediginden bahseder. Wall’'un siireci Oncelikle bakarak
baslamaktadir. Bazen fotograflar1 i¢in bir y1l veya daha uzun bir siireye ihtiya¢c duymaktadir.
Wall ¢aligmalarinda, fotograf¢cinin diinyay1 vizorden gérme ve gerceveleme bigimine yonelik
bir arastirma olan “fotografik gérme” fikrinin sinirlari oldukca genisletmektedir. Ayrica
Wall'un sinematografik fotograflari i¢in tam olarak neyin sahnelendigi her zaman net olmasa
da, Wall “profesyonel olmayan oyunculari, kendi hayatlarina c¢ok yakin rollerde”
kullanmaktadir (Fricd 2008.63 akt. Gelder & Westgeest, 2011:30). Wall’un fotograflari,
“fotografin yeri ve zaman1” se¢imleri disinda, sanatginin herhangi bir miidahalesi olmadan
yapildig1 diisiiniildiiglinde, belgesel veya diiz fotograf¢iligin normatif tanimina da uymaktadir
(Vischer & Naef 2005:272 akt. Gelder & Westgeest, 2011:30). Ornegin, “The Stumbling
Block™ ile ilgili olarak, goriintiideki kisilerin, kompozisyonun sahnelenen tiyatrosundaki belirli
konumlarim1 o kadar ¢ok prova ettikleri ve gercekten de fotografcinin varlifindan habersiz
olduklar1 ¢ikarimi yapilabilir. Bu, karakterlerin higbir zaman fotograf¢inin varligini fark
etmedikleri Robinson resminde de goriilmektedir (Gelder & Westgeest, 2011.27). Ayrica Wall,
mekan sec¢imlerini de ¢ok detayli bir sekilde yaptigint sdyler, 6rnegin “Diatribe” igin sehrin
ucunda diiz bir yol aradigini fakat bulamadigindan bahseder. ....“Sonunda bu kivrimh seridi
gordiim ve "iste bu" diye diisiindiim. Sanki aklinin bir kosesinde bir seyler var, 6nceden
bilmiyorsun ama gergekten deneyimlediginde taniyorsun (...) Bu alani, bu seridi tanidigimda,
bir siirii bagka sey tanidim. Resimde istedigim ve daha once farkinda olmadigim seyler. Bu
yolun, Poussin'in klasik manzaralarin1 kuvvetle animsatan bir mekansal durum olusturdugunu
fark ettim” (Duve, Pelenc, Groys, vd., 2003:40).

Wall, fotograflardaki karakterlerde her zaman bir “olasilik disilik” zerresi yiiklemektedir.
Ornegin, Wall, “Woman and Her Doctor” fotografindaki kadmi bir tiir porselen heykelcik
olarak diisiindiigiinii ve onu biraz porselen bir heykelcige benzetmeye calistigini, ya da “Duble
Self Portrait”, fotografinin olasiliksizligini, veya “No” daki adamin tek bacagi varmis gibi
goriinmesine ragmen caddede ilerlemesi ve “Abundance” fotografindaki kadinin bir tiir
haliisinasyon gibi goriinmesi bu olasilik disilik’lara orneklerdir. Wall ayrica, her zaman
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“gergekei” caligmalarini, varlik durumlar1 o kadar sabit olmayan hayalet karakterlerle dolu
olarak diisiindiigiinii belirtir. Bu da onun 'sinematografi' dedigi seyin ickin bir yonii ya da
etkisidir. Wall i¢in nesnelerin fotografta goriinmesi i¢in gergekten var olmasi ya da var olmus
olmasina gerek yoktur (Duve, Pelenc, Groys, vd., 2003:13). Wall’un ister gordiigii, etkilendigi
bir an1 kendi gercekligiyle tekrar var etmesi isterse de diisledigi gergekligi ortaya koymasi onun
amact haline doniismektedir.

Wall’un yaklagimimnin temelini olusturan sinematografik yonelime bakildiginda ise;
muhtemelen yapitlari, literatiirde en ¢ok sinematografik kismiyla taninmis olsa da (Gelder &
Westgeest, 2011:30) Wall, sinematografiyi kullandigini cogunlukla vurgular fakat calismalarini
sadece ve tamamen sinematografik olarak isimlendirmekten kacginir. Wall i¢in “sinematografi”,
oyuncularla isbirligi, goriintii yonetmenlerinin icat, insa ettigi ve dogacladigi teknikler ve
ekipmanlarla, farkli temalara, tavirlara ve tarzlara olan agiklig1 barindirmaktadir. Bu yontem ve
tekniklerin, istedigi tiirden fiziksel varliga sahip fotograflar cekmek i¢in gerekenlere konsantre
olmasina olduk¢a yardimct oldugunu belirtmektedir (Wall, 2003:190). Ayrica Wall kurgusal
fotograf tiirlinlin en taninmis ismi olsa da bu tanimi da reddederek farkli diizeylerde de olsa
hemen hemen biitiin fotograflarda belirli bir kurgunun bulundugunu savunur. Wall, modellerini
yonlendirdigini kabul eder fakat bunun, onlarin davramislarinin gergekliginden bir sey
eksiltmedigi goriistindedir (Hacking, 2015:523).

ST

o
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Gorsel 11: Dead Troops Talk, 1992, Cekimlerinde Wall’un Fotograf Setinde Bir Oyuncuyu Yo6nlendirmesi.

Wall’un akademik egitimi ve sanat tarihinin basyapitlariyla olan yakin iligkisi ise fotografa
yaklagimini ve goriintiilerini olusturma bi¢imini olduk¢a etkilemistir (Jansen, 2021:208).
1977'de Prado'da Diego Velazquez ve Francisco Goya'nin eserlerini gérmek sanatci i¢in bir
doniim noktas1 olmustur. Bu, onu, 6zellikle Manet'nin kendi kaygilarini kargilamak i¢in yeniden
yorumlayip giincelledigi, on dokuzuncu yiizyildan kalma resimsel gelenegini benimsemeye
yoneltmistir. Wall, Baudelaire'in “Modern Yasamin Ressami” (1859) metnini kendi pratigi i¢in
bir kaynak olarak kabul etmis ve bu, ¢caligmalarini bugiine kadar yonlendirmistir. Baudelaire'in
makalesi, Wall’'un modern ve ¢agdas sanattan daha genis bir resim gelenegini elestirel bir
sekilde yeniden insa etme girisimini esasen desteklemistir (Duve, Pelenc, Groys, vd.,
2003:164). Bu yaklasimi cesitli goriintiilerini yeniden diizenlemesine, ¢ekim yerlerini
segmesine ve belirli duygusal tepkileri uyandirmak i¢in eylemi yeniden ¢er¢evelemesine olanak
tanimistir. A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) 1993 ya da Manet'in 1882 tarihli, Un bar
aux Folies-Bergere tablosu, Wall'un en dikkate deger ve kariyerinin basindaki eserlerinden biri
olan Picture for' Women’a (1979) ilham kaynagi olmustur. Wall bu fotografinda, fotografta,
siirekli degis tokus halinde olan farkli bakiglarla, kadinin viicuduna ydnelen erkek bakisi,
izleyicinin rontgenciligi ve su¢ ortagi ve goriintliniin tam merkezinde bulunan kamera yer
almaktadir (Jansen, 2021:208). Wall, A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) 1993 fotografinda
ise, istedigi kompozisyonu yaratmak i¢in dijital olarak fotograflar1 birlestirerek, Katsushika
Hokusai’nin Ejri’de Ani Bir Riizgara Yakalanan Yolcular (yak. 1832) graviiriine bir
gondermede bulunmustur. Yine 151kl kutu ve saydam olarak sergilenen ve neredeyse dort metre
uzunluga ulasan bu goriintii, tarihsel resimle ayni 6lgektedir ancak bir sinema ekraninin ya da
reklam panosunun muhtesem estetigini paylasir (Bajac, 2011:147). Wall’un da kullandig1 bu
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tablo fotograf anlayisinin kokeni olduk¢a eskilere dayanmaktadir ve 6zellikle postmodern
donemle birlikte giiniimiizde bir¢ok sanat¢inin sanatsal ifade bi¢imi halini almigtir.

Wall, 1980'lerde sinematografik yaklasimla ilgilenmeye baslamistir ve insanlar arasindaki
iligkilerin dogast geregi politik dogas1 hakkinda yorum yapan, ancak onlari tam olarak
anlatmayan/anlatamayan esrarengiz sahneler ve kisa hikayeler olusturmustur. Bu
caligmalarinda goriintiileri tamamlamak ise izleyiciye diismektedir (Jansen, 2021:210). Wall bu
anlayisla ele aldig1 calismalarinda olusturdugu gercekligi “neredeyse belgesel ya da belgesele
yakin olarak isimlendirmistir.

Wall'un bu belgesel tablo yaklasimi mikro olaylarda, jestlerde ve durumlarda goriilen seylerin
yeniden insasini olusturmaktadir. Wall baska bir yerde dikkatini ¢eken herhangi bir seyi
kelimenin tam anlamiyla "yeniden olusturur"; bu nedenle kompozisyon stireci anlik goriintii
kaydinin yerini almaktadir (Duve, Pelenc, Groys, vd., 2003:167). Wall’un en 6nemli ¢alismalari
arasinda yer alan Morning Cleaning ya da Mimic isimli yapitlart bu yaklagimi temsil
etmektedir.

Mimic, ilk bakista fotograf, bir yaz giinii Vancouver sokaginda yiiriiyen ii¢ kisinin siradan bir
sahnesi gibi goriinmektedir fakat yakindan bakildiginda ise Asyali adamin hemen arkasinda
yuriiyen beyaz adamin, irk¢1 bir hareket yaptigi goriilmektedir. Calismanin basligi olan Jeste
isaret etmektedir ama ayn1 zamanda Wall’un kendi uydurdugu bir terim olan “belgesele yakin”
kavramini igermektedir. Bu anlayista tesadiifi bir enstantane goriintiisii gibi goriinen ama
aslinda sahnelemeleri yapilmis goriintiiler bulunmaktadir. Wall’un anin gergekligini yakindan
incelemesi, ona nihayetinde daha sadik bir temsil olduguna inandig1 seyi ya da en azindan
gbzlemledigi seye daha samimi bir 6znel tepki - yaratma 6zglirliigli vermektedir. Bir resim ya
da siir gibi bir fotografin, gergekten yasanmis olaylardan s6z etmesi i¢in bir seyi oldugu gibi
gostermesi gerekmemektedir (Jansen, 2021:210). Bu tiim sanat pratikleri i¢in gegerlidir,
Karakus’da (Karakus, 2022:148) bir roman yazar1 i¢in kurgunun ve gercgekligin kullanilmasinin
iyi bir malzeme oldugunu aktararak bu yaklasimin okuyucuya hem gercekligi hem de kurgu
hazzimi yasattigindan bahsetmektedir. Referanslar agisindan zengin ve anlamlar agisindan
yogun olan Wall'un ¢aligmalart yine de her seyden once icgiidiisel diizeyde deneyimlenir.
Temel olarak bakmanin zevkini, goriiniisiin zevkini paylasmak Wall'un ana motivasyonudur
(Jansen, 2021:210). Bu aslinda anm tanikliginin paylasimindan ziyade bir gercgekligin
diisiincesinin paylagimidir ayni zamanda.

Gorsel 12: Jeff Wall, Mimic,1982

Bate ise (2013:102) bu yaklasimla Wall’un, insa edilmis bir karar ani olan tableau’nun tarihsel
araclarimi gergeklik mantig1 ve fotografin anindaligiyla birlestirdigini vurgulamistir. Ayrica,
Wall’un yapaitlarinda kullandig1 temalarin agik bi¢imde toplumsal belgesel tiirlerinden birisine
ve resim tarihinden bildigimiz elestirel gercekeilik gelenegine ait oldugunu belirtmistir.
Ornegin Uykusuzluk, “Insomnia” bir Rénesans tablosuna benzer kompozisyon anlayisiyla
yapilmistir (Cotton, 2020:50).
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Gorsel 13: Jeff Wall, Insomnia, 1994, Cibachrome transparency in light box, 172.7 x 214cm

Fotografik imaj1 bu sekilde kullanmanin, John Chevrier de dahil olmak {izere cesitli yazarlari,
Wall’un “kavraminin egemen oldugu resimsel bir gelenegi” hayata dondiirerek, yirminci
ylizyilin baslarindaki diiz fotograf¢ilik gelenegini siirdiirmekten ¢ok daha fazlasini yaptigt ve
fotografik resimleri, resimsel kompozisyon ve sinematografinin bir sentezi olarak “yeniden
tanimlandig1” sonucuna yonlendirdi. Ayrica Chevrier sdyle yazar: “Kavramsalcilar'in
kesiflerini farkli boyutlarda 6zlimseyen pek cok sanatgi, ressam modelini revize etti ve
fotografi, oldukca bilingli ve sistematik bir sekilde, tek basina ve 'fotograf resimler' olarak var
olan eserler tiretmek i¢in kulland1” (Gelder & Westgeest, 2011:52). Kelimenin tam anlamiyla
birer resim olan Wall'un yapitlari, izleyicileri {izerinde de ¢ok daha dnemli bir etki yaratiyor
gibi goriinmektedir. Bu nedenle Diarmuid Costello, Wall'u “fotografla resim yapan bir ressam”
olarak tanimlamistir. Costello'ya gore Wall, “gercek bir fotografci” oldugu kadar “ressam,
goriintli yonetmeni veya belki de piktograf” olarak da nitelendirilebilir. Ayrica Costello;
Wall'un eserindeki retorik ya da hitap bi¢imindeki tim farkliliklara ragmen, goriintiiler
gilindelik yasamin betimlemesi konusunda ortak bir paydada yer aldigini aktarir (Gelder &
Westgeest, 2011:52). Wall’un bu sahnelerini yeniden insa etmek i¢in harcanan emek ve beceri,
muhtemelen bir ressamin stiidyosunda harcadigi zamana ve beceriye esdegerdir. Bir fotografin
gerceklesmesi i¢in her seyin agikga bir araya getirildigi bu tiir ayrintili tiretim degerlerinin
giindeme getirdigi sey de fotograf¢inin tek basina calismasi fikridir (Cotton, 2020:50). Ornegin
kusursuz bir fotografik goriiniim elde etmek genellikle uzun, emek yogun bir iiretim siirecini
gerektirmektedir. Bir mezarin dibinin okyanus tabana acildig1 “Flooded Grave” 1998-2000 gibi
fantastik sahnelerde bile Wall, bunun diiz bir fotograf oldugu yanilsamasini siirdiirmek i¢in
biiyiik bir zahmete girerek stiidyosunda deniz canlilariyla doldurdugu ve kazilmis mezarin
kaliplarindan iirettigi bir tank hazirlamustir. ki mezardan cekilmis fotograflar1 dijital olarak
birlestirmistir (Durden, 2014:414).

Gorsel 14: Jeff Wall, “Flooded Grave” Fotografi icin Diizenleme Yaparken, 1998-2000

Michael Fried ise Wall’'un fotograflarinin ¢ogunun, etkili bir sekilde, 6ziimseme olarak
tanimladig1 ve gorsel sanatin en {istiin bigimi olarak gordiigii gagdas bir modda belirli bir ressam
geleneginin yeniden canlanmasinin olaganiistii 6rnekleri oldugunu savunmustur (Vischer &
Naef 2005:332 akt. Gelder & Westgeest, 2011:26). Friend'in okumasi tamamen fotograf ve
izleyici arasindaki iliskiye odaklanir. Fried, Sherman'in “Isimsiz Film Kareleri” gibi bir dizide
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bile, teatralliklerine ragmen, izleyiciyi yapayliklarina ve disiplinlerarasiliklarina isaret eden
fotograflarin, sahnelenen yoniiniin, 6ziimseme Ozelliklerinin de oldugunu goézlemler.
Oziimseme, izleyiciye sunulan farkli bir hitap seklidir. Teatrallik, izleyicinin goriintiiyii
tamamlamak i¢in oldugu gibi ihtiya¢ duydugu bir hitap bi¢imidir. Bu tiir caligmalar, izleyicileri
ortak sanatgilar, hatta eserin ortak yazarlari olarak aktiflestirmektedir (Emerling, 2012:67). Bu
“Oziimseme istegi”, Wall’un fotograflarindaki, kendi zahmetli faaliyetlerine tamamen dalmis
goriinen karakterlerin dahil edilmesiyle elde edilmektedir (Gelder & Westgeest, 2011:26).

Fakat bununla birlikte Wall ¢esitli sanat elestirmenlerinin yapitlarinin her zaman dogrudan bir
sekilde on dokuzuncu yiizyil resim modelinden tiiredigini diisiinmelerinin kismen dogru
oldugunu, ancak yaptig1 seye yonelik elestirel tepkilerin ¢ogunda ya izole edildigini ya da
abartildigini belirtir. Ayrica diger donemlerin resim sanatinin tiirlerine génderme yapmakla da
ilgilenmez. Wall On dokuzuncu yiizyila kadar uzanan Bati resim geleneginden dncelikle iki sey
cikarmistir. Bunlardan biri doga ve varolus sevgisi olduguna inandigi resim sevgisi digeri ise
resme uygun boyut ve olgek fikri dir. Bu 6l¢ii nesnelerin ve figiirlerin resme bakan insanlarla
hemen hemen ayni Olgekte goriinecek sekilde cizilmesidir. Yine bu o6l¢iiniin, herhangi bir
yargida merkezi bir unsur olusturmasidir (Wall, 2003:190). Wall, fotografi “resimsel bigimlerin
yenilestirilmesi” veya “resmin edebiyat1” olarak da tanimladig1 sey olarak kavradigini iddia
etmektedir. Ayrica fotograflarinin, resim sanatinda uzun siiredir devam eden, geleneksel bir
“sentetik hikaye anlatimi1” 6rnegini siirdiirdiigiinii iddia etmektedir (Gelder & Westgeest,
2011:30).

Wall, “tablo” ¢alismalarinin ¢ogunu, uzamsal ve 1s1ldayan nitelikleri nedeniyle fotograflarinin
dramasini gii¢clendiren biiyiik 151k kutularinda sergilemektedir (Cotton, 2020:50). Bu parildayan
caligmalari, biiylik formatli slaytlar seklinde sergiledigi biiyiik 6lcekli fotografik tablolarin
icermektedir (Hacking, 2015:533). Wall, biiyiik sahnelenen tablolarinin gorsel ¢ekiciligini
artirmak i¢in bu yeni bi¢imi olugturmustur (Soutter, 2013:5). Zaten Wall'un sanatsal atilim1 da
1977'de fotograf formunun sinirlari zorlayan, basilmak yerine yansitilmanin 6ne ¢iktigi,
arkadan aydinlatmali fotograf iirettiginde kendini gostermistir. Ortalama 180 x 240 cm olan
gorkemli 6lgekleri ve 151k kutusundan gelen muhtesem pariltisiyla Wall, fotograflarin tablolarin
anitsal ihtisamina sahip olabilecegini one siirmektedir (Jansen, 2021:210). Sergileme sirasinda
151kl kutu ile karsilagan bir izleyici, iki saydam pargcanin bulustugu bir kesisim noktasinin
mevcudiyetini fark eder ve bunun bir fotograf oldugunu hatirlar. Wall iste bu noktanin “derinlik
ve diizlem arasinda bir diyalektik” olusmasina imkan verdigini belirtirmistir (Higgins,
2014:125). Yine Groys da bir sergi sirasinda izleyicinin Wall'un eserlerini gézden kagirmasinin
kesinlikle imkansiz oldugunu ve fotograflarin adeta parladiklarini ifade etmistir (Duve, Pelenc,
Groys, vd., 2003:58).

Wall’un 11kl kutulara yerlestirilen biiyiik boyutlu fotograflari, reklam dilini oldugu kadar,
fotograf, sinema ve resmin de dilini 6diing almaktadir (Bajac, 2011:87). Fakat Groys gore,
cagdas izleyiciler i¢in bu, kesinlikle modern sehir sokak sahnesinin parlayan reklamlarina bir
referans olarak alinacak olmasina ragmen bu cagrisim akla gelen tek ¢agrisim olmayacaktir.
Groys tarih boyunca tiim insanlar i¢in parildama, parildama yetenegi kutsalligin, se¢ilmis
olmanin, biiyiili gii¢lerle donatilmanin bir isareti oldugunu belirtir. Hatta parildayan
reklamlarin, sayisiz film yapimecisi tarafindan genis dl¢iide istismar edilen bir ger¢ek oldugunu
diigtintir. Ama Wall'un saydamlarini igeriden aydinlatan 151k ise kesinlikle cok modern bir 11k
olarak nitelendirir. Isigin, fotografin yilizeyinin arkasina ¢ok esit bir sekilde — “demokratik™
denebilecek bir sekilde — dagildigini ve en 6nemlisi de 6zii dnemsizden, yiiksegi algaktan ve
merkezi ¢cevreden ayirmadigi ve bu anlamda da golge diisiirmez oldugunu ifade eder. Groys’ a
gore, “bu 151k hiyerarsi tanimaz, higbir ayrinttyr goz ardi etmez. Hicbir seyi golgede
birakmayan, her seyi aydinlatan, her seyi goriiniir kilan modern aydinlanmanin 15181dir. Bu
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15181n, modern bilimin nesnel bakisinin somutlasmis hali olan bir fotograf aracilifiyla bize
akmasi da tesadiif degildir (Duve, Pelenc, Groys, vd., 2003:58, 59).

Gorsel 15: Jeff Wall Sergisinden Bir Goriiniim

Bu anlayis, 159 x 234 cm biiyiikliigiindeki ilk 151k kutusu ¢alismasi olan The Destroyed
Room'un (1978) ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Oda adindan da anlasilacagi gibi - bir enkazdir,
ancak ayni zamanda, hirpalanmis duvardan goriinen kirisler ve derzlerle bir yap1 olarak da
kendini gostermektedir (Jansen, 2021:208). Ayn1 zamanda Wall kendisiyle olduk¢a 6zdeslesen
ve yonetmenlik modunun niteliklerine sahip olan The Destroyed Room'u 1978
"sinematografik" olarak adlandirmistir. Wall'un ¢alismalarindaki hiperrealizm, 1950'lerden
1970'lere kadar art fotograf¢iligina hakim olan enstantane estetiginin sinirlarinin otesine
gecmektedir. Ayrica biiyiik baski boyutlu, sahnelenmis tablo formati, Wall’un filmini tarayip
ve ardindan bunun dijital bir montajim1 olusturdugu analog ve dijital siireclerin birlikte
kullanildig: bir fotograftir (Emerling, 2012:215).

Wall’un Dead Troops Talk (1992) calismasi da bir 151k kutusuna monte edilmis ve yaklasik dort
metreye iki buguk metre 6l¢ekli, dijital renkli Cibachrome baskidan olusan dev bir fotograftir.
Wall, bu gériintiiyli muazzam bir stiidyo seti kurarak ve oynamalari i¢in oyuncular kiralayarak
iiretmistir. Nihai goriintii ise bir bilesiktir. Wall, oyuncular tek basina veya ciftler halinde
fotograflamis, bu negatifleri taramis ve ardindan dijital dosyalar1 "miikemmel bir illiizyonizm"
haline getirmistir (Emerling, 2012:118). Wall’un Dead Troops Talk fotografi, sahneleme
anlayisiyla ve dijital miidahalelerle olusturulan bu fotograf Afganistan’da bir Sovyet Birliginin
catigma sirasinda oldiiriilen askerlerin goriintiisiidiir.

Gorsel 16: Jeff Wall, Dead Troops Talk, 1992

Sontag Afganistan'a hi¢ gitmemis olan Wall’'un kendi isini “belgesele yakin” olarak
nitelendirmesini ve kendi isini fotografin “gerceklik iddias1” ile cakistigini bu dille agiklamaya
calisan fotografcinin bu goriintiisliniin diisiinceliligi ve giiciiyle bir ornek teskil ettigini
belirtmistir. Bu tablo anlayisi ne de olsa bir “vizyon” dur, savasin dehsetinin bir tasavvurudur;
bir tarih resmi olarak, Goya'nin Savas Felaketleri (1810-20) baskilar1 ve dokuz yiiz yillik
diyoramalar gibi sanat tarihi ve kiiltiirel referanslardan olusan bir arsivden bilingli olarak
yararlanan estetik, performatif bir ifadedir (Emerling, 2012:119). Wall 6zellikle 1980'lerden
itibaren tablo ve sahneleme etkisini yaratmak i¢cin The Stumbling Block, The Giant,
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Abundance, The Thinker, Dead Troops Talk, veya The Vampires Picnic gibi ¢calismalarinda
oldugu gibi siklikla dijital manipiilasyona bagvurmustur. Wall, bilgisayarla calismaya ilk
basladiginda, bir tiir felsefi komedi gelistirmek i¢in uhrevi 6zel efektlerin kullanilabilecegini
diisiinmiistiir. Wall bu ¢aligmalarinda anahtar metaforun “6grenme” oldugunu ve bir 6grenme
siirecinden gectigini belirterek, sanatsal anlayis1 ve 6grenme iligkisini “6greniyoruz; 6grenme
siirecini asla tamamlamayi1z ve bu nedenle 6grenme bir tiir tamamlanmamislik ve sinirlama
imgesidir, ama ayni zamanda umut verici bir imgedir” sozleriyle ifade etmistir (Duve, Pelenc,
Groys, vd., 200:21).

Ayrica Wall'un ilk dijital montaj eserleri olan “Stumbling Block™ 1991, ile ilgili yazili bir
aciklamada ise dijital teknolojileri, fotografin sinirlamalarindan bir kag¢is yolu olarak gordiigii
anlasilmaktadir. Wall'un fotograflari, dijital anlamda eksiksiz, miikkemmel bir kompozisyon
sentezine ulagmaktadir (Vischer & Naef, 2005:332 akt. Gelder & Westgeest, 2011:31-32). Bu
caligmada “sahada” ve stiidyoda ¢ekilen birkag farkli fotografik an dijital olarak birlestirilmistir
(Tumlir 2001:112 akt. Gelder & Westgeest, 2011:31). En yeni sinematografik goriintiileri, su
anda bir sanat¢inin emrinde olan gelismis yazilimlarin yardimiyla genellikle dijital olarak daha
da fazla islenmektedir (Gelder & Westgeest, 2011:31). Ayrica buglin, Wall'un “Stumbling
Block”, fotografi, fotografin erken donemlerindeki kombine baski yontemi yaklagimindaki
zorlu sartlarin aksine, c¢agdas fotograf¢inin arttk “gOriintiisiinii  olusturmakta gli¢siiz
olmadigii” ve sadece ‘“cabalamaktan” c¢ok daha fazlasini basarabildigini gostermektedir
(Galassi 1981:41 akt. Gelder & Westgeest, 2011:30).

Hi i 5 N

Gorsel 17: Jeff Wall, “Stumbling Block” 1991

“The Stumbling Block™ da tasvir edilen karakterler, fotografcinin mesafeli varligina o kadar
alismis gorlintirler ki, sanki onun fotograflarini ¢ekmek icin orada oldugunu unutmuslar gibi
bir sahne ortaya c¢ikmaktadir. Bu calismasinda oldugu gibi Wall'un sinematografik
gorlintiilerinde yer alan kisiler veya diger unsurlar, her zaman bir sekilde izleyicinin onlarla
karsilastig1 ortamlarda “sahnelenir”’ler ve bazen de resme dijital olarak eklenirler. Ancak
sahneleme siirecinin nasil gerceklestigini goriintilye bakarak hemen anlayamayan izleyici
tarafindan bu algilanmaz. Izleyici sadece goriintiiniin “gercek” olmadigini bilir ¢iinkii Wall
gOrilintiiniin  sinematografik, yani sahnelenmis oldugu ve bilgisini Onceden izleyiciye
vermektedir (Vischer & Naef, 2005: 332 akt. Gelder & Westgeest, 2011:26). Wall zaten
fotograf ¢ekme eyleminden Once izleyiciyi hayal ettigini ve diigiindiiglinii belirtmektedir.
“Genel olarak, benim baslica hedefim seyirciyle belli bir bicimde 6zdeslik krizi, hatta belki de
bilin¢alti bir kriz yaratmak. Bir bakima siirekli bir "izleyiciyi hayal etme" siirecinden
geciyorum. Bence biitiin sanatgilar, bir eseri hazirlarken, bir izleyici varsayar, tam da eseri
derinden takdir edecek hayali bir izleyici icat ederler” (Harrison & Wood, 2011:1213).
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4. SONUC

Kokenleri Misir ve hatta daha eskiye dayanan kurgunun sanatsal anlamda kullanimi olduk¢a
gecmise dayanmaktadir. Sahneleme ve kurgu baglaminda fotograf 6rnekleri incelendiginde ise
bu yaklasimin fotografin erken donemine ve 6zellikle Yiiksek Sanat ve Piktoryalist donemde
Rejlander, Robinson, Cameron gibi onemli isimler tarafindan genellikle tercih edilen bir
yontem olarak kullanildig1 goriiliir. Fakat dogrudan fotograf anlayisin ortaya ¢ikmasi ile birlikte
sahneleme ve kurguya bir karsithk dogmustur. Ancak dogrudan anlayis kapsamindaki
caligmalarda dahi bazen kurgu kendini gosterebilmektedir. Ayrica gelenekselligin ve hatta
orijinalligin goz ardi edildigi 6zellikle postmodern donemle birlikte tekrar sanatgilar tarafindan
oldukga fazla bagvurulan bir anlayis haline gelmistir.

Giliniimlizde sinematografi baglaminda da Crewdson gibi Oonemli isimler tarafindan birer
sanatsal anlayis haline doniistliriilen sahneleme ve kurgu anlayisinda, tasarlama temelinde
oldukca farkli bicim ve yontemler kullanilmaktadir. Tamamen bir yonetmen tavri sergilenerek
ve sahneleme yontemleri ile Wall’un da benimsedigi ve resimsel anlayisin isin i¢inde oldugu,
on dokuzuncu yiizy1l bati resim sanatinin biiyiik boyutlu ¢alismalarinin 6zeliklerinin, fotografta
benimsenmesi ile tablo fotograf yaklagimi sanat¢ilar tarafindan kullanilmaya baslanmistir. Yine
Wall’un bu tablo fotograf anlayisini daha da ihtisamli bir bicime doniistiirmek i¢in tablo
fotograflarinda parildayan ve reklam panolarini andiran 1g1kli kutular kullandig1 gériilmektedir.

Ayrica bu tablo fotograf 6zellikleri ile birlikte Wall’un aslinda anlik bir enstantane goriintiisiine
olduk¢a uzak olmasina ragmen yine de “belgesele yakin” olarak isimlendirilen fotograf
yaklagimi1 Wall ve fotografcilar tarafindan sanatsal bir ifade tarzina doniistiiriilmiistiir. Bu
yaklagimda siradan ve 0nemsiz gibi goriinen sahneler uzun zaman ve ugrasilar sonucunda
sahnelemesi gerceklestirilerek izleyici iizerinde biiyiik bir etkinin olustugu fotografik bir
gorlintiiye doniisiir.

Bu anlayista anlik enstantene goriintiisliniin yerine gecen insa edilen ve yapilandirilan bir siire¢
kendini gostermektedir. Gergeklik degil bir anlamda diisiincenin ve yapilandirmanin gercekligi
isin i¢indedir. Gergekligin 6tesinde goriintiiniin icerisinde bulunanlarin var olmalarina bile
gerek duyulmaz. Burada sanat¢inin gergek bir goriintii lizerinden sundugu bir gerceklikten
ziyade gercekligin bir diisiince olarak, sdylem ve anlati olarak yeniden iiretimi ve sunulmasi
kendini gosterir. Gergek olan yakalanmaz sahnelenir.
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