DOI: 10.22559/folklor.190

folklor/edebiyat, cilt:24, say1:95, 2018/3

Fotograftan Metne Sizanlar: Orhan Pamuk’un
“Resimli istanbul” Kitabinda
Fotografin Metinle Kurdugu iliskiyi Okumak

Leaks from Photograph to Text: Reading the Relationship
Between Photograph and Text in the Book of
Orhan Pamuk’s Resimli Istanbul
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Ozet

Bu calisma, fotograf ile edebi bir metnin birbiri ile iliskisi iizerine odaklan-
maktadir. Orhan Pamuk 2003 yilinda istanbul-Hatiralar ve Sehir adli kitabini
200 fotograf ile yayinlamis ancak daha sonra kitaba 230 tane fotograf daha ek-
leyerek ve ebatlarmi biiyiiterek yeniden, Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir
adiyla 2015 yilinda baskiya vermistir. Boylece kitap, fotograf ve metin iligkisi
kuvvetlendirilerek ve fotografin yarattigi etki arttirilarak, metinlere dayanan
bir kitaptan, gorsellige dayanan bir kitaba dontismistiir. Bu ¢alismanin ama-
c1 da fotograflarin yarattig1 gorsel ve imgesel giiclin metinler iizerinde nasil
etki yarattigi ve tam tersi bir noktadan hareketle de, metinlerin fotograflarla
nasil iligskiye girdiginin incelenmesine dayanmaktadir. Fotograf ve edebiyatin
iiretim sekli ve niteligi bakimindan farkli sanatsal ¢ercevelere sahip olmalari
birbirleri ile hangi noktalarda etkilesime girdikleri konusunu daha da 6nem-
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li hale getirmektedir. Biitiin bu ¢alisma dahilinde; bellek, ge¢mis, hatirlama
ve fotografin bu alanlara nasil hizmet ettigi, sanatsal liretimi hangi oranlarda
besledigi arastirilmistir. Ozellikle romanin gériintii ile nasil etkilesim icine gir-
digi, Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir kitabi, yorumlayici bir sosyal bilim
yaklagimi igerisinde incelenerek ortaya konulmaya ¢alisilmistir. Bu etkilesim
icerisinde fotograflarin metin ile es zamanli bir bicimde anlatiy1 kuvvetlendir-
digi, iki farkli alanin birgok noktada kesistigi goriilmiistiir.

Anabhtar sozciikler: Orhan Pamuk, fotograf, edebiyat, bellek, ge¢cmis

Abstract

This work focuses on the relationship between photography and literary text.
In 2003, Orhan Pamuk published his book named Istanbul-Hatiralar ve Sehir
with 200 photographs, but later the book added 230 more photographs and
enlarged its dimensions and printed again in 2015 with the name of Resimli
Istanbul - Hatiralar ve Sehir. Thus, by strengthening the relation of books,
photographs, and texts and by increasing the effect created by the photographs,
it becomes a book based on texts to a book based on visuality. The purpose
of this study is to examine how visual and imaginative power created by
photographs influences texts and how texts relate to photographs by moving
from one point to the other. The fact that photographs and literature have
different artistic frameworks in terms of the way they are produced even more
important where they interact with each other. Within this whole study; how
memory, history, recollection, and photography serve these areas, and how
much artistic production that they feed researched. In particular, how the novel,
Resimli Istanbul - Hatiralar ve Sehir, interacted with the image was tried to
be examined in an interpretive social science approach. In this interaction, it
seemed that two different areas intersect at many points, where the photos
reinforce the narrative in a simultaneous manner with the text.

Keywords: Orhan Pamuk, photography, literature, memory, history

Fotograf bir sanatsal iiretim alani olarak gergeklikle bagini her daim korumakla
birlikte; ge¢misin izlerini, imgelemini, hatirlamanin 6nemli bir yardimcisi olarak her
daim igerisinde sakli tutmaktadir. Bellegin aniy1 bulundugu ortamdan ¢agirmasi gibi fo-
tografta barindirdigi imgeyi geri ¢agirmak konusunda bellege yardimei olabilir. Orhan
Pamuk’un Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir kitabinda da metinlere bu anlamda des-
tek veren unsur fotograflardir. Pamuk 2003 yilinda Istanbul-Hatiralar ve Sehir adiyla
cikan kitabini 200 tane fotograf ile yaymlanirken, 2015 yilinda yayinlanan Resimli Istan-
bul — Hatiralar ve Sehir kitabina 230 adet daha fotograf ekleyerek 430 fotografla baskiya
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vermistir. Boylece ilk siirlimii metne dayal olan bir kitap iken ikinci siiriim, adindan da
anlagilabilecegi gibi gorsellige dayanan bir kitap olarak doniistiiriilmistiir. Bu ¢alisma-
nin da ele almakta oldugu bu ikinci siiriim olan Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir
kitabiin boyutlar1 da yazarin kendi deyimiyle “duygusal etkiyi arttirmak amaciyla” bii-
yitiilmiistiir (Pamuk, 2016, s. 513). Bu nokta ¢alismanin da ana noktalarindan birisidir.
Metnin bosglukta kalan noktalari, fotografin belge olma 6zelligi ile drtiismektedir. Bu ba-
kimdan hem metin fotograflarin verdigi duyguyu agiklamakta hem de fotograflar yazarin
anlattiklarini oldukea iyi sekilde resimlemektedir (Pamuk, 2016, s. 513). Pamuk (2016)
bu yazim stirecini su sekilde 6zetlemektedir;
“Once sdylemek istedigim seyleri resimsiz bir kitap igin yazar gibi konuyu kelimeler-
le tiiketerek yaziyor, sonra toplamakta oldugum sehir manzaralarini bu metnin i¢ine
yerlestiriyordum bunun i¢in ¢ogu zaman anlatiyla fotografi ve resmi iliskilendiren
birkag ciimle de kurardim. Yani metnin fotografi sarmasina, ona dokunmasina 6zel
bir 6nem veriyordum” (s. 513).

Caligmanin tiim bu evreni igerisinde metin-fotograf iliskisinden yola ¢ikmak kay-
diyla; gecmis, bellek, hafiza konular1 da ¢alismanin kapsami icerisine dahil edilmis daha
acik bir ifadeyle Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir kitabinda yer alan fotografla-
rin gecmis imgeyi, anty1 ortaya ¢ikarmak konusundaki imkanlar1 da degerlendirmeye
almmustir. Kitap bu alan1 da besleyecek sekilde yazarin aile gegmisini ve degisimini,
Istanbul’un ge¢misi ve degisimi ile birlikte ele almaktadur.

Bu perspektif icerisinde degerlendirebilecegimiz ¢alisma yorumlayict bir sosyal bi-
lim yaklagimi igerisinde ele alinmistir. Yorumbilgisi, felsefe, tarih, dilbilim ve edebiyat
elestirisi gibi alanlarda 6nemli bir yere sahiptir. Ozellikle yazili kelimeler veya resimler-
den olusan metnin detayli bir okumasi ya da incelenmesi anlamini igerir. Arastirmaci bu-
rada metnin i¢ine yerlesen anlami1 bulmak amaciyla “okuma” yapar. Boylece metnin bir
biitiin olarak ortaya kondugu anlam, parcalar bazinda ve biitiinle nasil iliski kurdugunun
anlagilmasi lizerine daha derinlikli bir anlayis gelistirmeye calisilir (Neuman, 2009, s.
130). Neuman’in da (2009) belirttigi gibi “gercek anlamin yiizeyde agik¢a bulunmasina
cok seyrek rastlanir (s. 131).” Bu arastirma bir adim daha 6teye giderek fotografik an-
lamin ortaya ¢ikarilmasi amactyla gorsel bir okuma ihtiyaci igerisine de girmistir. Boy-
lece ¢aligmanin, imgesel bir anlam diinyasinin anlagilmaya c¢alismasini hedeflemesinin
yani sira metinsel anlami ortaya koyma gayretini de igerisinde barindirdigi sdylenebilir.
Ayrica nihai bir amag olarak fotografin metin ile kurdugu iliskinin ortaya konmasi da
hedeflenmektedir.

Kracauer’den, Barthes’a fotografin vaat ettikleri

Kracauer, Kitle Stisii (2011) kitabinda gencliginde dans toplulugunda dansg1 olarak
calisan yirmi dort yasinda geng bir kadin fotografinin, simdilerinde altmis yasinda bir
biiyiikanneye doniistiigiinii anlatmaktadir. Torunlarin goéziinden, biiyiikannelerini yirmi
dort yasinda dansgi biri olarak gérmenin saskinligindan bahsederken hem eglendiklerini

189



folklor / edebiyat

hem de tirperdiklerini sdyler. Clinkii der “zaman, giilimseme ya da topuz gibi fotografa
dahil edilmemis olsa da, fotografin kendisi zamanin bir temsili gibi geliyor onlara (s.
25).” Metnin bu boliimii zamanin gegiciligini ancak imgenin kalici oldugunu agiklamak
konusunda oldukg¢a net bir 6rnektir. Fotografin, imgenin zaman yolculugunu kolaylas-
tirdigini, “hatirlanan gergegin” arayisinda belli dl¢iilerde yol gosterici oldugunu ima et-
mektedir. Ancak bu yol gostericilik yine de belli dl¢iilerle sinirl kalmaktadir ¢linkii yine
Kracauer’in (2011) ifade ettigi gibi “fotograf, insanin ge¢misini karmn altina gomiiliiy-
miis gibi saklar” (s. 28).

Buradaki en 6nemli ayirici unsur bellek ile fotograf arasinda ortaya ¢ikmaktadir. Kra-
cauer (2011) bellegin herhangi bir olgunun hem zamansal hem de uzamsal hikayesinin
tamamini icermeyecegini, fotografla kiyaslandiginda rastgele bir sekilde ortaya ¢ikan
boliik, porciik kayitlar olarak ifade edilebilecegini sdylemektedir. Fotograf tiim zaman-
sal ve mekansal degisimleri, ayirt etmeden kaydederken' bellegin, bu kadar dikkatli bir
secime gitmediginden bahsetmektedir. Bu se¢im, belirli amaglara, ¢arpitilmis durum ve
gergeklere, One ¢ikarilan kimi olay ve durumlara gore belirlenir ki tim bu se¢im iglemi-
nin hangi tercihlere bagl oldugu, sonsuz sayida nedenle iliskilidir. Bu baglamda;

“Fotograf mevcut olani uzamsal (ya da zamansal) bir siireklilik olarak kaydeder; bel-
lek imgeleri ise onu bir anlam tasidig: siirece muhafaza eder... Fotografik temsil agi-
sindan, bellek imgeleri fragman gibi goriiniir; ¢iinki fotograf, bellek imgelerinin atifta
bulunduklar1 ve onunla iliski kurduklar: fragman olmaktan ¢iktiklar: anlami kapsa-
maz. Benzer bigcimde, bellek agisindan da fotograf kismen ¢ergdp igeren bir karigim
gibidirl” (Kracauer, 2011, s. 27).

Bu durum yine de fotografin ge¢misi arastiran bir bellegin yardimcisi oldugu ger-
cegini degistirmez. Gergegi oldugu haliyle kayda alan fotograf kisiye, bu gercegin ige-
risinden belli fragmanlari, imgeleri, an ve durumlar1 segmesine olanak tanimaktadir.
Kracauer’in de soyledigi gibi fotograf giiniin ger¢ekligini belgeleyip onu topragin ya da
karm altma gdmer. Gegmisi arastiran bellek aradigini oradan gidip ¢ikarmak durumunda
kalir. Kracauer’in ileri stirdiigii fikir bagka boyutlara tasinsa da burada énemli olan fo-
tografin sartsiz-kosulsuz kaydetme 6zelligidir.

Roland Barthes da (1992) Camera Lucida kitabinda fotografin daimi kaydetme
ozelliginden bahsetmektedir. Fotograf kaydeder ve bu yolla aslindan bir tek kez yasan-
mis olan bir anm1 defalarca tekrarlamay1 miimkiin kilar. “Fotograf’in sonsuza dek kop-
yaladig1 sey aslinda yalniz bir kez olmustur. Var olus agisindan asla yinelenemeyecek
olani, mekanik olarak yineler fotograf. Onda olay hicbir sey ugruna agilmaz: gereksinme
duydugum biitliinii gérmekte oldugum bedene gotiiriir o her zaman...” (s. 18). Fotogra-
fin bu olan1 kaydetmek konusundaki istikrari, ayn1 zamanda ayrintilara dair zenginligin
ortaya ¢ikmasini da kolaylastirir. Barthes’a gore fotograf, tek bir sdzciikle tiim bir ciim-
lenin anlamini sekillendirebilen metnin tam tersi olarak ve her zaman temsil edilen bir
alan olarak “ayrintilar’” 6n plana almaktadir. Bir fotografin sahit oldugu déneme dair
- neredeyse etnografik bir girisimle - detayli envanter ¢ikarabileceginden bahseder. Bir
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cocugun nasil bir sapka takabileceginden, bir gencin sa¢ kesimine kadar genis bir bilgi
agina sahiptir. Bundan da 6te yine Barthes’1in ifadesiyle “ nesne parcalarindan olusan bir
koleksiyon sunar, belki de bana ait bir fetisizmin gururunu oksar” (s. 45). Her bir nesne-
nin izini fotograf lizerinden takip etmek, bakan kisiye cesitli duygular arasinda dolanma
imkani tanir. Bu durumu Barthes punctum olarak tarif eder; “bir fotografin punctum’u
beni delen (ama ayni zamanda beni bereleyen, bana ac1 veren) o kazadir” (s.42)” Punc-
tum ayni1 zamanda fotografin ortaya koydugu ayrintidir, detaydir. Bazense fotografin
bir kosesinden izleyene goriinen 6nemsiz bir nesne parcasidir. Bu nedenle de oldukga
kisiseldir. Barthes’in da ifade ettigi gibi fotografin, bakana dokunan, onu kendine ¢eken
kismudir. Kisiye goriinendir. Barthes (1992) kitabinit fotografin en nihayetinde iki yolu
oldugunu soyleyerek bitirir. Tercih artik onu segen kisiye aittir. Barthes se¢im artik bana
aittir der; “gorliniimiinii kusursuz yanilsamalarin uygar koduna sunmak, ya da onun igin-
de yolagelmez gerceklikle yiiz yiize gelmek™ (s. 141).

Gecmisin gercekliginden, sanatin gercekgiligine: Fotografin gecmise ait imge-
ler yoluyla sanatsal iiretimi beslemesi

Barthes (1992) fotografi “gecmis gercekligin yayilist” olarak tarif etmektedir (s.
107). Fotografin gerceklikle kurdugu iliski de, 6zellikle derine gdmiilii olan ger¢ekligi
ylizeye ¢ikarma ya da gegmisin gergekligini goriiniir kilma gibi bir yon bulunmaktadir.
John Berger’in de (2007) soyledigi gibi 6zellikle 20. Yiizyilin ilk ¢eyreginde fotograf,
“gercegin dogrudan goriilmesini saglayan en saydam arag¢” olarak yer bulmustur (s. 69).
Fotograf diger tiim sanat dallarinin icerisine, bir konunun taklit edilmesi veya yorumlan-
masi, aktarimi degil, belgenin kendisi olarak var olur (s. 71).

Kracauer, (1997) Film Theory kitabinda fotografin gergeklikle olan bagina uzunca
yer vermistir. Fotograf¢cinin iiretimine “fotografik” diyebilmenin 6n kosulu olarak be-
lirli temel estetik unsurlara uymasi gerektiginden bahsetmektedir. Bu estetik durusun
en temel Ozelligi de siirekli gercekcilige yaptig1 vurguda aranabilir. Yine de fotograf,
dogay1 birebir yansitmaz. Ug boyutlu olan gériintii, icinde bulundugu uzam ile iliskisi
kopartilarak ve gerekli renk diizenlemeleri yapilarak bir diizleme aktarilir (ss. 13-15).
Bu bakimlardan fotografin daha genis ¢ercevede ise sanatin gerceklikle kurdugu bag her
daim tartigila gelmistir. Cilinkii ger¢egin goriintiilenmesi konusunda kendisinden en ¢ok
sey beklenen kuskusuz ki hep fotograf olmustur.

Ozellikle gercekgiligi benimsemis olan sanatsal {iretimin merkezinde, onun igin
gerekli olan malzemenin “diinyanin (nesnel gercekligin) kendi maddi birligi i¢inde, in-
san bilincinden bagimsiz olarak var oldugu ve ortaya kondugu” bilgisi bulunmaktadir
(Calislar, 1986, s. 99). Buna ragmen, bu varolus halinin birbirinden bagimsiz sekilde,
birbiriyle temas halinde olmadan, farkli birimler halinde aralarinda bir bag kurmadan
“boslukta” asilt durdugu anlamina gelmez. Bu temelde her somut “sey”in diger somut
“sey”’lere bagli oldugu bir iligkiler agimi gerektirir ve bu iligkiler ag1, mevcut gercekligi
ortaya koyacak ya da yiizeye ¢ikaracak olan ortami yaratir. Benzer bir noktadan hareket-
le, anilar da bilingten bagimsiz bir sekilde zaman igerisinde asili degillerdir. Anilarinda
birbirleriyle bagl bulunduklar bir aga sahip olduklar1 sdylenebilir.
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Halbwachs (2016) konuyu biraz daha genisleterek, sehirlerin ¢ogaldig1 genis bir
haritada daha kolay kaybolunabilecegini; ancak elde o iilkeye ait farkli sematik haritalar
varsa birey aradig1 sehrin etrafindaki nehir, dag, baska sehirler gibi mekansal bilgisi-
ne sahipse onu daha kolay bulabilecegini ileri siirmektedir. Ayni sekilde hafizamizdaki
olaylarda, yaninda ydresinde bulunan imge, nesne, kisi, olay ve durum bilgisine sahip
olundugunda daha kolay ortaya ¢ikarilacak yani hatirlanacaktir. Kisacasi “bir aniy1 ko-
numlandirmak i¢in, onu zaman i¢indeki yerini bildigimiz diger anmi biitiinleriyle iliski-
lendirmek gerekir (s. 186). Bu durumda fotografin bir hatirlatici olarak iglev gérmesi ve
bellege bu konuda yardime1 olma durumu anlam kazanmaktadir. Pamuk’un kitabinda da
metinlere bu anlamda destek veren unsur fotograflardir.

Berger (2007) biraz daha iddiali bir tespitle, fotograf makinesinin icadindan dnce
fotografin yerini tutanin bellek oldugu goriisiinii ileri slirmektedir. Bellek, fotografin
disarida, uzamda yaptigini daha 6nce diisiince igerisinde yapmistir. Ancak yine de fo-
tograflar, bellegin tersine anlamin tamamini kendi baslarina i¢lerinde barindiramazlar.
Anlam ancak, baglam igerisindeki islevlerinin ortaya ¢ikmasindan sonra belirir ve an-
lamlarindan koparilmis olan imgeler bu durumda tekrardan anlam kazanirlar. “Fotograf-
lar kendi baglarina bir ykil anlatmazlar. Anlik goriiniimleri saklarlar” (72). Bu durumda
fotograf makinesi bellege yardimci bir arag¢ olarak is gormektedir. Fotograf bu bakim-
lardan ge¢misin bir izi olarak da var olur. Bu ge¢misi tekrardan gérmek isteyenler, bel-
gelenmis — fotograflanmis — olan1 tekrardan ortaya ¢ikarip sahiplendiginde biitiin fotog-
raflar yeniden canlanmis ve bir baglama kavusmus olurlar. Hapsolmus anilar olmaktan
¢ikip varolmaya baglarlar (71-72).

Beatriz Sarlo’nun da (2012) soyledigi gibi bellek ve bellek anlatilarini — tanikliklar,
hayat hikayeleri, sdylesiler, 6z yasam Oykiileri, anilar, sinematografi, fotograf ve hat-
ta plastik sanatlarin tamami — bireyi yabancilagmaya, seylesmeye karst korumaktadir.
Bir 6nlem olarak “sagaltma” islevi goriirler (34). Boylece birey kendisine bir kilavuz
bulmus olur. Orhan Pamuk’un ge¢misle iliski kurmasinin 6nemli yollarindan biride bu
nedenle fotograflardir. Kitabinda yer verdigi sekliyle Ara Giiler kendisine, “sen benim
fotograflarimi ¢ocuklugunu hatirlattigi i¢in seviyorsun” demesi bdylesi bir “sagaltma”
islemine olanak tanidigi igindir.

Berger’de (2007) animsama eyleminin tek boyutlu olmadigindan bahsetmektedir.
Animsanan sey tlinelin sonundaki 151k seklinde belirmez. Sayis1 bilinemeyecek kadar
cok uyarici, animsanana yonelir ve onunla etkilesim i¢ine girer. Animsanma siireci bu
bakimdan karmasik bir yap1 sergilemektedir. Berger, 6zellikle sozciiklerin ya da belli
bazi isaretlerin bir fotograf i¢inde buna benzer bir baglam yaratmas1 gerektigini sdyle-
mektedir (81). Bdylece Pamuk’un ilham kaynagi olan fotograf, ayn1 zamanda da yazarin
kendisinden bir baglam beklentisi igerisine girmis olur. Bu etkilesim karsiliklidir ve iki
farkli alani, yaratilan diinya bakimindan bir araya getirmektedir.

Pamuk’un act181 yoldan giderek Kracauer’e bir daha bakmak gerekebilir. Kracauer
(2011) ozellikle fotografik arsivin, fotografin ¢ekildigi zamanin gercekligini bir araya
getirmekle ilgili bir gorevi oldugunu séylemektedir. Gegmisin imgeleri bellekte karma-
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sik hale gelmistir. Fotografik arsiv ile anlamina yabancilagmis olan doganin 6geleri tek-
rardan bir araya gelir. Fotografin bu ayiric1 6zelligi bellegi, kayip gitmis olan gergeklik
ile tekrardan kars1 karsiya birakir (38).

Kracauer’in “buluntu 6ykii” (founded story) kavrami da sanatsal iiretimin aslinda
fiziksel gercekligin igerisinde, kendiliginden ve dogal olarak bulundugu varsayimindan
hareket etmektedir. Dolayisiyla hikaye edilen sey zaten dogal ortaminda yani fiziksel
gergeklik i¢inde kendiliginden bulunmaktadir. Kracauer’in (2015) ifadesiyle  ‘buluntu
hikaye’ terimi mevcut fiziksel gercekligin malzemesi i¢inde bulunan biitlin hikayeleri
kapsar.” Kesfedilmeye agik olan bu hikayeler 6rnegin kendini bir fotograf igerisinde de
gosterebilir. Fiziksel gercekligin igerisinden ¢ikan bir 6ykii, kesfedilerek metinsel bir
anlatiya yol gosterici olabilir. Pamuk’un segtigi bu yolda, yazarin metinlerine eslik eden
fotograflarin, kendi iclerinde “buluntu dykiiler” barindirtyor oldugunu ileri stirmek iddi-
al1 bir davranis olmayacaktir. Pamuk’ta fotografin anlattig1 bu dykiileri, kitabinin yazim
asamasinda bir kilavuz, bir yol gosterici olarak kullandigin1 soylemistir; “...1950-1970
arasinda ¢ekilmis fotograflarin anlattiklarimi ¢ok iyi resimleyecegini diisiindiim. Boyle-
ce aile fotograflarini1 segcmeye ve onlara bakarak yazmaya basladim” Bu aslinda gegmise
ait olan bir ger¢ekligin arastirilma bi¢imi olarak goriilebilir.

Fotograftan metne: Resimli Istanbul kitab

Barthes (1992), Sartre’a gore “biitiin yazarlar bir romanin okunusuna eslik eden
gorlintlilerin yoksullugu konusunda fikir birligi i¢indedirler” (108) derken 6nemli bir
noktayr aydinlatmak istemektedir. Soyle devam eder Barthes, “okumanin Gériintii
Kithgr’na Fotograf’in Gériintii Biitiinliigii denk diser; yalnizca kendi i¢inde zaten bir
gorlintli oldugu icin degil, ama ayni zamanda bu ¢ok 6zel goriintii kendini tamamlamig
olarak disa vurdugu i¢in (108). Burada amag fotografin tamamlanmighigini aslinda bir
eksiklik olarak saymaktir. Metin okuyan tarafindan doldurulabilecek sayisiz bosluktan
meydana gelir. Fotografin diinyas1 tamamlanmistir, orada yeni alanlar agmak pek miim-
kiin degildir. Pamuk Resimli Istanbul (2016) kitabinin “Fotograf Toplamak” adli bolii-
miinde fotografin bu tamamlanmis halini metinlerine destek vermesi i¢in kullanir. Daha
da yalin haliyle, metnin bir araci olarak fotograflarin, verdigi duyguyu agiklamaya bir
arac oldugundan bahseder (513).

“Amacim Istanbul’un biitiin ‘giizel’ fotograflarin1 toplamak degildi. Kitapta anlat-
tigim konulari, duygulari gésteren, ortaya ¢ikaran, biiyiiten siyah beyaz fotograflar
topluyordum. Bu eski fotograflar hem gegmisi dogru bir sekilde ve zenginligiyle ha-
tirlamama yol agtyor, hem de bende diizyazi ve romanlarla onlar hakkinda yazma
diirtiisii uyandirtyordu” (Pamuk, 2016, s. 513).

Ciinkii Barthes’1n da soyledigi gibi goriintiide yer alan nesne tamamiyla kendini tes-
lim etmektedir. Bakan gbziin siipheye diistiigii herhangi bir durum yoktur. Ancak nesneyi
tartigmali hale getiren daha 6nce de sdylendigi gibi metindir. Barthes fotografi “bana
nesneyi belirsiz ve tartigma gotiiriir bigimde vererek, gérdiigimii sandigim sey hakkinda
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beni kusku duymaya kigkirtan metin ya da 6teki algilamalarin tam tersi” olarak tarif eder
(127). Fotograf kesinlik arz ederken, metin miiphemlik arz eder. Tabi ki metnin belir-
sizligi sanatsal iiretimin tam da aradig1 seydir. Belirsizlikler eserle karsilasan kisiyi de
yaraticilifin bir parcasi yapar. Barthes’in yaklagimi iizerinden degerlendirirsek, metnin
belirsizligi, fotografin kesinligi ile diyalektik bir siire¢ i¢erisine girerek sanatsal iretimin
farklh boyutlara tasinmasini olanakli hale getirir.

Pamuk (2016) kitabinda en énemli amaglarindan birinin, eski fotograflara bakma
istegi ve bu istegin aslinda bazi duygular1 yeniden yasamak, o zamanlarda yastyormus
gibi hissetmek oldugunu sdylemektedir (s. 515). Hatirlama ihtiyaci kitab1 fotograflarla
sekillendirmekteki en énemli hedeflerden biri gibi goriinmektedir. Bu nedenlerle kitap
Orhan Pamuk’un, fotograftaki haliyle, kii¢iik Orhan’mn bir portre fotografi ile metinle
bulusur. Kitabin ilk bdliimii, cocuklugun yani gegmisin gizemli duygularini anlatmaya
calisirken, metnin agikta biraktigi noktalar1 fotografin en yalin ve en net hali kapatir.
Fotografta Orhan Pamuk’un ii¢ ila bes yaslar arasindadir ve kameraya endise ile bak-
maktadir. Ayn1 sekilde metinde ilk ¢ocukluk yillarinda aile i¢inde yasanan bir sorun son-
rasinda teyzesinin evine gonderildigi ve kendi evine geri donme isteginden bahseder.
Fotograf metni okuyan kisinin gozlerinin i¢ine bakarak, “yazarin anlattigi, kaygili cocuk
benim” demektedir. Pamuk kitabina, fotografin metne ne kadar ¢ok anlam kazandirdi-
gin1 gdsteren bir giris yapmig olur. Fotografin i¢inde kendiliginden var olan gergeklik,
metnin ne anlattigina dnemli dl¢lide katkida bulunmustur.

Ikinci boliimiin basinda da benzer bir ihtiyagla, Pamuk’un biiyiidiigii evin goriintiisii
ile baglar. Metnin basladig1 sayfanin sonuna konulmus olan fotograf, metinde anlatildig1
gibi, 1950’11 yillar takip eden siirecte, batililagmanin getirdigi mekan tasarimimni anla-
tir niteliktedir. Pamuk ikinci boliimde biiylidiigii evi “oturma odalarinin ev sakinlerinin
vakitlerini huzurla gegirebilecekleri rahat mekanlar olarak degil, ne zaman gelecegi hig
bilinmeyen kimi hayali ziyaret¢iler i¢in kurulmus birer kiigiik miize gibi diizenlenmesi-
nin arkasinda elbette Batililagma meraki vardi” diye tarif etmektedir. Bu anlatima yine
bu boliimiin baginda bulunan bir fotograf eslik eder. Fotografta aile evinin déonemin ile-
ri gelenlerinin evlerinde bulunan esyalar ile dosendigi ve kendisinin de bahsettigi gibi
dokunulmazlik hissi verdigi goriilmektedir. Ev igerisine dizilmis olan nesnelerin, ya-
sanmigligl anlatmaktan ¢ok, donemin “sergileme” merakina hizmet etmekte oldugu net
bir sekilde anlagilmaktadir. Diger taraftan yazarin ¢ocuklugunu ¢cogunlukla bir “sikint1”
duygusu ile birlikte anmasia neden olan o zamani durmusg gibi hissetme hali, bahsi
gecen bu fotografla uygun bir sekilde ortlismektedir. Barthes’in da (1992) sdyledigi gibi
“fotograf’ta Zaman’in hareketsizlestirilmesi asir1 ve korkung bir boyut kazanir: Zaman
oburca yutulmustur (109).” Fotograf hem an1 dondurarak zamani durdurur hem de bah-
si gecen fotografta oldugu gibi mekanin neredeyse zaman durmus gibi goriindiigiinden
bahseder. Evin i¢inin adeta bir miize gibi nesnelerin sergilendigi bir sergi alanina doniis-
tiirlilmiis olmasi, annenin yiizinde donmus olan giiliiciik, babanin sanki sonsuza degin
gazete okuyormus hissi veren pozu ve bebegin camdan disariya bakan goriintiisii adeta
zamanin bir yerinde sabitlenip kalmis olmay1 hissettirir.
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Ayni boliimdeki diger bir fotograf Pamuk’un babasini anlatan fotograftir. Pamuk
babasini “bazen gegisi bir 6fkeye kapilmasinin disinda babam hayatindan, kendinden,
yakigikliligindan, zekasindan ve talihinden cok memnundu” diye anlatirken, bu anlatima
sayfa 54°de, babasinin ugaktan indigini gosteren bir fotograf eslik eder. Baba bu fotog-
rafta ayn1 Pamuk’un metin iginde bahsettigi gibi olduk¢a kendinden emin bir gériinim
cizmektedir. Goziinde onu oldugundan daha magrur gosteren koyu renk giines gozliik-
leri, s1k goriinmesini saglayan takim elbisesi ve elindeki ¢anta ile Pamuk’un tam da tarif
ettigi sekliyle kendinden olduk¢a memnun birinin portresini ¢izer. Ugaktan iniyor olmasi
o yillar i¢in varlikli olma halini anlatan baska bir ayrintidir. Boylece fotograf yine metne
tam yerinde hizmet etmistir.

Sayfa 61°de Pamuk’un babasi ile kurdugu daha yakin iletisimin fotografi yine met-
nin verdigi anlatiya yakin bir agiklama getirir. Pamuk, ¢ocuklugunun karmasik hisle-
rinden bahseder. Birilerini 6ldiirdiigiinden, farkli hayallere daldigindan bahsederken,
cevresindeki herkesin onun kurdugu bu ikinci diinyadan habersiz olduklarini sdylemek-
tedir. Bir tek babam der “sir olarak sakladigim, sakladik¢a da zararsizligina inandigim bu
ikinci diinyanin varligindan bir tek babam haberdarmig gibi g6ziikiirdii”. Metnin hemen
altindaki fotograf kiigiik Orhan’in elinden tutan babasinin ogluyla kurdugu bu igtenlikli
iletisimi gosterir netliktedir. Babanin gozleri onu anladigimi gosterir sekilde direk oglu-
nun gozlerindedir. Pamuk’un babasi ile kurdugu yakin iletisimi gosterir fotograflardan
biridir. Yazarin “babam bu ikinci diinyada yasiyor olabilir miydi?” diye sordugu soru
aslinda kendisinin yasadig1 ve bu yasadigi diger diinyadan sadece babasinin haberdar
olma ihtimaline sahip oldugunu géstermektedir.

Kitabin genel anlat1 noktalarindan biri, Istanbul’un Osmanli’dan bu yana degisen
ve kendini yenilemek yerine aslinda yenilen halidir. Yazar bunun hiizniinii ¢ogu zaman
altin1 ¢izerek anlatir. Dordiincii boliim olan “Yikilan Pasa Konaklarmin Hiiznii: Sokak-
larin Kesfi” boliimii de anlatiya bu sekli veren kisimlardan biridir. Yazar, okullarinin
bile heniiz kendisi orada okurken yanip kiil oldugundan bahseder. Boliim genel olarak
Istanbul’un konaklarmin nasil sehrin ortasinda yiikselen apartmanlara déniistiigiinii, za-
manla birlikte sehrin bu yolla ele gegirildiginden bahsetmektedir. Bu baglama oturan
sekiz tane fotograf boliimiin igine yerlestirilmistir. Bu fotograflar, yanginda yanip kiil
olan konaklari, onlar1 sondiirmeye calisan itfaiyecilerle birlikte yanginlari, kendileri-
ni ve yikinti haline gelmis, terkedilmis, bosaltilmis konaklar1 gdstermektedir. Yazarin
Istanbul’un hiiznii olarak anlattig1 degisim hali hemen hepsi genis plandan alinan fo-
tograflar ile hissedilmektedir. Boliim i¢i fotograflarindan yanginlari konu alan dérdiin-
cli fotograf, objektife bakan bir ¢ift itfaiyeci gozii nedeniyle digerlerinden farklilasir.
Bu bir ¢ift gbz sanki yazarin hiizniine, i¢inde bulundugu zamandan sahitlik etmektedir.
Berger’in (2007) ifadesiyle sanki fotograf “cekilen olayin bir zamanlar i¢inde varoldugu
zaman akigini yakalar. Biitlin fotograflar ge¢gmise aittir, ancak onlarda gegmisten bir an
Oyle yakalanmistir ki, bu an yasanmis gegmisin tersine hi¢bir zaman bugiine ulagamaz (
s. 83).” Diger fotograflarda ise Istanbul’un gesitli semtlerindeki yangin sahneleri goriiliir.
Fotografin iginden o anin detaylarina ve telasina sahit olunur. Detaylari ile apagik ortada
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duran fotograflar Pamuk’un ifadesine eslik eder. Cumbhuriyet ile birlikte tasfiye edilen
Osmanl1 pagalar ve degisik konumdaki memurlarin bosalttig1 saray yavrusu konaklarin
bakimsizliktan ya da yanip yikilarak degisime maruz kaldig1 bir donemin izleri bu fotog-
raflarda aranir. Ozellikle 64. sayfada bulunan fotograf, énde bosaltilmis bir konagin arka
cephesinde yiikselen, yeni oldugu camlarindan heniiz silinmemis, ingaata ait yazilarin
oldugu yiiksek apartmanin varligi ile manidar bir aykirilik yaratir. Boliimde anlatilan
Oncesi ve sonrastyla, Osmanli-Cumhuriyet doneminin, batililasma gayretinin temsili gi-
bidir. Pamuk’un (2016) “bu 6len kiiltliriin, batan imparatorlugun hiiznii her yerdeydi.
Batililagsma ¢abasi, modernlesme isteginden ¢ok, yikilan imparatorluktan kalan keder
verici, acikli hatirlarla yiiklii esyalardan kurtulma telas1 gibi gelmistir bana...” diye an-
lattig1 degisimin kederli goriiniimii sanki bu fotografla cisimlesmistir (68).

Sehrin siyah-beyaz zithginin anlatildig: 5. boliim, ayn1 zamanda Pamuk’un mevsim
olarak kisa ve kara yaptig1 giizelleme olarak goriilebilir. Bu bolimde sehrin yoksullugu-
nun, kirik-dokiik halinin, kirginliklarinin ve kimi zaman mutlulugunun, zitlik belirten bir
kullanimla siyah ve beyaz ile eslestirmektedir. Karin yagdig: giinleri, sehrin igine girdigi
bir birlik duygusu ile anlatmaktadir. Hem sehri hem de kendi ¢ocukluguna ait giinleri
yine fotograflarla simgeler. Ozellikle sayfa 88’de bulunan kendi fotografi, cocukluguna
dair mutlu anlardan birini gostermektedir. Kar yagarken disarida mutlulukla, giiliimse-
yerek poz veren gocuk Orhan, kitabin genelinde ¢izdigi en olumlu atmosferi de yine
bu béliimde, Istanbul’un karli giinlerini anlatirken vermistir. Kendi ¢ocukluguna dair
en mutlu fotograflardan biridir. Boylece gegirmek istedigi duyguyu, objektife bu sefer
giilerek bakan bir ¢ocugun imgesi ile anlatmig olur. Ancak fotografa bakan kisi giilen
¢ocugun imajindan bir adim 6teye giderek ¢ocugun icinde bulundugu mekani anlamaya
calisir. Burada arka fona, yazarin kitap boyunca anlattig1 ve ¢ocuklugunu i¢inde gegirdi-
&i atmosfer dahil olur. Bu nedenle fotografin odak noktasindaki giilen ¢ocuk imajindan
uzaklasarak; arkada, alan derinligi igerisinde yaratilan bu atmosfere ait ipuglari aranir.

Resimli Istanbul kitab1 fotograflarin adeta sinematografik bir diizen ve iliski ice-
risinde gecis yaptig1 bir filmi andirmaktadir. Pamuk’un 6zellikle Bogaz’1 anlattig1 6.
Boliim, bu sinematografik anlatiya olduk¢a uygun diismektedir. Cocuklugunda annesi ile
sandalla yaptig1 bogaz gezilerini anlatirken detayli betimlemelere girisir. Bogaz’1 sehrin
icinde akan bir su olarak tiim diger diinya sehirlerindekinden farkli konuma yerlestirir ve
akintiy1 arkaya alip siiriiklenmeye baslanildiginda, balkonlardan cay icerek seyre dalan
teyzeleri, elinde okul ¢antasi eve donen ¢ocuklari, rihtimda bekleyen balike¢r kedilerini,
minareleri, kdpriileri ve en 6nemlisi de karadan bakildiginda fark edilmeyen ancak de-
nizden goriilebilen yalilar tarif eder. Bu uzunca metine neredeyse ayni sirayla Bogaz’a
ait fotograflar eslik eder. Bu bdliime eslik eden otuz li¢ adet fotograf arasinda, en etkile-
yici hissi yaratan 6zellikle yali fotograflar1 olur. Sadece denizden goriilen bir takim yali
goriintiileri bakana gizli bir ana sahit oluyormus hissi vermektedir. Pamuk’un da ifade
ettigi gibi Bogaz’da denizden yapilan bu geziler hem Istanbul’u sokak sokak gérme
hissi verir hem de uzaktan bakma, disaridan sahit olma hissini dogurur. Fotograflarin
tamami bu sahit olma ve izleme duygusunu metine eslik edecek sekilde yaratmaktadir.
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Denizden ¢ekilen kimi yali fotograflarinda kapidan bakan birini gérmek miimkiindiir.
Bu durum okuyan1 metin igerisinde delip gegen “sey”i Barthes’in bahsettigi haliyle fo-
tografta kendini punctum olarak konumlandirir. Hi¢ beklenilmeyen bir anda fotografin
bir kosesinden bakani delip-gecen bir imaj olarak belirir. Bdylece metnin vaat ettigi ile
fotografin gdsterdigi sey birbirini iizerine oturmus olur. Bu birazda sahnelenmemis olan,
kendiliginden orada bulunma halini simgeler. Kracauer, sahnelenmemis olan ger¢ekligin
ele alindig: fotograflardan bahsederken, rastlantisal olaylarin, enstantane fotografin ana
malzemesi oldugundan bahseder. Albert Londe’den alintiyla enstantane fotografi agik-
lar; “beklenmedik bir bigimde kendisini goriislimiize sunma ihtimali olan ve bizi herhan-
gi bir bakimdan ilgilendiren her seyi tesadiifen yakalamak istiyoruz (Aktaran: Kracauer,
2015, s. 96).” Tesadiifen yakalanan bu anlar ile sahit olma ya da “dikizleme” duygusu
daha da belirginlesir. Fotograftan yakalanmaya calisilan zamanin izleri, metin igerisinde
de yazarin aktardigi hayat {izerinden anlagilmaya calisilir.

Metnin fotograf ile kurdugu en yogun baglardan biri 10. boliimdedir. Yazarin koken
anlamu ile birlikte ele aldig1 hiiziin, Istanbul’un hiiznii ile birlesmektedir. Pamuk (2016)
melankolik bir yén buldugu hiiznii Istanbul’a dair beslenen nostalji duygusu ile agikla-
maktadir. Bu hiiznii, Istanbul’un tasidig:1 kiiltiirel miras ile iliskilendirir ve Osmanli’dan
“kalanlarin” sehrin igerisinde insanlarla birlikte yasadigindan bahseder; “yikilmis biiytik
imparatorluklardan geriye kalan biiyiik Bati sehirlerinde oldugu gibi tarihi anitlar bir
miizedeki gibi korunup, gururla viiniilen ve sergilenen seyler degildir istanbul’da. On-
lar arasinda yalnizca yasanir (s. 194).” Kalintilarin bugiine tagindig1 ge¢cmis heniiz ¢ok
yeni oldugu i¢in yarattig1 hiiziinde ¢ok belirgindir. Bu hiiznii ve sehrin yoksullagsmasini
fotograflar lizerinden okumak olduk¢a miimkiindiir. B6liimiin basindan itibaren kullani-
lan fotograflarin hemen tamami yine sinematografik bir diizen icerisinde bu hiiznii ifade
etmek adina arka arkaya yerlestirilmistir. Metin okunduktan sonra ayni sirayla fotog-
raflara bakildiginda yazarin yaratmak istedigi, birakilmiglik, yoksulluk, hiiziin duygusu
belirginlestirilmis olur. Ahsap evlerin eskimis yiizleri, esegi ile siit satan bir siit¢iiniin
yiikiiniin fazlaligi, deniz kenarindaki bir mangalin {izerinde pisen baliklarin dumaninin
iizerinden, belki evine, belki isine gitmek i¢in sandala atlayan insanlarin goriintiisii, ki-
yiya yanasmis bir yiik gemisinden yiik tagiyan hamallarin kameraya yansiyan yorgun
bakislari, Istanbul’un gamurunu siipiirmeye galisan temizlik gorevlilerinin siluetleri, va-
pura binmek i¢in - bazen yerlere oturarak - uzunca kuyruklarin beklenmesi, belinden
asagisi olmayan seyyar saticinin sasirtan temiz giyimi, yorgunca kolunun altina aldiklari
erzaklar ile evlerine donen babalar ge¢misin zenginliginin lizerine, yasanan giiniin yok-
sullugunu yerlestirir. Boylece ge¢cmisin kaybolan zenginligi ile gilintin yoksullugu i¢ ige
gecmis olur. Ama en ¢ok da Osmanli’dan kalma belki bir hamam ile ahgap bir evin arasi-
na gerilmis beyaz camasirlarla, eski kagir bir evin {istiine yerlestigi, ne zamandan kaldig1
bilinemeyecek olan siitunlarin ve egrilmis bir mezarlik goriintiisiiniin yarattigi duygu,
gecmis ile simdinin birlesme noktasini, belki de metnin 6tesine gecerek anlatmaktadir.
Dogu ile Bati’nin, gegmis ile simdinin, eski ile yeninin siirekli birbiriyle ¢arpistig1 Istan-
bul metinlerine, ayni sekilde biitiin bu ikilemleri agiklayan fotograflar eslik eder.
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Metnin birgok noktasinda mekan ile iliski olduk¢a yogundur. Pamuk Istanbul’u ya-
zarken, mekansal baglamda dort yazar iizerinden ele aldigin1 sdylemektedir. Boylece
bir sarmal iginde metin ile mekan ve fotograf i¢ ice gecmis olur. Pamuk, Istanbul’un
mekansal algisini baska yazarlar iizerinden anlamaya calisirken kendi Istanbul’unu da
fotograf lizerinden ele alir.

Kitabin bazi boliimlerinde yazarin biyografik anlatimma, o boliimiin igerisinde
hikaye edilen kisilerin fotograflar eslik etmektedir. 12. boliim olan “Babaannem” bolii-
mii ile 13. boliim bu “oto-biyografik fotograf”’larin agirlikli olarak yer aldig: béliimlerdir.
12. boliimde yazar detayli olarak babaannesi ve onun yasam sekli iizerine bir anlatima
girigir. Ayn1 metin babaannenin farkli mekan ve pozlara sahip fotograflar ile eslesmek-
tedir. Pamuk, babaannesini sokakta nese ile dolagtigin1 hayal edemedigini soylerken fo-
tograflar bu agiklamaya zit bir durusla babaanneyi disarida, neseyle olmasa bile bir ha-
reket halinde gostermektedir. 13. boliim ise kii¢iik Orhan’in okul anilarina gitmektedir.
Ogretmeni ile yasadig1 sevgi-otorite iliskisini, 6grenciliginin ilk yillarin1 anlatmaktadar.
Bu bolimde de kitabin genelinde oldugu iizere metnin duygusuna uyacak duygudaki fo-
tograflarla eslesme yapilmistir. Ornegin okulun daha hevesli oldugu ilk giinleri giilen ve
neseli bir Orhan fotografi ile agiklanirken, hevesinin nispeten azaldig1 ve ¢evresini goz-
lemlemeye odaklandig1 giinler kameraya diisiinceli bakan bir Orhan fotografi ile yansir.
Ayni sekilde arkadaglarini tarif ettigi kismi, sinifin topluca c¢ekilmis bir fotografi ile bir-
likte yer almaktadir. Bu iislup hikdyenin oto-biyografik unsurlarini arttirdigi noktalarda
bu anlatima portre fotograflarin eslik etmesi ile daha da anlam kazanmaktadir. Boylece
portre fotograf ile otobiyografik anlatimin birlestigi bir bicim ortaya ¢ikmaktadir.

Pamuk’un hemen her béliimde tekrarladigi bu sinematografik anlatima 14. boliimde
okuma yazma 6grendiginde sehrin ¢esitli yerlerine yazilmis, “cimenlere basmayiniz”
gibi uyar1 yazilarin1 okudugunu ve bunlardan birinin de tramvaylarin arkasinda yazan
“asilmak memnu ve tehlikelidir” yazisini eslestirdigi 227. sayfadaki fotografta; batili-
lasmaya degindigi 15. boliimde, bu konuyu ifade edecek sazli-sozlii, erkekli-kadinl bir
sahne temsilini anlatan fotograf ve Osmanli donemindeki bazi kdse yazarlarinin sehir
iizerine yazdiklar1 yazilari anlatan fotograflarin ardi ardina kullanilmasi gibi gibi drnek-
ler vermek miimkiindiir. Bu bakimlardan incelendiginde fotograflar 6zellikle bir sinema-
tografik his uyandirmaktadir.

Kracauer’in de soyledigi gibi fotografin imgesel anlamini korumasi, bellegin o im-
geyi tagidi@1 siire ile dogru orantilidir. Ozellikle toplumsal olaylar bellegin giindemini
uzunca siire aktif tutar. Pamuk’un 19. bolimde anlattig1 sekliyle 6-7 Eyliil olaylar1 6zel-
likle fotografik imgelerin canlilig1 nedeniyle belleklerdeki yerini uzunca siire korumus-
tur. 6 Eyliil 1955 tarihinde Atatiirk’tin Yunanistan’da ki evinin bombalandiginin haberi,
Beyoglu’na ulastiginda gayrimiislimleri hedef alan bir talan hareketi ile son bulur. Be-
yoglu ve civar ilgelerdeki bu hezeyan hali, basta Rumlar olmak tizere bircok gayrimiis-
lim ailenin gog¢iine neden olur (Aksin, 1997, s. 184). 1955 yilinda gergeklesen bu olay,
yasanilan donemin tanikliklarindan 6teye fotograflarla zaman igerisinde tasinmaya de-
vam etmistir. Bu baglamda Pamuk’un kitab1 igerisinde de yer alan, 6-7 Eyliil donemine
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ait fotograflarin popiilerligi, bellegin canli kalmasina ve yine Pamuk’un (2016) “biitiin
bunlar yillarca evin iginde uzun uzun anlatildigi i¢in kafamda kendim gérmiisiim gibi
biitiin ayrintilar1 ile canlidir” demesi gibi kusaklar arasi aktarimina neden olur (283).
6-7 Eylill donemini anlatan bu fotograflar hem kitabin metni ile yakin iliski kurar hem
de fotografik olarak simgesel anlamlar kazanirlar. Boylece sdzel olarak dolasimda olan
yakin tarih unsurlar gorsel olarak da fotografik hafiza yoluyla dolagir. Bellek imgeyi bu
yolla siirekli sakli tutar.

Pamuk’un “Zenginler” olarak tarif ettigi boliim, bir zamanlar i¢inde bulunduklar
ancak artik kaybedilen servet ile disinda kalmaya bagladiklari bir ziimrenin anatomisini
cizmektedir. O yillar burjuvazisinin hatlarini ¢izen Pamuk ayni1 zamanda bu ziimreye
bir elestiri de getirmektedir. Ozellikle yapmacikli ruh halleri igerisinde anlatti1 bu zen-
gin ziimrenin insanlar1 ayni donuklukla fotograflarda temsil edilir. Bu boliimdeki fotog-
raflarin ¢ogu, zenginligi her hallerinden, 6zellikle de giyimlerinden belli olan belli bir
sinifi temsil eden insanlarin ayn1 donuklukta ifadeleri ile anlam kazanmaktadir.

22. boliimde ise yazar Bogaz’1 ve Bogaz’da yasanan deniz kazalarini anlatirken
ayn1 temsiliyet duygusu ile konuyu en iyi sekilde 6zetleyecek fotograflar secer. Metnin
mi fotografin iginden ¢iktig1 yoksa metne eslik edecek en iyi fotograflarin m1 segildigi-
ni anlamak bile zorlasir. Fotograflar kitabin tamaminda oldugu gibi metni resmedecek
sekilde konumlandirilirlar. Yazar gorsel ile metni yan yana ilistirir ve hatta sayfa 319°da
bir gazete sayfasi bile kullanir. Metin ile fotograf, fotograf ile bu sefer gazetedeki metin
i¢ ige gecer. Pamuk, Bogaz’da ki meydana gelen bir deniz kazasini anlattiktan sonra o
deniz kazasina ait farkli gazetelerdeki birden fazla haber sayfasini da sayfanin sonuna
ilistirir. Kracauer’in “buluntu 6ykii” kavramina yaklasan bir Gislup ile Pamuk, ger¢egin
icerisinden metinsel bir anlati, metinsel bir anlatidan da yine ger¢ege varacak sekilde bir
iretim yapmis olur.

Baudrillard (2008) aranan seyin “olayin merkezi”, “kavganin merkezi, yasanmis
olanin bagdondiiriiciiligi oldugunu sdylemektedir. Ciinkii goriilen ya da televizyonda
yaymlanmak iizere banda kaydedilen ya da fotografta goriilen sey aslinda “benim orada
olmadigimdir” (27). Bakan g6z izleyen konumundadir ve orada, o tehlikenin igerisinde
degildir. Bunun verdigi rahatlik ile ve bundan haz duyarak izler. Pamuk da bu noktada
ozellikle Bogaz’daki yanginlari izleyenlerin, ayn1 haz duygusuna sahip olduklarindan
bahsetmektedir. Bu durumda okuyucu da bu izleyen kesimin bir parcasi olur ve o da
felaketi bu sefer fotograflardan izlemeye baslar. Bu ayn1 zamanda tanidik izlerin fotog-
raflarin lizerinden izlenebilecegi bir tatmine de gotiiriir. Pamuk bu fotograflara bakmay1
cekici kilanin, 6rnegin Bogaz’daki bir yalinin i¢ine girmis olan bir geminin yarattig1
felaketten arda kalanlarin bilylisii oldugunu sdylemektedir. “...Geminin aralarina 6lim
sacarak girdigi esyalarin, bizim evdekilere benzeyen, tanidik koltuklar, biifeler, sehpalar,
paravanlar, sandalyeler, masalar ve divanlar olmasiydi” derken kast ettigi boyle bir iz-
leme durumudur ( 328). Disariya kapali olan bir diinyanin aniden ve siddetli bir sekilde
disartya agilmasi ile onu izleyen gozlerin kendi diinyalarina ait ipuglarini o fotograflarda
bulmalar1 hi¢ kuskusuz o fotograflarin biiyiistinii arttirmaktadir. Boylece felaket anina ait
bir fotograf farkli merak ve hazlar tatmin edecek sekilde izlenebilir.
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Barthes’in punctum kavramina karsilik gelecek bir¢ok fotograf metnin i¢inde ko-
laylikla bulunabilir. Ancak 344-345 ve devamindaki fotograflar Barthes’in nesnelerden
olusan koleksiyon ya da fotografin herhangi bir noktasinda goriinen 6nemsiz ama kisiye
bagl olarak anlami degisebilecek bir nesneye yaptig1 atif ile nem kazanir. Eski Istan-
bul sokaklarini, ahsap evlerini ve sokakta rastgele gelip gecen kimi zaman ise objekti-
fe dikkatle bakan insanlarin fotograflandig1 bu ¢alismalar ele verdikleri detaylar ile de
farkli duygular yaratir. Kisiden kisiye farklilagmakla birlikte bakan kisiyi kendine ¢eken
nesnelerin izini bu fotografla lizerinden takip etmekte farkli bir tatmin duygusu yaratir.
Kimi zaman evin camindan egrilerek ¢ikmis olan bir soba bacasi kimi zaman bakkalin
camina asilmig olan sarimsak demeti kimi zaman cumbadan sarkan beyaz ¢amasirlar
kimi zamansa fotografin bir kdsesinde arkadasinin koluna yapisan kadinin endiseli surat
ifadesi fotografin icerisinde bakani yakalayacak delikler acar. izlemenin, takip etmenin,
zaman igerisinde yolculuk yapmanin bir araci olarak fotograf bakan kisiyi kendine ¢eker.
Boylece zamanin igerisinde asili kalmis ve asla tekrar1 olamayacak bir an, asili kaldigi
noktada sonsuza ilerler. Kracauer, insanin fotografta, gercekligin kendisinde hemen g6-
riilmeyen ama baktik¢a ortaya ¢ikan bir siirli detayla kars1 karsiya kaldigini s6ylemekte-
dir; “insanlarin biiyiitilmiis bir fotografi, orijinal baskida, hatta gerc¢ekligin kendisinde
hemen goze carpmayan seylerin teker teker ortaya cikigini incelemekten ne kadar hos-
landigin1 diisiiniin mesela. Fotografa gosterilen tipik tepkilerden biri de budur. Genelde
fotograflara yeni ve beklenmedik bir sey bulma umuduyla bakariz” (99). Bu yaklagim
Barthes’in punctum kavramina yakin bir bakis a¢isidir ve biiyiik 6l¢iide fotografa bakma
motivasyonunu arttirir. Pamuk’un metin igerisinde kullandig1 birgok fotograf, bu bulma-
gorme istegini arttiran fotograflardir. Arka fonda olani, detayda kalan1 anlamak, gérmek
icin fotograflara istekle bakilir.

Yazarin 6zellikle yoksullugu anlattigi bolimlerdeki fotograflarin gegmisle-simdiyi
ice ice sokma hali oldukga net bir bicimde goriilmektedir. Bu fotograflarda arka fonda
Istanbul’un eski ama ihtisamli zamanlar1 ve binalar1 yiikselirken &n planda bu zenginlik-
ten geriye kalan yoksullugun gériiniimlerini bulmak miimkiindiir. Pamuk’un batililagsma
cabas icerisinde yoksullasan Istanbul tarifi, ikili anlatima sahip bu fotograflar (368, 370,
371,372,373, 377, 378, 379, 380) ile birebir ortiigmektedir.

Pamuk ayn1 zamanda ima ettiklerinin yani sira, birebir metinde anlatt1g1 hikayenin
kahramani olan nesneleri de fotograf olarak kullanmistir. Sayfa 57°deki bebek oyun par-
ki, kendi ifadesiyle “kapatildig: tahta kafes”, sayfa 90’da Tuna’dan Karadeniz’e oradan
da Bogaz’a akan buz kiitlelerinin yarattig1 saskinligi anlatirken kullandig: fotograf, sayfa
167°de kiigiik Orhan’in annesinin birden ¢ok aynali tuvalet masasinda yaptigt oyunu
anlatt1ig1 boliime bagl olarak aynanin fotograflar icinde yer almasi, sayfa 366’da sokak
kopeklerini anlatirken yer verdigi fotograflarda direkt bir anlatim s6z konusudur. Bu
direkt kullanim, metni cogu zaman gereginden fazla hatta hayal giiciine yer birakmaya-
cak sekilde goriiniir hale getirmektedir. Bahsedilen an1 anlatan fotografin kendisinin bu-
lunmasi, hayal giiciinii hareket gegirmek konusunda en etkili sanatsal iiretimlerden biri
olan edebiyati belli noktalarda fazlaca ¢er¢evelemektedir. Hatta ¢cogu durumda etkisini
azalttigi, etkileyici bir sahnenin anlatimini kisirlagtirdigi bile sdylenebilir.
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Kitabin fotografla kurdugu iliski genelde iki hatta ilerlemektedir. Birincisi Pamuk’un
hikayesine eslik eden oto-biyografik, aile ya da portre fotograflardir. Bu fotograflar an-
latilan hikayenin belirli bir zamandaki karsihigidir ve metinle birlikte ilerler. ikinci tiir
fotograflar ise metni tamamlayan, anlatima farkli zaman dilimlerinden 6rnekler vere-
rek eslik eden fotograflardir. Bunlar konuyu 6rneklendirmekle birlikte, oto-biyografik
fotograflara kiyasla hikayenin gercek kahramanlari degil onu temsil eden 6rneklerdir.
Bu bakimlardan kitabin ana hikayesi de bu temsiliyeti tamamlayacak sekilde Pamuk’un
aile yagantisini anlattig1 birinci hat ile sehrin yasantisin1 anlattig1 ikincil bir hat tizerin-
de ilerler. Bu bakimlardan kitap hikayenin karsilig1 olan ger¢ek fotograflar ile hikayeyi
temsil eden ve ona destek olan fotograflardan olusur. Cogu fotograf bir yonetmenin sah-
ne secmesi gibi metni yeterince ifade edecek sekilde secilmis gériinmektedir. Ornegin
Pamuk’un abisi ile iligkisini anlattig1 boliimiin sonu, bazen abisinden bilerek isteyerek
siddet gérmeye ittigi ve bunun onu 6zgiirlestirdigi, yeterince kotii, yetersi, beceriksiz
hissettirdigi ile biter. Kotii olmak Pamuk’a bir 6zgiirliikk, davranis ve se¢imlerde kural-
sizlik tanimaktadir. Bu duyguyu anlatacak fotograf (434) boliimiin son fotografi olarak
konumlandirilir. Fotografta abisi ile Pamuk yan yanadir ve Pamuk’un yiiziinde sonsuz
bir giilimseme, rahatlik varken abi daha diisiinceli ve agir bir goriiniim ¢izer. Bu fotograf
tercihi metni neredeyse gorsel bir imgeye doniistiirmiistiir. Benzer bir temsil annesini ve
annesi ile olan iliskisini anlattig1 boliimde de vardir. Sayfa 500°deki fotograf annesinin
tiim kirginligi, yalmzlhigi ve beklentisini, yiiziinden okumay1 miimkiin kilan bir fotografla
temsil edilir.

“Fotograflar gegmisin yadigarlar1 olup bitenlerin izleridir. Yasayanlar o ge¢misi be-
nimserlerse, ge¢cmis insanlarin kendi tarihlerini yaratma siirecinin biitiinleyici bir parcasi
olurlarsa, o zaman biitiin fotograflar yeniden canli bir baglama kavusacaktir; hapsolmus
anlar olmaktan ¢ikip zaman iginde varolmaya devam edeceklerdir” (Berger, 2007, s.
76). Orhan Pamuk’un yapmaya niyetlendigi de belki bu baglamda okunabilir. Metin ile
fotografin bir araya geldigi noktada ortaya ¢ikan anlam, ge¢cmisin izlerinin bugiine ta-
sinmasi olarak anlagilabilir. Metnin fotografa verdigi destegin aynisi bu kez fotograftan
metne dogru belirir. Sik1 bir aligveris ile ge¢misin izleri bugiin icerisinde bir anlam bir
onem kazanir. Boylece zaman igerisinde aranan anlam, bulunmus olarak ortaya ¢ikar.

Sonu¢

Fotograf ile edebi metnin yan yana gelmesi, fotografin kesinlik arz etmesine karsin
edebi metnin belirsizlikler icermesi nedeniyle oldukea ilging bir karsilasmadir. Metnin
belirsizligini fotograf tamamlamaya calisirken, fotograftaki anlamin ortaya ¢ikmasina
metin yardim etmektedir. Orhan Pamuk iki farkli sanatsal {iretimin bu igbirliginden fay-
dalanarak hem hikayenin duygusunu, metnin anlatisin1 desteklemek istemis hem de fo-
tograflardan beslenmeyi hedeflemistir.

Kitap, Orhan Pamuk’un aile yasantisin1 ve kendine ait 6zel olan diinyay1 anlattig1
béliimler ile Istanbul’u genel plandan ve sokak aralaria girerek detayryla anlattig1 bo-
liimlerden olusur. Ailenin ¢dziiliisii ile Istanbul’un degisimi-déniisiimii paralel bir anlat:
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olarak ilerler. Bu degisimi ise kimi zaman oto-biyografik bir anlayisla yer verdigi kimi
zamansa sinematografik bir gecisle arka arkaya siraladigi fotograflar ile temsil eder.

Pamuk, Dogu ile Bati’y1, eski ile yeniyi, ge¢mis ile simdiyi oncelikle metinlerde
hemen yaninda da fotograflar iizerinden siirekli kars1 karsiya getirir. Tiim bu ikilemlerin
fotografik bir kargiligimi bolimler igerisinde miimkiindiir. Ayni sekilde gergek ile kurgu
da siirekli bir gel-git halindedir. Ciinkii Pamuk’un da (2016) ifade ettigi gibi “fotograflar
ve resimler tek tek esyalari, sokaklari, kisileri gosterse bile, onlarin asil gérevi bir duygu-
yu, bir atmosferi vurgulamak, ortaya ¢ikarmakt1” (513). Boylece metne eslik eden birgok
fotografin esasen metnin duygusunu arttirmak amaciyla kullanildigi metinde anlatilanla
her zaman zamansal ve mekansal bir birlik igerisinde olmadigi sdylenebilir.

Ozellikle genel plandan alinmis olan fotograflarin detayl incelemeye tabi tutuldu-
gunda bakan kisiyi ¢esitli siirprizler sunma ihtimalinden bahsedilmektedir. Fotografa
bakmak kimi zamanda metni okurken oldugu gibi tanidik an ve durumlarin, nesne ve im-
gelerin aranmasi anlamina gelebilmektedir. Bu nedenle fotografa bakmanin 6nemli bir
farki da gegmise ait imgelerin, nesnelerin aranip bulunabilmesidir. Metin ile fotografin
iliski icerisine girdigi Resimli Istanbul — Hatiralar ve Sehir kitab1 tiim yonleriyle geg-
misin izlerini arayan, buldugu noktada da onun temsili konusunda fotograf ve metinsel
anlatiya esit pay veren bir anlayisa sahiptir denebilir.

Notlar

1 Vertov’un sine-goz (kino-glaz) kavrami Kracauer’in fotografi konumlandirdig1 noktaya uygundur.
Vertov sine-goz (kino-glaz) kavraminda, sinema-goz olarak kullanilan alicinin (kameranin) mey-
dana gelen olaylar1 gérmekte insan goziinde daha kusursuz bir yapiya sahip oldugunu ifade eder.
Insanim algis1 baz1 fiziksel veya ruhsal engellere takilabilir ancak alici yani kamera ¢ok daha
tarafsiz ve daimi kaydetme niteligine sahiptir.
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