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sunus

Sokak fotografciliginin fotografik tiirler arasidadiinyada ve iilkemizde en yaygin
ve sevilen tiir oldugunu séylemek abart1 olmaz. Bu tiiriin iilkemizde en gok bi-
linen ve sevilen fotogragilarin baginda Cartier-Bresson gelir. Ancak buna kargin
Tirkiye'de fotografla ilgili kiilliyatin son derece sinirli olmasi fotografin bu tiirii
ve kokenleri hakkindaki bilgimizi de sinirlamistir. Bu gevirinin amaglarindan
biri de sinirli da olsa mevcut birikime katki sunmay1 amaglamasidir.

Clive Scott bu ¢aligmasinda sokak fotograf¢iliginin tam olarak ne
oldugunu, belgesel fotografla ayrimlarini, kdkenlerini, Empresyonist sanatla,
donemin sanat akimlariyla, Baudelaire gibi sanatgilarla iligkilerini, kent
algisini, Paris’in Haussmann tarafindan yeniden planlanmasini ve bunun
kentin yasantisindaki psiko-dinamik algiyr nasil degistirdigini ve sokak
fotografcilarinin fotograf gekerken, konularini kadrajlarken onlara nelerin
vesile oldugunu ve biitiin bunlarin fotograftaki yansimalarindan yola gikarak
sokak fotograf¢iligini anlamaya ¢aligiyor.

Peki fotografin belli bir ivme kazandig iilkemizde sokak fotograf¢iligini
nasil ele almaliy1z? Ya da sokak fotograf¢iligi tarihimizden bahsetmek ne
derecede miimkiin? Bununlabirlikte fotograftarihimizin ve geleneklerimizin
olusumu siirecinde bellek olusturmada zayif olan, gogebe toplumsal
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genlerimizin, dinsel gelenek ve kurallarimizin, Cumhuriyet’in “kurucu
ideoloji”sinin pay1 nedir? Artik niifusunun agirlikli kismi kentlerde yasayan
ve siirekli kentlesen bir toplum olarak sokak fotograf¢isinin kentle iligkisi
nasil kurulacak? Siirekli bir “gegis” yasayan toplum olarak kentin sokak
fotografcisina fazlasiyla zengin bir habitat sundugu bir gergek.

Fakat fotograf tarihimize baktigimizda, panayirlari,lunaparklari, kentlerin
ruhunu yansitan, edebiyata, resime, gondermeler yapan fotograflar bulmak
pek olanakl: degil. Bunun yaninda iretilmis ama agiga ¢ikamamig birikimler
hakkinda da fazla bir bilgiye sahip degiliz. Ornegin Orhan Veli'nin “Istanbul’u
dinliyorum gozlerim kapali”sini ya da sevgililerini anlattigi “Tak takigtir / Siir
siiriigtiir / Inadina gel / Piyasa vakti / S6z olurmug / Olsun; / Dostum degil misin?”
dizelerini, Ahmet Muhip Dranasin “Fahriye Abla”sini, Vedat Tirkalinin
Istanbul siirindeki “Ve bir kuruga Yenihayat satan / Tophanenin karanlik
sokaklarinda /Koyun koyuna yatan / Kirli ¢ocuklarinla bekle bizi” dizelerini,
Ahmet Hamdi Tanpinar’in “Beg Sehir’indeki kentlerin ruhunda eski ve yeninin
¢atigmasini, matine arasinda elinde Camlica gazozuyla muziplik yapmaya
hazirlanan afacany, kirda gizlice piknik yapan geng sevgilileri de bulmak zor.

Yukarida belirtilenlerin amaci elbette ki gegmise agit yakmak ya da nostalji
yapmak degil, olmamali da. Bu belirtilenler ancak sokak fotogragisiolma ¢abasi
icinde olanlara, kentle aligverisi i¢inde ve kentin fotograf¢iligin bu tiiriine
katkida bulunabilmesi igin bazi ipuglari, izlekler gosterme, kentin tarihsel
ve sosyo-kiiltiirel siiregleri i¢inde algilanmasi igin uyarici olabilme kaygisi
tasimasindandir. Tipk: Kyle Cassidy'nin sokak fotograf¢is1 Richard Bram’a
“egzotik sokaklarda gezmek seni sokak fotograf¢isi yapmaz, o seni turist
yapar” soziindeki gibi. Cogu zaman sémiirgelestirmekten vazgegemedigimiz,
egzotik sokaklara doniistiirdigimiiz sokaklardan, semtlerden ¢ekilip
yeniden kentin katmanlari igine karigmak, firsatlarin, raslantilarin,
deliliklerin, askin, kaosun, karsilagsmalarin, sokagin kahramanlarinin
pesinden gitmek, romantizmi, sansi ve beklenmeyeni aramak...

Bu degerli ¢alismanin gevirilmesini 6neren ve editorligiini istlenen
arkadagim Hiiri Kaya'ya, ¢evirideki diizeltme ve 6nerilerinden dolay: Yildiz
Teknik Universitesi Fotograf ve Video Béliimii Aragtirma gorevlisi degerli
arkadagim Ozan Yavuz'a tegekkiir borgluyum.

29/3/2011

Hiiseyin Yilmaz
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tesekkiir

Fotograflarin izini siiren ve kisa zamanda izinleri alarak bu zorlu isi giiler-
yuzli bir beceriklilikle kargilayan ve verimli bir ¢aligma tarziyla giigliikleri
agsan Kaye Baxter’a igten tesekkiir bor¢luyum. Zekice tavsiyeleri ve olduk¢a
makbule gegen yiireklendirmeleri i¢in editoriim Susan Lawson’a son derece
minnettarim . Kitabin tasarim ve iiretimini cogkulu bir ¢alisma ve biyiik be-
ceriyle ele alan Lucy Morton’a da tesekkiir bor¢luyum.
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resimler

Hippolyte-Auguste Collard, Hoétel de Ville, after the Fire (Hétel de Ville,
Yangindan Sonra) (1871)

(Hippolyte-Auguste Collard © Bibliothéque nationale, France)

André Kertész, Pavement (Kaldirim) (1929)

(André Kertész © Ministére de la Culture, France)

Robert Doisneau, Pavement (Kaldirim) (1932)
(© Robert Doisneau/RAPHO/HPP)

Wols, Pavement (Kaldirim) (1932-39)

(© Wols/DACYS)

Jacques-Henri Lartigue, Avenue du Bois de Boulogne (Bois de Boulogne Bulvari)
(1911)
(Jacques-Henri Lartigue © Donation Jacques-Henri Lartigue, Paris)

Auguste Renoir, Place Clichy (yaklagik 1880)
(© The Fitzwilliam Museum, Cambridge)

Edouard Manet, Music in the Tuileries (Tuileries’de Miizik) (1862)
(©The National Gallery, London)

Edouard Manet, Luncheon in the Studio (Stiidyoda Ogle Yemegi) (1868)
(© Bayerische Staatsgemaldesammlungen/Artothek)

Marcel Bovis, Champs-Elysées (1930 civari)
(Marcel Bovis © Ministére de la Culture, France)

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



12

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

9 Gustave Caillebotte, Nude Woman on a Sofa (Divandaki Ciplak Kadin) (1873)
(Ozel Koleksiyon)

10 Gustave Caillebotte, Nude on a Couch (Kanepedeki Ciplak) (1880-82)
(© The Minneapolis Institute of Arts)

11 André Kertész, Steps of Montmartre (Montmartre Merdivenleri) (1925-27)
(André Kertész © Ministére de la Culture, France)

12 Gustave Caillebotte, Paris Street, Rainy Weather (Paris Sokag, Yagmurlu
Hava) (1877)
(© The Art Institute of Chicago)

13 Maurice Bucquet, Rainy Day in Paris (Paris'te Yagmurlu Bir Giin) (yaklasik 1898)
(Maurice Bucquet® Bibliothéque nationale, France)

14 Auguste Renoir, The Umbrellas (Semsiyeler) (1881/1885)
(© The National Gallery, London)

15 André Kertész, Meudon (1928)
(André Kertész © Ministére de la Culture, France)

16 Izis, Boulevard Saint-Michel (Saint-Michel Bulvart) (1949)
(© Photo Izis)

17 Camille Pisarro, A Corner of Les Halles (Les Halles'in Bir Kosesi) (1889)
(© The Fogg Art Museum, Cambridge MA)

18 Eugéne Atget, Dealer in Second-hand Goods, boulevard Edgar-Quinet (Tkinci El
Saticist, Edgar-Quinet Bulvari) (1898)
(Eugeéne Atget © Centre des monuments nationaux, Paris)

19 Eugene Atget, Atthe Marché des Carmes, place Maubert (Marché des Carmes’de,
Place Maubert) (1910-11)
(Eugéne Atget © Bibliothéque nationale)

20 Germaine Krull, Pillot Shoes (Pillot Ayakkabilari) (tarih yok)
(© Estate Germaine Krull/Museum Folkwang/Essen)

21 The Séebergers, Floods, quai des Orfévres (Taskinlar, quai des Orfévres) (1910)
(Séeberger Bros © Centre des monuments nationaux, Paris )

22 7The Séebergers, Floods, quai de la Tournelle (Tagkinlar, quai de la Tournelle) (1910)
(Séeberger Bros © Centre des monuments nationaux, Paris )

23 Nigel Henderson, Street Vendor near the ‘Salmon and Ball’, Bethnal Green
Road (1951)
(© Nigel Henderson/The Henderson Estate)

24 René-Jacques, Newsvendor, Paris (Gazete Saticis, Paris) (1936)
(René-Jacques®© Ministére de la Culture, France)

25 Germaine Krull, Tramp (Under the Bridges) (1928) [Berdus, (Koprii Altlari))
(© Estate Germaine Krull/Museum Folkwang/Essen)
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26 Brassai, Two Girls Looking for Tricks, boulevard Montparnasse (yaklasik 1931)

27

(Miisteri Arayan Iki Kiz, Montparnasse bulvari)
(© Estate Brassai/RMN)

Charles Negre, Nude Lying on a Bed (yaklasik 1850) (Yataga Uzanmus Nii)
(© Estate Brassai/RMN)

28 André Kertész, Distortion No. 60 (1933)

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

(André Kertész © Ministére de la Culture, France)

Barry Lewis, Charing Cross Station, 5.30 pm (1978)
(© Barry Lewis/The Museum of London)

Robert Doisneau, In the Strictest Intimacy (En Yakin Arkadashk) (1945)

(© Robert Doisneau/RAPHO/HPP)

Louis Stettner, Paris (1949)

(© Louis Stettner/ADAGP, Paris and DACS, London 2006/V&A Images/
Victoria and Albert Museum)

Robert Doisneau, Fox Terrier on the Pont des Arts (1953)

(© Robert Doisneau/RAPHO/HPP)

Marcel Bovis, Jardin des Tuileries (1947)

(Marcel Bovis © Ministére de la Culture, France )

Marcel Bovis, The Swings at Denfert-Rochereau (1931) (Denfert-Rochereau’daki
Salincaklar)

(Marcel Bovis © Ministére de la Culture, France )

Eugéne Atget, A Corner, rue de Seine (Bir Kise, Seine Caddesi) (1924)

(Eugéne Atget © Musées de la Ville de Paris)

Brassai, Lovers, place d’Italie (yaklasik 1932)

(© Estate Brassai/RMN)

Eugene Atget, Rue St Jacques at the Corner of rue Saint-Séverin (yaklasik 1900)
(Eugéne Atget © Centre des monuments nationaux, Paris)

Brassai, Graffiti (tarih yok)

(© Estate Brassai/RMN)

Denise Colomb, Children Drawing in the Street, Paris (Sokakta Resim Cizen

Cocuklar, Paris) (1953)
(Denise Colomb © Ministere de la Cultura, France)
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Hippolyte-Auguste Collard, Hétel de Ville, after the Fire (Hotel de Ville,
Yangindan Sonra), (1871)
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giris

Paris sokak fotograf¢iligina ait bir kitapta, Paris Pictured (2002), Julian Stal-
labrass agik¢a meydan okuyor:

Paris, o bilyiik, ama oldukg¢a kozmopolit ve gosterisli sehir, sokak fotog-
raf¢iliginin besigi olarak kabul edilebilmek i¢in giiglii bir iddiaya sahiptir.
Sehir, fotograf¢iligin bu tiiriine katkida bulunurken, fotograf da ayni de-
recede sehrin olusumuna katkida bulunmustu. Parislilerin 6nce binalari-
n1 goriip sonra dergi ve kitaplardaki birgok fotografik portrede kendileri-
ni yansitmalar gibi. (sayfa belirtilmemis)

Paris’in sokak fotograf¢iliginin kaynagi oldugu, Baudelaire ve onun savaslari
ve kentsel tutumu tarihleyen sumi-e (ink-and-wash) (1- Dogu Asya sulu boya
teknigi 2- Felsefianlamdaamag, konunun basitge yeniden kopyolanmas: de-
gil, ruhunun ele gegirilmesidir. ¢.n) ‘modern hayatin ressamr’nin, Constantin
Guys (1802-1892), ilk sokak fotograf¢ilarini canlandirdigi; Empresyonist res-
samlarin konularinin ve kompozisyonel yeniliklerinin ¢ogunu fotograf¢iliga
borglu olduklar: hissi ve tam tersi durum (bkz. Westerbeck ve Meyerowitz,
1904: 41-2, 44, 72) yakin dénemde sokak fotograf¢iligina iligkin son yayinlar-
da sik¢a goriilmisti. Bu kitap, bu iddialarin nasil dogrulandigint kesfediyor;
ama daha da 6nemlisi sokak fotografciliginin belgesel fotografcilik ve daha
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genel anlamda fotografin estetigiyle iliskisini kesfedip ‘bireyselligini’ agiga
¢ikarmaya ¢alisiyor. Fakat ben sokak fotograf¢iliginin sokak resminden ¢ikisi
ve ona katkisiyla da ilgileniyorum. Ayrica sokak fotografini ve sokak fotogra-
fiyla belgesel fotograf arasindaki diyalogu etkileyen ve bu alg tiirlerini daha
rahat anlamamizi saglayan dénemin kentsel edebiyatinin bazi durumlarim
da gostermek istiyorum.

Bundan dolay: esas konum, her ne kadar arada sirada ‘Parislilesmiy’
gozlerle Londra’ya da goz atsam da sokak fotograf¢iliginin Paris’le iliskisi.
Fakat benim bu yaptigim bir Bat1 Avrupali isi; aragtirmamda eksik olan
Robert Frank, William Klein, Garry Winogrand (bkz. Brougher ve Ferguson,
2001) gibi savas sonrasi Amerikan fotograf¢ilarinin sokak fotograf¢iliginin
sozde - kinik, cesur, deneyimsiz- ‘kurnaz’ anlatimiydi. Fakat biri hakli olarak
neden Avustralyanin veya Portekiz’in, Yunanistann ya da Hindistanin
sokak fotograf¢iligina deginmekten kagindigimi sorabilirdi. Sadece belli
fotografik kurallar agisindan atlanan yerlerden bahsetmek i¢in kendimizi
bagimli hissetmek gorsel cehaletimizin ¢ok kotii halini dstd kapali olarak
kabul etmektir.

Peki 0 zaman ne tiir bir sokak fotograf¢iligiyla ilgileniyoruz? Dan Franck
ve Jean Vautrin’in ‘Les Aventures de Boro’ (Boro’nun Maceralar) serisinin ilk
romani La Dame de Berlin (Berlin’li Kadin)'den agik bir fikir elde edilebilir.
1932’nin ilk haftalarinda her sabah, romanin foto muhabir kahramani
Blemia Borowicz Leica’sin1 boynuna asar ve Parisli yiizlerden yeni bir se¢me
yakalamaya koyulur. Tercih ettigi konu hergiin etkileyici performans sunan,
neseleri telaglarina karigmig, mutsuzluklarini arsizca konusarak kapatan
kiigiik saticilardir. Bu sokaklarda kiigiik barlar, gri kumash sapkalarin
kralligidir; akordiyonsa diigiinlerde ve solenlerde gérevini yerine getirir. Boro
kendini bir panayir yeri giiresgisiyle kirmizi sarabini paylagirken bulabilecegi
gibi giintini bir bahgivanla gegirirken de bulabilir:

Ah, Paris’in insanlar1! Fotograf igin kesinlikle karmakarisirik bir grup-

tu onlar! Boro, gozii vizore yapismus bir sekilde, tam da istedigi gibi ken-

dini tamamuiyla onlarla doldurmugtu... Cekicilikleri hi¢ de az olmayan

kizlar ya da kotii mizagh elleriyle hirsizlar. Dolandiricilar, hizmetgi kiz-

lar, galisan kadinlar, apagiler. Ama her yerde, hayatin hizinda. Sevecen,

baliketli. Ayirt edici yiiz 6zellikleriyle karakterler veya dis goriiniisler

ya da davraniglar, tanimasi gerektigi insanlar - nasil taniyamadi?- ve
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onun oyununda rahatlikla gormezden gelinenler. Onlara eglik etti. Ya da
kendisini onlarin yasamlarina nakletti. Donio' kopek egitmeni, Arkasiz,
Villejuif fare sahasinin veya Kiigiik Bisikletin midiird, Joinville pedall:
botlarinin krali - mutlu giinlerdeki pek ¢ok gezinti gibi, 6grenme saat-
leri gibi. Boro insanlarin samimiyetine sizma ve karar verme anindan
faydalanma hiinerine sahipti. Onun hizli hareket eden i¢gilidiisii tam za-
maninda deklansore basmasini sagladi ve asama asama bir kesinlik ona
dogru kaydi, dostluk kadar sicak bir ses onun hayattaki misyonunun
¢agdaslariyla yarigmak ve onlarin davranislariny, siiriikledikleri yiizleri,
neselerinde gosterdikleri disleri, yalnizliklarinin korkakligini bir anh-
gina ¢almak oldugunu, onun kaderinin sonsuza dek onlarin gergekle-
rini ¢almak oldugunu fisildiyor. (1987: 114; referanslar Fransizca metin
kaynagindandir)

Bu par¢a o zaman bize sokak fotograf¢iligyla ilgili ne anlatiyor ? Bu par¢adan
sokak fotograf¢iligiyla ilgili ilerideki degerlendirmelerimiz igin bazi belirgin
egilimleri segmeliyiz. Sokak fotograf¢iliginin belgesel fotografcilikta kolayca
oldugu gibi (Boliim 2) giiglendirilmis bir dili yoktur, ayrica iinlem isareti duy-
gusal bir yogunlugu degil ironik bir eglenceyi, sahte bir inangsizlig1 ve miisfik
bir reddetmeyi agiga gikariyor. Bunlar, sokak fotograf¢iliginin hem hassaslas-
masini saglayan hem de bu konuda tehdit eden motivasyon ve tepkilerin ka-
¢amakli ve alayci tirleridir: her sokak fotografinin yakininda, o en gok satan
turistik posta kart1 mektupsal degisim diinyasi ile birlikte iyi huylu ve ¢apkin
bir iliskiye dayanmay: bekler. [lerideki gelismeler igin segecegimiz bazi 6zel-
likler: sokak fotograf¢iligini kendi sinirlari ve kendine 6zgii diinya goriisiiyle
anlatan kesik (staccato), not diisiilmiis tarz (Bélim 1), hareketin hizi, bakis,
Empresyonizmin dokunsal goriisi (Bélim 1), ayrica zaman zaman gegerli
gizgileriyle Ekspresyonist ve Fiitiirist kentsel deneyimler (B6lim 5); takma
adlarin kullanimi ve onlarin bize sokak tiirlerinin acayiplikten ‘kurtarihisr’
hakkinda sdyledikleri ve kentsel pitoreskin islenisi (Boliim 3); hile, kabahat ve
suglu uglarla girilen kolay, gizli bir anlasma, genellikle belgesel fotograf¢inin
ozneyle girmekten kagindig o belirsiz iliskiler (Boliim 5), geceye ait eylemleri
sokak fotograf¢iliginin kaginilmaz bir boyutu yapan (Boliim 5); bir taraftan
¢ogullar - ‘Hig de az olmayan kizlar’, ‘Dolandiricilar, hizmetgi kizlar’, ‘Ayirt
edici yliz 6zellikleriyle karakterler’ - bize ayirt edilmemisin; meslek, karak-
ter tipi ve davranigsal tik arasindaki bulanik gizgilerin bir resmini sunuyor
gibi ama diger taraftan da ¢ok bigimliligi, tamamen rasgele olusu ve yasam
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degistiren garpici haliyle diizensizce her yone aceleyle gidebilecek kapasitede
goriiniiyor. Sonug olarak, 6nce bu parganin fotograf¢inin ham maddelerini
nasil sunduguna dikkat etmeliyiz ve sonra bu ham maddelerin basarili bir
fotografa donebilmesi iin gereken nitelikleri belirlemeliyiz. Boro’nun dav-
raniginda, Cartier-Bresson’un yazilarindan gikartilmis olabilecek, ruhsal ve
estetik kaynaklar1 buluyoruz: gizlilik, 6nsezi — sokak fotografcisi ayrica suglu
kenarlara da aittir- ‘karar anr'nin hissi, bir tiir gergeklige giden koridor gibi
anlik olanin algisi, fotografik eylemde birinin biitiin organizmasiyla ifade
edilmesi, yaratic1 bir mizag (cesaret, comertlik, cosku, vb.) dayandig: degis-
ken, profesyonel olmayan ama tepkisel, tepkinin uygunlugu ¢ok yonliilige
bagli oldugu bir tepki (Bolim 1).

Sokak fotografciligini belgeselin kargit-ayrimlarina gore tanimlamaya
basladik bile. Bu ayrim nasil savunulur? Biri Olivier Lugon’un yakin
zamandaki Le Style documentaire: D’August Sander a Walker Evans 1920-1945
(Belgesel Tarzi: August Sander’den Walker Evansa 1920-1945)’in igindekiler
bolimiinde Marcel Bovis, Doisneau, Kertész ya daRené-Jacques’i bosuna arar:
Brassai’nin iig, Cartier-Bresson’un doért girdisi vardir. Tek istisna Atget i¢in
yapilandir. Lugon SSCB’de oldugu gibi Fransa’da da ‘anladigimiz anlamda
bir belgesel akim aramamaliyiz: goriintiiler tarafsizliklarini geleneksel
belgelerde, kimlik portrelerinden, mimari arsivcilikten, vb. alirlar.” (2001: 28).
Dénemin Fransiz fotograf¢iliginda, 6ykiisel elemanlara, anlik olusa, belgesel
tarzin koklerini aldig1 gériiniimiin gevresel agilarina gok fazla vurgu yapilmus.
Ve Siirrealistler belgeseli biitiin kiiltiirel anlamlarindan siyrilmig ham
gergeklik olarak islemis olabilirler, ¢iinkii serbest ¢agrisim mekanizmalarina
ve bireysel ruhun derin etkilerine oturtulmus 6znel yorumlamalara ancak
boylece uygun olabiliyordu (27).

Bu algilama lan Walker'in City Gorged with Dreams: Surrealism and
Documentary Photography in Interwar Paris (2002)* ‘da o6nerdiginin
tersine gidiyor gibi goziikiiyor. Walker'in tezinin bir pargasi ‘dogruluk’ ve
‘gercekgiligi’ kotitye kullananan Siirrealist fotografciligin, geleneksel normlar
agisindan deneysel, hileli emsallerinden (solarizasyon, rayograf, negatiflerin
siirempresyonu, taslasma, vb.) daha Siirrealist, daha yikici oldugu 6nermesidir.
Walker'in terimi uygulamasi kapsamli oldugu kadar ihtiyathidir da; onun igin
‘belgeselcilik’, ¢ogulculugun onu karmagik ve degisken yaptigi genis bir terimdir
—‘sokak fotograf¢iligr’nin bir alt tiir oldugu:
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Belgeselcilik agiklamanin yapildig1 bakis agisini kaybetmeden sosyal ve

kiiltiire] 6nemi olan konular hakkinda yorum yapmak isteyen kompleks

ve ok yonlii bir tiirdiir. (2002: 4)
Fakat ben sokak fotograf¢iligini, sosyal ve kiiltiirel 5nemi olan konularda yo-
rum yapan bir fotografcilik olarak adlandirmak istemezdim, ya da Wester-
beck ve Meyerowitz’in sokak fotografciligini gorece boslukta kalan sekilde
‘giindelik yasamin sokaktaki agik resimleri’ (1994: 34) olarak tanimlamalari-
n1 benimsemek istemezdim.

Benzer bigimde, Gilles Mora (1998)'da sokak fotograf¢iligini ‘belgesel’
baslig1 (85) altina koyuyor ama ona ayrica belgeseli referans almayan
ayr1 bir bolim agiyor ve su tanimlamayi 6neriyor: ‘Sokak fotograf¢ilar:
modellerini rasgele gelen gecen veya sistematik gozlemci gibi agik¢a veya
gizlice fotograflayarak kisa anlari takip eder’ (186). Bu degisken tanim
Mora’nin sokak fotograf¢isini hem badaud (dogru yerde, dogru zamanda
kasitsiz ve sebepsizce bulunan ‘aval aval bakan’) ve flineur (ne oldugunu
bilmeden insanlarin yasamlarini arastirma pesinde olan cidden merakl
olanlar) gibi, hem de rasgele roportaj ve yeni bir estetigin potansiyel araci
gibi gorme istegini yansitiyor (Rodchenko: Konstriiktivizm; Cartier-
Bresson: karar ani). ‘Sehir ve Fotograf¢ilik’daki (63-4) maddesi sokagin bir
belgeselini tanimlar (mimari envanter, mimari degisikliklerin kayitlari,
kaybolan bélgelerin korunmus kaydi, Yeni Topografiler) ama ayrica sokaga
bir tiyatro gibi, yasamin karmagsik dinamiklerine tanik biri gibi, siirin birgok
tiriiniin tetikleyicisi gibi davranan sokak fotograf¢iliginin anlamlarindan
da bahseder.’

Benim sokak fotografciligi ve belgesel fotografciliga (sokagin belgesel
fotograf¢iligl) yaklagimim, onlara esit mevkide, kokten bagka yonlere gekilen
iki tiir gibi davranir. Tabi ki bu yaklasim, yapisindan gelen piiriizler ve
¢ogulculuk kapasitesini yadsir gibi goriinen terimlerin bir tiir etnik temizligi
olan sadelestirilmis ikili disiince siireglerini gerektiriyor. Fakat bdyle bir
hareket ancakbiri, bana onlarin biitiin uyum ve ideolojilerinin derinlemesine
farkli oldugu gibi goriindiigi noktayr kagirmadik¢a gereklidir. Aym
zamanda, kendimize gergekligin hi¢bir zaman kuramsallagmis durum gibi
‘saf’ olmadigini hatirlatmamiz ve agikga birbirine karsit olan iki bigimin ayni
goriintiide bir arada var olmay: ¢ogunlukla nasil basardigini incelememiz
onemlidir.
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O zaman, her ne kadar aracin biitiin baskisi fotograflarin tiiriine 6zgi
hareketliligini, tiirlerine 6zgii ¢izgileri asip yeni baglamlara adapte olma
yetilerini vurgulamak olsa da bu kitabin esas varsayimlarindan biri kaginilmaz
olarak fotograf¢ilikta dnem tasiyan genel tanimlar ve parametreler olacak.
Tiire 6zgiligin 6neminin fotograf¢iligin kendinden gok bakanin bir kurgusu
oldugunu o6ne siirebiliriz ve bu bizim fotografciligin gelisigiizel haline kars:
savunmasizligimizi azaltmanin bir yolu, bir savunma mekanizmasi olabilir.
Bu fenomenin canli bir ornegi, var olan endiselerimize yakin bir 6rnek,
Michael Heffernan tarafindan 1995’te ¢ekilen ve 1996 sonbaharinda Coningsby
Galerisinde ‘Sokaklar: Londranin Geng Evsizleri’ basligiyla sergilenen bir
seri fotografla saglanmustir. Fotograflar keskin bir kizginhig: atesledi. Nick
Danziger ile ayni tiirdeki fotograf¢ onlar1 moda gekimleri olarak tanimliyor ve
icerik agisindan eksik olmalar1 nedeniyle sugluyor: ‘Bu fotograflar sizi etkiliyor
¢iinkii geng, evsiz insanlar paketlenip, kendi gevrelerinden atilmislar (sokaklar
ortadan kaldirilmis béylece stiildyoda bir sette goriiliiyorlar)’ (1996: 8). Ayni
dergide (The Big Issue) Linda Grant tiire 6zgii gegisle ilgili ayn1 iddiay: takip
ediyor (sokak modasy, kirli, gergek yoksunluk):

Bu ayirmanin etkisi Heffernan’in fotograflarinin evsiz insanlari bizim

onlaridiger durumlarda anlamsiz 6rnekleriyle gordiigiimiizden gok, daha

once hi¢ gérmedigimiz daha az korkutucu tasvirleri anlamina geliyor.

Kendinin bir tarz haline geldigi gergekg¢ilik olmadan fotograflar ¢ekmeye

kalkan biri, evsiz insanlar1 oldugu gibi degil ama eger farkli ve e derecede

tarz sahibi bir baglamda olsalardi nasil goriiniirlerdi diye gosteren bagka

bir tarza yonelmis olur. (1996: 9)

Bu gorisler yol gosterici. Bolim 2’de izlenecek argiimanlardan biri de bel-
gesel fotografcilik koti sosyal durumlarin kalici ve yaygin sosyal esitsiz-
lik i¢inde giigsiizligiin kanit1 oldugunu gostermeye egilimliyken -belki de
dramatik etkileyiciliginden dolay: gosterme ihtiyacindadir- sokak fotog-
raf¢ilig kotii durumlar gegici (iimitle), renkli ve ¢esitli varolus igerisinde
bir kusur gibi gosterir.* Belgesel fotografta yoksunun hayati en iyi ihtimalle
hareketsizdir ve en kotii ihtimalle ve biiyiik olasilikla asag1 dogru kivrim-
lidir; bir sokak fotografinda yoksunluk kisa siireli ve degisimle olusan bir
tipiklik gorigiine bagiml fotografik bir mantik igerisinde vardir. Bu yol-
la, hem belgesel fotografi ve sokak fotografi 6rnegin berduslarla ilgiliyken,
belgesel bitkinligi ortaya ¢ikarmaya ¢alisirken sokak fotografi bizlere ters

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



GIRIS

donmiis sansiyla firtinaya kars1 koyan clochard’s (Fransicada ‘evsiz, yoksul,
sagt sakal karismis halde, partal giysiler icinde sokakta yasayan, sarap para-
st dilenen insan’) gosterir.

Heffernan’in fotograflarindaki bu elestirilerdeki butiin durumlarda
Heffernan’in ¢agdas, geng evsizi birgok gesitli sosyal ve ekonomik nedenden
dolay1 belgesel fotograftan ziyade sokak fotografinin 6znesi olarak algiladigini
one siirebiliriz. Boyle yaparak elegstirileriyle hem evsizin gercek durumuna
ihanet ediyor hem de ayni sebeple bakan kisiyi ahlaki sorumluluktan
kurtariyor. Kisacasi, Heffernan ya gercekten yanls tiirii tercih ediyor (bir etik-
estetik hata) ya da elestirileri isini aslinda sefaleti apagik giiciiyle yanilmayan
ama belki de kanitin inandirici giiciiniin dogrudan 6znenin kalict durumuna
bagliolarak resmedilmesinin tehlikeli oldugu 19. yiizy1l bakisinda gostermeye
zorlasa da; gegici bedbahtlik halkin protestonu zar zor ayaklandirir. Fakat
Linda Grant’in argiimanindaki 6nemli ve sinsi eleman fotograf¢iligin kendi
¢itkmazi: ¢iinkil fotograf amagsallikta (Berger ve Mohr, 1982: 90), ne anlama
geldigini soylemekte oldukga zayiftir; bu yiizden ya kendi degerini artirmal,
durumunu apagik etmelidir ya da kendi durumu igin dile geri donmelidir.
Ozellikle fotograf, ierigi ipince birseye indirger. Fotograf bize hi¢bir zaman
hikayeyle ilgili yeteri kadar sey anlatmaz (bkz. n4).

Fakat fotografgihigin tire ait uygulamasi, bakan kisinin algisal
endiseleriyle, gorsel beklentinin giiglii baskilariyla ok ilgili ise, fotograf¢ilik
kendini su¢lamalidir. Walter Benjamin’in ¢ok a¢ik bir sekilde gordiigii gibi,
fotografcilik kendini ¢ok uzun bir siiredir resmin ilke ve dl¢iileri karsisinda
olcerek yanhs bir yerden baslamistir: ‘Biitin bunlara ragmen, fotograf
teorisyenleri dogal olarak en ufak bir basar1 elde etmeksizin sanatin bu fetis¢i
ve esasen anti-teknolojik anlayisiyla nerdeyse yiiz yildir bogusmaya ¢alist.
Fotograf¢iyt mahkeme 6niinde mesru kilmaktan baska birsey tistlenmedikleri
i¢in, fotograf¢1 temyiz siirecine girmistir’ (1999: 508). Ama ‘Yeni Vizyon’
fotografciligt (Strand, Renger-Patzsch, Moholy-Nagy, Rodchenko, vb.)
kendine has bir fotografik goriis olusturmaya basladiginda bile, tiirdeslik
kendini yeniden vyerlestirmistir. Bu yiizden, bize herseyin gorintisiini
saglama, resimde hiikiim siiren tiire ait sinirlamalara karg1 durma yetisiyle
sehir fotografcihigi takintili olarak yeni gorsel konularla mesgul olmaya
baglamistir: ¢amurlu sularin tzerinden sigrayan insanlar, bos sandalyeler,
yolu siipiirenler, marketler, vitrinler, cafe aynalari.
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Fotografin kopyalanabilir olusunun taklitin, alintinin ve kaginilmaz
imanin yayilmasinda etkili oldugu disiinilebilir; bizim yalmzca diger
gorintilerin bize gormeyi Ogrettigi seyleri gordigiimiiz One siirilebilir.
André Kertész’in 1929°'da ¢ektigi Kaldirim (Resim 1) fotografina bakarsak,
onun Robert Doisneau'nun 1932°deki kaldirim fotografinin (Resim 2) ve
Wols’un 1932-39 arasindaki fotograflarinin (Resim 3) tetikleyicisi oldugu
disiiniilebilir. Biitiin bu goriintilerdeki ii¢ basrol oyuncusu -yolun déseme
taslari, oluktaki su, granit bordiir taslari- ¢akisan materyallerin, zaman
olgitiniin ve dokunun dramalarini ortaya koyuyor.

Yolun doseme taslari ge¢mise ait, zamanin ve kullanilmishgin izlerini
tasiyor, titizlikle okunurlugunu, pirizlerinin taklit edilemezligini, ¢atlak
ve oluklarda su golciikleri i¢in yer yapan yumusakligini gelistiriyor. Kertész
ve Doisneau’da girintili ¢ikintili dalgalarla akan, Wols’da bir an giineslenen
degisimin eleman: su, kaldirim taslarinda gegici sekiller birakiyor ve bir
tekerlegin yolunu ve sahneden gegen (Kertész, Doisneau) ve buharlasan
(Wols) zamanin kendisinin izini siiriiyor. Su kaldirim taslarina teslim
olurken Kertész ve Doisneau’nun ileri siiriiyor gibi gériindiigii bordiir taglarina
sert bir sekilde direniyor. Bu bordiir taglarinin hig affi yok; kaldirimla yol
arasindatampon gorevigordiiklerinden zamanakarsikayitsizsaglamliklarini,
sintrlarla ilgili herhangi bir anlagmaya kars: gelislerini sergiliyorlar. Herhangi
biri bu ti¢ fotografa Pierre Boucher’in her ikisi de 1931’den ¢ekilmis Ruisseau
de Paris ve Rue de Paris, Brassai’nin ‘Le ruisseau serpente dans la rue vide’
(Bos sokaktaki oluk yilanlari) (Paris de nuit [1933] fotograflarindan no.14)
ve René-Jacques’in Paris 1933-1934 diye basitge adlandirilmis sabahin ilk
1isiklarinda oluklar: siipiiren ¢opgiiniin goriintiisiinii de ekleyebilir.

Kaldirim-yol iliskisi sokak ticaretinin sunumu igin de e degerde 6nemli.
Sokak saticilari trafikten, yolun kirinden, sosyal olarak alt derecenin
isteklerinden ayr giiveni temsil eden bu bolgede ne dereceye kadar kolonize
olmaya izinlidirler? Sair W.E. Henley’in ‘Hawker’1 (1898) oluga akmakla ilgili
gibi duruyor:

Esit adimlarla yavasea ilerleyen ona dikkatle bakmalisin

Bordiir boyunca; iki eliyle de

Sicim ve tenekeden yapilmus, ustalik gerektirmeyen birseyler satan

Ve 1877°de gazeteci Adolphe Smith tarafindan betimlenen sandvigci ya da
gemicilerin de kesinlikle kaldirim haklar yoktur: ‘Fakat bazilari kizgin ara-
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RESiM 2 Robert Doisneau, Pavement (Kaldirim) (1932)

bacilardan ¢irkin sozler duymaktan kagti. Eger kaldirimda yiiriirlerse polis
kizgin bir sekilde, faytonlarin onlari tekerleriyle sikistirdiklar: ve taksi ve
otobiislerin iizerlerine siirdiigii oluga dogru iter’ (Thomson ve Smith, 1994:
91). Seytanla derin mavi deniz arasina sikigmak.

Ama konu kaldirimla modanin ya da Parizyen sikligin iliskisine geldiginde
kaldirim ¢ok sinirlayici ve ¢ok ‘giivenli’dir ve modelin bazen onun aurasinda
yikanmak i¢in takla atar gibi duran trafikle (6rn. Sergio Larrain, Paris Vlile
arrondissement, 1959) yol aldig1 (6rn. Martine Franck, Rue de Chaillot, 1972)
goriiniimiin ‘gevrelenmis alanr’ haline gelir. Bu fotografik bag belki de kendi
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RESiM 3 Wols, Pavement (Kaldirim) (1932-39)

koklerini, tarz sahibi arabali (fiacre, motorlu araba) rakiplerini ge¢mek igin
gezinen stk kadini ortaya ¢ikarip tamamiyle yok olmus kaldirimin oldugu
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Lartgue’nin iinli Avenue du Bois de Boulogne'sinden (1911) (Resim 4) aliyor.
Kadin gergekte sadece alternatif bir ulasima kars: degil ayn1 zamanda tarihin
akis istikametinin tersine dogru yiiriiyor, arabanin 6niinden giden ama siiphesiz
kisa siirede onun gerisinde kalacak olan fayton at giiciinden makine giiciine
gegisteki ilerlemeyi ortaya koyuyor. Fakat taksiyi uzaga iten ve onu karenin
disina ¢ikaran bu amansiz evrim kadinin kendinden emin, bir zerafet aninda
kendi zamanina dogru tarihten bagimsiz bicimde akan otonomisini etkilemiyor.

Fakat bunun daha eski bir atas1 Renoir'in grisette’in (is¢i kiz) 6n plana
alinmus, kesik figiiriiniin yoldan gegenler ve hatta atlarin ¢ektigi omnibiisler
kaldirimda farklilasmamis bir kalabaligin igine siiriiklenirken psikolojik ve
varolussal olarak yolun bos alanlarini cezbettigi Place Clichy’e (yaklasik 1880)
dayaniyor olabilir. Kaldirimin isimsiz uyumundan yolun bagintisiz alanina
atilan o adimla hangi ahlaki tabulari, hangi itibar kisitlamalarini kirmay:
kafasina koymugtu?

O zaman ‘sokak fotograf¢ilig1’ denen bir tiir var mi? Sokak fotograf¢ilig:
bizleri kesinlikle simiflandirici bir ikilemin igine koyuyor, sadece turistik
¢ekim, belgesel fotografgilig1 ve fait divers (kisa haber) fotograf gazeteciligi
arasindadoniim noktasindadurdugundandegil ayrica vernakiiler (konusulan)
fotografcilik gibi oldugu kadar yiiksek bir sanat dali gibi de muamele gormeyi
beklemesinden dolayi. Bu kitap kesinlikle sokak fotografciliginin titiz ve
kapsamli bir tarihini ortaya koymak i¢in diizenlenmedi; endiselerim daha ¢ok
bu tiiriin ad1 ve dogas1 ve bir fotografik olaylar zincirinden gok bakan kisinin
algisal otobiyografisine baglh olan tarihle ilgili. Bunun yaninda, fotografik
olaylarin bu tarihinin elemanlar: diger kaynaklardan, Deedes-Vincke’den
(1992), Thézy ve Nori'den (1992), Westerbeck ve Meyerowitz'in genis 6lcekli
‘bu gelenegin ilk tarihi'nden (1994), Seaborne’un Londra fotografcilariyla
ilgili oldukg¢a yararli elestirel rehberinden (1995), Hamilton'dan (1997),
Stallabrass’dan (2002) ve bu fotografik akim Siirrealizme dokundugu igin
Walker'dan (2002) faydalanmak i¢in oradalar.

O zaman benim sokak fotografcilig: tarihim mutlaka segici ve bir
anlamda degisken ve kendimce koydugum belirli goérevlere hizmet igin
tasarlanmis olmali. Bu gérevlerin ilki sokak fotograf¢iligini 19. yiizyilin
son doénemlerindeki kaynagindan, ozellikle resimle arasinda kurulan
baglantinin perspektifinden incelemek olacak. Sokak fotograf¢ilig:
ahisilmisin disinda yogun bir sekilde fotografcilik ve resim arasindaki
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RESIM 4 Jacques-Henri Lartigue, Avenue du Bois de Boulogne

(Bois de Boulogne Bulvari) (1911)

diyalektik iliskiyi disa vuruyor. Sokak Westerbeck ve Meyerowitz’in
onerdigi gibi (1994: 34), Empresyonist resmin ilk kez kullanim siiresinin
sinirlandirmalariyla yasaklanmamis sekilde sokagin anlarimi eksiksiz
olarak ortaya koydugu kadar ‘fotograf¢iliga asir1 duyarly’ bir resim tipiagiga
¢ikarmaz. Adolphe Braun, A. Houssin ve Hippolyte Boivin’in stereoskopik
goriintiilerinin 1860’lara dayandig: dogrudur ama empresyonizm sokak
olaylarini ve 6zgiir ve macerac: teras kafelerini fotografgiligin yakalamak
i¢in zamana ihtiya¢ duydugu derecede somiirgelestirmisti.

Ikinci gorev sokak fotografina ait olan: davraniglar ve bigemsel 6zellikleri
takim yildiz1 gibi ayr1 tutmak. Bunu yapmak igin sokak fotograf¢iligi1 ve ona
yakin duran tiirler (fotograf gazeteciligi, belgesel fotografcilik) arasindaki
degisimleri izlemeliyim. Zaman zaman sokak fotografinin mantiginin psiko-
algisal ozelliklerini tanimlamada bize farkh bir yol saglamasi agisindan
cagdas literatiiriin destegini aliyorum. Ama resim ve edebiyattan ne tiir bir
yardim ararsam arayayim bu kitap dogrudan fotograf¢ilikla ilgili ve kuram
gelistirdiginde bu fotografeilikla ilgili oluyor.
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RESIM s Auguste Renoir, Place Clichy (yaklagik 1880)

Fotografcilikla ilgili genel disiincelerimde kesin bir denge kurmaya
¢alistim. Daha 6nce gordiigiimiiz gibi Walter Benjamin 1931’de fotograf¢iligin
delillerinin ¢ok fazla diger gorsel sanatlarla beraber durusuna baglanmas:
konusunda yakinmisti. Ama fotografik elestiri gorsel sanatlarin ligatina -
kadraj, modelcilik, perspektif, kompozisyon, 1siklandirma, ton- baglanmaya
devam ediyor ve aracin estetik iddialarinin esas kayg: olmasi devam ediyor.
Bu egilimler fotografciligi dogrudan goriinti sanatlar: arasina yerlestirdi
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ve fotografciligin kesfini sabitleyici bir siireg olarak yorumlama egiliminde
oldu: camera obscura’nin yizyillardir, belirmis goériintilyii resme bir yardim
olarak sabitleme becerisini Histoire de la découverte de la photographie
(Fotografin Kesfinin Tarihi)nde (1925) Georges Potonniee su sozlerle
tanimhiyor: ‘Fotografcilik camera obscura’yla algilanan gorintileri elle gizim
yolu disinda kalic1 kilma sanatidir’ (alint1 Daval, 1982:9).

Fakat eger fotograf¢iligin bir tiirti goriinti-degerini en 6nemli kilarsa,
baska bir tiir isaret-degerini daha 6nemli kilar. Hakli olarak fotografgiligin
masumiyet iddialarina kars: uyarilmis olmamiz gerekir. Fotograflarin bizi
gerceklige araci olmadan ulastirmadigini, onlarin dolu gosterimler, bilingli
veya bilingsizce telkin ve kontroliin enstriimanlari oldugunu, gergekle
oldukga idareli olan, fotografin tiiketiciye gittigi yolun belirgin bir tercihle
dagildigin1 kendimize hatirlatmaliyiz. Bu uyarlar kesinlikle oldukga
faydali ama estetisyenlerin fotografa karsi davramiglarini (insa edilmis bir
goriintii olarak fotograf anlamlari i¢in okunmalidir) aktarma ve buna bagh
olarak fotografin diinyayla kurdugu psiko-algisal temasin fenomenolojisini
giigliiklere ragmen elde ederek (herhangi kavramsal yapidan yoksun olarak
psiko-alg:) beraberlerinde kendi tehlikelerini de getiriyorlar.

Yansiyan 1giga bilingdist (kimyasal) tepki olarak bu fenomenolojik
yaklagim fotografilikla ilgilidir: fotograf¢iligin bu versiyonunda fotograf
makinasi kendinin kesinlikle gerekli olmadig1 bir siireci aritir. Bu durum
kisaca Laszlo Moholy-Nagy tarafindan ortaya konmustur:

Aslinda fotografik siirecin esas gereci makina degil 1s1ga duyarh tabakadir;
fotografciligin belirgin kurallar1 ve metodlari tabakanin 151k ve karanliga,
yumusak ya da sert ozelliklere bagh olarak farkl maddelerinortaya gikar-
dig1 151k efektlerine nasil karsilik verdigiyle uyumsaglar. (‘Fotographie ist
Lichtgestaltung’, Bauhaus 11/1 [1928]; alint1 Passuth, 1985: 302)

Bu goriise gore fotograf bir benzerlik, tam bir benzerlik bile degildir; fotog-
rafi ¢ekilmis olan dogrudan fotografta algilanir. Fenomenolojik yaklasim-
lar fotografin sonrasi, sonraki baglami ve kullanilislarindan ¢ok ¢ekildigi
ana konsantre olurlar. Fenomenolojik yaklasgimlar fotografin ikonlugun-
dan ¢ok (6nemini bundan almamasi gerekse de gergekligin bir temsili ya
da imitasyonu olan bir tiir olarak fotograf) fotografin dizinselligi (6zne ve

fotograf makinasi, 6zne ve is1ga duyarh tabakanin birlikte olusunun bir
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arini olarak fotograf) iizerine yogunlasirlar. Fotograf¢iligin sosyo-politik
uygulamalarini degerlendirirken bile Benjamin fotografik bakis fenomeno-
lojisinden etkilenmistir (6rn. optik bilin¢disilik, 6znenin fotograf¢iya yap-
t1g1 ‘baskr’) (1999 [1931]). Fotografin semiyolojisinden vazgegerek (studium)
Roland Barthes foto-alginin (punctum) duygusalligina yeniden baglaniyor
(1984). Yakin zamandaki Fransiz foto-kritigi de ayni konularla mesgul ol-

maya devam ediyor (6rn. Pontremoli, 1996; Damisch, 2001).

O zaman bu fotograflarin en fotografik olanlarinin ¢ekim aninin tadini
en fazla ¢ikardigi anlamina mi geliyor? Diger bir deyisle, fotograf¢ilik anlik
olusunu 6nemsedik¢e mi yoksa ondan istifade ettik¢e mi daha fotografik
oluyor? Natiirmort, mimari bir fotograf, manzara zamana kars1 gegirimsiz
olduklarindankendilerinifotografik panteonun disinamiatiyorlar? Fotograf
dogru idretim (ya da bulunma) ve gegiciligin (151k) bir kombinasyonudur.
Sokak fotografilig: bu giindeme belgesel fotograf¢iligindan daha mu iyi
hizmet eder? Dahasi, madem ki ¢ekim aninin fotografcilig1 esas olarak
tek ve egsiz olana bagl, tipik, tekrarlanmis, siniflandirilmisi tesvik eden
herhangi bir fotograf¢ilik tiiriine siipheyle mi bakmaliy1z? Gergekgiligin
ve gegiciligin birbiriyle gakisan istekleri olmasi olas1 midir? Gergekgiligin
olmasi yalnizca gegiciligin gozden ¢ikarilmasi pahasina mi miimkiindiir?

Bu ve diger sorular ilerideki sayfalarin kaginilmaz konular: olacak.

Izledigim biitiin yol olduk¢a basit. ilk bélim sokak fotografciliginin,
Baudelaire’in begendigi ¢izer Constantin Guys ve empresyonistlerdeki
kokenleriyle ilgileniyor. Resim/fotograf¢ilik/edebiyat stiidyo/oday: sokak
igin terkettiginde ozellikle hafiza ve hayal giicii igin ne gerektirdigini ve
modern kentte psiko-algisal deneyim igin sokak fotografina ait olanin
empresyonizme ne bor¢lu oldugunu arastiriyor. Bu sonuncusu an ve
anlik olmanin anlamlarini ve gorsel kompozisyonun farkli algilar1 olarak
goz-kadraji ve destek-kadraj arasindaki etkilesimi de kapsar. Bolim
2 belgesel ve sokak fotografgiliginin ortak gibi goriinen ozellikleriyle
baslayip, okunan/yazilan ayrim temelinde ve tiiketici ya da satic1 ve diger
taraftan da migsteri temelindeki ayriminda yatan farklarin gelistirerek
genis bir karsilagtirmasini sunar. Son ayrim Atget’in biifeler ve magaza
vitrinleri fotograflar: ve daha yeni drnekler iizerine yapilan bir ¢aligmayla

sirdiiriiliyor. Bolim belgesel ve sokak fotograf¢iligi arasindaki iliskiyi
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fotograf muhabirliginde ve daha Ozel olarak fait divers’de (tipik olarak
Fransiz gazetelerinde yer alan kisa, yeni, sansasyonel haberler) arastirmaya
devam ediyor. Kapanis sayfalar1 belgesel ve sokak fotograf¢iliginin ortak
etkilesimlerine ve bunlarin kendilerini sokakla ilgili edebi metinlerde
nasil ortaya koyduklarina ayriliyor. Ugiincii béliim sokak saticilari, sokak
gostericileri ve diger tiplerle ilgileniyor.Bu ilk bakista belgeselciligin,
baglamindan bagimsiz olarak degerlendirme ve pozlama siiregleri gibi
goriniyor . Cekilen an ve yakaladi siireg arasindaki farklilagma siireci
ve olabilirligini ve bu farklilagsmanin imtiyazli an ve ‘herhangi bir an’
disiincesini (Deleuze) nasil besledigini degerlendiriyor. Takma isimlerin
nasil verildigi onlarin ne tiir sosyal bagliliklar gerektirdigini soruyor. Kent
pitoreski tzerine olan paragraflar kadrajla, ‘Yeni Vizyon’ fotografinin
kadrajiyla, ve kadrajin fotografik degiskenlerle hangi yoldan iliskili oldugu
konusunda yeni bir meraka sokuyor bizi. Sokak fotografinda nii ile ilgili
kisa bir ekle bolim son buluyor. B6lim 4’te esas olarak sessizligin sokak
fotografina diizgiin bir kargilik oldugu duyulari ve eger dile gerekli bir eslik
etme gorevi diisiinilmiigse bunun ne tiir bir dil olmasi gerektigi tartigiliyor.
Bizler kesinlikle fotograf¢inin dil araciligiyla insaasina aligmisizdir ama
eger fotograf kendi kimligini ortaya koyuyorsa neden dilsel onaya ihtiyag
duyar? Sessiz bir karsihgin argiimanlari degerlendirilmis ve sonrasinda
elestirel/yorumcu soylem dedikoducu sdylemle karsilagtirilmistir. Eger
sessiz karsilik herseyden ote gorsel temasin yogunluguyla desteklenirse,
o zaman Oznenin bakisi olduk¢a 6nem tagir. Biitiiniyle gorsel kesfin
yontemleri de ayni derecede 6nemlidir 6zellikle anamorfoz (gorsel ‘ge¢
algilama’). Fakat anamorfoz basit ve kisa 6miirlii olanla tehlikeli bigimde
flort eder. Nasil deneysel bir karmasiklik verilmelidir? Cevap bilingdisi
hafiza/gagrisim ve bir otobiyografik dili olusturan birlesik duyumla
yaratilmig sirempresyonun kiimiilatif anamorfozu araciligiyla edebi bir
ornekte (Reda) bulunuyor. Bu tema ve konular daha sonra Marcel Bovis ve
Pierre Mac Orlan’in fotografik/edebi ‘is birligi’'nin 6rnegiyle inceleniyor.
Besinci ve son bolim Haussmann’in Paris’i yeniden yapilandirmasini
yikim, karanlik ve fuhus gibi bashklarin birbirine karistigi cinsiyet,
hatirlama, unutma ve hayal giicii gibi tematik dizileri harekete gegirmek

i¢in kullaniyor. Béliim, sehrin binalarini ve dokusunu dilsel kimligin farkl
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tiirleri ve kendini ifade etmeyle -sokak isimleri, cafe yagaminin poéme-
conversation’1 (siirsel muhabbeti) ve graffiti- iliskilendirerek devam ediyor.
Sonug sokak fotografciliginin tabi oldugu tarihin degisik tiirlerini gozden
gegiriyor ve siiregte fotograflara verilen karsiliklarla ilgili varsayimlar:

tekrar degerlendiriyor.
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‘Le Peintre de la vie moderne’de (‘Modern Hayatin Ressami’) (1863)
ifade edildigi gibi Baudelaire’in biiyiikk sanat kavraminin kalbinde sentez
ve kisaltma isaretlerindeki deneyimi damitma becerisi vardir. Bu onun
‘modern yasam ressami’na, 6zellikle ressam Camille Corot ve Constantin
Guys’a atfettigi bir beceridir.Hafiza ve hayal giictiniin hediyeleri olan sentez
ve kisaltma, bakan kisinin hafiza ve imgelem giiciiyle birlikte yakin bir iliski
igindedir ve bubecerileri bakanin yeniden yapilandirabilecegi ve kokenindeki
deneyime katabilecegi bir yolla canlandirir.

Baudelaire bir sanat¢inin ¢alismasinin canli model(ler)in (Raphael,
Watteau, Daumier, Guys) eskizlerinden olabilecegini gz Oniinde
bulunduruyor; ama ¢alisma son haline ilerlerken alinan gorsel notlar
sanat¢inin dumura ugramis ya da detaylarin ¢oklugundan karigms hafizasi
i¢in engel olustururlar; detaylarin akli yiizeyin maddeselligine kilitleme ve
konsantre olma ve 6ziine inme kapasitesini diigiirmek gibi k6tl bir huyu
vardir. Bu kayg, fotografta renge karsi siyah beyazin goreceli ustinligi
hakkinda uzun siiredir devam eden deger tartigsmasi hakkindaki endiseleri
ongoriilyor. Renkli genellikle goriiniimlerle, ‘cazibeyi’ basitlestiren gekici
olanla ilgileniyor olmakla suglanir; diger taraftan siyah-beyaz 6zveriyle altta
yatan iligkileri ortaya ¢ikarip ve yorumlayabilen bir algisal sofulugun biitiin
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cazibesine sahiptir. Rengi tonaja doniistiirmek detyalari sentezlemek, detaylar:
baglayici bir biitiinliige cekmek, onu birligin dilinde konusturmaktir.

Fakat Baudelaire i¢in detaylarin biitiiniinde degis tokus yapmak zaten ¢ok
ileri gitmek, estetik politikalarin yanls bir tiiriinii benimsemektir. Artistik

hafizanin detayla nasil miicadele ettigini s6yle agikhiyor:

O zaman herseyi gérme ve hig birseyi unutmama kararhilig: ve genel ton-
lama, sekil ve ana hatlar siiratle kaydetme alisgkanhigini kazanmg hafiza
duyumu arasinda bir miicadele baglar. Ozellikle hafizasinin ve hayalgii-
ciiniin ¢alismasina aliskin kusursuz bir form hissine sahip bir sanatg
tam bir esitlik ask: iginde adalet isteyen detaylarin hengamesi tarafindan
hiicuma ugrar. Adaletin herhangi bir sekli kaginilmaz olarak ihlal edilir;
uyum zarar gorir, feda edilir; abes olan birgok sey biiyiitiiliir; birgok kii-
¢iik sey dikkati gasp eder. Sanat¢1 detaya daha tarafsiz yaklastik¢a daha
fazla anarsi olusur. (1972: 407)

O zaman detay kendi haklari ve esitligi igin gosteri yapan kent proleteryasi-
dir. Hiyerarsi ve iistiinliik kurma sona ermis; eger ayrim yarginin kalbinde
olmasi gerekense, ¢ogunlugun adaleti tam bir adalet degildir. Anarsi 6den-
mesi gereken bedeldir. Bu par¢a biitiin niyet ve amaglariyla Baudelaire’in Sa-
lon de 1859'da fotografa kars: segtigi ithamlar1 saglamlastiriyor. Fotografei-
ik materyalizm ve gergekgilik anlamina gelen bir ilerlemeye takintili, digsal
gergekligin tam sureti ve ¢1glig1 anlamina gelen gergekten etkilenmis halkin
sanatidir.

Baudelaire’in Salon de 1859'da fotografcilikla ilgili yakici ithami hemen
hayal giicii i¢in bir savunmayla devam ediyor. Ama hayal giicii ve hafizanin
evi neresidir? Sairin lambasiyla aydinlanan oda gizer/ressamin stiidyosudur:

Ve simdi, digerleri uyurken bu adam masasina yaslaniyor, tam da su anda
onunla ilgili nesnelere yonelttigi bakisin aynisi olan bakist bir kagt par-
gasina sabitlenmis, kalemleriyle, firasiyla oynuyor, bardaktan tavana su
sigratiyor, kalemini tigortiine siliyor, telasl, coskulu, enerjik, ondan kagan
goriintiilerden korkmus gibi, kavgac ama yalmz ve kendini durmaksizin
ilerleten. ... Allak bullak hafizaya birikmis biitiin materyaller siniflandiril-
muis, diizenlenmis ve uyumlu hale getirilmislerdir ve o gocuksu anlayigin
triini olan belirli ideallestirmeye maruz kalmslardir. (1972, 402)

Guys itiraz ve desteklerin itaatkar bir gercek oldugu, sanatginin goriisiine uyan
secimini yaptigi doganin sozliigiiniin bir pargasi olmaya galisan bir gevre-
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de gergegi yakindan inceledigi anafikrine ulasiyor. Gergeklige yalnizca genel
uyumn ve anlamliligina islenebilir, siniflandirilabilir ve benzetilebilir olmasi
durumunda teslim oldugu sairin odasi/sanat¢inin stiidyosu muazzam man-
yetik ¢ekim giiciine sahiptir. Ve hi¢ siphesiz bu goriisiin en ideali Gustave
Courbet’in The Painter'’s Studio'da (Ressanun Stiidyosu) bulunabilir: ‘Yedi yillik
artistik ve ahlaki yasantimi derleyen gercek bir alegori’. Bu tuval ‘resmedilmek
i¢in bana gelen tiim diinyayr’ tasvir ediyor, tabii ki bunun igerisinde kopekli bir
adam kiliginda Napolyon III de var (yetistirici? kagak avc1? egitmen? avlak bek-
¢isi?) (bkz. Toussaint, 1978: 249-80). Burasi aslinda resmin arka saginda masa-
nin kenarina oturmus, dikkatle bir kitab1 okuyan ve Courbert’in eski bir, 1847
(?), portresindeki gibi poz veren Baudelaire’in oldugu yerde sairin odasina da
sahip bir stiiddyodur. Sonraki goriintiide sair log bir sekilde aydinlatilmis odada,
masada, piposunu igerek oturmaktadir, hokkasinda duran tily kalem hayal gii-
ciiniin ve hafizanin gergek ortada yokken ki yiice ve sessiz hareketlerini tasvir
eden gecesel ayrimin o ritiielini diga vuruyor gibidir.

Fakat gorilen seylerin tiranligindan, ayrintilarin saldirisindan
kurtarilmis ve hayal giiciiniin 6zgiir alanlarina saliverilmislikten ressam/
sair ne elde edebilir? Pisarro igin sur le motif resim yapmak ‘dogrudan ve
anlik duyularin (oglu Lucien’e mektup, 13 Mayis 1891) tesciline yol agt1
ama bu duyular diisiince ve estetik diizeniyle donatmak igin stiidyoya
ihtiya¢ duyuldu: ‘[Stiidyo resimlerinde] en sanatsal tiiriin belirli bir uyumu,
huzuru var! Stiidyo-resminden ¢ikan bazen daha sert, renk agisindan gozii
daha az yakalayan ama diger taraftan daha sanatsal ve daha diisiiniilmiis
olabiliyor’ (Lucien’e mektup, 14 Mayis 1891). Birka¢ ay sonra tekrar oglu
Lucien’e yazdiginda, su karsilastirmay: sunuyor: ‘Bence bu resimler [stiidyada
yapilanlar] uyum konusunda ¢ok fazla ilerlediler.

Taslaklardan nasil farklilar [disarida yapilanlar]! Ben herseyden ¢ok
hafiza yoluyla filtrelenmis izlenimin taraftariyim; kendinden daha az birsey
o - bayagilik gergek bir an goriildiigii ve hissedildiginde ortadan kayboluyor’
(Lucien’e mektup, 26 Nisan 1892; tiim alint1 House, 1986: 25). ‘Haf1za yoluyla
filtrelenmis izlenim’ Baudelaireyen noktaya bizleri tekrar geri gétiiriiyor;
stidyo ressamin ‘kendinden’ anlam ¢ikarma ve sezilen kavrami optik
temastan ¢ikarma kapasitesini koruyor gibi goriiniiyor.

Bu belirli dénemde (1855-1890) zitlik stiidyoyu/oday: ¢ikariyor ve agik
hava ressam ve yazarlar1 galistirmayr durdurmuyor, iki érnegi kisaca ele
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RESiM 6 Edouard Manet, Music in the Tuileries (Tuileries'de Miizik) (1862)

almak isterim. [lk 6rnegim Manet'in bir ¢ift resmi, Music in the Tuileries
(1862) (Resim 6) ve Luncheon in the Studio (1868) (Resim 7), her ikisi de 6n
plandaki merkezi bir 6zellikle birlesiyor (ilkinde ‘Japon’ agaci ve ikincisinde
Léon Leenhoff figiirii). Music in the Tuileries'deki sola yaslanmis bu agag
sistemli (kiyafetlerin benzerligi, 6ndeki iki kadinda bile; gizgilerle yapilan
kompozisyon) ve kontrollii itibarin baskin oldugu hissi veren sol tarafa
ozel ve belirgin bir bigimde suskun bir alan yaratiyor. On plandaki ilk
figiirler sanatg1 (fotograf makinasi?) i¢in poz veriyorlar ve grup portresi
tiire ait referans noktasidir (bu portrelerin veya bazilarinin fotograflardan
resmedildigi ileri siirilmiistiir - Manet, Balleroy, Astruc, Baudelaire, Fantin-
Latour, Champfleury, Mme Lejosne ve Mme Loubens ya da Mme Offenbach).

Hemen agacin saginda resmin ortasinda, ¢izgilerle yumusatilmis, ilk
bakista desifre edilemeyen bir parganin i¢inden bir canlilik, gevezelik, gorsel
heterojenlik ve mekansal akigkanlk alanina gegiyoruz. Burasi sol 6n planda
gizel giyimli, frapanca kurdeleli iki kizin gezindigi, figiirlerin hala ayirt
edilebildigi (Eugene Manet, Offenbach, Charles Monginot) ama portrenin
artitk bir motivasyonun olmadigi bir alan. Ve bu hareketli kalabalig
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REsiM 7 Edouard Manet, Luncheon in the Studio (Stiidyoda Ogle Yemegi) (1868)

rahatlatan sey sag 6n plandaki durgunluk, ya da yere atilmis semsiye, top,
cember ve yeni ortaya ¢ikmis, rasgele konmug, yagamin yankisiyla bog duran
ferforje sandalyeler, sokak fotograf¢ilarinin gorsel ugraslarindan biri olmaya
baslamiglardi (6rn. Kertész, Moholy-Nagy, Doisneau, Bovis [Resim 8]). Fakat
belki de hepsinden 6nemlisi bu tuvalin soldan saga gittikge, gozlerimizin
gergekten daha kisaca, daha az 1srarli ama daha fazla hassasiyetle bakarak
yeniden ayarlanmasini gerektiriyor. Goz dik dik ve bos bos bakmaz ¢iinki
boyle algisal bir sekil iretici degildir; goéz kendini siirekli yenidéngi
bicimleriyle besleyerek dikkatle inceler, kirpisir, bir an i¢in gorir, sezer,
tahmin eder.

Benzer bir ayrim, biraz farkli bir uyumlandirmayla, Luncheon in the
Studio’da bulunabilir. Radyografi aslinda bunun orjinal olarak stiidyoda bir
ogle yemegi oldugunu isaret ediyor: dikey olarak yedi par¢ali cam panelli bir
duvar sol taraftaki kauguk agacinin arkasinda ve sapkali yemek yiyen kisinin
sag tarafinda tuval fonda ilerliyor (bu dikey pargalarin bazilar: sol taraftaki
Fransiz pencerelerine ve sag taraftaki haritanin gergevesine katilmig). Su an
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resimdeki gen¢ Léon’un sol taraftaki bolimii o anda kendi portresi i¢in poz
vermekte olan hizmetgi ile evden biri ve savas¢:1 desteklerle (bashik, yatagan
ve kin) dolu stiidyo arasinda karsitlik olusturuyor, diger taraftan sag taraftaki
bolim kafasindaki sapkay: gikarmaya zahmet etmeyen, bitmis yemeginin
dokiintiileri iizerine sigarasini igmekte olan misterisiyle bir cafenin ig
kismi gibi. Sag ve sol arasindaki ayrim agik¢a hizmet¢i kadinin pozisyonu
ve gapiyla yaratilan alansal siireksizlik ile saglaniyor: yemek yiyen kisi hem
bize hem de arkasindaki duvara yakin goriiniirken, hizmetgi tam aksine hem
bizden hem de arkasindaki duvardan uzakta goriiniiyor; diger bir deyisle
sol taraftaki Fransiz penceresi sag taraftaki ¢ergevelenmis harita gibi orjinal
kompozisyondaki ayni dikey pargalar1 kullaniyor olmasina ragmen, daha
geriye konmus gibi goziikiiyor.

Bir kez daha g6z soldan saga kaydik¢a kendini yeniden ayarlamaya
zorlaniyor: dikey eksenlerle hareketsizlestirilmis bir alandan diyagonal
egrilerle gaprazlasmis bir alana gegiyoruz - yemek yiyenin goz ¢izgisi, sol
kolunun alty, sag kolunun st kismi, bigak, limon kabugunun spirali, Léon’un
goz gizgileri. Bu hareketler resmin sol tarafindaki yatagan ve kini tarafindan
gizlice yiikleniyor. Boylece, evin iginden, yar1 lobi yar1 stiildyodan, sokagin
i¢ine, cafeye, Léon’un agikg¢a ait oldugu, zamanin hizlandigi, kompozisyonel
dengesizligin sahneyi olasi bir olaya, anekdota gebe biraktig: ve duyulara gok
gesitli bigimlerde bagvuruldugu yere gegiyoruz.

Ikinci 6rnegim yine aralarinda stiidyodan sokaga gegisi belirten ama hem
olas1 hem de olasi olamayan bir konuyu isleyen - stiidyo igin olas: sokak i¢in
ise olas1 olmayan konu, nii- bir gift resim. Gustave Caillebotte’nin 1873 tarihli
Nude Woman on a Sofa (Resim 9) pastel ¢alismasi destek ve aksesuarlarin
modelin viicudu igin metaforlar olusturmak amaciyla yerlestirildigi bir
stiidyo. Kumas ve minderlerin materyalleri (ipek, saten), renkleri (pembe,
bej, leylak rengi) ve bigimleri (altindaki ¢izgili kumasin giigsiizce kivrilmig
kati, vurularak kabartilmis siskin mutlulugu, belli belirsiz drapeler) timiiyle
kurnazca bizi ¢iplak bedene gonderiyor. Ayni zamanda bu viicuttaki belirgin
bir resmiyet — diizgiin kasik tityleri, (ihtimal dis1) yukari kaldirdigi kollarinin
simetrik duran dirsekleri, somurtan agzi ve masumca kapali gozlerinin,
sikilganlik ve uykunun bilingsizliginden kizaran yiiziiniin, utanmaz (gogis
ve uyluklarina diisen 151k) ve edepli (g6lgede kalan yiiz) olanin kombinasyonu-
bu nit’ye belirgin bir soyutluk ya da sanallik katiyor: model n@’liigiin bilinen
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RESiM 8 Marcel Bovis, Champs-Elysées (yaklasik 1930)
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RESIM 9 Gustave Caillebotte, Nude Woman on a Sofa
(Divandaki Ciplak Kadin) (1873)

temsillerinden birini sergiliyor, tek ve ayni zamanda var olan, hayal giiciiyle
gosterilmis ve bir fikrin, bir idealin, bilingaltinin iyiye yorulusunun bir araci.
Resim bir hikaye olmadan vardir: nii’de basladig: yerde biter.

Caillebotte’nin 1880-82 arasi yagliboya ¢alismast Nude on a Couch’da
(Resim 10) stiidyo araciligiyla doniistiiriilmemis, ama ¢iplak olarak burjuvaziye
ait bir oturma odasinin sorumsuz cevresiyle kendi kimliginin korundugu
bir kadinla karsilasiyoruz. Kanepe poza yardim ve yataklik etmekten g¢ok
uzak sekilde, kadinin bedenini kiigiilterek ve kendini viicuda teslim etmek
konusundaki esnek karsi gikislarinda israrla fiziksel olam psikolojik olana
cevirmeye yardim ediyor. Viicudun kendi abartili degil: gok yumusak ve solgun
olan, giysinin izleri ¢ikmis et, kuafériin dikkatinden kagmis gibi durmayan
kasik tiiyleri. Stiidyonun yalinlastirmalar1 (ahenk, huzur) sokagin karmasa ve
késeliligine yol veriyor; Varnedoe’un belirttigi gibi: ‘jesti belirsiz ve es zamanh
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LA

RESIM 10 Gustave Caillebotte, Nude on a Couch (Kanepedeki Ciplak) (1880-82)

bir bigimde kendi erotizmi, uyku hali ve pismanligin verdigi utancin esit
parcalarini akla getiriyor’ (1987: 130). Tipk: sokagin hala kiyafetleri igerisinde
oldugu kafe de sigara igerek oturan, bilincini canlandirarak ve kapladig: gegici
alan1 hizlandirarak yemek yiyen kisi gibi; Nadarin 1850’lerin ortasindaki
portrelerinin (Gustave Doré, Baudelaire, Guys, Rossini) disarinin tiirbiilansina
kendilerini yeniden batirmadan 6nce, ifadeleri hala herhangi bir yerde uyarilmg
sekilde sokaktan bir anligina poz vermek i¢in ugramiggasina pardesileri iginde
oturan kisileri sunmas: gibi; Caillebotte’nin 6znesi, onun botlari, gémlegi ve
etegi hala kaldirimda ikamet ediyor, belki de ¢iplakliginda sokag: iizerinden
atarak kurtulmak ve kendi kisiligine yeniden donme arzusunu veya belki de
sokagin artirdig1 incinebilirligi gosteriyor. Sokak fotografinda nii’ye 3. bolimiin
sonunda kisaca tekrar donecegiz.

Hafiza ve imgelem giiciiniin 6nemini belirtmek, i¢ gézlem siireglerinin
bu korumalan aracisiz gormenin hayaliyle iliskiliydiler. Crary sunlan
soyliyor:
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Alginin bir modelin igeride olma durumundan kopusu Edouard Manet’in
¢aligmasinin 6nemli bir pargasi ve onun 1868'deki The Balcony (Balkon)
¢alismasinda kesinlikle ¢ok belirgin... Panjurlarin agilmasi, igerinin gol-
gesinden balkona ¢ikis diinyay: dogrudan ele gegirebilecek bir goriisiin
berrak ferahligini agiga vuruyor; aracisiz, engelsiz varoluslarinin erde-
miyle bu ii¢ gdzlemciye diinyanin, modern olusuyla, yeniden yaratilabile-

cegi bir yerin iddias: var. (2001: 83)

Rivayet iizerine insa edilmis, ¢izgiden, haritalardan ya da grafik goriinti-
lerden tasarlama yetenegine bagl fotograf dncesi bir diinyanin zihniyetinin
yerine kendimizi koymak olduk¢a zor. Ama empresyonizm ve fotograf¢iligin
gerektirdigi hayal giiciinden hayali olana gegisi anlayabiliriz. Eger hayal giicii
zihinsel yap1 ve yeniden yapilanma siireglerini gerektiren bir duyu ise, ikonik
olan bir yokluktan yaratmak ihtiyacindadir, yani hayali olan ‘gergekgiliginin’
basitge dogrulayici tepki yaratmadig: daha ziyade zihinsel ‘dedikodu’yu, ba-
kan kisinin diislemindeki soylentileri harekete gegiren, sorgulayici bir tepki
yaratan bir varolus, belirli olus tarafindan meydana getirilen hayallestirme
durumudur.

Fotografin ‘aracisiz’ gergekgiligi hakkinda iki sey soyleyebiliriz. Birincisi,
bu bize hicbirsey soylemez. Ozel olarak, fotograf daha uzun siire var oldukga
bagtaki anlamindan o kadar ¢ok uzaklasir, o kadar ¢ok gondergesi olmayan
bir baglamsalliga doniisiir. Gondergesi olmayan bir baglamsallikla ne
anlatmak istiyoruz? Fotograf baglamsaldir; yani bir fotograf 6zne/gonderge
ve makinanin beraber var olusu olmadan, 6zne lensin 6niinde olmadan
ortaya ¢itkamaz. Ama zaman gegtik¢e gonderge ortadan kaybolur. Gonderge
var olmaya devam eder ama artik goriintityle daha uyumsuz 6zel bir iligki
igerisinde; Florence Thompson, Dorothea Lange, onu 1936'da Migrant Mother
serisinde 6limsiizlestirdikten sonra uzun siire yagamaya devam etti. Goriintii
gondergeye baslangigtaki varligi i¢in baghdir ama daha sonra goénderge
olmadan da varhigini siirdiirebilir, hatta gondergenin siirekli varligindan
sikilabilir ¢linkii génderge goriintiiniin estetik ve anlamsal bir bagimsizhik
kazanma yetenegine ve onun taklit edilemez tekligi ve kendine has olusuyla
kazandig1 degerine miidahele edebilir ve onu tehlikeye sokabilir. Ve gonderge
ortadan kayboldukga fotograf daha tarih dis1 olur.Fakat onun belirli tarihsel
anlamina bir son verelim (onu aldig: sebebe), fotograf baglamsal kalmaya
devam eder. Fotograf anlik olmaya devam eder ama giincel olmaya son
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verir. An kendine atanan anlami kaybeder ve kendi anlamina karar verme
ozgirligine kavusur. Fotografin ge¢misin i¢ine dalmis olusundan hala
haberdariz ama sagkinca onun ¢ekildigi anin belirli gegmisine asili kalmasi
noktasindaki yetersizligini farkediyoruz. Ozne/génderge tam olarak ve sadece
fotografta ortaya gikiyorlar.

Bu vyiizden fotograf duyularla yeniden kusatilmay: bekliyor, bu
yeniden kusatmanin garantisi ironik bir sekilde onun hakkindaki
salt bilgisizligimizden saglaniyor. Ozel olarak, gergek delil ve gorsel
kusursuzlugun aracisy, bize bilgiyi getiren bu araci fotografi, ‘ifade 6zgiirligi’
i¢in, hayal giiciimiize baglanma yetisi i¢in, bakan kisinin bilgisi kadar onun
bilgisizligine de dayaniyor. Zaman gectik¢e daha fazla insanin belirli bir
fotograf hakkinda daha az sey bilmesi olasidir; ve zaman gegtikge fotografin
1870te degil 1864’te, Paris’te degil Dijon’da ¢ekildigi daha ¢ok insana daha az
sey ifade edecektir. Bir fotografin belirsizligi John Berger’in isaret ettigi gibi
(Berger ve Mohr, 1982: 85-92) birbiriyle yarisan ‘yerlestirilmis’ anlamlarin
varhigindan ok siireksizliginden, gekildigi anla fotografin gelecegine uzanan
bakildig: anlar arasindaki boslugundan kaynaklanir. Garip olan bir baska
sey fotografin hayatinda adeta ariza gibi duran bilgi ve bilgisizlikle ilgili bu
kendini begenmis tutumun resim elegtirisinde makul bir yer bulamadigdir.
Fotograflarin bizim i¢in ger¢ek degerlerinin bir par¢asi olarak tesadiifi, sans
eseri, kazara ve gelisigiizel olanla canli iliskisini devam ettirmesi 6nemli gibi
duruyor.

Jean Arrouye’in belirttigi gibi fotografla bas basa kaliyoruz,
‘(Fotograflanmis] olay fotografin kendi tarafindan saglanan nedensellik ve
sonugsallik olmadan kaliyor’ (tarih konmamis [1985]: 97). Fotograftaki olay
yapamasa da bir gelecege sahiptir, her ne kadar fotograf bunu inkar etse de;
bu bakan kisinin ‘hayal giici’'niin harekete ge¢mesi i¢in bahanedir. Fran¢ois
Soulages soyle 6zetliyor:

Fotografcilik, belki de sinemadan daha fazla miikemmel hayal giiciiniin

sanatidir, ¢iinki sessiz, hareketsiz, gelecekten bir parga, alic1 tarafindan

hayal giicii gerektiren kusursuz, anlamsiz bir parga olusundan. (1998: 67)

Gergeklik ile ilgili ikinci sart1 karsilayan kisi Soulages’dir. Kadrajlama siireci
bir mise en scéne (sahneye koyma, mizansen) siirecidir ¢iinkii fotografei lensin
o6niinde goriinen gergek hakkinda higbir iddiada bulunamaz (1998: 53-70). Ger-
ekligin bu kaginilmaz abarticiligy, fotografin bize gosterdigine kars: tepkimi-
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zin Barthes’in ‘ca a été’si (‘olmuy’) degil ‘¢a a été joué’ (‘oynatilmis’) olmasi ge-
rektigini 6nerir. Gergeklik, her ne ise, daima fotograf¢inin géziinden her zaman
kagacaktir ve bu belki de bir fotografin yalnizca kendine doniislii oldugu gorii-
siniin bir bagkaonayi olabilir.Bu paradoksal olarak fotografidaha az baglamsal
yapmaz. Biitiin durumlarda olasi bir gergek ve asil abartilastirma (bilingli veya
bilingsiz) arasindaki bogluk yalnizca hayal giiciiyle doldurulabilir.

Ama eger hayal giici hayali olana kayarsa, hafiza nereye gider?
Empresyonizmin bize unutkanlig1 empoze ettigini, goziin ¢izgiden yeniden
ogrenmesini, gegerli bakistan kurtulmasini istedigini biliyoruz. Hayali
empresyonist ressami Elstir'in deniz manzaralariyla kargilaginca, Proust A la
recherche du temps perdu’yu (Kayip Zamanin Izinde) anlatir, Marcel:

Nesneleri adlandiran isimler her zaman bizim gergek izlenimlerimize ya-
banci olan ve bu kavrama uymayanlar1 elememiz igin bizi zorlayan bir
bilgi kavramina uyarlar. (1988: 191)

Marcel’in Elstir'in ¢alismasi izerine yaptig1 arabuluculuk bizler i¢in 6nemli,
sadece Elstir'in diinyay: bir anligina taninmaz kilan yeniden adlandirmasi-
nin, 4. bolimde inceleyecegimiz, sokak fotograf¢iliginin anamorfoz ‘gorsel
geg algilama’ araciyla yakindan ilgili olusundan dolay: degil ayrica onun ad-
landirma igin kullandig referansin fotografik basliklarin isteyerek veya iste-
meyerek fotografin 6niimiize koydugu seyi bize ifade etmesindeki potansiyel
onemi konusunda bizi uyarmasindandir. Bizi fotografin baglamsalligina,
fotografin ¢ekimine (zaman ve mekan) yonlendiren adlandirmanin gorisi
canlandirma, bakisin sorgusunu maksimize etme egiliminde oldugunu ve
bashigin fotografinikonlugunu (neyin goriintiisii oldugu) ya da sembolizmini
(ne anlama geldigi) ifade ettigini soyleyebiliriz.

Proust'un par¢asinin diger bir o6nemi Elstirin empresyonist
tekniklerle fotograf¢ilik arasinda ¢izdigi paralelliktir. Fotografcilik bakma
aligkanliklarimizi altiist edip, nesnelerle ilk gorsel karsilagmamizin optik
illizyonlarini yeniden yiikleyerek bakisa farkl bir gift goz getirdi (1988:
194). Fakat bilhassa empresyonist resimdeki gibi fotograf her ne kadar bizi
aliskanlik digina itse de ‘kisisel bir ¢agrisimi animsatarak kendi igimize
gekilmemizi sagliyor’ (1988: 194). Bu da, stiidyodan sokaga gegisin, gegmisi
aktif olarak toplayan hafizanin duyu olarak bulundugu yaratic1 bir durumdan
hafizanin disaridan gelen uyarici unsurlara ¢agrisimsal bir tepki gibi
otomatik olarak tetiklendigi bir duruma gegis oldugu izlenimini baslatiyor.!
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Fotograf makinasinin bir hafizasi yoktur ve bu baglamda nesneler arasinda
rahat devamliliklar yaratmaz; Brassai, Proust ile fotograf¢ilik hakkindaki
fikirlerinde fotografqiigin Proustyen goreciligin kaynag: olabilecegini
isaret ediyor (1997:157-62). Paradoksal olarak, fotograf, ideal animsatici
not, —¢ekimi, zamansal siireksizligin destegiyle- hafizanin 6limi anlamina
geliyor. Ora ve o zaman ile buras: ve simdi arasinda fotografin ¢6zmeye
gliciiniin yetmedigi bir siireklilik krizi vardir. Ge¢mis, kronoloji olmaksizin
anlarin ge¢misidir; bu gorintiileri kendilerine tahsis edilmis zamansal
nislerde gorebilecegimiz devamli bir zaman koridoru yoktur ve bu kronoloji/
stireklilik eksikliginde fotograflar simdiki zamanla kendilerine has ‘6zgiir’
bir iligski kurarlar; fotograf anar ama hatirlamaz ve boylece bir anlamda hep
yeni ve bozulmamistir.

Boylece fotograf bizi sonsuz bir sekilde yenilenebilen duyusal yogunlugun,
travmalarin diinyasina sokar ve bu yenilenebilirlik bizi pismanlik ve {iziintiiniin
asili kalmis agirhiklarindan kurtarir. Fakat bu varolugsal belirsizlikte birey
nasil kendine, kendi essiz siirecine giden yolu bulabilir? Fotografcilik istemdis:
hafizaya ve Henri Bergson’un ‘derin 6z’ diye adlandirdig) igsel siirenin 6ziiniin
isaretlerine nasil yardim edebilir? Brassai aydinlatici bir paralel one siiriiyor:
gelismemis goriintiiden gelismis goriintilye gegis,duyusal ham bir deneyimden
hafizanin gizledigi/ortaya ¢ikardig gegise gok yakindir (1997:173). Her ne
kadar Barthes punctum igin Proustyen bir temelden vazgegiyor gibigoriinse de
bu tecriibe de gelismemisten gelismise giden ayniyolu takip etmekten gegiyor.
Bir fotograf aniden, beklenmedik bir sekilde hafiza harekete gegmeden 6nce
bile ge¢misimizin derinliklerine ulasir.

Daha yakindan bakildiginda sokak fotograf¢iliginin metinler aras: iliski
araciligiyla istemdis1 hafizayla ilgili oldugunu 6ne siirebiliriz. Anlik olma
durumunu belgesel fotografciligin yapamadigi bir yolla kullanan ve béylece
anin tekligi ve tekrar edilemezliginden anlamli bir kazang elde etmesi
gereken bir fotografciligin metinler arasi mekanizmalarin tutukluguyla
miicadele etmesini bekleyebiliriz. Ama metinler arasi onaylamalar hem
sokak fotografciliginin tiiriine ait denge, hem de onun giindelik tipiklik
iddialar1 i¢in 6nemlidir (bkz. Bolim 2). Her ne kadar bizi bakan kisi
tarafindan kurulan metinler arasi istemdis1 baglant: kadar ilgilendirmese de
gorsel alint1 eylemi bilingli stratejilerden biridir. Paul Martin’in A Street Cab
Accident in High Holborn. Overturned Cab (1894) adli ¢alismasini gériiyorum
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ve Doisneau’nun Fallen Horse (1942) ve Charles Negre’in Fall or Death of a
Horse, quai Bourbon (1855-60) ¢aligmalarinin neredeyse es zamanli ortaya
¢ikiglarina engel olamiyorum. Bu gorintiller yoruma ya da ikonografik
gelenegin izlenmesine uygun yardimcilar olarak ortaya ¢ikmiyorlar; algisal
otobiyografimin elemanlar: gibi, kendi siirecimi ve tekligimi ortaya ¢ikaran
elemanlar gibi kendiliginden ortaya gikiyorlar. Benim kisisel kronolojimde
bu goriintiilerin tarihlerinin bir soyagaci dikte etme giigleri yoktur; manevi
yasantimda Doisneau’nun goriintiisii gikig noktas: olusturan soydur.

Fakat empresyonist resim ve (sokak) fotografciligi arasinda prensipler
paylasiliyor gibi hissetsek de bu iliskinin detayl o6zellikleri hakkinda gok
az sey biliyoruz (bkz. Scharf, 1974: 165-209). Zola kesinlikle Caillebotte’in
¢aligmasini olduk¢a fotografik bulmustur® ve sehrin sokaklarindaki
yayalarin bulanik simgelenimi, kadrajla kesilmis figiirler, yakin ve uzagin
polarizasyonu, yiiksek bakis agilari, ‘atmosferik’ seriler, tekrenklilik (Degas
ve Caillebotte’de) 1860 ve 1870’lerin ressamlari ve fotograf¢ilari tarafindan
paylasilmistir. Degas bulgular (1870’lerin sonunda baglayan Muybridge’in
hayvan hareketleriyle ilgili fotografik arastirmalari) ve gagdas fotograf¢iligin
kompozisyonel araglarindan (bkz. Varnedoe, 1989, bu etki yollarinin araliksiz
cekigmesi i¢in) faydalaniyor gibi goziikiiyor her ne kadar onun 1890’lardaki
fotograflari i¢ mekanlarin dramatik 1g1tklandirmasindan yararlaniyorsa da;
hatta onun makinasindan ¢ikmig tek sokak fotografi yaklasik 1896’da La
Queue-en-Brie sokaginda biraraya gelen insanlari kaydettigi iki fotograftir.

Bunun tersi bir etkiyi empresyonist ressamlarca gegerlilik kazanan ve
fotografgilar1 yirminci ytizyllda mesgul etmeye devam eden gok cesitli
motiflerde goriiyoruz. Daha 6nce bog park banklarina, ve buna sokak banklar:
da eklenebilir, deginme olanag: yakalamistik — hem René-Jacques hem de
Bovis Pasteur bulvarindaki bir bankin fotograflarini ¢ekmislerdir (1927,
1939) ve Pierre Borhan, Izis’in fotograflari iizerine banklar: (Israél Biderman/
Izraélis Bidermanas) ‘derin diisiincelerin paylagilmis sandalyeleri’ olarak
adlandiriyordu. (1990: 172). Ayrica kaldirim/yol iliskisine de degindik. Aym
derecede cafelerden, miizikhol gosterilerinden, dumanin demir kafeslerden
kivrilarak yiikseldigi tren istasyonlarindan, sirklerden, ingaat alanlarindan,
bale sahnelerinden, kalabalik kopriilerden, sokak ve meydanlara daldirilan
goriinimlerden, ‘yass’ apartman bloklarindan, marketlerden, hayat
kadinlarindan da bahsedebiliriz. Fakat bu belki de bizi ¢ok ilgilendiren
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konunun benzerlikleri degil - herseyden ote bir sehrin giinlik gozlem
yoluyla iiretebileceklerinin dogal bir sinir1 vardir- ama daha ziyade konunun
psiko-algisal dénim noktalaridir. Ornegin Caillebotte’nin ¢aligmasinda,
yalnizca onun sokaga dogru asag1 bakmas: degil ayrica balkonun ferforje
isini detayiyla vermesi de vardir (View through a Balcony, 1880; A Balcony
in Paris, 1880-81). Ornegin bu goriis agis1 Moholy-Nagy (Marseilles, 1928) ve
Willy Ronis (Boulevard Richard-Lenoir, 1946) tarafindan uygulanmistir; ya
da bu sadece sokagin igine dogru bakmasi gibi degil ama Coburn, Kertész,
Rodchenko, Moholy-Nagy tarafindan kesfedilen dik agilardan ¢ok fazla
faydalanmigtir: “Yukaridan goériig mesafenin, ayirmanin -baska higbir goris
kelimeyi bu kadar iyi kapsamaz- ve uzaklagsmanin alansal simgesi oldugu
kadar duygusal bir bakistir da’ (Varnedoe, 1989: 242). Bu bolimiin kalan
sayfalarini empresyonist/sokak fotografciligina ait psiko-algisalliga ayirmak
istiyorum.

Empresyonizm goériintiiyle iliskisinin parga parga, akh karigmus,
tamamlanmamis ve hi¢ yenilenmemis olan gergin, hareketli izleyici
olusturur. Empresyonist resmin potansiyel ¢ift odag: (mesafe ile anlasilir
kilinan, sentezlenmis ve sakinlestirilmis ‘sahne’ye karsin yakindan oldukga
iyi ¢alisilmig yagh yiizeyle rastlasan acemi, duyumsal kargilasma) bakan
kisiyi hem gorsel karmasasinda tuvale ¢eker hem de tuvalin gorsel anlayisinin
siginagindan gekip ¢ikarir. Ayni derecede kosegenel, merkezkag goz gizgileri
gibi kompozisyonel 6zellikler ya da efrizvari diizenlemeler bakan kiside tuval
etrafinda, hatta gergeve oniinde yan olarak ileri-geri ¢izgi etkileri yaratir.

Empresyonizm bize sadece gordiigimiiz seyle dogrudan bir iliski
kurmamiz: garanti eden degil ayrica karakteristik jestleri —touche, virgule-
(firgavurusu, virgil) - ireterek kendinidogrudan olarak yalnizca resmedilmis
alanda oldukga goriiniir olan hiperaktif yana aktaran bakis hizini, kisaca goz
atmay: tanmitir. Geng ressam Louis le Bail'e (1896/7)tavsiyesinde Pisarro su
metodu anahatlaryla gizer:

Motif, ¢iziminden ¢ok sekli ve rengi i¢in gézlemlenmelidir. Onsuz da elde
edilebilecek formu daraltmaya gerek yoktur. Tam ¢izim yavandir ve bii-
tiiniin etkisine engel olur; biitiin duyulara zarar verir... Resim yaparken
bir konu seg, saginda ve solunda ne oldugunu gor ve sonra her sey lze-
rinde es zamanli olarak ¢alis. Parga par¢a ¢alisma, tonlamayi dogru renk
ve degerdeki firga darbeleriyle yaninda ne oldugunun farkinda olarak her
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yere yerlestirip her seyi tek seferde resmet. Kiigiik firga darbeleri kullan ve
anlayisini hemen kaydet. G6z tek bir nokta iizerine sabitlenmemeli, renk-
lerin ¢evrelerinde yarattig1 yansimalari incelerken herseyi gevrelemelidir.
(Denvir'den alinti, 1987:187)

Stiildyoda konu poz verirken, ressamin zamanina, ressamin diisiincesine ve
resmin uygulanmasina boyun eger. O zaman konu ve ressam farkli zamansal
Olgeklerde hareket edebilirler, birbirleriyle ¢cakismak zorunda degiller, tipki
ressamin eliyle goziiniin ortaya ¢ikardigi seyin ¢akismasi gerekmedigi gibi.
Disarida, agik havada, 6zne ressama kendi degiskenliginin baskisini yiikler
boéylece 6zne, sanatginin gozii ve sanatginin eli karsilasmalarinin ayni gergek
zamaninda birbirlerine yakinlasmaya galigirlar. Gergek zamandaki bu gergek
temas sanat¢inin elinin 6niinde olan seyi gok fazla anlatmadigi anlamina ge-
liyor (anlatma zamani algilama zamanindan farklidir) daha ziyade o oldugu
gibi belirler. Bu anlamda empresyonizmde resim daha az resim, daha ¢ok bir
resim yapma performansi ya da resimde bir alg1 performansidir. Bu baglamda
plein air (agik havada resim yapma) empresyonizmi, eger daha fazlasi degilse,
baglamsal bir sanat oldugu kadar fotograf¢iliktir da.

Sokak fotografciliginin; anlik bakisin, gercek zamanda yakalanmis gergek
zamanin bir pargasinin, obtiiratériin agilmasiyla ¢ikan tesadiifi anin esit
derecelerde temsilcisi olmasini bekliyoruz. Fakat bu o kadar da basit degil.
Sokak fotografcilig1 gercek zamanda yer aliyor ama Ronesans perspektifinin
estetik bakisiyla donaniyor ve elin manipiilasyonundan vazgegiyor. Diger
bir deyisle Bryson’un ‘silici’ terimini (1983: 92) kullanirsak; fotograf, gercek
zamanin kaniti olan resmin yiizeyini siler. Fotograf¢ilikta, fotogramdaki
baski kademeliligi veya bulanik goriintiiden baska fotografin performansi gibi
birsey yoktur. Fotograf¢ilik, her ne kadar fotograf¢i goriintiidde olmus olsa da
(golge ya da yansimayla) fotografik eylemde fotograf¢inin viicudunu gériiniir
kilmadirO zaman sokak fotografciliginin bir bakisla ortaya ¢iktigi ama
bir bakis da dogurdugu soylenebilir. Monokiiler perspektif, kiigiik fotograf
makinalarinin uzmanlastigi gorsel dogaglamayi ona deger vermemekle tehdit
ediyor. Uriin ve ara¢ arasindaki bu gériis ¢atismas: fotograf¢iligin kendi
tekniklerini (resimsel fotograf¢iligin manipiilatorleri ve sakiz gibi yapisanlar,
agikga, ele ait goriiniirligin esas olarak resimsel bir formunu iretmek
icin fotografik siirece miidahele etmek zorundadirlar) maddelestiremedigi
-gorinti yiizeyindeki imza sahibi isaretler gibi- gergegiyle kizisiyor.
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Empresyonist resmi, fotografa yakinlastiran ve ondan ayiran fotografin
baglamsallig1 ve gerceklikle aracisiz baghiligini paylasmasidir ve 6znenin en
plein air, sur le vif, sur le motif (ag1k havada, dogada, ger¢ek yasamdan alinmis)
gosterilmesi de hafif bakisin dik bakisa, ifade edilenin ifade edilmis olana
teslim olmasini da gerektirmez. Oldukga inat¢1 bigimde apagik olan tuvalin
tzerinde goriinir kilan yaratic1 hareketin hem gosterim ve hem de siiresinin
el isinin, goz-el iletisimi ve koordinasyonunun olmasidir. Bu durumda daha
paradoksal bir tutumla karsilagiyoruz: ’Bu tuvali 6niindeki konuyla beraber
yaptin, 6znen dogrudan gergeklikten geliyor ama ortaya ¢ikan goriintii ayni
oznenin oniine gegebilecek herhangi birinin gorebilecegi seyi yansitmiyor.
Fotografin bakisi ortalama bir hale getirdigini soyleyebiliriz ve fotograf,
¢ekildigi an bir daha geri donmeyecegi igin egsiz ise, empresyonist an da hem
o an geri donemeyecegi hem de bakan géziin fizyoloji/nérolojisi bir daha ayni
olamayacag i¢in egsizdir. Ama empresyonist resmin hafif¢e bakma ile uzun
uzun bakmay: birlestirdigini de savunabiliriz. Hafifce bakis tuvalle yakindan
karsilasildiginda yakalanabilir, uzun bakma ise biri geriye ¢ekildik¢e ortaya
¢ikar. Fotograf bu iki algiy: teke diigtirir.

Baudelaire’in Guys’in gece odasinda ¢aligmasiyla ilgili tanimi hakkinda
ozel olan seyin, her ne kadar ‘stiidyo’sunda olsa da, plein air sanatginin
en heyecanl hiziyla ¢alisiyor olmasidir. Buna mecbur degil. Baudelaire
bir estetik saflastirma, uyum, ‘6l¢iili ideallestirme’ estetigi 6ne siirmek
istiyor ama neredeyse kendine ragmen, plein air (agik hava) prensiplerinin
sanat¢inin odasinin araciligiyla siginagini istila etmesine izin veriyor.
Dogrusu, Guys1 ¢ok agik bir bigimde ‘bir saniye 6nce etrafinda nesnelere
attig1 bakigin aynisini bir kagit pargasina firlatiyor’ diye tanimliyor. Guys'un
sanat1 diigiincelere dalmis bakistan ziyade ige isleyen bakis, agik¢a merakli
olan bir sanattir.

Sokak fotografiyla ilgili yazan bir yazar sinirli bir sekilde goriis alaninda
gezinen, dengesiz dikkat ritimleri tutturan, genellikle sans eseri bir o bir bu
ozelligi segen, gorintiilere elle muayene ediyor gibi yaklasip hassas noktayi,
gorsel lezyonu belli eden noktay: arayan huzursuz géze iletmek igin hangi
ilgili kaynaklar:1 kullanabilir? Sokagin edebiyati, duyusal deneyim devam
ederken okuyucunun géz-ickulak koordinasyonunun -ressamin goz-el
koordinasyonuna benzer sekilde- ortaya ¢ikan metni degisken bir siireg olarak
kabul etmesini saglamadan, algisal bir duyuyu ger¢ek zamanin yolu olarak
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nasil ortaya koyabilir? Okuyucunun metni 6ziimsedigi yolu disinirsek,
gorsel olarak fotograf¢inin vizérden gorilen seyi nasil asimile ettigini veya
izleyicinin fotografi nasil 6ziimsedigini daha iyi anlayabiliriz.

Ritim yazarin fizyolojik, algisal ger¢ek zamani metnin igine sokmasina
izin veren kaynaklardan biridir. Kelime dizilisi de algilarin diizenini zaman
icinde bir yol gibi ortaya koyabilir. Ve bu kaynaklarin ikisiyle de yakindan
bagintiliolandigerbir ey, sozdiziniglevineolursaolsun,anlayigve nefeslenme
arasindaki benzerlikleri, gozsel sekmelere gore birlesme yerlerini, duyularin
asimile edici siirecinin degiskenligini diizenleyen noktalamadir. Edouard
Dujardin’in Les Lauriers sont coupés (Defneler Kesildi) (1887) ¢aligmasi -
Arthur Schnitzler’in ‘Leutant Gustl’1 (1900) ve James Joyce'un kendi onayi ile
Ulyssesi (1922) etkilemek igin i¢ monologun ‘bulug’una sahip oldugunu sanan
bir ¢galigma- zaman-dolu bu empresyonist sokak yazimini drnekler.

Dujardin’in kisa hikayesinde, 24 yasindaki hukuk 6grencisi Daniel
Prince Nisan 1886’da bir pazartesi aksamini Léa d’Arsay adindaki aktristle
cinsel agidan kisir randevusuna gitmeden once Paris sokaklarinda zaman
oldiirerek gegiriyor. Hareket akgam saat 6 ile gece yarisi arasinda oluyor ve bu
hareket birinin dort saat boyunca aga¢ edilmek zorunda kalmasi ve ‘metresi’
ile verimsiz zaman gegirmesinden bagka bir sey degil. Okuyucunun Daniel
ile beraber an be an paylastigi bu zaman hikayenin uzunlugunda, kendi
ile konusma halinde olan, gerekli oldugu miiddet¢e kendiyle mesgul olma
egiliminde olan bir zihnin hareketlerini izleyen noktalamanin sik ve israrh
kullaniminda agikga ve siddetle ortaya ¢ikiyor.

I¢ monologun dinamosu, sokak fotografciligininki gibi, yiiriime, belirli
bir amag olmaksizin gezinmedir .Béylece alimlama ve zihnin bagdastirmaya
hazirolmasien iist seviyededir. Sokaklarda yiiriimek yiiriiyen kigiyi hikayenin
zorunluluklarindan kurtarir, buradan suraya varma ihtiyacini agiga ¢ikarir.
Kelimeler ve gorintiiler, daha yiiksek bir amaca hizmet i¢in ayrilmaksizin
zihne ve goze yerlesmek a¢isindan 6zgiirdiirler. I¢ monologu yapan kisinin
deneyimlerinin, sokak fotograf¢isinin gorintiileri gibi, kesinlik zorunlulugu
yoktur, saf bir olasilik ile meydana gelebilirler, sokagin zamani ve monolog
yapan/fotograf¢inin i¢ zamaninin kesistigi noktadirlar. Yine 6nemli bir
sekilde, monolog yapan kisinin sozleri veya sokak fotografcisinin goriintiileri
tarafindan hitap edilmeyiz: bizler sadece onlara tanik oluruz; monolog yapan
kimsenin muhatab1 yoktur. Bunlardan herhangi biri belgesel fotograf¢ilik
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veya roportaj i¢in iddia edilebilir mi? Tabii ki hayir. Fotograf¢iligin bu
tirleri agik¢a harekete gegirilmistir, takip ettikleri bir nokta, igine aldiklan
bir izleyici vardir, konu, fotograf¢i ve izleyici tarafindan paylagilan zamani
teke indirme arayisindadirlar. Bu temelde, Boubat veya Doisneau’nun bir
fotografinin igsel bir olaya gore gergeklikte bir gondergenin daha az kayd:
oldugunu, belirli olanin deyimsel anlayisa, belirgin bir duyusal bilincin
yapilanmasina gevrilmesine gore o belirli olami daha az sabitlestirdigini
soylemeye baslayabiliriz belki de. Diger bir deyisle, monolog yapan/sokak
fotografcisi belirli olani gergek ya da gizli bir seye gevirir, kendini biitiin
olasiliklarinda gergeklestirebilecek bir seye. Bu, i¢ monologun ve sokak
fotografinin gergek¢i hikaye ve belgesel fotografindan ¢ok bilingdisina
ulastigini sdylemek midir? Dujardin kesinlikle boyle diisiiniiyor:

I¢ monolog, siir diizeninde, bir karakterin bilingdisina en yakin, mantikli
diizenden once gelen, yani ilkel seviyesindeki, dolaysiz anlatimla sozdi-
zimsel bir seviyeye indirilmis en samimi diisiincelerini islenmemis girdi
etkisi vermek i¢in ifade ettigi duyulmamis, konusulmamis bir konusma-
dir. (1931: 59)

‘Islenmemis girdi’ hissi bu ‘yiirime sanati’na polifonik(¢ok sesli) dogasini ve-
rendir: ¢evrenin tiim taleplerine duyarli, sokak yazari/fotograf¢isi kendi ru-
hunun farkl: seslerine esit derecede baghdir. Sonug olarak Dujardin’in hika-
yesinin kisa bir 6zetiyle karsilastigimizdan, sadece onun ne kadar ¢ok bigimli
ve boyutlu oldugunu degil ayrica fotografik bir baglanti sayfasina, hepsi bir
biitiiniin, evrimlesen bir yerin pargalari olan hizlica gosterilmis goriintiiler
serisine ne kadar benzedigini de hissedebiliriz:

Sesler yiikseliyor; Clichy'nin yeri; acele edelim; durmadan, yiiksek ke-
derli duvarlar; asfaltta koyu bir golge; simdi ii¢ tane kiz kendi aralarinda
konusuyor; beni fark etmiyorlar; biri ¢ok geng, ince yapils, piskin bakish
ve o dudaklar! Bos bir odada, belirsiz ana hatlariyla, yiiksek tavanli, bos
ve gri, dumanli bir mum 1§131nda, kalabalik sokagin karmagasinda uyku
halinde. (2001: 84)

Burada bagimsiz ciimlelerle steno deyisler, yiikklemli ciimlelerle yiiklemsiz
sozdizinsel pargalar, cevabin gergek gosterimleriyle (‘asfaltta koyu bir golge’,
‘o dudaklar’) okuyucu igin faydali, dekorun ya da olayin, konu igin ifade edil-
meyen sadece algilanan tanimlamalar: (‘Sesler yiikseliyor’, ‘beni fark etmi-
yorlar’) arasindaki ¢izgiden gegiyoruz. Ve bu parganin son béliimlerinde, Da-
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niel cinsel bir fanteziye basliyor, noktal1 virgiillerin virgiillere yol verdigi; bu
virgiiller yeni diisiincelere agik, kendini koruyan bir bilingten ok izdiisiim-
sel, sorumsuz bir bilinci andiriyorlar, agik bir sekilde dile getirme engellerin
en aza indirildigi boylece zihnin hizlanmis bir tatmin arayiginda diirtiilerine
hemen karsilik verebildigi bir biling. Noktalama farkli algilarin ve tek bir va-
rolugsal alandaki gozlemlerin birikimine izin verir, hepsi ayni ruhsal araciyla

durdurulmus gibi.

Kentsel fenomenin ayni hizli simgelenimini Imgeci Sairlerin (1913-17;
orn. Ezra Pound, F.S. Flint, Richard Aldington, Amy Lowell) ritmik olarak
degisken serbest misralarinda buluyoruz. Ama Imgeciler agiga ¢ikarilanlarin
baglantisayfasinidoéniisiimiin biraniniyakalamaya uygun olarak biriktirmeye
¢aligmazlar, snapshot bir fotograf bir aydinlatma anina déndiigiinde alginin
hizi, anlik olusu doéniisimiin, alsimik katalizoriin aracisidir. Ezra Pound’un
meshur ‘In a Station of the Metro’sunda® ilk satirdan ikinciye gegtigimizde,

Kalabaliktaki bu yiizlerin hayaleti;
Islak, siyah bir daldaki tag yapraklan

Pound’un bize dedigi gibi ‘disaridan ve objektif bir sey kendini donistiirdii-
ginde veya kendini igsel ve subjektif bir seye firlattiginda’ (alint1 Ruthven,
1969: 153) biitiin siirin ilgili oldugu o ‘kesin an’dan gegiyoruz. Bu tipki sokak
fotograf¢isinin makinasinda oldugu gibi sokak sairinin goziiniin ortiiciisi
gergek ve mecazi, belirli ile olasi, goriinen ile sanr1 arasinda bir iletisim kanali
yaratma giiciine sahipmis gibidir.
Sokakfotograf¢iligianinanlaminindikkatlibir degerlendirmesinizorunlu
kilar.Bagkayerde (1999:37-8),aninsadece kendii¢indekavranan, psikolojik ve
algisal zamanin enkiigiik b6liimii olan ‘dijital’ bir deneyim oldugu 6nermesine
dayanarak an ve esna arasinda bir ayrim yaptim. Aslinda bu hem zamansal
hem de deneysel olarak oldukg¢a sinirlibir ayrimdir, bizi devam eden siiregten
¢ikarmaya, disarida tutmaya egilimlidir. Anlik oluslarindan nesneler bizden
ayrilir, bizim arkamiza diiserler, bir defa-essiz-likleriyle 6nemsiz kilinirlar.
Diger taraftan esna zamanin ve alginin ‘benzer’ bir deneyimidir; esnalar1 hem
bitisik esnalarlahem dediger zamanlailiskisi igerisinde aktif olarak yasiyoruz.
Bu iliski giiciinden dolay1 esna, uzamsal ve zamansal olarak genisleyebilir
gibi goriiniir; ona yerlesebilir ve onun tarafindan yerlesilebilirmisiz gibi
hissederiz, daha biiyiik bir subjektif varlik hissine sahip oluruz. Bu anlik
deneyimde hafizanin isaretine karsi duyarliyizdir ve kendimizi israr etmek



STUDYODAN SOKAGA

i¢in gii¢li hissederiz. An ve esna arasindaki bu ayrim: Benjamin’in Erlebnis
(Yasanti) ve Erfahrung (Gergek Deneyim) arasindaki ayrim paralelinde, bir
taraftan sirekli kugatildigimiz ve kendimizi savundugumuz, kendimizi ona
kars: kapattigimiz sok deneyiminin modern tiirii ve diger taraftan zamanla
kabul edilen, 6ziimsenen, gelisen maneviyatimizin pargasi olan, hafizayaagik
bir tiir arasindaki ayrim paralelinde 6ne siirdiim. Bir fotograf ¢ekmenin an1
esnaya doniistiirme girisimi oldugunu ileri siirmek isterdim diger bir deyisle
esnanin i¢indekiani ¢itkarma girisimi. Fotografin ani esnaya ‘yayma’ yetenegi
daha ¢ok fotografin baglamsalliktan ikonluga, gondergeli baglamsalliktan
gondergesiz baglamsalliga, gegis egilimiyle saglaniyor.

Bence bu ayrim 6nemli ama bunu kargilastigimiz terminoloji igerisine
yerlestiremiyoruz, ¢iinki konularimizin ¢ogu ‘an’ ve ‘esna’ya esanlamli gibi
yaklasiyor. Cok agik bir sekilde Cartier-Bresson’un ‘instant décisif” tanimi
‘belirleyici esna’ olarak gevriliyor; ve bu lizerinden atlama Cartier-Bresson’un
denemesindeki deyisiyle iyice karmagik hale geliyor, Cardinal de Retz’den
bir alintida: ‘Bu diinyada belirleyici bir esnast (benim vurgum) olmayan hig
birsey yoktur. Birgok anlamda Cartier-Bresson ¢ok ¢abuk kaybolan anin
fotografqisidir:

Ifadenin biitiin araglar: arasinda fotograf kesin ve gegici an1 sonsuza dek
sabitleyen tek yoldur. Biz fotografcilar siirekli olarak gozden kaybolan ve
kaybolduklarinda diinyada onlari tekrar geri getirecek higbir bulusun ol-
madg seylerle ilgileniyoruz. (1952:44)
Cartier-Bresson yine de 6z ve ana fikir dilinden bahsediyor ve roportajin
fotografik dizisine biitiin baghligiyla hala doyurucu tek bir goriintiiniin ha-
yalini kuruyor.” Onun ‘instant decisif’i (karar an1) kulaga esnaya déniismiis
bir an gibi geliyor; sahnenin elemanlari arasinda anlamli bir diyalog yaratan
form ve gii¢lerin dengesiyle doniistiiriilmiis bir an:

Fotografcilikta yeni, sekil alabilir bir tir var, 6znenin hareketiyle ortaya
¢ikan anlik olusun ¢izgilerinin Griinid. Hareketle uyum iginde ¢alistyo-
ruz her ne kadar hayatin kendini ortaya ¢ikaris yolunun bir onsezisi olsa
da. Fakat hareketin iginde hareketin elemanlarinin dengede oldugu bir an
var. Fotograf¢ilik bu an1 yakalamali ve ondaki dengeyi hareketsiz kavra-
malidir. (1952:47)

Imgecilerin an1 ve sokak fotografindaki ¢ekim an1 arasinda kurulan para-
lellige devam etmek istersek yine terminolojik sorunlarla karsilasabiliriz:
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Pound’un ‘digaridan ve objektif bir sey kendini doniistiirdiigiinde veya ken-
dini igsel ve subjektif bir seye firlattiginda’ki ‘kesin an’ tanimiyla karsilas-
mistik ve onun goriintiyle ilgili daha meshur tanimi ‘zamanin bir anindaki
entellektiiel ve duygusal karmasay: temsil eden sey’ gériisiin aninin manen
daha faydali, zamansal olarak daha ¢ok genisletmis boyutlarina sahip, diger
agiklamasi bunu daha iyi agikhyor:

Bu, o ani kurtulus hissi veren ‘kompleks’ bir hemenin sunumu; zaman ve

mekan sinirlamalarinda kurtulus hissi; bityiik sanat ¢alismalarinin varh-

ginda deneyimledigimiz birden biiyiime hissi. (1960:4)
Sokak fotograf¢iliginin gorinisiiniin bunun kadar dramatik ve varolugsal
olarak baskin olmadigini savunmak isteyebiliriz; bununla beraber biiyiime
ve genislemenin genel 6rnegi siire oldugu kadar fotografciliga da uygun go-
ziikiiyor.®

Ilerleyen bélimlerde belirli zamanlarda anlik olma durumuna geri
donebiliriz ama karmagikliginin belli agilar1 simdiden ele alinmali. Foto-ani
genellikle birinin yenileyebilecegi ve béylece ona anlamini geri verebilecegi
bitinin iginden koparilmis zamanin, delilin bir pargasi gibi goriiliir;
alternatif olarak fotograf, gekme aninin zamanin iginde bir an olarak gittikge
dahakeyfiolacagi durumda ve zamanin kendisinin -1929 ya da 1957 érnegin-
daha az 6nemli oldugu, zamanin i¢inde bir anin daha 6nemli oldugu durumda
otonom bir goriintii olarak kendine yeni bir hayat bulmasi igin birakilabilir.

Simdiki sorumuz, ¢ekildigi zaman béliimiiniin 6neminden yoksun anin
kendine nasil yeni bir rol diizenledigi. Bir fotografi, iginde oldugu anin
disinda bagka bir zamansalligin bir pargasi olmadig1 ama kendi uzamsallig:
ve zamansalligin1 bir araya getiren bir anda var oldugunu diisiinmeliyiz.
Bizim 6ne siirdiigiimiiz seyde fotograf ¢ekimi bir anlamda zamani ters yiiz
etmelidir. An, onu zaman gibi iceren ya da geriye onu bir kagit par¢asi olarak
birakan zamansal bir akisin (herhangi eski) pargas: degildir; an, potansiyel
olarak sonsuz oranlardan bir par¢adir giinkii sadece mekanin biitiiniini
sabitlestirmekle kalmaz ayrica zamanin degil, fakat mevcut zamansalligin
da bitiiniindi hareketsizlestirir. Fotografin, fotografik kadrajin yaptigi bu
bitiinliiklerin algilanabilir kismini azaltmaktir. Fakat tesadiif, ¢akisma
ve birlesme kavramlari hala ¢ok onemli. Fotografin anlk olusu bizim
kompozisyon diye adlandirdigimiz ve bir an iginde sdyleyecegimiz daha
fazla seyin oldugu, agilarin, alanlarn, gizgilerin, diizlemlerin, figiirlerin ve
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RESiM 11 André Kertész, Steps of Montmartre (Montmartre Merdivenleri)
(1925-27)

nesnelerin birlesmesini canlandiriyor. Ama ayrica farkli zamansalliklarin,
zaman Olgiitlerinin ve farkli bozulabilirlik hizlarinin tesadifiini de icra
ediyor. Kapali bir kitap a¢ik olana gore daha ‘yavastir, daha ‘dayaniklrdur,
masanin kenarina dikey olarak konmus bir bigak kdselemesine konmus olana
gore daha dengeli, ‘yavag'tir; bir sandalye meyvadan, birbina bir buluttan daha
yavastir. Empresyonist bir resmin ya da bir sokak fotografinin anina bakarsak
onu diger seyler arasinda kesitinden goriilen, o an i¢in zamanin dokusu gibi
duran birsey gibi goriiriiz. Kertész’'in Steps of Montmartre (Montmartre
Merdivenleri) (1925-27) (Resim 11) fotografinin kesinliklerinden biri,
fotografin gekildigi anin ayni anda her yerde oldugunu belirli bir zamandaki
i5181n imzasiyla, golgelerle ifade etmesidir. Goélgelerin kendisi, biitiin
elemanlari -tirabzanlar, agaglar, oturan adam, yiiriiyen kadin- bizim yanlis
oldugunu bildigimiz, goriiniste ayn1 zamansallikla bahsediyor: tirabzanlar,
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dongiisel zamaninin insan figirlerinin dogrusal zamanindan daha esnek
olan agaglarin varhgindan daha hizhh hareket ediyor; sokak lambasinin
dibindeoturan erkek figiirii lambanin sabitliginden 6diing alinmus gibi, diger
taraftan yiriiyen kadin gegiciliginde garip bir sekilde yalniz.

Empresyonist ressamlar aym etkileri olduk¢a kullanabilir, fakat resmin
uygulanmasindaki farkli mevcut zamansalliklarla nesnelerin farkh
zamansalliklarini birbirine uydurabilirler. Ornegin Renoir'in The First Outing
(Ilk Gezinti) (1875-76) adli resminde, geng kizin locasinin arkasinda gériinen
izleyicilerin kismen kabataslak, yarim yamalak resmi onlari teatral illizyonun
bir pargasi gibi oynatiyor; gen¢ kizin heyecani onunla beraber izleyenlerin
gorintisini daha zayif, sahnede izlemek tizere olduklar1 gosteriden daha
uzun ve kalic1olmayan, gegici hayaletler gibi gosteriyor.

Resmin ya da fotografin ani farkh siirelerin rastlant: esna’sidir. Fotograf
makinasi hemen gorerek ani yaratir. Biz ami algilayabiliriz ama hemen
géremeyiz, her ne kadar goz kapagimiz ortiiciiye ¢ok yakin goriinse de:
gozleri hizlica agma ve kapamadaki kasa ait ¢aba ve konsantrasyon bizi
herhangi bir etkin algidan korur. Empresyonist ressamlar géziin bu anhk
olusunu ele, firganin heyecanl hizina iletebilirler. Eger Cartier-Bresson’un
tanimina bakarsak, fotograf¢1 i¢in géziin bu anhik olma durumu biraz daha
farkl bir sekil alir. Kisaca agarsak, fotograf¢1 bu anlik olma durumu igin
deklangore basarken kendi varhginin tim giiciiyle fotograf makinasina
bagvurur. Cartier-Bresson bazen sezgi, hassasiyet ve anlayisin birlesik
katilimindan, bazen beyin, goz ve yiiregin koordinasyonundan bahseder; ve
kisa denemesi ‘L’'Imaginaire d’aprés nature’ (Yasamdan alinan imgelem’de)
da sunu soyliyor:

Fotograf ¢gekmek birinin, ugup giden gergeklik karsisinda biitiin yetilerini

birlestirerek nefesini tutmasidir. Bu, bir goriintiiyle basa ¢itkmanin biyiik

bir fiziksel ve entelektiiel eglenceye doniistiigti andir. (1968:4)

O zaman anlik olma durumu drtiiciiniin agildig1 asirt duyarh kivraklik du-
rumudur, dalganin gegici en yiiksek noktasina karg: biitiiniin bu gerilimidir.
Fakat Cartier-Bresson’un av1 yapisal bilesiklerin bir anlik uyumu ne kadar ¢ok
olursa olsun zamansalhgin bir tesadiifii olan an degildir.

O zaman kompozisyon anla nasil ilgilidir? Cartier-Bresson’un anlattigina

bakarsak, anin, kompozisyonun algilarin etrafindaki, ona anlam katan,
planlanmus bolluktan bir an i¢in ortaya ¢iktig1 nokta oldugunu séyleyebiliriz.
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Ama burada kompozisyonun anlami, yerlesmis bir estetik gibi daha ¢ok
fotografciya ait olandir. Her ne kadar Cartier-Bresson geometrilerin olay
vuku bulduktan sonra, gelistikten ve basildiktan sonra meydana ¢ikabilecegi
konusunda israr etse, her ne kadar vizdriine kompozisyon semalarinin
yerlestirildigi fotograf makinalarini alabilecegimiz giinler igin yerinse de
fotografei tarafindan sezilen kompozisyonel diizenler hala zaman tarafindan
onurlandirilanlardir: ‘Altin Kural’1 uygularken fotograf¢inin emrinde olan
tek ¢ift pusula onun gozleridir’ (1952:47). Bu izlenim su iki digsiinceyle
degerlendirilmelidir. Birincisi Cartier-Bresson igin kompozisyon siiphesiz
kendi iginde 6z gerekgeli bir degerken, ayrica goriisiin kuvvetlendirilmesinde
de 6nemli bir aragtir: ‘Eger bir fotograf 6znesiyle onun biitiin yogunlugunda
iletisim kuracaksa, form iliskisi dikkatli bir sekilde saglanmalidir’ (1952:46).
Diger bir deyisle, kompozisyonun bir goriintii olarak fotografin biitiinligine
degil, gorsel iletisim olarak dolaysizligina hizmet ettigini savunabiliriz.
Ikincisi, Cartier-Bresson’un gorsel elemanlarin, yiizeylerin, gizgilerin ve
degerlerin koordinasyonu olarak kompozisyonla ilgilenmesinden uzak
degildir—Bir fotografta kompozisyon, goz tarafindan goriilen elemanlarin es
zamanli koalisyonu ve canli koordinasyonunun sonucudur’ (1952:46). Birinin,
hareketin karmasikligina, ger¢ekgiligin bilingdisiligina (Benjamin’in ‘optik
bilingd1$1'(1999:511-12) kavramina kiyas), yer alti diinyasina, kronometrik
diinya zamanindan gézlemcinin Bergsonyan siirecine giden bir kap1 agtig1
‘kompozisyon anr’ kavramindan uzak degildir. Bu bizi imgecilerin daha 6nce
bahsettigimiz doniisiim anina gotiiriiyor. Belgesel fotografcilik kompozisyonu
yogunluk retoriginin bir pargasi olarak kullanirken, anlik olma durumunun
goriilemeyene bir koridor olusuyla ilgili degildir.

Fakat kompozisyonla ilgili bu argiimanin, fotografik kadrajin gift-
fonksiyonelligiyle ilgilenmek i¢in bir degisikligi olmustur: 6zetle, baskinin
kadraji vizériin kadrajiyla ayn: degildir ve bu gifte durumun farkinda
olma bir fotografin kompozisyonunun dogasini ve roliinii belirsizlestirir.
Kompozisyon ve kadraj arasindaki bu iliskiye bir ipucu Mallarmé’nin orijinal
Fransizca metninin kayboldugu (Floransa, 1986:11-18), Ingilizce olarak Art
Monthly Review’de (Eyliil 1876) yayinlanan, Manet’nin The Washing (1876)
resmine 6zel gondermeler yaptig1 empresyonizmle ilgili esas tartismasinda
bulunabilir. Kadraj hakkinda s6z etmeden once Mallarmé, Manet ve
kompozisyon hakkinda sunu soyliiyor:
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O zaman kompozisyon (bir kez daha stiidyonun argosunu 6diing almak)
Empresyonistlerin ana estetiginde 6nemli bir rol oynamali? Hay:r; kesin-
likle hayir; kural olarak modern kisileri gruplandirmak bunu akla getir-
mez ve bu sebepten ressamimiz bundan ve aym1 zamanda yapmacik ve tarz
olandan kaginmaktan memnundur. (Floransa, 1986:15)

Mallarmé o halde resmi bir arada tutan, bir an i¢in bile olsa onu pekistire-
nin ne oldugunu soruyor. Cevab1 yeni kadrajlama bilimi veriyor. Bu yeni bi-
lim kadrajin kendi desteginden (sayfa, tuval) goze (vizor) gegisiyle ilgilenir:
Mallarmé bir sahneyi kadrajlamak igin ellerini kullanan birinin 6rnegin-
den alinti yapiyor. Fotografiigin goz-kadraji, destek-kadrajin yapamadig:
bir bigimde bir ayiklama, dahil etme ve disarida birakma hakkindaki karar
hareketidir; resimde kadraj bash bagina gorsel sorgunun bir arac1 degildir.
Fotograf¢ilikta goz-kadraji yalnizca vizér/fotograf makinasim optik bir 6n
ekleme yapmaz ayrica bir kontak baskinin derlemesinin ya da karanlik oda-
nin igerisinin bir pargasi olarak yeniden kadrajlama siirecini de getirir.” So-
nug olarak Mallarmé igin kadraj ‘sadece hayali bir sinirin biitiin gekiciligi'ne
sahiptir (Floransa, 1986:15).

Fotograf¢inin goz-kadrajini uygularken Empresyonist ressam fotograf¢iliga
oOzgii gibi goriinen bu olasihg: kendine uygun bulur: kompozisyonu meydana
getiren ya da daha uygun bir sekilde meydana getirme istegini disa vuran bir
kadraj. Ama yapinin elemanlarinin bir resimde ya da fotografta tanimlandig:
gercegi onun meydana getirildigini garanti etmez; hatta Christian Phéline
(tarih yok [1985]:21-33) Cartier-Bresson’un fotograflarindaki yapinin insa ettigi
kadar bozdugu goriisindedir.

Ama aym derecede, basilmisg son halinde, fotografin destek-kadraji da
vardir, bizi goriintinin kadrajinin bigimsel gereklerine gore o kadrajla
bagintili olarak, o kadraj icerisinde, olusturulduguna inanmamizi saglayan
bir kadraj. Simdi kompozisyonun yerlestirilmis bir sey, olusturulmustan
ziyade tamimlanan bir sey oldugunu disiniyoruz ve bu yolla goz-
kadrajinin manipiilasyonunda eksik kalan (artistik) amag¢hhg: goriintiiye
yeniden ekleyebiliriz. Agik¢a goz-kadraj ve destek-kadraj arasindaki bu
anlagmazlik ve belirsizlik biitiin fotograf tiirlerinde yaygin degildir: belgesel
ve portre tiirlerinin goz-kadraj ve ¢ok destek-kadraj egiliminde oldugunu
ileri siirebiliriz; ve sabit makina (tripod) kullanim: agik¢a destek-kadraj
standartlar ile degerlendirilmek igin gizli bir istektir.
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RESIM 12 Gustave Caillebotte, Paris Street, Rainy Weather

(Paris Sokag1, Yagmurlu Hava) (1877)

Fotografcilikta iki kadraj tiiri ¢ekim ani ve basim ani olarak
ayrilabildiginden aym derecede empresyonist resimde de onlari, resmin
boliimlerinin tek bir grubunda birlesmis olarak disiinebiliriz.

Bu belirsizligin sonuglari nelerdir? Peter Galassi ve Kirk Varnedoe
(Varnedoe, 1987:34-40, 88-90) Caillebotte’nin Paris Street, Rainy Weather
(Paris Sokag1, Yagmurlu Hava) (1877) (Resim 12) resminin agir kompozisyon
planini ortaya ¢ikarmak igin ¢ok ¢aba sarf ediyorlar: dev bir arti isareti
tzerine bi¢imlendirilmis tuval figiirleri perspektif plani ve ‘uyumlu oran
bélmeleri'ne (altin kesim’e) gore ¢izilmis konumlara yerlestiriyor. Galassi’'nin
isaret ettigi gibi: ‘Altin kesim oranlarinin varlig1 bakan kisinin resimle ilgili
deneyimi hakkinda Caillebotte’ninkinden ve onu yapisi hakkinda -amaci-
soylediginden daha az sey soyler’ (Varnedoe, 1987:38). Fotografi tersine
geviren bir sirayla Caillebotte’nin, ressamin destek-kadrajindan bakan
kisinin goz-kadraji olmasini ve béylece bakan kisinin kendi kompozisyonel
amaglan i¢in yeniden belirtilmesini (ayn1 ya da daha farkl: olarak) istedigini
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soyleyebiliriz. Buradaki ‘daha farklr, karsiiginda resmin olas1 anlamimi
ortaya ¢ikarabilecek kompozisyonel his yaratma yetersizligini de igerebilir.
Varnedoe ‘bastan sona diizenin hafif bir ritmi'ne dikkat ¢ekiyor; ama
kaldirim taslarinin, bacalarin, pencerelerin, semsiyelerin yinelenmesi (a)
koordineli gruplagmanin ‘islenmis’ herhangi bir hissinde ritim degildirler
ve (b) sarsicy, dikkatsiz ¢arpigmalar yaratirlar. Ayrica iist Gste binen sokak
koselerinde (sag ist) zihni karigtiran yapisal bir kakofoni buluyorum.
Mesafeyle (sol) uzaklastirilan ve ayrilan gorintiileri yakin ve ¢evrelenmis
yerin goriintiileriyle (sag) bagdastiramiyorum. Kisacasi, resmi iki egit pargaya
bolen sokak lambasi (ve onun yansimasi) sehrin iki gériiniimiiniin, iki sehrin,
¢arpismasini dramatize ediyor.

Fakat biitiin burada 6nemli olan sey agik¢a ¢ok dikkatli bir sekilde
planlanmis olan gériiniimiin tutarsizligini ya da planli yapinin tutarsizliga
yol agtigin1 bulmam degil; kadrajin varliginin bu yapisal sorguyu harekete
gecirmesi, izleyiciye herhangi bir gorsel ¢6ziim garanti etmeksizin kadrajin
var ettigi baglantilar1 ‘okuma’ zorunlulugu getirmesidir. An, bir an igin
giigler alanini diizenleyen kadraji yaratir. Eger bu giigler alan1 uygun bir
¢oziim igerisinde varolduysa, o zaman bir anlamda (Cartier-Bresson’un hatiri
kalmasin) anlik olma durumunun biitiin anlami kaybolur; resmin sakinligi
anin telagini bagindan atabilir. Biz esnaya doniismiis bir an istiyoruz, ama
anin kompozisyonla 6nden alinmasindan dolay: degil, fotografin anlik
olusu pahasina degil. Biz anin telas1 i¢inde, kendinden hogsnut bir gorsellik
katmaksizin tekrar tekrar esnanin siirecine ‘firlayan’ bir fotograf istiyoruz.

Maurice Bucquet’in resimsel sokak fotografi Rainy Day in Paris (Paris'te
Yagmurlu Giin) (yaklagik 1898) (Resim 13) bir ¢ok agidan Caillebotte’nin
resminin yanal tersi gibi duruyor;® sahneyibolen sokak lambasi sol kaldirimdaki
yakin insanlar yerlestiriyor, diger taraftan kisisel taksiler, saticilar, yayalar
sokagin sag tarafindaki eslenmemis yerlerle anlasmaya galigtyorlar. Ortada
gozden kaybolan noktanin tekligi goriintiiyii kesin olarak daha simetrik
yapiyor ama sag tarafin arka planda olusuna gére yerlestirilen sol tarafin
o6n planda olusu soldan saga bazi sizintilarla bu dengeyi bozuyor ve gozii
kendi etrafinda donmeye terk ediyor. Ve Renoirin iki farkli zamanda,
farkl tarzlarda resmedilmis (sag taraf yaklasik 1881'de, sol taraf yaklagik
1885’de), bitmemis The Umbrellas (Semsiyeler) (Resim 14) resmi yapisal bir
¢ikis yolu bulamadigi i¢in yarim kalmig gibi duruyor; resme 1885’de kaldig1
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RESIM 13 Maurice Bucquet, Rainy Day in Paris (Paris'te Yagmurlu Giin)
(yaklasik 1898)

yerden devam ederken Renoir baska bir agidan bakarak gériiniimii yeniden
diizenliyor boylece sol taraftaki kadin bakan kisinin dikkati igin sag taraftaki
kizla rekabet ediyor, arka tarafta yigilan semsiyeler 6n planda poz vermis
figiirleri bile reddedercesine kiigiik ¢izimlerin, hafif bakislarin, ytzlerin,
govdelerin, ellerin bir karmagasini yaratiyor.

Uyum saglamaya yardimci maviler, geliskili bir bigimde uyuma zarar
vererek tuvalin gesitli renk ve yogunluklarina yayilmiglar. Tatmin etmek
yerine kompozisyona ait diirtiileri davet eden ve hayal kirikligina ugratan,
sokak sahnesinin dinamigini, akiskanligini ve degiskenligini saglayan
diizenlemeleri segmek veya yeniden tasarlamak i¢in heyecanli bir sekilde hazir
olan goz-kadrajindaki goériintiilere sahibiz. Sokak, harekete gegirildigi kadar,
gozlerimizin hedeflenmis bir bakisa yonlendirilmedigi, inat¢1, hayal giiciini
durmadan yeniden belirlemek i¢in birakilms bir yere doniisiiyor.
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RESiM 14 Auguste Renoir, The Umbrellas (Semsiyeler) (1881/1885)
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Aym kadrajlama aligkanhklarini yazili sokak fotografciliginda da
gozlemlemek miimkiin. Goncourtkardesler, Edmondve Jules, Aralik 1851'den
beri bir giinliik tuttular. Jules 1870°de 6ldiigii zaman giinliigi sirdiirme
diirtiisiine ¢ok uzun siire karg1 koyamadi, ta ki 1896 Temmuz'unda kendi
olimiine kadar. Ilk yillarinda giinliik, Edmond’un 1872’deki ‘Onséz’iinde
belirttigi gibi empresyonist kentsel yazinin bir tiir prototipini olusturdu:

Bu adam ve kadinlari giinliigiimiiz siiresince onlara geri donerek, belirli bir
giin ve saatte gordiigiimiiz gibi, sonralar1 gegirdikleri degisim ve doniisiim-
lere gore farkli bir 151kta gostererek ve tarihsel figiirlerini ayni tiirde gosteren
veya onlar1 soguklasan renklere boyayan ve bulusmalarinin gegmisindeki
durgunluga bogan anilari derleyen seylere benzetmemek igin elimizden
gelenin en iyisini yaparak resmettik. Amacimiz, tek bir kelimede, degisen
insanlig1 anlik gercekliginde gostermek. (Baldick, 1984: xix)

Bu ‘anlik gergekligin’ canli dolaysizhigin1 koruma ¢abalarinda, Goncourtlar
goz-kadrajinin aligkanliklarina sadik kaliyorlar. Bu, onlarin 1 Nisan 1869’da
Paris’te bir otobiiste kargilastiklar1 kéyld bir kizin bir anlamda sehvetli olan
portresi:
Bir otobiiste, galismak igin Paris’e yeni gelmis gibi duran kiigiik, koylii bir
kizin yaninda oturuyorum. Onun igin usluca oturmak imkansiz. Sakin tav-
rin1 bozabilir, kavusturdugu kollarin1 kimildatmadan tutabilir gibi ugra-
styor, bu biiyiik ve ezici Paris’te bir tiir huzursuz mahcubiyet, gekingen ve
heyecanl: bir endise hissediyor gibi gériiniiyor ama aym zamanda biiyiik
bir merakla basini siirekli olarak arkasindaki pencere agikligina geviriyor.
Beyaz bir bonenin iginde, kiigiik bir pogaga. Kendine siirtiinen bir kegi ya
da memleketinin pireleri tarafindan sarilmg gibi sirtim ve koltugun arka
tarafina karsin Paris sokaklarinda yiiriiyenlerin bigimsizligini takinmaya
hazir ve simdiden yumusak ve sehvetli olan sirtinin en dar kismim dog-
rultmaya devam ediyor. Arabada bir hayvan gibi telaslanmis, tirnaklarini
yiyen, dalgin, mutlu, olduk¢a korkmus, mirildanir, kendi kendine sdylenir,
sonra yorgun bir halde esner. (1956: 213)

Bu pargaya simdiki zamanin yorumuyla rehberlik edilmistir. Kayitlarin ol-
duklari gibi not diisiildiigi goriniiyor. Bu kizin kim oldugunu bilmiyoruz:
bu goriiniimlerin bir portresi. Kizin esas 6zelligi yerinde duramamasi. Koylii
kizi baz1 yonlerden, bahsettigimiz, kendini yapan ve kendini bozan yapx tii-
riini kigilestiriyor. Bu parganin bir kadraji var: giinliikte ayr bir kayit olarak
bulunuyor ve tutarlilik agisindan belli 6zelliklere sahip, 6rnegin bir kéyliiniin
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taniminda (‘kegi’, ‘pireler’, hayvan’) hayvanlarca canlandirilan boliim -siirp-
riz. Ama hareketleri, durus ve ifadesindeki degisimler; Goncourtlarin, yapi-
larini belirli ve sinirli bir noktanin 6tesinde ayirt edebilecek gibi goriinmedigi
hizli degisim iginde birbirlerini altiist ediyor; ve aksine, birbirini destekle-
mekten oldukga uzak gériinen bu yeni baslayan yapilar birbirlerini soruya iti-
yorlar boylece par¢a siirekli olarak yikmaya ¢alisiyor. Kadraj kompozisyonun
bulunmasi igin hala ayr1 tutuyor. Kompozisyon aslinda koparildiklar: gergek-
lik kadar hareketli, bir an igin goriilmiis yapilarin bir toplamu.

Bu béliim boyunca zaman zaman, dzellikle goz-kadraji ve destek-kadraji
arasindaki ayrimla ilgili bu son paragraflarda, sokak fotograf¢iligi ve belgesel
fotografcilik arasinda ayrim yapmak i¢in uyarildik. $imdi bu farkhiligin akla
uygunlugunu dahasistemlibir sekilde arasgtirmaya devam edecegiz.



2

sokak fotografcilig:
ve belgesel fotografcilig:

1942’ deki bir makalede, Berenice Abbott sehri miimkiin olan en biiyiik for-
mata sahip kameralani kullanarak belgelemek isteyenlere hitap ediyor. Bu
hitap, belgelere dayal1 fotografin aslinda gegmise ait, tarihsel yanilgiya fayda
saglamaya hazirlanan bir fotograf oldugunu 6nererek baslar. Teknik olarak, so-
kak fotograf¢ilig: kiigiik formath kameranin gelismesine -1924’den Ermanox,
1925’den Lecia, 1932°’den Contax- ve bakis agisinin beraberinde gelen degisken-
lige ve kullanimindaki ve sergilenilisindeki hiza baglanmistir. August Sander
ve Albert Renger-Patzsch fotografcilik kariyerleri boyunca biiyiik formatl ka-
meralar kullandilar; Abbott ve Walker Evans 1930 ‘larda, agik olarak kigiik
formathinin tam olarak kendini gosterdigi zaman, biyiik formatliya dondiiler
(bkz: Lugon, 2001:128-9). Hig siiphesiz ki onlarin teknolojideki degisimi tartis-
mal1 bir hareketti. Ama; bu kasitl kendi kendini marjinallestirme ayrica di-
ger anlamli amaglara da isaret ediyor: belgesel fotografci, adeta, zamansalligin
farkh bir hizda hareket ettigi, goriintiiniin sabit ve dikkat dagitmadig, poz ver-
menin ok da 6zne ya da fotograf¢inin kameranin gérme arzusundan olmadig:
daveti kabul eder- bu anlamda 6zne hem bakan kiside geri dondiiriilmis bakis
talebinde bulunur hem de makinanin bir bakima 6zneyi kurbanlastirma ris-
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ki olan ama ayni zamanda 6zneyi belgeleyen ve kanitin giivenilirligini garanti
eden sorgulamasina boyun eger. Kisaca, fotograf makinasi 6zneye tanik olarak
kendi delillerini bahseder.

Daha sikintili olarak belki de, bu teknolojik tercih bizim iki anlama
dayandirabilecegimiz ‘arsiv’ veya ‘arsivleyici’ bir yaklagim tercihini
beraberinde getiriyor; birincisi, belgesel fotografin belge olarak fotografa
egilimi; bir bagka deyisle baskinin kalitesi, detay durumu, yapisi ve benzeri
ona baskasinin yerine gegen bir statii kazandinyor: artik hatirlatici not ya
da goriilen seyin temsili degil, goriilen seyin kendisi, gorsel gergeklerin 6zel
bir koleksiyonunun asil maddesi haline gelir. Ikincisi; fotografi diinyadan
¢ikarmak, onu kalic1 bir kayit olarak, hakkinda bir kayit olugturmaktan daha
fazlasinin yapilamadigi kaderi ¢oktan miihiirlenmis bir dizi deneyin pargasi
olarak basmak gibi goriilebilir. Charles Marville’in Paris’in kaybolmakta olan
goriintiilerinin bir arsivini derledigi gibi, Sander ya da Abbott da, 6znelerini,
bir definin tiim saygi deger gosterisiyle, fotografiyine ikame edilen bir kaynak
gibi birakan bir yok olusa teslim ettiler.

Belgesel fotografgilik ve sokak fotografciliginin sé6z konusu paylagimi
ne olabilir? Birincisi, otantikligin garantori olarak(garip bigimde),
gercekligi ‘okuyan’, renkler aracilifiyla altta yatan gerceklere ulasan,
diinyay1 organize eden ve diinyaya ince ton gegisleriyle ahenk veren, kesin
bir sadeligi, rahatina diskiinlige kars1 ¢ikisi, gorisin sade istikrarini
garantileyen, daha biiyiik teknik kontrole izin veren olarak siyah-beyaza
uzun sireli baghliklari. Bu faydalar mutlak sartlar icinde savunulmus
olabilir, hala da savunulabilir, fakat 1950’lerde bile renkli fotograf¢ciligin
hala karsik ve giivenilmez bir siire¢ oldugunu hatirlamaliyiz. Cartier-
Bresson’in 1952°de soyledigi gibi:

Renkli fotograf¢ilik bugiin karigikhigindan ve nispi gelismemisliginden

dolayi ¢6ziilmesi giig bir dizi problemi beraberinde getiriyor ve bunlardan

bazilar1 tahmin edilmek i¢in bile zor... Sahsen, bu karigik yeni unsurun,
siyah ve beyazin goktan yakaladig1 yasam ve devinimdeki bagarisini etki-

leyeceginden biraz korkuyorum. (48)

Marc Riboud, kendi boliimii i¢in “Renk, yanlis notlar riskini problemlere ek-
liyor... Ayni zamanda biz yeniden ¢ogaltma durumuna bir hayli giiveniyoruz.
Yine de ‘Giizel’ olanin, ‘muhtesem’ olanin daha farkinda olunmalr™ gorisiin-
de (Borhan, 1980:78).!
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Sokak fotografciligi siyah-beyazinda ve belgesel fotografciligi siyah-
beyazinda 6nemli bir fark varsa, o da bir seyin altini gizerken siyah ve beyazin
etkileyici olmasinin dogasidir. Belgeselciler igin bunu, basitge insanin
durumuyla ilgili bir sey olarak tanimlayabiliriz. Sokak fotograf¢is igin, bir
sokakta, bir kavsakta, bir markette uyumakta olan maceralar, goriilenlerin
hemen altindaki gizli gigler tarafindan ortaya ¢ikarilmis maceralardir.
Renk ilgisizce hayatin kendisiyle i¢ ige geger; siyah ve beyazin etrafimizdaki
gorinmeyeni dondiiren gizemi izole etme kapasitesi var. Bu dzellikle Pierre
Mac Orlan tarafindan kovalanan bir argiiman:

Macera siyah ve beyaza atfedilmistir. Siyah ve beyaz bitiiniyle beyinsel renk-
lerdir. Bunlar kendi agiklamasini kendi iginde tasiyan -bes duyunun tahrik
edici gizemine dayanan bir agiklama-, evreni heyecanl buluslarin tek ve belirli
faydalari igin y6neten biitiin gizli giglerin etkili iletkenleridir. (1965:302)

Iki fotografeilik arasindaki bir baska baglanti ise karakteristik olanin arayis-
larinda yatar. Willy Ronis diyor ki: “Ben giinliik yasamimizda higbir zaman
¢ok tipik olandan ziyade alisiilmamis, daha 6nce goriilmemis, sira dis1 olam
kovalamadim” (Hamilton, 1995a:7). Brassai kendini benzer bir sekilde ifade
ediyor gibi goriiniyor (I1951): “Amerikan fotograf¢iligindaki trendin aksine,
istisnai Ozneleri arastirmam, onlardan kaginirim. Ciinkd, bence biiyiik olay,
hakiki ‘ger¢ek yasam’ olan giinliik yasantidir® (2000:58). ‘Benzer’ dedim ¢iinkii
Brassai’nin yorumu ayrica kritik bir farki da agiga vurur. Daha sonra, fotograf-
¢inin ¢agdas yagamdaki gorevinin ‘o nadir ve anlik durumlar: kendi gevresin-
de yakalamak’ (2000:58) ve bunlardan bir ‘hayal iiriinii’ (‘hayvannamelerdeki
gibi), bir insanin kendini fark edebilecegi bir yansima goriintiiler seti tiretmek
oldugunu belirtiyor. Banaldeki nadirlik? Bilinendeki yenilik? Gelenekseldeki
hareket? Bu gozle goriilen paradokslardaki degismeyi nasil agiklariz? Iginde
hareket ettigimiz yer hig bir zaman gérmedigimiz fotograflarla dolu. Bu fotog-
raf koleksiyonu farkli olmak i¢in sadece kiigiik bir degisime gereksinim duyar.
Ayni seyi zaman ve mekanimizi yeniden diizenleyen yollarin gesitliligi i¢in de
soyleyebiliriz. Yeni ve nadir ve hareketli olan1 ortaya koyanin sadece fotograf
makinesi oldugunu soyleyebiliriz ve bu basitge farkl sekilde gordigii igindir
(odak, mekanin diizlesmesi, 6lgegin yeniden okunmasi, siyah-beyaz, vb.) Fakat
temelde geri dondiigiimiiz sey kadraj ve iki kritik etkidir.

Birincisi, gbz-kadrajinin karistig1 disarida birakma siireci bilgisizlik
yaratiyor (igerik, oykiileme). Bu bilgisizligin kurgusu 6nemli ¢iinki (a) kor
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alani, bilinen ya da bilinmesi miimkiin olan olarak degil hayal iiriiniiniin
alani olarak tekrar harekete gegiriyor ve baglantili olarak (b) banal, geleneksel
vb. olani aniden esrarengiz ve gerceklik gibi yenilenebilir durumuna getiriyor.
Kertész'in de Chirican Meudon (1928) (Resim I5) ¢alismas: bir aykiriliklar
fotografi -viyadiikteki tren, 6n plandaki paketli adam - zit yonlere geken,
fakat viyadiigiin ortadaki siitunuyla birbirleriyle baglanti kuruyor. Hangi
sirlar1 paylasiyorlar? Hangi 6liimciil sey ya da goriintii gazeteye sarili? Bu
adam W.H. Auden’in ‘Gare du Midi'deki yeni varmis yolcunun yiiz hatlarim
takinmaya bashyor:

...Kigiik bir ¢antayi kavrayarak,
Korkung geleceginin heniiz ulagmis olabilecegi
Bir kente hastalik bulastirmak igin hizla ¢ekip gidiyor

Hava 6nseziyle dolu oldugu igin, bu gok da fazla degil: tam tersine —onu has-
sas yapan, bir su¢ ya da felaketin sémiirmeye hazir oldugu amag ve dikkatteki
boslugu yaratan bu sokagin, gelip ge¢enlerinin siiphe uyandirmamasidir. Bu
fotografta, boylamasina, yoriingelerin benzer bir gerilimini kesfediyoruz; bu
sefer cinsiyet ayriminda, sokagin asagisindaki viyadiigiin inga alanina dogru
hareket eden ii¢ adam ve gaba gostererek bakimsiz evlerden gegerek sokagin

yukarisina ¢ikan kadinlar ve bir kiz arasinda.

Kadraj bizi giinliik tanidik bir resimle yiizlestiriyor, fakat bize aligilmadik
bir incelemeyi de dayatiyor, her ne kadar sezme yetenegini kolaylastirabilecek
referans noktalarini uzaklastirsa da anlam katmamiz igin bizi zorluyor.
Sokakta bir sey oluyor, gozde bir sey oluyor, fakat goriintiiniin kendisi
giidiilerini sakliyor. Belgesel fotografciligin 1s18a gikardig: ‘gériinmezlik’
bizim géremedigimiz gériinmezlik degil, tam olarak, genellikle soyutlamay,
6zel bir durum gibi tehdit olarak algilamay: reddettigimiz gériinmezliktir.

Ikincisi, sokak fotograf¢iligindaki durum; potansiyel olarak gevresel
bir bakis agisinin uygulanmas: (egik, dalgali, asimetrik, yakin ¢ekim,
yaygin) 6znenin ne oldugu sorusunu ortaya atiyor. Bu anlam belirsizligi
agikga gozii kesif i¢in, dnyargisiz olarak, goz atarak kendi yolunu bulmasi
i¢in, bakma siirecini devamli olarak geri dondiirmek igin serbest birakiyor.
Heiko Lanionun Montaigne caddesindeki Plaza-Athenee Otel'in girisinin
yeni fotografi (2002) aksine, cephesel olmasa bile, 6znesini odakladig: kadar
belgesel bir kadraji benimsiyor:Paris sokaklarinda ¢ok az hesaba katilan bir
stmf kimligi olarak kapici istifini bozmadan, yeni sanat akiminin konforu
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RESIiM 15 André Kertész, Meudon (1928)
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ve diizenliligi baglaminda, ayricalifin Kerberos’u, plutokratik kimlik
ve kanunlarin savunucusu olarak duruyor. Belgesel fotografcilik eger
varolusu yeniden stabilize eden bir sey ise, sansli olsun ya da olmasin, sokak
fotografciligy ister 6znesinde ya da gozde, olaylarla dolu olmakla ilgilidir.
Degas’in ve Zola’nin sahnenin alisilmadik goriiniimlerini kendi ¢ikarina
kullamsinin ayak izlerini takip eden Arthur Symons (Nana, 1880), sokak
fotografindaki goriisiin gevresel bakis agilarinin goériisiin yenilenebilirligine
ne getirebilecegini agiga kavusturuyor:
Bir baleti kulisten izlemek biiyiik oranda parganin bir biitiin oldugu alg:-
sin1 kaybetmektir; fakat bunun karsihginda, mutlu kazalarda, anlik bakisg
agilarinda, 151k, golge ve hareketin sansli mutluluklarinda faydahdir. Bu
neredeyse kendi performansinda olup, yine de pasif olmak, birine baka-
cak bos vakti olan bir izleyici olmak gibi.(1896; Ledger ve Luckhurst’dan
alintilanmigtir, 2000: 68)

Eger belgesel fotograf¢ilik, kaderin gizli ifadeleriyle, 6znenin sabitlenmesini
dogruluyorsa, sokak fotografcilig1 sansla olan canl iliskisi aracihgiyla donis-
tiriicii kapasitesini siirdiiriir. Eger belgesel fotografeilik bizi yiizlestirmeye
stiriiklityor, ahlaki bir baski iin ugrasiyorsa, sokak fotografcilig: tarafsizlig
etkiler ve kontrol edilmemis bireysel tepkiler adina toplumsal sorumsuzluga
yardim eder. Eger belgesel fotografcilik, goreceli olani mutlaga gevirmeye bas-
vurursa, sokak fotograf¢ilig: tersini yapmaya ¢alisir. Eger belgesel fotograf¢ilik
Barthes'in lisible (okunabilir) kavramini destekliyorsa, sokak fotograf¢iligidaha
ok scriptible (yazilabilir) kavrami tarafindadir (agagiya bakiniz). Eger belgesel
fotografeilik sinirli bir dizi gtkmaza dogru daralan bir diinyay: akla getiriyorsa,
sokak fotografcilig: gesitlilik ve gogalmay: akla getirir. Eger belgesel fotografci
kendisini halkin hizmetgisi olarak takdim ediyorsa, sokak fotograf¢isi bagimsiz
flaneur olmakla idare eder.

Ozetle Izis'in Saint-Michel bulvarindaki ilanci adam fotografinin (1946)
(Sekil 16) neden belgesel degil de sokak fotografi oldugunu sorabiliriz. Eger
bu fotograf belgesel olsayd}, ilanci adamin durumunun kaginilmaz ve uzun
vadeli oldugunu belirtmesini beklerdik. (Eger durumun, goriiniisiiniin igine
sizmaya, mimiklerini ve hareketlerini motive etmeye vakti olmadiysa, boyle
bir tiiri nasil temsil eder?) Belirli bir sahnenin ihtimallerinin yalnizca bir
parole (s6z) gibi, ya da ‘ilanciligin’ langue (dil) veya derin yapisinin siiregelen
degisimden bagimsiz olusturabildigi dis goriinisiin yapisi gibi hareket
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RESIM 16 lzis, Boulevard Saint-Michel (Saint-Michel Bulvari) (1949)

etmesini beklerdik: bunlar, hi¢bir seyi degistirmeyen, paradoksal olarak
sadece derin yapinin hitkmeden prensiplerini dogrulamaya hizmet eden bir
performansin doniigiimleri. Anlamin kesinligini dogrulayabilecek durumun
‘retorigini’ bekliyor olabiliriz, tipk: buradaki, kendi igin sergileyecek higbir
seyi olmayan agiktaki aga¢ ya da 15181 azalmis sokak lambasinda oldugu gibi.
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‘Okunabilir’ metin, sadece pasif olarak titketmenin miimkiin oldugu metindir,
Barthes’in kendi terimini kullanirsak, ‘okumak referandumdan baska bir sey
degildir’ (1974: 4), kabul etme ya da reddetme kabiliyetidir. ‘Okunur sekilde’
metin, kendini simdiki zamanin miidahalelerinin Otesindeki varolusun
algilanisinda kendini kurumsallastirmis, kendini onaylayan biitiinliige fayda
saglayan metindir. Birileri buraya odaklanmanin ayrica gériintiiniin belgesel
degerinin altinin ¢izilmesine yardima olabilecegini diisiinebilir: goriinti
ilanc1 adami s1g bir 6n planda yalniz birakiyor ve goriinen o ki onun biraz
bulanik sokak sartlarina (kafe, asfalt, yol ortasi) girmesini inkar ediyor. Onun
ilgisi gelip gegenlere donmiiyor; goriiniis igin kaygis: (parlayan ayakkabular)
sayginliga bir kap1 agmiyor. Onun sosyal hareketsizlestirme yeri kaldirimin
kenaridir.

Fakat izleyici olarak, biitiin bu potansiyel taraflilik ve ahlaki baskinin
gozlerimizden dnce dagildigini anliyoruz. Biz sinemanin adini, ‘Studio des
Ursulines’ (su gegen iki kadin potansiyel rahibe mi?), ve macera filminin
bashgini ‘Souvenirs perdus’ (‘Kayip Hatiralar’) (kaybettigimiz ya da
kaybedecegimiz bir hafizanin tiim sahnesi mi? Su kadinlar ilanct adamin
kayip hatiralar1 mi1? Gegmise dalan ve tiikenmenin esiginde olan bir hafizadan
baska hakikati olmayan sadece bulanik goriinen kafe ve sokak m1?) olarak
secerek bu resmi gergekten kendimiz igin yazilabilir yapariz. Eger izleyiciyi
daha az ‘evet ya da hayir’ tiiketicisi olarak ve daha ok ‘hangisi?’ miisterisi
olarak disiiniirsek, yazilabilir olanin nasil isledigini goériiriiz; halihazirda
olma durumunu hi¢ kaybetmez, ¢iinkii her zaman farklidir, ‘lizerine’,
tekrar Barthes’den alinti yaparsak, ‘birbirine baglh hicbir dile (kaginilmaz
olarak onu ge¢mise gomdiigii) ekleme yapilamayan bir simdiki zamandir;
yazilabilir metin diinyanin sinirsiz gosterisinden once, kendimizin yazisidir...
baslangiglarin gogullugunu, iletisim aglarinin agilisiny, dillerin sonsuzlugunu
azaltan baz1 dizenli sistemler (1deoloji, Cins, Elestiri) tarafindan
caprazlanmig, kesistirilmis, durdurulmus, plastiklestirilmig’ (1974:5). Bu
yayginlastirici akim, iist kisminda agacin boliik porgiik bir yansimasi olan
kafe camlarinda gercevelenmis olarak goriilen fotograf koleksiyonunda
disa vurulmus. Biitiin bunlar, ilanci adamin anlik olma durumuyla dolu
olmasindan degil; aslinda, Saussure ve Chomsky'nin terimlerinden alinmis
dilsel benzerligimize geri donersek; bu hangi langue (dil) ya da derin
yapidaki bir goriintiiniin, parole’yi(s6z) ya da dis goriiniisiin yapisini yiiziine
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vuramadig: bir goriintiidiir: herhangi bir sokagin performansi, herhangi bir
zamanda, dgelerinin azaltilamayan toplamindan daha biyiktiir. Ve, bunun
yam sira, dig gériiniisiin yapisi asla durgun degildir. Belgesel her zaman
dogru siniflandirmayi, kurucu tipi, kuralli s6z dizimini arar. Diger bir
yandan, sokagin parole’si, sans tarafindan ortaya ¢ikar ve ayni zamanda sans
da yaratir; ve s6z dizimi neyin neyle baglanti kurmasi gerektigini ya da hangi
anlayista oldugunu higbir zaman tam olarak bilemedigimiz kadar gevsektir.
Fakat bir sokak fotografi kendi izleyicileri arasinda bir anlasma gerektirmez.
Her izleyici, goriintiide kendi ‘anladigina’ bagli olarak, kendi belirli gorsel
verimlilik cesitlerini bulacaktir.

Bu fotograf, belgesel fotografiligi sokak fotografgiliginin karsisina
koyuyor ve goriinen o ki sokak fotografciliginin belgeseli igine gekmesine
izin veriyor; tam tersinin oldugu diger asamalar: da gorecegiz. Ve bu igine
¢ekme siireci meydana geldigi icin, izleyici olarak bizim etik ve toplumsal
karakterlerimiz de degisecektir. Belgesel fotografciligin birgok elestirmeni
izleyicilerin, yardimsever siniflara ait olmasi gerektigi fikrine katilirlardi.
Bu nedenle, Rosler’in belirttigi gibi (1992:304), ‘belgesel fotograf¢ilik kendini
devrimci politikalarin programiya daretorigineadanmisliktan gok ahlakgilik
birliginde rahat eder.’ Bu tiir fotografcilik sadece fotografin igindekidznelerin
sosyal emsallerine atifta bulunduysa, devrimsel bir retorik uygun olurdu.
Ayrica, ortaya getirilen herhangi bir sorunun, 6zne tarafindan benimsenmis
ve seyirci tarafindan g6z yumulmus olmasindansa sosyal olarak dogustanmis
gibi goriilmesi gerektigi fotograf¢i-izleyici anlasmasinin da yararinadir.
Diger taraftan, her fotografin onlar igin; tepkinin, 6zgiir, degisken, sezgiden
olusmus, eglenceli, duyarli, fakat inat¢1 olmayan ve belirli olmayan siirecin
utanga¢ olmayan doga¢lamasini tetiklemek i¢in tasarlanmig bir sans
karsilasmasi oldugu sokak fotograflarinin izleyicisi, bagimsiz, sinifsiz (fakat
sol kanata sempati duyan) flaneur’diir. Eger belgeselin poz vermis, ‘cephesel’,
‘ortalanmig’ kompozisyonlari 6zneyi aldatma ya da en azindan fotografik bir
amaca uygun hale ¢evirme egilimindeyse, sokak fotografciliginin gozden
kagmis olani islemeye olan -bu nedenle gevresel bakis agilarini tesvik etmek-
baskin baglilig1 yabani inatgiliga oldugu kadar samimiyete hizmet etmez.

Barthes’in Onerisi tzerine, okunabilir, tiiketici ve yazilabilir miisteri
arasindaki bir farki ortaya ¢ikardik. Bu, belgeselci ve sokak fotograf¢isinin
tiiketilir mallarim1 sunduklar: yollar arasindaki ayrimi1 denemek ve sadece,
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Atget’in fotografik ¢aligmasinda, okunabilir tiiketici ve yazilabilir misteri
arasinda asamali bir ge¢is oldugunu degil ayrica satict ve misteri arasindaki
ayrimin amaglarimiza daha iyi hizmet edebilecegini 6nermek i¢in uygun bir
zaman gibi goriiniiyor.

Atget’in 1890’larin sonu ve 1900’lerin baginda bize 6nerdigi goriintiiler
¢ogunlukla agik hava gosterileridir: kus, balik ve Les Halles’deki et askilar
ya da sokaktaki meyve saticilarinin gosterileri- 1910 gibi ge¢ bir tarihte
bile bir Meyve Diikkani, rue Mouffetard, buluruz. Bu goriintiiler, toplumsal
yapistirma, kaynaklarin ve becerikliligin ahengi, mevsimlerin ve bir
kiltiiriin haritasi, kullanima sunulabilecek bir seyin kutlamasi gibi ticari bir
bakisi tegvik eder. Fiyat etiketleri bize dogrudan ekonomik sartlari, iiretim
maliyetini, goreceli kithigi anlatir ve ayn1 zamanda ironik bir nota da dikkat
ceker: biifelerin ve ditkkan vitrinlerinin zor sartlarda olan misterilerin alayli
bir sekilde kiigiimsenmesinden hi¢ de uzak olmayan bir cornucopian(bolluk)
boyutu vardi; ve bu biifelerin agik havaya erigebilirligi sadece gaddarligin
gogalmasina hizmet eder.

Bu gorintilerde, miisterileri degil de pazarcilar1 gorebilecek kadar sansh
olabiliriz. Bu fotograflar halihazirda bir raison d’étre’si (varlik nedeni) olan ve
bu yiizden israf, ig hacmi, dagitim, misteri memnuniyeti ile ilgili sorularin
sorulabilecegi tiiketilebilir nesnelerdir. Belgeselci kendi degismeyen, fakat
degisimin ortaya gikabilecegi giivenilir bir temelden elestirel diigiinceyi tesvik
etmeyi diler -bu merkezi bir paradoks tarafindan ileri siirilmiig iyimser
gindemin ¢aliyma seklidir: izleyici degisimin aracisidir ve bu rolii dogrulamak
i¢in izlenen sey, izleyicinin yakalandig: belirleyici agin kargasasi tarafindan
iki kat kaginilmaz hale gelmis bir pozisyona saplanmig olarak gosterilmelidir.
Fotografciligin kendisi, kendisinden bir daha yeni higbir seyin olusamayacag:
bir hareketsizlik, emrivaki araci oldugu igin elbette bir belgeselcilik vasitasidir.
Ve Atget’in imgelerindeki eleman eksigi sadece durumun islenmezliginin altin1
¢izmeye hizmet eder: egyalar toplumsal degis tokusun, farkli siniflarin baglant1
kurabildikleri ve bagimliliklarin yeni bir sisteminin bir an i¢in varoldugu
anlarin kaynag degildir. Atget’in galigmasinda, tezgah asirlik sosyo-ekonomik
miicadelelerin siirdiiriildiigii bir bolge gibi ortaya konmustur.

Eger diger yandan Pissarro'nun pazar tezgahlarina olan yaklagimina
bakarsak -1889’daki siyah tebesir ve suluboyayla yapilmis iki Paris pazar
sahnesi, A Corner of Les Halles (Les Halles'in Bir Kosesi) (Resim 17) ve The St
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RESiM 17 Camille Pisarro, A Corner of Les Halles (Les Halles'in Bir Kdgesi) (1889)

Honoré Market (St Honore Pazar1)- kendimizi dogrudan aligveris edenlerin
ve saticilarin arasinda, goz gezdirmeye ve kaytarmaya, dikkatimizi kapsayici
ve ortak bir aktivite gibi dagitmaya davet edilmis olarak buluruz. Thomson

(1990: 73), bu resimlerde ‘meyve-sebze ve aligveris vasitalar: boyunca boneli
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RESiM 18 Eugéne Atget, Dealer in Second-hand Goods, boulevard Edgar-Quinet
(Ikinci El Saticis1, Edgar-Quinet Bulvari) (1898)

burjuvalarla karsilasinca gergekten de saticilarin yaninda yer aliyoruz’
diisiincesinde. Fakat bu karsilagilan seyi olduk¢a hizli bir sekilde hayal
etmektir. Bu tezgahlar1 senlige ait masalar, kimin alip kimin sattigini
belirlemenin zor oldugu yapilar, gorgii kurallarini ve iletisimsel degis-tokusun
hiyerarsisini yeniden farkli insanlarin kaynastig: yere firlatma olanag: gibi
hayal etmek kolaydir. Bir kez daha, ‘sokak fotograf¢iligi’ dogrulamadan
firsata dogru sapmaya ¢ahsir, izleyiciyi faydal kurgular(olasiliklar) ile mesgul
olmaya davet eder.

Eger Pissarro’nun galismasi, belgesel fotograf¢iliktan sokak fotograf¢iligina
dogru bir yonii gosteriyorsa, Atget’in 1898’daki ilk ¢aligmalarindan, Dealer
in Second-hand Goods, boulevard Edgard-Quinet’da (Ikinci El Saticis1, Edgar-
Quinet Bulvari) (Resim 18) bagka kinayeler buluruz. Aligverisin kendisi (1vir
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zivir) belgesel (mallarin geri doniisiimii, rehincinin genislemesi, ig hikayelerin
kisaltilmis gegis bolmesi, yetinme kiiltiirii) ve sokak fotografciligi (yeni
kullanimlar arayan nesneler, nesnelerin tahmin edilemeyen ve agik segik
olarak yan yana bulunmasi, tesadiif kesifleri) arasinda bir ge¢is noktasidir.
Ikinci el saticisi siirrealist bit pazarcisinin, ‘tarafsiz kaderin’ (5.b6liimde
bundan daha fazla bahsedecegiz) kaynaginin akrabasidir. Fakat bizim
amacimiz igin esit derecede 6nemli olan Atget’in fotografinin kaldirim tas
tizerinde dengelenmis, mallar1 gézden geciren muhtemel tek bir miisteriyi
iceriyor oldugu gercegidir. Misteri sokak fotograf¢isidir.

Belgesel fotografci goriintiiye bir 6znellik iletmeye ¢alisirken (genellikle 6zne
hakkinda bilgi, hissedilen merhamet, gosterilen saygiyla), sokak fotografgisi
i¢in, 6znellik biitiintiyle fotograf gekme zamaninin tercihindedir, ‘ne zaman’a
(belgeselcinin daha az ilgilendigi) igtenlikle bagli (tamamen) bir tercih.

Berger bize, ‘masalci, ressam ya da aktoriin tersine fotograf¢i her bir
fotografinda sadece tek bir temel tercih yapar: fotograflanacak anin tercihi’
oldugunu hatirlatir (Berger ve Mohr, 1982: 89-90). Fakat Buisine’nin dne
sirdigi gibi (1994: 14), ¢iinkii fotograf makinasi ‘tarafsiz’ ve ‘mekanik’tir, bu
tek temel tercih kesinlikle daha 6zneldir. Fotograf ¢ekiminde, goriintiiniin
kendisi 6zel olarak gergeklige baglhiyken, fotografci 6zel olarak gergeklikten
bagimsizdir. Cekimin bu 6znelligini (izleyicinin bilinci) azaltmak ve (tam
olarak) ‘ne zaman’in 6nemli olmadigini belirtmek belgeselcinin yararinadur,
¢inkil agitk¢a 6znellik eylemden alinmis ve fotograf alanini kaplamak igin
kendine gelmistir ve fotograf ¢ekilene kadar kaplamaya devam edecektir. O
zaman metaforumuz bizi, belgeselci gerceklikle bir satic1 gibi hareket ederken
(satictnin mallarim saklarken ki yiiksek standartlar1), sokak fotograf¢isinin
gergeklikle bir miisteri gibi bir iliskisi oldugunu 6nermeye yénlendirir.

Atget'in Dealer in Second-hand Goods (Ikinci El Saticis1) fotografina
baktigitmizda bunun, (1) fotograf¢inin bizi esyalarin rengarenk
goriintiisiinde, bir toplulugun, ihtiya¢ ve ekonomi tarafindan harekete
gegirilen bir yeniden yararlanma 6rneginin, hayatin sanssiz degisimlerinin
izlerini izerinde tasiyan heterojenligin ve ikinci-el ve pejmiirdeyi
ayiplamanin durumunu hissetmemizi istedigi, hurdanin varolusun tek
ulagilabilir formuna donistigi kalici sosyo-ekonomik yikimdaki bir satig
eylemi; ve (2) bu serserinin, ruhsal-bedensel ‘bulus’un, bilingdis1 hafiza ve
istegin tetikleyicisinin, kiigiik 6l¢ekli tezahiiriin planlayicisinin zengin bir
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potansiyel kaynagi oldugu bir tiiketim hareketi arasinda asili durdugunu
hesaba katabiliriz. Eger bu yollardan birini tercih etmek zorunda kalsaydik,
o zaman bu muhtemelen ilkinden yana olurdu, ¢iinkii sadece miisterinin
olduk¢a kot taninan goriinisi onun aligkanlhigini serbest ¢agrigimsal
incelemedense, kaginilmaz gerekliligin alanina koyar.

1898'de bile, siki bir sekilde belgeselci aligkanlig: i¢inde olmasina ragmen
Atget’in sokak fotografciligiyla olan ilk florti olarak kabul edilebilecek bir
seyler buluyoruz. 1900 ve 1910’larin basindaki diger fotograflar, bizi 1920’lerin
ortalarindakidiikkanvitrinlerinedogrugotiirecek merakidahagok yerlestiriyor.
Ornegin, At the Marché des Carmes, place Maubert (Marché des Carmes’de, Place
Maubert) (1910-11) (Resim 19) bize, sayinin islevi geride biraktig1 ve boylece
sayinin, ayakkabilarin hi¢ kimseye yoneltilmedigi, kullanimini tasarlamadan
‘seyligini’ yeniden buldugu, bir deponun degil de bir koleksiyonun érnekleri
oldugu bir anlamda ve mirasin hala ayak tarafindan esir alindig1 ve onlari ele
gecireni yasadig1 seyi astig, tekrarlanmis (gok az degisim) triinii(ayakkabr)
tanitiyor. Esrarengizin, Mac Orlanin ‘toplumsal gergekdigr’ (5.Boliimde
bundan daha fazla s6z edilecektir) olarak tanimladig: bir 6zellik olan endisenin
sarsintilarinin sizintilarini sezmek i¢in uzun bir arayisa girmek gerekmez.
Ayakkabici(?) pencerenin ¢ergevesinden, iiriinlerinden, artan bagimsizligina
ve ayakkabilarin giidiimli amagliligina orantili durgunlugundan uzaklasan
bir imalatginin goriintiisii araciligiyla goriiniiyor. Onlarin agagisinda, yerde,
kentsel akintinin kaginilmazligina yakalanmig koyli bir kalinti, baska bir
dénemin yeri degistirilmis takunyas var.

Fakat eger sokak fotografciliginda goz iirkiitiicii karsilasmanin bu anlarina
yakinsa, belgeselcinin agik olmayi diledigi yerde varolusa bir siirsellik katmak
istiyorsa, bu onun motivasyonun arastirmaci bir ileriyi goren degil, fakat
merakindandir. Baudelaire, daha Salon 1846 ¢alismasinda, sadece kentsel
banalligin? i¢inde sakh ‘fevkalade’ye dikkat gekmemis, ayrica merakin modern
zaman ressaminin estetiginde merkezi olduguna da dikkat ¢ekmistir: ‘Boylece
M.Gluys]'yi anlamaya baslarken not etmemiz gereken ilk sey sudur: bu merak
onun dehasinin baslangi¢ noktas: olarak kabul edilebilir’ (1972:397). Ve onun
Atget iizerine 6ns6z niteligindeki denemesinde, Mac Orlan savaslar arasi
zihniyeti su terimlerle 6zetliyor: ‘Diinya, biiyiik Avrupa savasindan beri biiyiik
sevinglerin ve merakin hi¢ de azimsanmayacak derecedeki hayal kirikliklarinin
oznesidir’ (1965:301).
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RESiM 19 Eugeéne Atget, At the Marché des Carmes, place Maubert
(Marché des Carmes’de, Place Maubert) (1910-11)

John House (1998:33-57) 1860’lardaki kavramin temelinde ideolojik
catigmalarin izini siirilyor. Merak elestirmenleri onu yiizeysel goriinti,
yenilik ve 1vir zivir seylerle fazla meggul bir toplumun bir semptomu olarak
saptiyorlar. Gustave Merlet 1865te meraka, 'yikintilari anita, anekdotlar:
derslere, eskizleri bitmis resimlere, bireylerin ¢alismalarin: onlarin islerine
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ve fizyonomilerinin taslaklarina, gelenekleri prensip ve doktrinlere’ tercih
ettigi i¢in saldirir (37-8). Burada sokak fotografcilig1 ve belgesel arasindaki
one siirdigimiiz farkliliklar igin fazlasi var: ‘anekdotlar: derslere’; ‘eskizleri
bitmis resimlere’ (belgeselci, bulgunun kanita doniisebildigi retorik bir
butinlik pesindedir; sokak fotografcisi tekrarlanan olasilig ister); bireyleri
islere (belgeselcinin insan araciligindan ¢ok bireyler tarafindan yaratilmig ya
da onlarla yansitilmig sartlarla ilgili oldugunu iddia edebiliriz); gelenekleri
prensiplere (sokak fotografcisi altta yatan ahlaki soyutlamalardan ziyade
faaliyetteki davranigsal karakteristikleri kovalar).

Fakat, ayirt edemeyen bakisin, amator ve flaneur prosediirlerinin sadece
kabul edilmis siniflandirmalarin yeniden degerlendirilmesini kapsamadigini
- ornegin, sehirlerin agikhiginin politik kurumlarda, sosyal hiyerarside,
topografik boliinmelerde degil kaldirimlarda, bos sandalyelerde, yagmur ve
semsiyelerde, biife ve diikkan pencerelerinde bulundugu fikri- bununla beraber
goze ait yakarigin bigimleri oldugunu da, géz gezdirmeyle ortaya ¢ikan gegici
esinlenmeyi, didikleyisi, hatirlamaliyiz.

Eger At the Marché des Carmes, place Maubert bize Atget’in 1920’lerin
ortalarindaki ditkkan pencereleri ¢aliymalarinin 6n tadimini veriyorsa,
o zaman meshur Corsets, boulevard de Strasbourg (1912) ve Hairdresser,
boulevard de Strasbourg (1912) bizi buna daha ¢ok yaklastirir. Korseler
diikkanin diginda asili olan 6rnekler sayesinde hala, goriilecek bir seyden
¢ok stogun sergilenmesidir, hala fiziksel olarak elde edilebilirler. Fakat
objenin tekrarlanmasi ve pencere caminin yakinina asilmig bagsiz
mankenlerin 1srarci istemleri bizi, belgeselci i¢in sorumsuz olabilecek bir
yolla, fotografin disinda diiginmeye davet eder. Ve cereyana yakalanmis(?)
bulanik kombinezon, fotografi hayaletler teorisine’ dogru ¢ekmeye
basliyor: fotografin yakaladigi sey kombinezonun ruhunun bir hayalete
benzeyen ¢ikigidir, bir bakima fotograf makinasinin 6znesini kiyafetsiz
birakma arzusunun aritilmi§ formu. Diger yandan, Hairdresser, avenue
de I'Observatoire (1926-27) ve Hairdresser, Palais Royal (1926-27) igin yol
gosterici olan Hairdresser, esyalar1 agik¢a ulagmasi gii¢ bir yere koyarak,
her iki diinya igin de onlar1 ikon haline getirerek, ditkkan penceresini hayal
gicini yetkilendiren sey olarak sunuyor. Ve ayni zamanda, mankenler
sadece kameranin kendi bakisi olan camla kapl goriintiller haline
doniigmekle kalmaz -gormeyen ama sana goziinii diken bakig- sadece
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RESiM 20 Germaine Krull, Pillot Shoes (Pillot Ayakkabilari) (tarih yok)

gergek ve gergek disi, goriilen ve hayal edilen arasindaki gizgiyi tekrar tekrar
ge¢mekle kalmaz, ayrica giillimsemelerindeki sakin giiveni azaltmayan
parcalama ve pargalanma siireglerinden de geger.

Kiigiik dikkanlarin biiyiikk magazalarla, serginin gosteriyle, tezgahin
kendi sunumuyla magaza vitrininin mini tiyatrosuyla degisiminin tamamen
canli 6rnegi 1925’ten beri magaza vitrinleridir.' Daha sonraki diikkan
pencerelerinde yansimalar, ¢oklu pozlandirmada ya da sandvig baskidaki gibi
gorintileri bindirerek, metafor yaratarak, igerdeki ve disardaki arasindaki
ayirimi bulaniklastirarak nihayet kendilerini gosteriyorlar ve boyle yaparak
birbirlerini hayal giiciine ¢eviriyorlar. Bu yakinlagma paradoksu -igerdekinin
disardaki tarafindan ugradig: istila, magaza vitrininin kirilmaz bariyeri-
mallarin somut sergilenmesinin umuma agilan doniisiimiinii gosteriyor,
reklam, narsistik yansima; Mac Orlan bundan §6yle bahsediyor:

Dogrudan reklam, gelip gegenleri ve bir afisin, bir aydinlatilmis eserin,
bir diikkan penceresinin 6niindeki gruplari yakalayan reklamdir. Sokagin
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estetigine ait olan bu sonuncusu, kalabaligin zevkini ve daha da merak
uyandirici olany, halkin zevkinin egitimini agiga ¢ikarir. (1995: 19)

Uriinii tekrarlamaya devam eden bu sergilerin yani sira, korkutucu sekil-
de, toplumsal tablolar var (6rn. Bon Marché Shops [Bon Marché Diikkanla-
r1) 1926-27); donuk bakigli mankenlerin yani sira bagsiz olanlar da var (6rn.
Shop, avenue des Gobelins, [Diikkan, avenue des Gobelins], 1925).> Mac Orlan,
bu magaza vitrinlerinin agiga gikardig: ve ileri siirdiigii endistrinin ve tica-
retin gizli lirizmi hakkinda konusmaya devam ediyor: ‘Gz, ek bir agiklama
olmaksizin genellikle dogaiistii bir masalin resimlerine benzeyen bu goste-
rinin giizelligini kavrar’ (1995: 20). Diikkan pencereleri fotograflarinin bir
¢ogu siirrealist sanat dergisi Variétés’de (bkz. Sichel, 1999: 326), Atget’in-
kilerle birlikte yayinlanan Germaine Krull, temsili doniisimlerin kesfinde
hala daha ileri gidiyor: Pillot kadin ayakkabilarina (tarih yok) (Resim 20)
ayrilmi§ olan magaza vitrini dinsel bir téren (dini objeler olarak ayakkabular,
dikkatlice hiyerarsik yap1 almig bir ayinde yoneticiler olarak ayakkabilar) ve
sabitlenmis bir kareografi arasinda bir ¢aprazlamadir, ditkkkan penceresinin
kendisi Busby Berkeley’den herhangi bir sey kadar karisik bir dans rutininin
fotografidir; ya da dogal sa¢lardan yapilma peruklarda uzmanlasmis, oyun-
cak bebek tamiri yapan bir diikkkanin fotografi saskin yiiz ifadelerinin biitiin
cesitliligini yoneten bir hayli rujlanmis yiizleriyle sahne1siklarinin arasindan
seyircilere bakan bir koro siras: gibi, bebek baslarinin sirasini sunar.

Biyik magazalarin kigiitk diikkanlarin  yerini aldigy gibi, sokak
fotografgiliginin  belgesel fotografciligin yerine gectigini One siirmek
akilsizca olur. Belgesel fotografqiligy, ¢esitlilik kapasitesi sayesinde zinde
kalmaya devam eder. Fakat belki de belgeselin, tiiketiciyi gereksiz seylerin
dayanilmazlig1 ile bastan ¢ikaran bir ekonomiden daha ¢ok arz-talep
ekonomisi tarafinda oldugunu akla getirmeye deger. Eninde sonunda,
miisteri/sokak fotograf¢isini 6niinde, her ikisinde de tercihin (ihtiyag degil) bir
pozisyonundan tiretilmis iki kap1 agildigini hayal edebiliriz: tercihi hayali,
elde edilmesi gerekmeyen bir seye indirmek; ya da vahsi hayatin bir sine qua
nor’u oldugu igin degil yeni yonlerde varolmaya -eski mallari yeni amaglar
i¢in kullanmak (détournement kavrami, bkz Bélim 5) (sistemin herhangi bir
trinind, propaganda ve reklam malzemesini tahrif ve degistirme yoluyla
kendi amaglari igin kullanilir duruma getirme) - s6z veren bir satin almaya
razi olmak. Tercihin bu tirlerinin ilki metamorfozla, goriintiilerin manevi
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firsatin ardi arkas: gelmeyen bigimde yayilmasina goriintiilere yol agma
kapasitesiyle ilgilidir; o zaman sokak fotografindaki goriintiiniin anlik olusu,
bu fantezinin boydanboya ger¢ekligin yerini aldig1 zaman, kér alanin iginden
olduk¢a uzaktir. Tercihin bu tiirlerinin sonuncusu anamorfozla, gérsel olanin
tekrar yorumlanmasiyla, baska bir bakis agisinin benimsenmesiyle goziin
oniindekinin yeniden kullanilmasiyla ilgilidir; objenin kendisi degismez,
g6z kadraj iginde kalir —-degismis olan alginin seklidir. Her iki 6rnekte de,
nesneler, sekiller, kendilerini yorumlayici bir 6znellik tarafindan tekrar
motive edilmek igin bekleyen isaretler, kaynaklarin yeni noktalariyla, yeni
deneyimsel koordinatlarla donatilmak i¢in bekleyen vardiyacilar olarak
sunuyorlar. Belgesel nesne ya da sekil kendi kalic1 anlamina sahiptir, miisteri/
amator/flaneur ile anlam veren kargilagmalara ihtiya¢ duymaz. Belgesel
nesnede, anlam devamli birikmis, inkar edilemez bir yogunluk kazanmistir;
sokak fotograf¢iliginin nesnesi anlamin baglangicidir.

Simdiye kadar, belgeselci mantik ve sokak fotografciligi mantig: arasinda
yorucuayrimlaryaptik, ¢aliymalarinin értiistiigti bazi alanlar oldugunubir tarafa
not ederken, Atget’in ¢aligmasinda birinden digerine genel bir gecis oldugunu
kesfettik, fakat kararin iki tarafa da gekilebilecegi bazi kisisel goriintiiler var.
Ve keskin anormallikler de var. Ornegin onun 1910°’daki Newspaper Kiosk
(Gazete Biifesi) fotografinda, kaldirimlarin genisligi sayesinde miimkiin kilinan
Haussmanna ait yeni sokak mobilyasinin bir érnegini buluyoruz. Fakat bu
ticari yenilik, gogebe bir seyyar saticinin yol kenarindaki arabasinin biitiin
goriintiisiine sahip, satic1 dar, i¢ kistma hapsolmus, mallar aceleyle agik havada
gosterilmis. Tiire 6zgii sinirlari gegiyor ve yeniden geciyoruz gibi goriiniiyor, her
zaman fotografik meleze ¢arpma ihtimaliyle; ve higbir yer fotograf gazeteciligi
ve haberciligin diinyasinda oldugu kadar agik degildir.

Sozlik haberciligi su sekilde tanimlar: ‘1. haber ya da genel merak:
ilgilendiren diger olaylar1 bildirme hareketi ya da siireci. 2. bir habercinin
bildirim tarzi. 3. belgesel filmin ya da fotograf gazeteciliginin bir hikayeyi
tamamuiyle fotograflarla anlattig1 bir teknik’ (Collins Ingilizce Sézligii, 2000:
1306). Boyle bir dizi tanimlamanin elde edemedigi ya da gergekten aradig:
sey, siire gelen durum ya da sart1 (igeren) arastiran bir habercilik, 6nemli
bir haberin (haberin hikayesi) siire gelen 6gesini kovalayan bir habercilik ve
yiksek bir merak degeri olan (fait divers) bir haberin kisa ve gegici pargasin
ele gegiren bir habercilik arasindaki ayrimdur.
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REsiM 21 The Séebergers, Floods, quai des Orfévres

(Tagkinlar, quai des Orfévres) (1910)

1910 Ocaginda, ikinci Imparatorluk yéneticisi ‘des eaux et egouts de
Paris’ Eugene Belgrand tarafindan konan korunma §lgiilerine ragmen, Sen
Nehri'nin su seviyesindeki istisnai yiikselis Paris’in merkezinde sele yol agt1.
Sular, Champ de Mars ve Gare d’Orsay gibi biiyiik bir gole doniisen Gare St
Lazare kadar kuzeye ulast1. Séeberger kardesler (Henri, Louis ve Jules) Paris’i
Venedik’e geviren ve balik tutmay: birden temel eglence haline getiren bu
tasmanin fotograflarini gektiler (Resim 21).

Bu siire gelen bir durum gergek bir haber 6gesiydi, fakat Séeberger’lar
sokak fotografciligini belgeselci foto muhabir olmak igin terk etmediler.
Onlarin irettigi fotograflar durumun isleyisi hakkinda bilgimizi genisleten
olaylarla dolu degil - kurtarmalar, bogulmus evcil hayvanlar, temel hizmetlerin
yoklugundan olusan gii¢likler. Onlarin fotograflar: fait diversn keyfiligine
(her zaman ‘neden bu parga haber ve digeri degil’ sorusunu 6ne siiren, tipki
goz-kadrajinin dahil etme ve etmemeyle ilgili yonelttigi sorular gibi), fait
diversn kendine yeterliligine ait bir seye, haber degeri olan konuyu garip,
acayip, tuhaf, konu dis1 yonlere egen bir seye sahip. Garip olan sey nehrin
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RESIM 22 The Séebergers, Floods, quaidela Tournelle

(Taskinlar, quai de la Tournelle) (1910)

kendi suyuyla gevrildiginden artik bir nehir olmadig1 zaman, yazarin kendi
anonimlestirmesidir; su seviyeleri herhangi bir kaldirim korkulugu iizerinde
balik tutabileceginiz kadar yiikseldiginde; sokaklar ve trafik kavrami yok
oldugunda ve rastgele botlar melon sapkali alisilmadik kimselerle dolup
her hangi bir yone dogru gelisi giizel hareket ettiginde; erkeklerin kadinlar
halka agik yerlerin suyla dolu si1g alanlara tasidiginda, nezaket kurallar
yeniden belirdiginde; yayalarin kendilerini koruyacak kaldirimlara ihtiyaci
kalmadiginda ve yolun ortasinda yiiriimek igin yapilmis ahsap kaldirimlarin
tizerinde dikkatle durarak yiiriidiiklerinde.

Ve fiziksel olayin bu derece bile olmadig), gorsel olaylarin fotograflar
da var: tamamen yansimalarla var olan bir sehir; karin, suyun, terkedilmis
dumanl: alanlarin yan yana dizildigi su altindaki hayalet sehir; ve suda
yetisen egzotik bir bitki tiirii gibi, agaglarin ve gesitli direklerin tepeleri
yaninda suyun iistiinden goriilen sokak lambalarinin tepeleri (Resim 22). Bu
fotograflar Staerck kardesler tarafindan kartpostal olarak basildi; bu, haber
fotograflar: gibi degil, giincelligi nedeniyle acil olan ya da igeriksel bilgisiyle
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anlam yaratan goriintiiler gibi degil fakat anlamlarinin olusturulmasi igin
hala bekleyen (fakat hala olusmugs olmasi gerekmeyen) ve alanlarinin rakip
ozerkliklerle dolu oldugu -yiizen bir karton kutu, gikolata reklam panosu, bir
minyatiir yansimasi- kendi bagina kelime oyunlari, aykiriliklar ve tesadiiflerle
duran gorsel meraklar gibi.

Bu yiizden fait divers, foto muhabirciligin belgeselcilikten sokak
fotografciligina dogru ayrildigi nokta gibi goriiniiyor. Fait divers
kolayca siniflandirilamayan (marjinal), fonksiyonundan kesin olarak
emin olmayan, kolaylikla giiling bir hale gelebilecek, bagka bir seyle
iliskilendirilemeyen haberlerle ugrasir. ‘Gergek haberler’ giinliik bolimler
ya da fragmanlar halinde bize gelir ve boyle olmaya giicii yeter, ¢iinkii
biliriz ki onlar, 6nemini gii¢ harcamadan ¢izen daha biiyiik bir bitiiniin,
siire gelen bir hikayenin, bir serinin par¢alaridir. Diger yandan fait divers,
nedenselligini ve kendi gergevesi igindeki sonuglarini tasiyan, kendine
yeten ve her yerde bulunabilinendir (Barthes, 1964:189). Fait diversin
haber olma degeri, haberin kendisinden ok haber olma degerini yaratan
mekanizmalarda, biiyiik etkiler yaratan kiigiik nedenler ya da tam tersi
gibi sebepler ve etkileri arasindaki esitsizlikte yatar. Cogu kez, tesadiif ana
gerekgedir.®* Aslinda, rastlant1 ve nedenselligin orantisizliklar: birbiriyle
derinlemesine iliskili:

Sansa bagh nedensellik, siral tesadiifler, fait divers bu iki hareketin bag-

lant1 noktasinda meydana gelmistir: sonunda ikisi de, igeriginin kesin ol-

madig olayn bir isaret gibi tam olarak tecriibe edildigi, muglak bir alam

kapsar. (Barthes, 1964:196-7)

Bu yiizden, haber fotografciliginda, haberin yalnizca olmadigi ama nasil ha-
ber haline geldigini kendine sormak, ne kadar yaratici oldugunu not etmek,
kendi keyfi dokiintiilerine giilmek i¢in durmasindan belgeselciligin ve sokak
fotografciliginin hatlarinda benzer bir gegisi buluruz.

Bu béliimiin kapanig sayfalarina dogru ilerlerken, edebiyatin bize, belgesel
ve sokak fotograf¢iligindaki gérmeyle baglanti kuran algisal tarzlari daha iyi
anlamak i¢in nasil yardim edebilecegini 6l¢gmek ve edebiyatta bu tarzlarin
nasil birlestigi ve karistiginin izini siirmek igin yazarin goziinden seyahat
ettigimizyola bir kez daha geri doniip bakmak isterim.

Atget’in 1920’lerin ortasindaki magaza vitrinleri zihinlerimizi, Zola’nin
bilyilk magaza romani Au Bonheur des Damesin (Kadinlar Cenneti) (1883)
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agilis sayfalarindaki bir boliime geri gétiirebilir, Cherbourg’dan Paris’e yeni
gelen Denise Baudu, magazanin gorkemli siislemesinden sersemlemis oldugu
bolim:
Arkada, Briij’de yapilmis ve hatir1 sayilir bir degeri olan uzun dantel bir
esarp kirmizimsi iki beyaz kanadi agiip bir mihrap kiyafeti gibi yayil-
musty; Alengon danteli firfirlar elenkler gibi dagiimisty; sonra dantelin
kar yagis1 gibi asag akan art arda siral1 biitiin gesitleri vardi -Mechelen,
Valenciennes, Briiksel apliki, Venedikli giil-nokta. Sagda ve solda, uzak
cadir1 daha da uzakta gosteren koyu siitunlardan olugan bez rulolari. Ve
kadinin giizellik ve zarafetine tapinmak i¢in yapilan sapelde giysiler var-
di: ortada en ¢arpic1 6ge vardi, giimis tilki ile islenmis degerlibir kirk; bir
tarafta Sibirya sincabiyla kaplanmis ipek bir pelerin; diger tarafta horoz
tiyleriyle bordiirlenmis palto; ve sonunda kugu tiiyi ya da kadife sagakla
slislenmis beyaz kasmir ve beyaz kapitoneli bazi gece kiyafetleri. 29 fran-
ga gece kiyafetlerinden, 1800 franklik degerli paltolara kadar her meraka
gore bir sey vardi. Mankenlerin yuvarlak gogiisleri materyalleri sisirmis,
genis kalgalar1 dar bellerini abartmg ve olmayan kafalari boyunlar etra-
findaki kirmizi kumasa gegirilmis, Gzerlerine igne tutturulmus buyiik fi-
yat etiketleriyle yer degistirmis, mankenleri sonsuz sekilde ¢ogaltan, satig
i¢in sokag kafalarinin yerinde kocaman fiyat etiketleri olan bu giizel ka-
dinlarla doldurmus gibi goriinen pencerelerin her bir tarafindaki aynalar
mankenleri yansitmak i¢in ustaca ayarlanmugt1. (Zola, 1995:6)
Bu pasajda birinci bolim (‘kadife sagak’a kadar), (ileriye yonelik) miisteriye,
Denise, ait, belirli bir optik hummayla, diizenlenmesi igin asgari uzamsal bul-
gulara ve ayn derecede asgari virgiil ve noktal1 virgiil kontroliine bagvuran
fenomenin kataloglastirilmasiyla ile karakterize edilmis bir bolim. Burada
sekmeleri ya da agir1 diskiinligiin, bayram eden goziin aptalca diizeltmele-
rini takip eden s6z dizimi oldukg¢a epizodik. Aksine, ikinci b6liim, degerlen-
dirici roliiniin garip kelimeler ve deyimlerle (‘abartilmig’, ‘ustaca ayarlanmig’)
ve kapanisin gosterisli hitabetiyle izinin siiriilebilir oldugu uyarilmis anlati-
cinin sesiyle yonlendiriliyor.

Pasajin kapanisi iki ana noktay1 ortaya gikanyor. Ilk olarak, pencere
yansimalarinin disariyr igeriye ¢ekmesi gibi, aynalarin da igeriyi digariya
yansitiyor ve bu yolla hayal seraplar iginde gergeklesiyor, hayali olan 6ngoriilere
ulagiyor. [kinci olarak, fiyat etiketli kafalar; fahiselik, fuhusa tesvik, cinsel zevk
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ve kimle oldugu belli olmayan iligki gibi konulara da yanilmaz bir referans
olusturuyor. Eger sokak fotograf¢iligini, duyularin tesvigi ve kaldirimda aktif
olarak siiriinenle bagdastirirsak, tesvigin kendisinin, degis tokus edilmig
zevkin garantilendigi bir kontratin olmadig), bir taklit oldugunu da ayrica
hesaba katmaliyiz. Bu yalnizca tamamuyle fiyata bagh oldugundan degil,
mankenin hayali olani kisilestirdigi i¢indir de. Bir moda dergisinde oldugu
gibi, fiyat, sadece belirli bir giysiyi elde etmenin degil, simflandirilmams
ve siniflandirilamaz modanin kendisinin anahtaridir, bu yiizden sokak
fotografciligi agiklarin 6piiciigii ya da bos bir sandalyeye degil, sokagin
lirizmine ulagmayi vaat eder. Belgesel fotografcilik seyirci kalir ve etkilenmez.

Fakat, anlaticinin belgeselci bir bakis agis1 varken, Denise’nin sokak
fotografciligina ait bir bakis agis1 oldugunu rahatlikla séyleyemeyiz. Onceden
de tartistigimiz gibi sokak fotograf¢iliginin, misteri, empresyonist, gozdeki
rastlantilardan faydalanmaya hazir ayirt edemeyen bakis oldugu dogru, fakat
bu faydalanma kabiliyeti, kaydiricive bosaltilmis esere anlamla yatirim yapan,
deger katan akillica kavrayisin ig giidiilerine baghdir. Kendi bélimi igin,
belgeselci (dogabilimci?) de bilgili olmaly; anlik olanin kesfinde beliren bir
bilgi degil, yeniligin noktasi olan bir bilgi, bir sahnenin baslangigtan itibaren
verilebildigi bir bilgi, ortak bagliligin ulasilabilir bilgisi (studium). Bunun
yaninda, bu parg¢a; bagimsiz, dolayli anlatimin araciliiyla, akicy, fiizyonel ve
kadinsi (sokak fotograf¢iligr) bakis agisinin, erkeksi, 6ykiisel(belgeselci) bakis
ags1 tarafindan, bir bakima, kucaklandig: bir pargadir. George Moore’un
Esther Waters (Esther Sulari)ndan (1894) bir pasajda hayli benzer bir stratejiyi
ve hatta sokak fotografcilig1 ve belgesel fotografciligin daha da karigik bir
bigimde i¢ ige gegisini bulabiliriz.

Esther, kendisinin yasamasini ve gayri mesru ¢ocugu Jack’in adamakilh
bakilmasini saglayacak senede 18 poundluk ekmek kapisini garesizce
arayarak Londra sokaklarinda dolasiyor. Geng bir adam tarafindan cinsel
tacize ugramis ve bag donmesi nobeti ortaya ¢ikmis:

Piccadilly'de oldugu gibi burada da, hizmetgi kizlari segebilirdi; fakat bu-

rada hizmet diiniin pansiyonuydu - tehlikeli broslarla sabitlenmis belirsiz

giysiler i¢indeki fakir ve ayyas kizlar. Birbirlerinin koluna girip, miskin
miskin konusan iki gen¢ kadin restorandan disar: ¢ikti. Digindaki etek
soluk leylak ve beraberinde giden korse ise soluk ¢ikolata renginde. Kiril-
mus sar1 bir tily yipranmigs sapkadan sallanmis. I¢indeki etek séniik yesil
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ve pamuklu-kadife ceketinden sadece pamuklu kismi kalms. Kigiik bir
adam gibi kararl bir sekilde yiiriiyen 16 yasinda bir kiz, sol eli kirmizi
kasmir elbisesinin cebinin derinligine hiicum etmis sekilde karsiya gegti.
Omuzlarinda bir dizi boncuklu pelerin giymis; saglari 6riilmiis ve kirmizi
kurdeleyle baglanmis. Gozleri davetle berrak yash kadin gegti; ve elli yas-
larinda, kanca burunlu, cilali biyikli kocaman bar aylagi, gegen kadinlar
inceleyerek bir restoranin kapisinda durmus.

Bilincin ti¢ tabakasi -bir kadinin, cahil bir hizmetgi olan bir kadinin, yorgun-
luk ve aglik sinirlarinda olan cahil bir hizmetginin- potansiyel olarak bizimle
tarif edilmis sahnenin arasina giriyor. Fakat bireyselligin perdesine eklenebi-
lecek sey kendini 6znelligin ulasilabilir koridorunda genellestiriyor. Bu yiiz-
den Esther’in algilayisiyla anlaticininkini ayirt etmeliyiz.

Sokak fotografciligi ve belgesel arasindaki temel ayrimlarin altim
¢izmemize vyarayabilecek ve bunlarin nasil samimiyetle birbirlerine
karigtirildiklarini gosterecek iki genis ‘belirtici’ ayrimi belirtmek isterim.
Bunlardan ilki, simdiki eylem ve ge¢mis eylem arasinda. iki gen¢ kadin
restorandan ¢ikarken, ruh hali rahatlatici ve izdisiimsel: ‘birbirlerinin
kollarina girmis, miskin miskin konusuyorlar. Simdiki eylemler (‘girip’,
‘konusuyorlar’) bir fotogramda ya da durgun bir filmde oldugu gibi bu
kadinlara dabir gelecek veriyor. Bu simdiki zamandaki eylemler birbirlerine
karisiyorlar, bir beraberlik, zevk, canlilik, devamlilik yaratiyorlar; bu eylemler
bir zaman degil, ama zamanin ya siiresini artirarak ya da zamanin iginden
bir mola alani yaratarak onu uzatma yoludur. Bunun sokak fotograf¢iligina
oOzgii bir gii¢ oldugu iddia edilebilir: eylemi yakalamak, evet, fakat tam kendi
siiresinde, hareketi kendi vaadinde ertelemek -kisaca an1 bir kez daha esnaya
gevirmek. Bir gelecek ilan edildi, olasiliga dogru sagilan bir gelecek.

Fakat neredeyse birdenbire ve neredeyse biz onu fark etmeden, gelisen
bu birliktelik tekrarlanan ‘kirli’ sifatiyla (ge¢mis zaman sifat1), yoksullugun
birlikteligine doniisiiyor. Gegmis zaman sifatina bu boyun egisin alti, bizi
daha sonra ansizin iki farkindaliga ¢eken bagka iki ge¢mis zamanlh sifat
tarafindan giziliyor, ‘kirik’ ve ‘yipranmig’ : ilk olarak, kadinlardan birinin
kiyafetine eklenen sifatlar dogrudan olarak onlarin kendilerine gegirilebilir,
suistimal edilmis, kirletilmis egyalar, damga yemis kurbanlar. ikinci olarak,
sabit film esikteki bir an degil fakat ge¢mise bir génderme olan bir anin
hareketinin yakalanmasiyla, sabit fotografla yer degistirmistir. Bu geng
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kadinlar kendilerini yeniden kesfedecek bir pozisyonda degiller, kendi
kendilerinin 6rnegi olacak ongoériilemez 6zgirliklerini, semptomatik ya da
kanitsal degerlerine feda etmeliler. Bu ‘artik ¢ok ge¢’ ifadesi izleyiciyi kendi
givenli izleyicilik alanina yanastiriyor.

Sokak fotografciligi ve belgeselcilik tarzlarinin birbiri ile ilgisinin
karigikligini hissetmeye ¢oktan basladik. Bu sadece, bizim igin ciimlenin
uzayinda bir yerden baska yere atlamadig), goriintiide en ufak bir ayarlama,
vurgununen ufakbirdegisiminigerektirir. Fakatbizbu gegislerin Gneminisadece
yaptigimiz tiirlere ait ayrimlara basvurarak dogrulayabiliriz. Ve bu gegislerin
o6nemi, kendi ahlaki ve algisal degiskenligimizin bilincimizde canlanmasiyla,
bir ilgi kaybini, bitirme ya da geri ¢evirme ihtiyacini kendi kendimize hakl
¢itkarmamizla, veya gordiigiimiiz seyi kendimize 6zetlememizle baglantilidir.
Bu anlamda, geliskili bir bigimde, belgesel fotograf¢iligin kendimizi bagimsiz
kilma arzusu vererek bizi baglama arayisinda olabilecegi tartisilmak istenebilir;
bir bagka deyisle, sefkat duymamiz igin varolan nedenle (vatandas olarak,
toplumsal olarak) kendimizi geri ¢ekmemiz igin varolan neden (psikolojik
olarak, varolussal olarak) aynidir ya da doniip gitmek igin gorsel hak sahibi olma
anlayisimiz, bizi geri dondiirmeye ya da en azindan kisisel bir yardimseverlik
hareketiyle vazgecisimizin bahanelerini bulmaya sokar. Diger yandan sokak
fotografeiligy, gelecekleri buluglarimizla, bir siireci algilayisimizla, sirlari ortaya
¢ikarmayi reddedisimizle baglandigimiz bir seyi bize getirmeye ¢alisir. Garip
bir sekilde, bundan sonra, agik¢a ge¢mis olan bir seye baktigimiz halde, daha
fazla diisiinmeye deger olmadigini kabul edemeyiz.

Par¢anin diger bir dilsel 6zelligine iliskin,, belirli nesne (o) ve belirsiz nesne
(bir) arasindaki degisimler, tiire ait degis tokusun karmagikligini gelistirmek
istiyorum. Kabaca, belirli nesneyi, siniflandirmanin, drneklemenin, tipik ya
da temsili olanin (6zel ismin yerini alir) tanimlayicisi oldugu igin; halihazirda
bilinene bagvurdugu igin; tanimladig1 nesneyi kaderin agina sabitledigi i¢in
belgeselcilikle iliskilendirmek isteriz. Diger yandan belirsiz nesne, rastgele
olani, kontrol edilemeyeni, bilinmeyeni (ve muhtemelen bilinemez olani),
bagimsizlig1 anonimligiyle orantili olan ya da tuhafligi takma bir ad1 hak
edeni kaydettigi ve beyan ettigi i¢in sokak fotograf¢iligina aittir. Oniimiizde
duran pargada, sokak fotograf¢iliginin ¢arpici gelisimi ‘16 yasinda bir kiz’ adlh
tanimda bulunuyor. Ne kadar giigli ve beklenmedik bir imge bu! Gériinen
o ki bu kiz, Esther ve diger hizmetgi kizlara eziyet eden sosyal ve terzilige
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ait yasaklar tarafindan zorlanmamus ve hig siiphesiz onun ‘erkeksiligi’ kendi
icinde serbest birakilmasina yardimci olmus. Fakat bizim amacimiz igin
onemli olan belirsiz nesne (‘16 yasinda bir kiz’, ‘kiigiik bir adam’, ‘bir serit
boncuklu pelerin’, ‘bir kirmizi kurdele’) ve israrci iyelik sifat1 (‘sol eli’, ‘kirmizi
kasmir elbisesi’, ‘omuzlary’, ‘saglarr’) arasindaki baglantidir: tam anlamiyla o,
ongoriillemez, gelisigiizel, tamamen kendi tasarrufunda 6zgiir bir ruh. Bu
sokak fotografciliginin ruhu: kentsel anonimlerin kalbinde, gokyiiziinde
basibos gezinen yildizlar ve kendi sogukkanhiligiyla goriinen diizensizligi
aydinlatan, simdiki zaman sifatinin dizeltmesiyle (‘kararli bir gsekilde
yiriyor’) isaret edilmis. Onun karsisinda olan klasik bir belgeselci sunum: bar
ayyasl, ellilerinde bir adam, kanca burunlu, cilali biyikli. Bu sonuncusunun
igerdikleri adamakilli tahmin edilmis, goriintii fotograftan daha ¢ok robot
resme uygun. Ve bu belirli ¢evrede, erkeksi ellerde, izleyicinin/anlaticinin
ellerinde (‘gegen kadinlari inceleyerek’ -Esther bu kadinlardan birine donisiir
mii?) olan belgesel, Zola’nin pargasinda oldugu gibi, gérdiigiimiiz kadariyla
erkeksel ozelliklerle (‘kiigiik bir adam gibi kararlt’, ‘derinligine hiicum’)
bagista bulunarak 6zgiir kadinsal biling i¢in yer hazirhyor.

Belgesel ve sokak fotograf¢iligi tarzinin otomatik gostergeleri olarak
belirli ve belirsiz nesnenin kullanimina karsi uyar1 olarak, asamalar:
buraya, belirsiz nesnenin sokak fotografqiliginin garantisi olarak etkisini
kaybettigi ve belgeselin ellerine distiigii yere bildirmeliyiz. ‘Kirilmis sar1
bir tity yipranmis sapkadan sarkmig’ ciimlesinde, neden ‘onun yipranmis
sapkasr’ olarak yazilmadigini merak ediyoruz. Birden, belirsiz nesnenin
bireysel bagimsizligin belirtisi degil, sosyal durumlar hakkinda bir kinaye
oluyor: belirsiz nesne (a) sapkanin kiza ait olmadigin (6diing mi alinmug,
¢alinmis m1?); ya da (b) teknik olarak sapkanin kiza ait oldugunu fakat onun
diinyasinda gergekte higbir seyin birilerine ait olmadigini (ikinciel saticisina
ve rehineci sayesinde); ya da (c) sapkanin kiza ait oldugunu fakat kizin biling
durumunun sapkayi kendisininmis gibi algilamadigini ; ya da (d) anlaticinin
bu insanlar1 disiik bir itibarda tuttugu ve sapkanin kime ait oldugunu
onemsemedigini; veya (e) kizin durumunun Oyle acinasi ki higbir sey bagka
seylerle iliskilendirilemiyor oldugunu oneriyor.

Belgesel ve sokak fotograf¢iliginin ¢arpismasinin ve karigmasinin bir

sonrakiasamasi George Orwell'in Down and Out in Parisand London’da (Paris
ve Londra'da Bes Parasiz) (1933) bulunur. Bu ¢alisma kendi otobiyografik
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kaynaklarini, Orwell'in zamanini Londra’nin dogu ucundaki aylaklarla
doldurdugu ve ondan sonra ilk olarak bir otelde daha sonra da bir Rus
restorantinda bulasikeilik (plongeur) yapmak zorunda kalmadan 6nce Paris’te
bir yazar olarak yaklasik on sekiz ay elindekilerle ge¢inmeye ¢alistig1 1927
ve 1929 yillar1 arasindaki gezilerinde bulur. Bes Parasiz, The Road to Wigan
Pier (Wigan Iskelesi Yolu) (1937) ve Homage to Catalonia (Katalunya'ya Selam)
(1938) ile birlikte Orwell'in genellikle kitap uzunlugundaki belgesellerinden
biri olarak kabul edilir, fakat elestirmenler Paris ve Londra’y: ikiye béliisii
hakkinda radikal bir yaklasim farklilig1 not ediyor:

Paris’e ait olan bélimler Orwell'in kaldig: siire boyunca tamamen mutlu
oldugu izlenimini verircesine cogku ve agik ytireklilikle yazilmis. Londra
boliimleri bunun zitt1 olarak, yazinin canliligina ragmen kasvet ve bik-
kinlikla belirtilmis, kitabin son béliimii gri bir nitelige biirinmiis.(Ham-
mond, 1982:84)

Bazi bakis agilarina gore, belgeselci bir amaci var gibi goziikiiyor; ilk bolii-
miin sonunda ‘Hakkinda yazdigim sey yoksulluk’ diyor ve Fransizca versi-
yonunun girisinde bunu yineliyor: ‘Benim ana konum yoksulluk’. Ve yine
ayni giris bolimiinde Orwell sunu sdyliyor: ‘Kitabin her iki bolimiinde de
tarif ettigim karakterler bireysel olarak ait olduklarindan gok Paris’li ya da
Londra’li sinifin temsili tipleri olarak tarif edilmek istendiler.” Fakat bu ikin-
cisi oldukea siipheli, 6zellikle ‘ideal veya tipik bir gesit berdus - tehlikeli bir
yaratik olmaktan ziyade, ¢alismak ya da yikanmaktansa 6lmeyi tercih eden,
dilenmek, igmek ve tavuk kiimeslerini soymaktan bagka bir sey istemeyen
itici biri’ (blm. 36) taniminda koklesen 6nyargilardan aci1 duydugu, serseri-
lerle ilgili genel goriisiinii belirttigi bir ifadesi; ve Orwell’in yoksullukla ilgili
endisesinin merkezinin sadece karakter taslaklarinin anektodsalligiyla degil,
ayn1 zamanda kitabin yapisinin’ ve dilsel aliskanliklarla aracili olarak soyle-
digisozleri ortaya koydugu 6ziir dileyici tarzinin ya da belirli bir meslek veya
sinifa ait insanlarin kétii durumlarinin plansiz dogasiyla da zarar gérmesin-
den dolay1: ‘Neye layik olurlarsa olsunlar, Parisli bir plongeur'un (bulasik¢)
hayatiyla ilgili fikirlerimi sunmak istiyorum’ (blm. 22); ‘Londra argosu ve
kiiftirleri hakkinda, olabildigince kisa bir bigimde, baz1 notlar eklemek isti-
yorum’ (blm. 32); ‘Berduslarla ilgili bazi genel notlar: kaydetmek istiyorum.
Biri bunun hakkinda diisiinmeye baglarsa, berduslar tuhaf bir konu ve iize-
rinde diisiinmeye degerler’ (blm. 36); ‘Londra’da evsiz birine verilen kalacak
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bir yer hakkinda bir s6z’ (blm. 37). Orwell hala yoksulluk hakkinda yazdig:
konusunda 1srar edebilir ama yazdiklari: hakkindaki geriye doniik bakis: bir
durum incelemesinden ¢ok sosyal turizm gibi geliyor: ‘Bu bisbiitiin bayagi
bir hikaye ve bunun sadece bir seyahat giinliigiiniin oldugu kadar ilging ol-
masini1 umabilirim’ (blm. 38)

Orwell'in 6znelerine olan yaklagimindaki tutarsizliklar bazen bunun,
onun ilk 6nemli ¢aligmas: oldugu gergegine dayandirlabilir; kendi sosyal
pozisyonu gayri ihtiyari ikiyizliligd kaginilmaz kildi; o dogal olarak ¢ok
seslibir yazar (bkz. 6rn., Davison, 1996:38-45). Fakat 19. yiizyilin sonlarindan
itibaren bagkentlerdeki sosyal meselelerin tasvirinin ¢eligkili yonlere
sirildigini unutmamaliyiz. Alex Zwerdling (1974:164) Bes Parasizin,
‘bigimi [belgesel] kurallara gore yazmak i¢in bir girisim gibi goriiniiyor.
Birinci tekil sahisla yazilmis ve ana hatlariyla genel olarak otobiyografiksel
olan deneyimleri kaydetmis olmasina ragmen hakkinda tuhaf bir kisisel
olmama durumu var’ oldugunu savunuyor. Bunun yanls bir degerlendirme
oldugunu hissedebiliriz. Orwell, satic1 bilincindense (yazar/6zne karmasasi)
miisteri bilinciyle (okuyucunun bakis agis1) yonetilen 6znel tarafsizlik gibi
ok fazla kigsiler uistii (gorkemli, tepeden bakan kisitlama; tistii kapali anlayis)

yazmaz.

Orwell'in daha dnce soz ettigi pargalarinda beliren iki kelime -tuhaf
ve ilging- daha 6nce Zwerdling’in kendi ‘merak’ ve digerleri (‘eglencelf’,
‘Ogretici’, ‘garip’), bize Orwell'in Ozneleriyle olan iliskisini hakkinda bir
seyler soylilyor. Bunlar dahil olmanin diisiik dereceli kelimeleri. Aslinda,
onlar merak uyandirmak kadar disinda birakma giiciine sahip kelimeler.
Bunlar analizin durmaya, arastirmaya ara vermeye, ozellikle bu kelimeler
bir olaganlik, diz, 6zelliksiz, siradan sapmalarin oldugu sade bir varolusu
gerektirdiginden kendini yeterli saymaya karar verdigi bir noktadirlar.

Bu kelimeler, okurun yaklasimlar: olarak ¢ok da fazla 6znenin nitelikleri,
Orwell’in metnine verilen karsiligin tahmin ya da modelleri degil: ‘bir seyahat
ginliagi kadar ilging (tuhaf, garip, merakli, eglenceli, egitici). Bir kez daha
belgeselin devamlilig: iistlendigi yerde (degisikligi igeren bir devamlilik),
sokak fotograf¢iliginin devamsizlikta (tuhafin, garip ve merak uyandiranin
anlar1) basardigini hatirhyoruz. $imdi gériiyoruz ki, bu devamsizlik, ‘kiigiik
pis bulagikhanede gezinmek eglenceliydi’ ciimlesindeki gibi, bir cevabin
devamsizlhigr olabilir (blm. 12). ‘Eglenceli ve ‘pis’i nasil bagdastiririz?
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Carpismay: yumusatmak igin ‘kigik’ kelimesi yeterli mi? Ve genel olarak,
Orwell’in cezalandirircasina dogrudan ifadeleriyle: ‘A¢ik¢asi, onun igin
sefalet ve Dariilacezede 6lmekten 6te bir gelecek yoktu’ (blm. 30; bu arkadas
Bozo ile ilgili); ‘Bir berdusun genel karakterine sahipti -algak, kiskang, bir
¢akalin karakteri’ (blm. 28; bu arkadag: Paddy ile ilgili) niteleme ve hafifseme
(‘gurura ragmen’, ‘qok daha kotiis@’, ‘hi¢ de sicak degil’) egilimini nasil
bagdastiririz?

Orwell, liberalizm ve sosyalizm arasindaki zit ¢ekismeye, bir seyleri
etiketlemekten nefret eden, etiketleri aydinlatmaya ¢alisan toleransh
mizag ve toplumu, topluluk olarak anlagilan sosyal gruplarin isteklerinin
yonlendirdigini disiinmeye ihtiyac1 olan sosyalizm arasina sikismis gibi
goriiniiyor. Fakat liberalizmin i¢inde bile, bir tarafta yasamak ve olmaya izin
veren diirtii ve diger tarafta gordiiklerinden bikma 6zgiirliigii arasinda bagka
bir potansiyel gatisma var. Kitabin Londra ve Paris bolimleri arasindaki
farklardan biri de, Orwell’in Paris’te daimi bir katilimci olarak kesiflerinden
sarsint1 duymadig: pislik, ter ve ahlaksiz bir firsat¢ilik gemberi iginde olmasi,
Ingiltere’de berduslarin yan sira tatsiz ayrintilara duyarliligi ve geri gekilme
istegi onu sik¢a gemberin disina ¢ikmaya itmesidir: ‘Biri bir kosede igreng bir
sekilde oksiiriiyordu’ (blm. 24); ‘Carsaflar o kadar korkung ter kokuyordu ki
burnumun yakininda onlara tahammiil edemiyordum’ (blm. 24); kalabaligin
icinde goriilen, tembelce orada uzanmis mide bulandirici bir goriintiiydiiler;
algak ya da tehlikeli degil ama kaba ve igren¢ bir kalabalik’ (blm. 27); * Kirli
bir ayagin kokusunu hi¢bir zaman unutamam’ (blm. 27); ‘Berduslarin olagan
tavrindan -berbat kimseden- ¢ok farkliydi, normalde minnettarlikla kabul
ettikleri yardim gibi’ (blm. 33). Tiksintiye ve igrenmeye katlanmak igin
pismanlik istegini cesaretlendiren bu sugluluk ve pismanlik hisleri, tartigirim
ki, belgeselciligin gelisen qesitlerinin tipik 6rnegi. Sokak fotograf¢iliginin
firsatciligy, baglantilarin kisaligi, dikkat daginiklig: ters durumlari, 6geleri
hayatin zengin motifleri i¢inde tasavvur etmeyi kolaylastiriyor.



sokak sanatlari ve zanaatlari

Baudelaire’in Manet’inin “La Corde” (Ip) adli siirsel diizyazisinda, tipki
diger 19. yiizyil sanatgilar1 veya toplumsal elestirmenleri gibi, kendini, bir
fizyonomist yapan yetenekleri agisindan soyle 6viiyor:

Bir ressam olarak meslegim beni karsilastigim yiizlerdeki ve fizyono-
milerdeki dikkatli gozleri yakalamaya itiyor, ve bu hediyeden aldigimiz
tatmin, bize hayatidiger insanlara goriindiigiinden daha canli ve énemli
gosteriyor. (1991:78)

Mary Cowling (1989) ayni becerilerin William Powell Frith tarafindan, Derby
Day (1856-58) ve The Railway Station (Padington) (1862)'da, halkin isaret-
leri arayabilecegi ve okuyabileceginin kendinden emin beklentisiyle, nasil
yayildigini gostermistir. Fizyonomi, temel olarak, Johann Kaspar Lavater’in
dort ciltlik Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenn-
tnis und Menschenliebe kitabinin dogrultusunda (1775-78) (Insanin Dogasi-
nin Tanimlanmasina Yardimc: Olacak Fizyonomik Fragmanlar) (1806-09’da
L’Art de connaitre les hommes par la physionomie adiyla Fransizca olarak
yayimland:) onaylayici ve esitsizligi yasamin kaginilmaz bir gergegi olarak
kabul eden inang ve sosyal farkliliklar: fosillestiren bir bilim halini ald:. Fiz-
yonomi ve fizyoloji i¢in bu ge¢ici modanin sosyolojik ve antropolojik hirs-
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larinin ve on dokuzuncu yiizyilin kademeli olarak gelisen pozitivist ve de-
terminist diisiincelerinin kaginilmaz birlikteliginin yani sira - Balzac’in La
Comédie humaine’si (Insanlik Komedyas1) igin yar1 gegmise déniik (retros-
pektif) Avant-propos (Onsoz) (1842Yunun belki de ilk edebi vasiyet oldugu-
kentsel bunalima onciiliik ettigi de soylenmistir: kentsel niifusun hizli artig,
halk: insan dogasini daha okunur bir hale getirme ve toplumun kabul ettigi
hareketlerle saglanan psikolojik giivenligin yeniden tesis edilmesi ihtiyaciyla
bas basa birakti. Fakat biitiin bu girisim siirekli bir tehdit altindayd:: bilim-
sel yaklasim hem gazeteci, romanci ve yazar isteklerinin ¢atigmasindan hem
de kendisinin Buffon, Linnaeus ya da Cuvier (bkz. Sieburth, 1985:45-6)’in
zoolojik ve botanik siniflandirmalarina yaptig: abartili referanslarin paro-
dilesmesinden dolay1 zayiflatilds; grafik gosterim biitiind karikatiirden (bkz.
Wechsler, 1982) fotografa gevirdi; fiziksel 6zelliklerin siniflandirilmasi, hare-
ket ve davranislarin siniflandirilmasiyla daha karmasik bir hale geldi; doga
(yaradilis) beslenme ile (edinilmis ve edinilebilir) karigtirildi; sosyal tiirler
sayisiz alt tiire ayrildi, bu sebeple bilim kesinlik kazandikga giivenilirligi ve
kontrol edilebilmesi zorlasti. John Thomson’un “London Nomades” (Londra
Gogebeleri) fotografi tizerine sikayeti tipik bir 6rnektir:

Bu insanlar, ne diizgiin bir yol izleyenler ne de sabit bir ikametleri olmayan-
lar, herhangi sistemli bir siniflandirmaya kars: sehir ve banliyolerde boliin-
miis ve alt pargalara ayrilmus gruplari olusturuyorlar, boyle oldugu halde tek
ve karmagik bir biitiine karismig durumdalar. (Thomson ve Smith [1877],
1994:1)

Gordugiumiiz gibi, degisik isaret sistemleri ancak bir digerinin seffafliginda
birbirlerini etkiledi, ve yeni tiiketicilik (pasajlar, ditkkanlar, reklam) diirtiisi
titketim firsatini dengeledi ve bu yolla sosyal farklihgin isaretlerini, hem mal-
larda hem alim faaliyetinde, degistirdi.

Bu agikladigimiz durum, ima ettigimiz gibi bir belgeleme ihtiyaci, bu
belgelerin dikkatle incelenmesi ve gerektiginde giincellenmesi, nevrozdan
sosyo-ekonomik determinizmdeki inanglara kadar sigrar. Fizyonomi ve
fizyoloji bilimsel gelismeleri topluma duyurdugu gibi, ayn1 zamanda sosyal
¢ogalmayi frenlemek igin, degisime hiz keserek yaklasir. Fakat bazi jestler
nafiledir: fizyonomi ¢izgisel tartisilmazhgini fotografta kaybeder; anekdot
ve kisisel sahitlik iigiincd kisinin bilimsel tarafsizigina zarar verir ve yikar;
sinirlar Otesi yasar ve tahmin edilemeyeni kapsar. Bir kez daha, sokak
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fotografciliginin inatgilig1i kendisini kararsizca belgeselin agirbashligi ve
saglam amaghliginin yanina park eder.

Manet, sokak saticilarinin, sokak animatorlerinin bazi portrelerinde
- ornegin, The Absinthe Drinker (1858-1859), The Old Musician (1862), The
Philosopher (-Beggar) (bere ile) (1865), The Philosopher (-Beggar) (1865-6), The
Ragpicker (1869) — karakterini cansiz veya Ozellikle gereksiz, bilingsiz arka
planlardan ayr tutar. Bu, sokak tiiriine adanmis birgok popiiler, ¢agdas
fotografin, Manet'in gorsel formasyonunda da Ispanyol ustalari (bkz.
Hanson, 1972) kadar rol oynayan, bir ozelligidir. Dagerotip’i esas alinan
desenler (Richard Beard) Henry Mayhew tarafindan London Labour and
the London Poor (1851-62)‘da, John Thomson’un Street Life in London (1877)
fotograflarindaki gibi “nakig” gibi islenmistir; ve 1890’larin basinda Paul
Martin, figiirlerini yapay zeminde boyanmis “heykel” gibi gosterdigi ve dekoru
kapattig1 sokak saticilarinin bir seri fotografini sahneye koydu. Bunun gibi,
Atget’in bir¢ok petits métiers (kiigiik saticilar) fotograflari, sokakta ¢ekilmis
olmasinakarsin, ¢ok yiizeysel bir alan derinligine sahiptir, bu yiizden figiirler

ayr1 bir diinya yaratan bulanik arka plandan ayrilir.

Atget’in goriintiileri Charles Negre’nin 1850’lerin basindaki scénes de
genre, (tiir sahneleri) sokak miizisyenleri, agir isciler, tag¢ilar, kiremitgiler,
baca temizleyicilerini, takip eder. Biitiin bu gériintiilerde, poz da dahil, temel
6nem sudur: 6zne se¢ilmis kisiligi yaratma firsatina sahip oldugu i¢in kendi
kendine hesap sorma sansina sahiptir. Bir anlamda, poz verme fotograf¢inin
tarafsizligini ve kaygisini belirtir. Ayn1zamanda, fotograf 6znenin iddialarini
gorinir kilar, ya da gergekten bunlarin eksikligini gosterir. Poz verme kisiyi
sakinlesmesi i¢in cesaretlendirdigi kadar, istemeden onu rahatlatir da. Poz
verme bir anda kendi durumunu olusturma miicadelesi ve kendini agiga

¢ikarma davetiyesidir.

Bu gorsel stratejiler, ki sovale resminin, yavas filmlerin, ekipman
hantalliginin semptomlar1 kadar, -fiziki yavaslama sosyal yavaslamanin
su¢ ortagi olur- belgeselin ihtiyaglarina hizmet eder. Sokak fotografisi
6ziimseyen bir giindemi tesvik ederken, belgesel bireyi kendi hal/vaziyet/
profesyonel maske/rutininden ayr1 ele alir. Belgeselde, ani bir kurtulusg
beklentisi olmaksizin, yasam bizi kademeli olarak sosyo-ekonomik bir koseye
iter ve ayni1 zamanda psikolojik varligimizin taleplerini 6ldiiriir. Portre olarak
baslamis olabilecek bir fotograf, portre olarak goriinse bile, daha baska bir
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seye, sosyal bir vesikaliga dogru sapar; kisisel deneyimin gelisimi lizerine
oturtulan gahsiyet, egsizlik tiretmek igin tasarlanmis bir y1gin hatira, iliski ve
hirsla daha diisiik bir ortak paydaya teslim olur. Fotografin gostergesi su an,
bilinen ya da bilinebilir bir seyi onaylamak igin bir arag olarak kullaniliyor,
ruhsal ya da duygusal durumu degil ama dis baskilarin, yagam sartlarinin ve
is aligkanliklarinin belirgin ayrintilarin kaziyarak yapiyor bunu.

Tecrit bireyi kendi konumunun bosluguna sabitler. Yer, bash basina
miikemmellestirici gibi, bir hareketin sosyal bir duruma déniigiimini dlger
gibidir. Tecritin daha énemli ve olumsuz etkileri de vardir. Ozneyi herhangi
bir sosyal etkilesim olasiligindan koparir. Bu tam anlamiyla toplum disi
birakilmighk degildir, ama onu birlikteligin, dayanigmanin, ittifakin sosyo-
politik tehditinden uzaklastirir: kendi gesitlerinin varolugsal tekilligine
itilmek, bireyleri kendi sinifsal gruplarina yerlestirir. Kisiler arasi iletisimden
ya da sosyal miinasebetten yoksun sokak modeli yalnizca kendi terciimesine
ya da kendi ikamesine ulasir: ya diger bir bakis agisiyla yorumlanir, 6rnegin
diiriist ¢aliskanlik ya da degersiz serserilik, veya basitge kendinin bir bagka
ornegiyle yer degistirilir. Bununla beraber, tecrit 6zneyi hikaye olasiligindan
da ayirir, oysa hikaye bir hayat, hareketlilik ve hepsinden 6te kahraman

yaratma giiciine sahiptir.

Fakat isin asli, sokak fotograflarinda genellikle hikaye kendisiyle beraber
gelir, tipki Léon Curmer’in dokuz ciltlik Les Frangais peints par eux-mémes
(Kendileri Tarafindan Resmedilmis Fransizlar) (1840-42) ya da Henry
Mayhew’in dért ciltlik London Labour and the London Poor (Londra Isgisi
ve Londra Yoksulu)'daki sosyal arastirmalar: gibi. Bu, seyyar saticilara karsi
sosyolojik oldugu kadar turistik ilgiyi de gekebilme ihtiyacinin bir pargasi
olabilir, fakat bu, sokakta gezinen insanlari, bu insanlarin yasamlarini
hayal etme konusunda cesaretlendirdi ve onlara karsi kaginilmaz psikolojik
bir ilgi ve kisisel gelisimleri igin belirli bir 6zgiirlik sagladi. Aslinda bu
onem degisikligini basarmak igin ¢ok az emek harciyor. Gergek bir sokak
karsilagmasinin sonucu olarak, atolyesinde modeli Victorine Meurent ile
birlikte resmettigi kabareden kurtulmus, elbisenin siklig1 ve sapkasimin
erkeksiligiyle, vignelerle miistehcence oynayan Manet’in Street Singer (c.
1862) adli resmi, miikemmeligine atfedebilecegimiz herhangi bir arzuya
kars: tek basina direniyor. Resim bdyle bir tiplemeyi aradig: i¢in degil ama
tesadiifi bir karsilasmadan ¢iktig1 gibi, fotograf da bu tesadiifiligi ve gorsel
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RESiM 23 Nigel Henderson, Street Vendor near the ‘Salmon and Ball’,
(“Salmon and Ball”in Yanindaki Sokak Saticist)
Bethnal Green Road (1951)
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olarak uygun olma durumuna itirazi iade eder. Ve Manet’in son harika isi, A
Bar at the Follies-Bergére (1881-82) bir taraftan barin arkasindaki dar alana
mahkum edilmis barmen kizi, karsidaki nesneler, onun gibi hesab1 bekleyen
pasif egyalar tarafindan hem zorlanmis hem de taklit edilmis canliligindaki
yetersizligi, diger taraftan da aynadaki yansimasinda, mesguliyetinin
akiginda kaybolan anlaminda, sorunlu durusunda, miisteriyle okunamayan
alig-verisinde ve bunlarin hepsini genele yansiyan oditoryumun belirsiz
dinamiginde sokak fotografi tadindaki barmen kiz birlestiriyor.

Nigel Henderson’un Street Vendor near the ‘Salmon and Ball, Bethnal
Green Road (‘Salmon and Ball’ yanindaki Sokak Saticisi, Benthal Green
Caddesi) (1951) (Resim 23) fotografina bakarsak, perspektiflerin degisiminde
benzerlikler bulabiliriz. Seyyar satici, tuhafiye esyalar1 (diigmeler, yiin
¢ileleri, iplik makaralari) satar bigimde karsimiza ¢ikiyor, fakat anlagilmaz
bir bigimde birgok plastik riizgar giilii de vardir.

Onun evde yapilmis firildaklari, goriinmez elleri, miicadeleciligi,
bilmeden de olsa Is¢i'nin durumuna destegi (sandvig saticisinda neredeyse
bunu ikiye katlar), posterlerle gegirilen doniisiim, su an biri bir pargasini
gorirse, sonra diger pargay1 kopuk ve kirpik pargalarinda gorirmis gibi,
yerel anadili, neo-klasik yapilanmanin yansimasi, sag kanat emperyalizmin
golgeli hatirasi - biitiin bunlar bu seyyar saticiy1 yayilan anlamlarin, sosyal
farklarin, olasi hikayelerin, kisisel 6zgiirlesmenin 6ziiniin merkezi yapiyor.
Daha genis anlamda antropolojik ilgi ve davranigsal ve durumsal vurgu adina,
sokak fotografcilig1 6znenin sosyallesmesine karsi koyar ve bireysel aklin
cazibesini kisitlar. Sokak fotografinin diinyasi, kendi taniminda bitmeyen bir
sliregte, sans ve degisimin daimi olarak verileni degistirdigi ve beklenmedik
doniigiimler ¢ikardigi agik bir diinyadir.

Rene-Jacque’in Newsvendor, Paris (Gazete saticis, Paris) (1936) (Resim 24)
ilk bakigta siradan bir kolelik gorintiisii gibi gozikebilir: fotr sapkali siirticti
arabadan inmeden bir gazete alabilmek i¢in kaldirima yanagiyor; 6deme bir
6demeden ¢ok bahsis gibi duruyor, gazete saticisinin agag1 bakan gozleri ve
hafif egilmis basi, kapanmis eli miitevazi bir boyun egmisligin kanit1 gibi
duruyor. Fakat daha iyi baktigimizda, bu sosyo-ekonomik iliski kendisini
dondiiriiyor. Arabalar ve yayalar meghul islerine giderken (kadraj yandan
gecen kisinin kafasimi keserek, ona karede yer vermiyor, arka plandaki

arabalara daha algak bir tavan yaratip, onlar1 kendi yoluna itiyor ve 6zel bir
bask1 uyguluyor), satic1 kaldirimin kenarinda kendi huzur adasini bulmustur.
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RESIM 24 René-Jacques, Newsvendor, Paris (Gazete Saticisi, Paris) (1936)

Digerleri yalnizca gazeteyi satin alacak veya tasiyacak zamana sahipken, o
okuyacak zamana da sahiptir ve miisteriler 6nemli olsalar da bu huzuru
kesintiye ugrattiklarindan dolay: rahatsiz edicilerdir de. Is¢i kepi ve topuk
boyu botlar giyiyor olabilir ama o bos vaktin adami. Hatta ¢ogunlukla evdedir
-semsiyesi lamba direginde, gazetesi masasinda- hizmetlerin kendisini ziyaret
etmesinden faydalananlardandir.

Viicudunun rahat durusu, rahatca st iste atilmig bacaklari, ceketinin
sarkan bolimiinin durgunlugu, hi¢ kimse i¢in yerinden kimildamayacak
birini anlatiyor. O kentsel alanin herhangi bir yamasina aninda uyum
saglayabilen bir gogmen. Saticinin hemen boynunun arkasindan vesiiriiciiniin
koluna paralel gegen yol ¢izgisi, saticiy1 yolla kaldirimin diinyalar: arasinda
hem gorsel hem de sosyal, kilit bir isim yapiyor.

Bu fotograf aklimiza kadrajiyla anindalik sorusunu ve anindalik ile, bence
yeterince 1srar edilmemis, yakalama arasindaki ayrim getiriyor. Fotografin
bir am yakaladigini diisiinme tembelligine girersek bu ayrim ¢ok da goriiniir
olmaz. Aslinda fotograf makinasi, aktif olarak sipsak (aniden) ¢ekmedikge,
ani iretmek igin siirekliligi yakalar. Ilki kolayca yok olabilir: saniyenin
yarisinda olan seyler (¢izgiyi gegen bir atlet, ¢itay1 siyirip asan bir sirikh
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atlayici, merdivenlerden asagi sigrayan Bichonnade (Lartigue, 1905), bir
duvarin tizerinde atlayan Oleo (Lartigue, 1908) kamera tarafindan saniyenin
yarisinda yakalanir. Tehlike boyle bir fotografi okumak igin gereken tek seyin
o yarim saniye olmasidir:

bu goriintiiler i¢in duydugumuz ihtiya¢ bir anlik bir yorumun siiresini

agsmaz: yanki yoktur, igsel bir karmaga yoktur, ¢abuk kavrayisimiz saf bir

isaretle ok ¢abuk kesilir. (Barthes, 1957:106)

Bir nefeslik gorsel duman ve bitmistir bile. Gergek anindalik an1 kaydetmez
ama onu, o belirgin ani, tesadiiflerin, kavusmanin, agik sagik birlesmenin ve
bunun gibilerin anini, yaratir. Zaman kendisini kameranin ¢ekecegi anlarin
merkezine koyarak ilerliyor gibi goziikiiyor. Bu merkezdeki anlar/fotograflar
canlt zamanlardir; fotograflanmayan zaman ise 6lii zamandir. Zorluk ise su-
dur: ani1 dikkatlice incelemenin ayricaligi anin anindalig1 pahasina elde edil-
mistir; enstantane fotograf (snapshot) ikonlasir.

Eger Gilles Deleuze’'nin hareket iizerine ikinci tezinin (Bergson iizerine
yorumundan ¢ikan) dilini uygularsak (1992:3-8), fotograflanan anin
kaginilmaz olarak ayricalikli bir an oldugunu ve kesinlikle herhangi bir
an olamayacagini iddia edebiliriz. Fotograf¢iligin ‘antik’ gegici hareket
anlayisi, ‘pozlar’la formlarin ‘diyalektigi’ arasinda bir hareket olabilirdi,
bir sentez anina dogru yeniden tasarlanmasi, hareketin bireysel Gstiinligi
arasinda bir kimildama olabilirdi. Kadraj o iistiinliigiin, zamanin iginden
alinmisg bir anin (hem ‘zamanin i¢inden ¢ikarilmig’ hem ‘ebediyetin
i¢ine konulmuy’), ikonlasan bir belgenin, ¢esit ya da 6rnek haline gelen
bireyin, ahlaki kavrama doniisen hareketin bir isaretidir. Marey ya da
Muybridge’in kronofotografik marifetlerini taklit etmedikge, fotograflarin
yapamadig1 sey 6zel anlar, her yerde var olan devamlilik, herhangi bir anin
es uzaklikli kesintisiz devamlilig1 ve biitiin sinema isleri arasindaki ge¢isi
yapamayisidir. Sinemada, higbir an bitirilmez; fotografta, her fotografik
sirekliligin ger¢ek yakinligindansa, an izleyicinin ‘hayal giicinin’
izdiisimsel oyununu olusturan kor alanla, kadrajla doldurulmustur. René-
Jacques’in gazete saticis1 analizimize bakarsak, formlarin diyalektiginden
¢ikan ayricalikli bir anda, gazete saticisini bagimsiz bir aile reisi, kendine
o6nemli bagimliliklar yaratan, modern baskilardan kurtulmus bir
go¢men tiiccar olarak bigimleyen bir sentez yakalandigini varsayabiliriz.
Anamorfoz - ilk bakildiginda baska, yeniden bakildiginda daha baska bir
sey gérmek - diyalektigin hareketidir.
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Fakat kadraj, bir fotografi zamanin 6tesine gotiiren degil, tam olarak onu
yeniden zamanin igine yerlestirendir. Burada, makina ayricalikli bir zaman
yaratmak i¢in degil ama herhangi bir an: kaydetmek i¢in, o an1 durdurmak
i¢in degil ama siirekliligini dogrulamak igin siireyi yakalar (bir sandalye
orada sogukkanl bir sekilde durmaktadir ve durmaya devam edecektir;
ben onun sirekliliginin bir pargasi olmak, onunla iletisim kurmak igin
fotografini ¢ekerim). Eger ¢ogu fotograf yorumu, fotografi baglamsalliktan
(cekim an1) ikonluga (goriinti olarak devamlilig:) ilerletme egilimde ise, bu
kismen elestirel bakisin bu hareketi gerektirdigindendir. Ikonluk fotografi
daha genis bir kitleye ulastirir ve bunu yaparak yorumlama dengesinde
bilmezligi de insa eder: 6znelerin kimliklerini ya da fotografin esas nedenini
tam olarak bilmemize daha fazla gerek yoktur. Ve yorumlamanin kendisi agik
olarak biitiinligi ve kesinligi amaglar, 6nceden bilinen genellestirme siireci
vasitastyla (6n-fotografik ya da extra- fotografik, Barthes’nin studium’undaki
kiiltiirel ilgi). Goringiisel elestiri fotografi baglamsalligina, bir baglanti
mucizesine, odagin tarihe agildig1 koridorlara, ge¢misi algimizdaki gelecekle
bagdastirmasina, canl bir 6lim sonras: zamanina, bilincimizde bitmemis
bir is baskisina yeniden yerlestirmeye ¢alisir. Anlar ve hareket arasindaki
iliskinin yansimalarini, Deleuze sdyle inceler:

Aslinda, hareketi oliimsiiz pozlarla ya da duragan boliimlerle yeniden di-
zenlemek ayni noktaya geliyor: her iki durumda da, biri hareketi kagiriyor
¢iinkid biri ‘bitini’ inga ederken, biri ‘hersey verilmis’ varsayiyor, oysa
hareket yalnizca biitiin verilmedikge ya da verilebilir olmadik¢a meydana
gelebilir. (1992:7)

Tabi ki yalnizca dizinsel (indexical) olan, ne verilmis ne de verilebilecek olani
diizgiin bigimde koruyabilir, fakat bu dizinsellik eger ayn1 zamanda kendi
stiresinin igerisinde gomiilmis olarak kalirsa, sadece manipiile edilebilirli-
ligin ve yorumlayici sémiriiniin 6tesinde durabilir. René-Jacques’in fotogra-
f1 anlik-hareketin, gazete aliminin, bir kayd: olarak goériilebilir fakat (a) bu
hareket ayricalikl goriilmemelidir, ve (b) zamana ait gegisin sonucu ya da
amaci gibi degil fakat kendisi gegisken olarak goriilmelidir. Bunu soyleyerek,
gorintiiden 6nce ne oldugunu ya da arkasindan ne gelecegini hayal etmemiz
gerektigini 6nermiyorum (her iki durumda da gok az 6nemli). Hayal etmemiz
gereken bu yakalama aninin ani bir durum olmadig: ama objektifin obtiira-
toriiyle engellenmis, birikmis ve biriken bir siire¢ olmalidir.
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Bu fotografin nerede ¢ekildigi hakkinda bir bilgimiz yok ama eger baslik
Newsvendor, Paris (1936) yerine mesela Rue de Rivoli (1936) olsayd1, bu gazete
saticisinin sokagin siirecinin nasil bir pargasi oldugunu, sokagin fotografin
kadraji gibi nasil zamani iginde tuttugunu, herhangi ve biitiin anlari nasil
oziimsedigini, boylece gazete saticisinin bu zamansal tortunun igerisinde
nasil bir katman oldugunu, diizgiin bir isimle sokagi kusatabildigini ve
kendisinden olustugunu daha rahat anlayabilirdik. [smin yardimi olmadan
bile, ‘Paris’ disinda, fotografi yine su yolla algilayabiliridik - soyle ki,
stirekliligin yakalanmasi ve koér alanin taninabilir mekan tarafindan

tutulmasuyla.

Ileride, besinci boliimde, daha detayli irdeleyecegimiz, sokagin karmasasi,
mimari gibi hareketsiz olusu, ‘yasayanlarinin’ goreceli dengesi ve kuslarin
ani gelis ve gidisleri arasindaki etkilesimden dogar. Sokak saticisi, belgeleyen
fotograf¢1 i¢in isimsiz bir numune, genellikle fotograf¢inin Gziimseyen
ajandasina bir takma ad ile sokagin sentez giicii boliimiine kaydedilmistir.

Sokak fotografcisinin takma bir adla gevresindekilere ait oldugu fikrine
¢ok erken sahip olduk: Blémia Borowicz (‘Boro’) kopek egitmeni Donio’yu,
Villejuif ratadrome’'unun midirii ‘Backless’s, Joinville pedalli botlarinin
krali ‘Teeny - Bike’ 1 tanir. Gergek ismin biraz degistirilmis halinden ya da bir
yonden meslegi, karakteri ya da anatomiyi yansitan takma adlar bekliyoruz.
Bu belki yalnizca bir isaret, bir aginaligin (ilgi ya da kiigiimseme) simgesi, bir
gruba ya da belli bir grup beraberligin igine giriste tokatlayan bir simge. Fakat
bu, kimligi bahsettigi kadar ondan o kadar da ayrilir: x ‘i “x”e, boylece daha
¢ok manipiile edilebilirlige erigmis bir karaktere donustiiriir - ¢iinkii takma
ad vatandasliga ait biitiin statiiyii ve soyu siler- hikayelestirmek zorlasir ve
kendini daha kolay ifade edebilir. [lgili kisi su an kendi olabilme yetisine ve
adina gore yasamaya sahiptir. Ayn1 zamanda, her zamanki yolundan ayrilir
ve haklara, sosyal saygiya, koklesmeye doner. Takma adlar ismi vereni, her
zaman denetim altinda olan yargilarimi takip etme ihtiyacindan kurtarr,
¢inki insanlari her zaman kendilerine esit ve dogru olarak dngoriirler. Bu
anlamda, takma ad lakap takilandan siirekli olarak 6ziir dileme bigimidir.
Karikatiirle yakin baglar: vardir, fakat karikatiiriin elestirel sivriligini daha
canli resmetmeye meyillidir. Takma ad neredeyse istisnasiz apolitiklestirir;
hakl bir kizginhig: alttan alir ve yaftalanmis siyasi etkiyi azaltir; takma ad
dikkati insandan uzaklastirir.
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Fotograf makinasi tabii ki lakap takamaz ama basliklar ve ona eslik eden
yorumlar takabilirler. Germaine Krull’un serseri fotograflar1 (1928) arasinda
‘Jean ’Américain’, ‘Le pére “La Puree’ ve ‘Nini-la-Frisee’ ni, ve Brassai’nin
Le Paris secret de années 30 (30’larin Gizli Paris’i) (1976) sayfalarinda ‘Bijou’,
‘Le Grand Albert’, ‘Dédé’ ve ‘Doudou’ yu taniyoruz. Thomson ve Smith bile
takma adin verdigi rahatlikla Street Life in London (Londra’da Sokak Yasam)
(1877)da ‘Londrali fakirin gergek tiirlerini gostermekle’ ‘sokak karakterleri’
resmetmek arasinda kalmiglardir. Thomson ve Smith ¢atisan bu diirtiilerin
anlamini kameranin yakalayacagi ummuslardir -

Bu tanikligin sorgulanamaz kesinligi London Poor ‘un (Londra Fakiri)
gergek yiizlerini sunmamizi ve goriinisiin kisisel 6zelliklerini kigiimsii-
yor ya da gereginden fazla abartiyor oldugumuz iddialarina kars: kendi-
mizi korumamizi sagliyor . (1994:syfyok)

- ve kendini temize ¢ikaran determinizm, sempati ve hosgoriisiizliik arasinda
vurucu bir denge tutturmaya bakarlar. Fakat takma ad —kart dagiticist ‘Tic-
kets’ (‘Biletler’), otobiis soforii ‘Cast-iron Billy’ (‘Dayanikli Billy’), sandalye
cekicisine ‘Caney’ (‘Cekici’) - kendisi bir degerlendirme hareketi, 6znenin
topluluga iiyeliginin bir onayidir. Ciinkii takma ad fotograf¢iy: ahlaki yarg-
dan, kamu sozciisii' roliinden temize ¢ikarir, yani koti olanla sokak fotograf-
¢1sinin kismi suglulugu arasindaki kardesligi garanti eder, Cartier Bresson’un
Images d la sauvette (Gizli Goriintiiler) (1952) de ok giizel ifade edildigi gibi,
goriintiiler daha sonra farkedilmemek igin koseden kagan lisanssiz bir sokak
saticist tarafindan gizlice yakalanmigtir. Bu anlamda sokak fotografcilig bir
nevi gorsel yankesiciliktir.

Takma ad ayrica sosyalizmden liberalizme kagisi temsil eder. Liberal
i¢in, muhtag olanin bireysellesmesi, hikayelestirilmesi, renkli kilinmasi, bu
yolla sinif bilincinin azaltilmasi ve onun yerine fakirlik halinin kurtulus i¢in
karakterlerini veya potansiyellerini terketmeyen, zor zamanlarda tiirli tuhaf
durumlaradiisenkadin veerkegin kaderlerine baglanmasi, 6nemlidir. Boylece
tolere edilemeyecek bir durumun dogusuna mahkum edilmis bir grubun,
tehdit edici boyutlardaki ihtiyaglari, kisisel kaderlerinin, ki hepsi hakedilen
talihin dénmesiyle kazanilan kaderler, toplam: igerisine yayilmistir. Bu
pargadaki liberal kendisini siyasi bir pozisyona ya da bir devrime baglamak
zorunda degildir, ama belki de kendi anlayisiyla ateslenen, kaderin sayisiz
¢ikislar yapabilme olasiliginin pesinden gidebilir. Meslektasi Doisneau gibi,’
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Willy Ronis de 1945’de Fransiz Komiinist Partisi'ne katilmustir, tabi ki siyasi
bir aktivist olarak degil ama bir amagla ya da bir sinifla tanimlanan herhangi
biri gibi, anlagilmasi kolay olmayan yollarla:

Savagin bitiminde Ruslara karg1 muazzam bir arkadashik duygusu vardu.
Fakat ben hi¢ bir zaman gergek bir militan degildim. Kendimi siyaset ko-
nusunda yetersiz hissederdim, o yapida bir zihnim yoktu. Giinliik siyasi
¢atigmanin takip edilmesi zordu. Toplantilara gittim. Metro ¢ikislarin-
da I’Humanité sattim. Ama hig bir sekilde rahat degildim. Yine de temel
olarak o taraftaydim: felsefi, duygusal bir baghlikt1 bu. Kendimi miica-
deleden 6zellikle isgiler icin olanindan etkilenmis hissediyordum. Bazen
sabahin besinde yoldaslarla beraber brosiir dagitmak i¢in fabrikalarda
oluyordum. (Hamilton, 1995a:29)

Sosyal veya profesyonel gruplardaki bireyler kadar alt gruplar: da 6zgiirlestir-
mek i¢in liberalizmin hapishaneyi zorla agmasi gibi, Doisneau ve Ronis tara-
findan tanimlanmis politik olmayan, sezgisel baglhlik da ait olma kurallar1 ve
sosyo-politik iliskinin sebeplerini bulaniklastirir.

Dikkati ¢eker bir sekilde, belgesel fotografcihiginin hayvanat bahgesi
denemelerine kars1 olmasi, sokak fotograf¢iliginin bazi alt tiirleri - sirk,
lunapark, bit pazar1 - hayvan koleksiyonun degerlerini benimsemesini
paylagiyor gibi goriiniiyor. (bkz. Bouissac, 1976:108-22). Hayvanat bahgesi
farklilagsmanin yeri anlamina gelir, tiirlere gore siniflandirmanin yeri, insan
ve hayvanin ayrisimi. Hayvanat bahgesinde, tiirler hayvan kralligina iliskin
bir diizenle suni olarak korunurlar. Yasadiklar: alanlar, hayvanlan dogal
ortamlarindaki rahathik hissiyle kandirmak iizerine insa edilir. Hayvanlarn
ozgiirlestirmek onlari yasa digiliga mecbur etmek ve uyumsuzluk yiiziinden
yavas¢a Olmeleridir. Hayvanat bahgesi, Latin bir ismin kesin otoritesine
kilitlenmis, genetik olarak kodlanmis davranislarina gore gorevini yapan
hayvanlar1 bulmaya gelen insanlarin yeridir. Hayvanlar1 beslemeyiniz; bu
onlara kendileri hakkinda yanls fikir olusturur; biz sizin yerinize, ve dogru
besinlerle onlar1 besliyoruz. Hayvanlarin dogasina yapilan bunca hakl
miidahele i¢in, Thomson'in ceylanini aslan kafesine koymuyorsunuz. Dogal
hayvani etkilesim neredeyse soyut olan sergisel sessizligi, ve giivenle kadraj
icerisinde duran goriintiiyii altiist edebilirdi.

Diger taraftan hayvan koleksiyonu, insanlarin ve midilliden deveye,
kaplandan su aslanina, her g¢esit hayvanin, her seyin zoolojik anlamda
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muameleye ihtiyag duymadigy, rol yapmanin karakter dis1 oldugu ya da hig
duyulmamus birlikte yasam modelleri yarattig: siiregelen bir diinyada ayrim
gozetmeksizin ikamet ettigi yerdir. Hayvan sosyallesmesinin ¢izgileri ve
kendini tanimlamasi siirekli olarak yeniden ¢izilmektedir. Develer uygun bos
bir arazide, baglanmis bir sekilde, palyagonun muzurluklariyla eglenmeyen
bir insan memnuniyetsizligine ya da bir gocugu gezdirmeye ¢ikmis gibi
giriiltiyle otlarini yerler. Alain Lanavere’nin lunapark tarifi hayvan
koleksiyonu prensibinin daha sonraki bulgularini s6yle kesfeder:*

bir mucize, ¢iinkii lunapark kendi icerisinde binbir geliskiyi bulaniklas-
tirmayi ve karigtirmayi beceriyor. Cok iyi bilinir ki: lunapark zengin ve
fakir, buyiik ve kigiik arasindaki farklar: kaldirir, hatirlanmas: zor gele-
nekleri ve modern buluglar: bir araya getirir, ritiieli ve kendiliginden olu-
su, ¢ilginlig1 ve agirbaghlig, kurala uymayi ve aykiriligi, masumiyeti ve
canavarlig: birlestirir, dyle ki bu nedenle lunaparka giden biri kendisini
¢ilgin zaman yasamaya atar (faire la féte], platform perkiisyoncusu ya da
palyagodan ayri oldugunu séylemek imkansiz olacaktir ve bundan dolayi
sov beklediginizden bambagka bir yerde sonlanacaktir. (1995:11)

Hayvan koleksiyonu bir¢ok anlamda hayvanat bahgesinin demokratiklesme-
sidir. Siiriingenler daha fazla siiriingen kovuklarina bagh degillerdir ve hatta
yanlishikla amfibi (karada ve suda yasayan) memelilere akraba gosterilirler.
W.E. Henley’in Londra gesitlemeleriyle ilgili siirlerinden biri, “Lady”, sokak
fotografgisi tarafindan tesvik edilmis ve somiiriilmiis, sinif ayrimlari arasin-
da ozgiirce dolanima izin veren giivenilir, sosyal gostergelerden kopusun bir
bulgusu gibidir, iste burada, Londra kasabalari ve sinirlarinin gelisigiizel bir
karmasi gibi hayal edilen siir:

The Row’da betimlenmis bu fuar yaratigi

Etrafindaki ‘zina yapan escinsel diinya’dan biri gibi

En iyi Serpentine gdsterebilirdi ve belki kolaylikla

Streatham’s Hill’de ya da Wimbledon’sda veya

Geg saat yemeklerini yaglayan Brixtonian mutfaklarinda bulunabildigini

de sayryorum
Kuvvetli mekan duygusu sehir pitoreski igine siziyor. Sir George Lawrence
Gomme 1900 lerde sunu o6nerirdi ‘miikemmel rotalarin biri boyunca bir oto-
biisiin tepesinde bir yolculuk... resimleme duygusu olanlara Londra sokakla-
rinin tamamiyle kendine 6zgi giizelliklerini gosterir' (Andrews’den alinti,
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1994:284). Ayirt edici 6zelliklerin ok gesitliligi, metinsel farkliliklary, taklit
edilemeyen renkleri igerisinde evden ¢alisanlarin bir goriiniimij, islerini belli
semtlerde isleyen seyyar ig¢ilerin bir goriintiisii resimlemeye meyilli seyyah-
lar1 siipheci kilan gergevelenmis bir renklilik yaratir. Dogal olarak varsayabi-
liriz ki birinin bagh oldugu sosyal emirler daha asagiya gekildikge, bunlardan
en belirgin olanlari fiziksel ve davranigsal 6zellikler olacaktir.*

Kozmopolitlik siiphesiz aranan nesneden ziyade yalmizca turistler,
pitoresk koleksiyonculart yaratir. Bu belirgin 6zellik sehir pitoreskini
gecici oldugu kadar uzamsal hapis/hapsedilmis de yapiyor. Le Flaneur
des deux rives (Iki Yakanin Bos Gezeni) (1918)’de Apollinaire’in ‘pitoresk’
(resmedilmeye deger) kelimesini iki kere kullanmasi ve her iki durumda da
‘kose’ ile birlestirmesi bir 6zelligidir: Berton sokag: ‘Paris’in resmedilmeye
deger koselerinden biri’(1996: 10) gibi tasvir edilirken, Ambroise Vollard'in
‘Lafitte sokagi mahzeni’ (kapali)) ‘Parisin resmedilmeye deger bu kosesi’
olarak amlmustir. Pitoresk eski mahallelere (eski ve hos), yerel zanaatkarlara
ve donemeglere duyulan odaksiz nostaljiyi besler ve biz nerede oldugumuzu
bilmeden 6nce mekanin ve aligkanliklarin orjinalligin bir 6l¢isii haline gelir.
Fakat bu orijinallik ger¢ek farkliligin risklerinden arinmis, zaten onaylanmus,
iliskinin dinamigi olmaksizin ¢oktan bir resim olan orijinalliktir.

Brassai’nin The Secret Paris of the 30’s daki 6nsoziinde, ‘pitoresk’ yalnizca
bir kez goriliir, Brassai’nin edebi danismanlarindan biri olan Mac Orlan’in
bir alintisindan: °..1900’lerdeki yasamin en dokunakli béliimlerinden
birini olusturan, pitoreskin biitiin ipuglarinin neredeyse tamamen ortadan
kaybolusu, bir gergektir’ (1976: syfbelirtilmemis). Mac Orlan ‘pitoresk’i belirli
bir donemin ‘la belle époque’ (Paris geceleri pitoresksizlikte kaybettiklerini
liksle kazanmiglardir’, 1965:74), yasam tarziyla bagdastirir. Brassai kendisi
de bu kelime iizerine ok fazla ilgili degildir ve Paris yasamina baghhg:
hakkinda konustugu zaman ‘saskinlik’, ‘cazibe’, ‘yeni dogmus sevgisi’, ‘gerekli
karasevda’ gibi kavramlara bagvurur.

‘Pitoresk’i elestirel ayrimciligin bir terimi olarak kullanmaya ¢alismak bize
¢ok az sey kazandirir, bir anlamda estetik tutarlihgindaki kayiptan dolay: -

Viktorya doneminde pitoreski izledigimizde onun teori olarak tutarlili-
gin1 kaybettigini goririiz, kendisini onu hig ilgilendirmeyen yollarla or-
taya koyar ve sonugta kiiltiirel Gretimin her alanini doyurur. (Armstrong,
1999:56)
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- sebebi kismen, ve bundan dolayi, farkl elestirmenler tarafindan farklh
algilama ve agirhga sahip olmasidir. Etkisi agisindan belgesel ile sokak fo-
tografcilig arasinda temel bir ayrim yapmak agik¢a ¢ok cesur olurdu. Belki
de daha faydali olarak sunu diyebiliriz, pitoresk bize fotografin kendi para-
doksunu anlamamizda yardimci olur. Nancy Armstrong’un isaret ettigi gibi
(1999: 32-74), William Gilpin’in 1792’deki, pitoresk iizerine ii¢ makalesinin
(i) pitoreskte estetik degerleri demokratiklestirmesi (orta kiiltiir degerlerinin
baslamasi); (ii) manzara ve ¢evrenin metalastirilmasi; (iii) ‘pitoresk olarak
siniflandirilan bir nesneden alinacak tek duyum gériint@’ (36) tesbiti; (iv)
gercegin yoriingesini nesneden goriintiiye gevirmesi (nesneye deger verme-
ye baslayan aslinda goériintiidiir) gibi etkileri olmustur. 1869’da, Henry Peach
Robinson, fotograf¢iligin pitoresk igin se¢ilmis ara¢ oldugunu onaylamigstir:
‘Dogas: geregi fotograf olaganiistilyii gdsterme gibi bir iddiada bulunamaz,
fakat giizellik onun zenginligi anlaminda sunulabilir ve pitoresk bundan
daha mitkemmel bir yorumlayiciya sahip olamaz’ (Pictorial Effect in Photog-
raphy, 1869; Harker’dan alinti, 1979:27) (Fotografta Resimsel Etki). Fotografin
altinda yatan benzerliklerle ilgili daha farkli degerlendirme 6lgiitleri olabi-
lirdi (6rn. Mac Orlan: ‘Fotografi zamanimizin en gii¢li ekspresyonist sanat
olarak goriiyorum.... 1965: 28), fakat Robinson’un ‘estetik realizm’ goriigiine
gore, on dokuzuncu yiizyilin son dénemlerinde ciddi olarak, P.H. Emerson‘la
bile, karsilastirilamazdi. Pitoreskin ima edilen anlaysi, fotograftaki gibi, kisi
ozelligiyle goriintiisel olani birbirinden ayri tutar. Alisilmamus, tek, orijinal,
‘yerel renk’ olanin islenmesi gorsel olanin, zaten resim olanin, fotograflanma-
s1 ve turistik estetiklerin metalagtirilmasiyla el ele gider. Hem belgesel hem de
sokak fotografciligy, pitoresk (ilging, resmedilmeye deger) arayisinda muhte-
melen kendi paradokslarinda zor duruma diiserler.

Bu paradoksallik, daha once gordigimiz gibi, kendini kadrajin
belirsizliginde ifade eder. Sokak fotografcisi i¢in, vizériin degisken kadraji
bir aydinlatma aracidir, yogun olmayan, hayata odaklanan, bir epifani
(aydinlanma, tanrinin bir an gériinmesi) gibi, daha dogrusu daha lezzetsiz
dikkatsizlikler arasindaki bir oyundan yakalanip ¢ikarilmis lezzetli bir
dikkatsizlik gibi bir aydinliktir. Fakat kadraj, zaten var olan tenezziil etme
tehdidi gibi her zaman mevcut olan bir tehlikeyi daha beraberinde tasir;
yerlesik ve kendiliginden onaylayici, estetik birligi tarafindan bagislanmus,
¢ok kisa siiren karmasa ve coskunun tenezziili. Deneysel, post-Piktoryalist
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fotografta, genellikle daha gevsek bir anlamda ‘Yeni Vizyon’ fotograf¢ilig:
olarak anilir. Kadraj, subjektif devamliliklari ve 6zne ile bakan kisi arasindaki
degisimi yaratan ve ortaya ¢ikaran bir bigimde buluruz. Sokak fotografcilig
baglaminda ‘Yeni Vizyon’ tekniklerinden bahsedersek, hala goreceli olarak
kisitl: bir gorsel uygulamadan konusmus oluruz. Fakat Germaine Krull'un
1928°deki serseri fotograflari, kadraj kullanimi agisindan, bizleri ahlaki
olarak yiizlesilmeyen serserilerle iliskimizi yeniden 6l¢gmeye sevkeder, su¢ ya
da kin duygularimizi denetlememizi, sormaktan ziyade iliskimizi hayal etme
yollarini denememizi ister.

Kadraj etkisinin bu farkimi algilayabilmek igin, Jonathan Friday’in
fotografin nedenselligi ve manugrafinin (resim, ¢izim, kabartma ve kolaj)
amaglilig1 arasinda yaptigi ayrimi hatirlamaliyiz:

Fotograflar resmettikleri diinyaya nedensel olarak baghdurlar, fakat ma-
nugraflar diinyayla kasith bir iliskiye sahiptirler, manugrafin inanglari,
goriisleri ve becerileri bir manugrafta betimledikleri diinyanin tek belir-
leyicileridir. (2002, 39)

Fotografik siirecin en temel nedenselligi — gercek diinya, fotografin kaginila-
maz nedenidir - fotografin 6znesiyle kolayca iletisime gegebilmesidir:kamera
yansiz bir Gglinci taraf/i¢inci kisi oldugundan nesneler bizim onlari gor-
digimizden daha farkli olamazlardi. Fakat biz fotografciligi, bizi fotogra-
fin destek-kadrajindansa vizoriin goz-kadraji hakkinda daha bilingli yapan
haliyle, zaten resimlerini olusturulabilen, senaryolastirilabilen, yeniden kad-
rajlanabilen boyutlarinda incelemistik. G6z-kadraji canlandirmasinin daha
yakin bir sonucu kadrajin ilk kisiligi, renkleri, gercek diinyay: karsilamasi
baglaminda amagli olmasindan gok onu kaydetmesi daha énemlidir.Ornegin
bir serserinin belgesel fotografina bakmaliyiz, Don McCullin’in The Voice of
Liquor / Destitute Men (Likoriin Sesi / Yoksul Adamlar), London / Down-and-
out shouting confused political obscenities (Londra/ karismus siyasi kiifiirler ba-
giran perisan), Spitalfield Market (Spitalfield Pazari), London (Londra) (1973)
- ve neye doniistiirildiigiinii diginmeliyiz (ona bir iple baglanmis ceket);
serserilige zorlanmus, sahip oldugu ¢ok az sey ise zorunluluktan. Krull'un bu
fotografindaki goriinti ok farkli ve dogruca sokak fotografina ait: onun ber-
duslari yalnizca berdus olmak i¢in se¢ilmemislerdir, fakat yoksun durumlar:
ve gegici aitlikleri 6zlerinde tasidiklar: gururu azaltmadigi igin segilmislerdir.
Dabhasi, jestleri, tavirlari ve davraniglari bizlere derbederligin intikamdan ¢ok
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RESiM 25 Germaine Krull, Tramp (Under the Bridges) (1928)
(Berdus, (Koprii Altlari)]

bir hayat bi¢imi oldugunu, onlarin berdus kiyafetler igerisinde gergek bur-
juvalar olduklarini hatirlatir. Goriintiilerden birinde, bir kadin berdus, ter-
likleri (?) gitkmug bir vaziyette bir banka oturmus, gazetede Goya ile ilgili bir
makale okumaktadir; bir digerinde, bir kadin berdus piknik yapan bir sosyete
kadini durusundadir. Berduslar tizerine Henri Danjou tarafindan yazilmis
ve Krull'un on adet fotografiyla 6rneklenmis Vu makalesinde, berduslardan
birinin bir bakanin yegeni oldugu, digerinin (Goya hayran: olan) bir kontes
oldugu ve ‘Trompe-la-Mort’ (Hilekar-Oliim) adindaki bir baskasinin (vefat
etmis) bir milyoner oldugu ve bir sato aldig1 fakat haftada bir, en sonunda
hayatina mal olan serseri yuvasina déndiigii anlatiliyor. Biitiin bu insanlar
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renkli hikayelere sahipler, fakat Krull'un kendisinin de belirttigi gibi® diizenli

hayatlarini yonetirler.

Bu fotograflar, bu anlamda, on dokuzuncu yiizyil tarzi avareligini ¢aligma
etiginden ve hayirsever hitkiimet kurumlarindan bir 6z-ayrigsma hareketi ve
berduslar: kendinden emin, kaygisiz, farkli, barigsever ve genellikle engelsiz
hayatlariyla geginmek igin ellerinden gelenin en iyisini yapan kiiltirli
karakterler olarak ideallestirme konusunda yardimcioluyor gibi goziikiiyorlar.
Eger sair kendisini sehrin enkazlarinda yasayan, onu kullanima ekleyen, sosyal
koselerde ve deneysel uglardahareket edebilen pagavraciileiliskilendirebilseydi,
berdus ile manevi benzerliklerini iddia etmek ayni1 derecede kolay olurdu. Daha
belirgin olarak, Yeni Vizyonun kadraji temasin ve algisal doniisiimiin bir gorsel
benzerlik saglamasina yeterli olabilirdi. Bir berdusun havadan goriinimii
(Resim 25), rihtimdan dosdogru kiyiya dogru bakan, onu gériintiiniin istiine,
dik bir duvara eklenmis gibi konumlandiriyor.

Figlir ylizen ¢Op pargalariyla gevrelenmis - onun galaksisi- uykudan
dolay: agirliksiz gibi yer¢ekimine kars1 koyuyor ve diinyaya, goriintiiniin sag
alt kosesinde duran demir halkayla baglaniyor. Gorsel disoryantasyon gibi
uyarilar izleyiciyi sadece o pozisyonun inga edilmesine degil ayn1 zamanda
fotograf makinasinin pozisyonuna da isaret ediyor-fakat ayrica “sanki”
ozneyi metaforik olasiliklarin sahipliginden kurtararak yeni bir diinya ile
iliski i¢inde hayal etme siirecini cesaretlendiriyor.

Kadrajla ilgili konuya d6niisiimiiz, daha belirgin olarak kadrajin yalnizca
fotografin 6znesine diinyanin yerlesik yapilari, sinirlar1 ve ayiric gizgileri
icerisinden bir yer bulmaya galiymasi degil ayrica hem 6znenin hem de
fotografqi/bakan girdisini diizenlemesi ve kontrol edisine déniisiimiiz, belki
de bir sokak fotografcisi olarak hirslarini sokak fotograflari yazarlarininkine
oranla dengelemeyi en ok basaran kisi olarak Brassai’nin ¢aligmalarinda
goriilen uzaklik ve yakinhigin belirsizlikleri ortaya ¢ikarir.

Brassai, Parisli tipi ‘portrelerini’ ve Ikinci Diinya Savagi sonuna dogru
durumlar: - ‘Le Bistrot-Tabac’ (‘Café-Gazete Bayi’) (20 Agustos 1943 tarihli),
‘Le Chauffeur de taxi’ (‘Taksi $6f6rii) (25 Aralik 1946 tarihli), ‘Soliloque a
la fermeture’ (‘Kapanistaki Monolog’) (tarih belirtilmemis), Histoire de
Marie (Marienin Hikayesi) (1949 da Henry Miller’in 6nsoziiyle ayr olarak
yayinlanmigtir) - yazmaya dondiginde bu serbest ritimli, kendinden
dogaglama diyaloglar ve monologlar ve okuyan kitle arasina alisilagelmis
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siirsel kadrajlar sokmak s6z konusu degildi. Fakat bunlar agik ve net bir
konusmanin kaydedilmis ornekleri degil raporlanmis 6rnekleridir. Histoire
de Marie ‘de, 44 fasildan olusan ve iki bolime ayrilan (‘Propos de Marie’
[Marie’nin Gozlemleri); ‘Le Proces de Marie’ [Marie’nin Davasi]), ¢ asagidaki

tiirden niikteler buluruz:
Sato Hayat:

Ben gengken de Satoda yasardim

Bu Satolarda ne yapardim?

Eger bilmeniz gerekiyorsa, Tuvaletler!

Tuvaletlere bayilabilirsiniz!

Ondan sonra, Merdivenleri yaptim.

Ama Merdivenler, ¢ok da bana gore degiller.
Merdivenlerime hig bayilmadim.

Yapmam gerektigi yasta, Camasir benim tercihim.
Bugiinlerde kimse Camagir yrikamak istemiyor.
Bu da Gerekliyi getiriyor. (1949:33)

Brassai biiyiik harfler kullaniyor, ¢iinki bize Marie'nin biiyiik harflerle dii-
stindliglind anlatiyor, ve bu biiyiik harfli kelimeler onundiinyevikaygilarinin
takimyildizindan geliyor. Ayni arag, ‘Le Chauffeur de taxi’de de bulunabilir.
Fakat buna ragmen, tinli dismelerine, basit s6zdizimine, gereksiz laf kala-
baligina, acayip iyelige (‘my Stairs’) ragmen, zar zor okumus birinin dolaysiz
bir konusma dili degildir bu. Nerede duraksamalar, yanhs baslangiglar, mi-
rildanmalar, dolgu yazilar? Warehime Brassai’nin belirsiz pozisyonunu soyle
oOzetliyor:

Dikkat ¢eker bir sekilde, Brassai’nin fotografik ¢alismas: ve fotografin

yerinin modernizmden Kkitle iletisim kiltiiriine gegisindeki geliskileri so-

mutlagtirmadaki yaklasimi bir taraftayken, yazdiklariyla aym geligkileri

yinelemektedir. Model olarak konugsmay alarak ‘Fotografin ruhunu’ ede-

bi bir formda irdeleyerek ¢6zmeye yelteniyor. (1996:173)

Brassai kendisi, simdiye kadar yayinlanmamus siirleri ve Histoire de Marie‘nin
toplandig1 Paroles en l'air (Bos Kelimeler)'in girisinde, ¢6zmeye ¢alismadan
bu celiskileri isaret ediyor. Brassai bir karaktere anahtar olabilecek ya da bize
olma yakinhg verebilecek sekilde kendini Diderot, Proust, Joyce ve Max
Jacob’un, ‘sozli snapshotlarin’ obsesif biriktiricilerinin, hizasina koyuyor.
Ama Brassai ses kayit cihazi degil, daha da 6nemlisi bu dinleyicinin dikkat
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kalitesini algaltir (dinleme isinin makina tarafindan yapildigini yanhslikla
diisiinen) ve bantlanmis konusmanin desifresi ayni konusmanin hafizasinin
asl gibi degildir: goz gibi kulak da segicidir, konusmay: canlandiran o ke-
limeleri segerken (komik, salakga, orjinali siirsel gibi isaretlemek) ve biitiin
digerlerini segmezken; kulak aslinda yazilinin ajani gibidir.”

Bu se¢im siireci hafizanin yaratic1 bir hareketidir: dinlemek ve kaydetmek
arasinda bir yerde, hafiza 6nemli ayrimlarini yapar. Ses kayit cihazi dinlemez,
yalmzca duyar; ses kayit cihazi hatirlamaz, yalmzcatekrarlar. Vebu hatirlama,
se¢me siireci, ¢aligma igerisindeki bitin unsurlarin ‘birlikte varolmug’
(Brassai’nin terimi [‘consubstantialised’) ya da ayrilmaz birliktelik siirecidir
ve ¢alisma sanatgisiyla birlikte var olur. Yine de Brassai, son boliimde,
acemi ger¢eginin, farklihg1 benimseme, diisiincenin, duygunun, ifadenin
diger cesitlerine giristeki becerinin tiirdes tarza tercih edilir oldugunu da
aym olgide kabul ediyor. Hatta Paroles en l'air ‘in fotograflarinin ruhuyla
yazildigini, ve karakterlerin ‘kendi 1siklarinda’ birakildigini ok agik bir
bicimde ifade eder: yorum, agiklama, psikolojik analiz ya da ayrintilarina
inilmis durumlar olmadan:

Boyle bir yazin tiiriinde, tevazu, kendini gostermeme nesnenin yararina-
dur, ilgisizlik yazarin esas degerleri halini alir. (1977:24)

Brassai kendini bu 6z ¢atismanin i¢inden, yazinda bir ¢atallasma 6nererek
kurtarnyor, elli y1l 6nce fotograf ve resim arasindakine benzer bir sekilde.
Kendisini siirsel yaratim, fantazi ya da imgesel olanlarla degil giindelik
gergeklikte gériinmeyeni, siirprizleri gikaranlarla ayni hizaya koyuyor. Bu
sonuncuya Brassai ‘fotograf ruhunda’ (1977:27) edebiyat adin1 koyuyor, bu
fotograftan once gelen ama onu ozellikli olarak goériiniir ve anlasilir kila-
nin fotografoldugu bir ruh (1977:27). Ve hatta burada Brassai eski pozisyo-
nuna donen bir fikir degisikligine gidiyor gibi goriiniiyor: Claude Roy’un
‘fotografin ruhunda’ edebiyat tanimlamasinin fotografik gorintiiniin ken-
disi i¢in de gegerli oldugunu ileri siiriiyor: ‘yazarin higbir sey yaratmadig
ama bununla beraber yazarin hersey oldugu’ bir ifade bi¢imi. Bu kulaga
sipheyle, namevcut ama beraber var olan yazarin uygun paradoksu gibi
geliyor, kendi agiklamasiyla dagilmamis bir siiphe: ‘Ben higbir sey yarat-
mam, ben herseyi tasarlarim (tasarlamak yaratmay: degil, disiince yoluyla
gercekligi ifade ediyor)’ (1977:27-8). Bu tasdikler bizim konumuz igin iki
¢esit sonug yaratiyor.
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Birincisi, Brassai ile birlikte, bizi degisim i¢indeki sanat¢iya geri gotiirmiis
bulunmakta, sokak sanatgis1 hala ge¢mise ve Baudelaire’nin Constantin
Guys'in sahip oldugu hayal giiciine sikica bagh. Bu yiizden gok sasirtici
degildir ki Brassai ger¢ek atas1 Guys, daha net olursak Baudelaire tarafindan
agtklanmis Guys gibi onay konusunda israr ediyor. Fakat Brassai Guyst
kalabaliklar igerisindeki uyanik adam ve diinyanin adami olarak, algisal
akut hassasiyetleriyle, iyilesen ve ¢ocuk gibi, anlatan pargalari segerken ana
fikir ve hafiza siire¢lerinden hi¢ bahsetmiyor. Soyunu gelistirmeye devam
ederken - Rembrandt, Goya, Daumier, Hokusai, Degas, Toulouse-Lautrec
- ol¢iitii, onlarin gevrelerindeki sokaklardan ne kadar ¢ok o6grendikleri
olarak belirliyor. Daha sasirtict olan belki de Guysi ‘modern anlamda
gorgii tanikliginda raporlama’nin (Sayag ve Lionel-Marie, 2000:282) dnciisii
olarak belirtmesi. Fakat Baudelairyan ana fikir diisiincesinde, Rembrandt'in
metodunu son agiklayisinda agik bir anafor vardir:

Ve gormenin heyecaniyla, biitiin gereksiz detaylar zaman kaybi olabilirdi,
sadece etkiyi hizlica yakalamak zorunda degil ayn1 zamanda onu en ¢ip-
lak 6ziine indirgemeli, insanlari ve donuk nesneleri belirten o en nemli
detay gikarilmalidir. (Sayag ve Lionel-Marie, 2000:283)

Ikincisi, burada ortaya gikarilan konular bizim nedensellik/kastilik kay-
gimuzla ilgililer. Hafiza fotograf ekebilir mi ve eger gekebilirse ne tiir bir
amaghilik onu géstermesini saglar? Brassai ile iligkili olarak hafizadan galiba
ii¢ sekilde bahsedilmek istenebilir. ilki Brassai’nin fotograflarinin hatirla-
nan i¢ goriintiiler oldugu fikriyle alakalidir. Fotografik gériintinin gizli-
ligi, kendisini goriintii olarak gostermek isteyen algimin gizliligini yansitir.
Brassai’nin Paris fotograflari onun 6nceden goériilmiis, 6n-fotografik giinle-
rinin (1924-29), onu takip eden goriintiilerin gergeklestirilmesidir: ‘Bu ada-
min bazen fotograf avladig1 sdyleniyor. Ama higbir sey avladig1 yok. Aslinda
fotograflar tarafindan tuzaga diisen, avlanan kendisi’ (Sayag ve Lionel-Ma-
rie, 2000:280). Brassai’nin Proustyen hafiza ve filmin gelismesi arasinda ¢iz-
digi paralellige atifta bulunabiliriz: ‘Bu araftan ne hafiza ne de gizli goriinti
deus ex machina’nin (tanr1 makina, hizir gibi yetisip sorunu ¢6zen), kelime-
nin agikga belirttigi gibi, girisimi olmadan elde edilemez’ (1997:173). Ve bu,
Lartigue ve Cartier-Bresson’un, obtiiratoriin ortaya ¢ikisinda, bir ¢ikis nok-
tasi igin yasadig: tim kisisel arayislarinin baskisi hakkinda soéyledikleriyle
bagintili olabilir .°
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Ikinci durumun ayrica Proustyen baglari da vardir. Proust ‘un A la
recherche du temps perdudaki (Kayip Zamanin Izinde) anlaticisi, Marcel,
Chateaubriand, Balzac, Nerval, Wagner gibi digerlerinin metinler arasi
yardimiyla kendini kesfeder, hatirlar ve sanatsal ugrasisini anlar. Benzer bir
yolla, metinler arasilik, hatirlanmis edebiyat ve resim, Brassai'nin deneysel
derinlik, kiiltiirel yerlesiklik, etkileyici gegerlilik ile beraber bakis agisini
yerlestirdigi yoldur. Ciinkii fotograf degil ama resim ya da edebiyat gérmez
ama yazar, boylece kisisel optik iligkiye destek verir, yardim eder ama ona
karigmaz ve onun yerini almaz. Burada eger goz ge¢miste okuduklarimizi ve
gordiiklerimizi siizebilseydi (filtre), sadece daha zengin gorebilecegimizin
imasi degil, ayn1 zamanda daha derin, silinmez bir sekilde gorebilecegimizin

imas1 var. Metinler arasilik dizinselligi amagl kilar.

Ugiinciisii, Brassai kendi fotograflarini hatirliyor. The Secret Paris of the
30’s (30lanin Gizli Paris’i) (1976), zaten onceden Paris by Night (Gece Paris)
(1932)deki 1930’larin basindaki fotograflariyla, sahiplenilmeyen Voluptes de
Paris (Paris Memnuniyetleri) (1935) fotograflarinin yeniden toplanmasi gibi
goriinebilir: ve genis anlamda bu dogrudur. Fakat daha dikkatli gitmemiz
gerekir. [1k bakista Paris by Night ve The Secret Paris dokuz fotografi paylagir
gibi goziikiiyor; aslinda hi¢ paylasmiyorlar. Makina ayni pozisyonda ama
zaman bir ya da iki saniye ilerlemistir; ya da kamera agis1 tersine gevrilmigtir;
ya da 6zne ayni yerde bulunuyor olsa bile farkli giyinmistir. Bu gerekliligin
sonucu olabilir: Sayag Paris by Night‘in yayinlanmasinin ardindan, Brassi'nin
negatifleri yayinlayan kiside kaldig: i¢in ulasamadigini isaret eder (Sayag
ve Lionel-Marie, 2000:20); fakat burada durumun gerekliligi, varolusun
gerekliligi, kastilik ve nedensellikle ¢akisiyor. Fotografik baskinin belirgin
sabitligine karsin, goriintiiyle kurulan gorsel iligski akigkan, sabit olmayan bir
sekilde, hafizanin degiskenlerinin saglayicisi gibi hareket ettigi bir bi¢imde
kaliyor.”

Fakat goriintiiniin kopyalari/gesitleri onun kendisi degildir. Her yeni
yayinda, fotograflar tonsal dizi, kontrast, kesimlerdeki degisiklikler ve kagit
farkhilig: gibi birok degisiklikten gegiyorlar - Paris by Night'in mat dokusu,
siyahlar1 daha derin isler, onu daha yumusak, daha kararan ve daha daginik
yapar.

Metinsel materyaller degisik baskilar da uygular: Paris by Night serisinden
Byrrh tuvaleti iin kullanilan baghik : ‘Gece ve ig aydinlatma, gaz lambasinin
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RESIM 26 Brassai, Two Girls Looking for Tricks, boulevard Montparnasse

(yaklagik 1931) (Miisteri Arayan Iki Kiz, Montparnasse bulvan)

hafif 1shigiyla vurgulanan sessizlik ve akan suyun oluktan kesintili olarak
s1z151; hepsi ¢girkin tuvaleti farkl1 ve narin bir abide yapmak igin biraraya
geliyorlar, The Secret Paris'teki ilgili baslik bize cesurca ‘A urinal in the
Boulevard Saint-Jacques (c. 1932)" (‘Saint-Jacques Bulvarrnda bir tuvalet)
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derken. The Secret Paris, fotograflarla oldugu gibi onlarin tarihleriyle de titiz
ve tam bir metinsel eslik saglamistir ama Paris by Night'in simdiki halinden
yine de olduk¢a uzaktir. Bir anlamda, bu tarihin basit bir etkisidir: bunlar
1976’'nin perspektifinden ¢oktan kaybolmus bir diinyanin gorintiileridir:
‘Birkag yilda her sey degisir, yarim yiizyilda her sey anlasilamaz derecede
uzaklasir’ (1976:syf belirtilmemis).

Fakat diger bir anlamda, 6z’iin siiresi baglaminda, 6z’in kendini
¢ogaltmasi ve devamliliklari temellendirmesi baglaminda, bu kayip, yeniden
bir kazanimdir: ‘Benim i¢in de, ya da 40 y1l 6nceki diger ben igin de, algak
yerlere ve siipheli adamlara olan delicesine tutkum siiphesiz ki gerekliydi’
(1976: syf. belirtilmemis). Brassai'nin hayat kadinlar1 kayd: (‘Les Filles de
joie’) bizlere 1930’lardaki fuhus hakkinda ve meslegin gecirdigi degisiklikler
hakkinda bilgi verir. Ama fotograflarla verilen etki, su an bizden uzakta olan
geemisi yansittiklari, bu kadinlarin lamba 15181nda aydinlanan yerlerinden
miisteri arayislarinin, gorsel dokiimanlar gibi izole edildigi etki degismelidir:
bunlar fotografin kasvetli ‘asagilama’sina ugramis degil, tarihin siirecine
viicut vermis kadinlardir: Rue de Lombards’da yar: ¢iplak haliyle ¢alimla
yiriiyen, yoldan gegenleri geviren ve on dordiincii yiizyil sokak kadinlarinin
capkinlara fisildadiklar: gibi hep ayni sekilde “Benimle gelmek ister misin?”
fisildanislart’  (1976:syf belirtilmemis) (Brassainin burada kullandig:
simdiki zaman, agik¢a, ¢izginin obir tarafina disiiyor). Bu etki ‘Misteri
arayan iki kiz, Montparnasse bulvarr’ (c. 1931) (Resim 26) adli fotografta
¢ok iyi yakalanmis gibi gelir bana. Uzun 1g1klar, (su an olmayan) araglarin
151k yolundan gegtiklerini anlatiyor; zamanin bitmeyen geg¢isinin kalici
izi boyunca, iki kadin bir magazanin vitrininden yansiyan 151k havuzunda
duruyorlar. Bu kadinlar hem yakalandiklari siirenin igerisindeler hem de onu
gevreliyorlar; onlar anin bir eleman: ve ayn1 zamanda anin kendinden daha
yavas hareket eden, tarihin kendisidirler.

Ayrica, fotograflarin sunuldugu yolla elestirirsek, Brassai’nin hayat
kadinlarini interaktif gériiniimler, siirekli degisen segkinler, bir yénden
sinematografik, Degas’in bale dansgilar1 grubunu hatirlatan bir bigimde
gormeye yonlendiriliriz. Bu belgesel fotograf makalesi ya da hikayesi degil,
daha ok algimizda bu goriintiileri olduklari gibi erteleyip boylece daha sonra
hepsini birden kolaj olarak gérdiigiimiiz, yaklasabilecegimiz fotograflar
toplamasidir. Neredeyse kiibist olan, farkli goriis agilarini gelistiren bu bakis
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agist - goruntiileri otel camlarindan firlatan, sokak koselerinden, koseler
etrafindan, ayni kadinin 6nden ve arkadan goériiniimleri - diimdiiz devam
ediyormus gibi degil bir biitiinii birlestiriyor gibi goériiniiyor. Bu yiizden,
bakmanin esas gorevi hatirlamayi, akilda tutmay: gerektiriyor. Daha fazla
materyaliyayan, 6ziimseyen kdsesiz bir aragtirma bu. Belirgin bir gorsel nokta
yaratan yalnizca son fotograftir: bir iist kat penceresinden gériintiilenen, rue
des Lombards’da bir sokak lambasi yaninda duran, sokaga ‘Changement de
propriétaire’ (‘Sahip degisikligi’) isaretiyle bakan bir hayat kadini.

Brassai’nin bakis bi¢imi ayrica Brassai’nin yazis bigimidir de. ‘Les Filles de
joie’ (hayat kadinlar1) Gizerine yorumu; baglayici, 6ngoriilemeyen, sirasal bir
tutarliliktan yoksun bir sekilde ilerler. Ornegin bir boliimde hayat kadinlarinin
rutinlerinden Boccaccio'nun rue des Lombards’da dogmus oldugu, banker
John Law’un ilk bankasinin rue Quincampoix’te agildig1 gergegine ilerler
ve sonra rue Quincampoix'nin 1930’larda ‘sisman kizlar’ agisindan zengin
oldugunu anlatir. Bir digerinde, hayat kadinlar1 arasindaki dayanigma ve
cekisme hakkinda karisik incelemeler yaptiktan sonra Brassai otelinin - bir
hotel de passe - sasirtic1 bigimde konforlu olduguna (Douanier Rousseau’ya bir
atifla) isaret eder, hayat kadinlarina ait diger davranislara dokundurup, yeniden
belli bir olaya doner: hayat kadinlarindan biri olan Eliane’in Saint-Lazare
(hapisane/hastane)’den zafer gibi doniisii. Bu flineurun dolagmasi gibi, ‘bityili
ruh hallerinde kapildigi akintr’ (Pierre Borhan’in dolanan Izis agiklamas;
1990:174), ya da kendisini ‘ruhlarimizin lirik hareketlerine, hayallerimizin
dalgalanmalarina ve bilincimizin [bilingsizligimizin] ¢irpinmalarina® adapte
eden Baudelaireyan diiz yazi siiri gibi hareket eden bir yazi.

Bir¢ok yonden Brassai ge¢misi hatirlatiyor gibi goriiniiyor, Baudelaire
ve Proust’dan derince etkilenmis, Bolim I’de genel hatlarim ¢izdigimiz
fikirlerin goguyla miicadele eden bir fotograf¢i gibi. Fakat Brassai etkeni
daha farkli goriinen bir sokak fotografciligy hayal etmemizi de saghyor.
Karar verme aninin, tek bir goériintiiye sahip olmanin abartilan degerinin,
yaratici ve algisal amagsalligin ve bunun sinirsizliginin gozlerimizi neredeyse
kor edisinin ikiz tiranliklardan kurtuldugumuzda, daha farkl: isteklerimiz
olabilecegini gosteriyor bizlere. Fotografik tiirleri ayirma konusundaki hakh
istegimizin yeniden, fakat yalnizca karsilikli miidaheleleri baglaminda degil,
pratik ve ideolojinin 6nemli degiskenlerini ve 6zelliklerini birlestirebilen
tepkilerin esnekliginde degerlendirilmesi gerekiyor.
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sokak fotografinda nii: kisa bir not

Bazilar nii'niin sokak fotografinda ¢ok az yeri oldugunu 6ne siirebilir. Ni
agirlikli olarak stiidyo iiriinii olarak ortaya ¢ikmistir ve eger dis mekan goze
alinmigsa bunlar genellikle ¢iplakligin dogal karsilandig1 ya da mitolojik bir
atfin yapildig1 su kenari, deniz ya da kirsal setlerdir. Eger kesinlikle varsa,
alternatif olarak, bagka birisi bunun yeni bir fenomen olarak Marc Riviere
tarafindan Up & Down (2000)da bulundugunu varsayabilir. Seine kenarinda
gineslenen kadinlarin yanisira, bu koleksiyon, gogiislerini Paris’in sokak
ve parklarinda agmay: kabul eden kadinlarlardan olugur. ELéonore van der
Bogart‘in bir sehvet pargasi olan ve cinsel olarak zamanin disinda kalan
agiklamasu:

Bir kadin gegiyor. ‘Afedersiniz, Bayan ...’ Bir jestin cinsel istek uyandiran

keyfi, berrak bir gogsiin heyecanlandirisy, giigli bir bastan ¢ikarma, bu

yabancinin kendisidir; olabilecek biitiin yollarla onun gizemine girmek-

tir. Bu simgeyi, gdgiisleri meydana ¢ikarmak. Elinde makinasiyla yaklasir.

Marc Riviere, onun biitiin giizelligi ve yogunlugu igindeki an1 yakalar.

Tipkiask gibi, bu iki kisinin oynayabilecegi bir oyundur. Her fotograf tath

ve duygulu bir askin zaferini ilan eder.

‘Berrak bir gogsiin heyecanlandirisr, agik¢a gorililyor ki bu ayni yazinin

Fransizca’dan garip bir gevirisdir.

Fakat, agiklamadan da belli oldugu gibi, bu fotografik girisim sehrin
sirlarina giren flaneur ‘un bir gorintiisiini devam ettiriyor; bir bakis
(fotografik) ‘bu gogsin’ pegesini kaldirmaya yetiyor, yalnizca ozel bir
anin sembolii olarak degil - ‘Le temps d’un sein nu/ Entre deux chemises’
(‘Giplak bir gogsiin zamani/lki kombinezon arasinda) (Valery: ‘Le Sylphe’)
- ayn1 zamanda kentsel erotigin ve onun kalabalik i¢inde anlik patlamasinin
sembolii olarak. Riviere igin, fotografik eylem bir hirsizlik, maddelestirme ya
da domine etme hareketi degil karsilikl: tatmin eden bir sug ortaklig: gibi
goriniyor.

Orijinal sokak fotografi nii’sii i¢in en agik aday tabi ki hayat kadinidur.
Ciplakligin1 sokakta satan ve miisterinin bunu maison/hotel de passe’de
biriktirdigi hayat kadini. Brassai’nin Degas ve Toulouse-Laurec’yi atalar
olarak saymasi sasirtic1 degil. Ama ‘anahtar deligi’ ¢iplakligi denen farkl bir
Degasyen ¢iplaklig: vardir tuvaletlerindeki kadinlarin. Kamusal diinyanin
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RESiM 27 Charles Negre, Nude Lying on a Bed (c. 1850) (Yataga Uzanmus Nii)

baskilarinin gerektirdigi 6l¢iide anlamlanan 6zel bir diinyadir. Ya da ne
kamuyla ne de evle ilgili bir yer, belki de kapinin 6tesindeki diinya tarafindan
talep edilen bedensel temel ihtiyaglarin - yikanma, kurulanma, sa¢ tarama
- bireysel derlenme ve yenilenmeye olanak tanimadg), ikisinin arasindaki
zindandir. Belki de tuvaletin kendisi, dar alanlariyla, yoneten konumuna
gegiyor, ruhsal bir korunma alan: degil ama dinlenme miihletlerini tiikketen
bir kronometre oluyor. Ciplaklik burada, istek ve cezanin merak uyandiran
karisimidir: 6z-erotik ihtimalle vurgulanan, kendine hakim olma durumu
i¢in duyulan istek ve istismar ve kendine yabancilasma i¢in ceza. Bu paradoks
1896 yilinda After the Bath adiyla, Degas’'in aym isimli ve tarihli fotografi
iizerine temellendirilen yagl ve pastel boya pargasinda ok net goriiliir.

Caillebotte’nin, birinci boliimde incelenen, Nude on a Couch (1880-82)u
bu tip zorlama goriintiilere aittir ve onun en yakin atas1 en yerinde olasilikla
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bir fotograftir: Charles Negre’nin yaklasik 1850’deki Nude Lying on a Bed
(Resim 27)’i. Denis Roche’nin belirttigi gibi, Negre’'nin modeli ne ‘ni’'niin
klasik pozuna (kivrimlar ve parlak noktalar...) sahiptir, ne olagan esligi olan
cinselistek uyandirmaya, ne de onlarin kadrajlanmasina’ (1999:26). Merkeze
konmamuis bu viicut, garip bir sekilde iist iiste atilmig bacaklar, gévdesinin
dstiinde ve kafasinda dalgin bir huzur muhafaza etmeye galisiyor. Fakat
odanin ve yatagin egimi ve kesisen kosegenlerin basg déndiiren oyunu sakin,
memnuniyet verici sehvet diiskiinliigiyle ilgili diisinceleri uzaklastiriyor.
Birinin bu oday: stiidyo olarak gérmesi ¢ok zordur: soldaki ayna ya da
paravan, ayaklar altinda ¢ignenmis kiyafet ya ¢arsaf, kapatilmis bir gdmine
ve rafi - sozii gegen anatomik metafor ya da fantazi ikamelerinin higbiri.
Bu zar zor ikamet edilen, anlagilmasi zor bir gegis mekani. Igerisi sadece
teknik olarak i¢ mekan ve aktif olarak modelin aranan igselligini yasakliyor
gibi goriniyor. Kisacasi, eger kurmaca tamamen bir metaforsa, fiziki
mahiyetten ok psikolojik bir metafordur: ruh kendini bir araya getiremez,
uyumsuz, ayrisik geometriler, golgeler ve sezgiler igerisinde kayip giden
ruh, kendini diizgiin bir bigimde ¢ergeveleyemez. Bu dislastirilmis igsel
bir alandir, bir ¢agri limani, iginden yolun tamamiyle gegtigi bir alan. Bu
¢agrilimanlary, ¢argabuk gittikleri gibi yalnizca yakalanmis kisilik anlarini

saglar."

Zorluk Walter Sickertin ni’leri boyunca da devam ediyor, fotografik
olarak belki de Bill Brandt'in ‘bos oda’ nii'lerinde sonuglaniyor (1945-59,
1977-79). Bu gorintiler her zamankinden daha eksiksiz olarak genis agili
lensin algisal sapmay:1 ve haliisinasyon baslangicini getirdigi alanlarda.
rilya ve varolugsal sorgulamanin psisik alanlarinda yer ediniyorlar. Diisik
agilara ve modelin yakinhigina birlesik bu seslerin sisirilmesi, goriintiiyd
resim diizleminden bize ulastiriyor. Neredeyse bu odalara tikilip kalmisiz
ve belki de Brandt'in bir déniim noktasi olan maun agacindan makinasinin
polisler tarafindan (Hiley, 1982:8) da kazalari, cinayetleri, vb. (Roegiers,
1990:130) kaydetmede kullanildigini Ogreniriz. Siirrealist girisimlerce
yabancilagtirilan bu goriintiiler, bize suglardan ve kaygilardan, 6ziin
dengesizliginden, hayallerinden, yalnizligindan ve iletisim kuramayacagimiz
umutsuzluklarindan bahseder; bunlar yalnizca durusun ve jestlerin
dilini, g¢evrelendikleri esyalarin, tavanlarin, kapilarin ve Hampstead’in,
Belgravia'nin ya da Campden Hill'in diinyalarini kisaca gorebilecegimiz
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RESiM 28 André Kertész, Distortion No. 60 (1933)

pencerelerin dillerini konusabilen ifadesiz nii'lerdir. Bir anlamda, bizimle
birlikte ve bize temasa gegen onlarin ¢iplakligidir, sehrin tiirli tahliye,
su¢lama, manipiilasyon ve ilgisizligi i¢inde olusan bir giplaklik. Nii’ler gergek
anlamda ¢iplakliga izin veren kendi odalarinda ikamet edemezler fakat
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yalnizca avlarlar. Sehir, kendi basina evleri ehlilestirmeden mahrum kalmig
gibi, icra memurlari ya da giftlik kahyalarina odalar1 ruhsal huzursuzluk ve
yanhizlik vermeleri i¢in yollanmstir.

Brandt'in nii’leri André Kertész’in 200 Distortionsa (200 Bozulma) (Resim
28) borgludurlar, bunlar iki modelin panayirlardaki sekil bozan iki aynadaki
farkli bir¢ok yansimasinin fotograflaridir. Kertész’'in goriintiilerinde
goz kirpan bir misstehgenlik dokunusu olabilir - baslangigta Le Sourire
(Giiliimseme) dergisi i¢in 1933’te yapilmislardir - ve kalici metamorfoz
stireglerindeki akigskan formlariyla, anatomik potansiyelin sinirlarim
kesfeden ve kendilerinin metaforlar1 haline gelen formlariyla Siirrealist bir
gelenege aittirler. Fakat bizim i¢in 6nemleri ni'niin sokak fotograf¢ilig:
alaninin  kalbine, panayira, getirilisinde yatar. Patrick Roegiers’in
belirttigi gibi (1990:152), bu Distortions ‘lar (Bozulmalar) (resim 28) diis ve
tutkunun goriintileridir. Ayrica tekrar belirttigi gibi, bunlar gériintiilerin
goriintiileridir. Kentsel bir sette, bir aynay1 ya da vitrin camini memnun
etmek i¢in kendimize neler yaptigimizi, ve ayni aynalarin ya da vitrinlerin
nasil geri yansidiklarini, giizellik ve moda igin giinlik isteklerin fetis veya
kendini bozma yoluyla - kafasiz ya da kolsuz manken, bedeni kafasi ve
kollardan ayr1 heykel govdesi, kel biist bu Distortions’un yakinlaridir- nasil
parodik ve karikatiirel bir bigimde ifade edildiklerini bize hatirlatiyor
bunlar. Pierre Borhan (1994:200) Kertész’in yonteminin “bu trkitiicti n&’leri
diinyanin ve zamanin diginda askida” biraktigini belirtir. Fakat bagka biri
bunun tam aksini 6ne siirebilir: panayir alani bir karnaval yeridir, olagan
olanin olaganiistii olanla siddetle, gaddarca, belirsiz bir kisisel merhametle
oynadigy; bu eglenceler bizi kendimizi unutmaya davet ettigi kadar kendi
diinyalarimiza, zamanimiza, giidiilerimize ve diirtiilerimize, kendimizle

yiizlesmeye iter.
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sokak fotografciligr: dilin uygunlugu
ve uygun bir dil

Her ne kadar tarihi ya da tarihleri olsa da (teknolojik gelismeler,
kullanimlar, tarzlar), fotografcihgin bir 6zelligi de bireysel fotograflarin
gercek anlamda tarihleri (6rnegin kisisel edebi metinlerin ya da resimlerin
tarihleri olmasi gibi) olmamasidir - fotograflar hakkinda yigilan bir bilgi
birikimi ve fotograf yorumunun gelismesi hakkinda bir tarih yoktur. Her
seferinde bir fotografi tanidigimizda, yeni bastan, ¢izgiden baslamamiz
gerekiyor gibi; fotografin saf gériiniirligiiniin anlamli, dile ait anlamlarinin
etkilerini 6nceden ayirmahyiz. Algisal karsilasmanin dolaysiz, goreceli
halinden uzak; goriintiiyid alip, onu onyargili sozler ya da elestirel
tartismalara sokmadan yasamlarimizda 6nemli kildigimiz bilgisizligimizin
farkindaligiyla kendi yolumuzu bulmaliyiz. Bazilari, bulunusundan bu
yana fotografciligin dille degisik simbiyotik iliskiler kesfettigini, dilin
fotografik goriintiilere yalnizca sabit bir es olmadigini; ayrica silinmez bir
bakis siirecinin igine islendigini savunurlar.

Dilin etkisi, yazinin goriintilye amagl bir katkiyla yaptig fiziksel varli-

gindan oteye gider. Ad1 konmadan, kadrajlanmig ve bir galerinin duva-

rinda yalniz birakilmus fotograf bile bakildiginda dilin saldirisina ugrar:
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RESIM 29 Barry Lewis, Charing Cross Station, 5.30 pm (1978)

hafizada, ¢iziktirilmis kelimelerle ve goriintiilerin devaml olarak bir-
birlerine karistig: ve degisim iginde olusuyla 6znenin fotografin “iginde”
yakaladig: 6nemli faktorler kaginilmaz olarak herhangi bir yerden saglan-
mustir (Burgin, 1982a:192)

O zaman fotografla iliskimiz(goreceli olarak) hangi baglamda sessiz ve/veya
(¢ekinmeksizin) s6zli olmali?

Fotografla sessiz bir iligkinin dstiinligini savunan ilk argiiman basittir,
fakat belki de yeteri kadar tizerinde durulmamigtir. Her ne kadar gergeklik
ge¢mis ve belki de cografi olarak uzak olsa da fotograflar yalnizca zamanin
i¢cinden yakalanmis anlar degildir; onlar gergeklikle temasin anlaridir. Barry
Lewis’in Charing Cross Station, 5.30 pm, 1978 (Resim 29) adl fotografinda
vagonun yar1 agik penceresinden kameraya bakan kadin, bizim ona bakmakta
oldugumuz gibi bir anlamda hala bize bakmaktadir. Bir sekilde zamanin ve
mekanin 6tesinde gorsel bir diyalog miimkiindiir; her nasilsa bu kare, bu
bakis vasitasiyla, gegmisten olusu nedeniyle dislanmamuisg, insan modeline ya
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da tarihi bir belgeye doniistiirilmemistir. Aslinda tam da gegmisten gelisi, bu
temasin sihrini yaratir. Goriintii boyunca gegmise, onun ¢ekildigi zamana
yolculuk ederiz ve bu yolculuk bashg: yilizinden kelimeleri yetersiz kilar
¢iinki goriintitye her ne kadar hakim olabilseler de, o sihre hakim olamazlar.
Cunkd kapiy: kavrayan, kapali tutan parmaklarina; montunun katlarina,
puslu camin ardindaki diger yuzlerle kargilagtirildiginda goriintiisiiniin
ulagilamaz baska bir diinyadan - fakat bir pargasi olmak iizere oldugu
bir diinyadan- goriilen netligine, kapinin dayanaklarini aydinlatan 1s18a,
vb. kelimeleri anlamsiz kilan bu sihirdir. Sasirtici bir bigimde bunlar
kesfedisimiz, onlara tekrar bakma ve araci olmaksizin gorsel bir sekilde
dokunma istegimiz, dili bir kenara atar. Bu goriintilyii farkli bir zaman ve
mekanla bagdagtiran, bizi seraptan kurtaran, gorsel diyalogu bélen, kadini
sosyal bir kimlige doniistiiren dilin girisimidir. Kendi haline birakilmis
g6z, merakinin -agiklama ve yorumun sonlandirdigil- bir bilyiilenmeye
doniismesine izin verir. Baghiklar burada 6nemlidirler; ya akillica fisildar,
geri gekilir ve sihri yaratirlar ya da araliksiz bir bigimde bagirirlar ki bu
yiizden sihir asla olusamaz. Ama burada, gosterge, zaman ve mekandaki bir
uzakligin tasdiki, baghigin belirli noktalarla igaret ettigi gibi, 5.30 pm, 1978 ve
Charing Cross Station, ayn1 zamanda kag¢inilmaz varhigiyla simgelesen seyi
ortaya ¢ikardigindan baslig1 bosa ¢ikarir.

Sessizbiriliskiyisavunanikinciargiimandailkine gok yakindir vegoriintiiniin
tam kalitesinden bahseder. Burada kaliteden kastettigim yalmzca baskinin
kalitesi, odagin keskinligi ve segiciligi, tonsal derecelendirmenin duyarlilig1 ve
disavurumculugu ve bunlarin iletebilecegi sessizlik ya da ‘sogukkanlilik’tir.
‘Fotografik’ derken gozsel yeni bir fizyoloji, goziin algisal olasiliklarinin yeniden
diizenlenmesi ifade ettigimiz yerde, dilsizlik ancak bundan sonra fotografin
kendi fotografikliginigergeklestirdigi dereceyle orantilidir. Fotograf, tonlamanin
incelikli derecelerini tasarlamak, nesnelerin ve 6znenin degisik alanlarinin
sinirini gizmek i¢in odagin keskinliginde, siyah beyaz fotografin 15181 6znesinde
bu denli dikkatli kullanabilme becerisinde, kendi gorsel ‘kesinliginin’ gesitlerini
takip eder. Bunu oyle bir agiklikla yapar ki, bu geylerin esrarengiz bir canlilikla
biraraya gelisinin ve orada oluglarinin gok gii¢lii nedenleri varmig gibi goriniirler.
Fotografin bu gibi 6zellikleri dille ilgili olabilir ama dil sayesinde yerlesmemistir,
ginkd dil insan algisina uyar. Aym avangard bir miizigin, melodiden timiy:
yansitmasini isteyerek kulaklari canlandirmasi gibi- tin1 nasil anlatilir?- fotograf
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da baska bir yoldan goérme giiciinii tazeler, goriintiiniin algiy1 yansitmasini
ister. Fotografik goris, belki de resmin etkisi altinda, tam anlasilmadan 6nce
evcillestirilmis, camera obscuranin bir uzantisindan daha fazla bir sey degilmis
gibi davramilmustir (gériintileri goren degil, ama onlan diizelten); dil sadece
bu durumu siirekli kilmigtir. Fotografin sessizligini savunmak, hi¢ bir sey
olmasa bile, arag igin ‘masum’ resmin geri dondiirilemezligine karsi, fotografin
fotografikligini bir kod olarak degil ama duyusal bir deneyim olarak belli etme
sansin1 simgeleyen sosyal bir kurumsallasmaya (isleviyle, bigimiyle, vb.) kars
polemik bir jest agisindan gereklidir.

Bununla ilgili tiglincii gerekgem, Kartezyen kavramlarin iigiincii anlamiyla,
genis manasiyla ve nokta (punktum) ile ilgilidir. Bu terimler, bakan kisinin
agiklanamaz derecede etkilendigi, delindigi, yaralandigi ve dilin onlari tahmin
ve tarif edemeyen vyetersizligiyle dogru orantili olarak goriinen degeri ya
da giiciiyle resimsel elemanlarla ilgilidir. Uglincii anlamin bir diger yonii de
yukandaki ikinci nedenimizle bagintihidir: s6z konusu aracinin, filmin filmsel
olusu, fotografin fotografikliginin, 6ziiniin agik¢a gostergesidir. Barthes ileride
ikinciyi ‘eski degeri kalmamis§’ olarak yorumlayacaktir. Fakat tgiincii anlam,
gosterilmeden bir gosterge gibidir, bu yilizden onu adlandirmak zordur. Barthes
devam eder, ‘Okumam, goriintii ve agiklamasi ile tanim ve yaklasim1 arasinda
muallakta kalmistir.. genis anlam, hikayeye ve agik olan anlama yabanci ve
kesintilidir (hikayenin anlami gibi)’ (1977:61). Bu yiizden, iiglincii/genis anlam,
ya da nokta, tamamlayici, muhtemelen yikic, tahrip edicidir, gériintiyi kor bir
alana agar. Ugiincii anlamin tetikleyicisi her ne kadar gériintii olsa da, onunla
paralanan izleyiciye gorintiiniin kendisine oldugundan daha ¢ok aittir.
Charing Cross, 5.30 pm, 1978 ‘da ne noktay: olusturabilir, bazi nedenlerden ig
yiiziinii 6grenemedigim hangi 6geler disarida kalir ya da birligini, tutarliligini,
okunabilirligini bozar? Benim i¢in unutulmus hatiralarin, ismi konmams
hayallerin, psikofizyolojik iliskilerin mahzeni ne olabilir? Sol taraftaki kadinin
yiiziiniin kesitidir, kismen tanidigim bir yiziin (?), gengligimden bir arkadagin
(?), gergin, konugkan, utanilan o sessizliklerden birinde, konusmanin tikanip,
birinin bosluga bos bos baktig1 sessizliklerde sikismis birinin. Ama onun
hakkinda konugsurken, se¢imimi dogrularken, reddetmek anlamina gelen
sifreli varligina, kirmak ve yikmak anlamina gelen goktan resmin tasarimina
girmistim. Dilimi tutmam lazim. Ironik bir sekilde, nokta (punktum), Barthes’in
duygusal olani semiyolojinin sikbogazindan ¢ikarabildigi yoldur.
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RESIM 30 Robert Doisneau, In the Strictest Intimacy (En Yakin Arkadaslik) (1945)

Fakat punctum, belki de sessizligin bize belirgin olarak ¢ok agir gelmeye
basladig1 noktadir. Onemsiz, tesadiifi, keyfi olanla yiizlestirildiginde kadrajin
estetik garantisini bozmak ve onu fazlasiyla birlestirici olmakla yorumlayip
gegersiz kilmakla tehdit eden bu anarsik eleman: gorsel amacin kugatmas:
icine getirmeliyiz. Elestirel konusma, agiklamada, kavramlar1 olusturmada,
sozdizimleri yapmada, birlesik biitiinler insa etmede olduk¢a zengindir.
Elestire] konusma goriintiiye karsi olan zorunlulugunu, kendi hegemonik
soylevine olan zorunluluga donistiiriir. Ve biz 6zellikle yorumlayici gegis
ve artiglarda, kritik pozisyonun tedbirli yerlesmelerinde ve anlamsal
agiklamalarda genellikle bu siiregleri belirtiriz.



132

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

Bu yerlesme ve agiklama siireglerini, yazarin kelimelerin anlamim
agikladiklari seyin anlamini gériniir sekilde artirmadan, gelistirdigini Chris
Killip'in Doisneau'nun La Stricte Intimité (En Kat1 Yakinlikta ya da Ozel Bir
Diigiin, rue Marcelin Berthelot, Montrouge, 1945) (Resim 30) agiklamasini goz
oniine alarak gostermek isterim:

Sokakta yiiriiyorsunuz, yeni evli bir ¢ift gegiyor, misafir yok, telas yok,

siradan diye adlandirabileceginiz ok olagan bir sahne.

Doisneau’ya gore hepsi bundan ibaret olabilir, fakat o bir sey daha kesfe-

der: kaderlerine yiirityen yeni evli bir gift.

Gormekte oldugunu, fotografta hafifce gosterip mesafe ile vurgulamig-
tir ve zamanun iginden samimiyetle farkedilen bir anin inandiriciligim
artirmugtir. Basitge ve dogrudan, higbir aldatma olmaksizin kaydedil-
mistir; 6zne dominanttir ve fotograf¢i ikinci durumdaymus gibi goriinir.
Doisneau’'nun biitiin en iyi fotograflar1 bu 6zelliklere sahiptir, bu etkileme
ve husu hissine sahiptirler. Orwell'in dedigine saygi duymaliyiz ‘Kahra-
man siradan adam’. (Haworth-Booth, 1983:78)

Killip fotograf¢inin ‘gérmekte oldugunu fotografta oldugundan az gosterdigi’
hakkinda konusur ve bu ‘hafifce gésterme’ ‘mesafe ile vurgulanma’dir. Bu-
nunla, Doisneau’nun fotografinin erdeminin, fotografin 6zelliklerine sahip
olusundan kaynaklandigini farzedebiliriz: fotograf oldugundan az gosterir
¢inki gordiginden fazlasini gosteremez, daha azini gosterebilse de; fotog-
raf her ne kadar yaklagsmaya ¢aligsa da, kadrajla yaratilan mesafenin estetik
penceresini sonsuzlastir. Fakat Killip ilerledikge, bu taban ¢izgisini sisiren
baz1 degisme ve kayislar olur: ‘ve zamanin i¢inden samimiyetle farkedilen bir
anin inandiriciligini artirir. Basit¢e ve dogrudan, higbir aldatma olmaksizin
kaydedilmigstir; 6zne dominanttir ve fotograf¢i ikinci durumdaymus gibi go-
riniir’ Haf if gosterme ‘inandiricihigy’ garantiliyor gibi goziikiiyor ve ‘goriil-
mils olan’ ‘zamanin i¢inden samimiyetle farkedilen bir an’a doniisiiyor, sorun
‘inandiricihigin’ seffaf, retorik bir stratejinin pargas: olmasi, ‘zamanin igin-
den samimiyetle farkedilen an’ ise gercegin —‘goriilmiis olan’ - yogunlasmuis,
gorsel bir karsiligidir. Anlayish ve ige isleyen ‘farkedilen’, ‘samimiyet’le des-
teklenir, kagamak ‘bakig1n yerini alir, yanilabilir faaliyet (‘onun ne gérmis
oldugu’) gorisi, fotografik anin kendisinin igine yerlesmis kisisel olmayan
bir faaliyete yol verir. ilerledikge, ‘hafif gosterme’, stilistik ve retorik bir se-
¢im, kigisel, ahlaki 6zelliklerin bir anlatimi halini alir ‘basit¢e ve dogrudan’.



SOKAKFOTOGRAFCILIGEDILINUYGUNLUGU VEUYGUNBIRDIL

Sirasiyla 6viilmeye deger, sosyal bir davranisa siiriiklenirler: ‘higbir aldatma
olmaksizin’, ‘aldatma’ ile tahminen ‘kendini aldatmak’ ifade ediliyor.

Bununigin (6zne domine ediyor vefotografgi ikincilkonumadiistiigiinden)
Doisneau’un yildiz1 zayifliyor gibi gériinmeye basliyor. ilk basta, onun hafif
gosterisi tath bir kontroliin, ironik bir kisitlamanin gostergesi gibi goriind;
simdi bir fedakarhk taktigi, kendini gostermeme gibi goriiniiyor. Ama bir
sonraki ciimleye ilerledigimizde - ‘Doisneau’nun biitiin en iyi fotograflari bu
ozelliklere sahiptir, bu etkileme ve husu hissine sahiptirler. - telaslanmaya
gerek olmadigimi farkediyoruz: ikincillik, ya da mesafe, veyahut hafif
gostermeyi kastediyorum, onlardan uzak diirtiisiine kars1 koymus insanlara
karsi, ani bir istekten (‘etkileme’) kaynaklaniyor (‘husu’). Bir zamanlar
diinyayla karisik olmayan, agik, diiriist(?) ve esitlik¢i(?) bir iliski - ‘basitge ve
dogrudan’- duygusal olarak doldurulmus ve oldukga ug ve paradoksal bir tepki
halini almistir (‘etkileme’/’husu’). Tepkinin bu ‘konusmasr’ 6znenin ilgili bir
‘konusmasr’ni ve onu dogrulamay: igerir. Bu yiizden Killip’in son ciimlesi -
‘Orwell’in dedigine saygi duymaliyiz “Kahraman siradan adam™”’- etkileme’
ve ‘husu’ arasindaki olasi ¢atismay1 ¢6zerken daha sessiz, daha az yikici ve
daha fazla birlestirici ‘saygr’ ile uygun bir sekilde ‘kahraman’ ve ‘siradan’
yanyana getiriyor. Orwell 6yle yapma yetkisi veriyor. Diger yazarlarin rasgele
sozleri (obiter dicta) ise firsatgilikla belirlenen, edinilmis bir otoriteye sahiptir.

Bu enflasyonist siiregle dalga geciyormusum gibi gériinebilir. Ve bir
anlamda gegiyorum da. Dil riskleri artirma, durumlar ve goériintiileri
oldugundan daha 6nemli gosterme konusunda oldukga beceriklidir. Diger
taraftan, bunu yaptig1 i¢in dile minnettarim, yalnizca tepkiye sekil verdigi
i¢in degil, bizi pozisyonumuzu tanimlamaya ve beyan etmeye zorladig: i¢in,
ayrica banal olani gelistirdigi icin, diinya ile algisal bagimizi olabildigince
faydali yapmamiz gerektigine 1srar ettigi i¢in. Killip okumak beni, yalnizca
kendime olsa da, fotograftaki kendi ‘cekim’imi kesin ve agik bir bigimde
formiile etmeye itiyor. Bu evli ¢ift onlar1 inkar eden kendi kutlamalarina,
asklarina bir giris arayisi igindeler: cafe restoran, camdaki muzip suretiyle
‘cafe’adiyla, tereddiitsiizkapaly, 1ss1z, cenaze havasinda kahiyor. Cift simdiden
6li olan bir hayata girmeyi talep ediyorlar. Ve kendi benzersizliklerini
kutlama istekleri -meniide ne var? - camlarin ve kaldirimlarin tekrarlari
ve onlar1 gevreleyen monotonluk yiiziinden zarar goriiyor. Yoldan gegenler
neseli bir umursamazlikla (?) onlara bakiyor: bu ¢ift hala hayatin ne
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oldugu hakkinda higbir sey bilmiyor. Buna ragmen fotografin bashg:
¢iftin ¢evrelerindeki olumsuzluklara ve teslim olma haline yeterince
kars1 giktiklarini savunuyor. Siyah ve beyaz oluslari, tamamlayicilik ve
kontrast1 onaylamalari, sokagin kasvetli ve sinsi griligine meydan okuyor.
Bunlar: ileri siirerken, 1945 tarihinin verdigi fikirden istifade etmemigstim.
Savasin bitisiyle, bu evli ¢ift yurtlarinin umut kapasitesini de test ediyor,
yenilenmis bir varolusun durdurulamaz talebini temsil ediyorlar. Onlarin
etrafindakiler buna es olabilir mi?

Fotografik goriintinin dilsel yorumuna ilerledigimizde, kargimizda
iki durum vardir. Gériintiiniin 6nemi, ya fotograf¢inin 6znesiyle kurdugu
onemdeyatar, yadafotograf¢idan ayri olarak goriintiiniin bize ne soylediginde.
Bir goriise gore goriintii, fotograf¢inin yetenekleri gosterilmeksizin 6nemli
olamaz, bir digerine gore ise goriintii tamamen kendisinden bahsetmelidir.
Fakat bir de izleyici hesaba katilmalidur, fotografin niyetini ya da anlamlarini
‘terciime eden’ gibi degil ama goriintiiyd insanidiirti ve hareketleri iizerinde
diigiinen bir vesile olarak algilayan biri gibi.

Bu yiizden son gozlemlerim Harold Evans’in Jacques-Henri Lartigue’nin
The Beach at Villerville (Villerville’deki Kumsal) (c. 1901-04) adli fotografi
tizerine yaptig1 yorumlarla ilgili. Bu goriintiiyle Eugéne Boudin ve Manet,
Monet ve Degas vasitasiyla karsilasanlar igin kumsalin bir fotografini (sokak)
zihinlerinde canlandirmak zor degildir:

Eskilerin igiincii simif olarak olarak adlandirabilecegi 6zgiivenli kahra-
manimiz VII. Edward gibi duruyor, ama ne yapiyor? Gegici olarak kadin-
lardan m1 utaniyor ya da onlara ¢ok giizel bir giin oldugunu ve nasil [es-
lik?] edebilcegini gosterebilecegini mi diisiiniip taginiyor?

O son derece romantik bir figiir, siirle ve hos hayallerle dolu bir kafa, sag
taraftaki insafsiz troykayla karanlhk uyuma kargin 6zgiirligiin ruhu o.

Kadinin elinin durusu ve kahramanimizin imasiyla acaba bir popoya el-
leme hareketine mi tanik oluyoruz? Ama burasi Fransa, italya degil. Ve
benim igin beyaz takimli adam hayal etmeyi ve 6zgiirliigii 6zetliyor. Bunu
yansitiyor. Fotograftaki digerleri yalmzca konusuyor ve yiiriiyor ya da
muhabbet ediyorlar. (Haworth-Booth, 1983:48)

Bu yorumu elestiriden ¢ok dedikodu olarak sayiyorum; Evans bu fotografi
bilgi yumagina déniistiirmeye, aracinin gelisen hikayesinde izah etmekle
ilgilenmiyor; hatta herhangi bir sonuca varmaya da ¢alismiyor. Onun yerine,
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kendi bilgisizligini belirtmekten dolayr mutlu, boylelikle kuramsal dirti
kendisini serbest birakan hogsnutluga izin veriyor. Elestirinin bilgisizlikle
ilgili kaygilar1 varken ve 6grenmek igin giiglii bir sorumluluk hissi beslerken
dedikodu, cahillikle hakl: bulunabiliyor ve sorumsuzca devam ediyor, ¢iinkii
acayip bir sekilde onun tahminiherzaman digerikadariyiolacak. Elestiri gibi,
dedikodu da higbir seyin masum olmadigina inanir; fakatelestirii¢in masum
olmayan anlam iken, dedikodu daha yiiksek bir sebepten ve kisilerarasi
kurnazliktan 6tiirii higbirsey masum degildir. Elestiri ve dedikodunun farkli
epistemolojik amaglar1 vardir ve biitiinde biz ilkini digerine daha degerli
kilmay1 6grenmisizdir. Fakat durum fotograf olunca, her iki ¢esidin de arac
i¢in ayr1 ayr gerekli oldugunu savunmanin yani sira fotograf¢ihigin dedikodu
kargisinda hakkini olumlu olarak korudugunu da belirtmeliyiz.

Bu iddiada bulunabilmek igin, birisinin fotograf dilinin goriiniimler dili
oldugu konusunda 1srar etmesi lazim. Elestiri bize fotograflarin gergekligin
temsilleri oldugunu, ideolojik ve retorik yapilar olduklarini, salt karelerce
harekete gegtiklerini nasihat eder hatta bizi bu konuda uyanr. Dedikodu,
fotograflarin varolusun pargalari olduklarini, diinyayr gordiigiimiiz gibi
okudugumuz,varolanlakargilagsmanin kayitlariolduklaricevabini verir. Elestiri
gorintileri olusturmanin altinigizerken,dedikodu benzerlikten hareket etmeyi
vurgular; elestiri fotografin ikon ya da simge olana egilimi oldugunu kabul
eder, dedikodu ise 1srarla fotografin gosterge halini beyan etmeye devam eder.
Kisacasi, dedikodu lobisi, her ne kadar fotograf yoruma maruz kalsa da, kazara,
tesadiifi, gelisigiizel, anargik elemanin kokiinden sokiilip alinamayacagin
iddia ediyor; ve bu itaatsizlik sinin fotografin kisisel anlati ve hayal kuran
yaklagimina izin veriyor. Fotograf hi¢bir zaman onlarin gergeklerine teslim
olmayacaktir; biz, izleyiciler olarak kendi tarafimizda, tahmin etmeye, yanhs
anlamaya ve kafa karistirmaya devam edecegiz. Dedikodu, sozliige gore diger
insanlarin davraniglarinin ya da 6zel hayatlarinin detaylari hakkinda, genellikle
ya dogru olmayan ya da dogrulanmams bilgiler iceren konugsmadir. Bu yiizden
¢ogunlukla ‘gereksiz’ olarak isimlendirilmistir.

Ik bakista bu dedikodu dilinin resimlere uygulanamamas: ilging
gorinebilir. Fakat sonug olarak iki nedenden étiirii gok sasirtici degildir.
Birincisi, biz ressamin resmettigi her nesneye bir ama¢ ve anlaml bir
fonksiyon ekledigini farz ederiz, bir sekilde fotograf¢cinin yapamadig: bir sey:
fotograf¢inin bir amac olabilir ve hatta bu amaci fotografinin bilesenlerinde
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isteyebilir de, ama onun gorevi amacina viicut vermesinden ¢ok zaten kendi
baslarina bir hayati olan seyleri aktarmaktir. Agiklamak gerekirse, bu seyler
tam olarak bir gorevle beraber tutarli olamazlar; goreli otonomileri, 6zgiir
tahmin kapisini aralik birakmalarini saglar. ikincisi, daha énce tartistigimiz
gibi, fotografin dizinselligi, ima yollu atlansa da, dedikoduyu tartiymaya
deger kiliyor. Motivasyona dayanma, olas: arkaplanlarin tartigilmasi,
davramisin degerlendirilmesi, fotograflarin tizerinden uzun bir siire gegse
bile, daha 6nce isaret ettigimiz gibi goriintitye karsilik vermek i¢in gerekli olan
kanittan ¢ok sahitliktir. Ama dedikodunun, fotografin tarihini bozdugunu da
belirtmeliyiz; dedikodunun bir fotografin digeriyle iliskilendirilmesinden,
genel olarak gorintiyd disinmesinden, onun fotografiklik derecesini
bigmekten higbir kazanci yoktur. Bu, fotografin tarihinin akla yatkinhiginin
(ya da yatkin olmayis1), metinler arasi baglantilarinin éneminin tamamen
onlara getirilen konusmalara dayandigini 6nermeye baslar.

Adimlarimizin iizerinden tekrar gegelim. Sessizligin fotografik temasin
biyisinidi korudugunu 6ne siirdiik ve o temasin geri donen bakisla silinmez
bir bigimde kuruldugunu kastettik. Kameraya bakmak fotografa 6zgii bir
kaynaktir, Barthes’in ‘Le Regard’ [‘Bakis’] adli cildi i¢in topladig1 1977°deki
notlarinda, filmle fotograf arasindaki ayrima katilirsak:

Avedon ile bagintisinda gordiigiimiiz gibi, fotograflanmis 6znenin size
bakmas: hicbir sekilde s6z konusu olamaz - bir bagka deyisle, lense bak-
mak: Oznenin bakisinin yoni (onun ‘adresi’ olarak adlandirabiliriz) fo-
tografta belirgin degildir. Ama sinemada aktoriin nerede kameraya, yani
seyirciye, bakmasinin yasak oldugu bellidir. Neredeyse, sinemanin bu
ayiric 6zelliginin yasak tarafindan etkilenmisimdir. (1982: 282)

Sinemada kameraya bakmamak ‘kurgunun biitiinligi’ ve ‘hayalilik’ anlami-
na gelir. Fotografta kameraya bakmamak ‘samimiyet’ ve ‘ger¢eklik’ anlamina
gelir. Bu ayrimda bir paradoks kaydediliyor o zaman: fotografin samimiyetle
gercege bahsettigi - 6zneyi kameraya bakmaksizin, habersiz yakalama - ona
gegmisi ve gelecegi, hayal giiciine(kurgu) uygun, devam eden bir hikaye olan
fotogram gibi goriinme potansiyeli vermesidir. Karsit bir paradoksla belgese-
lin salt belgelenebilirliginin, bir dokiiman olarak giivenirliliginin pozun isle-
nisine, kendi 6znesinin diizenlenmesine ve geri donen bakisina dayandigini
tartisabiliriz;poz fotogramiyi, goriintilyi hareketli zaman i¢inde diisinme ve
kurgulama siirecini diskalifiye eder.
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Pozun belgesel fotografla iliskisini degerlendirme firsatini yakaladik
(3. Bolim, syf 92-3). Belgesel pozun amaci, agik¢a yapay bir ‘portre’dir;
¢ogullulugu tamamen kapsayan, tek bir goriintiide toplanmis bir 6zne.
Benjamin 6n pozlarin uzunlugunun bu tip portreleri miimkiin kildigini
disiiniir; Emil Orlik’den alint1 yapar:

Oznenin sabit durmas gereken siirenin uzunluguyla dikte edilmis ifade-
nin yapay karakteri, ... bu fotograflarin, sadelikleri bir tarafa, iyi ¢izilmis
ya da iyi boyanmis resimleri andirmalarinin ve bakan kimsede yeni fotog-
raflara oranla daha canh ve kalic1 bir etki yaratmalarinin esas nedenidir.
(1999:514)

Aqik lensin, 6zt milisaniyelik goriiniimlerin ardisik dizisini yaparak daha
karigik bir olusuma donistiirmesi gibi. Alexander Rodchenko'nun 1928’de
‘Against the Synthetic Portrait, For the Snapshot’ (‘Yapay Portreye Karsi,
Snapshotun Yaninda’) la sozli saldirisi, anlik fotografla, 6znenin gergekligi-
nin anin ger¢ekligine doniismesi gerektigini ya da hersey siirekli bir deneysel
siireg igerisinde ilerlediginden (sonsuz) ger¢ek kavraminin giincelligini yitir-
digini ileri siirmiistiir. Gergek Lenin’i tasvir ettigini iddia eden hi¢bir ¢alisma
yoktur ‘¢linkii bir dosya fotograf vardir ve bu snapshotlarla dolu dosya Lenin’i
ne idealize etmeye ne de ashi olmadigini ispatlamaya izin verir’ (Bowlt, 1988:
252). Belgesel fotografin yapay portre fikrine kesin ve siirekli baglilig: - yiiz
ifadesinin monologu- perspektifin ve onlarca bakis agisinin minimuma in-
dirilmesiyle iliskilidir. Belgesel fotograf¢iligi, natiiralizm gibi, potansiyel bir
celiskiyle beraber yasamaya hazirdir: durumlarin goreceliliginin (‘irk, gevre,
zaman’) insanoglu iizerinde belirgin olarak hareket ettigini kabul eder, fakat
insanhg1 o determinizmden kurtarabilecek bakis agisinin goreceliligine izin

VErmez.

Barthes, objektife bakmanin izleyiciye bakmakla esdeger oldugu
varsayiminda bulunmustur. Izleyicinin bakis agisindan, bunu sdylemekte
hakli: gérmils oldugumuz gibi, bu ‘bize bakma’ fotografik iliskinin
bilyiisiiniin 6nemli bir par¢asidir. Fakat 6znenin bakisi, aslinda gift ya da
bilhassa boliinmis bir bakistir, ¢iinkii 6zne kendi tarafinda fotografciya
(bir izleyici vekili) bakmaz, ama objektife, gizemli goze bakar. Poz veren kisi
‘fotografi ¢ekilen' davranisina biriiniir. Bu boyun egme ve kendini ifade etme
arasi dengesiz bir davramstir. Birgogu objektifi memnun etmeye, ‘beklenen’
fotografi yaratmaya, fotojenik olmaya ¢alisir. Fakat digerleri objektife
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savunmasiz bir bakisla bakar, ¢iinkii karsihig: beklenen bir sey yoktur yalnizca
bakmak vardir. Bu da objektife, bir insan ortakliginin tanikligina gerek
kalmadan gergege ulagma olanag tanir. Alternatif olarak objektifin cansizligy,
monolotik, 6z-diigiiniimsel bir yiizii cesaretlendirir, bununla birlikte konuya
vaatte bulunur.Ornegin Jim Rice’'in Van Driver, Deptford Creek, 1993, (Kamyon
Surticiisii, Deptford Deresi, 1993) fotografinda belgesel bir portreye bakmanin
pozun bu stratejileriyle yilizlesmek ve onlar1 serbest birakmak, karakteri ya da
sosyal tipi ¢ozmek; veya uygulanan bu stratejiler vasitasiyla karakteri okumak
oldugunu farkediyoruz. Kamyonunun agik camiyla kadraja alinmis sofor,
glivensiz gozlerin arayis1 ve yan bakisiyla ortiilmig, digik surat bir gilis
sergiliyor. Ama kendi alani igerisinde, kendi araci, ve ayn1 zamanda bu kendi
alisilmighiginda rahatlamasina izin veriyor. Boylece bu giliimseme, yiiziiniin
izgileri davramigsa 6zgiin belli durumlari ¢izmeye basliyor: nezaketinin
dogasi, acimasizliginin dogasi, kendini korumaciliginin dogasi ve benzeri.

Diger taraftan Lewis’'in Charing Cross’'una ya da Lartigue’nin La Viaduc
des Fades, on the Lower Footbridge (Yaya kopriisiiniin Asagisinda) (1909) ‘ina
veya Cartier-Bresson'in Moskovadaki 1954 ¢icek pazari fotografina bakarsak
kameraya dogru donen bir kadinin anlik bakisinda tiim sahnenin 6zetlendigi
bir seyler goriiriiz; yiiz bizim biitlinle olan iletisimimizin kanalidir ve bu yiiz
araciligryla biitiin bize bakar. Zamanin ¢ok ince bir pargasi yiiziin anlk bir
ifadesiyle bize verilmigtir. Bu bakig, kameranin girigimini fark edebilecek
zamani neredeyse olmayan, amacin ve faaliyetin kolektif, belirgin bir
dayanmismasini ifade eder. O zaman, eger belgesel portre 6znenin bakisinin
kendi iginde, ya da daha iyisi bizim igimizde, batmasina izin veren bir
istekle siiriklenmigse, sokak fotograf¢is1 daha iyisini yakalamak igin iginde
cevrelendigi enerjiyle bu ¢izginin disindadir. Kamera bir bakisi izole eder, o
anin imzasi gibi o bakis: kisisellestirir, ama ayn1 zamanda ona goriintiiniin
farkindaligiyla ve obtiiratoriin siiresinin kesintisiyle yaklagir. Diger bir
deyisle, sokak fotografindaki bakis bir olusu karakterize etmez ya da bir ruhu
bireysellestirmez; bir yiiz araciligtyla zamanin, mekénin ve siiregelen kentsel
dinamigin ruhunu, yakalayabildigi kadar yakalar. Dizinsel bakisikonik bakisla
karistirllmamalidir. Dizinsel bakig her seyden 6nce temas aninin kaydidir,
Benjaminyen sokun ihtiyath bakisidir (Erlebnis), memnun etmek, sempati
uyandirmak ya da sosyal bir nokta yaratmak veya bir karakter ortaya ¢ikarmak
i¢cin yapilan bir bakis degildir.
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Sokak fotografinin bizi sasirttigi nokta, kaginilmaz olarak, bakisin
hazirliksiz olusunun avantaji ve sogukkanliligidir. Sanki bakis kameray: bir
anlik yakalamak, onun sorgusunu dnceden tahmin etmek istermiscesine gelir.
Biraz meydan okurca ama aym olgiide endiseli ve savunmaya gegmiscesine.
Yiiz hatlarinin béliik porgiikligi, sokak fotografindaki yiizii belgesel yiizden
daha az desifre edilebilir yapiyor; bununla birlikte sokak fotografinda yiiz o
ana baghdur, gevresiyle biitiindiir, fotografin genel yapisina siiriiklenmistir.
Diger yandan, belgesel fotografin bakigi, fotografik yapiyla(retorik)
yogunlastirilmis olabilir ama kendini ayirabilir, bizi yakalar ve kendi
stirecine girip kendisini andan ayirabilir. Bu anlamda her ne kadar doniik
bakis, bakisla ve bakisin sézsiiz diyalogunu kurmamiz igin onu yakalayip,
sessizligi tembihlese de farkli bakislarin o sessizlige, keskin ya da anlagilmaz,
yogun ya da yayilmis, tanimlayici veya kesifci, degisik ¢ekimler ve yontemler
verdigini kabul etmeliyiz.

Doénmiis bakisla ilgili yansimalar ise seyirci goziiniin, dilsel herhangi bir
agiklama ya da rasyonalizmden Gte, fotograftaki 6znenin kameraya ‘hitabinda’
cinsel egilimler tizerine ani ve sezgisel yargilar olusturdugunu 6ne siirer. Bunun
tzerine, fotografla gorsel karsilasmanin, goriintiiniin tasarimlarini yorumlayan
goz uzerinde belirleyecegi bir dizi tespiti sekillendirdigini 6nerebiliriz. Fakat
bu gorsel degis tokusta fotograf pasif bir eleman degildir. Fotograf sorgulayan
goz kadar onu sorguya cekebilir. Fotograf; seyirci goziiniin diizeltmelerini,
yapilmiglar gibi, esini agiga ¢ikarma, ya da algisal faydali bir bilmece veya gorsel
basit bir kelime oyunu yaratircasina zorlar. Fakat gordiigiimiiz gibi, goriisiin
bu diizenlemeleri kendilerini etkinlestirilmis ya da dilin hayal giiciine maruz
birakilmig bulabilirler.

Onceki bélimlerde, sokak fotografciliginin kalbinde yatiyor gibi
gozilken anamorfoza deginmemizi saglayan ¢esitli sebepler olusmugtu.
Anamorfoz ile ifade etmek istedigim, Holbein’in The Ambassadors daki
kafatasi gibi ‘bir goériintiiniin ya da ¢izimin yalnizca belirli bir usul veya 6zel
bir teknikle anlagilabilir olacak sekilde deforme edilmis olmasi’ (Collins
English Dictionary, 2000:53) degil . Ben bir kezbakildigindaya dabiragidan
bakildiginda goriilen seyin, yeniden bakildiginda ya da diger bir agidan
bagka bir sey gibi goriinmesi deneyiminden bahsediyorum. Bu algisal
uygulamanin kendine has tiirii i¢cin ¢ok biiyiik bir iddiada bulunmamak
i¢in ¢ok dikkatli olmaliyiz: bir anlamda mecazi bir durumun denkligi gibi
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gelebilir kulaga, bir seye uygulanirken, anlik bile olsa bambagka bir seye
uygun olan terimler gibi; verimli bir ikianlamlilik yaratiyor gibi gelebilir
kulaga, hem/ya da'nin gekismesi gibi. Fakat genellikle ne bir mecazdir ne
de algisal bir belirsizliktir, aslinda ikisi de biraraya gelen ve iistiiste binen
figtirlerdir. Cok ¢abuk diizeltilen, bir yanlis anlama anidir. Ne a ve b’dir, ne
de a ya da b, fakat daha ok b tarafindan yerinden olan a’dir. Oyle ki b’den
a’ya geri adim atmak ¢ok zordur ve piif noktasi ugup gitmistir. Kisacasi,
anamorfozun beni ilgilendiren yonii gorsel ge¢ algilamanin yakin bir dostu
olmasidir: bakis ve yanlig kavrama, yeniden bakma ve diizeltme.

Anamorfik olanin fotografin ontolojisine islemis gorsel bir deneyim
oldugunu iddia etmek igin sebepler vardir. Yagadigimiz gevre, film gibi, hi¢
bir zaman gormedigimiz fotograflarla, hareketin amansiz karmagasinda
kaybolan donmuskadrajlarladoludur. Bu anlamda yagamin zamani, filminki
gibi, montaja ragmen ¢ok olagan, farklilasmamig§ zamandir, siradan anlarla
doludur. Siddetli ve ilgi gekici olaylar zamanin i¢inde yer alir, ama zamanin
kendisi olaylarin ya da durumlarin birlesmesinin bir olay, etkeni, yaraticis
degildir. Bir fotograf makinasi, zaman1 mimar yapabilir. Ani, oldugu gibi,
obtiiratérden atesleyebilir, kendini yapisinin siirekliliginin ortasinda diinyayi
sasirtir; zaman bir olaya doniigiir ve olagan, farklilagmami§ zaman mihim
olan: kesfetmek icin kendine bakmay1 birakir. An, zamani durdurur ki
bunun sonuglari vardir. Ozellikle éykiisel sonuglar degil. Eger biri zamani
tek bir alanin igine fotograflarsa, zamanin ilerleyisi; farkli merkezkaglarin,
daimi olarak kendinden, kararlar almasindan uzaklagan hayatin patlamalari
serisidir.

Fotografcilik o6zellikle anamorfozla iligkilendirilmistir ¢linkii fotograf
¢ekmek vizyonu degistirir ve bir anlamda her fotografin anlami onunla
ilk karsilagmada, yakalamanin sokunda, 6nceden farketmedigimiz bir seyi
gordiigiimiizii farketmemizde yatar. ilerideki yorumlama siirecinde degil, bu
ilk seviyede, ikinci seviyede de oldugu gibi ~ fotografin iginde bir alet gibi-
anamorfoz tam da gérme igleminde bulunur.

Fotograf anamorfozu seger ¢iinkii o dilin miidahelelerini minimuma
indirir, ¢linkii o ayrica gorsel bir kesfedis olan bir gorsel kavrayis anina
dayanir. Bu sonuncu yakin-paradoks belki de sokak fotograf¢iligina 6zgiidiir:
belgesel fotografciligiysa yeterli gérmedigimiz, gorigimiziin eksikligi
varsayi§1 lizerine temellendirilmis olabilir, belgeselci igin kameranin algisal
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kapasitesinin biyikligi i¢in bahane yoktur; fotografin anlik olusu, ya da
odaginin derinligi ortaya ¢ikaristan ziyade yiizlesmenin araglaridir. Diger
yandan, sokak fotograf¢isi kameranin bizim gordiigiimiizden daha fazla
gordigiini kabul eder, bu onun imtiyazli kullanimininbir pargasidir. Bukabul
edis iki anlayi§1 beraberinde getirir. Birincisi, kamera bizim gordiigiimiizden
daha fazla gériir ama biz de bu ‘fazla’y1 daha perde kalkmadan sezebilme
kapasitesine sahibizdir. Cartier-Bresson’un karar an1 tam da fotograf¢inin
sasirtma yetenegiyle ilgilidir, tabii kameranin anlik olma yardimiyla, onun
onceden gordiigii an: ‘gériinenin kamera vasitasiyla sezgisel yakalaniss;
‘Fotograf cekmek farketmektir - birdenbire vebiranda- hem ger¢egin kendisini
hem de ona anlam veren algilanmis formlarin dikkatli organizasyonunu’dur
(Hill ve Cooper, 1992: 67). Ikincisi, kameranin goziin 6nceden géremedigini
gordiigii, yaratici sansin ya da gergekiistii ‘nesnel sansin’ veya otomatik gorsel
yazinin araci oldugu yerde bile goérsel alana insan bilingaltinin gabaladig: ya
da bizleri zorlad1g1 bir seyler getirir: gorsel bilingalt:' da 6nceden kestirilebilir
ama bu 6n goérilme - 6n gérme olmadan farketme nasil olabilir?- o kadar
bastirilmigtir ki yalnizca onu ortaya ¢ikarma giicii olan dig gergekliklerin
rastlantisal miidaheleleridir bu. Bundan anamorfoz iki esas bigime sahipmis
gibi goriiniiyor: yabanci olani agiga ¢ikarmak igin tanidik olani ¢okerten bir
bakis ve tanidik olany, bilinci, bilingaltini yeniden yerlestirmek i¢in yabanci
olani ‘diizelten’ bir bakis.

Fotografin anamorfozla 6zel benzerliklerinin oldugu bir diger alan
daha vardir ve bu an ve siirecin yakalanmasi arasindaki farkta kesfettigimiz
belirsizliktir ve gegici bir belirsizliktir. Fotografin anlik olusu, bizlere
diizlemsel zamanda perspektifsel bir yer agar. Diizlemsel zamanla neyi
kastediyoruz? Birinci béliimde belirttigimiz gibi, fotografin orasi ve sonrasi
ile burasi ve simdisi arasinda bir siireklilik krizi vardir. Gegmis, kronoloji
olmaksizin anlarin ge¢misidir (tarihler, tabi ki, fotografin arkasinda,
basliginda belirtilebilir ama bu ger¢ek anlamda bizim onlar algilayisimizi,
tarih sirasina goére diizenlemez), bu kronoloji/siireklilik eksikliginden
ginimiize ‘6zguir bir iliskiyle baghdir. Fotografik am kendi iginde
bulundugumuz zaman konumundan ‘perspektiflestirme’nin anlami yoktur.
Tam tersine, eger o am bir siirekliligin, bir hikayenin pargas: yaparsak
kaginilmaz giivenilirligini, gorsel durumunu sekillendirme yetisini, gercegin
kendine vyeterliligini kaybedecektir. Onun yerine ydriingesini onaylayan,
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onu kendi ulasilabilirliginden ¢ikarip bir kenara birakan, zamanini olagan
zamana diisiiren aktorlerince domine edilmis bir seye donisr.

Bir sehrin sundugu benzer olanaklar: tekrar etmeye ihtiyacimiz yok: bir
poster ya da isaretin alanindaki yasamlar hakkinda nasil fikir verebilecegini
zaten gordiik (Brassai’nin hayat kadini ve ‘Changement de proprietaire’
[‘Sahibin Degisimi’]); ya da birbirine komsu ama goriinmez olan hangi
mekanlarda merak uyandiric1 zithklar yarattigini (René-Jacques’in Paris’te,
1930-35, opiisen ¢ift ve eski kafali gen¢ adam). Kentsel mekanin karmasasi
ve alisilagelmemis agilarla onu sekillendirme olanaklari sehri anlaml gorsel
denklemler bakimindan zengin kiliyor. Ve bu mekanlarin ¢ogu simdiye
kadar ¢oktan ¢ekildi. Edouard Boubat Quartier latin (1968)’de bir apartmanin
dis goriinimiind, 4 la Rear Window'u (Arka Pencere) farkli dairelerdeki
yasamlan1 yakinlastirmak igin ortiiciiniin agik ve kapali halinin bigimsel
uyumuyla terstenalmistir. Yakalanan siireklilik diger taraftan fotografi filmik
metamorfoza, durgun filmi(fotogram) durgun fotografta dogusuna biraz
daha yaklastirir. René-Jacques’in Gazete Saticisi, Paris (1936) yaklasiminda,
mekani filmsel bir siireklilik icerisinde, sakinlerini bilkmadan usanmadan
Heraklityen akisin igerisine siiriikkleyen, ayni olmayi, telafi edilebilir olmayi
reddeden bir bigimde hayal ettik. Tekil olan1 kaydeden kamera, ¢ogalimi,
yayginlasmayi, evrimi zorlayan bir projektér halini almigtir.

Anamorfoz, yakinlasma ve metamorfoz arasinda zirvedeki yerini
almistir; ardigik durumda bir yakinlagmadir, bir metamorfozun bélimiidiir.
Her ne kadar fotograf bu ii¢ modelle oynasa da, anamorfoz, fotografin arada
kalmighgini anlatan en iyi yol olarak adlandirilabilir. Fakat anamorfoz bu iki
siitun arasinda, yakinlagsmanin muallaktaki potansiyelleri ve metamorfozun
sonsuz zengin degisimi arasinda, diisme riskini kaginilmaz bir bigimde tasir.
Anamorfoz ¢ogunlukla degisim siirecinden ge¢ip bozulmus bir yakinlagsma
ya da kararlilikla durdurulmus metamorfoz gibi goriiniir.

Barthes’in Kertész’in A Window, Quai Voltaire (Bir Pencere, Voltaire
Rihtim1) (1928) ‘dan pek etkilenmemistir. Bundan argiimanina soyle baslar:

Zannediyorum ki... Operatériin esas jesti birini ya da bir seyleri sasirtmak
iin..., ve bu jest fotograflanan 6znede habersizce gergeklesirse mitkemnmel
olur. Bu jest 6zii (ya da gerekgesi diyelim) ‘sok’ olan tiim fotograflardan
yola ¢ikar; fotografik ‘sok’ igin... sarsintiya ugratmadansa aktoriin farkin-
da olmadan ya da bilingsizce sakladigini ortaya gikarmadan meydan gelir
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RESiM 31 Louis Stettner, Paris (1949)

daha ¢ok. Bu yiizden bir ‘siirprizler’ biitiiniidiir (benim igin, izleyici, ama
bunlarin ¢ogu Fotograf¢i i¢in ‘performanslar’dir). (1984: 32)
Barthes daha sonra bes tip siirprizi numalandirarak devam eder; son tip
Kertész'in fotografiyla ilgilidir:
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Besinci gesit slirpriz: kesif yada sans eseri bulmadir; Kertész mansart ¢ati-
nin penceresini fotograflar; camin arkasinda iki klasik biist sokaga dogru
bakmaktadir (Kertész'i seviyorum ama ne miizikte ne de fotografta garip
heveslerden hoslanmiyorum), gériiniim fotografe: tarafindan ayarlanabi-
lir, ama yalnizca resimli medyanin diinyasinda, bu iyi bir muhabirin ya-
kalama sansi, dehasina, vb. sahip oldugu ‘dogal’ bir gériiniimdiir: kayakta
yerel kiyafet emridir. (1984: 33)

Barthes’in son yorumu sansh firsatin tiim degeri tehlikedeyken yanilmaya
ne kadar meyilli oldugumuzu ortaya ¢ikariyor. Belki de kurnaz ve masumun,
utanmazca sdmiirii ve masum merakin kararsiz birlikteligini de gelistirmeye
basliyoruz.

Belki de bu sokak fotograf¢iliginin, kahinin gorsel hediyeleri ve kendinden
emin hilebazinayaktakalabilmigacimasizligi arasinda anlagmayi saglamasinin
yollarindan biridir. Ama Kertész'in fotografinin kurgusu - eger o olansa -
daha basit goriiniiyor: filozof biiyiikbabanin biistiine ‘torununun’ riizgar alan
peruguna uygun yinli bir bere takilmis. Bu ge¢ anlama ‘birlestirmeye’ yardim
ediyor mu? Bu birinin ikinci kere bakmak isteyecegi bir fotograf mi1?

Louis Stettner’in fotografi, Paris, 1949 (Resim 31), benzer anlamlarda
isler. Kim bu ¢ok uzun, baghkli, dort bacakl figiir, belinden 180 derece
donmiis? Ha, bir baba (gériinmez), gocugunu (gériinmez) tasiyan ve karisina
(goriinmez) ayak uyduran. Bu esrar bir kere ¢oziildiigiinde tekrar ¢6zmeye
degecek degerde degil. Tom Hopkinson’'un bu goriintii i¢in kapanis sozii
: ‘Onlar yalnizca gegen goriiniimler, kamera tarafindan yakalanmis ve
kalict kilinmis’ (Haworth-Booth, 1983: 70). Fakat bir kez gorsel bilmeceyi
¢ozdiigimiizde, gok uzun rahip ya da kigik kafali akrobat, bir daha asla geri
alinamazlar; fotografin zihnimizin baslangigta yanilmis olmasi disinda kalic
yapabilecegi hig bir sey yoktur.

Sehir edebiyatinin sokak-fotografina ait kendi anamorfoz versiyonu
vardir. Dilin sesleri kulakta numaralar yapar, isitsel ge¢ anlamalar, yanhs
duymanin yaratici anlarini yaratir. Bunlardan biri Jacques Réda’nin Les
Ruines de Paris (Paris Harabeleri) (1977) (par¢anin tam Fransizca metni igin
ek la’ya bakiniz) kolleksiyonundan bir diizyaz: siirinin konusu olmustur.
Gecenin geg saatlerinde sair, sokakta bir bagiris duyar, sanki birileri satasiyor
ya da meydan okuyor gibi. $air Homer’i diisiiniir ve bu bilingli isitsel/hayali
sanr1 brocanteur’u (ikinci el saticis1) duymayi tesvik eder:
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RESiM 32 Robert Doisneau, Fox Terrier on the Pont des Arts (1953)

Ve bir kez daha, Iliad’daki gibi, meydan okuyan bagirislar basliyor. Ben
brocanteur kelimesini yakaliyorum. Belki de bu Hector’'un Achilles’i kol-
larindan bit pazarindan bir sey gibi asmasindan 6nce nasil kiigiik diigiir-
digiiniin yoludur [comme a Biron). (1996: 41)

Bu hayal giicii kuvvetli alan1 agtiktan, kendine bu dili verdikten sonra, sair
daha nakis gibi isler ve daha spekiilatif bir agidan digiinir:
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Epik siirin bu en iist zirvelerini birakirsak, aklima bazen sabah 10 civarla-
rinda etrafta gezinen ikinci el saticilarinin birdenbire zengin oldugu gelir:
kendilerine Bangkok seyahati ismarlamis ve jet-lag, herkese oldugu gibi,
zaman algilarini yok etmis gibi. (1996: 41)

Biirlesk (sokak saticilari gibi konusan epik kahramanlar) ve sahte epikteki
(diinyay: dolanan tycoon gibi sokak saticilar1) gezintilerden sonra, gergeklik
algisal bir diizenleme siireci sonunda yeniden insa edilmistir: sairin duydugu
brocanteur degil pommes de terre (patates) dir. $air bir ¢uval alir. Saticilar
gider.

Fakat bu anamorfik bilmece ¢oziildiik¢e, rahatlamak yerine kendimizi
daha zor ve derin bir metin igerisine sokuyoruz. Bu nasil olmakta? i1k bastaki
yanlis duyma - pommes de terreyerine brocanteur- ifade edilmemis p yerine b
sesiniduymaya dayanmaktadir. Anlagilir bir bi¢imde bu da sokak saticilarinin
zevkle bagirmalarindandir (‘kapi 6nlerinden sigrayan bagiriglar’; ‘bu meydan
okuyan bagirislar’). Fakat sair devam ettikge b hatasinin satici yiiziinden
olmadigindan ama daha gok bir dil/zihin aligkanligindan, dinleyenin fiziksel
bir tikinin yansimasindan oldugundan siipheleniyoruz. Neden biitiin hayal
edilen yerlerin isimleri hep b ile basliyor: ‘Biron’, ‘Bangkok’, ‘Bourg-Theroulde
(Boutroude)’, ‘Bayeux’? Neden ‘s6zde’ satic1 silah kagakg¢iligi yapan Rimbaud
(‘sanki o eski tiifeklerini satan Rimbaud imis gibi harekete ge¢tim’)? Bu
b, Normandiyal1 patates saticilarinin korsan dikkatsizligine biiriinmeye
basliyor. Anamorfoz bundan sonra, bir hayalin kaybi gibi gercegin ortaya
¢ikarihisindan ziyade giinliikk yasamin ihtiyaglar i¢in belli bir kabadayinin
kurban edilisine donisiiyor.

Fotograf, benzer karmasikligin siireglerini diisiincede saptayabilir mi?
Gergekliklerin ve hayali olasiliklarin tortullagmasini ¢6ziimleyen basit
katmanli bir durum olusabilir mi? Belki de ‘evet * diyebilmek igin en agik
neden Doisneau’'nun 1953 yilina ait Fox Terrier on the Pont des Arts’dir (Resim
32). Fotograf agik¢a bu isme sahiptir ¢iinkii kameraya poz veren kopek 6n
plandadir. Fakat, tabii ki, bu bir tuzaktir: fotografin kopekle bir isi yoktur,
ressamla ilgilidir - ne de olsa bu Pont des Arts’dir. $ovalesi 6te kiyidaki
Institut de France’in mimari resmi i¢in yerlestirilmis gibi duruyor. Ama,
hayir, o bir nii resmediyor. Ama neden govalesini bu yonde yerlestirmistir,
neden sokakta nii ¢izmektedir? Sonra bir kadinin alt bacaginin ve ressamin
pantolunundan ¢ikan bir ayagin gérintisini yakaliyoruz. Ah! Sovale
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RESIM 33 Marcel Bovis, Jardin des Tuileries (yaklasik 1947)
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kopriideki banka yiiziinii donmek igin Oyle yerlestirilmis. Peki banktaki
kadin ¢iplak m1? En azindan ayakkabilari var. Onu ¢iplak goren yalnizca
ressamin bakisi m1? Peki ressamin hemen sag kalgasinin saginda bir mont
mu duruyor? Ama resimdeki nii bankin arkas: olmadig:1 ok agik olan bir
seye yaslaniyor. Ayrica kadinin bacaginin ¢izgisi, govdesi ve bilingli olarak
karartilan baginin (yiiziindeki kizariklig1 kurtarmak igin?) ¢gaprazinda devam
ediyor. Ve gezinmekte olan izleyici ressamin arkasindaki resmedilmis ni’ye
mi yoksa sovalenin arkasindaki (giplak?) kadina mi1 bakmaya ¢aligiyor?

Yiizeylerin, algidaki yer degistirmelerin ve spekiilasyonun katmanlari.
Rahatlatict bigimde, sorun g¢ikarmayan kopegin, goriinmeyen (giplak?)
kadindan daha az poz vermemesi, ¢6ziilemeyen muammadan ¢ikilip gorsel
bir rahatliga adim atilmasi i¢in uygun bir bahane olusturuyor.?

Bu resim yalnizca gorsel diizeltmelerin bir bolimi degil ayrica kendini
¢ozemeyecegi bir bolimdir. Eger bu resim tarafindan yakalanirsak, bu
hayal kiriklig1 ve eglencenin giiciindendir; bagka yorumlardan hig bir sey
kazanilamayacaktir; problem ayni kalacaktir. Bu ¢6ziim eksikligi, zamanla
amacindan uzaklasmis, segeneklerini artirmis ve ¢ok sorunlu bir labirente
doniigmiis bir ¢aligmadan kaynaklanan bir eksiklik degildir; Doisneau'nun
fotografi bizim ulagamadigimiz bir merkeze sahip tek belali bir labirent
olarak kalmaktadir.

Bu hesaplagsmada, anamorfik fotograf daha dnce karsilagtigimiz, anin
anlikolma halinin ¢ok agik oldugu yargisinin yapildigi, obtiiratériin anhiginin
anlik olayla ok az rastladigi boliime aittir. Bundan sonra an artik bir niifuz
etme araci, bir vizyon araligy, bir gekimsel nokta olmaktan gikiyor; an kendini
gorsel bir diizenlemeye gotiirdiigii ok kiigiik bir zaman tarafindan dikte
ediliyor. Gegici olarak inga edilmis anamorfoz zaman tarafindan iretiliyor ve
zaman tarafindan aliniyor. Diger taraftan alanla iiretilen anamorfoz (zaman
icerisinde), zaman tarafindan alinip gotirilemez, ama alansal dagilimin
dinamikleri tarafindan zaman igerisinde yavaslatilabilir.

Marcel Bovis'nin Jardin des Tuileries (1947) (Resim 33) ‘nin giicti alansal
alg1 ve sosyal alginin iletisiminde yatar. Bir bakis agisina gore goriinti, hala
serinbir tarafiolan(?) birbahar giiniinde ge¢(?) biraksamiist, birgrupanne ve
ninenin duvarin dibinde giinesin tadini ¢ikarisini resmediyor. GOriis agisinin
egikligi, genis agil1 lens, zeminin sag tarafa dogru diismesine boylece anne ve
nine meclisinin gemikazasindan kurtulmus yolculari ya da ugurumun hemen
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altinda, asag1 meyilli sahilde, denizin anaforundan kagmak igin 6beklenmis
bir fok kolonisini (sag tarafta, sandalyesine yaslanmis kadin bu duyguya
odakliyor) andirmasina yol agiyor. Ayni zamanda, anneler ve nineler toprak
yoldaki alan igin bir topluluk olusturuyorlar. Atmosfer daginik, amagsiz,
aksamiistii gibi bitkinlik sonu; gigleri bitmis. Alanin 6n planinda, fikir
degistirmis bir hareketin izleri var: bir bebek arabasinin izi (neden sadece
bir ¢ift? Sol iistte belirgin bebek arabasi?) ; simdi yaninda duran sahipsiz bir
kovayla (?) kazilmis derin olmayan bir gukur var. Daha 6nce her ne idiyse, su
anizleyicilerin hatir1 sayilir bir mesafeden gozlemleyebilecegi soyut bir yarim
kabartma (Andre Masson’un o yag ve kum parg¢alarindan biri?). Dahasi, diger
icracilar, gocuklar, sahneyi asama asama terkediyorlar. Bu toplulukta birka¢
tane erkek var ama afise edilen birincil erkek agik¢a, duvarin kdsesinin en st
noktasinda duruyor(yeniden foklar: m1 diisiiniiyorum?).

Fotograf¢inin bakis agisina gore, biitiin resmin alt kismi (yol, park),
tzerinde bagkaca sanat¢ilarin gezindigi bir sahne, tekin olmayan st sag
kosede Hadeyan karanligin kanatlari. Ve fotograf¢inin bakisi ayni ya da
yakin seviyedeki, ‘balkondaki’ ve merdivenlerin en st ilk basamaklarindaki,
izleyicilerle gorecelilestirilmistir (ama bu iki kadin ve yar1 sakli adam
gergekten hangi seviyeye aittir?). Biri bu yollardan ileri ya da geriye dogru
ilerledik¢e anlam kazaniyor, béylece goz basibos gorsel alandan siirekli bagka
bir yone gevriliyor. Nesneler tekilliklerinden dolay: gorsel asimilasyona
direniyorlar: orta sagda kovali kiz(?) ve onun arkasinda 15181 yakalayan
oyuncak bebekler (?); solda uyuyan képek de 15181 yakaliyor; onun arkasinda
yolda uzanmuis kiz, ortanin saginda, annesi ya da ninesi tarafindan ¢agirilmis
(tath sozlerle kandirilmig? azar isitmis?); geri ¢izgide 6n plandaki iki
sandalyenin golgeleri, golgelerin diger sandalyeleri golgeye ¢evirmeleri;
tek siyahi kadin (?) yukar: solda bir bebek arabasinin tizerine egilmis. Bu
kesinkes zamanin, belirli bir anin igerisine oturtulmug bir fotograf; dahasi
fotograf zamansalligini alanlarina ve koselerine yoneltiyor ve bunu yaparak
anamorfozu ardigikhiktan (ilk bakista A’y1, tekrar bakinca B’yi gérmek) es
zamanliliga (B'nin iginde A’y1 ya da tam tersini gérmek) tasiyor, es zamanlilik
yan yana koymadan degil ama iist iiste ¢gekimdendir (siirempresyon). Artik
tavsanla 6rdegi ayirt edemiyorum; aklimin harekete gegirdigi seyi gormekten
kendimi alamiyorum; gériintiiniin kendini ebedilestiren, duyumlarimla
iletisime gegen halinden kendimi aynstirmam daha fazla. Benim
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goriintilye bakisim bilgisizlik, denetlenemeyen kiyas, garip ¢agrisimlarla
serpistirilmistir; bu anamorfoz siireci ortak gorsel bir sakay: ya da bilmeceyi
degil, bagintinin kisisel rotasini detaylariyla gosterir; ve bu, ‘yerlestirilmis’ bir
ge¢ algilamayla degil, bizim ‘ilk seviye’ anamorfoz diye adlandirdigimiz; bir
kadrajin tetikledigi, fotografik eylemin kendisinin anamorfozuyla canlanir.

Geg algilama siireci bu yonde ¢alistig1 zaman, yani bilmeceden ¢6ziime,
acayip olandan basit olana degil ama belirli bir anlami olmayandan olana,
sanstan rastlantiya, goriniirlikten ¢agrisima dogru ¢ahstigi zaman,
anamorfizmafotografidoldururvefotografindoldurduguama ¢ézemedigibir
derinlesme siireci baslatir. Geg kavrama, alginin aligilagelmis bir hali olarak
adamakilh zenginlestirici bir durumdur. Baglanmadan ya da igine girmeden
bir kez bakariz ve sonra makinanin lensi varmi§ gibi bir kadrajla tekrar
bakariz ve bu bilgisizligimizi ve yar: bilgimizi harekete gecirip hayat: bizler
i¢in gizemli kilar. Kadrajli goriis fldneur’'un ustasi oldugu bir gesit yontulmus
bilingtir. Bu gérme, dilin i¢indeki imgelem giiciine, derinlestirilmis gorisiin
edebi retorigine gitgide bagimlilig1 artan bir tiirdiir, benzetimle gérme, ima
ederek gorme, goriniirliigiin ardini gormedir. Eger dil de bizi daha derin,
kisisel faydas: gok bir gormeye yoneltirse bu hi¢ de kotii bir sey degildir. Ve
bu dil monolojik dedikodunun bir bigimi olacaktir; gorsel otobiyografinin
dedikoduyu, kendi yanilma payinin, cahilliginin ve kisisel 6zelliklerinin
yorumuna ¢ok fazla girilmesini 6nleyen bir dedikodu.

Buzamanlainga edilmis anamorfoz Jonathan Crary tarafindan asagidaki
sozlerle agiklanan dikkat bunalimini serbest birakmanin habercisidir:

oznellik konusundaki esas problem olarak, dikkatin ortaya ¢ikisi igin iki sart
vardu. lki, bakisin klasik modelinin ve 6nceden modelleri tahmin edilen sabit
anlik 6znelerin ¢okiisitydi. Ikincisi, epistemolojik problemlere getirilen olasi
¢oziimlerin savunma kolayliginin olmayisiydi. Bu da ruhsal birlik ve sentezin
kalic1 ya da kosulsuz giivencelerinin kaybina neden oldu. (2001: 19-20)

Birgok agidan, fotografin dénemine uygun olmayan bir bigimde, Ronesans
perspektifiyle ortaya ¢ikmis ve camera obscura’siyla onaylanmis biitiinlesik,
kapsayan ve benzetilebilir bir goriis alaninda premodern giiveni az ¢ok de-
vam ettirdigi soylenebilir. Alternatif olarak pargalanmis, dikkat dagitici, ba-
gintisiz, ve paylasilmayan sosyo-sembolik diizenin siiregte daha fazla olanak-
11 olamadig1 yerde fotografin asir1 duyusal yiiklemeye ulagmig goriis alanina
kars: bir savunma silahina doniistiigii ileri siiriillebilir. Optikte kadraj, odak
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ve duyumsal 6zellesme, diizenli olanin diizensizden, anlamli olanin anlam-
sizdan, amagli olanin amagsizdan ayrigmasi sayesinde araglar haline gelmis-
lerdir. Fotografi daha etkili kilan araglari, Crary tarafindan anahatlan gizilen
resmin krizlerinden ayiran da bu giigtiir; resim estetik tasarinin herhangi
bir ‘diinyevi’ bakisa benzemedigi ve modern goriisiin basina bela olan goziin
takilip kalmasindan etkilenmeyen yerlesmis premodern diisiinceyi destekle-
meye devam eder.

Fakat bu goris bir agidan olduk¢a uygundur, o da fotografin, dikkatin
amagh kararliligini garanti etme agisindan yetersiz olusundandir. Fotografin
gegici anamorfozuylailgili goriisiimiiz, kisa siireli faydalar igin dikkati kurban
etmesi, kendini yok etmek i¢in dikkati ok hizl1 bir sekilde hareketlendirmesi
olmaliyd1. Boyle bir siireg fotografa 6zgii sayilabilir. Bu tam anlamiyla Victor
Burgin’in seyirci bakigi (1982b:152) hesabina 6nerdigi seydir:

Fotografa belirli bir zamanin 6tesinde bakmak hiisrana davetiye gikart-

maktir... Tek bir goriintiiye ok uzun siire takilmak bakisimizin hayali

yonetimini kaybetme riski onu ait oldugu yokluga terketmektir-kamera.

Gorintii bundan sonra bizim bakisimizi alamaz, bizi kurucu merkeziyet-

¢iligimizin siphelerinden kurtarip, digerine olan baghlig1 onaylayan dik

bakiglarimizi engeller. Uzaklagma goriintii tarafindan niifuzumuza zorla

girdikge yetkin bakigimizi baska yone gevirerek ya da sayfay: degistirerek

bakisimizi yeniden olusturabiliriz.
Diinyayla temasimizi anlamli kilmak ve dengelemek igin tasarlanmig® dikkat,
aslinda oldukga degisken, bilincin daginik akisina katkida bulunan kendi de-
giskenligine duyarli, kendi patolojik durumlarina (psisik ¢6ziinme, agnozi,
fetislik, otohipnoz) bagh bir durumdur. Barthes’in punctum kavramina da
paradoksal olarak, maruz kaldigimiz serbest ¢agrisimciliktan kaynaklanan
bir dikkat patolojisi de denebilir.

Ama bu belirgin ¢ikmazlarin - dikkat ve gorsel sahiplik, dikkat ve
patoloji- altini ¢izmek fotografik sanatlarda daha 6nce bahsedilen ortak bir
paradokstur: fotograf bize bedenden ayr bir goz tarafindan iiretilmis bir
diinyada bir bakis agis1 dnerir; kamera bize kendi bagimiza yapamaycagimiz
asir1 dikkat hareketini sunar. Benim ‘birincil’ ve ‘alansal’ anamorfoz ile ilgili
argiimanim anamorfozun asimile eden bir siire¢ (Benjamin'in Erfahrung)
olabilecegini, olmasi gerektigini, gésteren bir bigimde tasarlanmigtir. Bu siireg
gorintiniin gorsel sahipligiyle uzlasildigi, bedenden ayr goziin kendisini
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diizenledigi bir siiregtir. Bunu yalmzca kendisini, goriisiin anamorfik
¢evirme, doniistiirme, aktarma, hatirlama, hayal etme yetisiyle baglayarak
yapabilir. Ve lisan duyarhligina, algilarinin tekilligine (gériintiiniin aninin
tekligini pekistirmek) baglandik¢a otobiyografinin dedikodusuna o kadar
batacaktir. Bu dyle bir dildir ki hala dogru bi¢imini kesfetmek ve kimligini
kurmak ihtiyacindadir. Fakat ayrica bu dil gorselden ¢oklu duyululuga giden
dogru yolu da bulmalidir.

Fotograf el yapimi degil makina yapimi oldugu igin diger biitiin gorsel
sanatlardan daha fazla, gorsel olan diginda biitiin duyular: bosalttigini
belirttik. Bu da onun giizellestirmeye olan egiliminin temelidir: gorsel
gelisme duyularin sterilizasyonuyla devredilmistir; artik dilenci bile kotii
kokmaz. Ama belki de diger bir olasilig1 da gz 6niinde bulundurmaliyiz: o
da fotografin izleyicinin goziinii/bakisini kendi birlesik duyumuna (sinestezi)

salivermesidir:

Anlamlandirma mevki olarak bakis, duyularin (psikolojik) izlenimle-
rini bir araya getirdigi, ortak-miilkiyetinden faydalandig: bir sinestezi
yaratir. Boylece sairane bigimde biri digerine baglanir, digerine olan
obirini etkiler...: yani biitiin duyular ‘bakma’ kapasitesine ve tam ter-
si bakmak koklama, dinleme, dokunma, vb. kapasitesine sahip olur.
(Barthes, 1982: 280)

O zaman bu go6ziin yeniden diizenledigi, fotografa dokunmak, onu kokla-
mak, duymak istedigi anlamina gelebilir. Bash bagina odak, bu istegin gekici
noktasi olabilir ve muhtemelen sinirli odagin veya segici odaklamanin derin
odaklamadan daha “cezbedici” oldugunu sdylemek dogru olur, ¢iinkii daha
genel algisal gekimde dagilan gorsel dikkatin bir noktaya algisini giiglendirir.
Ilk gorsel temas, direngle karsilasarak, duyusal olarak gériinimii doldurmak
i¢in genisler. Gorselden ¢oklu duyululuga bu déniisiimi gergeklestirmenin
diger yolu da diger duyularla ilgisi olmayan bir géziin -lens- (onlar1 bilmez)
belirginligini tim duyular: birlestiren bir goze teslim etmesi olabilir.

Sokak fotografciliginin davetkar ya da sinestezik deneyimleri disari
¢itkarmaya meyilli olan 6zneleri tercih ettigini ileri siirebiliriz o zaman.
Eger yagmurda sokak goriintiilerinin toplamasini bulsak, kismen yagmurun
yuzeylere, tonsalalana, yansima oyunlarinaesitlilik ve canhilik getirdiginden;
ama ayn sekilde yagmurun goziin sinestezisini harekete gegirdiginden
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yagmurun sehrin topragindan getirdigi o keskin kokuyu, yagmurun degisik

ritimlerini ve miiziklerini goriiriiz:
Yagmuru hep sevmisimdir. Cocukken, kutsayan bir ¢oskunluk iginde,
odamin camini tikirdatmasini veya bahgedeki yapraklarin iizerindeki
higirtisini dinlerdim. Beni biiyiik bir mutlulukla, suglu sevinglerle tika
basa doldurup hislerimi hareketlendirdikten sonra sonsuz dalginliklara
gomerdi. Paris'tekinin kokusu hafizamdaki higbirinin kokusuna benze-
mezdi: onda fahiselik ve fakirligin keskin baglhihgini ayirt edebilirdim.
(René-Jacques ve Carco, 1988:8)

Karanlik gibi (bakiniz Bélim 5), yagmur da sehrin batmus, ¢irkin tarafini
¢ikanyor ve onu havada inatg1 bir iz gibi birakiyor.

Carco’nun sozlerinin 1s1ginda, gorsel olanin sinesteziyi yalnizca
otobiyografi diliyle benimseyebilecegini One siirebiliriz. Bunun gibi
otobiyografi dl¢ip bigilmis bir yorumun degil ama kaginilmaz karsihigin
dilidir, bilgisel goriintiiniin bellek-goriintiiye doniisimiiyle gerekli olan bir
dildir (bkz. Schaeffer, 1987:134). Eger Francois Kollar'in Pariste Yagmur
(1930)unu dikkate alirsam bana simdiye dek bilmedigim ¢ok az sey
anlatacaktir; goriintilye getirdigim bilgi onun bana sdyleyebileceginden
fazla. Semsiyelerin altinda, arkadan goriinen iki figir (ikisi de kadin?)yolun
karsisinda, geri gizgide, sapkah bir adamin arkasindalar; semsiyeli figiirlerin
arasinda, arka fonda bir araba gegiyor. Sokaktaki izler tahmin etmek igin
oldukga belirsizler ve harflerin ¢ogu goriindiikge - ‘ibles Vins’ deki gibi-
bilgim onu tamamlamama izin veriyor - ‘Comestibles Vins’. Bu tip bilgi
fazlahgiyla karsilasinca, goriintiiye tepkim onun bana ne anlattigindan gok,
bana deneyimsel olarak ne hatirlattigina déniiyor: yagmur giselemesinin
serin rutubeti, bu halin giiriltili sokag: nasil bosalttigi, yagmurun lastikler
altindaki hisirtisindan ve bedensiz, nem yiikli ayak kipirtilarindan baska,
acitk alanlarda huzursuzlukla mesgul insanlarin uygunsuz bir ivedilikle
hareket edisi, sinsi koku. Schaeffer, bellek-goriintiide ikonik fonksiyonun
agir bastigin1 savunuyor: dizinsel tanilama, dnceden oldugu gibi, bastan
garanti edilir. Bu mantikli geliyor ama dizinsel olan 6nemli bir rol
oynamaya devam ediyor; goriintii hafizay: elde ettikge, aslinda kendisini
genellestiriyor, dizinselligi bir anlamda yayiliyor ama diger taraftan gorsel
kapasite duyusal agidan, birikmis hafizada 1srarli gekilde, kapsayic1 deneyimi
daha genisletmek igin goriintiiniin canlhiligina, gériintiiniin yalnizca gizli
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otobiyografisini harekete gegirmesi yetisinde degil ama ona meydan okumak,
dizinselligin uyum eksikligiyle onu etkin kilmak i¢in satasan, izleyicinin
karsi iistinligiinde olmak, bilinmek istegine deklansor gibi dayanur.

Bu yiizden bir fotografa bakmak duyusal bir genisleme siireci
gerektirir, fotografin fazlaliginda, kendi kor alani ikametgahini gerektirir.
Fotograflarin yorumu bir metaforlastirma, sessiz olani semboller ve
semiyoloji diline gevirme siireciyken, ortak algidili (fotografin ikonlastigini
varsayarak), dedikodu ve kinayeli otobiyografi (metonimik) dilleridir,
birlesim, uzatma, isleme, biri sosyal digeri kisisel olan, oryantasyon
dilleridir. Tipki Proust'un A la recherche du temps perdu’ (Kayip Zamanin
Izinde) sundaki gibi Combray’daki tiim kasaba Marcel’in limonlu gaya
batirilmi§ ¢oregin son derece belirgin, kaynakl, duyusal deneyiminden
ortaya ¢ikmistir. Yani fotografin dizinselliginin esas 1srar1 birikmis
hafizanin yayilmasina izin verir. Genellikle dizinselligin fotograf, istemli
bellek i¢in hatirlatici not roliine mahkum ettigi disiiniiliir. Fakat dizinsellik
gorintiniin bizi ilgilendirmedigi yerde de istemdis1 bellek igin rasgele bir
tetikleyici gibi etkili olabilir. Biz kendimizi, kendi fotograflarimizdan
(ailemizin) ¢ok baskalarinin fotograflarinda daha iyi, daha derin hatirlariz.
Burada, paradoksal olarak, bilgisizlik kendimizle ilgili bilgiyi bizlere geri
verir ve anamorfoz istemdis: bellegin gercek siirecidir. Bizim bir fotografla
karsilagmamiz deja vu'nun (bunu daha 6nce yasamistim duygusu) gorsel ge¢
algilanmasi Marcel’in, Madam de Villeparisis ile Baalbek’ten doniislerinden
birinde Hudimesnil’deki ii¢ agagla karsilagsmasiyla es olabilir. Bu tip
deneyimlerde, farki yaratan fotografin sanat: degil, ama onun fotografik
olusudur. Barthes’in iddialarina ragmen Proustyenizm’e dikkat gekmek i¢in
nedenimiz nokta (punktum)’da yatiyordu (Bélim 1, n2). Barthes noktanin,
genis anlamin, ligiinci anlamin dilin ulasacagi noktadan ileride olduklarini
belirtir. Fakat ne tiir bir dil? Kendi fotograflarimizin bizlere neler verebilecegi
kapasitesini gormemizi saglayan otobiyografik bir yazi formu yok mudur?
Barthes’in annesini ona geri veren fotograf onun dogumundan daha geriye
gider; 1930°'da, ben dogmadan O6nce ¢ekilmis bir yagmur fotografi, en
dizinsel haliyle, yagmur dolu giinlerimle ve ge¢mis saganaklarla olan kigisel
ge¢misimi yeniden kurmami saghyor.

Bu belgesel fotografin ilgisinin olmadigi, bir fotografik anlam
diinyasidir. Belgesel fotografcilik eger dizinselligi kronolojik olup,
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RESIM 34 Marcel Bovis, The Swings at Denfert-Rochereau (1931)
(Denfert-Rochereau’daki Salincaklar)

zaman ve uzayda serbest¢e hareket etseydi sagma olurdu. Eger izleyici
goriintiilere kendi igsel yasamlarina girisin esigi gibi davransalardi
belgesel fotografcihgin gabalari bosuna olurdu. Belgeselin yetkinligi,
yalmzca dizinselligiyle garantilenen gergekliginden degil ayrica izleyicide
yaratabilecegi anlasmadan da kaynaklanir. Diger taraftan sokak
fotograflar birgok kisisel girdiyi ¢ektiginden ve dizinselligi garantiden ¢ok
anlatimsal potansiyelin herhangi bir zaman ya da yere bagh olmadig: bir
deger yaptigindan yetkinligini yayar.

Bu bolimii kapatirken, sinestezi ile fotografik ve dilsel arasindaki
diyalogla hareketlenen otobiyografik anamorfoz dizilerini, Fransiz sokak-
fotografi geleneginde ¢ok zengin, digerlerinde ise Ozellikle fakirlestirilmis
olan yazar ve fotografci arasindaki ‘isbirligi'nin drneklerinden birini kisaca
inceleyerek, bir araya getirmek isterim.

Mac Orlanin ‘Les Balangoires’ (‘Salincaklar’)1 Marcel Bovis’in

fotograflariyla, bir takim siirsel diizyazilarin - yedi tanesi gikartilmistir-
bulundugu Fétes foraines (Lunaparklar) (1926) albiimiinde karsimiza ¢ikar,
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1990'da. Proje, 1948'de Ikinci Diinya Savasr'nin (1927-48) 6ncesi ve sonrasini
iceren fotografik ¢aligmalarla beraber hazirdi; ama yayinci bulunamiyordu ve
ancak Mac Orlan’in 6limiinden sonra albiim yayimlanabilmisti.

Bovis’in 6nsozii lunaparklar, sirkler, miizikhollerle dolu g¢ocukluk
anilarinin bir haliydi. Yalniz bir ciimle ¢ok belirgindi: ‘Seslerin ve sert
1istklarin okyanusuna daldin, karmakarisik biitiin kokular: soludun,
kizartmalarin kokusunu, sekerlerin, marsmelovun, gofretlerin, ¢itir
Hollanda biskiivilerinin, barutun kokusunu ve magnezyum flas tozunun
kokusunu hayvanat bahgesinin keskin ve karisik kokusuyla’ (Bovis ve
MacOrlan, 1990:9). Fuarin atmosferi, sokak fotografinda, yiyecekler,
kiigiitk patlamalar ve hayvanlar arasinda sinirlar1 agan agir bir karigimin
duyusal harmaniyla kaynasmistir. ‘Karigmig’ kelimesinin tekrari1 bunun
durduralamayan, panayir alaninda siiratle karsilagtigimiz, insan1 bir sey
ayirt edemeyecek diizeyde kendinden gegiren bir karigim iireten, kendini
gelisigiizel iliskiye ve sonsuz gesitlilige teslim ettigi bir siire¢ oldugunu
gosteriyor. Biz fotografi gercekligi sterilize etmekle, biitiin duyular degil
yalmzgorselolanidiizenlemekle, en 6nemlisi de duyularinen derinde sakl,
hafizayla en ilgili olan, en gizlice ¢alisan koklamaya ait olanlar1 elemekle
suglariz. Ama belki de fotografcilik ve ozellikle sokak fotograf¢ilig:
bundan yoksun birakmaz, agik¢a yeniden duyusal yapilanma igin alan
agar, gozi sinestezik bir deneyim igin, dnceden oldugu gibi, tetikleyici
olarak kullanarak, kinayeli bi¢imde ona kor alani aralar. O zaman kér
alan yeniden sahip olma i¢in bir istegi temsil edebilir, yalnizca yasanan
sahneye degil, gorintiideki duyusal hayatin kendisine de. Son olarak,
gectigimiz bolimde hakkinda konustugumuz ‘hayvanat bahgeleri’nin o
kaginilmaz keskin kokusuna geliyoruz. Halihazir sebeplerden, kokularin
keskin karisiminin kendi basina bir hayvanat bahgesi oldugunu, higbir
prensibi olmayan bir birlesme prensibinde, zebranin kegiyle, barutun
marsmelovla yatabilecegini soylemek yeterli olacaktir. Bu hayvanat
bahgesinde ele avuca sigmayan, sosyal devrimden bahsedebilecek, ama
organize olmamis ve kolayca dondiiriilebilecek bir devrimden bahseden,
bir iitopyacilik vardir.

Bovis’in fotografi (Resim 34) Paris’in giineyinden ¢ikmistir (Denfert-
Rochereau, 1931). Tum kalabalk, gitmekte olan kii¢iik bolim harig,
salincak gosterisine dogru donmils durumdalar - ‘L'escadre du Nord’
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(‘Kuzey Filosu’) kars: direkten gordigimiiz gibi. Kalabaligin arasindan
bir gondolun ¢ikt1g1, iki ¢ocugun kurallar1 gigneyip kuyruk kismina
asildiklar1 agik¢a goriiniiyor, ayni kiriste ‘Défense de se tenir debout’
(‘Ayaga kalkmayiniz’) yazdigi da farkedilebilir. Sicak tutan ceketler ve
paltolar ilkbaharin ilk giinlerine has kiyafet tarzi, ama giines gokyiiziine
sigrayan ¢ocuklar: yakaliyor ve hizla yukari dogru gelmekte olan iki
gondolun kugu gibi baslarini ayirt ediyor.

Fakat bu hi¢ de iyimser bir an degil. Salincaklarin yiikselmekte
oldugu gokyiiziinde, binanin alt tarafindaki giinesliklerde, karanlik ve
bu asir1 mutlulugu igine ¢ekecek bir gece havasi var. Hayal, bu salincak
filosunun yapay diinyasinda hapis durumda, ge¢mis illizyonlarin dirilisi
i¢in ag bir izleyici grubunu cezbeden bir tiyatro gibi. Bovis'in panayir
alanindaki kokuyla ilgili kisa taniminda gordiigiimiiz gibi duyusal
karigim ve sinifsal ayrimlarin ortadan kalkisi fotografin belirsiz odak
anlarinda, insanlar degisik derecelerde dinamiklestikge disa vuruluyor. En
keskin odak, beklendigi iizere, salincaklarin arkasindaki Haussmannian
apartmanlarinda, salincaklarin ana kadrajinda, kiriste, giineslikte, destek
direklerinde ve hareketsiz seyirciler arasindadir. Odak sahneyi zamanin
igine yerlestiren, onu tarihin sabirsizhigina hapseden goériis agikhgidir.
Odagin yoklugu ani gergek disi, belki de bagska bir zaman diliminin
pargasi yapar, belli bir gorsel potansiyeli geri vermeye baslar; ortagagdan
kalma gibi goziiken bir binanin yan duvarlariyla gizlenmis fotografin
saginda hafif¢e odaklanmamig panayir alan: kuliibeleri ve vagonlari, her
ne kadar apartmanlarin gizli gézetimi altinda olsa da yerlesik olan1 zor
sindirebilecek anlik varlik ve bohem doga¢lamanin karnavala ait bir gogebe
gelenegine aitler. Odagin eksikligi en ¢ok on taraftaki figiirlerin baglarinin
kesik olusunda belirgin, hayali alam olusturabilecek yere girisimizin
odaklanmamasi bizlere gergekteki halimizi hatirlatiyor.

Bovis'in fotografi salincagin ikonlugu dizerine bir yorum olarak
digsiinilebilir, hem kendisinden Once gelen, bizi resme geri gotiiren,
Renoir’in The Swing (Salincak) (1876), hatta daha geride Fragonard’in ayni
isimli tuval ¢aligmasi (1768) ile hem de kendisinden sonraki drneklerin
(6rn. Brassai'nin The Kiss (Opiiciik), 1935; Emeric Feher’in On the Grands
Boulevards (Grands Bulvarrnda), 1936; veya Michel Fargette’den Swing-
boat (Gondol), 1962) 151g1nda yorumlanmahdir. Yukarida ilk sozii edilen
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gorintiler, Maupassantin ‘Une partie de campagne’ (‘Bir Kir Gezintisi’)
deki (1881)° Henriette Dufour’un salincaktaki tasviri, onun Jean Renoir
tarafindan yapilan film uyarlamasi (1936)’da yapilmis; 1946’da gosterime
girmistir) bizlere salincagin feminenin ortaya ¢ikisinda, bastirilmis fiziksel
ve duygusal enerjilerin, belki de korkuyla sarili en st derecede zevkin
agi1ga vurumunda ne kadar 6nemli oldugunu hatirlatiyor. Erkek heyecanli,
hatta ruhen dengesiz. Bovis bu cinsel potansiyelle ilgilenmiyor; onun derdi
cinsiyetler arasi farktan ¢ok kusaklar arasindaki farkta yatiyor. Onun
erkek ¢ocuklari, aralarinda baska ¢ocuk yokmus gibi goriinen ¢evredeki
izleyicilerle keskin bir zithik iginde. Bovis’in kendi 6ns6ziinde de belirttigi
gibi, fuarlar kayip cennetlerdir, uzun siredir gémila 6zleri iyilestirme ve
birdenbire harcanan enerjilerin ve duyusal fazlaligin diinyasina, bagkasinin
yerine katilirmiscasina, yeniden katilma sansidir.

Diger taraftan Mac Orlan’in siirsel diizyas: ise bir anlamda salincak
deneyiminin erotik anaforuyla ilgileniyor:

Amiral North, edelvaysla(Alplere 6zgii beyaz ¢igek) beslenen bir ¢oban
kadar geng ve pembe, Jutland sisinin iginde sagsiz bagina Beatty’nin ini-
formasinin kepini takiyor. Zarifce egilen ve tekrar dogrulan, Robinson
ve Meudon tzerinden gokyuziini fethetmek Gzere yola ¢ikan iyi huylu
salincak filosunun kutlamasina tittiriyor.

Gidis ve donislerin saklanmig siginaklar: biyiik ¢adirin direginde mavi,
beyaz, kirmiziyla, 14 Temmuz'un Gg renkli kokartlari mahsur kalmis.

Her karavelada, ya da asili hamak, veya salincakta geng bir kiz ve bir

erkek var.

Erkek ipi gekiyor ve kiz dehsetli bir heyecanla qigliklar atarak ig etekli-

gini yayiyor.

Salincaklar durdugunda, durmak igin yavagsladiginda, panayir alaninin

saatinin agkin bittigini ilan eden tik taklarini agik¢a duyabilirsiniz. (Bo-

vis ve Mac Orlan, 1990:73)
Bu insanlarin Watteau’dan ¢ok daha canli Cythera’ya yolculugudur, ama
ayni istenmeden yasanan kisa bir firsat duygusuyla ige islemistir. Bitin
devrimsel dekorasyonu igin, ('14 Temmuz'un Gg renkli kokartlarr’) kalkis
yeri ile inig yeri ayn1 yerdir. Fakat bu anlar sihirlerinikorurlar ¢iinki bunlar
bi¢im degistirme deneyimleridir, Ronesans’in Portekiz gemisi (‘caravel’),
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hamak ve salincak arada, ¢iinki bu hisler duygusal arayiizlere meydan oku-
maktan hoslanirlar (nese ve korku). Birinci Diinya Savasi’nin sisli kuzeyin-
de (Beatyt, Jutland) gemilerini Paris’in giineyine (Robinson, Meudon) dog-
ru riizgarda ilerleten amiral beliriyor.

Bunlar edebi dilin gorsel imgeye ekledigi renkler. Kendini 6zgiirlestiren
ayni giciin ve olumlu deneyimlerin farkli alanlarinda hareket edebilme,
kararin1 kendi ellerinde tutma kabiliyetinin ‘agik¢a’ sdzilyle vurgulanan
bolinme ve ayrilmanin keskin hareketiyle kesildigini goriiyoruz, gegen
zamani ve salincaklarin hareketsizligini gosteren ani odak girisiyle.
Salincaklar olabildigince direniyorlar (‘durmak igin yavaslarken’), ama
panayir alaninin siisli giysisi, her zaman kendini hatirlatmaya hazir
siradanligin inatg1 hatirlaticilarina kargi yeterince korunakl degil.

Fakat fotografin bu sozli mayalanmalar, kisisel hayal giiclini
islemek iizere davetiyeleri, Bovis'in goriintiisiine bir okuma ve gérme
otobiyografisiyle edebi ¢agrisimlar asilamak, esas gorsel karsilasmanin
yerini almaz. Fotograf dizinselligini, ilk kez, canli gérmeyle olan bagini,
gosterim diinyasini, yorumsal konusmaya direnen ve ‘bu tarafin dili’
(1977:30-31) olan, Barthes’in ‘travmatik’ giicii olarak adlandirabilecegini
stirekliileri siirerek kaybetmez. Sokak fotograf¢iligi bir afet degilama giinliik
travmadir. Bovis'in fotografinda, erkek ¢ocuklarinin oldugu gondolun
parlak yiizeyinden yansiyan 151k, veya alabora olmus bir kiirk yakasi, veya
gineslige asilmig iki ampul (farkli sekillerde), ya da sikica kavranmig bir el
¢antasi, veya basit¢e salincagin nasil havada asili durdugu etrafindaki hayati
nasil durdurma giiciine sahip oldugunun sebebi olabilirler. Her ne kadar
onlar1 se¢me 6zgiirliigii olsa da goz bu seyler tarafindan segilir, sasirtilir. Ve
onlar birdenbire diizeltilemez, resmin temasinin 6nceki iddialariyla iptal
edilemezler, ama kiigiik goérsel patlamalar serisi gibi gézde varliklarinin,
safliklarinin, bu Paris 6gleden sonrasina olan asikar mecburiyetlerinin
inatgiligin1 onaylayarak infilak ederler. Dilin, yan anlamin ve ¢agrisimin
ekledigi seyin katkisi anin ve esnanin birarada var olusuna imkan
saglamasidir; Erlebnis (Yaganti) ve Erfahrung (Deneyim), alanin deneyimi
ve derinligin deneyimi ayn1 anda ayni paranin iki yiiziinii kaplayabilirler.
Salincaklar ge¢en zamanin, odagin acimasizligina yeniden girerler. Ama
geligkili bir bigimde illizyonun yeniden ziyaret edilebilirligini zinde bir
sekilde koruyan da ayni odaktir.

159



160

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

Sokak fotograf¢iligina uygun dil, ya da sokak fotografgiliginin uygun
dili konusuyla ilgili son bir ag1 da bagliklardir. Fakat sokak fotograf¢iliginda
bunlarin genellikle cografi ya da topografik dogasindan dolayi, bunu
fiziksel sehre, binalarin sehrine, sokak goriniimiine ve sokaktaki isaret ve
diizeneklere ayrilmis gelecek boliimde ele almak daha uygun olacaktir.



>

sokaklar, yapilar ve cinsiyetli sehir

Sokak fotografciligindaki son rotamiz bizi Haussmann'in yeni Paris’inin
genis bulvarlarina gétiriyor. Eger Sen Nehri Bagkani Georges Haussmann
tarafindan Paris'te yapilmis degisiklikleri kisaca Gzetlememiz gerekseydi, o
zaman bayle bir seyi gostermeleri gerekirdi. Estetik olarak, al¢1 tasa, sinirh bir
alanda heterojen, modelin klasiklesmesine, ¢arpik ve kiigiik 6lgekli olan diiz
ve gii¢lendirilmis olana, daginik birikinti, sehri ‘dekorlarin’ planl sehrine
(anitlar, meydanlar, parklar, vb.) boyun egdi. Ekonomik olarak ticaret sehir
boyunca yapilan arterlerle ve genis 6lgekli is girisimlerine olanak saglayan
mimari sayesinde (aligveris merkezleri, oteller, tren istasyonlari, vb.) kolaylasti,
yatirim tegvik edildi, is olanaklari artti, turizm beslendi. Siyasi ve askeri olarak,
yeni, genig sokaklar ve gelistirilmis arter gecisleri polisin ya da birliklerin
yayllma hizini artird, etkili ates alanlari agti, barikat yapimini engelledi ve
kolektif dayanigmayi, eski mahallelerin gruplasmasini kirdi. Saglik ve giivenlik
agisindan eglence igin agik alanlar yaratildy, hastalik barindiran evler yikildy, su
stoklar1 ve kanalizasyon sistemi elden gegirildi ve yenilendi, sokak aydinlatmasi
radikal bir sekilde yayginlastirildi ve modernize edildi ve yeni kaldirimlarin
genisligi sokak diizeneklerinin (tuvaletler, reklam panolary, biifeler, ¢esmeler)
sartlarina gore diizenlendi. Sosyal ve psikolojik olarak, sonuglar hiikiim vermek
icin daha gii¢: Empresyonist resimlerin 15181inda yeni alansal yapilanmanin,
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yerli ve kozmopolit, 6zel ve kamusal arasindaki iligkiyi problematik hale
getirdiginden, yeni tip sorumsuzluk, saldiriya agiklik, mal ve miilke gelen
isgaller, zindelik ve telaglar yarattigindan alan patolojilerini (agorafobi,
klostrofobi, vertigo) siddetlendirdigi ve tetikledigini Gne siirebiliriz.

Paris’in Haussmannlagmas: niifuz etmenin, herkesi kapsayan bir
sahipligin ve evrensel goriinirligiin, Theseusvari bir hayal olan, merkeze
¢ikan unicursal(tek bir yoni takip eden) bir koridor modelinin ulagilabilir,
tuhaf bir cinsel iligkinin meyvesinin, ucubesinin yok edilmesi gereken
maskiilen bir girisimidir. Fakat proje her ne kadar hirsh olsa da, zaman ve
kaynaklarin titkenmesinin bunu yakalamas: kesin gibiydi. Haussmann’in
bulvarlar1 dar, dolambagli ara yollari, beklenmedik ¢ikmaz sokaklari, ig
bahgelerdeki gizli tiyatroyu yok etmedi. Multicursal(farkli y6nlere agilan)
bir labirentin kalintilar1 sehrin ‘igsel’ feminenligini, anatomisinin sirrini,
anlagilmasi zor akigkanhigini, kugsatilamayan gesitliligini desteklemeye hala
devam etti:!

Dans les plis sineux des vieilles capitales,
Ou tout, méme I’horreur, tourne aux enchantements.

(Eski bagkentlerin dolambagli kivrimlarinda,
Herseyin, korkunun bile, sihre doniistiigi.)

‘Les Petites Vieilles’ (Kii¢ik Yagli Kadinlar)in ag¢ilig satirlarindan,
Baudelaire’in kiigiik yagh kadinlar:1 kendi eski sehirleriyle tanimladigini
sezebiliriz; anneler, hayat kadinlari veya azizler olsun, alint1 (‘cités’) isim-
leri gehirlerdir (‘cités’) (11. 61-4), su an yalnizca 6nemi azalmis izler olarak
kalmis, bastirilmis ama silinmemis.? Bagka yerde, Baudelaire’in tirsusta-
ki* (‘Le Thyrse’, ilk yayimlanma 1863) yorumu Haussmann’in Paris’inin,
yan sokaklarin dans eden, arabesk esligiyle diiz bulvarin ¢ok yerinde bir
tanimi:
Baston senin kararliligin, dogrulugun, saglamligin ve kimildamazligin-
dir; gigekler senin istegin dogrultusunda gezinen hayal giiciinii temsil edi-
yor; maskiilen par¢anin etrafinda o prestijli doniigiinii sergileyen feminen
pargadir bunlar. Diiz ¢izgi ve arabesk, amag ve ifade, iradenin istikrari,
kelimenin kivrimi, amag birligi, araglardaki gesitlilik, dehanin mutlak
gii¢li ve boliinmez karigimi, hangi analist seni bolmek ve ayirmak gibi
nefret uyandiran cesarete sahiptir? (1991:84-5)
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Multicursal labirent sehri, étoile’de (yildizlar), veya kopriilerde, ya da sehrin
engelsiz gezinti hareketleriyle ikiye ayrilislarinda birbirine yakinlasan mas-
kiilen bulvarlarin teleolojilerine direniyor. Multicursal labirent ayrica &y-
kiiniin de teleolojilerine ve devamhliklarina direniyor; dehlizler birbirlerini
kesiyorlar, hi¢bir yere gotiirmiyorlar, boylece kisi ¢ok dagilmadan, devam
etmeihtiyaciyla kendine has bir otonomi kazanan gegici, kisa siireli gezintiler
serisine baglaniyor. Eksenel bulvarlara roman gibi, ya da ana haber, veya pa-
noramik yorumlama gibi bakarsak, yan ve arka sokaklar anekdot, kisa haber-
ler ve dedikoducu spekiilasyonlardir. Louis Chevalier, Paris sosyal tarihgisi
ve ‘modernciler’in agik muhalifi, 1srar ediyor: ‘Anekdotlar Voltaire’in diretti-
gi gibi, “birinin tarihin biiyiik hasatindan geri kalanlan topladigi bu kiigiik
alan” degildirler, daha ziyade tarihin hog buketleridir, en azindan anekdotun
ragbet gordiigii Paris s6z konusu oldugunda’ (Merriman’dan alintidir, 1994:
ix). Haussmann’in Paris’i, sehrin sadelestirilmis altyapisini agiga ¢ikarmak,
manzarayi okunur hale getirmekle tasarlanmistir. Sembolik bir gorsel sahip-
lik hareketinde, Brassai, Notre-Dame’in tepesine bir tirmanisla The Secret Pa-
ris of the 30s (30’larin Gizli Paris’iyne baslar, ama bu Haussmann’in yaptigini
geri almak i¢in yapilan bir tirmanistir; ¢linkii bu karanlikta, genis ve yasla-
nan bir kapicinin fotograf¢inin Ariadne’si oldugu, yasa dis1 gergeklestirilen
bir tirmanistir; modern kent rasyonelliginin vizyonunu degil, zaman iginde
dalgalanan hayali sehir manzarasini ortaya ¢ikaran bir tirmanigtir:

Zar zor fark edilebilir, Hotel-Dieu, Saint-Jacques Kulesi, Latin Mahallesi,
Sorbon, 151k dolu ve kasvetli bi¢imlerdi... Paris asla yaglanmayandi, beden-
sizdi. ... Simdiki zaman ve ge¢mis, tarih ve efsane birbirine karigmustir.
(1976:syf yok)
Haussmann’in Paris’i yeniden yapilandirmasi Anthony Vidler tarafindan
soyle tarif edilen diger girisimlerden biridir
gercek sehrin dokusundan kesip ¢ikarilmig, kentin belleginin haritasini
olusturan, sehri bir hafiza tiyatrosuna geviren ve o tiyatroyu hem sakin-
lerine ve ayn1 6nemde ziyaretgilere agan yerler ve diziler. ... Sehircilik, bu
anlamda, etkili bir teori ve kendi anitini insa eden bir pratik olarak ta-
nmimlanabilir. (1992:179)

Fakat bu siire¢ ayn1 6l¢iide bir unutma siirecini de igeriyor:* yikintilar
Paris’in hafizasindan belli bir yapi, sokak veya kanalizasyon tipiyle ilgili
sosyal, ekonomik ve medikal gergekliklerin silinmesini gerektirdi - tipki,
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Komiinde’ki gibi, Vendome sitununun yikilmasi gibi (16 Mayis 1871)
Napolyon’dan kalan askeri izlerin yok edilmesi amacini tagiyordu. Fakat her
zaman bir fotograf vardi. Fotografcilik siyasi bir aragti, ¢iinki, bu baskici,
empoze ettirilen unutmaya direndi (goniilsiz unutma eninde sonunda
goniilsiiz hatirlamaya yol agacaktir). 1865 ve 1868 arasinda, Charles Marville
Haussmann’in ‘commission municipale des Travaux historuqes’ (Belediye
Tarihi Eserler Kurulu) (Thézy, 1994:30) tarafindan yapilan yikimlarindan
once, mahkum edilmis Paris sokaklarini ve yapilarini fotograflamakla
gorevlendirilmisti; ikinci bir komisyon, 1877’lerde, sehrin yeni dokusunu
kayit altina almak i¢in tahsis edildi. Marville’in kendi goriiglerinin nerede
durdugunu kesin olarak sdylemek olduk¢a gii¢. Kaginilmaz sekilde, eski
sokaklarin kusatilmis alanlan fotografciyr ¢ogu ¢ikmaz sokak gibi sonu
gegit vermeyen, ¢atilardan gokyiiziini goéremedigimiz sokaklarla yakinlik
(her an bozulabilcek?) iliskisi kurmaya zorluyor gibi goriiniiyor. Burada,
kaldirimlarin, oluklarda bekleyen veya kaldirim taslar1 arasindaki sularin
rutubetli ve sagliksiz atmosfere (1848 ve 1853’te kolera salginlari vard)
kattiklarinin ufak izleri var. Isiklandirma izbe duvar lambalariyla sinirli.
Bunlar baglibasina sokaklarina girisin gériinmez diger sokaklarla da iliski
kuracag bir sehrin goriintiileri ve herhangi bir yonetici sehir plan1 duygusunu
yok ediyorlar. Diger taraftan, ¢ok uzaktan gekilmis 1877 fotograflari binalari
gokyiiziine agryor gibi goriiniiyor, baglantilari ve engelsiz dehlizleri gosteriyor,
boylece iletisimsel ag hakkinda, ara sira koruyucu, yol gosterici sokak
isiklarinin boldagi, canli bir farkindaliga sahip oluyoruz. Fakat Marville’in
bu Haussmann yanlisi okumasi, yikim gercegini degistirmiyor, binalarin

kalintilar1 kalmasa da dikkate alinmasi gereken fotograflar kaliyor geriye.

Yikim ve onun gorsel anlamlar1 kendi tarihlerini hakediyor. Burada
yalnizca iki aragtirma yolu var, 1871'in Komiin’iiniin (kentsel yerlesim
birimi) sekiz haftasini izleyebilecek yollar. Alisa Luxenberg’in isaret ettigi
gibi (2000: 27-8), Komiin’iin talani Paris halkini ironik agidan giigli bir
sekilde vurmug olmaliydi. 1850’ler ve 1860’lar y1ikim1 ingaatlardaki ameleleri,
mimari yoksunluga bulagmis vahsetin hakkindan gelen 6ncii birligin erleri
gibi gosteren, rasyonel, ilerleyici hiikiimetin bir araci olarak insanlara
yakinlastirdi. Marville’in De I’Opera caddesini gegtigi (yaklagik 1877), ve
ozellikle kuzeydoguya dogru, Buttes des Moulins’in kargisindan g¢ekilmis,
sokak lambasi ve demir parmakliklarla ile gevrili fidanlarla dolu, yeni bir



SOKAKLAR. YAPILAR VE CINSIYETLI SEHIR

oybirligiyle koordine takimlar olarak olusmus amelelerce temizlenmis bir
Haussmann kaldiriminin fotograf serisi akla gelebilir. Komiin'iin kotii sonu
sonrasinda, insanlar amaglari ¢ok gesitli ve 6lgiilmesi zor yikim hareketleriyle
kars:1 karsiya kaldilar: bazi zararlar Versay ordusu tarafindan yapilan
bombardimanlarin sonucuydu; bazi barikatlara yakin evlerin atese verilmesi
ve kitalarin ilerlemesini yavaslatmak ihtiyacindand: (6rn. rue du Bac, rue
de Rivoli, rue Vavin, rue de Lille) (Rougerie, 1995: 108-9); bazilar1 intikam
eylemleriydi (Tuileries, Palais de Justice, Maliye Bakanlig1); bazilari yapilarin
Versay’in eline diigmesine kars1 ¢ikist: Hotel de Ville'i yakma karari 23-24
Mayis 1871 gecesi alinmugti.

Hippolyte-Auguste Collard’in®* Hotel de Ville'in  disinin  yanmug
goriintiisiine bakarsak (kapak resmi), meydana yayilmis izleyicileriyle,
degisik ierik ve spektral (tayfsal) derecelerinde, dili tutulmug, saygili,
dehsete diigmiis gibi, bunun gibi bir fotograf bagkalar: tarafindan savag
sonrasi anti-Komiinar propaganda i¢in kullanilabilecek olsa da, onun daha
genis, daha yatistirici bir roliiniin de oldugunu gérmeye baslayabiliriz (Jules/
Jean Andrieu onun Komiin fotograflarini Désastres de la guerre [Savasin
Felaketleri] bagliginda topladilar). Sapasaglam binalarin yani sira yikintilar
da cesetler, sehitler, giinah kegileri gibi insan bigimi almiglardi. Bu 6limciil
bigimde yaralanmis binalar, tabutlarindaki isyancilar (Disderi?), veya
hastane yataklarindakiler, ya da idam fotomontajlar1 (Eugene Appert) disinda
fotografik olarak resmedilememis insan kaybinin ikameleri gibi davrandilar.
Ama Hotel de Ville’ye benzeyen yikintilar ayni zamanda: milli gurur, sosyal
dayanigma, kendine inang gibi degerleri hatirlatan diger tiirlerdeki kayiplarin
anitlari oldular. Her ne kadar Collard’in fotografinin figiirleri giin 15131nda
goriiniir olsalar da, ¢ogunluk dalginlikla golgede kalmis, sanki insani
kusurlarin keskin ve mahcup edici farkindaligiyla, Hotel de Ville'in temsil
ettigine ulasma hatasiyla kusatilmis gibi.

Hotel de Ville, kendi tarafinda, tam bir yiice nitelik kazandirilmamig ama
151k yayan, binadan anita, iriinden ise, islevselden anisal olana doniisiimiine
yakisir sekilde tam giin 15181nda duruyor. Standart anitlar ortak bellek, sehrin/
ulusun ge¢misi hakkinda ortak goriis yaratmak igin tasarlanirlar. Oliyii
gomerken yakilan agit gibi, anit uzlasmanin temsilcisi gibi ¢aligabilir, 6liimiin
siddetini silebilir. Lefebvre'nin ifade ettigi gibi: ‘Boylece isaretin 6limli “an1”
(ya da bileseni) anitsal alanda gegici olarak kaldirilmigtir’ (1991:222). Fakat
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tam da kendi tahribatiyla yaratilmig anitla, nesneler goz alic1 sekilde farklilar.
1830 devriminden 600, 1848’den 200 sehitle Bastil siitunundan farkl: olarak,
ya da herhangi anit mezardan, anit-harabeler kayb: yalnizca ‘simgelemez’
ya da kaydetmez (ve boylelikle gizli tutmaz); kayip iizerine yikilmistir ve bu
yizden 6limi asabilecegi soziinii veremez. Ve, ayrica, kaybin gegiciligini
belli ettigi i¢in, mutabakati ortaya koyar, bu ulagilmis bir nokta degildir ama
devam eden sabit bir siiregtir. Yapi ve taslaginin diizensizlikleri hayal giiciine,
binayi gorsel olarak derin bir kisisel yolla algilamaya davetiyedir. Collard’in
fotografianitin dona kalmisizleyicilertarafindan bu agamali gorsel edinimini
gostermeyi basarir. Bir kez iade edildiginde, Hotel de Ville yeniden bir bina
haline gelecektir, kullanima agilacaktir, su an kaybin izlerini takip eden ve
stirekli kaynagina giden yalnizca Collard’inki gibi fotograflar.

Edmond de Goncourtun Komiin ile ilgili Giinliigiindeki agiklamasi
sehrin yeniden Versay ordusu tarafindan alinmas: i¢in bekleyen halkin
yasaminin canli bir resmini veriyor. Fakat bizim amacimizla 6zellikle ilgili
olan128 Mayis 1871 tarihli kaydi. Yanmis Palais-Royale’i, en ¢ok zarar gérmiis
Tuileries’i, Chatelet’in biiyiik dlgekli tahribatini1 ve nehrin karsisinda Palais
de Justice’in ‘baginin kesiligini’ ve Préfecture de Police’in yikimini sokakta not
eder. Hotel de Ville'e geri doner ve karsilastigi bagimsiz bir paragraf/siirsel
diiz yaz1 yazmasini tesvik eder (Fransizca metin i¢in Ek 2’ye bakiniz).

Gorkemli, harika bir y1ikinti. Biitiin pembe ve kiil yesili ve akkor haldeki
¢eligin rengi, ya da gazyagiyla yanmig duvar islerinin parlak akik rengine
déniisii, sanki birkag yiizyilin giin 1s1g1yla boyanmig italyan bir sarayin
yikintilar: gibi goziikiiyor veya elektrik 1s1g1n1in abartili paniltisinda yi-
kanmis bir sihir saray1 yikintilar1 gibi. Bos nisleriyle, kirilmis ve tepesi
kesilmis heykelleriyle, kirik saatiyle, bir ¢esit mucize sonucu hala havada
asil1 duran uzun pencere ¢ergeveleri ve bacalariyla, ve mavi gokyiiziine
kars gizilmis piiriizli silietiyle, korunmasi gereken harika bir pitoresk
eger lilke geri doniilmez bigimde M. Viollet-le-Duc’iin restorasyonlarina
mahkum olmasaydi. Kaderin ironisi! Biitiin binanin tim yikintisinda,
orada, bir mermer plakanin iizerinde yeni yaldizl gergevesiyle, yasam ya-
zis1 parlar: Ozgiirliik, Esitlik, Kardeslik. (Baldick, 1984:193)

Ilk olarak, Hétel de Ville’in, yanginin miidahelesiyle, pitoreskligini korudu-
gunu not etmeliyiz; islevini kaybetmesi ona yeni bir yaratic1 kullanilabilir-
lik bahsetmistir. Goncourt tiimiiyle tikenmis binayi bir seri metamorfozla
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- akkor metal ve akigin yapimy, Italyan sarayi, biiyiilii saray - her kargilastir-
manin takip eden karsilastirmayla asildig1 bir sinava tabi tutuyor; bu tanim
renklerin bir senfonisidir. Ugiincii ciimle bizleri, bir kirilganlik heykeli, bir
zayif taslaklar modeli, pitoreskligi ¢okiisle degil yapinin hayal giiciinii isteyen
ve hayalin ugusunu dogrulayan yetisini ortadan kaldiran bir restorasyonla
tehdit edilen (gergekte 1873te baglad1) yalnizca hayatta kalma mucizesi inga
eden bir kirilmig yapilar dizisine gétiiriiyor. Bu sokak fotografina ait fikrin
anlayisinin bir 6zelligidir: genellikle sikint1 bizi bir duruma baglamaz, ama
bizi bir durumdan saliverir; belediye sarayr’nin yikintilarini restore edip Pa-
ris sakinlerinin pitoreske ulagmalarini, hayret etmek igin algisal bir kapasite
yaratarak. kendi sehirlerinde yabanciya, yolcuya, turiste gevirir .Yikintilar
arasinda kazayla pahalilasan binalar, pagavralardan zenginlige giden hikaye-
nin taslaginigiziyor. Sokak fotograf¢ilig1 topraklarin ve isgallerin en az umut
vericileri i¢inden kendi kralliklarini yaratanlarin tarafini tutar.

Ama par¢anin kapanisi sansi ve sokak fotografina ait olani aliyor, bagka
bir yone, gosterisli, ikiyiizli, sahte olanin en ufak bir isaretine bile tetikte olan
ironik bir bilince dogru gotiiriiyor. Sans, hepimizi kral yapabilir; ama yine
sans, safligimizi agikea ortaya koyabilir. Goncourt'un, anti-Komiinar olarak,
siyasi agidan anlatmak istedigi bir nokta var: devrimin 6zgirlagi kardeslige
degil kardes katline yol agiyor. $imdi, en istiinliik derecelerine bagvuruyor -
‘tim yikintisinda’ (dégradation), ‘biitiin binanin’- boylece hayatta kalmanin
arsizhigi (‘bozulmamug’, ‘yeni yaldizli ¢ergeve’) bunun tadini tam anlamiyla
¢ikarabilir. Hal boyle iken, hayata en az kistiiriilmis olanlar igin, yalan
(‘Ozgiirliik, Esitlik, Kardeslik’) hala ok hosa giden bir hatira, bir kutsal kase,
yeni bir baslangi¢ haline doénebilir. Bu plaka, ayrica, par¢anin ilk basinda
mesgul olunan giin 151g1n1n oyununun bir pargasidir.

Yikima ait fotografla ilgili kisaca degerlendirmek istedigim ikinci tiir
‘La Villette'teki Antrepolarda Son Yangini Sondiiren ltfaiyeciler’ (1871) isimli
Komiin’in anonim fotografiyla anlatiliyor, ama ayn: derecede Marville
ve Henri Le Secq'in Haussmann yikimi fotograflariyla, ya da Anneliese
Kretschmer’in Ayiran Duvar, Paris, 1928, veya George Rodger'in Londra
Baskini fotograflariyla. Geriye ayakta kalan, veya ortaya ¢ikan, i¢ tarafi
hala kapl olan bir duvardir (duvar kagidi, somineler, tesisatin veya katlarin
ayrilmasiyla geriye kalan borular). Bunun gibi fotograflarda, hayatin gergekten
i¢i disina gikmustir ve ilk kez siddetle, goriinimlerin varhga girisiyle isaret
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edilmisizdir. Hal boyleyken, fotografin kendisiyle oldugu gibi, ii¢ boyutun
ikiye diistiigiinii kesfediyoruz, diiz zeminin yalnizca kayip derinligin bosuna
umut veren isaretlerini iizerinde tagidig1 boyut. Bu sadece desifre edilmesi
gereken diger bir hiyeroglif dizisi, kanitimiz gibi yalnizca son izlenimlere
sahip diger bir durum. Bu giinliik yasamin arkeolojisi bize, kendi bilgimize
erisimimizin hem ilkel (binay:1 pargalayip sokmek) hem de kendi kendini
baltalayan (her zaman ¢ok gecikiyoruz; tanimak istediklerimizi tanimak
istemekle korkutuyoruz) oldugunu hatirlatiyor.

Sergilenmis bir i¢ duvarin en iyi bilinen yazinsal kayitlarindan biri Rilke'nin
Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge (Malte Laurids Brigge'in Notlar1)
(1910) (tam metin i¢in Ek 3’e bakiniz). Bu duvar hem bir sindirim sistemi, tatsiz
bir sekilde halka agilmis bir anatomi, bir écorché, (derisiz, kasli, kemikli ¢izimler)
hem de iist katmani soyulmus bir yiizdiir.® Baudelaire gibi, Malte’nin varolugsal
hassasiyeti onu Paris’e av yapmistir - Rilke 1902’de gelmistir ve sonradan
Rodin’insekreteri olmustur- yalnizca onun kaotik enerjileri ve zorladig izgilerle
(‘Agik pencereyle uyuma aliskanligimi birakamayacagimi diisiinmek! Elektrikli
tramvaylar siddetle oterek odamdan gegiyorlar. Otomobiller hizla tizerimden
gegiyor’) tiiketilmis olmaktan degil ayrica sehir tarafindan okunmakta ve
onunla kinayelestirilmekte oldugundandir: Baudelaire’in ‘Le Cygne’ (Kugu)
adli siirsel diizyazisinda onayladig: gibi, ‘tout pour moi devient allégorie’ (benim
icin hersey bir alegoriye doniistiyor), Malte de ‘Buradaki herseyi taniyorum...:
icimde evlerinde gibiler’ Bu ev duvart Malte’nin agik¢a ortaya konuldugunu
yasalastirryor” Hayat sikica yakalar, ama bu bedensel fonksiyonlara indirilmis,
degismemis, ¢lriik kokularin toplami bir yagamdir.

Rilke’nin Maltesinin 6nceki sayfalarinda buldugumuz ‘modernist’ yazi
sokak fotografina ait yiizeyin hemen altinda gizlenen Ekspresyonist ve
Fitirist baskilar1 ortaya ¢ikariyor. Malte’nin pencere agik uyumayla ilgili
sozleri bizi iki yil ileriye atiyor, Umberto Boccioni'nin Sokak Eve Girer
(1912)’ine: resmin ‘baskin algr’s: listede ‘pencereyi agmay:1 deneyimleyecek
biri: biitiin hayat ve sokagin telaginin tiim giriltiileri disaridaki nesnelerin
hareketi ve gergekligi gibi iceride’ (Tisdall ve Bozzola, 1977:43). Sehir kaotik
gliglerin bir digiimi, sadece dengede tutulan gii¢lerin; o bilingaltinin
saklandig1 yer, gorecelilifin maksimuma egilimli oldugu ve paralel
gergekleri, bakisin ani kirilmalarini artirdig1 bir yer; sehir potansiyel
olarak patlayici bir montajdir. Yikim fotograf¢iligi, mesafeli bir sekilde,
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sismik dizensizliklerle kusatilmis, muhtemel ¢okiintiiyle tehdit edilmis
goriintiilerle ilgilidir; ve mesafe fotografin tekin olmayan hassasiyetle olan
iletisimindeki zorlukta yatar, herseyden ote kentsel ¢okiiste tehlikede olan
bireysel ruhun ¢6kmesidir. Kiyametin diger yiizii de bilgi yitimidir, gitgide
artan daginik ve dengesiz yalnizligin eslik ettigi bir azalan enerji. Giindiiz
sokak fotografinin yatistirici ve benzeten diinyasinda bile, zaman zaman
bu diger hayali, tehditkar sehirden etkileniriz (6rn. Man Ray’in 229 Raspail
bulvari, 1928; Frangois Kollar'in Paris’te Yagmur, 1930; Cartier-Bresson’un
Quai Siant-Bernard, 1932; Brassai’'nin Yagmurda Yiiriiyenler, 1935). Fakat
fotografciligin  Ekspresyonist sehirle baglantisin1 gergekten oturttugu
zaman yalnizca karanliktan sonradir.

Geceye ait sehrin fotografciliginin baslangici olarak hangi tarihi
belirlemeliyiz? 1896’y1, Paul Martin’in geceleyin Londra fotograflariyla
Royal Photographic Society tarafindan altin madalya ile 6dillendirildigi
yili, segmekten daha koétisiini yapabilirdik. Gece fotograf¢iligr 1896 igin
tamamiyla yeni degildi, ama Martin’in basarisinin yalnizca Londra’da bir
Gece Fotograf¢ilar1 Toplulugu kurulmasini tegvik etmesi degil, ayrica onun
deneyiminin gelecekteki pratikler i¢in bazi kullamgh ipuglar1 saglamasiyd:
artakalan alacakaranhgin maksimal kullanimi; sudan ya daislak zeminlerden
yanstyan 1s1gin kullamimy; tonsal araligin slayt bigiminin kullanimiyla
genisletilmesi; slaytlarin gazisiginin gorsel algisiyla eslestirmek i¢in mavi ve
yesile boyanmasi (bknz Flukinger, Schaaf ve Meacham, 1978:54-9).

Asag1 yukani kirk yil sonra, Brassai’'nin Arts et métiers graphiques
(grafik sanatlari ve el sanatlari) i¢in makalesi (15 Ocak 1933), ‘Technique de
la photgraphie de nuit’ (Gece Fotograf¢ciliginin Teknigi), Geceleyin Paris’in
hazirhiklar1 hakkinda bir agiklama, dogrudan 15181, halo etkisini, fazla
pozlamayi, pozun agir1 hareketsizlestirme etkilerini alt etmenin yollar
hakkindaki tartismaya devam ediyor. Fakat Brassai’nin gecesel dekorun
yapayligi hakkinda sdylemesi gereken yol gosterici gibidir, bir ‘décor de
film’

Bir sehir geceleyin kendi dekoruna déniisiir, stiidyoda gibi, yeniden kar-

tondan yapilmistir. Tavan 1giklar sondiirilmiistiir, platform projektorle-

rinin fisi ¢ekilmigtir. Geriye birakilan sadece birkag aydinlatma araci ve

‘westernler’dir. Birinciler vitrinler ve cafelerdir ve ambiyans: yaratirlar,

sonuncular sokak 1g1klaridir ve 6zel efekt yaparlar. (2000:16)

169



170

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

Isigin kendisi kompleks, rakabetgi, gok bigimli bir hale geliyor; sehir farklh
151k kaynaklarinin karanliga sahip olmak igin rekabet ettigi, giivenlik kur-
mak i¢in miicadele ettigi karanlikla degisik iliskiler agiga vuran bir alandur:
sokak lambasinin 15181, devlet gozetimi; vitrinler, barlarin ve balolarin (bals)
isaretleri, ticari ve tensel diskinligin festivalleri; ev 15181, hak edilmis huzur.
Is1ig1n kendisi sosyal organizasyonun ve karsilasanlarin diizenleyicisinin bir
arac1 haline gelmistir; 151k boslugun ve atmosferin siirekliliklerini ayr1 alan-
lara boler (Bliithm ve Lippincott, 2000: 196). $ehrin geceleyin bu belirgin do-
niisiimii gecesel sehrin ve sug geriliminin yakin bagintilariyla onaylanmistir
ve daha belirgin olarak, 6rnegin, George Simenon’un ¢alismasinin fotografik
illistrasyonlar1 (Krull, Bovis) veya Détective dergisine yaptig1 fotograf katki-
lariyla (ilk say11928).

Brassai’'nin Geceleyin Parisine 6nsoziinde, Paul Morand Julien Green’in,
Epaves‘te, gaz lambalari yaninca Parisin maruz kaldig1 déniigimiin
tanimindan alint1 yapar:

Gazlambasinin 15181 bu déniisiime sebep olur. Bu giinesin ilk 151nlarinda,
gece toprag1 kendini golgelerle donatir ve madde ugursuz bir hale, fantas-
tik yeni derilere doniisiir. Cinar agaglarinin piiriizsiiz, bedensel govdeleri
birden ciizzamli tastan yapilmus gibi goriiniir, kaldirim taglar1 pahali mer-
merlerin ve formlarin bogulmus cismini taklit ederken; su bile metalik
piriltilarla kaplanmistir; hersey cansizlik goriiniimiinii kusanmak igin
tanidik giindiiz ¢ehresini terkeder. (Brassai, 1987: syf yok)

Giindiiz ve gece iki farkli alemdir, biri muhafazakar, digeri devrimci,® biri
maskiilen, digeri feminen,’ biri saglikli, digeri siiriindiiren bir hastaliga ya-
kalanmis. Gece, 6zellikle savas aras1 yillarda, toplanilan, kendisinin, eksiksiz
agtklamasi zor olan, endisenin, inquiétude, (endise, kaygi) varolugsal durumu-
nun toplandig bir yerdi:

Ve hatta, gece, tiim Parislilerin uyurken agizlarindan kagmis endiseli

ruhlarinin toplamu gibi tehlikeli bir Paris’in viicut buldugunu soyleyebi-

lir. (Morand, Brassai'de, 1987: syf yok)
Bu endisenin pargasi, sayginlig: yitmis eski bir rejim ile belirsiz, siipheli bir
yenisiarasinda yakalanmis olma hissiydi; bir yaniyla Birinci Diinya Savasinca
serbest birakilan yikici giiglerin hissiyle yarim yamalak ilgilenilmis ve yeni-
den ortaya ¢ikmaya hazirdy; diger yaniyla ekonomik kirilganligin ve tehlike
altindaki istihdamin farkinda olmasiyds; 6biir yaniyla basit¢e amag eksikli-
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giydi. Ama, bunlardan en 6nemlisi, endisenin hiperaktif bir hayal giiciiyle
meydana gelmesiydi, golgelerin gizliligiyle harekete gegirildi ve karanhgin
canli anlamliligiyla tesvik edildi.

Farkl1 yazarlar endiseyle ilgili kendi yorumlarini gelistirdiler; Pierre Mac
Orlan’in yorumu onun le fantastique social (sosyal fantastik)'® kavraminin
pargasi ve takimidir. Mac Orlan’in fotografi ‘zamanimizin ekspresyonist sanatr’
(1965: 303) olarak seslendirdigini, ve le fantastique social’in bilesenlerinin, her
ne kadar gesitli ve sabitlemesi zor olsa da, modern teknolojiyle (elektrik, radyo
dalgalari, fonograf) serbest birakilmig gizemli giigleri, gevreye atfedilemeyen
kendi korkularimizin yaklasan felaket hissini, yalnizca kameranin goriinir
kilabilecek kadar hizli oldugu gérsel bilingdisihgin dokintiilerini igerdigini
duymustuk: ‘Anlasilir olabilmek igin en az bir saniyelik hareketsizlik gerektiren,
yasamun akil almaz bigimlerini hala yakalayabilmeye fotograf¢iligin vasitasiyla
sahibiz’ (1965: 30). Ilerideki incelememiz igin, Mac Orlan’in hayat kadinlarini
‘sosyal fantastigin etkili kilavuzlar: olan elemanlar’ dan (1965: 32) biri olarak
degerlendirdigini belirtmemiz 6nemli olacaktir; giin 15181 diizeninin bastirdig:
insanin yeralt: faaliyetlerinin tim hayaletleri i¢in miknatis goérevini yapar,
bulusma noktalar: gibi hareket ederler:

Giin, diizene ait olan, sosyal endisenin izlerini ancak artik iyilestirmek
i¢in ok ge¢ oldugu anda goriniir kilar. Gece, diisiincenin diizensizligine
elverisli olan, her birimizin tasarladigs, hayal giiciiniin bizi olasi afetimize
gore gotiirdigi umutsuzlugun goriintilerini ortaya koyar. (1965: 68)

Giinle meydana gelen gélgelerin' belli bir tutarliligi, giinesin konumuyla
belirlenen yonsel bir birligi, kolay bir agiklanabilirligi vardir. Bunlar herkese
ait sehir tarafindan yapilmig golgelerdir, 6rnegin, koruyucu ve kendilerine
ait golgelerini ¢evredeki meydanlara yayan anitlari gibi (6rn. Bovis’in
Colonne de Juillet, place de la Bastille, 1947; Doisneau’nun Bastille’in Golgesi,
1949; Ronis’nin Institut de Francein Golgesi, 1956). Geceleri daha farkli bir
sey oluyorlar, ruhun, 6zde varolan Digerin ortaya ¢ikisi, kendi giindemiyle
bir ¢ift oluyorlar. Brassai’'nin neden Hayat kadimi, quartier Italie (1932)’sini
6nden ve arkadan (pozisyon hafif degismis), arkadan degilse 1518a, pozitifinin
negatifine, mesleginin karanhgina kars fotografladig, onun gecikme siiresini
diizelten bir golgeye, onda yasayan tehdit edici otekiligin bir toplamina
doniigmesindendir. Onun i¢ boyutlulugu sol tarafindaki 151tk dalgasiyla
ortaya gikiyor, ve bu ufak giivencenin bir bedeli var: medeniyet gercegi ortaya
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¢ikarmak igin sokaklarini daha fazla 1s1kla aydinlattikga, golgeleri daha da
derinlestiriyor.

Endise, André Breton’la beraber Siirrealizmin kurucu babalarindan biri
olan Philippe Soupault’un Les Derniéres Nuits de Paris (Paris'in Son Geceleri)
(1928) romaninin sayfalarinda gizlice kol gezer. Felaket onun ¢alismasinin
lizerine vahiysel ve entropik olanin, Octave’in piromanik(kasten yangin
¢ikarmayla ilgili obsesif bozukluk, kundakgilik) diirtiilerinin, anlaticinin
stiriinen bitkinliginin tuhaf bir ¢akismasiyla geliyor.

Octave’in kardesi, fahise Georgette bu ¢okiisii onleyebilir mi? Onun
gegici kaybolusu, etrafindakilerde, panik, endise ve umutsuzluk yaratir.
Roman bir sonuca varmadan biter. Giin gelir, Georgette gelir. Gergin
bekleyis biter. Hayat devam eder. Ama Georgette, egikte ayakta durarak, hala
beklemektedir. Paris hesaba katilamaz, Paris geriye dogru saymaktadir. Daha
once, anlatan diisiincelere dalmistir: ‘Diinya gibi, Paris de sogumaktadir ve
basit bir fikre doniismektedir. Daha kag y1l o illizyon giiciinii koruyabilir,
kag y1l daha zamanin metresi olarak yasayabilir?’ (1992: 144). Soupault’un
¢alismasi Siirrealist cagdaslarinin sokak romanlarindan oldukga uzakta bir
yerde goriiniyor: ‘Zithk siirrealizmi miikemmel ve giiclerinden emin Le
Paysan de Paris (Paris Kéyliisii) ve Nadja ve vedalarin bu kitabi arasinda gidip
gelmektedir’ (Claude Roy, Soupault’da, 2001: v). Ama bu durumda Soupault’un
romani bir roman a clef (gercek bireyleri hayali karakterler gibi betimleyen
roman), 1926°da ¢ikarildig: Siirrealist gruptan aldig gizli bir intikam olabilir.

Karanlik, Paris’in Son Gecelerinde, Paris kendini elde ettiginde, kendi
oldugunda, Georgette oldugunda, olusun yogunlugunu iyilestirdiginde var:
‘Diisindigiim, bildigim, cinsiyeti ve gizeminden bihaber oldugum Paristi,
Paris’in nefesini ve hareketlerini taninmayan ve yeniden kesfeden Paristi, Paris
veonunakici vessessiz geceleri - Paris ve onun kivrimlari, Paris ve onun yizleri’
(1992: 103). Ama karanlik bir tehlikeye agiklik zamanidir, tagranin bélici
giiglerinin, sinir merkeze geldiginde, kimildadig: ve sinsice igeri sizdig1 bir
zaman. Giindiiz sehri, sinirlarini, onu ‘higbir yer’ (bolgenin belirsiz yeri, veya
istihkamin, sehrin koruyucu yasalarinin 6tesinde) olarak belirleyerek veya
banliydlestirerek baski altinda tutar. Amaeger sinir yasadistilan edildiyse veya
rehabilitasyona ihtiya¢ duyuyorsa, ayrica bir saliverme yeridir, Vidler’in 1srar
ettigi gibi, ‘nostaljik kalintilar, yikic1 giigler veya degisiklik olsun, baska bir
diizen igin bir potansiyel’dir (1992: 185). Baudelaire’in sado-mazosist erotizm
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ve bulasic1 obsesyonla ilgili siirsel diizyasinin, ‘Mademoiselle Bistouri’nin
soyle baslamasi tesadif degildir ‘Varoslarin en uzaklarina geldikge, gaz
lambasi altinda... (1991: 98). Varoslarin Doisneau’nun ¢alismasinda (bknz.
Ollier, 1996: 554-665) veya Ronis’in ve Didier Daeninckx’in Belleville
Ménilmontant (1999) albiimiinde karsilastigimiz fotografik gorintiileri,
toplumun yoksullukta esnek, bos zamanda yaratici, ama hala asi bir ruhla
ateslenen ‘diger diizen’ini yansitiyor: ‘Paris’in reddettigi son iki semtine
(arrondissement) (Haussmann'in yenilemelerine tesekkiirler) birkag yil sonra
eklenmis sakinler hi¢cbir zaman inat¢1 ve asi karakterlerini terketmediler:
ara yollardaki golgeleri, iltimash bélgelerin kesin bir suretle hizalanmis
cepheleri tizerinde tehdit gibi bir agirlik olusturdular’ (Ronis ve Daeninckx,
1999: 11). Gecenin karmasasi deneysel siniriyla Paris’in Son Gecelerinin
6. boliimiine, anlatic1 Octave’in varoslara yolculugunu takip ettigi zaman,
tamamen daha koti modayla bagkanlik eder. Bu dis menzillerde, 151k artarak
sondiirildigiinde, Paris kendi yerini daha fazla koruyamaz:

Azar azar Paris’i arkamizda biraktik. Simdiden gegmekte oldugumuz bél-
geler Parisli renklerini kaybettiler, tipki kutup bolgelerinin cografi harita-
larda soniik gosterilmesi gibi. ... Karanliga ragmen sehre saldirmaya hazir
gibi goriinen o pis, kocaman ciizzamliyi farkettim. ... Adim adim gecenin
yogunluguna battik, ebediymiscesine kaybolduk. (1992: 79-80)

Burada ilk ¢aglara, yaratimsal geceden 6nceye, karanhgin kalbindeki, bigim-
siz ve yeni baglamis korkuya geri donmiis olduk.

Georgette, diger uyurgezer hayat kadinlar: gibi, fotografciligin figiiria
olarak goriilebilir. O iki kadin: ‘Onun giindiiz Georgette’i ve gece Georgette’i
olabilecegini 6grenmistim, birbirinden karanlik ve aydinlik kadar farkli,
siyahlar giyinmis karanligin solgun ve uysal viicuduna yerlesmisg’ (1992: 82).
O hem negatif hem pozitif: gece, pozitifinin tahmin edilmesi zor, belirsiz
bir gizlilik iginde yiizen gercekligi tersine ¢eviren rilya benzeri bir arag
hacimsel modellemesi eksik bir gériintii; giindiiz, gordigimiiz gibi, kendini
agiklayan, varolusunun safliginin etkisiz kilindig1 biri olduguna inaniyoruz:
‘Sonra onu gordiim, ama artik eskisi gibi degildi. Iste s6niik, alelade ve gozii
pek bir kadind:. ... Kalabalikta kaybolmus, onun bir pargasi olmustu’ (1992:
58). Biitiin sokak fotograflarinin geceye ait bir degeri, kendi negatiflerinde
sakl1 gecesel bir degeri iyilestirmeye ¢alistigini tahmin edebiliriz. Pozitif
baskiyi tutarken, cevabi ya da merakimizin aradig1 agiga vurulani almamiz
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gerektigini disiniriz. Ama fotograflar merakin yalnizca baslangicidur,
gercegin degil bir sanalligin baskisi (print) oldugu korunmasindaki bir
bilinmezligin.

Tipk: Breton’un Nadja (1928)’s1 gibi, Parisiin Son Geceleri de isaretlerle
doludur; hersey anlaticiya sinyal gibi goriiniiyor. Buisaretler kontrol edilemez.
Fotograf, birden gok kopyasiyla, tekliginin tekrariyla saf fenomeni isaretlere
gevirme egilimi tasir ama onlari sabit bir referans sistemi i¢ine oturtmadan.
Bu da bir endise kaynagidir. Ve bu yolla anlik bir hareketin, anlik simdinin
sonucu fotograf gegmis ve gelecege tehlikeli yollar agar. Fakat kendisi bir
sebebin iriini olmasina ragmen, fotograf bakani isaretin baskisi altinda
sansla kumar oynamaya zorlar. Fotograflar nedensel zincirlerin arasindan
zaman pargalari keserler, nedeni firsata gevirir, firsati nedenden kurtarir,
bizlerden o firsatin igindeki nedenselligi yeniden kesfetmemizi isterler.
Ozellikle sokak fotografciliginda sans tehlikede olandir, fotografi gekme
sebebinin kendisini kesin surette izleyiciye tasimak, sansin etkisiz birakildig:
belgesel fotografciliga yabanci olan bir kumar.

Bir sehrin tarihini bozmadan saklamak sokak fotograf¢iligina duyulan
kutsal bir giivendir. Ama fotograf¢ilik gibi, bir sehir de siirekli bir kronoloji
degildir. Sehircilerin sokak fotografina ait inandiricilik hakkindaki gorisleri,
higgledy-piggledy (altiist, karman gorman) olan, devrimci hareketle dagilmis
bir ge¢misin silinmesi, ve resmi anlayis temelinde tarihinin yeniden ortaya
konmasidir: Haussmann’in Paris’i yeniden yapilandirmasi anitlarin 1slahini
(yeniden degerlendirilmesini) iceriyor -onlarin giizelligini ortaya ¢ikaran bir
sokak diizenlemesi- bilingdisilig1 anitin gortniirligiyle, agik bir hiyerarsi
sistemiyle (binanin boyutu, baskin dekorasyonla, vb.) bastirilmis, bir ¢esit
ortakbellegi ‘diizenleme’.'’? Haussmann'in mimaristandardizasyonlari, sehrin
zamansalliinda da benzer bir standardizasyonu getirir, ortak alanlarin
bir dizisi gibi zaman, saatin, takvimin, ¢aliyma saatlerinin, s6zii verilmis
bulusmanin zamani, hem keyfi hem gaddar bir zaman, Muybridgeyen krono
fotografciliginin zamani. Haussmannlagsmanin, mimari ve sehir plancilig
politikasi olarak, aklinda heterojen, niteliksel ve Bergsonyan siirekliliginin
esnek zamani sehri bosaltmak vardir. Kisacasi, Haussmann’in arzu ettigi sey
i¢sel zamana gegisi bloke eden sokak yagamudir.

Fakat herhangi biri zamani birimlestirmede standart olan (asag: yukari)
fotografin, distan 6lgiilmiis ve kesin olarak hesaplanmis bir zaman gegisini,
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es aralikla devam eden ve saatin tiktaklarinin hiikiimranlgiyla siirdiiriilen
sonsuz ¢itirtilar1 desteklemedigini nasil digiinebilir? Fotograf igsel esnek
siireye ulasabilir mi? Barthes’in punctum fikri buna evet cevabi vermenin
bir yolu. Ve gegtigimiz bolimlerde, belirli araliklarla, saat-zamanin acimasiz
kesimlemelerinin fotografik olarak mat edilebileceginin bazi yollarini
onermistik. Baghgin stratejisi simdi daha 6tede bir dikkat gerektiriyor.

Soupault’un Georgette’si rue de Seine’de, Sen Nehri'nin giiney yakasi, altinci
semtte, Quartier Saint-Germain-des-Pres’de yasiyor. Belki de bu sokagin en ¢ok
bilinen fotografi 1924’te Atget’in erken bir Mayis sabahinda gektigidir, rue de
Seine ve rue de I’Echaudé’nin kosesindeki kama bigimli binanin oldugu fotograf
(Resim 35). Aslinda Atget bu binay1 ii¢ durumdan fotograflamistir (Szarkowski
ve Hambourg, 1982:179), bu Mayis sabahinda ¢ektiginden iki negatif elde
etmistir, biri bizim burada bastigimizdur, digeri de sokagin ortasindan, binanin
oniinii gektigidir. Szarkowski'nin dikkat ¢ektigi gibi : ‘Burada goriinen egimli
bakis, genis agili lensle yaratilan hizli rakursiyi (kisaltim) vurguluyor ve adacik
son hizla giden bir gemiye doniigmiis gibi goriiniiyor’ (2000:170). Lensin yaptig1
bozunma binaya ayrica belirgin bir tehlikeli hal katiyor: saga dogru bu devrilme
bir sarhogluk sonucu mu yoksa yashiligin m1? Kendi kiigiik adasina terkedilmis
bu binanin gozleri (panjurlan kapali olmayan pencereler) sadece iigiincii ve
dordiincii katlardaki yakin uglarda agik; binanin diger her tarafi uyku, ya da
olim veya kendi gizemiyle mithiirlenmis.

Hafif sis goriintiiniin gotik potansiyelini artiriyor, panjurlari agik iki
pencere yar1 sakli bir bilincin cesaret kirici isaretleri. Cat1 bacalarin, tavan
arasi pencerelerin, ayirici duvarlarin, egimli gat1 értiisiiniin, dengesiz aklin,
goriiniirde sakin bir bedenin ¢ilgin metafiziklerinin sivri uglu bir karmasas;
rue de I’Echaudé’deki ufuk gizgisi bu siipheleri gidermek i¢in hi¢ yardimci
olmuyor. Bu bina almasi gittikge zorlagan bir bilgiye sahip: kosedeki
diikkanlarin  camlarinin iizerindeki levhalardan ‘Portreler’ anlamini
¢ikarabilirim ve ‘Encadrement’ (Antrendrliik) i¢in ¢ektigim sey; onun
yukarisinda desifre edebildigim sadece ‘d’Angleterre’ (Ingilizce) sézciikleri.
Bilhassa, camin iizerinde, kosum atlarinin goériintileri hakim. Bu diikkkanin
arkasinda, bir kuafor ve onun 6tesinde bir otel segebiliyorum. Bu bina bana
ne soylemeye ¢alisiyor? Coklu yasamlari, ge¢misi, muhtemel gelecegiyle
ne itiraf etmek istiyor? Fotograflar ge¢mise kaydiklarindan, bakanin onu
anlama ihtiyacin1 eksiltmeden bilgileri de beraberlerinde alirlar. Fotografin
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bilmecesi, gorsel kapanisla birlesmis gorsel ipucunun bu sinirlendirmesi
bilgisizligimizi, fotografin igselligimizi ortaya ¢ikaran bir yorumuna
gotiiriir. Binanin bagi, ya da burnu, ge¢miste afis ‘istifleme’ i¢in uygun bir
yer gibi goriiniiyor, simdi bu okunurlugun kaybini gosteriyor: bu dar duvarin
bize vermis oldugu bilgi zamanla ve hava durumuyla asinmis, bu yiizden
yeniden insa edilemez, sadece kulaktan dolma alint1 ve kesintilerle olusabilir
bir tarihin pagavralarina kalmis oluyoruz."”? Ve bu, bize aktarilmis basligin
¢iplaklig: kendisinin (Bir Kdse, rue de Seine, Mayis 1924) ifade yetersizligini
disa vuruyormus gibi. Bu saf dizinselligi -yer ve zaman- olan bir baglik, bize
yalnizca fotografin (nerede ve ne zaman) ¢ekildigini sdyliyor ama bir ikon
ya da bir sembol olmak igin iddiasinin ne oldugunu séylemiyor. Basligin bu
¢iplaklig1 cehaletin kabulii veya aksine izleyicinin cehalet/bilgi durumuyla
¢atigmaya olan bir karsi ¢ikistir. Dil sadece kendikendine geri ¢ekilmeyi, bize
kendi deneyimsel ve psikolojik kaynaklarimiza geri ¢ekilmeyi Gnerir.

Ama eger cehaletin kendi siirecimize dalmamiza izin veren, bizi bize
yabanci gergeklere olan mecburiyetimizden kurtaran, oldugunu séylersek,
René-Jacques’in gazete saticisini incelerken ileri siirdiigiimiz gibi, sokak
adinin kendibasina nasil bir igsel siire¢ kaynagi oldugunu da gormemizlazim.
Dilbilimciler igin 6zel isimlerin belirttigini ve belirledigini, ama anlamina
gelmedigini 6ne siirmek olagandir. Ama Lévi-Strauss (1952:285) tam tersini
dogrulad: ve Barthes tarafindan giigli bir bigimde su sozlerle desteklendi:

Ozel isim bir igarettir ve tabi ki basit bir gostergenin, Peirce’den Russell’a,
gegerli goriisiin sahip olabildigi gibi, anlam katmadan ifade etmesinden
dolay1 degil. Isaret olarak, 6zel ismin kendisi bir kesfi, bir desifreyi ortaya
¢ikarir: o... bir habitatdir (kelimenin biyolojik manasinda), birinin igine
dalmas: gereken, sahip oldugu biitiin dalginliklar i¢inde belirsizce yiizen.
... Diger bir deyisle, eger Isim ... bir isaretse, hacimli bir isarettir, bir isa-
ret ki her zaman anlamiyla sakl, higbir kullanimin azaltamayacag, ya
da yalnizca anlamlarindan birini dizim basina iireten cins isimden farkli
olarak havasinin indirilemeyecegi bir yogunluga sahip. (1967:152-3)

Ozel isim durmaksizin anlam katilma ve anlama miisait olma durumundan
stirgit faydalanir. Bu kendinden daha az 6nemli gosterenlerle paketlenmis yiik-
sek bir gosterendir; bu alt-gdsterenler belirtilenleri uzaklastirmak, anlami er-
telemek, birbirini daha iyi etkilemek ve kargilikl: kesfe kiigiik yolculuklar yap-
mak isteyeceklerdir. Eger rue de Seine bir ana-gosterense, onun alt-gosterenleri
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nelerdir? Onun sentezi olan ve bireysel flaneur/izleyicinin ruhundaki sonsuz
iliskisel degisimleri hazir bulunduran cins isimlerin yildiz kiimesi nedir? Bi-
rincisi ve bagta geleni, diger goriintillerdir: Marville’in rue de Buci’ye dogru
bakan fotografi; veya Atget’in rue de Seine’in rue de Buci'yle kargilastigi koge-
nin de oldugu diger fotograflari (yaklasik 1900), cabaret du Petit Maure, 26 rue
de Seine ve Hotel du maitre des comptes Lafond, 10 rue de Seine (1902). Sokakla
ilgili her bina, her tarihi gergek ya da anekdot ayni diizeyde alt-g6sterenlerdir:
Mayis 1854’te Baudelaire odasini giinde yalnizca iki kez yemek yemek igin ter-
kettigi, Hotel du Maroc’da, 57 rue de Seine, kalmistir. Ama daha 25 Haziranda
oteli dégoiitant (igreng) olarak degerlendirir, 6zellikle Marie Dauburn’u aksam
yemegine ¢agirip otelin diigiik kaliteli yemekleri yiiziinden onu bir traiteur’a
(lokanta) gotiirmek zorunda kaldig: i¢in. 21 Temmuzda oteli, la maison du
désordre (diizensiz ev) olarak tanimlar. Baudelaire odasini 3 Mart 1855'te bo-
saltt1 ama temmuzda rue de Seine’de bagka bir adrese, no.27, senenin sonuna
kadar olmak iizere geri dondii (Pichois ve Avice, 1993: 103-9). Yine rue de Se-
ine tizerindeki Hotel de la Louisiane, Cyril Connolly’ye savaslar arasi yillarda
ve Sartre ile Simone de Beauvoir'a ikinci Diinya Savas’nin son yillarinda ev
sahipligi yapmustir, bu kismen sokagin Cafe de Flore miidavimlerinin gogu-
nun evi olmasindan dolayidir (Littlewood, 2001: 144-5). Kisisel hatiralar ve
iligkiler de o kadar alt-gosterenlerdir. Ve biitiin bu fotograflari gegtikge - rue
de Venise, 1945; rue de Xavier-Privas, yaklasik 1932; boulevard de la Chapelle,
1947; rue du Viaduc, 1930; pont Marie, 1933; rue Piat, 1947; quai des Célestines,
1954; ve digerleri (biitiin fotograflar Marcel Bovis'in) - yalmzca bir sokagin
olusunun belirli bir anin1 gérmeyiz; ayn1 baslik bizi o belirli an1 bakanin go-
rii§ agisindaki diger biitiin alt-gosterenlerle bir araya getirmeye davet eder, o
kadar ki fotografin an1 kor alana, bakanin igsel siiresine, sokagin kendisinin
i¢sel siiresine bir ge¢is noktasidir. Kisacasi, sokak fotografi birbirine karigmig
hayatlarin, olaylarin, gegmislerin - bazisi gergek, bazisi hayali- anilarin, hayal-
lerin genisleyen alanina girisi haline gelmistir; bu genisleyen alan, belgeselci
icin tehlikeli bir delilik olabilecek alan, fotograf tarafindan tetiklenmistir ve
fotografin arkasindaki umursamaz, saglam gibi goriinen, alelade dis sahnede
yatar, tipki Alaaddin’in magarasi gibi.

Yeniden Paris’in Son Gecelerine bakarsak, sokaklarin baskin atmosferler
yarattigini, bulgularinin toplamiyla belirli diizenleyici sekillere itildigini
goruyoruz:
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Makul bir hizla gezindigimiz rue de Medicis gece on buguk civarinda i¢
kararticidir. Siirekli yagmur yagan bir sokaktir. ... Rue de Vaugirard giri-
sinde kitaplar pis pis kokar. Bukoku her yandan gelir. Arkadas: ve komsu-
su, rue de Tournon, daha davetkardir. Daha gok, bu yiizden, bir davete ve
rahat bir otel adresine hazirdim. (1992:3-4)

Bunun akla getirmeye basladig: sey sokak fotograf¢iliginin ve ona bagl ede-
biyatin gergege uygun olani diigsel olana devirebildigi yollar: yalnizca ana-
morfozcu araglar' ve kendinin asir1 dikkatinin donistiiriicii giiciiyle degil
fakat aym1 zamanda 1950’lerin sonundaki Situasyonistlerin 6ngoriisi, psi-
kocografyasi, mekan-zihniyetiyle de inceliyorlar olmalariydi. Eger Pierre
Borhan'in Izis’i ‘a la dérive de ses humeurs enjolées’ (biiyiilii ruh hallerinde
akintiya kapilmas) (1990:174) gibi bagibos gezinen olarak tanimladigini hatir-
layacak olursak, mola vermemiz gereken yer dérive (serseri)dir, bir gesit igsel
stireyi ve tesadiifii planli ve maksatl: olana yiikleme, hafizanin ve birligin or-
ganize iletisim alanlarina yén haritalari ¢izme yoludur. Iki nokta arasindaki
her yoriinge amagsalligin ve iletisimsel etkinligin sosyal ve yaratici risk igin,
firsat olanaklarini kendini deklare etmek amagli gogaltmak igin feda edildigi,
ongoriillemez bir arasodzler serisine doniisiir. Cafe’nin, 6zellikle bu kentsel gi-
dip gelmeler i¢in ugranilacak liman olan yer, o edebi kumarin, otomatik ortak
yazinin, yani konusma tarzindaki siirlerin evi olmasi gerektigini soylemek
uygun olacaktur.

Marja Warehime dikkatimizi, Brassai’nin ‘Le Bistrot-Tabac’ (Cafe-Biife)
ve Apollinaire’nin poéme-conversation ‘Lundi rue Christine’ larinin (rue
Christine Pazartesi) (bkz. Ek 4a ve 4b, Appolinaire’nin siirinin Fransizcasi ve
Tiirkee gevirisi iin) karsilastirilabilirligine uygun bir sekilde ¢ekiyor ve ¢ok
dogru ¢ikarimlar yapiyor:

Brassaiyazaraait anonimligin bir ¢esidini uyguluyor, kendi yerine bagka-

sinin seslerinin duyulmasini saglayip ve kendi varligini sadece bir sesler

konseri sahnelendiginde hissedilir kilarak. Buna ragmen Apollinaire ki-
sisel hikayelerin tutarliligini konusan 6zneyi kasten kirarak ve dagitarak
feda ederken, Brassai 6znenin birligini ve tutarliligini bazi seslerin ve ke-
limelerin kayboldugu veya ayirt edilemedigi konusmalarin miriltisindan
¢ikarip yeniden yaratmaya galist1. (1996:148)

Ama Apollinaire’nin siiri Brassai’nin ‘Le Bistrot-Tabac'indan amag olarak
farkli olsa da Brassai'nin cafe fotograflarina belirgin sekilde yakindir, 6zel-
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likle perspektif kullanimi ve bakisi sifatlastirmasinda.”® Goreceli olarak
Appolinaire’nin siiri tutarh bashyor gibi goriiniiyor, ufak zaman numaralari
sayesinde bir alistirma planiyla:

Kapicinin annesi ve kapici herkesin girisine izin verecek
Eger erkeksen bu gece benimle geleceksin

Tek ihtiyacimiz olan ana girisi gozleyecek bir adam
Digeri yukar: gikmakta iken

Hatta ilk iki kitadan sonra sair hala isleri bir arada tutuyor gibi goziikiiyor:
‘Neredeyse kafiyeli oluyor.” Ama 16-17. satirlarda:

Alt1 ayna hala birbirine bakiyor
Bana daha sersemleyecekmisiz gibi geliyor

sair aynalarin oyununu artan bir zihin karsikligiyla bagliyor. Ve bu, siirin de-
rinliklerine girildikge, agikligin daha fazla kaybedildigi dogru oluyor, sadece
o6znede degil ayrica dilin seviyesinde de (edebi/metaforik) :

Ces crépes etaient exquises
La fontaine coule
Robe noire comme ses ongles

(O krepler ¢ok lezzetliydi
Su akiyor
Civiye benzeyen siyah bir elbise) (11. 25-7)

‘La fontaine’in neye karsilik geldigini bilmek oldukga gii¢, ya sokakta bir su
kaynag ya da bir cafenin igindeki su kaynag: (Bernard [1965] ve Chandler
(2000] de ‘fontaine’i ‘musluk’ olarak ¢evirmigtir). ‘Pleurer comme une fonta-
ine’ (iki gozi iki ¢esme aglamak) s6ziinii hatirlayinca, bunun bir insan kay-
nag1 oldugunu diisiinebiliriz. ‘Robe noire comme ses ongles’ (giviye benzeyen
siyah elbise) birinin elbisesi ve ojeleriyle ilgili bir tanimlama olabilir ama ‘fon-
taine’ den dolay1 benim aklimda suyla dolu siyah bir havuz var, belki kaldi-
rimda, yaninda egrili bir elbiseyle.

Eger bundan sonra Brassai’nin bir cafedeki iki asig1 kadrajina aldigy, iki
aynada ii¢ kere yansimis, fotografina donersek, place d’Italie (yaklasik 1932)
(Resim 36), yalnizca bu aynalarin ¢ifti nasil boldigind, ayirdigini degil
ayrica bize hangisinin gergek goriintii oldugu, biling ve bilingdis1 aklin hangi
seviyelerinde farkli goriintiilerin yer aldigi, bu gorintiilerin nasil birbiri
hakkinda yorum yaptig1 sorusunu sordurttugunu da gériiyoruz.
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RESIM 36 Brassai, Lovers, place d’Italie (yaklasik 1932)

Yansimalarin giftin tgiinci kisililigini bozdugu ve her birini aynada,
bakigimizla yalnizca farkedilmeyip ayrica hitap edilen, hayal giiciimiizde
yerini alan ikinci kisi yaptig1 yoniinde bir duygu da var. Benzer sekilde,
A Happy Group at the Quatre Saisons (Quatre Saisons’da Mutlu Bir
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Grup) (yaklasik 1932) da bir ayna aracihigiyla, ¢ekim ve tersi ¢ekim, bas
karakterlerin yansimalarina kaydikga degistiklerini gosteriyor(Manet'nin
Folies-Bergeére’de Bir Bar ile karsilastirin) ve aynadaki i¢lii, 6ndeki tgliiniin
arkadan alayc bir taklidi gibi goriiniiyor, ¢iinkii aynanin 6niindeki igliye
¢ok yakindan benziyor - fétr sapkali adamlar iki kadin arasinda kalmus,
adamlarin sol elleri kadinlarin omuzlarinda, bakislarinin ayni yénde
olmasu.

Aynalar perspektifi kiibist tarzda ¢ogaltiyor ve tek goérintiyi
gorintilerin montajina déniistiriiyor; ayna, gérintiiniin ‘oldugu’ anla
ilgili normalde anlattig1 seyden baska yone dondiirerek bir détournement
hareketine kendini birakiyor. Montaj bizden bir fotografin (ve
gergegin) goriunirligi, agik olan degeri, degistirilemezligi hakkindaki
varsayimlarimizi sorgulamimizi istiyor; ayni zamanda bizi goérintiyi
yeniden diisinmeye de davet ediyor fakat bu kez kendi ruhumuzun
sekillenebilir ‘belge’si olarak. Ve montajin goriintileri kesip, zorla
birlestirirken uyguladigi bozus, devamsizligin bozusu, paradoksun bozusu,
biitiin bu bozuslar goériintiiyii koleksiyon defterine dondiiriiyor, ayni tarihin
kendisi gibi, Benjaminyen goriiste, pargalarin ve alintilarin gegici bir
diizenlemesi risk ve degisime maruz kalir.

Cafe’'nin bizzat kendisi sosyal bir montajdir. Birgok agidan kafe sokak
fotografciliginin sosyal itopyasidir, Michael Walzer'in sabit gorisli ve agik
goriisli alanlar arasindaki ayrimimi kullanmak gerekirse, sehir plancilig
birinciyi tercih ediyor gibi goziikse de: sabit gorisli alanlar tek islevli,
uzmanlagmis, amag odakli (endiistri bolgesi, emlak alani, araba, vb.) alanlardir
ve ayirma egilimleri vardir; diger yandan agik goriislii alanlar ise,

Cok islevli olarak diisinilmistir ve herkesin katilabilecegi gok cesitli
kullanimlar igin gelismis ya da tasarlanmistir ... kalabalik meydan, ha-
reketli cadde, market, park, sokak cafeleri ‘agik goriisli’diirler. (Rogers,
1997:9)

Tabii ki Doisneau da ancak Kasim 1977’ de bir réportajda su konuda israr eder

Simdi bir sehirde korkutucu olan sey insanlarin sunu soyleyerek ozelles-
me bloklar1 kurmaya egilimli olmalari: burada gen¢ yoneticiler olacak,
burada sefil fakirler olacak, vb. Bu sehirleri ¢ok sinir bozucu yapiyor.
Benim i¢in cafe de, kendi ideallerinin bir araya topladigs, degisik gevre-
lerden insanlarin birlesmesiydi. Bir parga sarabin heyecaniyla, insanlar
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RESiM 37 Eugeéne Atget, Rue St Jacques at the Corner of rue Saint-Séverin

(yaklasik 1900)

¢ekinmeden, komik duruma diisme korkusu yasamaksizin konusurlarda.
Ve gergekten olan sey aslinda kendilerini vermeleriydi. (Hill ve Cooper,
1992: 81)
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Ve Doisneau’nun 1948’teki Café noir et blanc anlatilmak istenen seyi goriinir
kiliyor: bardaki kirli, somurtkan bakisli is¢inin yaninda duran yeni evli ¢ifti
kutlamak.

Bazilan grafitinin ‘agik gorisliligiini’ kaybetmisalanlar imzasi oldugunu
iddia edebilir. ‘Grafiti’ ile binalarin grafik amaglar igin olan yiizeylerinin
kullanimini anlamamiz gerek. Bu bir parga tahrif, hiirmetsizlik siireci, bir
parca sehrin okunabilirligini artirma girigsimi, bir par¢a kendini bu bina, o
umursamayan veya farkinda olmayan yalnizca habersiz olarak dayanan bina,
tzerine naksetme ihtiyacidir. Fakat daha 6nce gordiigiimiiz gibi (Atget'in Bir
Kose, rue de Seine), bu tip kisisel yazi hareketleri genellikle belirsiz varliklara
sahipler. Diger bir Atget fotografi da, Rue St Jacques at the Corner of rue
Saint-Séverin (yaklasik 1900) (Resim 37), bize afis yapigtirma konusundaki
doyumu bir parga tattiriyor ayni zamanda afis yapistirma ve grafiti arasindaki
yakin benzerlikler ve temel farkliliklari da belirtiyor. Bu reklam denizine
baktigimizda, duvar grafitisinin tekrarlayan 6rnek goriintiyle (giines,
kuru kafa, cinsel organlar) bir mitolojinin yaratimini kaydettigi goriilebilir,
reklamlarin mitolojisi tamamen oturmus isimlerin (Fer-Kina, Mathusalem,
Cardinal Quinquina) otoritesi ve hatirlaticiligindadir. Her iki durum da
zevklerin, arzularin, endiselerin bir gesit akla getirilisidir. [lan yapigtirmanin
asirtya kagma egilimi vardir: bu siki dokulu afigler zengin bir itim ve hayal
kaosuyla, ruhi bosluklar1 akildan ¢ikarmak ve diizenli bir varligin teslimiyetine
bas kaldirmak amaciyla tiiketici zihninin alanlarini doldurma ihtiyaci igin ifade
ediyor gibi goriinityor. Ayn1 zamanda, aylar sonrasindaki bir tesadif siireciyle
yaratilmi§ bir montaj, afisler bizi Freudyen bir kayzs, fikirlerin birliginin sarsici
ilhamy, siyasi ve ticari olanin garpisma ve karmasasiyla yiiz yiize getiriyor.

[lan yapistirma ve duvar, afig yapistirma duvarin alanlarini gizledikge ve
bastirdik¢a farkli sonlari takip eder, o alanlar modern yagamin bosluklarini
temsil etse ya da lizerine yazilmak igin orada olmanin devamli sosyal
tehdidi olsa da. Duvar, tam da malzemesinde, diinyasal olanla, jeolojik
degisimin yavas zamaniyla yakin iliskilere sahiptir; reklam diinyadan, onun
baglarindan, yer ¢ekiminden kurtulusu saglar, anlik sahiplik ve kendini
iyilestirmenin ivmesini saglar. Ve biitiin bunlar, goriintiide, Haussmannyan
sokak mobilyalarinin varligiyla, Wallace ¢esmesi, bir lambayla asilmis tuhaf,
kademeli mimarisiyle tuvalete ve fidanlara denk diisiyor.

Diger bir gergek de duvarin, uygulandigi zaman, ufalanmalarinda, kirik
cam pargalarinda kesfedilir: bu posterler diinyanin gizli kimyasiyla (rutubet,
duman, don, vb. ) ve dogrudan toplumun asindirici giigleriyle sokiileceklerdir.



SOKAKLAR. YAPILAR VE CINSIYETLI SEHIR

Ve merkez hatta gordiigiimiiz, koselerde beliren eskibinalar, zamana dayanip,
pusuya yatip iyice saklanabildilerse, onlarin uyguladigi baskidan sag
¢ikmiglardir. Bu orijinallikler diinyas: saklanabildikleri igin hala oradadir; bu
entropik bozulma herhangi bir kentsel yeniligin hizli tamiriyle diizeltilemez.
Atgetkaybin (eski Paris’in) melankolisini fotograflayabilir ama burada ayrica

yeninin yarim yamalak ve aldatict melankolisini de fotografhiyor.

Birgok fotograf¢i posterlerin gevresindeki yasamla yiizlesmesinin yarattig1
etkileyici aykirilik ve karigik mesajlarin gogunu gésterdi. Ornegin André
Kertész, meshur Dubonnet fotografinin (Bulvarlarda, Paris, 1934) yanisira,
posterlere, anlamaz bir bigimde, liikks yasama ait bir vitrine bakar gibi
bakan bir berdusu da gosterir (Bulvarlarda, Paris, 1926-1929 ve Madeleine
Bulvari, Paris, 1927) veya orta yash, kederli gériiniimli, 6niinde bog bir sarap
kadehiyle, arkasinda Ovomaltine ‘(re)donne des forces’ (giicii geri verir)
yazan bir posterle oturan bir adami (Bir Cafe’nin Terasinda, Paris, 1928).
Kertész gorsel sakalarin ayartmalarini kabul ediyor, en gok da goriintiiniin
kusursuz simetrisinin tekrarlanmis ‘grafiti’yle ‘Défense d’afficher’ (Afis
yapistirmayiniz) dalga gectigi Faubourg-Saint-Germain, Paris (1936)'de;
kosedeki niste bulunan bir sokak lambasi bu yasagi uygulamak igin
belirlenmis alana sahip gibi goziikiiyor.

Ama eger posterler, sokak fotografqiiginin anlatimci deposunda
neredeyse vazgegilemez bir unsur oldularsa, duvar grafitisi daha siki bir takip
gerektirdi. Brassai fotograf¢ihga 1930’da duvar grafitileriyle baglamistir ve
bu ¢aligmalarinin meyvesi ilk kez Siirrealist bir dergi olan Minotaure'de,
baslig1 Paul Eluard tarafindan 6nerilen ‘Du mur des cavernes au mur d’usine’
(Magara Duvarindan Fabrika Duvarina) adli kendi yazisi ile beraber Aralik
1933’te yayinlanmistir. Bu yazi pargasi Brassai’nin temel varsayimlarini da
saptar: ara¢ — kagittan (diizenlenmis) daha ziyade duvar (gizli) - sembollerle
ifadeyi (grafizm) bilingdis1 ve antik yonde iter; bu 6n-yazi veya ilk-yazi tam
gelismemis bir efsane yaraticidir, hergiinki derin baharin bir siiridir. Tarih
oncesi magara gibi sehir,bu etnografik arastirmanin isidir. Bu duvar resimleri
olusmakta olan bir uygarligin hafizasidir ya da dahasi birgok olas1 uygarhgin;
zaman ekmneziyle (eski olaylar1 hatirlama yeni olaylar1 unutma durumu)
sanki hi¢ olmamis gibicesine yikilmistir. Daha sonra yazdig gibi:

Bazen, Ménilmontant’da Meksika sanatina denk geliyordum; La Porte des

Lilas’da Bozkir sanat1 vards; on dérdiincii mahallede, Hellen dncesi sanati;

185



186

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

La Chapelle’de, Iroquois Kizilderililerinin sanati, ve sonra kiigiik, pis bir
arka sokakta birdendire durdum ve zamanimizin sanatiyla kargilastim - bir
Klee, bir Mir¢ veya bir Picasso. (‘Grafiti parisiens’ (1958); Brassai, 2002: 140)

Brassai i¢in, grafiti sanatgilar1 ayricalikli Siirrealist'® cemiyetine aittiler: go-
cuklar, deliler, uygun olmayanlar, yoksunlar, ama hepsinden 6te ¢ocuklar.
Duvar bir seytan ¢ikarma ve arinma yeri. Ama ayrica duvarin siyriklari,
catlaklari, lekeleri kendi disiinceleri, gorsel resimleri, ve sozleriyle doludur
ve grafiti sanatgis1 bunlari konusturabilir ya da kendi hayal zamanini ortaya

koymak igin kullanir.

Boylece grafitinin fotografi, fotografin kendinin ekmnezik giiciini,
fotograf makinasinin bizi simdiki zamanda daha olugsma siirecindeki gegmisle
yiz yiize getirme yetisini, kutlar. Ama bu fotograflara bakarken, baska bir

benzerlikle vuruluruz.

Fotografciligin Siirrealizme ‘dogal olarak’ hizmet ettigi pek gok yol var:
‘gorsel bilingalt’’ (Benjamin); ‘otomatik gorme’ olarak fotografqilik (tersi:
‘otomatik yazma .. digincenin dogru bir fotograf¢iligidir’ [Breton]); anlik
olan fotograftaki tesadiifiin soyutlanmasi (6rn. keyfi ¢akismalar, anamorfik
doniisimler); Moholy-Nagy'nin Yeni Vizyonuyla ilgisi olan (tam gériis, hizli
goriis, keskin goriis) fotografik goriigiin agir1 gergekligi (hareketsizlik, asirilik
ve detayin kesinligi). Bu faktorler mesela le merveilleux quotidien (her giindeki
olaganiistii) ve hasard objectif (nesnel tesadiif) gibi Siirrealist kavramlarla
ve Sirrealistlerin rasgele ¢akismalarda gomiili metafor arayislariyla segici
benzerliklerin kesfi ya da arzunun dogas: gibi degisik yollardan baglanti
kurarlar.

Fakat Siirrealist fotografin icerisindeki diger bir gii¢lii akimda, bilingli
ve bilingdis1, gergek ve hayal, siradan ve acayip arasindaki gegisleri agmasi
beklenen fotografik siirecin kendisidir. O zaman karanlik oda, sansin
istendigi ve riske atildigi, kimyanin ve 15181n kaprisli bir sekilde birbirini
etkiledigi mahaldir: Man Ray’in solarizasyonlari, Ubac’in taslama ve
yakislari, Roger Parry ve Maurice Tabard’in gifte pozlamalar: ve birlestirilmis
negatifleri; ve eger amaglar: degilse, gorsel etkilerinin erdemiyle bunlara
rayogramlar, fotomontajlar, goriintilleme yontemlerinin kullanimi (Man
Ray) ve yansitmalar (Florence Henri) de eklenebilir. Brassai’nin grafitileri
hafif kabartma, karigik ve dramatik dokusuyla, genellikle negatif baskilar
veya solarize edilmis ya da taglasmig goriintiiler gibi duruyor (Resim 38).
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RESIM 38 Brassai, Grafiti (tarih yok)

Rayogramlar gibi, Brassai’nin grafitileri diisiincenin sekli, yeni bir tir alanda
yizen manevi gizlilikler olarak yeniden olusturulmus gosterissiznesneler gibi
goriiniiyor. Ve onun alani, duvar da, daha 6nce bahsettigimiz gibi kimyasal
siireclere tabidir: sicaklik, rutubet, duman ve benzeri.

187



188

SOKAK FOTOGRAFCILIGI

Brassai’nin duvar iizerindeki grafik ¢aligmayla kagit iizerindeki arasinda
yaptigi ayrim Denise Colomb’un Sokakta Resim Cizen Cocuklar, Paris (1953)
(Resim 39)’la degisiklige ugramistir. Bu fotograf Brassai'nin su diigiincesinin
disinda gelisiyor gibi gériiniiyor

En etkileyici grafitiler muhtemelen ‘alt seviye’de- yerden ancak ii¢ adim

yukaridakiler -gocuklugun, en saf, ilk zamanlarinda (i ve yedi yas arasi)

ilk kez diinyaya gore hareket ettigi yerde olanlardir. Bunlar insanoglunun
ilk kaba taslaklaridir. (2002:30)

Ama bu ¢ocuklar araci olarak duvarin kendisini degil tebesirleri
kullaniyorlar; onlar igin duvar sadece bir destek, bir kagit pargas: gibi.

Dolayisiyla, Brassai’nin argiimaninin zorlayici mantiginda, ¢ocuklar
insan figirleri veya yiizleri gizerken oyulmus gozleri degil ama ‘ilkel oval’i
¢izmek, ‘¢0p adam’ takip etmek, kendilerini daha az ¢aba ve yer ¢ekimi
ile 6limiin biiyileyici varhgindan kurtulmus olarak ifade etmek igin
kosullanmislardir; ¢izimleri zor ve sert olandan pitoresk, ¢ekici ve komik
olana dogru yonelecektir. Duvar grafitisi yapan igin, duvararaci oldugundan
duvara resmedilen yiizler duvarin vyiizleri olurlar; duvar kagit gibi goren
sanatgilar i¢in duvara resmedilen yiizlerin yalnizca aginmalar: beklenebilir.
Ama bu fotografta gocuklarin ¢izimi duvar grafitisine hazirhkmis gibi
goriniiyor: ¢izimler duvarin yiikseklerine ¢iktik¢a, duvar grafitisinin
konumuna daha ¢ok yaklasiyor, daha ilkel oluyorlar; ayakta duran ¢ocuk bir
glinese ikinci gozi ekliyor gibi ya da Redonesk bir ciice veya havada yiizen
bir kafa ¢iziyor, kolunun golgesindeyse kafaya donmiis bir kus farkedilebilir.
Yerde oturan gocugun resmettigi kiz/kadin da bir degisim iginde: sol ve sag
taraf arasindaki benzerlikte garip eksiklikler var (bakarsak); sag taraf oran ve
bitis agisindan daha sekilsiz, 6zensiz duruyor (bilyiik goz, karalanmis kulak,
yersiz kol). Biitiin bunlar sadece duvarin tek bir grafik hareket igin ¢ift-islevli
olabilecegini ve boylece deneysel ve ‘diissel’ gegisin yeri olarak ¢alisabilecegini
degil ayrica Brassai’nin iddia ettigi gibi duvarin efsanevi diinyasinin akici,
metaforik, degisim i¢inde oldugunu da belli ediyor."”

Sokak fotografini Brassai’'nin bir delilik, rezalet, diinyayla olan giinliik
aligverisimizdeki patlama olarak adlandirabilecegi bir duvar yazsi,
gergekligin lizerine yapistirilmig bir goriintii gibi diginmek hi¢ de zor
degil. Fotograf kendi kaydini ve détournement’in tekrarlayan hareketleriyle
gergekligi yeniden yerlestirir ve onun yerini degistirir. Fotograf kendisini
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RESiM 39 Denise Colomb, Children Drawing in the Street, Paris
(Sokakta Resim Cizen Cocuklar, Paris) (1953)

bizim 6niimiizde bagka bir yere sokar, ilgimizi bekler, dikkatimizi geker,
giinliik yasamimizda farkinda olmadigimiz olasiliklarla dolu bir alani agarak
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diisiince yontemlerimizi yeniden yonlendirir, gorsel metaforun bir aracisidir.
Diger yanda, belgesel fotograf yaratic1 bir bigimde géziin dikkatini bagka
bir yone gevirmeye ¢aligmaz, bizi o gergekligin yeni kullanimlarina bir
yontem olarak neredeyse habersizce agildik¢a kendini yeniden kesfettigine
inanmamizi beklemez ;belgesel fotograf bizi kendini tekrarlayan ve
kaginilmaz olana y6nlendirmeye ¢aligir. Ama sokak fotografinin araciligyla,
giindelik yagamin siradanlhig 6zel bir beceriye sahip olur, neredeyse kendinin

aksine, tesadiif sonucu, istemeden.



sonug

Fransiz hiimanist sokak fotograf¢ihiginin ¢okiisiind, 1950’lerin sonu ve
1960’larin basina ve o ¢okiisiin nedenleri ¢ogunlukla (i) diger sokak fotografi
geleneklerinin gikisina (6rn. Robert Frank, William Klein’t' ve digerlerinin
‘kurnaz’ Amerikan akimi; moda fotograf¢ihginin bir boyutu olarak sokak
fotografciligy; surveillance (gozalti) fotografeiligiyla baglantilars; paparazzilerin
sokak fotografciligl); (ii) ok etnikli yeni baskentteki Fransiz kimliginin
miicadelesi; (iii) ¢alisan sinifin dagilmasy; (iv) trafigin hacmindeki artis ve
oturulabilir kamu alanlardaki son kii¢iilme; (v) televizyonun yayginlagmasi
ve bunun neticesinde bir tiir resimli dergilerin ¢okiisi; (vi) Soguk Savas ve
Komiinizmle gozlerin agilmasy; (vii) kiralardaki artis ve miilkler iizerine
yapilan spekiilasyonlar; (viii) tiiketiciligin artis1 ve bunu izleyen sosyal
homojenlestirmeye baglanir (bkz. Hamilton, 1997: 143-8; Stallabrass, 2002:
syf yok). Sokak fotografinin gesitliliginin gegen altmis yilda ki takibi bagka bir
kitabin konusu olabilir. Ama Ferguson’un su kanaati, yeni gorsel gosterislere
ragmen, galiba dogru, ‘Birgok fotograf¢i sokakta sans anlarinda bulunan sessiz
kesifleri aramaya devam ediyor’ (Brougher ve Ferguson, 2001:20).

Bu siire igerisinde (1860-1960), insan Paris yasaminin ve sokak
fotografciliginin birlikte anildigi, yeni yonler ve sekiller aldig1 belirgin
tarihleri ayirt edebilir. Pierre Mac Orlan’in, Montmartre gecelerine, yiizyilin
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baslarinda, Birinci Diinya Savasr'yla islenmis degisiklikler hakkindaki
yorumunu Onceden alintilamistik: ‘Paris geceleri resmedilme degerinde
kaybettiklerini liksle kazandilar’ (1965:74). Fransiz tarih¢i Richard Cobb’a
gore 6nemli donemler 1935 (veya 1934) -1939 arasi1 ve 1944-1958 arasidir (de
Gaulle’nin Beginci Cumhuriyet Anayasasi); 1934’deki, Stavisky meselesinin
finansal skandali ve sag kanatin 6 Subat darbe girisimi, Cobb sdyle yaziyor:

Bu yalnizca toplumsal tarih konusu degil; ayrica hala garip bir bigimde,
kendi samimi kinizmi ve giiliingliiginde bile kaygisiz ama kendini incele-
mede utanmaz bir Cumhuriyet ile, kasvetli, boliicii ve giderek korkan bir
Cumbhuriyet arasindaki farktir. (1998: 145-6)

Fakat sokak fotograf¢ciliginin tarihini yazmak veya sokak fotograf¢iliginin
sosyo-politik tarihteki degisimlerinin ilerlemesini saptamak (a) otonom
ve kendini devam ettiren bir arag olarak fotograf¢iligin kesin bir tarihinin
miimkiin ve cazip olmasi ve (b) diger tarih gesitlerine, 6zellikle subjektif ta-
rihe, karg1 izleyiciye bu tarih ¢esidi hakkinda yikimlilikler verme riskini
tasir.

Bu kitapta, benim sokak fotograf¢iligina ait tarih kadar daha ¢ok
ilgilendigim toplumsal efsaneler yazan tarih degil subjektif tarihtir. Efsaneler
yazan tarihten tabi ki bahsettigimiz durumlar oldu: sokak fotograf¢iliginin
tarihselliginin 6nemibakanin onu kayip bir cennet, nasil yasamak gerektigini
bildigimiz, yoksul durumlarin bir¢ok erdeme déniistigi -beceriklilik,
karsilikli dayanigma, eksik olana deger katabilme ve kirintilardan festival
yaratabilme kabiliyeti - ve topluluklara endiistriyel oncesi paradoksun
iyi geldigi, bu yolla heteroklit, adamakill1 gesitliligin simsiki bagliliga ve
dogalliga neden oldugu kirsalbirzamaninkaydiolarak algilamasindayatiyor.?
Nigel Henderson 1949’da Eduardo Paolozzi i¢in yazdig: siirsel diizyazinin
taslaginda Londra’nin dogu yakasinda yasayanlarin sokagini anlatiyor:

Bir saat tamircisi ortagag zanaatkarlan gibi sokaga bitisik olan pencere-
sinde ¢aligiyor. Isinin deneysel esyalari, etrafinda, goren parmaklarinin
mantigina uygun dogal bir diizenle yayilmis durumdalar. Bir magaza 6nii
digerini ticaretin o garip etkilesimiyle kalabaliklastiriyor ve bu katkilar
sehrin karmagik dokusuna ekliyor. Cenaze salonu ve dondurma salonu
evrensel ortak yasamu paylasiyorlar ve pencere oyugundan, bir melegin
arzulu mezar tag: 6limiin ortasinda hayatta oldugumuzun giivenini veri-
yor. (alint1 Walsh, 2001:49-50)
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Henderson’un Dogu Yakas fotograflari (1949-53) grafitinin etkili birikimlerini
veya gazete bayilerinin reklam, yeni dergiler, kirtasiye, sekerleme ve tiitiin gesit-
lerinin bollugunu sigdiramadig kigiik pencerelerini kaydettigi fotograflarda
‘garip etkilesim’, ‘karmagik doku’ ve ‘evrensel ortak yasam’in izlerini siiriiyor.
Onun sokaklarinda, gocuklar usanmaz bir arsizlikla oynarlar ve sokak saticila-
r1, gordiiglimiiz gibi, yasamin aynu gesitliliginin tadini gikarir. Fakat bu kentsel
pastoraldir, ‘kiigiik evlerin, asma katlarin ve ¢atilarin, profesyonel ve idari y6-
neticilerinin ‘sessiz kapilarin ardindaki kalin halilarin’ digindakilerin hayalin-
de yaratilmig bir diinyadir (Walsh, 2001: 49). Kentsel pastoral, isin her zaman
oyundan farksiz oldugu, isteklerin ani ihtiyaglari geride birakmadig, hirsin ve
yarigin dirdir eden seytanlarinin bilinmedigi, dedikodunun bélgesel siirin bir
pargasi oldugu kayipanlamin alanini resmeder.

Fakat efsane yaratan goris agik tehlikelerle kugsatilmigtir: sosyal yonden
fazla hosgoriilii izleyici, sokak fotografinin bir dayanagi olarak sorgunun
kaybi, sokak fotografina ait deneyiminin homojenlestirilmesi (tam da
farkhihgindaki!), yerellik ve otantikliginin, yerellik ve folkloriiniin basit
denklemleri.’ Louis Chevalier gibi Richard Cobb da, Le Corbusier’den
Georges Pompidou’ya kadar Paris’i, darhgiyla neredeyse otomatik olarak
‘samimi bir sekilde insan’ yapan karmagik sokaklarindan kurtulmaya ¢alisan
sehirplancilari ve mimarlarin girisimlerinden yakiniyor (1998:175). Varoslar,
rahat pavillonlar1 (pavyon, bina) ya da vahsi grands ensemblesleri (biyiik
birlikler) ile, hayat: yavas yavas merkezin disina ¢ikariyor. Ve bu biiyiik
¢ikarma esprit de quartier'in (mahalle modelleri), flaneur’iin, etnik karigimin,
siradan halkin, atélyelerin, etkileyici giriskenligin ve 1srarli giiriiltiiniin
¢ikarilmasidir. Turistlerin, diskolarin, butiklerin, vb. yerine...

Fakat benim daha ok ilgilendigim sey, izleyiciler olarak, bireysel algimizin
sokak fotografiyla iliskisinde anlastigi yollar ve fotografin varsayilan
tarihinin, alginin kisisel gegmisleriyle, algisal otobiyografiyle, fotografciligin
kendine has tarihi geri alma ve tarihin elde edilebilirligini yeniden tanimlama
yoluyla nasil miicadele etmesi, kendi faydasi i¢in, gerektigiyle alakalu.

Fotografcilik algida bir devrim yaratmis gibi duruyor. Insan eliyle
izi sirilen gorinti ham maddelerinin transmutasyonunu (d6nisiim,
islev degisimi) sahneliyor. Sanat, insan amaglar igin tahsis edilmis bir
diinyaya adanmig gibi goériiniiyor; aslinda diinyanin iginde ve kendi igin
onemli olmadigi, ya da gormezden gelinebildigi bir anlam da var gibi.
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Hatta natiirmortlar hala ya, gergekten, insan gozii igin ziyafet ya da insan
arayiglarinin kanitiydilar. Fotografla birlikte, birdenbire, usta olan el degil
isiktir. Diinya aniden kendini, kendi bagimsizlig1 igerisinde sunabilme
yetisi kazanir. Goriintii yaratmak bir degistirme, degistirerek anlamli kilma
giiciiniin bir ifadesiyken, bir arz edis olmustur; gergekligin donistiiriilmemis
bilmecesini iletmigtir. Fotograf¢ilig1 saran birgok paradoksun iginden, bir
tanesi goyledir: somiirgelestirme, ihlal etme ve zorla girme sozciiklerinin
tamaminin etrafinda inga edilmis bir makina ayrica bizim diinyay: isgal
edisimizi de gosteren bir makinadir. Diinyayla baga ¢itkmamiza imkan
saglayan bir bakistan ok 6tede olusuyla fotograf, opaklig: sayesinde, bagka
tarafa yonelme istegimizi engelliyor ve inatla orada duran bir yiizlesmeye bizi
yakamizdan siiriikleyerek gotiiriiyor. Bir fotografa baktigimizda, bir oldu
bittiyle bakariz, fark etmek iin ¢oktan ge¢ kalmigizdir; oysa resim, kismen,
nesnelerini goz i¢in agik tutar gibi goriiniir, gozii kendi yaratici 6zgiirliiklerini
uygulayabilmesi igin belirsizce ¢agirir.

Bu fikirlerin dstenilmesi gerekiyor, ¢inki tam dogru olmayan
anlamlar1 anlamamiz gerek. Ornegin, fotografik ‘veri’'nin, sadece orada
olana girilmezligin direnisini anmak yerine, anlam1 miimkiin kilma siireci
oldugu 6ne siiriilebilir. Fotografin kadrajinin, fotografi kaginilmaz sekilde
bir goriinti, bir meta-gergeklik, gergeklik iizerine bir yorum yaptigini iddia
edebiliriz. Bankin iizerinde uyuyan bir berdus ‘Bankin iizerinde uyuyan bir
berdug’a, bir 6zne oldugu kadar basliga, yalnizca goriintiyii gormek igin degil
ayrica onu olugturmak, goriintiiniin otonomisini anlamsal alanini istemeyle
dengelemek i¢in de bir meydan okuyusa déniisiir.

Ve nasil oluyor da John Thomson’un 1877 deki ‘Siiriinen’ (‘k6tii aligkanlik
ve fakirlikten dilenmeye bile enerjisi kalmamis bedbahtlik derecesine
digmiis yash kadinlar’) fotografina bakabiliyor ve hala aciyabiliyoruz?
Amag nedir? Nasil 1855'in pornografik bir fotografi hala hayat bulabiliyor?
Eski fotograflara baktiginda, goz hala bir 6zgiirliige sahiptir; gegmiste bir
gelecek yaratmak, bakmayi degerli kilacak bir gelecek olusturmak ister, dyle
yapiyor gibi goriiniir. Bakmanin bu garip zamani, her fotografin mekansal
kor alandansa zamansal olana genislemek igin az da olsa bir fotograma (sabit
film) doniisme egilimi oldugu anlamina gelir.

Fotografcilik ayrica tarihte de devrim yapmigtir. Gergekleri netlestirip
delilleri perginleyebilecek belgelemenin o6nemli bir araci olmus gibi
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goziikilyor. Ama fotografciligin ayrica o6zel tiirlerde tarih disi deneyimler
yarattig1 gercek bir alg1 da vardir. Fotograf gegmis bir olay1 anlatsa da onun
bizim zamanimizda var oldugunu en az ii¢ anlamda ileri siirebiliriz: (i) kendi
cevremizde fizikibir nesne olarak gorsel bir alan kaplayip bizden 6nce var olur
(hala kullanilan antika bir samdan olabilir) (bu argiiman eski bir negatiften
‘cagdag’ baskilar almaya devam edebilmemiz gergegiyle desteklenmistir);
(ii) fotografi, goktan sonmiis yildizi parildamakta olarak goérdiigiimiiz gibi
goririiz - fotografi gekilmis 6zne canliymis gibi algilanir, tam da 151k yili
uzakta oldugundan dolay; (iii) Proustyen deneyimdeki istemdis1 hafizada
oldugu gibi, gegmise ait bir fotografin varliginin yogunlugu bir anhik olarak
simdiki zamanin yerine geger (ekmnezi).

Daha once de goézlemleme imkanimiz oldugu gibi, orasi ve sonrasi ile
burasi ve simdi arasinda fotografin ¢6zemedigi bir sireklilik krizi vardir.
Fotografik ge¢mis sirasiz anlarin ge¢misidir: yerini belirleyebilecegimiz bu
goriintiilerde zamansal olarak bir ardigiklik yoktur, hepsi kendine ayrilmig
zamandadir bu yiizden fotograflar simdiki zamanla kendine has havada bir
iliski kurarlar. Aslinda fotograf¢iligin sonradan ziyade orada olmaya egilimi
vardir, baska bir zamandansa baska bir yerde olmaya. Fotografin bir anlik
durumu mekandakalir,amaanin tarihselligi kesinligini ve uygulanabilirligini
kaybeder. Bu yiizden genellikle bir fotografa bakildiginda, goriintiiyii yokmus
gibi degil ‘herhangi bir yerdeymis’ gibi disiiniriiz. Cogu fotografik elestiri
fotograflarin melankolisine, obtiiratoriin serbest birakildiginda 6zneyi bir
daha geri gelmeyecek bir ge¢mise hapseden gercegine, fotograflanmis 6znenin
6liimii 6nceden duyulan 6liime adanmustir. Bana gore fotograflar, paradoksal
olarak, yillandik¢a bu olimi akla getiriyorlar. Bir fotografin ‘6ldiikten
sonra ortaya ¢ikan’ hayati, fotografin hayatta kalisinin hikayesi gesitlidir ve
tahmin edilmesi zordur. Bir miizeye konulacak mi1? Kag tane baskis1 olacak?
Ona nasil bakilacak? Desteklemek ve orneklemek igin hangi argiimanlara
bagvurulacak? Kim sahiplenecek? Bilingte ne kadar kalacak? Fiziksel olarak
ne kadar hayattakalacak?

Ayrica fotograflara verilen tepkide bilgisizligin de kendine 6zgii roliinden
bahsettik. Bu durum utanilacak, kii¢imsenecek ya da oziir dilenecek bir
seyden ziyade baglanti kurulmasina olanak saglayan bir firsat olarak olumlu
kabul edilmelidir. Biitiin bunlar fotograf¢iligin gogunlukla sans tarafindan
yonlenen oldukga belirsiz bir arac1 oldugunu séylemek i¢in. Ama bu koti
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durumunun olumlu bir tarafi var. Fotograflar ge¢misi yasatiyorlar. Tarihin
bizzat kendisi, sadece nlii kisiler, olaylar, yerler ve istatistiklerin arkasina
saklanarak bizi ge¢mise gétiiriiyor gibi goziikiiyor. Fotograf¢ilik bu duruma
karg1 duruyor; 6niimiize daha fazla inkar edemeyecegimiz, sanki anilarini
geri istemek, gegmisten ileriye uzanmak ve algimiza miidahele etmek igin
gelmisgibiduranfigiirler koyar. Fotografbir kez varligini olusturdugunda, bir
daha yok sayilamaz. Walter Benjamin’in David Octavius Hill'in Newhaven’l
balik¢1 kadin (Elizabeth Johnstone) fotografi hakkindaki tanimi, bilingli
kalmak igin artan bu talebi giizel ve etkili bir bigimde aktariyor:

Fotografcilikla yeni ve degisik bir seyle karsilagiriz: Hill'in Newhaven'lh
balik¢1 kadinda, kadinin gozleri iisengeg ve bastan ¢ikaric bir algakgo-
niilliiliikle devriliyor, ama geriye susturulamayan bir sey kaliyor, sizi zap-
tedemeyeceginiz sekilde, onun adinin ne oldugunu, belki hala gergek olan
ve hi¢ bir zaman ‘sanat’in igerisine tamamiyle gekilmis olmak istemeye-
cek, orada canli olarak duran kadim 6grenmek istegi sariyor. (1999:510)

Burada ge¢misteki gelecekle ne demek istedigimizi gorebiliriz. Elizabeth
Johnstone bizi rahatsiz etmeye devam ediyor, varligini fark etmemiz ve bu
fark edisin gerektirdigi tarih ve insanhiga karg1 sorumluluklar: iistlenmemiz
i¢in bizi zorluyor.

Sokak fotograflari ve onlarin yazinlari, fotografik ve resimsel ortakliklar:
ve metinler arasinda gezinirken, sokak fotografinin zamansal karmasasina
yeni yizler ekliyoruz: dizinselin zamani (an, anlik olus), ikonik olanin
zamamn (tekrarl, sirekli), sembolik olanin zamani (zamansiz), bakmanin
zamani (goziini dikip bakmak, g6z atmak), bakanin zamani (metinler arasi,
istemdig1 hafiza, hayal giicii), saat-zaman ve Bergsonyan siiresi arasindaki
etkilesim, goz-kadraj ve destek-kadraji zamanlari, anin gegmise ve gelecege
nasil uzandiginin yollari. Sonug¢ olarak bunun sokak fotografciign ve
belgesel fotograf¢ilig1 arasindaki temel farkin burada yattigini soyleyebiliriz.
Belgesel fotografciliginin sokak fotografciligiyla ortak pek ¢ok noktasi
olabilir ama onun zamansallig1 diger zamansallar az veya gok bosaltilmis
olarak, ikonik (tekrarh, siirekli) olanin seviyesinde birlesmistir. Belgeselin
kesin amagsalligini, sokak fotografciliginin eteklerinde dolanan kaprisli
zamansalliklara agmak ¢ok ters ve yikici olurdu.
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la Jacques Reda, Paris’in Yikintilar’ndan

Que se passe-t-il car des hurlements ricochent sur les facades, pas des cris
de frayeur, mais c’est avec prudence que plusieurs fenétres se rallument, et
que des silhouettes en chemise font bouger les rideaux. Et de nouveau ces
provocations hurlees comme dans Llliade: je saisis le mot brocanteur. Ainsi
peut-étre Hector a-t-il humilié Achille, avant que I'autre en effet n’accroche
ses armes comme a Biron. Retombant des hauteurs de I’épopée, je songe que
le brocanteur qui vient parfois vers dix heurs du matin a fait provisoirement
fortune: alors il s’est affert comme tout le monde un tourisme a Bangkok, et le
décalage horaire I’a mis sens dessus dessous. Mais il ne s’agit pas de brocante ni
de bagarre d’ivrognes ou de heros. J'ouvre, je me penche et, en bas sur la place,
je vois ces deux types qui se démenent et je comprends enfin pommes de terre.
Eux quila nez au vent m’ont repéré tout de suite me prennent a partie aussitot:
Quinze francs le sac de vingt-cinq kilos! Je réponds que j'arrive. Ils se remettent
a brailler et me citent en exemple a tout le double, ému comme si c’était
Rimbaud fourguant de vieux remingtons. On traite vite, sans cérémonie. Il
est jeune, maigre, avec une moustache noire, la voracite de la fatigue dans
ses yeux creux. A moitié dans 'agriculture, a moitié dans la mécanique; d’un
lourd ciel use qui dérive entre le tréfle et des moteurs.
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- D’ol1 venez-vous donc?

- De Normandie.

- mais porquoi de siloin, et ce tintouin, si tard, ce systéme?
- Parce qu'’ils nous font tous chier.

On ne se regarde ensuite qu'une seconde, mais ¢a suffit. ]’entends leur camion
qui redémarre tandis qui je hisse mon sac. Le matin les trouvera du coté de
Bourg-Theroulde (qu.2on prononce Boutroude) ou de Bayeux. Un peu de tra-
vers dans un fossé quand meme ils s’assoupissent, la tete, cassée contre la vitre
ou roulée dans les bras sur le volant, grise comme leurs patates, grise comme
le point du jour et sa douceur d’anesthésie.

(1993:48-9)

1b Jacques Réda, Paris’in Yikintilarr'ndan

Neler oluyor? Evlerin 6n cephesinden yansiyan haykirislar var, korku
bagirislari degil, ama bazi pencerelerde yanan isiklar1 ve yatak kiyafetleri
icinde perdeyi hareketlendiren insanlarin siliietleri bakimindan bir ihtiyat var.
Ve bir kez daha, Ilyada’dakiler gibi, yiiksek sesli meydan okumalar baghyor.
Brocanteur(komisyoncu) kelimesini yakaliyorum. Belki de bu Hector'un
Achilles’i, o kollarindan bit pazarindan bir seymis gibi asmasindan 6nce nasil
kiigiik digiirdiigidir. Epik siirin bu en iist noktalarini birakirsak, aklima bazen
sabah 10 civarlarinda etrafta gezinen ikinci el saticilarinin birdenbire zengin
oldugu gelir: kendilerine Bangkok seyahati ismarlamis ve jet-lag, herkese
oldugu gibi, zaman algilarin1 yok etmis gibi. Disarida olan seyin ne ikinci el
saticistyla ne de sarhoslarin ya da kahramanlarin arbedesiyle alakasi var. Carm
agiyorum ve digariya bakiyorum, meydanin asagisinda islerini yapan iki adam
goriiyorum ve en sonunda pommes de terre (patates), sézciiklerini yakaliyorum.
Yukarikaldirilmig gozleriyle, benihemen fark ediyorlar ve tizerime saldiriyorlar:
’25 kiloluk guval on bes frank!” Onlara ‘Geliyorum’ diyorum. Tekrar bagirmaya
basliyorlar ve biitiin sessizlige, bekleyen mahalleye benim alisverisimi 6rnek
gosteriyorlar. Patatesleri iki kat fiyatina bile olsa onlara gidecektim. Sanki
o eski tiifeklerini satan Rimbaud imis gibi harekete gestim. I hizla, hemen
yuritiliyor. Siyah biyikls, gukur gozleri yorgunluktan siiziilmiis geng, zayif bir
adam. Yari tarla is¢isi, yar1 araba tamircisi. Yoncayla araba motorlari arasinda
amagsizca ugan bitkin bulutlu bir havadan geliyor.
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‘Nereden geliyorsun o halde?

‘Normandiya.’

‘Ama neden o kadar uzaktan? Neden bu giiriiltii ve bu kadar ge¢c?
‘Ciinkii hepimize bok gibi davranyorlar.’

Gozlerimiz yalnizca bir an bulusuyor, ama yetiyor. Ben guvalimi yukari ge-
ker gekmez kamyonlarinin hareket ettigini duyuyorum. Sabaha kadar Bourg-
Theroulde(Boutroude seklinde telaffuz edilir) yakinlarinda olacaklar. Her-
hangi bir yol kenarinda yanlamasina park edip, cama kars: diisen elleri veya
kollarin1 patatesleri kadar, tan vaktinin uyusturucu yumusakhig: kadar gri
direksiyona sarilip en azindan kestirebilirler.

(1996:41-2)

2 Edmond de goncourt, Journal: Mémoires de la vie littéraire II. 1866-1886
‘dan

La ruine est magnifique, splendide. La ruine aux tons couleur de rose,
couleur cendre verte, couleur de fer rougi a blanci la ruine brillante de
agatisation, qua prise la pierre cuite par le pétrole, ressemble a la ruine
d’un palais italien, coloré par le soleil de plusieurs siécles, ou mieux encore,
a la ruine d’un palais magique, baigné dans un opéra de lueurs et de reflets
électriques. Avec ses niches vides, ses statuettes fracassées ou trongonnées,
son restant d’horloge, ses découpures de hautes fenétres et de cheminées,
restées par je ne sais quelle puissance d’équilibre, debout dans le vide, avec
sa déchiqueture effritee sur le ciel bleu, elle est une merveille de pittoresque,
a garder, si le pays n’était pas condamne sans appel aux restaurations de M.
Viollet-le-Duc. Ironie du hasard. Dans la dégradation de tout le monument
brille, sur une plaque de marbre intacte, dans la nouveauté de sa dorure, la
légende menteuse: Liberté, Egalité, Fraternité.

(1956:451)

3 Rainer Maria Rilke, Malte Laurids Brigge’nin Notlar’ndan (1910)

Boyle evlerin var olduguna inanirlar mi? Hayir, insanlar1 yaniltiyor
diyeceksiniz. Bu kez gergek, ne bir sey eksik ve tabii ki ne de bir sey eklenmis
gercek. Hem nerde bende gergege eklenecek sey? Yoksul oldugumu biliyorlar.
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Bilinir bu. Evler mi dedin? Aslinda ayrintiya girmek gerekirse, bunlar artik
yerinde olmayan evlerdi. Bastan asag: yikilmis evlerdi bunlar. Orada olan,
onlarin bitisiginde duran, yiiksek komsu evlerdi. Gériiniige bakilirsa, yandaki
her seyi kaldirip gotiirdiiklerinden beri devrilme tehlikesi igindeydiler;
¢inki yikintilarin bulundugu arsaya yandaki evlerin ¢iplak duvarini
desteklemek igin, ziftli ahsap direklerden kocaman bir iskele yapilmisti.
Bilmem, bu duvar: kastettigimi séylemis miydim? Ama aslinda duranlar,
evlerin ilk duvari sayilmazd: (insan Gyle sanabilirdi), aksine, yikilmis evin
son duvariydi. Duvarin i¢ tarafi meydandaydi. Cesitli katlarda duvar kagitlar
hala yapisik olan odalar, yer yer de zeminin ya da tavanin kigiik bir pargasi
goriniyordu. Oda duvarlarinin yaninda kirli beyaz bir boliim biitiin duvar
boyunca yukaridan asagi iniyor ve bu bolimiin i¢inden, tuvaletlerin, tarif
edilemeyecek derecede igreng goriinen, solucan gibi yumusak, bagirsaklarin
sindirim hareketlerini ¢agristirircasina kimildayan, agik, pash atik su
borulari gegiyordu. Tavanin kenarlarinda hava gazi borularinin kirli tozlu
izleri kalmisti, izler orada burada, beklenmedik bir anda kivrilip renkli
duvara giriyor, borular g¢ikarilirken hoyrat¢a kopmus siyah deliklerde
kayboluyorlardi. Ama unutulmasi en giig olan ey duvarlarin bizzat kendisiydi.
Bu odalarin gordiigii getin hayatlar ¢ignenememisti. Hala oradaydj, givilerde
tutunuyordu, geriye kalan bir karis zeminlerde duruyordu, az da olsa kapali
mekan sunan kogelerden arta kalanlarin altina sinmisti. Yildan yila azar
azar rengini degistirdigi boyalara da yapisik oldugu goriiliiyordu: mavinin
doniistigi kif yesilinde, yesilin doniistiigii gride ve sarilarin doniistiiga eski,
bayat, ¢iirimekte olan beyazda. Ama aynalarin, resimlerin ve dolaplarin
arkasinda daha taze kalmis olan yerlerde de goriiliyordu; giinki bunlar:
cevrelemis, ustiinden bir daha ge¢mis ve Griimcekler ve tozlarla birlikte
simdi agikta kalan bu kuytu yerlere de girmisti. Her duvar siyriginda, duvar
kagitlarinin alt kenarlarindaki nemli kabarikliklarda duruyor, yirtiklarinda
sallaniyor ve ¢ok zaman 6nce olusmus igreng lekelerden siziyordu. Ve bu
harap ara duvarlarin kalintisiyla gercevelenmis ve bir zamanlar mavi, yesil
ve sar1 olan duvarlardan bu hayatlarin havasi ¢ikageliyordu, heniiz higbir
rizgarin dagitmadigi o kati, tembel, bozuk havasi. Burada 6gle yemekleri ve
hastaliklar ve verilen nefesler ve yillanmig dumanlar ve koltuk altlarindan
sizan ve giysileri agirlastiran terler ve agizlardan dokiilen yavan kokular ve
pisikli ayaklarin keskin kokular1 duruyordu. Sidigin keskin kokusu ve isin
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yanik kokusu ve donuk patates buharlari ve bayatlamig yaglarin agir ve vicik
vicik kokulari. Bakimsiz bebeklerin uzun ve tatlimsi kokular: oradayds, okula
giden ¢ocuklarin korkularinin kokusu ve ergenlesen oglanlarinyataklarindan
sizan stkintili sicaklik oradayd:. Ve asagidan, sokagin altlarindan buharlasan
bir siiri sey de bunlara katilmig ve sehir iizerinde temiz olmayan yagmurlarla
birlikte yukaridan da birgok baska sey asagi sizmisti. Ve bazi seyleri de hep
ayni sokakta kalan o zayif, uysallasmis ev riizgarlar1 beraberinde getirmisti
ve nereden geldigi bilinmeyen birgok sey daha vard.. Biitiin 6biir duvarlarin
yikilmis, ancak bu son duvarin kalmis oldugunu séylemistim, degil mi? Iste
boyuna bu duvarla ilgili konusuyorum. Uzunca bir siire bu duvarin 6niinde
dikildigimi sdyleyeceksiniz; ama duvari tanir tanimaz kosmaya basladigima
yemin edebilirim. Clinkii korkung olan, benim onu tanimis olmam. Buradaki

her seyi taniyorum ve hepsi de kolayca igime isliyor: igimde evlerinde gibiler.

4a Guillaume Apollinaire, ‘Lundi rue Christine’, Calligrammes (1918)
La meére de la concierge et la concierge laisseront tout passer

Si tu es un homme tu maccompagners ce soir

Il suffirait qu'un type maintint la porte cochére

Pendant que I'autre monterait

Trois becs de gaz allumés

La patronne est poitrinaire

Quand tu auras fini nous jouerons une partie de jacquet

Un chef d’orchestre qui a mal & la gorge

N I T I N N

Quand tu viendras a Tunis je te ferai fumer du kief

—
o

. Ca alair de rimer

—
o

. Des piles de soucoupes des fleurs un calendrier

—
N

. Pim pam pim

—
W

. Je dois fiche prés de 300 francs a ma probloque

—
N

. Je préférerais me couper le parfaitement que de les lui donner
. Je partirai a 20 h. 27
. Six glaces sy devisagent toujour

b—
N o »n

. Je crois que nous allons nous embrouiller encore advantage
. Cher monsieur

—
O oo

. Vous étes un mec a la mie de pain

N
o

. Cette dame a le nez comme un ver solitaire
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2L
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.

et
38

39.
40.
41.
42.
43.
44.
45,
46.
47.
48.

4b
L.
2.
3.

Louise a oublié sa fourrure
Moi je n’ai pas de fourrure et je n’ai pas de froid
Le Danois fume sa cigarette en consultant I’horaire
Le chat noir traverse la brasserie
Ces crépes étaient exquises
La fontaine coule
Robe noire comme ses ongles
Clest complétement impossible
Voici monsieur
La bague en malachite
Le sol est semé de sciure
Alors Cest vrai
La serveuse rousse a été enlevée par un libraire
Un journaliste que je connais d’ailleurs tres vaguement
Ecoute Jacques Cest trés sérieux ce que je vais te dire
Compagnie de navigation mixte
Il me dit monsieur voulez-vous voir ce que je peux faire d’eaux fortes
de tableaux
. Je mai qu’une petite bonne
Aprés déjeuner café du Luxembourg
Une fois la il me presente un gros bonhomme
Qui me dit
Ecoutez c’est charmant
A Smyrne a Naples en Tunisie
Mais nom de Dieu ou est-ce
La derniere fois que j’ai été en Chine
C’est il y a huit ou neuf ans
LHonneur tient souvent a 'heure que marque la pendule
La quinte major
(1966)

Guillaume Apollinaire, ‘Christine Sokagr'nda Pazartesi, Calligrammes (1918)
Kapicinin annesi ve kapici herkesin girisine izin verecek
Eger erkeksen bu gece benimle geleceksin
Tek ihtiyacimiz olan ana girisi gozleyecek bir adam
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Digeri yukar1 gtkmakta iken
Ug tane gaz belki yanmig

Mal sahibesi savurgan
Bitirdiginde tavla oynayacagiz
Bogaziagriyan bir orkestra gefi

Tunus’a geldiginde biraz esrar igecegiz

. Neredeyse kafiyeli oluyor

. Gay tabaklar1 y1gini gigekler bir takvim

. Cat qut gat

. Ev sahibeme neredeyse lanet 300 frank borcum var

. Bilirsin ona vermektense miras birakmay: tercih ederdim
. 20:27de ayriliyorum

. Alt1ayna hala birbirine bakiyor

. Bana daha sersemleyecekmisiz gibi geliyor

. Sayin bayim

. Siz kirintilarla dolu bir adamsimiz

. O kadinin tenya gibi bir burnu var

. Louise kiirkiinii unuttu

. Benim kiirkiim yok ve tisiimiiyorum

. Danimarkali programina bakarken sigarasim igiyor

. Kara kedi restoranin karsisina gegiyor

. O krepler ¢ok lezzetliydi

. Su akiyor

. Onun tirnaklan kadar siyah bir elbise

. Bu tamamen imkansiz

. Burada bayim

. Bakir tagh ytiziik

. Yer talagla kaph

. O zaman bu dogru

. Kirmiz1 sag¢li bayan garson bir kitapgiyla evlenmek i¢in kagmus
. Gergekten ¢ok az tamdigim bir gazeteci

. Bak Jacques sana s6yleyecegim sey olduk¢a 6nemli

. Nakliyat sirketi birlesiyor

. Bana bayim graviir ve resimle neler yapabildigimi gérmek ister misiniz diyor
. Biitiin sahip oldugum kiiiik bir hizmetgi

. Cafe du Luxembourg’da 6gle yemeginden sonra
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40. Oraya vardigimizda beni gok biiyiik biriyle tanigtird
41. Banasunu sdyleyen biri

42. Bak bu bityiileyici

43. Izmir'de Napoli'de Tunus'ta

44. Ama Tann agkina nerede

45. En son Cin'deydim

46. Sekiz ya da dokuz yil 6nceydi

47. Onur genellikle giiniin belli bir saatine bagh

48. Kazanan el

(1980: 53-7)
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Robert Doisneau’nun 1946’da Diono kopek egitmenini fotograflamas: tesadiiften
daha fazla bir seymis gibi goriinityor. Harflerin yer degistirmesi (Diono > Donio)
kesinlikle bir 151k hilesinden daha fazlasi.

Kaginilmaz sekilde, ilgi alanlarimin Walker'inkilerle ¢akistig1 birka¢ nokta var -
orn. karanlik, grafiti (B6lim 5) - ama benim yaklagimim bu endiseleri farkli bir
baglama yerlestiriyor ve Walker'in degisimler hakkinda duyarh ve agiklayici tarihi
beyanina, tutum ve yorumsal durus olarak, izinsiz girmekten bilingli olarak kag:-

nryor.

Martha Rosler’in (1992: 334) belgeselcilikte savas sonras: egilimler igin 6nerdigi
aym derecede degisken seyler var: ‘savas sonras: donemde belgeselcilerin kendileri-
ni, aktif ya da pasif olarak, 6zelciler (Dorothea Lange), estetisyenler (Walker Evans,
Helen Levitt), bilim adamlar1 (Berenice Abbott), siirrealistler (Henri Cartier-Bres-
son), sosyal tarihgiler (herkesle alakali ama en ok Alfred Eisenstadt gibi foto mu-

habirler) ve sadece diiz “hayat: sevenler” olarak konumlandirdigin: gorityoruz.’
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Linda Grant bu ¢atigmanin ¢ok farkinda. Nasil evsizlerin oldugu her iki se¢im
bélgesine de adil davranabilir biri? ‘Evsizleri resmetmenin zorlugu, genel anlam-
da, sokakta yagsamanin sakatlik gibi kalic1 bir durum olmadig1, ama hayatlarinin
belirli bir an1 oldugundandir. Bir zamanlar yasayacak bir yerleri olmustur ve ola-
silikla yine olacaktir. Birinin evsiz oldugunu anlamak igin zamanin, hikayeleri-

nin araciligiyla izlenmelidirler’ (1996:9)

bir

Fotograflar istemli hafizaya hizmet ettiklerinde, Marcel igin, duygularim ve ruh-
sal kisirhgini artiran anlamsiz pargalara doniisiiyorlar: ‘Daha sonra hafizamdan
diger “snapshot’lan, ozellikle Venedik’te gekilmis olanlari, edinmeye ¢alistim
ama yalnizca “snapshot” kelimesi Venedik’i bana bir fotograf sergisi gibi sikici
gosterdi’ (Proust, 1983:897-8).

Barthes ‘Fotograf ge¢misi amimsatmaz (bir fotografta asla Proustyen degil)
(1984: 82) gibi cesurca bir beyanda bulunabilir ama Camera Lucida’da baska
bir yerde sunu kabul eder: ‘Her ne kadar ani ve keskin olsa da punctum’un belli
bir gizliligi (ama higbir zaman herhangi bir inceleme degil) barindirabildigini
farkettim’ (1984: 53) ve daha kesin surette ‘Bir kereligine, fotograf¢ilik bana am
kadar kesin bir duygu verdi, tipki Proust’'un bunu bir giin deneyimlemesi gibi,
botlarin1 gikarmak igin yaslandiginda, orada biiyiikannesinin gergek yiziini
gormiistiir “canh gergekligi ilk kez deneyimliyordum, istemdisi ve tam bir hafi-
zayla’™ (1984:70).

‘Caillebotte Diseme Raspast [1875] ve Penceresindeki Geng Erkekler (1876]'in her bi-
rini olaganiistii bir derinlik algisiyla sergilemistir. Her ne kadar, kesinlikle anti-sa-
natsal bir tiiriin, gicirdiyacak kadar temiz cam gibi, kopyalanmasinin kesinliginin
erdemiyle burjuvazi resmi olsa da. Ressamin yeteneginin orijinal tiiriinii Gzerin-
de tagimayan gergekligin fotograflari - bu ucuz bir sovdur’ (Avrupal: Haberci, St.
Petersburg, Haziran 1876; 1970:279). Bu saldir1 Baudelaire’lere 1859’un sergisinde
yansir; Zola'min yasaminin son yillarinda (1894-1902) fotografcihga olan baghilig
dikkate alindiginda, Empresyonizmle olan ‘kirilmas’ sonrasinda gériigiiniin belir-

gin bir bigimde yumusamadigini séylemek pek miimkiin degil (1886).

Sorudaki metro istasyonu Concorde’dur.
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‘Her seyden ote, tek bir fotografin sinirlarinda, kendini gézlerimin 6niine serme
siirecindeki bir durumun 6ziiniin tamamini anlamak igin can atiyordum’ (Car-
tier-Bresson, 1952:42). ‘Bizi cezbeden 6zii damitmanin binlerce yolu var, onlar1
listelemeyelim’ (1952:45). Robert Doisneau’nun da benzer hirslari var: ‘Bazi nadir
unsur ve tuhaf kompozisyonlardan dolay: sadece hayret verici grafikler barin-
dirmuyor ayrica sizinle kalip, aklimizda 6nemli bir iz birakan kendilerine has bir
atmosfer yayabilen fotograflar vardir. ... Her ne kadar benim su an niyetinde oldu-
gum sey: igeriklerinin an1 ve anmanin sihirli giiciine sahip oldugu izole edilmis
bir goriintii. ... {zole edilmis gériintiiniin serilerden ok daha biiyiik ¢agrisimsal
bir giicii vardir’ (Hill ve Cooper, 1992:79).

Robert Doisneau’nun, fotograf¢iligin siirle, resimle oldugundan daha benzer ta-
raflar1 oldugu konusunda bir siiphesi yok:  Ronsard gibi insanlarin siirsel dili
olaganiistii. Sozciiklerin segimi, mantiksal bir yapidan ayr: kelimeler buketi, bir
fotograftakiyle aymidur. $iir ve fotografqilik, siir ve resimden daha yakinlardir. Bu
mitkemmel! Dogru seye, bu seyin bilingdis1 kismina dokunuyorsun. Ve yeniden,
Prevert'in fotografgiliga ¢ok yakin olan siiri burada. Dilde kullanilmig ve eskimis
ifadeleri aliyor ve onlar1 bir gesit halkanin igine yerlestiriyor boylelikle parliyor-
lar’ (Hill ve Cooper, 1992:90).

Empresyonist sanatgilar da kadraja bir goriintiiniin iizerinde gesitlemeler ya-
ratabilen seyyar ve ¢ok yo6nli bir dinamo gibi yaklastilar. Varnedoe (1989:80),
Degas’in ¢aligmasi hakkinda soyle yazar: ‘Her seferinde [fotograf] farkl sekiller-
de gikabilir. Bir kemanciy: bir grup dansgiyla yerlestirse, “geri ¢ekilme” karar
alabilir ve odanin ferahligini vurgulayabilirdi ... ya da basitge bu kompozisyonun
etrafinda bir ¢izgi gizerek, yakina gelip grubun bir par¢asin: disarida birakabilir-
di. Veya daha da sik1 bir sekilde yaklasabilirdi ..., orjinal baslangigtakinin etrafina
uygulanms diger bir kesme gizgisiyle.’

Michel Poivert (1992:71) Bucquet’in fotografimin Alfred Stieglitz’in, Salon du
Photo-Club de Paris’te 1895te sergilenen aym isimli fotografindan giktigini ileri

siirer.
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1

iki

Brassai de rengin giivensizligini paylasti, bazi New York gece fotograflar: (1957)
onu, onun uygulanabilir bir kaynak olduguna inandirana kadar. Paris'e doniigiin-
de, iddiasina kaldig1 yerden devam etti, 6zneden (renkli olsa da) renge dogru degil
ama tam tersi ¢aligsarak: kisacasi, 6zne renk igin bir destekten daha fazlasini olustur-
mamali (Brassai, 2000:14). Lartigue siyah-beyazin, lensin gordigiiyle fotograf¢inin
tagidiginin birlesmesini kolaylastirdig1 gériisiinde. (Borhan, 1980: 20). Ama, esas
olarak, o renkli ve siyah-beyaz iki farkli gériis olarak dikkate ald1: ‘ilk durumda
[renkli], keyif; siir ve renklerin inceligi. ikincide [siyah-beyaz], form, kompozisyon,

yakalanmus olanin gergekligi (Borhan, 1980:18).

‘Parisli hayat sairane ve miikemmel 6zneler agisindan zengindir. Olaganiistii bizi

atmosfer gibi kusatir ve doyurur; ama biz bunu géremeyiz’ (1972:107).

Hayaletler teorisi Nadar tarafindan Balzacin iyi bilinen makina korkusuyla ilis-
kilendirilerek agiklanmugtir: ‘Balzac’a gore, dogadaki her beden sonsuz sayida bir-
lestirilmis katmandan, ince zarlara ayrilmis, bedenin goriinebilecegi her yonde

olan bir dizi hayaletten olusmustur’ (Nadar, 1998:17-18).

Ondokuzuncu yiizyilda Paris’te bityilk magazanin ¢ikiginin tarihi igin Miller’a
bakiniz, 1981.

John Szarkowski mankenlerin ekonomik agidan basarisizliklarina agiklama geti-
riyor: ‘Biiyiik olasilikla galigan ditkkanlara yemek hizmeti veren diikkanlar iriin-
lerini kiigiik bir fiyat artisiyla satiyorlar ve bu sayede sunus tekniklerinde para
biriktiriyor olabilmeleri de sagirtic1 degil. Paris’te yirmili yillarin ortasinda bunu,
¢alisan sinifin mankenlerinin bag kisimlarin: kaldirarak ve yerine bir gesit kisi
dis1, soyut, unisex tete (bas) koyup, trabzan babasiyla Alman askerlerinin bagh-
gimin iizerindeki ¢ivi arasinda bir sey 6nererek yaptilar’ (2002:202). Makul ama
¢ogu durumu kapsamasi zor goziikiiyor.

Barthes ii¢ gesit tesadif saptiyor: (a) ‘simsek aym yerde iki kez gakmaz’ aksiyo-
munu dondiirenler; (b) bir arada bulunmalarina tamamen karsi olunan durum-
lardakiler (6rn. Hayat kadinlar1 mahallesinde bir yargig); (c) yaramaz ve beklen-
medik ironilerden ¢ikanlar (6rn. baska bir hirsiz tarafindan korkutulan hirsizlar)
(1964:194-5).

Bu gelisigiizel kalite sadece sosyo-etik incelemelerin anlasilmasi zor eklentilerin-

de degil karakterlerin yeniden getirilmesinde de mevcut: mesela Rougeriers’den
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ilk olarak birinci bélimde bahsedildi ve ancak 90 sayfa sonra, on yedinci b6lim-
de tekrar beliriyor ve ilk bolimden diger bir karakter Roucoulle yirmi iigiincii
boéliimde, 120 sayfa sonra tekrar ortaya ¢ikiyor, 6liminiin dykisi Orwell’in

Paris’ten ayriliginin hikayesinde garip bir bigimde biterken.

ii¢

Tripod makinasinin herhangi bir gizlilik par¢asina izin vermedigi Thomson’a bunu
uygulamak zordu. Fotografik eylemin kamusallig: kaginilmaz olarak fotografgiya
da kamusal bir rol empoze ediyor. Smith’in ‘Caney’ agiklamasini su sézlerle bitiri-
yor: ‘Caney’nin verdigim biyografik eskizi, kismen zengin olan birini gegici silinler
kazanmanin basit yollarindan faydalanan biri seviyesine diisiirebilecek durumlara

iyi bir 6rnek teskil ediyor’ (Thomson ve Smith, 1994:38).

Doisneau’nun Fransiz Komiinist Partisi'ne iiyeligi sadece 1947’ye kadar siirdii an-
cak gocukluk ge¢misi ve Renault'nun Boulogne-Billancourt fabrikasindaki rek-
lam boélimii igin galigmasi (1934-39) is¢i sinifiyla siki baglar kurmasina yol agti:
‘Her ne kadar bir militant de base (militan)olarak mutlu olmadig: agik olsa da -
désobéissance (itaatsizlik) onu hep disiplinli siyasi hareketin igerisine girme giri-
simini engelledi - Doisneau ¢alisan sinif ve petite bourgeoisie’ ye(kiigiik burjuvaji)
yakin bir alaka hissetti, bir siyasi parti ya da sendika iiyesi olsun veya olmasin.
“Onlara benziyorum, onlarin dilini konusuyorum, muhabbetlerini paylagiyorum,
onlar gibi yiyorum. O gevreye tamamen entegre olmus durumdayim. Onlarin-
kinden biraz degisik bir isim var ama galiba ben o simifin bir tir temsilcisiyim”
(Hamilton, 1992:34).

Doisneau sokak fotograf¢ilariyla panayir alanindaki halkin arasinda 6nemli ben-
zerlikler oldugunu iddia ediyor: ‘Fotografi sergileyen tarafindan segilmis gergeve-
ler, halilariyla artistler ve sehir plancilarinin “oynak alanlar” diye adlandirdigim
yaratmak igin ¢adirlariyla panayir halk: tarafindan yolun bélindigi dikdort-
genlerle tamamen mukayese edilebilirler. ... Diismanca goriiniimlerin karsisinda,
gareyi aym marifetlerde buluyoruz: sahte igtenlik, koti talih, kismi sagirhk ve
jandarmanin kepini fark etmek igin yan bakis. Buna hareketsizlik ve ge¢mise ka-

rismay ekleyin ve iste bizim bireysel savunma donanimimiz’ (1995:79).

Miitevaz1 bir yasamda, farkh ugraslar, farkh yerler bariz ve belirgin ¢esit karak-

terler iretir: bu farklar, uzun siireli ve tek sekilli egitimin ve kiltirlia sinifa gore
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gorgii kurallarinin degismez kaidelerine bagh sosyal iletisimin dengeleyici etki-
lerinin yoksunlugunda daha da belirgin oluyorlar. Orijinal ve pitoresk karakter-
ler bu nedenle daha fakir ¢evrelerde ¢ok daha yaygin’ (Hard Times, West-minster

Review’den anonim bir inceleme; Armstrong tarafindan alintilandi, 1999:96).

‘[O]nlar hayattan bir litre kirmizi sarap ve bir somun ekmek disinda bir sey is-
temediler. Les Halles’de sabah erken saatte sebze ve et hamali olarak birkag saat
¢ahstilar. Sonra sarap ve ekmekten olusan yemekleriyle Sen Nehri'nin oradaki
banklara oturdular. Kazara is bulamadiklarinda veya kisin, bir kap sicak gorba
i¢in Kurtulug Ordusu’'na giderlerdi. Hepsinin bir hikayesi vardi, her zaman hos
olmayan bir hikaye. Biri bir sirkin miidiiriiydi, digeri bir bankaci. Herseyini 6z-
giir yasamak i¢in, d la cloche, (gilekes) terketmis aile reisleri vardr’ (‘La Vie méne la
danse’den (1980-81); Sichel tarafindan alintilandi, 1999:107).

Marie, Brassai’nin evindeki temizlik¢i kadin. Onun davasi, onu dairelerin sahibi
ve onu bir¢ok nedenden dolay: (kapiciy1 kétitye kullanmasi, esyalarini koridorda
engelleyici bigimde birakmasi, kopegi Jacqui'yi binada a¢1 birakmasy, sevgilisiy-
le giriltili cinsel randevularda bulunmasi, vb.) onu evden ¢ikartmak isteyen
Société(toplum) ile kars1 karsiya getiren bir hareketle ilgili. Marie’nin avukatinin

savunmasinin onun namusu adina bagarili oldugunu varsayiyoruz.

Brassai’nin ugruna, daha 6nceden bahsettigim (duraklamalar, dolgular, yanhs gi-
rigler, vb.) konusma isaretlerini diskalifiye ettigi kaydedilmis konusmanin yazili
olmasidir: ‘Sesin titremesini, fiziksel titresimini alarak, [yazi] ayrica bir diigiince-
nin dudaklarda dogusunun bizim igin hazir tutuldugu, sozlerini ve ciimlelerini
kelimede viicut bulmasi i¢in bekleyen, ¢ekinen, zamani belirten, kaybolan, ken-
dini toplayan, kendini tekrarlayan daimi siipheden de mahrumdur. Kelimenin bu
dokintisi zamanla agildigindan yalnizca endise igerisinde merak uyandiriyor.
Bu yazida artik mevcut degil, birinin okumaya baglamadan tek bir bakigta anla-

yabilecegi sekilde uzayda sekillenmis ve sabitlenmistir’ (1977:19-20).

Cartier-Bresson’un birinci béliimdeki (syf. 48) goriisinden bahsediyoruz. Lartigue
kendini Pierre Borhan’la bir gériismede benzer bir tarzda ifade ediyor: ‘Fotografi

ceken makina degil, gozler, kalp, mide, biitiin bunlardir..” (Borhan, 1980: 16).

Bill Brandt'in davranislar: bariz sekilde benzer gibi goriiniiyor: ‘Genel anlamda
ayn1 negatifi bircok kez tabetmeye yonelebilirdi, her baski ¢ok hafifsekilde farkh,
6ziinde biraz degisik olarak. Onun igin siire¢ sezgiseldi, formiilsel degil’ (Jay ve
Warburton, 1999:316).
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10 Negre'nin diger fotografik ni’leri resimsel beklentilere ve stiidyo diizenine uyu-
yor (bkz. Heilbrun, 1980:49-53).

dort

1 ‘Optik bilingaltr Benjamin’in ‘Fotografin Kisa Tarihi'nden (1999:512) ¢ikan bir iba-
redir. Benjamin §oyle yaziyor: ‘G6zden ziyade kameraya konusan bagka bir doga
oldugundan: “diger” her seyden 6te insan bilinciyle bilgilendirilmis bir alanin bi-

lingaltiyla bilgilendirilmis bir alana boyun egdigi anlaminda’ (1999:510).

2 Peter Hamilton (1995b:250) : ‘Fox-terrier sur le pont des Arts... gibi yaratimlar Do-
isneau, ressam arkadagi Daniel Pipard, Jacques Prevert ve digerlerinin yakin bir
cafede diisiindiikleri bir gakanin sonuglaridir. Teriyer kopekli mosy6 fotografi ta-
mamlamak igin sans eseri gegmektedir’. Hamilton Doisneau’dan alint: yapmaya
devam ediyor: ‘Pont des Arts fotografi, 6rnegin, tamamen sahnelenmis bir fotog-
raf. Rue de Seine’de bir cafede bir ¢etemiz vardi, herkesin biraz sarhos oldugu.
Bizimle beraber bir kiz vardi. Onun bir ressam olan ve pont des Arts’da onun bir
resmini gizecek olan erkek arkadasina insanlarin nasil tepki verecegini gormek
i¢in onu giplakmig gibi resmetmesini 6nerdim. Bu da bana teriyerli adamin oldu-
gu fotograf fikrini verdi’ (1995b:251).

3 Sosyal veya kapitalist kontrol programlarinda dikkatin harekete gegirilmesi bizi
burada ilgilendiremez. Ama dikkatin gelistirilmesinin toplumun dagilmasina
baglh oldugu ve gosterinin modern toplumunun birlesik bir seyirciler toplumu
degil, ayrilmis, skopofilik (pornografi gibi gorsel uyaricilardan cinsel doyuma
ulasan) bireyin toplumu oldugu (tiyatro locasi, balkonu, diirbiin, stereoskop) go-
risiini hatirlatmaya degecektir: ‘Gosteri esas olarak goriintillere bakmakla ilgi-
lenmez, daha ¢ok hareketlilik ve dolanimin her yerde oldugu bir diinyada bile,
ozneleri bireylestiren, hareketsizlestiren ve ayiran sartlarin olusturulmasiyla ilgi-
lidir’ (Crary, 2001:74).

4 ‘Seyahat etmekte oldugumuz tikanmis yolun biraz gerisinde dururken, ilk kez
gormedigim bir diizen olusturan ve muhtemelen kapatilmis bir garaj yolu olan ii¢
tane aga¢ gordiim. Onlarin oldugu yeri baglantisizmus gibi yeniden diizenlemeyi
basaramadim, ama bana tanidikmus gibi geldi; ... ii¢ agaca baktim; onlar1 agikga
gorebiliyordum ama onlar aklimin kavrayamayacag: bir seyler gizliyormus gibi
hissettim’ (Proust, 1983:770-71).
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‘Kiyafeti harekete gegmek igin daha sonra arka kaslariyla yaptig: ¢abalarla iyice
vurgulanan bedeninin siki dolgunlugunu agikga belirtiyordu. Yukan kalkms
elleri ipleri hemen baginin iistiinde kavramis, boylece her hamlesiyle gogiisleri
hafifge kalkiyordu. Ani bir riizgarla ugan sapkasi arkasina diisti; ve salincak ya-
vas yavas iz kazandj, her yukariya dogru doniisiinde narin bacaklarim dizlerine
kadar ortaya gikararak ve onu neseyle izleyen iki erkegin yiiziine dogru akarken,
sarabin kokusundan daha sertti, eteklerindeki riizgarin hisgirtis’ (Maupassant,
1995:19).

bes

Arséne Houssaye'ye ithafen yazdig: mektupta, Baudelaire Le Splen de Paris’teki
siirsel diizyazilar igin ilhamin agikliyor: ‘Bu obsesif ideal her seyden 6te bityiik
sehirlerle olan devamli iliskiden, onlarin sayisiz baglantisinin birlesmesinden do-
guyor’ (1991:30; benim vurgum)

Burton (1988:105-28) Baudelaire’nin ‘Les Sept Vieillards’ (Yedi Yash Adam) ve
‘Les Petites Vieilles’ (Kiigiik Yagh Kadinlar)deki, arasinda birinciden Paris-Fahige
ve Paris-Es, ikinciden de Paris-Dul’'un oldugu, Pariseaddedilen degisik maskeleri
ag1ga gikanyor. Burton, Baudelaire’in Charles Meryon'un Paris graviirlerini (Sa-
lon de 1859) degerlendirirken kullandig), ‘yagamin gorkemi ve dertleriyle biiyi-
mii§ yash bir sehrin karmagik ve derinden etkileyen cazibesi’ dedigi, bir ciimleye
etkileyici bir sekilde dikkat ¢ekiyor (1976:666).

Tirsus Bacchus’un semboliidiir, gigeklerle ya da sarmagik veya asma yapraklanyla

sarihi bir asa.

‘Modernist’ler - Georges Haussmann’dan (‘Alsaslt’) sonra, Eugéne Hénard ve Le
Corbusier (‘Isvigreli’) (Voisin Plani, 1925), ve de Gaulle ve Pompidou yillarinin
teknokratlan ve énarques (Ecole Nationale de ’Administration mezunlan) geli-
yor - tarafindan islenen suglarin arasindan halk tarihini yok etmek isteyen bu
girigimdir: ‘Haussmann’dan beri neredeyse biitin mimar ve sehir plancilarinin
sahip oldugu ortak sey ge¢mise duyulan nefret ve en biiyiik isteklerinin onun gé-
riiniirdeki varligini silmek olmasidir. Sosyologlar gibi, birey i¢in gok az zamanlan
vardir ve denemeleri, acayip ve ongoriillemeyen yollari yalmzca insanhgin kaderi
agisindan disiinme egilimindedir’ (Cobb, 1998:173).
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Collard fotograf¢iliga 1842’de amator olarak basladi. Kardeslerinin yardimiyla
1855’de bir stiidyo kurdu ve kamu isleriyle ilgili fotograf¢ilikta uzmanlagt. Onun

Komiin fotograflar: 6zellikle barikatlar ve yikintilarla ilgili.

Asilmig yozin motifi ilk olarak Malte’de beliriyor, rue Notre-Dame-des-
Champs’in késesinde Malte basi ellerinin arasinda bir kadin gérityor: ‘Kadin
korktu ve gok hizli bir sekilde kendinden koparildi dyle ki yiizii ellerinin arasinda
kald. Ellerinin arasinda, onu, o gukur formunu gorebiliyordum’ (1969:7). Motif,
Charles the Bold’un Nancy Savagr'nda 6limiiniin (1477) hikayesinde yeniden bu-
lundu (Rilke, 1969:184-5).

Almanca metindeki ilgili terimler bloBleget ve bloBlagendir.

Morand: ‘le Frangais est conservateur le jour et révolutionnaire dans ses songes’

(‘Fransiz giindiiz tutucu ve riiyalarinda devrimcidir’) (Brassat, 1987: syf belirtilme-
mis).

‘Gece feminendir, tipki giindiiziin maskiilen oldugu gibi ve her feminen sey gibi
hem sakinligi hem dehseti tasir’ (Schivelbusch, 1988:81).

Mac Orlan’in galismasinda tam ve keskin bir ‘inquiétude’(tasa, kaygi) agiklamasi

i¢in, bakimz Baines, 2000.
Golgelerde bakimz Baxandall, 1995; Gombrich, 1995; ve Stoichita, 1997.

Fakat Haussmann kendisi anitsal olan bir sehri insa etme siirecindeydi, ve bu
Frangois Loyer’in belirttigi gibi amit1 tanimlamak igin farkh bir strateji gerektiri-
yordu: ‘Apartmanlar biiyiik, adamaklh siislii tag yapilara donigiince, anitin 6zel-
liklerini aldilar ve onun ayirt edici niteliklerini galdilar. ... Bir amit1 tammlamak
igin, diger kritere bagvurulmaliydi, 6rnegin ayriolusu (apartmanlarin bitisik olu-
suna karg1) ve tazelik (sehrin kalan kisminin geleneksel mineral yapisina karsin)
gibi’ (1988:237). Tam da Haussmannvari di§ goriiniigiin tekrarliligi bu ayr olma

durumuna yardim etmigtir.

Paris’in Son Geceleri'nde anlatici, Paris’in kizdirarak verdigi ve geri aldig1 ipucu
veren serseri kelimelerle basa gikmak igin gaba sarfediyor: ani bir firtina sahipsiz
bir gazeteyi Institut de France'in 6niinde duran cumhuriyet amtinin ellerine yer-
lestiriyor, ama anit onu disiiriiyor; kisa bir siire sonra, ‘onu(kopegi) gozlerimle
takip ederken, yeni yapistirilmig bir ilana denk geldim. Gegiti oyle boyle aydinla-
tan sokak lambasimin hafif 15181nda, riizgarda dalgalaniyormus gibi gériinen ke-
limelerin ne oldugunu se¢gmeyi basardim. Okumay: bitiremedim ¢iinki bir araba

... Pont-Neuf’tan gegti ... ve Enstiti’niin parmakliklarinda durdu’ (1992:8-9).
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14

15

16

17

Paris'in Son Geceleri 6zellikle dokunakh bir 6rnek saghyor: ‘Gece, Senato binasi
tamamen bir hig gibi duruyor. Bakan biri yalmzca sessizce Ralentir -yavasla- diye
kiikreyen biiyiik bir disk goriir: uzag: géremeyen ve yanhs okuyan miyoplarin
Repentir diye diigiindiigii séylenir’ (1992:4).

Greet ve Lockerbie’in siirin dili hakkindaki genel yorumu sokak fotograf¢ilig:
i¢in de ayn1 derecede anlamli oldugundan aktarilmay: hak ediyor: ‘Sonraki yeni-
likgilerin -siirrealistler ve digerleri- siire olan alakalar anlagilabilir. Kaygisiz bir
yolla, siir kavramini dilin siradan kullanimlarindan uzak, 6zel bir dilsel aktivite
olan tavrim yikar. $iirin, yersiz bile olsa eger formu ve yapisi ilgi ¢ekecek dogru
dikkati saglayabilirse, potansiyel olarak dilin her gostergesinde var oldugunu gos-
terir’ (Apollinaire, 1980:378).

Siirrealizmle ilgisi hakkinda, Brassai kagamak sekilde gok az konugmustur. 1932-
33’te, Paris’in Son Gecelerinin yayimlanmasiyla, Minotaure igin igbirligi, Picasso
ile olan arkadaghiginin baslar, Siirrealistlerle gercekten de birarada oldu. Dért
tane fotografi daha sonra Breton'un L’Amour fou (1937)’sunda goéziikecekti. Ama
onun daimi argiimam o6zel olarak hig Siirrealist amaglar olmadigiydi: ‘Benim
goruntilerimdeki “siirrealizm” aslinda gergegin hayal tarafindan fantastik yapi-
hisindan bagka bir sey degildir. ... benim amacim her zaman giinliik yasamin bir
agisini onu ilk kez kesfediyormugcasina ortaya koymaktir. Iste beni Siirrealistler-
den ayiran budur’ (2000:52).

Brassai’nin sozleri s6yle: ‘Ilkel insan bizim yaptigimiz gibi hayvan ve insan ara-
sina aym sabit bariyerleri dikmemigtir. Onun igin, insanlar hayvanlardan zar zor
ayrildi ve mutasyon ortak bir olaydi. ... Duvarda, efsanevi diinyanin akicilig: hala
belirgin. Gergeklik peri masali, mit ve efsaneye dogru sallamyor. Hig bir sey sag-
ma degil. Herhangi bir anda bir parmak saklatmasiyla bir form, olus veya olayin

akig1 degisebilir. Hersey degisim igindedir’ (2002:55).

sonug

Russel Ferguson (Brougher ve Ferguson, 2001:13) Klein’in §u s6zlerincen alint: ya-
pryor: ‘Cok bilingli bir sekilde Cartier-Bresson’un yaptiginin tersini yapmaya ¢alii-
yordum. Miidahele etmeden fotograflar gekti. O gizli fotograf makinasiydi. Ben ola-
bilecek en biiyiik sekilde goriiniir olmak istedim’. Pierre Borhan (198C:99) Klein'in

Avrupa tarzim reddedisine bagka bir neden buluyor: ‘Klein 1930’larin Amerikan
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fotografilarini, Walker Evans ve Weegee, Lewis Hine gibi F.S.A. fotografcilarini be-

genirdi. Avrupa’da gordiigii siirsel, anekdotsal fotograflardan hoglanmad:.’

Bu metropolitan pitoreskteki yeni egilimlerden biri, ‘her seye kargin dogal olarak
birlesememis gibi goriinen binalarin islevsel gesitliligi’ (Andrews, 1994:293).

Brassai’'nin agikladig gibi: ‘Dogru veya yanlis olarak, bu yeralt: diinyas: Paris’i en
az kozmopolit, en canl, en hakiki halinde gosterdiginde, yeraltinin bir ¢agdan di-
gerine neredeyse degistirmeden sakladig: bu renkli yiizlerinde en uzak tarihinin

folkloriini hissettim’ (1976:syf belirtilmemis).
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Sokak
Fotografcihgi

Atget’ten Cartier-Bresson’a

Sokak fotografcilig, kisacik bilgiyle Cartier-Bresson,
Brassai, Doisneau gibi isimlerle herkese tanidik olan,
fotografik tiirler arasinda en yaygin olan ve belki de
en ¢ok sevilenidir. Bununla birlikte sokak fotografcilig

tam olarak nedir? Konularini hangi bakis acisiyla
ortaya koyar ve bu bakis acisi belgesel fotografciliktan
nasil farklihk gosterir? Atget, Kertesz, Bovis,cjiene-
Jacques, Brassai, Doisneau, Cartier-Bresson ve daha
bircoguna baktigimizda zarif bir sekilde yazilmis olan

bu kitapta iyi bilinen ve cokga kullanilan illustrasyon

ve baglantili calismalarla, Empresyonist sanatla Paris
sokak fotografciliginin akrabaligini, donemin edebiyat
akimlariyla ve Baudelaire’den Philippe Soupault’a kadar
yazarlarla olan karmasik iliskisini ¢cozimledigini gorebiliriz.
Sokak fotografcilginin kokenlerinin izini stiren Clive Scott,
fotografci stiidyoyu terkettiginde, sokak fot?grafglsmm
tran sevilen -saticilar, asiklar, girisimciler- gjbi konularini

yakalarken ve kadrajlarken ona nelerin vesile oldugu
sorularini giindeme getiriyor. Bunu yaparken de Scott
siirsel olsa bile tiirti degil bireyi, sokagin ‘gercekligini’
degil ‘romantizmi’ni kesfederek sokak fotografcihigini
aciga cikariyor.

Clive Scott East Anglia Universitesinde Edebiyat ve
Yaratici Yazim Bolimi'nde Avrupa Edebiyati Profesori
olarak gorev yapiyor. Spoken Image: Photoraphy and
Language (1999) ve Translating Rimbaud'’s ‘illuminations’
(2009) adl kitaplari bulunuyor.

Kapak Fotografi: Paris, Fransa, 1973,
© Martine Frank, Magnum Photos

ISBN: 978-b05-43L3-00-1

?

9%78L054"3L3001

www.espaskitap.com




