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GIRIS

RANSIZ FIZIKCI VE POLITIKACI Frangois Arago 1839 yilinin

Ocak ayinda dagerotipin icadini Parisian Academie des Sciences’da
(Paris Bilimler Akademisi'nde) duyurdu. Kisa bir sure sonra, camera
obscura yardimiyla elde edilen 15tk imgelerinin saptanmasini sagla-
yan bu devrim niteligindeki basannin patenti i¢in Louis Daguerre ve
Nicephore Niepce'in varislerinin odullendirilmesini Temsilciler Mec-
lisi Komisyonu'ndan talep etti. Aym ay iginde, William Henry Fox
Talbot'un kalotip icad1 da Londra Kraliyet Enstitiisi'ne sunulmustu ve
sonrasinda Talbot kagit temelli bu fotografik islemin patentini almisti.
Birbirine paralel bu iki girisim, yeni imge tretim cihazlaryla yillarca
yapilan denemelerden sonra fotografin resmi dogumu anlamina gel-
mektedir. O donem ve ardindan gelen imge yapim teknolojisindeki
say1siz gelismelerden bu yana bircok uygulamaci, elestirmen, yazar ve
filozof fotografin 6zgunlugimin ve benzersiz “dehasinin” ne oldugu
sorusunu hummal bir sekilde tartismaktadir.

170 yilhik fotograf tarihine ve kuramina yirmi birinci yuzyil pers-
pektifinden bakildiginda, fotografik iletisim aracinin zengin ve ¢ok
katmanl: elestirel, estetik, tartismali ve hicivli dustnceleri dogrulayan
yaygin ama asla homojen olmayan bir kulliyat ile karsi karsiya gel-
mekteyiz. Walter Benjamin ile Roland Barthes fotograf uizerine yapilan
bu eklektik soylevin iki belirleyici figuri olarak amlmaktadir: Unleri,
Benjamin'in Kleine Geschichte der Photographie (Fotografin Kisa Tarih-
cesi) ve Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarke-
it (Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti)
eserleri ile Barthes'in La Chambre claire. Note sur la photographie (Came-
ra Lucida. Fotograf Uzerine Dustinceler) eserinin de dahil oldugu ¢ok
etkili ve gorece agosaipid RRFrkieadleste dayemitisalaadir. Bu eserler, gerek
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fotograf kurami antolojilerinde gerekse kulturel calismalar ve medya
egitimi veren fakultelerin okuma listelerinde yan yana yer almalarina,
konuyu ele alis ve yaklasim bicimleri ayrintilanyla karsilastinlmis ol-
masina ragmen Benjamin’in ve Barthes’in sadece fotograf kuramlarina
adanan bir kitap giinimiizde yoktur.! Bu ¢alismanin amaci da ikilinin
birbirleriyle ve fotograf tarihiyle baglarimi, daha genel kapsamda yir-
minci yiizyihn entelekttiel, felsefi, elestirel savlarini g6z 6nunde bulun-
durarak bu boslugu doldurmak, yazdiklar1 metinlerle ilgili yeni bakis
agilan sunmaktir,

Benjamin ile Barthesn fotografla ilgili yapilagelen tarihsel ve eles-
tirel tartismaya dahil olmalan ¢ok 6nemli donemlere rastgelmistir:
Benjamin’in bu iletisim aracina kars: filizlenen ilgisi 1920lere, yani Av-
rupa’'daki avangard akimlarin sanatsal agidan zirve yaptigi, hemen ardin-
dan gelisen fotografik uygulama ve fotograf kuraminin uyanci gucunun
artugs doneme denk dusmektedir. Ote yandan Barthes'n fotografla ilk
etkilesimi, fotografik imgelerin yirminci ytizyihin hem gorsel hem de zi-
hinsel tabiatina ¢oktan nufuz ettigi 1950’ler ile 1960’lar boyunca kit-
le iletisim kalturtne karsi tepki olarak dogan, Marksist ideoloji temelli
elestirel ve gostergebilimsel analiz yaklasimiyla ortusmektedir. 1k kez
1980’lerin sonunda ortaya ¢ikan dijital imge teknolojisi, Benjamin’in ve
Barthes'n metinlerinin temelini teskil eden optik-kimyasal tasvir treti-
mini terk edis anlamina gelmektedir. Dijital teknolojiler sonraki yillarda
geliserek hizla yayginlasmis olmasina ragmen ikilinin gerek fotografik
iletisim araciyla gerekse bireysel fotograflarla ilgili ileri surdugu tezler

1 Elbette, Benjamin‘'le ve Barthes'la ilgili kaleme alinmig, asil karsilagtirma konusu
genellikle fotograf olan genis bir akademik kulliyat vardir. (Bkz. Gabriele Rottger-
Denker'in Barthes Uzerine kaleme aldigi, Roland Barthes zur Einfuhriing [Hamburg:
Junius, 1989], 107-12.) Rolf H. Krauss'un Benjamin Uzerine yazdig: kitapta Barthes'in
La Chambre claire adli metninin, Benjamin‘in fotodrafia ilgili denemesinin 1963'ten
sonraki dénemde kabul gérmesi adina énemli bir 6rnek oldugu ileri suralar (Walter
Benjamin und der neue Blick auf die Photographie [Ostfildern: Cantz, 1998], 107-13).
Ronald Berg ise Benjamin ile Barthes’t daha kapsamli bir Uslupla ele alarak ikilinin
fotograf anlayislarimi Talbot'unkiyle ayni seviyede goérur (Die lkone des Realen. Zur
Bestimmung der Photographie im Werk von Talbot, Benjamin Itild Barthes [Munih:
Fink, 2001]). Jessica Nitsche'in Benjamin ile ilgili yaptigi daha yakin tarihli bir galismada
Barthes'in punctum kavrami, Benjamin‘in Newhavenli balkg kadin portresi (Walter
Benjamins Gebrauch der Fotografie [Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2010], 163-70) Us-
tunden ileri surdugu tez ile iligkilendirilir. Aynca, Benjamin, Barthes ve fotograf temelli
yazilmis bir doktora tezi daha vardrr (Jeanine Ferguson, Developing Walter Benjamin
and Roland Barthes at the Limits of Photographic Theory, Doktora Tez, Minneso-
ta Universitesi, 1997). Bu tezde konuyla ilgili degerli bazi bulgular sunulmustur ama
1997°den bu yana ikiliyle ilgili gerek yayimlanan gerekse ortaya cikarilan temel ve
yardimci materyaller nedeniyle bu ¢alisma guncelligini yitirmistir. La Chambre claire'in
yayimiandigi 1986tdesibB pénijtgenaligile ikhitpzatiregtelged arasindaki benzerliklere
deginen elestirel ¢alisma sayisi ise burada bahsedilemeyecek kadar fazladrr.
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gunumuzde halen ¢cok 6nemli birer akademik ve elestirel referans olmay:
surdtrmektedir.

Fakat bir yandan Benjamin ile Barthes'in fotograf alaninda yapilan
kuramsal tez ¢alismalarinda halen otorite olduklar bir yandan da ileti-
sim araciyla ilgili her kuramsal karsilikta onlarin metinlerine bagvurma
gerekliliginin devam ettigi gercegi, iki yazarin da fotograf anlayislan-
nin tutarll, dolambagsiz, agik, kolayca 6zetlenmis oldugu gorusuni
pekistirmistir. Aslinda, karmasik, belirsiz, ayriksi, ¢ok nitelikli diye
tanimlanan bu iki yazarin birikimlerinin ve araliksiz ilgilerinin kaynak
noktasini olusturan da cogunlukla bu gercektir.? Yukanda ismi gegen
kanonik eserlerin genellikle hazir, uygulanabilir, kuramsal kavramlar
sunuyor olmasi, bu yazilarin bazen arkasinda bazen de karsisinda yer
aldigy spesifik metin ve imge dinamiklerini ortaya koydugu gerceginin
cogunlukla 1skalanmasina yol agmaktadir. Karmasik kelime-imge etki-
lesiminin ayrintili analizini yapmanin yan sira bu ¢alismanin baslica
amaci, bu kuramcilann fotografik iletisim araciyla kurduklan zaman
zaman celiskili, keskin, 6znel, hatta izlenimci etkilesimin dogasinin ve
ikilinin belirli imgelere, bilhassa fotografcilara dair degerlendirmeleri-
nin altini ¢cizmektir. Bunu yaparken de onlarin genel fotograf kuramina
veya felsefesine yaptiklar1 ufuk acici katkilarin hakkinmi bir kez daha
teslim etmektir.

Benjamin ile Barthes'in fotograf anlayislari, yasamlarindan ve kap-
saml1 entelektuel projelerinden bagimsiz degerlendirilemez. Bu genis
baglam cercevesinde, bir dizi temel farklilik karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
farkhliklardan biri de iki kuramcinin kariyerleri boyunca izledikleri
ve yalnizca yirminci yuzyilin entelektuel tarihindeki buyik akimlara
denk dusmekle kalmayip onlarin sekillenmesini de saglayan meshur
kavramsal guzergahlardir. Benjamin’in calismalarinda metafiziksel ve
kuramsal yaklasimlardan Marksist ve sosyolojik yaklasimlara dogru
genel bir gecis mevcuttur. Barthes'in durumunda ise dilbilimsel ve gos-
tergebilimsel mesguliyetlerden post-yapisalci olarak kodlanabilecek bir
dusunceye gecis gorulmektedir.

Benjamin ile Barthes'm fotograf gorusleriyle ilgili olas: diger fark-
liliklar ise yazarlarin biyografilerinde ortaya cikmaktadir. Bazi aci-
lardan, —pek cok Musevi hemsehrisi gibi 1930’larin basinda Nazi
Almanyasi'ndan kagip gezgin bir entelektiiel olarak tehlikeli kosullar
altinda Paris’te surgiin hayat1 yasayan— Benjamin’in hayat1 Barthes'in-

2 Dolayisiyla, Benjamin‘in ve Barthes'in fotograf ‘kuramlarina’ deginme nedenim, bir
bakima yuksek bir format sistematizasyonu ve mantiksal ahengi vurgulayan iletigim

araci ‘kuramiarijjizegie shie RI%RFSWF%?&‘_ ,i/pg{ﬁfgpﬁﬁi@deki muhtemel sorunla-

r gz ardi etmeyip kolaylik saglamak igindir.
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kinden ttiimuyle farkhdir. Benjamin icin dolmakalemini yitirmek trav-
matik bir olaydir; kariyerinin sonlarina dogru saygin Parisian College
de France’da gostergebilim profesori olarak kiursii alan ve kalabalik
amfilerde konusan Barthes ise, aksine, dinleyenlere yeni aldig1 16 sise
renkli murekkepten bahsetmistir (bkz. N, 80-1).

Ancak, yerlesik akademik dunyada iliskiler bakimindan dislanmus
biri olarak Barthes da zaman zaman Benjamin'in yasadiklarini dene-
yimlemis ve Benjamin gibi Barthes da akademik olmayan dergilere,
gazetelere katkida bulunmustur.? Yazdiklar1 metinler arasinda nispeten
kisa kitaplar, deneme yazilar, dergi makaleleri, ufak boyutlu aforizma
calismalan da vardir. Bu durum hem Benjamin’in hem de Barthes'in
yazdiklanni tek bir ekole, tek bir kurama, felsefeye, edebiyat kuramu,
sanat ve kultur elestirisi gibi belli bir disipline veya soyleme dahil et-
meyi zorlastirmaktadir. Toplu halde ele alindiginda ikilinin urettigi
metinlerin, akademi disi ve hatta belli standartlar acisindan kesinlikle
sistemsiz oldugu degerlendirmesi yapilabilir. Biyografik yaklasimlar
disinda, bu niteliklere sahip ¢alismalarin daha derin bir metodolojik
aciklamasi vardir.

Iki yazar da, Benjamin'in dostlar1 ve ¢agdaslan Siegfried Kracauer
ile Theodor W. Adorno’nun Benjamin'’in ¢alismalarina dayanarak “mo-
nadolojik” yontem* dedikleri fotografi da igeren kulturel goringe (fe-
nomen) konusundaki genel yaklagimi paylasmaktadir. Bu durum, daha
kapsamli herhangi bir kuramsal veya felsefi énem bicmeden once sz
konusu kultiirel nesneye veya olaya somut bir gerceklik olarak -dola-
yisiyla, Leibniz’in 6ne surdugu evreni bir araya getiren seyin ige kapali
ve kendinden tamimh “monadlar” olduguna iliskin metafiziksel kurama
gonderme yaparak- yaklasmaktan gecmektedir. Hem Benjamin’e hem
de Barthes’a gore monadolojik yaklasim, incelenen nesneyi timdenge-
lime dayal daha genis bir dustince sistemi iginde 6zumseten ge¢mise

3 Barthes, ergenlik ¢adi boyunca yasadigi kronik pnématik hastalik yizinden Ecole Nor-
male Superieure giris sinavi i¢in hazirlanamamig ve yiksek lisans da yapamamistir. Bu
durum da hayli dolambagl bir akademik kariyere yol agar. Benjamin'in ise doktora
programini tamamlamasina ragmen bir Alman Universitesinde kadrolu profesér olarak
galismaya yonelik akademik kariyer planlari Alman trajedi dramasi Gzerine yazdigi Ha-
bilitation isimli eserinin 1925 yilinda kabul edilmemesiyle suya dugmustur. Bu benzer-
lige ragmen trajik ve zamansiz 6lumlerinden 6nce ikilinin yasamlarindaki son on yillik
stregte bundan daha belirgin bir zithk bulunamaz. (Bilindigi Uzere, Benjamin 1940
yilinda Fransiz Nazi isbirlikcilerinden kagmaya caligirken Fransa-ispanya sinirinda intihar
etmistir, Barthes ise 1980 yilinda Paris'teki Rue des Ecoles'de yururken trafik kazasi
sonucu hayata gozlerini yummustur.)

4 Bkz. Siegfried Kracauer, Das Ornament der Masse. Essays (Frankfurt a. M. : Suhrkamp,
1963), 249 ve Theodor W. Adorno, Uber Walter Benjamin (Frankfurt a. M.: Suhrkamp,

1970), 20. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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donuk bir sistematizasyonun gorece eksikligiyle karakterize edilir (fa-
kat Barthes'in yapisalc1 ¢alismas: dikkate deger bir istisnadir). Kulttrel
artefaktlarla ilgili temelde acik uclu olan bu yaklasim dogrultusunda
fotograf, cok onemli tarihsel-kulttrel gorungulerden biri olarak kars:-
miza ¢tkmaktadir. Benjamin ile Barthes'in tarihe, moderniteye ve top-
luma olan ilgileri fotograf sayesinde belirli kavramlara kanalize olmus
ve birbiriyle kesismistir ki bu kavramlardan “aura” ve punctum yalnizca
iletisim aracinin tabiatina degil, fotografik imgelerin varoluscu, felsefi
ve kulturel-tarihsel deneyimlerine de 151k tutar.

Eserlerindeki tarihsel, felsefi, kulturel, dilbilimsel baglam farkhlig-
na ragmen bu ¢alismada Benjamin ile Barthesin fotograftan kaynakla-
nan benzer temalara, soru kumelerine egildiklerinin ve baz1 durumlar-
da benzer kavramsal stratejilerden, felsefi yonelimlerden edindikleri
“cevaplarn” benzerliginin altim1 ¢izmeye calisacagiz. Metinlerin ve id-
dialanin denklestirilmeye zorlandig harici, 6nsel (a priori) bir kavram-
sal altyapiyla ise baslamak yerine Benjamin'in ve Barthes'm fotografla
ilgili yazdiklarimi énemli metinlerin detayh analizlerine dayanan karsi-
lastirmact bir tarzla bir araya getirip hemen ertesinde daha genel ve
kavramsal meseleler ile yola devam etmek, gozden kagmis pek ¢ok ma-
nidar baglantimin ve yakinliklarin ortaya ¢ikarllmasina yardime ola-
caktir. Bu yakinliklar, baglantilar, 6rnegin, Benjamin ve Barthes'n, fo-
tografa bakanin benligi ile fotografi ¢ekilen kisinin arasindaki iligkiyi
merkeze alan portre fotografi hakkindaki savlarinin etik boyutunun
dile getirilmesini igerir. Ayn1 zamanda, s6z konusu metinlerde, her-
hangi biri aralarindan siyrihip belirli bir kavrama odaklanana dek yek-
pare olarak kabul edilmek ve incelenmek zorunda olan kisisel, kurgu-
sal, kuramsal ve tarihsel gibi kavramlar karmasik bir kumas yapisi gibi
birlikte dokunmaktadir. Genel ve 6zel, evrensel ve yerel arasindaki
dillendirilmis diyalektiklerini agmak adina, her iki yazarin iletisim ara-
cina yaklasimlarim niteleyen kuramsal etki ile otobiyografik anekdot
arasindaki uretken gerilime vurgu yapilacakur. Bu diyalektikler her iki
yazarin fotograftan anladiklar icerigin, bi¢imle disavurumlarinin odak
noktasidur.

Benjamin'in ve Barthes'in fotografa dair beyanlar1 bu sebeple belirli
fotograflara ait kisisel ve hayli keskin deneyimlere kokten baghdir. Co-
gunlukla fotografin teknolojik, estetik ve sosyokultiirel gelisimine (yir-
minci yuzyilin baslarinda) veya ideolojik ve sosyolojik fotografik tasvir
cikarimlarina (yirminci yuzyihn ikinci yarnisinda) kapsamh ve nesnel

acidan yaklasan ;aynca Benjamin ile Barthes ipka \.? cizgilerle vurgula-

diklan bakan kisinin kavramsal, imgesel ve duyusal etkinliginden yok-
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sun cagdaslarinin fotografik kuram ve elestirelliklerinden bu durum
nedeniyle kesin ¢izgilerle ayrilmaktadir. Bakan 6zneyi merkeze alan bu
yaklasim her ne kadar net ve asikar bir otobiyografik boyuta sahip olsa
da sadece buna indirgenemez. Benjamin’e ve Barthes’a gore, herhan-
gi bir fotograf anlayisinin ana bileseni olan fotograftaki bakan kisinin
elzem mevcudiyeti her iki yazar tarafindan kariyerlerinin belli safhala-
rinda benimsenmis genel gorungubilimsel yonelimde dile gelmektedir.
Siegfried Kracauer ve Lészl6 Moholy-Nagy gibi, Weimar Almanyasi'nin
meshur fotograf kuramcilarinin yanisira Benjamin de, bashca kaynak
noktasinin bilimsel ve sanatsal bir merak olduguna dair yirmi birin-
ci yuzyildaki genel kaninin aksine, fotografa 6zerk ve kendine 6zgu
bir iletisim araci olarak yaklasan ilk nesil yazarlar arasindadir. Gegen
yuzyilin baslarindaki normatif tanimlardan hareket edilmesi bu alani
fotograf uizerine pek cok farkli temele sahip bakis acisina tasimistir.’
Kracauer neredeyse kendine has (ayni zamanda sonraki film kuramin:
niteleyen) bir sosyo-tarihsel ¢izgiyi takip etmis, Moholy-Nagy ise este-
tik-bigimci bir stratejinin pesinden gitmistir. Ote yandan, Benjamin’'in
bakis acis1 en basindan itibaren kesin bir sekilde otobiyografik ve ¢znel
olmustur. “Kleine Geschichte der Photographie” isimli, fotograf uze-
rine kaleme aldig1 ve on dokuzuncu yuzyil ve sonrasindaki fotografi,
kendi ¢ocukluguna ait aile portreleriyle birlikte ele alan ilk eserinde,
Benjamin'in tim bu dikkat cekici gorsel artefaktlara verdigi cevap ge-
nellikle hep ayni ictenlikle kisiseldir. Bu 6znel egilim, fotograf ile ilgi-
li daha felsefi, tarihsel ve kulttirel-elestirel iddialarin 6ntinti kapamak
yerine onlarla ayni dogrultuda ilerlemekte ve kesismektedir. Fakat iki
egilimin de siklikla birbirini desteklemesine ragmen zaman zaman ara-
larinda yasanan catisma bu ¢alismanin ilk bolumuinde incelenecektir.
Oznel ve nesnel, kisisel ve kolektif, otobiyografik ve felsefi-elestirel
ile bu kavramlarin yorumlanmasi arasindaki dalgalanma, Benjamin'in
fotograf tretmanini niteleyen bakan 6znenin kapsayici odag: ile be-
raber Barthes'in ¢alismalarinda da gozle gorulur bicimde mevcuttur.
Barthes, 1950’lerin sonunda ve 1960’lar boyunca elestirel fotograf ve
film edebiyatina tesir etmeye coktan baslamis Saussureyen dilbilime
dayanan gostergesel kuramin ¢ok énemli bir uygulayicisi olmustur.
Gorsel medyaya dair boylesi dilbilimsel ve iletisim kurami temelli yak-
lasimlar, imgelerin alicisina imgelerin anlamlarini teskil eden bir unsur
olarak yakinen dikkat etmektedir. Bu baglamda, bakan kisinin fotog-
raf kuram icindeki tanimi, “fotografik mesajin” gostergebilimsel bi-

5 Wolfgang Kempfeieanafikamnarep e orvy! Mepirarimpgrmafif olarak niteler, Theorie
der Fotografie, 3 cilt. (Mnih: Schirmer/ Mosel, 1979-1983), citt 2, 35-6.
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¢im kapsaminda tanimlanmus alicisi seklindedir. Neticesinde, fotograf
“okunmas1” gereken gorsel bir “metin” olarak algilanmaktadir. Fakat
bu ¢alismanin ikinci yansinda ele alinacag tizere, her ne kadar bu kav-
ramsal cerceve tarafindan fotografik imgelerin soyut bir bakan-okuru
sunulsa da, Barthes'm fotograf algis1 6znenin fotografik imgeler ile kur-
dugu eksiksiz psikolojik ve duygusal etkilesime baglanmis daha kisisel
ve varoluscu kaygilan dizenlemek icin gostergesel kuramin sinirlarim
zorlamaktadir. Barthes'in fotograf tzerine yazdiklarinin Proustcu bo-
yutu bu noktada 6ne ¢ikar ve Proust’un istemli ve istemsiz bellek ¢1-
karimlarim belli fotograf unsurlariyla siralayan Benjamin’i yeniden ele
alan La Chambre claire’de tepe noktasina ulasir (Bu baglamda, bu ¢a-
lismanin énemli bir kisminda Kayip Zamann Izinde'nin hem Benjamin
hem de Barthes i¢in merkezi bir metinleraras referans noktasi olarak
tasidig1 onemin fotograf odakli bir aciklamasina yer verilecektir).

Bu giris niteligindeki aciklamalarin da gosterdigi tzere, bakan 6z-
neye yapilan vurgu ve imgelerin dogrudan dahil olduklar: varoluscu ve
tarihsel baglamlar -ve boylesi bir dahiliyetin etik ¢ikarimlari- Benjamin
ve Barthes'in fotograf gortsleri arasindaki en belirgin ortakhg ifade et-
mektedir. Her iki yazar bu sebeple fotografik imgenin genel bir gorin-
gubilimini takip ediyor olarak gorulebilir. Barthes'in, 6zellikle de son
calismasi olan La Chambre claire’de bu durum bariz sekilde gorulmek-
tedir. Benjamin tarafindan fotograf tuzerine yazilmis eserin gorungu-
bilimsel yonelimi ise 6zellikle de yirminci yuzyil ortalarinda yasanan,
en ¢ok da Jean-Paul Sartre ve Maurice Merleau-Ponty felsefesinde one
cikan kitasal anlamdaki “varoluscu fenomenoloji” déntsumunu fazla-
siyla erkene aldig1 sebebiyle daha derinlerde ve ilkel kalmistir. Adorno
tarafindan belirtildigi tizere, Benjamin'in felsefede yasanan bu gortn-
gubilimsel (fenomenolojik) devrime dair beklentileri® fotograf kapsa-
minin disina ¢itkmamistir.

Herhangi bir genel gorungubilimin 6tesinde, soyut bakan bir 6zneye
kokten bagh olarak, fotografik imgelerin onlara bakan birey tarafindan
somut bi¢imde deneyimlenme sekline dair Benjamin'in ve Barthes'm
gorusu kendilerinin sahip oldugu fotograflarla kurduklan iliskilere
ayrilmaz sekilde baghdir. Carpici bir tesadif eseri, bu fotograflar on
dokuzuncu yuzyil sonlarinda bir kis bahcesi ortaminda cekilmis ¢o-
cukluk portreleridir: Benjamin’in durumunda, Musevi olan ve Alman-
ca konusan yazar Franz Kafkanin bes veya alt1 yasinda stidyoda cekil-

6  Bkz. Adorno, Uber Walter Benjamin, 14. Sigrid Welgela gore, resimler de Benjamin

icin kaltarel tarihin-géin gt mael b ,@,gqsmﬁ rdir (Walter Benjamin:
Die Kreatua, das Heilige, die Bilder {Frankfurt a Flsche 2008], 287).
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mis portresidir; Barthes''n durumunda ise annesi Henriette Binger'in
ve onun agabeyinin ikili portresidir.” Her iki 6rnekte deger atfedilen
imge, baska fotografik imgeler ve iletisim araci ile diyalojik iliski icinde
konumlandirmaya yarayan hem celigkili hem de butunleyici bir kar-
masik anekdotlar ve argimanlar agina yerlestirilmistir. Benjamin'in ve
Barthes'in yazilarinda, fotografin tekilliginin kapsayicl temasini 6n plana
tastyan da essiz ve kisisel ile genel ve kuramsal arasinda daha énce bah-
si gecen gerilimi yansitan, ayricalikli gocukluk portreleri ile diger tum
fotograflar arasindaki bu kavramsal diyalektiktir.

Geleneksel acidan, fotografin ilk algilanma bigimi hizli ve kolay
imge cogaltimi ve yeniden uretiminin bir iletisim araci seklindedir. Bu
durum, —Benjamin’in fotograf algisi uzerine ¢ok sayida akademisyeni
etkilemis olan- unlu “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit” denemesinde sanat eserlerinin fotograf temel-
li mekanik yemiden uretimlerine dair Benjamin’in getirdigi yorumun
baslangi¢ noktasidir. Daha sonra gorecegimiz tizere, yeniden uretile-
bilirlik her ne kadar yeniden uretilemez maddi bir nesne olarak al-
gilanmis fotografin benzersizligini tahrip ediyor olsa da tanimlandig
olcude tekillik boylesi fiziksel-maddi yorumlardan etkilenmemektedir.
Ote yandan, diger bir kavram olan fotografin baglamsallig, tasvir ettigi
ile arasindaki nedensel iliski, duyusal-etik deneyiminin gerekli fakat
nihayetinde yetersiz bir kriterini saglayarak tekillik temasina yakinen
baglhdir.®

Eger tekillik bir maddi veya algisal nesne olarak fotografa tamamen
bagli degilse, mutlaka baska bir yerde bulunmaktadir. Benjamin ve
Barthes'in eserlerinde ileri siirulen, tekilligin simgesel alaninin fotog-
raf, fotografin imlemi veya imgedeki portresi yapilan ve ona bakan kisi
arasindaki iliski oldugudur. Bu iliskisel dinamigin en gecerli sekilde
orneklendirilmesi her iki yazarin kis bahcesindeki Kafkanin ¢cocukluk
ve Barthes'in annesinin portreleriyle aralarindaki etkilesimde sakldur.
Terimin en temelinde yatan anlam bakimindan, Benjamin ve Barthes’a
gore fotografin tekilligi aslinda belirli bir fotografin deneyimsel tekil-
ligidir. Bu iki yazar, genis kapsamli metinlerde de ele alinmis olan
iletisim aracinin diger tam teknolojik, ontolojik ve tarihsel-kultirel
etkenlere karsi ¢ikmak yerine bu deneyimsel tekilligi destekleme ve

7 Bu fotograflarla iliskilerinin altinda derin psikolojik boyutlar bulunmasina ragmen
Benjamin ile Barthes arasindaki benzerlik ve farklifiklarin daha batincul bir sekilde
one ¢ikartilabilmesi i¢in psikoanalizden ziyade genel géringubilim baglamina ihtiyag
vardrr.

8 1990'larin ilk ylleretslakP BitdijtafikAdiivalizatpsn)/Ektasnargla da ele alinacagi Gzere
bu kavramin gegerliligini dogrudan olumsuzlamamaktadir.
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savunmaya egilimlidir. ki deneyimsel kis bahgesi fotografiyla ilgili ola-
rak ortaya ¢ikan tekillik algilama ve hatirlama arasinda bulunan, yasan-
mus tarih ve onun yaziya dokulmiis anlatimsal donustimune vurgu ya-
pan karmastik iliskinin bir sonucudur. Hem Benjamin hem de Barthesa
gore, cocukluk portreleri namevcut veya hatta 6lu olan otekinin fo-
tografik temsili formunda otekilik ile yapilan potansiyel olarak hayat
degistiren bir etkilesimi —6tekine karsi duyulan bir sorumluluga bagh
bir etkilesimi- temsil etmektelerdir. Nihai varis noktamizi belirlemek
adina sunu diyebiliriz ki, Benjamin ve Barthes ti¢ parcali —fotografik
etkilesimin kendisine, bir portre fotografinda temsil edilen benzersiz
bireye ve “kurtarici elestirellik” uygulamasi araciligiyla bakan kisi ile
fotograflanan kisi arasindaki benzersiz iliskiye sahip olan- bir tekillik
icin adalet arayisina ¢ikmuslardir.® Bu uygulamanin temelinde gecmi-
si, yitirileni ve merhumu kurtarma girisimi vardir. Diger bir deyisle,
Benjamin ve Barthes'in fotograf hakkinda yazma nedenleri bir baki-
ma fotografin hem tasvir hem de mahkum ettigi dusunulen fanilik ve
durumsallik akisindan kurtarilmasi gerekenleri arindirmak icindir. Bu
kurtarmac elestirelligin tam kalbinde yer alan, teolojik ¢agrisimlarla
dolmus olan ise tasvir edilen otekine karsi derin bir etik yukumluluk
veya baglilik hissiyatidir. Bu temalar Jacques Derrida, Derek Attridge
ve Giorgio Agamben'in goruslerinin merkezinde bulunmalarina rag-
men en belirgin olarak Benjamin’in ve Barthes'in eserlerinde, fotografik
imgenin guglu bir sekilde hissedilen, neredeyse elzem olan ontolojik,
gorungubilimsel ve psikolojik etkileri sayesinde ortaya ¢ikmaktalardur.

Bu calisma gercevesinde, Benjamiin ve Barthes'in yaklastiklar1 gibi
kuramsal ve tarihsel diyalektik ile ilintili olarak kesfedilen tekillik kav-
ram1 yukarida bahsi gecen ti¢ kuramcinin ¢alismalari sonucundadir:
Bilhassa da Attridge’in “edebi tekillik” kavramina, Agamben’in fotog-
rafin “zorunluluguna” dair Benjaminyen yorumuna ve Derrida'nin fo-
tografi otekinin huzunlu varlik/yokluguna neden olan bir iletisim araci
olarak goren dusuncesinedir. Tekillik, kendi iginde temelden iliskisel
olan bir gorunguyu tarif etmektedir. Attridge, hakli olarak, tekilligin
estetik bir nesne veya artefakt ile etkilesim surecinde gerceklesen bir

9 Bu kavram, Almanca bir ifade olan “rettende Kritik” Gzerinden modellenmis olsa
da ondan farklidir, ki bu ifade Jurgen Habermas'in seminal denemesinin izinden
giderek Benjamin Gzerine kaleme alinan elestirel edebiyatin merkezinde yer alan bir
kavrama donusmustur (Bewu Etmachende oder rettende Kritik-die Aktualitat Walter
Benjamins’, in Siegfried Unseld [ed.], Zor Aktualitat Walter Benjanzins. Aus AnlaB des
80. Gebortstags von Walter Benjamin [Frankfurt a M. : Suhrkamp, 1972], 173-223).
Yine de 1928 yilinda Benjamin’in kdltdrel elestirisindeki kurtarmaci unsura dikkatleri
ceken ve bu unduonekeiTdPEMS Hithprajeliiiyleypkidantiigididoulan Kracauer olmugtur
(Das Ornament der Masse, 252).
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“olay” oldugunu ileri sirmektedir.'® Bir eserin tekilligiyle olan bu et-
kilesimin bakan kisiye, okura veya izleyiciye karsi yapilan bir talep
seklini aldigini iddia eder. Fakat buradaki, fotografik tekillige daha da
uygun bir model sunan fotografik agidan konumlandirilmis ve benim
de Benjamin ile Barthes'in yazilarinda izinden gidecegim “talep” kav-
ramdir.

Agamben, kisa bir aforistik metin olan “Kiyamet Gunt1” adli eserinde,
Benjamin tarafindan on dokuzuncu ytzyil ortalarindaki Newhaven'li
balik¢1 kadin portresine dair yapilan tanimla ilintili olarak gelistirdigi
kavramdan hareketle, portre fotograflarinin “zaruretinden” dem vur-
maktadir."! Agamben’e gore, fotografin bakan kisiden talep ettigini,
kamera ontundeki 6znenin ge¢mis mevcudiyetinden ve onun benzer-
siz varolusundan veya Derridanin deyimiyle “singularite absolue de
lautre” (6tekinin mutlak tekilligi)!* kavramindan ayirmak imkansizdir.
Spesifik bir insan olarak algilanmis, bahsi gecen bu 6tekinin tekilligi, 2
fotografin talebini kendi ve 6teki arasindaki kaginilmaz bir varoluscu
yuzlesme ile doldurmaktadir, ki bu yuzlesme kapsaminda bakan kisi,
Martin Heidegger'in Dasein kavramindan yapilacak alintiyla kendisine
ait olan “duinya mevcudiyeti” ile illa ki karsilasmaktadir. Derrida, (ken-
dinin surekli diyalog halinde oldugu) bu otekinin tekilliginin beliris
veya ortaya ¢ikisini, Barthes'in deyimiyle, “fotografik imlem” ile ilis-
kilendirir, ki bu tabirden anlasilan da diinyadaki bir kisi veya nesne-
nin iki boyutlu formda yakalanmasi ve muhafaza edilmesidir.!* Ozetle,
zaman i¢indeki benzersiz bir ana ait fotografik 6lumstizluk kavram
bu sebeplerden dolay: fotografin kokten tekilliginin bir parcasidir ve
yalnizca fotograf ile tasvir edilen kisi arasindaki degil, fotograf ile ona
bakan kisi arasindaki daha kapsamli baglari igerir. Dolayisiyla, iletisim

10  Derek Attridge, The Singularity of Literature (New York and London: Routledge, 2004),
67. Bu galigma Attridge’in eserinden yararlanrken (bashdndan anlasildigi Gzere),
Attridge’in tekillik ve olay kavramlari ve eserin okurdan talebi yalnizca Derrida’nin
felsefesi ve Levinas'in ahlaki degerlerine degil, ayni zamanda Hans-Georg Gadamer ve
Paul Ricceur'tin yorumbilimsel estetk anlayislarina fazlasiyla dayanmaktadir.

11 Giorgio Agamben, Profanations, gev. Jeff Fort (New York: Zone Books, 2007), 25.

12 Jacques Derrida, “Les Morts de Roland Barthes"”, Poffique, 47 (1981), 269~ 92: 272;
“The Deaths of Roland Barthes”, The Work of Mourning, ed. Pascale-Anne Brault ve
Michael Naas (Chicago: University of Chicago Press, 2001), 34-67: 39°da.

13 Tarafimca “6teki” igin yapilan (soyut bir metin veya artefakt olmaktan ziyade) somut
bir insan vurgusu Levinas'in Oteki'yi “Autrui” olarak tanimlamasini ¢agristirsa da onun
metafiziksel kavramindan farklidir. Bkz. Derek Attridge, “Literature, Ethics: Relating
to the Other”, PMLA, 114 (1999), 20-31: 23-4. Lacanyen " Oteki” ile karistirlmamasi
adina bu farkhigin altini gizmek igin bu galisma boyunca kelimeyi kuguk harfle
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14  Derrida, “Les Morts de Roland Barthes”, 272; “The Deaths of Roland Barthes”,
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aracinin gorunurde nesnel ve Kisilikdisi olan tabiatinin aksine, diger
bir insani etkinlikmis gibi —ve baz1 agilardan daha fazlas: olan- fotog-
raflarin yaratihs: ve bakilmasi surecinde buyuk bir par¢a olan yasanmis
oznelligin karmasik dinamiklerinin pesinden gider.

Bu bakis agisi, Benjamin ve Barthesin fotograf kuramlarina dair
bazi belirgin yanhs anlasilmalarin tanimlanmasi ve engellenmesini on-
lemeyi mumkun kilmaktadir. Benjamin’e gore, tekillik temasinin 6ne
citkarilmasi fotografin yeniden uretilebilirlik ile olan baskin ve sorun-
lu denkleminin ve dolayisiyla onun tamamiyla varsayilan “anti-aura-
sal” tabiatinin asilmasina yardim etmektedir. Barthes’a gore ise, haki-
ki odak noktasinin estetik meselelerden ziyade bariz sekilde oncelikli
kildig1 varoluscu ve etik meseleler uizerinde kalmasim saglamaktadur.
Beklenecegi uzere, bu ¢alismanin temel hedeflerinden biri de bu fotog-
rafik tekillik temasi ile Benjamin'in ve Barthes'in en iyi bilinen ve en
etkili fotograf kavramlari olan aura ve punctum arasindaki benzerlik ve
farkhliklarn sirasiyla aydinlatmak olacaktir. Ayrica, gondergesellik, 6z-
nellik, zamansallik, bellek ve fanilik gibi bir dizi gerekgeli veya destek-
leyici tema, kavram ve sorunsaldan da bahsedilecektir. Fotografin esas
dogasinin ne oldugu veya olabilecegine dair sorulan bu tartismali soru,
her iki yazarin bu iletisim aracimi algilayis bicimlerinin ve yazilarin-
da dil ve fotograf arasindaki diyalektik iliskinin nasil tammlandiginin
degerlendirilmesine fazlasiyla baghdir. Meta-kuramsal cercevede, bu
durumun temelinde Benjamin’in ve Barthes'n bu hususta yazdiklan-
nin iletisim aracinin gorsel tabiati tarafindan nasil etkilendigi ve zor-
landig1 bulunmaktadir. Bu durum her iki yazar i¢in de kuramsal ve
tarihsel analizlerin, kisisel tarih ve bellegin, buyuleyici ~bazen de hayli
ozdusunumsel- metin ve imge etkilesiminin harmanlandig) melez bir
soylemin yaratilmasina yol agmaktadir.

Ikilinin yazilan etrafinda kiimelenmis genis caph elestirel ve fotog-
rafik soylemler hesaba katildiginda, bu metinsel, arabulucu ve karsilas-
tirmali analiz, Barthes'in fotograf ve diger ilintili biyografik meseleler-
le ilgili yazdiklan hususunda Benjamin'in Barthes tizerindeki etkisine
dair karmasik sorunun dogrudan karsisina dikilecektir. Dolayisiyla, bu
baglamda, “etki” kavramini nedensel ve tek tarafli olarak dusunmek ve
“6zgunluk” kavraminin degerini yasca buyik olana atfetmek yerine,
her ikisine esit derecede yansiyan bilestirici bir temalar ve fikirler ku-
mesi olarak gormek gerekmekte ve uygun kagmaktadir.'® Kat1 bir kro-

15 Harold Bloom, meshur siir kuraminda etki kavramini bir “iligkiler matrisi” olarak

tanimlar (imgesel zamansal ruhsal, pﬁkolop)} thnxie of Inflnence. A View of
Poetry [New York GESEFord DR OFRYFsity e dlrofig Y10 Giii).
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nolojik agidan bakildiginda, hem imge yaratiminin hem de mutevellit
nesnenin zaman-uzamsal unsurlanyla ilintili deneyimsel fotograf bo-
yutu gibi bircok mesele ve sorunun Benjamin tarafindan Batili elestirel/
kuramsal ve fotografik soylem icine dahil edildigi veya yeniden tanim-
landigindan bahsedilebilir. Bu meselelerin bir¢cogu, Andre Bazin'in ve
Susan Sontag'in fotografik imgenin “gercek¢i” dogasi uizerine kaleme
aldiklar1 ve kronolojik agidan Benjamin'in fotografa dair son yazilar ile
La Chambre claire eseri arasinda yer alan, etkileyici metinlerin izinden
giden Barthes'm kendisi tarafindan da daha sonralan ele alinmistir. Tam
aksine, Benjamin'in Barthes ile birlikte okunmasi, Benjamin'in metinle-
ri uzerine gecmise donuk yeni bir bakisagis1 katmakta ve her iki yaza-
rin simdiye kadar gozden kacmis ve takdir edilmemis yanlarinin fark
edilmesine yol agmaktadir. Benjamin ve Barthes'in goruslerindeki ben-
zerlikler bu sebeple metinsel, gorsel, kavramsal ve tematik “tekabuller”
olarak nitelendirilebilir. Charles Baudelaire’in tekabiiller kuramindan
hareketle, Benjamin ge¢mis ve simdiki zaman arasinda, Passagen-Werk
(Arcades Project) eserinde yazdig1 sekilde bir araya gelip bir “Jetzt der
Erkennbarkeit” (GS, V, 1038) (tanimirhgin simdiki hali [AP, 912]) ya-
ratan imgesel ve imgelemsel bir iliski tanimlamaktadir. Benjamin ve
Barthes'in gorusleri arasindaki ¢ok katmanli baglantilar elbette ki geg-
mis ve simdi, oncesi ve sonrasi arasindaki kronolojik olmayan, kar-
sihikh bir iligkiyi beyan etmektedir. Bu bilgilere karsin, Benjamin'in
Barthes uizerindeki dogrudan etkisini gereginden fazla énemsemek her
ne kadar yanls olsa da karsilastirma yapan her kapsamli ¢alismada bu
kilit soru guindeme getirilmek zorundadir. Zira bu soru daha genis ve
derin bir entelektuel ve kulturel baglami 6ne ¢ikarmakta ve boylelikle
iki yazarin fotograf kuramlan hakkinda karsilastirmah bir analiz igin
dogal bir baslangic noktasi olusturmaktadir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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[RMINCI YUZYILIN en sik alintilanan yazarlarindan ikisi olarak,

stattlleri dugunulduginde, Benjamin ve Barthes'in yasamlan ve ¢ahs-
malar1 uizerine, elestirel yorumlann bolluguna karsin, Benjamin'in yazila-
rinin ve dusuncelerinin, Barthes tizerinde dogrudan bir etkisinin olup, ol-
madiginin ya da Barthes'in Benjamin okumasinin dogasi ve uzantilarimn
derecesini saptamak igin az sayida arastirma yapilmistir.! Bununla birlik-
te, her ikisinin, farkli zamanlarda da olsa, ayni yazarlar (Marcel Proust,
Charles Baudelaire, Bertold Brecht, ve Charles Fourier), tarihsel donemler
(on dokuzuncu yuzyihin ortast ve sonu ile avangard donemi), medya ve
kulturel fenomenler (fotograf, sinema ve populer kultur) uzerine yazdig
ve ustelik bunu benzer elestirel ve kavramsal perspektiflerden yaptig da
bir gercektir.? Dolayisiyla, Barthes'in yazilarinda, Benjamin'in calismasini

1 Benjamin ve Barthes'in fotograf kuramlarini kargilastiran galigmalarda, 6rnegin, Tim
Dant ve Graeme Gilloch’un “Pictures of the Past: Benjamin and Barthes on Photography
and History”, European Journal of Cultural Studies, 5 (2002), 5-23 galismasinda bile
bu sorunlara deginitmemigtir. Etkilesim olarak gegen kimi tanimlama girigimleri Berg'in
Die ikone des Realen, 291-2 yapitinda bulunabilir. Krauss'un Benjamin galigmasi, her ne
kadar Benjamin'in fotograf tzerine yazilarinin kabuli baglaminda La Chambre claire ile
uyusuyorsa da Barthes'in aktiel Benjamin okumasi sorununun pesini kovalamamistir
(Benjamin und der neue Blick, 107-13). Catherine Coquio, yalin bir sekilde Barthes'in
olayinda bir Benjamin kabulinin olmadigini iddia eder (“Walter Benjamin et Roland
Barthes”, Klaus Garber and Ludger Rehm [ed], Global Benjamin, 3 cilt [Munih: Fink,
1999], cilt 2, 1147-66: 1147'de).

2 Catherine Coquio, diger butin karglastirma konularinin siraya konmasini énerir.
("Roland Barthes et Walter Benjamin: image, tautologie, dialectique”, Catherine
Coquio ve Regis Salado [ed.], Barthes apres Barthes. Une Actualite en questions
[Pau: Publications de I'Universite de Pau, 1993], 195-208'te). Benjamin ve Barthes'in

Fourier'ye karsi (iigisiaip pastsriash isiivPk ritpdighaglieyasigal of the Australasian
Universities Language and Literature Association, 81 (1994), 33-53. Edebiyat ve dil
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dogrudan ya da dolayh olarak akla getiren unsurlar bulunabilir ve bun-
lar, kisisel iliskiler ve ortakliklar dolayisiyla kesin baglantlar ile birlikte,
Barthes'in Benjamin’in kimi calismalan ve ozellikle de fotograf uzerine
yazilan ile asina oldugunun aynntih kanitini saglar.

Benjamin’in 1929'daki ilk karsilasmalanndan 6limiine dek ente-
lektuel bir arkadashg: surdurduga Brecht’ in calismasini tutkulu bir
sekilde savunmasi Barthesin 1950’lerde Fransa’da taninmaya basladig
zaman Brechtvari tiyatroya duydugu coskulu hayranhiginin habercisi-
dir. Barthes, 1954°de Paris’te Brecht'in Cesaret Ana ve Cocuklan (Mut-
ter Courage und ihre Kinder) oyununun ilk sahnelenmesini izledikten
sonra, epik tiyatronun atesli bir destekgisi haline gelmistir. Bu deneyim,
Barthes'in tiyatroya kars1 daha genis bir ilgisini uyandirms, ozellikle
de anti-burjuva Thedtre Populaire dergisi icin yazdig1 jumnalistik yazi-
larina yansidig tzere klasik Fransiz dramasinin canlanmasi karsisinda
bir katalist roltu oynamstir. Brecht'in Berliner Ensemble’inin bir per-
formans: tizerine yaptigl, 1960 tarihli yorumunda, Barthes, kendisinin
editor kurulunda calistigl zaman, 1957 ve 1958 yillari arasinda Thedtre
Populaire’de yayinlanmis olan Benjamin'in epik tiyatro uzerine metin-
lerinden birinin Fransizca gevirisine (bkz. OC, |, 1075) gonderme ya-
par. Asagl yukan aym zaman diliminde Barthes, 1957°de arkadasinin
yapitl Uzerine Benjamin’in yazdigi yorumlarin bir cevirisiyle birlikte
bir Brecht ozel sayisi yayinlamis olan Europe dergisinde, Benjamin’in
Brecht tizerine baska metinlerini de okumus olmahdir.?

Barthes'n, kariyerinin gorece olarak erken bir doéneminde
Benjamin’in Brecht tzerine yazilariyla baglantiya ge¢mesi, goz ontin-
de tutuldugunda 1960 basinda Ecole Pratique des Hautes Etudes'de
calisirken kitle kulturinu okumas: surprizdir, ayrica Barthes, bu ko-
nuda Benjamin'in 6ncu nitelikli ¢alismasina angaje olmamistir. Centre
d’Etudes des Communications de Masse (Kitle Kulturunt Arastirma
Merkezi), 1961 yihinda Max Horkheimerin da dikkatini ¢ekmis olan
yetkin sosyolog Georges Friedmann’in yonetiminde kurulmustur.* Bu,
elestirel kuramin Frankurt Okulu ile (daha sonra New York’a yerlege-
cektir) Paris'teki Merkez'in calismasi arasinda, kabul edilen entelektuel

yetisi Uzerine goruslerinin bir degerlendirmesi icin bkz. John Thobo-Carlsen, “Barthes
Meets Benjamin? A Relating of their Views on the Conjunction between Language
and Literature,” Orbis Litteratum, 53 (1998), 1-41.

3 Editor kurulu, Benjamin‘in L'un des plus brillants et des plus profonds essayists
allemands du siecle [Yuzyilin en zeki ve en bilgili Alman deneme yazarlarindan biri]
olarak (Europe, 35 [1957], 132) 1950'li yillarin basinda, Horkheimer, Friedmann‘in
Sociologia dergisinde katiimina duydug@u derin ilgiyi ifade etmigtir.

4 Bkz. Rolf Wiggershaus, The Frankfurt School. Its History, Theories and Political
Significance, ceyyMighaebRRDRItSENGRIDHARS: Ralifefrssg 1994). 470.
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bir yakinhga isaret etmektedir. Barthes, Centre/Merkez ile siki baglanti
icindedir ve sosyolog Edgar Morin ile gostergebilimci Christian Metz'in
aralarinda oldugu diger onemli entelektiel figurlerle birlikte katldig
gostergebilimsel ve yapisalci-dilbilim dergisi Communications’a duzenli
olarak katilimda bulunmustur.’ Sirasiyla 1961 ve 1964'te, bir ve dort
numarali sayilar, Barthes'in, fotograf tizerine gostergebilimsel calisma-
larindan ikisini icerir: “Le Message Photographique” (Fotografik Mesaj)
ve “Rhetorique de L'image” (Goruntinun Retorigi).

Yine Barthes, Merkez'in ajandasinin disinda duzenlenen baslangic
sayist igin bir de editor yazis1 kaleme almis ve diger ulkelerde ¢oktan
bir yol katetmis olan kitle iletisim arastirmalarina dikkat ¢ekmistir.
Barthes'in, bu baglamda Benjamin’in yapitini anlamasina® ya da ger-
cekten de Adomo’ ve Horkheimerinkiler gibi Alman kulturel-eles-
tirel yazilarina herhangi bir atifta bulunmamasina karsin, 1936’da®,
Almanca’dan once ilk kez Fransizca yaymnlanmis olan, Benjamin'in
“Kunstwerk” denemesi pekala aklinda yer etmis olmalidir. Benjamin’in
bu denemedeki Marxist-diyalektik yontemi, Barthesin kitle kultu-
ru fenomenine, oncelikli olarak gostergebilimsel-dilbilimsel agirhikh
yaklasimiyla, kesinlikle uyusan bir unsur degildir; Bununla birlikte,
Barthes'in 1950’ler boyunca Marxist ideolojiye verdigi destek, ken-
disini bu konuda anlayish hale getirmis olmalidir. O zamanlar, Fran-
siz entelektuel sahnesine bir yandan Stalinci Komunist Partisi, diger
yandan da Sartre varolusculugu hakimdi, Barthes’in Morin ile birlikte
kurucu aye oldugu Arguments grubu ise bu iki politik ve felsefi etkiyi
dengeleyici rol oynad1. Gergekten de Arguments dergisi daha esnek ve
daha az dogmatik bir solculugun forumu haline geldi ve Benjamin'in
yapiti dahil, Batih-Marsist entelektiiel tarigmada® yeni akimlara da-

5 Derginin 6nemine iligkin, daha ayrintili bir baglamsal tartigma igin, bkz. Patrick Ffrench,

The Time of Theory. A History of Tel Quel (1969-1983) (Oxford: Clarendon Press,
1995), 32.

6 Ottmar Ette, Barthesin Benjamin‘in kitle kultlrd Gzerine ¢aligmasini bilmedigini
hayal etmenin bile zor oldugunu belirtmemekte ve ikisi arasindaki kimi benzerliklere
dikkat cekmektedir. (Roland Barthes. Eine intellektuelle Biographie [Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1998], 111-12).

7 Frankurt Okulu’'nun ¢alismalarinin Fransa’daki etkisi, bircok entelektiel cevrede, belki
de ceviri eksikligi, Batili-olmayan Marksizm'in hakimiyeti ve varolugquluk dolayisiyla
gecikmistir.

8 Karmagik yayin tarihinin anlagiir bir gbzden gegirilmesi igin, bkz. Schottker's
commertary in Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit und weitere Dokumente, ed. Detlev Schottker (Frankfurt a. M. :
suhrkamp, 2007), 120-33'te Schottker‘in yorumu.

9 Bkz. Mark Postgy S0 PoTRE ofgfom Sartre to Althusser
(Princeton: Pnnceton Unwersﬂy Pr?d’g 1975), 210{H‘I/4 andﬁ H?Z , The Time of Theory, 10.
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ima acik oldu. Daha kisisel bir duzeyde, Georges Bataille ve Pierre
Klossowski, Benjamin’in yapitinin ve genel yoneliminin, Barthes
etkilemesine yardim etmis olabilirler. Bataille, 1930’larin ortasin-
da ve sonlarinda entelektuel tartismalar i¢in kuramsal bir platform
saglayan Michel Leiris ve Roger Caillois dahil en yakin ortaklarinin
yer aldig1 radikal ve kisa-omurla College de Sociologie’nun kuram-
c1 uyesiydi. Benjamin’de College ile baglantili bir dizi entelektuelin
arasindaydi. Bataille, Benjamin’le ilk kez, 1933’de!® Paris’te Biblio-
heque Nationale’de (Milli Kutuphane) karsilast1; Bataille, orada ku-
tuphaneciydi, Benjamin icin ise habitue!' (mudavim) denilebilirdi.
Bataille ve Benjamin, isbirligine dayali herhangi bir ¢alismaya angaje
olmamalarina karsin, Benjamin, iki yillik faaliyeti boyunca College
de Sociologie'nin konferanslarinin ve derslerinin duzenli bir (sus-
kun olmakla birlikte) izleyicisiydi.'> 1950’lerin basinda, Barthes,
Bataille''n 1946’da kurdugu Crtique dergisine katildi. Bataille'in,
Barthes'in elestirel diistincesi uizerine entelektuel etkisi, Benjamin’in
dustincesini golgelese de, Critique dergisinin diizenli olarak, Alman
yazarin yapitina bir sekilde erisimini sagladigim varsaymak, olduk-
ca akila bir yaklasimdir. Benjamin'in gevirisi yapilan yapitlarinin
yayimi, 1969'da Barthes'in danisma kurulunda yer aldig1 6zel bir
saylda zirveye ulasir.!> Cok oncesinde, 1930’lar boyunca ve ardin-
dan 1950’lerde, Benjamin’in kimi metinleri ve denemeleri de varo-
luscu Les Temps modernes ve Les Lettres nouvelles’de!* yayimlanmustir.
Barthes, bu dergilerin her ikisine de kesinlikle asinadir. Gergekten
de, simdilerde gostergebilim ve kultur kurami alaninda temel eser
sayilan, 1957 yilinda kitap olarak yeniden basilan unla ayhk “mi-
tolojilerini”, Barthes bir sol-kanat sanat dergisi (Maurice Nadeau ta-
rafindan kurulmus) olan Les letters nouvelles icin yazmisti. Kismen,

10  Bkz. Michel Surya, Georges Bataille, Ia mort a I'ceuvre (Paris: Gallimard, 1992), 637.

11 1935'de Benjamin, Bibliotheque Nationale mudirine yazdid bir istek mektubunda,
Bataille’in adim: bir bilir kisi olarak verir (bkz. GB, V, 124) ve Horkheimer'a yazdidi 1938
tarihli bir mektupta, Bataille ile diizenli bulusmalari Gzerine yazar (bkz. GB, VI, 93).

12 Bkz. Denis Hollier (ed.), Le College de Sociologie (1937-1939) (Paris: Gallimard, 1979), 17.
Benjamin'de College’de bir ders vermesi istenmig ancak diger bir Alman katilimci, Hans
Mayer‘in anmsadidi Gzere, bu asla gergeklesmemistir (agy. 447). Benjamin‘in 1930'lar-
daki Fransiz entelektlel sdylemleri Gzerindeki etkisi Uzerine iki degerlendirme igin, bkz.
Gerhard Rupp, “Benjamin und Bataille. Deutsch-franzésische Kreuzungen auf der Suche
nach einem anderen Diskurs”, Klaus Garber ile Ludger Rehm (ed), Global Benjamin, 3 cilt
(Manih: Fink, 1999), cilt 2, 827-38'de ve Michael Weingrad, “The College of Sociology
and the Institute for Social Research”, New German Critique, 84 (2001), 129-61.

13 Critique, 25 (1964).

14 1950'lerden 197RefgiLpppr it diaesifinammihSerairep.orgyn baglami ile ilgili bir
tartisma igin bkz. Ffrench, The Time of Theory, 38-42.
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Benjamin’e adanmis Ocak 1954 tarihli bir sayida, Barthes'in “Jules
Cesar au Cinema” (Jul Sezar Sinemada) yazisi, Benjamin'in metinle-
rinin yaninda yayimlanmist1.'®

Benjamin 1940'ta Paristen kagmadan once, el yazmalaninin bir bo-
lumunu, Bibliotheque Nationale’de'® saklanmasi igin Bataille’a emanet
eder. Ancak, Benjamin'in calismalanni, bireyler-arasi bir baglanti bici-
minde “Bartezyen bir 6limden sonra yasam1” (Barthesian afterlife) em-
niyete alan kisi Bataille degil, muhtemelen, filozof, sanatc1 ve ¢evirmen
Klossowski’ydi. Klossowski'nin kendi animsamalarina gore, Benjamin’le,
1935’te, Andre Breton ve Bataille’in basim cektigi, kisa— omurly, son-
kanat Contre-Attaque grubunun bir toplanusi sirasinda karsilagmisti. ™
Klossowski, Benjamin ile birlikte Horkheimer'in (bkz. 6B, V, 240) bas-
lattig bir ortak ¢alisma olan, “Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit™a iliskin yeni ufuklar acan denemesinin Fransizca
versiyonu uzerine ¢alismistl. Hem Benjamin hem de Klossowski, bu de-
nemenin ortak cevirisini, zor bir deneyim olarak animsamakla birlikte'®,
Klossowski, Benjamin'i ‘melek gibi biri’ diye de tammlamis ve 1969'da
le Monde'da yayinlanan Benjamin tuzerine hazirlanmis 6zel bir rapo-
ra katkida bulunmustur.”® Bu baglamda, Klossowskinin Benjamin’le
olan is iliskisi, son derecede onemlidir ¢unku Klossowski, sonradan,
Barthes'la yakin arkadas olmustur. Klossowskinin Friedrich Nietsche
uzerine yazilan, Barthes’a yalnizca on dokuzuncu yuzyil Alman filozo-
funu okumas icin yeni bir itici gui¢ saglamakla kalmamis, Klossowski,
1940’lann sonlarindan baslayarak Paris yakinlarindaki Saint-Sulpice’de
piyanoda eslik ederek,”® komsusu olmustur. Belgelenmis bir kamt1 ol-
mamakla birlikte, Klossowski'nin, Barthes’a, Benjamin ile gecen zama-
nint (ve Klossowskinin 1952'de yazdig1 tizere? Benjamin'in “puissante

15 Les Lettes nouvelles, 11 (1954), 150-3. Benjamin ile ilgili yazilar, kisisel arkadaglari olan
Adrienne Monnier ve Jean Selz'den gelmistir; Benjamin‘in metinleri ise, otobiyografik
yapiti Berliner Kindheid um Neunzehnhundert'den (Berlin Childhood Around 1900)
kimi béliamler gibi, yine kendisinin isvicreli antropolog Johann Jacob Bachofen (zerine
denemesini de igermektedir.

16  Bu el yazmalari, Giorgio Agamben tarafindan 1981°'de bulunmustur ve ginimuizde
Berlin'de bulunan Walter Benjamin Arsivi'nin bir bolamadar.

17  Bkz. Hollier (ed.), Le College de Sociologie, 586.

18 1936 yili boyunca, Benjamin, duzenli olarak, geviri sureci Gzerine, Horkheimer ve
Adorno’ya rapor verir (bkz. GB, V, 243-4; 392-9; 415) ve Klossowski, Jean-Maurice
Monnoyer ile bir gérismede, Benjamin ile yiratilen ortak-gahsmayr animsatrr (Le
Peintre et son demon. Entretiens avec Pierre Klossowski [Paris: Flammarion, 1985), 187).

19  Bkz. Surya, Georges Bataille, 325 ve Hollier (ed. ), Le College de Sociologie, 586-7.

20  Bkz. Alain Arnaud, Pierre Klossowski (Paris: Seuil, 1990), 188.

21 Piete Klossomskj Lt e Welle Dol MFRUF g fronce. 1067 (1952)
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originalite” [etkin orijinallik] kavramim) aktardig, 6zellikle de Barthes'in
ve Benjamin'in kitle kultirtine olan ortak ilgileri géz ontine alindiginda
tahmin etmek zor degildir. Benjamin’in fikirleri, Klossowski'nin cevre-
sinde ya da Louis Aragon, Maurice Nadeau veya Maurice Blanchot dahil,
Benjamin'e yakin entelektueller arasinda bile tartisma konusu olsa da,
bu kisisel karsilasmalar ve varsayima dayah konusmalar, yine de dogru-
dan bir etki sorununa iliskin nihai bir kanit saglamaya yeterli degildir.
Dolayisiyla, daha belirleyici, metinsel ipuglar icin, Barthesn yazilanna
ve gorusmelerine donme gereksinimiz vardir. Barthesin Benjamin oku-
masimn uzantisi olarak tumdengelime dayah spekilasyon, su noktada
gerisin geriye doner: Barthes, ge¢ donem yazilarinda Benjamin'i anmakla
birlikte belirgin olarak herhangi bir yapitindan nadiren alinti yapar; ne
de Benjamin'i ozellikle 6nemli bir entelektiiel esin kaynag olarak tamr.
Barthes, Benjamin'e cogunlugu 1977 ile sonrasi gortisme ve seminerle-
rinde bulunan ve herhangi bir major yapitinda yer almayan® yalmzca
asag1 yukari bir duzine kadar dogrudan atfta bulunmamustir; ancak, bu,
Benjamin'e 6zgti bir durum degildir. Ctinku Barthes, “c’est en cela que je
suis leger, vivant ma culture comme vie memoire incomplete” ( PR, 199)
(Bu anlamda, ben, kilttrami eksik bir bellek gibi yasayan, ucan biriyim
[PN, 14])2 demeyi kendine 6zgu akademik stil sayarak herhangi bir ya-
zardan nadiren alint1 yapmstir. Dolayisiyla, Barthes ders verirken ya da
gorusmelerinde ve kimi metinlerde —gercekten de, Barthes'in “eksik kul-
turel belleginin” parcasi oldugunu akla getiren— yeri geldikce Benjamin'e
atif yapmis olsa bile, bunlar yine de kesin bir kanit saglamaz.

Barthes'n Benjamin'in yapitina karsi kendine 6zgi sessizligine
ornek, tanikhga dayal belgelenmis tek bir an vardir. 1977'de Kuzey
Fransa'da prestijli bir kultir merkezi ve unla bir konferans yeri olan
Cerisy-la-Salle’da Barthes'a adanir ve kendisinin ad1 hazir bulundugu
konferans dolayisiyla, Hubert Damisch, bir bildiri sunmus ve sanat ya-
pitlanimin ¢ogalulabilirligi tzerine Benjamin’in metninden dogrudan
dogruya alinti yapmistir. Barthes, so6z konusu denemeyi bilse de bil-

22  Barthes, 1977 tarihli, fotograf Gzerine ve yine 1978 tarihli ancak bu kez siddet Gzerine
gorigmelerinde Benjamin’e deginmistir (bkz. OC, V, 932; 551). Barthes'in College
de France’'da verdigi ders serisi, Le Neutre'de dokuz referans vardr, bunlarin ¢ogu,
Benjamin‘in Haschisch in Marseille kitabinda betimledigi uyusturucu deneyimlerine
iligkindir (bkz. N, 41; 62; 69; 76; 111; 127; 137; 189; 2002); ayni referanslari, olasilikla
Ecole Pratique des Hautes Etudes‘de, 6ncesinde verdigi bir seminerde de vermistir. (Bkz.
LA, 151). La Preparation du roman'da editérin tizerinde durmus oldugu gibi herhangi bir
belirli metne mal edilemeyecek, Benjamin‘in imal bir agiklamasi vardr (Bkz. PR, 81, n. 2).

23 Antoine Compagnon, Barthes'in College de France seminerleri kaynakgasinin
neredeyse butundyle “ikinci el” oldugu ve Barthes'in kaynaklarini nadiren kontrol

ettigi ac|kIamasuﬂj:@egfyp%:q@éég‘quqqm: /Psn{gm de Maistre & Roland

Barthes {Paris: Gallimard, 2005), 408)
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mese de belki de okumadigindan “ne (le) cite jamais, que peut-étre il
n’'a pas lu” hi¢ alinti yapmamus olsa da** Damisch, burada ytiksek sesle
dusunmus; daha da ileri giderek, Benjamin'i “Kunstwerk” denemesi-
nin, Barthes’in yapitinin politik boyutunu?® anlamada “elzem” olabi-
lecegini ima etmistir. Konferans tutanaklar, Barthes1n, bunu izleyen
tartismaya aktif olarak katildigim belgelemesine karsin, ayni zamanda
da Benjamin'in metnini bildigini gosterir. Fakat tutanaklar Barthes'in
bu yazilar ve kavramlarla ilgisine iliskin s6z konusu provokatif meydan
okumaya yanit vermedigini de gostermektedir.

Kabuliin Izleri

Barthes'in, hem Cerisy-la-Salle’daki gibi kamusal katihmlarinda
hem de yazilarinda Benjamin'e iliskin sessizliginin nedenlerinin karan-
likta kalmasina karsin, Benjamin'in fotograf uzerine en 6nemli metni
olan “Kleine Geschichte der Photographie”yi bildigine kusku yoktur.
Bu denemenin Maurice de Gandillac tarafindan cevrilmis ilk Fransizca
versiyonu, 1971’de Benjamin'in (Evreslerinin® iki ciltlik koleksiyo-
nunda, “Petite histoire de la photographie”baslig altinda yayimlanmis-
tir. Barthes Urt'taki (Bkz. N26: 34) yazhgimn kitapliginda eline aldig
anlasilan aym koleksiyondan, Benjamin'in farkh bir metnine atfta bu-
lunur; ancak “Kleine Geschichte der Photographies”ye diger bir dogru-
dan auf vardir. 1977'de metnin ilk Fransizca cevirisinin daha kisa bir
versiyonu, Barthes'in, fotograf uizerine en 6nemli metni olan La Chamb-
re claire’”in kaynakcasinda listelendigi, Nouvel Observateur’in fotograf
o0zel sayisinda yeniden basilir. Fransiz haftalik dergisinin Speical Photo
o0zel sayisinda, Benjamin’in denemesinin baslig1 “Les Analphabetes de

24 Hubert Damisch, “La Prise de langue’ et le ‘faire signe’*, Antoine Compagnon (ed.),
Pretexte Roland Barthes (Paris: Union Generale d’Editions, 1978), 394-406: 404-5'te.

25 Agy. Peter Collier, ingilizce-konusurluk baglaminda, “Barthesn Benjamin'le ortak
baglari” Gzerine bir galisma gagrisinda bulunarak benzer bir baglants kurar. (“Roland
Barthes: The Critical Subject [an Idea for Research]”, Paragraph, 11 [1988], 175-80: 178).

26  Bkz. Benjamin, GEuvres, 2 cilt, gev. Maurice de Gandillac et al. (Paris: Denoel, 1971),
cilt 2, 15-35. Bu koleksiyon, CEuvres choisies, ¢ev. Maurice de Gandillac (Paris: Julliard,
1959)'da bir araya getirilmig bir dizi erken dénem gevirilerini temel almistir; bununla
birlikte, fotograf zerine denemeyi igermemektedir.

27  Florence de Meredieu, Margaret Olin ve Daniel Grojnowski, bu referansa, herhangi
bir gekilde daha otesine gitmeksizin deginmislerdir: (“La Photographie et la
critique photographique: Benjamin, Barthes et la question du referent”, Jean-Marc
Lachaud (ed.), Presence(s) de Walter Benjamin (Bordeaux: Universite Michel de
Montaigne, 1994), 11-24: 24'te; “Touching Photographs: Roland Barthes’s Mistaken
Identification”, Réfwessisit JPORsKBO2002Y] 9IMINS/InadB;y\Wdter Benjamin, les auras
de l'aura’, Critique, 659 (2002), 287-302: 301, n. 13).
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L’avenun” (Gelecegin Okuma-Yazma Bilmeyenleri)?® olarak konul-
mustur ve editorler, soz konusu denemeyi fotograf tzerine, —ozellikle
de portre fotografciligr ki burada bir gesit leitmotif**~ yazilmis gelmis
gecmis metinlerin en o6nemlilerinden biri olarak ovmuslerdir. “Les
Analphabetes de L’avenir” “un des plus importants [textes] jamais ecrits
sur la photographie, notamment sur le portrait, qui est ici comme un fil
conducteur” bu giris notu, Benjamin'in makalesine ¢zel olarak dikkat
cekmekle kalmamis, metninin gevirisi, bazilarinin reprodiksiyonlari
La Chambre claire’®de de yer alan fotograflarla illustre edilmistir.
Benjamin'in fotograf tzerine denemesinin Nouvel Observateur versi-
yonu, gercekten de illiistrasyonlarin tamami dahil ilk Fransizca yayini-
dir. 1977°de yayimlanmus olan “Kleine Geschichte der Photographie.nin
1931 tarihli orijinal versiyonunda yer alan fotograflarini da iceren ilk
Almanca yeniden-yayimla aym zamana rast gelmektedir. 1996 tarihli,
Benjamin'in denemesinin son Fransizca gevirisi, yirminci yuzyil sonlari-
nin ¢ok daha fazla artis gosteren gorsel materyal kullanimini yansitacak
sekilde bol illustrasyona sahiptir.** Bunun 6ncesinde ve genis kapsamli,
dijital gorunti arsivlerinin yoklugunda, kitaplarin illtstrasyonunda kul-
lanilan fotografik gorunttiler ve fotograf tuizerine makalelerde, aymi ufak
gortnti havuzundan yararlamhrdi. Omegin, Benjamin’in denemesinin
ilk sayfasinda yer alan bir kelebek koleksiyoncusunun dagerotip port-
resi, Camille Recht*” in editorlugunu yaptigi bir on dokuzuncu yuzyl
fotograf katalogunda da bulunabiliyordu. Bu yayim, Benjamin'in “Kleine
Geschichte der Photographie” yapit1 icin énemli bir kaynak gorevi gor-
du. Barthesin La Chambre claire’ini illtstre eden 25 fotografin disinda,
alt1 tanesi Nouvel Observateur'un 6zel sayisindan alimmistir. 1979 yihimn
sonlarinda yapilan bir gorusmede, Barthes, illtistrasyonlarin seciminde,

28 Baslk, Benjamin‘in de "Kleine Geschichte der Photographie” (bkz. GS, I, 385)
yapitinin sonunda atifta bulundugu Uzere, Moholy-Nagy'nin Unli “gelecegin
cahillerinin fotografi okuyamayanlar olacag” seklindeki 6ngérisunden etkilenmedir.

29 LeNouvel Observateur, Special Photo, 2 (1977), 1.

30 Geoffrey Batchen bu ikonografik baglantiyi, herhangi bir ayrintisina deginmeksizin
not etmistir (“Camera Lucida: Another Little History of Photographie”, Robin Kelsey
ve Blake Stimson (ed.), The Meaning of Photography (Williamstown, MA: Sterling ve
Francine Clark Art Institute, 2008), 76-91:80'de).

31  Bkz. Walter Benjamin, Aussichten. lllustrierte Aufsdtze (Frankfurt a. M.: Insel-Verlag/
Suhrkamp, 1977), 71-106.

32 llistrasyonlar, kismen orijinal Almanca baskisindan alinmis kismen de cevirmen ve
editor Andre Gunthert tarafindan eklenmistir ve ayrica Benjamin‘in denemesinin
yer aldigi Literarische Welt'in Ug sayfalik bir réprodiksiyonunu da igerir. Bkz. Walter
Benjamin, “Petite historie de fa photographie”, cev. Andre Gunthert, Etudes
photographiques, 1 (1996), 7-38.

i Kitap Arsivi- https:// .
33 Bkz. Camille Recgﬁrs;glil?e A:hotloarap ?év(lPans 95‘ LerigrzlllgzyH%F%i Jonquieres, 1931), 119.
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Fotograf 1: Benjamin'in “Kleine Geschichre der Photographie” adli yapitinin
Nouvel Observateur’de yayimlanan Fransizca gevirisinin ilk sayfasi.

kendini hemen hemen yalnizca, Nouvel Observateur ile sinirladigin belirt-
mektedir (Bkz. OC, V, 936). Bu goruntuler arasinda, Alexander Gardner
tarafindan cekilen, Lincoln suikastinin komplocusu Lewis Payne’in bir
portresi de vardir. Bu fotograf, Barthes'in, fotografin kendi zamansal do-
gasindan kaynaklanan portre turunun potansiyel dokunakliligy ile ilgili
tartismalarinin merkezinde yer alir (Bkz. Bolum 4).

Gardner'in portresi, Benjamin'in, Nouvel Observateur'daki metninde one
ctkan bir pozisyondadir. Burada gorebilecegimiz gibi, s6z konusu fotograf,
George Washington Wilson'un Kralice Victoria fotografi** ile bitigtirilmistir.

34 Helmuth Bossert ve Heinrich Guttmann’in fotografin baslangig dénemi Gzerine yazdigi
kitap, diger bir degerli kaynak olarak Benjamin'in isine yaramistrr ve Kralige Victoria'nin
Gok benzer bir goruntusund icermektedir. (Aus der Frihzeit der Photographie, 1840-70.
Ein Bildbuch nac 88 Jrifer RBnRYSY iz, REPSSUERRIRY-08lag, 1930), sek. 172).
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Fotograf 2: Nouvel Observateur'dan iki sayfa: Alexander Gardner, Lewis Payne,
1865 ve George Washington Wilson, Kralige Victoria, 1863.

Ve bu goruntunin reprodiksiyonu; Barthesn kitabinda da yer almakta-
dir. Hem Benjamin’in hem de Barthes'in, her ikisinin de metinlerinde yer
alan diger fotografik goruntiller sunlardir: Nadar’in, denizci kiyafetleri igin-
de iki geng siyah erkekle birlikte poz veren Savorgnen de Brazza portes,
James van der Zee'nin, Afrika kokenli bir Amerikan ailesimin, aile portresi,
William Casby'nin Richard Avedon tarafindan cekilmis portresi ve Lewis
Hine'in, New Jersey'de cektigi iki 6zurlu cocugun fotografi. Bu fotograf-
larin bazilanm daha sonra tartisacagim (Bkz. Bolum 6); bunlarin 6nemi,
Barthes'in, La Chambre claire’i yazdig sirada Benjamin'in “Kleine Geschich-
te der Photographie”si ile acikga 1lgisi oldugunu bir anda aydinlatmasinda
yatmaktadir. Barthes, metninde, s6z konusu denemeden alinti yapmamus
ve kaynakgasinda da buna aufta bulunmamus ise de Barthes'in gorsel refe-
ranslannin serbest ve ¢ok bilmis dogasinin, Benjamin’den ahsilageldik bir
metin yapisinin tam karsiti gorsel nitelikli alintilar insa ettigi tartgilabilir.
Boylece Barthes, Benjamin ve Sontag'da oldugu gibi fotografin hepsin “iz”
araci sayar, Benjamin’i kabulunun izlerini* birakmaktadir. Bununla birlik-

35 Bu dusunceler daha ayrintil bir gekilde, Benjamin‘in tarih kavrami ile baglantili olarak,
benim “Die Photographien ‘zu ihrem Rechte kommen lassen’. Zu Roland Barthes’
Rezeption von Benjamins 'Kleiner Geschichte der Photographie’” Daniel Weidner ve
Sigrid Weigel (EltreRenjemip Kittpdiesia (Mitpi//Finked@rd), 15-32: 23-4.
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Fotograf 3: La Chambre claire'den iki sayfa: Alexander Gardner, Lewis Payne, 1865.

te, Benjamin'in ve Barthesin yapitlari arasinda karsit metinlerarasi olarak
gorsellerarasi iliskiler kaynakga arastirmasi ile 1lgili olmaktan ve alisagelmis
alinti kullanimindan ¢ok Barthes'in, kendi “kulturel bellegi” tizerine ¢izim
uygulamasinin bir émegi olabilir; yine bu iliskilerde bu kitabin anahtar
konusu olan, 1ki yazar arasindaki metinlerarast iligkiler konusunda anlaml
imalar vardir.

Benjamin'in Nouvel Observateur’de yayimlanmis versiyonunda “Kle-
ine Geschichte der Photographie”den disarida birakilmis en 6nemli
konu, yine Benjamin'in fotograf tarihi ve gorsel kulturunun gelisimi
konusunda ki anlayisinda ¢ok énemli bir rol oynamis fotograf¢1 Eugene
Atget tartismasidir. Ancak, Nouvel Observateur'tn bir sonraki ozel say-
s1, kayip savini Jean-Frangois Cheurier ve Jean Thibaudeau tarafindan
kaleme alinmis bir makale seklinde hesaba katar; burada, moda oldugu
uzere, Benjamin'e gonderme yapilmistir.’® Barthes, Cheurien ve Thi-
baudeau tarafindan kaleme alinmis bu makaleyi La Chambre claire’in
bibliografyasina eklemistir. Barthes'in kitabindaki baska iki bibliograf-
ya referansi, soz konusu Benjaminvari baglamda ozel bir sekilde dik-

36 Bkz. Jean-Frangois Chevrier ve Jean Thibaudeau, “Une inquiétende etrangete”, Le

Nouvel Observateys SRecBOIR Pa ALSIBL RrpéiRaiRey.org
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kate degerdir: Gisele Freund'un, on dokuzuncu ytzyil Fransiz fotografi
uzerine, Photographie et societe (Photography and Society) bashkl tarih-
sel ¢alismasi ve Susan Sontag'in yazilarini bir araya topladigy Fotograf
Uzerine (On Photography) baghikli unlii denemesi.

Benjamin Almanya dogumlu fotograf¢i Freund ile 1932’de* karsi-
lasmustir. Tipki kendi gibi, Freund da Pariste surgundur; dolayisiyla
Benjamin'in bilinen kimu portrelerini kendisine bor¢luyuzdur. Aralarin-
daki arkadashk sayesinde ve herbirimin digerimin ¢alismasi konusunda
genis bilgi sahibi olmas: nedeniyle fotograf tizerine gorusleri, karma-
sik bir simbiyoz olarak ortaya cikar. 1939 tarihli bir dergide Benjamin,
Freund'un La Photographie en France au XIX* siecle (On Dokuzuncu Yiizyil
Fransasinda Fotograf) bashkl doktora tezinden ovguyle soz eder. Calis-
may1, 1937'de yaymlanigindan énce de bilmektedir. Ustelik denemele-
rinde ve yazismalarinda cesitli noktalarda gondermede bulunmaktadir.
Benjaminin, 1930’lann ortalar1 boyunca fotograf tizerine olan kendi
dusunceleri, Freund'un doktora tezinden sonra, ancak Photographie et
Societe’dan once yaymlanmistir. Freund'un kend: tez calismasini temel
alan bu kitap, Benjamin’in fotograf tuzerine yaymlanmis denemelerin-
den ¢ok sonra, ta 1974'te ¢cikmistir. Benjamin'in kimi savlan, kuskusuz
Freund'un doktora calismasindan esinlenilmistir. Freundun da Photog-
raphie et Societe’de, Benjamin'in fotograf ve sanat yapitlarinin yeniden tre-
tilebilirligi denemelerinden yaptig1 alintilar kendi ¢alismasina iliskin daha
kapsamli bir dénuse gondermede bulunur. Zamaninda gergeklestirilmis
bu alint1 aginda, tam tamina kimin kime borglu oldugunu saptamak zor-
dur. Yine de bu nedenlerden dolay: Barthes'in sonradan Freund'un fotog-
raf uzerine olan kitabin1 okumasinin, en azindan, Benjamin okumasinin
-kaginilmaz— bir uzanusi oldugunu soylemek olasidir.

Barthes, Susan Sontagin 1977 tarihli Fotograf Uzerine yapiini, La
Chambre claire icin bir materyal kaynag olarak belirtir ve Benjamininkiler
dahil, fotograf uzerine cesitli alintilan bir araya getiren Sontag'in kitabi-
nin, “W. B.’in Arusina” alt bashkli*® son bolumu gozunden kagmamustir.

Barthes'in Fotograf Uzerine’deki kabul ifadesi, gercegin fiziksel izi-
nin tastyicis olarak fotografin aksiyomatik nosyonu tarafindan tanim-

37  ikisi arasindaki mektuplasma, Benjamin‘in erken vefatina dek siren arkadasliklarina
taniklik eder. Kimi mektuplarin, segme yayini ve yorumu igin bkz. Natalie Raoux,
"Walter Benjamin, Giseéle Freund, Germanie Krull et Helene Leger. Deutschland-
Frankreich; Mann — Wein. Eine Folge von Briefen”, Revue Germanique Internationale,
5(1996), 223-53.

38 Susan Sontag, On Photography (New York: Dell Publishing, 1977), 181 (baslk aynt
sekilde, Fransizca geviride de vardrr. Beryl Schlossman, Benjamin ve Barthes arasindaki
bu iligkiyi, “Looking Back: Luminous Shadows and the Auras of History”, Nothingham

French Studies, 3 (3% bBE Ritaf AFeVCr WM siHey.org
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landig1 uzere fotografik goruntiye ve psikolojik etkilere dikkat ederek
soz konusu arag uzerine yeni ontolojik realizm tzerine kendi dustin-
celerini kurdugu kavramsal gelenegin en dogrudan isaretidir. Dolay1-
siyla, Barthes''n Amerikali tamdiklari arasinda ¢énde gelen Sontag®,
Benjamin ve Barthes arasinda diger bir 6nemli baglantiy1 olusturur.
Bununla birlikte, 1977'de yapilan bir soyleside Barthes, Benjamin ile
Sontag'n denemesinden bagimsiz olarak karsilastigimi*® ima etmistir.
Bu, Benjamin'’in yazilarinin, fotograf kuraminda ne denli 6nemli bir
yeri oldugunu yansitmaktadir: Barthes, 1970’lerde, post-semiyotik bir
baglamda fotografa dondugu zaman, Benjamin’in on dokuzuncu yuz-
yil fotografinin aurasi tzerine gorisleri ve sanat yapitlarinin fotografik
yeniden uretilebilirligi iizerine tezleri s6z konusu aragla ilgili elestirel
soyleme* coktan girmisti. Benzer sekilde, 1977°de yapilan bir roportaj-
da, Barthes, Benjamin tizerine yorum yaparken, Benjamin'in metninin,
herhangi bir, ciddi fotograf tartismasinda énemli bir referans noktasi
oldugunu israrla belirterek Nouvel Observateurin editorlerine karsilik
vermistir: “Il y a peu de grands textes de qualite intellectuelle sur la
photographie. J’en connais peu. 1l ya le texte de W. Benjamin, qui est
bon parce qu'il est premonitoire’ (OC, V, 932) (Fotografin tzerine,
entelektuel kalitede oldukca az sayida buyik metin vardir. Cogunu da
bilmem. Ancak, iyi olan W. Benjamin'in metni var ¢tinki 6nsezisel bir
metin. [GV, 354]). Benjamin'in fotograf uizerine denemesinin, neden
“premonitoire/onsezisel” olduguna inceden inceye agiklama getirmese
de bu, Barthes'in “Kleine Geschichte der Photographie yi bilmesinin*
en dogrudan ve empatik kabuludur.

Sonugta en azindan Barthes'in fotograf kuramlarimin Benjamin'in ya-
pitina iliskin kimi bilgilerle gelistirildigi konusunda kusku duyulamaz.
Soz konusu dogrudan kabul, olayi, gorisleri arasinda benzerlikler olus-
turdugu gibi daha derin ve etkin 6nemli farkhiliklarda meydana getiren
metinlerarasi dogayr anlamamizi saglayan tamamlayici bir unsurdur.
Barthes'in Benjamin’e yaptigi gondermeler, yine de dersler, seminerler

39 Bkz. Sontag'in 1980 tarihli denemesi, “Remembering Barthes”, Under the sign of
Saturn (New York: Picador, 2002), 167-77.

40 Ya da gériismenin ardindan, 1979'da yayinlanmis Fotograf Uzerine'nin Fransizca
Gevirisi.

41 Ornegin, Barthes'n da bildigi Uzere, Pierre Bourdieu'niin 1965 tarihli fotografin
toplumsal kullanimlan Gzerine incelemesinde, birgok kez Benjamin‘in adi gegmektedir
(Un art moyen. Essai sur les usages sociaux dela photographie [Paris: Editions de
Minuit, 1965], 111; 178; 230).

42 Jacqueline Guittard, Benjamin‘in metninin Barthes igin nasil bir 6nsezi olugturdugu ile

ilgili spekilasy@nda bylusimrigtus § ARE N ﬁ't'ft'ﬁ‘éeﬁréﬂ[@ﬁﬁ?l'j%‘ d‘une relique”, Revue
des Sciences Humaires, 278 [2005], 147-161;: 160-1).
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ve roportajlarla simirh kalir ve Barthes'n Benjamin bilgisinin agik¢a hem
kapsam ve aynnti bakimindan kisith oldugunu, tstelik Almanca bilmedi-
gini akla getirir, dolayisiyla dagimk ve sistematikten yoksundur. Dahasi,
Benjamin'in yapitlan, Fransa'da, ancak, Barthesn 1980’deki élumunden
sonra daha genis bir kabul gormeye baglamistir ve ortaklasa bir sekilde
1983 tarihli Walter Benjamin ve Paris bashkl 6nemli konferans ile 1986
tarihli Passagen-Werk cevirisiyle®® baglanuldir. Ancak her durumda,
Barthes'in neden, Benjamin'in yapitinin kendisininkini etkilemesini ka-
bul etme konusunda bu denli gonulsiiz durdugunu sorusu, karmasik ve
buyuk ol¢ude yanitlanmamis olarak kalmaktadir. Bu, bize, soz konusu
akademik etkinin, sanatsal etki gibi birer entelektuel ve kultur tarihgisi
olmamn* dtesinde psikolojik dinamiklerin bulundugunu amimsatir. Ben-
jamin ve Barthes olayinda, yenisi tarafindan eskisine yapilan tutarh aka-
demik gondermenin gorece yoklugu, yalnizca merak uyandinc: bir spe-
kulasyona* yol agmakla kalmaz, bilingli etki ve amag¢ konusunu genis bir
sekilde yorumlayan ¢ogu Benjamin-Barthes karsilastirmali ¢alismas tara-
findan benimsenen 6ncelikli bir sekilde metinleraras: yaklasim igin olasi
bir nedeni gosterir. Yazann bilgisinden ¢ok amag ve biyografiye dayana-
rak metne odaklanma, ozellikle benimsenmistir ve kuskusuz Barthes'in
bizzat, sanatsal ve felsefi etkilesiminin kronolojik ve ¢izgisel olmayan do-
gasini da yadsimamaktadir. Daha énce belirtildigi tizere, fotograf tizerine
yazilanndaki derin otobiyografik boyut, kuramsal kavramlannin ve kok-
lerinin canli kaynaklannin yolunu kesmez —kalmaz, bunlann daha nu-
ansli olarak anlagilmasin da énler. Aym sekilde, hem Benjamin'in hem de
Barthes'in fotograf tizerine yazilan, Benjamin ile ilgili olarak onceden ti-
tizce altini ¢izdigimiz gibi, daha kapsaml tarihsel, teknolojik, kultirel ve
elestirel-kuramsal gelismelerden soyutlanmis olarak degerlendirilemez.

43  Bkz. Heinz Wismann (editor), Walter Benjamin et Paris (Paris: Cerf, 1986). Ayrica,
Benjamin’in yapitinin Fransizca gevirilerinin kronolojik bir listesi de vardir (987-92).

44 Detlev Schottker'in, Benjamin‘in Wittgenstein'i kabulu Uzerine dustnceleri igin
bkz. “Benjamin Liest Wittgenstein. Zur sprachphilosophischen Vorgeschichte des
Positivismusstreits”, Daniel Weidner ve Sigrid Weigel (ed), Benjamin- Studien 1
(Manih: Fink, 2008), 91-105: 105.

45 1983'te Paris'te Benjamin ile ilgili konferansta, Philippe Ivernel, Barthes'in yapitinda,
ozellikle de fotograf Uzerine yazilarinda, Benjamin‘e iliskin referanslarin yokluguna
dikkat cekmig; dolayisiyla Benjamin ve Barthes Gzerine kargilagtirmalt burs galismasinda
yillari alan bir tartisma sayist haline gelebilecek bir giris yapmistir. (Paris capital du
Front populaire ou la vie posthume du 19. siécle’, Heinz Weismann (editor), Walter
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ALTER BENJAMIN'in 1931'de yazdig1 “Kleine Geschichte der

Photographie,” fotografin tarihi soylemini, sosyokultirel bir 151k
altinda yeniden duizenler ve so6z konusu olan aracin gelecekteki kulla-
nimlarini heyecanla bekler. Bu kitap, “optik bilin¢disi” ve “aura” dahil
kimi ¢ok taninmis kavramlar fotograf kuramina' kazandirarak en et-
kili cahsmalar arasinda yer almasiyla sik sik 6vguye deger gortlen bir
yaputtir. “Kleine Geschichte der Photographie”, ayrica, fotograf tarihini
izleyici 6zne ile baglantih olarak konumlandiran ilk 6nemli metindir.
Benjamin'in de metinde belirttigi gibi, yirminci yuzylin baslarinda,
fotografa iligkin elestirel ve felsefi tartismalar estetik ve teknik sorular-
dan, aracin toplumsal islevi ve fotografik gorunttlerin, farkh toplumsal
ve tarihsel baglamlarda edimsel kabulune dogru yonelmistir (bkz GS,
11, 381). Yine de, Benjamin icin, izleyici, yalnizca genellestirilmis sos-
yotarihsel bir 6zne degil, kadin ya da erkek kendi yasam deneyiminin
objektifinden fotograflar kisisel bicimde derinlemesine iliskilendiren
bir bireydir. Bu durum, buyuk o¢lcude, Benjamin, ailesinin album fo-
tograflarini, begeni kazanmus ilk fotografcilarin yapitlarini, ayni sekilde
sahibi oldugu Kafka'nin bir cocukluk portresini incelerken 6n plana
cikar. Dolayisiyla, Benjamin'e gore, fotograf icin sosyotarihsel bir 6z-
nenin formasyonu ve formulasyonu, psikolojik ve varolussal bir ge-
lisme ile birlikte var olur. Bununla birlikte, Benjamin’e ait, fotograf

1 Bkz, 6rnedin Bernd Stiegler, Theoriegeschichte der Photographie (Minih: Fink, 2006),
11. Detlev Schétter‘in yakinlarda gésterdigi gibi Benjamin‘in 1934'de fotograf Gzerine bir
diger deneme yazmayi planladigi bunun ilk taslagini Peter Suhrkamp ile tartistigina iliskin
belgelerin olmas dikkate deger bir noktadir (“Dolf Sternberger und Walter Benjamin. Ein

Photographie- Az sBRIGRIBER S I HIRL IR P AT 0L 437-53)
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uzerine yazilmis buttin yazilar, spesifik fotografik goruntulere dikkat
etmekten, fotograf aracinin sosyokulturel ve psikolojik gercekliginin
incelenmesine dogru, belirgin bir kayma ozelligiyle tanmimlanir. Bu
kaymanin, hem fotografin degisen dogasi, hem de daha kapsaml ta-
rihsel gelismelerin arka planina karsi, Benjamin’in gelismis dustincesi
ile siki bir diyalog i¢inde anlasilmaya gereksinimi vardir. Yirminci ytiz-
yil oncesi fotografi, yeni temsil aracinin potansiyelini ve simrhliklarim
test eden sanatgilarin ve zanaatkarlarin bireysel onculugunun oykusu
olarak degerlendirilmeye yarasir. Benjamin’in 1920’lerin sonlarinda
ve 193071arin baglarindaki tarihsel yazilar (orta ve ge¢ on dokuzun-
cu yuzyl fotografiyla ilgili), bireysel yaputlar ve spesifik goruntuler ile
cagdas izleyicinin bunlara somut yanitlan tizerine dustincesi gergeve-
sinde s6z konusu egilim ile uyusmaktadir. Sonralari, 1930’larn ikinci
yarisinda, Sovyetler Birliginin ytkselisi ve Nazizm'in ortaya ¢ikisi da-
hil toplumsal ve politik koklu degisikliklere karsi, Benjamin, iktidar,
kontrol ve elestiri araci olarak fotograf teknolojisinin ¢agdas, ideolo-
jik ve politik rolu ile asamal olarak daha ilgilenir hale gelmistir. Bu
kavramsal yorunge, sirasiyla Benjamin'in fotograf tarihini yaygin bir
kulttirel pratik ve bir iletisim araci olarak gorusunu yansitmaktadur.
Teknolojinin degismesi ve fotografin az sayida bilimsel ve sanatsal zih-
ne sahip hayranin milkiyeti olmaktan bir kitle iletisim aract olmaya
dogru harekete gecmesi, ayni sekilde fotograf elestirisinin rolunun de-
gismesinde de kaginilmaz hale gelmistir. Elestirmenin odag), gecmise
ait fotograflarin, kendi kendisi iginde, tarihsel, estetik ve kisisel agidan
gerceklikler olarak takdir etmekten, aracin temel dogasini ¢oztimleme
ugrasina kayar. Boylece, var olan bu baslangi¢c noktasindan, fotogra-
fin kitle kontrolu ve tanitim kadar kitlesel 6zgurluk ve reaksiyon araci
olarak ister istemez gelisen potansiyel ideolojik kullanimlarini daha
iyi saptama olanag1 dogar. Sonug olarak, Benjamin, fotograf calisma-
larinin ve elestirisinin, daha uzun sure, yalnizca kendi ic tarihi ya da
aracin dogasl ile sinirlanamayacagina inanir: Fotograf simdi, modem,
endustri-sonrasi toplumu karakterize eden daha genis ¢capli psikolojik,
sosyal ve ekonomik dontusumlerle baglantili sekilde diyalektik olarak
konumlandirilmak zorundadir. Benjamin'in yapitinda (ceuvre), fo-
tografin tekilligi temasi, en basta bireysel resimler ozellikle de Franz
Kafkanin portresi tizerine yazdiklaryla iligkili olarak ortaya ¢ikar. Yan
sira, bu, Benjamin’in kimi zaman onaylanan, kimi zaman da karsi ¢1-
kilan, tek bir fotograf uzerinden fotografla ilgili daha kapsamli tartis-
malan baglaminda anlasilmalidir. Boylesi baglamsal bir yaklasim 6zel-
likle onemlidir ¢iMsletsBERjEHIRD perdelttsry denieydeanlige iliskin derin
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cikarimlarla bir teknik roproduksiyon araci olarak en genel tezahuru
icinde fotograf ile ilgilidir. Tartismalan fotograflarla baglantisinin kisi-
sel dogasini ve bunu saglayan anlayisi saklayamayan gozlemlerle genis-
ler. Gercekten de Benjamin'in otobiyografik metinlerinin bashca tekrar
calismalarinin o6zellikle de Berliner Kindheit um Neunzehnhundert'in,
“Kleine Geschichte der Photographie” ve “Kunstwerk” tzerine dene-
me ile karsilastirilmasi, bu kisisel deneyimin, aracin daha nesnel ve
elestirel cozumlemesi konusunda ne denli bilgi sahibi oldugunu or-
taya ¢ikarmakta ve aym zamanda da elden geldigince acik secik kabul
edilir bir sikisiklik halinde olma durumuna isaret eder. Bundan dolayn,
Benjamin’in yapitinda (ceuvre), bir yandan genel sosyotarihsel terim-
leri i¢cinde bir fotograf anlayisi, diger yandan Kafkanin tek ¢ocukluk
fotografi uzerine otobiyografik ve anekdota dayal yazmak arasindaki
dinamik uyumsuzlugun, daha kapsaml bir fotograf tarihi ve kurami
baglaminda incelenmesi gerekir. Benjamin tarafindan, fotografla ilgili
olarak edinilen ¢ok katmanli ve karmasik konumlar, elestirel-felsefi ve
tarihsel perspektiften degerlendirildigi zaman, nasil ve hangi uzantilara
sahip oldugu anlasilir hale gelir; 6ncelikli konumdaki tekillik temasi,
Benjamin’in geleneksel fotograf temalarim (topoi) yorumunun bir so-
nucudur. S6z konusu yorum, Benjamin’in ézellikle 6znel, yenilikci, 6n
plandaki tutumu ve fotogratlarin duygusal deneyimleri ile birlesmis
geciciligi ve gondergeselciligi icermektedir.

Bu dusuncelerin 1siginda, butunuyle Benjamin’e adanmis olan
elinizdeki ¢alismanin ilk kisminin birinci bolumu, 19207lerin sonla-
rindan 1930’larin ortalarina dek fotograf uzerine dusincelerini hari-
talandirmakla baslamaktadir. Bu dénem boyunca, Benjamin'in tartis-
malarina damgasini vuran 6ncesine ve sonrasina eszamanlh bakmaya
ozel olarak dikkat edilmistir. Diger yandan, kendisi, Avrupa avangardi
baglaminda ve aracin ¢agdas sanatsal kullanimi ve Eugene Atget ile
onun fotograflarinin belgesel dogasina iliskin yorumuna bagh olarak
gelecekteki politik hatta devrimci potansiyel islevi ile yakindan ilgili-
dir. Bununla birlikte, Benjamin, geriye dogru on dokuzuncu yuzyil fo-
tografina bakar ve David Octavius Hill/Robert Adamson ve 6zel olarak
da Karl Dauthendey tarafindan gerceklestirilen tunlt portre fotograflan
konusunda da portre fotografinin ilgili kisiden istedigi spesifik talebiy-
le iligkili olarak izleyicinin yamtim tematik hale getirir. Ileride goste-
rilecegi tzere, bu, fotografin nesnel, tarihsel simflandirilmas: girisimi
ile Benjamin'in dusincelerine en buyuk degerlerini kazandiran belir-
li fotograflarin somut deneyimi konusundaki duygusallik arasindaki
catismadan dogarl BetsEERTHIRRABY - BEPEERNENSEraf tarihinin ozel
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bir déoneminde (on dokuzuncu yuzyil) ve tamk sifatyla spesifik bir
deneyime 6zgu tarih-o6tesine (trans-historical) ait bir zaman dilimi fe-
nomeninde es zamanl sunulan unlu aura kavramu igin gegerlidir. Aile
fotograflarinin, Benjamin'in yazilarindaki 6zel statusunu tartismanin
ardindan, Bolum 2, yine Benjamin’in kultirel ve tarihsel tartismala-
rinin surtiismeli ortak varolusunu, otobiyografik unsurlarla aydinliga
kavusturarak Katka'nin kis bahgesi portresiyle baglantisina daha ya-
kindan odaklanacaktir. Arka plandaki, melankoli, 6lum ve sihir gibi
fotograf kuraminin geleneksel tema ve konularina karsi, Benjamin’in
Kafka'nin portresine derin ilgisinin, izleyici, fotograf ve poz veren kisi
arasindaki tek karsilasmaya kok salmis kederle yukla oldugu goste-
rilmistir. Girift bir bigimde, cocuk Katka ile 6zdeslesmesiyle baglan-
tili olarak, Kafka'nin soz konusu portresini taniyan Benjamin’in kendi
anilarim ve diger fotografik otoportrelerinin ustuste gelmesi deneme
formunda yeniden kurulmus fotografik alter ego ile tekil bir karsilas-
manin ifadesi olarak gorulebilir.

Bolum 3, Sanayi Devrimi ve modermn kent yasamindaki korkung
etkilerin bir sonucu olarak insan deneyiminin ve belleginin maruz
kaldig1 temel degisimlerin merkezinde yogunlasmis olan Benjamin'in
modernlik kuramiyla, fotografin nasil baglantili oldugu tizerine odak-
lanacakur. Yukarida s6zu edilmis olan genel ve 6zel, kolektif ve kisisel
arasindaki gerilim ortaya konurken Benjamin’in, otantik deneyim ve
bellek tizerinde yipratici bir etkiye sahip oldugu gerekgesiyle fotograf-
la ilgili yaptig1 olumsuz degerlendirme, (Kafka'nin portresinde de he-
defledigi gibi) ayn1 zamanda fotografin saglayabilecegi pozitif, zamana
meydan okuyan Proustvari bellege iliskin bir gondergeler ve metaforlar
ag1 ile ortak var olabilmek icin ortaya konulacaktir. Sonugta, fotograf
ve kefaret temasi ele alinarak izleyicinin bir fotografla karsilasmasi ve
bu bir anlamda oteki ile fotografik karsilasmay1, otekine anlatima bir
yanit biciminde surduren yazma tarzi temelinde, Benjamin'in fotografa
kars1 derin ilgisinin baslica etik sonuglan incelenecektir.
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kendi daha genis kapsaml felsefi ve sosyokultiirel inceleme ve aras-
tirmalarina dahil edinceye dek fotografi kusatan kuramsal ve tarihsel
soylemler, hakim bir sekilde saf bir sanat formu mudur, degil midir,
olabilir mi sorusuyla mesguldii. Fotograf uzerine, agirhkh olarak resim
sanatinl merkez alan on dokuzuncu yizyil sanat tarihi ve estetiginden
elestiri yazilan, ¢cogunlukla aracin sanatsal anlam ve 6nemini degil gorece
anlamsizhigini ve 6nemsizligini kavramsal olarak kanitlama pesindeydi.
Antoine Wiertz ve Charles Baudelaire -Benjamin’in “Kleine Geschichte
der Photographie” yapitinda bulusturdugu iki yazar— tarafindan benim-
senmis lehte/aleyhte pozisyonlarda, fotografin sanat oldugu ve sanat ol-
madig1 yolunda savunmasini yapanlar arasinda, dile getirilmis bu fikir
ayrihgim kisaca ifade etmektedir. Bu tartisma, on dokuzuncu yuzyilda
fotografin, resim sanatindakilerle kismen catisan ya da yerine gecen pra-
tik ve estetik kullanim sekillerinden ayrilamaz. Ornegin portre fotograf-
cihg bircok baglamda, 1860’1ann bast itibariyle minyattr portre sanatini
gozden dusurmustur. Benzer sekilde, fotografta bilingli estetik akimla-
rin, ozellikle de resimsel formlar ve stilleri taklit eden Piktorializm (Re-
simselcilik Akimi) basta olmak tizere gerceklesen yukselis, 1880lerden
baslayarak fotografin bir sanat formu olarak algilanmasini ve uygulan-
masini bicimlendirir. Piktorializm’in 6nemini yitirmesi ve gecen ytuzyilin
baslarinda Avrupa avangard akimlarinin dogmasi ile birlikte tartismanin
terimleri radikal bicimde degismistir. Bir sanat formu olarak fotografin
yeni kavranma ve kullanma bigimleri, resim sanatimin gérsel dil yetisin-

den aynlarak tamandaspyte jiagin-dilingsd. mentelkeglojik boyutlariyla
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kucaklastigindan, fotograf goruntileri optik, kimyasal, mekanik uretimi
dolayisiyla yakin zamanlara dek “kisiliksiz”, sanatsal yaraticiliga ve hayal
gucune zarar veren seyler olarak dustunilmustur.

S6z konusu Pan-Avrupali avangard akimlar baglaminda, fotograf, ilk
kez ozerk bir sanatsal statii kazanir. Fotografin iktidari (sinema ile birlik-
te) resim ve heykel sanatinda yeni, 6ziinde modern bir estetigin pargasi
olarak kesfedildigi endustrilesmis ve mekaniklesmis yasam olanaklarini
kutlamak icin ideal bir vasita olarak goralmustur. Weimar Almanyasin-
da fotografa iliskin kuramsal tartisma, Konstruktivizm ve Surrealizm ile
birlikte Yeni Nesnellik'in (New Objectivity / Neue Sachlichkeit) kuram ve
uygulamalarina karsihik olarak gelisir. Bu, 6nce Die Form, Bauhaus, Das
neue Frankfurt ve modemn fotograf antolojisi y1llig1 olan Das Deutsche Lich-
thild' gibi dergi ve gazetelerde yer alir. Avangard formalizm, kimi agilar-
dan Benjamin'in fotograf anlayisini agikea etkilemistir ancak Benjamin'in
sosyotarihsel yonelimi ise yine belirgin bicimde bundan aynlr. Ustelik
bu iki kutup, Benjamin'’in fotografa olan iliskisinde en buyuk etkisi olan
iki yazarin yapitina yansimustir: Moholy-Nagy ve Kracauer. Alman avan-
gard cevrelerinde, Macar asilh fotografci, kuramci ve Bauhaus ogretim
uyesi Moholy-Nagy, fotografin yeni sanatsal ¢agrisinin sampiyonudur ve
fotografin teknolojisini butunuyle benimsemistir. Eger yaratici bir sekil-
de kullanirsa kamera-g6zun optik niteliklerinin insan algisini temelden
degistirecegini ongorir. Bu utopik vizyonu yadsiyarak bir kitle iletisim
araci olarak fotografin sanatsal bi¢iminin 6tesinde, daha ¢ok toplumsal
etkisiyle ilgilenen Kracauer, bu yeni temsil teknolojisinin yabancilastinc
etkileri konusunda endiselenir.

Yirminci ytizyil basinda, fotograf kuraminin ve uygulamasinin bu
kapsamli yer degistirmesi ve yeniden yonlendirilmesinin yani sira,
Benjamin’in Dadaizm’e ve Gergekustuciluge 6zel ilgisi de dusunulur-
se, elestirel performansi icinde yer alan fotograf uzerine yazilmis en
erken belgenin de en usta gergekustticu fotograf¢cit Man Ray’a adan-
mis olmasi surpriz degildir. Bu Tristan Tzara'min yazdigi ve Man Ray'in
erken donem yapitlarimin ¢ok Kkaliteli sanatsal yayini, Les Champs
delicieux’ye (Guizel Manzaral Kirlar) giris olarak kullanilmis olan “Man
Ray, La photographie a L'envers” (1922) (Man Ray, Tersine Fotog-
raf) bashkh yapitinin 1924 tarihli Almanca gevirisidir. Benjamin'in
“Die Photographie von der Kehrseite” (Fotografin Gerisinde) (GSS, I,
8-19) cevirisi, Hans Richter tarafindan kurulan ve Moholy-Nagy'nin de
uyeleri arasinda yer aldigy G-group adli sanat¢1 grubunun yayin orga-

1 Bkz. Herbert M&Gé?ﬁ%%,"@g KiGepisYer HERSFMRYABNbuUrg: Philo Fine Arts,
2008), 156
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ny, Dadaist Zeitschrift fir elementare Gestaltung'da yayimlanmistir. Bu
grup, Benjamin'in Alman avangardina ilgi duymasinda 6nemli 6lgu-
lerde katalizor etkisi yapmustir. Eger Tzaramin denemesinin gevirisi,
Benjamin’in bir ara¢ olarak fotograf konusundaki goruslerine iliskin
net bir bakis saglamiyorsa da bu noktada, zamanda, s6z konusu metnin
varligl, yayinlandigy yer ile birlikte, her seye karsin Benjamin'in sanat
fotografi ile karsilastigl daha kapsamh bir sanatsal ve kiiltiirel baglama
isaret eder. Gergekten de fotograf tuizerine elestirel ve aydin gazetecilik
soyleminin kapsami, Benjamin'in 1927 yilinda Grete ve Alfred Cohn’a
yazdigl bir mektupta yansittig1 tizere 1920’lerde bir arag olarak fotog-
raf1 cevreleyen entelekttiel coskuyla beslenir; Benjamin bu mektupta,
ornegin Frankfurter Allgemeine (GB, 111, 291) dahil saygin gazetelerin
sayfalarini kaplayan makalelerin konusu olunca, fotografin, entelektuel
cevrelerde nasil bir “sicak konuya” donusturduginu betimlemektedir.
Ayni mektupta, Benjamin, yalnizca “Die Photographie” (Fotograf) bas-
ligin1 tasiyan, arkadasi Kracauer’in fotografla ilgili makalesinin yakin
zamandaki yayimini da haber verir. Gorebilecegimiz tizere, Benjamin,
Kracauer'in bir dizi fikrini orijinal bir sekilde gelistirecektir.

1928de ceviriden yaklasik dort yil sonra, Alman fotografqi Karl
Bloffeldt Urformen der Kunst, Photographische Pflanzenbilder (Dogada Sa-
nat Formlan, Dogrudan Dogadan Fotograflanmis Bitki Dunyasindan Or-
nekler) baslikli kitabinin elestirisiyle yeniden fotografa doner. Bu kitabin
yayinlanmasi, Weimar Almanyasi'nda hizla buyuyen yayin endustrisinin?
ve Benjamin'in elegtiri yazisimin bu tip sanat fotografi materyali tizerine
dikkatleri cekmesi sayesinde hizla yayginlasan fotografla ilgili monografi
jannnin 6nemli bir erken émegidir. Tzara gevirisinin tersine, bu elesti-
rinin formati, fotograf vizerine dusuncelerini gelistirmeye baslamasi i¢in
daha genis bir alan yaratir ve “Kleine Geschichte der Photographie” ya-
pitinda aynntili ele alacagy konularla tanistinr. Bloffeldt’in cektigi soyut
ve yapilandinlmis goruntilere olan ilgisiyle birlikte Yeni Nesnellik aki-
minin estetik idealleriyle baglantilandinlabilecek bicimsel bir dil yetisi ile
betimlenmis bitki kisimlarinin “close-up” fotograflarina iliskin 6zlu tar-
tsmasinda, Benjamin, bu goruntilerin benzersiz fotografik ozelliklerini
cozumler. Bu fotograflara, bilimsel degerleri denli guclu bicimsel ve estetik
cekicilik kazandiran buytitme ve diger optik teknikleriyle de dikkat ceker.
Blofifeldt'in fotograflarinin ahsilmisin disindaki perspektifleri, Benjamin'in
degisiyle “Geysir neuer Bilderwelten” (GS, 111, 152) (Yeni Gérunti Dun-
yalan Gayzeri [SW, 11, 156]), yenilik¢i mekanik ve optik gelismeleri te-

mel alan yeni bir estetigi ortaya ¢ikarir. Benjamin’in bundan sonra gelen,
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org

2 Agy,191-2.
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“kamera-goz” ve fotograf aracinin tarihsel dogusu ile estetik ve algisal du-
yarliliklann ortak degisiklikleri arasindaki kesismeye ilgisi, hentiz 6z/niive
haldedir. Elestiri yazisinda, Benjamin'in sonraki yazilannin (1930’lann
ortasindan sonra) diyalektik elestirisi, onemli 6lciide onceden sezilmek-
le birlikte fotograf kuramina en yenilikci ve énemli katilhimim kanitlayan
calismast, fotograf tarihi tizerine kaleme aldig1 1931 tarihli denemesidir.

Tarihsel siniflandirma ve yeni fotograf vizyonu

Blofifeldt elestirisi gibi Benjamin'in “Kleine Geschichte der Photog-
raphie” metni de belirli fotografcilann yapitlanna adanmis monografi-
lerin ve yeni ontolojilerin yayinina dogrudan bir yanitur. S6z konusu
yayinlar arasinda, on dokuzuncu yuzyilin asagi yukan ikinci yansindaki
fotograf uizerine, bol illustrasyonlu iki kitap (sirasiyla 1930’da ve 1931'de
yayimlanmustir) 6ne ¢ikar: Helmuth Bossert ve Heinrich Guttmann’in
sunumuyla Aus der Fruhzeit der Photographie, 1840-70 (Fotografin Bas-
langici, 1840-70) ve Camille Recht’in Die Alte Photographie (Eski Fotog-
rafcilik) adh kitabidir. Benjamin, Heinrich Schwarz'in 1931 tarihli David
Octavius Hill, Der Meister der Photographie [David Octavius Hill, Fotograf
Ustasl] monografisinin yani sira ti¢ yayin tzerinde agirlikh olarak dur-
mus ve yararlanmistir; Fransiz ve Alman fotografcilan, Eugene Atget,
August Sander ve bir kez daha Karl Blof3feldt®. Blof3feldt elestirisi gibi
“Kleine Geschichte der Photographie” de son derece etkili Die Literarisc-
he Welt*te yayimlanir. 1925'te kurulusundan baslayarak bu dergi, Tho-
mas Mann, Alfred Déblin ve Robert Musil dahil Weimar Almanya’sinin
en seckin entelektuelleri i¢in bir platform ve bir toplanti noktas: haline
gelmistir. Benjamin’in denemesi, toplam sekiz illustrasyon esliginde, 18
Eylul ve 2 Ekim 1931 tarihleri arasinda ti¢ bolum halinde yayimlanmus-
tir ve metnin kendisi de bu format icinde, basili medya ve gazetelerde
fotograf teknolojisinin hizli yayihminin, yani sira Benjamin'in tarihsel
bir perspektiften tartistigi fenomenin bir parcasidir.

3 Bu yayinlar, Camille Recht’in 1930 tarihli, Eugene Atget, Lichbilder, August Sander‘in
1929 tarihli Anlitz der Zeit ve Karl BloBfelt'in 1928 tarihli Unformen der Kunst adli
yapitlaridir. “Kleine Geschichte der Photographie” igin kaynaklar, her ne kadar iyi
biliniyor ve Krauss (Benjamin und neue Blick, 14-20) ile Berg (Die lkone des Realen,
95) tarafindan da iyice aydinlatimis olsa da fotografik illstrasyonlar ve bunlarin
Benjamin‘in tartismasi Uzerindeki potansiyel etkisi ile gercekten Benjamin‘in s6z
konusu yazarlardan edindiklerinin uzantisi konusunu igleyen bir galisma henuz eksiktir.
Bu konuda kimi dneriler, Andre Gunthert'in Archeologie de la “Petite histoire de la
photographie” (Images re-vues 2 (2010), paragraflar 5-7) adli yapitinda bulunabilir.

4 Benjamin‘in Literarische Welt'e katiimi ve katkisinin bir incelemesi igin bkz. Momme

Brodersen, Spinne im eigeren Netz. Walter Benjamin: Leben und Werk (Buhl-Moos:
Elster Verlag, 1%@5’&18427_ DF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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de, bir model’ olarak

Benjamin’e hizmet edebilecek bir sosyotarihsel metodoloji uygulan-
maz. Fotograf tarihi, icerik bakimindan, cagdas izleyici uzerindeki et-
kilerini temel alarak ug¢ ayri déoneme ayirihir: Bunlar, oncelikli olarak

Fotograf 4: Benjamin'in Literarische Welt dergisinde yayimlanan
ilgisini ceken baslangic donemi ya da endistri-oncesi (6megin on do-

“Kleine Geschichte der Photographie” adli yapitinin ilk sayfasi.
“Petite histoire déJeretgibhRphtdtapapighafahtissdé aateord noktaya deginmektedir.

Bkz. Molderings, Die Moderne der Fotographie, 154. Gunthert de Archeologie de la

Herbert Molderings'in isaret ettigi gibi, 1931’
yirminci yuzyil basi goruntt dagarcigidir. Fotograf tarihinin bu do-

kuzuncu yuzyil) fotografi, fotografin sanatsal niteliklerinde bir gerile-
menin saptandig yuzyil donumu fotografinin ara doénemi ile modem

5
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nemsellestirilmesi, on sekizinci ytizyilin ortalarinda, Almanya'da klasik
anlayisa sahip Johann Joachim Winckelmann tarafindan énerilen sanat
tarihi incelemelerinin 6nyargili bir modelini yansitir. Bu modele gore,
bir sanat formunun olgunlugu gerileyen bir ¢okus donemi ardindan,
bir dirilis donemiyle boyle ardisik donemler sonucunda olusmaktadir.
Benjamin, agikca, Recht ve Emil Orlik, ayni sekilde Schwarz, Bossert ve
fotografin baslangic donemindeki 6meklerin tistun sanatsal kalitesini
vurgulayan ve sonraki dusisu belirten Guttman® dahil bircok yazar
tarafindan fotografa uygulanmis olan bu geleneksel modeli izler.

On dokuzuncu yuzyil ortasi, yirminci yizyila gegis donemi ve ¢agdas
fotograflar arasindaki tarihsel aynma karsin, Benjamin'in degerlendirme
tarismalari her zaman, bu kronolojik simflandirmaya’ siki sikiya uymaz.
“Kleine Geschichte der Photographie”, fotograf tarihi ve kuraminin te-
mel metinlerinden biri haline gelmis olmakla birlikte, yapitin, stattisting,
tarihsel simflandirmalardan ¢ok kavramsal sosyokulturel igerige borglu
oldugu agiktir. Benjamin'in Bloffeldt’in fotograflarina iliskin olarak alip
kullandig: “optik bilin¢dis1” s6z konusu ierigin boylesi bir bolumudur.

Daha erken tarihli elestiri ¢calismalarinda ortaya koydugu fikirleri ge-
nisletirken Benjamin, Blof3feldt’in yaratiga benzer, tanidik olmaktan uzak
yakin cekim fotograflarini, diger temsili medyada benzeri olmayan form
ve araglar dolayisiyla daha radikal bir deneyselligin izini tasiyan fotograf
tarihi boyunca daha genis ¢apli bir gelismenin bir bolumu olarak gorur.
Degerlendirmesi, burada ¢iplak gozle gorulmeyen ya da geleneksel gor-
sel sanatlarda resmedilmeyen bir sunum olarak, avangard fotograf 1deali
bir ¢izgidedir. Benjamin yalnizca Bloffeldt'in mikroskobik géruntulerini
degil ama ayni zamanda ustu kapali ve ismini vermeksizin Eadweard
Muybridge’in “enstantane fotografi'ni® da animsar. 1870'lerde Muybrid-
ge, devinim halindeki insan ya da hayvanlarin goruntulerini basaril bir
sekilde kaydederek, onceki yerlesik anlayisa meydan okuyan, sanatsal,
cok yeni ve “gercek¢i” bir yontemle gorunttide hareketi saptamada ba-
sarili oldu. Benjamin, Muybridge’in éncu nitelikli hareket calismalarin,

6 Bkz. Iwan Goll'iin Recht, Die Alte Photographie igin 6ns6zu, 13; Emil Orlik, “Uber
Photographie”, Kleine Aufsétze (Berlin: Propylaen-Verlag, 1924), 32-42: 37; Heinrich
Schwarz, David Octavius Hill. Der Meister der Photographie. (sayfa sayisi yok).

7 Bossert ve Guttmann, fotodraf tarihinin ilk donemleri arasinda net bir ayrim yapmanin
zorlugunu kabul etmemekle birlikte, geligmelerin, gergcekten de Benjamin’e gére hepsi
ayni kaynaktan olan (Aus der Frihzeit der Photographie [sayfa sayisi yok]), Ug ayri
fotografg kusagina (1839-42, 1842-55 ve 1855-70) karsilik geldigini belirtirler.

8  Ayni zamanda, Benjamin‘in, foto-kamera baglaminda, film tekniginden gelen slow-
motion (agir cekim) anlayisi belki de sinemanin, fotodraf Gzerine yazilari igin tam bir
referans noktasi olusturduguna iligkin bir gostergedir. Buna uygun olarak fotograf
denemesinin, ‘optik bilingaltr' n1isleyen bolimd, daha sonra ‘Kunstwerk’ denemesinde

bu kez film bab\araisFaREXz Kits A360) alltitpsHiiatiey.org
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“Kleine Geschichte der Photographie’de de alinti yaptig1 bir yapittan,
Orlik’in fotograf uzerine bir denemesinden® okumustu.

Benjamin icin, hem Bloffeldt'in hem de Muybridge'in fotografik yapit,
yeni gorme bigimlerinin paradigmatik bir 6megi olarak hizmet etmistir.
Kamera goz araciligryla, nesnelerin o zamana dek gorinmeyen boyutlan
ilk kez gorulur hale gelmistir, bu Benjamin'in fotograf teknolojisi ile psika-
naliz arasinda yaptig1 unlu benzetmesini (analoji) 6nermesinde buytik bir
rol oynar; her iki ara¢ da sistematik bir sekilde, insan yasaminin oncesin-
de gizli boyutlan agiga ¢ikarmaktadir: “Von diesem Optisch-UnbewufSten
erfahrt er (der Mensch) erst durch sie (die Photographie), wie von dem
Triebhaft-UnbewufSten durch die Psychoanalyse” (GS, 11, 371) (Nasil psi-
kanaliz araciigiyla once icgudusel bilingaltini kesfederiz aym sekilde fotog-
raf araciligiyla da optik bilingaltinin varhigini kesfederiz [SW, 11, 510-12]).
Psikanalitik kavrayisin, bilingdist tzerine sistematik bir tarzda konusmay1
olanakl hale getirmesi gibi fotograf makinesinin teknik ve optik olanakla-
rinin kullanimi da izleyen kisiye yeni bir gorsel kelime dagarcig kazandur-
maktadir. Bununla birlikte, fotograf makinesinin kamerasinin, insan “Pro-
tezi Tannnn”, (Prothesengott)!® takma bir teknik organi oldugunu tartisan
(“Kleine Geschichte der Photographie”den bir y1l 6nce yayimlanmustir) Sig-
mund Freud'dan farkli olarak, kamerann insan goztnun yerine gegtigini
dikkate almaz. Bunun yerine Benjamin, dikkatini Sigrid Weigel'in tizerin-
de durdugu tzere, 6rmegin gercekligin mikroskobik gortintimu gibi baska
turlu algilanamayacak™ goz igin saglanan bir etkene yoneltir. Benjamin’in
optik bilin¢disi kavrami i¢in baz1 zorluklar da yok degildir.

Rosalind Krauss, soz konusu kavramin, gorsel alanin gercekten de
anlam yuklu sekilde'? bir bilingdisina sahip olup olmayacag: sorusu-
nu uyandirdigini tartisir. Gergekten, Benjamin igin bu, Moholy-Nagy
tarafindan da gelistirilmis olan yeni bir fotograf vizyonunu tanim-

9  Bkz Orlik, "Uber Photographie”, 35-6.

10 1930 tarihli ¢alismasi, Sigmund Freud'da “Das Unbehagen in der Kultur”, Fragen der
Gesellschaft/ Urspriinge der Religion (Studienausgabe, vol 9) (Frankfurt a. M.: Fischer,
19759, 221-2.

11 Bkz. Sigrid Weigel, “Das Detail in Benjamins Theorie photo-und kinematographischer
Bilder. Zur Verschrankung von Kultur-und Mediengeschichte”, Literatur als
Voraussetzung der Kulturgeschichte: Schauplétze von Shakespeare bis Benjamin
(Munih: Fink, 2004), 39-62: 47-8'de.

12 Rosalind E. Kraus, The Optical Unconscious (Cambridge, MA and London: MIT Press,
1993), 178-9. Krauss'un basldi, Benjamin‘in bulusu bu kavram Gzerine kurulmusg
olmakla birlikte, Krauss, s6z konusu kavrami, resmi modernizm tarihlerine meydan
okumak icin daha sanat tarihsel bir yonde ele alir. Marianne Hirsch ise, ayni terimi,
etkileyici bir bigimde spesifik bir janr olarak aile fotograflarina uygulanmistir. (Family
Frames: Photography, Narrative, and Postmemory [Cambridge, MA ve Londra: Harvard
University Press. 1997], 113-50).
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larken elverisli stenografiyi saglamaktadir. Bauhaus ogretim uyesi ve
fotograf sanat1 ustast Moholy-Nagy'ye gore, sipsak fotograflar, kizilo-
tesi fotografcilik, radyografi (yeni fotografik vizyon cesitlerine ait sap-
tadigy kategorilerinin ancak birazini da olsa adlandirmak igin), yanm
sira, kendisinin ahsagelmis agilardan ve konumlardan gektigi soyut
ve geometrik kompozisyonlari, fotogramlan -“optik bilin¢disini” su-
nan butun araglar— hepsi dolayisiyla, fotograf makinesinin “yeni bir
vizyon enstriimani™? sagladigint savunur. Bloffeldt'in ¢icek ve bitki
yakin ¢ekim fotograflar1 gibi Moholy-Nagy'nin gercekci olmayan nesne
fotograflar: da gercegi ¢ok soyut olarak sunarken Benjamin'in “Klei-
ne Geschichte der Photographie”de “Bildwelten, werche im Kleinsten
wohnen” (GS, 11, 371) (en kugucuk ayrntilarda barinan géranta din-
yalant [SW, 11, 512]) diye adlandirdigimi gorunur kilmaktadir. Soyut
ve formalist goruntu, Benjamin'e gore, geleneksel portre sanati i¢in
fotografin kullanimindan daha genis uzantilarda aracin teknolojik ve
optik olanaklarini yansitir: “Strukturbeschaffenheiten, Zellgewebe, mit
deren Technik, Medizin zu rechnen pflegen-all dieses ist der Kamera
ursprunglich verwandter als die stimmungsvolle landschaft oder das
seelenvolle Portrat” (GS, 11, 371) (Yapisal ayrintilar, hucre dokusu, tek-
noloji ve tipta normal sayilir —butun hepsi, kokeninde, atmosferik bir
manzara resminden ya da duygu dolu portreden daha kameraya 6zgi-
dur. [SW, 11,512]). Bu, formalist ve teknolojik temeller tizerine kurulu
optik bilingaltinin ortaya konmasiyla birlikte, “Kleine Geschichte der
Photographie”, Benjamin’in, daha sonraki fotografin politik islevinin
pozitif potansiyeline iligkin tutkulu savunuculugu i¢in zemin olustur-
maya baslar. Bu islev, en sonunda, manzara ve portrelerdeki piktor-
yalist anlatima atmosfer kurulumu dahil, aracin kimi modem once-
si, bilingli sanatsal kullamimlarinda bulunan gercegin distorsiyonu ve
abartili estetik stilizasyonu kadar, gecmisin asin duygusallastirilmasina
da -ahsagelmis, yuzyil donumu portre fotografciliginin bu ozelligi, hep
ayny, kliselesmis ikonografisi ile komplocu bir bakis acisindan suclu
gorunur— direnis olarak, fotografin otantik, tarihsel belgeleme konu-
sundaki kapasitesi icinde kok salmustir. Bu baglamda, ilgili belgede ka-
nit ve adalet diisiinceleri son derecede onemlidir.

13 Laszl6 Moholy-Nagy, “A New instrument of Vision.” Liz Wells (editor), The
Photography Reader (Londra ve New York: Routledge, 2003), 92-5: 93-4. Ayrica bkz.
Laszl6 Moholy-Nagy, Painting, Photography, Film, cev. Jaret Seligman (Londra: Lund
Humphries). Moholy-Nagy, Benjamin‘in “optik bilingalti”nin, Moholy-Nagy’'nin bu
sayilarda yer alan yazilarinin bir yorumundan bagka bir sey olmadigini iddia eder (Die
Moderne der Fotographie, 160).
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Belge olarak fotograf

“Kleine Geschichte der Photographie™nin yazan igin, 6zellikle bir fo-
tografcinin, duygusallastirma ve stilizasyon olmak uzere iki egilimden
actkca kaginmus olan Eugene Atgetnin yapitlan, fotografin ideolojik
elestiri icindeki roltine yol gostermektedir. Benjamin, Atget'in 189071ar-
dan baslayarak cektigi fotograflarda insanlarin gorunmedigi'* gercegini
vurgular. Atget’in, 6ztnde insanligin surgin edildigi kent manzaralari-
n1 betimleyen goruntilerdeki insan varliginin bu yoklugu, Baudelaire’'in
“Le Cygre”sinde (Kugu/The Swan)" oldugu gibidir. Atget, kohne evleri,
1ssiz dar sokaklarn ve dukkan vitrinlerini saptadigi fotograflarinda, Paris’e
ozgu ikonik gostergelerden kacinip gindelik ve gosterissiz olanin kaydini
yapmastyla, gercekustuculugun agik¢a bir éncusudur. Benjamin'e gore,
Atget’in hepsi de kolaylikla gozden kacabilecek, unutulmus ve siradan
unsurlarin kaydina odaklanmasi, daha sonradan surrealistlerin, sans,
rastlant1 ve objet tronve® ile baglanti kurmasi ayni seydir. Bununla birlikte,
Atget'in, banal ve gorunuste bir anlami bulunmayan seyleri betimlemesi,
paradoksal olarak, gorintilerine dustundiracu ve gizemli bir gig katar;
tarihsel acidan alisilagelmis olandan boylesine radikal bir bi¢imde aynlan
fotograflarin konulan bu nedenle, anlamli olmak icin, metinsel bir eslige
gereksinim duyar gibidir. Benjamin'de Atget'i belgesel fotografin babasi
olarak etiketleyen Gisele Freund'u tekrarlayarak arsivlik ya da gercege da-
yali ytizyll dontimu fotografinin'’ en buyuk figtrti olarak goérar.

Fotografin, gercekligin dogrulugunu kanitlama ve saptama gucu-
ne dayaly, tarihsel belgesel islevi, Benjamin'in sonradan yazacag uzere,
fotografi, suc arastirmasi ile devletin kontrolii ve gézetimi igin hayati
bir arag haline getirmistir (GS, 1, 550). Bununla birlikte, “Kleine Gesc-
hichte der Photographie™nin sonu¢ bélumunde, bu pratik uygulama-
lar’® dolayisiyla ortaya c¢ikan daha derin bir etik islev gormektedir.

14 Atget’nin Benjamin'in iddiasin bosa gikaran tnli insan figurlerini de igeren ok cepheli
yapitinin kapsamli bir incelemesi igin, bkz. Atget, une netrospective (sergi katalogu)
(Paris: Bibliotheque Nationale de France, 2007).

15  Siir, gergekten de Haussmann oncesi Paris'i ¢agristiran Atget'nin goéruntilerinin
siirsel bir esdeg@eridir. Bu siiri, Benjamin Almanca'ya gevirmis (bkz. GS, IV, 27-9) ve
Passagen-Werk yapitinin her iki “Expose”/Girig bélumunde epigraf olarak parga par¢a
kullaniimistir (bkz. GS, V, 54; 69).

16  Andre Breton'un fotoromani Nadja, 1928'den baslayarak benzeri kargilagtirmalarda
sik stk glindeme gelir.

17  Bkz. Gisele Freund, Photographie et societe. (Paris: Seuil, 1974), 88.

18  1920’lerde ve 1930’larda, Jacob Riis ve Lewis Hine dahil Kuzey Amerika belgesel fotograf
akimlarinin ik kusak Uyeleri, benzer bigimde, yapitlarinin etk boyutu ile de ilgilenmiglerdir.
Bu konularda, Hine'in diglncelerine 6rnek olarak bkz. Alan Trachtenberg (ed.), Classic
Essays on Photography (New Haven: Leete’s Island Books, 1980), 109.
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Benjamin’in bakis acisindan, fotograf, yirminci ytizyilin baslangicinda,
kacinilmaz bir bigimde, ceza adaleti sorusturmasina paralel bir bigim-
de tarihsel adalet konusuyla da yukumludur. Dolayisiyla, Benjamin,
her biri, ge¢misteki bir gercege ait hakikatin yeniden insasi ve dene-
yimi i¢in ara¢ saglama anlaminda (GS, 11, 385), Atget'in fotograflar
ve bir su¢ mahallini tamimlayan goruntuler ya da “Tatort” arasinda bir
benzerlik algilamaktadir. Henuz, fotograf icin, bu dogrucu isleve ger-
cekten hizmet etmek, son derecede 6nemlidir; bu, taimdengelim akil
yurutmede'® kok saldigi uzere, goruntuyu saran soylemsel yorum bi-
ciminde, inceleyici bir varsayim ile eslesmis olmak zorundadir. Diger
bir ifadeyle fotograf, “gosterdigi” kadar “soylemelidir” de ve yalnizca
dil yetisi bunu yapmaya yardimeci bu aracin, herhangi bir politik kul-
laniminda da zorunludur; s6z konusu kullanimda, goruntiler nadiren
yerine getiriyor olsa da fotograf acik¢a konusmak zorundadir. Dolay-
siyla ikna etme ve inandirma amaciyla fotografin programh kullanimi
onceden sezilmistir. Boylece Benjamin, fotograf uizerine denemesinin
en sonunda retorik bir soruyla, resim alt1 dahil agiklayici yorumun ge-
rekliligine dikkat ceker: “Wird die Beschriftung nicht zum wesentlic-
hen Bestandteil der Aufnahme werden?” (Agy.) (Acaba, aciklama yazi-
s1, fotografin en 6nemli kismi haline mi gelmektedir? [SW, 11, 527]).
Sonraki fotograf kuraminin gelisimi goz ontine getirildiginde, bu
uyaricl nitelikteki not, herhangi bir fotografin anlamimin her zaman
onu cevreleyen soylemler dolayisiyla belirlendigi John Tagg ve diger-
lerinin temelcilik karsit1 (anti-essentialist) bakis acisin1 énceden sez-
mistir. Tagg'n Foucaultculuk sonras: yaklasiminda, genelde var olan
toplumsal iktidar iliskilerini ve baskin ideolojileri®® destekledigi kabul
edilen toplumsal kurumlar, algilanan fotograf mesajlarinin ana jenera-
torleri sayilir; gayet tabii, bu, 19507erin sonlar ve ertesinde Barthes'in
gostergebilimsel fotograf ¢coziimlemesinin raison d'étreidir. Ozellikle
Cagdas Soylenler (Mythologies), Benjamin'in sag-kanat ideoloji elesti-
risine iliskin dusuncelerinin bir tekraridir. Ustelik (soylemeye bile ge-
rek yok) 1930’larin ortasimin gerektirdigi ayni aciliyet olmaksizin bu
boyledir. Fasizme karsi somut mucadele baglaminda, Benjamin'in tar-
tismasi oncelikli olarak ideolojik elestiri degildir ancak bunun yerine

19  Jean-Marie Schaefferin bu soruna iligkin gostergebilimsel-pragmatist formula igin
bkz. L'lmage precaire, Du dispositif photographique (Paris: Seuil, 1987), 82.

20 Bu, John Tagg’in, 1980‘lerin bagindan, 6rnegin, “Evidence, Truth and Order.
Photographic Records and the Growth of the State”, Liz Wells (ed.), The Photography
Reader (Londra ve New York: Routledge, 2003), 257-60'tan The Disciplinary Frame:
Photographic Truths and the Capture of Meaning (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2009) adh yapitina kadar tim elestiri yazilarinin gekirdek tartigmasidir.
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aracin, anti-fasist propaganda olarak nasil harekete gecirilecegi tizerine
odaklanmis kural koyucu bir eylem ¢agrisidir.

Benjamin’in 1934in Nisan ayinda, Paristeki komunist Institut
pour L’Etude du Fascisme (Fasizm Arastirma Enstitusi) bunyesin-
de bir konusma olarak sundugu “Der Autor als Produzent” (Uretici
Olarak Yazar) bashkli yazisi, Almanya'da Hitler'in III. Reichinin ik-
tidarinin iyice guglendigi (Agustos 1934’te kendisini “Fihrer” olarak
ilan etmeden dort ay 6nce konumunu resmilestirmisti) bir zamanda
kaleme ahnmstir. 1920’lerin Sovyet estetiginden etkilenmis olan Ben-
jamin, konusmasinda, bir sozcuk-goruntu kurgusunda fotografik go-
runtilere eslik eden metinsel yorumun, yalnizca bir toplumsal elestiri
yontemi degil, ayn1 zamanda fasist ideolojiye karsi mucadelede guglu
bir ara¢ oldugunu ifade eder. Bir 6mek olarak, Benjamin, sol-kanata
mensup fotografc1 John Heartfield'in Nazi karsit1 fotomontajlarindan
alinti yapar. 1935 yazinda, Benjamin'in bizzat fotograf uzerine tartistig
(GB, V, 130) ve duzenli olarak, Weimar Almanyasi'nda sol-kanat ko-
munist dergi, Arbeiter Illustrierten Zeitung’ un kapak illustrasyonlarini
gerceklestiren Heartfield, es zamanh olarak Marksist devrimci amagla-
n1 desteklemek amaciyla ve Nazi kitle iletisim araglarimin propaganda
kampanyalarinin tersine, metin ile fotografik goruntuyu birlestirme
konusunda ideal bir model olusturmaktadir. 2 Benjamin, vurgulaya-
rak politik agidan motive olmus her fotografcidan, bu yaratic1 yetene-
gi ister: “die Fahigkert, seiner Aufnahme die jenige Beschrifhung zu
geben, die (...) ihr den revolutionaren Gebrauchswert verleiht” (GS,
I1, 693) (Fotografina resim alt1 yazis1 yazma yetenegi (...) olaganusti
siyasal durumun tarihsel anina uygun olarak? goruntuye devrimci kul-
lamim degerini kazandirr. [SW, 11, 775])

Dolayisiyla, Benjamin'in 1934’teki konusmasi, 1931’de “Kleine
Geschichte der Photographie” icinde, henuz goreli olarak belirsiz, emb-

21  Bununla birlikte, Brigitte Werneburg'un da uzerinde durdugu gibi, Benjamin,
Heartfield'in dergiye yaptigi katkilari, yalnizca yayina Malik icin gergeklestirdigi,
bugun oldukga iyi taninan kapak fotomontajlarina deginerek gegmistir (Ernst Junger,
“Walter Benjamin und die Photographie. Zur Entwicklung einer Medienasthetik in der
Weimarer Republic.” Hans-Harald Miiller ve Harro Segeberg [ed.], Ernst Jingerim 20.
Jahrhundert [Manih: Fink, 1995], 39-57: 49'da).

22 "Pariser Brief II” (Paris'ten Mektup !l) yazisinda Benjamin, Albert Renger- Patzsch'in Die
Wit ist schon (The Worlf Is Beautiful/Dinya Guzeldir) bashkl (1928) fotograf albumuni
elestirir ve benzer vurguyu, “Wivhttigkeit der Beschriftung, die als Zundschnur den
kritischen Funken an das Bildgemenge heranfihrt” (GS, lll, 505) (gérintunin yol
gostermeye yarayan baghgmn 6nemi [SW, lll, 241]) yineler. Werneburg, yapitinda metin
ile fotograflarin etkin bir sekilde harman edilmesi dolayisiyla 6nceki sdyledigini, daha
sonra pratige koyarak tartigir ve elestirel agidan Benjamin ve Junger'i birbirinden ayirir
(Ernst JUnger, “Walter Benjamin und die Photographie”, 47-50).
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riyo biciminde mevcuttur, fotografin eszamanl belgesel ve siyasal isle-
vi konusunda, artik tam anlamiyla olgunlasmis bulunan pozisyonunu
temsil eder. Atget’e geri doner ve bu degisik yanlan bir araya getirerek,
1935 ile 1939 yillan arasinda yazilmis “Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit” (Teknigin Olanaklaryla Yeni-
den Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1) metninde bu konulan yeniden
ele almaktadir. Sanat eserlerinin fotografik roproduksiyonu konusun-
da belli bash yapitlardan biri olan bu ¢ok unlu ve sik sik alintilanan
metne, Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie”den, Atget'in
fotograflarina iliskin tartismasinin bir 6zetni eklemistir. Burada ¢ok
belirgin bir bicimde Atget'in fotograflarimin anlam ve énemi, yalnizca
fotograf tarihinde yeni ve énemli bir ani isaretlemelerine (goruntulerin
kendi kendilerindeki bir sonug olarak) bagh olarak savunulmaz; aym
zamanda, alisagelmis metnin esligindeki deneyimleri g6z éntine alina-
rak irdelenir. Sz konusu metin, fotografin rolunu, kanitin uretildigi ve
adalete hizmet ettigi tarihsel “dava, stire¢” ya da stiregelen “islem” (Al-
manca “Prozefs” sozcugunun iki anlamini da vermek amaciyla) icinde
aciklar. Benjamin'in sozcukleriyle:

Die photographischen Aufnahmen beginnen bei Atget, Beweiss-
tucke im historischen Prozef$ zu werden. Das macht ihre ver-
borgene pilitische Bedeutung aus. Sie fordern schon eine Rezep-
tion in bestimmtem Sinne (...) Sie beunruhigen den Betrachter;
er fuhlt: zu ihnen buf er einen bestimmten Weg suchen. Weg-
weiser beginnen ihm gleichzeitig die illustrierten Zeitungen
aufzustellen. Richtige oder falsche —gleichviel. In ihnen ist die
Beschriftung zum ersten Mal obligat geworden. (GS, 1, 485)

Atget ile birlikte, fotografik kayitlar tarihsel yargilamada ka-
nit olmaya baslar. Bu, s6z konusu kayitlarin gizli politik anlam
ve onemini olusturur. Kayitlar bir cesit 6zel kabul gerektirir
(...) Bunlar izleyiciyi tedirgin eder; izleyici, bu kayitlara yak-
lasim icin 6zel bir yol bulma konusunda meydan okudugunu
hisseder. Ayni zamanda, resimli dergiler, onun icin yol gosterici
aciklama yazilan koymaya baslar —bunlarin dogru ya da yanhs
pek bir 6nemi yoktur. Ancak, ilk kez resim altlan sorunlu hale
gelir. (SW, 1V, 258)

Benjamin’in yazisinda portre fotografina odaklanmamiz ¢ok ayrnul
bir incelemeyle engellense de bu, fotografik goruntiilerin kamusal soylem
icinde etik bir rol oynamasina iliskin kavrayisimi not etmek bakimindan
onemlidir; suregelen bir dava metaforu olarak tarihsel adalet ¢agrisini
desteklemesi dolayisiyla soz konusu soylem yeniden ve yeniden yine-
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lenmistir. Aym1 soéylem en son, bir¢oklan arasinda Fransiz sanat tarihgi
Georges Didi-Huberman ve Susan Sontag’'in da yer aldigy (Fotograf Uze-
rine bashkh etkileyici denemelerin yer aldigy kitaptan neredeyse otuz yil
sonra fotografa geri donduguinde) kuramcilar tarafindan Auschwitz 6lium
kamplarindan fotograflar ve baska ac1 ceken insanlarin® fotograflanyla
baglantl olarak guiclt bir sekilde gelistirilmistir.

Balik¢inin karisinin portresi ve fotografcinin istegi

Benjamin'in “Kleine Geschichte der Photographie” baslikh yapitin-
da, formalist avangard fotograf ve sagladigi yeni gergeklik vizyonu, bir
yanda belgesel fotograf ile siyasal, sosyal ve elestirel islevi tartismasi,
diger yanda fotograf tarihinin ilk birkac on yillikk dénemini tasiyan on
dokuzuncu yuzyil portre fotograflar1 tizerine dusunceler dolayisiyla
tamamlanmaktadir. Bu sonuncusu, denemede tarusilan, fotograf ure-
timinin, kronolojik agidan en erken bagslica donemini olusturur. Yan:
sira, fotograf goruntusu ve izleyicisi arasinda algisal ve deneysel bir
dinamik olarak anlasilan Benjamin'in aura kavraminin ¢ikmasi da soz
konusu erken portre fotografciligr baglamindadir. Bu modemizm 6n-
cesi ilk doneme ait olmasinin yani sira, aura, Benjamin’in sonraki fo-
tograf anlayisim da sekillendirir; buna, kismen on dokuzuncu yuzyil
portrelerinin?* ozel kalitesinden yoksun olarak tanimlanan Atget'in s6z
konusu fotograflar1 da dahildir.

Benjamin'e gore, erken donem fotografinin bu auratik niteligi, bir
sanat ve zanaat olarak fotografin 40 yillik “altin ¢agini” olusturdugu
gozuyle bakilan 1840’lardan 1870’lere uzanan doénemde tretilmis go-
runtiler ve bu gortntilere 6zgu estetik degerle ilgilidir. 1859 yilindan
unlu Salon degerlendirmesinde, Baudelaire, yeni aracin, erken donem
sanatsal kullammlarm ve gosterisini sert bir dille elestirmektedir.
Benjamin'in yazisimin kaleme alindigi donemde, Baudelaire’in metni,
on dokuzuncu yuzyl fotografi tizerine neredeyse kanonik bir elestiriy-
di. Baudelaire’e gore fotograf, gorunur dunyanin oncesinde mumkun
olandan ¢ok daha aslina uygun bir temsili i¢in olanakli bir mekanik
araci temsil ediyordu. Aymn sekilde, bilim ve tip i¢in buytik potansiyel

23 Bkz. Georges Didi-Huberman, Images malgre tout (Paris: Editions de Minuit, 2003) ve
Susan Sontag, Regarding the Pain of Others (Londra: Penguin, 2003).

24 Sonraki fotograflarda aura eksikliginin nedenleri yine de buyik 6lgude fotograf
tarihinin  dinamiklerine baglidir ve Diarmuid Costello’'nun dile getirdigi gibi
“goruntdlenen kisilere 6zgu bir tavra” bagh degildir (“Aura, Face, Photography: Re-
Reading Benjamin Today.” Andrew Benjamin [ed.), Walter Benjamin and Art [Londra
ve New York: Continuum, 2005], 164- 84: 17 1'de).
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onemine karsin, estetik acidan, en uygun kosullar altinda bile kayat-
siz kalinabilir ve en kotusti de sanata bir tehdittir. Pierre Taminiaux,
Baudelaire’in fotograf elestirisinin, “daha genis bir sekilde zamanin
Fransiz ruhunun genel elestirisinin baglaminda™ yer aldigin savunur.
Bu elestiri kesinlikle bircok ¢agdasinin, sanat disuncesinin fazla ya-
kin ve hatal bicimde hayal guciine dayalh dontisimiine karsit olarak,
on dokuzuncu yuzyil akademik Salon resminde yansitildig: tzere mi-
metik ashna uygunluk kavrami odakli estetik zevk konusunda, Sair’in
kucumsenmesini dile getirir. Baudelaire’in elestirisi, Andre Disderi'nin
1854'de seri uretim patentini aldigy, tek bir fotograf plakas: uzerine 12
goruntu saptama olanag saglayan, fiyat: normal bir portre fotografinin
beste birine indiren?® carte-de-visite portreyi meydana getiren etkenlere
kars1 ortaya gikar. Disderi'nin icad, ticari portrenin hizla gelismesine
en buyuk katkida bulunan bir unsur olmustur ve Baudelaire’in, fo-
tografin sanatsal yaraticiliga zarar verici siradan endustriyel bir urtin
oldugu?®” yolundaki kugtmseyen gorusinu guglendirmistir.

Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie”de Baudelaire’in
Salon degerlendirmesinden alinti yapar ve bunu yalnizca fotografin sa-
natsal degeri sorununa yonelmekten ¢ok fotografin arsiv degerini des-
teklemek amaciyla kullanir. Baudelaire’in ¢agdas perspektifinin tersine
Benjamin, on dokuzuncu yuzyilin ortasini, modern endustrilesme ve
fotografik goruntunin ticarilesmesi oncesinde yer alan bir dénemin
—Baudelaire'in asla tahmin edemeyecegi bir capta— yan sira kamera ve
iktidanmn, ¢ok genis ¢aph ticari amaglara mal edilmesinden 6nceki bir
saflik ve masumiyet ¢ag1 olarak gorur.

Aracin bu ticari amaglara mal edilmesi ve finansal getirisi (Benjamin'in
gorusune gore on dokuzuncu ytizyihn son on yilinda baglayan), gordugu-
muiz gibi yalnizca Atget'in 1ss1z sokak sahneleri tarafindan dikkat cekilen
ya da dengelenen sanatsal bir ¢okuse neden olmustur. Daha genel bir agi-
dan, Benjamin'in erken donem fotograflan tercih etmesi, Passagen-Werk

25  Pierre Taminiaux, The Paradox of Photography (Amsterdam ve New York: Rodopi,
2009), 15. Nancy Shawcross'un Benjamin ve Barthes 6zelinde, Baudelaire’in sanat
elestirisinin fotogdrafla iliskisi hakkindaki goérusleri igin bkz. Roland Barthes on
Photography. A Critical Tradition in Perspective (Gainsville; University Press of Florida,
1997), 46-66.

26  Bkz. Freund, Photographie et societe, 60.

27 Bkz. Charles Baudelaire, Ecrits sur L'art, ed. Francis Moulinat (Paris: Le Livre de
poche, 1992), 359-66. Baudelaire’in tersine, “Kleire Geschicte der Photographie”de
Benjamin, Disderi'nin bulusunun sosyotarihsel ve kdilttrel etkisini gesitli yonleriyle
hayranlikla anlatir; 6zellikle de 1936 tarihli “Pariser Brief I1“te fotograf ile resmi
birlikte inceleyerek ele alir (bkz. GS, ill, 502-3). Disderi, Benjamin icin, Passagen-Werk
yapitinda da buyik bir referans noktasi olugturur (bkz. GS, V, 824-46).
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adl metninin icinde yeniden kurma girisimi dolayisiyla da kanitlandig
uzere, on dokuzuncu yuzyilin kulturel fenomenlerine olan derin ve uzun
soluklu ilgisi aracihigiyla kuskusuz canhlik kazanmistir.

So6z konusu tercih, Freund'un, aracin sanatsal bir zirvesi olarak da
gorulen®® aym on dokuzuncu yuzyil ortas: fotografi uizerine yazila-
rindan da etkilenmise benzemektedir. Son olarak ise, Benjamin'in on
dokuzuncu yuzyil ortas: fotograflarinin benzersiz niteligini kutlamasi
buyuk olcude Schwarz'in David Octavius Hill calismasindan ilham al-
mustir; soz konusu ¢ahismada Hill, fotografin baslangic déneminin seg-
kin bir “ustas1” olarak 6vulmektedir. Ayrica (her ne kadar kendisinin,
belirli goruntulere ve ait olduklari donemlere iliskin tarih simflandir-
mas! haun sayilir sekilde belirsiz ise de)?® Benjamin’in kaynak olarak
basvurdugu, net olarak 1840-1870 arasi donemini kapsayan Bossert
ve Guttmann’in baslangi¢c donemi tzerine katalogu da etkili olmustur.
Dolayisiyla, “Kleine Geschichte der Photographie” yapitinda, gecmise
ait ve cagdas elestirmenler ve akademisyenlere angaje olup onlardan
alinu yaparken Benjamin, baslangi¢ donemi fotograflarinin estetik de-
gerini saptamak icin, ¢agdas izleyici iizerindeki derin psikolojik etkile-
rini de vurgulayarak s6z konusumetinlerarasi kaynaklardan yola cikar.
Bunlar, yalnizca sanat tarihsel, formel ya da bile bile yalnizca terimler
icinde kalmak yerine izleyicinin bu goruntulerle etkilesiminin yeni,
deneysel ve fenomenolojik tammui i¢in ¢agrida bulunur. Benjamin,
metninde ilk iki illustrasyon olarak da yer alan iki fotograf dolayisiy-
la tarugmasini gelistirir. ki, David Octavius Hill ve Robert Adamson
tarafindan ¢ekilmis®* simdi unla ve sik sik reproduksiyonu yapilan,
bir Iskog balik¢isimin karisi olan Elizabeth Johnstone Hall'in portresi-
dir. Bu goruntud, Edinburgh yakinlarinda bir balik¢i kdyu olan Newha-
ven'daki yasamin belgeselini gerceklestirmek amaciyla planlanmis, The
Fisherman and Women of the Firth of Farth bashkh yaymin® parcasidir.

28 Bera'in Freund'un Benjamin Uzerindeki etkisi ile ilgili tartismasi igin bkz. Die lkone de
Realen, 98.

29  Ornegin, Benjamin, Hill'i, Julia Margaret Cameron, Charles Hugo ve Nadar ile birlikte,
fotograf tarihinin itk on yilina ait olarak gruplandirir (bkz. GS, |l, 368). Oysa bu Uglunin
sonuncu ismi, 1850’li hatta 1860’ yillarda yani kisacasi Hill'den ¢ok sonraki fotograf
tarihinde yer almaktadir.

30 Benjamin, Hill ile kisa dmurld ancak verimli isbirligi suresince, (1843'ten 1847'ye) ve
becerisiyle hayati teknik bilgi katkisinda bulunan Adamson’t gérmezden gelir ve asla
ona atifta bulunmaz. Her ne kadar Schwarz, bu igbirliginde Adamson’in énemine
vurgu yapsa da Benjamin, isin sanat yaninin (ve dolayisiyla daha énemli yaninin)
Hill'den (David Octavius Hill, 34-5) kaynakiandigiyla ugrasir.

31 Benjamin, fotografin reprodiksiyonunu, hem Schwarz’in monografisinde (David
Octavius Hill, figur 26) hem de Recht'in katalogunda (Die Alte Photographie, 50)
gormus olmalidir.
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Fotograf 5: David Octavius Hill ve Robert Adamson,
Elizabeth Johnstone Hall, 1843-47.

Benjamin, kokleri, kompozisyon, stil ve ikonografi icinde olan gelenek-
sel, estetik ozellikler tizerine odaklanmaktan ¢ok, dikkatini bu portrenin
guclu psikolojik etkisine yoneltir; soz konusu etki, aracin gucti ve gercekli-
gi muhafaza etmesi dolayisiyla, resmedilmis bir portrede gerceklestirilenin
hayli otesine gecer ve ayni zamanda fotografcinin alanindaki herhangi bir
ozel sanatsal maksadi da asar. Burada, izleyici ile yalmzca fotograta ozgu,
biricik, es zamanli olarak ge¢mis ve simdiki zamana ait yasam gict arasin-
da bir ytuzlesme alanindayiz. Benjamin'in gozlemi soyledir:

Bei der Photographie aber begegnet man etwas Neuem und Sonder-
barem: in jenem Fischweib aus New Haven, das mit so lassiger, ver-
fuhrerischer Scham zu Boden blickt, bleibt etwas, was im Zeugnis
fur die Kunst des Photographen Hill nicht aufgeht, etwas, was nicht
zum Schweigen zu bringen ist, ungebardig nach dem Namen derer
verlangend, die da gelebt hat, die auch hier noch wirklich ist und
nuemals ganzlich in die “Kunst” wird eingehen wollen. (GS, 11, 370)
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Fotograf ile yine de yeni ve tuhaf bir seyle karsilasinz: Hill'in
Newhaven'li Balik¢inin Kanisi fotografindaki, oylesine aldinssiz,
bastan ¢ikarici bir tevazuyla egik bakislar. Orada fotografcinin sa-
natina tank olmanin 6tesine gecen her sey vardir, sessiz kalinma-
yacak bir sey, icinizi karst konulmaz bir bilme arzusuyla dolduran
bir sey; kadinin adi neydi orada mu yasamusti, hatta gercekten var
miyd1 ve asla butunuiyle “sanatin” i¢inde sogurulamayacak bir
sey. (SW, 11, 510)

Benjamin'e gore portre fotografi, resmin tam tersine, o zamana dek
gorsel temsilin gozden kacirdig yeni bir fenomene taniklik eder: Bu, tem-
sil edilen 6znenin yasamindan bir seyi, yasamin bilinmesi ve anlasilmasi
i¢in ¢agrnida bulunacak sekilde hem saklar hem de korur. Benjamin’in
icin, portre fotografi ile resmi arasinda ki kontrast, gérantunun icinde di-
zinsel olarak (indexical) kodlanmus olan poz verenin dogasi ve varligi ne-
deniyle izleyici ve fotograf arasinda meydana gelen psikolojik dinamigin
yeniliginin ve tuhafliginin altim ¢izer. Boylece bireysel kimlik, resim ola-
yindaki gibi ikonik benzerliginin (resemblace) giicu dolayisiyla gorantu
ile baglanuh iliskilendirilemez, cinku bizzat gorantinin maddi varolusu
ve varligidir. Benjamin, fotografta olgunun tersine (fotografta zamanla bi-
riken bir fiziksel katman gibi yalnizca artar) izleyicinin, tabloda resmedil-
mis kisinin kimligine ilgisinin, zamanla azaldigini iddia etmektedir. Res-
min mimetik islevi, estetik degeri ile sanat¢inin yetenegi ve stiline bagh
olarak zayiflar, oysa portre fotografi olayinda durum tersinedir. Fransiz
filozof Jean-Luc Nancy, resmedilmis bir portrenin mimetik ya da ikonik
islevinin, portre sanatinda ikincil faktor degil aslinda ¢ogu kez gereksiz
faktor®? oldugunun altini ¢izmektedir. Agikgasi, bu, ikonik gosterge ozel-
liginin bir norm ya da standart oldugu fotografa uygulanmaz. Benjamin’in
pesinden gidersek, izleyicinin, poz verene iliskin merakinin artmas, ke-
sinlikle fotograta 6zgu dizinsellik ve ikonokligin birlesimine baghdir. So-
nugcta; izleyicinin resmedilmis bir portreye ilgisi, buytik 6l¢ude ressamin
yaratici sanatgihiginin takdirinden ibaret iken, fotografik portrenin cazibe-
si ve guicunun tersine, fotografcinin yetenekleri ile goruntinun saf estetik
ve sanatsal degerini asar.

Benjamin'e gore, fotografin 6zel varligl, bunun sonucunda ragbet gor-
mesi, her seyden once fotografik temsilin dogasindan kaynaklanmakta-
dir. Zamanda ge¢mis bir anin saptanmasi ve saklanmasi, karsilastirmal
estetik bicim ve amachliga (intentionality-yonelmislik) iliskin yan sorula-
ra yol agar. Her ne kadar, Benjamin, fotograf kuraminda Charles Sanders

32 Bkz Jean-Luc Nancy, Le Regard du portrait (Paris: Editions Galiee, 2000), 39-40.
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Peirce’in yazilarindan 6dung aldigy gostergebilimsel dizin ve ikon termi-
nolojisini kullanmamissa da Benjamin’in portre fotografi ile portre resmi
arasinda saptadig1 kontrast, kuskusuz, iki gosterge kategorisi ve bunlann
etkileri*® arasindaki spesifik fotograf iliskisinden kaynaklanmaktadir.
Kisacasi, Benjamin’in Hill/Adamson tarafindan gergeklestirilmis
portreyle baglantih olarak israrla vurguladigy sey, kadinin, zamanda
nesnel olarak gecmise ait 6zel bir andaki tekil varolusunun, on yillar
sonra bile izleyici i¢in burada ve gercek olusudur. Hill ve Adamson'un
taninmis ve hem tarihsel hem de bireysel acidan kimligi tanimlana-
bilir olan portrelerinin (Schwarz'in monografisinde ¢ok sayida olan)
tersine, kimligi belirsiz bir bahk¢inin karisinin fotografini segisi**, bir
fotografta temsil edilen bir kisinin kimligi ve varhginin dustincesi 6n
plandadir; buna gore, Benjamin'in tartismasi, kadin olsun erkek olsun,
fotograftaki kisi ve izleyici arasindaki yeni bir iligki gesidini ortaya ¢ika-
rir. Onemli olan, unlu biri olma ya da yalmzca nesnel bir kimlik tanim1
degil, bireyin buttin varolusu, erkek ya da kadin yasam dunyasidir.
Balikginin kansimin portesi konusunda, Benjamin, yalmzca baslangig
doénemi portre fotograflarimin tanimlayic 6zellikleri olarak gordugu dina-
mikleri secip ayirmustir. Agamben ise tersine, portre fotografgiligimn ev-
rensel ozelligi olarak gordugi seyi Benjamin'in tartismasindan tumdenge-
limle ¢ikanr; fotografin varolus nosyonu ile etik talebini bir araya getirerek
Benjamin'in, portre fotografi dolayisiyla olusan evrensel ragbetin temsilcisi
olan Newhaven’h balik¢imin karisinin portresi tizerine agiklamasim yorum-
lar. Agamben, fotografin aciliyet durumunun ne olgusal ne de estetik oldu-
gunu belirtir. S6z konusu durum daha ¢ok, Agamben'in aforizma nitelikli
denemesi “Mahser Gunu'nun baghiginin da akla getirdigi tzere, tarihsel
kefaret kavramim ozetleyen etik bir talep yaratmaktadir. Benjamin'in, poz

33 1960°hyillarin fotograf kuramlarinin géstergebilimsel yéneliminden bu yana, Peirce’in,
g gosterge tipi (symbol, index ve icon/simge), dizin ve ikon arasinda yaptig nlu
ayrim, ortak bir referans noktasi haline gelmistir. Zamaninda, gok yalin ve sorunsal
bir bigimde, fotograf, bu bakig agisindan hem dizin (dogrudan ve fiziksel olarak
gondergesine bagl gosterge) hem de ikon (anlamin gésterge ile gonderge arasindaki
benzerlik sayesinde olustugu gosterge). Son zamanlarda, kuramcilar, gugla bir
sekilde, s6z konusu dizinselligin yanhghgini dile getirmektedir. Bkz. James Elkins
(ed.), Photography Theory (New York ve Londra: Routledge, 2007), 130-203 ve
ayni koleksiyonda Joel Snyder'in denemesi, 369-400. Hatta Elkins, en son kitabinda,
dizinsel bir gosterge olarak fotografa “gare” bulma derdindedir. (What Photography
Is [New York ve Londra: Routledge, 2011], 24).

34  Sozkonusu balikginin esinin kim oldugu bilinmekle birlikte Schwarz, ismini yazmamistir
(David Octavius Hill, 56, figur 26). Hill'in oturanlari gruplandirmasi ve motifleri secimini
etkileyen, Walter Scott'un The Antiquary (Antikaci) adli romani ile baglantii olarak
Newhaven portreleri ve 6zellikle de Elizabeth Johnstone Hall'un portresine iligkin
yorumda bulunmaktadir (Hill and Adamson’s The Fisherman and Women of the Firth
of Forth [Edinburgh: National Galleries of Scotland, 1991}, 35-6).
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verenin adh ile ilgili derinden talep duygusu tzerine kaleme aldig acikla-
masina basvurarak yazan Agamben, bunun her portre fotografina uygula-
nabilecegi saptamasinda bulunur ve su dustinceyi agikhga kavusturur:

Fotograh cekilen kisi, bugun buttintiyle unutulmus, kadin ya da
erkek, ady, sonsuza dek insanhgin belleginden silinmis olsa bile,
—ya da gercekten, kesinlikle bu ytizden— s6z konusu kisi ve soz

konusu ¢ehre adlarim talep eder; unutulmamis olmayn ister.®®

Dolayisiyla, mevcut yoklugu ya da olmayan mevcudiyeti, fotogra-
fik olarak kaydedilmis kimligi bilinmeyen ya da ¢lmus poz veren Kkisiyi
adlandirma, so6z konusu kisiyi, kadin ya da erkek yasamimn ve élumu-
nun dogrulandig: biricikligini*® kurtarma girisimidir. Agamben, daha da
otesine giderek, fotografin s6z konusu aciliyet durumunun, bir “kefaret
talebi”¥ oldugunu ekler; bu yalnizca sonraki izleyicinin bahsedebilecegi
bir kefarettir. Italyan filozofa bakarsak, her portre fotografi, Benjamin’in
“Uber den Begriff der Geschichte” (Tarih Kavrami Uzerine) bashkl tarih-
sel-felsefi manifestosunun dokuzuncu tezinde, tarihsel “Trummer” (en-
kaz), olu ve “Zerschlangere” (mahvolmus) (GS, I, 697; SW, 1V, 392) diye
tanimladiginin potansiyel sekilde benzeri olarak goralebilir. Yam sira, bu,
“Engel der Geschichte™nin (tarih melegi) toparlamak ve yeniden canlan-
dirmak icin arzuladig: felakettir (agy.). Benjamin’in metninde, melegin
karmasik goruntusu, Benjamin igin buyik onem tastyan® kucuk bir re-
sim, Paul Klee'nin Angelus Novus'u (1920) ile iliskilidir. Agamben'in oku-
masinda bu melek kefaret talep eden “fotograf melegi” haline gelir:

Fotograf, her seyi amimsamamz ister ve fotograflar butun o ka-
y1p adlara taniklik eder ipki mahserin yeni meleginin —fotograf
melegi— butun gunlerin sonunda yeni her gin ellerinde tuttugu
“Yasam Kitab1” gibi.*

35 Agamben, Profanations, 25.

36 Maurice Blanchot'yu izleyerek tartigilabilecedi tzere, 6lum hem ¢ehre hem de isim
olarak bireysellestirilmistir (L'Espace litteraire [Paris: Gallimard, 1955], 163-4).

37 Agamben, Profanations, 26.

38 Resmin Benjamin‘in mulkiyetine nasil gectigi, digince baglammnin geligmesindeki
anahtar rolu icin bkz. Gershom Scholem’in agiklamalari, Walter Benjamin und sein
Engel, Vierzehn Aufsitze und kleine Beitrdge, ed. Rolf Tiedemann. Dokuzuncu
tezinde, melekle ilgili ayrintili tartisma igin bkz. Sigrid Weigel, Entstellte Ahnlichkeit.
Walter Benjamins theoretische Schreibweise (Frankfurt a. M.: Fischer, 1997), 62-7.

39 Agamben, Profanations, 27. Benzer sekilde Vilem Flusser‘in Philosophy of Photography
(Fotograf Felsefesi) yapitinin Stiegler yorumunda, insanligin mahseri tarihinde fotografin
rolu igin, son bir kez nedameti ve 6zgurligu ildn eden “TrompetenstoB des Engels” (Me-
legin borazanin ¢agrisi) denilmektedir. (Theoriegeschichte der Photographie, 369).
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“Tarih melegi” ile “fotograf melegi” arasindaki analojinin 151g1nda,
Agamben'in izleyicinin kefaret bahsetmesi ile ilgili tartismasinin tarih-
sel oldugu kadar etik yani da anlasilir hale gelir. Her iki olayda da me-
lek, kiyametteki “mahser ginune” dair umut tasiyan, o¢zellikle etik bir
tarih anlayisinin alegorik figurudur. Bu agidan, Agamben'in “fotograf
melegi”, Benjamin'in “mesih 6megi tarih meleginin™ laiklestirilmesi
ya da “profanasyonudur.” Agamben tarafindan fotograf ve etik arasinda
kurulan bu baglant, izleyiciyle iliskili olarak fotograf etigi uizerine du-
sunme icin bize bir baslangi¢ noktasi saglar (Bkz. Bolum 3).

Dauthendey’in otoportresi

“Kleine Geschichte der Photographie”de Benjamin’in, Hill ve Adam-
son tarafindan cekilen balik¢inin karisi portesiyle ilgili tartismasi, ar-
disik olarak degerlendirilmesi gereken diger bir portreyle yakindan
baglantilidir. S6z konusu portre Benjamin’in Bossert ve Guttmann'in
fotografin baslangi¢c donemine iliskin katalogundan aldig), Alman fo-
tografci1 Dauthendey tarafindan ¢ekilmis, Karl Dauthendey’i muistakbel
(ikinci) karisi ile gosteren otoportresidir.

Benjamin'in bu ikili portre hakkinda yaptig1 yorum bir dizi imgesel
tadilat ve hatali atifi gostermektedir. Bunlar mevcut birikime dayanan
algy, imgelem, duyu ve yorumlamanin karmasik sureclerinin mevcudi-
yetini (ve nesnel bir bakis agisindan, yanilma payini) ifade etmektedir
ki bunlarin hepsi de Benjamin'in ileri surdugi tzere, bakan kisinin
fotografik portre ve onun sundugu gerceklik ile kurdugu etkilesimle
ilintilidir. Balikq1 kadin portresine Benjamin'in getirdigi yorum dusi-
nuldugunde, onun hatali atiflarinin igerisinde fotograflanan kadinin
kimligi de bulunmaktadir. Ustelik fotografin ¢ekildigi (etikette bariz
sekilde gorulen) St. Petersburg ve Moskova da hesaba katildiginda,
tasvir edilen ve Dauthendey'in ikinci karisi olan kadin Benjamin ta-
rafindan yanls algilanmis ve adamin ilk karisi olarak yorumlanmus-
tir. Nihayetinde, tasvir edilen kadinin bakisini ashnda Dauthendey’in
ilk karisinin intiharini 6ngoren “unheilvolle Ferne” (GS, 371) “mesum
uzaklik” (SW, 11, 510) kavrami olarak yorumlamaktadir.* 1855 yi-

40 Sk sk, Benjamin‘in “Uber den Begriff der Geschichte” yapitinda yer alan kavramlarin
Musevi mistisizm geleneginden ortaya ¢iktigi tartisma konusu edilmistir. Dolayisiyla,
kefaret kavraminin devrimci oldugu kadar kurtarici dogasi Gzerine tartigma igin bkz.
Heinrich Kaulen'in, editérliguni Michael Opitz ve Erdmut Wizisla’nin yaptid iki ciltlik
Benjamin Begriffe adl kitabinda “Rettung” Gzerine kalema aldigi girig yazisinda Heinrich

s Kaulen'in agiklamasina bakiniz. (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2000), cilt 2, 654-6.

41 Bu yanhs tamimlama akademik cevrelerin ilgisini sikhkla cekmis ve yeni yanlis
anlamalara mahal vermistir. Ornegin, Krauss'a gére, Bossert ve Guttmann‘daki ikili
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128 Pbol. Karl Dauthcndey (1819 -1696) St. Petersburg 1837

Kurl Daaoratoy und sotwe Brent, Pri. Priedrich (3857~ s %)
A dewn rroem amt. [y

The pheropreph ov Kar! Omuthrmd oy eith Ms bairechsd Mo F riedrich aflev tholr first anendance ot cuwod
Lo prowpraghs Kari Desihendsy asec s Aand és Mie. Pradnod apees Leus premilre olaite 4 |'dghim

Fotograf 6: Karl Dauthendey ve mustakbel ikinci karisi bayan
Friedrich'in otoportresi. 1857. Bossert ve Guttmann, Aus der
Fruhzeit der Pbotographie bashikli katalogdan.

linda intihar etmis olan kadinin elbette 1857 yilinda fotograflanmasi
imkansizdir. Benjamin'in, Bossert ve Guttmann fotografiyla birlikte
Max Dauthendey'in babasi Karl icin yazdig1 biyografiden ogrenmis
oldugu intihar olayini st uste koyusuna ve bu sebeple de trajik bir
olumun ongorusu olarak ele alisma Andre Gunthert tarafindan dikkat
cekilmistir #? “Kleine Geschichte der Photographie’nin baska bir kis-
minda Benjamin tarafindan Dauthendey'in biyografisinden dogrudan
alinti yapilmasina ragmen fotografi gordigi anda metne kendi hatirla-

portre Benjamin tarafindan yanlis okunmustur, oysa manset yazi intihari ima etmedigi
igin durumun bundan ibaret olmadigi agiktir (Benjamin und der neme Blick, 22, n. 53).

42 Andre Gunthert, “Le Complex de Gradiva. Theorie de la photographie, deuil et
resurrection”, Etudes photographiques, 2 (1997), 115-28: 119-20. Benjamin’in
burada yeniden anlattigi hikdye ve Dauthendey ile ilk karisinin fotografinin tanimi
igin bkz. Max Dauthendey, Der Geist meines Vaters. Aufzeichnungen aus einem
begrabenen Jahrhundert (Munih: Albert Langen, 1912), 177-9; 180.



66 | Kathrin Yacavone

dig1 sekilde yansitug barizdir. St. Petersburg'dan ziyade Moskova refe-
ransiyla birlikte ele alindiginda, bu durum Benjamin'in denemesindeki
metin-imge etkilesiminin yazarla ilgili bir hafiza ve imgelem oyunu,
ayrica fiili ve tarihsel bir bitistirme oldugunun altini ¢cizmektedir.
Benjamin’e gore, bicimsel farkhliklanna ragmen Hill/Adamson ve
Dauthendey portreleri, iletisim aracinin yakalanan ve muhafaza edilen
gerceklikle iligkisinin bir sonucu olarak, fotografin bakan kisi uzerindeki
psikolojik etkilerinin 6rmeklendirmesiyle ilintilidir. Bazin'in 1945 tarihli
“Ontologie de I'image photographique” (Fotografik Imgenin Ontolojisi)
adli denemesindeki iddialarin énctisu olarak, Benjamin resim ve fotog-
raf arasindaki farklan bu psikolojik duzlemde gesitlendirmekte ve kisinin
bu tarz bir portre i¢ine dalmasinin imgenin otomatik olusumu sayesinde
fotograta dair benzersiz bir “buyu” deneyimi oldugunu iddia etmektedir.

Hat man sich lange genug in so ein Bild vertieft, erkennt man, wie
sehr auch hier die Gegensatze sich berthren: die exakteste Tech-
nik kann ihren Hervorbringungen einen magischen Wert geben,
wie fur uns ihn ein gemaltes Bild nie mehr besitzen kann. Aller
Kunstfertigkeit des Photographen und aller Planmafigkeit in der
Haltung seines Modells zum Trotz fahlt der Beschauer unwiders-
tehlich den Zwang, in solchem Bild das winzige Fuinkchen Zufall,
Hier und Jetzt, zu suchen, mit dem die Wirklichkeit den Bild-
charakter gleichsam durchgesengt hat, die unscheinbare Stelle zu
finden, in welcher, im Sosein jener lingstvergangenen Minute das
Kunftige noch heut und so beredt nistet, dafd wir, ruckblickend,
es entdecken konnen. (GS, 11, 371)

Kendinizi yeterince uzun stre bir gorsele kaptirdigimzda
zithklann ne olgude ortaya cikuklarinmi fark edeceksiniz: Res-
medilmis bir gorselin bize bir daha sunamayacag kadar buyula
bir deger en keskin teknoloji tarafindan kendi trunlerine verile-
bilir. Fotografc1 sanatsal agidan ne kadar marifetli olursa olsun,
6zneyi ne kadar itinayla pozlandirmus olursa olsun, fotografa
bakan kisi boylesi bir gorsel i¢inde sayesinde gercekligin ézneyi
(sozgelimi) dagladig, ihtimalin, simdiligin ufacik bir kivileim-
ni, eskilerde kalmis o anin yakinhgina gelecegin guglu bir se-
kilde yuvalandig) ve ancak geriye dontip bakugimizda yeniden
kesfedebilecegimiz goze carpmayan noktayr arama ihtiyacini
karsi konulamaz bir arzuyla hissetmektedir. (SW, 11, 510)

Bu pasajda dikkat ¢eken kisim, imgenin tanimindan ziyade fotog-
rafin bakan kisi tzerinde uyandirdig) etkinin ya da kisinin bu etkiyi
deneyimlemesinin tanimimin yapilmasidir. “Kivilam” ve “nokta” ifa-
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deleri, fotografik imgenin -bircok elestirmen ve kuramci tarafindan id-
dia edilmis, Barthes'in punctum detayina benzer- bir gerceklik detayina
nufuz edisi anlamina gelmektedir ki bu gerceklik detay1 ister fotog-
rafcinin, isterse portresi yapilan veya potansiyel olarak bakan kisinin
tim amaclihgindan kagmaktadir. Fakat deneyim icinde vucut bulmay:
bekleyen bir potansiyel olarak imge icinde her zaman mevcuttur. Bu-
rada s6z konusu olan, Derrida’nin farkl bir baglam iginde fotografik
imgedeki “sanatin otesi” olarak adlandirdigi olgudur.** Bu “6tesindelik”
kavrami, Benjamin'in fotografik portre anlatiminda, her ikisi de tarih-
sel acidan konumlandirilmis imge ve 6zne bulusmasindan dogan tekil,
tekrar edilemez deneyim olarak 6ne ¢ikar. Imge ve ¢znenin birlikteligi,
Hans-Georg Gadamer’in bu cumleye dair meshur yorumuna yakin ola-
rak bir “zamansal ufuklar fuzyonunu” temsil eder.

Benjamin'in tanimina gore, fotograf zamansal ve uzamsal acidan
karmasik bir imgedir ve tasvir ettigi gerceklik ¢oktan gecmise ait olur
ama bunun karsiliginda simdiki zamanla, bakma eyleminin simdiligiyle
baglanti kurar. Siklikla dem vuruldugu uzere, Benjamin’in bir fotograf-
taki bakma deneyimini nitelemesini bu hususlarla birlikte degerlendir-
digimizde, aurasal olarak tanimlanmis on dokuzuncu yuzyil portresi ile
ilintili olmayan ama daha sonraki yillarin fotografindaki (6zellikle de
Atget’in imgelerinde) aura eksikliginden dem vuran “Kleine Geschichte
der Photographie” eserinde gizemli bir sekilde ortaya ¢ikan, aura igin
ilk kez yaptig1 “tuhaf bir zaman ve mekan orgusu™* tanim girisimini
animsatmaktadir. Dolayisiyla, bir acidan bu denemede auraya verilen
ana soylemsel deger “olumsuz” bir degerdir, yani baz:i fotograflarin
olumlu olarak sahipmis gibi gorunduklerinden ziyade bircok fotog-
rafta namevcut olar belirten bir kavramdir. Ote yandan, Benjamin'in
yazisindaki ilk tam kapsamli aura tamm dusunuldugunde,* secilen
imgelerin aurasal boyutunun, bakan kisinin duyusal, zaman-uzamsal

43 Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature. A Conversation on Photography, cev. Jeff
Ford, ed. Gerhard Richter (Stanford: Stanford University Press, 2010), 9.

44 Bkz. Carolin Durtlinger, “Imaginary Encounters: Walter Benjamin and the Aura of
Photography”, Poetics Today, 29 (2008), 79-101: 84-6.

45  Benjamin, aura terimini aldig ilaglarla olan tecribesinin daha ezoterik ve gizemli
baglami icinde kullanmis olsa da (bkz. GS, VI, 588), “Kleine Geschichte der
Photographie” eserindeki bu terim igin ilk kez yapilan tanimin kulttrel géringu ile
ilintili olduguna dair genel bir kani vardrr. Bkz. Josef Firnkds'in “aura” hakkindaki
yazisi, Opitz ve Wizisla (ed.), Benjamins Begriffe, cilt 1, 109. Aura hakkindaki iki klasik
sOylem igin, bkz. Burkhardt Lindner, “Benjamins Aurakonzeption: Anthropologie und
Technik, Bild und Text.” Uwc Steiner (ed. ), Walter Benjamin (1892-1940) zum 100.
Geburtstag (Frankfurt a. VL. : Peter Lang, 1992), 217-48'de ve Michael Wetzel, "Il
y aura. Ober die Kunst, die Herzen schneller schlagen zu lassen”, Fotogeschichte, 9
(1982), 11-20.
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kendini kaptirmasiyla ilintili olarak Benjamin'in genel kanisina daha
olumlu bir sekilde yansidigindan s6z etmeye baslayabiliriz.*

“Kleine Geschichte der Photographie’de aura karmasik bir alg1 go-
rangusu olarak tarif edilmektedir:

Ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Ers-
cheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem Sommer-
mittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zwe-
ig folgen, der seinen Schatten auf den Betrachter wirft, bis der
Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat -das
heifst die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen. (GS, 11, 378)

Tuhaf bir zaman-mekan orgusu: Ne kadar yakin olursa ol-
sun, mesafenin egsiz gorangusu. Bir yaz vakti 6gleden sonrasin-
da, kendi gorungulerinin bir pargas: olacak an veya saate dek
ufukta gorunen dag sirasini veya gozlemci uzerine dusurdugu
golgesiyle bir aga¢ dalimi seyre dalmak -iste bu, o daglarin, o
agac dalinin aurasim solumakur. (SW, 11, 518-19)

Denkbild,¥ dogrudan sahit olunan doga olayinin bir imgesinden ziya-
de, varhgiyla fotografa cok az katki yapan bu kalite veya duyunun ilk beli-
risini tarif etmek icin Benjamin tarafindan kullanilmistir. (Doga tuzerinden
yapilan bu aura ¢agrisimi, Benjamin'in kulturel artefaktlann bir mulkiyeti
olarak gorulebilmesine ragmen gorungtyt sanatsal amaghliktan ve hatta
estetik deneyimden ayn tutmasini saglamaktadir.)* Yine de bir goru ey-
lemine bagh olan bu imgesel aura tanimu icinde net fotografik yan anlam-
lar bulunmaktadir. Doga tasviri izerinden yapilan bu aura formulasyonu
“Kunstwerk” (bkz. GS, 1, 479) denemesi gibi takip eden metinlerde tekrar
kendini gostermektedir. Nesneler veya olaylann algisinin bir pargasi ola-
rak “an” ve “saat”icin yapilan gonderme ise yalnizca fotograf tarihi tizerine
kaleme alinan denemede karstmiza cikar ki on dokuzuncu yuzyl portre-
sindeki imge uretim surecinin dillendirilmis zamansal akisi ve uzun poz-
landirma sureleriyle birlikte ilintilidir. Zamandan kesit ile ilgili olan gunes

46 Birgit Recki, Kantg estetik gelenek baglaminda olmasina ragmen, Benjamin’in aura
kullanimina benzer bir vurgu yaparak nesnenin belirli 6zellikleri Gzerindeki 6znel unsurlarin
altini gizer (Aura und Autonomie. Zur Subjektivitat der Kunst bei Walter Benjamin und
Theodor W. Adorno (Wurzburg: Kénigshausen & Neumann, 1988), 13-26).

47 Bir metafor veya kavram olmaktan ziyade Denkbild (kelime kelime ceviriyle
“dugtnce-imge”), sayesinde bir fikrin akla geldigi bir dil kimelenmesidir. Benjamin‘in
Denkbilderin tercime etmek neredeyse imkansizdir ve genellikle de Weigel'in
belirttigi Gzere tercimede yitip gider (Walter Benjamin, 213-27).

48 Costello, aura deneyimini sorunlu bir gekilde estetik deneyimle esitlese de Benjamin‘in
deneyimin igeriginden ziyade bigimiyle ilgilendigi konusunda haklidir (“Aura, Face,
Photography”, 172-3). Ayrica bkz. Wetzel, "Il y aura”, 18.
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cagrisimi, zaman Kesitini bir imge formunda muhafaza etmeye yonelik
fotografin 151k kullanimi anlamina gelmektedir.

Benjamin’in imgesel aura tammi, bu durum daha sonralan auray
fotograftan kesin cizgilerle ayirmaya calismasina zit dismesine ragmen
ister istemez fotografin tammlayici nitelikleriyle guiclii bir bag icermek-
tedir (bkz. Bolim 3). Ote yandan, Benjamin’in bu pasajda “gérmek”
yerine “solumak” (atmen) fiilini tercih etmesi, bir bakis veya hedefine
ulastiktan sonra hareketi biten bir oktan ziyade auranin tek yonla bir
deneyim degil, vurgulanmis bir imgesel dahiliyet ile alu ¢izilmis o ya-
sam tecrubelerinin bir o6zelligi olarak yakinhk ve mesafenin diyalektik
acidan birbiriyle iligkilendirildigi dongusel veya karsilikli bir hareket
oldugunu ¢agnistirmaktadir. Bu aura yaklasimi, Benjamin tarafindan
6znenin bakisindan yansiyan bir nesneyle iliskilendirilmis son aura ta-
niminin habercisi gibi goranmektedir.

Newhaven’l balikc kadin portresi ve Dauthendey’in kendi portresi
tzerine Benjamin'in gorusleri, auranin fotografa bakan kisi tarafindan
fotograftan edinilen faal ve girift bir deneyimle ilintili oldugunu dogru-
lamaktadir. Ote yandan, bu deneyim fotograflarin fiziksel varliklarina
ve onlarin yaratim kosullarina 6zg degildir. Benjamin’e gore, on do-
kuzuncu yuzyil ortalarindaki bu iki portre gibi olan portrelerin psi-
kolojik etkileri ve sunduklari imgesel deneyimler onlann tarihsel ve
teknolojik tretim gerceklerine kacinilmaz sekilde baghdir. Dolayisiyla,
burada s6z edilen aura agik¢a imgenin nesnel 6zelliklerine dayandig:
olciide, nesneyi mecazen bakan bir nesneye donustiiren oncelikle kar-
silikli bir bakisin drunt oldugu tanimindan farkhdir.

On dokuzuncu ytizyil portresinin aurasal nitelikleri

Kulturel gorunguler anlayisindan hareketle, Benjamin'in on doku-
zuncu yuzyil fotografik tretimine dair belirli kosullar uzerinde yaptig
vurgu, teknolojik tretim acisindan degisimleri simgeleyen kulttrel ha-
yat duzeyindeki degisimleri bir ol¢ude dikkate alan fazlasiyla Mark-
sist diyalektik gerekcelendirmeye dayanmaktadir. Benjamin'in cesitli
aura dasuncelerinin etrafini kaplayan ve farkh metinlerde kesinlikle
celigkili fotograf uygulamalarina kadar varan yogun bir belirsizlik olsa
da on dokuzuncu yuzyl fotograflarindaki auranin, viicut bulmak igin
ortusmek zorunda oldugu farkh ogeler arasindaki karmasik bir bagin
sonucu oldugu agikur. Bunlann iginde mevcut fotografik teknoloji, fo-
tografcimin bunu kullanmasi, ustalig) ve portresi ¢ekilen kisinin mizaci
ve davranisi bulunmaktadir. Benjamin’e gore, bu birlesim yalnizca on
dokuzuncu yuzyilin ortalarinda gorialmektedir.
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Benjamin, fotografik teknoloji gelisiminin bu erken sathasinda, fo-
tografik klisenin gorece az 1s1tk duyarhliginin uzun pozlandirma su-
relerini kaginilmaz hale getirdigini hatirlatir. Bir tretim tavn olarak
fotografik teknoloji ile fotografik imgelerin tarzi arasinda guglu bir
bag kuran Benjamin, ilk donem fotografcilarinin becerileri ile kame-
ralarinin ¢alisma sirecleri arasinda benzersiz ve alternatifsiz tarihsel
bir uyum bulundugunu ileri surmektedir. Ik dénem fotografcilari-
nin ister istemez sonraki nesillerden daha usta olduklarn hususunda
Freund ve Kracauer'in goruslerine katilan Benjamin,*® bu fotografgi-
lardan ¢ogunun egitimli ressamlar olmalarinin imgelerindeki sanatsal
nadidelige buyuk bir katki yaptigini goz énune almaktadir. Benjamin,
fotograf1 basarisiz ressamlar icin bir kagis olarak goren Baudelaire'in
aksine,*® Nadar, Ferdinand Stelzner, Pierre-Louis Pierson ve Hippolyte
Bayard ile Hill gibi ilk nesil fotograf¢ilarin® geleneksel agidan kisit-
l1 sanatsal 6zgurluk ve ifadeye sahip oldugunu dusunur. Onlarin bu
yeni ve ciddi bigimde zor iletisim aracina uyum saglamak i¢in yuk-
sek estetik standartlarina uygun imgeler urettiklerini iddia etmektedir.
Sanatsal icgudulerinin sesini dinlemisler ve henuz toplu sanayilesme-
den etkilenmemis bir iletisim aracinda calismislardir.32 Isin asli, erken
donem fotografinin sinirli ticari suistimali -gorece sofistike olmayan,
uzun pozlandirma surelerine yol acan teknoloji ve bu sorunu da 1slak
klisenin kisa émurlu 151k duyarhlig: ile dengeleme gerekliligi- aurasal
imgelerin yaratimina olumlu katki saglamistir.

Benjamin, ozellikle de ortam, motif ve portresi ¢ekilen kisilerin
pozlandirmasi gibi estetik tercihlerin teknik kosullarca nasil belirlen-
diklerini izah etmek icin Edinburgh Greyfriars mezarliginda Hill ve
Adamson tarafindan g¢ekilmis portreleri ele alir. Mezarlik, dogrudan
gelen gunes 1s1g1min altinda uzun, rahat bir pozlandirmaya izin veren
yalnizca izbe ve huzurlu bir agik hava mekan: sunmakla kalmamis, aym
zamanda portresi cekilen insanlar1 da etkilemistir. Ayrica Benjamin'e

49  Bkz. Freund, Photographie et societe- 35-49 ve Kracauer, Das Ornament der Masse, 27-8.

50 Baudelaire, Ecrits sur lart, 364. Aaron Scharf tarafindan (Art and Photography
[Harmondsworth: Penguin, 1974], 39-49) orneklendirildigi Uzere, bagsarisiz bir
ressamin fotografgiya donusmesi 1840 ve 1850’lerdeki yergi dolu bir¢ok karikaturin
de gdzde konusu olmustur.

51 Benjamin'in bahsettigi tum fotografgilarin eserleri Bossert ve Guttmann’in zengin
igerikli Aus der Friihzeit der Photographie adli eserinde resmedilmigtir. Paris'te yagamig
onde gelen on dokuzuncu yuzyll fotografgilarindan biri olan Pierson ve Daguerre‘in
rakibi olan, 1839 yilinda direkt pozitif basim iglemini icat etmig Bayard da Nadar
tarafindan kaleme alinmig Qrand j'etais photographe (Paris; LU'Fcole des Lettres/Seuil,
1994), 229'da meshur on dokuzuncu yuzyil fotografgilar arasinda yer almiglardir.

52 Hill ile alakali, Schwarz da ayni vurguyu yapar (David Octavius Hill,34; 46),
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gore bu insanlar sessiz ve hatta utangag bir konsantrasyona sahiplerdir
ve bu durum da portreye bakan kisiyi hem kandiran hem de zorlayan
bir bilesiktir ve yogun disavuruma sebep olmaktadir. Benjamin sunu
soyler: “wahrend der langen Dauer dieser Aufnahmen wuchsen sie (die
Modelle) gleichsam in das Bild hinein” (GS, 11, 373) (6zne, uzun suren
pozlandirma boyunca gorselin iginde buyumektedir. [SW, I, 514]).
Fotografik teknoloji agisindan, portresi yapilan kisinin “fotograf igin-
de buytiyen” imgesi neredeyse kelime anlamiyla kabul edilebilir: Hill
ve Adamson, 1s1ga duyarl gamus solusyonun Benjamin’in sadece de-
ginmekle yetindigi ilk donemlere ait bir fotograf teknigi olan dagero-
tiplerdeki gibi bir bakir klise tizerine yerlestirilmektense kagut icinde
emildigi kagit tabanli kalotip islemini uygulamislardir.>

Ote yandan, Benjamin’e gore, fotografin teshirine ait uzatilmis zaman-
sal sure hissiyati veya algisi, objektifin karsisinda uzun bir sureligine poz
verecek portresi cekilen kisinin dalgin tavri sayesinde kendine imge igin-
de bir yer bulmaktadir. Benjamin’e goére, bu durumun genel izlenimdeki
sonucu “alles an diesen frithen Bildern war angelegt zu dauemn” (GS, 11,
373) (ilk doneme ait bu fotograflarla ilgili her sey sonsuza dek surmus-
tar, [SW, 11, 514]) seklindedir. 1k dénem fotograflarindaki aura, onlarn
“tuhaf zaman-mekan orgusu” ayni anda zamana meydan okuyan ama bir
yandan da suregelen kalite veya “Dauer” (her iki anlamda) niteliklerinin
bir sonucudur. Bu imgeler goz 6nune alindiginda, imgelerin kayda alin-
dig1 an -6zne, kamera ve fotografi arasindaki bir etkilesim olarak fotograf
cekme olgusu- ile bu fotograflarin bakan kisiyi tesvik ettigi veya harekete
gecirdigi suregelen dahiliyet arasinda bir yansitma ve etkilesim bulun-
maktadir.>* Aura genel olarak bu dinamiklerle ilintili olarak tanimlani-
yorsa, fotografik disavurumda bir gerileme veya yokluk ile sonuglanmis
1870’lerin sonunda diger teknolojik gelismelerle birlikte “anhk” fotogra-
fin ortaya cikisinin nedeni de asikardir>

Ik dénem fotografindaki karmasik zamansallk bu imgelerin bi-
cimsel niteliklerine daha da baghdir. Benjamin, geleneksel ve fotografik
portre arasinda eskiden yapmis oldugu ayrima ragmen Hill/Adamson’un
fotograflanm tonal siniflandirmaya imkan tamimis ilk oymabaski yonte-

53 Dagerotip ve kalotip arasindaki bigimsel farklar igin, bkz. Scharf, Art and Photography,
28-31.

54 Bu Ustu kapall Marksist diyalektik gerekgelendirme bir bakima sorunludur ve elestiri
toplamistir. Bkz. Snyder‘in yorumlari, Elkins (ed.), Photography Theory, 164-6.

55  Su ¢ok net gortlmektedir ki, tarihsel baglam ve Benjamin‘in yirminci ylzyll bakis agisina
gore, aura aslinda goktan gegmiste kalmig bir fotografik tarih donemi ile ilintilidir;
dolayisiyla, on dokuzuncu yuzyil fotografinda aura goéringusinan tanimlanmasi dogasi
geregi gegmise yoneliktir. Bkz. Marleen Stoessel, Aura. Das vergessene Menschliche. Zu
Sprache und Erfahrung bei Walter Benjamin (Munih: Carl Hanser, 1983), 15.
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mi olan mezzotint sanatiyla karsilastinr. Benjamin soyle der: “Wie auf
Schabkunstblattern, ringt sich bei einem Hill muhsam das Licht aus dem
Dunkel” (GS, 11, 376) (Hill'in calismasindaki 151k, ayn1 mezzotint sanatin-
da oldugu gibi karanliktan kurtulmaya ugrasiyor. [SW, 11, 517])*® Benja-
min neredeyse sifreli bicimde, aydinhktan karanliga giden surekliligin tek-
nik bir bakis agisiyla gorulen aura disavurumu oldugunu iddia eder zira
bakan kisi igin imgeye ait bir sure hissi yaratmaktadir. Hill ve Adamson
portrelerindeki bicimsel 6zellik ve oyma baskilarla olan benzerlik dogru-
dan Schwarzdan alintilanmis olmalanna ragmen®’, Benjamin tarafindan
deneyimsel zamansalliklarini vurgulamak igin aura ile iliskilendirilmekte-
dirler. Benzer sekilde, Thierry de Duve da “resmin geleneksel acidan za-
mana hukmetmesinisaglayan bazi 6zellikleri yemden kazanma cabasinin”
bir 6megi olarak fotograftaki golge 1sik kullanimi hakkinda yazar.*® Diger
bir deyisle, golge 15tk veya bulandirma gibi “yumusatma tekniklerinin”
kullamimi aracihgiyla, boylesi fotograflar detaylar ve nesneleri aydinlatp
karartma anlamina gelen zamandan bir am dondurmanin aksine mecazen
zaman kesitini cagnistirmaktadir.® Ik donem portrelerindeki estetik deger
ve ilgi gibi aurasal nitelikler Benjamin tarafindanimgenin 6zinde bulunan
ozellikler olarak ele ahnmaktadir. Her ne kadar Benjamin'in distincesinde
aura esasinda bir deneyimsel dinamik olsa da bakan kisi acisindan bir
fotograla veya diger bir nesneye salt olarak yansitilmus (veya iliskilendiril-
mis) bir nitelik babinda “6znel” degildir. Sonra deginecegimiz temalar ve
ozneler ile ilgili olarak daha 6nemli olan ise auranin, bu baglamda, bakan
kisinin portresi yapilana dair bilgisi veya iligkisinin bir islevi olmayisidir.
Bu ilk donem fotograflarina dair potansiyel acidan aurasal olan ise yaratil-
diklar1 anda imge icine insa edilmis olmalaridir.

Auranin gerilemesi ve aile fotograflar:

On dokuzuncu yuzyil ortalarinda Benjamin tarafindan kaleme
alinmis ve cogu fotograf¢inin auraya uygun olarak iligkilendirildik-
leri manifestoda tanimlanan fotografin ilk sanatsal zirvesini, sanat-
sal ve aurasal bir gerileme donemi takip etmistir. Benjamin'e gore,
Disderinin carte-de-visite icad1 ve ardindan gelen portrenin ticariles-

56 Benjamin’in savina uygun olarak, kalotipler tarz olarak litografiye yakin olmuslar ve ilk
kez ortaya ¢iktiklarinda Rembrandt’in eseriyle kargilagtiriimiglardir. Bkz. Stevenson, Hill
and Adamson’s the Fishermen and Women, 32.

57 Bkz. Schwarz, David Octavius Hill, 38-9.

58  Thierry de Duve, “Time Exposure and Snapshot. The Phorograph as Paradox.” lames
Elkins (ed.), Photography Theory (New York ve Londra: Routledge, 2007), 109-23:
119'da.

59 Age.
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me ve standartlasma sureci daha ytizeysel, olumsal begeni ile modaya
tabi yeni yuzyil imgelerinin ¢ogalmasina sebebiyet vermistir. “Klei-
ne Geschichte der Photographie” eserindeki kismen sorunlu ve fazla
saptamacl materyalist-diyalektik gerek¢elendirme ve auranin geride
kalmis bir ¢aga ait bir olgu olduguna dair tanimlama dusanuldagun-
de, Benjamin'in, sanayi sonrasi toplumunun ilk yillarindaki belirli
sosyokalturel degisimlerin fotografik teknolojinin evrimi ile birlikte
on dokuzuncu yuzyil sonlarina dogru iletisim araci tarihindeki belir-
leyici degisimleri tetiklediklerini distinmesi sasirtict degildir. Michel
Foucaultnun 1860 ile 1880 arasindaki bu piktoryalist déonem boyun-
ca fotograf ile resmin sen sakrak bilesimini muijdelemesinin aksine,°
Benjamin’in bu dénem hakkindaki gorusa “jaher Verfall des Gesc-
hmacks” (GS, 11, 374) (begenide keskin gerileme [SW, 11, 515]) sek-
lindedir. ® Benjamin’e gore, bu gerileme 1880’lerde giderek ufalan,
hafiflesen ve tutmasi kolaylasan kameranin kitleler tarafindan kul-
lanimiyla ilintili olmustur; bu durum, daha basitlestirilmis bir imge
uretim sireci ve daha yiksek duyarh duyarkat malzemesi ile beraber
iletisim aracinin bir amator tarafindan yeni bulunmus erisilebilirligi-
ne 6nemli dl¢ude katk: saglamistir. Bu teknolojik ilerlemeler ve daha
genis erisilebilirlik, fotografik tarihteki, 6zellikle de Benjamin’in fo-
tograf tarihindeki onemli bir an1 simgeleyen aile fotograf albtimlerini
devreye sokmus ve popiiler kilmistir.®?

1892 dogumlu Benjamin’e gore, yeni yuzyildaki aile albumii port-
resi cocukken cekilmis fotografina dair anilari canlandirmistir. 1931
tarihli otobiyografik Berliner Chronik’in (Berlin Chronicle) “Kleine Gesc-
hichte der Photographie” ile ayni sene icinde yazilmasi, ikinci metinde
Benjamin’in daha otobiyografik yorumlara yer vermesinin habercisi
olarak metinler arasi 6nemli bir bagin gostergesi seklinde algilanabi-

60 Michel Foucault, bu dénemi olumlu agidan “frenesie neuve de I'image” (yeni imge
cilginligr) olarak niteler (“La Peinture photogenique.” Dits et ecrits 1954-1988 [Paris:
Gallimard, 1994], cilt 2, 707-15: 707'de). Bkz. Bernd Stiegler, “Medienphilosophie
der Photographie.” Mike Sandbothe ve Ludwig Nagl (ed.), Systematische
Medienphilosophie (Berlin: Akademie Verlag, 2005), 253-71: 261'de.

61 Benjamin’in begenisavitizerine Berg'in yorumlari igin bkz. Die lkone des Realen, 100.

62 Bu baglamda, gesitli fotograf kullanimlarinin, insani birikimini kataloglamaya ve sosyal
siniflari simflandirmaya dair yeni bir saplanti gibi daha genis epistemik gegislerle
sekillendiriimis olduklarini animsamak 6nemlidir. Bkz. Peter Hamilton ve Roger
Hargreaves'in on dokuzuncu ylzyl fotografi Gzerine hazirladiklar sosyokulturel
galisma, The Beautiful and the Danined. The Creation of Identity in Nineteenth Century
Photography (sergi katalogu) (Aldershot: Lund Humphries, 2001), 57-8. Passagen-
Werk isimli eserinde Benjamin fotograf tarihindeki boylesi genis ¢aph anlayislara
odaklanmaktadrr (bkz. GS, V, 824-46).
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Fotograf 7: Walter ve Georg Benjamin'in Schreiberhau daki
carte-de-visite fotografi, 1902.

lir.®? Fotografin 1850’lerin sonundan itibaren carte-de-visite portre tize-
rinden ticarilestirilmesinin sanatsal portre kalitesinde genel bir geri-
lemeye katkida bulunmasi fotograf tarihi icinde yaygin bir temaduir.
Yine de o6zellikle kuvvetli ve siddetli bu donemdeki fotografik uretime
dair elestirisini sekillendiren Benjamin’in kisisel anisidir. Bunun sonu-
cunda, Benjamin'’in fotograf tarihi, kendi yasam tecrubesinin ve ayrica
estetik, kulturel tarih veya Marksist-diyalektik objektiften bakilmis ile-
tisim aracinin bir degerlendirmesini ortaya koymaktadir.

63  Atget ve BloBfeldt gibi ki on dokuzuncu yuzyil fotografgisinin eserlerinde Benjamin‘in
dikkatini geken gurimeler hatta ylzlesmeler, bu iki fotografginin getirdikleri estetik
yeniliklerin gézden kactigi 6lgiide kendi sahsi anilarinda renklendirimektedir (Die
Moderne der Fotografie, 168).
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Benjamin, basmakalip deri ciltli aile fotograf albtimlerini aym Max
Dauthendey’in babasinin biyografisinde yaptig1 gibi tanimlar.®* Fakat
Dauthendey kiymetli anilar1 geri getiren fotograflar nedeniyle bu al-
bumleri yuceltirken, Benjamin ise gorinurde danisikli duygusalliklar
nedeniyle bu pozlandirilms aile imgeleriyle dalga gecer. Kendi ailesini
ayr1 tutmaz ve “Salontiroler, jodelnd, den Hut gegen gepinselte Fimen
schwingend, oder als adretter Matrose, Standbein und Spielbein, wie
es sich gehort, gegen den polierten Pfosten gelehnt” (GS, 11, 375) (sarki
soyleyip kar manzaral bir resmin énunde sapka sallayan Tyrolyen is
sahipleri ya da denizci kiyafetleri icinde, gosterisli bicimde tek ayagina
agirlik vererek dikilip cilah bir kolona yaslanan [SW, 11, 515]) bir cocuk
olarak gorundugu cgesitli portrelerini ahntilar. Elbette, otobiyografik
ara metinler ve mevcut fotograflarin kaniti Benjamin'in bu teatral imge-
lere dair yaptig1 cagrisimsal tanimla benzerlik gostermeseydi, bu ima-
lar Benjamin'in fotograf tarihinde izlenmis tarihsel evrimin -ve begeni
gerilemesinin- 6rneksel urtnleri olarak algilanabilirdi. Benjamin’in ve
kardesi Georg'un Schreiberhau’da ¢ekilmis 1902 tarihli carte-de-visite
fotografi, gercekten de iki cocugu resmedilmis bir arka planin 6nun-
deki “Tyrolyen is sahipleri” gibi gostermekte ve Benjamin'in bu déonem
boyunca portre fotografindaki kaliplasmis teatralligin ve ustahgin ka-
nit1 olarak alintiladig1 unsurlarin altini ¢izmektedir.

Anlasilacag uzere, ¢ocuklar Schreiberhau cevresindeki (gunumuz-
de Polonya'daki) daghk bolgeyi temsil eden arka planda tasarlanmig
manzarayla uyum saglamalan icin bilhassa giyindirilmiglerdir. Ote
yandan, Benjamin'in yazdiklarinin tersine, ikisi de sapka sallamamak-
ta veya sarki sdylermis gibi goranmemektedir. Benjamin'in tanimiyla
benzerlik gostermelerine ragmen bu tanima tamamiyla uymayan baska
studyo portreleri de vardir. Bu portrelerin iginde, Benjamin'i ve erkek
ile kiz kardeslerini denizci uniformalariyla tasvir eden ikinci bir carte-
de-visite portre bulunmaktadur.

Berlin'deki bir stiidyoda fotograflar cekilsin diye giyindikleri belli olan
u¢ cocuk da pastoral, burjuva bir aile gorseli yaratma cabasiyla yapay bir
dekor oéntinde poz vermektedir.®® Arka plan dekorunun ve poz veren ¢o-
cuklarin resimsel tutarlihg, hali ve etrafinda toplandiklan désemeli mo-
bilya tarafindan zedelenmektedir. Walter ve Georg'un giydikleri, o zama-
nin modast olan denizci tniformalan da dahil olmak tizere portreye dair

64  Bkz. Dauthendey, Der Geist meines Vaters, 363.

65 Bkz. Geoffrey Batchen'in carte-de-visite fotograflarla ilgili saygi uyandiran analizi ve
Martha Langford’un (ed.), Image and Imagination (Quehec: McGill-Queen’s University
Press, 2005), 63-74, eserindeki “Dreams of Ordinary Life. Cartes-de-visite and the
Bourgeois Imagination” bélumande yer alan “burjuva imgelemi”.
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Fotograf 8: Walter, Georg ve Dora Benjamin'in
carte-de-visite fotograf1, 1904 civan.

her sey, “Kleine Geschichte der Photographie” eserinde Benjamin'’in yap-
g1 aile albimu ¢agrisimim guclu bir sekilde akillara getirmektedir. Fakat
metnin ve (tamamen ortusmese de) karsilik gelen imgenin bitistirilmesi,
Benjamin'in mevcut fotograflarda gorilen seyi dolambagsiz bir sekilde ol-
gusal olarak tamimlamadigin, bilakis bu fotograflardan daha ustu kapal
ve imgesel bir dis degerleme yaptigini gostermektedir. Bu da kendisi ve
yirminci yuzyihn ilk yillarindaki diger kuramcilann fotografi muthis bir

66 Fotodraf tarihini yazarken Benjamin'in aklina gelmis olabilecek baska bir solgun ve
yipranmig fotodraf daha vardir. Benjamin bu fotografta denizci Gniformasi giymis ve
genis bir sapka takmis dort yaginda bir cocuktur. Dis mekanda gekilmig bu fotografta
Benjamin'in yaninda kuzeni Gertrud Kolmer ve blyukannesi Hedwig Schoenflies de
bulunmaktadir. Fotografin bir reprodiksiyonu igin bkz. Rolf Tiedemann, Christoph
Godde ve Henri Lonitz (ed.), Walter Benjamin 1892-1940 (sergi katalogu) (Marbach:
Deutsche Schillergesellschaft, 1990), 18.
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anlatmsal kesinlik araci olarak savunmalanna ragmen Benjamin'in be-
lirli fotograflarla kurdugu neseli ve belleksel iliskinin altini ¢izmektedir.
Bu imgeler duygu yukludur ve Benjamin'in “Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit” isimli eserinde bir “hatira kualta”
olarak tammladig olguyla iliskilendirilebilir.

Fotografin bu eserdeki betimlenme sekli, sanat eserlerine dair an-
layisimiz ve deneyimimizi etkileyen genis bir degerler tebdiline yone-
lik esas katki saglayan unsur oldugudur. Bu da nesnenin ulasilmazh-
gina dayanan “Kultwert™ten (kult deger) daha genis bir erisimle ilintili
“Ausstellungswert’e (sergileme degeri) yapilan bir gegis anlamina gel-
mektedir (GS, 1, 485).6Bu kiilturel gegisin arka planina karsi Benjamin’in
ileri sardugu tez, bir sanat eserinin fotograf aracihgiyla gorsel cogaltilabi-
lirliginde yatan ¢ok sayidaki anlam tizerine dogrudan odaklanir. Tarihsel
bir bakis agisiyla yaklasildiginda, sayesinde ¢zerk sanat eserinin gin yu-
zune ¢ikug) geleneksel acidan torensel olan baglamin yalnizca belirli bir
zaman-uzamsal yer teskil etmedigini, ayrica essizligini gavenceledigini ve
bunun da auraya denk olarak goruldugunu iddia etmektedir (bkz. GS,
I, 480). Benjamin'e gore, fotograf sanat eserini yeniden treterek ve fark-
I yerlerde cok sayida kisinin huzuruna ¢ikartarak auray: defetmektedir.
Kisisel ve ozel kesfin aksine, eserin i¢inde bir sekilde muhafaza edilmis
gecmisteki rituelistik deneyimlere kulak vererek sanat eserinin umumi
sergilenisini tesvik etmektedir. Bariz bir sekilde kabullenilmis olmasa da
fotograf bu baglamda kesinlikle cok dar bir pencereden, yani sanat eser-
lerindeki imgelerin reprodiiksiyon ve yayginlastirma araci olarak algilan-
maktadir.® Benjamin ile hemen hemen aym donemlerde yasamis Andre
Malraux bu durumu -6zgun diyakronik ve kulttrlerarasi bir sanat anlay:-
sina izin veren ve yeniden uretilen sanat eserlerinin devinimi i¢in- kultu-
rel bir kazang olarak yorumlar. Yeniden uretilmis sanat eseri iki boyutlu
bir imge olarak gezinebilmekte ve dolayisiyla da Avrupa resimlerindeki
imgelerin Hindu, Japon veya Bizansh heykellerle yan yana durduklan bir
“hayali muzenin” yapitas: olmaktadir.® Aksine, yeniden uretilebilirlik ve
ilgili kolay yayginlasmamn sanat eserlerine (ya da en azindan imgelerine)

67 GOzlemsel bir bakig agisindan yaklasildiginda, New York Modern Sanatlar Mazesi ayni
tarihlerde, Benjamin‘in resimle iligkilendirdigi “kult degeri” eskiden resimlere tahsis
edilmis genis Olgekli sergilerde sunarak fotogdraf igin yeniden yaratmigtir. Christopher
Phillipsin bu konudaki yorumu igin bkz. “The Judgment Seat of Photography.”
Annette Michelson ve dig., (ed.), October The First Decade, 1976-1986 (Cambridge,
MA: MIT Press, 1987), 257-93.

68 “Kunstwerk” denemesinde ilerisuralen savlar siklikla hatali bicimdegenellestirilmis ve
bunun sonucunda aura ve fotografa dair basit bir kargitgilik dogmustur.

69 Bkz. Andre Malraux, Le Musee imaginaire (Paris: Gallimard, 1965), 15-16 (ilk kez
1947'te yaytmlanmugtir).
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anti-elitist ve demokratik bir erisim saglayabilecegi gercegine ragmen’
Benjamin esasinda kayip temas: tuzerinde durmaktadir. Ote yandan, bi-
zim calismamizin odak noktasi icin cok 6nemliolan bir gergek ise kultten
sergilenme degerine yapilan gecisin (ve ardindan gelen aura kaybinin)
fotografik portre hesaba katilarak dogrudan yapilmadiginin Benjamin ta-
rafindan kabul edilmesidir.

Iletisim aracinin kitle bazinda butunuyle gelisimi ve kullaniminin.
onun yok olusuna sebebiyet verebilme ihtimaline ragmen, “Kunstwerk”
denemesinin dort yorumu da auramn sonraki fotograflarda nasil var ol-
maya devam ettigine dayali bir boliim icermektedir.” Benjamin, “Kleine
Geschichte der Photographie” eserinde dile getirdigi, on dokuzuncu yuz-
yil portresine dair eski iddialanni andiran bir sekilde fotograflardaki in-
san suratini auranin son posasl olarak tammlar: “Im fluchtigen Ausdruck
eines Menschengesichts winkt aus den fruhen Photographien die Aura
zum letzten Mal” (GS, 1, 485) (Aura insan suratimin kisa sureli ifadesinde
eski donem fotograflardan son kez ¢agrilmaktadir. [SW, 1V, 258]). On
dokuzuncu yuzyil ortalanindaki fotograflarla ilintili olarak Benjamin’in
yaptig gibi teknolojik ve sekilci aura kurulumunu vurgulamaktan ziya-
de (ki fiziksel artefaktlar olarak estetik degerleriyle hic degilse yakinen
ilintililerdir), Benjamin artik aura ve bakan kisinin fotografik imlemle
(6rmegin portresi yapilan kisi) olan bagy arasindaki iliskiyi vurgulamakta-
dir. Dolayisiyla, aura “Kult der Erinnerung an die fernen oder die abges-
torbenen Lieben” (GS, 1, 485) (6lmiis veya namevcut olan sevdiceklerin
kult haturas: [SW, 1V, 258]) ile baghdir. Bu durum da Benjamin’in 1931
yilinda damsikhi ve basmakalip yakalamalann 1s1ginda énemsiz bularak
disanda tuttugu daha kisisel aile fotograflarina potansiyel acidan aurasal
bir kalite sunmaktadir. Bu tarz imgeler fotograflanan ¢zneye daha da ya-
kindan bagh yeni bir fotografik aura bi¢iminin mahaline donusmektedir
ki bu aura iletisim aracinin sanati ve ustaligi ile her tir estetik anlayislar-
dan tamamen ayrilabilir bir sekle donusmustur.

Aymica, Newhaven'll balik¢i kadin portresiyle ve Dauthendey’in
mustakbel esiyle birlikte ¢ektirdigi portresiyle iligkili olarak Benjamin
tarafindan vurgulanmis yokluk ve 6lim temasi aile album tipi port-
relerle alakali yeni bir anlam kazanmaktadir. Benjamin'in kabullen-

70 Bu gorus, bilhassa dijital reproduksiyon ve internet araciligiyla yayginlasma ¢agina
uygun gozukmektedir. Bu ¢agdas baglam cercevesinde Benjamin‘in “Kunstwerk”
denemesine dair yapilmig tezler igin, bkz. Hans Ulrich Gumbrecht ve Michael Marrinan
(ed.), Mapping Benjamin: The Work of Art in the Digital Age (Stanford: Stanford
University Press, 2003).

71  Bu pasaj icin bkz. GS, |, 445-6 (ilk baski), GS, VI, 360-1 (ikinci baski), GS, I, 718
(Fransizca baski) ve GS, 1, 485 (Gguncl ve temel baski).
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digi, bu fotograflarin dikkatli gozlemcide uyandirdiklar nostaljik ve
yadigarimsi cazibe Kracauer'in gorusuyle ilintilidir: Fotografik portre,
tasvir edilmis kisinin bir kar katman aluindaki tarihinden beslenmek-
tedir (“Schneedecke” kelimesini kullanmistir Kracauer), ki bu siirsel
kavram Benjamin tarafindan da bilinmektedir (zamanin tozu veya ta-
neleri ifadesinin daha geleneksel bir halidir).”? Benjamin’in tezine gore,
bir akrabanin veya sevilen kisinin portresindeki gizli hikaye portreye
bakan kisi tarafindan bilinmekte ve dolayisiyla fotograf da bu kisiyle
daha kisisel ve varoluscu bir dille konusmaktadir; bunun sonucunda,
fotografin talebi daha guglu bir sekilde hissedilmektedir. Ozetle, Benja-
min aile fotografim kiltten teshir degerine yapilan daha genis kapsaml
gecisten ve fotografik teknolojinin belirgin sekilde katki sagladig esza-
manl aura gerilemesinden muaf tutmaktadur.

“Kleine Geschichte der Photographie”ye dondugumuzde, Benjamin
taran damsikl ve suni stidyo ortam karakteristiginin otesine gecen,
1880’lerin son yillarinda ¢ekilmis bir aile albumu fotografina dikkat
cekmektedir. Bu fotograf, Benjamin’in bir nevi 1888/89 kis bahce-
si gibi tanimladig), Franz Katka'nin ¢ocukluk portresidir. Benjamin’e
gore, bu portre “die Menschen noch nicht abgesprengt und gottver-
loren in die Welt sahen” (GS, II, 376) (dinyadaki insanlarin henuz
dislanmis ve kasvetli bir sekilde gozlerini agmadiklar1 [SW, 11, 515])
ilk donem portrelerinin bir dengidir. ’* Carolin Duttlinger’in iddiasina
gore, Katka portresinin Benjamin i¢in anlam “gerilemesini eszamanli
olarak resmettigi bir gorungu (aura) ile iligkili olusudur”.” Bu durum,
Benjamin'in ilk donem aurasal portresine dair yaptig: tarihsel simiflan-
dirmayla sasirtic: sekilde zit dusmektedir; yeni yuzyilin daha az aurasal
fotograflan ve auradan tamamen yoksun modem, avangard imgeleri-
dir (ya da Atget’in belgesel fotografciligr). Bu siniflandirmalara birebir
uymaktan ziyade Kafka portresi, Kafka portresiyle ilgili olarak “Kleine

72 Kracauer, Das Omamentder Masse, 26. Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie”
(bkz. GS, 11, 373) isimli eserinde Kracauer'i dogrudan alintlamanin yani sira, Kracauer'in
o dénemlerde kendisini ziyaret ettigi (bkz. GB, Ill, 291) Paris'ten attidi bir mektupta
arkadaginin fotografi Gzerine yazdigi meshur makalenin yakinda yayimlanacagini
(1927'de) duyurmaktadr. Schéttker'in iddiasi da Benjamin’in bu eseri Kracauer‘in
gorugleri Gzerinden kurguladigi yonindedir (Benjamin, Das Kunstwerk, 143).

73 llging olan ise Benjamin‘in bu iddiay! net bir sekilde Rech’in ilk dénem fotografi Gizerine
kaleme aldig kitaba dair Goll tarafindan yapilan vurgularin etrafinda sekillendirmesidir
ki bu kitapta ilk dénem portrelerindeki etki ve nitelik bir “menschliche Atmosphare”
(insan atmosferi) (Die Alte Photographie, 14) ile ilintiliymis gibi tanimlanmigtir.
Benjamin‘in aura kavrami igin bagka bir kaynak ekleyerek Goll'un terminolojisini
kendine gore degistirdigi agiktir ki Werner Fuld bu degisimi saptamaya ¢aligmaktadir
(“Die Aura. Zur Geschichte eines Begriffs bei Benjamin”, Akzente, 3 (1979), 352-70).

74  Duttlinger, “Imaginary Encounters”, 88.
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Geschichte der Photographie™nin dile getirip ortaya koydugu olguya
dair gecikmeli bir izahat sunan “Kunstwerk” denemesinde tanimlan-
mis “hatirlama kultu” ile yakin duran bir tir deneyimi ¢rneklendir-
mektedir. Yani, deneyimsel bir gorungi sifatiyla bir aurasal niteligi, bir
donem veya fotografik uretim tarzindan ziyade fotografa bakan kisinin
tekil gorsel ile kurdugu etkilesim tizerinden iliskilendirmektedir.

Ozetle, Kafka portresi, bakan ozneyi merkezine yerlestirmis
Benjamin’in fotograf tarihindeki doruk fotografi temsil etmektedir.
Yeni bir bigimde aura ile iligkilendirilmeye devam etse de Benjamin’in
bu tekil imgeye dair kiskirtici duyusal tepkisi 6zgun bir fotografik tekil-
lik kavramu etrafina yerlestirilebilir. Bir sonraki bolumde gorecegimiz
uzere, ¢ocukluk portresi ile Benjamin'in kurdugu iliski psikolojik ve
duygusal tepkilere ve daha 6nceki pek cok aura taniminda bahsedilmis
unsurlarin otesine gecen imge igindeki bir varoluscu kusatmaya neden
olmaktadur.



BOLUM 2
Alter Ego: Franz Kafka'nin
Cocukluk Portresi

e B

LEINE GESCHICHTE DER PHOTOGRAPHIE'deki Katka portresi

genel olarak tarihsel, sosyokultirel ve teknolojik iddialarin disinda
yer almaktadir. Daha 6nce degindigimiz tizere, bu iddialar uzmanlik ge-
rektiren bir sanat ve zanaattan ticarilesme ve ise yararhk tarafindan sa-
nayilestirilmis bir kitle iletisim aracina evrimi surecinde fotografik aura
ve ozgunlugun yasadig) gerilemeyi irdeler. Yine de gortngubilimsel ve
psikolojik acidan, bakan kisi ile imge arasindaki somut iliskiye -ve dola-
yisiyla, portre fotografindaki insan 6znesine— ve bu iliskinin mevcudiye-
tinin sonucu olan etik boyuta odaklanmis Katka'mn cocukluk fotografi
Benjamin’in fotograf tizerine yazdiklarinin merkezinde yer almaktadir.
Ote yandan, bu portrenin asil belirleyici 6zelligj yalmzca baska metinlerde
tekrar edilmesiyle ortaya ¢ikmaktadir ki imgeyle ilgili Benjamin'in son-
rasinda ileri surdigu tezler fotograf denemesindeki ilk tanimina yeni bir
bakis acis1 kazandirmakla kalmaz, ayni zamanda kaulliyatindaki metin ile
imge, kuram ile otobiyografi arasindaki bilesik iligkilerin karmasik bir ag:-
n1 da tesis eder. Kafka fotografinin Benjamin tizerindeki duygusal énemi
en ¢ok Berliner Kindheit um Neunzehnhundert' eserinde gorulmektedir. Bu

1 Her ne kadar fotograf bu metinde dogrudan bir kuramsal veya tarihsel bakis agisiyla
ele alinmasa da fotogdraf ile iletisim araci arasinda genel bir yakinlik bulunmaktadir ki
bu yakinlik 1950 tarihli ilk baskinin son séziinde metnin “Marchenphotographien”
(peri masall fotograflar) (Uber Walter Benjamin, 32) icerdigini sdyleyen Adorno
tarafindan vurgulanmistir. Ayrica bkz. Gerhard Richter'in yazdi@ Benjamin and the
Corpus of Autobiography (Detroit: Wayne State University Press, 2000), 204'te
Berliner Kindheit'i bir “otoportre eylemi” olarak yorumlamasi.
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eserde, imge farkli fotograflann ¢agnsimlar ust uste gekimlerinden olusan
kumenin bir pargasidir ki bu sayede Benjamin’in kendi ¢ocukluk fotogra-
fina donusmektedir. Katka portresi, bakan kisinin sergilenen olgu ile kur-
dugu etkilesimin tekilligine bagli olan, bir fotograftaki duyusal, imgesel ve
varoluscu kusaumim ¢rmeklemektedir.

“Kleine Geschichte der Photographie”de, yapay bir dekor ve atmosferle
tamamlanmus Kafka portresinin yeni yuzyildaki aile fotograflarna ait klise-
lesmis tur i¢inde neden bir istisna olarak gegtigi meselesine donelim. Metin
icinde yeniden ¢ogaluldiklar i¢in Benjamin'in onlarla ilgili yaptig1 yorumla
dogrudan kiyaslanabilecek Hill/Adamson ve Dauthendey portrelerinin ak-
sine, Kafka fotografi denemede yer almamaktadir. Oysa, Benjamin 6lumu-
ne kadar bu fotografi elinde bulundurmus? ve denemesindeki gorsellerin
secimine kesinlikle baz1 katkilar yapmustir > Neden dahil olmadig1 (bunu
asla bilemeyebiliriz) konusundaki olas: pratik nedenlerin 6tesinde yukan-
da sozu edilen portrenin gorsel yoklugu, —La Chambre claire’deki Barthes'in
annesinin belirleyici portresinin yoklugunun cok benzeri bir yansimasi
gibi- tam anlamiyla dahil etme durumunun guiglestirebilecegi yaratict bi-
tistirmeler icin bir platform saglamaktadir. Fotografin eserde yer almamasi
Benjamin namina fazlasiyla kasith bir stratejiyi veya daha az bilingli ama
azimsanmayacak olgude disavurumcu bir durtiyi yansitiyor olabilir. Ben-
jamin, ortam ile portresi yapilan kisi arasindaki geliskili iligkiyi vurgulaya-
rak portrenin detayl bir tanimini yapar:

Damals sind jene Ateliers mit ihren Draperien und Palmen, Go-
belins und Staffeleien entstanden, die so zweideutig zwischen
Exekution und Reprasentation, Folterkammer und Thronsaal
schwankten und aus denen ein erschiitterndes Zeugnis ein fru-
hes Bildnis von Kafka bringt. Da steht in einem engen, gleich-
sam demutigenden, mit Posamenten tberladenen Kinderanzug
der ungefahr sechsjahrige Knabe in einer Art von Wintergar-
tenlandschaft. Palmenwedel starren im Hindergrund. Und als
gelte es, diese gepolsterten Tropen noch stickiger und schwu-

2 Benjamin‘in bu fotografi nasil elde ettigine dair net bir bilgi bulunmamaktadr.
Detlev Schottker'e gore, Benjamin ile Kafka hi¢ tanigmadiklari igin Scholem’in 1919
yiinda Bern’de tanistig Kafka'nin arkadasi Hugo Bergmann imgenin Benjamin‘e
ulagmasindaki araci rolina Gstlenmistir (“Benjamins Bilderwelten. Objekte, Theorien,
Wirkungen*, Detlev Schottker (ed.), Schrift Bilder Denken. Walter Benjamin und die
Kinste [Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2004], 10-29: 21, n. 28).

3 Benjamin ile Willy Haas arkadaslardi. Haas 1925 ile 1933 yillari arasinda denemenin
yayimlandid: Literarische Welt'te yayimc ve editor olarak galismaktaydi ve Alman
fotografgi Germaine Krull tarafindan gekilmis kendi iki fotografint da kendi metnine
iligtirmisti. Bkz. Schéttker’in Benjamin hakkindaki yorumlari, Das Kunstwerk, 158 ve
Gesammelte Schrifteneditorlerinin dipnotlan, GS, Il, 1141.
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ler zu machen, tragt das Modell in der Linken einen unmafig
groflen Hut mit breiter Krempe, wie ihn Spanier haben. Gewif3,
daf es in diesem Arrangement verschwande, wenn nicht die
unermeflich traurigen Augen diese ihnen vorbestimmte Lands-
chaft beherrschen wiirden. (GS, 11, 375)

Bu donem, sergileme ile sunum, iskence odas! ile Kafkanin
eski portrelerden birinde maruz kaldigi taht odasi arasindaki
cok derin belirsizlik sunan -perdeleri ve palmiye agaglari, duvar
kagitlar1 ve sehpalariyla- o studyolarin dénemiydi. Belki de alt
yaslarinda olan bir ¢ocuk, suslemelere kaplanmis utang verici
bir kiyafet icinde bir tur kis bahgesi ortaminda dikiliyor. Arka
planda palmiye yapraklan var ve sanki bu tropik ortami daha
bogucu ve baskin kilmak istermisgesine, portresi yapilan ¢o-
cuk sol elinde asin derece genis kenarli, Ispanyollarin takacag)
turden bir sapka tutuyor. Onun i¢in hazirlanmis bu atmosfere
baskin ¢ikan tarifi namumkun tizgun gozleri olmasayd: hig sup-
hesiz bu ortam i¢inde kaybolurdu. (SW, 11, 515)

Tarihsel agidan bakildiginda, yapay sutunlar ve salon bitkileri bir-
likte resmedilmis arka plan, Benjamin'in de degindigi uzere ilk do-
nem portrelerindeki sade fon ve basit duzenlemelerin yerine ge¢mis ve
1860'lara gelindiginde yayginlasmistir.* Yeni filizlenen, boylesi dona-
nimlar aracihigiyla fotografik benzerliklerine ilave bir 6nem ve ihtisam
katmaya ¢alisan orta simif bunyesindeki yeni bir kimlik ve birliktelik
anlayisinin tezahurt® olarak karsimiza ¢ikan bu moda yirminci ytizyil-
da da devam etmistir. Bu modanin bir parcasi olan ikonografik gele-
nek hem Benjamin hem de Kafka’nin ¢ocukluk yillar1 boyunca yerini
korumustur. Benjamin’in tanimindaki tarihsel dogrulugun da otesinde
namevcut ¢ocuk Kafka portresine getirdigi derinlikli irdeleme -1880
sonrasl fotograflardan higbirine boylesi buyuk bir dikkat gosterilme-
mistir— sunu gostermektedir ki Benjamin'e gore bu fotograf burjuvazi
begenisinin alelade bir tarihsel belgesinden fazlasi degildir.

Hill ve Adamson tarafindan mezarlkta cekilmis, portresi yapilan
kisinin sakin ifadesini tesvik edip destekleyen portrelerdeki andirmaci
dogal ortamlara taban tabana zit olarak, Benjamin’e gore, kaliplasmis ve

4 Bkz. Beaumont Newhall, The History of Photography (New York: The Museum of
Modern Art, 1982), 70-1. Benjamin de bu olguyu 1860’lardaki bir gelisme olarak
aciklar (bkz. GS, Il, 375).

5 Batchen, carte-de-visite portrelerin “burjuvazinin politik zaferini” simgelediklerini
ve bu yuzden de bir portre ile aynt olgide “toplumsal bir cihaz” olarak islerlik
kazandiklarini iddia eder (“Dreams of Ordinary Life”, 65; 68). Burjuvazi portrelerine
dair, bilhassa da poz ve stidyo ortamiyla ilintili daha detaylh tarihsel bir tez igin, bkz.
Bernd Busch, Belichtete Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte der-Fotografie (Munih
ve Viyana: Carl Hanser, 1989), 311-14.
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Fotograf9: Franz Kafka'nin cocukluk portresi, 1888/89.

fazla mudahale edilmis gorsel diizenleme oglani sanki bir mahkammus
gibi tutsak edip gozlemleyen bir tuzaga benzemektedir. Bireysel kimlik
disavurumu, burjuva toplumu ve simifina aidiyeti veya arzuyu simge-
lemek adina cocugun zoraki ve bigimsel pozu tarafindan geride tu-
tulmasina ragmen,® Benjamin’e gore, bu yabancilastirici ambiyanstaki
cocugun essiz kirllganlhigini ve portrenin kendine has melankolisinin
altin1 daha da kahinlastirir. Bu izlenimi giiglendiren ise farkl bir cocuk-
luk fotografinda Benjamin ile kardesinin giydiklerinden cok da farkh
olmayan Kafka'min kostumudir (bkz. Fotograf 8). Ustelik, Kafka'nin
kiyafetini “kucik disuriict” olarak tanimlayan Benjamin hi¢ stphe
yok ki tuhaf kiyafetiyle studyoda dikildigi anlan animsamaktadir.
Kafka'nin kis bahgesi fotografi, her ne kadar ilkin Benjamin'in 1880’le-
rin sonunda fotografik begenideki bir dustisin baslica érnekleri olarak

6 Bkz. Poz olgusunun iglevini toplumsal farkliliklara dair bir “Schutzschild” (koruyucu
kalkan) olarak géren Busch’un galigmasi (age., 311).
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gorulmus kendi ¢ocukluk portrelerini de iceren aile fotograflanyla ilintili
olarak alintilansa da, Katka portresinin Benjamin'i rahatsiz etmesinde ya-
tan neden, imgedeki tek bir detayla, yani oglanin “tarifi namumkuin tizgun
gozleri” ile ilgilidir. Hill/Adamson portrelerinde ortam ve portresi yapilan
kisi arasindaki karsilikh iliskide oldugu gibi, cocugun melankolik bakist
da etrafim ceviren “manzara” ile etkilesimdedir. Ik dénem fotograflari-
nin aksine, bu cocukluk portresinin degeri bu iliskinin ahenkliden ziyade
uyumuz dogasinin algilanisindan kaynaklanir. O dénemin bu standart
portre ikonografisine ait geleneksel ve bogucu bayagiligin ortasinda, ¢ocu-
gun tzgun bakislari istenilen duygusal islevlerine karsi gelip on dokuzun-
cu yuzyll ortalarindaki portrelere benzer sekilde daha derin bir duyusal
nitelik kazandinr, oysa bir imge olarak bigimsel ve sanatsal nitelikler ve
auranin iliskilendirildigi genel ambiyanstan yoksundur. Ozetle, ¢ocuk ile
teatral stiidyo ortami arasindaki uyumsuz iliski, Hill/Adamson portrele-
rinde portresi yapilan kisi ile ¢evre arasindaki ortak yasama tamamen zit
dusen bir yabancilasmaya yol agmaktadur.

Kafka'min cocukluk portresinin hakiki o6nemi ve degerinin
Benjamin'i cezbetmesindeki neden, bagkalar1 tarafindan yuceltilmis,
(“Kleine Geschichte der Photographie”deki gibi) destekleyici yorumlari
dikkate alinmaksizin, yeniden ¢ogaltildiklarinda imgelerin yuzeylerin-
de gorunen ilk donem fotografina dair bicimsel ozelliklerin higbirine
bagh olmayisidir. Basmakalip studyo portrelerindeki imgelerin onun
analizinde yer bulmamalarini saglayan da bu bicimsel deger ve ilgidir.
Bu deger, teknolojik gelismelerin imge yaratimi suresini ciddi bi¢imde
kisalttiklari, enstantane fotograf cekimi ¢agina onculik eden on doku-
zuncu yuzyil ortalari ve 1860’1arin ilk yillarindaki portrelerin mustes-
naligini tanimlamis fotograf neslinin zamansal ve maddesel sturecinde
de yer almaz. Aksine, Kafka portresinin 6nemi bakan kisinin bireysel-
ligi (Benjamin) ile sergilenen fotografin igerigi arasindaki iliskiye dair
bir islevi olmasidir ki bu émekte o icerigin sakl oldugu yer celiskili
bicimde imgenin 6zgun, bicimsel-estetik 6zelliklerden hayli yoksunlu-
gudur. Bu baglamda, Geoffrey Batchen carte-de-visite imgeyi “fotograf
ne kadar bayag ise hayal giicimuzu tetiklemek icin bizi harekete ge-
cirme kapasitesi o kadar buyuk olan” bir tur olarak tanimlamaktadir.”

7  Batchen, “Dreams of Ordinary Life”, 74. Jean-Paul Sartre, “des images extremement
pauvres ettronquees (. ..) peuvent avoir pour moi un sens riche et profond” (oldukga
yetersiz ve kirpiimig imgeler (...) yogun ve igime igleyen bir izlenim yaratabiliyorlar)
diyerek, benzer bir “gorungubilimsel paradoks“a atifta bulunur (L'/maginaire.
Psychologie phenomenologique de Fimagination [Paris: Gallimard, 2005}, 29; The
Imaginary. A Phenomenological Psychology of the Imagination, gev. Jonathan Webber
[Londra ve New York: Routlegde, 2006], 11).
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Bu, Benjamin’in cocuk Kafka portresine verdigi tepkiye de uygundur,
gerci Benjamin'in dogasi geregi, bu imgeyle ilgili daha karmasik bir
diyalektigin yalnizca bir kismdir.

Portredeki ortam ve Kafka’nin buna katlanmasi ve bakislan arasin-
daki detayl gerilim yalnizca Benjamin'in izlenimci tanimlamasi araci-
ligyla etkinlik kazanir. Bir agidan, fotografin “Kleine Geschichte der
Photographie” igine dahil edilisi onun gozlemlerini edebi acidan daha
inandina kilarken diger acidan, fotografin yoklugu aslinda onun altin-
da yatan anlamlarin neticede kisisel, 6znel ve duyusal olduklar1 -dog-
rudan algilanmasi igin orada olmadigi- gorusunu guglendirmektedir.
Benjamin bizim dikkatimizi cekse de ¢ekmese de Katka’nin gozlerin-
den yayilan kederi takdir edebiliriz. Fakat Benjamin’in sahibi oldugu
imgeye dair birden ¢ok deger iceren kisisel baglarin ve cagrisimlarin
eksikligi ytiztinden essiz bir tarihsel ve kisisel kesisimin tekelinde olan
imgenin duyusal derinligi ve eksiksiz keskinligi ilelebet erisilemez hale
gelir. Benjamin’e gore fotograftaki en 6zgun ve olumlu 6zellik, bu se-
beple, algisal bir nesne sifatindaki fotografik imgeye ait unsurlardan
fotografa bakan kisiye yonelik yogun ve tekil bir hayat meselesinin ma-
halli sifatindaki fotografa kaymaktadir. Bu tekillik algisin1 imkansizmis
gibi gorunmesine ragmen bagkalarina iletmek yine boylesi bir tecrube-
yi yasamus yazarin gorevidir.

Kafka portresinde bagkalarinin bir ihtimal, Benjamin'in ise kesinlik-
le gordugu, “Kleine Geschichte der Photographie”de ustii kapal ifade
edilen, bu acidan herhangi bir portre fotografi ve bu fotografa bakan
herhangi bir “oncelikli” kisiye (yani, sergilenen igerikle varolussal bir
iliskide olan gozlemci) uyarlanabilecegi sonucunu akillara getiren bu
gerilim, Benjamin'in otobiyografik metinlerinde alenen daha dolaysiz
bir sekilde dillendirilmektedir.

Kafka portresi ve Benjamin’in ¢cocukluk hatiralar:

Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie” isimli eserini yazdik-
tan kisa sure sonra yeni yuzyildaki Berlin yasantisini yansitmayiamaclayan
kisisel bir cocukluk hatiras: tizerinde ¢alismaya baslamistir. Berliner Kind-
heit um Neunzehnhundert isimli bu eseri 6lamunden sonra tek parca olarak
yayimmlanmigtir.® Ne Berliner Chronik (1931) bashikl ilk taslak ne de nihai
baski (1938) Kafka portresine ismen ve dogrudan bir génderme icermek-

8 Benjamin hayattayken farkl gazetelerde sadece belli boliamler yayimlanmis (6rn. Frank
furter ve Vossische Zeitung) ve 1933 Agustos’undan sonra Benjamin takma isimler
kullanmigtir (Detlef Holz ve C. Conrad). Bkz. Anja Lemice, ed. Burkhardt Lindner,
Benjamin-Handbuch. Leben, Werk, Wirkung (Stuttgart ve Weimar: Metzler, 2006), 654.
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tedir. Anna Stissi'nin dikkat gektigi Gizere, portrenin yaratilis senaryosunu
ve geng Katka'min yasadig1 deneyimi fotograf denemesinde yeniden sekil-
lendiren Benjamin’in yapug) tanimla i ice gecen tek pasaj, 1932 tarihli
Berliner Kindheit icinde Benjamin'in kendi ¢ocuklugundaki cekilmis fotog-
raflara dair hauralarin iceren “Mummerehlen” bolumiuindedir.® Stussi’nin
yorumu kapsaminda genellikle kabul edilmis olan Benjamin’in Berliner
Kindheit'te yaptig1 portre tanimi hem “Kleine Geschichte der Photograp-
hie” hem de 1934 tarihli “Franz Kafka” denemesinde Katka imgesi hak-
kinda yaptigl yorumlarin hemen hemen aymsidir (bkz. GS, 11, 416).1°Yine
de Berliner Kindheit eserinde, portresi yapilan kisi i¢in “0” (Kafka) zamirini
“ben” (Benjamin) ile degistirmistir. Bahsi gecen pasaj asagidadir:

Wohin ich blickte, sali ich mich umstellt von Leinwandschirmen,
Polstern, Sockeln, die nach meinem Bilde gierten wie die Schat-
ten des Hades nach dem Blut des Opfertieres. Am Ende brachte
man mich einem roh gepinselten Prospekt der Alpen dar, und
meine Rechte, die ein Gemsbarthititlein erheben mufte, legte auf
die Walken und Fimen der Bespannung ihren Schatten. Doch das
gequalte Lucheln um den Mund des kleinen Alplers ist nicht so
betrithend wie der Blick, der aus dem Kinderantlitz, das im Schat-
ten der Zimmerpalme liegt, sich in mich senkt. Sie stammt aus
einem jener Areliers, welche mit ihren Schemeln und Stativen,
Gobelins und Staffeleien etwas vom Boudoir und von der Folter-
kammer haben. Ich stehe barhaupt da; in meiner Linken einen
gewaltigen Sombrero, den ich mit einstudierter Grazie hangen
lasse. Die Rechte ist mit einem Stock befaf’t, dessen gesenkter
Knauf im Vordergrund zu sehen ist, indessen sich sein Ende in
einem Buschel von Pleureusen birgt, die sich von einem Garten-
tisch ergieflen. Ganz abseits, neben der Portiere, stand die Mutter
starr, in einer engen Taille. Wie eine Schneiderfigurine blickt sie
auf meinen Samtanzug, der seinerseits mit Posamenten tiberladen
und von einem Modeblatt zu stammen scheint. (GS, 1V, 261)
Nereye baksam paravanlarn, perdelerin ve situnlann etra-
fimi kusatugim gorayordum, sanki kurbanhk hayvamn kanim
arzulayan Hades'in golgeleri gibi benim imgemi arzuluyorlardi.
Nihayetinde, kendimi kabaca resmedilmis bir Alpler manzara-

9 Bkz. Anna Stussi, Erinnerung au die Zuk. unft. Walter Benjamins “Berliner Kindheit um
Neunzehnhundert” (Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1977), 189-92.

10 "Kafka” denemesindeki gorsele dair yapilan yorum, Benjamin‘e gore, Kafka’'nin
“Josefine” eserinden alintilanan (“arme kurze Kindheit” [GS, II, 416] {zavalli, kisa
gocukluk] [SW, II, 800]) olgusunun amblemi niteligindeki “Ein Kinderbild” (Bir
Cocukluk Fotografi) baslikl pasajda geger. Benjamin‘in denemesindeki pasajla ilgili
Carolin Duttlingerin yorumu igin bkz. Kafka and Photography (Oxford: Oxford
University Press, 2007), 21-30.
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sinin 6nunde bulmustum ve fondaki bulutlar ve karh arazilere
golgesi dusen oglak derisi bir sapkay: sag elimde tutuyordum.
Lakin simdi bakugimda, kigtuik dagcinin iskenceye maruz kalmig
dudaklanndaki galimseme ¢ocugun suratinda belirmis, saksida-
ki palmiyenin golgesine dtisen bakis kadar rahatsiz edici degil-
mis. O bakisin nedeni, —tabureler ve tcayaklar, duvar kagitlan ve
sehpalan ile— hem hticreye hem de iskence odasina tikildigimzi
distinmenize yol acan stidyolann marifetidir. Basi acik bir se-
kilde ayakta dikiliyorum, sol elimde daha onceden cahsilmis bir
zarafetle salladigim kocaman bir sombrero var. Sag elimde duran
bastonun egimli sap1 6n planda gorunebilirken, ucu ise bahge
masasindan dokiilen devekusu tily 6beginin icinde sakl kalmis
vaziyette. Kenarda, perdeyle kapanmis antreye yakin kisimda,
annem daracik korsesinin icinde hareketsiz duruyor. Bir terzinin
cansiz mankeniymis gibi benim tizerimde duran, bir kismu 6rgu
ve baska stislemelerle dolu olan ve bir moda dergisinden ¢ikmisa
benzeyen kadife takima bakiyor. (SW, 111, 391-2)

Bu pasajda, Katka portresi Benjamin tarafindan sanki kendi imgesiy-
mis gibi deneyimlenmekte ve takdim edilmektedir. Ister Kafka ile ilgili
daha kapsaml bir kimliklendirmenin sonucunda basit bir kansiklik ve
istenmedik bir benzerlik olsun, isterse de ¢ocugun ima edilmis kimligini
bulaniklastirmak i¢in Benjamin’in uyguladig: bilingli bir strateji olsun,!
Benjamin'in fotografik imgeye dair simdiye kadar yaptig1 hemen hemen
en net gorungubilimsel yaklasim budur. Bu da bakan 6znenin fotograf-
larla kurdugu etkilesime ait unsurlann Benjamin tarafindan kendi dene-
yiminin elle tutulur formunda tanimlanmasina yol agar.

Kafka portresinin yani sira bu pasajla ilgili bir baska ilham kaynag:
daha bulunmaktadir, Benjamin ile kardesinin daha 6nce bahsi gegen ve
“Kleine Geschichte der Photographie” eserinde de anilmis Schreiber-
hau carte-de-visite fotografur. Benjamin'in, hi¢ stiphesiz, bu tanimlama
icin hem Schreiberhau'da cekilen cifte portre hem de Kafka fotogra-
findan yararlanmasinin iki fotografin belgelenmis mevcudiyetlerindeki
inandinciliktan kaynaklandigi genel gorisu hakimdir. 2 Oysa Detlev
Schottker’e gore, bu pasaji yazarken Benjamin simdilerde kaybolmus
olan baska bir fotografi dustinmiis olabilir’® ki bu varsayim yazih bir

11 Bkz. Benjamin’in bir tir “sahsiyet ¢ogullugunu” sergileyisine dair Linda Haverty
Rugg’un analizi, Picturing Ourselves: Photography and Autobiography (Chicago ve
Londra: University of Chicago Press, 1997), 187.

12 Elbette, pasajda yer alan cok 6nemli yorumlara genellikle bu iki imge eslik etmektedir.
Bkz., 6rn., Rugg, Picturing Ourselves, sek. 3. 4 ve 3. S ve daha yakin tarihli bir 6rnek,
Nitsche, Benjamins Gebrauch der Fotografie, sek. 41 ve 42.

13 Bkz. Schottker, “Benjamins Bilderwelten”, 21.
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beyanla surdurilebilir. Benjamin 1933 yilinda Adorno'nun mustakbel
esi olan Gretel Karplus'a, “Kinderbild von mir, dessen Original ich Th-
nen einmal gezeigt habe” (orijinalini size daha 6nce gosterdigim ken-
di cocukluk fotografimi) iceren “Mummerehlen” bolumunu hatirlayip
haurlamadigini yazili olarak sormustur.!* Bu fotografta bir palmiye
agacinin onunde durdugunu ve gorece gulung bir kostum giydigini
de ekler. Benjamin, bu mektubun iginde, 1930’lann basinda ¢ekilmis
yakin tarihli bir pasaport fotografini da gondermistir ki bu fotogra-
fin da 35 yil onceki yapmacik portre ile benzerlik tasidigini ifade der.
Benjamin’in alt1 yasinda oldugu, 1898 civarinda ¢ekilmis muhtemel,
kay1p gorselin tarihi ve bu sayede hem Kafka portresinin tarihi hem de
Kafka'nin fotograftaki yasi ortaya ¢ikmaktadir.

Ote yandan, Berliner Kindheit'daki tamim ile Kafka portresi ara-
sindaki detayli benzerlik Benjamin'in bilinmeyen mi yoksa kayip bir
portreyi mi tanimladigl hususunda azimsanmayacak stpheleri gun-
deme getirmektedir. Iki mevcut (ve muhtemelen ugtinci bir) fotograf
baz1 acilardan tanima uysalar da tamimi tam olarak karsilamamakta-
lardir. Sag elinde olmayan sapka ve kardesinin unutulmasinin hari-
cinde, tanimin ilk yarisi1 Walter ve Georg Benjamin'in ¢ifte portresi-
ni andirmaktadir (bkz. Fotograf 7). Oysa pasajin ikinci yarisi Kafka
portresini tanimlar gibi gorunmektedir. Bu birliktelik (annenin sozde
mevcudiyetiyle beraber) Benjamin’in yorumunda bulunan imgesel ve
belleksel karakterin altini ¢izer. Fotografik imgeler uizerindeki zihin-
sel imgelerin kurnaz ve karmasik bir yorumsal ust uste bindirmesini
gosteren yorumun dokundurmali tabiati, iki hakiki fotograf ile metin
arasindaki karsilastirmanin sagladig: faydayla agiga cikmaktadir. Ne
Kafka'nin ne de Benjamin’in gesitli cocuk portrelerine, bu imgelerin
eksikliginin daha da vurucu bir etki yarattig: “Kleine Geschichte der
Photographie” eserinin aksine resimlerle donatilmak istenmemis Ber-
liner Kindheit iginde yer verilmemektedir. Kafka portresine dair, fo-
tograf tarihine uzerine yazdig1 denemesinde yaptig ilk yoruma istina-
den Benjamin'in verdigi hayli duygusal, duysal ve 6zkimliklendirici
tepkinin altini ¢izen de bu gergektir.

Imgelerin daha genel olarak yazili tamumlan hususunda, Amerikan
medya kuramcisi William Mitchell gorsel tizerine yapilan iki yorum taru-
ne dair John Hollander'in ayrimini elestirmistir; imgesel veya kayip sanat
eserlerinin “kavramsal” aynmuiile tanidik ve bilindik eserlerin fiilen yorum-
lanmasidir. Mitchell, “yalnizca metin ig¢inde bulunacak belirli bir imgeyi

14  Gretel Adorno ve Walter Benjamin, Briefwechsel 1930-1940, ed. Christoph Godde ve
Henri Lonitz (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2005), 68.



90 | Kathrin Yacavone

yaratma amacint” guttiikleri 6lciide gorsel uzerine yapilan tum yorum-
lann kavramsal olduklarini iddia etmekte kesinlikle hakhdir.!® Mithcell,
bu elestirisinde, sanatsal bir imgenin sozel taklidi olan gorsellik taniminin
merkezinde yatan soruna ve bir iletisim aracindan digerine déntusumun-
de imgeye ne oldugu sorusuna parmak basar. Benjamin'in yazdigi metne
muhtemel karsit fotografik eserlerle kiyaslandiginda, otobiyografik ese-
rindeki “‘imgelerin” hayal guct ve uydurma ile zenginlestirildikleri agikca
goralmektedir. Burada bahsi gecen fotografin, halihazirda gercek ile dol-
durulmus bir imge olarak algilandig) soylenemez. Aksine, yalnizca yaratici
bir hayal giucunun baslangi¢ noktasi islevindeki fotografin gercekligi ona
bakan kisi tarafindan gercege donusturulmekte ve canlandinlmaktadir
ki bunun sonucunda belki de celiskili bicimde portrenin kamera karsi-
sindaki olgusal ve gostergesel tasvirine dayah olan ust uste binmeye yol
acmaktadir.' Berliner Kindheit eserinde Benjamin'in gorsellik yorumu, bir
fotografik klise veya negatifin farkh sergilenis bicimlerinde kullamlan fo-
tografik teknige benzer olarak ve karma bir imgeye yol acarak, goralmus
ve hatrlanmis bircok imgeye ifsa edilmis bir bellek klisesine benzemekte-
dir.!” Bu durum, Benjamin’in kulturel ve entelektuel agidan kendini yakin
hissettigi bir kisi ve yazar olan Katka'nin portresiyle kurdugu bagin yal-
nizca “imgelemsel bir bag™® olmadig, hi¢ tamsmams olmalanna ragmen
Benjamin'i kendi cocukluguna geken 6zduisintimsel bir duygu dinamigini
ve izdusum/kimliklendirmeyi teskil ettigi anlamina gelmektedir.*
Benjamin'in bu fotografla kurdugu karmasik bagin tamamen go-
rulmesi icin “Kleine Geschichte der Photographie” ile Berliner Kindheit
arasinda butunlestirici bir yoruma gerek duyulmasina ragmen bu bag

15  William J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation
(Chicago ve Londra: University of Chicago Press, 1994), 157, n. 19.

16 "Ust st binme” kavramini Stiegler'in “montaj” kavramina tercih etmemin nedeni, ist
Uste binmenin baska imgeleri harmanlayip yeni bir imge yaratmasi ve bunu da kendine
has “montaj” tabiatina dikkat cekmeden yapmasidir. (Theoriegeschichte der Photog-
raphie, 277). Daha yakin bir tarihte, Nitsche “Doppelbelichtung” (gifte sergileme) teri-
mini bu baglam iginde kullanmigtir (Benjamins Gebrauch der Fotografie, 231-3).

17  Bizzat Benjamin biling icindeki bellegin kademeli gelisimi ile bir imgenin fotografik
klise Gzerindeki developmani arasinda bir benzestirme yapar, Berliner Chronik (bkz.
GS, VI, 516)

18 Bu ifade, Duttlingerin “Imaginary Encounters” baslkli, Kafka portresine dair
Benjamin’in yaptig tanimi irdeledigi yazisindan alinmistir (86-91).

19  Benjamin‘inKafka ile kimliklendirimesinin Uzerinde siklikla durulmustur. Bkz., Andre
Gunthert, “Le Temps retrouve. Walter Benjamin et la photographie”, Marie-D.
Garnier (ed.), Jardins d'hiver. Litterature et photographie (Paris: Presses de |'Ecole
Normale Supffieure, 1997), 43-54: 53 ve Berg, Die lkone des Realen, 102. Benjamin'in
Kafka ile kimliklendirilmesinin daha entelekttel bir yorumu igin bkz. Young-Ok Kim,
Selbstportrdt im Text des Anderen. Walter Benjamins Kafka-Lekttre (Frankfurt a. M.
Peter Lang, 1995), 321-68.
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bahsi gecen ikinci kitapta zaten fevkalade bir sekilde deneyimlenip tas-
vir edilmektedir. Geng oglanin kederi stiidyo manzarasina baskin ¢ikar
ve burjuvazi portresi geleneklerine tstiin gelerek stidyonun o zamanki
modaya uygun siradan tertibine tekil bir bireysellik havasi katar. Fo-
tografta Benjamin tarafindan algilanmis “uferlos Trauer” (GS, II, 375)
(engin keder) fotografa uygulanmis hicbir genel tarihsel ya da estetik
kategoride degerlendirilemez. Sozde kis bahgesi ambiyansi bir bakima
mevsimlerin dogal ilerleyisinin ve dolayisiyla zamanin akisinin erte-
lenmesi veya dondurulmasini akillara getirse de Benjamin’e gore, bu
arka plan ayni zamanda bu fotografta muhafaza edilmis olan gegici ve
olumsal burjuva begenisine bir atifta bulunmaktadir. Yine de Katka’nin
kederli bakislar1 eskimis esyalarin melankoliyle karisik romantik bir-
likteliklerini animsatarak imgeye siddetli bir htiztin vermektedir.

Ikonografik acidan, hem “Kleine Geschichte der Photographie” iginde
tarif edilmis Kafka’nin cocukluk fotograti hem de onun Berliner Kindheit'te
tanimlanmus iki kisili halinin odak merkezlerindeki nitelikler —yani, teat-
rallik ve melankoli- Benjamin'in Ursprung des deutschen Trauerspiels (Alman
Tragedyasi'nin Kokeni) eserinde tanimlanmus alegorik kavramlarla paralel-
lik gostermektedir. Bu kitap, Benjamin’in Kafka portresiyle kurdugu bag
cergevesinde gizli ve imali bir tslupla olsa bile yansitilmis belirli fotografik
unsurlan aydinlattig 6l¢tide, mevcut sav igin 6nemlidir. Benjamin baskin,
klasik alegori kavramini elestirir ve Trauerspiel'in barok tarzina dayanan
yeni bir anlayis gelistirme cabasina girer.2’ Buradaki asil onemli konu, za-
manin taklitci tasvir araciligiyla yakalamsidir. Her ne kadar Ursprung des
deutschen Trauerspiels (1916 ile 1925 arasi) metni Benjamin'in 19207erin
sonunda fotograf tizerine yaptigi calismanin éncesinde yer alsa da, Huber-
tus von Amelunxen’e gore, alegori ile melankoli arasindaki iliskiyi yansitan
Benjamin, bu hususta yazdiklarindan muhtemelen daha da aydinhk bir
sekilde iletisim araciin dogasini ortaya cikarmigtir.2! Ve ortaya cikan ise
Barthes'in fotograf, zaman ve fanilik hakkinda daha sonralan ileri stirecegi
iddialar ile bariz sekilde ortiismektedir.

Von Amelunxen, 6lu kultine dair ortak ve geleneksel iligkileri (bkz.
CC, 56) sonucu fotograf ve tiyatro arasindaki yakinligi vurgulayan
Barthes'in gorustyle baslar. Teatral tableau vivant ile fotografi muka-

20 Bu kitapta ele alinmig karmasik felsefi meselelerin kapsaml bir 6zeti icin, bkz. Bettine
Menke, Lindner (ed.), Benjamin-Handbuch, 210-29.

21 Bkz. Hubertus von Amelunxen, “Skiagraphia -Silberchlorid und schwarze Galle. Zur
allegorischen Bestimmung des photographischen Bildes”, Willem van Reijn (ed.),
Allegorie und Melancholie (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1992), 90-108: 96. Fotografi
ile Benjamin‘in alegori hakkindaki gérigleri arasindaki bag Busch tarafindan da
vurgulanmistir (Belichtete Welt, 333-5).
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yese eden von Amelunxen her ikisinin de sembolik acidan ¢uruterek
ve bunu da alegorik bir uslupla yaparak hayati temsil ettiklerini iddia
eder: “Die Photographie und das tableau vivant verbindet ihre allego-
rische Kontur: beide vermitteln jene fausse apparence du present, sie
denunzieren den falschen Schein der Gegenwart, indem sie den Abs-
chied von der Gegenwart zur Darstellung bringen”?? (Fotograf ve tab-
leau vivant alegorik sinirlar aracihigiyla birbirleriyle ilintilidir: Her ikisi
de mevcut olmanin sahte semailini iletir; mevcut olmanin sahte semailini
mevcudiyetten ayrilisi temsil ederek ifsa eder). Diger bir deyisle, fotog-
raf ve tableau vivant yasamdan gegici bir olguyu durdurup ve boylece
bozum ederek mevcudiyeti terk ettikleri 6l¢tude bir yasam ve 6lum di-
yalektigi sunarlar. Von Amelunxen tarafindan kullanilan Fransizca ta-
bir, hem Derrida'nin Plato'ya iliskin yaptig: taklit yorumundan hem de
daha onemlisi fotograf ile tiyatronun baglasimindan alinmstir -Stepha-
ne Mallarme’nin pantomim sanati tizerine kaleme aldig1 (1886 tarihli)
“Mimique.” Paul Margueritte’in Pierrot assassin de sa femme (Esinin Ka-
tili Pierrot) isimli pantomimi tzerine yazilmis bu metinde, Mallarme
pantomim sanatgisinin gecmis ve gelecegin mevcut eylemlerini simdiki
zamanda gorunir bicimde taklit etme becerisini kaleme alir. Bu saye-
de, pantomim sanatgisinin gosterisi bir “apparence fausse de present”
(mevcudiyetin sahte semaili) yaratmaktadir.?? Von Amelunxen’in ba-
kis acisina gore, fotograf ile tableau vivant arasindaki bag: kuran tam
da zamanin bu sekilde ertelenisidir: Her ikisi de yasamin surekliligine
ait cirumus kirintilardir ve bu ytzden de Benjamin’in yaptig: alegorik
nesne tanimina benzemektelerdir.

Elbette, Trauerspiel kapsaminda yasamdan 6lume yapilan alegorik
donustime dair Benjamin’in tamimi ile fotograf arasindaki fevkalade
benzerlik inkar edilemez. Nesnenin alegorilestirilmesi ve ¢urutilme-
sine melankolik bakis tarafindan yapilan katkiy1 su sekilde anlatr:
“Wird der Gegenstand unterm Blick der Melancholie allegorisch, laft
sie das Leben von ihm abfliefen, bleibt er als toter, doch in Ewigkeit
gesicherter zuruck, so liegt er vor dem Allegoriker, auf Gnade und
Ungnade ihm tberliefert” (GS, 1, 359) (Eger nesne melankolik bir ba-
kisla alegorik hale buruntyorsa, eger hayatin bu nesneden ugup gitme-
sine melankoli yol aciyor ve cansiz ama sonsuza dek gtiivende kaliyorsa
demek ki alegoriye maruz kalmus, kayitsiz sartsiz onun guiciine gecmis
demektir” [OG, 183-4]). Nesne “melankolik bakis” altinda cansiz ve
alegorik hale nasil buruntiyorsa fotografik imge de bir kisiyi veya nes-
neyi objektifin bakisiyla ayni hale sokmakta ve onu ¢urutmektedir.?

22 Bkz. Duttlinger, Kafka and Photography, 29.
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Benjamin ise ¢ctrutmeyle dirsek temasindaki olumlu koruyucu veya
mumyalayici unsurun énemini gozden kacirmaz. Cuaratalmus nesne-
nin baska, canli bir seye gecis olarak davranabilecegi gercegine dikkat
ceker: “In seiner (des Allegorikers) Hand wird das Ding zu etwas an-
derem (...) und es wird ilim ein Schlussel zum Bereiche verborgenen
Wissens, als dessen Emblem er es verehrt” (GS, 1, 359) (Onun ellerin-
deyken nesne bambaska bir seye donusuyor (...) buyuk saygi duydugu
bir seyin amblemi gorevi gorerek sakh bilgelik diyarinin anahtar olu-
veriyor” (OG, 184]). Benjamin'e gore, nesne bir “fixiertes Bild” (GS, I,
359) (sabitlenmis imge [OG, 184]) olur ve bir “sakl bilgelik diyarinin”
kesfine yol acar.

Burada, fotografla kurulan kavramsal yakinlik ve simdiye kadar eri-
silmez kalmis bir diyarin kilidini agma kavrami Benjamin'in Berliner
Kindheit eserindeki “Mummerehlen” bolumunde guclu bir sekilde yan-
kilanmaktadir.? Otobiyografik metinde, yasanmis mazinin duyusal “i¢
yuzune” sirikleyen sabitlenmis fotograf imgesidir. Ustelik ¢ocukluk
portresinde Kafkanin yuzundeki bakista algilanan keder ile alegorik
ve boluk porguk karakteri arasindaki bagin ortaya ¢ikmasini saglayan
da bu karmasik karsilikli iligkilerdir. Kafka portresi, bir yandan melan-
koli ve kronolojik zamanin tutsakligiyla yakinen iliskilendirilirken, 6te
yandan mazide kalmis sakl bir hikayenin hatirlaticisidir. Aslinda, ha-
yal guicunun imge tarafindan tetiklenmesini saglayan belki de zamanin
bu sekilde dondurulmasi, bir “sahte butunluk™** cagrisimi yapilmasi-
dir. Diger bir deyisle, gozlemci kisi fotografi yeni bir zaman surekliligi-
ne, yani kendi (hayat) hikayesine katmaktadir.

Benjamin’in ¢ocuk Kafka portresiyle olan bagi Kracauer'in meta-
forunu kullanip fotograftaki “kar katmanlarini” kaldirma ve portresi
yapilan kisinin sakl hikayesini, yani otekine ait bu fotografin kilidini
actig1 hemen hemen kendi ge¢misini ortaya ¢ikarma ¢abasinin bir ma-
nifestosudur. Dolayisiyla, kayip zaman cagrisimi da Benjamin’in “Kle-
ine Geschichte der Photographie” eserinde fotografin “buyusi” olarak
tanimladig1 olguya denktir. Bir sonraki bélimde bu durumun 6zellikle
Kafka portresi tizerindeki yansimasini ve bazi fotograflardaki buyulu
etkinin Benjamin’in dil, cocukluk ve bellek bakimindan fotograf uze-
rine getirdigi 6zne merkezli konumlandirmayla nasil bir iliski icinde
olduklarini inceleyecegiz.

23 Benjamin‘in otobiyografikk metinleri ile Alman tragedyasi Gzerine yazdidi kitabi
arasindaki bagd rastlanti eseri degildir. Bilhassa da melankoli ile alakali olarak bu
konunun altint gizen Scholem, Trauerspiel zerine yapilan galimanin kesinlikle
otobiyografik bir alt metin icerdigini ileri strer ( Walter Benjamin und sein Engel, 37-8).

24  Bu ifade Busch’tan alinmistir, Belichtete Welt, 334.
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Dil, biuyu ve fotograf

Cocuk Kafka fotografimin Benjamin uzerindeki etkisi Berliner
Kindbeit'te simdiki zaman ile gecmisin, kendi ile 6tekinin, gerceklik ile
imgelemin karmasik bir etkilesimiyle birlikte islenmektedir. Bu temalar
“Mummerehlen” bolimunde yalnizca genis kapsamda fotografla, dar
kapsamda ise goze carpan ¢ocukluk portresiyle iliskendirilmekle kal-
maz, ayni zamanda Benjamin’in dil ve buyt kavramiyla da baglanir. Bu
iki hususu fotografik portrenin zamansal nitelikleriyle baglamlandirmak
mumkunken, diger yandan portresi yapilan kisinin kimligi ve gecmis-
teki gercekligine baglamak da mumkundur. Bayu, dilin dogas: uzerine
Benjamin'in soylediklerinin odak noktasindadir® ve ayrica Proust ile
kavramsal bir yakinhgin alumi cizmektedir. Winfried Menninghaus, A
la recherche du temps perduniin otobiyografik metinleri icin ve bilhassa
da (6zel) isimlerin buyu niteligi hususunda Benjamin’e 6mek oldugunu
ileri surmustur.”® Benjamin’in “dilin buyusu kurami” -Menninghaus'un
calismasindaki bashiktan alintidir— ¢ocukluk deneyimi ve animsama ile
yakinen iliskili olan, Benjamin tarafindan yapilan fotografin essiz buyu-
su kavramiyla értismektedir. Benjamin'in karmasik dil kuraminmi burada
actklamak mumkun degilse de Berliner Kindheit anlatisinda deginilmis dil,
byt ve fotograf arasindaki baglantilan ele alabiliriz. %

S6z konusu bolumun basghg olan “Die Mummerehlen”, Mumme
Rehlen isimli, Ingilizce cevirisi Rehlen Teyze olan bir karakteri anarak
baslayan bir ¢ocuk sarkisina gondermedir; Almanca eski bir kelime
olan “Muhme” teyze anlamina gelmektedir ve Rehlen de bir soyadi-
dir. Bu iki belirsiz kelimenin anlamini bilmeden sarkiy1 duyan ¢ocuk
—bu baglamda, gen¢ Benjamin- var olmayan bilesik bir kelime yaratir:
“Mummerehlen.” Bir ¢arsaf veya kefenin icindeymis gibi sanp sarma-

25  Builigki, 1910'larin sonu ve 1920’ler boyunca onun dil felsefesini kismen sekillendiren
1916 tarihli “Ober Sprache uberhaupt und Uber die Sprache des Menschen” (Dilin
Esasi ve insanin Konustugu Dil Uzerine) eserinde vurgulanir. Benjamin tarafindan
yapilan karmagik dil kavramsallagtirilmasinin kisa bir 6zeti icin, bkz. Michael Brocker,
“Sprache”, Opitz ve Wizisla (ed.), Benjamins Begriffe, cilt. 2,740-73.

26  Winfried Menninghaus, Walter BenjaminsT heorie der Sprachmagie (Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1995), 184-5. Zaman deneyimini anlamlandirmalari hususunda Benjamin
ve Proust'un gocukluk hatiralar arasindaki farkin kisa bir yorumu igin, bkz. Peter
Szondi, “"Hoffnung im Vergangenen. Ober Walter Benjamin.” Schriften Il (Frankfurt a.
M.: Suhrkamp, 1978), 275-94: 282-8'de.

27 Benjamin‘in dil kurami kapsaminda, “Mummerehlen” bélimiu genellikle onun
kuramsal kavramlarinin bir dis degerlemesi olarak gérulmugstur. Werner Hamacher’e
gore, Benjamin’in anilari onun kuramsal programinin bir “radikallestirilmesidir” (“The
Word Wolke-If It Is One”, Rainer Ndgele (ed.), Benjamin’s Ground. New Readings of
Walter Benjamin [Detroit: Wayne State University Press, 1988], 147-76: 166). Bkz.
“Mummerehlen” bélumanin fotografik bir okumasi igin, Rugg, Picturing Ourselves,
167-71 ve Richter, Walter Benjamin, 219-25.
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lanmak anlamina gelen Almanca kelime “mummen” (GS, 1V, 261) ile
arasindaki fonetik benzerlik nedeniyle, ¢cocuklar yanlis bir sekilde bu
kelimeyi hayaletler i¢in kullanmaktadir.?® Benjamin, boylesi yaratici ve
bir bakima kasitli olmayan dénusimlerden dogan kelimelerin ¢ocuk
ve yetiskin dinyasi arasinda kopru vazifesi gorduklerini soyler: “Wor-
te, die auf der Grenze zweier Sprachbereiche, dem der Kinder und der
Alteren stehen” (GS, VI, 495) (cocuklann ve yetiskinlerin dilbilimsel
diyarlan arasindaki sinirda var olan kelimeler” [SW, II, 617]). Fakat
hem yazdiklan hem de kendi ¢ocukluk karmasasi net bir sekilde gos-
termektedir ki, boylesi ifadeler bellek tarafindan tasindiklan surece iki
baska diyar, yani gecmis ve simdiki zaman arasinda da bir arac1 vazifesi
gorebilir zira bu kelimeler o donemi hatirlayan yetiskinler i¢in buyu-
lu bir ¢ocuklugun etkili andaclan olarak kalirlar.?® Benjamin, hayat
boyunca ¢ocuklarin okuryazarlik oncesi algisi ve dil kazanimi hakkin-
da surekli ilgi duymustur.®® Dolayisiyla, dil felsefesini (Sprachphilo-
sophie) ¢ocuklarin kelimeleri yanls anlay1p genellikle istemsiz kelime
oyunlanyla sonuclanacak sekilde ¢arpitmalari tizerine kurmus olmasi
sasirtic1 degildir. Paronomasia terimiyle ifade edilen, benzer seslere sa-
hip kelimeler uzerinden beklenmedik anlamlar yaratma olgusuna sa-
hip siirde ise bu elbette ki fazlasiyla kasith bir strateji olabilir.
Benjamin'in durumunda ise “Mummerehlen” kelimesi, yalnizca
bir ¢ocugun sahip olabilecegi bir dunya algisi tizerine insa edilmis
maziye ait bir gerceklige giris niteligindedir. Kendi deneyiminden ha-
reketle, Benjamin bu tarz kelimelerin bir “magische Gewalt” (GS, VI,
518) (“buyulu gug” [SW, II, 634]) barindirdiklarini soyler. “Kleine
Geschichte der Photographie” adli eserinde ilk donem fotograflarin-
daki “buyilu degere” Dauthendey'in ve mustakbel karisinin 6z port-
releriyle ilintili olarak yaptigi, gecmis bir gercekligin esrarengiz mev-
cudiyeti ile iligkilendirilmis vurguyu bu noktada hatirlamakta fayda
vardir. Buyu ve fotografin ortakhg iletisim aracinin icadina kadar
uzanan bir konudur. Ornegin, dagerotipin ortaya ¢ikisi uizerine yazi-

28 Bkz. Berliner Kindheit'teki bigimbozumlar ve yankilanimlar dizisinin Hamacher
tarafindan yapilan digdegerlemesi, “The Word Wolke”, 161-3.

29 Benjamin, onu gocukluk anilarini yazmaya itenin bu tarz kelimeler oldugunu Berliner
Chronik eserinde agiklar (bkz. GS, VI, 495).

30 Bu ilgisini yalnizca otobiyografik yazilari degil, (1918 yili baslarinda esi Dora ile
toplamaya bagladig)) hatiri sayilir derecede genis gocuk kitaplari koleksiyonu da
dogrulamaktadir ki bu koleksiyona derledigi Rus yapimi oyuncaklarin kartpostallari
ve oglu Stefan’in gelisimini belgelemesi de eklenebilr. ilk hususla ilgili resimli bir
makale igin, bkz. Margarethe Gerber, “Die Kinderbuchsammlung Walter Benjamins”,
BucklichtMannlein und Engel der Geschichte. WalterBenjamin, Theoretikerder
Moderne (sergi katalogu) (Giessen: Anabas Verlag, 1990), 84-91.
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lan 1840 tarihli kisa bir makalede, esrarengiz mevcudiyetlerin hig ya-
bancisi olmayan Amerikali yazar Edgar Allan Poe fotografik imgelerin
buyulu niteligini 6vmustar.?! Oysa Benjamin’in ¢ocukluk hatiralarn
dusinuldugunde, bayu ile fotograf arasindaki iliski daha somuttur ve
Poe’'nun durumundakinin aksine yeni bir teknolojiye duyulan hay-
ranhktan kaynaklanmamaktadir. Hem Kafka'nin ¢ocukluk portresi
hem de Benjamin'in ¢ocukluk portresi/portreleri (yahut yarattikla-
1 karma gerceklik) ve one cikan kelime gecmisi oldukca gugcla bir
sekilde geri getirmektedir. Fotograflarin buyusi ve “Mummerehlen”
kelimesi namevcut bir simdilik betimler. Elbette, ancak 6zel bir cocu-
gun (Benjamin'in) gercekligi sekillendiren ifadesiyle ilintili kelime bu
gorevi yerine getirebilir. Keza bir imge formunda gecmisi geri getir-
menin buyult gucune sahip olan da yalnizca bakan kisiyle hayli guic-
la bir uslupla kisisel bellek kanali araciligiyla konusabilen ve kendi
donusebilme sihrini yapan fotograflardir.

“Mummerehlen” bolimu, daha soyut ve kuramsal acidan, gorsel
taklidi fotograf gibi bir tasvir formunda kapsamalar: icin genisleti-
lebilecek “Entstellung” (carpitma)*? ve “Ahnlichkeit” (benzerlik veya
andirma) kavramlariyla ilintili olarak cocukluk dili, buyu ve fotograf
temalarin kesfe ¢ikar. Benjamin’e gore, yukarida belirtilmis dilbilim-
sel carpitma olan Entstellung babindaki ¢arpitma, bir cocugun kendi
ve onu ¢evreleyen dunya arasinda kurdugu, bir yetiskinin bakis agi-
sina gore carpitilmis ve tutarsiz gorinse bile anlamh bag uzerinden
gerceklestirilen taklitgi bir faaliyettir.’> Benjamin'e gore, bu carpit-
ma stireci ¢ocugun 6z benligini insa etmesine yardimci oldugu icin
olumludur. Onun da dedigi gibi, tabii ki i¢cgudisel ve ¢ocugun igine
dalip aksi takdirde yabancilik ¢ekecegi ortama uyum gostermesinde
gerekli bir surectir.>* Bu baglamda, Entstellung bir éykunme sureci

31 Bkz. Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photography, 37.

32 “Mummerehlen” boluminin ilk kismi, bazi farklh 6n ekler eklenerek “stellen” fiilinin
anlamsal gesitlemelerinin neredeyse oyunbaz bir gésterisidir: “ver-stellen” ve “um-
stellen” (GS, WV, 260-1).

33  Bkz. Hubertus von Amelunxen, “D‘un etat melancolique en photographie. Walter
Benjamin et la conception de I'allegorie”, Revue des Sciences Humaines, 81 (1988),
9-23: 9.

34 Cocugun “Muhme Rehlen” uzerine yaptigi istemsiz kelime oyunu, “Lehre vom Ahn-
lichen” (Doctrine of the Similar) ve “Uber das mimetische Vermdgen” (On the Mime-
tic Faculty) adl eserlerinde Benjamin‘in “unsinnliche Ahnlichkeit” veya “duyumsuz
benzerlik” (GS, Il, 207; SW, Il, 696) olarak adlandirdigi, dil ve diinya arasindaki taklitgi
tekabulleri ve ikisi arasindaki keyfi anlatimsal bagi ifade eden bir dil kavramini tanimla-
yan terimi yaratir. Bu da geleneseksel aktarima dayanan modern bir dil ile beraber dilin
premodern, buyulU/taklitgi bir kullanim veya anlayisi olan ve kuramci tarafindan tanim-
lanan olgu ile gocugun, dil ile dinya arasinda bir “unsinnliche Ahnlichkeit” yaratarak
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olarak tasarlanmis taklit veya andirmaya karsi gelmekten ziyade des-
tek cikmaktadir.

Benjamin, “Muhme Rehlen” gibi kelimelerin ¢ocuklar i¢in bilinmez
olduklarini ve onlarin tizerinde “ahnlich zu werden und sich zu verhal-
ten” (GS, 1V, 261) (“benzer olmak ve taklit yoluyla davranmak” [SW,
111, 390-1]) etkisine sahip olduklarim soyler. Daha 6nce gordugumiiz
uzere, ¢ocukken bilmedigi kelimelerle karsilastiginda, daha 6ncesinde
var olmayan andirmaci baglar kurarak nasil kendisi ve etrafindakiler
arasinda anlamh tekabuller yarattigini agiklar. Yine de alti yasindaki
Benjamin'e gore, onu saskina cevirmis olan, bir portre fotografinin
6zne/nesnesi olma olgusunun 6zinde bulunan 6zdusuntmsel dongu-
sellikle karsilastiginda bu taklitci idrak sureci yikima ugramistir: “Und
darum wurde ich so ratlos, wenn man Ahnlichkeitmit mir selbst von
mir verlangte” (GS, 1V, 261) (“Iste bu yuzdendir ki, biri benden ken-
dimi andiran bir sey istediginde ne yapacagimi bilememistim” [SW,
111, 391]). “Kendi olma” veya kendini andirma talebi, yani geleneksel
portre beliti psikolojik kimligin kefili olarak ikonik andirma kavram
uzerine kurulmustur ve ¢ocugun otekini, dissal ve farkl olani taklit
etmeye ve boylece onu benzer, kendinden, kendi yasamindan bir parca
yapmaya dair icgudusel arzusuna yabancidir.?* Dolayisiyla, Benjamin,
fotografik tasvirdeki gercekligin, hele ki temsil edilen bireyin kendisi
oldugunda, etrafindaki dunyaya dair cocugun algisi ve idrakindeki ger-
ceklikten temelden farkli oldugunu vurgular. Benjamin'in, 6z kimlik
yaratma surecinin bir pargasi olarak cocugun isimleri ¢arpitmasinda
yatan gerekliligi vurgulamasini hesaba katildiginda, fotograf tarafindan
gosterilen dinya ile cocuk tarafindan algilanan ve imgesel olarak ya-
ratilan dunya arasinda bir uyusmazlik vardir. Fotograf, inkar edilemez
bir kesinlik ile fiziksel gercekligin nesnel yuzeyini yakalar. Bu sebeple,
fotografik teknik basari olarak genellikle ovulen olgu, yani kesin bir
kayit uretme becerisi®* dtekinin yaratici bir sekilde ¢arpitilmasina da-

birlestirilmesi anlamina gelmektedir. Irving Wohlfarth’in iddia ettigi Gzere, Benjamin'in
dil kuramisaf keyfiyet kavramini reddeder ve bu baglamda anti-Saussurect'dur (“Wal-
ter Benjamin’s Image of Interpretation”, New German Critique, 17 [1979], 70-89: 74).
Benjamin‘in karmagik taklit anlayisi Uzerine derin bir inceleme igin, bkz. Tilman Lang,
Mimetisches oder semiologisches Vermégen? Studien zu Walter Benjamins Begriff der
Mimesis (Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1998), 25-101.

35 Bkz. “Mummerehlen” bolumu hakkinda, kendilik ve otekilik arasindaki bagi
vurgulayan Eduardo Cadava’nin etkileyici okumasi, Words of Light: Theses on the
Photography of History (Princeton: Princeton University Press, 1997), 106-15.

36  Sorunlu bir gekilde ayni taklit igin ¢abalamakla tanimladigi Bati tasvir tarihiyle alakali
olarak Andre Bazin'in fotodrafi yiceltmesinin ardinda yatan neden belki de budur
("Ontologie de I'image photographique”, Qu‘est-ce que /e cinema? [Paris: Editions
du Cerf, 1999], 9-17: 13-17).
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yali ¢ocugun imgesel taklidini fotografin andirma ve yaklasik kimlige
dayanan ikonik taklidinden ayirir.*

Yine de fotograf dilde uygulanabilir olan ¢arpitma veya yanls anla-
maya kars: koyar ve bu nedenle Entstellung’un yaratici buytisiine uyumlu
degildir; bu durumda, ¢ncelikli cocukluk fotografi dokunakh bir sekilde
bu buyunun bir kismim her halukarda iletebilir. Portreye bakan, kendi
cocuklugunu bir imge olarak goren yetiskin kisi (Benjamin) bu deneyim
sayesinde ¢ocugun diinyasindan bir pargay: yine de geri kazanabilir. Bir
yetiskin olarak, ¢ocukluktaki imge artik “Inneres” veya cocugun dunyasi-
nin icine kadar uzanan kapsayici ve belleksel bir iliski sayesinde taklit edi-
lerek kazanilmak zorunda olan 6teki, “kendi olmayan”dir (GS, 1V, 261).
Dolayisiyla, bazi belirli kelimelerdeki buyti ile tekil portre fotograflaninda-
ki bityi arasinda ustu kapal: bir paralellik bulunmaktadir.

Benligin oteki olarak fotografik donisi

Dilbilimsel ve fotografik benzerlik ile carpitmaarasinda yer alan kar-
masik etkilesimin ana hatlarn ¢izili yapisinin aksine, Benjamin’in anla-
timsal degisikliklerine ragmen cocuk Kafka portresinin tanim mevcut
imgenin kararinca hakiki bir yorumu olarak karsimiza cikar. Portre ile
tanimu arasindaki geliskiler kendi ile 6teki veya kendi ile “oteki kendi”
arasindaki fazlasiyla duygusal etkilesimi ortaya ¢ikarir ki bu kavram-
larin her ikisi de Benjamin'in asli temalarindandir ve portre fotografi
deneyimi icinde mevcut olan psikolojik ve varolussal dinamiklerdir.*®
Benjamin, “Mummerehlen” bolumundeki imgenin tanimim “entstellt
vor Ahnlichkeit mit allem, was hier um mich ist” (GS, 1V, 261) (“etrafi-
mi1 kusatmis olanlarin benzerligi tarafindan ¢arpinldim” [SW, 111, 392])
diyerek gorunurde celiskili bir iddia ile sonlandirir. Fotografa uygu-
landiginda, ¢ocugun ashinda ise yarayacak taklit kabiliyeti basarisizli-
ga ugrar. Benjamin ise artik kendisi ve dinya arasinda dil uzerinden
anlamh bir tekabul gelistirememektedir. Aksine, fotografci tarafindan

37 Dahagenisbiragidan bakildiginda, fotograf ile dil ve bilhassa da otobiyografi arasindaki
iliski karmagsiktir ve aktarim ve imlemsellik gibi meselelerin daha yakindan yapilacak
elestirel analizine gerek duymaktadir. Bkz. Timothy Dow Adams, Light Writing and Life
Writing: Photography in Autobiography (Chapel Hill ve Londra: University of North
Carolina Press, 2000).

38 Gerhard Richter, kenditabiriyle Benjamin‘in “gtinah gikaran ve edebi yazilari” ile ilintili
benzer dinamikleri analiz etmis ve bu yazilarin yalnizca bir bagkasinda ve bir bagkasi
olarak otekilik icinde kendi yerini bulabilen bir benligi agiga ¢ikardiklarint ve bunun
sonucunda “surekli degisken bir benlik” kavramini dogurduklarini ileri sirmagtar
("Acts of Self-Portraiture: Benjamin's Confessional and Literary Writings”, David S.
Ferris (ed.), The Cambridge Companion to Walter Benjamin [Cambridge: Cambridge
University Press, 2004], 221-37: 221-2).
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oglan cocugundan “kendisine benzemesi” istendiginde, cocuk dis go-
runus dizeyinde yalnizca yuzeysel fotograf taklidi ile iliskilendirilmis
yapay studyo ortamini andirir bir sekilde carpitilmis hissetmektedir.
Bu durum da bdylesi siradan portrelerin aktarmaya calistiklari yuzeysel
burjuva kimliginde karsihk bulmaktadir. Kafka portresinin Benjamin
icin bu kadar anlamli olmasinin nedeni, bir artefakt olarak portrenin
algisal yuzeyinde yatandan ziyade Benjamin’in imge ile kurdugu ken-
dine has belleksel-duyusal iliskidir. Bu iliski yalnizca Benjamin'in on
dokuzuncu yuzyil ortalarindaki portrelerin dogasindaki aurasal nite-
liklere dair yaptig1 yorumlara zit dusmekle kalmaz, ayrica fotografik
imgenin ontoloji ve estetiginden -Barthesin neredeyse elli yil sonraki
benzer ¢abasimin habercisi olarak- bu imgenin deneyimlenmesindeki
varoluscu bir goriingubilime daha da kokten bir sekilde gecis yaptigi-
nin isaretini verir.

Daha once Kafka ile ilgili olarak Benjamin tarafindan tarif edilen ya-
bancilasmaya karsin, kendi portresini akla getirmesi Benjamin’in port-
resi yapilan kisinin digsal ve fizyonomik kimligini icsel ve hatirlanan
kimlik ile kiyaslayip aradaki farki gostermesine yol agar. Fotografik port-
reye ve bir butun olarak kendi ¢ocukluguna eszamanli bakan Benjamin,
imgenin tasvir ettigi hatiralarim kiyaslayip aradaki farklar ortaya gikar-
ma sansina sahiptir. $imdi geriye donup bakuginda, studyo ortaminda-
ki oglani yanlis animsanmasi hayal edilen ve hatirlanan dunya ile olan
6zgun andirmaya tamamen zit dusmektedir. Buradaki ayrim, Kracauer
tarafindan “Gedachtnisbilder” (bellek imgeleri) ile fotografik imgeler ara-
sinda yapilan ayrima benzemektedir.>® Kracauer'a gore, fotograf, hakika-
te ve yasanmis hayatin anlamina dair bir ipucu sunmadan dissal olgu icin
ancak bir “Oberflachenzusammenhang” (bir “ytizey bagdasimi®) tasvir
etmektedir.** “Mummerehlen” bolumiinde Benjamin'in yer verdigi meta-
forlari kullanmak adina, fotografik portre ile yasanmis ¢ocukluk arasin-
daki iligki bir “deniz kabugu” (Muschel) ile bir “yumusakc¢a (Weichtier)
(GS, 1V, 261) arasindaki iliskiyi andirmaktadir. Nasil ki fotograf kendi
uretim zamanindaki yaygin begeniyi tasvir etmekteyse deniz kabugu da
on dokuzuncu yuzyildaki digsal unsurlari temsil etmektedir. Yumusakca
ise Benjamin'in 1900’ler civan ¢ocuklugundan haurladig: tortulu sah-
si gecmisini temsil etmektedir. Kafka fotografina bakan ve Benjamin’in
Berliner Kindheit eserini okuyan bizler icin fotograf, burjuva portre
ikonografisinin bir belgesini bizlere sunan deniz kabugudur. Halbuki

39 Kracauer, Das Ornament der Masse, 25-7.

40 Age., 27. Hem Kracauer hem de Benjamin agk bir sekilde fotografik imgeleri ve
istemsiz belle@i karsilagtirmali olarak birbirine yaklastiran Proust‘'un izinden gitmektedir
(bkz. Bolum 3).
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Benjamin'in kendi cocuklugu tizerindeki yansimalan aracilandinlms bir
hayat oykusunun katmanlan sayesinde imgeyi canlandirmakta ve imge-
ye dair kapsamli gercekleri ortaya gikarmaktadur.

Bu hem kolektif hem de kisisel gecmisin birikimi, deneyimi ve ha-
tirast yalnizca Benjamin’e ait oldugu icin bunun baska sekilde olmasi
mumkun degildir. Bu yizden, fotografin gecmise dair gosterdikleri ile
kendisinin ge¢mise dair hatirladiklari arasindaki uyusmazligr hem bil-
mekte hem de duyumsamaktadir. Portresi yapilan kisinin imge ile olan
benzerligi cocugu taniyan herhangi biri tarafindan fark edilebilir, oysa
bellegin zihinsel imgeleri yalnizca oradaki gocuk, simdiyse fotografa
bakan kisi tarafindan yeniden yakalanabilir.*! Elbette, yasanmis ger-
ceklik ile fotografik gergeklik arasindaki uyumsuzluk, hayaun farkh
donemlerinde bile ancak ve ancak portresi yapilan ile fotografa bakan
kisi ayniysa algilanabilir. Bunu, alter egonun fotografik geri donusi
olarak okumak mumkundur.

Cocuk Kafka fotografiyla Benjamin'in 6zel etkilesiminde, alter ego-
nun geri donusu Kafka'y: bir cocuk olarak kimliklendirmesiyle baslar.
Tabii ki Kafka'y1 buyik bir yazar ve dusunir olarak gérmesine bagl
olarak, Benjamin’in kendi ¢ocuklugunu Kafka tuzerinden yeniden kes-
fetme yollarinin hepsi sanatsal, entelekttel veya dini bir gelenek ve
kokene yerlesik bir yakinhigin 6tesindedir.*? Daha ziyade, kendini gec-
miste kalmus, kisisel ve tarihsel-kulturel, arkadaslar arasindaki hakiki
cocukluk baglarinin genellikle neden oldugu aciyla birlikte ikili tara-
findan hayali olarak paylasilmis bir an ile baglamaktadir. Benjamin’in
Berliner Kindheit'te yaptigi fotograf yorumu daha oncesinde fotog-
raf tzerine yaptigl kuramsal ve tarihsel savlari acik¢a gelistirmese de
“Mummerehlen” bolumu, 6zel portreye yapilan kisisel atuf vasitasiyla
fotografik imgelerle kurdugu gorungubilimsel agidan konumlandiril-
mus etkilesime yeni bir boyut katmaktadir. Simdiki zamanin arabulma-
s1sayesinde kisinin yasanmis gecmisi taniyip yeniden deneyimlemesini
saglayan bu dinamikler, maddesel ve algisal bir nesne olarak fotografa
indirgenemez olsalar da, sadece so6z konusu tekil fotograf tarafindan
degil, herhangi bir fotografik imgenin yoklugu icindeki varolusunun
essiz dogasi tarafindan da, baglamsallik gergegi ve unsurlari, imge ve
imge tarafindan resmedilen duinya arasindaki fiziksel-nedensel bag ara-
cihgiyla meydana gelmektelerdir.

41 Bkz. Michael Opitz, “Ahnlichkeit”, Opitz ve Wizisla (ed.), Benjamins Begriffe, cilt. 1, 44-5.

42  Bu, Proust’un igine kapanik bir sekilde Uzerinde durdugu “Longtemps, je me suis
couche de bonne heure” (bkz. OC, V, 459) ile ilintili olarak Barthes’in varolugsal
kimliklendirmesine benzemektedir.
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Kafka fotografimin ve Benjamin'in bu fotografla ilgili yorumunun
Berliner Kindheit icinde bitisik olmalar ve bunun sonucunda da port-
resi yapilan kisinin edebi kimliklendirilmesinin -surekli bir kendinin
bir de Kafka'nin cocuklugu arasinda gidip gelerek- ertelenmesine rag-
men etkilesimin tarif edilmis keskinligi yine de bakan kisinin oteki
benligi olarak algilanms fotografik imlemin tabiatina dayanmaktadir.
Barthes'in “olumler” tizerine yazdig) metinde Derrida'min formulleme-
sinden yola cikarsak, “Mummerehlen” bolimundeki kelime ve imge
dinamigi “singularite absolue de l'autre” (6tekinin mutlak tekilligi)®
olgusunu dogrulamaktadir ki bu da Bazin'in deyimiyle ge¢mis zamana
ait fotografin “mumyalanmasi™* sayesinde mumkundur. Yani, bakan
kisi fotografik imlem sayesinde gecmis ve simdiki kendiyle oldugu
kadar oteki ile de fotografin -portresi yapilanin ge¢mis mevcudiyeti
formundaki gercegin izini tasiyan bir algisal nesne olarak- arabulucuk
ettigi ve bakan kisinin aktarilan otekiyle bir iliski icine girdigi bir etki-
lesimde yuz yuze gelmektedir.

Benjamin'’in sikca geri dondugti Kafka'nin ¢ocukluk portresiyle olan
etkilesimi o halde fotograf tekilliginin ispatidir. Fakat kefaret temasiyla da
yakinen iliskililerdir. Cocukluk anilarinda, Benjamin ¢ocuk portresinin
sanki portresi yapilan ile bakan ayni kisi oldugu i¢in ona goriinen, sahte
bir andirma sundugunu yazar. Fakat cocuk 6znenin yabancilasma algi-
lanabilirligini bir arada teskil eden yalnizca amlardaki fotograf cekilme
durumu ve ona bakma arasindaki zamansal uyusmazhk degil, portresi ya-
pilanin tahminen Benjamin yerine Katka oldugu gercegidir. Benjamin'in
Kafka ile kimliklendirmesi sayesinde cocuk Katka ile cocuk Benjamin‘i
kaynastirilmasi, Linda Haverty Ruggun ileri sirdugu gibi, tim ¢ocuk-
larin deneyimlerinden bahsetmek ama 6ncelikle “beni” gorme agisindan
cocugun oteki olarak essiz bireyselligini korumak igin ¢ocuklarin “birey-
sel 6zelliklerini sifira indirgeme girisimi” degildir.*> Benjamin'in fotografik
imge hakkindaki gorusleri, bakan benlige ait bir portrenin bile kendini
bir gayri kendi, alter ego olarak sunmasi nedeniyle otekinin indirgene-
mezliginin ve onunla ilgili deneyiminin altim ¢izmektedir.*¢

43  Derrida, "“Les Morts de Roland Barthes”, 272; "The Deaths of Roland Barthes”, 39.
44  Bkz. Bazin, "Ontologie de I'image photographique”, 14.
45  Rugg, Picturing Ourselves, 170. Ayrica Richter, Walter Benjamin, 220.

46 La Chambre claire eserinde, Barthes benligin fotografik portresini bir “avenement de
moi-meme comme autre” (CC, 28) (“kendimin 6teki olarak géranmesi” [CL, 12]) diye
tanimlar. Bkz. Cadava, Words of Light, 113-15. Farkh bir baglamda, Hirsch fotografik
portre icinde benlik ve 6teki arasindaki bu dinamigin, Philippe Lacoue-Labarthe
tarafindan “alloportrait” olarak tanimlanmis olgu olduguna ve ayrica 6z kimlik
olusumundaki “ayna safhasi* kapsamindaki Lacanyen kavramlari da andirdigina
dikkat ¢ekmistir (Family Frames, 86-9).
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Oncelikli fotografin tekilligi, Benjamin'in elestirel yazilarinin ilis-
kilendirildigi kendisine ve diger tim fotograflara ait yeniden cogalt-
labilirlik sorusunu bu baglamda akillara getirmektedir. Buna bir tezat
denebilir mi? Hayir, zira s6z konusu tekillik bariz sekilde fotografin
maddesel bir nesne olarak kolayca kopyalanmasindan ¢ogunlukla etki-
lenmemektedir’ ki bu kopyalanma zaten yalnizca o nesneye ait gerekli
bir islev de degildir. Aksine, fotografa bakildigy anda beliren bagn-
tisal olaymn bir sonucu; spesifik imgenin, bireysel gézlemcinin ve es-
siz imlem veya portresi yapilan kisinin olumsal birlikteligidir. Ozetle,
fiziksel veya maddesel benzersizlikten ziyade deneyimsel bir tekillik-
tir. Benjamin'’in elinde bulunan, bir resmin aurasinin aksine hayranhk
duydugu yazara ait degerli bir belirteg olan Katka portresinin ardin-
daki en buyuk gercek ve deger, kagit tizerindeki bir imge olarak ba-
nndirdigy fiziksel benzersizligine degil, essiz bir 6znellik bilinci icinde
yeni, daha buyuk bir yasam sunan baglamsal ve ikonik 6zelliklerinin
“ideallestirilmesine” dayanmasidir. Diger bir deyisle, s6z konusu dene-
yimsel dinamik fotografin gercekligi aracihgiyla gercegin maddesel bir
izlegi olarak fotografa bakan kisinin tepkisinde hatirlatihrken, nasil ki
portresi yapilan kisinin fotograftaki kimligi eninde sonunda gozlem-
sel taklitci sadakat sayesinde sorunlastirihyorsa bu dinamik de haricen
dogrulanabilir taim olgu ve gorunimlerin otesine hizlica gegmektedir.
Belirli bir kisinin belirli bir imgesine verilen boylesi bir tepki dyle ya da
boyle duygu yukludir ve tasvir edilen kisinin kim oldugu ve bakanlara
neyi temsil ettigine bagh olarak portre fotografinin talep ettigi yogun-
lugu saptamaktadir.

Deneyimsel gerceklikler gibi tist kuramsal terimler gelenekselden
kopuk, nesnel ve kisilerustu bilgilerin hicbiri fotograf baglaminda ta-
mamen yakalanabilir degildir. Aksine, iletisim arac1 ve onun yetkin-
likleriyle kurulan, spesifik imgeler ve onlara verilen spesifik tepkiler
kanalyla isleyen fazlasiyla kisisel ve hatta otobiyografik etkilesimi ge-
rektirmektelerdir. Fakat bu, daha genele uygulanabilir bir hakikatin
boylesi tekrarlanamaz ve 6znel (gecmis ve simdiki zaman arasinda du-
yumsanan ve bilinen baga dayali) bir deneyimden dis degerlenemeye-
cegi anlamina gelmez. Boylesi bir deneyim, bu tarz deneyimlere sadik
kalan elestirel ve/veya anlatimsal yazma pratigine sebebiyet verip onlari
ortaya cikabilecekleri bir mekan yaratarak ve kahci hale getirerek daha
genis bir kiltirel yasam baglaminda muhafaza edebilir.

47  The Singularity of Literature eserinde, Attridge’in fotografa dair yaptigi tek génderme
bu ayrima dikkat cekmekte ve “bir milyon kez yeniden retilmis” olsa da tekilligin bir
fotografin dogasinda olabilecegini dogrulamaktadir (64).
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Bu baglamda, Benjamin’in gorusunun merkezinde yer alan bir “kur-
tarmaci elestirellik” kavrami boylesi bir pratigi isaret etmektedir.*® Ge-
nellikle anlasilan, bunun kulturel olguyu ge¢mise dénuk tarihsel bir
bakis agisiyla inceleyen edebi, kulturel veya tarihsel elestirellik oldu-
gudur.* Daha dogrusu, olaylara tarihsel acidan zirvede veya alun ¢ag-
lannda olduklarinda degil, yitirildikleri anda daha ¢ok dikkat gosteren
ve onlar1 kurtarma ya da yeniden kazanma amaci guden bir elestirellik-
tir. Benjamin'’in fotograf ile iliskisi ise tarihsel veya kulturelden ziyade
varolussal gercekliklere odaklanmis ve yine de diyalektik bir iliski ba-
rindiran farkl turdeki kurtarmaci birlestiriciligi dogrulamaktadir.

Benjamin’in fotograf uzerine yazdiklarinda cocuk Kafka portresi-
nin teskil ettigi istisnai yer, bu fotografin yazma araciligiyla gercek-
lestirilen bir kefaretin hem spesifik nesnesi hem de ¢rnegi* oldugunu
gostermektedir. Bu fotograf, bir yandan zamanin unutkanligindan ge-
kip ahnmis ve diger yavan ve ticarete alet edilen imgelerden koparil-
mistir, yani kurtarilmaya deger oldugunu kanitlamistir. Ote yandan
ise, bir fotografik imgeye verilen 6znel ve kapsayici tepkinin dogal bir
uzantisi olan bir yazi turu sayesinde geri kazanilmistir. Fotografta tas-
vir edilen isimsiz kisiye basitce isim vererek elde edilen kurtarilma-
dan ziyade, Agamben’in de ileri surdugu uzere, Benjamin'in siklikla
cocuk Kafka portresine basvurmasi buradaki kurtarilmanin bakan
kisinin portreyle kurdugu duyusal iligkiye siki sikiya bagh oldugunu
acikca gostermektedir.

Portreyle karsilastirildiginda, Agamben tarafindan fotografin “kur-
tarma talebi” olarak tanimlanmis olguyu eksiksiz bicimde olumlayan
ve aciklayan da tekillik temasi ve gercekligidir.*! Kafka fotografini yal-
nizca hakkinda yazarak degil, ayn1 zamanda kendine has uslubuyla
yazarak Benjamin'in kurtarmis olmasi bash basina fotografik olarak ak-
tarilan 6tekine duyulan derin bir etik sorumluluk duygusunun sanatsal
bir disavurumudur.

48 Girig boluminde bahsettigim Gzere, “rettende Kritik” disavurumu Kracauer ve
Habermas'a atfedilebilir. Weigel, gérsel artefaktlar baglaminda Benjamin‘in “Gestus
einer rettenden Kritik”in (kurtarmaci elestirellik tavr)) fotografla dogrudan ilintili
oldugunu kesfeder (“Das Detail in Benjamins Theorie”, 51). Miriam Hansen ise bu
elestirel pratige film baglamindan yaklasir (“Benjamin, Cinema and Experience: The
Blue Flower in the Land of Technology”, New German Critique, 40 [1987], 179-224:
182, n. 4).

49 Heinrich Kaulen, Benjamin'in eserindeki gesitli “Rettung” unsurlarini Gg ana anlam
kapsaminda 6zetler: epistemolojik veya felsefi, eskatolojik ve edebi kulturel (“Rettung”
hakkindaki yazisi igin bkz. Opitz ve Wizisla (ed.), Benjamins Begriffe, cilt. 2, 629).

50 Bir parga degistirdigim bu formulleme Hansen'den alinmigtir (“Benjamin, Cinema and
Experience”, 182).

51  Agamben, Profanations, 26.
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Tum hususlar hesaba katildiginda, Benjamin'in eserinde fotografin
bir nesne konusu olarak ele alinmasi son derece ikincildir. Cocuk Kaf-
ka portresinin istisnai, 6z olumlamaci ve potansiyel olarak hayat degis-
tiren konumu iletisim aracini genellikle olumsuz anlamda (en azindan,
genis ¢apta kullanimi ve etkileri anlaminda) degerlendiren Benjamin’e
verilen diyalektik bir cevaptir. Tekillik temasi, kabullenilmesi igin ge-
rekli olan kesifsel baglam: sunan yalnizca umumi ve hususi, ortak ve
kisisel arasindaki bu dinamik uyumsuzluk araciligiyla ortaya cikmak-
tadir. Bu uyumsuzluklar Benjamin'in fotografi ve bellegi sorunsallas-
tirmasl tarafindan yansitilmakta ve hizalandirilmaktadir. Bu konunun
daha genis kapsamda ele alinmasi, Benjamin’in ¢cocuk Katka portresiyle
ve muhtemelen herhangi bir portre fotografiyla kurdugu bagin kurtar-
maci ve etik unsurlari tizerine yeni bakis agilar getirir.



BOLUM 3
Fotograf, Bellek ve Kefaret

-§-—

ENJAMIN'in (¢ocukluk) hatirasi ve fotografa degindigi otobiyog-

rafik baglam daha genel, karmasik meseleleri aralarindaki iligki-
lerle birlikte akla getirir. Fotografik iletisim aracimin (dijital olmayan
fotograftaki developman islemi de dahil) fiili calismalarinda bulunan
zamansallikla, fotograflann fiilen hem fiziksel hem de zihinsel depo-
lamasi ve geri kazanimiyla ve onlarin gorulmesindeki zamansal ve im-
gesel dinamiklerle ilgililerdir. Kameranin 151k bilimini ve developman
islemini algilama ve hatirlamanin norofizyolojik zihinsel sirecleriyle
kiyaslamak uzun suredir devam eden bir aliskanhktr. on yedinci yuz-
yil baslarinda, fotografik kameranin habercisi olan Camera Obscuranin
insan gozine karsi analojik bir sekilde islev gordugu dustunalmustur.!
Her ikisi de 151k demetlerini toplayip alt ust ederek bir ekran veya re-
tina Uzerine yansitmakta ve boylece bir imge iretmektedir. Fotografin
icadinin sonucunda —yani, gelip gegici 15tk projeksiyonlarinin kimyasal
olarak saptanabileceklerinin kesfedilmesi- goz ile kamera arasindaki
mecazi analoji bellege de sicramistir. Fotografik imgelerin kalici olarak
depolanmasi ve arsivlenmesi, bellek imgeleri aracihigiyla beynin daha
sonra erisecegi imgesel veriyi depolamasina paralel gorulmustur. Ame-
rikah fizikci ve bilim adami Oliver Wendell Holmes 1859 yilinda bu
iliskiyi dile getirirken meshur tanimlamay: yapmis ve dagerotipi “bir
bellege sahip ayna” olarak adlandirmustir.? Fotograf tarihi ve kuram-
nin sonraki yillari boyunca boylesi analoji ve karsilastirmalar artmustir.

1 Bkz. Stiegler, Theoriegeschichte der Photographie, 384 ve daha detayh tarihsel bir
calisma icin, Busch, Belichtete Welt, 93-106.

2 Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photography, 74.
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Benjamin’in konuyu ele alisina dair ¢cok 6nemli iki metin hem Freud-
yen psikoanalizde hem de Proust’un bellekle ilgili siirlerinde gorul-
mektelerdir. Benjamin'in ¢calismasy, fotograf ile bellek arasindaki iligki
yalnizca sahsi biyografisine degil, ayn1 zamanda modernite ve ortak
tarihle ilgili dusuncelerine de yakindan baghdur.

Bir butun olarak gorulmus Benjamin'in fotografla iliskisinin,
1930’lann ilk yillarindaki belirli imgelerin goralme ve tanimlanma-
sina dayali kilturel-tarihsel ve sozde gorungubilimsel bir iliskiden
1930’larin ortalarindan itibaren fotografa kitle iletisim araci olarak
yaklasan ¢ok daha soyut, diyalektik-materyalist bir tutuma kaydig:
gercegini yinelemek 6nemlidir. Ikinci yaklasim, Benjamin’in ¢alis-
masina yakin durarak gelistirilmis Frankfurt Okulu’nun kiltur hak-
kindaki bakis agisiyla da iliskilendirilmektedir.? Bu gecisin en dikkat
cekici sonucu fotografik aura kavraminin carpici bir sekilde yeniden
degerlendirilmesidir. Belirli fotograflarin essiz gucu ve degeri uze-
rine daha o6nce yazdiklarinin her halukarda reddi olarak algilanma-
s1 gereken, Benjamin tarafindan vurguda yapilan degisim yirminci
yuzyll tarihine ve Avrupa ile Almanya’da yukselen fasizm ortamina
karsit gorulmek zorundadir. “Kleine Geschichte der Photographie”
eserinde ve diger yazilarinda fotografin metinle birlikte ustlendigi
(Atget’in imgelerinin dogasi ve sunumu tarafindan deginilmis) po-
tansiyel politik rolu degerlendirmesi, Benjamin'in bu iletisim aracina
esi gorulmemis bir kilturel ve tarihsel kriz penceresinden bakma-
digim1 gostermektedir.® Bu krizin patlak verisini anlamak ve yarat-
tig1 zorluklara cevap vermek icin Benjamin ytzunu on dokuzuncu
yuzyila cevirir ve modernitenin yukselisiyle birlikte insani deneyim
tabiatinin nasil ve nicin kokten degistigini incelemeye calisir. Fotog-
rafin bu sismik, epistemik ve deneyimsel gecisteki yerini degerlen-
dirmeden once, Benjamin’in modernite kuramindaki kilit noktalari-
n1 saptamakta fayda vardir. Bu sayede, bilhassa da fotografin bellek
uzerindeki etkisine dair olumsuz ve olumlu degerlendirmelerini ele
almak adina, Proustcu bellek anlayislarini nasil benimsedigini ve
hem fotografik iletisim aracina hem de portre fotograflarina nasil
uyguladigini géormemiz kolaylasacaktir.

3 Benjamin ile Frankfurt Okulu arasindaki iliskilerin detayh bir incelemesi icin, bkz. Susan
Buck-Morss’un klasik eseri, The Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno,
Walter Benjamin, and the Frankfurt Institute (New Yorlc: Free Press, 1977).

4 1983'teki facianin ardindan yazilmig Vilem Flusser‘in Fotograf Felsefesi bu baglamda
Benjamin'i tamamlamaktadir (Towards a Philosophy of Photography, ¢ev. Anthony
Mathews [Londra: Reaktion, 2000]. ikisi hakkinda yapilan bir karsilastirma icin, bkz.
Stiegler, “Medienphilosophie der Photographie”, 259).
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Modernite, deneyim ve bilin¢dis

Benjamin’in 1939 tarihli “Uber einige Motive bei Baudelaire” (Baude-
laire’deki Baz1 Motifler) eseri onun modernite kuraminin merkezinde yer
alan bir metindir. Freud’'un 1920 tarihli ilham verici ¢alismas: “Jenseits
des Lustprinzips” (Haz Ilkesinin Otesinde) ve Georg Simmelin 1903 ta-
rihli “Die GrolSstadte und das Geistesleben” (Metropolis ve Zihinsel Ya-
sam) eserlerinden faydalanir.” Freud ve Simmel'in sunduklar1 kavramsal
catllann aksine, Benjamin bir tur modemn deneyim olan Erlebnisin ¢
kisini isaret etmekte ve premodemn Kkarsihg olan Erfahrung'un karsisina
koymaktadir. ¢ En saf modern deneyim olan Erlebnis’in kalabalk, sana-
yilesmis bir metropolis ortamu igindeki carpici, heyecan verici bir uyarici
tarzinda yerlesik oldugunu iddia eder. Cok sayida insanin suratli hareket
ettigi hizlandinlms nakliye sistemleri tarafindan eslik edilen bir sehir alt-
yapisindan dogan bu uyaricilar, insan gozlemci tarafindan kesintili bir
duyumsal “soklar” dizisi olarak deneyimlenmektedir. Sanayilesmenin
pesinde gezinen bu gevresel ve toplumsal degisim kapsaminda, yalnizca
insan algisim degistirmekle kalmayp bellek streclerini de kokten baska-
lastiran say1siz degisimlerin dikkate deger ve somut manifestosu olarak
fotografik teknoloji, modemn ve premodern deneyim arasinda yapilacak
nitelendirmeler i¢in Benjamin’e zorlayic bir érnekleme sunmaktadir.

Freud ve Simmel'in kuramlarina ilaveten “Uber einige Motive bei
Baudelaire” eserinde, Benjamin tarafindan Baudelaire’in Les Fleurs du
mal (Kotaluk Cigekleri) ve aynca Proust’un A la recherche du temps per-
du eserlerindeki referans noktalarina dikkat cekilmektedir. Ozellikle,
onlarn eserlerindeki onemli kisimlari Almancaya cevirmesi sayesin-
de Benjamin'in Baudelaire ve Proust’a karsi derin bir samimiyeti dog-
mustur ki bu iki yazar da onun gorusleri ve temsil ettikleri tizerinde
elestirel-tarihsel ve felsefi kaygilarinin sanatsal 6nculeri sifatiyla 6nemli
birer ilham kaynag) olmuslardir.” Bu yazarlarin ¢ahsmalarini, 18507er-

5 Benjamin, Berlin'deki Humboldt Universitesi‘'nde gegen yiizyilin baslarinda Simmel'in ver-
digi konugmaya katiimistir ve onun galismasini gayet iyi bilmektedir. Burada bahsi gegen
pasajlarla ilgili olarak Simmel'den alinti yapmasa da bu toplumbilimcinin modern metro-
polis zerine gelistirdigi kuramlara Baudelaire ile ilgili gahsmalarinda (bkz. GS, |, 539-40).

6 Bu iki kelimenin tam bir ingilizce karsiigi yoktur. Benjamin‘in cevirmenleri, Erfahrung’un
bir “zamanla gefen deneyim” oldugunu, Erfebnis’in ise “anin izole deneyimi” oldugu-
nu ileri sirmekte ve farkh stresel unsurlan vurgulamaktalardir (SW, IV, 345, n. 11).

7 Proust’un Benjamin Gzerindeki etkisi karmagik ve genig kapsamh olup birgok akade-
misyenin ilgisini gekmistir. Bkz. Ursula Link-Heer, Benjamin liest Proust (KoIn: Private
Print of the German Proust Society, 1997); Robert Kahn, /Images, Passages: Marcel
Proust et Walter Benjamin (Paris: Editions Kime, 1998); Henning Teschke, Proust and
Benjamin. Unwillkdrliche Erinnerung und dialektisches Bild (Wirzburg: Kénigshau-
sen & Neumann, 2000); Johannes Bittel, Proust-Benjamin, Benjamin-Proust: Traum,
Rausch, Erwachen (Frankfurt a. M.: Verlag Neue Wissenschaft, 2001);, ve Dominik
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den beri modern hayatin islek merkezi olmus ve modernite analizinde
Benjamin’e paradigmatik bir metropolis olarak fayda saglamis on do-
kuzuncu yuzyil Paris'inin temelde post-romantik deneyimlerinin an-
latimlan olarak gormektedir. Denemenin ana odak noktasi, Les Fleurs
du mal eserinin yaratilis1 ve kabullenilmesinin insan deneyiminin bu
sosyo-tarihsel donusumlerinde bir gecis noktasini nasil betimledigidir.
A la recherche’deki felsefi ve edebi bellek yaklasimi, Baudelaire’in calis-
masl ve icerigi, bilhassa da Proust'un memoire volontaire and memoire
involontaire arasindaki ayrimi tizerine Benjamin'’in yaptig1 yorumlamay:
desteklemek icin kullanihir. Bu eserler, gecmisin kasitly, etken ve ente-
lektuel hatiralar ile 6ngorulemeyen harici tetikleyiciler sayesinde orta-
ya ¢ikmus edilgen, kasitsiz ve olumsal hatiralar arasindaki farklar olarak
algilanmaktadir, 6rmegin, Proust'un kahramanini cocuklugun kayip bir
dinyasina geri goturen caya banilmis bir ¢oregin tad: gibi.

Benjamin'e gore, Proust'un yaptig1 aynm Erfahrung'dan Erlebnis’e dog-
ru tarihsel gecisi simgelemektedir ki Erlebnis istemsiz bellek deneyimleri
ve onun kuvvetli etkilerindeki potansiyelin gorece gerilemesiyle iliski-
lendirilmistir. Diger bir deyisle, modemnite bir bireyin kisisel ve tarihsel
bir ge¢misle kurdugu en derin ve en dokunakl bag: caliyor gibi gorin-
mektedir. Proust hakkindaki detayl birikiminin yaninda, bu algilanmis
kavramsal uyum Benjamin'in ni¢in Henri Bergson felsefesinde daha siste-
matik bir sekilde ele alinan bellek ve yasanmis zamandan ziyade Fransiz
romancimn bellek uzerindeki dusuncelerine yuzunu cevirdigini agiklar
niteliktedir.® Bergson ve Proust arasinda ustun gelen guclu bir yakinhk
fikrinin aksine, Benjamin bu ikili arasindaki kavramsal ve felsefi farklilik-
lara dikkat cekmekte ve Bergson'un Lebensphilosophie’sini (hayat felsefesi)
elestirmektedir. Benjamin'e gore, (1986 tarihli) Matiere et memoire (Madde
ve Bellek) eserinde Bergson insan deneyiminin genel tabiatim sanayi son-
ras1 deneyimle derinden uyumsuz bir uslupla tammlar. Bergson'un felse-
fesini tarihsel olmayan yonelimi icin elestiren Benjamin sanayilesmenin
yukselisinden beri zihinsel yasamin maruz kaldig koklu degisimleri ihmal
etmekle suclar. Benjamin'in diyalektik-tarihsel bakis agisina gore, 6znenin

Finkelde, Benjamin liest Proust: Mimesislehre, Sprachtheorie, Poetologie (Munih: Fink,
2003). Fakat Kahn'in kisa iddiasinin haricinde bu gahismalarin higbiri bu ikiliyi fotograf
Gzerinden birbirine baglamaz (/mages, Passages, 93-8).

8 Proust’un aksine, Benjamin‘in bellek anlayisi tizerinde Bergson‘un olasi etkisi ufak bir akade-
mik dikkat toplamistir. Bkz. Arno Mnster, “‘Eingedenken’ — ‘memoire pure’ und ‘memoire
involontaire’. Walter Benjamin im philosophisch-literarischen Spannungsfeld zwischen Hen-
ri Bergson und Marcel Proust”, Klaus Garber ve Ludger Rehm (ed.), Global Benjamin, 3 cilt.
(Manih: Fink, 1999), cilt. 2,1135-46. Bergson‘un Proust (izerindeki etkisi ise enine boyuna
belgelenmistir. Bkz. Joyce Megay'in 6nemli galismasi, Bergson et Proust. Essai de mise au
point de la question de l'influence de Bergson sur Proust (Paris: Vrin, 1976).
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herhangi bir hakiki degerlemesinde ister edebi isterse felsefi olsun bashca
s6z konusu unsurlar bu degisimlerdir.

Benjamin, daha sistematik bir tinsel anlayisa deginerek Proust'un
istemli ve istemsiz bellek arasindaki ayrimina ve her ikisinin isleyisleri
ve birbirlerine etkilerine dair yaptig1 yorumlamay: desteklemek igin
yuzinu Freud’a gevirir. Benjamin, 1930’larin basinda Literarische Welt
icin yayimlanan, “Pariser Tagebuch” (Paris Gunlug) baslikl bir gazete
makalesinde Freud ve Proust’u birbiriyle iligkilendirir. Freud'un “Jen-
seits des Lustprinzips” isimli eseri bu makalede “grundlegende Proust-
Kommentar” (GS, 1V, 580) (“Proust hakkinda esash aciklama” [SW, 1,
346)) olarak tamimlanmaktadir ve “Uber einige Motive bei Baudelaire”
isimli eserinde Benjamin bu iligkiyi daha detayli olarak inceler.

Haz uzerine Freud'un kaleme aldig1 seminal tez, ti¢ ana parca veya
sisteme bolunmus tinsel yapinin yeni bir konseptini éne surmektedir:
biling, onbiling, bilin¢disi. Freud, son genis ¢apl metapsikolojik ¢a-
lismalarindan biri olan ve bu ¢ unsurun daha bilindik superego, id
ve ego etiketlerini aldigi “Das Ich und das Es” (Ben ve O) eserinde
bu modeli gelistirmistir. Tinin islevsel bolunmesi aksiyomuna dayal:
olarak, “Jenseits des Lustprinzips” eserinde bilin¢ ve bellek bagh ol-
malarina karsin birbirinden hayli bagimsiz ¢alisan iki sistem olarak ele
alinmaktadir. Bilince ait olan 6zel islev cevredeki belirti ve uyaricilarin
kaydedilmesi iken bellek ise boylesi duyumlarin depolanmasindan so-
rumludur. Disaridan gelen uyarim biling tarafindan kasten kaydedilir-
ken bellek ise bilingdis: isaretlerle onlarn depolamaktadir: “Dauerspu-
ren” ya da “kalici izlekler”.® Bilincin beynin dis ¢eperindeki anatomik
konumuna dair o guinlerdeki yaygin gorusten etkilenen Freud, bilincin
islevini “Reizschutz”, yani tinin potansiyel aqidan zararl harici uya-
rilardan korunmasim saglayan bir kabuk olarak tanimlar. Bir baska
deyisle, biling, dis cevre uyarimlarim onlardan etkilenmeden veya on-
lar tarafindan temelden degistirilmeden islemektedir." Dolayisiyla, bir

9 Freud bu izlekler igin ara sira “Gedachtnis” veya “Erinnerungsspuren” (bellek izlekleri)
terimterini kullanir (Psychologie des Unbewursten [Studienausgabe, cilt 3] (Frankfurt
a. M.: Fischer, 1975], 235).

10 Age., 237.

11 Freud sOyle der; “Das System Bw, [BewuBtsein] ware also durch die Besonderheit ausgeze-
ichnet, daB der Erregungsvorgang in ihm nicht wie in allen anderen psychischen Systemen
eine dauernde Veranderung seiner Elemente hinterlaBt, sondern gleichsam in Phdnomen
des BewuBtwerdens verpufft' (age., 235). (“Sistem [biling], uyanici islemlerin (diger fiziksel
sistemlerde olanlarin tersine) bilinglenme olayinda gegerliligini yitirmek diginda kendi 6geleri
Gzerinde hicbir kalic degisim yapmadigi hususiyet ile nitelenmektedir.” [“Beyond the Ple-
asure Principle”, On Metapsychology and the Theoty of Psychaanalysis, The Pelican Freud
Library, cilt 11, gev. ve ed. James Strachey, Harmondsworth: Penguin, 1982, 269-338: 297)).
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duyumsal uyanm ne kadar bilingli bir sekilde deneyimlenirse bellege
kaydedilen izlekler de o kadar az kalic1 olmaktadur.

Bilin¢ ile bellek izleklerinin orantil iliskisinin formiillemesi,
Benjamin’in Freud'dan alip Proust'un iki bellek kategorisi ve Erfahrung/
Erlebnis ayrimu ile baglamladig: kilit kavramlardan birisidir. Benjamin,
Freud’un bellek kavramini genel olarak Proust’un spesifik istemsiz bel-
lek kavramina uygulamakta ve sunuifade etmektedir: “Bestandteil der
memoire involontaire kann nur werden, was nicht ausdricklich und
mit BewufStsein ist ‘erlebt’ worden, was dem Subjekt nicht als ‘Erleb-
nis’ widerfahren ist” (CS, I, 613) (“yalnizca acik¢a ve bilingli sekilde
deneyimlenmemis, izole bir deneyim olarak 6znenin basina gelmemis
Erlebnis olan sey memoire involontaire igin bir bilesen olabilir” [SW, IV,
317]). Benjamin’in buradaki Erlebnis vurgusu ¢nemlidir. Daha once
degindigimiz uzere, deneyim hakkindaki tarihsel anlayisi cergevesinde
Erlebnis, modemn sehir hayati baglaminda bir duyumsal uyarim ytk-
lenmesi nedeniyle hakim olan turde yuzeysel bir deneyimi temsil et-
mektedir. Proust'un daha derinlikli bellek kalibiyla birlesik Erfahrung
olarak tanimlanmis daha derin, daha yankilanmaci ve genellikle daha
6zgun bir olgunun yerine ge¢mektedir.™

Benjamin’e gore, fotograf da (“Kunstwerk” denemesinde degindi-
gi) sinematografi de deneyim degisimi ile imlenmis bir modemitenin
urund degildir ama bu tarihsel déontisumun buyuk bir yardimcisi ola-
rak gorulmektedir. Benjamin, bu gérusu betimlemek icin fotografi bir
“soklar” kuramu ile ilintili kilar. Freud'un, disaridan gelen uyaricila-
ra karsi korumaci bir kabuk olarak tanimladig1 biling mefhumundan
yararlanir. Bu mekanizma bellekten bagimsiz ¢alismakla kalmaz, bel-
legi mumkun kilan zihinsel veri olarak deneyimin uzun sureli depo-
lanmasimi da igermez. Benjamin, bu korumaci mekanizma modelini
Erfahrung'un gerilemesine uygular ve sok ile Erlebnis arasinda nedensel
bir iliskiye gonderme yapar:

Je grofBer der Anteil des Chockmoments an den einzelnen Eind-
ricken ist, je unablussiger das BewufStsein im Interesse des Re-
izschutzes auf dem Plansein muf (...), desto weniger gehen sie
in die Erfahrung ein; desto eher erfullen sie den Begriff des Er-
lebnisses. (CS, 1, 615)

Ogzellikle birakilan izlenimlerdeki sok faktort ne kadar bu-
yukse uyaricinin gosterilmesi icin bilincin de o kadar tetikte ol-

12 Benjamin ve Proust arasindaki farklliklara bu baglamda parmak basan bir yorumlama
icin, bkz. Krista R. Greffrath, “Proust et Benjamin”, Heinz Wismann (ed.), Walter
Benjamin et Paris (Paris: Cerf, 1986), 113-31: 122.
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masi gerekir (...), bu izlenimler uzun deneyimlere ne kadar az
girerlerse Erfahrung o kadar fazla izole deneyim anlamina gelir
(Erlebnis). (SW, 1V, 319)

Freud’a gore, bir uyarici fazlaligina karsi bilincin korumay: basara-
mamasl psikolojik travma haline yol acar.!* Oysa Benjamin’e gore, sok
Erlebnis'in sonucu degil, sebebidir. Simmel'in izinden giden Benjamin,
kalabalik nufusu ve hizla artan hayat temposuyla birlikte modern met-
ropolisi sok olarak deneyimlenmis harici uyarimlarin merkez ussu gibi
goren Freud'un psikokuramsal tezlerine sosyokulturel ve tarihsel bir
bakis acis1 ekler.'*Hayata dair en genel unsurlar ile en bireysel ve 6zel
olan unsurlarin yakinen i¢ ice gegtikleri hakkinda Simmel'in yaptigi
belitsel varsayim sanayilesme sonrasi, kentsel bir ¢evre ile beraberin-
deki insanlarin yasamlarinda yaptigi deneyimsel, algisal ve psikolojik
degisimler arasindaki iliskinin analizi i¢in Benjamin’e gucla bir model
vermektedir.!3

Benjamin'in yukarida bahsi gecen orantili tezi Simmel tzerinden
Freud uygulamasi olarak okunabilir: Buytk sehirlerdeki yasamin bir
sonucu olarak Erlebnis artar ve bunun da sebebi bilincin surekli tetikte
olusudur ki boylece kalici deneyim izleklerinin bellek i¢ine derinleme-
sine tescilleri onlenir.

Yine de Benjamin’in bu baglamda ortak ve bireysel arasindaki etki-
lesime dair gorusu Simmel'inkinden daha karamsardir. Simmel, metro-
politen ¢evredeki toplumsal hiyerarsilerin diizlenmesine ve bu ézgur-
lugun bireysel disavuruma yol agabilecegine vurgu yaparken Benjamin
ise gundelik yasamin modem mekanizasyonu tarafindan tim insani
iliskilerin tecrit edilip guigsuzlestirildigine dair Paul Valery’nin kanaa-
tini paylasmaktadir. (bkz. GS, I, 630). Bu karamsar teshis Benjamin'in
modemn deneyim uzerine yazdigi metinlerde kullandig) dilde de “geri-
leme”, “kay1p” ve “yok olma” gibi terimlerle yer bulmustur.

Gorsel tasvirin tek modern iletisim araci olan fotografi, sok konsepti
ve Erfahrung bozumuna (Benjamin’in Baudelaire hakkindaki denemesin-
de ana tarihsel hamle olarak ifade edilmistir) uyumlu hale getirmek icin
fotograf teknolojisi her iki olgu ile de diyalektik agidan ilintili olmak zo-
rundadir. Benjamin’e gore, nedensel eylemlerin karmasik zincirleri, elle

13 Bkz. Freud, Psychologie des UnbewuBten, 239.

14  Georg Simmel, metropolise 6zgi nitelikler ile metropolisin kendi sakinlerinin zihinsel,
toplumsal ve ekonomik yasantilan Gzerinde yarattigi etki arasindaki karsilikh iligkiyi
analiz eder ("Die GroBstadte und das Geistesleben.” Aufsatze und Abbandlungen
1901-1908, 2 cilt [Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1995], cilt 1, 116-31'de).

15 Bkz. age., 116-17; 125.
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uretim islemlerinin 6zellikleri gundelik modern yasanti i¢inde ani jestlerle
yer degistirmektedir. Omnegin, eskiden olan gevirmeli mekanizmaya hic
benzemeyen modern telefon ahizesinin kaldirilma eylemi, otomatik ka-
meramn deklansorine basmaya benzer otomatik bir jest deneyimidir.'®
Freud'un psikanalitik terimlerini tarihsel-kiltirel bir zemine yerlestiren
Benjamin, gelip gecici bir anin zihinsel olmayan bir imgesini hicbir zihin-
sel veya suresel yansitma olmadan aninda kaydetme becerisi sayesinde
fotograf cekmenin sok ile birlestirildigini iddia eder: “Ein Fingerdruck ge-
nugte, um ein Ereignis fur eine unbegrerizte Zeit festzuhalten. Der Appa-
rat erteilte dem Augenblick sozusagen einen posthumen Chock” (GS, 1,
630) (“Bundan boyle, sinirsiz bir zaman dilimi i¢in bir olay1 duzeltmek
i¢in parmakla tek bir dokunus yeterlidir. Kamera, o an icin 6lum sonrasi
bir sok tesis etmistir” [SW, 1V, 328]). Fotografi geleneksel agidan bellek ile
baglayan olgunun tam da (daha sonra ele alacagimiz tizere, istemsiz bellek
islevine birgok agidan yakin duran) kaydetme ve arsivleme islevi olmasina
ragmen Benjamin'e gore, -sehir sakinlerinin bir noktaya kadar tecrube et-
tikleri ve onlann tiim sinir ve davrans sistemlerini etkileyen soklara ben-
zer- soklan mekanik olarak tetiklemesinden dolay1 kameranin derhal ¢a-
lismasi ve mekanik ise yararhiginda bir Erfahrung ve istemsiz bellek reddi
vardir. Bu sayede, bellek strecleri de mekanik ve gostermelik olmaktadur.

Benjamin’e gore, kamera yalnizca mekanik ve makinelestiren, yani
insansizlastiran bir cihaz degildir ve yakaladig1 olaya gecmise ait bir
sok ihsan etmektedir. Bu iddia, Freud'un travmayi yalnizca geriye ba-
kildiginda (ya da “nachtaglich”)'” travmatik hale gelen bir olayin ha-
tirast olarak kuramlastirmasina yapisal acidan benzerlik gostermesine
ragmen bu “6lim sonrasi sok” mefhumunun nasil algilanmasi gerektigi
yine de tam anlamiyla acik degildir.!® Ustelik bir olayin kamera tara-
findan kaha olarak duzeltiimesine Benjamin'in -kalic1 bir izlegin bellek

16  Benzer bir gekilde, Busch da fotografik kameranin on dokuzuncu yizyilda insanla-
rin giindelik yagamlarina girmis ilk taginabilir makine oldugunu iddia eder (Belichtete
Welt, 321-2). Bu gelisme, George Eastman tarafindan yapilan, resim ¢ekme iglemi-
ni amator fotografgilar i¢in de mumkin kilan Kodak kamerasinin ve film rulosunun
1880'lerdeki icad ile hiz kazanmustir.

17  Freud, cinsel gelisimle ilgili olarak galismasinda sik¢a kargimiza gikan bu kavrami 1895
tarihli bir metinde ortaya atar (“Entwurf einer Psychologie”, Aus den Anfangen der
Psychoanalyse. Briefe an Wilhelm Fliess, Abhandlungen und Notizen cins den Jahren
1887-1902, ed. Marie Bonaparte, Anna Freud ve Ernst Kris [Londra: Imago Publishing,
1950], 371-466: 435). Daha sonralari, Yahudi tek tanril dil kapsaminda yazdigi daha
tarihsel-kultirel odakl galismasinda bu kavrami fotografik metaforlar ile iliskilendir-
mektedir (Fragen der Gesellschaft, 571).

18  Benjamin’in formullemesi ile Freud’un travma kavrami arasinda bir bag oldugunu Ca-
dava da iddia etmistir (Words of Light, 102-4). Yine de Freudyen analojinin 6tesinde,
Benjamin’in iddiasi bir sekilde silik kalr.
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icine katilmasina dair Freud'un tezini akillara getiren- dikkat cekisi re-
sim cekme ve disaridan gelen bir uyariciyla tetiklenmis gelip gecici sok
arasindaki birlesmeye tam oturmamaktadir ki bu birlesme iginde biling
silinmis veya sifirlanmis gibi gérunmektedir. Bu belirsizligi bir kenara
koydugumuzda, fotograf kati surette Erfahrungun ve dahasi istemsiz
bellegin karsisindadir zira Sanayi Devriminin golgesindeki insan ilis-
kilerinin makinelesmesinin bir parcasidir. Uretim stireclerindeki degi-
simler ile sanayilesme sonrasi toplumunun zihinsel yapisi arasindaki
bir materyalist diyalektige karsi Benjamin'in duydugu baghhgin, fo-
tografik teknolojinin ortaya cikisiyla istemsiz bellegin varsayilan daha
ozgun ve hakiki surecinin gerilemesindeki birliktelige neredeyse zoraki
bir ihtiya¢ duymakta oldugu iddia edilebilir. Ayrica, sunu da unutma-
mak gerekir ki, hem Erfahrung hem de (her ne kadar 6zneyi derinden
duyumsama potansiyeli olsa da var olma ¢abasinda olamayan) istemsiz
bellegin olumsal, 6nden yansitmaci dogalar Benjamin’e gore onlarin
gucu ve algisal degerlerinin kaynagdur.

Freud'un getirdigi bellegin kalic1 izlegi kavramim Benjamin’in
ele alis1 ile fotografik teknoloji araciligiyla bir olayin kalici olarak
yakalanmas1 arasinda bir paralellik vardir. Psikanaliz ile fotograf
arasindaki genel bir metaforik yakinhgin o6tesinde,!* metakuramsal
agidan vurgulanan nokta ise Benjamin'in belirli fotografik imgeler-
deki deneyimin psikolojik ve duyumsal dinamiklerine dair yaptig1
tanimlamalar ile fotografik iletisim aracini degerlendirdigi sosyota-
rihsel ve psikanalitik kapsam arasindaki dikkate deger gerilimdir.
Ikinci baglam dusunuldugunde, fotograf Proustcu istemsiz bellege
gucla bir sekilde karsi gelmektedir, oysa ilk baglamda boylesi bir
bellegi tesis eden erteleme konseptine ve ertelenmis bir tanimaya
esit derecede baghdur.

19  Eric Downing, bilingdisi da dahil olmak tzere kilit kavramlarinin formiilenmesinde
psikanalizin fotograf tarafindan etkilenmis oldugunu ileri sirer (After Images. Pho-
tography, Archaeology, and Psychoanalysis and the Tradition of Bildung [Detroit:
Wayne State University Press, 2006), 4-5). 1912 yilinda, Freud bilincalti ve fotografik
negatif ile pozitif kopya vasfiyla biling arasinda bir analoji getirmistir (Psychologie des
UnbewuBten, 34). Benzer sekilde, erteleme ve geg developman gibi fotografik meta-
forlarla bezeli psikanalitik analojiler araciidiyla Yahudi dininin kokenlerine 1gkk tutmaya
gahgr, “Der Mann Moses und die monotheistische Religion”, Fragen der Gesellschaft,
515-20; 571'de. Freud'un kendi eserleri boyunca fotografik metaforlan ikircikli kulla-
nimina dair kisa bir analiz i¢in, bkz. Sarah Kofman, Camera Obscura, de l'ideologie
(Paris: Editions Galilée, 1973), 37-46. Fotografik metaforlar ile psikanalitik kavramlarin
etkilesimi hakkinda daha kapsamli tarihsel bir tez icin, bkz. Douwe Draaisma, Metap-
hors of Memory. A History of Ideas about the Mind, cev. Paul Vincent (Cambridge:
Cambridge University Press, 2000), 7-23.



114 | Kathrin Yacavone

Baudelaire ve Proust arasinda:
Fotografin bellek tistundeki etkileri

Icerisindeki kulturel-tarihsel tezlerin genis kapsamina paralel
olarak, “Uber einige Motive bei Baudelaire” eserinde fotograf nere-
deyse Sanayi Devrimi sonucu gelen maddesel tretimdeki buyuk de-
gisimlerle ilintili olarak yalnizca bir kitle iletisim araci ve bir yeniden
cogaltma teknolojisi olarak algilanmaktadir.?’ Bu bakis agisina gore,
kameranin temel kapasitesi herhangi bir belirli fotograftaki icerigin
kavranisini hem asan hem de golgede birakan bir yeniden ¢ogaltim
aracidi olmasidr.

Auranin dogasi ve niteligi daha genis bir baglamda temelden ye-
niden yorumlanmistir. Baudelaire’in bahsi gecen 1859 tarihli Salon
incelemesine gonderme yapan Benjamin fotografin aurasal deneyim
uzerindeki etkisinden bahseder. “Kleine Geschichte der Photograp-
hie” eserinde Benjamin'in on dokuzuncu yuzyil ortalarindaki port-
renin sanatsal degerini degerlendirmesi fotografi sanat acisindan ele
alan Baudelaire’in meshur elestirisiyle on dokuzuncu yuzyil sonla-
rindaki fotografla ilintili olarak 6rtusmese de Benjamin sair ve eles-
tirmen ile ayni gorustedir. Baudelaire gibi Benjamin de fotografin
gundelik yasamin gelip gecici olaylarini kaydedip Baudelaire’in ta-
biriyle “archives de notre memoire” (belleklerimizin arsivleri) icinde
depoladigini dusunmektedir.?! Baudelaire’e gore, gundelik yasamin
bu iletisim araci sanat ve gizelligin estetik diyarina carptiginda her
ikisi de zayiflamaktadir. Disderi’nin topluca uretilmis carte-de-visite
portrelerinin ardindan 1850’ler boyunca asir1 bir “cardomina” tetik-
leyerek fotografin burundugu imge “sanayisi”,?* Disderi'nin “reine
des facultes” (yetilerin kraligesi)?® olarak gordugu yaratici imgelemi
koreltmektedir.

Fotograf ile sanati, dunyevi ile algisali, estetik ve yaratici olani kar-
s1 karsiya koyan Baudelaire’i olumlayan Benjamin ayrica Baudelaire’in
fotografla iligkilendirilmis arsivsel bellegini Proust'un istemli bellegiy-

20 Weigel, bahsi gecen kameranin modernite kultird igin bir “diyalektik imge” haline
geldigini ileri strer (Walter Benjamin, 339). Norbert Bolz, Benjamin’in eserindeki
fotografin bir “absolute Metapher historischer Erkenntnis” (tarihsel tanimlama
igin mutlak metafor) olarak sekillendigini ve bunun da Benjamin‘in fotografla olan
iligkisinin farkh boyutlan ele alindiginda genellikle sorunlu oldugunu iddia eder (“Der
Fotoapparat der Erkenntnis”, Fotogeschichte, 32 [1989], 21-7: 21).

21 Baudelaire, Ecrits sur I'art, 365. Benjamin bu pasaji Baudelaire‘in incelemesinden alin-
tilar (bkz. GS, |, 644-5).

22 Newhall, The History of Photography, 64. Bkz. Batchen, “Dreams of Ordinary Life”, 64.
23 Baudelaire, Ecrits sur 1'art,366.
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le ayn1 kefeye koyar. ** “Kleine Geschichte der Photographie” eserinde
Newhaven'l1 balik¢i kadin gibi bazi fotografik portrelerin resmedilmis bir
portrenin asla sahip olamayacagi ehemmiyeti tasidiklan gortulmusken,
Benjamin artik teknik bir yeniden uretim olarak fotografin kendi deyi-
miyle resimdeki “Tiefe der Zeit” olgusundan (GS, I, 646) eksik kalisina
feryat etmektedir. Sanat eserinin bu “zamansal derinligi” bir “Vorgesc-
hichte” ya da Benjamin’in hem “Kunstwerk” hem de Baudelaire tizerine
yazdigy (GS, 1, 643-4) denemelerde iliskilendirdigi sanatsal ve sosyokiil-
turel gelenek isaretidir. Gergeklik pay: sayesinde imgesel bir dahiliyete
neden olan fotografin baglamsallig) ve psikolojik etkileri (6r. balik¢i kadin
portresi) artik bir resmin asla sahip olamayacag turden bir degeri temin
edermis gibi gorunmemektelerdir. Aksine, fotograflar uygunsuz bir se-
kilde resimlerle kiyaslanmaktalardir zira resimler, sanatsal ve kulttrel bir
gelenegin fiziksel izlerini fotograflann asla basaramayacaklan bir bicimde
maddesel nesnelermis gibi iclerinde tasimaktalardir.

Fotograflar ¢cogunlukla, deneyimi yeniden yakalayan daha guclu,
cagnisimsal ve hakiki gorsel imgelerden ziyade birinin bellegindeki en
yetersiz ve yoksul zihinsel imgelere tekabul edermis gibi algilanmakta-
dir. Bu noktada, Benjamin kendi tezini desteklemek icin yuzunu tekrar
Proust’a cevirmektedir. Anlaticimin, kendi iradeli, istemli bellegi tara-
findan aktarilmis cansiz Venedik imgelerini fotograflar ile kiyasladigi A
la recherche’deki bir pasajdan alinu yapar.?®

In dem Zusammenhange, da Proust die Durftigkeit und den
Mangel an Tiefe in den Bildern beanstandet, die ihm die memoire
volontaire von Venedig vorlegt, schreibt er, beim bloflen Wort
“Venedig” sei ihm dieser Bilderschatz ebenso abgeschmackt wie
eine Ausstellung von Photographien vorgekommen. (GS, 1, 646)

Proust, kendi istemli bellegi tarafindan ona sunulmus yavan
ve derinlikten yoksun Venedik imgelerinde sikayet ederken
baslibasina “Venedik” kelimesinin bu imgeleri sanki bir fotograf
sergisindeymiscesine ruhsuz yaptiklarim belirtir. (SW, 1V, 338)

24 Tamamlanmamis Jean Santeuil romaninin sonunda, Marcel Proust da Baudelaire‘in
fotograf elestirisinden alinti yapmasina ragmen “belleklerimizin arsivlerini” istemsiz
bellek ile iliskilendirir Uean Santeuil, ed. Pierre Clarac [Paris: Gallimard/Bibliotheque de
la Pleiade, 1971], S97-8).

25  Bkz. Marcel Proust, A la recherche du temps perdu, 4 cilt, ed. Jean-Yves Tadie (Paris:
Gallimard/Bibliotheque de la Pleiade, 1987-1989), cilt. 4, 444. Proust’un estetik an-
layigini bircok yonden fazlasiyla etkilemis John Ruskin‘in bilhassa Venedik gizimleriyle
ilintili olarak kendi ikircikli fotograf minnettarh@ini digavurmug olmasi ilging bir not
olacaktir. Ruskin'in degisken fotograf gorisgleriyle ilgili bir cahisma icin, bkz. Scharf, Art
and Photography, 95-101.
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Benjamin her zaman Proust'un romaninin antifotografik oldugu
gorusini ve bu roman sayesinde iletisim aracinin bellek ve imgelem
araciligiyla hakiki anlamda yakalanmis ge¢misi zorladigini ve sorunsal-
lastirdigini ileri sarer. Ayni sekilde, 1960’taki film kurami baglaminda
Kracauer’de Proustcu anlaticinin fotograf ile etkilesimlerinin buiyuk ¢o-
gunlukla yabancilastiric olduklarini disunir.26 A la recherche eserinde-
ki bu “olumsuz” fotograf yorumu, fotograta veya gorsel bir olguya ilgi
duyan birinci ve ikinci nesil Proust elestirmenleri arasinda 6ne ¢ikan
bir yorum olmustur. Gerceklik ise daha sonraki elestirmenlerce vurgu-
landig) tizere daha az anlasilir bir sekilde belirmektedir.?” Daha sonra
deginecegimiz tizere, Barthes ise fotograf ile istemsiz bellek arasinda
kesinlikle bariz bir yakinlik oldugunu iddia eder ve ayrica Proust veya
anlaticisi kabul etsin veya etmesin fotografin istemli bellek ile baska
hususlardaki yakinhigim agiklar (bkz. Bslum 6).28 Ustelik Benjamin'in
bir iletisim araci olarak fotografla genel anlamda reddettikleri 6ncelikli
portre fotograflar hususunda kabul edilmekte ve hatta israr edilmek-
tedir.

Fotograf, aura ve bakis

Benjamin, anlaticinin yoksul ve cansiz anilarini bir dizi fotografla
kiyasladig1 A la recherche’daki pasaji spesifik aura referansiyla birlikte
dis degerler. Benjamin soyle soyler: “wenn man das Unterscheiden-
de an den Bildemn, die aus der memoire involontaire auftauchen, da-
rin sieht, daf sie eine Aura haben, so hat die Photographie an dem
Phidnomen eines ‘Verfalls der Aura’ entscheidend teil” (GS, I, 646)
(“Istemsiz bellekten kaynaklanan imgelerin ayirt edici 6zelligi bu im-
gelerin aurasinda gorinmekteyse fotografta bir ‘aura gerilemesi’ olay1
icine kesinlikle dahil edilmektedir” [SW, 1V, 338]). Aura gerilemesi ve
fotografin ortaya cikisi arasindaki birliktelige dair ileri surtilen tez yeni
degildir ama asil sasirtici olan fotografin auraya dogrudan karsi geldigi

26  Bkz Siegfried Kracauer, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality (Princeton:
Princeton University Press, 1997), 14-16.

27 Bkz. Jean-Frangois Chevrier, Proust et la photographie. Avec des photographies de-
Pierre de Fenoyl et Holger Trilzsch (Paris: Editions de 1982) ve Brassai, Marcel Proust
sous I'emprise de la photographie (Paris; Gallimard, 1997).

28 Benjamin ve Barthes Gzerindeki Proustcu etki baglaminda, Iirene Albers‘in dikkat gek-
tigi konu hem Benjamin hem de Barthes'in iletigim araci hakkindaki disuncelerinin
Proust’'un romanina uygulanmasindaki sorundur ki bu da Benjamin ve Barthes tara-
findan Proust okumalar araciigiyla kismen edinilmig digtincelerin yeniden Proust’a
uygulanmasiyla doéngtsel bir teze yol agmaktadir (“Proust und die Kunst der Pho-
tographie”, Wolfram Nitsch and Rainer Zaiser [ed.], Marcel Proust und die Kinste
[Frankfurt a. M. ve Leipzig: Insel-Verlag, 2004], 205-39: 209).
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kapsamdir. Aslinda, Benjamin ilk donem fotografik teknolojiye dair
onceden getirdigi kutlamay terse cevirip yeniden yorumlar.

Was an der Dagnerreotypie als das Unmenschliche, man konnte
sagen Todliche mufite empfunden werden, war das (ibrigens
anhaltende) Hereinblicken in den Apparat, da doch der Apparat
das Bild des Menschen aufnimmt, ohne ilim dessen Blick zu-
ruckzugeben. Dem Blick wohnt aber die Erwartung inne, von
dem erwidert zu werden, dem er sie schenkt. Wo diese Erwar-
tung erwidert wird. (...), da fallt ihm die Erfahrung der Aura
in ihrer Fulle zu (...) Die Erfabrung der Aura beruht also auf
der Ubertragung einer in der menschlichen Gesellschaft gela-
ufigen Reaktionsform auf das Verhultnis des Unbelebten oder
der Natur zum Menschen. Der Angesehene oder angesehen sich
Glaubende schlagt den Blick auf. Die Aura einer Erscheinung
erfahren, heifit, sie mit dem Vermogen belehnen, den Blick auf-
zuschlagen. (GS, 1, 646-7)

Kamera, bakisimizi geri dondurmeden bizim suretimizi kay-
dettigi icin dagerotipide insanlik dis1 -6lu gibi de denebilir- his-
siyatim kacinilmaz olarak yansitan kameraya dogru (uzun uza-
diya) bakmakur. Bakisin dogasinda ise bahsedildigi yerden geri
donecegi beklentisi bulunmaktadir. Bu beklentinin karsilandig
noktada (...), tam kapsaml bir aura deneyimi (Erfahrung) var-
dir (...) Dolayisiyla, aura deneyimi insanlar ve cansiz veya dogal
nesneler arasindaki iliskilere aktarilan, insan iliskilerine ait olan
bir tepki 6zelliginden kaynaklanmaktadir. Baktigimiz ve bakil-
digini hisseden kisi bunun karsiliginda bize bakar. Bir nesnenin
aurasini deneyimlemek igin bize gen bakma yetkinligine bel
baglatacak aracilara bakanz. (SW, IV, 338)

“Kleine Geschichte der Photographie” eserinde, on dokuzuncu yuz-
yil fotograflarinin hassas gozlemcisi tarafindan algilanmis bir gorungu
olarak yapilan aura tammini ¢agristiran bu pasaj, Benjamin'in nesne
ve portreye bakan kisi arasinda cift tarafl bir dinamik olarak yapacag:
aura tamimini 6rneklendirmektedir. Bu yeni baglam cercevesinde, Ben-
jamin bakis araciligiyla iletilmis boylesi bir cift tarafli dinamigin fotog-
raf cekme eylemine taban tabana zit oldugunu iddia eder. Bir kamera
karsisinda poz verme eylemi portresi yapilan kisi tarafindan artik “in-
sanlik dis1” ve hatta “6li gibi” bir deneyim sifatiyla gorulmustur ve bu,
imge icinde yakalanmis olan Hill/Adamson portrelerindeki Kkisilerin
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kendi insanhklarim net bir sekilde aktaran sessiz temasalar1 hakkinda
Benjamin'in fotograf denemesinde yaptigi vurguyla 6nemli 6lcude zit
diisen bir kavramdir.

Fotograflanmis olmanin bir sekilde insan 6znesine zarar verdigi go-
rusu iletisim arac1 kadar eskidir. Honore de Balzac, kameranin portre-
lenmis insamin 6zunden bir katmam ¢ekip aldigim iddia etmistir?® ve
yukarida alintilanan pasajda Benjamin muhtemelen Balzac'in gorisune
atifta bulunmaktadir.’® Fotograf cekmenin aurasal dogasinin teknolojik
ve mekanik dogasi tarafindan tehdit edildigi sekiller tizerine yapilan
vurguy, bir fotografa bakildiginda auranin deneyimlenmesi ihtimaliyle
yine de kiyaslanamayacak olciide degildir; gerci Benjamin bu durumu
“Uber einige Motive bei Baudelaire” eserinde agik¢a kabul etmez.

Benjamin, isi ileri goturip 6zguvenli bir sekilde Proust'un go-
ruslerinin kendi fikirlerinden farksiz olduklarini beyan eder.? Iddia
ettigi bu ortusme, birbirlerini gozlemleyen insanlar arasindaki icgu-
dusel reaksiyondan sanat eserine veya cansiz nesneye sirasini savinis
olan cift tarafh bakma eylemi kapsamindaki aura ve bakis arasinda
bulunan yakinhga aittir. Benjamin, Proust'un eserindeki Le Temps
retrouve (Yeniden Bulunan Zaman) adh son ciltten bir satr daha
alinular: “Einige, die Geheimnisse lieben, schmeicheln sich, daf8
den Dingen etwas von den Blicken bleibt, welche jemals auf ihnen
ruhten” (GS, I, 647) (“Sirlara duskun olan insanlar, iclerinde sakl
kalmis bakisa ait bir seyin nesneler tarafindan muhafaza edildigini
soyleyerek boburlenirler” [SW, IV, 338-9]). Benjamin bu alintiya bir
yorum getirir: “Doch wohl das Vermogen, sie zu erwidern” (GS, I,
647) (“Nesneler bakisi geri gonderme yetkinligine eninde sonunda
sahiplerdir” [SW, 1V, 339]). 32

29 Nadar, 1848 yilinda bir dagerotip igin poz vererek hig etkilenmedigini gosterdigi bu
batil inanci Balzac'a yakistirir (Quand photographe, 9-18; 284).

30 Nadarin kitabindan haberdar olan Benjamin, bu kitabs kendi “Pariser Brief 11" eseri
icinde on dokuzuncu yuzyll fotografi Uzerine 6nemli bir kaynak olarak tarif eder (bkz.
GS, 500 n. 5).

31 Recki'nin gordsune katilyor ve Benjamin‘in kendi maddesel nesnelligini Proust'un
daha 6znel aurasal deneyim kavramiyla yakinlastrmasindan dogabilecek tartisma-
lardan kagmak igin “Rhetorik der souveranen Anerkennung” (6zgivenli farkindalik
retorigi) kullandigini dagtiniiyorum (Aura and Autonomie, 43).

32 Bkz. Proust’un eserindeki orijinal pasaj, A la recherche, cilt. 4, 463. Ursula Link-Heer,
bu hususta Proust ile Benjamin arasindaki belirleyici noktanin “halluzinatorische Sub-
jektivitat des Objekts” (nesnenin haltsinatif 6znelligi) oldugunu iddia etmistir, ki bu
iddia aura ile on dokuzuncu yuzyll ortalarindaki histeri olaylarinin klinik arastirmalari
arasindaki bagin altini gizmektedir (“Aura hysterica oder das Blick-Aufschlagen des
Objekts”, Kaleidoskopien, 1 [1996), 78-87: 86). Bu baglamla ilgili daha derinlikli ta-
rihsel bir galisma igin, bkz. Georges Didi-Huberman, Invention de I'hysterie. Charcot et
'iconographie photographique de |a Salpétriere (Paris: Macula, 1982), 84-112.
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Benjamin'in Proust'tan 6dung aldig), bakilmis olan nesne ile bakis
ve sonrasindaki bakisin geri donusunu (belki de bir Freudyen izlegi)
muhafaza etmis nesne arasindaki diyalojik iligkidir.>* Fransizca bir fiil
olan “regarder” igerdigi ikili “bakmak” ve “ilgilenmek” anlamlar saye-
sinde bu mutekabiliyeti layiginca ifade etmektedir.>* Valery’nin izinden
giden Benjamin, bakisin bu miitekabiliyetim1 riiyalardaki nesnelerin
algilanmas ile iligkilendirir. Ote yandan, Benjamin'in yorumu nesne-
ye geri bakma yetkinligi bahseden gozlemciye Proust veya Valery'den
daha ¢ok vurgu yapar.** Aura semaili ve deneyimindeki bireysel alg-
layicinin merkezi rolunun altinmi ¢izdigi ve boylelikle Benjamin'in fo-
tograf ve aura arasinda asikar zithg) iceren tezini sorunsallastirdig igin
burada yapilan vurgu son derece 6nemlidir.

Ashnda, auranm baginusal ve deneyimsel dogasi, Benjamin’in de
daha sonraki ¢alismasinda tamimladig) tizere ustu kapal fotografik
tekillik temasina baz1 acilardan denk dusmektedir. Zira bakisla ilgili
bu anlayis dolayli yoldan da olsa auray1 Kafka'min ¢ocukluk portresine
baglamaktadir.*® Tasvir edilen oglanin tizgun bakislarina dikkat ¢eken
Benjamin’in yorumunda vucut bulmus olan imge bu dikkati portreye
bakan kisiye geri dondirme gucune sahip gorunmektedir. Oyle bir
iddiam olmasa da fotografik tekillik olarak atifta bulundugum olgunun
auradan farki yoktur. Benjamin'in Kafka portresiyle olan iliskisinde or-
taya citkan fotografin tekilligi aura igine dahil edilemez veya onunla
denk tutulamaz zira tekillik deneyiminin neden oldugu fotografik ote-
kiyle kurulan derinlikli varoluscu ve etik iliski aurasalin otesine gec-
mektedir. Yani, (yukaridaki anlamda) her aura deneyiminin hayat ve
bireyi degistirecek bu tarz potansiyel bir etkisi yoktur, gerci fotografik
portre sayesinde oteki ile kurulan boylesi ozel etkilesimler bu 6zneyi
barindirmaktadir -nesne mutekabiliyeti.

Dolayisiyla, Attridge, “tekillik’ten anladigi olgunun Benjamin'in
aurasindan (Attridge bu auray1 maddesel “benzersizlik” ile bir tutar)

33 Bakma ile ilgili mutekabiliyete dair daha genel bir ¢alisma icin, bkz. James Etkins, The
Object Stares Back. On the Nature of Seeing (San Diego: Harcourt, 1996).

34 Georges Didi-Huberman, Benjamin‘in aura tanimiyla ilgili olarak benzer bir gézlem
yapar ve “la proximité envisagée se rapporte & I'apparition, ou bien au lointain lui-
meme” (s6z konusu yakinh@in goriingllyl mu yoksa mesafeyi isaret ettigine dair)
(Ce que nous voyons, ce grii nous regarde [Paris: Editions de Minuit, 1992], 103,
n. 3) belirsizlige dikkat geker. Elbette, baglk da “regarder” fillinin gifte anlamini
kullanmaktadir.

35 Recki, benzer sekilde, portreye bakan kiginin aktif rolin vurgulayarak bir “produktive
Erwartung des Betrachters” (portreye bakan kiginin tretken beklentisi) olgusundan
bahseder (Aura und Autonomie, 24).

36 Duttlinger, Kafka portresiyle alakal olarak bakigin 6nemini belirtmistir (“Imaginary En-
counters”, 94-5).
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farkli oldugunu iddia ederek Benjamin'in daha dar kapsaml aura al-
gisim yalnizca sanat eserlerine ait ve onlann mekanik yeniden turetim-
leri sayesinde degeri duigen bir 6zellik olarak benimsemektedir.3” Ote
yandan, Benjamin'in daha sonralan benimsedigi, bakisla iliskili aura
gorusu (Proust uzerinden gelistirilmistir), bir nesnenin deneyimindeki
olay karakterine mahsus kalarak bir resmin veya fiziksel bir nesnenin
banndirdig) benzersiz bir nitelik olarak algilanan aura dusuncesinden
belirgin sekilde ayrilmaktadir. Ozne ve nesne arasinda olanlar1 tem-
sil edilen otekiyle kurulan etik bir iligki vasfiyla fotografik etkilesimin
tekilligine baglayan tam da auranin bu alternatif Benjaminyen anlay:-
sidir’® (bir nesnenin tek tarafh algilanmasindan ziyade iki 6zne veya
en azindan bir 6zne ile 6zne gibi deneyimlenmis bir nesne arasinda
bulunan, estetigin aksine etik bir iligkidir).

Ozetle, Benjamin’in “Uber einige Motive bei Baudelaire” eserinde-
ki fotograf, insan deneyiminin esas dogasin kokten, evrensel ve zarar
verici bir sekilde etkileyen bir teknolojiyi temsil etmektedir. Ancak,
bizzat Benjamin tarafindan daha 6nceki metinlerinde (bilhassa da bir
“amimsama kultt” iginde fotograflarin oynadigi role dair) ileri suru-
len, belirli fotograflarin bu tarihsel agidan saptanmis etkileri fiilen
asmis veya karsit gelmis bir sekilde algilanabilmis olma ihtimalleri bu
gorus tarafindan tasdik edilemez. Fotografik teknolojiyi, aura dene-
yimindeki gerilemeye yol acan algi ve bellek degisimlerine katk: yap-
mus gibi gormek ve belirli fotograflan aurasal olarak ele almak esasen
tutarsizhik yaratmayacakur. Fakat kronolojik acidan yeniye dair anla-
yistan eskiye kayan Benjamin'in yazilarinda da deginildigi gibi, bura-
da bir gerilimden bahsetmek mumkundur. Bizzat Benjamin'in de bir
noktaya kadar farkinda oldugu bu gerilim, onun asin fotografik ide-
olojik ve felsefi baghliklarina, bilhassa da Marksist diyalektikteki bir
kultur, tarih ve modernite anlayisina sadakatine hayli uygun olarak
gorulebilir. Benjamin'in ¢alismalarindaki bir isimci ve goérungtnbi-
limsel fotografik anlayistan fazlasiyla soyut ve kisilikdis: bir anlayisa
yapilan ve belirli imgelerin ele ahnmasindan kagan kapsamh gegis
icsel bir paradoksun gostergesidir: Baslangicta fotograf ile ilintili ola-

37 Bkz. Attridge, The Singularity of Literature, 64. "Kunstwerk” ve “Baudelaire” dene-
melerindeki aura farkhh@ina dair bir galisma igin, bkz. Samue! Weber, “Mass Media-
uras; or Art, Aura and Media in the Work of Walter Benjamin” David S. Ferris (ed.),
Walter Benjamin: Theoretical Questions (Stanford: Stanford University Press, 1996),
27-49: 44-9'de.

38 Costello, aura deneyimiyle ilgili yaptigi analizde, bu deneyimi “&tekilerin 6tekilerle et-
kilesimi” olarak tanimlar ve tim portre fotograflaryla iliskendirip “Gteki kisilerle olan
bagmiz” icin analojik bir Uslupla islev goren ¢agdas sanat fotodrafiyla alaka kurar
("Aura, Face, Photography”, 180-4).
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rak gelistirilmis aura kavrami daha sonrasinda fotografin karsisinda
tanimlanmaktadir. Ote yandan, ilk aura taniminda bulunan ve on do-
kuzuncu yuzyil ortalarindaki portrelerde yerlesik olan bazi unsurlar
devam ettiren Benjamin sayesinde, daha sonraki “aurasal olmayan”
fotografa kars gelmeye bile direnen baz esas unsurlar temel kavram
icinde kalmaktadir. Diger bir deyisle, aura ve onun tim tammlarn
icinde esasen “fotografik” olan bir sey* 6zne ile nesne arasindaki za-
mansallik ve mutekabiliyet ile ilintili olarak kalmaya devam eder* ki
bu da tarihsel veya bigemsel donem fark etmeksizin potansiyel olarak
her fotografta ve hatta imgenin yaratimindaki belirli stureglerde bulu-
nan deneyimin bir parcasidir.

Animsama ve kefaret

Benjamin’in son dénemdeki yazilarinda yer alan, fotograf iceren
sosyotarihsel bir modernite analiziyle ilgili olan Proustcu ara metne
geri donecek olursak, yitisi daha sonralar desteklenmis gibi goru-
nen bir bellek turti —yani, istemsiz bellek— ile fotografin aym kefeye
kondugu fazlasiyla 6nemli bir noktanin Benjamin'in eserinde bulun-
duguna dikkat cekmek gerekir. Bu kisa kesitte, Benjamin fotografik
imgelerle ilgili dustncelerini ve ¢ocukluk hatiralarimi dogrudan is-
temsiz bellek ile baglamaktadir. Bu kisa metin, muhtemelen “Proust
Papiere” (Proust Belgeleri) eserinin kapsaminda, 1929 tarihli “Zum
Bilde Prousts” (Proust Imgesi) denemesine yonelik duzeltmeler ve
olas alternatif icerikler barindirarak yazilmistir ve bashgi da “Aus ei-
ner kleinen Rede uber Proust, an meinem vierzigsten Geburtstag ge-
halten” (Kirkinci Dogum gunimde Proust Hakkinda Yapilan Kisa Bir
Konusmadan) seklindedir. 1932 tarihinde, bu kisa konusma fotog-
rafik imgeler ile istemsiz bellek arasinda, zaman olgusu ile kurduk-
lar1 hemen hemen aymi baga yerlesik, dikkate deger bir analoji ileri
surmektedir. Istemsiz bellegin tetiklemesi ve “Uber einige Motive bei
Baudelaire” eserinde kesfedilmis olayin “esnas1” anlayisini butunle-

39 Benjamin de aura ile izlegi sik sik ayni kefeye koyar. Bu durum da elbette ki Baudelaire
Gzerine yaptid gahsma kapsaminda bizzat Benjamin tarafindan kabul edilen ve kes-
fedilen bagka bir fotografik temayr ggli bir sekilde akillara getirir (bkz. GS, 1, 550).
Aura ile izlek arasindaki kavramsal bag hakkindaki bir analiz igin, bkz. Bettine Menke,
Sprach figuren: Name, Allegorie, Bild nach Walter Benjamin (Miinih: Fink, 1991), 360-
9. Benjamin'in fotograflar izlekler olarak okumasina dair detayh bir ¢caligma igin, bkz.
Nitsche, Benjamins Gebrauch der Fotografie, 171-92.

40 Fotografik teoride ve 6zellikle de feminist ya da Lacanyen baglam iginde temel bir
kavram halini almig olan bakig, Benjamin’in reddetmeye calistidi bu ikili arasindaki
dogal veya gerekli bir yakinig ortaya koymaktadrr. Bkz. Margaret Iversen’in bakisla
ilgilt yorumlan, “What Is a Photograph?”, Art History, 17 (1994), 450-63: 456-8.
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yen Benjamin, bu konusmasinda olayin gérungtistune ait asil zihinsel
formu veya “nasilhgim” ele alir.*!

Benjamin, istemsiz bellegin ikircikli dogasindan bahsederken, bu
olgunun tamamen anlasilmasi i¢in mutlaka kabul edilmesi gereken bir
gercege deginir: “Ihre Bilder kommen nicht allein ungerufen, es han-
delt sich vielmehr in ihr um Bilder, die wir nie sahen, ehe wir uns ihrer
erinnerten” (GS, II, 1064) (“imgeler cagrilmadan gelmekle kalmazlar;
bunlar ayni zamanda hatirlamadan 6nce hi¢ gormemis oldugumuz im-
gelerdir™). Bu paradoks fotografik géruntu ile yakindan iliskilidir. Ben-
jamin soyle devam eder:

Am deutlichsten ist das bei jenen Bildern, auf welchen wir -genau
wie in manchen Traumen- selber zu sehen sind Wir stehen vor
uns, wie wir wohl in Urvergangenheit einst irgendwo, doch nie
vor unserm Blick, gestanden haben. Und gerade die wichtigsten
—die in der Dunkelkammer des gelebten Augenblicks entwickel-
ten— Bilder sind es, welche wir zu sehen bekommen. Man konn-
te sagen, dal® unseren tiefsten Augenblicken. (...) —ein kleines
Bildchen, ein Photo unsrer selbst— ist mitgegeben worden. Und
jenes “ganze Leben’ das, wie wir oft horen, an Sterbenden oder an
Menschen, die in der Gefahr zu sterben schweben, voruberzieht,
setzt sich genau aus diesen kleinen Bildchen zusammen. (Age.)

Bazi rityalarda yaptigimiz gibi kendimizi iclerinde gordugimiiz
imgelerde bu durum giin gibi agiktr. Kendi bakisimiza girmesek
de bir tir uzak gecmis i¢inde kendi kendimizin karsisina gikarz.
Gormek uzere olduklarimiz, yasanmus bir anin karanhk odasinda
banyo edilmis en 6nemli imgelerdir. En derinlerde kalmis anlan-
miza eslik etmek icin bize kuguk bir imge (...) kendimize ait bir
fotograf bahsedildigi soylenebilir. Ve sik stk duydugumuz, 6lmek
uzere olanlarin veya olme tehlikesiyle karsilasmis olanlarin gozle-
rinin 6ninden gecen o “tim hayat” tam olarak boylesi kuguk im-
gelerden ibarettir.

Benjamin'e gore, kisiye ait ammsanms ve daha 6nce hi¢ gorulmemis
imgeler, bilingdisinda bellek izlekleri olarak kaydedilmis fotografik ¢z
portrelere benzer.*? Resmedilmis portrenin aksine, bir fotograf inkar edi-

41  Detlev Schottker, bu noktada Benjamin'in istemsiz bellegin “AnlaB” (vesile) olgusunun
aksine “Wesen"” (6z) olgusuna odaklandigina dikkat ¢ekmistir (Konstruktiver Frag-
mentarismus: Form und Rezeption der Schriften Walter Benjamin [Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1999], 226).

42  Benjamin’in eserinde, hentz bilingli olarak fiiliyata dokulmemis gegmige ait bir deneyim
kavrami biytk 6nem tagimakta ve 1930'lardan gesitli baglamlar iginde tekrar tekrar
karsimiza gkmaktadir. Ornegin, Samuel Weber'in gésterdigi lizere, Passagen-Werk'teki
uyanis veya “Erwachen” kapsaminda Benjamin “Noch-nicht-bewuBtes-Wissen vom
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lemez sekilde portresi yapilan kisinin ge¢mis mevcudiyetine, o kisinin
orada, kameranin karsisinda bulunmus olduguna ve yalnizca ressamin
hayal giictinde yer almadigina sahitlik eder. Bir 151k izlegi formundaki
pozlandirmay: értulu bicimde muhafaza etmenin sonucunda, bilin¢dis:
veya unutulmus bir ana dair bellegin yarattig1 paradoksa yalmzca fotog-
rafik portre gercek anlamda sahitlik eder ve bizi o ge¢mis andaki kendi
benligimiz ve bakisimizla ytizlestirir, deneyimin simdiligi icinde yalmzca
fotografqi objektif aracihigiyla gordugu igin hakkinda dogrudan bilince
sahip olmadigimiz, hayatimizdaki bir ana ait bir imge.*?

Bu dinamigi basit bir unutkanhk vakasi gibi gérmekten ziyade en
onemli imgelerin “yasanmis anin karanlik odasinda” banyo edildikleri
onermesi, yasanmis gorsel deneyimin daha sonraki (potansiyel) deve-
lopman igin saklandiklan belli bir erteleme suresim isaret etmektedir.
Ustelik Sartre’in imgelem goringubilimi bakis acisindan bakildiginda,
Benjamin'in istemsiz bellek ve fotografik imgeler arasinda kurdugu
analojinin imgelem ve alg arasindaki farki adeta sildigi soylenebilir.
Sartre’a gore, imgesel olanin yapisi bizi sasirtamayacagy noktaya kadar
alg1 yapisindan farkhdir: Bir nesnedeki herhangi bir yeniligi alg) ara-
cihfryla kesfedebilirken, imgelemdeki nesne yalnmzca bizim olmasini
hayal ettigimizden ibarettir.** Proust’'un tam aksine, Benjamin spontane
hafizanin zihinsel imgelerinin fotograflar gibi olduklarim iddia eder,
ki bu tesbih “Kleine Geschichte der Photographie” adli eserindeki baz
fotografik portrelere gozlemcinin verdigi duyumsal ve duygusal tep-
kiye dair yurattugu onceki calismalarla baglanmaktadir® zira burada
alu gizilen nokta fotografin butunuyle algisal bir nesne olarak fiili ve
oznel dogas: degil, onun imgesel boyutudur. Bu konu, Bernd Busch

- »

tarafindan fotografik teknolojinin “fantazmagorik asirihg)” olarak ta-

Gewesenen” ( GS, V, 491) (“olmus olanlarn henuz bilingli olmayan birikimi” [AP, 389])
ile benzegen bir ctimle kurar. (“Das Erwachen bei Benjamin und Proust oder Wie Verren-
kung erfahren wurde”, Thomas Amos ve did., [ed.], Les Mo de la Tribu: Fir Gerbard
Goebel [Tubingen: Stauffenburg, 2000], 387-94: 389). Benjamin‘in "diyalektik imge”
kavraminin bu dinamige neden olurken fotograf ile iliskilendirilebilecegi tizerine tam
kapsamli bir analiz igin, bkz. Cadava’nin 6nemli galigmasi, Words of Light.

43  Freud'a gore, bellek izlegi daha 6nce de gérdugumuz Gzere bilingdigidir. Aksine, Ador-
no ise 6rtulu bellegin bilingdist olmaktan ziyade unutulmus otdugunu ileri stirer ve bu
husustaki miphemligi yuzinden Benjamin'i elestirir (Uber Walter Benjamin, 158-60).

44  Bkz. Sartre, L'lmaginaire, 23-5. Barthes, benzer sekilde Proustcu istemsiz bellek ile
fotograflar algisini yan yana koyar (bkz. B6Iim 6).

45 Benjamin‘in ¢alismasinda, tabiati geregi hususi ve mahrem olan, Eingedenken olarak
adlandirdig1 daha ortak olarak ve tarihsel bir deneyimle diyalektik agidan ilintilidir. Bkz.
Jurgen Link ve Ursula Link-Heer, “Synchronische Diachronie. Von Benjamins ‘Kleiner
Rede (iber Proust’ zu den Aphorismen ‘Ober den Begriff der Geschichte’”, Harald
Hillgartner ve Thomas Kupper (ed.), Medien und Asthetik. Fesschrift fir Burkhardt
Lindner (Bielefeld: Transcript Verlag, 2003), 16-33'te.
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mmlanan, Benjamin igin fotografin buyulu 6zelliklerine yakin duran
ve gecmis ile su an arasinda portreye bakan kisinin duyumsal hayal
kurmasina olanak taniyan olguya dayanmaktadir.*® Fotografik imge ve
istemsiz bellek arasinda ele aldigimiz karmasik baglantlar cocuk Kafka
portresini ve tekillik temasini yeni bir acidan idrak etmemize imkan ta-
nir. Benjamin'in yazilarinda yer alan Proustcu ara metnin bir anlatinin
kurtarmaci elestirisine nasil destek verdigini de vurgular ki bu elestiri
de karsihginda Benjamin'in analizinde deginilen etik anlayis1 6n plana
cikarmaktadir.

Benjamin’in “Rede uber Proust” eserinin sonunda, genellikle bir
hayatin en yogun anlarinin fotografik imgelere yakin bir formda hatir-
landiklarina dair yapilan 6nerme, biraz farkh sekilde ifade edilmesine
ragmen 1932 tarihli Berliner Kindheit um Neunzehnhundert baskisinin
son bolumunde; yani, “Mummerehlen” bélumunu ve Kafka portresi-
nin gorsellik yorumunu iceren baskida yeniden karsimiza gikar. Do-
layisiyla, son boluimde sunu okuruz: “Ich denke mir, dafs jenes ‘ganze
Leben’, von dem man sich erzahlt, dafS es vorm Blick der Sterbenden
vorbeizieht, aus solchen Bildern sich zusammensetzt” (GS, 1V, 304)
(“Bence sik sik duydugumuz, 6lmek uzere olanlarin gozlerinin 6nun-
den gecen o ‘tim hayat’ boylesi kiciik imgelerden ibarettir”). Her ne
kadar Benjamin bu ctumlede fotografi kiictik defterler formunda sine-
matografinin habercisi olan imgelermis gibi sttt kapah olarak ansa
da bu metinleraras1 bag 1932 tarihli Berliner Kindheit baskisi ile aym
yildaki “Rede uber Proust” arasindaki yakinhg) dogrular. Dolayisiyla,
sayet fotograflar ile istemsiz bellek arasinda varsayilan iliski genel an-
lamda yalnizca bir benzestirme ise Benjamin'in 6zne ile kurdugu etki-
lesimin otobiyografik baglam bizlere ikili arasinda bulunan, fotograf
ile portresi yapilan ve portreye bakan kisi arasindaki spesifik dinamige
—Benjamin'in Kafka portresiyle olan, kendi ¢ocukluk imgesiyle araci-
landinlmus bir etkilesim olarak kurdugu bag icin somutlandinlmis bir
dinamik” dayanan hakiki iliskiyi animsatur.

Bu baglamda, Kafka fotografinin tekrar tekrar akla gelmesi, bir
“nachtragliche” ya da bir “asal olayin™ éneminin gecikmeli farkindahg:
olarak Freud tarafindan ortaya atllan geciktirilmis travma etkisi kav-
ramina benzemektedir.¥ Iki gecikmislik formuna yol agmaktadir: Bir
yanda, “Kleine Geschichte der Photographie” eserinde ¢oktan teskil
etmis oldugu istisnai konuma ragmen kis bahgesi fotografinin ancak

46  Busch bir "imaginaren UberschuB”den bahseder, Belichtete Welt, 214.

47  Freud'un travmanin gizli ve agik etkileri hakkindak gérisleri igin bkz. “Der Mann Mo-
ses und die monotheische Religion”. Fragen der Gesellschaft, 521-8'de.
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1931°deki metinden bir siire sonra yazilmis Benjamin'in ¢ocukluk
anilarinin yansimasinda hak ettigi 6neme gecikmeli olarak kavustugu
soylenebilir. Aslinda, Benjamin tarafindan gorulmuis imgelerin banyo
edilene dek temelde gizli kaldiklarina dair Weigers'in gorusunu bir
Denkbild kapsaminda ele alma agisindan,*® Kafka portresi de Benja-
min tarafindan yazilan bir 6ykuye dahil edilmeden 6nce imgesel bir
alter ego olarak kalmistir. Ote yandan, Benjamin'in Berliner Kindheit
eserindeki “Mummerehlen” bolumui de unutma ve hatirlamanin ikir-
cikli dinamigine bir 6rnektir zira Proust hakkinda yaptig1 konusmaya
gore bu dinamik fotografik 6z portre ile istemsiz bellek arasinda bir
benzerlik tesis etmektedir. Kendisine ait unutulmus bir imgeye bak-
makta olan bir ge¢mis veya 6teki benligin fotografik portresine yakin
terimlerle istemsiz bellegin Benjamin tarafindan tanimlanmasi da bu
varsayimi tasdik etmektedir.

Kafka portresi, bu nedenle, Freudyen erteleme ve gecikme sureci
kapsaminda Benjamin'in (6nceden ele alindig tzere) izah ettigi ki-
sisel animsama ile metinleraras: bir duizlemde ayrilmaz sekilde bagh
gorulebilse de fotograf ile kurdugu bagin etik boyutu tabiati geregi
daha Proustcu’'dur. Proust'un roman, 6zellikle de son cildi Le Temps
retrouve istemsiz bellegin kendisini kurtarmaci olarak gosterdigine
dair sipheye mahal birakmaz.* Zamana ve 6lime meydan okuyan
potansiyeli sayesinde, bu tarz bir bellek kaybedilmis bir ge¢misi kur-
tarma gucune sahiptir. Benjamin, benligi aksi takdirde kaybolup gi-
decegi zaman diliminden cekip ¢ikaran costurucu bir deneyim olarak
istemsiz bellegin edebi betimlemesini yapan Proust ile baglant kur-
mak icin kendi belirli kavramsal amaglarini ve elestirel stratejilerini
devreye sokar. Istemli ve istemsiz bellek arasindaki Proustcu ikilem,
gecmise donuk anlatilip istemsiz bellek ile iliskisel agidan beraber
dokunarak zamandan ve unutkanhktan kurtarilmis Kafka portresi
gibi belirli fotograflarin zamana meydan okuyan tabiatlarinin belir-
tildigi bir uygun ve gugla sekilde davetkar bir cerceveyi Benjamin’e

48 Weigel, Benjamin tarafindan bizzat gérulmus resimlerin rolint ve bilhassa onun “Bild-
denken” eserini nasil etkilediklerini ele alir (Walter Benjamin, 276-7). Kullandigi terim-
ler ise temelde fotografik olarak nitelenebilir.

49  Proust’'un A Ja recherche eserindeki anlatici silpheye yer birakmaz sekilde bir istem-
siz bellek deneyimindeki bu kurtarmaci niteligi tarif eder: “on comprend que le mot
de ‘mort’ n‘ait pas de sens pour lui; situé hors du temps, que pourraitil craindre de
I'avenir?” (bir insan ‘6lum’ kelimesinin ona higbir sey ifade etmedigini anlayabilir; za-
manin disinda konumianmis olan bu kisi nigin gelecekten korkmalidir ki?) (A fa rec-
herche, cilt 4, 451; In Search of Lost Time, 6 cilt., gev. Scott Moncrieff ve Terence
Kilmartin, gézden gegiren D. J. Enright [Londra: Vintage, 1996, cilt 6, 225).
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yine de sunmaktadir.’® Daha énce degindigim uzere, eger kis bahge-
si fotograh bir kurtarmaci elestirelligin hem nesnesi hem de o6rnegi
ise bunun sebebi kismen de olsa o6rtila olmasina ragmen gecmisin
basaril sekilde yeniden yakalanmasina dair Proust'un kanonik an-
latis1 ile arasindaki baglardir. Gorunurde geligkili ama yine Freud
penceresinden gorunen Proustcu bellek ile analojik benzerlik i¢inde
olan cocukluk fotografinin bu duygusal ve varolussal degeri -Kafka
portresi ile Benjamin'in ¢cocukluguna ait bir veya daha fazla imgenin
karma gergekligi- unutulmus ya da bilingdis1 kalmistir, ta ki irdele-
nip kavramsallastirilabilecegi bir cerceve Benjamin'in otobiyografik
metni tarafindan sunulana dek. Ozetle, Benjamin'in gesitli yazilar
icinde Kafka portresiyle kurdugu karmasik etkilesim, Kracauer’in de
inandig) uizere bir fotografik portrede poz veren kisi yok oldugunda
baslayan bir “bozunum” strecine karsi durmakta ve bir fotograftaki
hakikatin —“Wahrheitsgehalt” (hakiki igerik)- zamana bagh oldugu
gerceginin altimi ¢izmektedir.>! Diger bir deyisle, fiiliyata dokulmese
de fotografin igerigi bize yalnizca harici bir hakikat formunda gorun-
mektedir (Benjamin'in “kabugu” gibi) ve Kracauer'in gorusune gore
sonrasinda eski bir pagavra gibi koseye atilacakuir ki bu da gecmisten
bir tarz1 ancak dogrulamaktadir.’? Aksine, cocukluk portresine dair
Benjamin’in yazdig) ekfrasisde ise g¢ocuk, begeniye odakli, sartlara
bagiml cevresi tarafindan yutulmus olmaya kars: gelmek durumun-
dadir ve Benjamin’in duyumsal ve entelektuel ¢abasi sayesinde done-
min begeni veya fotograf geleneklerinin alelade bir belgesi olmaktan
kurtulmaktadir. Ozetle, Benjamin'in kendi yasam oykusune dahil
edilmenin bir sonucu olarak, imgenin 6zundeki hakikat icerigi, bo-
zunum anlamina gelen unutulmaktan kurtarilmaktadir.

Kafka portresinin karmasik ve cok katmanh bir sekilde Benjamin
tarafindan hem otobiyografik anlatis1 hem de fotograf kurami iginde
6zumsenmesi onun imgeye verdigi ‘sorumluluk dolu tepkinin bir

50 Bu dokumayi, Proust hakkinda yazdigi denemede Benjamin‘in “Penelopearbeit des
Eingedenkens” (CS, II, 311) (Hafizanin sadik isleyisi [SW, I, 238]) seklinde tanimladigi
olguyla kiyaslamak mumkundur.

51 Kracauer, Das Ornament der Masse, 30. O dabir aile fotografini, A la recherche ese-
rindeki anlaticinin kendi buytkannesinin mastakil gézlemini fotograf ¢eken bir fotog-
rafqyla kiyasladigi meshur sahneyi ¢agnigtiran bir baytkanne fotografini érneklendirir.
Bkz. Proust, A la recherche, cilt. 2,438-40. Kracauer, bu bolimi kendi Theory of Film
eserinde fotogdrafin yabancilastinci unsurlarini vurgulamak igin kullanir (14-16).

52 Bkaz. Kracauer, Das Ornainent der Masse, 30. Kracauer‘in bu goruglerini dikkate alan
Arlette Farge yine de “déja fini” iginde yuvalanmig “varilacak bir gelecek” oldugunu
iddia eder (“Le Temps loge en la photographie. A partir de Barthes et de Kracauer”,
Intermedialites/Intermedialities, 7 [2006], 205-13: 206-7).

53  Attridge, The Singularity of Literature, 124.
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disavurumu ve ayrica uzantisi olarak okunabilir. Bu tepki, ¢ocuk-
luk fotografinin Benjamin tuizerinde biraktg hissedilmis talebe da-
yanmaktadir. Agamben, fotografin kurtarmaci guiciinu tasvir edilen
kisinin fiilen adlandirlmas: ile iliskilendirir ki bu tamimlayic1 iza-
hatten eksik olan portre fotografi bu adlandirmay: talep etmektedir.
Benjamin'in 6ncelikli fotografla kurdugu kisisel iliskinin arka planina
karsin, baska bir fotograf formunun “kefaret talebinin” altim ¢izmek
mumkundur.** Fotografin ona bakan kisiden talebi daima var olabilse
bile bireysel gozlemciye ve ayrica onun imge iginde tasvir edilmis
fotografik otekiyle olan iliskisine dayanarak oyle ya da boyle zora-
ki olarak hissedilmektedir. Portreye bakan kisinin ustlendigi kilit rol
tam kapsaml olarak ¢ocukluk portresi ile Benjamin’in kurdugu et-
kilesimde gun yuzine ¢ikmaktadir ve onun yaziya doktugu kefaret
isareti odak noktasinda yer alan bu imge aracihigiyla fark edilmekte-
dir. Cocukluk fotografinin Benjamin igin temsil ettigi indirgenemez
otekinin halihazirda merhum oéteki veya eski benlik oldugu dustnul-
dugunde, fotografin taleplerini biz fanilerin 6lime dogru ustlendigi
belirli bir sorumluluk ile spesifik bigimde eslestirmek mumkundir.
Fotografik otekine dair yapilan bu turde bir baghhk, Attridge’in
de farkl bir baglamda ele aldig1 uzere temelinde etik bir tutumdur.*
Oteki'yi yalnizca adlandirmaya calismanin yerine, boylesi bir kurta-
rilmaya neden olan spesifik fotografa dair oteki ile kurulan etkilesim
hakkinda kaleme alinan 6zel bir yazi tarzidir. Siyasi ve toplumsal de-
gisimleri etkilemek igin fotograflar ile yaziya dokulmus kelimelerin
birlikteligi hakkinda Benjamin'in gorusleri ele alindiginda, Sontag'a
gore Benjamin “kelimelerin her zaman gorseli kurtaracagini timit eden
fotograf sevdalis: ahlak kuramcilarindan” biridir.’® Sontag bu noktada
kefaretinin temel meselesine parmak basarken, Benjamin’in cocuk Kaf-
ka fotografi ve bu etkilesimin ¢agnsturdig tekillik uzerine yazdiklan
“ahlaki”den ziyade etiktir zira bu terim, en nihayetinde keyfi kanundan
degil paylasilmis bir insani kosuldan kaynaklanan, otekine kars: duyu-
lan bir yukumliluk anlamina gelmektedir. Imge icinde tasvir edilmis
kisinin hayat1 ve belleginin kefaretinin taahhit edilmesi ve portre fo-
tografinca talep edilmis otekine karsi duyulan etik yukamlalagun yeri-
ne getirilisinin temsil edilmesi, tekil olarak etkilesimi yakalayan ve mu-
hafaza eden fotografin yazih gostergesidir. Bu aymi zamanda fotografik

54 Agamben, Profanations, 26.

55 Attridge'in hakli bir sekilde isaret ettigi gibi, bu etik mesuliyet ahlakhliktan oldukga
farkhdwr (The Singularity of Literature, 126-7).

56 Sontag, OnPhotography, 107.
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etik kapsamindaki mevcut tartismalarda ¢oktan dillendirilmis olanin
derinlikli bir uzantisini ve zenginlestirilmesini temsil etmektedir.

Fotografin etik boyutu geleneksel olarak, ozellikle de belgeci ve foto-
gazeteci bir baglam icinde imgenin fiili 6zgunlugu ve ‘hakikati’ile iliskilen-
dirilmektedir. Dolayisiyla, s6z konusu olan, gergekligin veya bir olayn ka-
mera karsisinda nasil belgelendigi ve sonucunda meydana gelen imgenin
bu gerceklik veya olayla iletisim kapsaminda nasil sunuldugu sorusudur.”
Benjamin’in 6zgiin sosyopolitik anlam veya mesaj aktarmak icin bagliklar
ve tammlamalar ile fotograflan eslestirme cagris, (Sontag'in da belirttigi
uzere) fotografik imgenin nadiren de olsa tek basina etik bir konum tesis
etmeye muktedir oldugunun tasvibidir. Ote yandan, hem imgenin (aksi
takdirde gortinmez kalacak) belirli ozelliklerine hem de imgemn ureti-
mindeki tarihsel sonuglara, bir baska deyisle resmettigi somut gerceklik-
ten —yani, her imgenin arkasinda yatan tarihsel ve kisisel anlati~ dogan
sonuclara dikkat ceken sdylemsel bir tanim ve izahatin eslik etmesini zo-
runlu kilmaktadir. Kafka'nin ¢ocukluk portresinde, imgenin etik talebine
Benjamin'in bu portre hakkinda yazdigi metinde karsilasilmaktadir ki bu
metin tekil fotograf belirli bir “Beschriftung” formu ile sunmaktadir; yani,
kuramsal ve tarihsel bir soylem ile diyalektik teatisindeki otobiyografik ve
varoluscu bir soylem. Benjamin'in bakan 6zneye ait somut, duyusal ve im-
gesel deneyimi uzerinde yapugi, daha onceki higbir fotograf kuraminda
esi gorilmemis vurgu bu soylemin kuramsallagtinlmasina yeni ve hayati
bir bilesen ekler. Benjamin’in ve Barthesn fotograf hakkinda yazdiklan-
n birbirine baglayan da bakan kisi ile fotografik olarak temsil edilen kisi
arasindaki, gecmis ve simdiki zamanin etkilesiminde ortaya ¢ikan bu olast
etik iliskidir ve otobiyografik anlatiyla yan yana getirilmis bu etkilesimin
ilk agizdan tammlanmas aracihigyla ortaya ¢ikmaktadir. Ilaveten ve daha
spesifik olarak, bundan énceki bolumlerde dillendirilmis ve ele alinmus
olan Kkilit terimlerin bircogu —baglamsallik, fotografik imlemin tabiat1 ve
mevcudiyeti, donusumsel buyu ve istemsiz bellek de dahil- dikkat cekici
bir sekilde Barthesn fotograf tizerine yazdigi metinlerde, en cok da La
Chambre claire’de yer bulmaktadir.

57 Dijital imge isleme teknolojilerinin yayginhklarina dair daha gagdas bir baglamda, bu
fotografik etik unsuru bir kez daha inceleme konusu olmasi sagirtici degildir. Bkz. Wil-
liam J. T. Mitchell, The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-photographic Era
(Cambridge, MA ve Londra: MIT Press, 1992), 52-5. Post-prodiksiyon imge islemenin
potansiyel olarak rahatsizlik verici, gazete baglam icerisinde sorumlu bir bilgisayar
teknolojisi kullanimini ima eden etkisiyle ilgili olarak gézlemcinin kaygisini 6n plana
tastyan bir galisma igin, bkz. Fred Ritchin, /n Our Own Image. The Coming Revolution
in Photography: How Computer Technology Is Changing Our View of the World (New
York: Aperture, 1990).



C2.Ksm
FOTOGRAF VE OZNELLIK

==

OLAND BARTHES fotograf kuraminin en etkileyici figurlerinden
iri olmustur. Fotograf hakkindaki gesitli yazilarinda yer alan kav-
ramlar, kendisinin ardindan yapilan tartismalara derinlemesine bir bi-
cimde yon vermistir. Bunlar arasinda ozellikle one cikanlar, fotografi
“kodu olmayan bir mesaj” bigiminde gostergesel olarak tanimlamasi
ve iyi bilinen studium ile punctum arasinda yaptig1 ayrimdir. Fotogra-
fik imgeye ait sonraki ayrimi ise, agik bir bicimde 6znel ve duyussal
yaklagimla ayru zamanda gorungubilimsel olarak nitelendirilebilir. ilk
donem gostergesel ve yapisalcl calismalar: 1960'1arda elestirel teorinin
bir pargasi olan ve gorungubilimsel yénelimin odaginda olarak Sartre,
Merleau-Ponty, Andre Bazin ve diger Fransiz filozof ve elestirmenle-
rine yakin olan Barthes'in, fotografta en 6nemli gorungubilimsel dav-
raniscilardan biri seklinde (1980’den itibaren La Chambre claire’de)
degerlendirilmesi biraz ironiktir. La Chambre claire’in 6zne merkezli
yapisy, Barthes'in daha sonra artan bir ilgiyle karsilanan kulturel do-
kuya ait son derece kisisel ve varolussal deneyimi ile dikkat ceken
post-gostergesel dustinceleriyle birebir uyum gostermektedir. Ashnda
bu yaklasim, 6zellikle de Barthes'in annesine ait cocukluk portresinde
oldugu gibi, baz1 fotograflarda nihai amacina ulasmaktadur.

Barthes'n tum ¢alismalan bir butun olarak degerlendirildiginde,
fotografi ile ilgili olanlar, her ne kadar ikisinin arasindaki asil gecis
daha az dolambagsiz olsa da iki ayr1 doneme aynlabilir. 1950'lerin or-
talarindan 1960’lann ortalarina kadar dayanak noktas: dilbilimsel ve
gostergesel paradigma iken, 1970’lerden itibaren ad1 gérungubilimsel
donusumle beraber anilmaktadir. Bu ayrim Barthes’in tartistig1 fotograf
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bi¢imlerinde ve baz1 durumlarda da metinlerinde yeniden yaratilmak-
tadir; reklamlar, haber fotograflari (Mythologies ve Le Message photog-
raphique), sanat fotografi portreleri, otobiyografik yazilarindaki kisisel
aile fotograflar ve Le Chambre Claire 6rneklerinde oldugu gibi. Gorul-
dugu uzere, Benjamin’in fotografi kuram ile benzerlik tasiyan meto-
dolojik bir gegis bulunmakta, ancak kronolojik olarak ters yone iler-
lemektedir. Ancak, Benjamin modernitenin ortaya gikisinda fotografik
aracinin rolunu belirli fotograflarda estetik ve duygusal etkilerden daha
soyut ve kolektif degerlendirmelere gegisinin aksine, Barthes'in agir ba-
san odak noktasi imgedek: anlamin gostergesel yapisimi ve onun kitle
tuketim toplumundaki ideolojik ve sosyal etkilerini degerlendirirken
bile daha yerel ve simirh kalmaktadir. Boylece, belirli baz1 imgelerin de-
rinlemesine analizine odaklamilmis ve fotografik uretim turleri agikca
tanimlanabilmistir. Benjamin'in daha sonraki tarihsel iddialarinin aksi-
ne, Barthes'in analizi iletisim aracinin dogasinin ve etkilerinin nedensiz
asin genellemelerine daha az egilim gostermektedir.

Eger mevcut fotografik uygulamadaki bu somut temellendirme
Barthes'm fotograf tizerine yazdiklarinda tutarh bir 6zellikse, belki de
daha onemli olan bir 6zellik de iletisim aracina gercekgi bakis acisini
kesin bir bicimde korumus olmasidir. Bu durum, fotografik imgenin
baglamsal dogasinin maddesel bir temelde 151g1n kaydedilerek vurgu-
lanmasini gerektirmektedir. Ornegin, temsil ettigi gercekligin fiziksel
izini temsil eden kagit, mekanik ve optik-kimyasal tretimin etkilerinin
karsilagtirmali duzeyi bakan kisilere gore digerlerinde daha bigimsel
degerlendirmelere neden olmaktadir. Daha sonra tartisilacag: uzere, ilk
izlenimin aksine, Barthes'in ozellikle ilk ¢ahismalarindaki bu ontolojik
gercekgilik, fotografik imgenin kulttrel ve ideolojik odak noktasinda
yapilanmasi1 ve yorumlanmas ile uyum gostermemektedir. Elbette,
Wolfgang Kemp tarafindan da isaret edildigi gibi, Barthes'in gosterge-
sel ve gorungubilimsel incelemeleri arasindaki sureklilik konusunda,
fotograftaki gostergesel kuramlarin ve fotografa bakan kisilerin imge-
leri “okumalar1” kavram iletisim aracinin (fotografin) elestirel ve ku-
ramsal tartismalan hakkinda ilk bireysel ve kolektif temsiline dikkat
cekmektedir.! Fotografi tartismalarinda daha 6nce birbirinden ayrlmis
olan ontolojik ve teknolojik degerlendirmeler, eger baska turlusu ge-
rekli degilse, Benjamin'in bazi savlarinda dikkate deger bir bigimde
ayrilmakta ve alic1 tamamlayici haline gelmektedir. Barthesin yazdik-
larindaki kritik nokta, onceki ve simdiki fotograf kuramlarindan farkl
olarak, bir tarafta fotografik imgenin ontolojik ve teknolojik dogasi, di-

1 Bkz. Kemp (ed.), Theorie der Fotogmfie, Cilt. 3, 24-5.
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ger tarafta ise alicy, etki ve anlamlandirma bi¢imindedir. Her ne kadar
aralanndaki iliski yuksek oranda degisken olsa da her zaman beraber
olduklaridir. Onun ve digerlerinin gostergebilim kuramlarinin siste-
matik olarak sinirlandirilmasiyla birlikte fotografa bakan kisiler imge-
ler aracihgiyla ideolojik yonlendirmenin soyut ve sosyotarihsel nesnesi
olur. Barthesin gostergebilim sonrasi doneminde, digerinin aksine ba-
kan kisiler fotograflarla duyussal, duygusal ve imgesel yollarla etkile-
sime girerek 6zgunlesir ve tamamen bir nesnellige ulasir. Deneysel ya
da sistematik olarak kodlanmasi mumkun olmayan ve bu nedenle gos-
tergebilimciler tarafindan dikkate ahnmayan bu etkilesim baglaminda,
Barthes'in yazilarindaki fotografik etkilesimin tekilliginin 6nemli tema-
s1 acik bir bicimde ortaya ¢ikmaktadir -bu durum merhum annesinin
cocukluk portrelerine dair yazdig) tezlerinde analiz edilmektedir.

Benjamin'in durumunda ise belirli bir fotograf ile —digerleriyle kar-
silastinldiginda tekil oldugu durumlarda- diger tium fotograflarla ya da
fotografik arag arasinda goze ¢arpan bir gerilim bulunmaktadir. Oysa
Barthes, arada kucuk farklarla, fotografa bakan kisi ile imge ve imge-
nin tetikledigi duyussal bellek arasinda degerli, algisal ve yaratic1 ustii
kapal bir hiyerarsi oldugunu one stirerek bu ayrimi korumaktadir.
Benjamin'’in aksine Barthes, ozel ile genel ve kisisel ile evrensel ara-
sinda diyalektik bir iligkinin ifadesi olarak 6zdusuntimsel bir tutumla
bayle bir tekilligin izinden gitmektedir. Boylesi bir diyalektik, fotogra-
fik imgenin psikolojik olarak heyecan verici potansiyelinde, fotogratik
imlemin konumunda ve zaman ile imge arasindaki iliskinin keskinli-
ginde gorilmektedir. Bu nedenle, aradaki dikkate deger farklihiklara
ragmen Barthesn fotografi tezi; Benjamin'in katiksiz ontolojik, tekno-
lojik ve estetikten yola ¢ikarak fotografin psikolojik, varolussal ve etik
boyutlarina yonelen ilgisinin devam ve belki daha koklu hale gelmis
bir bi¢imi olarak degerlendirilebilir.

Benjamin ile Barthes arasindaki benzerlikleri ve farklihklan anla-
mak ve aciklayabilmek ve boylece Barthes'in asil kavramlarina kuram-
sal projelerinde fotografin bulundugu yer hakkinda yeni bir bakis agis1
gelistirebilmek amaciyla, dérdincu bolumde, daha genis bir kuramsal
ve tarihsel arka plan yerine oncelikle Barthesin fotografiye kars: gelis-
mekte olan ilgisi tizerinde durulmustur. Gostergebilimden gorungubi-
lime gecis fotografin bir isaret, yani ideolojik ve politik baglamda daha
buyuk bir anlam tasiyan sistemin bir pargasi olarak degerlendirilmesi-
nin etkileriyle vurgulanacakur. Boylece, belli fotograflarin, o fotografa
bireysel bakan kisinin benzersiz deneyimi ve hayat hikayesinin sonucu
olarak ifade ettikleri anlamdan aynlmas: gergeklesmektedir. Barthes'in
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Sergei Eisenstein'in “Le Troisieme sens” (Uciinci Anlam) filminden
aldigy cesitli kareleri gostererek yaptig) analiz, daha bilissel algilarla
yonlendirilen genel bakan kisiye daha soyut kavramlar sunmaktan
uzaklasarak, fotografla etkilesimleri arzu ve duygular tarafindan bigim-
lenen bireysellestirilmis, “hissederek” bakan bir kisiyi olusturmustur.
Hisseden kisi hususunda, fotografik imlem ya da model, fotografik de-
neyimin temel unsuru olarak dikkat cekici bir bicimde 6n planda ko-
numlandinlmis ve boylece fotograflanin simiflandinlmas: kesin olarak
gorungubilimsel studium-punctum ikiligine dontismustur.

Besinci bolimde, Barthesin kuramsal baglamda fotografi tekilligi
deneyim1 gosterilerek, genel gorungubilimsel cercevenin yontemleri
uzerinde durulacakur. Aksi yonde iddialar olmasina ragmen, annenin
gercekten varoldugu Kis Bahgesi fotografi gosterilecek ve Barthes'in
fotografik anlayisinda ne kadar merkezi bir yerde durdugu vurgulana-
caktir. Onun bu portre kesfiyle alakal olarak, tekillik hali, denemeci
anlansindaki fotografin buyulu ve simyasal dogas: kesfinin arka pla-
ninda ¢ikmis ve iletisim aracinin kaydetme kapasitesi tizerinden betim-
sel bir olumsuzlestirmeyle iliskilendirilmistir.

Ardindan, Barthes'in annesinin ¢ocukluguyla fotografik etkilesimi-
ne dair kaleme aldiklarinin kefaret temasi ile ne derece baglantil oldu-
gu tarnsilmistir. Altinc bolum bu karsilasmanin gugla Proustvari me-
tinlerarasihgina odaklanacaktir. Barthes'in fotografi baginin kederli ve
melankolik boyutlar A la recherche du temps perdu’ye dayanmaktadir.
Benjamin'in Proust’u yorumlamas: degerlendirildiginde, genel fotograf
ile belirli bir fotograf arasindaki gerilim ile Proust'un tanimlamis oldu-
gu bellegin iki farkl sureciyle fotografin birlesimi yakindan iliskilidir.
Barthes'in tezinde, istemsiz bellek ile genel fotograf arasindaki belirsiz-
lik ve Kis Bahgesi fotografinin istemsiz bellek ile derin iligkisi deger-
lendirilecektir. Son olarak, Barthesin punctum’u ile Proust'un memoire
involantaire'i arasindaki yakin iligki, annenin fotografta temsil edilerek
zamandan ve unutulmaktan kurtulusuna yoénelik dogal ve kavramsal
bir tasarima yapilan katkiyla gosterilecektir.



BOLUM 4
Gostergebilimden Goriingiibilime

=

ARTHES'1n 1950’lerin ortalarinda fotografi hakkinda ilk defa yazdi-

g1 siralarda, fotograf bir iletisim araci olarak ytiksek derecede islev-
sel farkhlastirma bigiminde degerlendirilmekteydi. Sanattan reklamci-
l1ga, egitimden astronomiye ve tiptan gazetecilige kadar kulturel, sosyal
ve bilimsel baglamda sayisiz sekilde kullanilmaktaydi. Benjamin'in
“Kleine Geschichte der Photographie”deki notlarinda belirttigi yazyihn
basindaki aile portrelerinin birbirlerine benzerligi ile kiyaslandiginda,
bu dénemde fotografin aile yasamini belgelemede amator olarak kul-
laniminin yayginlasmasi ile birlikte enstantane fotograflarda patlama
olmustur.! Ayni dénemde, yirminci yuzyl ile birlikte fotografi kurami
ve elestirisi bugtin de etkilerini devam ettirmekte olan yontemler ve
yaklasimlarla karakterize edilmeye baslanmis, sanat tarihi ve kurami,
film calismalari, medya kuram, kalturel ¢alismalar ve gostergebilim
tezleri ile dogal bir birliktelik gosterir hale gelmistir. Tum bu tezlerin
ve disiplinlerin ortak yani, 6yle ya da boyle, Benjamin'in zengin elesti-
rileri ve tarihsel yazilarina dayaniyor olmalandir.

Yuzyilin ortasiyla birlikte fotografin Batili ve bazi Batili olmayan
toplumlarda dissal ve sembolik bir kitle iletisim araci olarak kabul gor-
mesiyle beraber, 1955 yilinda The Family of Man fotograf sergisinin
dokuz milyon kadar insan tarafindan ziyaret edildigi ifade edilmistir.
Serginin baskin temasi fotografin tarihsel, kultirel, dilbilimsel ve poli-
tik sinirlarinin ve engellerinin evrensel bir dil olarak kabul gormesidir.
Ayrica, fotografin insanlan ve kulturleri bir araya getirebilecek insana

1 Bkz. Bourdieu’nun savas sonrasinda Fransa‘da fotografin sosyal kullanimina yonelik
yaptidi galisma, Un Art moyen.
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ozgu yeterliklerine dair utopik vizyonu da tartisilmistir. Gergekten de
gorulebilecegi gibi, Barthes'in fotografiye dair ilk belirgin tezi, serginin
yonetsel temasina ait elestirel degerlendirmesidir ve hem entelektuel
yanilticihgl hem de ideolojik yozlasmay: lanetlemektedir. The Family
of Man sergisi kitle iletisim araclan da dahil olmak uzere, kulturel bir
gorungu calismasi olarak dilbilimde artan bir ilgiyle karsilanmistir. Bu
donem, ozellikle Fransa'da yapisalc: gostergebilimin ytuikselisini ifade
etmektedir. Omegin, 1960’lann baslarinda film kuramcisi Christian
Metz, qigir agan gostergebilim calismasi “film dilini” baslatmis, Bart-
hes Ecole Pratique des Hautes Etudes'deki Kitle iletisim Calismalan
Merkezi'nde ¢ahsmaya baslamis ve fotografi tizerine ilk gostergebilim
metinlerini yayinlamistir. Ancak neredeyse on yil kadar énce Barthes,
“yerel konusma dili” olarak bilinen alana ciddi bir katkida bulunmus-
tur. Bu katki, sanatsal olmayan fotografin daha genis baglamda kitle
tuketim kualtura urunlerini nasil ve neden etkiledigini ve satis amag-
I1 kullanilan nesnelerin entelektiiel ¢alismalarda énemli olabilecegini
gostermistir. Her ne kadar buna bagh olmasa da Barthes'in yeni ufuklar
agan Mythologies’i, yine de Fransizca fotografi kurami baglaminda ilk
kuramsal calismalardan biri olarak kabul edilmektedir.

Fotografik mitler

Barthes 1954 ile 1956 yillan arasinda Fransiz sol egilimli gazete Les
Lettres nouvelles igin aylik olarak “mitoloji” situnu hazirlamis ve 1957
yilinda bu yazilar Mythologies adiyla bir araya getirilmistir. Arabalar,
yiyecekler, filmler ve fotograflar gibi gunluk hayatimizi saran nesneler
ya da Fransiz popiuler kulturinun sembollesmis nesnelerine odakla-
nan kisa makalelerde sundugu tezler ile Barthes, burjuva ideolojisini ve
onun konusma bicimini elestirmistir ki Barthes’e gore burjuva ideolo-
jisi kendisini gorunur ya da “dogal” gostererek gizlemektedir. Barthes
Mythology ile fotografiyi tartisirken cogunlukla Elle, Paris-Match ve No-
uvel Observateur gibi popiler dergilerde yer alan ve haber, politika veya
ideolojik baglamlarda olusturulmus imgelere gonderme yapmaktadir.2
Myhtologies icinde yer alan son ve digerlerinden daha sistematik bir
makale olan “Le Mythe, aujourd’hui” (Myth Today/Guntumuzde Mit)
ile Barthes bu mitolojik tezin yaraumi ve tamtiminda fotografin ro-

2 Jacqueline Guittard, Mitolojiler iginde yer alan dokuz makaledeki fotograflarin Paris-Match
dergisinden oldugunu ifade etmistir (“Impressions photographiques: les Mythologies
de Roland Barthes”, Litterature, 143 [2006], 114-34: 116). Barthes'in kitabinin 2010
baskisinda gorsel materyallerin ve fotograflarin gogunun kaynadi belirtimektedir (Roland
Barthes, Mythologies, ed. Jacqueline Guittard [Paris: Seuil, 2010]).
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lunu tanimlamaktadir. Metindeki Saussurecti 6nermeye gore mit; dil,
omegin “une parole” (OC, 1, 823) olarak tanimlanmakta ve boylece
isaretleri de kapsayan, bicimsel gosteren ve gosterilen nesnelerin birle-
simi olan ikili bir iletisim sistemi olarak anlasilmaktadir. Bu baglamda,
fotograf bir isaret, ideolojik olarak degistirilen mesajin iletisimi igin bir
arac olmaktadir. Barthes’e gore, bu mesaj, dogalci maskesi ve sahte za-
ruret hali ardinda yatan kulturel ve politik aldaticiliklardan kurtarilma-
h ve acikliga kavusturulmalidir. Fotograflar konusunda ise, Barthes'in
tartistiklarindan bir 6émek olarak, parlamento segimlerindeki adaylarin
fotograflarinda kiyafetleri ve duruslanyla politik programlarindan daha
o6n planda tutuldugudur. Fotograf burada adaylar ile segmenler arasin-
da gostermelik bir ortak “maniere d'etre” (OC, 1, 796) (varolus tarzi
[M, 91]) aracihigryla dogrudan kisisel bir baglant1 kurmak i¢indir ve bu
buyuk olasilikla bir yanilsama olarak kullanilmaktadir.

Sozu edilen bu kulturel elestirel bakis agisiyla, tipki Bazin'in 1945
yilinda yayinlanan makalesi “Ontologie de I'image photographique”te?
oldugu gibi, Barthes'in da baz1 fotograflarin gortinirde dogalci ve nes-
nel temsillerinin ardinda nesnel “hakikat” nakline dair iletisim aracinin
bir inkarinin yattigina yonelik miti agiga vurdugu dustnilebilir.

Ancak Barthes'in buradaki temel endisesi; fotografik imge bicimin-
den ya da aracinin kendiliginden ziyade gostergesel ve ideolojik iceri-
gidir. Bu nedenle fotografin dogasinda kendisini gugli ve ikna edici bir
bicimde ideolojik kullanima teslim etmis gorsel bir arac olup olmadig:
gibi hileli bir sorudan kacinir. Baska bir ifadeyle, gercekligin bir 6lcude
oznellikle tescillenmesini ve psikolojik etkileriyle ilgili konularin onu
takip etmesi gerektigini ifade eder.

Mitolojiler'de fotograf sergileri ile dogrudan iliskili iki makale bulun-
maktadir. Bu makalelerde Barthes, sergilerin ve fotograflarin yaydig
mesaji bozan ve “ikinci dereceden” mesajlan analiz etmektedir. Parisi-
an Galerie d’Orsay’deki yuzlesme ile ilgili fotograflar —ki bu sergideki
fotograflardan birinde bir ceset yiginin yaminda poz vermis askerler ve
baska bir fotografta bir insan iskeletini inceleyen geng bir asker bulun-
maktadir— hakkinda elestirel analiz yaptigi makalenin bashgim Barthes
ironi yaparak “photo-chock” olarak adlandirmistir. Fotografcinin bakan

3 Bilindigi gibi Bazin, aynen on besinci yuzylda perspektifin kesfedildigi gibi, fotograf
ve sinemay! ylceltenin Batt tarihinin gorsel sunumu oldugunu ifade etmigtir.
Ornegin, gérsel dinyanin betimlenmesinin insanlarin psikolojik ihtiyaclari tarafindan
yonlendiriimesi gibi. Bigimsel estetik ve psikolojik gerceklik arasinda ima yoluyla
ayrnm yapabimek igin, imge bazi aglardan 6zellikle uretilmis olsa bile, fotografin
otomatik olarak Gretiminin taklit edilen gergeklik ihtiyaci igin guglu bir psikolojik etkide
bulundugunu 6ne surmustur. (*Ontologie de I'image photographique”, 13-17).
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kisiyi agikca sok etmek icin yarattigl imgeleri kinamakta ve onlan gu-
rultu olarak algilamakta —daha sonra yazdiklarinda daha acik bir hale
gelmektedir— ve fotografin “birinci dereceden” mesaj: olarak ifade et-
mektedir. Barthes'e gore, fotograf¢inin her bir fotograf icin etkili kont-
rast kullanimi, yan yana dizme ve geleneksel resimleme gibi igerige ait
dikkatli bicimsel sunumundan dolayi fotograflar sarsici olamamaktadir.*
Barthes igin, birinin algisini takip eden taninabilir amaghlhik fotografin
yapabilecekleri ile duygusal ve duyussal etkilerini guiglendirmekten zi-
yade zayiflatmaktadir. Fotografcilann yaptig) temel hatanin, sarsici ol-
mayan “photo-chock” imgelerin psikolojik etkilerini denemeye ¢alismak
olduguna inanmakta ve bu tur imgeleri soyle tanimlamaktadur;

ne resonne pas, ne trouble pas, notre accueil se referme trop tot
sur un signe pur, la lisibilite parfaite de la scene, sa mise en forme
nous dispense de recevoir profondement I'image dans son scan-
dale; reduite 4 l'etat de pur langage, la photographie ne nous
desorganise pas. (OC, 1, 752)

yanki yapmadan, rahatsiz etmeden, tepkimiz saf isarete cok
yaklastyor; manzaramn mukemmel bir bigcimde okunabilirligi,
onun kesin bir bi¢imde ifade edilmesi bizim imgeyi tum etkileriy-
le algilamamizin énune gegiyor; dilin safigim azaluyor, fotograf
bizim duzenimizi bozmaz. (ET, 72)

Halen eger bu durumda algilanan amag fotografik imgeyi dile indir-
giyorsa dilbilimsel mesaj daha kolay kavranabilecektir (ve bazi elestirel
mesafelerin sim ¢6zulmektedir). Barthes ayrica fotografin bu geleneksel-
lestirmeye direnmesi gerektigini ifade etmektedir. Fotograf elbette bakan
kisiyi gercekten rahatsiz edecek guce sahip olabilir lakin bunun nedeni,
fotografgimnin tim amaghhigini ve aracibgini asan bir imge niteligidir. Ozel-
likle de portrelerin sahip oldugu bu potansiyel, Barthes'n 1970’lerde bas-
layan, daha sonra fotograf konusunda yazacaklarinda temel teskil eden
ve La Chambre claire’de yer alan punctum kavramiyla dogrudan iligkilidir.

Mythologles'te elestirilen ikinci fotograf sergisi Edward Steichen'in
daha once adi gecen The Family of Man olarak karsimiza ¢ikmaktadur.
Ocak 1955'te New York’taki Museum of Modern Art'taki agilisimin ar-

4 Portrelerin resimlenmesiyle iliskili olarak fotografa benzer bir elestiri, Parisli Gnlu
Harcourt portre stidyosu tarafindan yaratilan mit hakkindaki makalede bulunmaktadrr.
Nadar'in Gnlii ondukuzuncu yazyll stiidyosunun halefi olarak degeriendirilebilecek ve
1944 yilinda kurulan bu stidyoda pek ok Parisli Gnla sk sk gérulmustar. Barthes
Nadart sadece en iyi fotografgilardan biri oldugu igin degil ayni zamanda Fransiz
burjuvazisinin en 6nemli “mitoloji uzmanlarindan” biri oldugu igin 6évmektedir (La
Chambre Claire CC, 61). Harcourt portrelerini, 6rnegin bilingli fotografik hilelerle bazi
modelleri tanrisal yaratikfara donastirmektedir. (bkz. OC, I, 688).
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dindan sergj, Fransa'da ilk defa bir sergide fotografin goze carpan bir
bicimde gorilmesinden —Paristeki Exposition Universelle'den- tam yuz
yil sonra, birkag y1l boyunca basanyla dunyay: turlamstir. Eger ki Bart-
hes sergiyi kisisel olarak 1956 yilinda Pariste gormeseydi, Jacqueline
Guittard’n da ifade ettigi gibi,” yine de bunun hakkinda soyleyecek ¢ok
seyi olurdu. Serginin bir Soguk Savas propagandasi ve ABD hegemonyasi
olarak degerlendirildigi daha sonraki elestirilerin® aksine, “La Grande fa-
mille des hommes” (Buyuk Insanlik Ailesi) bashikli makalesinde Barthes,
Steichen’in insanhg) “aile™ olarak betimleyerek tarihin sorunsal “yerliles-
tirme” amacini elestirmektedir. Sergi 68 farkl tilkeden, 273 fotografcinin
500an uzerinde fotografiyla kulturel gesitlilikte bir dontim noktasi olarak
takdim edilmistir. Gorunurdeki bu gesitlilik daha sonra fotografcilarinin
cogunun haftahk Amerikan fotograf dergisi Life’a bagli oldugu gercegiyle
tekzip edilmistir (Barthes'in ifade ettigi bu gercek daha sonraki tezlerini
desteklemistir). Barthes, “fotografik dil” evrenselligi nedeniyle bu imgele-
rin fotografa bakan kisilerin tamam tarafindan aym sekilde algilanabilir
olmasina yonelik serginin getirdigi 6nermeyi reddetmektedir.?

The Family of Man sergisinin “evrensel bir fotograf dili” olarak tumtu-
raklihg1, ayrica kaos ve karisiklik ile iligkilendirilmis kultirlerin Babilvari
parcalanmis ¢cogulluguna yonelik uzlastirma gtici on dokuzuncu yuzyil
fotografi elestirisi ve kuraminda® bile popuiler bir tema olagelmistir. Bu
tema, yirminci yuzyl baslarmda, 1931 yilinda August Sander’in “Die
Photographie als Weltsprache” (Evrensel Bir Dil Olarak Fotograf) adini
tasiyan radyo programu ile genis bir bicimde taninmis ve tumturakh bir
goranume kavusmustur.!® Mythologies'te ve gostergebilim ile sag kanat
ve burjuvazi dogmalarinin Marksist elestirilerinin totaliterlesen ve farkla-
n ortadan kaldiran bir humanizm formundaki daha genis baglam iceri-
sinde, (bu sorgulamada Barthes kesinlikle yalniz degildir), The Family of

5 Bkz. Guittard, “Impressions photographiques”, 130.
Bkz Allan Sekula, “The Traffic in Photographs”, Art Journal, 41 (1981), 15-25: 19-21.

7 Steichen sergi katalogunun giris metninde “insanin dunya Uzerindeki biricikligini
gosteren bir ayna (. ..) olarak algilandi” yazar. The Family of Man (sergi katalogu) (New
York: The Museum of Modern Art, 1955), 4.

8  Ancak, Barthes fotografik dilin evrenselligini guigli bir bigimde sorgularken, elbette
fotografin bir tir dil oldugunu unutmadan, fotografik imgenin kendisi ve diger
gostergebilim analizleri igin aksiyomatik oldugunu belirtmektedir.

9 Bu fikrin kisaca tartisiimasi konusunda, bkz. Bernd Stiegler; Bilder der Photographie.
Ein Album photographischer Metaphern (Frankfurt a. M.: Suhrkamp,2006), 209-15.

10  Altibolumlik radyo egitiminin besinci bolimu, Bati Aimanya’da Rundfunk Cologne’de
yayinlanmig ve yakin zamanda August Sander tarafindan tekrar yaymlanmistir; bkz.
Sehen, Beobachten und Denken (Minih: Schirmer/Mosel, 2009), 25-31. Bu metnin
daha ayrintili bir tartismasi igin, bkz. Sekula, “The Traffic in Photographs”, 17-18.
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Men'in ortaya cikis soylemi tahmin edilebilecegi gibi siddetli bir bicimde
elestirilmistir. Sergi, fotografta sunulan insanlar ve sergiyi ziyaret eden-
lerin" sosyokulturel farklihklan baglamindaki derin farkhihg onayla-
maktaki basarisizlig) konusunda elestiriye ugramistir. Bunun yerine, ho-
mojen bir insanhk kultira oldugu inanisini yaymaya ¢alismistir: “Nous
voici tout de suite renvoyes a ce mythe ambigu de la ‘communaute’ hu-
maine (...) Lhomme nait, travaille, rit et meurt partout de la meme fa-
con” (OC, 1, 806) (“Insan ‘toplulugunun’ belirsizlik mitini yonetmenin
henuz baslarindayiz (...) Insan her yerde aym bi¢imde dogar, calisir, gu-
ler ve olur” [M, 100]). Barthesa gore, bu yekpare insan “tekligi” kavramy,
Steichen'’in de ifade ettigi gibi'? Batili Tanri mefhumunu takdim etmekle
kalmay1ip olumsal insan tarihini dogaya donusturmekte ve boylece ada-
letsizligi insani durumun ya da hatta ilahi adaletin dogal bir parcas ola-
rak gorup goz ardi etmekte ve bagislamaktadir. Barthes, fotografik imge-
ler hususunda ise, tarihin bir kez koparilmas1 durumunda bu imgelerin
bireysel olaylardaki énemlerinden uzaklasarak dogum, yasam ve olimu
sadece gereksiz yere tekrarlayacaklarini iddia etmektedir. Kisaca, Orsay
Gallery'de yer alan sergideki fotograflar, uzerinde durdugu konularda
bakan kisiyi etkilemekte basarisiz olup rahatsiz ettigi i¢in Barthes’ hayal
kirkhgina ugratmistir. The Family of Man sergisi, varolan tekilligi ve fark-
hihg konusunda fotografin elestirel potansiyelini ifade etmede basarisiz
oldugu ve yadsidigy igin Mitolojiler iginde (ve Barthesn daha sonraki
yazilarinda agik¢a vurgulanarak) bireysel gercekliklerin somut olarak su-
numunda modern ahcilara ait bir ¢agn olarak yer almistir.

Amach ya da amagsiz tutucu mitolojik tezlere sahip olan iki serginin
aksine Barthes, fotografi baglaminda baskm ideolojiyi Brechtyen estetikle,
Benjamin'in elestirilerini hatrlatarak, Heartfeld'in fotomontajlaryla basa-
nh bir bicimde sorgulamaktadir. Barthes, 1960 tarihli “Preface a4 Brecht,
‘Mere Courage et ses enfants™ (Brecht'e Giris: “Cesaret Ana ve Cocukla-
nn”) adim tasiyan makalesinde, Benjamin'in Brecht tiyatrosundaki jest
analizine (bkz. OC, 1, 1075)'? aufta bulunmakta ve Berlin Ensemble’n

11 Daha guncel bir baglamda; Hirsch fotografin evrensel dilinin aile fotograflarinda
surmekte oldugunu gostermektedir. (Family Frames, 48-77).

12 The Family of Man, 4.

13 Bu noktada daha ayrinti bir karglagtirma igin, bkz. “Die Photographien ‘zu ihrem
Rechte kommen lassen’”, 24-5. Geoffrey Batchen, Barthes‘in daha 6nce Benjamin‘in
“Kleine Geschichte der Photographie” (bkz. GS, ll, 384) isimli eserinde fotograflarin
sorunsal boyutlarini tartigrken kullandigi ifadelerden alinti yapar. (“Palinode. An
Introduction to Photography Degree Zero”, Geoffrey Batchen (ed.], Photography
Degree Zero. Reflections on Roland Barthes’s Camera Lucida [Cambridge, MA: MIT
Press, 2009], 3-30: 6da). Barthes, Sander ile ilgili olarak daha dogrudan La Chambre
claire'de Brechtyen elestiriye atif yapmigtir (bkz. CC, 63-5).
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1957 yilinda Paristeki Mutter Courage und ihre Kinder performansi sira-
sinda Roger Pic tarafindan cekilmis fotograflan hakkinda yazmaktadir:
“sont veritablement critiques: elles n’illustrent pas, elles aident a decouvrir
l'intention profonde de la creation” (OC, I, 1064) (“gercekten ¢ok 6nem-
liler: Resimlemiyor, yaratihsin derin amacim kesfetmeye yardimai oluyor-
lar”). Barthes'a gore, mevzu bahis fotograflar bir olay gereksiz yere tek-
rar temsil etmek yerine, bakan kisilerin Brecht’in politik ilkelerine bagh
meshur “mesafelendirme” teknigi olan Verfremdungun (“yabancilasma”
ya da “ayirma”) fotografa bakan kisilerce anlasilmasina yardimci olmakta-
dir. Barthes, fotografik “aldatma” ve The Family of Man sergisinde tanim-
lanan sahte himanizm ile muicadelede bu stratejiyi kullanmaktadir (OC,
[, 1079). Barthes, Pic’in fotograflannin mesafelendirmeyi 6rmekledigini ve
teatral calismanin verili gecici durumda belirli ayrnintilara dikkat gektigini,
aksi halde farkina vanlmayacagim vurgulamaktadir. Kisaca, Barthes ko-
layca uygulanabilirligine ragmen Benjamin'in tnlu deyisim bu baglamda
kullanmamakta, bu imgeler ilerici ve elestirel-ideolojik o6zellikleriyle bir
“optik bilincalti” olusturmaktadr.

Bu tanimlann gosterdigi uzere, Mitolojiler’de belirgin bir bicimde
goruldugu uzere, Barthes'in 1950’ler boyunca fotografiye ilgisi guinluk
yasamda karsilasilan imgelerin ideolojik baglami tzerinedir. En azin-
dan, belirgin tezleri diger tum gorsel sunumlar ile karsilastinldiginda,
bu metin fotografik imgenin 6zgunlugu konusunda geliskili olmaya
devam etmektedir. Fotograf, aynen dilbilimsel isaret 6rmeginde oldugu
gibi ikinci dereceden anlamlandirmanin mitolojik bir gosterge olarak
isaretidir. Ayrnca, Barthes icin mit, Marshall McLuhan'in aksine mesaj
sorunu ve baz anlasilmas: gi¢ durumlarda aracinin sundugu sade do-
gast ya da durumudur. Bu nedenle, fotograf daha buyuk bir gosterge
sistemine dahil oldugunda ve gorusleri ahisildik gostergebilim ile ters
dastuginde bile 1970’lerin baslanna dek Barthes'in fotografi konusun-
daki algilan gostergebilim cercevesinde bicimlenmistir.

Fotograf gostergebilimi

Bilindigi gibi Barthes Mitolojiler'de genel bicimsel/dilbilimsel fotog-
rafi anlayis1 ve Marksizm tarafindan sekillenen sol goruslu perspektifi
bir araya getirmistir. Birkag yil sonra, Fransiz entelekttiel teze hakim
olacak yapisalcihktan etkilenerek daha sistematik bir gostergebilim
sorgulamasini takip etmeye baslamistir.'* 1961 tarihli “Le Message
photographique™ten 1964 tarihli “Rhetorique de I'image” isimli eser-

14 Bkz. French, The Time ofTheory, 17-18.
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lerde, Barthes yeniden gazetecilik ve reklam imgelerine odaklanmis-
tir. Ancak, Mitolojiler'in aksine agik sosyopolitik elestiri sona ermis ve
onun yerini kultirel anlamlandirma ve tretimin bigimsel surecine ait
daha akademik bir gozlem ve analiz almistir.

“Le Message photographique”de fotografin bir isaret olarak incelikle
islenmesi ve saflastinlmas: aracihgiyla Barthesin fotografa dilden bagim-
s1z olarak otonom bir varlik biciminde davrandig) gortlmektedir. Ancak,
kelimelerin eslik ettigi fotograflan olusturan haber fotografcihginda, fo-
tograflann Kargilastirmali analiz ile dilbilimsel isaretlerine odaklanmstir
(bkz OC, 1, 1121). Barthes'in fotografa dair sikhkla alintilanan gostergebi-
lim tanimlamasi un message sans code (kodu olmayan mesaj [IMT, 17]) bu
analizden ortaya gikmistir.!> Tam anlamuyla gostergebilim bakis agisindan
yaklasildiginda, Barthes'in mesajin geleneksel kodlar tasimasi gerektigi
iddias1 kendisiyle celismektedir. Ancak, fotografik sunum ile resmettigi
gercek arasindaki kismen nedensel iliskinin tanimlanmasimn baslangig
noktasi kendi baglamsalligidir. Taklit¢i tim anlatimlar duz anlam ve yan
anlam gerektirmektedir.'® Ormegin, resim i¢in sadece yan anlami olan de-
gil (metaforik, alegorik ve benzeri) ayni1 zamanda diiz anlama sahip olan
(6rnegin, imge “ne” anlama geliyorsa tamamen o anlama gelmesi) tara-
findan kodlanmis mesajin kendisiyle birlikte tasinmasi her zaman sanat-
sal ya da tarihsel bicimde gerceklesmektedir (6regin, elmalar degil de
Cezanne’n elmalar ya da bedenler degil, Kubik bedenler). Ancak fotog-
rafi konusunda duz anlam gercekligin baglamsal etkisi olarak kultirel,
estetik ve psikolojik araciy1 buyiik oranda ortadan kaldirmaktadir. Fotog-
rafin geleneksel olarak anlamlandinlmas: stiphesiz butunleyicilige sinir-
lanmus, ikinci dereceden yan anlamlarin daha énce oldugu gibi gercek
icerik haline gelmesine neden olmaktadir (bkz. OC, I, 1122-3).

Bu bakis agisiyla, her fotografin iki anlam bir aradadir: Yakaladig:
gercekligin duz anlam ve kulturel ya da “gerceklik etkisi” ile evrilerek
“kodlanmis” yan anlam.'” Bu sonraki yan anlam fotografin hem asil di-

15  Her ne kadar temel metin La Chambre claire oldug@u igin Barthes ve fotograf tizerine
gahgmalanin pek ¢ogu ona odaklansa da siklikla referans gosterilen bu tanim onun
ik zamanlardaki gorugslerinin bir 6zeti olarak degderlendirilebilir Bkz. Stiegler;
Theoriegeschichte der Photographie, 347.

16 Duz anlama karsiik yan antam Barthes'in Mitolojiler'de ifade ettigi “ust dile” baghdir (OC,
I, 829); yan anlam isarete bagliyken diz anlam ise Michael Moriarty'nin isaret ettigi gibi
sistem ile ilgilidir. Bkz. Roland Barthes (Stanford: Stanford University Press, 1991), 88.

17  Bu terimi, on dokuzuncu ytzyil gercekgi edebiyatinin “effet de reel”ini 6rneklerken
Flaubert'in kisa oykist ‘Un Cceur simple’ (Saf Bir Yurek) igin Barthes'in yaptigi
yapisalci analizden 6diing aldim. Elestiride ayrintilar igin keskin bir bakis agisiyla yaptigi
titiz tanimlamalar oldukga fazladir (OC, lll, 25-32). Fotogdrafin gergeklik etkisi elbette
dogada farkl olacaktrr, disavurum uygun bir bicimde buna uyarlanmaldir.
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lini -imgeyi tanimlama ve yorumlama amaciyla ona eslik eden herhangi
bir fiziksel metin- hem de gorsel iist dilini bir arada tutan unsurdur. Baz:
durumlarda resimden 6dung alinan terimler ile “trucage, pose, objets” ya
da “photogenie, esthetisme, syntaxe” (OC, I, 1124) (“trukaj, poz, nesne-
ler” ya da “fotojeni, estetizm, dizim” [IMT,21]) ifade edilmis olup tum fo-
tograflarda potansiyel olarak (ve elbette Barthes'in “Photo-Chock” sergisi
elestirilerinin odaginda da) gorulebilmektedir. Diger bir ifadeyle, imge
olarak her fotografin bir derece geleneksel estetik, ideolojik gramer ve
dizime sahip oldugu, ayni zamanda geleneksel koda degil, tamim olarak
fotograf makinesi 6ntindeki gerceklik kadar “katiksiz” anlamlandirmaya
sahip oldugu soylenebilir.

Barthes ¢ogu durumda fotografik imgenin yan anlaminin dil tara-
findan i¢gudusel olarak bakilma egiliminde oldugunu -“saisie imme-
diatement par un meta-langage interieur” (OC, I, 1131) (icsel bir ust
dil tarafindan aniden kavrandigim [IMT, 28])- ve gerceklik mesajimin
belirsizlestigini ya da gizlendigini iddia etmektedir.

Imgenin iceriginden ve bireysel olarak bakan kisilerin bununla ilis-
kisinden dolay: fotografin gerceklik etkisi kulturel aracihgin katman-
lanni ortadan kaldirmakta ve bu noktada fotografik anlatimin gercek
potansiyeli en azindan pargalar halinde ortaya cikmaktadir. Gosterge-
bilimden psikoanalitik dil kullanimina gegiste Barthes, gercekten “trav-
matik” olarak tanimladig: ve kodlanmadan kagan fotograflar hakkinda:
“le trauma, cest précisement ce qui suspend le langage et bloque la
signification” (OC, I, 1132) (travma kesinlikle dili uzaklastirmakta ve
anlam engellemektedir [IMT, 30]) diye ifade eder. Yukandaki 6zette
gorulen, Ronald Berg'in dogru bir bicimde ifade ettigi gibi, Barthes bu-
rada sadece geriye donuk olarak geleneksel kodlara ve sembolik gele-
neklere asin bagh “Photo-Chock” imgelerin neden dogru bir fotografik
etkisinin olmadigim kuramsal olarak anlatmistir.!® Daha genel olarak
travma, diger gorsel sunum bicimlerine kiyasla deneysel olarak fotog-
rafik imgeyi neyin essiz yaptigin1 anlamada 6nemli bir kavramdir.

Travma yine de betimlenen sahnedeki ge¢mis gercekliklerin kagi-
nilmaz kesinliginden kaynaklaniyor olup, Barthesin kabul ettigi gibi
fotografin bir boyutunu olusturmaktadir. Travmatik fotograf herhangi
bir geleneksel bigimle anlamlandinlamadig) igin gostergebilim anali-
zi tarafindan da bir agiklama getirilememektedir. “Mit” kavramin “Le
Message photographique”e tasiyarak fotografin geleneksel anlamlan-
dirmasiyla mit ve onun travma etkisi arasinda oransal bir iligki oldu-
gunu ifade etmistir: “I’effet ‘mythologique’ d'une photographie est in-

18 Bkz. Berg, Die Ikone des Realen, 203.
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versement proportionnel a son effet traumatique” (OC, 1, 1133) (bir
fotografin “mitolojik” etkisi travmatik etkisiyle ters orantilidir [IMT,
31]).1% Gostergebilim bakis agisiyla, anlami en az olan fotograflar psi-
kolojik bakis agisiyla anlamlandinlamayan ve rahatsiz edici olanlardur.
Buradaki mantiksal sonuca gore, belki de stregelen uygulamalar ye-
rine ancak gostergebilim teorisinden vazgecilmesi aracihigiyla fiziksel
bir artefakt olarak fotografin maddeselligi, belirtiselligi ve bakan kisiler
uzerindeki etkisi yeterli derecede degerlendirilebilecektir.

Ancak, Barthes fotografin belirli unsurlannin hala siki sikiya yerle-
sik gostergesel-yapisalcl bir paradigmanin disina dustigunu bir yan-
dan kabul ederken, 6te yandan ise boylesi 6zenti bilimsel paradigma-
lan sorgulamaktan ziyade en azindan —tarihsel anlam igin— nesnel ve
sistematik acgidan fotografla ilgili neyin uzerine kafa yorulabilecegine
dair sinirlarin temelini ¢izdigi i¢in memnundur. Fakat Barthes'in kav-
ramsal agindan uzaklasmis olan sezgilerinin gostergebilim araciligiyla
kesfedildikleri de dogrulugunu korumaktadir.

Sonraki metin olan “Rhetorique de I'image” da fotografiyi goster-
gebilim baglaminda anlamaya calismaktadir. Aynen “Le Message pho-
tographique” gibi Communications iginde yaymlanmis olan bu eserde
de fotografi en oncelikli kitle iletisim araci olarak gorulmustur. Pierre
Bourdieunun Un Art moyen (Vasat bir sanat) adini tasiyan 1965 tarihli
cagdas metni, amator aile fotografciligini, basin fotografcihgim ve sa-
natsal ¢alismalar gibi iletisim aracinin gesitli kullanimlarini analiz eden
klasik bir sosyolojik yaklasima sahiptir. Oysa Bourdieu’nun ¢alismalar
sosyolojik-deneysel iken Barthesn yaklasim dilbilimsel-yapisalcidur.
“Rhetorique de l'image” ile fotografin nasil anlam urettigini anlama-
ya yonelik deneysel araclar gelistirmeye calismistir. Fotografin nasil
anlam urettigini anlamaya yonelik, Panzani marka makama reklam
gibi belirli bir reklam fotografi Barthes icin karmasik bir gosterge olup
g tur mesaj tasidigini ifade etmektedir: Dilbilimsel mesaj, kodlanmis
ikonik mesaj ve kodlanmamis ikonik mesaj. Her ne kadar Barthes ge-
nellikle terminolojisini metinde degistirse de,?° sonraki iki mesaj tama-

19 De Duve bunu fotografin “iginde yer alan travma etkisi” olarak tamimlamaktadir
("Time Exposure and Snapshot”, 120). Benjamin travmayl modernite ve fotograf
gekmek ile iligkilendiriyor olsa da goruldiig Gzere, onun bu iligkisi Barthes‘in kurdugu
iligkiden -bireysel bakan kiside imgenin etkisiyle ilgilenmek- farklilik géstermektedir.
Andrew Brown’a gore Barthes, bu konu hakkinda Benjamin‘in aksine Freud yerine
Lacani takip ederek travmayi disarida anlamlandirmaktadir. (Roland Barthes. The
Figures of Writing [Oxford: Oxford University Press, 1992], 241).

20 Kodlanmig sembolik mesaji ayni zamanda sadece ‘sembolik’ ya da ‘yan anlam’ ve

kodlanmamig sembolik mesaj 'kodsuz mesaj’, aslina uygun mesaj ve diz anlam’
olarak da ifade etmektedir (OC, Il, 576-7)..



BENJAMIN, BARTHES VE FOTOGRAFIN TEKILLIGI | 143

men fotografik isaretin 6zelliklerinin gorsel anlamlarina gelmekteyken
reklamlarda uctincii mesaj genellikle yazili olarak ifade edilmektedir.

Barthes’in bu eserde yazili ve gorsel mesajlan bir arada kullan-
masl, kelime ile imgenin iliskisine ait sezgilerini teskil etmektedir.
Benjamin’in fotografik imgenin metinsel eklerinin tarihsel bir kanit
olarak 6nemli politik fonksiyonunu desteklemesi gerekliligi (Atget’in
nufusu azaltllmis Paris fotograflarinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte) ko-
nusundaki politik yonelimine karsit olarak, Barthes'in bakis acisi
tarihsel olarak daha kapsamlhdir. Kitabin ortaya ¢ikmasiyla birlikte
fotograf ile dilin, onun da 6tesinde imge ile metnin arasindaki ilis-
kinin izinden gitmektedir. $ablon, metnin goérselde tamamlayici bir
rol oynamasi i¢in hazirlanmistir (bkz. OC, 11, 578). Bununla beraber
Barthes, Bat1 medeniyetinin yirminci ytzyihn ikinci yarisinda yazihi
bir kultur biraktigini ifade etmistir. Fotografik uretimin ve ¢cogaltma-
nin endustriyel 6lcekte yapilmaya baslanmasinin ardindan imgelerin
asir1 bir bicimde artmasina ragmen, anlam ileten imgenin kendisi
degil, fotografik dildir.2! Ancak bu gerceklik, nesnelerin dogal du-
rumlarinda yer etmek yerine, kulturel ve tarihsel bir yap1 olup met-
nin, imgenin ve onlarin eslesmesinin baskin bir bi¢cimde kullanimi-
nin urdnudur. Barthes, “Rhetorique de I'image” isimli eserinde, “Le
Message photographique”de sunulmus olan cerceveye gore, fotog-
rafik isaretin hem yan anlam (kodlanmis) hem de duz anlam (kod-
lanmams) icerdigi dilbilimsel kullanimini elestirmistir. Geleneksel
yan anlamlarin belirsizlesmesi ya da fotografik duz anlam ugrasilan
(gercekligin) aracihigiyla, Barthes igin, anlami engelleme, gercegin
belirsizligini gizli tutma ve sonraki ¢coklu anlama sahip mesajlar1 du-
zeltme ya da “sabitleme”?? girisimleri ideolojik kaynakli ve baskic
bir 6zellik tasimaktadir. Benjamin’in aksine, Sabine Kriebel'in ifade
ettigi gibi, 6zellikle karmasik bir sosyal ve politik ¢evrede fotografin
dil aracihgiyla anlamlandirilmasinin ¢ntundeki kisitlamalan gore-
bilenler fotografa bakan kisilere hayati 6énem tasiyan kavramsal bir
rehberlik sunabilirler.?}

21 1990'larin s6zde ‘sembolik donustinden’ dolayi, 6zellikle de Almanca konusan sanat
tarihgileri ve kuramailar, hangi imgelerin anlam Urettigi gibi tartismal bir sorunla
mesgul oldular. Ornedin, bkz. Gottfried Boehm, Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht
des Zeigen. s (Berlin: Berlin University Press, 2007).

22 Barthes metin-imge iliskisini iki yonlu olarak tamimlamaktadir: ‘sabitleme’ ve ‘iletim’
(OC,ll, 578). Sabitleme daha baskici olup digerine gore siklikla kullanilandir (‘iletim’in
aksine, filmlerde ve bant karikatirlerde oldugu gibi metin ve imge arasindaki iligkiyi
daha tamamlayici bir bigimde kurmaktadir).

23 bkz. Sabine T. Kriebel, ‘Theories of Photography. A Short History’, James Elkins (ed. ),
Photography Theory (New York and London: Routledge, 2007), 3-49: 14-15.
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Barthes, fotograflarin ideolojik nedenli dilbilimsel kodlamalarinin
zararl etkilerinin ozellikle guincel fotograf temelli reklam kultarun-
de izlendigini ifade etmektedir. Barthes yine de, katiksiz fotografik
duz anlamin anlamlandirma ve yorumlamay: kapsayan sureglerine
ragmen tumden bir tutopya olsa bile aracisiz nesnellik ve seffafligin
bir ideal olarak kaldig1 baglamsal gercekligine el konulmasinda israr
etmektedir: “debarrassee utopiquement de ses connotations, I'image
deviendrait radicalement objective, c’est-a-dire en fin de compte in-
nocente” (OC, 11, 581) (atopik bir bicimde yan anlamlarindan te-
mizlenmesi sonucunda imge koklu olarak nesnel ya da son asamada
masum olacakur [IMT, 42]). Bu, bir gostergebilimci i¢in uyum sag-
lamasi gereken sasilacak derecede “gercekei” bir konumdur. Ayrica,
Barthes'in 6nermesine gore, kultursiuz “image litterale a l'etat pur”
(OC, 11, 581) (katiksiz durumda bagimli olan bir imge [IMT, 42])
utopiktir ve olasi varolusunun énem tasimayan énermesi, daha énce
de oldugu gibi, halen tartismalidir. Bu gorus, sadece gostergebili-
min degil, daha ¢ok kulturel ¢alismalarin (1980’lerin baslarindan
itibaren) attigl tohuma ozellikle de Foucaultnun gug¢ ve ideoloji
analizinden etkilenmis Anglo-Amerikan baglama karsi durmaktadir.
Fotograflailiskili olarak bu tez, fotografin aracisiz gerceklikle iligki-
sinden heterojen kultirel kodlarinin ve etkilerinin dogasina kadar
bazi sorularindan uzak kabul edilmistir.** Fotografin baz1 “olmazsa
olmaz” 6zelliklerinin olmasi gerektiginin altinda yatan fikir, anlam-
nin belirlenmesi ve ayrica, kodlanmamis, fotografin “anlamlandir-
ma calismasi” olarak bu yaklasimla bagdasmasinin zor oldugudur.?
Konuya daha kuramsal bir gostergebilim bakis agisindan yaklasildi-
ginda, Umberto Eco, fotograf algilamasinin her zaman kulturel ola-
rak kodlanmis oldugunu ve 6grenilmis durumlardan etkilendigini
vurgulayarak, kogilardan arinmis “katiksiz” mesaj kavramim siddetle
reddetmektedir.  “Retorique de I'image”in argimanim hedef alan
Alan Sekula, ¢agrnistirilan ve isaret edilen fotografik mesaj ile fotog-
rafta gorulen, “gercek dunyada” zaten mevcut olan imge arasindaki
farki sorgular.”’

24  Bkz. temsilen, Victor Burgin‘in Thinking Photography (Londra: Macmillan, 1982)
kitabindaki girisi, 1-14. Bu derleme Barthes’'a elestirel bir bakistr.

25 Age, 2.
26  Bkz Umberto Eco, "Critique of the Image”, Victor Burgin (ed.), Thinking Photography
(Londra: Macmillan, 1982), 32-8.

27  Sekula, “On the Invention of Photographic Meaning”, Victor Burgin (ed.), Thinking
Photography (Londra: Macmillan, 1982), 84-109: 87. Bu tartigmalarin 6zeti icin Peter
Geimer; Theorien der Fotografie. Zur Einfihrung (Hamburg: Junius, 2009), 89-92.
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Bu gercekgilik-karsii konuma gugla bir karsi-tez olarak ve Barthes'in
fotograf hakkinda ilk ¢alismalanindan etkilenen, Philippe Dubois'in 1983
tarihli L’Acte photographique (Fotografik Eylem) adin tastyan calismasi ol-
mustur. Belcikali kuramcinmin baslangi¢ noktasi Peirce’in pragmatik gos-
tergebilimiyle birlestirdigi, ifade edilen ya da kodlanmamis mesaj kavra-
midir.® Dubois, Barthes'in fotografik gercekgilige damgasini vurdugunu
ve en azindan ortucunun agildigi o anlarda, “un instant d’oubli des codes,
un index quasi pur” (kodu olmayan bir durum, katiksiz bir dizine ben-
zedigini) ileri surmektedir.?® Dubois i¢in bu baglamsallik fotografin teme-
lini olusturmaktayken, aracinin sadece ontolojik ya da materyalist degil,
kokla baglamsalliginin tam etkilerini de dikkate alan daha “pragmatik” bir
acidan en iyi sekilde anlasilabilecegini ifade etmistir. Fotografik imgenin
ontolojisi ile onun psikolojik ve gorungubilimsel etkilerinin bu iki yon-
la énemi agikliga kavustukea, aslinda Barthes'in gostergebilim sonrasi La
Chambre claire’in temel noktasi anlasilacaktir.

Barthes'in “Rhetorique de I'image” ile gosterdigi fotografin ifade etti-
gi mesajla ilgilenen tezi, gostergebilim cercevesinin bazi boyutlanndan
aynlmakta oldugunu gostermektedir. Onun igin, fotografik sunumda
koklu bir bigimde yeni olan; kodlanmamis mesaj kavramina ulasilma-
s1, fotografin avoir-ete-la (OC, 11, 583) (orada bulunmus olmak [IMT,
44]) kavramu ile iliskisinin fotografa bakan kisiye yeni bir bilgi bicimi
olarak sunulabilmesidir. Deneysel, kesinlikle devrimci ve fotografin za-
man-uzamsal dinamigiw olarak, Duve tarafindan da belirtirdigi gibi,!
“dogal olmayanin halen dogal olarak belirlendigi” bir isaretle geliski-
li bicimde birlesmesi, “Rheétorique de I'image”dan alinan su boélumde
acik bir sekilde vurgulanmaktadir:

28 Duboais, Van Lier ve Schaeffer, 1983 ve 1987 yillarinda, srasiyla, Barthes'a referans
vererek fotografa gostergesel yaklagim gelistirmislerdir (bkz. Henri Van Lier;
Philosophie de la photographie [Paris ve Briksel: Les impressions Nouvelles, 1983]
ve Schaffer, L'ilmage precaire). Bu isimlerin Pierce’in semiyotigine duyduklari glivenin
aksine Barthes blyUk oranda Louis Hjelmslev, A.). Greimas ve Saussure gibi ¢agdas
dilbilimcilerden etkilenmisti. Hjelmslev‘in galismalari temelinde fotograf semiyotigi
hakkinda yazimis daha kapsami bir kaynak da Rene Lindeken‘in 1976 tarihli Essai de
semiotique visuelle adll kitabidir. Barthes'in aksine Lindekens, fotodrafin her yontyle
kodlanabilecegini varsayar.

29 Philippe Dubois, L'Acte photographique (Paris: Nathan, 1983); 47.

30 Hans Belting, Barthes'in belirli fotograf deneyimlerinin bu iddiasyla uyumlu olmadigini
qunku fotografik imgeler ile zihnindeki imgeleri kargilastirabilmek amaciyla, gergek
dinyanin resme, gizime ve daha 6ncesinde de fotografa uyarlanabilirligini test ederek,
tamididi insanlarin portrelerine ulasma amacint tasidigini iddia etmektedir (Bild-
Anthropologie. Entwurfe fur eine Bild wissen. schaft [Manih: Fink, 2001], 213). Ancak
Belting, Barthes'in gesitli fotograf kuramlarinda baglamsalligin ve sadece simgelerin
belirleyici faktor olarak kalmasini biraz hafife almaktadrr.

31 DeDuve, "Time Exposure and Snapshot”, 113.



146 | Kathrin Yacavone

Ceest done au niveau de ce message denote ou message sans
code que I'on peut comprendre pleinement l'irrealite reelle de la
photographie; son irrealite est celle de I'ici, car Ia photographie
n'est jamais vecue comme une illusion, elle n’est nullement une
presence, et il faut en rabattre sur
le caractere magique de limage photographique; et sa realite est
celle de I'avoir ete-la, car il y a dans toute photographie l'evidence
toujours stupefiante du: cela s’est passe ainsi. (OC, 11, 583)
Fotografin gercek gercekdisihginin, bu duzeyde belirtilen me-
sajin ya da kodu olmayan mesajin tamamen anlasilabilmesi icin:
Buradaki gercekdisihginin bir yanilsama olarak hentiz deneyim-
lenmediginin hazir bulunmast (fotografik imgenin buyilu karak-
terinin bumunun strtilmesi gerektigini iddia ederek); her fotog-
rafta daima bulunan afallatic1 eskiden de boyleydi kanit fotografin
sahip oldugu orada bulunmus olma gercekligidir (IMT, 44).

Barthes burada, fotografik imgenin temsil ettigi ayricalikh “ge¢mis
zamanin mevcudiyeti” ve gerceklik ile fotografin gorunurdeki “buyulu”
karakteri arasindaki essiz iligkiyi de igeren, fotograf konusunda daha
sonra yansimalarinin olacagi en énemli kavramlar uzerinde durmustur.
Bunlarin sonuncusu ise, burada tizerinde durulmamis olsa da La Chamb-
re claire’de goze carpan konulardan biri olan fotografin buyuyle iliski-
sidir. Ancak fotografik imgenin bu temel 6zellikleri sadece ifade edilen
mesaj duzeyinde teorik olarak kavranabiliyorsa, Barthes'in énerdigi gibi,
bu durum belirli imgelerdeki gercek karsilasmalari anlamaya yardim-
a1 olabilecek mi sorusu ortaya ¢ikmaktadir. Ozetle, fotograf hi¢ boyle
“katiksiz” bir durumda bulunmus mudur? Barthes'in ustu kapali olarak
ifade ettigi gibi, reklamlar ve aracinin diger sosyo-kulturel baglamlar-
da kullamm disinda, ideolojik ve gostergesel kodlama olmayan boyle
“masum” fotograflar bulmak mumkun olabilir. Barthesn La Chambre
claire’de izledigi boyle bir imge ve temsil ettigi gercekci utopya, iginde
bulunulan kulturin davranis bigimlerinden kaginmanin zorlugu uzerine
yogunlasarak bir anlamda yas tutmaktadir: “face a certaines photos, je
me voulais Sauvage, sans culture” (CC, 20) (baz1 fotograflara baktigim-
da, kultursuz bir yabani olmay1 diliyorum [CL, 7]). Ancak, 1970’lerin
sonunda bazi fotograflardaki travmatik etki olarak adlandirdig ve gerge-
gin disavurumuna yerlesik adalet arayisindan once, Barthes'in fotografi
ile iliskisi fotografin 6znel etkilerinin nesnel anlamlandirmaya gegisiyle
vurgulanmis bir ara donemden gecmistir. Ozellikle “Le Troisieme sens”
makalesi, bu dontisumin baslangicini isaret etmektedir.
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Uciincii anlam ve izleme 6znesi

Ilk defa 1970 y1linda, auteur teorisi sonrasi yonelimli efsanevi Fran-
siz film dergisi Cahiers du cinema, daha kuramsal ve sol kanat ideolo-
lik yonelimiyle birlikte kapilarim Barthes gibi yazarlara agmistir. “Le
Troisieme sens” adini tasiyan makalesi ile Barthes'in inceledigi belirli
tur imgeler konusunda da bir araci konumuna gelmistir. Buradaki fo-
tograflar Eisenstein'in Potemkin Zirhlist (1925) ve Korkung Ivan I (1944)
filmlerindendi.*? Filmin pargalan, planlarin suresinden bagimsiz ola-
rak verilmis ve Barthes bu karelerin kendi kategorisine ait oldugunu
ifade ederek onlara “filmsel” adim vermistir (OC, 111, 503).33

Sinema tarihinin en buyuk kuramci yonetmenlerinden biri olan Ei-
senstein, diyalektik kurgu teknikleri (ya da “film ¢ekimlerinin montaj”)
ile “G¢tinct anlamin” erken donem film kuramlan ve uygulamalarim
olusturmustur.®* Bu durum, Potemkin Zirhlisi ve Ekim 1917 (1928) film-
lerinin birbirine yakin durmasi ve aralarinda diyalektik ¢atismalarin yer
aldig1 ucuincu zihinsel imge ile sonuglanmaktadir. Bu nedenle Eisenstein
icin, sinemada anlam genellikle, her bir fotografa bakan kisi icin az ya
da ¢ok aym olan gorsel bicimde uyanlmus icerikten ziyade sekanslardaki
imgeler arasindaki iligkilerin islevidir. Eisenstein'in da ifade ettigi gibi, bu
durum, kitle takipgilerinin “bilinen ve énceden tercih edilmis homojenli-
gini” etkileyebilmek i¢in ekleme yapmaya firsat vermektedir. Ayrca, Sov-
yet propagandasi olarak, onceliklerini yerine getirmek igin “yapimcilarin
amaglan tarafindan izleyicileri belirli bir yonde etkilemeye odaklanmus ol-
mak” gibi bir amag tasimaktadir.>> Eisenstein’in tamamen aksine, Barthes
tek tek film fotograflannin anlati sekanslanndan izole bicimde ve nesne-
leri kendi gerceklikleri icinde gorerek ifade edilmesini savunmaktadir.*
Eisenstein'in film kuram hakkinda yaptig1 baz1 calismalara yakin olma-

32 Bu metnin daha aynntdh kuramsal analizi igin bkz. Winfried Pauleit, Filmstandbilder.
Passagen zwischen Kunst und Kino (Frankfurt a. M. ve Basel: Stroemfeld Verlag,
2004), 135-47.

33 Barthes'in Gginci anlam igin tekrar eden ¢aligmalan ikili kargithklardan kaginmaktadir,
ikinci College de France semineri olan Le Neutre, Marielle Mace tarafindan “romanesk”
ile iligkilendirilmigtir (“Bar thes Romanesque”, Alexandre Gefen ve Marielle Mace (ed.),
Barthes, au lieu du roman [Paris: Desjonqueres-Nota Bene, 2002], 173-94'te).

34 Sergei M. Eisenstein, “The Montage of Film Attractions”, Selected Works, 4 cilt., gev.
ve ed. Richard Taylor (Londra: BFI Publishing, 1988), Cilt 1,39-58: 43.

35 Age, 41.

36 Barthesin fotografin aksine sinemadan hoglanmadigini sikhikla dile getirdigi iyi
bilinmektedir, La Chambre claire’in ilk sayfasinda “La Photo contre le cinema” (CC,
13) (Sinemaya karsit olarak fotograf [CL, 3]) ifadesini kullanmistr. Martin Jay'in
iddiasina gore, avoir ete-la fotograflarini kesfi Barthes''n bu baglamda fotograf ve
sinema arasindaki keskin ayrimi gizmesinde etkili olmustur. (Down cast Eyes: The
Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought [Berkeley: University of
California Press, 1993], 443-4).
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sina ragmen (cevrilmis ve Cahiers du cinema’da yaymlanmustir), Barthes
ucunci anlam igin, fotografik imgelerin ytuksek oranda degisken ve ¢znel
bir bicimde algilanmasina donik ¢ok farkli bir kavram 6ne sturmektedir.
Bu, Barthes’in artik ilgilenmekten vazgectigini kesin bir bicimde belirttig,
herhangi bir gostergebilim sisteminin disinda kalan tamamlayic1 anlam
ya da mesajdir (bkz. OC, 111, 485) ve Eisensteinin savundugu, geleneksel
semboller kullamlarak yonetmenin manipulasyonunun yaratim olan si-
nemasal dili de icermektedir.

Barthes, film fotograflarinin gercekci sunumuna ait olan “ilk anlam”
ile ilgili kabul ettiklerinin tizerinden hizh bir bicimde gecmekte ve bu
durumda oykusel ya da anlatimci 6nemi iletisimin en temel diizeyinde
tasarlanmis olmaktadir. Bunun yerine, sens obvie (agik anlam)baska
bir seyin 6ntinden ya da arkasindan gelen Latince obvius ve sens ob-
tus (OC, 111, 488) (sinirh anlam [IMT, 54]) gibi ikinci ve uctuncu an-
lamlara odaklanmstir. Ikinci anlam; imgenin ve iceriginin (metafor ve
analoji duzeyinde) bagimli olmayan, sembolik ve tasarlanmis anlami-
dir. Uciincii ya da simirh anlam; Barthes'in Mitolojiler ve Le Message
photographique’de tanimladig) tutarsiz bir sekilde ifade edilecek ya da
bicimlendirilemeyecek fotografik imgenin travmatik boyutlariyla ben-
zerlik gostermektedir. Igerigin dénusturilemeyecek olmasina ragmen
bazi film fotograflarinin etkileyici ve telkin edici 6zellikleri, Barthesin
film fotograflarinda kesfettigi iguncu anlam aracihigiyla belirli imgele-
re orantihdir; Potemkin Zirhlist filminde gemideki ayaklanmanin lideri
denizci Vakulinchuk’in 6lumunden sonra karisinin matemini gosteren
fotograf. Ayni sekanstaki digerleri gibi, Eisenstein bu fotografta mate-
min agtk anlamini olusturan tim geleneksel tasvirlerini (egilmis bas,
dusmis gozler, elin kalbin tizerinde olmasi ve benzeri) bir araya getir-
mistir. Yine de Barthes icin tamamen amaclanamayacak bir seyin ote-
sine de sahip olmaktadir. Her ne kadar 6zelliklerin kesin bir bicimde
bulusmasinin geriye donuk olarak gériunmesi durumu yaratilsa da (bu
omekte kadinin sac1 ve esarp arasindaki iliski) imgenin bu unsura gore
her zaman 6tesine gecen ya da tatmin ediciliginden uzaklasan ise Ges-
talt ozelligidir. Barthes bu 6zelligi “signifiant sans signifie” (gosterileni
olmayan gosteren) olarak tanimlayip, “suspendue entre l'image et sa
description, entre la definition et I'approximation” (OC, III, 500) (imge
ile imgenin tanimi, tanim ile yakinsaklig arasinda askiya alinmis [IMT,
61]) biciminde okumaktadir.

Pek ¢ok akademisyen Barthes'in tigtincu ya da sinirh anlaminin La
Chambre claire'de agiklanan fotografik punctum’u ifade ettigini ve bun-
dan dolayr Barthes’in daha sonra studium olarak adlandiracagy agiklik
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ya da sembolik anlami oldugunu belirtmistir.>” Barthes'in fotograf hak-
kindaki yazilarinin gostergebilimden fenomenolojiye gecisi ile uyumlu
olarak, “Le Troisieme sens”, kesinlikle “Ben” kavraminin kuramsallasti-
rilma veya yazilmasi sirasindaki bakis agisindan 6znel hislerin ve algila-
malarin ortaya cikisina tamklik etmektedir. Ugtincti anlam, tasarlanmis
ve verili kulturel baglamda, imgenin saydam mesajina uyarlanmamak-
tadir -Potemkin fotograflar1 6rmeginde, sembollestirmeyi kullanan ara-
a bir uslup sayesinde izleyiciye duygu aktanmim saglayan imgedeki
sok ya da matem temsilidir. Aksine, bireysel fotografa bakan kisilerin
belirli deneyimleriyle girift iliskileri olan ¢agrnsimsal etkili yanita ait
(Julia Kristeva'nin signifiance olarak adlandirdig) anlami ortaya gikar-
maktadir (bkz. OC, III, 487-8). Elbette, Berg'in yerinde bir bicimde
one surdigu gibi, Benjamin’in ruh icin yaptig 6nemli tanimlarin en az
birine vurgu yapar benzerlikte, Barthesyen tcuncu anlam hicbir sekil-
de imgenin icinde yer almamakta, ancak imge ve fotografa bakan kisi
arasinda®® ¢nemli derecede degisken ve olasi iliski bulunmaktadir.
Barthes sinirh anlami duyguyla iliskisi baglaminda tamimlamaktadir: “je
crois que le sens obtus porte une certaine emotion (...) c’est une emotion
qui designe simplement ce quon aime, ce qu'on veut defendre; c'est une
emotion-valeur; une evaluation” (OC, III, 493) (Siurh anlamin kesin his-
leri tasidigina inamyorum (...) By, birisinin sevdigi ve savunmak istedigini
sadece tasarlayan bir his: bir his-degeri, degerlendirme [IMT, 59]). Fotog-
rafik imge ile ilgili olarak bireysel fotografa bakan kisilerin kendine has
belirli degerlerine yapilan bu vurgu elbette daha sonra La Chambre claire’de
ve kismen de punctum biciminde gelistirilmistir. Ancak bir farkla, Barthes
bu simirh anlami imgenin temelden iletisime acik, ote-nesnellikle kabul
edilebilecek bir unsuru olarak algilamaktadir. Barthes sunu 6nermektedir:

Car si vous regardez ces images que je dis, vous verrez ce sens:
nous pouvons nous entendre a son sujet, “par-dessus l'epaule”
ou “sur le dos” du langage articule (...) grace 4 ce qui, dans
I'image, est purement image (et qui a vrai dire est tres peu de
chose), nous nous passons de la parole, sans cesser de nous
entendre. (OC, 111, 500)

Eger benim uzerinde durdugum fotograflara bakarsaniz, bu
anlami gorebilirsiniz, “omzun uzerinde” ya da eklemli dilin “ar-
kasinda” oldugu konusunda hem fikir olabiliriz (...) Imgedeki
katiksiz imgeye (aslinda ¢ok az bile olsa) mutesekkirim, dil ol-
madan hentiz digerini anlamaya asla son vermiyoruz (IMT, 61).

37 Bkz. Marty, “Presentation”, OC, lll, 17. Aksine, Shawcross “Le Troisieme sens”
Barthes'in fotograftan ziyade yazinsal kuramlaryla, 6zellikle S/Z, yakin bir iliskide
oldugunu vurgulamaktadir (Roland Barthes on Photography, 21).

38 Bkz. Berg, Die lkone des Realen, 216.
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“Katiksiz” imge kavraminin donuisu burada “troiseme sens” fikrine
eslik etmekte, fotografa bakan herhangi bir kisi tarafindan kesin bir
evrensel degere sahip olmaktadir. Punctum kavraminin aksine, sinir-
li anlam; Barthesin okuyucuya sundugu yorumlayici yapinin nesnel-
lestirilmesine ve tamamen onun onayina ihtiya¢ duymaktadir. Oysa
fotografin punctum'u, gorecegimiz uizere, tum akla uygunlastirmalarin
ve tartismalarin otesinde 6znel bir degerle imgenin ayrintisini tasarla-
maktadir: Sadece oldugu gibidir.

Barthes'in film fotograflariyla ilgili yazdiklarinin baslangi¢ asama-
s1 olan imge ile fotografa bakan kisi arasindaki 6znel ve belirli bir
birinci tekil fotografik iliski, daha gériingubilimsel tanim gerektiren
ve fotografin oykusel anlatima direnisinin bir parcasi olarak ironik
sayilabilir. Bu iligki evrensel ideolojik icerige sahip olmaya yonelik
oykusel sekanslarin bir parcasidir (ve Barthes'm bununla kisisel bir
iliskisi bulunmamaktadir). Sasirtici olmayacak bir bicimde, Barthes
kendisi icin yuksek derecede kisisel oneme sahip lakin kendi i¢inde
oykusel baglami eksik —bakan kisi tarafindan sunulmus 6znel bir’i
saklayan- fotograflara yoneldiginde, bu iliski olgunlasmaya basla-
mustir. Bu kavramsal ve metodolojik degisim metinlerin bicimini ve
sunumunu etkilemistir: Simdiye kadar tartisilmis metinlerin ¢ogu fo-
tografikillustrasyonlar olmadan basilirken (Brecht ve Eisenstein hak-
kindaki metinler disinda), daha sonra fotograf hakkindaki yazilarimin
tamamina Barthes tarafindan dikkatli bir bicimde secilen bol miktar-
da imge eslik etmistir.** Bu durum tekrar Benjamin ile iliskisinin ters
yonde ilerlemesini ifade ediyor olup fotograf konusunda ters yonde-
ki hareketleri anlamina gelmektedir: Daha kisisel ve yerel olandan
daha kolektif ve genel olana dogrudur. Benjamin’e gore, kademeli
bir azalma ile birlikte ilerlemekte ve daha sonra “Kleine Geschichte
der Photographie’nin zengin metin-imgeleri dinamikleri tamamen
yok olmaktadir.*® La Chambre claire boylesi orta-aracisal ilgilere sa-

39 Derek Attridge, Barthes'in daha sonraki metinlerinde yer atan yeniden dretimlerin,
onun tanimlamaya calistigi deneyimlerin okuyucuya yasattigini 6ne strmlstar
("Roland Barthes's Obtuse, Sharp Meaning and the Responsibilities of Commentary”,
Jean-Michel Rabate [ed.], Writing the Image after Roland Barthes [Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 1997], 77-89: 81'de). Aynizamanda Ann Jefferson’in
Barthes'in fotografla iliskisine yonelik analizi her birini “as the Other to the other”
ile olugturdugunu 6ne surmektedir (“Roland Barthes: Photography and the Other
ofWriting”, Journal of the Institute of Romance Studies, 1 [1992], 293-307: 296).

40 Nancy Shawcross kalturin “stzgegten gegirimesinin” Barthes't (ve ayni zamanda
Benjamin'i) bazi fotogdraflan “kulturstiz” olarak siniflayip yargiladiklarini 6ne sGrmagtar
("The Filter of Culture and the Culture of Death. How Barthes and Boltanski Play the
Mythologies of the Photograph”, Jean-Michel Rabate [ed.], Writing the Image after
Roland Barthes [Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1997], 59-70: 60°ta).
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hip olurken, en énemli imgelerden birinin eksikligiyle ve agik ya da
ortuk tartismalariyla dikkat ceken Benjamin’in makalesi, Barthes'n
fotografik labirent olarak adlandiracagi duygusal ve etkili bir ¢alisma
olmustur (bkz. CC, 114).

Gondergenin (Referent) geri donusu

Her ne kadar La Chambre claire, Barthesn fotografi konusunda
en iyi bilinen metinlerinden biri olsa da 1977 yilinda yapilmis olan
bir roportajda bu eseri “un livre modeste” (OC, V, 934) (gosterissiz
bir kitap [GV, 357]) olarak degerlendirmekte 1srar ederek fotografi
tarihi ve kurami konusunda uzmanlik bilgisinden yoksun oldugunu
vurgulamistir. Ancak Barthes, Freund ve Newhall, Bourdieu, Sontag
ve elbette Benjamin’in Fransa’da Nouvel Observateur'’da yayimlanmis
olan “Kleine Geschichte der Photographie” eseri gibi pek ¢ok eseriy-
le bu alanda taninmis bir kisi olmustur. Angelo Schwarz ile yaptig:
ayni gorusmede Barthes, fotografik imgenin tehlikeli dogasinin, fo-
tografi gérmenin sanatsal imge (6zel bir tur de olsa) ve gercegin dog-
rudan etkisi olmak uzere tizere iki metodolojik kutup arasinda kal-
digini ifade etmistir. Barthes'n ayrimi genel olarak, tamamen kesin
olmamasina ragmen fotografik kuramin baskin bir bicimde karsi-
sinda (geleneksel film kuramina parallel olarak) yer almakta, estetik
yapisalcilik/bicimcilik ve ontolojik gergeklik arasinda durmaktadr.
Fotografik teze yaptigi katkilar daha ¢ok gercekgilik yonunden ol-
masina ragmen Barthes énem acisindan bu gorunurlugun oyle ya da
boyle yanlis bir tercih oldugunu disinmektedir. Zira;

la photo ne peut pas étre transcription pure et simple de l'objet
qui se donne comme naturel, ne serait-ce que parce quelle est
plate et non en trois dimensions; et d'autre part, elle ne peut pas
etre un art, puisqu'elle copie mecaniquement. (OC, V, 933)
fotograf kendisini dogal olarak sunan katiksiz ve sade bir kaydet-
me olamaz, ¢unka duzdur ve ug boyutlu degildir; ote yandan, fo-
tograf sanat olamaz ¢unku mekanik olarak kopya eder. (GV, 355-6).

Barthes'in Fransiz fotografci Daniel Boudinet tizerine yazdig “rec-
herche difficile” (OC, V, 317) bashikl makalede, herhangi bir fotog-
raf kuraminin karsilacag: giicligun ‘sanat’ ya da ‘gerceklik’ ile iliskili
indirgemeci saptamalardan kacinmak oldugunu belirtmistir. Eger La
Chambre claire Barthes'n olgunlasmis fotograf kuraminin esas ifadesi
olarak kabul edilecekse, bu temel ikilik arasindaki inkar ya da uzlas-
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manin nasil gelistiginin ve ulasilan sonucun ne 6l¢ude “zorlu arastir-
malar1” temsil ettiginin sorgulanmasi gerekmektedir.”

1978 ile 1979 arasinda College de France’ta verdigi seminerlerde ve
La Preparation du roman I'de Barthes, daha sonra La Chambre claire’de
gelistirecegi baz fikirlerin temellerini atmigtir. Ornegin, fotografin 6z-
gunlugini “ne peut etre la ‘structure’ (perceptive) de I'Tmage” (PR,
114) (imgenin [algisal] “yapis1” olamaz’ [PN, 71]) ifadesiyle, resim ya
da diger geleneksel sanatlar gibi koklesmis nesnel bir yapiya sahip ol-
madigini 6ne surmustir. Dogasinda boyle bir estetik esas olmadig) icin,
fotograf ile ilgili olarak sanatsal bir siniflandirma ya da degerlendirme
yapilabilecek olas1 bir standart bulunmamaktadir. En azindan tanim
olarak boyle bir standart olsayd: bile, bicimsel kullanim ya da sanatsal
amaclhhigindan ziyade kokleri baz1 6zelliklere dayamiyor olurdu.*? Aym
zamanda Barthesin konumu, Bourdieu'nun fotografin sosyolojisinin
neredeyse sadece fotografcinin amaglarina baglh oldugu fikrine uzakur
(her ne kadar estetik olmasa da).** Sonraki noktada, kuramsal dayana-
gin konumu Barthes’in 1968 tarihli az bilinen manifestosu “La Mort
de l'auteur” (Yazarin Olumi) ile karsilastirilabilir. Burada Barthes, her-
hangi bir edebi metnin yazarin amaglariyla anlamini ve benzersizligini
kazandig fikrini reddetmekte, anlamin verili ve belirli olamayacagin
lakin metin ve okuyucu tarafindan surekli olarak tekrar uretildigini
one surmektedir. Barthes'in fotografi hakkindaki gorusu, fotograf ma-
kinesinin kaydetmesi aracihigiyla algisal bir gercekligin yakalandigini
fakat bunu “ortadan kaldiracak” bir yazar olmadig) yonundedir.

Fotografin “6zunu™* takip ederken Barthes'in La Chambre claire’de isa-
ret ettigi ilk sorun, fotografin simflandinlamayacag gercegidir: “la Photog-
raphie est inclassable” (CC, 15). 11k donem gostergebilim ¢alismalan hatir-

41  Elkins, yakin zamanda yayintanmis ve What Photography Is adim tasiyan kitabinda
ingiliz cevirinin tasarimini taklit ederek, ack¢a La Chambre claire (ix) “kargisinda”
baskin olan tezlerin disinda kalarak yazmigtir. Diger aracilar, sanat bigimleri ve
sosyokultirel konular arasinda fotografi, kargilastirilamaz bicimde “son derece yalniz”

42 Her ne kadar Barthes La Chambre claire’de bazi fotodraflarin sanatsal olarak
siniflandirmig  olmalarina ragmen (6rnegdin, Richard Avedon, Andre Kertész veya
Robert Mapplethorpe gibi fotografgilari), kisisel anlamda degil ancak genel estetik
olgutlere ya da itibara katkilar olmadigini iddia etmektedir.

43  Bkz. Bourdieu (ed.), Un Art moyen, 108.

44 La Chambre claire "6z" igin ikili bir arastirma olarak degerlendirimektedir: Bir yandan,
fotodrafin 6zinun goringubilimsel arayigi iken (6zellikle kitabin ik béluminde), diger
yandan annenin kimliginin 6zu igin bir arayistir (6zellikle ikinci bolim). Her ne kadar
fenomenoloji ontolojik anlamda “6z” fikrini reddediyor olsa da Barthes burada terimi
deneyimin bir 6zelligi olarak tanimlamaktadr. Oz ve fenomenoloji konusunda, bkz.
Maurice Merleau-Ponty, “What Is Phenomenology?”, The Essential Writings of Merleau-
Ponty, ed. Alden L. Fisher (New York: Harcourt, Brace and World, 1969), 27-43: 27'de.
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landiginda fotografin “siniflandinlamaz” dogasini koruyor olmasi, imgenin
yan anlamdan ziyade dtiz anlami olmasinin bir sonucudur. Bunun nedeni,
fotograf ve gondergenin bicim degistirmekten ziyade Barthesn deyisiyle
“benzes” olmasidir. Gondergesi bireysel tercihler olan cizgiler, bicimler,
renkler ve dizilimlerdir. Ressam aracihgiyla, kulturel ve ideolojik kural-
lar tarafindan yonlendirilen bicem ile olusan resme karsit olacak sekilde
fotograf, bu anlamda aracisiz ve dokunulmamis imlerden olusmaktadr.
Sontag da benzer bir bicimde, fotografin bir anlamda gercekligin kendisi
olarak umulmadik ve belirlenmemis oldugunu savunmustur.*

Oysa resim her zaman gercege eklemeler yapmak anlamima gelirken,
Barthes'a gore fotograf, aynen Sontag gibi, gerceklikten koparilan bir par-
canin deneyimlenmesidir. Damisch, fotografik imgenin gortingubilimi hak-
kinda yazdigy kasa makalede fotografi “ontolojik yamltma” olarak tamm-
lamigtir.*® Fotografin ontolojisi ve gerceklikle fiziksel iliskisinin kokenleri
imgenin algllanmasinda dogrudan belirleyicidir. Ancak Damisch igin bu
ontolojik yamltma, kokenini fotograf makinesinin mekanik surecinden
alan “tarihsel yamltma” ile tamamlanmaktadir. Boylece, urettigi imgelerin
yuksek derecede yapilandinlmis dogasim bize unutturmaktadir (6zellikle
monte edilmis goruntimuiyle, gercekte kavrayisin temsilinden ziyade kul-
turel olarak belirlenmis bir gorsel-uzamsal yapidir).*” Barthesn fotografin
psikolojik gercekgi etkisine uygun olarak guclu gergekeiligi, ardindan gelen
fotograf kuramcilan tarafindan elestirilmistir. Bu elestirinin nedenlerinden
biri 1980 yilinda La Chambre claire yaymlandigy siralarda kulttrel ve medya
calismalanmn gerceklik karsiti dogasi iken, digeri de pek cok glincel kuram-
cinin sayisal gorinti isleme ve maniptilasyon gibi uygulamalar baglamin-
da konuya yaklasimlandir.*® Gecmisi kapsayan boylesi bir baks agisindan,

45  Bkz. Sontag, On Photography, 77-80. Ne Barthes, ne de Sontag'in bakig agisi, fotograftaki
gondergenin fotograf makinesi ya da fotografginin tercihleriyle yonlendirildigi saf
varsayimlara neden olan aksiyomu kabul etmektedir, ancak bu resim ya da gizimin aksine
boyle bir ydnlendirme géndergenin kendisini yapilandininmig sunumdan ayirmaktadir.

46 Hubert Damisch, “Five Notes for a Phenomenology of the Photographic Image”, Alan
Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photogmphy (New Haven: Leete’s Island Books,
1980), 287-90: 289'de.

47  Damisch, fenomenolojinin tanimini basaril bir icimde yapabilmek igin fotografin bu
ozelliklerini sorunsallagtirmig ve ardindan Barthes’in konumunu belirlemistir (age.,
288-9). Barthes'in 6lumunden iki yil sonra yayinlanan makalede, Barthes'in fotografin
fenomenolojisi Gzerine olan notlan okusa nasil distnecegini merak ettigini belirtmistir
(“L'Intraitable”, Critique, 38 (1982), 681-7: 683).

48 Bkz, o6rnegin, Joel Snyder; “Picturing Vision®”, Critical Inquiry, 6 (1980), 499-526.
Fotografik kuramin “takip etmek” ve “etkilemek” gibi Ozelliklerden uzak oldugu
ve gergeklilikle iliskilendirildigi bir donemde, bazi elestirmenlere goére Barthes'in
yaklagimi zaman agimina ugramig olarak degerlendirimektedir. Ote yandan Schaeffer,
fotografin 1giklarin baskisina dayal imgeler olduguna dair tartigimaz gergegdi korur
(L'lmage precaire, 27).
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fotografik baglamsallik ve resmedilenin gercekliginin dogru olduguna olan
inang kuskusuz sorunsallagtinlmistir. Ancak bu bakis acisi ayni zamanda
Barthes'in iddialanna ve ilgili pek cok kuramsal konuya zarar vermekte-
dir. Buna ragmen, igerik ve onlann ifadesi anlaminda Barthes'in fotografin
seffaflhg) hakkindaki gorusleri medya ve kulturel galismalar baglaminda ta-
sarlanmus bir provokasyon gibi abartil gortilmektedir. Gegmisteki goster-
gebilim ile yakin iliskisi ile birlikte degerlendirildiginde, bunun bilingli bir
bi¢imde safhig: ve kitaplannda kendisini ‘arkaik’ olarak degerlendirmesinin
bir pargasi olarak gorulmesi gerekmektedir (bkz. CC, 147). Bu metodoloji,
baz1 entelektuel birikimin ve ilgili nesne baglaminda “géringubilimsel do-
nusturmenin” belirli bir uyarlamas olup yeni ve agiklayic1 bir deneyim an-
lamina gelmektedir..¥ Ancak genel olarak, Barthesn gercekgilik yonelimi,
fotografik gondergenin essizliginin énemi ve bozulamaz varhiginin dogasi
hakkindaki kesifleri ve bilgisi ile giiglii bir bigimde iliskilidir.

Barthes La Chambre claire’in baslangicinda; fotografin algisal bir nes-
ne olmasi ile nesne/insan olmasi arasindaki belirleyici farki vurgulayarak,
nesnenin yeniden uretilebilirligini ve nesnenin yasanan an icinde gegici
oldugunu soyle ifade etmistir: “ce que la Photographie reproduit a l'infini
n’a eu lieu qu'une fois: elle repete mecaniquement ce qui ne pourra jama-
is plus se repeter existentiellement” (CC, 15) (fotografin yeniden urettigi
sonsuzluk sadece bir defa gerceklesir: Fotograf bir daha asla varolmaya-
cak olam mekanik olarak tekrar eder [CL, 4]). Fotografik anlaum celigkili
bir imge yaratmaktadir, bunun nedeni yeniden yaratilamayacak bir seyin
yeniden yaratilmasidir.>® Barthes i¢in imge, yakalanan sahnenin ya da im-
genin dogrudan gosteriminden daha az1 ya da fazlasi degildir: “ca, clest ¢a,
Cest tel!” (CC, 16) (iste, iste orada, iste o! [CL, 5]). Fotografin essiz sekilde
kendi icinde bu yeniden uretilebilirligi, Barthesin daha genis bir fotograf
kuramu baglaminda kavramsallastirmaya calistigy varolussal tekligin, bir
“Mathesis singularis (et non plus universalis)” (CC, 21) (a mathesis singularis
[aruk daha fazla universalis olmayacak] [CL, 8]) kavraminin merkezinde
yer almaktadir.>® Bu projenin utopik karakteri, “Rhetorique de l'image”de
katiksiz bir bicimde ifade edilen ya da “masum” olan fotografi arayisa

49  Bkz. Merleau-Ponty, “What Is Phenomenology?”, 32. Dudley Andrew film teorisiyle
ilgili olarak gorungubilimsel yaklagimin bizi nesnel “gergeklige” goéturmeyecegini
ancak deneyimlerimize yaklagtiracagini iddia etmektedir (“The Neglected Tradition of
Phenomenology in Film Theory*, Bill Nichols [ed.], Movies and Methods. An Anthology,
2 cilt [Berkeley: University of California Press, 1985], cilt 2, 625-32: 632'de).

50 Fotografin bu boyutu genelikle essizlik icin tekilligin es anlami olarak kullaniimaktadir.
Bkz, 6rnegdin, Jean Delord, Roland Barthes et la photographie (Paris: Creatis, 1981), 75
ve Dubois, L’Acte photographique, 73.

51  Benzer bir yorumlama icin, bkz. Stiegler; Theoriege. schichte der Photographie, 353.



BENJAMIN, BARTHES VE FOTOGRAFIN TEKILLIGI | 155

odaklanmaktir.2 Her ne kadar fotografik imlemin essizligi tim fotograflar
icin gecerli olsa da sadece baz1 gondergenin fotografa bakan baz1 kisile-
rin dikkatini ¢ekmektedir. Bu durumda, portre fotograflan konusunda,
gondergenin deneyimsel etkisi sembolik dogasina ustiin gelmekte, eksik
olanin isareti yasayan varlik haline gelmektedir.

Barthes icin daha fazlas, fotograf ve gondergenin sadece benzes olmasi
degil, neredeyse birbirini tekrar etmesidir. Sunulan kisi ile nesnenin arasin-
daki bu yakin kimlik ve fotografik imgenin fotografin varolus nedeni olarak
anlasilmasi, Barthes'in fotografik imge icin yaptig unlu “le referent adhere”
tanimint hatirlatmaktadir.>* La Chambre claire’in ikinci boluminde, gon-
dergenin imgedeki “baghhginin” dogasi fotografin 6ztiyle daha gaclu bir
bicimde iliskilendirilmistir ve diger tim sunum bigimlerinden ayiran unsur
da gosteren ile gosterilen arasindaki iliskinin beklenmedik bigimde gercek-
lesmesidir (eger her zaman tamamen rastlantisal degilse). Yazar: “jappelle
‘referent photographique’, non pas la chose facultativement reelle a quoi ren-
voie une image ou un signe, mais la chose necessairement reelle qui a ete
placee devant l'objectif, faute de quoi il n'y aurait pas de photographie” (CC,
120) (“Fotografik gonderge’ sadece imge ya da isaretin ait oldugu istege bag-
I gerceklik degil, herhangi bir fotograf olmadan once, objektifin ontinde
yer alan olmazsa olmaz gerceklik olarak tammhyorum” [CL, 76]). Ancak
fotograf makinesinin 6ntinde gerceklesen olay ya da orada bulunan nesne
sadece gercek degil ayni zamanda gecmiste olmalidir: Bu nedenle Barthes'in
fotografik imgenin deneyimsel 6ztine ait iyi bilinen tanim “ca-a-ete” (CC,
120) (gerceklesmis [CL, 77]), gercekligin imge tarafindan yorumlandig ve
gecmis (a ete) ile birlestigi essiz ve beklenmeyen andir (¢a).>* Fotografin
bu nesnel gercegi, gonderge sevilen ve artik var olmayan birisi oldugunda
varolussal ve psikolojik bir hale gelmekte, Benjamin'in sozleriyle fotograf
“cagristirma kultu” icinde yerini almaktadur.

Derrida'nin La Chambre claire okumalar1 imgeye sadik kalirken, fo-
tografik gondergeye hem gercek hem de gecmis olarak daha cok 1s1k

52  Barthes'in edebiyat ve yazinla ilgili Gtopya kavraminin daha genis bir degerlendirmesi
igin, bkz. Diana Knight, “Roland Barthes in Harmony: The Writing of Utopia”,
Paragraph, 11 (1988), 12 7-42.

53 Barthes'in gonderge ile fotografik imge arasinda kurdugu bu agik ve kesin “yapiskan”
ifade ardindan gelen fotograf kuramcilar tarafindan ciddi bir bigimde elegtirilmigtir.
Bkz. Kriebel, “Theories of Photography”, 21. Resimle ilgili baglamsaligin yeniden
canlandinimasi igin Rosalind Krauss, Joel Snyder ve Michael Fried'in Barthes' (ve
kendisini), fotografa bakig agilarindan dolayr kiigimsediklerini ifade etmistir. Bkz, “Art
Seminar” igin yazdidi girig yazis), Elkins (ed.), Photography Theory, 125-7.

54 Her ne kadar bu tanim daha genis bir gdstergebilim bakis agisiyla elestiriye dikkat
gekmigse de (6rnegin, Van Lier'in, Philosophie de la photographie, 156-7'deki metni
gibi), ga-a-ete imge ve gergeklik arasindaki iligkiyi ifade eden gegerli bir arag olarak
kalmaya devam etmistir.
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tutmaktadir. gonderge ortadan kalkarak yok oldugunda “disparu dans
I'unique fois passee de son evenement” (kendi essiz durumunun geg-
misinden yok oldugunda), “reférence a ce referent, disons le mouve-
ment intentionnel de la reference (...) implique aussi irreductiblement
l'avoir ete d’'un unique et invariable referent” (bu gondergeyle karsi-
lasma amagh oldugunda (...), gecmisin essiz ve surekli gondergeye in-
dirgenemeyecegi anlamina gelmektedir).”® Barthes'm analizinde ustu
kapali olani takip eden Derrida, sadece gondergenin gercekci anlayi-
sin1 (gondergenin gonderme) basitce reddetmemis (anlamda sembolik
aracilik), ayni zamanda tekrar turetilme sikhgindan bagimsiz, fotografa
essiz bir bicimde kaydedilmis bu tur gondergeselligi onaylamistir. Her
ne kadar bu aracinin tanimlayici 6zelligi olsa da Barthes La Preparation
du roman seminar'da uzerinde durdugu deneysel noktada, fotograf
konusundaki en énemli gerceklerden biri olan yeniden uretilebilme
ozelligini daha 6nce ¢oktan reddetmistir (bkz. PR, 114). Fotografin
deneysel dogas: belirli bir fotografin potansiyelinin somutlastirilmasi,
tekillik deneyimine imkan vermesi ve boylece baz1 6zel durumlarda
belirli derinligi ve varolussal rolu tizerine almaktadur.

Studium ve Punctum

La Chambre claire’de fotografin dogasim arastinirken Barthes; fotografik
tarih, tarz ve uslup olarak geleneksel, sozde amach ve agik sekilde genel
siniflandirmalan reddetmektedir. Aym zamanda, sonu olmadigini vur-
gulayarak, gercekgilik ile bigimselcilik arasindaki ¢ift kutuplu tarismaya
dogrudan mudahale etmekten kacindigini ifade etmistir. Bunun yerine,
koklerini Nietzche'nin “antique souverainete du moi” (CC, 21) (egonun
tarihi egemenligi [CL, 8])* kisisel yaklasimini siddetle dogrulayan 6znel
ve kisisel bir bakis acisina sahip olmustur. Bunu mtumkun olan en somut
bicimde yaparken, tum bilgi, arzu ve acinin kaynagini temsil eden, 1973
tarihli kendi calismasi Le Plaisir du texte’i (Metnin Hazz1) érmek vermistir.>
Bu nedenle, Barthes kendi yapuig1 cahsmada fotografin ne oldugunu “bildi-
gini” tartisirken, burada sunulan 6znelligin katiksiz entelektiiel Descartesgl

55 Derrida, “Les Morts de Roland Barthes”, 283; “The Deaths of Roland Barthes”, 53.

56 Barthes'in “La Mort de I'auteur” Nietzsche'yi kendi 6znelligi baglaminda referans
noktasi olarak kabul etmigse bile, onun kismen tannsal yazar figuranu reddetmektedir
(bkz OC, Ill, 44). Ozneliik konusunda Barthes ile Nietzche arasinda daha ayrintil bir
kargilastirma igin, bkz. Daniela Langer, Wie man wird was man schreibt. Sprache,
Subjekt und Autobiographie bei Nietzsche und Barthes (Munih: Fink, 2005).

57 Roland Barthes par Roland Barthes, iginde , “toplulugun” kendisi igin “mot mana”

(ruhsal gig) oldugunu ifade etmistir (OC, IV, 704). Barthes’a gére bunun anlamini
daha ayrintih degerlendirmek igin, bkz. Moriarty, Roland Barthes, 186-94.
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akil yuritme olmadig agiktir. Soyut ve onyargsiz felsefi sorgulama ile bir
arada olan benlik dustincesi duyussal ve duygusal belirliliklerden kaynak-
laniyor olup daha ¢ok varolussal 6znelligi ifade etmektedir.”® Bundan do-
lay1, fotografla iliskili 6Gnermelerindeki birincil ayrimlar fiziksel hareketlere
dayanmaktadir: “faire, subir; regarder” (CC, 22) (yapmak, gormek, bak-
mak [CL, 9)), fotografcinin temel faaliyetlerini tamumhyor olup sirasiyla;
fotografci ya da Operator, poz veren, model (ya da Spectrum) ve goruntilyu
izleyen kisi (Spectator). Barthes kendi projesi icin ilk eylemi ilging olmayan
ya da ilgisiz olarak tamimlamakta, fotograf cekmek konusunda herhangi
bir bilgisi olmadigini ifade ederek sonraki iki eyleme odaklanmaktadir.
Fotografciy1 sadece bir operatér olarak tanimlamakla birlikte, La Chambre
claire’de benimsemis oldugu fotograf¢inin amaglan ve yonelimleri ile bas-
layan yaklasimindan uzaklasmistir. Aynca, her ne kadar Barthes kitabinda
bir bolumu fotografik otoportreyle iligkili olarak Spectrum’a adamis olsa
da fotografik imgelerin izlenmesi baglaminda suphesiz en ¢ok Bakan Kisi
ile ilgilenmistir. Bu durum, sadece kendisinin yazar olarak yasadig1 dene-
yimlerle iligkili olmayip, hisleri ve yargilan bilingli bir sekilde, genel bir
kural olarak daha 6znel kavramlardan ve tartismalardan bagimsiz degil-
dir, ancak izlenen nesneye yonelik bu bakis acis1 Barthes'in seckilerinden
metinde yer alip yeniden uretilen belirli fotograflara yol gosteren olcutleri
olarak hizmet etmektedir. Tiim bu nedenlerden dolay1, Barthes kendi 6z-
nelciligini gorungubilim ile iliskilendirmekte ve belki de kendi projesini
“phenomenologie vague, desinvolte, cynique meme” (CC, 40) (belirsiz,
siradan, hatta kugumseyen gorungubilim [CL, 20]) biciminde tanimlaya-
rak Edmund Husserl ve diger filozoflarin son derece soyut ve bigimsel
gorungubilimsel analizinden ayn bir yerde tutmaktadir.*®

Tum bu degerlendirmeler 1s181nda, pek cok durumda isaret edildi-
gi gibi studium ve punctum siniflandirmalannin ve fotografik imgelere
bakan kisilerin bireysel yamtlaninin La Chambre claire’in ilk yarisinda
tanimlanmis olmasi sasirtici degildir. Ashinda, Barthesin bolumunde
belirli etkileri yaratan fotograflarin 6znel 6zellikleri olarak studium ve
punctum tanimlamalar arasinda salinim yapan ve onlan katiksiz du-
yarl kategoriler olarak goren, imgelere yonelik farkh tutumlar ifade
edilmistir.®° Ote yandan, genel fotograftan belirli bir fotografa ve bakan

58 Bkz. Langer; Wieman wird was man. schreibt, 308.

59 Merleau-Ponty’'nin ve Husserl'in daha “genetik” ya da “yapisalc’” varolugsal
gorungubilimi igin bkz. “What Is Phenomenology?”, 27-8.

60 Bu iki srradist konumu temsil etmek igin Patrizia Lombordo (gesitli derecelerde elegtiri
almis olan), studium ve punctum’un “fotografin etkileri” oldugunu savunurken (The
Three Paradoxes of Roland Barthes [Atina ve Londra: University of Georgia Press, 1989],
114), Brown onlari “ilginin nitelikleri” olarak tanimlamistir (Roland Barthes, 278).
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kisilerin (6rnegin Barthes'in) 6znel yanitlarina giden yolda, fotografik
imgelerin ortuk hiyerarsisini takip eden ve pek ¢ok duzeyde La Chamb-
re claire’i olusturan bu belirsizligi savunmak onemlidir.

Barthes; temasy, igerigi ve sunumu da dahil olmak uzere studium'un
imgenin kulturel olarak belirlenmis boyutlarina karsilik geldigini savun-
maktadir. Bu nedenle, daha onceki gostergebilim ¢ahsmalarinda tanim-
landigy gibi, fotografi ifade etmek istedigi mesajla benzerlik gostermek-
tedir. Ancak studium konusunda Barthesn verilmis imge ile kulturel
zevkler arasinda kurdugu iliski nedeniyle bireysel fotografa bakan ki-
silerin ilgilerine daha siddetli vurgu yapilmaktadir: “C'est par le studium
que je m’interesse a beaucoup de photographies, soit que je les regoive
comme des temoignages politiques, soit que je les goute comme de bons
tableaux historiques” (CC, 48) (politik bir ifade olarak algiladigim ya da
guzel tarihi sahneler sunan pek ¢ok fotografla studium sayesinde ilgilen-
dim [CL, 26]). Gegmise bakildiginda studium icin, Barthes'in daha once-
ki gostergebilim metinlerinde tartistigl, daha mesafeli, entelektuel vur-
gulu ve merakh turde fotograflar oldugu soylenebilir. Ancak La Chambre
claire’de yer alan kisisel anlatilarina gore studium’un varolmadigi ve duy-
gusal punctum sahibi fotograflar onu artik daha fazla etkilemektedir.

Ikinci terim olan punctum, Benjamin ve Barthes'in her ikisi tarafin-
dan da kullamilan metaforda oldugu gibi, fotografin kultarel boyutla-
riyla “evcillestirilmemis”, studium’un duzeninin bozuldugu fotograflar
olarak tanimlanabilir. Adlandirma ve simflandirmalara meydan okuya-
rak ideolojik, sistematik ya da elbette gostergebilim, yorumlamalardan
kacinabilir. Bu analiz edilemez cunku istemsiz olarak meydana gelir.
Barthes punctum ile ilgili, fotografa bakan kisilerin pasifligini vurgula-
yarak asagida yer alan ifadeleri kullanmistir:

Le second element vient casser (ou scander) le studium. Cette fois,
ce m'est pas moi qui vais le chercher (comme j'investis de ma cons-
cience souveraine le champ du studium), c'est lui qui part de Ia
scene, comme l. Ine fleche, et vient me percer. (CC, 48-9)

Tkinci 6ge punctum’u bozacak (ya da araya girecek). Bu defa
bunun arayisina ¢ikan ben degilim (bana egemen olan bilincimle
studium alanina bu yetkiyi veren benim), sahneden yukselen bu
oge bir ok gibi carparak beni delip geciyor (CL, 26).

Punctum, neredeyse siddetli ve kesinlikle bozguncu bir bigimde
studium’u delip gegmektedir. Barthes bunu “blessure”, “piqure” ve “mar-
que faite par un instrument pointu” (CC, 49) (sivri uglu bir aragla yara-
lanmis, zimbalanmis ve iz birakilmis [CL, 26]) olarak ifade etmektedir.
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Bu kelimeler Le Message photographique’de yer alan, dili askiya alarak
etkileyici guctinii anlamlandiran fotograflann travmatik etkilerinin agik
ve kesin bir bicimde ifade edilmesidir.®' Barthes, punctum'un istemsiz
boyutunun 6énemini vurgulayarak bunu soyle tamimlamistir: “Le punc-
tum d’une photo, c’est ce hasard qui, en elle, me point (mais aussi me me-
urtrit, me poigne)” (CC, 49) (Fotografin punctum’u kazara beni yaralad:
[ancak aym zamanda curukler olusturdu ve i¢imi yaku] [CL, 27]). Bir
dereceye kadar fotograf¢inin maksath kulturel kodlanmus etkisiyle yara-
tilan imge olan studium’un aksine punctum, fotograf makinesinin gorece
gelisigiizel ve 6znel bir kayit araci olmasinin sonucu olarak, fotografta te-
saduf eseri yakalanmis ve korunmus bir aynntidir.®? Buna ragmen, ilk ve
oncu optik-mekanik kayit olarak fotografik imgenin onotolojisiyle siki
baglan olan punctum deneysel 6znellige sahiptir. Bu nedenle Barthesn
punctum’u kuramcilann bu yonde girisimleri olmasina ragmen gelenek-
sel imgelere kolaylikla uyarlanamamaktadir.®®

Ancak punctum, niteliksel bir 6zellik olarak fotografik imgenin belirli
bir ontolojisinde gerekli bir aracisal temele sahipse buna kesinlikle indirge-
nemez. Barthes deneyimsel bir fenomen olarak punctum'un kisisel ve 6znel
etkileri konusunda bizi stiphede birakmamakta, “une valeur superieure”
(CC, 71) ifadesiyle fotografa ilave usttin bir deger sunmaktadir. Bu nedenle
punctum, izleyen her bir kisi tarafindan farkh bir bicimde harekete geciri-
len fotografta “imgesel artakalan™ile iligkilidir. Baslangigtan itibaren stu-
dium ve punctum tanimlamalan buyuk oranda moda oldugu icin, Barthes
fotograflar arasinda hiyerarsi olusturmaya zorlanmistir ve bu sayede stu-
dium fotograflan punctum olanlara gore daha az degerli ya da ilging olarak
nitelenmistir. Bu tamamen sonradan gelen bir simflandirmadir, daha iyisi

61 Barthes’in travmaile punctum arasindaki kurdugu baglantinin elestirisi igin, bkz. Serge
Tisseron, Le Mystere de la chambre claire, Photographie et inconscient (Paris:Champs
arts, 1996), 158-66.

62  En azindan yuzeyde, punctum ile Benjamin’in “gérsel bilingsizligi” arasinda bir benzerlik
oldugunu dugtinmektedir. Ancak, Barthes'in ilging olmadigini ifade ettigi fotograflarda
bigimsel ve geleneksellestiriimig farkliliklar bulunmaktadir (bkz CC, 58). Bkz. Berg'in
studium ile gorsel bilingsizlik iliskisi hakkinda yazdiklari icin Die Ikone des Realen, 240-1.

63  Michael Fried, punctum ile on sekizinci ylzyilin Fransiz resim gelenegi estetigini, kuramlarini
"antiteatral” olarak degerlendirerek iliskilendirmeye galismigtir (Why Photography Matters
as Art as Never Before, [New York ve Londra: Yale University Press, 2008], 102) Fried'a
yanit olarak James Elkins, Fried'in punctum okumalarinda studium’un farkh bir bigiminin
oldugunu vurgulamigtir (“What do We Want Photography to Be? A Response to Michael
Fried”, Geoffrey Batchen [ed.], Photography Degree Zero. Reflections on Roland Barthe. s
s Camera Lucida [Cambridge, MA: MIT Press, 2009], 171-85: 171°de). Barthes'in 6znelligi
ve sanat fotograflar arasindaki ikilemler ile ilgili olarak bkz. Philippe Ortel, “La Chambre
claire ou le refus de I'art”, Les Cahiers de la photographie, “Roland Barthes et la photo: le
pire des signes” (Paris: Contrejour; 1990), 32-9.

64  Bkz. Busch, Belichtete Welt, 214.
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verilen bir fotografin gercek deneyimi tizerinden tanimlama yapilmasidir.
Guy Manderynin kendisiyle yaptig1 bir réportajda Barthes, La Chambre
clairede bu hiyerarsinin uygulamaya gectigini ve fotograflarin “touchent
mon affect” (OC, V, 935) (bana etkileri [GV, 358)) ile tercih edildigini
ifade etmistir.> Gorunurde celiskili ve ikili-dogaya sahip olan punctum’u
ozetleyerek ve fotografin gercekgi ontolojisiyle “saf” fenomenolojisini bir
araya getirerek saptayan Barthes olgunlasms fotograti kuraminda ikisinin
neden ve nasil aynlamadigini, Derridanin izinden giderek punctum’u soyle
ifade etmistir: “un supplement: c’est ce que jajoute a la photo et qui cepen-
dant y est déja” (CC, 89) (tamamlayan: fotografa ekledigim ve bununla bera-
ber zaten orada olan [CL, 55]).%¢ Punctum, fotografin detayn ile -James Van
der Zee'nin aile fotografindaki kalin belli modeli, William Klein tarafindan
kaydedilmis digleri bozuk Italyan-Amerikali cocuk ya da Tristan Tzara'min
Andre Kertesz portresindeki kirli imaklan gibi— algilanmasi ve etkisi ara-
sindaki karsilikl iligkiyi tanimlamaktadir ©” Bu, fotograf ve alic1 arasinda
gercekleseni tamimlamakta ve sadece bir tarafa ya da kesinlikle basit bir
neden ve sonug fenomenine indirgenememektedir.

Burada betimlenen punctum-ayninti devinimi, Benjamin'in nesne ile
fotografa bakan kisi arasindaki karsilikli devinimi olarak aura kavramiyla
yapisal olarak benzerlik gostermektedir; her ne kadar agik bir bicimde
“Uber einige Motive bei” Baudelaire’deki fotograftan ayrismis olsa bile.
Ancak punctum ile Benjamin'in fotograftaki aura tanimi arasinda daha
yakin bir iligki bulunmakta, bu da buytk olasilikla Barthes'in, selefinin
metninden kaynaklanan dogrudan iliskisine dayanmaktadir. Bu, Karl
Dauthendey'in otoportresine fotografa bakan kisilerin yanitlannin Ben-
jamin'deki yansimalandir, rastlantisal ayrnntilan bulmaya ¢alismak ola-
rak tanimlanmis, Barthes'n imgenin olasi derin etkilerinin rastlantisal
bir unsuru oldugu punctum anlayisina benzerlik gostermektedir.%® Diger

65 Bunun aksine Batchen, La Chambre claire’in 1820°lerden 1970’lere kadar neredeyse
tum donemi kapsayan fotografik imgelerinden dolayr “tarihin baska bir kuguk
fotografi” olarak degerlendirmektedir. “Camera Lucida: Another Little History of
Photography*, 79.

66 Derrida, La Chambre claire okumalarinda, Barthesin punctum’'unu mise-en-abyme
kavramini  “tamamlayicisi” olarak degerlendirmektedir (“Les Morts de Roland
Barthes”, 272-4).

67 Antoine Compagnon La Chambre claire tartigmalarinda baslangig noktasinin “un
livre sur les mains” (eller hakkinda bir kitap) oldugunu ifade etmistir (“L'Objectif
deconcerte”, La Recherche photographique, “Roland Barthes, une aventure avec la
photographie”, 12 [1992], 73-7: 77).

68 Benjamin ve Barthes Uzerine fotograf hakkindaki bilimsel arastirmalarda, aura
ile punctum arasinda burada siralanamayacak kadar ok benzerlik oldugu ifade
edilmektedir. Ancak ¢ogu zaman bu kargilagtirmalar Barthes''n punctum’u aura ile
karsilastirdidn iki ifadesini ya da tanimini belirlemekte yetersiz kalmaktadrr.
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taraftan, Benjamin'in, aynen Barthesn punctum'una benzer bir bicimde
imgenin bir buttin olarak doygunlugu ile zaman-uzamsal “noktaya” ya
da “kivilcima” ait ayricahikli agiklamasy, ancak genellikle ikincide farkh
bir bi¢imde ifadesi ile La Chambre claire’in ikinci bolumunde fotografik
¢a-a-ete olarak adlandirilmis ve imgede sarmalanmis zaman ile iliski-
lendirilmistir.

Zaman, duygu ve olumluluk

La Chambre claire’in ikinci bolumunde fotografik gondergenin dogas
ile fotografin deneysel zamanhhginin en 6nemli bicimde tanimlanmasi,
aracinin sanatsal ya da iletisimsel islevinin 6tesine gecen ve fotografin ba-
kan kisiler tarafindan algilanmasimin 6zu ya da “noeme”idir (CC, 120).8°
Bu duruma, kitabin ikinci yansinda Barthesn bir fotografta yakalanmus
annesinin kimligine veya 6ztine dair arayis: uzerinden deginilmistir. So-
nug olarak, imgenin bagka bir yerde ve zamanda bir seyin varoldugunun
altmi-cizen daha genel avoir-ete-la ifadesi, “Rheteroique de l'image” iceri-
sinde daha belirli bir ¢a-a-ete kavramina donusmustur. Eylemlerin yerle-
rini ikna edici ilgi adilina birakmalari gondergenin belirliligine daha cok
dikkat cekmektedir. Punctumun evvela zaman ile ilintili baska bir secenek
olarak —tipik Barthesyen anlam kaymasiyla-tanmimlandig fotografin ¢a-a-
ete kavram 15iginda: “Ce nouveau punctum, qui n'est plus de forme, mais
dintensite, cest le Temps, cest l'emphase dechirante du noeme (‘ca-a-
ete”), sa representation pure” (CC, 148) (Yogunluktan farkh olmayan bu
yeni punctum Zaman'dir, dilbilim anlaminin par¢alanmasinin [hitkmii kal-
mamg] vurgulanmasl katiksiz bir sunumudur [CL, 96]).7°

Zamansal boyutuna yapilan yeni vurgu sayesinde punctum, fotografi,
olumluluk ve matem arasindaki iligkiyi fotografi kuraminda sadece yine-
lenen bir tema olmayip ayni zamanda Barthes'in iletisim araci tezi bagla-
minda onemlidir. La Chambre claire’de portre fotografi ile 6liim arasindaki
dokunakl iliski, ilk defa Abraham Lincoln suikastindeki komploculardan
Lewis Payne imgesi ile kurulmustur. Payne, 1865 yilinda, infazindan bir
gun once, Alexander Gardner tarafindan fotograflanmustir.

69 Oxford English Dictionary’'ye gére “noema” ilk defa Husser| tarafindan bir fikir ya
da alginin amaci olarak tanimlanmigtir. Barthes ise bu terimi daha gok, fotografin
belirsiz ve soyut 6zellikleri icin kullanmaktadir. Barthes'in ¢aligmalarinda noema’nin
ortaya clkigt La Preparation du roman seminerleri sirasinda ortaya ¢ikmig olup,
fotografin “cela a ete” ya da “ga a éte” olarak belirsiz hipotezi olarak ifade
edilmektedir (PR, 114-15).

70 Buradaki Proustcu vurgularin daha ayrintili analizi icin, bkz. “Barthes et Proust: La
Recherche comme aventure photographique”, Fabula LHT (Litterature, histoire,
theorie), 4 (2008), paragraf 22-3.
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Fotograf 10: Alexander Gardner, Lewis Payne, 1865

Payne ve diger suikastcilere ait bir seri fotografin parcasi olan bu
portre Barthes'tan dnce de fotograf yorumcularinin dikkatin ¢ekmis ve
Nouvel Observateur dergisinin fotograf uizerine yaptig: ikinct 6zel sayida
yer almistir (bkz. Fotograf 2). Payne'in yine Gardner tarafindan cekil-
mis baska bir portresi Iwan Goll tarafindan Recht’in Die Alte Photog-
raphie derlemesinde on dokuzuncu yuzyil portre sanatgihg bashiginda
daha genis bir baglamda tartisilmistir ki Benjamin bu ¢alismay: Kliene
Geschichte der Photographie kitabinda kaynak olarak kullanmistir.”

Barthes'in portreye ilgisi, otekilerin aksine daha kisisel olmustur.
Fotografin ve modelin fiziksel guzelliginden algiladigini studium olarak
nitelendirmistir (bkz. CC, 148-50) ve portredeki paradoksal zamansal-
lik yogun olarak hissedilmektedir.

71 Bkz. Goll'un 6ns6z0, Recht, Die Alte Photogmphie, xv.
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Yaklasan olumuyle iliskili olarak fotograf, gecmis olanin (fotografa
bakan kisinin bakis agisindan) ve gelecegin (nesne ve fotografci bakis
acisindan) eszamanh temsildir ve Barthes bunu soyle ifade etmektedir:
“Il est mort et il va mourir” (CC, 149) (O olui ve olmek tizere [CL, 95)).
Barthes, Payne'in kaderini, imgenin yer aldigi Nouvel Observateur dergi-
sinin ozel fotografi sayisinda, fotografa eslik eden metinden 6grenmistir.
Fotografin kendisinin saglamadig) ve saglayamayacag: bu fazladan imge
bilgisi, daha sonra Barthes'in imge deneyimini ve buna duygusal tepki-
lerinin énemli bir bolumunu olusturacakur; ipki Dauthendey’in ilk esi-
nin trajik olumunun bilgisi gibi (Benjamin bunu fotograf¢inin biyogra-
fisinden ogrenmistir) Benjamin'in fotograf deneyimini ve Dauthendey’in
ikinci esiyle olan otoportresini tammlamasini degistirmistir.’”> Ancak
Benjamin'in aksine Barthes, imgeyi cevreyelen belgelenmis trajik 6rmek-
lerden bagimsiz olarak, tum portre fotograflarimin her modelin élumunu
anlatugim ifade etmistir. Ozellikle annesinin kaybina uyum saglamak
icin Barthes eszamanl olarak soyle hissettigini yazmistir: “cela sera et cela
a ete; jobserve avec horreur un futur anterieur dont la mort est I'enjeu
(...) Que le sujet en soit deja mort ou non, toute photographie est cette
catastrophe” (CC,150) (bu olacakt: ve oldu; olumun tehlikeye attig1 bir
gelecegi korkuyla gozlemliyorum (...) Ozne élmus olsun ya da olmasin
her fotograf bu felaketten ibarettir [CL, 96)). Benjamin ve Barthes'in be-
lirli portreler icin yazdiklar, gelecekteki 6lumun geg¢mis varhigini, fotog-
rafik portrenin feci ya da travmatik boyutunu olusturmaktadir. Model
ile fotografa bakan kisi arasindaki gercek ya da hayal edilmis iliskinin
dogasina bagh olarak elbette az ya da ¢cok yogunlukla hissedilmekte ve
deneyimlenmektedir. Bu entelektuiel ilgiden keskin aciya kadar, derin
keder ve uzuntu araliginda gerceklesmektedir.”

Bu gecmise ragmen Benjamin ve Barthes'n fotograf kuramlarinda
yuzlestigi baskilayic1 problem, goze carpacak bicimde, fotografik aracinin
dogasinin elestirel sorgulamasi ile hangi fotograflann her bir yazar ve fo-
tografa bakankisii¢in neyi ve nasil ifade ettigi sorusu arasindaki ¢ozilme-
mis anlasmazhk ya da uyusmazlhikur. Bir bakima ilgili tezlerin evrensellik
ve nominalizm kutuplan ve genel anlamda fotograf ile belirli bir imgenin
bir bolimu arasindaki gerilimin bu duzeye ulasmasina neden olmaktadur.
Barthes La Chambre claire'de 6zdusunumsel olarak bu gerilimi punctum

72 Mary Price, Benjamin‘in Dauthendey'in portreleri icin yaptigina benzer bir dykusel
niteligi vurgulamakta ve Benjamin'in 6ykusel kusatmasiyla Barthes'in Payne fotodrafi
igin yaptigi de@erlendirmeyi kargilastirmaktadir (The Photograph. A Strange Confined
Space [Stanford: Stanford University Press, 1994], 93-6).

73  De Duve benzer bir bicimde daha genel bir bakig agisindan yaklagmaktadir, “Time
Exposure and Snapshot”, 120-1.
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ile studium fotograflan bir araya koyarak isaret etmekteyken, Benjamin’in
“Kleine Geschichte der Photographie” eseri ise deneyimsel essizlikleri ve
yirminci yuzyildaki imgelerin ¢cogundan farkhlik tasiyan, teknolojik ve
kulttirel evrim noktasindan ve tarihsel boyutta, bazi on dokuzuncu yuzyil
fotograflannin ruhundan bu soruna yaklasmaktadir. Barthes'in érmeginde,
sadece bu gerilimin ortaya ¢ikisi degil, ayni zamanda fotografin derinligine
indikge algilanan saf gercekgilik, kisisel duygusallik ya da varolussal mut-
lakiyete itiraz edenler tarafindan ihmal edilen gerekliligi de La Chambre
claire’de yer almaktadir.” Ote yandan, Barthes'n punctum’u ile Benjamin’in
aura’st belirli portre fotograflanyla iliskili olarak derin kisisel deneyimler
icin kavramsal yer imleri olarak genel kabul gormustur.”

Aura ve punctum arasindaki bu benzerlikler, Barthes'n Benjamin’e ait
“Kleine Geschichte der Photographie”yi aracisiz olarak Fransizca versiyo-
nunu okumasinin izinden gitmis olsun ya da olmasin, Benjamin'in go-
ruglerinin daha sonraki yorumlanndan kesinlikle etkilenmistir. Iki yazan
beraber okurken, bu size “zamanin despotlugunun neredeyse tercihe do-
nustigu” ve Barthes'in da —Harold Bloom’un deyisiyle-"® aynen fotografin
gunumuzdeki celigkili durumlanna uygun bir bigimde atalan tarafindan
taklit edildigi izlenimine kapiliyorsunuz. Teklik temasi konusunda Benja-
min ya da Barthes'in aura ve punctum’lan, Katka'mn ve Barthesin anne-
sinin ayncalikh kis bahgesi cocukluk fotografina dogrudan uygulanama-
maktadir. Bu iki portre, her bir yazann fotografla iliskilerinin en kisisel ve
varolussal iki kutbunu temsil etmektedir. Eger (pek ¢ok uzmanin cesitli bi-
cimlerde vurguladigy gibi) dykusel yonelimli deneyimleri bile Benjamin ve
Barthes'in gesitli aura ve punctum tammlamalarina uygunluk gosteriyorsa,
bu imgelerin hissedilen anlami kavramsal simiflandirmalan genisletmekte-
dir. Genel olarak fotograf karsisinda belirli fotograflara ait mumkun olan
en ust dereceden gorunurlik oldukga, bu imgelerin deneyimi herhangi
bagimsiz ya da nesnel bilimsel analiz tarafindan simirlanamayacakur. Sade-
ce kuram ve elestiri yerine onlarn 6nemiortaya ¢ikmaktatir. Siniflandirma
ve gerektirdigi aynmlar, bir oranda otobiyografik 6ykusellige yol agacakur.

74 Bkz. Van Lier; Philosophie de la photographie, 110 ve John Tagg, The Burden of
Representation. Essays on Photographies and Historie’s (Basingstoke ve Londra:
Macmillan Education, 1988), 3-4.

75 Josef Furnkas gibi aura hakkinda konusulmamasini beklemektense (“Aura”, Opitz
ve Wizisla [ed.], Benjamins Begriffe, cilt 1, 143'te) ya da Sotessel'in yaptig gibi
tanimlanamaz oldugunu iddia etmektense (Aura. Das vergessene Menschliche, 43-6),
aura ile punctum’un her ikisinin “betimlenemez, 6zel ya da hatta bir kitapta ya da
makalede yer alamayacak kadar gérkemli” oldugunu disinmek ve béylece 6znellikle
algilanan fenomenin gostergesi olarak kabul etmek yerine Elkins’in soylediklerine
katihyorum (Photography Theory, 159).

76  Bloom, The Anxiety of Influence, 141.



BOLUM 5
Kaybedilmis ve Bulunmus:
Kis Bahcesi Fotografi

=

A CHAMBRE CIAIRE genellikle Barthesn 25 Ocak 1977 tarihin-
eki annesinin kaybiyla hesaplasmaya calisma cabasi —Barthes, ya-
saminin sonuna kadar annesinin yaninda olmustur- ve onun anisina
saygl gosterme olarak okunmaktadir.! Barthes'in yakin dénemli eseri
olan Journal de deuil (Mourning Diary), annesinin 6lumunden Eylul
1979’a kadar olan matem donemini kapsamakta, biyografik yorumla-
malar igin yeni guduler saglamaktadir. 330 adet dokunakli notun yer
aldigr bu gunluk, La Chambre claire’in otobiyografik bakis agis1 igin
bir taslak niteligi tasimaktadir. Barthes'in annesinin kaybi ve onun igin
bir “eser” yaratma istegi ile birlikte kaginilmaz olarak fotografi kesfinin
alt cizilmistir (JD, 245).2 Bu otobiyografik degerlendirmeler bir kena-
ra birakildiginda, Barthes'n 6lim ve matemin fotograf ile iliskisinin
yansimalari fotografi kuramindaki temel konularla ayni dogrultuda yer
almaktadir.? Bir kilise, kale ya da heykelin pargalanmis kalintilar1 gibi

1 Bkz, Marty, “Presentation”, OC, V, 17'de.

2 "L'CEuvre et I'espace de la mort” iginde Barthes, Blanchot'un yazi ve 6limi benzer terim-
lerle ifade ettiginin farkinda oldugunu belirtmistir (L'Espace littemire, 103-209). Gunthert,
annesini kaybetmesinin La Chambre claire’i yazmak igin baslangig noktasi oldugunu iddia
etmigtir (“Le Complexe de Gradiva”, 122). Aynizamanda orijinal JeanLouis Calvet, Ro-
land Barthes. 1915-1980 (Paris: Flammarion, 1990), 281-2. Barthes'da kayip ile fotograf
arasindaki iligkinin daha genel bir analizi icin bkz, Jay Prosser; Light in the Dark Room.
Photography and Loss (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2005), 19-52.

3 Fotograf ve olum arasindaki iliskilerin antropolojik iligkileri icin bkz, Belting, Bild-
Anthropologie, 141-88. Ayni zamanda Latin imago 6lum maskelerini imlemekte ve
boylece imge ile 6lim arasinda etimolojik bir baglanti olugturmaktadir.
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yipramis nesnelerdeki melankolinin romantik niteliginin sonucunda,
1820’lerde ve 1830’larda ortaya ¢ikan fotograflarin, ozellikle bir aile
uyesi ya da arkadas kaybr ile iligkili olarak ge¢mis zamanin fiziksel be-
lirtilerine tutunma arzusu tasidig1 gorulmektedir. Bu hatira islevisup-
hesiz on dokuzuncu yuzyilin ortalarinda portre fotograflarinin popula-
ritesinde ciddi bir rol oynamis ve bunun ardindan éluleri fotogratlama
uygulamalan yaygin bir hale gelmistir.*

Olum ve matem fotografla sadece islevsel anlamda degil —diger bir
ifadeyle, imgenin yitirilenler icin bir izlek olmasi ya da kesinlikle fotog-
rafa bakan kisinin kendi ¢lumuintin sembolu olarak kullammi’~ aym
zamanda fotografin dogasinda yer alan zamansal 6zelligi nedeniyle de
iliskilidir. Goruldugu tzere, Kracauer ile birlikte Benjamin, bireyin sim-
diki gecmisinin fotografik imgesinin karmasik zaman-uzamsal yapisini
sistematik bir bicimde ifade eden ilk kuramcilar arasindadir. Kracauer
icin, Viktoryen fotograflanyla iligkili olarak betimlenen kisi ile fotografa
bakan kisi arasinda tarihsel bir yabancilasma bulunmaktadir; tartistikla-
rindan biri, nesnel olarak fotografin islevi nedeniyle ikisi arasinda hisle-
rin igten bir bicimde tanimlanmasina kars: olmak ile diger tum duyussal
ve 6znel yukumluluklere baskin ¢ikan tarihsel bir belge olmaktir.® Diger
yandan, Benjamin igin bu zamansallik her zaman 6lum ve melankoli
ile iliskilidir. Bu durum, Newhaven'daki balik saticis1 kadin ve ozellik-
le Dauthendey’in gelecekteki karisiyla olan otoportresinde yasadig te-
fekkurde izlenmektedir. Her ne kadar acik bir bicimde ¢lumle iliskili
olmasa da Kafkanin cocukluk portresindeki tuzgun gozleri, fotografik
portrelerde harekete gecen zamanin ge¢mesinin yarattigl kendine 6zgi
melankoliye bir 6mek olarak Benjamin tarafindan vurgulanmaktadur.
Kracauer ve Benjamin'in savunduklan dusuncelerin birbiriyle celisen
birlikteligi fotografik portreyi ¢ok farkh algilamalanna dayanmaktadur,
her ne kadar de Duve fotografi i¢in “kendi gostergebilim yapisinda ma-
tem stuireci yer alan tek imge tretim teknigi” oldugunu iddia etse de’ tim
fotografik portreler bu anlamda fotografa bakan tim kisileri ayni sekilde
etkilememektedir. Barthes icin, 1970 tarihli L’Empire des signes (Goster-
geler Imparatorlugu) adim tasiyan kitabinda portrelerle ilgili bolumde
bu gorulmektedir; kendisinin bu kulturle kisisel deneyimlerine dayali

4 Endustriyellegmis toplumda yeni sosyal kurallar ile ilgili olarak daha derinlemesine
bir sosyo-tarihsel tartisma icin bkz, Hamilton ve Hargreaves, The Beautiful and the
Damned, 10-14.

5  Bkz. Sontag, On Photography, 15.
Bkz. Kracauer, Das Ornament der Masse, 30-2.

7 De Duve, “Tie Exposure and Snapshot”, 120. Bu makalede De Duve, fotografik
portreleri genel olarak kasvetli olarak degerlendirmektedir.



BENJAMIN, BARTHES VE FOTOGRAFIN TEKILLIGI | 167

olarak Japon yasamu, toplumu ve sanati tizerine ifadeler bulunmaktadir.
Imparatorlar 6ldikten sonra intihar etmeye karar vermis olan General
Nogi ve esinin fotograf makinesi oniinde son defa yer aldiklarn imge-
ler uzerinden fotograf ve olum arasindaki iliskilere yonelik yorumlar
yapmistir.2 Ancak La Chambre claire’de, annesinin 6lumu ve onun igin
buyuk bir kayip olmasi —Derrida'nin derledigi makalelerin bashgindan
alint1 yaparak “chaque fois unique” (her zaman essiz)® olarak ifade edil-
mis bir kayip— bu iliskinin sadece kisisel terimlerle degil, aym zamanda
portrelerin diger fotograflarla da karsilastinldigindaki etkisine dayandi-
g1 vurgulamistur.

Cogaltma, tamimlama ve ist tuste bindirme

Eger La Chambre clairein ilk yans agirlikh olarak fotografin gorun-
gubilimsel dogasina yonelikse, ikinci yans: da annesinin kimliginin do-
gasinin Proustcu arayisi uzerine kurulmustur. Bu iki tarafihgin yansi-
masiru Barthes Journal de deuil giinluginde sade bir bicimde La Chambre
claire’in “livre Photo-Mam” (JD, 148) (Foto-Anne kitab1 [MD, 136]) ola-
cagini ifade etmistir.!® Goruldugu tzere, kitabin ilk bolumu, fotografa
bakan kisilerin belirli fotograflara yonelik yanitlarina dayali olarak, basta
studium ve punctum olmak uizere gorungubilimsel simflandirmalar tize-
rinedir. Aynmi zamanda, punctum’un farkli bir anlammn agik bir bicimde
dile getirilmesi, ¢a-a-ete kavraminin daha zamansal bir yone donusmesi
ve ikinci bolumde fotografi ¢zuintin sunumuyla, genel studium-punctum
ikiligi geri plana dusmustur. La Chambre claire’in 6ykusel ilerleyisi acisin-
dan degisimin katalizort, Barthes'in annesinin kis bahgesinde cekilmis
bes yasindaki portresini kesfidir. Fotografin tekilligini ifade eden belirli
bir portre ile iliskisi ~studium-punctum ayriminin uzlasmasinin otesinde—
one gikmistir. Annenin ¢ocukluk portresindeki tekillik; fotografa bakan
kisi, betimlenen kisi ve fotograf arasindaki kendiliginden onaylanmis
essiz ve ayricalikli iligkiyi iletmektedir. Daha acik bir ifadeyle, oncelik-
le annenin kaybimin Barthes'in fotografik gonderge kavramsallagtirmasi

8 Barthes, La Chambre claire’de Payne'in portreleri igin altyaziar hazirlarken: “ils vont
mourir, ils le savent et cela ne se voit pas” (OC, lll, 422-33) (Olecekler, bunu biliyorlar
ve bunu géstermiyor [ES, 92-3]) ifadelerini kullanmistir. Shawcross fotografa bakis
agisinda Barthes'in bu yazdiklarinin déntim noktasi oldugunu vurgular (Roland Barthes
on Photography, 16-18).

9 Bkz. Jacques Derrida, Chaque fois unique, la fin du monde, ed. Pascale-Anne Brault ve
Michael Naas (Paris: Galilee, 2003).

10 Elissa Marder, Baudlaire'in “A une passante” (To a Passerby) sonesinde oldugu gibi
Barthes'in kitabinin *6lmasg olan (...) bir kadini ifade etmenin imkansizi@’ Gzerinde
durdugunu vurgulayarak Benjamin‘in Baudlaire hakkinda yazdigi makale ile iliskisini
kurmustur (“Flat Death: Snapshots of History”, Diacritics, 22 [1992], 128-44: 128).
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uzerindeki etkisi belirlendikten sonra, bu tekillik étekinin varolussal ve
etik yonelimli telafisinin yazilmasi yoluyla ifade edilmistir.

La Chambre claire’in ikinci bolumunde, Barthes onun matemini tu-
tarken annesinin kendisi icin kimligini ifade edecek bir fotografini nasil
aradiginy, kitapta ve gunligiinde bunun Sisifosca bir ¢caba oldugunu an-
latmistir (bkz. CC, 104; JD, 151). Zahmetli ve hayal kirikligina ugratan
bu arayis1 anlattiktan sonra, onun ruhunu essiz bir bicimde ¢agiran bir
imge bulmustur. Sozu edilen fotograta La Chambre claire’de yer verilme-
mesi onun gergekten varolup olmadigina dair soylentileri gindeme ge-
tirmistir. Anglo-Amerikan Barthes arastirmacilan arasindaki yaygin go-
ruse gore, annenin Kis Bahgesi fotografi bir ihtimal kurgudur ve/veya var
olup olmadig1 6nem tasimamaktadir.’ Fransizca konusan arastirmacilar
baglaminda, bunun aksine, fotograf varolmustur ve -kesinlikle bu tartisi-
lir—fotografin gercekten varolmasi metinden icten bir bigimde ¢ikarilmis
oldugu anlamina gelmektedir.'? Barthes'in masasinda galisirken cekilmis
fotograflanyla birlikte, 2009 yilinda yaymnlanan ve onun tanimladigina
benzer bir fotografi agik¢a banindiran Journal de deuil uyarinca, Kis Bah-
cesi portresinin sadece varolmakla kalmayp aym zamanda La Chambre
claire’de tesadufen yer aldig1 da soylenebilir. Temmuz 1978'de, fotografi
uzerine olan kitabini yazmadan yaklasik bir sene once bu portreyle kar-
silasmasim gunlugune soyle not etmistir: “ce matin, a grand peine, repre-
nant les photos, bouleverse par une ou mam. petite fille, douce; discrete
a cote de Philippe Binger (Jardin d’hiver de Chennevieres, 1898)” (JD,
155) (bu sabah aciyla fotograflara geri dondugumde, icinde annecigimin
oldugu fotografla bozguna ugradim; nazik, mutevaz: kiguk kiz Philippe
Binger'in yaminda duruyordu [Chennevieres’in Kis Bahgesi, 1898] [MD,
143]). Gunlukte birkag ay sonra portreyi buyuttugtnu, halen onun icin
her ne kadar ¢ok ac1 verici olsa da daha sonra masasinin tizerine koydu-
gunu yazmistir (bkz. JD, 231).

Kis Bahgesi fotograf1 ile ilgili arasirmam baglaminda, Barthes'in
eski bir 6grencisi, arkadas ve onun yasami ve ¢alismalar1 hakkindaki
uzmanlarin en énemlilerinden biri olan Eric Marty, ¢ahistig sirada Da-
niel Faunieres tarafindan ¢ekilmis portesini gosterdi.

1979'un baglarinda cekilen bu fotograf, 1981 yilinda Barthes ile yapi-
lan roportajlann bir araya getirildigi Le Grain de la voix (Sesin Taneleri),
kitabinin kapaginda yer almistir. Masanin tizerinde yer alan cergeveli fo-
tografin, kis bahgesi yerlesimini betimleyen siyah ve beyaz imge olarak,
annesinin ¢ocukluk fotografi oldugunu dustindurmektedir. Gergekten

11 Bkz, Diana Knight, Barthes and Utopia. Space, Travel, Writing (Oxford: Clarendon
Press, 1997), 265-6 ve Olin, “Touching Photographs”, 108; 112.

12 Bkz. Chantal Thomas, “ta Photo du jardin d’hiver”, Critique, 38 (1982), 797-804.
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Fotograf 11: Daniel Faunieres, Paris’teki masasinda
Roland Barthes, 1979 (orijinali renklidir).

de Barthes'in bu portesi La Chambre claire’i yazdig: sirada gekilmis ola-
bilir: Elinde kalem ve metnin taslagi, éniinde annesinin fotografi, en
azindan kitabinin yaratihis anin1 mecazi olarak temsil etmektedir.!? Kisa
bir sure sonra, 1979 yilinin Nisan ayina ait portresi, La Chambre claire’i
yazmaya bagsladig1 aya aittir, her ne kadar Barthes Kis Bahcesi fotogra-
fim1 kitabinda yeniden ¢ogaltmaya isteksiz olsa da onunla fotografinin
cekilmesine itiraz etmemistir. Portre, Barthes''n masasinin arkasindaki
duvarda, iki fotografin arasinda gorulmektedir.!* La Chambre claire’de
yeniden uretimini gerceklestirdigi Kis Bahgesi fotografim ayrintli bir bi-

13 Barthes'in kariyerinin gesitli agamalari boyunca galisma masasinda portre fotograflart
bulunmaktadir. Bunlarin dort tanesini Roland Barthes par Roland Barthes kitabinda
kullanmistir (bkz. OC, IV, 617-19). Barthes'in yazar olarak kendini ifade etmesi
baglaminda bunlarin kullanimi konusunda daha ayrintili bilgi icin bkz. Roland Barthes,
392-6. Sagirtici olarak Ette kitapta yeniden gogaltilan Faunieres fotograflar hakkinda
da yorum yapmis (Sekil. 10), ancak Barthes'in o sirada yazmakta oldugu metindeki
kayip fotografla da iliski kurmustur (age., 400-2).

14  Portre Lagarde tarafindan Jounal de deuil'n ingilizce baskisina dahil edilmis ve duvardaki
fotograf annenin Kis Bahgesi portresi olarak tanimlanmistir (bkz. MD, $Sekil 9).
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Fotograf 12: Frangois Lagarde, Roland Barthes Paris'te calisma masasinda,
25 Nisan 1979.

cimde ifade ederek, Faunieres ve Lagarde tarafindan cekilen portrelerin
ayirt edilebilir ortak yonlerini vurgulamistir. Barthes, annesinin ve onun
yanindaki kardesinin portrelerini betimlerken fotograf¢inin da onunla
etkilesimini hayal etmistir. Bu betimlemeyi yapma bi¢imi, cocuklugunda
kendi portresinin ¢ekildigi Berliner Kindheit um Neuniehundert'te fotog-
rafqiyla arasindaki kisilerarasi dinamiklere dayanan Benjamin'in imgesel
duyumunu hatirlatmaktadir.

La photographie etait tres ancienne. Cartonnee, les coins mac-
hes, d'un sepia pali, elle montrait a peine deux jeunes enfants
debout, formant groupe, au bout d’'un petit pont de bois dans
un Jardin d'Hiver au plafond vitre. Ma mere avait alors cinq
ans (1898), son frere en avait sept. Lui appuyait son dos 4 la
bastrade du pont, sur laquelle il avait etendu son bras; elle plus
loin, plus petite, se tenait de face; on sentait que le photographe
lui avait dit: “Avance un peu, quon te voie”™; elle avait joint ses
mains, I'une tenant lautre par un doigt, comme font souvent les
enfants, d'un geste maladroit. Le frere et la soeur; unis entre eux,
je le savais, par Ia desunion des parents, qui devaient divorcer
peu de temps apres, avaient pose cote 4 cote, seuls, dans la trou-
ee des feuillages et des palmes de la serre (c'etait Ia maison ouma
mere etait nee, 4 Chennevieres-sur-Mame). (CC, 106)
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Fotograf cok eskiydi. Kagit destekli, koseleri kit hale gelmis,
kahverengiligi solmus ve cam catilh Kig Bahgesi i¢inde kuguk
bir tahta koprunun sonunda ayakta duran iki kugcuk ¢ocuk zor-
lukla gorunuyor. O sirada (1898) annem bes, kardesi de yedi
yasinda. Tek kolunu uzatarak kopruntn parmakliklarina dog-
ru egiliyor; kardesinden daha kisa boylu, biraz geride duruyor,
fotograf makinesine bakiyor; fotografcinin ona: “one dogru bir
adim at ve boylece gorulebilir ol” dedigi soylenebilir; cocuklarin
sikhikla yaptig1 o tuhaf hareketi yaparak tek parmagim diger eli-
nin icinde tutuyor. Erkek ve kiz kardes, bir arada; bildigim ka-
daryla ebeveynleri yakinda bosanacak, yan yana poz vermisler,
yalniz, kemerli yapraklarin ve palmiye agaclarimn altinda (orasi
Chennevieres-sur-Mame’de annemin dogdugu ev) (CL, 67-9).

Halen kayip olan fotografi tanimlamasi, aynmi Benjamin’in “Kleine
Geschichte der Photographie” ve Berliner Kindheit icinde Kafka'nin ¢o-
cuklugunun portresini tasviri gibi, son derece titiz bir bicimde, gercek
imge ile bakan kisinin imgesel tasariminin birlesmesine benzerlik gos-
termektedir. Bu 6rnekte Barthes, annesinin yasam oykusunu iki kusak
uzerinden ebeveyn-cocuk iligkilerinin yansimalariyla deneyimlemis
ve betimlemistir. Benzerlik bununla kalmamakta, Benjamin'in ken-
di cocukluk portresinin betimlemesiyle benzerlik gostermektedir. La
Chambre claire’de asil imgenin gorsel olarak yoklugu, bir anlamda, ¢ok
sayida imgenin hayal edilmesine neden olmustur. Diana Knight, Kis
Bahgesi fotografinin betimlemesinin La Chambre claire’de yeniden uret-
tigi tek aile fotografi olan ve Barthes tarafindan La Souche (The Stock),"
olarak adlandirdigi annesinin baska bir ¢ocukluk fotografiyla kismen
benzerlik tasidigina dikkat cekmistir.

Kayip Kis Bahgesi imgesinin “avatar”i, Marty'nin de ifade ettigi
gibi,'® Henriette ve Philippe Binger'in buyukbabalariyla beraber bir
duvarin 6niinde durmalarini betimlemektedir. Barthes'in Kis Bah-
cesi portresini betimlemesindeki bakis acisinin; kiz ve erkek ¢o-
cuklarinin konumu ve kizin elleriyle yaptig1 cocukca hareketin de

15 Bkz. Knight, Barthes and Utopia, 265-6. Ayrica, anneleriyle beraber iki ¢ocugun
yer aldigi baska bir carte-de-visite fotograf daha bulunmaktadir; fotograftakinin
Barthes'in annesi oldugu kanitlanmistir; annesi, onun kardesi ve buyukbabalar La
Souche'de resmedilmistir. Bkz. Marianne Alphant ve Nathalie Leger (ed.), R/B Roland
Barthes (sergi katalogu) (Paris: Seuil/Centre Pompidou/IMEC, 2002), 230, Sek. 5. Bu
imgenin ortaya gikigi Liliane Weissberg'in La Souche fotografinda Barthes ve baska bir
kizin yer aldigi iddialarini yanitlamaktadir (“Bilderwechsel: Barthes, Benjamin, Freud
und der Exkurs der Photographie”, Ortrud Gutjahr [ed.], Kulturtheorie [Wirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2005], 217-40: 225'te).

16  Eric Marty, Roland Barthes, la litterature et le droit a la mort (Paris: Seuil, 2010), 44.
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Fotograf 13: Stok: Philippe ve Henriette Binger
buytukbabalanyla birlikte, 1895/96.

bu imgeye benzerlik gosterdigi vurgulanmalidir. Bu durum, birisi
yeniden uretilmis digeri de sadece betimlenmis bu iki fotografin,
Benjamin’in Kafka'nin c¢ocukluk portresi ile kendisinin Berliner
Kindheit'taki fotografi gibi (Benjamin’in metninde fotografin yeni-
den uretilmis olmasi aradaki tek farklihkur) st uste bindirilmesine
bir kanit olarak gorulmektedir.

Daha da ileriye giderek, Benjamin'in bu imgeleri ¢ok daha on-
ceki bir makalesinde betimlemesinin La Chambre claire’de benzer
bir kolajin1 gorinek fazlasiyla heyecan vericidir. Margaret Olin No-
uver Observater'daki makalesinde; Barthes'in La Souche portresinde
buyukbaba tarafindan takilan buyuk sapkayi, Benjamin’in “Kleine
Geschichte der Photographie”sindeki Kafka'nin cocukluk portresiyle
iliskilendirmis ve Kafkanin buytuk sapkasinin Barthes’a La Chambre
claire’i hazirladigr sirada okudugu Benjamin’in kendi ailesini hatir-
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latmis olabilecegi tahinininde bulunmustur.!” Ancak, 1900 civarin-
da cekilmis olan cocukluk portrelerinin Barthes’a annesini hatirlat-
ug1 belgelere dayali olarak bilinmektedir.'® Kafka’nin portresi ile Kis
Bahcesi yerlesiminde annenin ¢ocukluk portresi arasinda en azindan
tartismasiz bir benzerlik bulunmaktadir.!’* Benjamin ve Barthesn
metinlerindeki benzerlik labirenti bu kadar agik bir bicimde gorun-
mekteyken, Benjamin Kafka portresini “bir ¢esit kis bahgesi man-
zarast olarak betimlemistir” (bkz GS, 11, 375); bu noktada gergek
imge tarafsiz olup sadece Kafkanin ardindaki bitki yapraklari bu
yerlesimi isaret etmektedir (bkz. Fotograf 9).%° Bir farklilik olarak,
Barthes'in annesinin portresinin genis agis1 —gergekte oldugunun be-
timlenmesine dayanarak— tamamen bir Kis Bahcesi manzarasi yerle-
simini gostermektedir. Her ne kadar Barthes, aynen Benjamin gibi,
modellerin arkasindaki palmiye agaclarina dikkat cekmisse de bu
benzerlik amagh bir yol gosterme ya da daha ¢ok, sadece yuzyilin
basindan yorumlamaya agik bir portre tasviri olabilir.

Knight ayn1 zamanda, La Chambre claire’de Barthes'in Kis Bahge-
si fotografin1 yeniden kesfedip betimlenesinin ardindan, annenin
cocukluk fotografinin Nadar'in yash kadin fotografiyla?! “yer degis-
tirdigi” tezini 6ne stirmektedir. [ki imgenin artakalan etkilerini, fo-
tograf makinesinin kaydettiginin otesine gecerek, kendisi igin ifade
ettigi degeri baglaminda kiyaslamaktadir. Barthes fotografi, hatirlati-
c1 bir alt baglikla Mere ou femme de I'artiste (CC, 108) (Sanat¢i anne ya
da es [CL, 68]) olarak belki de yash fel¢li kadin imgesini hafizasinda
hayatinin sonuna kadar annesi ile karistirmis olabilir. Nadar’in aslin-

17 Bkz. Olin, “Touching Photographs”, 108-9.

18 "Proust et la photographie”, adim tasiyan son seminerinde Barthes, annesinin
gocuklugunu animsattigindan dolayl Paul Nadar tarafindan gekilmis bu iki gocuk
portresi fotografindan etkilenmis oldugunu belirtmistir (bkz. PR, 444; 447).

19 Bu baglanti pek ¢ok arastirmacinin dikkatini ¢ekmistir. Ornegin, bkz. Patrizia
Lombardo, “Le Leurre d'une recherche”, La Recherche photographique, "Roland
Barthes, une aventure avec la photographie”, 12 (1992), 53-7: 55-6. Fotografi ve
edebiyat makalelerinin derlendigi kitabin adi ¢ikis noktasini Benjamin ve Barthes’tan
alarak “Kig Bahgesi” olmustur, bkz. Marie-D. Garnier (ed.), Jardins d'hiver. Litterature
et photographie (Paris: Presses de I’'Ecole Normale Superieure, 1997).

20  Olin, Nouvel Observateur'daki Fransizca “Kleine Geschichte der Photographie” gevirisinde
agik bir bicimde gocugu Kig Bahgesi igine yerlestirmistir (“Touching Photographs”, 108).
Ancak, bu ilk Fransizca geviri Kafka'yl yaglandtrarak aslinda yag alti iken, yanlighkla 16 (!)
olarak gostermigtir (Walter Benjamin, “Les Analphabetes de I'avenir”, ¢ev. Maurice de
Gandillac, Le Nouvel Observateur, Special Photo, 2 [1977], 7-20: 16).

21 Diana Knight, “Roland Barthes, or The Woman Without a Shadow”, icinde Jean
Michel Rabate (ed.), Writing the Image after Roland Barthes (Philadelphia: University
of Pennsylvania Press, 1997), 132-43: 139.
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da annesi degil de esi Ernestine’e ait portresi??, hayal edilmis gorsel
dizin bi¢iminde Kis Bahcesi fotografina karsilik olabilir.

Benjamin’in farkli fotografik imgelere tamamen metinsel birlesme-
lerden sorgulanmis fotograflara ulasilamadig igin belki de dikkat cek-
meyen (betimlemeler ile kiyaslamaya izin verecek bicimde) fotografik
imgelerinin aksine, La Chambre claire ust uste bindirmelerle buyuk
oranda gorsel ve iliskisel bir 6zellik tasimaktadir. Ancak Benjamin ve
Barthes’in gorsel ve metinsel ust uste bindirmelerinin anahtar imgelerle
birlestirilmelerinin sonucu olarak, iki yazarin so6zu edilen imgeleri ken-
di 6znel ve iliskisel tecruibeleriyle degerlendiriyor olmalan okuyucular
ile elestirmenleri yorumlayici ve kuramsal davranmaya zorlanmaktadir.

Ancak her ne kadar Barthesin annesine ait Kis Bahgesi portresinin
hayal urtini olduguna dair varsayimlar belirgin ya da ortik olsa da
Barthes uzerine calisan arastirmacilar ¢ok sayida ilging ve anlasilmasi
gug yorumlara yoneltmektedir (Barthes'in fotograf, fotografa bakan kisi
ve metinsel tanimlar arasindaki iligkileri yanlis anlamis olanlar bile).?®
Yukarida yer alan agiklamalar bunun gercekligini gosterdigi icin ko-
nunun kendi haline birakilmasi daha dogru olacakur?* En iyisinin
gelecekte Kis Bahcesi fotografinin varhg hakkinda yapilacak olan aras-
tirmalarin devam etmesi oldugunu duisunerek, tim bu varsayimlarin
ardindan, Benjamin’e iligkin izleri takip etmeye ¢alisacagim.

Her iki Kis Bahgesi fotografimin belgelerdeki varhg: 1siginda, iki du-
rumda da yokluklar onlar1 daha dikkat cekici hale getirmistir, ozellikle
verilmis olan ve Benjamin ile Barthes'in iddialarinin merkezinde olan diger
imgelerle beraber —Hill/Adamson, Dauthendey ve Payne’in Gardner port-

22 Ernestine Nadar'in portresi 1890 yilindandr. Nadar'in annesi; Therese Tournachon,
1860 yilinda 6ImUstar. Bkz. Barthes'in da tartistigi imgenin fotografgisinin yakin zamanl
biyografisiigin, Stephanie de Saint Marc, Nadar(Paris: Gallimard, 2010), Sekil 11. Snyder’in
ardindan; Mitchell, Barthes'in bilerek yanlis bir altyazi yazdigini iddia etmektedir (Picture
Theory, 305, n, 20). Ancak, Newhall gérselin tarihini 1853 olarak yanlig hatirlamakta ve
onu History of Photography'de gérmis olan ve La Chambre claire igin kapak fotografi
yapmig olan Barthes (68), Newhall’in yanilgisindan dolay: yanlis yonlenmistir.

23 Richard Stamelman’a gére Kis Bahgesi fotografi “imge olarak gorilmemeli, yazi olarak
okunmaldir” (Lost Beyond Telling. Representations of Death and Absence in Modern
French Poetry [Ithaca: Cornell University Press, 1990], 265). Ayni zamanda Erin
Mitchell'in Barthes'in Kig Bahgesi fotografina ait analizi “sanal fotografi” bigimindedir,
"Writing Photography: The Grandmother in Remembrance of Things Past, the Mother
in Camera Lucida iginde ve 6zellikle, the Mother in The Lover’, Studies in Twentieth-
Century Literature, 24 (2000), 325-39: 325.

24 Barthes'in Uvey kardesi Michel Salzedo, 2011 yilinin Ocak ayinda, 1996 yilindan bu
yana muhafaza edilen varlikarini Institut Memoire de I'Edition Contemporaine (IMEC)
kituphanesinden, Bibliotheque Nationale de France'a transfer etmistir. Ancak elbette,
Kis Bahgesi ve diger fotodraflar koleksiyonda bulunmayip “aile sirr” olarak kalmistr.
Alle sirn ifadesi Annette Kuhn'dan alinmistir. (Family Secress. Acts of Memory and
Imagination [Londra ve New York: Verso, 1995)).
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releri gibi- ilgili metinlerde sadece betimlenmemis aynizamanda yeniden
tretilmiglerdir. Imgelerin yeniden tretimine yonelik verili betimlemelerin
vurgulan sadece Kis Bahgesi imgelerinin digerleriyle kiyaslandigindaki ay-
ricalikligy degil, aym zamanda okuyucuda/fotograta bakan kisinde genel
kabul gormusluklere ve boylece 6neminin bagintisina karsi gelmesidir.
Daha once “Kleine Geschichte der Photographiede sozii edilmis olan
Benjamin'in kayip ¢ocukluk portresi/portreleri ve Katka portresinde oldu-
gu gibi, imgelerin gorsel yeniden yaratimlarinin onlan daha cok genel ku-
ramsal ve tarihsel iddialann icine cekmektedir. Ancak tek basina metinsel
betimleme gercek 6nemlerinin yazarlann “disleminde” var oldugunu, sa-
dece kendilerinin ulasabildigi algilamalar yaratan cocukluk portrelerinde
kendilerine tamdik gelen bir seyler oldugu ve hatta bunun etkilerine dilbi-
limsel tanimlama ile eslik ettigi bile soylenebilir. Barthes bu noktayn isaret
ederken annesinin ¢ocukluk fotografim yeniden uretemeyecegini ¢uinku
bunun bizim i¢in bir sey ifade etmedigini belirtir: “une photo indifferente,
I'une des mille manifestations du ‘quelconque’ (. ..); tout au plus interesse-
rait-elle votre studium: epoque, vetements, photogenie; mais en elle, pour
vous, acune blessure” (CC, 115) (farkli olmayan bir fotograf, gorulmus
olan binlerce “siradan” fotograftan biri (...), donem, kiyafetler ya da fotog-
rafik yetenek olarak sizin studium ilginizi ¢ekebilir; ancak icinde, sizin icin
yara yoktur” [CL, 73]). Onun aksine Benjamin, “Kleine Geschichte der
Photographie”de Kafka fotograf1 ile Berliner Kindheit'ta cekilmis olan kayip
portresi arasindaki éneminin uyusmazhigim dogrudan ele almamaktadir.
Farkli tarihsel ve enellekttiel baglamlarda izlenebilmesi ve etkilerinin La
Chambre claire’in otobiyografik dinamikleri ile bir arada olusu, Barthes'in
yazininin 6zdustunumsel dogasim yansitmaktadir. Bu durum halen, Ben-
jamin ve Barthes1n bolumlerindeki fonksiyonel —ve belki de amagli— ben-
zerlikleri olumsuzlamamaktadar.

Eger iki yazarin sirasiyla Kis Bahgesi fotograflarina ait bu ok
katmanli benzerlikler Barthes’in Benjamin’e ait “Kleine Geschichte
der Photographie” okumalarina indirgenemeyecekse, Benjamin’in
Barthes uzerindeki etkilerini izleyebilmek i¢in baska bir 6nemli kav-
ramsal iliski oldugu soylenebilir. Bu, Barthes'in, herhangi diger imge
turlerinin otesinde, portre fotograflarinin tasidigy ozellikleri “algi-
ladigimiz ortam” kavramu ile iliskilendirmekte ve bu 6zellikleri fo-
tograf uizerine yazdig1 makalede Benjamin ile temellendirmektedir.?

25  Krauss, Benjamin und der neue Blick, 168. Barthes'in portrelere 6zellikle odaklanmasi
fotografik kuramcilari harekete gegirerek onun araciya tek taraftan yaklagtigini
iddia etmiglerdir. Aile fotograflarinin; sanat fotograflarini, manzara fotograflarinin,
nattrmortlarin, soyut imgelerin ve pek ¢ogunun 6nemini azalttigini ya da disladigi
iddia edilmistir. Bkz. Elkins, What Photography Is, 43-4.
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Barthes i¢in, tim fotograflar dizinsel olup, ¢ogu durumda sembolik
olarak gercekligi belgelemektedir. Insanlar kadar nesneler imgelerin-
de de yuzeysel algisal benzesim bicimini almakta, bunu “benzerlik”,
“benzeslik” ve “bayagilik” olarak, fiziksel derinlik yonunden eksik ve
siradanlik ya da degersiz olarak ifade etmektedir (bkz, CC, 166-7).
Bu, fotograf makinesi tarafindan ¢ogaltilan gorselin ya da yuzeyin ka-
tiksiz olarak tasarlanmasiyla, Barthes'in fotograf makinesi onundeki
gorsel sahneyle iligkili olarak fotografin ne fazla ne de az olma niteli-
gini vurgulama olarak anlasilmalidir.

Sevilen kisilerin portrelerindeki bu yuzeysel ya da bayag: benzer-
likler ile gercekei ve sembolik gostergelerin derinlikten yoksunlugu
ac1 verici olabilir, sevdigi ve hakkinda her seyi bildig kisi algisal ola-
rak yakalanamamakta ya da gosterilememektedir (her ne kadar su-
num gorsel olarak dogru olsa bile): “un etre aime” (CC, 166) (sevilen
kisi [CL, 107]) betimlendiginde “la platitude de la Photo devient plus
douloureuse” (fotografin bayagilig1 daha ac1 verici bir hale geliyor).
Ancak baz1 nadir portre fotograflar, fotograflanan kisinin indirgene-
mez bireyselliginin isaretleri ile iliskilendirilerek, bu imgelerin varhg:
“dis gorunusten” daha derin bir benzerlik bicimine sahip olmaktadir.
Barthes'in algiladigimiz ortam olarak ifade ettigi 6zellik, portrelerin
henuz anlatilamayan yontunun, herhangi bir insanin indirgenemez ve
anlatilamaz kisiliginin ve kimliginin dogasin1 yansitmaktadir. Bu ne-
denle, sadece baz1 portreler (i¢inde insan unsuru oldugu i¢in sadece
portreler) daha sonra “cette chose exorbitante qui induit du corps a
'aime —animula, petite ame individuelle” (CC 167) (bedenden ruha
yonelen o siddetli sey -animula, kuguk bireysel ruh [CL, 109]) olarak
adlandinlarak algiladigimiz ortam ele gecirmekte ve ifade etmektedir.
Imgeyi fiziksel ve algisal “bayagiliktan” cikararak fotografa bakan ki-
siye getiren; anlik olarak bile olsa daha etkili ve cevreleyen, Barthes'in
ruh terimine de basvurarak ifade ettigi, imgenin algilanan ortam fi-
ziksel olmayan bir nitelige sahiptir. Tum agiklayici ve analitik dillerin
sona ermesiyle algilanan ortamin dogasini ve kesfini, baz1 fotografla-
rin travmatik niteliklerine ait daha 6nceki metinlerinde direnen dile
benzer bir bicimde betimlemistir. Barthes'in iddiasina goére algilanan
ortamin ancak sik sik tekrar eden ve agikca ortada olan bir ifadeyle
tanimlanabilir: “C’est ca!” (CC, 167) (Iste bu!).?6

Imgede onemsiz benzerlikler ile daha fazla bir seylerin taninip ay-
rminin yapilmasi icin annesinin gocukluk fotografin1 kesfini “eveil

26 Marielle Mace, Barthes'in galigmalarinda bu ifadeyi su makalesinde incelemistir:
"'C'est cal’ Experience esthetique et pensee de |'effet, a propos de Barthes."”
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brusque, hors de la ‘ressemblance’, satori ot les mots defaillent” (CC,
168) (“benzerligin” disinda, ani bir uyanis, kelimelerin yetersiz kaldig:
satori [CL, 109]) olarak hatirlamaktadir. Resimde portreyle ilgili olarak
Nancy, benzesim ve taninma arasindaki onemli farks; fotografa bakan
pek cok kisinin yasayan nesneleri gormedigim ve bu nedenle gorsel
benzerligi yargilamak icin temel altyapiya sahip olmadigimi ifade etmis-
tir (eger cikabilirlerse, fotograflarin disinda).?” Gerekli degisikliklerin
yapilmasi kosuluyla, bu durum fotograf i¢in de gecerlidir. Barthes'in
durumunda, eger fotografi annesi olarak dusinuyorsa; hi¢bir zaman
imgede betimlenen kiz1 gormemistir. Yine de Kis Bahgesi fotografi an-
nenin esas kimligini tasiyorsa ve boylece butun zorluklara ragmen ona,
Barthes'in Jean Luc Godard’in kelime oyunlarindan birine yaptig1 alin-
tiyla “tek kelimeyle imge” (“sade imge” ve “sadece bir imge”) (CC, 109)
olarak adlandirmaktadir. Bu nedenle, bu portre algilandig: bicimiyle
fotografin niteligini (ga-a-ete) ve annenin niteligini (¢’est ¢a) eszamanli
olarak ortaya koymaktadir. Bu nedenle, La Chambre claire’in bu nokta-
sinda genel olarak fotografin ve Barthes'in siradisi fotografinin niteligi
ile fotograf hakkindaki genel ve belirli yazilariyla arasindaki degisime
rastlantisal bir bicimde yansimistir. Bu degisimle ayni ¢izgide olan fo-
tografin alglanan ortami, fotografa bakan kisi tarafindan taninmiyor
olsa bile fotografik portre taninabilir.

Barthes, algilanan ortami Kuzey Amerika Isci Hareketi lideri Philip
Randolph’un portresiyle iligkili olarak, Richard Avedon’in deyisiyle su
sekilde tanimlamaktadir: “l'ombre lumineuse qui accompagne le corps”
(CC, 169) (esas yapiya eslik eden aydinlik golgeler [CL, 110]). Bu ifade
Benjamin'’in aura’y1 “Hauchkreis” ya da on dokuzuncu yuzyl fotografik
portrelerindeki modellerin etrafinda olusan hale (GS, 11, 376) olarak
tanimlamasina dikkat cekici bir bigimde benzemektedir. Berg'in vur-
guladig1 uzere, aura ve algilanan ortam (air) etimolojik oldugu kadar
semantik olarak da birbirine benzerlik gostermektedir.?® Her iki terim
havanin hafif nefesi kavramini kullanarak belki de kadim inanislardaki
dorduncu elemente gondermede bulunmaktadir. Schottker’in ifade et-
tigi gibi; her ikisi de Yunanca aer ya da aeors ve Latince aer kelimelerin-
den tiremekte; ikincisi ayn1 zamanda 151g1n pariltisi yan anlamindan
dolay: gorsel bir boyut kazandirmaktadir.?® Aura ve air bunun da ote-
sinde “halo”: Almanca Aura aurole’nin yan anlami, Fransizca nimbus,

27  Bkz. Nancy, Le Regard du portrait, 40.

28 Bkz. Berg, Die Ikone des Realen, 291. Ayni zamanda Ferguson ile benzerligi Developing
Cliches, 190.

29  Bkz. Schottker‘in Benjamin hakkinda yorumlari, Das Kunstwerk, 139.
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Latince ya da Yunanca halos, ay ya da gunesin etrafindaki 151kl daireye
verilen isimdir.>® Her ne kadar aura ve punctum arasindaki iliskiler Ben-
jamin ve Barthes hakkinda yazilan elestirilerde siklikla yer almiyor olsa
da algilanan ortam ile aura arasindaki benzerlikler yazarlarin fotograf
ile ilgili kavramlarda, fotograf ve fotografa bakan kisi arasinda fotog-
rafik gonderge ile belirli ve 6zel bir iliski kuruldugu ve bu iliskinin
ayni zamanda, indirgenemeyen ve dilbilimsel ifadenin disinda oldugu
dogrulanmaktdir. Bu durum, belirli fotograflara duyussal ve duygusal
yanitlar1 ifade etmektedir.

Fotograf ile ilgili olarak Barthes'n Benjamin'den dogrudan etkilen-
digi aura ve algiladigimiz ortam —ve suruklendikleri baz1 deneyimlerin—
yaninda portre fotograflarinin mecazi olarak canlandirilmasi konu-
sunda (aura ve algiladigimiz ortamin bulundugu ayricalikli durumlar)
fotografin oznesini kuguk dusirmesiyle karsilasmalaridir. Cansiz bir
nesneye yasam verme fikri (6megin, duragan ve cansiz bir nesne olan
fotograf) ya da kaybedilmis birisini yasama dondurme (6rnegin, 6lu ya
da kay1p bir model), La Chambre claire’de izerinde durulan kavramlar-
dan olan buyu ve simya ile benzerlik gostermektedir.

Buiy1, simya ve 6liimstuzlestirme

Yeni imge-uretim teknolojisinin, onu deneyimlemis ilk nesil uze-
rinde tetikledigi ortak hayret ve saskinligin yorumlanmasiyla birlikte
buyu, simya ve dogaustu kavramlarn fotograf ve modern bir baglam
bunyesinde baska medyalar uzerindeki tartismalarin etrafimi ku-
satmay1 surdurmektedir. Iletisim aracinin varolusu baslangicindan
itibaren, fotografta bilinmeyen ya da anlasilmasi gii¢ olan ne varsa
“buyu” ile karsilik bulmustur. Ozellikle de soz konusu teknolojinin
fotograflanan kisi, imgedeki bakan kisi veya daha sonralan sipsak
kameranin ve on dokuzuncu yuzyll sonlarinda posta havalesi yo-
luyla banyo hizmetinin gelisiyle fotograf¢i tarafindan anlasilmadig:
durumlarda bu sekilde algilanmistir. Bu gelismelerin 1s1g1nda, onu
kullanmak i¢in fotografin teknolojisi ve optik-kimyasal islevini anla-
maya gerek kalmamistir ki bu durum da Arthur C. Clarke’in belli bir
karmasiklik duzeyinde teknolojinin buyuden “neredeyse ayirt edile-
mez” olmasina dair yaptig1 yogunluklu ve sik alintilanan 6nermesini
akillara getirmektedir. Oysa Benjamin, bilhassa da fotografiyla ilintili

30 Didi-Huberman sunlari yazarak iki terimi bozmaktadir: “I’aura, c'est I'air; I'air qui
court sur un visage” (algllanan ortamdaki aura; insanin yizine dogru akan ortam)
(Invention de I'hysterie, 98).
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olarak benzer bir kavrami gecmiste, “Kleine Geschichte der Photog-
raphie” eserinde dile getirmis ve buy ile teknoloji arasindaki farkin
esasen tarihsel oldugunu éne siarmustur (bkz. GS, 11, 371-2). Babasi-
nin “Wunderbilder” (sihirli imgeler) tretiminin topladig1 anlayistan
yoksun tepkilere Max Dauthendey’in yaklasimi da dahil olmak tzere,
fotografin ortaya cikisi ve on dokuzuncu yuzyihn ikinci yansi bo-
yunca hizla yayilmasina taniklik edenlerin ifadeleri tamamiyla buyu,
dogaustu ve esrarengiz referanslaridir.? Daha 6nce gordugumiiz gibi,
Benjamin de fotografik portrenin kendi baglamsalligina yerlesik bu-
yula niteligine atifta bulunmakta ve resmin bu konudaki eksikligiyle
karsilastirmaktadir. Keza, Barthes da fotografik portrenin bakan kisi
uzerindeki benzersiz etkilerini kayipsiz bir sekilde yakalamak igin La
Chambre claire’de bu tema ve betimlemeden yararlanir (bu da dolayi-
siyla, fotograf ile buyunun ortakliginin yalnizca iletisim aracinin ha-
kiki dogasini kesfetmeyi engelledigine ve bu sebeple karsi konulmasi
gerektigine dair “Rhetorique de I'image” isimli eserinde ileri surdugi
sava taban tabana zittir). >

Fotografciya bir sanatgidan ziyade bir Operator olarak (sanatsal
yaraticilik, imgelem ve amacliligin aksine teknik zanaat vurgusuyla
birlikte) itibar etmeye dair genel tutumunun neticesinde, Barthes re-
simde, buyulu fener gosterisinde ya da karanhk odada yerlesik olan
fotografin algisal-optik, teatral ve guizel sanat tarih 6ncesi bilimini silik-
lestirmektedir.3? Ote yandan, fotografin icadindaki kimyasal kesiflerin
merkezi rolunden dem vurmaktadir. Yalin nitelikleri ve iceriklerinin
haricinde, fotografa esasen (bir nesneden gelen 1s1g1n kimyasal islem
gormius bir zemine nakledilmesini iceren) fiziksel ve kimyasal bir sureg
olarak odaklanmak, Nancy Shawcross'un tabiriyle Barthes’a “zengin bir
mitolojik ve sembolik alan” saglamaktadir ki bu alan da kaginilmaz
olarak buyu ve simya ile ilintilidir.>* Bir fotografi “litteralement une
emanation du referent” (CC, 126) (gondergenin gercek anlamda ya-

31 Dauthendey, Der Geist meines Vaters, 50-1.

32 Bu metinlerarasi badlanti igin bkz. Guittard, “Jardin d’hiver: formation d’une relique”,
150. Stiegler, Barthes't yirminci yuzyl fotografik tarihindeki son simyac olarak
tanimlar (Bilder der Photographie, 127). Simya ile fotografi arasindaki iliskinin daha
derinlemesine bir tarihsel yaklagimi igin bkz. Busch, Belichtete Welt, 157-77.

33  Buyaklasim, Bati sanatindaki daha buyik bir “gergekgilik” akiminin pargasi ve toplami
olarak boylesi optik inceliklerin 6Gnemine vurgu yapan Bazin’e zit duger (“Ontologie de
I'image photographique”, 15-17). Colin MacCabe, Barthes'in La Chambre claire’de
nigin Bazin'in fotografi galigmasini kabul etmedigini irdeler (“Barthes and Bazin: The
Ontology of the Image”, Jean-Michel Rabate [ed.], Writing the Image after Roland
Barthes [Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1997], 71-6: 74-5'te).

34 Shawcross, Roland Barthes on Photography, 31.
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yihm [CL, 80]) olarak tanimlar. Bu yayilim, model ile bakan arasinda
hem fiziksel (optik alg1 araciligiyla) hem de metaforik acidan hareket
eder; Barthes soyle devam eder: “D’un corps reel, qui etait 1a, sont par-
ties des radiations qui viennent me toucher; moi qui suis ici” (CC,
126) (Orada bulunmus gercek bir bedenden, burada bulunan bana en
nihayetinde temas eden 1sinimlar yayilmaktadir [CL, 80]). Isik yazisi
olarak yapilan bu fotograf formulasyonu, fotografik tarih ve kuramin
kurucu metni olmakla kalmay1p iletisim aracinin gercekgi bir algilani-
simin da ilk telaffuzu olan The Pencil of Nature (1844 ile 1846 arasinda
yayimlanmistir) isimli eserinde Talbot'un kamerasiz sure¢ icadina dair
yapug1 “fotojenik ¢izim” tanimini animsatmaktadir®® Ancak, 1sik-ya-
z1 olan photo-graphiamin ¢ok daha eski bir tarihi ve Yunan etimolojisi
ile de ilintilidir. Didi-Huberman, soylenenlere gére Tanr huzurunda
gorunur bir imge olmak igin vicudunu yasadigl yorenin gucla gunes
1s1gina maruz birakip 1s1g1n onu nasil damgaladigindan s6z eden mun-
zevi Philotheos tarafindan bu eyleme dair kullamlan “fotograflamak”
fiilinin icadina dair niiktedan bir tanim yapar.® Ote yandan, 151k yazisi
olarak ele alinan fotograf kavrayisina bagl olarak Sontag’ selefi olarak
goren Barthes ise yukarida La Chambre claire’den alintilandigy sekilde
bu énermeye ters anlam veren bir ekleme yapar ve nesnenin bedenine
carpip disaridaki 1s1ga duyarh alana ilerleyerek imgeyi ureten 151k 1s1n-
larinin sonrasinda imgenin bakanina dustuklerini iddia eder.

Bu 151k degis tokusu ve gunesin kaynaklik ettigi yasami uzatma
kapsaminda, Barthes model ile ona bakan kimse arasindaki iliskinin
dogasini daha da genisletir ve bunun tanimini “sorte de lien ombi-
lical (qui) relie le corps de la chose photographiee a mon regard: la
lumiere, quoique impalpable, est bien ici un milieu charnel, une peau
que je partage avec celui ou celle qui a ete photographie” (CC, 126-7)
(fotograflanan seyin bedenini benim bakisima baglayan bir tur gobek
kordonu: Elle tutulamaz olmasina ragmen 1sik burada bedensel bir
araci, fotograflanmis herkesle paylasgim bir deridir [CL, 81]) seklin-
de yapar. Annesinin bir fotografin1 merkezine aldig; kitapta Barthes'in
gobek kordonundan bahsetmesi anlamsiz degildir.>” Oysa ki tum fo-
tografik portreleri ve bu bagin tanimini icerecek sekilde bir genelleme

35 William Henry Fox Talbot, “Introductory Remarks” bolimu, The Pencil of Nature (New
York: Da Capo Press, 1969) (sayfa numarasi yok).

36 Bkz. “Celui qui inventa le verbe ‘photographier'” boluma, Georges Didi-Huberman'in
Phasmes. Essais sur I'apparition eseri (Paris: Editions de Minuit, 1998), 49-56.

37 “Fotogdraf, anne bedeninin agikca bir fetigidir” Gzerine Elissa Marder‘in psikanalitik
okumasi (“Nothing to Say: Fragments on the Mother in the Age of Mechanical
Reproduction”, LEsprit Createur, 40 [2000], 25-35: 31). Bkz. Schaeffer'in bu metafora
dair gostergesel bir bakis agisiyla elestirisi, L'/mage precaire, 115.
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yapmaktan ¢ekinmez, ki bu genelleme d e Benjamin ile ilgili tezde daha
once degindigimiz tuzere, on dokuzuncu ytizyilda portre modeli olan
ve imgelerinin kaydedilip basilmasindan ziyade bedensel bir doku kat-
maninin kamera tarafindan alip goturuldugune inanmis bazi kisilere
ait batil inanclar ile deri benzeri bir uyum icindedir. Bernd Stiegler, bu
inamisin dogaustui ve batini gevrelerle kisitlanmaktan ¢ok uzak oldugu-
na dikkat cekmektedir. Oysa ki yirminci ytuzyil baslarinda ruh fotog-
raf1 baglaminda bu sekilde kisitlanarak istismar edilmistir.®® Aslinda,
Didi-Huberman tarafindan émeklendirildigi uzere, bir kisinin parlak
‘aura’smin fotografik klise tarafindan yakalanabilir olduguna dair genis
capl bir inams on dokuzuncu yuzyilin ortalarindan sonuna dek var
olmus ve bu gorungu de Fransiz doktor Hippolyte Baraduc'un fotogra-
fik deneyleriyle iligkilendirilmistir. > Ilaveten, Holmes fotograf tizerine
kaleme aldig1 1859 tarihli unlu deneme yazisinda, alginin nesne ile al-
gilayan arasindaki, kamera tarafindan yakalanabilen ince zarlara dayali
bir baglantiyr icerdigini iddia etmistir® ve bu gorus de Barthes'in port-
renin modelini Spectrum olarak (muhtemelen bilmeden) tanimlama-
siyla akillara gelmistir. Modelin 6ztinden veya ruhundan bir katmanin
kamera tarafindan alindigina yoénelik, Balzac'n da benimsedigi (ve bu
yuzden fotograflanmaktan hoslanmadig1) inanis ile birlikte fotografin
insan bedenine ait bir seyi ¢aldig ya da kaydettigine dair gorus Nadar’a
gore premodemn bazi kabile topluluklarinin inanislariyla da baglantili
dusuncedir.

Barthes bu inanis geleneklerinin incelikli bir kullanimindan fay-
dalanir. Fotografin, insan 6zunden veya bedeninden bir seyi ¢ikar-
digina dair olumsuz yorumlamadan vazgecip model ile kamera ara-
sindaki, bu kisiyi bir imge turunde muhafaza eden birlige olumlu
bir vurgu yapar. Ustelik, Barthes model ile kamera arasindakinden
ziyade model ile fotografa bakan arasindaki iliskiye odaklanmaktadir.
Model ile bakan kisi bir deri ya da ortuye dontisen bir 1s1k bagy-
la birbirlerine baghdir. Kamera ile model arasindaki bagin insanlk
dist ve olumecul olarak tanimlandig: (ayrica kameranin yaygin sekilde
ozneyi “olduren” bir silah ile 6zdeslestirilmesini anarak) “Uber eini-
ge Motive bei Baudelaire” isimli eserinde Benjamin’in aura ile ilgili
olarak yaptig1 son tanim kapsaminda vurgulanan hayatin bedenden
ayristirllmasy veya yabancilastirllmasinin aksine Barthes'in “milieu
charnel” baglaminda ileri surdugu savi ¢ogunlukla insan yasami ve

38 bkz. Stiegler; Bilder der Photographie, 121-3.
39  Bkz Didi-Huberman, Invention de I'hysterie, 90-8.
40 Bkz. Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photography, 72-3.
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uzuv ile iliskilendirilen bedensel baglasim ya da gegisime dogru kay-
maktadir. Modelinki ile algilayan kisinin bedeni arasinda, ortak bir
deriyi paylasircasina bulunan bag, bu azaltilmis ve metaforik kapsam
icinde her iki bedenin de ayn1 mevcudiyet halini paylastiklarini iddia
eder. Fotograflanan bedenin canl oldugunu ya da en azindan bakan
kisi tarafindan canhymis gibi algilandigini ve duyumsandigini ima
eder. Barthes, tam da bu baglantidan hareketle, zamam durduran bir
kis bahcesi ortaminda tasvir edilmis annesinin ¢ocukluk fotografiyla
ilintili olarak simyadan dem vurmakta ve modelin fotografik/simyasal
bir donusumle 6lumsuzlestirildigini ileri sirmektedir: “le corps aime
est immortalise par la mediation d'un metal precieux, l'argent (monu-
ment et luxe); a quoi on ajouterait I'idee que ce metal, comme tous les
metaux de I'Alchimie, est vivant” (CC, 127) (sevilen beden degerli bir
metal, gamus [bir anit ve luks esya] araciligiyla 6lumsuizlestirilmek-
tedir ki bu metalin de Simya'nin tim metalleri gibi canli oldugunu
soyleyebiliriz [CL, 81]). Fotograflanan kisinin, yani annenin bedeni
fotograf tarafindan simyasal bir sekilde donusturulmektedir. Burada
s6z konusu olan fotograftaki merhum kisiyi gercek anlamda dirilt-
mek degildir zira burada canlandirlan betimlenen kisi degil, arabu-
lucudur veya simyager metali gibi canli gérunen fotografur.** Barthes
deginmemis olsa da metal -gumus kaplamal bakir bir plaka— bir ba-
kima islem, uretim ve etkileme surecindeki fotograf tipi (buyulu bir
ayna gibi) olan ve buyulu ile simyasala yaklasan dagerotipinin temel
malzemesiydi.

Merhum annenin o 6zel fotografi diger imgelere nazaran daha kes-
kin ve daha canl olarak algilanmaktadir ki bu fotograf da yasamin ak-
sine 6lumu buyu ile cagirmaktadir. Diger bir deyisle, Kis Bahgesi port-
resinin Barthes uzerindeki psikolojik ve duygusal etki/tesiri fotografin
olumle kurdugu sembolik bag1 asmaktadir, oysa ki diger fotograflar-
da baskin ¢ikan olumdur. Barthes, ayrica fotograf ile 6lum arasindaki
sembolik bag1 daha bariz bir antropolojik bakis agisindan agimlamak-
tadir. Modern tuketim toplumundan élumun ihra¢ edilmesine dair
Jean Baudrillardin neredeyse cagdas kabul edilebilecek tezi*? ile uyum
icinde ve Edgar Morin'in L’Homme et la mort (Insan ve Oliim, 1951)
eserini dogrudan referans gosteren Barthes fotografi yirminci yuzyihn
sekiler toplumunda 6lim mahali olarak degerlendirir:

41 Barthes, inancini kaybetmig bir dunya kapsaminda ileri strdigu savin provokatif ve
belki de antik dogasinin farkindadir (bkz. CC, 12 7), ki bu kabullenme Barthes‘in
fotografi ile simyay eslemesine dair Tagg'in getirdigi materyalist elestiride gz ardi
edilir (The Burden of Representation, 3).

42  Bkz. Jean Baudrillard, LEchange symbolique et fa mort (Paris: Gallimard, 1976), 193-201.
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Car la Mort, dans une societe, il faut bien qu'elle soit quelque
part; si elle n'est plus (ou est moins) dans le religieux, elle doit
etre ailleurs: peut-etre dans cette image qui produit la Mort en
voulant conserver la vie. (CC, 144)

Olum’iin toplumda bir yeri olmak zorundadir; dinsel cevre-
lerde artik yoksa (veya daha az yogun olarak varsa) bile mutlaka
baska bir yerde olmalidir: Belki de hayati muhafaza etmeye cali-
sirken Olum'ti ureten bu imgenin icinde. (CL, 92)

Barthes''n bu varsayimi sasirticidir zira fotograf alelade bir 6lum
muhafazakan olarak degil, yasamin yalmzca yuzeysel bir tasvirini sak-
lamak icin yanhs yonlendirilmis bir girisim uzerinden élumtn refakat-
cisi olarak gorulmektedir. Keza bu da sekilsel ve stilize araclar sayesinde
(6rnegin, renk ve poz) fotografi daha “yasamvari” kilma girisimine karsi
Barthes'in genellikle elestirel tavrinin temel bir parcasidir. Boylesi gabalar
Kis Bahgesi fotografimin 6ntnde kendi halusinasyonunun neden oldugu,
cansiz bir cismin hayata donust olarak anlamasina yol acan “Pygmalion
effect”ten* temelde farkhdir. Victor Stoichita tarafindan Bati sanat1 ve sa-
nat tarihinde Pygmalion miti tizerine yapilan calismanin da vurguladig
lzere, bazen aksi olmasina ragmen yasam daha isabetli bir sekilde aktar-
manin degil, canlanmanin, yani taklit etme degil, viicut bulmanin sanat ile
ilgisi vardir ve bu da dolayisiyla Barthesin betimlemeleriyle 6zellikle ilgi-
lidir. Algisal ve bicimsel karsiti olan bu duygulamsal-buyulu ve imgesel
canlandirma aracihgiyla, Kis Bahgesi fotografi annenin hemen hemen 6z-
desi olarak duyumsanmaktadir. Tam sanatlar gibi fotografin da daha bi-
lingli sanatsal kullanimlan cergevesinde dikkat cektigi anlatimsal ve sem-
bolik karakteri buy olarak nitelendirilen fotograf tarafindan saklanmakta
ve reddedilmektedir. Ikinci hali, iletisim aracimin gergekligi dogrulayici
gucunu ortaya koymaktadir, ki bu guc gondergeyi gondergesel nesne ile
ikame etmekte ve bunu da her ikisi arasinda bulunan fiili gelisigiizel bag
aracihigiyla saglamaktadir. Bu bag her cesit buyulu ikamelerin bir edebi-
lestirilmesi ve teknolojik ifasidir, tipki Hiristiyan gelenegi inamsinda kan
yerine gecen sarap gibi.

Fotograflanan kisinin yaklasik kimligi ve bash basina (gosteren ve
gosterilen arasindaki gostergesel ayrimin yaklasik tahliliyle ilintili)
fotografin kendisi geri alinamaz bicimde geg¢mise ait imgenin dogasi
tarafindan her zaman icin hafifletilmektedir. Yani, korukledigi anhk
yasam-mevcudiyeti ne kadar ani ve canlandinlmis olursa olsun dai-

43  Bkz. Victor | Stoichita, The Pygmalion Effect. From Ovid to Hitchcock, gev. Alison
Anderson (Chicago: University of Chicago Press, 2008).
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ma hem ge¢misin bir tasviri hem de bir parcasidir. Bunun sonucunda,
Barthes da fotografin yakalayip yeniden vurguladiginin yalnizca gerce-
gin bir izlegi olmadig), simdi mazide kalan bir gerceklik oldugu imle-
min ortaya ¢ikisi tezine donis yapar, “une emanation du reel passe: une
magie, non un art” (CC, 138) (ge¢mis gercekligin bir tezahuri: sanat de-
gil, bir buyii [CL, 88]), goruntt sanki bir hayalete aittir. Fotografin etra-
fim kusatan buyu ve simya soylemleri Barthes’a fotografin “arabulucu”
gucunun potansiyelini kesfedecegi bir yapi sunar, ki bu yapi icinde ka-
mera bir kanal, eklem ya da ¢opcatan olarak ruhsal araci rolinu astlen-
mekte ve canli ile 6lu, simdi ile ge¢mis alemin arasinda kopru vazifesi
gormektedir. Ve bir seans sirasinda 6lianun ruhuna aracilik edip vicut
verirken kimligini kaybeden medyum gibi, kamera veya fotograf¢1 da
bu dinamik icinde geri plana cekilmekte, bakan ile portresi yapilan
kisileri daha dogrudan bir deneysel bag ile bas basa birakmaktadur.
Ote yandan, bu potansiyel yalnizca Barthes’a annesinin hakiki kimligi-
ne dair bir algi kazandiran Kis Bahgesi fotografinda gorulmektedir. Bu
baglamda, La Chambre claire 6tekinin indirgenemez tekilligiyle buyula
fotografik etkilesimin mise en-oeuvre adur.

Tekillik ve oteki ile etkilesim

Simdiye kadar anlasildig1 tuzere, Kis Bahgesi fotografi Barthes icin
diger tum fotograflardan (gerek annesinin baska portreleri, gerekse
de aile fotograflar ya da herhangi bir umumi portre imgesi) kokten
farklidir. Annenin bu ¢ocukluk portresi goérulme ve duyumsanma
agisindan annenin 6zinu -yani, indirgenemez tekilligini— aktarma
hususunda ayr1 bir yerdedir ve ayrica, fotografin kendisi de bir imge
olarak nesnel, sekilsel veya algisal ozelliklerinin degil, bakan kisinin
(Barthes'in) kurdugu duygu yukla ve imgesel etkilesimin sonucunda
bayula bir nesne ya da gosterge olarak deneyimlenmektedir. Bakan
kisinin imlemle ilgili birikimi ve bagina yerlesik olan bu dinamik,
imgenin tam analog fotograflarca paylasilmis asil fiziksel-maddesel
olusumunun bazi teknik-kimyasal ve simyasal olgularinda dogal bir
tekabul bulmaktadir. Barthes, fotografik etkilesimin tum bu alakal
unsurlar1 barindiran tekilligini imge icinde ifade edilmis annesinin
6zu ve “bonte™nin (CC, 107) (iyilik [CL, 69]) bir taninmasi olarak
deneyimlemektedir. O halde, boylesi bir tekillik ancak ¢ benzersiz
gerceklik —fotograftaki kisinin (ge¢mis) varolusu, spesifik imge (hem
maddi hem de anlatimsal agidan benzersizdir) ve fotografa bakan ki-
sinin su anki mevcudiyeti— zaman icindeki kesin bir tarihsel anda bir
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araya gelip ongorulemez bir iliskiye girdiklerinde ortaya ¢ikmaktadr.
Bu dinamik deneyim, tipki bakan kiside uyandirdig: izlenim gibi, bu
yordamlarin her birinde adilane bicimde kesin ve keskin tekil olarak
kuramlastirilmaktadir.

Kis Bahcesi fotografinin tekilligi La Chambre claire’de en temelinden
Barthes'in onu metin icinde buyik harfle yazmasiyla karsilik bulur.**
Bu gercegi vurgulayan Jean-Claude Milner genellikle kiictik harfle yazi-
lan Fransizca kelimelere dair buyuk harf kullamminin “arrache le mot
a son usage courant” (kelimenin yaygin kullanimini sokup aldigina)
dikkat ceker; bu da gucli bir benzersizlik hissini aktarmaktadir, ki
baskalar1 gibi Milner da bunu Benjamin’in aurasi, yeniden uretilebilir
ve tekrarlanabilir olanin tersi ile iliskilendirir.*> Milner ayni1 noktadan
devam eder: “la majuscule (...) distingue un referent unique et en sou-
ligne I'identite a soi” (buytik harf benzersiz bir imlemi tanimlamakta ve
onun 6z kimligini vurgulamaktadir).*® Annesinin ¢cocukluk fotografina
“Jardin d’Hiver”i buytk harfle yazip bu sayede genel portre duzenle-
mesini uygun bir isme doniistiren Barthes fotografin benzersizligine
dikkat cekmektedir. Barthes'in benzersiz deneyimlerini ve biyografisini
bazi hususlarda kesinlikle asan bir dizi daha genel uygulanabilir onto-
lojik ve zamansal 6zellikleri bu kendi tekil imge 6meginden cikarsamis
olmasina ragmen tekilligin punctum ve fotografik imlem ile tam olarak
nasil bir bag kurdugu sorusu ortaya ¢ikmaktadur.

Derridamin Barthes'in punctum’u igin dustinceleri uyarinca, fotog-
rafik tekilligin “otekinin tekilligi” ile etkilesime, gortiinen 6zne tarafin-
dan kabul edildigi gibi kesinlikle yakinen ilintili oldugunu soylemek
istiyorum. Bu tekilligi bu baglamda punctum ile eslestiren veya kim-
liklendiren Derridanin aksine ben Barthes'in Kis Bahgesi fotografiyla
etkilesimini simgeleyen tekillik deneyiminin daha derin bir manada
punctum olarak tanimlanan seyi astigini savunuyorum. Her ne kadar
punctum kavrami tim nesnel, oncul tanimlardan kagan daha genel fo-
tograf kuramu igine celiskili bigimde sokuldugu olgude tekil olasihig:
akillara getirse de Barthes'n yazisinda ifade edildigi uzere, fotografin
tekilligi bununla 6zdes degildir.

44  Aksine, Journal de deuil'de ise “Jardin d’hiver” kismen buyik harfle yazimistir (JD, 155).

45 Jean-Claude Milner; Le Pas philosophique de Roland Barthes (Lagrasse: Verdier;
2003), 12'de soyle yazar : “Barthes, eut-il (Benjamin) dit, projette autour du mot
une aura” (Onun {Benjamin] sOyleyecegi Uzere, Barthes kelimenin etrafina bir aura
yaratmaktadir) (age.). Benim tekillik Gzerine yapti@m vurgu, bu galismanin aksini
savundugu Benjamin‘in fotografi kuramlarinin yaygin bir anlayigini ebedilestiren
Milner’in aura ve ¢ogaltilabilirligi bitistirmesiyle ters digmesine ragmen Milner yine de
Benjamin ile Barthes arasinda bir dizi ilgi gekici yakinsama noktasi 6nermektedir.

46 Age, 17.
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Derrida'nin Barthes'in punctum’una dair getirdigi yorumlandirmaya
binaen, “Les Morts de Roland Barthes” isimle eserinde Derrida mer-
hum dostunun ¢ok yonlu eserine erismeyi saglayacak, Barthes'in du-
suncesinin yerlesik guzergahini yeni ve farkl bir 1s1k igcine dokmek
amaciyla “kesen” bir detay bulmak i¢in yola ¢ikar. Derrida bu baglam
icinde Barthes'in punctum kavramina uygun bir sekilde basvurmak-
tadir. Punctum'u bir imge igindeki belirgin bir detay olarak vurgula-
yan Derrida La Chambre claire’in ilk yarisinda verilen tanima, farkh
bir sekilde yonlendirilmis ikinci yarinin aksine oncelik tanimaktadir.
“Kesintiye ugramis” olanin fotografin kulturel acidan kodlanmis yuze-
yi (yani, cogaltilabilir) oldugunu aklindan ¢ikarmayan Derrida’ya gore
punctum tekil ile, bir baska deyisle fotograflanmis anin tekrar edilemez-
ligiyle iliskilidir.*” Fotograf ile bakan kisi arasinda mutekabil bir dina-
migi gerektiren Barthes'in punctum anlayisini takiben, Derrida punctum
icin “s’adresse a moi, c’est dans sa definition” (bana hitap eden onun
salt tamimidir) der.*® Sonugta, punctum’u yalnizca spesifik bakan 6zne
ile degil, “singularite absolue de l'autre” (6tekinin mutlak tekilligi) ile,
yani fotograftaki oteki ile iliskilendirir.*°

Derrida’nin La Chambre claire okumasi 1s1ginda, punctum, sayesin-
de fotografik gondergenin indirgenemez otekiliginin ortaya cikug: ve
karsiliginda onun dillendirilmesini saglayan bir fotograftaki 6zel ay-
rintimin taninisidir. Bakan kisiye hitap eden bu mutlak tekillik noktasi
mutlak otekidir; “aymis1” olarak indirgenemeyecek oteki. Ote yandan,
fotografin otekisi fotografik aktarimdaki belirsiz ve hatta ruhsal varlik
durumunu isaret eden yokluk aninda mantiga aykin bicimde ortaya
citkar. Derrida imlemin mevcut olmayan varolusunu detaylandirir ve
onun “presence’ se derobe a jamais (...), il est deja enfonce dans le
passe” (coktan ge¢mise cekilmis “varlig1” ilelebet benden kagar) diye
aciklar.’® Gondergenin varlig, yoklugun bir varolusu oldugu olcude
hayaletimsidir. Derrida’nin gérusundeki bu tezat Barthesn annesi ve
onun ¢ocukluk fotograflariyla ilgili yazisimn tam merkezinde yer alir.
Sevdicegi diriltme ve ¢cagirmaya yonelik fotografin ¢ozumleme guctine

47 Derrida bu noktada, teknolojik modernite gaginda Benjamin ve Barthes'm “la
reproduction des analogies, des ressemblances, des codes” (analojilerin, tasvirlerin ve
kodlarin yeniden dretimi) olgusuna karsi gelen benzersiz bir detay olarak punctum’un
anlasilmasi Gzerine kurulu imlem kavramsallagtirmalar arasinda esasi bir uyum
oldugunu iddia eder (“Les Morts de Roland Barthes”, 272; “The Deaths of Roland
Barthes”, 39).

48 Age.
49 Age.
50 Age.
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ragmen anne en nihayetinde namevcut olarak kalmaktadir; Derrida’nin
deyimiyle: “Ici, 1a, l'autre unique, sa mere, parait, c’est-a-dire sans
paraitre, car l'autre ne peut paraitre quen disparaissant” (Benzersiz
oteki, onun annesi tam da bu noktada gorunmeden belirir, zira éteki
yalnizca gozden kaybolarak belirebilmektedir).? Punctum fotografik
imlemin; hem namevcut hem de gecmis (gozden kaybolarak belirmek-
tedir) ve bu sayede 6liimle 6zdeslesmis bir gorungusudur.

Derridamin, kendi punctum anlayisim sekillendiren fotografin za-
mansal yapisinin, imlemin bu tecili ya da ertelenmesinin fotografik
ve gorsel olmayan diger olaylar icin de uygulanabilir olduguna dair
gorusunu incelemek gerekir. “Les Morts de Roland Barthes” eserinde
Derndanm verdigi 6rmek bir ¢zel isimdir ve benzer sekilde bu ismin
sahibinin mevcut var olan yoklugunu dillendirmektedir. Sonraki bir
roportajinda, bu 6zel isme ve fotografa kendine has “arsiv” ve “imza”
dusuncelerini de ekleyerek bu dogasi geregi zamansal belirleyici yapi-
y1 orneklendirmektedir.?> Goruldugu uzere, Derrida imlemin rolunu
punctum baglaminda daha genel gostergesel terimlerle, sanki tek tip bir
gondergesel iliskiymis gibi ele almak ister ki bu iliski ne fotografa has-
tir ne de 6znenin imlemle arasindaki benzersiz varoluscu ve duygusal
bagin merkezine yerlesmistir. Dolayisiyla, Derrida’ya gore, fotograftaki
otekinin kendisine ‘ben’ olarak hitap eden mutlak tekilligi ashnda her-
hangi bir 6tekinin tekilligidir.>> Oysa Barthes ve dolayisiyla fotografa
bakan herhangi biri i¢in s6z konusu mutlak tekillik her zaman o 6zel
bireyin ve s6z konusu fotografik imgenin tekilligidir.

Tipki Benjamin'in on dokuzuncu yuzyil fotografik portre anali-
zinden Agamben’in gikardig: kefaret talebi gibi, Barthes da Kis Bah-
cesi fotografimin talebini, ele aldig1 baska fotografik imgelerdeki bir
punctum’un hissettirdigi etkiyi asan essiz bir kuvvetlilikte duyumsar.
Bu, fotograf tarafindan aktarilan, yalnizca Barthes tarafindan taninabi-
lecek sevgili annesi ve onun benzersiz 6ziinden baska bir “oteki” de-
gildir. Namevcut annenin bu varolusgu karsilastirmasi, fotografla ku-
rulan bu etkilesimi bilhassa dokunakli bicimde betimler. Barthes'in La
Chambre claire’deki fotografi tezinin fiilen varolan bir fotograf uzerine

51  Age, 279; 48.
52 Bkz. Derrida, Copy, Archive, Signature, 3-4.

53 Bkz. Derrida, “Les Morts de Roland Barthes”, 2 72. Derrida'yl takiben, Eduardo
Cadava ve Paola Cortes-Rocca da benzer gekilde punctum ile indirgenemez tekilligi
ayni kefeye koyar, ki bu da burada temsil edilen tekillik kavramina zit diismektedir
(“Notes on Love and Photography.” Geoffrey Batchen (ed.), Photography Degree
Zero. Reflections on Roland Barthes’s Camera Lucida [Cambridge, MA: MIT Press,
2009], 105-39: 112-18'de).
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odaklandigim kabul etme ve onaylamanin neden gerekli oldugu simdi
apacik ortadadir zira kendi ile oteki arasindaki bu tarz bir varoluscu
kiyaslama ancak yalnizca imgesel olup dogas1 geregi kendi disina hig
ctkmamus bir fotografin aksine kendine yabanci olarak hissedilmis ve
algilanmis gercek bir fotografla tetiklenebilir. Imgesel fotograf kokten
otekilikle bir etkilesim olmaktan ziyade (yalnizca) 6tekinin kendi im-
gesiyle yapilan bir etkilesimdir.>* Imgesel daldirma fotografik tekillik
dinamiginin merkezinde yer alirken, gercek bir imge nesnenin dogru-
dan algilanmasi ise imgesel ve duygusal bir etkilesimin ardindan gelir,
gelmek zorundadur.

Derridanm La Chambre claire hakkindaki daha genel yorumuna
donecek olursak; Barthes'n studium ve punctum arasinda yaptig1 ay-
rim genel bir ¢alisma (veya studium) kapsaminda tekilin (punctum
veya fotografik imlem) dillendirilmesi igin tek yol olarak gérmektedir.
Punctum genel fotografi olarak, Derrida tarafindan fotografin “benzer”
veya sonsuz ve 6zdes cogaltilabilirligi ile iliskilendirilen iletisim aracina
mahsus sayisiz imgeler ve olgularn sabit, harici bir yapisi olarak esas
alinmaktadir. Bizzat Barthes da boylesi bir izdusamun ttopik oldugu-
na ve Kis Bahgesi fotografi olmasayd: en nihayetinde husranla sonug-
lanmaya mahkum olduguna dikkat ceker. Dokunakli bi¢imde sunlar
yazar: “la Photographie du Jardin d’'Hiver; elle, etait bien essentielle,
elle accomplissait pour moi, utopiquement, la science impossible de I’étre
unique” (CC, 110) (Kis Bahcesi fotografi kesinlikle 6nemliydi, benzer-
siz varolusun imkdnsiz bilimine utopik olarak beni ulastirmisti [CL,
71]). Barthes'n “Mathesis singularis” olarak da adlandirdig1 (CC, 21)
bu imkansiz bilim, Derrida’nin izini takip eden Attridge tarafindan da
not dusildugu uzere tekillik (hakkinda) konusmanin imkansizhgim
tanimlar.” Bu vazifenin imkansizhgimin farkinda olmak ve buna rag-
men gosterilen ¢aba eninde sonunda basan getirmektedir. Bu baglam-
da, La Chambre claire kefarete dogru bir butin olarak ilerlemektedir
ve Kis Bahgesi fotografiyla ilintili olarak tekillik deneyimini yeniden
canlandirmanin pesindedir. Anneyi ve onun anisini en nihayetinde za-
mandan ve unutulmaktan kurtaran da yazarak aktarilan deneyimsel
tekilligin bu kendine 6zgu hayalperest surecidir. S6z konusu fotog-

54  Aksine, Attridgein “Oteki” namma edebi beyani kapsaminda, Otekiyle yapilan
etkilegim sonucu Oteki artik yalnizca 6teki olarak kalmaz (“Innovation, Literature,
Ethics”, 21). Barthes ve Benjamin‘in Oteki ile (ya da ‘Autrui’) ilintili gocukluk
fotograflariyla kurduklari baglarin etik gtkarimlari Derrida’dan ziyade Levinas'ya daha
yakindir. Réttger-Denker, Barthes ve Levinas ile ilgili olarak arzu ve etik arasindaki badi
vurgular (Rofand Barthes, 130-3).

55 Bkz. Attridge, “Roland Barthes's Obtuse, Sharp Meaning”, 82.
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rafla tekil etkilesimi (hakkinda) yazma ¢abasi sirasinda Barthes 6lume
karsi bir vazifeden, 6limu munasebetiyle Barthes hakkinda yazarken
Derrida'nin hissettigini soyledigi bir “devoir”’dan bahseder.*®

Benjamin’in Kafkanin cocukluk fotografini merkezine alan elestirel-
tarihsel projesine istinaden daha once de deginildigi gibi, La Chambre
claire’deki Kis Bahgesi fotografi bir kurtaric elestirelligin hem nesnesi
hem de 6megidir. Her portre ve onlarin Benjamin ile Barthes'ta tetik-
ledikleri deneyim, bu ikilinin o deneyimle etkilesimlerini daha genis,
butunleyici bir otobiyografik anlati kapsaminda gorungubilimsel ta-
riflerle izah etmeleri sayesinde zaman akisindan —tipks, kis bahgesinin
mevsimlerin akisim durdurdugu gibi— kurtulmaktadir. Kefarete dog-
ru yapilan etik hareket her iki yazarin projelerindeki ortak noktadir
ve onlarin kurtarilmaya yonelik elestirelliklerinin 6zellikli fotografik
unsuru da her fotografin sahip oldugu (gecmis) gerceklik ile kurulan
guclu maddesel ve psikolojik baglantiya dayanmaktadir. Ote yandan,
kimliklendirme ve tanimlama ile ilintili dinamikler belli bir fotografa
ve o fotografa bakan kisinin kisisel deneyim ve bellege mahkam olan
benzersiz tepkisine miunhasirdur.

56 Bkz. Derrida'nin 6l hakkinda yazmanin ayni zamanda hem bir yara ve hem de bir
gorev oldugunu irdelemesi, “Les Morts de Roland Barthes”, 284. Emmanuel Levinas,
Derrida‘’dan da 6nce 6limle kurdugumuz bagdlantinin bilinmeyendeki 6tekiye kars! bir
sorumluluk araciigiyla kendini digavurdugunu ileri strer. (Dreu, la mort et le temps, ed.
Jacques Rolland [Paris: Grasset, 1993], 20-4).
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BOLUM 6
Fotograf ve Bellek:
Barthes’in Proustcu Araysi

= §E

ARTHESIn fotograf ve bellek ile ilgili dustuinceleri fotografik imge-

lerin hem dogrudan hem de dolayh yoldan bir insanin ge¢misine
dair simgeler olarak islev gormeleri uizerinedir. Benjamin'in fotografik
metaforlar ve analojileri kullanmasi hususunda goérdugumuz uzere,
Benjamin’in davetkar pasajlari ince eleyip stk dokudugu Proust'un A
la recherche du temps perdu eseri bu baglamda dogal bir emsal ve otori-
tedir. Ote yandan, Barthes romanda var olan bellek poetikasina aufta
bulunmakla kalmay1p otobiyografik temellerine ve bunun kendi yasam
oykusunde yansimis ve kirilmis olarak gordugu tezahurlerine de de-
ginir. Elbette ki bir kayiptan edinilen tecriibeyi yazma arzusuyla yan
yana getirebildigi olcude, La Chambre claire’i merhum anneye iliskin
fotograf formunda ve daha genel olarak fotografin anlam icin yapi-
lan Proustcu bir arayis olarak tammlamak mumkinduar’; her ne kadar
birazdan gorecegimiz uzere Barthes ve Proust'un fotograf anlayislan
birbirinden hayli uzak dusseler de.?

Barthes, kokenleri ve siire¢ merkezli 6zduisunumesellikleri bakimindan
A la recherche ve La Chambre claire arasindaki paralelligi Marty'nin hakh

1 Philippe Roger, La Chambre claire'in Proust'un golgesinde yazildigini ileri stirmigtuir.
(Roland Barthes, roman [Paris: Bernard Grasset, 1986], 221).

2 Chevrier'nin A la recherche’deki fotografi tizerine yaptidi ik calismasinin isiginda
(Proust et la photographie), bu konu akademik ¢evrelerin dikkatini fazlasiyla gekmistir.
iki kisa aciklama igin bkz. Roxanne Hanney, “Proust and Negative Plates: Photography
and the Photographic Process in A la recherche du Temps Perdu”, Romanic Review,
74 (1983), 342-54 ve Angela Cozea, “Proustian Aesthetics: Photography, Engraving,
Historiography”, Comparative Literature, 45 (1993), 209-29.
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olarak similtane bir “pas encore” ve “deja” formundaki bir ¢ifte zamansal-
lik algisi vasitasiyla vurgulamaktadir. * Her ne kadar La Chambre claire’de
seminal fotograf kitabin ortasina kadar hentiz bulunmamus olarak anla-
tilmis olsa da onun kesfedilmesi bir yandan da kitabin ¢ikis noktasidir
ve yazar tarafindan zaten bilinmektedir ki bunu A la recherche’in anlau-
siyla kiyaslamak mumkundur zira bu eser de ¢oktan yazilmis olmasina
ragmen hentiz tamamlanmis olarak anlatilmaktadir.* Aynca, Proustun
Benjamin'in yazilanna on yillar 6ncesinden tesir edisini yansitan Barthes
kendi kariyeri boyunca ve bircok kisisel ve mesleki duzeyde Proust'u or-
nek yazar ve A la recherche’i de paradigmatik bir eser olarak gormustiir.’
Barthes'in 19707ler sonrasindaki sayisiz metin, seminer, roportaj, radyo
programi ve kismen yazara ithaf edilmis guinlukleri iceren calismalanmn
mecazi degil, gercek anlamdaki Proustcu dogasi, Barthesn da kismen
Proust 6meginden esinlenmis bir edebi eser yazma arzusuna delalet et-
mektedir. Barthes'in Le Plaisir du texte (OC, 1V, 241) eserinin —uygun bir
edebi otorite veya referans noktasindan ziyade icguidusel, strekli varhgin
koruyan bir i¢ metin olan— “souvenir circulaire” kisminda Proust'u anmast,
kendisinin fotografi izerine yazdig1 ve “bu dongusel bellegin” yazann an-
nesiyleilgili amlanyla yakinen alakalandinldig: Proustcu kitabi La Chamb-
re claire’'de teyit edilmektedir. Barthes'im, anne arayisini A la recherche'deki
unsurlar ve Proust'un memoire involontaire kavram tuizerinden sekillendir-
mesi kitabin ikinci yansinda apacik goralmektedir ki Barthes “plaisir de
limage” (OC, V, 930) (imgenin hazz1 [GV, 352]) kavramina adanmus ilk
yannin aksine bu bolumu gegmise doniik bir tabirle “une reflexion plus
douloureuse sur un deuil” (bir matem nobetinin daha aci verici bir yansi-
mas1) olarak adlandirmaktadir.®

Barthes, “Longtemps, je me suis couche de bonne heme” (Uzun za-
mandir erken yatiyorum) ismindeki 1978 tarihli bir konusmasinda, Pro-

3 Eric Marty, “L'Assomption du phenomene”, Critique, 38 (1982), 744-52: 745-7.

4 Bu dongusellik Proust'un tamamlanmus kitabi ile anlaticinin hentiz yaziimamig eserinin
ayni olduklari varsayimina dayanmaktadir. Fakat bu yoruma itiraz edilmistir, bkz.
Joshua Landy, “Proust, The Narrator and the Importance of the Distinction”, Poetics
Today, 25 (2004), 91-135: 111-27. Bununla beraber, A la recherche bu baglamda
digerlerine oranla fazlasiyla 6zdusunumsel olarak varligini surdurmektedir.

5 Barthes'in hayata ve Proust'un eserine olan bagliligi ile ki kisa ¢alisma igin bkz. Malcolm
Bowie, “Barthes on Proust”, Yale Journal of Criticism, 14 (2001), 513-18 ve Antoine Com-
pagnon, “Proust et moi.” Mary Donaldson Evans ve did., Autobiography, Historiography,
Rhetoric: Essays in Honour of Frank Paul Bowman (Amsterdam: Rodopi, 1994), 59-73'te.

6 “C'est gal” isimli eserinde Mace, Proustcu imalarin ve esintilerin varligiyla ilgili olarak
La Chambre claire’in birinci ve ikinci kisimlari arasindaki farkin altini kuvvetli bigimde
gizmektedir. Benzer olarak, Marty de yaptigi Barthes'in Prousten okumasi ¢alismasinda
La Chambre claire’in birinci kisminin “kayip zaman” ve ikinci kisminin da “bulunan
zaman” tasviri yaptigini 6ne stirmektedir (“Presentation”, OC, V, 18-19).
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ust ve A la recherche (bkz. OC, V, 459) ile kendisini fazlasiyla 6zdes-
lestirmektedir. Jean-Louis Lebrave, bu konusma ile La Chambre claire
arasinda var olan ve La Chambre claire'in el yazim taslaginda ayyuka
cikan bagin altm cizmistir. Bariz bir sekilde A la recherche’in agihsim
cagristiran La Chambre claire’in bu taslaktaki baslangicinda su sozler
yer almaktadir: “Depuis longtemps, je m'interessais a la Photographie”
(Uzun zamandir fotografa ilgi duyuyorum).” Proustcu kahraman Marcel
gibi, Barthes da sanki La Chambre claire’i yazarak ya da kisaca, yani yazi
diliyle® yazarak kisisel bir kaybu telafi etmeye calismaktadir ki Barthes da
bunun hayatinda kalan tek ama¢ oldugunu uzlasmac bir dille (metnin
basili nushasinda) ilan etmektedir (bkz. CC, 113). A la recherche’in kah-
ramaninin ve belki de yazarinin aksine Barthes bu baglamda kendisi i¢in
diyalektik olmayan élumun ustesinden gelememektedir: “Je ne pouvais
plus qu'attendre ma mort totale, indialectique” (age.) (Su andan itibaren
nihai, diyalektik olmayan olumimu beklemekten baska elimden gelen
hicbir sey yok [CL, 72]).° Barthes'in otobiyografik Proust okumasina isti-
naden, Proust’un basyapitin1 kaleme almaya basladigr 1909'dan yalnizca
birkag y1l 6nce, 1905'te annesini kaybetmesi kismen de olsa donustume
ugrayip yaraticl yazim sureci tarafindan maglup edilmistir. Ote yandan,
Barthes en nihayetinde annesinin vefatinin altinda ezilmekten kurtula-
manustir ve La Chambre claire’in yayimlanmasindan kisa bir siire sonraki
kendi 6lumu benzer bir diyalektik matemin ustesinden yazma aracihigy-
la gelme cabasi icin belki de fazla erken olmustur.™

Fotografin nispeten daha dar baglamu icerisinde, Proust ve Barthes'in
kendi projeleri arasinda daha da énemli bir fark bulunmaktadir. A la
recherche’in anlaticisi igin gegmis evvela zihinsel imge aracihigiyla imge-
lemsel olarak geri kazanilmaktadir ki bu da esasinda istemsiz bellek sa-
yesinde gerceklesmektedir. Sartre'n bu konudaki gorungubiliminde al-

7 Jean-Louis Lebrave, “La Genese de La Chambre claire”, Genesis, 19, “Roland Barthes”,
(2002), 79-107: 83-5.

8 Barthes'a gore bu gegigsiz yazidir, bir roman veya deneme yazmak degil, yazinin ta
kendisidir. Bkz. onun 1966 tarihli “Ecrire, verbe intransitive?” eseri (OC, Ill, 617-26).
Barthes’in bu kavrama tekrar degindigi nokta igin (bkz. PR, 35).

9  Barthes'in Journal de deuil isimli eserinde kendi 6liumine ve 6lime dair en az bir
duzine referans bulunmaktadir. Barthes ve Proust‘un yazim projelerini goz 6nune alan
Eric Marty bir negatif ve pozitif mizanabim yapidan bahsetmektedir (“Marcel Proust
dans ‘la Chambre claire”’, LEsprit Createur, 46 [2006), 125-33: 130). Lawrence D.
Kritzman ise benzer sekilde Barthes’in “yas tutmada ustalasamama” durumundan
dem vurmaktadir (“Barthes’s Way: Un Amour de Proust”, Yale Journal of Criticism, 14
[2001]), 535-43: 541).

10 “LU'Guvre et I'espace de la mort” isimli eserinde Blanchot, Proust'un yazarak 6limu
daha az aci verici hale getirdigini ileri sirmektedir, ki ayni durum bagarisiz olmasina
ragmen Barthes icin de gegerlidir (L'’Espace litteraire, 115).
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tin1 ¢izdigi iizere, imgelemi disandan bir nesneye iliskin gerekli referans
olmadan calisan 6zel bir biling islevi olarak hatirlamakta fayda vardir.!
Proust’a gore ise, ge¢mise ait candan insanlar, kentler ve kahramanin na-
dir ve epifanik bellegi sayesinde imgelemsel olarak ruh gibi cagnlmakta-
lardir. Diger bir deyisle, onun ge¢misle olan baglantisinda harici, algisal
nesneler sanki dogrudan erisilemezmis veya artik varliklanm yitirmisce-
sine yoklardir. Ote yandan, Barthes'in kayip zaman takip etmesi aslinda
annesinin hakiki bir fotografik temsilini bulma girisimidir. Imgesel ve
hatta halusinatif “dirilis” sureclerini igerirken bir yandan da ge¢misin
dogrudan fiziki bir izini tasiyan algisal bir nesneymis gibi asil imgeye,
bir fotografa siki sikiya baghidir.!? A la recherche’te yogun ve gegmisi ye-
niden yakalayan bellek, yani memoire involontaire siklikla —geleneksel
acidan olgusal birikim ve hakikat ile iliskilendirilen— gérme algisindan
ayrn tutulmakta ve Benjamin'in “Zum Bilde Proust” (bkz. GS, II, 323)
eserinde ustt kapali olarak bahsettigi, daha az rasyonel, mimetik ve daha
cok izlenimci olan koklama, tat alma, dokunma ve duyma duyulanyla
ayni kefeye konmaktadir. Tam tersine, La Chambre claire’de ise okuyucu
anne imgesini gérmemesine ragmen Barthes'in, indirgenemez otekiligi
ile karsilasmasi formunda annesini yeniden kesfedisi gorme eylemine ve
fotografik anlatimin gorsel aracisina aynlmaz bir sekilde baglanmaktadr,
ki bu durum da hem kelime anlamiyla hem de metaforik agidan insan
gorusuyle ¢ok fazla ortak nokta banndirmaktadir. Bu agidan bakildigin-
da, Barthes'in La Chambre claire’i aralanndaki ortak gorungusel uyumla
tutarh olarak Sartre'in L'Imaginaire’ine ithaf etmesi kitabin imgesel karsiti
algisal konusu ve mizaciyla ters dismektedir. Yine de bellek strecleri
hususunda goruldugu tzere, bu ithaf da La Chambre claire’in daha genis
bir Proustcu gostergesidir zira Barthes’a gore, gorsel algida baslamasina
ragmen merkezi portre fotograf deneyimi ve daha niceleri hayli yogun
bir imgesel ve duygusal bag ile imleme baglanmaktadir ki bazi durum-
larda bu bag bellegin islevlerinden ayn tutulamaz. Elbette ne Barthes ne
de Proust gecmisin gercekligini 6znel imgelem tarafindan aracisiz bira-
kilmus bir tur nesnel-tarihsel hakikat icinde aramaktadir.

Bunun yerine, her iki yazar da kendileri igin gergek olan bir ge¢mis
gerceklik arayisindadir; bir baska deyisle, kendi yasanmis tecrube ve
belleklerinin hakikatine uygun bir gerceklik. Gértnen o ki, bu 6znel

11 Bkz Sartre, L'lmaginaire, bilhassa “Limage mentale” isimli bolim, 108-12. Marty, La
Chambre claire'de Barthes'in “sakli” veya “bilingdigi” Gzerine her sdylemi diglamasi
ile Sartre’in bilingdigl olana karsilik neyin biling oldugu Gzerine géringusel odagdi
(“L'Assomption du phenomene”, 748-9) arasinda ilging bir paralellik kurmaktadir.

12 Sartre’a gore, idrak yeteneginin aksine zihinsel imgelerin igeriginde higbir digsal
referans noktasl yoktur; dolayisiyla da béyle demistir: “on ne voit pas une image
mentale” (L'/maginaire, 109) (kimse bir zihinsel imge gérmez [The Imaginary, 52]).
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gerceklik fotograflanamin mevcudiyetinin gercek ve olgusal kanitina
dair bir isaret olarak Barthes'in fotografi anlayisiyla zit dusmektedir.
Fakat Barthesm studium ile punctum ayrimina dair yapilan tartisma-
dan goraldugu tizere, onun eserinin goriungusel dogas: ile birlikte fo-
tograflara verdigi tepkiler her ne kadar iletisim aracimin baglamsallik
kavrami igine entelektiiel acidan yerlesmis olsa da sadece bununla si-
nirh kalamaz. Soziin 6z, iletisim aracinin dogasi aracihigiyla fotograf
tarafindan aktanlan gercekligin hakikati, her ikisi de karmasik olarak
birbirleriyle iligkili olmalarina ragmen s6z konusu fotograf sayesinde
ulasan benligin hakikatinden esasen farkhdir. Kracauer'in iddia ettigi
uzere, Proust'un gorsel tasvire ve dissal algiya karsi tutucu olmasinin
neticesinde nesnel ve yabancilasan soguk bir uslupla fotografik anla-
timi nitelendirmesi, kahramanin romanda da betimlendigi gibi zen-
gin, berrak ve duygusal i¢ hayal diinyasimin celiskili bicimde 6n plana
¢ikmasini saglamaktadir.!> Ote yandan, Barthes'a gore, gecmisi gegerli
bicimde yeniden var etme giicuyle alakah tezat tim fotografi ve bel-
lek/imgelem arasinda bulunmamaktadir (yani, digsal algiya karsl igsel
yeniden takdim). Aksine, bir kisinin, kapsayici bir bellek ve imgelem
surecini devreye sokarak o kisi icin belirli bir hakikat tasdikini tesvik
eden fotograflari ve bellek ile gecmisi dogrulamaktan ziyade tahrif ede-
rek bu surece ket vuran fotograflar arasinda bir tezat vardir.

“Contre-Souvenir” olarak fotograf

1930lann son yillannda gordugumiiz tizere, Benjamin fotografik
iletisim aracimin 6zgun deneyimde ya da diger bir deyisle Erfahrung'da
vurgulanmis bir gerilemeye katki sagladig gercegini desteklemek i¢in A
la recherche’i benimsemistir. Proust'un memoire involontaire Benjamin’e
gore bellegin en degerli formudur ve bunun modern, endustrilesmis
yasama 0zgii daha ytizeysel bir deneyim olan Erlebnis’i besledigini ileri
surmustur. Barthes La Chambre claire’de fotografin hatiralan Proustcu bir
uslupla tetiklemedigini ileri surmektedir: “La Photographie ne rememore
pas le passe (rien de proustien dans une photo)” (CC, 129) (The Photog-
raph does not call up the past [nothing Proustian in a photograph] [CL,
82]). Barthes bu noktada bellegin simdiki zamani ge¢misle tamamladi-
g ustu kapal olarak ima etmektedir. Hatirlatici nesne ise fiilen orada
olana imgesel bir ek yapmaktadir. Gostergesel gercekliginin yogunlu-
gu ve etkisi ile anlati karsit donuklugunun ve daha genis bir zaman-
uzamsal sureklilikten tek bir an1 tecrit etme becerisinin bir araya gelmesi

13 Bkz. Kracauer; Theory of Film, 15.
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sayesinde fotograf “Tout-Image” (CC, 139) (Total-Imge) olarak boylesi
bir imgesel eklemeye karsi direnmektedir.”* Bir nesne veya sahnenin ya
da gergekgi bir resmin ister istemez tamamlanmamis bir edebi tanimi-
nin aksine, fotograf algisal-imgesel bosluklarn veya noksanlan onu go-
renler icin doldurmaz, zira imgeye kimlik veren her sey zaten oradadir:
“L’image photographique est pleine, bondee: pas de place, on ne peut
rien y ajouter” (age.) (Fotografik imge tamdir, doludur: yer yoktur, ona
hicbir sey eklenemez [CL, 89]). Barthes’a gore, fotografik imge metafora
karsi direnmektedir, ki bu bile basl basina edebi bir anlama mecazi agi-
dan yapilan bir ekleme ve ilavedir.

Gorenin ilaveci imgelemini geri iten algisal doluluk, bir dizi fo-
tografin tanimin ve analizini yapan Barthes tarafindan teyit edilmek-
tedir. Bu fotograflanin guc ve eksiksizligi isaret eden gerceklikleri
onlarin hatirlatici potansiyellerine —imgenin nesnel, tarihsel dogru-
lugu tarafindan karsi gelinen aile fotograflarinin duygusal bellegini
Benjamin'in aksine 6nemsemeyen Kracauer'in de daha once iddia
ettigi gibi— baskin ¢ikmaktadir. Barthes, Andre Kertész'in bir imgesi
icin gorenin acisindan bir sekilde iliskilendirilmis bir bellegi uyandir-
maktan ziyade yalmzca sahnenin ge¢mis gercekligini dogruladigini
yazmistir: “ce que je vois, ce n’est pas un souvenir; une imagination,
une reconstitution (...), mais le reel a I'etat passe: a la fois le passe
et le reel” (CC, 130) (bir bellek, bir imgelem, bir yeniden yaratim
degil, ge¢gmis durumdaki gercekligi géruyorum: gecmis ve gercek bir
arada [CL, 82]). Barthes, bir bakima, imgenin baglamsalliginin kendi
kabulunt tanimlamasi ya da asir1 tanimlamasini tekrar teyit etmekten
biraz fazlasimi yapmaktadir. Bunun bellekle ilgili 6ne surdukleri ise
daha dikkat gekicidir. Barthes, ge¢mis an tarafindan anlatilanin her
fotografca ispatlanan kesinligi tarafindan bellegin engellendigini 6ne
surmektedir ki bellek en azindan bir tur gorsel anlaim duzeyinde
gecmisin asla eksiksiz, kesin detaylarla yeniden yakalanamayacag:
olgusuna yerlesik durmaktadir. Diger bir deyisle, bellek yalnizca bir
nesnenin veya olayin simdiki zamanda algilanmasi ile daha sonraki,
daima eksik kalmis zihinsel anlatimi arasinda duran boslukta islev
gormez lakin bu bosluk bir bakimdan soyle tanimlanabilir: Bellek-
imgeyi oldugu sey yapan ve degerini genellikle garantileyen onun
mimetik yanilma payidir. Bu yanilma pay: bir acidan ge¢mise bagh,
diger acidan ona hi¢ sadik olmayan fotografa asla bahsedilmemistir.
Zamanin spesifik olarak fotografik tutuklulugu gegmise imgesel erisi-

14  Buradaki fotograf Barthes’in S/Z'deki Balzac g¢aligmasinda yer alan okunabilir metinle
benzer bir tarzda islev gérmektedir zira bu tarz bir metin Gretken okurcu cevaplara
kargl duyarsizdir (bkz. OC, IIl, 121-3).
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min yolunu kapatan bir tir contre-souvenir (CC, 142, benim yaptigim
vurgu) (kars: bellek [CL, 91]) olarak kabul edilebilir.

Barthes'in pek ¢ok fotografin hi¢bir imgesel eklentiye mahal ver-
meden bakan kisiyi hemen hemen kameranin éninde bulunmus
olan yalin, nesnel bir olgudan ibaretmis gibi sunma yontemlerine
dikkat ceken yorumlarn La Chambre claire’in ikinci bolum baslangi-
ciyla uyum gostermektedir. Proust’un romanindan yapilmis temelde
anti-fotografik olan bir alintiyla baglayarak bu kavrami desteklemek
icin anlaticinin iliskilendirdigi tamamen isteyerek yapilan (Venedik'i)
anmadan kaynaklanan hem fotograflarin hem de imgelerin sterilligi
tuzerine Benjamin’in kullandig1 Proustcu dislayict yorumu hatirlatir.
Merhum annesinin eski fotograflarindan bazilarina goz gezdiren geli-
si guzel olarak sunu not eder: “je n'attendais rien de ‘ces photograp-
hies d’un etre, devant lesquelles on se le rappelle moins bien qu’en
se contentant de penser a lui’ (Proust)” (CC, 99) (bu fotograflardan
beklentim “yalnizca o kadini veya o adami (Proust) dusunur olmak-
tan daha azini hatirlamaktan fazlasi degildi.” [CL, 63]).* Barthes’in
annesinin 6zgun bir fotografini aramaya baslamasi fotografi genel
olarak kuramlastirmasindan farkh degildir ki bu da birinin en degerli
ve hakiki anilarini eslemek veya tasdik etmek icin fotografin potan-
siyeline gucla bir suphecilikle yaklasmaktan gecmektedir. Proust ve
Barthes’a gore, bir portre fotografi —genellikle— temsil ettigi insanog-
lunun 6zgin hafizasina yardime: olmaktan ziyade ters dusmektedir.
Barthes''n hem La Chambre claire hem de sonraki seminerinde ile-
ri surdagi tuzere, boylesi bir hakiki hafiza zihinsel bellek-imge ile
iliskilendirilmekte ve ona fazlasiyla mahsus olmaktadir; “Proust et la
photographie” (Proust ve Fotograf).!¢

Fakat yine de Barthes'n Kis Bahcesi fotografiyla ilgili soyledikle-
ri bu gozlemlerle ¢elismekte ya da pek ¢ok baska 6rmek gibi bunun
da bir kez daha istisnai bir 6mek olduguna delalet etmektedir. Her
ne kadar bu imgenin veya bu imge deneyiminin ¢zellikleriyle (henuz)
baglantili olmasa da Barthes'in A la recherche’den ortamlan, durumlan
ve betimlemeleri kendi yansitmasi kapsaminda portre kesfi cevresine
insa ettigi anlati 6zgin istemsiz bellek aracihigiyla gecmisin yeniden
yakalanmasiyla ilintilidir. Barthes arayisinin yalnizhigini ve nasil sona
erdigini soyle tarif eder:

15 Barthes'tan alintilanan orijinal pasaj Proust, A la recherche'te bulunabili, cilt. 4, 464.

16  Bu seminerde, Barthes fotografin bu noktada okuma strecine dahil olmus imgelemi
tahris ettigini yeniden dogrular (bkz. PR, 397). Bkz. “Reading Through Photography:
Roland Barthes's Last Seminar ‘Proust et la photographie’”, French Forum, 32 (2009),
97-112: 105-9.
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Jallais ainsi, seul dans l'appartement ou elle (Ia mere) venait
de mourir; regardant sous la lampe, une a une, ces photos de
ma mere, remontant peu a peu le temps avec elle, cherchant la
verite du visage que j'avais aime. Et je la decouvris. (CC, 105-6)

Onun (anne) oldugu evde bir basima oturmus lambanin al-
tinda annemin fotograflarina tek tek bakip onunla birlikte yavas
yavas zamanda geri giderken sevmis oldugum ytiziin hakikatini
artyordum. Ve onu bulmustum. (CL, 67)

Bu kisa, neredeyse vecize uzunlugundaki aciklama yapayal-
niz Proustcu yazarin annesinin iyi geceler épucugunu bekledigi A
la recherche’in baslangicinda zorlama bir sekilde yankilanmaktadir.
Barthes lambanin karanlikta bir 1s1ldak gorevi ustlendigi bu olayin bir
Kasim gecesi meydana geldigini soyleyerek (bkz. CC, 99) bu birlik-
telige bir ekleme yapmaktadir, halbuki journal de deuil’deki (muhte-
melen) daha gercege uygun yazisinda ¢cocuk anne portresini bulma-
sinin 13 Haziran 1978 sabahi (bkz JD, 155) gerceklestiginden dem
vurmaktadir. Ote yandan, La Chambre claire ise A la recherche’in ilk
sahnesinde, karanlik yatak odasinda kahramanin ge¢mise ait zihinsel
imgeleri tasavvur ettigi karanlik oda benzeri bir durumda vucut bu-
lur.'” Eger ki karanlik oda fotografin atasi ise, Proust'un anlausi da
benzer bigimde Barthes'in arayisinin habercisi olarak kabul edilebi-
lir.?® Oysa La Chambre claire’deki yapayalniz “anlatic1” Proustcu kah-
ramanin aksine kisa streli zihinsel imgeleri degil, fotografik imgeleri
dikkatle seyreder ve Barthes annesinin ona geri donmesini yalnizca
o gece degil, slumunden sonraki her gece ac1 iginde beklemektedir.
La Chambre claire’in tamimlamaya saplanmis kaginilmaz melankolik
tonunu kanitlayan da budur, zira annesinin yuzinun hakikatini Kis
Bahgesi fotografinda kesfettiginde bile imgenin isaret ettigi annesi-
nin geri donilemez yoklugudur.'® Proustcu kahramanin zihinsel
imgeleri ve ozellikle istemsiz bellekten kaynaklanan imgeler ge¢misi

17 Elbette bir karanlik oda imgelerin yakalanmasi ve muhafaza edilmesini esasen
icermez lakin birgok elegtirmen kitaptaki bolumle fotograf, ha keza sinema arasinda
bir baglanti kurmustur. Bunlardan biri olan Cadava A /a recherche’in baginda tarif
edilen odaya “karanlik oda” demekte ve anlaticlyr “bir sinema salonunun karanhk
projeksiyonundaki izleyici” olarak tanimlamaktadir (Words of Light, 76).

18 Katja Haustein, Proust ve Barthes'in eserlerindeki aydinlik-karanlik evirtiminin
analizini yaprigtir (“‘La Vie comme ceuvre’: Barthes with Proust.” Peter Collier; Anna
Magdalena Elsner and Olga Smith [ed.], Anamnesia. Private and Public Memory in
Modern French Culture [Oxford: Peter Lang, 2009], 175-91: 186-7'de).

19  Bu sebepledir ki, La Chambre claire fotografi ile melankoli, 6lim ile matem arasinda daha
genis bir iligkinin tartigimasinda mihenk tasi olmugtur. Bkz. Prosser; Light in the Dark Room.
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simdiki zamana geri getirirler —en azindan A la recherche’in anlatici-
s1, yazarinin aksine bizi buna inandirmaktadir (oysa Barthesin met-
ninde yazar ve anlatici tamamen 6zdes olmasalar da fazlasiyla ic ice
gecmislerdir).?

Projesinin gelecekteki basarisi, yazar bir Proustcu kahraman olma
asamasinda yalnizca istemsizce meydana gelen kirilgan ve belirsiz ani-
lara dayansa da A la recherche’in sonu eserin yazilisini iyimser bir se-
kilde dort gozle beklemektedir. Annesinin 6limi “n’arrive pas a se
constituer en souvenir” (JD, 247) (kendini bellek olarak meydana ge-
tirmeyi basaramadigi [MD, 236]) i¢in ve La Preparation du roman (PR,
32) isimli eserinde Barthes bir “Vouloir-Ecrire”in kendi Proustcu teza-
hurtinden bahsetmesine ragmen Barthes'in hayati, planladig otobiyog-
rafik eseri Vita Nova ise tam aksine yazilmadan kalmistir.2""Ancak, La
Chambre claire’'deki Proustcu yankilarin ve ¢agrisimlann altin1 oymak
veya onlar1 sorgulamaktansa Barthes'in kitabi ve yazilmamis romani ile
Proust'un A la recherche’i ve kahramaninin iz diisimleri arasindaki bu
onemli “metaduzey” farkliliklar onlarin gérulmesine ve ¢ok daha ince-
likli bir uslupla takdir edilmesine yol agmaktadir.

Annenin fotografik dirilisi

Barthes La Chambre claire’de annesinin birgok fotografindan bahset-
mektedir ki bunlardan bazilar1 1975 tarihli Roland Barthes par Roland
Barthes'da tekrar ¢ogaltilmistir. Bu fotograflardan bir tanesi 1930’larin
basinda Henriette Barthes'in les Landes’taki Biscarosse sahilinde yurtr-
ken ¢ekilmis bir tatil fotografidir ki bu da Barthes'in geleneklere uyma-
yan otobiyografisindeki fotografik 6nsoziin giris imgesidir.

Barthes, kendisinin evrim gecirmis fotograf anlayisini aydinlatmis-
casina bu imgeye La Chambre claire’de yer vermektedir, ozellikle de
Roland Barthes par Roland Barthes eserindeki fotografla kiyaslandigin-
da kisisel ve mesleki hayatina mudahil olan olaylardan ayn tutulamaz
bir fark gorilmektedir. Barthesin otobiyografisindeki fotograflar ek-

20 Bazi akademisyenlerin yaptigi gibi La Chambre claire'in anlaticisi “Barthes” ve yazar
Barthes olarak ayrm yapimak istense bile bu ¢aba A /a recherche’in anlaticisi,
kahramani ve yazarinin yanina yaklagamaz. Bkz. Olin, “Touching Photographs”, 99.
Barthes'in kitabindaki “tumturakli 6znelligin” daha derinlemesine bir aragtirmasi
icin bkz. Johnnie Gratton, “The Subject of Enunciation in Roland Barthes’s Camera
Lucida.” Diana Knight (ed.), Critical Essays on Roland Barthes (New York: G. K. Hall,
2000), 266-78: 269'da.

21 Barthes'in elimizde yalnizca bazi hazirlk notlari ve taslaklar bulunan bu projesi
hakkinda birgok spekdlasyon vardrr (bkz. OC, 994-1001). Bu projeyle ilgili bir irdeleme
icin bkz. Diana Knight, “Vaines pensees: la Vita Nova de Barthes”, Revue des Sciences
Humaines, 268 (2002), 93-107.
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Fotograf 14: Henriette Barthes Biscarosse sahilinde, Guneybati Fransa, 1932

seriyetle kitab1 yayimlanmus bir yazar olarak kariyerinden 6nceki “vie
productive” (OC, 1V, 582) (uretken hayat [RB, 4]) karsisinda duy-
dugu hayranhk ve o dénemi anmaktan aldig1 zevkin karsihg1 olarak
gorulmektelerdir. Ote yandan, La Chambre claire’de tarif edilmis veya
yeniden cogaltilmis fotograflar —Kis Bahgesi portresi ve La Souche fo-
tografi- simdiki zamanin bakis agisindan merhum annesinin 6zunu
bulmak icin yapilan kisisel bir arayis formunu alan fotografiye adanmis
bir goringubilimin ve yazim kariyerinin bu son kendini gozlem saf-
hasinin igine ilistirilmistir. 2 Annesinin dehset verici 6lumi Barthes'in

22 Her iki eserdeki anne fotograflarinin kisa bir derlemesi igin, bkz. Mounir Laouyen,
“L'lmago maternelle dans Roland Barthes par Roland Barthes”, Revue des Sciences
Humaines, 268 (2002), 129-41. Kuhn tarafindan 6ne suraldagu Gzere, iki eser arasinda
dillendirilmis diger bir farkllik ise ilk eserin annesinin aile albumlerine mahsus gtpsak
kareleriyle batunlesik olmasidir (Family Secrets, 17). Barthesn hayat hikayesinde
benzersiz bir yer tegkil eden Kig Bahgesi portresinde ise durum bundan farkhdir. Bu
agidan bakildiginda, La Chambre claire ancak ¢ok ufak bir ihtimalle Roland Barthes
par Roland Barthes'in devami niteligindedir ki Herta Wolf da bunu iddia etmistir (“Das,
was ich sehe, ist gewesen. Zu Roland Barthes” Die helle Kammer. Herta Wolf [ed.],
Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters [Frankfurt a.
M Suhrkamp, 2002], 83-107: 107)'de.
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annesinin sahildeki fotografina tepkisini temelden degistirir. Imge her
ne kadar bariz bir sekilde degismemis olsa da eskiden hissedilen yo-
gunlugu simdi tasiyyamiyor gibi gorunmektedir.

Barthes, La Chambre claire'de, annesinin her fotografindaki 6zgun-
lukle ilgili deneyiminin annesinin yuzunde odaklandigindan bahset-
mektedir. Sahildeki fotografta annesiyle ilgili belirleyici 6zellikler bul-
masina ragmen sunlan yazar: “sa demarche, sa sante, son rayonnement”
(CC, 100) (yaruyusu, saghgi, panlus: [CL, 63]) ama yuzu degil: “mais
non son visage” (CC, 100). Bu emsal, kadinin kameradan uzak olmasi
ve imgenin de annesinin ytizinun net secilemeyecegi kadar flu olmasi
nedeniyle —yine de bu noksanlar, annesinin élumunden 6nce bu im-
geyi kendi otobiyografisine koymaktan alikoymamustir— arttk sembolik
acidan ne bu imgede ne de kadinin yuziinun dogrudan ve net bir se-
kilde gorulebildigi diger imgelerde Barthes'n onu “bulmadig)” gercegini
temsil etmektedir. Bu da 6zu ayirt etme bakimindan Barthesin dirilis
ile iliskilendirdigi bir teshis veya kesif anlamina gelmektedir: “aucune
ne me paraissait vraiment ‘bonne” ni performance photographique, ni
resurrection vive du visage aime” (age.) (higbiri bana gercekten “dog-
ru” gorunmuyordu: sevgili ytizanun ne bir fotografik performansi ne de
hayat dolu bir dirilisi [CL, 64]). Hiristiyan teolojik cagnsimlanyla bir-
likte fotograf baglami icinde dirilis gorusune yapilan bu garpici bagvuru
fotograftaki simya ve buyu ozelliklerine Barthes'in yaklasiminda yanki-
lanmaktadir, ki bu 6zellikler, fotograflanan insanin imgenin gostergesel
olusumu aracihgyla fiziksel-kimyasal olumsuzlestirilmesi fikrine bagh
olarak ele almmuistir. Bu ifadeye dayanarak fotograf, imgenin ona bakan
kiside yarattig1 duygusal deneyimde vucut bulan fotograflanmis insanin
kimliginin temsili bir yeniden canlandinlmasina mahal vermek ugruna
bazi kosullarda ve ikinci bir adim olarak 6znenin fiziksel gérunusu veya
izlekini muhafaza etmektedir (Bazin'in deyimiyle, “mumyalamak™). Bu
dirilis bile Proustcu bir rehberdir.

Barthes’in, yalnizca Kis Bahgesi fotografinda buldugu annesinin 6zu-
nun tezahurunun imtiyazh boélgesi olarak ytize vurgu yapmasi, Proust-
cu kahramanin kendi buyukannesinin yuzunu kadimin 6limunden kisa
sure sonra aklina getirmesi ve sonucunda kadinin 6zunu tasdik etmesiy-
le aym cizgidedir.? A la recherche'te ise bu tasdik sureci bariz bir bicinde
kahramamnin istemsiz bellegine yerlesmistir. Ancak, Proust'un baskahra-
manina gore ilineksel bir bellek kaybin ve sevilen varligin 6zanun daha

23 Barthes, George Painter’in Proust biyografisi hakkinda 1966 yilinda yazdigi kisa bir
metinde, Proust'un A la recherche’i yazarak kendi 6z annesinin 6limani biyikannesinin
kurmaca 6lumayle degistirmesini anlayamadigini ifade eder (bkz. OC, Il, 811).
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hakiki bir farkindahigina yol agmaktadir, oysa Barthes’a gore bu kavra-
y1s bellek-imgeden fotografik olana devredilmektedir. A la recherche’in
Sodome et Gomorrhe cildinde Barthes'in bu baglamda degindigi ¢nemli
pasaj meshur “Intermittences du cceur” (Kalbin Fasilalar1) bolumudur.
Biyukannesinin élimunden sonra Balbec’e ilk kez gelmis olan kahra-
man ayakkabilarini ¢ikarmak icin yavasca one egilir ve kadinin 6lumu-
nun geri donulemez oldugunu ona ilk kez hissettiren gugla bir istemsiz
bellek deneyimi yasar. Kitaptaki pasaj asagidadir:

Je venais d’apercevoir; dans ma memoire, penche sur ma fa-
tigue, le visage tendre, preoccupe et decu de ma grand-mere,
telle queelle avait éte ce premier soir d’arrivee; le visage de ma
grand-mere, non pas de celle que je m'etais etonne et reproche
de si peu regretter et qui n'avait d’elle que le nom, mais de ma
grand-mere veritable dont, pour la premiere fois depuis les
Champs-Elysees ou elle avait eu son attaque, je retrouvais dans
un souvenir involontaire et complet Ia realite vivante (...) Et ainsi,
dans un desir fou de me precipiter dans ses bras, ce n'etait qu'a
linstant (...) que je venais d’apprendre qu'elle etait morte.?*

Buyukannemin narin, dalgin, kirgin yizini bellegimin
icinde yorgunluktan tikenmis bir haldeyken algiladim; sanki
oraya vansimizin ilk aksaminda bizimle birlikteydi fakat hay-
ret ettigim ve bu kadar az 6zlemis olmamdan dolay1 pismanlk
duydugum yuz buyiukannemle higbir ortak noktasi olmayan
“o” buyukanneminki degil, asil buytukannemin yiiziiydi. Ona
Champs Elysees'de inen felcten bu yana ilk kez tam ve istemsiz
bir hatirlama sayesinde yasadigim gercekligi yeniden yakalamistim
(...) Haliyle, kendimi onun kollarina atma istegim yalmzca bir
anlikt (...) onun olmus olduguna aydigim ana dek 2

Yuzun bir insanin en temeldeki 6zinin bedensel tezahur, gozlerin de
ruha agilan pencereler olduguna dair meshur goérus dogrultusunda, hem
bu pasajda Proust hem de La Chambre claire’de Barthes epifanik farkin-
daliklan icin yuza ayncalikl mevki olarak vurgulamaktadir. Kahramanin
buytkannesinin yuzu istemsiz anma aninda belirmekte ve sanki onun
zihninde yeniden yaratilmisgasina yasanan gercekligin ani bir farkinda-
higina kaynaklik etmektedir. Aym sekilde, Barthes da kendi kitabinda
annesinin Kis Bahgesi fotografindaki yuzinun hakikatine mutlak énemle
baglanmaktadir ve belli ki ona istisnai bir mana yiikleyen de budur.

24  Proust, A la recherche cilt 3, 153.
25  Proust, In Search, cilt. 4, 180 (benim yapti@m vurgu).
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Dikkat cektigi bellek ve fotograf arasinda bulunan, yaratic1 imge-
lem ile “gercegin” algisi arasindaki bosluga yerlesmis edebi farklarin
haricinde, Barthes yine de Kis Bahgesi fotografinin tesadufi kesfi ile
Proustcu bellegi basarili bir “retrouver” ve “souvenir” streci olus-
turarak ayni kefeye koymaktadir. Barthes soyle yazar: “J'observai
la petite fille et je retrouvai enfin ma mere” (CC, 107) (Kucuk kizi
gozlemledim ve sonunda annemi yeniden kesfettim [CL, 69]). Bu,
merhum annesinin 6zinu kadinin ¢ocukluk yuzunde alhisilmadik bir
sekilde yeniden kesfetme belki de Barthesin kabul ettiginden daha
fazla Proustcu bir yaklasimdir. Marty'nin bu metinleraras: dinamik-
leri yorumlandirmasi 1s1g1nda, Proust yaratici bir bigimde kendi 6z
annesinin 1905’teki 6lumunu kahramanin buytkannesinin élumune
donusturturken Barthes ise kendi kafasinda agir basan hasta, yash bir
kadin imgesinden gelen annesinin zihinsel imgesini fotograf aracili-
giyla geng bir kiza donustirur ve annesini edebi baglam icerisinde
imgelemsel olarak yenilemis olur.2

Anselm Haverkamp'in da ifade ettigi uzere, elbette ki cocukluk fo-
tografina bakan biri Barthes'in o kadinin annesi oldugunu muhtemelen
bilemeyecegini ve dolayisiyla “taniyamayacagini” dusunur.?’ Barthes
Kis Bahgesi portresinin annesinin bir fotografi oldugunu kabul eder
ve soyle soyler: “ne lui ressemble pas, celle d'une enfant que je n’ai
pas connue” (CC, 160) (ona benzemiyor; hi¢ tanimadigim bir cocugun
fotografi [CL, 103]); onun tamidig) yetiskin kadina fiziken benzeme-
mektedir. Fotograf paradoksu bir kez daha devreye girer, boylesi bir
mimetik sadakatin iletisim araci sayesinde daha derin bir “andirma”
kavramiyla 6znelerini —hakikatin yasayan canli ve kisinin deneyimi ve
bellegi i¢in andirdig) gibi— esasen en fazla andiran bu portreler ¢cogun-
lukla gorsel agidan en dogru veya en detayh tasvir degillerdir. Bu bag-
lamda, en azindan fotografik portre ve resmi yapilmis portre birbirine
benzemektedir. Fakat bu kapsamda, animsamay: asan bu ahisilmadik
“tanim1” daha da sasirtic1 ve gucl yapan ise baglamsallik ve goruntu-
selligin guicli bir buttunlesimi icine yerlesmis fotografik imge ve onun
tasdikleyici kuvvetidir. Benjamin'in “Rede tiber Proust” eserinde soyle-
digi uzere, fotografin “daha once hi¢ gérmedigimiz bir seyi bize hatir-
latma” guicu vardir ve diger anlatim bicemlerinden cok daha ytksek bir
seviyededir (bkz. GS, 11, 1064).

26 Marty, Roland Barthes, la littemture et le droit ala mort, 45. Journal de deuil' da

Barthes, Proust'un bluyukannesinin gozyaslarini “petite fille”inkiyle (ktguk kizinkiyle)
kargllagtirdig 1907 tarihli bir makalesinden alinti yapar. (JD, 199).

27  Bkz. Anselm Haverkamp, “The Memory of Pictures: Roland Barthes and Augustine on
Photography”, Comparative Literature,45 (1993), 258-79: 271.
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Annesinin zarafetine yansims varhginin yeniden kesfedilmesi
Barthes'in istemsiz bellek ile ayni kefeye koydugu bir duyumsamay:
tetikler. Bunu soyle ifade eder:

Pour une fois, Ia photographie me donnait un sentiment aussi
sar que le souvenir; tel que I'eprouva Proust, lorsque se bais-
sant un jour pour se dechausser il apercut brusquement dans
sa memoire le visage de sa grand mere veritable, “dont pour
la premiere fois je retrouvais dans un souvenir involontaire et
complet Ia realite vivante .” (CC, 109)

1lk defa fotograftan animsama kadar net bir his almistim, an1
“ilk kez tam ve istemsiz bir haurlama sayesinde yasadigim ger-
cekligi yeniden yakalamistim” diyen Proust'un bir giin ayakka-
bilarini ¢ikarmak icin egildiginde tecrabe edip aniden buytukan-
nesinin hakiki yuzanun ona carpisi gibiydi. (CL, 70)

Annesinin diger fotograflarinin sevilen kisiyi geri getirmedigi gerce-
gini yansitan fotografin “anti-Proustcu” dogas: hakkinda simdiye kadar
baskin olan tez punctum-benzeri bir hareketle aniden parcalanmgtir:
Kis Bahgesi fotografinin oyle bir giicui vardir ki, Barthes’a sundugu an-
nesinin 6zunun duygusal giivencesi Proustcu anlaticiya buyukannesi-
nin kimligiyle alakal olarak istemsiz bellek tarafindan sunulan guiven-
ceyle aymdir.

Kis Bahcesi kesfinin La Chambre claire’de yapilan tanimi bu sebeple hig
stuphesiz A la recherche’in en 6nemli sahnesi olan ve Barthes'n da alintila-
dig1 “Intermittences du cceur” sahnesini 6rek almigtir. Ustelik kahraman
bu Proustcu bolimde buyukannesinin geri donuisii olmayan bicimde
gittigini tamamen idrak ettikten sonra kadinin portre fotografina bu ger-
ceklikle uzlasmaya calisarak bakar ve imgedeki kadinin “avait un air de
condamnee a mort” (6lim cezasi altindaymus gibi bir havaya sahip) oldu-
gunu belirtir *® (Buyuk) anneyi kaybetmek A la recherche ile La Chambre
claire arasindaki en belirgin, Barthesn da yaratic1 bir sekilde istifade et-
tigi bagdir. Fakat Antoine Compagnon'un deyimiyle,2® Proustcu bir kah-
raman gibi A la recherche’in baskahramaniyla paylasug bu “moment de
souffrance” (istirap ani)na ragmen Barthes aynmi zamanda “originalite de
ma souffrance” (istirabimin 6zgunlugu)*® hususunda da 1srarcidir ki bu

28 Proust, A la recherche, cilt. 3, 176; In Search, cilt 4, 207. Anlaticinin annesi
buytkannenin fotografina bakmaya bu nedente katlanamamaktadr.

29 Compagnon, “Proust et moi”, 73.

30 Proust, A la recherche, cilt. 3, 156; In Search, cilt 4, 184. Barthes dogrudan bu ifadeyi
alintilar (bkz. CC, 118). Barthes La Chambre claire'de kendi istirabini disavurmak
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da annesinin benzersizligini, “ce quil y avait en elle d’absolument irre-
ductible” (CC, 118) (onda indirgenemez olan seyi [CL, 75]) gostermek-
tedir. Kitabin kahramanina gore, 1stirabinin benzersiz dogasi fotografi bir
teselli olarak kullanma cazibesine karsi mucadele vermistir, kahraman
ise fotografin animsatug sahte mevcudiyet illizyonundan ziyade yogun
bir istemsiz bellegin yarattig1 aciya katlanmay tercih eder zira bu tercihi
onun kederinin derinligine en azindan esdeger bir tecriibe olarak gortl-
mektedir. Oysa Barthes annesinin fotografim1 kendi 1stirabini ifade eden
ve dolayisiyla daha genis bir perspektiften bakildiginda annesinin amsini
neslin devam icin kurtaracak bir arac¢ olarak kullanmakta ve bunu da
kendi vasiyetine olanak taniyan iletisim aracimin disavurumcu dogasinin
hakkini vermeye calisarak yazmaktadir. Diger bir deyisle, Proustun ka-
yip zaman ve olume dair kefareti icinde tim soylemlerin ve metaforik
kaynaklarin sunuldugu edebi bir ¢alisma yazmaktan ve yazar ile anlatici
arasindaki kapanmamis bir mesafeden gegerken; Barthes ise ayni zaman-
da dogrudan kisisel bir anlat1 olan bir fotograf kesfine dolanmistir. Bu
agidan bakildiginda, Beryl Schlossman ve baskalannin da dikkat cekti-
gi uzere,® Barthesin Proust ile kahramani veya anlaucis: arasinda ayrim
yapamamasl, kendi fotografik anlatisinin otobiyogratik dogasinin dolayh
bir yansimasidir. Barthes'n asil deneyiminin bir tar yaratic1 bicimbozu-
mu (gunlugunde kanitlandigy tizere) bir kenara, La Chambre claire’daki
anlatici sesin kendi gorunur amacini yerine getirmesi igin yazarla birlikte
tanimlanmasi gerekmektedir. Kavramsal diizlemde, Barthes'in kitabinin
somut, bilingli tecrubenin ve “Ben” algisinin merkezindeki varoluscu-go-
rungusel cercevesi bu guclu tanimlandirma igin daha soyut bir kuramsal
ve metodolojik destek saglamaktadur.

Ileride meydana gelecek bir 6lume mahkam edilmis A la recherc-
he'teki buyukannenin fotografi ile gercek anlamda 6lum cezasi almis
Lewis Payne’in® La Chambre claire’deki portresi arasinda bulunan
dolayll bag bir yana, Barthesin buyukannenin portresinden bah-

igin Proust'u model olarak alir, oysa Barthes'in verdigi son seminer olan “Proust
et la photographie”de, yazarin eseri fotografi araciidyla hayranlk uyandiran bir
“zehirlenmeyi” agiklamak icin kullanilir (PR, 397). Bu seminerle ilgili daha detayl bir
tezigin; bkz. Peter Geimer; “’lch werde bei dieser Prasentation weitgehend abwesend
sein.” Roland Barthes am Nullpunkt der Fotografie”, Fotoge. schichte, 29 (2009), 21-
30 ve benim “Reading Through Photography” adli metnim.

31  Bkz. Beryl Schlossman, “The Descent of Orpheus. On Reading Barthes and Proust”,
Jean-Michel Rabate (ed.), Writing the Image after Roland Barthes (Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 1997), 144-59: 154. Ayrica bkz. Johnnie Gratton,
“Text, Image, Reference in Roland Barthes's La Chambre claire”, Modern Language
Review, 91 (1996), 355-64: 362.

32 Bu bag ile ilgili daha detayh bir analiz igin bkz. “Barthes et Proust: La Recherche
comme aventure photographique”, paragraflar 19-20.
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setmeyisi ve kahramanin, fotograf tzerine yazilan bir kitap icinde
“Intermittences du cceur” boliumunden alinti yaparak bu portre ile
kurdugu mesguliyet dikkat ¢ekicidir. Romandaki merkezi fotografin
iliskisel ve metaforik 6nemi daha yakindan incelendiginde, Barthes'in
neden bu paralelligi vurgulamaktan ¢ekindigi belki de daha net an-
lasilir: Proust'un romanindaki fotograf aslinda cinsel “sapiklik” ile
iliskilidir. A la recherche’in sondan bir énceki cildinde buyikannenin
portresi Uzerine yapilan yorum gostermektedir ki, karanlhk odada
banyo edilen fotograf homosekstel ilerlemelerin bir bahanesi olarak
islev gormustir.*® “Intermittences du coeur” sahnesindeki fotografik
portre baskin olarak kahramanin adina —buytkannesinin kendini
kibri yiztinden degil (kahraman o ana dek buna inanmistir), 6ldu-
gu zaman torununa bir resminin kalmasini istedigi icin fotografin
cektirdigini idrak eden (kahraman ise bunu kadinin élumunden son-
ra ogrenir)*- bir pismanhigi ve kabahati ¢agristirsa da imge kendi
yaratilisina refakat eden “kutsala saygisizhk” kavramina ayrilmaz bir
sekilde bagh kalmaktadir. Buradan hareketle Marty sunu ileri siirer:
“tout le travail de Barthes va consister a proteger la Mere du risque
de la perversion” (Barthes'in tim calismasi Anne’yi sapiklik riskin-
den korumakla ilgili olacaktir).?®> Marty'nin tustu kapal gerekgelen-
dirmesine binaen, Barthes'n buyukannenin portresindeki referans
eksikligi kacinilmaz bir sekilde kendi homoseksuelligiyle alakalidir
ve arkadaslarina ve tanidiklarina gore, Barthes hayati boyunca bu-
nunla mucadele etmistir. Soylenenlere bakilirsa Barthes'in 6zellikle
canini sikan ise annesine bunu bir tarla kabul ettirememis olma duy-
gusudur. Barthes’in kendi cinselligine dair goruslerinden bilinenler
ve kendi hayati ile is yasaminda bunu ifade edisine dair baskalarinin
gorusleri annesiyle iliskisiyle birlikte dikkate alindiklarinda; bu yo-
rumlandirma gorundugu kadar da spekulatif ya da asir1 biyografik
sayllmaz. Yine de bu belirgin eksiklige dair muhtemel bir anlat1 ve
kavramsal bir sebep oldugu da kabul edilmelidir. 1zah ettigim gibi,
Barthes'in Kis Bahgesi fotografini sevilen kisiye dair bir hakikat ile
iliskilendirmek istemesi (ayn1 Proust'un kahramaninin tanimlanma-
sinda buyukannenin istemsiz belleginin kullanilmas: gibi) ve kahra-
manin fotografik portrenin boylesi bir hakikate tamamen zit oldugu-
na dair inancini alintilamasi kesinlikle Barthes’a yardimci olmamustir.
Dolayisiyla, bu da kurgusal fotografin eksik referansi icin alternatif

33 Bkz. Proust, A /a recherche, cilt 4, 259-60.
34 Bkz. age, cilt. 3, 172-3.
35 Marty, “Proust dans ‘La Chambre claire’”, 132.
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bir mantiktir ve Marty’nin ileri surdugu uzere, annenin anisini cinsel
“sapikliktan” koruma arzusuna hayli uzak dusmektedir.

Bu noksani ve onun muhtemel nedenlerini bir kenara alirsak hem
Ala recherche’in kahramani hem de La Chambre claire’in yazari istemsiz
bir bellek ve fotografik bir portre aracihgiyla, sevilen ama geri dontile-
mez bir sekilde kaybedilmis kisiye ait bir “verite du visage” formunda
gecmisin yasanan gercekligini yeniden kazanmaktalardir. Her ne ka-
dar Barthesn bu baglamda istemsiz bellege ustii kapali bagvurmasi
Kis Bahcesi fotografim olumlu bir kefaret dykusine yaklastirsa da La
Chambre claire'deki ve A la recherche bolumiindeki baskin tema birinin
1stirabidir. Aslhinda, Compagnon’un iddia ettigi tzere “Intermittences
du cceur” bolimiunun Barthes i¢in 6nemi romanin i¢inde 1stirabin yan-
sitildigy merkez sahneyi net bir bigimde temsil etmesidir.3¢

Barthes'in “annelik alaninin yaratici kesiflerine” dair Knight'in soy-
lediklerinden hareketle, annesinin fotograf araciligiyla yeniden kes-
fi i¢in Barthes'in yapugi tanim A la recherche’in bagka bir sahnesiyle
ilintilidir*” ki, Proust da bu sahneye bir noktada “Intermittences du
cceur 11" demeyi planlamistir. S6z konusu sahne, Proustcu anlatici-
nin sabahin erken saatlerinde Balbec'teki odasi yeterince 151k almazken
buytikannesini annesi sanarak “yeniden canlandirdig1” uguncu cildin
sonundadir: “m’avait pendant une seconde empeche de la reconnaitre
et fait hesiter si je dormais ou si ma grand-mere etait ressuscitee” (bir
anligina onu fark ettigimi sanmistim ve hala uyuyor muydum yoksa
buiytikannem canlanmis miyd: emin olamamistim).** Bu bslim vasi-
tasiyla, annenin fotografi sayesinde temsili dirilisinin Proustcu dogasi
daha da pekismektedir.** Barthes''n durumundaki metaforik dirilise
algisal bir iluzyondan, buytkannenin gecici olarak dirilmesiyle iliski-
lendirilen hayallerle pekistirilmis serap gibi bir 151k oyunundan ziyade
simyal1 ve buyulu bir mevcudiyet neden olmaktadir. La Chambre clai-
re’deki daha istemli, kasith dirilis buna imkan saglayan nesneyi fotog-

36 Bkz. Compagnon, “Proust et moi”, 72-3. “Les intermittences du cceur” bolumanin
Proust igin dnemi (tim eserinin baghgnin bu olup olmamasi konusunda uzunca
dugtinmustir) degiskenlik gosterir lakin Barthes'in bu bélime dair yorumlandirmasi
ise Compagnon‘un daha detayh analizinde netlik kazanir. Bkz. Proust entre deux
siecles (Paris: Seuil, 1989), 143-52.

37 Knight, Barthes and Utopia, 259-69. Onun tezine gore, Barthes “Proustcu
buyukanneyi kendi annelik alaninin yaraticl kesiflerine yonelik sembolik bir arabulucu
olarak kullanmaktadir.” (259).

38 Bkz. Compagnon‘un editoryal yorumlari, Marcel Proust, Sodome et Gomorrhe, ed.
Antoine Compagnon (Paris: Gallimard, 1989), 628.

39 Proust, A la recherche, cilt 3, 513; In Search, cilt 4, 613.

40 Proustcu bellege zit dusen dirilis temasiyla ilgili Lombardo’nun yorumu igin bkz. The
Three Panzdoxes of Roland Barthes, 140.
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Fotograf 15: Daniel Boudinet, Polaroid, 1979 (orijinal hali renkli).

rafin algisal dogrulugu ve zamansal bir sabitlik icinde daha kati, kalict
bir gerceklik olarak kabul etmektedir ve bir kez daha bellek, ruya ve
dogrudan algisal diinya deneyiminin yaratici akiciligl ile zit dusmek-
tedir.

Knight bu Proustcu sahneyi yalnizca Barthes'in, en nihayetinde onu
“vers une identite essentielle, le genie du visage aime” (CC, 105) (asli
bir kimlige, sevilen ytuzun istidatina dogru [CL, 66]) —yani Kis Bahgesi
fotografina— goturecek olan annesinin gozlerinin parlaklhigina dikkat
cekisiyle degil, aym zamanda La Chambre claire’in basindaki resimle
de eslestirir. Barthes'in arkadasi olan ve onun en basaril portrelerin-
den bazilarini ¢cekmis Daniel Boudinet'nin aslen mavi-yesil renkteki bu
fotografi kitabin tamamindaki tek renkli fotograftir ve Knight'in ikna
edici bir sekilde iddia ettigi tizere, annenin gozlerinin “mavi-yesili"ni
cisimlestirmektedir (CC, 104).*!

41 Bkz. Knight, Barthes and Utopia, 266. Schlossman da benzer sekilde bu iliskiyle ilgili
yorum yapmistir (“The Descent of Orpheus”, 149).
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Bir tarafta Proustcu sabah dirilisi ile gocuk anne fotografi arasindaki
hem edebi hem fotografik iligki, diger tarafta Boudinet'nin Polaroid’inin
goze carpan pozisyonu kayda degerdir. Barthes'in fotografi kesfi Sodome
et Gomorrhe’deki dirilis sahnesinin déonusimsel 15181n1in altina yerles-
mistir: “la fumiere du soleil qui allait se lever; en modifiant les choses”
(yaklasan gindogumu 15181, varhklann gorantusunt degistirmekte).*
Fakat Barthes'in annesiyle karsilasmasini aydinlatan 151k da aslinda fo-
tografiktir, bu 1s181n bir izlegi duygu yukla sayfaya gecirilmistir. Bu
sebeple, Barthes kendi annesini yazarak arayisi fotografi yol gosteren
yildizin altina yerlestirmektedir. Boudinet imgesi baska yollardan da
cocuk anne fotografiyla karmasik bir sekilde ilintili gorilebilir. Bu im-
genin Barthes'in Ariadne’si, “toutes les photographies du monde” (CC,
114) (dunyanin tum fotograflar1 [CL, 73]) tarafindan yaratulmis “la-
birentteki” yol gostericisi olarak ustlendigi merkezi rol, Polaroid’in de
ek bolimunde yer aldigi Boudinet'nin 1979 tarihli portfolyo projesi
Fragments d’'un labyrinth’te® yankilanmaktadir. Pencere ve perdelerle
filtrelenmis 1s1kla bir dairenin ayni i¢ mekammnin farkh sekilde golge-
lenmis géranumlerinin bir¢ok fotografini iceren bu ¢alisma, 151g1n ken-
dine has maddesellik bozucu niteliginin bir kesfidir ve bu baglamda, A
la recherche’teki bitytikannenin 1sikla hayat bulmus haltsinasyonu ile
Barthes'in durumundaki annenin 1s1ga bagimly, yani fotografik kesfi ve
dirilisini anmimsatmaktadir.

Ozetle, Barthes'a gore ve Proust’'un aynasinin icinde annenin dirilisi
zaman kistiran, muhafaza eden ya da asan bir iletisim aracinda buyula
guclerle donatilmis fotografin 15181 alinda hem gercek hem de metaforik
olarak vicut bulmaktadir: “la Photographie a quelque chose a voir avec
la resurrection” (CC, 129) (Fotografin yeniden canlandirma ile bir ala-
kasi var [CL, 82]), Proustcu istemsiz bellegin zamana —ve 6liime— mey-
dan okuyan potansiyelini andirmaktadir.** Gergekte ise bu dirilis olgusu
annenin fotografim ve anisimi zamandan ve unutkanhktan kurtarmak-
ur. Diger bir deyisle, metaforik dirilis babinda fotograf baglaminda ka-
linarak ileri strtilen tez, tekilligin fotografik deneyimini hikayelestiren

42  Proust, A la recherche, cilt 3, 512; In Search, cilt 4, 612.

43  Bkz. Christian Caujolle, Emmanuelle Decroux ve Claude Vittiglio (ed.), Daniel Boudinet
(sergi katalogu) (Paris: Editions La Manufacture, 1993), 108-I5.

44 Ozellikle Le Temps retrouve'de istemsiz bellek mutluluk, entelektiel gelisim ve zaman
ile 6lume dair bir kayitsizlik ile iligkilendirilir (daha 6nce Benjamin ile alakali iddia
ettigim gibi). Ornegin, anlatic bir ilineksel bellegin ortaya cikisiyla ilgili yorum yapar:
“Comme au moment ou je goutais la madeleine, toute inquietude sur I'avenir; tout
doute intellectuel etaient dissipes” (Coredi tadar tatmaz gelecede dair tim kayagilar,
tim entelektiiel endiseler yok olmustu) (Proust, A la recherche, cilt 4, 445; In Search,
cilt 6, 217).
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Barthes'in anlausi icinde edebi bir kefarete, Benjamin'in deyimiyle bir
“muhafazaya” donusmektedir —kaybi yalnizca korumak degil, ayni za-
manda “kurtarmakur.” Oysa Benjamine’e gore, bu tarihsel agcidan unu-
tulmus olanla iliskilendirilmis hem kisisel hem de kolektif bir kayiptir
ve bu Agamben'’in daha 6nce fotografin kurtanci unsuru tzerine tari-
hin kiyametvari sonu baglaminda ileri surdigu tezini cagristirmaktadir;
Barthes i¢cinse bu kat1 bir sekilde kisiseldir.*®

Ertelenmis tamima: punctum, bellek ve kefaret

Daha o6nce de gordugimuz tizere, genel bir fotograf kuramu ile Benja-
min ve Barthes'in calismalanndan secilen fotograflarla kurulan otobiyog-
rafik baghhk arasindaki iliski Proust’un iki tiir belleginin sorunlar ve pa-
radokslanyla ilintilidir. Barthes'in Kis Bahgesi fotografin istemsiz bellek ile
aym kefeye koyusunun asil islevi, annesine Proustcu bir tekillik ve kefaret
anlatisi araciligiyla fotografik bir ahiret saglamakur. Fotograf baglamindan
daha genel olarak bakildiginda ise istemsiz bellek ayni zamanda Barthes'in
La Chambre claire’in ilk yansinda yaptig) punctum tanimina temelde yakin
durmaktadir. Bu ikinci noktadan bakildiginda, punctum'un iki unsuru
olaganustii énemlidir: I1ki, metonimik gucu ve ikincisi de gecikme ile olan
iliskisi. Barthes, punctum’un metonimiye dair genisleme gicune dair soy-
le yazmustir: “Si fulgurant qu'il soit, le punctum a, plus ou moins virtuelle-
ment, une force d'expansion. Cette force est souvent metonymique” (CC,
74) (Ne kadar 1s1ldasa da punctum’un 6yle ya da boyle potansiyel olarak bir
genisleme guicti vardir. Bu gic genellikle metonimiktir [CL, 45]). Barthes
bu gucti dolayli ama yine de acik bir sekilde Proustcu olarak tanimlar.
Kertesz'in cakilli bir yolda kor bir kemanciya dogru giden geng bir oglan
fotografiyla bu dusuncesini betimler.

Barthes gizemli bir sekilde imgenin bir ekleme yapmasi i¢in ona
seslendigini vurgulamaktadir ve yoldaki ¢akilla kimlik kazanan imge-
nin punctum'u ¢ok eskiden Dogu Avrupa'ya yaptig1 seyahatlerini cag-
ristirmaktadir. “Tum bedeniyle” sunu amimsar: “les bourgades que j'ai
traversees lors d'anciens voyages en Hongrie et en Roumanie” (CC, 77)
(Macaristan ve Romanya'daki ¢ok eski seyahatlerimde gectigim basi-
bos kasabalar [CL, 45]). Barthes buradaki punctum'’u bariz bir sekilde
Proust'un istemsiz bellek icin yaptigi, gorunurde énemsiz bir nesne
(corek gibi) ile sans eseri kurulan etkilesim gibi edebi tasvirlerle dir-
sek temasina sokmaktadir, ki bu nesnenin 6zellikleri ge¢cmis bir anin

45 Bkz. Agamben, Profanations, 27. Stiegler'in “dirilisi* fotografik bir metafor olarak
tarif etmesi icin bkz. Brlder der Photographie, 27-31.
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yad edilmesini tetiklemekte ve bunun karsiliginda da nesnenin rast-
lantisal kesfine buyuk énem kazanirip onu bir hayat-anlatisi baglami
icine yerlestirmektedir. Barthes’in kendi an1 deneyiminin entelektuel-
den ziyade duyumsal ve bedensel olduguna vurgu yapmasi da Proust’u
cagristirmaktadir. Barthes'in degindigi genislemenin metonimik gucd,
daha genis bir butune ait kuguctk bir par¢anin algisal duyumsamanin
o butunu insan zihnine nasil ¢agirabildigiyle ilgili, uyandinlmis zihin-
sel gercekligin duygusal giicti ve zaman-uzamsal derinligi icinde o ilk,
gorunurde 6nemsiz olan algisal tetiklemeyi asip gectigi bir meseledir.
Proust istemsiz bellegi ilk kez Du Cote de chez Swann (Swann’larin Taraf1)
eserinde izah ederken, Barthes'n La Chambre claire’de (Proust’tan alinti
yapmadan) punctum’u tarif ederkenki “la force d’expansion” ifadesini
aynen kullanmaktadir.*®

Barthes''n Kertesz fotografindaki punctum deneyimini tarif edisi,
fotografa kars: anti-cozumsel bir tavir olarak tarif ettigi olgu i¢in, en
hakiki ve en zengin —yani istemsiz— formundaki bellege karsi yarista
olan analizle bir 6rmek teskil etmektedir: “Pour percevoir le punctum,
aucune analyse ne me serait donc utile (mais peut-étre, on le vena,
parfois, le souvenir)” (CC, 72) (Punctum’u algilamak icin hicbir anali-
zin bana bir faydasi olmaz [ama belki de bellegin bazen faydas: olur]
[CL, 42-3]). Kasith hatirlamaya her zaman eslik eden (dolayisiyla sig
bir bellek-imgeye yol acan) entelektuel arabulucunun bir sonucu ola-
rak kendi gecmis deneyimsel derinligi ve canlihgini azaltan bir ola-
ya dair Proust'un istemli hatirlama anlayisini anarak, imgenin her bir
yuzeysel detayina gereken 6nemi veren fotografin entelektuel tetkiki,
ona bakan insanin fotografin kisisel ve 6znel hakikatine ulasma yolu-
nu engeller gorunmektedir. Barthes’a gore, boylesi bir aktif ve aragsal
analizle varilacak, mantiken sinirlandirilmis bir amacla yonlendirilmis
bilgi, biling¢disi ve mutlaka pasif bir sirecle iliskilendirilmis, nedensel
olmayan punctum ve onun gecikmesine aykindir. Tipki, Proust tarafin-
dan tetiklenen ve sonucunda uyardig: dalgin ve sirukleyici deneyim-
den ayn dusen istemsiz bellek (ki ¢ok daha genis bir sireye sahiptir)*

46  Proust, A la recherche, cilt 1, 46. Benzer bicimde, La Preparation du roman isimli
eserinde Barthes, Proustian ¢oregi bir “fleur japonaise dans I'eau” (PR, 74) (sudaki
Japon ¢igedi [PN, 39]) "uzantisi” olarak eglestiri. Bu baglamda Proust ve Barthes
arasindaki farklar vurgulayan bir yorum igin, bkz. Haustein, “‘La Vie comme ceuvre":
Barthes with Proust”, 185-6.

47 Du Coéte de chez Swann'da istemsiz bellek gecikmesi tartigmasiz bir gekilde ¢oredi
tatmanin belirsiz bir duyumsamayla sonuglandig gibi ifade edilmistir: “Un plaisir
delicieux m‘avait envahi, isolé, sans la notion de sa cause” (izole, mistakil, kékeni
bilinmedik enfes bir haz duyularimi istila etmigti) ve birkag paragraf sonra ani bir
aydinlanma gelir: “et tout d'un coup le souvenir m'est apparu” (ve bellek aniden
kendini gostermisti) (Proust, A la recherche, cilt 1, 44; 46; In Search, cilt 1, 51; 53).
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Fotograf 16: James van der Zee, Aile portresi, 1926.

gibi, punctum da algisal bir detayin bir anhk izlenimi olarak kavramsal
acidan ne aracih ne de kasithdir.

Benjamin’in Proust okumasinda daha énce gordagumuz uzere,
gecikme Freudyen bellek-izlek kavramina ve travmanin 6zundeki za-
mansal ertelemeye baghdir.*® Psisik gecikme ile ¢ekilen resim ve son-
raki developman arasindaki bosluga bir analoji ¢izen Freud'un aksine*
—ve ayni analojiye dayanan Benjamin’in savindan uzaklasarak- gecik-
meyi fotografik gorus eylemi ile agikea iliskilendirmekte ve bu iligkiye
de punctum-detayin ilk uyarimu ile bunun sonucunda olmasi mimkun
daha yansitmaci, imgeci ve duygusal animsama arasindaki bosluk veya
erteleme baglamindan yaklasmaktadir. La Chambre claire’dek: tek bir

48 Barthes'in “Le Message photographique” icindeki travmatik imgelere dair tezi travma
itle yankilanirken, La Chambre claire hususunda Barthes'a ilham verenin Freud'dan
ziyade Lacan oldugunu farz etmek akla uygun olacaktir. Bkz. “What Is a Photograph?”
ile alakal olarak Iversen’in psikoanalitik okumasi, 453-6. Bir diger referans noktasi
olan Derrida’'nin “supplement” tanimi ise kismen Freud'un “Nachtraglichkeit” ya da
erteleme kavramindan turetilmistir (“Freud et la scene de I'ecriture.” L'Ecriture et la
difference [Paris: Seuil, 1967], 293-340: 314'te).

49  Bkz. Freud, Fragen der Gesellschaft, 571.
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fotograf, James van der Zee 1926 yilinda Harlem'deki kendi studyo-
sunda cekilmis bir Afrikan-Amerikan ailenin portresi bu surecin isler-
lik kazandig bir 6rmek olarak Barthes'in karsisina cikar.

Barthes'a gore, bu fotografin punctum'u imgede aktarilan uguncu
kisinin (koca ve kar1 disinda) kemeri ve bagh pabuglandir ki bu kisi-
den ¢iftin kiz1 veya bir kiz kardes olarak bahsetmektedir (bkz. CC, 73).
Bu spesifik atifta bulunmaya ragmen Barthes kemerin veya pabuclarin
neden kendi uzerinde boylesi bir etki biraktiklarini bilmedigini yazar.

Fotograf ile kurulan dogrudan algisal temas ile onun hakkin-
da zamansal/kavramsal aracilandirilmis ve gecikmis yazma eylemi
arasindaki fenomenolojik cifte bagin bir disavurumunda (Marty
bunu La Chambre claire’in Proustcu bir ¢ifte zamansallig1 olarak
tanimlamistir),® Barthes birkag sayfa sonra ayni imgeye aniden geri
donus yapar ve ilk birlikteligini degistirir. Fotograf hakkinda, daha
sonrasinda “travaille en moi” (CC, 87) (icimde islendi [CL, 53]) ve
ancak simdi “le vrai punctum etait le collier quelle portrait au ras
du cou” (CC, 87) (gercek punctum kadimin takug: kolyeydi [CL,
53]) yorumunu yapar. Fotograf tarafindan tetiklenmis s6z konusu
“islenme” eylemi, Barthes’in halasina dair hatiralarinda dogru esya-
y1 gecikmeli bulmus bellegin islemesidir. Van der Zee portresinde-
ki kolyenin ona halasini animsattigini heyecanl bir sekilde tasdik
eder: “(sans doute) c’etait ce meéme collier (mince cordon d’or tres-
se) que j'avais toujours vu porte par une personne de ma famille,
et qui, elle une fois disparue, est reste enferme dans une boite fa-
miliale d’anciens bijoux” (CC, 87-8) ([hi¢ suphesiz] bu kolye, bir
akrabamin surekli takugi kolyenin aynisiyd: [6rgulu altindan ince
bir serit] ve vefatindan sonra ailemin mucevher kutusuna konu-
lup orada kalmist1 [CL, 53]). Olin dirayetli bi¢cimde Van der Zee
fotografini incelemis ve fotografin ince bir altin seritten ziyade bir
inci kolye resmettigini soylemistir.>! Olin’in deyimiyle, bu “aldatici
detay”? onu Roland Barthes par Roland Barthes’taki baska bir fotog-
rafi diasinmeye iter; bu fotografta Barthes'in buytkanne ve buyuk-
babasi ile halasi Van der Zee fotografindakileri fazlasiyla andiran bir
sekilde konumlanmislardir.

Her ne kadar halasi bu portrede belirgin sekilde bir kolye takiyor
olsa da keshnlikle Van der Zee portresini gorduginde Barthes'm amm-
samasinl saglayan kolye bu degildir. Eski otobiyografisinde yeniden

50 Bkz. Marty, “L'Assomption du phenomene”, 745.
51 Bkz. Olin, "Touching Photographs”, 101-8.
52 Age., 106.
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Fotograf 17: Leon ve Berthe Barthes kizlan Alice ile birlikte.

uretilmis aile fotogafiyla belki de ¢ok dikkatli bir okuyucunun bag ku-
rabilecegi bir kavram sayesinde halasinin La Chambre claire'deki fotog-
rafina atfta bulunmaz.>

Katka imgesini bir veya daha fazla otoportresi uzerine bindiren
Benjamin’i animsatan bir sekilde, Van der Zee'nin fotografi da Barthes'in
halasina dair anisiyla st tste binmistir. Kolye, bu muicevherden vucut
bulmus gibi merhum halasinin tim yasami “haline gelen” algilayanin
ilineksel bellegini tetiklemeye muktedir oldugu olcude ortuk bir metoni-
mik gui¢ banndiran fotografin keskin detay: olarak aktanlmaktadir: “cette
sceur de mon pere ne s'etait jamais mariee, avait vecu en vieille fille pres
de sa mere, et j'en avais toujours eu de la peine, pensant a la tristesse de
sa vie provinciale” (CC, 88) (babamin kiz kardesi hi¢ evlenmemisti, yash

53 Olin, bu iki imgeyle alakah olarak La Chambre claire’deki en belirgin baglamsallik
gucantin imge ile model arasindaki degil, bakan ile fotograf arasindaki tantmlamaya
uygun bir “edimsel gosterge” igine yerlesik oldugunu iddia eder (age., 114-15).
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bir hizmetgiymis gibi annesiyle yasamist1 ve onun kasvetli yasami ne za-
man aklima gelse i¢imi bir htiztin kaplard: [CL, 53]). (Halas: Alice'i tarif
edisi de hayat hikayeleri asag yukar1 benzeyen Proust’un halasi Leonie'yi
cagnstirmaktadir.)** Hem punctum hem de istemsiz bellegin tetiklenme-
si, bir bireyin zihinsel yasami ve psikolojisi kadar éngorillemez, essiz
olan ve kronolojik olmayan bir spontan bellegin vesilesi olmaktadir.

Neticede, Barthes'in La Chambre claire’de yaptig1 metinlerarasi Pro-
ust referansi, Benjamin’in fotografla alakali olarak A la recherche’i kul-
lanmasini fazlasiyla andirdigy icin iki kati etkilidir. Her ikisi de bircok
fotograf ve hatta bash basina iletisim aracini “Proustcu”, yani istemsiz
bellek karsiti olarak goérmektedir. Zira hem Benjamin hem de Bart-
hes bu bakis agisini desteklemek igin A la recherche’'in “anti-fotogra-
fik” pasajlarindan alint1 yapar. Fakat ayni zamanda, portrenin modeli
icin tehlikeli olabilecek bir dogaya sahip bazi ¢ncelikli portre fotog-
raflan (poz veren/imlem iliskisi kapsaminda), Proust'un romaninda
tarif edildigi sekliyle derin, istemsiz bir bellek deneyimiyle dogrudan
ve dolayl olarak birlesmektelerdir. Benjamin'in fotograf hakkindaki
“anti-Proustcu” gorust (“Uber einige Motive bei Baudelaire” eserinde
aciklamistir) ise zaman icinde evrim gecirmekte ve cagdaslik dogas ile
Erfahrung’'un gerilemesinde fotografin roliinii iceren genel, tarihsel ve
kulturel bir teze kaginilmaz sekilde baglanmaktadir. Ikinci goris daha
6zgun ve derin bir tir deneyimle iliskilendirilmektedir ki bu deneyi-
me de modemn kent, teknik/aragsal hayat zorluklar tarafindan kisinin
gecmise dair kendi en gugla zihinsel baglarini kestigi 6l¢ide meydan
okunmaktadir. Bu da Benjamin'’in 6nceki yazilarinda ve en agik sekilde
1932 tarihli Berliner Kindheit eserindeki ¢cocuk Kafka portresinin kendi
belleksel deneyiminde (ayrica ayni yil Proust tizerine yaptig1 konusma-
da) gorulen bazi portre fotograflar ile istemsiz bellek arasindaki guiglu
bir yakinliga dair dile getirilen eski soylemden vazge¢mek anlamina ge-
lir. Tam tersine, fotografin “anti-Proustcu” dogasi uizerine Barthes'in La
Chambre claire’de yaptigi yorumlar ise istemsiz bellek ile (bir punctum'u
olan) bazi secilmis fotograflarin, bilhassa da Kis Bahcesi portresinin
bariz bir sekilde ayni kefeye konduguna delalet etmektedir.

Hem bu hem de baska baglamlarda birbirlerine benzemelerine
ragmen anlatilan diger 6zneye-bakanin iligkisine odaklanmis tekillik
deneyimi ile punctum arasindaki aynm surdirilmek zorundadir. Kis
Bahcesi fotografimin yeniden kesfi ile bunu mumkin kilan annenin ha-
kikatinin taninmas pasif, aracilastirilmamis ve bilingsiz punctum-karsi-

54 Calvet farkl bir baglam iginde Barthes’in halasi Alice’i Proust’un halasiyla karsilastirir
(Roland Barthes, 30).
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liklar1 degil, sevilen kisinin hakiki anisi ve varolusu i¢in yapilan kasith
arayisin urunleridir. Her ikisi de bir 6zgiin kisisel bellek genislemesini
icermekte ve bakan ile imge arasindaki essiz bir iliski olmaktadir —fakat
fotografik tekilligi bulmak icin énce aramak gerekmektedir. Barthes'in
annenin 6zunu bir fotografta bulmay1 beklemedigini soylemesine rag-
men fiili karsilasma yine de umulmadik, yani annesi i¢in tuttugu mate-
min kasith empatisiyle aracilandirilmis olur. Tarif ettigim terimler ag1-
sindan tekillik asla punctum gibi ilineksel olmaz ¢inki yalnizca tek bir
potansiyel objeye sahiptir: Kaybedilmis ya da 6lmus olan ama gui¢lu bir
sekilde hala 6znenin bilincinde varhgim sarduren sevdicegin yuzu. Ote
yandan, punctum ise tanimi geregi (a) bir fotografik imgenin herhangi
bir detayi olabilir; (b) her zaman kayip ve 6lum ile iliskilendirilmez ve
(c) yalmzca akla getirmekle yetindigi gorunirde 6nemsiz, unutal ¢ok
olmus gercekliklerin anisiyla buttnlesmis olabilir. Fotografik imgeyi
bir gorsel gerceklik olarak kendi merkezine yerlestirmis, fotograf araci-
ligiyla gelen tekillik deneyimi (yani, otekinin tekilligi) en etkileyici ha-
lindeki punctum’dan ¢ok daha genis ve derin bir kapsam icinde bakan
kisinin bilinci agik hayatindaki durumsal baglamina tabidir.

Kis Bahgesi portresinin, vefat1 ve artik olmayisi kapsaminda annenin
mutlak tekilligiyle ilgili duygu yukla ve varoluscu bir kesinlik temin et-
mesi nedeniyle, Barthes tizerinde duygusal bir etkisi olan La Chambre
claire’de yeniden duretilmis tim punctum-imgeler de dahil olmak uzere
diger fotograflardan ayr bir yeri vardir. Diger bir deyisle, Kis Bahgesi fo-
tografim digerlerinden ayri kilan, Proust tarafindan tarif edilmis istemsiz
bellegin islevi degildir, zira bu punctum-imgeler tarafindan paylasilmistir.
Daha ziyade, onun Proustcu kaynagi A la recherche’'in kahramaninin ka-
yip, olum ve dirilis ile kefaret deneyimlerini tattigr daha genis bir anlati
baglamuidir ve Barthes da Proust’un hayatinin projesini, Barthes'n ¢ok
guclu bir sekilde tanimlandig1 projeyi bir yazar olarak kendiyle 6zdesles-
tirmektedir. Daha belirgin olarak (6nceden deginildigi tizere), hem Benja-
min hem de Barthes’a gore tekillik deneyimi —fotograf aracihigiyla 6tekinin
tekilligi— daha genis bir tarihsel-kuramsal ve otobiyografik baglam icinde
gecen kendi anlatisiyla mutlaka iliskilidir. Essiz kis bahgesi fotografla-
rindaki degerin kelimenin en gii¢lu anlamuiyla kisisel oldugunu (ve essiz
anlamlar tastyan fotograflara dair herhangi bir kisinin potansiyel olarak
simgesel deneyimini) dustinuldugunde, teskil ettigi olayin dogasi geregi
bu deger onemli o6lcude tutarsiz ve giivensizdir. Orpheusun Eurydice’e
attig1 ve kadinin Hades'in karanlklarinda yok olmasina neden olan ba-
kis gibi, yalnizca fotografa bakan kisinin tecrube ettigi anda ortaya ¢ikan
tekillik ise bir elestirmen tarafindan tizerine eginildigi anda kagmaktadir.
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Benjamin ve Barthes’a gore ise, Kis Bahgesi fotograflanndaki otekiyle etki-
lesim kurmalanindan dogan kendi tekillik deneyimlerindeki olaym gelip
geciciligine bu imgeler tizerine kaleme aldiklan yazilar vasitasiyla daimi
bir sureklilik bahsedilmektedir;, aslinda, bu deneyimin kokten 6znelligi
ve gelip geciciligi —her zaman igin yalnizca kismi ve tamamlanmamis— bu
aktanmin daha nesnel ve sabit bir lisan formunda yapilmasina gereksinim
duyulmaktadir.

Barthes'in fotograf tizerine ileri surdugu tezin kurtarici ve zimni etik
boyutu bu sebeple Kis Bahgesi fotografinin istisnai duygusal etkisiyle
6n plana alinmaktadir. Annesinin fotografini bir ¢ocukken gordugiin-
de deneyimledigi tekillik tim diger fotograflann ona sundugu alcaltici
vasfin otesine gegmektedir. Yine de her okur ve ona bakan her kisi igin
ayni kurtarma surecini baslatmaya kabil olan sevdicegin ¢zel bir portre
fotograf potansiyel olarak bulunmaktadir. Ve dolayisiyla bu da Kis Bah-
cesi portresinin La Chambre claire’deki gorsel yoklugunun en derinlikli
sebebidir: Barthes bu portrenin bir baskasi i¢in (6rmegin okur ve bakan
kisi), yalmzca kendi adina mutlak, éncelikli bir istisna degil, esasen bir
diger fotograftan ibaret oldugunu bilir ve kabul eder. Proustcu kahra-
manin istemsiz belleginin zamana meydan okuyan dogas geregi kendi
edebi projesine kalkismasinda oldugu gibi, Barthes icin de Kis Bahgesi
fotografimin annesinin 6zunu simya dolu muhataza edisi, fotografin en
derinlikli duygusal ve varoluscu potansiyelleriyle iletisim kuran Proust-
cu anlatiya olanak saglar.>® Bu fotografik dirilis Barthes'in da kabul et-
tigi uzere “firari” iken (CC, 101), fotograf uzerine yazilan La Chambre
claire’de ise “ecrasement du Temps” (CC, 150) karsisinda temsil ettikleri-
ni kurtanp fotografin zamansalliginin dogasina 6zg bu “Zamamn silme”
eylemine ragmen bu dirilise daha kalic1 bir 6te duinya bahsedilmektedir.
Barthes, bu sekilde yazarak, Benjamin'e Berlin'deki kendi ¢ocuklugunu
animsatan ¢ocuk Kafka portresindeki fotografik oteki ile etkilesimi de
dahil olmak tizere, éncelikli ve kendini tanimlayan imgelere iliskin diger
6znelerin yasadigi tum deneyimlere ses ve ifade kazandirmakta, sahitlik
etmektedir. Bu sayede, mevcut ¢alisma yalnizca Barthes'in fotograf ku-
ramini onun selefi Benjamin'in agisindan okumay: degil, ayni zamanda
Benjamin'in fotografik imgelerle etkilesimini de Barthes'in gortingubili-
mi agisindan gormeyi amaglayarak tam bir daire ¢izmektedir.

55 Orpheus‘un Eurydice’i kaybedisi ile Barthes'in kendi annesini kaybedisini ayni kefeye
koyan Schlossman‘in karsilagtirmali Barthes ve analizi igin bkz. “The Descent of
Orpheus”, 156-8.
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Dijitallesme Caginda
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ENJAMIN’IN VE BARTHES'IN yazilannda fotografa dair tek bir sis-

tematik kuram bile bulunmamaktadir ve boylesi bir kuramin degeri-
ni ve ihtimalini bircok yoénden sorunsallastinrlar. {letisim aracinin farkh
unsurlanndan olusan dikkat cekici yelpazesi ile bu aracin her yazar ta-
rafindan kendi ¢alismalannda alu ¢izilen deneyimi ve ortaya ¢ikanlanin
genellikle derin —daha 6nce degindigimiz— 6nemine ragmen yazarlann
kesifleri cagimizin dijital-imge ortamindaki fotografin elestirel ve kuram-
sal herhangi bir anlaysi igin her zaman varligini-devam ettiren hayati
referans noktalan olmay: surdirmektedir: Iletisim aracinin teknik ve
kaltirel evrimine, fotografik imleme, baglamsalliga, buyu ve fotografa,
fotograf ve bellege aynca hepsinin 6tesinde fotografik imgeler deneyi-
minin duygu yukla ve varolussal boyutlarina odaklanirlar. Bu spesifik
konular ve temalar Benjamin ile Barthes arasindaki ortaklik ve benzer-
ligin kilit noktalanm teskil etmektedir. Elestirel, metodolojik ve felsefi
yonelimler (Marksist-icerikli toplumsal ve kultirel elestiri ve genel bir
gortingabilim) ve bagh metinlere (bilhassa da Proust'un A la recherche
du temps perdu eseri) ek olarak bunu da paylasmaktadirlar. Sayisiz bi-
lim insan her iki dusinirin en meshur fotografik kavramlan —aura,
hava, punctum ve optik olarak bilingsiz— arasina net (ya da denk) bir ¢izgi
cekmeye calismis olsa da ve ikisi arasinda kesinlikle cok onemli sayisiz
benzerlik bulunsa da (her ikisini daha iyi anlamay1 saglayacak farkinda-
l1k) daha 6nce gosterdigim gibi, bu kavramlar yine de her tir dogrudan,
birebir analojiye ya da esdegerine karsi koymaktadir. Bunun da buyuk
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oranda nedeni, Benjamin'in ve Barthes'in farkl entelektiiel projelerinde
yer alan bu kavramlarin karmasik, bazen belirsiz i¢ ice ge¢misligi ve her
iki yazarin da yasadig tarih, calisigy kulturel ve entelektiiel ortamlarin
birbirinden farkl olusudur.

Bu nedenler arasinda yalmzca tarihsel, metinsel ve baglamsal agidan
aydinlatilmis “yakin okuma”, bu kilit kavramlar ve metinlerin daha bu-
tunctl bir anlayisini benim de denedigim gibi sunmakta ve Benjamin ile
Barthes arasindaki benzerlikler ve farklihklara dair en énemli noktalarin
tamamen ortaya ¢ikmasina olanak tanimaktadir. Benzerlikler arasinda en
dikkat cekici olani ise portre fotografinda betimlenmis o6teki ile alakali
tekillik temasi ya da kavramuidir. Bu, fotografik imge ile bellek strecleri,
algi ile imgelem arasindaki iliski; imge icinde sekillendirilmis ve imge
tarafindan nakledilmis gecmis ve simdiki zaman arasindaki iliski; kisisel
ve kolektif deneyimi ve tarihi zamana ve unutmaya kars: kaybetme; son
olarak da bu deneyimin yeniden yakalanip kurtarilmasi da dahil olmak
uzere, Benjamin'in ve Barthes'n fotograf ile olan etkilesimlerinin tum
diger unsurlarina genellikle diyalektik agidan nufuz etmek icin gostenl-
mistir. Ustelik fotografik imgenin ve onun potansiyellerinin —fotografik
tekillik” genel baslig: altinda ele alip analiz ettigim— bu varoluscu ve etik
unsurlar1 Benjamin'in ve Barthes'in yazilan ve fikirlerinin kimisi epeyce
dogrudan, kimisi dolambagli, kinayeli ve anlasilmaz yeni ve aydinlauc
yollarda birlestiren veya yeniden birlestiren kalib1 saglamaktadur.

Cocukluga ait iki Kis Bahgesi portresinin tarihsel bir (ya da birgok)
tesaduf sonucunda hem Benjamin'in hem de Barthesin en kisisel —ve
muhtemelen en aydinlatic1 fotograf anlayislarimin duygusal ve cagrisim-
sal merkezinde durmasi sayesinde, tekillik temasimin pek cok ozelligi
ve anlami apacik bir sekilde gorunur olmaktadir. Bu fotograflarin, yani
Barthes'in annesinin ¢ocukluk portresi ve Kafkanin ¢ocukluk portresinin
her 1kisi de belirip kaybolmakta ve diger fotografik imgelenn, anilarin ve
anekdotlarin icine bir yandan kansirken diger yandan da otekilerden ve
genel olarak fotograftan uzak kalmay: surdurmektedir. Bu portreler, ki-
sisel ve kolektif bir ge¢mis kaybina ve fotografin 6ztine dair Benjamin ve
Barthes'in gergeklestirdikleri fotografik arayisin Proustcu cekirdekleridir.
Bu aray1s iletisim aracinin pratik, artistik ve politik-ideolojik kullammlar
icinde her zaman disavurulmaz. Fakat onlarin ve fotografin bilingli olarak
tasarlanmis her islevinin icinde gizli bir potansiyel olarak kalir.

Ayrica, bir yanda Benjamin'in fotografa yaklasimindaki ¢ogunlukla
gozden kagirilmis 6znel ve kisisel boyutlar, diger yanda Barthes'in nes-
nel ve daha kolektif ¢ikarimlarini onlarin bu imgeler tizerine yazdiklan
araciligiyla fark edebilmekteyiz. Tarihsel ve teknolojik degisimin ge-
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nis kapsami ve bunun insan benligi tizerindeki etkileriyle ilgili olarak
Benjamin'in kaygilar1 (Benjamin’in de kacamadg), fasizm ve Ikinci Diinya
Savasrnin yaklasan firtinasiyla mutlak ilintili olarak gorulmustur) kayip
Berlin ¢ocuklugu ve portre modelinin hakiki kimligi ve hayat-dunyasini
aktaran on dokuzuncu yuzyilin ufak detaylarina karsi keskin bir hassa-
siyete dair dokunakli bir nostaljiyle bir arada olarak aciga ¢ikmaktadur.
Ote yandan, Barthes'in matemini tutarken annesini La Chambre claire’de
aramasl sadece kisisel, bencil (keder ve matemin her zaman bencil ol-
masl manasinda) ve hatta “tekbenci™ olmanin otesine ge¢mek 1¢in aciga
ctkmakta ve yalnizca anag otekini degil, kendisinin Paristeki dinyadan
aym sosyal cevresinden ¢ok uzaklardaki oteki hayatlar ve zamanlar1 da
—I¢ Savas Amerika'si, Viktorya Cag Ingiltere’si, 1920'lerin Harlem'i ve
yirminci ytzyll sonlarinda savasla parcalanmis Nikaragua— kapsamak
icin genislemektedir. Ona daha evrensel 1stirap, kayip ve umutlardan
bahseden ve yaratma arzusunu telkin eden imgeler tizerinden duygusal
bir iletisim hissettigi bu dunyalarla fotograf aracihigiyla temas kurmustur.
Kis Bahgesi portreleri ise en nihayetinde Benjamin ve Barthes'in otekinin
mutlak tekilligini tanimaya baglanmis tim gozlemlerinin otobiyografik,
varoluscu ve kulturel-tarihsel asamalar: arasindaki, Derrida’nin ifadesini
ve hakiki olma gerekliligini animsatacak, bu tekillige riayet ve muhafizhik
edecek degis tokus yollardur.

Daha 6nce degindigim ama derinlemesine ele almadigim bir diger
benzerlik daha vardir: hem Benjamin hem de Barthes ayirt edici bicim-
de sekilsel bir disavurum araci olan fotografin kapsaminda estetigin
onemini azaltmaktadir. Bunu yapmalarinin sebebi, elbette ki her ikisi-
nin de fotograflarin olaganiustu bir estetik deger ve ¢énem teskil edebi-
lecekleri gercegini reddetmeleri degildir ki Benjamin'in on dokuzuncu
yuzyiln ortalarinda cekilmis bazi portrelerdeki sanatsal yetenegi takdir
etmesi bunun ispatidir. Aksine, bir portredeki insan ytuza ve vicudu-
nun dogal ve duygusal disavurumculuguna bagl olan fotografik etki-
lesimin tekilliginin onlarin analizlerinde ne kadar merkezi oldugunu
yansitmakur. Ki bu da portre de yaratilmis, sanatsal her disavurumu
kacinilmaz olarak asmaktadir (portre geleneksel agidan fotografin en
az estetik ya da sekilsel turu olmay: surdurmektedir). Otekinin tanin-
masl ve sonucunda kabullenilmesi en nihayetinde sekilden ziyade bir
anlatim meselesidir —gosterenin icine kapanik yaratici arabulucugun-
dan ziyade gosterilenin mevcudiyetidir. Onemli hususlarda geleneksel
acidan hep karsiliksiz olarak tanimlanmis estetik veya sanatsal seyir
ve tefekkir otekini soyutlamaya etik olani tamamen reddetmeye de-

1 Elkins, What Photography Is, 7.
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gil ama tarz ve seklin araciligi ve sanatkarin bilinci ile askiya almaya
meyillidir.> Dolayisiyla fotograf baglamindaki sozde “estetik tutum”
bakan ile fotografta tasvir edilmis kisi arasindaki, derinlemesine dog-
rudan iliskiye, entelektuel ve estetik bir mesafeyi acikca kisaltan ve
bu mesafenin surdurulmesini imkansiz kilan bir iliskiye Benjamin ve
Barthes'in pek ¢ok yonden aksini iddia etmelerine ragmen kesinlikle
uygun degildir.

Fotograftaki estetik, Benjamin ve Barthes'a gore etik ve varolussal fo-
tografin maddi temeli ve yaratilisina yerlesik olmasina ragmen nasil asla
ele geciremiyorsa, fotografik imgenin ontolojisi de her zaman fotografin
psikolojik ve gorungubilimsel etkilerinin arkasmda yer almaktadir. Bu
etkiler/tesirler asla maddesel, olgusal ve nesnele indirgenemezler.

Analog fotografin otesinde

Fotograf, bir gorsel anlatim formu olarak genellikle iki tammlayici
ozellikle, 6ztiindeki yeniden uretilebilirlik ve baglamsallik ile anilmakta-
dir: Fotografik tekillik deneyiminin imgenin yeniden tretilmeyle ¢cogaltil-
masindan ¢ogunlukla etkilenmedigini gormustuk. Bunun da nedeni, kag
defa yeniden uretilmis ya da hangi bireysel “versiyonu” deneyimlenmis
olursa olsun imlemin imge igine bagh kahsidir. Ustelik deneysellik aci-
sindan bakildiginda, resmin aksine, fotograta 6zgun bir artefakt yoktur
(elbette, dagerotip ve daha sonraki Polaroid 6rekleri harig). Benjamin ve
Barthes'in tarif ettikleri de dahil hi¢bir analog fotograf kimse (normalde)
negatifi gormedigi ve cercevelemedigi icin asla ilk nesil, orijinal tescilli bir
imge olamaz, pozitif bir baski, bir versiyon olur. Analitik felsefe termino-
lojisinde, bir roman1 meydana getiren metin gibi, fotograf da yeniden tre-
tilebilen ama yine de kendi olarak kalabilen bir “cinstir”, oysa resim veya
heykel bir “gostergedir” ve fiziksel bir nesne olarak esi benzeri yoktur.

Baglamsallik goz 6ntne alindiginda, tasvir ettigi kisiyle fotografin
(gecmis) gelisigtizel iliskisinin fiziksel olgusu, otekiyle yapilan etkile-
sim manasinda onun tekilliginin temel bir unsurudur ve bu etkilesimi
bir portre resmi veya ¢izimle saglanan etkilesimden farkh kilar. Cagdas,
yirmi birinci yuzy1l bakis agisindan ele alindiginda, yeni fotografik tek-
nolojilerdeki ilerlemenin ve dijital fotografik imge tiretimi ve islemesi-

2 Burada bahsi gegen fotografk tekillk bazi 6zelliklerini paylagmasina ragmen
Attridge’in tekillik kavramindan temelde farklidir. Attridge‘inki 6ncelikle estetiktir ve
“bir uygulama ve bir tesekkil olarak Bati sanatinin kalbinde yatan” (The Singularity
of Literature, 2) seklinde gorulen icat ve otekilik ile yakinen iliskilidir. Attridge‘in
edebi bilime yaptigi 6nemli katki bu tezde ihmal edilmig kavramlara Uretken bir girig
niteligindedir.
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nin ortaya ¢ikisinin, Benjamin'in ve Barthesin yazilarindan ¢ikardigim
anlam tekillik kavramim bir sekilde olumsuzladig: ya da tarihsellestir-
digi tartismaya agiktir. Bu konu tizerine ele almak istedigim son husus,
varolusgu ve etik tekillik kapsaminda ileri surdikleri analog fotografin
(hem Benjamin’in hem de Barthes'n bildigi tek fotograf formu) uygu-
lamalar, varsayimlar ve aksiyomlarina baska yontemlerde oldugu gibi
siki sikiya bagh olan goruslerinin dijital fotografin herhangi bir yuvar-
latilmis anlayisina yine de uzak kalmakta lakin 6nemli bir kilavuzluk
ustlenmekte oldugudur. Bunun da nedeni, fotografik imgenin somut
deneyimini onun yaratihsinin asli ya da varsayilan olgulanyla basit,
diyalektik olmayan herhangi bir uslup icinde 6zdeslestirmeye ¢alisan
her indirgemeci teknolojik determinizme karsi ¢ikan iletisim aracina
genellikle fenomenolojik, bakan odakl yaklasimlardir.

1980’lerin sonundan itibaren gorsel anlatimda yasanan dijitallesme
sayesinde fotograf kuramcilari analog ve dijital arasindaki benzerlikler-
den ziyade farkliliklarin altim kalinca cizen ezici bir urun odakl uslup
icinde dijital imgelemeyi kavramsallastirmaya baslamistir. Bunlardan
biri olan Mitchell'in ¢alismasi The Reconfigured Eye: Visual Truth in the
Post-Photographic Era 1992 yilinda yayimlanmis ve ¢ok énemli bir re-
ferans noktasina donusmustur. Mitchell dijital imgelemin gelisini, an-
ti-realist savlar1 giiclu bir sekilde yeniden ifade etmeye yarayacak ve
analog fotografla ilintili olarak geleneksellesmis “fotografik nesnellik
ve kapamim fikirlerini” geriye donik bir sekilde “ifsa etmek” ve “ya-
ptbozumuna ugratmak” icin bir firsat olarak muijdeler.? Barthes'in fo-
tografik imlemin baghhgna dair fikriyle oynayarak “imlemin isi bitti,”
diye iddia eder.* Mitchell'a gore analog fotograf, imlemi ile arasindaki
(gorunurde) istikrarh iligki artik kaybolmus ve fotografik imgenin dog-
rulugunun sorgulanmasina yol agmistir.

Bu savdan devam edersek, guntmuizde bircok sekilde ve bir¢ok in-
san icin fotografin karsihg olarak algilanan dijital fotografin sayet ger-
cek ile (yahut analog fotografla kiyaslanamaz bir gercek ile) hicbir bag-
lamsal, dogrudan gelisigtizel iliskisi yoksa ve/veya bakanin bu iliskiye
dair inana1 ya da algisimin altinin tamamen oyuldugu bir durum yara-
tiyorsa, imge icindeki otekinin deneyimlenmis mevcudiyetini gosteren
tekillik ve imgenin ona bakan kisi tizerinde —Kis Bahgesi portresiyle
Benjamin’in ve Barthes'in kurduklan kendilerine has iliskilerde ozet-
lendigi gibi— hissettirdigi talepler (bircok anlamda) hakiki bir “ge¢mis
deneyimi” olurlar.

3 Mitchell, The Reconfigured Eye, 8.
4 Age., 31.
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Fakat durum agik¢a bundan ibaret degildir. Teknik ve ontolojik
bir baglamda degerlendirildiginde, imgenin ekran veya kagit tizerinde
yakalanmasi ve gorulmesi igin gereken foto-kimyasal developmana ih-
tiya¢ duymayan bir dijital koda déntustirulmis olsa da dijital kamera
ile cekilmis bir fotograf hala 15181n bir kaydidir. Yine de imge ve tasvir
edilmis gerceklik arasindaki baglamsal iliski dijital fotografta her za-
man igin vardir.

Bir foto-kimyasal ya da foto-dijital stirecte dogmus olsun olmasin, ke-
limenin etimolojik kokeninde foto-graf ancak imge icindeki nesnenin bu
kaydedilmis izlegi varsa bir fotograftir, lakin manipule edilen 6nce veya
sonra resim araciigiyla goéringusunun ¢cogu degistirilmis olabilir. Eger bu
izlek eksikse imge kesinlikle bir fotograf degil, yalmzca fotografik bir tarz
veya lisan alintilayabilen bir baska --6rmegin, sanatsal veya gorsel (yani
tamamen bilgisayarda yaratilmis)— anlatim formudur. Bir resme veya bir
bilgisayar imgesine uygulanms “foto-realizm” terimi yalnizca bu bigimsel
baglamda anlam kazanmaktadir ve bu terimin kullanilmasi ise mevcut fo-
tografin gorsel realizm standardi olarak kabullenilmesi manasina gelmek-
tedir> Mitchell da bunu tsti1 kapali bi¢cimde kabullenmekte ve analog ile
dijital “fotograf” arasindakilerden ziyade fotograf ile “dijital imgelem” ara-
sindaki temel farklara “post-fotografik” caga dair (kendi alt bashgindaki
gibi) yazilarda sik stk deginmektedir. Her ne kadar Mitchell'n ¢alismasi
pek cok yonden gelecege yonelik olsa da fotografi yukarida tanimlandigy
gibi barindirdigina dair higbir belirti tasimaz.®

Daha once de gordugimuz tzere, Barthesa ve on dokuzuncu yuzyil
ortasl ve yeni yuzyil baslangicindaki portrenin bigimsel o6zelliklerine ve
ayrica yirminci yuzyll baslarindaki fotografa dair daha somut dusunce-
lerine binaen herkesce ikinci plana atilmistir. Benjamin'e gore, bigim ve
cogunlukla form ile ilgili sorunlar, fotografik portrelerin imge ve bakan
kisi arasindaki imgesel ve duygusal alanda meydana gelen daha derin
varoluscu boyutlariyla yalnizca sinirh derecede baglantihidir. Imgelerin
dijital kaydi ve manipilasyonu fotografin bagimsiz belirtiselliginden zi-
yade degisken ikonikliginin ya da gercege benzerliginin daha buytk bir

5 Ornegin, bilgisayarda yaratimig imgeler olabildigince fazla "gercekgi”, yani Lev
Manovich'in tabiriyle “foto gergekci” gérinmeleri igin mukemmellestiriimektedir
(“The Paradoxes of Digital Photography.” Liz Wells [ed.], The Photography Reader
[New York ve Londra: Routledge, 2003], 240-9: 246).

6 Manovich'e gére, Mitchell'in analog ve dijital fotograf arasindaki fiziksel farkliiklara
dair bakig agisini kabullensek bile dijital teknolojilerin somut kalttrel kullanimlari
(farz edilen) ikilemi sorunsallagtirmaktadir. Gergekgilik meselesine odaklanarak,
dijital fotograftaki mantigin “geliskili* oldugunu ve analog fotograftaki ve onun
kullanimlarindaki sureklilik ve sureksizliklere ey zamanl olarak tabi oldugunu iddia
eder (age., 241-2).
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farkindahigini degistirmekte, sorunsallastirmakta veya ona dogru yonel-
mektedir; bir baska deyisle, imgenin 6zelliklerinin fotografin cekildigi
duruma istinaden aktanlanin (veya baska fotograflarin) gorsel algisina ne
sekilde tekabul edip etmedikleriyle ilgilidir. Dijital fotografin kimsayal
(ve simyasal) olan baypas ettigi, ama bir yandan da analog fotografin
optik ve (bazi) mekanik ozelliklerini koruyup 15181 gorsel izlenimlerden
ziyade sayisal bilgiye donusturdugii esnada, dijital fotograf tarafindan
sunulan fotograf cekme ile gorme arasindaki neredeyse anlik iligki ve bir
dizi yeni yontemle imgeyi manipiile etmeye yarayan katlanarak artan-bir
kudrettir. Bu da hig stiphesiz fotograf¢i, aktarlan nesne, imge ve bakan
arasindaki ¢ok daha akiskan bir iliskiyi beraberinde getirmektedir. Bu
yeterlilikler ve onlarin kullanimlannin psikolojik ve etik boyutlan belli
durumlarda fazlasiyla énem tasirken, dijital (ya da elbetteki dijital on-
cesi) fotografik imgelerin genellikle iddia edilen ve isin ash belki de tam
ters yonunde isledikleri gercekci olmayan aktarimlardaki somut deneyi-
minde belirleyici bir rol oynamazlar.

Bu noktada sunu hatirlamamizda fayda olabilir: Bilhassa Barthesa
gore, gorsel benzesim her ne kadar tarif ettigi kisilerin fotograflarindaki
aciga vurucu, duygu yuklu deneyimlerde 6nemli bir rol oynasa da bu
deneyimin 6zt degildir ve aslinda bu 6zt eksiltiyor ya da zorluyor da
olabilir. Fotografik otekiyle ilintili olarak, hem Barthes hem de Benja-
min kesinlikle zaman igindeki ge¢cmis bir anda kamera 6ntunde duran
bir kisinin katkisiz gérunguisunun otesindeki bir hakikati tesis etmede
bakan kisinin faal roliine dikkat cekmektedir: Yani, o kisinin hakiki
yaratilisl veya yaratihsimin bir yonunun ve fotografin somut algilani-
sinin daimi simdiligi icinde bu kisinin mevcudiyetinin ve bakan kisi
icin olan degerinin taninmasidir. Bu en basta bir kisilik hakikati, gorsel
olsun olmasin nesnelden ziyade deneysel bir iliskidir ve bu hakikatin
arayisi fotografik imge ile diinya arasindaki nesnel bir algisal tasvir ilis-
kisinden ziyade bellegin 6znel eylemleri, imgenin iliskili oldugu seyin
kimliklendirilmesi ve hayal edilmesi araciligiyla ilerlemektedir.

Dolayisiyla, teknik ve ontolojik anlayislardan deneysel anlayislara ve
fotograflarin goriinmesinde bilgi birikimi ile inanglarin ve kulturel ile tarih-
sel arabuluculugun roline yonelinmesinde, Sarah Kemberin bakanlarin
“fotografik gercek icindeki yatinmlan” konusunu ele ahsi aydnlatcidir.’
Psikanalitik gorusten hareket eden Kember, Mitchell'n yaklasimindaki
teknolojik determinizm karakteristigini reddeder ve bunun yerine fotog-
raflann ve bilgisayarda yaratilmis imgelerin dijital maniptlasyonunun iler-

7 Sarah Kember; “‘The Shadow of the Object': Photography and Realism.” Liz Wells (ed.),
The Photography Reader (New York ve Londra: Routledge, 2003), 202-17: 203'te.
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leyisiyle ortaya cikan epistemolojik sorunlara vurgu yapip fotografin top-
lumsal ve kulturel ig ice gegmisligini ve onun insani segimle zaruri iliskisini
on plana cikartir. Bir gercek kaybinin her zaman fotografik imgenin ya
da herhangi bir anlaim yoénteminin karakteristigi oldugu ¢nermesinden
hareketle, Kember'e gore, “gercegin yapihligina” dair bakan kisinin “arti-
nlmus farkindahgim” tetikleyerek analogdan dijital fotografa yapilan gecis
ashnda “fotografik imge-nesnenin bir ispat niteliginde yeniden fetislesti-
rilmesi” olarak tabir ettigi bir sonu¢ dogurmaktadir® Kember, “fotogra-
fin duygusal kapasitesi’nin altimi gizmek icin yuzinu La Chambre claire’e
cevirir ve soyle bir iddiada bulunur: “anlaimdaki gercegin imkansizhgin
(Barthes'in bariz sekilde bildigi gibi) bilebiliyor ama onun mevcudiyetini
yine de hissedebiliyoruz”® Fotograf deneyimlerimizde —analog ya da dijital-
potansiyel agidan faal olan bilme ve hissetmenin aralanndaki uyusmazhgin
bu kabulu, analog ve dijital fotograf deneyimi arasindaki bir kopmadan
ziyade belirgin bir surekliligi dogrulamaktadir ki bu stireklilik ne dosdogru
ne de teleolojiktir ve hatta Lev Manovich ile Martin Lister gibi kuramcilann
defaatle degindikleri uizere belki de geliskilidir. ¢

Onlann ¢ikanmlanndaki bu meseleler hig siiphesiz burada ele almak
i¢in fazla karmasik ve kapsamhdir.!! Ancak, fotograf kuramlan veya ta-
rihlerinin daima oncelikle imge-uretimini, yani fotograf yaraumimn op-
tik-kimyasal veya elektronik surecini somut goris pahasina'? irdelemis
olduklanna dair Hans Belting'in yaklasimi dikkate alindiginda, Benjamin
ile Barthes'in belli fotograflara verdikleri kiymet ve fotografik imgeler al-
gisimn zorunlu olarak icerdigi daha genel algisal ve imgesel dinamikler
alenen yapilan her turdesleyici ya da indirgeyici sistematizasyona kar-
st direnmeye meyilli karmasik, degisken ve diyalektik bir stire¢ olarak
fotografik kabullenisin 6nemini yeniden kesfetmemize imkan tanimak-
tadir.’® Bu sayede, yalnizca kilturel ve tarihsel arabuluculuk ve yorum-

8 Age., 210.
9 Age., 212.

10  Bkz. Manovich, “The Paradoxes of Digital Photography” ve Martin Lister, “Photography
in the Age of Electronic Imaging.” Liz Wells (ed..), Photography, A Critical Introduction
(New York ve Londra: Routledge, 2004), 295-336'da.

11 Yalnizca sanat fotografiyla ilintili karmagik sorunlari ele alan bir gikarm igin, bkz.
Hubertus von Amelunxen ve dig. tarafindan yazilmis gesitli makaleler, Photography after
Photography. Memory and Representation in the Digital Age (Munih: G + BArts, 1996).

12 Bkz. Belting, Bild-Anthropologie, 41.

13 Barthes ile ilgili olarak, Douglas R. Nickel “kabullenis vurgusunun” fotografik
elestirinin geleneksel varsayimlarina meydan okudugunu iddia eder ve La Chambre
claire’in izinden giderek “bir fotografi tarihinin (...) anadile dogru kokten yeniden
yonlendirilmis olabilece@i” sonucuna varir (“Roland Barthes and the Snapshot”,
History of Photography, 24 (2000), 232-5: 235).
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lama igine degil, aynica bakan kisinin tekil, canl 6znelligine yerlesmis
fotografik aktarim deneyimlerinin goreliligi ve birden ¢ok degere sahip
oluslanna vurgu yapilmaktadir. Barthes’a istinaden Kember tarafindan
dikkat ¢ekilen bir foto-nesnenin fetislestirilmesi de dahil olmak tizere,
bu deneyimin kapsaminda elbette ki bilin¢disi psikolojik mekanizma-
lar da devrededir. Yine de hem Benjamin hem de Barthes'n yazilarinda
(baska metodolojiler ve hedeflerle karsi koyulmus veya 6vulmus olduk-
larinda bile) fotografa yapilan gorungubilimsel igneleme kendilerinin ve
baskalarinin temelde bilingli ve 6zdusunumsel fotografik deneyimleri-
nin varoluscu ve etik boyutunu 6n plana tasimaktadir. Bireysel 6znenin
entelektilel ve duygusal yasaminda fotografin rolunun daha iyi anlasil-
masina dair Barthesn getirdigi bakis acisy, fotografik imgenin dijital bir
baglam icinde daha da uygun ve kuvvetli olduguna dair yapilan ger-
cekgi-yapilandirmaci tarismasinin otesine gecmeyi gerektirir. Bu bakis
aqs1, kendi dogasi geregi fotografik iletisim aracinin “nesnel bir sekilde”
essiz, kuvvetli ve etkileyici oldugu tim yontemleri reddetmeden yuksek
bir 6znel ve tabii ki kultirel ve tarihsel gorelilik seviyesinin kabuluni
gerektirmektedir 4

Fotografin tekilligi, Benjamin’in ve Barthes'in yazilarinda belli bir
inanisin gucund, yani birinin imgeyle etkilesime girdiginde imlem ya
da resmin ¢ekildigi an canli olan fotograflanms kisi ile imge arasindaki
bir tur elzem iligkiyi vurgulayip aklayan deneysel, somut bir fenome-
nolojik baglam icinde ortaya ¢ikmaktadir. Ve bu gercegin de otesinde,
bu imge o hayaun iyi kotu 6zgun ve “hakiki” bir yansimasi oldugunu
kanitlayabilir. Nihayetinde, Barthes ve Benjamin i¢in bu inanmis1 gtiven-
ce altina alan bir tur soyut hesaplama degil, fotografik imleme ya da
portrenin modeline dair deneyim ve kisisel bilgi birikimidir (Barthesn
annesiyle arasindaki iliski) veya paylasilmis bir kultur ya da tarihsel
deneyim sonucunda o kisiye duyulan derin bir empatidir (Benjamin'in
kulturel, dinsel ve sanatsal bir koken araciligiyla Kafka ile arasindaki
bag). Her iki disavurum da bakan ile portrenin modeli arasindaki fo-
tograf tarafindan yalmzca sebep olunmus veya saptanms degil, araci-
landinlms olan iliskinin bir pargasidir.

Fotograftaki otekinin tekilligini kabullenme, aktarilan kisinin eski
bir tarihte bagka biri tarafindan ustinkoruden ziyade ictenlikli bir
bicimde bilinmesiyle teshis edilebilir oldugu, sozgelimi bu portrenin

14 1990'lardan bu yana, baslangig noktasi olarak goéri ve bakma eylemini &znel
teknolojik ilerlemelere kargi tutan, fotografi ve ilintili medya Gzerine gergeklegtirilmis
bir dizi tarihsel ¢alisma bulunmaktadrr. Ornedin, bkz. Jonathan Crary, Techniques of
the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge, MA ve
Londra: MIT Press, 1990).
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annenin veya Kafkanin portresi olmadigi ama bu iki kisinin varolus-
larindan bir seyi bakan kisinin hatirladig1 veya imgeledigi sekilde ya-
kaladigy gercegine dayanmaktadir. Ve bu da fotografi gekilen kisi ona
bakan kisinin tanidigina fiziksel acidan benzemediginde bile celiskili
bicimde dogrudur (her iki Kis Bahcesi fotografinda ne Benjamin ne de
Barthes’m tamidiklan ya da tanmimus olabilecekleri ¢ocuklar bulunmak-
tadir). Ustelik daha once de belirttigim tizere, Benjamin ve Barthesin
s6z konusu ¢ocukluk fotografinda deneyimledikleri otekinin hakikati
araciligiyla kendinin hakikati durumu ancak yazarak ifade edilebilir
ve iletisime acik olabilir, ki iki yazarin portre fotografi tarafindan talep
edilen otekine dair etik yukumluluklerini yerine getirmelerinin bir so-
nucu olarak yazma eylemi de zamandan ve unutulmusluktan kopardi-
g1 bu imgeleri ve onlarin aktardiklarim katlanihir kilmaktadir. Oyleyse,
tekilligin varoluscu deneyimi, dijital fotograf tarafindan énceden bildi-
rilmis algisal belirsizlik kapsamindaki bazi konularda belki de meydan
okunmus lakin dil icinde harfiyen gorsel ve imgeci yalniz olanin degil,
anlatinin ve tanimin bir meselesi olarak kesinlikle yikilmamis butunsel
ve iceriksel bir temayuldur.

Son olarak, Benjamin ve Barthesin belli fotograflar1 ve onlara bak-
ma surecinde devreye giren varoluscu dinamikleri ele aliglarimin aymi
zamanda kapsaml fotograf kuraminin dogasi geregi sorunlu bulma
kavramini nasil canlandirdiklarindan bahsetmistim. Buna ragmen, iki
dusunurun ¢ahsmalan fotografin sonraki kuramsal c¢ikarimlan igin
zengin, surekli sasirtic1 ve kiskirtict kaynaklar sunmaktadir ki bu ¢i-
karimlar birgok farkll kavramsal yoldan ilerlemekte ve pek ¢ok degisik
sonuca varmaktadir. Elbette ki onlarin kaleme aldiklar yazilar ve icle-
rine isleyen ayrilmaz tekillik temasi fotograf kuramlar veya ge¢misleri-
nin konusulmasini daha uygun gostermektedir. Bu da zaruri ¢ogulluk
belli fotografik imgelerin farkh kosullarda tetiklemis olabilecekleri de-
neyimlerin cesitliligini fotograf sayesinde isaret etmektedir. Bu acidan
bakildiginda, fotografik tekillik fotografla kurulan herhangi bir iliskinin
potansiyel etik boyutunu vurgulamaya yaramaktadir. Zira etik daima
gorelilik, ¢ogulluk ve farkin gergekligiyle onu yalnizca hazmeden degil,
ayni zamanda kutlayan bir sekilde uzlasmanin meselesidir.
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Benjamin, Barthes ve Fotografin Tekilligi, yirminci ylizyilin en 6nemli
entelektiiel kisiliklerinden ikisini yeni bir bakis agisiyla karsilastiriyor.
Benjamin'in ve Barthes'in fotografla iliskilerinin simdiye kadar kesfedilmemis
boyutlarini arastirirken bir yandan da bilindik metinlere yeni yorumlar
getiriyor; ancak yakin gecmiste ortaya cikarilmis olan kaynaklari ¢6ziimliiyor.
Calismalarinin farkl tarihsel, felsefi ve kiiltiirel baglamlarina karsin,
Benjamin ile Barthes'in, yalnizca fotografa 6zgii benzer konular ve sorunlarla
—fotograf ve ona bakan kisi arasinda, benlik ve 6teki arasinda yasanan bir
yiizlesme seklindeki iliskinin yani sira zaman, 6znellik, bellek ve kayip
arasindaki dinamik bag dahil- ilgilendiklerini ileri siirityor. Her iki yazar da
fotografin algilanisinin “tekil olayina” ve bunun fotograf imgelerinin
giiciinden, keskinliginden kaynaklanan etik, varoluscu boyutlarina vurgu
yapiyor. Fotograf tarihi ile kuram, kiiltiirel elestirellik, otobiyografi arasindaki
karmasik iliskiyi eslestiren bu kitap yalnizca tarihgilerin ve fotograf
kuramcilarinin degil, edebi ve kiiltiirel calismalar yiiriiten akademisyenlerin
de fazlasiyla ilgisini cekecek.

Benjamin ile Barthes™in fotograf ve ona bakan kisi arasindaki
etkilesime dair vizyonlari arasindaki baglantilar aginin 6zenle
izini siiren bu kitap, paha bicilemez bir elestiri 6rnegi sergiliyor.
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