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OZET

Bu calismada, belgesel ve toplumsal belgeci fotografa yonelik aragtirma-
larda Walter Benjamin vurgusunun yetersiz kalmis olmasi sorunundan hareket
edilerek bu fotograf yaklasimlar1 Benjamin'in gelistirdigi diisiinceler ve kav-
ramlar baglaminda sorgulanmis, onun fotagrafa dair 6ngoriilerinin, varsayim-
larinin ve fotograftan beklentilerinin ne olgiide gergeklestigi arastirilmistir.
Benjamin'in gorsel bilingdisi, aura, politik sanat, sok etkisi ve algi evreninin
zenginlesmesi gibi onemli kavramlari {izerinden hareket edilmistir. Calismanin
yontemi ise niteliksel i¢erik analizidir.

Calismada fotograf makinelerinin giderek kiigiildiigii, bu sayede anlik go-
rlintiileri yakalamaya daha hazir hale geldigi, resimli dergilerin sayisinin arttigi
ve bu dergilerdeki altyazilarin belgesel fotografin asli bir parcasi haline geldigi
saptanmigstir. Belgesel fotograf¢ilarin tanikligi sayesinde gorsel bilingdisi hak-
kindaki bilgilerimizin arttifin1 ve algi evrenimizin zenginlestigini soyleyebi-
liriz. Belgesel fotografin politik amaclar dogrultusunda kullanildigini,
politikanin estetize edilmesi ¢abalarina politikleserek yanit verdigini, sugu ve
suclulari ifsa ettigini, kotili auray1 ortadan kaldirdigini ve sok etkisi yarattigini
gosteren orneklerin varligindan s6z edebiliriz. Bunlarin, iyi auranin ortadan
kalkmasinin bir sonucu olarak gerceklestigi dikkati cekmistir. Bu ¢alisma kap-
saminda incelenen toplumsal belgeci fotograf ¢calismalarinin yarattigi sosyal
degisimlerin cogunun kiigiik ve yerel, diger bir deyisle mikro 6l¢ekli degisim-
ler oldugunu, az da olsa makro 6lgekli degisimlere rastlandigini séyleyebiliriz.
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WALTER BENJAMIN AND DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY

ABSTRACT

This project, with the use of documentary and social documentary pho-
tography, will endeavour to prove that the work of Walter Benjamin, his tho-
ughts and his prospectives, although they raised many issues and ideas and
questions existing views of the time, was not afforded with the recognition
and has not been referenced as his work should have been. The method of this
study is the qualitative content analysis.

Throughout it's history documentative photography has advanced, the ca-
meras we use have become much smaller, this has enabled the photographers
to capture visions in real time. Evidence will be shown of this within the pho-
tographs featured and given descriptions of the subject matter therein. With
the photographic borne witness by such, it can be said that minds and pros-
pectives can be broadened and enriched. Documentary photography has his-
torically been used for political aims by aestheticising political issues and
responses to such, to reveal crimes and criminals alike, they dispense with bad
auras and provide 'shock effects' with their examples. In summary all of the
aforementioned result in a positive as our minds, awarenesses and views have
been widened and enriched, producing in conclusion a good aura. This body
of work will provide a photographic documentary of the social changes;
mostly small and domestic, others miniscule while at the same time showing
larger changes but on a much smaller scale, provided by the various photog-
raphic works reserached herein in detail.

Key Words: Documentary Photography, Social Documentary Photography,
Walter Benjamin.
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GIRIS

Konusunu gergeklikten alan, gercegi saptama ve ortaya ¢ikarma gabasin-
daki belgesel fotograf, merkezinde fotograf¢inin tutkulu ilgisinin yer aldig:
uzun soluklu ve derinlikli fotograf projeleri olarak tanimlanmaktadir. Oykiiler
anlatan fotograflartyla belgesel fotograf¢ilar, insan ruhunun derinliklerini agiga
cikararak insanligin i¢inde bulundugu durumu ortaya koyarlar. insanoglunun
iimit ve miicadelelerine, diinyanin ve medyalarin biiyiik boliimiiniin g6z ardi
ettigi olay ve topluluklara taniklik ederler (Light, 2006: 13-14). Belgesel fo-
tografin insana ve onun sorunlarina yaklasimi bazen sadece bir taniklik diize-
yinde kalirken, bazen de bu taniklig1 asan, sorunlarin diizeltilmesi yoniinde
cabalar1 igeren bir nitelik kazanir ki, bu da toplumsal belgeci fotograf yakla-
simin1 olusturur. Belgesel fotografin bir alt tiirii olan toplumsal belgeci fotog-
raf, toplumsal aksakliklarin diizeltilmesi yoniinde miicadele eder ve toplumsal
degisimi amag edinir (Oral, T.Y.a: 23-24).

Belgesel fotograf ! yaklasimi ¢ergevesinde iiretilen imgelere baktigi-
mizda bizlere Walter Benjamin'in kavram ve goriislerini hatirlatan pek ¢ok
seyle karsilasiriz. Gerek belgesel fotografcilarin kendi caligmalar1 hakkindaki
sozleri, gerekse onlar hakkinda yapilan bazi yorumlar bilerek ya da bilmeyerek
Benjamin'i isaret eder. Ornegin, Fikret Otyam'in fotograflari igin, "Anadolu
halkinin gergekleriyle yiiklii ihbar mektuplaridir." (Atatiirk¢ii Diisiince Fikret
Otyam Ozel Sayis1, t.y.: 40) denmesi, bizleri Benjamin'in fotografcinin fotog-
raflartyla sugu ve suclular1 gostermesi gerektigi konusundaki diisiincelerine
gotiirii. Onun hem gorsel bilingdisi, aura, sok etkisi, algi evreninin zengin-
lesmesi ve politik sanat gibi 6nemli kavramlar1 hem de fotograf teknolojisin-
deki yeniliklere, resimli dergilere ve bu dergilerdeki fotograf alt1 yazilarina
iliskin dngoriileri belgesel fotografla dogrudan iliskilidir. Bu iliskiye ragmen,
belgesel fotografin etkili ve gii¢lii bir silah oldugu, kamuoyunu olumlu an-
lamda etkileyebildigi, toplumsal sorunlarin ¢dziimiinde yardime1 oldugu ve
elestirel giicii oldugu konusunda yapilan ¢calismalarda Benjamin vurgusunun
yetersiz kalmis olmasi bu ¢aligmanin ¢ikis noktasini olusturur.

Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi (1931) ve Teknigin Olanaklariyla Ye-
niden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1 (1936) baslikli denemelerinde fotog-
rafa dair ilk ciddi ve 6nemli sorgulamay1 gergeklestirmis olmasi onu bir ncii
olarak konumlandirmamiza neden olur. Benjamin, bu yeni teknolojinin gorsel
bilingdisina iliskin bilgilerimizi arttiracagi, diger bir deyisle algi evrenimizi
zenginlestirecegi ve sanati politiklestirecegi yoniindeki gortisleriyle fotografin

' Bu ¢alismada, metnin akiciligimi bozmamak adina "belgesel fotograf" terimi bir alt tiir olan
toplumsal belgeci fotografi da kapsayacak sekilde kullanilmastir.
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olanaklarini, potansiyelini fark etmis bir diisliniirdiir. Teknolojik ve kiiltiirel
iyimserlik i¢erisinden konuya yaklasan Benjamin, 6zellikle fotograf ve sinema
teknolojilerinin egemen siif baglaminda kullanimini goz 6niinde bulundurur.
Bununla birlikte, Benjamin'in bu teknolojilerin ele avuca sigmayan, tamamen
kusatilamayan yoniiyle genis halk kitlelerinin alternatif kullanimina ve 6zel-
likle 6zne insanin olusumuna katki yapacagi, devrimei itkiler tarafindan kul-
lanilabilecegi umudunu tasidigi sdylenebilir. Benjamin, yeni iletisim
teknolojileri araciligiyla fasizmin elestirilebilecegine, bu teknolojilerin kitleleri
aydinlatict ve onaric1 aygitlar olarak islev gorebilecegine inanmaktadir?
(Ozbek, 2000: 126). Hal boyleyken belgesel fotograf alanma iliskin yapilan
caligmalarda Benjamin'in yeterince algilanmamis oldugu, Benjamin vurgusu-
nun yetersiz kaldig1 goriilmektedir.

Mary Price'a gore (2004: 58), "Benjamin’in bazi varsayimlar1 onun ¢a-
lismasini okuyanlar ve ona giivenenler tarafindan biiytik dl¢iide goz ardi edil-
mistir; belki de bunun asil nedeni, 6ne siirdiigii ger¢ekler yanlis ve yorumlari
sorgulanabilir olsa bile, i¢goriilerinin kigkirtict olmasidir". Benjamin’in Fo-
tografin Kisa Tarihi ve kisaca "Sanat Yapit1" olarak adlandirilan denemelerinde
tartistig1 ve biiyiik 6l¢iide géz ardi edilen dngoriilerinin, varsayimlarinin ger-
ceklesip gergeklesmedigini sorgulayarak bu yondeki eksikligi gidermeye ¢a-
lismak ve bilgi birikimine katkida bulunmak bu arastirmanin amacidir.> Onun
tartistig1 konular genellikle yeni teknolojilerin sonuglart iizerinedir. Fotografin
hayata tanikliginin heniiz zirve yapmadigi bir donemde bazi1 6ngoriilerde ve

2Benjamin'in diistincelerini etkileyen {i¢ 6nemli tarihsel olgudan s6z edilebilir. Benjamin'in
metinlerini kaleme aldig1 donemde Avrupa'da yiikselen olgu fasizmdir. Almanya'da I. Diinya
Savasi biiytik bir hayal kirikligi yaratmis, yasanan bunalimlarin sonucunda fasist ideoloji yiikselise
gecmis ve bu ideoloji Adolf Hitler 6nderliginde 1930'larda iktidara gelmistir. Benjamin'i etkileyen
diger bir toplumsal olgu Rusya'da gergeklestirilen Bolsevik devrimidir. Fakat, Bolgevik devrimi
Rusya siirlarini agamamis, sanayilesmis Batu Avrupa iilkelerine yayilamamustir. Ayrica, Bati
Avrupa'da egemen sistemler kismen bir istikrara kavusmus ve yasanan ideolojik doniigiimler bu
egemen sistemler tarafindan tiretilmistir (Yaylagiil, 2013: 95-96).

3 Aragtirmanin amaci Frankfurt Okulu ve fotograf iliskisi tizerine deginmek degildir. Benjamin'in
Frankfurt Okulu'na dogrudan bir iiyeligi olmamistir. Gerek Okul'un bir iiyesi olan Theodor W.
Adorno ile olan arkadasliklar1 ve diistinsel etkilesimleri, gerekse Okul’un diisiincesine yapmis
oldugu katkilar nedeniyle ad1 siklikla Okul’la birlikte anilir olmustur (Dellaloglu, 2007: 18). Ayni
zamanda diislincesinin gelisimi ve sanat anlayisi agisindan Okul’un &teki tiyelerinden ayrilir. Yeni
bir estetik anlayiginin olusmasina 6nciiliik eden Benjamin, yeni teknolojilerin sanattaki sonuglarin
tartigmistir. Bu teknolojilere kargt iyimser bir bakis agisina sahip olan Benjamin’e gore, sanat
yeni teknolojilerin gelisimi sayesinde politiklesiyor ve kolektiflesiyordu. Benjamin’in
iyimserliginde olmayan Adorno, popiiler kiiltiiriin sanat1 metalastirmasina ve izleyicinin var olan
diizene uymasini sagladigina dikkat ¢cekiyor (Benjamin, 1990: 1) ve kitlesellesen sanatin negatif
siyasal islev yiiklenmis olabilecegini diistiniiyordu. Mekanik yeniden-iiretim ¢aginda bu yeni
teknolojiler kitleleri mevcut diizene uyumlamayi islev edinmis olabilirdi. Bu noktada Adorno
kadar kotiimser olmayan Benjamin, yeni teknolojilerin ilerici bir potansiyele sahip oldugunu
diistiniiyordu (Jay, 1989: 304).
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varsayimlarda bulunmaktadir. Bu nedenle, fotografin icadinin sonuglarina, fo-
tografin neleri basarabilecegine, olanaklarina, potansiyeline iligskin 6ngoriile-
rinin ve varsayimlarinin kendisinden sonra ne sekilde gerceklestiginin
aragtiritlmas1 gerekmektedir. Bu baglamda incelenmesi gereken sorular sun-
lardir: Belgesel fotograflar sok etkisi yaratmis midir? Gorsel bilingdisi alanina
iligkin bilgilerimizi arttirip alg1 evrenimizi zenginlestirmis midir? Fotograf
makinelerinin kii¢iilmesinin belgesel fotografa olan etkileri nelerdir? Fotograf,
iyi auranin ortadan kalkmasiyla politiklesmis midir? Belgesel fotografcilar po-
litikanin estetize edilmesine politikleserek yanit vermisler midir? Koti auray1
ortadan kaldirarak gizli gerceklikleri ifsa etmisler midir? Belgesel fotograf
toplumsal sorunlari ele almis midir? Resimli dergilerin sayisi artip, bu dergi-
lerdeki fotograf alt1 yazilar1 belgesel fotografin asli bir parcasi haline gelmis
midir? Belgesel fotograf¢ilar sugu ve suclulart gostermis midir? Bu ¢alismada
belgesel fotograf, Benjamin'in gelistirdigi diisiinceler ve kavramlar baglaminda
sorgulanacak; onun fotografa dair 6ngoriilerinin, varsayimlarinin ve fotograf-
cilardan beklentilerinin gergeklesip gerceklesmedigi arastirilacaktir.

1. GORSEL BIiLiINCDISI

Benjamin’in en 6nemli kavramlarindan biri olan gorsel bilingdist, "zaman
ve uzamin ara¢ yardimi ile yeniden yapilanmasi ve detaylardaki fizyonomik
zenginlik ile ifade edilmektedir" (Hepdingler ve Ayten, 2011: 484). Benjamin'e
gore (2013: 12), fotograf, imgeler diinyasinin hayallerde barinacak kadar gizli
olan dig gortiniis 6zelliklerini, en ufak detaylarini gozler oniine serecektir. Gii-
diisel bilingdisin1 psikanaliz vasitasiyla 6grenmemiz gibi, fotograf makinesi
yardimiyla da gorsel bilingdisi hakkinda bilgi ediniriz:

"Insanlarin nasil yiiriidiigiinii —en kaba haliyle bile- anlatmak kolayca
miimkiin iken, bir kisinin attig1 her adimda saniye saniye hangi pozisyonda
oldugu konusunda kesin bir sey sdylemek miimkiin degildir. Oysa fotograf,
zaman gegisleri ve mercek biiyilitmeler gibi yollarla bu tiir bir bilginin edil-
mesini saglayabilir. Insan, nasil psikanaliz vasitasiyla bilingdisinin diirtiileri
hakkinda bilgi sahibi olabiliyorsa, bu yontemler sayesinde de bu gorsel biling-
dis1 hakkinda bilgi edinebilir" (11-12).

Fotograf tekniginin mercek biiyiitme gibi olanaklari, fotografciya tipki
bir cerrah gibi olgunun dokusunun derinliklerine kadar niifuz etme imkani
saglar. Mercek biiylitmede ya da diger bir deyisle biiyiitiicii cekimde, insanin
zaten gordiigiiniin belirgin kilinmasi s6z konusu degildir, nesnenin biitiiniiyle
yeni yapisal olusumlari ortaya ¢ikmaktadir (Benjamin, 2012: 69, 72). Benja-
min i¢in gorsel bilingdisi, ¢iplak gozle goriilemeyen, ancak ayrintilar: gosterme
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ozelligine sahip objektifler aracilifiyla agiga vurulan goriingiiler anlamina ge-
liyor gibidir. Mekanik yontemlerle ayrintilarin biiyiitiilmesi ve biiytitiilmiis
goriintiiniin yerlestirilmesi, gézlin gorsel bilingdisini gérmesini sagladigini,
diger bir deyisle ¢iplak gozle goriilmeyenin goriiniir kilinmasini sagladigini
soylemek miimkiindiir (Price, 2004: 87, 94).

Benjamin (2013: 12), Karl Blossfeldt’in bitki fotograflarint "gorsel bi-
lingdis1"na 6rnek olarak gosterir: "Blossfeldt, hayranlik uyandirici bitki fotog-
raflariyla, antik donem kolonlarinin formlarini salkims6giit, piskoposun
sopasini bir demet c¢igek, totem direklerini on kere biiyiitiilmiis kestane ve
mese filizleri ve gotik tas siislemelerini tarakotunda gostermeyi basarmistir".
Eadweard Muybridge ise, 1878’de, dort nala giden bir atin hareketlerini on
iki fotograf makinesi kullanarak kisa zaman araliklariyla fotograflamis ve "bir
at dort nala kosarken dort ayagi birden ayn1 anda yerden kesilir mi?" sorusunun
yanitinin bulunmasini saglamistir. Boylece insanoglu ilk kez dort nala giden
bir atin dort ayaginin birden yerden kesildigi bir an oldugunu kesfetmistir.
Gerek Muybridge’in gerekse Blossfeldt’in ¢aligmalari bu nesne ve varliklar
gormenin yeni bigimleridir.

Blossfeldt’in bitki fotograflar1 ile Muybridge’in hareket halindeki canlilart
nasil ki bu nesne ve varliklar1 gérmenin yeni bigimleriyse, August Sander’in
portreleri de Alman toplumunu gérmenin yeni bigimleridir. Nasil ki Muyb-
ridge, ¢iplak gozle fark edemedigimiz, gorsel bilingdis1 alaninda kalmis bir
olguyu, dort nala giden bir atin hareketlerini ayrintili bir sekilde fotograflayip
dort ayaginin birden yerden kesildigi bir an oldugu gergegini gozler oniine
sermigse, Sander de benzer sekilde bir toplumsal diizeni en ince ayrintisina
kadar gosterme basarisini yakalamistir:

"1880’lerde yaptig1 fotograf ¢alismalariyla, isledigi konudaki hareketleri
belirgin ve yeterince uzun bir ¢ekimler dizisi gibi alt boliimlere ayirdigi i¢in
herkesin her daim gordiikleri seyler (atlarin nasil doludizgin gittigi, insanlarin
nasil hareket ettigi, vb.) hakkindaki yanlis anlayislar1 silmeyi basarmis olan
Eadweard Muybridge gibi Sander de, toplumsal diizeni, sayisiz toplumsal tip
seklinde atomlaria boélerek aydinlatmanin pesindeydi" (Sontag, 2011: 73).

Sander, bir dizi yiiz fotografini -Muybridge’in yaptigina benzer sekilde-
bir seri halinde toplamist1. Ustelik bu projeyi bilimsel bir bakis agisiyla hayata
gecirmisti. Onun toplam caligmalari1 yedi grup halindeydi ve bunlar Alman
toplumunun mevcut diizeninin bir aynasini olusturuyordu (Benjamin, 2013:
28).

Benjamin (2012: 79), emperyalist savasi teknigin bir baskaldiris1 olarak
goriir. "Teknik, nehirleri kanalize edecek yerde, insan selini siperlere yonelt-
mekte, ucaklarindan tohum atacak yerde kentlere yangin bombalar1 yagdir-
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maktadir". Bu akildisilig1 gosteren fotograflardan biri de Werner Bischof'un
Hirosima Barig Anit1 6niinde bir atom bombas1 magdurunu gdsteren fotogra-
fidir (Sekil 1). Bischof’un fotografindaki siddeti, teknigin bir baskaldirisi ve
aklin 6zgiirlesmesi icin yola ¢ikan fakat vaatlerinin tam tersi sonugclar iireten
Aydinlanma’nin ve onun yarattig1 aragsal aklin (6znel akil)* vardigi noktanin
bir sonucu olarak okuyabiliriz.

Bischof, fotografin imgeler diinyasinin en ufak detaylarii gozler 6niine
serecegini belirten Benjamin’in 6ngoriisiinii dogrularcasina, Hirogima’ya ati-
lan atom bombast magduru fotografiyla tiim algimizi ve bilgimizi altiist et-
mistir. "II. Dilinya Savasi sirasinda Amerika Birlesik Devletleri 6 Agustos
1945°de Hirosima’ya, ii¢ glin sonra da Nagasaki’ye atom bombasiyla saldird1
ve toplam 140.000 Japon hayatin1 kaybetti" seklindeki son derece yiizeysel
tarih bilgimiz ve atom bombasinin patlamasiyla meydana gelen mantar sek-
lindeki bulutu gosteren, olayi estetize eden bir fotografla sinirli gorsel belle-
gimiz Bischof un goreni dehsete diisiiren ve sok etkisi yaratan fotografiyla
altiist olmustur. Ciinkii, Benjamin’in belirttigi gibi (2013: 77-78), kamera,
oniindeki kisi ve nesnelerin en yakinina kadar sokulur ve gercekligin her yo-
niine niifuz etmeyi basarir.

Sekil 1: Radyoaktivite Kurbani, Werner Bischof, Japonya, 1951.

4 Aydinlanma, aklin elestirel islevlerinden uzaklasarak aragsallasmasina ve faydaci bir islevin
hizmetine girmesine yol agmustir. Akil; toplumsal istikrar, zenginlik, verimlilik, ilerleme ve refah
hedeflerine ulagmak igin bir arag ve teknik girisim haline gelmistir (Cetinkaya, 1993: 138-139'dan
akt. Dellaloglu, 2007: 39-40). Siradan bir insana bile akil teriminin ne anlama geldigi sorusu
soruldugunda "akla uygun seylerin yararli seyler oldugunu ve her akla uygun insanin da kendisine
neyin yararli oldugunu bilmesi gerektigini sdyleyecektir" (Horkheimer, 2005: 55). Max
Horkheimer’a gore (2005: 55, 57), bu tiirden bir akil, 6znel akildir. Oznel akil, 6nceden
belirlenmis amaglara ulagmak icin secilen araglarin yeterli olup olmadig1 tizerinde durur, fakat
amaglarin kendilerinin akla uygun olup olmadigmi sorgulamaz. Oznel akil, bir nesneyi ya da
kavrami belli bir amacla baglantisi, esdeyisle baska bir sey i¢in iyi olup olmamasi agisindan
degerlendirir.
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Benjamin (2012: 71, 73), fotograf tekniginin gorsel bilingdis1 hakkindaki
bilgimizi arttiracagina dair diisiincelerini sinema i¢in de sdylemektedir: "Ger-
cekte sinema alg1 evrenimizi, Freud'un kuramlarinin yontemleriyle gosterile-
bilecek yontemlerle zenginlestirmistir... Giidiisel-bilingalt1 alanin1 ancak
ruh¢dziimlemeyle 6grenebilmemiz gibi, gorsel-bilingaltt konusunda da ancak
kamera aracilifiyla bilgi edinebiliriz". Sinema, yakin ¢ekim yaparak, tanidi-
gimiz nesnelerin sakli detaylarini gostererek, siradan ortamlari irdeleyerek,
yasamimizi yoneten zorunluluklara iliskin farkindaligimizi arttirir. Bir zaman-
lar isliklerin, biirolarin, odalarin, caddelerin, tren istasyonlarinin ve kafelerin
arasina umutsuzca hapsolmus gibiydik. Simdi ise serlivenli yolculuklara ¢ik-
makta, bilinenler igerisinde biitiiniiyle bilinmeyenleri bulmaktayiz. Kisacasi,
yeni teknolojilerin yarattig1 sonuglardan biri de algi evrenimizi zenginlestir-
meleridir (72).

Sinemanin algi evrenimizi zenginlestirmesinin belgesel fotograf icin de
s0z konusu oldugunu sdyleyebiliriz. Ruth Ann Appelhof (1985: 26-27), Mar-
garet Bourke-White i¢in "diinyay1 algilayisimizi nitel olarak genisletmistir"
diyerek, onun yarattig1 imgelerin algi evrenimizi zenginlestirdigini vurgula-
maya ¢alismaktadir:

"Bourke-White’1n yarattig1 ve zamanin asindirmasi kargisinda canliligini
korumus olan imgeler diinyay1 algilayisimizi nitel olarak genisletmistir. Onun
en iyi ¢alismalari insanhigin i¢inde bulundugu agmaza 151k tutar: Ustlerine itil-
mis bir diinya i¢inde yakalanip kalmis masum ve diiriist insanlar. Bu insanlarin
kit kanaat var olma kosullarinda sayginliklarini stirdiirme savasimi fotograflar
izleyenlerin yasamlariin da bir parcasi olur".

Ciftlik Giivenlik Orgiitii (Farm Security Administration / FSA)S y&neti-

5 A 1930’larda Amerika Birlesik Devletleri’'nde yasanan Biiyiik Bunalim'la miicadele etmek i¢in
devlet bagkani Franklin Roosevelt tarafindan uygulamaya konulan programin ad1 olan FSA, bir
ulusu belgelemek iizere simdiye kadar gerceklestirilen en kapsamli ve en iddiali caligmadir.
1929°da menkul kiymetler borsasinin ¢cokmesiyle baslayan ekonomik bunalim sonucu, milli gelir
105 milyar dolardan 60 milyar dolara, otomobil {iretimi 5.4 milyondan 1.4 milyona diiser ve
yirmi bes bin bankadan yaklasik on bir bini iflas eder. Bunalim her sektorii etkiler, ama en biiyiik
etkisi tarim {izerinde olur. Tarimla ugrasan sekiz milyon kisi aclik sirindadir, en fazla zarar goren-
lerse bagkalarina ait topraklari isleyen ortakgi ¢ift¢ilerdir. Biiyiik Bunalim yillarinda, bu giftgiler
yeni ge¢im yollar1 bulma umuduyla yollara diiserler ve gogmen is¢i olarak tiim ABD’ye dagilirlar.
Bu durumla miicadele etmek i¢in kurulan FSA, kisa vadede sehirlerde ve kirsal kesimde ¢alisan
iscilerin icerisinde bulundugu durumu diizeltmek, uzun vadede de ekonomik iyilesme saglamak
amacindadir. FSA biinyesinde, bunalimin neden oldugu tahribati ve FSA tarafindan
gergeklestirilen ¢aligmalarin basarilarini belgelemek ve sunmak amaciyla "Tarih Bolimi' kurulur
ve basina Roy Stryker getirilir. Stryker, ilk is olarak sehir insanlarma kirsal kesimde yasamin
nasil oldugunu goéstermek amaciyla bir fotografci kadrosu olusturur (Garip, 2001: 49-50). Bu
kadroda, Dorothea Lange, Walker Evans, Russel Lee, Arthur Rothstein, Ben Shahn, Gordon Parks
gibi fotografeilar yer alir. 1937°de Roosevelt, Amerikalilar1 New Deal politikalarini desteklemeye
cagirdiginda, Stryker baskanligindaki FSA kadrosu, niifusun tigte birini olusturan bir grubu;
barinma sorunlar1 yasayan, yetersiz beslenen ve dogru diirlist giyinemeyen insanlari
goriintiilemisti bile. Bu goriintiiler kitle iletisim araglarinda yaymlandiginda biiyiik bir kamuoyu
yaratmustir (Tolungiig, 1985: 5).
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cisi Roy Stryker, biirosunda oturup kendisine gelen fotograflar1 degerlendir-
mekten baska higbir is yapmadigi halde, "Amerika’daki her eve girmis, her
koseye gitmis gibi hissediyordum kendimi" der (Tolungiic, 1985: 10).
Stryker’in bu sozleri bizlere Benjamin’in yeni teknolojilerin algi evrenimizi
zenginlestirdigine dair diislincelerini animsatir. Gog¢, yoksulluk, irk ayrimeiligi,
agir calisma kosullari, toplumsal gruplar, meslekler, islikler ve savaglar gibi
konulara fotografik goriiniirliik kazandiran belgesel fotografcilarin algi evre-
nimizi zenginlestirdigini sdyleyebiliriz.

2. AURA

Benjamin, en 6nemli kavramlarindan biri olan aura (hale ya da 6zel at-
mosfer)'y1 iki farkli anlamda kullanir: lyi aura ve kotii aura. Birincisi, simdi
ve buradaliga, yani biriciklik niteligine sahip 6zgiin sanat yapitina gdsterilen
sayg1 dolu bir dikkat; ikincisi ise, gercekligi gizleyen bir perde, sahtelik ve
roldiir (Price, 2004: 72, 90).

Benjamin’e gore, sanat yapitinin yeniden-iiretilebilir olmasi yeni bir olgu
degildir. "Ogrenciler sanat alaninda alistirma amaciyla, ustalar yapitlarm yay-
ginlagsmasini saglamak i¢in ve nihayet li¢iincii kisiler de kazang ugruna bu tiir-
den sonradan-calismalar1 gergeklestirmislerdir". Fakat, sanat yapitinin teknik
araciligiyla yeniden-iiretilmesi yeni bir olgu olarak karsimiza ¢ikar. 1839 yi-
linda fotograf makinesinin icat edilmesiyle birlikte insan eli ilk kez resmin ye-
niden-iiretiminde en énemli sanatsal yiikiimlerinden kurtuldu. Bu islev artik
sadece objektife bakan goz tarafindan yerine getirilecekti. Fotograf makine-
sinin gerceklestirdigi reprodiiksiyon, elin ¢izmesinden ¢ok daha az zaman al-
digindan, yeniden-iiretim siireci konugmayla atbasi gidebilecek hiza eristi.
Fakat, "en etkin diizeydeki yeniden-iiretimde bile eksik olan bir yan vardir:
sanat yapitinin simdi ve burada’lig1." Diger bir deyisle sanat yapitinin biricik-
lik niteligi. Ozgiin yapitin simdi ve burada’l181, o yapitin hakikiligini olusturur.
"Hakikilik, teknik yolla —dogal olarak ayn1 zamanda baskaca yollarla da- ger-
ceklestirilen yeniden-iliretimin biitiiniiyle disinda kalir." Ciinkii bir fotografin
negatifinden ¢ok sayida baski yapilabilmektedir, hangi baskinin orijinal oldu-
gunun artik 6nemi kalmamistir. Hakikilik 6l¢iitii iflas etmistir. Teknik aracili-
giyla yeniden-liretim, sanat yapitinin simdi ve burada’lik niteligini
degersizlestirmektedir. Bu durum sanat yapiti i¢in s6z konusu oldugu kadar,
filmde izleyicinin gordiigli bir manzara i¢in de s6z konusudur. Yeniden-iiretim
teknigi, yeniden-iiretilmis olan1 gogaltarak, onun bir defaya 6zgiiliigiinii yikip
kitlesellesmesine neden olmaktadir (Benjamin, 2012: 52-55, 58).

Benjamin (2012: 55, 64), teknik yolla yeniden-iiretim nedeniyle varligi
son bulan seyi tek bir kavramla 6zetler: Aura, diger bir ifadeyle 6zel atmosfer.
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"S6z konusu atmosfer, insanin simdi ve burada'ligina baglidir. Bu atmosferin
bir kopyasinin olabilmesi s6z konusu degildir... Sanat yapitinin teknik yoldan
yeniden-iiretilebildigi cagda giiciinii yitiren, yapitin 6zel atmosferi olmakta-
dir".

Iyi auranin yitirilisinin iiziintiisiinii yasayan Benjamin ¢ok az sayida fo-
tografa aura (iyi anlamda) bahseder. O fotograflardan bazilar1 da David Octa-
vius Hill’in ¢ektikleridir. Fotografin Kisa Tarihi’inde Benjamin’in Eugene
Atget ve August Sander’le birlikte soziinii ettigi ii¢ belgesel fotografcidan biri
olan Hill, bir ressam olarak unutulup giderken bu miitevazi fotograflar saye-
sinde tarihsel bir sohrete kavusmustur. Hill, Cameron, Hugo ve Nadar gibi fo-
tografcilarin basarilartyla beraber fotografin icadini izleyen ilk on yil
fotografin en parlak donemidir. Bu donem ayni zamanda, fotografin endiistri-
lesmesinden onceki on yildir (Benjamin, 2013: 5, 8-9). Fotografciligin ilk on
yilina ve onun ilkel teknik aletlerden yararlanmasina génderme yapan Benja-
min, Hill’in 6zgiinlligiinii araglarin bu durumuna baglar (Price, 2004: 64). Da-
guerre’in buldugu ve daguerretip olarak adlandirilan fotograf teknigi
enstantane (anlik) fotograf i¢in uygun degildi. Daguerretipin ¢ogaltilabilir
0zelligi yoktu ve ilk baski levhalari 1s18a kars1 duyarhiliklarinin az olmasi se-
bebiyle pozlamanin uzun stirmesi bir zorunluluktu. Fotograf ¢ektirenin fotog-
raf¢1 karsisinda uzun siire hareketsiz durmasi gerekmekteydi. Teknik
yetersizlikler nedeniyle fotograf makinesinin heniiz anlik goriintiiler ireteme-
digi, yasamin akisini saptayamadig1 bu donemde ilk fotograflar genellikle
portre ¢alismalar1 olmustur. Bu kosullar nedeniyle, fotografi ¢ekilenin miim-
kiin oldugunca pozlamanin higbir yolla engellenmeyecegi, yasam alanlarindan
uzak bir yerde durmasi daha ¢ok tercih edilirdi. Hill de, portrelerinin ¢ogunu
Edinburgh’daki Greyfriars mezarliginda ¢cekmisti. Bu tiir fotograflar, enstan-
tane fotografla kesin bir zitlik olusturuyorlardi (Benjamin, 2013: 14-15).

[lk fotograflarin erisilemez giizellikte olduguna inanan Benjamin, onlar
auranin son barmagi saymaktadir (Demiralp, 1999: 156-157). "O dénemin in-
sanlarinin etraflarina bir hale yayilirdi ve bu da onlarin bakislarina derinlik ve
kendinden eminlik yiiklerdi. Hem bunun teknik karsilig1 da besbelli ortadaydi:
en parlak 1giktan en koyu golgeye uzanan mutlak bir siireklilik" (Benjamin,
2013: 19). Hill’in calismalarinda 151k, fotograf makinesinin ilkelligi nedeniyle
karanligin iginden bin bir zahmetle yolunu bulmaya ¢alisiyor gibidir. Orlik’e
gore, erken donem fotograflara biiytikliigii kazandiran olgu, uzun pozlama sii-
resinden kaynaklanan '1s181n bir arada tutulmasi'dir. Optik alandaki gelismeyle
birlikte, ilk donem fotograflarinda goriilen karanlik biitliniliyle alt edilirken,
goriinlimler ¢ok net bir sekle kavusacakti. Zayif 1s18a ragmen pozlama sonucu
olusan goriintli daha berrak bir sekilde ortaya ¢ikiyordu. Optik gelisme saye-
sinde karanligin alt edilmesi haleyi de fotograftan sokiip atiyordu (Benjamin,
2013:20-21).
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Benjamin’in Fotografin Kisa Tarihi’inde ifade etmeye ¢alistig1 kotii aura,
gercekligi gizleyen perde, makyaj, sahtelik ve rol anlamlarina gelir (Price,
2004, 72). Benjamin, kotii auradan s6z ederken Atget’nin ¢aligmalarini 6rnek
gosterir. Bir Oncii olarak Atget, makinesini unutulmus ve dikkatlerden kacan
seylere ¢evirmis, geleneksel portre fotograf¢iliginin yaydigi bogucu havayi
dagitmis ve temizlemistir (Benjamin, 2013: 24):

"Atget, 'bliylik manzaralara ve sdzlimona nigane degerindeki goriiniim-
lere' hi¢bir zaman prim vermemistir; fakat sira sira dizilmis konglu ¢izmelere,
aksamdan sabaha kadar el arabalarinin siralar halinde ya da 6bek 6bek dizilmis
oldugu Paris avlularina, binlercesi yan yana duran, {istli temizlenmemis tabak-
larla dolu eski masalara veya kocaman 5 rakami dis cephesinin dort ayr1 ye-
rinde goriinen ... caddesinde 5 numaradaki randevu evine de asla kayitsiz
kalmanmugtir. Ustelik daha dikkat ¢ekici olani, bu fotograflarin hemen hepsinin
bir 1ss1zl1g1 yansitiyor olmalaridir. Porte d’ Arcueil’deki surlar bostur; zafer ta-
kinin merdivenleri, avlular, teras kafeler bostur; ayn1 sekilde Place du Tertre
de, her yer bostur" (2013: 26).

Atget, "gercekligin iistlindeki makyaj1 da silip temizlemeye kalkiyordu...
nesneyi halesinden kurtarmaya girigmisti". Biitiin dikkatini unutulmus ve gor-
mezlikten gelinen seylere veren Atget, "bu yolla, sehir isminin egzotik, ro-
mantik, mesafeli yankilarinin karsisina gergekligi ¢ikarmis oluyordu. Onun
motifleri, batmakta olan bir gemiden bosalan sular gibi, gercekligin tizerindeki
héleyi emip ¢ikarmaktaydi" (Benjamin, 2013: 23-24). Benjamin’in Atget i¢in
soyledikleri 6vgii terimleridir. Oysa Benjamin, daha 6nceleri auray1 biriciklik
niteligi tagiyan sanat yapitinin en énemli 6zelligi olarak belirtmisti (Price,
2004, 72). Price (2004: 69, 73), "Simdi de auray1 kendisinden 'nesne'nin kur-
tarilmasinin gerektigi 'makyaj' olarak m1 diistinmek gerekiyor?" diye sormakta
ve Benjamin'in iyi auray1 ge¢gmiste kalmig bir olgu olarak konumlandirdigina,
bunun ardindan da gercegi sergilemek i¢in auranin erimesi olgusunun geldigini
vurgulamaktadir. Benjamin'in deginmek istedigi konuya bagli olarak auranin
anlam1 degismektedir: "Aura sarmalayabilir (burada bir anlamda gizleme islevi
de s6z konusudur) ya da ortadan kaldirilmasiyla agiga vurabilir" (2004: 73).

Meslegine sadakatle bagli olan ve ustaligin zirvesine ulasan Atget, biiyiik
bir algakgoniilliiliikle, zirvede olmay1 da hi¢ bir zaman umursamadi. Benja-
min'e gore, Onclisti oldugu gelenegi siirdiiren sayisiz fotografci, aslinda At-
get’nin ¢oktan erigsmis oldugu zirveye Once kendilerinin ¢ikmis oldugu
yanilsamasina kapiliyor olabilirler (2013: 22-23). Benjamin'in s6zilinii ettigi
ve Atget'nin Onciisii oldugu gelenek, kotii auranin, diger bir deyisle gercekligi
gizleyen perde ya da makyajin ortadan kaldirilmasi gelenegidir. Atget'nin ag-
t181 bu yolu diger belgeselciler izlemistir. Jacob A. Riis, Lewis W. Hine, August
Sander, Dorothea Lange, Margaret Bourke-White, W. Eugene Smith, Robert
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Capa, Henri Cartier-Bresson, Werner Bischof, Fikret Otyam ve daha bir¢cok
belgeselci fotografik goriiniirliik kazandirdiklar1 gercekliklerin tlistiindeki mak-
yaj1 silmigler, perdeyi sokiip atmislar, diger bir deyisle gercekligi auradan kur-
tarmislardir.

1980 yilinda on bes ay boyunca Fransiz Sinir Tanimayan Doktorlar Top-
lulugu ile Afrika'nin Sahra bolgesini gezerek "Sahel: L'Homme en Détresse /
Sahra: Izdirap I¢indeki insan" adli calismasini hazirlayan toplumsal belgeci
fotografin glinlimiizdeki en 6nemli ve etkili temsilcisi Sebastido Salgado,
Giiney Amerikali yazar Eduardo Galeano'ya gore (2004: 68), "Orada ilk defa,
gercegin kendini gizlemek icin kullandig1 deriye niifuz etmek i¢in kameranin
gozlerini kulland1". Galeano'nun sdziinii ettigi gercegi gizleyen "deri", bizlere
Benjamin'in en 6nemli kavramlarindan biri olan auray1 hatirlatir. Gergegi giz-
leyen "deri", aura ile ayn1 anlama gelir. O halde sunu sdylemek miimkiindiir:
Atget ile baslayan gercegin auradan kurtarilmasi gelenegi giinlimiizde Salgado
ile devam etmektedir.

3. POLITIiK SANAT

Benjamin, mekanik yeniden-iiretimin sonuglarini tartigtyor ve iyi auranin
yitirilisinin liziintlisiinl yasiyordu. Fakat, zamanla bu iizlintiisiinii asmis ve
mekanik yeniden-iiretim hakkindaki olumsuz diisiincelerini degistirmistir (De-
miralp, 1999: 164-165).% Soyle ki, "Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden-
uiretilebilirligi, diinya tarihinde ilk kez yapit1 kutsal torenlerin asalagi olmaktan
ozgiir kilmaktadir". demektedir Benjamin (2012: 58). Boylece mekanik yeni-
den-iiretim ile birlikte, kiilt degerinin’ yerini bundan sonra sergileme degeri
almaktadir. Kitlelerin sanatla iligkisi olumlu anlamda degismektedir. Sadece
belli bir azinligin alimlayabildigi sanat yapitin1 artik kitleler de alimlayabilir.

¢ Martin Jay (1989: 304), baslangigta sanat eserlerinin mekanik yontemlerle ¢ogaltilmasina olum-
suz yaklasan Benjamin’in diislincelerindeki dontigiimii su climlelerle dzetler: "Halenin yitirilmis
olusuna agit yakmakla birlikte, paradoksal bir bicimde, politiklesmis, kollektiflesmis olacagini
umdugu bu yeni sanatin ilerici (progressive) potansiyelinden ¢ok {imitliydi". Oguz Demiralp
(1999: 164-165) ise, aurasiz sanatin olabilirligini arastirmaya yoneldigini belirttigi bu yeni Ben-
jamin hakkinda su tespitlerde bulunur: " '...sanat yapitt', goriiniiste, melankolik adamdan en ¢ok
uzaklastigi, giincele gelecege baglandigi, yeni bir diinyay: inangla aradigi denemedir. Aura’nin
yitirilmesinin {iziintiistinii agsmis goriinmektedir... kitlelerden uzak ve temasaci bir sanat adami1
olarak kalmak yerine ¢agiyla i¢ ice ve siyasal kavgaya yazinsal iiretimiyle katilan bir yazar kimligi
kazanmak amacindadir”.

7 Benjamin (2012: 56), sanat yapitinin alimlanmasinin belli bir azinhgm tekelinde olmasinin
yapitin "kiilt degeri"ni olusturdugunu belirtir. Kiilt degeri, sanat yapitinin gizli tutulmasini gerek-
tirmektedir: "Belli tanr1 heykellerini ancak hiicresindeki rahipler gorebilir; bazt Madonna resimleri
hemen biitiin bir y1l boyunca ortiilii kalmaktadir; ortacag katedrallerindeki belli heykeller giris
katindaki ziyaret¢i tarafindan goriilememektedir".
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Yani, sanat yapitinin alimlanmasinda bir demokratiklesmenin varligindan s6z
edilebilir. Sanatin toplumsal islevi de koklii bir degisim ge¢irmistir. Kutsal t6-
renler yerine bir bagka pratigi kendisine temel almistir artik: Politika® (59-60,
69). Sanat yapitinin piyasaya girmesinin, toplumsal dokuda yer almasinin do-
gurdugu sonug, ister istemez sanatin politiklesmesidir. Artik, politika ve sanat
ayn1 gercegin iki yiizlidlirler (Demiralp, 1999: 163). "Her sinifli toplumda
sanat bir ideoloji tasir" goriisii artik estetigin bir kose tasi durumuna gelmistir.
Sanat, 0zii geregi politikadan bagimsiz degildir, artik bir sey ugruna ya da bir
seye kars1 bir savas olmustur (Okten, 2013: 50-51).

Belgesel fotografin bir alt tiirii olan toplumsal belgeci fotografi, mekanik
yeniden-liretimin sanati politiklestirecegi goriisiiniin fotograf sanatindaki yan-
simasi olarak kabul edebiliriz. Toplumsal belgeci fotograf, her zaman politik
mesajlar igerir ve politik amaglar dogrultusunda kullanilabilir. Toplumsal bel-
geci fotografin en dnemli 6zelligi toplumsal degisimi® amag edinmesidir (Oral,
T.Y.a: 30, 33). "Toplumsal belgeci fotograf, daha az imtiyazl kisi, sinif ve top-
lumlarin, barinma, ¢alisma, 6grenim vb. yasamin her boyutuna iliskin sorun-
larini, duyarl bir yaklasimla, diger insanlari, kurumlar1 bilgilendirme ve bu
sorunlarin agilmasi konusunda harekete ge¢irme amacini tasir" (T.Y.a: 30).

Fotografin toplumsal miicadele arac1 olarak kullanilmasi, fotografin milli
sanat olarak kabul edildigi ABD’de basladi. 1800’lerin sonuna dogru Jacob
A. Riis, 1900’lerin basinda Lewis W. Hine, 1930’larda FSA hareketi, Walker
Evans, Dorothea Lange ve Arond Siskind gibi kadrolar Amerikan toplumu
icinde fotografi politik bir temele oturtmuslar ve etkin bir gii¢ haline getirmis-
lerdir (Cizgen, 1980: 24). Riis, New York'un Mulberry Bend mahallesinde ya-
sayan gocmenlerin sagliksiz barinma kosullarinin  diizeltilmesine
fotograflartyla katkida bulunmus (Oral, 2013: 89); Hine'in ¢ocuk is¢i somii-
riistinli fotograflariyla belgelemesi yeni is yasalarinin ¢ikarilmasini, ¢ocuk

8 Benjamin'in politik sanat goriisii Bertolt Brecht etkisiyle gelismistir. "Brecht, iiretim alet ve
bi¢imlerinin ilerici -yani liretim araglarinin 6zgiirlestirilmesine yonelmis; yani sinif miicadelesine
hizmet eden- entelektiicllerce anlasildigi bi¢imde doniistiiriilmesini tanimlamak i¢in "islevsel
doniistiirme' [Umfonktionierung] deyimini icat etmistir" (Benjamin, 2011: 106). Brecht, yeni
kitle iletisim araglarimim oldugu gibi kullanilmayip, proleter iletisimin ¢ikarlarina uygun bicimde
"islevsel olarak dontistiirtilmesi" gerektigini diisiinmektedir. Benjamin, Brech'in bu diisiincelerini
paylasmaktadir. Aurasiz sanat, gelenegin alanindan koparilmis ve zamansal tanikligini yitirmistir.
Bu kopus sanati, iglevsel olarak bir doniistimiin araci haline getirmistir (Yarar, 2010: 46).

° Merter Oral (2013: 81), "toplumsal degisme"yi su sekilde ele almaktadir: "... ¢ogu zaman
algilandig1 gibi, 'toplumun yapisindaki temel ve genis' anlamdaki degisimler olmanin yani sira;
grup ve kisileri etkileyen, genellikle olumlu nitelikteki geligsimleri konu alan ve kimi zaman kisa
siire iginde somut gelisimlere yol agmasa da kamuoyu tizerinde etkilesim amaclayan, biling
arttirict bir modernlesme olgusu...". Oral'a gore (82), "toplumsal degismeyi etkileyen fotografik
ajan, belgesel fotograf degil, toplumsal belgesel fotograftir".
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emeginin yasadisi ilan edilmesini saglamis (Sontag, 2011: 77); FSA fotograf-
cilart ise Biiylik Bunalim'in tarim ortakc¢ilari {izerindeki yikict etkisine fotog-
rafik gorintirlik kazandirmiglardir. FSA fotografcisi Dorothea Lange'in
1936°da ¢ektigi "Gogmen Anne" adli fotografin ilk etkisi Amerikan kamuo-
yunu harekete gecirerek Nipomo'daki gogmen kampina gida yardimlarinin ya-
pilmasi olmustu (Taylor, 1985: 12). Ardindan, "Go¢men Anne" ve ortake1
ciftgilerle ilgili diger fotograflar Washington’1 harekete geg¢irmis, biirokratlar
bu insanlara yapilmasi gereken yardimlar1 giindemlerine almislar (Sontag,
2011: 77-78) ve kirsal reform yasasini ¢ikarmiglardir (Tremain, 2012: 17).
"Go¢cmen Anne" adli fotografin tarihsel siire¢ igerisinde kendi baglamindan
koparilarak yine politik amaglar dogrultusunda kullanildigini goriiriiz. Bu fo-
tograf, ¢ekildigi tarihten hemen bir yil sonra, Ispanya i¢ Savasi'nin dehsetini
anlatmak iizere "Ispanyol Anne" adiyla yaymlanmisti. 1964 yilinda Giiney
Amerika'da bir dergi, ezilen halklarin bir sembolii olarak fotografin biraz de-
gistirilmis illiistrasyonunu kapaginda kullanmistir. 1973 yilinda Black Panthers
adl1 bir siyahi Amerikalilar orgiitii, fotografi bu kez anne ve ¢ocuklar siyahi
olarak gazetelerinin arka sayfasinda yaymlamistir. 1983 yilinda ise, Lange'in
fotografina konu olan gé¢gmen anne Florence Thompson i¢in yeniden bir yar-
dim kampanyasina doniligsmiistiir (Oral, 2013: 92).

Margaret Bourke-White'in en etkili imgesi, 1937 yilinin Ocak ve Subat
aylarinda Amerika Birlesik Devletleri’nin Orta Bat1 kesiminde yer alan Ohio
Nehri’nin tagmastyla yasanan sel felaketinin ardindan pelikiile diiser. Felaket
bolgesinde siyahlarin ekmek almak i¢in devasa bir panonun 6niinde olustur-
duklar1 siray1 gosteren Bourke-White'in bu fotografi zamanla sadece sel fela-
ketini anlatan bir fotograf olmaktan ¢ikmig, defalarca irk ayrimeiligini ve
yoksullugu kinamak i¢in kullanilmistir (Walker, 1984: 2). Bourke-White, fo-
tografinin verdigi mesajla kamuoyunu etkilemis ve birgok Amerikan hiikiime-
tinin siyahlara yonelik ayrimciliga neden olan yasalari1 degistirmesine katkida
bulunmustur (Kanburoglu, 2004: 475-476).

W. Eugene Smith, Minamata’da kimyasal atiklarla ¢evreyi kirleten ve in-
sanlarin sakat kalmasina neden olan bir fabrikanin insanlik sugunu ifsa ederek
cevre Orglitlerini harekete gegirmis, Japon hiikiimeti Minamata'y1 zehirli atik-
lardan temizlemek zorunda kalmistir (Kanburoglu, 2004: 485). Smith’in bir
diger 6nemli foto-roportaji "Ebe-Hemsire", Life dergisinin 3 Aralik 1951 ta-
rihli sayisinda yayinlandiginda biiyiik bir ilgi gérmiistiir. Maude Callen adli
Afro-amerikan bir ebe-hemsireyi konu alan bu foto-roportaj, Callen'in diisiik
gelirli insanlarin saglik sorunlarini ¢6zmedeki miicadelesini aktarmistir. Bu
fotograflar toplumu harekete ge¢irmis ve Callen’in kurmak istedigi klinigin
gerceklestirilebilmesi i¢in bir yardim fonunun olusmasini saglamistir (Oral,
2013: 93). Kendini igsine adamus, fakirlesen kirsal kesime hizmet sunan Cal-
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len’in fotograflar1, okuyucularin o kadar ¢ok para bagislamasina yol agmistir
ki, Callen’in deyisiyle, "Empire State Binas1 gibi goriinen" yeni bir klinik insa
edilmistir (Ritchin, 2012: 129). 1953 yilinda klinigin ag¢ilmasi, Smith’in Life
dergisi i¢in baska bir foto-rOportaj daha yapmasina vesile olmus ve bu foto-
roportaj "Maude gets Her Clinic (Maude Klinigine Kavustu)" basligiyla ya-
ymlanmustir (Oral, 2013: 93).

Giiney Vietnamli polis sefi Nguyen Ngoc Loan’in Vietkonglu bir genci
silahiyla 6ldiirme anin1 kaydeden Eddie Adams’in fotografi ile Nick Ut’un
Napalm bombasina maruz kalmis ¢ocuklar1 kosarken gosteren fotografi anti-
militarist i¢erikleri nedeniyle haber fotografinin giincelligini asip sik¢a yayin-
lanarak insanlarin bellegine kazinmis ve toplumsal belgeci fotograf tavrinin
gliclii 6rneklerine doniismiislerdir (Oral, T.Y.a: 32-33). Vietnam Savasi’nin
sona ermesinin en dnemli nedenlerinden biri de cepheden gelen bu gdriintii-
lerin kamuoyunu etkilemesi ve savas karsit1 tepkilerin olugsmasina katkida bu-
lunmasidir.

Toplumsal belgeci fotografin Tiirkiye'deki dnciisii Fikret Otyam ise, Dogu
ve Goneydogu Anadolu'da gergeklestirdigi roportajlarla bazi toplumsal degi-
simlere yol agmustir. Pek ¢ok drnekten biri, gdcebe Beritan Asireti’nin yerlesik
diizene gecirilmesidir (Kabacal, t.y.: 66). 1975’te Ankara’da agtig1 "Fotog-
raflarla Gide Gide 8 —Beritan Asireti’nin Dilekgesi" adl1 sekizinci fotograf ser-
gisinde, yazlar1 Bingdl ve Serafettin Daglari’nda karakil ¢adirlarda dort ay
konaklayan, kiglar1 Urfa ve Diyarbakir yorelerine gdgen Beritan Asireti’nin
yasamindan ilging kesitler sunar (Ozsezgin, 1977: 15). Otyam, Beritanlilar
icin yillarca ugrasir ve sonunda Beritanlilar topraklarina kavusur, onlar i¢in
evler yapilir, on binlerce fidan dikilir. Onlar da ¢ocuklarina Fikret, Otyam,
Filiz (esi) gibi isimler koyarlar (Kabacali, t.y.: 66). Otyam’in basarilari bununla
siirlt degildir. Malatya’nin Korsiileymanli Koyii’nde okul olmadigi i¢in inti-
har eden gengler vardir. Koyliilerin Otyam’dan istegi bir okullarinin olmasidir.
Bu istege duyarsiz kalmayan Otyam, koyiin okula kavusmasini saglar (t.y.:
66). Kendisi de Korsiileymanli Kdyii'nden olan, Otyam’in arkadasi fotograf
sanatgisi Ibrahim Demirel (t.y.: 92), onun ¢abalariyla kdye bir okul bir de su-
lama goleti kazandirildigini belirtir: "Hayvancilikla ugrasan koyiimiizde doga
canlandi, toprak bereketlendi, koylii elma, kayis1 bahgelerine kavustu. Yalniz
bunlar m1? Yol, saglik ocagi, halicilik kursu, kitap yardimi..." "Kizamik Me-
lekleri" adli réportaj1 gazetede yayinlaninca donemin Saglik Bakani Dr. Faruk
Stikan Mus’a gelir, ulagilamayan tim koylere gidilir ve alinan 6nlemlerle ki-
zamik salgininin ontine gegilir (Oral, T.Y.a: 106). GAP’1n diisiinsel temelleri-
nin olusmasinda onun Harran réportajlarmin rolii vardir. "Inantyorum ki GAP,
on y1l sonra degil Harran Ovasi’ni, diinyanin kaderini bile degistirecek. Diinya
acliga gidiyor. Bu Harran Ovasi doyuracak a¢ insanlar1" diyordu Otyam (Ka-
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bacali, t.y.: 66). Otyam’in ¢abalar1 politikacilarin, 6zellikle de donemin Cum-
hurbaskan1 Stileyman Demirel’in 6zlemleriyle birlesince bundan, tarithimizin
en biiyiik ve entegre kalkinma projesi olan GAP dogmustur (Eksi, t.y.: 12-13).

Riis, Hine, Lange, Bourke-White, Smith ve Otyam gibi toplumsal belgeci
fotografcilar fotografik goriiniirliik kazandirdiklart sorunlarin ¢éztimii yoniinde
miicadele etmisler ve kamuoyunu harekete gecirerek politik sanatin en iyi 6r-
neklerini vermisglerdir. Ancak, siyasetin sanati politikaya yakinlagtirmasi belli
olctide estetik kaygiyla karsilanmalidir. Bu durum sanat eserinin igeriginin ba-
sitlesmesine ve sloganlagtirmaya yol agabilir. Nasyonel sosyalistler siyasal
modellerini "topyekiin sanat yapit1" olarak nitelendirmigler ve kendi kiilt de-
gerlerinin liretilmesi i¢in kitle iletisim araglarindan yararlanmislardir. Nazi Al-
manya’sinda yonetmen Leni Riefenstahl, etkileyici kamera acgilari, kurgu
teknigi ve 151k kullanimiyla Hitler ’in atesli soylemlerini beyaz perdeye tasimis
ve goriinen gerceklik baska bir gerceklige doniismiistiir. Onceleri sinemanin
yenilik¢i yonetmenlerinden biri olarak goriilen Riefenstahl, daha sonradan
Nazi estetigini olusturmakla suglanacakti. Riefenstahl’in Naziler i¢in yaptigi
"[radenin Zaferi" adl1 propaganda filminin Nazizmin yiikselmesindeki etkisi
tahminlerin ¢ok iistiindeydi (Okten, 2013: 51-52).

Benjamin, fagizmi estetik siyaset anlayisiyla ilintilendiren ilk diigiiniirdiir.
Mussolini’nin sik¢a kullandig1 'bigimlendirmek’, 'yontmak' gibi kelimeler, kit-
lelerin ideal fasist modeldeki yer ve rollerini tarif eder. Siyaseti bir sanat olarak
goren Mussolini, kendisini kaba bir tas kiitlesini ehlilestirerek uysal bir sanat
eserine doniistliren bir heykeltras olarak diisiinmekten hoslanirdi. Sosyoloji
profesorii Simonetta Falasca-Zamponi’ye gore, insanlar1 nesneler olarak goren
bu yaklagim, totalitarizmle ortiismekte ve bizzat onun tanimini teskil etmek-
tedir. Mussolini, 'sanat, sanat i¢indir' goriisiinii savunan estetik anlayisin ta-
kip¢isiydi. Bu anlayisa gore sanat, diinyevi meselelerden, toplumsal
konulardan kopuk bir mesgaleydi (Falasca-Zamponi, 2012). Fagizm de, "Sanat
olsun, isterse diinya batsin" (Benjamin, 2012: 79) diyordu. Fiitiirist avant-
garde hareketinin lideri ve fasizm yanlisi sair Filippo Tommaso Marinetti!?

10 XX. yiizyilin bashca akimlarindan biri olan Fiitiirizm’i baslatan Italyan sair Marinetti, 1909°da
yaymladig: Fiitiirizm Manifestosu’nda vatanseverlikten ve militarizmden séz etmis, savasi ve
siddeti yiiceltmistir. Marinetti, 1915 yilinda Italyan ordusuna katilns ve basart madalyas almistir.
1918 yilinda Fiitiirist Politika Partisi’ni kuran Marinetti’nin Mussolini ile yakinlhig1, Fiitiirizm
akimiin fasizmle iliskilendirilmesine, hatta fagizmin resmi sanati gibi algilanmasina yol agmustir.
Mussolini, Italya’daki modern sanat hareketlerini gerektigi zaman propaganda arac1 olarak
kullanmusgtir (Antmen, 2010: 65, 70). Fiitiirizm Manifestosu’nda Marinetti savast bir tiir bir hijyen
olarak gormekte ve kadinlar1 agagilamaktadir: "Savasi, diinyanin tek temizlik kaynagi olan savasi,
militarizmi, vatanseverligi, 6zgiirliik savas¢ilarinin yikici eylemlerini ve 6lmeye deger giizel ide-
alleri yticelten bizler, kadinlar1 hor goriiriiz" (2010: 71-72).
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savasg1 yliceltmis ve coskuyla karsilamistir: "Yirmi yedi y1ldan bu yana biz fii-
tiiristler, savagin estetige aykir1 diye nitelendirilmesine karsi ¢ikmaktayiz...
Savas giizeldir, ¢iinkii biiytlik tanklarinki, geometrik ugak filolarininki, yanan
kdylerden yiikselen duman helezonlariinki gibi yeni mimari bigimler ve daha
pek cok seyler yaratir..." (Benjamin, 2012: 78). II. italya-Habesistan Savast
sirasinda, Etiyopya topraklarina diisen bombalarin hedeflerini bulusunu hava-
dan, onlart firlatan ugaktan seyretmis olan Marinetti, Etiyopya’nin bombalan-
masiyla baharda c¢iceklerin a¢gmasi arasinda bir benzerlik kuruyordu.
Benjamin’in, somut ve maddi gercekligi gdlgeleyen sanatsal bir bagkalastirma
faaliyeti olarak gordiigii bu benzetme, savasin ve siddetin, yikimin ve acinin
estetize edilmesiydi (Falasca-Zamponi, 2012). Benjamin (2012: 78), fagizmin
politikay1 estetize etmesine yonelik ¢cabalarinin tek bir noktada doruguna var-
digini, bu noktanin da savas oldugunu vurgular:

"En biiyiik boyutlarda kitle hareketlerini geleneksel miilkiyet iligkilerini
degistirmeden koruyarak belli bir hedefe yoneltmeyi, yalnizca ve yalnizca
savas saglayabilir. Olayin politika agisindan ifadesi budur. Teknik agidan ifa-
desi ise soyledir: Iginde yasanilan zamanin biitiin teknik araglarmi, miilkiyet
kosullarini koruyarak harekete gegirmeyi yalnizca savas saglayabilir."

1930'larda, savasin ve onun emrindeki teknolojinin, Alman ulusu ve kah-
raman fagist birey i¢in bir tiir "hayat kaynag1" olduguna inanilmakta ve bu
mitos yliceltilmekteydi. Benjamin'e gore, yeni iletisim teknolojileri cagdas mi-
toslarin elestirilmesinde devrimei bigimde kullanilabilir, kitlelerin 6zgtirles-
mesine onarici ve aydimlatici organlar olarak yardim edebilir (Ozbek, 2000:
124-126).

Fotograf makinelerini cagdas mitoslari elestirmek icin islevsel olarak kul-
lanan fotograf¢ilara baktigimizda Robert Capa, W. Eugene Smith ve Margaret
Bourke-White gibi isimlerle karsilagiriz. Capa, Smith ve Bourke-White anti-
fasist soylemlere sahip fotografcilardir. "Politikanin estetize edilmesine yone-
lik biitiin ¢abalar, tek bir noktada doruguna varir. Bu nokta, savastir" diyor
Benjamin (2012: 78). Cumbhuriyet¢i gii¢lerle Franco kuvvetleri arasinda ya-
sanan Ispanya I¢ Savasi'm kiigiik boyutlu fotograf makinesi sayesinde cephe-
nin On siralarinda fotograflayan Capa, ikonik fotografi "Cumhuriyetci Bir
Askerin Oliimii"yle (Sekil 4) bu savasi protesto eder. Capa, Ispanya I¢ Sava-
st’nin ardindan 1938’de Cin’in Japonya tarafindan isgal edilmesini, 1941-1945
yillar1 arasinda II. Diinya Savasi’ni, 1954 yilinda ise Fransiz giiclerine karsi
savasan Vietnam’1 goriintiiledi. "Umit ederim ki yasamimin sonuna kadar bir
savas fotografcisi olarak issiz kalirim" (Oral: 1986: 6) diyen Capa, fagizmin
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neden oldugu savaglar1 hep en 6n saflarda fotografladi ve bu ugurda hayatini
kaybetti.!!

II. Diinya Savasi'ni1 Pasifik'te fotograflayan W. Eugene Smith de Capa gibi
savagtan nefret eder ve kamerasini savasi protesto etmek i¢in kullanir. Onun
once Ziff-Davis Puplications'da, ardindan Life dergisinde yayinlanan afallatici
goriintiileri en gii¢lii savas fotograflarindan bazilartydi. Smith, bu isi meslegi-
nin bir geregi olmaktan ¢ok, savasa kars1 bir bildiride bulunmasi gerektigine
inandig1 icin yapiyordu. "Kesin surette bu savasi insanlara heyecan vermek
i¢cin fotograflamiyorum" diyen Smith, fotograf makinesini savaslarin tekrar
yasanmamast i¢in kullandigini vurgular:

"Kendim de kesinlikle heyecan duymuyorum. Savas duygularinin fotog-
rafin1 gekmeyi istedim, ki savasin dogasi onlarin diistince kanallarini zorlayana
kadar insanlara ulagsin ve onlar1 girtlaklarindan yakalasin. Bir sekilde insanlari
diisiindiirmek istedim, savasin bir daha olmamasina karar verene dek insanlari
diistindiirmek... Bir sonraki savasi engellemek ya da geciktirmek i¢in benim
nagizane katkilarimi eklemek tizere beden ve zihin giicimiin sinirlar1 i¢indeki
her seyi yapmam gerek" (Miller, 2012: 173-174).

Capa ve Smith gelenegini glinlimiizde siirdiiren ve kamerasini savasi pro-
testo etmek ve boylece bagkalarini da protesto etmeye yoneltmek i¢in kullanan
James Nachtwey, Smith'le benzer vurgulara sahiptir. "Medyanin sulandirici
etkisine kars1 koymak ve insanlarin kayitsizligini kirmak i¢in etkili gortintiiler
yaratmak" amacini tasidigin1 belirten Nachtwey, fotografi savasin panzehiri
olarak gortir:

"Savagin fotograflar1 neden ¢ekilir? Fotograf araciligiyla, biitiin tarih bo-
yunca var olmus bir insan davranisini ortadan kaldirmak miimkiin miidiir? Bu
diisiince kendi ¢apinda giiliing karsilanabilir. Fakat beni motive eden tam da
budur. Benim i¢in fotografin giicii onun insani yetenekleri altinda yatmaktadir.
Sayet savas insanlig1 ortadan kaldirmaya yeltenirse, fotografi savasin yadsin-
masi olarak telakki edebiliriz. Yani, savasin panzehiri, i¢cindeki etkin bir madde
olarak. Bir kisi orada olup bitenler hakkinda diinyaya haber vermek amaciyla
savasin kalbine gitme riskini aliyorsa, barig pazarligina girismis demektir"
(Frei, 2001).

Smith'in bir diger ¢alismasi olan "Ispanyol Koyii", politik sanatin en
onemli drneklerinden biridir. Bu fotograflarla, tipki Orta Cag'daki gibi acima-
s1z oligarsik bir iktidarin baskis1 altindaki insanlarin portresini ¢izer. Fotog-
raflarindaki 151k ile karanlik arasindaki gerilimi Franco doneminin 1zdirabini
anlatmak i¢in fotografik bir metafor olarak kullanir. Ispanya’ya hareketinden

' Capa 1954 yilinda Vietnam Savasi'mi goriintiilerken bir kara maymina basarak hayatini
kaybetmistir.
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once karis1 Carmen’e gonderdigi mektupta, "Ispanya’ya, Franco nun getirdigi
yoksulluk ve korku {izerine bir is yapmaya gidiyorum. Umit ediyorum ki bu
benim en gii¢lii hikayem olacak!" diye yazan Smith bu foto-réportaji ile
Franco fasizminin koklerini ifsa eder (Cobanoglu, 2008: 16). Ciinkii, Benja-
min’in vurguladig: gibi, fagizmin politikay1 estetiklestirme ¢abalarina karsi
sanat politiklesecektir. Yani, politikanin estetize edilmesi durumu diyalektik
olarak karsitin1 da doguracaktir, bu da estetigin politize edilmesidir (Yarar,
2010: 40).

Politik sanatin bir diger temsilcisi Margaret Bourke-White ise, 1945 y1-
linda Nazi ¢aligma kamp1 Erla’y1 goriintiilemis, en etkili ve gli¢lii imgesi ola-
rak kabul edilen ve ABD'deki 1rk ayrimeciliginin simgesi olmus sel felaketi
fotografiyla birgok Amerikan hiikiimetinin siyahlara yonelik ayrimciliga neden
olan yasalar1 degistirmesini saglamistir. Bourke-White, Nazi kamp1 Erla i¢in,
"Boyle bir gaddarligin belgelenmesi inancindaydim. Bu nedenle negatiflerle
bu yerin bir haritasini ¢ikardim" (Appelhof, 1985: 24) demektedir.

Bourke-White'mn 1945 yilinda goriintiiledigi bir diger Nazi toplama kamp1
ise Buchenwald'tir. En kétii sohrete sahip kamplardan biri olan Buchenwald'ta
yirmi bin kadar tutuklunun ¢ogu ¢evredeki fabrikalarda calistirildi. Kamptaki
doktor ve uzmanlar viriitik enfeksiyonlar1 ve asilarin etkilerini tutuklular tize-
rinde denediler. Buchenwald'ta gaz odasi olmamasina ragmen, kotii yasam ko-
sullar1 nedeniyle her ay yiizlerce tutuklu hayatini kaybetti. Miittefik kuvvetler
kampa ulastiginda yirmi bin tutuklu hayatta kalabilmeyi bagarmisti. Kampta
oOlenlerin toplam sayist1 ise elli alt1 bindi. Bourke-White, savagin sona ermesinin
ardindan Buchenwald'e girerek buradaki insanlik sugunu fotograflamis ve bu
foto-roportaji Life dergisinde yaymlanmistir (Oral, T.Y.b: 25).

Politikanin estetize edilmesi ¢abasina karsilik, sanatin politiklesmesinin
dogurdugu sonu¢ ayni zamanda bir sugun ifsasi, yani "suclama"dir. Eugéne
Atget’nin bos sokaklarin resmini, sanki oralar1 bir su¢ mekantymis gibi ¢ektigi,
cok hakli olarak sdylenmistir. Ciinkii su¢ mekani da insansizdir, ¢gekim ipug-
larin1 elde etme amaciyla gerceklestirilir. Atget’nin ¢ekimleri, zamanla kanit-
lara doniismeye baslar. Bu fotograflarin politik 6nemi de bu noktadan
kaynaklanir (Benjamin, 2012: 60). "Sehirlerimizin her kdsesi bir vukuat yeri
degil, sokaklarda yiiriiyenlerden her biri bir zanl degil midir?" diye soran Ben-
jamin (1992: 20), fotograf¢inin fotograflariyla bir sucu ifsa etmesi gerektigini
soyler: "Fotograf¢inin -Augurlarin ve Haruspexlerin ardili olarak- islenen sugu
resimleriyle ortaya ¢ikarmasi ve suglulari gostermesi gerekmez mi?". Benja-
min’in fotograf¢ilardan beklentilerinin karsilandigini séylemek yanlis olma-
yacaktir. Smith, fotograflarin1 sadece bir olgunun saptanmasi degil, bir savas
suclamasi olarak gérmektedir: "Deklansore bastigim her an, resimlerin yillar
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boyunca yasayacagi umuduyla, ikaz, hatirlama ve kabul etmeye sebep olarak,
gelecekte insanlarin zihinlerinde yankilanabilecegi umuduyla savrulan bir sug-
lama haykirisiydi" (Miller, 2012: 173). Smith, Benjamin’in sesine kulak ve-
rircesine, Minamata'da zchirli atiklarini denize dokerek cevre ve insan
kiyimina yol agan bir fabrikanin insanlik sucunu tiim diinyaya ifsa etmis ve
bunu hayatiyla 6demek zorunda kalmistir.'> Otyam igin fotograf, insanlarin
sorunlarint gostermek, bunlarin ¢éziimii yoniinde biling olusturmak ve belge-
lemek i¢in bir aragtir. Onun goriintiileri "Anadolu halkinin gergekleriyle yiiklii
ihbar mektuplaridir" (Atatiirk¢ii Diisiince Fikret Otyam Ozel Sayisi, t.y.: 40).

4. KUCULEN FOTOGRAF MAKINELERI VE
FOTOGRAFLARIN SOK ETKIiSi

"Fotograf makinesi giin gectik¢e daha da kiigiilecek, yarattigi sokla izle-
yicideki ¢agrisim mekanizmasini tamamen durduracak olan ugucu, gizli go-
rlintlileri yakalamaya giderek daha hazir hale gelecektir" (Benjamin, 2013:
37). Benjamin'in bu sozlerinden yaklasik bes y1l sonra basta Dorothea Lange
ve Walker Evans olmak tizere FSA fotograf¢ilar1 Biiyiilk Bunalim'in tarim or-
takcilar1 lizerindeki yikict etkisine fotografik goriiniirlilk kazandirtyorlardi.
FSA projesinin gergeklestirildigi donemde ilk kez kiigiik boyutlu fotograf ma-
kineleri kullanilmakta ve resimli dergiler yayinlanmaktaydi. Bu sayede FSA
fotografe¢ilarinin goriintiileri sasirtic bir gogunluga ulasmis ve sahip olduklar
icerik zenginligi izleyenleri hayrete diisiirmiistiir (Tolungii¢, 1985: 7). FSA
projesinin yaraticisi Stryker, masasina ulasan ilk fotograflarin kendisinde sok
etkisi®® yarattigini vurgulamaktadir:

"... FSA projesinde gorev alan seckin fotograf¢ilar: yonettim. Bu yetenekli

12 By olay1 hayatinin meselesi yapan Smith, fabrikanin tiim tehditlerine ragmen felaketi tim
diinyaya duyurur. Bu fotograflar, diinyada bir¢ok dergi tarafindan yayinlaninca, bu durum fabrika
yoneticilerini rahatsiz eder ve Smith, fabrikanin adamlar tarafindan doviilerek ciddi sekilde
yaralanir ve bu saldirinin yol agtig1 fiziksel ve ruhsal komplikasyonlar sonucu 1978 yilinda hayata
veda eder (Salih, 2010: 28). Tipki Capa gibi Smith de, "fotojurnalizm gergeginin tipik bir
kurbanidir" (Giiler, 2006: 10).

13 Benjamin'e gore, geleneksel yasam bi¢imini yikan modernlesme siirecinde yasam artik sadece
bir soklar yagamina doniismiistiir. Modernlesme siirecindeki en 6énemli olgu, nesnelerin, sanat
eserlerinin aurasinin tahrip olmasidir. Modern donem yayginlasan meta fetisizmi ile yasamimizi
soklara doniistiirmekte, geleneksel yagam bigimini ortadan kaldirmaktadir. Modern insan bir
makinenin siirekli ve tekdiize hareketleriyle kendi hareketlerini esgiidiimlemek zorunda kalmistir.
Insan yasamimin birgok alani da bu islemlerin tekdiizeligine ve mekanikligine uymustur. Yeni
toplumsal yagsamda insan artik kendi yasaminin yazar1 degildir. Bu nedenle, modern ¢agda insan
duyularmin 6demek zorunda oldugu bedel sok'tur; yasam soklar yasamina doniismiistiir (Oskay,
2007: 197-201).
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kadin ve erkek sanatcilar... 270.000 fotograf c¢ektiler. Bugiin, yaptigimiz bu
belgeleme ¢alismasi 'biiyiik' olarak nitelendiriliyor. Belki de Amerikan tarihi-
nin en biiyiik belgeleme ¢alismasi... Baglangigta ne yapacagimiz, daha dogrusu
ne olacagi konusunda higbir fikrimiz yoktu. Yalnizca fotografcilarimin yeter-
liliklerine ve sagduyularina giivenebilirdim. Ve dogrusu, masama ilk ulasan
fotograflar karsisinda ¢arpilmay1 da beklemiyordum" (1985: 6).

1950 yilinda ilk kez yurt disina ¢iktiginda 6x6 boyutunda, 12 kare fotog-
raf ¢eken ve tepeden bakilan, kendi deyisiyle "oyuncak kamera" Ferrania satin
alan Otyam (1982: 62), 1953 yilinda Dogu Anadolu’da ¢ektigi fotograflarla
ilk biiyiik roportaj1 yayinlandiginda biiyiik yanki uyandirir ve "Otyam" ad1
tyice duyulur (Demirel, 1982: 26). Otyam, kendisiyle yapilan bir roportajda
bu ¢aligmasinin yarattig1 etkiye dikkat cekmektedir:

"... bir roportajla yer yerinden oynar bazen. Mesela bu ismin ilk ve bas
sevdiricisi Yasar’la (Y. Kemal) 1953°de, o Cumhuriyet gazetesi adina, ben de
Diinya gazetesi adina uzun bir dogu roportaji hazirlamistik. Yazdiklarimiz -
benimkiler fotografli- ayn1 anda yayimlanmaya baslayinca inan yer yerinden
oynadi. Unutulmuslardi ¢iinkii. Bazilarma inanmak bile zordu. insan ve do-
ganin en acimasiz kesitlerini vermistik" (Tankuter, 1983: 26).

Yasar Kemal’in Cumhuriyet’te, Otyam’1in Diinya gazetesinde ¢ikan Dogu
roportajlar sadece Tiirkiye’yi degil, diinyay1 da etkiler. "Yabanci ajanslar, Av-
rupa basini ¢ok biiyiik yayimladilar bu réportajlart” diyen Otyam, roportaj ala-
ninda ilk kez Yasar Kemal ile kendisinin Dogu sorununa el attiklarini vurgular
(Calislar, 1994: 7). Otyam, 17 Eyliil 1981 tarihli Bodrum Ekspres gazetesine
verdigi bir roportajda da "Anadolu insanini sergiledigim zaman sok etkisi yap-
mist1" (Demirkol, 1981'den akt. Oral, T.Y.a: 125) demektedir.

Ermanox ve Leica gibi kii¢iik boyutlu fotograf makineleri belgesel fo-
tografin yepyeni alanlara el atmasini ve fotografcilara hareket 6zgiirliigii sag-
lamisti. Baslangicta agir ve hantal olan fotograf makineleri belgesel
fotografcilarin duragan konulari tercih etmesine, fotografi ¢ekilecek insanlarin
dogrudan kameraya bakmalarina ya da hareketsiz durmalarina yol agiyordu.
1855'te Kirim Savasi'ni goriintiileyen Roger Fenton'in (Sekil 2), 1861°de bas-
layan Amerikan I¢ Savasi’n1 belgeleyen Matthew Brady'nin ve onun olustur-
dugu ekipte yer alan Timothy O’Sullivan (Sekil 3) ile Alexander Gardner'in
fotograflarina baktigimizda dikkati ¢eken ilk sey bu fotograflarin duragan sah-
nelerden olustugudur.
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Sekil 2: Kirim Savasi, Roger Fenton, 1855.

=7

David Octavius Hill, Jacob A. Riis, Lewis W. Hine ve August Sander'in
calismalarina baktigimizda Iskog aristokrasisinin ve Viktorya Ingilteresi’nin
figtirleri, go¢gmenler, ¢ocuk isciler ve Alman toplumunun her kesiminden in-
sanlar hareketin belli bir aninda goriintiilenmis degillerdir, genellikle dogrudan
objektife bakarlar. Eugéne Atget’nin Paris sokaklari ise bostur.
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Sekil 4: "Cumhuriyetci Bir Askerin Oliimii", ispanya ¢ Savas1, Robert
Capa, 1936.

Benjamin'in ifade ettigi "ugucu, gizli" goriintiileri belgesel fotografcilarin
yakalayabilmesi ise kiigiilen fotograf makineleri sayesinde oldu. 1936°da bas-
layan Ispanya I¢ Savasi’ni1 gdsteren fotograflarin etkili ve sarsici olmalarinin
nedenleri kolay tasinabilir kii¢iik makinelerin ve 1s1ga duyarli filmlerin gelisi-
minde aranabilir. Bu sayede savas fotograf¢ilart en 6n cephelerde askerlerin
yakinina kadar sokularak olan bitene dair ¢arpici goriintiileri yakalamislar ve
savasin gercek yiiziini gostermislerdir (Miller, 2012: 33). Bu noktada akla
hemen Capa’nin Ispanya i¢ Savasi sirasinda gektigi "Cumhuriyetgi Bir Askerin
Olimii"™ (Sekil 4) adli fotograf gelmektedir. Sontag (2004: 22, 55), bunun
sok edici bir goriintlii oldugunu vurgulamaktadir: "Bir Cumhuriyetci Askerin

141936 Agustos’unda baslayan Ispanya I¢c Savasi, Cumhuriyetci giiclerle Franco kuvvetleri
arasinda siddetli ¢carpismalarin yasandigi bir savas olmustur. "Bu ¢arpigmalarmn birinde Capa bir
siperde bir grup Cumhuriyetgi goniillil ile birlikteydi. Cesur goniilliiler ‘Viva la republica’ diye
haykirarak siperlerinden ¢ikiyor, ileride profesyonelce yerlestirilmis fagistlerin makinali tiifegine
dogru atiltyorlardi. Capa siperde bekliyordu. Gidenlerin bir kismi 6lmiis, sag kalanlar yeniden
sipere donmiiglerdi. Bu birkag¢ defa tekrarlandi. Sonunda tiifek atiglarina karsilik gelmeyen
Cumhuriyetgi goniilliiler, makinali tiifegi susturduklarini diisiinerek, siperden ¢ikip, saldiriya
gectikleri sirada, Capa da makinasini siperden kaldirip, kosan géniilliilere yoneltmisti. Ik makinalh
sesini duymastyla birlikte deklangore basti. Filmi de banyo etmeden Paris’e gonderdi. Iki ay
sonra Capa gergekten taminmis, yetenekli ve neredeyse zengin bir fotograf¢i oldugunu
dgrenecekti. Oliime kosan cesur Cumhuriyetgi goniillilyii goriintiiledigi fotograf net bir fotografti
ve diinyanin dort bir yanindaki gazete ve dergilerde yaymlanmist" (Hersey, 1986: 10-11).
Capa’nin oliimiinden sonra bu fotografin (Sekil 4) gercek olup olmadigina dair birgok
spekiilasyon yapilmustir. Kimilerine gore fotograf bir mizansenden ibaretti. Fakat, gergek yillar
sonra amator bir tarih¢inin Federico Garcia’nin savasta 6liip 6lmedigini arastirmasiyla ortaya
¢ikt1. "Alicante yakinlarindaki Alcoy’lu yirmidort yasindaki bir degirmen iscisi olan Garcia’nin
1996’da hala Alcoy’da yasayan baldizi onu fotograftan tanidi; kocasmin savastan yalniz
dondiigiinii ve Federico’nun dldiiriildiigiinii sdyledigini hatirliyordu; vuruldugunda kollarini iki
yana agtig1 goriilmiistii" (Miller, 2012: 36).
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Oliimii'niin vurucu olan dzelligi, onun gergek bir an1 temsil etmesi, o 4nin te-
sadiifen yakalanmasidir". Bu fotograf sayesinde diinyaca {line kavusan Capa,
Federico Garcia adli Cumhuriyet¢i bir milisin vurulma anini yakalayabilmesini
savagtan sadece yedi y1l once iiretilmeye baglayan kiiciik bir makineye borg-
ludur.

Capa'nin Ispanya I¢ Savasi sirasinda cektigi fotograflarin 6nceki savas
fotograflarina benzememesinin nedenleri kii¢lik boyutlu fotograf makineleri-
nin gelisiminde aranmalidir:

"Cepheye ulasan ilk fotograf¢ilardan biri olan Capa, savasi daha dnce
tanik olunmamis sekilde gosteren fotograflar gondermeye basladi; catismalara
o kadar yakindi ki, fotograflarda askerlerin gozlerindeki korkuyu gorebiliyor
ve neredeyse toplarin giimbiirtiisiinii, top mermilerinin patlayisini ve tiifeklerin
takirtilarini duyabiliyordunuz" (Miller, 2012: 34).

Oliimii tam da 6liimiin gerceklestigi anda yakalama konusunda fotograf
makinesinin menzili, agir ve hantal olusuna, ii¢ ayak lizerinde kullanilmasina
bagli olarak sinirli kalmaktaydi. Ancak fotograf makinesi li¢ ayakli sehpadan
kurtulup, taginabilir hale gelince ve yakin ¢ekim yapabilmeyi saglayan ¢esitli
objektiflerle donatilinca, 6liimiin dehsetini yansitmada her tiirlii s6zIii anla-
timdan daha biiyiik bir etkiye sahip oluyordu (Sontag, 2004: 23-24). Giiney
Vietnamli polis sefi Nguyen Ngoc Loan’in Vietkonglu bir genci silahiyla 6l-
diirme anin1 kaydeden Eddie Adams’in fotografi ile Nick Ut’un Napalm bom-
basina maruz kalmis cocuklari kosarken gosteren fotografi birer "sok
fotograflar1"dir. Fotografin etkili ve giiclii bir silah oldugu gercegini kanitlayan
ve kamuoyu iizerinde sok etkisi yaratan bu fotograflar savasin sona ermesinde
onemli bir faktér olmustu. Tipki Capa’nin "Cumhuriyetci Bir Askerin Olimii"
adl fotografi gibi, Adams ve Ut’un fotograflar1 da kiiciilen fotograf makineleri
sayesinde ugucu ve anlik bir olay1 gdstermektedir. Bu nedenle; Capa, Adams
ve Ut'un savag fotograflar1 Fenton ve O’Sullivan'in savas fotograflarindan
(Sekil 1.2 ve Sekil 1.3) farklidir. Bu fark, Almanya'da Weimar Cumhuriyeti
doneminde tiretilen kii¢iik boyutlu fotograf makineleri, hizli objektifier ve 1s18a
kars1 daha duyarli filmler sayesindedir.

5. RESIMLIi DERGILER

Benjamin’e gore, basin fotografi yeniden-iiretilmek, diger bir deyisle ¢og-
altilmak i¢in tasarimlanmis bir iletisim aracidir. Bir gazete ya da dergide ya-
yinlanmak tizere ¢ekilmis bir fotograf, bastan cogaltilmak {izere tasarimlanmig
bir iiretimdir. Bunun i¢in bir support (tasiyici)’a, yani bu fotografi cok sayida
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izleyiciye ulastiracak bir araca gereksinim vardir (Ozkok, 1984: 3). Belgesel
fotografin izleyiciye ulasabilmesi igin, diger bir deyisle "gercekligin" yakini-
miza kadar gelebilmesi i¢in gerekli olan en 6nemli support ise resimli dergi-
lerdir.

Benjamin (2013: 31), hentiz 1931 gibi erken bir tarihte, "... fotograf¢ilara
hitap eden resimli yayinlarin sayisinin, oyun ve tavuk eti satan diikkanlarin
sayisini agacagi glinler ¢ok uzakta degildir""® dediginde 6nemli bir 6ngoriide
bulunuyordu. Weimar Cumhuriyeti donemi boyunca etkili olan liberal anlay1s
Almanya'da resimli dergilerin dogmasini saglamisti. Bu dergilerin ilk 6rnekleri
Berliner Illustrirte Zeitung ve Miinchner Illustrierte Presse'di. Ardindan Av-
rupa'da ve ABD'de art arda kaliteli resimli dergiler yayinlandi. ABD'de Life,
Fransa'da Vu ve Regards, Ingiltere'de Picture Post vardi (Miller, 2012: 33). Is-
panya I¢ Savasi'nin patlak vermesi, Amerika'daki kuraklik ve Biiyiik Buna-
lim'in tarim ortakg¢ilar tlizerindeki etkileri, 1937 yilinin Ocak ve Subat
aylarinda ABD'nin Orta Bat1 kesiminde yer alan Ohio Nehri’nin tagsmasiyla
yasanan sel felaketi Life dergisinin yayin hayatina baglamasiyla ayn1 doneme
denk gelir. Capa'nin Ispanya I¢ Savasi sirasinda gektigi "Cumbhuriyetci Bir As-
kerin Oliimii" adl1 fotograf énce Vu'de yaymlanir, ardindan Life tarafindan
alinip, "Basindan vurulan bir Ispanyol askerinin diisme an1" baghgiyla yayimn-
landiginda Capa diinya ¢apinda bir tine kavusur. Bu fotograf bircok kisi tara-
findan en iyi savas fotografi olarak kabul edilir ve Ispanya I¢ Savasi'na dair
en fazla yayinlanan fotograf tinvanini alir (Miller, 2012: 34-35). Tarim ortak-
c¢ilarinin i¢inde bulundugu durumu tiim ¢iplakligiyla gosteren fotograflar re-
simli dergiler sayesinde sasirtici bir gogunluga ulasmisti. Bunun en somut
ornegi Dorothea Lange’in 1936°da ¢ektigi "Go¢men Anne" adli fotograftir.
Bugiine kadar neredeyse biitiin iilkelerde degisik amagclarla kullanilan bu fo-
tografin, 1969°da baska bagka zaman ve yerlerde 10.000’den fazla basildig:
ve ylzbinlerce defa da ¢ogaltildig1 tahmin edilmisti. Stryker’in deyisiyle, bir
anlamda kutsallasmist1 (Tolungiic, 1985: 8). Life'in ilk kadin fotografcist Mar-
garet Bourke-White'in Ohio Nehri’nin tagmasiyla yasanan sel felaketinin ar-
dindan ¢ektigi fotograf pek ¢ok kez siyahlara yonelik irk ayrimciligini
kinamak i¢in kullanilmistir. Diger bir deyisle yerel ve gegici bir durumda dog-
masina ragmen, ¢ok daha genel ve dnemli bir mesaj1 yiiklenmistir (Walker,
1984: 2).

Capa, Lange ve Bourke-White'in fotograflarinin bu derece etkili olmasini

15Benjamin’in bu climlesinden resimli yayinlara olumsuz baktigi, onlar1 kiigimsedigi gibi bir
sonuca varilabilir. Bu sozleri, mekanik yeniden-liretimin aurayr ortadan kaldirip
degersizlestirecegi diislincesinin liziintiisiinii yasadigi donemde sdylemis olmasi muhtemeldir.
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ve ¢ok sayida izleyiciye ulagsmasini saglayan resimli dergiler olmus ve bu der-
gilerdeki fotograf alt1 yazilari, Benjamin’in 6ngordiigii sekilde, fotografin asli
bir pargasi haline gelmistir. Benjamin, fotografin olanaklari tizerine bahseder-
ken, bunlarin gerceklesebilmesi i¢in fotograf alt1 yazilarinin devreye girmesi
gerektigini belirtir. Bir hikayenin bir dizi fotografla ve onlara eslik eden fo-
tograf alt1 yazilartyla yayinlandigi mecra olan resimli dergilerin heniiz altin
cagin1 yasamadig1 bir donemde Benjamin (2013: 38), "Fotograf altyazilar: fo-
tograflarin asli bir pargasi haline gelmeyecek midir?" diye sorar. Fotograf ma-
kinesi giderek kiiciilecek, sok etkisi yaratacak ve gizli goriintiileri yakalamaya
giderek daha hazir hale gelecektir. Iste "bu noktada fotograf alt1 yazilarinin
devreye girmesi gerekmektedir" (37). Fotografcidan istenen, fotografa uygun
bir altyazi koyabilme becerisidir (2011: 108). Altyazinin yoklugu biitlin bir
fotografik konstriiksiyonun muglakliga saplanmasina yol agabilir (1992: 20).
Ayrica, bilerek ya da bilmeyerek konmus yanlis bir altyazi fotografin anlamini
tamamen degistirebilir.

Sekil 5'te Life dergisinin 9 Nisan 1951 tarihli sayisindan bir sayfa goste-
rilmektedir. Bu sayfada Smith'in "Ispanyol Koyii" adl1 foto-roportajma fotog-
raf alti yazilar1 eslik etmektedir. 1zleyiciye verilen bir tiir direktif olarak
tanimlayabilecegimiz bu altyazilar, izleyiciyi iletilmek istenen mesaj dogrul-
tusunda yonlendirerek fotografin dogru okunmasina yardimci olur.

:

Sekil 5: Life Dergisinden Bir Sayfa, 9 Nisan 1951.
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SONUC

Bu ¢alismada, Walter Benjamin'in gelistirdigi aura, gorsel bilingdisi, sok
etkisi, alg1 evreninin zenginlesmesi ve politik sanat gibi kavramlar 15181nda
belgesel ve toplumsal belgeci fotograf sorgulanmis; onun fotograf teknoloji-
sindeki yeniliklere, resimli dergilere ve bu dergilerdeki fotograf alt1 yazilarina
iliskin 6ngoriilerinin ne sekilde gerceklestigi arastirilmistir. Calismanin ba-
sinda sorulan sorularin yanitlarina baktigimizda, fotograf makinesinin giderek
kiictildligiinii, bu sayede anlik goriintiileri yakalamaya daha hazir hale geldi-
gini, resimli dergilerin sayisinin arttigini ve bu dergilerdeki altyazilarin bel-
gesel fotografin asli bir pargasi haline geldigini goriiriiz. Belgesel ve toplumsal
belgeci fotograf¢ilarin tanikligr sayesinde gorsel bilingdisi hakkindaki bilgi-
lerimizin arttigini ve alg1 evrenimizin zenginlestigini sdylememiz miimkiindiir.
Bu arastirmada, fotografin toplumsal sorunlari ifsa ederek politik amaglar dog-
rultusunda kullanildigini, politikanin estetize edilmesi ¢abalarina politikleserek
yanit verdigini, sugu ve suglulari ifsa ettigini, kotli auray1 ortadan kaldirdigini
ve sok etkisi yarattigin1 gosteren 6rneklerle karsilagiimistir. Tiim bunlarin, iyi
auranin ortadan kalkmasinin bir sonucu olarak gerceklestigi dikkati ¢ekmistir.

FSA fotografcilari, Amerika’daki tarim ortak¢ilarinin; W. Eugene Smith,
Minamata kentinin, Afro-amerikan bir hemsirenin ve hastalarinin; Lewis W.
Hine, fabrikalardaki ¢cocuk is¢ilerin; Fikret Otyam, Dogu ve Giineydogu Ana-
dolu’daki insanlarin; Margaret Bourke-White, Amerika’daki siyahlarin; Jacob
A. Riis ise, Mulberry Bend mahallesindeki go¢menlerin yasamlarinda olumlu
nitelikte degisimler sagladilar. Ancak, Benjamin'in arzuladig1 sekilde devrimci
bir 6znenin olustugunu sdyleyemeyiz. Makro 6l¢ekli degisimlere, Vietnam
Savagi'nin sona ermesi 6rneginde oldugu gibi, az da olsa rastlansa da, bu ¢a-
lisma kapsaminda incelenen toplumsal belgeci fotograf ¢aligmalarinin yarattig
sosyal degisimlerin ¢gogunun belirli kisi ve gruplar iizerinde goriilen, kii¢iik
ve yerel, diger bir deyisle mikro 6lgekli degisimler oldugu goriilmektedir.
Riis’in 1880’lerin sonlarinda fotografladigi New York’taki Mulberry Bend
mabhallesi donemin eyalet valisi Theodore Roosevelt’in emriyle yikilmis ve
burada yasayan gogmenler yeni konutlara yerlestirilmisti. Fakat, ayn1 derecede
tirkiitiicii ve sagliksiz kosullardaki diger kenar mahallelerin oldugu gibi bira-
kildig1 iddia edilmektedir (Sontag, 2011: 79). Bu 6rnek, Riis’in fotograflariyla
katkida bulundugu sosyal degisimin mikro 6l¢ekli bir degisim oldugunu gos-
termektedir. "Go¢men Anne" adli fotografin fotografa konu olan kisiler icin
yillar sonra yeniden bir yardim kampanyasina doniigmesi ise s6z konusu top-
lumsal degisimin kalic1 degil gecici oldugunu gostermektedir.
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