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TOPLUMSAL BELGECI FOTOGRAF VE WALKER EVANS

Funda CAN GUVALCI*

OzET

Fotografin sanatsal ve toplumsal islevine yénelik ortaya ¢ikan tartigmalar, yillardir sanat yapitlarinin
toplumsal ve estetik degeri baglaminda da boy gostermistir. Bir sanat eserinin degeri yarattigi estetik
yasantidan mi gelir yoksa ahlaki, politik, toplumsal anlamda ortaya koydugu degerlerden mi gelir?
Sanatin toplumsal islevini 6n planda tutanlar oldugu gibi, estetik yénini vurgulayanlar da olmustur.
Ancak, belki daha dogru bir yaklagim, sanatin estetik guicu ile toplumcu glcl arasinda organik bir bag
g6zeten yaklasimdir. Bu calismada, 1930’larda A.B.D. ve Walker Evans fotograflari (zerinden,
toplumsal belgeci fotograf Uretimiyle s6z konusu donemin toplumsal ve ekonomik olaylari arasindaki
paralellikler; diger deyigle, tarih icindeki ne gibi gelismelerin ya da sorunlarin toplumsal belgeci
fotografin ortaya gikmasini tetikledigi konusu ve bu fotograf drneklerinin, toplumsal ve estetik agidan
ortaya koydugu degerler, bu galismanin problemi olarak belirlenmistir. Toplumsal belgeci fotograf,
toplumsal reform hareketlerinin ya da toplumsal sorunlara ¢6zim arayisina dair olusan genel
konsenstisin bir yan Griini mi olagelmistir? Bunun yaninda, bu fotograflar, 6zgin bir estetik dedere
sahip olmus mudur? Bu sorulara, A.B.D.’de toplumsal belgeci fotograf gelenegine dahil edilebilecek
fotografcilar ve 6zel olarak da Walker Evans Uzerinden cevap verilmeye galisiimistir. Ayrica, toplumsal
belgeci fotograf yaklagiminin, icinde bulundugumuz dénemden bakilinca ne gibi degerler, anlamlar ve
estetik yaklasimlar sunabilecegi ortaya konulmaya calisiimigtir.

Anahtar kelimeler: Toplumsal belgeci fotograf, Walker Evans, Fotografin toplumsal islevi, Fotografin
estetik degeri

SOCIAL DOCUMENTARY PHOTOGRAPHY AND WALKER EVANS
ABSTRACT

The discussions which have arisen about the artistic and social function of photography have also
appeared for years in the context of social and aesthetic value of art works. Does the value of an art
work stem from the aesthetic experience it creates or rather from the value it manifests in ethical,
political and social contexts? While there have been people who emphasize the social aspect of an art
work, there have also been people who give importance to its aesthetic quality. However, maybe a
more reasonable approach would be the approach regarding an organic bond between the aesthetic
and social power of an artwork. In this study, focusing on the U.S.A. in 1930s and the photographs of
Walker Evans, the corresponding aspects between the social and economic events of 1930s and the
production of social documentary photography; that is to say, what type of developments or problems
triggered the emergence of social documentary photography and the aesthetic and social values of
the photographs mentioned have been determined as the problem of this study. Was social
documentary photography the by-product of social reform movements or the general consensus
resulting from the search for the solution of social problems? Apart from these, did social documentary
photography have unique aesthetic value? These questions have been aimed to be answered through
the photographers belonging to social documentary tradition in the U.S.A. and specifically through the
works of Walker Evans. In addition to this, what values, meanings and aesthetic approaches social
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documentary photography can offer looking from the perspective of the period we live in has been
another issue dealt in this study.

Keywords: Social documentary photography, Walker Evans, Social aspect of photography, Aesthetic
value of photography

GiRIS

Fotografin, bilim ve teknoloji alanindaki gelismelerin sonucunda ve yeni yiikselen toplumsal siniflarin
yeni bir sanatsal ifade bigimi olarak ortaya c¢iktigi bilinmektedir. Ancak, fotografin yeni bir sanatsal
ifade bigimi olarak ristini ispatlamasi ve genis kesimler tarafindan kabul edilmesi igin yillar
gerekmistir. 1824 yilinda icat edilmesinden itibaren fotografin, lensin goérdigini mekanik olarak
yeniden Ureten basit bir teknik ara¢ olarak mi yoksa bireysel sanatsal duyarlihdin ifadesinde
kullanilabilecek yeni bir ara¢ olarak mi kabul edilecedi Uzerine tartismalar siregelmistir. 1800’lerdeki
yeni bilimsel, teknolojik ve endustriyel gelismeler, yeni bir gerceklik anlayisini da beraberinde
getirmistir. Fotografin icadi ve kullaniimaya baslanmasi da tam bu yillara denk gelmektedir. Adolphe
Hippolyte Taine’in sbdzleri, o donemdeki yeni estetik anlayisi 6zetler niteliktedir: “Nesneleri olduklari
gibi yeniden uretmek istiyorum...” (Freund, 1980, s.70).

Fotografin gergekleri yansitmakla kalmayip sanatsal ve toplumsal bir duyarlilik yaratmak igin
kullaniimasi ilk yillari takip edecektir. Fotografin sanatsal ve toplumsal iglevine yonelik ortaya gikan
tartismalar, yillardir sanat yapitlarinin toplumsal ve estetik degeri baglaminda da boy gdstermistir. Bir
sanat eserinin de@eri yarattigi estetik yasantidan mi gelir yoksa ahlaki, politik, toplumsal anlamda
ortaya koydugu degerlerden mi gelir? Sanatin toplumsal islevini 6n planda tutanlar oldugu gibi, estetik
yonunl vurgulayanlar da olmustur. Ancak, belki daha dogru bir yaklagim, sanatin estetik glcu ile
toplumcu glict arasinda organik bir bag gézeten yaklagimdir. Moran’in (2000, s.332) da belirttigi gibi:
“....bir eserin yararli yan etkileri olabilmesi igin 6nce basarili bir sanat eseri olmasi sarttir.”

Sanatsal ifade bigimlerine yonelik s6z konusu farkli yaklagimlarin tarihsel gelismelerle paralellik
gosterdigi gérulmektedir. Ornegin, bilimsel buluslarin gok hizli bir sekilde ve devrim yaratacak denli
blylk ¢apta gelistigi 18. ylzyil sonu ve 19. yizyilda, sanatta, bilimsel nesnelcilige yakin bir gergekgi
ve naturalist anlayis hakim olmustur. Fotograf, bu dénemin gercekgi sanatsal egilimlerine cevap veren
bir ara¢ oldugu gibi kullanildigi yer ve zamana gore baska iglevler de edinmisgtir.

Fotografin toplumsal bir misyon yuklendidi yillara bakildiginda ise, farkli yerlerde farkh gelismelerin
s6z konusu yaklasimi tetikledigi gérilecektir. Ornegin, Fransa’da 1848 Devrimi'nden sonra, isgi
sinifinda sinif bilincinin olusmaya baslamasi, kii¢gik burjuva sinifinin ortaya ¢ikigi gibi buyuk toplumsal
gelismeler, sanatta toplumcu ve elestirel bir yaklasimi tetiklemistir (Freund, 1980, s.70). Fotografin,
toplumsal elestiri ve toplumsal reformlara katki saglamak amaciyla A.B.D’de kullaniimasi ise 1930’lu
yillara denk dismektedir. O yillarin, A.B.D. icin, ekonomik ve toplumsal anlamda zor yillar oldugu
bilinmektedir. O dénemde, 15 milyon issizle beraber, ¢ok sayida evsiz ve ag insanin hayatta kalma
micadelesi vermekte oldugu belirtiimistir (Documentary Photography, 1972, s.47). A.B.D. ulusal
yonetimi, tarihinde ilk kez olarak halkin yiyecek ve barinma ihtiyaglar igin genis dlgekte bir sorumluluk
almisti (Documentary Photography, 1972, s.47). Buyuk Ekonomik Bunalim A.B.D.’yi vurmasaydi, belki
de o dénemde fotograf, toplumsal sorunlara bu 6l¢lide egdilmeyecekti.

1930’lar, A.B.D. ve Walker Evans fotograflari Gzerinden, toplumsal belgeci fotograf Uretimiyle s6z
konusu doénemlerin toplumsal, ekonomik, kdltiirel olaylari arasindaki paralellikler; diger deyisle, tarih
icindeki ne gibi gelismelerin ya da sorunlarin toplumsal belgeci fotografin ortaya ¢ikmasini tetikledigi
ve bu fotograf érneklerinin, toplumsal ve estetik agidan ortaya koydugu deger bu ¢alismanin problemi
olarak belirlenmistir. Toplumsal belgeci fotograf, toplumsal reform hareketlerinin ya da toplumsal
sorunlara ¢ézim arayisina dair olusan genel konsensusun bir yan Urini md olagelmistir? Bunun
yaninda, bu fotograflar, 6zglin bir estetik degere sahip olmus mudur? Bu sorulara, A.B.D.’de toplumsal
belgeci fotograf gelenedine dahil edilebilecek fotografcilar ve 6zel olarak da Walker Evans (izerinden
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cevap verilmeye caligilacaktir. Ayrica, toplumsal belgeci fotograf yaklagsiminin, iginde bulundugumuz
dénemden bakilinca ne gibi degerler, anlamlar ve estetik yaklagimlar sunabilecegdi ortaya konulmaya
calisilacaktir.

TOPLUMSAL BELGECIi FOTOGRAF

“Fotograf her zaman toplumsal tepelere ve cgukurlara hayranlik beslemistir. Belgeciler (eli fotograf
makineli saraylilardan farkli olarak) bunlardan ikincisini yeglerler” (Sontag, 1999, s.75). Diger deyisle,
belgeci fotografcilar, 6zellikle de toplumsal belgeci fotografcilar, farkh yagam bigimlerini ve 6zellikle de
cukurdakilerin, yoksullarin, imtiyaz sahibi olmayanlarin hayatindan kesitleri belgelerken “eli fotograf
makineli saraylilardan farkl olarak” toplumsal bir bilingle hareket ederler.

Fotograf, ilk kullanim vyillarindan ginimize, ylzey Uzerinde nesnelerin kaydedilmesini ve
¢ogaltiimasini saglayan bir teknoloji olarak algilanmanin yaninda yeni bir sanat bigimi, bir ifade sekli
olarak da ele alinmigtir. Fotografin sanatin ortamina girmeye basladigi dénemde, fotografin resmetme
teknigiyle ilgili olarak yeni yaklasimlar da ortaya konmustur. Bu yaklasimin ilki, fotograf sanatgilarinin
resim sanatina dykindukleri resimselcilik yaklasimi; digeri geleneksel portrecilik anlayisinin devam
ettirildigi portre fotograf¢iigi ve Uglncusu de fotografin yasamin her alanina girmesini saglayan
belgeselci fotograf anlayisi olmustur (Kilig, 2008, s.123).

Belgesel fotograf teriminin 1930’larda kullaniimaya baslandigi belirtiimistir. O yillarda da belgesel
fotograf genellikle belgesel filmlerle iligkilendirilmistir. Uzak bdlgelerde yasayan, haklarinda ¢ok az
bilgiye sahip olunan insanlarin yagsamlarina odaklanan bu filmler, hayat hakkinda gdrsel birer yorum
sunarlar. Belgesel filmlerin farkli hayatlar hakkinda ortaya koyduklari yorumlari fotografin yillardir
gerceklestirdigi; ancak, 1930’lu yillara kadar farkli fotografik yaklagimlara yonelik kategorilestirmelere
gerek duyulmadidi ortaya konulmustur. Belgesel fotograf farkl bigimlerde evrimlesmistir. 1830’larin
sonundan itibaren George Eastman, Lartigue gibi fotografcilarin daha ¢ok aile ve arkadas gevresini
fotografladigi gorulmdistir. Bunun yaninda ilk fotografcilar, sadece varlikli ve maceraperest insanlar
tarafindan ziyaret edilebilecek olan Niyagara Selaleleri, Misir Piramitleri ve Alpler gibi uzak ve egzotik
yerleri belgelemiglerdir. 19. ylzyilda, birgok kisinin evinde bu tlirden manzara fotograflarina
rastlanabiliyordu. Fotografin gercek hayatta gorineni aktarmak islevi yaninda s6z konusu hayat
hakkinda fotograf¢inin yorumunu iletmek iglevi de zamanla éne ¢ikmaya baglamistir. Bu durum da
belgesel fotografin tarihinde ikinci bir agsamaya tekabul eder: fotografin topluma ayna tutma glicuinin
kesfedilmesi (Documentary Photography, 1972, ss.12-14) .

Kirim Savasi (1853-1856) sirasinda Roger Fenton (1819-1869) tarafindan ¢ekilen savas fotograflari
yasanilan olayin gesitli boyutlarini belge niteliginde ortaya sermesi agisindan dnemlidir (Kili¢, 2008,
s.123). Fenton’un fotograflarinda resimsel 6zellikler yaninda ve belki de s6z konusu 6zelliklerden daha
¢cok savas doneminde yasanilan dram 6ne ¢ikmaktadir. Diger yandan, fotograf ve gercek arasindaki
iliski dusunildigiunde Fenton’un cektigi fotograflarin Kinm Savasi gergeklerini yansittigi kadar bir
takim gergeklerin Ustinii 6rttigii de goérilmistir. Fenton’'un ingiliz hikkimetinin tesvikiyle bélgeye
gittigi belirtiimistir. Yeni hikiimet, asker birliklerine bltiin olanaklari sagladigini géstermek istiyordu. Bu
yuzden Fenton’un c¢ektigi 360 fotograf, asker kamplarini, erzaklari diizenli bir sekilde gosteriyordu, 6l
asker fotograflarina yer vermiyordu (Langford, 1997, s.87). Bunun yaninda, Fenton’'un fotograf
projesinin finansal yéninden de s6z edilmelidir. Fenton, asker ailelerini korkutmamak i¢in savasin
dehsetini gdstermemesi kaydiyla finansal destek bulabilmisti (Freund, 1980, s.107). Fenton’un fotograf
projesi, fotograf ve gergek arasindaki ¢ok bilesenli ve kimi zaman sorgulanmasi gereken iliskiyi gozler
onlne sermektedir. Fotografin, kimi zaman ekonomik kimi zaman siyasi ydnuyle iktidarla olan gébek
bagi, fotografla yansitilan gercede sorgulayarak bakmamiz ve herhangi bir fotografin ortaya
konuldugu dénemin ekonomik, siyasi, kultirel etkenlerini de g6z 6nunde bulundurmamiz gerektigini
hatirlatmaktadir. Fenton’dan farkli olarak Mathew Brady, savas fotograflarini kendi finanse etmisgtir.
Fenton’'un sansurli fotograflari savasi piknik alani gibi gosterirken, Brady ve ekibindeki Timothy
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O’Sullivan ve Alexander Gardner, fotograflariyla savasin (Amerikan i¢ Savasi) biitiin korkunglugunu
yansitmiglardir. insanlar, ilk kez olarak yanmig evleri, zor durumdaki aileleri ve sayisiz 6lii bedeni
gérmekteydi (Freund, 1980, s.107-108). Amerikan i¢ Savasi (1861) fotograflarinin, yansittiklari
dehsetle ulasabildikleri insanlarin bilinglerinde savasa karsi bir tepki yaratmis oldugunu tahmin etmek
zor degildir. Bu noktada, bu fotograflarin toplumsal bir biling yaratma boyutu g6z &éninde
bulunduruldugunda toplumsal belgeci bir egilim gosterdigi ileri strilebilir.

Fotografin belgelemekle beraber iktidarin elinde bir nevi silah gibi kullanildigi ilk érneklerden biri 1871
Paris Komund’dar. Komiinculer barikatlarda yizlerce fotograflarinin ¢gekilmesine gonalli bir sekilde izin
verdiler. Komiin dustiigiinde, polis bu fotograflari komunciuleri teshis etmekte kullandi. Fotograflarda
yer alan komunciulerin neredeyse hepsi infaz edildi. Tarihte ilk kez fotograflar polis icin bir bilgi kaynagi
olarak kullaniimisti (Freund, 1980, s.108). Bu olay bize, fotografin belgeleme glclyle beraber
egemenlerin elinde bir baski ve siddet aracina dénisebilme potansiyelini gdstermektedir.

1850’lerin sonunda ingiliz Henry Mayhew, Londra isgileri, Londra Yoksullari ¢alismasiyla fotografin
toplumsal eylemlilik igin kullanilabilecegini géstermeye calismistir. Kimi yazarlara goére ilk toplumsal
belgeci fotograflar, Richard Beard’in Mayhew’in galismasi igin ¢ektigi ve artik ginimuzde var olmayan
daguerotiplerdir. John Thomson, Mayhew’in birakti§i yerden Londra’da Sokak Yasami adli kitabiyla alt
sinifin gundelik ve ¢calisma hayatini belgelemistir. (Gernsheim&Gernsheim, 1986, s.67). S6z konusu
fotograflarin 1800’lerin ikinci yarisindan itibaren ¢gekilmeye baslamasi tesadifi olmasa gerektir. 1800’lG
yillar ve dzellikle ikinci yarisi, ingiltere’de sanayilesmenin hizli bir sekilde gelistigi; calisma ortami
sanayiye kayan yeni bir sinifin ortaya ¢iktigi ve s6z konusu toplumsal kesimin hayatta tutunma ve
calisma hayatinin zorlu sartlarina adapte olma gabalarinin yasandidi yillardir.

Danimarka dogumlu gazete muhabiri Jacob Riis, 19. yuzyll sonlarinda fotografin, nasil toplumsal
belge haline gelebilecegdini ve toplumsal elestiri icin bir ara¢ olabilecegini kanitlayanlardan biridir. New
York sehrinin gecekondularindaki hayatin acimasizligini gézler énine sermistir. 1890’da basilan How
the Other Half Lives (Diger Yari Nasil Yasiyor?) adl ilk kitabi, halkin yargilarini buyik 6l¢ide
etkilemistir (Freund, 1980, s.108). Riis’in fotograf anlayisi, toplumsal belgeci fotografin, toplumsal
olaylari belgelemesi yaninda olumsuz kosullarin degistiriimesi yénunde bilingli kullanimi 6zelligini de
one gikartmistir. Sosyolog ve 6gretmen olan Lewis W. Hine, fabrikalarda ve madenlerde galisan ¢ocuk
ve gécmen iscilerin insanlhik disi durumlarini belgeleyerek Riis’'in yaklagimini strduridr (Documentary
Photography, 1972, ss.12-14; Gernsheim, 1986, ss.67-69; Rosenblum, 1997, ss.341-361; Newhall,
2006, s.235; Marien, 2002, s.280). Sonu¢ olarak, Mayhew, Riis ve Hine gibi fotografcilar, belgesel
fotografciliga, toplumsal bir boyut eklemisler ve toplumsal reformlarda fotografin bir arag olabilecegine
dair bir umut ortaya koymusglardir.

Ekonomik bunalim yillari olan 1930’lar, savas yillari olan 1940’lar ve savas sonrasi toparlanma
déneminde, déneme 6zgl yasantilari ve duygulari yakalamak icin belgesel fotografcilarin dinyayi
dolastiklari ve kendi ¢evrelerini ele aldiklari gérilmuistir. W. Eugene Smith, Andre Kertesz, Dorothea
Lange ve Walker Evans gibi donemin 6nemli fotografcilar gittikleri her yerde insanin aci gekmesini ve
yoksunluklari géstermis olsalar da, ayni zamanda fotografladiklari kigilerin i¢csel gliciine, onuruna ve
umutlarina olan inanglarini da yansitmaya c¢alismiglardir. Bu dénem fotografcilarinin ¢ogu, 19. yuzyil
romantik yazarlarinin insanin 6ziunde iyi olduguna dair idealist yaklasimlarina benzer sekilde, insan
onuruna yakismayan durumlarin gézler énine serilmesiyle bu tlir durumlarin ortadan kalkabilecegine
dair inanglarini korumuslardir. 1950’lere gelindiginde belgesel fotograflarin romantik yazarlardan daha
fazla toplumsal reformlara katkisi olmadidi anlasiimaya ve yeni bir belgesel fotografcilik yaklagimi
kendini géstermeye baslamistir. Robert Frank’in Amerikalilar adli 1958 basimli kitabi, s6z konusu
degisimin isareti olmustur. isvigre’de dodup bilyllyen Frank, bir yabanci géziiyle ABD’yi gezmis ve
Amerikan ruyasinin karanlik yuzinu go6zler Onune sermistir. Amerikalilardan sonra belgesel
fotografcilik farkli bir asamaya gelmistir. Birgok fotografcl, i¢c diinyaya, psikolojik gergeklige yonelmeye
baslamistir (Documentary Photography, 1972, ss.14-15).Toplumsal belgeci fotografin Mayhew, Riis ve
Hine gibi fotografcilarla beraber netlesmeye baslayan ozellikleri, 1930°lu yillarda ABD New Deal
yonetiminin kurdurdugu FSA (Farm Security Administration) (Tarim Giivenlik Idaresi) biinyesindeki
fotografcilarin  strdirdiglu toplumsal duyarlilia sahip yaklasimla devam etmistir. Bu kurum
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binyesinde calisan Walker Evans’in fotografa yaklagimi; iginden geldigi gelenek ve fotograflar ele
alinmadan o6nce toplumsal belgeci fotografi belgesel fotograftan, haber fotografindan, sok
fotograflarindan ayiran 6zelliklerle beraber ayirici yénleri ve belli bagl toplumsal belgeci fotografcilar
bu alana getirdikleri katkilarla ele alinacaktir.

Toplumsal Belgeci Fotografin Belirleyici Ozellikleri

Toplumsal belgeci fotograf anlayisinin belirleyici 6zelliklerinden biri, belgesel fotografla olan gobek
bagidir. Dolayisiyla, toplumsal belgeci fotograftan 6nce belgesel fotograf anlayisinin tanimlanmasi
gereklidir. Belgesel fotografin, dogasi geregi belgeleme niteligine sahip oldugunu belirtenler oldugu
gibi, belgesel fotografin belli 6zellikler tagimasi gerektigini ifade edenler de olmustur. Documentary
Photography kitabinda, belgesel fotograf, sdyle tanimlanmistir: “Amaci 6nemli bir seyi iletmek -
yorumlamak- olan bir fotograf¢inin, izleyici tarafindan anlasilacak sekilde, gercek dinyayi
betimlemesidir’ (1972, s.12). Bu tanimdan da hareketle, ger¢cege sadik kalarak, fotograf araciligiyla bir
bilgi, mesaj iletmenin belgesel fotografin temel 6zellikleri oldugu sdylenebilir. Bir bagka kaynakta da,
belgesel fotografciligin, konusunu yasam ve gerceklikten alan, dinyayr ve insanlari yorumlama
kaygisi tasiyan cgesitli yontemlerle ilgili oldugu belirtiimistir (Lewinski, 1977,s.108). Sonug¢ olarak,
konunun yasam ve gergeklikten alinmasi, gergekligin carpitiimasini iceren higbir kurgulamaya yer
veriimemesi ve belli bir ileti aktarimi, belgesel fotografin ve dolayisiyla toplumsal belgeci fotografin
temel 6zellikleri arasinda sayilabilir.

Toplumsal belgeci fotografin temel yaklagimina isaret edebilecek bir tanim da Freund (1980, s.5)
tarafindan yapilmistir: “Fotograf¢ihidin énemi onun bir sanat bigimi olarak tasidigi potansiyelde degil,
daha c¢ok goéruslerimizi bicimlendirmek, davraniglarimizi etkilemek ve toplumumuzu tanimlama
yeteneginde yatar’. Toplumsal belgeci fotodrafin A.B.D.’deki temsilcilerinden olan Lewis Hine ise,
“...toplumsal varolugun karanlhk bdlgelerini aydinlatmak igin i1si1ga gereksinim vardi; ancak, 1si13in
nereye dusurllecegi ve 6znenin nasil gergevelenecedi konusu, izleyeni bilgilendirmek ve harekete
gecirmek amaci tasiyan bu UslGbun etkileyiciliginin 6lglst haline gelmis yaratici kararlardir” diyerek
toplumsal belgeci fotografin temel prensiplerini 6zetlemistir (Rosenblum, 1997, ss.341-42).
Dolayisiyla, toplumsal belgeci fotograf, konusunu yasam ve gergeklikten almakla kalmayip belli bir
toplumsal konuda biling yaratmak ve bu bilinci eyleme donustirebilmek gibi bir isleve sahiptir. Bununla
beraber, Hine'in da belirttigi gibi, toplumsal belgeci fotografcilar sosyal bir konuyu odaga tasirken,
fotografin estetik deger yaratmadaki olanaklarini da g6z ardi etmezler. S6z konusu toplumsal konular
ve sorunlar dénemden déneme degdisse de toplumsal belgeci fotografin, temelde belli imkanlardan
yoksun olan kesimlerin sesi olmaya calistigi sdylenebilir.

Toplumsal belgeci fotograf, haber fotograflari gibi bilgilendirme amaci tasisa da haber fotograflarindan
ayrilmaktadir. Toplumsal belgeci fotograf, kitlelere ulasiimasi icin kimi zaman gazete, dergi gibi
araglarda yayinlanmistir. Ornegin, toplumsal belgeci bir anlayisa sahip fotografcilardan sayilan
Eugene Smith’in gergeklestirdigi “ispanyol Koyii” calismasi, bilgilendirme amacina sahip olmasiyla
haber fotograflarina benzese de yine de tam anlamiyla bu kategoride degerlendiriiemez. Haber
fotograflari, genel olarak anlik bir olayr goruntilerler ve teknik ve igerik olarak toplumsal belgeci
fotograftan farkh degerler tasirlar (Oral, 1996, s.14). Toplumsal belgeci fotografin, anlik olmaktan ¢ok,
bir konuyu daha genis dizeyde ve toplumsal baglamda ele aldii ve bir iletiyi aktarmakla beraber
harekete gecirici bir etki yarattidi ileri strulebilir.

Toplumsal belgeci fotograf, sok fotograflarindan da ayrilmaktadir. Sok fotograflari, konusuna iligskin
son derece vurgulu mesajlar tasiyan ve bu gug¢li mesajlari nedeniyle gorsel ikonlar haline gelerek
toplumda etkin dénidsUimler yaratma potansiyeline sahip fotograflar olarak tanimlanmaktadir. Nick
Utun 1972’de Vietnam’da c¢ektigi napalm bombasi kurbani ¢iplak, kosan kiz ¢ocugu fotografl sok
fotograflarina 6rnek olarak gosterilebilir (Green, 1984, s.115). Kimi sok fotograflari, haber
fotograflarinin anlik niteligini asip toplumsal bir etki yaratabilirler. Ancak, bitin sok fotograflar s6z
konusu etkiye sahip degildir ve dolayisiyla, her sok fotografi toplumsal belgeci bir nitelik géstermez.
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Ornegin, bir kaza sonucu bedeni pargalanmis bir insanin sok fotografi, igerik olarak toplumsal belgeci
fotograf anlayisindan uzaktir (Oral, 1996, s.15).

Politik amaclar tasiyan her fotografin da toplumsal belgeci fotograf oldugunu sdéylemek zordur.
Toplumsal belgeci fotografin toplumsal sorunlara karsi bir biling yaratmak ve s6z konusu sorunlarin
bertaraf edilmesi igin izleyenleri harekete gegirmek gibi temel amaglariyla politik bir yaklagimi oldugu
yadsinamaz. Ancak, kimi politik ve propaganda amach fotograflarin, mesajlarini etkin bir bigcimde
aktarabilmek icin yagsamsal gergegi carpittigi bilinmektedir. Toplumsal belgeci fotograf anlayisinda ise,
politik amaglar yaninda yasamsal gercegdi ¢carpitmamak temel amaglardan biridir.

Toplumsal belgeci fotograf anlayisinin ortaya ciktigi dénemlerin sosyal, ekonomik ve Kkdltirel
kosullarinin, s6z konusu fotograf anlayisinin sekillenmesinde ve etkinlesmesinde énemli roli oldugu
bilinmektedir. Toplumsal olaylar ve belgeselci tavir arasindaki iliskiyi John Grierson, soyle dile
getirmistir: “...belgesel, sosyal demokrasinin ylkselmesiyle dogmus ve bu sayede beslenmistir. Bati
Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’ndeki gelismesi buna 6rnek olarak verilebilir’ (Akt.: Rotha, 1995,
s.10).

Toplumsal belgeci fotografin toplumsal sorunlara isaret etmekle kalmayip bu sorunlarin ortadan
kaldiriimasi igin kitleleri harekete gecirme misyonu, s6z konusu fotograf anlayisinin teknolojik gogaltim
araclariyla iliskisine de dikkatleri ¢cekmektedir. Toplumsal belgeci fotografin genis cevrelere ulasip
etkin olabilmesi igin “support” (destek) olarak adlandirilan tasiyici isleve sahip yayin araglarina
gereksinim duyulmustur. Mekanik veya elektronik yeniden Uretim araclari, dergi, gazete, kitap, fotograf
sergileri ve saydam gosterileri, toplumsal belgeci fotografin kitlelere yayilmasina araci olan

“supportlar” arasinda sayillmaktadir (Oral, 1996, s.21). Bu sayillan yayin araglarina
gunimdizde, interneti ve cep telefonlarini da eklemek gerekir. Sonu¢ olarak, toplumsal elestiri ya da
sosyal demokrasi hareketlerinin, cogaltim ve iletisim araclariyla ilgili teknolojik gelismelerin, toplumsal
belgeci fotografin gelisiminin ardindaki énemli dinamikler oldugu ileri surulebilir.

A.B.D’ DEKi TOPLUMSAL BELGECi FOTOGRAFGILAR VE WALKER EVANS

Jacob Riis, A.B.D’deki eski Viktoryan degerlerle toplumsal sorunlara yonelik yikselmeye baslayan
Reform hareketlerinin duyarlihdini birlestiren bir fotograf¢i olarak tanimlanmistir. Genel olarak
fotograflarinin konusu, New York nufusunun yoksulluk ¢eken yarisinin yasadigi kéhne yerlesim
yerleridir. 1880 sonlarinda, Reform déneminin baslarinda, Avrupa’nin Ozellikle dodu ve giney
bdlgelerinden milyonlarca gé¢men is bulma umuduyla A.B.D.'ye gelmisti. Fabrikalarda ucuz is glcu
olarak istihdam edilen bu insanlarin ¢cogu, 1882°den 1887’ye kadar suren ekonomik ¢okisin ilk
kurbanlari olmuglardir. 1890’lardan 6nce, sehirde yasayan yoksullarin hikumet yetkilileri tarafindan
tamamen gdérmezden gelindigi belirtiimektedir (Rosenblum, 1997, ss.359-61). Diger yandan,
hikimetin bu boslugunu, 6zel hayir kurumlari yiyecek yardimiyla ve manevi destekle doldurmaya
calismiglardir. New York Herald’da polis muhabiri olan Riis’in, yogun nifuslu ve ¢ok bakimsiz
durumda olan Mulberry Bend’deki gecekondularda ¢ekimler yaptigi bilinmektedir. Boylelikle, yoksulluk
ve sosyal sorumluluk arasindaki iliskiyi niifuzlu insanlara duyurmaya calismistir. insanlar, bu
fotograflarla, yersiz, yurtsuz cocuklarin, bakimsiz ve ¢ok yetersiz kosullara sahip yerlesim yerlerinin
varhgindan haberdar olmuslardir. Bu fotograflar, Riis’'in kilisede verdigi konferanslardaki saydam
gOsteriler, kitaplar ve periyodik yayinlarla insanlara ulastikga Mulberry Bend'deki birgok bakimsiz
yerlesim yerini ortadan kaldirmaya yonelik kampanyalar yapilmistir. Riis'in en énemli ¢alismasi olan
1890 yilinda basilan How the Other Half Lives (Diger Yari Nasil Yagiyor) kitabi, kisisel arastirmalarina
dayanan rdportajlardan ve 40 fotograftan olusmaktadir. Sonuc¢ olarak, toplumsal reform
kampanyalarinda kullanilan bu fotograflar, gergekgi bir belge sunmakla kalmayip himanist ideallere
baghhgr temsil etmigtir. Basim tekniklerinin gelismesiyle, reformist dislncelerin dini temelli hayir
islerinin yerini almasiyla ve Hine'in ¢calismalarinin da etkisiyle, toplumsal konu odakli fotograflar “ileri
degerlerin simgesi” haline gelmeye baslamistir (Rosenblum, 1997, ss.359-61).

Lewis Hine’in, Riis'in amaglarindan daha kapsayici amagclar edindigi, yeni kavramlar ve teknikler
gelistirdigi belirtiimektedir (Rosenblum, 1997, ss.361). Hine'in toplumsal icerikli ilk fotograflari, Ellis
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Adasi’'ndaki go¢cmenlerle ilgilidir. 1904 yilinda gdg¢menlerin kalabalik gecekondulardaki yagam
kosullarini belgelemistir. “Pittsburg Arastirmasi” olarak 1907’de yayinlanan g¢alismasinda, ¢ ay
sureyle bu sanayi kentinde iscilerin yasamlarinin, konut, c¢alisma kosullari, egitim, saglik gibi
boyutlariyla gercekgi ve kapsamli bir portresini ¢ikarmistir (Pollack, 1977, s.93; Rosenblum, 1997,
$s.377-78). Pittsburg Arastirmasi, Amerikan is¢i sinifi Uzerine yapilan ilk kapsamli rapor olarak
nitelendiriimektedir (Goldberg, 1991, s.178). Pittsburg arastirmasindan U¢ yil sonra, Hine, Ulusal
Cocuk Emegi Komitesi (UCEK)'e fotografci olarak atandi. UCEK'te galistigi dénem, toplumsal belgeci
fotografcilik agisindan Hine'in en verimli donemi olmustur. Bu dénemdeki c¢alismalarinin amaci,
ABD’deki ¢ocuk iscilerin mevcut durumunun arastiriimasiydi. Maine’den Teksas’a, 50,000 milden fazla
yol katederek madenlerde, dokuma fabrikalarinda, konserve fabrikalarinda, tarlalarda ve sokaklarda
calisan cocuklari belgeledi. Bu fotograflar, bildirilerde, dergilerde, kitaplarda, slayt konferanslarinda ve
gezici sergilerde gosterildi (Rosenblum, 1997, s.378). Hine’in gocuk iscileri belgeledigi fotograflar belli
yaslardaki ¢ocuk iscileri korumaya yoénelik gocuk-emegi kanununun ¢ikarilmasinda etkili oldu (Pollack,
1977, s.93). I. Duinya Savasi’'nin sonuna dogru toplumsal reform programlarina olan ilgi azalmaya
baslayinca, Amerikan Kizilha¢’ inda gorev alarak Fransa’ya ve Balkanlar'a gitti. Donusinde, “sistemin
insancil tarafi’n1 sergilemeye yonelik “pozitif belgecilige” bagladi. Emek sémurisu ve sikintili durumlar
yerine, Amerikan Endistrisine kadin ve erkek iscilerin birey olarak “olumlu” katkilarini “isgi Portreleri”
fotograflarinda belgelemeye basladi.

1915’ten sonra, 1. Dlinya Savasi’'nin yaratti§i krizle beraber Reformist ideallere ve programlara olan
ilgi azalmisti. Avrupa’da ortaya c¢ikmaya baslayan Expresyonizm, Dadaizm gibi avangard sanat
akimlarina yonelik ylkselmeye baslayan ilgi, farkh estetik yaklagimlar ortaya c¢ikarmisti. Bu tir
akimlarin etkisi, 1920’lerde toplumsal belgeci duyarhligin kisa sireligine gélgede kalmasina neden
olmustur. 1930’larda A.B.D.'deki Buylk Ekonomik Bunalim’la beraber belgesel fotografcilik tekrar
gindeme gelmistir. 1931°den Amerika’'nin Il. Dinya Savasi’'na girmesine kadar stiren bu dénemin,
yuksek issizlik oranin, isgilerin sikintilarinin, kurakliktan ve yanlis toprak kullanimindan kaynaklanan
tarim alanindaki sikintilarin yasandigi bir dénem oldugu belirtiimistir (Rosenblum, 1997, ss.363-66).
Her tarafa yayilan kirsal yoksulluk, batiya dogru i¢ goclere yol agmistir. Sehirdeki ve kirsaldaki bu
kanisiklik, Franklin D. Roosevelt baskanligindaki hikimeti New Deal programi adi altinda isgilere
iskan kredisi saglamaya ve sehirdeki issizler i¢in ¢alisma programlari olusturmaya yodneltmistir.
Hukumet birimi tarafindan desteklenen birgok projeden biri olup blylk 6lglide gerceklesen proje, daha
sonra adi FSA (Tarim Glvenlik idaresi) olarak degistirilecek olan iskan Idaresi (Resettlement
Administration)'nin Tarih Birimi tarafindan yuritilen fotograf projesi olmustur (Rosenblum, 1997,
$5.363-66).

Buyik Bunalimin sehirdeki etkileri, Federal Sanat Projesi ve Calisma Geligimi idaresi adlari altindaki
birimler tarafindan ve Film ve Photo League (Film ve Fotograf Birli§i)'ni kuracak olan toplumsal
sorunlara kendini adamig bir grup fotografci tarafindan ele alinmigtir (Rosenblum, 1997, s.371). Bu
grubun temel amaci, ticari basinda yer almayan issizlik icin yapilan sokak gdsterileri, is¢i grevleri gibi
o6nemli toplumsal olaylarin belgelenmesiydi. Zor ekonomik kosullarda varlik gésteren Fotograf Birligi,
Paul Strand, Berenice Abbott, Margaret Bourke-White'tan olusan bir danisma kurulu olusturdu.
Kapanisina degin yuzlerce fotograf¢i yetistirmisti. 1951°de McCarthy doneminde ABD’ye karsi yikici
faaliyet ydruten orgutlerden biri sayilmasiyla kapanmak zorunda kaldigi belirtilmistir (Documentary
Photography, 1972, ss.88-89).

WALKER EVANS’IN HAYATI

Walker Evans (1903-1975), St. Louis, Missouri’de dogddu. Varlikli bir aileden gelmekteydi. Gengligi,
Toledo, Chicago ve New York’ta gecti. Okulda basarili bir 6grenci oldugu séylenemese de cografyaya
ve haritalara 6zel bir ilgisi vardi. Williams College’ta Fransiz Edebiyati editimi aldi; ancak egitimini
tamamlamadan, bir yil sonra bu okuldan ayrildi. Daha sonra New York’ta kitliphanecilik gibi farkli
islerde calisti. 1920’lerde Ernest Hemingway, Ezra Pound, T.S. Eliot, Dorothy Parker bircok Amerikali
yazar ve sair igin bir tir cazibe merkezi olan Paris’e yazar olma niyetiyle gitti. Amerikali birgcok geng
yazar gibi Evans da, Paris’in sanatsal atmosferi sayesinde geri kalmis geleneklerden ve Kisisel
sinirlarindan kurtulup yaraticihgini gelistirecegini dusindyordu. Sorbonne’da edebiyat derslerine
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katildi. Yazarlarin ugrak yerlerinden biri olan “Shakespeare and Company”nin de midavimlerinden biri
haline geldi (Rathbone, 1995, ss.25-27). Rathbone (1995, s.28)’'un da belirttigine goére Evans, Paris’te
kaldigi bir sene boyunca sanatsal tartismalarin merkezinde olmaktan ¢ok bir gézlemci pozisyonunda
kalmayi tercih etti. Yillar sonra da hayranlarina gézi egitmenin tek yolunun, cevreyi gézlemlemek
oldugunu sdylemistir (Rathbone, 1995, s.28). New York’a déndiginde bir sure bir borsa sirketinde
memur olarak c¢alisti. Diger yandan, edebiyat ve genel olarak sanatsal ugrasilari devam etmekteydi.
Fotografla tanigmasinin, fotograf sanatina yonelik farkli yaklagimlari kesfetmesinin de Paris’te
gerceklestigi soylenebilir. Ancak, Amerika’'ya dondikten sonra fotografla ugrasmaya basladigi
bilinmektedir. Yayimlanan ilk fotograflari, Hart Crane’nin Képrii adli siir kitabinda basilan Brooklyn
Koprist odakli Ug fotografi olmustur. Ondokuzuncu yuzyll Amerikan evlerinin fotograflari, Evans’in
betimleyici Uslubunun gelismeye basladidi ilk fotograflari arasindadir. 1931’de Lincoln Kirstein’in 6n
ayak oldugu Boston’daki Viktorya evleriyle ilgili fotograf projesine dahil oldu. Birkag¢ yil sonra da
Carleton Beals'in The Crime of Cuba (Kiba'nin Sugu) adh kitabi icin Kiba'daki siyasi karisiklik
sirasinda Havana'da cekimler yapti. Bunu, giiney eyaletlerine yaptigi fotograf gezisi takip etti. i¢
savastan onceki donemden kalma mimari yapilari fotografladi. Daha sonra New Deal hikimeti
tarafindan kurulan Resettlement Administration (iskan idaresi) ile anlasti ve séz konusu kurulusun
ekonomik bunalim dénemindeki projesi kapsaminda Bati Virginia ve Pennsylvania’da kalip uzun bir
dénem fotograflar cekti. iki yil sonra adi Farm Security Administration (Tarim Glvenlik idaresi) olarak
degistirilen kurulusun temel amaci, ekonomik bunalimin tarim arazileri ve isglct Gzerindeki etkilerini
belgeleyerek New Deal programina destek saglamakti (Tagg, 1988, s.168). FSA bir anlamda merkezi
yonetimin propaganda kollarindan biriydi. 1936'da FSA’daki isinden gegici bir sirelijine ayrilarak
“Fortune” dergisinin glineydeki ciftcilerle ilgili bir projesi kapsaminda fotograflar icin metinleri kaleme
alacak olan James Agee’yle beraber Alabama’da U¢ hafta kaldi. S6z konusu makale, derginin
beklentilerine uymadi ve reddedildi. Bu makalenin genigletiimis hali Let Us Now Praise Famous Men
(Unlii insanlarr Ovme Zamani) adiyla 1941’de kitap olarak basildi. Bu kitaptaki fotograflar, FSA'nin
fotograf arsivine de dahil edilmistir. S6z konusu fotograflar, hem Evans’in yeteneginin doruk noktasi,
hem de 1930’lar Ekonomik Bunalim sonrasinda Amerikali guneyli giftgilerin maruz kaldigi ekonomik
sikintilarin en gergekgi tasvirlerinden biri olarak kabul edildi. FSA’yla 1935'te yaptidi anlasma 1937’de
birtakim nedenlerle feshedildi. Daha sonra belli donemlerde FSA igin fotograf cekmekle beraber daha
cok bagimsiz calisti. 1938'de Modern Sanatlar Mizesi’'nde “Walker Evans: American Photographs”
sergisi yapildi. Bu sergi, tek bir fotografciya ayrilan bu muzenin tarihindeki ilk sergiydi. Ayni yil, New
York metrosunda paltosunun igine gizlenmis bir fotograf makinasiyla ¢ekimler yapti. Bir siire Time,
daha sonra da Fortune dergisinde galisti. 1965’ten itibaren Yale Sanat ve Mimarlik Okulu Grafik
Tasarim Fakiltesi’nde fotograf dersleri verdi. Metroda ¢ektigi fotograflari, 1966'da, Many Are Called
(Birgogu Cagrildi) baslikh kitapta bir araya getirildi (Nordeman, 1997).

FSA (Tarim Giivenlik idaresi)

FSA fotograf projesinin yoneticisi olan Roy Stryker'in ileri sirdigu amag, hikimetin yardim
programlarinin ve bu programlarin basarilarinin tarihi, sosyolojik ve ekonomik yonleri hakkinda bilgi
toplamakti. New Deal yardim programlarindan biri olan FSA kurumu, hikimetin midahalesiyle
Ulkedeki tarim sorunlarini iyilestirmek ve “tarimi modernlestirmek” amaciyla kurulmustu. Stryker, bu
misyona hizmet edecek Walker Evans’in da aralarinda oldugu yaklasik on bes fotograf¢idan bir ekip
olusturdu (Rosenblum, 1997, s.379; Documentary Photography, 1972, s.66). Stryker sdyle demisti:
"insanlara bakip korku ve (ziintii ve ¢aresizlik gérebilirdiniz. Ancak bagka bir sey daha gériililyordu.
Ekonomik Bunalimin bile yok edemedigi bir kararlilik. Fotografcilar bunu gérdiiler ve —kaydettiler”
(Akt.: Nordeman, 1997). Stryker'in bu diuslncesi Russel Lee ve Dorothea Lange gibi kimi fotografcilar
icin gecerli olabilirdi, ancak Evans icin gegerli oldugu séylenemez. FSA’nin genel politikasi da ileriye
dénlk bir bakis acisiyla kirsal kesimdeki yoksul insanlara daha iyi bir gelecek yaratma vaadini
iceriyordu. FSA blinyesindeki fotograf¢ilarin da bu politikaya destek olmasi bekleniyordu (Nordeman,
1997). Hatta, Stryker'in FSA icin ¢alisan fotografcilara, s6z konusu ilkelere uygun fotograflar cekmeleri
icin “cekim senaryolar” olarak adlandirdigi metinler verdigi bilinmektedir (Rathbone, 1995, s.141).
Ancak, Evans’in fotograflarina bakildiginda, fotografladigi kisileri on an iginde bulunduklari durum
dahilinde belgelemeye calistigi gérilmektedir.
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Evans’'in s6z konusu dogrudan yaklasimi, onu Stryker’la karsi karsiya getirmisti ve en sonunda
Stryker, 1937°de Evans’la yapilan anlagsmayi feshetti. Ancak, bu sure zarfinda, Evans, ¢ok gugli
anlatima sahip fotograflar ortaya koymustu. Fotograflariyla, toplumsal belgeci fotograf ve sanat
arasindaki ayrimi ortadan kaldirmisti. Evans, fotograflarinin FSA’nin belgesel anlayisinin stereotipleri
olmasini reddetmisti; ancak, bircok fotografi FSA’yI temsil eder sekilde kullanildi. Nordeman (1997)'in
deyisiyle, Evans’in fotograflari, farkh bir “gercekgcilik” anlayigiyla belgesel imgeler olarak kabul
edilebilirken; s6z konusu farkh gergekgilik anlayisi da Evans’in sanatsal dehasi sayesinde mimkin
olabilmistir.

Walker Evans ve Fotograf Uslabu

Walt Whitman adli Gnli Amerikali sairin, ABD igin 6ngérdigu blyuk kaltlr devriminin vaat ettigi bazi
degerlere yakinlik gosterse de, Evans'in fotograflari daha ¢ok, s6z konusu romantik idealin ve
Amerikan degerlerine olan sarsilmaz inancin bir tlr parodisi gibidir. Evans, Lewis Hine’in gé¢gmen ve
isci fotograflarinin da dahil oldugu daha 6nce yapilan fotograflari bir araya getirmis, kendinden sonra
yapilacak olan daha soduk, daha kaba, daha kasvetli fotograflarin gogunu da dnceden sezinlemistir.
Evans icin, Whitman’in kahramanca tarzini surdiren Stieglitz gibi fotografcilarin g¢alismalari fazla
sanatsaldi. Whitman'in sanatsal anlayisinin halefi sayilabilecek olan Stieglitz, sanati bir yandan
toplumla ayni seviyeye inmenin bir araci olarak, diger yandan sanatciyr ylceltme araci olarak
goéruyordu ve bu iki yaklasim arasinda bir geliski gérmuyordu. Hine’inkilerde oldugu gibi Evans’in
fotograflarinda ise, sanatgl egosunun ¢ok arka planda kaldi§i “daha az kisisel”, “soylu bir suskunluk”
ve “berrak bir algakgonululigun” izleri vardi (Sontag, 1999, s.48). Evans’'in Whitman’la olan gobek
bagi, Whitman’in énemli ve 6nemsiz, giizel ve c¢irkin arasindaki farkin 6tesini gérmeye calismasindaki
tavriyla iligkilidir. Ancak, herkesle ve herseyle kurulmasi beklenen ruhsal iliskiye, Sontag (Sontag,
1999, s.49)'In deyisiyle “sehvetli bir birlik” duygusuna, Evans’in fotograflarinda rastlamak mumkin
degildi. Evans’in fotograflari herhangi bir duygu ya da disinceyi empoze etmeye ¢alismiyordu. Yalin
ve abartisiz dzellikleriyle izleyenin katiimini gerektiriyordu.

Szarkowksi (1973)'nin de deyisiyle, Evans’in galismalari, ilk bakista neredeyse sanatin antitezi gibi
goérunir: ¢ok abartisiz, tam olarak olgulip bigilmis, cepheden, dogrudan bir duygu aktarmayan ve
Israrci bir sekilde gergeklige dayalidir. Ancak, Evans’in fotograflari her ne kadar az ve 6z bir yaklasima
sahip olsalar da zamanla igerik anlaminda oldukga zengin oldugu anlasiimaya baslandi. Evans’in
fotograflari, adeta Amerikan geleneginin 6z kaynaklarinin kisisel arastirmasi niteligindeydi.

Evans, tam bir modern sanatgi gibi, fotografi elestirel bir etkinlik haline getiren fotografcilardan
olmustur. Hem sectigi konular hem de uslibu disinildiginde siradan olan konularin ustasi oldugu
goérulmektedir. Bagka fotografcilarin gerceve disinda biraktidi konulari fotograflamistir: telefon direkleri
ve telleri, yol isaretleri, gegen arabalar, bir gecekondunun duvarina yaslanmis olan bir stuplrge. Bu
nesnelerde Amerika’'ya 6zgu dilin temellerini bulmustur. Onun izinden gelen Robert Frank, Lee
Friedlander, Robert Adams, Lewis Baltz, Nicholas Nixon gibi bircok fotograf¢i oldugu gibi, Jasper
Johns, Robert Rauschenberg ve Andy Warhol gibi sanatgilardan beri de ressamlarin Amerikan kitle
kiltirindn Gridnlerini yeniden ele almaya, yeniden bir baglama yerlestirmeye calistiklari belirtiimistir
(Grundberg, 1999, ss.66-70). Jennifer Bolande ve Jeff Koons gibi popller ya da “disuk” kultirin
urtinleriyle hasir nesir olan daha gen¢ sanatgilarin ise Uretimlerinde, Walker Evans’in Urettigi
fotograflardan etkilendikleri belirtilmistir (Grundberg, 1999, ss.66-70).

Evans’in ilk ilgi alani edebiyatti. Fotograflarinin edebi bir niteligi oldugu da birgok elestirmen, yazar
tarafindan dile getirilmistir. Kisiler, yerler ve nesneler, kendi igcinde belirli ve 6zel konular olmaktan ¢ok,
icinde yer aldiklari daha genis bir baglamin temsilcileri olarak ortaya ¢ikmaktaydi. Evans, Gustave
Flaubert'e olan hayranhidini soyle ifade etmisti: “..yazarin gériinmemesi, 6znelligin olmayisi. Bu
yaklagim, tam anlamiyla fotograf makinesiyle gerceklestirmek istediklerime ve gerceklestirdiklerime
uyarlanabilir” (Akt.: Nordeman, 1997). Evans, Flaubert gibi, yarattiyi goruntilerde romantik
idealizmden kaginmistir. Sokak goruntileri, bir ¢ift ayakkabi veya duvarda asili levha gibi ginlik
hayatin icinden konular segerek bu tlrden bir gergekgilige ulasmaya calismistir. Diger etkilendigi
edebiyatcilardan biri de Baudelaire’dir. Rathbone (1995, s.29)un da belirttigi gibi Evans,
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Baudelaire’den yasanilan ¢agin muzesinin, sokaklar oldugunu 6grenmistir; yasadigi ¢agin kendine
6zgl bir tavri, bakisi ve gllisi oldugunu; yerli halk ve yabanci halk; dikkan sahibi ve musteri; yeni
zengin ve aileden zengin arasindaki farki arastirmayi; her bir bireyin glizellik digiincesinin o kisinin
giysilerinden, tavirlarina ve yuzinin her bir ayrintisina kadar igleyebildigini gdzlemlemeyi 6grenmistir.
Diger FSA fotografcilarinin gérmezden gelecegi siradan nesnelerde bir tiir estetik yakalamistir. Mimari
yapilarla ilgili olan fotograflarinda da mimari yapilarin, insanlarin kendisi kadar insanlari temsil
edebilecegini gdstermeye calismistir (Nordeman, 1997).

Sekil 1. “Allie Mae Burroughs” (1936), Walker Evans

Evans tarafindan c¢ekilen Sekil 1.deki Allie Mae Burroughs (1936) fotografi, Blylik Bunalimin
sembollerinden biri haline gelmistir. Evans’in FSA i¢in c¢ektidi fotograflarin, sadece FSA’nin
politikalarina hizmet ettigini séylemek zordur. Evans’in fotograflari, politik amaclara hizmet etmekten
¢cok gercekci bir Uslbun drinddar. 8x10 inch fotograf makinasi kullanarak kendi 6zel belgesel
anlayisini  hayata gegirmek konusunda israrli oldugu belirtiimistir (Rosenblum, 97, s.366).
Fotograflarinda, Oznellik ya da sanatgi manipulasyonu higbir sekilde hissedilmemektedir. Ancak,
fotograf makinesini de sanatginin elindeki araglardan biri olarak kabul edersek, fotograf da onu
kullanan kisinin niyetini agiga vurur. Bu dislinceyi hesaba kattigimizda, Evans’in yeteneginin,
imgelerin kendi kendilerini ifade etmesine izin veren bir UslOpta yattigi soylenebilir. Nordeman
(1997)1n ifadesiyle, Evans’in fotograflari, tarihi yorumlar olmaktan ¢ok, tarihi anlar olarak varolmakta
ve bu sayede de izleyici, fotograf¢i tarafindan yapilandiriimis olan imgeye degil de dogrudan fotografin
kendisine ve konusuna tepki verebilmektedir. Evans, 1961'de American Photographs’in yeniden
basimi igin belirttigi; ancak, yayimlanmayan ifadesinde: “71930’lar Amerika’sinin Evans tarafindan
ortaya konulmus olan fotografiari, teknik ve ama¢ agisindan ne gazetecilikle ilgilidir, ne de politiktir.
Tarafli olmaktan ¢ok durumu yansiticidir ve belli bir sekilde de, ényargisizdir” (Akt.: Nordeman, 1997).
Evans, bu ifadesinde, fotograf sanatina yaklasimini acikga ortaya koyarken “Onyargisiz’ ya da
“tarafsiz” olabilmenin de ancak belli dlgtilerde gergeklesebildigini belirtmistir. En son tahlilde, herhangi
bir fotografta, gercgekligin fotograf sanatgisi tarafindan segilen bir pargasini gorebilmekteyiz. Bu
noktadan hareketle, fotograf makinesinin, gercekligi nesnellestirmek ve Oznellestirmek seklinde iki
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farkli igleve sahip oldugu belirtilmigtir (Nordeman, 1997). Herhangi bir fotograf ¢alismasinin, devlet
binyesindeki bir kurumun kampanyasi gergevesinde gergeklestiriimesi s6z konusu oldugunda da
nesnellik daha da sorgulanir hale gelir. Evans'in FSA’da c¢ektigi fotograflara bu g¢ergeveden
baktigimizda, dénemin toplumsal gercekligini olabildigince nesnel sekilde yansitma c¢abasinin
yaninda, FSA’nin binyesindeki fotografcilardan bekledigi misyona da bir anlamda direndigi
gorulmektedir.

Evans, belgeci Uslibunu 1971’de verdigi bir réportajinda sdyle anlatmaktadir: “ ‘Belgesel’ ifadesini
kullandiginizda bu kelimeyi algilayacak gelismis bir kulaga sahip olmalisiniz. Daha dogru sekilde,
belgesel lslip ifadesi kullaniimalidir, ¢linkii belgesel, bir olayin ya da cinayetin polis tarafindan
cekilmis fotografidir...Gergcek belge olan budur. Sanat, dogrudan bir amaca hizmet etmez, fakat
belgenin bir kullanim alani vardir. Ve bu ylizden sanat asla bir belge degildir, ancak belgesel (sliibu
kullanabilir. Benim yaptigim da bu. Belgesel fotograf¢i olarak adlandiriliyorum. Ancak, bu tanimlama,
s6z konusu ayrimi iyi bilmeyi gerektiriyor” (Akt.. Nordeman, 1997). Boylelikle, Evans’in, siradan olani
ele alip essiz ve guzel hale getirerek, belirli ve 6zel bir konuyu ele alip daha genis baglamlari
cagristirarak fotografin bir sanat olarak ve bir tir arastirma teknigi olarak kullaniimasi arasindaki
ayrimi ortadan kaldirdig ileri strulebilir.

Evans’in Obje ve Sembol Fotograflari

Bu imgeler, etraflarindaki dinyayi anlatirlar. Cogunlukla bu objeler, g6z seviyesinden ve cepheden
cekilmislerdir. Herhangi bir abartili anlatim yoktur; sadece objenin kendisi yer alir. Ornegin, “Minstrel
Show? posteri bir semboldir. 1930’larda, ABD’nin glineydogusunda gergeklestirilen kultlrel ritielleri
temsil eder. Bazilari bu tlr objeleri belgelemenin dnemsiz oldugunu dugunebilir. Ancak, Evans igin bu
tr nesneler anlam yuklidadr (Nordeman, 1997).

2 Minstrel: Ozellikle yiiziinii siyaha boyayarak siyahlara 6zgii sarkilar sdyleyen tiyatro oyuncusuna verilen addir.
(http://www.seslisozluk.com/?word=minstrel)
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1 £ IHCOINS e MRSTRELS

Sekil 2. Walker Evans

Diger bir fotograf da, mezarligin kutsaligini istild eder gibi gértinen celik fabrikalarini konu alir. Evler
ise mezarlik ve fabrikalar arasinda sikismistir ve bir anlamda da gegmis ve gelecek arasinda kalmistir.
Bu fotograf, 1930’lar Blylik Bunalimi sonrasi bir dénemi anlatmaktadir. Bu gorintd, bir agiklamadan
ziyade, Evans’in dogrudan tespit ettigi ve paylastigi bir gortintiidir (Nordeman, 1997). Bu tir bir Uslap,
Evans’in belgeci tsldbuna uymaktadir. Bu fotografla, Evans, dogrudan ve agikga s6z konusu dénemle
ilgili bir degerlendirme yapiyor gibi gérinmemektedir. Tespit ettiklerini, dogrudan bakan kisinin
yorumuna birakmig gibidir.

Sekil 3. Walker Evans
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Evans, obje fotograflariyla ilgili olarak sdéyle bir ifadede bulunmustur: “...nesnelerin beni aradidini- beni
cagdirdigini hissettim” (Akt.: Nordeman, 1997). Bu ifade, Evans’in belgeci tsldbunu 6zetler niteliktedir.
Evans, konu avina ¢ikmig bir fotograf¢i degildir; konularini 6znel bir tercihle segmekten ¢ok, konularin
kendilerini géstermesini bekleyen bir fotografcidir.

Evans’in Mimari Yapi1 Fotograflari

1936'da ¢ekilmis asagidaki Alabama St. Matthew's Okulu fotografi, Evans’in siradan olanda mimari
estetik bulma egiliminin bir érnegidir. Binanin glizelligi, kullanilan agacin dokusundan ve geometrik
sekillerinden gelmektedir. Her iki ¢atida, binanin Ust kisminda, kapilarda, pencerelerde, basamakta ve
“St Matthew’s School” ibaresi olan levhada farkh tonlarda gri golgeler gorilmektedir. Farkli tonlardaki
bu golgeler, etraftaki agacglarda da géze carpmaktadir. Binanin birbirinden farkli tonlardaki bolgeleri,
binanin yapiminda kullanilan farkh agag tirlerinden de kaynaklanmis olabilir. Sonug¢ olarak, Evans,
fotografa giren bitiin nesnelerde bir estetik yakalamistir ve fotografinin bir anlamda bunu
vurgulamasini istemistir. Evans, bir mekan duygusu yaratmak igin etraftaki agaglari da dahil etmistir.
Bu bina, yoksul ve tarimla ugrasan bir toplulugun okuludur —tipik bir Amerikan kentinde oldugu gibi
okul, ne ana cadde Uzerinde, ne de tiyatro binasinin karsisindadir. Diger yandan, Evans, ¢cevrede
veya gorunurde 6grenciler ya da 6gretmenler yokken bu fotografi gekmeyi tercih etmistir (Nordeman,
1997). Bu konu, binaya odaklanarak fotografa bakanin yorumunu gerektirir. Bakan kisi, bu okula ne tir
insanlarin gittigini tahayyul edebilir. Evans, bu basitlikte ve yoksullukta bir guzellik kesfetmigtir; bu
binayi kullanan insanlari dahil etmeyerek de fotografa bakanin yorumunu beklemistir.

Sekil 4. Walker Evans

James Curtis (1989)'in Mind's Eye, Mind's Truth (Aklin Gézii, Aklin Gergegi) kitabinda belirttigi gibi
Evans fotograflarinin kendi kendilerini agiklama 06zelligine sahip oldugunu; kullanilan yazili agiklama
ifadelerinin ise, goérintintin anlam aktarimindaki eksikligini imé ettigini disinmektedir. Asagidaki
fotografta, bir i¢c ¢gekimde sagdaki kapidan giren dogal i1s1gin mikemmel kullanimi goérilmektedir.
Evans, nadiren flag kullanmistir. Evans, ¢ektigi cogu oda fotografinda, orada yasayan ve yasamis
olanlarin kisiligini ve psikolojisini, neredeyse duvarlar konusuyormuscasina yansitmaya calismistir.
Eugene Atget’in Paris fotograflarinda oldugu gibi, cansiz olani bir anlamda alttan alta canlandirmaya
calismistir (Rathbone, 1995, ss.70-71).
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Sekil 5. Walker Evans

Evans, mimari yapi fotograflarinda, tarih distincesi ya da koruma fikriyle hareket etmek yerine, kendi
icsel duygularina gére hareket etmistir. Evans i¢in bozulmanin, parcalanmanin gérintileri kendine
dzgl bir siire sahipti. Ornegin, Boston’daki Viktorya evleriyle ilgili fotograf projesinde birlikte calistiklari
Kirstein, evlerin parlak ve yeni oldugu mutlu ginlerin géruntulerini ararken; Evans, binalarin zaman
icinde beliren gurime izlerini ortaya gikarmaya yénelmistir (Rathbone, 1995, s.66).

Evans’in Sokak Fotograflari

Alttaki 1935'te Alabama’da ¢ekilmis olan fotografta, sagdaki hareket halindeki kisilerin bulanikligi géze
carpmaktadir. Genel olarak uzun alan derinliginden yararlanan Evans’in, bu fotografi ¢gekerken dislik
ortiict hizi kullanmak zorunda kaldigi gorilmektedir. Duslk ortlict hizi, fotografta yer alan kisilerin
sabit durmasini gerektirmektedir ve eger kisiler hareket halindelerse, bu fotografta oldugu gibi bulanik
bir géruntli elde edilir. Evans’in fotograftaki kisilerle bir igbirligi yapmadigi anlasiimaktadir; ¢lnku
Evans’in fotograflarinda bulanik bir gérintuye nadiren rastlanir (Nordeman, 1997). Bu fotograf, kisaca,
bir dikkan énundeki sokak yasantisini gostermektedir.

41



Cilt: 25 Sayi: 1

ISSN-1309-3487

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Dergisi, Ocak 2017

Sekil 6. Alabama, 1935, Walker Evans

Sekil 7. Mississippi, 1936, Walker Evans

Diger fotografta oldugu gibi yine sanatginin varliginin hissedilmedigi Mississippi’de ¢ekilmis olan ikinci
fotograf, ylzde yiiz pozlanmistir. Evans’in bu fotograftaki kisilere sabit durmalarini sdyledigi; hatta
kisilerin pozisyonlarini ayarladigi anlasiimaktadir. Diger yandan, sigara ve kola reklamlari goriintiiye
hakim olmamakla beraber bankta oturan insanlarla ayni 6neme sahip gérinmektedir. Bunun yaninda,
parlak gunes I1sigiyla kontrast icindeki hafif gdlgeyle vurgulanmis binanin yatay gizgileri dikkati
cekmektedir. Bu fotograf, giiniin baska bir saatinde, farkli 1sik kosullarinda ¢ekilmis olsaydi, benzer
mimari glzellide sahip olmayabilirdi. Yatay ve dikey gizgiler ¢erceveyi meydana getirirken ayni
zamanda, fotografin konusu olan kigileri ve nesneleri de ¢ercevelemektedir (Nordeman, 1997). Her iki
fotograf da 6zellikleri bir dlgide farkli olsa da gunlik hayattan bir kesit aktarmaktadir. Evans, kendi
6znel varligini agik etmeyerek siradan bir gérintinin estetik bir sunumunu yapmistir.

42



Cilt: 25 Sayi: 1

ISSN-1309-3487

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Dergisi, Ocak 2017

Sekil 8. Sprott, Alabama 1936, Walker Evans

Normal objektifle gekilmis olan yukaridaki fotografta, hem mimari estetik géze ¢arpmaktadir; hem de
verandada duran insanlara vurgu yapilmaktadir. Fotografta birgok anlam ifade eden nesne yer
almaktadir: yakit pompasi, yukaridaki goruntulerdeki arabalar gibi, modern endustri toplumunun
simgesi sayilabilir ve bu géruntt, kirsal Amerika’nin posta binasi olan ilkel ahsap binayla tezat
olusturmaktadir. Coca-cola levhasi, géruntinin merkezindedir; binadan ya da insanlardan daha 6n
plana ¢cikmaktadir. Tuketimi ve tarimsal Uretimi degil de, blyuk bir sirketin tretimini temsil etmektedir.
Posta binasi, sadece siyah ve beyaz toplumun bitin Gyelerinin bulugsma yeri degildir; ayni zamanda
bu insanlari bir araya getiren bir devlet kurulusudur. Evans, siradan ciftciyi modern bir kurulugla yan
yana getirmistir. Farkli ¢ikarlarin s6z konusu gatismasi, 1930’lar Bliyik Bunalim sonrasi Amerika’sinin
icinde bulundugu kosullarla ilgilidir. Evans, hangi konunun daha énemli oldugunu 6znel bir sekilde
ifade etmemistir; bunun yerine, bu kosullarin var oldugu gercekligi “objektif” bir sekilde belgelemistir
(Nordeman, 1997). Bu fotograf, Evans’in galismalarinin edebi tarafina da Ornek teskil etmektedir.
Alabama’nin ortasinda ¢ekilmis olan bu gérintl, butlin ulusu ilgilendiren konulari temsil etmektedir.
Soyutlamadan ¢ok, ebedi bir baglam duygusu yaratiimistir.

Let Us Now Praise Famous Men (Unlii insanlari Ovme Zamani) ve American Photographs
(Amerikan Fotograflari)

Let Us Now Praise Famous Men (Unlii insanlarr Ovme Zamani), Evans’in fotograflariyla baslar.
Kitapta, 50’den fazla fotograf vardir ve genellikle bir sayfada bir fotograf yer almaktadir. Ne bir alinti,
ne de bir baslk vardir — sadece Ug¢ kiraci-gift¢i (sharecropper) ailenin, evlerinin ve sahip olduklari
esyalarin fotograflari vardir. Fotograflari, Agee’nin yazilarindan ayn tutmak, fotograflarin kendisinin
daha ¢ok taninmasini saglamistir ve boylelikle, metni agiklamak igin fotograflardan yararlanan haber
fotografciliginin yaklasimindan tamamen ayri bir yaklasim ortaya konulmustur. Bu fotograflar, Evans’in
“belgesel Uslibu’nu tam olarak yansitirlar; Evans’in bu ailelere tarafsiz yaklagimi, aileler tam bir
yoksulluk icinde yasasalar da onlari gligli ve saygin olarak goériintilemesini saglamistir. Boyle bir
yoksunluk iginde sayginhdin ve dizenin guzelligini yakalamaya c¢alismistir. Evans’in obje kullanimi, i¢
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ve dis mimari ¢ekimler, kapsamli bir belgesel ¢alismanin pargalarini olusturmaktadir. Evans, kimi
zaman 35 mm Leica makinasini kullanmig olsa da gunlik aktivitelerin anlik géruntilerini yakalamaya
calismamistir; ¢lnkd, bu tarz bir haber fotografciligi yaklagimini onaylamiyordu. Evans’in
goruntilerinde net alan derinligi fazladir. Kimi zaman normal objektif, kimi zaman da genis acili objektif
kullanmistir. Bu yaklasim, izleyenin Evans’la degil de, dogrudan cift¢i aileyle etkilesime girmesini
saglar (Nordeman, 1997). Bu anlamda, Evans’in bu insanlari, yabancilasmis Amerikan halkina, gorsel
olarak tanitici bir rolii olmustur. Sahip oldugu bu yaklasimla ve FSA’daki gérevi de disinuldiginde,
Evans’in toplumsal belgeci fotograf kavramini yeniden tanimladigi séylenebilir.

Let Us Now Praise Famous Men (Unlii insanlari Ovme Zamani)daki kisi portreleri, Evans’in kendi
arkadaslarinin portreleriymisgesine samimi ve sade bir Usldbu yansitiyordu. Evans, fotografladigi
kisiler, makinenin karsisinda otururken ya da ayakta dururken sabirla, onlarin kendi bakisina
kisiselliklerini de yansitarak samimi bir sekilde tepki vermesini bekledi. Bu yaklagsim, tanidik ve sevilen
insanlarin fotograflarinin ¢gekiminde rastlanabilecek, hatta o durumlarda bile nadiren yakalanabilen bir
yaklagimdi. Kitapta fotograflari ¢ekilen ailelerden biri olan Fields ailesinin fotograflarinda, ne Evans ne
de aile uyeleri, harap haldeki insani yansitan yirtik igindeki kiyafetler, karismis saglar, topraga batmis
yatak kiyafetleri, yara icindeki ayaklar gibi kisisel géruntllerini gizlemeye calismamislardir. Fields
Uyelerinin ylzlerinde, Evans’a bakarken utang ya da slphe ifadesine benzer bir ifade yoktur. Evans’in
fotografladigi kiraci-giftci ailelere gdsterdigi tarzdaki bir saygi, kendi jenerasyonundaki bir fotografgi
icin ¢ok siradisiydi. Evans’in zamaninda, yoksullarin hayat kosullarini dramatize etmek, haber
fotografciliginin en makul yaklasimiydi. Evans ve cagdaslari arasindaki fark, Margaret Bourke-
White’in kiraci-giftci fotograflariyla kiyaslandiginda daha acik hale gelir. Bourke-White’la beraber
calismis olan Caldwell, Bourke-White’in galismalarini, insanlara nerede oturacaklarini, nerede ayakta
duracaklarini sGyleyen ve endise ya da umutsuzluk ifadesinin yizleri kaplamasini bekleyen bir sinema
yonetmeninin galismalarina benzetmistir. Bourke-White'in yonetimi altinda giftgiler, bir oyundaki ya da
filmdeki oyuncular haline gelmislerdir. Evans’in temel ilkelerinden biri olan “higbir seye dokunmamak”,
Bourke-White igin gegerli degildi. Ornegin; bir fotograf gekimi dncesi, kendi aktarimiyla, bir kadinin
tuvalet masasindaki el yapimi esyalarini yeniden diizenlemistir (Rathbone, 1995, ss.134-136). Bourke-
White disindaki Arthur Rothstein, Dorothea Lange gibi baska birgok fotograf¢ci da Blyik Bunalimi
dramatize etmek igin manipulatif teknikler kullanmaktan kaginmamislardir.

Evans, bu kitaptaki Alabama fotograflarini dért bélim halinde dizenlemistir. Kitap, Gg¢ aile icin ayriimig
bdlimlerden ve bir de ¢evredeki kasabalar ve kirsal arazilere ayrilmis ek bir bdlimden olugsmaktaydi.
Calismasini bir sira gbézeterek duzenlemistir. Bu ¢alismada bir filmden hi¢ farkli olmayan bir sekilde
fotografin anlatim potansiyeli 6n plana ¢ikmistir. Evans, tek bir fotografin, bazi klise Buyuk Bunalim
ikonlar gibi 6rnek bir imge olarak éne ¢ikartilmasi taraftari degildi (Rathbone, 1995, s.141).

1938 yilinda, Modern Sanat Muzesi, “American Photographs” adli Evans’in ilk on vyillik iglerine
adanmis bir sergi acti. Bu sergiyle beraber de American Photographs adli kitap yayinlandi. Kitap,
Amerikan toplumunun giftciler, madenciler, savas gazileri gibi farkli sosyal siniflardan bireyler ve hazir
yiyecekler, berber dikkanlari, araba kiltliri gibi sosyal kurumlar Gzerinden sergilenmesiyle baslar ve
sanayi sehirleri, elle boyanmis levhalar, kiigik kasaba kiliseleri ve siradan evler gibi Amerikan
geleneginin somut ifadeleri olan konularla sonlanir (Fotograf Bolimu, The Metropolitan Museum of Art,
2004). Grundberg, American Photographs’in yapisinin -fotograflarin sec¢imi ve siralamasinin- bu kitabi
bu derece énemli yapan unsurlarin basinda geldigini ve Amerikan fotografini sekillendirmeye elli yil
sonra bile devam ettigini belirtmistir (1999, s.69).

American Photographs (1938) yazari Lincoln Kirstein, gercek bir fotograf¢inin ¢alismalarinin toplumsal
olmasi ve c¢agimizin gergekligini sanat¢inin yorumunu dahil etmeden yansitir nitelikte olmasi
gerektigini dile getirmistir. Bu 6zellikleri Mathew Brady ve Eugene Atget'den beri Walker Evans’tan
baska temsil edebilecek kisi olmadigini ortaya koymustur. Atget, nasil ki Proust'un, Brady, Stephen
Crane’in fotograf sanati alaninda bir es degeriyse, Evans’in da William Carlos Williams, John Dos
Passos ve Ernest Hemingway'in fotograf sanati alanindaki karsihdi oldugunu belirtmistir. Evans’la
karsilastirilan bu yazarlar, arkalarini Avrupa’ya yaslayarak, kendi zamanlarindaki, kendi Ulkelerindeki
konulara elestirel sekilde yaklagsmislardi (Akt.: Rathbone, 1995, s.159).
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Let Us Now Praise Famous Men (1941) (Unlii insanlari Ovme Zamani)’den ve American
Photographs (1938) (Amerikan Fotograflari)’dan Fotograflar

Sekil 9. Walker Evans

Sekil 10. Walker Evans

45



Cilt: 25 Sayi: 1

ISSN-1309-3487

Sekil 11. Walker Evans
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SONUG

1930’larda ABD’deki sosyal, ekonomik ve siyasal arka planinin toplumsal belgeci fotografin kullanimini
ve gelisimini tetikledigi goridlmastir. Bunun yaninda, 1800’lerin sonunda Jacob Riis’in baslattigi,
1900’lerde Lewis Hine’in devam ettirdigi toplumsal belgeci fotograf gelenedinin de bu yillardaki
calismalara 6nculik ettigi sdylenebilir. O dénemde Ullke genelinde yasanan buyuk ¢apli ekonomik
bunalim, merkezi hikimetin destekledigi toplumsal ve siyasi amacli fotodraf projelerinin ortaya
ctkmasini saglamistir. New Deal programi tarafindan desteklenen FSA (Tarim Giivenlik idaresi)nin
yonettigi bu projeler, daha ¢ok, devletin toplumsal reform projesinin destekleyicisi olma islevine sahipti.
Her ne kadar Walker Evans, bilinen galismalarinin birgogunu FSA biinyesinde calisirken ortaya
koymus olsa da bu fotograflarin, ayni grubun diger fotografcilarinin galismalarindan ayriksi yonlerinin
oldugu da gorilmuistir. Walker Evans’in bu dénemde Urettidi fotograflarin dahi toplumsal sorunlara
¢6zUm arayisina dair olusan genel konsensisun bir yan urini olmadigi; 6zgin bir estetik degere
sahip oldugu gérilmektedir. Oncelikle, Evans’in, proje yéneticisinin belirledigi “cekim senaryolari’na
uyarak cekimler yapmadidi; kisileri icinde bulunduklari anlar iginde, herhangi bir manipulasyon
yapmadan belgeledigi ve Uretimlerine kendi estetik bakis agisini tasidigi dikkati ¢ekmektedir.
Etkilendigi yazarlardan Gustave Flaubert gibi tanik oldugu gercekligi oldugu gibi sergilemeye, diger
yandan s6z konusu gercgekligi bir baglama oturtmaya c¢alismis ve izleyenin kendi yorumlarini
yapabilmesine imkan verecek sekilde yonlendirici olmaktan kaginmistir.

Toplumsal belgeci fotografin gergekligi oldugu gibi yansitma amaci, manipilasyon ile gercgeklidin
birbirine karisabildigi gunumuzde, anlamli bir amag¢ olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bunun yaninda,
toplumsal belgeci fotograf, tarinte de oldugu gibi toplumsal sorunlar karsisinda tamamen tarafsiz
kalmayip s6z konusu sorunlari gérindr kilmak ve miidahalede bulunmak icin bireysel ya da kolektif
olarak toplumsal sorumluluk Ustlenilmesini telkin etmektedir. Bununla beraber, bu gelenegin,
guinimuizde daha da yayginlasan ve kullanimi kolaylasan haberlesme ve iletisim araglari izerinden
fotografla ugrasanlara ve hatta siradan bireylere hem firsat bahsettigi hem de sorumluluk yikledigi ileri
surdlebilir.

Extended Abstract

The discussions which have arisen about the artistic and social function of photography have also
appeared for years in the context of social and aesthetic value of art works. Does the value of an art
work stem from the aesthetic experience it creates or rather from the value it manifests in ethical,
political and social contexts? While there have been people who emphasize the social aspect of an art
work, there have also been people who give importance to its aesthetic quality. However, maybe a
more reasonable approach would be the approach regarding an organic bond between the aesthetic
and social power of an artwork. Since photography’s invention in 1824, there have been discussions
on whether photography should be accepted as a simple technical vehicle that reproduce what the
lens observes or rather a new vehicle that can be used in the expression of artistic sensibility. New
scientific, technological and industrial developments in 1800’s brought about a new understanding of
reality. The invention of photography and its first usage coincided with those years. The usage of
photography not only for the reflection of reality but also for creating artistic and social sensibility would
follow those first years. It has been observed that different approaches of artistic expressions
correspond to specific historical developments. To illustrate, in the end of 18th century and in the 19th
century when the scientific and technological inventions emerged very rapidly and on an extent that
could cause revolution, it was observed that a realistic and naturalistic sensibility which was close to
scientific objectivity dominated the art world. Photography was both used as a vehicle matching the
realistic approach in that period and acquired various functions depending on its usage in different
times and places. Considering the years when photography was appointed with a social mission, it
could be seen that different developments in different places triggered that social approach. For
instance, in France after 1848 Revolution, large scale social developments such as the rise of class
consciousness among working class and the emergence of petit bourgeois set off a social and critical
approach in artistic creations. The usage of photography on a large extent for social criticism and
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contribution to social reforms corresponded to 1930’s in the U.S.A. It is known that those years were
economically and socially tough years for the U.S.A. In this study, focusing on the U.S.A. in 1930s
and the photographs of Walker Evans, the corresponding aspects between the social and economic
events of 1930s and the production of social documentary photography; that is to say, what type of
developments or problems triggered the emergence of social documentary photography and the
aesthetic and social values of the photographs mentioned have been determined as the problem of
this study. Was social documentary photography the by-product of social reform movements or the
general consensus resulting from the search for the solution of social problems? Apart from these, did
social documentary photography have unique aesthetic value? These questions have been aimed to
be answered through the photographers belonging to social documentary tradition in the U.S.A. and
specifically through the works of Walker Evans. As a result, it was found out that social, economic and
political background in the U.S.A. in 1930’s triggered the usage and development of social
documentary photography. In addition to this, it could be claimed that the tradition of social
documentary photography which Jacob Riis started at the end of 1800s and Lewis Hine preserved in
1900s pioneered the works in 1930s. The economic depression affecting the whole country in that
period caused photography projects with social and political purposes to appear, which were
supported by the federal government. These projects directed by FSA (Farm Security Administration),
which was supported by New Deal program, had rather the function of supporting the social reform
project of the government. Although Walker Evans produced most of his well-known creations while
working for FSA, it could be claimed that his photographs had more exceptional qualities than the
works of other photographers. It was observed that even the photographs Walker Evans produced in
that period could not be considered as by-products of the general consensus resulting from the search
for the solution of social problems; they rather had unique aesthetic values. He tried to document the
reality as it was just like one of his favorite writers Gustave Flaubert and avoid being manipulative in
order to let the viewers come up with their own interpretations. Finally, what values, meanings and
aesthetic approaches social documentary photography can offer looking from the perspective of the
period we live in has been another issue dealt in this study. The purpose of social documentary
photography which is documenting the reality directly has appeared as a meaningful purpose at a time
when manipulation and reality can be intermingled easily. Moreover, social documentary photography
indoctrinates the volunteers today just like in the past not to remain totally neutral in the face of social
problems, but to take on social responsibility individually and collectively in order to manifest these
problems and to induce change and improvement.
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