
 

 

i 

 
 

 

 T.C  

SÜLEYMAN DEMĠREL ÜNĠVERSĠTESĠ  

GÜZEL SANATLAR ENSTĠTÜSÜ 

GRAFĠK ANASANAT DALI 

 

 

 

 

 

SOSYOLOJĠK ARAġTIRMA SÜRECĠNDE TOPLUMCU BELGESEL 

FOTOĞRAFIN KULLANIMINA BĠR ÖRNEK; HOCALI KATLĠAMI 

 

 

 

 

 

Tuğba ÜREKLĠ 

 

 

 

 

 

YÜKSEK LĠSANS TEZĠ 

 

 

 

 

DANIġMAN: Prof. Dr. Ali M. BAYRAKTAROĞLU 

 

 

 

 

 

 

ISPARTA, 2013

 







 

 

i 

 
SUNUġ 

“Sosyolojik AraĢtırma Sürecinde Toplumcu Belgesel Fotoğrafın Kullanımına Bir 

Örnek; Hocalı Katliamı” baĢlıklı tez çalıĢmamda, toplumsal yaĢamın görsel olarak 

incelenmesi tartıĢmalarında fotoğrafın üstlendiği rolün önemi ve gerekliliği, sosyolojik 

yaklaĢımlarda ve araĢtırmalarda odak noktası olarak fotoğrafın ne tür yeni olanaklar 

yaratabileceği, yeni sosyolojik araĢtırmaların görsel olarak nasıl beslenebileceği, toplumcu 

belgesel fotoğrafın savaĢlarda “kanıt” olarak toplumsal bilinç oluĢturmadaki rolü ve etkisi 

fotoğraf örnekleriyle açıklanarak incelenmiĢ, toplumcu belgesel fotoğrafın savaĢlarda “kanıt” 

olarak etkisi ve gücü tanımlanmıĢtır. Bu bağlamda örneklem olarak incelediğimiz Hocalı 

Katliamı, 20. yüzyılın sonlarında dünyada gerçekleĢen en korkunç olaylardan birisi olup, 

vahim boyutu basına yansıyan fotoğraflarla daha net anlaĢılan bir faciadır. 21. yüzyılda, 

sürekli örtbas edilmeye çalıĢılan bu toplumsal faciayı “ifĢa” eden fotoğraflar, tanıkların 

anlatımları ile sorgulanmakta ve insanlığın ortak vicdanı olarak bir kez daha tarihe 

kaydedilmektedir. 

Bu çalıĢmayı yapmamın en önemli nedeni, kamuoyunda tespit edilen fotoğrafların 

varlığına dikkat çekmek ve herhangi bir Ģekilde “örtbas edilmelerini” engellemek gayretidir. 

Aynı zamanda, olayın tanıklarıyla “ifĢa” edilen bu görüntülere, yani fotoğrafların belgelediği 

ve toplum üzerinde yarattıkları dehĢet duygusunun çok ötesinde bir boyutu olduğunu 

göstererek, baĢkalarını da “tanık” olmaya davet etmektir. Belirtmek gerekir ki, bu çalıĢmanın 

odak noktası olan “katliam fotoğrafları”, propaganda amaçlı ve kurgusal olmayıp, “nesnel” ve 

“gerçeğin kanıtı” olarak üretilen görüntüler olarak algılanmalıdır.  

Kapsamlı çalıĢma sonrasında ortaya çıkarılan Hocalı Katliamı olayı ve fotoğrafları için 

yerli ve yabancı kaynaklardan yararlanılmıĢtır. Bu çalıĢmanın oluĢmasında, gösterdiği anlayıĢ 

ve ufuk açıcı yönlendirmeleri için danıĢmanım Prof. Dr. Ali M. BAYRAKTAROĞLU’na 

bilgi ve kaynakları benimle paylaĢan Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi Sosyoloji 

Bölümü öğretim üyesi Doç. Dr. Gamze Toksoy’a ve Tarih Bölümü öğretim üyesi Prof Dr. 

Nesrin Sarıahmetoğlu’na, bana daima destek olan çok kıymetli aileme ve sevgili arkadaĢım 

Mukaddes Çetin’e teĢekkür ederim. 
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ÖZET 

SOSYOLOJĠK ARAġTIRMA SÜRECĠNDE TOPLUMCU BELGESEL 

FOTOĞRAFIN KULLANIMINA BĠR ÖRNEK; HOCALI KATLĠAMI 

Tuğba ÜREKLĠ 

Süleyman Demirel Üniversitesi, 

Güzel Sanatlar Enstitüsü, Grafik Anasanat Dalı, Yüksek Lisans Tezi, 

Yıl: 2013, Sayfa: 223

DanıĢman: Prof. Dr. Ali M. BAYRAKTAROĞLU 

 

Görsel çalıĢmalar içinde oldukça geniĢ yer tutan fotoğraf, icadından günümüze kadar 

toplumun farklı alanlarında önemli iĢlevler üstlenmiĢ; kimi zaman sanat akımlarını 

yönlendirmiĢ, kimi zaman da toplumsal dönüĢümlerde etkili olmuĢtur. Fotoğraf tarihi 

içerisinde toplumcu belgesel fotoğraf türleri, sosyal bilim araĢtırmalarında referans 

olmaktadır. Sosyal yaĢamın birçok alanına iliĢkin ve özellikle modernizmin yarattığı 

toplumsal problemlere odaklı bu tür fotoğraflar, görüntülerle çalıĢmayı amaçlayan sosyologlar 

için günümüzde temel kaynaklar olarak ele alınmaktadır. Dolayısıyla çalıĢma kapsamında, 

Birinci Bölümde, sosyolojik araĢtırma sürecinde sosyal olgu ve olayları kaydetme aracı ve 

bunları yorumlama vasıtalarından birisi olarak kullanılmasına iliĢkin fikir ve düĢüncelere dair 

veriler örneklerle ele alınmıĢ ve sorgulanmaya çalıĢılmıĢtır. Sosyal hayatın keĢfedilmesinde 

görsel imajlar dizisi aracılığı ile iletilen görüĢ ve değerlendirmelerin, çoğu kez kelimeler dizisi 

yoluyla bildirilenlerden daha az olmadığı gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. Sosyolojik iletiĢim 

alanlarından birisi olarak görülen fotoğrafın, sosyolojik araĢtırma esnasında fonksiyonu, 

kullanımının artıları ve zorlukları açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Ġkinci Bölümde ise tezin ağırlık 

noktasını oluĢturan “toplumcu belgesel fotoğraf”ın etkin kullanım alanlarına değinilmiĢ ve 

belgesel fotoğrafın bir alt baĢlığı olan savaĢ fotoğraflarının, toplumsal olay ve problemleri 

yansıtmadaki iĢlevi üzerinde durulmuĢtur. Üçüncü Bölümde ise, 1992 Hocalı Katliamı 

Fotoğraflarıyla ele alınmıĢtır. Burada yerli ve yabancı basın fotoğrafçılarının kaydettiği 

fotoğraflar üzerinden ve tanıkların anlatımları da dikkate alınarak bir sorgulamaya gidilmiĢtir. 

Anahtar Kelimeler: Görsel veriler, Toplumcu belgesel fotoğraf, Azerî, Ermeni, 

Karabağ, Hocalı. 
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ABSTRACT 

AN EXAMPLE OF THE USE OF SOCIALIST PHOTO DOCUMENTARY 
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Tuğba ÜREKLĠ 

Süleyman Demirel University, Institute of Fine Arts Graphic Department, Master 

Thesis Year: 2013, Pages: 223 

Supervisor: Ali M. BAYRAKTAROĞLU 

 

 

Photograph which is quite large used in visual studies, has assumed important functions 

in different areas of society from the day of its invention to the present; sometimes directed 

the artistic currents, and sometimes has been effective in social transformations. In the history 

of photography, socialist photo documentary has come to be reference for social sciences 

researches. Those types of photos, related to the various fields of social life and focused 

especially on the social problems instigated by modernism, have been deemed to be primary 

sources for sociologists aiming to study with images. Therefore, within the scope of this 

study, information on the ideas for the use of those images as a means of recording and 

interpreting the social phenomena and events in the process of sociological research has been 

given in the first chapter. And it has been tired to be proved that opinions and evaluations 

transmitted through the sequence of visual images for the exploration of social life have not 

been less than those transferred through the sequences of words. Also the cons and pros, and 

during sociologic research, the function of photograph seen as one of the sociologic 

communication areas have been explained. In the second chapter, the efficient fields of use of 

the "socialist documentary photography" that has constituted the main point of the thesis have 

been touched, and as a subtitle of documentary photography the function of war photos in 

reflecting social events and problems has been discussed. And in the last chapter the Khojaly 

Massacre of 1992 has been dealt with photographs. Here, through the photos taken by the 

local and foreign photographers and by the narratives of the witnesses the incidence has been 

questioned. 

Key words: Visual data, Socialist documentary photography, Azerbaijani, Armenian, 

Karabagh, Khojaly 
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GĠRĠġ 

Sosyal bilimlerde, fotoğrafın sosyal yaĢam üzerindeki etkilerinin sorgulandığı 

araĢtırmaların yanısıra, fotoğrafların merkez alındığı, onların üzerinden ortaya çıkan 

bazı teorik ve metodolojik yaklaĢımların irdelendiği çalıĢmaların da yer aldığı 

görülmektedir. Fotoğraflar, sosyal bilimler içinde daha önce sınırlı kullanımlarına 

nazaran, özellikle 20. yüzyılın son yarısından itibaren, yoruma ve analize açık 

kaynaklar olarak araĢtırmanın merkezinde yer almakta ve incelenmektedir. Bu durum, 

sosyal bilimlerin klasik argümanlarına farklı açılımlar getirmekte ve disiplinlerin ortak 

bilgi üretimini zenginleĢtirecek bir zemin hazırlayabilmektedir. Söz konusu 

disiplinlerden sosyolojinin konusu, insanlar, insanların sosyal durumu ve 

faaliyetleridir. Ġnsanların yaptığı her Ģey görülebilir, görüntülenebilir/imgelenebilir, 

yani görsel olarak sabitlenebilir. Sosyal hayatın keĢfedilmesinde görsel imajlar dizisi 

aracılığı ile iletilen görüĢ ve değerlendirmelerin, çoğu kez kelimeler dizisi ile 

bildirilenlerden az olmadığı artık kanıtlanmıĢtır. 1839 yılında Daguerre‟nin metal 

levha üzerine görüntü sabitleme yöntemini keĢfetmesi ile sosyolojinin bir bilim dalı 

olarak kabul görmesi de aynı tarihlere denk gelmektedir. Bu dönem içerisinde 

temellenen fotoğraf ve sosyoloji arasındaki iliĢkinin en belirgin özelliği, ikisinin de 

toplumun keĢfi açısından bir araç niteliği taĢımasıdır (Becker, 1974:3).  

Fotoğraf, icat edildiği zamandan bu yana toplumun çözümlenmesinde önemli bir 

araç olarak kullanılmaktadır. Fotoğrafçıların, çoğu zaman yaptıkları iĢi sosyolojik bir 

olgu olarak düĢündükleri görülmektedir. Buradan Ģu ortaya çıkmaktadır; sosyologlar 

ve fotoğrafçılar toplumun davranıĢlarını sözcükler ve görüntülerle belgeleyerek açıkça 

ortaya koymaktadırlar. Sosyologlar, artık fotoğrafçıların iĢlerinin sadece deklanĢöre 

basmak olmadığını kabul etmektedirler. Sosyologlar da, sadece dinleyip kaydetmekle 

yetinmemekte, aynı zamanda görmeye ve resmetmeye çalıĢmaktadırlar. Giderek görsel 

bir boyut kazanan sosyoloji, görüntü sabitleme, saklama ve iletme alanındaki oldukça 

yeni teknik ve teknolojik geliĢmeleri basitçe kullanmakla yetinmemektedir. Böylece, 

sosyoloji kendi konusunu her iki yöntemin sentezleĢmesi sonucunda bir bütünlük 

içerisinde kavratabilecektir, çünkü modern toplum yeni bir çağa girmiĢtir. Bu çağda, 

sosyal hayatın görsel yönleri büyük önem kazanmaktadır. Sıradan bir günün 
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tasvirinden, televizyonlardaki haberlere kadar anlamsal dayanma, konuĢmaya kıyasla, 

sayıları artan resimlere yapılmaktadır. Birçok sosyoloji uzmanı görsel malzemelerden 

fotoğrafı, “belgeli kanıt” ya da “arĢiv belgesi” olarak kullanmayıp, onların daha detaylı 

analizlerini yapmaktadırlar. Böylelikle, sosyal olayları, diğerlerinden farklı olarak 

fotoğraflamak, onları bu malzemelere dayanarak açıklamak ve analiz etmekten 

gelmektedir.  

Toplumun keĢfinde sosyoloji, daima toplumun davranıĢlarını anlamak, 

boyutlarını saptayarak bunları inceleme görevini üstlenmektedir. Konular genellikle, 

kamuoyunun o andaki endiĢeleri ile ilgili olan yoksulluk, uyuĢturucu, göç, 

kurumlardaki veya mahallelerdeki düzensizlik, savaĢın bireyler üzerindeki etkileri gibi 

benzer içeriklerle doludur. Fotoğrafçılar da, sosyolojinin ilgi alanına giren konulara 

kendi yöntemleri ile çeĢitli bakıĢ açılarından yaklaĢmıĢlar, kimi zaman sosyolog aynı 

zamanda fotoğraf da çekerek araĢtırma yapmıĢ, bazen de sosyolojinin toplum üzerine 

ürettiği bilgiler fotoğrafçıların belirli konulara yönelik ilgilerinin çoğalmasına neden 

olmuĢtur. Yalnız, fotoğrafçıların çalıĢmaları ve projelerinin çok daha çeĢitli olduğunu 

belirtmek gerekir. Örneğin, fotoğrafçılar reklam illüstrasyonları üretmek için 

çalıĢmıĢlardır. Zengin ve ünlülerin olduğu kadar sıradan insanların da portrelerini 

çekmiĢlerdir. Gazete ve dergiler için fotoğraflar, sanat galerileri, koleksiyoncular ve 

müzeler için iĢler üretmiĢlerdir (Becker, 1974:3). Dolayısıyla, sosyologlar gibi 

fotoğrafçılar da ilgili olduğu sanat, ticaret ve gazetecilik dünyasındaki değiĢen çeĢitli 

akımlara bağlı olarak çeĢitli karakteristik vurgular sergilemiĢlerdir. Sürekliliği olan 

vurgu ise, toplumun incelenmesi olmuĢtur. Merter Oral bunu Ģöyle ifade etmektedir; 

„„Toplumsal belgeci fotoğraf, daha az imtiyazlı kiĢi, sınıf ve toplumların barınma, 

çalıĢma, öğrenim gibi yaĢamın her boyutuna iliĢkin sorularını, duyarlı bir yaklaĢımla 

dile getirme, diğer insanları kurumları bilgilendirme ve bu sorunların aĢılması 

konusunda harekete geçirtme amacını taĢır‟‟ tanımlamasını yapmaktadır. 

Sosyologlar gibi fotoğrafçılar da çağdaĢ sorunlara ilgi duymuĢtur; göç, 

yoksulluk, ırka dayalı sosyal huzursuzluk insanları heyecanlandıran ve eyleme geçiren 

fotoğraflar üretmiĢlerdir. Bu büyük fotoğrafçılık geleneğinde, tipik bir Ģekilde 

kötülüklerin “teĢhiri” ve bunları düzeltmek için bir “davet” vardır. Fotoğrafçıların, 

yalnızca savaĢları belgelemekle kalmayıp insan hakları hareketine de aktif olarak 

katıldıkları bilinmektedir. Kendini bir sosyolog olarak adlandıran Lewis Hine, inancını 
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kısaca: “takdir edilmesi gerekeni fotoğraflamak istiyorum, düzeltilmesi gerekeni 

fotoğraflamak istiyorum” diyerek ifade etmiĢtir. ABD‟de çocuk iĢçi Ģartlarını gösteren 

ve yaptığı en büyük proje olan, “çocuk işçileri” konulu çalıĢma, iyileĢtirici yasal 

düzenleme yapılmasında yardımcı ve etkili olduğu düĢünülebilir. Ondan daha önce ise, 

Jacob Riis, New York varoĢlarını fotoğraflamıĢ ve sonuçları “How the Other Half 

Lives “(Diğer Yarısı Nasıl Yaşıyor) adıyla sergilemiĢtir (Becker, 1974:8).  

Bu çalıĢmada öncelikle sosyal bilimsel araĢtırmalarda fotoğrafın merkezi rolü ve 

etkinliği, onların toplumsal dönüĢümlere iliĢkin izler taĢıyan değerli kaynaklar haline 

getiren ortamlar sorgulanmaktadır. Ancak, özellikle fotoğraflara iliĢkin literatür, 

onların farklı üretim ve kullanım biçimleri ve bu biçimlere bağlı olarak değiĢen 

tartıĢmaların içeriği göz önünde bulundurulduğunda, bir akademik çalıĢmanın 

sınırlarını aĢacak geniĢliktedir. Bu nedenle çalıĢmada, fotoğrafın belli bir türüne ağırlık 

verilmesi tercih edilmiĢtir. Bu bağlamda ele alınan modernleĢmenin yarattığı toplumsal 

problemlere odaklanan ve toplumsal değiĢim ve dönüĢümleri aktaran araçlar olarak 

“toplumcu belgesel fotoğraflar” sosyal bilimler için temel referans niteliğindedir. 

Toplumcu belgesel fotoğrafçılık tarihi, fotoğrafçıların sosyolojik ilgisinin de 

odaklandığı birçok konuda toplumsal yapıyı anlamaya, yorumlamaya kaynaklık 

edecek, sosyal problemlerin düzeltilmesi yönünde etki yaratacak nitelikteki 

görüntülerle doludur. Bu bağlamda, tezin asıl odak noktası olan toplumcu belgesel 

fotoğraf üzerinde durulmakta ve savaĢı yansıtan fotoğrafların gücü ve etkisi bir 

örneklem ile değerlendirilmektedir. SavaĢın kanıtı olarak toplum üzerinde etkisi ve 

toplumsal bilinç oluĢturmada nasıl bir iĢlev üstlenebileceği yorumlanmaktadır. Fakat 

savaĢı yansıtan fotoğraflar profesyonelce kurgulanmakta, görüntü-mesaj iliĢkisini 

istenen yönde sağlayacak Ģekilde manipüle edilmektedir. Dolayısıyla bu tür görüntüler 

üzerinden karĢıt fikirler meydana gelmekte ve bu görüntüler bir sansür uygulamasına 

maruz kalmaktadırlar. Bu durumda savaĢ muhabirleri ve fotoğrafçılar tarafından gazete 

ve dergilere binlerce fotoğraf gönderildiği halde, bu görüntüler basılmadan önce sansür 

sürecinde dikkatle incelenmiĢ ve bir eleme sürecinden geçirilmiĢlerdir. ĠĢte, belgesel 

nitelikli savaĢ kanıtlarını propagandaya dönüĢtüren de bu süreçtir. SavaĢın devam 

ettiği süre içinde, savaĢın farklı bir cepheden algılanmasına neden olacak görüntüler 

ise iktidar tarafından özenle sansürlenmekte olduğu da bilinmektedir. 
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Ġçinde bulunduğumuz yüzyılda dünya medyasında yer alan ya da almayan, 

görüntülenmeyen savaĢlar, Ģiddet olayları, katliamlar yaĢanmıĢ ve yaĢanmaktadır. Bu 

olayları yansıtan pek çok belgesel nitelikli fotoğraflar görmezlikten gelinmektedir. 

Olayların kanıtları sayılan fotoğraflardan bir kısmı ortaya çıksa da diğerleri, ortaya 

çıkacakları güne kadar görünmezliklerini sürdürmüĢlerdir. Bu bağlamda, çalıĢmamızın 

odak noktasını oluĢturan toplumcu belgesel fotoğrafa, Hocalı Katliamı‟nı yansıtan 

fotoğraflar örnek olarak gösterilebilir. Sınırlı sayıda basında yer alan bu fotoğraflar, 

1992 yılının Ģubat ayının 25‟ini 26‟sına bağlayan gece Azerbaycan‟ın Dağlık Karabağ 

bölgesindeki Hocalı kentinde çok sayıda Azerbaycanlı savunmasız sivilin, Ermeniler 

tarafından soykırıma tabi tutulduklarının kanıtıdır. Azeri kaynaklarına ve Memorial 

Human Rights Center, Human Rights Watch ve diğer bazı uluslararası insan hakları 

kuruluĢların bildirdiklerine göre katliam, Ermeni silahlı kuvvetleri tarafından 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Rehin alınanlardan çoğunun akıbeti halen bilinmemektedir. 

Normalde en Ģiddetli savaĢlarda dahi, savaĢ dıĢında tutulan, dokunulmayan bu kesime 

Ermeniler yaĢlı, kadın ve çocuk demeden acımasız iĢkenceler yaparak katlettiği 

anlaĢılmaktadır. Cesetler üzerinde yapılan incelemelerde ve bazı fotoğraflarda 

görüldüğü gibi, cesetlerin çoğunun yakıldığı, gözlerinin oyulduğu, kulakları, burunları 

ve kafaları ile vücutlarının çeĢitli uzuvlarının kesildiği görülmektedir. Aynı vahĢete 

hamile kadınlar ve çocuklar dahi tabi tutuldukları bilinmektedir. 

Ġlk zamanlar kamuoyuna yeterince verilmeyen bu görüntülerin yansıttığı 

katliamın boyutlarının büyüklüğü, daha sonra tanıkların anlatımlarında net bir Ģekilde 

ortaya çıkmaktadır. Haber amaçlı ve dünyaya duyurmak üzere tespit edilen bu 

fotoğraflar, tanıklarıyla birer “kanıt” ve “gerçeğin” ifadesidir. Olayın tanıklarının 

ifadeleriyle birebir örtüĢen fotoğraflar, bu vahĢete sebebiyet verenlerin nasıl bir ruh 

hali içinde olduklarını da göstermektedir. Bebeklere, hamile kadınlara, yaĢlı ve 

çaresizlere insanlık dıĢı saldırı ve muamelelerde bulunun toplumun bu kesiminin de 

ayrıca, bir araĢtırma konusu olarak sorgulanması gerekmektedir. 
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1. BÖLÜM 

1. SOSYOLOJĠK ARAġTIRMALARDA GÖRÜNTÜLER 

Görüntüler, insan düĢüncelerinin ifade araçları, yaĢanılan dünyayı algılama ve 

yorumlamanın, tepki vermenin bir yolu olduğu gibi, günümüzde giderek daha güçlü 

bir etkiyle hissedilen düĢüncelerin, isteklerin ve eylemlerin uyaranları ve 

yönlendiricileridir. Günümüzde günlük yaĢantının temel parçası haline gelen 

görüntüler, sürekli değiĢen ve her geçen gün daha da karmaĢıklaĢan üretim ve 

dolaĢım biçimleriyle toplumun en önemli dinamiklerinden biri haline gelmektedir. 

Ġlk dönemlerden itibaren insanoğlu, mağara duvarlarına, kayalara, taĢlara çizdiği 

resimler yani balballar gibi farklı temsil biçimlerinden günümüze kadar uzay 

teknolojisinin araçları sayesinde ulaĢabildiği gezegen fotoğraflarına kadar uzun bir 

süreçte görüntü kaydetmiĢ ve kaydetmeye de devam etmektedir. Belki de, gelecekte 

Ģimdiden hayal bile edilemeyecek araçları kullanarak görüntü kaydedeceklerdir. 

Demek ki, tarihi süreç içerisinde görüntüler, hızla ve çok yönlü bir değiĢim 

göstererek günümüze kadar gelmiĢlerdir. Bu süreçte, kimi görüntü üretme biçimleri 

terk edilirken, kimileri ise dönüĢerek varlıklarını sürdürmektedir. Artık, günümüzde 

inanılması güç bir hızla ilerleyen bilgisayar teknolojileri ve bu teknolojileri kullanan 

iletiĢim araçları ile görüntüler, toplumsal hayatın her anında varlıklarını sürdürmekte 

ve yoğun etkilerini göstermektedir. 

Görüntülerin zaman içinde hızlı yol alıĢları, büyük çapta teknolojik 

geliĢmelerin ivmesi ile gerçekleĢmiĢ, baĢlangıçtaki görsel temsil biçimleri zamanla 

bu geliĢmelere paralel olarak yerlerini yenilerine bırakmıĢ gibi görünse de, aslında 

görselleĢtirmeler bunun çok ötesinde, birbiri içine girmiĢ, karmaĢık, çok katmanlı bir 

hikâye içinde, kesintilerle, kırılmalarla ya da kopmalarla dönüĢmüĢlerdir. Bu 

dönüĢümler, toplumun tüm kurumlarıyla süregelen yapılaĢmadan, değiĢimden, 

yeniden organizasyondan bağımsız değildirler. Dolayısıyla, görüntüler aracılığıyla 

üretilen ifade biçimleri ise bize, bütün bu kurulan sistemler, organizasyonlar 

hakkında ipuçları da sunar (Toksoy, 2007:67). Öte yandan, dünya görselleĢmekte 

olup, aynı zamanda sanallıkla aydınlanmaktadır. Bir taraftan algımız dıĢ reklam 

panolarından fırlayıp çıkan televizyon, video ve fotoğraf dijital teknolojisi aracılığı 

ile zihnimize sızan parlak görsel imajlarla gittikçe yüklenmektedir. Görüntü 

sabitleme ve iĢlemenin en yüksek düzeyde olması, gerçekliğin ta kendisine 
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ulaĢmamızı da önlemektedir. Bu durumda, bir tür özel gerçeklik, yani sanal gerçeklik 

oluĢmaktadır. Sanallık, hayal gücüne, idealleĢtirmeye, materyalliğin etkisinden kaçıĢ 

yöntemlerine dayalı bir gerçekliktir. Bu sürecin, toplumun sosyal strüktürünün tüm 

halkalarına ve enstitülerine sistematik dağılımı olarak temel statü kazanmakta olan 

fenomenlerin bilinçli ve mühendissel olarak odaklanmıĢ tasarımıdır. SanallaĢtırma, 

materyal faktörlerin toplum hayatı üzerindeki etkisinin ve günlük hayatın yerine 

geçen farklı ideallere ve hayallere dayalı (imajinatif) bir gerçekliği oluĢturan süreçler 

olarak algılanmaktadır (Sztompka, 2007:7). 

Amerikan Dil Bilimi Derneği, 2005 yılında çağdaĢ toplumda hükmeden ve bu 

yılı en iyi Ģekilde yansıtan temel kavramı açıklamıĢtır. Bu kavram, “truthiness” 

(gerçekçilik) idi. Bu durum, dil bilimcileri tarafından, “bir bireyin fikirleri gerçek 

olgulara dayanarak değil, doğru olduğu hissine veya inancına dayanarak oluĢturma 

kabiliyeti” olarak nitelendirilmiĢtir. OluĢturulmuĢ imaj, belirli ölçüde gerçekliğin 

yerine geçer ve giderek gerçeklikten daha üstün bir hale gelir (Sztompka, 2007:8). 

SanallaĢtırmanın temelinde, insanın temel yeteneklerden soyut modellerin ve 

imajların oluĢturulmasına dayalı olarak hayal etme, idealleĢtirme yeteneği, 

entelektüel faaliyeti yatmaktadır. Duygu aracılığı ile keĢfedilen dünyadan farklı 

olarak düĢünülebilir, kavranılabilir dünyanın önemi, insanlık tarihi boyunca gittikçe 

artmaktadır. Ġnsanın biyolojik doğasını yenmesi, belli bir ölçüde evrim vektörü 

olarak görülmüĢtür. Bu anlamda sanallaĢtırmanın, kültürün değiĢmez yoldaĢı ve 

kendiliğinden bir kültür ürünü olduğu söylenebilir. 

20. yüzyıla kadar hayali dünyalar tasarlama süreci en yoğun Ģekillerde bile 

yaygın, basmakalıp ve üretken bir özelliğe sahip değildi. Çağımızda sanallaĢtırma 

farklı, evrensel bir nitelik kazandı. Belki de bunun içinde modern kültürün baĢlıca 

özelliği yatmaktadır. Bir zamanlar bu çağ, uzaktan Gutenberg tarafından matbaanın 

icat edilmesi ve kurgusal metinlerin yaygın olarak çoğaltılmasından baĢlamıĢ, 19. 

yüzyılda çok tirajlı basın medya aĢamasını geçirmiĢ ve 20. yüzyılda sinematografi, 

radyo ve televizyon teknolojileri ile yeni, yüksek zirvelere ulaĢmıĢtır. Bu yüzyılın 

sonu, sanallaĢtırmayı çoğu yönden yüz milyonlarca kullanıcılar için eriĢilebilir hale 

getiren internet ve dijital teknolojilerinin tanıtılmasıyla iĢaretlenmiĢtir. Asırlar 

boyunca sadece seçkinlerin kullanabildiği Ģeyler bugün artık herkes için ulaĢılabilir 

hale gelmiĢtir. 21. yüzyılda, imgelerin gücü tartıĢılamaz bir konuma gelmiĢtir. Öyle 
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ki, imgeler ideolojilerin tahtını bile elinden almaktadır. Ġmgelerin yaratıcılığı öyle 

örtük bir durumdadır ki, birçok insan bunun farkına bile varamaz. Bu nedenle bir 

imge olması dolayısıyla fotoğrafın gerçekliği konusu dahi çok defa tartıĢılmaktadır. 

Tüm imgelere olduğu gibi fotoğrafa da Ģüpheyle bakılmıĢ, ancak bu, her fotoğrafı 

yok saymak anlamına gelmemelidir (Dora, 2003:177-178). 

Bilgi teknolojilerinin geliĢimi, iki temel kavram olan zaman ve mekânın 

anlamını yitirmesine, çeĢitlenmesine ve çoğullaĢmasına sebep olmuĢtur. Artık, 

“herhangi bir Ģey, herhangi bir yer, herhangi bir zaman” kelimeleri, imajları yaratan 

ve dağıtan endüstrinin sloganı olmaktadır. Mekânın coğrafik göstergeleri, toplum 

hayatında yakın zamanlara kadar sahip olduğu kritik önemini yitirmektedir 

(Sztompka, 2007:10). Coğrafi mekân, insanlar için birincil olmaktan gittikçe 

uzaklaĢmaktadır. Gittikçe esnekleĢen bu kavram, yapay bir Ģekilde tasarlanabilen bir 

hale gelmiĢtir. Ġnternet, insanlar arasındaki bilgi mesafelerini minimize etmiĢtir. 

Birçok değiĢikliklere uğrayan zaman kavramı da artık, objektifliğini yitirmiĢ, süreç 

ve olguların göstergesi olmayıp, çağdaĢ insan için farklı bir anlam kazanmıĢtır. 

Bilgi teknolojilerinin geliĢimini takip eden medya geliĢimi de günümüzde, 

bilginin insan için en önemli kaynaklardan biri olmasına neden olmuĢtur. Bu durum, 

sanallaĢtırma ve bilgi çağına son derece uyum sağlayan yeni bir insan tipinin ortaya 

çıkmasına neden olmuĢtur. Gerçekten de, bugün teknolojinin geldiği durum görüntü 

üretme biçimlerini daha önceki dönemlerden oldukça farklılaĢtırmıĢ ve imajların 

gerçek dünyadaki anlamlardan ve mesajlardan bağımsız olarak üretildiği bir ortama 

taĢımıĢtır. Bu ise, görüntülere iliĢkin baĢlıca terimlerin ve onların temsiliyet 

nitelikleri üzerine yürütülmesi alıĢılmıĢ olan tartıĢmaların içeriğinin, önemli ölçüde 

odağının kaymasına, hatta geçersizleĢmesine neden olmaktadır. Özellikle, yakın 

zamanlarda, bilgisayar grafik tekniklerinin muazzam ölçüde çeĢitlenmesi, insanın 

algı kapasitesinin sınırlarının dıĢında, optik bakıĢ açısının yeterliliğinin çok üstünde 

sanal ortamlarda görüntüler üretilmesini sağlamıĢtır. Bu üretim, küresel sanayilerin, 

tıbbın, ordunun artan talepleri doğrultusunda her geçen gün hızla yaygınlaĢmakta, 

kullanım alanları artmakta ve öteki görüntü üretme biçimlerine göre baskın bir 

konuma geçmektedir. Bilgisayar teknolojilerinin imkânları ile üretilen bu görüntüler, 

“gerçek” hayatta karĢılığı bulunabilecek ve optik olarak algılanması mümkün bir 

alan yerine, sayısal ortamda üretilmiĢ “soyut” görsel ve dilsel öğelerin küresel çapta 
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buluĢtuğunu ve tüketildiği, dolaĢıma sokulduğu, değiĢ-tokuĢ edildiği sibernetik ve 

elektromanyetik bir alan yerleĢtirmektedir (Toksoy, 2006.59-60).  

Artık bugün, görüntü bombardımanı altında kalmıĢ, gerçeğin ve anlamın yerini 

“simülasyonların” aldığı bir dünyadan söz edilmektedir. Baudillard‟a göre, “bugün 

her tarafımızı sarmıĢ olan görüntüler, ne gerçekliğin temsili ve sunumudurlar, ne de 

gerçekliğin kendisini model almaktadırlar”. Çünkü artık gerçek diye bir Ģeyden değil, 

sadece simülasyonlardan söz etmek mümkündür; simülasyonların gerçekle bir 

alakaları yoktur
1
. Gerçekle iliĢki ortadan kalkmıĢ, tüm gönderen sistemleri tasfiye 

edilmiĢ ve simülasyon çağına girilmiĢtir. Dolayısıyla, anlamla iliĢkisi kalmamıĢ, 

gerçeğin ve anlamın yerini almıĢtır. Simülasyonların üretildiği en yaygın araç olan 

televizyonun ise, anlam üretememesinin ötesinde hiçbir iması yoktur; üç boyutlu bir 

hayalet gibidir ve gerçek yaĢamla televizyon ayrılması imkânsız bir biçimde birbirine 

karıĢmıĢtır. Televizyon, herkes için hazır yorumlar ve hileli senaryolar biçiminde, 

soru ve cevaplara el koyarak vermektedir. Kısaca, sürekli geliĢen iletiĢim araçları, 

haberler, yayılan bilgiler anlam üretmekten uzaktır. Bu sistem, gerçek olmayanı, 

sürekli imgelere dönüĢtürerek ve onları yenileyerek kanıtlamaya çalıĢır. Maksimum 

derecede bilgi, imge üreterek anlam üretmekten yana bir tavır koymaya çalıĢır. Oysa, 

bilgi ağları, haberler, reklamlar hepsi araĢtırılmıĢ ve “kamusal” anlama sahip her 

Ģeye duyarsız kalındığını gösteren bir ayna iĢlevindedir (Toksoy, 2007:59). 

Günümüzde toplumun durum özellikleri görsel metotlara eğilimi sağlamıĢtır: 

“medyalaĢmıĢ ve görselleĢmiĢ dünya aracılığıyla sosyal etkileĢim (interaction)”. 

DeğiĢim süreçlerinin özelliklerini kavrayarak araĢtırmacılar bu süreçleri “tasvir 

medeniyetinin patlaması” olarak tanımlamaktadırlar. Sosyoloji için bu değiĢimlerin 

kitlesel özelliği, sosyal süreçlerin, iliĢkilerin, enstitülerin, grupların (sosyolojinin 

konusu ) görsel metotlar yardımıyla inceleme aktüalitesini belirlemektir. Bu görsel 

metotlar, hem sosyal bilginin sunumu ve hem de kültürel üretimin kontekstleri olarak 

sosyal etkileĢimin kültürel metinleridir (Zaharova, 2008:148). 

 

 

                                                           
1
 Simülasyon, bir köken ya da bir gerçeklikten yoksun gerçeğin modeller aracılığıyla türetilmesi, yani 

hiper gerçekliktir (Jean Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, çev. Oğuz Adanır, Ġzmir 1998, s. 11-

12). 
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1.1. Sosyal Bilimler Ġçinde Görüntülerin Yeri 

Sosyal bilimler toplumun çağdaĢ durumunu 19. yüzyılda olduğu gibi 

günümüzde de araĢtırabilir, ancak globalleĢen dünyada bu araĢtırmalara sınırlamalar 

getirmek neredeyse zorunlu hale gelmiĢtir. Bu da toplumun içerisinde birtakım 

sorunlara neden olmaktadır. Dolayısıyla hayatın sanallaĢtığı Ģartlarda, sosyal olayları 

incelerken farklı yaklaĢımların kullanılması gerekmektedir. Bu tür yaklaĢımlar 

içerisinde değerlendirilebilecek görsel çalıĢmalar ise, görüntüleri sosyal bilimsel bilgi 

üretiminin merkezine yerleĢtirerek, klasik sosyal bilim yaklaĢımlarının daha 

öncesinden ilgilenmedikleri ya da görmezden geldikleri tartıĢmalara yol açmaktadır. 

Ayrıca sosyal bilimler dsiplinlerinin ve klasik argümanlarının yeniden 

sorgulanmasına önemli katkılar sağlamaktadır. Özellikle, bu alandaki araĢtırmalarda 

bir potansiyel olarak fotoğraf merkezî bir rol üstlenmektedir.  

Görsel çalıĢmalarda fotoğraf, yoruma ve analize açık araĢtırma ortamları 

sağladığı gibi, araĢtırma sürecindeki aktif rolü ile de ele alınabilecek oldukça geniĢ 

bir alanda çalıĢma olanağı sağlamaktadır. Bilimde ve sanatta yeni kullanım ve 

gösterim olanakları yaratmaktadır.  Bilindiği üzere, fotoğraf, fotoğrafçının inandığı 

Ģeyleri ortaya koymasıdır. Oysa görüntüler, izleyicileri bir Ģeylere körü körüne 

inandırıcı bir boyuta sahiptir. Ġzleyici, çoğu zaman fotoğrafçının “öznel” bakıĢını 

“nesnel” gerçeklikle çakıĢtırdığından, gerçek ile bir yanılsama olan fotoğrafın 

yansıttıklarının farkına varamaz (Karadağ, 2000:216). Becker‟e göre, fotografik 

görüntünün her parçası, bütündeki ifadesine katkıda bulunan bazı bilgileri taĢır; 

bakan kiĢinin sorumluluğu bunu, daha doğrusu orada olan her Ģeyi ve neye karĢılık 

geldiğini görmektir. BaĢka bir anlatımla, görüntünün ifade ettiği Ģey, sadece size 

gösterdiği Ģey değil, bu detaylarla “inĢa” edilen ruh hali, ahlâki değerlendirme ve 

nedensel bağlantılardır. Uygun bir fotoğraf okuması bunları görür ve onlara farklı 

cevaplar üretir (Becker, 1974:7). 

Fotoğrafların icadından günümüze kadar sosyal alanın farklı katmanlarında 

belli bağlamlarda, toplumsal dönüĢümlerin izini sürebileceğimiz Ģekilde rolleri 

olduğu bilinmektedir. Fotoğraf teknolojisi ilerledikçe ve kullanım alanı geniĢledikçe, 

sanatın ve bilimin içerisinde araĢtırma olanakları artmıĢ, buna paralel olarak da 

kamuoyunu gittikçe daha profesyonel bir Ģekilde denetlemeyi kolaylaĢtıran bir araç 

haline gelmiĢtir. Fotoğraflar, sosyal bilimcilerin araĢtırmalarında veri elde etmek için 
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yararlandıkları diğer kaynakların sağlayamayacağı oranda ayrıntılar üzerine 

düĢünülebilecek bir ortam sunmaktadır. Sosyal bilimcilerin ve fotoğrafçıların birlikte 

yürüttükleri saha araĢtırmaları içerisinde fotoğraf, toplumsal yaĢamın geçmiĢte ya da 

bugün belli bir kesitini sunan kareler olarak, antropoloji, tarih, sanat tarihi ve 

sosyoloji gibi birçok disiplinin kapsamı doğrultusunda değerlendirilen bir araç 

konumundadır. Dolayısıyla, hem araĢtırma sırasında, hem de araĢtırmadan elde 

edinilen bilgilerin yorum ve analizinde sosyal bilimsel düĢünceyi geliĢtirici ve 

dönüĢtürücü potansiyele sahiptir. 

Sosyal bilimler içerisinde, çalıĢma alanını görüntülerle dolaysız olarak 

iliĢkilendiren sanat tarihinin ise, görüntü temelli araĢtırmalara temel oluĢturabilecek 

önemli katkıları olmaktadır. Sanatın tarihsel evrimini inceleme amacıyla, konusunu 

sınırlandıran klasik sanat tarihi içinde, görsel malzemelere iliĢkin hakim olan anlayıĢ, 

onların biçimsel olarak analiz edilmesi, birbirini takip eden dönemler içerisine üslup 

özellikleri dikkate alınarak yerleĢtirilmesi Ģeklinde olmuĢtur. Ancak, sanat tarihi 

içindeki kimi yaklaĢımlar, bu klasik bakıĢı aĢan, tarihsel olarak dönemler üzerinde 

ele alınan sanatlar ile toplumsal yapıdaki değiĢim ve dönüĢümler arasındaki 

iliĢkilerin nasıl kurulduğuna odaklanan nitelikte olmuĢlardır. Sanat eserlerinin 

biçimsel olarak incelenmesinin ötesinde, eserlerin içlerinde barındırdıkları felsefi ve 

teolojik anlamları açığa çıkaran ya da yorumlayan ikonolojik araĢtırmalar, görüntüler 

üzerine odaklanan günümüz çalıĢmalarına yol gösterici örnekler olarak 

düĢünülmektedir (Toksoy, 2007:64).  

Fotoğrafların üreticileri, araĢtırmaların yürütülmesi sırasında olduğu kadar, 

sunumları sırasında da yarattığı olanaklarla, onların farklı değerlendirme biçimleri ve 

izleyicileri ile arasında kurulacak iliĢkileri çeĢitlendirmekte, alternatifler 

oluĢturmaktadır. Özellikle, çağdaĢ sanatlar içerisinde birer ifade aracı olarak görülen 

fotoğraflar, özerk bir alan olan sanattan ayrılarak, bilimsel geliĢmelerle paralel olarak 

ilerleyerek sanat ve sosyal bilimler arasında bir köprü kurmaktadır.   

Fotoğrafçılar baĢından itibaren sosyal araĢtırmaya olduğu kadar sanata da 

yönelmiĢler ve estetik kaygı güderek sanat olarak sayılabilecek görüntüler üretmek 

için çalıĢmıĢlardır. Ama, fotoğrafçılığın sanatsal unsuru gazetecilik de dahil olmak 

üzere daha sıradan amaçlarla yapılan fotoğrafçılıktan önemli ölçüde uzak bir 

mesafede gerçekleĢtirilmiĢtir. Edward Weston gibi bu türde etkili fotoğrafçılar, 
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iĢlerini daha çok galeriler, müzeler ve özel koleksiyoncular için üretilen resim gibi 

bir Ģey olarak algılamıĢlardır.  

 

Resim 1.: Edward Weston, Cabbage Leaf Black&White Photography, 1931 

Ayrıca, doğrudan doğruya herhangi bir Ģekilde toplumun bir keĢfi olarak 

yorumlanabilecek olan çok az iĢler yapabilmiĢlerdir. Yine birçok fotoğrafçı, 

kariyerleri boyunca sanat ve sosyal araĢtırma alanının her iki türünde de iĢler 

yapmıĢlardır. Paul Strand, kesinlikle bir sanat fotoğrafçısıdır, ama çektiği dünya 

çapındaki köylü fotoğrafları, siyasi fikirler içermektedir.  
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Resim 2.: Paul Strand, Blind, 1916 

Bunun yanında, sosyal endiĢeler taĢıyan çok sayıda fotoğrafçı da örneğin, Danny 

Lyon‟un, The Desttruction of Lower Manhattan (Aşağı Manhattan‟ın İmhası/1969) 

ve Larry Clark‟ın Tulsa (1971) adlı çalıĢmalarında olduğu gibi, kendi konularının 

dıĢında, kiĢisel olarak etkilendikleri ve estetik açıdan ilginç buldukları eserler 

vermiĢlerdir (Becker, 1974:4). 

 

Resim 3.: Danny Lyon, The Desttruction of Lower Manhattan, 1969 
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Resim 4.: Larry Clark, Tulsa, 1971 

Fakat, fotoğrafın sanatsal dili, yaratıcı ve artistik özelliklerinin geniĢ kitlelerce 

yeterince anlaĢılamadığına dair görüĢler de vardır (Karadağ, 2000:12-13). Fotoğrafın 

kolay çekilebilir bir materyal olması, zihinlerde çoktan beri yer etmiĢ bulunan 

olumsuz kanıyı daha da pekiĢtirdiği düĢünülmektedir. Oysa ki, sanat fotoğrafları, 

kameranın yarattığı her türlü kolaylıklara karĢı, rastgele düzenlenmiĢ ve herhangi bir 

kaygı gözetilmeden çekilmiĢ fotoğraflar değildirler. Ancak, etkili ve güçlü 

mesajlarıyla ruhumuzda büyük anaforlar yaratan, sanatsal ve estetik niteliklere sahip 

olan fotoğrafların, sanat fotoğrafları olduğunu kabul edenler vardır (Karadağ, 

2000:13-14). Fotoğraf, sanatçının görüĢ açısını değiĢtirmekle birlikte sanatla 

ilgilenen insanların bakıĢ açılarını da değiĢtirmiĢtir (Freund, 2006:89). 

Fotoğrafın icadı, herkesi etkilediği gibi ressamları da etkilemiĢ, sanat 

çevrelerinde de bir bölünme yaĢanmıĢtır. Fotoğrafı kullananlar olduğu gibi, onu ağır 

dille eleĢtirenler de olmuĢtur. Fotoğraf sahneye, itibarlı bir sanatı (resim sanatını) 

tecavüze ve onun değerini küçültmeye yeltenen bir türedi faaliyet olarak 

eleĢtirilmiĢtir. “Baudrillard‟e göre, fotoğraf resmin “ölümcül düĢmanıydı”; ama 

sonunda bir uzlaĢmaya varıldı ve fotoğraf sanatına resim sanatının kurtarıcısı rolü 

atfedildi” (Sontag, 2011:173). Weston, ressamların savunması pozisyonlarını 

rahatlatmak amacıyla en bilinen formüle baĢvururken Ģunları yazmıĢtır: “Fotoğraf, 

çoğu resmi boĢa düĢürmüĢtür, ya da eninde sonunda düĢürecektir, ressam da bundan 

derin bir minnettarlık duymalıdır. Fotoğraf tarafından aslına sadık bir temsili daha 

yüce bir görevin (soyutlamanın) peĢine düĢebilir (Sontag, 2011:174). Gerçekten de, 

fotoğraf tarihlerindeki ve fotoğraf eleĢtirisindeki en kalıcı fikir, resim ile fotoğraf 
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arasında sağlanan ve her iki sanatın da, bir yandan birbirlerini yaratıcı yollarla 

etkilerlerken öbür yandan, ayrı; ama aynı derecede geçerli görevlere olanak tanıyan 

bu mistik anlaĢmadır (Sontag, 2011:175). Tarih konularını resmeden Parisli Paul 

Delaroche bu konudaki düĢüncesini, “resim sanatı ölmüĢtür” Ģeklinde bu durumu 

ifade etmiĢtir. Ġngiliz romantiklerinden William Turner de bu icat karĢısında, “bu, 

sanatın sonudur” demiĢtir. Ġngiliz Ģair Edgar Allan Poe, ilerlemeleri övmüĢ, “bu 

dagerotipin nesnelerin net ve kesin yansıtılmasını sağladığını” belirtmiĢtir. 

Aralarında Jean-Dominique Ingres ve P. Puvis de Chavannes gibi önde gelen 

ressamların da bulunduğu 26 sanatçı bir bildiri hazırlayarak, “fotoğraf ve sanatın 

aynı yere konmasına karĢı çıktıklarını” belirtmiĢlerdir. Onlara göre, mekânik 

kullanım ile elde edilen görüntüler, hiçbir Ģekilde bir sanat eseriyle 

karĢılaĢtırılamazdı (Nemeczek ve Paltzer, 1988:54). Dagorotiple baĢlayan sanattaki 

bu parçalanmayı, modern sanat çerçevesindeki geliĢimlerin uzak uzantılarına 

götürüldüğünde; sanatçı, her ne kadar fotografik görüntüyü reddetse de, önce 

ĢaĢkınlık duymuĢ, hatta onunla bir dönem yarıĢmıĢ (izlenimciler örnek olarak 

verilebilir), daha sonra onun tıpatıp kopyasını yaptığı doğadaki görüntüleri 

parçalamıĢ ve bunu da fotoğraf makinesinin yapamayacağı bir tasarım anlayıĢı içinde 

göstermiĢtir. Hatta fotoğraf, sanatçının çizgi, renk ve yüzeydeki soyut tasarımlarına, 

hayal gücüne de ortak olmuĢ, soyut fotoğraf neredeyse resimden ayırt edilemez hale 

gelmiĢtir (Turani, 1998:90).  

“Daguerre‟le birlikte baĢlayan görüntüyü sabitleme ve netleĢtirme olayı, daha 

sonra teknolojinin ilerlemesiyle durdurulamaz hale gelmiĢtir. 19. yüzyılın siyasi ve 

kültürel dengelerinin değiĢmesiyle oluĢan modern sanat ve modern kent kültürünün 

bir parçası haline gelerek, bu oluĢum içinde hak ettiği yeri de almıĢtır” (Vargı, Luis 

Jacques Mondé Daguerre sayı 18). Bu dönemdeki teknik ilerlemeye paralel olarak 

ortaya çıkan bir diğer geliĢme de, panoramik fotoğraflardır. Manzarayı bütün 

ihtiĢamıyla tespit edebilmek amacıyla, görüntüye paralel bir çizgi üzerinde eĢit 

aralıklarla çekilen fotoğrafların yan yana getirilmesi suretiyle oluĢturulan panoramik 

fotoğraflar, ticâri kazanç kapısı olarak da yaygınlaĢmıĢtır. Ticâri, turistik ve arĢiv 

amaçlarının dıĢında, savaĢ alanlarında da panoramik fotoğraflar üretilmiĢtir. Bunların 
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ilk örnekleri, 1853-56 Kırım SavaĢı yıllarında Roger Fenton, sonraları Felice Beato 

ve James Robertson
2
 tarafından üretilmiĢtir (Hayde, 1988:182).  

 

Resim 5.: Roger Fenton, Mortar Battery, 1855 

 

Resim 6.: Felice Beato, Angle of North Taku Fort, 1860 

Yeni teknik ve stillerin denenmesi, fotoğrafta görsel ifadenin zenginleĢmesini de 

sağlamıĢtır. Bu konuda Türkiye‟den örnek vermek gerekirse, teknolojik geliĢmeye bağlı 

olarak günümüzde, sinemaskop görüntü üretim yöntemi kullanılmıĢtır. Nuri Bilge 

Ceylan‟ın „„Sinemaskop
3
 Türkiye Fotoğrafları” 2003-2006 sürecinde, çeĢitli Anadolu 

kentlerine yaptığı yolculuklar sürecinde oluĢmuĢtur. Ceylan‟ın kumaĢ tabanlı fotoğraf 

kağıdına, püskürtmeli sistemle basılan 44x117 cm. Boyutlarındaki fotoğrafları, ilk defa 

47. Selanik filmi Festivali kapsamında sergilenmiĢtir. 

                                                           
2
 J. Robertson ve F. Beato, 1857‟de Beyazıt Kulesi‟nden Ġstanbul‟un panoramik fotoğraflarını 

çekmiĢtir. 
3
 Sinemaskop; geniĢ ekran sinema filmi formatıdır ve 1953-67 arasında yoğun olarak kullanılmıĢtır. 

21,95 X 18,8 mm. negatif kullanılarak, geniĢ açılı objektifler sayesinde üretilen görüntüler, normalden 

iki kat daha geniĢtir (http:en.wikipedia.org/wiki/cinemascope). 
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Resim 7: Nuri Bilge Ceylan, Sinemaskop, 2004 

Sergi 2007 Mart-Nisan aylarında 26. Uluslararası Ġstanbul Film Festivali 

kapsamında Milli Reasürans Sanat Galerisinde tekrarlanmıĢtır. Anadolu‟nun farklı 

kentlerine, yaĢamına, doğasına ait renkli panoramik görüntülerden oluĢan sergi, her bir 

fotoğrafta ayrı bir öykünün ipuçlarını taĢımaktadır. Var olan gerçekliğin olduğu gibi 

aktarıldığı sinemaskopik görüntülerde görsel verilerin çokluğuna karĢın dingin, içe 

kapanık bir ruh hali izleyiciye ulaĢmaktadır. Bu etkiyi artıran en önemli unsur ise 

fotoğrafların çoğunda hakim olan atmosferin donuk ıĢığıdır. Nuri Bilge Ceylan, 

sinemaskop görüntü üretim yöntemini kullanarak saptadığı Anadolu yaĢantısına ait 

fotoğraflar, dingin kompozisyonları ile belgesel fotoğrafa yakın görünse de, her bir 

fotoğraf, ayrı bir söyleme sahip kurgu izlenimi yaratmaktadır. 

 

Resim 8: Nuri Bilge Ceylan, Sinemaskop, 2005 

Nuri Bilge Ceylan‟ın çalıĢmalarına ek olarak,  Arif AĢçı‟nın, orijinal panoramik 

fotoğraf makinesi kullanarak saptadığı kent yaĢamına ait görüntüler, tüm görsel 

yoğunluğuna rağmen, siyah-beyaz baskıların yalınlığı sayesinde, rahatça 

algılanabilmekte ve dikkat çekmektedir. Yine, Tamer Harvetioğlu, dijital fotoğraf 
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makinesi ve bilgisayar donanımı ile oluĢturduğu Paris fotoğraflarında, klasik kent 

fotoğraflarına ait bakıĢ, kompozisyon ve estetik değerleri günümüze taĢımıĢtır (Özdal, 

115-116). 

GeçmiĢin hayali olarak canlandırılmasını sağlayan unsurlar olarak da görülen 

fotoğraflar, aynı zamanda topluma, çeĢitli olguların ve olayların tarihsel kanıtlarını 

sunarlar. Yazılı ya da sözlü kaynaklarda rastlanmayan bilgileri aktarabildikleri gibi, bu 

kaynaklarda bulunan pek çok bilgiye yeni kanıtlar ekleyerek yeni sorulara ve yanıtlara 

da yol açmaktadır. Tanıklıklarıyla kimi zaman diğer bilgi kaynaklarının kanıtlarını 

tamamlarlar. Böylece siyasi, toplumsal, ekonomik, kültürel, düĢünsel vb. gibi tarihin 

ilgilendiği tüm alanların tarih yazımına katkıda bulunurlar. Antropoloji, etnografya gibi 

bilimler için de arĢiv oluĢturmada önemli bir belge niteliğini korumaktadır (Pervan, 

2006:79). Fotoğraf, 19. yüzyılda fiziksel antropoloji ve antropometri
4
 tarafından da 

kullanılmıĢtır. Bilimsel tezleri kanıtlamak için çeĢitli ırkların, etnik ve fiziksel tiplerin 

sistematik fotoğrafları yapılır. Fotoğraf bir araç olarak, sosyal antropoloji, etnoloji ve 

etnografya alanlarında da iĢlevi olmuĢtur. Ġlk deneyler, Edward Taylor‟un Amerika‟daki 

Kızılderili kabile temsilcilerinin fotoğraflarını çektiği 19. yüzyılın sonlarına aittir.  

 

Resim 9: Members of the Yuki tribe in Nome Cult farm (c. 1858) 

 

20. yüzyılın ortalarından itibaren fotoğraflar, sosyal antropologlar tarafından 

Polinezya adalarında yapılan araĢtırmaların odak noktasını oluĢturmaktadır. 

                                                           
4
 Antropometri, insan vücudunun boyutları ile ilgilenen özel bir bilim dalıdır. Yunanca anthropo 

(insan) ve metrikos (ölçme) sözcüklerinden türetilmiĢtir (http://tr.wikipedia.org/wiki/Antropometri). 
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Bronislaw Malinowskiy tarafından Trobriand adalarında, Rajmond Firth tarafından 

Tikopya yerlileri arasında, Edward Evan Evans-Pritchard tarafından da Azande 

kabileleri (Afrika‟da) arasında araĢtırmalar gerçekleĢmiĢtir. Onlar, hem maddi 

kültürün objelerini (örneğin, Malinovsky tarafından tarif edilen Kula ritüelinde 

kullanılan boyun süsleri, omuz süsleri, kayıklar, yaylar, bahçeler) hem de toplumsal 

davranıĢ biçimlerini, özellikle dini ve büyü ritüellerini ve kutlamaları 

fotoğraflamıĢlardır. Çoğu zaman kendilerinin Aborijenlerle çevrili portrelerini o 

yerlerde olduklarını açıkça kanıtlayan bir teyit olarak sergilemiĢlerdir.  

 

 

Resim 10: Bronislaw Malinowski with natives on Trobriand Islands, ca 1918. 

 

Anropologların araĢtırmalarından bir diğeri olan, “büyük antropolojik fotoğraf 

projesi”, 1940‟lı yıllarında Gregory Bateson ve Margaret Mead tarafından 

gerçekleĢtirilmiĢ olup, Bali adası yerlilerinin kültürünü yansıtan binlerce görüntüleri 

içermektedir (Sztompka, 2007:24-25).  
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Resim 11: Gregory Bateson, Bajoeng Gede Bali, 1936 

AraĢtırmalarda görüntülere yaygın olarak yer veren 19. yüzyılın antropolojisinin, 

görüntülerden yaralanma biçimleri eleĢtirilere hedef olsa da, baĢka bir bağlamda 

bugünün çalıĢmaları içinde onların yeniden değerlendirilmesi mümkündür. Dönemin 

antropolojik araĢtırmalarında kullanılan fotografik görüntüler, uzak diyarlardan gelen 

ve doğruluğu tartıĢmasız birer kanıt olarak kavranmıĢtır. Antropologlar, çoğunlukla 

katılımcı gözlem niteliğindeki alan araĢtırmaları sırasında elde ettikleri bilgilerin yanı 

sıra, görsel malzemelerden birinci derecede yararlanmıĢlardır. 

 

Resim 12: Margaret Mead and Gregory Bateson in Bali:, (1901-1978). 
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Resim 13: Margaret Mead, Bajoeng Gede, 1984 

Ancak, antropologlar özellikle antropolojik çalıĢmaların ilk yıllarında, görsel 

malzemelerden batı toplumuna benzemeyen, uygarlıktan uzak halkların yaĢamlarını 

tanıdıklaĢtıran araçlar olarak yararlanmıĢlardır. Bu araçlar çoğu zaman, araĢtırmacının 

göstermeyi istediği çerçeve içinde ve geri kalmıĢ toplumlar imajını güçlendirecek 

Ģekilde kullanılmıĢtır. Bu anlamda Levi-Strauss, fotoğrafın o dönemlerde antropologlar 

tarafından yaygın kullanımını, Batı dıĢı halkların kaynaklarını sömürmenin baĢka bir 

yolu haline geldiği düĢüncesiyle eleĢtirilmekteydi (Toksoy, 2007:63). Bu durum, 

fotoğrafın da, diğer teknolojik geliĢmeler gibi, üretildiği dönemin koĢulları 

çerçevesinde, belli bir grubun çıkarları doğrultusunda ve hakim söylemin ihtiyaçlarına 

cevap verecek Ģekilde yönlendirildiğinin göstergesidir. 

Fotoğraflar, etnolojik bilimler için de hammadde olan tüm detayları 

sağlamaktadırlar. Bunun sadece sosyologlar değil aynı zamanda fotoğrafçılar da 

farkındadır. Klasik belgesel fotoğrafçılık ustası Dorothea Lange, çalıĢmalarının 

amacını Ģöyle tanımlar: „Belgesel fotoğrafçılık, çağdaĢlığı yansıtır ve onu gelecek 

için belgelendirir. Fotoğrafçılığın ilgi odağı insandır. O, insanın günlük iĢ hayatını, 

savaĢtaki hareketlerini, eğlence aktivitelerini veya yirmi dört saatte, bir birini takip 

eden yıl mevsimlerinin içerisinde veya çeĢitli hayat etaplarında gerçekleĢtirdiği 

faaliyeti kaydeder. Fotoğraflar insan enstitülerini, kulüpleri,  profesyonel birlikleri 

aksederler. Bunların dıĢ görünüĢünü gösterir ve aynı zamanda çalıĢma Ģeklini, 
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kiĢiliği etkileme yöntemlerini, sadakatini ve davranıĢlarını ortaya çıkarmaya çalıĢır 

(Sztompka, 2007:32). 

Fotoğrafçılık çalıĢma metotları ve çalıĢanların birbirine ve iĢverenlere bağlılığı 

ile ilgilenir. DeğiĢiklikleri yansıtma konusunda fotoğrafçılığın ayrıcalıklı imkânları 

vardır. Sosyal araĢtırmalarda görsel malzemeye yönelim 1896-1916 yılları arasında 

baĢlamıĢtır. Amerikan sosyolojisinde, fotoğraflar, kavram ve hipotezleri illüstre etme 

aracı etrafında rol üstlenmiĢ, yazıları fotoğraflarla birlikte yayınlamıĢtır. Bu 

fotoğraflar, sosyal problemlerin keskinliğine iĢaret, analizin aracı, teorik durumların 

kaide ispatı olarak algılanmaktaydı. Bunun yanı sıra, alıĢılmamıĢ tecrübeyi sunuyor, 

yani okurların bilmedikleri realiteyi fotoğrafla gösteriyorlardı. Fotoğrafın bu 

fonksiyonu, önceleri antropolojik ve etnografya araĢtırmalarda kullanılıyordu. Bu 

alanlarda görsel malzemeler, bilinmeyen kültürlerin göz önündeki realitesini 

göstermek için kullanılırken, sosyoloji fotoğrafı, tipik olmayan ve özellikle de sıra 

dıĢı olan grupların betimlemesi için kullanmaktaydı (Zaharova, 2008:148). 

20. yüzyılın baĢlarında, sosyoloji gibi fotoğrafçılar ile sosyologların toplumun 

kötülüklerini sözcükler ve resimler aracılığı ile “ifĢa” etmenin gerekliliği üzerinde 

anlaĢtıklarında,farklı bakıĢ açısı getirmiĢlerdir. Örneğin, Lewis Hine, kentsel 

yaĢamın araĢtırılmasının erken dönemlerinde Russell Sage Vakfı tarafından 

desteklenmiĢtir. 1896 ile 1916 yılların arasındaki yirmi yıl boyunca „American 

Journal of Sociology‟ (Amerikan Sosyoloji Dergisi) dergisinde 244 fotoğrafla illüstre 

edilen 31 makalesi yayınlanmıĢtır. Yayın hayatının ilk on beĢ yılında fotoğrafları ile 

bağlantılı olan skandal yaratıcı, reformcu makalelerinde düzenli bir Ģekilde 

fotoğrafları kullanmıĢtır (Becker, 1974:3). 

 

 

Resim 14: Lewis Hine (1874-1940), American Journal of Sociology. 
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Resim 15-16: Lewis Hine (1874-1940), American Journal of Sociology. 

 

O dönemde, Amerika‟da yükselmekte olan pozitif akımın temsilcilerinden olan 

Albion Small‟un dergi editörü olduğu andan itibaren fotoğraflar için artık yer yoktur. 

Small‟un temel argümanı fotoğrafların objektif olmaması, tüketiciler üzerindeki 

ideolojik etkisi ve ayrıca tesadüfilik, görüntünün standartlaĢtırılmasının veya 

nitelendirilmesinin olanaksızlığı olmuĢtur. Ancak, Avrupa‟daki resimli haftalık 

yayınların, sosyal analizin bir aracı olarak foto-röportaj ya da fotoğraflı makale 

yapan bir fotoğrafçılar grubunu ortaya çıkarması, 1920‟li yıllara kadar mümkün 

olmamıĢtır. Daha sonraları, Ġngiltere‟deki Time, Life, Fortuna, fotoğraflı makale tarzı 

ile çalıĢan Margaret Bourke-White, Walker Evans, W. Eugene Smith, Robert Capa 

gibi ciddi foto muhabirlerinin ortaya çıktığı bilinmektedir (Becker, 1974:3). Böylece, 

fotografik sosyal araĢtırmalara duyulan ilgi, fotoğrafçılar tarafından üretilen iĢ ile 

baĢka bir ifade Ģekli buldu.  
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Resim 17: Bourke-White, Margaret, At the Time of the Louisville Flood. 

 

Resim 18: Life‟ın ilk sayısının kapağındaki Margaret Bourke-White fotoğrafı  

 

 

http://www.gallerym.com/artist.cfm?ID=17


24 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Resim 19: Walker Evans, for the Farm Security Administration, 1935 or 1936. 

 

 

Resim 20: W. Eugene Smith, 'The Second World War, Iwo Jima, Sticks and Stones' (1945). 

 

http://en.wikipedia.org/wiki/Walker_Evans
http://en.wikipedia.org/wiki/Farm_Security_Administration
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Resim 21: Robert Capa, Absortion Camp Israel, 1950 

 

Fotoğraflar, 1930‟lu yıllarda Chicago Okulu döneminde Ģehir sosyolojisi ve 

antropolojisi tarafından düzensiz bir Ģekilde kullanılmaya devam eder. Buna örnek 

olarak Frederic Trasher‟in suç sosyolojisine iliĢkin klasik eserinde detaylı 

açıklamalarla verilen ve gençlerin oluĢturduğu sokak çetelerini illüstre eden 40 adet 

fotoğraf (1927) getirilebilir. Roy Stryker, 1930‟larda Farm Security Administration 

(Çiftlik Güvenlik Yönetimi)‟nin fotoğraf birimini topladı. Dorothea Lange, Walker 

Evans, Russell Lee, Arthur Rothstein ve diğerleri, Amerika Bunalımının (Büyük 

Buhran) fakirliği ve zor zamanlarını kendilerine iĢ edindiler. Bu buhran yılları sosyal 

yaĢamı birçok yanıyla etkilemiĢti, çalıĢma ve yaĢam koĢullarının olumsuz yönde 

değiĢmesine neden olan bir dönemdir.  

 

 

Resim 22: Walker Evans,  Familia cubana indigente, 1933 
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Alman asıllı Dorothea Lange, bunalımın tarımsal topraklar ve iĢgücü üzerindeki 

etkilerini fotoğraflarla belgeleyerek, yeni ekonomik politikalara destek olma 

hedefiyle kurulmuĢ olan, Farm Security Administration (Çiftlik Güvenlik Yönetimi) 

projesinde çalıĢan fotoğrafçılardan biridir. Çekildiği tarihten itibaren birçok 

toplumsal olayda kullanılan ikonlaĢmıĢ nitelikteki “Göçmen Anne” fotoğrafının 

üreticisi olan Lange, 1935-47 yılları arasındaki özellikle ekonomik koĢullardan 

olumsuz yönde etkilenmiĢ iĢçileri, çiftçileri fotoğraflamıĢ ve bu fotoğrafları ile yeni 

ekonomik politikaların oluĢum sürecini büyük ölçüde etkilemiĢtir (Toksoy, 

2007:103-104). Bunların çalıĢmaları, çeĢitli sosyal bilim teorileri ile ilgili çok bilgi 

sağladı.  

 

Resim 23: Dorothea Lange, Migrant Mother, 1935 

Ġkinci Dünya SavaĢı döneminde savaĢ fotoğrafçısı olarak çalıĢan Eugene Smith 

ise, çektiği fotoğraflarla sanatçının sosyal sorumluluğunu fotoğrafları aracılığıyla dile 

getirebilmesi ile baĢarılı bir fotoğrafçı olarak anılmaktadır. SavaĢ içerikli 

fotoğraflarının dıĢında özellikle Nurse Midwife (ebe hemĢire) isimli çalıĢması ile, 

düĢük gelirli insanların sağlık sorunlarına yönelik kamuoyunun ilgisini harekete 

geçirerek, fotoğrafa konu olan hemĢirenin hedeflediği kliniğin yapılması için yüklü 

miktarda bağıĢ toplamıĢtır (Toksoy, 2007:104). Fotoğrafçıların, özellikle önemli 

toplumsal olayların belgelenmesinde, toplumsal yapının incelenmesinde, 

“çağdaĢlarının görmeyi istemeyeceği yanlarının gösterilmesinde” (Becker, 1974:2) 

aldıkları etkin rolü ve fotoğrafların toplumsal iĢlevlerini örnekler niteliktedir. Elbette 

bu bahsedilen isimler ve onların çalıĢmaları fotoğraf tarihinde sınırlı bir alanı ifade 

eden örneklerdir. Son zamanlardaki siyasi katılım ise, toplumu keĢfetmek için 

fotoğrafın kullanımının Ģekillenmesinde pek etkili olmadığı anlaĢılmaktadır (Becker, 
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1974:3).Sosyoloji ve fotoğrafçılığın yolları yaklaĢık elli yıl ayrılmıĢtır (Sztompka, 

2007:25). 

 

Resim 24: W. Eugene Smith, Nurse Midwife Delivering Baby, 1951 

Yirminci yüzyılın ilk çeyreğinden itibaren, sosyal bilimlerin içindeki tartıĢmaların 

getirdiği ivme ile araĢtırmacıların çalıĢmalarında fotoğraflara yer verdikleri örneklerin 

sayısı artmıĢ olsa da, genel olarak denilebilir ki, görsel malzemeler uzun süre veri 

toplamayı kolaylaĢtıran ve araĢtırmacının zaten baĢka yöntemlerle ulaĢtığı sonuçları 

destekleyen araçlar olarak algılanmıĢtır. Fotoğraflar, araĢtırmanın temel meselesine 

katkı sunan, sosyal bilimcilerin kendi bilimsel sorgularına ya da savlarına destek 

oluĢturacak nitelikte ve yorumsuz kaynaklar olarak ele alınmıĢtır (Toksoy, 2007:62). 

Günümüzde sosyal bilim araĢtırmalarında fotoğraf, film, video kayıtları vs. gibi 

görsel malzemelerin, temel kaynaklar olarak ele alındığı ve incelendiği, çoğunlukla 

görsel çalıĢmalar (visual studies ) genel baĢlığı altında değerlendirildiği bilinir. Bu tür 

çalıĢmalarda görüntülerin, sosyal bilim araĢtırmaları içinde hem yöntem bazında, farklı 

değerlendirilmesi, hem de klasik sosyal bilimlerin temel argümanlarına yönelik eleĢtirel 

yaklaĢımları geliĢtirecek Ģekilde ele alınması 1980‟ler sonrasında yaygınlaĢmıĢtır. Bu 

tarihten sonra geliĢmeye baĢlayan biçimiyle görüntü temelli araĢtırmalar, farklı 

disiplinlerin birbirlerinin araĢtırma yöntemlerini kullandıkları, çoğulcu bilgi üretimine 

yönelik ve disiplinlerarası nitelikteki akademik ortamların yaratılmasını sağlama 

amacıyla yol almıĢtır. Öncelikle toplum, kültür, sosyal iliĢkiler gibi konu baĢlıklarında 

yoğunlaĢan araĢtırmalar, antropoloji, sosyoloji, kültürel çalıĢmalar, medya araĢtırmaları, 

http://www.artnet.com/artists/w.+eugene-smith/
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görsel kültür, sosyal belgesel fotoğraf, bilgi teknolojileri, iletiĢim çalıĢmaları gibi geniĢ 

bir yelpaze içindeki alanların ortak bilgi üretimi teĢvik edilerek gerçekleĢtirilmiĢtir 

(Toksoy, 2007:66). 

Kültürleri çözümlemeye yönelik üretilmiĢ görüntüler üzerine odaklanan çalıĢmalar 

içerisinde, özellikle görüntülerin tarihî değerleri, tarih disiplini içerisinde de yeni 

yaklaĢımların, araĢtırma metotlarının geliĢimini sağlamıĢtır. Önceki dönemlerde 

tarihçiler, çoğunlukla görsel malzemelere, onların ilgilendikleri devire ya da konuya 

iliĢkin ellerinde yeteri kadar yazılı belge olmadığı durumlarda baĢvurmuĢlardır. Bu 

çalıĢmalar da görüntüler aracılığıyla tarihî problemler yeniden ele alınmakta ya da 

tamamıyla görüntülerin sunduğu imkânlar sayesinde araĢtırma yönlendirilmektedir. Bu 

konu ile ilgili çeĢitli örnekler verilebilir; kurum tarihleri, aile tarihleri, bir toplumun ya 

da bir grubun geçirdiği dönüĢümler, gündelik yaĢama dair tarih, moda, giyim kuĢam 

tarihi vs. gibi alanlarda görüntüler üzerinden sosyal yapıdaki değiĢim-dönüĢümlerin 

izlerinin sürüldüğü, toplumun modernleĢme sürecinde yaĢanan değiĢimlerin belirtileri 

analiz edilmektedir. 

BaĢlangıçta sosyolojinin bir alt disiplini olarak tanımlanan görsel sosyoloji (visual 

sociology), sosyal hayatın görsel boyutlarına odaklı çalıĢmaları yürüterek bu konudaki 

akademik ortamın geliĢimini sağlamıĢtır. Denilebilir ki, görsel sosyoloji alanının 

yaratılması ve geliĢtirilmesi IVSA (International Visual Sociology Associton/ Uluslar 

arası Görsel Sosyoloji Derneği) adı verilen kuruluĢun çalıĢmaları ile gerçekleĢtirilmiĢtir 

(Toksoy, 2007:66). IVSA, yaklaĢık yirmi yılı aĢkın süredir, görsel çalıĢmalar alanında 

düzenlediği ve desteklediği konferanslar, yayınlar, araĢtırma projeleri vs. ile görsel 

malzemeleri temel alan nitelikteki çalıĢmaların üretilmesinin, tartıĢılmasının ve 

yaygınlaĢtırılmasının sağlandığı bir ortam niteliğindedir IVSA tarafından ilk olarak 

1986‟da “Visual Sociological Review” adıyla yayınlanan dergi, konferanslarda yer alan 

metinlerin yayınlandığı, ayrıca görüntü temelli araĢtırmalar çerçevesindeki yayınların 

hatta daha geniĢ anlamda görüntülere iliĢkin birçok ürünün de yeniden değerlendirildiği 

bir ortam olmuĢtur. 1992‟de ise içeriğini değiĢtirmiĢ olarak “Visual Sociology” adı ile 

çıkmaya baĢlamıĢtır. Bu dönemde yayınlanmakta olan “Visual Antropoloji” adlı 

derginin, özellikle antropolojik çalıĢmalara yer vermesi, görsel çalıĢmaların sosyal 

bilimlerin öteki alanlardaki boĢluğunu doldurma ihtiyacını doğurmuĢ ve Visual 

Sociology, bu ihtiyacı karĢılamıĢtır (Toksoy, 2007:67).  
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Günümüz Rus sosyolojisinde görsel metotların teorik çalıĢmalara dayanan ve 

bilimsel yaklaĢımlar çerçevesinde Ģekillenme süreci yaĢanmaktadır ÇağdaĢ 

araĢtırmacılar, Rus görsel araĢtırmaların tecrübesini ve zeminini Ģekillendirerek, eklektik 

çalıĢmalar ürettikleri söylenebilir. Rus sosyoloji ve antropoloji uzmanları, görsel 

malzemenin bilimsel dilin yorumlanması yönünde çalıĢmalarını sürdürmektedirler; bunu 

yaparken de genellikle Ġngilizce olan terimleri farklı amaçlara uygun olarak henüz 

ĢekillenmemiĢ ulusal zemine oturtturmaya çalıĢmaktadırlar Moskova‟da yayınlanan 

İnter adlı sosyoloji dergisinin 2007‟de basılan sayısı tamamen görsel sosyoloji üzerine 

olmuĢtur (Zaharova, 2008:4-5). 

Görüldüğü gibi, sosyal bilimlerin farklı alanlarında, görüntüler içerisinde fotoğraf 

merkezi rolü ile veri kaynağı olarak değerlendirilmekte, araĢtırmanın içeriği ve yöntemi 

bakımından farklı yaklaĢımlara zemin hazırlamaktadır. Farklı birçok disiplinden gelen 

araĢtırmacılar, özellikle de sosyologlar ve antropologlar, saha çalıĢmalarında, 

odaklandıkları konulara iliĢkin fotoğraflardan bilgi toplama amacıyla 

yararlanmaktadırlar. Fotoğraf oluĢturma olarak adlandırılan bir yöntemle fotoğraf, bir 

görüĢmenin parçası olarak kullanılır ve elde edilen fotoğraflar araĢtırma konusunun esas 

çerçevesinde üretilir ve değerlendirilir. Fotoğraflardan bu Ģekilde yararlanılması, sözlü 

görüĢmelerde karĢılaĢılan birçok sorunun da çözülmesine yardımcı olmakta, 

görüĢmecilerle kiĢiler arasında karĢılıklı güvenin ve bilgi akıĢının daha rahatlıkla 

sağlandığı bir ortamın oluĢmasını da kolaylaĢtırmaktadır (Toksoy, 2007:69-70). Görsel 

çalıĢmalar içinde fotoğrafın, özellikle de “sosyal belgesel fotoğraf” türünün, oldukça 

yaygın olarak kullanıldığı ve önemli bir rol üstlendiği anlaĢılmaktadır. Özellikle, 

akademik eğitime yönelik alanlarda ya da tarihsel araĢtırmalarda temel veri kaynağı 

olarak değerlendirilmekte, sosyolojik nitelikteki alan araĢtırmalarında araĢtırma 

sürecinin baĢından itibaren aktif olarak kullanılmaktadır. 

1.2. Toplumsal YaĢamın Görsel Verileri- Görsel Ġzlenim 

Görsel veriler, geniĢ anlamda insan gözünün algılayabileceği her türlü 

nesneleri, insanları, mekânları, olayları veya durumları potansiyel olarak 

kapsamaktadır. Sosyolojik görsel veriler, insanların ve toplulukların faaliyetleri ile 

ilgilidir, aktiflik ve yaĢam izlerini sabitlerler. Sosyolojik bir amacın sonucudur ve 

özel dinleyici grubuna yöneliktir (profesyonel topluluk, sipariĢçi, kamuoyu gibi).  
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Fotoğraf çekerken veya fotoğraf materyallerini yorumlarken görsel veri alınır, 

yani toplumsal hayatın görsel olarak fark edilen, dıĢarıdan gözlenebilen yönleri, 

görsel objeleri belirlenir. Bunlar analiz edilirken ve anlamaya çalıĢırken iki temel 

amaç gerçekleĢtirilmek istenir: Bunlardan birincisi, toplumun kültürünün veya 

toplumsal yapının önemli dıĢsal özelliklerini, öz niteliklerine dayanarak açıklamaktır. 

Bu açıklama yapılırken, detaylar verilmek istenir, yani, olguların fotoğraflanan 

yüzeyi altında yatan derin ve gizli özü aydınlatmak amaçlanır (Sztompka, 2007:30). 

Bir diğeri ise; fotografik imaj aracılığıyla toplumsal hayatın, kültürün veya toplumsal 

strüktürün belirgin sistematiğinin açıklanmasıdır. Burada, sosyal olgular arasındaki 

önemli ve düzenli, tekrarlanan bağlılığı tanımak söz konusu olmaktadır. Bu 

bağlamda, tekil fotoğraflar aslında, ne bağlılığın kendisini, ne de bu bağlılığın 

özelliğini, genel değerini çözmek için bir ipucu olabilir. Bunun için zamana göre 

sıralanmıĢ, yani daha önce ve daha sonra diye nitelendirilebilen ve bağlılığı dinamik 

içerisinde gösteren fotoğraf dizisi gerekmektedir. Bu Ģekildeki, birbirini takip eden –

ardıĢık-fotoğraflar kıyaslanarak, farklı zaman dilimlerindeki gerçekleĢen 

değiĢikliklere iliĢkin sağlam kanıtlar elde edilebilir. Örneğin, bir mekânın, nesnenin 

veya bir faaliyetin geçmiĢte çekilen fotoğraflarıyla, daha sonra, ya da günümüzde 

çekilen fotoğraflarının kıyaslanması, önemli ipuçları verebilmektedir.  

Farklı toplumların veya farklı kültürlerin fotoğrafları da karĢılaĢtırılabilir. Bu, 

sadece benzerlik ve farklılık kıstaslarını kullanma olanağı sağlamaktadır. Yani, belli 

bir genel olgunun farklı içeriklerde birbirine benzediğini veya tam aksine içeriklerin 

benzer olmasına rağmen, birbirinden tamamen farklı olduğunu anlama olanağını 

vermektedir. Kısaca, sosyologlar bu gibi benzer durumları kıyaslayabilir veya farklı 

durumların farklarını daha da keskin bir hale getirebilir. Böylece, ifade edilen 

dinamik veya kıyaslamalı düzenlilikleri ortaya çıkarmaya çalıĢırken incelenen 

fotoğrafların sayısını arttırabilir ya da temsili örnekleri seçme kurallarını uygulamak 

durumunda kalabilmektedir (Sztompka, 2007:29).  

Görseller üzerine çalıĢan sosyologlar, objelerin dıĢ görünüĢü ile ilgilenerek bu 

dıĢ görünüĢün altında yatan ve sosyolojik koĢullara yanıt veren Ģeyleri kavramaya 

çalıĢmaktadırlar. Bu durumda, yani bir Ģeyin dıĢ görünüĢü, sosyolojik açıklama ile 

iliĢkilendirildiğinde, görsel sosyolojinin görevi yerine getirilmiĢ olmaktadır 

(Sztompka, 2007:29). Fakat görsel sosyoloji için sadece dar anlamlı görsel veriler, 



31 
 

yani sosyolojik görsel veriler önem taĢımaktadır. Bunlar, toplumsal dünyayı daha da 

derin, açıklayıcı veya genelleĢtirici bir Ģekilde kavramayı sağlayan, gözle -sonrasında 

da fotoğraf makinesiyle- görülebilen nesne veya olgulardır. Burada incelenenler ise, 

sadece insan faaliyetine bağlı olanları, daha doğrusu insanın veya kolektiflerin 

faaliyetinin bulunduğuna dair izler taĢıyanlar söz konusudur. Bu ise, imajlarla dolu 

doğa dünyasını, görsel sosyolojinin ilgi alanının dıĢında bırakmaktadır. ġöyle ki, dağ 

manzarası, güneĢin okyanus üzerinde batıĢı veya tropik ormanlarındaki hayvanların 

muhteĢem resimleri araĢtırıcıya, toplum hakkında hiçbir bilgi ya da ipucu 

vermeyecektir. Fakat burada dikkat edilmesi gereken bir nokta vardır ki, o da bu 

fotoğraflar, söz konusu olguları, insan faaliyeti nedeniyle modifiye edilmemiĢ ve 

doğal hali yansıttığı sürece geçerlidir (Sztompka, 2007:30). 

DeğiĢtirilmiĢ veya bozulmuĢ olan yani medenî ortamın resimleri en azından 

potansiyel olarak sosyolojik bilgi taĢımaktadır. Dağ manzarasını yansıtan 

fotoğraflarda, teleferik ve kayakçıların bulunması, okyanusta geminin görünmesi, 

hayvanların ise evin yanındaki bir kafes içerisinde olması durumunda, insan 

müdahalesiyle, yani toplumsal hayatın gözlenebilir belirtileri ile karĢılaĢılmaktadır. 

Resimlerde, insan tarafından bırakılan izler olmasa bile, bu resimler belli bir 

sosyolojik niteliğe sahiptir. Örneğin, Alaska Körfezi‟ndeki petrol kirleri ve ölü 

kuĢlar; Amazonya‟daki yanık alanlar; Sudeten‟deki kurumuĢ ağaç gövdeleri insan 

hizmetindeki modern çağ teknolojilerinin yıkıcı akıbetlerinin göstergesidir. Fransız 

fotoğraf sanatçısı Arthus Berthand‟ın, dünyanın çeĢitli noktalarında uçaktan veya 

helikopterden çekilen yüzlerce fotoğrafların yer aldığı “Gökyüzünden Yeryüzü. 21. 

Yüzyılın EĢiğinde Gezegenimizin Portresi” adlı fotoğraf projesi, yeryüzünün Homo 

Sapienslerin sadece yapıcı değil aynı zamanda yıkıcı faaliyetinin gözle görülür kanıtı 

olduğunu göstermektedir (Sztompka, 2007:30). 
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Resim 25: Arthus Berthand, Gökyüzünden Yeryüzü 

 

Resim 26: Arthus Berthand, Gökyüzünden Yeryüzü 

ġehir mimarisi veya uzamsal yapısının, iĢlenen tarlaların geometrisinin, 

yolların veya otobanların oluĢturduğu ağların görüntüleri de sosyolojik bir anlam 

taĢımaktadır. Çünkü, insan faaliyetlerinin “sabitlenmiĢ etkisini” göstermektedir. 

Milyonlarca yıllık insan yaĢamı ve insan nüfusunun gittikçe artması ve yoğunluğu 

karĢısında, zarar görmeyen doğa dünyasının da küçülmesine neden olmaktadır. Bu 

durum böyle devam ederse, tahminen kısa zamanda, sadece tek baĢına dünya turuna 

çıkan yatçılar veya Himalaya‟ya tırmanan dağcılar, insan eli değmemiĢ doğayla 

temas edebilecektir (Sztompka, 2007:30). 

Fotoğraflanabilen nesneler ve toplumsal olgular önemlerine göre belli bir 

hiyerarĢik bir düzen içinde oldukları söylenebilir. Ancak, görsel sosyolojide 

kullanılan enstrümanları toplumsal hayatın belirdiği içerik ve görünümlerin analitik 
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matrisindeki baĢlangıç nokta olarak yorumlayarak sistematikleĢtirmek amaçlanır. 

Ġçerik olarak, insanların günlük faaliyetleri sırasında ve hayatları boyunca bir Ģekilde 

girip çıktığı toplumsal hayatın tipik alanları söz konusudur. Sosyolojik olarak 

öğrenmek için en çok olanak sağlayan, görsel olarak eriĢilebilir nesne ve olguların 

yani potansiyel görsel verileri Ģöyle açıklamak mümkündür; öncelikle, her bir insanın 

temel varoluĢ deneyimi olan ve biyolojik doğasından kaynaklanan içerikleri ele 

alındığında bunlar, ev, iĢ, tüketim, seyahat, hastalık ve ölümdür. Sonra da, çoğu insan 

kültürlerinde karĢılaĢılan ve insanın varoluĢunun kolektifsel iĢbirliği, kolektif bir 

Ģekilde varoluĢunun kaçınılmaz dramlarını yansıtan içerikler sıralandığında, bunlara, 

eğitim, din, siyaset, bilim, sanat, tatil, eğlence, spor, doğal afetler ve savaĢ dahildir. 

Bu içeriklerinin her birinin ayrıca alt görünümleri vardır; iĢtirak eden kiĢilikler, 

onların hareketleri, etkileĢimi, toplumsal iliĢkiler, sosyal etkileĢim, kolektif yapı ve 

eylemler, kültür ve çevre. 

Ġnsan kiĢilikleri, toplumun temel bileĢeni ve sosyologların ilgilendiği en önemli 

konusudur. Aslında, içerik ne olursa olsun, hepsinin içinde insanlar bulunur; aile 

içeriğinde ebeveynler, çocuklar ve akrabalar; ev içeriğinde ev sakinleri ve komĢular; 

iĢ içeriğinde, çalıĢanlar ve müdürler; tüketim içeriğinde, satıcılar ve alıcılar; hastalık 

içeriğinde, doktorlar ve hastalar, ölüm içeriğinde, mezar kazıcıları ve yas tutanlar; 

eğitim içeriğinde, öğretmenler ve öğrenciler; siyaset içeriğinde vatandaĢlar ve 

bürokratlar; din içeriğinde, rahipler ve inançlılar, Bilim içeriğinde; bilim adamları ve 

laboratuar görevlileri, sanat içeriğinde; ressamlar ve izleyiciler, seyahat içeriğinde; 

yolcular, pilotlar ve kondüktörler, spor içeriğinde; sporcular, antrenörler ve 

taraftarlar, savaĢ içeriğinde ise askerler ve esirler (Sztompka, 2007:33). Bu insanların 

tespit edilen fotoğraflarına baktığımızda, onlar hakkında bir bütün, yaĢayan, özgün, 

adı ve soyadı olan bireyler olarak ne denilebilir? Ġlk önce onların cinsiyeti, yaĢı ve 

ırkı belirlenebilir. Sonra da, vücut özellikleri, yani boyları, vücut yapısı, fiziksel 

güçleri, yüzlerindeki detaylar görülür. Ruh veya kiĢilikten farklı olarak vücut, 

kesinlikle görsel bir objedir ve bu nedenle zengin bir veri kaynağı olarak 

değerlendirilir. Ardından, kıyafetleri, saç modeli, vücut süsleri (dövme, makyaj) fark 

ederiz. Vücut esnekliği, yüz ifadeleri, duruĢ biçimi, poz ve jestler göze çarpar. 

Ayrıca, dıĢtan bakıldığında, temizliği, düzenliliği veya düzensizliği, toplum 

tarafından dıĢlanmaya özgü belirtileri ve nedenlerine varana kadar görmek 
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mümkündür. Örneğin, acıklı, dağınık, pasaklı bir dıĢ görünüĢ, alkol veya uyuĢturucu 

etkisi altında olma ve eksantrik, normlara uymayan bir kıyafet gibi sapma belirtileri. 

Toplumun marjinal temsilcileri olan Boston‟daki evsizleri ve dilencileri 

portrelemeye odaklanan görsel sosyoloji projelerine bir örnek olarak Douglas 

Harper‟in, “Yollardaki Hayat” adlı fotoğraflar dizisi verilebilir. Bu çalıĢmada, canlı 

ifadeli ve kıyafetli, hijyen, vücut süsleri, pozlar ve yüzdeki resimler hakkında bilgi 

veren zengin içerikli resimler görürüz. Bu çalıĢma, müellifin aylarca süren 

gözlemleri sonucunda ortaya çıkmıĢtır. 

 

Resim 27: A. Douglas Harper, Good Company, A Tramp Life 
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Resim 28: A.Douglas Harper, Good Company, A Tramp Life. 

DıĢ görünüĢünün diğer görünümleri, Phyllis Even‟in “Güzellik Ritüeli” adlı 

fotoğraflar dizisinde aksettirilmiĢtir. O, zenci ve beyaz ırk mensubu olan, çeĢitli yaĢ 

gruplarına ait kadınlarda ortaya çıkan güzelliğe olan yaklaĢımlardaki farklılıkları, 

ince bir Ģekilde hissederek, kuafördeki, güzellik salonundaki, manikür odasındaki, 

terzideki kadınları göstermiĢtir (Sztompka, 2007:34). 

 

Resim 29: Phyllis Even, Güzellik Ritüeli. 

Toplumsal hayatın diğer görünümü insan eylemleridir. Toplumsal hayatta 

çeĢitli etkinlikler gösteren insan davranıĢları dıĢarıdan gözlenebilir. Ancak, bu 

davranıĢların gizli kalmıĢ anlamları hakkında sadece tahminlerde bulunulabilir. 

DavranıĢlar, olağanüstü derecede çok türel olup, toplumsal hayatın farklı 

içeriklerinde değiĢik fonksiyonları yaparlar. Bu toplumsal fonksiyonları örneğin, 

eğitimsel, propagandik, entegrasyonel (uyum), ekonomik, sanatsal, siyasî v.s. olarak 
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sınıflandırılabilir. Yalnız, fonksiyonların farklı rolleri oynadığı “içeriklere” dikkat 

etmek gerekir. Belli dönemlerde ritüel, rutin veya deviant (çoğunluğun standart 

davranıĢlarından sapan) davranıĢlar gözlemlenebilir. Tipik çoğu aktif kiĢilikler için 

analojik olan tipik davranıĢları ve görkemliliği, enderliliği, önemliliği, zengin süsleri 

ve kentsel ortam nedeniyle sıra dıĢı davranıĢları kaydedilebilir (Sztompka, 2007:34). 

Toplumsal hayatın diğer görünümü, en az iki kiĢinin karĢılıklı olarak odaklanan 

eylemleri olarak nitelendirilen sosyal etkileĢimdir. Sosyal etkileĢim, aslında 

gözlenebilir semboller etrafında düzenlenen, görsel bir olgudur (Sztompka, 2007:35). 

Bu nedenle etkileĢim içerisindeki insanlar görsel araĢtırmalarla güzel bir Ģekilde 

uyum sağlarlar. SözleĢmeler, çarpıĢmalar, iletiĢim, örneğin sohbet (gerçi, dinlemeden 

sadece bakılırsa, sohbet konusunun ne olduğu öğrenilemez, görülebilen tek Ģey iki 

kiĢinin konuĢtuğu olacaktır) etkileĢimin en basit türleridir. George Herbert Mead, 

etkileĢimin komplike türleri olarak aynı zamanda çok sayıdaki kesiĢen veya paralel 

interaksiyon içerisinde bulunan birçok insanların müĢterek faaliyeti (bilimsel 

seminerler sırasında yapılan münakaĢalar, Noel yemeği veya „yuvarlak masa‟ 

görüĢmeleri en basit örneklerdir) olarak belirtmiĢtir. Ġnteraksiyonun cereyan etmesi 

için partnerlerin mekânındaki konumu olağanüstü bir Ģekilde önem arz etmektedir. 

Örneğin, düğün masasında oturan bir kiĢinin sağ ve solundakilerle yaptığı sohbet, 

diplomatik yuvarlak masa etrafında oturarak yapılan sohbetten (masa etrafında 

oturanların herhangi biriyle kolayca sohbet etme olanağı eĢittir) farklıdır. Partnerlerin 

konumunu sürekli değiĢtiren kokteyl ve kabul törenlerinde (resepsiyon) tamamen 

değiĢik bir Ģekilde sohbet edilir ve bu, fotoğrafçılar dizisinde yansıtılabilir; sosyete 

hayatını aydınlatan röportajlar veya kadın dergileri, amaçları sosyolojik olmazsa bile 

buna iyi bir örnek olabilir. Bu önemli, uzamsal özellikler görsel olarak (sonrasında 

da fotoğrafik olarak) kaydedilebilir. EtkileĢim konulu bir araĢtırma benzerlikleri, 

statüleri veya toplumsal yetileri sergileyen sembollerin taĢıyıcıları olan insanların 

konu olduğu araĢtırma olabilir. Çünkü bu sembollerin oluĢturulması ve okunması 

önce görsel alanda gerçekleĢir. Aslında, sosyal etkileĢim, gözlemlenen semboliğe 

önemli bir ölçüde odaklanan algılama faaliyetidir. Bu nedenle etkileĢim içerisindeki 

insanların analizi, görsel araĢtırma için mükemmel bir konudur. (Sztompka, 2007:35-

36).  
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Eğer insanlar, görsel açıdan heyecan verici bir tartıĢmaya girmiĢlerse, bunların 

neden tartıĢtıklarını bulmaya dikkat eder. Bu organizasyon içerisinde hakkında 

tartıĢmaya değer olan ne var? Hangi beklentilerin ihlâl edilmesi bu tartıĢmaya neden 

olmuĢtur? Bu tür durumlar sık ortaya çıkıyor mu? Öyle değilse neden değil? Gibi birçok 

soruların peĢinde fotoğraf makinesi ile gider, ama etrafında grubun günlük faaliyetleri 

devam ederken insanlara gördükleri hakkında da sorular sorar ve yakından gözlemler 

yapar, dikkatle inceler. Bourke White, Gandi‟nin fotoğrafını çekmesiyle ilgili olarak: 

“Ġplik eğiren adamın fotoğrafını çekmek istiyorsanız, neden ip eğirdiği konusunda biraz 

düĢünün. AnlayıĢ, bir fotoğrafçı için kullandığı ekipman kadar önemlidir. Gandi 

konusunda, “çıkrık”, anlam yüklüdür. Milyonlarca Hintli için, bu onların bağımsızlık 

mücadelesinin sembolü idi” demektedir (Becker, 1974:15). 

 

Resim 30: Bourke White, Gandhi, 1946 

Bir sonraki, gözlemlenebilen sonra da fotoğraflanabilen obje, insan kolektifleridir. 

Ġlk önce kolektifin sayısı (boyutu), türü, Ģekli veya uzamsal yapısı gibi resmi özellikleri 

(çift, grup, düzen, sıra, kalabalık, vs.) görsel varlık temelli eĢitsizliğin daha da ince bir 

yapısı, fotoğraflarla kaydedilebilir. Özellikle, zenginlik ve fakirlik arasındaki farklar 

baĢta olmak üzere keskin toplumsal kontrastlar, sıkça fotoğrafların konusu olarak 

görülmektedir. Çoğu zaman ise sadece görsel olan belirtilere dayanarak kolektifin 

„içeriksel‟ biçimi, yani amacı, alınan tedbirlerin doğası da belirlenebilir (aĢıklar çifti, 

satranç veya tenis oyunu, futbol maçı, turistik gezi, gezmeye çıkan aile, okul dersi, siyasi 

gösteri, askeri bölünme, tiyatro izleyicileri). Kolektif davranıĢlarda sürekli etkinlik 
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cereyan eder (Sztompka, 2007:37). Bu etkinlik, bireylerin eylemleriyle sonuçlanmaz ve 

yalnız kolektif davranıĢın farklı Ģekillerine girer. Fotoğraflar dizisi aracıyla kolektif 

etkinliğin ritmindeki değiĢiklikleri günlük, haftalık, yıllık (örneğin, haftanın farklı 

günlerinde, bayramlarda veya tatil günlerinde beliren etkinlik biçimleri, günün belirli 

saatlerinde trafiğin yoğunlaĢması, köylülerin çalıĢmalarının farklı mevsimlerdeki ritmi) 

olarak kaydedilebilir. Belirli tekrarlanan durumlarda tipik kolektif davranıĢın birçok dıĢ 

belirtilerini görebiliriz, sokak gösterisi, dini tören, disko, balo, rock konseri vs gibi.  

 

Resim 31: Martin Luther King, 1981 

Kolektif davranıĢ çok fotojenik bir objedir. O, gazete haber fotoğrafçılığının tipik 

bir objesidir. Sokak siyasetinin veya kitlesel siyasi gösterilerin, protestoların ve muhalif 

davranıĢların görüntülendiği fotoğrafları neredeyse tüm gazetelerde bulabiliriz. Sosyoloji 

bakıĢ açısından özellikle toplumsal hareketler, örneğin, gösteriĢli ekoloji, anti küresel, 

feministik hareketler önemli davranıĢ biçimi olarak görülmektedir. 20. yüzyılın en büyük 

toplumsal hareketlerinden biri olan ABD‟deki zencilerin Martin Luther King‟in 

yönetimindeki sivil hakları hareketini yansıtan çeĢitli fotoğrafları içeren sosyolojik proje, 

demonstratif bir nitelik taĢımaktadır. “dayanıĢma” hareketinin özellikle 1980 yılındaki 

grevleri ve 1981-1982 yılları arasındaki askeri durum çok sayıdaki fotoğraflarla 

belgelenmiĢtir.  
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Resim 32: Martin Luther King, DayanıĢma Hareketi, 1981. 

Çoğu zaman felaketler, doğal afetler ve askeri ihtilaflar da sosyolojik açıdan 

zengin içeriğe sahip olan fotoğrafların konusu olmuĢtur. Özellikle kolektif davranıĢın 

dramatik Ģekilleri bu tür durumlarda açıkça belirmektedir. Klasik askeri haberciliğin 

kurucularından Robert Capa‟nın Ġspanya‟daki sivil savaĢın ve sonra da Ġkinci Dünya 

SavaĢının çeĢitli cephelerinden yaptığı ve genelde Life dergisinde yayınladığı foto-

röportajları, savaĢ olaylarının trajikliğini çok derin bir Ģekilde ortaya çıkarmıĢtır.  

 

Resim 33: Robert Capa, Ġkinci Dünya SavaĢı, 1939-1945. 
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Resim 34: Robert Capa, Life, Röportaj, 1939-1945. 

Polonyalılar, Balkan SavaĢlarından, Afganistan ve Çeçenistan‟daki savaĢlardan yapılan 

müthiĢ röportajlar için “Wyborczey” fotoğrafçılar grubuna, örneğin Krzystof Miller‟e 

veya trajik bir Ģekilde ölen Waldemar Milevich‟in idaresindeki televizyon röportajlarına 

borçludurlar.  

 

Resim 35: Krzystof Miller, Fotoröportaj. 



41 
 

 

Resim 36: Krzystof Miller, Agencja Gazeta, Afganistan 1996. 

Tamamen farklı bir alanda kolektif davranıĢ ise spor, tatil ve eğlence gibi içerikler 

için tipiktir. Hem sporcuların hem taraftarların davranıĢlarını görüntüleyen fotoğraflar, 

sosyolojinin ilgi alanına giren birçok olayları fark etme olanağını sağlamaktadır. 

Örneğin, Polonya‟da spor fotoğrafçılığın ustası Kuba Atys‟tir. Fotoğrafların hepsinde, 

nerede çekilmiĢ olursa olsun, her zaman bir televizyon çağının özgün, “kültürel 

evrenseli”-bulunmaktadır. 

   

   

Resim 37-38-39: Kuba Atys 
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Bir baĢka fotoğrafçı Zofia Rydet, aynı amaca çeĢitli toplumsal grup temsilcilerinin 

portrelerini gerçek (otantik) ev interyeri fonunda çekerek ulaĢmıĢtır (Sztompka, 

2007:37-38).  

  

Resim 40-41: Zofia Rydet, her famous series Sociological Record, 1978-1995 

Toplum hayatının bütün alanlarında yaratılan görsel bilgi, çağdaĢ dünyada özel 

bir rol almaktadır. Görsel bilgiyi kullanarak, sosyoloji uzmanı, sosyolojik hayal 

yardımıyla olayların içine ve çevreleyen sosyal dünyanın süreçlerine dâhil 

olabilmektedir. Özetle, sosyologlar görsel bilgileri ve sosyolojik imgelemi ki-

özellikle fotoğrafları- kullanarak etraflarındaki sosyal dünyada cereyan eden olay ve 

süreçlerin özünü anlayabilmekte, analiz edebilmekte ve anlayabilmektedirler. 

Sociological imagination (sosyolojik imgelem), modern sosyolojinin önemli bir 

kavramı olup, Charles Wright Mills tarafından sosyolojik genelleĢtirme yani belli bir 

olguların genelleĢtirilmiĢ kategori veya eğilimlere göre sınıflandırılması, saf ve 

günlük düĢünme sınırlarının ötesine çıkarak sosyal gerçekliğin mantıksal analizine 

geçiĢ prensibini tanımlamak için ileri sürülmüĢtür (Sztompka, 2007:xiv). Sosyolojik 

imgelem, her türlü sosyolojik düĢünce için gerekli bir koĢul - neredeyse ön Ģart- 

olarak kabul görmüĢtür. 

ÇıkıĢ koĢullarına bakıldığında, sosyoloji ve fotoğraf gerçeklik kaygısından 

oluĢmuĢ olsa da, büyük iddialarla ortaya çıkan sosyoloji, zamanımızda mikro 

alanlarla uğraĢan bir duruma indirgenmeye çalıĢılmaktadır. Ayrıca, kapitalizmin 

parçaladığı toplumsal gerçekliği yakalamakta ise güçlük çektiği düĢünülmektedir. 

Fakat sosyoloji ile birlikte ortaya çıkan fotoğrafın etkisi-toplumlar gerçeklikten 

uzaklaĢsa da her geçen gün daha da artmaktadır.  Bunu, “günümüzde fotoğrafın 
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etkisinin giderek arttığı, yani sosyolojinin küçüldüğü, fotoğrafın büyüdüğü” Ģeklinde 

ifade ederek açıklamaktadır (Dora, 2003:174). 

1.3. Sosyolojik Gözlemlerde Fotoğraf 

Sosyoloji, tarih, hukuk, ekonomi vs. gibi insan ürünü dünyayla, dünyanın insan 

etkinliklerinin izlerini taĢıyan, insan eylemleri olmaksızın var olması düĢünülemeyen 

parçası ya da boyutları ile ilgilidir (Bauman, 1998:12). Dolayısıyla, sosyoloji, insan 

eylemlerine ve bu eylemlerin toplumsal boyutlarına odaklanır. Amacı, toplumsal 

gerçekliğin oluĢum, iĢleyiĢ ve değiĢimini açıklamaktır. Toplumdaki sosyal değerlerin 

ve anlamların taĢıyıcısı olarak tasvirin anlamını ifĢa etmek de sosyolojinin 

görevlerindendir. Belli bir tasvirin yorumlanma aĢamasında içeriğin bazı parçaları 

önce birbirlerinden ayrılmakta ve sonra etkileĢimlerine göre karĢılaĢtırılmaktadır 

(Zaharova, 2008.152). Fotografik görüntünün her parçası, bütündeki ifadesine 

katkıda bulunan bazı bilgileri taĢır; bakan kiĢinin sorumluluğu bunu, daha doğrusu 

orada olan her Ģeyi ve neye karĢılık geldiğini görmektir. BaĢka bir ifadeyle, 

görüntünün ifade ettiği Ģey, sadece bize gösterdiği Ģey değil, bu detaylarla “inĢa” 

edilen ruh hali ahlâki değerlendirme ve nedensel bağlantılardır (Becker, 1974:7). 

Fotoğraf makinesini tutarken etrafa bakıldığında, hemen her zaman insan 

dünyasını temsil eden bir Ģeyler görülmektedir. Görsel sosyoloji için konu olabilen 

hususların sayısı sınırsız gibi, neredeyse her bir fotoğrafın bir tür sosyolojik anlamı 

vardır. Fakat elinde fotoğraf makinesi ile çarĢıda, pazarda vb. yerlerde fotoğraf çeken 

her kimse de sosyoloji ile ilgileniyor olamaz. Örneğin, elinde fotoğraf makinesiyle 

bir pazar yerini fotoğraflayan ya da grupla gezerken alelacele gördüğü yerleri çeken 

turist, fotoğraflarında kaçınılmaz olarak bazı insanların ve Ģehir ortamının bazı 

fragmanlarını da görüntülediği için gerçekten de görsel sosyoloji ile uğraĢıyor 

olabilir mi? Sorusunu akla getirmektedir. Buna Ģu Ģekilde cevap vermek 

mümkündür: Birincisi, bu kiĢi, fotoğraflarını sosyolojik bir niyetle çekmemiĢ yani 

toplum hakkındaki önceden oluĢturulmuĢ teorik görüĢlerden kaynaklanan belli bir 

soru veya soruya odaklanarak hareket etmemiĢ; bunlara uygun olarak konu seçimi 

yapmamaıĢ, resim kompozisyonu, kadraj yöntemi
5
, netlik, derinlik ayarı yani önemli 

olanlar üzerine odaklanmak ve diğer kompozisyonal ve tekniksel tedbirleri almamıĢ 

                                                           
5
 Önemli olmayan Ģeyleri kadraj dıĢında bırakmak. 
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olabilir. Ġkincisi ise, o fotoğrafları arkadaĢ veya akrabalarına göstermek için ve 

nerelerde olduğunu, nereleri gördüğünü gösteren bir kanıt olarak kullanmak üzere 

çekiyor, görüntülerin ardında yatan sosyolojik içeriği saptamak amacıyla fotoğrafları 

analiz etmek, değerlendirmek aklına bile gelmemiĢ olabilir. Ama en önemlisi Ģu ki, 

tesadüfi olarak çekilen fotoğrafların hepsi de, -kesin olarak toplumsal hayat 

belirtilerini içerenler hariç- sosyolojik açıdan önem taĢımamıĢ, potansiyel olarak 

önemli sosyolojik bilgiler vermemiĢ, toplumun daha derin ve gizli katmanlarını, 

özelliklerini veya düzenliliğini anlamak için bir ipucu göstergesi olmamaktadır 

(Sztompka, 2007:30). 

Fotoğrafçılığın ve toplumsal yansıtmanın bir araya gelmesi sonucunda çağdaĢ 

görsel sosyolojinin ortaya çıktığı düĢünülmektedir. Bu süreçte, fotoğraflar gittikçe 

daha da ifadeli sosyal içeriğe ve toplumsal öneme sahip olmuĢ ve sonuçta “sosyal 

fotoğrafçılık” olarak adlandırılan bir akım ortaya çıkmıĢtır. Sosyoloji ise, emsalsiz 

“sosyal fotoğrafçılığı” oluĢturarak, kendi laboratuarını zenginleĢtirmiĢtir. Howard 

Becker‟e göre, ilk baĢında uzak ülkelerin, egzotik halkların, olayların ve insanların 

gerçekliğini kendi mekânında görüntülenmesi, fotoğrafçılar tarafından kendi 

görevleri olarak görülmüĢtür ( Becker,1974:3). Zaman zaman sosyal araĢtırmacılar, 

araĢtırdıkları insanların ve yerlerin fotoğraflarını çekmiĢ ve bunu profesyonelce 

yapmıĢlardır. Egzotik kültürler, fotoğrafçılara ayrı ayrı antropolojik tipler olarak 

görülen farklı ırkların veya etnik toplulukların fotoğraflarını çekmek için çeĢitli 

konular sunmuĢlardır. Fotoğrafçılar, bazen antropoloji ve sosyoloji konularını 

araĢtırmıĢ, sosyologlar ise fotoğraf çekmeyi öğrenmiĢlerdir. Bu tür karĢılıklı 

yakınlaĢmayı ortaya koyan çeĢitli çalıĢmalar yapılmıĢtır. 

Deniz ötesi halkların konu olduğu sosyal odaklı fotoğraf çalıĢmalarına 19. 

yüzyılın ortalarından itibaren rastlanmaktadır; deniz ötesi yolculuklar ve turizm 

ilkelerinin oluĢması ile kartpostal Ģeklinde fotoğraflar ortaya çıkmıĢtır. Bunlarda, 

egzotik ülkeler, insanlar ve Ģehirler yansıtılmıĢtır. 1845 yılında Mozambik‟e keĢif 

seferi düzenleyen ve yerlilerin birkaç resmini çeken M. Thiessen, deniz ötesi 

halkların konu olduğu fotoğrafçılığın temelini atmıĢtır.  

 



45 
 

 

Resim 42: M.Thiessen/ Native Man of Sofala, 1845 

 

Resim 43: M.Thiessen/ Native Woman of Sofala, 1845   

Bisson kardeĢlerinin 1860 yılında Mont-Blanc zirvesine çıkıĢı belgelemesi, 

daha sonra Mulligan ve Wooters‟in fotoğraflarında yaygın olarak dağ temasını 

baĢlatmıĢtır (Sztompka, 2007:21). 
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Resim 44: Frères Bisson, Vallée de Chamonix vue du Chapeau, 1860. 

Yoğun olarak geliĢen teknolojiye bağlı olarak buharlı trenler, buharlı gemiler, 

uçan balonlar, türbinler, yollar ve köprülerin fotoğrafları çekilmiĢtir. Daha sonraları 

ise, bu tür fotoğraflar, fethedilen halkların kültürel ve fiziksel özelliklerini yansıtma 

yöntemi olarak önemli bir hale gelir. Bu tür fotoğraflar sadece egzotik kültürler 

değil, aynı zamanda kültürel Ģifreler-beyaz-zenci, Avrupalı-yerli, uygar-ilkel gibi 

zengin sosyolojik bilgiler içermektedir. Yine bu dönemde, sosyal keĢiflerin baĢka bir 

türü olarak haberleri sunmak ve önemli toplumsal olayları kaydetmek için fotoğrafın 

kullanılması Ģeklinde geliĢmiĢ, basın fotoğrafçılığı meydana gelmiĢtir (Becker, 

1974:3). Yoğun olarak görsellerle donatılan dergiler yayınlanır. Örneğin, Illustrated 

London News veya Illustrated American gibi. Modern fotoğraf gazeteciliğinin veya 

foto-röportajın prototipi ve gazeteciliğin yeni dili olan “belgesel gerçekçi” akım 

üstünlük kazanmaya baĢlar (Sztompka, 2007:21).  

1840‟lı yıllarda Meksika-Amerika SavaĢı, 1853-1856 Kırım SavaĢı, 

Kaliforniya‟daki altına hücum dönemi, 20. Yüzyılın baĢında Rus-Japon SavaĢı‟nı 

belgeleyen fotoğraflar, erken döneme ait klasik çalıĢmalardandır. Aynı zamanda 

seyahat röportajları yapılmaya baĢlanır. Özellikle Mısır, Yakın Doğu, ve ayrıca Çin, 

Japonya ve Amerika‟nın VahĢi Batısı moda haline gelir. Amerika‟daki 

Kızılderililerin uygarlığına ait kalıntıları aksettiren çok sayıdaki fotoğraflar ortaya 

çıkar. Resimler, daha uluslararası bir nitelik kazanmamıĢ da olsa, büyük ölçüde 

sosyolojik gözlemler içermektedir (Sztompka, 2007:21). Diana Arbus‟un haber 
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fotoğrafları tamamen farklı bir içeriğe sahiptir; dikkatini, anormal olan, yolunu 

kaybeden, uyuĢturucu bağımlısına dönüĢen marjinal insanlara çevirmiĢtir. 

  

Resim 45: Diana Arbus, Eddie Carmel, Jewish Giant, taken at Home with His Parents in the 

Bronx, New York, 1970. 

 

Resim 46: Diana Arbus, Child with Toy Hand Grenade in Central Park, New York City (1962). 

Anormal alt kültür gösteren canlı görüntüleri, Arbus‟un otobiyografik 

fotoğraflar dizisinde de görmek mümkündür. O, 1970‟li yılların baĢlarında alt 

kültürel toplumu oluĢturan, yeni aile Ģekillerini, cinsel iliĢkileri yaĢayan, uyuĢturucu 
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etkisi altında yaĢanan duygular ile ilgili deneyler yapan ve hatta AIDS‟le ilgili trajik 

deneyimi yaĢayan, çoğunun beyaz olduğu acemi artist gençlerin hayatını detaylı 

olarak belgelemiĢtir (Sztompka, 2007:23). 

 

Resim 47: D.Arbus, The image on the cover is "Nan and Brian in Bed", 1983 

 

Resim 48: D.Arbus, The image on the cover is "Nan and Brian in Bed", 1983 

1955 yılında New York Modern Sanatlar Müzesi bünyesinde Edward 

Steichen‟in düzenlemiĢ olduğu “Ġnsan Ailesi (The Family of Man)” adlı fotoğraf 

sergisinde, 68 ülkeden 273 fotoğrafçının çektiği 503 fotoğraf, insanlığın “tek” 

olduğunu, insanların –bütün kusurları ve alçaklıklarına rağmen- çekici yaratıklar 

olduklarını kanıtlamak amacıyla bir araya toplanmıĢtır. Fotoğraflarda görülen 

insanlar, bütün ırklar, yaĢlar, sınıflar ve fiziksel tipleri temsil etmekteydi (Sontag, 

2011:38).  
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Resim 49: Edward Steichen, The Family of Man, 1955 

Bu sergi, büyük sosyolojik önem taĢıyan, birkaç düzine ülke, kültür ve uygarlıkları, 

insan hayatının doğuĢtan ölüme kadar olan akıĢını karĢılaĢtırmalı içerik çerçevesinde 

gösteren en muhteĢem fotoğraf koleksiyonu olarak kabul görmüĢtür. Bu tür 

sosyolojik tutkuların güzel örneğini Avrupa‟da da görmek mümkündür. Örneğin, 

Polonya‟daki Zofia Rydet‟in “Sosyolojik Yazılar” veya Benedict Doris‟in 

“Kazimierz Dolny” fotoğraf dizileri gösterilebilir (Sztompka, 2007:23). Yine, Anna 

Beata Bohdziewicz, 1982 yılından itibaren Polonyalıların hayatında cereyan eden 

olayları kaydeden “Foto-günlük ve Dünyanın Sonu Hakkındaki ġarkı” olarak 

adlandırılan çalıĢmasını yürütmüĢtür. 1980 yılında Bielsko Biala‟da düzenlenen, 

farklı sosyal menfaatlere sahip olan fotoğrafçıların çalıĢmalarını bir araya getiren 

“Sosyolojik Fotoğrafların Tüm Polonya Tarafından Seyredilmesi” adlı sergisi 

yapılmıĢtır (Sztompka, 2007:23). 

Fotoğrafçılık, oldukça erken dönemlerde sadece belgesel değil, aynı zamanda 

ideolojik bir anlam kazanmıĢtır. 19. yüzyılın sonunda ve 20. yüzyılın baĢında, Ulusal 

Çocuk ĠĢçiler Komitesi‟nin resmi fotoğrafçılığına getirilen Lewis Hine‟in, 

Amerika‟daki fabrikalarda çalıĢan çocukların konu edildiği büyük bir fotoğraf dizisi, 
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kesin olarak sosyolojik misyonu yansıtmaktadır. O, dönemin ġikago Üniversitesi‟nde 

sosyoloji eğitimi gören sayılı fotoğrafçılarından birisidir (Sztompka, 2007:24).  

 

Resim 50: Lewis Hine, Child Labor Reform, 1908 

 

 

Resim 51: Lewis Hine, Child Labor Reform, 1908 

 

Pamuk fabrikaları, pancar tarlaları ve kömür madenlerinde çalıĢan çocuk iĢçi 

fotoğrafları, milletvekillerini etkileyerek çocuk emeğinin korunması sonucunu 

doğurmuĢtur. Çekilen fotoğraflar, bütün dünyanın çeĢitli yerlerinden gelen, New 

York‟a girmeden önce Ellis Asland‟da göçmenlik iĢlemlerinden geçen göçmenlerin 

hislerini aksetmiĢtir. Hine‟in öğrencilerinden Stryker‟in TGD Projesi, göçmen iĢçiler 

ve ortakçı çiftçilerle ilgili bilgileri Washington‟a ulaĢtırmıĢ, bu sayede bürokratların 

onlara nasıl yardım edebileceğini gündemlerine almalarını sağlamıĢtır (Sontag, 

2011:77-78). “Resmi olarak bir eğitim görmeyen ama sıra dıĢı bir sosyal içgüdü ve 
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sezgilere sahip olan Dorothea Lange, Büyük Depresyon döneminde köylülerin trajik 

durumunu belgelemiĢtir “(Sztompka, 2007:24).  

 

Resim 52: Dorathe Lange , The Depression Era Photography 

 

Jacob Riis ise, New York‟taki fakirlik dünyasını, evsizleri ve varoĢ sakinlerini afiĢe 

etmektedir. 

 

Resim 53: Jacob Riis Kadınların dinlenme odaları, Batı 47. Ġstasyon Sokak, 1892. 
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Resim 54: Jacob Riis, Erkeklerin dinlenme odaları,  Batı 47. Ġstasyon Sokak, 1892. 

1930‟lu yıllarda Ġngiltere‟de, ülkenin sanayileĢmiĢ kuzeyinde çalıĢan çok 

sayıda iĢçilerin hayat Ģartlarını yansıtan fotoğraflar çekilmiĢtir (Mass Observation 

Project). Aynı zamanda, Almanya‟da Kominist Enternasyonalizmden esinlenen iĢçi 

fotoğrafları ortaya çıkmıĢtır. “Polonya‟da, savaĢ arası dönemde “Mücadele Eden 

Fotoğrafçılık” olarak adlandırılan akım, iĢçilerin mahallelerindeki hayat Ģartlarını ve 

çocuklar arasındaki fakirliği yansıtan meĢhur fotoğraf projeleri mimarı, Alexander 

Minorsky tarafından ĢekillendirilmiĢtir” (Sztompka, 2007:24).  

Sosyoloji ve fotoğrafçılığın yolları bazı dönemlerde ayrılsa bazı kırılmalar 

yaĢansa da, sonraları tekrar kesiĢmiĢtir. Sosyolojinin fotoğrafçılığa ilgisinin yoğun 

olduğu ya da yeniden doğduğu dönem 1970‟li yıllara denk gelmekte ve büyük 

olasılıkla pozitivist paradigmadan uzaklaĢılması ve sembolik interaksiyonizm, 

fenomenoloji, etnometodoloji ve dramaturjik sosyolojiye sübjektif olarak 

dönülmesiyle iliĢkilidir (Sztompka, 2007:25). “Bu dönemde, sosyolojik olarak 

esinlenen fotoğraf konularına örnek olarak, Dough Harper, Bill Aron, Phillis Ewen, 

Bruce Jackson, Mark Rozenberg, Edward Hall, Erwin Zube, Erwing Goffman gibi 

sosyologlar tarafından yürütülen bir dizi projeleri göstermek mümkündür” 

(Sztompka, 2007:25). 
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Resim 55: Bill Aron, Subway, New York City, 1976 

Fotoğrafların, görsel bir kültürün birleĢeni olarak görülmesi, sosyolojide 

dönüm noktası olup, bu ilgi, kültürel dönüĢün yaĢandığı 1980‟li yıllarda daha da 

artmıĢtır. Bu akımın öncüsü Clifford Hert olup, 1973 yılında o, “Max Weber‟in 

ardından insanın ördüğü değerler ağında bir örümcek olduğunu, kültürün bu ağ 

olduğunu ve kültürel analizinin de kanunları arayan deneysel bilim olamayacağını ve 

yorumlayıcı (interpretatif), değerleri arayan nitelikte olduğunu ifade eden postulatı 

kabul ederek” Ģeklinde yazmıĢtır (Sztompka, 2007:26). “Jean Baudrillard tarafından 

önerilen, modelleĢtirmenin çağdaĢ insanın düĢünce ve duygulardaki ve tüm modern 

kültürdeki vurgulanan rolünü, yanıtlaması için gereken imgesel (imajinatif) dönüĢ, 

kültürsel dönüĢün bileĢenidir” (Sztompka, 2007:26). Özel dokümanlar olarak 

fotoğraflar, genellikle biyografi araĢtırmalarında, biyografik söyleĢi metodu ile 

birlikte yardımcı malzeme olarak kullanılmaktadır (kültürün görselleĢmesi) veya esas 

malzeme olarak böyle bir araĢtırmanın konusu sunumlar açısından biyografi olabilir. 

Örneğin, belli kültürel gelenekte önemli yaĢamsal dönemler biyografik (görsel) 

araĢtırmaların malzeme zeminini aile albümleri oluĢturmaktadır. 

Toplumsal düzenin önemli bir gerçeklik, özgün metin, insanlar tarafından 

tasarlanan ve bağlanan “anlamlılık” olarak algılanması, fotoğraf görüntülerinin 

kültürel araĢtırmalar için önemli bir analiz objesi haline gelmesine sebep olmuĢtur. 

Fotoğraf materyallerinin analizine dayanarak önemli ön koĢulların, gerekçelerin ve 

kült değerlerinin alınmasına yönlendirilen büyük yenilikçi yorumsal proje ise, Erving 

Goffman‟ın klasik hale gelen çalıĢmasıdır. Bu çalıĢmayı yenilikçi olarak görmek 

mümkündür. Çünkü, görsel sosyolojinin ayrı bir disiplin olarak ortaya çıkmasından 

önce yapılmıĢtır. 508 fotoğraftan oluĢan ilginç bir koleksiyon toplamıĢtır. Erkek ve 
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kadınların hem ayrı ayrı olarak, hem de bir arada, hayatın çeĢitli durumları içerisinde 

görüntülendiği bu fotoğrafların çoğu reklam niteliğindeki resimlerden, basından 

alınan görüntülerden ve aile fotoğraflarından oluĢmaktadır. Doğal Ģartlar altında, 

röportaj Ģeklinde yapılan görüntüler, erkek ve kadınların spontane olarak, 

düĢünmeden kendi imajlarını nasıl yarattıklarını göstermektedir. Fotoğrafların 

analizi, Goffman için ince gözlemler yapma olanağı sağlamıĢtır. Örneğin, kadın ve 

erkeğin sıradan bir eylem süreci içerisinde bulunması halinde, erkeklere çoğu zaman 

yönetici rolü verilir ve böylece daha yüksek derecede yeterliliğe sahip oldukları 

gösterilir: Onlar talimat verir, yardım eder, öğretir ve gösterir. Kadınlar, genel olarak 

oturmuĢ veya yatmıĢ halde, erkekler ise, dik durmuĢ halde gösterilir. Bu da, 

kadınların bağımlı olduğunu, erkelerin ise daha yüksek pozisyonlara sahip olduğunu 

ifade eder.  

Resimlerde genelde kadınların kafası öne veya yan tarafa doğru hafifçe eğik 

olması, bacağının belli Ģekilde hafifçe bükülmesi, itaatkârlığın baĢka bir sinyalidir. 

Erkekler ise çoğu zaman kafası dik bir Ģekilde düz dururlar. Kadınlar çoğu zaman 

çeĢitli nesnelere veya evcil hayvanlara hafifçe dokunan, okĢayan, seven bir 

pozisyonda aksettirilir, erkekler ise, belli bir iĢi yaparken ellerinde aletleri tutar 

vaziyette gösterilmektedir. Erkeklere göre kadınlar daha çok gülümserler, spontane 

olarak gülerler, daha çok poz verirler. Sevinç, üzüntü ve keder dahil olmak üzere tüm 

hislerini daha canlı bir Ģekilde ifade ederler ve nihayet dıĢ görünüĢ-makyaj, bijuteri, 

giyim- hakkında daha fazla kaygılanırlar. Böylece feminizmin kumaĢlara sarılı 

olduğu bir zamanda, fotoğrafların yorumlanması, Goffman‟ın Amerikan kültüründe 

(daha geniĢ olarak ise Batı kültüründe) hakim olan ve sonradan feminizmin teori ve 

ideolojisinin polemiğe girdiği ve mücadele ettiği kadın ve erkeklerle ilgili 

stereotipleri göstermesine yardımcı olur (Sztompka, 2007:26-27). Goffman‟ın 

projesi, benzeri deneyimlerin çoğunun yürütülmesinde örnek olarak gösterilebilir. 

ÇeĢitli fotoğraf projeleri, yeni bir disiplin olarak oluĢmaya baĢlayan görsel 

sosyoloji çerçevesinde yapılmıĢtır. Birçok fotoğraflar, John Wagner tarafından 

derlenmiĢ ve yorumlanmıĢtır. Bu tür projeler dizisi, Howard Becker tarafından 

1981‟de sunulmuĢtur. Sosyologlar için, çok sayıda yönerge içeren, görsel antropoloji 

der kitabı 1986‟da yayımlanmıĢtır. 1970‟li yıllardan itibaren evrensel sosyalistik 

kongreler sırasında, görsel sosyolojiye iliĢkin workshop eğitimleri düzenlenmiĢtir; 
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1982‟de Meksiko Ģehrinde, 1986‟da New Delhi‟de (Sztompka, 2007:27). Tamamen 

antropoloji ve görsel sosyolojiye adanan ilk konferanslarından birisi 1989‟da 

Amsterdam‟da düzenlenmiĢtir. 

Sosyal odaklı fotoğrafçılık ve giderek içeriğe karĢı daha da hassaslaĢan imaj 

sosyolojisi alanındaki geliĢimleri devralan görsel sosyoloji Anglo-Sakson 

ülkelerinde, Fransa‟da ve Almanya‟da, 21. yüzyılın sosyolojisi çerçevesinde gittikçe 

geliĢerek bir ihtisaslık haline gelmektedir. Bu alan da akademik çalıĢmalar yapan ve 

bazı eserler yayınlayan, bu çalıĢmada temel kaynaklardan biri olan Polonyalı Piotr 

Sztompka, fotoğrafçılığın sosyolojik yöntem olarak, yani sosyal olgu ve olayları 

kaydetme aracı ve bunları yorumlama vasıtalarından birisi olarak kullanılmasına 

iliĢkin fikir ve düĢüncelerini sunmaktadır. Bu eserler Rusça‟ya tercüme edilmiĢ olup, 

pek çok çalıĢmalarda temel referans olarak gösterilmektedir. Türkiye‟de de benzeri 

çalıĢmalar henüz yeni olup, sosyologlar ve fotoğrafçıların bazı kolektif çalıĢmaları 

vardır. 

1.3.1. Saha AraĢtırmalarında Fotoğrafın Kullanımı 

Sosyolojik araĢtırmalarda, veri toplama tekniklerinden birisi de saha (alan) 

çalıĢmalarıdır. Veri, kısaca sözlük anlamı, bir sonuca ulaĢabilmek için gerekli olan 

bilgidir. Sosyolojik saha araĢtırmalarında “görüĢme”, uygulanan tekniklerden biri 

olup, araĢtırılan konuyla ilgili bireylerle yapılan karĢılıklı konuĢma ile 

gerçekleĢtirilir. Bu esnada, sözlü bilgiler kaydedilip, notlar alınırken, görüntüler de 

kaydedilir. Saha çalıĢmalarını sosyologlarla fotoğrafçılar birlikte de yürütebilir, ayrı 

ayrı da yapabilmektedirler. Elinde fotoğraf makinesiyle görsel araĢtırmacı genellikle, 

diğer saha araĢtırmacılarından daha pragmatik bir duruĢ sergiler. Çünkü görsel 

araĢtırmacılar, iĢe yarar veriler oluĢturmalarına zemin hazırlayacak görüntüler 

çekilmesine olanak sağlayan yöntemler kullanmaya ihtiyaç duymaktadırlar. 

“Sosyal gerçekliğin ve toplumsal iliĢkilerin olayı olarak fotoğraf, uygulamalı 

araĢtırmanın objesi ve malzemesi olabilir ve bunun yanı sıra, incelenen açılar, konu 

ve belli olan bilimsel bir yaklaĢım çerçevesinde belirlenmektedir” (Zaharova, 

2008:154). Yalnız, istatistik metotlara dayanan sosyoloji araĢtırmalarında fotoğraf bir 

delil olarak kullanılamayacağı da öne sürülmektedir. Ġnsan gözünden daha duyarlı bir 

araç olarak fotoğraf makinesi, deneye dayalı çalıĢmalarda ve bilimsel araĢtırma 
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alanlarında çok önemli bir iĢlevi üstlenmektedir. Özellikle sosyologlar için 

mükemmel ve sadık bir araç konumundadır. Susan Sontag‟a göre, “fotoğraf çekmek 

bir olay, üstelik olup bitene müdahale etmek, ideolojik bir mesaj vermek, saldırmak 

ya da küçümsemek gibi diktatörce haklara sahip bir olaydır”.  

Jacob Riis ve Lewis Hine‟in çalıĢmaları ve fotoğrafları, sosyolojik 

araĢtırmalarda, görüntülerin edinebileceği yeri gösteren iyi örneklerdir ve özellikle 

sosyologların ve fotoğrafçıların ortak yürüttükleri araĢtırmalarda yol gösterici olduğu 

da bilinmektedir. Günümüzde ise, görsel çalıĢmalar içinde araĢtırmalarında bu 

fotoğrafçıların tarzını takip etmekte olan birçok sosyal bilimci vardır (Toksoy, 

2007:101). 

 

 

Resim 56: Jacob Riis, Bandits Roots,  1890 
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Resim 57: Lewis Hine, The Littlest Laborers 

Sosyal içerikli bu tür fotoğrafların, özellikle toplumsal problemlere odaklı olanların, 

sorunların çözümünde etkisinin büyük olduğunu daha önce belirtmiĢtik. Örneğin, 

1870‟li yıllarda gibi fotoğrafçılar, gecekondu yaĢamını, kadın-erkek eĢitliğinin 

sağlanması, çocuk iĢçiliğine son verilmesi, eĢit iĢe eĢit ücret politikalarının 

sağlanması için fotoğraf çalıĢmaları yapmıĢtır (Becker, 1974:8).  

Bazı yapılan fotoğraf çalıĢmalarında ise, sosyolojik etnografya tarzı, daha az 

tartıĢmalı sorunlar ile ilgilenilmiĢtir. Sosyologlar, meslekleri ve ilgili kurumların 

çalıĢmalarını incelemiĢ ve fotoğrafçılar da bunu yapmıĢtır. Smith, ülkede doktor ve 

siyah bir ebe hakkında ciddi denemeler yazmıĢtır. Wend Snyder‟in, Boston‟un ürün 

pazarı hakkında bir kitabı vardır ve Geoff Winning, profesyonel güreĢ hakkında 

çalıĢmalar yapmıĢtır. Marion Palfi‟nin, medeni haklarla ilgili çalıĢması gibi, 

fotoğrafçılar da toplumsal kültürlere duyulan ilgiyi sosyologlar ile paylaĢmıĢlardır. 

Danny Lyon‟un motosiklet çeteleri ile ilgili çalıĢmaları (1968) ve Brassai‟nin (1968) 

Parisli kibar fahiĢeler sınıfı çalıĢmaları da vardır. Fotoğrafçılar da sosyologlar ve 

yeni bir sosyal sınıfın yükseliĢi veya unutulan gruplara dikkat çekme konusunda 

yararlı olmuĢlardır (Becker, 1974:8-9). 
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Resim 58: Danny Lyon, Racer, Schereville, Indiana, 1968 

 

Resim 59: Brassai, Mirrored Wardrobe, 1932 

Fotoğraflar, sosyal bilimcilerin araĢtırmalarında veri elde etmek için 

yararlandıkları, diğer kaynakların sağlayamayacağı oranda ayrıntılar üzerine 

düĢünülebilecek bir ortam sunmaktadır. Bu ortam, her Ģeyden önce fotoğrafların 

üreticileri tarafından seçilmiĢ, çalıĢmanın paylaĢıldığı sosyal bilimciler tarafından da 

yorumlanmıĢ, dolayısıyla belli değerler doğrultusunda yönlendirilmiĢ görüntülerdir. 

Ayrıca, sosyal bilimcilerle fotoğrafçıların ortak yürüttükleri araĢtırmalarda elde 

edilen görüntülerin, yaĢamları konu edinilmiĢ bireylerle paylaĢılması (foto-röportaj), 
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onların kendilerini ifade etmelerini, içlerinde bulundukları koĢulları yorumlamalarını 

sağlayacak uyaranlar olarak değerlendirilmesi de yaygın uygulamalar arasındadır. 

Öyleyse, fotoğrafik görüntülerle yürütülmüĢ olan sosyal bilim araĢtırmaları, bu tür 

görsel malzemelerin doğası gereği, çoğulcu okumalara açık olacaktır. Böyle bir 

araĢtırmanın hedefi, araĢtırmacının bütünüyle değerlerinden bağımsız olarak, sosyal 

gerçekliğin tek, değiĢmez tanımını ortaya koymak niyetinden çok uzaktır. Esasta, 

bireyleri ve onların yaĢadıkları ortamı anlama, bireylerin kendi dünyalarına 

yükledikleri anlamlar sistemini kavrama amaçlanmaktadır. 

Sosyal bilimcilerin ve fotoğrafçıların birlikte yürüttükleri saha araĢtırmaları 

içerisinde fotoğraf, toplumsal yaĢamın geçmiĢte ya da bugün belli bir kesitini sunan 

kareler olarak, sosyoloji, antropoloji, tarih, sanat tarihi gibi birçok disiplinin ilgileri 

doğrultusunda değerlendirilen bir araçtır. Hem araĢtırma sırasında, hem de 

araĢtırmadan edinilen bilgilerin yorumu ve analizinde sosyal bilimsel düĢünceyi 

geliĢtirici ve dönüĢtürürcü potansiyele sahiptir. Bu konuda yürütülmüĢ bazı 

çalıĢmalar vardır, özellikle son zamanlarda bu tarz çalıĢmalara ilgi de artmıĢ 

durumdadır. Örneğin, “Ġç Kalpakçı ve Bekar Odaları” üzerinde yapılan bir saha 

çalıĢması, bize uygulama alanında fotoğrafın etkili kullanımını göstermektedir. Bu 

araĢtırmada, fotoğraf ve sosyoloji arasında eĢ zamanlı bir iliĢki kurulmaya 

çalıĢılmıĢtır. Bu anlamda çalıĢma, fotoğrafla sosyolojinin birbiri ile karĢılaĢtığı, 

birbirinin sınırlarını zorladığı, hatta iç içe geçtiği, sosyolojik bakıĢ ile fotoğrafın 

bakıĢını üst üste koyan ve kesiĢen yolları okumaya çalıĢılan bir deneme 

niteliğindedir. Walter Benjamin‟in deyimiyle, “hiç yazılmamıĢ olan Ģeyi okuma” 

denemesidir. Kimimizin yolu düĢtüğü için içinden geçtiği, kimimizin sadece 

duyduğu, ama çoğumuzun belki de hiç bilmediği bir yeri, Ġstanbul‟un arka yüzünde 

bir yaĢam alanı ya da yaĢamla mücadele alanı olarak tarif edilebilen bir yerin, Altan 

Bal‟ın fotoğraflarından okuma denemesidir ( Toksoy: 2006:129 vd.). 

Ġstanbul‟da Beyazıt ile Eminönü arasında kalan ve Küçükpazar olarak 

tanımlanan bölgedeki Bekar odalarının
6
 bulunduğu binalar, bölünmüĢ küçük 

                                                           
6
 Ġstanbul‟da “bekar odaları” yada “bekarhaneler” adı verilen yerleĢim yerlerinin tarihi, Bizans 

dönemine kadar uzanmaktadır. Ġstanbul‟daki çok yönlü iĢ ve yaĢam deneyimlerinden kaynaklanan 

ihtiyaç doğrultusunda çok sayıdaki bekar, evli, yaĢlı, genç erkek iĢyerlerine yakın bu bölgelerde 

yaĢamaktaydı. Osmanlı döneminde, bekar odalarında yaĢayanlara yönelik çeĢitli kurallar, yasaklar 

uygulanmaktaydı. Burada kaçak yaĢayanlar da vardı. Sayıları bini aĢan çalıĢanın yaĢadığı bu yerleĢim 

yerleri, yeniçeri ağası, sekbanbaĢı, bostancıbaĢı gibi isimler verilen askerî inzibat ve kolluk amirleri 
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odalardan oluĢan, oldukça eski, hatta yıkılacak gibi duran ahĢap yapılardır. Bir göz 

odadan ibaret olan bekar odaları tanımı, kiĢilerin medeni durumlarından çok yaĢam 

biçimlerine iĢaret eden bir anlam içermektedir. Odalarda yaĢayanlar arasında 

bekarlar olduğu kadar evli insanlar da vardı. Burada yapılan saha çalıĢmasından 

anlaĢıldığına göre, bu odalarda yaĢayan insanların hemen hepsinin Anadolu‟nun 

çeĢitli yerlerinden Ġstanbul‟a çalıĢmak ve ailelerine destek olmak üzere gelmiĢlerdir. 

Memleketlerinden ayrılıp ilk defa çalıĢmak üzere Ġstanbul‟a gelenlerin, daha önce 

gelip Ģehre yerleĢmiĢ yakın akrabalarının ya da hemĢehrilerinin vasıtasıyla bölgeye 

yerleĢtikleri anlaĢılmıĢtır. Ancak, yoğun olarak bir bölgeden geldiklerine dair bir 

tespit yoktur. Dolayısıyla, Ġstanbul‟a göçün genel öyküsüne benzer Ģekilde, burada da 

akraba ve hemĢehri iliĢkilerinin etkisi dayanıĢma biçiminde, göç sürecindeki 

belirleyicilik kendini göstermektedir. Yine bu saha araĢtırması ile bu odalar içinde 

yaĢayanların gündelik zorunlu ihtiyaçlarını karĢılamayacakları kadar ilkel koĢullara 

sahip olduğu, ancak uyumak ve güç koĢullarda yemek yapmak için kullanılabilecek 

durumda olduğu tespit edilmiĢtir. Tuvaletler, odaların arasında belirli sayılarda ve 

ortak kullanılırken, banyo olmadığı için, banyo sorunu ya su ısıtılarak ya da sayıları 

fazla olmayan civardaki duĢ kabinleri kullanılmaktadır. 

Altı-sekiz kiĢinin yaĢadığı tipik bir bekar odası, ısınmak, yemek ve uyumak 

için kullanılmaktadır. Uyumak için, birbirine iyice yaklaĢtırılmıĢ ranzalardan oluĢan 

ve adeta hapishane koğuĢunu andıran dar bir alan ihtiyacı karĢılamaktadır. Elbiseler, 

havlular vs. duvarlara gerilen iplere asılmaktadır  

 

Resim 60: Bekar Odaları Ve Ġç Kalpakçı Çıkmazı. 

                                                                                                                                                                     
tarafından denetlenmekteydi. Hatta, kentte herhangi bir cinayet, hırsızlık, soygun olayı çıktığında 

bekar odalarına baskılar düzenlenmekteydi. 
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Resim 61: Bekar Odaları Ve Ġç Kalpakçı Çıkmazı. 

Genellikle üzerine gazete serilmiĢ sehpalarda ya da yerde ve tek tencere içinde 

hazırlanmıĢ akĢam yemeklerinin, herkesin odada bir arada olduğu saate denk 

getirerek hepsi aynı anda yemektedirler.  Böylece, bir aile ortamı ve sıcaklığını da 

yakalamıĢ olmaktadırlar. 

 

Resim 62: Bekar Odaları Ve Ġç Kalpakçı Çıkmazı. 

Her ne kadar bekar odalarında yaĢayanlar, yoksulluk içinde, fiziksel mekanın 

kullanımına dair benzer zor koĢullar altında hayatlarını devam ettirmeye çalıĢmaları 

ortak yönleri ise de; her birinin doğduğu büyüdüğü yer, Ġstanbul‟a geliĢ öyküsü, 

bekar odasında ne kadar uzun süredir kaldığı, kent yaĢamında nelerle karĢılaĢtığı, 

kısaca her birinin kiĢisel yaĢam deneyiminin birbirinden farklı olduğu anlaĢılmıĢtır. 

Fotoğraflarda, bekar odaları, çaresizliği ve çaresizliğin bir sonucunu da 

yansıtmaktadır. Bu odalarda yaĢayanların büyük çoğunluğu kağıt toplayarak ve 

topladıkları kağıtları satarak geçimlerini sağlamaktadırlar. Kağıtçılık dıĢında ise, 

durumu kısmen daha iyi olan az sayıdaki çalıĢan, iĢporta tezgahlarında mevsime göre 

öncelikli belirlenen ihtiyaçlar doğrultusunda seyyar satıcılık yapmaktadır. 
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Resim 63: Bekar Odaları Ve Ġç Kalpakçı Çıkmazı. 

Fotoğraf 63‟da, yirmi senedir kağıtçılıkla geçimini sağlayan elli yaĢlarındaki 

bir kimse görülmektedir. Sosyolog Toksoy, kağıtçılıkla geçimini sağlamak zorunda 

kalanları Ģöyle tanımlamaktadır: “Çoğunluğu sabahın ilk saatlerinde kağıt toplamak 

için yola çıkan ve akĢam geç saatlerinde odalarına geri dönen bekar odaları sakinleri, 

bir göz odada yoksulluğu, zorluğu, hasreti ve yalnızlığı sorgusuz ve sessiz 

alabildiğine uzun yaĢıyorlar.” (Toksoy, 2005, Fotoğrafta Sosyolojik Göz). 

Ġç Kalpakçı Çıkmazı (Samatya), Bir Sokağın Monogrofisi Projesinde (2000-

2002), fotoğrafçılar bu projede sosyolog Gülay Kayacan, Ebru Soytemel ve Gamze 

Toksoy‟dan oluĢan bir ekiple çalıĢmıĢlardır. Sokağın demografik, sosyo-ekonomik, 

siyasî ve kültürel haritalarının fotografik ve sosyolojik bir dille çıkarılması 

amaçlanmıĢ, yaĢantının görünen ve görünmeyen yüzlerinin keĢfedilmesi 

hedeflenmiĢtir. Bu çalıĢma sonunda sergiler düzenlenmiĢ, fotoğraflarla birlikte 

sosyolojik çalıĢmanın bir özetini içeren albüm yayınlanmıĢtır
7
. Bunları dıĢında 

Türkiye‟de, Kentsel yaĢam ortamları ve değiĢen kent parçaları, toplumsal koĢullar ve 

yaĢam biçimlerine, Toplumsal hareketler, Toplumsal sorunlar gibi birçok benzeri 

projeler de yapılmıĢtır. Toplumsal sorunları yansıtan fotoğraf çalıĢmalarına Ģu 

örnekler de verilebilir: Tolga Sezgin‟in-Mevsimlik ĠĢçiler, (2005) adlı çalıĢmasında, 

yoksulluğun en yaygın olduğu grup, geçici mevsimlik iĢçiler üzerine bir görsel 

çalıĢmadır. Kağıt Toplayıcılar, Kerem Uzel-2002; Çocuk ĠĢçiler, Aclan Uraz-1987-

1991; Sokak Çocukları, Tolga Sezgin-2003-2005 gibi benzer çalıĢmalar da vardır. 

                                                           
7
 Samatya/İç Kalpakçı Çıkmazı-Bir Sokağın Monogrofisi, Kemal Cengizkan, Dora Günel, 2000-2002, 

Fu yayınları. 
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Resim 64: Tolga Sezgin‟in-Mevsimlik ĠĢçiler, 2005. 

 

 

Resim 65: Tolga Sezgin‟in-Mevsimlik ĠĢçiler, 2005. 

 

 

Resim 66: Tolga Sezgin‟in-Mevsimlik ĠĢçiler, Hasankeyf, 2005. 
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Resim 67: Tolga Sezgin‟in-Mevsimlik ĠĢçiler, Hasankeyf, 2005. 

Çoğunlukla, sosyologlarla fotoğrafçıların ortak yürüttükleri birçok saha 

araĢtırmaları, klasik sosyolojik araĢtırma yöntemlerini eleĢtirir nitelikteki bakıĢ 

açılarını geliĢtirirken, fotoğraf üzerine odaklanan tartıĢmaların da içeriğini 

zenginleĢtirmektedir. Bu bağlamda fotoğraflar, yalnızca sınıflandırıcı, kayıt edici ya 

da kanıtlayıcı araçlar değil, yoruma açık kaynaklar olarak ele alındığında, sosyal 

bilimlerde farklı açılımları besleyecek ve geliĢtirecek yanlarıyla dikkat çekicidirler 

(Toksoy, 2007:72). 

      

Resim 68-69: Aclan Uraz, Çocuk ĠĢçileri, 1987-1991 

     

Resim 70: Aclan Uraz, Çocuk ĠĢçileri, 1987-1991 
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Resim 71-72: Aclan Uraz, Çocuk ĠĢçileri, 1987-1991. 

  

  

Resim 73-74-75-76: Aclan Uraz, Çocuk ĠĢçileri, 1987-1991. 

  

Resim 77-78: Aclan Uraz, Çocuk ĠĢçileri, 1987-1991 
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Resim 79: Sokak Çocukları, Tolga Sezgin, 2003-2005. 

1.4. Toplumsal YaĢamda Fotoğraf 

Ġnsan bilincinin oluĢmasında belgesel fotoğrafın baĢat öge olarak oldukça 

güçlü etkilere sahip olduğu bilinmektedir. Toplumsal yaĢamın çoğu zaman göz ardı 

edilmiĢ kısımları üzerine odaklanan bu tür fotoğraflar, “belge” nitelikleriyle 

toplumsal iĢlevleri vardır. Fotoğrafta, gösterilen/anlatılan sadece an değil, yaĢanan 

dönemdir; ima eder ve gösterdiği, yaĢanmıĢlığın ispatı olarak kabul edilir. 

Ġstatistiklerin sıklıkla değiĢmesi, yazılan raporların içeriğinin de değiĢmesine 

sebebiyet vermesine karĢın fotoğraflar,  araĢtırmacılar için gerçeğin bir izi olma 

özelliğine sahiptir. “Eğer hikâyeyi sözcüklerle anlatabilseydim, yanımda sürekli bir 

fotoğraf makinesi taĢımaya ihtiyaç duymazdım” diyen Lewis Hine, fotoğrafın ifade 

etmedeki güçlü etkisini vurgulamaktadır (Sontag; 2011:217). Bu iĢlevleri ile 

fotoğraf, içinde bulunulan yüzyılın hala en önemli anlatım ve kullanım araçlarından 

biri olarak varlığını ve etkisini korumaya devam etmektedir. Medyanın etkileme 

alanında iĢleyen bir ürün olarak fotoğraf, etkileme çeĢitleri ve toplumsal bilinçte, 

reklam Ģekillerinin varlığı; ideolojinin görsel parçası olan araĢtırmalarda 

incelenmekte ve kullanılmaktadır. Bu durumda, kimin, kimin için ve neden çektiği 

önemlidir (Zaharova, 2008:155). 

Fotografik görüntüler süregitmekte olan bir biyografi ya da tarihin içerisindeki 

kanıt dilimleridir. Lewis Hine, “Ģimdiki zaman ile geleceği geçmiĢe bağlayan insan 

belgesinden bahsetmiĢtir. Bunun yanında, fotoğrafın bize sağladığı Ģey, yalnızca 

geçmiĢin kaydı değil, aynı zamanda, bu çağa ait milyarlarca fotoğraf-belgenin 

tanıklık ettiği üzere, Ģimdiyle baĢa çıkmanın yeni bir yoludur (Sontag, 2011:197).  
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Resim 80: Lewis Hine, Courtesy George Eastman House, 1931 

YaĢamdaki birçok olayların fotoğrafla sunulması, insanlarda bilinçlenmeyi 

sağlamaktadır. Milyonlarca insan, fotoğraf aracılığıyla hem geçmiĢe ve hem de 

yaĢadığı döneme iliĢkin bilgiler toplamakta ve deneyim kazanmaktadır. Sosyal 

içerikli fotoğrafların toplumu etkileme ve belli bir konuda kamuoyu
8
 oluĢturması 

sürecinde güçlü etkileri vardır. Yani belgesel fotoğrafçılar, belli bazı siyasal 

koĢullarda, farklı coğrafyalarda olup biten gerçekler hakkında toplumların 

bilgilendirilmesi, bilinçlendirilmesi ve kamuoyu oluĢturulmasında öncü rol 

üstlenmiĢlerdir. Diğer insanlar adına olaylara tanık olmak ve aktarmak belgesel 

fotoğrafın ve dolayısıyla fotoğrafçıların öncelikli görevleri olmuĢtur. 

19. yüzyılın sonlarına doğru, fotografik görüntüler, insan yaĢamının görünmesi arzu 

edilmeyen koĢullarını da konu etmiĢtir. Fotoğrafın, ilk kez ilgilenmeye baĢladığı ve 

kentleĢme sürecine paralel olarak filizlenen sosyal yaĢamın yeni problemlerine odaklı 

görüntüler, bugün hala farklı koĢullar etrafında Ģekillenen birçok çalıĢma için, dönemin 

koĢullarına iliĢkin bilgi veren değerli kaynaklar olarak görülmektedir. Fotografik 

görüntülerin doğruyu söylediğine dair inancın tam olduğu ve fotoğrafçının da sosyal 

yaĢamın sorunlarına iliĢkin elde ettiği görüntüleri, mevcut koĢulların iyileĢtirilmesi 

                                                           
8
 Kamuoyu ile ilgili çok farklı tanımlamalar yapıldıysa da, genel olarak günlük dilde, “halkın kanaati” 

olarak tanımlanmakta ve bu anlamda kullanılmaktadır. Kamuoyu ile ilgili farklı tanımlamalar için bkz. 

Arsev BektaĢ, Kamuoyu-İletişim ve Demokrasi, Bağlam Yayınları, Ġstanbul 2000, s. 53-57. 
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yönünde yararlı olabilmek hedefiyle, kamuoyuna sunduğu bu döneme iliĢkin görüntüler, 

pozitif anlamda etkili olabilme gücüne sahiptirler. 

Ġkinci bölümde daha ayrıntılı olarak üzerinde duracağımız gibi, sosyal belgesel 

fotoğraf ya da toplumcu belgesel fotoğraf olarak adlandırılan ve fotoğrafın toplumsal 

yaĢamda oynadığı role iliĢkin örnekleri olan bu tip fotoğraflar, toplumsal yaĢamın kimi 

problemlerini dönemin iletiĢim araçlarını kullanarak görünür hale getirmiĢ, hatta yasalar 

üzerinde etkili olabilmiĢlerdir. Örneğin, 1880-1890 yılları arasında Jacob Riis „Öteki 

Yarı Nasıl YaĢıyor‟‟ adlı projesiyle New York gecekondularındaki sefalet içindeki 

yaĢamın, 1900‟lü yılların baĢında da Lewis Hine, yoksulların, göçmenlerin ve çocuk 

iĢçilerin fotoğraflarını çekmiĢlerdir.  

 

Resim 81: Jacob Riis, Five Cents Lodging, Bayard Street, 1889 

Jacob Riis‟in baĢlattığı toplumsal reformcu etkinlik Lewis Hine tarafından 

sürdürülmüĢtür. 19. Yüzyılın sonlarından 20. Yüzyılın baĢına kadar Lewis Hine, çocuk 

emeğinin sömürülmesini, çocukların kötü Ģartlarda ve ağır iĢlerde çalıĢtırıldıklarını 

göstermek ve bu çocuklar için bir Ģeyler yapılması gerektiğini vurgulamak amaçlı 

fotoğraflar çekilmiĢtir. Bu fotoğrafçılar arasında Lewis Hine, kompozisyon ve teknik 

bilgisini bilinçli olarak belgeleme amaçlı kullanan ilk fotoğrafçı sayılabilir. Çünkü 

Lewis Hine‟ın fotoğrafları, iĢgücünün kötüye kullanımına ait federal yasaları etkilemiĢ 

ve bu yasalar değiĢtirilerek çocuk iĢçiliğinin önlenmesi ve daha insanca çalıĢma 

koĢullarının oluĢturulmasına katkıda bulunmuĢtur (Becker, 1974:8-9). 
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Resim 82: Lewis Hine, Massachusetts, 1911. 

1947 yılında altı farklı ülkeden altı belgesel fotoğrafçının kurduğu ve aralarında H. 

Cartier Bresson, Werner Bischof, David Seymour, Ernst Haas, George Rodger ve Robert 

Capa gibi fotoğrafçıların bulunduğu Magnum ajansı fotoğrafçıları baĢta II. Dünya 

SavaĢı‟nın bütün cephaneleri olmak üzere, Kore, Vietnam fotoğrafları, özellikle 

Amerika kamuoyunun bir bölümünün savaĢ konusunda bilinçlenmesini sağlamıĢtır. 

Ġnsanlar tarafından fotoğraflar aracılığıyla tanınan ve anlaĢılan bu savaĢın yansımaları 

dilimize, “belleklerden silinmeyen fotoğraflar” olarak geçmiĢtir (Dinçok, 2006).  

 

Resim 83: Henri-Cartier Bresson – The Hudson and Manhattan, New York 1946 
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Resim 84: Ernst Haas, Homecoming Prisoners, 1947-1950 

Amerikan halkı, kitleler halinde Amerikan yönetiminin saldırganlığını protesto 

etmiĢtir. Bu nedenle gazetecilerin yakın zamanımızdaki bazı savaĢlarda yer almaması 

için çaba gösterilmiĢ ya da çektikleri görüntüler sansür edilmiĢtir. Çünkü belgesel 

fotoğrafçılar ya da fotojurnalistler, dünyanın sorun yaĢanan diğer köĢesindeki insan 

acılarını görsel belgeler olarak sunarak savaĢ, açlık ve yoksulluk karĢıtı düĢüncelerin 

filizlenmesi sağlamıĢlardır. Bir diğer Magnum fotoğrafçısı Jozsef Koudelka, 1967 

yılında Çekoslovakya baĢta olmak üzere Avrupa‟nın diğer kentlerinde yaĢayan 

çingeneleri konu alan siyah beyaz fotoğraflarıyla dramatik bir yapı kurarak bir grubun 

yaĢamını teknik ve estetik mükemmellikte en ince ayrıntısına kadar belgeleyen 

fotoğraflar çekmiĢtir. (A. Beyhan Özdemir Toplumsal Bilincin OluĢmasında Belgesel 

Fotoğrafın Önemi, http://www.belgeselfotograf.com/aid=14.phtml.)  

 

Resim 85: Josef Koudelka, Life of Gypsies, 1962 
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Resim 86: Josef Koudelka, Life of Gypsies, 1962 

Fotoğrafın icadından bu yana insani bir sorunun olduğu her yerde ortaya çıkan 

belgesel fotoğrafçıların bakıĢları direkt bir bakıĢtır. Bu bakıĢın da tamamen toplumsal 

olmak zorundadır. Vicdan ve duygu sömürüsü yapmayan, sistemi görsel belgelerle 

eleĢtiren ve toplumun acı gerçeklerine tanıklık eden fotografik görüntüler, toplumsal 

bilincin oluĢmasında en önemli etkenlerdendir. Bu yönüyle de belgesel fotoğraf,  çağının 

tanıklığı yanında birer de belge durumundadır. Örneğin, W. Eugene Smith‟in 1960‟ların 

sonlarında Japon balıkçı köyünde Minimata‟da çektiği fotoğraflar (ki bu balıkçı köyünün 

sakinleri çoğunlukla sakattı ve cıva zehirlenmesinden dolayı yavaĢ yavaĢ ölüyorlardı), 

toplumun öfkesini uyandıran bir ıstırabı belgelediklerinden, kamuoyunda sarsıcı bir etki 

yapmıĢtır (Sontag, 2011:128).  

 

Resim 87: W. Eugene Smith, Fishing in Minamata,1959 

http://en.wikipedia.org/wiki/W._Eugene_Smith
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Resim 88: W. Eugene Smith, Tomoko Uemura in Her Bath, Minamata, 1972 

Smith‟in, denize atık bırakan bir fabrikayı fotoğraflaması, fabrika atıklarından etkilenen 

balıkları, balıkçıları ve bu kirlilikten etkilenen insanların sağlık durumlarının ortaya 

konmasıyla balıkçılar için kamuoyu oluĢturulmuĢtur. OluĢturulan bilinçle fabrika 

kapatılmıĢ ve etkilenen insanlara tazminat ödemeye mahkum edilmiĢtir. ĠĢte fotoğrafı 

„belge‟ olmaktan çıkararak birer “uyarıcı” haline getiren Ģey onu çeken kiĢinin o 

fotoğrafa kattığı yorumu yani insani ve estetik boyutudur. Bu yorum, yaĢamın içinde 

diğer insanların göremediği ayrıntıları görebilmektedir.  

 

Resim 89: W. Eugene Smith, Minamata Disasters, 1972 

http://en.wikipedia.org/wiki/W._Eugene_Smith
http://en.wikipedia.org/wiki/W._Eugene_Smith
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Belgesel fotoğrafta konuya yaklaĢmak, konuyla bütünleĢmek, onlarla aynı görüĢ ve 

duyguları paylaĢmak gereklidir. Toplumsal belgeci fotoğraf anlayıĢında, çok özel 

koĢulları yaĢayan insanların yaĢamlarının ve içinde bulundukları ortamın belgelenmesi 

esastır. Bu belgeleme ise ancak görüntünün oluĢturulmasındaki karar anının 

mükemmeliyetçi bir biçimde kullanılmasıyla amacına ulaĢabilir. YaĢamı sorgulayan, 

içindeki çarpık ve bozuk yanlara kitlelerin dikkatini çekmeye çalıĢan belgesel fotoğraf, 

bu bilinçle toplum üzerinde etkili olmuĢ, pek çok baĢarıya ulaĢarak „daha iyi bir yaĢam‟ 

anlayıĢının öncüsü olmuĢtur. (A. Beyhan Özdemir, Toplumsal Bilincin OluĢmasında 

Belgesel Fotoğrafın Önemi, http://www.belgeselfotograf.com/aid=14.phtml).  

Çağının sorunlarına tanıklık etmenin yanında bu sorunları yansıtmak, belgelemek, 

toplumları bu sorunlardan haberdar ederek çözüm yollarını aramak, savaĢ, açlık ve 

yoksulluk karĢıtı olmak, insanların ezilmiĢliğinin ve yaĢam koĢullarının dikkate 

alınmasına çalıĢmak için toplumsal bir bilinç oluĢturmak, belgesel fotoğrafçıların 

ödevlerindendir. Bu anlamda belgesel fotoğraf, olup bitene müdahale etmek, ideolojik 

bir mesaj vermek, var olan sorunlara karĢı çözüm yollarının bulunmasına katkıda 

bulunmak gibi özelliklere sahiptir. Çektiği her fotoğraf karesi de fotoğrafçıya önemli 

toplumsal sorumluluklar yüklemektedir. Fotoğrafçı, fotoğrafı toplumsal eleĢtirinin görsel 

anlatım aracı olarak kullanmalıdır.  

1900‟lü yıllara doğru belgesel fotoğraf toplumsal belgeci yaklaĢım olarak 

tanımlanan yöne doğru hızla kaymaya baĢladı. Ġlk kez devrimin hemen sonrasında 

Sovyet Rusya‟da kullanılmaya baĢlayan ve yoğunluklu olarak edebiyat alanını kapsayan 

„Toplumsal Gerçekçilik‟ yaklaĢımının fotoğraftaki yansıması „Toplumsal Belgeselci‟ 

yaklaĢım olarak tanımlanmıĢtır. Toplumsal belgeselcilerin çalıĢmaları hem belgesel 

fotoğraftan hem de haber fotoğrafından farklıdır. Toplumsal belgeselci fotoğrafçılar, 

fotoğrafı sadece mekanları ya da anları görüntüleyen bir araç olarak görmezler. 

Fotoğraflar toplumsal eleĢtirinin en güçlü araçları olarak sistemli olarak çekilirler. 

Çekilen fotoğraflar kiĢisel arĢivlerde yer almak yerine belli bir kamuoyu yaratmak 

amacıyla yayınlanır. Bu yüzden „Sosyal Belgesel Fotoğraflar‟ iktidarlar tarafından hep 

tehlikeli görülmüĢtür.  

20. yüzyılda özellikle siyasal amaçların gerçekleĢmesinde öncelikli bir yere 

sahip olmuĢ, hem ulusal hem de uluslararası siyasî geliĢmeler ve bu geliĢmelerin 
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aktörleri, kamuoyunu dikkate almak zorunluluğunu duymuĢlardır. Basın iĢletmeleri, 

okuruna sunduğu yazı ve fotoğraflar ile kendi politikası doğrultusunda kamuoyu 

oluĢturmak için bir propaganda yapmaktadır. Bunu gerçekleĢtirirken elbette olayların 

ve fotoğrafların seçimi önem taĢımaktadır.  

Kamuoyunun oluĢturulması, oluĢmuĢ bulunan kamuoyunun yönlendirilmesi, 

bireylere veya kitlelere belirli fikirlerin aĢılanması ise propaganda ile mümkün olur. 

Propagandanın, savaĢ dönemlerinde çok etkin güç olarak kullanıldığını ve 

propagandacıların, görsel anlatımı amaçlarına ulaĢmanın en etkili yolu olarak 

kullanmakta olduklarını belirtmek gerekir. Tespit edilen her görüntü, denetim altına 

alınmıĢ görünümdür ve bir gerilim yaratmak amacını taĢır. Görüntüler, izleyicinin 

görüĢüne sunulduğu andan itibaren ise bir eylem olmaktan çıkıp tarihsel bir kayda 

dönüĢür (Karadağ, 2000:126). Burada üzerinde durulması gereken konu ise, 

fotoğrafların bu süreçte etkin olarak kullanılmasıdır. Çünkü fotoğrafların özellikle 

basın fotoğraflarının insanları etkilemesi sonucunda savaĢ isteği yaratmak gibi bir 

özelliğinin varlığı da bilinmektedir. Nitekim Balkan SavaĢları döneminde Türk 

basınında fotoğraflar birer propaganda malzemesi olarak kullanılmıĢtır. Bu 

fotoğraflar üzerinden yapılan propagandada, yayın organları sadece bunları 

koymakla kalmamıĢlar, mutlaka altlarına yönlendirici açıklamalar da koymuĢlardır. 

Bu tür fotoğraflar yakın zamanda da basında sıkça yer almıĢtır. 

 

Resim 90: Balkan SavaĢı, 1912-1913 
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Propaganda amaçlı fotoğrafların bir kısmını da miting resimleri oluĢturmuĢtur. 

Halkın ortak bir gaye etrafında, aynı duyguları taĢıyarak toplandığı alanların 

resimleri olması bakımından, diğer yandan da yapılmaya çalıĢılan propagandanın 

geniĢ kitleler tarafından desteklendiğinin gösterilmeye çalıĢılması, propaganda 

faaliyetlerinin bir baĢka yönünü gözler önüne sermektedir. 

 

Resim 91: Balkan SavaĢı, Hristiyan propagandası, 1912-1913. 

 

 

 Resim 92: Balkan SavaĢı, ġükrü PaĢa‟nın Bulgarlara Kılıcını Teslim EdiĢi, “Ne Elim Hatıra” 

yazmaktadır, 1913. 
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Resim 93: Balkan SavaĢı, Bulgar propagandası, 1912-1913. 
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2. BÖLÜM 

2. SOSYOLOJĠK ARAġTIRMA SÜRECĠNDE TOPLUMCU BELGESEL 

FOTOĞRAF ANLAYIġI 

Sosyolojik araĢtırma süreçlerinde baĢvurulan yöntemlerden birisi de fotoğraf 

çekmek ve fotoğraflarla herhangi bir olayı, tarihi ve sorunu belgelemektir. Önceki 

bölümlerde ifade edildiği gibi, toplumsal bir soruna yaklaĢımda „„söz‟‟ unutulup 

giderken „„görüntü‟‟ hem kalıcı olabilmekte hem de sorunun çözümü ve ortadan 

kaldırılması konusunda birer kanıt oluĢturmaktadır. Çağının sorunlarına tanıklık 

etmenin yanında bu sorunları yansıtmak, belgelemek, toplumları bu sorunlardan 

haberdar ederek çözüm yollarını aramak, savaĢ, açlık ve yoksulluk karĢıtı olmak, 

insanların ezilmiĢliğinin ve yaĢam koĢullarının dikkate alınmasına çalıĢmak için 

toplumsal bir bilinç oluĢturmak, belgesel fotoğrafçıların temel amaçlarındandır 

(Yaykın, 2011:100). Bu anlamda belgesel fotoğrafı, çağdaş sorunlara ilişkin duygu 

ve düşüncelerin aktarıldığı değişimi etkilediği bir araç olarak nitelendirebilmektedir. 

James Nachtwey, “kamuoyunun farkında olması gereken kritik konular vardır; 

değiĢim için bir dürtü uyandırır. Bir fotoğrafçı olarak amacım değiĢimi etkilemektir” 

Ģeklinde bu durumu özetlemektedir (Oral, 2006:17). Buradan, fotoğrafın toplumsal 

eleĢtirinin görsel anlatım aracı olarak iĢlevinin büyük olduğu anlaĢılmaktadır. 

“Konusunu yaĢanan gerçeklikten alan belgesel fotoğraf, insanların kültürlerini, 

yaĢam biçimlerini, toplumsal değerlerini, siyasal ve toplumsal hareketlerini kayıt 

altına almaktadır” (Yaykın, 2011:100). Böylece, belgesel fotoğraf görsel bir dil 

olarak, çağının tanığı olma ve enformasyon özelliğini korumaktadır. Ancak, dijital 

geliĢimle birlikte manipülasyonun kolaylaĢması ve bu çağın toplumunun gerçeğe 

olan inancının sarsılması nedeniyle günümüzde fotoğrafın kanıt olması konusu 

tartıĢılır hale gelmiĢtir. 

Birçok toplumbilimcinin fotoğraf konusunda aktif olduğunu belirten Susan 

Sontag, fotoğrafların “zaptedilmiĢ deneyimler olarak, ara sıra biriktirme, kayıt 

etme, ya da sunma ve sonuca ulaĢma yolu olarak kullanıldığını açıklamaktadır. 

Ayrıca, fotoğrafların bize kanıt teĢkil ettiğini, hakkında bir Ģey iĢitip de Ģüpheyle 
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karĢıladığımız bir olayın fotoğrafı bize gösterildiğinde, olayın kanıtlanmıĢ 

sayıldığını da ilave etmektedir (Sontag, 2011:5). Bu durumda, bir olaya dair 

görüntünün fotoğraf makinesiyle kayda geçirilmesinin baĢka bir özelliği de, onun 

doğrulayıcı, haklı çıkarıcı iĢlevidir. Yani, fotoğraf makinesinin kullanıldığı 

alanlardan birisi de yaptığı kayıtla suçlayıcı bir nitelik taĢımasıdır. Nitekim 

fotoğraflar, Paris polisinin Haziran 1871‟de Komünarların canice katledilmesinde 

kullanılmalarından itibaren, modern devletlerin giderek daha fazla eylem yapan 

kitleleri gözetleyip denetim altında tutmasına yarayan araçlardan biri haline 

gelmiĢtir. Paris Komünü, 1871‟de fotoğrafın tanık olduğu ilk büyük isyandır; Ģehri 

ele geçiren direniĢçiler, barikatların üzerinde poz vererek fotoğraf çektirmiĢlerdir. 

Ancak, Komün‟ün yenilmesinden sonra, polis tarafından bu fotoğraflardan tespit 

edilen direniĢçilerin hemen hepsi kurĢuna dizilmiĢtir (Yurdalan, 2007:102). 

Böylece fotoğraf, tarihte ilk defa polis tarafından delil olarak kullanılmıĢ ve 

eylemcileri suçlu durumuna düĢürmüĢtür. 

 

Resim 94: Paris Komünü, 1871. 

 

Resim 95: Paris Komünü, 1871. 
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Birçok fotoğrafçılar da kültürel konuların, kalıcı kiĢiliklerin, sosyal türlerin ve 

karakteristik sosyal durumların ortamının keĢfi ile de ilgili olmuĢlardır. Hatta ilgili 

bir sosyologun içinden anlamı hakkında ilginç spekülasyonları üretebileceği yararlı 

fikirler geliĢtirebileceği bir detay zenginliğine de dikkati çektikleri olmaktadır. 

Toplumcu belgesel fotoğrafçılar, genellikle yıllar süren çalıĢmalarında öncelikli 

olarak konularına belirli bir bağlam etrafında odaklanırlar, tarafsız olma kaygısı 

taĢımadan siyasal, sosyal olaylar karĢısındaki tepkilerini dile getirirler ve bu 

tepkilerinin ifade aracı olan fotoğraflarıyla kamuoyunda yer almaya çalıĢmıĢlardır 

(Oral, 2006:4). Yine belgesel fotoğrafçılar da, sosyologlar ve kültürel yorumcular 

kadar bir toplumdaki yeni bir sosyal sınıfın yüksekliği veya unutulan gruplara 

dikkat çekme konusunda duyarlı olmuĢlardır. Pek çok fotoğrafçı, Simmel‟den 

Goffman‟a kadar, sosyologların Ģehirler hakkında kuramlar üretme geleneğini 

anımsatan bir Ģekilde kentsel yaĢamın havasını tasvir etmeye çalıĢmıĢtır (Becker, 

1974:9). Günümüzde tarihi yapıların, anıtların, ibadethanelerin teker teker 

fotoğraflarını çekerek ya da içlerinden birine yoğunlaĢıp köĢe bucak kaydederek 

fotoğraf çalıĢmaları yapılmaktadır. Fotoğraf, önemi inkâr edilemeyecek bu türden 

belgelemeler için en uygun araç, çoğu zaman videodan bile daha etkilidir 

(Yurdalan, 2007: 59-60). Sözcüklerin ağırlığı varsa, fotoğrafların da “Ģok” edici 

etkileri vardır. Belgesel fotoğrafçılar, gerçekten de belli bazı siyasal koĢullarda 

baĢka yerlerde olup biten gerçekler hakkında kamuoyunu bilgilendirme, 

bilinçlendirmede ve uyandırmakta yardımcı olmuĢlardır.  

“Tıpkı sosyal bilimciler için olduğu gibi, fotoğrafçılar için de, yaĢam koĢulları, aldıkları 

eğitim, politik görüĢleri, bu iĢe nasıl baĢladıkları, hatta araĢtırmaları için nereden ve nasıl 

destek aldıkları gibi birçok etmen, onların topluma baktıklarında ne gördüklerini yani 

“görme biçimlerini” de etkileyecektir. Tıpkı, bir tanıklığın, onu kaleme alan yazarın 

kimliği, kiĢiliği, ideolojisi, siyasal var oluĢundan ayrı düĢünülemeyeceği gibi. Peki, biz o 

fotoğraflara nasıl bakıyoruz? Ġbretle mi? Artık sıradanlaĢmıĢ Ģiddet görüntüleri olarak mı? 

BaĢkasının acısını dikizleyerek mi? Yoksa acıları dindirmek niyetiyle mi?..‟‟ (Yurdalan, 

2007:67).  

2.1. Toplumcu Belgesel Fotoğraf AnlayıĢı 

Toplumu etkileyen, özellikle savaĢlar, doğal afetler, grevler, eylemler, gösteriler 

ve zor koĢullarda çalıĢılan iĢ bölgeleri gibi olayların fotoğraflanması, bütün kuĢaklara 

aktarılması burada toplumcu belgesel fotoğrafın temel amacını oluĢturmaktadır. 
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Toplumcu belgesel fotoğrafın, baĢta uygarlığın geliĢimi, insanların tarih hakkında 

fikir edinmesi ve toplumsal olayları aktarmayı sağlayan önemli bir fotoğraf anlayıĢı 

olduğu anlaĢılmaktadır. Toplumcu belgesel fotoğraflar sayesinde, insanlar 

geçmiĢlerine dair bilinç elde ederken, sosyal belgesel fotoğrafın diğer anlatım 

Ģekillerinden daha farklı yaklaĢım biçimi olan gerçeğe en yakını anlatması ve 

anlaĢılır olması sosyal belgesel fotoğrafın anlatımındaki sadeliği, fotoğrafçıların 

kompozisyonlarını estetize ediĢi, sosyal belgesel fotoğrafı anlamlı kılmaktadır. 

 

 

Resim 96-97-98: 17 Ağustos 1999, Marmara Depremi. 
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Resim 99: 16 Haziran 2013, Gezi Parkı olaylarındaki yaĢanan Ģiddet, Taksim Meydanı 

 

Resim 100: Bir Ananın Feryadı, Reyhanlı Terör Olayları, 2013 

 

Resim 101: Suriye Olayları, 2013. 
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. 

Resim 102: National Geographic, Tears in Her Eyes, Syria 2013. 

Belgesel fotoğraf üzerine birçok fotoğraf kuramcısı farklı tanımlamalar yapsa da 

bu tanımların ortak noktası, toplumsal sorunlara yönelim olduğudur. Ken Light, uzun 

süreli ve derinlikli bir görüntü üretme yöntemi, bir tarz olarak ele aldığı belgesel 

fotoğrafçılığı tanımlarken, “merkezinde görüntü üreticisinin tutkulu ilgisinin yer 

aldığı uzun süreli derinlikli fotoğraf projeleri” olarak tanımlamaktadır. Fotoğraf tarihi 

boyunca belgesel fotoğrafçıların eĢsiz rolü, insanoğlunun ümit ve mücadelelerine 

tanıklık yapmak olmuĢtur. Belgesel çalıĢmalar farklı biçimler almıĢ ve farklı yollar 

izlemiĢse de, belgesel fotoğrafçılar, dünyanın ve medyaların büyük bölümünün 

dikkate almadığı olay ve topluluklara tanıklık yapmaya devam etmektedirler (Light; 

2006:13-14). Gerçekten de, konusunu yaĢanan gerçeklikten alan belgesel fotoğraf; 

insanların kültürlerinin, yaĢam biçimlerinin, toplumun kendisine veya bir baĢka 

topluma fotoğrafçının kendi bakıĢ açısıyla yorumlanıp aktarıldığı bir tarzdır. Viktor 

Kolar‟a göre: 

“Belgesel fotoğraftan geçen on yıllarda yaygın olan yaĢam fotoğrafçılığı, sokak fotoğrafçılığı, 

hümanistik yönelimli fotoğraf tarzlarıyla, karar ve kararsızlık anları ve yaklaĢımlarıyla 

bütünleĢtiğini anlatmaktadır. Buradan Ģu ortaya çıkartılabilir; toplumcu belgesel fotoğrafçılar, 

dünya görüĢlerinin doğal sonucu olarak konularını genellikle toplumdaki yaĢantılardan, 

savaĢlardan, hak ihlâllerinden, adaletsizlikten, yoksulluk ve ayrımcılık-ötekileĢtirme- gibi 

konulardan seçmektedirler” (Yurdalan, 2007:61).  

Viktor Kolar, bu genel tanımlamadan sonra Ģu gruplamayı yapar;  
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“Belgesel fotoğraf,  fotoğrafçının hayat anlayıĢı, siyasal tercihleri, entelektüel donanımı, 

dönemin toplumsal koĢulları gibi nedenlerle iki mecrada akar”. Bunlardan biri, salt tanıklığı 

tercih eden eğilim, gerçeklik karĢısındaki tavrını „kayıt tutmak‟ ve „tanık olmak‟‟ Ģeklinde 

ifade ederken, diğeriyse sosyal belgesel diye bilinir ve gerçeklikle iliĢkisini, ele aldığı bu 

gerçekliği değiĢtirmek iradesi üstünden kurduğu bilinmektedir. Sosyal belgeselci, gerçeğin 

kaydını tutarken sorumluluk duygusuyla bir eleĢtiriyi ve itirazı dillendirebilmektedir”.  

Fotoğrafçılardan birçoğu gerek fotoğraflarıyla, gerek fotoğraflarının 

kullanımıyla, gerekse zihinsel ve duygusal ifadeleri bütünüyle bu değiĢtirme çabası 

içerisinde yer almaktadırlar. Her fotoğraf, orada bulunmanın bir sertifikası 

sayılmaktadır. Burada önemli olan, fotoğrafın kanıtlayıcı bir kuvvete sahip olması ve 

tanıklığının nesneye değil, zamana dayanmasıdır. Olay, bilimsel açıdan bakıldığında 

fotoğrafın doğruluğu kanıtlama gücü, temsil gücünün üzerine çıkmaktadır. Bir diğer 

önemli nokta, fotoğrafın içine girilemiyorsa, bunun nedeni onu kanıtlama gücüdür. 

Çünkü görüntüdeki nesne kendini tümüyle teslim eder, bakanın görüĢü ise kesindir 

(Barthes, 2008:102). 

Yurdalan‟a göre, belgesel fotoğraf, bir fotoğraflama tarzının, hayata ve 

fotoğrafın konusunu derinlemesine ele alan yaklaĢımın farklı yanlarıyla göstermeye 

çalıĢan fotoğrafçının kiĢisel algısını fotoğraf diliyle ifade etme pratiği anlamına 

gelmektedir. Belgesel fotoğrafın günümüzde bir anlama yöntemi ve bu yöntemin 

estetiği Ģüphesiz insanın kendini geliĢtirmesi ile ilgili olduğu görülmektedir. Belgesel 

yaklaĢım bir anlatım biçimi olarak tarafsız olmalıdır. Yurdalan, belgesel fotoğrafı, 

“fotoğrafçının kendisini de içine katarak tuttuğu kayıtlara iĢaret eder. Gerçeğin 

görünümlerine bağlı kalarak hayattan alıntılar yapar ve bunları anlamlı bir bütünlük 

haline getirerek tanıklık üzerinden hikâye kurar” Ģeklinde tanımlamaktadır. Her 

fotoğraf, onu çekenin görüĢü ve gördüğünün görüntüsüdür. Yani, fotoğraf sadece 

nesnel bir kanıt değil, fotoğrafçının tanıklığının da kanıtı olarak bir anlam ifade 

etmektedir: „„Ben bunu böyle gördüm‟‟ demektir. Bu nedenle her fotoğraf, 

gerçekliğin öznel algısının, fotoğrafçının kültürel, estetik, siyasi, etik varoluĢuyla 

ortaya çıkan, artistik ustalığıyla belirginleĢen ifadesidir (Yurdalan, 2007:59).  

Fotoğrafla tanıklık tavrı iki biçimde kendini var etmektedir: Olayları tespit 

etmek ve gerçekliği değiĢtirmek. Yani birisinde, hayattaki gerçekliğin sadece tespit 

edilmesiyle yetinilmekte, diğerinde ise “sosyal belgesel” gibi konu edindiği 
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gerçekliğin değiĢtirilmesiyle uğraĢmaktadır (Yurdalan, 2007:58). Merter Oral, 

belgesel fotoğrafçılığı en genel Ģekliyle, “konusunu nesnel gerçeklikten alan ve o 

sırada kameranın önünde bulunan nesnel gerçekliği büyük oranda manipüle 

etmeden saptamayı içeren bir fotoğraf pratiği” olarak tanımlamaktadır. Ona göre, 

toplumsal değiĢmeyi etkileyen fotografik ajan, belgesel fotoğraf değil, “toplumsal 

belgesel fotoğraf”tır (Oral, 2006:17). Belgesel fotoğraf, fotoğrafçının kendisini de 

içine katarak tuttuğu kayıtlara iĢaret eder. Gerçeğin görünümlerine bağlı kalarak 

hayattan alıntılar yapar ve bunları anlamlı bir bütünlük haline getirerek tanıklık 

üstünden hikâye kurar (Yurdalan, 2007: 60).  

Fotoğraf tarihine bakıldığında, portre fotoğraflarının da ortaya çıkmasının 

neticesinde, belgesel fotoğrafın pek çok aĢamadan geçerek bugünkü tanımına ulaĢtığı 

görülmektedir. Fotografik belgelerin ve dolayısıyla ilk fotoğraf örneklerinin portreler 

olduğu söylenebilir. Fotoğrafın keĢfinden bu güne dek yoğun ve etkili olarak kendini 

hissettiren, fotoğraf tekniğinin geliĢmesinde etkili olan temel düĢünce 

“belgeleyicilik” olduğu anlaĢılmaktadır. Fotoğraftaki bu belgeci, gerçekçi eğilim her 

fotoğrafın bir belge olması niteliğinden dolayı Niépce‟nin ilk fotoğrafından beri 

temel eğilim durumunda olduğu bilinmektedir. Fotoğraf, tekniğinin ve araçlarının 

geliĢmesiyle birlikte hemen stüdyo dıĢına, yaĢamın içine taĢınmıĢ olup, böylelikle, 

sembolik-romantik tavırla üretilen fotoğrafın yanı sıra doğanın, insanın, kentlerin 

savaĢ alanlarının, çevrenin, dünyanın her an değiĢmekte olan görüntülerinin tutkulu 

bir belgecilik anlayıĢıyla fotoğraflanmasına baĢlandığı görülmektedir (Cengiz Oğuz 

Gümrücü, Belge Fotoğrafı). 

Uzun fotografik portre geleneği fotoğrafçıları-sosyologların nadiren denedikleri 

(hayat hikâyesini belgesi geleneğine rağmen)- temsili tiplemelerle toplulukları ve 

kültürleri tasvir etmeye çalıĢmaya teĢvik etmiĢtir. En sistematik giriĢim, August 

Sander‟in her sosyal sınıftan, meslekten, bölgeden, etnik ve dini gruptan yüzlerce 

Alman portesi ile Almanya‟yı karakterize eden Men Without Masks (Maskesiz 

Adamlar) adlı çalıĢması olmalıdır (Becker, 1974:9). 
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Resim 103: August Sander, Menschen Ohne Maske 

Portre fotoğrafçılığına apayrı bir boyut getiren Sander‟in fotoğrafları, Ġkinci 

Dünya SavaĢı (1939-1945) sırasında bir kısmı tahrip edilse de, Alman yaĢamına 

iliĢkin oldukça geniĢ bir alanda ipuçları vermektedir. Alman yaĢamının karakteristik 

özelliklerini oldukça etkili bir Ģekilde betimlemektedir; çiftçiler, esnaf, kadınlar, 

profesyonel sınıf, sanatçılar, evsizler, sakatlar, sirk çalıĢanları vs. çeĢitli baĢlıklar 

altında gruplandırılmıĢtır. Alt yazılarıyla isimler sunulmuĢtur. 1911‟deki Almanları 

anlatan bu katalog, toplumsal tiplerin ruhunu ve çeĢitliliğini göstermektedir. Bu 

sunumuyla da çalıĢma, farklı meslek grupları, sınıfsal göstergeler ya da aile 

fotoğrafları üzerine çalıĢan sosyal bilim insanlarına temel referans olmuĢtur. 

Sander‟in bütün malzemeleri temsili bir nitelik taĢır. Verili bir toplumsal gerçekliği-

kendi gerçekliklerini- aynı derecede temsil eden iĢlerdir (Sontag, 2011:72). 
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Resim 104: August Sander, Menschen Ohne Maske 

“Sander, bireyleri temsili karakterlerinden dolayı seçiyor olmaktan ziyade, fotoğraf 

makinesinin yüzlerin birer toplumsal maske taĢıdığını gözler önüne sermemezlik 

edemeyeceği yönündeki doğru bir varsayımla hareket etmektedir. Fotoğrafı çekilen her 

insan, belirli bir mesleğin, sınıfın ya da ticari kolun göstergesidir” (Sontag, 2011:72). 

August Sander, ortamın saydamlığını varsayan, yorumsuz ve yalın biçimde, gerçeğin 

görüntülerini aktaran bir fotoğrafçıdır.  

 

Resim 105: August Sander, Menschen Ohne Maske 
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Sander, bireyleri temsili karakterleri için seçmemiĢ, doğru bir biçimde fotoğraf 

makinasının, yüzleri birer toplumsal maske olarak açığa çıkardığını varsaymıĢtır. 

Fotoğraflanan herkes belli bir ticaretin, sınıfın ya da mesleğin göstergesidir. Bu 

projede çektiği tüm fotoğrafları belli bir toplumsal gerçekliği temsil etmektedir. 

Sander, bu fotoğraflarda bir sır aramıyordu, tipik olanı gözlemliyordu. Toplumsal 

düzeni, sayısız toplumsal tip halinde göstererek ona ıĢık tutmayı amaçlamıĢtır. 

KiĢilerin seçiminde toplumsal örneği bilerek geniĢ tutmuĢtur. Bürokratları ve 

köylüleri, uĢakları ve sosyete hanımlarını, fabrika iĢçileri ve sanayicileri, askerleri ve 

çingeneleri, oyuncuları ve tezgahtarları konuları arasına katmıĢtır. Bazı fotoğraflar 

rahat tavırlı, akıcı ve doğalken, bazıları ise acayiptir. Düz ve beyaz bir fon önünde 

çekilmiĢ olan pek çok fotoğrafı, kusursuz portreleriyle eski moda stüdyo portreleri 

arasında bir geçiĢ oluĢturur.  

 

Resim 106: August Sander, Master Mason, 1926 

August Sander, dönemindeki Nazi baskılarına ve bombardımanlarına rağmen 

nazizme yönelen Alman toplumunu gözler önüne seren belgesel ve duyarlı nitelikte 

fotoğraflar çekmiĢtir. 1934 yılında „„ Dönemin Yüzleri‟‟ ya da „„Çağın Görünümü‟‟ 

(Analitz Der Zeit) diye bilinen kitabı, Nazi ırkı örneğine uymadığı gerekçesiyle 

sansür edilmiĢtir. Naziler tarafından toplatılarak yetmiĢ binden fazla negatifi ya da 
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kliĢesi yok edildi. SavaĢ sonrasında da, projesini tamamlayamadı. Ondan geriye kalan 

yüzlerce fotoğraf, eĢsiz ve büyüleyici toplumsal kayıtlar olarak tarihe geçti. 

(Özdemir, Bir Toplumun Belgeselcisi, August Sander http://www. belgeselfotograf. 

com /aid=43.phtml).  

Sander, Birinci Dünya SavaĢı‟ndan sonra gezgin fotoğrafçılık yapmıĢ ve 

Almanya‟daki sosyal durumunu panoramasını oluĢturma tasarısını uygulamaya 

koymuĢtur. Sander‟in çalıĢmasını model alan çalıĢmalar üretilmiĢtir. Örneğin, Paul 

Strand‟ın (1971), Fransa, Mısır, Gana, Fas, Kanada ve baĢka yerlerdeki köylü 

portreleri, baĢka yerler ve eĢyaların görüntüleri ile çevrelenmiĢ oldukları halde 

portrelenmiĢtir (Becker, 1974:9). 

 

Resim 107: Paul Strand, Romunska Kmeta 

Toplumcu belgeselciler ele aldıkları konuyu, bir toplumsal problemi değiĢtirmek, 

iyileĢtirmek için aynı zamanda sorunun bir parçası olmaktadırlar ve çektikleri 

fotoğrafları bu doğrultuda mücadele aracı olarak kullanmaktadırlar. ġöyle ki; 

belgeselci, fotoğrafçının iĢlevi sadece görmek ve göstermek olarak, tarihe kayıt 

düĢmek ve tanık olmak Ģeklinde tanımlayarak edilgen bir tutum içinde kalmayı tercih 

etmektedirler. Toplumcu belgeselcisiyse ele aldığı konu karĢısında tarafsız kalmaz, 
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tanıklıkla, tarihe not düĢmekle yetinmez, fotoğraflarının yanı sıra iradesi ve 

tutumuyla birlikte ele aldığı gerçekliği değiĢtirmek için de çaba harcamaktadırlar. 

Sosyal belgesel fotoğrafın toplumsal iĢlevi bir yana, fotoğrafçının toplumsal 

örgütlenmeye, hak mücadelesine ya da değiĢtirme taleplerine fotoğraflarını da içeren 

daha geniĢ bir alanda katıldığı var oluĢ biçimine, hayat tarzına foto aktivizm denir 

(Yurdalan, 2007:69-70). 

Günümüzde toplumsal hayata doğrudan müdahil olmak isteyen, fotoğrafı 

muhalif mücadelenin bir aracı olarak kullanmaya çalıĢan bazı fotoğrafçılarsa, 

sosyal belgesel fotoğraf kavramını yeniden tanımlamak, farklı uygulamalarını, yeni 

yöntemleri, değiĢik bakıĢları da bu alanın kapsamına dâhil etmek gerektiğini 

düĢünmektedir. “Sorumluluk duyan fotoğrafçılık” tanımını kullanmayı tercih 

edenler olduğu gibi, “foto aktivist” tanımını benimseyenler de (Yurdalan, 2007:68). 

Foto aktivistler için aslolan, toplumsal ya da doğal bir problem karĢısında alınacak 

kiĢisel tutumdur. Bu tutumun örgütlü yapılar içinde büyümesi ve doğrudan etki 

yaratmasıdır. Foto aktivistler sadece fotoğraf çekmekle ve bu fotoğrafları belgesel 

ya da sosyal belgesel tarzların içinde ortaya çıkararak hayatla buluĢturmakla 

yetinmezler. Foto aktivistler için bir bütün olarak fotoğrafın eğitiminden 

uygulanmasına ve izleyiciyle buluĢturulmasına kadar her aĢaması kolektif bir 

örgütlenme, müdahil olma ve değiĢtirilmek istenenin yerine yenisini önerme 

etkinliğidir. Hak ihlallerinin, eĢitsizliğin yükseldiği günümüzde fotoğrafçının 

hayattaki var oluĢunu örgütlediği foto aktivizm, daha doğrudan ve eylemci duruĢun 

adıdır. Ġçinde fotoğrafın önemli bir yer tuttuğu toplumsal tavır alıĢ ya da fotoğraf 

ekseninde hayata müdahil olma niyeti ve tavrı diye de tanımlamak mümkündür. 

Toplumcu belgesel tarzında çekilmiĢ fotoğraflarda fotoğrafçının sadece 

belgeleme olduğu gibi kaydetme niyetiyle bir gözlemci gibi hareket etmekten yani 

“tanık” olmaktan daha fazla iddiası vardır. Toplumcu belgesel fotoğrafçının temel 

amacının, toplumsal değiĢimi, dönüĢümü belgelerken, bu dönüĢüm içinde 

görmezden gelinen toplumsal problemlere odaklanmak ve fotoğrafları aracılığı ile 

kamuoyunun bilgilenmesini, soruna ilgi göstermesini sağlamak olduğu söylenebilir. 

Toplumcu belgesel fotoğrafçı, sadece tanıklık etmekle yetinmeyip, toplumsal 

yapıdaki kimi problemlere müdahale etmenin yollarını da aramaktadır. Öyleyse, 
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toplumcu belgesel fotoğrafçısının iĢin en baĢından basın fotoğrafçısının iddia ettiği 

gibi tarafsız bir duruĢ sergileme kaygısı olamayacağı ortadadır.  

Ġlk belgesel fotoğrafçı  Eugene Atget bilinmektedir. 1857-1927 yılları arasında 

yaĢayan fotoğrafçı, belgeselin o dönemdeki tanımını da karĢılayan çalıĢmalar yaptığı 

bilinmektedir. Paris sokaklarını, çeĢmeleri, anıtları on beĢ yıl boyunca fotoğraflar.  

 

Resim 108: Eugene Atget, Paris 

“Atget‟in, sokaktaki hayat pek ilgisini çekmez ama görmezden geldiği de 

söylenemez. Sanatın kavram olarak icat edilmediği dönemleri andırır biçimde 

zanaatçılığa daha yakın durur ve kapısının üstüne “sanatçılar için fotoğraflar” tabelası 

asarak çalıĢmalarını satmaya çalıĢır”. (Yurdalan ,2007:102).  

“Ġlk belgeselci olarak bilinen Atget‟nin adının yanına Berlinli fotoğrafçı Heinrich 

Zille‟in de eklenmesi ancak 1975 yılında fotoğraflarının yayınlanmasından sonra 

mümkün olmaktadır “(Yurdalan, 2007:102). 
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Resim 109: Heinrich Zille, Paris, 1976 

1858-1929 yılları arasında Atget ile aynı dönemde yaĢayan Zille, Parisli 

meslektaĢının tersine ilgisini insanlara yönelttiği bilinmektedir. Pazaryerleri, 

panayır izleyicileri, iĢçilerin hayat koĢulları, elveriĢsiz ortamlardaki çocuklar, 

Zille‟nin ana temalarıdır. Atget, sadece boĢ sokakların fotoğrafını çekerken Zille de 

sadece sokaktaki insanlarla ilgilenmiĢtir. Pazara gittiği zaman dikkatini dükkânlara 

değil, alıĢveriĢ yapan yaĢlı kadınlar çekmiĢtir. Fotoğraflarına panayırda düzenlenen 

eğlenceleri değil, seyircileri aktarmıĢtır (Freund, 2006:87). Bu yaklaĢımıyla 

günümüzün belgesel tanımına daha yakın durur. ÇalıĢma tarzı ve konusuyla iliĢkisi 

itibariyle de geliĢmekte olan basın fotoğrafçılığının ilk kuĢağını derinden etkilediği 

bilinmektedir. Toplumcu belgesel fotoğrafın doğrudan anlatımı ve etkileme 

özelliklerini Jacob Riis ve Lewis Hine‟in çalıĢmalarında görebiliriz. 

Aynı yıllarda Danimarka‟dan Amerika‟ya giden Jacob Riis, New York‟un iĢçi 

mahallelerindeki hayatı görüntüleyerek ilk sosyal belgesel çalıĢmayı gerçekleĢtiği 

görülmektedir. Bu fotoğrafların toplumsal etkisi daha yayınlanmadan önce 

görülmeye baĢlar. Ancak 1890‟da How The Other Half Lives? (Öteki Yarı Nasıl 

YaĢıyor) adıyla 1890‟da yayınlanan kitaptaki görüntüler kamuoyunu derinden 

etkiledi.  
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Resim 110: Jacob Riis, Men's Lodging Room in the West 47th Street Station, 1892 

Aslında Jacob Riis ve Lewis Hine‟ın adı o dönemde profesyonel fotoğrafçılar 

arasında anılmadığı bilinmektedir. Düzelmesini istedikleri bir toplumsal sorunu ele 

aldığı yazılarıyla dile getirdikleri problemleri, gerçeklik vurgusunu arttırmak için 

fotoğrafın tanıklığıyla güçlendirmiĢlerdir. Sosyal belgesel fotoğraf en önemli etkisini 

Lewis Hine ile göstermiĢ ve Hine de zaten kendi tarzını, “toplumsal fotoğraf” diye 

tanımlamayı tercih etmiĢtir.  

Foto haber genellikle, iyi sosyolojik çalıĢmalarda olduğu gibi, incelenmekte olan 

konuyla ilgili kiĢi ve durumların çok çeĢitliliğini göstermektedir. Tabii ki, dergi 

editörleri malzeme seçimi ve düzenlenmesinde belirleyici bir rol oynamaktadırlar. 

Amerika‟da 1936 yılında yayınlanmaya baĢlayan Life dergisi yayın politikasını 

„görmek ve göstermek‟ üzerine kurar, anlatmak ve dinlemek, yazmak ve okumak 

yerine görmek ve göstermektir. Bu yanıyla haber fotoğrafının, belgeselin ve 

fotoröportajın en önemli mecrası doğmuĢ olmaktadır. Life‟ın sunuĢ yazısında zaten 

bu amaç ifade edilmiĢti:  

“Hayatı ve dünyayı görmek için, büyük olaylara tanık olmak, yoksulların yüzlerine bakmak 

ve kendini beğenmiĢlerin tavırlarını izlemek için; tuhaf Ģeyleri görmek için; makineleri, 

orduları, kalabalıkları, balta girmemiĢ ormanlarda ve ayın yüzeyinde beliren gölgeleri görmek 

için; binlerce kilometre uzaklıkta bulunan Ģeyleri görmek için duvarların ardına, odalara 

saklanan ve tehlikeli olabilecek Ģeyleri, kadınları, erkeklerin ve görmekten zevk almak, 

görmek ve ĢaĢırmak, görmek ve öğrenmek için.‟‟ 
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Life‟ın yayınladığı fotoröportajlar kimi zaman on, on iki sayfaya kadar 

yayılabilir ve her biri, sayfa düzeni içindeki görsel etkisi dikkate alınarak yerleĢtirilir 

(Yurdalan, 2007:104). 

Fotoğrafın basın alanına girmesi çok önemli bir geliĢmedir; kitlelerin dünya 

görüĢünü değiĢtirmiĢ, bakıĢ açısını geniĢletmiĢtir. O zamana kadar sokaktaki 

insanlar ancak yakınında, kendi sokağında ve mahallesinde gerçekleĢen olayları 

gözünde canlandırabiliyorken, fotoğrafla birlikte ülkenin farklı bölgelerinde hatta 

sınır dıĢındaki olaylar yakınına taĢındı. (Freund, 2006:96). Basın fotoğrafçısının 

basılı sayfa aracılığı ile geniĢ bir izleyici kitlesiyle iletiĢim kuran bir belgesel 

fotoğrafçı olduğu, ancak tüm belgesel fotoğrafçıların basın fotoğrafçısı 

olamadıkları yolunda ortak bir görüĢ de vardır Bu iki tarz arasındaki ayrım 

geniĢlemiĢ ve son zamanlarda, günlük gazetelerdeki fotoğrafçılar, “belgesel basın 

fotoğrafçılığı” terimini üretmiĢlerdir (Light, 2006:14-15). Basın fotoğrafçılığı 

teriminin kendisi belgesel çalıĢmayı tanımlamak için sıklıkla yanlıĢ kullanıldığı 

ileri sürülmektedir. Aslında, bir basın fotoğrafçısının en iyi tanımı, “kendisine 

verilen görevle foto-öykü, bir olay veya tanınmıĢ bir kiĢiyi çekerek yayın için 

görüntü yaratan bir fotoğrafçı” olarak yapılabilir. Basın fotoğrafları çoğunlukla 

tekil olup bunların da durgun olması gerekmez. Bu tür görüntülerde ayrıntı değil, 

belli bir Ģok vardır (Barthes, 2008:57). 

2.1.1. Haber Belge Fotoğrafın Kullanım Alanı 

“Sosyal keĢiflerin, toplumsal olayların savaĢ, açlık, yoksulluk gibi benzeri 

durumların haber olarak sunulması ve fotoğraflarla kaydedilmesi önemli bir yer 

tutmaktadır. Bilindiği gibi, savaĢ fotoğrafı denince belgesel özelliği olan “tanıklık” 

fotoğrafları akla gelmektedir. SavaĢ fotoğrafçıları genellikle savaĢın Ģiddet dolu 

gerçek yüzünü gösteren fotoğraflar çekmeye çalıĢtıkları için “nesnel” bir duruĢ 

sergilerler. Belgesel fotoğrafın bir türü olan haber fotoğrafının, belgesel iĢlevinin 

tarihsellik dolayımıyla biçimlendirildiği görülmektedir. Fotoğraf muhabirleri, 

haberleri görsel olarak belleklere kazımakla kalmayıp, sonraki nesillere de “tarihi 

belge” niteliğindeki kareleri bırakırlar. Öyle ki, bazen bir kareleri, bin sözcüğe 

bedeldir. Öte yandan farklı bir yaklaĢım ise delil olma özelliği üzerinden kurulabilir. 

Her türlü görüntü ve özellikle fotoğraf, devletin toplumları denetlemede kullandığı 
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önemli mekanizmalardan biridir. Sabıkalılar ve devlete karĢı olsun veya olmasın 

yapılan gösteriler fotoğraflanır, yeri geldiğinde kanıt olarak kullanılır. Ancak haber 

fotoğrafının kanıt olma özelliğini sadece suçluların, farklı kültürlere iliĢkin tarihsel 

değiĢimlerin belgelenmesi bağlamında incelenmesiyle sınırlanamaz. Yıllar önce 

yaĢanan ve topluma mal olan bir olay ya da kiĢi ile ilgili bir film yapılmak 

istendiğinde ya da teatral bir oyun sahneye konulacağı zaman dönemin 

göstergelerinin sahneye yansıması olan dekorundan, giysilerine kadar her Ģey 

hakkında „inandırıcı‟ bilgiler, genellikle dönemin gazete veya dergilerinde yer almıĢ 

fotoğraflardan ya da aile albümlerinden ortaya çıkar. Bu doğrultuda haber 

fotoğrafçısının görevi ile tarihçinin görevi örtüĢür. Nitekim kaydın doğrulayıcılığına 

dair gösterilen referanslar arasında tarih, aksesuar, bilinen dönemsel objelerle birlikte 

hiç kuĢkusuz en çok bilinen nesne kaynaktır. Üzerinde tarihsel bir ibare bulunan bir 

gazeteden daha etkin bir referans söz konusu olamaz” (Bayraktaroğlu, “Liberal-Çoğulcu 

YaklaĢım ve Haber Fotoğrafı”, http://www.belgeselfotograf.com/aid=99.phtml). 

Sosyal belgesel fotoğrafın baĢka bir kullanım alanı ise, toplumsal olayların 

meĢrulaĢtırılması olduğu bilinmektedir. Örneğin; Fidel Castro Küba devrimini 

yaparken yanında sürekli fotoğrafçılar bulunuyordu. Bu fotoğrafçıların görevi, 

devrim esnasında yapılan her olayı fotoğraflamaktır. Bu sayede devrim bilinci 

herkese basit bir Ģekilde aktarılabileceği bilinmektedir. Tirso Martinez, Alberto 

Korda, Raul Corrales bu fotoğrafçılardan bazılarıdır.  

http://www.belgeselfotograf.com/aid=99.phtml
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Resim 111: Alberto Korda, Küba 

 

 

Resim 112: Raul Corrales, La Caballeria, 1960 
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Bu fotoğraflar sayesinde Kübalılar ve farklı ülkelerdeki insanlar Küba devrimini ve 

tarı reformu gibi birçok olayı daha çabuk anlayabildikleri bilinmektedir. Günümüzde 

yaĢayan insanlar Küba devrimini araĢtırdıklarında, yazılardan çok fotoğraflara 

ulaĢmaktadırlar. Bu fotoğraflar insanlara geçmiĢte yaĢanan olaylar hakkında bilgi 

sağlamakta, tarih bilinci edindirmekte ve dönemin kültürel özelliklerini bildirmektedir. 

Bu özelliği Türkiyede de görmekteyiz. Mustafa Kemal Atatürk‟ün 1927‟deki harf 

devrimini gerçekleĢtirdiği sırada „„BaĢöğretmen‟‟ fotoğrafı toplumsal bir olayın 

kamuoyuna aktarmak için önemli bir fotoğraf olmuĢtur. 

 

Resim 113: Mustafa Kemal Atatürk, 1927. 

Çünkü yazı devrimi yapılacağı sırada, hemen hiçbir vatandaĢ –aydın kesim hariç- 

yeni harflerle ne yazabiliyor, ne de okuyabiliyordu. Halkın hiç bilmediği bu harfleri 

tanıtıyordu, öncelik ediyordu.  

Ġlk savaĢ fotoğrafları denince, Roger Fenton‟un fotoğrafları hatırlanmaktadır. 

Kırım SavaĢı (1853-1856) döneminde, ilk deha savaĢ fotoğrafları çekilmiĢ ve bu 

savaĢ, fotoğrafçı Roger Fenton‟un fotoğraflarıyla hafızalara kazınmıĢtır. Ġlk savaĢ 

fotoğrafçısı olarak bilinen Roger Fenton, savaĢın basında yaratılmıĢ kötü imajını 

ortadan kaldıracak nitelikteki görüntüler üreterek ve böylece savaĢa dair olumlu bir 

izlenim yaratmak üzere 1855‟te, Prens Albert‟in teĢvikleriyle Britanya hükümetinin 

resmi görevlisi olarak Kırım‟a gönderilmiĢtir (Sontag, 2004: 47).  
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Resim 114.: Roger Fenton, Kırım SavaĢı, 1855 

Roger Fenton, aslına bakılırsa ne savaĢ fotoğrafçısıdır ne de belgeselcidir. 

Genellikle düzenlenmiĢ sahneleri, Ģiddet ve dehĢet boyutu yok edilerek kurgulanmıĢ 

mekânları ve cephe gerisindeki hizmetleri fotoğraflar. O bugünün ifadesiyle, 

iliĢtirilmiĢ muhabirlerindendir. Biraz teknik imkânlar elvermediğinden, ama asıl 

hükümetle yaptığı sözleĢme icabı, savaĢa karĢı artan hoĢnutsuzluğu giderecek ve 

cepheden olumlu izlenimler yansıtacak fotoğraflar çekmiĢtir (Yurdalan, 2007:102). 

 

Resim 115: Roger Fenton, Kırım SavaĢı, 1855. 
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Ġlk savaĢ belgeselleri olarak kabul edilen Fenton‟un fotoğrafları, gerek fotoğraf 

teknolojisi, gerekse uygulanan sansür mekanizması nedeniyle, fotoğraflarda savaĢın 

gerek sivil, gerekse askerler üzerindeki etkisi, dehĢeti değil, çatıĢma sonrası boĢ 

arazileri, çadırların önünde kahve veya pipo içen, sanki piknik yapan poz veren 

askerlerin görüntülerinden oluĢmaktadır. Roger Fenton‟un koleraya yakalanıp ülkesine 

dönmesinden sonra, Osmanlı Darphanesi‟nde çalıĢan James Robertson ve Felice Beato 

görevlendirilmiĢlerdir (Yavuz, 2012:79-80). O günden sonra da fotoğrafların 

gerçekliği ile doğruluğu arasındaki iliĢki sürekli zorlandı. Aradaki fark yok edilmeye 

çalıĢıldı. Sistemli bir çabayla, savaĢın ve Ģiddetin fotoğraflarının gerçeği göstermesi, 

doğruyu söylememesi için her türlü önlem alındı. Harcanan üstün çaba, kısmen baĢarılı 

oldu (Yurdalan, 2007:65). 

Bir savaĢın ilk gerçek görüntülerini ortaya çıkaran Matthew B. Brady, 1861 

yılında Amerikan Ġç SavaĢı‟nı fotoğraflarla belgelemiĢtir. Bu çalıĢmasını yaparken 

Fenton gibi maddi destek almak yerine, varını yoğunu ortaya koyarak, hatta 

borçlanarak bağımsız çalıĢmayı tercih etmiĢtir. SavaĢtan sonra çektiği fotoğrafları 

satmayı planlayan Brady, tasarısını gerçekleĢtirmek için yanında yirmi kadar 

fotoğrafçı çalıĢtırmıĢtır. Bu Ģekilde bağımsız çalıĢması, onun fotoğraflarına da 

yansımıĢ, teknolojik zorluklara rağmen, savaĢın dehĢet verici atmosferini yansıtmayı 

baĢarabilmiĢtir.  

 

Resim116: Matthew B. Brady, Amerikan Ġç SavaĢı, 1861. 

Bu sayede insanlar, fotoğraflar aracılığı ile, savaĢın acı gerçeklerini öğrenebilmiĢlerdir. 

Kurduğu gruptaki Timothy O‟Sullivan ve Alexander Gardner gibi etkili fotoğrafçılarla 

cepheden ve cephe gerisinden getirdikleri binlerce dageorotip, savaĢın korkunçluğunu, 
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tahrip olmuĢ yapıları, ölü bedenleri ve periĢan aileleri göstererek anlatan bir belgesel 

oluĢturur. Brady‟nin evdeki hesabı çarĢıya uymaz ve finansal açıdan bir yıkıma uğrar. 

Arkasında Amerikan Ġç SavaĢı‟nın sağlam bir belgeselini bırakarak zorluklar içinde bir 

hayat sürer. Ama, fotoğraf satıĢından elde edilen gelir, Brady‟nin beklentilerini 

karĢılamamıĢ ve sonuçta Brady, bu macerada tüm servetini kaybetmiĢtir. Fotoğrafları, 

baĢlangıçta kendisine borç veren fotoğraf malzemeleri Ģirketine vermek zorunda 

kalmıĢ, Ģirket ise yıllar boyunca fotoğrafları tekrar tekrar yayımlamıĢtır (Freund, 

2006:98). 

 

Resim 117: O‟Sullivian, Clarance King, , 1868 

 

Resim 118: Alexander Gardner, Library of Congress, 1862 
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20. yüzyılın ikinci yarısı belgesel fotoğrafçıların yeni yollarda yürüdükleri bir 

dönem olmuĢtur. Fotoğrafçılar kendi öznelliklerini kadrajlarından, konu seçimlerine 

uzanan geniĢ bir düzlemde yeniden üretmiĢlerdir. Belgesel fotoğraf yeni geliĢen 

gençlik kültürünün etkisiyle ortaya çıkan yeni hayat tarzlarının içinde çoğu zaman 

aktif bir katılımcı olmuĢtur. Kültür ve sanat alanında birçok farklı disiplinin iç içe 

geçmesinden belgesel fotoğraf da etkilenmiĢ ve sanat alanı yeni bir mecra olarak 

görülmeye baĢlanmıĢtır. Resimsel fotoğrafa tepki olarak doğan doğrudan fotoğrafla ve 

sokak fotoğrafçılığıyla etkileĢerek güç kazanıp yaygınlaĢmıĢ ve basın sektöründeki 

geliĢmelere paralel olarak toplumsal tabanını geniĢletmiĢtir. Belgesel fotoğrafların 

aktardığı hikayeler, birincil elden taĢıdığı bilgi ve deneyimle özel değerini halen 

korumaktadır (Ersavcı, 2011: 56). Ancak, Avrupa‟daki resimli haftalık yayınların, 

sosyal analizin bir aracı olarak foto-röportaj ya da fotoğraflı makale bir fotoğrafçılar 

grubunu ortaya çıkarması, 1920‟lere kadar mümkün olmamıĢtır. Alfred Eisenstaedt ve 

Erich Salomon, bu dergilerin yetiĢtirdikleri arasındaki en tanınmıĢ olanlarıdır (Becker, 

1974:3). 

 Sosyal gerçekçi fotoğraf” kavramını benimseyerek toplumsal sorunlara müdahil 

olmaya çalıĢan fotoröportaj tarzı, henüz ayaklarının üstünde duramadan yok edilir. 

Bugün de etkileri süren askeri rejim altındaki depolitizasyon döneminde yeni liberal 

eğilimlerden esinlenen fotoğrafçılar tarafından o dönemin iĢleri “sümüklü çocuk 

fotoğrafları” diye tanımlanır (Yurdalan, 2007:107).  

 

Resim 119: 1980 Darbesi, Türkiye 

1980‟de Türkiye‟de yapılan askeri darbe, demokrasi ve özgürlükleri ortadan 

kaldırdığı gibi, toplumun diğer dinamikleriyle birlikte fotoğraf alanındaki sürecin 
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kendi mecrasında geliĢerek yetkinleĢmesini de engeller. Dünyada yeni liberal 

politikaların yaygınlaĢmasıyla birlikte 1980‟lerden itibaren fotoğrafta tanıklık ve 

hikayeden çok biçim öne çıkar. Yayınlanmak için üretilen belgesel çalıĢmalar 

mecrasını yitirmekle kalmaz, yükselen değerlerin gölgesinde bir kenara itilir 

(Yurdalan, 2007:107). Büyük ajanslar ve dünyanın yaklaĢık son altmıĢ yılına iliĢkin 

oluĢturdukları olağanüstü görsel arĢiv medya tekelleri tarafından satın alınır. Haber 

fotoğrafının, fotoröportajın bir iletiĢim ve bilgilenme aracı olarak önemsizleĢtiği 

dönem baĢlar. Belgesel fotoğrafın giderdiği haber alma ve derinlemesine bilgilenme 

ihtiyacını karĢılayacak yeni bir mecra ortaya çıkmaz. Bu dönem hakkında Ara Güler 

Ģunları söyler: „‟Ġnsan çok değiĢti. Fotojurnalizm yer yer var. Yapılacaktır yine de 

canlanacaktır. Belki daha da canlanacak, daha iyi olacaktır. Ġnsanlar gittikçe 

cahilleĢtiği için röportaja gerek kalmıyor. Çünkü insan merak etmiyor. Merak 

duygusu gittikçe köreliyor, daha iyi olacaktır (Yurdalan, 2007:107). 

Türkiye‟de belgesel fotoğrafta 1990‟ların sonlarında baĢlayan yeniden diriliĢ 

2000‟lerin baĢından itibaren gittikçe yayılan bir ilgi alanı oluĢturdu. Halen güçlü bir 

mecra yaratamamıĢ olmasına rağmen biraz heves, biraz merak ve yoğun emekle hiç 

değilse varlığını sürdürmektedir. Güçlü belgesel çalıĢmaların ortaya çıkması yakındır 

diye umut besleniyor (Yurdalan, 2007:108). Sosyal belgesel çalıĢmalar yapan Fikret 

Otyam‟la aynı dönemde belgesel çalıĢmalar yapan Ara Güler de üç röportajının en 

önemli çalıĢmaları olduğunu söyler: Biri Picasso röportajıdır, diğeri Ağrı Dağı‟nda 

Nuh‟un Gemisi‟nin havadan çekilmiĢ fotoğraflarıdır, üçüncüsüyse Afrodisias 

kalıntılarının Ege‟de bulunmasını konu alan çalıĢmasıdır. (Yurdalan, 2007:110). 

 

Resim 120: Ara Güler, Ağrı Dağ‟ı- Nuh‟un Gemisi, 1960 
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Sosyal belgeselciler fotoröportaj çalıĢırken, foto muhabirleri gibi sadece olaya 

değil sürece de dahil olurlar. Ele aldıkları konunun kamuya duyurulmasında yarattığı 

etkiden baĢlayarak sonraki geliĢmelere ve ortaya çıkan sonuçlara kadar aktif bir 

tanıklık sergilerler. Onların yaptığı sadece bir tanıklığın sunumu değil, derin bir 

anlama çabasının beraberinde yaĢamı sorgulamaktır (Yurdalan, 2007:109).  

Fotoğraf konularının seçimi bir yana, çalıĢmanın etkin kılınması ve yaygın bir 

sunum sağlanabilmesi için belgeselciler örgütlü yapılarla birlikte çalıĢmaya özen 

göstermektedirler. Bir gazete ya da dergi için çalıĢmakta ya da iĢledikleri konuda 

faaliyet gösteren toplumsal örgütlenmelerin desteğini alarak faaliyette 

bulunmaktadırlar. Nihai hedefleri „fotoğraf elde etmek‟ olmadığı için, çalıĢmalarının 

sunumunda çeĢitli yöntemler uygulamaktadırlar. Kimi fotoğrafçılar, uzun süreli 

belgesel çalıĢmaları sırasında konuyla ilgili yeni kurumlar yarattılar ya da var olan 

örgütlenmelere katılarak destek verdiler. Sosyal belgeselciler arasında gittikçe daha 

çok sayıda fotoğrafçı, konusuyla ilgili kuruluĢlarda daha çok yer almaya çalıĢtıkları 

anlaĢılmaktadır (Yurdalan, 2007:110). 

Fotoğrafçılar, toplumun bir parçasını bizlere bir Ģekilde sunduktan sonra 

birileri onları gerçeği söylememekle de suçlayabilir. Yani, insanlar sağduyulu bir 

Ģekilde, fotoğrafın geçerliliğine yönelik tehdit hakkında hükümler verirler, 

fotoğraflar iddia ettikleri Ģeyler olmayabilir. Aslında, bir baĢka yerlerde benzer 

Ģeyleri gördüğümüzün bunların varlığının sorgulanmaması gerektiği; fotoğrafçının 

sadece zaten bildiğimiz bir Ģeye dikkatimizi çektiğinin farkına vararak yargımızı 

fotoğrafta bulunan kanıta dayandırabiliriz. Diğer taraftan, kamuya açık ve bağımsız 

denetimlere açık bir yerde çekilen fotoğrafların kurgu olamayacağı daha kolay 

anlaĢılmaktadır (Becker, 1974:15). 

Tek tek fotoğrafların geçerliliği konusunda Ģüphe söz konusu değilse bile, bir 

sunumun “gerçekliği” daha ciddi bir soru olarak kalıcıdır. Aynı insanları, yerleri 

veya olayları baĢka birisi sosyal gerçeklik hakkında oldukça farklı bir ifade ile 

fotoğraflayamaz mıydı? Herhangi bir fotoğraf koleksiyonu, çekilmiĢ veya 

çekilebilecek olan çok daha fazla sayıda bir fotoğraflar yığınının arasından yapılmıĢ 

bir seçimdir ve gerçeğin baĢka bir Ģekilde sunulabilmesiyle ilgili sorunun cevabı ise 

mutlaka evettir. Önyargı suçlamasına Ģu Ģekilde çok basit cevap verilebilir: Bir Ģey 
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hakkında X doğrudur ifadesi ile, X bir Ģey hakkında tek doğru olandır ifadesi 

arasındaki ayrımı yapabilmekte yatmaktadır. Eğer fotoğraflar, beyan edilen ifadenin 

merkezi olmamakla birlikte, diğer algıların da bulunduğunu gösterirse, bu zorluk 

büyük ölçüde aĢılmıĢ olur. Sosyologlar da, genelde çalıĢmalarını bu tür uyarılar ile 

sıvarlar (Becker, 1974:15).  

Sontag‟a göre, çekilmiĢ olan bir resmin çarpıtılması da mümkündür. Ancak, her 

zaman için, fotoğraftaki ve benzer bir Ģeyin mevcut olduğuna ya da olmadığına dair 

bir kanıya kapılmamızı sağladığı da açıktır (Sontag, 2011:5). Özetle, kurgu, 

manipülasyon gibi gerçeği saptıran fotoğraflar belgesel fotoğraf sayılmasalar da, 

dönemin düĢünce, tavır ve zihniyetleriyle ilgilenenlere önemli kanıtlar 

sunduklarından her Ģeye rağmen baĢka tarzda birer belgedirler be bu bağlamda 

tarihsel değerleri olduğu (bu saptırmaların bilgisine sahip olmak koĢuluyla) 

söylenmektedir (Pervan, 2006:79). Hangi koĢullarda çekildikleriyle de bağlantılı 

olmadan bir fotoğrafın gösterdikleri doğru mudur? Aslında bu her zaman 

fotoğrafçısıyla, fotoğrafa duyulan güvenle bağlantılı olarak cevaplanabilecek bir 

sorudur.  

Fotoğrafın belgesel anlamda kullanılması, kitlelere gerçeğe bu kadar sadık bir 

görsel malzeme sunması, onun bir propaganda aracı olarak kullanılmasını da 

beraberinde getirmiĢ ve Naziler tarafından sistemli bir biçimde siyasi propaganda 

aracı olarak kullanılmıĢtır. Özellikle gazetelerde, propaganda amaçlı yer alan 

görüntüler toplum üzerinde çok etkili olmaktadır. Gazete okumak demek, bir 

anlamda görüntüleri de okumak demektir. Bilindiği gibi, siyaset de toplumdan 

soyutlanamayacağına göre, gazeteler siyasi haber, reklam ve propaganda yazı ve 

görüntülerden vazgeçemezler. Hatta çoğunlukla gazeteler siyaset sayesinde yaĢarlar, 

siyaset yapanlar da gazeteler sayesinde topluma ulaĢırlar (Bodur, 2007:41). 

Fotoğrafın bir olay hakkında belli bir ideolojinin aracı olarak propaganda 

amacıyla kullanımında çoğu zaman fonksiyonu, var olan gerçekliği örtmek, inkâr 

etmek ya da değiĢtirmeye yönelik olmaktadır. Bu yüzden fotoğrafların neyi 

gösterdiği neyi göstermediği üzerine de düĢünmek önemlidir. Örneğin, bugün artık 

görmeye ya da maruz kalmaya alıĢık olduğumuz savaĢ fotoğrafları, özellikle savaĢı 
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bu fotoğraflar üzerinden okuduğumuz göz önüne alındığında, duruma verilecek 

önemli bir örnektir. 

Dünya medyasında yer almaya layık görülen ve görülmeyen savaĢlar, Ģiddet 

olayları, katliamlar yaĢandı ve yaĢanmaya da devam ediliyor. Bu konularda yapıldığı 

bilinen pek çok belgesel çalıĢmanın bir kısmının görmezden gelindiği de bir 

gerçektir. Vietnam savaĢına kadar çekilen fotoğraflar olabildiğince kontrolde 

tutulabildi; ama 1960‟lardan itibaren foto muhabirleri büyük bir ekseriyetle 

kendilerini savaĢların gerçek yüzünü göstermekle sorumlu saydılar. Yaygın 

medyanın önde gelenleri de tabi ki boĢ durmadı, istenmeyen görüntülere karĢı cephe 

açtı, sansürledi ya da alternatif taktikler geliĢtirdi (Yurdalan, 2007:65). Çünkü savaĢa 

karĢı çıkıĢta, tepkisellikte, fotoğrafın önemli bir payının olduğu biliniyordu. Asya, 

Afrika ve Latin Amerika‟daki ulusal kurtuluĢ mücadeleleri, sömürgecilerin yaptıkları 

ve sömürgenin batıĢı fotoğraf aracılığıyla daha iyi kavranabilmiĢ ve beyinlere 

iĢlenmiĢtir.  

 

2.1.2. Haber Belge Fotoğrafında SavaĢın Gücü 

Bugün görmeye alıĢık olduğumuz Ģekliyle bize hayli uzak yerlerde yaĢanan 

savaĢ gibi acı olayları izlemek, o acılar fotoğraflar üzerinden bakmak, algılamak ve 

hissetmek modern bir deneyimdir. Dolayısıyla savaĢ fotoğraflarının tarihi de fotoğraf 

mekaniğinin geliĢimine paralel olarak görüldüğünü belirtmek mümkündür. Ernst 

Jünger, “DüĢmanı bir anlığına donduran ölümcül bir silah ile büyük bir tarihsel olayı 

en ince ayrıntısına kadar korumaya çalıĢan fotoğraf makinesi, aynı aklın ürünüdür” 

(Sontag, 2004:67) Ģeklinde bir ifadeyle buna açıklık getirir. Artık savaĢların bile 

imajlarla görülebileceği bir dünyada yaĢanmaktadır. SavaĢların algılanması, 

anlaĢılması, savaĢa karĢı toplumsal bir bilinç oluĢturulmasında savaĢ fotoğraflarının 

rolü büyüktür ve fotoğraf tarihinde çokça örnekleriyle doludur. Ken Light bu 

durumu, “en baĢarılı belgesel fotoğrafçılar, savaĢları ve zaferleri anlatan antik dönem 

öykücülerinin iĢlevlerini üstlenmiĢlerdir; günümüzde ise bunu fotografik görüntüler 

aracılığı ile yapıyorlar” Ģeklinde ifade etmektedir (Light, 2006:13). 
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Tarihi epey eskiye dayanan savaĢ fotoğrafçılığı, fotoğrafın gerçeklik etkisini 

kurguladığı sahnelerle istenilen mesajın doğru iletimini sağlama yönünde bir avantaj 

olarak kullanılmıĢtır. Ġlk dönemlerden itibaren savaĢ fotoğrafçılığı, çoğunlukla 

savaĢın tek tarafı olan yönetici kesim tarafından görevlendirilmiĢ kiĢilerdi ve hatta 

çoğunlukla bu fotoğrafçılar ne tür görüntüler üretmeleri gerektiğini bilerek savaĢ 

bölgesine gitmekteydiler (Toksoy, 2007:118). Denilebilir ki, tarihsel olarak 

bakıldığında savaĢ fotoğrafçılığı, savaĢı yürüten taraflarca ya da hükümetlerce izin 

verildiği ölçüde çekimler yapan ve taraf oldukları ülkenin lehinde görüntüler 

üretmeye çalıĢan ya da savaĢı sürdürmenin gerekli ve tatmin edici yanlarını ortaya 

çıkarmaya çalıĢan bir yerden kariyerine baĢlamıĢtır. 

Birinci Dünya SavaĢı (1914-1918)‟nda, hükümetler ancak görevlendirdiği, özel 

izin alan fotoğrafçıların çarpıĢma bölgelerine gitmesine ve fotoğraf çekmesine izin 

vermiĢ olması nedeniyle, fotoğraf tarihinde yoğun sansür uygulanan bir savaĢ olarak 

değerlendirilmektedir. Ġlerleyen ve hızlanan fotoğraf teknolojisine rağmen, uygulanan 

sıkı sansür nedeniyle, dört yılı aĢan bir sürede, beĢ milyondan fazla insanın öldüğü bu 

savaĢtan günümüze çok az sayıda fotoğraf gelebilmiĢtir (Yavuz, 2012:81). 

 

Resim 121: I. Dünya SavaĢı, 1914-18 
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Resim 122: I. Dünya SavaĢı, 1914-18 

Bugün hala görüntü bombardımanında önemli bir yere sahip olan savaĢ 

fotoğraflarından beklenen özelliklerin çok da değiĢmediği ortadadır. Bu fotoğraflar, 

geçmiĢte olduğundan daha profesyonelce kurgulanmakta, görüntü-mesaj iliĢkisini 

istenen yönde sağlayacak Ģekilde ve manipüle edilerek kullanılmaktadır. Bu sistemin 

dıĢında kalan görüntüler de çoğu zaman sansüre uğratılmaktadır. Özellikle Ġkinci 

Dünya SavaĢı (1939-1945)‟ndan itibaren bu tür uygulamalarda Amerikan tarzı savaĢ 

diğer bir ifadeyle bir baĢarı hikâyesi yaratmıĢtır. ġöyle ki, Amerikan Hükümeti‟nin 

haber politikasında, çok sayıda savaĢ görüntüsü üretimi ile tüm medya alanlarını 

etkileyen acımasız bir sansür uygulamasını bir arada yürütmüĢtü. Gazete ve dergilere, 

savaĢ muhabirleri ve savaĢ fotoğrafçıları tarafından binlerce fotoğraf gönderilmiĢ, 

ancak bunlar basılmadan önce uygun olmayan, çeĢitli konularla ilgili olanların 

yayınlanmasını engelleyen sansür sürecinde dikkatle incelenmiĢtir. ĠĢte, belgesel 

nitelikli savaĢ kanıtlarını propagandaya dönüĢtüren de bu süreçtir (Clark, 2004:150). 

SavaĢ fotoğrafları, dünyanın bir köĢesinde yaĢananlara iliĢkin haber alma 

özgürlüğünden çok daha fazlasını ifade ederler. Bu fotoğraflar, neyi ne zaman 

göstermesi gerektiğine karar veren sistemin ölçüleri içinde yalnızca Ģiddeti 

kaydetmenin değil, aynı zamanda tanımlamanın da –özellikle savaĢ deneyimi 

yaĢamamıĢ insanların gözünde- bir yoludurlar. Ayrıca bu tür görüntülerin, herkes 

tarafından eĢit bir Ģekilde ya da en azından insanî refleks olarak savaĢın 

korkunçluğunu, vahĢetini tasvir eden görüntüler biçiminde algılandığını da söylemek 

mümkün değildir. Çünkü bu tür görüntülere bakan gözün savaĢın hangi tarafında 
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durduğu, o görüntülerin yaratacağı etkiyi de belirleyecektir. ParçalanmıĢ insan 

bedenleri, kimileri için vahĢet görüntüleri olabilirken, kimileri için haklı davasının 

kanıtı olabilirler ya da çoğunlukla yapıldığı gibi görüntülerin sahte olduğu iddia 

edilerek gruplar kamuoyunda aklanmaya çalıĢabilir (Sontag, 2004:7-12). 

 

Resim 123: ABD- Irak SavaĢı, 2003 

Bütün bunlara rağmen savaĢ görüntülerinin, hafızamızda savaĢa dair belli bir 

yargı oluĢturmadaki rolleri göz ardı edilemez. Dünyanın herhangi bir köĢesinde 

yaĢanan savaĢa ve insanlık dramına dair hiçbir bilgileri olamayan ve daha önce 

herhangi bir savaĢ deneyimi bulunmamıĢ insanların düĢünceleri, onlara ulaĢan 

görüntüler vasıtasıyla kurulmaktadır. BaĢka bir ifadeyle, bu fotoğrafların katkısıyla, 

sürekli maruz kaldığımız görüntülerin eğitim sürecinden geçen gözümüz, dünyanın o 

uzak köĢesine ait bu tür dehĢet görüntülerini yadırgamaz. Yani tek baĢına bu 

fotoğraflara bakma deneyimi savaĢ karĢıtı eylemliliği harekete geçirmediği gibi, 

olaylara dair bellekte biriktirilen kareler zamanla yadırganmayan, benimsenen 

düĢüncelere, algılara dönüĢür. SavaĢla ilgili fotoğraflar bir yanıyla, insafsızca, haksız 

ve giderilmesi gereken bir acıyı sergilerken; öbür yanıyla dünyanın o köĢesinde böyle 

bir felaketin gerçekten yaĢandığını doğrular. Aynı doğrultuda bu fotoğrafların her 

tarafa yayılması ve herkes tarafından görülmesi, dünyanın cahil ya da geri kalmıĢ 

bölgelerinde trajedinin kaçınılmaz olduğuna dair bir inancı beslemekten baĢka sonuç 

vermeyecektir (Sontag, 2004:72). 
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Resim 124: ABD- Irak SavaĢı, 2003 

Diğer taraftan, savaĢa dair fotoğraflar üzerine düĢünürken, ifade etmek istediğini 

anlamaya çalıĢırken, bu fotoğrafların birebir savaĢ yerini aktaran türü kadar, savaĢ 

süresince kamuoyunda genel bir kanı oluĢturmak için kullanılan biçimlerinin de göz 

önünde bulundurulması önemlidir. Bu Ģekilde savaĢın yürütücüsü olan iktidarın, savaĢ 

kararlarının meĢruluğunu sağlamak, savaĢ gereklerine uygun koĢulları oluĢturmak ve 

bu doğrultuda kamuoyunu etkilemek, destek almak amacıyla görüntüleri 

kullanmasının tarihi Birinci Dünya SavaĢı (1914-1918)‟na kadar uzanır. Ġlk defa 

yüksek sayıda askerin öldüğü bu savaĢtan itibaren, yeni asker bulmanın ikna edici yolu 

ve savaĢın kamuoyunca desteklenmesinin araçları olarak görüntüler, o tarihten 

günümüze kadar geliĢmiĢ farklı biçimlerde kullanılmaya devam edilmektedir.  

 

Resim 125: I. Dünya SavaĢı, 1914-18 
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Bu anlamda da vazgeçilmez rolüyle fotoğraflar, savaĢ trajedisine göre ve çoğu zaman 

sembol oluĢturacak Ģekilde yayınlanmaktadır. Buna örnek vermek gerekirse; asker 

fotoğrafları, askere uğurlanırken sevinçli bir Ģekilde; askerlerin cenaze törenlerinde, 

üzgün ama gururlu ebeveyn fotoğrafları; savaĢ döneminde verilmek istenen mesaja 

uygun bir pozla çekilmiĢ lider fotoğrafları yayınlanmaktadır. SavaĢın devam ettiği süre 

içinde, bu tür örneklerin dıĢında kalan ve savaĢın farklı bir cepheden algılanmasına 

neden olacak görüntüler ise özenle sansürlenmektedir. 

Ġkinci Dünya SavaĢı (1939-1945), savaĢan hükümetlerin görevlendirdikleri 

fotoğrafçıların yanı sıra çok sayıda ajans ve gazetecilerin, dergilerin de foto muhabir 

gönderdiği bir savaĢtır. Nükleer silahların kullanıldığı ve Yahudi soykırımı gibi 

kitlesel sivil ölümlerinin gerçekleĢtirildiği, insanlık tarihinde en kanlı savaĢ olarak 

geçen bu savaĢta çok sayıda fotoğraf çekilmiĢtir. Fakat bu fotoğrafların, hükümetler 

tarafından sıkı bir Ģekilde kontrol edilmesinin yanı sıra kendi çıkarlarına göre, 

propaganda amacıyla kullanıldığı dikkati çekmektedir. “Kahraman asker” 

düĢüncesini benimsetmeyi amaç edinen fotoğraflar, sıkça çekilmiĢ ve kullanılmıĢtır. 

Örneğin, Almanya, hiçbir sivil fotoğrafçının savaĢ alanında fotoğraf çekmesine izin 

vermemiĢ, bütün fotoğraflar Propaganda Bürosuna bağlı fotoğrafçılar tarafından 

çekilmiĢtir (Yavuz, 2012:81). 
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Resim 126: II. Dünya SavaĢı, 1939-45 

SavaĢın fotoğraflanması ve bu fotoğrafların cephe gerisindekiler ulaĢmasında 

Life dergisinin payı çok büyük olmuĢtur. Bu savaĢ sırasında Life‟nin Londra‟daki 

fotoğraf sorumlusu olan John Morris, 1972 yılı Eylül ayında Harper‟s Magazine‟de 

yayımladığı bir yazıda Ģöyle diyordu: “Ağır yaralıların ve ölülerin yüzleri tabuydu, 

yakınlarının görüp şok geçirmeleri istenmiyordu. Sonuç olarak silahlarımızın 

düşman topraklarında yarattığı korkunç görünümler fotoğraflara yansıtılmıyordu ve 

bu nokta, kamuoyunun nasıl yönlendirilmiş olduğunu anlamak için son derece 

önemli…Fotoğrafların yayımlanması yasaklanarak, halkın bilinçlenip savaşa karşı 

cephe alması önleniyordu. Savaşın akışına zarar verecek fotoğrafların 

yayımlanmaması gerekiyordu. Bu bakış açısı, fotoğrafçıların da kafalarına öyle 

işlemişti ki, kendi kendilerine sansür uyguluyor, temsil ettikleri ülkelerin aleyhine 
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fotoğraflar çekmiyorlardı. İkinci Dünya Savaşı‟ndaki standart yöntem, savaşma 

biçimimizin son derece uygun olduğunu göstermek üzerine kuruluydu: güneşin 

altında, gün ışığıyla birlikte ilerleyen bombalar…Onların saldırılarının neden olduğu 

yıkımları biraz gösterme iznimiz vardı, ama aşırıya kaçmaya izin yoktu, acıma 

duyguları uyandırılmalıydı. Öteki tarafta da aynı yasalar hakimdi. Hitler‟i çalışma 

kamplarındaki gaz odalarını dolaşırken gösteren bir tek fotoğraf bulamazsınız…” 

(Freund, 2006:152; Yavuz, 2012:82). 

 

Resim 127: II. Dünya SavaĢı, 1939-45 

Bu anlayıĢ, halkın savaĢa karĢı olduğu açıkça anlaĢılıncaya kadar değiĢmemiĢtir. 

John Morris, bu anlayıĢın Kore SavaĢı‟ndan sonra kendini gösterdiğini 

saptamaktadır. Kore SavaĢı‟nda fotoğrafçılar iki yönlü bir trajediyle karĢı karĢıya 

kalmıĢlar; bir yanda anlamadıkları bir savaĢa katılmak zorunda kalan Amerikalı 

askerler ve diğer yanda kardeĢin kardeĢi öldürdüğü bir savaĢla parçalanan halk 

vardır. AnlaĢmazlık, Vietnam SavaĢıyla birlikte doruk noktasına ulaĢmıĢ ve 

Amerika‟da kamuoyu derin bir darbe almıĢtır. Bilinçlerin uyanmasında fotoğrafın 

rolü büyük olmuĢ ve Amerika‟da sansür kalkmıĢtı. Gazetelerde ve resimli dergilerde 

yayımlanan iç parçalayıcı fotoğraflar, sivil halkla beraber Amerikalı askerlerin de 

içinde bulundukları sefaleti ve bu ülkede çektikleri acıları gösteren fotoğraf dizileri, 

Amerikan vatandaĢlarını, hükümetlerinin giriĢmiĢ olduğu bu savaĢın korkunçluğu 

konusunda bilinçlendirmiĢtir (Freund, 2006:153). Belgesel özelliği taĢıyan 

fotoğrafların kamuoyundaki gücünü, etkisini açık Ģekilde hissettiren, toplumsal 
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dinamiği harekete geçirici rolü konusunda karĢımıza çıkan en etkili örneklerden biri, 

Vietnam SavaĢı (1955-1975) fotoğraflarıdır.  

 

Resim 128: Eddie Adams, Saigon Execution Vietnam , 1968. 

 

Resim 129: (Nick) Ut Cong Huynh Trangbang, South Vietnam, 1972. 

http://frgdr.com/blog/wp-content/gallery/renditions-saigon-execution/rse_eddie-adams_saigon-execution_1968_vietnam_v3.jpg
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Resim 130-131-132-133-134-135: Vietnam War, 1972. 
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Resim 136-137-138: Vietnam War, 1972. 

Cepheden gelen fotoğrafların bir taraftan savaĢın iç yüzünü göstererek kamuoyu 

oluĢturduğu ve savaĢ karĢıtı hareketlere destek verdiği bilinmektedir. Vietnam 

SavaĢı, insanlar tarafından fotoğraf aracılığıyla tanınmıĢ ve anlaĢılmıĢtır. Bu savaĢ 

dilimize “belleklerden silinmeyen fotoğraflar” olarak geçmiĢtir
9
. Ronald L. Haeberle, 

16 Mart 1968 tarihinde Amerikan askerlerinin My Lai katliamında çok sayıda kadın 

                                                           
9
 Fotoğrafın bellek oluĢumuna katkısı, geçmiĢten günümüze toplumların belleklerini nasıl kazandıkları 

ve hangi aĢamalardan geçilerek belleklerini yitirdikleri, fotoğrafın icadıyla birlikte belleğin uğradığı 

değiĢimler gösterildikten sonra, savaĢ ve propaganda fotoğraflarının bellek üzerindeki olumlu ve 

olumsuz etkileri bir çalıĢma ile ortaya koyulmuĢtur (Deniz Dinçok, Fotoğraf ve Bellek, BasılmamıĢ 

Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul 2006). 
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ve bebeğin öldürülüĢünü fotoğraflamıĢ, gizlice ülke dıĢına çıkardığı negatifleri 

sayesinde, bu fotoğraflar ancak 20 Kasım 1969‟da Life dergisinde yayınlanabilmiĢtir.  

 

Resim 139: Ronald L. Haeberle, 16 Mart 1968. 

 

Resim 140: Ronald L. Haeberle, 16 Mart 1968. 

Bu savaĢ sırasında çekilen çok sayıda fotoğraf, yansıttıkları savaĢın dehĢet verici ve 

Ģok edici görüntüleri ile fotoğraf tarihinde ikon halinde gelmiĢtir. Amerika‟nın 

Vietnam‟da yaptığı yıkım ve Amerikalı askerlerin sıkıntıları fotoğraflara yansıdıkça 

çok ciddi bir kamuoyu bilinci oluĢmuĢ, bu savaĢın anlamsızlığı ve Amerika‟nın 

savaĢa katılmasına dair hararetli tartıĢmaların yükselmesine neden olmuĢtur. Bu 

savaĢ sırasında foto muhabir Larry Burrows 
10

 renkli olarak çektiği iĢkenceye 

uğrayan Vietnamlılar ve yaralı Amerikan askerleri fotoğrafları, çok büyük bir tepki 

                                                           
10

 Bu savaş sırasında Robert Capa mayına basarak, Larry Burrows ise,Kent Potter, Henri Huet ve 
Keisaburo Shimamoto adli üç fotomuhabiri ile birlikte bindikleri helikoptere, Amerikan birlikleri 
tarafından ateş açılması sonucu hayatını kaybetmiştir (Yavuz, 2012:82). 
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oluĢmasına neden olmuĢtur. Özellikle gençler arasında yaygınlaĢan, savaĢ karĢıtı 

eylemler, hükümetin geri adım atmasına neden olmuĢtur. 

 

Resim 141: Larry Burrows , Vietnam war , October 28, 1966,  

  

Resim 142-143: Larry Burrows , Vietnam war , October 28, 1966,  

Ünlü savaĢ fotoğrafçısı James Nachtwey, kendisi ile ilgili olan “War 

photographer-2001 (SavaĢ fotoğrafçısı)” belgesel çalıĢmasında fotoğrafa baĢlangıcını 

Ģöyle anlatmaktadır:  

“Fotoğrafçı olma kararım, savaĢ fotoğrafçısı olma düĢüncesiyle baĢladı. Bu kararı 70‟li 

yılların baĢında Vietnam SavaĢı sırasında aldım. Vietnam‟dan gelen fotoğraflar, bize gerçekte 

perdenin arkasında neler olduğunu gösterdi. Bu fotoğraflar, siyasi ve askeri liderlerin 

söylediklerinin tam tersini gözler önüne sermekteydi. Bunlar, güçlü ve ölümcül savaĢın ne 
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kadar insafsız ve ne kadar soğuk olduğunu gösteren, doğrudan belgesel fotoğraflardı. Bu 

fotoğraflardan çok etkilendim ve sonunda hayatımı bu geleneği devam ettirmeye adamaya 

karar verdim” (Yavuz, 2012:83-84). 

 

Resim 144: James Nachtwey, Scarred, 1994. 

Vietnam SavaĢı‟nda fotoğrafın etkisinin-gücünün farkına varan ABD, 1990-1991 

tarihindeki Birinci Körfez SavaĢı‟nda (ABD öncülüğünde, 28 devletin askeri 

koalisyonuyla Irak‟a karĢı yapılan savaĢta), fotoğrafçılara ancak Basın Bürosundan 

fotoğraf alarak yayın yapmasına izin vermiĢtir. Bu nedenle, bu savaĢla ilgili olarak 

fotoğrafın yerini televizyonun aldığı söylenmektedir. Televizyon fotoğrafa oranla 

hızı, aynı zamanda da kontrolü sansür uygulamasında daha garantili olmasıyla ön 

plana çıkmıĢtır. Bu esnada, komutan onayı olmadan yayın yapamayan CNN‟in 

yapmıĢ olduğu ABD yanlısı yayın ve fotoğraflar, kamuoyu desteğini sağlamaya 

yönelik olmuĢtur. Bu savaĢ, gazetecilik terminolojisine yeni bir deyim katmıĢtır. 

“Embedded journalist”. Anlamı ise, savaĢı ordunun imkânlarıyla ve ordunun gözüyle 

izleyen yine onların gözünden aktaran fotoğrafçı ve gazetecidir (Yavuz, 2012:84).  

Fotoğraflar diğer toplumu düĢünmeye, harekete geçirmeye itecek güce sahip 

değillerse, iĢe yaramaz görüntülerden baĢka bir Ģey ifade etmez diyen Abbottun, 

fotoğrafı toplumu harekete geçiren bir katalizör olarak görmektedir. Buradan da 

açıkça anlaĢıldığı gibi fotoğraf, içinde mesaj barındırabilmesi ve provoke edici 

özelliğe sahip olmasından ötürü propaganda olgusunu içinde barındıran sihirli bir 

mermiyi andırmaktadır. Bazen savaĢ fotoğrafları dezenfarmosyon yöntemi olarak da 
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kullanılmıĢtır (Bayraktaroğlu, Ġkinci Körfez SavaĢında Fotoğraf ve Propaganda, 

(http://www.belgeselfotograf.com/aid=100.phtml). 

Vietnam SavaĢından bu yana en görsel savaĢ haline gelen 2. Körfez SavaĢında 

görsel malzemenin, kamuoyunun bilincini yönlendirebilme yetisi üzerine kurulduğu 

söylenebilir. 2003‟te baĢlayan Ġkinci Körfez SavaĢında da askerlerle beraber 

habercilerin de birlikte hareket ettikleri görülmektedir. (Bayraktaroğlu, “Ġkinci 

Körfez SavaĢında Fotoğraf ve Propaganda” (http://www. belgeselfotograf.com 

/aid=100.phtml). Bu savaĢta da, gazetecilerin sokulmadığı, fotoğrafların Basın 

Bürosu aracılığı ile dağıtımının yapıldığı, dijital fotoğraf makinelerinin, cep 

telefonlarının ise amatör kompakt fotoğraf makinelerinin yerini aldığı bu savaĢta, 

fotoğrafçıların yerini askerler almıĢ ve askerler çok sayıda fotoğraf çekmiĢlerdir 

(Yavuz, 2012:85). 

 

Resim 145: Collage of images taken by U.S. military in Iraq, 2003. 

ġunu da belirtmek gerekir ki, dijital teknolojinin kullanıldığı savaĢtır. Dijital 

teknoloji, fotoğrafın oluĢum sürecini kısaltmıĢtır. Hızın en büyük önem kazandığı 

savaĢ fotoğrafçılığında da, dijital fotoğraf teknolojisi büyük oranda süreci kısaltmıĢ 

ve fotoğrafçının iĢini kolaylaĢtırmıĢtır. Fakat, dijital teknolojini geliĢimi ile fotoğrafa, 

manipülasyon ve müdahale de kolaylaĢmıĢtır. Bu da, temel amacı yaĢamı estetize 

temel olmayan, yaĢamsal gerçekliği yansıtmayı amaçlayan belgesel fotoğraf alanında 

bazı tartıĢmaları da yaratmıĢtır. Fotoğrafın bir kanıt, bir belge olma özelliğinin 

http://www.belgeselfotograf.com/aid=100.phtml
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sarsılması nedeniyle, artık fotoğrafa bakan kiĢi kuĢku ile yaklaĢmaktadır. Aslında 

modern bir hayatın belirli bir mesafeden fotoğraflar vasıtasıyla baĢkalarının acısına 

bakmak açısından sunduğu sayısız fırsatın çok çeĢitli yararları vardır. Bir vahĢeti 

resimleyen görüntüler, kolaylıkla birbirine zıt tepkiler uyandırabilir; bu bir barıĢ 

çağrısı olabilir, ya da sadece fotoğraftaki bilgilerin sürekli belleğe atılıp üst üste 

yığılması sonucunda, yaĢanan korkunç Ģeylere dair kafa karıĢıklığı yaratabilir 

(Sontag, 2004:11-12). 

Belgesel nitelikli savaĢ fotoğrafının, gerçeği yansıtıp yansıtmadığı konusu, 

fotoğrafçının niyet, vicdan ve sorumluluk duygusuna bağlı olarak ortaya konmalıdır. 

Çünkü, deklanĢöre basan kiĢinin görüĢ ve bakıĢ açısının Ģekillendirdiği bir kadrajla, 

yaĢamsal gerçekten bir kesit seçmesi sonucu oluĢan fotoğrafa, dijital teknolojinin 

geliĢimi ile manipülasyon ve müdahale kolaylaĢmıĢtır. Bu durum, yaĢamsal 

gerçekliği yansıtmayı amaçlayan belgesel fotoğraf alanında, tartıĢmalar yaratmakta, 

fotoğrafın bir kanıt, bir belge olma özelliğini sarsmakta ve zihinlerde kuĢku 

yaratmaktadır. Bu ise, belgesel fotoğrafın bir alt baĢlığı olan savaĢ fotoğrafındaki yeri 

önemlidir. 

Bu çalıĢmanın odak noktasını oluĢturan Hocalı fotoğrafları (1992), dijitalleĢme 

dönemi öncesinde çekildiğinden en azından zihinlerde bu tür kuĢkular doğurmaz. 

Günümüzde, yüzlerce sayfalarda anlatılabilecek Hocalı Katliamını, birkaç fotoğraf 

karesi, olduğu gibi topluma yansıtır. Bu olayı fotoğraflarla tespit eden fotoğraf 

muhabirleri, arka planda kalmayı göze alarak çok zor Ģartlar altında çalıĢmıĢlardır. 

Onların gözüyle ve tanıklığıyla tarihe, hafızalardan silinmeyecek kareler kazınmıĢtır. 

Bu nedenle, Hocalı Katliamını Azerbaycan halkı fotoğraflar vasıtasıyla Dünyaya 

anlatmakta ve adalet istemektedir. Bu fotoğraflar, Katliamları yaĢayıp sağ 

kurtulanların bile sözlü ya da yazılı anlatımlarından çok fazla detayı yansıtmakta ve 

çok etkili olmaktadır.  
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3. BÖLÜM 

3. TOPLUMCU BELGESEL FOTOĞRAFLARDA HOCALI KATLĠAMI 

3.1. Ermenistan-Azerbaycan Arasındaki Karabağ Sorununun 

Yansıtılması 

Dağlık (Yukarı) Karabağ, Azerbaycan, Ermenistan ve Ġran arasında önemli 

bir geçit noktasında bulunan yerleĢim yeridir. Coğrafi konumu ve stratejik önemi 

dolayısıyla, bölgedeki güçlerin ele geçirmek için tarihin hemen her safhasında sürekli 

mücadele verdiği, savaĢlar yaptığı bir bölge olmuĢtur. Elde edilmesi veya elde 

tutulması uğruna savaĢların yaĢandığı Dağlık Karabağ‟da verilen mücadele, Ermeni 

nüfusunun bölgeye yerleĢtirilmesi Ģekline dönüĢmüĢtür. Rusların desteğini almayı 

baĢaran Ermeniler, adım adım bölgeye hâkim olmaya ve Dağlık Karabağ üzerinde 

hak iddia etmeye baĢlamıĢtır. 20. Yüzyılın baĢlarından itibaren bölgede yaĢayan 

Azerbaycan Türklerinin anavatanlarından sürgün edilmesi Ģeklinde yeni bir boyut 

kazanmıĢtır. 

Ermenistan ile Azerbaycan arasındaki Dağlık Karabağ SavaĢı‟nın birçok 

boyutu bulunmakla birlikte, insan hakları ihlalleri diğer boyutlarını geride bırakmıĢ 

olup bu süreçte çok acı olaylar yaĢanmıĢtır. Tarih boyunca Türklerin yaĢadığı bir 

mekân olarak bilinen bu bölgeyi Ermenistan‟ın iĢgal etmesiyle birlikte binlerce 

insan mülteci durumuna düĢmüĢ, yurtlarını terk emek zorunda kalmıĢtır. 

 

 

Resim: 146: Azerbaycan Haritası. 
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Ermeni Cumhuriyeti‟nin kuruluĢundan önce ve sonra, 1918-1920 tarihlerinde 

bu topraklarda oturan Azerbaycan Türklerine karĢı tarihte benzeri olmayan vahĢi 

muameleler yapılmıĢtır. Bu dönemdeki bu mezalimleri kanıtlayan çok sayıda 

raporlar ve belgeler vardır. Ermeni olayları hakkında Fevkalâde SoruĢturma 

Kurulu‟nun tutanaklarında “Ermenilerin, mescitlerde kadın ve kızların ırzına 

geçmelerinden, insanları sokaklarda ve meydanlarda katletmelerinden, onları 

kuyulara atmalarından ve mescitleri pisliğe dönüĢtürmelerinden söz edilmektedir. 

1918‟de Ermeni saldırılarında on dört kiĢilik bir ailenin katledilmesi ve insanların 

göğüsleri, burunları ve kulaklarının kesilmesi, gözlerinin çıkartılması, kadınlık 

organına sopa sokulmuĢ kadın cesetleri olduğuna dair Ermeni olayları hakkında 

Fevkalâde SoruĢturma Kurulunun raporlarındandır. Yine Ermenilerce esir alınıp 

zorla Erivan‟a götürülen Müslüman kadın ve kızların çirkin ve küçük düĢürücü 

hareketlere uğradıklarına dair belgeler vardır (Azerbaycan Belgelerinde, 2001:27, 

59-61). Yapılan vahĢet, partizanlıktan ziyade Ermeni milliyetçiliğine 

dayandırılmaktaydı. Bu dönemde Ermenistan‟ın Karabağ ve Nahcıvan‟ı iĢgal ettiği 

dramın ilk perdesinden pek bahsedilmez. Ermeni vahĢetinin en kötüsü, kırk köyün 

yok edildiği, Zangezur‟da görülmüĢtür. Kanlı ve acımasız saldırılar, 1920 kıĢının 

sonuna kadar devam etmiĢtir. Bundan sonra ise BolĢevik idaresi bölgeye hakim 

olmuĢtur (Feigh, 2007:125). 1920‟de Sovyet Kızıl ordusu Azerbaycan‟ı iĢgal etmiĢ, 

sonra da Ermenistan ve Gürcistan‟ı kontrolü altına almıĢtı. Bu BolĢevik döneminde, 

iktidar çevresinde özellikle Ermeniler faaliyet gösteriyorlardı (Eroğlu, 1999:23). 

Ermenilerin Karabağ üzerindeki iddiaları gerçekte bölgenin 7 Temmuz 1923‟te 

SSCB‟ye bağlanmasından itibaren baĢlar. Fakat problemler bundan sonra ortaya 

çıkar, sosyal hayatta meydana gelen pek çok aksaklıkların da üstü kapatılarak 

aslında daha da derinleĢtirilir. 1923‟te Ermeniler Yukarı Karabağ‟a özerklik almayı 

baĢarmıĢlardır. Fakat, onlar Karabağ‟ı Ermenistan‟la birleĢtirme fikrinden 

vazgeçmeyip, zaman zaman bu konuyu gündeme getirmiĢlerdir. Ermenilerin 

saldırgan tavırları bununla kalmaz. 

 Sovyetler Birliği‟nin yıkılma sinyalleri verdiği dönemlerde, Ermeniler, 

Karabağ bölgesinde gizli gizli teĢkilatlanmaya baĢlarlar. Karabağ eylemlerinin ilk 

baĢladığı yıllarda, 1987'nin sonu 1988'in baĢlarında, Azerbaycan‟ın ve 

Ermenistan'ın, Sovyetler Birliği ittifakında yer aldığı dönemde, Ermeniler 

Azerbaycan Türklerine karĢı terörist faaliyetlerine giriĢirler. 
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Resim 147: Ermeni terörünün hedef aldığı bebekler, 1989. 

 

Dağlık Karabağ, birkaç ay içindeki çatıĢmalarda tümüyle Ermenilerin eline geçecek 

noktaya nasıl geldi? Sorusu üzerinde durmak ve nedenlerini açıklamak gerekir. ĠĢin 

bu noktaya gelmesinin birkaç ciddi nedeni vardır. Bunlardan birincisi, Ermenilerin 

1988 yılından bu yana yoğun bir Ģekilde silahlanması ve düzenli bir ordu kurmasıdır. 

Burada gözden kaçırılan nokta ise, 1988 depreminden sonra Ermenistan‟a Batı‟dan 

Fransa‟dan ve tahminen Amerikan Ermeni lobisi tarafından insani yardım kisvesi 

altında silah aktığı ve silahlanmasının büyük kısmını bu Ģekilde yaptığıdır. Ġkinci 

önemli unsur, bölgede bulunan eski Sovyet ordusuna mensup birliklerin dağılması ve 

baĢıboĢ kalmasıdır. Bu arada, eski Sovyet ordusundan Ermenilere cephanelerden 

silah satıĢı dahi yapıldığı anlaĢılmıĢtır (Milliyet, 3 Mart 1992:1). Hatta, Sovyet 

tanklarının bile satıldığı iddiaları da vardır. BaĢka bir ifadeyle, Ermeniler iki yıldır 

sürekli silahlanarak, bu saldırı için hazırlanmıĢlardır. 

Ermeniler, bundan sonra, siyasi-ideolojik propaganda enformasyon savaĢları 

alanında sistematik bir etkinlik sergilemeye çalıĢmıĢlardır. Ülkede halkı, milli 

ideoloji çerçevesinde birleĢtirmek, Azerbaycan‟a karĢı toprak iddialarının tarihi ve 

hukuki açıdan dayanaklarını belirlemek, çeĢitli ülkelerde yerleĢen Ermeni 
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diasporalarının
11

 güçlerini verimli olarak kullanmak suretiyle Karabağ Ermenilerini 

bağımsız olarak sunmak, bu ideolojik faaliyetin en önemli noktalarıdır. (Hasanoğlu, 

2011:112). 

18 Kasım 1987‟de Fransa‟da Gorbaçov‟un baĢ ekonomik danıĢmanı olan 

Aganbekyan‟ın “Dağlık Karabağ Ermenilerindir ve bu topraklar Ermenistan‟a 

katılmalıdır” Ģeklinde ilk defa açık bir beyanatta bulunması Azerbaycan Türkleri ile 

Ermeniler arasındaki sürtüĢmeyi baĢlatır. ġubat 1988‟de Dağlık Karabağ‟da 

yaĢayan Ermeniler topyekün katıldıkları mitinglerde, Karabağ‟ın Ermenistan‟ın 

ayrılmaz bir parçası olduğu Ģeklinde bir karar kabul ederler. Dağlık Karabağ‟ın 

Ermenistan‟la birleĢtirilmesini isteyenler “Karabağ Komitesi” adı altında bir 

komitede bir araya gelerek bunun resmen tanınmasına çalıĢırlar. Bundan sonraki 

aĢamalar Ermenilerin Karabağ‟ı merkezden ele geçirme faaliyetleridir. Ermeni 

gönüllüleri tarafından oluĢturulan silahlı grupların Karabağ‟a yerleĢtirilmesinden 

sonra Gorbaçov‟un 25 Temmuz 1990‟da, SSCB kanunları dâhilinde olmayan silahlı 

grupların kurulmasını yasaklayan ve silahların kanunsuz olarak saklanması halinde 

bunlara el konulmasını içeren bir kanunu yayınlamasıdır. Bu kanunla birlikte derhal 

Azerbaycan‟ın bütün bölgelerinde av silahlarına varıncaya kadar toplanmıĢtır. 

Dağlık Karabağ‟da ise bu kanunun uygulanması Rus askerleri tarafından 

yapılmıĢtır. Bu arada Azerbaycan‟da Ayaz Niyazi Muttalibov, 24 Temmuz 1990‟da 

Azeri ve Ermeni köyleri arasında barıĢ anlaĢması imzalanmasını teklif etse de 

Ermeniler buna yanaĢmayınca bir anlaĢma zemini oluĢturulamamıĢtır.  

 

                                                           
11

 a. (diaspo'ra) 1. Herhangi bir ulusun veya inanç mensuplarının ana yurtları dıĢında azınlık olarak 

yaĢadıkları yer. 2. Herhangi bir ulusun yurdundan ayrılmıĢ kolu, kopuntu. 3. Yahudilerin ana 

yurtlarından ayrılarak yabancı ülkelerde yerleĢen kolları, kopuntu. 
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Resim 148: Ermeni Terör olayları, 1990-1992. 

 

1990 yılı boyunca Ermeniler, mitingler, grevler ve iĢ bırakma eylemleri gibi 

faaliyetlerde bulunurlar, ardından Ermeniler saldırılarını doğrudan Azerilere 

yöneltirler; otobüs baskınlarından, yolların kesilmesine kadar her tür teröre 

baĢvururlar. Bu dönem, Karabağ‟da savaĢ arifesi olarak da yorumlanmaktadır. 

Çünkü bundan sonra yaĢananlar savaĢı kaçınılmaz hale getirmiĢtir. 1991‟den 

itibaren Dağlık Karabağ‟ın Türk köylerini Ermeniler iĢgal etmeye baĢlarlar. Rus 

askerleri tarafından da desteklenen Ermeniler, Tuğ, Hocavend, Kerkicihan, Yukarı 

Divanalılar, Todan, Cemilli, MeĢeli, Nebiler, GüneĢli, Malıbeyli, Karadağlı, Yukarı 

Veyselli‟yi ele geçirirler (Sarıahmetoğlu, 2011:80-82). Ermeni devleti terörizmi bir 

devlet politikası haline getirmiĢ ve bu amaçla birçok terörist teĢkilat kurulmuĢ, her 

yönüyle desteklenmiĢtir. Karabağ savaĢı ve devamındaki geliĢmeler dikkate 

alındığında, Ermenistan‟ın bilinçli olarak Azerbaycanlılara karĢı “soykırım 

siyaseti” yürüttüğü açık Ģekilde anlaĢılmaktadır. 

Ermeniler, Sovyetlerin M. Gorbaçov‟un iktidarı döneminde, onun gösterdiği 

yardımdan ve “yeniden yapılanma” idealarından da yararlanarak isteklerine 

ulaĢabildiler. Rusya‟nın yardımı ile Ermeniler bugünkü Ermenistan‟ı Azerbaycan 

Türklerinden büsbütün temizlerler. Böylece Ermenistan‟da tek bir Azerbaycan 
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Türkü dahi kalmaz. Bununla da yetinmeyen Ermeniler, fırsattan yaralanarak Dağlık 

Karabağ‟ı da birkaç ay içinde iĢgal ederler. Fakat bununla da yetinmeyip, dağlık 

Karabağ civarındaki bölgeleri de iĢgal ettiler. Böylece, Azerbaycan topraklarının % 

20‟sini iĢgal altına alarak, bir milyondan fazla insanı göçmen haline getirmiĢlerdir. 

 

 

Resim 149: Karabağ‟dan Kaçan Azeriler 

 

          

Resim 150: Karabağ‟dan Kaçan Azeriler 
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Resim 151: Karabağ‟dan Kaçan Azeriler 

 

Ermenistan Dağlık Karabağ‟ın karĢı iĢgalci planlarını gerçekleĢtirmeye baĢladı. 

1988 ġubat‟ında yaĢanan olayların ardından Dağlık Karabağ Özerk Vilayeti ve 

Ermenistan Ermenileri, Dağlık Karabağ‟a sahip olmak için silahlı mücadele 

baĢlattılar. „„Sakallılar‟‟ olarak bilinen anarĢik gruplar, sadece Dağlık Karabağ‟a 

değil, çevre bölgelerde yaĢayan Azerbaycanlı nüfusun da korku ve endiĢeye 

kapılmasına neden olmuĢ, onları yaĢadıkları yerleri bırakıp kaçmak zorunda 

bırakılmıĢtı. SSBC silahlı birliklerinin, Ermenistan ve Dağlık Karabağ Özerk 

Vilayeti‟nde bulunan askerler de bu konuda Ermenilere yardımcı olmaktaydı. 

1991‟in sonlarında SSBC‟nin çökmesi sonucu post-Sovyet mekânında oluĢan yeni 

jeopolitik ortamda, Ermeniler resmen Azerbaycan‟a karĢı savaĢ baĢlatmıĢlardır. 

(Mahmudov, 2011: 40-42). Öncelikle Dağlık Karabağ‟da Azerilerin yaĢadığı 

topraklar iĢgal edildi. 15 Ocak 1992‟de Kerkicihan, 10 ġubat‟ta Mali beyli ve 

KuĢçular köyü iĢgal edildikten sonra Hocalı ve ġuĢa‟nın abluka çemberi 

daraltılmaya baĢlandı. Ermeniler ġubat‟ın ortalarında Karabağlı Köyü‟nü de iĢgal 

ettiler. Böylece Dağlık Karabağ‟ın köy ve kasabaları tamamen iĢgal edilmiĢ oldu. 

(Mahmudov, 2011:42). 
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Resim 152: Karabağ‟dan Kaçan Azeriler 

Azerilerin durumuna gelince, Muttalibov‟un Moskova‟ya güvenmesi nedeniyle 

ciddi bir hazırlık ve tedbirler alınmadığı anlaĢılıyor. Halkın cephesi milislerinden 

baĢka Dağlık Karabağ‟da çarpıĢma olmadığı gibi, bu dönemde organize güç 

oluĢturulması çabası da yoktur. Hatta Muttalibov, bu dönemde, Azerbaycan‟ın 

karıĢması ve iç savaĢ çıkmasından korkmuĢtur (Milliyet, 3 Mart 1992:1). 

3.1.1. 26 ġubat 1992 Hocalı katliamı 

Hocalı stratejik olarak Karabağ dağ silsilesinde Ağdam-ġuĢa, Eskeran-

Hankendi yollarının üzerinde yerleĢmektedir. Hocalı‟nın stratejik konumu Ermeni 

silahlı birliklerinin buraya saldırmasına müsaittir. Burası, Dağlık Karabağ 

bölgesinin merkez Ģehri olan Hankendi‟den 14 km. kuzeydoğusunda bulunan 

Azerbaycan‟ın çok eski tarihe sahip yerleĢim alanlarından biridir (Mahmudov, 

2011:42). Karabağ‟daki tek mevcut hava alanının burada olması ve demiryolunun 

da buradan geçmesi nedenleriyle kentin stratejik önemi vardır. Dolayısıyla, Yukarı 

Karabağ bölgesinin en önemli tepelerinden birisinde olan Hocalı, stratejik olarak 

Ermenistan silahlı kuvvetleri için askeri bir hedef halindedir.  

Hocalı, 1991 yılının Ekim ayından itibaren ablukadaydı. Ekim‟in 30‟unda kara 

yoluyla ulaĢım kapanmıĢ ve tek ulaĢım vasıtası helikopter kalmıĢtı. Hocalı‟ya son 

helikopter 28 Ocak 1992‟de gitmiĢtir. ġuĢa Ģehrinin semalarında bir sivil 
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helikopterin vurulması ve bunun sonucunda 40 kiĢinin ölümünden sonra bu ulaĢım 

da kesilmiĢtir. Ocak ayının 2‟sinden itibaren Ģehre elektrik verilmemiĢtir. ġubat‟ın 

ikinci yarısından itibaren Hocalı, Ermeni silahlı birliklerinin ablukasına alınmıĢ ve 

her gün toplarla, ağır makineli silahlarla saldırıya maruz kalmıĢtır.  936 km2‟lik 

alana sahip ve 2.605 aileden ibaret 11.356 kiĢinin yaĢadığı Hocalı kasabası, 26 

ġubat 1992 tarihinde yüzyılın en acımasız soykırımına maruz kalmıĢ ve kasaba 

tamamıyla yok edilmiĢtir. Bu katliam yaĢandığı sırada Azerbaycan silahlı 

kuvvetlerinin koruması altında değildi ve tamamen savunmasız bir durumdaydı. 

Hocalı‟da dağınık halde elinde hafif silahlar bulunan 150 kiĢi bulunmaktaydı. 

Azerbaycan silahlı kuvvetleri Hocalı halkına yardım edemedi, hatta uzun süre 

cesetlerin alınması bile mümkün olmadı. Ermenistan silahlı kuvvetleri köyü üç 

yönden kuĢatarak, helikopter ve ağır silahların yardımı ile önce köyü bombalamıĢ 

ve ardından da köye girerek katliam yapmıĢtır. Ermeniler bu köyü iĢgal ederek 

bütün bölge halkına bir mesaj vermek istemekteydiler. Nitekim Azerbaycan 

Türkleri için ağır bir mesaj vermiĢ oldular. Hocalı iĢgal edilerek bölgedeki çözülme 

hızlandırılmıĢ oldu. Ermeniler bu hamleyle aynı zamanda önemli bir stratejik 

mekânı da iĢgal ederek askeri açıdan önemli bir baĢarı elde etmiĢtir. Ancak, 

insanlık adına tarihin en acımasız soykırımı gerçekleĢtirilmiĢtir (Atmaca, 2009:63). 

Ermenilerin tarihi süreçte görülen ve belgelerle de sabit olan terör faaliyetleri 

Hocalı‟da tekrarlandı. Hocalı olayları, Karabağ SavaĢı‟nın ayrılmaz bir parçası 

olarak görülmektedir. Azerbaycan‟ın Dağlık Karabağ Bölgesinde bulunan 

Hocalı‟ya, o günkü adıyla; Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliği silahlı 

Kuvvetlerine ait 366. Alay‟ın desteklediği Ermeniler, hain bir saldırı düzenlediler. 

Hocalı‟da gerçekleĢtirilen katliamı giden süreçte Rusların, Ermenileri desteklediği 

de bilinmektedir. 

 

Resim 153: Hocalı Katliamında Çocuk ve Kadın Cesetleri 
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Daha önce belirtildiği gibi, Ermeni gönüllülerinden oluĢan silahlı gruplar 

sistematik olarak Karabağ‟a yerleĢtirilmiĢlerdir. Bu olayın hemen ardından 

Gorbaçov, 25 Temmuz 1990‟da yayımladığı bir kanun ile SSCB yasadıĢı silahlı 

grupların kurulmasını yasaklamıĢ ve kanunsuz olarak saklanan silahlara el 

konulmasını sağlamıĢtır. Bu kanunla birlikte Azerbaycan‟ın bütün bölgelerinde av 

silahları da dahil olmak üzere bütün silahlar toplanmıĢ, Dağlık Karabağ‟da ise bu 

görev Rus askerleri tarafından yerine getirilmiĢtir.  

 

 

Resim 154: Mihail Sergeyeviç Gorbaçov. 

Hocalı, Dağlık Karabağ özerk vilayetinin merkezi olan Hankendi‟den 14 km. 

Kuzeydoğuda en önemli tepelerinden birinde bulunan bir kasabada bulunmaktadır. 

Bu nedenle stratejik önemi vardır. Ayrıca, Azerbaycan‟ın çok eski tarihe sahip 

yerleĢim alanlarından biridir (Mahmudov, 2011:42). Bu bölge yıllardır, Azerbaycan 

ile Ermenistan arasında sorunlar yaĢanmasına neden olmuĢ, Ermenistan‟ın bölgeye 

defalarca saldırı ve iĢgallerine maruz bırakılmıĢtır. 1991‟de Sovyetler Birliği 

dağılınca Dağlık Karabağ Bölgesi Parlamentosu, bağımsızlığını ilan etmiĢti. Öte 

yandan, 1990 yılından beri Azerbaycan ile Ermenistan arasında süren çatıĢmalar 

sonunda bir milyona yakın Azeri, kendi topraklarında göçmen durumunda yaĢamak 

zorunda kaldı. 
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Resim 155: Göçe Mecbur Edilen Azeriler 

 

Ermenilerin istila ettiği her yerde, Ermeni idarecileri, subayları, askerleri, 

güvenlik kuvvetleri, çeteleri ve yerli Ermeni halkı, Türkleri katlediyor, 

tecavüzlerde, yağmalarda ve tahribatlarda bulunuyorlardı. Bu durumu gören 

yüzlerce, binlerce Türk, namusunu, canını kurtarmak için muhacerete baĢvurmak 

zorunda kalıyordu. Kaçanlar ise çamurların, suların içinden, yağmur, kar ve fırtına 

altında, ızdırapla dolu bir yolu seçmek mecburiyetindeydi. Muhacirler 

alabilecekleri birkaç parça eĢyayı hatta birkaç ailenin eĢyasını ancak bir arabaya 

yükleyebiliyorlardı. Ermenilerin, Dağlık Karabağ‟ı Azerbaycan topraklarından 

koparmak için birtakım stratejik planları uygulamaya baĢlamıĢtı. Farklı zamanlarda, 

Azeri köylerine baskınlar ve katliamlar yapıldı. Baskıya maruz kalan Azeriler, 

yerlerini, evlerini terk ederek göçe baĢladı. 
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Resim 156: Göç Ettirilen YaĢlılar 

 

Sovyet yönetiminin Ermenistan‟ı desteklemesi, Ermenilerin tahrik edilmesi ve güç 

göstermelerine neden olmuĢtur. 1990 yılının Ağustos ve Eylül aylarında Ermeniler 

saldırılarını doğrudan Azerilere yönelterek saldırılara baĢlamıĢlardır. Buna bağlı 

olarak otobüs baskınları, yol kesme gibi terör eylemleri yapmıĢlardır. Ermenilerin 

neden oldukları olaylardan dolayı 1990 yılı baĢlarında yaklaĢık 186 bin Türk, 

Ermenistan‟dan Azerbaycan‟a göçe zorlanmıĢtı. Saldırıda ölenler hakkında verilen 

resmi rakamlar 613 olduğu söyleniyordu. Ancak hakikatin boyutları daha korkunçtu; 

çünkü kanıtlar, katliam bilançosunun 1300 kiĢi olduğunu söylüyordu. Hocalı‟da 

yaĢayan Ahıska Türkleri de yakılarak öldürülmüĢtür. Bu Ģu demektir ki; Hocalı 

katliamı dünya kamuoyundan kasıtlı olarak gizleniyor. Rusya olaylarla ilgisinin 

olmadığını her fırsatta iddia etse de, Rus ordusuna ait 366. Alayın, 1991‟in 

sonbaharından beri Ermenilerin safında savaĢtığı, adı geçen alaydan kaçan dört 

askerce doğrulanmıĢtır. 
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Resim 157: Hocalı Katliamında Yüz Derisi YüzülmüĢ Ġnsan Ceseti 

 

O gün Hocalı‟da yaĢananlara tanıklık edenlerin ifadelerine ve eldeki delillere 

bakıldığında, yapılan zulmü tarife imkân olamayacağı gibi, insan hafızasının 

anlaması da mümkün değildir. Gece baskınıyla savunmasız sivil halk çocuk, 

yaĢlılar katledilmiĢtir; 56 hamile kadının karınları yarılmıĢ, doğmamıĢ bebekleri 

süngü uçlarına geçirilerek yok edilmiĢ, 487 kiĢi ağır yaralanmıĢ, 1275 kiĢi de esir 

edilerek iĢkence yapılmıĢtır.  

 

 

Resim 158: Hocalı Katliamında Kurban Bebek 

 

Hocalı uzun süredir Ermeni birliklerinin ele geçirmek için plan yaptığı ve 

planlarını uygulamaya koyduğu bir yerleĢim yeridir. Sıkıntı içinde bulunan gerek 
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Hocalı sakinlerinin gerekse Hocalı‟daki yönetim birimi Bakü hükümetine 

kendilerine yardım için müracaat etmelerine rağmen bu talepleri nedense cevapsız 

kalmıĢtır.  Muttalibov yönetimi, olayların çok öncesinde hiçbir önlem almayıp, 

ihtiyaç ve talepleri de karĢılamamıĢtı. 7 Nisan 1992‟de Bakü‟de yayınlanan Halk 

Ordusu gazetesi, “Hocalı o kanlı geceden 3 ay 25 gün önce unutulmuĢtu” diye 

yazarak bu durumu çok net özetlemiĢtir (Sarıahmetoğlu, 2011:84). 

 

 

Resim 159: Hocalı‟dan Halkın Helikopterle Kurtarılması 

 

Hocalı‟nın aylardır Ermeni iĢgali altında olması ve Eskeran yolunun derin 

hendekler ve mayınlarla döĢenmesi, aynı durumun Hocalı-ġuĢa için de geçerli 

olması yüzünden ulaĢım vasıtası olarak tek çare helikopterlere kalır. Ancak, 

yaĢanan iĢgal ve çatıĢmalarda helikopterlerle çok az yardım malzemesi 

ulaĢtırılabilir, ciddi sosyal problemler halkın yaĢama ümidini de kırar. Karayolu 

açılamadığından Hocalı halkının beklediği yardım gidemez. Buna yol açan ve 

tedbir almayan Bakü yönetimi o dönemde sert bir Ģekilde eleĢtirilmiĢtir. Bu katliam 

ve mağlubiyetin bir halk ayaklanmasına yol açabileceğini düĢünen hükümet, 

Hocalı‟da yaĢananların ertesinde devletin yayın organlarında, basında, televizyonda 

bu habere yer vermez. Üstelik bütün devlet yayın organları Hocalı‟nın Ermeniler 

tarafından ele geçiriliĢinin tamamen uydurma bir haber olduğunu belirtir 

(Sarıahmetoğlu, 2011:84-85). 

Türkiye‟de, bu mezalime dair en detaylı bilgi veren gazetelerden birisi 

Milliyet‟tir. Gazetenin 1 Mart 1992 tarihli nüshasında, uluslar arası baĢlatılan barıĢ 

çabalarının nafile olduğunu, Hocalı ve ġuĢa‟dan kaçıp Ağdam‟a sığınmak isteyen 
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sivil Azerilerin Ermeni ateĢi altında kaldığını bildirmektedir. Ġlk belirlemelere göre 

Hocalı‟da 1234 ceset bulunurken, Ermenilerin topyekün saldırıya hazırlandığını ve 

yığınak yaptığını halkın panik içinde kenti terk etmekte olduğunu da belirtmektedir.  

 

 

Resim 160: Hocalı Katliamında Bacaklarını Kaybeden 

 

Hocalı‟da yangın ve saldırıdan kurtulanlar gece Ağdam‟ın ġelli köyüne ve 

civar bölgelere hareket ederler. Yüzlerce Hocalı sakini yaĢlı, kadın ve çocuk orman 

ve dağ yollarında kardan donarak ölür. Ermeniler, Ağdam‟a da top ve füze 

saldırılarını yoğunlaĢtırırlar.( Milliyet, 2 Mart 1992:7). Azeri-Ermeni SavaĢı sadece 

Hocalı ile sınırlı değil, daha sonra bölgeye yayılan ve Azerbaycan topraklarının 

beĢte birinin iĢgali, 20 bin kiĢinin ölümüne, 100 bin kiĢinin yaralanmasına, 50 bin 

kiĢinin sakat kalması ile sonuçlanan bir süreçtir. Mülteci ve göçmen sayısı milyonu 

geçmiĢtir (Ġbayev, 2011:87). 
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Resim 161: Ermeni Terörü Kurbanları, 1992. 

 

Ermenistan, Azerbaycan‟a karĢı savaĢı sürdürerek 1993 yılının Temmuz-Ekim 

ayları arasında, Ağdam, Füzûli Cebrail, Kubadlı ve Zengilan illerini iĢgal etmiĢtir. 

Demek ki Ermeniler, insan kıyımı ile birlikte toprağı yağmalamak taktiğini de 

hayata geçiriyorlardı. Resmi bilgilere göre, Ermeni iĢgalcileri tarafından 314 kadın, 

58 çocuk ve 255 ihtiyar olmak üzere 4861 Azeriyi rehin ve esir almıĢlardır. 

Bunlardan 145 kiĢi esaret altındayken öldürülmüĢlerdir. Ġnsanlık dramının bir baĢka 

boyutu da Ermenilerin, rehine ve esirlerin gerçek sayılarını uluslar arası insanî 

yardım kuruluĢlarından saklayarak, onlara insanlık dıĢı acımasızca davranması, 

köle gibi çalıĢtırması ve onlara hakaret ederek aĢağılamaları olmuĢtur (Mahmudov, 

2011:43). 
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Resim 162: Hocalı Katliamından Görüntüler 

 

Ermenilerin iĢgal ettiği bölgelerde Azerbaycan halkının dramını yansıtan 

fotoğraflar ve çok sayıda görgü tanıkları vardır. Yerli ve yabancı basın mensupları, 

foto muhabirlerin yanında Rus idarecilerinin ve Ermenistan yöneticilerinin itirafları 

da dikkati çekmektedir. Esirler ve rehinelerin yaĢadıklarına dair anlattıkları ise 

insanlık vicdanı ile bağdaĢmamaktadır. 

Ermeni saldırıları iĢgal altındaki Azerbaycan‟ın kültürel varlıklarını da, 

özellikle yağmalamıĢ ve acımasızca tahrip etmiĢlerdir; 22 müze ve 4 resim galerisi, 

9 tarihi sarayı yağmalamıĢ ve yok etmiĢlerdir. Kütüphaneler dağıtılmıĢ ve 

yakılmıĢtır. Köprüler, yollar, sağlık kuruluĢları da tahrip edilmiĢtir. 

 

 

Resim 163: Hocalı Katliamından Görüntüler 
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3.2. Tanıkların Dilinden Fotoğraflarla Hocalı Katliamı 

Hocalı katliamı olarak bilinen trajedi, 25 ġubat 1922‟de Azerbaycan‟ın Karabağ 

bölgesindeki Hocalı kentinde yaĢanmıĢ olup, çok sayıda sivilin, kadın, çocuk, bebek 

demeden Ermeniler tarafından öldürülmesi olayıdır. Sovyet Sosyalist Cumhuriyetleri 

Birliği dağıldıktan sonra dağlık Karabağ bölgesini ele geçirmek için Ermeniler önce 

Hocalı Ģehrini kuĢattılar. Bütün ulaĢım yollarını kapattılar. Havayolunu da helikopterle 

yapılan ulaĢımı durdurunca diğer Azerbaycan bölgeleriyle irtibatını kestiler. 25 

ġubat‟ta ise sivil, kadın, çocuk, yaĢlı ayırımı yapmaları 700‟e yakın kiĢiyi katlettiler. 

Bu katliamda 487 kiĢi ağır yaralı olarak kurtulmuĢ. 1275 kiĢi rehin alınmıĢ. 150 kiĢi ise 

kaybolmuĢtur. Cesetler üzerinde yapılan incelemelerde birçoğunun yakıldığı, 

gözlerinin oyulduğu, kulakları, kafaları ve burunları ile vücutlarının çeĢitli uzuvlarının 

kesildiği görülmüĢtür. Aynı vahĢetten hamile kadınlar ve çocuklar da kurtulamamıĢtır 

(Atmaca, 2009:62-63). Buradaki kıyım, tek kelimeyle bir „„ imha‟‟ hareketiydi.  

SavaĢın neye benzediğini fotoğrafların kendileri söylüyor diyen Sontag (2004:6), 

“…savaĢ yırtar, savaĢ parçalar, savaĢ iç deĢer, savaĢ bağırsakları söküp boĢaltır, savaĢ 

teni yakıp kavurur, savaĢ yıkıp yok eder” ifadeleriyle sanki Hocalı katliamının 

korkunçluğunu anlatmaktadır. Sontag, Başkalarının Acısına Bakmak adlı, savaĢ 

fotoğrafçılığının misyonu ve baĢkalarının acılarıyla ıstıraplarına duyarlı olmak üzere 

bir insanlık dersi verdiği kitabında, “savaĢın ve dehĢetin yüzünü sergileyen 

fotoğraflara bakmaya ne kadar dayanabiliriz?” diye sorar. Aynı soruyu, Hocalı 

katliamı, sivil toplum üzerinde yaĢanan acıyı yansıtan fotoğraflara bakarken de 

sormalıyız. SavaĢların yıkıp yok ettiği, siviller, kadın, çocuk, hamile bedenler, 

bebeler…Bu fotoğraflara bakıp ta acı duymamak, bunları görüp de irkilmemek, bu gibi 

kıyımlara yol açan zihniyeti ortadan kaldırmak için mücadele etmemek bir “insan” 

olarak mümkün mü? Bu savaĢ ve dehĢet fotoğrafları, bir gerçeğin kanıtı olarak 

okunmalı ve olayın perde arkası ortaya konulmalıdır.  

Hocalı‟daki katliam üzerine ilk defa 28 ġubat 1992‟de olay yerine helikopterle 

gelen basın mensupları, 500 metrelik arazinin cesetlerle kaplı olduğunu görmüĢlerdi. 

Bu soykırımı dünyaya duyuran ve dünyanın dikkatini buraya yönlendiren gazeteciler 

ve bu gazetecilerin gizlice çekip yayınladıkları fotoğraflar olmuĢtur. Bu olayla ilgili 

değiĢik tarihlerde dünya‟nın birçok gazetesinde haber ve fotoğraflar yayınlanmıĢtır. Bu 

fotoğraflar, cephede savaĢan askerlerin fotoğrafları değil, savaĢın sivil halk üzerindeki 
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trajik yansımalarıdır. Habercilerin çektiği bu fotoğraflar, Karabağ ve Hocalı 

bölgesindeki katliamı önleyememiĢ; ama diğer bölgelerdekilerin katledilmesini 

durdurmuĢtur. Tek bir fotoğraf karesi bile bazen dünya kamuoyunun dikkatini 

çekmekte ve tepki göstermesini sağlamaktadır. Uzun bir makale veya bir kitaptan daha 

fazla kamuoyunda tesir gösteren –adeta ibretlik denilebilecek- fotoğraf kareleri vardır. 

„„SavaĢ zaruri olmadıkça cinayettir‟‟diyen Atatürk ne kadar da haklıymıĢ. 

Fotoğrafta görülen yuvasız kalan çocuğun yıkık duvar altından sürünerek çıktığı ve 

Ģoku atlatamadığı her halinden bellidir. 

 

  

Resim 164- 165- 166: Hocalı Katliamından Kurtulanlar 

Hocalı katliamı haberinin dünyaya ulaĢtırılmasında ve Ermenilerce esir alınan 

Azerbaycanlılara karĢı yapılan zulümleri kaydeden cesur muhabir Çingiz 
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Mustafayev‟in çok büyük emeği olmuĢtur. Daha sonra O, Ermenilere karĢı 

Nahçıvannik kasabası yakınlarında yapılan savaĢı kaydederken kahramanca canını 

vermiĢ, gösterdiği hizmetlerinden dolayı Azerbaycan Milli Kahramanı adı ile 

ödüllendirilmiĢtir (Aziz, 2013:172). 

 

Resim 167: Hocalı Katliamında Çocuk ve YaĢlı Kadın Cesedi 

 

3.2.1. Basın Mensuplarının Tanıklığı 

Azerbaycan Gazeteciler Birliği, tüm dünyadaki meslektaĢlarına yayınladığı bir 

duyuruyla, Dağlık Karabağ bölgesinin Hocalı kasabasının Ermeni Militanları 

tarafından iĢgali sırasında yaratılan vahĢeti görebilmeleri için, bölgeyi ziyaret 

etmeleri çağrısında bulundu. Azeri Kadınlar Birliği‟nin yayınladığı bildiride de, 

“Ermeni neo-faĢizmi” olarak nitelendirilen saldırganlığa karĢı tüm dünya kamuoyu, 

Azerbaycan‟daki saldırı kurbanlarına yardıma çağırdı. Çok sayıda Azeri kadını, 

Ağdam‟da Komünist Parti‟nin merkezine giderek, “yakınlarımızın cenazelerini bize 

verin” Ģeklinde bağırdılar (Milliyet, 2 Mart 1992:7).  

Ġlk günlerde, Fransız gazetelerinden bir tek Liberation, 3 Mart 1992‟de 

katliamla ilgili objektif bir haber yayınlanmıĢtır. Le Figaro ve diğerlerinde sessizlik 

sürmüĢtür. Ġngiliz gazetesi, Guardian, basında süren bu sessizliği Ģiddetle eleĢtirmiĢ 

ve Karabağ katliam haberlerinin ve fotoğraflarının ve televizyon çekimlerinin 

dünyaya yayıldığını bildirmiĢtir. Bunların kamuoyuna yansıtılmadığını ve 
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“tutukluluk” devam ettiğini vurgulamıĢtır. Ġngiliz gazetelerinden London Times, bu 

konuda objektif yayınını baĢından itibaren devam ettirmiĢtir (Milliyet 2 Mart 1992).  

Alman gazeteleri ise, bu konuda önyargılı davranmıĢlardır. Karabağ‟dan gelen 

katliam haberlerine bir ölçüde yer verilmiĢtir; fakat onların bölgede muhabirlerinin 

olmadığı ve ancak ajanslardan gelen bilgilerin özeti ile yetinmiĢlerdir. Alman 

gazetelerinin bu katliama pek ilgi göstermediği ve hatta Die Welt gazetesi haberinde, 

Azerbaycan‟ı, savaĢı bilinçli olarak büyütmekle suçlamıĢtır.  

Ġngiliz basınında, bölgeye Moskova‟dan gönderilen muhabirler, Independent 

ve Daily Telegraph gazetelerinde yayınlanan haberlerinde, katliamın var olduğunu 

doğrulamıĢlardır (Milliyet, 6 Mart 1992:6). 

Bu olaya tanık olanlar ve katliam sonrası Hocalı‟ya giren haberciler gördükleri 

tüyler ürperten manzara karĢısında ĢaĢkına dönmüĢlerdir. 

Çingiz Mustafayev, Hocalı‟da gördüğü korkunç manzarayı Ģöyle tarif etmiĢtir: 

“Yüzlerce insanın cesedinin çoğunluğu yakın mesafeden, baĢından kurĢunlanmıĢ 2 

yaĢından 15 yaĢına kadar çocuk, kadın ve ihtiyar cesetleri. Cesetlerin durumundan 

anlaĢılır ki, hiçbiri karĢı koymaya, kaçmaya çalıĢmamıĢtır. Onları son derece 

soğukkanlılıkla, vahĢilikle katletmiĢlerdir. Her Ģeyden önce anlaĢılır ki, bazılarını 

kenara çekip, tek tek öldürmüĢ, diğerlerini aileleri ile kurĢuna dizmiĢlerdir. Birçok 

cesette yedi sekiz, hatta daha fazla kurĢun yarası vardır. Bu kurĢunlardan biri 

mutlaka kafaya isabet etmiĢtir. Yani, yaralananların iĢini bu Ģekilde bitirmiĢlerdir. 

 

 

Resim 168: Katliam Sonrasında TaĢınan Cesetler 

 

Bazı çocukların kulakları kesilmiĢ, erkeklerin çoğunun kellesi dağılmıĢtır. 

Yağmalanan cesetleri saymak mümkün değildir. Soykırımın niĢaneleri olarak ilk 

defa iki helikopter, 28 ġubat‟ta gelmiĢtir. Daha gökyüzünde iken 500 metrelik bir 
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alanın insan cesetleriyle dolduğunun Ģahidi olduk. Helikopterden indiğimiz gibi 

Ermeniler ateĢ etmeye baĢladı. Ancak dört ceset helikoptere alabildik. Gördüğümüz 

manzara çoğumuzun aklını baĢından almıĢtı. Kendimize gelemiyorduk. 

 

 

Resim 169: Arazilerde Katledilen Ġnsanlar 

2 Mart tarihinde yabancı gazetecilerle tekrar aynı yere gelince de, aynı 

vaziyetle karĢılaĢtık. Cesetlerin çoğu daha iğrenç bir Ģekil almıĢtı. Cellâtların, bu süre 

içinde her gün vahĢiliklerini devam ettirmekten zevk aldıkları görülmektedir” (Aziz, 

2013:172-173). 

 

 

Resim 170: Arazilerde Katledilen Ġnsanlar 

Hocalı‟da insanların vahĢice katledilmesinin Ģahidi olan, Moskovskiye Novosti 

gazetesinin muhabiri Viktoriya Ġvleva‟nın itirafları da tüyler ürperticidir. “O, 

Hocalı‟ya hücum eden birinci helikopterde değil, ikincisinde gelmiĢtir. O, karĢıdan 

bulutu andıran bir Ģeye yaklaĢtığını görüp, kaydetmiĢtir ki, sonra anladım ki, bu bulut 

gibi görünen yarıçıplak insanlar grubu imiĢ. Türklerin grubunun sonunda üç çocuğu 
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olan kadın gidiyordu. Karın üstünde, yalın ayak. O, çok zor hareket ediyordu. Sık sık 

yıkılıyordu. Onun çocuklarının en küçüğü iki günlük idi. Bu insanların sonraki 

durumlarını ise, biz cesur gazeteci Mustafayev‟in çektiği görüntülerde görmüĢtük” 

(Aziz, 2013:173). 

 

 

Resim 171: Arazilerde Katledilen Ġnsanlar 

 

 

Resim 172: Katledilen Çocuk ve Kadınlar 
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Resim 173-174-175: Katledilen YaĢlılar 

 

Bir baĢka gazeteci, orada yaĢananları Ģu sözlerle aktarmaktadır: „„Dağlık 

Karabağ‟ın Hocalı kentinin düşüşünü bir gün boyunca yaşadım. Görüntülerle 

belgeledim ve video çekimleriyle bir günde 1.300 Azerbaycan Türk‟ünün Ermeni 

çetecilerle öldürülüşünü bütün dünyaya duyurdum. Hocalı katliamı anlatılamaz bir 

vahşetti. Azerbaycan yönetimi ve Cumhurbaşkanı Ayaz Müttelibov, olayı dört gün 

boyunca kamuoyundan gizlemeye çalıştılar. Bütün Azerbaycan şok olmuştu. Ermeni 

kasaplarının bıçaklarından, kurşunlarından kurtulmayı başaranlar; kadınlar, 
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çocuklar, ihtiyarlar karlı dağlarda tipi altında Ağdam‟a gelmeyi başardıklarında 

çoğunun ayakları donmuştu. 

 

 

Resim 176: Katliam Kurbanlarının Sürükleyerek TaĢınması 

 

 Bazılarının ayakları ise kangrenden dolayı kesilmişti. Ermeniler vahşetin her 

türlüsünü sanki ibret olsun, örnek olsun diye yapmışlardı. İhtiyar dedelerin, yaşlı 

anaların yüzleri jiletlerle doğranmış, genç kadınların göğüsleri peynir gibi kesilmiş, 

bebeklerin kafa derileri yüzülmüştü. Hocalı ile Ağdam arasındaki 12 kilometrelik 

orman boyunca cesetler dizilmişti‟‟. Gözleri dönmüş Ermeni çeteleri korkunç 

katliamı gerçekleştirirken, insanlığı unutmuşlardır. Suçsuz, günahsız, insanları 

öldürürken, şişleme, süngüleme, kulak, burun kesme, göz oyma, tırnak sökme, sigara 

söndürme, ne kadar vahşi yöntem varsa, hepsini uyguladılar. 

 

  

Resim 177-178: Hedef Alınan Bebekler 
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Katliam yerini gören Karabağ‟daki Milliyet gazetesinin Muhabiri Rehber 

BeĢiroğlu, bu fotoğrafları ağlayarak çektiğini ifade etmiĢtir. Ermenilerin kana 

doymadığını, bebeklerin karınlarının deĢildiğini, kadınların süngülendiğini, erkelerin 

gözleri oyulup, kulakları ve burunlarının kesildiğini, her tarafın cesetlerle dolu 

olduğunu yazmaktadır. BeĢiroğlu gördüklerini Ģöyle anlatmaya devam eder:“Tüm 

dünyanın seyrettiği vahşi katliamı yaşadım. Gözü dönmüş Ermeni çeteleri 

Karabağ‟daki Azeri köylerini birer birer ele geçirirken, tarihte eşine az rastlanır bir 

soykırıma giriştiler. Delik deşik edilmiş, tanklar altında ezilmiş bebekler, kadınlar 

yaşlılar gördüm. 

 

 

Resim 179: Katledilen YaĢlılar 

 

Hocalı‟da Gülsüm Hüseyin‟in 3 yaşındaki kızı Nurinç‟i, annesinin gözlerinin önünde 

süngüleyerek öldürdüler. Hemen yanında 4 yaşındaki bir başka bebe daha 

süngülenmiş yatıyor. Bir genç anneyi, bebeğini emzirirken öldürüp göğsünü kestiler. 

Bebek, kesik memeden bir süre kan emdi, sonra da öldü” (Rehber BeĢiroğlu, 

Milliyet, 4 Mart 1992:1). 
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Resim 180: Çocuk ve Kadın Cesetleri  

 

 

Resim 181: Ġki torunu öldürülen Gülsün Nine. 
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Ermenilerin, tarihe 26 ġubat Soykırımı olarak geçen katliamı, geride yüzlerce 

masum insanın cesedini bıraktı. 69 yaĢındaki Hatin Nine‟nin biri kız iki torununu 

gözlerinin önünde Ermeniler öldürürken, o, yalvarıyordu: “Onları bırakın, beni 

öldürün”. Ermeniler, “olmaz, torunlarını öldüreceğiz, sen seyredeceksin” dediler. 

(Milliyet, 4 Mart 1992:1).  

 

 

Resim 182: Öldürülen Çocuklar 

 

“Kana susamış Ermeniler, can havliyle kaçan Azerileri kurşunluyor, 

süngülüyor, kesiyordu. Dondurucu soğukta, dağ, tepe, kayalık, çalılık demeden 

sırtlarında yatalak analarını, hamile karılarını taşıyan insanlar gördüm” (Rehber 

BeĢiroğlu, Milliyet, 4 Mart 1992:1). 
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Resim 183: Kaçarken Katledilen Azeriler 

 

26 ġubat 1992 günü yaĢanan vahĢetten sonra Hocalı bölgesini gezen Fransız 

gazeteci Jea-Yves Junet, gördüğü katliamının boyutlarını Ģu cümlelerle anlatıyordu: 

“Ben savaşlarla ilgili Alman acımasızlığı konusunda çok şey duydum. Faşistlerin 

acımasızlığı konusunda çok şey duydum, Ermeniler 5-6 yaşındaki çocukları, sivil 

halka öldürerek onları geride bırakmıştır. Hocalı‟daki gibi bir vahşete dilerim kimse 

tanık olmaz” (AĢırlı, 2005:69; Ġbayev, 2011:90). 

 

 

Resim 184: Hocalı Katliamı, 1992 

 

Ġtalyan basını ise, Ermeni katliamını, “Tarihte görülmemiĢ vahĢet” olarak 

nitelendirerek veryansın etmiĢtir. Ġtalya‟da ülkenin en çok satan Corriere della Sera, 

gazetesi, Ermeni milislerin Karabağ‟da yaptıkları katliama iliĢkin yazısında, 
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Ermenilerin kadın, erkek, çocuk demeden bütün köy halkını katlettiğini, tarihin 

hiçbir döneminde görülmeyen bir vahĢet yarattıklarını belirtmiĢtir.  

“Karabağ VahĢet Tepeleri”, baĢlıklı haberde, Hocalı köyü halkının 

katledildiğini belirterek olayın korkunçluğuna dikkat çekilmektedir. Hocalı‟da, 

Ermenilerin katliam sonucu kırılmıĢ kafataslarına, yakından açılmıĢ ateĢ sonucu 

parçalanmıĢ vücutlara, yüzülmüĢ kafa derilerine rastlanıldığı halkın panik ve korku 

içinde olduğu belirtilmektedir (Milliyet, 6 Mart 199:6).  

 

 

Resim 185: Yakınlarını Kaybeden Azerilerin Feryadı 

 

Ağdam‟da Komünist Parti Merkezi‟ne akın eden Azeri kadınlar, gözyaĢları 

arasında Hocalı baskınında canlarını yitiren yakınlarının cenazelerini istediler. 

Cenazeler teĢhis edildikçe acıklı sahneler yaĢanıyordu. Çocuklarının, eĢlerinin, 

yakınlarının cenazeleri baĢında Azeri kadınlarının feryatlarını da yansıtan fotoğraf 

kareleri yürekleri sızlatmaktadır (Milliyet, 2 Mart 1992:7).  

Azerbaycan‟ın tanınan televizyon operatörlerinden Seyidağa Mömsümlü, 

Karabağ savaĢında Hocalı dâhil, birçok çatıĢma bölgelerinde çekimler yaptı. Ancak, 

yıllar geçmesine rağmen, yer aldığı çekimler arasında Hocalı soykırımını yansıtan 

kareleri hala unutamamıĢtır. 1992‟de Hocalı Soykırımını kayda alan Azerbaycanlı 

operatörlerden biri olarak katliamlara tanık olmuĢtur. O anları hatırladıkça; “Hocalı 

Soykırımı hayatımın en zor günüydü. Operatör olarak, en vahim çekimi idi. Bir daha 

böyle görüntüleri çekmek istemiyorum...” diyor, gözleri yaĢla doluyor.  
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O günlerde yaĢadığı stres ve üzüntüler, olayın Ģok etkisi sağlığını kötü 

etkilemiĢtir. Hocalı‟nın iĢgal haberi üzerine bölgeye giden Seyidağa, tanık olduğu 

vahĢeti Ģöyle anlatmaktadır:  

“Ben saat 12‟de Ağdam‟daydım. Orada korkunç sahneye tanık oldum. Çevrede 

kendi evlerinden kovulmuĢ, iĢkencelere maruz kalmıĢ yaralı insanlar vardı. Hemen 

çekimlere baĢladım, Hocalı yolunun cesetlerle dolu olduğu haberini de almıĢtım. Bu 

haberin doğruluğunu kontrol etmek için Ağdam gönüllü taburunun Komutan 

Allahverdi Bağırov‟dan, o bölgede çekim yapabilmem için bana yardım etmesini rica 

ettim. Komutan, bu arazinin Ermenilerin kontrolünde olduğunu söyledi. Benim 

ısrarlı ricalarım üzerine, bir yolun olduğunu söyledi. KarĢı taraf-Ermeni tarafıyla 

iliĢki kurmaya kalkıĢtı. O, Ermeni askeri birliklerinin komutanı Vitalik‟le radyo 

bağlantısı kurdu. Ġlk baĢta çekimlere izin verilmedi. Durumun böyle olduğunu gören 

Allah verdi; karĢı tarafa, „„öyle anlaĢılıyor ki, bu katliamda bizzat sizin parmağınız 

var!‟‟demesi üzerine, tavrı değiĢti. Ermeni komutanı, kitlesel katliamdan 

Hankendi‟nde (Stepanakent) bulunan Rusya silahlı kuvvetlerinin 366. Alayının suçlu 

olduğunu söyledi. Kendi alayının da, onları takip ettiğini ekledi. Nihayet çekim izni 

alında ve benimle beraber cesetleri çıkartmak için iki Azerbaycanlı savaĢçı da gitti. 

Bana iki Ermeni askeri de eĢlik ediyordu. Biz Askeran yönüne de gittik. YerleĢim 

biriminin giriĢinde köprünün altında ve üstünde iĢkence edilmiĢ, katledilmiĢ sivil 

halkın cesetleri vardı. Bu feci manzarayı nasıl kaydettiğini de Ģöyle anlatıyor: „„Ben 

hayatımda ilk defa böyle bir katliamın tanığı oluyordum. Çevre ihtiyar, kadın ve 

çocuk cesetleriyle doluydu. O zamana kadar ben bu tür kareleri sadece filmlerde ve 

televizyon belgesellerinde görmüĢtüm. Ağdam taburunun askerleri cesetleri topluyor, 

gördükleri manzaraya dayanamayıp ağlıyorlardı. Bu kareleri kameranın hafızasına 

aktarmıĢtım. Ben gördüğüm her Ģeyi kaydetmeye devam ediyor, o anın 

sorumluluğunu da idrak ediyordum. Ġdrak ediyordum ki, ikinci duble çekmek 

imkanım olmayacaktır. Açıkçası, hem de görevimi yaparken bir Azerbaycanlı olarak 

Ermeni askerleri önünde zaafımı, üzüntümü belli etmek istemiyordum. Tabii ki, bir 

gazeteci gibi kendi vatanında yaĢanan savaĢı, katledilmiĢ soydaĢlarının katliamını 

aydınlatmak insanı acıtıyor.  

Gördüğüm feci manzara beni çok kötü etkilemiĢ ve sarsmıĢtı. Kendi 

soydaĢlarını çirkin hale düĢürülmüĢ durumda görmek, insanın aklını baĢından alır. 
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Çekim zamanı dostum, Hocalı‟nın kahraman oğlu Elif Hacıyev‟in cesedine 

rastladım. O anda, ne yapacağımı, ne söyleyeceğimi bilemedim, dilim lal olmuĢtu...” 

 

 

Resim 186: Yakılan Bir Azeri 

Bölgede çekim yapan baĢka gazetecilerden de bahsetmektedir: “Kültür Evi‟nin 

yanındaki cesetleri çekerken bizim taraftan helikopterin yaklaĢtığını gördüm. Ġçinde 

gazeteciler vardı; fakat pilot iniĢ yapmaya yanaĢmıyordu, belli ki korkuyordu. 

Helikopterdeki yabancı muhabirlerin ısrarıyla nihayet helikopter iniĢ yaptı. Tam 

çekime baĢlamıĢlardı ki, Ermeniler ateĢ açtı. Helikopter hemen oradan kalktı. Yerde 

ise, kamerası ile tek bir kiĢi kaldı. O, tüm tehlikeye rağmen, çekimlere devam etti. 

Daha sonra öğrendim ki, hayatını tehlikeye atan bu genç operatör gazeteci Çingiz 

Mustafayev‟miĢ. Daha sonra bir helikopter gelip onu götürdü. Orada gördüklerinin 

tamamını kaydedemediğini belirtmektedir. „„Askeran köprüsünün üzerinde baĢları 

kesilmiĢ yaklaĢık 30 Azerbaycan askerinin ceseti vardı. Onları çekmeye izin 

vermediler.  
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Resim 187: Katledilen Çocuk ve Kadınlar 

Koruma görevlisi çekim yapılmasını yasakladı. Ağdam‟a döndüğünde, 

gördüklerini Ģöyle anlatır; „„Ağdam‟a sığınmıĢ ve o gece Ģans eseri sağ kalmıĢ Hocalı 

sakinleri, getirilen cesetler arasında kendi yakınlarını arıyorlardı. Bu görüntüleri 

çekmek oldukça güçtü. Ağdam Camii‟ne getirilen cesetlere bakmak mümkün değildi, 

onlar arasında bir tek bütün ceset yoktu; gözleri oyulmuĢ, derisi soyulmuĢ, diĢleri 

sökülmüĢ cesetler herkesi dehĢete düĢürmüĢtü. Ben Bakü‟ye döndüğünde bu 

görüntüleri yayınlamak için montaj çalıĢmalarına baĢlamıĢtım. Maalesef, Devlet 

Televizyonu bu veya diğer nedenlerden dolayı yayına izin vermedi. Azerbaycan 

halkı, o katliamı ilk kez Cengiz (Çingiz) Mustafayev‟in çekimleriyle televizyondan 

seyretti ve Ģok oldu. Çektiğim görüntülerle bir belgesel hazırladık ve filmi 

çoğaltarak, Alman ve Türk Ģirketlerinin yardımıyla yurtdıĢına gönderdik. O dönem, 

Azerbaycan için çok zor bir dönemdi, savaĢ dolayısıyla ülkede askeri sansür 

hâkimdi. Ülke gerçeklerinin uluslararası kamuoyuna iletilmesinde imkân ve durum 

uygun değildi. Ancak, bu zorluklara rağmen, istiyorduk ki, dünya bizim sesimizi 

duysun, Hocalı‟da Karabağ‟da yaĢanan olaylar hakkında gerçeği görsün ve öğrensin.  

Ermenilerin öldürülen Azerbaycanlıları defnetme usulü ise, insanlığa 

yakıĢmayacak bir Ģekilde olmuĢtur. Bu meseleden bahsederken Rus Albay V. 

Savelyev, “onları yarım metre kazılmıĢ çukurlara atıp üstlerine toprak atıyorlardı. 

AkĢamları çukurların etrafında köpeklerin ve çakalların sesinden, havlamalarından 

insan vehimleniyordu. Her yerden pıhtılaĢmıĢ kan ve ceset geliyordu” açıklamasını 

yapmıĢtır. (Aziz, 2013:174). 
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Resim 188: Öldürülen Çocuklar 

 

Ermeni ve Rus askerleri Hocalı‟da soykırımı öyle korkunç ve gaddarca hayata 

geçirmiĢlerdi ki, bu devrin birçok dünya matbuatı sahifelerinde yankılanmıĢtır. 

Amerikalı gazeteci Thomas Goltz: “Fotoğrafçı arkadaĢım öylesine etkilenmiĢti ki 

fotoğraf çekebilmesi için kendisini objelerin üzerine doğru itmem gerekiyordu. 

Cesetler, mezarlar, evet bunları kaldıracak mide lazımdı. Ama olanları anlatmak, 

dünyaya duyurmak gerekiyordu. Hayatta kalanları bularak hemen orada anlattıklarını 

kaybettik. Bazı cesetleri tanımaya çalıĢtım, ama suratlarından vurulanlar, 

tanınmayacak halde olanlar vardı. Bazılarının kafa derisi yüzülmüĢtü” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:186). 

 

 

Resim 189: Arazideki Ceset Yığınları 
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“Ġzvestiya” gazetesi muhabiri V. Belıh: “Zaman zaman Ağdam‟a cesetler 

getiriliyordu. Tarih boyunca böyle bir Ģey görülmemiĢti. Cesetlerin gözleri 

çıkarılmıĢ, kulakları ve baĢları kesilmiĢti. Birçok ceset zırhlı araçlarla sürüklenmiĢti, 

iĢkencelerin haddi hesabı yoktu”. 

“La Croix-L‟événement (Krua I‟Eveneman)” dergisi (Paris), 25 ġubat 1992: 

„‟Ermeniler Hocalı‟ya saldırdılar. Tüm dünya tanınmaz hale gelen cesetlerin Ģahidi 

olmuĢtur. Azerbaycanlılar bin kiĢinin öldüğünü söylüyor”. 

 

Resim 190:ĠĢkence Edilen Bebek 

Fransız gazeteci Janiv Junet, katliamın boyutlarını Ģu cümlelerle anlatıyordu: 

“Biz Hocalı katliamına Ģahit olduk. Yüzlerce ceset gördük. Bunların içinde kadınlar, 

yaĢlılar, çocuklar ve kenti savunanlar vardı. Emrimize helikopter verildi. 

Gökyüzünden gördüklerimizi kameraya alıyor. Hocalı ve etrafını kaydediyorduk. O 

sırada Ermeniler helikoptere ateĢ açtılar ve biz çekimi yarım bırakarak geri çekilmek 

zorunda kaldık. Ben savaĢ hakkında çok Ģey duymuĢtum. Alman Nazilerinin 

gaddarlığını okudum, ancak Ermeniler masum halkı ve 5-6 yaĢındaki çocukları 

öldürmekle vahĢilikte onları bile geride bırakmıĢlardı. Biz hastanede, vagonlarda, 

hatta anaokullarında ve sınıflarda çok sayıda yaralı gördük. Hocalı‟daki gibi bir 

vahĢete dilerim kimse tanık olmaz (Ġbayev, 2011:90; PaĢayeva-Memetova, 

2013:183). 
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Resim 191: Arazilerde Katledilen Ġnsanlar 

BBC TV‟sinin 3 Mart 1992 günkü bülteninde, Azerilere göre, Hocalı‟da bin 

dolayında sivilin yakın mesafeden ateĢ açılarak öldürüldüğünü belirtirken, öldürülen 

sivillerin görüntülerini de ekrana getirmiĢtir. BBC‟nin haberinde, Ermenilerin, 

katliamı inkâr etmedikleri ve sadece öldürülen sivillerin sayısını düĢürdüklerini 

kaydedilmiĢtir. BBC TV‟nin bölgedeki muhabirinin yorumu, “Artık Ermenilerin de 

kendi yaptıkları bir katliamı var” Ģeklindedir (Milliyet, 4 Mart 1992:19). 

“Financial Times‟‟gazetesi (Londra), 9 Mart 1992: “Ermeniler Ağdam‟a doğru 

giden kalabalığı kurĢun yağmuruna tuttu. Azerbaycanlılar bin iki yüz kadar ceset 

saymıĢ. Lübnanlı kameraman, ülkesinin zengin Ermeni TaĢnak lobisinin Karabağ‟a 

silah ve asker gönderdiğini onayladı”. 

“London Times‟‟gazetesi (Londra), 4 Mart 1992: “Birçok insan çirkin hale 

getirilmiĢ, küçük kızın sadece kafası kalmıĢ”.  
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Resim 192: ĠĢkence Edilerek Öldürülenler 

 

“Ġzvestiya” gazetesi (Moskova), 4 Mart 1992: “Kamera kulakları kesilmiĢ 

çocukları gösterdi. Bir kadının yüzünün yarısı kesilmiĢti. Erkeklerin kafa derisi 

yüzülmüĢtü.‟‟ 

“Le Monde” gazetesi (Paris), 14 Mart 1992: “Ağdam‟da bulunan basın 

mensupları, Hocalı‟da öldürülmüĢ kadın ve çocuklar arasında kafa derisi yüzülmüĢ, 

tırnakları çıkarılmıĢ üç kiĢi görmüĢler. Bu, Azerbaycanlıların propagandası değil, bir 

gerçektir”. 
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Resim 193: Öldürülen Çocuklar 

“İzvestiya” gazetesi (Moskova), 13 Mart 1992: “BinbaĢı Leonid Kravets: “Ben 

kendim bir tepede yüze yakın ceset gördüm. Bir erkek çocuğunun kafası yoktu. Her 

tarafta işkenceyle öldürülmüş kadın, çocuk ve yaşlılar vardı”. 

 

Resim 194: ĠĢkence Edilerek Öldürülenler 
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Resim 195: ĠĢkence Edilerek Katledilenler 

“Valer Actuel” dergisi (Paris), 14 Mart 1992: “Bu „özerk bölgede‟ Ermeni 

silahlı birlikleri Yakındoğu‟da üretilmiĢ yeni teknolojiye, ayrıca helikoptere 

sahiptirler. ASALA‟nın Suriye ve Lübnan‟da askeri kampları ve silah depoları 

bulunuyor. Ermeniler yüzden fazla Müslüman köyüne saldırı düzenlemiĢ Ukraini ve 

Karabağ‟daki Azerbaycanlıları öldürmüĢlerdir” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:185). 

Ġngiliz muhabir R. Patrik (olay mahallinde bulunmuĢtur): “Hocalı‟da yapılan 

vahĢet dünya kamuoyu nezdinde hiçbir suretle haklı gösterilemez!!!” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:186). 

“Golos” V. Stacko: “SavaĢın yüzü yoktur. Yalnızca çokça maske, kanlı 

gözyaĢları, ölüm, acı, harabeler. Hocalı‟da bebekleri, ya da anneleri neden katlettiler? 

Allah insanı cezalandırmak istediğinde, onun aklını alırmıĢ” (PaĢayeva-Memmetova, 

2013:186). 
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Bulgaristan‟da yayınlanan “Nie” gazetesi Hocalı Soykırımı‟na özel bir sayı 

ayırdı. Yazar Violetta Parvanova: “Hocalı tüm insanlığın faciasıdır”. (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:186). 

3 Mart 1992 tarihinde “BBC Morning News” saat 7.37 yayınında durumu Ģöyle 

aktarmıĢtır: “Canlı yayın muhabirimiz yüzden fazla Azerbaycanlı, erkek, kadın ve 

bebek cesedi gördüğünü, cesetlerin kafalarına yakın mesafeden ateĢ edilerek 

öldürüldüklerinin anlaĢıldığını bildiriyor” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:186). 

“Financial Times” gazetesi (Londra), 14 Mart 1992: “General Polyakov, 366 

numaralı alayın 103 Ermeni askerinin Dağlık Karabağ‟da kaldığını bildirmiĢtir”. 

 

Resim 196: Katledilen Kadın ve Erkekler 

 

 “Ermeniler, Hocalı‟dan sonra Ağdam‟a da yoğun bir saldırıya geçtiler. Ermenilere 

destek veren Rus askerleri, tanklarla Azerilerin üzerine saldırdılar. Öldürdükleri 
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Azerilerin cesetlerini bile para karĢılığı veren Ermeniler gördüm” (Rehber BeĢiroğlu, 

Milliyet 4 Mart 1992:1). 

11 Mart 1992 tarihli “Krasnaya Zvezda” gazetesinde yayınlanan “Karabağ: 

Sonuna Kadar SavaĢ” adlı makalede, 366 numaralı alayın askeri personelinin 

Hocalı‟nın iĢgalinde Ermenilerle beraber oldukları ve alayın askeri araçlarını 

Ermenilere teslim ettikleri açıkça itiraf edilmiĢtir:  

“Valer Actuel”, 14 Mayıs 1992: “Dağlık Karabağ‟da Ermeniler Suriye ve 

Lübnan‟dan ASALA örgütüne temin edilen en yeni silah ve helikopterleri 

kullanmıĢlardır” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:187). 

 

Resim 197: ĠĢkence Edilen Bir Kadının Tedavisi 

BinbaĢı Leonid Kravets Ģöyle yazmaktadır (Ġzvestiya gazetesi, 13 Mart 1992-

Moskova): “26 ġubat tarihinde olağan uçuĢ sırasında yerde kırmızı lekeler dikkatimi 

çekti. Hızı azalttım, o sırada uçuĢ teknisyeni, „‟Yerde çocuklar ve kadınlar var‟‟diye 

bağırdı. Ben de 200 kadar cesedi bizzat görüyordum. Cesetlerin arasında ellerinde 

silah olan adamlar dolaĢıyordu. Daha sonra cesetleri almak için helikopterle aynı 

yere gittik. Aslen Hocalı‟dan polis yüzbaĢı da bizimle beraberdi. Cesetlerin arasında 

dört yaĢındaki oğlunu kafası ezilmiĢ olarak görünce aklını oynattı. BaĢka biri bir 

çocuğun kafasını kesmiĢlerdi. ĠĢkenceyle öldürülmüĢ kadın, çocuk ve yaĢlı cesetleri 

her tarafa saçılmıĢtı” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:187). 
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Ünlü Azerbaycanlı televizyoncu, Azerbaycan Televizyonu muhabiri, daha 

sonra savaĢ ortamında görevini yaparken hayatını kaybeden Cengiz Mustafayev 

gördüklerini Ģu sözlerle anlatmıĢtır: “Ġlk kez 28 ġubat‟ta iki askeri helikopter 

eĢliğinde olay mahalline gittik. Havadan, büyük bir alanın insan cesetleriyle dolu 

olduğunu gördük. Pilotlar helikopteri indirmeye korkuyordu, çünkü o bölge 

Ermenilerin kontrolü altındaydı. Buna rağmen yere indik ve helikopterden çıktık, o 

sırada bize ateĢ edildi. Bizimle beraber gelen polis memurlarının, cesetleri 

yakınlarına teslim etmek üzere helikoptere almaları gerekiyordu. Ama onlar topu 

topu 4 ceset alabildi, geri kalanlarını almak mümkün olmadı. Gördüğümüz dehĢetli 

manzara karĢısında Ģok geçiriyorduk. Ġki kiĢi de bilincini kaybetmiĢti” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:188). 

 

Resim 198: ĠĢkence Edilen Bir Kadın 

Ermenistan‟ın bugünkü CumhurbaĢkanı olan Serj Sarkisyan‟ın olaylara iliĢkin 

sözleri: “Hocalı‟dan önce Azerbaycanlılar, bizim kendileriyle ĢakalaĢtığımızı 

düĢünüyorlardı. Ermenilerin, masum insanlara saldırmayacak bir halk olduğunu 

sanıyorlardı. Biz bu önyargıyı yıkmayı baĢardık. ĠĢte, ne oldu?!” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:189). 

Fransa‟da yayınlanan “Frans Katolik-Ekklezia” dergisinin Ermeni muhabiri 

Berain Siraelyan o tarihlerde Ģöyle yazar: „‟Hocalı‟yı gözlerimle gördüm. Ben toprak 

uğruna yapılan savaĢların bu tarzda yürütülmesinden yana değilim. Her yer kan 
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kokuyordu. Karın üzerinde üst üste istiflenmiĢ sahipsiz, kimsesiz cesetlerden 

korktum…Bu kan için Azerbaycan tarafının, yarınki kuĢakların sessiz 

kalmayacaklarını düĢünerek korktum…Bugün Ruslar bizim yanımızda. Ya yarın? 

Yarın biz yalnız kalabiliriz…‟‟ (PaĢayeva-Memmetova, 2013:189). 

Bazen bir fotoğraf bin kelimeye bedeldir: AĢağıda resimden anlaĢıldığı üzere, 

Ermeni askerleri tarafından Azeri Türk‟ünün vücudunun belirli uzuvları kesilmiĢ, 

çeĢitli iĢkencelerde bulunulmuĢ ve yanında Türk kardeĢinin bulunduğunu 

görmekteyiz. Kanıt niteliği taĢıdığı için bu fotoğraf ve buradaki diğer fotoğraflar 

sosyolojik araĢtırmada oldukça önemlidir.  

 

 

Resim 199: ĠĢkence Gören ve Bazı Uzuvları Kesilen Bir KiĢi 

Hocalı katliamına tanık olan ve daha sonra Beyrut‟a yerleĢen Ermeni gazeteci 

Daud Hayriyan, Ermenilerin Hocalı‟da Azerbaycan Türklerine yaptığı mezalimi 

gururla anıyor. Hayriyan „‟For the Sake of Cross „(‟Haç Uğruna) adlı kitabının 62-

63. sayfalarında Hocalı soykırımını anlatıyor: “Sabah ayazında DaĢbulak 

yakınlığındaki bataklığı geçebilmek için cesetlerden köprü yapmamız gerekti. Ben 

cesetlerin üzerinde yürümek istemedim. Yarbay Ohanyan, bana korkacak bir Ģey 

olmadığını iĢaret etti. Ben ayağımı 9-11 yaĢlarında bir kız cesedinin göğsüne basarak 

yürümeye baĢladım. Ayaklarım ve pantolonum kana bulanmıĢtı.Bu Ģekilde 1200 

cesedin üzerinden geçip gittim.Martın 2‟sinde cesetlerin yakılmasıyla ilgilenen 

Gaflan Ermeni Grubu 2000 civarında alçak Moğol‟un (Türk‟ün) cesedini toplayarak 



163 
 

Hocalı‟ya 1 kilometre mesafede yaktı. Son kamyonda kafasından ve kollarından yara 

almıĢ olan yaklaĢık 10 yaĢlarında bir kız çocuğu gördüm. Dikkatli bakınca çok yavaĢ 

soluk alıp verdiğini fark ettim. Yüzü morarmıĢtı. Soğuğa, aç ve ağır yaralı olmasına 

rağmen hala sığdı. Gözlerinde ölüm korkusu vardı. Ölümle çarpıĢan o çocuğun 

gözlerini ben hiçbir zaman unutmayacağım. Sonra Tigranyan soyadlı bir asker kızı 

kulaklarından yakalayarak artık üzerilerine mazot dökülmüĢ olan cesetlerin üstüne 

fırlattı. Sonra onları yaktılar. AteĢte yanan ölü bedenler arasından bir çığlık iĢittim 

gibi geldi. Yapabileceğim bir Ģey yoktu. Ben ġuĢa‟ya döndüm. Onlar Haç uğruna 

savaĢmaya devam ettiler.‟‟( PaĢayeva-Memmetova, 2013:189-190). 

 

Resim 200: Çocuk Cesetleri 

Kitlesel kırımın yaĢandığı Hocalı‟da Çingiz Mustafayev ile birlikte bulunmuĢ 

olan Rusyalı gazeteci Y. Romanov, Karabağ‟ı anlattığı „‟Ben SavaĢı Çekiyorum‟‟ 

adlı kitabına Ģu sözlerle baĢlamaktadır: „‟Bu nasıl bir ulusal bağımsızlık 

hareketiymiĢ. Tanrım? Romanov, sivillerin katledildiği bölgeye gittikleri anı Ģöyle 

nakletmektedir: “Ben helikopterin camından bakıyordum ve gördüğüm, bu insanlık 

dıĢı dehĢet verici manzara gerçek anlamda beni hayretler içinde bırakıyordu. Karın 

eridiği dağ yamacının gölgesinde sararmıĢ otların üzerinde insan cesetleri 

bulunuyordu. Büyük bir alan kadın, yaĢlı ve çocukların cesetleri ile doluydu. Cesetler 

arasında bulunan ninesine (anneannesine) sarılmıĢ küçük kız cesedi, insanı yakan bir 

manzara idi. Beyaz saçlı, baĢı açık ninenin yanına küçük kız uzanmıĢtı. Nedense, 

onların ayaklarını dikenli tellerle bağlamıĢlardı. Ninenin elleri de bağlıydı. Her 

ikisinin kafasında kurĢun yarası vardı. YaklaĢık 4 yaĢındaki kız çocuğu hayatının son 
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anında ellerini ölmüĢ anneannesine uzatmıĢtı. Bu sahneden o kadar etkilendim ki, 

kamerayı bile unuttum…”. 

“Kayda aldığım 37 saniye ellerimi yakıyor. Kalabalığın arasından çıkarak 

kameramı yukarı kaldırıyorum. Aktarıcıda içinde yaralıların olduğu arabanın 

ilerlediği yol görünüyor. Yaralıları sedyelere koyuyor, perondan doğruca vagonların 

açık pencerelerinden geçirerek ameliyat vagonuna götürüyorlar. Kafası sarılmıĢ 

küçük bir kız var. Sargısı her iki gözünü de kapatacak Ģekilde. Kameramı 

kapatmadan küçük kıza doğru eğiliyorum:  

-Neyin var yavrum? 

 –Gözlerim yanıyor… Amca, gözlerim yanıyor… Gözlerim yanıyor!!! 

Doktor elini omzuma koyuyor: 

- Kız kör. Gözlerini sigarayla yakmıĢlar… Bize getirdiklerinde sigara 

izmaritleri gözlerinden sarkıyordu… 

Okurum beni affetsin; ama gözümle gördüklerimi, kulaklarımla duyduklarımı 

dilimle anlatamıyorum. Böylesi anıların bir iz bırakmadan unutulup gitmesi mümkün 

değil, akĢam bu bölümü yazdıktan sonra, ertesi gün Ģakaklarımdaki beyazların 

arttığını fark ediyorum…‟‟ (PaĢayeva-Memmetova, 2013:185). 

Assa Ġrade Ajansı, Ermenilerin Hocalı‟yı iĢgali sırasında ölenlerin sayısını 

1234 olarak vermektedir. Azerbaycan‟da yas ilân edildi. Burada ölenler anısına, tüm 

Azerbaycan‟da bayraklar yarıya indirilirken, bayraklara siyah kurdeleler bağlanmıĢtır 

(Milliyet, 2 Mart 1992: 1,7). 

ABD Kongre üyesi Senatör Moody: “Ermeniler katliam yapıyor” diyerek isyan 

da bulunmuĢtur. Wisconsin eyaleti temsilcisi Jim Moody, yayınladığı bir açıklamada, 

Kongre üyesi Wayne Owens‟in, Azerilere ticari yaptırımlar gibi giriĢimlerini Ģiddetle 

eleĢtirerek, bölgede saldırılara uğrayanların asıl Azeriler olduğunu kaydetmiĢtir. 

Moody, açıklamasında, Ermeni teröristlerinin masum Azerileri köylerinde 

katlettiklerini belirtirken Ģunları da belirtmiĢtir: “Radikal Ermeniler, Türklere ve 

Türkiye‟ye yıllardır saldırdılar. Türkiye ve Türk asıllı Amerikalılar bu saldırılara 

karĢı koymaya baĢlayınca, bunlar bu sefer karĢılık veremeyenler üzerine yönelttiler 
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saldırılarını”. Moddy, ABD Kongresine, bölgedeki olaylarla ilgili olarak tek taraflı 

bilgi verildiğini de belirtti. Çünkü, 1992 yılı aynı zamanda ABD‟de seçim yılıydı ve 

ermeni lobisi faaliyetlerini hızlandırmıĢtı (Milliyet, 4 Mart 1992:19). 

 

 

 

Resim 201: Yurtlarından Göç Ettirilen Azerbaycanlılar 

 

Karabağ savaĢı sırasında yüzlerce Azerbaycan vatandaĢı çocuk, kadın ve 

yaĢlılar Ermenilerce esir götürülmüĢ, rehine olarak yıllarca bu ülkenin çeĢitli 

yerlerinde tutulmuĢlar. Onlar, Ermeni esirliğinde dayanılmaz iĢkencelerin kurbanı 

oldular. Esir ve rehinelere çeĢitli korkunç iĢkenceler yapıldı; onlar hunharca dövülüp, 

kasten sakat durumuna düĢürülüp, göğüslerine kızdırılmıĢ haç markalar damga 

basılıp, tırnakları ve diĢleri çıkartılıp, yaralarına tuz basılıp, ölene kadar lastik ve 

demir sopalarla dövülüp, damarlarına benzin verilip, vücut azaları kesilip kendilerine 

yedirilip, üzerlerinde tıbbi deneyler yapılmıĢtır. Azerbaycan‟da esir ve kayıp, rehin 

alınmıĢ vatandaĢlarla ilgili kurulmuĢ devlet komisyonundan edinilen bilgilere göre, 

1335 kiĢi, 246 ihtiyar, Ermeni esaretinden serbest bırakıldı; ama tecavüz sonucu esir 

alınmıĢ 4868 kiĢi, o cümleden 55 çocuk, 326 kadın, 410 ihtiyar halen kayıptır. Kesin 

deliller göstermektedir ki, en az 783 Azerbaycan vatandaĢının kayıp olduğu, 

uluslararası örgütler tarafından da kanıtlanmıĢtır. Uluslararası kızıl haç komitesi de 

kiĢilerden bir kısmının gerçekten de esir alındığına dair bilgileri doğrulamaktadır. 

Bugüne kadar, akibeti belli olmayan bu kiĢilerin çoğu kadın ve çocuktur. Rehin 

alınıp sonradan serbest bırakılanlardan bazılarının anlattıklarına göre, onlara reva 

görülen muamele tamamen bir insanlık suçudur.  
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3.3. Hocalı Katliamındaki Fotoğrafların Etkin Kullanımı ve Kamuoyu 

Uluslar arası Ġnsan Hakları Ġzleme Örgütü (Human Rights Watch), Hocalı 

katliamında çocuk cesetleri gördüklerini ve bunların yakın mesafeden ateĢ edilerek 

öldürüldüğünü rapor etmiĢtir. Hocalı katliamını, “Ermenistan-Azerbaycan, Dağlık 

Karabağ anlaĢmazlığı boyunca iĢlenmiĢ en büyük sivil kırımı” olarak 

nitelendirmiĢtir. Örgüt ayrıca, Ermeni silahlı birliklerinin sivillerin ölümünden dolayı 

sorumluluk taĢıdıklarını kaydetmiĢtir.  

Azerbaycan parlamentosu 1994‟te Hocalı‟da yaĢanan katliamı “soykırm” 

olarak kabul etti. Avrupa Konseyi Parlamenterler Meclisi üyeleri Arnavutluk, 

Azerbaycan, BirleĢik Krallık ve Türkiye‟nin yanında, Bulgaristan, Lülkemburg, 

Makedonya, Norveç tarafından yayımlanan 324 nolu Avrupa Konseyi Bildirgesinde; 

“Ermeniler tüm Hocalıları katlettiler ve tüm Ģehri harap ettiler” ifadesi geçmiĢtir. 

Ayrıca, Avrupa Meclisi‟nin otuz üyesi, Hocalı katliamının Ermeniler tarafından 19. 

Yüzyıldan itibaren devam ettirilen “soykırım”ların bir aĢaması olarak ele alınması 

gerektiğine dair bir demeç vermiĢtir (Atmaca, 2009:69-70). 

 

 

Resim 202: Ermeni Terör Olayları 
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Resim 203: Hocalı Katliamı Haberi, Milliyet Gazetesi, 1992. 

Hocalı katliamında, Ermenilerin Azeri halkına karĢı soykırım suçunu iĢlediğini 

ispatlayan birçok fotoğrafın canlı tanıkları vardır ve onlar günümüzde bu “soykırımı” 

dünyaya anlatmaya çalıĢmaktadırlar. Bunlardan birisi de eĢi ve çocuğu dâhil 22 

yakınını kaybeden Rahile Guliyeva‟dır. Rahile Guliyeva, katliam sırasında Hocalı 

kasabasında yaĢıyordu. Ermeni askerleri buraya saldırdığında, önce evlerinin 

bodrumuna saklandılar. Askerler Ģehri ateĢe verdiğinde, saklandıkları yerden çıkarak 

kentin tek çıkıĢ noktasına, Ağdam kasabasına giden ormana koĢtular. Ancak, Ermeni 

askerleri, orman yolunu da tutmuĢtu. Ölüm artık önlerini kesmiĢti. Rahile Guliyeva, 

katliam günü üstelik üç aylık hamileydi ve iki yaĢına bir oğlu vardı. Oğlunu 

kimselere veremedi. Onu sıkı sıkı göğsüne bağladı, fakat kaçarken tam 4 kurĢun 

bedenine isabet etmiĢti. Kendi bedenini delip geçen kurĢunlardan biri, oğlunun 

ölümüne neden olmuĢtu. Biricik evladı kollarının arasında can çekiĢerek ölmüĢtü. Bu 

kadar değil, eĢini, kayınvalidesini, kayınbabasını, görümcelerini, kaynını ve onların 

çocuklarını da kaybetmiĢti. Ölüm kokan ormandan ağır yaralı halde kaçmayı 

baĢardıktan sonra karnındaki bebeği ile hayata tutunmaya, yaĢamaya çalıĢtı. 6 ay 

sonra bebeği, kızı Zarife dünyaya gelmiĢti.  
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Resim 204: Rahile Guliyeva ve Kızı Zarife, 2012. 

 

 

 

Resim 205: Zarife Guliyeva Basın Toplantısı, Hocalı Katliamını Anlattı, Ġstanbul 2012. 

 

Zarife, 20 yaĢına geldiğinde (2012‟de) geçen yüzyılın en dehĢetli 

katliamlarından birinin yaĢandığı Hocalı‟da Azerbaycanlı sivillere yönelik olarak 

gerçekleĢtirilmiĢ olan soykırımın faillerine hesap sormak istedi. Katliamının 

üzerinden yaĢı kadar süre geçtiğini belirterek, olayın sorumlularının yargılanmadığını 

belirtmiĢ ve adalet istemiĢti. Annesinin vücudundaki kurĢun yarasına ve hatta bütün 

Azerbaycanlıların kalbindeki kurĢun ve Ģarapnel yaralarına dikkat çekti. Önce 

Ermenistan CumhurbaĢkanı Sarkisyan‟a, sonra da Fransa cumhurbaĢkanı Sarkozi‟ye 

birer mektup yazarak yaĢanan katliamını bütün dehĢetiyle anlattı. Hocalı‟da iĢlenen 

soykırımın tanınmasına iliĢkin yasa tasarısının Fransa Senatosu‟nda görüĢülmesi 

önerisinde bulunmasını Sarkozi‟den istedi. 
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Resim 206: Hocalı Katliamı, 1992 

 

Bütün bu kamuoyuna anlatma çabalarına rağmen Ermenistan, Azerbaycan 

topraklarının % 20‟sinin iĢgalini yasa dıĢı olarak halâ sürdürmekte ve savaĢ 

dolayısıyla yerlerinden, yurtlarından edilmiĢ 1 milyondan fazla sivil halk, 

Azerbaycan geneline dağılmıĢ geçici mülteci kamplarında yaĢamaya devam 

etmektedir.  

Dağlık Karabağ SavaĢına insan hakları açısından bakıldığında tablo gerçekten 

acı vericidir. Bugünün modern dünyasının önem verdiği değerler bu savaĢta ihlâl 

edilmekle kalmamıĢ, insan hakları açısından kötü örnekler hafızalara kazınmıĢtır. 

Çünkü, insan hakları alanında mücadele edilen “etnik temizlik”, “soykırım”, savaĢ 

suçlarına iliĢkin birçok fiil tespit edilmiĢtir. ĠĢkence, aç bırakma, Ģeref ve namusu 

alçaltma, tecavüz, insanları çeĢitli tıbbi denemelerin objesi yapma gibi birçok suç 

Ermeni yetkililerce doğrudan veya azmettirmesi sonucunda iĢlenmiĢtir. Bu fiillerle, 

Azerbaycanlı sivil halk ve esir alınan askerlere karĢı yaĢam, kadın, çocuk, hasta, esir, 

mülkiyet gibi haklar çiğnenmiĢtir. Ermenistan, bu hakları koruyan uluslar arası 

sözleĢmelere taraf olsa da bu sözleĢmelere uymamakta ısrar etmektedir. Bununla 

birlikte, uluslar arası sözleĢmelerin uygulanmasını takip eden komite, komisyon ya 

da mahkemeler, Ermenilerin bu fiillerini gereğince ele almamakta ya da uyarma, 
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kınama gibi basit cezalarla geçiĢtirmektedir. Bu durum, Ermenileri daha da 

cesaretlendirmekte, yeni terör eylemlerine ve insanlığa karĢı birçok suçu iĢlemeye 

teĢvik etmektedir. 20. Yüzyılın en korkunç olayını yapan Hocalı katliamından 

sorumlu Ermeniler, halâ baĢlarını dik tutabilmektedirler.  

Britanyalı gazeteci Tomas de Vaal‟ın “Karabağ-Kara bağ” adlı kitabında, 

“Sarkisyan‟ın, meydana gelen bu olaylarla ilgili olarak daha samimi ve daha sert 

Ģeyler söylediğini ve Ģu ifadede bulunduğunu kaydetmektedir: Hocalı olaylarına 

kadar Azerbaycanlılar, Ermenilerin sivillere karĢı güç kullanmayacaklarını 

düĢünüyorlardı. Ama biz bu kliĢeyi yıktık”. 

 

  

Resim 207: Milliyet Gazetesi, 1992 

 

BirleĢmiĢ Genel Kurulu‟nun 9 Aralık 1948 tarihli ve 260 (III) sayılı kararı ile 

kabul edilen soykırım suçunun önlenmesi ve cezalandırılmasına iliĢkin 

Beyannamenin 2. Maddesine bağlı olarak insanlık suçu iĢlenmiĢtir. Azerbaycan 

hükümetinin tüm çabalarına rağmen, Ermenistan‟ın Azerbaycan‟a karĢı iĢgalci 

tutumu BM ve Uluslar arası kamuoyunca resmen onaylanmamıĢtır. Burada Ģunu da 

hatırlatmak gerekir ki, Azerbaycan, Ermenistan tarafından yapılan saldırganlığı 

zamanında duyuramamıĢtır. Bunun nedeni, 1992-1993 yıllarında Azerbaycan‟ın bu 

süreci kontrol etmesinin imkânsız oluĢu idi. Bu katliam, uluslar arası bir suç 

olmasına rağmen, aradan 21 sene geçmiĢ ve henüz Hocalı soykırımını yapanlar 
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gereken cezayı almamıĢlardır. Bu durum çok tehlikeli ve yeni katliamların 

yaĢanmasına neden olabilir.  

 

 

Resim 208-209: Milliyet Gazetesi, 1992. 

 

Hocalı katliamına tepki Türkiye‟nin çeĢitli illerinde protestolar Ģeklinde 

gösterilmiĢ ve gösterilmeye de devam etmektedir. “Dünyaya sesleniyorum, bu olay 

üzerinde eĢit mesafede ilginizi sürdürün!” diyen Türkiye‟nin baĢbakanı Süleyman 

Demirel, bazı diplomatik giriĢimlerde bulunmuĢsa da pek etkili olamamıĢtır 

(Milliyet, 4 Mart 1992:7). 
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Resim 210: Hocalı Katliamını Anma Anıtı, Azerbaycan 

 

Etnik terörü de, yaĢanan kanlı kargaĢaları da bu bağlamda görmek ve uygar insanlık 

adına; Vietnam‟daki Amerikan, Afganistan‟daki Sovyet, Kuveyt‟teki Irak ve 

Karabağ‟daki Ermenistan‟ın iĢgallerini aynı terazilerde tartmak ve bütün bu iĢgaller 

konusunda aynı ölçüleri ve değer yargılarını kullanmak gerekir. Bütün dünyanın, bu 

iĢgale hep birlikte karĢı çıkması gerekir. Bu iĢgale ve toplu kıyımlara seyirci 

kalınırsa; yarın, bu saldırılar yeni yeni sorunlara yol açabilir. Devletler hukuku 

açısından Karabağ‟da yaĢanan, “iĢgal” ve “soykırım” olayıdır, bunun sorumlusu da 

Ermenistan‟dır. 

YaĢadığımız çağ, bir “insan hakları çağı” diye nitelendirilmektedir. BirleĢmiĢ 

Milletlerden, AGĠK‟e kadar bir dizi kurum var, kural var ki, hepsinin hedefi, her 

türlü insan hakkı ihlâline karĢı çıkılmasıdır. Uluslar arası bir dayanıĢma içinde, 

uluslar arası tepkiler gösterilmesidir. Medeni olma iddiasındaki her insanın, her 

kuruluĢun katkısıyla… 
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Resim 211: Milliyet gazetesi, 1992. 

Ġnsanların yaĢama hakkına-hem de bu kadar gaddarca, vahĢice, barbarca- 

tecavüz edilmesinden daha ciddi bir “insan hakkı ihlâli” olur mu? Nerede o 

dayanıĢma? Nerede o tepkiler? Ve Batı‟nın Fransa gibi belirli ülkelerindeki “insan 

hakları” bayrağını kimseye bırakmayan aydınlar, gazeteciler, yazarlar, 

televizyoncular, nerdeler? Ermeni katliamını bugün de görmezlikten gelen 

Fransa‟nın, o tarihlerde TV‟si, Türkleri Ermeni kanına susamıĢ caniler gösteren bir 

film dahi yayınlamıĢtı. Fransızların bu tutumuna rağmen, nihayet olayın üzerinden 

bir hafta geçtikten sonra, Batılı bazı gazeteler duyarlı davranmıĢlar, Ermenilerin 

yaptığı katliamı dünyaya duyurmaya çalıĢmıĢladır. Bunu üzerinedir ki AGĠK, -

saldıran Ermeniler olmasına rağmen-taraflara ateĢkes çağrısı yapmıĢtı. 

Olayların yaĢandığı sırada da, Ģimdilerde de bu yürek parçalayıcı duruma 

seyirci kalınıyor, dünya seyrediyor! VahĢet, katliam tüm boyutlarıyla fotoğraf ve 

tanıklarıyla ortadadır. Onun, Karabağ ve çevresinde bıraktığı kanlı izler, hiçbir lafla 

hafifletilemez, “abartmadır” diye de geçiĢtirilemez. 

 

 

Resim 212: Babasını kucağında taĢıyan Azeri, Milliyet gazetesi, 1992. 
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Karabağ‟dan göç eden binlerce insan yazın kavurucu sıcağında, kıĢın 

dondurucu soğuğunda çadırlarda kalmak zorunda kalır. Genç yaĢlarında yurdundan 

yuvasından zorla çıkarılan birçok insan, gençliğinin nasıl geçtiğini, genç yaĢta 

ihtiyarladıklarını belirtirken, toprak derdinin hiçbir derde benzemediğini ifade 

etmekteler dökülmüĢ, soğuğa dayanamayan yaĢlılar ve çocuklar, zor Ģartlar altında 

can verirken, yakınlarının, çaresizlik içerisinde ölüme yürüdüklerini gören her 

insanda, bu dramatik durum, hafızalardan çıkmayacak iz bırakmıĢ. Bu olaylar olalı 

onca yıl geçmesine rağmen, sözünü ettiğimiz sahneleri hatırladıklarında gözlerinden 

yaĢların gelmesine mani olamayan Karabağlılar, ölünceye kadar bu dehĢet anını 

unutamayacaklarını ifade etmekteler. 

 

 

Resim 213: Hocalı Katliamı Fotoğraf Sergisi, 2013. 

 

Azerbaycan halkı 21 senedir mücadelesini kararlılıkla ve daha yoğun olarak 

dünya kamuoyunda sürdürmektedir. Azerbaycanlı masum sivillere karĢı yapılan 

soykırım konusunda dünya devletlerinin gerekli tutumu takınacaklarına ve 

sorumluların cezalandırılmaları için de gerekli tavrı sergileyeceklerine olan 

inançlarını da korumaya devam etmektedirler. Bu konuda basına ve medyaya, bu 

olayların yegâne kanıtları olan görüntülerden fotoğrafları ve video kayıtları, yaĢayan 

canlı tanıklarla birlikte yayınlanmaları, topluma yansıtmaları konusunda büyük 

görevler düĢmektedir; Azerbaycan halkının kalplerindeki kurĢun yaraları iyileĢinceye 

dek!  
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3.3.1. Hocalı Fotoğraflarına Genel Bir BakıĢ 

Ermenistan‟ın Dağlık Karabağ‟da iĢgalci bir rejim oluĢturmasının ve Hocalı 

katliamının en önemli belgeleri, kanıtları fotoğraflardır. Bu fotoğraflar, görgü 

tanıklarının, katliamdan kurtulanların anlatımlarıyla da birebir örtüĢmektedir. 

Fotoğrafların yansıttığı ve tanıkların anlatımına göre, Ermenilerin yaptığı katliamdan 

sonra Hocalı bölgesi, adeta ölüm tarlaları durumundaydı. 

Hocalı katliamı, amaç, yöntem ve boyutu açısından Nazilerin Ġkinci Dünya 

SavaĢı yıllarında gerçekleĢtirdikleri soykırım
12

 ile aynı özelliklere sahiptir. Bu 

katliam, Ermenilerin insanlık tarihine vurduğu, iyileĢmeyecek bir derece yarasıdır. 

Hocalı‟da, hiçbir suçu olamayan, kenti terk etmeyen, savunmasız sivil halk 

acımasızca katledilmiĢtir. Görgü tanıkları, söz konusu gece (26 ġubat), 2 yaĢından 15 

yaĢına kadar onlarca çocuğun ve yaĢlıların kurĢuna dizildiğini, bazı cesetlerde birden 

fazla yara yerinin bulunduğunu, bu cesetlerden bazılarının kafasının otomatik silahla 

dağıtıldığını belirtmiĢlerdir. Bu ise, yaralıların silahla daha sonra öldürüldüğünü 

göstermektedir. Birkaç çocuk cesedinin kulakları kesilmiĢtir. YaĢlı kadının yüzünün 

sol kısmında derisi soyulmuĢ, yaĢlı adamın kafa kemiği çıkartılmıĢtır (Ġbayev, 

2011:89). Fotoğrafların çoğunluğu çocuk cesetlerini yansıtmasının nedeni, büyüklere 

ait cesetlerin Ermeniler tarafından yığınlar halinde yakılmasıdır. 

 

Resim 214: “Hocalı Katilleri Mahkemeye” Yazılı Pankart 

                                                           
12

 ÇağdaĢ anlamda soykırım (genosid); ırk, millet veya dini inancı yüzünden nüfusun büyük bir 

kısmının yok edilmesi olarak ifade edilmektedir. 
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Resim 215: Hocalı Katliamı Görüntüleri 

Hocalı Olayına iliĢkin gerçekleri hatırlatan ABD Kongre üyesi Den Barton, 

“Human Rights Watch”, “Memorial” ve diğer etkin kaynaklara dayanarak, Hocalı‟da 

vahĢice bir etnik arındırma eylemi yapıldığını, masum çocuk, kadın ve yaĢlılara karĢı 

akıl almaz gaddarlık yapıldığını, soykırım kurbanlarının cesetlerinin bile Ermeniler 

tarafından aĢağılandığını bildirmiĢtir. Barton, Hocalı Soykırımı‟nın ardından olay 

yerini kaydeden ve bu savaĢ sırasında öldürülen Azerbaycanlı televizyoncu Çingiz 

Mustafayev‟in röportajına dayanarak Ermeni vahĢetini Ģu sözlerle anlatmıĢtır: 

“Çocukların kulakları kesilmiĢ, yaĢlı kadının suratının sol tarafının derisi soyulmuĢ, 

erkeklerin kafası delinmiĢtir. Ermeni silahlı kuvvetleri, Hocalı‟da yaptıklarını savaĢın 

sonuna kadar kendileri için bir taktik adım olarak belirlemiĢlerdi” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:196). 

Olayın gerçekleĢtiği günlerde bazı yabancı basın mensuplarının vahĢeti 

görmezlikten geldiğini hatırlatmak gerekir. BaĢta Fransız gazetecileri olmak üzere, 
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batı basınının bir kısmındaki “görmezlikten gelme”, “sessiz kalma” marifeti ise, o 

vahĢete suç ortaklığı yapmak demek değil midir? Üstelik, Fransız basını katliamları, 

“Azeri saldırılarına karĢı Ermenilerin korunması gereği”ydi Ģeklinde bir ifadeyle 

geçiĢtirmeye çalıĢmıĢtı (Milliyet, 4 Mart 1992:1). 

„„Bu vahĢeti görmezlikten gelmek de vahĢettir‟‟.-Karabağ katliamından 

kurtulanlar anlatıyor: 69 yaĢındaki Hatin Nine: 

“-Ġkiz iki torunumu gözlerim karĢısında doğradılar. Bana dedi ki: seni 

öldürmeyeceğiz; ama bebekleri gözümün karĢısında öldürdüler”. 

 

Resim 216:  “Evlat acısı” ile yüzünü yırtan bir Azeri annesi 

72 yaĢında Hüseyin Ġbrahimoğlu: 

-“Hocalı kasabasında bizim Türk köyünü iki saat içinde göğe savurdular. 

Çocukları, bebekleri, vahĢicesine öldürürken dediler: Siz Türksünüz, ölmelisiniz…”. 

28 yaĢındaki Gülsüm Hüseyin: “3 yaĢındaki kızım gözlerim karĢısında 

karnından süngüye geçirdiler” (Milliyet, 4 Mart 1992:1). 

ĠĢte bu anlatılanlar yalan mıdır? Olayları görenler ve belgeleyenler hayal mi 

gördüler? Veya bunları bölgedeki Türk gazetecileri mi uydurdular? Peki bu 

fotoğraflar! Bunlar, Ģüphesiz yaĢanan gerçeğin çürütülemez kanıtıdırlar. Ayrıca, 
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kuĢkuya yol açıcı böyle iddiaların öne sürülemeyeceği, Ġngiliz gazetecilerinin 

yazdıklarıyla da bellidir. Sunday Times gazetesi muhabirleri Karabağ‟daki durumu 

Türk gazetecilerden önce bildirdiler. Kaldı ki, iĢte fotoğraflar ortadadır. Süngülenen 

gözleri oyulan kulakları kesilen insanların fotoğrafları…Yayın yapan Ermenistan 

Radyosu bile, bunlara „„yalan‟‟dır diyememiĢ, „„abartmadır‟‟ demiĢtir. Yani „„bir 

Ģeyler” olmuĢ ama durum anlatıldığı kadar değilmiĢ….Belki, Hocalı kasabasının 

köyünü, Hüseyin Ġbrahimoğlu‟nun anlattığı gibi iki saat içinde değil de dört saat 

içinde yok etmiĢlerdir veya Gülsüm Hüseyin‟in üç yaĢındaki kızına, süngüyü 

karnından değil de göğsünden batırmıĢlardır. VahĢet tüm boyutlarıyla, görüntüleriyle 

ortadadır. Onun, Karabağ ve çevresinde bıraktığı kanlı izler, hiçbir lafla 

hafifletilemez.  

Karabağ‟dan ayrılan her insanın gözü önünde katliamının fotoğrafı, gönlünde 

ise bir sızı kalmıĢtır. Bu savaĢta bazıları anne babasını, bazıları da çocuklarını 

kaybetmiĢ. Bazıları da yaĢanılan kargaĢa anında, onlarca kilometre yolu, kıĢın 

soğuğunda yürüyerek kat etmek zorunda kalmıĢ. Yurtlarını mecburen terk etmek 

zorunda olan birçok mülteci de bu arbedede kaybolmuĢ, bir iki yıl geçtikten sonra, 

Azerbaycan‟ın bir köĢesinde ortaya çıkmıĢ. Aç susuz ölümün pençesinden kaçan 

bunca insan, kıĢın dağlarda ağaç kabukları yiyerek, kar sularından içerek ölümle 

mücadele etmiĢler. Bu zorlu imtihanda onlarca insan hayatından olurken, kurtulanlar 

da kendilerini hayata bağlayan bazı bağların koparılmasının sıkıntısıyla hayatlarını 

devam ettirmek zorunda kalmıĢlardır. Artık Hocalı adı tüm Azerbaycan Türkleri için 

acı, hüzün ve zulüm sembolüne dönüĢmüĢtür. Hocalı‟da yaĢananlar, vahĢet, Karabağ 

iĢgalinin acı ve zulüm dolu bir sahnesidir. 

Bazı fotoğraflar vardır ki, yaĢananlara dair “simgedir”, siyasi kararların, askeri 

müdahalenin “anahtarıdır”. Örneğin, Afganistan‟da mahzun bakan Afgan kızının 

yeĢil gözleri, Afganistan‟a askeri müdahaleyi tetikleyen, insani açıdan „‟meĢruiyet‟‟ 

belgeseli olmuĢtur. ĠĢte, Hocalı katliamında tüm ailesini ve yakınlarını kaybeden ve 

bebek kardeĢiyle kalan küçük kızın çaresizliği de, korku dolu bakıĢları da Afgan 

kızınınki gibi anlam yüklüdür. Fotoğraftaki 6 yaĢındaki Azeri kızı, ailesinden kimse 

kalmadığı için küçücük kardeĢini kucağına alarak sahiplenmiĢ, ĢaĢkınlık ve Ģok 

içerisinde ayakta durmaya çalıĢmaktadır. 
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Resim 217: Yakınlarını Katliamda Kaybeden Azerbaycanlı Kız, 1992. 
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4. BÖLÜM 

DEĞERLENDĠRME VE SONUÇ  

Görsel çalıĢmalar içinde oldukça geniĢ yer tutan fotoğraf, icadından günümüze 

kadar toplumun farklı alanlarında önemli bir iĢlevi üstlenmiĢ; kimi zaman sanat 

akımlarını yönlendirmiĢ, kimi zaman da sosyal dönüĢümlerin belgelenmesinde etkin 

bir rol almıĢtır. Fotoğraf, sosyal bilimcilerin toplumu anlama ve tanımlama çabasında 

bu anlamda geniĢ bir araĢtırma ortamı sağlamaktadır. Fotoğraf tarihi içerisinde 

toplumcu belgesel fotoğraf türleri, görüntülerle çalıĢmayı amaçlayan sosyologlar için 

temel kaynaklar olarak ele alınmaktadır. Sosyal yaĢamın birçok alanına iliĢkin ve 

özellikle modernizmin yarattığı toplumsal problemlere odaklı bu tür fotoğraflar, 

sosyal bilim araĢtırmalarında referans olmaktadır. Çünkü bu tür fotografik 

görüntüler, yoruma ve analize açık kaynaklar olarak, sosyal bilimlerin klasik 

araĢtırma yöntemlerine farklı açılımlar getirmekte, eleĢtirileri zenginleĢtirmekte ve 

disiplinlerin ortak bilgi üretimine bir zemin hazırlamaktadır. Dolayısıyla, sosyolojik 

araĢtırmalarda yaygın kullanımlarının yarattığı ortamın zenginliği ve gündelik 

hayatın adeta bir parçası haline gelmesi, bu konunun önemini daha da arttırmaktadır. 

Sosyolojik araĢtırmalarda kitle iletiĢim araçlarında önemli bir iĢlevi olan 

fotoğraf, geçmiĢte yaĢanan olayların hatırlanmasında kitlelere tanıklık eder. Hatta 

yansıttığı, hatırlattığı olaylar üzerinde, yaĢananlara iliĢkin insanları düĢünmeye sevk 

eder, kitlelerin bakıĢ açılarını değiĢtirebilir. Öyle fotoğraflar vardır ki toplumsal 

sorunlara dikkat çekme ve çözüm üretmede adeta birer simge olmuĢlardır. 

Fotoğraflar, aynen yazılı belgeler gibi birer arĢiv kaydı ve kanıt olarak da 

değerlendirilebilirler ki, bu hiç de küçümsenecek bir iĢlev değildir; ancak bu 

fotoğrafları sergilemenin ve onlara bakmanın bunun ötesinde ne gibi anlamları ve 

iĢlevleri olabilir? Asıl üzerinde durulması gereken sorun budur. 

Toplumcu belgesel fotoğrafın en etkili kullanım alanlarından biri, insanı insana 

anlatma, çağdaĢ insanlık sorunlarına eğilme ve bu sorunlar konusunda bilinç 

uyandırma iĢlevidir. Fotoğraf, kamuoyunun farkında olması gereken kritik konulara 

dikkati çeker, bir dürtü uyandırır. Özellikle savaĢa dair fotoğraflar, olayın yansıması 

olarak geçmiĢe ait kanıtlar ve belgelerdir. Toplumcu belgesel tarzı fotoğraflar, sadece 

fotoğrafçının yararına yapılan bir Ģey olmaktan daha çok, oldukça sıradan olayları 
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akıĢı içerisindeki, doğal bir parça olarak düzenli bir Ģekilde gerçekleĢen bir Ģey 

olduklarını ifade ederek bundan daha fazlasını iddia ederler (Becker, 1974:14). 

Fotoğraflardan geniĢ ölçüde yararların kurumların baĢında basın gelmektedir. 

Toplumun olaylar hakkında bilgi sahibi olmasında önemli rolü olan yazılı basının, 

fotoğrafın icadından ve gazetelerde basılabilir geliĢime ulaĢmasından sonra 

inandırıcılık gücü artmıĢtır. Basındaki fotoğraflar, olayların birer kanıtı olarak yer 

almaktadırlar, okuyucuya bilgiler görüntülü olarak iletilmektedir. Gazete okumak 

demek bir anlamda görüntüleri de okumak demektir (Bodur, 2007:41). 

Belgesel fotoğraf, basın fotoğrafçılığı ve foto röportaj gibi kavramlar, benzeri 

yolları izlediklerinden sıklıkla birbirlerinin yerlerine kullanılan kelimelerdir, ancak 

anlamlarında ve amaçlarında farklılıklar vardır. Bunlara iliĢkin ortak görüĢ, basın 

fotoğrafçısının basılı sayfa aracılığıyla geniĢ bir izleyici kitlesiyle iletiĢim kuran bir 

belgesel fotoğrafçı olduğu, ancak tüm belgesel fotoğrafçıların basın fotoğrafçısı 

olmadıkları yolundadır. Son yıllarda bu iki tarz arasındaki fark geniĢlemiĢtir. Bir 

basın fotoğrafçısının tanımı, “kendisine verilen görevle foto-öykü, bir olay veya 

tanınmıĢ bir kiĢiyi çekerek yayın için görüntü üreten bir fotoğrafçı” olarak 

yapılmaktadır. Yine son yıllarda, günlük gazetelerdeki fotoğrafçılar “belgesel-basın 

fotoğrafçılığı” terimini ortaya çıkardılar. Bu ise, gazetelerinin sayfalarında görünen 

kısa vadeli editöryal ve bağımsız projeleri tanımlamaya yöneliktir (Light, 2006:14-

15). 

Sosyolojik araĢtırma sürecinde fotoğrafın kullanımı konusunda bazı tartıĢmalar 

vardır. En son tartıĢmalar, sosyal bilimcilerin karĢılaĢtığı önemli sorunları yararlı bir 

biçimde gündeme getirirken, bazen de tüm bir araĢtırma giriĢimini boĢa çıkarma 

tehdidi taĢımakta, üstelik bütün gayreti kurmaca üzerine inĢa edilmiĢ bir gerçeklik 

algısı uğruna heba edildiğini ima etmektedir. Son dönemde tartıĢmaların, sosyal 

bilimciler tarafından toplanan verilerin tarafsızlığı ve bu verilerin ortaya koyduğu 

sonuçlar hakkında soru iĢaretleri yaratması gibi, fotoğraf da yakın takibata alınmıĢtır. 

“Dünyaya açılan saydam bir pencere” yönündeki varsayım, fotoğrafın eleĢtirel 

bir Ģekilde analiz edilmesinin önüne geçmektedir. Belgesel fotoğrafçılar, basın 

fotoğrafçıları ve bilim insanları açısından ne kadar güvenilir olsa da, üzerlerinde 

oynanılıyor olması, çok güvenilen bu alana daha ihtiyatlı yaklaĢılmasına neden 
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olmaktadır. Tıpkı saha notları ve diğer veri türleri gibi fotoğraflar da sosyologlara, 

toplumsal ve maddi dünyayı tarafsız ve önyargısız bir Ģekilde belgeleyemeyebilir, 

ancak en yetenekli söz sanatkârlarının dahi elinden kurtulan insan, nesne ve olayların 

karakteristik özelliklerini gösterebilir. Fotoğraflar aracılığıyla kolayca fark edilen ya 

da gözden kaçan iliĢkiler keĢfedilebilir ve kanıtlanabilir (Prosser ve Schwartz, 

2006.102). 

Fotoğraflar, bizi gösterdikleri deneyimi paylaĢmaya davet ediyorlarmıĢ hissini 

uyandırsalar da ancak farklı bir bağlamda ve belirli bir mesafeden, deneyimin kısıtlı 

bir görünümünü izlememizi mümkün kılarlar. Fakat aynı zamanda uzak bir geçmiĢte 

ve yerde kaldığı düĢünülen olayları bir parça yakınlaĢtırır ve tanıdıklaĢtırır ve böylece 

Ģimdiyle iliĢkilendirilmelerini kolaylaĢtırabilirler. Fotoğrafların yanlarında yer alan 

metinler, izleyicileri fotoğrafları nasıl anlamaları gerektiği konusunda yönlendirir. 

Açıktır ki, söz konusu olan acının, vahĢetin, savaĢın, yoksulluğun fotoğrafları 

„„gerçek‟‟ fotoğrafların gösterdiğinden çok daha karmaĢıktır. Gördüğümüzü ve 

fotoğrafların kanıtladığı Ģeyleri anlamaya çalıĢmak, bu gösterilen olgulara kimlerin 

sebep olduğunu ve çoğu zaman da devletlerin Ģiddet araçlarının ve yöntemlerinin 

rolünü kavramayı gerektirir. Böyle bir sorgulama yapılmadığında, fotoğraflar sadece 

insan doğasının ve hayatın kötü ve acı verici yanlarını hatırlatan bir baĢka imgeye 

düĢebilirler. Sontag‟a göre bunun nedenlerinden biri, fotoğrafların bize 

„„enformasyonla dolup taĢan bir çağda, bir Ģeyi kavramanın hızlı bir yolunu ve onu 

hatırda tutmanın yoğunlaĢmıĢ bir formunu sunmalarıdır. (Sontag, 2003:21-22). 

Olanlar ve nedenleri unutulur, geriye hafızalarda sabitlenmiĢ imgeler kalır. Tüm bu 

nedenlerle, fotoğrafların belgelerin ve sözlü tanıklıkların birlikte sunulması bu 

durumda önem kazanmaktadır.  

Fotoğraflar ve sözlü tanıklıklar, saldırıya maruz kalanların ve o gün yaĢananlara 

tanıklık edenlerin deneyimlerini duymamızı ve biraz olsun hayal edebilmemizi 

mümkün kılarken, kitap Ģeklinde yayınlamak, fotoğraflarda ve belgelerde bulunan 

kanıtlarla desteklenerek tüm bunları anlamlandıracak bir çerçeve sunar. Yoksulluk, 

acı ve vahĢet fotoğrafları, sık sık yapıldığı gibi, bir sergi mekânında böyle bir çerçeve 

sunulmaksızın gösterildiğinde, fotoğraflar karĢısında izleyicinin tepkisi çoğu zaman, 

duygulanmak ve üzülmekten öteye gidemez.  
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Sontag, “eğer fotoğrafına baktığımız acıya, adaletsizliğe hemen müdahale etme 

Ģansımız yoksa fotoğrafların gösterdikleri geçmiĢte kalmıĢsa veya olduğumuz yerden 

uzakta gerçekleĢiyorsa-bunun ne anlamı vardır?” diye sorar. Cevabı, düĢünmektir; 

tüm bunların yaĢandığı ve yaĢanmaya devam ettiği bir dünyada yaĢadığımızın 

farkında olmak, teĢhir edilen ya da “ifĢa” edilen suçlara sebep olanlar ve bunların 

nasıl durdurulabileceği üzerine düĢünmektir. Dolayısıyla, bu zamana kadar 

bilinmeyen fotoğrafların gün ıĢığına çıkmasının harekete geçirdiği Ģok dalgalarıyla 

birlikte, daha uzak geçmiĢe bakıĢımızın kurulmasına ve gözden geçirilmesine katkıda 

bulunurlar. Artık, herkesin bildiği fotoğraflar, bir toplumun hakkında düĢünmeyi 

seçtiği ya da düĢünmeyi seçtiğini ilan ettiği Ģeylerin bütünleyici bir parçasıdır.  

Bu bağlamda elde ettiğimiz verilerden yola çıkarak böyle bir çalıĢmanın 

yapılmasının en önemli nedeni, kamusal alanda tespit edilen bu fotoğrafların 

varlığını ortaya çıkartmak ve dolayısıyla herhangi bir Ģekilde “yok olmalarını” 

engellemektir. Bu “ifĢa” etmek ve baĢkalarını da “tanık” olmaya davet ederek 

fotoğrafların örtbas edilmelerini önleme arzusundan kaynaklanmaktadır. Bu 

bağlamda, büyük trajedilerde insanlığın ortak vicdanı olarak tarihe kayıtlar düĢen 

belgesel fotoğrafa, “Tanıklarıyla Hocalı Katliamı Fotoğrafları” özelinde bir 

örnekleme yapılmıĢtır. Çünkü dünya Hocalı katliamını, olayın üzerinden bir hafta 

geçtikten sonra fotoğrafların basında yer almasıyla öğrenmiĢ, olayın vahim boyutu 

ancak bu fotoğraflarla anlaĢılmıĢtı. Buradaki ilk görüntüleri kaydeden ise, 

Azerbaycanlı basın mensubu Çingiz Mustafayev olmuĢtur. 21. yüzyılda, sürekli 

örtbas edilmeye çalıĢılan toplumsal katliamı “ifĢa” eden bu fotoğraflar çalıĢmada, 

sorgulamaya tabi tutularak, insanlığın ortak vicdanı olarak bir kez daha tarihe 

kaydedilmektedir. 

Hocalı fotoğrafları, tarihi kanıtlığı, tanıklığı ve delil olma özelliği olan belgesel 

fotoğraflardır. Yerli ve yabancı basın mensuplarının, habercilerin, foto 

muhabirlerinin kaydettiği görüntülerdir. SavaĢın, cephe gerisinde sivil halk 

üzerindeki dehĢet verici görüntüleridir. ġimdi bunlara ibretle mi bakmalıyız? 

Acıyarak mı? Yoksa baĢkasının acısını paylaĢarak mı? En doğrusu, olayın 

tanıklarının anlatımlarıyla bakarak olayı bütünüyle kavramaktır.  
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Son söz olarak, bu katliamı yapanlara karĢı kullanılacak en iyi ve etkili silahın, 

“tarihi bir kanıt” olarak bu fotoğraflar üzerinde çalıĢma olduğunu düĢünmekteyim. 

Çünkü bunlar gerçektir, gerçek de yine en güçlü silahtır. Olay her ne kadar 

unutturulmaya çalıĢılsa da fotoğraflar unutturmaz ve bütün detayları korur. 

Fotoğrafların yansıttığı Hocalı Katliamı, 20. Yüzyılın sonunda dünyada gerçekleĢen 

en korkunç olaylardan biridir ve Srebrenitska‟da olanlara çok benzemektedir. Yalnız, 

Srebrenitska Katliamını yapan Sırplar, uluslar arası kanunlara teslim edilirken, Hocalı 

Katliamından sorumlu Ermeniler, dünya kamuoyu karĢısında halâ baĢlarını dik 

tutabilmekte ve halâ öldürülen Azerilere “kurban” gözüyle bakılmamaktadır. 
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EKLER 

EK-I  

Katliamdan Kurtulanların Anlatımları 

AdıĢirin oğlu Mehemmed Salmanov (1952 doğumlu)‟un anlattıkları: “Şubat 

ayının 25‟ini 26‟sına bağlayan gece Ermenistan Silahlı Kuvvetleri‟nin Hocalı‟yı 

işgal ederek insanları öldürdüğü sırada, bir kısım insan ormana kaçarak saklanmayı 

başarmıştı. Fakat Ermeniler ormanı da çevirmişti. Hava çok soğuktu, biz aç ve 

susuzduk. Hayatta kalmak için Ağdam‟a bir yol bularak kaçmamız gerekiyordu. 

Oysa her taraf Ermenilerle doluydu. Kaçma şansımız çok düşüktü. Ormanda Ağdam 

istikametinde ilerlerken 27 Şubat 1992 tarihinde Ermeniler beni yakaladı. Beni 

makinelinin kundağıyla tekmeyle, yumrukla yere devrilene kadar dövdüler… 

Ermenilerden biri, “Arkadaşın nereye gitti?” diye sordu.  Beraber kaçtığımız Hocalı 

sakini Tahir‟le birbirimizi ormanda kaybetmiştik. Şöyle dedim: „‟Onu benden önce 

yakaladınız, nerede olduğunu siz bilirsiniz.” Silahlı Ermenilerden biri, „‟Bak 

bakalım bu mudur?‟‟ diyerek çalılıktaki cesedi gösterdi. Oraya bakınca Tahir‟in 

kafası kesilmiş cesedini gördüm. Cesedini tanınmayacak hale getirmiş, kulaklarını ve 

üreme organını kesmişlerdi‟‟ (PaĢayeva-Memmetova, 2013:140). 

„„Bir kızıl geceydi 

Soğuktu, zemheriydi 

Kesilen bin üçyüz candan 

Elli altı kadın hamileydi 

Karınları deĢildi 

Bebeleri çıkartılıp kesildi 

Bunun adı nefret 

Bunun adı vahĢet 

Bunun adı kıyametti!‟‟ 
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 Karnı DeĢilen Hamile Bir Kadın 

  

Annesi‟nin karnı yırtılarak bebeği çıkarılan bu fotoğraftan etkilenmemek 

mümkün değildir. Bebeğin suçu neydi ? Peki ya annesinin? Kelimelerin yetersiz 

kaldığı bu fotoğrafta henüz kordon bağı kesilmemiĢ ve vahĢice hamile kadının 

karnından yırtılarak zorla süngüyle çıkarılan bebeğin dokunaklı bu fotoğrafı çok 

derin acılar hissetmeye yetmektedir. Bu vahĢeti, Rafet Sertoğlu‟nun Hocalı Katliamı 

baĢlıklı yukarıda verilen dizeleri çok net tanımlamaktadır.  

 

 

Kol ve Bacakları Kesilen ĠĢkence Gören Bir Azerbaycanlı 

Ömer Seyfettin‟in BaĢını Vermeyen ġehit” adlı eserinde yazdığı gibi, 

fotoğraftaki, ayaklarını vermiĢ, ama baĢını ve canını vermemek için direnmiĢtir”. 
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“Sanat olmasına lüzum yoktur fotoğrafın. Fotoğraf tarih olayıdır. Tarihi 

zaptediyorsun, bir makine ile tarihi durduruyorsun” diye özetleyen Ara Güler‟in de 

dediği gibi o anki yaĢanan durumlar fotoğraf aracılığıyla gelecek nesillere 

aktarılabilmektedir. Basit bir fotoğraf makinesi dahi olsa bireyin elinde fotoğraf 

aktarıldıktan sonra insanlar daha inançlı, bilinçli ve sorumluluk duygusuyla hareket 

etmektedir. Sosyolojik açıdan da insanlar için çok önemli olan kanıt niteliği taĢıyan 

bu tüm fotoğraflar büyük önem taĢımaktadır. 

Ali Oğlu Vugar Necefov ( 1960 doğumlu) Ģunları aktarmaktadır: “Bizimle 

beraber esarette bulunan kadınlara, çocuklara, yaşlılara işkenceler yapıyorlardı. 

Hocalı sakinlerinden Ahıska Türkü Ahmet‟in kafasını gözlerimizin önünde kestiler. 

Sonra beni Hankendi‟ye götürerek bir ahırda zincirlediler. Beni sık sık demir 

sopalarla dövüyorlardı. Vücuduma birkaç yerden bıçak darbesi de vurdular”. 

(PaĢayeva-Memmetova, 2013:142). 

ġahmalı kızı Zuleyha Sadıkova (1947 doğumlu) Ģunları anlatmıĢtır: Askeran 

Emniyet Müdürlüğü‟nün nezarethanesinde tuttukları sırada Ermeniler bize çok 

işkence çektirdiler. Bizi dövüyor, tekmeliyor, tahkir ediyorlardı. Genç kızları zorla 

bizden kopararak götürdüler. Esirlere ne olduğunu bilmediğimiz, zehirli ilaçlar 

içiriyorlardı” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:142).  
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Arazide Katledilenler 

Hüseyin oğlu Rüstem Usupov (1943 doğumlu) Ģöyle anlatmaktadır: 

Hankendi‟nde bizi nezarethanede aç susuz tutuyor ve her gün dövüyorlardı. Benimle 

beraber tutulan Kayyum Aslanov‟un altın dişlerini söktüler. Uzun boylu insanları, 

ağızlarına, burunlarına daha iyi tekme atabilmek için diz çökmeye zorluyorlardı. 

Esirlerden biri böğründen kurşun yarası almıştı. Zavallının yarası fena oldu, adam 

bakımsızlık yüzünden öldü” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:142).  

 

                                          
 

Yakınları Öldürülenlerin Feryadı 

 

Samet kızı NeneĢ Selimova (1930 doğumlu)‟nın anlattıkları: “Hocalı‟nın işgali 

sırasında üç oğlum – Bahadır oğlu Fahrettin Selimov, Aras Selimov ve Mikail 

Selimov; kızlarım –Bahadır kızı Şehla Selimova ve Humar Selimova; eşim Mikail 

oğlu Bahadır Selimov kurtarılamadı. Bahadır‟la Mikail ormanda katledilmiş. Beni, 

Aras‟ı, Fahrettin‟i, Şehla‟yı (üç çocuğuyla beraber) ve Humar‟ı Ermeniler Askeran 
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yakınlarında yakaladılar. Ermeniler oğlum Aras‟ı gözlerimin önünde doğradılar ve 

beni onun etinden yemeğe zorladılar. Üç gün bir çiftlikte tutsak edildikten sonra esir 

değişimi yapıldı ve serbest kaldık” (PaĢayeva-Memmetova, 2013:147). 

                                  

  Hedef Alınan Bir Bebek 

Hocalı Soykırımı sırasında 8 yaĢında olan Hatıra Oruçova yaĢadıklarını Ģöyle 

anlatmıĢtır: “Babamı annemi ve 6 yaşındaki kızkardeşimi gözlerimin önünde 

öldürdüler. Bana da kurşun isabet etti. Vücudumdaki kurşun yarası çoktan iyileşse 

de, gözlerimle gördüklerimin yarası asla iyileşmeyecektir…” (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:156). 

Ramil Hasanov: Ermeniler gelince ormana kaçtım. Üç gün ormanda aç susuz 

kaldım. Susuzluktan ölmek üzereydim. Mecbur kalınca çok kar yedim (PaĢayeva-

Memmetova, 2013:156).  

Fuat Gülmemetov (Hocalı katliamı sırasında 4 yaĢında idi), Ermeniler 

tabancayla beni ayağımdan vurdu.  
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Yaralı Kurtulabilen Çocuk 

Azerbaycan‟ın Hocalı kasabasında 1992‟de Ermeni askerleri tarafından 

gerçekleĢtirilen katliamın canlı tanıklarından olup Hocalı‟da yaĢayan Canan Orucov, 

özellikle kadın ve çocukların bulunduğu çok sayıda insanın katledildiğini anlatmıştır. 

Onun 16 yaşındaki oğlu kurşuna dizilmiş, 23 yaşındaki kızı, ikiz çocuklarıyla birlikte 

ve 18 yaşındaki diğer kızı rehin alınmıştır. Seriyye Talibova, 4 Ahıska Türkü‟nün ve 

3 Azerinin kafasının kesildiğini belirtmiştir. Anne-babalarının gözü önünde 

çocuklara işkence yapılmış ve hunharca öldürülmüşlerdir. Azeri askerlerin gözleri 

çıkartılmıştır” (Ġbayev, 2011:89). 

Hocalı‟da yaĢayan Senuber Elekberova, Nahçıvanık Köyünde kadın, çocuk ve 

yaĢlı cesetlerden oluĢan bir tepeyi hiç unutmayacağını anlatır. Bu köyde, pusuda iki 

kızı öldürülmüĢ, kendisi ise yaralı kurtulmuĢtur. Ayrıca bu köyden 200 Azeri rehin 

alınarak götürülmüĢtür (Ġbayev, 2011:90). 

 

Bunlardan, Hüseynova Mehriban Allahverdi kızı, Hocalı‟nın iĢgali sırasında 3 

çocuğu ile birlikte rehin alınmıĢtı. Esaretten serbest bırakılan, Mayıl Memmedov‟un 

anlattığına göre, kendisi Mehribanı çocukları ile birlikte Erivan kentinde soruĢturma 

Tacridhanası‟nda görmüĢtü; fakat sonradan ġuĢa Ģehrine gönderilen Mayıl‟ın 

onlardan hiçbir haber alamadı. Ermeni tarafı, bugüne kadar inkâr ediyor, onların 

hayatlarına ya da akıbetlerine dair bilgileri günümüze kadar gizlemektedir.  

Diğer bir kadın, Hüseynova Tamara Salih kızı, 26 Temmuz 1992‟de Tovuz 

ilinin Alibeyli köyünde ermenilerce rehin alındı. KardeĢi Akif Hüseynov ablasını 
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bulmak, ona ulaĢmak için birkaç defa ermeni tarafı ile yaptığı görüĢmeler sırasında 

Tamara Hüseynova‟nın Berdrayonunun Paravakar köyünde olduğunu kanıtladı. 

Ermeni Alaverdiyan ġamir Alekseyeviç adlı Ģahıs da, Akif Hüseynov‟a telgrafla, 

ablası Tamara‟nın rehin olduğunu doğruladı. Ayrıca, Tamara‟nın rehin olduğu, esir 

ve rehinelerin kurtarılması kayıp kiĢilerin aranması için kurulan uluslararası çalıĢma 

grubu tarafından da teyit edildi; fakat Tamara‟nın esaretten sonraki kaderi bugüne 

kadar aydınlatılamamıĢtır.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Katledilen Çocuk ve YaĢlılar 
 

Bir diğer vahim olay da Ermenilerin çocukların organlarını çıkararak 

pazarlamalarıdır: 24 Temmuz 1993‟de rehin alınırken 3 yaĢındaki ġövgi Haganioğlu 

Aliyev‟in kol kemiği Hankendi‟nde ermeni doktorları tarafından çıkartılmıĢtı. Sonra 

da çocuk sakat kalmıĢtır. Kelbecer ilçesinin iĢgali sırasında rehin Gülcamal 

Kuliyeva‟nın yeni doğmuĢ oğlu Arzu Hacıyev‟e Ermeni doktorunca yasak olan 

iğneler yapıldı (31.03.1993) sonra da çocuk ömür boyu sakat kaldı ve 2003‟te 10 

yaĢında vefat etti. Ermeniler 15 yaĢındaki rehine Nezaket Memmedova‟nın gözleri 

önünde babasına korkunç iĢkenceler yapıp, onun kulaklarını kestiler. Kızı ise 4 bin 

Rus rublesi karĢılığında sattılar. Ağdam‟dan rehin alınan Keklik Hesenova‟ya 

korkunç iĢkenceler yapıldı, çivi kelpeteni ile 16 diĢini çıkardılar. Yine, yaĢlı kadın 
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ġergiye ġirinova‟nın 8 altın diĢini çivi kelpeteni ile çekildi. Altı ay boyunca 

iĢkenceler gördü. Hocavent‟in Karadağlı köy sakini Hakikat Yusuf kızı Hüseynova, 

Ermenilerin 1992 ġubat‟ında aynı köyden aralarında kadın ve çocuk da olan 10 kiĢiyi 

diri diri yaktıklarına Ģahit olmuĢtur.    

            

                                                Yaralı Bir Bebek Ve Katledilen Çocuklar 

Ġmaret MemiĢova, Kelbecer ilçesinin iĢgali sırasında iki çocuğu ile rehin 

alınmıĢtı gözleri önünde sekiz yaĢındaki oğlu Taleh‟i Ermeniler kurĢuna dizmiĢ 

cesedi de yakmıĢlar. Sonra Ġmaret ve 10 yaĢındaki diğer oğlu Yadigar ve daha birçok 

çocuk ve yaĢlıları Hankendi‟ne götürmüĢler ve iĢkence yapmıĢlardır. Bunlar, esir ve 

rehin alınan Azerbaycan Türklerine karĢı iĢlenen suçların bir kısmıdır. Ermenistan, 

uluslararası hukuk normlarını açıkça çiğnemiĢtir. Oysa ki, 1949 yılında kabul edilen 

Cenevre Beyannameleri ve ek protokoller, vesayet altında bulunan Ģahıslara karĢı zor 

kullanımını ve savaĢ zamanı iĢkence yapılmasını yasaklamıĢtır. 1984 yılı BM 

beyannamesine göre denetim mekanizması olarak iĢkence aleyhine komite 

oluĢturulmuĢtu. (Ġbayev, 2011:92)  

                  

Arazide Ġnsan Cesetleri 
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Yakınlarını Kaybedenlerin Feryatları 

Füzûli bölgesi Kürtmahmutlu köyünden Mürvet Ağayev, oğlu ile birlikte esir 

alınmıĢ, sonra oğlu, kendisinin gözü önünde öldürülmüĢtür. Kendisi de acımasızca 

dövülmüĢ kulakları kesilmiĢ, elleri telle bağlanmıĢ, ağaçtan asılarak ayakları altında 

ocak yakılmıĢ ve ayakları da yanmıĢtır (Ġbayev, 2011:94). Refik Kuliyev, rehin 

alınmıĢ ve sonra serbest bırakılmıĢtır. Onun gözleri önünde 30 sivilin öldürüldüğünü, 

diğerlerinin iĢkence ve acılara maruz kaldığını anlatmıĢtır. Ġnsanların kızgın demirle 

göğüsleri yakılmıĢ, yanan ağaçla dövülmüĢ, ağızlarına yanan kömür konmuĢtur 

(Ġbayev, 2011:94). 

Vladimir ġuĢelev, rehin alınıp özgür bırakılmıĢtır. Onun annesini, kız kardeĢini 

ve yatalak hasta olan kardeĢini kurĢuna dizmiĢlerdir. ġuĢa bölgesi KuĢçular köyünde 

yaĢayan Niyaz Zeynalov, köyleri iĢgal edildiğinde (ġubat 1992), yaĢlı annesi ve 

köydeki birkaç ihtiyarın canlı canlı yakıldığını, esaret altındakiler arasındaki 

ġemkirli, bir erkek çocuğun kafasının kesildiğini gördüğünü anlatmıĢtır. Benzer 

iĢkencelere uğrayan daha çok kiĢiler olduğuna dair kayıtlar vardır (Ġbayev, 2011:95). 

 

                          

Ağır Yaralı Bir Çocuk 
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Moskova “Anım Hakları‟nın Korunması Merkezi”nin, Hocalı‟nın iĢgali 

sırasında insan haklarının toplu olarak çiğnenmesine  iliĢkin Ģu bilgileri vermiĢtir: 

„„Mülteciler, Ermenilerin pususuna yakalanmıĢ ve kurĢuna dizilmiĢlerdir…Dört gün 

boyunca Ağdam‟a 200 ceset getirilmiĢ, onlarca cesede iĢkence edildiği 

belirlenmiĢtir.‟‟ Dört cesetin kafa derisi soyulmuĢ, bir cesedin kafasının kesildiği 

ortaya çıkmıĢtır. Ağdam‟da 181 ceset (51 kadın ve 13 çocuk olmak üzere 130 kiĢi) 

adli tıptan geçirilerek 151 kiĢinin ölümüne kurĢun yarasının, 20 kiĢinin kurĢun 

parçasının, 10 kiĢinin ise ölümüne kaba aletle vurulmanın neden olduğu 

anlaĢılmıĢtır…Ağdam‟da sağlık treninin kayıt defterinde kayıtları bulunan 598 

kiĢinin vücuduna zarar verildiği ve donduğu ortaya çıkarılmıĢtır. Aralarında canlı 

insanın kafa derisinin soyulduğu da belirlenmiĢtir. (Ġbayev, 2011:91).  

Nihayet, bu katliam Ermenilerin gaddarlığını, insanlığını lekeleyen hareketleri 

gözleri ile gören bu vahĢiliklerin Ģahidi Rusya federasyonu BaĢ Ġstihbarat Ġdaresinin 

Albayı V. Savelyev‟i de üzmüĢ ve sarsmıĢtır. O: “Ben bütün bunları biliyorum. Her 

şey gözlerimin önünde oldu. İnsanların, çocuk ve kadınların, hamile kadınların 

kurşunlanmış bedenlerini unutamam. Bırakın, Azerbaycanlılar beni bağışlasın ki, 

bütün bu kanlı ve amansız hadiseler olurken elimden hiçbir şey gelmedi. Sadece on 

dokuz sayfalık raporu hem Kremlin‟e, hem Savunma Bakanlığı‟na, Baş İstihbarat 

İdaresine gönderdim. Okuyun dedim. Biz Ruslar subaylarının şerefi, görün nasıl 

lekelendi. Bu oyunlara Rus subaylarını göndermekle onları alçalttılar, şereflerine 

lanet damgası vurdular. Ben, on adımdan kurşun yarasından can veren sekiz, dokuz 

kıza hiç yardım edemedim…” (Aziz, 2013:173:174). 
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Katledilen Bir YaĢlı Erkek 

 

 

EK II 

Konferanslar 

“Hocalı Soykırımı 1992”, KonuĢmacı: Ganire PaĢayeva, Azerbaycan Milletvekili, 

Yer; Beykent Üniversitesi, Taksim YerleĢkesi, Sıraselviler cad No:65, 28 ġubat 

2012, Saat: 10.30, Ġstanbul. 
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“Ermeni Mezalimi”, KonuĢmacı: Tenzile Rüstemhanlı, Azeri Kadınlar Birliği 

BaĢkanı, Konferans Yeri: Ġstanbul Üniversitesi Avrasya Enstitüsü, 13.04.2013, Saat: 

16.00, Bayezit Ġstanbul. 

Konferans, sunucunun konuĢması ve takdimi ile baĢladı. Ardından, 

Ermenilerin Azerilere yaptıkları zulümler videodan (ben de video‟nun bir kopyasını 

aldım) izlendi. Videoda dikkatimi fazlasıyla çeken Ģey ise, kameramanın ağlaması ve 

devamlı “Allah, Allah” diye inleyiĢi idi ve tabii ki en vahimi, ölü çocuk cesetleri.. 

Prof. Dr. Metin Karaörs ilk baĢta konuĢmasını yapıyor. 7 bağımsız Türk 

devletimizin olduğunu; fakat paramparça olduğunu söylüyor, dil birliğimizin 

olmadığının altını çiziyor. Kartal benzetmesini yapıyor, Azerbaycan için Batı 

Türklüğünü taĢıyor. Biz kimseye soykırım yapmadık diyor. ġarlroman binlerce 

Türk‟ün gözlerini kör etmiĢti. Moskov zulmü, Ermeni mezalimi, zulüm olmasaydı 

bir milyara yakın Türk olacağımızı söylüyor. Onun düĢüncesine göre gerçekleri 

söyleyemiyoruz.  

Kürsüye Tenzile Hanım geçiyor. Ermeni mezaliminin milli bir mesele 

olduğunu söylüyor. “Sabır lazım dinlemek için, içim yanıyor” diyor ve ekliyor: “ 

Ġbretten, kinden uzak durarak, sakince adaletle konuĢmaya çalıĢacağım. Ermeni 

propagandasında hep yalanlar vardı. Ermeni meselesi 1914 ve 1920 tarihleri arasında 

Güney Kafkasya‟da yaĢanan soykırımı ve Hocalı soykırımıdır diyor. Kendisinin 

iktisatçı olduğunu; ama soykırımdan sonra bu konunun çok ilgisini çektiğini 

söylüyor. “Ermenilerin derdi neydi?” bunu araĢtırmak istermiĢ önce ve Türkleri 

öldürdüklerini anlatmıĢlar kendisine, dolayısıyla araĢtırmak istemiĢ ve doktorasını 

yapmıĢ. Türk milleti sadece Ermeni meselesi ile değil de Türklükle sınav 

aĢamasındadır diyor. Çarlık Rusyası  kuvvetleri bu dönemde Azerilerin üstüne 

gitmiĢler ve Doğu Anadolu‟ya girmenin gerektiğini söylemiĢlerdir. Sesi titreyerek 

anlatmaya devam ediyor. Tenzile Rüstemhanlı (Azerbaycan-Türk Kadınlar Birliği 

BaĢkanı) Rusya‟nın denizden denize projesi olduğunu söylüyor.  

21 Mart 1828 bayram akĢamı Çarın imzasıyla Türk‟ün yaĢadığı Ermeni vilayeti 

yaratılır. Ermeniler yurtdıĢından göç ettirilmiĢtir ve azınlıkdırlar. Ġngiltere, Fransa ve 

Rusya‟nın desteğini almıĢlardır.  
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24 Nisan sözde Ermenilerin soykırımı günü Ermeni çeteleri, Van‟da 

Erzurum‟da yıkıp dağıttılar. (ağlayarak konuĢuyor). Komitelerin kapatıldığı gündü 

çünkü tehcir kanunu Mayıs‟ta çıkmıĢtır…Komiteler Azeriler Türk ve Müslüman 

oldukları için kastetmiĢlerdir. Amaçları Müslümanları bölgeden uzaklaĢtırmaktır. Bu 

soykırımda 12.000 adam katledilmiĢtir, bir günde 1918‟de insanları toplu halde 

gömmüĢlerdir. Yakup Mahmudov toplu mezarları açmıĢtır ve iĢte gerçek soykırım 

budur. Dünya soykırımını insanlık suçu olarak söylerse, (kiĢi bile söylese 

soykırımdır) 1953‟te Türkiye sınırında Ahıskalılar da ayrı Ģekilde zulüm 

görmüĢlerdir. 1 milyona yakın Azeri soykırımı gerçekleĢmiĢtir.  

1918‟de Kafkaslarda Ermenileri planlı programlı Ģekilde Azerbaycan 

topraklarına yerleĢtirerek, Ermenistan kurulmuĢtur. Garbaçov‟un eliyle 300.000 

Azerileri ġubatta herĢeyi ellerinden alarak göç ettirildiğini söylemektedir. Amaç 

Karabağ‟ı ele geçirmek idi. Peki, neden Hocalı bölgesi? Bu görüntüler insanlığın yüz 

karasıdır, amaçları nedir? Amaçları, her geçen gün biraz daha Türklerin gözlerini 

korkutmaktı, dolayısıyla iĢgali tamamlamıĢlardır. 7 bölgesi de kanlı Ģekilde iĢgal 

edilmiĢtir. Amaç BarıĢ masasında 7 bölgeyi zorla razı ettirmekti.  

1918‟te baĢlayan katliamlarda biz istesek de istemesek de beraber hareket 

etmek zorunda olduğumuzu söylemektedir. Azerbaycanların Milli Aydınları yardım 

istemiĢtir. Osmanlı parçalanma döneminde dahi o milli nur, Enver PaĢa, 

Azerbaycandaki vaziyetin önemini farketmiĢtir. Azerileri yok olmaktan böylece 

kurtardık. Bugün Karabağ‟da Ģehit olanlarımızla koyun koyuna oldukları 

görülmektedir. Tenzile Hanım, konuĢması bitinceye kadar bir yudum su içmemiĢtir.  

Bakü‟de kardeĢ kömeği derneği kuruldu. (Benim dahi bu sırada gözlerim 

doldu) Hiçbir millet geçmiĢine takılmamalı tabii ki diyor, ancak geçmiĢini bilmeyen, 

geleceğini bilemez demektedir. Dünya‟da Türk olmak zordur diyor Tenzile Hanım; 

ama devam ediyor “Allah‟ım iyi ki beni Türk yaratmıĢsın!!Türk milleti kesinlikle 

katliam yapmamıĢtır”.  

“Soykırım yapan zihniyet Kayseri‟de Bursa‟da patrikhane yapmasına izin verir 

miydi peki?”diye soruyor. “Bizim olana yapmak için bunları önce konuĢsunlar diyor. 

Milletin güzel yüreğine yaklaĢan bu insanlar bizim duygularımızı istismar 

etmesinler. Ermenistan‟da bir tane dahi Türk Azeri yok! Ama Azerbaycan‟da Ermeni 
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dilinde kasetler, TV programları ve Ermeni okulları vardı diyor. TeĢekkür ediyor ve 

bitiriyor konuĢmasını.. 

 

EK-III 

Yerinden yurdundan Göç Edenler 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



206 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



207 
 

 

 

 

  



208 
 

 

 


	kapak-sunus-özet-icindeki 
	tez-tugba-son kasım

