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Tarihçiler (Hales, 1984; Mejía, 1987), sosyologlar (Wagner, 1979; Harper, 1987) gibi,  fotoğrafları başarılı bir biçimde belge olarak kullanmaktadırlar. Antropologların bu eşsiz bilgi kaynaklarını daha ciddi bir biçimde ele almalarının zamanı gelmiştir. Bu yazının hareket noktası, temel bazı sorunları
 tartışmaktan çok, fotoğrafların, gerçekliğin eleştirel bir okuma ve yorum gerektiren kopyası (Gidley, 1985:39) değil, temel veri ve antropolojik belge olarak kullanılabileceğidir. Bir ürün olarak fotoğrafın kendisi de, görüntüleyenin fotoğrafın nesnesini yorumlaması da, fotoğrafçının niyetinin anlaşılması da görüntülere tek başına bütüncül bir anlam veremez. Ancak bir sürecin üç kısmıyla ilişkili fotoğraf gruplarına göndermede bulunmak suretiyle bakarak fotoğraflardan amaca uygun sosyokültürel anlam çıkarılabilir. Bir bütün olarak fotoğrafların, fotoğrafçı, konu ve görüntüleyen ilişkisi içinde çözümleme ve yoruma açık güvenilir kanıtlar olduğu ileri sürülmektedir. 
Antropolojinin bu görsel iletişim alanı, akademisyenin fotoğrafçı hakkındaki görüşü kadar, fotoğrafçının öteki hakkındaki görüşünü, konuların kendisi kadar, görüntü üzerindeki etkisini ve izleyicinin resmi kullanımı kadar fotoğraflayanın ötekini inşasını da içermektedir. Özetle araştırmacı, fotoğrafı üreten, konu ve görüntüleyen arasındaki karşılıklı etkileşim sürecini anlamak için, fotoğrafa bir toplumsal ürün olarak yaklaşmalıdır. Burada kültürlerin yeniden inşasına yardımcı olmak amacıyla, fotoğrafların görüntüleri bağlamlarına yerleştiren, özdüşünümsel (refleksif) ve eleştirel bir incelemesi sunulmaktadır.
Fotoğrafçılığın 1839’da icat edilmesinden bu yana, çoğunlukla yazılı ifadeler karşısında hafife alınmışlardır. Görsel öğeler, bilgi aktarmaktan ziyade, okuyucuları baştan çıkartmak (örn. görüntüleyenler üzerinde gördükleri şeylerin, konu hakkında tipik ya da örnek niteliğinde [görüntüler] olduğu izlenimi uyandırmak) ve/ya ilgilerini çekmek veya uzaklaştırmak (örn. metni parçalara ayırmak) amacıyla kullanılagelmiştir. Gerçekten de bazılarına göre yalnızca “dilsel biçim anlam barındırabilmektedir” (Gross, 1981:32’den aktarılan, Worth).
Batı kültüründe görsel, genellikle sezgi, sanat ve dolaylı bilgi ile ilişkilendirilirken, sözel akıl, olgu ve nesnel bilgiyle ilişkilendirilmektedir. (Collier & Collier, 1986:169-70). “Resimler, eril, gerçeğe uygun, ve akli olarak değerlendirilen sözlerle karşılaştırıldığında, dişil, yanıltıcı ve akıldışı olarak görülmüşlerdir (Krieger, 1979:253). Dolayısıyla görsel ve yazılı olan arasında, bir yönüyle cinsiyetler arsındaki temel biliş farklılıklarına dayanan bir değer farkı bulunmaktadır. Bu mantığı izlersek, sosyal bilimlerde 19.yy’da yayımlanmış olan makalelerin fotoğraf içerenleri (Stasz, 1979:133) ile tarihsel fotograflar hakkında yayımlanmış eleştirel çözümlemelerin çoğunlukla kadınlar tarafından yazılmış olduğunu görmek bizleri şaşırtmamalıdır.
Söz ya da görüntü için yapılan tercih, Batıdaki erkek veya kadınlara yönelik duyarlılıktan farklı örüntülerin yanı sıra Batılı ve Batılı-olmayan kavrayışları yansıtabilir. Hall (1986:xv), Navaho’lar hakkındaki çalışmasında “Batlılar…yazılı sözleri gerçek, görsel imgeleriyse izlenim olarak algılamaktadırlar. Navaho gözlemcileri…fotoğrafları gerçek bilgilermişçesine algılarken, dili kodlanmış yorum olarak görmektedirler”. Hockings’in (1981:191) işaret etmiş olduğu gibi, “antropoloğun incelediği konunun büyük bir kısmı, dilsel davranıştır ve onu en genel yoldan sunma şekli de başka bir dil olan kendi dilidir”. Gerçekten de Margaret Mead (1975), antropologların, günümüzdeki olayların gözlemlenmesinden ziyade geçmiş zamanlardaki yaşam tarzlarıyla ilgilenmelerinden ötürü antropolojiyi bir “sözler bilimi” olarak nitelemiştir. Bilgi veren kişilerin sözlerinin kaydedilmesine dayanan anı etnografisi, antropolojik mülakatın temel usulü haline gelmiştir. Bununla beraber, günümüzdeki birçok sosyal bilimciye göre anı etnografisi ve sözlere yapılan bu vurgu hala değişmemiştir. 
Fotoğrafçılık, bilimsel olgular, icatlar, seri üretim, ürünlerin mülkiyeti ve kayda değer bir tüketimin Batı toplumuna hakim olmaya başladığı Avrupa teknolojik devriminin yaşandığı dönemin mekanik bir yan ürünüydü. Mekanik olmasından ötürü, bu dönemde birçok kişi tarafından gerçeğe ilişkin kanıtların desteklenmesinde doğa ve gerçekliğin doğrudan bir yansıması olarak görülmekteydi. Fotoğraf, gerçekliğin yerini alması amacıyla icat edilmiştir (Hoffman’dan aktaran, Munsterberg, 1982:56). Gerçek olduğunun öngörülmesi, fotoğrafı “doğruluk” yanılsamasıyla donatarak, ona sahip olduğu gücün çoğunu vermiştir. Fotoğraf baskısı seri üretilemeseydi, fotoğrafın gerçek bilgilendirici değeri mümkün olamazdı (Sekula, 1984:9). Bunun yanı sıra fotoğrafçılık, başlangıçta gazeteciliğin gelişimiyle (Schiller, 1977; Sontag, 1973:86) ve taşımacılıktaki gelişmelerle (Banta, 1988) de ilişkiliydi. Gazeteciliğin yükselişi bilginin kitlelere ulaşmasını sağladıkça fotoğrafçılık da, başta artık ulaşılabilen egzotik yerler olmak üzere, fotoğrafları herkes için ulaşılabilir kılıyordu. Böyle fotoğraflar yaygın bir biçimde “gerçek” ve olgusal olarak değerlendirilmekteydi. Fotoğraflar, siyasi, iktisadi ve toplumsal kavrayışlar, önyargılar ve kalıp yargılara anlam kazandırmak amacıyla kullanılıyordu. Asında fotoğraf, yalnızca eski görsel kalıp yargıları kopyalamakla kalmayıp, onları biçimlendirmekte ve düzenlemekteydi. Gerçekten de, herhangi bir zamanda, “yaşamı birebir yansıttığına” inanılan şeylerin anlaşılabilmeleri kalıp yargılar olmalarına bağlıdır (Worth, 1981:13). Dolayısıyla fotoğrafçılık özneyi, sahip olunabilecek bir nesne (Barthes, 1981:13) haline getirdi. Sömürgecilik sırasında bu teknolojik devrimin bir parçası olarak fotoğrafçılık bir ötekiyi kategorize etmek, tanımlamak, ona egemen olmak ve kimi zaman da bir öteki icat etmek (Banta & Hinsley, 1986; Geary, 1988) amacıyla kullanıldı ve fotoğrafik temsil kültürel ve yasal gücün bir biçimi haline geldi (Goldman & Hall, 1987:148; Sekula, 1984:10).
Fotoğraflarda “anlam” ve “gerçeklik” arayışı görsel antropologlar kadar, filozoflar, sanat tarihçileri, toplumsal tarih araştırmacıları, estetikçiler, semiyotikçiler, psikologlar ve sosyologları da uğraştırmıştır. Felsefi spekülasyonlar, varoluşçu “Kimse bir fotoğraf görmezse, hâlâ onun tanıklık yaptığı -ya da varolup varolmadığı- söylenebilir mi?” (Goldberg, 1984:20) sorusundan, şu Çin atasözündeki pragmatik yaklaşıma değin uzanmaktadır: “Bir resim bin sözcüğe bedeldir”. Fotoğraflarda anlam bulunabileceğini reddedenler, çoğu zaman fotoğrafları farklı görüntüleyenlere farklı anlamlar sunan salt öznel şeyler olarak değerlendirmektedirler (Sontag 1973:109). Daha orta-yolcu bir bakış açısını benimseyenlerse, anlamları içinde yer aldıkları bağlama bağımlı olan tamamlanmamış iletiler  olan fotoğrafların anlam aktarabileceğine inanmaktadırlar (Sekula, 1984:4). Dolayısıyla, bir “doğru okuma” düzen, başlık ve bağlamın anlaşılmasına bağlıdır (Gombrich, 1972:86). Fotoğraflar, bu yaklaşıma göre, simgesel insan etkileşimleri olarak görülmektedir (Worth, 1981; Chalfen, 1987).
Çoğunlukla genellemeler, çıkarsamalar ve emprik analize açık olduğu düşünülen sözcüklerin aksine fotoğraflar genellikle fenomenolojik bir anlamda düşünülmüşlerdir (Hockings, 1988). Sözcükler görüntülerden daha kesin bir biçimde seçicidirler. Sözcükleri gördüğümüzde onları anlamak ve yorumlamak için gramer bilgimizi kullanırız. Fotoğrafları gördüğümüzdeyse, onları “okumamıza” yardımcı olacak karşılaştırmalı kurallar yoktur ve fotoğraflardaki bilgiler kafa karıştırıcı olabilir. Duyusal bir nitelik barındıran görsel imgelere, birçoğu kentli olan antropologlar tarafından, görsel bakımdan basit olmaları nedeniyle, kuşkuyla yaklaşılmaktadır. “Görü” kavramının Amerikan halk söyleminde “anlık” kavramın metaforu olarak kullanılmasına rağmen (Dundes, 1972), görsel öğelerin meşrulaştırılması, sosyal bilimler literatürüne aktarılmamıştır. Bilimsel çevreler, popüler bir araç olarak algılanan görsel öğelerden uzak durmayı tercih etmektedirler. Fotoğraflar daha sonra yine yaratıcılarının ikonları, fotoğrafçının zaman içinde bir anlık ilgisinin görsel ürünleri, fotoğrafçının seçim sanatının bir ürünü olarak görülmektedirler. Böyle perspektifler onları akademik incelemenin dışında bırakarak, fotoğrafların araştırılma olanağını sınırlamaktadır.
Margaret Mead (1963:176) “bir gözlemci tarafından çekilen fotoğrafların, analizine diğerlerince devam edilebileceğini” ileri sürmüş ve Collier “fotoğrafın görüntüyü çözümleme ve yeniden değerlendirme için sabitlediği” yönündeki inancını dile getirmiştir (Collier & Collier, 1986: 64). Bu meydan okumayı sürdürüp, “bir fotoğraftaki bilginin birçok seviyede bulunduğunu fakat eğitim ve fotoğrafik bilginin dikkatli bir analitik teknikle sistematik bir biçimde ilişkilendirilmesinin, bu seviyeleri ayrı tutabileceği ve bilginin hazır ve yararlı olmasını sağlayabileceğini” (Byers, 1964:82) göstermenin zamanı gelmiştir. Seçilmiş soyutlamalar olmalarına karşın, başta içerdikleri kültürel simgeleri olmak üzere (Longo, 1987:33) fotoğrafları “okumayı” öğrenmemiz mümkündür (Sekula, 1984:19). Fotoğraf, “etnolojik bilginin en ham maddesi olan ‘ayrıntıları’ sağlar” (Barthes, 1981:28). Fotoğraflar, etnografik belgeler olarak değerlendirilebilir ve akademik inceleme için yalnızca sosyokültürel bağlamlarına yerleştirilmeleri gerekmektedir.
Etnografik fotoğrafçılık, fotoğrafların, kültür(ler) ile birlikte, özne ve fotoğrafçıyı kaydetmek ve anlamak amacıyla kullanımı olarak tanımlanabilir. Bir fotoğrafın etnografik olması için bu amaçla çekilmiş olması değil, etnografik bilgilendirme amacıyla kullanılışı da önem taşımaktadır (bkz. Edwards ve Poignant’ın bu ciltteki yazıları). Antropolojik incelemede etnografik fotoğrafların araştırılma yöntemi şu bileşenlerden oluşmaktadır: (1) iç kanıtların ayrıntılı analizi ve fotoğrafların diğer fotoğraflarla karşılaştırılması; (2) teknolojik sınır ve gelenekler de dahil olmak üzere, fotoğrafçılığın tarihinin anlaşılması; (3) fotoğrafçının amaç ve niyetleri ile fotoğrafların, yaratıcılarınca nasıl kullanıldığının incelenmesi; (4) etnografik konuların incelenmesi; (5) başkalarınca benzer amaçlarla kullanılmış fotoğrafların değerlendirilmesi de dahil olmak üzere, ilişkili tarihsel kanıtların incelenmesi. Belirli fotoğrafların çözümlenmesi, ayrıntılı bir okumanın, gerekli temel aşamalarına işaret ederken,  bu tekniklerin materyaller arttıkça katlanarak çoğalması, araştırmanın değerinin de önemli bir biçimde artmasını sağlamaktadır. Araştırmacı çözümleme için yeterli derecede büyük bir veri tabanına sahip olmalıdır; bu bazen bir fotoğrafçının fotoğraflarının birçoğunu bazen de bir halkın binlerce fotoğrafının incelenmesi anlamına gelir. Ancak o zaman geçerli araştırma sonuçları elde edilebilir.
Etnografik fotoğrafların analiziyle ilgili ilk sorun, onları yerleştirmeyle ilgili pratik sorundur. Fotoğraflar, ancak ulaşılabilir olduklarında akademisyenler için yararlı oldukları için, arşivlenmeli, kataloglanmalı ve baskılarını edinmek için gerekli araçlar sağlanmalıdır. 19.yy ve erken 20.yy’a ait birçok fotoğraf koleksiyonu ancak son zamanlarda bir araya getirilmekte, düzenlenmekte ve akademisyenlerin kullanımına açılmaktadır (Steiger & Taureg, 1987:318-319). Kuzey Amerika Kızılderilileri’ne ilişkin rehberler Blackman (1986a), Mattison (1982, 1985) ve Scherer’ın (1981, 1990) eserlerini de içermektedir.
Çalışmanın ilk aşamalarında fotoğrafçılık alanından akademisyenler, genellikle esin perilerinin insafına kalmış durumdadırlar. Müze koleksiyonları, tarih kurumları ve belirli bir coğrafi alandaki kütüphanelerin özel koleksiyonları için rehberler aramak, her zaman başarıyı garantilemeyebilir. Araştırmacı koleksiyonların sınırları ve önyargılarıyla uğraşmak zorundadır. Sınırsız sayıda konudan hangisinin fotoğraflanacağı konusunda seçim yapan yalnızca fotoğrafçılar değildir; zira arşivler de koleksiyonları veya koleksiyon parçalarını,  kendi koleksiyon politikalarına göre kabul etmekte veya reddetmekte ve dolayısıyla da fotoğrafik kaydın doğasını sınırlamaktadırlar (bkz. bu ciltte Poignant). Dolayısıyla 1860 ile 1925 arasında oluşturulan Birleşik Metodist Kilisesi fotoğraf arşivi özellikle misyonerlik çabaları için gelirleri arttırmak amacıyla kullanılabilecek “insanlığın birliğini” yansıtan fotografları toplamıştır (Kaplan, 1984; Geary, 1988:138). Araştırmacılar dikkatli olmalı ve  böyle sınırlamaları hesaba katmalılardır.
Fotoğraflar ilişkili gruplar içinde olduklarında akademisyenler için çok değerlidirler. Bu takdirde erken etnografik kaynaklarda genellikle kötü bir biçimde belgelenmiş aile, kadınların rolleri, toplumda çocukların rolü, belirli zaman ve mekanlarda popüler kültür (Peters & Mergen, 1977:282) ile seçkin değer ve toplumsal pratiklerle karşılaştırılması (Geary, 1986:100) ile yerleşim örüntüleri, maddi kültür ve kültürel değişim (Gidley, 1985:44) gibi geleneksel olmayan konuları inceleyenler için değerli kaynaklar oluştururlar. Bundan dolayı, son on yılda geleneksel olmayan verilerin kullanılışında ve eski fotoğraflardan yeni bilgilerin elde edilebileceğine yönelik farkındalıkta önemli bir artış olmuştur.
Saptanmalarının ardından fotoğraflar ayrıntılı bir çözümlemeden geçirilmelidirler. Bu ürünlerden, tarihsel, toplumsal ve kültürel verileri çıkarsamaya yarayacak bir metodoloji geliştirilmektedir (bkz. Peters & Mergen, 1977; Schwartz, 1982; Templin, 1982; Geary, 1986; Blackman, 1986a; Malmscheimer, 1987). Her bir fotoğrafın hangi koşullar altında elde edildiğinin doğru bir biçimde tespit edilmesi ve fotoğrafın kim, ne, nerede, ne zaman, kimin tarafından niçin ve nasıl kullanıldığının özgün bir biçimde tespit edilmesi, fotoğrafı oluşturan kişinin içinde yer aldığı bağlama ulaşmamızı sağlar
. Bu süreç, bu dönemin teknolojik sınırları kadar, başta stüdyo portrelerinin arka planında olmak üzere arka planı, görüntülenen bireyleri, maddi kültür kanıtlarını, görüntülenen olayı ve uzamsal ilişkileri gözden geçirmeyi içermelidir. Böyle bir çözümleme, fotoğraf, özne, görüntüleyen, fotoğrafçı ya da bunların bir birleşiminden hangisinin denetlediğini ortaya koyacaktır.
Özne, içeriği kostümü, pozu ve resmin ne zaman çekileceğini belirleyerek içeriği denetleyebilir. Örneğin bu aynı bireyin farklı fotoğraflarını incelenerek görülebilir (Scherer, 1988). Görüntüleyen, fotoğraf için talep yaratarak ve böylece de kabul edilebilir içeriği belirleyerek fotoğrafı şekillendirebilir (Kaplan, 1984; Albers & James, 1990). Örneğin  On dokuzuncu Yüzyıl fotoğrafları genellikle küçük ve ucuzdu ve gerçeklerden kaçmayı ve sahip olmayı amaçlayan Viktoryan zevke hitap etmekteydi (Hales, 1988:48). Niyet kadar, yönlendirme yöntemleri ve seçim konusunda da fotoğrafçının etkisine değer biçerken, fotoğrafçının eserlerinin mümkün olan en büyük bölümü incelenmelidir. Örneğin, aynı aksesuar veya giysiler farklı fotoğraflarda karşımıza çıkabilir (Scherer, 1975). Kuzey Amerika Ova Kızılderilileri’nin baltaları, kilimleri ve William H. Jackson’un fotoğraflarındaki tipiler gibi bazı aksesuarlar doğrudan doğruya kültürel simgelerdir (Hales, 1988:33-4); Bolivya’da bu simgeler poncho, kilim ve şapkalardır (Knowlton, 1989); Hindistan’da banyan ağacı gibi simgeler kast simgeleriyle birlikte defalarca kullanılmıştır (bkz. Pinney, bu cilt ve 1990). Buna ek olarak, poz veren kişilerin özelliklerini yansıtan gelenekleri (Scherer, 1988), fotoğrafın çekildiği nokta, zaman ve mevsim aracılığıyla belirlenebilmesinin yanı sıra, pozlandırma ayarları ve objektif seçimi de bulunabilir (Hales, 1988:49).
Fotoğrafçının fotoğrafları hangi amaçla kullandığı incelenmelidir. Onlar telif ve insanlara eğlence veya eğitim amacıyla satılmışlar mıdır? Kitle iletişim araçlarında halkı bir bakış açısına yöneltmek ya da belirli eylemler doğrultusunda harekete geçirmek amacıyla kullanılmışlar mıdır? Fotoğrafçının temel kaygısı maddi olduğunda, büyük olasılıkla konuyu –daha iyi bir biçimde satılmasını sağlayabilecek- dönemin kabul edilen sterotipleri dahilinde fotoğraflamayı tercih edecektir. Her fotoğrafçının zihninde bir alımlayıcı bulunmaktadır
. Araştırmacı, etnografik kaynaklara göndermede bulunarak ve neyi fotoğraflayıp neyi fotoğraflamadığına dikkat ederek fotoğrafçının görüntü seçimini değerlendirebilir.
İş ve kent rehberleri, nüfus kayıtları, vergi kayıtları, devlet, bölge ve kent kayıtları ve yerel gazeteler fotoğraflar hakkında belgelere dayanan bilgi edinmek amacıyla kullanılabilir. On dokuzuncu Yüzyıl ve Yirminci Yüzyılın başları için, yukarıda bu en son sözü edilenler, diğer insanlara yönelik tavırlar konusunda çoğunlukla aydınlatıcıdır ve yerel bir fotoğrafçının hareketleri konusunda oldukça betimleyici olabilmektedir. Profesyonel fotoğrafçıların dönem hakkındaki günlükleri, fotoğrafik gelenekler ve teknik sınırlamaları belirlemek amacıyla incelenebilir. Genelde fotoğraflarda aranan şey, örüntüler ve etkileri ancak o zaman değerlendirilebilecek tekrarlanan görsel geleneklerdir.
Gerek amatör, gerekse de profesyonel fotoğrafçıların birçoğu çeşitli ideoloji ve amaçlar dahilinde çalışmışlardır. Bununla beraber, çektikleri fotoğraflar, gündemlerinden yalıtılarak değerlendirilemezler. Bu gezgin, reformist ve etnografik fotoğrafçıları değerlendirirken dikkat edilmesi gereken nokta, farklı olmasına karşın hepsinin amaçlarının fotoğrafladıkları konuya hakim olduğudur. Çekildikleri bağlamlarda amaç ve hedeflerini yeniden inşa ederek fotoğraflarını kategorize edip anlayabiliriz.
Fotoğrafçının açık niyetleri, seçim süreci ve sonuçtaki görsel stiller arasında bir korelasyon bulunmaktadır. Steiger ve Taureg (1987:322) bu sonuca Kamerun’da Bamum’ların misyonerler tarafından çekilen fotoğraflarını antropologlar tarafından çekilen fotoğraflarla karşılaştırarak ulaşmışlardır. Jacknis (1984:12) benzer bir sonuca Kwikutl’ların Edward S. Curtis tarafından estetik amaçlarla çekilen fotoğraflarla O. C. Hastings tarafından bilimsel amaçlarla çekilen fotoğraflarını karşılaştırarak ulaşmıştır. James Mooney’nin fotoğraflarını (Jacknis, 1990) değerlendirirken, görsel kayıtlar, erken halkbilimcilerin incelenen konularla yakın bir tanışıklık elde etmek, gündelik yaşam ve kültürel süreçleri kaydetmek amacıyla tatmin edici bir süre boyunca katılımcı gözlem yapmak gibi metodoloji ve amaçlarını yansıtmaktadır. Buna karşın, gezgin profesyonel fotoğrafçıların fotoğrafları çoğunlukla biçimselleştirilmiş portreler ve meskenlerin dışlarının görüntüleridir (Blackman, 1981:64, 71-73). Bu fotoğraflar “keşfedilen” yerlilerin varlığını “kanıtlamak” ya da hükümet temsilcilerine onlara “sahip olduklarının” kanıtı olarak çekildikleri için, kişilikleri yansıtan gayrı resmi fotoğraflar olmaları nadirdir. Bu fotoğrafçıların konularıyla yakın ilişkiler kurmadıkları açıktır. Benzer bir biçimde, Joseph K. Dixon’un toplumsal belgesel görüntüleri (Krouse, 1990) de bu metodoloji ve amaçları yansıtır. Dixon, Kızılderili reformunda etkili olabilmek amacıyla Kuzey Amerika Kızılderililer’ini sık sık romantize etmiş ve sterotipleştirmiştir. Buna ek olarak, misyoner fotoğrafçılar ile Kızılderililer’in eğitilmesi gerektiğini savunanlar, genellikle, “ilkel” ve “uygar olmayan” olarak betimlenen yerliler ile “uygarlık” getirmenin gücü arasındaki karşıtlığı vurgulamış ve böyle fotoğrafları sıklıkla kendi savundukları değerlerin kanıtı olarak kullanmışlardır (Brown, 1981; Malmsheimer, 1985). Görüntüyü oluşturanın eserini inceleyerek, bir fotoğrafçının dönemin koşulları içerisindeki niyetlerini değerlendirebilmeyi olası kılmaktadır.
Tarihsel fotoğraflar, yalnızca belgeye dayanan bilginin görüntüleri olarak değil, temel belge ve ürünler olarak kullanılabilir. Araştırma potansiyeli gerçekten de çok büyüktür. Mevcut teknoloji, görsel malzemelere ulaşmak için gerekli araçları, yalnızca görüntüleri fiziksel olarak yerleştirmek için değil, ardışıklığın uzamsal düzeninin ayrıntılarını ve birbiriyle ilişkili fotoğrafları (Frassanito, 1975; Jacknis, 1984; Kavanagh, 1991), giysi, süs ve poz gibi konuların mikroanalizi (Blackman, 1986b; Scherer, 1988) ve böyle temsillerin ardındaki politikaları (Geary, 1988), iki boyutlu fotoğraflara derinliği de ekleyerek, mimari ve evlerin çevresindeki özelliklerin fotogrametrik analizini (Blackman, 1981:150), siyah beyaz fotoğraflarda betimlenen maddi ürünlerin bazı renklerini belirlemeyi (Holm,1985) ve çerçeveler ile kostümler ve stüdyo dekorları gibi dahili kanıtlar aracılığıyla eski fotoğrafları tarihlendirebilmeyi (Pilling, 1986) oluştururken gerekli görsel araçları sağlar.
Tarihsel fotoğraflardan kültür hakkında işe yarar veriler elde etmek için, sınanabilir araştırma çizgileri oluşturmamız gereklidir. Fotoğrafın çekilme amacı nedir? Kim ona sahip olmuştur? Fotoğraf, fotoğrafçının konu hakkındaki görüşlerinin bir sonucu mudur? Fotoğrafçıyla konu arasındaki ilişki nedir? Konu erken dönemdeki fotoğrafçılık hakkında ne düşünüyordu? Korku içinde ve kuşkulu muydular, yoksa heyecan, coşku ve keyif mi yaşıyorlardı? Konular kendileri de fotoğraf çekiyorlar mıydı –eğer çekiyorlar idiyse- kendilerine özgü bir yerli bakış açıları var mıydı? Yerliler fotoğraflardan nasıl yararlanıyorlardı? Yerliler fotoğraflardan bilindik yollarla mı yoksa –örneğin vefat etmiş bir akrabayı anımsatıcı olarak- alışılmadık bir biçimde mi yararlanıyorlardı? Bu fotoğraflar, bugün akademisyenler için yararlı olabilecek ne tür bilgiler barındırmaktalar? Kültürel değişimi mi yansıtmaktalar, yoksa durağan bir şimdiki zamanı mı? Bu fotoğrafları kim derledi, sergiledi ve/ya onlar hakkında yazı yazdı?
Özetleyecek olursak, ne anlaşılabileceğini fotoğrafın kendisinden, ne elde edilebileceğini ise ilişkili belgesel materyallerden öğrenmemiz gerekir. Hipotez yaratma ve analiz için kritik olan, fotoğrafların çekildiği tarihsel ve kültürel koşulların incelenmesi olan görüntünün bağlamına yerleştirilmesidir. Bu hem fotoğrafçının, hem de konunun kültürünün anlaşılmasını gerektirir. Betimleyici incelemelerin iyi örnekleri arasında Blackman’ın (1981) geç on dokuzuncu Yüzyıl Kuzey ve Kaigani Haida başta mimari olmak üzere kültürel değişimi ve  kültürünü incelediği çalışması, Gutman’ın (1982) Hindistan’daki fotoğrafçıların çektikleri fotoğraflar ve ürettikleri batılı kültürel ürünler üzerine çalışması, Malmscheimer’ın (1985; 1987) J.N. Choate tarafından çekilen Carlisle Kızılderili Okulu öğrencilerinin “önceki ve sonraki” hallerinin fotoğrafları ve bu fotoğrafların insanları ikna etmek amacıyla kullanılışını incelediği çalışmaları, Geary’nin (1988) Kamerun’daki Bamum’ların fotoğraflarında görülen sömürgeciliğin görsel yapıları üzerine çalışması, Albers & James’ın (1984a; 1984b; 1985) popüler görüntüler olarak posta kartları ve Ova Kızılderilileri imgeleri üzerine çalışmaları ve Scherer’ın (1988) bir on dokuzuncu Yüzyıl Kuzey Paiute kadınının fotoğrafları aracılığıyla yaratılış üzerine çalışması bulunmaktadır.
Birçok akademisyen, fotoğraflardan bellek etnografisinde yararlanmışlardır. Bu çalışmaların iyi örnekleri, Helm’in (1981) Aşağı Arktik Dogrib’leri arasında 1979’da yapmış olduğu statü ve meslek araştırması, Eber’in (1977) 1970’lerde Arktik Inuit’lerini fotoğraflayan Peter Pitseolak’ın (1975) fotoğraflarından nasıl yararlandığını betimleyen çalışması ve John C. Ewers’in (Werner, 1961:57, 76) Karaayaklar’la yakın ilişki kurma ve kültürel bilgi elde etme yöntemidir. Fotoğraflar, Wisconsin’in Kuzeydoğu Winnebago’larında olduğu gibi giyim (Lurie, 1961) ve Kuzeybatı Sahili Haida’larında mimari, totem başlıkları ve heykelcilik (MacDonald, 1983)  gibi anıtsal sanatlarda kültürün belirli öğelerindeki değişimi belgelemek amacıyla kullanılmıştır. McLendon’un (1981) Kaliforniya Pomo’larının sepetleriyle ilgili çalışmasında görüldüğü gibi, fotoğraflar müze numunelerini desteklemek amacıyla kullanılmıştır. Birkaç araştırmacı Franz Boas gibi belirli bazı bireyler ile onun denetimi altında fotoğraflar çeken O.C. Hastings (Jacknis, 1984), Edward S. Curtis (Lyman, 1982), Edward H. Latham (Gidley, 1979), Robert Flaherty (Danzker, 1980) ile Martin Chambi (Harries ve Yule, 1986) gibi kişilerin görsel eserlerinin bütününü eleştirel bir bakışla incelemiştir. Aşağıda sayılan diğerleri ise bir fotoğrafçının tüm eserlerini tarihsel olayları yeniden inşa etmek amacıyla incelemişlerdir: DeMaille (1981) Alexander Gardner’in 1868 Fort Laramie antlaşmalar sırasında çektiği Ova Kızılderilileri’nin sterografik fotoğraflarını, Palmquist (1977) Louis Heller ve Eadweard Muybridge’ın Modoc Savaşı sırasında çektiği fotoğrafları ve Frassanito (1975) da Alexander Gardner ve diğerlerinin 1863’te Gettysburg Savaşı’nda çektikleri fotoğrafları incelemişlerdir. Tarihsel fotoğrafların özgün kullanımları arasında Ova Kızılderilileri’nin piktografik resimlerinin kabile geçmişlerini onları aynı dönemdeki tarihsel fotoğraflarla karşılaştırarak belirlemeye çalışan bir ilk inceleme (Brizee, 1982), Masayesva ve Younger’ın (1983) Avro-Amerikan fotoğrafçıların çalışmalarıyla Hopi fotoğrafçıların eserlerini karşılaştırarak yapmış oldukları iki kültürlü Hopi incelemesi, G. Roberts’ın (1978) Cheyenne Küçük Kurt’un özgün portresine ulaşma kaynaklarına yönelik incelemeleri, Weber’in (1985) fotoğraflarda yer aldıkları şekliyle Kuzeybatı Sahili Haida’ları ve Kwaikutl’larından edilmiş malzemeyle gerçekleştirdiği konu ve fotoğrafçı etkileşimi çalışması ve Blackman’ın (1977) potlaç törenleri fotoğrafları çözümlemesi sayılabilir.
Antropolojik incelemelerde fotoğrafın kullanımı On dokuzuncu Yüzyıl ve erken Yirminci Yüzyıl’da başlamış olsa da hâlâ, koleksiyonlar ve belirli fotoğrafçıların çalışmaları üzerinde odaklanan tarihsel çalışmalar için rehberlere ihtiyaç vardır. İnşa edilen Öteki’nin görsel betimlemelerini incelemeye henüz başlamış olmamıza karşın, onların gerçek dünyanın birebir yansımaları olmadığını bilmekteyiz. Bu nedenle, ötekilik mitleri ve sterotiplerine çözüm bulmamız gerekmektedir. Bunu yapmaya batılı olmayan fotoğrafçıların kendi toplumlarını nasıl gördükleri ve çeşitli kültürlerin bu görünüşte benzeyen biçimleri kültürel olarak belirli simgesel anlamlar ve işlevlere göre nasıl yorumladığını öğrenerek başlayabiliriz (Sprague, 1978a:19; Gutman, 1982; Goldman & Hall, 1987:14).
Batılı-olmayan ya da yerli fotoğrafçıların ciddi bir biçimde incelenmesi, göreli olarak el değmemiş –veya en azından akademik çevrelerde yayımlanmamış- bir alandır
 (istisnalar için bkz. Sprague, 1978a, 1978b; Gutman, 1982; Marr, 1989). Örneğin, hareketsiz fotoğraf koleksiyonları bıraktıkları bilinen Kuzey Amerika Kızılderilileri’nin sayısı çok azdır; bunlar arasında şu isimler bulunmaktadır: 1915’ten 1932’ye değin Pensilvanya Üniversitesi, Üniversite Müzesi arşivlerinde korunan yaklaşık 475 Tlingit ve Tsimshan fotoğrafı çeken Louis Shortridge (Tlingit); Kanada,  Ontario, Grand River’daki Six Ulusu Rezervasyonu’nda şimdi Smithsonian Enstitüsü’nün Ulusal Antropoloji Arşivleri’nde bulunan, çoğu portre 300 fotoğraf çeken J.N.B. Hewitt (Iroquois); 1920’ler ve 1930’larda çektiği Washoe ve Kuzey Paiute fotoğraflarından, hâlâ ailesinin elinde bulunan önemli bir koleksiyon yapan Harry Sampson (Kuzey Paiute); 1902’den 1910’a değin şimdi Wyoming Üniversitesi, Amerikan Kalıtı Merkezi’nde bulunan yaklaşık 1000 Crow ve Kuzey Cheyenne fotoğrafı çekmiş olan Richard Throssel (Crow’larca evlat edinilmiş bir Wasco); yaklaşık 1900’den 1920’lere değin, şimdi Amerikan Doğa Tarihi Müzesi’nde bulunan yaklaşık 50 fotoğraf çeken ve halen Ira Jacknis (bkz. bu cilt) tarafından incelenen George Hunt (Kwaikutl) bulunmaktadır. Eserlerinin –en azından bazıları- yayımlanmış Amerikan Yerli fotoğrafçılar, 1930’lar ile 1960’lar arasında çektiği negatifler McCord Müzesi Notman Arşivleri’nde korunan Inuit Peter Pitseolak (1975; Eber, 1977) ile Makah fotoğrafçılar Daniel Quedessa ve Marr’ın (1989) yapıtlarını tartıştığı Shobid Hunter bulunmaktadır.
Birçok etnografik fotoğraf koleksiyonu kültürel yabancılar tarafından çözümlenmiştir. Gerek amatör, gerekse de profesyonel çeşitli yerel fotoğrafçıların bakış açıları çalışmalarımızı zenginleştirecektir. Fotoğrafik olarak kaydedilmiş evrensel insan davranışları bulabiliriz. Fotoğraf makinesi, özellikle topluluğa ilk takdim edildiğinde “fotoğraf sahibinden çalınabilen bir şey olarak tanımlandığı” için, engelleyici bir alettir (Sontag, 1973:171; Carpenter, 1972:164). “Kendinin farkında olmasının dehşeti” aracılığıyla özneyi nesne haline getirir (Carpenter, 1972:164) ya da ruhun çekilmesi ve ölüme yol açar (Worswick ve Spence, 1978:143). Bununla beraber, daha sonraki bir aşamada kendini fotoğrafa dahil etmeye yönelik evrensel bir istek varmış gibi gözükmektedir (Werner, 1961:48).
Buna alternatif olarak, çeşitli kültürlerin fotoğrafçılıkta kendi yöntemleri olduğunu görebiliriz (Goldman & Hall, 1987:10). Bunların örnekleri arasında şu çalışmalar bulunmaktadır: Sprague (1978a; 1978b) tarafından betimlenmiş olan Nijerya Yoruba’larının hayli basmakalıp yüz portresi; Çinlilerin tercih ettiği yüzün tamamının biçimsel portresi (Sontag, 1973:172; Worswick & Spence, 1978:16, 144) ve Hidistan’da tercih edilen gölgesiz, düz, birden çok ilgi noktası bulunan, boyanmış fotoğraf (Gutman, 1982:15). Fotoğraf makinesi ister bir bireye isterse de bir gruba doğrultulduğunda, bireysel, etnik ve kültürel farklılıkları gölgeleyen, konunun poz verme arzusu (Barthes, 1981:10-11; Chalfen, 1987:73), statüyü en iyi biçimde yansıtan donatılar olan en iyi giysiler içinde portrelenme ve fotoğraflara toplumsal statüyü simgeleyen ya da olayı teşhis etmeyi sağlayacak nesneler katma gibi fotoğrafik gelenekler bulunmaktadır. Fotoğrafların ritüellerin önemli olayları anımsatmak için üretilmiş (Kunt, 1983:14; Sprague, 1978a:19) kalıntılar olması (Beloff, 1985:180), simgesel takaslar ile portre gösterimlerinde, olmayan bireyler için vekiller olarak, kahramanlara tapınmayı belirtmek ile olayları veya vefat etmiş ataları anımsatıcı gereçler olarak kullanılması yönünde bir kültür aşırı ortaklık bulunmaktadır.
Fotoğraflar kültür aşırı bir biçimde, onlara sahip olanı evrende tarihsel atalar ile halihazırdaki aile arasında bilinen bir yere yerleştirmek amacıyla, görsel çerçeveler olarak kullanılmışlardır. Belki de, Avrupalıların mekanik bir buluşu olan fotoğrafçılık, ürün (görüntüye) ile simgelediklerine sahip olmak yönündeki bireysel gereksinim ve arzular için özel bir ortam yaratmaktadır. Doğası gereği fotoğrafçılık, evrensel insan davranışlarını açığa vurmak yoluyla “kültürü yutabilir” (Carpenter, 1972:182). Ancak konunun, simgesel içeriğin ve kompozisyonun örüntülerini dikkate alarak, dünyadaki birçok arşivde yer alan tarihsel fotoğraflardan temel veri olarak yararlanabiliriz.
Çeviren: Mehmet Bozok
� Bu yazıdaki fikirler, Harwood Academic Publishers tarafından yayımlanan Visual Anthropology’nin bir özel sayısına yazmış olduğum giriş bölümünde (Scherer, 1990) daha ayrıntılı bir biçimde ele alınmaktadır. Kuzey Amerika Kızılderilileri’ne yapılan vurgu, yazarın konuya yönelik ilgisi kadar, bu alandaki göreli zenginliği yansıtmaktadır. Bununla beraber, diğer alanlar da artan bir ilgi görmektedir. Güney Amerika’nın fotografik tarihçileri (McElroy, 1985; Levine, 1987, 1989) bölgenin zengin tarihini ancak son dönemlerde incelemeye başlamışlardır. Afrika uzmanları, (Sprague, 1978a, 1978b; Geary, 1986, 1988, 1990; Viditz-Ward, 1987; A. Roberts, 1988; Kaplan, 1990) Ortadoğu hakkında yazan akademisyenler (Alloula, 1987; Graham-Brown, 1988; Grant, 1989) gibi, bu alana hızla ciddi bir ilgi yöneltmişlerdir. Asya’nın fotografik tarihçilerinin ciddi savunucuları (Worswick & Spence, 1978; Worswick, 1979; Gutman, 1982; Banta, 1988) bulunmasına karşın, ancak son dönemlerde eldeki fotografları çözümlemeye başlamışlardır.


� Bu yazının kapsamını aşan bir dizi felsefi ve pragmatik soru bulunmasına karşın, bu kitaptaki diğer yazılarda çeşitli yönleriyle ele alınmaktadır. Bu soruların bazıları şunlardır: Belgesel bir fotograf nedir? Belgesel amaçlarla çekilmemiş bir fotoğraf, belge olarak kullanılabilir mi? Fotoğraftan nesnel bilgi edinebilir miyiz? “Anlam” fotoğrafın kendisinden mi, bakanın yorumundan mı kaynaklanmaktadır? Fotoğrafik yorumlar, bir dış “gerçeklik” yerine, izleyicinin geçmiş deneyimlerine dayanmaktaysa, kanıt olarak kullanılabilirler mi? Bu önemli sorular, “belgesel” fotografları tanımlamadaki tuzaklar ve görsel ilgi, tutarlılık ve açıklık hakkında bkz. Snyder (1984). Fotoğraflara anlamın kaynağı hakkında bir tartışma için bkz. Worth (1978, 1980, 1981). Fotoğraf, genelde toplumsal sürecin bir ürünü, “simgesel gereçlerin, yalnızca, im ve im olaylarındaki anlamı ima etmek ve bundan sonuç çıkarmak amacıyla  belirli bir grup tarafından paylaşılan yöntemlerle amaçlı bir biçimde kullanılması” olarak görülmektedir (Worth, 1978:9, 16). Görsel öğeler, üretimleri toplumsal bağlam, tüketimleri kültür hakkında ipuçları sunan kültürel ürünler olarak değerlendirilmektedir (Ruby, 1976:5, 1981:20-3).


� Görüntüyü elde eden kişiyi belirlemek her zaman olası değildir. Bu kısmen fotoğrafçıların çoğu zaman onlar üzerinde bağlayıcılığı olan güçlü telif yasalarından bağımsız bir biçimde bedel istemeksizin birbirleriyle negatifleri ve baskıları değiş tokuş etmelerinden ve stüdyo ile birlikte negatiflerin de satılması geleneğinden etkilenmektedir (Scherer, 1990). Ondokuzuncu Yüzyıl ve Yirminci Yüzyıl başlarındaki fotoğrafçıların birçoğu için görüntünün kimin tarafından çekildiği büyük önem taşımıyordu (Fleming & Luskey, 1986:195; Robinson, 1988:41).


� Belgeselci olarak kabul edilen fotoğrafçıların bile nesnel kayıtlar yaratma çabasının ötesine geçen amaçları ve gündemleri bulunmaktadır. Örneğin, Jacob Riis ve Lewis Hine fotoğraf makinesini daha fakir sınıfların yaşamını ortaya çıkararak onlar için bir toplumsal reform yapılmasını sağlamak amacıyla kullanmışlardır (Becker, 1974:8). William Henry Jackson’un manzara fotoğrafları Yellowstone Parkı’nın görkemini gözler önüne sermiş ve Amerika’daki yabani doğayı koruyan bir lobici haline gelmiştir (Taft, 1964:300-302); Jackson’un başta 1860’lardaki Omaha’lar olmak üzere eski Kızılderili fotoğrafları “Kızılderililik” ve Kızılderili politikaları propagandası haline gelen asimilasyonun pozitivizmini dışa vuran ikili iletilerdi (Hales, 1988:27-39). Mathew Brady ile Alexander Gardner, Timothy O’Sullivan, Tyson Kardeşler ve diğer arkadaşlarının Amerikan İç Savaşı fotoğrafları, savaşın dehşetini yansıtmakla beraber gerçekte daha dramatik görüntüler elde etmek amacıyla yerleri değiştirilmiş bedenlerden oluşan önceden hazırlanmış fotoğraflardı (Frassanito, 1975:187-92).


� Gerçekten de başta insan figürlerinin temsil edilmesine izin ve değer veren, güçlü bir figüratif sanat geleneği olanlar olmak üzere, çeşitli yerli halklar, antropolojik değer taşıyan aile ve topluluk fotoğrafları çekmişlerdir. Daha önceki halk bilimcilerin bu tip yerli katkılarının değerini görmemeleri ya da kültürlerini korumak isteyen yerli halkların bir kayıt aracı olarak fotoğraf makinesiyle ilgilenmemiş olmaları anlaşılır gibi değildir. Yerli asistanların fotoğraf makinesi kullanma eğitimi 1960’larda özendirilmiştir (Werner, 1961:59-60).  Sorusu bakidir: bu yerli fotoğrafçıların çalışmaları ve bunların çözümlemelerinin nerededir? Çağdaş antropolojik yayınlar ve/ya kayıtlarda ciddiye alınmaksızın emilmişler midir? Eğer böyle koleksiyonlar varsa, onların tespit edilmesi sonraki araştırmalar için önemli bir hedeftir.
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