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Ozet

Resim gergekligi kopya etme telasindan siyrilarak, kendine yeni
diller yaratma gabasina girerken, fotograf ise resme Gykiinme ve
onun gibi olma sevdasini, kendi mekanik tretim dinamiklerini
kesfetmeye bagladiginda birakmistir. Sanat duinyasina girmeyi
basaran fotograf, milyon dolarlik miizayedelerde, koleksiyoner-
lerin gbzdelerine donlismustir. Fotograf, sanat AS'nin elinden ti-
ketim diinyasina yani reklam piyasasina atlamig ve insanin igin-
deki arzuyu gidermek ve arzunun yarattigi boglugu tamamlamak
icin hayali ve fantastik bir diinya kurmanin yollarini, satilabilecek
her seyi estetize ederek gizmistir. GinlimUizde ise fotografik im-
geler dijitallesmis (post-fotograf), kendine yeni mecralar ve diller
yaratmistir. Bu mecralardan biri olan Stok fotograf ajanslari, fo-
tografgisina bir ‘nickname-kullanici adr, fotografa ise 1 dolar fiyat
bigerek, diinyanin hig gitmediginiz bir Glkesinde fotografinizi kredi
karti ya da tisortlerde gorebilme ihtimalinizi arttirmigtir.

Abstract

Painting has moved on to create new ways of representation for
itself, whereas photography could set itself free from the ambi-
tion to be like painting only after the dynamics of its own me-
chanical production were discovered. Photography now is the fa-
vorite of collectors in million-dollar-auctions. Photography’s jour-
ney found its way from the hands of “Art Inc.” to the world of
consumption, the market of advertisement. It is now a powerful
means of aesthetization of everything that can be solved, and
construction of animaginary and fantastic realm in which human
desires are compensated. Recent digitalization of photographic
image (post-photography) has improved new media and lan-
guages. Stock photography companies buy digital images of nick-
named photographers for a dollar per each and distribute them
all over the world.

Anahtar Kelimeler: Fotograf Sanati, Fotografin Metalaglamasi, Di-
jital Donuislim, Stok Fotograf

Key Words: Photo Art, The Commodification of Photography, Di-
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1. Giris

Fotografin ortaya ¢ikmasi sanayi devrimi ile paralellik gostermektedir. Bu baglamda fotografi
modernizmin bir temsili olarak gérmek ve bu dénemdeki teknolojik devrimin bir aktorii oldugunu
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soylemek gerekmektedir. Bu alet dénemin en teknolojik ve geliskin aletlerinden biridir. Resimde ol-
dugu gibi bir sanat becerisi gerektirmemekte, makineyi kullanan herkes fotograf cekebilmektedir.
Fotograf galerilerde sergilenmeye basladiginda -6zellikle sergilenen fotograflar belgesel ise- varolus
sebebine aykirilik yaratan bir durumla kendini géstermeye c¢alismistir. Kurgusal islerde ise fotograf-
cisi terfi ederek sanatgiliga ytkselmistir. Fotografcilig [impenlikten kurtaran her ne kadar Weimar
cumbhuriyeti basin fotografciligi ise de Oral (2011) galerilerde yer almak, sanatgi olarak fotografcinin
fotograflarini “biricik” bir sanat eserine donusturerek, fotograflarina bir miktar deger bigilmesine de
On ayak olmustur. Bir diger enteresan durum ise fotografin kendisinin bir arzu nesnesine déniismesi
durumudur. Bu durum tabi ki arzu nesnesi olmasi gereken fotografin icindeki seyin satilabilme ihti-
malinin yUkseltilmesi ile yakindan iliskilidir. Fotografcilikta reklam ve moda fotografcilig diye katego-
rilesen bu tiirler, fotografi bir metaya donustirerek, tiiketimi artirip sermaye sahiplerine sahiplikle-
rini bliyltecek bir yardimda bulunmaktadir.

Pozitivizmin temsili durumunda olan fotograf, sanat icinde galerilerde sergilenmeye basladi-
ginda yillar gectikge belge ve kanit olma durumuna inancin zayifladigi gorilir. Bunun en biiyik ne-
deni, modern sonrasi diye tanimlanan postmodernizm ve dijitallesmedir. Postmodernizmin, moder-
nizmden bir kopma oldugunu savunanlar oldugu gibi modernizmin kendi icindeki bir elestiri oldu-
gunu iddia edenler de vardir. Postmodernizm ile birlikte pozitivist dlisiinceye ve modernizm Utop-
yalarina inang giderek azalmis, her alanda kavramlar sorgulanmaya baslamis, teknolojik devrim ile
birlikte hayal dahi edilemeyecek gelismeler yasanmistir. Teknolojinin evrimi yine insanin “bilme”,
“kesfetme” ve “Ggrenme” arzularinin farklilasmis ve sanallasmis bir varyasyonudur. Bu gérece gesit-
lilik ve hiz fotografa da yansimis, fotograf mekanik kayittan, dijital kayda dogru evirilmistir. Bu gecis
streci post-fotograf adini alarak, kendine 6zgi kurallari olan bir fotograf alani yaratmistir. Post-fo-
tograf, imajlarin dijitallesmesi ve geleneksel fotograf Uretiminin terk edildigi sayisal gérinti Ureti-
mine gegilmesi ile baslayan doneme verilen addir. Sayilarin kombinasyonlarindan olusan dijital go-
rintd manipliile edilmekte, gercek ve hayal birbirine karismaktadir. Yani “kimin ¢ekim yaptigi degil,
olayin ne sekilde kurgulandigi 6nem kazanmaktadir” Saglamtimur (2010: 222). Dijital imgeyle birlikte
fotografik gerceklik kavrami da sorgulanmaya baslamistir. Fotograf icat edildiginden beri gergekligi
temsil etmektedir. Bilgisayar teknolojisinin taklit ettigi ve dijitallestirdigi sey glimis bromiirlerden
olusan ve kimyasal olarak Uretilen bir imgedir. Bu imge gercekligin bir benzeri ise dijitallesen tekno-
lojinin bu gerceklige sahip olmak istemesi kadar dogal bir sey yoktur. Manovich (1995). Fotografin
dogasindan kaynaklanan gercekligi kaydetme 6zelligi, bilgisayarlarin dijital sayilari, harfleri, hareketli
grafikleri ve hatta sesleri ile harmanlanarak farkli bir formata biriinmustir Lunenfeld (2001: 59). Bu
nedenle, post-fotografin bir anlami da ‘un-photographic photography/ fotograf olmayan fotograf’
in gelisimidir Mitchell (2001: 225). Yani bu baglamda merkezde, imgenin fotografik gorlinlisti degil
de fotograf pratigi yer almaktadir. Bu baglamda bilgisayardaki hesaplamalarla gercegi kodlara do-
nustiren, gercekte var olmayan seyleri de bu kodlarla gercege yakin bir diizleme geken; bir bicimde
sanallasan, maniplile edilen, estetik hale getirilen bir gerceklik yaratmaktadir. Ya da gergek 6tesi bir
hale gecilmektedir.
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Dijitallesmenin ona verdigi imkanlarla fotograf hem gercekligi aktarma inanci hem de arzu nes-
nesi haline gelisi ile sanallasarak kendine profesyonel anlamda yeni mecralar kazandirmistir. Stok
fotografciligr olarak ortaya cikan bu yeni alan, dijitallesmenin bir sonucudur. internetle erisimin, ile-
tisimin ve aktarimin teknolojik olarak iyilestigi bir dénemde parlamis olan stok fotograf, fotografci-
sina bir ‘nickname’, fotografa ise 1 dolar fiyat bicerek, fotografi diinyada dolasima ¢ikarmis ve hatta
dinyanin hig gitmediginiz bir Glkesinde fotografinizi kredi karti Gizerine, tisortlerde gorebilme ihtima-
linizi arttirmistir. Tuhaf olan sey ise, arzu nesnesine déniismesi igin binlerce lira harcadiginiz stlidyo
fotografinin birden ucuzlamasi, herkesin sahip olabilmesidir ki bu, izleyici ve musteri agisindan
olumlu tarafidir, fotografeisi agisindan lizerinde durulmasi gereken en 6nemli nokta ise emek sémii-
rusii konusudur.

2. Fotografin ilani ve Galerilere Girisi

Fotograf Fransiz bilimler akademisinde ilan edildiginde akademinin liderligini yapan Arago, fo-
tografa bilimsel bir nem atfederek, varliginin birgok bilinmeyene isik tutacagini séylemistir. O do-
nemlerde fotograf bilimin kanatlari altinda, psikiyatriden arkeolojiye, sosyolojiden antropolojiye ka-
dar farkli alanlarda kendine yer bulmustur. Fotografin temel yeniligi donemin pozitivist bakis agisini
temsil etmesi ve nesnel gergekligi aktardigi inancidir. Fotografin kanit, belge gorevi gordiigli ve me-
kanik bir arag olarak var olan gergekleri oldugu gibi aktarmasi onu bilimin sahiplenmesine neden
olmustur.

Modernizm ve pozitivizmin temsili olan fotograf, resmi 6ldiirecegini diisiinenler tarafindan, ger-
¢ek sanat eserlerini yaratan soluktan yoksun, mekanik bir repréduiksiyon teknigi olarak gorilmistr.
Bu nedenle 1840’larda Paris’te diizenlenen dénemin fotograf sergileri (dagerotip) geleneksel sanayi
fuarlarinda diizenlenmis, blyuleyici bir nesne olarak kabul gérse de makine yoni agir bastigi icin
sanatgilarin géziine girememistir. Plakadan kagida gegisle birlikte fotografik gorinti ile ilgili 5nyargi-
lar degisime ugramis ancak sanat 6znesi olarak goriilmesi epey bir zaman almistir. Fotograf o sirada
bilinen ve kullanilan sanatsal tekniklere estetik olarak yakin olmasina ragmen belgeleme islevinden
kurtulup, sanatsal bir anlatim aracina dontsmesi 1850’li yillara rastlamaktadir. Bajac (2005, s.94).
Buna paralel olarak fotograf akademileri kurulmus, ressamlar ve fotografcilarin ayni mekanlari pay-
lasarak ortak ¢alismalar yapmalari saglanmistir. Bu cemiyetlerin girisimiyle sadece fotografin yer al-
dig1 sergiler, 1852’de Londra’da Society of Arts'in lokalinde, 1855’de ise Fransiz Fotograf Cemi-
yeti’nde agilmistir. Bu sergilerde fotograf teknigin kendine 6zgui kurallari anlatilmis, fotografin sanat-
sal bir etkinlik olarak kabul edilmesinin 6ni agiimistir Bajac (2005, ss. 95-98). Fotografi elestirenler,
fotografcinin sanatg olabilmesi ve islerinin sanat dizeyine ¢cikmasi icin dogay! aynen kopya etmek
yerine, kimi zaman bazi ayrintilari feda ederek, sectigi konuyu iyi yorumlamasi gerekliligi (izerine
odaklanmislardir. Bajac (2005, 5.99).

1860Q'larda ise Fransiz Fotograf Cemiyeti’nin on yil sliren girisimlerinden sonra biiyik begeni
toplayan Yillik Resim Salonu sergisinde fotografa yer verilse de salonun esigine kadar gelen fotograf,
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iceriye girip, resimle ayni konuma yiikselememistir. Yani fotograf sanatsal olarak ne tamamen kabul
edilmis ne de acik¢a reddedilmistir, ikisinin ortasinda bir yere sikistirilmistir Bajac (2005,s. 100).

ingiltere’de ise bu ddnemde resimsel nitelik tastyan fotograf akimi High Art Photography tinlen-
mistir. Din ve tarih konulari alegorik bir anlatimla betimlenirken, bircok fotografin birlesiminden olu-
san kolajlar, kostimlii karakterlerle kurulan resimsi kompozisyonlarla yeniden olusturulmaktadir. Bu
akimin en Ginll 6rnegi, ressam Oscar Gustav Rejlander’in Rafaello’'nun Atina okulu resminden esin-
lendigi Hayatin iki Yolu adini verdigi kolajidir. Fotografin geleneksel resim degerlerini muhafaza et-
mesi gerektigine inanan Rejlander, fotografin sanat olarak goériilmesine saglayan bu kolajinda, iyi ile
k&tl arasindaki segimin bir alegorisini tasvir etmistir Facos (2011, s. 212).

Alfred Stieglitz'in 1902 yilinda Photo-Secession’i kurarak ortaya ¢ikisi ise, fotografin modern sa-
nat diinyasi ile kuracagi bagin temsili olmustur. Grubun savundugu resimsel fotografin temelinde
ise fotograf makinesinin sagladigi optik keskinlik ve gercegi aynen kopya etme 6zelliginin bireysel
ifadeyi kisitladigi diistincesi hakimdir. (Oztiirk (2002, 5.176). Bu nedenle fotografci makinenin gdster-
digi glindelik gercekle oynamalidir. Ona gore, “fotografi dokiimanter ve teknik sinirlamalardan kur-
tarmak ve fotograf makinesini tipki bir ressamin boya, firga ve tuvalini kullanisi gibi daha izlenimci ve
esnek bir arac olarak kullanarak saglam bir sanatsal ifade bicimi olusturmak” Oztiirk (2002, s. 176).
cok dnemlidir. New York'daki fotograf sergilerinden memnun olmayan Stieglitz, Galeri 291 olarak
anilan ve donemin sanat ve fotograf ruhunu yonlendiren bir galeri agmistir. Bu galeri ile sadece fo-
tograf sergilerine yer verirken sonralari diger gorsel sanatlar alanindaki eserlere de yer vermistir.
Photo-secession Buffola Albright Art Gallery’de uluslararasi bir resimsel fotograf sergisi agmis ve ilk
kez fotograf bir sanat miizesinde sergilenmis ve ardindan on bes fotografi miize satin alarak stirekli
sergilenmek lizere koleksiyonuna katmistir.

Fotografin yaraticilik alaninda actigi yeni yollari ilk kez goren ve siirrealizmin de yaraticilarindan
olan Laszlo Moholy-Nagy, bu alanin ilk kuramcisi olmustur. 1925 yilinda yayimladig1 “Resim, fotograf,
Film” kitabi, fotografin ve ¢agdas sanatin izleyecegi yolu anlatmis, fotografin sanat olup olmadigi ko-
nusunda yapilan ve glinlimize kadar gelen tartismalara ise “fotografin resmin yerini almasi sz ko-
nusu degildir” diye karsi ¢ikarak, fotograf ve resmin arasindaki iliskiyi belirlemenin dnemli oldugunu
vurgulamistir Freud (2006, s. 175). Onun gorUsleri 20. Yizyilin baslarinda (itopya olarak goriilse de
glinimizde fotograf makinesi ile izlenen doganin, insan goziiyle goriilen dogadan farkl oldugu, fo-
tograf makinesinin gérme bigimimizi etkiledigi tizerinde ortak bir kani gelismistir. Fotograf, sanat
tretiminde etkin bir bicimde kullanilan ‘imge’ haline gelmistir. Kiibistlerin ya da strrealistlerin yap-
tiklari gibi resmin ortasina bir fotograf karesinin yapistiriimasinin étesinde, ‘fotograf makinesi go-
zlyle sanat yapmak’ resim ve heykel alaninda Freud (2006, ss. 176-177) hipergercekgilik akiminin
dogmasina sebep olmustur. ilk icat yillar diisiiniildiigiinde sanat alanlarina giremeyen fotograf, gii-
niimiizde kendi arglimanlarini resme ddling vermis gériinmektedir.
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3. Sanatin ve Fotografin Para Degeri

60’l yillar, soguk savas sonrasi bir 6zgiirlesme ve kesfetme ruhunu her alana tasimistir. Fotog-
rafin kaginilmaz etkisinin gerek sanatin her alanin da gerekse sosyolojik olarak gortldugi yillar bas-
lamistir. Fotograf artik bir sanat eseri, fotografci ise bir sanatgi olarak mizelerde, galerilerde kendini
gostermeye baslamistir. Bu donemde neoliberalizm olarak adlandirilan dizginsiz kapitalizmin kiiresel
capta gliclenmesi, sanat diinyasini serbest ticaret alanina ilistirerek, kiresel sermaye riiyasini sanat
piyasasina tasimistir. 90’lar boyunca ise bienaller ve diger sanat etkinlikleri tim kiireyi sarmis, kent-
lerde yeni cagdas sanat miizeleri agilmig, mizeler sirketlerin calisma modellerini igsellestirerek daha
ticari bir vizyon kazanmustir. is diinyasiyla is birligi yapan sanat piyasasi, triinlerini ticari kiiltiire tasi-
yip, kitliphanelerden ziyade magazalari ve AVM'leri model alarak yapilandirmiglardir Stallabrass
(2010, ss. 20-23).

Sanatin bir yatirim araci olarak piyasalarda boy gdstermeye baslamasiyla birlikte sanatin piyasa
degeri estetik degerini belirleyerek, onun yerini almistir Artun (2011, s. 182). Jerry Saltz, piyasanin
icinde kendine yer edinmis ve eklemlenmis sanatin biiyik gazetelerin ekonomi sayfalarinda ve eko-
nomi dergilerinde yorumlandigini bu sayede ise “sanatin i¢ dlinyasi ve tiiketimin dig diinyasi” arasin-
daki ugurumun giderek derinlestigini soylemektedir. Bunun sonucu olarak da sanat ve sanatgi bir-
birlerinden koparilarak, egemenligin baska ellere gegtigi bir ortam yaratilmistir Akt. Artun (2011, s.
175). Bu ortamda yeni profesyoneller ortaya ¢ikmis, koleksiyonerler, aracilar, galeri sahipleri vb., ne-
yin sanat neyin sanat olmadigI konusunda karar verici konuma yukselmislerdir. Sanatginin rolii ise
onu ve eserlerini metalastiranlarin istediklerini onlara vermektir. Bu somdirii diizeni icinde geng sa-
natglilar, yolun basinda olanlar da sistemin disina itilmekte, “ya kabul et ya uzaklag” sarmalinin igine
girmeye zorlanmaktadirlar. Giderek cemaatlesen bu olusumlarin gemberine girmek icin de karin
tokluguna calismak gerekir.

GUnlimizde Baudrillard’in iddiasi, sanatin ve sanatginin birer metaya donlismesi ve ticari dege-
rin her seye hakim olmasi sebebiyle “sanatin hikiimsiizlestigi” dir Kellner (2013). Sanat diinyasinin
hem izleyiciye hem de sanatin kendisine komplo kurdugunu belirten Baudrillard (2005, s. 34) sanatin
varligini “tim Ozel agiliglar, tablo asma giinleri, sergiler, onarim ¢alismalari, koleksiyonlar, bagislar ve
spekiilasyonlarla stirdiirerek”, “baska hicbir alanda karsilasilamayacak cinsten bir iliskiler aginin 6ril-
mesine yol agtigin” vurgulamaktadir. Ticari degerin estetik degerin 6niine gegmesiyle de sanatin
estetik degeri kendini hiiklimstz kilmistir.

Fotografin sanat nesnesi olarak kendine yer bulmasinin yani sira sanat piyasasinda satin alina-
bilir bir nesneye dontismesi 70'li yillara rastlamaktadir. Basta japon sermayesi olmak lzere, bliyik
sirketlerin yatinnm amaciyla 6zellikle emprestyonistlerin yapitlarini satin almaya baslamasi, yagh boya
resimlerin fiyatlarini oldukga arttirmistir. Bunun bir sonucu olarak, ortalama bir sanat sever fotografa
yonelmistir Topguoglu (2000, s. 141). Bu durum fotografin da ¢agdas sanatin temel (irlinlerinden biri
olarak agik arttirmalarda boy gostermeye, galeriler de binlerce dolara satiimaya ve piyasaya eklem-
lenmeye baslamasina sebep olmustur. 1970'lerin ortasinda bir Edward Weston klasigi fotograf
10.000 dolar ederken, sonralari 60.000-70.000 dolara satilmistir. 1984 yilinda California’da agilan
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Gety Miizesi'nin 4-5 koleksiyon satin almasiyla da fotografa atfedilen 6nem artmaya ve satislar ¢o-
galmaya baslamistir. Fotografi sanat alanina taslyan ancak sonradan dogrudan fotografi benimseye-
rek resimselcileri sagirtan Amerika sanat fotografinin babasi Stieglitz'in 1919 yilinda gektigi bir fotog-
rafi 400.000 dolara alict bulmustur. 1993'te Edward Curtis’in kuzey Amerika yerlileri serisinin bir kop-
yasl 662.000 dolara satilmistir Topcuoglu (2000, ss. 143-144). 1999 yilinda Andreas Gursky "Rhein
1" 4 milyon 338 bin 500 dolara, Peter Lik "Phantom" (1999) fotografi ise 6 milyon 500 bin dolara
satilmistir.

Biitiin bu mali raporlarin sonunda 6nemli birkag soru akla gelmektedir: Sanat sevicilerini fotog-
rafa yonlendiren nedir? Neden Curtis’in yerli fotograflari koleksiyonculari bu kadar heyecanlandir-
mistir? Doéneminde ¢igir agmis, belgesel niteligi 6n planda ve hatta gilindelik yasamin gergekligine
hichir miidahalede bulunmayan fotograflarinin binlerce dolara satilmasi neyi ifade etmektedir? As-
linda sorunun cevabini az 6nceki sanat ve piyasa iliskisini agiklarken vermis olduk. Piyasayi sekillen-
direnlerin neyi ne kadara satacaklarini belirleme durumlari, igerigin ne ile ilgili ve ne anlama geldigin-
den ¢ok tipki basim mi? bu fotograf sinirli sayida mi basilmis, fotografgi kendisi mi basmis, baska
kopyasi var mi? sorularinin cevabiyla ayni zeminde yiriiyen bir durumdur. Curtis’in miithis bir fotog-
raf¢i ve dahiyane bir etnograf olusu, miithis bir envanter birakmis olmasi degildir alicinin ilgisini ce-
ken. Ona deger bigilme kriterleridir. Fotografi insani ve hlimanist bir katmandan meta dlizeyine in-
dirgeyen bu bakis agisi Baudillard’in da dedigi gibi onu hiikiimsiizlestirmektedir. Sanat mecralari,
eserin igindeki tarihsel, sosyolojik ve belge unsurlarini yok edip, meta degeri ile sanat seviyesine yiik-
seltip, onu yeniden konumlandirmaktadirlar. Bu geliskili bir durumu yansitmaktadir. Metalar, kiilti-
rel karakter kazandikga, piyasasi genisleyen sanat daha da metalasmis ve kapitalist diizenin girda-
bina giderek daha fazla kapilmistir.

4, Fotografin Tiiketim Kiiltiirii igindeki Piyasasi

Fotograf, sanat piyasasi icinde yer alip bir metaya donustirken, bir yandan da kitlelerle bulus-
tugu farkl mecralarda metalasiyordu. Bunun anlami kitle iletisim araci olarak estetik fotografin rek-
lamlarda boy gostermesidir. Hem de bir arzu nesnesi olarak. Sanat fotografinin tim arzu edilen es-
tetik degerleri ve donemin gegerli estetik anlayisiyla tiiketim kiltlriiniin tam da gébegine oturmus
fotograf artik kendisini satmak yerine arzu edilen nesneyi sattirmak stratejisi ile sisteme damgasini
vurmustur. “Arzu nesnesi” meselesini agiklarken Lacan’a basvurmak gerekmektedir. “Oznenin or-
taya cikisi ve bilingdisinin olusumuyla beraber arzu kavrami, insan icin nemli dinamiklerden biri ha-
line gelmistir” Sarup (2004, s. 41). Anneden kopma olay (oidipus kompleksi), insan agisindan yeri
doldurulamayacak temel bir eksiklik yaratarak, arzuyu ortaya ¢ikarmaktadir. Arzu, igimizde hissetti-
gimiz ve hayatimiz boyunca doldurmaya cabaladigimiz o bosluk ile vardir. Arzu, icimizdeki eksikligin
giderilmesi igin kendine arzu nesnelerini bulur. Onlar bizi hazza gétiirecek, eksigin tamamlandigini,
boslugun dolduruldugunu hissettirecektir. Ancak haz, gegici olacak, bu eksiklik hicbir zaman gideri-
lemeyecektir Nasio (2007, ss. 138-140). Lacan’in ihtiyag, talep ve arzu kavramlari arasinda kurdugu
iliskiye deginmek gerekir. insanoglu, ihtiyaglarini karsilamak igin bir istek duyacak ve bu isteklerini
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cevredeki diger insanlardan talep edecek ve o anda arzu iiretir hale gelecektir. iste bu tiretimin so-
nucu olarak da arzu nesnelere ortaya ¢ikacaktir. Ancak Lacan’a gore arzu kavrami riiyada siirekli yak-
lasildig1 halde bir tirli 6zne tarafindan yakalanamayan bir nesnenin 6zne ile olan iliskisine dayan-
maktadir. Yani arzu nesnesi yakalanamayan, arasina siirekli mesafe koyan, kacan bir yapidir Zizek
(2005, ss. 16-17).

Bu baglamda diistintilecek olursa reklamlar ve imgeler arzu nesnelerinin temsilleri olarak tiike-
tim diinyasinda yerlerini almislardir. Wernick (1996, s. 58), reklamlarin arzu nesnesi olarak temsil
ettikleri seyin, toplumsal ve kultiirel anlamlar yiiklenerek bir sembole dénustirildigiini vurgula-
mistir. Ona gore, reklamlarin ulastigl ve arzunun 6znesi yaptigi kisiler de o Grtnd kullandiklari icin
sunulan kimligi kendiliginden ve sorgulamadan benimsemektedirler. Bir Girline sahip olmak demek,
icinde bir tirli dolmak bilmeyen boslugu yok etmeyi basarmak demektir. Reklamlar bize miikem-
mel bir dlinya sunarlar. Bu diinyada yer almak, sinif atlamak, onlar gibi olmak istiyorsak muhakkak
tlketmemiz gerektigini, o Grlind ya da hizmeti almamiz gerektigini soylerler. Ancak bunu zorlayarak
yapmazlar, farkina bile varmadan bizi ikna ederler. Kendimizi birden magazanin iginde, o Grlin{i satin
alirken bulabiliriz. Eger bu hal igerisindeysek, o trtin ile ilgili yaratilan ve kurgulanan reklam dogru bir
reklamdir. Clink{ reklamin temel amaci, kisilerin o Urline sahip olmalarini saglamak, Griin{i satmak-
tir. Buimgeler kurgulanan diinyanin bir temsili, hatta gerceginden daha gekici, istek uyandirici, glizel,
lezzetli bir temsilidir.

Modern toplumlarda teknolojinin bir Giriini olan fotograf makinesi, tiiketim mallarini tretenler,
halkla iliskiler ile ilgili olanlar, fikir ve hizmet satanlar igin vazgecilmez bir aragtir. Fotografin, reklam
amagli basili malzemelerde kullanimi ve sektor igin Gneminin gittikge artmasi, cogaltilabilir olmasi ve
baski teknolojisinin gelismesiyle birlikte gergeklesmistir Rosenblum (1998, s. 15). Tiketimi keyifli ve
faydali bir etkinlik olarak gosteren fotograflar, boylelikle farkl mecralarda kullaniimis, kitlelerin ilgisini
cekerek soziin yerini almislardir. Fotografla birlikte gergeklestirilen tasarim, kullanilan yazi tipleri,
hangi mecrada sergilenecegi 6nem kazanmaktadir. Fotografin ortaya ¢cikmasiyla birlikte, fotografgi-
lar da onlarinyaraticilar olarak reklam sektoriinde 6nemli bir yer edinmislerdir Akargay (2012, s. 25).
Bu fotograflar donemin enileri gelen fotografcilari tarafindan ¢ekilmektedir. Blytk sirketlerin fotog-
raf¢inin kimliginin fotograf Gretmede ve reklami gorsellestirmede 6nemli katkisi oldugunu kavradik-
larinda, fotografgilar daha gok para kazanmak ve goriiniir olmak talebiyle misteri profilini arttirmak
icin reklam piyasasinin sanat treticileri olmuslardir. Kitle iletisimde fotografin gorsel olarak etki giic,
anlatim dili, estetik dili ve slogan ile birlestiginde ikna kabiliyetini kullanan reklam sekt6r, onu piya-
sanin vazgegilmezi yapmistir.

Tarihte Unli fotografcilarin gektigi ulus asin sirketlerin reklam fotograflariyla doludur. En ilginci
Oliviero Toscani’nin Benotton reklam fotograflaridir. Toscani (1996, s. 40), “Reklam Bize Siritan Bir
Lestir’ adl kitabinda, Benotton reklam fotograflarindan olusturdugu giysi katalogunu savunarak,
reklam kampanyasi ile ilgili sunlari séyler:

“Bir giysi katalogu nicin ayni zamanda bir taniklik, halkin umudu ve direnisi konu-
sunda bir belge olmasin? Reklam, halka sunulur. Sokagin sanati, kentlerimizin giyimi
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ve dekoru olmasi gerekir ayni zamanda. Reklamcilik, basinin hafif, oyuncu, ¢izgi digi
veya kiskirtic yoniine donisebilir. Yaraticihgin ve hayal glictinlin, belgeselin ve ropor-
tajin, taglamanin ve kiskirtmanin tiim alanlarini tarayabilir. Her konuda bilgi verebilir,
biyuk, insancil davalara hizmet edebilir, sanatgilar tanitabilir, bliylik buluslar ka-
muya mal edebilir, halki egitebilir, yararl, 6ncii olabilir”

Benetton reklam kampanyalarinda kullanilan imajlarin Griinle hicbir baglantisinin olmamasi,
imajin reklami yapilan Grlintin 6niine gecmesi, reklamin tiketicilere Grlintin 6zelliklerinden ziyade
semboller ve degerler lizerinden sunulmasi, postmodern reklam anlayisi diye tanimlanan dénemin
en garpici érneklerinden biridir Holz (2006, s. 9).

Toscani'nin kiskirtici, insani degerleri altiist eden reklamlari da sonugta bir markanin tiketimini
arttirmayi amaclamaktadir. Bir markanin satiginda irklarin ve insanhigin kardesligi temasini kullana-
rak, bu degerleri bir metaya donustlrip, tiiketim ugruna insanlari sémirmektedir. Bu konuda Tos-
cani, reklama ayrilmis alanlarin huzurunu, bu konuda simdiye dek hig kullanilmamis goriintilerle al-
tlst ettigini, halkin politik ve ahlaksal tepkilerine seslendigini, yaptigi isleri tabularimizi ve korkulari-
mizi sorgulayan bir duvar gazetesine benzeterek, sadece bir goriintlyli seyretmekle tartismalar ya-
rattigini, aliskanliklarimizin zincirini kirarak reklam anlayisini degistirdigini ve boyle bir Gslubun 6n-
cUsl oldugunu savunmaktadir Toscani (1996, ss. 40-41).

Toscani’nin bu zekice savunusunu basta UNICEF- Birlesmis Milletler Cocuklara Yardim Fonu- ol-
mak Uizere farkl mecralar siddetle elestirmistir. Unicef, Toscani'yi ve Benetton’u diinyada egemen
olan dehseti arag olarak kullanmakla suglamis Toscani (1996, s. 85), ABD’li tinlii reklam elestirmeni
Bob Garfield (2004, s. 162) ise, Benetton’un kampanyalarinda yaptigl tek seyin, insan trajedilerinin
etegine yapisarak dikkatleri kendi Gzerine toplamak; derin diistinceden yoksun aptallara asiri pahali
karma mallar satma ugruna gercek dehset olaylari istismar edip 6nemsizlestirmek oldugunu soyle-
mistir. Toscani 6rnegi bize fotografcilarin, -reklam fotograflarina konu olan olaylar ne olursa olsun-
bir mall sattirmak igin tasarlanmis sembolleri, insani ve estetik degerleri metaya donustirdikleri
reklam piyasasinin imaj Greticileri olduklarinin bir kaniti gibidir.

Fotografin ilk donemlerinde bilimsel bir bulus olarak kabul edilmesinden, sanat alani igerisine
girisi, sanat piyasasi icinde metaya déntismesi, kitle iletisim araci olarak, reklam piyasasinda tiiketim
kiltlrine yaptigi katki ile birlikte arzu nesnesi haline déniismesinden bahsettik. Simdi biitiin bu do6-
nistimlerin son tezahiri ve biraz da trajik komik bir hal arz eden, fotograf estetiginin ucuzlamasi ve
kiresel pazarda belirlenmis estetik degerlerle 1 dolara satilma macerasi lizerinde duracagiz.

5. Fotografin Deger Kaybetmesi: Stok Fotografa Gegis

Modernizmin temsili fotografsa, postmodern dénemin ve enformasyon toplumunun teknolojik
temsili ise bilgisayar ve internet aglaridir. Bilgisayarin askeri ve akademik ortamlarda gelistirildikten
sonra yavas yavas giindelik yasama girmeye baslamasiyla bireylerin diinya ile iliski ve iletisim kurma
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sekillerinde biyik degisimler meydana gelmistir. Burada belirleyici olan sey ise bilgi ve bilgiyi ilet-
mektir. Fotografin icadi sonrasinda uzak diyarlarin kesfi ve belgelenmesi ile uzak yakin olmus, gidile-
meyecek, goriilemeyecek yerler, iki boyutlu bir nesne olan fotograf sayesinde gorilebilir duruma
gelmistir. Bilgisayarin icadi ve internet ile bu bilgi aktarimi yine iki boyutlu bir ylizey ancak elektronik
bir ylizey ile miimkiin hale gelmistir. Castells (2005), yeni toplumsal bicimler ve siireglerin, teknolojik
degisimin bir sonucu oldugunu vurgulamistir. Ona gore teknoloji toplumu belirlemez ancak toplum
da teknolojik degisimin yoniinii cizemez, “clinki bilimsel kesif, teknolojik yenilik ve bunlarin toplum-
sal uygulanma stireglerine bireysel yaraticilik ve girisimcilik de dahil birgok etken dahil olur” Castells
(2005, ss. 5-6). Yani karmasik bir etkilesim s6z konusudur. Ancak toplumlarin glindelik rutinlerini ve
iletisim sekillerini etkileyebilir. “internet, bilgisayar araciligiyla iletisimin belkemigidir. Bilgisayar agla-
rinin bliytk bir bélimna birlestiren agdir” Castells (2005, s. 463). Bilginin serbest dolagimi ve farkli
mecralarca Uretimi onu demokratiklestirmistir. Bilgisayar ve onu baglayan aglar sayesinde bilginin
sinirlari genislemistir. iletisim ise yeni tanimlar ve araglar kazanmistir. World wide web (www) ag
sayesinde ise, internet iginde kurumlar, sirketler, isletmeler, dernekler ve bireyler, kendi sitelerini
yaratabilmisler, erisimi olan herkes, farkl metinleri ve goriintileri bir araya getirerek kendi sayfala-
rini Uretebilmislerdir. Web (www) ile birlikte, Net'deki ilgi alanlari ve projelerin gruplasmasi, www
oncesi doneme gore daha da hizlanmistir. Bu gruplasmalar gergevesinde bireyler, orglitler, sirketler,
interaktif bir sekilde ve diinya ¢apindaki bir iletisim aginin icinde anlamli bir etkilesim kurabilmekte,
kendi piyasalarini yaratabilmektedirler Castells (2005, s. 472).

Dijitallesme; goriint(, ses, yazi gibi iletisim iceriklerinin bilgisayarlarda kodlanan sayilar aracili-
giyla ‘verilere’ doniistiiriilmesi olarak tanimlanabilir. iletisim teknolojilerinin gelisimi ile birlikte sayi-
sallasan bilgi, glindelik yasamimizin ayrilmaz pargalari olan teknolojik araglar sayesinde hizlica treti-
lebilir, duizeltilebilir, yayimlanabilir ve dagitilabilir hale geldi. Lev Manovich (2001, s. 49) The Langu-
age Of New Media isimli calismasinda, bilgisayarli otomasyonun kiiltiirleri yavas ve derinden etkile-
digini savunmus, yeni medyanin eski medyadan donistigind vurgulamistir. Yeni medyanin 6zellik-
lerini sayisal temsil, modiilerlik, otomasyon, degiskenlik ve kod ¢evrimi olarak siralamistir Manovich
(2001, s. 49). Bu bes 6zellik Manovich’in yeni medyasini agiklar. Bu baglamda yeni medya, sayisal
temsillerden, birbirinden bagimsiz 6gelerden, otomatik sistemlerden, farkl versiyonlardan ve kod-
lardan olusur.

Digital imge bilgisayarda Uretilebilir ya da geleneksek yontemlerle Uretilip sonrada bilgisayara
aktarilip, dijitallestirilebilir. Bu iki imge arasindaki temel fark, “ilkinin var olan bir nesnenin (fotograf
gibi) matematiksel bir veriye donUstiiriilmesi ve ikincisinin ise varligini zorunlu olarak bir nesneye
bor¢lu olmasidir. Buna karsin her iki imgede matematiksel sisteme aktarildiginda aralarinda varolus-
sal agidan bir fark kalmayacaktir” Bayraktar (2011, s. 41). Bilgisayar ortaminda Uretilen imgeler, her-
hangi bir nesnenin temsilleri olmadigindan, gerceklik ile kurdugu iliskiye kusku ile bakilir, gerceklik
maniplile edilmistir, carpitilmistir. Herkes bunu bilse de Uretilen gergeklige inanmaya devam eder.
Dijital kiltlr insani icin, elle tutulan bir gerceklik yoktur. Ona gore her gerceklik, kendi zevkine gére
binlerce degisik bicimde yeniden olusturulabilir Sartori (2004, s. 28).
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Dijital elektronige dayanan yeni imaj teknolojileri, fotografla anlatmak istedigimiz seylere karsi
¢tkmakta, gercekligi yerle bir etmektedir. Duragan ve hareketliimajlarin yasadigi dijitallestirilmis de-
gisim ile birlikte yeni bir imaj teknolojisi ve imaj kiltiiri olusmusgtur. Clinki glinlimiizde imajlardan
bahsetmek, bilgisayardan bahsetmekle es degerdedir. Fotograf isikla yazi yazmak olduguna gore,
bilgisayar imajlari da bir cesit fotograftir. Ancak sanal alanda kamera yalnizca bir noktadir, objektif
ise fizik ile ilgili bir alan degil, yarattig1 imaji belirleyen matematiksel bir veridir. Dijital elektronik sin-
yaller bicimindeki imaj-enformasyon Grtnleri artik sinirsiz bir isleme, manipilasyon, depolama ve
aktarma potansiyeline sahiptir. Fotografik imajla gercek diinya arasindaki iligki, imajin zamanla, bel-
lekle, tarihle olan bagini yerinden oynatmistir. Boylelikle gorsel kiilttirimiziin yapisindaki kokten do-
nisimden bahsedebiliriz. Artik imaijlar bilgisayar araciligiyla manipiile edilmekle kalmayip, sifirdan
yaratiimaktadirlar. Dijital isleme tabi tutulan fotografta, kendi disindaki hicbir seyin kaniti kabul edi-
lemez. Tipki fotografin icat edildiginde resmi devre disi birakmasi gibi, dijitallesme de fotografin tem-
sil etme 6zelligini elinden almistir Robins (1999, ss. 71-81).

Dijitallesme, internet teknolojilerinin gelismesi, iletiminin hizlanmasi ve gesitlenmesi, yeni
medya kavraminin ortaya ¢ikmasi ile birlikte fotografin anlami, tretimi, kullanimi ve dagitimi degi-
sime ugramistir. Yeni medya kavrami oldukga genis bir alani isaret etmektedir. Manovich (2001, s.
19)’e gore yeni medya, interneti, Multimedya bilgisayarlari, bilgisayar oyunlarini, CD-rom ve
DVD’leri, Sanal gergeklikleri (VR) kapsamaktadir. Ancak, Manovich (2001, s. 19) yeni medyanin igine
sayisal video ile Uretilen televizyon programlarini, 3-D animasyon ve sayisal kurgu iceren filmleri, sa-
yisal olarak Uretilen fotograf goriintiilerini de ekler. Yeni medya, Uretimin merkezilestirilmesi, Griin-
lerin farklilastiriimasi ve kullanicinin gesitliligi Gizerine yapilandinlmigtir. Bireysel farkliliklar dnem ka-
zanmis, merkezden kitleye yayin yapan yayin anlayisi tekeli sarsilmis, tekelini internet glinceleri, fo-
rumlar ve wikiler ile paylasmak zorunda kalmigtir Bayraktar (2011, s. 36).

Kiresel Pazar kosullarinda internet ve yeni iletisim teknolojilerinin gelismesiyle parlayan ekono-
mik déneme yeni ekonomi denmektedir. Uluslararasiligin ve kiresel is birliginin en 6nemli 6zellik
olarak dne giktig bu dénem ise vikinomi olarak tanimlanmaktadir. isteyen herkes, Wiki yazilim alt-
yapisini kullanarak kendi web sitesini agabilmekte, web 2.0'in interaktif yapisindan yararlanabilmek-
tedir. En bilindik ve en popiiler uygulama olan Wikipedia, isteyen herkesi icerigine, bilgi ekleme, ¢i-
karma ve paylasma hakkini vermistir. Birbirini tanimayan milyonlarca kisiden olusan gondillilerle bir
ansiklopedi olusmus, bilgi arsivlienmistir Tanyol’dan akt: Karakulakoglu (2012, s. 35). Wiki altyapisini
ve Ozelliklerini kullanarak Vikinomiyi en iyi temsil eden kuruluslara 6rnek olarak mikrostok fotograf
ajanslari verilebilir.

Yeni medyanin dogusu beraberinde fotografin bu mecraya eklemlenmesi ve stok fotografciligi
olarak adlandirilan sektoriin dogusuna ve gelisimine sebep olmustur. Genellikle stok fotografcilig),
fotograflarin belli lisans anlasmalari cercevesinde ticari amacl olarak alinip satilabildigi/yeniden sa-
tilabildigi bir ekonomik érgtitlenme bigimini dile getirmek icin kullanilan genel bir kavramdir.
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ABD’nin 6nde gelen zenginlerinden Mark Getty ve Bill Gates, goriintl rezervlerinin nemini fark
edip, fotografa yatinm yaparak dev sirketler kurmuslardir. Getty Images ve Bill Gates'in kurdugu Cor-
bis, bir yandan mevcut fotograf ajanslarini ve goriinti koleksiyonlarini satin alirken, bu atilimin temel
nedeni ise internetin goriintliyl gondermede sagladigi kolaylik, hizlilik gibi faktorlerin etken oldugu
dustinllmektedir Oral (2011, ss. 127-128).

Bu yeni yapilanma biciminin 6nemli etkilerinden birisi, geleneksel olarak orglitlenmis ajanslarin,
var olan arsivlerini dijitallestirerek, Corbis ve Getty benzeri bir 6rgitlenmeye gitmeleri, digeri ise fo-
tografcilanin Urettikleri fotograf ile baglarinin kopartildig —work for hire (parga basi) sistemiyle ¢calis-
tinlmalaridir. Getty ve Corbis gibi sirketler piyasanin tek sahibi olabilmek, zengin icerikler sunmak,
icerik kullanim Ucretlerini belirlemek ve icerige erisimi kontrol edebilmek igin telif haklari ve dagitim
kanallarini kontrol etmek zorundadirlar. Dijital goriintli pazarinin yeni bir endistri olarak gelismesi-
nin bir diger sonucu da bu goriintli bankalarinda yer alan igeriklerin tiiketim toplumunun yani alic-
larin beklentilerine uygun bir sekilde siniflandinimalaridir. Bu durum, fotografcilarin sirketlerin ve fo-
tografi satin alanlarin beklentileri dogrultusunda fotograf liretmelerine ve fotograflarin birbirlerine
benzemelerine sebep olmaktadir Atabek (2006, s. 70). Bu kategoriler sayesinde yeni kapitalizme,
diizenlenmis ve sistematize edilmis bir {irlin yelpazesi saglanmaktadir. Béylece sirketler sampuan
yerine Umit, dostluk, mutluluk, saglhk gibi degerleri satabilmektedirler Machin’den akt. Atabek
(2006, s. 72).

GOriuntinin stoklanmasi konusunda 6ncii olan bu iki sirketin ardindan, stok fotograf ajanslari
farklilasarak genislemeye baslamistir. Dijital fotografin dagitim ve paylasim hizinin potansiyelini gé-
ren finans piyasasinin gelistirdigi “micropayment” yani kiiglik paralarla yapilan finansal islem temelli
web sayfalari ya da “community-based-toplululuk temelli” yani belirli bir insan grubundan olusan
siteler olarak bilinen veya “mikro stok” siteleri denen sayfalar stok fotograf¢iliginin zemin degistir-
mesine neden olmustur Frosh (2006, s. 264). Bu degisim 2002 yilinda “istok” adli sitenin kurulmasiyla
piyasaya yon vermeye baslamistir. Istok ilk kuruldugunda, Gyelerin yikledigi imajlar, birbirleriyle ta-
kas sistemine dayanmaktadir. Ancak teknolojinin gelismesiyle birlikte stok imaj Gretmek kolaylas-
mis, Uyeler tarafindan Uretilen imajlara belli bir tcret karsiliginda sahip olma istegini dogurmustur.
Istock yakaladigi basari sebebiyle, Getty Images tarafindan 2006 yilinda satin alinmistir. Bu sistemin
basarili olmasinin en 6nemli sebepleri; satilan imajlarin ucuz olmasi, ¢ok farkli segenek sunabilmesi,
iyi kalitede Gretilmesidir Durdu (2012).

Stok fotograf endiistrisi, kiiresel sirket kiltliriini yansitacak bicimde yapilandirilir. Bunun en
onemli gbstergesi, fotograflarin pek cogunun arka planinda belli bir mekana ve zaman yonelik bilgi-
ler bulunmamasidir. Boylece farkli baglamlarda kullanilabilmekte, tek bir fotograf herhangi bir nes-
neye donusebilmektedir. Fotograflar ¢ogunlukla stiidyoda ¢ekilmislerdir ve parlak isiklar, zengin
renkler ile bir albeni yaratirlar. Fotografcilarin sahip oldugu fotograf makinelerinin niteligi, temel tek-
nik beceriye sahip olmasi, Urettigi fotografin piyasasini ve fotografcinin pazarini etkilemektedir. Fo-
tograflarda yer alan modeller taninmayan insanlardan olusmaktadir ve 6zendirici sekilde ¢ekici, gi-
zel ve ilgi cekicidirler. izleyiciler fotografta sunulanlar ile 6zdeslik kurmaktadirlar. Genellikle fotograf-
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lar zamansiz ve mekansizdirlar. Bu yonleri onlari baglamindan kopararak, cok yonli kullanimini art-
tirmakta, genis bir tiiketici kitlesine ulasmalarini kolaylastirmaktadir. Bu baglamda kiresel pazar ko-
sullarinin stok fotograf iretim gelenegini de kendi kosullarina gére bicimlendirdigi goriilmektedir.
Urper (2012, ss. 113-114).

GOriuntl Bankasi (Image-Bank) ya da stok fotograf ajanslari olarak adlandirilan kuruluslar; rek-
lam ajanslaring, yayin kuruluslarina sézlesme ile galistirdiklari fotografcilarin gektikleri fotograflari,
kullanilacag yer, boyut, kampanya gibi unsurlar degerlendirerek fiyatlandirip kiralamakta ve komis-
yon almaktadirlar Urper (2012, s. 112). Fotografgilar ile fotograflari talep eden kurumlan bulusturan
stok fotograf ajanslari bir anlamda aracilik gérevi Gstlenmektedirler. Fotograf 1 dolara satilabilmekte
ve fotografcl bunun %20’sini kazanabilmektedir. Stok fotograflar “royalty free” (telifsiz) lisansi ile sa-
tilmaktadir. Gorseli satin alan kisi ya da kurumlar istedigi gibi, istedigi boyutta kullanabilmekte ancak
gorselin kullanim haklari yine satan kisiye ait olmaktadir Tecnotoday (2011). Ayni fotograftan bin-
lerce satilabilmekte, binlerce farkli kullanima ugrayabilmekte ve baglam degistirebilmektedir.

6. Sonug

icadindan sonraki yillarda kendine sanat alaninda yer agmay1 basaran fotograf, mekanik nitelik-
lerini kesfederek kendine 6zgii bir dil gelistirdi. Fotograf, modernizm bir kesfi olarak sanat alanindan
kapitalist diinyanin metalastirdigi bir baska alana gegis yapti. Sanat piyasasinda satin alinabilir bir
nesneye donlismesinin yani sira tiiketimi keyifli ve faydali bir etkinlik olarak gosteren reklam piyasa-
sinin arzu nesnesi olarak vitrinlerde boy gosterdi.

iletisim teknolojilerinin gelisimi ile birlikte sayisallasan bilgi, giindelik yasamimizin ayrilmaz par-
calari olan teknolojik araglar sayesinde hizlica tretilebilir, diizeltilebilir, yayimlanabilir ve dagrtilabilir
hale geldi. Dijitallesme, yeni bir donemin habercisiydi. Post-fotograf olarak tanimlanan bu dénemde
fotograf kodlara doniserek, bilgisayarlarda tretilmeye baslandi. Gliniim{iziin en sik Giretilen imajla-
rindan biri olan fotograf, dijitallesme sayesinde sanat alanina girme basarisinin ardindan internet
teknolojilerinin gz bebegine doniistil. Bu sayede kendine yeni bir -hizli Giretim ve hizl tiiketime da-
yali- piyasa yaratmis oldu. Bu piyasa ile birlikte degeri giderek diisen fotografta 6zneler kimliksizlesti,
nétr bir zaman algisi yaratildi ve hatta imge mekansizlasti. Boylelikle fotografin anlami, satin alan
musterinin istegi dogrultusunda bicimlenerek, baglamindan koptu ve farkli mecralarda kullanilabilir
hale geldi. Stok fotograf olarak adlandirilan bu alan, lisans anlasmalari gergevesinde ticari amagli ola-
rak fotografin yeniden ve yeniden alinip satilabildigi bir ekonomik 6rgiitlenme bigimini tanimlar.

Fotografcisini bir ‘nickname’e dénistiiren, belirlenmis estetik degerin oldugu stok fotograf pi-
yasasl, kiiresel sirket kiltlrinl yansitacak bigimde yapilandirildi. Bu piyasa, dijital imgelerin kiiresel
alanda dolasima girdigi, sonsuz sayida baglamin kuruldugu bir evren yaratti. Stok fotograflarin piyasa
degeri, boyutu ve ¢ozlinlrliigline gore 1-35 dolar arasinda degiserek, mikro-stok piyasasini olus-
turdu. Gorlint rezervleri, sonsuz olasiliktaki sayilar ile yaratilan ekranlar icinde sirekli el degistiren
matrixvari bir diinya haline geldi. Fotografi cekilen, fotografi ceken, fotograf, fotografi satan ve dagi-
tan, fotografi alan kategorileri ile anlamin tamamen yok oldugu ucuz bir estetik piyasasi olusmaya
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basladi. Arzu nesnesine donilismesi icin binlerce lira harcanan stiidyo fotografinin birden ucuzlamasi,
herkesin sahip olabilmesi, izleyici ve misteri agisindan olumlu karsilansa da fotografcisini bir zanaat-
kara ve fotografi da ucuz bir metaya dénustiirdd.
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