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Tesekkiir

Bu projeye ilgi gosteren, metnin taslaklarini okuyup yorum yapan Vic-
toria Grace’e minnettarim. Baudrillard’in yazdiklarina dair yaptigi-
miz tartigmalarla fikirlerimi gelistirmeme ve rafine bir hale getirmeme
paha bi¢ilmez katkida bulundu, kitab: miithis zenginlestirdi. Okurun
karsilagabilecegi her tlirden hata elbette bana aittir.

Canterbury Universitesi'nin (Yeni Zelanda) Sosyoloji ve Antropolo-
ji Fakiiltesine, bu kitabi yazarken beni konuk ettikleri i¢in tesekkiir
etmek isterim. Fakiilte kadrosunun gosterdigi meslektas dayanigma-
s1 ve dostluk sayesinde, zevkli ve verimli bir misafirlik ge¢irdim. De-
akin Universitesi’nin maddi destegi sayesinde uzun siireli izin ala-
bildim, bunun icin de miitesekkirim. Ayrica Susan Lawson’a ve 1.B.
Tauris’e beni bu proje de gorevlendirdikleri i¢in, Philippa Brewster ve
Liza Thompson’a ise kitap bitene dek verdikleri yardimlardan 6tiiri te-
sekkirler.

Christchurch’te iken Magda ve Grant evimden uzakta bana yeni bir
yuva sundular. Harikulade yemekleri, miikemmel sohbetleri ve rugby
davetleri sayesinde burada ge¢irdigim zamani unutmayacagim. Mem-
leketimdeki arkadaslarim ve ailemle yazigmak bana motivasyon sag-
ladi. E-postalari, telefonlari, ziyaretleri, mektuplar: ve resimleri i¢in
Eddy, Liz L., Pat, Lizzie T., Denny, Lisa, Caitlyn, Zac, Pamela ve Brian’a
ozellikle tesekkiirler.
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Dan’in bu kitaba biiyiik katkisi oldu. Her zamanki gibi faydali énerile-
ri ve 6giitleri, bilhassa pop kiiltiir olaylarina ve olugumlarina dair yaz-
diklarimin daha keskin, daha giincel ve hedefe yonelik olmasini sagla-
di. Onun bana ve ¢alismama bagliligi olmasaydi, bagsaramazdim.

Bu kitap beni her zaman desteklemis olan anne ve babam Guido ve Lo-
retta Toffoletti'ye ithaf edilmistir.
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Andy Warhol'un yaptig1, Hugh Grant’in miilkiyetindeki bir Elizabeth
Taylor portresi, Kasim 2007'de New York’ta bir mezatta 23,7 milyon
dolara satildi. 1963 tarihli, Liz adli portreyi 2001’de satin alan aktér bu
satistan 7 milyon dolardan fazla kazandi (BBC News 2007). Giliniimiiz
sanat piyasasinin abartili halini géstermenin yam sira, sohret ve ima-
jin bu sekilde kesigsmesi, sanatin medya gosterisine déniisiimiine dair
de bir seyler séylemekte. Olay: haber haline getiren, s6z konusu kisi-
lerin kimligiydi, sanat eserinin meziyetleri ise nerdeyse hi¢ mevzu ba-
his edilmedi. Kimileri bu durumu yiizeyselligin ve yiizeyde gériinenin
zaferi olarak gbriip alay edecekti. Jean Baudrillard’in dikkatini ise, $6h-
ret, imaj ve kiiltiir halkalar iizerinden simiilasyon oyunu oynayan bu
melun iiclii -bir pop art ikonu, bir beyaz perde yi1ldiz1 ve ziippe bir Ingi-
liz hodiigii- ¢cekerdi saniyorum. Sonugta, daha seksenlerde imajin her
sey oldugunu, isaretlerin hitkmettigini séyleyen o degil miydi? Ayrica
diinyaya K6rfez Savasi’nin ger¢eklesmedigini, en azindan bizim onu ta-
hayyiil ettigimiz sekilde olmadigini s6ylemesiyle de meshurdur Baud-
rillard. Popiiler zihin diinyasinda Baudrillard’in fikirler biitiini genel-
likle bu iki g6zleme indirgenmistir. Oysa diinyanin halini bizi ¢evrele-
yen gorsellik ortami araciliiyla degerlendirmek s6z konusu oldugun-
dabize sunabilecegi ¢ok daha fazlasi var. Kariyeri boyunca yazdiklariy-
la gorsel kiiltiiriin pek ¢ok boyutunu ele alds, imaja dayal1 bir toplumda
ortaya ¢ikan meseleleri isledi.
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Fransa’nin Remis kasabasinda dogan Jean Baudrillard (1929-2007)
akademik riitbelerini Henri Lefebvre’'nin yaninda ¢alisarak kazandi.
1960’larin Fransiz entelektiiellerinin arasinda, Jacques Derrida, Gil-
les Deleuze ve Michel Foucault gibi isimlerin yaninda tanindi. Sonraki
yillarda AIDS, reality sov, “deli dana” hastaligi, savas ya da pornografi
gibi her tiirden giincel mesele hakkinda yazdiklartyla bir yorumcu ve
elestirmen olarak yaygin begeni kazands. Fikirleriyle gerceklik, sanal-
l1k, iletisim teknolojileri, tiiketim toplumu, medya ve daha bagka sey-
ler hakkinda diisiinis seklimizi etkiledi. Bu nedenle, modern ve post-
modern imaj toplumuna dair bir incelemede yazdiklarina bagvurulma-
s1kacinilmazdir. ’

Bu kitap, Baudrillard’in fikirlerinin gérsel sanatlar ve kiiltiir arenast
tizerindeki etkisini aragtirmayi hedefliyor. Gérsellik ¢aligmalarina kat-
kisinin ne oldugunu, teorilerinin imajlarin incelenmesi a¢isindan 6ne-
mini ve uygulanabilirligini degerlendiriyor. Bunun i¢in iki yol izliyor.
Birincisi, grsel metinlerin analizi siirecinde Baudrillard’in kilit 6nem-
deki fikirlerini ve yaklasimlarini ortaya seriyor. Yeni Bir Bakisla Baud-
rillard icinde tartigilan imajlar gorsel sanatlar ve popiiler kiiltiir alanla-
rin1 kapsiyor, televizyon, sanat, sinema ve reklamciliktan 6rnekler ve-
riyor. Ikinci olarak, Baudrillard’in igaretler ve imajlardan olusan gorsel
diinyamiza dair yazdiklarini degerlendiriyor. Etkili olmus simiilasyon
teorisini ve televizyonla aktarilan savas goriintdleri, moda sistemi, re-
ality sovlar, reklamcilik ve ¢cagdas sanat hakkinda diisiincelerini iceren
bu tiirden ¢ok sayida eseri mevcuttur.

Hem okuyucuya Baudrillard’in degisen gorsellik diinyas: hakkinda
yazdiklarin: tanitarak hem de onun kilit kavramlarini bir dizi 6rnege
uygulayarak, elinizdeki kitap Baudrillard’in fikirlerine yonelik yeni bir
bakis a¢is1 sunuyor. Baudrillard’in temsilin dogasini kesfetmek i¢in de-
rin bir ¢aba icinde oldugunu gosteriyor ve gorsel diinyanin nasil igle-
digini anlamak agisindan katkilarinin énemini vurguluyor. Imaj toplu-
munun nasil isledigine dair farkli bir bakis a¢1s1 sunarken Baudrillard
kendisinin de gérsel a¢idan farkinda oldugunu ifsa eder. Tipki bir res-
me takilan yeni bir ¢ercevenin resme bakistmizi degistirmesi gibi, bu
seride taninmig distniirlere farkl: bir agidan yaklasiliyor; béylece on-
lar1 yeni bir gézle ve muhtemelen yenilenmis bir takdirle gérebilir olu-
yoruz. Ancak Baudrillard’1 okumus herkesin bilecegi {izere, onun fikir-
i)



leri dosdogru ya da kolayca anlasilir yorumlama ve analize pek izin ver-
mez. Baudrillard’s “cercevelemeye” —onu tespit etmeye, yerlestirmeye
ya da yakalamaya~ calismak nafile bir ¢abadir. Neden? Ciinkii okuyu-
cunun, mevcut kiiltiirel koordinatlar ya da bilindik bir degerler ve an-
lamlar kiitmesinden hareketle Baudrillard’in eserini biitiiniiyle anlama-
st asla miimkiin olmaz. Baudrillard aligildik referans noktalarinin, ¢er-
¢evelerin disinda yer alir.

Bunun en asikar oldugu yer, son dénem yazdiklarinda tartistig seyle-
ri yorumlamaktan, elestirmekten ve yargilamaktan kacinmasidir - Ba-
til1 elestirel analiz gelenegini sagkina ceviren bir strateji. Sorun ¢dézme-
ye, ¢oziim bulmaya veya imajlar hakkinda hakikatler ifsa etmeye yada
buna benzer herhangi baska bir seye kalkismaz. Onun diisiince siire-
ci, diinyay: anlamlandirmakta basvurdugumuz bilindik kategoriler-
den kasitli sekilde uzak durma eylemidir. Oziinde, yazdiklari kendisini
icinde buldugu kosullara bir tepki olarak nitelendirilebilir. “Ger¢ekli-
gimiz” olarak bildigimiz simiilasyon diinyasi onun temel ¢1kis noktasi-
dir. Iginde oldugu ortamin kiskirtmasiyla, tekiyle yiizlesme pesinde-
dir, karsiliginda da hep bir tepki almaya ¢abalar. Bu siirecte Baudrillard
acisindan dnemli olan, gerceklikle bildigimiz ve gérdiigiimiiziin 6te-
sinde bir baglanti noktasi diretiyor olmasidir. Onun icin, “oldugu haliy-
le” diinya yeterli degildir - bizi sarsarak hazir yorumlama ve anlamlan-
dirma bi¢imlerinden uzaklastiracak oyun ve gériiniimlere, paradoksla-
ra ve belirsizliklere ihtiyag vardir. Bu 6zgiin yaklagimiyla kusagimin di-
ger elestirel diistiniirlerinden ayr1 bir yere yerlesir. Onun yazdiklarinin
icerdigi olasiliklarin, onlardaki meydan okuma, bastan ¢ikarma, 6fke-
lendirme, kiskirtma ve bastan ¢ikarma giicliniin aciga ¢itkmasi da bizim
Baudrillard’la olan karsilagsmalarimiz siirecinde olur.

Tipki Baudrillard’in teorik yaklagiminin temelinin karsilasma veya de-
gis tokus eyleminde olmasi gibi, bu stratejisi yazma tarzinda da ken-
dini gosterir. Kendine 6zgl tarzi nedeniyle kafa karistirici, ampirik te-
melden yoksun, rahatsiz edici, kaprisli ve duyuma dayali olmakla eles-
tirilmistir (Rojek ve Turner 1993, Giris). Oysa Baudrillardin retorigi-
nin daha ¢ok oyun ve/veya simgesellik alanina ait oldugunu, bu saye-
de sayfa iistiindeki kelimelerle felsefesini somutlastirabildigini veya
disa vurabildigini fark edenler de olmustur. Pek ¢ok kisinin hemfikir
oldugu nokta ise, Baudrillard’in yazma stratejisinin tek basina durdu-
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gudur, zira karsilagtigimiz gériintiileri yorumlamaya veya onlara bir
cevap gelistirmeye girismez; daha ziyade bizi dliinya ve gerceklik hak-
kinda farkl: sekilde diisiinmeye sevk eder. Bu nedenle Baudrillard'in
fikirlerini tartisirken onun yazdiklarini dogrudan alintilamak gerekti-
&ini diisiniiyorum, bdylece okurlar onun yazma tarzi hakkinda bir fi-
kir edinebilir. Kitap boyunca Baudrillard’dan alintilarla karsilasacaksi-
ni1z. Baudrillard’in ne séyledigini aciklayan ve fikirlerini baglam igine
yerlestiren benim agiklamalarimla yan yana yer aliyorlar. Bu strateji-
nin amaci okuyucunun Baudrillard’in 6zglin yorum tarziyla iliski kur-
masini kolaylastirmak, onun metinlerini daha fazla okumaya ve onlar-
la iliskiye girmeye tesvik etmektir.

Imajlara Baudrillardvari bir tarzda yaklagmak ne demektir? Yeni Bir Ba-
kisla Baudrillard, imajlarin elestirel analizinden kaginarak Baudrillard’
in ruhuna sadik kalmaya ¢alistyor; bunun yerine okuyucuyu onun agik-
lamaya ¢alist1g1 paradokslari tarihsel ve ¢agdas gorsellik diinyastiginde
belirdikleri sekilde yakalayan olaylari, ¢ikis noktalarini, geri déniis an-
larin1 aramaya ydnlendiriyor. “Baudrillard’in gorislerini, okur bunla-
rin ister dogru ister yanlig olduguna inansin, kullanima sokmak veya
dogru bir bi¢imde uygulamak zordur” tespitini yapan Paul Hegarty ile
ayni fikirdeyim (Hegarty 2004, s. 2). Gorsellige Baudrillardvari sekilde
yaklasmak, onun fikirlerini imajlart anlamlandirmak amaciyla dogru-
dan uygulanabilecek analiz araclar seklinde kullanmaktan kaginmayi
sart kosar. Baudrillard’in felsefesinden ¢ikarabilecegimiz bir ders var-
sa, o da gorsellikle karsilagmalarimizda yerlesik bilgi ve anlam katego-
rilerinin digina ¢itkmaya ugrasmamiz gerektigidir.

Baudrillard’in kavramsal olarak nereden geldigine dair bir fikir edin-
digimize gore, artik “Baudrillard bugiin gérsel sanatlar ve kiltiir ala-
ninda nasil bir yer isgal ediyor?” sorusunun sirast geldi. Pek ¢oklari,
Baudrillard’in gérsellik hakkindaki teorilere en 6nemli katkisini simii-
lasyon kavrami olarak degerlendirir. Poptiler kiilt{ir hakkindaki lisans
derslerinin pek ¢ogunda Baudrillard’in yazilari okutulur; postmodern
bir cagda isaretlerin isleyisini anlamada bir referans noktasi saglar. Gii-
niimiiz toplumuna dair teorilerinin etkileri bir dizi sanat eserinde ve
sanat akiminda, 6zellikle 1980°ler boyunca goézlenir. Jenny Holzer ve
Barbara Kruger gibi sanat¢ilar, hipergerceklik ¢aginda isaret degis to-
kusu siireclerine dair bir ilgiyi ifade eden imajlar {irettiler, simiilasyo-
14



nist [benzetimci] sanat¢ilar ise Baudrillard’in fikirlerini kendi pratik-
lerinde somutlagstirmaya ¢alistilar. Baudrillard’in simiilasyon teorisi
Matrix iclemesi gibi filmler biciminde ve siberpunk sahnesi araciligiy-
la anaakim1 da isgal etti. Baudrillard’in Jean-Frangois Lyotard ve Fre-
deric Jameson gibi postmodernizm yandaslariyla yan yana goriilmesi
yaygindir. Bu isimler diinyay: diizenlemek ve anlamak i¢in bagvurula-
cak tutarli kategorilerin ve modernist blyiik anlatilarin kesinliginden
uzaklasmanin yolunu gosterirler. Bunlarin yerine ikame ettikleri, tarz-
larin ¢ogulculugu, estetik degerlerin ve hiyerarsilerin ¢6kiisii ve “tem-
sil” ile “gerceklik” arasindaki ayrimin sorgulanmasidir. Bu kiiltiirel d6-
nemecin 1s1gindadir ki, simiilasyon ve hipergerceklik kavramlari Baud-
rillard ve gorsellik hakkindaki akademik ¢alismalarda, 6zellikle kiiltii-
rel Gretim ve sanat elestirisi alanlarinda bugiine dek kose taglar: olmus-
tur. Ustelik Baudrillard’in israrla “postmodernizmle bir ilgisi olmadi-
gin1” sOylemesine ragmen boyle olmustur (Baudrillard’dan aktaran
Zurbrugg 1994, 5. 227).

Baudrillard’in diisiincesinin isaretlerin ve imajlarin kavramsallastiril-
masinda, 6zellikle de postmodern hipergerceklik ¢ag:1 ve dijital cagda
etkisine ragmen, Baudrillard’in fikirlerini gorselligin tiim renkleriy-
le etkilesimi icinde izlemeye hasredilmis, kitap boyutunda bir ¢alis-
ma yoktur. Baudrillard’in goérsel {iriinler ve iletisim tarzlari hakkinda
yillar boyunca yazdig: ¢ok sayida metin diigliniildiigiinde, bu 6nemli
bir eksikliktir. Yine de Baudrillard’in teorilerinin ¢esitli gorsel tarzla-
r1ve goriintiileme teknolojilerini analiz etmek i¢in kullanildig: durum-
lar da olmustur. Bunlarin arasinda sinema!, fotograf?, TV programla-
r13, tibbi goriintiileme teknolojileri (Grace, 2003) ve ¢agdas sanat* iize-

1-Sinema ¢aligmalari i¢in bkz. Arthur W. Frank (1992) “Twin nightmares of the medical sim-
ulacrum”; Diane Rubenstein (1992) “The anxiety of affluence: Baudrillard and sci-fi movies
of the Reagan era”; Alan Cholodenko (2004) “The borders of our lives”: Frederick Wiseman,
Jean Baudrillard, and the question of the documentary”.

2-Fotograf ve Baudrillard {izerine ¢aligmalarda Rex Butler’'in yazdiklarn éne ¢ikar: Rex Butler.
(2003) “Jean Baudrillard: photographing ethics”; Rex Butler (2005) “Baudrillard’s light writ-
ing of photographic thought”.

3- Baudrillard’in yaklagimini kullanarak televizyonu analiz eden ¢aligmalara 6érnek olarak
bkz. Kevin Glynn (2003) “Tele-visions of the otherworldly: the seductions of media culture”;
Kathleen Dixon ve Daniela Koleva (2007) “Baudrillard and history and the hyperreal on tele-
vision, or some women of the global village”.

4- Ornek olarak bkz. Timothy W. Luke (1994) “Aesthetic production and cultural politics:
Baudrillard and contemporary art”; Kim Toffoletti (2003) “Imaging and the posthuman: Pa-
tricia Piccinini and the art of simulation”.
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rine ¢alismalar ve bagkalar: yer alir. Gorsellige dair ¢aligmalar agisin-
dan Baudrillard’in 6nemini daha iyi kavramak icin sizleri bunlar1 ve
Baudrillard’dan esinlenen bagka metinleri aramaya davet ediyorum.

Bu kitapta gorsellige yapilan vurgu, Baudrillard'in iiretimi hakkin-
da yazilmis, bazilarimi “Okuma Onerileri” boliimiinde siraladigim di-
ger incelemelerden farkli sekilde yapilanmasini gerektirdi. Baudril-
lard arastirmacilari analizlerini genellikle kronolojik sira i¢cinde yapar-
lar - Baudrillard’in ilk yayinlarindan baglayip en giincel fikirlerine ka-
dar degerlendirirler. Bu yaklagim birka¢ nedenden 6tiirii etkili olmus-
tur. Okuyucuya Baudrillard’m goriislerinin zaman i¢indeki degisimini
izleme, fikirlerinin evrimini sistemli sekilde degerlendirme, iddialarini
yazildiklari tarihsel, sosyal-politik baglamin i¢inde yorumlama ve yine
onun goriislerini diger basat teorik oyuncular ve diigiince okullariyla
hizalama imkani verir.

Bu calismanin amaglari acisindan ise, farkl: bir yaklasim tercih edile-
cek. Her bir béliim basligi onun yazilarindaki baslica odak noktalarin-
dan birine denk gelecek sekilde, Baudrillard’t temalar {izerinden tar-
tigmay1 tercih ettim. Bu temalar -imaj, sanat, tiiketim ve ekranlar-
Baudrillard’in kiilliyatinda 6ne ¢ikan bazi fikirlerle gorsel analizin yay-
gin alanlarindan bazilarini yan yana getirmeyi miimkiin kilacak sekil-
de gelistirildi. Kitab1 bu sekilde tasarlamak bana da Baudrillard’in be-
lirli bir konudaki yazilarim tek bir b6lim basligi altinda bir araya ge-
tirme olanag1 veriyor. Ornegin Baudrillard’in tiiketim toplumuna dair
gozlemleri on yillar icinde cesitli kitaplarda, makalelerde ve séylesiler-
de yayimlandi. Tiiketim hakkinda yazdiklarini tek bir béliimde topla-
yarak analiz ettigimizde, onun moda ve reklamcilik alanlarinda siirek-
li yasanan kaymalara ve yonelimlere tepkilerini izleyebiliriz. Bu siire¢-
te buldugumuz, Baudrillard’in tepkilerinin de seylerin degisimiyle bir-
likte degistigidir. Bunu Baudrillard acisindan bir tutarsizlik isareti ola-
rak almayin - fikrini degistirmis degil. Aksine, belirli baglamlarda, ko-
sullarda ve zamanlarda imajlarla anlamli bir karsilasmanin 6énceden var
olanin 6tesinde bir seyler iiretmesi gerektigi seklindeki felsefesini ser-
giler. Eger bu gerceklegmezse bunun nedenini sormamiz gerekir. Cogu
durumda Baudrillard’in yazdiklar: diinyanin nereye gitmekte oldugu-
nu haber verir. Gelecegi diisliniir ve o zaten gerceklesmistir bile. Geri-
ye doniik okundugunda kestirimlerinin ¢cogunun dogru ¢ikmasi sinir
16



bozucu olmakla kalmaz, kiskirtmak, bizi yerlesik diisiince paradigma-
larinin 6tesinde diisiinmeye sevk etmek amactyla spekiilasyona giris-
tigini de gbsterir. Tematik bir yaklasim -mesela tiiketim toplumu- be-
nimsenmesinin bir diger nedeni de, Baudrillard’in gériislerini yine ti-
ketim toplumunun etkisini ve sonuglarini incelemeye ¢calisan ortak bir
gorsel dagarcikla bir arada incelemeyi miimkiin kilmasidir. Onun go-
riiglerini gorsel 6rnekler baglamina yerlestirdigimizde bu gorislerin
gorsel alan i¢in anlamini ve 6nemini daha iyi anlayabiliriz, ayni sekilde
gorsel alanin onun gorisleri igin anlam ve dnemini de.

Bu ¢aligmanin soybilimsel olmaya yoneldigini séyleyebiliriz. Fouca-
ult’dan esinlenen (Foucault 1984) soybilimsel bir analiz tarzi zaman
icinde Baudrillard’in yazilar: arasinda yeni baglantilar kurmaya ola-
nak sagliyor. Entelektiiel katkisini fikirlerin dogrusal bir gelisimi sek-
linde géstermekten ziyade, onun digtinceler biitiini i¢inde yakinlik-
lar tespit etmeye ¢alistyorum. Baudrillard’in yazilarinin her agamasini
kronolojik sirayla ele almanin avantajlarinin farkinda olsam da, tema-
tik bir yaklasimin bize onun gériislerini sorgulamak ve gorsel sanatlar-
la iliskisine 151k tutmak i¢in alternatif bir yéntem sundugunu diisiing-
yorum. Ayrica Baudrillard'in gériislerinin imajlarin ve isaretlerin ana-
lizinde geleneksel yaklagimlardan nerede ayrildigin: da daha agik gor-
memizi sagliyor. Sonugta, imajin kendisinin bi¢imsel dzelliklerinden
ziyade imajlarla olan karsilagmalarimiza yaptigi vurgunun, gorsel ana-
lizin metodolojik ve teorik sinirlarim zorladigini goriiriiz.

1. Béliim okuyuculara Baudrillard’in isaretler ve imajlara dair yazila-
rindaki temel kavramlari tamitmak ve bu goériisleri baglam i¢inde yer-
lestirmek {izere tasarlandi. Kiiltiiriin “trans-estetik” hale geldigi iddi-
asim degerlendirecek, bu siirecte Baudrillard’in diigliniisliniin gorsel
diinyamizi anlamak acisindan iliskili ve etkili oldugunu savunacagim.
Ronesans resminden dijital imaj-yapimina, simulakranin dért donemi-
ne dair bir agcitklama sunan bu béliimde goriintilerin rol ve islevinin za-
man i¢inde nasil degistigi de tarif edilecek.

2. Béliim’iin amaci1 Baudrillard’in sanata ve sanat diinyasinin isleyi-
sine yaklasimini elestirel bir gozle degerlendirmek. Bir fotograf¢ ve
bir kamusal entelektiiel olarak Baudrillard’in sanatin rolii ve islevi-
ne dair s6yleyecegi ne var? Bu konuda yazdiklarini tamimlamak ve de-
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gerlendirmek yoluyla, gériislerinin sanat icracilar, 6grencileri, tiike-
ticileri ve elestirmenleri agisindan 6nemi Ol¢iilebilir. Baudrillard’in
cagdas sanatin “hiikimsiiz” oldugu ve sanat diinyasinin kurdugu bir
“komplo”nun ortasinda oldugumuz iddialari1s1ginda Britanyali ii¢ ¢cag-
das sanat¢1 -Tracey Emin, Merlin Carpenter ve Banksy- analiz edili-
yor. Bu béliimiin iddias1 Baudrillard’in sanat hakkindaki yorumlari-
nin gorsel kiiltliri daha genis anlamamiz i¢in gerekli oldugudur, ¢iin-
kii bizi imajlar1 anlamada alisildik yollar1 sorgulamaya zorlarken, tem-
sil ve ger¢eklik hakkinda sanki sorunsuz tabirlermis gibi konugsmami-
zin ne dl¢iide miimkiin oldugunu yeniden sorgulatir.

3.Boliim’de Baudrillard'in tiiketim kiiltiirii ve yasam tarziile olan uzun
mesguliyeti, moda ve reklamciliga dair bir inceleme (izerinden arastiri-
lacak. Burada Baudrillard’in ¢agdas tiiketim kiiltiiriine dair temel g6-
riislerini agiklamaya yardimci olmak ve kimliklerin ve yasam tarzlari-
nin olusumunda imajlarin etkisini degerlendirmek amaciyla dikkati-
mi Chanel ve Louis Vuitton gibi moda evlerinin reklam kampanyalari-
na yogunlagtiriyorum. Tiketim egilimleri, 6rnegin Burberry ekosesi,
“copliik karistirma” ve reklam yerlestirme de Baudrillardvari bir goz-
le inceleniyor.

4. Boliim, Baudrillard'in kitle medyas: ve iletisim teknolojileri hak-
kindaki yazilarina déniiyor. Baudrillard sinema, televizyon ve inter-
nette imajlarin roliinti nasil gériiyor? izleyen ayni1 zamanda hem “se-
yirci” hem de “katilimc1” oldugunda ekran arayiiziinde ne oldugunu
aragtirmak icin Baudrillard’in reality sov dizisi olan Big Brother [Biri
Bizi Gézetliyor] hakkindaki gbzlemlerine yakindan bakmak gerekir.
Burada Baudrillard’in gorsel ve “biitiinsel” gergeklik hakkindaki yo-
rumlarinin uzam, yer ve zamanin radikal bir doniigtime ugradig diji-
tallesmis bir diinyaya iliskin anlayisimizi nasil etkiledigini gosteriyo-
rum. Baudrillard’in belki de en tartigmali ve giincel yazilar1 postmo-
dern savas ve onun kitle medyasindaki temsiline dair olanlardir. Bu bo-
liim, onun savas, terérizm ve kiiresellesme {izerine yazdiklarini Irak
Savast'na dair Hollywood filmlerinin géziinden analiz ederek sonugla-
niyor.

Baudrillard’in sanat diinyasinin, tiketim toplumunun ve kitle med-
yasinin gorsel diinyast ile iliskisini belgeledigimizde ortaya ¢ikan,
18



Baudrillard’in mirasina dair yeni bir bakis acisidir: gorselligi onun ta-
birleriyle (61liimciil, ikili, tekil) kuramsallastirmanin icerdigi karmasik-
liklari agiga ¢ikaran ve hicbir temsilin miimkiin olmadigini iddia ettigi
bir diinyada imajlarin olabilirligine 151k tutan bir bakis a¢1s1. Bu incele-
meyi hazirlama siireci, Baudrillard'in radikal disiiniisiine her zaman-
kinden daha ¢ok ve acilen ihtiya¢ duydugumuza olan inancimi daha da
giclendirdi. Bu entelektiiel katki, onun kiilliyatini gézden gecirme, fi-
kirlerinin etkisini degerlendirme ve gbrsel alanin isleyisine dair giincel
tartismalari ve olaylarin teorisini gelistirmede uygulanabilirligini 6l¢-
me firsat1 sunmaktadir.

19

| $119 |






1. Boliim
Imaj

Giris

Uluslararasi {ine sahip bir sanat¢inin fotograf sergisi polis tarafindan
basilinca Avustralya sanat diinyasi karisti. Cocuk pornografisi icerdik-
leri iddiastyla el konulan tartigsmali sanat eserleri kiiciik yasta erkek ve
kiz cocuklarini ¢iplak halde resmediyordu. S6z konusu ¢cocuklarin, ebe-
veynlerinin de onay1yla bu fotograf sergisine modellik yapmaya onay
verdikleri anlasiliyor (Wilson ve Trad, 2008). Henson’un fotografla-
rina asina olmayanlar icin belirtmeli, fotograflarinda ¢cogunlukla onlu
yaslarda ¢ocuklar: giysisiz veya yart ¢iplak halde, kasvetli sahneler
i¢cinde resmeder. Simdiye dek onun eserlerini unutulmaz kilan konu-
sundan ziyade, ikili bir giizellik ve huzursuzluk etkisi yaratmak ama-
ciyla chiaroscuro® -birbirine zit aydinlik ve karanlik unsurlar- kullan-
masidir. Henson 25 yildan uzun bir siiredir yetigkinlige gecisin karan-
lik vechelerini incelemis, tam ¢ocuk gibi olmayan ama tam yetiskin de
olmayan 6zneyi unutmast zoft, bir dizi biiyiik 6l¢cekli ¢calisma icinde kul-
lanmustir. 49. Venedik Bienalinde sergiledigi ergenlik ¢agindaki, kimi
zaman androjen bedenler elestirmenlerden alkis alirken, belirgin bir
toplumsal 6fkeye yol actig1 gbzlenmemisti. Bu olayin 6ncesinde kimse
onun eserlerinden sikayetci olmus gériinmiyor, nitekim eserleri hem
Avustralya’nin hem de bagka iilkelerin 6nde gelen galerilerinin elinde
bulunuyordu.

5-Isik-golge oyunu. -yhn
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Mayis 2008’de Sidney galerisinde yirmi sanat eserine el konulmasinin
ardindan, Henson’un resimleri Avustralya Bagbakani ve bagkalar: ta-
rafindan kinandi. Siiphesiz Henson, ¢ocuklari ve geng yetiskinleri cin-
sellestirmekle sucglanan ilk sanat¢i1 degil. Amerikali fotograf¢ilar Sally
Mann ve Tierney Gearon da seksenlerde, doksanlarda ve sonrasinda
kendi ¢ocuklarinin ¢iplak resimlerini sergileyerek tartigsma yaratmis-
t1. Jock Sturges ve David Hamilton’un gen¢ kadinlan ¢iplak sergileyen
fotograflar: cocuk pornografisi su¢lamasiyla karsilagmisti. Henson ola-
yiyla birlikte ulusal medyada kopan tartigmada, baz1 yorumcular ¢o-
cuklarin ¢iplak temsilinin uzun zamandir Bati sanat geleneginin par¢a-
s1olduguna dikkat ¢cektiler. Bu gbriisii paylasan 6nde gelen feministler-
den Germaine Greer sOyle diyordu:

Roénesans resimleri, en gekici halleriyle sergilenen bebeklerin ¢iplak beden-
leriyle bezelidir; kiigiik ¢iplak oglanlar tapinaklarin merdivenlerinde, kirig-
lerin ya da agag dallarinin iizerinde bacaklanni agarak oturur. Onlan go-
renlerin arasinda siibyancilar ve pedofiller de vardir, ancak kimse bunu
s6z konusu resimleri géstermemek icin bir neden olarak gérmemigtir. Co-
cuk isa annesinin dizlerinde bacaklarini ayirarak oturur, mikkemmel cin-
sel organlarini sergiler. Asagilik bazi yasli rahipler bunlara bakarken giz-
li bir haz almis olsalar bile, geri kalanimizin onlari gérmesi hala serbest.
Disi figtirler s6z konusu oldugunda daha ketum davraniliyor; bunun ne-
deni de biiyiik olgiide kadin model bulmanin zorlugudur, fakat ilk resme-
dilen gercekten giplak kadinlar genellikle ergenlik ¢aginda veya ergenlik
oncesindeydi. Cranach ve Baldung'un Veniis'leri érnegin, 13 yasindaki bir
kizin gelismemis kalcalarina, kiigiik, sert, dik memelerine ve tam gkma-
mis meme uglanina sahiptir. Botticelli'nin Venis'ii de daha biiyik sayil-
maz. Greuze'nin kizlari ise, siyrilmig elbiselerinden goriinen gogiisleri ve
yasl gozleriyle sadece ¢ok geng degil, bir de Ustelik tecaviize ugramiglar-
dir. Bouguereau'nun Cupidon (1875) ve Child at Bath [Banyodaki Cocuk]
(1886) tablolan Henson'unkilere kiyasla savunmasiz toylugun ¢ok daha ra-
hatsiz edici imajlarini igerir, ama resim fotografin yapamayacag seyleri ya-
pabilir. Henson gen¢ modellerini resmetmis olsayd:, polisin sorusturmasi-
ni gerektiren bir durum olmayacakti. (Greer, 2008)

Bu son nokta bence 6nemli. Henson’un temalarinin kabul edilebilir ol-
dugu bir donem olmus olsa da, bu imajlarin {iretilis sekli -fotograflar-
bu tartigmaya karmasiklik yaratacak baska bir katman eklemektedir.
2



Genellikle fotograflar olgusal olarak -“gercek” diinyayla belirli bir iga-
ret etme iligkisi icinde~ diigiinmeye meyilliyiz. Bu baglant1 sorgulana-
bilir olsa da, fotograf ve resim ortamlarini ayirt etmek icin kullanilir,
Resim bir dl¢iide sanat¢inin imgelemi, yaraticiligs ve 6zglinlGga alan-
laniyla iliskisi vesilesiyle gerceklikten daha uzak ve hayali kabul edilir.
Dolayisiyla Henson'un irettigi imajlarin yol a¢tig1 kayginin bir kismi
fotograf olmalarindan kaynaklanir, zira fotograf kolayca kopyalanabi-
lir ve dagitilabilir olmanin yani sira kimi insanlarin zihninde gercekli-
gin “kanit1” olarak goriliir.

Bu imajlarin tiiketildigi mekanlar da 6nemlidir. Ayrica, Henson'unki
gibi sanat eserlerini gérmek i¢in bir galeriyi ziyaret etmeniz gerekmez,
internette kolayca erisilebilir, Gistelik ticari tiiketim i¢in ya da daha be-
teri cinsel tatmin icin {iretilmis baska pek ¢ok ¢ocuk imajiyla birlikte.
Degisen dagitim ve alimlama tarzlari da, bu nedenle sanatin baska gor-
sel bigimlerle oldugu gibi pornografiyle de karigsmasina katkida bulu-
nur. Henson’un fotograflarina gésterilen tepkiyi cocuklarin cinsel taci-
zine yonelik artan farkindalik ve popiiler ve ticari kiiltiirde ¢cocuklarin
cinsellestirilmesinden duyulan kayginin artisi 1s181inda da diistinme-
miz gerekir. Hatirlayalim, Henson bu tiirden fotograflari yillardir hi¢
tartigma olmaksizin ¢ekiyordu, ancak toplumun ¢ocukluga dair goriis-
leri degismeye basladik¢a bazi gruplar tarafindan kabul edilmez bulun-
maya baslandi.

Bu drnekte gordiiglimiiz, toplumsal, kiltirel, siyasal ve teknolojik de-
gisimlerin hem imajlarin tiretilme bi¢imini hem de nasil dolasima gi-
receklerini ve bizim onlari nasil anlamlandiracagimizi degistirmis ol-
mastdir. Bu durumda, neyin sanat oldugunun yani sira imaj yapiminin
etik ve yasal boyutlar1 hakkinda da 6nemli noktalar giindeme gelmek-
tedir. Bunun gibi vakalar bizleri imajin giiniimz diinyasindaki konu-
muyla yiizlesmeye zorluyor. Imajlar hangi isleve hizmet etmektedir?
Imajlarin -fotograflarin, karikatiirlerin, bilgisayarda tiretilmis imaj-
larin (computer-generated images - CGI), resimlerin, filmlerin ve ben-
zerlerinin- roliind ve dolasimini nasil anliyoruz? Farkli imaj tirleri-
ni nasil ayirt edebiliriz? Bu miimkiin mii? Istenir bir sey mi? Sanatla
kitle kiiltGrs arasindaki ¢izgiler belirsizlestiginde meseleleri nasil ¢6-
zlimleyecegiz? Bu bolimiin hedefi okuyucuyu imajlarin degisen doga-
siyla tanigtirmak, béylece gbrsel sanatlarda yasanan bu tiirden tartis-
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malar1 ve daha genel anlamda imaj kiilt{irli alanini anlamamizi sagla-
mak. Baudrillard’in yazdiklari, 6zellikle de simiilakr, hipergerceklik ve
trans-estetik kavramlari imajlarin tarihsel olarak nasil isledikleri hak-
kinda ipuglar1 verebilir. Yine bu kavramlar, bugiin kendimizi buldugu-
muz simiilasyon ve sanallikla belirlenen diinyaya bizi tastyan “temsil”
ve “gerceklik” arasindaki degisen iliski hakkinda da yardimci olabilir.

Trans-estetik

Henson vakasi ve benzer ornekler hakkinda disiintirken bagvurabi-
lecegimiz yollardan biri Baudrillard’in trans-estetik adin1 verdigi kav-
ram aracilifiyla olabilir. Baudrillard tarafindan “modernligin patladi-
g1an” (Baudrillard 201245, s. 9) seklinde tarif edilen trans-estetige at-
fedilen belirli nitelikler vardir. Ilk olarak “tiim kiiltiirlerin ve tislupla-
rin kaynagmasiyla” belirginlesir (Baudrillard 2012a, s. 20). Baudrillard
¢agdas kiiltiirde sanat ile diger gorsel bicimleri tam olarak ayirt etme-
nin giderek zorlastigini séyler, bunun nedeni de seyleri birbirinden ay1-
ran kategorilerin ¢dkmeye baslamasidir. Ornegin Henson’un fotograf-
lar1 vakasinda, yalnizca sanat olarak yorumlanmazlar, ¢iinki icerikle-
ri —¢iplak beden~ onlari pornografiyle de iliskilendirir. Baska bir deyis-
le, Henson’un imajlari kuse kagida basili dergi reklamlarina benzer, her
ikisi de imajlarini olusturmak icin arag¢ olarak fotografi kullanir. Res-
mettigi modellerin yar: saydam tenleri, siyah fonun 6niinde bicimli,
bir deri bir kemik modellerden ¢ok da farkli olmayan bir tarzda 1sildar.
Nitekim Henson'un gen¢ kizlari kullanimina y6nelik elestiri bunun
moda end{istrisinin yaptigiyla ayni oldugudur. Onun resimleri film ka-
relerine benzetilir, dergilerde ve internette sikca yer alir ki, bu da sanat-
la ticari kiiltlr arasindaki ayrimi daha da karmasik hale getirir. Onun
geceile glind{iz, kadin ile erkek, kot ile bastan ¢ikarict, yetiskin ile co-
cuk arasindaki bélgeyi yakalayan fotograflarinin kolayca siniflandiril-
mas1 da mimkiin olmaz.

Henson’un fotograflart Baudrillard’in trans-estetik momentte her se-

6- Buadrillard'dan yapilan alintilarda ¢ogunlukla varolan Tiirkge cevirilerine sadik kalindi,
degisiklik yapildig1 durumda dipnot diisiildii. Cevrilmemis bir esere génderme yapildiysa
ya da varolan ¢eviri kullanilmadiysa, yazarin esas aldig1 kaynaktan ¢eviri yapiidi. Kaynak-
lartn detaylarina, kitabin sonundaki Kaynakca ve Tiirkce Cevirileri béliimiinden ulasabilir-
siniz. ~yhn
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yin estetiklestigi, yani tiiketilecek bir isaret olarak imal edildigi iddias1-
n1 da destekler. Bu iddiasini1 6rneklemek icin Baudrillard, siyasetin gé-
riintd icerisine ¢evrilisine isaret eder. Amerika’da Demokrat Parti’nin
baskan aday adaylar1 olarak Hillary Clinton ile Barack Obama’nin kar-
st karsiya geldigi 2008 6nsecimlerinde oldugu gibi, siyaset 6nerileri ve
ilkeler goriiniislere odaklanarak kaybolur, 6yle ki bakislar glivenilirlik,
diiriistliik ve liyakat isaretine déniisiir. Baudrillard’dan alintilarsak:

Her sey kendisini estetiklestirir: politika kendisini estetiklestirerek gosteri-
ye; seks reklama ve pornografiye déniisiir, bastan sona her sey kiiltir adi ve-
rilen, sanattan timiyle farkli bir seye donisir; bu kaltlr her seyi isgal eden
semiyotiklestirici bir reklam ve medya surecidir. (Baudrillard 1992, s. 10)

Baudrillard bu sekilde tiim nesnelerin ve bicimlerin estetiklesmesi-
ne “kiiltiiriin Xerox derecesi” adinin verir (Baudrillard 1992, s. 10).
Henson'un fotograflar1 6rnegine donersek, geng yetiskinligin, andro-
jenligin, hatta sanatin kendisinin diger simgeler ve temsiller gecidi-
nin yani sira tiiketilecek bir isarete ¢evrildigini 6ne siirebiliriz. Bu sa-
nat islerini sinema, pornografi, moda reklamcilig1 ve Bat1 sanatinin ta-
rihi gibi diger gbrsel alanlardan asina oldugumuz imajlarla baglanti-
It olarak yorumluyoruz. Henson'un fotograflarinin diretildigi ve alim-
landigi bu karmasik kiiltiirel uzam, yiiksek sanatla diisiik veya kitle-
sel kiiltlir arasindaki ayrimin postmodern ¢6kiistinii yansitir, gec kapi-
talizmin kiiltiirel durumunun tanimlayici niteliklerindendir (Jameson
1991,s.112).

Henson'un fotograflarinin konusu kategorileri birbirine katmakla kal-
maz, dolasima soktugu uzamlar konumlarin: daha da karmasiklasti-
rir. Tiim tiirlerin ve disluplarin birbirini isgal etmesinin yani sira, inter-
net gibi anlik, ¢cok boyutlu kitle iletisim teknolojileri sayesinde imaj-
larin ¢esitli uzamlarda ve uzak mesafelerde dolasimi da trans-estetigi
destekler. Bir galeriye gidilerek sanat eserlerine bakildig1 zamanlarin
aksine kiiresel medya, sanat1 ¢ok daha fazla erisilebilir ve kopyalanabi-
lir hale getirdi. Artik belirli bir yerle sinirli ya da onun i¢inde sinirlan-
mi1s degil, hi¢ olmadig1 kadar ok mekanda ¢ok daha fazla insana ulasa-
bilir. Madalyonun 6teki yiizindeyse, izleyici kitlesi galeri baglamu ta-
rafindan tanimlanmadiginda baktiklar: seyin sanat oldugundan nasil
emin olacak? Dahast, tam anlamiyla kendi-isini-kendin-yap tarzinda
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yeni teknolojilerin etkilesim niteligi hemen herkesin “sanat” yaratma-
sin1 ve yaymasini miimkiin kilryor (Poster 2006, 11. Bsliim). imajlarin
yapilist, yorumlanisi, dolasima sokulugu ve tiiketilisindeki bu degisim-
lerin sonucunda imajlarin hangi islevleri, kimin i¢cin ve hangi baglamda
yerine getirdigi giderek daha belirsiz hale geliyor. Bu da bizi sunu sor-
maya yoneltiyor: “Neye sanat denir?”

Baudrillard’in bu trans-estetik ortama dair ileri stirdigli 6nemli bir
nokta, bicimler ve tiirler arasindaki ayrimin giderek daha az tanimlanir
olmasiyla, neyin iyi neyin kotd, neyin giizel neyin ¢irkin, neyin zevkli
neyin kaba oldugu hakkinda estetik yargida bulunmanin da zorlastig1-
dir. Tutarl: bir kategori anlaminda “ortadan kalktiginda” sanat hakkin-
da anlamli konusmamizin nasil miimki{in olacag: bir sorun olarak beli-
rirken, bizi eski analiz tarzlarinin bu durumda ise yarayip yaramayaca-
g1n1 sormaya sevk eder. Bu ikilemi bir sonraki b6limde daha genis bir

cercevede tartigtyorum.

Kiiresellesme ve enformasyon teknolojileri ¢aginda imajlarin tiretimi-
ni ve dolasimini degerlendirmek faydali olsa da, imajlar hakkinda her
zaman bu terimlerle diisinmedigimizi hatirlamak da aym 6l¢iide ge-
rekli, Gorsel kiiltiir ve performans sanatlart baglaminda belki de en
tinlii kitabinda -Simulakrlar ve Simiilasyon- Baudrillard imajlarin tarih
boyunca farkl: islevler gérdiigiinii gosterir. Imajlarin islevi gercekligi
yansitmaktan, gercekligi gizlemeye, gercekligin yokiugunu gizlemeye,
nihayet gerceklikle hi¢bir iliskisi olmamaya dogru degismistir (Baud-
rillard 2013a, s. 19). Aslinda bu safhalari izlemeden 6nce bile Baudril-
lard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim kitabinda imajin degisen konumunu
tespit etmis, imajlarin Gretilis, dolasima sokulus ve kullanilisi ile bizim
onlarla iliskimizi aciklamak i¢in Gi¢ similakr (“gérintm” veya “ben-
zerlik” anlaminda) diizeni énermisti. Sonradan bunlara dérdiGnci bir
diizen daha eklendi. Bu boliimiin geri kalan kisminda Baudrillard’in si-
miilakrlar i¢in 6nerdigi dort siniflama diizenini ele alacagim. Toplum-
da imajlarin amaci -ve 6nemli bir nokta, degeri- lizerinde kafa yoran
Baudrillard’in simiilakrlar kurami, gorsel sanat savunucularina imajla-
rin gercekligini ve onun temsillerinin algilanisim sekillendirmede oy-
nadiklari rolii anlamalarinda yardimci olur.
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Birinci simiilakr diizeni

Baudrillard birinci simulakra diizeninden bahsettiginde, Ronesans’
tan Sanayi Devrimi'ne kadar olan d6nemi kastetmektedir. Elbette imaj-
lar bunun 6ncesinde de vardi, ancak Baudrillard’a gore “simgesel degis-
tokus” ile sekillenmis, modernlik 6ncesi bir toplumsal iliskiler ¢agin-
da bulunuyorlards, yani nesnelerin bugiin alisik oldugumuz anlamda
ekonomik veya estetik deger biriktirmelerinden 6nceki dénemde. Ba-
udrillard, dolagimi kutsal islevleriyle kisitlanmis Bizans ikonalar 61-
negindeki tlirden imajlarin ritGellerde rol oynayisini agiklar (Baudril-
lard 2009b, s. 87). Ritiieller ve toérenler araciligiyla kolektif baglarin
tegvikinde her bir ikonun belirli bir hedefi ve kendine has bir yeri var-
di. Baudrillard’in savina gbre toplumsal iliskilerin siirdiiriilmesi olan
isaretin toplumsal islevinin, evrensel veya genellesmis deger sistemle-
rine dayali bir diinyada artik isaretlerin bir roll olamayacagi gerceginin
gizlenmesi halini almasi Klasik d6nemde olmustur. Basitce ifade edilir-
se, imajlarin ayinsel olmaktan ¢ikip estetik hale gectigini soyler.

Bu ayrimi daha iyi kavramak i¢in, bu dénemdeki Bat1 mimarisinden bi-
linen bir drnege, 1658-79 arasinda Roma’da insa edilen Cizvit kilisesi
Sant’ Andrea al Quirinale’e bakalim. Bu yapinin Gian Lorenzo Berni-
ni tarafindan tasarlanan i¢ mekanlari Barok mimarinin damgasini ta-
sir. Oval bir zemin planina dayalidir, merkezinde tepedeki muhtesem
bir kubbeden siiziilen sar1 151810 aydinlattig: yiiksek bir mihrap bulu-
nur. Yapi kirmizi mermer, altin detaylar, karmasik heykeller ve 6zen-
le dosenmis zeminlerle zengin bir sekilde siislenmistir. Gosterisli ke-
mer ve pervazlariyla kubbeli ¢atis1 yapiya heykel niteligi kazandirir
ve boylesi anlamsiz siislemelerin sadece goriintiisii bile bir ihtisam,
husu hissi yaratir. Bir siisleme climbiisiiyle biitiin duyular ele geci-
ren Sant’ Andrea al Quirinale 6ziinde simgesel bir kayip oldugu ger¢e-
gini gizler. Baudrillard’a gore, birinci simiilakr diizeninde igaret veya
imaj yalnizca kutsal ve 6zgill roliinden kaynaklanan “simgesel yiikiim-
14lagi” ya da bir zamanlar sahip oldugu kiymeti simiile edebilir, yani
imajlar artik ritiiel iligkileri desteklemez, onun yerine statiiye delalet
eder - artik “pasiflestirilmis toplumu” denetlemek ve Kilisenin iktida-
rin1 pekistirmek amaciyla dinsel bagliligi yaymaya calismaktadir (Ba-
udrillard 2009b, s. 92).

Sant’ Andrea al Quirinale’nin Barok asirilig1 ve teatralligi imajin, bir za-
27

| fewy |



| yeni bir bakisla | BAUDRILLARD |

manlar kisitl ve sinurls dolagimda olan bir sey olmaktan ¢ikip kamu-
sal sergileme yoluyla giderek daha erisilebilir bir seye ddniligmesinin de
bir 6rnegidir. Kiliseyi ve ¢evresindeki dua odalarini kaplayan resimler,
freskler ve heykeller bollugu, Baudrillard'in gézlemledigi imajlarin kit-
leler icin kolayca ulasilabilir hale gelmesi egiliminin bir 6rnegini olus-
turur. Baudrillard’a gore bu imajlar patlamasi dogrudan, ayinsel ve feo-
dal toplumlar: niteleyen simgesel degisimin kayb: ve sonrasinda imaj-
larin ve isaretlerin dogal diinyanin tekil, rastgele ve 6zgiin vechelerini
diizenleyip tiirdeslestirme iglevi gordiga bir semiyotik deger diizeni-
nin ortaya ¢ikisiyla baglantihidir. Isaretler dogadan géndergelerle bir-
lestirilir - diinyaya dair yorumlardir; boylece gosteren ile gosterilen
arasinda keyfi bir iligki tesis edilmesini miimk{in kilar.

Baudrillard’a gére imaj antropolojik statiistini kaybedip estetiklesti-
ginde farkli bir sekilde deger biriktirebilmelidir, bunu da “dinyaya bag-
lioldugu goériniimiind vererek” yapar (Baudrillard 1993a, s. 51). Bu si-
miilasyon evresinde Baudrillard, temsillerin bir taklit biciminde doga-
y1 yeniden {iretmeyi hedeflediklerini fark eder. Bunu, Barok dekorun
tanimlayict unsurlarindan biri, nesneleri i¢ boyutlu yapmayi saglayan
bir tiir al¢1 tezyinat olan stucco (yalanct mermer) 6rneginde gorebili-
riz. Sant’ Andrea al Quirinale’nin kubbesini meyve ve ¢icekler arasinda
birbirine sokulmus stucco putti ya da melekler [¢iplak ¢ocuk ya da ask
tanrisi figlirleri] sarmalamistir. Ayrica kilisenin i¢ mekanindaki nesne-
ler, mesela melek ¢ocuklar ya da dekoratif ¢icekler “dogal” gériinme-
seler de diinyay: yeniden yaratarak veya taklit ederek evrensel bir dii-
zen, ahenk ve ustalik duygusu verme iglevini {istlenirler. Baudrillard’a
gore bu imaj-nesneler kopyalardir veya Gary Genosko’nun soyledigini
yineleyecek olursak, kopyalamaya ¢alistiklari nesneden bariz sekilde
farkli olan yozlasmis simgelerdir (Genosko 1994, s. 42). Sant’ Andrea
al Quirinale’de kullanilan yalanci mermer unsurlarinin gergekei dur-
mamasi 6nemli degildir. Aslinda bu siislemenin -asil nesnenin kendi-
si degil de- bir kopya konumunu iddia edebilmesini, béylece temsille
oynayabilmesini saglayan da bu kadar aleni ve ciliretkar olmasidir. Bu
bakimdan kopya ve orijinal benzes, imajla onun géndergesi arasindaki
fark izleyen a¢isindan barizdir.
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ikinci simiilakr diizeni

Baudrillard’in tanimladig: ikinci similakr diizeni Sanayi Devrimi’yle
baslar. Kitlesel {iretim tekniklerinin baslayisiyla birlikte nesnelerin
ve imajlarin yapilis sekli degisir, bununla birlikte degerleri ve islevle-
ri de. Ticari kiiltiiriin ve tiiketim kiiltiiriniin ytikselisinde oldugu gibi
sanatin yaratili tarzinda da bu degisime taniklik ederiz. Bu dénemin
biiyiik sanat eserlerinin pek ¢ogu, mekanik yéntemlerle yaratilmis ol-
masalar bile ait olduklar: isaretler diizeni, seri iiretim sistemine dayal:
olarak kurulmusg, kapitalist deger degis tokusu ekonomisine bagli ola-
rak anlam tireten bir diizendir. Yukarida tartistigimiz klasik déneme
ait, nesneye goriiniimlerle oynanarak gekil verildigi imaj ve nesnele-
rin aksine, Baudrillard end{striyel 6l¢ekte yeniden Giretimin, imaj ile
resmettigi dlinya arasindaki bu iliskiyi asindirmaya bagladigin tespit
eder. Ikinci diizende, bizim imajlarla iliskimizin zeminini teskil eden
bir gii¢ olarak oyunun yerini {iretim almistir, bunun sonucunda imaj-
lar artik bir seylere benzemeyi hedeflemez. Artik nesneler ve imajlar
resmettigi seylerle denklikler kurmak i¢in yapilir ve birbirleriyle ilig-
kii¢inde anlasilirlar.

Andy Warhol’'un 1960’lardaki Campbell’s Soup Cans baslikli eseri
Baudrillard’in tanimladigi bu ikinci sathanin niteliklerini gostermek-
te yardimci olabilir. Bu sanat ¢aligmalari Bati sanat tarihi icinde 6ylesi-
ne ikonlastirildilar ki tarif edilmelerine bile gerek yok. Campbell’s cor-
balarini hi¢ tatmamug olanlarimizin bile, bu markay1 Warhol’un serig-
rafiyle isledigi ki¢ik sar1 mithiirld kirmizi ve beyaz etiketle bagdas-
tirmasi miimkiindiir. Warholl'un 1962 tarihli Campbell’s Soup Cans
eserini -her biri yaklasik 50’ye 40 cm boyutlarinda 32 kanvastan olu-
san bir eser- bulacaginiz yer New York’taki Modern Sanat Miizesi'dir
(MoMA). Her bir kanvas tek bir kutuyu resmeder ve kutu biitiin cerce-
veyi doldurur. Neden 32 diye sorabilirsiniz. Anlagilan Warhol eserini
tretirken Campbell’'s corbasini 32 farkli tatta satiyordu. Bu nedenle her
bir kutu birbiriyle ayni olsa da, farkl: sekilde etiketleniyordu, mesela
“Bean”, “Clam Chowder”, “Split Pea”, “Tomato”, “Chicken” vs.

Eserlerinin konusu olarak siradan tiiketim nesnelerini resmetmek-
le Warhol, zihninin kiltiiriin metalagmasi ve kitlesellesmesiyle mes-
gul oldugunu gostermektedir. Hem icerik hem de bi¢cim a¢isindan
Campbell’s Soup Cans metanin seri iiretimini, yani ikinci-diizen safha-
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sini yansitmaktadir. Bu kanvaslarin asilis sekli bir tiirdeslik ve tekdiize
denklik hissi yaratir. Her bir kutu seri halinde -art arda ve (st iiste ge-
lecek sekilde- sergilenir, bu da kutularin siipermarket rafinda durdugu
ya daiiretim hattindan yeni ¢iktiklari izlenimi verir. Tipki markette sa-
tilan Campbell’s firmasinin tavuk ¢orbasi kutusunun yanindakiyle ti-
patip ayni oldugu gibi, Warhol'un kutular: da 6zdes isaretlerdir, her bir
kanvas bir digeriyle yer degistirebilir. Her bir {irtin bir digerinin yerini
alabileceginden birbirlerine denk olduklar: diisiiniiliir. Burada gérdd-
§limiiz sey “iistiinliigiin makinede oldugu, makine ile {insan arasinda]
denkligin tesis edildigi teknik bir ilkedir” (Baudrillard 1993a, s. 53).

Warhol’'un kendi eserlerini yaratirken endiistriyel Gretim bi¢imleri-
ne bagsvurmasi da bu denklik hissini uyandirir. Stiidyosunun ismi bile
-Fabrika- onun otomatiklestirilmis, mekanik siireclere ilgisinin deli-
lidir. Her bir ¢orba kutusu imaji, ipek bir baski sablonu ile basilir, boy-
lece ayni1 sablondan ¢ikan biitiin kutular birbiriyle tipatip aynidir. Bu
da demektir ki, nesnelerin birini digerinden ayirt etmek mimkiin ol-
madig1 gibi, digerlerinin kopyalandig: tek bir “6zgiin” kutu da yoktur.
Baudrillard’a gére, iste bu “iki veya n sayida 6zdes nesnenin imkani-
nin” gerceklestirilebildigi andir:

Seri olayinda nesneler birbirlerinin sonsuz sayidaki simiilakrasina benze-
mektedirler. Nesnelerle birlikte dogal olarak onlari treten insanlar da bir-
birlerinin simiilakrasina déniismektedirler. Genel bir egsdegerlikler yasasi
ancak 6zgiin referansin soniip gitmesi, yani tretilebilme olasiigiyla miim-
kiin olabilmektedir. (Baudrillard 2009b, s. 96)

Bu alintida Baudrillard bizi imajlarin nasil ve kimin tarafindan tiretildi-
gine bakmaya sevk eder. Andy Warhol 6rneginde, kullandig1 mekanik .
kopyalama teknikleri bir sanat eserinin tiretiminde egsiz bir figiir ola-
rak sanat¢i diisiincesini karmasiklastirir. ipek baski bir sablona boya
uygulama isini herkes yapabilir, zaten Warhol'un kendi ismiyle treti-
len resimlerin hepsine el siirmedigi de bilinir. Bu da bizi sanat eserinin
ozgilinliigli konusunda slipheye sevk eder, sanat¢inin roliinii sorgula-
mamiza yol acar. Warhol bu resimlerin temelini olusturan ¢orba kutu-
sunu kendisi ¢izmis olabilir, yine de tasarimi 6zgiin degildir, yani ta-
ninmis bir ticari markanin kopyasidir. Bu manevralar 6nemlidir, ¢iin-
kii 6zgiin bir referans noktasi fikrini altiist eder, yliksek sanat ve tiike-
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tim kiiltiird arasindaki ayrimi sorgulamaya sevk ederler. Siradan, giin-
delik Girtinlerin Warho!l’un sanatinda kullanimi, dikkatimizi temsil edi-
lenden (essiz veya yeni sayilamayacak 6l¢iide bize agsina olandan) uzak-
lastirip, onun nasil temsil edildigine (mekanik araclarla tekrarin kulla-
nimina) ybéneltir.

Sanat eserinin 6zgiin ve essiz oldugu diislincesini sarsan bagka bir nokta
da Warhol'un ¢orba kutularinin seri imajlarini ¢ok sayida farkli versiyon
iiretmek i¢in kullanmaya devam etmesidir, 6rnegin 100 Campbell’s Soup
Cans (1962) ve 200 Campbell’s Soup Cans (1962). Ayni sablon ve teknik-
le tiiretilmis bir motifi resmettiklerine gore, bu sanat eserlerinden hangi-
sinin “6zgilin” veya nihai versiyon oldugunu belirlemek de zorlasur.

Ozetlersek, Baudrillard’a gére meta asamasinin tanimlayici niteligi de-
gisim degeridir. Nesneler ilanibaye seri olarak {iretilebilir oldugundan,
birinin digeriyle degis tokusu veya ikamesi miimkiin olur. Bir pazar-
da nesne-isaretler olarak deger kazanirlar, 2. Béliim’de sanat miizaye-
delerini tartisirken ve 3. Boliim'de tiiketim toplumunda isaretleri in-
celerken bu diislinceyi ele alacagim. Birinci ve ikinci diizenler arasin-
daki farka baktigimizda, birinci asamada asil ile sahte arasinda bir ben-
zerlik yaratildigini (imaj diinyaya dair bir yorumdur), ikinci diizende
ise ikisinin denk oldugunu (imaj resmettigi seyle denk olmaya ¢abalar)
goriiriiz. Her iki durumda da gergekligin hila imajdan bir sekilde fark-
11 oldugu diisiincesi varligini korur - gercek meyveyle karsilastirildi-
ginda yalanci mermerden yapilmig meyve sahtedir; 6te yandan gercek
¢orba kutulari, temsili versiyonun kendi degerini tiirettigi énceden var
olan standardi teskil eder. Oysa {igiincii sathada bu degisir. Artik ger-
¢ek nesne de tipki sahte olan gibi bir simiilasyon olarak anlasilir (Gra-
ce 2000, s. 107).

Ugiincii simiilakr diizeni

Cogu insanin Baudrillard'in diistiniigtiyle baglantili oldugunu disiin-
diigi ti¢lincli diizendir. Okurlarin muhtemelen asina olduklar: hiper-
gerceklik ve simiilasyona dair popiler anlayisimizin kaynag: da bura-
sidir. Imajlar ile gerceklik arasinda ayirt edilebilir bir farklihgin biiti-
niiyle ¢6kmeye baslamasi bu ii¢iincii semadadir. imajlarin islevindeki
bu kaymanin yolunu a¢an neydi? Kapitalizm ve tiiketim kiiltiird, kit-
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lesel medya ve iletisim teknolojileri, imajlarin daha 6nce hig gortilme-
dik 6l¢iide cogalmasina ve yayilmasina yardimct oldu. Gérsel ufkumuz
sonu gelmez gériinen bir imajlar, markalar, sloganlar, isaretler, grafikler
ve etiketler akimiyla tika basa doldurulmakta. Baudrillard’a gére, diin-
yaya dair bilgi ve anlayisimizin birincil kaynaginin, gercekligin yerini
almis olan isaretler oldugu hipergerceklik noktasindayiz (Baudrillard
2013a,s. 13). Bu kosullar altinda, imajlar “gercek diinyadaki” herhangi
bir nesneyle somut bir baglant1 olmaksizin serbestce dolasir, dolayisiy-
la yalmizca birbirleriyle iligki i¢inde anlam iiretebilirler. Béliimiin geri
kalan kisminda bu fikirleri a¢ikliga kavusturacagim, bir yandan da bu
fikirleri kitap boyunca moda, sanat, televizyon ve sinema alanlarindan
secilmis bir dizi popiiler imaja uygulayacagim.

Simdji, imajlarin ti¢iincii safhada nasil islediklerini sergilemek i¢in “CSI
etkisi” diye bilinen olguya bakabiliriz. CSI etkisi, CSI: Crime Scene In-
vestigation [Olay Yeri Inceleme] gibi TV dizileri ve ¢esitli adli tip prog-
ramlarinin, insanlarin suglarnin ¢6ziiliis siirecini algilama bi¢imini etki-
leme yolunu agiklamak i¢in kullanilan bir tabirdir. Bu programlari iz-
leyerek suglular “su¢ mahallinde ne birakmamalar: gerektigini 6§ren-
dikleri” gibi (Borger 2006), jiiri {iyeleri de durusmalarda adli tip kanit-
larmnin roliine dair, gogunlukla gercekci olmayan beklentiler gelistirir-
ler. “Gergek hayatin” nasil olmasi gerektigine dair bu algilar TV imajla-
rindan iretilir. CSI (ve ondan tiireyen CSI New York ve CSI Miami) gibi
dizilerde suclar yeniden canlandirildiginda, tiim aksiyon 60 dakikalik
bir béliime sikigtirilir, dyle ki bir adli tip sorugturmasinin unsurlari ger-
cek yasamdakinden daha goz alici, heyecan verici, dolaysiz ve sorgula-
yict bir hale biriiniir.

Su¢ mahallinde uzmanlar kan lekelerinin dagilimini yorumlar, etkile-
yici goriinim!i kizilStesi cihazlar kullanarak goriinmeyen kan leke-
lerini tespit ederler. Laboratuvara dondiiklerinde, miihim gériintimli
birtakim insanlar kanitlardan DNA 6rnekleri alir, en gelismis teknolo-
jileri kullanarak bir dizi test yapar ve birka¢ dakika i¢inde “bir esles-
me yakaladiklarini” ilan ederler. Kanmitlarin toplanmasi, analizi ve de-
gerlendirilmesi siirecinin her agsamasi, bizi hakikate daha yaklagtirmak
¢abasiyla gorsel olarak belgelenir. Bazi sahneler izleyiciyi o kadar yaki-
na cekmeye ¢aligir ki, kurbanin bedeninin i¢ine girer. Bu sahneler CSI
ekibinin belli bir kiginin &liim sebebi hakkinda fikir yiiriitmeleri bag-
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laminda gerceklesir. Sorusturmay: yiiriitenlerin yaptigi tariflere kanl
goriintiiler eslik eder, bunlarda 6rnegin bir merminin kurbanin viicu-
duna girip i¢ organlarini parcalarken izledigi hat gosterilir. Yirtilan yu-
musak dokularin yirtilisini duyariz. Bedenin i¢ine giren mermi gibi biz
de imajin igine gireriz. Izleyicinin beden/imaj icine sokuldugu bu ay-
rint1 diizeyi, adli tibbin bizi bir hipergerceklik (giincel hayat: deneyim-
lemenin ger¢ekligin kendisinden daha gercek bir sekli) icine daldirma-
sinin Sl¢ilislind gosterir, 6yle ki bunu karsilastirmak i¢in bagvurulacak
bir asil mevcut degildir (Baudrillard 2013a, s. 13).

CSI gerceklik yanilsamasini siirdiiriirken, bizi TV ekraninin 6tesinde-
ki dinyanin bir sekilde “daha gercek” oldugunu diisiinmeye tesvik et-
mek ¢abasiyla kendisini kurgu olarak sunar. Yiiksek yapim maliyetle-
ri, parlatilmis kurgular, ¢ekici yildizlar ve etkileyici 6zel efektlerle bii-
yiik biitceli yapimlarin tiim ayiric1 ézelliklerini tasir. Sonugta burada
bir Jerry Bruckheimer yapitindan bahsediyoruz. Crime Scene Investiga-
tion kararh bir gercekgilik ya da belgesel tarzi pesinde degildir, kendisi-
ni hem TV’deki su¢ dizilerinin daha seksi, daha parlak bir 6rnegi hem
de gercek hayatin daha heyecan verici bir versiyonu olarak sunar. An-
cak izleyenlerin ~ki aralarinda savcilar ve polis memurlar: da vardir-
gorevlerini nasil yliriitmeleri gerektigine dair diisiincelerini sekillen-
diren bir model olusturacak 6l¢iide diziden etkilenmeleri halinde ger-
¢eklikle yanilsama arasindaki bu ¢izgi belirsizlesir. Paul Rincon’a gore,
CSI ve benzeri dizilerin etkisiyle daha fazla kanit adli tip laboratuvarla-
rina gdnderiliyor, bu da ciddi bir is yogunluguna neden oluyor (Rincon
2005). Savcailar durusmada sunmak icin DNA delilleri istiyor, ¢iinkii
bunlar olmaksizin jiirilerin su¢lu hitkmii verme ihtimallerinin diisiik
oldugunu gozlemliyorlar. Bu su¢ dizilerini izlemis jiiri iyeleri nesnel,
bilimsel DNA kanitlari bekliyorlar. Bu tiirden kanitlar bir an énce ya
da hi¢ mlimk{in olmadiginda ise huzursuz oluyorlar. Kurbanlarin aile-
leri de mahkemelerde adli tip delillerinin toplanmasi ve islenmesi i¢in
uzun siireler beklemekten memnun olmadiklarini dile getiriyorlar. Te-
levizyonun etkisiyle, onlarin zihninde kanitlar siiratle toplanabilir ve
sonuglar aninda elde edilebilir. Buradaki asil mesele, CSI etkisinin ar-
tan miktarda kamit toplaniyor olmasinda etkili bir fakt6r olup olmadigi
degildir. Oyle olsayd1 bunu tespit etmek imkansiz degilse bile ¢ok zor
olurdu. Aksine, mesele bizim ger¢eklifimizi insa edenin CSI etkisi ol-
dugu algisidir.
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Burada olup biteni Baudrillard “simiilakranin devinimi” diye niteliyor;
simiilasyonun t¢iincii safhasinin nasil isledigini anlamak i¢in kilit 6ne-
me sahip bir kavram bu (Baudrillard 2013a, s. 12). Adli tip delillerinin
gercekliginin referans noktasi, isbasindaki olay yeri inceleme ekiple-
rinin televizyondaki tasvirlerinden tiiretilmis bir modeldir. Cogu du-
rumda insanlar, hatta savcilar, jlri dyeleri, kurbanlarin avukatlan ve
polis, gercek adli tip delillerinin aninda hazir ve kesin olduguna inanir.
Boylelikle sanigin suglulugu veya masumiyeti konusunda siipheye hi¢
yer kalmaz. CSI dizisindeki kidemli adli tip uzmani Gil Grissom, delil-
lerin yalan sdylemedigini tekrarlamaktan keyif alir. Ancak ne tuhaftir
ki, dizinin sundugu adli tip modelinin kendisi izleyici tercihlerine ve
izlenme oranlarina gore sekillenir ki bunlar da Baudrillard’in “kamu-
oyu gorlisl simiilakr” olarak niteledigi seye denk diser (Baudrillard
2009b, s. 114). CSI popiiler televizyon izlencesinin kurallarin: izler,
buna gore izleyicilere takip etmesi kolay, gorsel acidan ¢ekici ve asina
olduklari senaryolar sunar. Sug dizileri siklikla gercek hayattan 6diing
alir, gercek hayat da onlardan (Jermyn 2007, s. 173). Bazi boliimlerde
hikaye ge¢miste islenmis, ardindan bagka 6ldiirme vakalarinda taklit
edilmis cinayetlere dayanir. Baska boéliimlerde “gercek hayatta” ger-
ceklesmesi miimkiin gériinmeyen, yine de gerceklesen olaylar olur.
Hatta “gercek cinayet” programlari seklinde CSI'm taklit¢ileri de tiire-
di, bu programlarda da gegmisteki polisiye vakalar: yeniden canlandir-
mak amactyla dram tiiriiniin kullandig1 tekniklerin benzerleri kullani-
lir. CSI benzeri polisiye dizilerin popiilerliginden beslenen bu “gercek-
¢i” programlar, vakalari agiga ¢ikarirken izleyicilere adli tip uzmanligs
ve teshis teknikleri sunar, boylece programin sonunda vakanin titizlik-
le ¢bzlimlenmesi saglanir. Baudrillard’a gore, gergeklik ile ekran boy-
lesine tuhaf bir sekilde cakisirlar, ¢linki simiilasyon durumunda “he-
pimiz biitlin senaryolar: tam da zaten gercekten veya potansiyel ola-
rak gerceklesmis olduklari i¢in yeniden oynamak zorundayiz” (Baud-
rillard 1993a, s. 4). Onceden imajlar essiz, yaratici ve yeni olma bece-
rileriyle bir glice sahipken, Baudrillard artik bunun nadiren yasandigi-
n1 séyler. Bunun yerine, “Bu agamada, isaretler ve onlarin rasyonel he-
defleri, onlarin ‘gercek’ ve ‘diigsel’i, bastirilmalari, saptirilmalari, sus-
turduklarina iliskin olusturduklar1 yanilsamalar ya da paralel anlamla-
r1 gibi sorular silinir gider” (Baudrillard 1993a, 5. 57).

Nesneyi ve onun temsilini ayri seyler olarak géren birinci ve ikinci di-
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zenlerle karsilastirildiginda, ti¢linci dizen diinyay1 bu sekilde gérme-
yi zorlagtirir. Clinki imajlar artik gerceklikten farkli degildir, cerceve-
nin disinda olan seylerin gercek seyler oldugunu diislinmemizi sagla-
yarak bizim ger¢eklik duygumuzu {iretirler. Bu stratejinin amaci haki-
ki veya sahici bir ger¢eklik olmadigi, sadece gergekligin simiilasyonu-
nun oldugunu gizlemektir. Baudrillard’dan alintilayacak olursak, “si-
miilakr dedigimiz bakikati gizleyen degil, bakikatin yoklugunu gizleyen-
dir” (Baudrillard 2005c, s. 32). Bu bakimdan, simiilasyon sistemi her
seyi kapsayicidir. Ugiincii simiilakr diizeninde imajlar bizim gercekli-
gimiz, kodlar ise imaj iiretiminin “yeni islemsel diizenlenis bi¢imi”dir
(Baudrillard 2009b, s. 100). Ancak bu kavram: maddi nesnelerin, in-
sanlarin ve duygularin artik var olmadig: seklinde anlamaktan kagin-
mamuz gerekir. Baudrillard’in pozisyonu bu degildir. S6z konusu olan
simiilasyonun gercekligin ne olduguna dair diisiincemizde bir kayma-
ya yol agmasidir. CSI etkisinin de gosterdigi izere, bizim adli tibbi algi-
layisimiz diger isaretlerin yani sira televiziiel imajlar tarafindan reti-
lir, bunlar da polisiye meraklis1 TV izleyicisinin beklenti ve isteklerine
dair 6nceden edinilmis fikirlerden etkilenir. TV ekraninda simiile edi-
len cinayetlerin gayet gercek ve hissedilir etkileriyle dongii tamamla-
nir - suglular izlerini kapatmak i¢in daha fazla dikkat gésterirler, jiiri
Uyelerinin adli tibbin sunacagi delillere dair beklentileri yiikselir. B6y-
lelikle TV ekranindaki imajlarin, mesela CSI dizilerinin bizim gercekli-
ge dair algi ve deneyimimizi nasil Urettigini gérebiliriz.

Déordiincii simiilakr diizeni
Ug simiilakr diizenini tanimladiktan sonraki dénemde Baudrillard dér-
diincii bir diizen daha tanimladi. Bu, {i¢lincii diizenin tamamen as1ldig1
anlamina gelmiyor. Baudrillard’a gore, yeni bir simiilakr diizeni “6nce-
kinin yerine ge¢mez: Varsayimsal bir dizi i¢inde art arda gelir ve birbir-
lerine eklenir” (Baudrillard 2012a, s. 11). Baslangicta fraktal veya viri-
se benzetilen dordiinct diizen, “biitiinsel gerceklik” safhasidir. Baud-
rillard 2005’te yazarken bu momenti “hem ger¢eklige hem de yanilsa-
maya son veren bir tiir ultra gerceklik” seklinde tarif eder (Baudrillard
2005e, s. 2). Halen i¢inde yasadigimiz bu safhada, imaj 6zgiin islevin-
den o kadar uzaklagmistir ki, artik bir imaj olarak islemesi de miimkiin
degildir. Baudrillard giiniim{z kiltiiriiniin her seyi gériinir, seffaf, bi-
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linebilir ve dogrudan erisilebilir kilmay1 takint: yapmadiysa bile buna
kapildigina isaret eder. Canli haber akisin, etkilesimli sanati, gen hari-
talarini, Second Life tiirinden sanal diinyalari, gézetleme teknolojileri-
ni, dijital iletisimi ve benzerlerini hatirlayin. Dolaysiz, kusatici ve her
yerdeler, bizi imajin i¢ine girmek zorunda birakiyorlar. Baudrillard’a
gobre o kadar yakimz (i¢ igeyiz) ki, bu her yerde hazir ve nazir teknoloji-
lerin ve isaretlerin disinda var olmaya imkan verecek bir elestirel mesa-
fe miimkiin degil. Bu sekilde “gérselin i¢inde bogulmus” oldugumuz-
dan, Baudrillard’a gore artik temsillerden sanki diinyanin bir yansima-
s1ya da ona verilmis bir tepki olarak bahsedemeyiz (Baudrillard 2001,
s. 45). Dinya onlardan ibarettir.

Baudrillard, Irak’taki Abu Ghraib hapishanesinde ¢ekilmis fotograflar-
dan dérdiincii simulakr diizeni baglaminda bahsetti, bence de kavrami
size kisaca tanitmak agisindan iyi bir 6rnek teskil ediyorlar. “Kisaca” di-
yorum zira 4. Béliim biitiiniiyle “biitlinsel ger¢eklik” kavramini ve bu-
nun televizyon, bilgisayar ve sinema ekranlarinda nasil tezahir ettigi-
ni tartisiyor. O boliimde size rehberlik edecek ilave gorsel 6rnekler de
bulacaksiniz. Simdilik 2004’te basinda beliren ve Amerikan askerleri
Irakli tutuklulara iskence ederken ve asagilarken gosteren fotograflara
donelim. Bu fotograflarin birinde, yerde yatan bir adam var, bedeninin
bir kismi kadrajin disinda, boylece ¢iplak gévdesini ve boynuna baglan-
mus bir tasmayi gériiyoruz. Fotografta bir de kadin asker var, ayakta du-
ruyor, kafasini asag1 ¢evirmis, bir ucunu sol elinde tuttugu tasmanin
diger ucundaki tutukluya bakiyor. Baska bir fotografta, birbirine bag-
lanmuis bir grup ¢iplak erkek bir koridorun zemininde kivranir halde-
ler. Diger tutuklular hiicrelerin kapisindan izlerken {i¢ asker bu et y1-
giminin tepesinde duruyor. Birisi asagiya uzanmis, belli ki kafalarini ya
da ytzlerini tutmaya ¢alisiyor. Tutuklularin -kimileri 61ii- asagilayici
sekillerde, Amerikali askerlerin ise genellikle siritirken ve elleriyle ba-
sar1 isareti yaparken goriintiilendigi daha pek ¢ok benzer fotograf var.
Yine ¢cogunda iskenceciler ve iskence edilenler ayni karede gorintiile-
niyorlar.

Bu goriintiileri géren ¢ogumuz gibi Baudrillard da bunlar asagilay:-
c1 ve grotesk bulsa da, bunlarda banal bir taraf oldugunu da seziyor.
Baudrillard’in burada dnemsemez veya lstiinkoérii davrandigim di-
siinmeyin, aksine. Baudrillard’in bakis agisindan bu imajlarin medya
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tizerinden biteviye yayilisi, savagin vahgetini bagka bir alana tagtyor -
imajlar savasi resmetmiyor, savasin i¢ine batmis veya “kesinlikle sava-
sin par¢ast olmus” durumdalar (Baudrillard 2005f, s. 207). Bu demek-
tir ki, bu fotograflar Amerika’nin Irakli tutuklularina nasil muamele
ettigine dair bir tiir belgesel kanit olarak goériilemezler. Baudrillard’in
savina gore bu imajlarin “dogru” ya da “yanlig” tasvirler oldugunu tar-
tigsmak anlamsizdir, ¢link{i bunlar savas1 “tasvir” etmiyor, aksine savag
stratejisinin i¢inde yer aliyor, 6tekinin asagilanmasi {izerinden Ameri-
kan giiciiniin bir simiilasyonunu sunuyor. Onceden goriilmemis bu sa-
vas eylemleri biitiin agir1 gorindrliikleri i¢inde,

siddetin parodisine, savasin kendisinin parodisine dénisiiyor, pornogra-
fi sadece savas olarak kalamayan, sadece 6ldirmekten ibaret olamayan,
bunun yerine garesiz bir giic simiilakr icinde kendini grotesk ve ¢ocukga
bir sova geviren savasin sefilliginin nihai bigimi haline geliyor. (Baudrillard
2005f, s. 206)

Baudrillard’in bu fotograflar1 hem pornografiye hem de TV sovlarina
benzetmesi ilging. Ona gore bunlar dérdiincii simiilakr diizenine 6zgii
bir takim 6zellikleri paylasiyor. Bu tiirden imajlar her seyi goriiniir ki-
lar. Resmettikleri olay ve eylemlerin timi bir ayrim gézetmeksizin
sergilenmektedir adeta; bu ister giineslenmekte olan bir reality sov ya-
rigmacisi olsun isterse diismana iskence uygulayan bir asker. Her sey
ama her sey gériintiide yer alir. Higbir sey gizli kalmaz. Bu her seyi ifsa
etme, imaj tizerinden bir tiir hakikate veya derin bilgiye ulasma diir-
tiisti her zaman iyi bir sey degildir. Baudrillard agisindan, bu aslinda
imajin bir tiir istismar1 anlamina gelir. Onceden imaj “diinyann iki bo-
yutlu bir soyutlamas1” (Zurbrugg 1997, s. 9) iken, artik imajlar giderek
gorsellesmektedir; enformasyon, iletigim, promosyon veya belgeleme
amaciyla kullanilirlar. Ve imaja bir anlam yiiklemek i¢in zorlama caba-
mizda aslinda ona tecaviiz ederiz, yani o kadar fazla anlamlandirmaya
¢alisiriz ki sonunda goriiniir kilinan yegane sey onu diger her seyden
farkli kilacak hig¢bir seyin olmadigidir, der Baudrillard. Bir anlamda,
gercekligi giliclendirmek adina imajin bu sekilde rehin alinmasi, ima-
jin farkl bir boyutta, “ger¢ek zamanin” disinda isleyebilecek bir nes-
ne olarak otonomisini kaybetmesi demektir. Baudrillard’in sézleriyle,

imajlarin bu sekilde yayilmasina, diinyanin ekranlar vesilesiyle imajlasma-
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sina, evrenin imajlagmasina, her seyin imaja doniistiirilmesine razi olma-
ya zorlaniyoruz. Ancak her seyin imaj oldugu yerde, artik imaj yoktur. (Ba-
udrillard 2001, s. 67)

Oyle goriiniiyor ki, isler degismekte. Onceden, imajlar bize orada, bi-
zim disgimizda bir seyler oldugunu hatirlatirdi. Gergeklik hakkinda fi-
kir yiiriitmeye, yantlsama iizerine kafa yormaya ve diinyay farkl: bir
151k altinda diislinmeye sevk eden bir rol oynardi. Hem temsil ile ger-
¢eklik arasinda hem de izleyen ile imaj arasinda yasanmas: gereken
bir yiizlesme stz konusuydu, bu yiizlesme de belli 6l¢iide dlisiiniim
ve hayret icin uzam sagltyordu. Baudrillard bu degisimden su sekilde
bahsediyor:

imajlarin bizi dogrudan, temsilin ¢cok 6ncesinde, daha alt diizeyde, en azin-
dan sezgi veya algi diizeyinde etkiledigini diisiiniiyorum. Bu anlamda, bir
imaj her zaman mutlak anlamda sasirtici olacaktir ya da en azindan dyle
olmalidir. Ne yazik ki, tam da bu nedenle imajlarin nadir bulundugunu sy-
leyebiliriz. imajlarin giicii gogu zaman bizim onlardan séylemelerini istedi-
gimiz her sey tarafindan kesilir, saptinlir, durdurulur. {Baudrillard 2005c,
s.13)

Eger Baudrillard’in iddia ettigi gibi yanilsama gerc¢eklikle oynuyorsa,
gercekligin simiilakra seklinde tiretimi imaji yanilsama giiciinden yok-
sun birakir. Elimizde kalan ise, Baudrillard’a gore, bir ultra gergeklik-
tir, her seyi kapsayan ve dolaysiz, imajlara ve olaylara tepkimizi 6nce-
den belirleyen ve imajin bir zamanlar sahip oldugu her tiirden slirpriz
veya 6zgiinlilk unsurunu yok eden bir asir1 gerceklik bi¢imidir.

Biiyiilii simiilasyon

Her seyin zaten 6nceden planlandigi ve diinyanin bize aninda gériiniir
kilindig1 simiile edilmis bir ger¢eklik ortaminda, belirli imajlarin bize ¢ge-
kici gelmesini nasil agiklanz? Paul Heggarty’ye gore, “Baudrillard’m gé-
riintiiler diinyasin1 ve onun bizi biiyiileyisini agiklamasim saglayan kav-
ram bastan ¢ikarmadir” (Hegarty 2004, s. 68). Bastan ¢ikarma temsil
edilebilir bir sey degildir; en iyi sekilde, yanilsamalar iretme giicli olan
bir kuvvet olarak anlagilabilir. Baudrillard bundan su sekilde bahseder:
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Bastan ¢ikarma basit bir goriiniisten ya da mutlak bir yokluktan ibaret de-
gildir, bir varligin tutulumudur. Tek stratejisi orada olmak/orada olma-
mak, bdylece bir tir yanip sénme, bir hipnoz diizenegi iireterek dikkati an-
lam arayiginin timdiyle disinda billurlastirmaktir. (Baudrillard 1990b, s. 85)

Goriinlimlerle oynamaya odaklanan bastan ¢ikarma, yukarida 6zetle-
nen diizenlerde gosterildigi gibi gerceklik {iretme giicline sahip olan
ve her seyi gortiniir ve bilinebilir kilma ¢abastyla bunu asir1 derecede
gerceklestiren simiilasyonun karsitidir. Baudrillard bastan ¢ikarmanin
yaniltici gliclind agiklamak i¢in trompe I'oeil 6rnegine basvurur. Bire-
bir anlami “g6z aldanimi1™ olan bu tabir gbrsel sanatlarda duvar resmi,
fresk veya kanvas gibi iki boyutlu bir imajda {i¢ boyutluluk algis1 ya-
ratan bir boyama teknigini anlatir. Baudrillard’in bu teknigi kullanan
bir resme baktiginda gordiigi sey, diiz yiizeyden firlayan nesnelerin
Ronesans sanatina 6zgii derin perspektif uzamina aykir1 sekilde “ile-
ri merkezsizlestirme etkisi” yaratmasidir (Baudrillard 2011a, s. 81).
Ornek olarak Amerikali ressam John Haberle’nin A Bachelor’s Drawer
(1890~4) eserini alirsak, ahsap bir masa iistiinde duran rastgele nesne-
lerin (madeni paralar, bir tarak, pullar, oyun kagitlari, bir pipo) 6zen-
le yagli boyayla resmedilisi i¢in Baudrillard, ahenkli ve diizenli bir ger-
¢eklik temsili {ireten Ronesans perspektifinin aksine trompe I'oleil tek-
niginin ¢ok daha etkileyici oldugunu savunacaktir.

Baudrillard bu nesnelerin resmin i¢ine dogru degil de ileri dogru ¢ikar-
tihsinda bir gergekiistiiliik unsuru gériir. imajin iki boyutlu uzamimn
Otesine gitmekle Haberle’nin ¢ekmecesindeki nesneler bizim gercek-
lik duyumuza saldirirlar. Sergilenen nesnelerin kesinliginde, cezbedi-
ci ama bir yandan da tuhaf bir sey vardir. Gergeklige Oylesine eksiksiz
bir bigimde benzerler ki, ayn1 zamanda son derece “gercekdis1” gorii-
niirler. Masa Gizerindeki nesnelerin bize aniden gériindiigii algisiyla da
birlesince, bizi “dlinyanin gériniisteki gercekligi” ya da onun 6tesinde
ne olabilecegi {izerine diiglinmeye sevk eder bu durum. Onu “biiyiilii
bir simiilasyon” yapan, trompe I'oeil tekniginin yarattig1 merak duygu-
sudur. Bastan ¢ikarmanin, simiilasyonun, yanilsamayla iliskilendiri-

7- Yillar evvel Sinan Fisek bu kavrami agiklamak i¢in bana su 6rnegi vermisti: ““Trompe l'oeil’
gbz aldanmasindan ¢ok gz aldanimy, ya da gozii yaniltma amaciyla yapilmis sey. Ornekse, bir
yapinin duvarina, yapt olmasaydi arkasinda goriilecek manzaranin resmini yapmak gibi...”
~-yhn
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len o biiy{ileme ve mistifikasyon unsurlarinin 6teki ylizii olmasi da bu
bakimdandir. Gergek olani hiikiims{iz kilan simiilasyonun aksine bas-
tan ¢ikarma gercek olana yonelik bir meydan okuma, gercekligin her
yere sirayet etmesine karst ¢tkma girisimidir. Bastan ¢itkarmanin imaj
yoluyla hakikatin iiretimine meydan okuyarak, yanilsamay1 geri getir-
digini soyleyebiliriz:

Trompe ['oeil kendisini gercekle karigtirmayr amaglamaz. Oyun ve hiiner
yoluyla bilingli olarak tretilmis halde kendisini bir simiilakr olarak sunar.
Ugiincii boyutu taklit ederek bu boyutun gergekligini sorgular, gergegin
etkilerini taklit ederek ve asarak gerceklik itkesini radikal bir sorgulamaya
tabi tutar. (Baudrillard 1990b, s. 63)

Baudrillard’in sozleri bize bastan ¢ikarmanin, simiile edilmis diinya-
mizin “disinda” bir sey olmadigini hatirlatir. Aksine, her ne kadar si-
miilasyonun mantig1 diglanmasini dayatsa da, nihayetinde diglanmas:
miimkiin degildir. Yanilsama bir gerceklik duygusu ya da “oldugu ha-
liyle” bir diinya insa etmenin gerekli bir parcasidir. Dolayisiyla yanilsa-
manin kaybi akil ermez bir olasiliktir, ¢linkd gercekligimizi kavramlas-
tirmak ve onun hakkinda konusabilmek i¢in yanilsamaya ihtiya¢ duya-
riz. Gercekligi bizim i¢in “gercek” kilar. Ancak “gercek” oldugunu dii-
siind{igiimiiz aslinda baska tiir bir yanilsamadan ibarettir, bu her ne ka-
dar Baudrillard’in isleyen bir toplum icin kritik énemde oldugunu sdy-
ledigi “yasamsal 6nemde bir yanilsama” olsa da. Burada dikkat etme-
miz gereken husus, bastan ¢tkarma ve yanilsamanin gercege meydan
okumasinin ayni anlamlandirma sistemi icinden ¢ikmasidir.

Yine de bu fikirlerin biitiinsel gerceklik baglaminda ne anlama geldigi-
ni diisiinmek gerekir, 6zellikle de Bastan Ctkarma Uzerine’nin ¢cok 6nce,
1979°da yayimlandig1 diigiiniiliirse.8 Ornegin, “biiyiili simiilasyon™un
biitiinsel gerceklik déneminde “biiylistiniin bozuldugunu”, hatta bu-
nun miimkiin olup olmadigin1 nasil belirleyebiliriz? Ancak, diinya de-
gistikce Baudrillard’in diisiincesinin de degistigini séylemek gerekir.
Dolayistyla, bastan ¢ikarma, 6limcil, kétiilik, yanilsama ve imkansiz
degis tokus gibi “simiilasyondan farklt” addedilen bu gii¢lerin roliine

8- Bkz. Baudrillard, de la Seduction, Editions Galilee, 1979. Tiirkge cevirisi Bagtan Cikarma
Uzerine adiyla Ayrint1 Yayinlan tarafindan 2001’de yayimlanmustir, cev. Aysegiil Sénmezay.
-yhn
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dair diisiincelerini zaman i¢inde gelistirdi. Yazilarinda tekil bigimler,
yani anlamlandirma sistemini birbirine katan veya bozan, hakikat ve
gerceklik diizenlerini sekteye ugratan imajlar, olaylar ve eylemler ara-
yisini siirdiirdii. Ozellikle fotograf Baudrillard’in anlam ve anlama sis-
temlerinin kendi sinirlarinin Gtesine ne olgiide zorlanabilecegini sina-
dig1 bir alan olarak belirdi. Fotograf konusuna bir sonraki béliimde gi-
recegiz.

Simiilasyon baglaminda bu alternatif giicleri degerlendirdigimize,
Baudrillard’in anladigi sekliyle imajin gelisimindeki farkli safhala-
r1 gézden gecirdigimize gore, artik onun kilit kavramlarinin gorsel
kiiltiir diinyastyla iligkisine bakma siras1 geldi. Ilerleyen béliimlerde
Baudrillard’in bakistyla imajlara dair anlayisimiz1 gelistirmek istiyo-
rum. Sanat (2. B6liim), moda ve reklamcilik (3. Boliim), sinema, tele-
vizyon ve sanal gerceklik (3. Boliim) alanlarina bakarak, Baudrillard’in
teorilerinin gorsel olgulari ¢6ziimlemede kullanilabilirligini gésterme-
ye devam edecegim.
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2. Boliim
Sanat

Giris

Birkag y1l 6nce, Yeni Zelanda’nin gliney batisinda bir Alman turist, an-
tik bir buzul olusumunun {izerine sprey boyayla grafiti yaparken yaka-
lanmisti. Aotearoa’nin® bakir topraklarinin orta yerinde, sehrin kesme-
kesinden bir pargay1 kopyalamaya kalkismisti. Beklenecegi tizere ci-
vardaki turistler tarafindan gériintiilenmis ve sonunda sorun yaratan
yaziy1 silmek zorunda kalmisti (Stuff, 2008). Olay yaratmasi muhtemel
seyleri kacirmayan Trend Hunter dergisi aninda bu eyleme “buzul gra-
fitisi” adin1 verdi. Yeni Zelandal1 tiim ¢agdas sanat¢ilarin ugruna katil
olabilecegi tiirden bir pozdu bu. S6z konusu Alman’in derdi neydji, bil-
miyorum. Bu olayin yaratici bir disavurum mu yoksa bir vandallik ér-
negi mi oldugunu da sdyleyemem. Ancak bu olay iilke ¢capinda tartis-
ma konusu oldu. Aym: giinlerde sprey boyayla duvarlara yazi yazan bir
gencin $liimiiyle tartigma daha da alevlendi. Bu talihsiz geng, {istiine
bir seyler ciziktirdigi citlerin sahibi tarafindan 6ldtriilmisti (Ruscoe,
2008).

Buzul olayindan birkac giin sonra New York Times’in internet sayfa-
sinda Berlin'deki grafitileri sergileyen bir kayda denk geldim. Belli ki
Almanya’nin baskenti, Avrupa’min dort bir yanindaki grafiticiler tara-
findan bir cennet gibi goriiliiyor, ¢ok sayida farkli tarz ve ekole ev sa-
hipligi yapryor. Berlin'in yerlesik grafiti kiiltiirii distintilddgiinde bel-

9- Yeni Zelanda’nin Maori dilindeki ad1. ~¢n
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ki de bu tipik Alman da becerilerini Yeni Zelanda sahillerinde sinarken
daha sempatik bir tepki bekliyordu. Gériiniiste birbirinden bagimsiz
bu olaylar bir 6nem arz ediyor mu? Bu olaylar giderek daha fazla kiire-
sellesen bir diinyada seyler arasindaki baglantilari ve 6rtiismeleri sergi-
ledigi gibi, sanatin dogas: ve dolasimi ile etkileri hakkinda da kimi so-
rulari gindeme getiriyor.

Bir 6nceki b6liimde giinlimiizin medya ile kapanmis ortaminda isa-
retlerin ve imajlarin isleyisini anlamamiz acisindan Baudrillard’in si-
miilasyon kavraminin ne denli 6nemli oldugunun altini ¢izmistik.
Ronesans’tan dijital caga dort similakr diizenini birbiri ardina ve siste-
matik olarak elden gecirdigimizde, giiniimizdeki “trans-estetik” halin
icinde isaretler ile gerceklik arasindaki ayricalikli iliskinin geri doniisii
olmayacak sekilde koptugu agikar hale gelmektedir. Baudrillard’in ifa-
desiyle i¢inde oldugumuz durum “bir temsil sisteminin bitigidir” (Ba-
udrillard 2005a, s. 51). Imajlarin dolasimi ve isleyisi hakkinda onlarin
neyi temsil ettiklerinden hareketle bahsetmemiz artik miimkiin veya
anlamli degilse, bu durumda sanat nerede ayrilir? Her seye -hatta diin-
yanin bir késesindeki bir buzulun iizerindeki sprey boyaya bile- “sa-
nat” etiketinin verilebildigi bir ¢cagda sanatin ayirt edilebilir ve benzer-
siz bir pratik olarak algilanmasi nasil miimkiin olur?

Isaretler ve imajlara dair calismalarinda sanata 6zel yer ayiran Baudril-
lard da bu sorular {izerine kafa yormustu. En dikkat ¢ekici olan da Sa-
nat Komplosu®® baslikli kitabidir. Bu kitapta biiytik 6l¢iide konu hak-
kinda doksanlarda ve sonrasinda ¢ikan yazi ve miilakatlari derlenmis-
tir. Buboliimde gelistirilen fikirlerin ¢ogunun temelini bu beyanlar tes-
kil ediyor. Baudrillard agisindan, sanati diger temsil tiirlerinin istiinde
ve Otesinde 6zel bir ¢6ziimleme konusu yapmak gerekir, ¢linkii sanat
kendisini benzersiz bir estetik duyarliliga sahip olarak kurar, 6yle ki
“siradanliktan en uzakta oldugu, belirli bir yiicelik ve askin degere tek
basina sahip oldugu iddiasindadir” (Baudrillard 2005a, s. 61-2). Ancak
sunu vurgulamak gerekir, sanatin ayricalikligs Baudrillard’in korumak
istedigi bir sey degildir. Aksine, kitle kdltiirii icinde dolasimda olan di-
ger tiirden imajlar karsisinda sanatin istisnai bir statiiye sahip oldugu

10- Baudrillard, Le complot de l'art: Ilusion et desillusion esthetiques, Sens & Tonka, 2005. Tiirk-
¢e ¢evirisi i¢in bkz. Baudrillard, Sanat Komplosu - Yeni Sanat Diizeni ve Cagdag Estetik 1, gev.
Elgin Gen, Isik Ergiiden, Iletisim Yayinlari, 2010. -yhn
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iddiasina siddetle itiraz eder, elestirisinin temelinde bu sav yatar. Bu
konudan, “Buna gercekten karsiyim. Bagka her seye oldugu gibi sana-
ta ayni elegtiriyi uygulayabilir olmalisiniz diyorum” seklinde bahse-
der (Baudrillard 2005a, s. 62). Baudrillard’in tasvir ettigi haliyle sanat,
reklam, miizik videosu veya TV programlar gibi diger gorsel bigcimler-
den daha 6zel degildir. Ustelik cagdas sanatin bu alanlara ve ge¢mis sa-
nat hareketlerine ait motifleri yeniden kullanmasini da elestirir. Hiper-
gerceklik ¢aginda tiim imajlarin denk oldugunda israr etse de, gorsel
isaretler kakofonisi i¢inde nasil olup da kendi ayriksi statiistini koru-
dugunu anlamak i¢in sanat konusuna egilir.

Oyleyse, bu béliimiin amac1 Baudrillard’in sanat:1 ve sanat diinyasi-
nin isleyisini nasil ele aldigini elestirel bir gézle degerlendirmektir. Bu
amagla Baudrillard’in sanatin rolid ve islevine dair yazdiklarini tespit
ediyor ve degerlendiriyorum, fikirlerinin sanat uygulayicilari, 6grenci-
leri, ttiketicileri ve elestirmenleri agisindan 6nemini tartiyorum. Bunu
bagarabilmek i¢inse asil olarak, eserlerinde Baudrillard’in sanatin “hii-
kiimstiz” olduguna dair radikal goriisiini etkin sekilde sergileyen, sa-
natin bir “komplo” seklinde isleyiginin 6rneklerini sunan {i¢ ¢cagdas
Britanyali sanat¢iya (Tracey Emin, Merlin Carpenter ve Banksy) odak-
laniyorum. Daha 6nceden tespit edildigi izere, Baudrillard’in postmo-
dern durum hakkinda kilit dnemde bir yorumcu olarak statiisti -6zel-
likle de simiilasyon teorisi- sanatsal ve diger imajlar1 kavramlastirma
ve ele alma bi¢imimiz (izerinde derinden bir etki yapt1. Buradaki niye-
tim, Baudrillard’in sanata dair yorumlarinin bizim daha genis anlamda
gorsel kiiltiri anlamamiz agisindan degeri iizerine diisiinmek. Benim
savim Baudrillard’in bizi imajlari anlamlandirmada kabul edilmis yol-
lan yeniden incelemeye zorladig1 ve bu sirada temsil ve gerceklik hak-
kinda ne dl¢ilide sorunsuz kavramlarmig gibi konusabilecegimize dair
yeni sorular glindeme getirdigidir.

Baudrillard’in erken donem yazilari

Baudrillard’in sanat hakkindaki ilk yorumlarini tiiketim toplumuna

dair tartigsmalarinda buluruz. Kiltiiriin giderek metalastig: iddiasinin

ornegi olarak, kiiltlirlin metalagmasini simgeledigini disindigi pop-

art hareketini tartisirken Jasper Johns, Robert Rauschenberg ve Andy
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Warhol'u zikreder (Baudrillard 1998, s. 115-17). Isaretler bizim diin-
yay1 anlamlandirmak icin basvurdugumuz dili olusturuyorsa, kiilti-
riin bir anlam1 olabilmesi i¢in onun da bir isaret sisteminin pargas: ol-
mast ve anlamini tim diger isaretlerle iligki icinde tiiretmesi gerekir.
Bir zamanlar sanat tiiketim pratikleri ve siireclerinden ayr1 gériiliiyor-
sa da, dnceki boéliimde tartistiimiz Warhol'un Campbell’s Soup Cans
orneginde oldugu gibi pop-art bu ayrimi sorunsallastirir. Bu sanat ese-
rinde, kitlesel {iretim teknikleri, dizisellik ve ticari markalarin ve gida
irtinlerinin taklidi yiksek kiiltlirlin (sanat) “sahiciligi” ile distk ya
da kitle kiiltiiriiniin (tiiketim nesneleri) “sahteligi” arasindaki ayrimi
ortadan kaldirir. Béylece pop-art sanat1 baska her nevi meta isaretiyle
degistirilebilir kilar. Sanat artik nadir veya benzersiz degildir. Tiiketim
Toplumu™ baslikls kitabinda Baudrillard su tespiti yapar: “kitlesel 61-
cekte iiretilmis’ nesneler olarak bu sekilde {iretilen eserler ‘corap ya da
bahce sandalyesi ile” ayn1 tiirden nesneler haline gelir, bu seylerle ilis-
kiicinde anlam kazanirlar” (Baudrillard 1998, s. 107). Sonugta sanatin
diinyaya dair daha biiyiik bir hakikat veya anlam ortaya ¢ikarabilen bir
temsil tarzi olarak sahip oldugu varsayilan ayricalikli konumu zayiflar.

Ilginctir ki, genel olarak sanat hakkinda olumsuz bir tavir takinan Ba-
udrillard, Andy Warhol ve Marcel Duchamp’in ¢alismalarini ayn bir
yere koyarak 6éver. Ozellikle 1980’lerde New York'ta ortaya ¢ikan, si-
miilasyonist adi1 verilen sanatgilari elestirir, onlarin eserlerinin simi-
lasyonun isleyisine dair derinlikli bir bakis sunmakta basarisiz oldukla-
rint diisiiniir. Baudrillard’a gore sanat diinyas: simiilasyona temsil edi-
lebilir bir sey muamelesi yapmakla simiilasyonun esasin: timiyle 1s-
kalamistir. Bunun aksine Baudrillard sanati anlam diretmeyen bir imaj
konumuna indirgedigi i¢in Warhol’u alkislar. Endistriyel diretim tarz-
larini ve tiiketim nesnelerini tirdeslesmis, dizisel sekilde resmeden ilk
eserlerinde kiiltiriin metalagsmasini ve kitlesellesmesini zekice sergi-
ler. Bu anin déncesindeki ¢agdas sanat (hatta Warhol'un 1980’lerde tek-
rarladig Brillo Boxes bile) bdylesi bir elestiri sunmay1 basaramaz, ¢iin-
kii sadece cin fikirli bir parodi olarak, yani Warhol'un tiiketim {iriinle-
riyle yaptig1 ilk serigrafik baskilarda yakaladigi bos parodinin bir sim{-

11- Baudrillard, La Societe de Consommation, Gallimard, 1996. Tiirk¢e cevirisi i¢in bkz. Baud-
rillard, Tiiketim Toplumu (Soylenceleri, Yapilari), gev. Ferda Keskin, Hazal Delicegayl, Ayrin-
t1 Yaynlari, 5.basim 2012. -yhn
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lasyonu olarak igleyebilir. Bu nedenle ¢agdas sanat Baudrillard’in pop

art’ayakistirdigt “cocuksu bir merak, nahif bir kesif coskusu”ndan yok-
sundur (Baudrillard 2008, s. 150).

Benzer sekilde, Duchamp da Baudrillard tarafindan gercek bir avan-
gart olarak kutlanir, ¢linkl onun readymade’leri geleneksel sanat es-
tetiginden kopusun baslangicini temsil eder. Bir galeriye pisuar koya-
rak (Fountain ismiyle bilinen ¢alisma), Duchamp sanat kategorisini ve
ona ilistirilen estetik degeri sorgulamistir. Daha da 6nemlisi, Baudril-
lard i¢in anlamli olan bu hareketteki oyuncakli ironidir. Pisuar1 -sana-
ta dair yerlesik diisiiniisten béylesine uzak bir nesneyi- en beklenme-
dik yere yerlestiren Duchamp ona farkli bir anlam yiiklemistir. Yani pi-
suar artik islevsel bir nesne olmaktan ¢ikmis, estetik bir nesne haline
gelmistir. Dahasi, Duchamp’in ortaya koydugu siirpriz, izleyiciyi de sa-
nat hakkinda farkli sekilde diistinmeye tahrik eder. Bizi bir pisuara sa-
nat goziiyle bakmaya davet ederek, “artik herkesin iginde oldugu bir
stireci harekete gecirir”, bu siirecte kitle kiiltiirii sanata, sanat da kitle
kiltiirtine dontisiir (Baudrillard 20054, s. 62). Ancak giiniimiiziin sa-
nat ikliminde bu hareketin sasirtici hi¢bir yani olmayacaktir. Artik si-
radan, giindelik ve ¢irkin biitiin galerilerin baslica gecim kaynag; ger-
cekten de sanatseverlerin gormeyi bekledigi sey bu. Tuvaletler bile ge-
lenegin parcasi haline geldi, nitekim Ingiltere’de, Stoke-on-Trentte tii-
miiyle sthhi cihazlara ayrilmis bir galeri var. Bu tiirden kiiltiirel kurum-
larin roli Baudrillard’in goézlinden kagmaz, nitekim Paris’teki Pompi-
dou Merkezi’'nin (ya da Beauborg) seyirlige doniistiiriilmiis bir kiiltiir
simgesi olmas1 hakkinda da yazmaistir.

Gosterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri’? (2009) basliklr kita-
binda Baudrillard sanatla ilgilenmeyi siirdiiriir, sanat piyasasini ve sa-
nat¢inin imzasinda somutlasan modernist sahicilik takintisini ince-
ler. Modern tiiketim toplumunda ekonomik degis tokus, gostergele-
rin degis tokusuna baglidir, 6yle ki maddi nesnenin degerini belirleme-
de nesnenin islevi isaretler arasindaki iliskiye kiyasla daha énemsizdir.
Baudrillard’a gére sanat ekonomisinde, bir miizayedede satin alinan ve
tiiketilen sey, 6zgiinliigi ile degisim degeri arasinda baginti olan bir sa-

12- Baudrillard, Pour une critique de I'économie politique du signe, Gallimard, 1977. Tiirkge ¢e-
virisi i¢in bkz. Baudrillard, Gésterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri, cev. Ali Bilginer,
Bogazici Universitesi Yayinlari, 2009.
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nat nesnesi olmaktan ¢ikar. Onceden sanat¢inin imzasi bir sahicilik isa-
reti ve sanat eserinin degerini 6l¢menin araci olarak islev goriirken, Ba-
udrillard bunun artik gecerli olmadigini iddia eder. Deger bir sekilde
isin kalitesine (ki bunun kanit1 da imzadir) bagli olmaktan ¢ikmus, ar-
tik acik arttirmanin sadece miizayede siirecinin kendisi aracihigiyla or-
taya ¢ikan degere bagh goériindiigi bir géstergeler dolagimindan ibaret
hale gelerek 6zgilirlesmistir. Sanat¢inin imzasindan ve resmin sahici-
liginden bu sekilde bir uzaklagma sanatin degisen statiisii ve diinyay-
la iliskisi acisindan 6nemli bir ddnemegtir. Bir resmin degeri ¢ilgin bir
acik artirma stirecinde belirlenir oldugunda, sanat eserine artik (nesne-
ye degerini verenin ayinsel bir degis tokus siireci oldugu) simgesel is-
levi ya da seceresi (veya kimin imzaladi§1 ve kimin sahip oldugu) tize-
rinden yaklagmayi birakiriz. Onun yerine, Hugh Grant tarafindan sa-
tisa ¢ikarilan Andy Warhol'un 1963 tarihli eseri Liz 6rneginde oldugu
gibi, sanat eseri kendi degisim degerini piyasa i¢inde bulan bir goster-
geye dontistiriir.

- Kitle-medya kiilttiriinde isaretlerin degis tokusunun isleyisini belirtir-

ken Baudrillard tiiketim toplumuna dair bir teori gelistirmekle kalmaz,
bir sanat teorisi de 6ne siirer. Sanat {izerine kafa yorarken metalasma,
yeniden iiretim, sahicilik ve miistakil estetik alanlarinin ¢6kisiine dair
yaptig1 tespitlerin pek ¢ogu ikinci ve tGi¢linci simiilakr diizenine iliskin
aciklamalarinda pekisir. Baudrillard’in 1970’ler ve 1980’lerde gelistir-
digi bu disiinceler Sanat Komplosu'nda 6ne siirdigii kavramlarin olu-
sumunu sekillendirir. Killiyatinin bu boyutlar kitabin ilk bélimiinde
tafsilath sekilde tartisildifindan, bu tartigmalara burada yeniden gir-
miyorum. Ancak Baudrillard'in disiinlistiniin gelisiminde gorsel sa-
natlarin etkili oldugunu 6ne siirmek i¢in hatirlatiyorum. Ayrica “ger-
ceklik” ve “temsil”e dair degisen kiiltirel kavrayislar agisindan isaret
degis tokusunun énemini kavramak i¢in de yine bunlan vurgulamak
gerekli, ki bence bu Baudrillard’in sanata yaklasimini anlamak i¢in el-
zemdir.

Sanat ve temsil izerine yazma siirecinde Baudrillard fotografi ele alir;
bu da onun sanata dair kuramsal ilgisinin kendi pratiginden beslendi-
ginin bir gostergesidir. Konu hakkinda yazmasiyla fotograf cekmeye il-
gisi arasinda bir iliski gérmeyen Baudrillard’in kendisi ise bu varsayi-
ma itiraz eder. Warhol ve benzeri sanat¢ilarin isaretler ve tiiketim hak-
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kindaki goriislerinin gelisimindeki teorik etkisine ragmen, ne yazik ki
Baudrillard tek tek sanatgilar hakkinda ayrintili incelemelere girismez,
sanat akimlarina iligkin kapsamli ¢aligmalar iiretmez. Oyle gériinmek-
tedir ki, sanat kendi basina uzun siireli bir analiz alani olmaktan ziyade,
isaretler ve kiiltliriin isleyisine dair daha genel saviarini gelistirmeye
hizmet eder. Modern 6ncesi ve postmodern sanat arasindaki farklar: in-
celerken Warhol ve Duchamp’a bagvurur (Baudrillard 1996a, s. 75-84),
Edward Hopper’in resimlerini fotografin is1k 6zellikleri ile karsilastirir
(Baudrillard 2000), Mark Rothko’nun resimlerine deginiverir (Baud-
rillard 1994a, s. 210); ama yine de ¢alismalari sinirlidar, zira Baudrillard
bu sanat¢ilarin sanatsal tiretimini derinlemesine incelemeyi 6nemse-
mez ya da biyografik seyirleri hakkinda kapsaml elestirel ¢6ziimleme-
ler sunmaz. Elegtirisini sekillendirirken farkli sanat bicimleri arasinda
ayrim da yapmaz. Video, heykel, resim, yeni medya ve performans sa-
nat1, hepsi saldirtya hedef olur. Ancak hem fotografa iliskin kendi he-
vesleri hem de nesne, kaybolus ve yanilsama hakkindaki yazilar: baki-
mindan fotografa belirgin bir ilgi gbsterir. Bu yaratict faaliyete ilgisi fo-
tografi gorsel ya da sanatsal bir arag olarak degerlendirmeyi amaclamaz;
fotografa dair incelemelerinde asil ilgilendigi, diinyayi film {izerine ak-
tarmakta fotografin oynayabilecegi rolden ziyade nesneleri ve 6znele-
ri gbsterme ve gizleme glciidir. Ve ben Baudrillard’1 giincel sanata ye-
terince ilgi géstermedigi icin elestirsem de, fotograf {izerine yazilarin-
da Sophie Calle’nin ¢aligmalarinin kapsaml bir degerlendirmesine giri-
sir, bunlara bir bagtan ¢ikarma tarzi olarak yaklasir. Baudrillard’in diger
tiim kiiltirel Gretim ¢esitlerinin Gtesinde fotografa duydugu hayranlik
nedeniyle, bu béliimiin ileriki kisimlarinda fotograf baslig: altinda bu
diisiincelere yeniden doniilecek ve gelistirilecek.

Baudrillard ve sanat teorisi
Bu noktada faydali olacak bir soruyu Jean Baudrillard: Art and artefact
baslikli kitabin editérii Nicholas Zurbrugg sormus: “Baudrillard’in fi-
kirlerini bu kadar farkli, bu kadar ¢ekici kilan nedir?” (Zurburgg 1997,
s. 1). Ingiliz pop sanatina asina olanlar Zurbrugg'un sorusunun, Ric-
hard Hamilton'un 1956 tarihli Just What is it that Makes Today’s Ho-
mes so Different, so Appealing? [Bugiiniin Evlerini Bu Kadar Farkl,
Bu Kadar Cekici Yapan Nedir?] isimli eserine génderme yaptigini he-
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men anlayacaktir. Zurbrugg’un Hamilton ile Baudrillard arasinda kur-
dugu baglanti yerinde, nitekim hem Hamilton’un resimlerinde hem
de Baudrillard’in yazilarinda gézlenen oyun ve ironi merakinin Mar-
cel Duchamp’a yonelik ortak hayranliklarindan etkilendigine siiphe
yok. Baudrillard ¢ogunlukla sanat diinyasini olumsuzlasa ve tam an-
lamiyla bir sanat kuramcisi olmasa da, dlistinceleri sanatgilar ve sanat
yorumcular1 nezdinde etkili olmustur. Kendi sorusunu cevaplarken
Zurbrugg’'un Baudrillard'in fikirlerinin bu kadar farkl: ve ¢ekici olmasi-
nin kaynaginda buldugu sey “genel anlamda seyler hakkinda alternatif
diisiinme bicimleri 6nermesi, hem ge¢mis kiiltliri hem de bugiinden
gelecege siiregiden kiiltiirel pratikleri yeniden degerlendirmek i¢in 6z-
giin yollar gelistirmesidir” (Zurbrugg 1997, s. 2). Zurbrugg’un tespit
ettigi bu alternatif ve yenilik¢i diisiinme bi¢imini Baudrillard’in sanat
elestirisinin ve teorisinin alisildik pratiklerinden gayet farkli sanat an-
layisinda buluruz.

Sanat {izerine geleneksel yazma bi¢imi bir yorumlama egzersizi olarak
anlasilir genellikle. Su tiirden sorularla mesguldir: sanatt nasil “oku-
mal1”, nasil yargilamali, nasil takdir etmeli? Bir sanat eserine deger bi¢-
memizde ve onu anlamamizda sanat¢1 ne kadar énemlidir? Sanata kim
bakar, ondan tiirettigimiz anlamlari bu nasil sekillendirir veya etkiler?
Sanat nesnesini anlamlandirmak icin, genellikle esere ickin nitelikler
(bicim ve kompozisyon unsurlary) ile eserin disinda yer alan etmenler
(iiretim tarzlari ve kiiltiirel algi) mercek altina alinir.

Sanat tarihi, gorsel kiiltiir ve film ¢aligsmalar1 derslerinde &gretilen po-
piiler bir gbrsel ¢bziimleme tarzi olan feminist sanat elestirisi de bu hat-
lar iizerinden igler. Sanatin iiretildigi ve tiiketildigi toplumsal ve tarih-
sel baglamin incelenmesi araciligiyla imajlara, bize toplumsal cinsiyet
kategorilerinin insast ve siirdiiriilmesine dair bir seyler anlatacak an-
lam tasiyicilar: géziiyle bakar (Bal 1996). Imaja dair énerdigi 6zgiin yo-
rum veya “okuma” ile toplumda islemekte olan daha genel toplumsal
cinsiyet ve diger iktidariliskilerini a¢iga ¢ikarir. Bunun bir 6rnegi Lynn
Nead’in Viktorya donemi yiiksek sanatina iliskin ¢6ziimlemesidir. Ge-
orge Elgar Hicks’in Woman’s Mission (1863 ) isimli Gi¢li tablosunu ince-
ler. Bu tablo bir kadinianne, es ve kiz ¢ocugu rollerinde resmeder. Nead
resmin ev icine dayal: bir kadinlik idealini insa ettigini ve bagimlilik,
itaat ve erdeme dayali kadinlik normlarini pekistirdigini 6ne stirer:
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Bu ii¢ imaj ayn kadini ti¢ farkli erkekle resmeder —oglu, kocasi ve babasi.
Baska bir deyisle, kadin bu erkeklerle iligkileri araciigiyla tanimlanir. Daha-
s1, kadin her ii¢ imajda da yasaminin ayni déneminde —geng bir anne, go-
revine sadik bir es ve ilgili bir kiz gocugu rollerinin Ugiinii birden oynaya-
bilecegi ideal bir yasta- sabitlenirken, erkegin olgunlagmasi ve yaslanma-
si gosterilir. Uglii tablonun anlatisini gekillendiren ve kadinin evigi rolleri-
ni ve gorevlerini tanimlayan erkegin gocukluktan yagliiga dogru ilerleyen
yasam dongiisiidiir. Hem bigim hem de icerik araciligiyla Woman's Mission
Kraliyet Akademisi izleyicisine Viktorya dénemi ev hayatinin gergekgi bir
imajini sunar. {(Nead 1987, s. 79)

Bu imajlarin bi¢im ve igerigini desifre eden Nead, toplumsal cinsiyet-
ler arasindaki iktidar iligkilerini sorgular. Feminist sanat elestirisi ge-
lenegi icinde temsillerde resmedileni ¢6ziimler ve toplumsal cinsiyete
dair 6nyargilarin islemesini saglayan toplumsal yapilari, kiiltiirel pra-
tikleri, ideolojik ve s6ylemsel sistemleri degerlendirir. Bu ¢oziimleme
genellikle semiyotik ve psikanalitik tekniklere dayanir, bunlarin ara-
sinda bir metindeki isaretler ve motifler yoluyla ifade edilen “derin” ve
gizli anlamlarin a¢iga ¢cikarilmasinin yani sira izleyicilerin bu mesajla-
r1 nasil yorumlayacagina dair degerlendirme de yer alir (Pollock 1988).
Ne var ki, sanatt feminist bir bakis acisindan yorumlamak kadinlarin
nasil temsil edildigini ¢6ziimlemenin 6tesinde, hem kadinst olanin sa-
nat tayfinin tiimiinde nasil degerlendirildigine hem de kadinlarin sa-
natgi, elestirmen, patron ve izleyiciler olarak failli§i meselesine dair
daha genis bir incelemeyi gerektirir (Broude ve Garrard 2005).

Butiirden yorumlayici yaklasimlarin aksine Baudrillard iyi sanati kétii
sanattan ayirmakla veya sanatin sahip olabilecegi estetik, ekonomik,
siyasal veya toplumsal deger veya etki hakkinda yargida bulunmakia
ilgilenmez. Kendi ifadesiyle, “Benim ‘bu kotiidiir, bu degildir’ demek
gibi bir durumum yok” (Baudrillard 20054, s. 62). Imajin gerisinde a¢1-
ga ¢ikarilmayi bekleyen herhangi bir “anlam” veya “hakikat” oldugu-
nadainanmaz:

imajlar artik gercekligin aynasi degiller, gercekligin kalbini kusattilar ve
onu hipergerceklige doniistiirdiler, burada ekrandan ekrana imajin yegane
amacq imajdir. imaj artik gercekligi tahayyiil edemez, ¢iinkii gercek odur;
artik gergekligi asamaz, déniistiiremez, hayal edemez zira imajlar sanal
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gergekliktir. Sanal gerceklikte sanki seyler aynalarini yutmus gibidir. (Ba-
udrillard 20054, s. 120)

Baudrillard’in beyanlarinin sanat tartigmalarinda dikkat ¢ekici bir mii-
dahale teskil etmesinin nedeni, geneleneksel sanat elestirisi tarzlarini
bilin¢li sekilde reddetmesidir. Radikal iddialari araciligiyla okuyucuyu
cogunlukla sorgulanma ve itiraz konusu olmayan varsayimlari, yani sa-
natin kendi icinde deger ve ideolojik agirlik ihtiva eden benzersiz bir
temsil bicimi oldugu kabuliini yeniden diisiinmeye tesvik eder. Sana-
t1, dnceden bir temsil sistemi olarak anlasilan seyin tutarl: bir ger¢ek-
likten koparildig1 ve boylece anlamin da isaretler arasindaki iligkilerin
dolayimayla tesis edildigi belirli bir kiiltiirel momentte, yani hiperger-
ceklik caginda degerlendirmekle ilgilenir. Bir sanat eserinin anlamini
aciga ¢ikarmakla ya da nasil yorumlanacagini veya yargilanacagini be-
lirlemekle ugrasmak yerine, Baudrillard sanati degerlendirmede eles-
tirel bir mantigin artik anlamli olmadigindan yakinir. Bunu yaparken
giincel sanat diinyasinda hitkiims{zliik y6niinde bir egilimi tespit ve
tarif eder.

Hiikiimsiiz sanat

Baudrillard ¢agdas sanatin siradanligin pesinde oldugu iddiasini 6ne
siirer - kasitli olarak giizel sanatlar geleneginden uzak dururken eski
tarzlar sahiplenmeyi ve kitle kiiltiirinden alint1 yapmayi tercih eder.
Postmodern ve post-yapisalct digiiniirlerle birlikte Baurillard da bi-
yitk anlatilarin ¢6kiisi ile “her seyin bir alint1 oldugu; her seyin geg-
miste metinsellestigi, her seyin daha énceden zaten var olmus oldugu-
na” dair bir farkindalik olustugunu kabul etse de, yeniden temelliik et-
menin s6z konusu oldugu diger alanlardan sanat1 ayirt etmek i¢in bii-
yiik ¢caba harcar (Baudrillard 2005a, s. 55-6). Sanatin farkli oldugunda
israr eder, ¢linkii “artik bu degere inanmayan bir kiiltiiriin fosillesmis
ironisi iizerinde oynar ... sanatsal diinya artik sanatin yazgisina derin-
den inanmaz” (Baudrillard 20054, s. 56). Baska bir deyisle, sanati1 hii-
kiimsiiz ya da siradan yapan sadece kendisini simiile etmeye ¢alistigini
biliyor olmasidir. Artik agskinlik veya daha yiice bir amaca hizmet etme
pesinde kosamaz.

Bu egilimi gorebilecegimiz sanat¢ilardan biri Tracey Emin’dir, onun sa-
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natinin temelinde bilhassa 6nemsiz malzemelerin ve mevzularin kul-
lanim1 yatar. Ornegin 1999’da My Bed isimli ¢alismasini kurgularken
kitle kiiltGrinG ve giindelik malzemeleri kullanmak yoluyla biyiik sa-
nat ve (erkek) ustalar gelenegine dair dlisiincelerini reddeder. Burusuk
carsaflar ve yatagin ayakucundaki kisisel esyalar y1gini mahremiyet isa-
retleri tasir, bedensel faaliyetlerden ~icki i¢me, seks, sigara igme- geri-
ye kalanlar araciliiyla mahremiyet ve insan varligina isaret eder. Bel-
ki de silte hala sicaktir, az once orada yatmis bedenin izini korumakta-
dir. Mahrem bir uzami gosterir ve kadinsilia, ev icine, bedene, giinde-
lik olana, genellikle kamudan saklanana dair ¢agrisimlar yapar. Onun
lekeli i¢ ¢gamasirlari ve sigara izmaritleri kimisi i¢in rahatsiz edici gele-
cektir. Gergekten de izleyici rahatsiz olur, sanki sirlarinin, aliskanlik-
larinin ve kusurlarinin herkesin g6zii 6niine serildiginden habersiz bir
yabancinin kisisel hayatina aniden dalmig gibidir.

My Bed kimi agilardan fazlasiyla kisisel gériintirken, 6te yandan anlam-
sizdir. Sergiledigi, evlilik yiikiimliliigiinin ve kadinlara atfedilen iffet
ve temizlik erdemlerinin kisitlamalarindan 6zgiirlesmis, “yeni” kadin
tipinin bir mekani olarak, herhangi bir insanin odasi olabilir. Sanat ese-
ri sanat¢inin kullandigi gercek bir yatak olarak sunulsa da, gergek bir
insanla hicbir iliskisi olmayan esyalardan olusmus, ama hayattan sahi-
ci ve mahrem bir enstantane oldugunu varsaydigimiz bir sahne kurgu-
lamak amaciyla toplanmis ve sergilenmis rastgele bir derleme de olabi-
lir. Boylesine sahsi bir sahneyi sergileme stireci izleyiciyi seffaflik, itiraf
kiltiiri ve medya tecaviizli ¢caginda kamusal/6zel ayriminin kaybolma-
s1 lizerine kafa yormaya tegvik eder.

Ancak Baudrillard’in mantigin: izleyecek olursak, bu sanat eserin-
de derinlikli hi¢bir y6n yoktur. Konusu ve kompozisyonu araciligiyla
kendisinin 6zel olmadigini, stradan ve sikici oldugunu, sadece giinde-
lik hayattan ibaret oldugunu ilan ediyor olmasi tam da Baudrillard’'in
giliniimiizde sanatin hiikiimsiizliik i¢in ¢abaladig: savina drnek teskil
etmektedir. Sylvere Lotringer’in (Lotringer 2005) isaret ettigi gibi,
Baudrillard’in sanatin hitkiimsiiz oldugunu beyan etmekle yaptigi es-
tetik bir yargi 6ne siirmek degil, “sanatin baska herhangi bir seyden
farki kalmadi1” dedigi bir durumu tespit etmektir (Baudrillard 2005a,
s. 18). Yiiksek kiiltiirle kitle kiltiirii arasindaki erozyonu destekle-
mekle sanat sanatsal olmayanin (vernacular) disinda kalmak bir yana,
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onun parcast olur. Emin’in ¢alismasi da ber seyi gériiniir kilmasi -kirig-
mis ¢arsaf, tamponlar, bos icki siseleri- nedeniyle hiikkiimsiizdiir, ¢iin-
kil 6nceden kisgisel ve mahrem olan fazlasiyla gériiniir ve teshir edil-
mis olur. Sanat, gecmisten gelen “bakis” ve yaratici yontemleri yeni-
den kullanima soktugu gibi istenmeyen ¢6p ve artiklar: biinyesine ka-
tarak kendi kendisini yeniden kullanima sokar. Onceki sanat akimlari-
nin yani sira, giindelik yagsamdan alinmis isaretler ve simgelerle de re-
feranslar yoluyla dans eden sanat, estetik egsizlik sayesinde gii¢ elde
etme imkanindan vazgecgerek kendisini hiikimstizlestirir. Aym sekil-
de, Emin’in sanatinin kendisi de asiri teshir edilir; moda dergileri, mes-
hurlarin dedikodulariyla dolu gazete bozuntulari, TV programlar: ve
moda hakkinda etkili kitaplar vesilesiyle galeri duvarlarinin 6tesine
gecerek anaakimda da dolasima girer. Kendisini her yerde mevcut ilan
ederken herhangi bir yerde konumlandirilabilir olmaktan ¢ikar. “Sira-
danlig, artiklar ve vasatligs deger ve ideoloji olarak kamulastirarak”
haykirir sanat: “‘Hik{imstizim! HikiimsGzim! -ve bakikaten hiikiim-
stizdiir” (Baudrillard 2005a, s. 27).

Sanat 6nceden toplumsal degerlerin ve estetik geleneklerin simirlarim
zorlarken, Baudrillard’a gore modern sanat akimlarinda gbzlenebilen
siirrealizm gibi avangart egilimlerin yerini “geriye yonelik itopyalar”
almistir. Glin{imiiz sanatinin 6nceki tarzlar ve fikirlere saplanip kaldi-
gin1 diisiinerek, sunlari sdyler:

Sanat adeta kendi tarihinde bir gesit gezintiye ¢ikmig, gegmisteki tiim bi-
¢imlerini su veya bu 6l¢iide sahici veya yapay bir sekilde diriltmeye girig-
mistir. Kendi tarihi iginde gezinebilir ve onu yeniden isleyebilir, bunu tam
olarak yeni alanlari kegfederek degil, —sonugta belki de estetik diinya tipki
fiziksel evren gibi sonludur- seylerin nihai ve zoruntu kivnimt boyunca ha-
reket ederek yapar. (Baudriltard 20053, s. 50)

Emin’in yataginin da bu sekilde, yani Duchamp’in bir galerinin i¢inde
konumlandig1 i¢in giindelik ve siradisinin sanat haline gelmesini sagla-
yan readymade'? kavramina bagvurarak incelenebilecegine sliphe yok-

13- Marcel Duchamp ortaya att1g: bu terimi, hem seri iiretim nesnelerini hem de sanat gale-
rilerinde sergilenen endiistriyel iiriinleri tanimlamak igin kullanir. Kavram Paul Eluard ve
Andre Breton'un hazirladig: Dictionnaire abrégé du Surréalisme’de su sekilde geger: “sanatgi-
nin tercihiyle bir sanat eseri konumuna yiikseltilen siradan bir nesne”. -yhn
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tur. Baslangicta sarsici ve yikici bir nitelik tasiyan readymade giderek
sanat diinyasinda yaygin bir teknige déntsti. My Bed de igerdigi otobi-
yografik unsurlar ve toplumsal cinsiyet yiiklii bedenin izlerinin gori-
lebilecegi nesneler kullanmasi nedeniyle feminist sanat pratigi gelene-
giyle iligkilendirilebilir.

Ingiliz sanatg1 Merlin Carpenter’in ¢alismalari da ¢agdas sanatin eski
bigimleri diriltme merakini degerlendirmek i¢in uygun bir zemin su-
nuyor. Viyana'daki Secession galerisinin ana salonunda sergilenen Asa
FPainter I Call Myself the Estate of (2000) baslikl1 sergisinde, moda fotog-
raflar1 tiirlinden gorsel kiltiirin bilindik vechelerine 6ykiinen bir dizi
resme yer vermisti. Revagta olan imajlari olanca parlak mikemmellik-
leri icinde yeniden iiretmeyi tercih ederken, resmettigi kadin modeller
bariz firga darbeleri ve damlalardan olusur, ayrica otomobiller gibi kitle
kiltiirine gondermeler iceren disavurumcu, sanatsal dekorlarin 6ntin-
de konumlandirilirlar. Bu imajlar moda dergilerindeki resimli reklam-
lardan tiiretilmis olsalar da, sanat¢1 onlar: kasitli olarak beceriksizce
goriinecek sekilde yeniden yaratmayi hedefler. Ge¢misi ima etmek igin
bagvurdugu basgka bir yol da, 1980’lerin Julian Schnabel ve benzeri fi-
gliratif ressamlarinin eserlerini andiran bir resim tarzi kullanmasidir.
Galeri mekaninda, resimlerinin arasina gergek boyutlu bir s{irat moto-
ru yerlestirmesiyle de, sanat nesnesiyle tiiketim iiriinii arasindaki ay-
nmlann kararlilifim bozmak iizere kitlesel tretimin tekniklerini ve
imajlarim kullanan pop sanat tiirii akimlara olan merakini sergiler.

Bu cesitli yollarla Carpenter, Baudrillard'in “resimdeki tiim hareket
gecmise yonelik oldu. Oyle gériiniiyor ki ¢agdas sanat, alintilama, simii-
lasyon, yeniden temelliik etme yoluyla uzak ya da yakin ge¢misin tim
bi¢imlerini veya eserlerini, biraz oyunbaz biraz kitsch bir tarzda yeniden
temelliik etmek Gizeredir” (Baudrillard 1997b, s. 7) iddiasina bir 6rnek
olusturur. Sanatginmn bilerek ve kasitl: sekilde sanat gelenegi izerinde
oynamasi sonucunda sanat kaybolur. Gliiniimiiziin sinema, reklamci-
lik ve pop kiltiir diinyasinin isaret ve simgeleriyle diisiinceli bir oyuna
daldiginda sanat artik sadece bir simiilasyon olarak var olabilir. Iste bu
noktada sanat kendini hiikiims{iz kilar. Artik asla 6zgiin olamayacaktir.

Sanatgi ile Isabelle Graw arasindaki miilakattan yaptigim alintida gorii-
lebilecegi tizere, Carpenter sanatin isleyisinin gayet farkindadir, resim-
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lerinin bicim ve konulariyla caligmasinda anlam olasilifina direnmeye
caligir ya da Baudrillard’in tabiriyle hiikiimsiizliik pesindedir.
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IG: Resimlere baktigimizda pek gogu, onlara kadinlarin temsili goziiyle bak-
mamamiz gerektigini bize ima ediyor. Ornegin giristeki ilk mekanda yer
alan bir resim var, bir erkekle bir kadin gériiyorsunuz ve kadin Kate Moss'a
benziyor. Kadinin etegi apagik bir resim alani ve ilk duvar da farkli resme-
dilmis olasiliklarin sergisi gibi. Saniyorum resimlerin kendileri, kadinlarin
temsil edildiginden bahsetmenin anlamsiz oldugunu ortaya koyuyor. Ote
yandan, siz bu imajlart kullanyorsunuz. Sanirnim daha 6nce, Nagel'de gos-
terinizin sunumunda, bu tiirden kadin ve ayrica otomobil imajlan gibi bi-
tiniyle asin belirlenmis imajlan kullanmay sevdiginizi séylemistiniz. Tu-
muyle tesadiifi degil ve bence gayet sistematik ve son derece tutarli. Ana
salonda, iginde otomobile rastlamadigimiz bir resim hemen hig yok ve bir
noktada bunu gérmek istiyorsunuz. Belki bu asiri belirlenmis motiflere ne-
den bu kadar ilgi duydugunuzu konusabiliriz.

MC: Anlamli bir imaj Gretme diistincesinden uzaklagmaya ¢aligtyorum. Bir
tiir klise olmus seyleri kullanmak zorundasiniz, zira zaten bilinen bir ima-
jin hicbir anlam icermemesini saglamanin tek yolu bu. Cok zor bir soru bu,
bence cevaplanamaz bile.

IG: Belki bilingdisidir.

MC: Yok, hayir. Béyle séylemezdim, ama bu ¢alisma sekliniz haline geliyor.
Kullandigim imajlarin ve malzemelerin bazilari dolayli olarak sadece moda
dergileri degil, 1984'ten de inanilmaz izler tasiyor. Bir resim olarak ne ol-
dugundan daha ¢ok 1984'le iligkisiyle ilgileniyorum. Dergilerin ve moda fo-
tograflaninin simdi nasil olduguyla, gittikge daha fazla erotiklesmeleri, bu
stirecin giderek hizlanmas ve bir klige olmasiyla ilgili. Bu tiirden ¢alismala-
r, moda fotograflarini ve ayrica sanat yonetimi, makyaj ve derginin kendi-
si gibi diger iliskili alanlanini da son derece ilging buluyorum. Demek iste-
digim Uriin olarak dergilerle ilgileniyorum, yoksa bunun ormandaki bir kiz
olmasiyla ya da bagka bir seyle degil. Otomobiller de ayni sekilde dolay-
li izler tagir mi bilmiyorum, kesinlikle bir goriinisleri var ve benim ilgilen-
digim bu gériinis.

IG: Ama hep otomobiller ve kadinlar, yani birgok otomobil reklami kadin-
lari kullaniyor mesela.



MC: Benim resimlerimin otomobil reklamlarina veya bagka reklamlara
benzedigini diislinmiiyorum. Aslinda resme benziyorlar. Dolayli olarak agiri
belirlenmis imajlardan bahsettigimizde, resimler de otomobillerle ayni se-
kilde dolayimlidir. Otomobiller kadar aptal ve dolayimlilar. Ozellikle soyut
bir resim ayni tirden bir klisedir.

IG: Belki bu tiirden asirt belirlenmis ve son derece dolayli imajlar sizin bog-
luk ya da diizliik diye tanimladiginiz etkiyi yaratmak icin iyi bir yoldur.

MC: Evet, ama bu zaten asikar. Bunda ilging olanin ne oldugunu séylemek
zor; biraz sikici geliyor kulaga. Seksenlerin sanat yaklasimina ilgi duyuyo-
rum: blylik bir nesne yapmak, bunu bos isaretlerle doldurmak ve ne ola-
cagina bakmak. Ancak zamanin bu noktasinda, bu ancak seksenlerden bir
alinti olur, seksenlerin kendisi degil. Dolayisiyla bunu yapmanin o zaman
yapilsaydi olacak olandan farkli bir anlami oldugunu dustiniiyorum, ama
bunun ne oldugundan tam olarak emin degilim. Simdi bunun baglamla il-
gili oldugunu biliyorum, seksenlerin ortasindaki, resimle neo-geo arasin-
daki sanatin o agiri tiirden tuhaf ézgurluginu ve mahcubiyetini bir miktar
kullanmaya calisiyor. Bir sekilde sevdigim bir donemdi, ama yaptigim sey
onu yeniden Uretmeye ¢aligmak degil. Bence durum o kadar farkli ki, onu
tekrar yapamazsin. Artik patlamis bir alan bu, bunu patlamis bir sanat bag-
laminda tekrar yapmak da farkli tiirden bir proje olur, daha agik, deney-
sel, hatta belki o zamankinden daha deneysel. (Graw ve Carpenter 2000)

Bu s6ylesiden béyle uzun bir alint1 yaptim, ¢ink Baudrillard’in tarif
ettigi gidisat: yansitiyor. Carpenter’in kendi ¢alismalarinda anlam bul-
manin imkansizligini tartisirken isaretin isleyisi hakkinda sergiledigi
farkindalik tam da Baudrillard’in sanatin nesnesini sildigini israrla be-
lirttigi tiirden bir s6ylem. Sanat¢ilarin kendilerinin sanatin hiikiimsiiz-
liglint ilan etmesiyle sanat hiikiimsiizlesir. Bu 6rnekte oldugu gibi sa-
natgilar kendi resimlerini yorumlamaya y6nelik girisimleri reddeder.
Ustelik, tipk1 Carpenter’in resimlerinde génderme yaptig1 kitlesel ola-
rak Gretilmis otomobiller ve moda reklamlar: gibi sanatin da bir meta
olarak dolagimi hakkindaki ortak farkindalik yoluyla olur bu.

Sanatin hitkmiind yitirdiginin bir bagka isareti, kiiltiirdeki yayginlik-
lar1 sonucu biitliniiyle anlamsiz hale gelmis motiflerin, yani “asir1 be-
lirlenmis imajlarin” hesapli kullanimidir. Baudrillard israrla ¢agdas sa-
natin sirradanliga ilelebet mahkum oldugunu, ¢iink( ancak diger isaret-
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lerle iliski icinde dolasimda olabilecegini savunur. Sonug olarak sanat
hicbir anlam dretemez, “Onun tek gercekligi gercek zamanda isleyisi
ve bu gerceklikle karigmasidir” (Baudrillard 20054, s. 89). Her tiirden
gizem veya aura olasiligini yok eden, Baudrillard’in da sanatin bir daha
asla avangart olamayacagindan yakinmasina neden olan, sanatin isle-
yis sekillerine dair bu bilgidir.

Burada sunulan ¢6ziimlemede de 6ne siiriildigii iizere cagdas sanat
pratigi, Clement Greenberg’in avangart sanat¢ilarin “yiiksek” ya da
yerlesik kiiltiirel gelenekleri sorunsallagtirirken, bir yandan da kitle
kiiltiirdi Griinlerini kiicimsedikleri gozleminin Otesine gecti (Green-
berg 1939/1961). Artik, Carpenter’in ve daha nicelerinin ¢aligmala-
rinda goriildiigi gibi, sanatin ¢ogunlukla temelliik etme, ironi, parodi
ve benzeri yollarla geleneksel bicimsel yap1 ve konularin yani sira kitle
kiltiiriind de kucaklamasi (hem konu hem de {iretim tarzlar:1 bakimin-
dan) yaygin bir durum. Bu nedenle, modernizmden sonra sanatin egi-
limi Baudrillard’in ve baskalarinin tespit ettigi sekilde (Buchloh 2000;
Burger 1984) halihazirda mevcut gorsel yapintilarin gesitli unsurlari-
n1 temelliik etmek ve yeniden kullanima sokmak ise, sonug¢ta kargimi-
za ¢ikan avangart, hakikaten 6zgiin, ileriye bakan ve anaakim pratikle-
re, deger ve inanglara karsi olmaktan ¢ikmis bir sanattir.

Ancak Baudrillard bu durumda bir sorun gérmez. Sonugta, 1. B6lim-
de de uzun uzadiya tartigildig: gibi, anaakim ile marjinal, yiiksek ile
diisiik ya da gerceklik ile temsil arasindaki ayrimlarin artik gegerli ol-
madig1 simiilasyon ¢aginda essizlik ve 6zgiinliik gibi nitelikler karma-
siklasir. Baudrillard’in mesele ettigi nokta ise, sanatsal girisimlere dair
avangart algisini sirdiirmenin zorunlulugudur. Baska bir deyisle, sa-
natta bilingli olarak temelltk, simiilasyon ve yeniden kullanima sok-
ma yoniindeki egilime ragmen, sanatin diger gorsel bicimlerden ayn
ve 6zel oldugu diisiincesini koruyoruz. Yukarida alintilanan séylesinin
ortaya ¢ikardigi gibi sanat hakkinda konusma, ona tepki verme ve onu
algilama bicimlerimizde bu goriilebiliyor. Burada ikircikli bir durum
s6z konusu. Roportaji yapanin kullandigi motifleri anlamlandirma ¢a-
balar: karsisinda Carpenter’in israrla “bos isaretler” ¢caginda kendi sa-
natinin anlamsizligini vurgulamasinda sanatin hiikiimsiiz olmaya ¢a-
balamasinin bir 6rnegini gériilyoruz. Aynizamanda bu siradanlik kutla-
niyor, yiiceltiliyor, 5nemli addediliyor. Ustelik hem sanat¢inin hem de
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sorular1 soranin pekala farkinda oldugu tizere, sanati diger temsil tarz-
larindan farkli olarak tanimlayan deger hiyerarsilerinin saldir1 altin-
da olmasina ragmen oluyor bu. Sonug¢ta Baudrillard’in burada anlattig1
hepimizin miidahil oldugu bir komploya dayaniyor.

Sanat komplosu

Cagdas sanat artik sadece kendini simiile edebilecegi bir noktaya eris-
mis olmasina ragmen, buna miiteakip “sanat” kategorisinin silinisi-
ni veya olim{ini deneyimliyor gibi degiliz. Sasirtici olan, sanatin hi-
kiimsiizligi ters yonde bir etki yapmuis gibi goriinilyor. Celiskili bir se-
kilde sanat baska seylerden ayirt edilemez hale geldik¢e, daha da yay-
ginlasiyor. Sanat her yerde ve hemen her sey sanat olarak tanimlana-
bilir. Bunu, neyin sanat oldugunu neyin olmadigini belirlemek zorlas-
tikca sanat diistincesine daha siki tutunmanin bir yolu olarak acikla-
mak miimkiin. Parametrelerini neyin tanimladigini veya olusturdugu-
nu kesin olarak bilemesek de, sanat kategorisini yitirmekten korkuyo-
ruz. Burada bahsedilen “biz”, Baudrillard’in sanat komplosunun basg-
rol oyunculari olarak tanimladigi sanatgilar ve izleyiciler:

Sadece kendi kendine ve sanat diislincesine gonderme yapan tuhaf, ta-
nimlanamaz nesneleri inceleyen yaraticilarin ve tiketicilerin sessiz bir bir-
lik icinde paylastigl utang verici bir sug ortaklig s6z konusu. Gergek komp-
lo ise sanatin kendi kendisiyle su¢ ortakligl yapmasinda, gergeklikle dani-
sikli dévistnde... {(Baudrillard 20053, s. 89)

Bu “yaraticilar ve tiiketiciler” kendi rollerini simiile eder, bu rolleri tak-
lidin 6tesine gecen bir sekilde oynarlar. Sanatgilarin ve tiiketicilerin ha-
reket seklini o kadar yakindan ve tutarli sekilde temelliik ederler ki, sa-
natin nasil yapildig: ve izlendigine dair gercekligimiz haline gelir. Sana-
t1 tiitketmek, bir ayin havasinda sanat eserinin 6niinde dikilmeyi, ne ol-
duguna dair bir fikrimiz olmasa bile kafa sallayarak takdir etmeyiigerir.
izleyiciler sanat oyununda komploya ortaktir, kurallar bilirler ve oy-
namaya isteklidirler. Bakma eyleminin keyif vermesi gerekirken (yada
daha dogrusu keyifsizlik), estetik tepkinin niteligi asil plan a¢isindan
pek de 6nemli degildir, zira asil &nemli olan sanatsever roliiniin oynan-
masi sirecidir. Sanat¢1 i¢in de ayn1 mantik gegerlidir. Baudrillard sanat-
¢cinin rollini soyle aciklar:
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“Yaratici” eylem bile kendisini kopyalayarak kendi isleyisinin isaretinden
farksiz hale gelir — bir ressamin gergek konusu artik ne resmettigi degil,
resmediyor olmasinin kendisidir. Ressam resim yaptig gercegini resmeder.
Béylece en azindan sanat disiincesi korunmus olur. (Baudrillard 20054, s.
91)

Sanat komplosunda izleyicinin rolii hakkindaysa sunlari séyler:

izleyici kelimenin tam anlamiyla, anlamadig| gergegini ve butinleyici kil-
tlir devresine mensubiyetin getirdigi kiltiirel zorunlulugun disinda, bunun
gerekli de olmadigi gercegini titketir... tiiketici eserlerden keyif almayigini
senaryoya uygun sekilde yasar. (Baudrillard 20053, s. 91)

Sanat diisiincesinin devamini saglayan bu komplocularin yam sira
Baudrillard’in tanimladig komplonun dayanag: “gerceklik ilkesi”dir:
sanatin kendi yok olusunun bir sonucu haline gelmesi. Daha eski yazi-
larinda bu olguyu tanimlamak i¢in Disneyland 6rnegine bagvurur. Hi-
pergerceklik caginda “sahici” Amerika'y1 konumlandirmanin imkan-
s1z oldugunu, ancak Disneyland ve benzeri fantastik temali parklarin
bir simiilasyon diizeni i¢cinde, aralarinda hi¢bir fark olmadig: gercegi-
ni gizlemek suretiyle Amerika “ger¢ekligini” tirettiklerini dne siirer
(Baudrillard 1994b, s. 12). Sanat s6z konusu oldugunda da Baudrillard
benzer sekilde, sanatin islevinin aslinda toplumsal yasamin biitiin di-
ger alanlarini (reklamcilik, moda, siyaset vs.) bastan sona ve basariyla
isgal ettigi gercegini gizlemek haline geldigini séylemektedir. Oyle ki,
artik onu diger estetik bigimlerden ayirt etmek miimkiin degildir. Ger-
ceklikle beraber tezgah ¢eviren sanat yikici glicini kaybeder. “Gergek-
lik” denilen tutarl: bir kategorinin ve “sanat” adi verilen bilinebilir bir
varligin oldugu diislincesini ayakta tutup bir zamanlar avangart sana-
tin yaptigt gibi bu kavramlarin bizatihi kendisine itiraz etmeyerek as-
linda parcasi oldugu statiikoyu devam ettirmis olur.

Tracey Emin gibi bir sanat¢1 The Perfect Place to Grow (2001) ve One
Secret is to Save Everything (2007) tliriinden, sanat ile diger temsil bi-
cimleri arasindaki ayrimi belirsizlestiren calismalar {irettikce, elestir-
men ve izleyiciler de her ne kadar tutarsiz ve elastik olsa da bir sanat
diisiincesine sahip ¢ikabilmek icin bu eserlerin varligini desteklerler.
My Bed’in 1999 Turner Odiiliine aday gdsterilmesi bu egilimin bir 6r-
negidir. Sanatin ne olmasi gerektigine dair “siradis1” 6rnekleri segme
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ve tanimlama yoluyla bu prestijli yarisma belirsizlesmis sanat katego-
risini glivence altina alma ve onu diger kitle kiiltlirii ve gorsel bigimler-
den ayirt etme islevini yerine getirir. My Bed’in neden oldugu tartisma-
nin kendisi de (ki her yil adayliklarin ¢ogu i¢in s6z konusudur) ashin-
da yok oldugu gercekligini gizleyerek sanat gériiniimiini siirdiirmeye
yarar. Baudrillard yutturmacanin 6tesinde “hakiki” veya “sahici” bir
sanatin olamayacagim disiniir. Sanat ddiillerinin -ya da gise rekorla-
r1 kiran sergiler diizenleyen galerilerin veya rekor fiyata satislar yapan
miizayede salonlarinin- sanat: meta kiiltiir(i alanina cekerek “hakiki”
dogasim ve amacim gizledikleri iddia edilebilse de, Baudrillard tam ter-
sinin yasanmakta oldugunu savunur; sanatin essiz, onemli ve anlam-
11 kalmasini saglayan tam da bu ticari pratiklerdir. Hem bu tiirden ku-
rumlar hem de izleyicinin ve sanat¢inin oynadii roller aracilifiyla sa-
nat hiikimsiizligiini gizlemek Gizere kendi 6nemini kendisi yaratir.

Seylerin anlaminin belirsiz oldugu bir postmodern ¢agda, Sanat diinya-
sinin insanlardan bir yandan estetik yargilarini sakli tutmalarini ya da
bir sanat eserini anlamlandirmaktan kaginmalarini beklerken, 6te yan-
dan onlarin sanat fikrine bagli kalmalarini istemesinde ironik bir taraf
var. Sanat piyasast bunun iyi bir gdstergesi, zira tiiketim toplumunda
sanatin deger kazanmasinin iki farkli tarzi (estetik ve ekonomik) artik
fazla anlam ifade etmiyor. Figiiratif sanat kadar soyutlama da saygi1 g6-
rilyor, grafiti portreyle ayni 6l¢iide begeniliyor. Ve alicilar bunlara mu-
azzam paralar 6demeye hazir. Yakinlarda gérdiigiimiz bir 6rnek, so-
kak sanat¢is1 Banksy’nin sablonunun (stencil) miizayedeye ¢ikmasidir.
Haberlerde verilen bilgiye gore, “Bonham’daki miizayede salonunda
diin aksam diinyada ilk defa bir sehir sanat1 6rnegi, Banksy’nin Andy
Warhol’un Marilyn Monroe portresinin bir pastisi olarak yaptig: Kate
Moss serigrafik baskisi, ongoriilenin (i kat1 fiyatla 69 bin sterline satil-
d1” (Brown 2008).

Her ne kadar kimligini gizli tutarak sanat¢1 olmanin getirdigi tamn-
misligi reddetse ve hatta sanatini Gretirken kullandig stratejiler (canli
hayvanlar ve binalarin (izerine sablon boyama) ile ticari galeri mekan-
larinda sergilenmekten ka¢indigini gosterse de, Banksy’nin sanati da
biyik 6l¢iide metalasti. Sismis eser fiyatlar: sanatin bir ultra-meta ha-
line geldigine isaret ediyor. Kiiresel sanat piyasasinda bir sanat eserinin
maliyetiyle degisim ya da estetik degeri arasinda bir baginti olmasi ge-
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rekmiyor, ¢linkil bu gostergelerin yerini kendi basina deger {ireten sa-
nat miizayedesi ¢ilginligi aldi.

Bu boliimde konu edilen diger sanatgilar gibi Banksy’nin sanati1 da ¢o-
gunlukla kitle kiiltiiriniin diger isaret ve nesnelerinden farkl: degildir.
Sanata “caresizlik niteligi” veren de iste bu sanatla diinya arasindaki ay-
rimin yoklugudur. Sanat miizayedeleri bunu asikar kilar. Binalarin cep-
helerini, trenleri ve kopriileri kaplayan grafiti ve sprey boya resimler eti-
ketlenen nesnelerin kendisinden daha degerli hale geldi. Bunun sonu-
cunda da sehir mekanlarindaki grafitilerin korunmasi bir ikilem olarak
giindeme geliyor. Ornegin Melbourne’deki vakada, Banksy’nin bir so-
kaktaki sablon boyamasinin korunup korunmayacagina dair tartigma
¢ikmusty, zira “Banksy’nin eserlerinin firlayan degeri, Avustralya’nin en
biiyiik galerilerinin duvarlarinda yaldizli ¢ergeveler icinde asili tablola-
rin bazilarindan daha degerli hale gelmesi demek” (Jinman 2008). Ni-
hayetinde, “sanat eserini” vandalizmden korumak adina, bir paltoya sa-
rinmus, dalgi¢ baslikl kiiglik bir figliriin sablon boyamasinin seffaf plas-
tikle kaplanmasina karar verildi. Ancak bu hareket, sablonun “sanat”
statiisii kazandigini aydinlatan bir 151k islevi gérdii. Vandallar plastik
kaplamanin arkasina boya piskiirterek imaji tahrip ettiler. Failler tah-
rif edilmis yiizeye “Banksy woz here” [Banks burdaydi] yazarak imza at-
tilar. Sokak ise hep oldugu gibi pis ve farelerle dolu olmaya devam etti.

Fotograf

Baudrillard’in fotograf {izerine yazdiklari, sanati ¢6ziimlemede buraya
kadar ele aldigimiz elestiriden son derece farkli bir boyut dnerebilir. Fo-
tograf konusu kuramsal sorgulamalarinin her yerinde gériilebilir, ti-
miiyle konuya ayrilmis ¢ok sayida makalesi de var: “Please follow me”
(1987), “The art of disappearance” (1997), “Photographies” (1999),
“L’Autre” (1999), “Photography, or the writing of light” (2000). Baud-
rillard, sanat konusundaki tavriyla uyumlu bir sekilde fotografik imaji
estetik ya da toplumsal-politik anlam baglaminda anlamlandirmaz. Fo-
tografin islevine dair yaygin anlayisin aksine, bir kisinin kimligini ya
da resmedilen seyin bir benzerini yakaladigini diigiinmez. “Fotografin
amaciolay1 belgelemek degildir” (Baudrillard 2005e, s. 13), 6te yandan
fotograf¢inin 6znel yorumlama veya ifade siireci de degildir.
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Baudrillard fotografa verdigi 6zel 6nemi gerekcelendirmek icin, onu
diger yaratici sireglerden 6zenle ayirir. Fotografik imaji, imajlarin son-
suza dek manipiile edilebilecegi resim ve dijital fotograf gibi pratik-
lerden ayiran seyin onun “anlik ve geri déniilemez” olusu, “saplanti-
11, nevi sahsina miinhasir, esrik ve narsist niteligi” oldugunu iddia eder
(Zurbrugg 1997, s. 13). Baudrillard’a gére bu ayrimin dayanagi, fotog-
rafin 6znelerle nesneler arasindaki iliskiye dair yaygin anlayislari tersi-
ne ¢evirisindeki benzersiz yoldur. Geleneksel olarak 6znenin/fotograf-
¢1nin neyi fotograflayacagina (nesne) karar verdigini diislinmeyi yegle-
riz. Bu durumda, resim ¢ekme siireci sonunda nesneyi goriiniir kilma
glciine sahip olan 6znedir. Oysa Baudrillard’in semasinda tersi s6z ko-
nusudur, 6zneyi kesfeden nesnedir. Fotograflanan nesne kendisini 6z-
neye/fotografciya goriiniir kilar.

Baudrillard’in yazilarinda fotografin ayricalikli bir yeri vardir, ¢iin-
kii 6zneyle nesne arasindaki bu ikili ve kargilikl: iligskiye tanik olabi-
lecegimiz tek gorsel alan olarak degerlendirir. Rex Butler’in gbzlemle-
digi gibi, “fotografin amaci Baudrillard’in radikal diisiincesinin hede-
fi olarak bahsettigi 6zne ve nesnenin bir araya getirilmesidir” (Butler
2005, s. 1). Estetik alaninin 6tesine gecerek nesneyle temas etme egi-
limi, Baudrillard’in kendi fotograflarinda da mevcut. ilk bakista sira-
dan nesnelerin ve sahnelerin (kismen gémiilii bir araba, tahrip edilmis
bir duvar) gercekei cekimleri gibi gériinseler de, Baudrillard’in “nesne-
lerle bir iligki tesis eden antropolojik bir diizenleme ... 6tekinin kendi
baglamindan disari ¢ikmasini saglayacak sekilde diinyanin bir par¢asi-
na atilan bir bakis” benzetmesi yaptid: asil siirece kiyasla icerik ikincil-
dir (Baudrillard 2005a, s. 73). Saint Beuve (1987) zengin, kirmizi bir
kumasla désenmis bos bir sandalyeyi gosterir. Malzemenin kirigmis ol-
masindan iistiinde oturan birisinin az 6nce kalktigini ve Baudrillard’in
¢ok yakin gecmisteki bu gegip giden am1 yakaladigini anlariz. Sandalye-
den siyrilan kumas gibi kii¢lik detaylar, bir daha gerceklesmesi miim-
kiin olmayan belirli bir anin yakalanmasina isaret eder. Az énce ora-
da oturanin kim oldugunu da asla bilemeyiz. Bir digeri, Punto Final
(1997), Baudrillard’in kendi gélgesinin bir ampuliin sar1 1s1§1nda pa-
rildayan tugladan bir duvarin izerindeki yansimasini gosterir. Duvar/
nesne, fotografci/6zne Baudrillard’in varligini agiga vurur. Yoksa golge
kaybolmakta olan 6znenin biraktigi iz olabilir mi?
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Baudrillard’in kendi {irettigi imajlar fotografi diger tiim temsil tiple-
rinden ayristiran bir bagka 6nemli vecheyi de sergiler. Bahsettigim
Baudrillard’in fotografik olayin tekilligi olarak andig1 sey, “dinyanin
ya da nesnenin imaj i¢inde silinip gittigi an”dir (Zurbrugg 1997, s. 30).
Genellikle fotograflarin, fotograftaki nesneye dair bir esast veya haki-
kati ifsa edebilecegini diisiiniiriiz. Fotograf birisinin var oldugunun ya
da bir seylerin yasandiginin kaniti olarak gérilir. Foto-muhabirligini,
profesyonel portre fotograflarini ya da tatil fotograflarini diisiintin. Ba-
udrillard iste bu varsayimi altiist ederek bunun tersinin dogru oldugu-
nu one siirer. Fotograf bize gercekligi géstermez. Aksine gercekligin
yoklugunu resmeder ~sadece kalan izleri yakalar (golge, bos sandalye).
Ya da Baudrillard’in ifadesiyle, “fotograflanan her nesne, yok olan di-
ger her seyden geriye kalan izden ibarettir” (Baudrillard 19974, s. 28).
Fotografin bize sundugu bir yanilsamadir. Ancak Baudrillard’in radi-
kal diigincesinde bu kéti bir sey degildir, zira yanilsama yanlis veya
negatif bir vasif degildir. Aksine yamlsama ger¢ek oldugundan emin
olabilecegimiz yegane seydir, ¢linkii gerceklikle oynar. Bu nedenlerle,
Baudrillard fotograf makinasini sihirli bir alet olarak gdriir, ¢iinkii bi-
zim gerceklik algimizi korumaktadir, ki bu da ayn1 zamanda nesnenin
hep bir gizem olarak kalmasini garantiye aliyor demektir.

Fotografin bu sihirli niteligi, kavramsal sanattan fotograf sanat¢iligina
gecen Sophie Calle’nin Suite Vénitienne (1979) isimli eserinde gbzlene-
bilir. Bu caligmay1 Baudrillard “Please follow me” (1987) baslikh ma-
kalesinde ¢6ziimiemistir. Calle bir yabanciy: Venedik’e dek onun bil-
gisi olmaksizin takip eder ve her firsatta fotograflar. Bu gélge gibi takip
etme eylemi Baudrillard’in zihnini mesgul eder, ¢iinki bastan ¢ikarma
ve oyunun Sliimciil alaminda igler. Calle bu adami fotografladiginda,

ondan kendi izlerini galar, onu fotograflar, siirekli fotograflar. Burada fo-
tograf arsivcinin ya da dikizcinin sapkin islevine sahip degildir. Soyledigi
basitce sudur: burada, belirli bir yer ve zamanda, belli bir 1sigin altinda biri-
si vardi. Ayni anda sunu da soyler: burada, bu yer ve zamanda olmanin hig-
bir anlami yoktu; —aslinda hig kimse yoktu- takip etmis olan ben sizi temin
ederim ki hig kimse yoktu. Bunlar bir mevcudiyete dair foto-hatiralar de-
gil, bir yoklugun, izlenenin, izleyenin, onlarin birbirleri i¢in namevcudiyeti-
nin fotograflan. (Baudrillard 1987, s. 104)
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Bu bakimdan, Baudrillard fotografi bir tiir “otomatik yaz1” gibi diisii-
niir, 6yle ki mevcudiyetini dayatan fotograf¢i ya da imaji belirleyen
ozne degil fotograflanan nesnenin kendisidir. Ustelik fotografin res-
mettigi de gercekligin yitimidir, bir namevcudiyettir. Baudrillard i¢in
fotografiegsiz kilan da bu izdir. Barthes’in “punctum”4 kavramina ben-
zer sekilde, fotografin giiclinii yaratan asla bilemeyecegimiz bir gercek-
lige duydugumuz 6zlemdir. Baudrillard’in fotografa cagdas sanatin sa-
hip olmadigim savundugu bir gii¢ atfettigine dikkat ¢ekelim. Bir fotog-
raf gordtgtimiizde bizi etkileyen temsil edilen ya da goriiniir olan de-
gil, fotografin ancak yoklugu fotograflayabilecegi gercegi, yani gercek-
ligin imkansizligidir.

Biitin bunlar ¢agdas fotografin “hiikiimsiiz” ve “siradan” etiketlerin-
den kagabilecegi anlamina gelmiyor. Nan Goldin ve Geregory Crewd-
son gibi fotograf¢ilarin ¢aligmalar: hi¢ stiphesiz postmodern sanat pra-
tiginin tipik Ornekleridir. Crewdson’un banliyé hayatindan alinms,
ozellikle hazirlanmis sinematik sahneleri ge¢misin gorsel tarzlarini ye-
niden canlandirirken, Goldin’in siradis1 sehirli portreleri giindelik ve
artik olana yonelik bir ilgi sergiler. Annie Lebowitz, David LaChapel-
le ve Marijo Testino gibi iinli fotografcilar cogunlukla sanat, moda fo-
tografciligi ve s6hret cekimleri alanlarini birlestirir ve birbirine karis-
tirir. Oyle santyorum ki Baudrillard Andreas Gursky ve Tacita Dean’in
eksiksiz ¢ercevelenmis ¢ekimlerini fazla islenmis ve diistiniilmiis bu-
lurdu. Ozenli bir kompozisyon araciligiyla, nesnelerin kendi istedik-
lerini yapmasini saglarlar; onlarin fotografik olaya bu kontrollii yak-
lasimi nesnenin kendisini géstermesi olasiligini yok eder. Baudril-
lard bu tiirden ¢agdas fotografciligin biyiik él¢iide “zorla dayatilmis
bir anlamlandirma”nin pargast oldugunu, anlami dayattigini diisiiniir.
Baudrillard’in fotografa dair yazdiklarim taradifimizda, kendince “iyi”
ve “koti” fotograf arasinda ayrimlar ¢izer gibidir. Sophie Calle, Luc De-
lahaye ve Mike Disfarmer’i begenir, ama biit{in olarak ¢agdas fotograf-
tan hoglanmaz, tipki ¢agdas sanata yaklagiminda oldugu gibi. Ancak
Baudrillard i¢in iyi fotografi belirleyen estetik degerler degildir, daha
ziyade “iyi fotograf bir seyleri temsil etmez, o temsil edilemezligi, ken-

14- Fotografin iginde gérdiiglimiiz, yakaladigimiz, fotografin diger tiim ayrintilar arasindan
sivrilip bizi yakalayan ve onu bizim i¢in diger fotograflardan ayiran, biricik kilan ve bizi sar-
san bir unsurdur. Bkz. Roland Barthes, Camera Lucida (Fotograf Uzerine Diigiinceler), cev.
Reha Akcakaya, Altikirkbeg, 2011. -yhn
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dine ... yabanci olanin 6tekiligini yakalar” (Baudrillard 2012a, s. 143).
Dolayisiyla, simiile edilmis ger¢ekliklerin hitkiimstizligii ve siradanli-
g1 arasinda Baudrillard fotografta bir potansiyel goriir. Nesnenin ilging
bir ¢ekim kaynag1 -estetikten, anlamlandirmadan ve anlamdan kopan
gizli bir bi¢im veya gizemli proje- olarak goriinmesini saglayabilmesi
ona seylerin yerlesik diizenini tersine ¢evirme ve bizi diinya hakkinda
farkli sekilde diisiinmeye zorlama olanagi tanir. Sophie Calle'nin Vene-
dik sokaklarinda pesinden gittigi adam gibi ya da Baudrillard’in fotog-
raflarinda beliren tesadiifi nesneler gibi, Baudrillard’is heyecanlandiran
estetigin Gtesine gecen olaylar, sanatsal disavurumdan ziyade antropo-
lojik siireglere benzeyen anlardir.

Sanatin yazgisi/oliimciilliigii
2001°de Sylvere Lotringer ile miilakatinda Baudrillard s6yle der:

Sanatgilar hep onlarin iglerine dair yargida bulundugumu ve onlara géyle
dedigimi saniyorlar: “Bu iyi degil”. Yani burada gercek bir yanlis anlama s6z
konusu. Sanat estetik diizeyde hiikimsiiz olabilir, asit sorun bu degil, bu
sadece icerden birisinin sorunu. (Baudrillard 2005a, s. 78)

Stphesiz, Baudrillard’in sanata dair gozlemleri ¢ogunlukla yarg: ve be-
geni ifadeleri olarak yorumlandi. Cagdas sanata yonelik degerlendir-
melerinin ¢ok genel olmasiyla da suglanabilir, ¢tinkid aslinda herhan-
gibir sanat eserini ¢6ziimlemez, yeni teknolojilerin roliinii ele almaz ya
da ¢ogunlukla alternatif bir estetik gelenekten beslenen Bat1 dis1 ¢ag-
das sanatin 6zgiinliklerini degerlendirmez. Ancak onun yazilarina bu
sekilde bakmak, gorsellik teorisine yaptig1 6zgiin katkiy:1 gézden ka-
¢irma riskini de tasir. Gorsel diinyamizi anlamlandirmak, onunla te-
mas etmek ya da ona katkida bulunmak isteyenler i¢in Baudrillard’in
sanat dlinyasina dair teshisi, simiilasyon ve isaret doygunlugu cagin-
da sanata yaklasimda yeni bir boyut sunar. Yorumlayict ¢6zlimleme
rotasindan uzak duran, “imha melegi” diye anilan diistiniir bizi trans-
estetiklesmis bir kiiltiirde sanatin ayricalikli konumunu sorgulamaya
yoneltir. Ancak Baudrillard’in diisiinceleri herkesi bastan ¢ikarabilmis
degildir. Timothy Luke su uyariy1 yapar: “Baudrillard’in bildirimleri-
ni kabul edecek olursak sanat hakkinda séylenebilecek pek bir sey kal-
maz” (Luke 1994, s. 224). Douglas Kellner de benzer bir sonuca vara-
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rak, “Baudrillard’in tespitlerini bugiin estetik teori ve pratik i¢in {iret-
ken kilmak istiyorsak onun 6tesine gitmemiz” gerektigini soyler (Kell-
nert.y.s. 4).

Katilmiyorum. Baudrillard’in goriisleri sanatcilar ve elestirmenler ara-
sinda her zaman kabul gérmese ya da sanata dair incelemesi bazi a¢ilar-
dan derme catmaolsa da, yazdiklari onemini koruyor, ¢iink{i bir tepkiyi
harekete geciriyor ve karsiliginda bir cevap talep ediyor. Cagdas sanat
diinyasinin bir elestirmeni olarak bizleri sanat siireci ve gbrsel kiiltiir-
deki yeri hakkinda diisiinmeye zorluyor. En 6énemlisi, Baudrillard’in
radikal diisiincesi bize meselenin ne oldugunu hatirlatiyor. Sanat yok
olusunu inkar etmekte, diyor. Kigkirtmalari bizden 6zen géstermemizi
talep ediyor. Baudrillard bize umursamamiz i¢in yalvariyor.

Sanatin gézden kaybolusunu, sanatin olamayacagina (ve bunun kétii
bir sey olduguna) dair bir isaret olarak gérmek yerine, Baudrillard bi-
zim sanat kategorisinin istikrarsizlasmasim farkli bir gozle gérmemi-
zi sagliyor. Sanatin yok olusu Baudrillard’in yazilarinda yeni bir anlam
kazaniyor. Bu yok olma (artik geleneksel estetik, ekonomik, kiiltiirel
kategorilestirmeler araciligiyla tanmimlanabilir veya konumlandirilabi-
lir olmaktan ¢ikma) sayesinde sanat demokratiklesiyor, 6yle ki artik
her yerde ve herkesi¢in erisilebilir durumda. Dolayisiyla Baudrillard’in
asil kaygilandigi sanatin “yitimi” degil, daha ziyade trans-estetiklesmis
bir diinyada artik var olmayan bir sanat diisiincesi i¢in dile getirilen 6z-
lemi elestiriyor. Peki her sey sanat oldugunda, sanat her yerde oldu-
gunda sanati nasil anlariz?

Temsilin sonunu deneyimliyor olsak da Baudrillard’a gére bu sanatin
sonu demek degil. Sonucta her ne kadar alisildik estetik ve elestiri ger-
cevesiicinde olmasa da, Baudrillard’in kendisi de sanatla yeterince ilgi-
li ki ona tepki veriyor. Sanat nesnesinin ortadan kalkisina sanatin hii-
kiimstizilan edilisi eslik etti. Oysa sanatin her yerde olabilmesini sagla-
yan tam da sanat1 baska seylerden ayirt etmenin imkansizlig:. Oncesi-
ne gore artik ¢ok daha fazla sanat var. Fakat burada bir ikilem de s6z ko-
nusu. Sanat yok oluyor, ¢linki ¢ok fazla sanat var. Ve bu sanat fazlaligi-
nin icerdigi ima da, sanatin her seyin i¢cine dahil olmasiyla birlikte eles-
tirel bir arag olma islevini yitirdigine yoneliktir. Sasirtma ya da yeni ba-
kis agilar1 sunma giict zayiflamis durumdadir.
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Madem ki sanat¢inin pratigi, dahil olmak istese de istemese de onu bir
“sanat komplosu”nun pargast yaptyor, bu durum sanat¢iy1 nereye sii-
riikler? Oyle goriiniiyor ki, bir sanat¢1 bu duruma dair ne kadar farkin-
dalik sergilerse o kadar sug ortagi haline geliyor. Ne iiretirlerse iiretsin-
ler kagimlmaz olarak hitkiims{iz olmas1 ve bu hiikiimsiizligii ilan et-
menin de sanatin tabutuna bir ¢ivi daha cakiyor olmasi karsisinda sa-
natgilar caresiz mi? Sanat yapmayi, sanata bakmayi, sanat caligmayi bi-
rakmali miy1z? Elbette hayir. Bence Baudrillard’in ¢agdas sanatin du-
rumuna dair gézlemleri, sanatin giiniim{iziin isaret ekonomisi icinde
nasil dolasima girdigini daha iyi anlamak icin kullanilabilir, kendine
has toplumsal-tarihsel anda 6ne ¢ikan egilimleri ve pratikleri anlam-
landirmamiza yardim edebilir.

Ve hatirlayalim, sanat yapmakla teori yapmak ayni sey degildir, bunu
Baudrillard da bilir. Daha 6nce belirtildigi {izere, her ne kadar bazen ka-
¢inilmaz olarak i¢ ice girseler de bu ugraslarin farkliligini Baudrillard
kendi yasaminda da benimsedi. Bu i¢ ice gecislerin bir 6rnegi, onun di-
stincesi hakkinda diizenlenen toplantilarda fotograflarinin da sergilen-
mesidir. Bu durumlarda Baudrillard, 6zellikle de 2001’de Auckland’da
diizenlenen “West of the Dateline” konferansinda oldugu gibi kendisi
de oradaysa, hem sanat¢i hem de entelektiieldir. Bu iki alanin karigsma-
sinin bagka bir 6rnegi, Rey Butler gibi sanat kuramcilarinin yazilarinda
oldugu gibi, onun fotograflarinin ve teorisinin bir arada ¢oziimlenme-
sidir. Dolayistyla sanat pratigi ve sanat teorisi ka¢inilmaz olarak birbi-
rinden besleniyor, siklikla da i¢ ice geciyor olsa da, farkli anlarda ve 6z-
giil mekanlarda yiiriitiilen ayr: ugraslar da olabilirler.

Oyleyse Baudrillard'in sanata dair yorumlarindan almamiz gereken,
sanat deneyiminin iiretilen ve siirdiiriilen bir yanilsama olduguna dair
farkindaliktir. Baudrillard’in karmasik ve ¢ogu zaman celigkili teorile-
rinin kendileri de, “sanat”, “gerceklik” ve “kitle kiiltiirii” tiiriinden ka-
tegorilerin artik mutlak olmadigi bir hipergerceklik ¢caginda gorsel ya-
pintilarin degisen niteligi hakkinda diigiinmeyi tesvik etmek, boyle-
ce sanatcty1 ve elestirmeni sanata yaklasimin alisildik bigimlerini ye-
niden diisiinmeye yoneltmek iizere kurgulanmistir. Ozne-nesne iliski-
sine dair geleneksel anlayisi yeni bir kaliba d6kmekle sanati {iretenin
kim ya da ne olduguna iliskin yeni sorulan giindeme getirir, bunlar da
Ozne olarak sanatcinin 6ncelikli konumunu sarsar.
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Baudrillard sanat icin umutludur, ézellikle de bizi ikililik ve oyun diin-
yasina ¢ekebilecek anlik, geri déniilemez ve sihirli bir bicim olan fotog-
raf icin. Onun “tuhaf ¢ekim kaynag1” olarak adlandirdigi sey, simiile
edilmis bir varolusun siradanligini kesintiye ugratan tekil anlar veya
olaylar {ireterek bizi sasirtabilir - tipk: Calle’nin gélge oyunu gibi ya
da Victoria Grace’e gore tekilligi “tiim koordinatlarin disina tasan ...
hukuk ve onun kimliginin sinirlar1 disinda var olan” bir sanatci olarak
Orlan’in cerrahi performanslari gibi (Grace 2007, s. 6). Diinyay1 acikli-
ga kavusturma, aciklama, yorumlama ve nihayet “bilme” hedefindeki
elestirel teori modellerinin aksine Baudrillard diyalektik diisiinme bi-

¢imlerini birbirine karistirir. Onun diinyasinda kesinlikler yoktur.
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3. Boliim
Tuketim

Giris

Efsane gitarist ve sarki yazari, The Rolling Stones grubunun kurucu
tiyesi Keith Richards, Louis Vuitton’un son reklam kampanyasinin yil-
diziydi. Ogilvy & Mather tarafindan tretilen kampanya, seyahati Lou-
is Vuitton’un temel ve tanimlayici degeri olarak yeniden konumlandi-
r1p, kisisel bir yolculuk ve kendini kesfetme siireci olarak yorumluyor.
Annie Leibovitz’in fotografladig: kampanya resminde Keith Richards,
lambalar1 kuru kafa desenli siyah kumaglarla 6rtiip, yatagin yaninda-
ki sehpaya bir kuru kafa yerlestirerek bir yatak odasina dontstiirdii-
g1 otel odasinda gitarini bebek gibi kucaklarken resmedilir. Gorselde-
ki slogan basittir: “Bazt yolculuklar kelimelere d6kiillemez. New York.
03:00. Blues in C” (Daily Mail, 2008).

Bu 6rnekte oldugu gibi, bazi reklam kampanyalari bizi imajlarin, metala-
rin oldugu kadar yasam tarzlari ve kimliklerin de satiginda oynadigi rol
hakkinda diisiinmeye sevk eder. Tuhaf bir kartsimdir bu: bir yanda paha-
libir marka, diger yanda hizli yasamiyla taninan, kayis gibi suratiyla rek-
lamini yaptig1 ¢antalar: andiran, ihtiyarlamis bir rock gitaristi; 6te yan-
dan, gorsel diinyamizin sonu gelmez bir markalar, imajlar ve grafikler ge-
¢idiyle dolu oldugunu, her birinin de tiiketicilerin dikkatini cekmek i¢cin
yaristigini, bu amagla ¢ogu zaman yaratici ve kigkirtici stratejiler kul-
landiklarini hatirlarsak, ¢ok sasirtici bir durum degildir bu. “Yasam tar-
z1” kiiltiirlinlin yikselisiyle birlikte, her tiir nesneden giderek daha faz-
la dinlence, eglence ve haz simgeleri sunmasini bekler olduk. Ne var ki,
hicbiri yeterince tatmin etmez. Louis Vuitton valizlere —hatta Rolling
Stones’u bir stadyumda canl: izlemeye- glicimiiz yetmese de, bu nes-
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nelerin imajlarini tiiketmeyi hevesle siirdiiriirliz. Martin Scorsese’nin
2008 yapimui Rolling Stones belgeseli Shine a Light iste tam da bunu su-
nar. Maysles kardeslerin gen¢ Rolling Stones’u filme aldiklar1 Gimme
Shelter’dan 38, Scorsese’nin Amerikan folk-rock grubu Band’in yer aldi-
g1 tinld konser filmi The Last Waltz'dan 30 yi1l sonra gelir bu film.

Bu defa tiiketimimize sunulan gésteri mutlak bir simiilasyondan iba-
rettir: film ¢ekmek amaciyla verilmis bir konser. Scorsese ve Jagger or-
tak bir proje yapmak i¢in bir siiredir kafa yoruyorlarmis, demek ki film
yapma diisiincesi konserin 6ncesinde vard: (Lawrence, 2008). Daha
o6nemlisi, konseri ortaya ¢ikaran bu fikirdi (konser Manhattan’daki
kigiik Beacon tiyatro salonunda sunulan iki gésteriden olusuyordu).
Stones’u aligildik stadyum ortaminda filme ¢ekme fikrinden hosnut ol-
mayan Scorsese, kendi kafasindaki resme uyan samimi bir mekan pe-
sindeydi. Jagger ise grubun 2006’da Rio’da, tahminen bir milyon kisi
oniinde verdigi konserin filme ¢ekilmesinde 1srar ediyordu (Reuters,
2008). Bunun yerine Rolling Stones, Scorsese i¢cin miitevazi sayida
hayran ve zengin film donanimiyla 6l¢egi kiiciiltiilmiis sovu sahneledi.
Beacon tiyatrosundaki konserlerin simiile edilmis oldugunu séylemek
diger Rolling Stones sovlarinin dyle olmadigi anlamina gelmiyor - so-
nugta simiilasyonun giizelligi burada. Onceki sovlarla aradaki fark: an-
lamaniz miimkiin degil. Ancak, bu sovlarin asil amact1 film yapmak olsa
da Rolling Stones {iyeleri ¢alarken kameralar1 gérmek istemiyorlardi:
““Kamerayla kaydedildiginizi bildiginizde sovda isler degisiyor ve on-
dan bir sey anlamiyorsunuz’ diyor Richards” (Bunburry, 2008). Ote
yandan, Guardian’in haberine bakarsak, onca kameranin varlig1 hay-
ranlarin sahneyi gérmelerine bile engel olmustu (Brown, 2006).

Bu bakimdan Shine a Light, 6nce konserin oldugu, o sayede filmin orta-
ya ¢iktig1 rock’n’roll sinemasindaki alisildik diizeni tersine cevirir. On-
ceden canli konser olmaksizin film olamayacagin diisiiniirdiik, oysa
Shine a Light'in cekilisi bu durumu karmasiklastiriyor. Ustelik mii-
zik kayitlart satisinin miizik endiistrisinin asil gelir kaynagi1 olmaktan
¢iktig1 bir dénem s6z konusudur. Mizik satis ve dagitimindan gelen
karlar azalirken, giderek imaj iiretilir, satilir ve tiiketilebilir bir {iriine
¢evriliyor. Scorsese’nin yénetmenliginden bahsedecek olursak, Cosmo
Landesman’in ifadesiyle: “grubu izleyiciye gbtlirmek yerine izleyiciyi
gruba gotiirGyor ve sizi yere ¢omelmis Richards ile ziplayan Jagger’in
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tam ortasina firlatiyor” (Landesman, 2008). Filmi IMA X' formatinda
izlediginizde bu etki daha da belirgin, bu durumda konser-film U2’nin
sozleriyle “gerceginden daha iyi” - en azindan daha bilyiik oldugu ke-
sin. Zaten U2’dan daha iyi kim bilecek? 2007°de Vertigo baslikls turne-
lerinin dijital, 3D IMAX filmini satisa ¢ikardilar. U2 3D bashgiyla ya-
yinlanan kayitlarda, grubu canli bir konsere kiyasla ¢ok daha iyi gore-
bilirsiniz, tistelik daha iyi ses kalitesiyle ve daha ucuza.

Neyi nasil tiikettigimizi anlamlandirmak i¢in imaj olarak neyin sergi-
lendiginin (icerik) yani1 sira isaret, enformasyon ve medya sistemleri-
nin (bi¢im) isleyisini de dikkate almamiz gerekir. En azindan Baudril-
lard, tiiketim imajlar1 ve nesnelerine dair meraki bir dizi kitabinin te-
melini olusturmus bir diisliniir olarak su kitaplarinda dyle séyliiyor:
Nesneler Sistemi'¢ (2010), Uretimin Aynasi ya da Tarihi Materyalist
Elestiri Yanilsamas1'? (2013), Tiiketim Toplumu*® (5. Baski, 2012), Gos-
terge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri'® (2009) ve Simgesel Degis
Tokus ve Oliim® (2009). Bu metinlerde Baudrillard tiiketimin kiiltiir-
le iliskisini ele alir. Bu iliskiyi gostermek i¢in sanattan reklamcilik ve
modaya bir dizi gorsel alani inceleyerek titketimin isleyisini tartigir. Bu
6nemli bir noktadir, ¢linkii tiiketim toplumunu anlatma siireci yoluy-
ladir ki Baudrillard ortaya ¢ikmakta olan bu toplumsal diizen agisin-
dan temsil ekonomisinin éneminin altini ¢izer, yani tiiketimin yiikseli-
sini tespit ederken buna mukabil, kitlesel 6lcekte aktarilan imaj ve me-
tinlerden olusan yeni gérsel diinyay1 da tanimlar. Ayrica Baudrillard’in
yazdiklar1 nesneleri, deneyimleri ve insan iligkilerini tiiketim ¢agin-

15- Boyut ve netlik agisindan diger formatlardan daha yiiksek nitelikli bir sinema filmi for-
mati. -¢n

16- Baudrillard, Le Systéme Des Objets, Gallimard, 1978. Tiirkge cevirisi i¢in bkz. Baudrillard,
Nesneler Sistemi gev. Oguz Adanir, Ash Kara Mollaoglu, Bogazigi Universitesi Yayinlar, 1.
bask12010.

17- Baudrillard, Le miroir de la production, ou, L'illusion critique du matérialisme historique,
Livre de Poche, 1994. Tiirkce cevirisi i¢cin bkz. Baudrillard, Uretimin Aynas: ya da Taribi Ma-
teryalist Elestiri Yanilsamast, cev. Oguz Adanir, Bogazici Universitesi Yayinlari, 2013,

18- Baudrillard, La société de consummation, Gallimard, 1996. Tiirkce cevirisi i¢in bkz. Ba-
udrillard, Tiiketim Toplumu, cev. Hazal Delicecayls, Ferda Keskin, AyrintiYaynlan, 1. baski
2008, 5. Bask12012.

19- Baudrillard, Pour une critique de 'économie politique du signe , Gallimard, 1997. Tiirkge ge-
virisi igin bkz. Baudrillard, Gésterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri cev. Oguz Adanir,
Ali Bilgin, Bogazici Universitesi Yayinlar1, 2009.

20- Baudrillard, Lechange Symbolique et la mort, Gallimard, 1976. Tiirk¢e ¢evirisi i¢in bkz.
Simgesel Degis Tokus ve Oliim ¢ev. Oguz Adanir, Bogazici Universitesi Yayinlar1, 2009.
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da nasil kavramsallastirdigimizi anlamada isaretlerin oynadig1 énem-
li rolii de gosterir.

Baudrillard’in tiikketim kiiltiriinde imajlarin oynadig: role dair gériis-
lerini 6zetlemek icin, ilk olarak Baudrillard’in nesne-isaretlerin anla-
silir ve sistematik bir incelemesini sundugu Tiiketim Toplumu kitabi-
na bagvuracagim ve bu metinde 6ne siiriilen fikirleri anlatip ¢ézilimle-
yecegim. Bu ¢ercevede, Baudrillard’in ¢ogu Nesneler Sistemi baghikli ki-
tabinda bulunan, reklam {izerine yazdiklarini tartisarak devam edece-
gim. Bu sathada Baudrillard’in ilgisinin odaginda toplumsal isleyisleri
diizenleyen ve anlami belirleyen sistem ve yapilar vardir. Bu ise sana-
ta dair yazdiklarindan muazzam 6l¢tide farklidir, ¢linkii o yazilarda ya-
pisal agiklamalar1 reddeder, bastan ¢ikarma ve simiilasyon gibi 6lim-
ciil stratejileri ve ice patlayan jestleri tercih eder. Baudrillard’in tiike-
tim calismalarina katkisin: degerlendirirken hatirda tutmamiz gere-
ken, goriislerinin toplumdaki degisikliklerle uyumlu olarak evrilmis
olmasidir. Isaretleri bir tiir dil (kuralli bir sistemin unsurlari) olarak
kavramsallastirildig: ilk teorilerinden, isaretlerin tutarl: bir anlam sis-
teminin bagimsiz saf gésteri ve goriintiisti haline geldigi sonraki ¢alis-
malarina, Baudrillard bu siirekli degisen manzaraya teorik agiklama ge-
tirmek icin yeni diiglince tarzlar gelistirir. Béylece moda iizerine daha
yeni tarihli yazilarinda postmodern bir duyarliliga dogru bir kaymaya
taniklik ederiz, bunu da moda imajlart ve markalariyla baglantili ola-
rak tartisacagiz. Baudrillard moda hakkinda yazdiginda ister istemez
bedeni inceleme konusu yapar, bedenin kendisinin bir tiiketim igaret-
nesnesi haline geldigini iddia eder. Bunun en goriiniir oldugu yer de
manken bedenleri olsa gerek. Bu nedenle bu bolimiin son kisminda
Baudrillard’in bedenin bir isaret olarak dolagimina bakisi ele alinacak.

Baudrillard’in reklamcilik, moda ve beden iizerine yazdiklar: tizerin-
den, kiiltiirel ve anlamlandiric: bir siire¢ olarak bedenin rolii asikar
hale gelir. Buna taninmis markalarla iligkilendirilen ¢esitli sloganla-
rin, tasarim markalar1 Chanel, Marc Jacobs ve Louis Vuitton’un reklam
kampanyalarinin, ayrica Sex and the City ve Next Top Model gibi prog-
ramlarin ¢o6ziimlenmesi de dahildir. Baudrillard’in tiiketim toplumu

» 6« ” o«

kiiltiiriine dair ¢calismasindaki, “tiiketim”, “isaret degis tokusu”, “sim-
gesel degis tokus”, “gbsteri”, “islevsellik” ve “yeniden kullamima sok-
ma” ve benzeri temel goriislerini sergilemek i¢in bu metinlerden yarar-
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lanilacak. Tiiketimciligi reddetme egilimi de, genis anlamiyla tiiketim
karsitligi olarak tarif edilen pratiklere bakilarak incelenecek. Sanat-
ta oldugu gibi Baudrillard tiiketim nesnelerinin de her yerde oldugu-
na inanur: “her seyin gosteri haline getirilmesi, yani her seyin imgeler,
gostergeler, tiiketilebilir maddeler olarak ¢agristirilmasi, kigkirtilmasi,
diizenlenmesi” s6z konusudur (Baudrillard 2008, s. 251). Baudrillard
isaretlerin roliinii ve dnemini hesaba katan bir tiiketim teorisi gelisti-
ren ilk diisiiniirlerden biri oldugundan, gorisleri giincel sehir hayati-
nin gorsel cehresini, 6zellikle de reklamcilik ve moda gibi ticari alanla-
r1 ¢oziimlemeye ilgi duyanlar: tatmin edecektir.

Tiiketim toplumu

1960’lar ve 1970’ler boyunca Roland Barthes, Henri Lefebvre ve situ-
asyonistlerle birlikte Baudrillard da kiltiirin kapitalist sistemlere et-
kisinin giderek ilgi gordigl bir dénemde giindelik yagsami ¢6zlimle-
di. Kiiltiirel fenomenlerin incelenmesine yonelik bu egilimi ortaya ¢1-
karan, kismen kapitalizmin siyasal ve ekonomik buyruklarina odak-
lanan Marksizmin bu tiirden sorulara yeterince ilgi gostermemesiydi.
11k yazilarindan itibaren Baudrillard toplumsal yapilar1 ve insan davra-
nisin1 anlamanin aract olarak {iretim paradigmasindan uzaklasir. Buna
ragmen Ritzer, Baudrillad’in bu asamada hild Karl Marx’in -ve Emile
Durkheim, Marshall McLuhan ve Daniel Bell gibi diger klasik sosyolo-
ji disiiniirlerinin- etkisialtinda oldugunu tespit etmekte haklidir (Ba-
udrillard 1998, s. 3-4). Bu nedenle Baudrillard’in tiiketim konusunda-
ki durusu klasik sosyolojik yaklagimla uyumludur. Dahasi, bu dénem-
de asil olarak Bati1 kiiltiirii ve kapitalist sistemlerle ilgilidir; biiylik ma-
gazalar, trafik tikanikligi, sehirlerde hava kalitesi, eczaneler ve pop-art
gibi cesitli fenomenleri tartisma konusu yapmasinda da bunu gérebili-
riz. Oysa daha sonraki yazilarinda tiiketimin ikilemleriyle kiiresel bir
baglamda yiizlesir. Bu da bize, tiiketimin yiikselisine dair teorilerinin
cokuluslu sirketler, kiiresel pazarlama ve denizasin iiretimle sekille-
nen giinlimiiz ortami i¢cin de uygulanabilir olup olmadigini sorgulatir.

Tiketici odakh bir diinyada yasadigimiza itiraz eden pek olmasa gerek.
Kitlesel tiretimi miimk{in kilan sanayilesme ve satin almamaiz icin bize
dil doken reklamcilik vesilesiyle tiiketim bir yasam tarzi haline geldi.
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Ancak tiiketim toplumu, metalarin kesintisiz satin alinigiyla simgele-
nen bir dénem i¢in kullanilan bir yaftadan ibaret degildir. Baudrillard’a
gore bireysel ve kolektif pratikleri, iligkileri, inanglari, algilar: ve tu-
tumlari diizenleyen biitiin bir sistemdir. Uretim diizeniyle tiiketim dii-
zeninin giderek artan oranda birbirine “karistigini” iddia eder (Baud-
rillard 2008, s. 25). Onceden endiistriyel sistem i¢inde roliimiizii, kim
oldugumuzu ve hayatlarimizi nasil yasadigimiz: {ireticiler olarak ta-
nimliyorken, Baudrillard’a gore artik diinyayla dncelikle tiiketiciler
olarak temas ederiz. Ciinkd modern zamanlarda insanlar,

tiim zamanlarda oldugu gibi baska insanlar tarafindan degil, daha ¢ok nes-
neler tarafindan kusatilmis durumda. Bu insanlarin gindelik aligverisi ben-
zerlerinin eskiden yaptigi alisverise benzemiyor; daha ¢ok, istatistiksel ola-
rak yiikselen bir egriye gore mal ve iletilerin edinilmesi, algilanmasi ve gii-
diimlenmesi bicimini tastyor. (Baudrillard 2008, s. 15)

Demek ki tiiketimin temsili ya da iletisimsel bir boyutu var. Baudril-
lard’in tarif ettigi semada tiiketim oncelikle ne ekonomik bir faaliyet-
tir ne de ihtiyaglart karsilamanin ve kisisel haz yasamanin bir aracidir.
Daha ziyade, “tiiketimin 6znesi gostergelerin diizenidir” (Baudrillard
2008, s. 252), yani tiiketim her seyden evvel glindelik hayat diizeyin-
de gerceklesen bir anlamlandirma etkinligidir. Bir sistem ya da “anlam-
landirma diizeni” olarak tiiketim toplumu, dilin isleyisine benzer bir
sekilde isaretleri temelliik eder, diizenler ve yeniden iiretir.

Tiiketimin anlamlandirma siirecleri

Baudrillard’in tiiketimi ele alisinda ayirt edici olan, onun nesnelere
maddi seyler olarak degil de isaretler olarak bakmasidir. “Ttiketim nes-
nesi olmas: icin nesnenin éncelikle bir igaret olmasi gerekir” (Baudril-
lard 1996b, s. 200) derken vurguladig: nokta, aslinda hepimizin meta-
lar iizerinden isaretleri tiiketiyor oldugumuzdur:

Vitrin, reklam, dretici firma ve burada temel bir rol oynayan marka par¢a-
lanmaz bir biitiin, bir zincir gibi bu anlamin tutarli, kolektif vizyonunu da-
yatir; siradan nesneleri degil, gosterenleri birbirine baglayan bir zincir gibi
her nesne daha karmasik bir tist-nesne olarak digerlerini gosterir ve titketi-
ciyi bir dizi karmagik tercihe gétirdr. (Baudrillard 2008, s. 18)
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Oyleyse Baudrillard igin bir seyin satin alinmasi siirecinden daha
onemli olan, tiiketicinin bir metay: satin almaya, onu digerinden ay1-
ran kodlar aracihigiyla karar verdigi, isaretlere dayali bir diizenleme sis-
temidir. Bu anlayisin bir 6rnegini, bir sapka satin alma siirecinin sade-
ce nesnenin ne kadar yararh olabilecegine karar vermekten ibaret ol-
may1sinda gorebiliriz. Sonugta her sapka basit bir islevi yerine getirir.
Oyleyse, 6rnegin Philip Treacy gibi 6zel bir sapka tasarimcisinin {irii-
nil bir baslik ile New York Yankees yazili bir beysbol sapkas: arasinda
nasil ve neden bir ayrim yapariz? Baudrillard’a gére, bize sunulan son-
suz gesitlilikte nesneler arasinda ayrim yaparken, neyi isaret ettikleri-
ne bakariz, ki bunu belirleyen de aralarindaki iliskilerdir. Bir sapkanin
degerinin onun yapimi i¢in kullanilan malzeme ve emek maliyeti ya da
bast koruma islevi tarafindan belirlenir olmaktan ¢ikmis, icerdigi de-
ger ve toplumsal anlamin belirlenisi iretim ve kullanim déngiisiinden
kopmustur. Meta olarak sapka maddi gondermeleri asar, Oyle ki dnemi
ve anlami bir “toplumsal degerler kodunun” parcasini olusturan diger
unsurlarla iligki i¢inde tiiretilir (Baudrillard 2008, s. 91). Sicaklik ve
basitligi akla getiren el 6rgiisii bir bereye kiyasla 6zel tasarim bir bashk
liiks, havailik ve sagmalik anlamina gelebilir, oysa biiyiik olasilikla iire-
tim maliyetleri nerdeyse aynidir ve benzer islevler gorebilir. Tki farkli
orgii bere bile kodlanmus bir sistem icinde, belirli bir anda neyin moda
olduguna, berenin bir markanin etiketini tagimasi ya da el emegi olma-
sina bagli olarak farkl: degerler kazanabilir. Bu anlamda, bir nesnenin
degeri ona ickin degildir, bu da demektir ki 6nceden var olan bir anlami1
yoktur; maddi degeri asarak bir isaretler zinciri icinde baska bir dizi un-
surla birlikte dolagima girer. Dolayisiyla “bir uzakliktan, gostergelerin
uzakligindan tiiketiyoruz” (Baudrillard 2008, s. 26). Bu ayni1 zamanda
Philip Treacy marka, 6zel bir tasarim baslik satin almanin belirli bir ya-
sam tarzim ¢agristirdigi anlamina da gelir, ¢linkii “sistemin bir pargasi-
n: satin aldigimizda bir biitiin olarak isaret sistemini de almig (benim-
semisg) oluruz: daha giincel bir ifadeyle, insan bir yasam tarzini benim-
ser, zira herhangi bir isaret islevini satin almak biitiin anlam sistemini
cagristirir” (Slater 1997, s. 146).

Tiiketim kdltiriinde nesne-isaretin énceliginin bir diger 6rnegi de ta-
sarim igi dev ¢antalara olan ragbettir. Modanin dev omuz ¢antalarina
saplantisi, Baudrillard’in tespit ettigi gibi, bir nesnenin degerinin belir-
lenmesinde islevden, nesnelerin islevselmis gibi gériiniirken -otomo-
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billerdeki riizgarliklar gibi- gercekte ¢ok da kullanisli olmamasi anla-
minda islevsellige dogru kayisin bir gostergesidir (Baudrillard, 1996b,
s. 60). Buasiri biiyiik torbalar ¢ok sayida nesneyi tasimak i¢in iiretilmis
izlenimi verseler de, bunlarit omuzlarina asan yildiz adaylarinin normal
bityiikliikte bir ¢antada tasiyacaklarindan daha fazlasini tasima olasi-
lig1 pek yoktur. Bu nesnelerin statii ifade etmenin 6tesinde baska da
pek islevleri yoktur, hatta moda basininda bunlara “statii ¢antalar1” de-
nir. Kullanisli olmalar: gerekmiyor, tasarimlari araciligryla kullanislili-
ga isaret etmeleri yeterlidir.

Tiiketim ve toplumsal iliskiler

Buraya dek tiiketimin isaret dlizeyinde nasil isledigini ele aldik. An-
cak bu Baudrillard’in tiiketim toplumuna dair argiimaninin sadece bir
parcasi. Tilketim ¢aginda isaretlerin 6nemini hakkiyla kavramak i¢in
tiiketim kiltiiriiyle toplumsal olusum arasindaki baglantiy1 incele-
mek gerekir. Baudrillard tiiketim ¢aginin temelini olusturan isaret de-
gis tokusu siirecinin insan eylemlerine ve iliskilerine bagli oldugunun
farkindadir. Tiiketimi, isaretlerin manipiilasyonunun kendi i¢inde bir
toplumsal emek bicimi oldugu “sinirsiz bir toplumsal etkinlik” olarak
tanimlayisinda bunu gérebiliriz (Baudrillard 2008, s. 85). Ancak tiike-
tim siireci yalnizca birey diizeyinde gerceklesmez. Satin alma aliskan-
liklarimiz ve tercihlerimizin, bizim kisisel ihtiya¢ ve hazlarimizin Gte-
sinde etkileri vardir. Baudrillard bize “asla tek basina tiiketilmez ... tii-
keticilerin tamaminin kendilerine ragmen karsilikli olarak icerimlen-
digi bir yayginlasmis degis tokus ve kodlanmis iretim degerleri sistemi
icine girilir” (Baudrillard 2008, s. 91-92). Tiiketim, bir toplumun {iye-
lerinin birbirlerine kendileri ve diinyalar1 hakkinda mesajlar iletmek
icin kullanabilecegi bir tiir kod veya dil haline gelmistir.

Dolayistyla tiiketim kolektif ve bireysel kimligin insasinda 6nemli bir
yer tutar. Baudrillard’a gore kimligin sekillenmesi isaretlerin tiiketimi
yoluyla olur:

Nesne asla kendinde (kullanim degeri i¢inde) tuketilmez; sizi gerek ideal bir

gonderge olarak kendi grubunuzla iliskilendirerek, gerekse de iist bir statii

grubuna géndergeyle sizi grubunuzdan ayirarak ayirt eden gostergeler olarak

nesneler (en genig anlamda) her zaman giidimlenir. (Baudrillard 2008, s. 69)
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Baska bir deyisle, fark (ya da anlam) simgelerin dolasimi yoluyla iire-
tilir. Ve statil nesnelerde degil de isaretlerde var olunca, kimlik zaten
mevcut ya da “dogustan gelen” bir sey olmaktan cikip isaretler aracili-
g1yla insa edilen bir slire¢ haline gelir. Ya da Barbara Kruger’in (1987)
ikon niteligi kazanmis ¢aligmasindaki iddiastyla, “Alisveris yaptyo-
rum, dyleyse varim”. Sex and the City benzeri dizilerde, karakterlerin
ne giydikleri yoluyla birbirlerinden ayrilmasi, birbirlerinden farkl: bi-
reyler olarak kim olduklarinin bu vesileyle anlam kazanmasinda da
bunu gérebiliriz. Dizinin resmi internet sitesinde bir fotograf esligin-
de yer alan bir agiklamada baslica karakterler su sekilde tarif ediliyos:

Carrie, Zara marka kargo pantolonun ve Christian Louboutin marka saten
fiyonklu ayakkabilarin ustiine gegirdigi gékkusag renkli ipek bir Rebecca
Taylor elbisesi iginde kokteyle hazir. Miranda, Zenobia marka pembe giz-
gili takim elbise iginde sk goriintiyor, Charlotte ise Chanel pargalari, Lo-
uis Vuitton marka kahverengi ve beyaz bir deri ¢antayla birlestirmis. Sa-
mantha da Missoni etek, Armani bluz ve Gucci saten ceketiyle dikkat ge-
kiyor. (HBO t.y.)

Sex and the City internet sitesinde her bir karakterin “gériiniimiine” ay-
rilmis, her bir béliimden fotograflar ve o sahnedeki kiyafetlerin tasa-
rimct markalarina gére olusturulmug bir veri tabani da mevcut. Béy-
lece Carrie, Charlotte, Samantha ve Miranda arasindaki farklar moda
isaretlerinin kullanimi yoluyla dretilirken, diger yandan arzuladikla-
r1 markalar post-feminist bir dénemde maddi acidan giivende, beyaz,
Amerikali kadinlar olarak onlarin grup kimligini sekillendiriyor (Re-
sim 5). Sex and the City dizisinde tasarim markalarina verilen dnem,
modern ¢agdan postmodern ¢aga gecerken tiiketim {ir{inlerinin roliin-
de yasanan degisimi de etkili bir sekilde gosteriyor. Mark Poster’in ifa-
desiyle, “modern toplumda tiiketim nesneleri toplumsal statiiyii tem-
sil ederdi; postmodern zamanlarda ise kisinin kimligini ifade ediyor”
(Poster 2004, s. 416). Baska bir diizeyde de Sex and the City nesne-
olarak-modanin imaj-olarak-modaya dénisiimiini sergiler, ileriki bo-
limlerde Baudrillard’in moda tizerine yazdiklarinmi tartisirken bu dd-
slinceyi tekrar ele alacagim.
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Tiketim karsithg

Tiiketimci yasam tarzina karsi elestirel bir tavir almak da kimlikle-
rin titketim yoluyla insa edilmesinin farkl: bir bi¢imidir. Tiiketime iti-
raz edenler ya da tiiketime dayali yasam tarzinin disinda kalmayi ter-
cih eden veya katilimini sinirli tutanlar her zaman olmustur. Tiketim
toplumuna tepki olarak drnek verebilecegimiz pek ¢ok pratik var, 61-
negin “culture jamming”?!, ikinci el kiyafetler giymek, “yesil” tiriinler
satin almak ve tiiketici boykotlarina katilmak. Ancak bu eylemler, t{i-
ketim dongiisiinden ¢ikis yolu sunmaktan ziyade, kendileri bir tiike-
tim sistemi icinde statil ve kimlik iletmenin araglar: haline geldi. Bu-
nun nedeni, toplumsal konumun kisinin biriktirdigi metalara degil de
farklara bagli olmasidir; bu durum gosterisci tilketimin her zaman top-
lumsal sermayeye cevrilememesini de agiklar (Afrika kdkenli Ameri-
kan hip-hop sanatcilarin satafatli halleri buna bir 6rnek olabilir). Bu-
nun tersine, para ve statii sahibi olanlarin toplumsal konumlarini ko-
rumak icin ¢ok sayida sey satin almalari gerekmez. Onun yerine “ek-
sik tiiketim” ya da “g0sterissiz tiiketim” paradoksuna katilirlar, bun-
dan kasit da prestijli siper-farklilasmanin sergilenis seklinin artik gos-
teris (Veblen’in tabiriyle “gdsteris¢i tiiketim”) degil, sadelik, 6l¢tililitk
ve agirbaslilik olmas: ikilemidir. Baudrillard’in devaminda agikladig:
gibi, “demek farklilagma, nesneyi reddetme, ‘tiiketim’in reddedilisi bi-
¢imine biiriinebilir ve bu, tiikketimin en (st niteliklisidir” (Baudrillard
2008, s. 107).

Sinirh tiiketim bir kimlik gostergesi halini alir. Karbon ayak izleri-
ni dert etmek, karbon kredileri satin almak ve kendi sebzeni yetistir-
mek, egitimli, hali vakti yerinde insanlar arasinda revagtadir. Cevre
dostu ambalajlari, fairtrade® etiketli irtinleri tercih eder, reklamlarin-
da cinsiyetcilikten uzak duran Body Shop gibi magazalarin iriinlerini
satin alirlar. Baska bir trend de “¢6p karistirma”, yani siipermarketle-
rin arka taraflarindaki devasa ¢6p konteynerlerinde son kullanim tari-
hi yaklastig1 ya da paketi zedelendigi i¢cin atilmus, yenebilir ya da kul-
lamlabilir durumdaki diriinler aramaktir. Cépliikleri karistirmanin sa-
dece yoksullar ve evsizlere 6zgii olmadigini kanitlamak i¢in bu terim,

21- Tiiketim karsit1 hareketlerce bagvurulan, girket logolar1, moda sloganlari ve iiriin imajla-
rinn tahrif edilmesi tiiriinden taktikler; kiiltiir korsanligi. -¢n

22- Gevre, ¢aligma kosullar: ve kalkinma bagliklarinda belirli standartlara uygunlugu denet-
leyen ve belgeleyen bir iiriin sertifikast. ~¢n

80



maddi giicleri oldugu halde ¢6pe atilmis seyleri bedavaya almayi1 tercih
edenlerin yaptiklarini tarif etmek iizere icat edildi. Siipermarketler ise
¢Op karistirmay1 6nlemek amaciyla geceleri ¢op konteynerlerini kilitle-
meye basladilar.

Tiiketim Baudrillard’in 6ne siirdigii gibi kuralli bir isaretler sistemi
ise, bu sistemin kaginilmaz bir parcasi da onun artiklaridir, yani siste-
min disinda kabul edilen her sey. “Tiiketim karsitlig1” olarak tanimla-
yabilecegimiz ya da alternatif tiiketim bicimleri olarak gorebilecegimiz
bu pratikler de dolayisiyla, geleneksel tiiketim odakli ilkelerin karsi-
sinda konumlanmis olmalari itibariyle tiiketim mantiginin bir parcasi-
n1 olusturur. Etik ilkelere uymadig: diisiiniilen tiriinleri boykot etmek
veya ikinci el giysiler kullanmak yoluyla, érnegin, anlamin isaretlerin
birbirleri arasindaki farklilastirica iliskiler icinde {iretildigi kodlart pe-
kistirmis oluruz. Yani, hem tiiketim hem de “elestirel tiiketim” (Sassa-
telli 2006, s. 219) ad1 verilen sey tiiketim toplumunu meydana getiren
biliyiik 6rgiitlenme sisteminin parcasidir. Bir diisiiniin, Naomi Klein'in
miithis popiilerlik kazanmis kitabi No Logo (2000), isaretlerin kamusal
alani ele gecirmis olmasina karsi ¢ikarken kendisi aninda taninmis bir
logo, tiiketim karsitliginin bir simgesi halini aldi. Sweatshop?* emegi-
ne “hayir” demek, Nike™ spor ayakkabilarinizi atip yerine NoSweat™
marka, etik a¢idan tutarli ayakkabilar almak demektir. Yani bir marka-
nin yerine digerini koymaktir.

Her seyin ayni1 sistemin pargas: olmasint gérd{igiimiiz bir bagka yer ise,
tiiketimle negatif bir iliski iginde olan (kiiresel 1sinma gibi) hususlarin
kalkinma ve refahi arttirma amacina y6nelik hale getirilmesidir. Baud-
rillard tiiketim toplumunda artiklarin pozitif bir iglevi oldugunu tespit
eder, bunu da su sekilde dile getirir:

Paris'te havanin 50 yilda %30'luk bir oranda aydinlik kaybina ugramast
muhasebecilerin géziinde tortuldur ve dnemsizdir. Ama bu kayp bilytk 6l-
clide bir elektrik enerjisi, ampul ve aydinlatma pencereleri vb. harcamasi-
na neden olursa, bu durumda var olur ve dogrudan dogruya lretim ve top-
lumsal zenginlik artist olarak varlik kazanir! (Baudrillard 2008, s. 38)

23- Calisma kogullarinin agir ve kuralsiz oldugu, ¢ocuk emegi kullanilan iiretim yerleri; ter
atdlyeleri. -¢n
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Bagka sekilde ifade edersek, tiiketim toplumu kendisinin olumsuz veg-
helerinden destek alir, ilerlemek i¢in onlari besler. Baudrillard’a gore
hava kirliligi gibi seyler sadece yan iiriinler degil, iiretim ve tiiketim
doéngiisiiniin merkezi unsurlaridir; “hem bireysel hem de toplumsal
diizeyde degerlerin, farklarin ve anlamlarin {iretiminde” olumlu bir is-
lev iistlenirler (Baudrillard 2008, s. 41). Tipki ¢cagdas sanatin atik nes-
neleri ve atiklari sahiplenme yoluyla kendisini bagka her seyle benzer
ilan etmesi gibi, tiikketim diizeni de kendisini yeniden {iretme veya sii-
rekliligini saglamada kendi atiklarindan beslenir.

Tiiketim aliskanliklarimiz (belki buna “tercih 6zgiirligi” diyebiliriz)
araciligiyla kendimizi tanimlamada aktif bir rol oynuyor gibi gériinsek
de, daha derinde deger sistemlerimizi kodlar yonetmektedir. Baudril-
lard bu siireci dille 6zdeslestirir, burada da diinyada bir 6zne olarak var
olabilmek i¢in benimsedigimiz, sisteme ickin kurallar ve kodlar vardir.
Ayrica tiiketim talebi, insanlarin neye gereksinim duyduklarinin be-
lirlenmesi ¢agdas kapitalizm tarafindan yaratiliyor olsa da, tiiketicile-
rin bu siirecte tiimiiyle edilgen olduklar: ya da tiikketimden alinan haz-
zin gercek olmadigi anlamina gelmez. Baudrillard’a gore, “ihtiyaglar
sistemi”ni yaratan iiretimdir ve bu sistem i¢inde bireyler belirli nesne-
leri almak, se¢mek veya reddetmek i¢in “tiiketici glice” sahiptir (Baud-
rillard 2008, s. 86). Tiikketim ¢agini farkli kilan, kimlik ve anlamin kiil-
tiirel isaret ve simge sistemi araciligiyla ediniliyor olmasidir. Bu ihti-
yaglari yaratmada ve tiiketim arzusunu beslemede reklamciligin mer-
kezi bir rol oynadigina siiphe yok. O nedenle simdi Baudrillard’in rek-
lamciligin isleyisini nasil inceledigine gececegiz.

Reklamcilik

Onceki béliimde, Baudrillard’in tiikketimin toplumsal iliskiler a¢isin-
dan giderek artan énemini vurgulamak amaciyla, Gizerine yazdig kiil-
tiiriin bir boyutunu sanatin tegkil ettigini gostermistik. Reklam da
Baudrillard’in moderniteden sonra toplumsal ve semiyotik pratiklerde
yasanan kaymaya dair goriislerini gelistirmek iizere bagvurdugu giin-
delik hayatin bir bagka vec¢hesidir. Caligmalarinin pek ¢ok yerinde Ba-
udrillard reklamin, bir {iriin hakkinda bilgi saglayan bir mecra olma-
nin 6tesinde, bir kiiltiir ifadesi olarak isleyisini anlamlandirmaya giris-
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ti. Baudrillard’a gore, reklam “nesneler sisteminin biitiinleyici bir par-
¢asidir, sadece tiiketimle iliskisi nedeniyle degil kendisi tiiketilecek bir
nesne haline geldigi i¢cin de” (Baudrillard 1996b, s. 164).

Nesneler Sistemi baglikli kitabinda Baudrillard, modern reklamciligin
toplumsal anlamin olusumu ve siirdiiriilmesi, toplumsal diizenin ifa-
de edilmesiyle baglantili oldugunu savunur. Bu baglantiiki sekilde ger-
ceklesir. Tlkinde, reklamcilik teskin eden, rahatlatan, giiclendiren bir
kisisel seslenme tarzi kullanarak tiiketiciyi memnun etmeyi amaglar.
Bu savimi 6rneklemek i¢in Baudrillard, Airborne isimli bir sandalye
tireticisi firmanin reklamindan bahseder. Bu reklamda, tiiketicide bir
“ahlaki giivenlik” hissi yaratmak iizere gelenege géndermelerle kari-
sik sahte-bilimsel bir dil kullanilir. Sandalyeler yenilik¢i ve giivenilir
olmakla kalmamakta, ayrica Airborne’un reklam séylemi iriinlerinin
titketicinin faydalanmasi i¢in ve onlarin kigisel ihtiya¢larina uygun se-
kilde tasarlandigini ima etmek amaciyla “siz” ve “sizin” gibi tabirleri de
kullanir. Béylece, insanlarin reklami tiiketirken kendilerini énemli, bi-
ricik ve 6zel hissetmelerini saglar. Tiiketicinin gidip bir Airborne san-
dalyesi alip almadiginin bir 6nemi yoktur. Reklam zaten bizim kendi-
mizi iyi hissetmemizi saglamistir, {istelik bedavaya. Ironi dozu yiiksek
bir tarzla Baudrillard reklam: bir hediyeye benzetirken sunu soyler:
“Nesneler her zaman satilir; sadece reklam hediye olarak verilir” (Ba-
udrillard 1996b, s. 171-172). Reklama inanmamizin nedeni bizim ikna
olmamiz degil, reklamin bize inaniyor olmasidir. Garnier bize “Kendi-
ne iyi bak” der, Nike “Yap gitsin” der, L'Oreal “Ciinkii siz buna degersi-
niz” diye tisteler.

Reklam bir a¢idan tatmin edici olsa da, Baudrillard baska bir acidan ti-
keticiyi hiisrana ugrattigini iddia eder. Reklamin islevi “isaret ettikleri
seyin yokluguna dikkat cekmek”se eger, imajlar1 tiiketmenin arzular
tatmin etmesi miimk{in olur mu? (Baudrillard 1996b, s. 176) Baudril-
lard reklamcilik séyleminin vaat ettiklerini veremeyecegini, ancak bir
isaret ag: icindeki diger imajlara gonderme yapabilecegini g6zlemler:

Nihayetinde imaj ve imajin okunmasi higbir sekilde nesneye giden en kisa
yol degildir, sadece baska bir imaja giden en kisa yoldur. Dolayisiyla rek-
lamlardaki isaretler, uyku verici hallerin gelip gecici imajlan gibi birbirinin
ardindan gider. (Baudrillard 1996b, s. 177)
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Marka kavraminin bu sekilde, bir bos isaretler dizisi olarak isledigini
diisiiniir Baudrillard. Bunun sonucunda, Baudrillard i¢in marka sada-
kati diisiincesi, yonlendirici isaretler sirecinin yarattig1 yersiz bir his-
siyattir.

Baudrillard’a gore reklamlar tiiketicileri ayni anda hem memnun edip
hem de hiisrana ugratarak toplumu diizenler. Reklamciligin, 6zne-
yi toplumla biitlinlestirmek amaciyla ézgiirlik, katilim ve faillik algi-
st yaratigini mesele eder. Baudrillard’in ifadesiyle, “tiiketim stirecinin
kendisiyle tiiketici toplumsal denetimin failligini ve onun normlarini
icsellestirir” (Baudrillard 1996b, s. 176). Ayrica reklamlarin yarattigs
tiiketicinin failligi yanilsamasinin ardinda, iiriinlerin diretildigi bir dizi
stire¢ mevcuttur. Reklamcilik bu emegi gizler, boylece reklamcilik dili-
nin pariltilt imajlart ve bastan ¢ikarict metinleri aracilifiyla tiikettigi-
miz metalarin tarihi goriinmez kilinir. Bizim kendi bireysellik hissimi-
zi ve bir grupla birlikte olma hissiyatimizi beslemek iizere “orada” var
olurlar.

Tiiketim Toplumu'nda Baudrillard bu tespitini genisleterek, bir se-
yin reklaminin yapilis seklinin neyin reklaminin yapildigindan daha
6nemli oldugunu iddia eder. Diyebiliriz ki Baudrillard reklamcilik ko-
nusuna bakis acisini kitlesel medya momentine daha iyi yerlestirmek
icin yeniden konumlandiriyor. Televizyon ve radyo reklamciliginin
reklamlari rastgele gibi goriinen bir sekilde parcalama, yan yana getir-
me, birlestirme ve iletme tarzi bizim reklamlar diger reklamlarla iligki
icinde tiiketiyor oldugumuz anlamina gelir. Baudrillard’a gére mesaj-
lar1 nasil aldigimizi ve sonrasinda onlar1 nasil yorumladigimizi belirle-
yen aractir. Soyle der:

Dolayisiyla reklamin kitle iletisim islevi ne reklamin iceriklerinden, yayin
biciminden, gériiniir amaglarindan (ekonomik, psikolojik) ne hacminden
ne de gercek izleyicisinden (tlim bunlar hald dnemini korumasina ve des-
tek hizmeti vermesine ragmen) kaynaklanir. Reklamin kitle iletigim islevi
daha ¢ok reklamin 6zerklesmis, yani gercek nesnelere, gergek bir diinyaya,
bir gondergesele degil, bir géstergeden digerine, bir nesneden digerine, bir
tiiketiciden digerine gonderme yapan arag mantigindan kaynaklanir. (Ba-
udrillard 2008, s. 157)

Reklamlar diger isaretlerle iligki icinde dolasima girdiginde, anlam
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sunmay1 ya da herhangi bir sey iletmeyi birakir. Daha énemlisi, bir rek-
lamin iddialarinin dogru ya da yanlis oldugunu ¢ézmek Baudrillard
i¢in konuyla ilgili degildir, ¢iinkii markalar bize kendi kendini dogru-
layan bir cesit retorik sunarlar. Nike bize “Yap gitsin” dediginde, aslin-
da diriin satin alindiginda, yapilacak olan her neyse o da yapilmais olur.
L'Oreal iriinleri satin almak sizin gercekten de, reklamin altini ¢izdigi
gibi “buna deger” oldugunuzu ispatlar. Ancak kisinin buna gercekten
degip degmedigini ampirik olarak kanitlamanin imkan yoktur. Pek
¢ok biiylik marka gibi L'Oreal’in de iddialari dogru ya da yanlis seklin-
de siniflandirilabilir degildir.

Simiilakrlar ve Simiilasyon’da Baudrillard daha da ileri giderek biitiin
“sanal disavurum yéntemlerinin” isleyis seklinin reklam formu oldu-
gunu sdyler (Baudrillard 2013a, s. 128). Reklamlarin parcali ve boliin-
miis tarzini hatirlatan kisa kliplerin yer aldig: YouTube sitesini diisii-
nelim. Siyasal kampanya yiiriitenler temel politikalarin: kisa bilgilen-
dirmeler halinde aktarmaya ugrastyor, sonra da bunlarianinda ve kolay
tiiketime uygun sekilde yayinliyor. Internette kullanicilar degisik bag-
lantilar tiklayarak rastgele enformasyon pargalarini kolayca birlestire-
bilir. Televizyon da bu yolu izledi, tiiketiciler kablolu TV’deki envai ¢e-
sit kanali reklamlarin yaptig: gibi zaplarlar. Bir kanaldan digerine zap-
layarak farkli programlar: parca parca ya da ekrani her birinde farkli g6-
riintiiler yer alan pargalara bélerek birden fazla kanali ayn1 anda izle-
mek yaygin bir davranis haline geldi. Spor miisabakalarini izlemek de
benzer bir bi¢imde yaygin bir yontem halini aldi, béylece izleyici hig-
bir 6nemli olay1 kagirmiyor. TiVo ve benzeri kisisel kayit teknolojileri,
izleyicilere reklamlar: tiimden atlama olanagi verdiginden, film ve ya-
yinlarda {irlin yerlestirme uygulamasinin yayginlastigim gozliiyoruz.
Reklamcilar neyin reklam, neyin program oldugunu belirleyen sinirla-
r1 belirsizlestirmeye calistyor. Ornegin America’s Next Top Model isim-
li programda, yarismacilarin yerine getirmesi gereken gorevlerden biri
Cover Girl kozmetigin reklam panosunu vurmak. Bu bélimii izledigi-
nizde, model adaylarimin objektife bakarak “Easy, breeze, beautiful Co-
ver Girl” [Kolay, canli, giizel Cover Girl] sloganini biteviye tekrar edis-
lerini de izlemek zorundasiniz. Programi izlerken ayni zamanda bir
reklami izlemekteyiz. Trans-estetiklesmis bir kiiltiirde eglence ve rek-
lam adamalkaill: i¢ ice gegmisken uzaktan kumandaya sahip olmak pek
gli¢ veriyor gibi gériinmiiyor.
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Moda

Kiyafet ve siislemeler antik zamanlardan beri bizimle olsalar da, Baud-
rillard’in ¢aligmalarinin imaj kiltiirii incelemelerine katkisi, modanin
gbriiniim ve bastan ¢ikarma islevi konusundadir. Moda endiistrisi bii-
yiik 6l¢iide modern bir olgu, ortaya ¢ikisi on sekizinci ve on dokuzuncu
yiizyilin artan sanayilesme ve ticari yayilma dénemine denk gelir (Wil-
son 1985, s. 67-90). Yirminci yiizyildaki teknolojik ilerlemeler kitle-
sel 6lcekli tiretimi ve kitle medyasini tegvik ederken, bildigimiz anlam-
da modayi da sekillendirdi (Breward 1995, s. 182-183). Baudrillard da
iste bu baglamda, tipki sanat gibi modanin da anlamin artik maddi nes-
nelerde degil isaretletin birbirleriyle iliskisinde bulunacagi mutlak isa-
ret degis tokusu alanina girdigini gézlemler. Bu ise Baudrillard’in yon-
temini modaya dair diger sosyolojik yaklasimlardan ayirir. Thorstein
Veblen gibi bir kurama i¢in zenginlik kilik-kiyafet yoluyla sergilenir.
Asiri siislii giyim bir “gosteriggi tiiketim” gostergesidir, giyene toplum-
sal itibar kazandirir. Georg Simmel bir kisinin hem kim oldugunu hem
de kim olmadigini géstermek yoluyla modanin gruplar arasindaki sinir-
lar1 ¢cizmek icin kullanildigini ileri siirer. Ayrica bir grubun tyelerine
siniflar hiyerarsisi i¢cinde bir digerinin giyiminin taklit etme, boylece
statii edinme olanag: verir.* Baudrillard’in modaya yaklasimina belki
de en yakin olan, Roland Barthes’in modayi bir tiir dil olarak kurgula-
masidir, ancak Baudrillard moda hakkinda kapsaml sekilde yazmaya
basladiginda artik moday: sadece semiyotikle sinirli gormez (Barthes,
1967/1983).

Sanat ve gorsel kiiltiir disiplinlerindeki literatiir, daha ¢ok moda fotog-
rafciligi ve reklamcilik alanlarina odaklanmigtir. Bu literatiirtin bir kis-
mi1 psikanalitik bir yaklasim benimseyerek moda imajlarini fetisizm,
arzu ve bakis kavramlar: tizerinden okur.?> Ayrica imaj ve gériintimle-
rin, belirli beden ve kimliklerin anlaminin insasinda ve siirdiiriilme-
sinde nasil bir rol oynadiklarini aragtirmaya yonelir. Moda dergilerinin
belirli irk ve toplumsal cinsiyet kaliplarini yaydigi savi bunun bir 6rne-

24- Modaya iligkin sosyolojik teorilere genel bir girig metni olarak Peter Carrigan’in The Soci-
ology of Consumption (1997) kitabim Sneririm.

25- Ornek olarak bakiniz: Rosetta Brookes (1992) “Fashion photography: the double page
spread: Helmut Newton, Guy Bourdin and Deborah Turberville”; Jennifer Craik (1994) The
Face of Fashion: Cultural studies in fashion, 4. B6liim; Valerie Steele (1996) Fetish: Fashion, Sex
and Power.
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gidir. Afrika kékenli Amerikali basketbolcu LeBron James’i, giilimse-
mekte olan sarigin siiper model Gisele Biindchen’in beline kolunu sar-
mig halde gosteren Vogue dergisinin Mart 2008 sayisinin kapagina y6-
neltilen elestirilerde bunun bir 6rnegini bulabiliriz. Yazilanlarda, bu
imaj King Kong’un Fay Wray’i kavrayisina benzetilir, béylece siyah er-
kekleri hayvani, tehlikeli ve tehditkar olarak tasvir eden irk¢1 kaliplari
besledigi iddia edilir. Oysa Vogue kapag1 bu ikonik film sahnesinin bir
pastisidir (Scott, 2008).

Modadaki degisimlerin toplumsal, siyasal ortami1 yansitip yansitmadi-
g1veya moda imajlarinin nasil yorumlanmasi gerektigi sorularindan zi-
yade, Baudrillard’in asil ilgilendigi modanin bir isaret degisi tokus bi-
¢imi olmasidir. Tiiketim toplumunda nesnelerin islevinden ziyade isa-
retler olarak dolasima girme sekillerinin 6nemli olmasinin bir 6rnegi-
dir. Gosterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri'de bu noktay1 anlat-
mak i¢in etek boylarinin degisimini 6rnek verir:

Ne uzun ne de kisa etegin tek baslarina hicbir anlamlari yoktur. Yalmzca bu
iki etegi birbirinden ayiran uzunluk &l¢litiiniin bir anlami vardir. Mini ete-
gin cinsel 6zgirlikle hicbir iligkisi yoktur, uzun etek kisa etek karsilastir-
mas! yapmanin olsa olsa modayla bir iligkisi olabilir. Gegici degerler tireten
moda her an tersine donebilir. Ornegin, farklilik yaratma ve secim yapma
konusunda kisa etekten uzun etege gegisle uzun etekten kisa etege gegis
arasinda moda agisindan higbir fark yoktur. Eteklerin begenilme siirecinde
de higbir degisiklik olmayacaktir. (Baudrillard 2009a, s. 80-81)

Baudrillard’in modaya dair en kapsamli aciklamalari, 1976’da basi-
lan Simgesel Degis Tokus ve Oliim kitabinda bulunur. Douglas Kellner,
Baudrillard’in bu dénem yazdiklan i¢in “proto-postmodernist top-
lumsal kuram” nitelemesini kullanir, yani modernitenin ¢6kiisii siire-
cinde ortaya ¢ikan egilimleri tespit etmeye ¢aligir ve artik postmoder-
nizm adini verdigimiz yeni bir safhaya gecisin haritasim ¢ikarir (Kell-
ner 1989, s. 95). Bunu akilda tutarak, Baudrillard’in moda hakkinda
yazdiklarinda modern ve postmodern egilimlerin izini siirebiliriz.

“Moda veya kodun masals1 diinyas1” baglikli béliimde Baudrillard, 6n-
celeri giyinmenin giiclinin simgesel iglevinden kaynaklandigini anlatir.
Kiyafet, ayin ve torenlerde insanlar ve gruplar arasindaki iligkileri tesis
etme roliinli oynamaktadir. Simgesel bir cetvel uyarinca giysinin takdir
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edilmesinin 6l¢iitd estetik gériinlsii, yararlilifi ya da ekonomik anlam-
da maliyeti degildir. Bunun yerine, toplumsal aglar icinde nesnelerin
dolagimini saglayan bir toplumsal jest anlaminda simgesel degis tokus
tizerinden igler. Bunun sonucunda, Victoria Grace’in de belirttigi gibi,
siirekli verme, alma, iade etme ve bir bagkasina gecirme dongiisii aracili-
gtyla nesneler insan iliskilerini déniistiirecek simgesel giice sahip olur-
lar (Grace 2000, s. 19). Marcel Mauss ve Goerge Bataille’in “armagan”
izerine yazdiklarindan etkilenen Baudrillard, simgesel diizende, degis
tokusun bi¢iminin degis tokus edilenin kendisinden (nesne veya arma-
gan) daha 6nemli oldugunu vurgular, zira bu karsilikli degis tokus sii-
reciyledir ki nesneler (6rnegin giysi) énem kazanir. Baudrillard modern
modanin artik bu sekilde isleyemeyecegini sdyler, ¢linkii metalagma sii-
reci i¢cinde nesneler kendi simgesel iglevlerini kaybeder. Bir isaret ola-
rak moda sadece bir ritiiel gériinimii sunabilir: “bir gosteri, bir sélen,
bir harcama bi¢imi olarak moda” (Baudrillard 2009, s. 158). Bunun so-
nucu, moda sisteminin kendisinin kolektif iligkilerin siirdiiriilmesinde
onemli oldugu yanilsamasi yaratarak aslinda bu beceriden yoksun oldu-
gunu gizlemesidir. Sonug olarak moday1 deneyimlememiz ancak ge¢mis
dénem tarz ve bi¢imlerinin bir 6zlem duygusuyla yeniden kullanima so-
kulmasi aracthiftyla s6z konusu olur, ki bu konuya birazdan dénecegim.

Baudrillard bize modanin, siniflan gl¢lerinin yettigi siislemelere gére
ayirt eden bir zenginlik 6l¢ilitd olmaktan ¢iktigini sbyler. “Yaygin tii-
ketim nesneleri giderek daha az toplumsal simif belirticisi haline ge-
lir” gézlemini yapar (Baudrillard 2008, s. 62). Liiks bir marka olan
Burberry’nin is¢i sinifi gencligi arasinda tutulmas: bunun bir érnegi-
dir. Burberry'nin Ingiliz iist siniflar1 ve A sinifi sohretlerle 6zdeslesmis,
0zgiin ekose deseni “chav” diye nitelenen, tasarim markalarini ve sata-
fatl: takilar1 beysbol sapkalari ve esofmanlar gibi sokak giyimiyle bir-
lestiren alt sinifin da alt: genglerin favori logosu haline geldi (McCul-
loch, Stewart ve Lovegreen 2006, s. 554).26 Varlikli olanlar daha &l¢ii-
li tliketim tarzlarini benimserken, sokak modasinda farkl: tarzlarin ka-
risimu tercih ediliyor (Hebdige, 1997). Liiksiin simgesi oldugu pek asi-
kar olan Burberry, futbol holiganlari ve sabun képtigii yildizlarla 6zdes-
lesti. Markanin daha kii¢iik, daha hesapli aksesuarlarinin yayginlasma-
s1 ve sahtelerinin gerceginden nerdeyse ayirt edilemeyecek olmas: da

26- Bu konuda daha fazla bilgi i¢in, bkz. Claire Bothwell (2005) “Burberry versus the chavs”,
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bunu besledi. Gergekten de, Baudrillard da bunu séylerdi, “gercek” ile
“sahte” olani ayirt etmek 6nemli degil, zira Burberry deseninin (ya da
isaretin) sonug ve etki yaratmasi i¢in sadece gercekmis gorlintiisii ver-
mesi yeterli. Agir1 gdriiniir olmak Burberry i¢in bir krize neden oldu.
Tiim moda markalar gibi evrensel marka taninirlifini hedefleyerek her
yerde hazir ve nazir olma ¢abasi, markanin para kazandig ayricalikh
olma 6zelliginden taviz verme riskini de getiriyor.

Baudrillard s6z konusu oldugunda moda, meta kiltliriinde gostere-
nin dzgiirlesmesinin mitkemmel bir 6rnegidir. Gésteren tam bir hare-
ket serbestisine sahiptir, moda maddi diinyada bir referans noktasin-
dan bagimsiz sekilde dolasimdadir: “Moda gbstergelerine 6zgii belirle-
yicilik ortadan kalktigi icin, gbstergelere keyfi bir sekilde karsilikli ola-
rak yer degistirtmek, birini digerinin yerine koyabilmek miimkiindiir”
(Baudrillard, 2009b, s. 152). Baudrillard ne kastettigini gdstermek i¢in
modayi daha eski trendlerin yenilendigi bir déngiiniin i¢ine yerlesti-
rir. Her sezonla birlikte bir dolu “yeni” koleksiyon ¢tkar, podyumlarda
sergilenir ve sonrasinda da moda medyasinda didik didik edilir. Ancak
Vogue’'un Avustralya edisyonunun Mart 2008 sayisindan bir alintida
gorecegimiz lizere, bunlarin bliyilik kismi ge¢misteki tarzlar hatirlatir.
Parlak sayfalarda, gelecek sezona yon veren gériinimler “cicekliler”,
“taze 50’ler”, “tiiller”, “kapit komsusu geng”, “boudoir baby” ve “liiks
hippi” diye lanse edilir. Tanidik kesimler, kaliplar ve renklerle dolu bu
vitrin de Baudrillard’in, modern modanin her daim ve eszamanl: ola-
rak “hem neo hem Retro, hem modern hem de ¢agdisi” olabildigi savina
gli¢ katar (Baudrillard 2009b, s. 158). Farkli moda tarzlarinin bir arada
bulunmasi isaretler arasinda bir oyunu da igerir, bu da neyin gergekten
Ozgiin, belli bir tarzin kékeni oldugunu, neyin son moda oldugunu be-
lirlemeyi gli¢lestirir.

Bir yandan da, nesne-isaretler kdkenlerinden bagimsizlastiginda her
seyin moda olabilecegi ve modanin herkes i¢in miimkiin oldugu izleni-
mine kapiliriz. Moday1 demokratiklestiren bu unsurun gerisinde yatan
da modanin “evrensel bir bi¢im ... herkesin yasami icinde yogun bir yer
kaplar” olmasidir (Baudrillard 2009b, s. 160-165). Baudrillard bunun
Otesini gbriir, modanin yaygin sekilde ucarilik, erisilebilirlik ve s6len-
le bagdastirilmasinin, modanin altkiiltiir kuramcilarinin ileri stirdGga
gibi, mevcut durumu degistirme ve toplumsal diizeni yikma islevi de
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gorebilecek 6nemli bir toplumsal gii¢ oldugu gériiniimiinii vermekten
ibaret oldugunu ileri siirer. Efrat Tseélon’un ifadesiyle, “modanin ev-
rensel, herkes tarafindan erisilebilir bir anlami1 oldugu mitini yayarak
demokratiklesme yanilsamasi yaratan tiiketim ideolojisidir” (Tseélon
1994, s.119).

Katharine Hamnett’in 1980’lerde bize “Yasami1 Se¢” ve “Diinyay1 Kur-
tar” diyen protest tigortleri Baudrillard’in 6ngordigi egilimin bir 6r-
negidir. Hamnett nerdeyse 20 yil sonra, kiiresel cevre sorunlari ve sa-
vaglarin yol actig1 katliamlarin ardindan bu tisértleri tekrar lanse etti,
tasarimlardan birinde “Moda Kurbanlarina Son” slogani yer aliyordu.?’
O zamandan bu yana, Hamnett’in tigértleri modellerin ve sthretlerin
zarif bedenlerini siisledi, onlar da moda dergilerinin sayfalarinda ve
sbhretler haklundaki dedikodu sitelerinde arz-1 endam ederek bu slo-
ganlar1 yaydilar. Peki bu tilirden siyasallagsmis jestler ne kadar anlam-
11? Baudrillard’a bakilirsa pek de anlamli degil, ¢ciink{i onun gézlemine
gore: “iletisim kurmay1 bedefleyen dilin tersine moda iletisimin kendi-
si olmaya ¢aligmakta ve bu isi mesajdan yoksun bir anlamin sonsuza
kadar siiriip gidecegi bir meydan okuma oyununa déniistiirmeye calis-
maktadir. Dolayistyla verdigi estetik hazzin giizellik ya da ¢irkinlikle
bir iliskisi yoktur” (Baudrillard 2009Db, s. 165).

Baudrillard’in yazilart bu bakimdan modanin bir anlam: clmadigini
One siirmektedir. Postmodern zamanlara 6zgli moda tarzlarinin cesitli-
ligi, herhangi bir nesnenin digerlerine kiyasla ne ifade ettigini anlama-
yidaha da zorlastirir. Korseyi distindiigiimiizde akla pek ¢ok ¢agrisim
gelir - Viktorya ¢agi kadinlarin sinifsal ayricaliklar: ve toplumsal cinsi-
yet kisitlamalari, Madonna ve kadinin giliclenmesi, sado-mazogizm ve
fetis meraklilar1, gotik altkiiltiir. Isaretler sonsuz sayida diger isaretle
iliski icinde ¢ok sayida anlama sahip oldugunda, anlami1 artik herhan-
gibir yerde sabitlemek miimki{in olmaz. Caroline Evans bunu gayet gii-
zel anlatir:

Moda olan bir giysi giintimuz ekonomisinde, iginde bagka isaretlerin de ol-
dugu bir isaretler aginin parcasi olarak dolagima girer. Oncelikle bir nesne
olarak var olurken mutasyona ugrarms, kendisini gesitli cetvellerde esza-
manbi isleyen, daha genis bir agin parcasi olma kapasitesine sahip bir bigi-

27-http://www.katharinehamnett.com
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me evrilmistir. Onceden, érnegin bir elbise olarak var olurken, bu onun bir
reklam veya moda fotografi seklinde tekil temsilinden 6nce gelirken, ar-
tik genellikle bedenden ve mekansalliktan yoksundur. Bu haliyle ok fark-
li bicimlerde, daha genig bir iliskiler agi ile yayilabilir: imaj olarak, kiiltiirel
sermaye olarak, tilketim maddesi olarak, fetis, sanat sergisi, kahvalti tele-
vizyonunda bir unsur, gésteri daveti ya da argivlik bir dergi olarak. {Evans
2000, s. 96)

Sonugta kodun unsurlar sistemi asar, dyle ki artik kendileri disinda
hicbir seye isaret etmezler.

Bubakimdan, bugiin modanin trans-estetiklesmis kiiltiirde sanatin geg-
tigi yoldan gectigini s6ylemek miimkiinddr. Sanat gibi moda da her yer-
de mevcut oldugu yanilsamasini yaratir, oysa her yere niifuz edebiliyor
olmasi “moda” kategorisinin sabitlenemeyecegi ya da sinirlanamayaca-
g1 anlamina gelir. Her sey modadir ve hi¢bir sey moda degildir. Moda sa-
natta, sanat modada yansir. Bunun yollarindan birisi bu iki alani birles-
tirerek belli bir litks markanin vizyonunu olusturmaktir. Hermés, Car-
tier ve Luis Vuitton gibilerinin cagdas sanatin sergilenmesiicin ayrilmus
sergi mekanlari vardir. Cogunlukla sanatgilar sinirlt sayida firiinleri ta-
sarlamak {izere davet edilir, Tracey Emin’in bavul markasi Longchamp
icin tasarladigi valizler gibi. Kisa siire once Hong Kong’da,

Fransiz moda evi Chanel kiresel gii¢ olusunu yansitan en yeni ve iddiali
Mobile Art projesini resmen tanitti. Fiitiirist seyyar sanat galerisinin tasa-
nimini, Chanel'den Karl Lagerfeld’in davetiyle Pritzker 8dullii mimar Zaha
Hadid yapt!. Fiberglas panellerden insa edilmis, 700 metrekarelik, milyon-
larca dolar degerindeki pavyonun yapimi alti ay siirdii ve diinyayl gezmesi
icin yedi defa pargalanip yeniden yapilacak. (Hush, 2008)

Chanel’in internet sitesine gére®®, projede yirmiden fazla sanat¢i yer
aliyor. Sylvie Fleury, Yoko Ono, Pierre ve Gilles gibi popiiler isimlerin
yamnda degisik mecralarda ¢alisan sanatcilar temsil ediliyor: fotograf
(Stephen Shore, Nobuyoshi Araki), heykel (Loris Cecchini, Subodh
Gupta), video (Tabaimo), ses (Stephan Crasneanscki’den Soundwalk).
Baudrillard’in begendigi az sayida sanat¢idan biri olan Sophie Calle de
katilimcilar arasinda.

28- http://www.chanel.com
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Sanat ve modanin kesismesi yeni bir sey degil elbette, ancak bu tiirden
olaylar modanin giderek diger estetik ve ticari bi¢imlerden farksizlas-
t1g1m diislindiirtiyor. Biiylik markalarin reklam kampanyalar: {izerin-
den bunu diisiinebiliriz. 2004’te Chanel dikkatini sinemaya cevirdji,
Nicole Kidman’in oynadig bir reklam (ya da kisa film) icin yénetmen
Baz Lurhmann ile anlasti. Marc Jacobs’un son reklam kampanyasinda
sarkict ve inlli “WAG” Victoria Beckham yer aldi. Bir resimde kollari-
m1 kaldirmis, sol bacagini uzatmis ve gozleri kapali halde dans ediyor
-adeta siiziiliiyor~ gibidir. Bir digerinde dev bir Marc Jacobs alisveris
cantasinin i¢indedir. Marc Jacobs’un ¢ogu kampanyasinda oldugu gibi,
film yénetmenleri Harmony Korine ve Sofia Coppola, oyuncular Wino-
na Ryder ve Charlotte Rampling, miizisyenler White Stripes’den Meg
White ve Sonic Youth’dan Kim Gordon gibi indie séhretlerin pasakls,
amatorce ve cogunlukla cekicilikten uzak fotograflarinin miiellifi {inli
moda fotografcisi Juergen Teller'dir.

Ayrica, modanin kendi imaji da bir meta halini almistir. Moda reklam-
ciligy, sadece satin alabilecegimiz bir seylerin temsilinden ibaret degil-
dir; dergiler, televizyon, sinema ve internet sayesinde kendi basina bir
titketim nesnesi olmustur. Imaj araciligiyla tiiketimi tiiketiriz, bunu
yaparken de Guy Debord ve situasyonistlerin anladig: sekliyle, biitiin
diinyanin bir dizi gérsel temsil halinde yeniden sergilendigi “gésteri
toplumu”nun 6tesine geceriz (Debord 1967/1994, s. 98)%. Reality sov
ornegini kullanan Baudrillard, gbrsel gosteriyi tiikketme siirecinde bi-
zim imajlarla iliskimizin degistigini diisiiniir. G6steri toplumunda imaj-
larile gergeklik arasinda bir ayrim varken (imajlar bizi gerceklige yaban-
cailagtirir), hipergergeklik ¢aginda sadece temsil edileni degil, temsilin
gerceklestigi mecray: da tiiketiriz, béylece aralarindaki ¢izgi belirsizle-
sir. Sonucta moda reklamciligy, dergiler ve defileler gibiimajlar artik ger-
¢cek ile temsili olan arasinda aracilik yapmaz, bizim gercekligimiz olur.

Farkl bir sekilde bakildiginda, Marc Jacobs’un yaptirdigi ya da énce-
den bahsettigimiz Keith Richards’li Louis Vuitton kampanyasi tiiriin-
den reklamlar, modayi ve onun giizellik, miikemmel bedenler ve cazi-
beyle 6zdeslesmesini reddetme egiliminden yararlanmaya calisirlar.

29- Tiirkgesi igin bkz. Guy Debord, Tiiketim Toplumu, ¢ev. Aysen Ekmekgi ve Oksan Taskent,
Ayrint1 Yayinlari, 4. Basim 2012. -yhn
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ironiye (tam olarak tasarlanmamus Victoria Beckham resimleri) bagvu-
rarak, moda ikonu olmayan isimleri (mesela Keith Richards) fotografla-
yarak, moda estetiginden kag¢inarak (Teller’in fotograflari bir aile albii-
miinden ¢itkmis gibidir), bu reklamlar gercekten son moda olanin moda
trendlerinin 6tesine gectigini ima eder. Ancak bu tavrin kendisi bir tarz
beyanidir, her seyin (hatta moday: reddetmenin bile) moda oldugu bir
durumda yikicilik olasiligi zayiflar. Tliketim karsitlig1 gibi moda karsit-
11g1 da moda sisteminin parc¢asidir ya da Baudrillard’in ifadesiyle “mo-
dadan kacis olanaksizdir; ¢linki bizzat modanin kendisi modanin yad-
sinmasini bir modaya dénistirmektedir. Bu konuda blue-jean tarihi
bir 6rnektir” (Baudrillard 2009b, s. 174).

Modanin diger kiltiirel isaretleri yutmakla kalmayip onlardan ayirt
edilemez oldugu diisiincesi Baudrillard’in daha sonraki postmodern
kuramlarinin yolunu acar. Kiiresellesmis bir kiiltir doneminde, der
Baudrillard, kot sadece bir moda unsuru olmakla kalmay1p, kiiltiirel
kimlik hakkinda 6zgiin hi¢bir seye isaret etmeyen bir tiir “evrensel
gayri-giysi” halini almis, Coca Cola ve McDonald’s gibi kiiresel bir nes-
ne olmustur. “Kot, insan Haklarinin ironik, postmodern bir bicimde
viicuda gelisi olabilir mi?” (Baudrillard 2003a, s. 33). Modanin s6hret-
le ayni olmasi, hatta gercek tiriinlerin pek de 6nemli olmamas: da aym
olciide agiklayicidir. Tasartm markalari elbise satisiyla geginmez. Bir lo-
goyla dzdeslesen itibar, iiretilen elbise ve aksesuarlardan bagimsiz ola-
rak var olur. Tasarimlarinin kalitesi (degisim degeri) ve islevselligiyle
(kullanim degeri) tanimlanmaktan ziyade, bir markanin itibarinin kay-
nagt baska linlii isimlerle 6zdeslesmesidir (isaret degeri). Bu noktada
bir adim daha ileri giderek, simiilasyon ¢aginda isaretin gerisinde her-
hangi bir anlam olmadigini iddia edebiliriz. Anlam déngiisii i¢inde fo-
tografcilarin, tasarimcilarin, modellerin ve séhretlerin birbirinin yeri-
ne gegirilebilir olusu da bunu gésterir -Marc Jacobs i¢gin Kim Gordon’u
fotograflayan Juergen Teller gider, Louis Vuitton i¢in Keith Richards’1
fotograflayan Annie Lebowitz gelir. Ve bu boyle siiriip gider. Bir sonra-
ki sezon baska bir sohret fotografcisinin, baska bir kiiltiir ikonunun ve
bagka bir moda evinin ismini koyabilirsiniz.

Ozetleyecek olursak, Baudrillard’in moda incelemesinden ¢ikarabilece-
gimiz sudur: Simgesel cetvel 6rtiik oldugu i¢indir ki, moda masalsi, saf
ve biiyiileyici olur, der Baudrillard. Baska bir deyisle, moday1 bu kadar
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keyifli ve eglenceli yapan, hicbir pratik amacinin olmamasidir: “Goste-
renler gozimiiziin 6niinden akip gecerken, gosteren defileleri anlam-
sizlagir gibidir” (Baudrillard 2009b, s. 153). Bunun bize ne séyledigine
gelirsek, moda temelde goriintimlerle ilgilidir - 6zgiirlesme, ucarilik ve
erisilebilirlik ¢agrisimiyla bizi bagtan ¢ikarir, bir yandan da modanin bu
nitelikleri tam anlamiyla asilamak ve sunmak kapasitesinden 6diin ve-
ren ticari temelini gizler. Baudrillard cinsiyet kazanmis beden hakkinda
dabenzer bir sav one siirer. Moda bir yandan cinsiyetler arasinda esitlik
yanilsamasi yaratirken (kadinlar pantolon giyer, androjenlik hakimdir),
toplumsal cinsiyet esitsizliginin hali var oldugu gercegini gizler.

Beden

Oyle gériiniiyor ki, beden de reklamcilik ve modanin gectigi siirecten
ge¢mistir. Isaret olarak dolasmaya mahkum. Baudrillard su tespiti ya-
par: “Beden {iretimi, 6liim {iretimi, gésterge {iretimi, mal iiretimi gibi
stirecler ayn1 sisteme 6zgi degisik bicimlerdir” (Baudrillard 2009b, s.
173). Tiiketim Toplumu’'nda, bedenin kelimenin tam anlamiyla bir tiike-
tim nesnesi haline geldigi tespitini yapar, kadin bedeninin reklamcilik
ve moda araciliiyla nesnelestirilmeye 6zellikle a¢ik oldugunu vurgu-
lar. Bedene yatirim yapariz, Baudrillard bedeni korunmasi gereken bir
malvarligina benzetir: “beden bir kiltiir varlii gibi cekip cevrilir, dii-
zenlenir, sayisiz toplumsal statii gostergelerinden biri olarak giidiimle-
nir” (Baudrillard 2008, s. 166). Bu sekilde diizenli bakim, diyet, spor,
kisisel bakim ve glizellik rejimleri seklini alabilir, bu da tiiketim siire-
cinin bedene ve onun bir isaret gibi yansitilmasina kaydigini gésterir.

Baudrillard daha sonraki metinlerinde beden hakkinda yazdiginda, be-
den “yok olmustur”. Temsili bir ekonomide anlamin insasi ile beden
imajlar: arasindaki iliskiye odaklanmaktansa, bedeni bu sekilde “oku-
ma” girisimlerine itiraz ederek, isaret degis tokusu yoluyla bedenin bir
zamanlar bildigimiz halinin nasil déniistiigiinii incelemeyi tercih eder.
Bir moda nesnesi oldugunda bedenin giicliniin etkisizlestirildigini, tii-
ketim zorunlulugunun kaprislerine tabi oldugunu gézlemler (Baudril-
lard 2009b, s. 170). Tipki giyim tarzlarinin her sezon yeniden kullani-
ma sokulmas: gibi, model bedeninin bir sezon moda olup diger sezon
olmamasinda da bunu gériiriiz, bu da Baudrillard’in Roland Barthes’in
9%



moda sistemine dair diisiincelerinden hareketle yaptig1 bir tespittir.
Bazen moda endiistrisi “Oksiizlere” meyleder, bazen de heykel gibi
Amazon tipi revacta olur. Erkeklerin bedenleri de bu déngiiden muaf
degildir, bir donem dar kalcali geng erkeklere olan saplant: ugar gider,
yerini 6nceki sezonun kasli erkek gériintiisii alir.

Ayrica, medyada dolasimda olan bir dizi beden tarzini istahla tiiketiriz.
The Biggest Loser, What Not to Wear, Extreme Makeover ve The Next Top
Model gibi reality sov programlar: bize imaj halinde bedenler sunar. Ti-
miiyle maddi bir varlik olarak anlasilan beden, giyim, egzersiz ve cerra-
hi araciligiyla ideallestirilmis bir moda bedene isaret edecek sekilde is-
lendikge kaybolur. BBC, “Britanya’nin ilk engelli modeller yarismas1”
iddiasiyla Britain’s Missing Top Model baslikl1 bir program bile yapmis-
tir (Holmwood, 2008). Programin sbzciisi geleneksel giizellik anlay1s-
larini sarstigini, engellilik hakkinda farkindaligi arttirdigini ve kadin-
lar1 giiclendirdigini 6ne siirse de, Baudrillard’dan esinlenen bir mantik
aksini séyler. Engelli bedenin bir meta-igaret olarak seferber edilis sek-
li, Baudrillardin girdigimizi iddia ettigi “herkesin birer mankene do-
niistigii... viicudunu modanin oyun kuralina gére yénlendirmeye”
cagrildigi bir asamayla uyumludur (Baudrillard 2009b, s. 169). Bura-
da s6z konusu olan engelli kadinlarin haklarindan ziyade, bedenlerin
rétuslanmis, sanal, simiile edilmis imajlara déniismesinden korktugu-
muz bir zamanda, “gercek” bedenleri kutladig1 yanilsamasini yaratan
bir gerceklik ilkesine sahip ¢ikilmasidir.

Baudrillard’in hipergerceklik déneminde bedenin veri olarak yeniden
diizenlenmesine dair baska yazilarinda bagvurdugu 6rnekler arasinda
DNA, klonlama teknolojileri ve sanal gerceklik bulunur. Bedeni, ger-
ceklik temelinden yoksun modellerin Giretimine dayali bir simiilasyon
veya gerceklik efekti olarak goriir. Bu da bedenin enformasyon olarak,
yani 8nceden verili veya dogustan gelen bir biyolojik varliktan ziyade
genetik ve ikili kodlar seklinde deneyimlenmesini getirir. Bedenlerin
klonlanmast olasiligina dair de sunlari sdyler: “viicutla ilgili tiim bilgi-
lere sahip olan ve bu viicudun kendi kendini kendisi araciligiyla sonsu-
za dek siirdiiriip gotiirmesini saglayabilecek olan DNA formiiliiniin en
kusursuz protez oldugu séylenebilir - DNA formiili tarafindan bakil-
diginda bu viicut kendine ait say1si1 belirsiz seriden olusan protezierden
ibaret bir seydir” (Baudrillard 2013a, s. 143).
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Baudrillard’in bedene dair tespitleri genellikle yanlis anlasilir, maddi
bedenin artik var olmadigim soyledigi diistiniilir (6rnegin Sobchack,
1991). Baudrillard’in ne iddiasi ne de niyeti budur. Bedeni DNA’nin
veya bilgisayar kodunun sonucu olarak gérmekle, ilk olarak beden an-
lay1s1tmizin imajlar ve modeller dolayimiyla nasil olustugunu, ikinci
olarak da maddi ile sanal arasindaki ayrimi belirsizlestiren simiile edil-
mis bir ortamda bunun beden agisindan sonuclarint agiklamaya calig-
maktadir.

Baudrillard’in bedene dair gozlemlerinin hepsi, bu kitapta inceleme
konusu yapilan gorsellik hakkinda yazdiklarinin kusursuz 6rnekleri
degildir, ancak en azindan Baudrillard’in 6liimciil bir bicim olarak be-
dene olan merakini teslim etmek i¢in deginilmeye degerler. Ornegin,
Baudrillard obez bedeni “bedenin yok olus tarzi” olarak disiiniir (Ba-
udrillard 1990a, s. 27). Ozellikle, anormal buldugu bedenler ¢ok ilgi-
sini ¢eker, 6rnek olarak Michael Jackson, Madonna ve italyan porno
yildizi La Cicciolina’y: verir, ¢link{i bu bedenler cinsellik isaretleri ara-
sindaki amansiz bir oyun vesilesiyle cinsel farkin yok oldugu bir duru-
mu sergilerler. Bu pop ikonlari cinsiyetin genellesmis oldugunu goste-
rir, yani beden araciliiyla deneyimlenirken, cinsiyet farki insa etme-
nin aksine bedende konumlandirilacak bir isaret veya génderme halini
alir. Dikkat gekici olan, Baudrillard’in tabirleriyle bu “mutantlar” yada
“dénmeler”in (Baudrillard 2012a, s. 26), Baudrillard tarafindan o6viil-
meleridir, ancak bunun sebebi fetis nitelikleri ya da statiikoyu ve top-
lumsal kabulleri sarsabilecek olmalari degil, cinsiyet kategorilerini bu
sekilde karistirmalarinin devrim yerine kayitsizlik yaratiyor olmasidir.

Cinsel asirilik ve kayitsizlik egilimini pornografik imajlarda da gorii-
riiz. Baudrillard bunlar1 hiperseksiiel cinsiyet isaretlerinin medyada
dolagiminin 6rnegi olarak degerlendirir. Pornografi bir cinsel ve cinsel-
lik yanilsamas: yaratmaz (varsayilanin aksine), ¢iinkid imaj ile gercek-
lik arasindaki ¢izgiyi belirsizlestirir. Bagka sekilde ifade edersek, por-
nografide “bu, o denli yakinda olan bir cinselliktir ki, kendi temsiliy-
le birlegir” (Baudrillard 2011a, s. 41)3°. “Gercekten seks mi yapiyorlar?”
diye sorariz. “Bir kamera 6niinde yapilan seks sahte bir seks midir?” Ya
da “Boyle mi goriinmesi ve olmas: gerekiyor?” Kisa siirede ilgimizi yi-
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tiririz, tipk1 Paris Hilton'un yatak odasi maskaraliklarinda oldugu gibi,
hayal edilecek hicbir sey kalmaz. Baudrillard’a gére boyle olur, ¢ilinkii
pornografik imajlarda her sey apagik ve agikardir. Ciplak bedenin, 6zel-
likle de cinsel organlarin yakin ¢ekimleri cok fazladir, fazla gercektir,
bir tiir “asin anlanlandirma”dir. Bu nedenle Baudrillard pornografinin,
her seyi goriiniir kilmasi hasebiyle, bastan ¢ikarici degil muzir oldugu-
nu 6ne siirer. Cinselligin “hakikatine” yaklastig1 da sdylenemez. Baz1
durumlarda Baudrillard, pornografi terimini cinsel ¢agrisimlarin étesi-
ne genisletir, béylece terim sadece cinsellikle baglantili olanlar degil,
tiim isaretlerin hafifmesrepligini anlatmak i¢in kullanilir.

Sonug

Baudrillard’in genelde tiiketim toplumuna, 6zel olarak da reklamcilik
ve moda gibi gorsel alanlara dair tespitlerinden, isaretlerin, markalarin
ve imajlarin giincel isleyisini anlamlandirmada nasil yararlanabiliriz?
Eger Baudrillard’in bize s6yledigi gibi, tiiketim isaretlere dayali bir top-
lumsal érgiitlenme sistemi ise, tiikketimin mantig1 da isaretlerin yon-
lendirilmesi seklinde anlasilabilir. Moda giindelik yasamin isaretler ta-
rafindan kolonilestirilmesine igaret eder. Louis Vuitton'un st iiste ge-
len “LV” semboliinii ya da Coco Chanel’in i¢ ice gegen iki C tasarimi-
m diisiiniin. Her tiirden nesnenin iistline yapistirilmalarinin sonucun-
da, bu logolar artik siisledikleri canta, giysi, parfiim ve ayakkabilardan
bagimsiz olarak dolasir oldular. Artik giyim, aksesuar ya da makyajla
bile stmirlanmiyorlar. 2008 bahar/yaz sezonu i¢in Chanel kendi bisik-
letini piyasaya siirdii. Kimileri bunun bir iki sezon 6nce piyas'aya surd-
len sérf tahtasi, rugby topu ve tenis raketlerini ¢ok iyi tamamladigin
bile sdyleyebilir. Chanel’in spor egyalari piyasasina dalmasinda da gor-
diigiimiiz gibi, markalar her seyin i¢cinde yer alabilen isaretler olarak
bagimsiz bir varlik kazandilar, fakat ayni1 zamanda da artik 6zgiil hi¢bir
sey anlatmiyorlar.

Bu erken dénem yazilarinda Baudrillard, toplumun yapilanmasinin
keyif ve ylizer-gezer isaretlerin yénlendirilmesiyle gerceklestigini 6ne
stirer. Yani igaretler, bireyler ve gruplar arasindaki ayrimlarin nesne-
isaretler arasindaki farklilagtiriciiligkiler araciligiyla sekillendirilmesi-
ni miimkiin kilan kodlanmis bir anlam sisteminin par¢asim olusturur.
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Bir ¢ift Prada marka ayakkabi ya da Fairtrade kahve aldigimizda, sade-
ce pratik amaglarla birtakim {iriinler satin almis olmayiz. Birbirleriy-
le nesne-isaretler olarak iligkileri yoluyla iiretilen ve bu {iriinlere ilisti-
rilen toplumsal anlami da satin almis oluruz ya da Douglas Kellner’in
ozetledigi sekilde,

Tiiketim toplumunda tiiketim, merkezi toplumsal davranis tarzi olarak
tretimin yerini alir, toplumun anlagitmasi ve elestirel ¢dziimlemeye tabi
tutulmasi artik bu noktadan sonra miimkiindir. Béylece Baudrillard tike-
timi bir varolus tarzi, ¢agdas toplumda kimlik, anlam ve itibar edinmenin
bir yolu olarak gériir. (Kellner 1989, s. 19)

Tiiketicinin denetiminde reklamlar da gerektigi sekilde yer alir, imajla-
rin tiketimi araciligiyla bireysellik duygusunun insasinda ve toplum-
sal iligkilerin {iretilmesinde rol oynar.

Modaya dair sonraki gozlemlerinde Baudrillard bu pozisyondan uzak-
lagsmaya baglar, modanin goriinimler ve simiilasyon diizeyinde islev
gérme mekanizmalarini ifsa etmeye yonelir. Baudrillard’in daha sonra-
ki teorilerinin 15181inda diistiniildiigiinde, Prada ayakkabilar ve Fairtra-
de kahve anlam saglamanin aksine bir isaretler ag1 icinde dolasima gire-
rek anlami yok eder. Ustelik, isaretler arasindaki sonsuz oyunda hi¢bir
anlam ya da “derinlerde” bir deger bulunmadigini gizlemek icin tiike-
tim aracilifiyla serbest se¢im ve bireysellik yanilsamasi yaratan isaret-
nesneler halinde dolasima girerler. Bedeni de bu sekilde diisiinebiliriz.
Bedenlerimizle 6zdeslesir, kendimizi onlarin {istiinde yansitir, gori-
niimiimiize odaklanir ve bedenlerimizi diger isaret-nesnelerle yaptigi-
miz gibi yonlendiririz. Beden dylesine simiile edilmis bir model halini
alir ki, goriniimiin ardinda bulunacak “gercek” bir beden kalmaz. Ar-
tik isaretler haline gelmisizdir.

Reklam, moda, tiiketim ve beden {izerine yazdiklarinda Baudrillard
toplumsal érgiitlenmenin ¢esitli safthalarina 151k tutar: nesnenin top-
lumsal iligkilerde 6zgiin bir rol oynadig: simgesel degis tokus done-
minden, nesnenin degerini nasil yapildig: ve kullanildigiyla iliskilen-
diren daha genellesmis bir kullanim ve degisim degeri sistemine, sonra
da isaretlerin yénlendirilmesinin farklilagtirma yoluyla anlam {retti-
giisaret degerlerinin degis tokusuna ve nihayet isaretlerin dolasimlari-
nin bir anlam ve gergeklik fazlasi yarattigi, anlamlandirmanin étesinde
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mutlak simiilasyon safhasina. Ancak Baudrillard bir dizi safhay: sapta-
mak ya da isaretlerin tiiketim ¢aginda anlam tasiyicilari olarak nasil is-
ledigine dair bir izah sunmaktan fazlasin1 yapar. Ozellikle sonraki yazi-
larinda, isaretlerin ve kodlarin gorsel dilini desifre etmekle daha az ilgi-
lenir; her seyin (sanat, bedenler, giyim) metalagmasim gézlemlemeye
daha fazla ilgi gdsterir. Bunu bir platform ya da baglangi¢ noktasi olarak
kullanarak, izleyiciyi gercekligin ingasi1 ve toplumsalligin isleyisi tizeri-
ne farkli sekillerde diigiinmeye tesvik eder.
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4. Bolim

Ekranlar

Giris

Sinema, televizyon ve gorsellik alanlar1 Baudrillard’t uzun siire biiyl-
ledi. Bir sinema hayrani oldugunu kendisi de ifade eden Baudrillard si-
nematik deneyimin biiyiilii ¢ekiciliginden bahseder, teorilerini sergile-
mek icin siklikla filmlere bagvurur. Ekranin seffafligina dair bir tespit
yaparken, Pleasantville (1998), Woody Allen’in The Purple Rose of Ca-
iro (1985) ve Jim Carrey’nin oynadig1 The Truman Show (1998) filmle-
rini tartisir (Baudrillard 2005a, s. 198-199). En bilinen kitaplarindan
Simiilakrlar ve Simiilasyon’da gerceklik etkisinin igleyisini 6rneklemek
icin 1970’lerden bir felaket filmi olan The China Syndrome (1979) ile
Francis Ford Coppola’nin savas klasigi Apocalypse Now (1979) filmle-
rine bakar. Sonraki yazilari da, The Piano (1993), Being Jobn Malkovich
(1999) ve Minority Report (2002) gibi ¢ok farkli filmlere géndermeler-
le doludur. Televizyon ve bilgisayar ekranlari da mevzu bahis edilmeyi
hak ediyor; nasil etmezler, tistelik Baudrillard’in Formula 1 yarislarin-
dan, yazar Salman Riigdi hakkindaki fetvaya, “deli dana” hastalifindan
satran¢ makinesi Deep Blue’ya her tiirden kiiltiirel, toplumsal ve siya-
sal mevzuya dair gazeteci gézlemciligiyle yaptigi yorumlar sayesinde
zamanin ruhunu beslemekle nam saldigs hatirlanirsa.

Dur durak bilmeden degisen bir diinyada olup bitenlere y6nelik bu me-
rakiyla birlikte, ekranlarda onun bu kadar ilgisini ¢eken ne var? Bu bs-
liimde Baudrillard'in elektronik medyayla iliskili olarak imajlarin rolii
hakkinda diisiincelerini arastirmak istiyorum. Bu baglamda 6zellikle
reality sovlara, ayrica haber medyasinda ve Hollywood sinemasinda
-ki Baudrillard’'in {izerine uzun uzun yazdig: alanlardir- savasin tas-
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vir edilisine odaklanacagim. Bu bélimde sunulacak diisiince ve kav-
ramlar, Gosterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir Elestiri’de yer alan “Kit-
le Tletisim Araglari I¢in Agit” baglikli makale gibi en erken yazilardan,
2007’de 6lim{iniin 6ncesinde terdrizm ve kiiresellesme izerine yazdi-
&1 son makalelerine, Baudrillard’in kitap ve makalelerinin pek coguna
yayiliyor. Baudrillard’in ekran kiilt{irii hakkinda yazdiklarim daha iyi
anlamak i¢in, kitle iletisim araclari ve iletisim teknolojilerine dair te-
orilerinin bazilarim incelemek faydali olur. “Olmayan olay” ve “Ger-
cegin katli” gibi kavramlarla birlikte Baudrillard’in oy verme siirecine
iliskin yorumu da burada agiklantyor. Baudrillard'in elektronik med-
ya hakkinda yazdiklarini biitiin vecheleriyle tek bir béliimde ele almak
elbette imkansiz. Yine de, 6nemli yazilarinin segici bir degerlendirme-
sinin onun ekran kiiltiirline yaklagimini aydinlatmaya ve berraklastir-
maya yardimcr olacagini diisliniiyorum. Televizyon, sinema ve dijital
imajlarin gérsel sanatlar agisindan 6nemi diisiiniildiigiinde ekran kiil-
tiird konuyla yakindan ilgilidir.

Baslangicta, “mesaj aracin kendisidir” sloganinin miiellifi Marshall
McLuhan’dan esinlenen Baudrillard, sinema ve televizyon gibi gérsel
teknolojiler insanlar arasinda iletisimin merkezine yerlestiginde, bi-
reylere ve toplumlara ne oldugunu degerlendirmek amaciyla bu éner-
meyi genisletir. Pozisyonunu titizlikle aciklarken sunlari yazar:

TV'nin “ileti"si aktardigt imgeler degil, dayattig yeni iliski ve algilama tarz-
lar, ailenin ve toplulugun geleneksel yapilarinin degisimidir. Biraz daha
ileriye gidilecek olursa, TV ve diger modern iletisim araglarindan alinan,
6ziimlenen ve “tiiketilen” su ya da bu gésteriden daha ¢ok tim gdsterile-
rin potansiyelligidir. (Baudrillard 2008, s. 155)

Bu yaklasim artik gayet tanidik geliyor olmali, nitekim simdiye kadar
sanat, moda ve reklamciliga dair incelemelerimizde, Baudrillard’in di-
ger gorsel kiiltiir ¢6ztimlemelerine kiyasla son derece farkl: oldugunu
vurgulamistik. Imajlarin igerigine ve bunlarin yorumlanmasina odak-
lanmak yerine, imajlarin nasil dolastigs, ayrica bicimleri ve ¢cagdas kiil-
tiir tizerindeki etkileri hakkinda diistinmek daha ¢ok ilgisini ¢eker.

Ders notlarindan hareketle hazirlanmis 1984 tarihli kitab: The Evil De-
mon of Images hari¢ tutulursa, Baudrillard sinemayy, iletisim tarzi ba-
kimindan televizyondan ya da bilgisayar oyunlarindan farkli bir dene-
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yim ya da teknoloji olarak ayristirmak icin fazla vakit harcamaz. Ilgi-
lendigi daha ¢ok, enformasyon ¢aginda bu bigimler arasindaki ayrimla-
rin giderek eriyor olugu ve bunun bizim yanilsama ve ger¢eklik duygu-
muz acisindan, 6zellikle de bizim bu kategorileri kurgulayisimizi des-
teklemekte imajlarin oynadigi rol bakimindan ne anlama geldigidir.
Tartistig1 hareketli imajlar arasinda, hitap ettikleri izleyici kitleleri, bi-
¢imsel ve uzamsal vegheleri ya da igerik a¢isindan ne farklar oldugunu
tartigmadigi icin Baudrillard’t suglayabiliriz tabii, ama o bu bigimlerin
herbirinin artik gergeklikten bagimsiz olmay1p, hipergerceklik diizeni-
ne ait olduklarini diisiinmekte tutarhidir, yani Baudrillard’a gore, tele-
vizyon, sinema ve bilgisayar ekranlar1 bir sekilde bizim “gercek” diin-
yamizdan ayr1 bir ger¢ekligi yansitmakla kalmaz, bizim ger¢ekligimiz
haline gelirler. Baudrillard’m ekrandaki imajlara dair ¢alismalarindaki
ortak ¢izgi, diinya yanilsamasina ve gerceklikle beraber yanilsama da
yok oldugunda ortaya ¢ikan sonuglara dair merakidir.

Reality Sov

June Deery, reality sovlar i¢in “21. Y{izyilin hakim yeni TV program
tirid” (Deery 2004, s. 1) iddiasinda bulunsa da, Baudrillard artik her
yerde karsimiza ¢ikan bu tiiri daha 1980’lerde tanimlamis, kiiltiirel
dnemini tartismisti. Dolayistyla, Baudrillard bu konuda ilk yorumcu-
lardan biridir. Baudrillard’in temel savi reality sovlarinin (onun tabiriy-
le “TV vérité”) bize baskalarinin 6zel diinyalarindan ziyade hiperger-
¢eklik caginda televizyon ve kitle iletisim ara¢larinin isleyisi ve etkileri
hakkinda bir seyler anlattigidir. Bu tespitini 6rneklemek i¢in, 1970’ler-
de yedi ay boyunca filme ¢ekilen ve yasamlar:t milyonlarca Amerikali
tarafindan izlenen Loud ailesini ele almist1 (Baudrillard 2013a). Son-
raki yazilarinda dikkatini, reality sov fenomeni Big Brother'in [Biri Bizi
Gozetliyor] Fransiz versiyonu olan Loft Story’ye gevirir (6zellikle bkz.
Baudrillard 2005b; 2005d). Bu reality TV Orneklerinde Baudrillard’in
zihnini kurcalayan, izleyicilerin son derece siradan, ¢ogunlukla da siki-
c1 giindelik durumlari izliyor olmalarina ragmen bunca giiriilti kopar-
malaridir. Bunca insanin nasil olup da baskalarinin siradan rutinlerini
izlemeye kapildigini sorgularken, bizim reality sova diisklinliglimiize
dair cesitli teoriler tiretir.
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Reality sovda Baudrillard'in 6zellikle dikkatini ¢eken taraf, izleyici ile
olay ya da gdzlemci ile gozlenmekte olan arasindaki ayrimlarin karis-
tirilmasi, karmagiklagtirilmasidir. Onceden TV ekranindan gordiigii-
miiz resimleri oturma odalarimizda olan bitenden ayr1 goriirken, artik
bundan o kadar da emin olamayiz. Reality sovun var olmasi i¢in, “Te-
levizyon izleyicisini ekranin éniine degil (o, her zaman ekran éniinde
olmugtur - hatta bu onun bahanesi ve siginagidir), icine, haberin 6te
yanina cekmek gerekir” (Baudrillard 2012b, s. 45). Ilging bir hamley-
le Baudrillard, reality sovun bu etkilesimli “tiikenisini” Duchamps’in
readymade’lerine benzetir. Bir nesne veya birey bir baglamdan ¢ikar-
tilip digerine yerlestirildiginde, bu aktarimla bir belirsizlik, hiikiim-
siizlitk halinin yaratilmasi anlaminda “hepimiz readymade olduk” der.
Duchamp’in sise altlig1, érnegin, bir zamanlar essiz ve siradan nesne-
lerden farkli oldugu icin yiiceltilen sanat1 giindelik bir seye cevirir. Re-
ality sov da readymade gibidir, ¢linkii 6nceden ayirt edilebilir olan ka-
tegoriler arasindaki ayrimi yok eder. Boylelikle imajlara kiyasla varolu-
sumuzu a¢iklamada ger¢eklik kavramini gereksiz kilar, tipki readyma-
de eserlerin glindelik bir nesneyi sanat bi¢cimine yiikselterek yararsiz
kilmasi gibi. Baudrillard izleyiciyi ekranin i¢ine sokmanin bir gercek-
lik fazlalig yarattigini, bunun da televizyon ile gerceklik arasindaki ay-
rim1 karmasiklastirdigini, sonucta televizyonun bize bir “ultra gercek-
lik” sundugunu belirtir.

Dahasi, her izleyici miistakbel bir reality sov yarigsmacisidur, sirf var ol-
dugu i¢in Biri Bizi Gozetliyor programinin katilimcilarinda aranan nite-
likleri tagimaktadir. Seyirciler “gercek yasam1” ekranda izlerken, birile-
ri de sehrin meydanlarinin stratejik konumlarina yerlestirilmis kame-
ralara bagli kapal: devre TV ekranlarindan onlar aligveriste ya da ha-
vaalaninda izlemektedir. Web kameralari daha da ileri gidip, gbzetim
araclarini yatak odasi, oturma odas1 gibi mahrem mekanlara sokar. Bir
insanin faaliyetlerini kendi evinin mahremiyetinde belgelemeyi ve on-
lar1 bilgisayar aglar1 {izerinde eszamanli paylagmay: miimkn kilar. Bi-
tin diinya gorsellestirilebilir gibidir; sevelim ya da sevmeyelim, hepi-
miz mistakbel ekran yildizlari haline geliriz. Bu konuda pek s6z hak-
kimiz da yoktur. Baudrillard’in Kusursuz Cinayet kitabinda gbzlemledi-
gi gibi, her zaman ve her yerde, haberimiz olmaksizin gériintiilenebilir
olmamiz bizleri oyuncular haline getirir (Baudrillard 2012b, s. 43). He-
men her zaman etrafta cep telefonlariyla video kaydi yapip YouTube’a
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ylikleyecek birileri ¢ikar. Google Earth gibi ¢evrimi¢i uydu haritalar,
evinizin dlinyanin her yerinden bulunmasina ve izlenmesine izin ve-
rir. Cevrimici olabilir, milyonlarca kisi tarafindan izlenebilirsiniz, ama
sizin bu sanal varliginizdan hig haberiniz olmayabilir. Iste varolusumu-
zun bu sekilde ekranlarin dolayimina ihtiya¢ duyar olmasiyla, televiz-
yon ile yasam arasindaki keskin ayrimlari sorgulamaya baslariz. Rea-
lity TV, yasamin televizyon i¢inde, televizyonun da yasam i¢inde ¢6zi-
lerek erimesini gerceklestirir (Baudrillard 2013a, s. 55).

Mesafenin bu sekilde silinisini aciklarken Baudrillard su tespitte 1srar
eder: “Artik ne ayrim, ne bos uzam, ne de yokluk var: ekrana ve gorsel
imaja hig engelle karsilasmadan girersiniz. Kendi yasaminizi adeta bir
data elbisesi gibi iistiiniize gecirirsiniz” (Baudrillard 2002, s. 177). Rea-
lity sovlarin izledigimiz sahneleri canlandirilmamis, senaryosuz ve do-
gal gbsterme cabasi da bu silinisi besler. Bagvurdugu y6ntemler, izle-
digimizin bir yanilsama oldugu gercegini gizler. Biri Bizi Gdzetliyor tii-
riinden programlar bunu, yapay bir kurgu izledigimizi belli edecek un-
surlari gizleyerek yapar. Bu unsurlarin arasinda aynali duvarlarin ar-
dinda yarismacinin her hareketini kaydeden kameralar ya da Biri Bizi
Gozetliyor evinde taninmig oyuncular yerine alelade insanlari kullan-
mak vardir. Bunun yani sira, bu programin yan iiriini olan Celebrity
Big Brother bu durumu daha da karmagik hale getirir, zira {inldi insanla-
rt mahrem anlarinda izlemenin onlarin “gercekte” nasil olduklariniifsa
edecegini ima eder. Bu tiirden unsurlar yasam ile ekranin birbirinden
farksiz oldugu izleniminin yani sira, siradan varolustan daha iyi veya
daha hakiki gériinen bir asir1 gérintirlik verir.

Baudrillard’in reality sovla ilgili bir diger tespiti de, izleyicinin izle-
me slirecinde yeni bir rol edindigi, bir yargi¢c konumuna gectigidir. Biri
Bizi Gézetliyor programinin Avustralya versiyonunda sunucular “ka-
rar verme giicii SIZDE” dediklerinde kastettikleri, Biri Bizi Gézetliyor,
Yildizlarla Dans ve diinya ¢apinda yayilan Idol gibi TV yarigmalarinda
yaygin olarak kullanilan etkilesimli oy verme mekanizmalaridir elbet-
te. Evindeki izleyici favorilerinin kazanmasi, begenmediklerinin ¢ik-
mast icin oy kullanarak yarismanin sontucunun belirlenmesine katildi-
ginda, 6zne ile medya arasindaki iliski degisir. Izleyici edilgen sekilde
ekrani seyretmekle kalmaz, sergilenen olaylarda programin sonucunu
etkileyecek sekilde miidahil oluyor gibidir. Kimi medya analistleri bu
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egilimi alkislar ve bunu TV izleyicilerinin tembel, tepkisiz ve ilgisiz tii-
keticiler degil TV izleme ritiielinin etkin katilimcilari oldugunun ka-
nit1 olarak goriirler.?! Farkli bir tavir alan Baudrillard, izleyici ile ekran
(buna internet, bilgisayar oyunlari, multimedya vs. de dahil) arasinda-
ki artan etkilesimin aslinda izleyicinin ahlaki bir yargida bulunmasi-
ni miimkiin kilacak mesafeyi azalttigini 6ne siirer. Etkilesim araciligiy-
la izleyici artik ekranin disinda kalamaz; aksine oy verme gibi pratikler
izleyici 6yle bir 6l¢iide olaya dahil eder ki, aslinda sonucunun belirlen-
mesinde rol oynamis olurlar. Baudrillard’in savi sudur: “Televizyon ev-
reni kiresel gercekligin holografik bir detayindan ibarettir. En giinde-
lik varolusumuza kadar, zaten deneysel bir gerceklik durumunun igin-
deyiz. Bilyiileyici olan kismi1 da bu, icine dalma ve anlik etkilesim” (Ba-
udrillard 2005a, s. 182).

Etkilesimli oylama gibi bir siireg, televizyonun edilgen, tepki vere-
meyen bir izleyiciye enformasyon aktaran tek yonli bir iletisim bigi-
mi olarak algilanmasini zorlastirsa da, burada vurgulanmasi gereken
Baudrillard’in bunun izleyicilere daha fazla gii¢ veya faillik sundugu-
na inanmadigidir. Baudrillard’a gére televizyon {izerinden katilim, et-
kilesim ve medya kaynasmasi vurgusu izleyicilerin medya evreninden
kagmasini daha da zorlastirir. Aksine, kizdigimiz ev sakinlerinden bi-
rinin ¢ikmasi i¢in ne zaman kisa mesajla oy kullansak, diistincelerimi-
zi bir bloga yazsak veya cevrimici bir ankete katilsak, iletisim teknolo-
jilerinin igine daha fazla dalmis oluruz, 6yle ki 6zne ve kitleler de enfor-
masyon dongiisliniin parcasi haline gelirler. Bu teknolojilerin bizden
derhal ilgi gostermemizi talep etmeleri Baudrillard icin bir sorun tes-
kil eder. Kafa yormaya ya da elestirel mesafeye fazla yer birakmadik-
larindan, Baudrillard anlamli iletisim ve diyalog sanatin: yitirdigimizi
disliniir. Dolayisiyla, izleyici katilimi olarak alkiglanan etkilesimli oy
verme pratigi, Baudrillard tarafindan bir tir tepki olmayan tepki ola-
rak yeniden tanimlanir.

Baudrillard se¢im sisteminden bu sekilde bahsetmis, referandum tar-

z1 bir “evet/hayir”, “katiliyorum/katilmiyorum” formatinin iletisim
slirecini 6nceden belirlenmis tepkiler dizisi seklinde daraltarak soyut-

31- Bu pozisyonun sergilendigi bir kaynak igin, bkz. Philippe Meers ve Sofie VanBauwel
(2004) “Debating Big Brother Belgium: framing popular media culture”.
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lastirdigini iddia etmistir (Baudrillard 20093, s. 214). Bu diistince TV
anketlerine ve oylamalarina da uygulanabilir, bunlarda yanit verenler
icin yanit 6nceden hazirlanmis, izleyiciye sorulan sorunun cevab: za-
ten sorunun icinde verilmistir. Programin sunucusu “Biri Bizi Gozetli-
yor evinden kim ¢ikarilsin?” diye sordugunda, izleyiciler sadece onlara
verilen birka¢ secenek i¢in oy kullanabilirler. Geri bildirim halihazirda
mevcut bir cerceve i¢inde sabitlendiginden (evdekilerden A, B, C, vs.)
farkls, anlik, 6zglin ya da 6nceden belirlenmis bu cevaplar kiimesinin
disinda bir seyler iletmeye kalkigsmak imkansizdir. Bu da demektir ki,
kamuoyu yoklamalari ve izleyici oylamalari tiiriinden olaylar bireysel
gliclenme ve demokrasi gériiniimi verirken, aslinda tam tersine kayit-
sizlik yaratirlar. 2. Béliimde tartistigimiz sanatin takdir edilmesi 6rne-
ginde oldugu gibi, izleyiciler bu tiir yoklamalarin nasil islediginin far-
kindadir, dolayisiyla yoklamalarin “artik soru sormadig: ve kitlelerin
... artik cevap vermedigi” bu ¢agri ve yanit oyununda igbirligi yaparlar
(Baudrillard 2002, s. 189). Her ikisi de iletisim goriintiisii altinda isbir-
ligi yapar. Bir iletisim canlandirmasi ya da bir yanit simiilasyonu da di-
yebiliriz, dilerseniz. Sonugta evdekilerden A veya B’nin ¢ikarilmasi ki-
min umurunda ki, hi¢bir 6nemi yok, Biri Bizi Gozetliyor'da degisen bir
sey olmayacak. Gosteri devam etmeli. Baudrillard izleyicilerin bu tep-
ki olmayan tepkisini, kitlelerin sistemi kendi oyununda yenmek i¢in
bagvurduklar bir taktik olarak yorumlar. TV anketlerinin bize firlat-
tig1 soru ve cevaplar ne kadar 6nceden belirlenmis olursa, bizim sipsak
cevaplarimiz da o denli mantiksiz ve rastgele olur.

Baska bir diizeyde, Baudrillard Biri Bizi Gozetliyor tiriinden reality
sov programlarinin her seyi gérsellestirme egiliminin tipik 6rnegi ol-
dugunu diistiniir - dis fircalamanin siradanligindan, evde kalanlarin
gece karanliginda yataktayken aralarinda gecen mahrem fisildasmala-
rin gece goriislii kameralarca kaydedilmesine dek. Tiikettigimiz sade-
ce bu programlarin icerigi degildir, ayn1 zamanda gizli olarak algiladig-
miz bir gerceklige de erismis oluruz. Baudrillard bunu “zoraki gériiniir-
lik” seklinde adlandirir, imajlarin zamanimizda dolagimi agisindan bu-
nun tipik oldugunu soyler, “her sey gortintir” kilindiginda, “gériilecek
bir sey kalmadigini kesfederiz” der (Baudrillard 2003c, s. 174). Baska
sekilde tanik olamayacagimiz Gzel yasam ayrintilarina -¢aylarini na-
sil igtikleri, ¢iplak bedenleri, nasil ¢orap giydikleri- tanik oldugumuz-
da Biri Bizi Gozetliyor yarigmacilari hakkinda daha fazla bilgi edinece-
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gimizi disiinmek yanlis olur. Baudrillard’a gbre tam tersi séz konusu-
dur. Ne kadar ¢ok goriirsek, o kadar az 6greniriz. Baudrillard’in medya-
nin isleyisine dair aciklamalarini benimseyecek olursak, imajin ardin-
daki hakikate hi¢ ulasamayiz, ¢iinki boyle bir hakikat yoktur. Baudril-
lard mutlak gercekligi asla bilemeyecegimizi sdyler, ¢linki reality so-
vun senaryosuz, dolaysiz ve tiimiiyle seffaf yapisi aslinda ancak gercek
diinya yanilsamasi sunabilecek bir “yapay mikro kozmos” ya da “insan
bahgesi”dir. Sorun bunun bir yanilsama oldugunu bilmememizdir. Bil-
meyiz, ¢iinkii ekranin asiri goriiniirligi gercek olamayacak kadar ha-
kiki goriindiigiinden yanilsama goriintiisiinii de yok eder. Bir simiilas-
yon izlemekteyiz. Ve ilk b6limden bildigimiz izere, hipergercekligin
temel kosullarindan biri ¢ok fazla enformasyondur.

Baudrillard yazilarinda bu fenomeni tanimlamak iizere bir dizi tabir
kulland:. “Gergegin katli”, “sifir derecesi”, “muzirlik” diye tabir ettigi
sey bir yok olus seklinde cereyan eder, ¢iinkii her seyden fazlastyla var-
dir; siradan olandan asikar olana, her yerden ve her zaman karsimiza
¢ikan sonsuz bir imajlar gecidine bogulmusuzdur. Bu yok olus mefhu-
mu, yok olusu mevcut olmamak ya da eksik olmakla bir tutan, miisteh-
cen kiiltiire] unsurlari genellikle sansiirleyen, yasaklayan ve marjinal-
lestiren alis1ldik diisincelerden epey farklidir. Baudrillard'in diinyaya
bakis agisinda her sey seffaftir, goriiniir kilinmistir. Bu toplumu 6yle
bir noktaya iter ki, asir1 enformasyon, veri, isaret, yorum ve fikir yiikle-
mesiyle belirginlesen bir esriklik haline ulagilir (Baudrillard 1990a, s.
11). Biri Bizi Gozetliyor bize ¢ok fazla gerceklikle saldirir, bu dainternet
bloglari, programin internet sitesi, internet {izerinden 24 saat canli ya-
yin, popiiler basinda, ¢esitli mecralarda ve akademide sayisiz kdse yazi-
s1ve makale {iretilmesi anlamina gelir. Cok sayida mecrada, bunca imaj
ve metin bombardimanina ugramak, bizi hicbir seyin bizim tahayyii-
liimiize kalmadig: bir noktaya tasima riskini icerir. Bunun sonucu ger-
¢ekten yeni durumlarin, yeni karsilagmalarin ve taze bakis acilarinin
giderek azalmasidir. Tiim olasiliklar tiiketildiginde, tiim senaryolar ha-
yal edildiginde ve gerc¢eklestirildiginde, gizlilik potansiyeli silinmis ol-
maz. Baudrillard bu anlam fazlaliginin imaja tecaviiz etmeyi basardigi-
n1 diisiiniir, ¢linki imajlarin 6nceden sahip oldugu gercekligin gizemi-
ni ve yanilsamasin: yakalama becerisi, her seyin bize gbriiniir kilinma-
styla birlikte yerle bir olmustur.
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Sanal Savas

Gilincel TV formatlarinda imaja uygulanan siddetin savas imajlarinda
da ortaya ciktig1 sOylenebilir. Belki de Baudrillard’in en tartigmali ve
glincel yazilar: postmodern savas ve onun kitle iletisim aracglarindaki
temsili izerine olanlardir. Ancak Baudrillard, Kérfez Savasi ya da Diin-
ya Ticaret Merkezi'ne diizenlenen saldirilar ve sonrasindan yansiyan
resimler iizerine diiginmeye baslamadan ¢ok 6nce, Holokost’un gorsel
arsivi hakkinda yazmist1. 1970’lerde ayni isimle yayinlanan bir TV fil-
minin etkisiyle, Baudrillard televizyonun Nazi Almanya’sinin 2. Diin-
ya Savasi sirasinda isledigi kitlesel soykirim tiiriinden bir olayin deh-
setini haklkiyla anlatip anlatamayacagini sorgular. Bu tirden TV can-
landirmalarinin savaglarda igslenen katliamlarin tekrarlanmasini engel-
leyen (goriniise gbre ekranlar haricinde) hatirlatici unsurlar oldugu-
nu diisinen elestirmenlerin aksine, Baudrillard televizyonun bu ola-
yin Slgegiyle uyumlu bir korku ve tiksinme yaratamayacagini savunur.
Elbette izleyicilere “orada bulunma” hissi verebilir, ancak kendi otur-
ma odalarinin konforu icinde bunu biitiiniiyle hissetmeleri gibi bir teh-
like pek yoktur (Baudrillard 2008, s. 27).

Belki daha da radikal bir tavirla, Baudrillard, Holokost’un kurgusal ola-
rak yeniden insasini gaz odasina benzetir. Her iki teknoloji de yasan-
mis deneyimleri, duygulari, hatiralar: ve tarihi imha eder. Televizyon
s6z konusu oldugunda, bizi durumun hakikatine yaklastirmak ama-
ciyla olay dramatik tasvirler yoluyla yeniden sekillendirilir, ama aksi
yonde bir etki yaparak bizi gercek olaydan uzaklastirir. Bu uzaklasma
deneyimi “sahte” imajlar ardinda saklanmis, s6ziimona “hakikat” kar-
s1sinda bir yabancilasma degildir. Baudrillard’in kastettigi daha cok,
bunca imajin yarattig1 doygunluk sonucunda hakiki olanin hangisi ol-
duguna karar veremez hale gelmemizdir. Holokost ve benzeri olayla-
rin bu sekilde belli bir mesafeden -hem geriye doniik olarak hem de
birimajlar deryas1 i¢inde- tiiketilmesinden dolayi televizyon “cool” bir
teknolojidir. Karsiti ise savas aninin, kitle iletisim araglarinin siizgegle-
rinden gectiginden, yitirilmis “sicak” dogrudanlif: ve tekilligidir (Ba-
udrillard 2011a,s.197).

Bir siire sonra Baudrillard, Kérfez Savast hakkinda yazdigi bir dizi tar-
tigsmali makaleyle medyada yer alan savas tasvirlerinin etkilerini ince-
lemeye geri dondii. Sirastyla “The Gulf War will not take place” [Kor-
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fez savasi olmayacak], “The Gulf War: is it really taking place?” [Kérfez
Savast: gercekten yasaniyor mu?] ve “The Gulf War did not take place”
[Korfez Savast yasanmadi] baslikl yazilar birlikte ele alindiginda, te-
levizyondan yayilan imajlarin Batida ¢agdas savaslarin algilanisini na-
sil etkiledigine dair yararli bir degerlendirme sunar. Daha 6nceki savas-
lara ait haberler ve kurgusal imajlar da televizyonda gosterilmis olsa
da (yukarida bahsedilen Holokost filmi veya Vietnam’daki, Falkland
Adalarr’ndaki savaslarin goriintiileri gibi), iretilen canli medya yayin-
larinin bircogu acisindan Korfez Savas: benzersizdir. TV ekranlarimiz-
da “gercek zamanli” resmedilen bir savas olmustu. Daha genel bir an-
lamda, Baudrillard’in bu medya momentine tepkisi bize, imajlarin de-
gisen niteligi ve dolayimlanmis bir diinyada oynadiklar: role dair de-
gerli seyler soylemektedir. Onun, gercekligi kavramsallastirmada ha-
kim olan tarzin edimsel olandan sanala dogru degistigi diislincesi, gor-
sel sanat meraklilarina elektronik ¢agda imajlarin nasil isledigini anla-
mada yardimci olur.

“Korfez Savast yasanmadi” derken Baudrillard neyi kastetmektedir?
Bu alginin olusumunda imajlar nasil bir rol oynamistir? Christopher
Norris’in elestirisini izleyerek denilebilir ki, Baudrillard bu gliya “sa-
nal” savasta canlarin yitirildigi ve muazzam hasar ve yikim yasandigi
gercegine géziinii kapatmaktadir. Norris, Baudrillard’: sanal imajlara,
bu imajlarin “arkasindaki” maddi gerceklikten daha fazla ilgi goster-
mekle suclar (Norris, 1992). Norris’in de paylastigi genel goriis, Kor-
fez Savasi'nin yasandigi seklindedir. Ger¢ek insanlar ve gercek olaylart
icermistir, televizyonda verilen gériintiilerin ¢ogu bir bilgisayar savagi-
n1andiriyordu diye gercekte yasanmadigini 6ne siirmek sa¢gmadir. Bas-
ka elestirmenler, 6rnegin Victoria Grace (Grace, 2000), William Mer-
rin (Merrin, 2005) ve Paul Patton (Patton, 1995), Norris'in itirazini
isabetsiz bulurlar. Basitce hi¢bir seyin yasanmadigini séylemekten zi-
yade, elektronik medya ve sanal imajlarin stiriikledigi yeni tir bir sava-
st gbzlemledigini séyleyerek Baudrillard’i savunurlar.

Baudrillard giiniimiiz medya diinyasinda olup bitenin “savasin yerine
savagin isaretlerinin konulmasi” oldugunun altin: ¢izer (Baudrillard
2005¢, s. 62). Savas gorsellegmistir, yani savas anlayisimiz gercek bir
olay goriintiisii saglamak iizere bir araya getirilmis medya goriintiileri-
nin filtresinden ge¢mektedir. Haber kanallari savasin gerceklesmekte
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oldugunun delili olacak imajlarin yoklugunu ikame etmek iizere, savas
algis1 yaratmak i¢in siirekli bir “konusan kafa” uzmanlar, grafik ve ha-
ritalar, istihbarat raporlari, gece goriisli kamerayla gérintiilenmis fiize
saldirilar1 ve kamuoyu yoklamalar: akis1 yayinladilar. Baudrillard a¢1-
sindan bu medya taktikleri, olaylar: olduklar: haliyle aktarmaktan zi-
yade, bir savas goriintiisii kurgulamaya yaradi.

Bu agidan bakildiginda, Baudrillard’in yaptig1 savasin yarattigs acila-
r1 géormezden gelmek degil, savasin medya imajlart aracilifiyla kurgu-
lanmasini, bu kurgunun bizim olaya dair algimiz: reddederek bizi on-
dan uzaklastirmasini elestirmektir. Aslinda Baudrillard bu gorsellesti-
rilmis savag bi¢ciminin mistehcenligini belirtmek icin biiyiik ¢caba har-
car. Sebep oldugu 6liimler ve yikim, yaygin sekilde haber yapilmasina
ragmen, bu savas ne kiiresel diizende belirgin bir degisiklik getirmis ne
de Amerikalilarin, Kuveytlilerin ya da Iraklilarin glivenlik ve refahi-
n1 saglamistir. Velhasil, savasin kendi imajinin agirlig altinda asinma-
st baglamindadir ki, Baudrillard “Kérfez Savasi yasanmadi” der. Ayni-
ca Baudrillard’la beraber sunu da fark etmek gerekir ki, Korfez Sava-
§1 gecmisin savaglar1 gibi degildi, gecmiste ordular savas meydaninda
veya havada yliz yiize gelir, savasin ne icerdigi ve ne anlama geldigi ko-
nusunda ortak bir fikre sahip olurlardi. Savas eskiden bildigimiz sek-
linden uzaklagmaktadir: “savasin gistergesi yiiriitiiliiyor olmasi degil,
soyut, elektronik ve enformasyon temelli bir uzamda kurgusal olarak
agiga ¢itkmasidir” (Baudrillard 1995, s. 56). Diisman belli bir mesafede,
dijital bir hedef olarak belirir, bilgisayar ekrani {izerinden akilli1 bom-
balar, 1s1 glidiimlii fiizeler ve baska cihazlarla icabina bakilir. Bu kosul-
lar altinda insan savasin nerede gerceklestigi ve diismanin kim oldugu
konusunda stipheye diiger. Sanal uzamda yiiriitiilen bir savas, medya-
nin fotografik imajlari kullanarak savasin gerceklestigini ispatlamasini
da zorlastirir. Haber kanallarinin savas isaretlerinden beslenmelerinin
nedeni de budur. Aynizamanda, ¢agdas savaslarin soyut ve belirsiz do-
gas1 savagin ne zaman sona erdigini fark etmeyi de zorlastirir ki, “olma-
yanolay” (non-event) hakkindaki izleyen b6liim bunu anlatir.

Baudrillard’in, hareketli imajlarin degisen niteligini anlamada bize
sundugu en yararl tespitlerden biri “olmayan olay” kavramidir. Kor-
fez Savas: ve Irak Savasi'nin televizyonlarda yayinlanisi, Baudrillard’in
kavramlastirdig: haliyle bu mefhuma iyi bir 6rnektir. Bir afet mahaline
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acil yardim ekiplerinden 6nce varan TV muhabirleri gibi, Irak Savasida
bu tiirden anlar1 takas etti. Ornegin Bagdat’in merkezindeki Saddam
Hiiseyin heykelinin devrilisini ele alalim. ABD askerlerinin destek ver-
digi, Iraklilarin kendiliginden gelismis gériinen bu 6zgiirlik jesti ka-
yittaki kameralarin 6niinde olup bitti. Bu kendiliginden ve anlik geli-
sen eylemin TV kameralarinca kolayca gériintiilenmesi, haber medya-
sinda tartigma konusu oldu. Bu olayin televizyonlar ve haber servisleri
icin sahnelenmis oldugu iddias: gercek olayi golgeler hale geldi. Bagka
bir deyisle, televizyon artik sadece olaylari bildirmez, kendi basina bir
olay haline gelir - ve sonra bunu haber yapar.

Baudrillard’a gére televizyon, olayla haberin yapilis1 arasindaki za-
mansal ve mekansal mesafeyi ortadan kaldirmaya kalkistifinda, ger-
¢ek durumun TV momenti tarafindan icerilmesi, “haber ve enformas-
yon boslugunda kaybolmasi” riskini tasir (Baudrillard 2005c, s. 122).
ABD Bagkani1 George Bush, 2003’te Irak’ta muharebelerin bittigini
ilan ederken arkasinda yer alan pankartta “MISSION ACCOMPLIS-
HED?” [Gorev Tamamlandi] ifadesinin yer almasinin ardindan, medya-
da savagin bitigine dair haberlerden ziyade, bu iddianin ne kadar dog-
ru oldugu hakkindaki tartigmalar: izledik. Hikiimet ve medya tara-
findan sunulan enformasyonu, olay: yaratmaya -savasin bittigine dair
gorsel ve s6zlii mesajlarla Irak Savasi’'nin bitmesini saglamaya- yéne-
lik bir ¢aba olarak gérebiliriz. Savasin bitigini tahmin etmekle, muhte-
mel sonlanist Bush’un 6ncelik hakki tasiyan mesajiyla sahnelenen bir
olmayan olay haline gelir. Bu agidan, zafer goriintiisii gergek zaferden
daha 6nemlidir, zira bunun gorsel bir temsille tespit etmek daha zor-
dur. Onun verine, savasin bitisi yikilan Saddam Hiiseyin heykeli ve
“GOREV TAMAMLANDI” pankart: gibi medya imajlariyla éngbriil-
miis ve golgelenmigtir. Baudrillard’in burada tarif ettigi TV habercili-
giyle sinirh bir egilim degildir. Aracin olaylar: tasvir etmek yerine on-
lari yaratmaya bagladigi bu durum, reality sovlardan internet izerinde
canli yayina, televizyon ve daha genel olarak tiim canli yayin mecrala-
rin1 etkileyen bir sorundur.

Aym zamanda Irak Savas: bir olmayan olaydur, ¢ilinkii Saddam Hiise-
yin rejiminin varlig1 hi¢ teyit edilmeyen kitle imha silahlarin1 Batiya
kars: kullanmasini engellemeye dayaliydi. Bunu 6nceden davranarak
engelleme hareketi olaydan énce gelir, oyle ki “gerceklesmemis bir ey-
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lemin giiciine dayanarak sug hi¢ baglamadan engellenir”, béylece olasi
bir olayin gerceklesmesi 6nlenir (Baudrillard 2005c, s. 118). Baudril-
lard bu durumu 6rneklendirmek i¢in Steven Spielberg’in Minority Re-
port [Azinlik Raporu] filmini kullanir. Filmde polisin suglulari sug isle-
melerinden 6nce tutuklamasina dikkat ¢eker. Sorun su ki, hi¢ mtidaha-
le edilmese 6ngoriillen durumun gercekten ortaya ¢ikip ¢itkmayacagin
bilmenin imkani yoktur. Ancak olmayan olay sadece gelecekte olacak
seyleri engellemekle ilgili bir kavram degildir, geriye déniik de isler.
Diismani yok etmek, boylece ikiz kulelere yonelik saldirinin ardindan
gelen asagilanma, 6liim ve acilari ortadan kaldirmak yoluyla “11 Eyliil
terdrizm olayini etkisiz hale getirmeyi amaclayan” Afganistan ve Irak
savaslar bu geriye doniik isleyisin 6rnekleridir (Baudrillard 2005c, s.
119). Buagiklamalar gosteriyor ki, olmayan olay hicbir seyin olmamasi
durumu degil, bir seyin hakikaten gerceklesmeden 6nce gerceklesme-
sini saglamaya calismaktir.

Korfez, Afganistan ve Irak savaslari yukarida ozetlenen nedenler-
le Baudrillard tarafindan “olmayan olay” olarak kabul edilseler de, 11
Eyliil’i apayr bir kategoriye yerlestirir. New York’taki ikiz kulelerin
yikilisini ¢agdas kiltiirde bir “mutlak olay” olarak adlandirir, ¢linkii o
gilin yagsananlar 6nceden var olan anlayis ¢ercevelerinin disindadir (Ba-
udrillard 2003b). Ne tahmin edilebilir ne de 6ngoriilebilirdi. Tek keli-
meyle katastrofik bir olaydi. 11 Eyliil’e dair imajlar TV ekranlarimiza
yansidiginda “acaba ka¢imizin aklina ilk gelen bir sinema kanalini a¢-
tigimizdi1?” (McMillan ve Worth 2003, s. 120). Gérmekte oldugumuz
seye baska ne anlam verebilirdik ki? Bulacagimiz sey muhtemelen bu
kopus anlarinin medya tarafindan hizla yeniden hipergerceklik haline
sokulmasidir. Saldir1 pek ¢ok acidan olmayan olay tanimina denk di-
ser, zira dinyanin dort bir yanindaki izleyicilere aninda ger¢ek zaman-
liolarak aktarilmisg, onlar da istahla bir “imaj olay1” tiiketmislerdi. Wil-
liam Merrin bunu su sekilde tarif eder:

Ucagin patlamasi, bir ates topunun olugmast ve kulenin ¢okisiyle etrafa
yayilan toz bulutlart gibi kritik anlar ve géruntulerin siirekli tekrarlanma-
si zamansallig belirsizlestiriyordu: Sky News'in gereksiz yere ekleyip tadini
¢ikardigt “agtr cekim gorintdler ¢carpismantn tiim giictini ve dehsetini or-
taya koyar..." (Merrin 2005, s. 102)
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Baudrillard 11 Eyliil'lin hipergercek niteligini tespit ederken, bir yan-
dan da bu olayin anlasilamaz oldugunu teslim eder, CIA’in olas1 bir te-
rorist saldir1 istihbaratina sahip oldugunu, ama onlarin bile béyle bir
sey olabilecegini tahmin edemediklerini belirtir -“Tahayyiiliin 6tesin-
deydi” (Baudrillard 2005c, s. 133). Bu tiirden bir olay, yani bilindik re-
ferans cercevelerimize uymayan, diinyay1 algilayisimizi geri doniilmez
sekilde degistiren bir olay Baudrillard’in tekillik olarak bahsettigi sey-
dir. Boyle bir olayin benzeri nasil olur? Nasil asilir? Nasil yanit verilir?
Baudrillard’in artik mevcut olmadigin: séyledigi bir giigtiir bu. Sanat1
incelerken de yani1 seyi gézlemlemistir, zira medyanin olaysizli: gibi,
sanat da 6nceden olanlari tekrarlamaktan bagka bir sey yapmiyor gibi-
dir.

11 Eviiil sonras: filmler

Kii¢iik ekrandaki savas haberleri, Amerika’nin Ortadogu’ya askeri mi-
dahalesiyle ve bunun yansimalarinin Hollywood tarafindan resmedil-
mesiyle tamamlanir. Courage Under Fire (1996), Three Kings (1999) ve
Jarbead (2005) gibi bir dizi Kérfez Savasi filminin ardindan ABD’nin
Afganistanisgaline (Lions for Lambs [2007]) ve en son da Irak Savasi’na
dair filmler geldi. Irak Savas1 s6z konusu oldugunda, Amerikan askerle-
rinin sivil yasama geri déndiiklerinde 6dedikleri kisisel bedellere odak-
landiklar1 i¢cin Home of the Brave (2006), Redacted (2007), In the Valley
of Elab (2007), Battle for Haditha (2007) ve Stop-Loss (2008) filmlerini
ozellikle 6ne ¢ikarabiliriz. Genel olarak bu hikayelerin anlattig1 savasin
sonuglarinin sorun yarattigidir. Filmlerin ¢ogu gercek olaylara dayal:-
dir ve ABD’nin Irak’i isgalinin ilkede ve iilke disindaki basarisizlig1-
n1 sergilemeyi hedefler. Savagin bireylere, ailelere ve toplumlara verdi-
gi hasarlar konu edilirken, kiiresel terérizm tehdidinin yok edilmesin-
deki basarisizlik tartigilir. Ilgingtir, bu filmlerin pek azi ciddi basari elde
etmis, cogu gise gelirlerinde zarar etmistir. Redacted filminin y6netme-
ni Brian de Palma “Savast durduracak olan goriintiilerdir. Eger bu go-
riintiileri ve hikayeleri kitlelerin 6niine getirebilirsek, ige yarayabilir”
(Corliss, 2007) dese de, simdiye kadar bu strateji pek ise yaramis go-
riinmiyor. Ayrica izleyici kitlesinin bu tiirden bir filmi algilayisini 61-
¢lit alacak olursak, Irak’taki savasa dair gorsel aktarimlara ilgi bunlarin
artan Gretimiyle orantili sekilde hizla azalmaktadir. 2008 “Oscar” tére-
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ninin sunucusu Amerikali komedyen Jon Stewart a¢ilis konugmasinda
bu durumu séyle dile getiriyordu:

Siiphesiz biitiin filmler juno kadar basarili olmad. Irak savagi hakkinda ya-
pilan filmler, kabul edelim, o kadar iyi is yapmad.. Fakat size soyleyeyim,
bu rotada kalir ve bu filmleri sinema salonlarinda tutarsak igler degisebi-
lir. isterse 100 yil siirstin. Irak filmlerini geri cekmek sadece izleyicileri gaza
getirmeye yarar. izleyicinin kazanmasina izin veremeyiz.

Onceki baskan George W. Bush’un basanisiz ve tutulmayan savas kara-
rinda 1srar etmesi gibi, sinema izleyicilerine durmaksizin Irak’taki sa-
vasa dair basarisiz ve tutmayan sinematik anlatimlarla saldirmak da
pek taraftar kazanryor gibi gériitnmiyor. Bu filmler sayesinde insanla-
rin savasa yonelik alg: ve tutumlarinda gozle gorilir bir degisime de
rastlamiyoruz.

Bu tuhaf ironiyi nasil anlamaliy1z? Sonugta, savasin berbat oldugu ve
miidahil olanlar i¢in acilarin savasin bitiminden ¢ok sonra da devam et-
tigi konusunda genel bir mutabakat var goriiniiyor. Anaakim sinema-
dakibagarisizliga ragmen, bu filmler savagin vahim etkilerini ve gercek-
liklerini anlamamiza neden yardimci olmasinlar? Baudrillard’in her iki
konuda da itiraz etmeyecegine gayet eminim. Belki bunun izleyicinin
begenisine baglayabilir ya dabunlarin “kétii” filmeler oldugunu teslim
edebiliriz, her ne kadar neyin “iyi”, neyin “k6tii” film oldugu son dere-
ce tartismali olsa da. Peki, ama kim “k§td” film yapmanin gise basarisiz-
ligiyla ayni sey oldugunu sdyleyebilir? Belki de cevap, bu filmlerin se-
yirci gekme becerilerine dair bir yarginin tesinde bir yerdedir. Bu nok-
tada Baudrillard’in diisiiniis tarzi yararli olabilir, ¢iinki bize imajlari
baska bir a¢idan, yani estetik, begeni ya da elestirel yorumlarin Stesin-
de, degerlendirebilmek i¢in soruyu yeniden formiile etmemizi séyler
(6nceki boliimlerde altini ¢izdigim bir nokta bu). Baudrillard’in éner-
digi, bu filmlerin “ter6re kars1 savas” hakkinda alternatif bir “hakikat”
sunup sunmadiklarini sorgulamak ya da savasin siradan insanlar {ize-
rindeki gizli etkilerini anlamada yararli olup olmadiklarini degerlen-
dirmek degildir. Ona gére béyle bir yaklagim cagdas kiiltiirde imajlarin
isleyisi hakkinda ¢ok az sey soyleyebilir. Oysa Baudrillard’dan esinle-
nen bir yaklasim bu hareketli goriintiilerin neden boylesi bir kayitsiz-
likla karsilandigini sorgular, 6zellikle de gbriintiilenen meselenin giin-

115

| rejuesy3 |



| yeni bir bakigla | BAUDRILLARD |

celligi ve agirlig1 diisiintildiigiinde. Baudrillard'in teorileri $u zamanda
bu filmlerin neden basarisiz oldugunu agiklamamiza yardimci olabilir.

Baudrillard’in bu tiirden kayitsizlig1 agiklamak i¢in 6nerdigi yollardan
biri bu gruptaki filmlerin savagin gbrsellestirilmesine nasil katk: yap-
tiklar1 ve gercekten sanala dogru bu gecisin ne tir tepkilere yol agt1-
&1 lizerine diigtinmektir. 2007°de gdsterime giren, yonetmenligini Paul
Haggis'in yaptig1 In the Valley of Elab savasin ve travmatik sonuglari-
nin bir isaret olarak tiiketilmesine iyi bir 6rnektir. Film boyunca enfor-
masyon ve iletigsim ekranlarina siirekli gonderme yapilmasi, film ekra-
ninin kendisinin gorsellestirilmesini ya da bagka bir deyisle, bir gercek-
lik duygusu yaratmak iizere kullanilmasini saglayan bir mekanizma-
dir. Daha en bastan, kisisel iletisim teknolojilerinin filmin anlatisinin,
kurgusunun ve biciminin merkezi bir unsuru oldugu agik¢a gosterilir.
Gergek olaylardan esinlendigini iddia eden bir film i¢in bu araglar, izle-
yicinin Irak’taki savasa, anaakim medyanin satafat ve saptirmasi sonu-
cu gériinmez kilinan bir gerceklige dair alternatif bir anlatima erisebil-
digi gorintiisiini yaratir.

Film bir takim ne oldugu belirsiz goriintiilerle baglar. Par¢calanmais, pik-
sellenmis dokusu sanki bozulmus bir dijital dosya ya da ¢izilmis bir
DVD izliyoruz hissi verir. Bu goriintii filmin degisik noktalarinda tek-
rar belirir, desifre edilmesi gereken bir takim kogullari ima eder. Irak’ta
gbrev yaptiktan sonra ABD’ye, evine déndiikten kisa siire sonra firar
eden bir askerin kaybolusu etrafinda dénen filmi bu belirsizlik siiriik-
ler. S6z konusu asker Mike Deerfield’dir, a¢ilisin hemen ardindan gelen
sahnede babast Hank, oglunun kayboldugunu telefonla haber alir. Te-
lefonu kapatir kapatmaz Hank kayip oglundan haber var mi diye elekt-
ronik postalarini kontrol eder, sonra cep telefonundan oglunu arar.
Mike’tan haber yoktur. Emin olabilecegimiz tek gey, filmin Mike'in
kaybolusunun etrafindaki olaylarin akigini canlandirmak icin cep tele-
fonu ve bilgisayarin sanal ekranlarina dayandigidir.

Yine ilk sahnelerden birinde, Hank’i televizyonda savas haberlerini iz-
lerken goriiriiz. Olaylarin kamusal versiyonu ona oglunun deneyim-
leri, icine diistiigii ¢tkmaz ve nerede olabilecegi hakkinda bir sey s6y-
lemez. Emekli bir polis memuru olan Hank, meseleyi kendisi ¢6zme-
ye girisir, oglunun son goriildiigii yer olan kigladan cep telefonunu ¢a-
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lar. Telefon tarandiginda oglunun basina neler geldigini ortaya ¢ikar-
maya yetecek veriyi elde edebilecegini umar. Mike’in telefonundaki vi-
deo dosyalart bozulmustur. Teknisyen’in kurtarabildigi dosyalar eksik
ve hasar gérmiistiir, yine de anlasilir olan bir béliimde Amerikan as-
kerleri Irakli ¢ocuklarla futbol oynarken goriinmektedir. Muhtemelen
Mike’1n birligidir bu. Artik izleyici, filmin basindaki kumlu, bozuk go-
rintiilerin Mike’in telefonundan geldigini anlar. Teknisyen geri kalan
veriyi de diizeltip her bir dosyay: Hank'e e-postayla géndermeyi tek-
lif eder. Biraz siire alacaktir, denir bize, bylece her bir parca Mike’in
Irak’taki deneyimlerinin bir b6limiinii aydinlatirken, filmin temposu
da belirlenmis olur.

Olay1 agikliga kavusturmak isteyen Hank, bunun i¢in bagka imajlar-
dan, oglunun gorev siiresini belgelemek i¢in ¢ekip anne babasina yol-
ladig dijital fotograflardan yararlanir. ipucu bulabilmek i¢in bu “kanit-
lar1” altlist eder, ama pek bir sey bulamaz. Oglunu canli bulma {imidi
Mike’tn yanmis bedeninin bulunmasiyla sona erer, Hank kendisini og-
lunun kémiirlesmis bedeninin adli tipta ¢ekilmis fotograflarina bakar-
ken bulur. Kisa stirede Hank oglunun telefonunda yeni dijital goriintii-
lere ulasir, topladig: diger kisisel belgelerle birlikte bunlar, en sonunda
Irak’ta neler olup bittigine ve oglunun 6liimiine yol acan kosullara dair
gercege ulagmasini saglar. Mike'in Amerikan topraklarinda, arkada-
st olan askerler tarafindan acimasizca 6ldirilmis oldugu ortaya ¢ikar.
Ancak gercegiortaya ¢cikaran Hank intikam pesine diigmez. Mike’'in te-
lefonuyla goriintiiledigi savasin zalim gerceklikleri Hank’e (ve izleyi-
cilere) savas deneyimlerinin insanlari bagkalarinin ¢ektigi acilar karsi-
sinda nasil duyarsizlastirdigini gbstermistir.

Baudrillard’in savasin film, filmin savas haline gelisinin bir 6rnegi ola-
rak ele aldig1 Apocalypse Now hakkindaki gézlemiyle bir benzerlik ol-
duguna siiphe yok. Aym sekilde, 1979 tarihli The China Syndrome fil-
mi i¢in de Baudrillard, ekran disindaki her seyi “gercek” olarak kurgu-
layarak gerceklik etkisi yarattigi tespitini yapar. In the Valley of Elah fil-
minde de benzer bir seyin gerceklestigini gorebiliriz. Dijital fotograf-
lar ve video kayitlar: gibi “belgesel” kanitlardan hareketle ekran, bize
olaylarin alternatif bir versiyonunu sunma islevi gériir. Bu farkl: ver-
siyonda sunulan savasin etkilerine dair kisisel anlat1, ordu, siyasetgi-
ler ve medya tarafindan 6ne siiriilen “resmi” hikayeden farklidir. Bu
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filmlerin sanalligs, bir tiir kanit teskil edecek dijital veriler islevi goren,
boylece “hakikati” ya da savas travmasinin gercekligini iceriden birisi-
nin bakis a¢isindan sundugunu ima eden dolaysiz imajlarin kullanimi
etrafinda déner.

Ustelik kisisel iletisim teknolojilerinin sanal ekranlarinin sinema ek-
ranlarinda kullaniimasi ve resmedilmesi, filmin bir kurgusal canlan-
dirma olma 6zelligini zayiflatiyor. Bir gercekligi temsil etmeye, olayla-
ra iliskin farkli bir versiyon veya bakis a¢is1 sunmaya girisiyor. Bunun
dijital cihazlar kullanilarak yapiliyor olmasi dnemli. Filmi yapanlar,
Mike’in deneyimlerini izleyiciye aktarmak i¢in, geriye doniis sahnele-
ri gibi farkli sinematik usullere de bagvurabilirdi. Askerin savasa dair
hikayesi, kendi isini kendin yap tarzi iletigim bigimleriyle goriintiilen-
digi sekliyle belgelenince, askerlerin yasadigi ve 6nceden kisisel ve bi-
linemez kalan durumlar goériiniir hale geliyor. Irak’ta olup bitene dair
belirsizlik ve gizemin yani sira Mike firar edince basina gelenler de bii-
tiiniiyle izleyicinin gozleri 6niine serilir. Savas, 6nceden sahsi olan bil-
gilerin etkilesimli ve sanal enformasyon teknolojileri araciligiyla aleni
kilinmasiyla anlagilir. Cep telefonuyla kaydedilmis videolar, e-postalar
ve benzerleriyle izleyicinin savasi igeriden yasayan birisinin diinyasi-
na girmesini saglayan film, savasin aksi halde “gizli” kalacak bir yonii-
ne taniklik ettigimiz hissini yaratir.

Bu senaryoda, filmde temsil edilen hikayeyi tiilketmekle kalmayiz, ice-
rigin temsilinde kullanilan araclar1 da tiiketiriz. Bu filmlerin katabile-
cegi her tiir mesaj “araclarin ufkunda kaybolur” (Baudrillard 1984, s.
23). Baudrillard’in savina gore, bunun ardindan imajin artik temsil ile
gerceklik arasinda aracilik yapmayacagi bir durum gelir. Imajlar bizim
icin savasin gerc¢ekligi olur, onun bir temsili degil. Baudrillard’in var-
dig1 sonug, imaj ile gerceklik i ice gectiginde, o gerceklikten bir farki-
nin kalmamasi sonucunda imajin bir temsil olarak iglev gérme imka-
minin da yok oldugudur. Irak’taki askerler i¢in glindelik hayat sinema-
tografik bir nitelik kazanir ~mahrem deneyimleri, tahayyiile yer birak-
mayan bir asir1 isaret edilme eylemi sonucunda herkesin erisimine ag1-
lir. Ekranlarin i¢inde ekranlar izlemenin sonucunda savasin getirdigi
travma ve ac1 enformasyon olarak deneyimlenir.

Demek ki, izleyici kitlesinin bu filmlere kayitsizlig1
18
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gu” denilerek gecistirilebilse de, Baudrillard’dan ilham alan bir yorum
farkli bir neden olabilecegini soyler. Gergekligimizi yaratanin imaj-
lar oldugunu kabul edecek olursak, bu durumu bir “imaj yorgunlugu”
veya “gerceklik yorgunlugu” seklinde nitelememiz daha dogru olur.
Eve dénen Amerikan askerlerinin hikayeleri yoluyla insanlari savasin
getirdigi adaletsizliklere ikna etmek yerine, kapsayici sanal teknoloji-
ler bigiminde bir gerceklik fazlalifinin asil etkisi amac¢lananin tam ak-
sine kayitsizlik olmustur. Baudrillard’a gére sinema artik “biiyiilii bir
evren” degildir, gerceklikten farkl: olmasiyla bir yanilsama hissi yarat-
maz (Baudrillard 1984, s. 23). Baudrillard deneyimlemekte oldugu-
muz ve eziyet imajlarina dair kayitsizlik yarattigini savundugu “biitiin-
leyici gerceklik” karsisinda bir panzehir olarak yanilsamaya geri dén-
me ¢agrist yapar. Yanilsamadan, hayal dleminden ¢ikisa gecerken, imaj
elestirel islevini yitirmistir. Imaja uygulanan siddet iste budur. Bizi bas
basa biraktig soru ise, imajin giiciinii nasil yeniden tesis edebiliriz? Ve
bu acaba miimkiin mii?

Screened Out
Screened Out [Filtrelenmis] (2002) Baudrillard’in kitaplarindan biri-
nin basligi. Anlik ve yaygin elektronik medya caginda imajlarin degi-
sen niteligi diistiniildiigiinde, bence yerinde bir baslik olmus. Her sey
ekran disinda birakildiginda imajin ve bu arada 6znenin hali ne olur?
Artik ekranin disindaki “gerceklik”ten farkli bir sey anlaminda ekran-
daki “temsil”den bahsedemiyorsak, bu gérsel sanatlar iizerine ¢alisan
akademisyeni, elestirmeni ve uygulayiciy1 nereye tasir? Baudrillard
bize bu ayrimlarin enformasyon ¢aginda karmasik bir hal aldigini1 g6s-
terir. Ekran kiilt{iriintin farkls bi¢cimleri hakkinda yazdiklari araciligiy-
la bize, kitle iletisim araglarindaki imajlarin islevini “ultra ger¢eklik”
tzerinden ¢oziimlemeyi Onerir. Televizyon, sinema ve bilgisayar ek-
ranlarindakiimajlar gercekligi yansitan veya temsil eden yanilsamalar
olarak gérmek yerine, Baudrillard onlan gercekligimizin kendisi hali-
ne ¢evirir. Bunun bir nedeni, reality sov ve canli haber yayini gibi anlik
medya bi¢imlerinin, zaman, mekan ve mesafeye dair geleneksel anla-
yisimuiz1 par¢alamasidir. Aktardiklarindan ziyade televizyonun kendisi
odak noktas: haline geldiginde, enformasyon sunma islevini de yitirir.
Bunun yerine elimizde kalan, Kérfez Savasi 6rneginde oldugu gibi te-
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| tejuest3 |



| yeni bir bakisia | BAUDRILLARD |

levizyonun bir olayi1 insa etmek {izere enformasyonun tanitimini yap-
masidir.

Farkli medya bi¢imlerinin cakismasi da bu karisiklig1 desteklemistir.
Biri Bizi Gozetliyor 6rneginde gérdigiimiiz iizere, programlama TV
unitesiyle sinirli degildir. Programi gliniin 24 saati internet iizerin-
den canli olarak yayinlanan webcast sayesinde de izleyebiliriz. Giinlik
programda ¢ikarilan tartismali olaylar1 daha sonra YouTube tizerinde
izleriz, nitekim Avustralya’daki programin altinct sezonundaki “hin-
di tokatlama” olayinda bdyle olmustur. Bu olayda bir kadin yarigsma-
c1 erkek yarigmacilardan biri tarafindan tutulurken, digeri cinsel orga-
nini kadinin yiiziine siirter. Olay sabahin erken saatlerinde oldugu ve
televizyonda verilmedigi halde, canli internet yayinini izleyenler gor-
dii, ardindan internet iizerinde izlenebilir oldu, sonugta olay TV ha-
berleri ve diger medya tarafindan konu edilince trafik muazzam artti.
Bu olayin bize gosterdigi, eglence icin artik sadece TV ekranlarini iz-
lemiyor oldugumuzdur. Onun yerine, reality sov yarismacilarina dair
olup bitenlerin bir saniyesini bile ka¢cirmamak i¢in internete basvuru-
yoruz, meseleleri ve olaylari takip etmek icin ¢evrimici oluyor ve daha
fazla enformasyon arayisiyla siteleri tartyoruz. Bir 6nceki boliimde,
TV programlarindaki reklam yerlestirmeleri hakkinda yaptigimiz tes-
pit gibi, bu béliimde tartisilan gorsel 6rneklerde de, televizyonla bilgi-
sayar ekrani veya editoryal icerikle reklam icerigi arasindaki keskin ay-
rimlar belirsizlesince hareketli goriintiileri izleyisimizin nasil degisti-
gini gorebiliyoruz.
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Okuma onerileri

Bu kitap boyunca, Baudrillard'in temel kavramlarinin gérsellik ¢alig-
malarina ne sunabilecegini ve yine Baudrillard’in gérsel kiiltiiriin pek
cok vechesine (6rnegin televizyon, sanat ve moda) dair yorumlarina
genis capta ve siirekli yer vererek, s6z konusu alan i¢cin 6nemini deger-
lendirdim. Ancak Baudrillard’in 6neminin gorsel sanatlarla sinirlt ol-
dugunu disinmek hata olur. Richard Smith’in Baudrillard hakkinda
yazilanlari derledigi kapsamli bibliyografyadan da goriilebilecegi {ize-
re (Zurbrugg 1997 icinde), Fransiz diisiiniiriin ¢cagdas elestirel diigiin-
ce tizerinde ciddi bir etkisi var ve siyasal, toplumsal, ekonomik, kiilti-
rel yasamin igleyisine dair aragtirmalarin 6nciilig{inii yapan akademis-
yenlerinilgisini cekmeyi siirdiiriyor. Yakin tarihlerde Baudrillard tize-
rine akademik ¢aligmalara ayrilmis bir derginin -International Journal
of Baudrillard Studies- kurulmasi da onu diigiincelerinin gecerliliginin
ve farkli disiplinlerde uygulama al an1 buldugunun géstergesidir.

Baudrillard’in kiilliyatina dair okumaya devam etmek icin yararli ola-
cak ¢ok sayida kitap var. Richard Lane’in 2000 tarihli Jean Baudrillard
kitab1 esasli bir genel giris sunuyor. Mike Gane (1991) ve Douglas Kell-
ner (1998) kendi taninmis ¢aligmalarinda son derece farkli elestirel
degerlendirmeler sunuyorlar. Victoria Grace’in Baudrillard kiilliyati-
na dair feminist bir degerlendirmesi de -Baudrillard’s Challenge: A fe-
minist reading- takdire sayan, tipki Rex Butler’in kitab1 gibi -Jean Ba-
udrillard: The defence of the real (1999). Baudrillard sahnesinde dikkat
ceken diger caligsmalar arasinda Charles Levin'den Jean Baudrillard:
A study in cultural metaphysics (1996), Gary Genosko’dan Baudrillard
and Signs: Signification ablaze (1994) ve daha yakin tarihli olarak Paul
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Hegarty’'den Jean Baudrillard: Live Theory (2004) sayilabilir, Stiiphesiz,
Baudrillard’la tanismanin en iyi yolu kendi eserlerini okumak. Onu
yazdiklarindan bir se¢gmeyi kaynakc¢ada bulabilirsiniz.

Umut ederim ki, bu kitap okuyucularin bir anlik da olsa farkli bir Ba-
udrillard gormelerini saglamistir. Aslinda bizim bildigimizi varsaydigi-
mizdan daha az ya da ¢ok gercek degil; gorsellikle ilgili yazdiklar ag1-
sindan onu degerlendirdigimizde 6ne ¢ikan farkli bir canlanma -ya da
simiilasyon- sadece. Ancak tam onu kavradigimiz: disiindigiimiiz
anda Baudrillard bagka birisine déniistiverir. Baudrillard’s, yazdiklariy-
la kiiltiire yeni sekillerde, farkl agilardan bakmamiz i¢in bizi igkillendi-
ren, kigkirtan ve zorlayan bir oyuncuya benzetmek miimkiin. Gozlem-
ledigi diinyaya benzer sekilde Baudrillard’in diigiinceleri de siirekli bir
hareket halindedir; bu da onu ve fikirlerini sabitlemeyi imkansiz kili-
yor. Elinizdeki kitap Baudrillard’in ka¢amakli felsefesinin bir parcasi-
n1, bir siireligine ve belli bir momentte aydinlatma yéniinde miiteva-
z1 bir ¢abanin sonucu. Yeni muhataplar buldukga, Baudrillard’'m kendi
eserlerine ve diinyaya dair 6zgiin yorumlar, yaratici ¢dziimlemeler ve
yeni yamtlar iiretilmesine vesile olacagina stiphem yok.
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“Cagdas DuslUnurlere Yeni Bir Bakis”
serisi buyik dasandarlerin fikirlerini,
gorsel sanatlar, filmler, televizyon
programlari, mimarlk, moda ve hatta
bilgisayar oyunlarindan orneklerle
gozler dnine seriyor...

Yeni Bir Bakisla Heidegger
Barbara Bolt
Tirkcesi: Murat Ozbank

Heidegger sz konusu oldugunda, genel olarak onun okunmasi ve an-
lagtimasi ok zor metinler kaleme aldidi gériisii hakimdir. Iste Barbara
Bolt’un bu kitabi Heidegger® ilgi duyan okurun bu gii¢ligi asmasina
yardimci olacak 6zglin bir rehber niteligi tasiyor.

Yazar basta sanatgilar ve sanat dgrencileri olmak Ulzere, sanat ve felse-
fe ileilgilenen herkesin onun bakis agisini anlayabilecegi bir okuma ola-
nag! sunuyor. Barbara Bolt, Heidegger’in en iinli calismasi Varlk ve Za-
man da dahil olmak tizere, felsefecinin sanata iliskin en dnemli metinle-
rinin yakin bir okumasini sunarak, giinimizdeki sanat ve sanat enduist-
risine nasil elestirel bir noktadan yaklastigini gérmemizi saghyor. Bunu
da Sophie Calle, Anish Cooper ve Anselm Keifer gibi uluslararasi sanat-
ctlarin isleri Gzerinden yapiyor.

Barbara Bolt, Melbourne Universitesi Victorian College of the Arts and
Musicte dekan yardimciligi gorevini sirdiriiyor. Ayni zamanda kendisi
de sanatgi olan yazarin diger kitaplari arasinda, Art Beyond Representati-
on: The Performative Poiver ofthe Image (Tasvirin Otesindeki Sanat: ima-
jin Edimsel Giicu - 1.B. Tauris, 2004) ve Practice as Research: Approaches
to Creative Arts Eriquiry (Arastirma olarak Pratik: Yaratici Sanat incele-
melerine Giris - 1.B. Tauris, 2007) bulunuyor.



“Cagdas Dusiundrlere Yeni Bir Bakis”
serisi buyuk dusundurlerin fikirlerini,
gorsel sanatlar, filmler, televizyon
programlari, mimarlk, moda ve hatta
bilgisayar oyunlarindan orneklerle
gozler 6nine seriyor...

Yeni Bir Bakisla Adorno
Geoff Boucher

Tlrkgesi: Yetkin Baskavak

Yeni Bir Bakisla Adorno 20. yuzyilin iki buyiik bestecisi Stravinski ve
Schonberg’in mizigine, Kandinski’riin tekil sanat eserlerine getirdigi
farkl okumalardan hareketle, Adomo’nun diyalektik felsefesine, umut
ilkesine ve otonom sanat, kiltiir endustrisi, fasizm, sahicilik jargonu,
mimesis Uzerine distncelerine batinlikld bir yaklasim gelistiriyor;
onu “Frankfurt Okulunun kasvetli diyalektik¢isi” yaftasindan kurtara-
rak yeni bir bakisla Gitopyaci bir diisiinir olarak anlatiyor, cokuluslu eg-
lence sirketlerinin diinyasi igin uysallastirmaksizin, hakkmdaki yaygin
sefil elitist imgesini sorguluyor.

Bukitap 20. ylizyildamodernist sanatin, siyasal ve estetik acilardan radi-
kal bir ¢ikis oldugunu savunan Adomo’nun tartisma yaratmis, anli bir
retorik olmaktan 6te ¢cagin huzursuzlugunu dile getiren “Auschwitzten
sonra siir yazmak barbarliktir” s6zinu bugin bir kez daha dustinmeye
vesile oluyor.

GeofF Boucher Yeni Bir Bakisla Adornoda, 20. yizyilin en 6nemli du-
sunurlerinden Theodor W. Adomo’nun Minima Moralia, Negatif Diya-
lektik adli basyapitlarinin yani sira Max Horkheimer’le birlikte kaleme
aldigr Aydinlanmanin Diyalekti§i’ni ve disiincesinin butiini icinde gok
dnemli bir yere sahip Modem Mizigin Felsefesi’ni de merkeze tasiyor.



“Cagdas Duslnurlere Yeni Bir Bakis”
serisi buyik dasuandarlerin fikirlerini,
gorsel sanatlar, filmler, televizyon
programlari, mimarlik, moda ve hatta
bilgisayar oyunlarindan orneklerle
gbzler 6niine seriyor...

Yeni Bir Bakisla Deleuze
Damian Sutton, David Martin-Jones
Tirkcesi: Yetkin Baskavak, Murat Ozbank

“Deleuze’lin calismasi ingasi stiren bir diyalog, fikirlerin surekli yeniden
cercevelendigi, yeniden sinandidi ve yeni bastan sorgulandigi bir tartis-
ma olarak felsefeye inancin ifadesidir.”

Yeni Bir Bakisla Deleuze, Deleuze disiincesinin ¢cok katmanli gévdesini
acigacikarmak igin basit ¢oziimlere basvurmaktan uzak duruyor; bunun
yerine s6z konusu katmanlarin sanat, film, TV dizileri ve hatta bilgisa-
yar oyunlarina, yani yeni diinyayi ¢evreleyen mekanizmalara verdigi ce-
vaplariyorumluyor.

Damian Sutton ve David Martin-Jones’un Etemal Sunshine ofthe Spotless
Mind’dan The Cell’e, Pac Man’den Lost’a, Doctor Who'dan Kafka okuma-
sina kadar birgok farkl érnek tizerinden Deleuze’iin yersiz yurtsuzlas-
tirma, koksap, olus, sure gibi temel kavramlarini ele alma bigimleri sa-
yesinde “Deleuzecu siyaset diye bir sey var midir?” sorusu da yeniden
canlaniyor.

Birbirinden ok farkl disiplinler baglaminda surekli yeniden ele alinma-
si gereken Deleuze distincesi, bilhassa gorsel sanatlardaki yansimalari
acgisindan kaltar elestirisini mimkiin kilan yorumlamabic¢iminin bir or-
negi olarak karsimiza gikiyor.



“Cagdas Dusundrlere Yeni Bir Bakis”
serisi buyuk duasunurlerin fikirlerini,
gorsel sanatlar, filmler, televizyon
programlari, mimarlik, moda ve hatta
bilgisayar oyunlarindan drneklerle
gozler 6niine seriyor...

Yeni Bir Bakisla Derrida
K. Malcom Richards
Tarkgesi: Zeynep Talay

Hig¢ kuskusuz, Derrida diistincesinin merkezinde metafizigin yapibozu-
mu yer alir. S6z konusu olan, konusmay1 yaziya uistiin tutan (s6zmerkez-
ci) hakim metafizik anlayisin yapibozumudur ve Derrida “yaz1™yi yeni-
den diisinmekle anlamin, yasanin, Benligin, otoritenin, hakikatin, yani
ashinda tam ihtisamIi yapilarin nasil insa edildigini sorgular. ihtisamin
tersine yikintiya, tim bu yapilarda mindemic fanilige dikkat ceker.

“Yeni Bir Bakigla” serisinin dordunci kitabi Yeni Bir Bakisla Derrida
merkezine aldi§i yapibozum y6ntemini, yapisalcilik ve post-yapisalcilik
tartismasi baglaminda Derrida’nm Fransizca “fark” ve “erteleme” terim-
lerinden tirettigi differance, Kant’m Yargi Yetisinin Elestirisinden édiing
aldigi parergon ve ecriture kavramlariylabirlikte ele aliyor.

Yeni Bir Bakisla Derrida, yapibozum ydntemi icerisinde birbiriyle bag-
lantil tim bu kavramlar Gizerinden Derrida distincesinin, hem Bati fel-
sefe gelenegiyle hem de mimariden moda tasarimina, resimden sinema-
ya, grafik romandan fotografa, sanatin cesitli dallariyla kurdugu elesti-
rel diyalogu ortaya ¢ikariyor, ¢etrefilli Derrida dustincesini sade bir dil-
le okurlara aktariyor.









Yeni Bir Bakisla Baudrillard bugin gorsel sanatlar ve
kultir alaninda Baudrillard’m nasil bir yer isgal ettigini
temsilin dogas! nedir sorusunu merkeze alarak sorguluyor.
Buna yanit ararken de dort tema -imaj, sanat, tuketim

ve ekranlar- Uzerinden Baudrillard’in kulliyatinda

one ¢ikan bazi fikirler ile guinimizun imaja doymus
dinyasinda ylzeyselligin ve gérinislerin hakimiyetindeki
sinema, televizyon, fotograf, pornografi, reklam, moda,
reality sovlar ve internette imajlarin rolinid nasil
gordigund, sanatin roli ve islevine dair ne soyledigini

ve son olarak da Baudrillard’in belki de en tartismali ve
guncel yazilarinin konusunu olusturan postmodern

savas ve onun kitle medyasindaki temsiline dair
analizlerini ele aliyor.

isaretlerin, imajlarin roliinii ve énemini hesaba katan

bir tuketim teorisi gelistiren ilk dustinurlerden biri olan
Baudrillard’in dusunceleri Kim Toffoletti’nin bu ufuk agici
kitabinda yeniden ele aliniyor, isleniyor, sorgulaniyor ve
araliksiz olarak Baudrillard’m su sézi yankilaniyor:

“Her sey gorunur kilindiginda, gorilecek bir sey
kalmadigini kesfederiz.”

“Cagdas Dusunurlere Yeni Bir Bakis” serisi
blyilk duasundrlerin fikirlerini, gérsel sanatlar,
filmler, televizyon programlari, mimarhk,
moda ve hatta bilgisayar oyunlarindan
orneklerle gozler 6nlne seriyor...

Serinin diger kitaplari:
Yeni Bir Bakisla Heidegger
Yeni Bir Bakisla Adorno
Yeni Bir Bakisla Deleuze
Yeni Bir Bakisla Derrida



