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ARTICLEINFO

Jean Baudrillard yaraticisi oldugu simiilasyon kuraminda ikinci Diinya Savasi sonrast Bati diinyasinin
simiilasyon evreni ismi verilen yeni bir toplumsal diizene gegis yaptigini, bu evrende gergegin 6ldiigiinii ve
yerine ona ¢ok benzeyen simiilakrlarin gectigini iddia etmistir. Politikadan bilime, giindelik yasam
pratiklerinden medyaya pek ¢ok mecrada elestiri ve ¢oziimleme yapan Baudrillard’in metinleri i¢inde en ¢ok
degindigi konulardan biri de kendi ifadesiyle kusursuz cinayete kurban giden sanattir. Basta modern sanat
olmak {izere sanat ve sanat diinyas: temelinde gerceklestirdigi elestirilerinde sinemaya da yer veren
Baudrillard, sinematografik illiizyonun kusursuzlastirma yoluyla kaybedildigini ve sinema filmlerinin adina
film simiilakrlar1 denilebilecek bir tiir sinema simiilasyonuna doniistiiriildigiinii s6ylemistir. Bu makalenin
amact, Amerikali yonetmen David Fincher’in Zodiac (2007), Sosyal Ag (The Social Network, 2010) ve Ejderha
Dovmeli Kiz (The Girl with the Dragon Tattoo, 2011) filmlerini, Baudrillard felsefesinin sinemasal ve
sinematografik bir ¢iktis1 olarak diisiiniilebilecek film simiilakrlar1 kavrami {izerinden ¢oziimlemek ve bu
filmler tizerinden Fincher sinemasinin Baudrillardc1 bir elestirisini yapmaktir. Caligma deskriptif yontemle
kaleme alinmig, orneklemi olusturan filmlerde ise film elestirisi yaklasimlarindan mizansen elestirisi
kullanilmistir. Calismada elde edilen sonug, Fincher filmlerinin mizansen unsurlari nedeniyle Baudrillard’in
simiilasyon kuramu gergevesinde ifade ettigi sinema elestirilerinin bir ¢iktisi olan film simiilakrlar kavraminin
somut ornekleri oldugudur.
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In his theory of simulation, Jean Baudrillard claimed that the post-World War I Western world has transitioned
to a new social order called the simulation universe, in which reality is dead and replaced by simulacra that are
very similar to it. Baudrillard, who criticizes and analyzes in many fields ranging from politics to science, from
daily life practices to the media, one of the subjects he touches upon most in his texts is art, which, in his own
words, is the victim of perfect murder. Baudrillard, also included cinema in his criticisms of art and the art
world, especially modern art, said that the cinematographic illusion was lost through perfection and that cinema
films were transformed into a kind of cinematic simulation that could be called film simulacra. The aim of this
article is to analyze American director David Fincher's Zodiac (2007), The Social Network (2010) and The Girl
with the Dragon Tattoo (2011) through the concept of film simulacra, which can be considered as a cinematic
and cinematographic output of Baudrillard's philosophy, and to make a Baudrillardian critique of Fincher's
cinema through these films. The study was written with the descriptive method, and mise-en-scene criticism,
one of the approaches of film criticism, was used in the films constituting the sample. The conclusion of the
article is that Fincher films are concrete examples of the concept of film simulacra, which is an output of
Baudrillard's criticism of cinema expressed within the framework of simulation theory, due to their mise-en-
scene elements.
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EXTENDED ABSTRACT

As of the second half of the 20th century, the inter-societal paradigm began to transform, bringing with it an
intellectual environment in which modern values were criticized and new ones were sought to replace them. This new
way of understanding and comprehending, which thinkers often call the postmodern period or postmodernity, has
brought harsh criticism to concepts such as the nation-state, national/monopoly capitalism, scientific rationalism and
scientific method, which are a product of modernity, and has replaced them with concepts such as globalization,
global capitalism, relativism and subjectivity. The French philosopher and sociologist Jean Baudrillard, one of the
most influential thinkers of the postmodern period, who perceived these elements both formally and contextually,
claimed that the post-World War 11 Western world has transitioned to a new social order called the simulation universe
in his theory of simulation, although he refrained from using the term postmodern. Baudrillard claimed that in this
universe, reality is dead and replaced by simulacra that resemble or try to resemble reality as if to damage the principle
of reality. He has described this universe, which acts with a hyperrational logic and adopts a hyperreal form, and its
characteristic features in a chain of works spanning 30 years with his criticisms and analyses in many channels from
politics to science, from daily life practices to media. One of the subjects that Baudrillard frequently touches upon in
his texts is art, which, in his own words, has fallen victim to the perfect murder and no longer has any reality, and
therefore, no influence. Baudrillard, who frequently includes cinema in his criticisms of art and the art world,
especially modern art, has claimed that the cinematographic illusion, which enables films to have the quality of art
and has the potential to influence societies in this respect, has been lost through perfection. According to Baudrillard,
in the universe of simulation, a kind of cinematic simulation, which can be called film simulacra, manifests itself
instead of motion pictures that have the quality of art in the true sense of the word. Film simulacra, which are very
similar to artistic motion pictures and have all their signs, are, like all simulacra, perfect with a hyperrational logic
and hyperreal and far from the meaning that reality has. David Fincher, the second subject of this article after
Baudrillard, is an American director who started his career as a music video and commercial director and has
continued his career with feature films since the early 1990s. Fincher, whose filmography includes many cult films
such as Se7en (1995), Fight Club (1999), The Curious Case of Benjamin Button (2008) and The Social Network
(2010), is on the directorial pillar of cinema in terms of creativity and in this sense, he is one of the purest
representatives of the art of directing. As a stylist director, Fincher, known for his technical competence, elaborate set
designs and intricate editing, is one of the most daring directors in the use of developing cinema technology. As a
director, Fincher's cinematic and cinematographic choices and especially his close relationship with cinema
technology make his films exemplary in terms of Jean Baudrillard's philosophy and simulation theory. The aim of
this article is to analyze David Fincher's films Zodiac (2007), The Social Network (2010) and The Girl with the Dragon
Tattoo (2011) through the concept of film simulacra, which can be considered as an inference of Jean Baudrillard's
criticism of cinema within the scope of simulation theory, and to make a Baudrillardian critique of Fincher's cinema
in general terms. In this study, the compatibility of various scenes selected from Fincher's three aforementioned films
with the concept of film simulacra will be evaluated and various inductions will be made through these scenes that
reflect the characteristic features of Fincher's cinema. The study is written with the descriptive method. The aim of
the descriptive method is to define and explain the examined issue in a broad framework, relatively far from
standardization. In this context, it provides methodological opportunity for philosophical speculative thoughts that
can be produced. In the films selected as a sample, mise-en-scene criticism, which helps to reveal the formal elements
of the film among film criticism approaches, was used. The conclusion of the study is that as a result of David Fincher's
search for technical and formal perfection, his films can be associated and even defined with the concept of film
simulacrum as a cinematic output of Baudrillard's philosophy. Fincher's robotic camera movements, editing
calculations and utilization of all the possibilities of cinematic technology are the main reasons for this situation.
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Giris

Sosyal bilimler ve felsefe alaninda 20. yilizyilin ikinci yarisindan sonra ortaya atilan
onlarca farkli kuramin ortak noktasinda, modernite elestirileri ve modern paradigmada kendini
gbsteren metamorfozlar bulunmaktadir. ikinci Diinya Savasi sonrasinda diinyanin kabuk
degistiren yapisinin diisiinsel olarak tarif edilmesi ve rayma oturmasi siirecinde, Orta Cag
sonlarindan itibaren olgunlagsmaya baslayan modern oOrgilitlenme bigimlerinde yasanan
dontistimlerin ifade edilmesi ve uzun yillarin bir birikimi olarak goriilen mevcut iligkiler agini
sergileyen olugmus biitliinliiglin ve birligin altinin oyulmasi konu edilmis, i¢inde bulunulan bu
yeni diinya teorik olarak izah edilmistir (Say, 2003, s. 62).

Bu elestirilerin ve teorilerin bulustugu ortak nokta, adina postmodernite denilen yeni bir
siirecin icine girildigidir. Ik olarak kendini mimaride gosteren postmodernizmin zamanla
toplumsallasarak yeni bir yasama bigimine donilismesiyle ortaya c¢ikan postmodernite,
modernitenin kurguladigi ulus-devlet, ulusal/tekelci kapitalizm, bilimsel rasyonalizm ve
bilimsel yontem gibi unsurlara bir bagkaldir1 niteligindedir ve kiiresellesme, kiiresel kapitalizm,
gorecelilik ve 6znellik gibi kavramlar1 dolasima soktugu/distriibe ettigi sdylenmektedir. Batili
entelektiieller tarafindan yaratilan bir iiriin ve bir sdylem olarak goriilen postmodernite,
moderniteden bir kopus, modernitede bir kirilma, modernitenin muhafazakarlasmasi ve
modernitenin yeni bir versiyonu gibi farkli tanim ¢esitlemelerini biinyesinde barindirmaktadir
(Kiigiik, 2000, s. 27).

Bu doneme ve bu donemin teorisinin bi¢imselligine dair ifade edilen en kritik
noktalardan biri de postmodernitenin (veya postmodern donemin/postmodernlik) hicbir kenari,
hiyerarsisi ve merkezi olmadig1 fakat bir kiiltiirel heteropi goriisiine izin verdigidir (Connor,
2015, s. 35). Temelde c¢ogulculuk, heterojenlik ve yataylik gibi kavramlari 6ne ¢ikaran
postmodernite, -modernitenin aksine- icerik ve bi¢imin birbirlerine eriyik bir halde bulundugu,
ic ige gectigi ve birbirlerini etkiledikleri bir yapiy1 beraberinde getirmektedir. Bu durum,
Lyotard’in (1997, s. 12), postmoderniteyi dil oyunlar iizerinden analiz ettigi aciklamasiyla
bagdastirilabilirken Thab Hassan’in (2019, ss. 319-320), moderniteden postmoderniteye gegis
listesinde verdigi “modern sinirdan postmodern metinlerarasiliga”, “modern se¢meden

postmodern birlestirmeye”, “modern kokten postmodern koksapa ' ve “modern

okunabilirlikten postmodern yazilabilirlige” gibi pek ¢ok gecisi de akla getirmektedir. Bu
noktada ifade edilebilecek sey, postmodernitenin sadece yeni bir igerik degil yeni bir bi¢im de
oldugudur. Zira, Hassan’in da altin1 ¢izdigi gibi bu donemde ortaya ¢ikan metinlerarasilik,
birlestirme (eklektikizm veya melezlesme), koksap ve yazara gore yazilabilirlik gibi fikir ve
kavramlar hem yeni bir lislubun habercisi olmus hem de modern lslup ve genel olarak
bicimsellikle ifade edilemeyecek yeni diisiinsel kurulumlari insa etmistir. Kisacasi,

postmodernite ile birlikte diisiinmenin ve felsefe yapmanin bi¢imi degismistir.

Postmodernite ile birlikte donlisiim yasayan bi¢imsellige diisiince liretimi ve aktarimi
baglaminda ornek disiiniildiiglinde akla ilk gelen isimlerden biri de kuskusuz Gilles
Deleuze’diir. Klasik ve modern anlamiyla diisiinme ve felsefe yapma bi¢ciminde 6nemli
kirilmalara neden olan Deleuze, “basi sonu belli olmayan” ve “ortadan baslayan” kendine has

! Deleuze ve Guattari’nin filozofisinde énemli bir yer tutan kdksap kavramu, en farkli ve en benzer nesneler, yerler
ve insanlar arasinda olusan baglantilari; insanlar1 birbirine baglayan garip olaylar zincirini, daha 6nce burada
bulunmus olma duygusunu ve bedenlerin bir araya gelmesini tanimlar. Deleuze ve Guattari'nin terimi kullaniminda
koksap; agsal, iliskisel ve ¢apraz bir diisiince siirecini ve bu siirecin sabit bir varlik olarak ingasinin izini stirmeden
varolus bicimini haritalandiran bir kavramdir (Colman, 2005, s. 231).
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diisiince sisteminin ifade edilmesinde gerekli bigimselligin yakalanabilmesi ve bi¢imiyle de
icerigine gonderme yaparak biitlin yonleriyle siirekli yenilenen, bir farklilik ve degisim
sergileyen ve kapali sistemlerden olusmayan postmodern donemin diisiinsel gerekliliklerine
iislup olarak karsilik bulunabilmesi adina oldukga basarili bir diistiniirdiir (Yiicefer, 2016, ss.
5-6; Colebrook, 2013, s. 13). Bu noktada akla gelen ilk isimlerden verilebilecek bir diger 6rnek
ise Jacques Lacan’dir. Olduk¢a yiiksek bir soyutlamayla insa edilen atomize edilmis
diisiincelerine iirettigi bicimsellikle postmodernitenin igerik ve bi¢gim konusunda yarattigi
kirilmaya bir 6rnek teskil eden Lacan’in matematik ve psikanaliz arasinda kurguladigi
postmodern analojiler, bir ¢esit “bilimi kotiiye kullanma” olarak da nitelendirilmistir (Sokal ve
Bricmont, 2002, s. 53).

Postmodernite iizerine ¢alismalar yapan veya postmodern donemin analizi ve elestirisi
isiyle ugrasan onlarca diisiiniir ve sosyolog arasinda Jean Baudrillard’in igeriksel ve buna bagh
bi¢cimsel konumu ise daha radikal bir nitelik gostermektedir. Postmodern dénemle birlikte
degisim yasayan gercekligi, gercegin 6liimii seklinde tanimlayan ve postmodern kavramina
olduk¢a mesafeli yaklasan Baudrillard, kuramsal bir terér ve siddet uygulayarak gercegin
kuramsal 6liimiinii ilan etmis ve elestirmistir.

Baudrillard, sosyal ya da insani bilimlerde bilinen normlarin disinda ya da 6tesinde ¢oziimlemeler yapan
bir diislince insanidir. Emile Durkheim-Mauss ekoliiniin devami olarak da goriilen Baudrillard, bu ekoliin
toplumsal 6zellikler ve niteliklere sahip her olay ya da konu, toplumbilimin aragtirma alani1 igine girer
ilkesinden hareketle striptiz, moda, dliim vs. gibi hi¢ alisilmadik konular1 kolaylikla ¢dziimleme alani
icine ¢ekerek onlar hakkinda sdylev iiretebilmektedir. Metinlerinde derin felsefi yorumlar oldugu gibi
politikacilar, sanatcilar, aydmlar vs. ile dalga gectigi boliimler de vardir (Adanir, 2010, s. 30).

Yukaridaki paragrafta da ifade edildigi gibi Baudrillard’in felsefe yapma bi¢imi ve
felsefesine 6zne olarak sectigi meseleler, alisilmisin oldukca disindadir. Onun tercih ettigi bu
bicimsellik icerige de gonderme yapmakta ve postmodern diinyanin (Baudrillard’a gore
simiilasyon evreninin) bi¢im (gosterge) temelli kurulumuna uygun bir bigimsellige denk
diismektedir. Zira Baudrillard’a gore (2009, s. 129) Marx’1n elestirisini yaptigr 19. ylizyilin
diinyas1 ekonomi (ekonomik degis tokus degeri, para) temelli bir diinya iken 20. yiizyilin ikinci
yarisi itibariyle gosterge (gostergelesmis degis tokus degeri, prestij vb.) temelli bir diinyaya
gecis yapilmistir. Bu diinyada belirleyici olan ise kendi kendine godnderme yapan bir
bigimselliktir.

Bu c¢alismanin amaci, Baudrillard’in sinemaya yonelttigi bigimsellik elestirisini
caligmanin bir diger 6znesi olarak belirlenen David Fincher sinemasi iizerinden okumak ve bu
elestiriyi, David Fincher sinemasindan segilen ti¢ film yani Zodiac (2007), Sosyal Ag (The
Social Network, 2010) ve Ejderha Dévmeli Kiz (The Girl with the Dragon Tattoo, 2011)
iizerinden Orneklendirmektir. Bu sayede Baudrillard’in sinema sanati temelinde kurguladig:
elestirilerin somut bir 6rneginin olduguna dikkat cekilecek ve bu elestirilerin estetik karsiligi
kontrol edilecektir. Bu anlamda calismada ilk olarak Jean Baudrillard’in simiilasyon kuramu,
bu kuramin sanatsal izdiistimii ve 6zellikle de sinemadaki yansimalar1 ifade edilecektir. Bu
noktada Baudrillard felsefesinden bir ¢ikarsama olarak film simiilakri kavramimin niteligi
ortaya konulacak ve 6zellikleri belirlenecektir. Calismanin ikinci boliimiinde David Fincher ve
yonetmenlik anlayist degerlendirilip bu calisma ic¢in 6zne olarak belirlenisinin nedenleri
siralanacaktir. Daha sonrasinda ise 6rneklem olarak segilen {i¢ filmin anlati1 genelinde ve bazi
sahneler 6zelinde analizi yapilacak ve Baudrillard’in simiilasyon evreninde sinemaya dair
gergeklestirdigi elestirilerin karsilig1 aranacaktir.

Calisma; amaci, incelenen meseleyi standartizasyondan goérece daha uzak bir bigimde,
genis bir cer¢evede tanimlamak ve aciklamak olan deskriptif yontemle kaleme alinmus,
orneklem filmlerde ise film elestirisi yaklagimlarindan mizansen elestirisi kullanilmistir.
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Sinema goriintiisiiniin kameranin konumu, kamera hareketleri ve kurgudan bagimsiz olan biitiin
ozelliklerine karsilik gelen mizansen; aydinlatma, giysiler, dekorlar ve oyunculugun niteligiyle
birlikte sahnede yer alan diger sekil ve karakterleri i¢eren bir kavramdir (Corrigan, 2013, s. 81).
Bu temel tanimdan hareketle mizansen elestirisinin konu ve bi¢im arasindaki iligkiyi yani
yonetmenin nedenler ve nasillar arasindaki bilingli oldugu (nedensiz olmadigi) diisiiniilen
tercihlerini ¢oziimleyebilmek adina oldukca kullanish bir yaklagim ve bir yontem oldugu ortaya
cikmaktadir (Kabadayi, 2013, s. 114). Bu noktada, mizansen elestirisinin 6neminin bigimle
ilgili olan her seyin icerige ve genel olarak filmin gerceklik ingasina etkisinin ¢oziimlenebilmesi
ve kavranabilmesi oldugu sOylenebilir. Zira filmler gergeklik standartlari konusunda mizansen
kurulumu iizerinden yargilanmaktadirlar (Bordwell & Thompson, 2008, s. 113). Dolayisiyla
David Fincher’in bigimsel tercihlerini Baudrillard’in kurami lizerinden ¢6ziimleme ve elestirme
amaciyla hareket eden bu makalenin bigimin sinemanin gercekligi algilama ve algilatma
anlayisina yani goriinmekte olana yoneltilen bakisa uyguladigi manipiilasyonun altini ¢izdigi
sOylenebilir.

Simiilasyon Evreni, Sanatin Oliimii ve Sinema

Bu caligmanin odak noktalarindan biri olan simiilasyon kurami, Jean Baudrillard
tarafindan 1970’li yillardan 2000’11 yillara gelene kadar bir dizi ¢alisma neticesinde ortaya
¢cikmistir. Temelde bir tiiketim ideolojisi elestirisi niteligi tastyan bu kuram, Baudrillard her ne
kadar postmodern/postmodernlik kavramlarinin i¢i bos ve anlamsiz kavramlar oldugunu ifade
etse de bir postmodernlik elestirisi hiiviyeti tasimaktadir (Baudrillard, 2011, s. 11).

Simiilasyon kuraminin isaret ettigi elestirel anlam biitiiniine gegmeden 6nce bu kuramin
kavramsal dayanaklart konumunda bulunan ve giris bolimiinde de kisaca bahsedilen
modernite-postmodernite  ikiliginin  detaylandirmas1  gerekmektedir. Tarihsel olarak
bakildiginda kokeninin 15. ve 16. ylizyildaki Ronesans ve Reform siireclerine kadar dayandigi
ifade edilen modernite, basta Aydinlanma ve Sanayi Devrimi olmak {izere Bat1 merkezli ¢esitli
diisiinsel ve ekonomik gelismelerin sonucunda ortaya ¢ikan bilim temelli yeni bir kavrama ve
yasama bi¢imidir. Aydinlanma filozoflarinin nesnel bilim, evrensel ahlak, evrensel yasa ve
ozerk bir sanat gelistirme ¢abalarinin bir sonucu olan modernite, bir tasar1 olarak ¢ogunlukla
18. ylizyilda bi¢cimlendirilmistir (Sarup, 2004, s. 205). Literatiirde moderniteye dair yapilan
tanimlara bakildiginda Touraine’nin (2002, s. 13) modernitenin (veya modernligin) “insanin
yaptigiyla bir oldugunun, dolayisiyla da bilim, teknoloji ya da yonetimin daha etkili kildig:
iretimle, toplumun yasayla Orgiitlenmesi ve cikarlarin, ama aynm1 zamanda da tiim
kisitlamalardan kurtulma isteginin harekete gecirdigi kisisel yasam arasinda bir denklik
iligkisinin olmas1 gerektiginin olumlanmas1” oldugunu ifade ettigi goriilmektedir. Veya bir
baska calismada Giddens (2016, s. 63-67) modernitenin merkezinde kapitalizmin bulundugunu
ve hatta modern olan her seyin kapitalizmle bagdastirilabilecegini, kapitalist dongiiniin
sorunsuz bir bigimde tamamlanabilmesi i¢in denetleme ve kontrol islevi goére ulus-devlet
modelinin de kapitalizmle yakin bir iligki i¢inde oldugunu belirtmistir.

Gortilebilecegi gibi listte aktarilan iki kapsayici pasajin ortak noktasinda modernitenin
bilimsel yontem ve aklin bir ¢iktis1 niteliginde olan teknolojinin organize ettigi evrensel iiretim
ve yonetim bi¢imi ve bunun ortaya ¢ikardigi yeni liberal toplum modeli ve 6rgiitlenmesi oldugu
bulunmaktadir. Touraine’nin (2002, s. 17) akilcilastirma ve 6znelestirme ismini verdigi ve
dinsel olanin (Tanri’nin) yerine diinyevi olani (bilimi) koyarak topluma ve bireye ait tiim
stireclerin bu ilke ¢ercevesinde organize edilmesi olarak ifade ettigi modernite, 6rnegin Sanayi
Devrimi’yle birlikte kapitalist bir iilkii olarak ilerlemeye dayanan bir inanglar sistemini devreye
sokmus ve ekonomi sahasinda da akilci yaklasimin izleginde hareket etmistir (Hobsbawm,
2001, s. 135).
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Kendini ilk olarak mimaride gdsteren postmodernizmin zamanla toplumsallagmasi ve
yeni bir kavrama bi¢imine doniismesiyle ortaya ¢ikan postmodernite ise modernitenin insa ve
ifade ettigi kavram, kurum ve {ilkiilerin 20. yiizyilin ilk yarisinda yasanan bilimsel ve tarihsel
gelismelerin  akabinde irtifa kaybetmesi sonucunda ortaya c¢ikmistir. Modernitenin
tanimlanmas1 ve oOzelliklerinin siralanmasi hususunda varilan kismi mutabakatin aksine
diistintirler tarafindan ¢ok farkli tanimlar1 yapilan postmodernite, Lyotard’a (1997, s. 144) gore
“bir durgunlagsma dénemi”, Jameson’a (2011, s. 29) gore “gec kapitalizmin kiiltiirel mantig1”
ve Eagleton’a (2011, s. 9) gore ise “klasik hakikat, akil, kimlik ve nesnellik nosyonlarindan,
evrensel ilerleme ya da kurtulus fikrinden, bilimsel agiklamanin basvurabilecegi tekil
cergeveler, biiylik anlatilar ya da nihai zeminlerden kusku duyan bir diisiince” bi¢imidir.
Modernitenin insasinda 6ne ¢ikarilan akil, bilim, ulus-devlet, evrensellik, nesnellik gibi
kavramlarin yerine kiiresellesme, gorecelilik ve 6znellik gibi kavramlar1 savunan postmodern
diisiince, ilerlemeci modern anlayisin reddettigi gelip gecicilik, pargalanma, siireksizlik ve
kargasay1 biitiiniiyle benimsemektedir (Harvey, 1997, s. 60).

Modernite ve postmoderniteye dair aktarilan goériis ve yorumlarin akabinde bu
caligmanin kavramsal ¢ergevesi konumunda bulunan simiilasyon kuramina gegilebilir. Jean
Baudrillard’m yaraticist oldugu simiilasyon kuramina gére Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
Bati’da dolasima gegen tiiketim ideolojisi, gergegin Sliimiine sebep olmustur. Sistem, kendi
devamliligini saglayabilmek adina 6liimiine sebep oldugu gergegin yerine ona ¢ok benzeyen ve
seri bir sekilde iiretilebilen simiilakrlarini koymustur. Gergegin tiim gostergelerine sahip olan,
“-mi1§ gibi yapmayan” ve bu yiizden gergegiyle ayirdi neredeyse imkansiz olan simiilakrlar,
gerceklik ilkesine zarar vermektedir (Baudrillard, 2011, s. 16). Bu durum, modernitenin akil
temelli rasyonel kurulumunun ¢oktiigiiniin bir gostergesidir. Tiikketimin rasyonaliteyi notralize
etmesi, modern toplumlarin ilkel toplumlari anistirmasina, ilerleme ve gelismislik gibi
kavramlarin anlamlarini yitirmesine neden olmaktadir.

Modernitenin rasyonellestirici kiiltiirleri, paradoksal bir bi¢cimde, daha ilksel bir kiiltiir mantig1, ebedi
doniis, insan kirilganlig: tarafindan yonlendirilirken, ayn1 zamanda oliimsiizlige ve kusursuzluga dogru
bagka bir yonde hareket eder. Baudrillard bunu, bir kiiltiiriin diinyanin bayagi yanilsamasi igine ¢okiisi,
kendi kalintilar1 igine ¢dken parlak yazgi ve alinyazisi kiiltiirleri olarak teorilestirir -bayagi rastlanti ve
kaos (Gane, 2008, s. 45).

Bu noktada kuramla ilgili iki kavramin daha alt1 ¢izilmelidir. Bu iki kavramdan ilki olan
hiperrasyonalite, simiilasyon evreninde rasyonalitenin doniistiigii sey, simiilasyon evreninin
akil calistirma mantigidir. Moderniteyi ortaya ¢ikaran rasyonalitenin kendine tur bindirme hali,
tilketim manti§inin etkisiyle sonuna kadar rasyonellesmeye calisan bir sistemin vardigi son
noktadir. Rasyonalitenin akilcilik, irrasyonalitenin ise akildisilik olarak adlandirildigi bir
denklemde bir gesit akilcilik simiilasyonu niteliginde olan hiperrasyonalite, sistem ve toplumun
rasyonel oldugu konusunda fikir birligine vardigi eylemlerin tiiketim aracilifiyla i¢inin
bosaltilmasi, anlamsiz birer gostergeler héline gelmesidir. Buna -baglama uygun olarak-
aligveris ¢ilgilig: lizerinden olusturulabilecek bir senaryoyla 6rnek verilecek olunursa, bireyin
ihtiyaglar1 dahilinde giymek i¢in ayakkabi sahibi olmasinin rasyonel bir hareket oldugu
sOylenebilir. Bireye doguracag: fiziksel, fizyolojik ve dolayisiyla psikolojik zararlar nedeniyle
ayakkabi almamanin ve giymemenin ise irrasyonal bir hareket oldugu ortadadir. Bu denklemde
hiperrasyonal olan ise ylizlerce ¢ift ayakkabi sahibi olmaktir. Zira bu noktada, aligveris
eyleminin nedenselliginde ihtiyactan ¢ok hedonizm, gosteris ve prestij bulunmaktadir (Dogan,
2022, ss. 45-46).

Bahsi gegen ikinci kavram olan hiperrealite ise simiilasyon evreninin bi¢imidir. Bu
bicimsellik simiilasyon evreninde seylerin yok edilme seklini teskil etmektedir. Simiilasyon
evreninde realitenin yerini alan hiperrealite, anlamdan yoksun (veya Baudrillard’in ifade ettigi
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sekliyle anlama kisa devre yaptiran) miikemmel hale getirilmis (ger¢cekten daha gercek olan)
simiilarklar yaratarak kendini gostermektedir. Bu, bir ortadan kaybolus halidir ve simiilasyon
evreninin 0lim metaforudur. “(...) Bu olim fiziki anlamda bir yok olma seklinde degil,
gercekten daha ¢ok gercege benzeme, toplumsaldan daha ¢ok toplumsala benzeme yani hiper
gercklesme seklinde bir ortadan kaybolustur” (Adanir, 2004, s. 28).

Kuramimin sacayaklar1 olarak simiilasyon evreninin akil c¢alistirma mantigi
hiperrasyonaliteyi ve bu evrenin gerceklik bigimi hiperrealiteyi Simiilakriar ve Simiilasyon’da
Disneyland, Watergate Skandali, Beaubourg (Pompidou Sanat Merkezi) gibi ornekler
iizerinden c¢esitlendirerek ve derecelendirerek aciklayan Baudrillard, verdigi orneklerde
simiilakrlarin iglevinin “artik her seyin simiilasyondan ibaret oldugunu gizlemek” oldugunu
sOylemektedir.

Bat1 uygarlig1 ‘simgesel’ (yani icerik, ideolojik, politik, felsefi, kiiltiirel diizeyde bir model olma
Ozelligini) anlamini yitirmigtir. Buna karsin, ‘maddi’ anlamda sahip olduklarini yitirmemek i¢in bu
bitmisligini yadsimaya daha dogrusu gizlemeye gayret etmektedir. Simiilasyon evreni, iste bu bitmisligin
gizlenmeye calisildig1 evrenin kendisidir (Adanir, 2004, s. 19).

Baudrillard’in simiilasyon kurami ¢ergevesinde ele aldig1 politika, iktidar ve tarih gibi
mesele ve disiplinlerin arasinda en énemlilerinden biri de ¢ogunlukla ¢agdas sanat {izerinden
gelistirdigi sanat ve sanat diinyasi elestirileridir. Simiilasyon evreninde kendini gosteren
kusursuz cinayetler arasinda 6zel bir konuma sahip olan sanatin 6liimii, sanat¢inin iiretimi olan
sanat eseri nedeniyle arkasinda iz birakmaktadir (Baudrillard, 2012b, ss. 13-14). Temelde adina
sanat denilen askin yaratim siirecinin bir ¢esit i¢kin iiretim siirecine doniistiigiini ifade eden
Baudrillard, simiilasyon evreninde sanatin —diger pek ¢ok sey gibi- 61diigiinii/6ldiiriildigiini ve
dolayisiyla bir tiir ortadan kaybolma sanatina doniistiigiinii soylemistir (Baudrillard, 2012c, s.
7). Ona gore adina ortadan kaybolma sanat1 denilen sey, degerlerin, gercegin, ideolojilerin ve
nihai amagclarin ¢o6ziiliip gittigi noktadir (Baudrillard, 2012c, s. 13). Burada sanatin
cisimlesmesi, anlik bir pariltiya indirgenmesi ve estetik degerlerin agik bir sekilde ticari bir
metaya doniistiiriilmesi s6z konusudur (Baudrillard, 2012a, s. 128). Her tiirlii sanatsal {iretim,
bir degis tokus degeri ve bir gosterge olarak aninda iiretilmekte ve tabii tliketilmektedir
(Baudrillard, 2009, s. 92).

Simiilasyon evreninde sanat eserinin ticari bir metaya doniligmesi, onun seri liretimle
iiretilebilir bir hale gelmesinin hem sebebi hem de bir sonucudur. Artik seri halinde tiretilebilen
durumda olan yapitin yitirdigi sey, aura ve estetik bicimdir. Baudrillard’a (2011, s. 145) gore
orijinal yitirilmistir ve artik ayni anda sinirsiz sayida ¢ogaltilabilmek i¢in orijinale gerek bile
duyulmamaktadir. Bu, aslinda askin ve biricik bir siire¢ sonunda iiretilmesi gereken sanat
eserinin tiiketim manti81 icinde eriyik hale gelmesi ve sahip oldugu tiim ayricalikli konumu
kaybetmesidir.

Baudrillard’a gore simiilasyon evreninde sanatin aldigi bu yeni konumun en 6nemli
sonucu sanatin estetik illiizyonunu kaybetmesidir. Artik estetik illiizyona sahip olmayan sanat
eseri, bireyleri ve toplumlar1 etkileyebilme giiciine sahip degildir. imge ve diis giiciiniin
olmadig1 bu sanat eserlerinde herhangi bir yaratici siire¢ de bulunmamaktadir. Zira sanati
“icinde yasadigimiz diinyay1 oldukga abartili bir sekilde sergileyen bir illiizyon veya onu
deforme eden bir ayna” olarak tanimlayan Baudrillard, duyarsizlifa mahkim edilmis bu
diinyada yani simiilasyon evreninde sanatin duyarsizlifa duyarsizlik eklemekten bagka bir
caresi olmadigini iddia etmistir (Baudrillard, 2010, s. 204).

[fade edilen kuramsal gerceveye sahip olan simiilasyon kurammin sinema sanat1 (ve
alan1) 6zelinde iiretilebilecek cesitli ¢iktilart bulunmaktadir. Bati diinyasinin pek ¢ok alanda
yasadigi anlam ve gergeklik kaybinin kendini tiim sanat dallarinda gosterdigini ifade eden
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Baudrillard, basta Simiilakrlar ve Simiilasyon ve Sanat Diinyasimin Kurdugu Komplo olmak
iizere pek cok metninde sinema filmlerine de ¢esitli atiflarda bulunmustur.

Baudrillard’in film simiilakrlar1 olarak isimlendirilen sinema simiilasyonu orneklerine
dair altin1 ¢izdigi ilk 6nemli nokta, filmlerin kusursuzlugudur. Zira Baudrillard, kusuru
gercekligin ve dolayisiyla estetik illiizyon tiretiminin 6n kosulu olarak kabul etmektedir. Ona
gore sistem, gercegin Oliimiini gizlemek adina gercekten daha gercek ve kusursuz simiilakrlar
iiretmistir (Baudrillard, 2011, s. 15). Baudrillard’in tarihin kusursuz bir sekilde yansitildigini
iddia ettigi sinema simiilasyonu 6rneklemindeki Roman Polanski’nin yonetmenligini yaptigi
Cin Mahallesi (Chinatown, 1974), Sydney Pollack’in yénetmenligini yaptig1 Akbabanin Ug
Giinii (Three Days of the Condor, 1975), Stanley Kubrick’in yonetmenligini yaptig1 Barry
Lyndon (1975), Bernardo Bertolucci’nin yonetmenligini yaptigit 1900 (1976) ve Alan J.
Pakura’nin yonetmenligini yaptig1 Baskanin Biitiin Adamlar: (All the President's Men, 1976)
gibi filmlerde tiim zehirli 1s1nlar temizlenmis, gerekli ve yeterince malzeme kusursuz bir sekilde
yerli yerine oturtulmus ve herhangi bir sinematografik hataya diisiilmemistir (Baudrillard,
2011, ss. 75-76).

Bu noktada Baudrillard’in ifade ettigi sekliyle kusursuzluk denen seyin bi¢imsel bir
yapida seyrettigi ortaya c¢ikmaktadir. Isigin, kamera/lens hareketlerinin ve kurgunun tim
imkanlarinin kullanildig1 bu yapimlar, Baudrillard’in “seylerin kendi kendilerini yansitabilme
kapasitesinden yoksun olmalari, sahip olduklar1 gériiniimlerin degistirilmesine izin vermeleri”
olarak tanimladig: estetik illiizyon agisindan biiyiik bir yoksunluk ¢ekmektedir (Baudrillard,
2005, s. 22). Zira bu filmler, kendi kendilerini yansitabilme konusunda doruk noktasina ulagmis
yapimlardir ve bu kusursuzluk hali, insani bir edim olarak sanat ve sanatin gergeklikle olan
iligkisi adina endise verici seviyeye ulagsmistir.

Bu yapatlar1 izlerken insanin gergek filmlerden ¢ok kusursuz benzerler, kombinatuvar (ya da McLuhanci
anlamda mozaik) bir kiiltiiriin getirdigi olaganiisti kurgulama olanaklari, muazzam foto, kino ya da
sentetik tarihi goriintiilerle karsi karsiya olduguna inanasi gelmektedir (Baudrillard, 2011, s. 75).

Bahsi gegen kusursuzlugun ortaya ¢ikardigi gergekten daha gercek olma durumu yani
gergcegin ve dolayisiyla estetik illiizyonun ortadan kalkmasi hali, yapitlar1 her ne kadar daha
yetkin kilmak adina yapilmis olsa da tam tersi bir neticeyle karsilagilmaktadir. Gergegin
Oliimiini gizlemek adina onu katlayarak hipergercege doniistiiren simiilasyon evreninin estetik
konusunda da benzer bir politikayla hareket etmesi sonucunda ortaya ¢ikan bu durum, bu
donemde dolasima gecen hiperrasyonel bir aklin getirisi ve bir neticesidir. Baudrillard’a (2002,
s. 172) gore “gergegin genetik manipiilasyon ve klonlama yoluyla saglanacak 6liimstizIigii ve
kusursuzlugu ise, hi¢gbir zaman ara formiilden, yiliksek giice ¢ikarilmais tiiriin vasatligindan baska
bir sey olamayacaktir.”

Baudrillard tarafindan ifade edilen kusursuzluk sorunsalinin diger boyutunda ise,
sinemanin teknoloji ile iliskisi bulunmaktadir. Izleyiciye oldukca gercek¢i ve kusursuz bir
deneyim sunmay1 amaglayan sinema teknolojilerine ve/veya post-sinema gelismelerine
sipheyle yaklasan Baudrillard, kendi kendilerini yansitabilme konusunda teknolojiden
faydalanan imgelerin estetik illiizyon yaratma giiciliniin elinden alindi§ini ifade etmistir. Zira
Baudrillard’a (2005, s. 17) gbre imge, diinyanin iki boyutlu soyut bir goriintiisiinii sunmalidir.
Bu iki boyutluluk, gercek diinyay1 ve gercek diinyaya ait boyutlar1 devre dis1 birakarak estetik
illlizyon duygusu yaratmaktadir. Oysa bugiiniin sinema teknolojisiyle yaratilan sanal goriintii
izleyiciyi imgenin icine ¢ekmeye calismakta ve lic boyutlu gerceke¢i bir imgeyi yeniden
yaratmaktadir ki estetik illiizyonu yok eden de budur. Bu durumun imgesellikle ve dolayisiyla
yaraticilikla acgiklanabilir bir tarafi bulunmamaktadir. “Bu, olsa olsa taklit¢i, holograma
benzeyen ve yaratilani-yeniden iireten bir illiizyondur. Yeniden iiretim teknolojisine, gergcegin
sanal diizeyde yeniden iiretimine kusursuz bir bicim kazandirilarak illiizyon duygusuna son
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verilmektedir”. Goriilebilecegi gibi Baudrillard, sinema ve sinematik imge konusunda klasik
bir bigimci bakisini animsatan bir tavirla diinyanin gergek goriiniisiinden uzaklasilan
yaratimlar1 estetik illizyon konusunda zengin bulmakta ve oOzellikle de teknolojinin
miidahalesiyle gergege ¢ok benzeyen imgeler yaratan sinema filmlerini estetik illiizyonu
oldiirmekle suglamaktadir (Ozarslan, 2015, s. 205).

Burada ifade edilmesi gereken bir diger nokta, sinema teknolojisinin gelisimiyle ortaya
¢ikan bu yeni sinemanin anlati diline Baudrillard’in yaklagimidir. 1990’1 yillarda izleyiciyle
bulugsan David Lynch’in yonetmenligini yaptig1 Vahsi Duygular (Wild at Heart, 1990), Joel
Coen ve Ethan Coen’in yonetmenligini yaptigi Barton Fink (1991) ve Paul Verhoeven’in
yonetmenligini yaptig1 Temel Icgiidii (Basic Instinct, 1992) gibi filmleri kendi kendilerini
iceriden yikan ve sinematografik illiizyonun yitirilmis oldugunun bir kanit niteligi tasiyan
yapimlar olarak niteleyen Baudrillard, bu filmlerin metinleraras1 (ve tabii ayni zamanda
filmlerarasi) gondermeler yapmaktan baska bir sey yapmayan, liizumsuz repliklerden olusan,
ileri teknoloji tiriinleri oldugunu ifade etmistir. Baudrillard’in sinemay1 igten ige ¢liriiten bir
hastaliga benzettigi bu filmler, gereksiz teknolojik ustaliklarla, 6zel efektlerle ve kliselerle
bezeli yapimlardir. Bu filmler, “hicbir anlama sahip olmayan imgelere ¢ilgin bir hareketlilik
kazandirarak ve degisik egilimleri bir araya getirerek yitirilen diis giiciinii daha da
zayiflatmaktan baska bir sey yapmamaktadirlar” (Baudrillard, 2005, ss. 18-19). Baudrillard’in
imgelere ac1 ¢ektirilmesi olarak tanimladigi bu filmlerde senaryo alayci bir parodiye
benzemekte, pornografik filmlerde sunulan gergekgi ayrintilar goze batmaktadir (Baudrillard,
2005, ss. 15-16).

Baudrillard’in 6rneklem olarak sectigi Vahsi Duygular, Barton Fink ve Temel I¢cgiidii
gibi filmlere ve bu filmlerle ilgili altim1 ¢izdigi unsurlara, Baudrillarde1 bakis acisindan bir
anligina uzaklasilarak bakildiginda bu yapitlarin postmodern sinema ornekleri oldugu
goriilmektedir. Ozellikle de Baudrillard’in vurguladig: siirekli géndermeler yapma, gereksiz
repliklerle dolu olma, parodi ve pornografik ger¢eklik detaylar1 postmodern sinemanin bilinen
ozellikleridir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, ss. 13-34). Baudrillard, her ne kadar postmodern,
postmodernizm ve postmodernite gibi kavramlari kullanma konusunda olumsuz bir yaklasim
icinde olsa da sinemaya yaklagiminin —tipki bigimci tavrinda oldugu gibi- klasik ve modern bir
hiiviyet tasidigi ve postmodern olani kritize ettigi ortadadir. Burada (ve Baudrillard’in
felsefesinin hemen her alaninda) ortaya ¢ikan temel fark, postmodern diisiincede bir yeni
yonelim olarak agiklanan bu sinemasal/estetik tarzin Baudrillard tarafindan 6lmiis ger¢egin bir
sunumu olarak nitelendirilmesidir.

Baudrillard’in kaybolan sinematografik illiizyona dair diisiincelerine geri doniilecek
olunursa; karakterlerin ironi ve espri dolu replikleri tek seferde kusursuz bir tonlamayla
sOyledikleri, tiim aksiyonlar1 herhangi bir sakarliktan uzak bir sekilde basariyla
gerceklestirdikleri ve erotizmi kusursuz bir sekilde sunduklari bu filmler, Baudrillard’in
hipermarketler i¢in ifade ettigi “bakislarimizi etkileyebilecek bir rolyef, bir perspektif, bir ufuk
noktasindan yoksun olma” ve “diizenlenme bi¢imi nedeniyle art arda gelen ve esdegerli
gostergelere benzeyen reklam panolar1 ve tiriinlerden olusan total bir ekrana benzeme” gibi
durumlarla kesisimler icermektektedir (Baudrillard, 2011, s. 112). Zira bu filmlerde seyirciye
nefes aldiracak herhangi bir bosluk veya duraksama olmadig1 gibi mizansende Oykiiniin geneli
ve sonu ile ilgili olmayan herhangi bir nesne kullanimina da yer yoktur. Her sey kusursuz bir
sekilde dizayn edilmis, her detay ortak amaca hizmet etmesi amaciyla yerlestirilmistir. “Her
sey programli bir sekilde seyircinin bir illiizyon gosterisine tanik oldugu duygusunu yasamasint
engellemek amaciyla yapilmis gibidir. Seyirciden sanki her tiirlii sinematografik illiizyon
duygusunu ortadan kaldiran bu abartili sinematografik gosteriye yalnizca taniklik etmesi
istenmektedir” (Baudrillard, 2005, s. 16).
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Baudrillard’in ifade ettigi sinema sanatinda estetik illiizyonun yitirilmesi/dldiiriilmesi
ve/veya film simiilakrlari ile ilgili aktarilan bu yorum, goriis ve degerlendirmelerin sonucunda
ortaya c¢ikan kuramsal ¢ergeveyi maddeler haline ozetlemek gerekirse soyle bir siralama
gerceklestirilebilir:

¢ Film simiilakrlari, bigimsel agidan hatasiz ve kusursuz nitelige sahiptirler/sahip olmay1
arzulamaktadirlar.
e Film simiilakrlar, sinematografik imgeye hipergercekei bir goriiniim kazandirmaya
caligmaktadirlar.
e Film simiilakrlari, kusursuz ve gercekei (hipergercekei) bir gériiniim ve imgesellik igin
teknolojiyle, 6zellikle de sinema teknolojisiyle organik bir bag kurmaktadirlar.
Bir Simiilasyon Evreni Olarak David Fincher Sinemasi

Baudrillard’in simiilasyon kurami ve bu kuramin sinemayla iligkisi 06zelinde
iretilebilecek bir kavramsal ¢iktr olarak film simiilakr1 kavrami, bu makalede Amerikali
yonetmen David Fincher sinemasi iizerinden orneklendirilecektir. Bu noktada ilk olarak
yonetmen David Fincher, filmografisi ve sinema anlayisinin degerlendirilmesi gerekmektedir.

1962 yilinda Denver’da dogan David Fincher, biiyiidiigii San Anselmo, Kaliforniya’da
yonetmen George Lucas'in komsusu olmasi nedeniyle geng yasta filmlere ilgi duymaya
baglamistir. Yine gen¢ yasta Lucas'in 6zel efekt stiidyosu Industrial Light & Magic'te
kameraman yardimcisi olarak ise baslayan Fincher, 1980'lerin ortalarinda reklam filmleri
yonetmeye baslamis ve kisa siirede klip yonetmeni olarak basarili bir kariyere adim atmistir.
1980°1i ve 90’11 yillarin en ikonik sarki kliplerini yoneten Fincher, ayrintili set tasarimlari ve
ustaliklt kamera kullanim1 gibi belirgin sinematik 6zellikleriyle dikkat ¢ekmistir (Augustyn,
2024). David Fincher, kronolojik sirayla gidilirse 1992 yilinda gosterime giren Yaratik 3
filmiyle ilk kez sinema filmi yonetmenligi deneyimi yasamistir. 1995 yili yapimlh Yedi (Se7en),
1997 yil1 gosterime giren Oyun (The Game), 1999 yilinda gosterime giren Déviis Kuliibii (Fight
Club), 2002 yilinda gosterime giren Panik Odas: (Panic Room), 2007 yilinda vizyona giren
Zodiac, 2008 yilinda vizyona giren Benjamin Button 'in Tuhaf Hikdyesi (The Curious Case of
Benjamin Button), 2010 yilinda gosterime giren Sosyal Ag (The Social Network), 2011 yilinda
vizyona giren The Girl with the Dragon Tattoo (Ejderia Dovmeli Kiz), 2014 yilinda vizyona
giren Kayip Kiz (Gone Girl), 2020 yilinda vizyona giren Mank ve 2023 yilinda vizyona giren
The Killer gibi filmlerin yonetmenligini yapmustir.

Aktarillan biyografik ve filmografik bilgilerin akabinde David Fincher sinemasinin
karakteristik 0zelliklerine genel bir bakis atildiginda ilk olarak ifade edilmesi gereken nokta,
bigimci bir sinemanin géze carptigidir. Yonetmenligini yaptigi filmlerin higbirinin senaristi
olmayan Fincher, yonetmenlik sanatinin en ar1 temsilcilerinden biri olarak goriilmektedir.
Fincher’in tarziyla ilgili ifade edilenler, sinemada yaraticiligin yonetmenlik sacayagindaki en
onemli figiirlerinden biri oldugunu kanitlar niteliktedir. Ornegin, Fincher’mn y&netmenlik
tarzinin otokratik egilimlere ve oldukga detayci bir ¢alisma bigimine sahip oldugu belirtilir.
Fincher, film yapiminin her yoniinii mikro diizeyde yonetmeyi tercih eden bir auteur
yonetmendir (Brooks, 2002). O, filmlere karmagik matematik problemleri gibi yaklasmaktadir.
Zodiac filminde kurgucu olarak ¢alisan Angus Wall, Fincher filmlerinin kurgusunu yapmanin
Isvigre saatini bir araya getirmek gibi oldugunu sdylemistir (Mockenhaupt, 2007). Fincher’in
detaycilig1 ve kusursuzu arayan anlayisi, film yapim silirecinin tamamina ve ¢ekim siirecinin
tiim unsurlarina sirayet etmistir. “Fincher gérkemli kompozisyonlari, insaniistli detayciligi ve
oyuncular1 ciddiyetten arindirmak ve tam olarak aradigi performansi yakalamak i¢in sonsuz,
titiz ¢cekimlere sokmasiyla tnliidiir; filmleri ilk bakista neredeyse didaktik, nesesiz ve sert
goriinebilir” (Fennesey & Ryan, 2014).
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David Fincher sinemasiyla ilgili ifade edilebilecek bir diger nokta, bi¢im konusunda
cesitli idefikslere sahip bir yonetmen oldugu, kendi tarzina ve tarzinin gerekliliklerine igerige
ragmen sadik kaldigidir. Bu baglamda ona ydneltilen temel elestiri de ortaya ¢ikmaktadir:
Birgok elestirmene gore Fincher, igerik yerine bigime, 0z yerine iisluba oncelik veren bir
yonetmendir. Onun filmografisinde karsilasilan yavas, ileri hareketli ving ¢ekimlerinde Dario
Argento'nun, bir kameranin neler yapabilecegine dair merakinda De Palma’nin, ¢ekimlerin
asir1, bazilarina gore saplantili planlanmasi ve uygulanmasinda ve 6zellikle de oyuncularin -
tesadiifi goriinebilecek noktaya kadar- titiz hazirligi konusunda Hitchcock’un etkileri goriiliir
(Browning, 2010, ss. 177-178). Onun bu bigimciligi, miizik klibi ve reklam ge¢misiyle
iligkilendirilebilir ki bu da siklikla bir elestiri konusudur. Bu elestiri, onun yiizeysel bir bigimi
ve bigimsel estetigi devam ettirdigi yoniinde gelistirilmektedir. Fincher’in daha kisa olan bu
film formlariyla olan bu deneyimi, ii¢ dakikalik bir pop sarkisina dayanan farkli bir hikaye
anlatma ritmine duyarhilik gostermesine ve son teknoloji gorsel efektlerle her daim iletisim
halinde kalmasina neden olmaktadir (Browning, 2010, ss. VII-IX). Onun sinemasi, bu anlamda
oyun estetigini ve bigimini ¢agristirmaktadir (Kuchera, 2017).

Bu noktada David Fincher sinemasinin teknolojiyle olan yakin iligkisi de ele alinmalidir.
Sinema teknolojisinde yasanan gelismeleri yakindan takip eden ve bunlar1 6zellikle gorsel efekt
baglaminda anlatiy1 gelistirebilme adina kullanan bir yonetmen olan Fincher, miizik klibi ve
reklam filmi yonetmenliginden kalma aliskanliklarini bu baglamda da uzun metrajli filmlerine
yansitmaktadir.

David Fincher, yonetmen koltuguna oturmadan 6nce Star Wars ve Indiana Jones gibi gorsel efektlerin
yogun olarak kullanildigi filmlerin kamera arkasinda gérev yapmis ve bu tekniklerin kullanimina son
derece hakim bir isim. Gorsel efekt dedigimizde aklimiza David Fincher gelmez ancak, takinti
seviyesindeki detayciligi sebebiyle filmlerinde en siradan sahnelerde bile sayisiz gorsel efekt
kullanmaktadir. Fincher gibi kadrajlarindaki her detaya biiyiik dnem veren ydnetmenin sinemasina
yansimasi da haliyle son derece ¢arpict oluyor. Filmlerinde kullanilan gérsel efektlerin bazilari, tekrar
tekrar ¢ekilmesi gerekebilecek sahnelerde pratik amagcla kullanilsa da, dnemli bir kism1 filmin anlatisini
giiclendirmek i¢in dogru zaman ve mekan detaylarini yaratmak i¢in kullanilir (Kutlular, 2022, ss. 155-
156).

Buna 6rnek vermek gerekirse —bu ¢alismanin 6rneklem filmlerinden biri olan- Zodiac
ele aliabilir. “Bir donem filmi olan Zodiac’ta olaylarin gegtigi tarihteki yapilarin, dolayisiyla
da atmosferin yaratilmasi noktasinda gorsel efektler kilit bir rol oynamaktadir. Filmde dis
mekan ¢ekimlerinden, bir cinayet sahnesinde oyuncularin iizerine sigrayan kana kadar bir¢cok
detayin CGI teknikleriyle yaratildigi bilinmektedir” (Kutlular, 2022, s. 156). Bunun yaninda
ilerleyen boliimlerde de analizi yapilacak olan Transamerica Pyramid binasinin insaatinin
timelapse sekansi verilebilecek bir diger 6nemli 6rnektir. Gorsel efektlerle iiretilen bu sahnede,
Transamerica Pyramid binasinin insa edildigi 1969 ve 1972 yillari arasindaki siire, time-lapse
cekimle gosterilmektedir. 1972 yilindan 2018 yilina kadar San Francisco bdlgesinin en yiiksek
yapist olma Ozelligini tagiyan bu binayla Fincher, “toplumun hafizasindaki bir imaj1 alip,
fotograf makinasi teknolojisini kullanan bir teknigi bilgisayarda gorsel efekt olarak™ —tipki bir
aldatma ustas1 gibi- sunmustur (Liptak, 2017).

David Fincher’a ve sinemasina (sinemasinin bi¢imsel unsurlarina) dair aktarilan bu bilgi
ve yorumlarin ardindan mizansen elestirisi islemine gegilebilir. Bu baglamda bu caligmada
Fincher sinemasindan drneklem olarak ii¢ film segilmistir. Bu ii¢ film, Zodiac (2007)?, Sosyall

2Zodiac, 1960’l1 yillarin sonundan 1970’li yillarin ortasina kadar A.B.D.nin California eyaletinin gesitli
sehirlerinde isledigi esrarengiz cinayetlerle ve polisle mektuplar araciligiyla kurdugu diyalogla halk icin biiyiik
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Ag (2010)3 ve Ejderha Dévmeli Kiz (2011)* dir. Bu filmlerin segilmesinin ilk nedeni, bir 6nceki
boliimde Jean Baudrillard’in sanat elestirisinin sinema izdiistimiine dair ifade ettigi noktalarin
bu filmlerde —en azindan ¢6ziimleme igin se¢ilen sahneler 6zelinde- acik bir sekilde kendini
gostermesidir.

Bu ii¢ filmin 6rneklem olarak se¢ilmesinin bir diger nedeni ise s6z konusu filmlerin
Fincher sinemasinin tamamini temsil edebilecek bir bigimsellige sahip olmasidir. Mizansen
elestirisinin bir gerekliligi konumunda bulunan bu bi¢imsellik, -daha 6nce de ifade edildigi gibi-
yonetmenin “dekor/mekan, aydinlatma, kostiimler, sag, makyaj ve karakterlerin hareketleri
olmak tizere perdede goriinen tiim oOgelerine” dair yaptig1 tercihlerin irdelenebilmesi adina
kritik bir noktada durmaktadir (Kabadayi, 2013, s. 113). Bu irdeleme, yonetmenin anlam
iiretiminde bi¢imsel unsurlari nasil dizayn ve organize ettiginin anlagilabilmesini saglayacaktir.
Zira filmin bi¢imsel unsurlarina odaklanan mizansen elestirisi, mizansenin bir amag
dogrultusunda bir seyleri gosteren veya bir seyleri gizleyen ve izleyiciyi nesnelerin niye bir
baska sekilde degil de bu sekilde yerlestirildigini anlamak i¢in diisiinmeye zorlayan yapisini
hedef almaktadir (Arnheim, 2002, s. 56). Bu baglamda, bu calisma salt bir estetik
degerlendirmesinden ziyade bicimsel tercihlerin anlamsal ¢iktilarina odaklandigr ve bu
ciktilarin Baudrillard’in simiilasyon kuraminin 1siginda ne gibi yorumlara tekabiil ettigiyle
ilgilendigi icin bir film elestirisi yaklasimi olarak mizansen elestirisinin ¢alisma i¢in uygun
metodoloji oldugu sonucuna varilmaktadir.

Film ¢o6ziimlemeleri sirasinda mizansenin tiim unsurlarinin elestirisinden ziyade amagl
bir secilim gerceklestirilmistir. Bahsi gecen amagli secilim, Baudrillard’in simiilasyon
kuraminin sanat (veya sanat diinyasi) elestirisinin sinema izdiistimiinde ifade ettigi noktalarin
bir ¢iktis1 niteliginde olan film simiilakr1 kavraminin ¢aligmanin ilk boliimiiniin sonunda
maddeler halinde siralanan kuramsal c¢ergevesi temelinde gergeklestirilmistir. Bu ¢ergevenin
kapsaminda ise film simiilakrlarinin bigimsel a¢idan hatasiz ve kusursuz nitelige sahip olmalar1
veya bunu arzulamalari, film simiilakrlarinin sinematografik imgeye hipergercekei bir gériiniim
kazandirmaya caligmalari ve kusursuz ve gergekci (hipergercekei) bir imgesellik ig¢in
teknolojiyle, 6zellikle de sinema teknolojisiyle organik bir bag kurmalari bulunmaktadir. Buna
gore orneklem filmlerde bigimsel kusursuzluk arayisi, gercekcilik ve sinema teknolojisinin
kullanimi iizerinden degerlendirmeler gergeklestirilecektir. Film ¢oziimlemeleri, Zodiac
filminde mekan tercihleri, kamera kullanimi1 ve kurgu, Sosyal Ag filminde karakterlerin
hareketleri, aydinlatma ve filtre tercihleri ve Ejderha Dévmeli Kiz filminde ise jenerik tasarimi
alt-basliklariyla gergeklestirilmistir.

korku ve panige neden olan seri katil Zodiac’in karikatiirist Robert Graysmith, gazeteci Paul Avery ve dedektif
Dave Toschi tarafindan yiiriitiilen sorusturmasini merkezine almaktadir. Karikatiirist Robert Graysmith’in kendi
imkanlariyla bizzat siirdiirdiigii sorusturmanin sonucunda kaleme almis oldugu aynmi adli eserden uyarlanan
Zodiac’n basrollerinde Jake Gyllenhaal, Mark Ruffalo ve Robert Downey Jr. yer almaktadir.

3Sosyal Ag, {inlii sosyal medya sitesi Facebook’un kurulma hikdyesini merkezine almaktadir. Harvard’ta 8grenci
olan Mark Zuckerberg’in tiniversite i¢inde iinlii olmasini saglayacak hackerlik faaliyetleri, Facebook’un kurulma
stirecleri ve en yakin arkadaslariyla girigtigi tazminat davalarmi beyazperdeye tastyan filmin basrollerini Jesse
Eisenberg, Andrew Garfield ve Justin Timberlake paylagsmaktadir.

*Ejderha Dovmeli Kiz,gazeteci Mikael Blomkvist’in 40 y1l énce ortadan kaybolan geng bir kizin sorusturmasim
kabul etmesi ve hacker Lisbeth Salander’la birlikte yasadiklarini konu almaktadir. Film, Stieg Larsson’un ayn
isimli romanindan uyarlanmistir. Filmin bagrollerinde Daniel Craig, Rooney Mara, Christopher Plummer ve
Stellan Skarsgard bulunmaktadir.
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Film Coziimlemeleri
Mekan, Kamera Kullanimi ve Kurgu

Mizansenin ana unsurlar1 olan dekor, kostiim ve mekana dair 6rneklemin ilk filmi olan
2007 y1lt yapimli Zodiac’1n ele alinmasi gereken ilk noktasi, bir donem filmi olarak doneminin
estetigine ve tarihsel kosullarina referans verme ve bunlar1 yansitma konusunda gosterdigi
itinali yaklasimidir. Zira filmlerde gercekligi insa etmek de normal gergekligi asmak da
mizansen yaratimiyla iliskilidir (Bordwell & Thompson, 2008, s. 113). Filmde kullanilan/tercih
edilen ve mizansen ana unsurlar1 olarak kabul edilen dekorlar, kostiimler ve mekanlar tipki
Baudrillard’in Peter Bogdanovich’in yonetmenligini yaptigi Son Gosteri (The Last Picture
Show, 1971) filmini dalgmlikla 1950°1i yillara ait 6zgiin bir prodiiksiyon oldugunu sanmasi gibi
bir yanilg1 yaratacak diizeyde detayli bir goriiniim igerisindedir (Baudrillard, 2011, s. 75).
Filmde zaman gegcisinin —yukarida da bahsedildigi gibi- Transamerica Pyramid binasinin
ingaatinin gorsel efektlerle hazirlanmis time-lapse ¢ekimiyle aktarilmasi da (Sekil 1) bahsi
gegen hikayenin donemine dair verilen referanslardan biridir. Zodiac, tarihin retro bir senaryo
olarak hiperreal ve kusursuz bir bigimde canlandirilmasina agik bir 6rnek teskil etmektedir. Bu
durum, yani Baudrillard’in ifade ettigi sekliyle “tarihin sinema aracilifiyla yeniden
siringalanmaya calisilmas1”, bilinglenmeden ziyade yitirilmis bir gonderenler sistemine
duyulan 6zlemle iligkilidir (Baudrillard, 2011, s. 74). Baudrillard, tarihin sinemada bu sekilde
kusursuz bir bi¢imde temsil edilisinin tarihin 6liimiiniin bir kaniti oldugunu, filmin bir ¢esit
tarih simiilasyonuna doniistiigiinii ve estetik illiizyon duygusundan yoksun kaldigini ifade
etmektedir (Baudrillard, 2011, ss. 74-75).

Sekil 1: Zodiac filminde Transamerica Pyramid Binasinin Insas1 (Fincher, 2007).

Zodiac’la ilgili mizansen elestirisi baglaminda ifade edilmesi gereken bir diger konu,
filmin kamera hareketleri ve kurgusudur. Cogunlukla mizansen O6gelerinden biri olarak
goriilmeyen ve hatta sinema estetigiyle ilgili klasik metinlerde mizansen tanimlarinin disinda
birakilarak yapildigi kamera hareketleri ve kurgu, konu mizansenin ana unsurlarindan mekan
tasarimi oldugunda devreye girmektedir ¢linkii mizansen, mekanin sahne diizenlemesiyle
ilgildir ve mekan, kamera i¢in olusturulmaktadir (Corrigan, 2013, s. 90). Bu baglamda
Zodiac’in mizansen yaratiminda dikkat ¢eken en 6nemli unsur, kamera hareketlerinin ve buna
baglt olarak kurgunun biiylik bir titizlikle tasarlanmis olmasi ve herhangi bir devamlilik
hatasinin (veya diger herhangi bir sinematografik hatanin) géze ¢arpmamasidir. Filmde sadece
bir kere (dedektif Toschi’nin kendi adina ilk Zodiac cinayetiyle karsilastig1 sahnede) tripot,
crane, jib veya benzeri kamera sabitleyicilerden ¢ikarilan kamera, tiim hikaye boyunca ya hig
hareket etmeden kalir ya da robotik derecede piiriizsiiz ve ¢ogunlukla yavas hareketler ve
cevrinmeler yapar. Bu anlamda Zodiac’taki (ve aslinda tim Fincher filmlerindeki) kamera
hareketlerinin bir animasyon filmi veya bir oyun animasyonunu anistirdig: ifade edilebilir ki —
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daha once de belirtildigi gibi- bu anistirma, Fincher sinemasinin tamami i¢in sdylenen bir goriis
veya bir elestiridir (Kuchera, 2017). Buna 6rnek olarak taksi cinayeti sahnesi (Sekil 2) ele
almabilir. Zodiac’in (dedektif Dave Toschi’nin sorusturmaya dahil oldugu vakasinda) taksisine
aldig1 kurbaniyla yaptigi kisa siireli yolculugun taksinin iistiinden 90 derecelik dik bir agiyla
takip edildigi bu sahnede kamera, arabanin en kiiciik hareketine bile duyarlilik géstermektedir.
Bir sinema filminden ziyade bir bilgisayar oyununu animsatan bu sahnenin filmin genel goriintii
yonetmenligi anlayisina gore bile radikal bir bi¢cimsellige sahip oldugu sdylenebilir.

Sekil 2: Zodiac Filminde Taksi Sahnesi (Fincher, 2007).

Yukarida verilen 6rnekte de goriilebilecegi gibi Zodiac’in yer yer radikal bir noktada
kendini gdsteren bi¢imselligine dair ifade edilmesi gereken bir diger nokta ise yine mekéan
se¢imi ve tasarimina bagl olarak filmin kurgusunda géze ¢arpan zaman-hareket uyumudur.
Herhangi bir devamlilik hatasi, atlama veya yanlishigin olmadig: filmin kurgusunda saniyelik
detaylar bile hesaplanmis goriinmektedir. Buna 6rnek olarak filmin giris jeneriginin aktig1 ve
ilk Zodiac mektubunun gazeteye ulastifi sekans (Sekil 3) ele alinabilir. Bu sekansta
mektuplarin dagitildigi el arabasina (kirmizi kutu iginde) sabit bir bigimde, ele arabasiyla
birlikte gazete binasinin koridorlarinda yani filmin 6nemli bir boliimiiniin gectigi mekanda
dolasan kameranin Paul Avery’yi ve sohbet eden arkadaslarini kadrajina almasindan sonra
karikatiirist Robert Graysmith’in planina gecildiginde kadrajin sol yaninda goriilmeye devam
etmesi, bahsi gegen saniyelik detaylarin bile biiytlik bir titizlikle hazirlandiginin énemli bir
kanitidir. Ustelik bu sekansin ayn1 anda birden fazla kamerayla ¢ekilemeyecek bir mizansene
sahip olmasi ve bunun agikca belli edilmesi de yonetmen Fincher’in bu konuda oldukga titiz ve
hatta meydan okumaci davrandig@i goriisiinii pekistirmektedir. Zodiac, Baudrillardci bir
sOylemle gercekten daha gergek olmaya yani hiperreal goriinmeye ¢aligmakta ve gergeklik
ilkesine zarar veren bu tercihlerin hatasizlig1 konusunda ciddi bir ¢aba sarf etmektedir.
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Sekil 3: Zodiac Filminin Girig Sahnesi (Fincher, 2007).
Karakterlerin Hareketleri, Aydinlatma ve Filtre Tercihleri

Bu ¢alisgmanin 6rnekleminin ikinci filmi olan 2010 yili yapimlhi Sosyal Ag da tipki
Zodiac gibi bir donem filmi olarak 2000’11 yillarin ilk boliimiine uygun dekor, kostiim ve mekan
se¢iminde detayci bir goriinim igerisindedir. Sosyal Ag da tipki Zodiac gibi robotik ve
neredeyse animasyon film  ve/veya  oyun  estetigini anigtiran ~ kamera
hareketlerine/cevrinmelerine sahiptir ve Sosyal A¢ da montaj konusunda tipki Zodiac gibi
saniyelik hesaplar iizerinden hipergercekci bir estetige gonderme yapmaktadir. Sosyal Ag,
konuya Baudrillarde1 yaklagsmayan pek ¢ok sinema yazari ve yOnetmenine gore imgenin
kusursuzlastirilmasi agisindan David Fincher sinemasinin zirve noktasidir. Ornegin, Amerikali
yonetmen Quentin Tarantino’ya gore Sosyal Ag 2010’1u yillarin en iyi filmidir (Shoard, 2020).

Sosyal Ag filminde mizansen elestirisi yaklagiminin odagina aldig1 unsurlar baglaminda
iizerinde durulmasi gereken asil nokta, bir konusan kafalar filmi olmasi yani sadece diyaloglar
iizerinden inga edilen, diisiik tempolu (fakat yiiksek ritimli) bir anlatiya sahip olmasidir. Filmin
lineer olmayan anlatisinin temelde iki dava ve pek ¢cok masa konugmasindan ibaret olmasinin
(Sekil 4) ve bunun paralel bir kurguyla izleyiciye sunulmasinin getirdigi diyalog yogunlugu ve
akistaki kesintisizlik, izleyicinin karakterleri, karakterler arasindaki iliskileri ve diyaloglar
takip etmesinin oldukca giiclestigi bir yapiy1 beraberinde getirmektedir. Izleyicilerin herhangi
bir duraksama olmadan ironi ve yogunlukla kaleme alinmis diyaloglar1 dakikalar boyunca
izlemek zorunda kalmasi (filmin girisinde diyaloglarla birlikte blog yazan Mark Zuckerberg
karakterinin yazdiklar1 hesaba katilmalidir), karakterlerin siirekli doniislim yasayan iliski
durumlarinin  kavranabilmesini ve filmin genel anlati akisimin takip edilebilmesini
zorlagtirmaktadir. Bu tercih ve bu tercihin sonucunda ortaya ¢ikan netice, Baudrillard’in
kaybolan sinematografik illiizyonla ilgili ifade ettigi elestirilerle iligkilendirilebilir bir durumu
yaratmaktadir. Zira Baudrillard’a (2005, s. 16) gore, estetik illiizyonunu kaybetmis filmlerde
en ufak bir bosluga, atlay1p sigramaya, hataya ve sessizlige izin verilmemektedir. Baudrillard’in
faydasiz buldugu bu kusursuzlagtirma islemi sonrasinda bu tarz filmlerden alinan keyif,
estetikle iliskisiz “cool”, soguk, islemsel, denklemsel ve glidiimlenmistir (Baudrillard, 2011, s.
76).
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Sekil 4: Sosyal Ag Filmindeki Masa Bas1 Sahneleri (Fincher, 2010).

Sosyal Ag tzerinden David Fincher sinemasiyla ilgili mizansen elestirisi lizerinden
degerlendirilmesi gereken bir diger nokta, filtre tercihleriyle ilgilidir. Filmlerinde genellikle bir
veya iki rengin baskin oldugu filtreler kullanan Fincher, kariyerinin ilk yillarinda ve ilk
filmlerinde degisimler gosteren cesitli renk ve renk tonlar1 tercih etmistir. Ornegin, bir kara film
ornegi olarak kabul edilen Yedi’de agirlikli olarak siyah ve kahverengi tonlarini kullanan
Fincher, daha sonralar sari-yesil filtreye gec¢is yapmis ve goriintiileri bu iki renk temelinde
yumusatarak estetize etmeye ¢alismistir. Fincher, Sosyal Ag’da da benzer bigimsel bir tercihte
bulunmus ve filmin Harvard-Silikon Vadisi aurasini diisiik kontrasthi bir sari-yesil filtreyle
(Sekil 5) aktarmaya g¢alismistir. Bu durum, Fincher sinemasinin bi¢imsel kusursuzluk ve
kusursuz standartizasyon arayisinin bir sonucu olarak goriilebilir. Zira Fincher, renkler lizerinde
baskin bir filtre kullanarak mizansen igerisinde uyumsuzluk yaratacak veya uyumsuz
goriinecek tiim unsurlar standartize etmeye ¢alismistir. Bu da —yukarida da ifade edildigi gibi-
Baudrillard’1in sinema tizerine gelistirdigi elestirinin sacayaklarindan birini olusturmaktadir.

Sekil 5: Sosyal Ag Filminde Filtre Kullanimi Ornek Sahneleri (Fincher, 2010).
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Jenerik Tasarimi

Calismanin 6rneklemini olusturan son film olan 2011 yili yapimh Ejderha Dovmeli
Kiz’in mizansen elestirisi i¢in se¢ilen sahnesinin degerlendirilmesine geg¢ilmeden Once
soylenmesi gereken ilk sey, Zodiac ve Sosyal Ag ilgili ifade edilen tiim degerlendirmelerin —
tipk1 diger filmlerde oldugu gibi- Ejderha Dévmeli Kiz i¢in de gecgerli oldugudur. Teknik
yeterlilik, kamera kullanimi1 ve kurgu konusundaki detaycilik, filtre tercihleri ve diyalog
yogunlugu acisindan Ejderha Dovmeli Kiz da Baudrillard’in altim ¢izdigi sekliyle
sinematografik illiizyonun 6liimiine neden olabilecek kadar kusursuz bir goriiniim igerisindedir.
Bu anlamda verilen diger iki Ornek {izerinden de gidilerek Fincher filminin bigimsel
tercihlerinin benzerlikler tasidigi, teknik yeterlilik agisindan da belirli bir standarda sahip
oldugu soylenebilir.

Diger iki 6rneklem filmi i¢in gegerli olan degerlendirmelerin Ejderha Dovmeli Kiz igin
de gecerli olmas1 bu filmde degerlendirilmesi gereken asil nokta olan filmin giris jenerigine
odaklanilmasimi saglamaktadir. Filmin 6yki akisina gonderme yapan fakat estetik acidan
bunlardan da ayr1 bir noktada duran bu jenerik tasarimi (Sekil 6), parlak siyah ve gri renklerin
agirlikta oldugu ve Led Zepplin’in 1970 yilinda ¢ikardigi Immigrant Song sarkisinin esliginde
izleyiciyle bulusan bir klip niteligindedir. David Fincher’in Yedi ve Déviis Kuliibii gibi
filmlerinde de tercih ettigi bu giris jenerigi tarzi, onun klip yOnetmeni ge¢misiyle
iligkilendirilebilir bir noktadadir. Lisbeth Salander karakterinin ruhsal gelisiminin soyut bir
anlatryla aktarilmasi olarak tanimlanabilecek bu klip, siberpunk bir estetikle filmin uyarlandig1
romana, filme ve pek cok politik unsura géonderme yapmaktadir. Filmin konsantre bir 6zeti
niteligindeki bu boliimiin yapiminda 3ds Max, Softimage, Digital Fusion, Real Flow, Sony
Vegas, Zbrush, Mudbox ve VRAY gibi sinema teknolojisinin en gelismis yazilimlari
kullanilmisgtir (Motionographer, 2012). Baudrillard’in sinematografik illiizyonun yok
edilmesinde teknolojiyle kurulan organik iliski temelinde gergeklestirdigi elestirilerle
iligkilendirilebilecek durumda olan bu klip, Fincher’in insan nedenli kusur ihtimallerini ortadan
kaldirma arayiginin salt bir tezahiirii niteligindedir.

Sekil 6: Ejderha Dévmeli Kiz Filminin Giris Jenerigi (Fincher, 2011).
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Sonuc¢

Jean Baudrillard’in simiilasyon kuramiin tiiketim ideolojisine yaklagimindaki 6zgiin
tavri, sagduyulu bir zihin yapisinin kavramakta giigliik ¢ekebilecegi bir muglaklik ve ironi
icermektedir. Baudrillard, kuraminda sadece politika, iktidar, tarih veya bilim gibi iist-
basliklara degil, sanata da muglakliklar ve ironi igeren 6zgiin tarziyla egilmekte ve cogunlukla
degerlendirme dis1 birakilan verileri analiz etmektedir.

Baudrillard’in temelde modern sanat iizerinden gergeklestirdigi elestirisi sinemay1 da
kapsama alani igine almaktadir. Sinema sanatinda elestirilerini sinematografik illiizyonun
kaybolmasi ekseninde insa eden Baudrillard; kusursuzlasan mizansenler, hipergergekei bir
sekilde tretilen imgeler ve sinema teknolojisinin gelisiminin sanatsal yaraticiliga etkileri
basliklar1 altinda bir dizi elestirel goriis ortaya koymustur. Tiim bu elestiriler, film simiilakr1
ismi verilebilecek bir c¢iktiya isaret etmekte, aslinda yetkinlik ve gelisim olarak
nitelendirilebilecek pek ¢ok unsurun sinemaya zarar vermekle suglanmasina neden olmaktadir.
Baudrillard, bu yeni bigimselligin sanatin Oliimiine bir kanit niteliginde oldugunu
diistinmektedir.

Calismanin diger 6znesi olan David Fincher ve sinemasi, Baudrillard’in simiilasyon
evreninde sinema elestirileri i¢in altin1 ¢izdigi unsurlarla ve verdigi 6rneklerle ¢esitli kesigimler
icermektedir. Bigimsel ve teknik anlamda kusursuzluk arayis1 ve sinema teknolojisiyle girilen
yakin iligki agisindan Fincher filmleri, Baudrillard’in yitirilen sinematografik illiizyon konusu
iistiinde sik¢a durdugu temel elestiri noktalarin1 bigimsel olarak tekrar etmektedir. Oyle ki
Baudrillard’in sinema filmleri elestirisinde ifade ettigi hemen her sey, -en azindan 6rneklem
olarak degerlendirilen- Fincher filmlerinde mevcuttur.

Bu ¢alismada degerlendirmeye alinan ve mekan, kamera hareketleri ve kurgu tizerinden
¢ozlimlenen Zodiac, tarihin retro bir senaryoya doniistiiriilerek bi¢imsel bir kusursuzlukla
temsil edilmesi, robotik derecede piiriizsiiz kamera hareketleri ve kurgusuyla Baudrillard’in
elestirilerine 0rnek olusturmaktadir. Calismanin diger 6rneklem filmi olan ve karakterlerin
hareketleri, aydinlatma ve filtre tercihleri tizerinden degerlendirilen Sosyal Ag, Zodiac’la ilgili
sOylenen hemen her seyi tasimanin yaninda izleyicinin takip etmesinin olanaksiz oldugu
diyalog yogunlugu ve filtre tercihleriyle dikkat cekmektedir. Orneklemin son filmi olan ve
jenerik tasarimi {lizerinden ¢oOziimlenen Ejderha Ddévmeli Kiz ise yine ilk iki filmde
degerlendirilen tiim unsurlara sahip olmanin yaninda kusursuz bir estetikle bezenmis, klip tarzi
giris jenerigiyle bu elestiri zincirini tamamlamaktadir.

Sonu¢ olarak David Fincher sinemasinin yukarida siralanan ozellikleri nedeniyle
Baudrillard’in simiilasyon kurami g¢ercevesinde ifade ettigi sinema elestirilerinin bir ¢iktisi
niteliginde olan film simiilakrlar1 kavraminin somut bir 6rnegi oldugu sdylenebilir.
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