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Ekstra-Diegetik Mekan

8kstra-diıegetik rnekanı düşündüğümüzde ~üst-s'es, yorumsal ses
ve müzıiık tarafından işıgal edilen özel bk ülke-, yıanlış tanırnıenen bir
alaca ulaşınz. ıBıelki de bu alan, çok açık olarsk sese ait olduğundan,

nispeten film kuremcılarmdanaz ıilıgi görımüştür. Yine de, fHm ya da
videodaki karakterler, sözcüklere ve müzlğ,e aldırmasaler ya da, duy­
masalar hile, onlarm lzleylcl olaraık blzler üzerindeki tepkileri blçlm­
lendlrmede anahtar rolüoyoadeklerı beUidir. Atmosferik ses tzlerl ya
da birleşik yapıdaki ses Izi, ekran ne dleqetlk rnekarı arasında bir
köprüqörevl gıörımes,j g'ilbi, ç-e1k,im ıçerlstndekl basit olarak 'karakterin
düşünceslnl veren bir üst-ees de Itlyatrosal Jç monoloğun bir eşde­

ğ'eri) ekstra-dteqetlkees al1amnıdaıki tartışmada öncü görevi görebi­
Hr. Eğer busöylenen düşünceler bütünüyle lçselleşlrse (yanıl başka

(*). A~ms, Roy. "Aesthe1tlıos of V'ICf,eo Sound" On Video. London: Routledge, 1988.
s. 160-185.

(* *) Acıköğ'retim Pa,küıJ!tes'i
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karekterce duyulrnazsal ve kaıraıkt,enin o anda bileibHeceğ1i ya da dü­
şüneıbHeoeği şeylerden başka blçbkşeyl temsil etrnıyorsa, özel hiçbojır

soruna neden olmazlar. Kesinlikle tek bir hağımsız~arakte'rinbilın­

clnde yeralan gıeri dönüşler lflashback). içs1elHğ.j.n diHnde işitsel eş­

deığerJ.i:kler olarak basitçe ku ilarulalbiı.ı,r. Genelllkle. ka'r:aıkte'rin bilemi­
yee-eği bilgileri taşıdıklarmden ve anl1aşıldığı üzere '~ar,aıkterin bakış

açısına ayrıcalık tanımayan bir biçimde çeklldiklerirıderı geri dönüş­

lerin 'karmaşık olduklacı bellrtlllr. Üst-sesin Işlevi de benzer yöndedir
ve konuşrrıa, dıi1egetik ses ve gÖonünlıül'er arasmde bir ayırım oluşur

oluşmaz, tanımlama ve analizgüçlükleri su yü~eyine çıkar,

BHly WHder'ln "'DauMe lndemolty" filmindeı~i cinayet ve karşı­

lıklı nefretle sonuçlanan bir kötü kader romarurnn öyküsündek! ör­
nek hemen gÖ'rüıür. F.il.min öyküsü, slqorta ajam ve katil WalteıI" Neff'in
(Fr·ed Mac Murray) blr büro dlktafonuna kaydettiği itiraf üzerine ku­
rulur. Fllrn, onun Phyllts Dletrlchson (ıBaribara Stanwykl'Ia nişkisinin

getişimiınıi resmeden bk sekans dizisi He tasvirediLir. Fakat, filmin
ilk başından berl Neff'in sözcüklertyle. ekranda gerçeikte gördükIıeri­

miz arasında bir boşluk doğar. Phyllls ile Hk karşılaşmasından hemen
sonra, Neff oturma odasında IkenJemes M Cain'·in orjina'l romanın­

daki ekoyu andıran sözcüklertn kısa blr özeti ne yahuz bırakıhrlar.

Bu üst-ses, metnin bütünlüğünü bozar; John F. Se,jtz'in ıkr·istal netli­
ğ,indeıki görüntülıe,r:inde, tamamen varolmayan toz parçacsklertru an­
latır ve Neff'in o an bilmesi olaınıaksız olan fotoüraflerla qöstertlen
aile üyelerinin adlıarını verlr.

Bu basit örnek, üst-sesln görüntülerden bağımsızlığını ispat et­
me eğniminigösteri'r.F.ilmin g'Örüntül'er:i, üçüncü blr 'kiş,inin anlatımı

ve şimdiki zamanda skmasına karşm, bir üst-ses genelliıkle blrlncl
şahıstır. Ekran üz·eriınde,kendi bakış açısına göregeçmiş olayları

anlatmak içingeçmiş zamanı ~ullandığıından, bağımsızlık iç,in sağlam

bir temeli vardır. Avrupa sanat sinemasında yay.gın olan üst-ses yo­
rumlamalan. karadtlskla biredelbi tona sahip olma eğ,ilimiınıdıedk.

Browne (1980) tarafından yazılan günlük ya da yorurnsal qötüntülerl
içeren, Bernanos'un "Journal d'un cure de campaqne" slrıden bir uyar­
lama olan, Robert Bresson'un "Dlary of a Country Priest"inde olduğu

gibi, orjinal romanla doğrudan bağ·lıantı kurablllrler, Jean Cocteau ve
Jean-Lee Godard'm akan görüntüler üzerıne yorumunu aktarrnek lçlrı

kendl seslerlnl kullanmalannda olduğugibi, diğe'r durumlarda da üst·
ses, yazıanın filme bir kişi olarek gıirmesiiçin fırsat olıabMk, Sinema­
nın bu alanında see ıiz'inin özel1kliğii en güçlü olarak, "lndla Song"
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(1915) fHmiınıin ses iz,ini alıp ge'rç'ekte hiç değ,iştirmeksizin, "Son norn
de Verıl-de dans Calcutta desert" (1976) adlı i,kinci bir fıilminde 01­
dukça i1ıgisıiz görüntüle,rle kullanan Fransızromancısı ve film yapım­

cısı Marguerite Dueas tarafından neı~i sürülmüştür (Ropars-Wuiii eu­
mier, 1980). Bütün bu durumlarda etki, gelıeneks,elanlatı sürecinde
(Hollywood stlll) yasıaklanan bk türden metinlerarası bağlıantılar -kay­
nakla, yazarla ya da başka bir çalışmayla- yaratrnektadır.Filmin birçok
yönleri g-iib'i, bu uygulamada dıa çalışmaları ve Izleytcllert arasında ki­
şlselHlşkllerin! tanımlamanın yenl yollarını bulma peşindeıki video
yaprmcılanIçln yararlı dersler vardır.

50'Iıi yılların sonlanyle 60'11 yılların başlarında, müzik, konuşma

ve görüntülıerin filmlerde 'eşit bi'r roloynadığını kaıvrayan önemi bir
yenilikçi Alafn Besnala'dlr. "Hlroshhna mon arnour" (1959) ve "L
anne-e derrtlere a Martenbao/ O'e'ç'en yıl Marieınıbad'da" (1961) gibi
filml'er, yorumun Ibüyük önem taşıdığı belg'es,el fllm yapımında'ki

Besnals'rrln deneyimini yansıtıyordu (Arrnes 1968: 36-65). Gelenek­
sel öykülü film yapımında -dıyaloçler vasrtastyla- olduğugibi, belg,e­
selde de -yorum vasıtasıyla- söylenen sıözl,eırilni anahtar bir rol oyna­
dığı açıkça görıülebiHr. Gerçekte, "diegesis"in Oxford ingilizce Söz­
lüğündeki tanımını "durumun bir Hadesi" olersk uya:rl,adığımızda,

video ya da filmde belqesellertn temel özünü görüntül-e,r-in değil, ses
iz,inin oluşturduğunu görmek daha rnantrkhdır. Bu kavramsal evrede,
açtklemalarm mantıksal olarak gözle,r önüne serHdiğini ve sözlü dü­
şüncelerlrı yerli yerine oturduğu görülebili,r. Televizyon belqeselle­
rinde, anlatıcı alışıldığı üzere görüntlü lzlrıde görülür. Ancak, özanla­
tıcırım görünWsünde değil, sözlerinde yatar.

Bu usevurem çlzqlelnl aşmya götürmeyi arzu edersek, belçesel­
de diegetiğill1 sözlerde yattığını ve burada yabancı olemnçörüntüler
olduğunu dıüşünme:k blle olasıdır. Kuşkusuz. filmlerde canlı sunucu­
lann kullanıldığı günl-erdekigibi, yorumu değiştirmenin, gerçek an­
lamda eseri de bütünüyle değıiştıirmek olduğu 'kendiliğ,inden ortaya
çrker, Chris Ma,rker bunu "Lettre de S+berj'e/S'ibirya'dan Mektup"
(1958) filminde aynı görünmüyü üç kez ve herbirini de far:klı yorumla
göstere'r'eik, zeklee tasvlr eder:

Yakutsk Özerk Sovyet So'syal,i-st Oumhunvetl'nln başkenti Yokuts«,
halkın serbestçe bineoHdiğii konforlu otobüslerle So'Vyet otomobil sa­
nqyls:nin gururu olan güçlü Zyms'lerln, ecddelert pa,ylaştığl modern bir
kenttir. Sosyalist gayret ruhuyla, mutlu Sovyet işçileri ve onların ara­
sında kuzev kutbuna ait bölgenin bu çok canlı vctcndcştcn, Yckutsk'u
vcscmc« iCin da,ha gü~el bır yer yapmaya çabalıyorlar.
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'Va'kutsk kötü bır ününolan karanlıık bır kenttir. Hofk, kan re'ng"n­
deki otobüslere tııklŞ'tl rı lı rken. ayrıcalıklı kcst üy'ele~1 pahalı ve en IY'i
orobc olon kullanışsız Zyms'ler,ln lüksünü arsızca povlcşırkır. Köleler
gibi görevleri önünde eğiflen sefil Sovyet ,işçile~1 ve onların arasında

bu uğu~suz kılliklı Asya lı lor, tırmııklorla ilkelee yoHarı düzeltrnekteler.

Modern evlerin gH,g:ide köhnemiş yapılarla yer değiştirdiği. Iş çıkış

saatinde Londra ya da New Yor,k'doıki benzerınden daha az kalabalık

olan Yakuts'k'dan, nadirliğine karşın hal'klıa Hgnı bölümler Icin ayrılmış.

mükemmel bır otobüs olon bır Zyms gecme'ktedi,r. Oldukca güç koşul­

lar altında oescret v'e dIrengıenliikle Sovy'et işçileri ve onların arosında

bir gözünden ro,hats,ızlıık duyan bu Yalkut. kentlilerln görünümünü dü­
zeıtmeve calışıyor (BoroweU ve rnomcson 1979: 190).

Ekstra-dieqetlk mekanm üçüncü blleşenı müziıktir. Görüntülere
canlı bir sunucunun. bk radyonun ya dıa bir grama-fonun dahil edil­
mesıyleekran mekanında ye'riınıi bulmamış olan (Çünılçü bu karskter­
lerlrı dıe onları duyacağı anlamına gel'ir) müziğ'iın dahil edilmesi, yerli
yerine otcrtulrnasıen güç olarudır, Wdıeo ve film He 'iJıişkili olarak,
müz,ikle uğraşımamn sorunları, Tony Thomas'ın "Muelc for the Movies"
(1973) adlı yapımına başlariken enlattı ği arıekdotta gizlıidk. Koyu bir
fllrn müziği tutkunu olan Thoma-s, sürekll arkadaşlerina blrllkte izle­
di:Heıri filmierin rnüzlksel düzenlemesi hakkmdak! düşüncelerlnl so­
ruyordıu. Yanıt, dıeğ1işmez bir ş-ekilde "Ne müz1iğ'i?" idi (Thomas 1973:
11-12). Görünüşte ger,çe'kçi fllmlerde blle, seslt fi·lmin ortaya çıkı­

şmdan sonra elnemadaqeleneksel olarek kullıaınıılan müziğ,in varlı­

ğım sürdürebllmesl için, doyurucu hiçbiır açjklaması yoktur. Fotoğ­

rafın onlardan aldığı yaşamın bk kısmını 'görüntül,erin lçertslnde so­
lumak olarak nitelenen sessız fi·lm (ıEisler 1951: 59)göste'rimiıne mü­
ziğin dahil edilmesinin arkasmda yatan 'en 0113sı amaç olarak burada
önerilen rol, kuşkusuz eşzsrnanlı koruışma ve ses tarafından doldu­
rulduğu şeklınde görünmesidir. Yine de müz,iık sürmektedir.

Müzik, Thomaa'ın listelıediği çeşltll rollerfrı yenini doldurmayı

sürdürür; aksiyon ya da diyalogdaki boşlu1kla1rı doldurmak, bir sürek­
liHk duygusu ıinşa etmek, dramanın altını çizmek, akslyon ve duygu­
ları tam olarak saptamak ve bir atmosfer yaratmaktır. Hepsinin öte­
sinde müzik, duyguları göl'g,elendi,rmey,e, ruhsal yapıyı açmaya ya da
karartmaya. duyarlılıkları yükseltmeye, karekterl tanımlamaya, öner­
meye, dolaylı anlatmaya ve ıkişilılği saflaşnrrnaya, hareketin artma­
sına yerdım etmeye, ger:ilim yaratmaya. g'örüntüyü ısrımaya ya da
soğutmaya ve hepsinden önernll olan söylenmemlş düşünceleri ve
gö'rülmeyen durumları serqllerneye yarar (Thomas 1973: 17). Müzik
tarafından doldurulma geırekslnl mi , yapımcılanrı "Fllrnler iy,j olsaydı,
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müziğe ihtiyacımız olmazdı" vectzesloıo 'kapsadığı herşeyi açıkçaçok

aşar. Müzikkullıammındiak,j ısrar, g,ö'ııüntüierdekl bir doğal eksikliğe

işaret eder gibidir. Bu, ö~ellikleJzleyicHerin konumlandmlmasırnn

yardımıyla, görs,el stratejllerle ıilgHeneını çoğu film kuramının varsa­
yımlanrıa tamamen karşıtnr. Elbette, müztkte devamlılığın önemi,
çoğukuramsal film lncelemeslrıde, ses"göııüntü deng,es·inin çok farkl:
olduğu vldeoya uyguJanaibilkl'iğinisorgul,ama 'g'er,eksinimine 'işaret

eder,

Aynı zamanda, s·af olarek bir gıörs·el etki yaratmaya dayanaını film­
den daha zayıf olan video gibi bir ortam Içlrı, müziğin önemi vurgu­
lamr. Vıdeolmqelemı ve elektronik müziik tçin bazen önqörülen basit
eşdeğerllk, yaratıcı potanslyalle dolu b+r ses-qörüntü llişkls! için,
özelllkle yetersiz bi>r yanıt giibi gözükül". Belıki de, eırli çok vurçulao­
ması g,ereken şey, mÜz!iğinayrıcalığıdır. Ses ve görüntüle'ri algılayış

blçlmlrnlzde derin farklılı'klar verdır: karmaşık olarek düzenlenmtş

ardışık görüntülerdeki hızlı kesmeleri anlama yeteneğimiz. sesleri
ayırdedme ya da konornlarıdırma yeteneğimizle bağdaşmaz. Bir resim
çerçevesinin boyanması He vldeoda yaratıcı müzik :k'U'lIanımıeşde­

ğe'rdlr. Her iikis·i de, ton ve orgaını uygunluğunu ve aynı zamanda kar­
şıtlığı yaratmada. 'görüntünün devre dışı kalma olasılığıını Ifade eder.

Sonuç

Video ve HIm görüntmerjyl'e ilgiN o larak , ses 'gibi ıkarmaşıık bi-r
alanın tartıştlrnasma düzgün kesilmiş sonuçlar sunmaıkgüçtür. Konu
üzerine varolan lite'ratürün göste·rdıiğlne göre. gıö'rüıntüyü zirveye otur­
tan geleneksel bir film yaklaşımı,video ve Hlm seslnln açanlanması

ve tanımlanma'sına ç·oık az yardımcı olur. Diğıer yandan. slnemayı bir
vantrlloklokqlbl görmemiz gıeırektiğinıi söyleyen Bick Altman'nın öne­
risi ise ters yönde ibj,r aşmlrktır. seslı H/min bulunma nedentn) açık­

lama anlamına gelecek olan sessiz yansı'tı!.an hareketli görüntülerin
yete,rliliğine\çusurbulmak ve böylecesessiz slrıemayı bütüınıüyle an­
laşılmaz kılmak y,e'r.ine. AHıman şunu belirtir: "Kaynağı olmayan ses
bizi öylesine rahatsız eder 'k,i onun kayna1ksızlığının sırrıyla ya da
vokal olmayan (teknol,ojik ya da karmdan) blr clhazia üretHmesl
skandeliyle yüzyüze gelmek yerlrıe, sest blr ıku'klaya ya da gölgeye
atfederlz." (Altrnen, 1980 b: 76-7).

Eski ses kuramının bildik tuzaklıarı ve çskmezlarmdan kaçınması

yönüyle Altman'nın yaklaşımı heyecan verteldır. Fakat, en az ve rdiğ·j
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yanıtler kadar da y.enıi bir soru ortaya atar ve lzlaylctye tuhaf blr şe­

,kıilde, lknaedlcl olmayan bir rol yükler. Elbette, vantrllokluğun gerçek
zevıki umutsuz bir ses kaynağı arayrşrnda değil, ama sihirbazınki (ya
da bir film proj.e'ktörününıki) 'gibi, blr insan ustalığıyla kandınlmarun

bütünüyle oyuncu hazzında bulunrnasıdtr.

Video vefilm görümülerhnıink:onuşmadığınıusumuela bilmemize kar­
Şin, sonuç olarak keyif verici bir ekrarimm ya da bllqllendlrlcl bir
röportalm zevkini çıkarma yetisine sahip olduğumuzdan, yarulsatıcı

güç blzl onlenrı konuştuğuna linandırabneoeıktk. Bu amırlarnalara rağ­

men, Altman'nın göııün:tü-ses hlyerarşlsinl tersine çevlrrnesl sese
hakettlğ! yeri veren blr medya ta'rihinin yazılması lçln, yent bir yolun
temel'ini bize sunar.

Sinema hareketi kaydetmek için icad edilmişti ve bunda da ol­
dukça başarılı oldu: sonuç, slnernanm bilimsel blr yenilik olarek pa­
zarlanrnasma izin veren inandırıcı birekran (perde) mekanmin kuru­
luşuydu. Fakat qerçekten karlı bir eğl'enoe metasına dönüştürülmesl

'iç.in yalnızca hareketi kaydetmesl değil, yaşamı {ya da onun blr yö­
rıünü) temsil etmesi de qereklyordu. Daha en başında film görüntü­
sünün bunu yapmayagücü yetmeyeceği doyumsandı. Müziık eklendı,

görüntüler,i tanıtmak ve açıklamak lçln de bir sunucu ayariandı.

D.W. Grlfflth'ln bir örneğlrıl oluşturduğu. pollslye f,Hmlerini bu­
lan öykü filmi yapırncrlennm çabaları, bu ekran mekanıını blr sunucu
olmadan işleyebilen bir "diegetic" rnekana dönüştürdü, Onlar çapraz
kurgu tekniıklerini 'ge!'iştıir'e'r1ek zorlayıcı bir kurguya a:it olan daha
karmaşık ve düşsel mekanı yaratırken, izleyici elerak blzler, filmin
bize ardışık ve dönüşümlü olarak sunduğu aksiyoınıun iki yanmını,

kovalayan ve kovalanarn. tek bir akış jçerlslnde blrleştlrrneye kışkır­

tılırız. Pollsiye film, sessiz Him kornedlsl ve melodramm hepsl müzik
eşliğinden yararlanır ve balesel bır mükemmelliğe sahip olaolllr.

Bununla birlikte, sesll filmin ortaya çıkışında eşzamanlı dialoğun

vurgulanması, filmi hir kayıt olarek bir :kez daha yenideını tarurnlaya­
~a'k ekran mekanının önemini ortaya koydu. Ama, bu kez söz konusu
olan önceden varolan blr sehne oyununun kaydedllrneslydl. Görüntü,
koruışma ve efektler zengin bir görsel-işits,el diegetik mekanı yara­
tacak blçlmde derece der'ece daha büyükbir lncellkle lşlerımeye

başlandı. Ancak, bu araçlerla sırurlenrnrş bir sinema tamamen dışsal

bireylem olayı olarak kalacaktı. içseniğ,e ulaşmak için "ekstra die,ge­
tiık" Iüst-ses ya da müzıik) rezonenslara ve doleyısıvla da sesi 'eşza-
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manlıktan kurtarmaya ihtiyaç vardı. ,Bunlar bugün hala onsuz olamaz­
lar. Bu türden deneysel bir skeç hile, Altmaın'nın kavramı giibi, bk çok
soruyu yarutsrz bı'rakır ve üç tür rnekaru (eıkran, dieg1etik, ekstra die­
getiık), video'nun da Him medyasından (9örsel kayıt, aksiyon drama,
lçselleşmış drarna) ilham alalbileceği ardışık zeng,inlikleri olarak qôr­
mernlze ,izin verir. Böyle bir yaklaşnn, video potarıalyallntn bütünüyle
yaratıcı gelişimi lçln, yerilden üretlknlş ses estetlğlnln ve tarih bilin­
clnln ne kadar önemli olduğunu llerl süreeken kendlrnlzden emin ol­
mamızı sağla,r.
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