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Ekstra-Diegetik Mekan

Ekstra-diegetik mekani digiindigiimizde -list-ses, yorumsal ses
ve miizik tarafindan iggal edilen ozel bir iilke-, yanlis tapimlanan bir
alana ulasiriz. Belki de bu alan, ¢ok agtk olarak sese it oldugundan,
nispeten film kuramcilarindan az ilgi gdrmiigtir. Yine de, film ya da
videodaki karakterler, sbzciiklere ve miizige aldirmasalar ya da duy-
masalar bile, onlarin izleyici olarak bizler lizerindeki tepkileri bigim-
lendirmede anahtar rolii oynadiklart bellidir. Atmosferik ses izleri ya
da birlesik yapidaki ses izi, ekran ile diegetik mekan arasinda bir
kopri gorevi gérmesi gibi, ¢cekim icerisindeki basit olarak *karakterin
diisiincesini veren bir {ist-ses de (tiyatrosal i¢ monologun bir esde-
geri) ekstra-diegetik ses alanindaki tartismada Oncli gorevi gorebi-
lir. Eger bu sdylenen disinceler biitliniiyle Igsellesirse (yani baska

(*) Arms, Roy. “‘Aesthetics of Video Sound” On Video. London: Routledge, 1988.
8. 160-185.
(**) Acikogretim Fakiiltesi
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karakterce duyulmazsa) ve karakterin o anda bilebilecegi ya da dii-
siinebilecegi seylerden baska higbirseyi temsil etmiyorsa, 6zel higbir
soruna neden olmazlar. Kesinlikle tek bir bagimsiz karakterin bilin-
cinde yeralan geri doniisler (flashback), igselligin dilinde isitsel es-
degerlikler olarak basitge kullamlabilir. Genellikle, karakterin bilemi-
yecegi bilgileri tasidiklarindan ve anlasildigi {izere karakterin bakis
acisina ayricalik tanimayan bir bigimde g¢ekildiklerinden geri déniis-
lerin karmasik olduklari belirtilir. Ust-sesin iglevi de benzer yéndedir
ve konusma, diegetik ses ve gonlintiiler arasmnda bir ayrim olusur
olusmaz, tanimlama ve analiz gliglikleri su yiizeyine c¢ikar.

Billy Wilder'in “Double Indemnity” filmindeki cinayet ve karsi-
ikl nefretle sonuglanan bir kotli kader romaninin Sykisindeki 6r-
nek hemen gorilir. Filmin Oykiisii, sigorta ajani ve katil Walter Neff'in
(Fred Mac Murray) bir bliro diktafonuna kaydettigi itiraf (zerine ku-
rutur. Film, onun Phyllis Dietrichson (Barbara Stanwyk)'la iliskisinin
gelisimini resmeden bir sekans dizisi ile tasvir edilir. Fakat, filmin
ilk bagindan beri Neff’in sozclikleriyle, ekranda gergekte gordikleri-
miz arasinda bir bosluk dogar. Phyllis ile itk karsilasmasindan hemen
sonra, Neff oturma odasinda iken James M Cain'in orjinal romanm-
daki ekoyu andiran sézciklerin kisa bir dzeti ile yalmz birakilirlar.
Bu Ust-ses, metnin biitlinliglini bozar; John F. Seitz'in kristal netli-
gindeki goriintiilerinde, tamamen varolmayan toz pargaciklarini an-
latir ve Neff'in o an bilmesi olanaksiz olan fotograflarla gosterilen
aile tiyelerinin adlarni verir.

Bu basit ornek, Ust-sesin gorintiilerden bagimsizhi§ini ispat et-
me egdilimini gosterir. Filmin goriintlileri, Uglincl bir kisinin anlatimi
ve simdiki zamanda akmasina karsin, bir Ust-ses genellikle birinci
sahistir. Ekran Uzerinde, kendi bakis agisina gore gecmis olaylari
anlatmak i¢in gegmis zamani kullandigindan, bagimsizlik igin saglam
bir temeli vardir. Avrupa sanat sinemasinda yaygin olan {ist-ses yo-
rumlamalari, kararhlikla bir edebi tona sahip olma egilimindedir.
Browne (1980) tarafindan yazilan gilinlik ya da yorumsal goriintiileri
iceren, Bernanos'un “Journal d'un curé de campagne” sinden bir uyar-
lama olan, Robert Bresson’un “Diary of a Country Priest”inde oldugu
gibi, orjinal romanla dogrudan baglanti kurabilirler. Jean Cocteau ve
Jean-Luc Godard'in akan gériintiiler Gizerine yorumunu aktarmak igin
kendi seslerini kullanmalarinda oldugu gibi, diger durumlarda da {st-
ses, yazarin filme bir kisi olarak girmesi i¢in firsat olabilir. Sinema-
nin bu alaninda ses izinin 6zerkligi en glicili olarak, “India Song”
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(1975) filminin ses izini alip gercekte hic degistirmeksizin, “Son nom
de Veni-de dans Calcutta désert” (1976) adh ikinci bir filminde ol-
dukeca ilgisiz gorlintiilerle kullanan Fransiz romancisi ve film yapim-
cisi Marguerite Duras tarafindan ileri strlilmiistir (Ropars-Wuilleu-
mier, 1980). Biitin bu durumlarda etki, gelenekse! anlati siirecinde
(Hollywood stili) yasaklanan bir tlirden metinleraras: baglantilar -kay-
nakla, yazarla ya da baska bir galismayla- yaratmaiktadir. Filmin birgok
yonleri gibi, bu uygulamada da ¢alismalar ve izleyicileri arasinda ki-
sisel iligkilerini tanumlamanin yeni yollarini bulma pesindeki video
yapimcilart igin yararli dersler vardir.

50°li yillarin sonlariyla 60°'li yillarin baslarinda, miizik, konusma
ve goriintilerin filmlerde esit bir rol oynadi§i kavrayan dnemi bir
yenilikgi Alain Resnais'dir. ‘“Hiroshima mon amour” (1959) ve “L
année derniere & Marienbad/ Gegen yil Marienbad'da” (1961) gibi
filmler, yorumun blyilk onem tasidigi belgesel film yapimindaki
Resnais'nin deneyimini yansitiyordu (Armes 1968: 36-65). Gelenek-
sel oykili film yapiminda -diyaloglar vasitasiyla- oldugu gibi, belge-
selde de -yorum vasitasiyla- sdylenen sdézlerin anahtar bir rol oyna-
dig1 acgikga gorilebilir. Gergekte, “diegesis”in Oxford Ingilizce Soz-
ligindeki tanmmini “durumun bir ifadesi” olarak uyarladigirizda,
video ya da filmde belgesellerin temel 6zlinli goriintlilerin degil, ses
izinin olusturdugunu gormek daha mantiklidir. Bu kavramsal evrede,
acitklamalarin mantiksal olarak gézler ontine serildigini ve sozli di-
siincelerin yerli yerine oturdugu gorllebilir. Televizyon belgeselle-
rinde, anlatici alisildigr Gzere gorintii izinde goriliir. Ancak, 6z anla-
ticinmn goriintlislinde degil, sozlerinde yatar.

Bu usavurum ¢izgisini asiriya gotlirmeyi arzu edersek, belgesel-
de diegetigin sdzlerde yattigini ve burada yabanci olanin goriintiiler
oldugunu dastinmek bile olasidir. Kuskusuz, filmlerde canli sunucu-
larm kullanildigi gtinlerdeki gibi, yorumu degistirmenin, gercek an-
lamda eseri de bitlnlyle degistirmek oldugu kendiliginden ortaya
gtkar. Chris Marker bunu “Lettre de Sibérie/Sibirya'dan Mektup”
(1958) filminde aym goriintliyl di¢ kez ve herbirini de farkli yorumla
gostererek, zekice tasvir eder:

Yakutsk Ozerk Sovyet Sosyalist Cumhuriyeti'nin bagkenti Yakutsk,
halkin serbestce binebildigi konforlu otobislerle Sovyet otomobil sa-
nayisinin gururu olan giliclli Zyms'lerin, caddeleri paylastigi modern bir
kenttir. Sosyalist gayret ruhuyla, mutlu Sovyet iscilerl ve onlarin ara-
sinda kuzey kutbuna ait bdlgenin bu ¢ok canli vatandaslan, Yakutsk'u
yasamak ig¢in daha glizel bir yer yapmaya cabaliyorlar.
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Yakutsk kotl bir Uniin olan karanlik bir kenttir. Halk, kan rengin-
deki otoblisiere tikistirihrken, ayricalikh kast iyeleri pahali ve en lyi
araba olan kullanigsiz Zyms'lerin liksin{ arsizea paylasirlar. Koleler
gibi goérevleri dniinde egilen sefil Sovyet iscilerl ve onlarin arasinda
bu ugursuz kilikh Asyahlar, tirmiklarla ilkelce yollar dizeltmekteler,

‘Modern evlerin gitgide kéhnemis yapilarla yer degistirdigdi, is ctkis
saatinde Londra ya da New York'doki benzerinden daha az kalabalk
olan Yakutsk'dan, nadirliine karsin halkla ligili bdlimler icin aynimis,
mitkemmel! bir otobls olan bir Zyms. geomektedir. Oldukca gic kosul-
lar altinda cesaret ve direngenlikle Sovyet iscileri ve onlarin arasinda
bir géziinden nahatsizlik duyan bu Yakut, kentlilerin gérinimini di-
zeltmeye calistyor (Bordwell ve Thompson 1979: 190).

‘ Ekstra-diegetik mekanin lglincli bileseni miiziktir. Goriintllere
canli bir sunucunun, bir radyonun ya da bir gramafonun dahil edil-
mesiyle ekran mekaninda yerini bulmamis olan (Giinkii bu karakter-
lerin de onlari duyacagi anlamina gelir) miizigin dahil edilmesi, yerli
yerine oturtulmasi en gli¢ olanidir. Video ve film ile iliskili olarak,
miizikle ugragmanin sorunlari, Tony Thomas'm “Music for the Movies”
(1973) adli yapimimna baslarken anlatti§i anekdotta gizlidir. Koyu bir
film mizigi tutkunu olan Thomas, siirekli arkadaslarina, birlikte izle-
dikleri filmlerin miiziksel diizenlemesi hakkindaki disiincelerini so-
ruyordu. Yanit, degismez bir sekilde “Ne miizigi?” idi (Thomas 1973:
11-12). Goriiniiste gergekei filmlerde bile, sesli filmin ortaya ¢iki-
sindan sonra sinemada geleneksel olarak kullanilan mizigin varh-
g sirdlrebilmes! igin, doyurucu higbir agiklamasi yoktur. Fotod-
rafin onlardan aldigi yasamm bir kismim goriintiilerin igerisinde so-
lumak olarak nitelenen sessiz film (Eisler 1951: 59) g6sterimine mi-
zigin dahil edilmesinin arkasinda yatan en olast amag olarak burada
onerilen rol, kuskusuz eszamanh konusma ve ses tarafindan doldu-
ruldugu seklinde goriinmesidir. Yine de miizik siirmektedir.

Miizik, Thomas'in listeledigi c¢esitli rollerin yerini doldurmayi
slirdlirlir; aksiyon ya da diyalogdaki bogluklari doldurmak, bir siirek-
lilik duygusu insa etmek, dramanin altim ¢izmek, aksiyon ve duygu-
lar1 tam olarak saptamak ve bir atmosfer yaratmaktir. Hepsinin 6te-
sinde mizik, duygulart gdlgelendirmeye, ruhsal yapiyi agmaya ya da
karartmaya, duyarhliklari ylkseltmeye, karakteri tanimlamaya, 6ner-
meye, dolayll anlatmaya ve kisiligi saflastirmaya, hareketin artma-
sina yardim etmeye, gerilim yaratmaya, goriintiyd i1sitmaya ya da
sogutmaya ve hepsinden Onemli olan s&ylenmemis diigiinceleri ve
gbrilmeyen durumlari sergilemeye yarar (Thomas 1973: 17). Mizik
tarafindan doldurulma gereksinimi, yapimcilarin “Filmler iyi olsaydi,
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miizige ihtiyacimiz olmazdi” vecizesinin kapsadigi herseyi acikca ¢ok
asar. Muzik kullanimindaki 1srar, goriintiilerdeki bir dogal eksiklige
isaret eder gibidir. Bu, &zellikle izleyicilerin konumlandirilmasinin
yardimiyla, g6rsel stratejilerle ilgilenen ¢ogu film kuraminmin varsa-
yimlarina tamamen karsittir. Elbette, miizikte devamhligin &nemi,
¢ogu kuramsal film incelemesinde, ses-goriintli dengesinin gok farkl
oldugu videoya uygulanabilirligini sorgulama gereksinimine isaret
eder,

Ayn zamanda, saf olarak bir gorsel etki yaratmaya dayanan film-
den daha zayif olan video gibi bir ortam igin, miizigin 6nemi vurgu-
lantr. Video imgelemi ve elektronik miizik igin bazen ongorilen basit
esdegerlik, yaratici potansiyalle dolu bir ses-gorintl iliskisi icin,
dzellikle yetersiz bir yanmit gibi géziikiir. Belki de, en ¢ok vurgulan-
masi gereken sey, miizigin ayricaligidir. Ses ve goriuntileri algilayis
bicimimizde derin farkhliklar vardir; karmastk olarak diizenlenmis
ardistk goriintiilerdeki hizli kesmeleri anlama yetenegimiz, sesleri
ayirdedme ya da konumlandirma yetenegimizle bagdasmaz. Bir resim
gergevesinin boyanmasi ile videoda yaratict miizik kullanimi egde-
gerdir. Her ikisi de, ton ve organ uygunlugunu ve ayni zamanda kar-
sithgr yaratmada, goriintiiniin devre dist kalma olasihigini ifade eder.

Sonug¢

Video ve film goruntiileriyle ilgili olarak, ses gibi karmastk bir
-alanin tartistlmasina diizgiin kesilmis sonuglar sunmak glictiir. Konu
lizerine varolan literatiirlin gosterdigine gore, gbriintiiy(l zirveye otur-
tan geleneksel bir film yaklagimi, video ve film sesinin agimlanmasi
ve tamimlanmasina ¢ok az yardimer olur. Diger yandan, sinemay! bir
vantrilokluk gibi gérmemiz gerektigini sdyleyen Rick Altman'nin 6ne-
risi ise ters yonde bir asirihiktir. Sesli filmin bulunma nedenini acik-
lama anlamina gelecek olan sessiz yansitilan hareketli goriintiilerin
yeterliligine kusur bulmak ve béylece sessiz sinemay! biitliniiyle an-
lasiimaz kilmak yerine, Altman sunu belirtir: “Kaynag: olmayan ses
bizi dylesine rahatsiz eder ki onun kaynaksizliginin sirriyla ya da
vokal olmayan (teknolojik ya da karindan) bir cihazla dretilmesi
skandaliyla yiizylize gelmek yerine, sesi bir kuklaya ya da gdlgeye
atfederiz.” (Altman, 1980 b: 76-7).

Eski ses kuraminin bildik tuzaklar ve g¢ikmazlarindan kacginmasi
yoniiyle Altman'nin yaklagimi heyecan vericidir. Fakat, en az verdigi
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yanitlar kadar da yeni bir soru ortaya atar ve izleyiciye tuhaf bir se-
kilde, ikna edici olmayan bir rol yiikler. Elbette, vantriloklugun gergek
zevki umutsuz bir ses kaynag! arayiginda degil, ama sihirbazinki (ya
da bir film projektoriiniinki) gibi, bir insan ustahigiyla lkandlrllfmanm
biitlinliyle oyuncu hazzinda bulunmasidir.

Video ve film goriintiilerinin konusmadigimi usumuzla bilmemize kar-
sin, sonug¢ olarak keyif verici bir aktarimin ya da bilgilendirici bir
roportajin zevkini ¢rkarma yetisine sahip oldugumuzdan, yanilsatici
glic bizi onlarin konustuguna inandirabilecektir. Bu simirlamalara rag-
men, Altman’'nin gériinti-ses hiyerarsisini tersine g¢evirmesi sese
hakettigi yeri veren bir medya tarihinin yazilmasi igin, yeni bir yolun
temelini bize sunar.

Sinema hareketi kaydetmek igin icad edilmisti ve bunda da ol-
duk¢a basarili oldu: sonug, sinemanin bilimsel bir yenilik olarak pa-
zarlanmasina izin veren inandirici bir ekran (perde) mekanimn kuru-
lusuydu. Fakat gergekten karli bir eglence metasina dontistlirilmesi
icin yalmizca hareketi kaydetmesi degil, yasami {ya da onun bir yd-
niinil) temsil etmesi de gerekiyordu. Daha en basinda film g&riinti-
siinlin bunu yapmaya glicii yetmeyecegi duyumsandi. Muzik eklendi,
g6riintileri tanitmak ve agiklamak igin de bir sunucu ayarlandi.

D.W. Griffith’in bir 6rnegini olusturdugu, polisiye filmlerini bu-
lan Oykl filmi yapimcilarinin gabalari, bu ekran mekanim bir sunucu
olmadan isleyebilen bir “diegetic” mekana donistirdi. Onlar gapraz
kurgu tekniklerini gelistirerek zorlayici bir kurguya ait olan daha
karmasitk ve diissel mekani yaratirken, izleyici olarak bizler, filmin
bize ardigik ve doniisimlli olarak sundugu aksiyonun iki yarimini,
kovalayan ve kovalanani, tek bir akis igerisinde birlestirmeye kiskir-
tilinz. Polisiye film, sessiz film komedisi ve melodramin hepsi miizik
esliginden yararlanir ve balesel bir mitkkemmellige sahip olabilir.

Bununla birlikte, sesli filmin ortaya cikisinda eszaman!li dialogun
vurgulanmasi, filmi bir kayit olarak bir kez daha yeniden tanimlaya-
rak ekran mekaninin 6nemini ortaya koydu. Ama, bu kez s6z konusu
olan onceden varolan bir sahne oyununun kaydedilmesiydi. Gériinti,
konusma ve efektler zengin bir gorsel-isitsel diegetik mekan yara-
tacak bicimde derece derece daha biiylik bir incelikle islenmeye
baglandi. Ancak, bu araclarla sinirlanmis bir sinema tamamen digsal
bir eylem olay: olarak kalacakti. Igsellige ulasmak igin “ekstra diege-
tik” (lUst-ses ya da mizik) rezonanslara ve dolayisiyla da sesi esza-
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manliktan kurtarmaya ihtiya¢ vardi. Bunlar bugiin hala onsuz olamaz-
lar. Bu tiirden deneysel! bir ske¢ bile, Altman'nin kavrami gibi, bir cok
soruyu yanitsiz birakir ve {i¢c tlir mekani (ekran, diegetik, ekstra die-
getik), video'nun da film medyasindan (gorsel kayit, aksiyon drama,
igsellesmis drama) ilham alabilecegi ardisik zenginlikleri olarak gor-
memize izin verir. Bdyle bir yaklasim, video potansiyalinin biitiiniiyle
yaraticl gelisimi igin, yeniden (retilmis ses estetiginin ve tarih bilin-
cinin ne kadar 6nemli oldugunu ileri siirerken kendimizden emin ol-
mamizi saglar.
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