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“Sesler ve onlarin dlizenlemesi, toplumlar, renkler ve bicimler-
den daha fazla etkilemektedir. Garlilth ile birlikte, diizensizlik ve onun
karsiti olan diinya dogmustur. Miizikle birlikte, giic ve onun karsitt
olan yikicihk dogmustur. Girlltiide, insanlar arasi iligkiler ve yasa-
min kurallar. okungbilir. Gurilité, melodi, uyumsuziuk, harmoni; insan
tarafindan &zel aletlerle bigimlendirildiginde, insanin zamanmini aldi-
ginda ve bir ses oldugunda, giiriltd giictin kaynadt, o bilinen ruya-
nin -miizigin- amacidir. Estetigin, ileri akilciiginin kalbidir ve arta
kalan ‘mantiksizlik icin bir siinaktir; bir giic araci ve egdlence bici-
midir.” B

-{Jacques Attali, 1985).

Video estetigi dustnildigiunde, film kuramlarindan onemli ders-
ler cikarilabilir. Fakat, film kuramlarindaki gorisler degistirilmeksi-
zin videoya uygulandiinda, goriintii izerindeki asiri vurgunun neden
oldugu dengesizlik, olumlu bir yanlislik ‘yaratabilir. Ses ve gorimti
kaydinin 6ykiisiinde, ses ve goriintli arasinda ‘6nemli bir ortaklik ve
etkilesimin bulundugu goniilebilir.. Ornegin, 1920’ lerin sonlarinda,
senkronize {eszamanli) sesli filmin kullaniimaya baglanmas: ile, rad-
yodan (ses naklinden) vyaptiklari kéarlarla zenginlesen sirketler, film
endiistrisini somiirgelestirmislerdir. Video,- anlatis bigimi ve estetik

(*) Arms, Roy. “Aesthetics of Video Sound" On ‘Vldeo. London: Routledge, 1988.
s. 160-185. '
(**) Agikogretim Fakiiltesi
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terimleriyle, televizyon ve sesli filmden gegerek, iki atasi olan radyo
ve sessiz sinemaya ulasir. (Bu nedenle, bundan sonra yapilacak olan
iki bolumlik video tartismasi, geleneksel diizeni tersine gevirebilir
ve ilgiyi 6ncelikle video sesine gekebilir.)

Ses - Goriintii liskisinin Cesitliligi

1890'lardaki ilk baslangigtan itibaren, sinema perdesinde hare-
ket eden gri, sessiz hayallerin bir mizik esligine gereksinimi oldugu
gorulmekteydi. Sinema miizisyenlerine is verilmesini hakl gikarmak
icin ileri sliriilen gesitli agiklamalara gére (6yle ki bu kigilerin Ucret-
leri, 1920’ lerde bir film gGsteriminin maliyetinde onemli olgllere
ulasmist1), projektoriin sesini gizlemek icin ve izleyici yanindakiler-
den gelecek gesitli giiriiltiilerden (oksiiriik, fisilti, husirt1...) korumak
igin, mizik gerekiyordu. Fakat asil agiklama elbette dogal ve zorunlu
seslerin insanlik disi bir bigimde kesilip atilmasiyla, bu yansitilan
goritilerdeki resimlerin, hayaletimsi yapistydi. Perdedeki zayif ha-
yaletlerden, 6li izlenimini kaldirmak ve onlara gévde ya da agirhk
vermek igin, mizik gerekliydi.

Sinemanin baslangicinda, stk sik unutulan diger bir ses 6gesi
de sahne operatdriiniin (the compere ya da fairground) sesli sunu-
muydu. 1906'ya kadar son on yilda, anlati filmlerinin daha da gelis-
mesiyle, “lantern slide"” (resim yansitan fener) serileri ya da stereo-
graph” gibi, varolan bigimler 6rnek alindigt siralarda, sunum sekli
de bu blyiileyici “lantern” gdstericisine benziyordu (Fell; 1974, s.
122-63). Lumiere’'ler, aile dostlan sihirbaz Felicien Trewey ile 1896
yilinda Londra'da ilk kez sinematograf gosterisi yaparak, bu modeli
uygulamaya basladilar. Perdenin yaninda, ayakta duran sunucunun
sozleri, sahneleri, karakterleri tamimlayarak, oykiyl anlatarak ve
gorintiilerin anlasilmasini saglayan s6zlii bir metin olusturarak, iz-
leyicileri goniintilleri anlamaya ytneltiyordu. Bununla beraber, 1900’
lerin baslarindan itibaren Western film yapimcilar, goriintiilerin y-
kiyli yardimsiz anlatabilmeleri igin, anlatimi igsellestirmeye koyul-
dular ve giderek bu anlatim bigimi, sunucunun yerini aldi. Birinci
Diinya Savasi'ndan 6nce Avrupa’da genellikle sunucularin kullaniima-
digi kabul edilir. Ancak, bu konuda belgeler yetersizdir ve Norman
King 1981 yilinda Provencal eyaletinde sessiz film gosteren, gezgin
bir gosterimciye rastladigini kaydetmistir (King; 1984, s. 2-15). Boyle
bir sunus semasinda, gériintiiler baskin degildir. Bunun yerine, hem
sunucu hem de miizisyenlerin fiziksel ve duyulabilir varliklariyla bi-
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¢imlenmis bir gosterimde, gériintiilerin egemenligi biraz fazla indir-
genmektedir.

Dogdu sinemasinin tarihsel arastirmalarinda, bu ilk sunus bigi-
minin Avrupa'da goktan ortadan kalkmasindan sonra bile, 1930'larin
basinda sesli filmlerin gelisine dek Hindistan'da (Baskaran; 1981, s.
81) ve ozellikle Japonya'da (Anderson ve Richie; 1959, s.23-6) bir
gelenek gibi kalmasi agikga goriilebilir. Sunucu ya da “benshi”, ses-
siz sinema boyunca Japonya'da film gésteriminde, anahtar kisiydi.
izleyiciyi yoneltme firsatimi kullanarak, film lizerinde kendi yorumu-
nu yapryordu. Boyle bir sistemde filmin anlami, bitiiniiyle sunucunun
zorunlu olarak baska anlama da gelebilen, goruntiler Gizerindeki yo-
rumlarina dayaniyordu ve iki ayri “benchi”nin yorumladigi aym go-
rintiileri gérmek, bitiniyle ayri iki film deneyiminin yasanmasi de-
mekti. Hem aldiklan lcretler hem de sinema reklamlarinda yer al-
malari “benchi” nin 6nemini yansitiyordu ve her iki durumda da tnli
ybnetmen ve oyuncularla esit konumdaydilar. Basit bir yaklasimla,
film oyklstiniin evrensel ve kaginilmaz bir modeli olarak kabul edi-
len bu dedisim ornegi, kendine 6zgli ekonomisini ve yaraticihgini
hentiz bulan, video'ya benzer yeni bir ortamin potansiyel bir dénisii-
miini gOsterir.

Batidaki film yapimcilari, zaman ve mekan diizenlemesinde ay-
rintili yapilar gelistirirlerken, film 6ykislini kurmuslar ve sunucuyu
kaldirmislardir. Film sunumunda anahtar rollinii siirdiiren mizik ise,
fotografik goniintiilerin ve agiklayici ya da ara diyalog yazilarinin tek
bir akis igerisinde birlestiriimesine yardimci olmaktaydi. Mizik gé-
riintiileri destekledi, fakat goriintiilerin egemenligi altinda kaybol-
madi. Miizisyenler, salonlarda izleyicilerle birlikte belirli bir yerde
bulunduklarindan ve gikardikliari sesler mekanik bir liretime bagh ol-
madigindan, bagimsiz bir statiiyll korudular. Film yapimcilari, 6ykd
anlatiminda gergekei bigimler yaratmayi amacladilar. Ancak film gos-
terimi, t0m anlamin belirli kisimlarini tasiyan, {ic ayri degerlendir-
meyi beraberinde getirdi. Bunlar, fotografik olarak gogaltiimis ve
yansitiimig gorintiiler, okunmasi gereken arayazilar ve izleyicinin
kendi fiziksel mekani ya da ortamindan gelen gercek miiziktir.

Ekonomiyle birlikte, anlatim olayini da degistiren, eszamanl se-
sin kullanilmasinin, sinema lizerinde miithis bir etkisi oldu (Gomery;
1980 b). Fotografik goriintiiler, arayazilari en aza indirmeye calisan
birgok sessiz film yapimcisinin istedigi sekilde, stireklilik kazanmist.
Arayazilari kaybolurken, yerlerini yeni bir 6ge olan oyuncunun sesi
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aldi. Mizik ise artik kaydedilmis bir ses (sellloit serit lizerindeki
goriintiilerle paralel olarak kaydedilen ve daha sonra optik olarak
aktarilan) olmustu. Radyo, sinemanin doniisimi i¢in gerekli serma-
yeyi verebilir ve birgok uygulamasiyla da film yildizlarinin yerini sag-
lamlagtirabilirdi. Fakat, radyonun ses kayit ve balans (mikrofonlarin
uygun vyerlestirimi) teknigi, film yapimcilarina ¢ok az yardimci ola-
bilirdi. Radyo konusmasi 6ncelikle “dogrudan seslenme sistemi” ile
tanimlanryordu ve sonra bunu televizyona miras biraktt. Ancak bu,
izleyiciye sadece dolayli olarak seslenildigi kurgusal anlatilarla ni-
kahli olan film medyasiyla pek ilgili degildi. Benzer bigimde, tama-
men diissel bir dramatik sahne igerisinde, isitsel berrakligin korun-
mas! ve dinleyici ile samimi bir baglanti kurulmasiyla radyo drama-
si, gbrintli ve sesi birlestirerek, gercekei bir dramatik mekam iler-
letmeye ve korumaya ilgi duyan film yapimcilarina gok az sey sunar.

Geriye donlp bakildiginda, sesli sinemanin ilk yillar1 ozellikle
biyiileyicidir (Wood; 1984, s. 16-24). 1930’larin baslarinda, film ya-
pimcilarinin ses ve gorlintil butlinlGginii basarma gabalarinda, bu is
icin higc de akici bir yeterlie sahip olmayan aletleri kullanmalari
(kameralar, ses kayit cihazlari, kurgu masalari ve mikserler), ¢agdas
video yapimcilarinin uygulamalari icin degerli ipuglarini verebilir.
Yaratict bir birlesmeyi basarmaya gabalayan film yapimcilarinin ya-
sadigi zorluklar, ses-goriinti iliskilerinde ayrintilarin altini gizmeye
hizmet edebilir. Bunun bilincine varmak tamamen ters konumda olan
video yapimcilari igin, 6zellikle 6nemlidir. Glnkii video yapimcilari
ses ve goriintll senkronizasyonunu (eslemesini) kolayca gergekles-
tirebilirler ve senkronun yarattigi smirhiliktan, bilingli olarak kurtul-
maya ihtiya¢ duyarlar.

Sesli filmin bulunmasi, bircok sorunun ¢6ziiminii de beraberin-
de getirdi; ¢ok kamerali ¢ekimler (Birden fazla agili gekimlerde,
farkh odak uzakliklarinda birkag kameranin kullamimi, tek bir kamera-
nin arka arkaya ayarlanarak kullanilmasiyla ayni sey degildi}, playback
sistemi (Fakat onceden kaydedilmis mizigin, ¢ekim aninda araya
girisinin perdede dramatik bir gerilim yaratmaya pek az etkisi vardi),
geri yansitma {(back projection) sistemi (Bu da yansitilmis goriintii-
lerin 6niinde oyuncularin oynamasi, goérintii bitinliganii bozuyor-
du) gosterilebilir. Goriint ve sesin mitkemmel eszamanh ¢ekimi ve
kaydindan ©onceki 1930'larin basindaki bltiin bu yapim stratejileri,
ses ve gorint( arasinda potansiyel olarak yaratict bir etkilesim bu-
lunduguna gostergedir. Fakat teknik olarak mitkemmel sayilabilecek

138



tiirde ses ve goriintli boliimlerine sahip video sisteminde kolay es-
zamanhlik, bu yaratici etkilesime engel olmustur (Altman; 1980, s.
3-5).

Geleneksel sinemada, ses ve goriintil gosterim sirasmda 20 ka-
relik gecikmeyle hemen hemen yan vana giderler. Bu ayirun gereki-
yordu. Ciinkil, projeksiyonda goriintiiler aralikh olarak kapidan ge-
¢erken, ses siirekli olmalidir. 1930'larin basinda, ses niteliginde
onemli bir kayip olmaksizin “mix"” ve "yeniden kaydetme’ islemi
onemli bir gelismedir. Bu, ayrica kaydedilmis olan miizik ve efektle-
rin, normal olarak diyalogun temiz ve berrak kaydini igeren bir stiid-
yo kaydina ilavesini sagladi. Eszamanli ve yan 'yana, herbiri ayri ses
bilgisi tastyan birka¢ ses kanalinin kurgulu bir sekilde kullanilmasi,
zorunlu olarak ses hiyerarsisine yol agti (Doane; 1980, s. 47-586).

Ses ve goriintli kaydinda 1951'e dek optik yontemler kullanildi-
gindan, film stok emiilasyonlarindaki gelismeler gorinti niteligi ka-
dar, ses igin de ¢ok 6nemliydi. 1950’lerin baslarinda manyetik kayda
dogru degdisim, kayit ve yeniden kayit (re-recording) asamasinda se-
sin niteligini ilerletti. Ne var ki, sinema jpatronlarin iginde bulundugu
ekonomik sikintilar nedeniyle, gbsterilen filmler optik kayit tagsimayi
siirdiirdi ve isitilen seste bir devrim gerceklesemedi.

Manyetik kayit sesler tizerinde yeni bir oynama ozglirligli ve
daha nitelikli sesler sagliyordu. Fakat geriye doniip bakildiginda, bel-
ki de en temel etkisi, fotografi simgesel bigimde tahtindan indirme-
siydi. 1930 ve 1940’larda usta editorler optik ses kaydini gorsel ola-
rak “okuyabilir"ken, ses arttk manyetik playback olanaklarinin kul-
lanilmasiyla da- daha “anlasilir’ oluyordu. ‘Ayni sey video kaydin-
daki goriintiler igin de gegerliydi. Hatta video, ses ve goriinti den-
gesinin yeni bir gostergesidir. Gorintller de artik, Onceleri ses igin
tasarlanmis olan manyetik kayit sistemiyle kaydedilmekte ve yine
bu yolla okunabilmektedir.

Televizyonda gorildigt gibi, fotokimyasal malzemelerden de
ayni uzaklasma olmustur. Elektronik sistemler igin mekanik gériinti
olusturumundan vazgegcildiginde (1937'nin subatinda BBC’'nin Baird
transmisyonunu birakmaya karar vermesinde oldugu gibi), filmden
‘bir adim daha uzaklasma demekti. Zworykin'nin y6ntemindeki (ve
dolayisiyla EMI'nin emitron kamerasindan) en biiylik eksiklik, film
goriintllerinin taranmasi asamasindaydi. Film materyali, televizyon
ciktisinin dénemli bir b6limiinii olusturmasina karsin, telesine cihaz-
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lar1 televizyonun kendi orgiitsel yapisini kurmasindan ¢ok sonra bile
calismaya baslamamisti ve sinema -belirgin gbrse! vurgusuyla- bir
yayin medyasi olarak televizyonun 6zgiin taniminda gok rol oynaya-
bilirdi. “Canli” olmasinin bir sonucu olarak, bir stiidyoya hapsedil-
mis ve yeterli kayit sisteminden yoksun televizyon, radyodan ¢ok
yararland: ve onun dogrudan seslenis bigimini elinde olmadan be-
nimsedi. Cogu yénden tam anlamiyla “resimli radyo” idi; s6zgelimi
BBC haberleri, iyice kurumsallasmis diinya haberleri veren filmlere
higbirsey borglu degdildi. Bunun yerine haberler, eger varsa fotograf-
larla desteklendi ve aslinda bir raporun okunmasi gibi algilanan ha-
berler, radyonun bu konudaki deneyimsiz sunuculan tarafindan su-
nuldu. Televizyonu sesin egemen oldugu bir medya yapan yalnizca
ekranin kii¢iik boyutlari ve siyah-beyaz goriintiler degildi; 6z, finans:,
teknolojisi ve o6rgltlenmesi tam bir radyoyu vyansitiyordu. Sonraki
teknik gelismelerde -miikemmellestirilmis telesine sistemleri, yiitksek
nitelikli gériintli tanimlanmast, renk- ses reprodiiksiyonu genelde sa-
bit kalirken, televizyonun gdrsel niteligi giiglendi. Gilnimiiziin plak
ve kompakt disklerinde (CD) ses agisindan, “hi-fi" stereo niteliginde
bazi eksiklikler goriilebilmektedir. Fakat sonug olarak, sesin biitiiniiyle
ikincil rol oynadigi bir medya degil, istenilen etkinin ses ve goriintii
dengesini yaratmada kullanulan bir medya oldudu soylenebilir.

Bu kisa incelemede gorilecegi iizere video, bu yiizythin basla-
rinda baslayan bir gelismenin zirve noktasindadir. Konumu filminkin-
den ¢ok daha merkezidir. Hatta sunucularin ya da anlaticilanin kulla-
nilmamasi ve sesli filmin ortaya ¢ikisi arasinda, sinemada miitkem-
mellesen gdrsel dizenlemenin karmasik sistemi bile, bu 1sik altinda
“yari delilik” gibi birsey olarak gdrilebilir. Bu “yari deliligin” pek¢ok
carpici nitelikte artistik isler iiretmis olmasinin olgusu, ses ve go6-
rintli reproditksiyonun bir biitlin olarak olgunlasmasi, igerisindeki te-
killigi ortadan kaldirmaz. Kuskusuz film, bitin gorsel-isitsel iletisim
orgutlenmesinin (video ve televizyondaki diizenlemeye karsi olarak)
temel bigimi olmaktan ¢ok uzaktir. Pekgok film kurami bunu bbéyle
kabul eder.

Video sesini bu karmasik ses-gorintii iligkileri tarihine, teknik
mitkemmelligi nedeniyle kolayca yerlestirmek cok 6nemlidir. Film
yapimi icin, senkron tahtas: (clapper - board)}, kamera ve kaydedici-
nin eszamanh olarak kilitlenmesi ve kurgu masasinda esleme sira-
sinda ses ve gorlintl materyallerinin kolayca montaji gereklidir. Fa-
kat buitiin bunlar, kisaca eszamanh sesli ¢ekimler, video igin zah-
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metsizdir. Sonug olarak, birbirine degismez bir sekilde kilitlenmis
ses ve goriintli bloklarinin bir yapim ortamindaki simirlihgi, video'nun
dogalci bir estetik yapiya kapali oldugunu gbsterebilir. Aynt zaman-
da, videonun kurgu yontemleri -birbirlerine bagl kayit ve okuma ci-
hazlari bir sistem igerisinde bittnlestirilerek-, film kurgu ydntemle-
rindeki gerekli el becerisi ve ustahigindan yoksundur. Eszamanlt bir
uyum igerisinde ses ve goriintiiniin igice gectigi video kaseti, kurgu
agsamasinda, yan yana akan fakat tastyici yapilaniyla (biri seliloit,
digeri bant) acikga farkh olan, film kurgusunun karakteristigindeki ses
ve gorlintiinlin iki kanalindan gelen uyarilardan ¢ok daha ayn, bir
ilk tepkiyi harekete gegirebilir. Bu sonuncusu zorunlu olarak, yapay
bir sekilde birlestirilmis olan film baski ve yapisinin farkedilmesini
saglayabilir. Sesi de goriintiiye karsi bir rol oynamaya iter.

Bu boélimde 6ne siirtlenler ve sonugtaki video imaji tartismasi
su sekildedir. Video sanati, dogalcilikla karsilasildiginda ve eszaman-
hlik, ses ve goniintl iliskilerinin degisik bir model icerisinde en uy-
gun bir konuma indirgenmesiyle baglar. Tom Levin'in belirttigi gibi
pekgok film kurami -Bela Balasz'dan Christian Metz'e, Stanley Cavell’
den Jean Louis Baudry'e kadar- gercek sesi kaydedilmis olandan
ayirdetmeye hi¢ bir olanak olmadigint ve bu ikisinin varlikbilimsel
(ontolojik) olarak esdeger oldugunu varsayar (Levin; 1984, s.56).
Hatta hicbir sey gergekten 6te olamaz. Kaydedilmis ses, dogal ola-
rak yapaydir ve resim ve fotografciliktaki gérsel perspektif sistemi
kadar ayrintih bir bigimde dilzenlenmistir. {lgi duyulmasi gereken so-
run da budur.

Video Sesinin Yapisi

izleyicilerin, gériintli ve sesleri algilamalari ve tepkilerinde be-
lirgin ayrimlar vardir ve bunlar incelenmesi gerekli etkenlerdir. An-
cak, ses ve gorintilerin kaydedildigi video yapimindan baslanirsa,
iki islem arasinda benzerlikler oldukga yakindir. “Belirli bir uzay bos-
lugunda dalga hareketi biciminde havanm isitilebilir karisikliklari™ gi-
bi, Alan Williams'in ses tanimint benimsemek, stk sik ithmal edilen
bir yonii -isitmenin kosullarini- vurgulamaktir. isitme kosullart degi-
sirse -dev bir konser salonundan tek odalik bir daireye, acik hava-
dan kapali yerlere- o zaman “esdeger” sesler (bunlar soz gelisi, bir
keman solosu ya da bir tabanca patlamasi) farkh duyulmahdir.

Normal kosullarda bu farkin bilincinde olunmadigi ve her sefe-
rinde “ayni” keman ya da tabanca sesinin duyulmas: gergegi, iki
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sesin “esdeder” oldugunun varsayilmasi igin bir temel degildir. Gor-
sel algilamanin, goz kirpma ve bas cevirme gibi, potansiyel olarak
aytrict ve goze batan bir olgunun varligina karsin, diizenli ve dura-
gan bir diinya duyumunu siirdiirecek bir bicimde diizenlendigi, &nce-
den belirtilmistir. isitsel algilama da benzeri bir islemi gercekles-
tirecek bicimde calisir. iiki ayri akustik cevrede, tek bir keman ya
da tabanca sesi ayni isitilebilir. Bu nedenle, sagduyu varsayimini tat-
min i¢in, bir keman sesi keman gibi, bir tabanca sesi tabanca gibi
duyulacak, diizenli bir olusumu gerekli kilar. isitsel algilamada bu
tiirden bir ayarlama yapilabilir. Glinkil, b6yle diizenlemeler igin giin-
lik yasamdan pekcok 6rnek verilebilir. Herkesin gariililili ortamlar-
da konusmaya calisti§i durumlar vardir. Bu gibi durumlarda, arkada-
simizin sesini, normalde olabilecedinden daha agik duyurabiliriz. Se-
sin ylikseltilmesindeki gibi (bir yakin gekim gibi), ses odaklanamaz;
arkadasimizin sesini yiiksek isitemeyiz ve arka plan giriltilerinin
indirgenmesiyle, ancak sesini ¢ok acik bir sekilde isittirebiliriz. Ob-
jektif olarak sesin cevresel seslerle kusatilmasiyla bu olay, insanin
algilama c¢abasinin sadece bir etkisi olabilir.

Sesin bir ortamdan digerine aktariimasinda {sesin kaydedilip ve
yeniden okunmasi zorunlu oldugunda) seste degisime yol agabile-
cedi -hatta bir kayit ve okuma sisteminde herhangi bir bozulma ol-
maksizin algilansa bile- bellidir. Durum her zaman boyle olmayabilir.
Yizeysel giriltileri etkileyici olarak keserek temiz bir ses olustu-
ran Dolby giiriltii indirgeme sistemi {izerine John Belton'un yorumu,
gergekten bu durumdaki bazi geliskilere ya da paradokslara isaret
edebilir. ik olarak, “dogal” ses arastirmasi, bitiiniiyle bir yonlendir-
meyl icerir; kayit sirasinda genligi yapay olarak yitkseltmek ve oku-
ma strasinda ise bant giiriltisiiyle Chiss) birlikte indirgemektir. ikin-
ci olarak, Dolby’nin hemen hemen giriitiyli tamamiyle yok etmesi,
mitkemmel bir sesle sonucglanir. Belton'un sinemada goézlemledigine
gbre (tartismalar, ayn1 zamanda video'ya da uygulanabilir);

... gercekligi anlatabilmek icin glriltinin belirli bir miktar ge-
rekli olmustur; onun yoklugu, henlz diinya icerisine girmeden on-
ceki bir noktaya ve kendi gercekligi icerisinse dogal eksikliklerin
goruldagi, ideal bir varolus durumuna doniisen bir sese dikkat
ceker. Ses kanali ya da izi, dis dinyanmn gercekliginin &tesinde
psikoloiik gercekligin icselligi icerisinde ilerleyerek, yapay olarak
sessizlegmigtir,

(Belton, 1985: 67)

142



Kayit-okuma sistemindeki bozulma (distortion) miktari, normal
kosullarda duyulamayacak kadar kiigiik olsa bile, isitsel bir “varlik”
sunulurken, mikrofon sesi belirli bir perspektiften kaydedip ve ho-
parlériin de onu yeni bir ortamda farkli bir noktadan yeniden okumasi
dustintildiigiinde, bir degisme meydana gelecektir. Burada “gergek-
ligin” bir noktadan digerine tasinmasiyla degil, gorsel sunumun film
kamera-projektdr ya da video kamera/monitér sistemine benzer bir
kayit (dolayisiyla bir sunum) sistemiyle ilgilenilmektedir. Alan
Williams ses kaydinin gercekligi sunmasiyla degil, onun “bir pers-
pektifini, 6rnegini ya da bir tarzimi” vermesiyle daha iyi anlasilaca-
gini belirtmekle hakhdir (Williams, 1980: 53).

Bir gergeklik duygusu veren bu medyalardan istenen algilama
kosullarinin bir kisminin (hepsinin degil) yerine ge¢cmeleri ve yeni-
den {retilebilmelerinde gbze batar bir sekilde durumlarina dikkat ¢ek-
memek oldugundan, kaydedilmis sesin bir ortamdan digerine iletil-
mesinde, var olan bozulmalara ek olarak (Ornegin, Dolby sistemi
sesteki en yitksek ve en algak noktalari keser) her kayit sistemi
kendi bozulmalarini (distortions) da vyarattigindan, iste burada can
alic ses sorunu ortaya ¢ikar (Belton, 1987: 67). Gergekten, bir ses
kayit cihazi kullanan herkesin farkina varacagt gibi,mikrofon, {i¢ bo-
yutlu olayin tamamini kapsayan ses lizerinde tek ve temiz bir pers-
pektif elde etmenin Ozellikle yetersiz bir yoludur. Kuskusuz, bir ka-
meradan ¢ok daha yetersizdir ve herhangi bir karmasik ses olayinin
kabul edilebilir bir kayd:i icin, farkli, 0zel yonel karakteristikleri ile,
bataryalari dolu mikrofonlara gerek duyulur. Cesitli noktalara yerles-
tirilmis ya da asilmig muhtemelen yarim diizine mikrofonun bir sen-
foni orkestrasimin kaydinda kullanilmasi gergegdi, bir mixer yoluyla
dengelenerek (balance) ve geleneksel bir televizyon setinin mono
hoparlor sisteminden isitilen sesin gergekte yasanana esdeger bir-
sey sundugu anlamina gelmez. Yalnizca -bir sunum olarak-, algilama
kosullarinin yeterli oldugu kabul edilirse, bir izleyici olarak bizleri
tatmin edebilir.

Video sesi, yalnizca, kayit aninda kullanilan mikrofonlar ve mixer’
ler anlaminda bir yap1 degildir. Ayni zamanda, ses diizenlemesinin
sonraki siireclerinde ve video kurgusundaki paralellikler sasirticidir.
isitilebilir bozulmalardan (distortion) kaginmak, sinyal-giirtiltli oranini
(the signal -to- noise ratio) diizeltmek ve iyi bir ses kalitesi vermek
icin bir dizi standart islem vardir. Bunlar, ses izlerinin (kanallarinin)
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lanmasmni, gériintii kesmelerinin sesle 6rtiilmesini ve yakin ¢ekim-
ler igin mikrofonu yakinlastirip, uzak ¢ekimlerdeki ses kaydinda da
belli bir mesafede tutarak, gekim tiinline gore mikrofon yerinin uyu-
munu sadlayan bir ses perspektifini icerir (Doane, 1980 b). Bu so-
nuncu islem onemli sonuglar dogurur. Giinkii, konusan bir kisinin
uzagina yerlestirilmis bir mikrofon, yalnizca dogrudan gelen sesi de-
gil, aynt zamanda, duvarlardan, tabandan, tavandan yansiyan sesi de
toplar. Boylece, ayri nitelikte algilanan bir ses Gretir. Bu ses islem-
leri, gorsel dizensizliklerden kaginmanin iyi bilinen kurallarina ((tim
teknik kitaplarda listelendigi gibi) benzemektedir. Bu kurallar, gele-
neksel film-video anlatiminda, dramatik mekanin yaratilmasinda, sah-
ne boyunca ¢izilmis 180 derecelik diisse! ¢izginin disina ¢irkilmasinin
engellenmesi (aksi takdirde karakterler tuhaf bicimde sahnenin bir
yanindan diger yanina kaydigi gorilebilir) ve ardisik ¢ekimlerin ara-
sinda ayni eksenin korunmasi veya en fazla 30 derecelik bir oynama
yapilmasi (bir atlama ya da sigramadan sakinmak igin) gibi, islem-
lerden olusur.

Videoda geleneksel ses pratigi, filmdeki gibi, kendine &zgli bir
hiyerarsiye sahiptir (artistik etki igin, elbette bunun disina ¢ikila-
bilir). Konusma mdizigin {zerinde, mizik de genel ses efektlerinin
Uizerindedir. Sonraki ses eslemesi igin, ses izlerinden birkac¢i kurgu
masasina yatiritdiinda bir hiyerarsiyi yansitirlar ve profesyonel uy-
gulamada cogunlukla gekim sirasinda oncelikle kaydedilen konusma-
dir. Yine, bu islemlerin bir ¢ekim igerisinde figiirlerin ¢ergevelen-
mesi ve ortalanmasiyla, goriintli izindeki hareket ve karakterin on
plana konulmasinda paralellikler vardir.

Gergek anlamda, ses kaydinin ve kurgusunun sanati, yalnizca
hareketlerin kesildigi anlarda bilingli olarak farkina varilabilen bu
ses ogelerini kontrol etmektir (yalnizca kapisi agildiginda farkedilen
buzdolabinin giiriiltiisii, yalmzca “durdugunda” duyulan saatin tikiak'’-
fari...). Gevre seslerinin aliminda sirekli bir efekt kanalinin (atmos
track) kullanilmasiyla sesin dengelenmesi ya da filitrelenmesi ve
ses izindeki “delikler” den kagcinilmasi (cinkii- dinleyici tarafindan
sessizlik olarak degil, mekanik bir bozukluk olarak algilanabilir), ce-
kimlerdeki degisiklikleri gizleyebilmek igin, sirali baskilarin {izerin-
deki hareketlerin kesilmesi ve kesmelerin birlestirilmesi gibi, ¢esitli
gbriintli stireglerine, islevsel olarak c¢ok benzer iglemlerdir. Diger
onemli kosutluk da, bir tehlikeyi ya da siiprizi gdstermek icin sesin
kesilmesi ve bir sahnede gb6riilmeyen karakterin ortaya cikartimasi
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icin konusmanin kesilmesini igerir. Bu ekran disinda da aynmi bigimde
isler, gorillen sey kesilir, goriilmeyen igin bir bosluk yaratilir..

Biitiin bu ses islemlerin altinda yatan, klasik Hollywood siirek-
liligindeki sinemadan miras bir ilke, su sekilde agiklanabilir. Nasil
ki, tyi gorintlt kurgusu kareden kareye gegisi goriinmez hale getiri-
yorsa, iyi ses kurgusu da ‘“isitilmez” olacaktir. Bu da, kaydedilmis
sesteki hiinerli diizeltmenin farkedilmemesi ya da durup da, duyulan
seyin ne oldugunun distniilmesi demektir. Film, televizyon ve video-
daki geleneksel uygulama, sesin gorintiiden sonra gelmesi gerekti-
gini kabul eder. Bunu saglamanin baslica yolu, ses ve goriintli senk-
ronizasyonudur. Bu yolla sesin hoparlérden degil, gorintiiden geldigi
ve hatta sdzciiklerin gbériintlideki oyuncu tarafindan sdylendigi yam!-
samasi yaratilir. kuskusuz bu sbzde kurallani, anlati ve dokiimanter
yapimlarinda video ve film yapimcilari bazen bozabilirler. Ancak,
ses ve goriintli iligskilerinde izleyici beklentileri igin bir temel atarlar.

Filmden videoya miras kalan geleneksel ses sistemi incelikli,
fakat etkilidir. Her diizeyde bir ustaliga dayali olan, ancak amaci,
acikca baz kuramcilarin ongordigli gercek sesi vermek olmasa da,
insan algisina yaklasan -onunla 6zdes olmayan- yollarla ses mater-
yalinin belirli 6gelerini bigimlemektir. Bir kez daha sesin ve gdriin-
tiniin kosutlugu yakin diismistiir. insan giicii, biitin bir sahneden
ozellikle ilgisinin Gekildigi bir 6deyi secebilmesine karsin, gorsel
yakinhk saglayamaz. Fakat, degisebilir uzaklik ve agilardan olusan
film ve video sistemi, ilginin artmast anlamina gelen, kabul edile-
bilir ve kolayca anlasilir gorsel bir model sunabilir. Benzer bigimde,
ses dengesi (balance) ve perspektif diizenleri, gergekte duydugumuz
seslerin aymisini {iretemezler. Ancak, sahnenin amaglanmis anlamimni
grtkarmamiz igin gerekli ipuglarimi verirler,

Video icat olana kadar, sinema da ozellikle Jean-Luc Godard ve
Alain Resnais gibi avrupali ydonetmenlerin uyarmalari vﬁzerine; bu gibi
dizeneklere bir dizi saldirida bulunulmustur. Bu dénemdeki Godard
filmlerinden birkagi, Hollywood'ca biitiniiyle yok sayilan tirden isit-
sel deneyimler sunar bize. Ornegin “Vivre sa vie” (1962), gercek bir
kafa igerisinde bir tek cok yonlii mikrofonla yapilan kaydin uzaklas-
tirict etkisi ve bir sahnenin bir kismindan tiim ses kanalmin kaldirl-
masinin etkileri, yorumlamamiza izin veren sahneleri olusturur. Bu
gibi yenilikler iki kat énemlidir. Ses-gdriintli bilesimine rekabet ede-
bilen ya da daha da gelistirilebilen yeni modeller sunarlar. Aym za-
manda tiim standart yapim el kitaplarinda tanimlanan siireglerin, ne
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dereceye kadar bir izleyiciden yeni tepkiler arandi§inda, degistirile-
bilecek diizeneklerden bagka bir sey olmadigint vurgularlar. Bu ders-
lerden her ikisi de, bir izleyici olarak, gecmisteki film ve televizyon
deneyimleriyle, isleri kacinilmaz bir sekilde renklenmis olan ve ses-
goriintli bilesimi igin ayri olarak yeni potansiyallere sahip bir ortam-
da calisan video yapimcilart igin yararhdir.

Ses, Mekan ve Ekran

Tek bir calisma sinirlan igerisinde bile, ses ve gbriintli arasin-
daki iliski kompleks ve degiskendir. Bu calismay! gérsel olarak so-
‘mutlastiracak bir video bandi olmadigindan, ornekler 6zellikle iyi bi-
linen ve video bandi olan filmlerden segilmistir. Videodaki ses ve
gdruntiiniin, farkli dengelerini bozmayacak terimlerle tartisilmistir.
‘Hem video hem de filmde genel, ortak bir ses-goriintii iliskileri alani
oldugundan ve 6zellikle film ses kaydinda otuzbes yildir elektroman-
yetik bantlar kullanildigindan, bu ¢ok zor degildir.

Acikca goraldiglh gibi, ses-goriintll iliskisinde, otomatik olarak
gorintliniin. baskinligini dngérmeyecek ve boylece Once gorintileri
tanimlayip sonra da onlarin olusturduklari anlamin iletiminde sesin
nasil yardimecr oldugu sorusunu ortaya koyacak yoéntemlere ihtiyac
duyulmaktadir. Burada goriintiilerin tek baslarina belirgin anlaml!ar
tasimaktan. uzak :olduklari savunulacaktir. Tipki haber fotograflarinin
bir baslia ve sessiz sinemanin da alt yazilara ihtiyag duydugu gibi,
video bandindaki gorintliler de anlamdaki temel belirsizligin ortadan
kalkmasi icin sese ihtiyag duyarlar, Video'da sesin rolimii anlamanin
en iyl yolu, video bandinda video izine eslik eden ve video iziyle
birlikte yapilandirilmis ses izinin isgal- ettigi cesitli mekanlari, goz-
oniinde bulundurmaktir (Doane 1980a).

Hérhan\gi bir videoda (veya herhangi bir filmde), {ic mekan ta-
mimlanabilir ve global olarak diyebiliriz ki, goriintiiler birinci mekan-
da baskinsa ve ikincisinde de kendileri yer kapliyorsa, dglincli me-
kan tiimilyle sese aittir. Bu mekanlarin ilki ve en belirgin olani, ek-
ran mekanidir. Bu belirgin olarak cizilebilecek ve ®dlciilebilecek bir
mekandir. Gekimleri listeleyebilir ve onlari diyalog, miizik ve efekt-
lerin yanina kolonlar halinde siralayabiliriz. Bu mekanlardan en az
sorun ¢rtkaran, goriintliye ait olan mekandir.

" ikinci mekan daha ®zenli bir tanim gerektirir. Eserin yarattigs,
kurgusal ya da kurgusal olmayan bir diinyanin disse!l mekanidir o.
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Onu ayirdetmek igin, film kuraminda kullanilan terim “diegesis’tir
ve The Shorter Oxford ingilizce s6zligli “diegesis”i hem bir anlati,
hem de bir durumun ifadesi seklinde tanimlar. Oykiisel ya da bel-
gesel yapitlara uygulanabilen bir terimdir. Burada yalnizca gergekte
duyulan ve gériilen bir mekan ile degil, aynt zamanda hehangi bir
noktada ses ve goriintliniin isaret ettigi, olmayan mekanla da ilgile-
nilmektedir. Heniiz agtkca gériilmemis ve duyulmams dgeleri de da-
hil ederek, "diegetic mekan” video ile birlikte zihinlerde varolan bir
mekandir.

Buna mitkemmel bir film Grnegi, 1940’larin basinda Michael
Curtiz'in “Mildred Pierce” sidir. Bir adam wvurulup diiser, perdenin
disina dogru bakar, “Mildred” soOzcigini mirildanir ve oliir. Filmin
sonuna dek onu vuran kisi ve onun nereye baktigi bilinmez. Fakat,
bu gbériinmeyen gbérintiiler tim film boyunca hayalet gibi gezinir.
Dogal olarak Mildred'in katil oldugu varsayildigindan en sonunda ka-
tilin onun korumaya galistigi kizkardesi oldugunu kesfedene dek, bu
diisiince, filme olan tiim tepkiyi bigimlendirir. Mildred Pierce tama-
mi1 perde mekaninda goriilmeksizin, diegetic mekanin bir pargasini
olusturabilen duyulmamis ve gb6riilmemise olan kusku ile ve nere-
deyse bir ders kitabi havasinda oynanir. Kuskusuz bu tir bir seriiven
u¢ bir ornektir ama, her video yapimcisimn, izleyenin duyma ve gor-
me arzusuyla oynamak ve bu arzunun gecikmesinden duyulan zevk
yoluyla ilgi yaratmak igin bazi kiiciik firsatlar vardir.

Ele alinmasi gereken {glincli mekan, ne ekranin ne de diegetik
mekanin bir pargasi olmayan &gelerce isgal edilen mekam kapsayan
ses alamdir. (Katilumcilar tarafindan goriilmez ya da duyulmazlar.
Fakat, izleyenler olarak ses ve goriintiilere tepkiyi belirlemede 6nemli
bir rol oynarlar.) Bu prensip olarak yorum ya da {st-ses ve arka
planda eslik eden mizik tarafindan isgal edilen mekandir.

Ekran Mekant

Ekran mekani diizeyinde -teknik kitaplarin en ilgili oldugu diizey-,
gorintiler kaginilmaz olarak 6nceliklidir. Giinkii biz de sesi yalnizca
gorintillerie olan iliskisine bagh olarak tanimlamaktayiz. Ekrani bas-
langi¢ noktamiz olarak alirsak, yalnizca iki grup vardir; ses kaynagi-
nin ekran {izerinde varoldugu sesler ve ses kaynaginin ekran disinda
oldugu seslerdir. Ekran lizerinde kaynaginin gorildiigi sesin (ekran
sesi) ilk islevi, sessiz sinemadaki miiziginin rollerinden birisini dol-
durmalktir; gorintilere agirhik ve boyut vererek, fotografik yeniden
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dretim ve hareketin birlestirilmis gercekligini giiclendirmektir. Kapi
carpmasini ya da tabanca patlamasim duydugumuzda, aksiyon daha
inandirict ve somut olur. Burada gerekli olan tek sey, olayin iki yo-
niinlin zaman igerisinde gakismasidir; kapt tam carptiinda ya da
silah ateslendiginde sesin duyulmasi gibi.

Bununla birlikte ses, basit bir sekilde ses efektlerini olustur-
mak igin filme sokulmamistir (Televizyon ve videoda yalmzca bu
amag igin kullanilmamaktadir). Oncelikle bize konusmalari vermek
icin oradadir. “The Jazz Singer” filminden bir sonra gbdsterime giren
“Don Juan” filmi eszamanh miizik ve efektler icermesine karsin,
normalde The Jazz Singer’in ilk gercek sesli film oldugunu kabul ede-
riz. Gankll, eszamanli diyalog ilk onda vardi. Dolayisiyla, sesli film
itk kez 6 Ekim 1927'de izleyicinin, Al Jolson'un “Bir dakika bekle
bakalim, daha birsey duymus degilsin” s6zlerini duymasiyla kabul
gormektedir. Video, televizyon ve filmde konusmanin 6nemini abart-
mak glictlir. Giglt iki-yénlii bir getrilim, konusma ve gorintli arasin-
da isler; goOsterilen bir karakter, kimligini ve varligini onaylatmak
icin konusmaya ve aym zamanda duyulan bir karakter de gdriilmeye
ihtiyag duyar.

Bu gerilim, geleneksel anlatida temel bir 8gedir ve karakterler
arasindaki duygusal baglantilarin ya da gug iliskilerinin portresini
cizmede kullamlir. En basit bir anlati diislendiginde; bir araba igeri-
sinde iki karakterin konusmalarini alan Raymound Ballaur, The Big
Sleep (1946)'in Howard Hwkes uyarlamasinda, Humprey Bogart ve
Lauren Bacall'in oynadi§: karakterler arasindaki iliskinin nasil tanim-
lanabilecegini, filmin finaline dogru arabalarini strerken karsilikh
ask itiraflarinin resmedilmesi yoluyla gosterilmistir (Bellour 1974-5:
7-17). Yakin cekimde Vivian (Bacall) “Galiba sana asigim” dedigin-
de, Hawks aniden ikili bir cekimi keser. Bu cekimde her ikiside
konusmaktadir ve Marlowe (Bogart) dikkatinin bir kismini viraji dd-
nerken araba kullanmaya vermektedir. Uc ¢ekim sonrasinda Marlowe,
Vivian'in sdzlerinin bir yankisi gibi kendi askini itiraf ettiginde,
Vivian'in yakin g¢ekimine ani bir kesme ile gegilir. Vivian konusmaz,
yalnizca sevgiyle ekran disindaki Marlowe'a bakar. Bu basit degi-
simde, basmakalip cinsiyet iliskilerini temsil eden tiim Hollwood sis-
temi minyatiir olarak goriilebilir; erkek konusmakta ve duygulu an-
larda bile disariyla ilgilenmekie, kadin ise sessiz ve sevecendir.

Konusma/sessizlik modellerine, Elia Kazan'in “On the Waterfront”
(1954) filminde, eski boksor Terry (Marlon Brando} ve onu cete rei-

148



sine karsi tanikhk etmesini durdurmaya g¢alisan firsatgi agabeyi
Charlie (Rod Steiger) arasinda gecen konusma Ornek gosterilebile-
cegi gibi, konusma ve sessizlik esit derecede etkiyle kullanilabilir.
Brando’nun unutulmaz savunmasini gosteren sahne soyledir; “Anla-
miyorsun. Bir klasim olabilirdi. Miicadeleci olabilirdim. Birileri ola-
bilirdim. Simdiki gibi bir serseri olmak yerine. Bana bir baksana.” 21.
sahne, arabaya binerlerken Terry'nin “Senin konusmani hi¢ kimse
engellemedi. Charlie” seklindeki sézleriyle baslar ve Charlie’nin bi-
tiinliyle sessiz oldugu {ic 6nemli yakin ¢ekim ile doruga ulasir. Ko-
nusma ve sessizligin degisen bu drneklemesi, Charlie’'nin yenilgiyi
kabul ettigini (¢cete patronu tarafindan derhal 6ldiirecegdi icin) ve
Terry'nin gergeklerin farkina varisini, miikemmel sekilde yakalar. Bu
da onun once taniklik etmesine, sonra da adamlari yeniden ¢alisma-

ya yodnelterek, riisvetgi sendika patronunun giicinii kirmasina yol
agar.

Ses ve goriintiilerin eszamanli olarak konusma igerisinde eriti-
lerek, tam bir biitiinliikk duygusunu olusturmada ustaca kullanilmasi-
nin belgesellerde de oynayacak bir rolii vardir. Belgesellerde esza-
manl karsilikh konusma materyalinin ve lst-ses yorumunun bir hayli
fazla, sira ile degisimi yeralabilir. Sesin goniintiiye bagimli oldugu
yerlerde, eszamanl ‘kullanim teknigi (senkranizasyon), genelde te-
mel bir ara¢ olarak goriliir. Ses-g6rintli iliskisinin nasil kullanildi-
gim anlamanin kesin bir yolu da, dudak eslemesi ile, goriintiide se-
sin dretimi gorildiglinde, sesin nasil bagimsiz bir varolustan yok-
sun kaldigim kavramaktir. Blylileyici ve spekiilatif bir makalede,
Rick Altman durumun gercekte tam tersi oldugunu ve ses izinin *'soy-
ledigi stzlerle aym anda kuklasint (g6rintiisiinii) hareket ettirerek,
gergekte kukla-goriintii sesin kaynagini gizlemek igin yaratiimisken,
sozciiklerin kukla-goriintli tarafindan cikarildigr yanilsamasini yara-
tan bir vantrlog” oldugunu savunur (Altman 1980 b: 67). Altman'nin
gorisl, burada ilgilendigimiz {i¢ ¢esit mekanin hepsini kapsar ve
bunun tartismasina sonra donecegiz. Durum ne olursa olsun esza-
manlilik, goriilen ve konustugu duyulan hayali karaktere ya da kisi-
ye bagimsizlik verdigi aciktir. Eszaman!i konusma sayesinde karak-
terler, anlati filminden aktif bir vekil ya da belgeselde gergegin canli
bir tami§i olabilir.

Acik sekilde, ekran igerisindeki eszamanli konusma ve efekt-
lere ek olarak, her video yapimcisinin kisa zamanda can alici oldu-
gunu kesfettigi, ihmal edilmis bir ses siniflamasi daha vardir. Bu
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bitiinliyle ne ekran-i¢i ne de ekran-disi seslerdir; bir odanin atmos-
ferini olusturan ince sesler, caddenin guriltiili sesleri; nehrin akinti
sesi ya da rlizgarin agaclarda gikardig: giriiltiilerdir. Ekranda gérdi-
gimiizde yakindan ilgili olmamiza karsin, seslerin eszamanli olup
olmadiginin fazla bir anlami yoktur (uygulamada, gogunlukla ses,
esleme evresinde bir dongli olarak eklenir). Geleneksel video, tele-
vizyon ve film tamamen sessizligi reddeden sistemlerdir. “Olii ses”
ya da “ses izindeki bir bosluk™ mekanik bir bozukluk anlamina gelir.
Ekran ici/dist ses siniflamasi, ekran mekant ve diegetik mekan ara-
sinda iki yolla bir képrii olusturur. ilk dnce, bir sahnedeki arka plan
sesinin kesiksiz akisi, belli bir sayidaki bagimsiz ¢ekimlerden olu-
san bir mekanin birligini belirtir. ikinci olarak, goriintllerin bir sah-
neden digerine akisi, kesme oldugunda kiiciik bir ses tagmasiyla ba-
sarilir; sesin slrmesi, gegisin aniligini gizler.

Diegetik Mekan

Bir karakter ekran disina baktiginda ya da ekran disi bir ses
oldugunda, kastedilen ile, ekran {izerindeki mekan birlestirdiginden,
“diegetik mekan” fiziksel olarak Olglilemez. Genel terimlerie anlati
sinemasindaki diegetik mekan, karakterlerin gordikleri ve duyduk-
lar1 seklinde tanumlanabilir ve Oykliniin ilerlemesi de gegici olarak
netlik alani igerisinde ya da ekran mekaninda goniilmeyen ve ekran
disi isitilen seyleri getirmeyle ¢ok ilgilidir. Belgeselde, diegetik me-
kani tanimlamak daha karmasiktir; goriniiste konu malzemesi olan
gergek materyali {fotograf halinde ya da kayith) igeren ya da bigim-
lendiren paradoksal bir imgelem mekanidir. Bu yorumsuz olarak bize
sunulan dogal seslerin ve ardisik goriintiilerin basitge birlestirilmesi
yoluyla yaratilabilir. Fakat, bir belgeselde karsihkli konusma varsa,
diegetik mekan konusmacilarin konustuklari sirada baktiklarr yone
dogru olan mekani da (kameranin sag: ya da solu) igermelidir. Ger-
cekte, diger sunucu (varligi simdi ikinci siradadir) gekimin gercek
zamaninda yeralmasina ragmen, bu ekran dist mekanin anlatici tara-
findan isgal edildigini belirtir. Anlaticinin gekimde goériinmesinde ve
senkronlu olarak dogrudan bizimle konusmasinda (gelenekse! tele-
vizyonda normal olan sey), diegetik mekan, agik u¢lu olan Hollwood’
un anlati mekanindan radikal bigimde ayrilir (Morse, 1985: 4).

Diegetik mekan ele alimirken ozellikle ekran disi sesle ilgilenil-
di. Ekran igi ve ekran dis1 ses orneklendirildiginde, yukarida agik ola-
rak gosterilen arabada konusma sahnesinde deginildigi gibi, biiylik
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bir etkiyle kullanilabilir. Ekran dist sesin bir rolii de, ekrandaki iki
boyutlu goriintiiniin yalnizca bir perspektifi oldugu, G¢ boyutlu bir
mekana dikkat cekmektir. Diyalogun ¢akismasi, rastlaniimayan bir
birlik icerisinde goriniir. Ekran mekanini sirekli olarak genisletme-
ye, cekim/ters acgih ¢ekim modelini kaynastirip, birlestirmeye hizmet
eder. Bu dizeyde de sesin belli bazr 6zellikleri su yiizeyine gtkar.
Ozellikle diiz gizgiler seklinde yolalan 1s1§a bagh olarak gérebilme-
mize karsin, aligkanligimiza ba§h olarak késelerin arkalarindaki ses-
leri duyabiliriz. Gunlik yasamimizda sesler, g¢ogunlukia aninda ta-
nimlayamadigimiz kaynakiardan gelir ve video ya da film.gibi anlati
sistemlerinde ekran disi ses, yerlestirilmesi gerekli olan gizemli
bir iglev gbérebilir. Sir ¢ozilene ve gerilim gecene dek, kendimizi
kaptirmamiz ve anlati akisinin siirdiiriilme goérevi- gok onemli oldu-
gundan, ekran dis1 ses izleyicide bir gerginlik, endise ve huzursuz-
luk yaraticisidir.

Gergekte, ekran disi sesin kaynagi asla belirlenmemeli ve hig
bir zaman biitiiniiyle ¢6ziilmeyen bir kusku kalmalidir. Bu etkinin gi-
ciine carpici bir 6rnek, Ingmar Bergman'nin, iki gen¢ bayanin ¢ogun-
lukla deniz kenarinda gegirdikleri zamant isleyen “Persona’ (1966)
sidir. Elisabeth (Liv Ullman), sahnedeki bir kaza sonrasi iyilesmeye
caligan ve konusmayi reddeden bir oyuncudur. Alma (Bibi Andersson)
ise, ona bakmak igin tutulmus ve Elisabeth’in boslugundan dogan
sessizligi doldurmak igin durmaksizin konusan bir hemsiredir. Bir
defasinda Alma, ilk cinsel deneyimi {izerine gecenin gec¢ saatlerine
dek konusur ve sonra basi, masa {izerindeki kollarinin {izerine diiger.
Kamera ona dogru yoneltilmisken Elisabeth’in sesini duyariz; “Artik
yataga gitmelisin Alma, yoksa masada uyuyacaksin". Elisabeth'in sirti
kameraya donik oldugundan, sonug olarak sessiz ve esrarlidir. Soz-
cuklerin Alma tarafindan, gergekten soéylendigini ya da dislendigini
bilemeyiz. Eger onlar sdylenmigse, sozciiklerin blyiik anlami vardir.
Gunki, Elisabeth’in tiim film boyunca zorlanmadan soyledigi tek soz-
ctiklerdir. Temeldeki anlasmazlik izleyiciyi bir sonraki biiyiilii sah-
neye, iki kadinin gizemli bir sekilde birlesmis ve kaynasmis olarak
gdriindigii sahneye, mitkemme! bir sekilde hazirlar. Garip bir parlak-
likla ve ona eslik eden ekran disi seslerle '[gorul‘meyen bir gemi
didiguniin hayalimsi sesi) yikanan bu sahne gercek ve dusun de-
rinligine ulasilmaz bir karisimdir.
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