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-Arastirma Makalesi-

Goriintii ve Sesin Haptik Duyumsamasina
Sinematografik Bir Bakis: India Song

Giilsah Altug*

Ozet

Sinema teknik olarak gercegin basitce yeniden iiretilme ya da diisiinsel bir yarginin eksiksizce
nihayete erdirilme ¢abas: degildir. Tam tersine algiladi§umiz diinyaya dair gercekligin ancak ve ancak
mesafeli bir kopyasi, yaratic1 bir diisiincenin 6zgiin bir tezahiiriidiir. Bu agidan kendi soylemini, akigini
ve gorsel-isitsel tasarilarimi ortaya koyarken, ‘film-diinyanin’ miistakil varolusuna ancak kendine
has gorsel-isitsel ekipmanlarini dolaysizca ¢aligtirarak ulagabilmektedir. Sinema bu potansiyeli ile
bagli bagina, gri golgeler, carpik yansimalar ve gelisi giizel belirip sonra kaybolan bulanik temaslarla
oriilii diinya imleyenlerinin, heniiz ele gecirilmemis duyular-aras: deneyiminin gesitli izdiisiimlerini
kendi suretinde, mubhtelif bicemlerinde yeniden yaratabilme giiciine sahiptir. O halde, sinemay:
teknik olanaklari ve estetik varolusu bakimindan algumizda ifade bulan ve tiirlii tasarilarla i¢ ice
gecmis zihinsel ve bedensel deneyimlerin, tatbik edilme ve gorsel-igitsel izahlarimin fenomenolojik
bir sunumla yeniden canlandirilma siiregleri olarak diigiinmemiz yerinde olacaktir. Bu ¢alisma, film
fenomenolojisi izlegini takip ederek, Laura U. Marks'in haptik (dokunsal) gorsel ve isitsel imgeler
kavramsallagtirmasindan yola ¢ikmaktadir. Haptik ses wve goriintii olarak kavramsallagtirilan bu
imgeler aracili§iyla, sinemada dokunsal/bedensel deneyimin olast duyular ya da duyumlar-aras: bir
bellegi nasil aktive ettigi, Marguerite Duras’in India Song (Hindistan Sarkisi, Marguerite Duras,
1975) filmi iizerinden analiz edilmektedir. Film fenomenolojisi hattini takip eden bu ¢alisma, soz konusu
filmin haptik estetik olanaklarina odaklanmakta ve India Song’da ses ile goriintiiniin sinematografik
serimlenisi esnasinda ortaya ¢ikan ayrikst karsilasmalarin, izleyicinin aligildik algisal yerlesikligini
kesintiye ugratarak haptik duyumsamanin estetik kosullarini nasil agiga ¢ikardigini tartismaktadir.
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-Research Article-

A Cinematographic Perspective on the Haptic
Sensation of Image and Sound: India Song

Gilsah Altug*

Abstract

Cinema is not technically an effort to simply reproduce reality or to fully finalize an intellectual
judgment. On the contrary, it is only a distant copy of the reality of the world we perceive, an original
manifestation of creative thought. In this respect, it can only reach the independent existence of the
“film-world” by presenting its own discourse, flow and audiovisual designs and by directly operating
its own audiovisual equipment. With this potential cinema, has the power to recreate in its own image,
in various forms, the various projections of the as yet captured intersensory experience of the world
signifiers woven with grey shadows, distorted reflections and vague contacts that appear and disappear
randomly. In this case, it would be appropriate to think of cinema as a process of practicing mental
and bodily experiences that find expression in our perception in terms of its technical possibilities
and aesthetic existence and that are intertwined with various designs, and of re-enacting their
audiovisual explanations through a phenomenological presentation. This study follows the traces of
film phenomenology and starts from Laura U. Marks'’s conceptualization of haptic visual and auditory
images. Through these images conceptualized as haptic sound and image, this study analyzes how
haptic [bodily experience in cinema activates possible an intersensory memory through Marquerite
Duras’s India Song (Marguerite Duras, 1975). Following the line of film phenomenology, this study
focuses on the haptic aesthetic possibilities of the film in question and discusses how the disjunctive
encounters that occur during the cinematographic unfolding of sound and image in India Song interrupt
the viewer’s habitual perceptual situatedness and reveal the aesthetic conditions of haptic sensation.

Keywords: haptic sound, haptic image, film phenomenology, India Song, Marguerite Duras.
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Extended Abstract

In his essay Film and the New Psychology (1964), which was very early in his career, Maurice
Merleau-Ponty argues that cinema is first and foremost a mosaic that develops in harmony with
philosophical thought, able to appeal to all centers of perception simultaneously and to activate the senses.
In Merleau-Ponty’s perspective, cinema is an art of experience, full of phenomenological encounters,
that reaches out to the visible and audible projections of the world with its distinctive audiovisual
formulations and brings them into contact with the multisensory nature of human perception. Because
just as it can effortlessly give the viewer a synthesis of the visible and the invisible, the sensible and
the inaudible, temporary phenomena such as dreams, desires, and imaginations, and tangible realities,
mediated by seemingly impossible layers, in its own essential existential practices, it can also organize
a system of images that can appeal to all our senses simultaneously in a phenomenological way. In this
context, the perceptual experience of a film should not be considered as a mechanical process consisting
solely of deciphering the semantic integrity of the film or of receiving and processing audiovisual
sensory information. On the contrary, it refers to a proactive experience shaped by the creative and
active functioning of the dynamic potential of perception, that is, by the participation of multisensory
perceptual practice.The experience of watching a film, then, is the feeling and acceptance of phenomena
whose meaning has not yet been clearly given, that is, not yet fully elucidated in an internal or external
sense, through an audiovisual perception exercise mediated by cinematic apparatus.

At this point, Laura U. Marks’s view that cinema is not merely an audiovisual representation
or transmission, but can trigger sensations inherent in perception through a specific cinematographic
arrangement based on haptic organizations, gains importance. In her book The Skin of the Film:
Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses (2020), Marks puts forward the idea that haptic images
and haptic sounds can create a bodily viewing experience, particularly in what she calls intercultural
cinema studies. According to Marks, such films are not fixed in a perceptual experience based solely on
sight and hearing; they also activate a memory that inherently encompasses other senses that cannot
be directly represented, such as touch, smell and taste. This theory of cinema proposed by Marks offers
a cinematographic organization shaped by the aesthetics of haptic sensation; this organization deepens
the perceptual participation of the viewer, clearly revealing the multi-layered nature of cinema that is
not limited to sight or hearing but is experienced through the body. This situation, which manifests
itself as the activation of haptic memories in the experience of watching a film, is possible, for Marks,
through a dialectical organization between haptic image and haptic sound. Because these images, with
their asynchronous and discordant designs that go beyond traditional cinema narrative patterns, force
the viewer to react not only at the visual and auditory level but also at the bodily level. As a matter
of fact, the haptic practices created in intercultural cinema works, which Marks particularly focuses
on, have emerged as a way of overcoming the normative limits of the dominant cinema language and
deconstructing mainstream film traditions. Marks defines this form of cinema as a type of narrative that
is experienced not only with the eyes and ears but also with the body. In Marguerite Duras’ cinema, it is
possible to see the traces of this haptic aesthetics intertwined with the senses and the body. In her films,
it is possible to observe that audiovisual cinematographic arrangements that directly engage emotional
and bodily perceptions are adorned with haptic refractions that go beyond the sensory data based on
sight and hearing.

This study will focus on Marguerite Duras’s India Song (1975), which offers a rich context for
observing the intertwined and reversible relations between the body and the senses in the perceptual
experience and hapticity of the cinematographic image and for illuminating the multisensory and haptic
capacity of cinema. In this context, following the path offered by film phenomenology, it will be discussed
how and by what dynamics the duality of haptic sound and haptic image in cinema is created within a
holistic film aesthetic that radically affects visions of bodily sensation.
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Giris
Orada her sey birbirine kavusur, yara, kapkara tasin buz gibi kesikligi, tehdit altindaki goriin-

tintin 1ik yumugakligy, her sey birbirinin iginde erir. Goriintiiyle s6ziin bu mutlu kargilagmast
beni aydinliga ¢ikarir, zevke bogar (Duras, 2008, p. 88).

Gormeyi kuramlastirma atilimlari, sanat tarihinin yan1 sira bilim ve kiiltiir tarihindeki
baskin postulat olan goz-merkezci alginin ve gérme deneyiminin sinirlarini bir hayli ¢izen
Batimin gorsel gelenegi cevresinde sekillenmistir. Orta Cag’in bitiminden Roénesans’a
kadar, bedenin algisinin gbéz-merkezci bir paradigmaya indirgendigini, gormeye ontolojik
ve epistemolojik bir ayricalik tanindigini séylemek miimkiindiir. Rene Descartes, “gérmeyi
tarihsel olarak duyularin en evrenseli ve en soylusu”, Herakleitos ise “gozleri kulaklardan
daha dogru taniklar” olarak kabul etmistir (Pallasmaa, 2016, p. 19). Benzer sekilde Ronesans’in
baglarinda yesermeye baslayan Avrupa sanatina 6zgii perspektifli temsilinicadi, gozii algilanan
diinyanin merkezinoktasi ve insan1 bu noktanin yerlesik ve biricik 6znesi olarak kabul etmistir.
Fakat buradaki perspektifli bakisin kimligi, yasayan canli bir bedenden dolayimlanmus
devingen, tarafsiz veya sahici bir bakis degildir. Her seyi tek boyutlu goren mutlak tanrisal bir
vizyondur. Zeynep Sayin imgenin dokunusa ve bedene dayali tiim izlenimlerini askiya alan
bu bakisi, Florenski'nin Tersten Perspektif (2007) kitabina yazmis oldugu sunus metninde su
sekilde 6zetler:

Yenicaga 6zgii gorme bicimi derken ilk asamada kastedilen, ka¢inilmaz olarak merkezi perspektif-
tir: resim mekaninda neyin 6nce, neyin arkada ve neyin uzakta, neyin yakinda oldugunubelirleyen
bu sanatsal yontem, kartezyen egemenligin uzantisidir: onun sayesinde diinya ehlilestirilmekte,
kargidan bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama déniistiiriilmektedir. Ehlilestirilen bu uzama, go-
ziin kargisinda ve goziin nesnesi olarak konumlandirilan ‘beden’ de dahildir (Sayin, 2007, p.10).

Perspektif algisi, géormeyi 6zlinde ait oldugu bedenden yalitmis ve onun dokunmada
viicut bulan uzamsal niteligini eksiltmistir. Dolayisiyla burada goziin gérme pratigi niceliksel
olarak saptanabilir, hesaplanabilir bir dogrusalliga sahip hareketsiz optik bir mercek gibi
tasavvur edilmis, bakigin karsisinda yer alan diinya ise adeta ebedi bir uykudaki statik
goriinmede sabitlenmistir. Juhani Pallasmaa Tenin Gozleri: Mimarlik ve Duyular (2016) da gozii
bedenden ay1 tutan bu ideallestirilmis géz-merkezci pratikleri ve gérmenin diger duyular
arasindaki baskin hiikimranhigim bu noktada tartigmaya a¢maktadir. Zira gorme, diger
duyular gibi dokunma duyusunun bir uzantisidir Pallassma’ya (2016, p.13) gore ve tiim
duyular bir dokunma kipi olarak dokunsallikla ilintilidir. Bedenin kendiligine olan bilincini,
kim oldugunu, diinyada nerede bulundugunu hatirlatan gérsel ve sessel hafizasi, daim{ olarak
dokunsal bir stirekliligin i¢inde yogurulmaktadir. Dolayisiyla hi¢bir duyum merkezinin bir
digerine ayricaliginin olmadigl, tiim duyularin ortak bir tézii olan kendilik imgesi, diinya
deneyimiyle ancak bdoylesi bir stireklilik iginde kaynasmakta ve biitiinlesmektedir. Nitekim,
Maurice Merleau-Ponty'nin (2019) fenomenolojik izleginde de gormenin diger duyular
arasinda bir onceligi ya da ayricali§1 yoktur. Diinyanin manzaralar1 arasinda gezinen goz,
gormenin tek basina 6znesi degildir, o sadece bedenli (embodied) bir varolusun eklentisidir.
Pallassma gibi Merleau-Ponty de burada bir ortaklik ve biitiinsellik kurar: Goriiniir diinya ile
goriiniir diinyanin i¢ine batmis ve diinyanin tenine sarilmis beden ayni devinme tasarilarina
tabi olmakta ve ayni varliksal mevcudiyetin biitiinciil parcalarin1 meydana getirmektedir
(Merleau-Ponty, 2019, p. 32). Yani goren bakis, gortintir bir varolustan ya da duyumsanir
diinyanin tiim duyular ¢agiran varolusundan ayr diisiiniilemez. Kugkusuz algilayan 6zne
sahip oldugu bedensel duyumlar1 ile diinyaya demir atan, diinyaya koklenen ve ancak bedenli
bir varlik olmak statiisii ile diinyayla temas edebilen canli bir organizmadir. Bedenin yekpare
organik bir biitiin oldugunun altin1 ¢izen Merleau-Ponty (1964, p. 50), duyular arasindaki
s0z konusu ayrimi bertaraf ederken su noktay: vurgulamaktadir: “Algim gorsel, dokunsal ve
isitsel verilerin toplami degildir: Ttim varligimla biitiinsel bir sekilde algilarim; seyin benzersiz
bir yapisini, ayni anda tiim duyularima hitap eden benzersiz bir varolus bigimini kavrarim”.
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O halde alginin dogum ani tiim diger varoluslarin diinyasina, duyularin ortak deneyiminin
diinyasina zorunlulukla agilmaktadir.

Goz-merkezci kartezyen perspektif rejiminin bir {irinii olan diinyanin digma
itilmis bedensiz 6znenin ampirik ve devinimsiz bakigi, modern c¢agin teknik ve mekanik
pratiklerinden, kiiltiirel {iretimin tiim alanlarmma ve sanat eserlerindeki gorsel temsillere
kadar sirayet etmistir. Fakat on dokuzuncu yiizyilda fotograf ve sinemanin icat edilmesi,
hegemonik goéziin bu merkezi zeminini sarsmis ve bakisin kaderini degistirebilmistir (Berger,
2011, p. 18). Bu baglamda, kamera artik salt bir ¢erceveleme araci degil, zaman: ve mekan
kesintisiz olarak yeniden tireten bir algi diizenegi olarak bakisin merkezsizlestigi, coklu
perspektiflerin devreye girdigi ve gormeye dayali alginin zaman icinde akiskan bir hal aldig:
gorsel rejimleri beraberinde getirmistir. Bunun yamn sira yirminci yilizyilin goriintii yogun
evreninde sinema sanatinin, kendi imaj kaynaklarini analiz etme ve potansiyelini kesfetme
stirecinde gecirdigi evrimi de gbz oniinde bulundurmak gerekir. Burada bahse konu olan
onemli atilim, fenomenolojik perspektifin yayginlasarak sinema alanina dahil edilmesidir. Bu
evrim, sinemanin gérme duyusunun 6n planda oldugu harekete ve anlatiya odakli yapisina
ve Ozellikle de gorsel-igitsel sinematografik dizimlerin algilama siiregleri {izerindeki tesirine
yeni bir eklenti ve bakis agis1 saglamistir.

Maurice Merleau-Ponty’'nin onciisii oldugu ve Stanley Cavell, Noél Burch, Vivian
Sobchack, Laura U. Marks gibi film fenomenologlarinin c¢alismalariyla gelisen film
fenomenolojisi gelenegi, sinemanin yalnizca gorsel-isitsel bir temsil araci ya da sdylemsel bir
aktarim pratigi olarak degerlendirilmesine yeni bir perspektif 6nermektedir. Zira bu noktada,
bedenin derinliklerindeki ve ytizeylerindeki duyusal islevlere hitap edebilen ¢ok duyulu
imajlar sistemi olarak sinemanin, nesnel diizlemde okunup analiz edilen ve ¢ogu zaman
tekdiize isleyen goriintii ve ses birliginden ziyade, 6znel ve bedensel kavrayislara sonsuz
derecede agik, duyular-arasi bir bellege yiiziinii ¢evirmis oldugunu s6ylemek miimkiin hale
gelmistir. Dolayisiyla, filmsel imajin seyirci tarafindan nasil algilandigi, duyumsandig: ya
da animsandigini da giindemine alan fenomenolojik izlek, filmlerin sundugu gorsel-isitsel
imgeleri yalnizca goze ya da kulaga kok salan iki boyutlu bir duyum pratigi olarak gérmez;
aksine sinemay1 duyular-arasi bir izleme deneyimi olarak ele alarak bu ¢ok yonlii alg: stirecini
derinlemesine irdelemeye caligir.

Maurice Marleau-Ponty'nin Film and the New Psychology (Film ve Yeni Psikoloji, 1964)
baslikli makalesi, sinema ile fenomenoloji arasindaki baglantiy1 ela alan ilk denemelerden
biridir. Merleau-Ponty bu metinde filmlerin her sanat eseri gibi, izleyici ile etkilesiminde her
an yeni bir ytliziinti gosteren bir tabiata sahip oldugunu vurgulamaktadir. Her seyden 6nce
algiy1 mekanik bir duyumlar yigin1 olarak kabul edemeyecegimizi ifade eden Merleau-Ponty
(1964, p. 48), bahse konu olan metninde gorsel-isitsel referanslariyla sinema filmlerini, tek
tek sahnelerin toplamina ya da imgelerin ardisikligina indirgenen bir kolaj olarak degil, tim
duyularin birbiriyle etkilesime girerek anlam kazandigi, canli ve dinamik bir mozaik olarak
ele alir. Ozellikle sinema, sanatsal bir iradeyi eline alip diisiinceyi ve teknik gabay1 ayni1 yone
dogru ivmelendirdiginde, algisal diinyanin tiim izlenimlerini canli kanl ortaya koyabilen
ve tim duyulara ayni anda hitap edebilen bir sanat formuna dontisebilmektedir. Tam da bu
sebeple film imajlarmin ¢ok duyulu katmanlar:1 beden ve biling, gérme ve duyumsamanin
birlikteligini talep ederek ‘kendinden bagka seylere’ hi¢ tiikenmeyen sinematografik
gonderimler zincirinin bambagka tezahiirlerine ulasip bunlar1 bizlere agabilmektedir.
Nihayetinde sinemanin kendinde olandan ‘bagka’ya y6nelme bicemleri, stiphesiz ki yine
kendinde olan gorsel ve isitsel ekipmanlar: aracilifiyla olabilmektedir. Laura U. Marks Filmin
Teni: Kiiltiirleraras: Sinema, Bedenlestirme ve Duyular (2020) kitabinda, bu ekipmanlar1 haptik
(dokunsal) teknikler olarak kavramsallastirmaktadir. Filmde ses ve goriintii olarak kendini
gosteren haptik imgeler, seyirciyi 6znel olarak bedenlestirilmis bir yoldan bu imgelere karsilik
vermeye davet etmektedir. Boylece gormenin ve isitmenin kendisinin de dokunsal olabilecegi
hatta dokunma, koklama, tat alma gibi temsil edilemez diger duyusal izlenimlerin sinematik
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deneyimle ortaya gikabilecegi ve bu sayede duyular-aras: bir bellegin orgiitlenebilecegi bir
yaklagim ileri stirmektedir.

Calisma bu kuramsal perspektif 15181inda Marguerite Duras’'in Hindistan Sarkisi filmi
tizerinden haptik duyumsama mekanizmalarini incelemeye almaktadir. Duras'mn Hindistan
Sarkist filmi pek ¢ok acidan, geleneksel sinema anlatisinin ‘dogal tavrina’ ve “alg: araglarina’
meydan okuyarak, goriintiiniin ses {izerindeki ve gérmenin isitsel olan tizerindeki 6nceligini
sorgulayan ve doniistiiren bir sinematografi yaratmaktadir. Cok duyulu diinyanin imajlarina
ve insan algisinin duyular-aras: izlenimlerine gorsel-isitsel aygit araciligiyla erismeye calisan
film, bedenlenmis bir sinema deneyimini gérme ve isitme duyusunu paradoksal bir zeminde
yenidenisleyerek haptik bir duyumsama rejiminde olanakli hale getirmektedir. Duras, Hindistan
Sarkis'nda ses ile goriintiiyii spekiilatif bir sekilde ayristirmakta ve senkronizasyonunu
bozmaktadir. Filmin gériintii imajlar1 dis ses iginde erirken, adeta hayali bir bakis gibi hareket
eden kamera, goriintiiyli sabitlenemez bir animsama pratiginde yeniden kiskirtmaktadir.
Bu noktada Marguerite Duras’in La Femme du Gange' (Marguerite Duras, 1974) filmi tizerine
acgiklamalarinin yer aldig1 kisa 6ns6z metnindeki ifadeleriyle bir benzerlik kurulabilir: “Bu
aslinda iki ayrn filmdir: Seslerin filmi ve gortisiin filmi” (Duras, 1973, p.62). Duras, ortaya
koydugu film bu bigemini provakatif bir tonda irdeledigi metninde, kendi 6zerkliklerinde
birbirleriyle konusan bu iki filmin arasinda -tek bir film yiizeyinde {ist iiste yazilmalarinin ve
ayn1 anda izlenmelerinin diginda- hi¢bir biittinleyici bir iligki ya da birbirlerine baglandiklar:
bir an bulunmadigin1 vurgulamaktadir. Onlar sanki film disindaki bir malzemeden firlamis
da filme has bir diizenlemede yeniden bir araya getirilmis gibidirler (Duras, 1973, p. 62). Zira
burada bahsi gecen goriintii ve ses arasindaki uyusmazlhigi, sahneye koyus teknigi agisindan
Hindistan Sarkisi filminde de gorebilmek miimkiindiir. Hindistan Sarkis’nda yer alan ve kime
ait oldugu bilinmeyen zaman-dig1 sesler ve bu seslerin tamamlayicis1 olmayan maddi bir
gerceklikten yoksun goriintiiler arasinda Gilles Deleuze’tin (2021, p. 306) ifadesi ile bir ‘yarik’
olusmaktadir. Nitekim ¢alismanin temel sorgusu, Hindistan Sarkisini meydana getiren bu
‘iki ayr1 filmin’, goriiniir ve isitilir izdiistimlerinde yaratilan duyular-arasi/duyumlar-aras:
haptik deneyime odaklanarak, bu deneyimin estetik prensiplerini derinlemesine irdelemek ve
tartismak tizere sekillenmistir.

Sinemada Haptik Olanaklar

Film fenomenolojisine iligkin yaklasim odaklari, filmlerin yalnizca zihinsel bir eylemle
kavranamadig, zihinsel siireglerin biitiintiyle bedene ickin olan karmagik algilarla hemhal
oldugu dolayisiyla filmsel imajlarin tiim duyulara ayni anda seslenen bir algilama ufku
olarak kavrandig1 goriisii {izerinde yogunlagsmaktadir. Oyle ki algilama siireclerine iliskin bu
bakis filme dair olan tutuma isaret etmektedir. Film, diinyanin bedensel ve zihinsel olarak
tiirlii beliriglerindeki anlam katmanlarina ulasan ve onlarin gorsel-isitsel algisini genigleten
ve donitstiiren ve Daniel Frampton'un (2013) tartismaya actigi zeminde, ‘film-zihin, film-
beden ve film-varlik’ seklindeki algi fenomeninin ¢ok yonlii iisluplarina evrilen, duyusal
ve bilissel bir olusumdur. Alginin ve onun ifade tarzlarinin bir basarisi olarak film, tipk:
zihnimizin ve bedenimizin bize bir nesnede algisal ve ifadesel niyetlerimizi gerceklestirmemiz
icin algisal ve duyumsal araglar saglamas: gibi, diinyanin duyumsanabilir ve hissedilebilir
yansimalarina kendi teknolojik mekanizmalarin: etkinlestirerek ulasabilmektedir (Sobchack,
1992, p. 204, 205). Dolayisiyla film fenomeni, salt gérmeye ya da isitmeye hizmet eden bir
sunumun tezahtirti degil; tim duyulari ayni anda harekete gecirebilen, diinyanin bitmek

! Yerlesik film yapimindaki gii¢ dengelerini ve temsil stratejilerini bir tiir yapi bozumuna ugratan gorsel-isitsel
senkron kurallarinin ihlali, Duras’in film yapimcilig1 alanindaki ilk denemelerinde mevcuttur. Ancak Duras, gorsel
parcalarla film seslerini net bir sekilde ayirma adimini La Femme du Gange (1974) filmi ile atmustir (Royer, 2019, p.
40). La Femme du Gang'm ardindan India Song (1975), Son nom de Venise Dans Calcutta Désert (1976), Le Navire Night
(1979), Agatha et les lectures illimitées (1981) gibi pek ¢ok filminde goriintiilerin ve seslerin asenkronik kullanimlarina
rastlamak mimkiindiir.
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tiikenmek bilmeyen gorsel-isitsel manzaralarinin diizenlenisine yonelik yeni bir dikkat tarzi
olarak agiga ¢ikmaktadir. Sinematik deneyiminin fenomenolojik sorusturmasi bu noktada,
dogas1 geregi zihin ve beden birlikteligini talep eden sinemanin algi ve duyum verilerinin
gliciine odaklanmaktadir. Fenomenolojik bakis, sinemay1 yalnizca bir anlatim aract olarak
ele almak yerine, zihin ve beden arasindaki sinirlar1 bulaniklagtiran, toplumsal ve kiiltiirel
hafizay1 canlandiran ¢ok katmanli duyusal bir deneyim alam olarak kavramamizi mimkiin
hale getirmektedir.

Gilles Deleuze (2021), modern sinemaya atfettigi zaman-imge sinemasinda, Henri
Bergson’un bellegin duyularda sekillendigi teorisine dayandirarak sinemanin bedenle
iliskilenen ¢cok duyulu niteligine gonderme yapmaktadir. Deleuze’e gore (2021, p. 231), “sinema
zihinle, diistinceyle olan baglarini (artik bedenin aracilig ile degil) bedenle kurar”. Zaman-
imge sinemasinda bedene yonelen sinematik veriler saf optik ve sessel durum (tasvir) olarak
nitelendirilmektedir. Saf optik ve sessel durumlar/imgeler, hareket-imge sinemasindaki oldugu gibi
“bir eylem tarafindan tetiklenemedikleri gibi bir eyleme de uzanmazlar” (Deleuze, 2021:29).
Onlar biitiin sinematografik efektleri duyu-motor tiiriinden olmayan, 6zgiirlesmis bedensel
duyumsamalara feda ederek zamanin dogrudanliginin hissiyle ve diisiincenin sezgisel
biittinligiiyle dolaysizca iligkilenen yeni tiirden baglantilar kesfederler (Deleuze, 2021, p. 24).
Elbette burada kastedilen baglantilar, modern sinemanin yeni bigimlerinde duyusal diisiinceye
acilan ve bedene dair yeni gérme ve isitme rejimleri Orgiitleyebilen ve diinyay: hissederek
onunla sezgisel olarak iliskilenen sinemasal deneyime has baglantilardir.

Laura U. Marks (2020) Deleuze'tin saf optik-sessel imgesi, duyu imgesi ve Bergson'un
hatirlama imgesi’nden beslenerek ‘haptik? dokunsal/duyusal imge’ kavramsallagstirmasini ortaya
atmaktadir. Marksin (2020, p. 224) deyimiyle, “haptik imgeler, diger duyumsal imgeler gibi,
kendisini zaman-imge sinemasina 6diing veren ve Deleuze’iin optik imgeler seklinde gonderme
yaptig1 seyin bir altkiimesidir”. Bu agidan, haptik imgeler zaman-imge sinemasinda herhangi
bir harekete yani aksiyon imgeye baglanmaksizin zaman deneyimini beden araciliiyla
yakalayan, Deleuze’iin “saf optik, sessel (ve dokunsal) imgeleri”yle benzerlik gostermektedir
(Deleuze, 2021, p. 35). Haptik imge ve bu imgede acgiga ¢ikan haptik algilama, optik kaynaklarin
salt gormeye dayali domine edici perspektifini agsarak, sinemanin gorsel alg1 ve bedensel
duyumlar birlestiren duyular-arasi deneyimine gticlii bir goriintirliik kazandirmaktadir.

Marks haptik terimini, 19. ytiizyil sanat tarihgisi Alois Riegl’in haptik ve optik imgeler
arasinda yaptig1 ayrimdan tiretmistir (2020, p. 222). Haptik gorsellik Marks'in ¢alismasinda
gormeyinasil algiladigimizla ilgili bir sorunun cevabi olarak klasik anlamiyla optik gorsellikten
ayri tutulmaktadir. Optik gorsellik, géorme ediminde izleyen 6zne ile izlenen nesne arasindaki
bir ayriig1 ifade ederken haptik bakis izleyicinin algilamadaki yatkinligi ile nesnenin
ylizeyindeki bi¢imi ve dokuyu, nesnenin tasvir ettigi kadariyla, illiizyonisttik bir derinlik
olmadan algilamayi icerir (Marks, 2020, pp. 222-223). Yani optik alg1 daha ¢ok goriintiiniin
mesafeye dayali temsil giictiyle iliskilenmektedir. Haptik alg1 ise goriintiiniin maddi varligina,
ylizeyine, dokusuna, sezgisine ve hissiyatina bir ayricalik tanimaktadir. Burada kastedilen
asil onemli sey, duyu deneyiminin dokunma ve kinestetik (bedensel duyum zekasi) gibi
bagka hallerini de harekete gecirme kabiliyeti tasiyan haptik gorselligin bedenle kurdugu
iliskinin optik gorsellikten ¢cok daha fazla olmasidir. Marks’in (2020, p. 222) deyimi ile “haptik
gorsellikte, gdzlerin kendileri dokunma uzuvlar gibi islev gormektedir”. Hatta haptik imgeler
dokunma, koklama, tat alma gibi temsil edilemez duyumlar: film deneyiminde miimkiin
kilabilmektedir. Bu noktada Marks haptik gorsellik teorisini diger bir ifadeyle haptik gorsellik
rejimini, imgeyi bedene ve diger duyulara yakinlastirma yonteminin bir arayisi olarak;
gormenin optik bakisa has tistiinltigiine bariz bir elestiri getirme gayesiyle ortaya koymaktadir.
Dokunsal goriintiilerin anlasilmaktan ziyade deneyimlenmesi gerektigini vurgulayan Marks
(2020, p. 248), sinemanin ekipmanlarindan olan sesin de haptik bir nitelige sahip oldugunu

2 Haptik terimi, Yunanca hapto (dmtw) fiilinden tiiremistir ve “dokunmak, temas etmek” anlamina gelmektedir.
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ifade etmektedir. Haptik isitmenin merkezinde yer alan sinematografik ses, sinestezik’
(bilesik duyum) karakteri ile duyu deneyiminin bagka alanlarinda, duyular-aras: baglantilar
devreye sokabilme potansiyeli tasimaktadir. Sinematik evrende sesler dokulari, goriintiiler
kokular1 ¢agristirirken filmin i¢inden disartya tasan bambaska duyumsama imgeleri meydana
gelebilmekte ve bu asamada Marks'in (2020, p. 248) dedigi gibi bedenle diinya arasindaki
sinurlar belli belirsiz hissedilebilmektedir: “Yapraklarin higirtist solugumun sesine karigabilir
ya da aksine giimbiirtii gogiis bosluguma yerlesip bedenimi igeriden hareket ettirebilir”. Yani
Marks'in bahsettigi bu karsilasmada diinyanin saf goriintiilerini ve seslerini yansitan filmin
duyusal ekipmanlariyla -ses ve goriintii kusagi- izleyicinin bedensel duyumlar: etkilesime
girmektedir.

Haptik imge duyu-motor sistemini kesintiye ugratarak, zamanin duyusal izlenimlerine
acilan ve algiy1 derin diisiinmeye geri ¢agiran bir sinema deneyimi yaratmaktadir. Ciinkii
temelde haptik imgeler gorsel-isitsel piirtizsiizliigii ya da netligi reddeden ve izleyicinin gorsel
sOlene veya bilgilendirici referanslara dair beklentilerini bosa ¢ikaran imgelerdir (Marks,
2020, p. 241). Deneysel etnografik belgesellerde, videolarda, video denemelerde oldukca
yaygin olarak kullanilan haptik imgeler, algida net bir sekilde belirginlesmeyen ve yogun
duyusal ¢agrisimlarla sentezlenen tezahtirler barindirir. Onlarin “incelikleri, suskunluklar:
ve sasirtict derinlikleri”, izleyiciyi duyulariyla diisiinmeye, duyusal bir kesif i¢cinde imgelerle
bedensel yoldan iligkilenmeye cagirmaktadir (Marks, 2020, p. 16). Laura U. Marks'in bu
bakis acisi, sinema eserlerini* yalmizca iki duyuya hitap eden gorsel-isitsel bir aktarim
olarak gormenin Otesine gecerek, tiim duyulara seslenen, tensel ve dokunsal bir deneyim
alan1 olarak degerlendirmemize olanak tanimaktadir. Bu agidan sinema, bedenlegtirilmis ve
duyumsanabilir haptik bilgiyi film yiizeyindeki gorsel ve igitsel verilere yayan ve bu verilerle
izleyicinin bedensel etkilesimler kurmasini saglayan, duyusal algilar1 aktive eden bir aygit
haline gelmektedir. Nitekim Marks'in haptik imgeleri salt bir simge tasviri degildir; izleyiciyi
bedenlestirilmis sinematik deneyimin aktif bir eyleyeni olarak o imgeyi kurmaya, o imgeye
taniklik etmeye o imgeyle cok-duyusal bir alisverise girerek iliskilenmeye davet etmektedir.
Bu imgeler, izleyiciyi pasif alic1 degil, bedensel bir katilimc1 ve anlam yaratan bir 6zne olarak
yeniden tanimlamaktadir. ”izleyici ve film, insan ve makine, biri kan ve doku, digeri 151k
ve seliiloit olarak aralarindaki biiyiik farkliliklara ragmen, diinyada bulunmanin, diinyay1
gormenin ve kavramanin belirli yollarini paylasirlar” (Barker, 2009, p. 8). Bu da demektir ki,
izleyici, diinyanin varolus kiplerini film deneyimine ickin olarak yeniden duyumsar, bedensel
bellegi araciligiyla yeniden canlandirir ve filmle kurdugu ortaklasalik iginde bu kipleri kendi
varolug alaninda yeniden {iretir.

% Sinestezik algy, iki ya da daha fazla duyumun bir arada hissedilmesi yani bir duyunun digerini tetikleyerek du-
yularin i¢ ice gectigi bilesik bir algilama siirecini ifade eder. Bu baglamda, gorsel alginin bedenlenmis bir duyum
vizyonun tarafindan deneyimlenmesine olanak saglamaktadir. “Sinema ¢alismalarinda, sinestezik yaklasima giden
yol, 1990'larda Jonathan Crary'nin Gézlemcinin Teknikleri (1990) ve Steven Shaviro'nun Sinematik Beden (1993)
gibi ‘somutlagtirilmig goriis” tizerine yapilan ¢aligmalarla ve daha da agik bir sekilde Linda Williams’in (1989), Vi-
vian Sobchack’in (1992) ve Laura U. Marks'mn (2000) ¢igir agan ¢alismalariyla agilmigtir” (Laine & Strauven, 2009,
p- 252).

4 Laura U. Marks burada sinema eserleri olarak ozellikle, bedenlestirilmis deneyimin toplumsal dinamiklerine
goriiniirliik kazandiran, kiiltiirel bilgilerin ve kimliklerin etkilesimde oldugu, cogunlukla Beyazlardan olusan Av-
ro-Amerikan Bati’sinda bir azinlik olarak yasama deneyimini yansitan ‘Kiiltiirlerarasi sinema’ yapimlarin incele-
mektedir. Marks, bu deneyimi anlamak icin sézlii tarih, dis sesler ve diyaloglar gibi anlatim bigimlerini kullanan
etnografik belgeseller ve deneysel video eserlerini, haptik gorsel-isitsel tasarimlariyla 6ne ¢ikan 6nemli drnekler
olarak ele almaktadir. Bu yapimlar Marks igin, kiiltiirel farklar ve kimlikler arasindaki gegiskenligi ve bu gegislerin
toplumsal, bedensel algilar tizerindeki etkisini gozlemlemeyebilecegimiz yapimlardir. Dolayisiyla Kiiltiirleraras:
sinema eserleri, cok katmanli, bedenlestirilmis deneyimleri Laura U. Marks’a gore en giiglii sinemasal ifade bi¢im-
leri olan haptik gorsel-isitsel tasarilar aracihigiyla izleyicisine sunabilmektedir (Detayl bilgi igin bkz. Marks, 2020).
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Goriintii ve Sesin Sinematik Evreni

Sinemada ses ve goriintiiniin birlikteligi, sesin basitge duyulur olani ¢agirmasi ve
goriintiiniin kadraja yerleseni goriiniir olarak imlemesi ve bunlarin kadersel bir kurguda
belirli parametrelerle bir araya getirilmesinden ibaret degildir. Ses ve goriintii arasindaki
bagllasim, karsilikli olarak anlamlarin, ifadelerin, cagrisimlarin degis-tokus edildigi,
diyalektik bir etkilesim siirecini beraberinde getirir. Bir film, sinematografik yanilsamanin
perginlenmesi, ya da dramatik bir eylemin kosullarinin aydinlatilmasi adina sesle, sozciiklerle,
diyaloglarla tamamlanmasi, miizikle siislenmesi gereken bir eksiltti olarak diisiiniilemez.
Sesin ve goriintiiniin daha temelden birbirini gereksindiren sinemasal kodlarin belirlenimleri
icinde birbirinin anlamini ve ifadelerini derinlestiren, dontistiiren ozsel referanslari vardir.
Deleuze’e (2021, p. 283) gore, “duyulan ses gorsel imgenin bileseni olarak bu imgede bir seyi
goriiniir kilmaktadir”. Oyle ki, ister karakterlerin sesi (digetic) olsun ister gergevenin iginde
kaynagin hi¢ goremedigimiz dis ses olsun (non-diagetic) goriintii sesin sessizliginde, sesin
tonlanisinda, sesin vurgusunda yahut sesin duraksamasinda, kendi ifade giictinii kazanir.
Dolayisiyla filmde sozciiklere dokiilen sessel referanslarin abartili veya eksiltili kullanimi,
zenginlikleri veya bosluklari, netlikleri veya yapayliklari, bir karakterin i¢sel diinyasini bir¢ok
gorsel betimlemeden daha giiglii bir sekilde goézler oniine serebilmektedir (Merleau-Ponty,
1964, p. 56). Gortintii de burada yalnizca optik bir temsil olarak kalmaz; sesle kurdugu iliski
icinde derinlik, yogunluk ve ritim kazanir. Fakat goriintiiler bazen sesin bogluklarina dolarak
sesi pekistirmek bazen de manipiilatif bir tonda yeni bogluklar ve belirsizlikler yaratmak
tizere diizenlenebilir. Hatta “goriintii ve ses birbirinin temsil edebilir olduklar1 seyin sinirini
gostermek adina birbirlerinin altin1 oyabilir” (Marks, 2020, p. 59). Paskal Bonitzer (2018, p. 27)
goriintii ve ses arasinda filmin algisin1 bicimlendiren gii¢ dengelerindeki degisimi su s6zlerle
ifade etmektedir:

Sesin otoritesi, hissedilir bir goriiniis igine hapsoldugu icin kameranin objektifinin ve iz-
leyicilerin gozlintiin ¢ifte egemenligi altinda kaldig1 icin, kendini elestiriye, en azin-
dan bir elestiriye, en hizli elestiri olan “bakisin elestirisi’ne tabi tutulmus bulur. Goriin-
ti bir sabitlegtirici roli oynar; sesin sabitlestiricisi olan, onun iktidarini (¢inlamasimi,
gurliigiinii, basiboslugunu, tedirginlik yaratma giiciinii) kisitlar. Ses goriintiiyle baglarimni
koparip gittiginde ve ona disaridan off-uzaydan, alan-disi’'ndan musallat oldugunda ise isler
degisir. Ses bu durumda, goriintiiyii ve dolayisiyla goriiniin yansittigi gercek’i avucunun igi-
ne alir, bakisin kolayci elestirisinin agzi da boylece kapanir: O zaman, diisiinmek gerekir ama:
Buna vakit var m1 ? Merleau-Ponty bosuna m1 “Film diistiniilmez, algilanir,” diye yazmist1 ?

Dolayisiyla, geleneksel sinema anlayisinda goriintii ve ses birbirini tamamlayan iki
unsur olarak kodlanirken, modern sinemada birbirleriyle rekabete girebilir, birbirlerini
kesintiye ugratip birbirlerini ortebilir ve kendi kaynaklarindan bagimsiz bir bilesen, bir siirem
olusturabilirler (Deleuze, 2021, p. 286). Modern sinemanin sundugu estetik yaklasimlarda ses
artik yalnizca goriintiiyili destekleyen bir unsur degildir; goriintiiyle etkilesime girsin ya da
girmesin algiy1 dontistiiren bagimsiz bir gii¢, sinematografik bir 6zerlik olarak 6ne ¢ikar. Ses
kusagini olusturan ses ve sessizlik oriintiileri yani sessizliklerin, monologlarin ve diyaloglarin
dagilimi ya da bir miizik parcasinin yerli yersiz araya giren tinisi, Merleau-Ponty'nin (1964,
p. 56) ifadesi ile, “goriis ve sesin metriklerinin tstiinde ve Gtesinde sinematografik bir
metrigin” olugmasimi saglamaktadir. Bu metrigi modern sinemada diisiindiigiimiizde, sesin
ve gOrilintiiniin birbirini tamamlamak yerine, gesitli karsitliklar ve muglakliklar icinde film
ylizeyinde catallanarak bir araya geldigini; Deleuzecti (2021, p. 299) vurguyla “yeni bir imge
analitigi” olarak izleyicinin algisin1 ¢ok yonlii harekete gegirip duyusal deneyimi, serbest
dolayli ve ayni zamanda tersine gevrilebilir bir imge estetiginde derinlestirdigini sdylemek
mimkiindiir. Fakat burada ortaya ¢ikan yeni imge analizinde gorsel olan ile sessel olanin
dagilimi ayn1 gorsel-isitsel imgede yani filmin kendisinde gergeklesir. Son tahlilde Merleau-
Ponty’'nin (1964, p. 57) dedigi gibi “film, kendisinden baska hicbir sey ifade etmez”.
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Diinyaya dair gorsel-isitsel manzaralarin yaratici goriiniir ve duyulur izdiistimlerini
sunan sinema, en siradan algimizdaki bulanikliklari, lekeleri, golgeleri, yanilsamalar1 ve
her an yeniden degisebilen duyusal katmanlari kendi sinematografik akisina dahil ederek,
alginin mutlak olmayan, akiskan dogasini deneyimlenebilir hale getirmektedir. Eger “bir film
diistintilmez, algilanir” (Merleau-Ponty, 1964, p. 58) bir mevhumsa, tartismasiz izleyicinin
hem zihinsel hem de bedensel algilarinin siirekli devrede oldugu devinimli ve ¢ok duyusal bir
tasar1 olacaktir. Dolayisiyla, Laura U. Marks’in (2020) haptik kavramiyla tartismaya actig1 sey,
imgelerin yalnizca gozle ya da isitsel olarak degil adeta dokunarak deneyimlendigi duyusal
bir alana yonelik, 6zellikle dokunma hissini, dokunma hafizasini harekete gegiren ve tiimiiyle
bedensel algiy1 etkinlestiren bir sinema estetiginin imkanlarina isaret etmektedir. Ciinki
sanat ve Ozellikle de sinema, varligimizin karmasik ve dagmik biitiinltigiinii, yasanmamais
kavramlara boliip kategorize etmeye calisan diizenli fakat indirgeyici varolugsal yaklagimlara
kargi, bizi bu kavramlarin asi varolugsal sentezine geri dondiirecek giice ve kudrete sahiptir
(Tuck, 2011, p.177).

Simdiye kadar yiiriittiigiimiiz bu tartigmalar 15181nda, klasik film geleneklerini bozan,
gorsel-isitsel malzemeyi deneysel bicimde yeniden kegfeden ve sinematik algimin ¢ok yonlii
dogasini agiga ¢ikaran Marguerite Duras'in Hindistan Sarkisi’nin, duyularin birlikteligini ve
ozellikle haptik duyumsama ile dokunma duyusunun sinestetik (bilesik duyum) ve kinestetik
boyutlarini, film deneyiminde nasil miimkiin kildig1 baglaminda yeniden ele alinmasi, bu
alandaki teorik birikimi derinlestirmek adina anlamli g6riilmiistiir. Buradan hareketle, sinema
teorisinde gorsel merkezlilikten isitsel deneyime yonelen giincel doniisiim de goz oniinde
bulunduruldugunda, filmin sundugu estetik ve algisal agilimlar1 yeniden tartismak 6nem arz
etmektedir.

Hindistan Sarkis1 Filminde Goriintii ve Sesin Haptik Kirilmalar

Sinematik deneyimini, iki ayr1 diizlemde yani ses ve goriintii kusaginda 6zgiinlesen
ayni1 zamanda birbirlerine gevsekge bagli duyusal kategorilerdeki bu 6gelerin bir diialitesi
olarak ele alacak olursak, akla kuskusuz Marguette Duras filmleri gelecektir. Duras’in
sinematografisindeki ses ve goruntii arasindaki bolinme ve es zamansizlik, stiphesiz ki
izleyiciye algisal aliskanliklarini altiist eden, alisilmadik bir diinya vizyonu sunar. Deleuze
(2019, p. 191) bu durumu modern sinemanin kendi evrimi ile gorsel-isitsel ekipmanlari
arasinda yarattig1 sinematik bir yarilma gabasi olarak tanimlar. Deleuze’iin ifadesi ile (2019,
p. 191), “cagdas yonetmenler isitsel ile gorsel arasinda temel bir yarik, bir agiklik meydana
getirmis olmalari ile tamlamirlar”. Oyle ki gorsel-isitsel yaraticisi olarak ydnetmenin, gorsel-
isitsel malzemeyi bir biittinliik arayisina tabi kilmadan agikligin her iki tarafina serpistirmesi
Deleuze’e (2019, p. 212) gore modern sinemay1 tanimlayan en onemli niteliktir. Duras’in
sinemasi da tam olarak bunu yapar: Anlatinin dokusunda ince bir yarik agar. Onun filmlerinde
sOylenen ve goriilenin baglantisiz ve raslantisal karsilasmasi, gorsel-isitsel malzemenin sadece
iki boyutlu duyumsanan smirini agan, adeta izleyicinin tenine niifuz eden ve bedeninde
yankilanan temasa dayali sinematografik bir akis olusturmaktadir. Bu temas, anlamin
sinirlarini bulaniklastirarak izleyiciyi yalnizca bir anlatiy1 takip etmeye degil, imgelerle,
seslerle ve sessizlikle oriilii bedensel bir deneyime cagirir. Bu agidan Duras filmlerindeki
ses ve goriintiiniin tutarsizlifl ya da asimetrisi, anlatinin odagin1 ve zaman-uzam algisini
biitiinsellikten saptirarak, goriintiiler, sesler ve sozciiklerin diger duyular: tetikledigi bir
sunumun kapilarini aralamaktadir. Ana akim film anlati geleneklerini yap1 bozumuna ugratan
bu sinematografik egilim, goriintii ve ses kusagi arasinda gidip gelmeleriyle ve bazen de filmin
onceligini goze degil isitsel olana kaydirmasiyla, filmlerin duyusal diinyasiyla izleyici arasinda
bedensel bir yakinlik hissi uyandirir. Duras’in kendine 6zgii biceminde yarattig1 gorsel-isitsel
kopukluklara dayali estetik stratejilerin, dokunma, koklama ve tatma gibi ¢oklu duyusal
deneyimleri yine gorsel-isitsel aygit araciligiyla simiile eden haptik organizasyonlarla ig ice
gectigini gozlemlemek miimkiindiir. Bu organizasyonlar 6zellikle Hindistan Sarkisi filminde
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cesurca iglenmisgtir. Filmin tamamina yayilan ve nerden geldigi bilinmeyen tekinsiz dis sesler,
aksiyonu imkansiz hale getiren duragan goriintiilerle birlestiginde, gorsel-isitsel verilerin
asenkron kurgusuna dayali sinematografik bir tasarim meydana getirmistir. Marks'in (2020)
kiiltiirlerarasi sinema olarak adlandirdig: filmlere benzer sekilde, bu estetik yapi, haptiklesen
ses ve goriinttideki haptik bilgiyi izleme deneyiminde belirginlestirerek, izleyicinin ¢ok duyulu
algisini ve tiim duyulari iceren bellegini aktive etmektedir.

Hindistan Sarkisi, Laos® dilinde sarki sodyleyen bir dilenci kadinin dis sesiyle agilir.
1937'nin Kalkiita’sinda, Fransiz Biyiikelgiligi'nde gecen hikayede, film boyunca hig
gormedigimiz bu kadinin gériintiiler arasina sizan ¢igliklari, haykiriglari, kahkahalar: ve hatta
nefesindeki duraksamalar: film yiizeyinde yankilanan ayriks: bir ses dokusunu meydana
getirir. izleyici, Michel Chion (1994, p. 129)un ifadesi ile bu seslerin akusmatik (acousmatic)
karakterini duyumsar. Akusmatik sesler, filmin goriintii evreninde kasith olarak nereden
geldigi somutlagtirilmayan, ekran dig1 birakilmis, “kaynaklar: goriilmeden duyulan sesler”dir
(Chion, 1994, p. 71). Filmin biitiintinde ara ara isitilen kaynag1 yahut nedeni gérsellestirilmemis
akusmatik ses, filmde somiirgelestirilmis toplumun o6tekisi® olan dilenci kadinin sesiyle
sunulur. Ancak bu ses, kaynagiyla, filmle, goriintiilerle “bir tiir belirsizlik icinde” kaynagirken
“gortintiilerin ne tam anlamiyla icinde ne de tam anlamiyla disinda” konumlanir (Chion, 1994,
p- 129). Yerli yersiz belirdigi, kaynag: 6zellikle izleyiciden gizlendigi ve film ytiizeyinde tipki
bir hayaletin sesi gibi salindig1 i¢cin duyumsama edimindeki meraki daha da pekistirmektedir.
Nihayetinde, goze hicbir referans vermeyen hatta McMahon'un (2012, p. 88) deyimi ile, “gé6zle
gortiniir sekilde, goriintii diizleminden dislanan” ve goriintii izinden yoksunlastirilan dilenci
kadin, kolonyal toplumun goriilmek istenmeyen, diglanmig bir figtirtidiir. Lakin filmde, Fransiz
somtirgesinin kalesi olarak tasvir edilen biiytikelgilik saraymin duvarlarinda huzursuzca
yankilanan sesiyle varlik kazanir, bu mekanda dolayl: da olsa somutlagtir. Marks’in (2020, p.
47) kiiltiirleraras: sinema imgelerinde oldugu gibi dilencinin gorsel imgesi, “sessizligi ya da
kiiltiirel bulunmayisi ve tereddiidiiyle goze carpar”. Zaten tam da goriintiide bulunamayisiyla,
sesindeki anlasilmas: gti¢ sozciiklerle yani kendi bosluklu, 6rtiik imgesinin biraktig: izlerle
haptiklesir ve izleyiciyi bu imgenin bosluklarini doldurmaya davet eder. Filme sirayet eden
haptik ses kelimenin tam anlamiyla goriintiisel olanin hegemonik iktidarin sarsacak ve gorsel
alanin kesintisiz akisinda bir gedik acacak giictedir. Optik imgenin dayanaklarini giiclendiren
gdrme deneyimine dair, goriilecek bir sey olmadiginda “'GORMEnin anlaminin ne oldugunun
sorgusuyla bizi ytizlestiren de iste bu haptiklesmis sesin varligidir (Marks, 2020, p. 98). Ciinkii
kendi imgesini biiyiik bir yticelikle goriiniir kilmaya calisan dilencinin yiiksek frekanstaki
tiz sesi, filmin yiizeyine fiskirarak izleyicinin sesin ardinda golgelen bu imgeye dair algisini
paradoksal bicimde filme geri ¢agirmaktadir. Tipk: resmi tarihin egemen tarifleri iginde
kaybolmaya yiiz tutmus kiiltiirel bellegin kendi goriiliir ve duyulur imgesini zamanda ileri
ve geri giderek tekrar yakalamasi gibi, bedensiz 6znenin haptik sesi de “kollektif bellekleri

> Batili izleyici ilk asmada dilencinin Hint dillerinden birini konustugunu varsayabilir. Duyulan kelimeler anlasil-
maz olsa bile hikaye ile baglantist agisindan bu varsayim olasidir. Fakat, daha sonra dis ses aktarimlarindan kadinin
Laos'un Savannakhet bolgesinden geldigini ve Laos dilinde konustugunu 6greniriz. Anlatict ses: “Hintli degil,
Savannakhet’ten geliyor” dediginde, duyumsayan i¢in bu bilgilendirmenin neden gerekli oldugu anlagilir. Filmde
“karmasik’ bir kiilttirel dilin yasayan temsilcisi dilenci kadin, “bedenine, okumay1 gti¢ bela 6grenmek zorunda kal-
dig1 bir dil hentiz kazinmadig1” (Marks, 2020, p. 134) igin yalnizca belli bir azinligin otantik sesiyle kiiltiirel bellegi
aktaran ve filmin ses kusagina yediren bir figiirdiir. Duras’in ifadesiyle Savannakhet'li dilenci kadinin artik bir isme
yahut cisimlegtirilmeye ihtiyaci yoktur: “O, dili unutmamustir, cocuklart unutmustur, dogum yerini, Battambang'
unutmamustir, ama yerin adini unutmustur...Oysa, yerytiziinde kimse dilenci kadmnin adini animsamaz” (Duras,
2008, p. 86).

® Pascal Bonitzer, dilenci kadimun film anlatisinda yalmzca islevsiz bir diyalektik 6teki degil, biitiiniiyle alan disi,
tamamen yabanci ve yabanil bir figiir olarak konumlandirildigins; filmde anlatiy1 bir hayalet gibi enine kat ederek
gizlice doniistiiren delici bir unsur haline geldigini belirtmektedir: “Dilenci kadin ve ctizzamlilar, gercek’te toplum-
sal birer parazit ve artik olduklar: gibi filmin 6ykiilenmesinde de kelimenin tam anlamiyla parazit ve artiktirlar”
(Bonitzer, 2018, p. 124). Nitekim filmde dilenci kadinin sesi, filmin anlatisina sizarak onu kesintiye ugratip istikrar-
sizlastiran bir parazit islevi gormektedir.
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harekete gegirmenin bir araci olarak” izleme deneyiminde yeniden bedenlestirilmeye caligilir
(Marks, 2020, pp. 52, 96).

Hikayenin disindan, kadrajin 6tesinde goriinmeyen bir alandan ve iistelik beklenmedik
bir tarzda ytikselen bedensiz sesin tirkiitiicii kahkahalari, anlik duraksamalari ve anlagiimaz
dilde soyledigi sarkilar, gorme duyusunun kithk noktasindan ivmelenerek bedensel bir
izlemeyi ka¢inilmaz hale getirmektedir. Royer’in (2019, p. 91) ifadesiyle bu goriinttisiiz sesler,
“izleyicinin bedenlenmis tepkilerini” uyaran bir isitme deneyimi yaratmasi i¢in tasarlanmistir.
Ctinkii burada anlamsal kodlar icine sikistirilmayan ya da hareket-imge sinemasinda oldugu
gibi nedensel baglantilar kurmaya zorlanmayan izleyicinin, haptik sesin maddiligiyle
biitiinlesmesi beklenir. Chion’un (1994, p. 31) vurguladig gibi, “bir sesin duygusal, fiziksel ve
estetik degeri yalnizca ona atfettigimiz nedensel agiklamayla degil, ayn1 zamanda kendi ti
ve doku nitelikleriyle, kendi kisisel titresimiyle de baglantilidir”.

Bedenler ve sesler arasinda ¢ok katmanh uyumsuzluklar ve gecikme noktalar1 yaratan
film, somutlastirilmis 6zne-nesne iligkilerini veya karakterlerin sesi ve goriintiisii arasindaki
0zdeslesme yapilarini pargalar ve boylece duyum ¢ogullugunun estetik agilimlarimi sunar.
Bas rollerini Delphine Seyrig (Anne-Marie Stretter), Michael Londsdale (Lahor Konsolos
Yardimaist), Claude Mann (Micheal Richardson), Mathieu Carriere (Almanya Konsoloslugu
Atagesi) ve Vernon Dobtcheff (Georges Crawn)'in paylastig: filmde izleyici film boyunca hig
konusmayan karakterlerle kargilasir. Filmde sadece dis ses tasarisiyla olusturulan ses kusagi
-karakterlerin bilinmeyen bir zaman ve uzamdan duyulan konusmalari, filmin hikayesinin
bosluklarini doldurmaya galisan anlaticinin soru cevaplarla yonlendirilmis sessel aktarimlari ve
dilenci kadinin sesi- karakterlerin sessiz bedenleri tizerine gelisi giizel dagilmaktadir. Royer’in
(2019, p. 42), belirttigi gibi filmde “bazen dis ses ve goriintii tesadiifen birbirine baglanabilir,
kelimeler ve imgeler ince baglantilar ve benzetmeler orebilir, izleyiciler tarafindan metaforik
cagrisimlar olusturulabilir”. Fakat sessiz bedenlerin goriintiisii ve onlara karsilik gelecek
kadraj dis1 sesler arasinda her zaman bir kayma, gecikme ve bosluk bulunur. Genellikle eg
zamansal bir baglantidan kopuk ilerleyen bu asenkron tasarimda, ses ve goriintiiniin geligkili
karsilasmas1 mutlak bir sekilde mantiksal kavramay1 askiya alir, film yiizeyinde kapanmaz bir
acgiklik meydana getirir.

Bu agiklik sinematografik olarak nasil belirir? S6z, gormedigimiz bir hikayeyi anlatir, gérsel imge
hikayesi olmayan ya da artik olmayan yerleri gosterir. Yani bos yerleri. Hikayenin bos yerleri-
ni. Bu, goremedigimiz hikaye ile hikayesi olmayan, bos goriis arasinda gercek bir kisa devre-
dir, buradan sonra son derece etkileyici bir duygu ve yaratim ¢ikar (Deleuze, 2019, pp. 212-213).

Duras filmde stirekli olarak bedensiz/6znesiz sesler ile dilsiz/sessiz bedenler arasinda
gidip gelirken, ses ve goriintii diizleminde birbiriyle biitiinlesmeyen, irrasyonel kesmelerin
durdurulamaz bir hareketini yaratmaktadir. Bahse konu olan bu hareket Deleuze’tin (2021, p.
308) ifadesiyle, hotonom imge” ye yol agar: “Gorsel olan ile sessel olan, biri isitsel imge digeriyse
optik imge olan iki hotonom imgeye yol acacaktir ve bu imgeler aralarindaki irrasyonel kesmeyle
stirekli olarak ayilmis ya da ayrismis olacaktir”. Hindistan Sarkisinda bu ayrihigin iki cephesi
-konusulan olay ile olayin bog imgeleri- hotonomik bigimde kargimiza ¢ikan ses ve goriintiilerdir;
bunlar tartismasiz olarak kendi 6zerkligini ve estetik yasasini ayr1 ayr1 kazanmig imgelerdir.
Ancak, artik karmasik bile olsa birbirine bagli, biittinliiklii bir diizenin iki ayr1 unsuru yani
coktan filmin temel bilesenleri haline gelmislerdir. Oyle ki Deleuze’iin (2021, p. 308) agtig1
parantezle, bu iki imge, parcalanamaz bir sinematografik akis i¢inde yeni bir tutarlhilikla bir
araya geldiginde, birbirine eglenmeyen karsilasmalarmin ritmini bu sekilde yakalayabilmistir:

7Anla§11dlgl tizere Deleuze hotonomi kavramini, dogrudan 6zerkligi ifade eden otonomi ve digsal etkilesimlere, ku-
rallara, yasalara gore bagimlilik gelistirebilen anlamindaki heteronomi kelimelerinin 6zgiin bir bilesimi olarak 6nerir.
Deleuze’iin sinema teorisinde, hotonom goriintii ve ses imgeler, birbirinden bagimsiz olduklar1 6lctide mevcudiyet
kazanirken ayni zamanda filmin estetik katmanlarinda stirekli etkilesim igindedir. Bu iki imge arasindaki gerilim,
her iki 6genin de kendi 6zerk varolussal kiplerini koruyarak film yiizeyinde bulusmasini ve boylece izleyiciye ¢ok
duyulu bir deneyimin sentezini sunmasini saglar.
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“Yeni i¢ icelik, spesifik bir zincirlenme®”. Bu baglam, Marks'in (2020) kiiltiirleraras: sinemada
imgelerinin yalnizca temsili gorsel-isitsel 6geler olmadig: diisiincesiyle biitiinlesmektedir.
Hindistan Sarkis’nda, imgelerin celigkili veya rastlantisal bir montaj pratiginde zincirlenisi,
haptik goriintii ve sesler arasindaki gerilimle izleyiciyi yeni bir duyusal deneyenime zorlayan
diyalektik bir hareketti meydana getirmistir.

Marks'mn (2020, p.10) filmin bir ‘ten” gibi hassas ve iletken oldugu benzetmesinden
hareketle, sadece gorsel-isitsel duyusal bilgilerin aktarimiyla sinirh kalmayan film imgeleri
bedenle dogrudan temasa gegen ortak bir dokuda birlestiklerinde diger duyu belleklerini de
aktive ederler. Zira, duyu-motor semasinin mahkumiyetinden kurtulmus karmasik ve zengin
dokular olusturmus iki imgenin hotonomisini sunan Hindistan Sarkisi, ses ve goriintiin sonsuza
dek ayrisan perspektiflerini, ortak bir doku iginde 6zenle sentezlemektedir: “Birbirlerine
dokunduklarinda 6liirler fakat sadece, onlar1 ayr1 tutan, bu nedenle asilmaz olan ama yine
de asilmaz oldugu i¢in hep asilan limitte birbirlerine dokunurlar” (Deleuze, 2021, p. 318).
Buradaki dokunsallik dinamigi yalnizca filmin sinematografik tasariminda, imgeler arasindaki
iliskide meydana gelmez; ayn1 zamanda gorsel-isitsel izin maddilestigi yerden yani filmin
teninden izleyicinin bedenine yayilir. Iste, bu iki imgenin sonsuz bir devinimle karsilagti},
gorsel ve sessel olanin birbirini siirekli agarak birbirine meydan okudugu déngii, izleyiciyi
bu imgelerdeki haptik bilgiyi aciga c¢ikarmaya yani filmde goriinen ve igitilenin Gtesinde
dokunsallasant duyumsamaya yonlendirir.

Film, izleyiciye gorsel-isitsel hatti tutarli ve es zamanli bir olay 6rgiisii ya da aksiyonla
giidiilenmigbir baglam kurmadig1 gibi, goriilen veisitilen bilgilerinipugclarina dair somutlagmig
alg1 yapilarini da yapibozuma ugratir. Daha filmin bagslarinda dis ses aktarimlarindan, Anne-
Marie Stretter’'in (Fransiz somiirge yoneticisinin karsisi) kendini bogarak intihar ettigini
Ogreniriz. Ses, Stretter’in 6liim anma dair imgeyi ¢oktan filme kazimis olsa da bu intihar
ne goriis mesafesinde ne de goriintii diizleminde gerceklesir. Nitekim, beyaz toplumun
solgun ve ikiytizlii zarafetinin gorsel bir simgesi olan Stretter’in intihar eylemi film boyunca
ertelenerek havada asili kalir. Yine dilenci kadmnin goriinmeyen imgesinde oldugu gibi dis
ses aktarimlarinda bahsi gecen, bolgede marjinallesmis, hastalikli ve 6lim kokan clizzaml
bedenlerin goriintiisiine de rastlamayiz. McMahon'un (2012, p. 104) deyimi ile, “sinema,
gorme yerine sinematik bir korliigii, doluluk yerine eksikligi 6ne ¢ikarmali” ki alginin gercek
dogasima erisebilsin. Dolayisiyla gorsel imgelerin bu istikrarli bulunamayiglari, erteleme ve
bekleme anlari, yeni ifadelere evrilen ve filme bagska duyumlar1 ¢agiran verimli bosluklardir.
Zira, Marks'in (2020, p. 47) ¢alismasimnin odak noktast olan kiiltiirleraras: sinema eserleri,
gorselligin bir yanilsama oldugu fikriyle, gorsel arsivin kiiltiirel bellegi temsil etme kudretine
duyulan inangsizlikla 6ne ¢ikar. Ciinkii kiiltiirel bilgiler, tarihin zamansal hareketi i¢inde aginur,
uzamsal deviniminde siliklesir (Marks, 2020, p. 51). Bu agidan, onlari tekrar yakalamanin yolu,
gorsel imgenin bir gesit yokluk estetiginde, yeni bir ifade bicimi olarak tekrar yaratilmasindan
gecer. Hindistan Sarkis’nda bu ifade bigimleri kadraj disindan filmin goérsel kayitlarina -bos
mekanlara ve karakterlerin sessiz bedenlerine- sinen ve simgesel sesten ¢ok daha fazla bilgiyi
iceren haptiklesen sesler araciligiyla desteklenir. Filmde haptikilesen dis ses, duyu-belleklerini
aktive ederek goriinmeyeni sezdiren, bulunmayan ¢agiran yahut zar zor okunabilir imgeleri
aydinlatan, gorsel uzami kadrajin simirlarinin disina dogru genigleten seslerdir. Deleuze’iin
ifadesi ile “perde dig1 goriilmeyen s6z, isitilen ama goriilmeyen, perde dis1 gorsel uzamin bir
boyutudur...Onu gérmeyiz ama bu sebeple gorsel degil diyemeyiz. Fiili olarak onu gérmeyiz.
Ama perde dig1 ancak gorsel kadraji, gegip asan bir sey olarak tanimlanabilir” (Deleuze, 2019,

8 Deleuze, filmde zamansiz seslerin, sessiz gorsel imgelerle zincirlenmesini “sessiz bir stratigrafi’ olarak tanimlar:
“India Song bize (i¢ ve dis, goreli ve mutlak, atfedilebilen ve atfedilmeyen, hi¢biri sinirsiz giicii ya da son s6ze sahip
olmadan hepsi rekabet eden ve komplo kuran, birbirini bilmeyen, birbirini unutan) biitiin sesleri duyuran bir sessel
imge ile bize sessiz bir stratigrafiyi (diger taraftan konugtuklar1 zaman bile agizlarini kapali tutan kisiler, 6yle ki
soyledikleri simdiden ge¢mis zamandadir, oysa yer ve olay, elgilikteki balo, yanan eski bir katmani 6ren 6lii taba-
kadir, bagka bir yerdeki bagka bir balodur) okutan bir gérsel imge arasinda yar1 dengeli sira dig1 bir denge kurar”
(Deleuze, 2021, pp. 312-313).
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p. 212). O halde bir imgeyi gérmek ya da isitmek, filmde orada olana bakmak veya onu isitmek
degil’; filmle duyusal bir alisverise girerek bogsluklari tamamlamak, hentiz bulunmayanin
gorsel-isitsel kodlarini ¢ozerek onu duyu belleklerine yeniden c¢agirmaktir. Filmde
durmaksizin kendi gorsel imgesini arayan sesler, bos ve baglantisiz mekanlar1 sardiginda,
“kendi hayaletlerini gdmen zamanin 1ssiz katmanlarini hafizaya geri cagirir” ve “gorsel imgeyi
arkeolojik, stratigrafik ve tektonik bir yapiya” doniistiirmeye meyleder (Deleuze, 2021, p. 297).

Hindistan Sarkist ninbazen fisiltilarla ya da anlagilmaz giiriiltiilerlebazen de India Song un
gliclii blues melodileriyle biitiinlesen ses aktarimlari; sicaktan, musondan, tozdan, tiitsiiden,
olimiin ve ctizzamin tath kokusundan (gigek kokusu) bahsederken, bu imgelerin sinestezik
baglantilarini filme davet eder. Intihar, ciizzamli bedenler, 6liim, tiitsii ve cigceklerin kokusu;
aclik, ac, stirgiin ve arzu gibi duyusal izlenimlerle i¢ ice gectiginde, izleyiciyi gorme ve isitme
disindaki duyular1 kesfetmeye, bedensel ve hafizaya dayali ¢ok katmanli bir algi evrenine
yonlendirir. Film, ses imgelerinin farkl bir sekilde dinlenmesini talep ettigi gibi, gorsel izlerin
¢ok duyulu goriintii estetigini de farkl: bir sekilde gérmeyi ve onlar1 sesten bagimsiz olarak
degerlendirmeyi bekler (Royer, 2019, p. 56). Kameranin hikayenin gectigi mekanda panoramik
hareketleri, nesnelerin ytizeyleri ve karakterlerin bedenleri tizerinde oldukga yavas ritimdeki
kaydirmalar1 dokunsal bir hareketi taklit etme girisimi olarak diistintilebilir. Zira, dingin ve
duragan sekilde ilerleyen kameranin yatay kaydirma hareketiyle asir1 yakin ¢ekimlerinin
kombinasyonu, izleyiciyi haptik goriise adapte etmeye ¢alisir. Haptiklesen goriintii karsisinda,
“gozlerimiz, goriintlintin anlamini anlamak i¢in bir ara¢ olmaktan ¢ikip, tenin grenini,
sicakligini ve nemini hisseden parmaklar gibi olur” (Royer, 2019, p. 59). Nihayetinde Marks'in
(2020) gorsel-isitsel izlerin maddiligi olarak ifade ettigi sey, film imgelerinin tek tek ayirt
edilmesinden ziyade, onlarda aciga ¢cikmay1 bekleyen dokularin, renklerin, kokularin ya da
tatlarin izleyicinin algisinda ¢agrisimsal olarak yakalanmasidir. Boylece filmle tiim duyularin
devrede oldugu bedensel ve haptik bir temasin kurulmasi miimkiin hale gelir. Hindistan Sarkisi,
bu baglamda gticlii bir sinematografi sunmaktadir.

Sonug

Hindistan Sarkisi, duyusal algmin smirlarimi zorlayan estetik yapisiyla, sinemanin
yalnizca gorme ve isitme duyularina hitap eden bir anlati bi¢imi olmadigy; alginin beden ve
zihin birlikteligini talep eden ¢ok duyulu dogasinin izlenimleriyle dolu sinematografik bir
tasarim ortaya koymaktadir. Film, gorsel-isitsel imgeleri alisilmadik bir asenkron kurgu ile
birbirine dokundurarak, iki farkli duyusal alanin modern sinemaya has uyumsuzluklarla
cevrili karsilasmasinda izleyiciyi, cok duyulu bellegin diger duyular1 aktive eden duyular-
arasi deneyimine, yani bedensel alginin roliinii anlamaya ve kesfetmeye yonlendirmektedir.
Bu siireg, film diinyasiin gorsel-isitsel duyum verilerinin potansiyel dinamiklerini agsmaya
yarayan ve filmin duyumunu biitiiniiyle bedene yayan haptik/dokunsal organizasyonlar
tizerinden gerceklesmektedir. Filmde, gorsel ve isitsel unsurlarin sira dist bir sekilde
harmanlandig1 bu haptik organizasyonlar, goriintii ve ses kusagindaki imgelerin anlatisal
iligkilerini ¢ézme siirecini yapibozuma ugratir. Bu agidan filmin estetik bicemi, izleyiciyi
konvansiyonel bir izleme deneyiminden, yani yalmzca goz ve kulaga dayali algilama
pratiginden uzaklastirarak, bedensel alginin devrede oldugu yeni bir izleme deneyimiyle
bas basa birakmak {izere tasarlanmis, fenomenolojik bir yaklasim sergiler. Filmin haptik
donanimlari, bu baglamda ¢alismanin ana malzemesini olusturmus ve omurgasini teskil eden
film fenomenolojisi perspektifini desteklemistir.

Filmde, dilenci kadinin goriistin iktidarinin sinirlarini asan ve hem film estetiginde hem
de politik diizlemde ayyuka ¢ikan kadraj disi sesiyle, sinemasal olarak yitip gitmis bir zamandan
duyulan miizik ve insan seslerinin organizasyonu, goriintii kusaginin hayaletimsi atmosferini

9 Nasil ki filmin duyusal algilari, gériintii icin tekdiize bir “gériiyorum” kelimesinde, ses icin de “isitiyorum” keli-
mesinde tam karsiligini bulamaz, her ikisini de kapsayan yeni bir formiil gereklidir: “Duyuyorum (hissediyorum)”
(Eisenstein, 1985, p. 87).
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pesinden siiriiklemeye calisir. Tam da bu noktada, kendi suskunluklarina hapsolmus ve bir
gesit uyurgezerlik halinden mustarip karakterlerin bedenlerinin sessiz goriintiisii, bu seslere
yerlestiginde, yalmizca goriinen ve isitilen imgelerinin Gtesinde, haptiklesen karsiliklarini
bulurlar. Klasik film anlati geleneginde oldugu gibi, tamamlayici nedensellik baglariyla
gldiilenmemis, zamansal ve uzamsal agidan belirli bir takip rotasmna stirtiklenmemis
goriintii ve ses imgeler, goriilmeden duyulan, duyulmadan goriilen, duyulmayani1 gérmeye,
goriilmeyeni duymaya olanak taniyan haptik organizasyonlarla desteklendiginde, duyular-
arasi bellegi ve saf bedensel algiy1 izleme deneyimine davet etmektedir. Nitekim, bu estetik
yonelim, film imgelerinin haptik ve dokunsal olan yiizeylerinin katmanlarin1 duyumsama
siirecinde pekistiren fenomenolojik bir sinema deneyimine kapi aralar.

Marguerite Duras, Hindistan Sarkisi’'nda gorsel ve isitsel unsurlarin algisini doniistiiren
yenilik¢i bir sinema estetigi yaratmis ve duyusal deneyimleri i¢ ige gegiren bir film dili
gelistirmistir. Film, yalnizca gorsel-isitsel unsurlarinin asenkron kurgusu ile degil, aym
zamanda diger duyularla kurdugu baglantilarla, alginin ¢ok katmanli dogasini, ¢agrisimsal
izlenimlerini ve duyusal kalintilarini yeniden canlandirmay1 amaglayan bir sinematik vizyon
ortaya koyar. Bu yaklagim, izleyicileri yalnizca anlatidaki yenilikle bulusturmaz; ayni zamanda
filmdeki dokunsal gramer ve eggilidiimsiiz zaman ile uzamin ig ige gegctigi yap1 sayesinde,
duyusal alginin etkilesimli duyular-aras: bellegini aktive edebilmektedir. Anlagsilacag tizere,
Duras'in pargalanmis anlatis1 izleyiciden bir ¢oziim beklemez; aksine, izleyicinin filmle
dogrudan biitiinlesmesini, kendini filmin ellerine birakmasini, Laura U. Marks'in (2020),
deyimiyle filmin “ten’ine kazinmis olan imajlarin maddiligini kendi bedeninde duyumsamasini
istemektedir.

Cikar Catismasi1 Beyanu:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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