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Temsil Edilemeyenin Mekani Olarak Ekran Dis1 Uzay-Zaman

Mehmet Koprii*

Ozet

Filmlerin hammaddesi goriiliir ve duyulur imgelerdir. Bu imgeler, alistigimiz ve tamdigimiz bir uzay-
zamana aittirler. Kamera hareketi ve kurgu gibi sinematik araglar, bildigimiz bu uzay-zaman: akiskan
hale getirerek filmsel bir diistiniisiin yolunu acarlar. Ama belirli sinematik araclarla fiziksel sinirlarindan
kismen kurtarilms olan ekran diinyas: temsil diizeyinde halen buraya aittir. Ciinkii sinemanin goriintir
evreni temsile dayalidir. Bu; kiiltiirel, ideolojik ya da en genel anlamuyla diinyevi olarak giidiilenmis
bir temsil sistemidir. Ekramin goriiliir stmirlart icerisinde bu temsilin asilmas: neredeyse imkansizdir.
O nedenle, farklr gerekcelerle, temsil digi olan bir olgu anhga diisiiriilmek istendiginde, alan diginin
goriinmezligi kullanilabilir. Nitekim baska bir anlamin insasinin pesinde olan bazi yonetmenler bunu
denemiglerdir. Fotografik gercekligin giremedigi ama diisiincenin girebildigi yerleri goriinmeyen uzay-
zamanin olanaklariyla anhiga diistirmeye calisnuiglardir. Boylece, geleneksel devamlilik sisteminin sahte
bir diegetik stireklilik hissiyle donattig cerceve disini, temsil otesi bir maveraya doniistiirmiislerdir.
Bu ¢abalar sonucunda ekran disi, 6ykii evreninin dogal bir pargas: olarak algilanmak yerine, temsil
edilemeyenin virtuel mekani haline gelmistir.
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Off-screen Space-time as the Place of the Unrepresentable

Mehmet Kopri*

Abstract

Raw materials of films are visible and audible images. These images belong to a space-time of which we
are accustomed and familiar. Cinematic devices such as camera movement and editing, make this space-
time that we know fluid, and thus open the way for filmic thinking. However the screen world, partly
rescued from the physical boundaries by certain cinematic instruments, still belongs to this place at the
level of representation. Since the visible universe of cinema is based on representation. It is a system
of representation that is culturally, ideologically or, in the most general sense, a worldly motivated
representation. It is almost impossible to exceed this representation within the visible limits of the screen.
Therefore, when it is necessary to think about a non-representational phenomenon for different reasons,
the invisibility of the off-screen may be used. Indeed, some directors, who seek another meaning, tried
this. They tried to make the places where the photographical reality cannot enter but the thought can
enter conceivable by the possibilities of invisible space-time. Thus, they transformed what is “out of the
frame” -which was loaded with a false sense of diegetic continuity in the traditional continuity system-
into a trans-representational space which is beyond the visible World. As a result of these efforts, the
off-screen has become the virtual space of the unrepresentable rather than being perceived as a natural
part of the story universe.
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Giris

Sinema ve hakikat iliskisi ya da filmlerin diistince tiretebilme kapasitesi tartisilagelen
bir konudur. Ozellikle modernist sinemanin altin dénemi olan atmiglardan sonra bu konuyla
ilgili tartismalarin sayis1 artmustir. Bir Endiiliis Kdpegi (Un Chien Andalou, Louis Bunuel, 1929),
Film Kamerali Adam (Chelovek s Kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929), Ayna (Zerkalo, Andrey
Tarkovskiy, 1975), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Batan Giines (L'Eclisse, Michelangelo
Antonioni, 1962) ya da Torino At1 (A Torinéi L6, Béla Tarr, 2011) gibi sinema tarihinin farkl
donemlerine ait baz1 6zel filmler diistintildtigtinde, bir cogu Deleuze’iin zaman-imge ve beyin-
ekran gibi 6zgiin kavramsallastirmalariyla daha iyi anlasilabilecek bu tip tartismalara hak
verilebilir. Ama yine de sinemanin 6ziinde bir ‘gosteri’; yani anlig1 duyular yoluyla uyaran
gorsel-isitsel bir sistem oldugu gergegi gozden kagirilmamalidir.

Bu uyarim, kimi zaman, ¢iplak goziin yaptiginin 6tesine gecerek onun ulasamadig:
ya da fark edemedigi imgeleri de ortaya gikarabilir. Ciinkti, Ranciere’in de belirttigi gibi
sinema, “seyleri insan goziiniin gormedigi halleriyle, yani dalga ve titresim olarak viicuda
geldikleri halleriyle kaydeder” (2016: 8). Belki de bu nedenle filmler sayesinde nesnelere
giindelik yasamdakinden daha baska bir gozle bakariz. McGowan’a gore sinemanin “6nceden
gorinmez (goriilemeyen) olam1 gortuntr kilmasi, izleyicinin normalde gormediklerini
gormesine olanak tanimas1” onu harekete gegiren temel diirtiilerden biridir (2012: 64). Yani
filmler aslinda baska bir gorme bicimi sunar bize. Bu nedenle, 6zellikle erken donemlerinde
filmler, 6ykiilerden destek almak yerine salt kinetik enerjiyle yiiklenmis dinamik goriintiilerin
biiyiistiyle pazarlanmistir. Gunning’in “atraksiyonlar sinemas1” (2013: 146) olarak adlandirdig:
bu dénemdeki s6z konusu biiyti bozulmaya basladiginda ise hareketli goriintiilerin kinetik
enerjisi, Oykiilerin kadim zamanlardan beri gelen gizemli giiciiyle birlestirilmistir.

Ama ne var ki oykiiler, gosterilen kadar gosterilmeyenin de alaninda isler ve anlam her
zaman goriinenden gelmez. Oykiileme eylemi, ilk olarak ve retoriksel diizlemde, saklamayla
ve bilginin kontrollii salinimiyla ilerler. Dramay1 “belirsizlikle harmanlanmis beklenti”
(Archer, 1918: 227) olarak tanimlayan Archer’in de vurguladig: gibi etkili dykiilemenin temel
dinamiklerinden birisi de belirsizliktir. Etkin anlatilar kurmak isteyen filmler bu nedenle bir
seyleri saklamak zorundadirlar. Her sey bir anda sunulursa merak, korku, endise ve beklenti
gibi temel alimlama motivasyonlar1 yok olup gider. Bu nedenle goriinmeyene her tiirlii
filmin ihtiyac1 vardir. Bu ihtiyag geleneksel dykiilemenin bu tiir retoriksel dayatmalarindan
kaynaklanabilecegi gibi ekonomik, kiiltiirel ya da ideolojik gerekcelerden de dogabilir. Bir
seylerin gosterilmesi bazen maliyeti ytikseltebilir; bazen ptiriten ahlak normlariyla ve bazen
de mevcut otoritelerin menfaatleri ile gelisebilir. Bu nedenle diegetik evrendeki (6ykii evreni)
kimi olaylarin ya da seylerin cerceve disina tasmarak gozden uzak tutulmaya calisiimasi
olagan bir durumdur.

Goruldugi gibicerceve disininbu tip kullanimindabir tiir keyfilik szkonusudur. Ctinkii
burada film tireticileri gosterebilme olanaginin mevcutluguna ragmen gostermemektedirler.
Buradaki simirlar gorecelidir ve bir sekilde asilabilir. Biitcesi el veren ya da genel ahlak
normlarin1 umursamayan bir yapim toplumsal ya da ekonomik sinirlar: rahatlikla asabilir. Ya
da geciktirmeye veya ertelemeye dayal1 geleneksel dramaturji yerine, Michael Haneke ve Lars
von Trier gibi provokatif yonetmenlerin sik¢a yaptig1 gibi gercegin sokuna dayali bir tislup
tercih edilebilir. Boylece uzlasimlardan beslenen cerceve smirlari ihlal edilmis olur. Fakat
bir de sanatsal ya da kiiltiirel uzlasimlar yerine sinematik temsilin dogasindan kaynaklanan
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smirlar vardir. Bunlar, sartlar ne kadar el verirse versin asilamayacak smirlardir. Baz1 seyler
gercekten gosterilemez. Gosterilmesi aracin dogasiyla ya da goritintir imgenin sinirlariyla
celisen bu seylerin ekrana taginmasi nerdeyse ontolojik diizeyde imkansizdir. Ornegin
yasadigimiz gerceklige ait olmayan bir imge sinemada nasil karsilik bulabilir? Duyularin ve
duyulur diinyanin Parmenides’ten beri dillendirilen giivenilmezligi dogruysa, hakikatin tekil
diinyasina ait olan idealar nasil sunulabilir? Ya da eger varsa, tiim bakislar1 manipiile eden
ideolojik dayatmalardan nasil kaginilabilir? Ve yine eger varsa, askin' bir imgenin temsili
sinemada nasil miimkiin olabilir? Higligin sinematografik ifadesi miimkiin miidir? Veya
Lacanci psikanalizdeki arzunun o ele avuca gelmez nesnesinin ya da adin1 koyamadigimiz
biiytik 6tekinin sinematik uzay-zamandaki karsilig1 nedir?

Cogu diistinsel ya da felsefi gelenegin kendi bakisina gore bir yanilsamalar ve hakikatler
yaklasimi vardir. Kokenleri Antik Yunan felsefesinde ve mistik diistince tarihinde olan ve
etkisi kismen devam eden idealist felsefe ve metafizik gelenek, i¢cinde bulunulan gerceklige
stipheyle yaklasarak onun disindaki ya da 6tesindeki bir gergekligi yticeltir. Deneyimlenen
bedenler diinyasini ve onun sorunlarmi hakir goren tiirleri bir tiir mistifikasyon aracina
dontismiis olsa da bu tiir “hakikat” soylemleri diistince ve din tarihinin ¢ogu déneminde var
olmustur. Mesela Platoncu idealizme gore gergek, idealar diinyasindadir. “Duyumlarimizla
algiladigimiz diinya, gercek bir diinya degildir” (Thilly, 2000: 117). Yani Platoncu hakikat,
sahte golgelerle oyalandigimiz magaramizin disindadir. Bu magara dogu mistisizminde,
mesela Mevlana’da bir kuyuya doniisiir. Insanlik, atildigi diinya kuyusunda, disaridaki
gercek 15181 arastirma zahmetine katlanmadan yasamaktadir.? Marksist materyalizmde ise bu
magaranin ve kuyunun ad1 ideoloji olur. ideoloji bakisimizi carpitir, bizi yanlis bilingle donatir
ve toplumsala dair baz1 gergekleri gormemizi engeller.> Yapisalc: diistince ise dil ve kiilttr
tizerinden gider ve onun disindaki bir dustintisiin zorlugundan bahseder. Post-yapisalcilar
ise daha muglak ve sinirlar1 daha belirsiz iktidar tanimlariyla ideoloji dis1 mutlak bir 6zgtir
iradenin varligini nerdeyse imkansiz hale getirirler. Oyle ki, biiyiik dtekilerin ve neredeyse
buharlasan iktidar sahiplerinin belirledikleri disinda bir disarmin olup olmadig: bile artik
stiphelidir.* Insanlik, kodlar1 kimin tarafindan olusturuldugu tam olarak kestirilemeyen bir
kurmacanin i¢cinde yasay1p gitmektedir.

Deneyimlenen diinyanin gercekligine ve ondan elde edilen bilginin dogruluguna dair
icine duisiilen bu septik karamsarlik, temel hammaddesi goriintir imgeler olan sinema icin de
onemli agmazlar barindirir. Filmler, goriiniir somutluga ¢ok daha fazla bel baglamislardir
ve dilin (kurulumundaki her tiirlti verili kurguya ragmen) bazi muglak ifadelerle (disari,
baska, hakikat, sonsuzluk, 6teki, higlik, bosluk, askin vb.) yapabildigi kivrak kagislar: sinema,
bu duyulur somutlugunda o kadar kolay basaramaz. Kamera hareketi, iki boyutlu gorsel
diizenleme ve kurgu gibi sinematik araclarla elde edilen zaman-mekéan akiskanligi soyut

1 Tiirkge'de ‘fazla’, ‘iistiin’ ve ‘¢ok” gibi farkli anlamlari olan “agkin’ kavrami bu metinde daha ¢ok
transandantalin karsilig1 olarak, yani “olast deneyin diizenini asan” (Timugin, 2004: 34) anlaminda kullanilmustir.
2 “Giizellik Yusuf'usun sen, diinyasa kuyu sanki... Su ipse Tanr1 buyruguna dayanmak. ... ipe yapis da yep-yeni
bir alem gor; goze goriinmeyen, fakat apacik da ortada olan bir dlem seyret” (serheden Golpnarli, 199: 2000).

3 Marksist diistiniirler ideolojiyi, “insan’1 var olani asmaktan alikoyan; bunu, insan’a iliskin bir yetersizlik ve
bir olanaksizliktan otiirii degil, belirli bir toplum bi¢iminin egemen sinifinin ayricalikli toplumsal konumunu
sirdiirmek icin yapan; akla ve kazanilmis olanaklara ters diisen, bunlarin bile gerisinde kalmis bir idea’lar
biitiinliigii olarak incelemisler ve olumsuz karsilamiglardir” (Oskay, 1980: 206).

4 “Stirner, Foucault, Deleuze ile Guattari ve Derrida, her biri kendi tarzinda, bir disariya duyulan gereksinimi ima
etmislerdir. Bununla birlikte, onu agikca formiile edememislerdir. Birisi disartya yaklastik¢a, disarisinin daha da
ele gecmez ve tanimlanamaz hale geldigi goriilityor. Postyapisalcr argiimanin katiliklar: iktidar ve sdyleme gore bir
disarisina izin vermiyor” (Newman, 2006: 215).
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diistincenin yolunu kismen acsa da diinyevi imgeye bagliligi engelleyemez. Bu durum, hakikati
goriiniiriin disinda ve otesinde arayan beyaz perde diistiniirlerinin elini zayiflatmaktadir.”
Tarkovski'nin de dert yandig: gibi, alisildik kurgu sinemasi, “filmin beyaz perdenin sinirlarini
asarak genislemesine izin vermez” (Tarkovski, 2000: 137). Bu durumda sanat¢inin yapacagi
sey, gorliniirli bir ara¢ haline getirerek onun ttesine ulasmaya calismaktir. Peki ama bu “6te’
neresidir ve sinemada nasil miimkiin olacaktir?

Goriinenin Otesini Gosterebilmek

Sanildigin aksine sinema, sadece somut olgular1 ve olaylar1 degil, soyut distinceleri
ve fikirleri iletmek icin de ideal bir aragtir. Hatta bu konuda diger temsil tiirlerinin bir
adim ontinde oldugu dahi soylenebilir. Ctinkti kameranin ¢oziimleyici bakis1 sinematik
diistintistin isini kolaylastirir. Artaud’a gore kamera, nesnelerin igine kadar isleyen lens
sistemiyle kendi diinyasini yaratarak deneyimimizin ve hatta diistincemizin bile ttesinde
kalan imajlara ulasabilir (Aktaran: Frampton, 2013: 113). Ama sinemanin duygu ve diisiince
tiretme kabiliyetini bundan daha iyi besleyen sey onun senfonik ifadeselligidir. Sinema 6ncesi
sanatlar bilinen gosterge sistemlerinden sinirli oranda faydalanabilirken filmler, gormeye ve
duymaya dayal1 tiim ifade sekillerini biinyesinde barindirabilmektedir. Bir film; goriintiiyle
ifade edilemeyen soyut diisiinceleri diyalogla ya da tist sesle; soze dokiilemeyecek duygular:
151k ve ses gibi atmosferik unsurlarla veya dekor ya da oyunculuk gibi mizansen elemanlariyla;
bunlarin da yetersiz kalacag1 duygu durumlarini ise kurgu ritmiyle ya da miizikle aktarabilir.
Yani filmler, soze dokiilemeyeni imgeye, imgeye terciime edilemeyeni baska uzay-zamansal
ya da ritmik seylere dontistiirebilmektedir. Ama cok cesitli gosterge sistemlerini tek potada
eritebilen sinemanin verili temsil sistemleriyle olan bu icli dishlig1 onlar1 asma noktasinda bir
dezavantaja da dontisebilmektedir. Ctinkii bazi filmler, konular1 ve anlatmak istedikleri seyler
itibariyle bu sistemi asarak verili olmayan askin bir 6teye ulasmak zorundadirlar.

Bilinenin ve deneyimlenin 6tesindeki bir gercekligi ya da evreni isaret eden ¢ok sayida
film vardir. Zizek, “sonlu evrenin kapaliliginin disinda, gegis yapilabilecek ‘hakiki bir gergeklik’
vardir” diistincesini giindeme getiren bu ttir filmlerin kendince bir envanterini ¢ikartir. Belirli
karakterleri kandirmak i¢in kurulmus gorece daha kiiciik yapay diinyalar1 konu edinen The
Truman Show (Truman Sov, Peter Weir, 1998) ve 36 Hours (36 Saat, George Seaton, 1964) gibi
filmlerde karakter kurmaca diizeneginin farkina vardiktan sonra yasanilan diinyaya gecmek
icin miicadele verir. The Matrix (Matrix, The Wachowski Brothers, 1999) gibi daha makro
bir kurmaca diizenegi giindeme getiren filmlerde ise kandirilan sadece belirli karakterler
degil, neredeyse yasayan herkestir. Farewell My Lovely (Elveda Sevgilim, Dick Richards,
1975) ve Apocalypse Now (Kiryamet, Francis Coppola, 1979) gibi drnekler ise farkli gerceklik
statiilerinden ziyade iki farkli diinyanin varligina gonderme yaparak bu gruba katilirlar. Bu
filmlerin hepsinde de bir tiir “diinyanin sonuna varmak” ve onu asmak diistincesi hakimdir.
(Zizek, 2009: 19-23)

Bu tiir 6rnekler, yasanilanin disindaki bagska bir gercekligi isaret etmelerine ragmen
temel bir agmaz barindirirlar. S6z konusu baska diyarlar1 ve diinyalari, kimi zaman simgesel
ve alegorik gondermeler tizerinden, kimi zamansa dogrudan, bu diinyaya ait antropomorfik

5 Diger taraftan bu goriiniir somutluk, hakikati orada degil de burada, yani giindelik gercekligin ve yasamin
i¢cinde arayan sanatgilar i¢in ¢ok elverisli bir ortam sunar. “Sinemanin prensibinde, ‘titiz bir sekilde diirtist’ olan”
bir sanat¢inin bulunduguna inanan Ranciére soyle der: “Yasam hikayeleri bilmez. Amaglara dogru yonlendirilmis
eylemleri de bilmez, ama bir kiigtik-hareketler sonsuzlugundan olusan, siirekli ve uzun bir hareketi bilir. Yasamin
bu hakikati, iste nihayet kendisini ifade etmeye muktedir bir sanat bulmustur” (Ranciere, 2016: 8).
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(insanbicimci) imgelerle, verili gerceklikle ve bilinen kiiltiirel temsillerle tasvir etmeye ¢alisirlar.
Neo (Keanu Reeves) diger tarafa gectiginde, yani matriksin disina ¢iktiginda, bildigimiz
viicutlar ve tanidigimiz imgelerle karsilasir. Ya da Truman, stiidyonun boyali duvarindan
bir kapr1 aralayip disar1 ¢iktiginda ulastig yerin baska bir yanilsama olmadigini kimse garanti
edemez. Onceleri belirli bir 6teki (televizyon programi yapimcilari) tarafindan insa edilmis bir
yanilsamanin icerisindeyken simdi daha muglak bir biiyiik 6tekinin dizayn ettigi diinyamiza
gecmistir. Ayrica bu iki diinya her yoniiyle birbirinin neredeyse aynisidir. Ama 6te diyarlar:
temsil ederken halihazirda deneyimlenen yasami referans almak ne kadar tutarlidir? Duyulur
ve gorulur somutlukta isleyen hareketli gortintiiler, Artaud ya da Deleuze gibi diistintirlerin
one stirdtigti gibi, insani diistintisti asmak icin yeterli midir? Eger bildigimiz, inandigimiz
ya da deneyimledigimiz cevre bizi yaniltiyorsa, yanilsama tizerine degil de hakikat tizerine
isleyen bir mavera daha farkli olmak zorunda degil midir?

Abartili ifadelerle durumu kurtarmaya calisan dinsel sylemlerin cennet ve cehennem
tasvirlerinde ve fantastik edebiyatin 6te diyar (Peter Pan’in olmayan {iilkesi veya Alice’in
harikalar diyar1 gibi) insasinda da bas gosteren bu ‘diinyevi imgeyi asamama’ caresizligi,
sadece hakikatin ya da askinin pesindekileri degil, baska bir gercekligi tahayytl etmeye ve
bunu yansitmaya galisan baska bircok sinemaciy1 da cesitli arayislara sokmustur. Burada, erken
donem gercekiistiicti ve fantastik sinemadan baslay1p (Luis Bufiuel'in, Victor Sjostrom’tin ya
da biraz daha ge¢ doneme denk gelen Jean Cocteau'nun bazi isleri gibi); Ingmar Bergman,
Robert Bresson ve Michelangelo Antonioni'nin modernist minimalizminden gecen; Andrey
Tarkovski'nin mistik diinyasinda en olgun {irtinlerini veren; giinimiizde ise Aleksandr
Sokurov’a ve hatta Christopher Nolan gibi ticari isimlere kadar uzanan genel bir hat ¢izilebilir.
Bunlara, ana akim sinemanin, burjuvazinin ya da kapitalist diizenin temsil kodlarindan
kurtulmaya galisan Jean-Luc Godard, Daniéle Huillet ve Jean-Marie Straub gibi Brechtyen
tislubu benimseyen sanatgilar da eklenebilir. Bu sinemacilarin hepsi de kendi sinema anlayislar:
ve diinya gortsleri dogrultusunda, bir sekilde, inandiklar1 hakikatleri perdede goriintir hale
getirmeye, bagka bir gerceklik insa etmeye ya da bunlar1 yapamiyorlarsa, en azindan, var
olanin guivenilmez dogasina dikkat ¢cekmeye galismislar ve bu amag dogrultusunda farkl
sinematik ¢oztimlere bagvurmuslardir.

Burada akla gelen ilk ¢oztim, yasanilan cevreden elde edilen imgelerin bir takim
sinematik araglarla dontistiirtilmesidir. Ciinkii gercekten var olmayan ya da giindelik alg:
esigimizi asan ama imgelem tarafindan tahayytl edilebilen bir diinyay1 gortintir hale getirmek,
ister istemez gorsel ya da isitsel bir maniptilasyonu gerektirir. Bu maniptilasyon, Bergman
filmlerinde siklikla isittigimiz atmosferik dis ses kullanimu1 gibi ufak dokunuslardan; Nolan
filmlerindeki gibi zaman-mekan kirilmasini, riiyalar1 ya da kara delikleri canlandirmaya
calisan abartili gorsel ya da dijital efektlere kadar bircok farkl sekilde karsimiza cikabilir.
Yaratic1 hayal giictiniin en serbest drneklerinden olan Yiiriiyen Sato (Hauru No Ugoku Shiro,
Hayao Miyazaki, 2004) gibi Sttidyo Ghibli animasyonlar: da 6zgiin uzam tasarimlariyla bizi
bagka diyarlara gotiirebilir. Ozel lensleriyle kameramin goriistinii ve dolayisiyla goriintii
uzamini ¢arpitan Sokurov’un c¢abalar1 da bu konudaki 6nemli 6rneklerdendir. Ama bununla
ilgili en belirgin ve kayda deger cabalar yine de Tarkovski'de gozlenir.

Yonetmen, mistik bir diinyanin kapilarini aralamaya galistig1 eserlerinde farkl stilistik
coztimlere basvurur. Bunlardan en sik ve dogrudan gozleneni istikrarsizlastirilmis renk
kartelasidir. Bir Tarkovski filmi izlerken monokromatik sepyadan ya da siyah-beyazdan
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renkliye donen gortintiilerle karsilasmak gayet olasidir.® Yonetmen bu yontemle sadece; Andrey
Rublev’de (1966), Zerkalo’da (Ayna, 1975) veya Nostalghia’da (Nostaljiya; 1983) oldugu gibi, farkl
zaman-mekanlar1 degil, Stalker’'de (Izsiiriicti, 1979) yaptig1 gibi, farkli gerceklik statiilerine
sahip diinyalar1 da birbirinden ayirir. Mistik ve gercekiistiicti gizemlerle oriilii “bolge’, sadece
renk kullanimiyla degil, dokulardaki ince iscilikle dikkat ¢eken sanat yonetimiyle, ortamdaki
gorsel titresimlere duyarli kamerasiyla ve hipnotik ses tasarimiyla da baska bir yere dontistir.

Ama sanatgiin goriiniir ve duyulur uygulamalarla yapabilecegi dontistimiin yine
de bir smur1 vardir. Sonucta Izsiiriicti’deki ‘Bolge’ tasarlanmirken kullanilan tiim materyaller
ve daha da 6nemlisi buranin algilanis1 halen oldukca diinyevidir. Ronesans'in perspektif
anlayisindan camera obscura’ya, fotografa ve oradan da sinemaya miras kalan Oklidyen
uzaydan kurtulmak o kadar dakolay degildir. “Kuskusuz, degisik odak uzakliklari olan lesnler,
goruntiiniin perspektifini degistirebilir. Ancak sinema tarihinde su kadar1 agiktir: temelde,
model olarak alman Ronesans’in perspektif anlayisi olmustur” (Baudry, 1997: 94). Dolayisiyla,
gercek bir askinlik deneyimi icin kameranin gordiigii uzamin degil, bir fiil onun bakisinin
degistirilmesi ve baska bir bakis sistemine gecilmesi gerekmektedir. Burada, yerytiziinde
konumlanmis bir dltimliintin tekil bakisin1 ve buna dayali perspektif yasalarini temel alan
akademik resim gelenekleri yerine; minyatiir, dogu ikonografisi, kiibizm ya da ukiyo-e’ gibi
bu yasalar kiiltiirel, sanatsal ya da dini® gerekgelerle ihlal eden bagska resim geleneklerinin
stilistik uygulamalarinin denenmesi ¢6ziim olabilirdi. Oysa Tarkovski, ikonografi benzeri
perspektif disi egilimlerle, Andrey Rublev’de oldugu gibi, biiylik oranda tematik diizlemde
ilgilenmis, gorsel sistemini ise Caspar David Friedrich, Pieter Brueghel ve Andrew Newell
Wyeth gibi batili ressamlara referansla kurmaya devam etmistir.’ Ciinkii tekil bir bakisin
imitasyonu olarak insa edilen film kamerasiyla anti-oklidyen bir uzam yaratmak neredeyse
imkansizdir. Andrey Rublev’in girisinde oldugu gibi, kameray1 yukaridan asagiya cevirmek
kismi bir ¢oztimdyiir ve belki de aldaticidir. Her yere s1zan sonsuz gortis yerine yukaridan bizi
gozetleyen tekil bakis fikri, askin goruisti kendi bakis referanslariyla agiklamaya galisan ilkel
inang sistemlerinin en biiytik yanilgisidir. Zaten Andrey Rublev’de de bu, balonla ytikselen bir
insanin bakisi olarak sunulmustur. Ciinkii Tarkovski, ne kadar ¢aba harcanirsa harcansin verili
temsil diizeninin ve guidiimlii bakisin verilerine muhtag kaliacaginin farkindadir. Hem kay1t
ve hem de gosterimde tekil bakisa bagimli olan bir sistem icerisinde anti-perspektif denemeler
yapmanin, verili sistemi asma pratiklerinde pek de faydasi olmayacaktir. Benzer nedenlerle,
metaforik gondermelerin ya da stilistik ¢oztimlerin ulasilabilecegi baskalik da siirhidir. O
nedenle, gercek bir askinlik ya da baskalik deneyimine ya da mevcut temsil sistemini asan

6 “Belli niteliklere sahip bir rengi kaydetmek fizyolojik ve ruhbilimsel bir fenomendir ve genelde insan buna
pek dikkat etmez” diyen yonetmenin renk kullanimiyla ilgili tavsiyesi soyledir: “Belki de rengin aktif etkisini,
monokron sahnelerle karistirarak tarafsizlastirmak ve boylece renkliligin getirdigi etkiyi yumusatarak azaltmak
daha dogru bir yontemdir” (Tarkovski, 2000: 160-161).

7 Ahsap baski ile yapilan Japon resim sanatu.

8 Florenski, dinsellikle perspektif arasindaki iligkiyi sdyle agiklar: “Perspektiften bagimsizlasma ya da onun
iktidarini -biraz sonra gérecegimiz gibi perspektifin béylesine bir iktidara sahip olusu 6znelciligin ve illiizyonizmin
ayirt edici 6zelligidir- ilksel olarak reddetme tavri, dinsel bir nesnellik ve kisiler iistii bir metafizik ugruna gerceklesir.
Aksi halde, diinyay1 kavrayistaki dinsel kararlilik ve bir halkin genel bilincine 6zgii kutsal metafizik fek tek kisilerin
farkly bakis agilarina gore gerceklesen salt bireysel gozlemlere ayrisirsa, perspektife 6zgii parcalanmis, ahenksiz
bilingle kars: karstya kaliriz” (Florenski, 2011: 53-54).

9 Botz-Bornstein’in de degindigi gibi hem Friedrich’in ve hem de Takovski'nin uzamlarinda, kendisini “bir diinya
alegorisi gibi” dayatan riiyamsi bir yadirgaticilik oldugu sdylenebilir (Botz-Bornstein, 2011: 58). Gergekten de her
iki sanat¢inin manzara kurulumlarinda da diistinsel bir 6znellik gozlenmektedir. Ama bu durum, s6z konusu
sanatcilarin eserlerinde tekil diinyevi bakisin ve perspektif kurallarmin neredeyse akademik diizeyde islemeye
devam ettigi gercegini degistirmez.
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seylerin temsiline ekranin goruintir sinirlar: igerisinde ulasmak mumkiin goriinmemektedir.
Bu durumda geriye tek bir ¢6ztim kalmaktadir: askinligr ya da baskaligr ekranin gortintir
siirlarinin disina alarak onu gostermeden ima etmek.

Nitekim [zsiiriicii’de, onca garipligine ragmen bolgenin kendisinden ¢ok daha gizemli
olan veicerisine girildiginde zihnin (ya da ruhun) derinliklerindeki dileklerin yerine getirildigi
‘oda’ hicbir zaman tam olarak gosterilmez. Bolgeye girildigi andan itibaren karakterler oda
tizerine sohbet ederler ve buraya ulasmaya calisirlar. Bir ara icine diisebilecek kadar ona
yaklasirlar da. Ama ne var ki bizim deneyimledigimiz anlati zaman boyunca odaya girilmez
ve burasi hicbir zaman tam olarak goriiniir hale gelmez. Tarkovski, stilistik ve anlatisal
uygulamalarin temsil icin yetersiz kaldig1 noktada ekran disi uzay-zamanin hissedilebilen
ya da isaret edilebilen ama gortinmeyen varligina basvurmustur. Ciinkii onca esnek ve
dontisturilebilir 6zelliklerine ragmen goriiniiriin ve duyulurun yine de bir sinir1 vardir. Oysa
gosterilmeden ima edilen, imgelem igin ¢ok daha esnek ve 6zgitir bir ortam sunmaktadir.

Ama ekran dis1 tizerinden bir ‘6teki mekanina’ ulasmak igin boyle bir dogrudanlik sart
degildir. Izsiiriicii’de Tarkovski, disaridaki bir bilinmezi isaret etmek icin ana akim sinemanin
acitk kompozisyon uzlasimlarindan ve gerceve disinin devamlilik sistemindeki aldatict
surekliliginden faydalanmistir. Filmin kahramanlarinin “‘oda’nin bulundugu yeri ima eden dis
noktaya dogru bakmalar1 ve davramnislariyla bunu onaylamalari, kullanim olarak, geleneksel
anlati sinemasindaki ekran dis1 uzlasimlarina ¢ok benzer. Ama baska bir “disar1’ min pesindeki
diger yonetmenler, buna ulasmak igin, sadelestirme, eksik gosterme ya da sikica kapatma gibi
daha dolaymmli ve daha standart dis1 yollar1 tercih etmislerdir. Bir kismi Deleuze’tin “virtiiel
bag’ olarak adlandirdig: kategoriye giren bu dolayimlamalar, muglak yapilarindan dolay:
tartismaya daha agiktirlar.

Virtiiel Disar1

Ekran dis1 genellikle uzamsal olarak ele alinsa da aslinda bir uzay-zamandir. Ciinki
salt uzam tek basina disarida birakilamaz. Zaman ve uzam gortiniirde nasil birlikte isliyorlarsa,
goriinmeyende de bu sekilde islemeye devam ederler. Kadrajin sinurlar: kullanilarak ya da
eksiltme yapilarak disariya alinan bu uzay-zamanlar her tiirlii sinematik kurulum igin zaten
gerekli olan bir unsurdur. Higbir film 6ykii evrenine ait olan her seyi oldugu gibi gosteremez.
Bu nedenle disartya zorunlu olarak basvurmak zorundadir. Bu zorunlu disari, Noél Burch
gibi bicim odakli kuramcilar tarafindan daha ¢ok sinematik ve bigimsel olanaklariyla ele
almmustir. Burch (1981: 17), dordii gerceve kenarlarinin disinda, biri kameranin arkasinda ve
biri de 6ntinde olmak tizere alan disini alt1 farkli bolgeye ayirirken sadece kameranin bakis
acisinin fiziksel sinirlarini baz almis ve salt uzamsal bir yaklasimla hareket etmistir. Ekran
disini, sinema estetiginin bir konusu olarak kabul eden ¢ogu calisma da bu yolu takip etmistir.
Buranin, temsil dis1 bir ima edisin mekéni olabilecegi ihtimali ise daha az dikkat cekmistir.

Bu ihtimalin farkina varanlardan birisi Gilles Deleuze’diir. Fransiz filozof, sinematik
imgeyi farkli bir stniflandirmaya tabi tuttugu calismasinda, ekran disinin farkh 6zelliklerine de
deginir ve Burch’tin bicimsel analizinin bos biraktig: bir alan1 doldurmaya c¢alisir. Buna gore,

10 Eger mevcut kadraj, enformasyon agisindan eksikse ve tamamlanmak igin gergeve digindaki bilgiye ihtiyag
duyuluyorsa bu agik bir yapidir. Devamlilik kurgusunu kullanan geleneksel sinema, merak ve beklenti gibi izleme
motivasyonu igin gerekli olan duygular: besledigi icin agik kompozisyonlara sik sik bagvurur. Ornegin seyirci,
cerceve disinda gordiigii seyden dolay1 sasiran ya da korkan bir karakterle karsilasmissa, onun baktig1 seyi gormek
i¢in arzu duyacaktir.
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acik bigimlerin etkilesim halinde oldugu belirgin ve bilinen ekran disindan baska bir de kapal1
bicimleri gercek bir biitiine baglayan daha tistii 6rtiik ama daha 6zel bir disaris1 daha vardir.
Deleuze, anlatisal ya da dramaturjik islevlerle ytiiklii standart disarisi ile “/[P]ragmatik” olarak
gerekcelendirilmeyen dekadrajlar”i (Deleuze, 2014: 32), Bergson metafiziginden esinlendigi
“ip” metaforunun da yardimiyla su sekilde birbirinden ay1rir:

Bir durumda, cerceve-dis: bagka bir yerde, yanda ya da etrafta varolami ifade eder; diger durumda,
cerceve-dist artik varoldugunu bile soyleyemeyecegimiz, daha cok “israr eden’ ya da “varkalmay
stirdiiren” daha rahatsiz edici bir mevcudiyeti, homojen mekanin ve zamanin digindaki daha radikal
bir Baska Yeri ima eder. Hi¢ kuskusuz cerceve-disinin bu iki yonii stirekli birbirine karismaktadir.
Ama eger cercevelenmis bir imgeyi kapali bir sistem olarak ele alirsak, “ip’in dogasina bagli olarak,
bu iki yonden birinin obiiriine vistiin geldigini soyleyebiliriz. Goriinen kiimeyi oteki goriinmeyen
kiimelere baglayan ip ne denli kalin olursa, cerceve-disi, mekana mekan eklemek olan birinci islevini
o denli iyi yerine getirecektir. Ama ip ¢ok ince oldugunda, cercevenin kapanimim giiclendirmekle
ya da digsanyla olan bagmi koparmakla yetinmeyecektir. Gorece kapali sistemin biitiiniiyle
yalitilmasim saglamayacaktir kesinlikle, bunu yapmas: imkansiz olacaktir. Ama ip ne denli ince
olursa, stire sistemde o denli oriimcek gibi asagiya inecek ve cercevedisi da hicbir zaman biitiiniiyle
kapali olmayan sisteme, mekansalli§in Gtesini ve tinsel olani dahil etmek olan diger islevini o denli
iyi yerine getirecektir. (Deleuze, 2014: 32-33)

Burada farkli bir disar1 diistincesinin varligina duyulan inang ¢ok belirgindir. Muglak
yapisindan dolay1 kamera hareketiyle ya da kurguyla icerisi olamayacak olan bu garip disari,
cerceve icindeki isaret edicilerin eksikliginden dolay1 bir yontiyle ¢ok zayif olsa da, baska
bir taraftan aslinda oldukga guigliidur. Ardisik montaja ve neden-sonug odakli yatay akisa
dayanan geleneksel devamlilik sistemi, yarim birakti1 acik kompozisyonlarla belirgin bir
disar1 algis1 yaratmaktadir. Oysa kendi kendine yetebilen kapali kompozisyonun mimar1 olan
baz1 sinemacilar, kadrajin gortinen disariyla iliskisini zayiflatirken goriinmeyen bagka bir
disarinin kapisini aralamaktadirlar. Deleuze, “diger kiimelerle kurulan akttiel hale getirilebilir
bag” yerine “biittinle kurulan virttiel bag” tizerinde daha fazla duran bu sinemacilara 6rnek
olarak Dreyer’i, Antonioni’yi ve beklenmedik bir sekilde Hitchcock'u 6rnek olarak gosterir

(2014: 33).

Deleuze’tin andig1 isimlerin {ictiniin de bambaska sinema geleneklerinin temsilcileri
olmasi dikkat gekicidir. Eger virtiielin pesine sadece ilahi ya da askin sinema temsilcilerinin
dusttigti kabul edilseydi buradaki tek makul 6rnek Jeanne d’Arc’in Tutkusu (La passion de
Jeanne d’Arc, 1928) ve Soz (Ordet, 1955) gibi inang ve iman odakl filmleriyle bilinen Carl
Theodor Dreyer olacakti. Ama daha once de deginildigi gibi, mevcut temsil sistemini
asmak sadece askin imgenin pesindeki sinemacilarin arzusu degildir. Antonioni, Bergman
ve Kubrick gibi insani, evreni ya da varolusu anlamaya calisan tiim sinema diistiniirleri
gortineni bir sekilde asmaya ¢alismislar ve Deleuze’tin bahsettigi o virtiiel disarimin kapisini
yoklamuglardir. Ornegin Antonioni, bazen ici ige gercevelerle sikica kapattigi ve bazen de
sadelestirdigi kompozisyonlarinda akttiel disariyla olan bagi cogu zaman keser ve kadrajlarini
soyut bir dteki mekanina baglar. Bunu yaparken bir taraftan da seyirciyi, disarida kalan
tizerine farkli bir yoldan diisiinmeye davet eder. Farklidir ¢tinkii bu, agik yapilarin neden
oldugu “acaba orada ne var?’ tarzi alisildik meraklandirmalarin 6tesinde; “orada ne oldugunu
gercekten biliyor muyum?’ ya da ‘orada ne olmasi gerekiyor?’ tarzi daha epistemik sorularla
sekillenen gercek bir felsefi edimdir. Yonetmen, gosterdikleri ve gostermedikleri tizerinden
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varlik, bosluk, bakis, bilgi ve hiclik mefhumlari tizerine diistiniir ve diistindiiriir. Ornegin
Blowup (Cinayeti Gordim, 1966), gortinenin izafiligini, bizim yonlendirilmis bakisimizin
kacirdigr ama kameranin “objektifi'nin yakaladig: bir cinayet olay1 tizerinden tartismaya acar.
Fotograf sanatgis1t Thomas'inki (David Hemmings) ile 6zdeslesen provoke edilmis bakisimiz
ondeki cinsellik yiikli eyleme odaklanirken tiim ideolojik ve duygusal manipiilasyonlardan
armnmis olan mekanik goz, bu ‘kirlenmis” bakisin disinda kalan gercek sugu yakalar. Boylece,
senaryoya kaynaklik eden 6ykiide “[H]er bakistan yalancilik sizdigini, ¢linkii her bakisin bizi,
en ufak bir giivencemiz olmaksizin kendimizden disar ittigini de biliyorum” (Cortazar, 2009:
44) sozleriyle dile getirilen 6znel tespit, filmin olay 6rgiistinde somutlastirilir. Bu somutlastirma
isleminin ilk ayag1, bizim gortstimiiziin disinda kalan bir gercegi kullandig: icin ekran disinin
muglakligindan kismen faydalanmustir.

L’Eclisse’teki (Batan Giines, Michelangelo Antonioni, 1962) bir sahne ise, gortistimiiziin
ulasamadig (ya da ulastirilmadigy) yerdeki gerceklik fikrini dogrudan alan disi vurgusuyla
ele alir. Egzotik Afrika egyalariyla ve fotograflariyla dolu olan iist-orta sinif bir italyan evinde,
yine ayni smifin temsilcisi olan bir grup italyan kadin Afrika tizerine sohbet etmektedirler.
Evin misafirlerinden Vittoria (Monica Vitti), ev sahibi olan diger kadinin bahsettigi bir yeri
fotograflardan birinde bulmaya calisirken parmagiyla cercevenin disina kadar ¢ikar. Ciinkii
bahsedilen yer tamitim amagcl o turistlik fotografin disinda kalmustir. Afrika’nin gercegi ya
da temsil edilmeyeni, egzotik fotograflarin gostermedigi yerdedir. Bu gercek, Yolcu'da da
(Professione: reporter, 1975) vurgulandig gibi, belgesel kameralarinin bile disindadir. Ctinkd,
ister haber ya da belgesel amacli ve isterse de egzotik olsun, kendisi disindaki bir yere bakmaya
calisan modern batili goz ister istemez kendi ¢arpitilmis bakisini da yaninda gottirmektedir
ve bu bakistan kurtulmanin tek yolu, onun kadrajinin disinda kalan bir gergekligi tahayyiil
etmektir. Belki de bu nedenle Antonioni, gorsel kompozisyonlarini bosluklarla doldurarak en
onemli seyleri digarida birakir. Oyle ki, cogu 6nemli filminde, ana karakterlerini bile tamamen
disarinin bilinmezligine atmaktan cekinmez. L’Avventura’min (Macera, 1960) Anna’s1 (Lea
Massari) filmin baslarinda, Batan Giines’in Vittoria’s1 ve Yolcu'nun Locke’u (Jack Nicholson)
ise finale yakin bir yerlerde cercevenin disina ¢ikarlar ve bir daha da geri donmezler. Onlarin
yitikligi ve kayipligi, modern bireyin bosluklarla ytiklii haletiruhiyesinin basit bir alegorisi
olmaktan ziyade, icinde bulunulan genel hiclik duygusunun temsil edilemezliginin ekran
dis1 bir ¢oztimii gibidir. Ctinkii bireylerin duygu durumlarini yansitmak igin kullanilabilecek
ve Antonioni'nin de baska sahnelerde zaten kullandig1 daha anlasilabilir, somut ya da
konvansiyonel yontemler varken bu karakterler, alisilmadik sekilde, tamamen ekran disinin
gizemli bosluguna birakilmislardir. Onun sinemasin alan disi ile bir tutan asagidaki Bonitzer
tespiti, neden boyle bir yol secildigini aciklar gibidir:

Antonioni, alan-disi demektir. L’ Avventura’dan beri yiiz, off-uzay tarafindan emiliyormus gibi
yok olur; Antonioni'nin biiyiik arayisi, bos planmi, meskiin olmayan plam bulmak icindir.
L’Eclisse’'nin sonunda, ¢iftin kat ettigi biitiin planlar yeniden goriiliir ve “bosluk tarafindan”
tashih ediliv, tipki filmin adwun (eclisse) gosterdigi gibi: S6z konusu olan, bir yiiz
“tutulmasi”dir. Artik bir kisi bile kalmanmustir, “persona” bile kalmamstir. Son bobin bir higin
bobinidir. Antonioni ¢olii arar: Kizil C6l, Zabriskie Point, Profession: Reporter. Bu son filmin
oykiisii, Hitchcock filmlerinde oldugu gibi bir kimlik degis tokusuyla baslar (film kisisi kimligini
bir éliintinkiyle degistirir), bos alanda anlamsiz giizergdhlarin birbirine dolanmasindan olugan bir
one travelling’le, figtiratif olmayan bir uzamin sumirlarinda biter (film kisisi alan-disi'nda 6liir; ama
dlen, yiizii olmayan biridir). Antonioni sinemaswun amact yiiziin yok olmasiyla, film kisilerinin
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silinmesiyle biten bir macera araciigiyla figiiratif olmayana ulasmaktir. (Bonitzer, 2006: 67)

Bonitzer’in kullandig1 anlamiyla “figtiratif olmayana” ya da Deluze’iin ifadesiye
virtiiele ulasmak, kadraj disinin temsil otesi kullanimimnin yerinde orneklerine zemin
hazirlamaktadir. Ama gorsel temsil edilemezligin tek muhatabi bu tiir figtir dis1 soyutluklar ya
da felsefi bilinmezler degildir. Hatta bazen, herkesce bilinen bir olayin fazlaca gercek, somut
ve diinyevi olmasi bile onun temsilini zorlastirabilmektedir. Gercegin asilmasindan ziyade
tam da yasanan diinyaya ait olan baz1 acilar, tutkular ya da sugclar temsil edilemeyecek kadar
gercektirler. Ornegin savaslarda ya da kazalarda yasanan vahset bir siddet pornografisine!!
dontismeden filmlerde nasil gorsellestirilebilir? Ya da var olan sinematik temsil stratejilerinden
hangisi, farkli fiziksel acilar1 tam anlamiyla duyumsatabilir? Bu ve benzeri sorularin cevaplari
kisaca ‘hayir’ oldugu icin, Saving Private Ryan (Er Ryan’t Kurtarmak, Steven Spielberg, 1998)
benzeri savas filmlerinde de gortildtigii gibi, grafik siddeti belgeselci bir gerceklige yaklastiran
basarili isler bile ani sok etkisi yaratmanin 6tesine gecememistir. Bu tiir denemeler, ne kadar
basarili canlandirmis olurlarsa olsunlar, yasananlar: tamamen gergek gortintiilerle vermeye
calisan ya da bunu yapamayacaksa olanlar1 hi¢ gostermeden ima etmeyi deneyen ve bu konuda
seyircinin kolektif hafizasina gitivenen daha bilingli filmler kadar kalic1 iz birakamamaislardir.
Ornegin soykirimin ve ona taniklik eden bos kampin belge goriintiilerine eslik eden garpici bir
metnin “insan1 darmadagin ederek Auschwitz’i anlattig1” (Burnett, 2007: 49) Nuit et brouillard
(Gece ve Sis, Alain Resnais, 1956) belgeseli ya da kamplar1 gostermek yerine oraya dolu gidip
bos gelen trenlerin sabit goriinttisiinii vermekle yetinen Amen (Amin, Costa-Gavras, 2002)
filmi boyle bir bilince sahiptir. Bu, hazmedilmesi zor baz1 gerceklerin yeniden yaratilmasi
noktasinda {iretilmis imgelerin ya da kurmaca olaylarin yetersiz kaldiginin farkinda olan
bir bilingtir. Imgenin ve soziin bittigi yerde onlarin 6tesine ulasmaya calisan bu biling ayni
zamanda, kolektif ya da bireysel biling dis1 tizerine de alan dis1 {izerinden diistinmeye zemin
hazirlamaktadir.

Temsil Edilemeyen Olarak Arzu Nesnesi ve Biiyiik Oteki

Felsefi ve ontolojik olanlarin disinda zihinsel siireclerin, zne olusumunun ve ideolojik
yapilanmalarin karmasikligindan kaynaklanan baska ‘gosterilemeyenler’ de vardir. Adi
konulamayan arzu nesneleri ya da 6znelerin davranislarini sekillendiren kural koyucu biiytik
otekiler, bu diinyaya ait olmalarina ragmen biiytik oranda bilincin, zihnin ya da toplumsalin
karanlik dehlizleriyle ilgili oldugu icin kolay kolay perdeye tasinamazlar. Bu tiir girisimler,
David Lynch filmlerinde oldugu gibi, alisilmadik bir sinema deneyimi sunmalarina ragmen
yine de tam olarak basariya ulasamaz. Ciinkii arzu nesneleri, bilingalt: endiseler ya da biiytik
otekiler yapilar: geregi zaten temsil edilemezin alanindadirlar. Luis Bufiuel filmlerinde stirekli
perdenin ve olay orgusiiniin disina Stelenmeye calisilan mutlak tatminlerin ya da Kafka
esinli yapitlardaki gortinmeyen erk sahiplerinin arkasindaki temel motivasyon genellikle
budur. Ciinkii bunlar gosterildiginde ya da gergeklestiginde zaten arzu nesnesi ya da biiytik
oteki olmaktan cikacaklardir. Her seyi gostermeye calisan ve beden istismarina dayanan
baz1 korku tiirlerinin (gore, slasher, body horror vb.) ya da pornografik yapimlarin rahatsiz
ediciligi de zaten buradan gelmektedir. McGowan, Lacanci psikanalizdeki object petit a
kavramlastirmasindan da destek alarak, bununla ilgili soyle der:

11 “iskence ve eziyet gormiis, sakatlanmis bedenlerle ilgili cogu goriintii sehevi bir ilgi uyandirmaktadr. ...
Cekici bir bedenin zedelenmesini, parcalanmasini ya da bozulmasini sergileyen biittin goriintiiler -belli bir dereceye
kadar- pornografiktir” (Sontag, 2004: 95-96).
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Eger bir film agirihig1 dolaysiz bir sekilde yakalamay: deniyorsa, onu elinden tamamen kagirmaktadir.
Pornografi drnegi bu ikilemi gdsterir, her ne kadar pornografi ve gercek arasindaki baglant: ¢ok
sayida elestirmen tarafindan kurulmus olsa da bu ikilem pornografinin sinemada gergegin zirve
noktast olmadiini agiga ¢ikarir. Linda Williams in miikemmel bir sekilde ifade ettigi gibi, pornografi
asirthgin, dzellikle de bedensel asiriligin sinemasal bicimidir. Velakin, porno film, objet petit a’y1
dogrudan gdstermeyi denedigi icin bu nesneye goriiniirliik kazandiramaz. Pornonun dolayimsizligt
-nesneye dogrudan yaklasum- nesnenin erigilemeyen boyutunu, nesnede nesneden daha fazla
olani, onun cekiciliginin kaynagim gizler. Bu anlamda porno, yeteri kadar agir degildir: Her seyi
gostermeyi denediginden dolayi, onu hicbir zaman eksiksiz bicimde g0steremez. (McGowan, 2012:
68)

Bu bakisla degerlendirdiginde, cinsellikle ilgili baz1 temel gercekleri (genital organlar,
belirgin birlesmeler vb.) aleni olarak gostermek yerine sadece ima eden tim filmlerin
aslinda temsil edilemeyen bir seyi, yani Lacanci object petit a’y1 ekran disina oteledigi
sOylenebilir. Toplumsal tabular geregi cogu film bunu bilingsizce yapiyor olsa da farkinda
olmadan aslinda nesnede ickin olan ama ortaya ¢ikarilamayan arzuyu, goriinmeyen uzay-
zamanda temsil etmektedir. Ama kendisini genel gecer ahlak normlariyla sinirlandirmayan,
aksine bu toplumsal normlarin tutarsizligini ve celiskilerini stirekli elestiri konusu haline
getiren Luis Bufiuel, filmlerinde arzu nesnelerinin gosterimini ya da nihai arzu eylemlerinin
gerceklesmesini bilingli olarak erteler. Zaten bu tiir bir ertelemeyi iyiden iyiye oyuna cevirdigi
ve temel dramatik catismasini tamamen bu ertelemenin tizerine kurdugu filmine Cet Obscur
Objet Du Désir (Arzunun O Belirsiz Nesnesi, 1977) ismini vermis olmasi, objet petit a'nin
muglakligr konusundaki bir bilingliligin en iyi gostergesidir. Film, pesine diistiigti geng ve
giizel Conchita’nin (Carole Bouquet ve Angela Molina) oyuncag1 haline getirilen orta yash
Mathieu'nun (Fernando Rey) hikayesi tizerinden, stirekli elde edilmek istenen ama cazibesini
elde edilememesine borclu olan arzu nesnelerinin imkansizligini tekrar hatirlatir. Boylece film,
ptiriten normlarla hareket eden ana akim sinemanin cerceve dis1 ya da eksiltme gibi sinematik
ve anlatisal araglarla gerceklestirdigi ‘gostermeme” ve nihayete erdirmeme eylemindeki gizil
arzu baglantilarinmi dykiistiniin temel meselesi haline getirir.

[Thamini, 6zne olusum siirecinin Lacanci yorumundan alan baska bir psisik 6genin,
yani ‘biiyiik oteki'nin ¢erceve disi temsili ise object petit a’ya gore daha bilingli bir sekilde
yapilmaktadir. Kural koyucu ya da yonetici erki temsil edenlerin alan disinda birakilmas:
herhangi bir sansiir mekanizmasinin disinda, tamamen planh olarak gerceklesmektedir.
Das Schlof§ (Sato, Michael Haneke, 1997) ve Le proces (Dava, Orson Welles, 1962) gibi Kafka
uyarlamalarinda veya Rashomon (Rasomon, Akira Kurosawa, 1950) ve 12 Angry Men (12 Kizgin
Adam, Sidney Lumet, 1957) gibi yargilama odakli yapimlarda sorgulayici, karar verici ya
da yonetici otoritelerin tam olarak gosterilmemesi bilingli bir secimdir. Gercek muktedirin
kendisi goriilmez ve gosterilmez. Alegorik ya da metonomik temsil stratejileri ile belirli bir
kisinin bedeninde somutlastirilabilecek kurumlarin ve olgularin bu sekilde ekran disinda
tutulmasi, yasamin her alanina ve 6znelesme siirecinin her déonemine sizan modern iktidar
mekanizmalarinin ele avuca gelmezligini daha etkili yansitmaktadir. Burada da yine,
gostermeye dayali klasik temsil mekanizmasinin yetersiz kaldig: bir alan, ekran dismin ¢ok
yonli ve yoruma agik gortinmezliginde ¢oziime kavusturulmustur.
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Sonug

Yukaridaki farkli uygulamalarin ve 6rneklerin de gosterdigi gibi, bazi olgularin ya da
distincelerin, bilinen ve somut sinematik araclarla sunulamamasinin birden cok nedeni vardir.
Sadece ontolojik degil, kimi psikanalitik ve ideolojik gerekgeler de sinemanin goriiniir temsil
sistemini zorlamaktadir. Adiister askin, ister object petita ya da biiytiik 6teki olsun, bazi seylerin
gorsellestirilmesi, metaforik gonderenlerle bile miimkiin olmayabilmektedir. Ama sinema bu
konuda da caresiz degildir. Gerektiginde, bilinen gorsel-isitsel ifade sistemlerinin hepsinden
de faydalanabilen bu ¢ok yonlii ve ¢ok dilli aracin gosterilemeyecek olan igin de bir enstriimani
vardir. Smirlandirilmis bakisin bir dayatmasiymais gibi duran ama aslinda sinematik sunuma
¢ok sey katan bu arag, yani gerceve disindaki uzay-zaman, kendisi goriilmese de varlig: kabul
edilen deneyim o6tesi yapisindan dolay goriiliir ve duyulur temsilin zorlandig1 her durumda
devreye girebilmektedir. Boylece, gosterilmesi miimkiin olmayan unsurlar bu gortinmeyen
boliimde kendine yer bulabilmektedir.

Tabi burada kastedilen, anlati sinemasmin kurdugu 6ykii evreninin goriinmeyen
boltimleri degildir. Ciinkii diegetik olarak mimlenmis olan tiim gosterilmeyenler, sunulan
oykiintin kendi evrenine ait siradan imgelerdir. Bu diegetik mimleme, soyut duygu ve
diistinceleri de icermektedir ve bunlar da temsil edilemezin disindadir. Ctinkii ne kadar soyut
olurlarsaolsunlar; korku, kotuiluk, iyilik, 6zgurliik, akil, sevgivb. kavramlarin kolektif diistintiste
bir karsilig1 vardir ve bu nedenle saptanmis ya da 6zgiin gosterenlerle temsil edilebilirler.
Bir karakterin baska birine yaklasmasi sevginin ya da sefkatin, mavi renk 6zgtirliigun, titrek
bir 6znel ¢ekim ise korkunun ya da panigin belirtisel veya ikonik gosterenleri olarak is
gorebilirler. Oysa buradaki tartisma, bilinen anlamdaki soyutu da asan, bir yoniiyle Kant'in
imajsiz diistincelerine'” yaklasan ve gercekten de goriiniirle temsil edilemeyen diisiince ya da
olgular tizerinden yapilmis ve alan disinin bu konudaki benzersiz islevselligi vurgulanmaistir.
Bu baglamda, oncelikle, sinematik operasyonlarla ne kadar donusttirtilirse donusttirtilstin
perdedeki goriintir imgenin somutluguna dikkat ¢ekilmis; bu somutluk icerisinden soyuta,
askina ya da gosterilemeyene ulasmaya calisan yonetmen duisiiniirlerin kendilerince tirettigi
carelerden ornekler verilmistir.

Gergekten de, burada hepsi tek tek detaylandirilmis olmasa da, hipnotize edici
atmosferler, izleyeni diisiinmeye davet eden uzun ve dingin planlar, metaforlar, alegoriler,
yalinlastirmalar ve kusatici sesle ilgili denemeler Bresson, Bergman, Antonioni, Tarkovski,
Kiyartistemi ya da Tarr gibi sanat¢ilarin yapitlarinda dikkat geken verili temsili asma
girisimleridir.”® Diger taraftan, bunlarin da yetersiz kaldig1 noktalar vardir ve gercevenin
icerisini olabildigince yalinlastirarak anlatiy: onun disindaki ve 6tesindeki diinyada kurmak
akla gelen en makul ¢6ziim gibi durmaktadir. Zaten s6z konusu sanatcilarin ¢ogu kendi
tsluplarinca bu yola da basvurmuslardir. Bresson'un eksiltilmis kurgusu ve biitiinden
koparilmis gibi duran beden parcalar;; Antonioni'nin yarim ve yalin geometrik kadrajlari,

12 Bu vesileyle, Kant'in felsefesinden esinle Baker tarafindan sorulan su soru tekrar hatirlanabilir: “Kant'mn
‘imajsiz’ transandantal hayalgticiinden (bu tuhaf bir durum olmay1 héala koruyor) ‘transandantal imaj’ fikrine nasil
gecilebilir?”. Onun kendi sorusuna verdigi kendi cevabi tam da bizim yukaridaki tartismada ulagsmak istedigimiz
sonucu dogrular niteliktedir: “Ancak ‘gosterilmeyen’ imaj bunu yapabilir” (Baker, 2011: 96). Ama Baker bu
gosterilmeyen imaji, bizden farkli olarak baska yerde (Vertov'un “araliklar teorisi”) arar.

13 Tarkovski ve Kiyariistemi, goriiniiriin yetersizligini daha net bir sekilde kabul ederler ve bunu sadece filmleriyle
degil, sozleriyle de tasdik ederler. Tarkovski metinlerinde sik sik goériiniiriin tesinden bahsederken Kiyariistemi
de derslerinde “[G]ostermeyerek gosteren bir tiir sinema olusturmak istiyorum” (2013: 27) der.
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Bergman ve Kiyariistemi'nin alan dis1 sesleri; Tarkovski ve Tarr'in meditatif islevlerle ytikli
uzun ve dingin planlar1 hep bir disariy1 diistinmeye tesvik eder gibidirler. Ama bu disari,
klasik anlatili filmlerden farkli olarak, diyegetik evrenin goriinmeyen kisimlarina degil, var
olan imge sisteminin temsil kapasitesinin tistiindeki ya da disindaki diistincelere ev sahipligi
yapmaktadir. Bu ise, sinematik temsilin ve dustintistin zayifligimi degil, aksine, geleneksel
yollarla temsil edilemeyenler de dahil olmak tizere her tiirlti entelektiiel edim igin filmlerin
kullanilabileceginin bir gostergesidir. Bu, ayn1 zamanda, zamana ve mekana gomiilii olan bir
sanatin, alan dis1 tizerinden, zamani ve mekan1 asan hakikatlere de kapi aralayabileceginin bir
kanit1 olarak sunulabilir.
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