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OZET

Sinema sessiz ¢agim kapadiktan sonra belki de kendi i¢cinde o donemin
(1892-1927) tecimsel kaygilarimi bir kenara birakirsak, tam anlamiyla kendi
gorsel dilini zenginlestirmek adina biiyiikk bir kesif yapmistir. Ancak gecen
zaman icersinde goriintii imparatorlugunda yer bulmaya ¢alisan ses ve sesin
varhg: yirminci yiizyilin ortalarindan sonra sesini duyurmaya baslamistir. Sesin
olusunda yer alan dilbilimsel siire¢/seriiven aslinda sesin dil iizerindeki algisiyla
biitiinlesmesi ve bunun iizerine etki eden psikolojik dayatmalar sesin
goriinebilir olmasima katki saglamistir. Bu calisma ashinda ne sesin bir
baskinligl ne de sesin goriintii yanindaki acizligidir. Yapisal ve tarihsel anlamda
bir filme sesin kattig1 deger “arti deger” ile ozdestir. Nicesel bu degisim
yaratilirken ses, goriintii iizerindeki alanmi belirlemis ve asla goriintiiye

dogrudan miidahil olmamstir.
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ABSTRACT

After closing the era of silent cinema of that period, perhaps in itself
(1892-1927) in commercial concerns aside, literally made a great discovery on
behalf of enriching their own visual language. However, in an empire of the time
trying to find images, audio and sound presence in the mid-twentieth century
and then started to give a voice. The occurrence of sound in the linguistic
process / adventure is actually on the perception of sound integration of
language and its effect on the psychological impositions which has helped to
make the sound appear. Dominance in the fact that neither the sound nor the
image next to the weakness of a sound. Structural and historical sense, it adds to
the sound of a movie "surplus value' is identical with. Quantitative creating this
change in voice, video, image, and never directly intervened on the field has not

been determined.
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ONSOZ
“Baliklar, i¢inde yiizdiikleri suyu en son fark ederler.”

Anne rahmine diistiikkten dort hafta sonra, heniiz anne karninda iken duymaya
baslariz. O andan itibaren daima gosterisli bir sesler havuzundayizdir: Annemizin
melodik sesi, nefesinin hiriltili dalgalanisi ve kalbinin atmasi. Kalan bes ay
stiresince, ses duyularimizin tek efendisi olur: Rahmin bogucu ve sivi diinyasi
“Gormeyi” ve “Koku” almay1 imkansiz, tat almay1 tek diize, dokunmay1 da donuk ve
karsilasilacak olanla ilgili genel bir yargida bulunur bir hale getirir bizi. Dogum diger
dort duyuyla ani ve es zamanl bir tanigsmayla ses’in kendine sundugu bu yer icin
carpict bir rekabeti beraberinde getirir. En dikkate degeri de bu yer bosmus ve onu
bekliyormuscasina kendini yerin “efendisi” olarak adlandiran gérme duyusu olur.
Oldukga tedbirli olan ses duyusu kendi “efendiligi” iizerine bir kayitsizlik maskesini
alir ve golgelere ¢ekilir; Ancak bir gozi kibirli gorme duyusu iizerindedir.

Konumundan vazgegmesi “efendiligini” biraktig1 anlamina gelmez.

Bu biyolojik gidisin mekanik durumunda ise, Sinema gengliginin otuz bes
yillik tek esli hayatini, (1892-1927), sessiz imgelerin aynali koridorlarinda
gezinerek; Gormenin kaderini onunla ve daha dogumla yerinden ettigi “efendiligi”
ile goriicli usulii bir evlilik hazirlig1 yaptigindan habersiz ortaya ¢ikar tekrardan. Bu
dogal diizenin sinemasal durumu, filmde sesin incelenmesinin her ne kadar az
denenmis bir yanm1 olsa da, her zaman tanimlanmasi zor, sorunlu olusunun
sebeplerinden biri olarak kalmigtir. Aslinda 1927°deki ¢arpici girisine karsin, “efendi
ses”1 biz onun yerinde ki diger “efendi olan goriinti” ile alkiglarken, bize sundugu
giizellikleri bile goz ardi edilmis halde salonlarda izlemekteydik. Sesin giicii ve son
yetmis yilda kat ettigi yadsinamaz teknik gelisme dikkate alindiginda, boylesi bir

gizleme ilk anda celigkili goriintir.
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Filmler i¢in sesin icadi bir Amerikali tarafindan gerceklestirilmis hatta daha
sonraki gelismeler de Amerikan ve Anglo-Amerikan kisiler tarafindan bulunmus
olmasina ragmen; bu sessizligin bir Amerikali tarafindan degil de bir Avrupal
tarafindan bozulmus olmasi ayirt edici bir yanmidir. Ancak Avrupa’da bu bdyle
olmamistir, 1927°de Atlantik’in Gtesinden gelen ses istilast siiphesiz bir ayricaligin

ve de lanetin bir karigimydi.

Bu ¢alisma da yer alan anlam; filmde sese teorik bir bakis acistyla yaklagmak,
filmde sesin karanlik ve anlasilmasi gii¢c olan ses dogasinin bir belirtisine cevap
aramaktir. Yine de diinyamizla olan ilk deneyimimizin bir yankis1 vardir burada.
Dogumla birlikte ya da hemen sonra anne rahimdeyken kapali olan bilincimizin
acildig1... 11k 1siktan itibaren bize her yerden geliyormus gibi gelen ayn1 zamanda
bizi bir anlam kazanincaya kadar kendimize ait bir par¢amiz zannettigimiz ama sonra
bir bagkasinin sesi oldugunu, sdyleyenin simdi bizden ve bizim de ondan ayri
oldugumuzu anladigimz ana kadar sdylenen bir “ninni”dir ashinda. Onceki
biitiinliigiin kaybolusundan pismanlik duyariz ama annemizin yiiziinii gérmekten de
mutlu oluruz: Kazanilan goriintii, kaybedilen biitiinliik icin 6denecek olan bir
bedeldir sonugta. Sesin ve goriintiiniin bdylesine eski ve en giiclii kaynasmasi,
gelecek olan her seye zemin hazirlamaktadir. Sesle ilgili her zaman bizi “atlatan
veya sasirtan” bir sey vardir. Dans eden golgeyi “ses” ve sarki sOyleyen ruhu

“goriintlil” ile evcillestirmeyi higbir zaman diisiinmemeliyiz.

Bu calismanin basinda; Gorsel-Isitsel birlikteligin gergekligini, yani bir alginin
digerini etkileyip degistirdigini gostermektir. Ayni anda hem gorlip hem
duydugumuzda hicbir zaman ayni1 seyi gérmeyiz; Ayni sekilde ayni anda goriiyorsak
da hicbir zaman ayni seyi duymayiz. Belki bu yiizden iki alan arasindaki sozde
gereksizlik ve giicler arasindaki tartismali iligliler gibi eski varsayimlarimizin 6tesine

gegme vaktinin zamani getirmistir artik!

A. KEREM KABAN
Lzmir 2012
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GIRIS

Sessiz sinema,1920’ler de ses bulmaya bagladi. Tam anlamiyla senkronize sesli
diyalog bu dénemde ortaya ¢ikti. Bu bir devrim niteligi idi. Avrupa da gelismeler
yasansa da Yeni Kita da durum daha da cabuk kesfedildi. Bu kesif ve devrim “Jazz
Singer” filminde Al Jolson’in su cilimlesi ile biitiinlesti: “Daha hi¢bir sey
duymadiniz.” Filmde dudak hareketlerinin bir diske senkronize sekilde kayit edilerek
perdeye yansimasi goriiliiyordu. Bu baglangicin hemen ardindan Western Elektrik
sirketi disk {izerine sesin islenmesi yerine film pelikiirleri iizerine islemeye basladi.
Siemens ve AEG sirketlerinin ortak karari ile bu rekabetin igine giren Avrupa
firmalar1 da olunca isler daha da kizisti. 1930’larin basinda bir¢ok sinema salonu bu
ses teknolojisinin patentini alma yarisina girdi. Bir tek Japonya ve Rusya da bu iste

yavas ilerlemekteydi.

Artik ses, gorlintiiye hakim olmaya baslamisti. Sessiz donem filmlerinin bas
aktor ve aktiristleri ses ile daha dinamik olmuslardi. Boylelikle artik “miizikal”
denilecek bir film tiiri ortaya ¢ikmisti. Miizigin ses bandi ile biitiinlesmesinin en
biliylik dezavantaji sinema salonunundaki orkestralar i¢in olmustu. Sesin ilk
zamanlarinda diyaloglar canli kayit ediliyordu. Ta ki 1930’lu yillarin ortasinda
“Dublaj” (belki de dublaj sanat1) olusuncaya kadar. Artik farkli bir¢ok dilde siiriim
yapilmaya baglandi.

Sesin temel etkisi ses stlidyolarinin kurulmasi ve bunun bir endiistri haline
gelmesiyle olgunlasti. Ses, miizik ile birleserek kayit altina alinan stiidyolarin
olusmasini sagladi. Ve giiniimiize kadar tekno- endiistriyel bir iirlin halini aldi. Bu
gelisme, Yeni Kita disinda ise Ozellikle Sovyet montaj sinemasimin o ddonemin
teknolojik gelismelerine “Bicimcilik” yiiziinden tam adapte olamadi. Avrupa da
yiikselen fagizm bati da siyasal ve sosyal direnisi de etkiledi. Bu donemde “Avand-
garde” sinemacilar belgesel filmcilige yoneldiler. 1940’11 yillarin baginda artik tiim
diinya biiyiik bir savasa girmisti. Savagin sona ermesiye birlikte sinema artik yeni bir
anlam olusturmaya baslamigti. Ozellikle Orta Asya ve Dogu Avrupa da rejim

degisikliklerinden dolay1 sinema kontrol altina alinmisti. Fagizm ile su¢ ortaklig
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yapan lilkelerde ise sorun yeni bir sinema bi¢iminin ortaya ¢ikarilmasiydi. Asya ve
Afrika daki sOomiirii iilkelerinin ulusal bir sinema anlayigina dogru gitmesi
gerekiyordu. Savasin ardindan Amerika da Hollywood’da ise, eski pazarlarim
yeniden ele gecirmek igin girisimlerde bulundu. iki taraf i¢inde bu yeni bir sinema

dilinin ortaya ¢ikmasiydi.

Ozellikle italyan “Yeni Gergekci” sinemasi sanatsal agidan stiidyolara baglh
olandan daha o6zgiir bir sinema yapmakla bunu gerceklestirdi. Keza Ingiltere ve
Amerika da endistrilesmenin diger boyutlar1 gozoniline alindiginda artik izleyici

kitlesinde de bir azalma yasaniyordu.

1945 yilinda Hollywood’da Anti-Trost yasasinin yiiriirliliige girmesiyle
birlikte diger iilke sinemalariinda ortaya ¢ikisiyla bu stiidyo sistemini sorgulamaya
basladi. Iste bu yiizden 1930 ve 1960 yillar1 bir yanda stiidyo sistemine dayali pahali
yapimlar1 ortaya koyarken diger yanda kendi sinema bicimlerini olusturan “Ulke
Sinemas1” varoldu. Sinemanin sanati, sanatinda eglence oldugu ikili bir anlayis

hakimdi.

Stiidyo filmlerine sdyle bakacak olursak, o yapimlar basit ve siradan
olmamaliydi. Sistem, siyasi-sosyal ve etik anlamda kendisini nasil diizenleyebilirdi?
Sorusu aslinda bu zamana denk diiser. Diger lilkeler de sansiir uygulamalar stirerken
Hollywood kendi diizeni i¢inde sorunu c¢oziiyordu. Zaten 1934 yilinda kurulan
Production Code Administration®* kendi i¢inde bir diizenleme programi
olusturmustu. S6ze dayali diyalog disinda filmler miizik ile eslestiriliyordu. Artik
simdinin filmi i¢in miizikler bestelenmeye baslamigti. Tabii bdylelikle salonda bir
donem canli ¢alan orkestralar artik kayit stiidyolarinda yerlerini ¢oktan almiglardi.
Hollywood yapimi disinda yapilan film miizikleri ise onlarin ki kadar gosterisli

degildi ama yonetmenler istedigi bestecilerle ¢alisma 6zgiirliigiine sahipti.

*Yapimcilik Yonetmeligi



1930’lardan baslamak kaydiyla sesin disinda gelisen teknik olanaklar renk ve
format degisikligine kadar gidiyordu. O zamana kadar agir ve yavas c¢alisan
“Technicolor” daha uygun, ucuz bir sisteme yani “AgfaColor” ve “Eastman Color”
gibi tekniklere doniismiistii. Boylelikle bu sistemler pazarda daha cabuk yer
buluyordu. Genis ekran formati ise seyirciyi cezbetme konusunda iddali idi.
Ozellikle genis format {izerine yapilan stereo ses kayitlari bir yenilik olan manyetik
sesin daha ¢ok uygulama alanina sahip olmasini sagliyordu. Bu 6zellikle “Belgesel”
film yapimcilar1 icin biiyiik bir firsatti. Renk ve format gelisimi ile sesin
biitiinlesmesinden yararlanan ilk sinema filmini Walt Disney yapmisti. Bu ayni
zamanda bir “Canlandirma” filmi idi. Oyle ki artik stiidyo filmlerinin ragbet
gérmedigi anlardan kurtaran ilk kisi de o oldu. Artik tiim “Canlandirma” uzun metraj

filmlerinin ana akimdan koparak yeni bir alan yaratmasini sagladi.

Ikinci Diinya savasmin ardindan yasanan sinemasal gelismelerle birlikte
ozelikle 1950 sonlar1 ve 60’larin basinda “Tiir Sinemas1” denen bir ekol ortaya ¢ikti.
Ingiltere de korku filmleri, Italya da Western’ler bu sistemi gelistirdi. Ancak bu
sistemi Hollywood bilerek yaratmisti. Daha dogrusu istedigini elde etmisti. Bdylece
Avrupa sinemasinin igine teknolojik degisiklikleri bir {irlin gibi satmak daha kolay
olacakti. Avrupa bir siireligine olsa da bu diren¢ fazla uzun stirmedi. Daha 6nce de
belirttigim gibi; “Eglence”ye karsi1 sanat kendi yollarini ayirmak istese de kapitalist
diinya goriigiiniin hakim oldugu bir sistem i¢inde sanki ihityaglar1 varmis gibi Yeni

Kita’dan bir el Avrupa’ya uzandi. Bu elin sahibi Hollywood idi...

Iste bu yukarida ki gelismeler (1925-1960) sinemanin bol degiskenli yillari
olmustur. Sessiz filmlerden sesli filmlere gegis silirecinde ise yeni denemeler
yapilmaya baglandi. Aslinda temel olarak sunu unutmamak gerekli; “Sessiz
sinemaninda sessiz olmadigini diisiinmede yatar”. Clinkii sessiz sinema sese bol
atiflarda bulunmaktaydi. Canli miizik esiliginde plan, sahne veya sekansa uygun
olarak perdedeki eylemin isitsel destegini saglardi. Hatta Japon sinemasinda bu iglem
insan sesi -Bensi- ile harici olarak yapilirdi. Sesi kaydetmek ve bu ses iizerinden

perdeye vermek i¢in ¢alismalar basladi.



Ses, ilk zamanlarda bir disk tizerine kaydediliyordu. Sesin film iizerine dahili
kaydedilmesi ile birlikte -ki bu 1930’lu yillara denk diiser- artik bir endiistri halini
ald1.

1926 yilindan itibaren yapim sirketleri (Warner Bros, Fox Film) kendi ses
donanimlarin1 kurmaya bagladilar. Bu iki stiidyo ayni gibi goziikse de farkl teknikler
kullanarak ilerleme sagliyorlardi. Warner Bros. 1926 da “Vitaphone u iiretti. Ayni
yil iginde Warner Bros. Ik uzun metrajli “Don Juan” filmini sesli olarak yaptu.
Ancak bir farkla o da miizik partisyonlar1 {izerine orkestral yorumlari i¢ine katarak.
“Vitaphone” daha ¢ok kisa filmler i¢in kullanilmaktaydi. 1927 de kisa Haber filmleri
cekilmeye baslandi. Fox Film tarafindan “Movietone News” adiyla hazirlandi. Cok
gecmeden Warner Bros. 1928’de miizikli sarkilar yerine diyaloglu dudak
eslestirmeleri iceren uzun metrajlt bir film yapmisti; “Jazz Singer” adli bu film
aslinda sesli gorlintliniin araya eklendigi sessiz bir filmdi aslinda. Bu milat
sayilabilecek film, aslinda sese gecisi hizlandirmigti. Temel neden artik goriintiiniin
perdeye yansidigi halde biiyiik canli orkestralarin maliyetinden tasarruf etmekti. Ve
artik sinema miizisyenligi kavrami da niteligini bitirmis olacakti. 1928 May1s ayinda
Western Elec. Film {izerine ses sistemine tamamen gegti. Bu “Vitaphone”nun sonu
demekti. Buna paralel olarak, Radio—Keith-Orpheum (RKO) hem kendi radyo
vericisi olan hemde bu ise atilmak i¢in ¢abalayan bir sirketti. Bu yenilenme evresin
sirasinda Western Elec. Ve RKO’a sozlii-sesli filmlerin gelecegini belirleme de rol

oynayacakti.

Avrupa da durum ise sdyleydi; Almanya da Tri-Ergon, Danimarka da Petersen-
Polsen, Isve¢ de Berglund gibi miihendislerin bulundugu film-ses teknolojisi {izerine
denemeler yapan sirketlerde takvimler 1920°1i yillar1 gosteriyordu. Fakat Avrupali
film yapimcilar1 onlarin bu ¢aligmalarina pek ilgili bakmiyordu. Yeni Kitada ki sesli
filmlerin Avrupa’ya gelisiyle biraraya gelen elektronik sirketleri buna tepki

gosteriyorlardi. Patent ve gise gelirlerini diisiiniirsek bu kilit noktastydi.



Bu durumda isadamlarin1 cezbediyordu. Nitekim Ton-Bild Syndikat AG veya
bilinen adi ile Tobis ana varlig1 Tri-Ergon’a sahip olmalariydi. Daha sonra Klang
Film GmbH ise AEG, Siemens ile ortakliga oturacakti. Bu iki film sirketi Amerikali
film sirketleri ile basedebilmek i¢in bir kartel olusturdular. Bunu, patent davalari
acarak veya ithalat kisitlamalar1 getirerek yapmaya calistilar. Endiistriyel gelisim ve

kontrol ¢abas1 uluslararasi film sektoriinii cok derinden etkileyecek bir faktordii.

Sessiz film heryerde gosterime girebilirdi. Ancak sesli film o {ilkenin yerel
diline mahkiimdu. Paylagim savasindan sonra artan milliyet¢ilik akimlari ile de artik
yalmzca Ingilizce degil bagimsizligini kazanan her yer kendi dilinde konusmak
istiyordu. On yili agkin bir siire film endiistirsini elinde tutan Hollywood artik
coziilmeye baslamisti. Ne kadar dili olan iilke varsa pazar da o kadar genisliyordu.
Iste bu arada Miizikal denen bir tiir ortaya c¢ikti ki bu biraz olsun diyaloga
dayanmadig1 i¢in bir kurtarici gorevi iistlendi. Bu popiilariteyi koruyan Hollywood
uluslararas1 miisterilerinin taleplerini bu sayede karsiladi. Diyaloga agirlik veren
filmler ¢ogalmaya baslayinca da bu sorun anlamina gelecekti. Bunun i¢in ¢oziim
olarak Amerikan Film Yapimcilar1 1930°lu yillarda Avrupa’ya yatirim yapmaya
karar verdiler. Merkeziyetcilikten uzak bir yapida daha kiiresel kararlar almaya
basladilar. Ornegin Paramount Film Fransa da dev bir stiidyo kurdu; Aym set, dekor
ve kostiimlerle film bu sefer farkli dillerde ¢ekildi. Warner Bros. Tobis ile
yonetmenligini G.W. Pabst’in yaptig1 “L’Opera de Quat Sous” filmi i¢in biraraya
geldiler. MGM, yabanct oyunlar1 Amerika’ya getirerek yeni bir donem yaratti.
Ornegin Greta Garbo Amerika’ya giden ithal aktiristlerden biri oldu. Farkl dillerde
bir filmin ilk 6rnegi ise Ingiltere de yapilan “Atlantic” adli film oldu. Film hem
Ingilizce, hem Fransizca hem de Almanca versiyonlarmi cektiler ama bu g¢ok
pahaliya mal olmustu. 1929-1932 yillar1 arasinda Yeni Kita gerek “Biiyiik Buhran”
gerekse Hollywood stiidyolarinin kendi i¢ ¢ekismeleri, politikalari yiiziinden ihracat
durgunlagsmisti. Avrupa kitasinda ise durum daha ilimli idi. Avrupali sinemacilar
yeni ulusal film sektoriiniin diislinii kurarken bir yandan da sesli film teknolojisi i¢in

Katolik iilkelerin tekellerini ele ge¢irme plani yatmaktaydi.



Bu plan kurulurken Tobis-Klang Film onlara meydan okudu. Paris’te bir
konferans diizenleyerek artik Avrupa bu iki sirketin 6zel alan1 haline geldi. Bu sirket
Avrupa kitasinda ki tiim ses donanim ve film telif haklarimi aldi. Yeni Kita da ise
Western Elec. Ve RCA karsilikli anlagarak duruma el koydular. 1932 yilinda kiiciik
iilkeler i¢in altyazili film ¢6zlim halini almisti. Bu durum standart olarak dublaja

gecme teknigi i¢in bir dort yili daha beklemeyi gerektiriyordu.

Biiyiik Buhran (1929) sonrasi Amerikan Film sirketleri ithalat kotalarina
ragmen kendi ilerlemelerini siirdiirecekti. Hem Yeni Kita da film {iretecek hem de
Avrupda da dublaj stiidyolarinda seslendirme yapabileceklerdi. Ve Avrupa da artik

diis gorme zamani bitmisti.

Ses sadece film i¢in degil ayn1 zaman da izleyiciye sunum icinde kendini
degistirdi. Artik sessiz film doneminin geleneksel anlayisi tamamen yok edilemeli
idi. Bunun i¢in de orkestra miiziginin bir ses kanalina aktarilmasi gerekliydi. Bunu
icin tek bir cihaza yeterli olacakti. Boylelikle canli icra edilen ve tiim kosullari
zorlayan bir film gdsterimi yerine i¢inde tiim miizigi bitmig bir film olarak gosterim
salonlara girmis olacakti. Bitmis bu {irlin ayn1 zamanda film i¢inde yeni bir
anlayisa sahip oluyordu. Bu durum tamamen bi¢imsel olarak film yapma teknigini de

degistiriyordu.

Yani artik sinemanin tanimi tamamen degisiyordu. Hatta sinema seyircisinin
bakis agis1 bile degisiyordu. Izleyici yalnizca perdede yansiyan goriintiiye
odaklanmiyor ayni zamanda onun paralelinde gelisen ses, miizik gibi isitsel
duyumlar1 da dinliyebiliyordu. Boyle olunca da higbir sekilde miidahale edilmeden
film miizikleri-sesleri perdeden akiyordu. Isin ash gercekten daha trajikti. Bir yanda
gelisen teknoloji diger yanda emegin yok edilerek bir alanda tiiketilmesi idi. Artik
orkestra ve miizisyenler olmayacagi iginde bir sektdriin ortadan kalkmasi soz
konusuydu. Bu bir siire sonra liikks sinemalarin 6zel gosterimi adina kurulan kiiciik
orkestralara kadar gitse de 1960’11 yillarda son buldu. Ses’deki bu teknik gelisme
sinema salonlarini bir rekabetin igine soktu. Liiks ve biiyiik salonlar bundan istfade

ederken kiiciik salonlar bu gelisimleri takip edemeyecekti. Sozlii-sesli filmlerin ayn

6



gosterimi diinyadaki her sinemada yer bulmasi c¢ok gecerli olmustu bir anda.
Paradoksal agidan bakacak olursak, sinema yorumcular1 veya elestirmenleri agisan
durum, Ozellikle de sinemayr “sanat” olarak gorenler tarafindan bu yeni
teknolojilerin sorun yaratiyor olmasiydi. Sesin, gosterim lizerindeki etkisi yerel
etkileri ortadan kaldirarak sinemanin bagimsizligini arttirmis ve 1920’lerden beri
siiregelen elestirilerin ana konusu olan “6zerk” sinema idealine de katkida

bulunmustur.

Sesli ve diyaloglu film, dil deneyimi konusunda yeni yabanci dilleri
kamuoyuna tanitti. Yabanci dile olan tepkiler sadece Amerikan Filmleri i¢in degil
baska dil grubundan filmler icin de gegerli oldu. Ornegin Cekoslovakyali izleyiciler
Almanca s6zlii filmlerden rahatsiz olmuslardi. Hatta Cek hiikiimeti Alman filmlerini

gecici olarak yasakladi.

Sesli sinemaya gecis ile birlikte klasik melodram anlatimlar1 disinda sanatsal
acidan denemeler yapmak iizere film ¢alismasinda bulunan “Dada”c1 ve “Avand-
Garde” film yonetmenleri de bundan nasiplerini aldilar. D.Vertov, J. Ivens,
W.Ruttman gibi yonetmenler bunlarin baginda gelmekteydi. Birbirinden bagimsiz bir
tema igleyen bu filmler, gorsel diinyalara paralel isitsel diinyalar yaratarak cevap
bulmaya ¢alistilar. Mutlak esdegerlik kavramindan yola ¢ikan bu sinemacilar, oykiilii
sesli filmler de olan miizik, ses, efekt gibi durumlardan yoksundular. Hatta diyalog

bile kullanmaktan sakindilar kendilerini.

Bu durum “Avand-Garde” sinemaninda sonunun sesin gelmesiyle gerilemesine
yol acti. Geleneksel sinema anlayis1 da yerini sanatsal pratiklere ¢evirerek yeni bir
caba harcadi. Bunun ic¢inde biiyiik kentlere biiyiik stiidyolar insa edildi.
Gereksinimler yeniden ele alindi. Bunlarin basinda; Stiidyolar ses gegirmez olmali,
151k kaynaklar1 daha az giiriiltii ile ¢aligmaliydi. Stiidyo ses kayit cihazlarminin
kontrolii i¢gin yeni elemanlar yetistirilmeliydi. Ve en dnemlisi filmi montajlamak i¢in
yeni donanimlara ihtiya¢ vardi. Bu bir iislup anlayisindan daha ¢ok -Avand-Garde

sinema i¢in- yeni buluslar ve pratiklerdi.



Yaratici ¢aba ve anlayis ile klasik 6ykii anlatma teknigine hizmet edecek yeni
pratik bir yapilanma sartti. Ornegin mikrofonlarm yapisi, kamera-ses kayit
cihazlarinin uyumu gibi donanimlar tekrardan ele alinacakti. Gorsel bakis ile isitsel
duyum, kamera mesafesi ile sesin uzakligi, ses derinligi ile sesin perspektifine denk

olmaliyd.

1958 yilinda Andre Bazin su soruyu sorarak {islup stirekliligi kavramina vurgu
yaptt:  “1928 ile 1930’a kadar gegen yillar gercekten sinemanin dogusuna taniklik
etti mi?”. Iste mesele de burada idi. Bazin sessiz sinema cagina tekra geri dénerken
ona gore sessiz donemde iki iislup vardir; Biri “montajlama” digeri ise “sahneleme”
teknigi yani mizansen idi. ilki sessiz sinema da egemen olurken, ikincisi sesli donem

icin ayricalik olacakt.

Ses, kisitli sinirlar iginde olsa da {islup adina yeni bir harekete ge¢misti. Sozlii
filmlerde daha uzun ¢ekimler yapma durumunda kalirken, genellikle sessiz filmlerde
daha fazla kamera hareketine gerek duyuluyordu. Boylece yeni c¢erceveleme
teknikleri, pan’lar, kaydirmalar ve hizli sahne kesmelerine daha ¢ok yer veriliyordu.
Bi¢imdeki bu degisim sessiz donemde ortaya ¢ikan gergek¢i Oykii anlatiminin temel
kuralin1 degistirmeyecekti. Sessiz donemde neredeyse yildizlasan miizikal siislemeler
sesli doneme de aktarildi. Elbette miizigin bir film igin orkestra ya da sarkici
calarken gosterdiginde sonug kurgusal diinyanin bir pargas1 haline gelmesi 6nemli bir

fark yaratacakti.

Bundan o&te, sesli film miizigi salt bir arka plana doniistiirerek yalnizca
goriintliye degil, diyaloga da bagh kaliyordu. Zaman ilerdedik¢e Amerika’daki Big-
Band’lerin (Biiyiikk Orkestra) yerini Avrupa daki senfoni orkestralar1 almaya
baglamigti. Sesli film ile beraber artik bir diyalog yazma sanati ortaya ¢ikti. Ve bu
yeniydi. Iste yetenekli oyun yazarlar1 bu ise sesli sinema ile yoneldiler. Konusmalar
sadece sahnedeki sozlii iletisimi giliclendirmiyor, oyuncu da oynadig: karakterde yeni
bir seyler yaratiyordu. Ozellikle 1930°1u yillarin sinema yildizlar1 oynadiklari roller

harici sesleri ile de tanindilar.



James Cagney gibi gangster agizlarina, Mae West’in acik-sacik cinsel
godermelerine, Groucho’nun absiird konusmalarini daha etkin hale getiriyordu bu
sistem. Dublaj sanatinin yapildig1 yerlerde ise bu durum yildiz sistemine zarar

veriyordu.

Sonu¢ olarak, Geg¢is Donemi diyebilecegimiz yillarda bu degisimler aym
zamanda sona ermedi. Amerikan sinema salonlarinin kablolu sisteme gecis 1930’1u
yillarda tamamlandiginda diger kesimler de ise bundan en asagr 3-4 yil bir
gecikmeyle olusacakti. Hatta Japon film anlaticilar1 (Bensi) buna dirense de 1930°1u

yillarin sonlarinda onlarda yenik diisecekti.

Ses, dogusundan beri, endiistri halini alana kadar evrensellesme siirecini
kesintiye ugratmasina ragmen tamamen durduramamistir. Avrupda 1933’lerde
Amerikan filmlerine ithalat sinir1 koyan iilkeler (Almanya, italya, Sovyetler Birligi)
disinda diinyaya yeniden egemen olacakti. Esasen ses, bu evrensellesmeyi harekete
gecirmisti, ¢linkii filmler kendi i¢inde bitmis {iriinler olarak iiretildigi i¢in uluslararasi

arena da daha kolay dagitimlar1 olmaktaydi.

Yani ses, uzun vadede verimli bir biitiinlesme saglamisti.1930’lu yillarin
basindan beri, diinya “Dublaj Seven” ve “Dublaj Sevmeyen” iilkeler olarak
ayrilmisti. Bu segenekler milli deger anlayislarina kadar gitmis ve boylelikle bu yap1
“Televizyon” denen aygitin ortaya ¢ikmasi ile oraya aktarilmisti. Tiim bu gelismeler
dogrultusunda sesin ve ses etkilerinin film ve televizyon endiistrisi i¢in sosyo-
kiiltiirel anlamda olsun, ekonomik anlam da olsun tercih noktasina getirmisti. Bu
tercih sinema ya da televizyon da yabanci dilin yogun bir kiiltiirel kimlik sorununa
yol actiginida belirtmek lazimdir. Dublaj, filmlerin uluslararasi dolagimi ile yabanci
bir kiiltiiriin elden ele gitmesini kolaylagtirmaktadir. Clinkii kiiltiir dil ise -ki dyledir-
yalniz kelimelerle degil goriintiilerle de aktarilir. Sesin yenilenmesi ve teknik
bakimdan ilerlemesi sonucu (dublaj) bir¢ok iilkede de film iiretiminin canlanmasina
neden olmustur. Film ithalatina bagiml tilkelerde ise kendi ana dilinde film yapmak
bir devrim niteligi kazanmisti. Cek sinemast bunun en giizel 6rneklerini vermistir.

Diistiniin ki ses olmasaydi Hint film enddistrisi diye birsey olmayacakti.



Ik baslarda ses gegis déneminin korkulu bir yani olsa da ilerleyen zamanlarda
biiyiik bir sinema bi¢iminin olusacaginin sinyallerini vermekteydi. Sinema tarihi

kendini “Sesli” ve “Sesiz” donem diye ikiye siniflandirdu.

Bu tarihsel siire¢ teknolojik yenilenme ile birlikte neyin modern neyin klasik
olabilecegi ayrimimi da yapti. Ge¢gmise duyulan saygi ve sesin biiyiisii bizi yeni bir
sinema anlayisina gotiirlirken biz ancak —izleyici- sunulan yenilikleri tiiketmekle

mesgul olduk.

Simdi sese ses veren sesli sinema macerasinin sesine kulak verme vaktidir.
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1. BOLUM

1.1. GORSEL — ISITSEL ANTLASMA

Bergman’in “Persona” adli filminin acilis goriintiilerini bir hatirlayalim;
Vahset dolu, yakin ¢ekim goriintiiler perdeye yansir: Bir film gdsterim makinesi,
yansittig1 filme bir yakin ¢ekim, hayvanlarin kurban edilislerinin dehset veren anlik
goriintiileri, bir elin iizerine ¢akilan bir ¢ivi. Sonra, daha normal seyriyle, bir morg...
Burada once digerleri gibi bir ceset sandigimiz ancak sonra yasiyor oldugu ortaya
cikan geng bir erkek goriiyoruz; Hareket ediyor, kitap okuyor, ekranin ylizeyine

uzaniyor ve elinin altinda giizel bir kadinin yiizii beliriyor.

Simdi, Bergman’in filmini geri saralim, yapacagimiz tek sey “sesi ¢ikarmak”
olsun, daha dnce gordiiklerimizi unutmaya calisarak filmi yeniden izleyelim. Simdi
oldukca farkl1 bir sey gériiyoruz. Ilk olarak, eli delip gecen ¢ivinin gériintiisii: Sessiz
oynatilinca ii¢ ayr1 ¢ekimden meydana geldigi ortaya c¢ikiyor oysa biz bir tane
gormiistiik, clinkii birbirlerine sesle baglanmiglardi. Dahasi, ¢ivilenen el sessizken
soyut bir halde, ancak ses varken dehset verici gercekliktedir. Ayni sekilde morgda
cekilen goriintiiler de, onlar1 da birbirine baglayan damlayan suyun sesi olmadan bir
dizi fotograf gibidirler, zaman ve mekanin disinda izole insan viicudu pargalari. Ve
cocugun sag eli, onun kesfeden hareketlerine eslik eden tin1 olmadan sadece yiizii
yaratmiyor, yalnizca amagsizca dolasiyor. Tiim dizi birligini ve ritmini kaybediyor.

Ses sadece imgelerin boslugunu doldurmaya m1 yaradi?

Ornegin, J. Tati’nin ¢ok iyi bilinen ve bizi plaj sahnesindeki ince esprileriyle
giildiiren bir filmini, “Monsieur Hulot’s Holiday”i de ele alalim. Tatilcilerin tutucu
davraniglari, eglenceden yoksun olmalar1 ve gerginlikleriyle ¢cok giildiiriiciidiirler. Bu
kez de goriintliyl ¢ikaralim. Siirpriz, tipki bir dnceki goriintii gibi simdi dniimiizde
“kulaklarimizla izledigimiz” farkli bir film var; oyun oynayan ¢ocuklarin ¢igliklari,
mekanin acik havada oldugunu gosteren sesler, eglencenin ve canliligin yarattig1 bir
diinya... Her sey orada sesteydi ve ayni zamanda orada degildi de. Simdi eger

Bergman’a seslerini ve Tati’ye de goriintiilerini geri versek her sey normale doner.
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Civilenen ele bakamazsiniz ¢iinkii mideniz kaldirmaz, ¢ocuk yiizlere sekillerini verir,
yaz tatilcileri ise garip ve bir o kadar da eglenceli goriiniir ve sadece ses varken
kacirdigimiz sesler de simdi karikatiirlerdeki konusma balonlar1 gibi géz Oniine

cikiverir. Ancak bu sekilde farkl bir sekilde duyar ve izleriz.

Gorilintlinlin sanat1 olarak goriintii unsuru, sadece bir yanilsama midir? Elbette,
baska bir sey olmast miimkiin miidiir? Bu ses ve goriintii arasindaki en Onemli
iligkinin merkezinde yerini almis olan biraz énce Bergman 6rneginde oldugu gibi.

Ortaya konan Arti-Deger*dir.

“Art1 deger” sesin gereksiz oldugu, sesin sadece ya tek bagina ya da goriintiiyle
arasindaki uyusmazliga dayanarak anlami pekistirdigi ki aslinda anlami meydana
getiren sestir ve bu izlenimini verir. “Art1 deger” olgusu 6zellikle ses/goriintii esleme
s0z konusu olunca birinin gordiigii ve duydugu seyler arasinda gerekli oldugu kadar
da hizli bir bi¢im diizenlemedir. Ekrandaki bir¢ok diisme, patlama goriintiileri, bir
dereceye kadar benzetme ya da direngsiz maddelerin etkisiyle yaratildigindan, sadece
ses sayesinde tutarlilik ve maddilik kazanir. Ama Once, en basit anlamda, eklenmig
deger goriintli iizerine eklenmis metin veya dilin degeridir. Neden dil hakkinda bu
kadar erken konugmaya baglamaliy1z? Ciinkii sinema ses merkezli, daha dogrusu sz

merkezli bir olgudur.

1.1.1. Metnin “Art1 Degeri”

Sinemada ses kavraminin esasen ses merkezli oldugunu sdylerken insan sesine
vurgu yaparak ve onu diger seslerden ayirarak neredeyse devamli bir sekilde ona
ayricalik tanidigint bilmek gerekir. Filmin ¢ekim asamasinda ses kaydi sirasinda
kaydedilen sey insan sesidir ve bu yiizden neredeyse her zaman insan sesi kaydidir
ve o ses karisiminda solo bir ¢algi aleti gibi izole olan yine insan sesidir ve bu

ylizden diger sesler (miizik, giiriiltii) yalnizca eslikten ibarettir.

*Artt Deger olarak adlandiracagimiz bir “Gorsel-isitsel yanilsama” olarak sesin bilgi veya anlatimin

dogal olarak goriilenden geldigini ve gorlintiiniin kendinde zaten mevcut oldugunu gosteren tam etkiyi

yaratabilmesi i¢in, o degerle birlikte verilen bir goriintiiyli zenginlestiren anlatimsal ve bilgilendirici degeridir.
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Ayni nedenle, zaman uyumlu ses kayit teknolojisinin tarihsel gelisimi, 6rnegin
yeni mikrofon ve ses sistemlerinin icadi gibi “bagiris” veya “haykiriglardan” degil de
s0zlii ifadenin bir aract olarak insan sesinden bahsettigimizden, 6zellikle konusma
lizerine yogunlasmistir. Ve insan sesi kaydinda aranan sey sdylenen sozlerin
zahmetsizce anlagilabilmesinin garantisi olarak orijinal tintya akustik agidan ¢ok da

sadik olmamaktir. Bu yiizden de ses merkezlilikten kastimiz ¢ogu zaman “soz

merkezlilik” olmaktadir.

Filmde ses, ses ve soz merkezlidir. Ciinkii her seyden once insan dogasi da
Oyledir. Verilen herhangi bir seste dnce insan sesini duyarsiniz, insan sesleri diger
biitiin seslerden once (esen riizgarin sesi, miizik, trafik giiriiltiisii vb.) dikkatinizi
ceker ve sizi kendine yonlendirir. Ancak sonra eger konusanin kim oldugunu ve ne
hakkinda konustugunu biliyorsaniz diger seslere de dikkat edebilirsiniz. O halde eger
tiim bu sesler ulasilabilir lisanlar konusuyorlarsa, ilk 6nce kelimelerin anlamlarina

odaklanirsiniz, sonra anlam sizi tatmin ederse diger sesleri de yorumlariz.

Metin goriintiiyii yapilandirir; Chris Marker’in daha 6nce P.Bonitzer tarafindan
baska bir baglamda incelenmis olan “Letter from Siberia” adl1 belgeselindeki iinlii
gosterinin  zayifligini, farkli politik mezheplerin (Stalinci, Anti-Stalinci vb.)
climlelerini ayn1 zararsiz goriintiiler iizerine dublaj yapmas1 meselenin tek bir politik
ideoloji oldugudur. Aksi takdirde tarafsiz sdylemlerin var olacagina inanmaya iten
abartili 6rnekleri ortaya ¢ikardigr goriiliir. Kelimelerin goriintiiye atfettigi art1 deger
politik goriislerin goriintiiye ekledigi basit durumlarin ¢ok Otesine geger; art1 deger
gorlilenin yapilanmasiyla iligkilidir, goriintiiyii titiz bir sekilde cergeveler. Her
zaman, Yyitip giden bir film gorlintlisii kendi hizimizca, mansetlerinden ve
yorumlarindan bagimsiz inceleyebilecegimiz, duvarda asili duran bir resimde, bir
kitapta veya bir fotograftakinin aksine bize bakmak i¢in pek uzun bir zaman vermez.
Yani eger bir film veya televizyon goriintiisii kendi adina “konusursa”, bu ancak bir

vantrilogun konusmasi olur.
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1.1.2. Miizigin Kattig1 Deger

M. Chion “Le Son au Cinéma” adli kitabinda ise filmde miizigin ekranda
anlatilan durumla arasinda 6zel bir bag kurulmasini saglayan iki yontemin oldugunu
ileri siirer. Birincisi, miizik sahnenin duygusuna katilimini sahnenin ritmini, tonunu
ve ifade edis tarzimi iistlenerek direkt olarak ifade edebilir; boylesi bir katilim

kiiltiirel olarak iizlintli, mutluluk ve hayatin kendisi gibi konularda olur.

fkinci olarak da miizik aym1 zamanda duruma kars: istikrarli, goziipek ve
bertaraf edilemez bir tavirla ilerleyerek bariz bir ilgisizlik gosterebilir: sahne bu
“Ilgisizlik perdesi” iizerinde gecer. “Ilgisiz miizikle” sahnenin birlesimi duyguyu

kaybetmekten ¢ok onu genis bir zemine ilistirerek yogunlastirir.'

Bu ikinci tiir miizigi “Duygudaslik kurulamayan” olarak adlandirir.
Sinemadaki bu itici gii¢, miizik sanki karakteri ve seyirciyi fark etmiyormus gibi
davranirken bile, yapmacik tavirlari onlarin bireysel duygularini tetikleyen dans
gruplarinin, miizik kutularinin, piyanolarin sayisiz melodik vuruslarini iiretir. Elbette
bu genis ilgisizlik zaten birgok operada s6z konusuydu: Duygusal yogunluk c¢ok
yiiksekken karakterleri hareketsizlige yoneltir ve psikoz bir gerilemeye neden olur.
Bu nedenle amagsiz bir miizik ve onu tekrarlayan karakterin ileri geri sallanmalari
operanin iinlii delilik gelenegi olmustur. Ancak ekranda duygudaslik kurulamayanin
etkisi Oyle bir iine kavusur ki onu sinemanin 6ziine, mekanik dogasina yormak igin
sebeplerimiz olur. Ayrica tiim filmler ilgisiz ve otomatik bir ¢oziilme siireciyle
ilerlediginden, bu ¢oziilme kendini gizlemeli ve unutturmalidir. Ancak film gosterim
makinesinin ¢oziilme siireci ekranda ve hoparlorler aracilifiyla hayatin ve hareketin

bir yansimasint olusturur.

Bu empatik olmayan miizik sinemanim robotik yliziinii gosterip onun
gercekligini ortaya c¢ikarmaktan baska ne yaptigini sormak gerekir kendimize. Bu

miizik tiirii bir hisler ve duygular kiliminin mekanik dokusuna hayat verir.

1- Chion, M. (1985). Le son au cinéma. Paris: Cahiers du cinéma.
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Son olarak, empatik veya empatik olmayan miizik tiirleriyle de karsilagildig:
zamanlar olur, bu miizigin ne soyut bir anlami vardir ne de varliginin bir amaci, 6zel
bir duygusal tin1 da icermez. Empatik olmayan miizigin yarattigi etki genelde
miizikle yaratilir, ancak giiriiltiiyle de olusturulmasi miimkiindiir. Ornegin, ¢ok siddet
iceren bir sahnede bir karakterin 6liimiinden sonra ses dalgalartyla ilgili bir siireg
devam eder -tipki bir makinenin giiriiltiisii, bir vantilatoriin ugultusu, dusun siriltisi
vb- sanki hicbir sey olmamis gibi. Bunun o6rnekleri Hitchcock’un “Psycho” —dus

sesi- ve Antonioni’nin “The Passenger” —vantilator sesi- adl1 filmlerinde bulunabilir.
1.1.3. Hareketin ve Hizin Algilanmasindaki Etkileri

Gorsel ve isitsel algilar birbirlerinden diisiiniildiiginden daha da farklidirlar.
Bunun fazla farkinda olmamamizin sebebi bu iki alginin karsilikli olarak birbirlerini
gorsel-isitsel baglamda etkilemesi ve birbirlerine kendi saygideger ozelliklerini
etkilesim ve yansitma yollarityla 6diing vermeleridir. Her seyden 6nce, her iki algi da
hareket ve durumla esasen farkli baglantilar kurarlar, ¢ilinkii ses goriintiinlin aksine
baslangigtan itibaren hareketi gerektirir. Hareket iceren bir film goriintlisiiniin
cergevesindeki diger seyler hareketsiz kalabilir. Ancak ses dogasi geregi ister

istemez, her ne kadar minimal olsa da, bir yer degistirme yaratir.

Sesin de yalmizca smirli durumlarda olmak {izere hareketsizlige ydnelen
ozellikleri vardir. Bir kimse “Duragan ses”in duyulan sesten baska bir bigimi
gerektirmeyen ses oldugunu soyleyebilir. Bu o6zellik temelde yapay olan bazi
seslerde bulunur: bir telefon kadranmin sesi, bir hoparldriin cizirtisi. Saganak
yagislar ve selaleler de beyaz giiriiltiiye yakin bir giiriildeme yaratabilirler, ancak

diizensizlik ve hareketin sebep oldugunu fark etmemek neredeyse imkéansizdir.”

“Duragan sesin” yarattig1 etki bir varyasyonu alip bir biikliim i¢inde sonsuz kez
tekrar edilerek yaratilabilir. Bir hareketin veya yoriingenin isareti olarak ses bu

ylizden kendine has gegici bir devinimlilige sahiptir.

2- Chion, M. (1982). La Voix au cinéma. Paris: Cahiers du cinéma.
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1.1.3.1. Algilama Hizindaki Farklar

Isitme ve gérme algilarinin kendilerine gore ortalama hizlar1 vardir, temel
olarak kulak gbozden daha hizli analiz eder, isler ve sentezler. Hizli bir gorseli
varsayalim, bir el hareketi olsun ve onu ayni uzunluktaki ani bir sesle karsilastiralim.
Gorsel olan dogal bir sekil sergilemeyecek, yoriingesi hafizaya kesin bir bigimde
giremeyecektir.  Ayni  zaman aralifinda sesin  yOriingesi  digerlerinden
ayristirilabilecek, fark edilebilir, 6zgiin, kesin ve agik bir form olusturmada basarili

olacaktir.

Bu dikkat gerektiren bir durum degildir aslinda. Dikkatli bir sekilde gorsel bir
kareyi on kez izleyebilir (6rnegin bir karakter karmasik bir kol hareketi yapiyor),
yine de hareketi tam olarak goremeyiz. Hizli bir ses parcasini on kez arka arkaya

dinledigimizdeyse her defasinda kesinligi artarak bize ulagacaktir.

Bunun birgok sebebi vardir. Birincisi, bireyleri duymak igin ses dilin bir
aracidir ve soylenen sozler kulagin daha hizli ¢aligmasini saglar; buna kiyasla,
gozlerle okumak c¢ok daha yavastir, g6z daha yavas algilar ¢iinkii onun bir anda
yapmasi gerekenler daha fazladir; mekan iginde kesfetmesi gerekirken ayni anda da

zaman i¢inde takip edebilmesi gerekir.

Kulaksa kendi isitsel alan1 i¢indeki bir detaya odaklanir ve onu zaman iginde
takip eder. Eger dinlenen ses dnceden bildigimiz bir miizikse, dinleyenin isitsel
dikkati mekan i¢inde kesfetmek i¢in gezinme firsatt bulur. Genel olarak, gorsel-
isitsel bir mesajla ilk kez karsilasildiginda, g6z mekansal, kulaksa zamansal anlamda

daha beceriklidir.
1.1.3.2. Gorsel Hareketleri ve El Hilelerinde “Goren” Ses

Sesli bir film izlenirken, seyirci hiz farklarii idrak edemez ¢iinkii “Art1 deger”
araya girer. Ornegin, neden Kung-Fu veya 6zel efektli filmlerdeki on binlerce gorsel

hareket kafa karistirict bir etki yaratmaz?
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Bunun cevabi o hareketlerin hizli isitsel noktalamayla goriilmesidir. Islik,
ciglik, patlama ya da ¢inlama halinde olabilir ve bdylece belirli anlar isaret edip

giiclii bir gorsel-isitsel hatira birakabilir.

Sessiz filmler zaten olaylar1 hizli montajlamay1 yeglerler. Ancak bu hizl
montaj esnasinda sessiz filmler goriintiiyli miimkiin oldugunca basitlestirdiler; yani,
mekandaki kesifci algiyr kisitlayip zamanda algiyr kolaylastirdi. Bu kabataslak
cizimlere kiyasla ¢ok daha stilize edilmis bir gorsel bir {slup demekti.
S.Eisenstein’in “The General Line” adli ¢alismasi krema makinesi sahnesiyle bu
duruma ¢ok iyi bir 6rnek olusturur. Eger sesli sinema genellikle karakterler ve diger
gorsel detaylarla kaynasan bir ¢cergevenin merkezinden kaynaklanan karmasik ve kisa
hareketler iceriyorsa, bu sesin goriintii iizerine eklenmesiyle bizim dikkatimizi belirli

bir gorsel yoriingeye ¢ekebilmesinden kaynaklanir.

Ses ayn1 zamanda el aldatmacasi efekti de yaratabilir: bazen bizim goriintiide
dahi olmayan bir hareketi gormemizi saglayarak basarili olabilir. Ses tasarimcist Ben
Burtt’'un “Star Wars” efsanesindeki c¢alismasinda anlamli bir 6rnek bulabiliriz.
Burtt’'un otomatik kapi acilisinin ses efekti i¢in devinimli ve hava basingh bir

“sithhh” sesi diistinmiistii.

Bu o kadar inandiric1 oldu ki; “The Empire Strikes Back” filminin yapim
asamasinda yonetmen Irving Kershner kapanis efektine ihtiyag duydugunda bazen en
basit haliyle duragan olarak kapali bir kapiy1 ve ardindan da acik bir kapiy1 ¢ekti. Ses
diizenlemesinin bir sonucu olarak, Ben Burtt’iin “psssht” efektinin yardimiyla
seyirciler gdzlerinin oniinde diiz ¢gekim goriintiiden baska bir sey olmamasina ragmen
kapmin kayarak acildigini gordiiklerini diislindiiler. “Artt deger” burada bizim
gozden daha hizli diye adlandirabilecegimiz sesli filmlere 6zgii bir olguyla uyumlu
olarak son siiratle calisiyor. Isaret diliyle egitilmis isitme engelli insanlar gorsel
olguyu yapilandirma ve okuma hizlarinda 6zel bir yetenek gelistirmeleri iste bu
ylizdendir. Bu durum boylelikle isitme engelli insanlarin beyinlerinde isiten
insanlarin ses i¢in kullandiklar1 bolgelerle ayn1 bolgeleri harekete gegirip gecirmedigi

sorusunu ortaya ¢ikarir.
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1.2. SESIN GORUNTUDEKI ZAMANIN ALGILANISINDAKI
ETKISI

1.2.1. Zamanlamanin U¢ Hali

“Art1 degerin” en Onemli etkilerinden biri sesin tlizerine bir hayli etki
uygulayabilecegi “goriintiide zaman algisi”dir. Bunun en ug¢ 6rnegi, daha once de
bahsedilen “Persona” adli filmin girisinde bulunabilir. Zaman dis1 duragan kareler
damlayan suyun ve adimlarin sesleriyle bir siireklilik icine ilistirilirler. Ses

goriintiileri li¢ sekilde zamanlar:

Birincisi goriintiiniin zamansal canlandirmasidir. Cesitli derecelerde, ses
goriintlide zaman algisin1 dakik, detayli, birincil, somut ya da belirsiz, dalgalanan ve

genis gibi tanimlarla resmeder.

Ikinci olarak, ses ¢ekimlere zamansal dogrusallastirma sunar. Sessiz sinemada,
cekimler her zaman, zamansal ardisiklik gostermezler, bu tiir durumlarda ¢cekim B’de
olan sey cekim A’da olani izlemek zorundadir. Ancak eszamanli ses o ilerleme

hissini yaratir.

Ugiinciisii de, ses g¢ekimleri onlar1 bir gelecege, bir amaca yaklasan ve
beklenenin gelisine yonlendirerek tasiyici haline getirir ya da onlar1 dramatiklestirir.
(Cekim bir yere dogru ilerler ve zamanin i¢inde yonlendirilir. Bu etkiyi “Persona’nin

acilisinda gorebiliriz, 6rnegin ilk ¢ekiminde.
1.2.2. Sesin Goriintiileri Zamanlamasi

Bu ii¢ etkinin bir islevinin olmasi bir araya getirilen goriinler ve seslerin

dogasina bagladir.

Birinci Durum: “goriintii kendi i¢inde herhangi bir tasima veya canlandirma
icermiyor.”olmasidir. Duragan ya da genel bir dalgalanma gosteren ancak muhtemel

bir ¢6ziim belirtisi gdstermeyen bir ¢gekimin gosterdigi durumdur bu;
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Hafifce dalgalanan su gibidir. Bu asamada ses goriintiiyli 0yle bir zamansallik

icine gotiiriir ki orada sadece kendini gosterir.

Ikinci Durum: “goriintiiniin kendisinin bir zamansal hareketliligi var”
olmasidir. (karakterlerin veya nesnelerin hareketleri, sis, duman ve 15181n hareketi,
hareketli cekim). Burada, sesin zamansallig1 goriintiide zaten var olan zamansallikla
birlesir. Bu ikisi iki enstriimanin es zamanli ¢alinmas1 gibi birbiriyle ahenkli veya
tam tersine birbirine aykirt bir sekilde hareket edebilir olduklarini gdsterir.
Zamanlama ayni zamanda o an mevcut olan seslerin tiirlerine de baglidir. Yogunluk,
icyap, ton kalitesi ve devamliliga bagli olarak bir ses daha itici veya siirlandirict bir
ritmle goriintliyli bir dereceye kadar zamansal anlamda hareketlendirebilir. Burada

farkl faktorler devreye girer:

a. “Sesin devamliliginin saglanmas1”. Akici, devaml bir ses degisken ve
telagh bir sese gore daha az “hareketlendiricidir”. Bir goriintiiniin 6nce
uzatilmig diiz bir nota ¢alan bir keman sesinin eslik ettigini sonra da
ayni notanin yayr hizla hareket ettirerek titreklikle ¢alindigini
diisiinelim. Ikinci ses daha fazla gerilim yaratip goriintiiye aniden
dikkat ¢cekecektir.

b. “Sesin Ilerledikce Gelisen Tahmin Edilebilirligi”. Diizenli vurusu olan
bir ses (mekanik bir tik tik veya miizikteki “basso continuo” gibi)
diizensiz ve tahmin edilemeyen bir sese gore daha ¢ok tahmin edilebilir
ve daha duragan bir zamansal hareketlilik yaratir; diizensiz olan kulagin
dikkatinin siirekli agik olmasini saglar. Tarkovsky’nin filmlerindeki
gibi “Persona”daki damlayan su sesi bu duruma iyi Ornekler
olustururlar: her biri diizensiz ritmiyle dikkatimizi ¢eker. Buna ragmen,
oldukca diizenli, dongiisel bir ritim de heyecan yaratabilir, ¢linkii
dinleyen bu denli diizenli bir ritimde bir diizensizlik bekleyecektir.

c. “Tempo” Film miiziklerinin  gorlintileri = zamansal  olarak
hareketlendirmesi saglayan sey tek basina mekanik anlamda “tempo”
degildir. Hizli bir miizik her zaman goriintiiniin algilanmasini

hizlandirmaz.
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Aslinda zamanlama “tempo” kelimesinin miiziksel anlamindan daha
ok isitsel akigin diizenliligi ya da diizensizligine bagldir. Ornegin,
eger miizikal notalarin akis hizi diizensiz ancak hafifse, zamansal

canlandirma hizinin ¢abuk ve diizenli olmasindan daha iyi olacaktir.

d. “Sesin Tanimlanmas1”. Yiiksek frekansh bir ses algiy1 daha keskin bir
sekilde yoOnetir; bu da son zamanlarda yapilan filmlerin seyircilerinin

neden dikkatlerinin ac¢ik oldugunu agiklar.

3

Zamanlama ayni zamanda ‘“‘ses-gOriintii” baglanti modeline ve “es
zamanlamanin dagitilisina” da baglhidir. Burada, sesin bir “bit” goriintiiyli ne kadar
harekete gecirdigi de es zamanlama noktalarini nasil tanittigiyla baglantilidir: tahmin
edilebilir ya da edilemez, farkli bicimlerde ya da tek bicimde. Beklentilerin kontrolii
zamanlamada bliylik bir rol oynar. Kisaca, sesin goriintiiniin zamanlamasini
etkilemesi i¢in bazi kosullar gerekmektedir. Birincisi, gorlintii duragan, pasif bir
sekilde degisken (Persona’daki duragan c¢ekimler) ya da kendine ait belirli bir

hareketle (ses tarafindan zamanlanilan mikro-ritimler) kendini ona teslim etmelidir.

Ikinci durumda da gériintii cok az miktarda anlasma, yiikiimliiliikte ya da sesin
akicilifiyla olusan aktif bir anti-pati gibi yapisal elementler icermelidir. Gorsel
“mikro-ritim” diye tabir edecegimiz sey; Goriintii iizerinde olusan dumanin
dalgalanmasi, yagmur, kar taneleri, bir goliin dalgali yiizeyindeki titresimler,
kumullar ve hatta bir bugday tanesinin goriilebildiginde fotografik olarak biiyiiyiisii

gibi hizli hareketlerdir.’

Bu olgular goriintiiniin iizerine titresimli zamanlama etkisi igleyerek hizli ve
akici ritmik degerler yaratir. Kurosawa “Dreams ” adl1 filminde bunlar1 sistematik bir
sekilde degerlendirir (¢igek acan agaglardan diisen yapraklar, sis, tipideki kar

taneleri).

3- Chion, M. (1988). La Toile trouée, la parole au cinéma. Paris: Cahiers du cinéma.
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Hans-Jiirgen Syberberg, duragan ve konumlanmis tek ¢ekimlerinde ‘“Manoel
de Oliveira”gibi gorsel mikro-ritimler koymayi sever (Hitler’deki duman makineleri,
Edith C.Molly Bloom’un monologunu okurken yanan titrek mumlar). Bu teknik bir
bakima sesli sinemaya simdiki zamanin mikro yapisinin kaydi olarak uygun bir

stireyi bize onaylatir.
1.2.3. Sesli Sinema; Zamanin Kaydi

Onemli tarihi dénemlerden biri sakli kalmaya egilimlidir: Sinemay1 bir zaman
sanat1 haline getirdigi i¢in “senkronize sese” siikran duymaliyiz. Yansitma hizin -
perdeye diisen goOriintii ani- dengelemek sesin gelisiyle gerekli hale geldi ve
insanlarin 0ngoriisiiniin cok daha ilerisine gecerek sonuglar elde etti. Filmsel zaman
arttk esnek bir deger degil, yansitmanmn ritmine baghi olarak az ya da c¢ok
aktarilabilirdi. Bundan bdyle zaman “sabit deger” kazanmis oldu; sesli sinema da
kurgulama sirasinda x zaman kadar siiren herhangi bir seyin ekranda da ayni siireyi

dolduracagini garantilemis oldu.

Sessiz sinemada bir ¢ekimin dahili bir siirekliligi yoktu; Riizgarda ucusan
yapraklarin ve suyun yiizeyindeki dalgalarin belirli ya da sabit bir zamansallig1
yoktu. Her sinemaci yansitma hizinin ritmini ayarlarken belirli bir oranda 6zgitirliige
sahipti. Dahast sesli sinemaya kadar standartlasmis film hizi ile motorlu kurgu
masasinin olmamasi bir sanssizlik sonucu degildir. Burada bitmis bir filmin
ritminden bahsettigimizi sdylemek gerek. Bir film i¢inde Scorsese, Peckinpah ya da
Fellini gibi film tarihinde farkli noktalardaki isimlerin ¢alismalarinda oldugu gibi
kesinlikle standartlastirilmamis ve hizlandirilmis veya agir ¢ekim bir materyal
olabilir. Ancak eger bu ¢ekimlerin hizlar1 kaginilmaz bir sekilde ¢ekim sirasinda
aktorlerin hareket hizin1 yeniden yakalamiyorsa, ozellikle kontrol edilmis ve

kararlagtirilmig bir seviyede sabittir.

Boylece ses gorilintliyli zamanladi: Sadece “Eklenmis degerin”* etkisiyle degil,

ayni zamanda film yansitma hizin1 normallestirip dengeledigi i¢in de.

* Eklenmis deger burada “duygusal katki” olarak nitelendirilmistir.

21



Sinemayr “zamanin i¢inde heykel yontma sanatidir” diye adlandiran
Tarkovsky’nin sessiz bir filmi uygun olmayabilir. Onun tek planlar1 gecis efektleri
kontrol edilmis gorsel ritimler ve hareketlerle birlestirilince asir1 duyarl bir zamansal
yap1 olusturan ritmik titresimler, sarsintilar ve kisa siireli olaylaryla hareketlendirilir.
Sesli sinema bu ylizden “zaman kaydi” diye adlandirilabilir: hareketle oldugu kadar

zamanin i¢inde de yazilmistir.
1.2.4. Zamansal Dogrusallastirma

Bir dizi goriintii tanimladig1 harekette zamansal bir siralama gostermediginde,
yani biz bu goriintiileri ayn1 sekilde ardisik veya sirali olarak algiladigimizda,
gercekei, diegetic -mekana ait - sesin eklenmesi giinlik deneyimler gibi gergek
zamansal sira algisin1 ve her seyden o6te sirali ve dogrusal zaman kavramini etkiler.
Sessiz filmlerde sikga goriilen bir sahneyi ele alalim: kaglarini ¢atanlara ve siritanlara

yapilan yakin ¢ekimlerin montajlandig bir tepki veren kalabaligin goriintiisii.

Ses olmadan ekranda birbirini takip eden ¢ekimlerin zamansal agidan baglantili
olan hareketleri belirlemeleri gerekmez. Izleyen tepkilerin kolaylikla ardisik
oldugunu ve dilbilgisinde yakin ge¢mis zamana karsilik gelebilecek bir zamanda
oldugunu anlayabilir. Ancak bu goriintiiler iizerine toplu yuhalama ve kahkaha
sesleri dublaj yaparsak biiyiilii bir sekilde siirekliligi olan ¢izgisel bir siire¢ igine
gireceklerdir. Ik sesli filmlerdeki bazi topluluk sahnelerinin tuhafligi bundan
kaynaklaniyor. Ornegin, Renoir’in “La Chienne” filminin agilisindaki yemek
sahnesinde ses (kahkaha, konuklar arasindaki c¢esitli sohbetler) heniiz ¢izgisel
olmayan bir siire¢ i¢inde ortaya c¢ikmig goriintiilerin iizerine yapistirilmis gibi
goriinmektedir. Konusma sesi, diegetic* ve goriintiiyle es zamanli oldugunda,
goriintliyll artik esnekligi olmayan ¢izgisel ve gergek zaman iginde sekillendirme
giicline sahiptir. Bu etken bircok sessiz film yapimcisinin “Gilindelik siire¢”
kavramin1 sesin geligiyle birlikte tecriibe etmeleri iizerine yasadiklar1 korkuyu

aciklar.

*Bir filmde dykiiye-mekana ait olan ses
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1.2.5. Gerc¢ek Zamanin Yonlendirilmesi

Tropik bir bolgedeki bir film setinde yapilan huzurlu bir ¢ekimi hayal edin;
verandadaki sallanan sandalyede oturmus bir kadm, gogsii diizenli olarak inip
cikiyor. Riizgar, perdeleri ve kapi girisine asilmig bambu riizgdr ¢anlarim
hareketlendiriyor. Riizgar muz agacinin yapraklarii sallandirtyor. Bu siirsel ¢ekimi
alip kolayca son goriintiiden ilk goriintiiye dogru siralayabiliriz ve bu durumda higbir
sey esasen degismemis, her sey yine gayet normal goriiniiyor olur. Bu ¢ekimin
tanimladig1 siirecin ¢ekim simdiki zamanin yapisini yeniden olusturan mikro
olaylarla dolu oldugundan ger¢ek oldugunu sdyleyebiliriz, ama yonlendirilmemistir.
Gecmisten gelecege hareket etmekle gelecekten gecmise gitmenin arasinda fark
edilebilir bir fark dahi oldugunu dogrulayamayiz. Simdi de film ¢ekilirken eklenmis
dogrudan ses veya cekimden sonra eklenmis film miizigi gibi sesleri ¢ekimlerle

birlikte ele alalim: kadinin nefesi, riizgar, bambu ¢anlarinin sikirtisi...

Simdi filmi geriye dogru oynattiimizda ise yaramiyor; ozellikle de canlar.
Neden? Ciinkii bu bir etki ve sonrasinda olusan bir ¢inlama sesinden olusan bu ¢an
seslerinin her biri sonu olan bir hikayedir, zaman icinde 6zel ve degistirilemez bir
tavirla yonlendirilmistir. Tersine oynatildiginda, derhal “geriye dogru” oldugu fark
edilir. Sesler yonlendirilmislerdir. Ayni sey “Persona’nin girisindeki damlayan su
sesi i¢in de gecerlidir. En kii¢iik damlanin sesi izledigimiz goriintliiye gercek ve
degistirilemez bir siire¢ yiikler, zamanin i¢inde yer¢ekimi kanunlariyla ve
eylemsizlige doniisle uyumlu bir eksen (kiigiik etki, sonrasinda hafif yankilanma)

sunar.

Bu sinemada goriintii ve ses siralar1 arasindaki farktir: karsilastirilabilir bir
zaman birimi verildiginde (iki ya da {i¢ saniye gibi), isitsel olgular siire¢ iginde
karakteristik olarak degistirilemez baslangici, orta ve sonuyla gorsel olgulara gore
cok daha fazla yonlendirilebilir. Eger bu durum bizi atlatirsa, bunun sebebi
sinemanin eglenceyi gorsel olarak degistirilemeyecek seyler iizeride oynayarak

istisnalardan ve tezatlardan yaratmasidir:
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Kirilmig bir nesnenin parcalarimin yeniden toparlanip bir araya gelmesi,
yikilmis bir duvarin yeniden Oriilmesi ya da havuzdan 6nce ayaklariyla ve sonrasinda

sigrama tahtasina ¢ikan bir yliziicliniin kaginilmaz giildiiriisii olur.

Elbette degistirilemeyen kuvvetlerden kaynaklanan hareketleri gdsteren
goriintliler (yer¢ekimi nesnelerin diismesine sebep olur, patlama kiiclik parcalara
boliiniir) sliphesiz yonlendirilmistir. Ancak filmlerde daha sik olarak, bir karakterin
konusma, giilimseme, piyano ¢alma ya da degistirilebilir herhangi bir sey
yapmasinin goriintiileri bir gecmis veya gelecek hissiyle belirlenmemistir. Buna
karsilik ses, genellikle zamanin i¢inde yonlendirilmis kiiciik olgularin sinirlarini
¢izme isleminden meydana gelmektedir. Ornegin piyano miiziginde her nota
dogumundan hemen sonra 6lmek i¢in bagladigindan, yonlendirilmis gercek zamanin

binlerce kii¢lik parcalarindan olugsmamis midir? Sorunu akla diisiiriir.
1.3. ARTI-DEGERIN KARSILIKLIGI: KORKU TURU iCIN

“Art1 deger” karsilikli olarak calisir. Ses bize goriintiiyii bize gosterdiginde
daha farkli gosterir, goriinti de ayni sekilde sesin karanlik bir yerde ¢ikiyor
olmasindan daha farkli bir sekilde duymamizi saglar. Ancak tiim bu karsiliklilik i¢in
ekran filmsel algi kurali haline geliyor olur. Etkiledigi goriintii tarafinca
doniistiiriilmiis olan ses sonunda karsilikli etkiledikleri iiriin olan goriintiiye
karsiliklilik katar. Korkung veya {iziicii seslerin oldugu durumlarda bu karsilikliliga
anlaml bir ifade katariz. Gorlintli bu seslere normalle sahip olmadiklar1 bir anlam
yiikler. Herkes bilir ki klasik belli bash seyleri gostermekten kagman sesli film
caligmasina yardime1 olmasti igin sesi cagirmistir. Ses ise yasaklanmig olan “goriisii”

seyircilerin kendi gozleriyle gormelerinden ¢ok daha korkung bir halde 6ne siirer.

Bunun en iyi 6rneklerinden biri R. Aldrich’in “Kiss Me Deadly” adl1 filminde
Ralph Meeker’in arabasma aldigi firari otostopgu onu takip edenler tarafindan
yeniden ele gegirilip iskence yapildigi sahnedir. Talihsiz kadmin c¢ighklarini
duyarken iskenceye dair iki bacagin tekmeleyip ¢abalamasindan baska higbir sey

gormeyiz.
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Burada ses kullaniminin tipik bir 6rnegi vardir diyebiliriz. Elbette o ¢igliklar1 o
kadar korkutucu yapan seyin sesin akustik 6zelligi degil de orada aktarilan hikayenin

ve gdrmemize izin verilen kismin sese yansitilmasi oldugu bilindigi siirece.

Bir bagka travmatik isitsel etki de Liliana Cavani imzal1 “7he Skin”" adl1 filmin
bir sahnesinde goriiliir. Bir Amerikan tanki yanlislikla bir Italyan gencini, sanki bir
karpuz ezilmis gibi ¢ikan korkung bir sesle eziyor. Bu durumda izleyicilerin gergek
bir insanin ezilis sesini duymus olma ihtimalleri olmamasina ragmen, bunun gibi yas

ve yapiskan bir 6zellige sahip oldugunu hayal edebilirler.

Burada ses besbelli “Foley” teknigiyle (Foley Artist) yapilmistir. Gérdiigiimiiz
gibi, sesin kendi i¢indeki betimsel degeri genellikle 6zel degildir. Dramatik ve gorsel
yaptya bagli olarak tek bir ses bile pek ¢ok farkli seyi temsil edebilir. Seyirci i¢in onu
bir sesi bir olay veya detayla iligskilendirmeye yonelten her seyden dnce eszamanlilik
ya da akustik gergeklik degil gercege benzerlik faktorii olarak algilar. Ayni ses bir
komedide pargalanan bir karpuz i¢in veya bir savas filminde bir insan basinin
parcalanist i¢in aym gorevi ikna edici bir sekilde gorebilir.* Ayni ses bir baglamda

eglenceliyken digerinde dayanilmaz bir gerilim olacaktir.

Franju'nun “Eyes Without A Face” adli filminde hem halk hem de
elestirmenler tarafindan rahatsiz edici oldugu belirtilen nadir seslerden birini
buluyoruz: gen¢ bir kadinin viicudunun cilt nakli deneyinden kalmis olan igreng
parcalarini cerrah ve sug ortagi bir aile mezarligina atinca ¢ikan ses. Bu basit dliigme
sesidir aslinda. L. Cavani’nin filmindeki de giiriiltiiye benzeyen tarafi orada da bir
insanin i¢ organlari ve iskelet bosluklariyla bir seye doniismesidir; eylemsiz ve
anlamsiz bir seye. Ancak bu ses ayn1 zamanda {iziiciidiir de ¢iinkii filmin ritminde bir
“konusmay1 kesme” durumu olusturmakta, iki suc¢lunun da konusmasi yok
olmaktadir. Sinemada veya gercek hayatta bazi sesler belli yerlerde olustugundan bu

derece giirliige sahiptir: hele ki bir lisanin akisinda dogal bir duraksama oldugunda.

4- Cohen, A.J. (1993). Associationism and musical soundtrack phenomena. Contemporary Music

Review, 9(1-2)
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Bunun bir 6rnegi Tarkovsky’nin “Andrei Rublev’unda goriiliir. Bir Rus prensi
Tatarlar tarafindan iskence edilmistir, kesiklerle dolu viicudu sadece dudaklari acikta
kalacak sekilde bandajlara sarilidir. Bir yatak iizerine birakilmis, igskencecilerini
lanetlemektedir. Ancak hemen sonra iskencecinin eli bir kepge kaynar yagi getirir ve
prensin bogazindan asagiya doker. Bu eylem iskencecinin aciyarak -ya da sadece

akilli oldugundan- seyirci ile kurbanin arasina girmesiyle “maskelenmistir”.

Bizim duydugumuzsa teni biiziistliiren zalimce bir gargara sesidir. Ayn1 sekilde
yukarida bahsedilen ezilme sesi gibi bu da bir Blake Edward komedisinde Peter
Seller’in yapabilecegi tiirden bir gargara sesidir. Burada sesin yarattig1 etkinin ¢ok
giiclii olmasinin sebebi daha heniiz konusmus olan dilin ve girtlagin harap edilmesi
ve bu yiizden de sesin insan konugmasini onun fiziksel temeline gotiirmesi

yatmaktadir.

1.4. SES DUYUM YONTEMI
1.4.1. Raslantisal Duyma

Birinin duydugu bir seyi anlatmasini sdyledigimizde, verdikleri cevaplar
duyma seviyesinin heterojenligi bakimindan dikkat c¢ekicidir. Bu her biri farklh
nesnelere gonderme yapan en az ii¢ dinleme yonteminin var olmasindandir. Bunlar
“Rastlantisal duyum”, “Anlamsal duyum” ve “Indirgenmis duyum” olarak

adlandiralim.

En yaygin olan1 “rastlantisal duyma”, bir sesin nedenini —kaynagini- 6grenmek
icin dinlemeden meydana gelir. Nedeni goriiniir oldugunda, ses tamamlayici bir bilgi
sunabilir; Ornegin, kapali bir kutunun iizerine hafifce vurdugunuzda c¢ikan ses
kutunun ne kadar dolu oldugunu gdosterir. Sesin nedenini géremedigimizdeyse, sesin
kendisi baslica bilgi kaynagimiz haline gelir. Goriinmeyen kaynak belli bir bilgiyle
veya mantiksal tahminle tanimlanabilir; rastlantisal duyma de bu bilgiyi
detaylandirabilir. “Rastlantisal duyma” potansiyelini, kesin, dnemli veriyi yalnizca
sese dayanarak coziimleme kapasitesini ve dogrulugunu gdziimiizde biiylitmemek

icin dikkatli olmak gerekir.
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Gergekte, “rastlantisal duyma” tek basina en yaygin olan degil, ayn1 zamanda
da en kolay etkilenen ve yaniltict duyma yontemidir. “Rastlantisal duyma” bir¢ok
farkl seviyede gerceklesebilir. Bazi durumlarda agik nedenini fark edebiliriz: 6zel
birinin sesi, belli bir nesnenin c¢ikardigi ses olabilir. Ancak baglam disinda
duydugumuz 6zgiin bir kaynagi yalnizca ses bakimindan ¢ok nadiren fark edebiliriz.
Insan belki de bireyi tamimlayan bir ses iiretebilen, konusma sesi, buna tek nedendir.
Ayni cinsten farkli kopekler ayni sekilde havlar. Ya da en azindan biz bir buldog ile
bagka bir buldog’un havlama sesi arasindaki farki ya da ayni tiirden bagka bir
kopegin havlamasini ayirabilme kapasitesine sahip degiliz. Kopekler sahiplerinin
seslerini yiizlerce farkli ses arasindan ayirt edebilseler de, sahibinin gozleri
kapaliyken kopegin sesini ayirt edip edemeyecegi siiphelidir. Bizim rastlantisal
dinlememizdeki bu zayiflifi karmasiklastiran sey evdeyken arka odadan
duydugumuz havlama sesinin sahibi bilenen bir kopege ya da baskasina ait bir kopek

oldugu kanisina kolayca varabilmemizdir.

Ayni zamanda, yakindan tanmidigimiz bir kaynak da belirsiz bir sekilde
tanimlanmamig veya isimlendirilmemis olabilir. Fiziksel ozellikleri veya ismi
hakkinda hig¢bir fikrimiz olmadan bir radyo sunucusunu her giin dinleyebiliriz. Bu da
bizim hafizamizda bu sunucuyla ilgili vokal ve kisisel detaylarin not edildigi, su an
icin isim ve diger 6zelliklerin (sag¢ rengi, yliz 6zellikleri gibi) bos kaldig1 bir dosya
acmamizi Onlemekten uzaktir. Ciinkli bir bireyin ses tnisin1 not etmekle onu
tanimanin, gorsel bir resmiyle hafizaya kaydedip bir isim vermekle arasinda kayda

deger bir fark vardir.

Bir bagka” rastlantisal duyma” orneginde bir bireyi veya 6zgilin bir nesneyi
degil de bir insan, mekanik veya bir hayvan kategorisini fark ederiz: yetiskin bir
erkek sesi, motosikletin sesi veya bir tarla kusunun 6tiisii. Dahasi, diislindiigiimiizden
cok daha fazla sayida olan daha belirsiz durumlarda fark ettigimiz sey sesin
nedeninin genel dogasidir. “Mekanik bir sey olmali” veya “bu bir hayvan olmali” ya
da “bir insan sesi” diyebiliriz. Daha belirgin herhangi bir seyin eksikliginde 6zellikle
gecici olan ve nedenin dogasini tanimlamak i¢in yararlanmaya calistigimiz belirtileri

ortaya koyariz.
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Kaynagi, nedensel nesnenin dogasi agisindan tanimlamadan bile sesin
kendisinin nedensel tarihini kesinlikle takip edebiliriz. Ornegin, bir “kazima” sesinin
evrimini izleyebilir (hizlanmasi, ¢cabuklugu, yavaglamasi vb.) ve baskidaki, hizdaki
ve Usluptaki farklar1 neyin neyi kazidigi hakkinda higbir fikre sahip olmadan
hissedebiliriz. Bir sesin yalnizca bir tane kaynagi degil de iki, ii¢ hatta daha fazla
kaynag1 olabilecegini diisiinmemiz gerekir. Bu satirlar1 yazarken kullandigim pc
klavyesinin sesini ele alalim. Sesin iki ana kaynagi tuslar ve onu cikaran
parmaklarimdir. Ancak yazma islemine dahil olan el hareketleri de vardir ve bir de
yazan olarak ben varimdir. Eger bu ses kaydedilir ve vericiden dinlenirse, sesin

kaynaklar1 hoparlorleri tizerine kayit yapilan sesi depolamasini kapsayacaktir.

Sinemada rastlantisal duyma gorsel-isitsel antlagsma tarafinca siirekli olarak
ozellikle eszamanlilik olgusu aracilifiyla yonlendirilir. Birgok kez sesin baglica

nedenleriyle degil de filmin bizi inandirdig1 nedenlerle ilgileniyor oluruz bdylece.
1.4.2. Anlamsal Duyma

“Anlamsal duyma” bir mesaji yorumlamak i¢in bir lisana veya bir koda
gonderme yapan dinleme olarak adlandirilabilir; Konusma dili, Mors alfabesi ve
diger benzer kodlar. Bu olduk¢a karmasik bir bicimde fonksiyon gdsteren dinleme
yontemi dilbilim caligmalarinin nesnesi haline gelmis ve en ¢ok c¢alisilan konusu
olmustur. Kritik bulgulardan biri de biitiiniiyle ayrimsal oldugudur. Ses birimleri,
akustik 6zellikleri i¢in degil tiim bir karsitlik ve farklilik sisteminin bir pargasi olarak
dinlenirler. Bu yilizden anlamsal dinleme -telaffuzdaki -yani sesteki- birgok farklilig

eger soz konusu olan dille alakali farkliliklar1 degilse goz ardi edilir.

Ornegin, Ingilizce ve Fransizcada dilbilimsel dinleme genis olgiide farklilik
gosteren “a” sesbirimi telaffuzuna kars1 hassas degildir. A¢ikca goriiniiyor ki tek bir
ses dizisi dinlenirken rastlantisal ve anlamsal duymalar ayni anda kullanilabilir. Bir
kisinin ayn1 anda hem ne sdyledigini hem de nasil sdyledigini duyariz. Bir bakima
insan sesinin rastlantisal dinlemesi yazili bir metni okurken el yazisini tanima gibi

onu anlamsal olarak da dinlemektir.
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1.4.3. Indirgenmis Duyma

“Indirgenmis duyma” sesi bir baska seyin arac1 olmaktan ¢ok incelenecek bir
nesne gibi alir (sozel, bir enstriimanda calinan, giiriiltii vb.).Bir “indirgenmis duyma”
seanst oldukga bilgilendirici bir tecriibedir. Katilimcilar sesler hakkinda konusurken
stirekli sesin gercek igerigi, kaynagi ve anlami arasinda siirekli gidip geldiklerini
hemen fark ederler. Fark ederler ki eger dinleyici sesi herhangi bir neden, anlam veya
etki bakimindan bagimsiz olarak agiklayabilirse, sesler hakkinda konusmak zor bir is
degildir. Ve aligkanlik geregi basvurdugumuz dil tiim gizemini disa vurur: “Bu
cizirtili bir ses,” dersiniz, ancak hangi baglamda? “Cizirt1” yalnizca bir imge midir,
daha cok cizirt1 ¢ikaran bir kaynaga mi1 gonderme yapar, ya da hos olmayan bir etki
midir? Yani kendi i¢inde seslere dikkat etmenin zorluguyla karsilasildiginda,
insanlarin projeye sagma, gereksiz nedenler bulmak gibi aslinda savunma bi¢imi olan
belli bagh tepkileri olur. Digerleriyse sesi ses yazimi ¢oziimlemesi ve siire-Olger
yardimiyla somutlastirmayi talep ederek tanimlama yapmay1 reddeder, ama tabi ki bu

makineler yalnizca fiziksel veri saglayip bizim duydugumuzu tanimlamazlar.

Uciincii  geri cekilme yolu da bash basma 06znel bir bagmticilig
saglamlastirmay1 kapsar. Bu diisiince tarzina gore her birey farkli bir sey duyar ve
algilanan ses sonsuza kadar bilinmez kalir. Ancak algi tiimiiyle bireysel bir olgu
degilidir, ¢iinkli paylasilan algilarin ki gibi bir tiir nesnelligin bir pargasidir. Ve bu

dinlemeyi indirgeyen 6zneler arasindan ¢ikmis olan nesnellik, yerlesik olmalidir.

“Indirgenmis duyma” da bir sesin aciklamali dokiimii tek bir duyma icinde
derlenmez. Ses bir¢ok kez tekrar tekrar dinlenmeli ve bunun i¢in de sesin
sabitlestirilmis yani kaydedilmis olmasi1 gerekmektedir. Bir sarkici veya miizisyen
karsinizda bir enstriiman calarken her defasinda ayni sesi veremez. Miizigi benzersiz
olarak betimleyen ve ayrintilarin1 olusturan detaylar1 degil de sadece miizigin genel
perdesini ve taslagini yeniden fliretir. Bu yilizden “indirgenmis duyma” seslerin
sabitlenmesini ve dolayisiyla ayni nesnelerin kimligini kazanmay1 da gerektirir.

“Indirgenmis duyma” yeni, verimli ve dogal olmaktan uzak bir girisimdir.
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Herkes “indirgenmis duymanin” en azindan temel bicimlerini uygular. iki nota
arasindaki araligi bulurken veya bir timinin perdesini tanimlarken, indirgenmis
duyum yapariz; clinkii perde sesinin nedeninden veya anlaminin kavranmasindan
bagimsiz olarak sesin kalitimsal bir 6zelligi sonucu ¢ikar daima. Isleri karistiran sey
ise, sesin yalnizca perdesiyle tanimlanamiyor olmasidir; sesin baska bircok algisal
ozellikleri vardir. Birgok yaygin sesin belirgin ve sabit bir perdesi bile yoktur; eger
olsaydi, “indirgenmis duyma” eski geleneksel solfej alistirmasindan bagka bir sey

olmazdi.

Sesler icin nedenlerini hi¢ diistinmeksizin agiklayici bir yontem gelistirilebilir
mi? Aslinda, boyle bir sistemi yeni kavram veya kistas gelistirmedik¢e olusturmamiz
imkansizdir. Gelistirilmis miizik terminoloji kadar gilinlik konusma dil de
kaydedilmis seslerde indirgenmis duyma alistirmalar1 yaparken ortaya ¢ikan sessel

tinilar1 tanimlamakta biitlinliyle yetersizdir.

Sonug olarak, indirgenmis duymanin bize ne faydasi var? Aslinda, filmler ve
televizyon sesi yalnizca kendi mecazli, anlamsal ya da merak uyandirici degerleri
gercek ya da Onerilen nedenlere ya da metinlere gonderme yapmak igin
kullantyormus gibi goriinebilir. Ancak,”indirgenmis duyma” kulaklarimizi agmanin
ve dinleme giictimiizli keskinlestirmenin biiylik avantajina sahiptir. Film ve video
yapimcilari, egitimcileri ve teknisyenleri bu deneyimin bir sonucu olarak medyalarini
daha iyi taniyabilir ve lizerine uzmanlik kazanabilirler. Sesin duygusal, fiziksel ve
estetik degeri sadece sese atfettigimiz nedensel agiklamaya degil ayni zamanda kendi

tin1 ve doku nitelikleri ve kendi 6zel titresimleriyle baglantilidir.

Yani yonetmenler ve sinematograflar gibi, her ne kadar onlar soyut filmler
yapmasalar da, gorsel materyal ve dokular hakkindaki bilgilerini gelistirerek ¢ok sey
kazanabilirler, ayn1 sekilde sesin kalitimsal 6zelliklerine disiplinli bir sekilde dikkat
etmek de yararli olur.“Indirgenmis duyma” ve akustik durumun ortak bir noktasi
vardir. Akustik ses nedenini gordiigimiizde sakli kalan ses boyutlarina dikkatimizi
ceker; saklidir ¢linkii bu goriintii belli ses unsurlarmin algilanmasini pekistirirken

digerlerini engeller.
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Akustikte, gercek anlamsa sesin kendini tiim boyutlariyla ortaya ¢ikarmasini
saglar. Bir hoparlorden gelen ve gorsel bir kimlige sahip olmayan bir sesle
karsilagtiginda dinleyici daha da dikkatle “Nedir bu ses?” diye sormaya yonlendirilir

ve nedeni tanimlamaya yardim edebilecek en kiiciik ipucuna dahi uyum saglanir.

Deneyimli bir dinleyici “rastlantisal” ve “indirgenmis” duymalar1 ardr ardina,
ozellikle bu ikisi ilintili oldugunda, ¢aligir. Ayrica, bizi bir sesin nedenini bulmaya
iten sey sesin aldig1 bigim degilse nedir? Bir sesin “x’in sesi” oldugunu bilmek sesin

kendi i¢inde neye benzedigini arastirmaya gitmemize neden olur.
1.5. SESDE AKTIF VE PASIF ALGI

Gorsel-igitsel antlasma {izerine olan bu metnin baglaminda {i¢ duyma
yontemini kesin c¢izgilerle ayirma gerekliligi onemli goriinmiistii. Ancak bu ii¢
duyma ydnteminin film miizigi baglaminda bir araya geldikleri de unutulmamalidir.
Kulakla dinleme sorunu beyinle dinlemekten ayrilamaz; Bir baska deyisle, algisal
olguyu tanimlamak i¢in bilincin ve aktif alginin uygulamadaki daha genis algi

alaninin yalnizca bir pargasi oldugunu hesaba katmak gerekir.

Sinemada “bakmak” ekranin kapsadigi, “goriilmek i¢in verilmis” -gorsel alan-
sinirlar iginde hem zamansal hem alansal olarak aragtirmaktir. Ancak dinlemek
verilen, hatta kulaga dayatilan isitsel alan i¢inde arastirmaktir; bu isitsel alansa ¢ok
daha az smirlandirilmis ve kapatilmistir, dis smirlart belirsiz ve degiskendir.
Hepimizin farkinda oldugu goz kapaginin veya kulagin yoklugu, isitmenin
yonsiizliigii ve sesin fiziksel yapis1 gibi dogal sebepler dolayisiyla, ayn1 zamanda
kiiltiiriimiizde de gercek bir isitsel egitimin olmadigi gercegine dayanarak bu
“duyulmasi i¢in dayatilan sesleri” onu kesip aradan bir seyler ¢ikarmamizi oldukga

zorlastiriyor.

Sesle ilgili bize karsi her zaman galip gelen ve bizi sasirtan bir sey vardir,
ozellik de bilincimizin dikkatini ona vermeyi reddettigimizde; bu yiizden de ses

bizim algimizla iletisime geger ve onu etkiler.
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Stiphesiz bilincimizin algis1 her seyi kendi kontroliine almak icin canla basla
caligir, ancak giiniimiiz kiiltiir yapisinda ses goriintiiden daha ¢ok algimizi doyurur ve

basitlestirir.

Film i¢in sonuglar1 da sesin goriintiiden ¢ok daha fazla etkileyici ve anlamsal
giidiilemenin gizli bir arac1 haline gelebilmesidir. Bir bakimdan ses bizimle direkt
caligir, drnegin fizyolojik olarak filmdeki nefes sesi bizim kendi solunumumuzu bile

etkileyebilir. Bir diger bakimdan da sesin alg1 {izerinde bir etkisi vardir:

“Art1 deger” olgusu aracilifiyla goriintiiniin anlamini yorumlar ve bizim
goriintliyli diger sekilde goéremeyecegimiz ya da farkli bir sekilde gorecegimiz bir
halde gérmemizi saglar. Ayrica gorliyoruz ki ses goriintiiyle ayni sekilde

yerlestirilmemis veya baglanmamaistir.

1.6. GORSEL / ISITSEL ILISKILERDE YATAY VE
DIKEYLIKLER

20’11 yillarin sonunda sesin gelisi sessiz filmde olaganiistii bir estetik akimla
ayni zamana denk gelmis ve insanlar sinemayla miizigi karsilagtirmaya heves
etmiglerdir. Bu sesli filmin asiriliktan uzak, sesin ve gorilintliniin iki paralel
olusturdugu ve birbirinden bagimsiz, genel anlamda birbirine ilintili parcalar oldugu
bir sinema kavramini belirlerken “Karsit-siirim”* diye bir terimin ortaya g¢ikma

sebebidir.

Harmoni dikey boyutla ilgilidir ve her notanin onunla ayni anda duyulan ve
birlikte bir bi¢im olusturan diger notaya olan iliskisini de kapsar; harmoni bu dikey
akortlarin elde edilis seklinde sesleri idare eder. Klasik bestede egitim iki disiplini
ogrenmekten gecer ve bati klasik gelenegin bircok miizik caligmasi bu cesitli

derecelerde yakindan alakali iki boyutu birlestirir.

* Bati klasik miiziginde es zamanli, bireysellestirilmis ve kendi yatay boyutunda uyumlu bir¢ok miizik

sesinin bir araya getirilip bestelenmesi.
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Eger “gorsel-isitsel Karsit-stirim” diye adlandirilabilecek bir sey varsa, bu
miizikal karsit-siiriim’den birazcik farkli kosullar altinda olacaktir. Miizikal karsit-
stirim” genis Ol¢lide ham maddesi olan notalar1 kullanirken, ses ve goriintii farkli
duyulara ait kategorilere girecektir. Eger ornekseme mantikliysa, “gorsel-isitsel
karsit-siirim” gorsel alanla ardisik ve yatay olarak algilanmig bir “igitsel insan

sesini”, kendi bigimsel bireyselligine sahip olan bir insan sesini igaret eder.

Burada anlatmak istedigim sey filmlerin bu tiir “yatay-kontrpuansal”*
dinamikleri onlemeye calistigidir. Bunun aksine: sinemada, armonik ve dikey
iligkileri genellikle daha dikkat c¢ekicidir; yani, verilen bir sesle o anda goriintiide
olan seyin baglantisidir. Deyim yerindeyse sinemada karsit-siiriim bu yiizden inatla
bir kavram 6diing alir ve ona elverigli bir kavram yerine entelektiiel bir yorumla

yaklagir.

Buna kanit olarak, tarihi agidan film c¢alismalari hemen bu Ornekseme
nedeniyle karistiritlir ve ¢ogu zaman da tamamen yanlis sekilde kullanilir. Karsit-
siiriime 6rnek olarak onerilen bir¢ok drnekseme “Akortsuz harmoninin™* miikemmel
ornekleri olmuslardir. Ciinkii goriintiiniin ve sesin bi¢imsel dogalarindaki anlik
ahenksizliklere dikkat cekerler. Eger biz de yer yer miizikal Orneksemeyi

2

kullanacaksak, dikkatli olmamiz gerekir: “Harmoni” kelimesi de gorsel-isitsel

olgunun 6zgiinliiglinii dikkate almaz.

Ornegin, filmler bir tiir yatay 6zgiirliikle betimlenir — bunun tipik bir 6rnegi
paralel goriintlii ve ses kaydinin bir baglantisinin olmadig1 miizik videosudur — ve
video boyunca goriinen esleme noktalariyla belirlenen etkin ve algisal bir dayanigsma
sergiler. Miizikal 6rneksemeye geri donecek olursak bu senkronizasyon noktalari

gorsel-isitsel sistemin armonik ¢ercevesini olusturur.

* Miizik kompozisyonunda iki ya da daha ¢ok melodi ¢izgisini belli teknik ve estetik dlgiilere uygun

olarak birlestirme.

* Uyumsuz diizenleme.
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1.6.1. Géorsel-isitsel Armonik Birlesme

Film estetik¢ilerinin siirekli destekledikleri, direttikleri ve hatta 1srar ettikleri
“gorsel-isitsel karsit-siirim” kimse fark etmese bile televizyonda her giin
goriinmektedir. Ozellikle kisa olaylarmn yeniden oynatimi sirasinda goriintii kendi

halinde ve yorum bagka bir yondeyken bulabilirsiniz.

Ornegin, bir bisiklet yarisinda, yaris bir helikopterden yayinlanmaktadir. Ses
kaydiysa iki TV sunucusu ve yariga katilmayan birka¢ bisiklet sporcusunun
konusmalarindan olusmaktadir. Konusanlarin goriintiileri gérmedikleri acgik¢a belli
oluyor, konusmalar1 da goriintiilerle ilgili degil. Goriintii ve ses iki tamamen farkli
yonde iki dakika boyunca ilerliyor; ikisini birbirine baglayan tek anlamli seyse
bisiklet sporu hakkinda yapilan konusma oluyor. Ancak bu goriintiiyii izleyen kimse

bu” karsgit-stirimii” fark etmiyor.

Peki neden? Sesin ve goriintiiniin dogalar1 geregi farkli olmalari- her birinin
icerigi, mekansal Ozellikleri vb.- burada yetersizdir. “Gorsel-isitsel karsit-siirim”
sadece belli bir anlam noktasinda ses ve goriintli arasinda karsilik yaratirsa fark
edilir. Bu tiir karsit-siirim bizim seslerin anlamlarimi belirli bir ¢izgisel
yorumlanmasin1 kabul ederken bunu okumamizi etkiler. Ornek olarak Godard’in
“First Name Carmen”inde Paris metrosunu goriirken martilarin seslerini duymamizi
ele alalim. Elestirmenler bunu bir ” karsit-siirim” olarak tanimladilar, ¢linkii martilar
“deniz kenar1 setinin” bir igareti olarak ve metro imgesi de “sehir setinin” bir isareti
olarak kabul edilmistir. Bu cizgisel anlamlandirma: Isitsel ve gorsel unsurlar1 cok
daha zengin ve bir o kadar da belirsizliklerle dolu ¢oklu somut 6zellikler elde etmek
icin soyut birer kavrama indirger. Ancak bu karsit-siiriim bizim dinlememizi kendi
sessel ozelliklerinden ¢ok kodlara -mart1 = deniz kenari-, yani o an s6z konusu olan

ozelliklerine dikkat ¢ekerek basmakalip ses anlamlarina da indirger.

Bu yiizden Robbe-Grillet’in “L’Homme Qui Ment” filmi gibi filmlerde
kullanilip pazarlanan “karsit-stiriim” ¢eligkili olarak ya da daha c¢ok gorsel-isitsel
uyumsuzluk olarak ses ve goriintii arasindaki iliskinin 6nceden okunmasi gerektigini

ima eder.
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Yani bizim basit, tek yonlii anlamlar yliklememizi saglamaya c¢aligir ¢ilinkii
retorik bir doganin karsilikliligina dayanir. Gergekte dil modelini ve onun “evet-

hayir” olarak ele alinan artik-celiskili karsitliklarina soyut kategorilerini dayatir.

Herhangi verilen bir goriintliye ses eklemenin ylizlerce yolu vardir. Bu genis
yelpazenin se¢eneklerinin bazilar1 tamamen gelenekseldir. Goriintiiye resmi olarak
karsithk gostermeyen veya onu olumsuzlagtirmayan digerleri, goriintiiniin
algilanmasimi baska bir seviyeye yiikseltir. Ve gorsel-igitsel uyumsuzluk yalnizca
gelenegin tersinden ibarettir ve bizi sinemanin isleyisiyle ancak uzaktan bir alakasi

olan ikili bir mantiga dayatilarak ona bagliligin1 bildirir.

“Ozgiir karsit-siiriime” drnek olarak Tarkovsky’nin “Solaris” filmindeki dirilis
sahnesini diigiiniin. Kahramanin intihar eden eski esi beyin gezegeninde bir uzay
istasyonunda mistik giiclerin geri ¢agirmasi sayesinde ona geri gelir. Aslinda insan
olmay1p yapay oldugunu fark edip umutsuzluga siiriiklendiginde sivi oksijen icerek

yeniden kendini 6ldiirlir. Kahraman onun donmus viicuduna sarilir.

Ancak beyin goziinii kirpmadan onu tekrar diriltir ve kadinin viicudunun artik
acidan veya mutluluktan degil, hayata donmenin verdigi sarsintilarla titredigini
goriiriiz. Bu goriintiiler lizerine Tarkovsky olgusal bir etki yaratan kirilan cam sesini
eklemeyi hayal giiciinde sahipti. Bizse bu sesleri yanlis veya uygunsuz olarak
isitmeyiz. Bunun yenine, kadinin buz kiriklarindan olustugunu; rahatsiz edici bir
sekilde hatta korkutucu bir sekilde hem yaratigin kirllganligini hem de yapayligim

gosterirken insan viicudunun da riskliligini gosterir.
1.6.2. Dikey Baskinhk

Chion ”La Voix au Cinéma’da “Sinemada ses problemindeki yerinde, film
miizigi yer almaz.” diyerek belirtir. Film boyunca kelimenin saf teknik anlaminda bir
ses kanali oldugunu inkar edemez. Ancak bu filmin seslerinin anlamli bir biitiinliik

olusturdugu anlamina gelmez.’

5- Chion, M. (1982). La Voix au cinéma. Paris: Cahiers du cinéma.
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“Soundtrack”* terimini burada deneysel olarak filmin tiim seslerinin bastan
sona bir araya getirilmesi i¢in teknik baglamdadir; Etkisiz ve bagimsiz
kullanilmasidir. Giiniimiiz deyimiyle “soundtrack™ fikri tamamen mekanik bir
ornekseme ile goriintii alanindan meydana gelmektedir; sonraki ¢ok daha gegerli bir
konsepttir. Goriintii alan1 -image track- varlifint ve birligini bir ic¢inde izleyiciye

yatirim yapilan bir goriintiiler boslugu olan ¢ergevenin varligina borgludur.

“Soundtrack yoktur” diyerek ilk olarak bir filmin goriintiiden ayr1 olarak
alinmig, icsel goriintii alaniyla esit bigimde uyumlu bir biitiinliik olusturmayan
seslerin kendisidir. Ikinci olarak, gériintiide yer alan her stiidyo unsuru -karakterler,
hareketler- dokunun ve olay Orgiisiiniin gorsel unsurlarini olusturur. Bu iligkiler
isitsel unsurlarin diger seslerle olusturabilecegi her iliskiden ¢ok daha dogrusal ve

belirgindir.

Bu tipki: Isitsel malzemeleri goriintiiniin icine eklemeden 6nce ayri ayri
karigtirsaniz bile sesleri ayirmak icin bir tepkime olusacak ve her bir tepkimeyi kendi
halinde gorsel alanda yapacaktir. En basit ve giiclii iliskide, yani “ekran dis1 seste”,
goriintiiyle sesin ylizlesmesi sesin ekranin yiizeyinden geldigi duyulsa dahi ekran dis1
oldugunu gosterir. Gorlintiiyii alirsak, diger seslerden ayri1 olarak duyulan ekran dist
sesler kaynaklarinin yalnizca gorsel kismindan dolay1 tipki digerleri gibi olacaktir.
Gorsel-isitsel yap1 boylelikle ¢oker ve sesler birlikte yepyeni bir biitlin olustururlar.
Gorlintiisii alinmis ve bir ses kaydi haline getirilmis bir film, eger yalnizca dinler ve
duydugunuz sesler iizerine kendi hafizanizdan goriintiiler eklemekten kaginirsaniz
biitiinliyle tuhaflagir. Sadece bu noktada “soundtrack” kavramindan bahsedebiliriz.
Bu ylizden, sinemada herhangi bir goriintii alam1 veya “soundtrack” yoktur ancak

goriintiilerin ve “seslerin yerleri” vardir.

*Metnin i¢inde bu kavramu birlestirilmis veya biraraya getirilmis sesler toplulugu olarak kullanilacaktir.
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1.7. KURGUDA SES VE GORUNTU

Seslerde, film goriintiileri gibi kurgulanabilir. Yani seslerin kesilebilen,
birlestirilebilen ve istenildiginde g¢evrilebilen film seritlerine kaydedildiklerini
belirtmek gerekir. Goriintii i¢in bu “kurgulama-yapilandirma” olay1 sinemanin ¢ekim
denilen birimini yaratmistir. Cekim, film analizi i¢in daha fazla veya daha az
uygunluk birimidir -filmi kimin ve nasil yaptiina bagli olarak-, ama filmlerin

parcalanmasini saglamak i¢in pek uygun degildir.

Ornegin ¢ekim 67’yi yapisal bir anlatim olarak degil de sadece bir ¢ekim
olarak, yani iki u¢ noktanin arasindaki parca olarak, gorsek bile; Tartistigimiz alakali
ve onemli unsurlarin ¢ekim 66’nin ortalarindan 68’in sonuna kadar bulunabilecegini

sOyleyebilmek oldukga bir yardimcidir.

Cekim tarafsiz bir birim olmanin, filmi seyreden ve filmi yapan herkesin
hemfikir olacagi tarafsiz tanimlanmanin ¢ok biiyiik bir avantajina sahiptir. Ses iginse
bu tiir bir durumun olmadigini hemen gorebiliriz: Film seslerinin kurgulanmasi ses
icin 6zel bir birimin olusmasini saglamamistir. Gorsel kesmelerin aksine, ses ug
noktalar1 ne kulagimiza takilir ne de ses montajinin tanimlanabilir birimlerini ayirt

etmemize izin verir.

Sinema bu olayin olustugu tek yer degildir. Sesler radyoda -yetmis sene dnce-,
fonografta ve kayit cihazlarinda teknik olarak miimkiin oldugundan beri
kurgulanmaktadir. Bu Orneklerin  higbirinde, goriintiilerin  dahil olmasina
bakilmaksizin, “gdrsel ¢ekim” kavrami yoktur veya uluslararasi baglamda taninacak,

yansiz bir birim olarak ortaya ¢ikmamustir.
1.7.1. Duyulamayan Ses Kurgusunun Olasihig:

Bildigimiz gibi, bir yandan filmin “soundtrack”i genellikle birbirinden
bagimsiz olarak kaydedilmis ve karistirilmis ve karistirildiginda-miks- st {iste gelen

bircok katmandan olusur. Ust iiste cekimle yapilmus ii¢c katmanli bir film diisiiniin:
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Cok nadir olarak katmanlar ayirt edilebilir. Bunun 6rnegini Abel Gance’in
“Napoleon” ve D.Vertov’'un “Man with a Movie Camera’’sinda goriilen belli
anlardaki durumdur. Diger yandaysa, kaydedilmis ses olaylarinin dogas: kaydedilmis

bir sesin kurguda birlesimi belli olmadan digeriyle birlestirilmesini miimkiin kiliyor.

Filmde bir diyalog dinleyicinin fark etmesi miimkiin olmayan, duyulmayan ug
noktalarla dolu olabilir. Ancak bildigimiz gibi farkli zamanlarda ¢ekilmis iki ¢ekimi

goriinmeden birbirine baglamak ¢ok zordur.

Hitchcock “Rope” adli filmini basit bir hileyle tek c¢ekimli film gibi
gostermistir; Karakteri arkasindan veya bir esyayr karanlik kdsesinden cekerek
karanligin g¢ercevenin sonunu ve her makaranin basini doldurmasini saglamistir.
Ayrica, elbette ki isitsel kesmeler az da olsa belirgin bir sekilde duyulabilir. Yani
duyulabilen ve duyulamayan kurgularin ikisi de sesle miimkiindiir. Giinlimiiz
yontemiyle ‘“soundtrack “lerin karigtirllmasi ozellikle keskinliklerine bagli olarak
ptiriizleri diizeltmekten ibarettir. Bu olay basl basina ses kurgusu i¢in bir alg1 birimi
veya bir film dili birimi olarak olusturulabilecek birimi imkansiz hale getiriyor.
Ancak, baz1 kimseler gliniimiiz yontemlerini “dogal “olarak degil belli bir ideolojik
ve estetik durumu filme bir devamlilik ve saydamlik katmak i¢in is/¢alisma izlerini

kapatmak istegine uygun olarak baskin sinemanin bir 6zelligi olarak goriiyor.

Bunun gibi analizlerin bir¢ogu altmislar ve yetmislerde ortaya ¢ikmistir ve
istisnasiz her biri sir perdesi aralanmis ve devamsizlida dayanan bir sinema
cagrisinda bulunmuslardir. Godard, disinda pek az yonetmen bu c¢agriya cevap
vermistir. Godard, goriintiilerin yaninda sesleri de kesen ve bu ylizden atlamalar1 ve
devamsizliklar1 vurgulayan, filmde ses kurgusunda her zaman kullanilan kararma-
acilma-fade/in, fade/out- ve diger gecisleri kesin derecede kisitlayan ¢ok az film
yapanlardan biriydi. Godard, geleneksel ses kurgusunun maskesini ¢ikarir ve dahasi
sessel akis icinde dikkatimizin aralar ve kesintilerle dagilmamasi i¢in ayni anda
bircok kaydin —Tracks-* karistirilmasi yonteminden kaginir, bazi filmlerindeyse

kayitlari iki ile sinirlandirir.

*Parca.
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Sonu¢ olarak dikkatimiz sessel sOylemin gidisatin1 takip edebilir ve
siislenmemis olan tiim piriizleri duyabiliriz. Clinkii bu tiir piiriizler daha
duyulabilirdir. Godard’in filmleri neyin bir ses kesimi olarak adlandirilacagim

kavramak i¢in en samimi ve radikal sartlar1 olusturur.

Ornegin, “Hail Mary nin baslangicinda ses dilimlerini belirleyen kesimleri
rahatca duyabiliyoruz: Piyanoda bir Bach preliidii ¢aliyor, kadin basketbol takiminin
salonda oynarken ¢ekilmis goriintiileri, ekran dis1 sesler duyuyoruz. Ancak dinleyen
icin bu miikemmel sekilde sinirlandirilmis ses dilimleri bir birlik hissi yaratmiyor.
Daima zaman i¢inde olusan ses algis1 yalnizca biraz 6nce duydugu seyin formunu
unutarak kesilmis olandan ayrilip baska bir seye yoneliyor. Ses parcasi, 6zellikle bir

stirekliligi yoksa higbir belirli birlikle sentezlenmez ya da algimiza yerlesmez.

Ayni gorlintii eger siirekli hareket eden bir cerceveleme igeriyorsa gorsel
cekimler i¢in de gecerli oldugunu unutmamak gerekir. Bu kosullar altinda goriintii
daha ¢ok zamanin akisiyla olusur, ¢iinkii herhangi bir mekansal duragan gondergesi
yoktur. Duragan -daha az siireklilikle ilerleyen- ¢ekimlerden olusmus bir dizi
durumunda her bir ¢ekimi belli bir kompozisyonla tanimlayabiliriz, “mise-en-scéne”
ve perspektif; Boylece hafizamizda bu mekénsal diizenlemeyi temsil etmeyi kolay

hale getiririz.®

Diger bir yandan da -Godard tarafinca kiiglik parcalara boliinmiis duragan
sessel arka plan olayinda bile- ses i¢in, en azindan belli bir siirece sahip sesler icin

icin hala bask1 kuran zamansal alg1 6nlenemez sekilde ardisik olmustur.

Ve hepsinden 6te, iki birbirini izleyen ses pargalar1 - kus civildamasi veya bir
miizik pargasi- arasinda ¢ekimler arasinda yapabildiginiz gibi -bir karakter ekran
disina bakar; baktig1 seyin goriintlisii eklenir; ya da bir genel ¢ekim yapilir; sahne

icinde bir detay ¢ekilir-yapisal ve soyut bir iliski olugturamazsiniz.

6- Gorbman, C. (1987). Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington: Indiana University

Press.
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Eger bdyle bir seyi” soundtrack “ile denerseniz elde etmek istediginiz soyut
iliski zamansal akis i¢inde bogulur. Bunun yerine dinleyiciyi sasirtan sey iki parga

arasimdaki kirilmanin kendisidir.

Bu gizemin acgiklamasi da bir ¢ekim hakkinda konustugumuzda c¢ekimin
mekaniyla siiresini, mekansal yilizeyini ve zamansal boyutunu ayni tarafa
koymamuzdir. Ses pargalar1 i¢in zamansal boyut agir basiyor gibi veya mekansal
boyutsa hi¢ yokmus gibi goriiniir. Bu durumda gorsel-isitsel antlasma gorsel ve
isitsel kanallarin birlikte varligin1 yoneterek gegerli oldugunda, gorsel kesimler algi
icin referans noktalar1 saglamaya devam eder. Eger Godard’in ses kesimleri sesin
devamliligin1 kiriyorsa, bu ses kesimleri ancak cam bir levhada kilcal bir catlak

olusturur ki levha neredeyse hi¢ bozulmamis olarak kalir.

1.7.2. Sesin Yeri icin Gerekli Kosullar

“Hail Mary” 6rnegi birkag ilave sebeplerden dolay: ilgingtir. Godard, herhangi
verilen bir zamanda iki ses kaydindan fazlasim1 kullanmama kuralin1 kendine kars1
kisisel bir kisitlama olarak koymustur; Ancak seyirci otomatik olarak buradaki iki
ayr1 kaydin farkinda degildir. Aslinda, bu iki kaydi fark etmenin tek yolu her birini

sinemada farkli bir mekansal kaynaga ilistirmektir.

Sesler yalnizca isitsel alandan ayr1 olarak bir kaynaktan ayrilmak zorunda
kalmaz, ayni zamanda goriintiiniin ki genellikle daha glicliidiir; mekansal
miknatislamasinin etkisine kapilmamak icin gorsellerle herhangi bir sentezlenmeden

kaginmak zorunda kalirlar.

Bu filmin” soundtrack™ yapisinin dinleyici i¢in devamli ve araliksiz bir akistan
olustugu anlamina mi geliyor? Hala birimleri fark edebildigimizden dolay1 degildir.
Ancak bu tiir birimler -climleler, giiriiltli, miizikal temalar, ses hiicreleri- giinliik
yasamla tamamen ayni bi¢imdedir ve biz de onlar1 duyulan farkli seslerin kriterine
gore tanimlariz. Eger sahnede “diyalog” varsa, isitmemiz bu sozlii akis1 climlelere,

kelimelere ve bdylece dilbilimsel birimlere boler.
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Bizim algisal “gilirtilti”* ¢oziimlememiz de ses olaylarini eger izole edilmis
sesler varsa daha da kolay ayirt ederek ilerleyecektir. Bir miizik pargasi iginse

melodileri, temalar1 ve ritmik sablonlar1 miizikal egitimimiz el verdigince tanimlariz.

Diger bir deyisle, sinemaya 6zel olmayip tek bir dinleme modu veya tek tip bir
sese dayanmayan birimlerle duyariz. Bunu yapmak i¢in bircok dinleme modu ve
dizininden yararlaniriz: Akustik ozellikleri ve kiitleleri ayristirarak, rastlantisal
dinleme yaparak vb. Bu ¢ekimin sinematik gorsel bir biriminin neden en carpici

olarak kaldigini ve neden soundtraklerin ¢ekime bagl kaldiklarini agikliyor.
1.7.3. Sessel Akis: I¢ ve Dis Mantik

Bir film sesinin akisi onun ¢esitli ses unsurlarina ne kadar ilintili oldugunu, bu
unsurlara ne kadar akici veya belirsiz bir sekilde bagli oldugunu, ardisik veya ileri
izlenimci olusu belirler; ya da tam tersine siireksizlik derecelerinin olup olmamasi ve

bir sesi digeriyle aniden bdlen noktalarinin olup olmamasi belirler.

Seyircinin sesin akisiyla ilgili genel izlenimi ayr1 ayri tasarlanmis karistirma ve
kurgulama ozelliklerinden degil birlestirilmis tiim unsurlardan meydana gelecektir.
Ornegin Jacques Tati belirli yerlerde “soundtrack” devamliligina yerlestirilmis ve
ayr1 ayr1 kaydedilmis asir1 keskin ses efektleri kullanir. Siire¢ iginde duyuldugunda,
eger tim filmi bir araya getirmek icin “arka plan sesi” olarak kullanmiyorsa

parcalanmis ve duraksayan bir soundtrack i¢in uygun olabilirler.

Ornegin arka planlarindaki baglayici doku olarak vazifesi goren fantom (ana
baskin ses) sesleri diisliniin — “Mr. Hulot’s Holiday”deki sahilden gelen sesler-,
“Mon Oncle”deki marketteki mallarin seyyar satisi, bu sesler asir1 parcali ve
devamsiz bir “soundtrack” olusturuldugunda 6nlenemez bi¢imde olusan bosluklari

giizelce doldururlar.

*Bir anlam yaratmayan ses pargasi.
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Gorsel-isitsel akisin i¢c mantigini bir gelisme, degisme ve biiylimenin esnek ve
organik siirecini izlemek i¢in ortaya ¢ikan, anlatimda kendiliginden dogan ve
duygularin ilham verdigi goriintii ve sesleri birlestirme modu olarak adlandirmak
gereklidir. I¢ mantik sessel akista devamli ve ilerleyici degisikliklere yonelir. Ani
kesintileri sadece anlatim gerektirdiginde kullanir. Dig mantig1 da temsil edilen
icerikten bagimsiz miidahaleler olarak siireksizlik ve kirilma etkileri yaratan modu
olarak adlandirmak gerekecek: Bir goriintii veya sesin devamliligini bozan

kurgulama, kesintiler, araya girmeler ve ani tempo degisimleri olarak...

Ophuls’un “Earrings of Madame” de, Fellini’nin “La Dolce Vita” veya Randa
Haine’in “Children of a Lesser God” adl1 filmi gibi filmler i¢c mantig1 benimserler.
Ses karakterin duygularina, algilarina veya davranislarina isaret edercesine kabarir,

oliir, yeniden ortaya ¢ikar, hafifler ya da biiyiir.

Scott’un “Alien”, Lang’in “M” ya da Godard’in “Nouvelle Vague” gibi
filmler gegis ve kesinti efektleriyle dis mantiga dayanir. Ornegin “Alien” da, dis
mantigin Ozellikleri olan sesin siirekliliginin sik sarsilmalari1 goriintli ve ses
kayitlarinin gelisigiizel ilerlemesi hareketin gerilimini desteklemeye hizmet ederler.
Bu durumda radyo ve telefonla yapilan ses transferinin yapildigi bir bilimkurgu
filminde tahmin edilemeyen inis ve ¢ikislariyla sesler ekranda kendiliginden somut

bir unsur haline gelir ve bu efektlerin ¢cogunu harekete gegirir.

Ornegin karakterlerin salterleri indirerek, monitdr ekranlarini agarak ve kontrol
panelleri iizerinde calisarak seslerin ve goriintiilerin idarecileri haline geldiklerini
goriiriz. Genel anlamda konusursak, modern aksiyon-macera filmleri dis mantig
siklikla kullanirlar. Ancak “The Goalie’s Anxiety at the Penalty Kick” gibi zor bir
filmde goriintii kadar ses de tamamen farkli edebi bir diirtiiye cevaben etkilere

varliksal bir boliinme katarak dig mantigi kullanir.
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1.8. GORSEL-ISITSEL ZINCIiRDE SES
1.8.1. Birlesme

Filmde sesin en biiyiik islevi goriintii akiglarini birlestirmesi veya baglamasidir.
Birincisi, zamansal anlamda, gorsel kesintileri ses bindirmeyle baglayarak birlestirir.
Ikincisi, goriintiiyii iceriyor gibi gdriinen bir gergeveyle atmosfer yaratarak birlik
olusturur -kus sesleri ve trafik sesi-;Uciinciisiiyse, anlatimsal olmayan miizik

araciliiyla ses birlik temin edebilir:

Clinkii bu miizik ger¢ek zaman ve mekan kavramina bagli oldugundan
goriintlilerin ayni tiiriidiir. Sesin zamansal ve mekansal olarak ekranda ¢ekimin
sinirlart altinda ses banyosunun bu islevi elestirel diisiince olarak adlandirilabilecek
sesin ve goriintliniin farkli alanlarda islevi oldugu diisiincesinin savunan bu goriis
tarafinca saldirrya ugrar. Ilgingtir ki bu yaklasim ayni diirtiiyii goriintiiye

uygulandigindan elestirmeyi ihmal eder.

Sesli veya sessiz, 151k ve renk dengelemesinde iyi diizenlenmis bir biitlin
yaratmak icin olduk¢a fazla emek veren neredeyse tiim filmlerde -Godard, Duras ve
H.J.Syberberg filmleri de dahil- sinematografi icin gecerli olan gorsel devamlilik

arayig1 vardir.
1.8.2. Noktalama

Dilbilgisi acisindan -sadece bir metnin anlamini ve ritmini degistirmekle
kalmayip aym1 zamanda smirlayan virgiillerin, noktali virgiillerin, noktalarin, tinlem
isaretlerinin, soru isaretlerinin ve ii¢ noktalarin kullanilmasi” Noktalamanin* en

genis islevi tiyatro yonetmenliginde uzun siiredir merkezi nokta olmustur.

Oyunun metnine daha Once baz1 yonetmenler tarafindan belli bir dereceye
kadar belirlenmis ama provalar sirasinda da kesfedilmis sahne isinin kiiciik

parcalariyla “noktalamas1” yapilmasi gereken bir biitlinmiis gibi yaklasilir.

* Duraksamalar, tonlamalar, nefes alma, jestler vb.
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Sessiz sinema sahne ve diyaloglarin geleneksel “noktalama” yontemini
benimsemistir. Ciinkii ne de olsa sinemada diyalogun yeri vardi. Ayni1 zamanda
orkestranin kaynaklarini kullanarak bir¢ok ‘“noktalama”ya ait miizikal efektler
yaratan operadan anlatim tekniklerini Odiing almigtir. Sessiz sinema birden c¢ok
“noktalama” yontemine sahipti: El hareketlerine dayali, gorsel ve ritmik olarak. Alt
basliklar da yeni ve 6zel bir “noktalama” yontemi olarak kullanildi. Basili metnin
Otesinde, alt basliklarin grafikleri, bunlar tekrar etme olasilif1 ve c¢ekimlerle olan

iligkileri filmi degistirmek i¢in bir¢ok yol olusturdu.

Boylece senkronize edilmis ses sinemaya “noktalama”nin “kuralini” degil,
sahneleri oyunculuga veya kurguya bir zarar vermeden artarak devam eden ustaca
“noktalama” yontemlerini getirdi. Ekran disinda bir kopek havlamasi, bir biiyiikbaba
saatinin ¢alis1 veya yakinda bir piyanonun calisi bir kelimeyi vurgulamanin, bir
diyalogu taramanin ve bir sahneyi bitirmenin en bilindik ydntemleridir. Sesin
“noktalama” yontemiyle kullanilmasi ses editdriiniin iistliinliigline baglidir. Editorler
cekimin ritmine, oyunculuga ve sahnenin genel duygusuna bagli olarak sesin
“noktalama”sinin yerlestirilmesi konusunda sahnelere yerlestirilmis veya kendi

sectikleri seslerle ¢alisarak karar verirler.

Dogal olarak, miizik biiytik bir “noktalama” rolii oynar. Sessiz film doneminde
kesinlikle oynamigtir, ancak miizikle goriintiiyii senkronize etmenin ¢ok daha genis
yontemlerine dayanarak daha az kesin sesi veya daha c¢ok yaklasik sesi aramaya
gitmistir. Baz1 ilk sesli filmlerin ileri derece bir tavirla “noktalamay1” kullanmaya
cesaret etmis olmalar1 pek de sasirtict degildir. John Ford’un Max Steiner tarafindan

kompozisyonu yapilmis “The Informer” adl1 filmi de buna iyi bir 6rnektir.
1.8.3. Isitsel Montajin Unsurlar

Isitsel montajin unsurlarmi dyle veya bdyle dakik kaynaklari olan, araliklarla
ortaya ¢ikan ve bir film alanini belirgin ve keskin fakat kiiclik dokunuslarla
tanimlamaya, yaratmaya yardim eden sesler olarak adlandirilabilir. Isitsel montajin
tipik sesleri arasinda bir kopegin uzaktan gelen havlamasi, yan ofisteki telefonun

calmasi ya da bir polis arabasinin sireni vardir.
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Isitsel montajin sesleri, kuslarm otiisii veya okyanus dalgasmin sesi gibi kendi
de bir alan olan -kalici/devamli- bir sesin aksine, bir alanda bulunur ve onu tanimlar.
Anlatim giicliniin yam sira (hareketin cergevesini olusturmak/yeniden olusturma
gibi), Isitsel montaj unsurlarinda, montaj sayesinde noktalama rolii de iistlenebilir.
Bilingli kullanilarak sahnenin tiim ritmini yaratmaya yardim edebilir; bu firsat

fonksiyonlarin1 tamamen yenileyip baskalastirabilir.

Isitsel montaj unsurlarinin fonksiyonlarinin ¢ok olmasi bize soundtrack
analizinde her zaman {istbelirlenim olasiligini dikkate alinmalidir: yani, filmsel bir

unsur genellikle ayn1 anda birden fazla farkli seviyeye isaret eder.
1.8.4. Cakisma / Ayrisma

Diiz bir bakis agisiyla yaklasildiginda goriintii ve seslerin siraya dizilmis ¢itler
gibi birbiri ardina siralanmadig goriiliir. Aslinda egilimleri vardir, bazi yonlere isaret
ederler, seyircide belli bir umut, beklenti ve dagitilmas: gereken bir fazlalik veya
doldurulmas1 gereken bir bosluk hissi uyandiran degisi/tekrar Orneklerini takip

ederler. Bu etki en iyi miizikle iligkilendirildiginde anlasilir.

Miizikal sekil dinleyicinin ahenk arayisi i¢ine girmesini saglar; dinleyicinin bu
ahenk beklentisi onun kendi algisina kars1 gelmektedir. Ayni sekilde, bir kamera
hareketi, bir sesin ritmi ya da aktoriin davranigsindaki degisim seyirciyi bir beklenti
icine sokabilir. Devaminda gelen sey ise bu olusturulan beklentiyi ya dogrular ya da
sasirtir ve boylece gorsel-isitsel bir dizilis bu beklenti ve sonu¢ dinamigine gore

isler.”

Bu oyunun en 1srarci oyuncularindan biri “Letter to Freddy Buache” filmiyle
Godard’dir. Ravel’in “Bolero” eserinin, tim goriintiiye eslik etmesi icin sectigi

miizik filmi hazirlayan ama siirekli uyumunu erteleyen, devasa melodik bir yapidir.

7- Lipscomb, S.D. and Kendall, R.A. (1994). Sources of accent in musical sound and visual motion.

Proceedings of the 4th ICMPC, Liége
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Godard’in kendi payina seslendirme konusmasi dogru kelimeleri aramaktan
kasith bir keyif alsa da- bu arada bizi bekletir- goriintiideki siirekli pan hareketleri
yiiriidiikleri yolun sonundaki pastoral veya kentsel arazilerin neyi ifsa edecegini

hayal etmemizi saglar.

Gorsel-isitsel bir dizide izleyici bilingli veya bilingsiz bir sekilde bir dokunun
basladigin1 fark eder (bir kresendo veya accelerando) ve sonra beklenildigi gibi
gelisip gelismedigini onaylar. Genellikle beklenti alt-list edildiginde daha ilging olur.
Diger zamanlarda da, her sey beklenildigi gibi birbirini takip edince; beklentinin
betimlenmesinin miikemmelligi ve tathligi bizi harekete gecirmek i¢in
yeterlidir. “Children of a Lesser God ‘“filminde William Hurt dansi birakmasinin
hemen ardindan aksam gezintisine ¢ikar ve beyazlar i¢inde, ona yaklasan Marlee
Matlin’i goriir. Miizigin danstan itibaren seviyesi gittik¢e azalir, karigtiric1 tarafindan

cikartilir.

Bilingli olarak seyirci bu iki karakterin karsilasmasini bekler; daha az bilingli
olarak da asiklar birlesince miizigin kesilmesini bekler — ¢iinkii dokunduklarinda
sessizlik olmalidir-. Aslinda bu tam da olan seydir, bir birlesmenin ve yok olusun
cakigsmasi ama o kadar kesin ve zarif bir sekilde diizenlenmistir ki miizik sessizlige
karisinca her zaman etkileniriz ve yeniden birlesen c¢ift hareketsizlesir, hepsi tek
nefeste. Higbir zaman beklemeyi ve beklentiyi sasirtmayi kesmeyiz — ciinkii bu

arzulamanin kendisidir.
1.8.5. Ayirma: Sessizlik

Bresson’un bize iyi bilinen bir séziinde -“Sessiz sinemada, her sey sesleri ima
eder.”- sesli filmin sessizlestirilmesinin miimkiin oldugunu hatirlatmistir. Bu ifade
bir tezada 151k tutuyor: insan sesi ve diger seslerin varligi, bunlarin béliinmesinin

“sessizlik” olarak adlandirilan seyin daha da derinine inebilmek icin gerekliydi.

Ancak, “sessizlik” olan soundtrack’mn bu sifir-dereceli elementi kesinlikle
gerceklestirilmesi teknik anlamda bile kolay bir sey degildir. Isitsel akis1 kesip birkac
in¢ uzunlugunda bos kilavuz ekleyemezsiniz.
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Seyirci teknik bir ariza oldugu izlenimine kapilir (tabi ki Godard bunu biiyiik
Ol¢iide kullanmistir, 6zellikle de “Band of Outsiders” filminde).

Her konum kendine 0zgli sessizligine sahiptir ve bu yilizdendir ki dig
mekanlarda, stiidyoda veya bir salonda ses kaydi yapmak i¢in o mekana 6zgii olan
“sessizligin” birka¢ dakikalik kaydin1 yapmaya O6zen gosterilir. Bu cevresel
“sessizlik” daha sonra diyalog arkasinda gerekirse kullanilabilir ve istenilen hareket

alaniin gegici olarak sessiz oldugu hissini yaratacaktir.

Ancak, bir film sahnesindeki “sessizlik” izlenimi yalnizca giiriiltiiniin
yoklugundan gelmemektedir. Yalnizca igerik ve hazirlik sonucu iiretilebilir. En basit
durumlar giiriiltiiyle dolu bir dizinin dncesinde vermeyi igerir. Yani sessizlik hi¢bir
zaman dogal bir bosluk degildir. Daha 6nceden duydugumuz ve hayal ettigimiz sesin

negatifidir; bir karsithk tirtintidiir.

“Sessizligi” ifade etmenin baska bir yolu da, bu yontem daha dnce agikladigim
yontemlerle iligkilendirilebilir de iliskilendirilmeyebilir de; Dinleyiciyi giiriiltiiye
maruz birakmaktan ibarettir. Ama burada, dogal olarak sakinlikle bagdasan, bir ¢alar
saatin tikirtist gibi ince bir sestir. Bunlar dikkat ¢ekmezler; hatta diger sesler ortadan

kaybolmadik¢a duyulamazlar (trafik, konusma, is yeri sesleri gibi).

“Alien”da Ridley Scott, uzay aracinin maskotu olan kedinin yakin planiyla
kotii gelismelere Onciiliik etmesi i¢in beklenmedik bir “sessizlik” ortami yaratmak
ister. Buraya kadar olan sahneler sessel agidan zengindir ve takip eden bosluga

hazirlarlar, ama sessizligin fazla ani olmamasi i¢in de dikkat edilmistir.

Kedi sahnesinin ilk ii¢ saniyesi boyunca, tik-tak eden, tanimlanmamis kiigiik
bir ses duyariz. Soundtrack’taki varligi ve sonra hizli bir sekilde yok olmasi biitlinsel

bosluga bir koprii olusturmaya yardim eder.

“Face to Facete Bergman benzer tiirden tik-tak sesini tersine kullanarak farkli
bir etki elde eder. Agir depresyonlu bir kadin evindedir ve yatmaya hazirlanmaktadir.

Komodinin {iistiindeki saatin daha 6nce fark edilmeyen tikirt1 sesi gittikge yiikselir.
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Buna karsin, “sessizligin” endise yaratan endise yaratan bir hissiyle sonlanir, ¢ok
daha giiclii ¢iinkii bulunan tek ses diger seslerin yoklugundan dolay: ¢ok yogun ve

yiikseltilmistir ki bu boslugu korkung bir sekilde ortaya ¢ikartir.

Film “sessizligin” esanlamlilar1 olan bagka sesler de kullanir: uzaktan gelen
hayvan sesleri, yan odadan gelen saat sesleri, higirtilar ve o anki alanin tiim icsel

sesleri.

Ayrica, oldukca da tuhaf bir sekilde, izole edilmis seslere eklenen bir
yankilanma belirtisi (caddeden gelen ayak sesleri vb.) sessizlik ve bosluk hissini
takviye edebilir. Bdylesi bir yankiy1 diger seslerle (giindiiz trafigi gibi) aym1 anda
duyuldugunda fark edemeyiz.

1.9. ESZAMANLILIK NOKTASI

Bir eszamanlilik noktasi bir ses ve bir gorlintii olayinin senkronize olarak
karsilastig1 gorsel-isitsel bir dizinin dikkat ¢eken bir anidir: Bu tipki miizikteki
vurgulu akort gibi &zellikle dnemli oldugu bir noktadir. Onemli eszamanlilik
noktalar1 olgusu genellikle gestalt psikolojisinin kurallarina uyar. Bir eszamanlilik

noktasi bazen bir dizide daha 6zel olarak ortaya ¢ikar:

e Gorsel-igitsel akistaki beklenmedik ikili, hem ses hem goriintii
bantlarindaki es zamanli bir kesim olarak. Bu dis mantifin bir
ozelligidir, 6rnegin “Alien”da sik¢a rastlanir.

* Bantlan birlikte sonlanana kadar ayr1 gibi goriinen bir dizinin sonunda
bir tiir noktalama olarak -cakismanin eszamanliligi-.

* Tamamen fiziksel 6zelligiyle: 6rnegin eszamanlilik noktasi gorsel bir
“fortissimo™* etkisi yaratan bir yakin plana diistiigiinde ya da sesin

kendisi soundtrack’in geri kalanindan daha yiiksek oldugunda.

*Miimkiin olan en kuvvetli ses
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Bir eszamanlilik noktasi farki dogalart olan elementlerin karsilasmasini
gosterebilir. Ornegin, gorsel bir kesim, seslendirmeyle 6zellikle vurgulanan bir grup

kelimeyle eslestirilebilir.

Godard’in “Letter to Freddy Buache” filminde ciimle sonlariyla gorsel
kesimlerin bir¢ok kez karsilagsmasi tiim filmin mimarisinin iizerine kuruldugu es
zamanlilik noktalarint  saglar. Eszamanlhilik noktasi aslinda  gorsel-isitsel

baglayiciligin yeniden yola ¢ikmadan 6nce zeminle bulustugu yerdir.

Eszamanlilik noktalar1 dogal olarak sahnenin igerigine ve filmin tim
dinamiklerine iligkin olarak ifade ederler. Bunun gibi, tipki akortlar ve ritimler gibi
gorsel-isitsel akisa ayn1 zamanda elementlerin dikey karsilagmalar1 olan ifadelerini
verir. Ayrica “Hatali eszamanlilik noktas1” olarak adlandiracagimiz bir durum da

vardir.

Bati klasik miizigindeki aldatic1 veya hatali ahenk bizi hazirladigi belli bir
armonik ilerleme olan ama beklendigi gibi gitmeyen bir ahenktir. Ayni sekilde,
gorsel-isitsel metinlerin hatali eszamanlilik noktalar1 vardir. Gergekten ortaya ¢ikan
eszamanlilik noktalarindan daha carpict olabilirler, ¢iinkii izleyici bunlar1 zihinsel

olarak uretir.

Bunun en iyi bilinen 6rnegi John Huston’in “The Alsphalt Jungle” filmindeki
yozlagmis ve ifsa olmus memurun intihar sahnesidir. Kendini ofisine kilitledigini, bir
cekmece acip icinden bir silah aldigin1 goriiyoruz; sonra da yalnizca bir silah sesi
duyuyoruz, c¢ilinkii gorsel kurgulama bizi baska bir yere tasiyor. Godard “Hail
Mary "nin baglangicinda hatali eszamanlilik noktalarinin tohumlarini sagar. Tekrar
eden sipirtilar duyariz ve goriintiide yalnizca bir goliin igine diisen bir sey yiiziinden

dalgalanan yiizeyini goriiriiz; diisen nesne ve diistiigii yer ekrandisidir.

Sonuglar1 goriintiideyken; sebebi soundtrack’ta duyulur. Ama seyircin aklinda
gerceklestirilmeyip ertelendigi i¢in daha da rahatsiz edicidir -diisen seyi duymak ve
gormek-; s6z konusu olan akusmatik nesne istenilen her sey olabilir: birinin attig1 bir

tag, bir meteor...
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1.9.1. Sembolik Eszamanlilik Noktasi

Gergek hataya “etkin” mutlaka bir ses ¢ikarmaz, birisinin canini yaksa bile.
Sinematik ve televizyonsal ses-goriintiide etkinin sesi hemen hemen zorunludur.
Aksi takdirde, gergekten aci vermis olsalar bile kimse bu “etkiye” inanmazdi.
Dolayistyla isin dogasi geregi ses efektleriyle eslik edilirler. Bir ses ve goriilebilir
etkinin bu dakik, anlik ve ani rastlantis1 bdylece dizinin kilit tasi, dakiklik, Lacan’in
“Point de Apiton” 6zelligiyle gorsel-isitsel eszamanlilik noktasinin daha dogrusal ve

ani bir temsili haline geliyor.

“Etki” anlattimin zamaninin etrafinda yapilandirildigi an haline geliyor:
Oncesinde, diisiiniiliir, duyurulur, korkulur; sonrasindaysa, sok dalgalarmni hisseder,
yankilanmalariyla karsilagiriz. Her seyin ona dogru birlestigi ve disa dogru yayildigi
gorsel-isitsel noktadir. Ayni zamanda isitsel-goriintiiniin anindaliginin avantajh
ifadesidir. “Etki”in asiri-kisa goriintiisii  kendi halinde hafizaya yerlesmez,
kaybolmaya meyillidir. Ama asiri-kisa ama agikca ¢izilmis ses formunu ve tonunu
dogrudan bir yaki olarak tekrar edebilecegi bilince yerlestirme avantajina sahiptir.
Ses goriintiiyli anlilik miihriiyle isaretleyen damgadir. -Damga metaforu Spielberg’iin

“Indiana Jones and the Last Crusade” filmindeki kiitliphaneci esprisini andirir.-

Gorsel-isitsel sembollestirmede en onemli sey nedir? Insan viicudu. Bu
nesnelerin ikisi arasindaki en ani ve kisa karsilagma ne olabilir? Fiziksel darbe. Ve en
ani gorsel-isitsel iliski hangisidir? Duyulan darbeyle goriilen darbenin eszamanlilig
— ya da gordiiglimiize inandigimiz. Ciinkii aslinda “kuvvet”i —yumrugu- gérmeyiz,
bunu bir sahneden sesi ¢ikartarak kanitlayabilirsiniz. Duydugumuz sey gérmeye

zamanimizin olmadig: seydir.®

8- Spadoni, Robert. (2007). Uncanny Bodies: The Coming of Sound Film and the Origins of the Horror

Genre. University of California Press
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1.9.2. Vurgulu Eszamanhlik Noktalari ve Gecici Esneklik

Hareketin bir analizi -sinemanin kaynaginda yatan Muybridge ve Marey
fotograflari-, agir ¢ekim kullanimi ve zamanin radikal bigimlendirilmesi. Bu ¢esitli
teknikler ilhamini sporlarin yeniden oynatimlarinin agir ¢ekim ve duragan
karelerinden, ayrica da Japon ¢izgi romanlarindan, ya da Mangalardan, aliyor. Bu
temel animasyonlar yumrukla olusturulmus eszamanlilik noktasi, isitsel devamlilig
gorsel devamliliga cevirme noktasi etrafindaki zamani genislemek, biikmek,
sisirmek, sikilagtirmak, esnetmek ya da tersine kumas gibi gevsek bir sekilde

sallandiran seydir.

Etken ses gibi bir karakteristik bir eszamanlilik noktasinin diger tarafinda
zamansal esneklik kapasitesi neredeyse sonsuz olabilir. Burada ses efektli etkenlik
dikey boyutu hareketlendirerek, akort miizik i¢in neyse gorsel-isitsel dil i¢in odur.
“Raging Bull” filmindeki vahsi ve yorucu boks sahnelerinde Scorsese, doviis
sahnelerindeki zamansal esnekliginin en yiiksek derecesini saglamak i¢in yumruklar
kullanmigtir; boylece agir ¢ekim, tekrarlan goriintiiler vb. kullanabilmistir. Buradaki
tezat baslangicta zamansal esnekligin sessiz sinemanin yapisal bir 6zelligi olmasidir.
Sessiz  filmler eszamanli sesle saniyesi saniyesine ve noktast noktasina
seslendirilmek  zorunda  olmadiklarindan,  kolaylikla ~ zamam1  genisletip

daraltabiliyorlardi.

Sesin gelisiyle bu esneklik sesli sinemadan ayrilmaya basladi. Baz1 gergekei
filmlere girerek basarili olmus olsa da, Sam Peckinpah’inki gibi aksiyon ve doviis
sahnelerinde daha biiylik bir 1srarla ortaya ciktigini unutmamak gerekir. Diger bir
degisle, zamansal esneklik belirsiz ve zaman uyumsuz bir ses-goriintii iligkisine
tanistirilmamisti, ama aksine giiglii eszamanlilik noktalar1 olan, darbeler, ¢carpigsma ve

patlamalarin giiclii referans noktalari olabilecegi sahnelerde goriiniir.
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1.9.3. Gevsek ve Siki Eszamanhhklar

Es zamanlilik noktasi ya hep ya hi¢ seklinde islemez. Eszamanlili§in dereceleri
vardir ve Ozellikle de dudaklar s6z konusu oldugunda bu “dereceler” film tarzini

belirlemede rol oynar.

Ornegin, sik1 ve dar eszamanliliga aliskin olan Fransizlar Italyan filmlerinin
sonradan seslendirmesinde hatalar bulurlar. Gergekte karst ciktiklari sey saniyenin
onda birinde kesilen, daha gevsek ve daha “hosgoriili” eszamanliliktir. Bu fark
ozellikle insan sesi s6z konusu oldugunda agikardir. Oldukea siki eszamanlilik sesleri
dudak hareketlerine gére tutarken, Italyan filmlerinin eszamanlilig:i konusan viicudu
da, ozellikle de jestleri, dikkate alarak olusturuldugundan daha gevsektir. Genel
anlamda gevsek eszamanlilik daha az dogal ama daha goniilden bir sairane etki

yaratir ve ¢ok siki eszamanlilik da gorsel-isitsel cergeveyi de daha da gerer.

9- Smith, Jeff.(1998). The Sound of Commerce: Columbia University Press, USA
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2. BOLUM

2.1. GORSEL-ISITSEL ALAN
2.1.1. Isitsel Bir Sahne Var midir? Ya da Gériintii = Kare

Sinema s6z konusu oldugunda “gériintii” hakkinda konusurken bir filmde
binlercesi olmasma ragmen, neden ondan tekil olarak bahsederiz. Sebep su ki
milyonlarcas1 bile olsa, tiimii i¢in yalmizca bir kapsayici olacakti: Kare.

“Goriintiiniin” sinemada gosterdigi icerik degil kapsayicidir, yani karedir.

Kare, birkag saniyeligine (Ophuls’un Le Plaisir’i, Preminger’in Laura’s1) hatta
birka¢ dakikaligina (Duras’in “L’Homme Atlantique”) siyah ve bos bir sekilde
baglayabilir. Ancak yine de algilanabilir ve seyirci i¢in orada goriilebilir, dikdortgen,
gosterimin sinirlanmis bir parcasi olarak mevcuttur. Bu ylizden kare kendini 6nceden
var olan goriintiiler eklenmeden dnce orada olan ve goriintiiler kaybolduktan sonra da
orada kalacak olan bir kapsayici olarak beyan eder. Filmin 6zelligi birden ¢ok alana
sahip video montajlari, slayt gosterileri, ses ve 151k gosterileri ve diger ¢coklu ortam

13

tirlerine karsin “goriintiiler i¢in bir alana “ sahip olmasidir. Sadece bu durum

goriintiiden tekil olarak bahsetmemizin sebebine aciklik getiriyor.

Sinematografinin ilk yillarinda insanlarin  karenin keskin sinirlarim
fotografciliktaki benzer efektler gibi renklendirerek, maskeleyerek ya da
yumusatmak istemelerini hatirlayalim. Ancak bu teknikler yavas yavas birakildi ve
tek bir filmdeki kare boyutlarini degistirmedeki az tecriibe bir yana (Max Ophuls’un

“Lola Montes’1), tam-kare kurali1 filmlerin %99’unda etkin olmaya basladi.

Benzer olarak, multiscreen sinemayla yapilan rastgele deneyler —Abel
Gance’in “Napoleon”, Michael Wadleigh’in “Woodstock” ya da Paul Morissey’in
“Forty Dance”1 gibi- pek fazla varis meydana getirmedi ve istisna olarak klasik

karenin kuralin1 kanitlarlar.
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2.1.2. Sesler i¢in isitsel Bir Kapsayic1 Yoktur

Sese uygun diisen durum nedir? Ses i¢in ne kare ne de onceden var olan bir
kapsayict s6z konusudur. Bir soundtrack icine herhangi bir sinira ulagmadan

istedigimiz kadar ses ekleyebiliriz.

Dahasi, bu sesler, gorsel elementler nadiren birden fazla seviyeye ayni anda
yerlestirilebilirken, geleneksel arka plan miizigi —anlatimsiz- ve eszamanl diyalog —
anlatimli- gibi farkli anlatim seviyelerine yerlestirilebilirler. Sesler bir film

goriintiistiyle bir araya getirildiklerinde ne yaparlar?

Kendilerini kareye ve icerigine uygun olarak diizenlerler. Bazilar1 eszamanli ve
ekranda kabul edilirken bazilar1 da ekran diginin kenarlarinda ve {izerinde dolasirlar.
Ve digerleri kendilerini anlatimin tamamen disina, hayali bir orkestra ¢ukurunda -
anlatimsiz miizik- ya da seslendirmelerin yeri olan bir tiir balkonda
konumlandiracaktir.  Kisacasi,  sesleri  goriintiide  gordiiklerimize  gore
smiflandiriyoruz ve bu smiflandirma gordiiklerimizde meydana gelen degisimlere
dayanarak yeniden diizenlemeye bagimlidir. Bu yiizden bir¢ok filmi “gériintii alan,
artt sesler” olarak tanimliyoruz; burada ses ‘“yerini arayan gsey” anlamina
gelmektedir. Bu iligki televizyondan farklidir, bunu da daha sonra gorecegiz. Bir
isitsel-gorsel sahneden konusabiliyorsak, bu sahnesel alanin sinirlar1 olmasindandir;
bu alan gorsel karenin koseleri tarafinca olusturulmaktadir. Filmde ses “bir
goriintlinlin” igerdigi veya icermedigi bir seydir; soundtrack i¢cinde dnceden var olan
bir ses alan1 veya isitsel sahne yoktur ve bu ylizden, dosdogru séylemek gerekirse,

soundtrack yoktur.'’

Ancak Jean-Marie Straub ve Daniele Huillet’in oldukca karakteristik 1969
yapimu filmi “Othon” (modern Roma yerlesimlerinde Corneille tarafindan anlatilan
bir Roma trajedisini anlatir) bir ses sahnesinin veya bir isitsel ses kapsayicisinin tek

sesli bir filmde nasil olabilecegini gosterir.

10- Altman, Rick. (1992). Sound Theory/Sound Practice: Routledge; 1 edition
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Seslerin oyuncularin kendi climlelerini sodyledikleri sesleri oldugunu ve
kapsayicinin da bu insan seslerinin ve diger seslerin duyuldugu uzaktan gelen sehrin
trafiginin ugultusu oldugunu kabul etmek zorunda kalabiliriz. “Othondaki oyuncular
genellikle ekran dis1 monologlar verirler ve bu tiir insan sesleri tiimilyle goriintliniin
olusturdugu geleneksel ekran dis1 insan sesi gibi algilanmazlar. Oyuncularin sesleri
gordiiglimiiz oyuncularla “ayni1 yerdeymis” gibi duyulur; bu alan arka plan sesiyle
olusturulur. Benzer bir etkiyi ayn1 yilda yapilan bagka bir filmde bulmak

miimkiindiir: Jacques Rivette’nin “La Religieuse” adl1 filmi gibi.

Burada, direkt seslerden olusan (Straub ve Huillet gibi) seslerin etrafindaki
yankilar “Othon”daki trafik sesinin yarattig1 gibi bir alan yaratarak insan seslerini

kaplama ve homojenlestirme gibi benzer bir rol iistlenir.

Genel olarak sdylenecek olursa, “alansal imza’nin belli etkileri Rick Altman’in
deyisiyle,” isitsel sahnenin” iskeletini olusturabilir. En azindan tim bunlar simdi
degisken sinirlar1 olan bir alan yaratan, ekran1 kaplayan bir tiir iist-ekran — {ist-alan
olan ve baska bir boliimde daha genis inceleyecegim Dolby ¢ikana kadar
dogrulugunu koruyor. Ancak iist-alan bu agikladigimiz yapiy1 temelini sarssa da

tiimiiyle altiist etmez.
2.2. GORUNTU ALANDAKI SESi NASIL MANYETIZE EDER?

Bir ses bizim alan hakkinda neyi sorgulamamiza yol acar? Ses icimize
cektigimiz havada “var” oldugundan “Nerede?” sorusu degildir, aslinda algisal
olarak kafamizin i¢indedir; daha ¢ok “Nereden geliyor?” sorusudur. Bu yiizden bir

sesin yerini belirleme sorunu genellikle sesin kaynagini belirleme sorunudur.

Geleneksel tek sesli film bu baglamda ilging bir duyumsal deneyim sunar.
Sesin fiziksel olarak ortaya ciktig1 nokta genelde ekranda bu seslerin gelmesi gereken
yerler degildir, ancak seyirci yine de sesleri ekrandaki bu “kaynaklardan” geliyor
gibi algilar. Ornegin ayak sesleri sz konusu oldugunda, eger karakter ekran boyunca
yiiriiyorsa adimlarin sesi sinemanin gercek alaninda ayni duragan hoparlorden

geliyor olmasina ragmen onu takip ediyormus gibi goriiniir.
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Eger karakter ekran disindaysa, adimlari goriis alaninin digindaymis gibi

algilariz; hatta fizikselden ¢ok mantiksal olarak “digindadir.”

Dahasi, belli sahneleme kosullarinda  hoparlér  ekranin  arkasina
yerlestirilmemis ve salonda bagka bir yere ya da disarida bir yere yerlestirilmisse
(6rnegin acik hava sinemasinda), ya da kulaklik aracilifiyla soundtrack isitiliyorsa
(ucakta film izlemek gibi); bu sesler kendi duyularimizin kanitina ragmen ekrandan
geliyormus gibi algilanirlar. Bu sinemada sesin goriintii tarafinca “alansal
cekimlenmesi” vardir anlamina gelmektedir. Bir sesin ekran dist oldugunu ya da
ekrana/ekranin sagina (screen right) yerlestirilmis oldugunu algiladigimizda, en

azindan eger bir tek sesli gosterim s6z konusuysa bu psikolojik bir olgu halini alir."'

Cok kanallr sesin ilk yillarinda gercek mekansallagtirma — yani eger kaynagi
ekranin solunda gosteriliyorsa- sesi oraya yerlestirme girisimlerinde bulunuldu. Bu
cabalarin sorunu Oncelikle bahsedilen mekansallagtirmanin psikolojik olgusudur.
Mantiksal mekansallastirma sesli film i¢in 50 yildan fazla bir siireyle filmlerin
problemsiz bir sekilde yapilmasini sagladigindan tam bir destek olmustu. Bizim
yalnizca seslerin ekranda gosterildikleri yerden geldiginde olusacak olan karmasay1
hayal etmemiz gerekmektedir: ekranin etrafina binlerce hoparldr yerlestirmek
zorunlulugu olur. Dahasi, ses eslestirmenin yaratacagi sorunlarin verecegi bas

agrisindan bahsetmeye bile gerek yok.

Unutulmamalidir ki ekranda goriindiigii yerin diginda bir noktadan gelen ses
yalnizca ses kendisi temel bir alansal sabitlige sahipse “cekilebilirdir”. Eger siirekli
hoparlorler i¢inde ileri geri hareket ediyorsa, goriintii sesi kavramakta daha da
zorlanacaktir ve ses kendi merkezka¢ kuvvetinden yararlanarak gorsel “etkilesime”
kars1 koyar. Klasik tek hoparlor olayinda bile sesli sinemanin kendi gelisiminin ilk
asamalarindan faydalandigi ve sonrasini ihmal ettigi gergek bir sessel boyut vardir:

derinlik, kaynaktan olan uzaklik hissi.

11- LoBrutto, Vincent Anthony.(1994). Sound-On-Film: Interviews with Creators of Film Sound: Praeger
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Kulak bu tiir belirtilerden azaltilmig armonik goriinge, yumusatilmis etki ve
gecisler, dogrusal ve yansitilmig sesin farkli bir karisimi ve yankinin mevcudiyeti
olarak derinligi algilar. Derinlik faktorii bazi filmlerde ses acisindan yapilan

deneylerde 6nemli bir sekilde goriindii.

Ancak, ses perspektifinin ses kaynagini ekranin alansal yiizeyinin arkasina -
seyirci tarafindan ekranda gordiigii seye dayanarak ve kaynagin yeriyle ilgili yaptig
cikarimlar kadariyla farkli yoriingelerde bir uzaklik olarak algilanan- yerlestirerek,
cok da gercek bir derinlik olmadigin1 unutmayalim. Diger bir degisle, uzak bir ses
sola, saga wuzak, seyircinin ve ekranin bayagi arkasindaymiscasina olarak
yorumlanabilir diger bir degisle, zihinsel faktorlere dayanarak her zaman alan iginde
konumlandirilmistir aslinda. Duydugumuzdan ¢ok goérdiiglimiizle kararlastirilan
zihinsel konumlandirmaya- bu ikisi arasindaki iliskiyle konumlandirma-, ¢oksesli

film sesiyle miimkiin hale gelen mutlak alansallagtirmaya kars ¢ikabiliriz.
2.3. AKUSMATIK*

Hepsi vericilerini gostermedikleri sesleri ileten radyo, fonograf ve telefonun
her biri tanim geregi akusmatik araclardir. “Akusmatik miizik” terimi de tiiretilmistir;
ornegini besteci Francis Bayle bunu kayith bir ara¢ icin yapilan konser miizigini
tasarlamak i¢in, 0zellikle sesin kaynaklarinin goriilme olasiligin1 ortadan kaldirarak
kullanir. Akusmatik sesin zittina ne diyebiliriz? Schaeffer “dogrudan” kelimesini
onerdi, ama bu kelime fazla belirsizlik igerdiginden,” gorsellestirilmis ses” terimini
tiiretecegiz — yani, kaynaginin veya nedeninin goriintiisiiyle birlikte gelen ses. Bir
filmde “akusmatik” bir durum iki farkli senaryoyla olusabilir: ya once ses
gorsellestirilir ve devaminda akusmatiklestirilir ya da “akusmatik™ olarak baglanir ve

sonrasinda gorsellestirilir.

* Yunanca kokenli bir sézciik olup Jérome Peignot tarafindan bulunan ve Pierre Schaeffer tarafindan

teorilestirilen” Akusmatik™ kelimesi, “kaynaklarin1 gérmeden duyulan sesleri” tanimlar.
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Birinci durum sesi  baslangigtan itibaren belli bir  goriintiiyle
iliskilendirmektedir. Bu goriintii sesin “akusmatik™ olarak her duyulusunda daha
fazla veya az keskinlikle seyircinin aklinda yeniden ortaya cikabilir. Bu ses
“bicimlendirilmis”, bir gorlintiiyle tanimlanmig, efsaneden arindirilmis ve

siniflandirilmis bir ses olacaktir.

Ikinci durumda, karamsar gizemli filmlerde yaygin olarak her seyi ortaya
cikarmadan once, sesin kaynagini bir sir olarak tutar. “Akusmatik ” ses kedi i¢inde
dramatik bir teknik olusturarak siipheyi muhafaza eder. Sesin boylesi bir
uygulamasinin tiyatrosal bir drneksemesi bir sahne girisini duyurmak ve sonra da
ertelemek olabilir; Moliéré’in oyununda nihayet iiclincli perdede goriinen Taruffe’
diislinlin. Sinema da bize meshur Lang’in “M” 6rnegini vermektedir; ¢linkii film en
basinda ¢ilginca 1sligint ve sesini duymamiza ragmen, miimkiin oldugunca ¢ocuk
katilin  fiziksel gorlinlisiinii  gizler. Lang karakterin gizemini, onu de-

akusmatiklestirmeden dnce yapabildigince sakl tutar.

“Akusmatik ” olarak kalan bir ses veya insan sesi, nedensel dinlemenin sesin
dogas1 ve gelisen olaylarla ilgili tam bilgiyi veremedigini diislinlirsek; kaynaginin
dogasini, Ozelliklerini ve gliglerini gizemli hale getirir. Filmlerde goriis alanina
girmeden Once sesin yardimiyla tanitilan, de-akusmatiklestirilmis kotii, korku
uyandiran ya da giiclii karakterleri gormek olduk¢a yaygindir. “Akusmatik” ve
gorsellestirilmis arasindaki karsitlik ekrandisi alanin gorsel-isitsel kavrami igin bir

temel olusturur.

2.4. EKRANDISI ALAN SORUSU
2.4.1. Ekranici, Ekrandisi, Anlatidis1 (Adiegetik)

“Ekrandig1” ses sorusu film sesiyle ilgili biiyiik bir diislinme ve teorilestirme

alanina uzun zamandir hilkmetmektedir.
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Diger arastirma alanlarinin zararina avantajliymis gibi goriindigiini
sOyleyebilsek de, merkezi bir problem olarak 6nemini yitirebilir — film sesinin yakin
evrimi, cogunlukla ¢ok kanalli ses ve onun olusturdugu “iistalan1” kapsayarak bazi

temel 6zelliklerini degistirmis olsa bile.

Dar anlamda, filmde “ekrandisi ses ” akusmatik olan sestir, sahnede gosterilene
bagli olarak: gecici veya gegici olmayan, kaynagi goriinmeyen ses. “Ekranici sesi”
kaynag1 goriintiide goriinen ve ekrandaki gerceklie ait olan ses olarak

adlandiriyoruz.

Uciincii olarak da, varsayilan kayna@i yalmizca goriintiide degil, hikaye
diinyasinin da diginda kalan ses i¢in de “anlatidis1” terimini kullanmak gerekir. Bu

seslendirmenin, anlatimin ve tabi ki miizikal vurgunun yaygin durumudur.

99 ¢ 99 ¢

Ancak cok temel fikirlerden ortaya ¢ikan “ekrani¢i”’-“ekran dis1”-“anlatidig1”
arasindaki ayrim genellikle hiikiimsiiz ve indirgeyici olarak ilan edildi. Elestirmenler
artan bir coskuyla bunu istisnalar ve 6zel durumlarin sebebini agiklayamadig:
gerekgesiyle sorunsallastirdilar. Ornegin, eylem igine yerlestirilmis elektrikli
cihazlardan gelen sesleri (insan sesi) ve goriintiiniin akla getirdigi veya direkt
gosterdigi telefon kulakliklari, radyolar, genel anons hoparlorleri gibi sesleri nereye
yerlestirmeliyiz? Arkasi bize doniik konusan ve dolayisiyla konusmasini
goremedigimiz bir karakterle ne yapmali? Karakterin sesi bu durumda akusmatik -
ekrandigi- midir? Hatta ekranda goriinen karakterin i¢ sesi olarak adlandirilan sesle

(vicdaninin, hafizasinin, hayallaerinin ve riiyalarinin sesleri) ilgili ne sdyleyebiliriz?

Amy Heckerling’in filminde, bir bebek dogal olarak fiziksel ve entelektiiel
yetiye sahip olmamasina ragmen onun diisiinceleri ve fikirlerini ifade eden ve
bebegin yliz mimiklerine eslik eden bir yetiskin sesinin oldugu “Look Who's
Talking”e ne demeli? Buradaki ses kesinlikle hareket var olduk¢a vardir ama
goriintiilenebilir degildir; bu yiizden de bahsettigimiz ayrimlara bagh degilken bir
yandan da goriintiiye kabaca bir senkronizasyonla baglidir. Ve son olarak, kus sesleri
ve rlizgar gibi dogal haricilerden gelen genel arka plan seslerini nasil

siiflandirabiliriz?
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Bu sesleri kuslarin 6ttiiglinii veya rilizgarin esisini gérmedigimiz temeline
dayanarak ekrandis1 olarak siniflandirmak giiliing oluyor. Bu istisnalar, hicbir sekilde

“ekrani¢i”,” ekrandis1” ve “anlatidisi” sesler arasindaki temel farkin veya akusmatik

ve canlandirilmig ses arasindaki temel farkin gecerliligini faydasini yok etmiyor.
2.4.1.1. Cevresel Ses (Bolge Sesi)

“Cevresel ses” olarak kaynaginin gorsel cisimlesmesi veya tanimlanmasi
sorusunu sormadan bir sahneyi g¢evreleyen ve o sahnenin alanini kusatan sesi
isimlendirelim: kuslarin civiltisi, kilise ¢anlarinin ¢calmasi. Bu sesleri ayn1 zamanda
“bolge sesleri” olarak da adlandirabiliriz, ¢linkii belli bir konumu yayilan ve

devamlilik gosteren varliklariyla tanimlamaya yardim ederler.
2.4.1.2. Icsel Ses

“Igsel ses” o anki harekete yerlestirilmis olmasma ragmen, bir karakterin
fiziksel ve zihinsel iseline karsilik gelen sestir. Bu sesler nefes alma, haykiris ya da
kalp sesleri gibi her biri “nesnel-i¢sel” ses olarak adlandirilabilecek psikolojik sesleri
kapsar. Ayrica igsel seslerin bu sinifinda “6znel-igsel” olarak adlandirdigim zihinsel
sesler, anilar vb. de vardir. “Look Who's Talking” filminde Bruce Willis’in sesi bize
icsel sesin ilging bir durumunu verir, jestler yardimiyla kismi olarak
digsallagtirilmistir. Film bunu diger karakterler tarafindan duyulmayan bir ses olarak
gosterir. Bebegin sahip olacagi yetigkin sesiyle, bize bu ses jestlerle bebegin fiziksel
yeterliligini diislinerek gerceklik yasalarina sadik kalacak sekilde iliskilendirilmis

olsa bile bebegin ne diisiiniiyor olabilecegini anlatir.
2.4.1.3. Yayimndaki Ses

Bir sahnedeki elektronik olarak radyo, televizyon, yiikseltme vb. ile iletildigi
varsayilan seslerden “yayindaki” ses cogalmasinin “dogal” mekanik kurallarina
uymayan sesler olarak bahsedecegim. Aslinda, daha yiiksek bir dereceye kadar,
televizyon programlarinin, saatli radyolarin ve dahili telefonlarin sesleri iginde

bulunduklar: filmlerde 6zel bir durum Ustlenirler.
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Bazen ses yakin planinda duyariz — filmin hoparlorleri dogrudan ekranda

gosterilen radyoya, telefona bagliymis gibi acik ve keskindir.

Diger yandan, uzaklagma, yanki ve hoparlorler icin veya ekrani¢i kaynaklar
her neyse, belli bir renk tonu yaratmak icin akustik Ozellikler ile sette
tanimlanabilirler. Bu iki durum arasinda sonsuz ¢esitlilik dereceleri yatar. Genellikle
sahnenin gergek zamanina konumlanan yayindaki sesler sinematik alanin sinirlarim
asmanin keyfini ¢ikarirlar. Yayindaki sesin 6zel bir durumu kaydedilmis veya
yayimlanan miiziktir. Karistirma, seviye, filtre kullanim1 ve miizik kaydinin kosullar
— yani, vurgu sesin “ilksel kaynaginda “(calinan gercek enstriimanlar, sarki sdyleyen
sesler) midir? Yoksa “ugsal kaynaginda”  ( filtre kullanimi, duraganlik ve yankiyla
hissedilen, anlatida var olan konugmaci) midir? — gibi sebeplerden kaynaklanan
agirhga bagli olarak yayindaki miizigin sesi ekranici, ekrandist ve anlatidist

alanlarini asip boguklastirabilir.'?

Ayni zamanda az ya da ¢ok ekran veya orkestra miizigi olarak da okunabilir.
Barry Levinson’un “Rain Man” filmi gibi yol filmleri siirekli bu dalgalanmalarla
oynar. 1975 kadar erken bir tarihte George Lucas’in “American Graffiti” filmi — ses
tasarimcist Walter Murch’iin yardimiyla — bu iki kutup arasindaki tiim olasilik
dizisini kesfetmistir. Film eylemin c¢ogu ig¢in basit, hepsi tek bir rock-and-roll

istasyonu dinleyen karakterleri arabalarina yerlestirme kurulumuna dayaniyordu.

Ayn1 problem kaydedilen anlatida sunulan “diyalog” icin de gecerlidir: yapim
zamanina m1 génderme yapar yoksa bizim onu duydugumuz ana mi? Bir filmde bir
adamin kaydedilmis bir roportaj1 dinledigi bir sahne hayal edin. Eger dinlenilen ses
dogrusallik ve mevcudiyetin teknik oOzelliklerini tasiyorsa, kendi orijinal
durumundaki sartlara gonderme yapiyordur. Eger “kaydedilmisligini” vurgulayan
isitsel Ozellikleri varsa ve anlatida dinlenildigi yerin akustik ozelliklerine vurgu

yapiliyorsa, kaydin duyuldugu ana odaklanmaya yoneliriz.

12- Purcell, John. (2007). Dialogue Editing for Motion Pictures: A Guide to the Invisible Art. Focal

Press; 1 edition
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“The Passenger”da Jack Nicholson’in sans eseri karsilastig1 bir adamla yaptig1
konusmanin kaydini dinledigi bir b6liim vardir. Antonioni, bir pozisyondan digerine
gidip gelir ve sekilde bir flashback yasar. Nicholson’in dinledigi goriisme gercek

hale gelir, gorlismenin kendisinin sahnesi olur.

* Akusmatik ve gorsellestirilmis arasindaki karsitlik
* Nesnel ve 6znel ya da gercek ve hayal edilen arasindaki karsitlik

* Gegmis, gliniimiiz ve gelecek arasindaki farklar

Dairenin kesisen boliimlerden olustugunu diistinmek onemlidir. Aslinda, bu
durum ti¢ boyutlu bir topolojik modelde ¢ok daha iyi ifade edilebilir. Ayn1 zamanda
bu tiir ayrimlar1 yapan kaynak sorusuna geri doneriz. ilk once, sesin kaynagi fikri
gorecelestirilmeli ve agilmalidir, cilinkii sesin kaynagi genellikle ¢ok yonlii bir
olgudur. Ve ikinci olarak da, bir filmin yapimi ve hatta fikri ve o filmin senaryosu bu

yonlerin birini belli bir dereceye kadar, az ya da ¢ok, vurgulamas1 muhtemeldir.
2.4.1.4. Sesin Yeri, Kaynagin Yeri

Alansal anlamda, bir ses ve kaynagi iki farkli varliktir. Bir filmde vurgu
herhangi birine yapilabilir ve ekrani¢i-ekrandis1 sorusu da farkli bir sekilde, seyirci
goriintiiniin “i¢inde” veya “disinda” oldugunu hangisine gore - ses veya nedeni —
yorumluyorsa ona gore sorulacaktir. Ciinkii ses ve nedeni, oldukca farkli olsa da,
cogu zaman karistirilir. Ama bu karmasa ayni zamanda bizim deneyimizin de

merkezinde yatar.

Ornegin, bir ayakkabi topugunun yankilanan bir odanin zemine ¢arpinca gikan
sesi oldukga belirgin bir kaynaga sahiptir. Ama ses olarak, farkli yilizeylerdeki bir¢cok
yansimanin bir toplami olarak, yankilandigi oda kadar biiyiik bir hacmi kaplayabilir.
Aslinda, bir sesin kaynagi ne kadar belirgin bir sekilde tanimlanirsa tanimlansin,
kendi i¢inde ses tanimi geregi gaz gibi, ne kadar kullanilabilir alan varsa, yayilmaya

egilimli bir olgudur.
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Genellikle ¢oklu o6zel ve yerlesik kaynaklarin (bir dere, kuslarin civiltisi)
iriinii olan c¢evresel sesler durumunda Onemli olan sey, sesin ¢ok kaynakl
temelinden de daha 6nemli olarak, ses tarafindan tanimlanan ve kaplanan alandir.
Aynt sey miizikal performanslarin oldugu filmler icin de gecerlidir. Ses ve
goriintiiniin kurgulamasi ve teknik yonetmenligindeki secimlere dayanarak vurgu ya
sesin 6zel maddesel kaynagina (enstriiman, sarkici) ya da isitsel alan1 dolduran,

kaynagindan bagimsiz olarak diisiiniilen sese yapilir.

Ses ne kadar ¢ok yankilanirsa, kapladigi alan1 o kadar ¢ok ifade eder. Ne kadar
soniik olursa da, maddesel kaynagina o kadar gok basvurur. insan sesi 6zel bir
durumdur. Bir filmde, yanki olmadan ses yakin planinda bir insan sesi
duyuldugunda, ilk 6nce seyircinin kendi sesi olarak benimsedigi ve anlati alaninin

tim hikmiini alan ses olur.

Hem tamamen igseldir hem de tiim evreni kaplar. Tabi ki insan sesi bu 6zel
konumunu hem bizi dolduran hem de bizden gelen orijinal ve tanimlayict ses
olmasina borg¢ludur. “Ekrani¢i” ve “ekrandisi” alan oyununda arka plan miizigi de

tiim kurali ispatlayan bir tiir istisna goze ¢arpar.
2.5. MUZIGIN OZEL DURUMU

Gorlintliye anlatidis1 bir pozisyonda, eylemin zaman ve mekani disinda eslik
eden miizige “orkestra miizigi” diyelim. Terim klasik operanin orkestra ¢ukuruna
dayanir. Diger bir taraftan, eylemin zaman ve mekaninda konumlandirilmig
kaynaktan, bu kaynak bir radyo veya bir “ekrandis1 miizik” olsa bile dogrudan veya
dogrudan olmayan bir sekilde ortaya ¢ikan miizigi de “ekran miizigi” olarak

adlandiracagiz boylelikle.

Eylem i¢ine yerlestirilmis bir miizik repligi tabi ki anlatidis1 bir miizik kadar
“anlatisal” olabilir olabilir; Siodmak’in bagkahramanin komsusunun bir piyanist
oldugu ve miiziginin duygusal durumlarina eslik edip noktaladigi vedalagsmasinda

oldugu gibi. “Rear Window” da bunu kesin olarak gostermektedir.
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Bu ayrim olusturulduktan sonra, belirsiz ve karisik durumlarn agiklamak
goreceli olarak basittir.” Ekran miizigi" durumunun bir orkestra miizigi ve amfi
orkestrasiyla karelendigini diisiiniin: birisi orkestraya eslik etmek i¢in piyano ¢aliyor.
Bu bir¢ok miizikalde goriiliir; akla gelen 6rneklerden biri R. Walsh’in “The King and

Four Queens” filmidir.

Bagka bir tiir durumda da miizik “ekran miizigi” olarak baglar ve orkestra
miizigi olarak eylemden ayrilarak devam eder. Ya da, tersine, biiylik bir orkestra
miizigi ekranda c¢alinan bir enstriimanla ekran miizigine inebilir; 6rnegin eski

filmlerde agilis jenerigi miizigi eylemin baslangicina gegis yaptiginda goriiliir.

Giliniimiiz filmlerindeki yayindaki miizik olarak olusturulan miizigin 6zgiirce
iki seviye arasinda gegisler yaptig1 sayisiz 6rneklerden bahsetmeye gerek bile yoktur.
Bernard Herrmann’in “Taxi Driver” filminin ¢ogu kisminda orkestra miizigi olarak
duyulan ana temasi1 birden miizik¢alardaki Harvey Keitel ve Jodie Foster’in dans

ettigi miizik haline gelir.
2.5.1. Zaman-Uzamsal bir “Turntable”* olarak Miizik

Bir filmdeki tim miizik, 6zellikle de orkestra miizigi, bir ¢apraz makasin
“zaman-uzamsal” esdegeri gibi isleyebilir. Bu demek oluyor ki miizik zaman ve
mekan smirlarindan biraz daha 6zgiir olmaktan diger ses ve gorsel elementlerden
daha ¢ok hoslaniyor. Bu elementler anlati alanina, dogrusal ve kronolojik zaman

kavramina iligkin olarak ag¢ik¢a tanimlanmis olarak kalmak zorundadir.

Bunu anlatmanin bagka bir yolu da miizigin sinemanin “ana duvari” (through
wall) olmasidir, yani eylemin diger elementleriyle hemen iletisime gegebilme
yetisidir. Ornegin, anlatidis1 bir bélgeden ekranigi olan bir karaktere eslik edebilir.
Miizik orkestradan ekrana “anlatinin biitliinligii” sorusunu sormadan, eylemin arasina
giren seslendirme gibi bir anda gegebilir. Bagka higbir isitsel element bu ayricalig

talep edemez.

*Tekrar eden.
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Zaman ve mekan disinda, miizik bir filmin tiim zamanlar1 ve mekanlariyla
onlar1 kendi ayr1 ve bagimsiz varliklarina biraktiginda bile iletisim halindedir. Miizik
karakterlere biiyiik uzakliklar1 ve uzun zaman gerilimlerini bir anda geg¢melerinde
yardimct olur. Miizigin bu kullanimi oldukg¢a siktir, hatta sesin baslangicindan

beridir.

King Vidor'un “Hallelujah” filmindeki baskahraman Zeke bir ruhani
sOylerken, “Going Home” bir¢ok yerden geger: Mississippi’de bir bot, bir trenin
tavani, bir bozkir. Burada fark edebiliriz ki miizik videosunun miizikal formla
yonetilen dogal gelisimin yapis1 -miizik ve gorilintliyli birlestirmek i¢in tek yapmasi
gereken bazi yerlere eszamanlilik noktalar1 yerlestirmektir- goriintiiniin istenildigi

gibi zaman ve mekan i¢inde gezinmesine olanak sagliyor.

Miizik videosunda gercekten de artik zaman ve mekan uyumuna demirlenmis
gorsel-igitsel bir sahne yoktur. Vidor’un filminde miizik karakterlere kanatli-ucan
ayaklar verir; bu da hem mekan hem zamani kiigiiltiir. Ancak, genel anlamda
miizigin kiicliltme veya genisletmeye bagli olarak zaman ve mekani uysallastirdigini
sOyleyebiliriz. Gerilim sahnelerinde, kurguyla oliimsiizlestirilmis, dondurulmus an

gelenegini kabul etmemizi saglayan sey miiziktir.

Ve Sergio Leone’un filmlerindeki, karakterlerin ¢ok az sey yaptigi ama
birbirlerine bakarak bir heykel gibi poz verdikleri uzun yiizlestirmelerde Ennio
Morricone’un miizigi zamansal hareketsizlik hissini yaratmada g¢ok Onemlidir.
Leone’un miizigin yardimi olmadan zamani germeyi denedigi dogrudur. Ozellikle,
“Once Upon a Time in the West” filminin basinda, riizgargiiliiniin ara ara ¢ikardigi
ses ile yetinmistir. Ama orada, olay dizisi — uzun bekleyis ve hareketsizlik —
karakterlerin hareketsizligini savunmak icin secilmisti. Her durumda, Leone bu
tirden efsanevi hareketsizligi opera basvurarak ve soundtrackta alenen miizik

kullanarak gelistirmistir.
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2.6. GORELI EKRANDISI ALAN VE MUTLAK EKRANDISI
ALAN

“Ekrandig1 ses” terimi yanilticidir; bizi sesin kendi yapisal 6zelligi oldugu
diisincesine yonlendirebilir. Gergegi goérmemiz igin tek yapmamiz gereken
gozlerimizi kapatmak veya ekrandan farkli bir noktaya bakmaktir: goriintii olmadan,
ekrandis1 sesler ekranici sesler kadar, en azindan akustik anlamda ekranigi sesler
kadar iyi tanimlanmis bir sekilde, gercektir. Bu ikisini ayirt etmemize hicbir sey izin

vermez.

“Akusmatik”lestirilmis ve adma layik bir sekilde bir soundtrack olusturan
sesler takimina indirgenmis bir sekilde film tamamen degisir. “Mr Hulot’s Holiday”
filminden belli sahnelerin 6rnekleri biliyoruz: sesleri goriintii olmadan dinle ve bu

sekilde farkl bir karakter ortaya ¢ikarsinlar.

Bu durumda monaural(sesin tek bir yerden gelmesi) sinemada sesin
“ekrandisilig’” tamamiyle gorsel ve isitselin birlesiminden ortaya ¢ikan iiriindiir.
Duyulanla goriilen arasindaki iligkidir ve yalnizca bu iligskide var olur; sonug olarak

bu iki elementin es zamanli olarak var olmalarina ihtiyac duyar.

Goriintii  olmadan eski zamanlarin birgok muhtesem filmi anlamsizdir.
Ozellikle bizi biiyiileyen sihirli insan sesleri kérelir veya siradanlagir. “Psycho”da
Norman’in annesinin sesleri, “The Testament of Dr.Mabuse”da Dr.Mabuse ya da
“L’Homme Atlantique”’de Marguerite Duras eger varliklarinin eksikligiyle

karsilastiklar1 ekranla baglantilar1 olmazsa sira dis1 olmaktan ¢oktan ¢ikarlar.

2.6.1. Coksesli Sinema’nin “Ac¢ik Kanatlar Efekti” ve “Ekrandisi
Atik”

Gergek mekansallagtirmanin ve ekran coksesli film deneyimlerinin 6zelligi
olan ve o zamandan beri pek kullanilmayan “Ac¢ik Kanatlar efekti”’(In-the-Wings Fx)
ne zaman bir sebebe bagli olan bir ses ekranda goriinecek olsa ya da heniiz

goriinmiisse ekrandis1 hoparlorlerin birinde kalir.
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Bunun 6rnekleri bir karakterin ayak seslerinin yaklagsmasi veya uzaklagmasi,
ekrandan heniiz ¢ikmis ya da girmek lizere olan bir arabanin motor sesi ya da

goriintii disindan bir oyuncunun sesi olabilir.

Bu anlarda normal izleyicilik duyumuzun ahengini bozan gorse-isitsel alanin
kelimenin tam manasiyla ekranin sinirlarint alip salonun tamamina yayildigini ve
cikig isaretinin ve kapilarin oldugu yerlerden karakterlerin giris yapacaklar1 veya
roliinii tamamlayip ¢ikacaklarina inanmaya tesvik edildigimiz hissine kapiliriz.
Bazen bu “Ag¢ik kanatlar efekti” filmin yonetmenligine veya kurgusuna baglanamaz,

ancak salonda hoparlorlerin hatali yerlestirilmesiyle olugur.

Bazen de gercekten ses miihendislerinin veya yonetmenin “mutlak ekrandisi
alan” etkisinden yararlanma girisimlerine bagli olarak olusur. Bu yontem yavas
yavag terk edilmistir. Giriglerin ve c¢ikiglarin sesleri artik daha biiyiik dikkat ve
ustalikla betimlenir ya da uygun bir zamanda ekrandis1 kanat hissini engellemek i¢in
ses karisimina (sayisiz ortam sesi, miizik) eklenir. Bellidir ki “ac¢ik kanatlar efekti”
devamli diizenleme geleneklerini bozarak ve ses eslestirmesini sorunlu kilarak bir

hiriltt problemi yaratt.

Ancak eger diizenleme gelenegine bazi kismi uyarlamalarla birlikte
sistemlestirilseydi belki de film diinyasinda daha kalic1 bir kabul kazanabilirdi, tipki
coksesli sinemanin ii¢ boyutlu yiizeyinin (superfield) geleneksel diizenleme ile

uzlagmaya varmast gibi. Yani belki de ondan bu kadar ¢cabuk vazgecmek bir hataydi.

“Ekrandis1 atik” ¢ok kanalli sesten tiireyen pasif ekrandisi alanin 6zel bir
durumudur. Goriinen alanin disindaki hoparlorler 1slik, glimbiirtii, patlama, ¢arpisma
gibi gorilintli merkezinde bir diisme veya felaket iiriinii olan giiriiltiileri “toplayinca”
yaratilir. Aksiyon ve akrobasi filmleri genellikle bu etkiden yararlanirlar. Bazen
sairane, bazen kasten komik “ekrandisi atik” bir an ic¢in tam yok olduklar1 sirada
nesnelere fiziksel mevcudiyet kazandirir. John McTiernan’in “Die Hard” filminde
oldugu gibi bir adamin terdristlerle ¢arpistigi bir kulede tam bir cam kirilmasi ve

patlama soleni olan modern bir aksiyon filmi bu tiir efektlerle doludur.
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2.6.2. Aktif ve Pasif Ekrandisi Sesleri

Bu nedir? Ne oluyor? Gibi cevaplar1 ekrandis1 olan ve bir gidip bulma istegi
uyandiran sorular doguran akusmatik sesi “aktif ekrandis1 ses” olarak adlandirmak
gerek. Bu tiir sesler filmin ilerlemesini saglayan bir merak duygusu yaratirlar ve bu
da izleyicinin beklentisine baglanir: “Diger karakter bunu sdylediginde onun yiiziinii

gormek isterim.”gibi.

“Aktif ekrandis1” alandaki sesler mutlaka gozle taninabilen objelerden ¢ikar.
Aktif ekrandist ses siklikla nesneler ve karakterleri ses ile bir sahneye getirip sonra
gostererek geleneksel ses-goriintii kurgusunda kullanilir. “Psycho” gibi filmler
tamamen aktif ekrandisi sesin yarattigt merak duygusuna dayanir: siirekli

duydugumuz anne nasil bir goriintiiye sahip acaba?

Diger bir taraftan “pasif ekrandisi ses” goriintiiyii sarip dengede tutan ve higbir
sekilde baska bir yere bakma veya goriintliinlin kaynagini gérme beklentisine

sokmadan bir atmosfer yaratan sestir.

“Pasif ekrandig1” alan kurgulama dinamikleri ve sahne yapimina katkida
bulunmaz; kulaga sabit bir yer verdiginden (bir sehrin seslerinin genel bir karigimi)
ki bu da kurgunun seyircinin aklin1 karistirmadan alan i¢inde daha da ozgiirce
gezmesini, daha cok yakin ¢ekim icermesini vb. saglar; daha ¢ok bunun tam
karsitidir. Pasif ekrandisi alandaki baglica sesler alan sesleri (territory setting) ve
isitsel montajin elementleridir. Dolby c¢ok kanal sistemi dogal olarak aktiften ziyade
pasif ekrandis1 alanin gelisimini destekler. Neden? Bunun cevabi aktif ekrandisi
alanin insan viicudu, bir nesne gibi tanmabilir, tek kaynaklar1 hareketlendirmesi
olabilir ve ¢ok kanalli seste gercek ( zihinsel olmayan) ekrandisi sesin yerlestirmesi
daha once bahsettigim fazla gerekei “acik kanatlar” etkisi sorununu olusturuyor. Eger
bu etkiyi yok etmek istiyorsaniz, muammalara yol acan ve deakusmatiklesmek
(deacousmatized) isteyen zorlayici ekrandisi seslerini kullanmak pek tavsiye edilmez
clinkii bu sesler mantiksal ag¢idan ekran alaninin disina yerlestirilmelidir. “Blade
Runner”da Roy Batty’nin girisi eger film teksesli olmus olsaydi, Batty’nin sesiyle

veya ayak sesleriyle yapilabilirdi.
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Asil filmde bu karakter neredeyse siirekli sesiyle birlikte goriintiidedir. Bu tipki
daimi bir simdiki zamanin i¢indeymisiz gibidir. Diger yandan geleneksel tek sesli
sinemada ekrandist sesler ¢ozlimlerini goriintiiniin merkezinden, kalbinden beklerler
ve bu yiizden aktif olarak adlandirilabilirler. Ancak 1954 kadar erken bir tarihte
“Rear Window” birgok “pasif ekrandisi” igermisti: sehrin giiriiltlisli, apartman
bahgesinin sesleri ve seslerin kaynaklarinin  gorsellestirilmesi  beklentisini

uyandirmadan sahnenin baglamsal diizenini kulaga fisildayan yankiyla dolu radyo.
2.7. SESI GENISLETME

Bergman’in “Persona”sindaki forograf gibi sabit imgeleri animsayin: park
sahneleri, bir hastane duvari ve bir 6bek kirli kar. Bu sahneler iizerine kilise ¢anlari
duyariz ancak insan sesi yoktur; tiim bunlar kiiclik, uyuklayan bir kasabay1
cagristirir. Bergman’in kullandig1 sesleri c¢ikarip, Ornegin bir okyanus sesiyle
degistirelim. Ayn1 kar 6begini, ayn1 1zgaray1 goriiriiz ancak “ekrandisi alan” tuzlu bir
deniz kokusu tasimaya baslar. Eger simdi okyanus sesini ¢ikarip onun yerine
kalabalik insan sesleri ve ayak sesleri koyarsak, “ekrandisi alan” yogun bir caddeye

dontstir.

Bu goriintiileri alip yakin seslerle baslayip (karda ayak sesleri gibi), sonra da
daha genis bir alan1 destekleyen bagka sesler (araba sirenleri gibi) eklemekten bizi
hicbir sey engelleyemez: biri gecip gider, siren yaklasir ve sonra uzaklagarak

kaybolur, uzaklarda kilise ¢anlar1 ¢almaya baglar.

Tek bir uzun g¢ekimde bu hayal edilmis ve soundtrack ile canlandirilmig
ekrandis1 alan1 sonsuza kadar genisletebiliriz. Ayn1 sekilde kolaylikla kiigiiltebiliriz

de, ama bu durumda baslangigta olusturulan genis alan1 hafizamizda tutariz.

Ses c¢evresinin genisletmesi gorsel alanin sinirlarint agan ama ayni zamanda da
o gorsel alanin i¢inde karakterlerin etrafinda olan seslerle olusturulmus somut alanin
acikligi ve eninin derecesini nasil tasarladigimizdir. “Sifir genisletmeden” sessel
evren tek bir karakterin duydugu, muhtemelen duydugu her i¢ses buna dahildir,

seslerle sinirlandiginda bahsedebiliriz.
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Yoriingenin diger ucunca “biiyiik genisletmeyi” bir odada gecen bir sahnede
yalnizca odadaki sesleri degil -ekrandis1 olanlar da dahil-, ayn1 zamanda koridordaki,
yandaki caddedeki trafik, uzaktaki bir sireni ve benzerlerini de duydugumuz
durumlar i¢in kullanabiliriz. Ortam genisletmesinin evrenin sinirlar1 disinda mutlak
bir sinir1 yoktur; tabi ki eger hareketi ¢evreleyin alanin algisint maksimum bir sekilde

biiylitebilecek sesler bulunabilirse.

Acike¢a bellidir ki sinemada ilging olan sey sadece bir sahne hatta bir film
boyunca ayni kalan genisletme degil ayn1 zamanda bir sahneden digerine hatta tek
bir sahne icinde olan karsithik ve degisimlerdir. Ses tasarimcist Walter Murch
genisletmedeki fakliliklara bu terimi kullanmadan Coppola’nin “The Conversation”
ve “Apocalypse Now” eserleriyle calismasini agiklarken gonderme yapar. Seslerin
katmanlastirilmasi ve onlar1 genis esmerkezli alanlara yayma imkanlarini oldukca

artiran Dolby stereo “genisletme ” ile yapilacak deneyleri tesvik eder.

Neredeyse altmis yil once her seyin Greencih kasabasinda bir apartman
dairesinin avlusundan goriindiigii “Rear Window” genisletme varyasyonlarini biiyiik
Olciide kullanmisti. Bazen bu filmin hi¢ disina ¢ikmadigr avlunun disindaki biiyiik
sehrin tingirtisint duymamizi saglar. Bazen de soundtrack seyirciyi sonradan ¢iftimiz
Grace Kelly ve James Stewart i¢in etrafindan kopmus bir sahne haline gelecek evin
kendisine yogunlagtirmak i¢in biiylik sehir manzarasin1 tamamiyla saf dis1 birakar.
Filmin en sonunda “genisletme” son derece daralir, yalniz bir spot 1s1nin sahnede bir
karakter ararmiscasina yalnizca tek bir noktaya odaklanir; Stewart’in yaklastigini

duyabildigi katilin merdivenden gelen ayak sesleri...

“Children of a Lesser God” filminin final sahnesi alansal “genisletmenin”
benzer bir daraltmasini icermektedir. Iki uzaklasmis asik soguk aksam havasinda
yeniden birlesirler, yakinlardaki diskonun sesini gittikge daha az almaya baslariz ve

sonra tamamiyla kesilir.

“Genisletmenin” varyasyonlar1 bir sahne ile bir sonraki arasinda ani
karsitliklardan kaynaklanabilmesine ragmen; genellikle 6yle bir sekilde yapilir ki

bunun teknik bir uygulama oldugu belli olmaz.
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Ozellikle bu sekilde yapildigi durumlar ¢ogunlukla duygusal bir etkiye katki

saglar. Bunlar teknik veya kodlanmig yeniden ¢ercevelendirmeler gibi degillerdir.

Bazi filmler alansal genisletme igin sabit bir strateji benimseyip film boyunca
onu uygular. Lang’in “M” filminde genisletme olduk¢a sinirhidir. Bir diyalog
sirasinda duydugumuz tek sey ekrandaki karakterlerin sdyledikleridir; neredeyse hig
cergeve disindaki gevresel sesleri duymayiz. Diger bir yandan, bazi modern filmler
daimi bir biiyiik genisletme benimser: 6rnegin ¢ercevedeki karakterlerin arkasindaki
sehrin glimbiirtiisiiniin siirekli seyirciye devasa bir alansal baglam oldugunu

hatirlattig1 “Blade Runner” filmini diistiniin.

Aslinda Dolby stereonun en hilekar olaylarindan biri genigletmeyi tek bir sese
ya da boslukta bir noktaya indirgemektir; cilinkii bu birgok hoparldriin sessize
alinmasini gerektirir. Ornegin “Rear Window™un o son etkisi ¢cok kanalli seste ¢ok
zor olurdu. “Genisletme”yi mutlak sessizlie indirgemek tabi ki 6znel sesin

efektlerini yaratabilmek i¢in kullanilir.

Cevresel seslerin bastirilmasi bir karakterin kendi hikayesi i¢ine ¢ekilip zihnine
giriyormusuz hissini yaratabilir. Bunun iyi bir 6rnegi Bob Fosse’nin “A/l That Jazz”

filminde baskahraman kalp krizi ge¢irdigi sirada bulunabilir.

2.8. ISITME ACISI
2.8.1. Alansal ve Oznel Isitme Acisi

Bir isitme agis1 kavrami aslinda aldatic1 ve belirsiz bir kavramdir. Ik &nce
elestirmenlerin bakis acist modeline dayanarak bir isitme agist konseptine
vardiklarin1 hatirlayalim. Problem burada basliyor, sinemaya 6zgii bakis agisi her

zaman deginilmeyen iki farkli seye gonderme yapabilir:

1. Seyircinin nereden gordiigii; hangi alansal konumda sahnenin
sunuldugu, yukaridan, asagidan, c¢atidan, buzdolabinin iginden... Bu
kesinlikle terimin “alansal” bir tasarimidir.
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2. Benim gordiigiimii hikdyedeki (goriintirde) hangi karakterin gordiigii.
Bu da “06znel” tasarimdir.

Birgok modern filmlerinde kameranin bakis agis1 belli bir karakterin bakis agisi
degildir. Bu ille de gelisigiizel tavirla yapilir anlamina gelmez: belli kurallara ve
kosullara uymaya egilimlidir. Ornegin, kamera nadiren normal insan gdziiniin
olamayacagi bir yere (catida, dolapta gibi) yerlestirilir. Ya da sadece belli avantajh

eksenlerden ¢eker ve digerlerini eler (Bergman’in “Affer the Rehearsal” filmi bir

tiyatro sahnesinde gecer ve oditoryum olan dordiincii kenar elenmistir).

Bakis agis1 kavrami bu ilk “alansal” anlamda goriintiiniin kompozisyonu ve
acisina dayanarak bir “gdziin” durusunu olabildigince kestirme olasiliginda yatar.
Oznel anlamda bakis agisinin kurgunun kuramsal bir etkisi olabilecegini de
unutmayalim. Eger bir karakterin pencereden disar1 baktig1 bir ¢cekimi kesip bir dig
sahneyle birlestirirsem, biiyiik ihtimalle, B ¢ekiminde verilen A ¢ekimindekine karsit

bir gdriintii olmadikea ikinci ¢ekim karakterin bakis agisi olarak algilanacaktir."
Simdiyse isitme a¢is1 kavramini inceleyelim. Bu da iki anlam igerebilir:

* Alansal anlam: nereden duydugum, ekranda gosterilen bosluktaki veya
soundtrack iizerindeki hangi noktadan duydugum.
 Oznel anlam: hikdyenin verilen bir anindaki hangi karakter (gériiniirde)

benim duydugum seyi duymaktadir?

[k tanimda isitsel alginin &zel yapisi birgok durumda bizim bir veya birden gok
sese dayanarak bir alanda isitme agis1 algilamaktan alikoyar. Bunun sebebi ses
yansimasi olgusuna ek olarak sesin tlimyonlii —yoneltmesiz- dogasidir (151g1n aksine
birgok yoriingede ilerler) ve ayni zamanda dinlemenin de -ses grubunun i¢inden ses

sectiginden- timyonlii dogasidir.

Biiyiik, yuvarlak bir odanin merkezinde bir kemancinin c¢aldigini diisiinelim,

dinleyicileri duvar etrafinda ¢esitli yerlerde duruyorlar.

13- Farnell, Andy.(2010). Designing Sound: The MIT Press
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Dinleyenlerin ¢ogu, hatta odada capraz noktalarda duranlar bile,
yankilanmadaki kiiciik farkliliklar disinda kabaca aymi sesi duyacaktir. Alanin
akustigine bagli olarak bu farklar isitme acilarin1 konumlandirmaya yeterli
degillerdir. Diger yandan kemancinin her “gdriiniimii” hangi agidan ona bakildiginm

aninda konumlandirabilir.

Yani alanda belli bir konum ile ilgili olarak bir isitme agisindan bahsetmek
genellikle miimkiin degildir, ancak bir isitme yerinden veya isitme bolgesinden s6z

edilebilir.

Ikinci olarak, isitme agisinin 6znel durumunda goriintii i¢in gegerli olan ayni
olguyu buluruz. Sesin duyulmasiyla yakin plandaki bir karakterin goérsel temsiliyle

eszamanli birlesmesi sesin gosterilen karakter tarafindan duyuldugu hissini yaratir."

Eisenstein’in bildirgesinde gosterilen “gorsel-isitsel karsi-sliriimiin” klasik
ornegi (gozlem yapan bir adamin goriintlisii ve baska bir karakterin botlarinin
ekrandisi sesi) bugiin olduk¢a olagan bir ornektir. Ses tabirince uzaklik, renk ve
yankinin bizim sesin karakter X tarafinca duyuldugu sonucunu ¢ikarmamiza izin

vermesi degildir nemli olan.

Isitme agisimi yaratan her zaman gériintii oldugundan bu durumda “agi/nokta”
(point) terimini kullanmak dogaldir. Isitme acgisiin 6zel bir tiirii de duymak igin
iyice yaklagmak gereken, “iletmeyen” sesler tarafinca tanimlanan tiiriidiir. Bu sesleri
veya yakinlik belirtilerini ( insan sesindeki nefes) duyunca seyirci isitme agisini,
goriintli, kurgulama ve oyunculugun her birinin seyircinin Onsezisini dogrulamasi
sartiyla bir karakterin agis1 olarak konumlandirabilir. Telefon konugmalari bunun en
yaygin Ornegidir. Seyirci goriinmeyen kisinin sesini gayet iyi duyabildiginde igitme
acisini telefona cevap verdigi goriilen karakter olarak konumlandirabilir. Ancak tabi
ki bu, sesi ¢ikis veya varis noktasindan koparan ve buna uygun olarak isitme agici
kavramimin artik gecerli olmadigin1 gosteren yayin kosullar1 altinda olmadigimiz

. 4. 14
siirece gegerlidir.

14- Rose, Jay. (2008). Producing Great Sound for Film and Video, Third Edition: Focal Press; 3 edition
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2.8.2. On (Frontal) ve Arka (Backround) Ses

Bazi 6zel durumlarda duyulan seye bir yon vermek miimkiindiir. Bir sesin
yiiksek frekanslar1 aslinda diigiik frekanslarina gore daha dogrusal yol alir ve birisi
bize arkasi doniik bir sekilde konustugunda sesinin yiiksek armoniklerini daha az
algilariz ve ses daha az bulunabilirdir. Bu yiizden “6n ses” ve “arka ses” arasindaki
isitilebilirlik farkindan s6z edebiliriz. Baz1 direkt sesli film ¢ekimlerinde karakterin
genellikle basinin {lizerinde olan mikrofondan siirekli uzaklagsmasina bagli olarak bir
sesin renginde ¢esitlilik isitebiliriz. Rengin tonundaki bu dalgalanmalar direkt sese
belli bir yasam vermeye yardim eder, ayrica “belirtileri somutlastirma” olarak da

islerler.

Ancak ilk olarak sonradan seslendirme sirasinda aktoriin veya mikrofonun yer
degistirmesiyle olusan bu tiir ¢esitliliklerin benzetime ya da yeniden yapilandirmaya
karst bir kanunun olmadigim hatirlayin. Ikinci olarak da aksine 6zellikle aktor bir
yaka mikrofonu taktiginda, ¢ekim sirasinda mikrofon aktorii stirekli “dnde” takip

edecek sekilde ayarlanabilir.

Eger sinema genellikle donanimin sagladigi tiz sesle birlikte “On sesi”
kullantyorsa, bunun bir sebebi vardir: yiiksek frekanslar anlagilabilirlik i¢in ¢ok

Onemlidir.

Ancak, seyirci bir “arka ses” duydugunda sahnenin isitme acisini otomatik
olarak kavrayamaz: ¢iinkii 6nce bir¢ok durumda bu anlik bir efekttir, duragan veya
yeterince asikar degildir. Daha sonra da seyirci isitme agisint mikrofonun herhangi

zihinsel temsiliyle bagdastirmaz.
2.8.3. Mikrofon/Kulak Kuramsallastirmasinda Kor Noktalar

Mikrofonun roliiniin “koreltilmesi” sorusu yalnizca insan sesine degil ayni
zamanda ¢ok daha genel anlamda filmdeki tiim sesleri kapsar. Ayrica yalnizca
sinemaya degil ayn1 zamanda esit olarak ses kaydina dayanan bir¢cok radyofonik,

miiziksel ve gorsel-isitsel olusumlara da.
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Kamera gorsel alandan elenmis olsa da yine de filmlerde aktif bir karakterdir,
seyircinin farkinda oldugu bir karakter; ama mikrofon hem gorsel ve isitsel alandan
(mikrofon sesleri gibi sebelerle) hem de seyircinin zihinsel temsilinden elenmelidir.
Tabi ki o sekilde kalir. Clinkii sesli ¢ekilen filmler de dahil filmlerdeki her sey bu
amacla tasarlanir. Bu natiiralist goriis sese bagh kalir ama bu goriis goriintliniin
(60lar ve 70lerin mizansenin saydamligi {izerine olusturulmus teorileri) coktan
koptugu goriistiir. Sesin natiiralist anlayis1 ona géonderme yapanlar tarafindan fark
edilmeyecek ve ayni saydamlik tarafindan goriintii seviyesinde elestirilecek kadar iyi

bir sekilde ger¢ek deneyim ve elestirel diisiince sunmaya devam eder. "

Goriintii ve ses arasindaki bu durum farkinin nedenlerini farkli teknik, estetik,
fizyolojik ve ideolojik sorunlarda hangisinin 6ziir hangisinin gizleme olarak
isledigini sorarak konumlayabiliriz. Ornegin, kulaklarm yénsel agidan gozler gibi

kullanilmadig1 gergeginin ¢ikarimlarini arastirabiliriz.

Ya da sesin gelisinden bu yana goriintiide kesfedilmemis ancak soundtrack
icinde degerlendirilmis ses karistirmasinin(miksleme) teknik imkani birgok mikrofon
tarafindan farkli yerlerden es zamanli olarak kaydedilmistir: bu durumda
mikrofon/kulak i¢in ne sOylenebilir? Neticede, kameranin gozlerimizle hi¢ ilgisi
yoktur, bu da onu goriisiin aracis1 olmaktan alikoymaz. Sesli diigsiince ve onun

teknik/estetik uygulamalarini natiiralist aligkanligindan ayirmak uzun yillar alabilir.

15- Holman, Tomlinson.(2010). Sound for Film and Television: Focal Press; 3 edition
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3. BOLUM
3.1. GERCEK VE BETIMLENEN SES

Natiiralist olarak adlandirilabilecek, bir 6nceki bdliimde gonderme yaptigimiz
bakis acis1 seslerin ve goriintiilerin “dogal harmoni” ile olustuklarini kabul eder. Bu
yaklagimin destekgileri yaklasimin sinemada ise yaramadigini1 goriince sasirirlar; bu
dogal gorsel-isitsel harmoninin eksikligini film yapim siirecindeki teknik
degistirmelerden/hatalardan (falsifications) kaynaklandigini sdylerler. Argiiman su
sekilde devam eder; eger sadece ¢ekim sirasinda kaydedilen sesler higbir gelistirme

yapilmaksizin kullanilirsa, bahsedilen birlik bulunabilir.

Bu tiir durumlar gergekte elbette ki ¢ok nadirdir. Direkt ses olarak adlandirilan
yontemle bile ¢ekim sirasinda kaydedilen sesler her zaman sonradan eklenen ses
efektleri, ortam sesi (room tone) ve diger seslerle zenginlestirilmistir. Sesler ayn
zamanda ayni ¢ekim siiresince mikrofonlarin yerlestirilmesi ve yonliiligi, ses
sizdirmazligit ve benzeri sebeplerle elenirler. Diger bir deyisle ses
konumlandirmasinin islenmis gidasi genellikle belli igeriklerden arindirilip bagka

iceriklerle zenginlestirilir.

Ara ara “Trop Tot Trop Tard” filminin yapimcisi Straub gibi film yapimcilar
bunu denediler. Bunun sebebi seyircinin aligkin olmamasi olabilir mi? Kesinlikle.
Ama ayn1 sekilde gerceklik bir seydir, gergekligin koklii bir duyumsal azaltma igeren
diiz/yass1 goriintli ve genellikle teksesli soundtrack’tan olusan gorsel-igitsel iki

boyutluluga aktarimi baska bir seydir. Sasirtict olan seyse bu sekilde islememesidir.

Aslinda sinemanin bize sundugu gercekligin gorsel-isitsel tablosu her ne kadar
iyilestirilmis gibi goriinse de bir insanin kafasi i¢in bir daire ve kolay ve bacaklar icin
iki gubuk Albrecht Diirer’in anatomik ¢izimleri i¢in neyse o sekilde kalir. Acgikgasi
bu sekilde aktarilmig gorsel-isitsel iligkilerin, oOzellikle de sesin ayni sekilde

cikmasinin, bize gercekte olduguyla ayni1 gériinmesi icin bir sebep yoktur.
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Tiim betimleme, ses efekti vb. geleneklerinin yeni temsili baglamlarinda belli
bir gergeklik ve dogruluk hissini korumak icin gorsel-isitsel aktarimi hesaba katarak
bagdastirma ve uyarlamalardan olustugunu sdyleyecek kadar ileri gidebiliriz. Bu
daha iyi benzetimi ama¢ edinmek yanlistir anlamina gelmez. Aksine, Douglas
Trumbull’un yiiksek ¢oziiniirliiklii 70 milimetrelik film kullanmakla kalmayip aym
zamanda bir saniyede gegen kare sayisini da (alisilmis yirmi dort yerine altmis)

epeyce gelistiren Showscan’i* gibi bir deneyim ciddiye alinmalidir.

Ancak hayal kirikligiyla “ses ve goriintii birbirleriyle uyusmuyor” dedigimizde
gercegin reprodiiksiyonunun diisiik kalitesini suglamamaliyiz. Ciinkii bu durum
yalnizca bizim genellikle farkinda olmadigimiz bir durumun sinyalini verir.
Sinemadan bagimsiz somut deneyimde de bazen uyusmayabilirler. En bilinen 6rnek,
bir bireyin sesiyle yiiziiniin daha 6nce birinden birini digerinden 6nce tanidigimizda
olan “uyumsuzlugudur”. Resmi tamamladigimizda mutlaka sasirir ve sarsiliriz.
Ayrica hayvanlarin ¢ikardig: sesleri 6greten ¢ocuk kitaplarini diisiiniin: bir 6rdegin
cikardigi ses ve o sesin neye benzedigi ya da farkli dillerdeki 6rdegin ¢ikardigi sesin
yansimasiyla olusturulmus kelimeler arasinda Pavlov’cu 6gretimin yarattigi bagdan
bagka bir bag varmis gibi davranirlar. Temel olarak, bu ses ve goriintlintin birligi
sorusunun eger sayisiz film ve teoriler aracilifiyla sorulan insan birligi, sinema
birligi ve hatta birligin kendisiyle ilgili bir soru haline gelmis olmasaydi hicbir

Onemiz olmazdi.

Bunun kanit1 dikkatle planlanmis deakusmatiklestirmeye dayali siklikla en son
dakikada kurtulan ikicil filmlerdir. “Psycho” ve “India Song” gibi filmler
araciligiyla bize ses ve gorilintiiniin imkansiz ama arzu edilen bulusmasimnin énemli
bir sey olabilecegini sdyleyen ben degil sinemadir. Tuhaftir ki, “ses ve goriintii
bagimsiz olsa daha iyi olmaz m1ydi1?” sorusu {izerine yapilan entelektiiel diistinmenin
baslica ayirici ve Ozerke¢i diirtiisii tamamen bizim tanimladigimiz birlestirici

yanilsamadan dogar:

* Douglas Trumbull tarafindan gelistirilen ve benzer sekilde 70 mm genis ekran filmlerini, saniyede 60

kare ile bunu da 65 mm film ile kullanilan ve standart filmden 2,5 kat daha hizlandirilmis sinematik diizenek.
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Bu diisiincenin yanlis ilan ettigi giinlimiiz sinemasindaki birlik baska bir yerde
var olan dogru bir birligi Onerir. Ayrica, ayirici ideoloji genellikle kaydin teknik

duyarliligini alir.
3.2. SES REPRODUKSIYONU

Ses kaydinin netligi teknik anlamda kaydin detay1 betimlemedeki keskinligi ve
dakikligidir. Netlestirme frekans kusagi genisliginin -asir1 yliksek ve asir1 algak
araligindaki frekanslar1 duymamizi saglayan- ve ayni zamanda dinamik eriminin -en
giicliden en zayifa tezat genisligi- bir fonksiyondur. Ses 0zellikle yiiksek
frekanslardaki kazanimlarla netlikte ilerlemistir; yliksek frekanslar daha biiyilik bir
varlik ve gergekeilik etkisine katki saglayarak yeni bir bilgi ve detay bollugu
sunarlar. Burada duyarliliktan degil netlikten -tipki fotografik veya bir video

goriintiisiindeki keskinlik gibi kesin ve dl¢tilebilir bir teknik 6zellik- s6z ediyorum.

Aslm1  sOylemek gerekirse normalde fiziksel olarak diizenlenmesi zor
olabilecek orijinal ile reprodiiksiyonu arasinda devamli bir karsilastirma
gerektirebileceginden duyarlilik hileli bir terimdir. Oturma odasinda ses sisteminde
bir orkestray1 dinleyen birinin bu orkestray1 kapisinin 6niinde ¢alan bir orkestrayla
karsilagtirmast pek muhtemel degildir. Aslinda bilinmelidir ki yiliksek frekans
kavrami tamamen ticari bir kavramdir ve kesin veya kanitlanabilir hicbir seye

karsilik gelmemektedir.

Ancak, bugiin netlik duyarliligin kendisiyle karsilagtirilmadiginda (yanlislikla)
duyarliligin bir kaniti olarak alinir. “Dogal” diinyada ses sdzde hi-fi kayitlarinin

yakalay1ip eskiye nazaran daha iyi kaydettigi bir¢ok yiiksek frekansa sahiptir.

Diger bir taraftan, bugiiniin uygulamasi bir ses kaydi ger¢ekte duyuldugundan
cok daha fazla tiz/titresim i¢ermelidir,(uzunca bir mesafeden arkasi doniik birisinin

konusmast).
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Uyumsuzluktan kimse ¢ok fazla netligi oldugu i¢in yakinmaz! Bu da ses ve
sesin direkt isitme deneyimiyle pek ilgisi olmayan hipergercek etkisi i¢in gegerli olan

seyin netlestirme oldugunu kanithyor.

Bu ylizden dakiklik/kesinlik adina yiiksek duyarliliktan degil yiiksek netlikten
bahsetmeliyiz. Sinemada ses netligi birden fazla sonucu olan bir anlatim bigimidir.
Birincisi, daha fazla bilgi igeren daha net sesdaha ¢ok somutlastirilmis betimleme
saglayabilir. Ikincisi de daha canli, aralikli, hizli ve dikkatli bir dinleme bigimine,

ozellikle de yiiksek frekanslarda olusan tetikleme olgusuna uyum saglar.

Her kim olursa olsun, THX 1138 ile etiketlenmis bir modern sinemaya gitse
tam tersiyle karsilagacaktir: yiiksek frekanslarda oldukga iyi netlestirilmis sabit ses,
siiper dinamik kontrastlarla ses kuvvetinde giiclii ve dayang ve salonun muhtemel

genisligine ragmen yankilanmayan bir ses.

Akustigi liks sesli gosterimleriyle kurulmus yeni sinema salonlar1 yapi
malzemesi ve mimari planlama secimleriyle yanki meselesinin iistesinden
gelmiglerdir. Sonugsa sesin mevcut ve bagimsiz olarak hissedilmesidir, ancak birden
seyirci ne kadar biiylik olursa olsun salonun ger¢ek boyutlarimi kavrayamaz hale
gelir. Yani sonug aslinda tonda herhangi bir degisiklige gitmeden iyi bir ev stereo ses
sisteminin genisletilmesi olur. Her gosterimden oOnce bu sinema salonlarindan
bazilar1 “bir THX 1138 sinemasinda” oldugunuzu hatirlatan, izlerken yaklasik otuz
saniye boyunca elektronik bir ses duydugunuz kisa bir tanitim yapar. Ses perdesinin
diistik bas tonlarina dogru salonun ¢evreleyen hoparlorden hoparlére sirayla gegen ve

zaferine muazzam bir akortla ulasan bir glissando-notalara geciste kayarak saglamak.

Tim bunlar 6yle kuvvetli bir ses seviyesindedir ki seyirci buna i¢giidiisel olarak
tepki verip alkislamak ister. Giliniimiiz iislubunu simgeleyen bu ses tanitiminin iki
ozelligini sdyleyebiliriz: Birincisi, Glissando’nun (Kaydirma) bittigi bas sesi, gercek
diinyada ¢ok diisiik sesler bile kiiciik nesnelerin titremesine yol agmasina ragmen
(6rnegin yoldan gecen tirin esyalar1 veya tabaklari sallamasi), her tiirlii bozulma ve

ikincil titresimlerden arndirilmistir.
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Duyarlilik fikrinden uzakta, kisa tanitimin seyircinin hayranligint uyandirmak
icin yaptig1 sesin igerigini arindirip izole etmek i¢in teknik yeterliligin gdsterisini
yapmaktir. Ikincisi de tanitimda, normalde kapali alanlarda yiiksek sese eslik edip

onu karistiran yankilanmanin en kiigiik bir izi bile bulunamaz.

Gergek hayatta isitsel Ozellikler her zaman birbirleriyle olan iliskilerinde
cesitlilik gosterir: Eger bir ses olaymin seviyesi artarsa, sesin dogasi, rengi ve
titresimi degisir. Ses diinyasinda elektronik kuvvetlendirmeden once sesin siiresini
uzatan yanki alansal 6zelliklerde tipki ana sesin ikincil titresimlerinin varliginin daha
fazla yogunluga isaret etmesi gibi bir yenilik yaratti. Burada tam tersine, ses olayinin
yaninda ses seviyesi- diger ses Ozellikleri kadar izole ve bagimsizdir- ev stereo
sisteminde kii¢lik bir hoparlérden duyulur gibi agik ve net kalmaktadir. Yani bugiin
salonun biiyiikligliniin 6nemsiz oldugu sinema salonlarinda tercih edilen bu tiir sesli
gosterimde  kuvvetlendirmenin artik gercek bir referans Olgegi  yoktur.
Kuvvetlendirilmis ses bir baslangicin belirtisi olabilecek herhangi bir 6zelligi

olmadan her ses seviyesinde ayni kalir.

Yirmili yillardan kirkli yillara ses araglari (kayit, sesli filmler, radyo) bizim
aslinda unuttugumuz bir kavramla katilmaktadir: Fonojeni.* Bu kavram ilk sesli
filmlerin kayit ve radyo endiistrilerinden gelen ses miihendisleri fonojenik olciitlere
aktor X’in muhtesem bir sesi olduguna ancak aktdr Y’nin acinacak bicimde
fonojenik olamadigina karar vererek deger bigmeye yeltendiklerinde biiyiik
popiilarite kazandi. Marcel Pagnol, bu tehlikeli yargilarin en iyi bilinen 6neklerinden
birini aktariyor: “Marius”un ¢ekimleri esnasinda, bir Western Elektrik miihendisi
Raimu’nun sesini kaydetmenin imkansiz oldugunu beyan etti. Ses miihendisleri bu
konuda her daim yaniliyor degillerdi; o zamanin bir¢ok aktorii de bu lanetli
fonojeniye sahip olmayabileceklerinden korkuyorlardi. Mikrofon donemine

dayanmak biiylik caba gerektiriyordu.

* Fonojeni belli seslerin kaydedildiginde ve hoparldrler aracilifiyla ¢alindiginda iyi duyulmasi igin, kay1t
cizgilerine/kanallarma kendilerini daha iyi diger seslerden daha iyi kaydetmek icin, kisacasi sesin gergek
kaynaginin yoklugunu bu araca 6zel bir varlik/mevcudiyet yoluyla kapatmak icin olduk¢a gizemli egilimine

karsilik gelmektedir.
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Agikgast bu kavram o zaman hakim olan teknik kosullardan ¢ikmisti: donanim
bugiiniinki kadar hassas ve duyarli degildi. Yani sadece belli sesler teknolojiden onay
alan tintya sahipti. Bu sesler mikrofon perdesi araciligiyla kendilerini kolayca ifade

edebiliyorlardi, sistemin hassas kismiyla gayet iyi bagdagmislardi.

Gecmise bakarak sdyleyebiliriz ki Gérard Depardieu ve Catherine Denueve
isimlerinin sesleri o zamanin Olgiitlerine gore fonojenik olarak adlandirilmazdi:
yeterince iyi telaffuz edilmemis ve yeterince giir/tinili degildi. Bu baglamda, fonojeni
fikri belli bir ses tipinin ve diksiyonun kayit ve reprodiiksiyonun teknik kosullarina
adaptasyonundan baska bir sey degildi. Bu da siiphesiz ki manasizdir. Ama o zaman
bile bu terim olduk¢a mantiksiz bir anlam yiikliiydii. Birisinin sesinin fonojenik olup
olmadig1 yargisma bizim insanlar1 havali veya seksi olarak tanimladigimiz gibi
iletisim veya bastan ¢ikaricilik yoniinden insanlar {izerindeki tanimlanamayan bir

etkiye atifta bulunarak variliyordu.

Fonojeni olciitleri elbette ki, film yildizlar1 donemi boyunca gecerli olan bir
fotojeni drneklemesi olarak ortaya cikti. Fonojeninin aksine fotojeni giiniimiize kadar
gecerliligini yitirmemistir ve hala film yapimcilarinin bir kadmin giizel olmayip
ancak inanilmaz derecede fotojenik oldugunu sdylediklerini duymak nadir degildir.

Ancak ses ve 6zellikle insan sesinin esdeger kavrami tamamen yok olmustur.

Her sey her tiirlii gereksiz gosterimleri akustik bir olaydan kayittan ¢almaya
kadar bir sesin “kaydedilebilirligi ” adina betimleyerek ses toplama ve reprodiiksiyon
araclarinin saydamlastigina dolayli olarak ikna edilmigsiz gibi goriiniiyor. En iyi
sekilde miikemmellestirilmis dijital kayitlar elbette ki gegmisin kayitlarindan nicelik
olarak daha zengindir, ancak teknik siire¢ tarafindan daha az renklendirilmis
degillerdir, belki de ¢ok daha fazladirlar. Bizimse bunu anlayabilmemiz i¢in yalnizca

on veya yirmi yila daha ge¢mesine ihtiyacimiz var.

Fonojeni hakkinda bir zamanlar konusan insanlar aslinda bizim oldugumuzda
daha bilingliydiler: siirecin sonunda duyulan sesin saha onceden var olan bir

gercekligin ve reprodiiksiyon kosullarinin bir {iriinii oldugunu anlamislardi.
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Bu son iirlin 6zel bir gergeklikti: ne bir ses olaymin belirsiz bir sekilde aktarimi
ve de teknik anlamda biitiin bir imalat. Bu durum bizi fonojeni kavraminin neyin
belirtisi olabilecegini merak etmeye yoneltir. Belki de bizim tamamen giinliik “aracili
akustik gercekligimize” -ses kuvvetlendiriciler ve hoparlorler tarafindan aktarilir-
olan dnemli bir donligmeye isaret ediyordur. Yeni ses gercekligi aracisiz akustik
gercekligin dayangta, mevcudiyette ve etkide yerine gegcmekte hi¢ zorluk yagamaz ve
yavas yavas dinlemenin standart bi¢cimi haline gelir. Bu artik bir reprodiiksiyon ve bir
goriintii olarak algilanmayan ama olayla daha dogrudan ve hizli bir baglanti olarak
algilanan bir dinleme bi¢imidir. Bir goriintii gergekte oldugundan daha fazla
mevcudiyete sahip oldugunda onun yerine gegcme egilimi gosterir, hatta goriintii olma

statiisiinii bile reddeder.

Glinliik gorsel deneyimimizde belli seylerin pencerelerde ve ekranlarda daha
canli renkler, parlaklik ve netlikle bizim algiladigimizdan daha dogrudan bir sekilde
olustugunu hayal edelim. Bu durumda “ciplak gozle” goriinen gergeklik —higbir
teknik araci olmadan- cansiz, iyi tanimlanmamis ve uzak bir hal alirdi. Bu tam olarak
daha once ¢embaloyu kayittan veya radyodan dinleyen birisinin konsere gittiginde

hissettigi etkiyle aynidir: “Higbir sey duyulmuyor!”

Ilgingtir ki, aracisiz akustik gerceklik gercek deneyim olarak degerini
kaybettikce ve duydugumuzu kiyasladigimiz standardi kaybettik¢e, kavramsal olarak
soyut bir referans haline geliyor; 6rnegin sinemanin gerektirdigi akustik gerceklik

diistintilecek olursa.

Kaydedilmis ve/veya aktarilmig sesi ne kadar ¢ok kullanirsak, o kadar karsit
yaratiriz: gittikce daha da az yasadigimiz dogal bir akustik deneyim olur. Fonojeni
fikrinin yok olmasinin bagka bir temeli de vardir. Fonojeni insanlarin agirlikli olarak
mekanik bir ortamda konugmay1 6grendikleri ve seslerini yansittiklar1 donemde hala
oneme sahipti. Bugiin, insanlarin konusma tarzlar1 agirlikla televizyon, radyo ve
seslerin “dogal olarak” duyuldugu filmlerden duyulan seslerden etkilenmistir; bu
ortamda dogal sesle aracili sesi karsilastirmak zordur. Dogal sesler yalnizca

iretilmemis ayrica da aracili olanlar tarafinca bilingsiz olarak duyulmuslardir.
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Bunlara ek olarak bu yeni deneyimimizin 1s1§inda fonojeni kavrami yeniden

incelenmeli, hatta ilk 6nce yeniden kesfedilmelidir.

Bir¢ok insan “stliidyo dis1” sesi se¢im yapma zorunlulugunu ortadan kaldirdigi
icin yalnizca film yapiminda ahlaki olarak kabul edilebilir bir ¢6zlim olarak degil her
seyl basitlestiren bir ¢oziim olarak da goriiyor. Elestirmenler stiidyo disi sesin
degerlerini 6vmek ve bu sesi basit, bariz, 6zenli ve kars1 konulmaz bir segcenek olarak
gostermek istediklerinde Rohmer’in filmlerinden bahsederler. Ancak, Rohmer’in

dogrudan ses i¢in tercihleri bilingli fedakarlik ve zorluk igerir.'®

” Stiidyo dis1” ses sanatgiin amaglarina boyun eger. Paris’te stiidyo disinda
cekilmis “The Aviator’s Wife” filminin akustik havasinda, Ornegin, miithis bir
notrlik ve neredeyle tamamen sessiz bir ortam gorilirliz. Karakterlerde ve
repliklerinde dikkatimizi dagitacak hicbir sey yoktur. Sehirde veya sehir disinda
genelikle ses kaydini bélen her olay tamamen elenmistir ancak bu olaylarla gelecek

hayat da siire¢ boyunca elenmistir.

Filmin basinda Philippe Marlaud ve sonrasinda Mathieu Carri¢re, Marie
Riviére’in evine dogru ¢ikarken, ayak seslerinden bagka hicbir sey duymayiz. Marie
Riviére pencereleri actiginda sehrin ¢ok genel ve yayilmig giiriiltiisiinii duyariz,
pencerelerden... Ve karakterler yatak odasinda konustuklarinda sehirde gergek bir
apartmanda Tanr1 bilir ne kadar ¢ok giiriiltii olmasina ragmen hicbir sey araya
girmez. Agikca goriiliiyor ki Rohmer soundtrack’larinda her tiirlii anekdotsal sesi
ortaya ¢ikarip kovaliyor; stiidyo dist mikrofonun yanlishikla kaydettigi tlirden
kornalar, sirenler, bagrislar vb. sesler veya sonradan belli kurallara, kliselere,

aliskanliklara uyumlu, bilerek eklenen anekdotsal ses ise.

16-Chion, M. (1978). L'audio-Vision: Son et image au cinéma: Armand Colin
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Ornegin, merdivenlerden ¢ikarken Rohmer merdiven boslugu sesleri ve saatin
sabah 07.00 oldugunu belirten radyo sesleri kullanabilirdi. Marie Riviére pencereleri
actiginda, Paris’te c¢ekilen birgok filmde normalde resmi tamamlamak, sehri
ayrintistyla anlatmak ve soundtrack’t geleneksel ve dekoratif bir dokunusla

canlandirmak i¢in giivercinlerin 6tiisii kullanilir.

Benzer sekilde, Rohmer’in filminde Philippe Marlaud caddede yiiriirken ayak
sesleri belirsiz bir trafik giiriiltiisii i¢inden duyulur; belli bir ses veya atmosferi
bozacak araya giren bir diyalog yoktur. Kendiliginden olusan “stiidyo dis1” film
cekiminin ses bdliinmelerinin riski diyaloga veya aktoriin bir hareketine ani ve 6zel

bir mana yiikleyebilmesidir.

Ekrandis1 bir motosikletin hizlanisi, radyo veya televizyonun pencereden gelen
sesi aktoriin repligini bastirmakla kalmayip onu degistirip farkli bir anlam
yiikleyebilir. Bu Straub ve Huillet’in 6zellikle “Othon” filmindeki bir motorun
aniden caligmasi Corneille’in repligini garip bir sekilde vurgulamasini kabul ettiren
risktir. Ancak genellikle film yapimcilan trafikten yeterince uzak c¢ekim alanlar

sectiler, boylece trafik cogu zaman kesintisiz genellestirilmis bir ugultudan ibaretti.

“Aviator’s Wife” filminde bu higbir seyin 6n plana ¢ikmadigi, karakterleri
saran c¢evresel sessizlikte iyi harmanlanmig ses ortamini yakalamak icin (Les Buttes-
Chaumont’da parktaki uzun ¢ekimde), Rohmer giiniin belli saatlerinde ¢ekim
yapmak -elbette ki gereken zaman dilimini uygun olarak- ve kesintilerle bozulmusg
her tiirlii ¢ekimi reddetmek zorunda kaldi. Kisacasi, yalnizca tercih ve eleme siirecine
bagli olarak Rohmer hayal ettigi ses ortamini olusturabildi. Bu durumda dogrusal ses

kavrami sonradan seslendirilmis ses kavrami kadar yeniden yapilandirma igerir.

Bu filmde en ¢ok fark edilebilir ve anekdotsal ses Marie’nin lavabosunun
muslugu actifinda sallanmasidir. Bu giiriiltii bile soundtrack i¢inde herhangi bir
giiliing veya ilging bir etki yaratmasi i¢in tutulmamisti. Senaryoda o&zel bir
fonksiyonu vardi: bir talibi -onu reddetmeye devam edecek olan- bu gen¢ kadim

etkileyebilmek icin evin gerekli tamirat islerini bahane olarak kullanir.
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Ayrica, bu ses vurgulanmadan gecilmez; Mathieu Carriére dogrudan génderme

yapar. Boylece diyalog icine karisir ve senaryo tarafindan kavranir.

bh

“Dogrudan ses” ve” stiidyo dis1” c¢ekimin riski senaryoya alinmamus,
planlanmamig goriintii ve seslerin araya girmesi ve 6zerk bir varliga ulagmalaridir.
Bazi film yapimcilar1 bu tiir araya girmeleri ¢ok sever hatta tesvik eder; bazilartysa
bunlar1 taklit edecek kadar ileri gider. Ama bazilar1 da bundan kaginir: Godard’in
caligmasi bile sesin herhangi bir anekdotsal kesintisinin hedeflerini degitirmesine izin

vermez. Bu nedenle dogrudan ses goriindiigii kadar ¢ok agik, hatta basit ve bariz ile

yakin anlamli degildir."”

Sesin gercekligiyle ilgili gerceklik olasiligi sorusu, son derece belirsiz ve
karmagiktir. Ik olarak, seyircinin “dogru olarak duydugu ses” ile “dogru olan ses”
iki farkli seydir. Bir sesin dogrulugunu degerlendirmek i¢in sinemanin kendisinin,
televizyonun ve genel anlamda anlati sanatlarmin olusturdugu olgiitlere kendi
kuramsal yasanmis deneyimlerimizden daha ¢ok basvururuz. Bunun yani sira, ¢ogu
zaman gordiiglimiiz bir sahne i¢in bagvuracagimiz bir kisisel hatiramiz yoktur. Bir
savas filmi veya denizde bir firtinay1 izlerken ¢ogumuzun savas sesleri veya acik

deniz sesleriyle ilgili filmi izlemeden 6nceki bilgisi neydi?

Ayrica giinliik hayatta deneyimini yasayabilecegimiz sahnelerde bile neredeyse
hi¢ keskin ve odaklanmis bir dikkat gostermeyiz. Bu tiir seslerin eger maddi ve
duygusal 0Ozellik tasiyorlarsa yalnizca etkilerini aklimizda tutariz, bu o6zellikleri

tagimayanlar veya bizi sasirtmayanlar hafizadan silinirler.

Giinliik gerceklik nadiren sesleri kendi 6zellikleri i¢in dinlememizi ve seslerin
yerlesik akustik Ozelliklerine odaklanmamizi gerektirir, ¢linkii icerik algimizi ¢ok
giicli. bir sekilde etkiler. Sesleri gergekten dinlemek igin ressamlarin dogayi
gozlemleyip onun renk ve 151k degerlerini kavramalarimi saglayan gorsel Camera

Obscura’nin isitsel drneklemesini yeniden yaratmak gerekir.

17- Hurbis-Cherrier, Mick.(2007). Voice and Vision: A Creative Approach to Narrative Film and DV

Production: Focal Press; 1 edition
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Tiyatro, televizyon ve sinemanin Olglitleri gercekeilikten ¢ok betimlemeye
dayali ¢ok giiclii gelenekler olusturdular. Hepimiz bu geleneklerle biitiintiyle ilgiliyiz
ve bu gelenekler kolayca bizim kendi deneyimlerimize galip gelip onlarin yerini

aliyor ve gercekligin kendisi i¢in referansimiz haline geliyorlar.

Ilk olarak, bir “kaydetme sanat1” olarak film kendi teknik dogasina uygun belli
gerceklik Olgiitleri gelistirmistir. Gergek bir savastan gelen iki savas raporundan
goriintliniin titrek ve kaba olan1 degisken odak noktasi ve bagka hatalar ile kusursuz
cerceveleme, mitkkemmel izlenebilirlik ve sezilemeyen cizgisiyle ikincisinden daha

dogru goriinecektir.

Ayni sekilde ses icin de gergeklik izlenimi ¢ogunlukla bir rahatsizlik hissine,
kesikli sinyale, parazite ve mikrofon sesine vb. baghdir. Bu efektler tabi ki stiidyoda
yapim sonrasinda taklit edilebilir ve uyarlanabilir: “Alien” drnegin, gergeklik hissini

artirmak i¢in akustik huzursuzluk efekti kullanir.

Ikinci olarak da, seyirci sdzde “gercekgi bir ses” duydugunda bu sesi gosterilen
yerde olsaydi duyabilecegi gercek sesle karsilastiracak bir durumda degildir. Daha
cok, seyirci “dogrulugunu” degerlendirmek i¢in bu sesle ilgili kendi hafizasina
doner, yalnizca akustik olmayan verilerden yeniden sentezlenmis ve yine filmlerden
etkilenmis bir hafizadir. Diger bir deyisle, her film oyunun kurallarini kabullenmede

onciildiir- ve bunlarin biri bile derinlikte diiz goriintiiler gormeyi kabul etmez.
3.3. BETIMLEME VE REPRODUKSIYON

Betimleme nedir? Anlatim seslerinin (insan sesleri, miizik, giiriiltii) gercekei ve
Oykiileme iglevlerini g6z Oniinde tutarak, “Betimleme” ve “Reprodiiksiyon”
kavramlarini ayirt etmeliyiz. Film seyircisi sesleri dogru, etkileyici ve gercekte ayni
durumda duyulabilecek seyi tekrarliyorsa uyumsuz, tekrarlamiyor ama betimliyorsa -

iletmek, ifade etmek- uyumlu bulur.
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Bu neredeyse bilingsiz bir sekilde olur, ¢iinkii film seyircileri -bunlara birgok
elestirmen ve teorisyen de dahildir- sinemanin mecazli dogasinin epeyce iistiinkorii

ve ani anlayisin birazcik fazlasina sahiptir.

Leonardo DaVinci Notebooks notlarinda bu sorunu gayet iyi sentezleyen bir
ifadeye yer vermistir: “Eger birisi parmaklari ucunda ziplarsa agirligi hicbir ses
cikarmaz.” Burada Mona Lisa’nin yaraticisinin hayret iginde sesin sanki dyle bir
gorevi varmis gibi bir insanin agirhigint iletmedigini sdyledigine sahit oluyoruz.
Diger bir deyisle, bir ses tiim olaym ayni hiz konu ve ifade 6zelliklerini tasiyan bir
kiigtiik bir drneklemesini olusturmasi gerektigi varsayiliyor. Herkes Leonardo’dan
yiizyillar sonra, akustik gercekligin bugiin yapilabilen ve bizim bu tlir yanlis
cikarimlarin farkina varmamizi saglamasi gereken kayitlarina ragmen sesten ayni

seyi beklemeye devam etmektedir.'®

Aslinda bu soru lisan s6z konusu olunca bile karmasik bir sorudur. Truffaut’un
“The Bride Wore Black “filminden bir sahneyi ele alalim. Claude Rich arkadas1 Jean-
Claude Brialy i¢in tanimlanamayan ve kesik kesik bir tiir siirtlinmenin ince bir sesini
duyabilecegimiz bir kayit ¢aliyor. Brialy’nin kafasi karisiyor, sesin ne oldugunu
cikaramiyor. Sonra Rich sesin bir kadmin bacak bacak {istliine atarken ¢orabinin
cikardigi ses olarak tanimhiyor. S0z konusu olan kadinin bilgisi disinda
kaydedildigini de belirtiyor. Sonra kadinm naylon gorap giydigini ekliyor: “Ipek
corapla da denedim, ama o zaman iyi bir betimleme vermedi.” Bize bir ¢apkin olarak

sunulan bu karakterin “betimleme” ile kastettigi sey nedir?

Eger dogru anliyorsa, kaydi calarken bu karakter arkadasinin sesin kaynagini
bulmasiyla ilgilenmiyordu. Oyle olsaydi, “ama corap sesi oldugunu ¢ikaramadin”
derdi. Aksine, sesin kaynagiyla iliskilendirilmig bir etki veya hissi iletmek istiyordu;

sehvet, erotizm, yakinlik, temas gibi etkiler.

18- Schafer, R.Murray. (1993). The Soundscape: Destiny Books
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Bu yiizden de onun i¢in daha yaygin bir materyal olmasina ragmen naylon
corabin kaydin betimlenmesinde ipek coraptan daha uygundur. Claude Rich
tarafindan canlandirilan keyif diiskiinii bir sesin zorunlu olarak kaynagini
“iletmesi/betimlemesi” gerekmedigini gosteren bir deneye 6nderlik ediyor: ipek,

asikar bir sekilde sehvet, likks ve ipegin dokusal hazzini ileten bir ses yaratmaz.

Ama Rich ayni zamanda naylon ¢orabin sesinin de c¢agristirmayi, yani
“betimlemeyi” yapabilmesi i¢in sozlii bir agiklamayla desteklenmesi gerektigini
gostermektedir. Truffaut bu sonuca (bir Foley sanatcisinin isi oldugu siiphesizdir)
filmde duydugumuz sesin liretiminde bir problemle karsilastiginda kendisi ulagsmis
olmalidir. Bu nedenle sdyleyebiliriz ki bu filmsel 6rnekteki deneyin iki dersinden biri
—naylon c¢orabin ipekten daha iyi iletim vermesi-digerini gdlgede birakir-
kaynaklarma bagvurabilmek i¢in her iki ses de sozlii olarak tanimlanabilmelidir-.
Karsilikli olarak birbirini gosterip ya da her ikisinin de kaynaklandig1 yaygin
yanilsamay1 (seslerin dogal anlatisalli§inin yanilsamasi) dagitmak yerine biri digerini

yok eder.

Genel inang sese iki Ozellik veriyor: Yalnizca sesin kaynagini tarafsizca ve
kendiliginden gostermiyor, ayn1 zamanda bu kaynaga bagli olan bir izlenimi de
uyandiriyor. Ornegin, kucaklasma sesi icin normal olarak tenin tene temasi diye
diisliniiriz, ayn1 zamanda bunu klinik agidan degil duygusal agidan sdyleriz. Bu
gercekten bir biiyiili diistinmedir, tipki bir insanin resminin yapilmasi onun ruhunu

kaybetmesine yol agacagina inanmak gibi.

“Children of a Lesser God” filmindeki bir sahnede William Hurt dudaklarini
ve jestlerini okuyan sagir ve dilsiz sevgilisine soru soruyor. Ne hissettigini 6grenmek
icin delicesine meraklanmis bir halde ona duyamadigi bir sesin, mesela dalgalarin,
neye benzedigini soruyor. Cevap ise kadinin ellerini viicudunda gezdirip
kucaklamay: taklit etmesi oluyor. Asik -ama aymi zamanda sagirliga karsi asiri

saygili- ve mest olmus bir sekilde evet diyor, bu tam da dalganin sesi.
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Marlee Martin’in taklidinin dalgalarin sesiyle hi¢bir alakasi olmasa da, dalgay1

genel anlamda, daha dogrusu dalga-ve-benim-viicudum seklinde anlatmistir.

Neden sesler kaynaklarini kendi baslarina “betimlemek / iletmek”
zorundadirlar? Siiphesiz ki seslerin ne nesnesel olarak taninmis ne de isimlendirilmis
olmasindandir, etraflarin1 ¢evreleyen bir belirsizlik ve kesinsizlikle iliskili bir
manyetizma dolayisiyla sesler aslinda sorumlusu olmadiklart etkileri kendilerine

dogru ¢ekerler.

“Betimleme” sorununun bir duyguyu baska bir duyguya c¢evirme sorununa
indirgenebilecegine inanilabilir. Ornegin, Truffaut’un gidisinde, betimleme dokunsal
duyumlarin isitsel duyumlara “doniistiiriilmesini” igerir: naylon g¢orabin hisirtisi
ipekle cevrili bacaklarin dokunusunu iletmek zorunda kalir. Ancak gercekte
betimleme herhangi bir duyusal kanala bagli olmayan algilar igerir. Leonardo Da
Vinci sesin insan viicudunun diislislinii iletmedigine hayret ettiginde, yalnizca
viicudun agirligini degil ayn1 zamanda viicudun kiitlesini de diisme hissi, diigmenin

diisen kisiye verecegi sarsmt1 vb. birlikte diistiniiyordu.'’

Diger bir degisle, tek bir duyusal mesaja indirgenemeyecek bir sey
diisiiniiyordu. Diisme sahnesi olan bircok filmde ger¢ek yasam deneyiminin aksine
ses seviyesinin gorevi agirlik, siddet ve aciyr “iletmek” olan biiyiik ¢carpma seslerine
maruz kaliriz. Aslinda, duyusal deneyimlerimizin ¢ogu bu toplanmis duyular

kiimelerinden olusur.

“La Toile Trouée” filmindeki siz kaldirimdayken hizlica gegen araba 6rnegini
gibi, ilk izleniminiz uzaktan gelen ve araba gegtikten sonra bir siire daha duyulan bir
ses, yerin sarsilmasinin algilanmasi, goriis alaninizdan aracin gegmesi, 1sidaki
degisiklik vb. ile kurulur. Ekranda, gorsel-isitsel kanal bu iki sahneyi iletmek icin
tim bunlar1 yapmak zorundadir: film yapimcist yalnizca goriintii ve ses yoluyla

“iletmelidir/betimlemelidir”.

19- LaBelle, Brandon.( 2010). Acoustic Territories: Sound Culture and Everyday Life: Continuum
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Durumun siddetini ve hizin1 aktarmak icin 6zellikle sesten faydalanilacaktir.
Bu iki sahnenin giinlik deneyiminde panjurlar1 agtigimizdaki veya arabanin hizla
geemesi sirasindaki ses seviyesinin degismesi ilerleyici (siiriikleyici), goreli ve hatta
yalindir. Her durumda da sasirtict degildirler: pencereyi agmadan veya arabayi
gormeden Once de sesleri duyariz. Ama sinema sistematik olarak yogunluk
kontrastin1 abartir. Bu karsitlig1 abartma araci dogrudan ses kullanan filmlerde bile
rastlanan beyaz bir yalandir. Bazen piir sessizlikten tam pencereyi agma veya
arabanin ge¢mesi aninda birden bir ses ¢ikarilir. Bunun nedeni sesin olayin yalnizca
isitsel gercekligini degil buradaki cesitli duyularin tim siddetinin hikayesini

anlatmasidir.

“Betimlemenin” bu konusu temsilde-klasik anlamda resimsel problemler- film
analizinde ¢ogunlukla es gecilen, sinemanin degismeceli boyutunu kabul edilmis bir
diizen olarak alan belli problemleri gosterir. Eger kendi adimiza bu sorularin énemli
oldugunu diisiiniiyorsak —baz1 6grencilerimizi sasirtmadan- bunun nedeni sinemay1
isaret ederken onu yeniden sorunsallagtirtyor ve yeni canlilik bulabiliyor

20
olmamizdir.

Insan sesi, giiriiltii veya miizigin sesi sifirdan sonsuza kadar, goreceli azlig
veya c¢oklugu sahnenin algilanmasini ve anlamimni etkileyen belli bir miktar
somutlasan/cisimlesen ses gostergeleri icerirler. Somutlasan gostergeler sahneyi
maddi ve somuta yonlendirebilir ya da gostergelerin az olmasi durumu karakterlerin
ve hikayenin ruhani, soyut ve degisken olarak algilanmasina yol agar. Somutlagan
gostergeler sesin kaynaginin maddesel kosullarimi  “hissetmemize” ve sesin
prodiiksiyonunun somut silirecine bagvurmamiza neden olan detaylaridir. Sesin
stirtiisme, etki, diizensiz dalgalanma, ileri geri periyodik hareketler vb. yardimiyla
sesin maddesi, ahsap, metal, kagit, kumas ve bunlarla birlikte sesin nasil iiretildigi

konularinda bilgi verirler.

20- Augoyard, Jean-Francois. Turque, Henry.(2006). Sonic Experience: A Guide To Everyday Sounds:
Mcgill Queens Univ Pr.
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Cevremizi saran en yaygin seslerin i¢inde kaynaklarindan ayr1 olarak
duyulduklarinda -akusmatiklestirilmig- bir gizem haline gelen, ¢ok az somutlasan
gosterge icerenler vardir: bir motor sesi veya bir cizilti gdnderimlilikten yoksun

soyut bir anlam ytiklenebilir.

Bircok miizik geleneginde miikemmeliyet somutlagan ses gdostergelerin
yokluguyla tanimlanir. Miizisyenin veya sarkicinin hedefi sesini veya enstriiman sesi
her tiirlii parazit, nefes sesi, siirtinme veya bir parcayr iiretme siirecine baglh
herhangi bir beklenmedik siirtiisme veya titremeden arindirmaktir. Sesin yayininda
en azindan sec¢kin bir cisimlestirme veya parazit varligimi korusa bile, miizisyenin
cabalar1 sesi nedenselliginden ayirmaktir. Baska miizik kiiltiirleri, 6rnegin bazi
Afrika gelenekleri, tam tersi igin ugrasirlar: miikkemmel sozsiiz veya vokal
performans sesi sesin maddesel kaynagini gizlemektense ortaya ¢ikaran tamamlayici

seslerle zenginlestirir.

Bu karsithk gosteriyor ki giiriiltiinlin/parazitin karmasik ve kiiltiir merkezli
kavrami somutlasan gosterge sorusuyla yakindan ilgilidir. Somutlasan ses
gostergelerinin ayristirilmasi ya kaynaginda parazitlerin ¢ekim sirasinda iiretilme ve
kaydedilme yontemleriyle ya da sonradan seslendirme sirasindaki karigtirma
sirasinda kontrol edilir. Gorsel-isitsel antlagmada somutlagsan ses gostergelerinin
ayristirilma yontemi mizansen, dramlastirma ve filmin yapilastirilmasinda ¢ok

onemli bir rol oynar.

Ornegin bir adimin sesi minimum miktarda somutlasan ses gdstergesi igerebilir
(televizyon dizilerindeki soyut ve dikkat cekmeyen ayak sesleri) ya da tam tersine
deri ve kumas izlenimi ve iizerinde yiiriinen seyin niteligine iliskin (¢akil taglarinin

sesi, ahsap zeminin gicirtisi vb.) ipuglar veren ¢ok detayli bir dokuya sahip olabilir.

Her iki secenek de herhangi bir goriintiiyle iligkili olarak segilebilir ve esleme
seyircinin herhangi birini duymasini ve duydugunu kabul etmesini yardim eder.
“Mon Oncle’nin basinda Arpel ailesi sabah uyandiklarinda, kii¢iik ¢ocugun beton
bahgedeki ayak sesleri; iri, sinirli ve mutsuz bir adam olan babasinin ince, gergekci

olmayan bir “ding” sesi ¢ikarirken; keyifli ve somut bir hisirt1 ¢ikariyor.
91



“Somutlagan ses” gostergeleri genellikle sesin {iretimi esnasindaki mekanik
stirec ve hareketteki bir direng, bozulma veya engel gosteren bir sesin
pliriizliiliigiinden meydana gelir. Bir insan sesindeki somutlasan ses gostergesi nefes,
agiz ve girtlak seslerinden olusabilecegi gibi titresimdeki herhangi bir degisimden
dolayr da olusabilir -ses kirilir veya detone olursa-. Bir miizik aletinin sesi sz
konusu oldugundan somutlasan ses gostergesi bir notanin araya girmesini,
plirtizliilik, siirtiinme, nefes ve piyano tuslara tirnagin dokunmasiyla ¢ikan sesleri
icerebilir. Bir piyano parcasindaki ahenksiz bir akort veya bir koronun sdyledigi
parcadaki piiriizlii bir ses duyulan sesi somutlastirma etkisine sahiptir. Bu tiir etkiler
sesi vericisine geri gonderir, tabiri caizse, ses veya nota adma bizim vericiyi

unutmamiza izin vermektense sesin vericisinin eylemini ve hatalarini vurgular.

“Le Plaisi’”’deki cemaat kitlesinde Ophuls rahiplerin olduk¢a somutlastirilmig
seslendirmesiyle (oldukca yogun, girtlaksi, akortsuz sesler) kilise azasinin kusursuz
ve saf sesleri arasinda bir karsitlik yaratir. Sarki sdyleyen cocuklar1 gormeyiz bile,
ama bizim tersimize c¢ocuklart goren din gorevlilerinin nezaketsiz, terleyen

yiizlerinden mahrum birakilmayizda.

Bir goriintiiyli alip iyi akort edilmis bir piyanoyla ¢alinan miizigin etkisiyle
birka¢ kotii tusu olan bir parca akortsuz piyano ile ¢alinan miizigin etkisini
karsilastiralim. Ilk miizigi kolaylikla “orkestra miizigi” olarak adlandirmaya
yonelirken ikincisini de ¢algi aleti goriintiide tanimlanmamis veya gosterilmemis olsa

da sahnedeki somut varligini hissederiz.

“Alansal akustigin” etkileri -sesin kaynagiyla mikrofon ve sesin somut bir
alanda Tretilmis oldugunu gosteren karakteristik titresimlerin varligi arasindaki
uzaklik- ayrica somutlagan sese katkida bulunabilir. Ancak sistematik bir sekilde
olmayabilir: gergek¢i olmayan yankilanmanin bir tiirii goriintiide gosterilen yerle

orantisiz olarak, somutlastirmayan ve sembollestiren olarak da kodlanabilir.*'

21- Chion, Michel. (1995). La Musique au cinema: Fayard
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Somutlasan gostergelerle pekistirme -ya da gostergelerin kaldirilmasi- bir
evren yaratilmasina katkida bulunur ve metafiziksel bir anlam ytiklenebilir. Bresson
ve Tarkovsky bizi yakin ¢evreye ¢eken somutlasan gostergeleri tercih ederler. Tati,
gostregeleri bastirarak bize diinyanin ruhani agisint zarif bir sekilde verir: “Mr.
Hulot’s Holiday” filmindeki yemek odasinin sallanan kapisinin maddelestirilmemis,

.. o oo ee 22
soyut sesini diisiiniin mesela.

Dogrudan sesle ¢ekilmis filmlerde ses rengindeki kayit kosullar1 dolayisiyla
degisimler de (mikrofonun kisinin 6niinde veya arkasinda olmasi gibi) somutlasan
gosterge sayilirlar ¢iinkii s6z konusu olan sesi somut bir alanda konumlandirir ve sesi

daha somut bir gerceklik diizlemine sabitlerler.

Noel tatilini beklerken 1988 sonbaharinin film sezonunda hayvan tiirlerinin
insan starlarin yerini gegici olarak da olsa kaptiklarini hatirlariz. Bir yanimizda,
gercek karakterlerle konusan ve golge olusturup gergek duvarlara carpan, kati
nesneleri beceriyle kullanan normal diinya icine yerlestirilmis bir ¢izgi film tavsan

vardi. Elbette ki bu Robert Zemeckis’in “Who Framed Roger Rabbit” filmiydi.

Diger tarafta, kuskusuz gercegi ve tilkenmekte olan vahsi yasami sergileyen
Jean-Jacques Annaud’un “The Bear” adli filmi var. Ornegin “Roger Rabbit”in ses
teknisyenleri tavsan kahramanlarinin c¢ikaracagi sesleri nasil tasarlamiglardir?

Goriiniise gore ¢izgi film formunun kendi iginde tezat olusturan seyle baglamislar.

Gosterisli bir sekilde cizilmis grafiktir ama ayn1 zamanda godlge oyunlar1 ve
temel olarak diiz olan bir ortama eklenen hacim araciligiyla {i¢ boyut iginde
modellenmistir. Ayrica mutlaka bu yaratik somut diinyada yiiriirken, kayarken veya
bir seye ¢arptiginda ne tiir seslerin ikna edici olacagini merak etmislerdir. Geleneksel
anime c¢izgi filmlerin bu giriltili diinyasinda bu sorular1 sormak zorunda
kalmamustir. Film yapimecilan sirkteki seslere paralel, hareket eden seyin neyden
yapildigin1 gostermeyecek sekilde hareketi sonik semboller olarak takip eden sesler

sunarak bi¢cimlendirilmis es zamanli ses efektleri kullanmislardir.

22- Chion, Michel. (2009). Jacques Tati: Cah Cinema
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Jacques Tati ve Blake Edwards gibi bazi komedi yonetmenlerinin insanlar1 da

benzer sekilde islemekten hoslandiklarin1 da unutmamak gerekir.

Ancak soundtracklar1 grafiksel bir olguya maddesel katilik vermeye yonelen
“Roger Rabbit’te tam tersine sahit oluyoruz. Cizgi film karakterlerinin viicutlarinin
sesleri hafif kaliyor, ayn1 sekilde bilingli olarak fark edilebilecek bir ses efekti igeren
tek sahne dolgun Jessica’nin Bob Hoskins tarafindan canlandirilan insan dedektifle

carpigsmasidir.

Dedektifin gayet somut kafatasi hacimli ¢izgi gogiislere carptiginda asla
giildirmekten yorulmayan bosluktan gelen bir ¢inlama isitiriz. Ama ¢izgi film
karakterlerinin, 6zellikle Roger Rabbit, sisme plastik gibi ince elastik bir madde
izlenimi yarattiklar silirtiinme ve temas sesleri ¢ikardiklart baska bir¢ok sahne daha
vardir. Yani ses araciligiyla Roger Rabbit’in efekt uzmanlar1 “gizgilerin” bos, hafif
varliklar oldugunu bilmemizi sagliyorlar. Eger seyirci bu seslere pek dikkat
etmemesi onun bu sesleri higbir sekilde duymadig1 veya kendi acisindan bunlardan
etkilenmedigi anlamina gelmez. Ekrana bakarken aslinda katma deger olarak
tanimladigim olgu nedeniyle duyup-gordiigii seyi gordiigline inanir. “The Bear”da
Jean-Jacques Annaud ile birlikte ¢alisan ¢esitli kurucu ve teknisyenlerin Amerikan
filmlerinin kurucularindan ¢ok daha farkli bir plan yaptiklar1 kesin degildir. Ama
farkli bir baslangi¢c noktalar1 vardi; gercek (egitimli) ayilari insan aktorler gibi
cekmekti. “The Bear”in yalnizca ekibi sadece bir aymin goriintiilerini alarak boylece
aymin giliciinii, kokusunu, agirligim1 ve hayvansalligini yansitamayacaklarin
biliyordu: ve tiim bu o&zellikleri iletmek igin sesin yardimindan faydalanmalari
gerektigini de. Bildigimiz gibi Annaud ¢ekim sirasinda elde ettigi dogrudan sesle

devam etmemeyi segti.

Bu se¢imin maddesel sebepleri vardir, bunlardan bir tanesi canavarin yalnizca
bolca tedbir ve egitmenlerinin ekrandisindan komutlar1 yardimiyla ¢ekimi

yapilabilecegidir.
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Bu sekilde gordiik ki filminin hayvan sesleri hayvanat bahgesinde yeniden
cekildi ve belli bir dereceye kadar diizenlendi ve hatta bazen, 6zellikle bebek ayinin
girtlagina gayet insanst duygular yerlestirilirken, insanlar tarafindan seslendirildi:

tiim bunlar Faurent Quaglio adli ses tasarimcisinin idaresinde yapildi.

Aymin “betimlemesinde” 6nemli bir rol oynamis gibi gériinen baska bir sahne
arkasi sanatkar1 da hayvanin ayak seslerini stiidyoda yeniden yaratan saygin Foley
sanatgist Jean-Pierre Lolong’dur. Bart’in, biiylik ayi, ilk ortaya cikisinin inkar
edilemez basarisindan muhtemelen o sorumludur. Ezilen kiitlenin yarattig1 etkinin
bliyiik kismi canavarin adimlartyla es zamanli gelen boguk seslerden
kaynaklanmaktadir. Ancak diger anlarda (6rnegin Bart aviyla karsilaginca),
sinematografinin gercekeiligi, yani telefoto lensleriyle ¢ekilen sahneler yerine gergek
yakin planlar, vahsi giirlemenin goriintii iizerine anlami kuvvetlendirmek i¢in

sonradan nasil eklendigini hatirlatiyor.

Ayrica ses karisiminin biitiinlinde bir dogallik eksikligi de vardir, Philippe
Sarde’n orkestra miizigini renklendiren bulanik kivam da ayri bir nitelik katryordu.
Kurgunun veya mikslemenin hangi evresinde bu problemin ortaya ¢iktigin1 anlamak

zordur.
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3.4. GORSEL-ISITSEL HAYALET

Tarkovsky’nin filmi “7The Sacrifice”da diger taraftan geliyor gibi goriinen
maddesel olmayan bir kulakla duyuluyormus gibi, bizim diinyamizin kargasasindan
kurtulmus sesler duyulabilir. Melodik gen¢ insan sesleriyle sdylenen duru bir
atmosferde yankilanan sesler bize sesleniyor gibi gelir. Bize c¢ocuklugumuza,

yaratilig geregi 6liimsiiz gibi hissettiren yaglara geri gonderir.

Bir seyirci bu sarkilar1 bilingli olarak fark etmeden duyabilir; goriintiide ki
hi¢bir sey bu seslere dikkat ¢cekmiyor veya iligkilendirilmiyor. Sanki goriintliniin
obilir diinyast gibiler, ekran bir tepe olsayd: ve gidip diger tarafta olduguna
bakabilecek olsaydik kesfedebilecegimiz seyler gibi. Kapanis yazilari da &yle
gosteriyor ki bu sarkilar geleneksel Isve¢ sarkilart: tam olarak sarki degil, daha ¢ok

agit-yakarma gibidir.

Bunlar Tarkovsky’nin uzun metrajl filmlerindeki seslere de olduk¢a benzerler:
baska bir boyuta seslenir, simdiden kopup baska bir yere gider. Diinyanin ugultusu
gibi de caglar; aniden yakin ve endise uyandiran. Bazi insanlarin yeryiiziiniin -ama
yasayan bir beynin kivrimlart gibi akarsu ve yollarla sarilmis bir yerylizii- ressami
olarak adlandirdigi Tarkovsky filmlerinde sesi olaganiistii bir sekilde nasil
kullanacagini biliyordu: bazen ortiilli, ayrintili, genellikle hayatimizin baskin ¢izgisi

sessizligin sinirina yakin; bazen varligin sesleri, ¢atirtilar, suyun calkalanmasi.

Ses genis ritimlerle, muazzam tablolarda da kullanilir. “The Sacrifice”daki bir
Isvec evinin etrafindan her bes on dakikada bir kirlangiglar geger; ama ne goriintii
gosterir ne de herhangi bir karakter onlardan bahseder. Belki de kuslarin sesini duyan
tek kisi filmdeki iyilesme siirecindeki ¢ocuktur — diinyadaki tiim zamanini onlari
beklemek ve izlemek icin gegirebilecek ve geri doniislerinin ritmini O6grenecek

.. .03
birisi.

23- Chion, M. (1999). The Voice in Cinema: Columbia University Press. Claudia Gorbman (Translator)
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“Mr. Hulot’s Holiday”de de sahildeki gordiigiimiiz seyin -suratsiz ifadeleri ve
kasint1 hareketleriyle tuhaf tatilciler- duydugumuzla tam zittin1 buldugu o sahnede
goriintiiniin diger tarafin1 bulmak miimkiin. Soundtrack, giizel yanki dolu bir doku
icinde oyun ve bagrislar, heyecanli ¢ocuklart iletir; ses plaja yapilan gercek bir
ziyarette toplanmis gibidir. Temel olarak goriintiideki karakterler sinirli goriiniirler
ama soundtracktakiler egleniyorlardir. Bunun iizerine yiizeyin hemen altina
gizlenmis olarak buldugumuz sey birbirine bagirip ¢agiran, hayat dolu yetiskin ve
cocuklarin diinyasidir; hi¢ ekranda goriinmese bile gordiiklerimizden ¢ok daha

canlhidirlar.

Ve ekranda hem i¢ hem dig sahnelerde filmin 15181 diiz ve iki boyutludur; ama
plajdaki oyunlarin sesleri bir¢ok incelikli ve keskin derinlige sahip diizlemler
olustururlar. Boylece burada “Mr. Hulot’s Holiday”de elde ettigimiz sey Merleau-
Ponty’nin adlandirmasiyla iist liste eklenmis “hayaletlerdir/golgelerdir”: Hayalet tek
bir duyuyla hissedilen bir algidir. -Tabi ki, soundtrackta islevi belli gorsel detaylar
ve hareketlere hayat vermek ve bunlara ekranda hissedilebilir bir gergeklik vermek

olan bir kisim da vardir - Bu iki hayalet evren simetriklikten uzaktir.

Cercevede nesneleri algilayabildigimiz bir diinya vardir; Tati seyircileri
kafeteryanin terasindaki hayali koltuklarimizda birbirimize esprileri gostermeye
davet ediyor. Bir de sesin adlandirilmamis veya fark edilmemis diinyasi1 var.
Cocuklarin veya yiizenlerin sesleri “Hadi, Robert!” ya da “Vay, su soguk!” diyor

ama ekrandaki kimse bu seslere ne cevap veriyor ne de varliklarimi fark ediyor.**

Sesler bu tlirden muhtemelen ¢ocuklugumuzda kaydedilip isimlendirilmeyen
diger sesler gibi bizim hafizamizda sozsel olarak ve aniden bigimleniyorlar. Bu
diinyalardan biri digerinden daha ruhanidir ve o da sesin diinyasidir. Bu ilging
karsithigin etkisi nedir? Tati’nin gorsel-igitsel stratejisi katma deger mi {retir? Yani,
goriintilye can veren ve onu alansal manada genisleten ses ile mi ilgileniyoruz?
Ciinkli buradaki durumda goriintii pek islenebilir degildir ve en basindan sessel

cevreyle oldukea aykir diiser.

24- Chion, Michel. (2009). Jacques Tati: Cah Cinema
97



Yani bu bir “karsi-siirim” meselesidir, ama isitsel olarak incelenmemis bir
karsi-siirim. Kimse fark etmez veya ona dikkat ¢ekmez; plajdaki oyunun ortam

sesleri ¢ekim esnasinda sizan dogal atmosfer sesleri sanilmaktadir.

O zaman ne katma degerin ne ve karsi-siiriimiin bir efektidir. Tati’nin filminde
Tarkovsky’nin “The Sacrifice’’1nda oldugu gibi gorsel-isitsel formun gizemli bir
“cukur efektiyle” karsilasiyoruz: isitsel ve gorsel algilar karsilikli olarak birlesmek
yerine birbirinden ayrilmiglar gibi; ayrica bu boliinmede gercekligin, birlesmenin,
baska bir formu ortaya ¢ikmistir. Bu yiizden gorsel-isitsel kontratta gorsel-isitsel
notay1 keskin ve derin bir sekilde titreten yoklugun ve boslugun belli iliskileri vardir.

Bu iligkiler bu boliimiin agiklayacagi konulardir.

En iyi ilk sesli filmlerin “The Invisible Man” ile ilgili olmas1 bir tesadif
degildir. Diinyanin en eski hikayeleri bize goriinmez insanlar ve yaratiklari anlatirlar;
sinemanin da bir géz yanilsamasi ve sihirbazlik sanati olarak yeni bir ¢esni kattig1 bu
temay1 kacirmasi beklenemezdi. Méliés muhtemelen “Siva [’Invisible’siyle 1904’te
bu trende acilis yapan kisidir. Bu hileli film baska sessiz filmlerce taklit edildi;
bunlardan bazilart H.G.Wells’in “The Invisible Man” adli romaninin uyarlamasiydi.
Sesli filmlerin neden goriinmez adam temasina biiylik destek verdiklerini ve ayrica
sesin gelisinden hemen sonra James Whale’in 1933’teki muhtesem filminin ¢ok

biiylik bir basariya ulagtigini1 gormek oldukca kolaydir.

Sesli film karakteri sesiyle yaratmayir miimkiin kildi ve bu yolla karaktere
yepyeni bir boyut ve tamamen farkli bir olus kazandirdi. Whale’in filminde karakter
olduk¢a konuskandir, hatta yeni sesli filmlerden ¢ok etkilenmis olacak ki abartili bir
sekilde konuskandir. Ayn1 zamanda gevezeligi film yapimcisinin Claude Rains’e -
son sahneye kadar goriiniir olmayip kalan sahneserde tamamen kumas ve bantlarla

sarilidir- oyunculugunu gosterme sansi verme istegini yansitiyor da olabilir.

“The Invisible Man”in etkisi sinemanin goriinmeyen sesin giiclini

kusatmasindan kaynaklanmaktadir. Bu film 6zel bir durumdur: ayni dénem filmi
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olan Fritz Lang’in “Testament of Dr.Mabuse” filmindeki gorlinmez insan sesiyle
karsilagtirin. Wells’in kahramani Griffin’in konusan viicudu ekrandist veya bir
perdenin arkasinda gizlenmis olmasi nedeniyle goriilemez, ama aslinda gergekten

goriintiiniin i¢indedir, 6zellikle onu gérmedigimiz zaman.

Bu durum baz1 giiliing sinematik sonuclar dogurur, oOrnegin kamera
bagkahramanin biiylik merdivenden ¢ikisina tilt yaparak eslik ettiginde. Sanki
Griffin’i goremeyen kamera yine de onu g¢ekmeye ve goriintii alaninda tutmaya
calisgir. Ayni zamanda kamera hareketinin bize kahramanin yukari c¢iktigim
bildirdigini anliyoruz; bu film yapimcilarinin mizansenle ve goriinmez oldugu halde
kahramanin hareketini n nasil ¢ekilecegi ile ilgili bilgi birikiminin gostergesidir.
Griffin “akusmetrenin” tekil halindedir: diger sesli sinemadaki goriinmez seslerle
birlikte 6zelikle sasirtict bir gezinme kabiliyeti ve onun i¢in hazirlanmig tuzaklardan

kacabilme gibi belli ayricaliklar ve giiclere sahiptir.

Eger yakalanir veya yenilirse, bunun tek sebebi kar yagmasi ve ayak izlerinin
karda goriilebilir olmasidir. Sinemanin diger goériinmez insan sesleriyle paylastigi
diger bir biiylik 6zellik de yenilis ve Oliimiiniin olagan goriiniirliik kaderine geri
donmesidir. Filmin son, sasirtict sahnesinde Griffin hastane yataginda oliiyor; ilk

basta yerini sesi ve yastiktaki ¢ukurun yardimiyla belirliyoruz.

Ancak o6ldiigiinde onu gizleyen madde yok oldugundan, iki ¢akisan {ist iiste
yerlestirme araciligiyla gittikge goriiniir bir hal alir. Ik énce 6liiniin basi goriiniir,
sonra yiiziin teniyle kaplanir ve sonsuza kadar dylece kalacaktir — yiizii artik Griffin
yokken ilk kez goriiniir. Fikir Wells’indir, ama film ters sirada betimleyerek bundan

giizel bir sekilde faydalanir.

Filmde, gboze goriiniir olmak yok olacak seylerin ortak kaderiyle bulugmak
anlamina gelmektedir ve filmde bir etki birakmak da yine filmin yakaladiklarina

verdigi 6liim miihriiyle damgalanmaktir.
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Griffin gdriinmez olmasina ragmen, senaryo viicudunu maddesel olmayan bir
sey olarak yapilandirmaz; o yakalanabilir. Goriinmezligi gercekten de ortak insan

kosullaria hizmetten kurtaran tek seydir.

Gorilinen varliklarin sahip olmadig1 baska kisitlamalara da sahiptir. Goriinmek
istemedigi zaman c¢iplak olmak zorundadir, yemek yiyebilmek icin -yedigi yemek
tamamen sindirilene kadar goriiniir olacagindan- saklanmalidir. Bu karakterdeki her
sey kendini ele vermeden ¢ikabilmek i¢in biiriinmesi gereken, onu ciddi bir sekilde
yaralanmig bir adam gibi gosteren kiliktan; o sik sik sdylenmelerinde iisiimiis a¢ veya

uykusuz oldugundan ettigi sikayetlerine kadar her sey gosteriyor.

Ve buradaki sey ucan bir sliper kahraman degil, ac1 ¢eken, organik 6zelligi

inceltilmekten ¢ok vurgulanan “hayalet” bir viicuttur.

Bu nedenle nesneleri eline aldiginda ve kapilar1 actiginda goriinmezligini
sergiliyor ama aym1 zamanda da hicbir tele-kinetik giicli olmadan ezik insan
kosullarinin her seyi kendisinin yapmasi gerektigini gosteriyor. Isinmak i¢in
kendisini bir battaniyeyle sardiginda da battaniyenin higligin etrafin1 sardigini
gormekten korkariz; ama bu — konusan — higlik bizi {isliten bir formda. Bu yari-
sekillenmis insan sesi “The Invisible Man’da ayrintisiyla islenmis olmasinin
inancinin otesinde, sesli film tuhafligi her zaman yakalayamaz. Ama yine de film
sanatina 0zel ve otuzlardan yetmislere kadar bazi muhtesem filmleri bor¢lu

oldugumuz bir “hayalet” iislubu gelistirmeye devam etti: “Akusmetre”
3.5. AKUSMETRE*

Goriintiiniin ne iginde ne de disinda olarak tanimlayabiliriz. iginde degildir,
clinkli insan sesinin kaynaginin goriintiisi —viicut, agiz- dahil edilmemektedir.
Disinda da degildir, ¢iinkii ekrandisinda hayali bir tarafta protokol gorevlisi veya bir
tanik gibi konumlandirilmamistir ve harekete siirekli bir pargasi olacak sekilde dahil

edilmisgtir.

* Ekranla olan iliskisi belli bir belirsizlik ve dalgalanma igeren ses dzelligi.

100



Bu yiizden bagimsiz anlaticilarin sesleri akusmetre degillerdir. Ciinkii insan
sesleri veya diger sesler i¢in kullanila terimlerle sinirli kalmaktansa sesli filme 6zel
tim varlig1 karakterlerinin goriintiiniin merkezindeki yokluguna bagli olan tiim
karakter kategorisini arastirmayi tercih ediyorum. Sesli filmin bize verdigi;
perdelerin arkasinda, odalarda veya gizli yerlerde saklanan, gizemli ve konuskan
bir¢ok karakteri akusmetre olarak tanimlayabiliriz. Lang’in “Testament of Dr.
Mabuseundaki en biiylik su¢lu, Hitchcock’un “Psycho”’sundaki anne ve “Wizard of
Oz” filmindeki sahte Oz biiyiiciisii; ayrica sayisiz insan sesli karakterler. Robotlar,
bilgisayarlar -Kubrick’in 2001, A Space Odyssey filmi-, hayaletler -Ophuls’un
“Tendre Ennemie” filmi-, anlaticilarin gizemli karaktere sahip sesleri:
Mankiewicz’in “Letter to Three Wives”, Welles’in “Magnifisent Ambersons”,
Sternberg’in  “Anatahan”  filmleri, Preminger’in “Laura” filminin  basi,
Bertolucci’nin “7Tragedy of a Rdiculous Man” filmi ve ayrica Raul Ruiz’in “The

One-Eyed Man” veya Marguerite Duras’in “India Song” filmleri gibi.

Kurgu filmler gliglerinin ii¢linii bir hediyeyle birlikte “Akusmetre”ye ve
goriintii iizerine konusan ve aymi zamanda goriintii i¢cinde daima goriinmemin
esiginden olan seslere devretmeye yonelirler. Birincisi, akusmetrenin her seyi
gorebilme giicli vardir; ikincisi tanrisallik-(her seyi bilme- giicii ve {iglinciisii de o
anki durumun adina hareket edebilecegi tlimgiigliiliik durumudur. Birgok durumda
bir armagan vardir: ayn1 anda birden fazla yerde mevcut olma (ubiquity);
“Akusmetre” istedigi her yerde olabilir gibi goriiniiyor. Ancak bu giicler genellikle

bizim bilmedigimiz siirlara sahiptir ve bu ylizden de daha sasirtici olurlar.

Oncelikle, goriintiiler {izerine konusan ses goriintiiye dahil olan her sey olabilir.
Bu gii¢ “akusmetre”nin bir bakima kamerayla olan birincil 6zdesim diye adlandirilan
ses oldugu kavramindan yiikseliyor. Gii¢ kendini “insan sesinin” her seyi gordigi
telefon tacizcisi hikayelerinde ¢ok canli olarak gosterir, 6rnegin John Carpenter’in
“Murder on the 43rd Floor” filmi. Ikinci giic, tanrisanlik, elbette birincisinden tiirer.
Ucgiinciisii de tamamen metinsel konusma giiciidiir, sihir fikrine bagli olarak birinin

sOyledigi sozler meydana geldiklerinde olur.
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Genellikle “akusmetre”lerle bagdasan bazi giliglerden yoksun olanlar1 “geligkili
akusmetreler” olarak adlandirilir; eksiklikleri onlar1 6zel kilan seydir. “India Song”

’

ve “Anatahan” filmlerinde “kismi” akusmetreler de vardir. Ayrica Terence
Malick’in iki filminde, “Badlands” ve “Days of Heaven”, kadin anlaticilar lizerine

konustuklar1 goriintiilerdeki her seyi gormez veya anlamazlar.

“Akusmetrenin” dogasinda olan bir Ozelligi de de-akusmatiklestirildiginde
bahsettigimiz gizemli giiclerinden -tanrisallik, tiimgii¢liiliik ve varolma- film sesin
kaynagin1 agiga vurdugunda aniden kopabilmesidir. Bu noktada, eszamanlilik
aracilifiyla ses kendini bir viicuda aktarilmis ve orada hapsedilmis olarak bulur.
Neden yliziin goriintiisii de-akusmatiklestirme icin gereklidir? Birinci nedeni yiiziin
kendi icinde bireyi temsil etmektedir. ikincisi de konusan yiiziin goriintiisii
isitme/gérme senkronizasyonuyla sesin gercekten bir karaktere ait oldugunu ve
boylece yakalanabilir, uygarlastirilabilir ve “cisimlestirilebilir” oldugunu (ayrica

insanlagtirilabilir) kanitlar.

“De-akusmatiklestirme” eksiksiz bicimde dramatik olan bir ortaya ¢ikarma
stirecidir. En tipik Ornegi dedektif ve gizem filmlerinde tiim ipleri elinde tutan
“biiylik patron” -gérmedigimiz, belki yalnizca bir defa ayakkabilarii gérdiigiimiiz,
yalnizca duydugumuz bir karakter- sonunda ortaya ¢iktiginda goriiliir. Bu maske
indirme Ornegin Aldrich’in “Kiss Me Deadly” ve Terence Yound’in “Dr.No”

filmlerinde goriilebilir.

P. Bonitzer bir karakterin “de-akusmatiklestirmesinin” genellikle karakterin
insan haline, siradan ve savunmasiz kaderine donmesiyle birlikte ilerler oldugunu ve
Onu goremedigimiz siirece bu sese her seyi gorme giicli atfederiz, ama goriintii
alanma girdiginde ruhunu kaybedebilecegini sdyler. “De-akusmatiklestirme” ayni
zamanda cisimlendirme olarak da adlandirilabilirlilikle sesin viicudun sinirlarinda bir

cesit cisimlendirmesidir — bu da sesi isler ve giiciinii yok eder.

“Akusmetrenin” kisisi/bedeni dogas1 geregi ekrandis1 ve ekranig¢i sinirlarini

bulaniklagtirarak goriintii icinde yastyormus gibi goriiniir.
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Ama bu ekrandisi ve ekrani¢i ayrim belli bir anlam i¢inde acik olmaya devam

ettigi takdirde kendi varligin1t muhafaza edebilir.

“Akusmetrenin” varligi hicbir sekilde ekrandisi-ekranici ikiligini clirlitme
olusturmaz; aksine karsitliktan ve bu karsitligi ¢cigneyisinden kazanir. Mantikl olarak
son zamanlardaki sinemasal alan — basa sarmali ekrandis1 ve ekranig¢inin daha eski ve
basit kavramlarin1 sorunsallastiran “Ustalan” ve c¢ok seslilikle oldugu gibi sekil
degistiren sinemasal alan - degisiklikleri “akusmetreyi” daha da tehlikeye sokuyor.

Ve aslinda gilinlimiiz sinemasinda ¢ok az var.
3.6. SESI ASKIYA ALMA*

Imamura’nin  “Ballad of Narayama “filminde annesini geleneklere gore
olebilmesi i¢in daglara tagirken ¢ocuk yolda durur ve bir kayadan gelen akarsudan su
icer. Etrafina bakar ve birdenbire donar: Annesi havaya karigmig gibidir. O anda hala
aktigin1 gordiigiimiiz akarsu birdenbire ses c¢ikarmay1 keser: isitsel olarak,

kurumustur. Bu bir “Askiya alma” 6rnegidir.

“Askiya alma” belli bir durumda dogal olarak beklenen bir sesin sinsice veya
birdenbire bastirilmasiyla olusur. Bu da ¢ogu zaman seyirci fark etmeden bosluk
veya gizem izlerini yaratir; seyirci etkisini hisseder ama bilingli olarak
kaynagini/sebebini belirtemez. Zaman zaman, Kurosawa’nin “Dreams” filmindeki
kar firtinas1 riiyasinda oldugu gibi askiya alma daha aleni olabilir. Karlarin iginde
uzanmis, yorgun bir yiiriiylis¢iiniin yakin plani iizerine riizgarin ugultusu kesilir ama

kar taneleri goriintlide sessizce diigmeye devam eder.

Bir kadinin uzun siyah saglarini goriiriiz, siddetli riizgar i¢inde sallanir ama hig
ses ¢ikarmaz ve tek duydugumuz sey se olaganiistii bir sekilde giizel olan bir sesin

sarki sOyleyisidir.

* Askiya alma sesli filme 6zel bir seydir ve asir1 bir sekilde hiikiimsiiz/6nemsiz bir genigletmeyi temsil

ettigi sdylenebilir.
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Hayalet sesin bir etkisi bu durumda belirlenmistir: algimiz goriintiideki mikro

hareketlerle zihinsel olarak iligskilendirilmis genel bir sesle doldurulur.

Gordiiglimiiz ¢ogalan ve titreyen yiizey goriintiiniin glriiltiisii gibi bir sey
iretir. Ekran yiizeyinde kar tanelerinin doniislerinde biiyiik akimlar veya dalgalar
algilariz. Sesin firtinadan silinisi bizi goriintiiyii farkl: bir sekilde kusatmamizi saglar.
Ses varken bize firtinayr anlatiyordu. Ses cikarildiginda goriintiiyti kavrayisimiz
sessiz filmdeki gibi daha sorgulayicidir. Goriintiiniin alansal boyutunu daha kolay ve
gelisigiizel kesfederiz; goriintiiye bize ne oldugunu anlatmasi i¢in daha aktif bir
sekilde bakariz. Kurosawa askiya alma yontemine diiskiindiir ve “Ran”” adl1 filminde
de kullanmistir; 6rnegin, cehennem sahnesindeki korkung, sessiz savasa yalnizca

besteci Takemitsu’nun miizigi eslik eder.

Genellikle ses diizeninin yalnizca tek bir isitsel elementi sahnenin bir anini
ylkseltmesi sonucuyla, sahneye c¢arpici, rahatsiz edici veya sihirli bir etki
kazandirarak “askiya alinir”: Ornegin, circirbocekleri birden Oteyi kestiginde.
Cogunlukla askiya alma filmin karakterlerinin fark etmemesi veya ona géondermeme
yapmamasina dayanir. -Hikdaye kendini mantiksal olarak sessizlige gotiirdiiglinde

tamamen farkli bir etki ortaya ¢ikar; gliriiltiilii bir kalabaligin sakinlesmesi gibi.-

Fellini’nin “Nights of Cabiria” filminde Giulietta Masina tarafindan
canlandirilan altin kalpli fahise sonunda beyaz atli prensini gezici bir satis eleman
olan Francgois Périer’de bulduguna inanir. Bir ugurumun yanindaki ormanlikta, giines
batiminda romantik bir yliriiylise ¢ikarlar. Seyirci olacak seylerle ilgili belirsiz bir
endise yasar: aslinda adamin tek istediginin Cabiria’nin parasi oldugunu ve onu
ucurumdan asagiya itip Oldiirmeyi planladigini 6grenecegiz. Peki, bu uyarici
endisemiz nereden geldi? O biiylili manzarada tek bir kus civiltis1 bile

duymamamizdan.

Burada, “askiya alma” yaygin bir gorsel-isitsel tuhafligi olusturmak igin -
Fellini, Kurosawa’nin aksine sahneye kus sesleriyle baslamamistir- tek gerekenin
endise uyandirmak oldugu gelenegine (alacali ormanlik = kus civiltilar1) gore

islemektedir.
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Chabrol da “Alice Ou la Derniere Fugue” adli filminde bu aract kullanmgtir.
Sylvia Krystel’in 6lim ve yasam arasinda bir yolcu oldugu sevimli agaclik arazi
genellikle bosaltilmistir, orada saltanatini siiren sessizlik ve kuslarin veya riizgarin
dogal muriltilarinin yoklugu — yalmizca boylesi bir yokluk ¢iinkii bu goriintiiler

iizerine kahramanin sesi ve ayak sesleri duyulur — tarafindan i¢inden ¢ikarilmistir.
3.7. KULAGIN “GORSELLERIi”, GOZUN “iSITSELLERI”

Ses ve gorlnti,, kulak ve gozle kanstirlmamalidir. Bunun kanitini
goriintlilerini  bizim isitsel diirtii olarak adlandirdigimiz seyle dolduran film
yapimcilarinda bulabiliriz. Sinema bize Rimbaudian benzerliklerden c¢ok daha
fazlasin1 verebilir; gercek bir duyular arasi karsilik yaratabilir. Bir filmin
goriintlisiine isitsel bir duyu yerlestirebilirsiniz, Orson Welles ve Ridley Scott’un

yaptig1 gibi. Soundtrack’1 da gorselle doldurabilirsiniz, Godard’in yaptig1 gibi.

Scott’un filmi “The Duellist’’den, yonetmenin 15181 ¢irpindirma, titretme gibi
her tiirlii kosulda 1511datma tutkusunu goriilebilir. “Legend’da yapraklarin riizgarda
sallandig1 caliliklarda hareket eden ve parildayan 15181n goriintiilerini goriiriiz. “Blade
Runner” durmadan bir gelecek zaman apartmaninin i¢inden yayilan ugan araglarin
farlar1 vardir. “Someone to Watch Over Me ’nin New York’unda igreng bir altgecitten
araliks1z sizan buhar karakterlerin arkasinda degisken bir beyazliktan hale seklini
alir. Sonra gece kuliibilinlin yaptig1 sahneyi asir1 hizli mikro algilamalara bolen flag

15181 gosterisi vardir.

Tembel devinim saniyede yirmi dort karede devamlilik gordiigiinii diistiniirken,
kulak 6rneklemeden ¢ok daha fazlasini bekler. Ve goziin de kisa bir siirede, goriintii
kisa bir olay gosterdiginde sersemlemisgesine iistesinden gelinir, géz yalnizca

hareket eden bir seyi olguyu analiz edemeden fark etmekle sinirlidir.”

- Bachelard, Gaston. (1994). The Poetics of Space: Beacon Press; First Edition edition
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Ayn1 anda kulak fark edebilir ve algisal ekranin iizerine isitsel yoriingeler veya
sozsel fonemler* ekleyebilir. Tam tersine, goriintiilerdeki bazi hizli olgular “gdzdeki
kulak” tarafindan atifta bulunulmak ve tescil edilmek; hafizada isitsel izlenimlere

doniistiiriilmek i¢in ortaya ¢ikarlar.

Ridley Scott genis ve yankili ses genisletmelerini yogun gorsel dokularla
birlestirmekten hoslanir. Sonraki bir sey duyulmus hissi birakirken 6nceki —alanin-
gorsel hatiralara kolayca doner. Ayrica hizli montaj ve diyalogu gelistiren ve filmleri
seyircinin hafizasinda bolca ses efekti izlenimleri birakan, isitsele yonelen muhtesem
yonetmen Welles’i de diisiinebiliriz. Ilgingtir ki, dikkatli videoteyp gdsterimleri
gosteriyor ki soundtracklar goriindiikleri kadar bol degiller. “Citizen Kane” ve
“Touch of Evil” sliphesiz bazen isitsel diizlemlerin (6n plan ve arka plan)
siirlandirilmig kontrastlarint ve bazi insan seslerinin eko efektlerini sunuyor, ama
bunlar Welles’in ¢aligmalarinin bize verdigi yogun bir sekilde isitsel, dagilmis
hatiray1 agiklamaya yetmez. Bu 0Ozellik hafizada bir doniisiim gerektiriyor: hiz
izlenimleri konusmanin akis1 ve seslerin hizli bir sekilde ¢akismasindan ve ayrica

hepsinden 6te gorsel ritimle dolay1 olusur.

Belki Godard sesleri de ¢ekimler gibi kurgulamay1 sevdiginden (keserek) ve
insan seslerini ve giiriiltiileri ¢inlamali ve maddesel bir alanda yankilandirmay1
sevdiginden gercek bir i¢sel duvarlar hissediyoruzdur: “First Name Carmen”deki
hastane odasi, “Masculine-Feminine”’deki kafe, “Band of Outsiders” ve “La
Chinoise”daki smiflar. Simdi yankilanan ve uzayan seslerin bu akustik efektleri
genelikle isitselden ¢ok gorsel olan bir an1 birakirlar. Ornegin, Bresson’m “4 Man
Escaped” filmini hapishanelerin i¢inde bulunan genis koridorlarla dolu olusu...
Yonetmenin genel tutumu cergevenin kati bir sekilde kontrollii oldugunu fark
edersiniz. Bir hiicre kapisi, merdivenin birka¢ basamagi, inisin bir kismi: bunlar

yonetmenin kendine izin verdigi en uzun ¢ekimlerdi.

* Dilbiliminde birbirleri yerine anlamda degisme olmadan gecebilen bir dizi ses.
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Bu sadece, yankilanan ayak sesleri, gardiyanlarin tekrarlanan 1shik ve
bagirislarinin sesi degildi... Eger bu fikri yeterince genisletebilirsek, bir filmdeki
“alansal” her sey hem ses hem goriintii anlaminda sonug olarak bir gdrsel izlenim
icine kodlanmistir ve goziimiiz araciligiyla bize ulasan elementler de dahi olmak
tizere “zamansal” olanlar da isitsel izlenim olarak kaydedilir sonucuna varabiliriz. Bu
sekilde fazla basitlestirilmis olabilir. Yine de sinemanin olgusal bir analizi
teknolojinin uyutucu biiyiisiine kapilmamalidir. Maddesel anlamda, sinema gorsel ve
isitsel kanallar kullanir, ama bu yilizden yalnizca “soundtrack™ art1 “gériintii band1”

olarak basit¢e 6zetlenmemelidir.

Diger bir deyisle, ritmik bir olgu verilen duyusal yol dolayisiyla bize
ulagtiginda — bu yol, géz ya da kulak, belki de “ritmin” bize ulastig1 kanaldan baska
bir sey degildir. Bir kez kulaga veya goze ulastiginda, o olgu bizi beynin motor
islevlerine bagli bir bolgesinde sarsar ve ritim olarak kodlandig tek seviye burasidir.
Duyular arasi algi lizerine temel savim yalnizca ritme degil ayrica doku ve materyal
ve Ozellikle de lisan (¢linkii bu ag¢1 genis bir farkindalik kazanir) gibi algilar1 da

kapsar.

GOz yalnizca bazilarinin 6zellikle ve indirgenemez bir bigimde gorsel olan
bilgiler ve duyular tasir (renk gibi); digerlerinin ¢ogu duyular arasidir. Ayn1 sekilde,
kulak da yalnizca bazilarinin 6zellikle isitsel oldugu bilgi ve duyular i¢in bir aragtir
(ses perdesi ve ses araliklar1 gibi) ; digerleri goziin durumunda oldugu gibi, bu

duyuya 0zgii degildir.

Kinetik duyular bir sanata cevrildiginde tek bir duyusal kanal tarafindan
iletilirler, bu tek kanal dolayisiyla da diger tiim duyular1 bir kerede iletebilirler. Bir
tarafta sessiz sinema ve diger tarafta somut miizik agik¢a bu fikri ortaya koyar.
Sessiz sinema, eszamanli sesin yoklugunda, bazen sesli sinemadan daha iyi bir
sekilde, genellikle akici ve hizli montaj tarzina giivenerek sesleri ifade etmistir.
Gorseli bilingli reddedisinde somut miizik kendiyle birlikte goriintiilerin higbir

zaman olamayacagi kadar giizel goriiler tasirlar.
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3.8. METINSEL KONUSMA

Metinsel konusma -—genellikle seslendirme olanlar — sessiz filmlerin alt
basliklarinin belli 6zelliklerini devralmistir, ¢iinkii tiyatrosal konugmanin aksine bu
konusma goriintiilere gore ilerler. Metinsel konusma goriintiileri sesle canlandirdigi
goriintiileri gorlinlir kilma giicline sahiptir — yani, olay yerini degistirmek ve
istendiginde bir seyi, ani, yeri veya karakteri animsatma giiciidiir aslinda. Eger
metinsel konusma bir filmin anlatimin1 kontrol edebilirse, tabi ki, orada 6zerk bir

gorse-isitsel sahne veya “alansal” ve “zamansal” devamlilik kavrami kalmaz.

Gortintiiler ve gergekei sesler onun insafindadir. Sacha Guitry “Le Roman d’un
Tricheur” filminde bu tiirden tanrisal bir metinsel konusma durumuyla yiizlesti. Ve
metinsel konugma gorsel-isitsel sahne kavramini gegersiz kildigindan, sinema bunun
kullanimina kat1 bir kota sistemi koyma egilimindedir. Bu muhtesem gii¢ genellikle
belli avantajli karakterler i¢in saklanir ve yalnizca sinirlt bir siire icin izin verilir.
Sayisiz filmde bu ylizden, seslendirme anlaticinin metinsel konusmasi goriintiileri

kendi mantigiyla, filmin anlati gercevesini olusturacak kadar uzunlukta yaratir.

Sonra bizim anlati diinyasina girmemize izin vererek kaybolur. Anlaticinin
varligint filmin sonraki g¢eyrek saati boyunca hatirlamayabiliriz, hatta bir saat
boyunca bile. Genelde aradaki hikdye kendi dramatik zamanini yaratarak ve
seslendirme anlaticisinin  gérmiis olamayacagi sahneleri gostererek metinsel
konugsmadan tamamiyla 6zerk hal alir. Seslendirme anlaticis1 aslinda baskahraman
veya sahit olarak ikincil bir karakter -Truffaut’un “The Woman Next Door” filmi- ya
da buna alternatif olarak her seyi géren romana &zgii bir anlatict olabilir. Ugiincii
durum geleneksel romandaki anlaticinin pozisyonuna agik benzerlikler igerir;

buradaki baslica fark kelimelerin hayata gegirilmesidir.

Her seyi goren metinsel konusma anlatimiyla sinematik goriintiiniin
karsilagmasi “fazlalik” varken bile ilging olurdu. Bu formiil Woody Allen’in “Annie

Hall” filminin say1siz esprisi i¢in materyal olusturur.
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Ve Fritz Lang’in” M “ve “The Testament of Dr.Mabuse” filmleri gibi baz1 ilk
konugmal1 filmler metinsel konusmayla 6zgilirce oynamaya, sik sik eylem halindeki
karakterlerde ve bdylece devamlilig1 ve tutarliligi yok etmekle tehdit ederek tesvik

eder.

Metinsel konusma primitif bir giicten ayrilamaz bir biitiindiir: diinyay1 dil
aracilifiyla degistirmenin ve isimlendirerek kendi yaratina hiikmetmenin saf ve
orijinal keyfi. BoOylesi bir mest olma durumu dogustan sagir insanlarda lisan

birdenbire soyutun anlamini anlamalarin1 sagladiginda gézlemlenmistir.

Ik bakista, edebiyat anlatim geleneklerinde yaygin olan hikaye-iginde-hikaye
yapistyla (“The Thousand and One Nights”, Potocki’nin “Saragossa Manuscript” ve
D. Diderot taafindan “Jacques le fataliste”de derlenen Ingiliz romanlar1) bu

yaklagimin yazili esdegerine oldukca asina gibi goriiniir.

Ama edebiyatla kiyaslandiginda filmdeki metinsel konusma iki kat daha
giiclidiir. Bir seylerin yalnizca zihinde olugsmasini saglamakla kalmaz, ayn1 zamanda

kulaklar ve gozlerin 6niinde de olusturur.

Bu giice baska bir tanesi karsi ¢ikar: bir seyin ¢agrisima sebep veren kelimeyle
gorsel ve isitsel olarak cagristirilmasiyla birlikte aniden bu cagrisim somut ve
detaylarla giiclendirilmis oldugundan lisanin soyutlastirmasindan kagtigini goriiriiz.
Gorlintli kelimelerin ne kadar ugragsalar da hicbir zaman ¢agrigtiramayacagi hisler
yaratir. Ornegin filmin metinsel sesi- bir kadimi ismini sdyleyerek hatirlatiyorsa ve
eger bu kadmin fular taktigi goriiliiyorsa — metinde ge¢meyen bu fular bizim
gorecegimiz seydir. Burada bir ¢esit karsilikli meydan okuma dogar. Metin istedigi
sekilde goriintiiler yaratir gibi goriiniir ama goriintii “bana her seyi sdyleyecek kadar

yeterli degilsin” seklinde cevaplar.*

26- Voegelin, Salome. (2010). Listening to Noise and Silence: Towards a Philosophy of Sound Art: Continuum
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Filmlerde metinsel konusma bulunmasi durumlarinda mizansenin goriintiiye
onu metinle, Ozellikle de  boslugu  doldurmak i¢in, daha da
hizalamak/dogrusallagtirmak istermis gibi bi¢imlendirilmis, yapay ve genel bir
degisim (1s1k, set ve kostiimleri kontrol ederek) vermeye dikkat etmesinin sebebi
budur. Bu soyut setin ve zaman, yer ve havaya olan referanslarin yoklugunun

goriintiiyli daha uysallagtirdigi Lang’in “M “adli filminde goriiliir.

Buna karsin diger film yapimcilar1 goriintiiyle anlatim arasindaki boslugu

vurgulamay1 ve bu ikisi arasinda karsitlik, bosluk ve uyusmazlik yaratmay severler.

Beklendigi gibi, bunlar Orson Welles -“The Magnificent Ambersons”- ve
Michel Deville —“La Lectrice”, “Voyage en Douce”-gibi Ozellikle giic sorusuyla
ilgilenen yonetmenleri kapsar. Aslinda, filmlerindeki 6nemli nokta hangisinin,
kelimenin mi yoksa goriintiiniin mii, iistiin olduguna karar vermektir. Son olarak, bu
karsilagsmay1 neseyle kullanan espri seklinde, goriintiiniin metni yalanladig1 ya da

metinle alay ederek ona boyun egdigi sinema kadar eski bir¢ok film vardir.

Godard’in “Letter to Freddy Buache” (1982) videosu iiniinii siiphesiz ki
ozIliligli ve araglarinin basitligine bor¢ludur. Godard Lozan sehrinin bes yiiziincii

yilin1 kutlamak i¢in bir gorev edinmisti.

Calismasinin igerigi: Freddy Bauche’a seslenen yazarin sesi, filmin nasil
yapilmis olmasi gerektiginin anlatilmasi, Godard’in kamerayr ve ses ekipmanini
yonetirken cekilen goriintiileri ( es zamanl sesle konusurken gérmiiyoruz), Lozan ve
onu cevreleyen kirsal alanlarin sessiz ¢ekimleri ve Ravel’in Bolero’sunun tiim

bunlara eslik etmesi.

Bir sesin sehir goriintiisii izerine konusmasi kendi i¢inde son derece orijinal bir
ara¢ degildir. Godard’in filmi goriintiiye hitkkmeden -ya da hiikkmetmeyi reddeden-
insan sesinin dogasi, goriintii bandinin dogasi ve bu ikisinin farli bir bigimde
“dolambagli” iligkisiyle alisilmig belgeselden ayr1 bir yerdedir. Godard’in sesi (yazili
notlardan m1 okudugundan yoksa tamamen ‘“dogaglama” mi1 yaptigindan emin
degiliz) “bitirilmis” bir metni iletmemektedir.
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Ses sanki dogru kelimeleri artyormus gibi konusur; tekrar yapar, duraksar,
beceremez ve diizelir, kulaga iyi gelen, yazacak kadar iyi, bir s6z bulur (“gdkytizii ve
su”, “sehir bir kurgu”...). Izleme siiresince, kamera da bir sey ariyor, duruyor,
yeniden basliyor, diisiiniiyor ve yolunu hissediyor gibi goriiniir. Konusulanla goriintii
arasinda ¢ok az dogrudan bir eszamanlilik s6z konusudur, yalnizca birkag rastlanti ve
bazi genel yakinlagsmalar. Yine de, baz1 anlarda sesin edindigi olumlu ton kendini
birden gdrsel bir pargayla cakisirken bulur, sanki bir sey — anlam, uyum — bulunmus
gibi. Bu anlar bir sey kelimelerin ve goriintiilerin akisinda tekrar seyrelmeden once

“bicimlendiginde” olan parlama anlari, es zamanlilik noktalar1 gibidir.

Goriintiiler kadar metin de hem yatay (demir yollari, suyun yiizeyi, zemin) hem
de dikey boyutlara (kamera asagi ve yukari hareket ederek agaclari ve isaretleri
gosterir) gonderme yapar. Her sey ikisi arasindaki duraksama ve diyagonaller {izerine

oynar.

“Letter to Freddy Buache” aslinda baska bir ¢alismanin miijdecisidir ve eger
Godard’in bundan haberi olmadiysa ¢ok sasiririm: Guitry’nin “Le Roman d’un
Tricheur” ¢alismasi. Bu 1935 yapimi, Guitry’nin kendi sesiyle birinci sahista
anlatilan ve pratikte es zamanli sesten yoksun olan filmde bir bolim Monaco

eyaletinin tasvirinden olusmaktadir.

Tasvir sehir/kasaba ve gazino/saray gibi retoriksel karsitliklara dayanmaktadir.
Kamera bu ilikleri bir noktadan digerine hizla pan yaparak, sese bakis1 da ekleyen
cocuksu bir coskuyu ifade ederek wvurgular. Godard da benzer retoriksel
dalgalanmalar olusturur: goriintiide, baz1 kurgularda ve kamera hareketlerinde az ya
da c¢ok yankilanan yukari/asagi, gokyiizii/su, sehir taslari/ dogal kayalik bigimleri.
Ancak temel bir fark Guitry’nin kamerasinin hizla hareket etmesi ve tamamen vokal
metne teslim olurken, Godard’in kamerasinin isi agirdan almasi, yolu oyunca
kesfettigi seyler ilizerinde — tuhaf bir agag, isaret, zeminde bir ¢izgi — oyalanma
istegine yenik diigmesidir. Kamera tokezler ve bazen de bu tokezlemede Pazar
ylirlylis¢lisliniin bir tas, bir ¢akil tasi ya da 6lii bir hayvani kesfetmesi gibi kiiciik
kesifler yapar.
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Ve basindan beri, dolambagli konusma ve esit sekilde gezinen goriintli arasinda

Ravel’in miizigi diiz bir ¢izgi roliinii listlenerek acimasizca yolunun pesinden gider.
3.9. COK KANALLI SES DIiREKT VE ENDIREKT ETKIiLER

Uzun bir zaman boyunca dogal ses veya giiriiltiiler unutulan, filmin hem
uygulamada hem de analizinde “bastirilan” elementlerdi. Miizik {izerine binlerce
caligma, diyalog metinleri iizerine sayisiz makale ve son olarak da insan sesi iizerine
birka¢ calisma vardir. Birgok geleneksel sinema i¢in bu ihmal filmlerin

kendilerindeki giiriiltiiniin varliginin azligina orantilidir.

Hepimiz hafizasinda birka¢ film sesi vardir — tren diidigil, silah sesleri,
westernlerdeki atlarin dortnala kosusu ve karakollardaki daktilolarin sesleri — ama
bunlarin  yalnizca ara sira  duyulduklarimi  ve daima asint  sekilde
basmakaliplastirildiklarint unuturuz. Aslinda, klasik bir filmde, miizik ve diyalog
arasinda bagka bir sey i¢in neredeyse hi¢ yer yoktur. Amerikan yapimi bir kara film
ya da kirklardan bir Carné-Prévert’i ornek olarak alalim: giiriiltiler neye
indirgenirler? Birka¢ miitevazi ayak sesi dizileri, bir¢ok tikirdayan cam, bir diizine
silah sesi... Sesin kalitesiyle akustik olarak o kadar gii¢siiz ve soyut hale gelirler ki
ayni gri, gayrisahsi kumastan kesilmis gibi goriiniirler. Klasik sinemada gosterilen bu
istisnalar her zaman ayn1 seylerdir; o kadar nadirdirler ki yalnizca sunu kanitlarlar:

Tati, Bresson ve iki ya da ii¢ kisi daha.

Bu durumun teknik ve kiiltiirel agiklamalar1 kendilerini belli ederler. Teknik
olan: baslangictan itibaren ses kaydetme sanati birincil olarak insan sesine -konusan
ve sarki sOyleyen- ve miizige odaklanmistir. Kayitta 6zel problemler c¢ikaran
giiriiltiiye ¢ok daha az dikkat edilmistir; eski filmlerde giirtiltiiler iyi duyulmaz ve
genellikle diyalog kapsaminda parazit yapmislardir. Bu yilizden film yapimcilar
bunlardan kurtulmay1 ve yerlerine bi¢imlendirilmis ses efektleri koymay1 tercih

ettiler. 2’

27- Voegelin, Salome. (2010). (a.g.e)
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Kiiltiirel sebepler: giiriiltii duyusal diinyanin estetik baglamda tamamiyla
degeri diisiiriilmiis bir elementidir. Bugiin kiiltiirlii insanlar bile bundan miizik

yapilabilecegi diisiincesine direng ve alayla yaklasirlar.

Ancak ses filme gelirken, giiriiltiiyli gorsel-isitsel senfoniye kabul etmek icin
cesur deneylerin eksikligi s6z konusu degildi. Cilinkii donemin teknik kosullarinin bu
olguyu gercekei veya tatmin edici bir sekilde sahnelemesine pek uygun olmadigin
unutmamamiz gerekir. Sovyetler (Vertov ve Pudovkin) ve Fransizlarda, ozellikle
sehir hayatinin sessel yapisin1 diyalogun arkasinda betimlemek i¢in 6zen gosteren

Renoir ve Duvivier, bazi 6rnekler bulabiliriz.

Almanlar kaydin onciileri ve en iyi ses teknisyenlerindendi. Onlara “Abschied”
(1930) gibi atilimlar1 borg¢luyuz; Robert Siodmak’in tiim filmi set olarak bir
apartmanin i¢ini alir. Buradaki ve ¢evredeki sesleri olabildiginde ¢ok kullanir. En
erken sesli yillardaki bu seyrek deneyler miizigin -sessizlerde ekranin altindan gelen-
gecici olarak kaldirilmasi avantajini kullandi; yalnizca aksiyon anlatimsal olarak
gerek duydugunda miizigi kullandilar. Miizigin eksikligi giirtiltiiye optik ses i¢in dar
bir serit olan bir yer acti. Sonrasinda ne oldu? Hayali orkestra odasinin avantajl
yerinden aksiyon iizerine yorum yapan orkestra miizigi iic veya dort yil iginde

intikamla geri dondii ve giirtiltiileri yerlerinden etti.

Otuzlu yillarin ortalar1 géze batan miizikal eslikleriyle gelen dev film dalgasina
sahit oldu. Esit miktarda sikici diyalog ve miizik aransa sikismis bir sekilde
giiriiltiiler goze batmaz ve iirkek hale geldiler, bigimlendirilmis ve kodlanmis ses
efektlerine hayatin ayrintili betimlemelerinden daha c¢ok egilim gosterdiler.
Bestekarlarin isitsel evreni yeniden kurmanin ve 6fkeli firtinanin, dolanan akarsuyun
veya sehir hayatinin curcunasini son yiiz elli yilda gelistirilen orkestra aletlerinin
deposuna bagvurarak anlatmanin miizikal kaydin gorevi oldugunu diisiindiiklerini de
unutmayalim. Bunu resimlemek icin tek yapmamiz gereken Renoir’in mitkemmel bir

acik hava filmi olan” 4 Day in the Country” adl1 filmine bakmamiz yeterlidir.
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Dolby sesin gelisine kadar filmler genis bir ses seridi veya iyi tanimlanmig
giiriiltiilerin diyalogla es zamanli olarak duyulmasini saglayan 6nemli sayida bant
almamiglardir. Ancak sonra giiriiltiiler yalnizca basmakalip olarak var olmaktansa

yasan maddesel bir kimlige biiriindiiler.

Elbette ki her film bu teknik beceriyi en iyi sekilde kullanmamistir. En iyi
sessel yaraticilik genellikle tiir filmlerine gitmistir — bilim kurgu, fantastik, aksiyon
ve macera filmleri-. Digerlerinin ¢ogu, “Auteur” filmler de dahil olmak iizere,
giiriiltiilere sembolik iglevlerinin 6tesinde ve ilizerinde 1siklandirma, ¢ergeveleme ve
oyunculukla ayni anlamli kapasiteye sahip olduklarimni fark ederek sinema dahilinde
bir element olma statiisiinii vermemislerdir. Bunun sorumlulugunu biitceye

vermeyelim. Clinkii sesler bir filmin prodiiksiyonunda en az masrafl seydir.

Yirmili yillarin sonlarindan beri ses bircok kez temel olarak ayni kalmis -optik
soundtrack- bir kanal isgal ettigi gercegine dayanarak, insanlar Dolby’ye kadar hi¢bir

seyin gelistirilmedigine inanir gibi davranirlar.

Gergekte, tek yapmaniz gereken otuzlu yillarin baglarindan bir filmi dinleyip
kirkli ve sonra da ellili yillarin filmlerinin sesleriyle karsilastirmaktir; bunun
sonucunda giiriiltii-azaltma teknolojisinin yaygm bir sekilde kullanilmaya
baslamasindan bile once ses netliginin teknik alaninda 6nemli gelismeler oldugunu
goreceksiniz. Daha iyi bir ses olusturup olusturmadigr énemli degildir; yapilmasi

gereken ilk sey farki gorebilmektir.

Eger goriintii 0rnegine donersek, karsilastirildiginda herkes altmiglarda ve
yetmiglerde siyah-beyazin gittikge renkle degistirildigini kabul edecektir. Bu siyah-
beyaza yeni bir statii kazandirmistir: artik kural degil; olaganiistli bir sey, bir estetik
secenek halini almistir. Ses icinse ayni sekilde keskin ama ¢ok daha fazla asamali
paralel teknik gelismeler olmustur. Isin gorsel tarafin da siyah-beyazin mutlak
karsithigindan olusan bir goriintiiden rengin ve 15181n tiim derecelendirmelerini elinin
altinda bulundan goriintiiye neredeyse algilanamayan katmanlarinin tarihi olsaydi; bu

durum sesin tarafinda da ne oldugunun iyi bir 6rneksemesini saglardi.
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Yani sesin baglangicinda frekans araligi hala sinirliydi. Bunun anlam, ilk 6nce
seslerin birbirine anlagilabilirliklerini kaybetmeleri riskinden dolayr cok fazla
karigtiritlamayacagidir; ikinci olarak da bir sesin digerlerinin lizerinde net bir sekilde
belirlenmesi gerektigidir. Yeni gelisen sesli filmlerde iistiinliik sahibi isitsel element
miizik -sessiz filmde zaten var olan-, giiriiltiiler degil; en ¢ok kodlanan element olan
konusmaydi. Herhangi bir duyusal karmasikliin soundtracklarini tasarlama sorunu
gibi bir sey de yoktu. Onemli olan seyircilere temiz ve kesin bir seyler vermekti.
Giriltillerin ve miizigin, kendi payma, hemen fark edilmeleri i¢in olabildigince

basmakaliplastiriimalar gerekiyordu.

Filmin ses seridi gittik¢ce genislediginden ve yeni ses karistirma teknolojileri
gelistikce, 1yi tanimlanmis ve karisim i¢inde bireysellestirilmis sesleri iiretmek daha
da kolaylasti. Geleneksel olarak kodlanmis olanlar yerine kendi maddeselligine,
yogunluguna, varligina ve duyusalligina sahip ses iiretimi araglar1 yayginlasti. Bunun

miimkiin olmasi kesinlikle herkesin hemen kullandig1 anlamina gelmemektedir.

Aslinda, bir¢ok film yapimcisi ayn1 kuru ve eskimis giiriiltiileri dnceden oldugu
gibi kullanmaya devam etti. Ama bu sekilde bile, yavas yavas, insan seslerinin ve
miizigin esliginin arkasinda ortam sesleri yaratmaya bagladilar; bu da anlatima daha
cok alan verdi. Yavas yavas, ses detay zenginligine kavustu, 6zellikle daha ytiksek

frekanslarda; bu da goriintiinlin kendi dogasini degistirdi.

Sesin filme en biiyiik etkisinin goriintiiniin kalbinde oldugu sdylenebilir. Daha
iyi titresim duyunca, sesi algilamaniz daha da hizlanacak ve mevcudiyet duyunuz
daha da keskinlesecektir. Yiiksek frekans araligindaki film sesleri daha iyi
tanimlandikca, ekrandaki seyin algilanmasinin daha da hizlanmasini1 saglayacaktir -

clinkli gorme agirlikli olarak duymaya dayanir-.

Bu evrim dolayisiyla olaylarin siirekli ve homojen akimi yerine bir¢cok kisa
siireli duyudan, cakismadan ve kesikli olaylardan olusturulan sinematik ritmi
destekledi. Bu yiizden giinliimiiz sinemasinin bir¢ogunun asir1 gerilimli ritmi ve hizin
sesin modern film yapilandirmasimin kalbine sizan etkisine borglu oldugumuzu

sOyleyebiliyoruz.
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Dahasi, Dolby’nin standartlagtirilmasi kendisi i¢in zemin hazirlayan eski ve
daha asamali siiregte bir atilim sagladi. Belki de otuzlu yillarin baslarindaki
Renoir’in sesiyle ellili yillarin Bresson filmi arasindaki fark kadar yine ellilerin
Bresson’1 ile seksenlerin sesi titresen, cosan, titreyen ve catirdayan (“Raging
Bull’daki flas ampullerinin ¢atirtistni ve “The Color of Money ’deki bilardo

toplarinin tikirtilari...), Dolby’siyle ¢eken Scorsese arasinda da fark vardir.

Her ne olursa olsun Dolby stereonun sesin dengesini, 6zellikle giirtiltiilerin
reprodiiksiyonunda biiyiik bir atilm yaparak degistirdigi bir gercektir. lyi
tanimlanmis, kisisellestirilmis ve artik ses efektlerinin geleneksel “isaretleri”
olmayan sessel ham maddeler yaratmis ve bir tiir iistalan, genel bir alansal devamlilik
ya da bir tablo olusturulmasina yol agmistir. Bu da alanin algilanmasini ve boylece

sahne yapilandirmasini degistirmistir.

Cok kanalli filmlerde ortam sesleriyle, sehir giiriiltiisiiyle, miizikle tiim gorsel
alan1t cevreleyen ve ekranin fiziksel sinirlarinin disginda hoparldrlerden yayilan
seslerle olusturulan alani “iistalan/superfield” kabul edersek, akustik duyarliligi ve
goreli istikrar1 sebebiyle bu sesler grubu gorsel alana iliskin olan bir tiir bagimsiz

varlik edinir.

Ama yapisal anlamda iistalanin sesleri de sesler arasinda dikkat cekici iligkiyle
ki bu de soundtrack teriminin ger¢ek anlamini verir. Herhangi bir ger¢ek 6zerklik
elde etmez. Cok kanalli sinemanin ustalaninin yaptig: ilerledik¢e kurgu ve sahne
yapilandirmalarin1  degistirmesidir. Sahne yapilandirmasi uzun zamandir genel
cekimin dramaturgisine dayanir. Bununla anlatilmak istenen kurguda, tim seti

gosteren ¢ekimin biiylik dramatik ve gdrsel dnemin stratejik bir elementi oldugudur;

Ciinkii verilen sahnenin basina, ortasina veya sonuna yerlestirilse de zorla
ortam alanin iletir ve ayn1 zamanda araya girdigi anda 6zel bir yanki olusturarak

karakterleri ¢ercevede yeniden sunar.

Mantiksal olarak “iistalan” uzun ¢ekimin anlatici dnemini zayiflatma etkisine

sahipti. Bunun nedeni geleneksel teksesli filmlerden daha somut ve maddesel bir
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tavirla {stalan dramatik aksiyonu kapsayan tiim alanin siirekli ve sabit bir

farkindaligini saglar.

Bu “istalan” tarafinca onaylanan tamamlayicilik ve farklilastirmanin
kendiliginden gelisen siireci lizerinden, goriiyoruz ki genis ¢ekim dramatik alanin

parca boliimlerinin yakin planlarinin ¢ogaltilmasina izin veriyor.

Ses ne kadar biiylikse, ¢ekimler o kadar derin/icten olur. (Roland Joffe’un
“Mission”, Milos Forman’in “Hair” ve Ridley Scott’un “Blade Runner”
filmlerindeki gibi). Cok kanalli sesin tamimlayici kabul edilisinin Michael
Wadleigh’nin “Woodstock “veya Ken Russell’in “Tommy” filmleri gibi miizikal
filmler baglaminda oldugunu unutmamak gerekir. Bu rock filmleri bir tiir katilim
olusturup, filmde gosterilen seyirciyle sinema salonundaki seyirci arasinda bir

iletisim kurarak sinemaya gitmeyi yeniden canlandirma amaciyla yapilmislardir.

Artik ekranla sinirli olmayan filmin alani bir sekilde diger her seyle birlikte
kalabaligin giiriiltiistinii de yayan hoparldrler araciligiyla tim salonu kaplar hale
gelir. Bu kiiresel ses karsisinda goriintii normalde kendi bakis a¢imizin iginde
olmayan seylerin bir tiir uzaktan bildirimi —kamera araciligiyla yapilan bir aktarim-
halini almaya yoneldi. Goriintii iki goz gibi hareket (bir rock konserindeyken
kameralarin aslinda arka siralardaki hayranlar i¢in ulasilmaz olan detaylar1 dev

ekranda gdrmenizi saglamasi gibi) ederek rontgenci yanini gosterir.

Cok kanall1 ses miiziksiz filmlere ve sonug olarak higbir biiyilik gosteri belirtisi
olmayan daha kiiciik dramlara uzaninca, film yapimcilar1 “denetleme-kamera
goriintiisi”  kuralint devam ettirdiler. Bu gelisme sahne yapilandirmasinin
geleneksel kurallarina sadik olanlari, miizik videosu tarzi olarak adlandirdiklar1 seye

suclayarak parmaklarini uzatanlar soke edebilir.

Miizik videosu tarzi, karmagik kurgusuyla, kesinlikle goriintiiniin dogrusal ve
ritmik boyutlarindaki yeni ve muhtemelen alansal boyutun zararina bir geligmedir.
Gorilintlintin onu daha akici, hareketle dolu ve detaylarla dolup tasan bir hale getiren

zamansal olarak zenginlestirilmesi, Onlenemez baglantis1 olarak da goriintliniin
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alansal acgidan zayiflatilmasin1 da kapsar; bu da bizi sessiz sinemanin bitisiyle ayn

zamana geri gonderir.
3.10.DUYUSAL SINEMAYA DOGRU

Sinema yalnizca sesler ve goriintiiler gosterisi degildir; ayn1 zamanda hem
isitsel hem gorsel kanallar1 kullanan ritmik, dinamik, zamansal, dokunsal ve kinetik
duyular da olusturur. Her teknolojik devrim sinemaya bir duyusal dalga katarken
cisim, hiz, hareket ve alan duyularmi1 da yeniden canlandirir. Bu tlir tarihi
birlesimlerde bu duyular yalnizca bir dilde, diisiincede veya anlatimda kodlanmig
elementler olarak degil kendileri i¢in de algilanirlar. Yirmilerin sonlarma dogru
Eisenstein, Epstein ve Murnau gibi pek c¢ok seckin film yapimcisi duyularla
ilgileniyorlardi; filme fiziksel ve duyusal agidan yaklastiklarindan teknik

deneylerden hoslanirlardi.

Benzerlerinin ¢ok azi bugiin yeni teknik olasiliklarin, 6zellikle Dolby sesi,
zorluklariyla karsilasmaya hazir yenilikgilerdir. Belki de sinemanin ebedi krizinin
yeni asamasinin bir belitsidir bu. Acgikcast birgcok Avrupali yonetmen Dolby’nin
standartlagtirilmasiyla gelen harika degisimi basitce yoksaydilar. Fellini, 6rnegin,
“Interview”da Dolby’yi daha Once yaptig1 soundtracklarin aynisindan olusturmak
icin kullanir. Kubrick’in son filmlerinde Dolby’nin yine yaratici bir kullanimi s6z
konusu degildir. “Wings of Desire”da Wenders radyofonik bir sekilde kullanir,

muhtesem Alman gelenegi Radyo oyunu tarzindadir.

Beklentilerin biiyiik oldugu Godard’a gelince, o temelde sese olan yaklagimini

iki filminde Dolby ile yeniden canlandirmamustir.

Teksesli filmlerde yakaladig1 basariya kiyasla ne” Detective”de ne de “Signe ta
Droite”da seslerin ¢akigsmasi ve birlesmesinde orijinal bir sey yaratmistir; buna

ilaveten “Nouvelle Vague”de kendi tek sesli teknigine geri donmiistiir.

Yeni ses kaynaklarina en az kim heves gosterebilir yarigmasi varmig gibidir:

neredeyse herkes ya Onemsemez ya da yeni bir sey iretmeden kullanir.
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Kurosawa’nin “Dreams” adli filmindeki Dolby’de ustalagsmasindaki safligin1 ve
emin tarafin1 belirtmeliyiz. Ama biiyiik auteurler olarak siniflandirilmayan bagka
birgok yonetmen ve bu kaynaklar1 yeni bir yolla gelistiren biiyiik isler olarak saygi
gosterilmeyen bir¢ok film vardir. Bazi yakin tarihli 6rnekler: tabi ki David Lynch
filmleri, ama ayrica Coppola’nin” One From the Heart”, William Friedkin’in

“Cruising” ve Terence Malick’in “Days of Heaven” filmleri.

Dolby stereo bir yonetmene ne onerir? O daha gii¢siiz ve daha az ince ayrim
yetisindeki yalnizca bes oktava sahipken, sekiz oktavli kuyruklu bir piyanonun es
degerinden daha azin1 degil. Kisacasi, Dolby ses alan1 ve ses dinamikleri seviyesinde
kaynaklarda ilerleme Onerir, tabi ki kimse siirekli kullanmak zorunda degildir ama

. 28
yine de mevcuttur.

Beethoven’in piyano sonatlarim1 bugiiniin piyanosundan daha kiigiik bir
enstriiman i¢in yazdigini hatirlayalim: Tuglarinin sinirina ulastigi yerde bizim daha
iki veya li¢ oktavimiz daha var. Bu baglamda, belki de Beethoven’in bestelerini onun

doneminin piyanosunda ¢almak dogrudur.

Biiyiik yazmak her zaman tiim alan1 doldurmak anlamina gelmez. Tek bir nota
veya melodik bir satir yazdiginizda bile, notanin etrafindaki bos alan daha biiytiktiir.
Dolby stereo film sesinde boslugun olasiligini yiikseltir ve ayni1 zamanda

doldurulabilecek alan1 genisletir.

28- Sergi, Gianluca. (2005). The Dolby Era: Film Sound in Contemporary Hollywood (Inside Popular

Film). Manchester University Press
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Kesfedilecek olasiliklart oneren yalmizca doluluk degil boslugun bu
kapasitesidir. Kurosawa “Dreams”te bu boyuttan ihtisamla istifade etti: bazen sessel

evren tek bir noktaya indirgenir — yagmurun sesi, kaybolan bir eko, basit bir ses.

Daha once “The Bear” ve “Who Framed Roger Rabbit” filmlerindeki
teknikleri karsilastirdik: Amerikan olan, yatay ve hiza dayanir; Avrupa olansa, dikey
ve daha cok belli bir yogunluk ve gerceklik iiretir. Ancak iki film de genis seyirci
ailesine duyular1 betimlemeye yeltenme diirtiisiinli paylasmaz mi1? Burada daha 6nce
bu tiir duyusal deneyleri kanitlamak i¢in avantaj saglayan bilimkurgu ve korku
filmleri (Sam Raimi, Cronenberg, Phil Kauffmann’in “Invasion of the Body

Snatchers” filmi) gibi.

Bu duyu -agirlik, hiz, direng, cisim ve doku- arayis1 ayn1 zamanda gliniimiiz
sinemasinin en 6zglin ve giiclii agilarindan biri olabilir. Bazilarinin kars1 ¢ikacagi
gibi hissetmenin hassasiyetinin, senaryo yazma zekasinin ya da anlat1 titizliginin
zararina m1? Belki. Ama eski giinlerin ¢ok begenilen filmleri, kendi payina, bagka bir
sey, Ornegin “duyular” pahasina giiriiltiileri yeniden iiretirken bize daha algak ve
basmakalip duyusallik vererek duygusal gecerliliklerini ve dramatik safliklarini

basarmamislar midir?*’

John McTierman’in “Die Hard”, Steven Spielberg’lin “Indiana Jones and the
Last Crude” veya James Cameron’in “The Abyss” filmleri gibi yakin tarihli
Amerikan prodiiksiyonlar1 filmde duyularin yenilenmesine olay orgiilerindeki
eglenceli abartilariyla bir seyler eklemislerdir. Bu filmlerde cisimler — cam, ates,
metal, su, asfalt — modern film dilinin tiim s6zliiglindeki sesin kuvvetlendirici etkisini
fark edebilecegimiz etkili bir konusmayla sonsuz cesitlilikle direng gosterir, tasar,
yasar, patlarlar. Kesinlikle sinemaya epik bir 6zelligi bir¢cok filmde kendini en az bir

efsanevi sekilde gostererek geri doniiyor gibi goriiniir.

29- Gibbs, Tony. (2007). The Fundamentals of Sonic Art and Sound Design: Ava Publishing

120



Kontchalovsky’nin aslinda pekiyi olmayan bir film olan “7ango ve Cash”

filmindeki kahramanlarin firtina ve yagmurdaki Dantevari tarzi kagisglarini diisiiniin.

Giriltiilerin sesleri uzun bir siire boyunca tavan arasindaki sorunlu bir esya
gibi arka plana havale edildiginden Dolby’nin getirdigi, netlikteki yeni gelismelerden
faydalanmistir. Giiriiltiiler esyalarin ve varliklarin maddeselliginin giiglii bir hissini
yeniden tanitiyor ve sessiz sinemanin temel egilimine cevap veren duyusal sinemanin

haberini veriyorlar.

Tezat olduk¢a bellidir. Giiriiltiillerin kapladiklar1 yeni alanla konusma artik
filmlerin merkezi degildir. Konusma onu ¢evreleyen kiiresel bir duyusal stireklilikte
yeniden yazilma egilimindedirler ve bu da iki tiir alan kaplar; isitsel ve gorsel. Bu
yetmis y1l oncesinden bir geriye doniisii temsil ediyor: sesli filmin ilk evrelerindeki
soundtrack’in akustik a¢idan fakirligi Onceden kodlanmis ses elementlerinin
avantajin1 sagladi, yani, dil ve miizik; gercekligin ve maddeselligin piir belirtileri
olan seslerin yani giiriiltiilerin pahasina. Sinema uzun zamandir diyaloglu filmdir.

Ama yalnizca kisa bir siire i¢in ona biraz aceleyle verilen isme layik oldu: sesli film.
3.11.VARLIKLARIN SESLERI

“Varlik Sesleri” her zaman tam olarak duyulan ve anlasilan konusma degildir
ayni zamanda her durumda anlatim eylemi olarak adlandirilabilecek seyin merkezine

yakindan bagli degildir. “Varlik Sesleri” etkisi iki durumda ortaya ¢ikar.

Birincisi, karakterlerin yaptig1 diyalog biitiiniiyle anlagilir olmadiginda. ikincisi
de, yonetmen aktorleri yonetebilir ve gercevelemeyi, kurguyu standart kurallara ters
diisen yontemlerle kullanabilirdurumda olur. — metnin, sorular ve cevaplar oyununa,
onemli duraksamalar ve kelimelerin telaffuzuna vurgudan kagimarak. Konusma,
bdylece, siluetlerinin oldugu gibi kendilerinin bir yonii haline gelir — mizansen ve
aksiyon i¢in 6nemli ama gerekli degildir. “Varlik Sesleri”, en sinematik olmasiyla
birlikte, bu yiizden li¢ konugma bi¢iminin en az rastlananidir ve bazi karmasik

sebeplerden otiir, sesli film de ¢ok az kullanmustir.
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Yine de, Jacques Tati filmlerinde ve farkli sekillerde Tarkovsky, Fellini ve
Ophuls filmlerinde ve ayrica diger filmlerle de diisiik miktarda olmak {izere
bulunabilirler. Bir bakima, konusmanin ii¢ bi¢imi sessiz sinemada bulunabilirdi,
clinkii karakterler kendilerini fazlasiyla ifade ediyorlard1 ve sdylediklerinin ¢ok azi
“cevriliyordu”. Bdylece mizansen diyalogu kelime kelime vurgulamak zorunda
kalmiyordu. Sesle, bu ozgiirliik gittikce azaldi. Sinema tiyatrosal konusmayi
benimseyip kendini onun etrafinda yeniden yapilandirdik¢a, kendini gittik¢ce dogrusal

s0zlii bir stireklilik modeliyle hizaliyordu.

Film yapimcilar1 bu riskin farkindaydilar. Sesin baslangicindan beri, ¢ogu
“konusmay1 gorecelestirmenin” pesindeydiler. Konusmay1 merkezi ve belirleyici
element olmayacagi gorsel, ritmik, hareketsel ve duyusal biitlinliik i¢cine kaydetmeyi
denediler. Konusmayi1 gorecelestirmek bircok farkli sey anlamina gelebilir.
Kelimelerin anlamlarini onlara paralel veya karsit bir goriintilyle goérecelestirme

anlamina gelebilir.

Ama ayni sekilde bogulan konusmay1 artan giiriiltii, miizik ve konusma iginde
ortaya ¢ikarmadan meydana gelebilir. Ya da konusmanin ¢ogalis1 anlamina gelebilir,
Oylesine nicelikte kulaga gonderir ki, hicbir satir1 kelimesi kelimesine takip
edemeyiz. Teknik olarak, konugmay1 giiriiltiiyle birlestirme de olabilir, bu ytlizden de

konugmanin belirginligi, netligi ve anlasilabilirligi yok olur.

Dogrusal ses ya da sonradan seslendirme yoluyla sozlii golge-1s1k yaratmak
icin uzun zamandir teknik olarak uygulanabilmektedir. Sozlii golge-isik derken
kastedilen sey sdyleneni bazen anlayabildigimiz, bazen daha az anladigimiz ya da hi¢
anlamadigimiz bir kisinin konusmasinin kaydidir. Uzun yillardan beri bu
miimkiindiir, 6rnegin ¢ekim esnasinda ayni sesin biri iyi, digeri daha az tanimlanmig

iki es zamanli kaydimi elde etmek igindir.”

3% Sonnenschein, David. (2002). Sound Design: The Expressive Power of Music, Voice and Sound

Effects in Cinema: Michael Wiese Productions; 1 edition
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Sonra, karistirmada ihtiya¢ duyuldukea ikisi arasinda devamli ve incelikli bir
sekilde degisim yapabilirsiniz. Ama bu olduk¢a nadirdir. Bu siirecin tamamiyla
teknik agidan problemsiz olacagini savunmuyorum — ama film boyunca diyalogun
netligini muhafaza etmek de degildir. “Varlik Sesleri” azlig1 bu yiizden teknik
olmaktan ¢ok estetik ve kiiltiirel bir sorundur. Ama gorecelestirilmis konusmada

baska bir¢ok daginik girisimler de olmustur, 6zellikle de erken ses doneminde.

“Seyreltme”, en basit yaklasim olan bu yontem konusmanin varliginin
azaltilmasii kapsar. René Clair otuzlu yillarin baslarindaki filmlerinde bunu dikkate
deger bir sekilde yapmistir 6zellikle “Sous les toits de Paris” filminde. Prensipte, bu
secenek film yapimcilarinin sessiz sinemanin bir¢ok gorsel degerini korumasina izin
verdi. Ama iki de problemi vardi. Birincisi, film yapimcisint sesin yoklugunu
aciklayacak bir olay dizisi yaratmak zorunda birakiyordu — Orne8in pencere
arkasinda ve uzakta olan karakterler, kalabaliklar gibi. Ikincisi de, es zamanlh
diyaloglu bazi diziler arasinda bosluk hissi duyuyoruz — ya da belki de filmin
yapisina aykirt duran seyler bu dizilerin kendileridir. Bagka bir benzer 6rnek de
Clair’in yaklagimimi tekrar calisgan bazi modern filmlerin diyalog sahnelerinde
goriilir — konugmanin aslinda yalnizca birkag yerlesik sahneyle siirlandirildig

Stanley Kubrick’in “2001, A Space Odyssey” filmi gibi.

“Cogaltma ve Dogacglama”, ikinci yaklasim da benzer bir etki yaratmak igin
karsit bir yontem kullanir. Biriktirme, {ist iiste ekleme ve c¢ogaltmayla kelimeler
birbirini dengeler, ya da daha ¢ok filmin yapisindaki etkilerini gecersiz kilarlar.
Karakterler ayn1 anda konusabilir, satirlar1 cakigabilir veya Onemsiz seyler
sOyleyebilirler. Julien Duvivier ¢esitli ses deneyleriyle dolu “La Téte d’un Homme”
filminde bir¢ok sahneyi bir olay etrafindaki konugmanin ¢ogaltilmas1 olan toplu bir

curcunada toplar.

Bu 0Ornegin bir araba bozulmasi sahnesinde olur (polis bunu siiphelinin
kagmasina izin veip sonra takip etmek icin yalandan yapmistir). Arabanin bozulma
sahnesinde konusmanin goérecelestirilmesi goriintii ve konugma arasindaki ayrimla

takviye edilmistir.
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Gorlintii  karakterlerin jestlerinin detaylarina odaklanir ve bu yiizden
karakterleri konusurken gostermekten kacinir. Ama filmin tamamin izledigimizde
sahnelerin filmin diyaloga daha geleneksel bir sekilde yaklasan geri kalanina akici

bir sekilde dahil edilmedigini hissederiz.

Erken ses doneminden sonra bu yontem yalnizca 6zel ve yerlesik sahneler,
ozellikle de yemek sahneleri i¢in kullanilmaya baslandi. Bu sahnelerdeki anlar sahne
yonetimi dogaclama kullanarak ‘“kalabalik sesi” istediklerinde tiyatro oyunlarina
benzer. Renoir’in “La Chienne”, Bergman’n “Hour of the Wolf “ve Ridley Scott’un

“Alien” filmlerinde bu tiir yemek sahnelerine rastlanir.

“Cok dillilik ve Yabanci Dil Kullanim1”, baz1 filmler konugmayi izleyicilerinin
cogunun anlamadig1 yabanci dil kullanarak gorecelestirmislerdir. Buna benzer bir
yontem bir¢ok dilin karistirip karsilikli gorecelestirilmis halleriyle sonuglandirmay1
kapsar. “Anatahan”da Josef von Sternberg kendi dillerinde konusan ve ne
seslendirilen ne de alt yaziyle desteklenen Japon aktorler kullanir. Anlatict -
Sternberg- diyaloglar1 ve hikayeyi Ingilizce olarak ozetler ve bu sekilde bizi

eylemden uzaklastirir.

Sessiz filmdeki gibi karakterlerin sOylediklerini takip etmek i¢in kendimizi
ikincil bir metne dayanirken buluruz. “Et la lumiere fut” fimi i¢in Otar losseliani
ayni seyi Afrikali karakterlerle yapar.” Death in Venicein bir¢ok sahnesinde
Visconti hikdyenin olay yerini (zengin yabancilar i¢in uluslararasi bir plaj) Macarca,
Fransizca, Ingilizce ve Italyancayr alip dilleri karigtirmak igin kullamir. Tati de

“Playtime”da, Fellini’nin de bir¢ok filminde yaptig1 gibi, ayn1 teknige bulasir.

“Diyalog Uzerine Agiklayici Anlatim”, bazi filmlerde seslendiren anlatici
karakterlerin diyaloglarim1 kismi olarak kaplar ve bdylece diyaloglar1 ve igeriklerini
gorecelestirir. Bu durum Ophuls’un “Le Plaisir” filminde agikc¢a goriiliir. “Bulanik
Sesler”, belli sahneler konusmalarin degismeli olarak daldigi1 ve yeniden ortaya

ciktig1 “ses banyosu” diigiincesine dayanir.
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Bu yontemde yonetmen olay dizisinin kendisini — bir kalabalik sahnesinde
veya dogal bir sette — kelimeleri ortaya ¢ikartip sonra gizlemek i¢in gerekge olarak
kullanir; bu insan konusmasini alan igine yerlestirmeye ve gorecelestirmeye katki
saglar. Bu islemin kullanilisin1 Tati’nin “Mr. Hulot’s Holiday” filminde goriiriiz.
Plajdaki veya otelin restoranindaki sahnelerdeki soundtracklarda bulunan genel

konusmalar belli bir ifadenin veya ciimlenin aradan ¢ikip duyulmasini saglar.

“Anlagilabilirligin  Kaybolmasi1”, bazen senin biitiinselliginde yalnizca
konusmanin akis1 ve geri akisi vardir ama seyirci belli noktalarda anlasilabilirligin
kayboldugunun agikca farkindadir. Hitchcock ilk konusmali filmi “Blackmail ™ de
kadin kahramanin 6znelligini ifade etme diislincesiyle yaptig1 vokal anlagilabilirligin
kaybinin meshur deneyini gerceklestirdi. Bir gece dnce ona tecaviiz etmeye kalkisan

adamu 61diirmiistiir ve simdi de sugunun kesfedileceginden korkmaktadir.”!

Bir komsusunun cinayetle ilgili konustugunu duyar ve kadmin kelime
selalesinde yalnizca bigak kelimesini duyariz (cinayet silahi). Bu kelime yakin plam
girisimi, tipki yiiz ve nesnelerin yakin planlar1 gibi, olduk¢a cesurcaydi, ama
izole/istisna bir durum olarak kaldi. Hitchcock kendisi bile bu yontemi yalnizca bir

veya iki kez denemistir, 6rnegin “Rope” filminde oldugu gibi.

Bu yontemin sorunu nedir? Bu belli araliklarla gelen belirginlikleri olan ses
karmasasinda konusmay1 kaybeden insan sesi karistirmasinda, 6znel bir deneyim
yerine yalnizca teknik bir ara¢ duyariz. Ayni aracin gorsel esdegeri — biling kaybini
ifade etmek icin goriintiiyii bulaniklastirma — diger bir yandan, goriintiiniin standart

retoriksel bir sembolii haline geldiginden yaygin bir sekilde kabul gérmektedir.

Problemin bir kismi gorsel algiyla karsilastirilinca isitsel dikkatin dogasiyla
ilgilidir. Goriintii alanimizdan bir seyi ¢ikarmak, basimizi g¢evirerek gozlerimizi

kapatarak, ne kadar kolaysa; kulak i¢in o kadar zordur — 6zellikle de boylesi segici
bir sekilde.

31- Baggett, David. (Editor), A. Drumin, William (Editor). (2007). Hitchcock and Philosophy: Open
Court
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Bizim aktif olarak dinlemedigimiz seyi kulaklarimiz yine de dinler. Sesi
beynimize, biz dinlesek de dinlemesek de, manyetik banda isler gibi isler; hatta — ve
ozellikle — uyku sirasinda. Isitsel dikkatte dalgalanmalar, bu yiizden, ses

belirginliginin degisimleri tarafindan dogru bir sekilde ¢evrilmez.

En azindan bir yonetmen, Max Ophuls, asir1 dramatik durumlara bagvurmadan
golge-1s1k sesi yaratmay1 denedi. Filmlerinde siklikla bir insan sesinin netligi ve buna
bagli anlagilabilirligi bir andan digerine degisiklik gosterir. Bu degisim Ophuls’un
karakterlerinin konusurken ¢ok fazla hareket etmelerine ve hareket ederken
cikardiklart giiriiltiilerin konusmalarin1 kismi olarak bogmasina ayrilmaz bir sekilde
baglidir. Bagka bir yerde Ophuls kendine gdre hayatin akisiyla ¢ok yakindan ilgili
olan belirginlik ve belirsizligin akici dalgalanmasini elde etmek i¢in miizigi, setin

akustik 6zelliklerini vb kullanir.

“Merkezsizlesme”, son olarak akustik 0Ozelliklerin yerine konugmanin
gorecelestirmesinin tim mizanseni kullanan, daha incelikli bir yaklagimindan
bahsedecegiz. “Merkezsizlesme”de metnin belirginligi ve anlasilabilirligine saygi
gosterilir ama tiim filmsel elementler (oyunculuk ve hareket, cergeveleme, kurgu ve
hatta senaryo) konugma etrafinda yogunlastirilmaz ve bu yiizden de diyalogu
dinlememiz icin bizi tesvik etmez — bdylece konusma bir yone ve filmin diger

elementleri diger yone ilerler gibi goriiniir.>>

Ornegin, Fellini ve Tarkovsky filmlerinde her seyi akustik olarak anlariz, ama
kurgulama ve oyunculuk repliklerin igerigini vurgulamaz. Scorsese Goodfellas’in
seslendirmesiyle ayni etkiyi elde eder ve izlenim tliimiiyle tuhaftir. Godard’in
filmlerinde metine yaptigiysa, “merkezsizlestirme “diye adlandirdigim seyi igermez.
Calismasinda, metin diger seslerle ya da seslerdeki giiclii yankilarla maskelendiginde
bile ilgi odagi ve yapisal bir element olarak kalir. “Varlik sesleri” kullanarak
“merkezsizlestirilmis konugmali film” diye ifade edebilecegimiz sey yine baska bir

seydir — polifonik bir sinemadir.

32- Sonnenschein, David. (2002). (a.g.e)
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Bunun Orneklerini ve fikirlerini yalnizca belli auteur ydnetmenlerin
caligmalarinda degil, aym1 zamanda modern aksiyon ve Ozel-efekt filmlerinde de

bulabiliriz.

Bu tiir filmlerde cesitli duyularin ve ritimlerin varhigi ve farkli duyu
efektlerinin kullanim diinyanin “diizenleme diyalogu” islevine indirgenmedi hissini

veriyor olmasindandir.
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SONUC

GORSEL-ISITSEL ANALIZ

Sonugta bir filmin goriintii kullanimiyla birlestirilmis ses kullaniminin nasil
isledigin anlamay1 aragtirisak. Bu tiir bir analizi saf bilgi yolunda meraktan dolay1
iistleniriz, ama baska bir sebebi de vardir: Estetik incelik. Bu sebepler icin ses
goriintiilerden siniflandirmak icin goriintiilerden ¢ok daha zor goriiniir ve gorsel-
isitsel iliskiyi bir yanilsama repertuari, hatta hilekarlik — boyle oldugu i¢inde gittikce
daha da algalir — olarak gorme riski vardir. Gorsel-isitsel analiz sahneler/¢ekimler
gibi agik 6zliikk veya nitelige sahip degildir, ama bir hayli daha az asil olan bir seyi
etkiler.

Gorsel-isitsel analiz kelimelere dayanmalidir ve bu yiizden kelimeleri ciddiye
almamiz gerekir — zaten var olan kelimeler veya yaratilan ya da biz gozlemleyip
anladik¢a- bigcimlenen nesneleri tasarlamak i¢in yeniden yaratilan kelimeler olsalar
da. Bu isimlendirme isinin 6nemli kismi, 6zellikle de isitsel 6zellikleri ve algilar

isimlendirme, heniiz geceklestirilmemistir.

Ama Oyleyken bile, her dil zaten farkli ses tiplerini belirleyen belli bir kelime
biitiinii sunar. Bu kelimelerin bazilar1 bayagi keskin ve ¢agrisimcidir. Bunlarin roman
yazarlarinin kisisel olarak sakladiklarini diisiinmek i¢in hicbir sebep yoktur. Tikirti,
ciglik ve homurdanma terimleri, daha az oOzellestirilmis olanlara karsin, sessel
olgunun tanimlamalarma biiyiik 6l¢iide kesinlik/duyarlilik 6diing verebilir. Neden
“catirdama”, “glimbiirdeme” veya “cirpint1” diyebilecekken “bir ses” deriz? Daha
kesin kelimeleri kullanmak algilar1 karsilayip karsilastirmamiza ve onlarin yerini

belirleyip tanimlamamiza olanak saglar. Dilde kulaklarinizda zaten var olan bir seyi

aramak zorunda kalmak sizi seslere daha ¢ok uyum saglamaya sevk eder.

Ayrica genellikle deneme amagh ve tamamlanmamis olmalarina ragmen, sesi

geleneksel miizikbilimsel ¢aligmalarin dar alaninin disinda kalan, yeni tanimlayici
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Olgiitlere gore siniflandirmak i¢in yollar gelistirme girisimleri her zaman ilgi ¢ekici

olan yakin zamandaki ¢alismalardan da yararlanabiliriz.

Ik &nce, basitce farkli isitsel elementlerin dokiimiinii ¢ikaralim. Konusma var
mi1? Miizik? Giriiltii? Hangisi baskin ve 6n plandadir? Hangi noktalarda? Sesin ve
ozellikle sesin tutarliliginin genel niteligini tanimlaym. Soundtrack’mn tutarlilig
farkli isitsel elementlerin (insan sesi, miizik, giiriiltii) karsilikli etkilesimlerinin
derecesidir. Genel bir doku olusturmak i¢in birlesebilirler ya da buna karsin her biri

ay ayri, anlasilir bir sekilde duyulabilir.

Seslerin birbirinden olduk¢a wuzak oldugu Tati’in filmleriyle, seslerin
birbirleriyle karigtirildigi bir Renoir filmi arasindaki tutarlilik farkini kolaylikla
gosterebiliriz. Tarkovski’nin “Stalker” adli filminde sesler birbirinden oldukga
ayridir: yakin ve uzak yerlerden gelen insan sesleri, su damlalarinin sesleri vb. Diger
bir yandan, “Alien”da insan sesleri dogal seslerle seslerin, miizigin ve giiriiltiiniin
sessel bir siirekliliginde bir aradadir. Bu siirekli insan seslerini ¢esitli dereceler ve
uygunlukla aktaran teknolojik araglarla dolu olan bir bilim-kurgu filmi ig¢in
uygundur. Tutarlilik birkag faktoriin bir islevidir. Birincisi, ses elementlerinin genel
dengesiyle kararlastirilir — konusma, ses efektleri, miizik — ve bunlarin her biri
anlasilabilirlige ulasmak icin ¢aba gosterir. Ikincisi, sesin dis hatlarin1 bulaniklastirip
sesleri birbirine baglayip bir ¢esit yumusaklik yaratan yankilanma derecesi vardir.
Ucgiinciisii de, tutarlilk aym frekans kayitlarindaki farkli seslerin bir arada
bulunmasindan dogan ses gizlemesi tiirlerine ve derecelerine dayanir. Bu da

eszamanlilig1 dogurur.

Eszamanli diyalog durumunda, Ornegin, binlerce eszaman noktasi
bulabilirsiniz, ama yalnizca yerlesimi bdliimiin gorsel-isitsel ifadesi olarak
isimlendirebilecegimiz seyi tanimlayan belli noktalar Onemlidir. Betimlemenin
verilen resmi bir agisina istinaden ses ve goriintiiniin davraniglarint karsilagtirmak

genellikle aydinlaticidir.
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Ornek olarak hiz1 alalim: ses ve goriintii celisen hizlara sahip olabilirler ve bu
fark ritmin tamamlayiciligini yaratir. Ya da materyal ve netligi diigiiniin: sert ve
detayli bir ses odaksiz ve keskin olmayan bir goriintiiyle (ya da tam tersi) ilging bir
efekt olusturacak sekilde birlesebilir. Bu tiir karsilastirma yalnizca isitsel ve gorsel

elementleri ayr1 ayr1 gdzlemleyerek, maskeleme yontemini kullanarak yapilabilir.

Her elementin bicimleme ve anlatimda kendi roliinii oynadigini, birbirlerini
nasil tamamladiklarini, karsit olduklarini ve ¢ogalttiklarini gormek de ilgingtir.
Ornegin, uzaklik ve dlgek dikkat ceken bir faktor olarak ortaya cikabilir: bir karakter
uzun g¢ekimde gosterilebilir ama sesi yakin planla duyulabilir; ya da tam tersi.
Gorlintli anlat1 detaylariyla tika basa doluyken, dogal sesler az olabilir; doniistimlii
olarak, yogun soundtrackla, bos bir gorsel kompozisyon da gozleyebiliriz. Bu tiir
karsitliklar giiclii bir sekilde animsatici ve anlatimsal olmaya egilimlidirler, bilingli
olarak bu sekilde algilanmasalar bile. Genel baglamda, sesin goriintiiye, onu agikca
belirgin tezatliklarla yaniltmadan bagska tiirden bir doku getirdigi durumlarda karsi-

siiriim en yiiksek derecede hatirlaticidir.

Ridley Scott’un “Blade Runner” filmi gibi ¢ok iyi bilinen bir filmi ele alalim.
Bazi kalabalik sahnelerindeki karakteristik ¢cekimin soundtrackta tam bir insan seli
duyulurken, ¢ok az karakter igerdigini birkag kisi fark edecektir. Bunun iyi bir 6rnegi
Harrison Ford’un sokakta Joanna Cassidy’yi arayist olabilir. Bu yolla olusturulmusg
cogalma efekti aslinda sayisiz insan sesine uymasi i¢in ¢er¢eveye insan doldurulmasi

durumunda olacagindan daha gii¢lii ve daha ikna edicidir.

Son olarak, teknik karsilastirma, c¢erceveleme kamera hareketleriyle
nitelendirildiginde diizene girer: soundtrack oOlgek ve derinlikteki degisimlere
istinaden nasil davranir? Ses bu degisimleri gormezden mi gelir, abartir m1 ya da

tedbirli bir sekilde eslik mi eder?

Sembolik karsilastirma sorunu aldatic1 basitliginin bizi saglayabilecekleri
onemli degisimleri gérmez hale getirmesini izin vermememiz gereken iki
tamamlayici soruya yogunlagtirilabilir. “Duydugumun ne kadarimi goriiyorum? Bir

cadde, bir tren ve insan sesleri duyuyorum. Bunlarin kaynaklar1 goriilebilir mi?
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Ekrandisi m1? Gorsel olarak verilmis mi? Gordiigiimiin ne kadarin1 duyuyorum?” Bu
simetrik soru genellikle iyi bir sekilde cevaplamak i¢in zordur, ¢iinkii bir ¢ekimdeki

seslerin potansiyel kaynaklar1 genellikle hayal edebilecegimizden ¢ok daha fazladir.

Salonlarda gosterilen filmlerin yetmis yildir soundtracklart vardir ve yetmis yil
boyunca bu durum sinemanin gelisimini etkilemistir. Ama gecen yillar boyunca
insanlar sinemanin “sesli” hale gelerek dogru seyi yapip yapmadigini da merak
etmektedirler. Bu gii¢lii 6nyargmin bir bicimi tim bu gegen zaman boyunca ses
tarafindan hicbir degerli -ya da neredeyse hig¢- katki yapilmamis oldugunun yaygin
diistincesidir. Sesli sinemanin uyuyan giizeli sonsuza kadar prensini, yani yeni

Eisenstein veya Griffith’ini bekler.

Ciinkii o alanda da miimkiin olana kiyasla pek bir sey yapilmamistir. Goriintii
ve ses tartismalarmin bu yiizden itiraz asamasinda kalmasi olasidir: hayalini
kurdugumuz sey var olmadigindan, var olan seyle ilgilenmenin higbir faydas1 yoktur.
Ama yapilacak olani kuramsal olarak tahmin etmektense, ortaya ¢ikan firsatlar1 tam
olarak degerlendirebilip degerlendiremedigimizi sorgulamak isterim. Sesli filme
geemisi diisiinerek, bir zamanlar sevdigimiz sekliyle, hos sessiz sinema olarak

kalmadigina pisman olarak bakma egiliminde oldugumuzu diistiniiyorum.

Film tarihinde sesin roliinii yeniden degerlendirmek ve gercek Onemine
uyarlamak tamamiyla elestirel veya tarihi bir girisim degildir. Sinemanin gelecegi
degisime aciktir. Eger kendi ge¢misinden ise yarar bir seyler d6grenirse daha iyi ve
daha canli olabilir. Film sesinin tarihi simdiye kadar neredeyse her zaman bir siirecte
neden oldugu sanilan kesinti ile iligskilendirilerek anlatilmistir. Bu kirilma tarihi
olarak rahatlikla belirlenebilir, 6zellikle de sinemanin tiim agilarini bir kerede
etkilemesi: ekonomik, teknik, estetik, vb. ama sesin gelisinden sonra, eger bu konuda
yazilan makalelere goz gezdirirseniz goreceksiniz ki o zamandan beri hicbir sey

olmamus gibidir.

Tarihgiler ayn1 modelleri uygulamaya ve insanlarin elli y1l 6nce ifade ettikleri
ayni pigsmanliklar1 dile getirmeye devam ederler. Ama sinemanin siireksiz tarihinin

Otesinde, biiylik savaglarin kolayca ezberlenen tarihleri gibi fark edilir kesinti
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noktalariyla belirlenmis, kesfetmesi daha zor olan ilerleyici degimlerden meydana

gelen siirekli/devamli bir tarih yatar.

Varolussal anlamda ve tarihi anlamda da, film sesi bir “art1”, eklenti olarak
diisiiniilmiistiir. Bunun altinda yatan diisiince su sekildedir: gectigimiz yillarda
soundtrack’t daha da zenginlesen sinema otuz yil boyunca yoklugundan sonra
eszamanli ses ile donatilmis olsa da simdi bile varolugsal gorsel tanimini bozulmamis
halde korur. Sesi olmayan bir film hala bir filmdir; goriintiisii olmayan bir film, ya da
yansitacak bir ¢ergevesi olmayan bir film artik bir film degildir. Kavramsal anlam
hari¢: Walter Ruttman’in filmi yaraticisina gore “Weekend * bir “goriintiisiiz
filmdir”, 1sinsal bir soundtrack iizerindeki seslerin montajindan meydana gelir.
Hoparlorlerle oynatildiginda “Weekend”, bir radyo programindan bagka bir sey
degildir, ya da belki de bir somut miizik ¢alismasidir. Yalnizca gerceveye referans

oldugunda bos olsa bile bir film haline gelir.

Sesli film: goriintii yansitmasinin konumuna, bu konum dolu veya bos olabilir,
iligkin seslerdir. Sesler alan i¢inde hareket edebilir ve ¢ogalabilirler, goriintii de
kisitli kalabilir; ama bu bir sorun degildir ¢iinkii nicelik ve oran burada gegerli
degildir. Son yillarda filmlerde gordiigiimiiz gibi sesin nicelik bakimindan artmasi

bunu gosteriyor.

Dolby ile donatilmis ¢ok katli salonlar bazen giiclii ses seviyelerinde oynatilan
ses ekrana kiigiik bir gayretle ¢arptigindan ekrani posta pulu biiyiikliigiine indirir.
Ama ekran hala ilgi odagidir. Ses yine de zor olani tercih eder. Bu bol sesin etkisi
altinda giicli ve gosteriyi yayan yine ekrandir; ayrica isitsel izlenimlerin ¢ekim giicii
ve toplanma yeri de sesin her zaman kendi dizginlenemeyen gorkemiyle donattigi

gOriintlidir.

Bu sekilde nasil isleyebilir? Sinemayla ilgili bazi unsurlar1 hatirlayalim.
Projektdr seyircinin arkasina yerlestirilir, hoparlér de ©one. Hoparlor kesinlikle
ekranin degil projektoriin es degerlisidir. Yalnizca burada projektor kelimesi farkli

bir anlam1 yok mudur?
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Ciinkii dagilim seklini de diistinmemiz gerekir. Isil dogrusal bir sekilde ¢ogalir,
ama ses gaz gibi dagilir. Isik 1smlarmin es degeri “ses dalgalari”dir. Goriintii alanla
smirhidir, ama ses degildir. Ayni1 zamanda goriintiiniin yansitildigint ve sesin

goriintliye anlam ve deger ylikledigini diisiinerek yansitici oldugunu sdyleyebiliriz.

Bugiiniin sesi, sinsice goriintliiyli belli islevlerinden mahrum birakmistir;
ornegin “ses alanini yapilandirma” islevi. Ama ses goriintiiniin dogasini degistirmis
olmasina ragmen; goriintliiniin dikkati ¢eken merkezligine el siirmemistir. Sesin
“nicesel” evrimi gorilintliyli yerinden etmemistir. Hala goriintiide gérmemizi istedigi

seyi gosterme giicline sahiptir.
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