vizyon otesi soOylesi

PATRICIA PISTERS

NOROSINEMA

Patricia Pisters, The Neuro-Image adli yeni kitabinda beyin ve sinema iliskisine

felsefi bir acidan bakiyor. Amsterdam Universitesinde Medya Calismalari Bolim
Baskani olan Pisters ile, nérosinema kavramindan yola cikarak sinema, felsefe ve
politika gibi farkl disiplinlere uzanan bir sdylesi gerceklestirdik.
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inemanin beyin ile olan iligkisi son y1llarda gittikce
ilgi toplayan bir arastirma alani. Norobilimciler
film izlerken izleyicilerin beyinlerinde ne gibi sii-
reclerin tetiklendigini inceleyen deneyler yapiyor. Bu
bulgular, hem hala gizemini koruyan insan beynine hem
de sinematografik imajlarin estetik giiciine dair yeni ka-
pilar aciyor. Sinema calismalar1 ve noérobilimin kesigtigi
bolgede, giiniimiiz politikasinin ve cagdas sinema este-
tiginin izlerini arayan Patricia Pisters, nérosinema ola-
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rak bilinen alanin énciilerinden. Son kitab1 ‘The Neuro-
Image’ ile sinema ve beyin iligkisine daha felsefi bir ac1-
dan yaklagan Pisters, onerdigi n6ro-imaj kavrami ile hem
giniimiiziin zaman politikalarina hem de giinimiiz diji-
tal kiiltiiriinde dort bir yanimizi kusatan sinematografik
imajlarin giiciine dair derin bir analiz sunuyor. Pisters,
sinemanin ve beynin, estetigin ve politikanin, giindelik
yasamla bilimkurgunun i¢ ice gectigi analizlerine dair so-
rularimizi yanitlada.

Noérosinema (neurocinematics) heniiz
yeni gelisen, disiplinler arasi bir alan.
Norosinemanin ne anlama geldigi ve
calismalarinizin bu cercevede nereye
oturdugu hakkinda biraz bilgi verebi-
lir misiniz?

Nérosinema kavrami birkag yil énce, néro-
bilim ve sinema alanlarinin bir araya gel-
mesiyle dogdu. Kavram ilk olarak 2008’de,
nérobilimci Uri Hasson ve ¢aligma arkadag-
larinin yayimladiklar: ‘Neurocinematics:
The Neuroscience of Film’ baglikli maka-
leyle ortaya atildi. Bu makalede, Hasson
ve ekibinin yaptig1 bir deneyin ayrinti-
lar1 anlatiliyordu. Deneyde, ayni film se-
kanslarini izleyen insanlarin beyin akti-
viteleri arasinda bir iligki ve korelasyon
kurulup kurulamayacagini goézlemlemek
amaciyla fonksiyonel manyetik rezonans
gorintileme (fMRI) teknikleri kullanil-
mist1. Sadelegtirerek anlatmak gerekirse,
ekibin eristigi bulgu soyleydi: Baz1 film-
ler, tiim izleyicilerin beyninin ayni sekilde
tepki vermesini saglamiyor. Ayni tepkiyi
verenlerin orani en fazla yiizde 5’i buluyor.
Kimi filmler ise -6rnegin Hitchcock film-
leri- izleyicilerin beyinlerinin hakikaten
de senkronize tepkiler vermesini sagliyor.
Yani nérosinema, insan beyninde olan bi-
teni anlamada sinemanin potansiyelinin
kesfedilmesiyle baslad.

Bu alana duydugunuz ilgi MR cihazlari-
nin gosterebildiginin ¢cok 6tesine uzani-
yor. Daha ziyade nérosinemanin felsefi
yonlerini irdeliyorsunuz.

Ben bir nérobilimci degilim, fakat tipk: de-
neyi gerceklestirenler gibi imajlarin gi-
ciine inanan ve bunu ilgi ¢ekici bulan bir
sinema akademisyeniyim. Aynen bir néro-
bilimci gibi, imajlarin neler yapabilecegini
ortaya ¢ikarmak arzusu tagiyorum. Ancak
bunu yaparken sinema kurami ve sinema
felsefesinden beslenen bir bakis a¢isina sa-
hibim. Kigisel olarak ¢ikis noktam, Gilles
Deleuze’iin 1986 yilinda Cahiérs du Cinema
dergisinde yayimlanan séylesisinde kullan-
dig1 muammali bir ifade: “Beyin ekrandir.”
Ben bu ifadeyi bir metafor olarak degil,
diizanlamsal olarak okuyorum. Sinema ve
noérobilimi a¢ik¢a bir ciimlede birlegtiren
bu ifadeden yola ¢ikarak sinemanin néro-
bilimle temasinin tretebileceklerine ba-
kiyorum. Deleuze’iin bu ifadesiyle aslinda
ne kastettigini arastiriyorum. Tabii beyin
ile ekran arasindaki iligkiyi aragtirmanin
bir¢ok yolu var. Nérobilimden yola ¢ikabi-
lir, bu bilimsel alanin beyne dair égrettik-
lerini benimseyebilir, bu bilgiyi imajlarin
beyinlerimiz tizerinde nasil bir etkiye sa-

hip oldugunu anlamak i¢in kullanabilirsi-
niz. Hatta ginimuz kalturine de bakabilir
ve imajlarin bu kiilttrel baglamda beyinle-
rimiz tizerinde ne gibi bir giice sahip olduk-
larini aragtirabilirsiniz. Ancak tiim bunlar,
isin sadece bir boyutu. Oysa tium bu veri-
lere sosyal bilimlerin bakis a¢isiyla, hatta
sinema felsefesi perspektifinden yaklagti-
gimizda, ¢ok daha felsefi sorular sormaya
baslayabilirsiniz. Ornegin, “eger beynin te-
mel esaslar1 boyleyse, tiim bunlar imajlarin
ontolojisi, epistemolojik imalar1 ve gérsel-
igitsel estetik hakkinda bize neler 6gretebi-
lir?” Dolayisiyla, noérobilimin bize sundugu
bulgularin bir adim 6tesine ge¢mek beni,
sinemaseverlerin siirekli aklini kurcalayan
bir tartigsmaya gétiirdii. Sinemayla ilgilenen
bircok insan i¢in imaj, beraberinde felsefi
sorular getirir. Cinka film, ayni1 zamanda
bir nevi felsefe yapma yéntemidir. Bu bag-
lamda dusindugumizde, bizi ¢evreleyen
tiim bu imajlarin giiniimiz toplumu i¢in ne
anlama geldigi, bir imajin etkisi altina nasil
girdigimiz veya bilgimizin sinirlarina dair
imajlarin bize neler anlatabilecegi gibi soru-
lar 6nem kazaniyor. Bu sayede nérobilimin
bilimsel zemininden ¢ikarak, nérobilimsel
bulgular: felsefi bir alanda irdeleme firsata
yakalayabiliriz.

Son kitabinizda néro-imaj (neuro-image)
kavramini ortaya atiyorsunuz. Boyle yeni
bir imaj kategorisine neden ihtiyag var?
Giuniumiz dijital ekran kilturinde si-
nema, Deleuze’iin hareket-imaj (image-
mouvement) ve zaman-imaj (image-temps)
olarak tanimladigi modernist sinemadan
carpict bir sekilde farklilasti. Ornegin
John Ford imzali klasik bir westerni,
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Antonioninin elinden ¢ikmis tipik bir
modernist filmle kargilagtirirsak, bunla-
rin giinimiz sinemasiyla arasindaki fark-
lar1 s1p diye gorebiliriz. Christopher Nolan
filmlerini bir diigiintiin. Néro-imaj, her sey-
den 6nce, iste bu degisimin ginumiiz diji-
tal kiiltiri ve beyin odakli kaltariyle siki
bir bagi oldugunu ac¢iklama isteginden
dogdu. Zaten Deleuze’in hareket-imaj ve
zaman-imaj kavramlarini da bir kenara at-
miyoruz. Ancak, beyni butiiniiyle merkeze
alan, daha dogrusu beynin belirgin ola-
rak merkezilestigi yeni bir katmanin dog-
dugunu da gérmek gerek. Yani néro-imaj,
aslinda Deleuze’iin kategorilerinin yeni bir
agamasini ifade ediyor.

Peki néro-imaj kavramiyla, hareket-imaj
ve zaman-imaj kategorileri arasinda na-
s1l bir iligki var?

Deleuze, sinema tizerine sadece iki kitap
yazdi. Bunlardan birincisi, hareket-imaj
olarak isimlendirdigi kategoriye odakla-
niyor. Deleuze i¢in bu kategorideki imaj-
lar klasik Hollywood sinemasini ve Tkinci
Diinya Savasi 6ncesi sinemayi niteler. Ona
gore savastan sonra yeni bir imaj tiiriinin,
zaman-imajin varlifiyla tanimlanan yeni
bir sinema tiirii ortaya ¢ikmigtir. Hareket-
imajda, nasil davranacaklarini ve tiirli en-
gellere ragmen amaclarina nasil ulagacak-
larini bilen insanlarin hikayesini anlatan
aksiyon temelli bir anlati vardi. Ancak sa-
vasg, insanlarin artik sadece birer aylak ya
da gozlemci olabildigi genel bir yorgun-
luk ve belirsizlik hali yaratti. Bu sosyolo-
jik olaylar, dogal olarak dénemin sinema-
sina da yansidi. Sinemada anlatinin de-
gismesinde dogrudan bunlarin etken ol-
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“Sinemayla ilgilenen bircok insan icin imaj, beraberinde felsefi sorular
getirir. CUnkU film, ayni zamanda bir nevi felsefe yapma yontemidir.”

dugunu séylemiyorum. Ancak bir sekilde,
bu sosyopolitik kogullarin sinemada ifade
edilmesi ve sinemaya aktarilmasi konu-
sunda ortak bir yénelim vardi. Nitekim de-
gisen sosyopolitik ortam, hareket-imajdan
zaman-imaja dogru estetik bir degisimi de
beraberinde getirdi. Bu geciste Deleuze,
farkli bir zaman algisinin dogusuna isaret
eder. Hareket-imajda baskin zaman algis:
kronolojikken, zaman-imajda artik zaman
gaigirindan gtkmigstir. Hareket-imajda sim-
diyle kars1 karsiyayizdir ve i¢cinde bulun-
dugumuz simdiki zamandan ge¢mige veya
gelecekle ilgili bir hayale ziplayabiliriz.
Fakat bu t¢ zaman kipi arasindaki ayrim
her daim ¢ok nettir. Zaman-imajda ise, za-
mani ¢izgisel bi¢imde kurma olanagindan
artik s6z edilemez. Ge¢mis, simdi ve gele-
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cek birbirinden ayrigtirilamaz hale gelir.
Zaman kipleri arasindaki ayrimi anlamak
iyiden iyiye giiclesir. Ozellikle de film, za-
manda nerede oldugumuzu anlama derdiyle
bizi bag baga birakarak farkli zaman kat-
manlarinda haber vermeksizin gezinmeye
basladikca... Alain Resnais'nin Gegen Yil
Marienbad’da (L'année derniére a Marienbad,
1961) ve Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon
Amour, 1959) filmlerinde yaptiklarini bir
digtnin... Zaman algisindaki bu degisim
baglaminda néro-imaj, bu izlekteki tigiincii
kategoridir ve yine degisen bir zaman al-
gisinin varligina isaret etmektedir. Soyle
agiklayayim: Hareket-imajda anlati her za-
man simdide konumlanirken, zaman-imajda
beklenmedik zamanlarda beliren ve anlati-
nin 6yle ya da béyle hakimi olan gegmistir.

Noro-imajda ise anlat1 spekiilatif bir gele-
cege demir atmigtur.

Bu spekiilatif gelecek konusunu biraz
daha acar misimz? Estetik bir 6ge ola-
rak cagdas sinemada nasil kargimiza ¢1-
kiyor? Bir diger deyisle, bir néro-imajile
karsi1 karsiya geldigimizi nasil anlar1z?
Gelecek kavramai, felsefi bakimdan son de-
rece ilging bir kavram. Heniiz yaganmamasg
oldugundan, aslinda her daim biraz spe-
kilatif ve miphem. Gelecegi tahmin ede-
biliriz, tasarlayabiliriz, mevcut ihtimalleri
hesaba katabiliriz ancak yuzde ytuz emin
olmayiz. Cagdas sinemada hareket nokta-
sin1 boyle bir gelecek algisindan alan ¢ok
film var. En acik 6rnegi ise Azinlik Raporu
(Minority Report, 2002). Filmde, bir be-
yin makinesine bagli yatan kahinler var-
dir. Kahinlerin beyni, gerceklesmek tizere
olan suclar1 6ngérmek icin siirekli taranir.
Emniyet giicleri de bu sayede su¢larin ger-
ceklesmesini engeller. Iste bu, kelimenin
tam anlamayla gelecekten bir bakis agisiyla
hareket etmektir. Boyle spekiilatif bir bakisg
acisina dayandirilan eylem, kuskusuz hayli
sorunludur. Film de bize bu soruyu sorar:
Gelecegi tahmin etmek ne kadar mimkun-
diir? Hikayesinin giicii de, her an gercekle-
sebilecek, hesaba katilmamisg rastlantilarin
dogmasindan gelir. Iste néro-imajda, tipki
buradaki gibi gelecege demir atmisg bir ba-
kis acisiyla dusiinen veya hareket eden ka-
rakterlerle karsilagiriz.

Noro-imajin dayandig: bu yeni zaman
algisinin politik bir boyutu oldugunu
da soyleyebilir miyiz?

Kesinlikle! Genel anlamda ginimiiz kal-
tiiriine bakarsak, bircok eylemin gelecekte
nelerin yasanabilecegi ihtimaline dayan-
dirildigini goruriz. Suglu profillerinin ¢i-
karilmasini diginin. Gergi artik herke-
sin profili ¢ikariliyor; ileride gercekles-
mesi muhtemel senaryolara dayandirila-
rak giundelik yagsantimiza dair bir¢ok ki-
sisel bilgi toplaniyor. Bunun ¢ok tehlikeli
sonuclar dogurabilecegi acik. Mesela eli-
mizde Irak Savasi gibi net bir 6rnek var.
Irak’taki savags dnleyici bir savagti. Heniiz
ortada somut bir sey yoktu ve savagin ge-
rek¢esi tamamen olasiliklara dayandirili-
yordu. Savas retorigi, kitle imha silahlar
oldugu ve bunlarin gelecekte kullanilabi-
lecegi varsayimi uizerine kuruluydu. Zira
gelecek perspektifi, cagdas kiiltiiriin ve po-
litikanin tim katmanlarina egemen olmus
durumda. Hatta, DNA profili ¢cikararak ne
zaman O6lecegimizi éngérme hevesine ka-
pilan bilimi de bu listeye eklemek mim-

kiin. Ancak gelecekle ilgili bir diger 6nemli
detay da tiim bu verilerin, imajlarin gele-
cekte yeniden kullanilmak iizere muhafaza
edilmesinde yatiyor. Artik tek bir hakim
tarih anlatisindan ziyade, gitgide biiyiiyen
bir global (dijital) argivde kullanilarak sii-
rekli degisen bir dizi gegmis varyasyonuyla
kargi kargiyayiz.

Gelecege dair bu vurgunun ardindan,
noro-imaji daha ¢ok bilimkurgu tiiriiyle
iligkilendirmek dogru olur mu?

Hay1r, noéro-imaj ille de bilimkurguya 6z-
gudiir diye bir kaideden bahsedemeyiz.
Néro-imajda, ¢ogunlukla karakterin bey-
nindeyizdir. Esasen ekran bize dinyay:
karakterin goézinden aktarmak yerine,
onun beyninde neler oldugunu gosterir.
Dolayisiyla bir¢ok érnekte bir beyin ciha-
zina baglanmig karakterlere rastlariz. Bu
acidan inceledigim filmlerin bir kismim
bilimkurgu olarak tanimlamak mumkin
olsa da, acik¢a gelecekte konumlanma-
yan ve daha ziyade giiniimiiz kosullarina
yogunlasan érnekler de mevcut. Aklima
gelen en iyi 6rnek Michel Gondry imzali
Sil Bastan (Eternal Sunshine of the Spotless
Mind, 2004). Duncan Jones’'un yénettigi
Yasam Sifresi (Source Code, 2011) de bu
kapsama girebilir. Bilimkurgu janrinin,
gliiniimiz toplumunun ustu értala politi-
kalarina dikkat ¢ekerek, onu ¢ok daha so-
yut ve miibalagali bir zeminden yansitma
avantajina sahip oldugu bir gercek. Ancak
bu politik kaygilarin sinemaya bilimkurgu
olarak aktarilmas: sart degil. Kitabimda,
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“Noro-imajda anlati spekilatif bir gelecege demir atmistir.
Cagdas sinemada hareket noktasini bdyle bir gelecek algisindan

alan ¢ok film var.”

Filistinli sinemac1 Elya Siilleyman’inkiler
gibi bilimkurgu janrinin disinda kalan
filmleri de tartisiyorum. Mesela Geride
Kalan (The Time that Remains, 2009), hem
Sileyman’in kendi tlkesinin, hem de tim
Ortadogunun gelecegiyle alakali. Film,
gelecekle kurdugu yaratian iliski 6ze-
linde tam anlamaiyla politik bir néro-imaj.
Dolayisiyla néro-imaj belli bir janr ile ki-
sith degil, daha ziyade bir gelecek perspek-
tifine bagl.

Sinemanin dijital cagda bir noro-imaj
olarak ayakta kaldigini one siiriiyorsu-
nuz. Peki néro-imaj1 dijital caga 6zgii ki1-
lan nedir?

Bu yine gelecek perspektifiyle ilgili ve sa-
nirim en iyisi bunu Deleuze’in zaman
felsefesini biraz daha acarak anlatmak.
Deleuze, ‘Différence et Répétition’ kita-
binda zamanin ii¢ sentezinden bahseder.
Ilk sentez simdi, ikinci sentez ge¢mis ve
ugtncusi gelecek ile ilgili. Deleuze, her bir
zamanin diger zamanlar1 da icerdigini sa-
vunur. Ancak tclincii zaman sentezinin
farki, serilegtirme (serialisation) icerme-
sidir. Gelecek a¢ik oldugu i¢in, alternatif-
lerin cesitliligi, gelecek perspektifinden
diisinmenin 6nemli bir karakteristigidir.
Zamanin bu ti¢lincii sentezi, ge¢misi ve ge-
lecegi yeniden montajlar, yeniden diizen-

ler ve onlarin yeni varyasyonlarini tretir.
Tim bunlar gelecek i¢cin farkli bir sonug,
farkli bir geri doniis yaratmak amac: tagar.

Peki bunlarin dijital kiiltiirle nasil bir
baglantisi var?

Dijital kiiltiir, gorsel-isitsel mirasimiz hig ol-
madig1 kadar erigilebilir kiliyor. Eskiden si-
nirli araglarla ulagilabilen filmlere ve televiz-
yon programlarina artik internetten erigilebi-
liyor. Kisaca, her sey bir veritabaninin pargasi
haline geliyor. Sadece YouTube’a bakmak bile
gecmise nasil yaklagildigini ve ge¢misin nasil
stirekli olarak yeniden yaratildigini gérmek
i¢in yeterli. Tek bir filmin bile bir siiri farkls
versiyonu var. Mesela Cezayir Savast (La bat-
taglia di Algeri, 1966), kitapta ayrintili olarak
tartigstigim harika bir 6rnek. Bu film farkh
politik amaclarla yeniden kullanilmakla kal-
miyor, ayrica YouTube tzerinden defalarca
kez yeniden kurgulaniyor. Cezayir Savasi, te-
rére karsi savagin nasil yurituldigine dair
bugiin bile hala gecerli olan bir modeli gozler
oniine seriyor. Film hem gerillalarin hem de
terér uzmanlarinin gesitli senaryolar tiretme-
sinde muazzam bir etkiye sahip. Bu, imajin
politik duzeydeki etkisinin bir kaniti. Ancak
bu imajin tiim bu yeniden kullanimlarina ba-
kinca, aslinda mevzunun gelecek bakis acisin-
dan yaratia bir yolla gegmise gitme fikriyle
alakali oldugunu goriiyoruz.

kasim 2012 altyazi 57



vizyon otesi soOylesi

£
g
ok
0]
2}
=
Q
N
O
(&}

Soylesimizin basinda, beyin-sinema
baglantisini analize girigirken cikis
noktanizin Deleuze’iin “beyin ekran-
dir” 6nermesi oldugunu sdoylemigtiniz.
Bu onerme esasinda tersten de oku-
nabilir: ekran beyindir. Bu baglamda,
size gore beyin ve ekran tam olarak ne-
rede duruyor?

Bu ¢ok derin bir soru. Deleuze bu ifadeyi bir
soyleside kullaniyor. Metin onay i¢in ken-
disine génderildiginde, soylesiyi neredeyse
yeniden yaziyor ve gayet a¢ik bicimde “be-
yin ekrandir” diyor. Deleuze bu énermesiyle
aslinda sinemacilara, sinema akademisyen-
lerine ve sinemaseverlere sanatlarinda,
aragtirmalarinda ve seyirlerinde beyni he-
saba katmalar1 yéniinde agik bir davet su-
nuyor. Ama farkli zamanlarda bu ifadeyi
ters ¢cevirmekten de imtina etmiyor. Hatta
bizzat ayn1 s6yleside, ekranin bir beyin ola-
rak islev gérmesinden ne kadar buyiilendi-
gini séylityor. Dolayisiyla bu 6nermeyi ters
¢evirmek mimkiin, ancak anlaminin ayni
kalmayacagini da unutmamak gerek. Yani
“beyin ekrandir’in derinine inmek istiyor-
saniz noérobilime bagvurmaya mecbursu-
nuz. Oysa, “ekran beyindir” daha ziyade
bir metafor ve bunun derinine inmek i¢in
daha felsefi sorunlarla ugrasmaniz gerekir.
Ben kendimi, “ekran beyindir” 6nermesiyle
sinirlandirmak istemem. Bana gére bu agir1
metaforik bir ifade ve imajin giiciiniin beyin
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“Cezayir Savasi farkl politik amagclarla yeniden kullanimakla
kalmiyor, ayrica Youlube Uzerinden defalarca kez yeniden

kurgulaniyor.”

ekranlarimiz Gizerindeki etkisinin materyal
boyutunu da 1skaliyor.

Boylece sorunun ikinci kismina geliyo-
ruz: ekran ya da beyin nerede? Gergekten
de zorlu bir soru. Beynimizin diinyayla na-
sil bir etkilesimi olduguna dair iki ekol var.
Bazi nérobilimciler insanin beyninden iba-
ret oldugunu iddia eder. Beynin, tim alg:-
nin yoneticisi oldugunu séyleyen bu goris,
i¢cselci (internalist) ekoldiir. Diger yandan dig-
salcilar (externalist), egitimden ve digsal diin-
yayla temastan yoksun kalan insanlarin al-
gilarinin kapali kalacagini digtnir. Bir be-
begin digsal diinyayla ve etrafinda olan bi-
tenle temasa girerek, cevresini ayirt etmeyi
dgrenmesi gerektigini belirtir. Bence bu tar-
tisma mithis etkileyici, ¢iinki her iki tara-
fin da hakl oldugu ender bilimsel konular-
dan! Kugkusuz herkesin beyni farkli tepkiler
verebilir. Muhtemelen ikimiz ayn1 seyi belki
kiigiik, belki de devasa bir farkla gériyoruz.
Ama 6te yandan, dis diinyayla hicbir tema-
sim1z olmazsa kendi beyin dinyalarimizda
kaybolup giderdik. Tipk: psikozlarda ve sizof-
renik halisinasyonlarda oldugu gibi. Tam da
bu sebeple metodolojim kismen sizoanalize
(schizo-analyse) dayaniyor; “beyin ekrandir’in

sifir noktasini anlamak icin sizofren beyinleri
calisiyorum. Sizofrenler haliisinasyonlar go-
riiyor, ama bunlar basit birer iliizyondan iba-
ret degil. Bu iliizyonlar: gercekten gériyor,
hissediyor, duyuyor ve yasiyorlar. Kimse bun-
larin gercek olmadigini iddia edemez. Sinema
kuraminda siklikla imajlarin ‘gercegin iliz-
yonu’ oldugunu digtiniriiz, fakat beynin ek-
raninda vuku bulan ‘iliizyonlarin gercekligi’
konusunu ¢ok az hesaba katmigizdir. Bu iki
zit kutbu Aronofsky’nin iki filminde gérebili-
riz: Pi (1998) ve Kaynak (The Fountain, 2006).
flk filmde tamamen paranoyak bir i¢sel kutup
vardir. ikincisindeyse filmin bag karakteri,
bildigimiz diinyanin maddi yogunluguyla ve
karmagikligiyla hicbir ilgisi olmayan kozmik
bir boyuta seyahat eder. Bana 6yle geliyor ki
gunlik gercekligimizde, kendi beyin ekran-
larimiz ile diinyayla olan karsilagmalarimiz
arasinda gidip geliyoruz. Benim icin ekran,
iste bu kargilagmada arada bir yerde. Bu ara
bolge ille de kafalarimizin icinde ya da bizzat
dis diinyada olmayabilir. Peki éyleyse ekran,
somut olarak nerededir? Iste bunu kavramak
bence neredeyse imkansiz. Yine de sinema ek-
ranm1 bu konuyu daha detayl irdelemek i¢in
6nemli ipuglar1 sunuyor. @



