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GIRIS

Siirinde asla yapamayacaksin
Bresson 'un filminde yaptigini
Evinden kagmug bir yiik esegiyle
Bir sirk filinin goz géze gelisini
Asla anlatamayacaksmn. ..

izzet Yasar®

Bu calismada, belli bash felsefi, edebi ve sinematografik kuramsal tartismalardan ve
diisiincelerden yararlanilarak Bresson filmlerinin metinleraras1 analizi yapilmakta ve
askinlik methumunun giindelik hayatin igindeki yerine Spinoza felsefesinden hareketle
dikkat cekmeye calisilmaktadir. Bu anlamda nitel goriisler ve yorumlar etrafinda
Bresson sinemasina dair manevi gercekgi ve tinsel maddeci? bir bakis gelistirilmektedir.
Ozellikle felsefi konularm smirlart bayagi genis oldugundan, konularda Bresson
sinemasiyla bag kuracak bigimde belli bir simirlamaya gidilmistir. Calismada ayrica,
Bresson’un tipki Spinoza gibi inanghi bir ‘inangsiz’ olmasi ve sinemasinda
Dostoyevski’de oldugu gibi ozgiirlikk pesinde kosan karakterlere sahip olmasindan
esinlenilmektedir. Bu 0Ozgiirliik etigi Bresson’u Spinoza’ya yaklastiran bir boyut
tagimaktadir. Bunun disinda, Bresson karakterlerinin bedensel olarak tasidiklart yogun
duygulanimlar (ask, hirs, nefret, intikam, sug, intihar) Spinozaci duygulanimlar

kuramiyla agikliga kavusturulmaktadir. Andrey Tarkovski’nin Bresson i¢in dile getirmis

! Asla Yazamayacaksin O Siiri, Istanbul: Komsu Yayinlar1 (2007: 45).

2 Manevi gergekgilik ve tinsel maddecilik, Bresson filmlerinde giindelik gergekligin iginde sakli olan
(goriiniir olmayan) ruhsalligin goriiniir maddi imgelerle agiga c¢ikarilmasidir.



oldugu gibi sinemasindaki felsefi derinlik baska bir esin kaynagini olusturmaktadir.®

Bresson, sinemaya kendine 6zgii eksiltili minimalist anlatim1 kazandirmakla, biitlin
akimlarin disindaki tekil sinematografik anlayisiyla, siki bir Katolik olup yeryiiziinii ve
insan1 biitiin maddiligi ve kotiiciilliigii ile géstermesiyle lizerinde durulmasi gereken bir
yonetmendir. 1901 yilinda dogan 1943 yilindan 1983 yilina kadar uzun metraj film
yapmay1 siirdiiren Bresson, 1999 yilindaki o6liimiyle, geride siirekli hatirlanacak
sinematografik izler ve etkiler birakmistir. Deleuze i¢in Spinoza nasil ki filozoflarin
Isa’s1 ise (2004: 59), Bresson da sinemanin bir azizi ve filozofu sayilmaktadir.* Mustafa
Irgat’a gore “Bresson’un ‘Notlar’ini okumadan ve filmlerinden hi¢ olmazsa tgiinii
birka¢ kez gdérmeden, ne sinemaci ne sinema asig1 olunabilir; ne de sinema {izerine

konusulabilir” (1995: 37).

Birinci bolimde modernite olgusu ve onun Bresson sinemasi ile olan iliskisi
tartisilmaktadir. Modernizm ve modernitenin kavramsal olarak gelisimi, Siyasal, etik ve
estetik anlamlari tizerinde durulmaktadir. Modern dénemin karakteristik &zelliklerinin
Bresson sinemasindaki izleri nelerdir sorunu etrafinda diiglimlenen meseleler iizerine

diisiiniilmektedir. Ozellikle kapitalist modernitenin getirdigi yikimlar (Holocaust),

3 Tarkovski Miihiirlenmis Zaman kitabinda Bresson hakkinda soyle yazar: “(...) Robert Bresson’un yogun
caligma tarzi beni her zaman sagirtmistir. Tek bir filmi dahi rastlantilara ya da ‘gecici ¢ozlimler’e terk
edilmemistir. ifade araglarindaki tutumlulugu insamin adeta nefesini keser. Ciddiyeti ve derinligiyle
Bresson, filmleri her zaman manevi varliklarin bir olgusuna déniisen usta yonetmenler arasinda yerini alir.
Bresson, belli ki ancak i¢ diinyasmin asir1 uglarda gezindigi anlarda calisir. Neden? Cevabini kimse
bilmiyor” (2008: 169, 70).

4 Ulus Baker, Spinoza’y1 bir yonetmenle eslestirmesi istendiginde bunun Bresson olacagini belirtmektedir.
“Zor bir karsilastirma olacak ama biitiin Katolikligine ragmen Bresson. Spinoza askin degilse bile Ustiin
Varligin (yoksa Varolusun Ustiinliigii mii demeliydik?) bir imajmi olusturmaktan geri kalmaz. Bunu
eserinin biitiiniinden siizerek ¢ikarabilirsiniz ve bu da tabii ki zor bir ugragidir” (2005: 63).



inangsizlik gibi deger bunalimlar1 ve para ekonomisinin olumsuzluklari Bresson filmleri
ve Kkarakterleri ile iligkili olarak c¢oOziimlenmektedir. Modern sinema igerisinde
Bresson’un konumu saptanmaya ¢alisilmakta ve modern sinemanin ortaya ¢ikardigi
raslantilara agik  ‘herhangi bir yer’ olarak adlandirilan mekéanlarin  islevi
degerlendirilmektedir. Bresson sinemasi herhangi bir kategoriye ait olarak diisiiniilebilir
mi sorusundan hareketle klasik ve modern sinema ayrimlari tizerine olan tartismalara yer
verilmektedir. Modernizmin dogurdugu nihilizm problemi ve Bresson karakterlerinin
bununla iligskilenme tarzlar1 ayrintilar1 ile belirtilmektedir. Bu baglamda nihilizmin dort
bicimi (dinsel, edilgen, radikal ve kusursuz nihilizm) {izerine yogunlasilmaktadir.
Modern sehir hayatinin yalnizlik, iletisimsizlik gibi yabancilastiran degerleri iizerinde
durulmakta ve Bresson’un toplumsal degerlere yabancilasmis karakterleri ile modern
cag arasinda baglantilar kurulmaktadir. Nihilizmden c¢ikis yolu var midir problemi
tizerine ¢esitli ickin diislinceler gelistirilmektedir. Bresson filmlerinde karakterler
modern hayatin nihilizminden kurtulmak amaciyla hep bir kagis ¢izgisi ¢izmektedirler;
ya bir hapishaneden ya da polislerden, kanundan ve toplumsal yasaklardan
kagilmaktadir. Fakat bu kagis cizgisi genellikle 6liimle [Bir Tasra Papazinin Giincesi
(Le Journal d’un Cure de Campagne, 1951); Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi (Le Procés
de Jeanne d’Arc, 1962); Rastgele Balthazar (Au Hasard Balthazar, 1966)] intiharla
[Mouchette (1967); Tatl Bir Kadin (Une Femme Douce, 1969); Herhalde Seytan (Le
Diable Probablement, 1977)] ve hapsedilme [Yankesici (Pickpocket, 1959); Para
(L’ Argent, 1983)] ile sonuglanir. Spinoza’daki kacis cizgileri gibi, Ozgiirlestirici bir

sonuca ulagamaz. Bresson karakterleri 6zgiirliige ulasma arzusuyla hareket eder; ancak



bu arzu agkin bir 6liim diislincesiyle son bulur. Bresson karakterlerini 6zgiirlestiremeyen

Spinoza’nin kagis ¢izgileri hakkinda, Cemal Bali Akal’in tespitleri soyledir:

Herhangi bir cemaat kadar baskici ve kg1 olabilecegini kanitlayan cemaatinden kagarak...
Bayag: tutku ve hirslarin kol gezdigi siyaset diinyasindan kagarak... Nietzsche’nin de hedefi
olan, budalalig1 i¢inde kiistah bir akademik diinyadan kagarak... Ortak deger tireticisi bir aile
hayatindan kacarak. ‘Felsefe yapmanin ve seyretmenin hazzi’yla yetinerek ve bu goniillii
tecriti, acimasiz bir kader degil, mutluluk sayip, asagiya yolladigi tebessiimle noktalayarak...
(69).

Ikinci béliimde Bergsoncu siire ve hareket, Deleuze’iin hareket-imaj, zaman—imaj
kuramlarindan hareketle Bresson sinemasmin zamani nasil kullandigi ve yapisi
orneklerle analiz edilmektedir. Bresson’un model adini verdigi tinsel otomat oyunculuk
anlayis1 ile Deleuze’iin organsiz bedeni arasinda bir bag kurulmakta ve Bresson’un
minimalist {slubu iizerinde durulmaktadir. Sinemanin ayni zamanda diisiince-imaj
tireten bir mekanizma mi1 oldugu Bresson filmleri yoluyla gosterilmektedir. Bu yaniyla
Bresson sinemasi, klasik sinemanin neden-sonu¢ baglariyla bagli sinemasindan ve
Hollywood sinemasindan ayrismaktadir. Felsefe nasil ki kavramlar icat etme isi ise,
sinema da diisiince-imgelerle baglantili hareket-siire bloklar1 icat etmektir (Deleuze,
2009: 325). Bresson sinemasiin diisiince-imajla olan bagi, ayn1 zamanda sinemasini
felsefi olana yakinlagtirmaktadir. Bununla birlikte duyumsatan bir fenomenolojinin
Bresson filmleri ile birlikte nasil diisiiniilebilecegi gosterilmeye ¢alisilmaktadir. Bilimsel
rasyonellik ve analitik diisiinme yontemleri ile kavranilamayacak olan sezgisellige ve

yasamsallia vurgu yapilmaktadir. Sinemanin sadece seyirlik bir eglence olmayip,



goriintii ve seslerle birlikte kendisi tizerine diisiindiiren, sezdiren ve hissettiren bir forma

sahip oldugu savunulmaktadir.

Bresson filmlerinde ekran bir Spinoza metni gibi anlasilmas1 zor, basi ve sonu belli
olmayan bir aciklik olarak metin-ekran gibi diistiniilebilir mi? Bu, Deleuze ve
Guattari’nin Bin Yayla (Mille Plateaux, 1980) kitabinda kuramlastirdiklart rizom
(koksap) diistincesini akla getirmektedir. Deleuze’iin deyimiyle, koksap, hayrani oldugu
Marice Blanchot’un yazinsal uzaminin bir agikliga sahip olmasi gibi, biitiintiyle agik bir
sistem durumudur (2013: 38). Bresson filmlerinde var olan iki imge arasindaki agiklik,
bize ayn1 zamanda diislinme imkani yaratir. Bresson, ‘sinematograf’ kavramiyla
acikladig1r anlayisini, metin-ekran diisiincesiyle baglanti kuracagimiz bir big¢imde,
“HAREKETLI RESIMLERDEN VE SESLERDEN OLUSAN BiR YAZI™® (1992: 9)
olarak tanimlamaktadir. Diislince-imgelerin olusturdugu sinematografi ozellikle Bir
Tasra Papazimin Giincesi ile birlikte agirlikli olarak goriintirliik kazanir. Cemal Bali
Akal’1in, Spinoza metinlerinin ¢ok katmanli olusuna dair yaptig1 yorum tam da bu metin-

ekran iligkisine denk diismektedir.

(...) Metin, basi ve sonu olmayan, siirekli hareket halinde, igine girdik¢e -iistelik nereden
girilirse girilsin- agilan, yeni anlamlar kazanan ve bigimlere biiriinen, ¢ikmazlar, labirentler,
dikenli yollar olusturan bir metindir. Bu yiizden de Spinoza okuma seriiveni, ne zaman

baglandig1 bilinse de, ne zaman sona erecegi bilinemeyecek bir seriivendir (2004: 13).

Spinoza, Musa peygamberin Once biiyiik bir giiriiltii duyup, sonra da yanan bir atesi

gormesini Tanr1’nin bir imgesi olarak aktarmaktadir. Bresson da benzer bigimde bizlere

% Orijinal metinde biiyiik harflerle yazilmstir.



giindelik olaylarda sakli kalmis tanrisal imgeleri goriiniir kilar m1? Bu, basarilabildigi
6l¢iide Bresson sinemasina 6zgi bir ‘transandantal imaj’in yaratildigindan (Baker, 2011:
94, 95) s6z edilebilir. Transandantal (askinsal) olan, bizlerin duygu gii¢lerini asan
dogaiistii gii¢lere vurgu yapan bir kavramsallastirmadir.® Deleuze’e gore Kant bunu yiice
olarak, bizi kekemelestiren, afallatan bir deneyime atifla agiklamaktadir (2000: 109).
Deleuze bu yiiceyi bir okyanus ya da gokylizii manzarasi karsisinda zihnin kendi sinirina

ulagmasi, bu manzara tarafindan esir alinmasi olarak betimlemektedir (109).

Transandantal imaji daha iyi kavramak icin Deleuze’iin kuramlastirdigi zaman-
imaja basvurmak gerekmektedir. Zaman-imaj diisiincesinde iki imge arasinda rasyonel
neden-sonug iliskileri askiya alinmistir. Filmin olay Orgiisii karakterlerin etki ve tepki
hareketleriyle sinirli degildir. Karakterler zihinsel olarak da zamani yasarlar. Burada
bellek, an1 gibi maddi olmayan zihinsel siire¢ler isin icersine girer. Antik¢agda bir tiir
once—sonra iliskisi {izerinden tanimlanan harekete bagli olarak diisiinlilen zaman
anlayisi, Deleuze’e gore Kant ile birlikte ters yiiz edilmistir (aktaran Siitcii, 2005: 140).
Kapi-mentese iizerinden anlamlandirilan hareket zaman, artik ¢ivisinden ¢ikmis ve
hareket, zamana bagli olarak varlik kazanmaya baslamistir (141). Deleuze, daha sonra

Bergson’dan kronolojik olmayan siire kavramini alarak, sinemanin siireden parcalar

® Transandantal olanin farkli tanimlari igin bkz. Paul Schrader (2008) Kutsalin Gériintiisii: Ozu, Bresson
ve Dreyer Sinemasina Bir Bakus, ¢ev. Zeliha Hepkon- Oya Saki Aydin, Istanbul: Es Yaymlar, s. 15, 16.
Ulus Baker bu kavramlar1 [Transandant (agkin), Transandans (askinlik), Transandantal (agkinsal)] soyle
aciklamaktadir: “Transandant dediginizde Kant’tan once anladiginiz sey herhangi bir yetinizi asan olgu
demekti... Buradan bir sifat tiiretirseniz Tanr1’nin sifatlariyla karsilagirdiniz. Tanr1’y1 hickimse géremez,
ama Biitliniin varolabilmesi i¢in varsayilmasi sarttir. Transandans ise Varliga yiiklendiginde onun yaratilis
hikayesine gonderiyordu-yani diinyayr ve insani yaratan Tanri’ya... Kant ‘transandantal’ soziini
bambaska bir manada devreye soktu: Dedi ki mesela havsalaniz kainatin biiyiikliigiinii kavrayamiyor, o
halde sinirlarii agsmaya zorlantyor ve siz hataya diisiiyorsunuz. Kavranamazi kavramak, géremeyeceginizi
gormek, aklinizin alamayacagini akletmek istiyorsunuz- ve bu arzulama yetisinin isidir...” (2011: 98). Bu
anlamda transandantal (askinsal), 6znenin kendi zihni araciligiyla kavranilamazi deneyimlemek istemesi
ve 0zne ile askin arasindaki bir iligkisellik olarak yorumlanabilir.



tastyan bir zihin haritas1 (kartografi) oldugunu ileri stirer. Hem hareket hem de zaman
imaj bu zihin haritasina dahildir. Fakat zaman-imaj daha dolaysiz bir zaman sezgisi
sundugundan daha 6nemlidir (146). Bu baglamda zaman-imaj zihnin gii¢lerine atif yapar
ve Once-sonra ile kurulan hareket iligkilerinin rasyonel baglantilarinin disina tasarak,
diisiiniilemez olan1 diisiiniiliir kilan yeni bir diisiince-imge yaratir (148). Sinemada
zaman imaja bagh olarak diisiince imgelerin ortaya ¢ikmasi II. Diinya Savasi sonrasinda
yogunluk kazanmistir. Bu yaniyla Bresson filmleri de, Bir Tasra Papazinin Giincesi’den
itibaren buna dahil edilebilir mi? Bresson sinemasi bu soru etrafinda zaman-imaj ile
ilintili saf gorsellik ve isitsellik itizerinden analiz edilmektedir. Saf bir sinemaya
ulagsmanin imkanlar1 ve sessizligin kullanilma bi¢imleri iizerinde durulmaktadir. Bu
baglamda Bresson’un yaratmaya calistigi saf diisiince sinemasi {izerine bu kuramlar
araciligiyla belli tartigmalar yiiriitilmektedir. Bresson, 1945°den Once sinemaya
basladiginda, aym1 zamanda hareket-imaj sinemasina uyan filmlerde [Kamu Isleri (Les
Affaires Publiques, 1934), Giinah Melekleri (Les Anges Du Peché, 1943), Boulogne

Ormant Kadinlar: (Les Dames du Bois de Boulogne, 1945)] ¢ekmistir.

Ucgiincii béliimiin birinci kismimda Bresson’a 6zgii tinsel materyalizmde askmligim
ickinligi sorunsali cesitli Orneklerle degerlendirilmektedir. Bir Tasra Papazinin
Giincesi’nin final sahnesinde duvarda beliren hag, Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda
yine son sahnede yakilan Jeanne d’Arc’tan geriye kalan kazik, vaftiz edilen,
azizlestirilen ama ayni zamanda kotii muameleye maruz kalan Balthazar (bir tir Hz.
Isa), askin olanin maddi ve bedensel imgesine birer 6rnektirler. Askin imgenin eller

araciligiyla nasil dokunsal bir nitelige kavustugu, gériinmez olan imgelerin nasil goriiniir



kilindig1 da bu baglamda agiklanmaktadir. Duyumsal hafizanin ve dokunsal gorselligin
(tatma, koklama, dokunma) ise kosuldugu tensel sinema tarzi ile eller araciligiyla
dokunsal mekanlar1 ortaya g¢ikaran Bresson tarzi arasinda yakinliklar kurulmaktadir.
Goriinmez olanin goriiniir kilinmasi nasil ger¢ceklesmektedir? Bu soruya karsilik olarak
ses-imgelerin ve alan-disi’nin kullanimi ile birlikte gériinmezin goriiniir kilindig1 6ne
siriilmektedir. Bununla birlikte karakterlerin ruhsal durumlarinin tanrisal bir
bedensellesme ve yiizlerinin ikonografik bir nitelik tagidiklari belirtilip, bunun gériinmez
olan tanrisal goriintiiyle paralellikler olusturdugu savunulmaktadir. Ranciére, Rastgele
Balthazar tizerinden Bresson ekraninin tene donlismiis Tanr1’nin bir izi olarak kutsal bir
goriintli tagidigina dair 6nemli tespitlerde bulunmaktadir (2008: 6,7). Ranciére, Rastgele
Balthazar’1 analiz etmeye giris sekansi ile baslar. Rastgele Balthazar’'in giris
sekansindaki goriintiiler Ranciere’in ifadeleriyle, “sadece bir esek, iki ¢ocuk ve bir
yetiskin degildir; yakin kadraj teknigi ve onu genisleten kamera hareketleri ya da
zincirleme karartma da degildir. Goriintiiler, goriiliir olan ile anlamini, ya da soz ile
etkisini birbirine baglayan ve birbirinden koparan, beklentiler iireten ve beklentileri
yolundan ¢ikaran islemlerdir” (7). Bu goriintii rejiminin etkisindeki Bresson ekrani,
tinsel maddilik anlaminda, Ranciére’in de dile getirdigi “tene donilismiis Tanri’nin ya da
dogumdaki haliyle seylerin imgesinin gelip izini biraktig1 bir tiir Veronik’in mendili’
olarak tuval ya da ekrana” (12) benzemektedir. Ozelikle Bresson’un ressam gecmisi,

ekranini bir tuval olarak kurgulamamizi kolaylastirmaktadir. Resim sanati ile Bresson

7 Veronik’in mendilinde, Golgotha Dagma tirmanan Isa’min yiiziinii biitiin diigmanlarmin gozii dniinde
temizleyen, bdylece ‘Kutsal Yiiz’in mendile gegmesine yol agan Azize Veronika’ya bir gonderme
yapilmaktadir (¢ev. Aziz Ufuk Kilig’m Notu, s. 12). Goliin Lancelot’su da yuvarlak masa sovalyelerinin
Isa’nin kanimin bulagtigi kutsal kaseyi bulmak igin yaptiklar1 seferlerin basarisizlikla sonuglanmasi ile
baglar.



filmleri arasinda kurulacak iliskiye dair, Raymond Watkins, F.W. Murnau’nun
Nosferatu’da Caspar David Friedrich’in romantik tuvalinden, Antonioni’nin Kizi/ Col’de
Giorgio de Chirico’den belirli etkiler tagimasi anlaminda; Bresson’un da modern
ressamlardan belli esinlemeler tasidigini savunur (2012: 3, 4). Watkins, ozellikle
Rastgele Balthazar’in Jackson Pollock’un soyut ekspresyonizmi, Francis Bacon’un
plastik atletizmi ve Paul Cézanne’nin post-izlenimciliginden belli izler tasidigim

diisiinmektedir (4).

Bresson ekraninin tanrinin izi olarak tinsel bir materyalizm ornegi olarak
degerlendirilmesi gibi, Spinoza’nin Tanr1’y1 maddi bir diizlemde ickin kildigina dair bir
iddia da vardir. Bu 6nermeyi Spinoza’nin arkadasi ve ayni zamanda biyografisinin de
yazari olan J. M. Lucas ortaya atmaktadir. Bu iddiaya gore, 1656’11 yillarda Spinoza’nin
sinagogtan tanidigi iki gen¢ onu dinsel konularda sorgulamiglar. Bu sorgulamalarda
Spinoza, Tanr’y1 bir beden olarak kanitlamakla kalmayip, bunun aksine kutsal
kitaplardan hi¢bir iddianin da One siiriilemeyecegini ispatlamigtir (aktaran Scruton,
2007: 21). Bu yiizden Spinoza 6zgiirliik¢ii diisiincelerinden dolayi ateist olarak nitelenip,
yirmi dort yaginda Yahudi cemaatinden aforoz edilir. Bu baglamda Spinoza ile Bresson
arasinda nasil bir benzerlik kurulabilir? Bresson da her ne kadar aforoz edilmemis olsa
da, bir Katolik olarak ‘tanrisiz’ durusuyla, ticari sinemay1 olumlamayan tarziyla destek
bulamamistir.? Spinoza’nin, Isaya’nin Eriha’y1 lanetlemesine benzer bir bigimde
asagilanmasi diislindiiriiciidiir. Bu lanet, Bresson’un filmindeki Jeanne d’Arc’1

diistincelerinden vazgegmedigi i¢in, diri diri yakan dinsel bagnazlig cagristirir:

8 Bresson bu durumu sdyle agiklar: “Bugiine dek neden yalnizca on iki film ¢ektigim, ¢ok sik sorulur
bana. Daha ¢ok film ¢ekebilmek i¢in gerekli paray1 bulamadigim igin yalnizca” (1991: 14).



Buyrugumuzdur, hi¢ kimse onunla, sdziiyle ya da yazistyla goriismesin, ona iyilik yapmasin,
onunla ayni1 ¢at1 altinda kalmasin, ona dort dirsek boyundan daha fazla yaklagsmasin, ona ya da

ondan higbir sey okumasin (22).

Bresson’un parcali sinema yapma tarzinin temsil etme diisiincesinin disinda
durdugu savunulmakta, siradisi bir bakis agis1 olusturan dekadraj kullaniminin da bu
temsil-disilikla ortlistiigii belirtilmektedir. Tanrisal goriintii nasil ki kendi dogas1 disinda
bir sey ile temsil edilemeyen bir nitelige sahipse, Bresson’un gorsel ve isitsel
diizenlemesi de benzer bir isleve sahip bulunmaktadir. Askin {islubun ne oldugu,
Bresson sinemasindaki askin tarzin bi¢imi {izerine, Paul Schrader’in askin tslup igin
giindelik hayat, disparite ve statis olmak iizere li¢ boyutta saptadig: ilkeler ¢ercevesinde
tartisilmaktadir. Spinoza felsefesindeki ti¢ tarz bilgi kurami, arzular ve beden iizerinden
Bresson karakterlerinin degerlendirilmesi yapilmakta, etik alan ile ozgiirliik alani
arasindaki kesisimlere dikkat ¢ekilmektedir. ikinci kisimda ask ve 6liim gibi iki askin
duyumun nasil igkinligin bir parcasi oldugu tartisilmaktadir. Bu tartigmada edebi ve
felsefi bakis acilar1 ile agsk ve Oliim duygusunun birbirine ne kadar benzedigi
gosterilmektedir. Intihar, ask ve para arasindaki gerilimli iliskiler i¢inde Bresson’un tekil
karakterlerinin davranis bicimleri {izerine diisiiniilmektedir. Intiharm risk ve belirsizlik
tasimasi1 anlaminda ask duygusu ile ortak bir paydada bulustugu vurgulanmakta, ask ve
Oliimiin giindelik yasamin siradanliginda beliren bosluklara tanrisal bir esinle yerlestigi
tizerine diisiiniilmektedir. Tanriya olan sevginin Kutsal Kitap’taki bazi1 boliimlerde de
islendigi gibi kisiyi bedeninden vazgegirme noktasina kadar stiriikleyebilecegi
belirtilmekte ve Bresson filmlerinden 6rnekler sunulmaktadir. Tanrisal sevgi ugruna

Olme tarzinin getirdigi ¢eligkili 6zgiirliik duygusuna deginilmektedir. Ask duygusunun
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tam anlamiyla yasanamamasi gibi nedenlerle intihar eden ya da kaybolan Bresson
karakterleri tizerinden ask ve intihar iligkisi nasil kurulabilir? Bu anlamda para
ekonomisine dayanan yabancilasmis toplumsal yapida Bresson karakterlerinin gercek
aski yagamalarinin zorlugu agiklanmaktadir. Boylece anlasilmaz gibi goriinen Bresson

karakterlerinin davranislari i¢in farkli bir bakis imkan1 yaratilmaktadir.

Hayat ongoriilemeyecek kadar sade bir karmasaya sahipse, Bresson sinematografisi
ve Spinoza felsefesi de benzer bir ‘kaotik’ minimalizme sahiptir. Bu tarz bir
minimalizm, disaridan siradan goriinen karakterlerin icinde kiyametler kopmasina
benzetilebilir. Bresson filmlerindeki karakterler, diinyada, olanca maddi tinsellikleri ve
yazgilartyla basbasadirlar. Biitlin iliskilenme aglari, diger bireylerle iliskileri, kurumlar
icerisinde yer aldiklar1 konumlarla tinsel bir kurtulus i¢in c¢aba harcarlar. Bresson
karakterleri yeterince yeryiiziine igkin ve Ozgir mii? Bresson filmlerinde askin
gondermeler yapilmakla birlikte, karakterlerin diinyasi tamamen bu yeryiiziinde, insan
bedenine igkin bir bi¢imde resmedilir. Bu bedenler birer otomat gibi davranmakla
birlikte, aslinda iglerindeki arzuyla ger¢ek bir Ozgiirliik icin yasamaktadirlar. Bu
anlamda tinsel otomat bedenlerin, Akal’in belirttigi gibi Spinoza’daki diinyevilesme ve
insan bedenin 6zgiirliigi felsefesi ile yakinliklar1 bulunmaktadir.

Spinoza’da insan, kuruma karsi, en degerli varlik oldugu icin degil, tiim basitligiyle insan
oldugu icin korunacaktir. Bu diisiincede higbir askin gonderme yoktur. Gii¢ diinyevi,

gonderme de diinyevidir; diinya da, yoneten ve yonetilenleriyle, tekil varliklarin sonsuz

iletisimiyle dokunmus bir diinyadir (65).
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Bresson sinemasinda agkinlik, gilindelik gerceklerden kopuk bir durum degildir.
Tam tersine, glindelik hayatin biitiin karmasasi, bu askinlik anlayisinda saf bir bigimde
aktarilir. Bu anlamda Semih Kaplanoglu’nun kendi sinema anlayisi i¢in kullandigi
‘manevi gercekgilik® kavramini (2010: 185, 6) Bresson sinemasi i¢in de kullanabiliriz.
Ozellikle Giinah Melekleri, Bir Tasra Papazimin  Giincesi ve Jeanne d’Arc’in
Yargilanmas: filmlerindeki ana karakterler tanrisal bir tutkuyla kendi hakikatlerinin
pesini birakmazlar. Hakikate olan arzu, agkin olan tanrisal isaretlerin giindelik yasamda
aranmasi ve ickin kilinmak istenmesidir. Bu anlayista agkin olan metafizik goriisler ile
ickin olan giindelik hayat gercekligi ortiistiiriilmeye ¢aligilir.

Sadece gergeklige ya da sadece metafizige yaslanmak hakikati tam olarak ¢evrelemeyebilir.
Biri kat1 bir natiiralizme, digeri ger¢eklikten kopuk fanteziye kayabilir. Bu iki ucu birlestiren
sey, gercekligin i¢indeki maneviyatt ve maneviyatin i¢indeki gercekligi icermeli. (...)
Diinyadan elimizi etegimizi ¢ekip sadece maneviyati yasamak degil, maneviyati giindelik

hayatin igine yerlestirerek yasamak. Biitiinsel bir sekilde, iyilik ve kotiiliikle bir arada, her an

smanarak ve idrakla, suurla yagamak (Kaplanoglu: 185, 186).
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BIRINCI BOLUM

MODERNITE VE BRESSON SINEMASI

Modern olmak, bizlere seriiven, gii¢, cosku,
gelisme, kendimizi ve diinyayr doniistiirme
olanaklart vaat eden; ama bir yandan da
sahip oldugumuz her seyi, bildigimiz her
seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle tehdit

eden bir ortamda bulmaktir kendimizi.

Marshall Berman®

a. Moderniteyi Diisiinmek

Bresson sinemasi ile modernite arasindaki iliskiyi yorumlamadan &nce, moderniteyi
nasil anlamak gerektigine dair belirli degerlendirmelerde bulunmak gerekmektedir.
‘Modern’, ‘modernlesme’, ‘modernizm’, ‘modernite’ (modernlik) gibi kavramlarin'®

nasil tanimlanacagi, Ozellikle tarihsel olarak nasil donemsellestirilecegi konusunda,

® Kati Olan Her Sey Buharlasiyor: Modernite Deneyimi, ¢ev. Umit Altug ve Biilent Peker, Istanbul:
fletisim Yayinlari, 2013, s. 27.

10 Erol Mutlu modernlesme ile modernlik (modernite) kavramlarini sdyle agiklamaktadir: “Modernlesme
kavrami hem birikimsel, hem de birbirlerini pekistirici olan bir siiregler demetini dile getirmektedir:
Sermayenin olusumu ve kaynaklarin harekete gecirilmesi; liretim giiclerinin gelismesi ve emegin
iiretkenligindeki artig; merkezi siyasal erkin yerlesiklesmesi ve ulusal kimliklerin olusumu; siyasal katilim
haklarinin, kentsel yasam bigimlerinin ve resmi okullasmanin yayginlagsmasi; degerlerin ve normlarin
diinyevilesmesi, vb. (...) Modernlik: Marx, Weber ve benzeri diigiiniirlerin kuramsallastirdigi sekliyle
‘Orta Caglar’1 ya da feodalizmi izleyen donemi dile getiren bir tarihsel donemlestirme terimi. (...) A.
Giddens (1991), modernligi her seyden once feodalite-sonrast Avrupa’da yerlesiklesmis ama yirminci
yiizyilda etkileri bakimindan tiim diinyay1 ve tarihi kapsayacak hale gelmis olan davranmis kipleri ile
kurumlarini dile getiren bir terim olarak kullanmaktadir (Antony Giddens, Modernity and Self-ldentity:
Self and Society in the Late Modern Age, Stanford, Stanford University Press, 1991)” (1998: 252, 253).
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bircok diisiiniir tarafindan paylasilan bir belirsizlik yasanmaktadir. Modern kavrami,
ilkcagdaki antik donemlere kadar geri gotiiriiliirken, modernlesme kavrami 18. ylizyil
sonundaki sanayi devrimi ile baglantili olarak diisiiniilmekte ve genel olarak 1960’lara
ya da 70’lere kadar devam ettigi diisiiniilmektedir. Modernite ise ortacagdan giliniimiize
kadar siiren bir yenilik hareketi olarak anlagilmaktadir. Modernizm ise Kovacs’in da

belirttigi gibi edebiyat ve sanat tarihiyle baglantili olarak diistiniilmektedir.

19. yiizyilda moderne dair olumlu disiincenin yayilmasi bu kavramin ‘modernite,’
‘modernizm’ ve ‘modernist’ gibi diger ¢esitlemelerini ortaya ¢ikardi. Biitiin bu kavramlar o
zamandan beri sanat tarihinde ve estetikte yaygin bir sekilde kullanildi. 19. ylizyilin sonunda
din tarihi ve edebiyat elestirisinde ortaya ¢ikan ‘modernizm’ kavraom! 1940’larmn ardindan

edebiyat ve sanat tarihinde yaygin olarak kullanilir oldu (2010: 11).

Sanayi devrimiyle ortaya c¢ikan kapitalist modernite yabancilagsma, yalnizlik,
iletisimsizlik, Tanr’’nin 6liimii ve nihilizm gibi deger bunalimlarini ortaya ¢ikarmakla
birlikte askin degerlerin diinyevilesmesi firsatin1 da yaratmistir. Bu acidan Bresson
filmlerinde ve diger Avrupa sanat sinemasi filmlerinde bu temalarin siklikla islendigi

2

goriilmektedir.’> Sanatlarla ilgili olarak modernite avangard, dada, Afiitiirizm,

gercekiistiiclilik, digsavurumculuk gibi bir¢cok farkli akima béliinmiis durumdadir. Bu

1 «““Modernizm’ terimi ilk olarak Jonathan Swift tarafindan 1737°de (Oxford English Dictionary);
Fransizca’da 1879°da kullanildi (Petit Robert). Bir terim olarak bagslangicta bir Latin Amerika edebiyat
hareketini ve 19. yiizy1l sonundaki bir Roma Katolik teolojik egilimini belirtti” (Kovacs’in notu).

12 Ozellikle Bresson’un filmlerinde sahnelerin gesitli bigimlerde tekrar edilmesi, oyuncularm mekanik
hareket tarzlar1 ve filmlerin sonunun 6ngoriilebilir olmasi, Bordwell’in modernite ile belli bir bag kurdugu
su saptamalariyla uyumludur: “Dedramatizasyon, bastirilmig duygusal anlatim izleyiciye film izleme
stirecinin siirekli duyumsatilmasi- benim anladigim kadariyla, modernist disiincenin bir boliimiini
olugturmaktadir” (2000: 102).
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akimlarin hemen hemen hepsi XX. ylizyil baslarinda etkili olmuslardir. Her bir akim ile

ilgili genis bir kiilliyat olusmus durumdadir.™®

Jean-Frangois Lyotard, tarihsel baglamda modernitenin nerede baslayip, nerede
bittigini belirlemenin giigliigiinden bahsetmektedir (2002: 21, 22). Bu konuda bir¢ok
varsayim ve yontem bulunmaktadir. Lyotard modernitenin sonu olarak 1943 tarihini
belirler. Bunun nedenini, “‘son ¢6ziim’le, savasa yeni teknolojilerin girmesiyle, sivil
halki sistemli olarak ortadan kaldirma adeti ile o tarihte bir degisimin basladig tartisma

b

gotiirmez,” diye agiklar. Modernitenin baslangi¢ tarihinin de Descartes’ta, Leibniz’de,
Ansiklopedi’de ya da Fransiz Devrimi’nde bulunabilecegini diisiiniir (22). Calinescu ise
modernligin Ortagag kokeni varsayimimin dilbilimsel olarak onaylandigini belirtir:
“Modernus sozciigii, sifat ve isim olarak, Ortagagda (“daha yeni, az 6nce” anlamina
gelen) modo sozciigiinden uydurulmustu (...)” (2013: 21). Modern,** birbirini takip eden
tarihsel donemler anlaminda Chartresli Bernard’mm deyimiyle antik devlerin

omuzlarindaki ciiceler olarak tanimlanmaktadir. Ciiceler bu sekilde devlerden daha

uzaklar1 gorme sansina kavusurlar (23).

13 Bu akimlarla ilgili olarak daha ayrintili tartismalar igin ayrica bkz.: Modernizmin Seriiveni: Bir “Temel
Metinler” Seckisi 1840-1990, (haz.) Enis Batur, Istanbul: YKY, 2002; Mehmet Kii¢iik, Modernite Versus
Postmodernite, Istanbul: Say Yayinlari, 2011; Alain Touraine, Modernligin Elestirisi, ¢ev. Hiilya Ugur
Tanriover, Istanbul: YKY, 1994; Ahmet Cigdem, Bir Imkin Olarak Modernite: Weber ve Habermas,
Istanbul: iletisim Yayinlari, 2004; Fredric Jameson, Modernizm Ideolojisi, ¢ev. Tuncay Birkan, Kemal
Atakay, [stanbul: Metis Yayinlari, 2008; Eugene Lunn, Marksizm ve Modernizm: Lucdcs, Brecht,
Benjamin ve Adorno Uzerine Tarihsel Bir Inceleme, ¢ev. Yavuz Alogan, Ankara: Dipnot Yayinlari, 2011.
Dada akimu ile ilgili olarak da, Dada Manifestolari, gev. Melis Oflas, Istanbul: Altikirkbes Yayincilik,
2008; Tristan Tzara, Dada Manifestolart, gev. Elif Gokteke, Istanbul: Norgunk Yayinlari, 2004.

14 Hans Robert Jauss, M.S. 5. yiizyilda ortaya gikan modern sdzciigiiniin yeni ve giincel olmak iizere iki
anlami oldugunu belirtir: “Modernus o dénemde (5.ylizyilda) yalmizca ‘tam simdi,” ‘bir an i¢in,’
‘kesinlikle” degil, ama belki de muhtemelen ‘simdi,” ‘su an’ anlamina da modo’dan gelir ve anlam Latin
dillerinde daimi hale gelmistir. Modernus yalnizca ‘yeni’ degil, ayn1 zamanda ‘giincel’ anlamina gelir”
(Koviacs, 2010: 8).
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Modernite olgusunun yasanan siyasal gelismeler etrafinda yorumlanmasi anlaminda
Henri Lefebvre’nin saptamalar1t 6nemlidir: “Sinirli ve kavrami gittikge belirginlesen
modernite, XX. vyiizyilin toplumsal ‘praxis’inin gec¢irdigi Onemli degisimlerle
dogmustur. Bu degisimler iginde emperyalizmi ve diinya savaslarini, Rus ihtilalini (1905
ve 1917), birikim siirecinde teknigin 6ne ¢ikmasini sayabiliriz” (2002: 132). Calinescu
da on dokuzuncu ylizyildan itibaren gelisen sanayi devrimi ve kapitalizmin bati
uygarliginda meydana getirdigi bir asama olan modernite ile estetik modernite arasinda
bir ayrim yapmaktadir (47, 48). Bu anlamda iki farkli modernite oldugunu diisiiniir. Ilki
“ilerleme Ogretisi, bilim ve teknolojinin yararli olasiliklarina olan giliven, zamana
yonelik ilgi, akil kiiltii ve soyut bir hiimanizm cercevesinde tanimlanmis bir 6zgiirliik
ideali, ama ayn1 zamanda pragmatizme ve eylem ve basari kiiltiine dogru bir yonelim”
(47) olarak nitelendirilen burjuva modernligidir. Burjuva modernligi postmodernizm ile
birlikte yerini “hiimanist aydinlanmaci mirasa, soyut akla ve bilim ile teknolojinin
giiciine duyulan antipatiye” (Olivier, 1997: 37) birakmustir. Ikincisi ise, “bu burjuva
modernligi reddeden ve bu reddini isyan, anarsi, kiyametgilik, aristokratik siirgiine
cikmalarla ifaden eden kiiltiirel modernlikti.” Baudelaire de bu kiiltiirel modernligin

onemli bir kuramcisidir (Calinescu: 47, 48).

Zygmunt Bauman’a gore modernite, kendisi i¢in siiflandirilamayan, miiphem olan
seyleri tipki bir seyleri temizleyerek yok etme saplantisinda oldugu gibi ortadan
kaldirma egilimindedir (2013: 13-20). Nasil ki giindelik hayatta yapilan ev temizligi
bunu gergeklestiren kisiye bir diizen ve kontrol duygusu veriyorsa, modernite de kendisi

icin tehlikeli olan yabancilardan kurtulmak icin bdylesi bir temizlige yeltenir. Modern
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temizlik diisiincesinde yabancilar, bakteriler ve haseratlarla benzer bir yazgiy
paylasirlar (21). Sonraki bolimde modern sinema ile iliskisini daha detayl1 olarak ele
alacagimiz Bresson sinemasinda ise yabancilardan kurtulmak isteyen modern diinya,
bunu daha c¢ok hapishane mekanizmasi ve toplumsal tecrit iizerinden gergeklestirir.
Herhalde Seytan’da kilisede ve Para’da hapishanenin koridorunda elektrikli siipiirgenin
gosterilmesi de bu anlamda yorumlanabilir. Giinah Melekleri’nde Thérése, yemek
dagitirken onu iten gorevli rahibeye kizarak, yemek kazanini merdivenlerden asag: atar,
bu yiizden bir hiicreye kapatilir. Bir Tasra Papazimin Giincesi’nde tasra papazi ve
Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda Jeanne kendilerini biraz da goniillii olarak, tinsel bir
beden hapishanesine kapatirlar. Bir Idam Mahkimu Kacti ya da Riizgar Istedigi Yerden
Eser’de (Un Condamné A Mort S’Est Echappé Ou Le Vent Souffle O 1l Veut, 1956)
Fontaine (Nazi’lerin elinde tutsak geng bir Fransiz tegmen) idam edilecegi hapishaneden
kurtulmak icin cabalarken, kapitalist modernitenin fasizm ile olan baginin da farkina
variriz. Filmin hemen basinda 6nce bir hapishane binasit ve duvari goriirliz, ardindan
sunlar yazili olarak belirtilir: ‘Bu gercek bir hikdyedir. Yasananlar1 tiim ¢iplakligiyla
anlattim. Burada Alman isgali altinda 10.000 kisi Nazi’lerin elinde tutsakti. 7.000’1

oldi.’

Toplama kamplari, katliamlar ve siirgiinler kapitalist modernitenin fasist
goriinimleridir. Bauman da modernite ile holocaust arasinda dogrudan bir bag oldugu
diisiincesindedir. “Modern uygarlik Holocaust’un yeterli kosulu degil, kesinlikle gerekli
kosuludur. O olmaksizin Holocaust diisiiniilemez. Holocaust’u diisiiniilebilir kilan,

modern uygarligin akilci diinyasidir” (1997: 32). Modernist ussallik bir yandan bilim ve
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teknolojide 6nemli ilerlemeler gerceklestirirken, diger yandan “Hirosima, toplama
kamplari, katliamlar, ozon tabakasinin delinmesi, savaslar (bu listeyi daha da uzatmak
olas1)” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 17) gibi toplumsal felaketlere yol agmustir.
Bresson oOzellikle Herhalde Seytan’da belgesel goriintiiler iizerinden dogal ¢evrenin
kirlenmesine, iklim krizine, niikleer felakete, hayvan katliamlarina dikkat ¢eker. Ayrica
dinleyicilerin niikleer santrallerin getirecegi olas1 tehlikelere dikkat ¢ektigi bir sunuma
yer verilir. Bauman, modern ¢agin yabancilarini Claude Lévi-Strauss’un iki kavramini
kullanarak aciklamaktadir (2013: 32, 33). ilki yabancilar1 yutan, farkli olan1 benzer
kilan, kiiltiirel ve dilsel ayrimlarin1 yumusatarak onu miimkiin oldugu kadar uyumlu
kilmaya ¢alisan antropofajik’tir. Digeri ise yabancilari kusan, onlari gettolara ya da
goriinmez duvarlar olan birlikte yemek yeme, evlilik, ticaret yasaklarina hapseden,

fiziksel olarak telef edilmesini 6ngdren dislama stratejisi antropoemik’tir (32, 33).

Postmodern cag ile birlikte yabancilarin bu keskin diglanmasi yerini daha esnek ve
onlar1 da i¢ine alan bir yasam tarzina birakir. Bu yaniyla yabancilar giderek heyecan ve

ilgi uyandiran varliklara doniistirler.

Yabancilar, sira dist yemekler veren ve heyecan verici deneyimler yasatan restoranlar
calistirir, gidilecek ilk partide muhabbet konusu olacak ilging ve gizemli nesneler satar, 6teki
insanlarin sunmaya tenezziil etmedikleri hizmetler sunar ve rutin ve alisilmigin disinda tatlar

veren lokmalar satarlar (45, 46).

Bu durum postmodern ¢agda yabancilarin agk iliskisi i¢cin de gegerlidir. Her seyin
biiyiik bir hiz ve pargalanmislikta yasandigi bu ¢agda yabancilar, agkin anlaminin cinsel

haz olarak tiiketilmesine uygun bir rol oynarlar. Bresson’un son filmlerindeki yabanci
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erkeklerin boylesi bir iligkilenme ag1 bulunmaktadir. Tatli Bir Kadin’da Elle yasadig
evlilik hayatinin kusatilmisligindan ve rutininden kagmak i¢in yabanci erkeklere ilgi
gosterir. Bu anlamda 1960’larin sonu ve 70’ler Fransiz toplumu i¢in postmodern
degerlerin yavas yavas hissedildigi bir gecis donemidir. Fredric Jameson da

postmodernizmi yorumlarken 1960’lar1 6nemli bir gecis donemi olarak gérmektedir.

Kapitalizmin bu yeni momenti, ge¢ 1940’lar ve erken 1950’lerde Birlesik Devletler’deki
savag sonrasi patlamaya ya da 1958°’de Fransa’da Besinci Cumhuriyet’in kurulusuna
tarihlenebilir. 1960’lar, bir¢ok bakimdan kilit énemdeki bir gecis donemidir. Bu dénemde
yeni uluslararas1 diizen (yeni-somirgecilik, Yesil Devrim, bilgisayarla donanma ve
elektronik enformasyon) olusmus, ancak kendi igsel celigkileri ve dis direngle sarsilarak

ortadan kaldirilmistir (2005: 15).

Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde (Quatre Nuits d’un Réveur, 1971) ise Jacques,
sadakatle sevdigi erkegi bekleyen Marthe’1 intihardan kurtararak gecici olarak kendine
baglayan bir yabancidir. Marthe, Jacques’a tam baglanmisken bekledigi sevgilisi
cikagelir. Aslinda Marthe’1in bu bekledigi sevgilisi de bir yabanci sayilir. Marthe, annesi
ile birlikte oturduklar1 evde parasizliktan bir oday1 bu adama verirler ve Marthe biraz da
sikintidan kurtulma niyetiyle bu yabanct adamin askina siginir. Géliin Lancelot’su’nda
(Lancelot du Lac, 1974) sovalyesi Lancelot’a asik olan kralice de farkli olan1 aramakta
ve siradanliktan kagmaya ugragmaktadir. Herhalde Seytan’da ise Charles aylak bir

yasam siirmenin ¢ekiciligini kullanarak, yabanci bir kadin ile birlikte olma sans1 yakalar.

Kapitalist moderniteyi diisiindiigiimiizde, paranin her seyi esitlemesi anlaminda bir

nihilizm yarattigindan bahsedebiliriz. Her seyin alinip satilabilen bir metaya indirgendigi
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para ekonomisinde anlamli iliskiler yerini meta fetisizmine birakir. Biilent Diken’e gére
para, tiim degerleri ortadan kaldiran nihilistik bir esitlemeye isaret etmektedir, “para
ekonomisi, paranin kinizmi, degerler arasindaki farki ortadan kaldirir. Para tiim
nitelikleri nicelige indirger” (2011: 92). Tatli Bir Kadin’da Luc, Elle’den aldig1 isa
heykelli altin hagtan, bir ise yaramadigini diisiinerek Isa heykelini ¢ikartir. Bu, para i¢in
en kutsal duygularin bile gérmezden gelinebilecegini gdostermesi agisindan 6nemli bir
sahnedir. Herhalde Seytan’da uyusturucu bagimlist Valentin’in Charles ile birlikte
uyuduklari kilisede, ahsap kutular1 kirarak, i¢cindeki bozuk paralar1 ¢almasi da benzer bir
durumu anlatir. Sermaye biitiin krizlerde kendini yeniden var etmeyi basarmaktadir.
Paranin mutlak 6limi bir tirlii gergeklesmez, siirekli elden ele gecer. Bresson’un
Para’s1 da sermayenin bu yanini vurgulamasi agisindan énemlidir. Yvon’un eline gecen
para, masum sayilabilecek insanlarin 6liimiiyle sonuglanir. Ayrica bu felaketten sorumlu
olanlardan biri olan ve fotograf diikkaninda ¢alisan Lucien, kovulduktan sonra zamanini
hirsizlik yapip, caldiklarimi ihtiyaci olanlara dagitmakla gecirir. Bu anlamda Lucien
paranin  yabancilagtiran  serbest akisin1  tersine dondiirmeye  c¢alismaktadir.
Yankesici’deki Michel ise biraz geliskili bir bigimde paranin bu aynilastiran tarafina
meydan okurcasina, calmak suretiyle kendisinin yetenekli ve zeki biri oldugunu
kanitlamak ister. Burada kapitalist moderniteye 6zgii olan sorun, sermaye sahibi olanlar
ile olmayanlar arasindaki iligkilerin mesru bir bicimde nasil diizenlenecegidir. Paranin
kaygan mekani, 6zgiir bireylerin kaygan mekéaniyla bulustugunda bu sorun ortadan
kalkacaga benzemektedir. Tarihsel anlamda ilkel donemleri saymazsak, paranin adil ve
esit kullanimi hentiiz bir gerceklige biirlinememistir. Sermaye, Deleuze ve Guattari’nin

belirttikleri gibi bir gogebelige sahiptir. “Sermaye elbette ki kapitalistin veya daha
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ziyade kapitalist varligin organsiz bedenidir.'® (...) Organsiz bedenin kendini yeniden-
iiretmesine, filizlenip evrenin en uzak siirlarina kadar uzanmasina benzer bi¢cimde arti-

deger iiretir” (2012: 24).

b. Modern Sinema ve Bresson Filmleri

XIX. ylizyilin sonunda dogan sinemayi, gelisim asamalariyla erken modernist donemin
bir iiriinii olarak niteleyebiliriz. Teknolojik imkanlarin artmasiyla saniyede yirmi dort
karelik goriintii beyazperdeye yansitilabilmistir. Modern ¢agda, sinema salonlar1 da
sinema tutkunlari i¢in yeni bir ibadet mekan1 haline gelmistir. Erken modernist donemde
sinema yeni ortaya ¢iktigindan, edebiyat, tiyatro gibi sanatsal alanlar {izerine diisiinerek
modern bir gelenek yaratma yoluna gitmistir.’® “Sinemanin sanatsal potansiyelini ortaya
cikarmanin bir yolu gilizel sanatlardaki, tiyatrodaki ve edebiyattaki modernist
hareketlerin sinemasal ¢esitlemelerini yaratma ya da sinemay1 ulusal kiiltiirel mirasin

anlatisiyla ve gorsel bigimlerine uygun hale getirmekti” (Kovéacs, 2010: 17).

15 Deleuze’iin Antonin Artaud’tan esinlenip kullandifi organsiz bedeni Artaud, gercek ozgiirliik ile
baglantihi olarak diisiinmektedir: “Insan hastadir ciinkii yanhs kurulmustur. Onu soymaya karar vermek
gerekir, onu Olesiye kagindiran su hayvancigr kazimak ic¢in, Tanr’y1 ve Tanri’yla beraber onun
organlarini. Cilinkii baglayin beni, isterseniz, ama bir organdan daha yararsiz bir sey yoktur. Ona organsiz
bir viicut yaptiginizda, onu biitiin otomatizmlerinden kurtarmis ve gergek Ozgiirligiine kavusturmus
olacaksimiz” (1999: 47).

16 Robert Wiene’nin yonettigi Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (The Cabinet of Dr. Caligari, 1919) de
yazinsal bir modernizm 6rnegidir. “Bir 11. Yiizyil mitinin yeniden uyarlanmis modern bir hikayesidir”
(Wood, 2005: 220). Ayrica Eric Paul Meljac, James Joyce iizerine yazisinda (2009: 279, 283), Joyce un
yazilarim Lumiére kardeslerin ¢ekim yontemi gibi, tek bir ¢ekimle, modern bir tarzda biitinliiklii bir
bicimde okuyucuya sundugunu belirtir. Joyce’u bu anlamda dogalcit ve gergekei akimlarin etkisindeki
Flaubert ile karsilastirir. Joyce’un bir kamera gibi, sahneleri oldugu gibi kaydedip gosterdigini, Flaubert’in
ise Joyce’un aksine seyircinin kafasindaki imaja gore sahneleri parca parca yazdigini iddia eder. Meljac,
Joyce’un yalnizca mekanik bir gézlemcinin bagarabilecegi bir bigimde, anlati formunu azaltarak bir tiir
safliga ulastigim belirtir (282). Bu anlamda Joyce’un anlati teknigi ile Bresson sinemasi arasinda bir
ortaklik kurulabilir. Keza Joyce, Dublin’i kafasindaki imajlara gore degil, oldugu gibi aktarirken (282),
benzer bir bigimde Bresson da Paris’i yine Paris olarak oldugu gibi gdstermektedir.
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Sinema ve modernlik iliskisine dair, John Orr da modern kavraminin bir muamma
oldugunu belirttikten sonra, Bati Avrupa sinemasinda 1958-1978 yillar1 arasini neo-
modern donem olarak tanimlamaktadir. Bu donemin klasik yerine modern (kendi
tabiriyle neo-modern) olarak adlandirilmasinin iki nedeni oldugunu belirtir: “Bunlardan
birincisi bu dénemin sinemasinin Bati toplumlarmin yasadigi modernligin elestirel ve
yikict bir yorumu olarak goriilebilmesidir. ikincisi ise, onun 1960’lara kadar goriilen
stiidyo sistemi Hollywood anlatilarindan kesin ¢izgilerle ayrilmis olmasidir” (1997: 12).
John Orr modernizmi bitmemis bir proje olarak kurgularken, Kovéacs bu sinemasal
modernizmin 1970’lerin ortasina kadar siirdiigiinii iddia eder (2010: 46, 47). Ozellikle
sinemanin ilk ortaya ciktigi yillar, sanayi kapitalizminin ABD, Ingiltere, Fransa ve
Almanya gibi iilkelerde yogunlastigi zamanlara denk gelmektedir. Bu baglamda
sinemanin dogusu ve filmin kendisinin bu iilkelerde yogunlagmasi, teknik ve kimyasal

stireglerle yakindan baglantilidir (Ulusay, 2008: 26).

XX. yiizyilh kendine has celiskileriyle modern kapitalist bir donem olarak kabul
ettigimizde, Bresson’un da filmleriyle bu modern donemin tamigi oldugunu
sOyleyebiliriz. Bresson’un bu modern donem igerisinde klasik iislupla ¢ektigi filmler de
(Giinah Melekleri ve Boulogne Ormant Kadinlart) bulunmaktadir. Sinemada klasik olan
ile modern olanin kesin bir bigimde ayristirllamadigi da gozlenmektedir. Sozgelimi
Godard i¢in klasizmi modernizmden ayirmak ¢ok giigtiir. “(...) Cete Disinda’da (Band A
Part, 1964) higbir neden yokken Ingilizce 6gretmeni karatahtaya ‘classique=moderne’
yazar ve T.S. Eliot’un ‘yeni olan her sey otomatik olarak klasiktir’ dedigini aktarir”

(Kovécs: 38). Sinema tarihinin modern ve klasik olarak ayrilmasina karsilik, Deleuze bu
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tarihi, imaj tiplerine ve karsilayan gostergelere gore siniflandirir (1983: 54, 59). Bu
anlamda western, polisiye, komedi gibi tiirlerin imaj tipleri ve gostergeler konusunda
higbir sey sdylemedigini belirtir. Ayrint1 ¢gekim, uzun ¢ekim gibi tekniklerin, 151k, ses ve
zaman gibi etmenlerin imaj tiplerini tanimlamada daha 6nemli oldugunu disiiniir. Bu
baglamda imajlari, hareket-imaj ve zaman-imaj olarak tasarlar. Hareket-imaja bagh
olarak diislinebilecegimiz eylem sinemasinda duyum-devimsel (sensori-moteur)
durumlar bulunmaktadir. Belli durumlar icerisinde bulunan karakterler, bu durumlardan
algiladiklarina gore eylemde veya tepkide bulunurlar. Bunun tam tersi bir durumla,
algilayamadigi, askinsal seylerle karsilasan karakterin tepkisel durumunun krize girdigi
anda, bagka bir imaj tipi devreye girer. Bu imaj tipi algilayisin saf optik ve sesli hale
gelmesiyle aktiiel imajlarin, zihinsel imajlarla iliskiye girmesidir. Deleuze, bunu zaman-
imaj ile baglantili diisiiniir ve Kristal-imaj olarak adlandirir (60). Bu anlamda zaman artik
harekete bagli olarak kurgulanmaz, hareket zamana bagl olarak olusur. Ayrica Deleuze
icin zaman-imajin yapist modern sinemayi sistemli bir bicimde diizenlemek igin de
uygun anlamlar saglamaktadir (aktaran During ve Trahair, 2012: 4). Zaman imaj ile
birlikte filmlerdeki icerik tartismalarina ve {iretilen diisiincelere seyirci de ortak edilir.

Boylelikle modern sinema tarihinde gorsel bir diisiinme gelenegi baslatilmis olur.

Modernist sinema, ¢agini sorgularken izleyici olarak bizi de bu tartigmanin ve sorunun igine
ceker. Bizler Yolcu’da (Antonioni) yabancilasmanin ve kimlik sorununun, Uyudugun
Yatak’da (Jost) gliven duygusunun, Paris 'te Son Tango’da (Bertolucci) cinselligin, Sevecek
Biri’nde (Jaglom) askin, Manhattan Manzaralari’nda (Naderi) iletisimsizligin, Anayurt

Oteli’nde (Kavur) varolusumuzun, Hirogima Sevgilim’de (Resnais) savaslarimizin, Bunuel’in
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filmlerinde burjuvazinin ve kurumlarinin (aile, kilise vb.) Tarkovski’nin filmlerinde tiim bir

cagin sorgulanisina katildik (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk: 22).

Bresson sinemasinda gergek modernizm ya da zaman—imaj tipinin kullanimi Bir
Tasra Papazimin Giincesi ile baglar. Susan Sontag da bu film ile birlikte Bresson
filmlerindeki dramin, karakterlerin kendileri ile olan miicadeleleri anlaminda
igsellestigini belirtir (1964: 56, 57). Tasra papazi giiciinii asan durumlarda ne yapacagini
bilemez, sarap ve ekmekle kati bir perhiz uygular, siirekli bir kriz halindedir. Tasra
papazi, dis diinyada karsilastigt ve anlamlandiramadigi seylere karsilik i¢ diinyasina
kapanir, klasik anlamda bir digsal tepki gostermez. Bu tepki zihnindeki i¢ sesle birlikte
verilir. Deleuze &zellikle Ikinci Diinya Savasi sonras1 Yeni Gergekgilik akimi ile birlikte
duyum-devimsel semanin basarisizliga ugradigindan s6z eder. “Karakterler, artik onlari
asan durumlara tepki vermeyi ‘beceremezler’, ¢linkii bu durumlar ya fazla korkungtur ya
fazla giizel, ya da fazla ¢oziimsiizdiirler...” (1985: 67). Bresson, Bir Tasra Papazinin
Giincesi ile birlikte model olarak andigi otomat oyuncularini, profesyonel olmayan
oyuncular arasindan seger. Claude Laydu bu model anlayisini ilk canlandiran
oyuncudur. Tony Pipolo’ya gore, Bresson’un ‘en iyi on film listesi’nde yer alan, 1940’11
yillarin bilinen ti¢ filmi [Kisa Tesadiifler (Brief Encounter, 1945), Bisiklet Hirsizlar
(Ladri di Biciclette, 1948), Louisiana Story, 1948] oyunculuk iizerine diisiincelerinde
etkili olmustur (2010: 18). Bir Tasra Papazimin Giincesi’nde ayrica giindelik hayat
biitiin siradanlig1 ve sikiciligiyla resmedilir. Bu tavir Bresson’un sonraki tiim filmleri
icin de gecerlidir. Bu anlamda Bresson filmleri John Orr’un modern film tanimina da

uymaktadir.
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Modern filmler algilanani anlatarak, kameranin kaydettiklerini ekrana yansitarak, giinliik
deneyimin yasam diinyalarindan ¢ikan imgesel anlatilari isler. Giinlik siradan seylerin
goriintiileri aracilifiyla giz perdesini aralamay1 amagclar ve Joyce’dan itibaren goriilen modern
romanin yaptig1 gibi, kendine 6zgili kavrayislarin dogdugu ve gelistigi anin matrisini (matrix
of epiphanies) biiyiik olaylardan ya da melodramatik gosterilerden degil, giinliik deneyim
orgiilerinden gelistirirler (1997: 23, 24).

Bresson’un Bir Tasra Papazimin Giincesi‘nden onceki filmleri gercekiistiicti, klasik
ve romantik akimlardan etkilenmeler tasimaktadir. Bu baglamda Bresson’un ilk ve ayni
zamanda sonradan bulunan filmi Kamu Isleri, erken déonem modern sanat akimlarindan
dadal’ ve gercekiistiiciiliik akimindan bariz izler barindirir. Bu ilk filmde, hayatin tiim
karmasasi, komiklikleri ve siirprizleri, adeta dadaci bir tarzda yansitilmaktadir: “Hayat,
Dadaist sanatin ciiretkar giindelik ruhunun heyecan verici haykirig ve alevlerinde ve tim
merhametsiz ger¢ekliginde aninda yakalanan sesler, renkler ve tinsel ritmler karmasasi
olarak goriilir” (Tzara, v.d., 1918: 31). Ayrica bu filmdeki radyo sunucusu, planér ile
ucan kadin, otomobil ile gezen Bagbakan erken modernizme ait gostergeler sunarlar.
Giinah Melekleri ve Boulogne Ormani Kadinlari ise Bresson’un heniiz tarzini
bulamadig1, sonraki filmleri i¢in deneme niteliginde klasik ¢alismalardir. Ikinci Diinya
Savasi’nin bittigi y1l (1945) ¢ekilen Boulogne Ormani Kadinlar: giiglii bir kadin karakter
(Héléne) yaratmasiyla ge¢ modern donem sinemanin habercisidir. Giinah Melekleri’nde
ise Anne-Marie, zengin ve konforlu evini birakip rahibeler manastirina katilmasiyla

benzer bir gii¢lii kadin imaj1 sunar. Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda Jeanne ile bu

" Boulogne Ormani Kadinlary’mn diyaloglarini yazan ve Bresson’un yakin arkadaslaridan biri olan Jean
Cocteau da dadacilik akimmin kurucularindan Tristan Tzara’nin hazirladigi Dada Antolojisinin 4-6.
sayilarinda yer almigtir (Sanouillet: 2002, 309). Dada akimu igin ayrica bkz. Glen Macleod (2005) “The
Visual Arts”, The Cambridge Companion to Modernism iginde, (der.) Michael Levenson, UK: Cambridge
University Press. s. 209, 212,
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tema devam ettirilir. Cahiers du Cinéma dergisi yazarlar1 da (Rivette, Godard) Hirosima
Sevgilim’i  (Hiroshima, Mon Amour, 1959) tartisirlarken yeni sinemanin

olusturulmasinin, yeni kadinin yaratimindan ayr1 tutulamayacagi diisiincesindedirler:

‘Hollywood tarz1 ideallestirmeleri ve yildizlik bicimlerini agan Riva, Jeanne Moreau, Anna
Karina, Monica Vitti ve Harriet Andersson’un ¢izdigi modern kadinlar, onlara gére modern
sinemanin gelisinin en onemli gostergeleridir. Erkek rolleri genelde eski ataerkil otorite
bicimlerini sergilemeyi siirdiiriirken, modern kadin karakter bu uzlasimlara c¢arpici bir

bigimde meydan okur (Orr: 22).

Boulogne Ormami Kadinlari’nda ayrica modern hayata ait yasam tarzlari ile
karsilagiriz.  Filmde bir miizikholde g¢alisan dans¢i Agnés iizerinden modern Paris
sehrinin gece hayati verilir. Bresson, Giinah Melekleri ve Boulogne Ormani Kadinlar
filmlerinde profesyonel oyuncularla ¢alismis olmakla birlikte, bu filmlerde daha sonraki
hi¢cbir filminde bulunmayan bir melodram ve tiyatro etkisi bulunmaktadir. Bresson’un
ozellikle ilk renkli filmi*® Tath bir Kadin'dan itibaren modern hayatin sorunlari
sinemasinda yogunlagsmaya baslar. Intihar, inangsizlik, amagsizlik gibi Bati Avrupa
toplumlarinda hissedilen deger bunalimlari, bu filmlerin (Bir Hayalcinin Dért Gecesi,
Herhalde Seytan, Para) temel izlegidir. Bunun yani sira modern hayatin celigkileri ilk

defa Bir Tasra Papazimin Giincesi ve Yankesici filmlerinde hissettirilir. Tasra papazinin

18 Mustafa Irgat, modern sinemada renk kullanmn ile ilgili yasanan degisimden soyle soz etmektedir:
“‘Renk koyma korkusu’, o6zellikle 1960’11 yillarda ortadan kalkmaya bagladi ve bdylece o yillarin
sinemastyla, o yillardan onceki sinema arasinda belirgin bir ‘kopus’ gergeklesti. Bu kopusun sonucu
olarak da, sinema sanayinin bu teknik basarisi, yeni bir sinematografik dilyetisinin vizyonuyla kaynasti
(...)” (1995: 64). Murielle Gagnebin, Bresson’un beyaz rengi ve sessizligi karakterlerin birbirinden
ayrilmasi, kopukluk, temassizlik, tecrit gibi belli bir mesafeyi ifade edecek anlamlarda kullandigini
psikanalitik bir bakis agistyla yorumlamaktadir: “Bresson, kisinin i¢ bdliinmeleri ve varliklarin yalnizlig
konusundaki kanaati, beyazi ve sessizligi kullanarak gosteriyor (...)” (2011: 88).
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ayin yaptig1 kiliseye Louise adindaki bir kadin ve c¢ocuklar disinda kimse
gelmemektedir. Louise’nin kiliseye gelme nedeni, o yoredeki varlikli insanlardan biri
olan Kont ile yasak bir iliski yasiyor olmasinin verdigi giinah duygusundan kurtulma
istegiyle alakalidir. Tasra papazi kiliseye neredeyse hi¢ kimsenin gelmiyor olmasini,
kendi sozleriyle sOyle agiklar: ‘Bayan Louise kutsal ayine her giin katilir. O olmasa,
kilise bos kalirdi.” Bu durum ikinci Diinya Savasi sonrasi, bir Fransiz tasrasinda
insanlarin icine diistiigli inangsizlig1 gostermesi acisindan carpicidir. Tasra papazi da
mide kanseri oldugunu 6grendiginde tiim inancin yitirir gibi olur. Dua etmek icin eski
bir kiliseye girer, ancak o anda belirttigi gibi yogun bir isteksizlik duyar: ‘Duaya karsi,

hi¢ bu kadar siddetli bir fiziksel tiksinti duyamamistim. Isteklerim, karsisinda acizdi.’

Tasra papazi inangsizligimin yani sira kaygili bir ruh haline sahiptir. Bu kaygili
durum Ikinci Diinya Savasi’ndan yeni ¢ikmus bir toplumun genel ruh halidir. Francis
O’Gorman’a gore, “kaygi, modernizm ¢aginda zihinsel bir deneyim kategorisi olarak
¢ok iyi bir bigimde insa edilmistir” (2012: 1002). Modern donemin kaygili bireyi, tasra
papaz1 gibi, belirsiz bir gelecekten ve siradanliklarla dolu giindelik hayatindan
kurtulmak i¢in ¢aba harcamaktadir. Tasra papazinin yeni geldigi kasaba, Deleuze’iin,
“savag sonrast Avrupasi’nin yikintilarinin, terk edilmis binalarinin ve 1ss1z sokaklarinin,
yeni-gergekei sinema ve onun modernist ardillariin klasik sinemadaki 6ykii, sahne, ses
ve optik gorlintiiniin organik birimlerini yikabilecegi, yeni sinematik alanlar, ‘herhangi

bir yer’ler yarattigini” (Orr: 50)*° soyledigi gibi, bir belirsizlik ve dnemsizlik tasir.

19 Herhangi bir yer ya da mekén, Deleuze tarafindan sdyle tamimlanmaktadir: “Bu, miimkiiniin saf yeri
olarak kavranan bir virtiiel birlesme mekamidir. Aslinda boyle bir mekanin istikrarsizligini, heterojenligini,
bagint1 yoklugunu gosteren sey, her tiirlii aktiiellesmeden, her tiirlii belirlenimden once gelen kosullar
olarak, tekilliklerin ya da potansiyelliklerin zenginligidir” (2014: 148).
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Bresson’un sonraki filmlerinde de mekan 6zel bir anlama sahip olmadan gosterilir.
Yankesici’de insanlarin birbirlerine yabancilasmis oldugu modern sehir hayatinda,
herhangi bir yer olarak nitelenebilecek metro, tren istasyonu, hipodrom gibi yerlerde
hirsizlik yaparak ayakta durmaya calisan Michel’e tanik oluruz. Michel, komisere
toplumda bazi yetenekli insanlarin ¢alma hakkindan s6z eder. Ayrica polis komiseriyle
olan rahat konusmalariyla kendisini, “yeni bir adam- davasi barikatlar degil, ama
tartisma olan bir adam; her aksam polis miidiiriiyle ayn1 masada oturabilecek ve
diinyadaki biitiin de la Hodde’larin sirdasi olabilecek biri” (Benjamin, 2012: 109) olarak
niteleyen Proudhon’u cagristirir.?® Insanlarin birbirlerine kayitsizliklari, aralarindaki
siddet, hirs ve rekabet Rastgele Balthazar’in da konusudur. Yoksullugun intihara
stiriikledigi Mouchette’den de bu modern kétilik toplumu sorumlu tutulabilir. Ece
Ayhan’in deyimiyle: “Kdétiiliik toplumu her sokakta, her caddede, her koyda elini kolunu

salliyarak kol geziyor...”dur (1982: 51).

2 Michel’in yasam tarzi, aym zamanda Marx’m da belirttigi gibi bohem bir yasama yakindir. Marx,
bohemleri firsat olunca bohemlik yapanlarla, meslekten komplocular olmak iizere ikiye ayirir. Ikinci
gruptakileri soyle degerlendirir: “(...) Bu siniftan olanlarin hep sallantida, aslinda ¢aligmalardan ¢ok,
rastlantilara bagiml varliklari, tek durak yerlerini sarap satanlarin, igkievlerinin- olusturdugu doludizgin
yasamlari, her tiirden ne idiigii belirsiz kisilerle kurduklar iliskileri, onlar1 Paris’te la Bohéme diye
adlandirilan gevreye sokar” (aktaran Benjamin: 108, 109).
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¢. Nihilizm
1. Nihilizm Tarzlar1

Olumsuz anlamiyla nihilizm, yasamin gézden diisiiriildiigii ve insan giicliniin tiiketilip,
askin degerlere savruldugu bir durumu ifade etmektedir. Olumlu anlamda ise yasamin
olumlandigi, yikici olmakla birlikte kuran ve insan giiciliniin arttig1, kendine dayanan bir
durumdur. Friedrich Nietzsche nihilizm ile hesaplasti§1 Gii¢ Istenci kitabinda nihilizmi
sOyle tarif etmektedir: “Nihilizm ne anlama gelir? En biiylik degerlerin, kendi 6z
degerlerini diisiirmesi” (2014: 27). Modern 6ncesi ¢aglarda tek tanrili dinler, yeryiiziiniin
anlamini 6teki diinyalara baglamalar1 anlaminda dinsel bir nihilizm iiretir. Boylece agskin
bir Tanr1 anlayis1 ilizerinden, i¢kin olan diinya degerleri gozden diisiiriiliir. Spinoza
felsefesindeki iyi ve kotii etik anlayisinin insanin bedensel karsilagsmalarina bagli olarak,
yapma kudretinin artip azalmasi olarak tarif edilmesi, dinsel diinya goriisiinde
gecersizlesmektedir. Dinsel anlamda iyi ve kotii, insanin bedensel duygulanimlari ve
davraniglarin1 agan giinah ve sevap kavramlariyla, iyilik ve kotiiliige doniisiir. Nietzsche
de bu anlamda ii¢ tek tanrili dinin, Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islam’im nihilistik dinler
oldugunu belirtmektedir (aktaran Diken: 13). Kovacs, modernizmin yarattigi higlik
duygusunun 1966 yilinda g¢ekilmis olan Bergman’in Persona, Tarkovsky’nin Andrei
Rublev ve Antonioni’nin Cinayeti Gérdiim filmlerinde ortak olarak yasandigini belirtir
(2010: 360). Bu filmlerde Bergman, Tarkovsky ve Antonioni higlikle yiizlesip, onu

oldugu gibi kabullenerek kendi sanatlarina devam edebilirler (366).

29



Bresson da benzer bir bigimde kendi yalniz sanat¢1 diinyasindaki higlikle ylizlesme
ve siradan diinya gergekligiyle uzlasmak adina, higligi oldugu gibi agiga ¢ikarir. Bu
hiclik bazen parada bazen de diinyaya olan inangsizligin yol actig1 intiharda goriiniir
kilinir. Biilent Diken’e gore, modern toplumu ‘Tanri’nin 61diigi’ bir toplum olarak kabul
edersek, bu toplum baslangi¢ta dinsel nihilizm olani1, edilgen ve radikal nihilizm olarak
ikiye bolmektedir. Radikal nihilizm (aktif nihilizm), askin degerler adina bu diinyayi
olumsuzlar, onu gézden ¢ikararak higlik istenci liretir. Edilgen nihilizm ise bu diinyadan
memnundur, ancak degerleri ve arzulari istemeyerek istencin higligini olusturur. “Bir
yanda bir diinya bulamayan degerler, diger yanda ise degerlerin bulunmadig: bir diinya
vardir. Iste bu yiizden iki nihilizm arasinda, hiclik istenciyle istencin yok-olusu arasinda
tuhaf bir simetri bulunur” (13).?! Diken bu ii¢ nihilizmin disma, anti-nihilizm olarak
adlandirdig1 kusursuz nihilizmi yerlestirir (16). Bu, Nietzsche’nin ¢ekici gibi yeni
degerler yaratmak adina eski olani ortadan kaldirir. Zerdiist kusursuz nihilist tipinin
dayanagi olarak goriilebilir. Nietzsche’nin belirttigi gibi: “Bir sonsuz merdivendir onun
tizerinde inip ¢iktig1; herkesten daha 6tesini gormiis, daha Gtesini istemis, daha Gtesini
basarmistir” (1999: 80). Kusursuz nihilist, i¢kin degerler yaratmak adina stirekli yeni ve
farkli olan1 yaratmak i¢in yikmak zorunda kalir. “Anti-nihilizm, paradoksal olarak, ickin
degerler, yeni bir yasam sekli liretmek icin kendi kendine sirt ¢eviren, kendi kendini

yikan ve alt eden bir nihilizmdir” (Diken: 16).

21 Nietzsche insandaki aktif ve pasif nihilizmi sdyle yorumlamaktadir: “Nispi giiciiniin en iist noktasina
siddetli bir yok etme giicli olarak ulagsmaktadir- aktif nihilizm olarak. Bunun karsisinda: Artik saldirmayan
bitkin nihilizm ki bunun en {inlii bicimi Budizmdir; pasif bir nihilizm, zayifligin isareti. Tinin giici
asinmig, tikenmistir” (2014: 38).
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1.1. Dinsel Nihilizm

Dinsel nihilizmi?® bu diinya yerine askin olan diinyaya siginmak olarak
anlamlandirirsak, Bresson’un Giinah Melekleri’nde Anne-Marie, tasra papazi ve Jeanne
d’Arc bunun en bariz 6rneklerini olusturmaktadir. Ancak bu karakterlerde, celiskili bir
bicimde, yasama yonelik bir arzu da bulunmaktadir. Bu yaniyla, hing ve ¢ilecilik
tizerinden tanimlanan dinsel nihilizmle tam olarak uyusmazlar. “Eyleme ge¢meyen hing
insani, rahipte, rahibin gii¢ istencinde, kendini bu zay1f hin¢ durumundan Kurtarabilecek
bir ara¢ bulur” (Diken: 35). Giinah Melekleri'nde Anne-Marie diger rahibelerde
rastlanmayan bir canlilifa ve heyecana sahiptir. Jeanne d’Arc, duydugu inancin
kusursuzlugu ve 6liim karsisindaki cesaretiyle yargiglar: biiyiik bir hayrete diigiirtir. Ayni
zamanda bir savag¢lr olan Jeanne d’Arc’in arzu dolu duygulari, ¢ileci bir rahibenin
edilgen tavrindan farklidir. Tasra papazi ise, sehirdeki doktora gitmek i¢in kendisini tren
istasyonuna kadar birakan gen¢ bir adamin motosikletine bindiginde, kendini ilk kez
hafiflemis ve genglesmis hisseder. Bu hissettikleriyle o zamana kadar kendisini baski
altina almis oldugunu fark eder. Duygulanimlarini sdyle aktarir: ‘Sonrasinda, nasil yle
mucizevi bir sekilde geng hissedebildim ki? Evet, yol arkadasim kadar geng. Her sey bir
anda ¢ok basit goriindii. Genglik kutsanmis. Aldiginiz bir risk ve bu risk bile kutsanmis.’
Tagsra papazinin bu basi dik haliyle, bas1 egikkenki hali arasinda bir ayrim yapabiliriz.

Bu ayrim1 Deleuze Katka karakterleri i¢in kullanir.

22 Nietzsche dinsel nihilizmi séyle tarif etmektedir: “Hastalar ve 6liim dosegindekilerdi, bedeni ve
yeryliziinii asagilayanlar, goksel olan1 ve kurtarici kan damlasin icat ettiler: ama bu tath ve keder verici
zehirleri de bedenden ve yeryiiziinden almiglardi!” (2006: 34).
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Egik bas (Portre fotograf) = ket vurulmus arzu, itaat etmis ya da itaat ettirici, etkisizlestirilmis,
en digik diizeyde baglantili, ¢ocukluk anisi, yerliyurtluluk ya da yeniden-yerliyurtlulagma.
Dik bas (Miizikal ses) = dogrulan ya da kagan ve yeni baglantilara agilan arzu, ¢ocukluk

blogu ya da hayvansal blok, yersizyurtsuzlagma (2001: 10).

1.2. Edilgen Nihilizm (istenc¢ Hicligi)

Edilgen nihilizmde, higbir askin veya i¢kin degere karsi bir isten¢ yoktur. Bu, eylemin
anlamint kaybettigi sagcma bir diinya anlayisin1 beraberinde getirmektedir. Biilent
Diken’in Lermontov’dan 6rnek verdigi Pechorin de boyle birisidir. “Gelecekten hicbir
beklentisi olmayan bu adam, en alt seviyede bir yasam, salt hayatta kalmaktan ibaret bir
yasam siirer. Bu degerleri olmayan ‘sagma’ diinyada, simgesel degis tokus imkansiz hale
gelir” (40). Boulogne Ormani Kadinlari’nda Jean, Agnés’e karst duydugu askin
karsiliksiz oldugu siiphesiyle, ‘yasama arzusunu kaybettigini, sadece uyumak istedigini,’
belirtir. Bir Idam Mahkiimu Kagti’da Fontaine ve birkag mahktim disinda (Terry, Orsini,
Jost) hi¢gbir mahkiimun ka¢maya dair bir eylem ve diisiincesi yoktur, edilgen bir
korkuyla beklerler. Hebrard, Fontaine’ne sunu soyler: ‘Burada ka¢cmayi tek diisiinen
sensin.” Yankesici’de, Michel de bdylesi bir edilgen nihilizmden izler tasimaktadir.
Arkadas1 Jacques’e issiz oldugunu, kendisi i¢in is adresleri olup olmadigini sorar; ancak
Jacques’in verdigi is adreslerine gitmek yerine kendi bildigi yoldan gider. Michel’in tek
inandig1 deger hirsizlik yapmak gibi goriiniir. Michel annesinin 6liimiinden sonra
Jeanne’a, ‘Tanri’ya sadece li¢ dakikaligina inandim’ der. Hasta olan annesini gérmek

yerine, usta bir hirsizin pesinden gider. Michel bir sahnede Jeanne ile birlikte bir kafede

32



otururken hicbir sey yapmadan Oylece durmaktadir. Jeanne bunun iizerine, ‘gercek
yasamin ic¢inde degilsin, baskalarini ilgilendiren higbir seyle ilgilenmiyorsun’ der.
Michel’in o anda aklinda sadece calacagi clizdanlar vardir. Gergek diinyanin yerine,
calacag1 paralardan olusan bir hirsizlik diinyasi yaratmistir. Calmak disinda higbir
istence sahip degilmis gibi davranir. Gagnebin, Michel’in bir savunma mekanizmasi
olarak kendini Otekinden tecrit etmesi, duygularin1 sogutma gerekliligiyle mesafeli
davranmasi, bir baska savunma mekanizmasi olan gecersiz kilma ve hareketsizlik

tizerinden psikanalizini yapmaktadir (2011: 89-91).

Rastgele Balthazar’da Marie de ne yapacagini bilemeyen hareketleri yiiziinden
istemedigi birliktelikler yasar. Bu anlamda yasama karsi dnceden planlanmis degerleri
yoktur ve pasif bir bigimde yasar. Marie, bir bankta otururken kendisiyle evlenmek
isteyen cocukluk aski Jacques’e, ‘Bu sira iizerinde hala isimlerimizi goriiyorsun,
oyunlarimizi, Balthazar’1, fakat ben higbir sey gormiiyorum. Higbir sey hissetmiyorum,
kalbim ve duygularim yok benim’ diyerek aska olan inang¢sizligini gosterir. Marie,
Merchant’a, ‘Paraya degil, arkadasa ihtiyact oldugunu’ sdylemesine ragmen Merchant
ile birlikte olur. Bir Hayalcinin Dért Gecesi’nde Jacques de edilgen nihilizmden izler
tasimaktadir. Jacques Marthe’a karsi sevgi beslemesine ragmen, Marthe’in yazdigi
mektuplart sevgilisine gotiiriir. Jacques kendi sesini kaydederek Marthe karsi
sOylemediklerini bu yolla gidermek ister gibidir. Filmin sonunda Jacques, Marthe
bekledigi sevgilisine kavustugunda, herhangi bir eylemde bulunmaz. Herhalde
Seytan’da eroin bagimlisi, isteksiz bir bicimde siiriiklenir gibi yasayan Valentin

karakterini de edilgen bir nihilist olarak diisiinebiliriz. Valentin, Charles’in karsiliginda
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para Verecegini sdylemesi nedeniyle onu hig diisinmeden 6ldiriir. Bu filmdeki karamsar

atmosfer ile ilgili olarak Enis Batur soyle bir yorumda bulunmaktadir:

Yasli yonetmen gen¢ diinyaya bakiyor. Zor, zorlu is. Filmin, kendisini hayta bir arkadasina
intihar ettiren delikanli kahramani dort dortliik bir uyumsuz. Yeryiiziinden umudunu hemen
kesmis, siyasal ideolojilere ve dinsel inanca sirtin1 donmiis, bir tek yasamdan olsa gene iyi:
Oliimden de nefret eden bir koktenci. Hizla sonunu hazirlayacak. Yaslh ydnetmen de
yeryliziinden, geng insanlara kalan ¢oziimsiizliklerden yorgun besbelli. Yar1 yariya alitilar
yoluyla ekolojik katastrofu gosterip kahramanimi itmeyi seciyor. En dogrusu bu.

Kalinamayacak 6l¢iide camura gémiilmiis hayattan ¢ekilip gitmek (2007: 168).

1.3. Radikal Nihilizm (Higlik istenci)

Radikal nihilizmde kisi, eger istedigi iistiin degerler gerceklesmiyorsa, bu diinyanin yok
olmasmi veya kendisini yok etmeyi arzular. Intihara egilimli olan bu nihilizm tarzi
yasama kars1 biiyiik bir umutsuzluk beslemektedir (Diken: 44). Giinah Melekleri’'nde
neseli sarkilar soyleyen, ciceklere merakli Anne-Marie’nin tam karsit1 bir karakter olan
Thérese, cinayet isledikten sonra manastira sigmirken, ‘geriye dénemem, diinyadan
nefret ediyorum’ der. Bu diinyaya olan nefreti radikal nihilizm tarifiyle uyusmaktadir.
Nietzsche hicligi arzulayanlarla olan hesaplagsmasinda, onlarin su sozlerle yakinip
durduklarindan s6z etmektedir: “Niye yasamali? Her sey bos! Yasamak —havanda su
dévmektir; yasamak —kendi kendini yakip kavurmak ve yine de 1sinamamaktir” (2006:
231). Bir Idam Mahkimu Ka¢ti’da Fontaine’nin bitisigindeki hiicrede kalan ve
Fontaine’nin pencereden konustugu, tiim umutlarini yitirmis, kendini 6ldiirmek isteyen

yash Blanchet de bdylesi 6rneklerdendir. Bresson’un Mouchette karakteri ise istedigi
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gibi bir hayat yasayamaz; babasinin baskisi, annesinin hasta olmasi, okulda 6gretmenin
siddeti yiizinden istemeden Arsene ile birlikte olur. Bu anlamda hayata karsi radikal
bigimde nihilist duygular beslemesi icin potansiyel bir ortamda bulunmaktadir. En
sonunda da tutunacagi higbir deger kalmadiginda intihar eder. Mouchette, baska bir
yasam diisiiyle hareket etmektedir; bu ylizden lunaparkta c¢arpisan arabalara biner,
sonrasinda ormana gider; baska bir yasam gerceklesmeyince kendini ortadan kaldirmak
ister. Albert Camus da intihar ile higlik istenci arasinda dogrudan bir iligki olduguna
isaret etmektedir. “Saglam insanlar arasinda bile kendi intiharini diisiinmemis bir
kimseye rastlanamayacagina gore, bu duyguyla hicligi istemek arasinda dolaysiz bir bag

bulundugu fazla agiklama yapilmadan da benimsenebilir” (2012: 24).

Tatli Bir Kadin’da Elle ise, aldattig1 esi Luc tarafindan yakalaninca adeta yasama
kiiser. Luc bu olayr unutturmak i¢in ¢aba harcar, ancak Elle artik yasama kars1 biitiin
arzusunu kaybetmistir. Kafasindaki ideal ask gerceklesmeyince intihar etmeyi secer.
Herhalde Seytan’da Charles her seye olan inancim1 kaybetmis, diinyanin yok olacagini
diisiinen radikal bir nihilisttir. Charles yasam tarzi olarak Dostoyevski’nin Karamazov
Kardesler romanindaki Ivan karakterini ¢agristirir. Biilent Diken de Ivan karakterini

radikal bir nihilist olarak adlandirmaktadir:

Seytanin asagilayici bir ironiyle “biiyiik adam” dedigi, gergek seytana hasret kalmig bir XIX.
ylizy1l radikal nihilisti olan Ivan’dir. Ivan, hor gérdiigii toplumdan kurtulmak ister fakat ne
yapacagini bilemez; siddetli yadsima ve etkisiz edimler disinda bir sey gelmez elinden. Ama
emin oldugu bir sey vardir: Modern toplumun sundugu sakinlestirici, edilgin varolus yerine
higligi ister o. Bosluga, “hi¢”e dokunmak, bir ger¢eklik vaadine doniigiir. Yikim, yasamin

kiyisinda bir deneyimdir (2011: 14).
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Charles, arzular1 dogrultusunda yasayamayinca derin bir umutsuzluga kapilir ve her
firsatta kendini 6ldiirmeye ¢abalar. Once nerede tanistiklarii bilemedigimiz bir kadinla
birlikte olduktan sonra, kendini bir banyoya kilitleyerek kiivette bogmaya calisir. Sonra
kendini oOldiirmek amaciyla sokak miizisyenlerinden bir silah calar, ancak bunu
gergeklestiremez. En sonunda bu silah1 satin alir ve Valentin’den kendisini 6ldiirmesini
ister. Valentin de onu bir mezarlikta oOldiirir. Bu sahne ayni zamanda Abbas
Kiarostami’nin Kirazin Tadi’'nda (Ta’m e guilass, 1997) uzandigi gukurda Ooliirse,
mezarini toprakla Ortmesi igin arabasiyla birilerini arayan Mr. Badii (Homayoun
Ershadi) karakterini akla getirmektedir. Mr. Badii de yasama olan inancini kaybetmesi
ve intihar egilimiyle radikal bir nihilisttir. Para’da Yvon’un bir hi¢ ugruna hapse
girmesi, bu yiizden esinden ayrilmasi ona bu diinyaya olan inancimi kaybettirir. Bu
duyguyla hapisten ¢ikar ¢ikmaz, kaldig1 bir kir evinde yasli-cocuk biitiin aile iiyelerini
oldiirerek, biiyiik bir katliama yol agar. Yvon baska bir deyisle intihar etmek yerine
cinayet islemistir. Walter Benjamin de intihar duygusu ve eylemi ile modernizm

arasinda dogrudan bir bag oldugunu diisiinmektedir.

Modernizmin insanoglunun dogal ve iiretken temposunun Oniine ¢ikardigi engeller,
insanoglunun giigleriyle orantili degildir. Bu durumda insanin felce ugramasi ve kurtulusu
6limde aramasi, anlasilir olmaktadir. Modernizm, damgasini kendisine diigman olan bir
anlayisa hicbir 6nem vermeyen, kahramanca bir idarenin altina vuran intihar olgusunun
isaretini tagimak zorundadir. Bu intihar bir vazgecis degil, ama kahramanca bir tutkudur

(2012: 169).
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1.4. Kusursuz Nihilizm

Ucg nihilizm tiiriiniin disinda olan kusursuz nihilizmde iist-insan, kendi zayifliklarmi alt
ederek kendisi lizerinde yiikselir. Bu anlamda hayata kars1 kin ve diismanlik beslemez,
onu oldugu gibi olumlayarak kendi giiciinii artirmaya g¢abalar. Nietzsche bu olumlamay1
soyle dile getirmektedir: “Nedir yasam? Yasam sudur: Olmek isteyen bir seyden siirekli
ayrilma; yasam sudur: i¢imizde, yalniz icimizde de degil, zayif olan ne varsa, onlara
kars1 acimasiz ve 6diin vermez olan (...)” (2009: 47). Bu ayn1 zamanda {ist-insan1 daha
ozgiir kilan i¢kinlik kosullarmi, yeryiiziine inanc1 ortaya ¢ikarir. “ickinlik fikri, dérdiincii
nihilizm tiirlinii, Gist-insanin ‘kusursuz nihilizm’ini olanakli kilar. Bu nihilizm tiirii, kendi
siirlarint arar ve igkin degerler yaratmak i¢in kendine diisman olup kendini yikar”
(Diken: 48). Bir Idam Mahkiimu Kact’da Fontaine tiim olumsuzluklara ragmen
kararliginm1 yitirmez. Her giin hapishaneden kagmak i¢in kili kirk yararak diistiniir ve
caba harcar. Bu israrli ¢abalar1 sonucu 6zgiirliigiine kavusur. Bu anlamda Fontaine
kendini yikarak, Ozgiir bir Fontaine yaratmasiyla kusursuz bir nihilisttir. Rastgele
Balthazar’da Marie ile iliskiye giren ve sinirdan kacak mallar getirip, gotiiren Gérard,
kusursuz nihilizme yakin bir karakterdir. Arnold, amcasinin servetine kondugu gece
verdigi igkili partide Gérard biitiin i¢ki siselerini kirip, dokerek yikiciligini gosterir, daha
sonra Marie yerine bagka bir kiz ile dans eder. Gérard, siddete yatkin ve yikici oldugu
kadar, ayn1 zamanda bir firincida calisarak kendine daha diizgiin bir hayat kurma

pesindedir. Ancak Gérard tam olarak i¢indeki siddet duygusunu ve bagkalik 6zlemini
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hayatin1 kusursuz kilmak i¢in uygulayamaz, daha c¢ok tepkisel bir diizlemde hareket

eder.

Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Jacques tesadiifen tanisip, asik oldugu ve 6limden
kurtardigi Marthe’dan ayrildiktan sonra, higbir sey olmamis gibi resmini yapmaya
devam eder. Bu, ne olursa olsun yasami olumlayan tavir, Jacques’i kusursuz nihilizme
yaklagtirir. Goliin Lancelot’su’nda Lancelot, kralice ile gizli bir iliski yasamaktadir;
biraz bu ger¢ek agiga ¢ikmasin, biraz da kendisi hakkindaki sdylentilere son vermek
amactyla, 6limciil bir turnuvaya katilmayi goze alir. Bu turnuva, katilimcilarin at
sirtinda  keskin uglu mizraklari ile rakiplerine oOliimciil bir darbe vurarak attan
diisiirmeleri ile sonlanan bir yarismadir. Lancelot bu yarigsmadan, yaralanmis ancak
biiyiik bir basar1 kazanmig olarak ayrilir. Bu kazandig1 zafer Lancelot’un giiciinii ve
saygiligini artirir. Filmin sonunda Kral Arthur, kraligenin Lancelot ile iliski yasadigini
O0grenmesine ragmen onlari bagislar. Lancelot’un bu bagistan sonra tekrar Mordred’e
karst Kral’in yaninda savasmaya gitmesi, kin ve nefretten ne kadar uzak oldugunu
gosterir. Lancelot’u tiim bu savasmaktan, fedakarliktan ve ¢aba harcamaktan
kacinmayan olumlu ozellikleri ile kusursuz bir nihilist olarak degerlendirebiliriz.
Fontaine’nin demir parmaklikli pencere komsusu Blanchet ile olan diyalogu, kusursuz
nihilist karakter tipi ile radikal nihilist karakter tipi arasindaki ayrimi gérmek agisindan
onemlidir.?® Fontaine’nin tahta kapistm oyup kagmak istemesine karsilik Blanchet,

‘Neden yapiyorsun?’ diye sorar. Fontaine, ‘Kavga icin. Duvarlara, kendime, kapima

23 Benzer bir ayrim Herhalde Seytan’da kendini 6ldiirmek isteyen Charles ile her seye ragmen yasamaktan
yana olan Michel arasinda da yapilabilir.
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kars1 yaptigim bir kavga. Bay Blanchet, siz de kavga etmelisiniz. Ve umarim...” diye

cevap verir. Fontaine ile Blanchet arasindaki diyaloglar soyle devam eder:
Blanchet: ‘Neyi umarsin?’

Fontaine: ‘Ozgiir kalip, eve donmeyi.’

Blanchet: ‘Ozgiirliik?’

Fontaine: ‘Seni bekleyen birileri...’

Blanchet: ‘Higkimse’

Fontaine: ‘Arkadasin?’

Blanchet: ‘Hi¢ arkadagim yok.’

Fontaine: ‘Yine de doviis, buradaki herkes i¢in doviis. Kendini izle. ’
Blanchet: ‘Sonra ne yapacaksin?’

Fontaine: ‘Seni izliyorum, bu beni cesaretlendiriyor.’

Blanchet: ‘Eger cesaretim olsaydi kendimi 6ldiirtirdim.’

2. Melezlikler

Modern toplum, tiim degerlerine kars1 gelen nihilist ve anti-nihilist bireylerin yani sira,
bu degerleri sorgulayan melez bireyler de yaratmaktadir. Bu melez bireyler, aym

zamanda eli kulagindaki postmodern bir cagin da habercisidirler. “Bir ben (self) cok sey
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ifade etmez, ancak bir ada olan ben de yoktur. Her ben eskisinden daha ¢ok hareketli ve
karmasik olan bir iliskiler yumagindan varolmaktadir” (Lyotard, 1990: 23). Bu bireyler
hem bir kurban, hem de bir cellattirlar. Bu bireyleri ayn1 zamanda sanayi toplumunun

kiyisinda birakilmis anti-kahramanlar®* olarak da yorumlayabiliriz.

Gelismis sanayi cag1 asla kahramanca direnisin ya da soylu askinligim ¢agi olarak
ideallestirilemez. O, boliik por¢iik, belirsiz, act dolu, zaman zaman bigimsiz ve iistelik de anti-
romantiktir. Tanri’dan ve dogadan kopuk yasami, ahlaki yapilar1 bozulurken bile siirmelidir.
Kargi—kahraman (anti-heroic) olan modernist kahraman, genellikle maddi diinyada
ayricaliklara sahip, ancak ruhunun derinliklerinde yoksul birakilmis, sorunlarla kusatilmis bir
savageidir. Bu modernlik goriisii yirminci yiizyilin; ondokuzuncu yiizyillin iyimser ve

ilerlemeci diisiince yapisina meydan okuyusunun bir pargasidir (Orr: 28).

Herhalde Seytan’da Charles ve Para’da Yvon radikal nihilist olmakla birlikte
boylesi karakterlerdir. Bu karakterler ayn1 zamanda {i¢ Fransiz polisiye filminde birlikte
oynamig olan Alain Delon ve Jean Gabin’in temsil ettikleri kirilgan, anti-kahraman
oyunculuk tarzlartyla (Ulusay, 2011: 69,103) benzer bir yazgiy1 paylagsmaktadirlar. Bu
¢ok konusmayan, o6zgiirligiine diiskiin, yalniz karakterler ile Bresson’un karakterleri
arasmda yakinliklar kurulabilir. Ozellikle Gabin’in canlandirdig1 ve ana karakterlerin ya
intihar ettigi ya da birini dldiirdiikleri trajik son disinda eylemin sinirli oldugu filmler
(89) yap1 olarak Bresson sinemasinin durgunlugunu ¢agristirir. Gabin ayn1 zamanda ¢ok
konusmayan ve kendini yliziiyle ifade eden minimalist oyunculuk tarziyla (96)

Bresson’un otomat modellerine benzemektedir. Bresson’un otomat karakterlerini yar1

24 Ira Konisberg anti kahramanlar1 sdyle tanimlamaktadir: “Insani zaaflara yatkin, ancak ayni zamanda
0zel bir ahlaki kod gelistiren ve kimi zaman kendilerini toplumla ¢atismaya zorlayan bireysel bir diiriistliik
sergileyen yabancilasmis ve dislanmug karakterler” (aktaran Ulusay, 2011: 90).
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‘nihilist,” yar1 ‘anti-kahraman’ olarak degerlendirirken bir zorlugu goz Oniine almak
gerekmektedir. Bu da biitiinliyle herhangi bir simiflandirmaya girmeyen karakterlerin

kaotik ve melez durumlaridir.

d. Yabancilasma

Bresson’un insani iliskilerin yabancilastifi modern Fransiz toplumunda, askin
imkansizligina dair Dostoyevski’nin Oykiilerinden uyarladigr iki filmi 6zellikle
onemlidir: Tath bir Kadin ve Bir Hayalcinin Dort Gecesi. Tatl bir Kadin’da yoksul
geng bir iiniversite 6grencisi olan Elle, elindeki esyalar1 satip biraz para kazanmak
amactyla, tefecilik yapan Luc’un diikkdnina ugrar ve Luc ilk gordiigiinde dikkatini
¢ekmeyen bu geng kadmna asik olur. Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde ise Jacques, sans
eseri goriip intihardan kurtardigi Marthe’ya asik olur. Fakat her iki filmde de bu asklar
tam yasanamadan yarida kalir. Jacques, basibos gezinmeleri anlaminda Herhalde
Seytan’da Charles’t andirir, ancak resim yapmasiyla farkli bir varolus tarzi sunar.
Jacques, ayn1 zamanda Walter Benjamin’in hem biiyiik sehrin hem de burjuva sinifinin
esiginde durdugunu belirttigi Flaneur’u akla getirir. Flaneur, “heniiz hi¢ birinin agirligi
altinda ezilmis degildir. Higbirinin i¢inde kendini yuvasinda hissetmemektedir heniiz.
Siginacak kosesini kalabalikta arar” (2002: 39). Jacques, sokakta diinyaya yeni gelmis
biri gibi saskin bir bi¢imde dolasmakta, yanindan gegcen alimli kadinlara bakmakta,
magaza vitrinlerine goz atmaktadir. Bu yaniyla gilindelik hayatinda sokakla bu sekilde
iligki kurarak, tek basina yasadigi evin boguculugundan kurtulmaya ¢abalar. Filmde,

insanlar sokaktaki kalabaliklar i¢inde birbirlerinin yanindan gecerken, goz goze gelmeye
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cekinmektedirler.?® Charles da benzer bir bicimde kendini rastlantilara kaptirir, ancak bu
rastlantilar1 kendini 6ldiirmek icin kullanir. Yabanci bir kadinla birlikte olur ama ayni1
zamanda banyoda kendini bogmaya calisir, sokak miizisyenleri ile karsilagir ama
onlardan silah galarak kendini vurmay1 dener. Charles ile Jacques’i birlestiren sey ise

sokakta, kaldirimlarda sikintiyla gezinmeleridir. Bu yaniyla birer Flaneur’durlar.

Cadde, Flaneur i¢in konuta doniisiir; sokaktaki adam, kendi dort duvarinin arasinda nasil
evinde oldugunu duyumsarsa, Flaneur de bina cepheleri arasinda kendini evindeymis gibi
duyumsar. Onun goziinde emaye kapli parlak firma tabelalari, asagi yukar1 bir burjuva
salonundaki yagl boya tablo gibi bir duvar siistidiir; duvarlar, not defterini dayadigi yazi
masasidir; gazete kuliibeleri kitapliklaridir; café’lerin balkonlar1 da, isini bitirdikten sonra
egilip sokaga baktigt cumbalardir. Yasam biitiin ¢ok yonliiliigiiyle, degisikliklerden yana
biitiin zenginligiyle ancak kursuni parke taslarmin arasinda ve despotizmin olusturdugu bir

arkadiizlemin 6niinde goverebilir (Benjamin, 2012: 131).

Bresson sinemasinda birbirine yabancilagan karakterlerin varligi, aym1 zamanda
modern Kapitalist ¢agin bir ozelligidir. Bu cagdaki sanayilesme, miilkiyet iligkileri
insanlart bir meta gibi alinip satilir bir nesneye indirgemistir. Paranin varligi, insanlarin
birbirleriyle ¢ikarsiz iligkiler kurmasi 6niinde bir engel olarak durmaktadir. Modern

cagda Tanr1 Olmiistiir, onun yerini paranin higlestiren ve yiicelten degerler diinyasi

%5 Friedrich Engels kent yasaminda sokaklarda gerceklesen yabancilastiric: degisimi, Londra iizerinden
sOyle agiklamaktadir: “Biitiin siniflara ve mevkilere mensup, birbirlerinin yanindan gegip giden bu
ylizbinler, ayni niteliklerin ve yeteneklerin tasiyicist olan, aynm1 dl¢iide mutlulugu isteyen insanlardan
olusmuyor mu? ... Oysa onlar hicbir ortak yanlari, birbirleriyle hig¢ ilgileri yokmuscasina, birbirlerinin
yanindan gegip gidiyorlar; lizerinde kendiliklerinden anlasmaya varmis olduklar tek nokta, kalabaligin
karsilikli hizla akip giden kollar1 birbirinin yolunu kesmesin diye, herkesin kaldirimin sagindan yiiriimesi;
ama gevresindekilere bir kez olsun bakmak, kimsenin aklina gelmiyor. Bu toplum teklerinin yigildiklar
mekan kiiciildiikge, her bireyin o acimasiz umursamazligi ve her tiirlii duygudan yoksun, yalnizca kendi
Ozel yararlar1 iizerinde odaklagmasi, daha bir itici ve yaralayict bi¢imde belirginlesiyor” (aktaran
Benjamin, 2012: 152).
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almistir. Bresson’un son filmleri de bu karamsarlig1 yansitir. Modernite ve yabancilagsma

arasindaki iligki lizerine Lefebvre’nin su saptamalari da 6nemlidir:

Modernite birbirine ayrilamayacak bicimde bagli ancak birbiriyle ¢eliskili iki goriiniim verir.
Yabancilasmay1 en iist diizeye ¢ikarir. Eski yabancilagmalara yeni ve gittikce agirlasan bir
bagkasini ekler: teknik yabancilagma. Tersine donen diinya gercek diinya olur. Ancak ayni
zamanda, bu agir1 yabancilasmanin i¢inde, yabancilagsmadan uzaklagsma olgusu da aciliyet ve
o6nem kazanir. Bu son olgu da gergeklesir. Modernite, ger¢eklesmemis olan topyekiin ihtilali
karikatiirize eder ve onun nemasini toplar. Ister istemez, beceriksizce ve kotii bigimde,
modernite, tersine donmiis olan ve ayaklarinin {izerinde durmayan diinyada devrimin
gorevlerini yerine getirir: Burjuva yasaminin elestirisi, yabancilasmanin elestirisi, sanatin,

ahlakin ve genellikle ideolojilerin eriyip gitmesi, vb. (2002: 134).

Yabancilagsmanin varlig1 toplu tasima araglarinda, metrolarda birbirlerinden habersiz
gibi davranan modern sehir insanlarinda da aciga ¢ikmaktadir. Ozellikle Yankesici, Bir
Hayacinin Dort Gecesi ve Herhalde Seytan filmlerinin metro ve otobiis sahnelerinde
yabancilasmis insan iligkileri belirgin bir bigimde gozlemlenir. Yankesici’de Michel
metroda hirsizlik yaparken kimsenin dikkatini ¢cekmez. Bir Hayacinin Dort Gecesi’nde
Jacques otobiiste ses kayit cihazini acar ve ‘Marthe’ diye yinelenen sesler duyulur ama
ne karsisinda oturan iki kadin, ne de otobiisteki diger yolcular bir tepki gosterir.
Herhalde Seytan’da ise Charles ve Michel otobiiste hiikiimet hakkinda konusurlarken,
bir adam tedirgin olmuscasina séze karisir. Bu olaydan sonra diger yolcular da
birbirlerine bakmadan goriislerini dile getirirler. Sonra otobiis 6ndeki bir araca c¢apip

kaza yaptifinda, sofér mekanik bir bi¢gimde kapidan disar1 ¢ikarken yolculardan
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herhangi bir ses ¢ikmaz.?® Ayrica otobiis, otomatik olarak agilip kapanan kapilari,
otomatik kart okuyucusu makinesiyle, insanlarin yiiz yiize iliskiye gerek kalmadan bir
arada varolabildikleri geg¢ici bir uzamdir. Simmel, bu durumun insanlar arasinda
yarattig1 tedirginligin nedenini, insanlarin uzun siire konusmadan birbirlerine bakmak

zorunda kalmalarina baglar.

Duymadan goren... Goérmeden duyandan c¢ok daha tedirgindir. Burada, biiyiikk kentin
sosyolojisi agisindan karakteristik bir nokta s6z konusudur. Goziin etkinliginin, kulagin
etkinligine oranla daha agir basmasi... Biiyiik kentlerde yasayan insanlar arasindaki karsilikli
iligkileri belirleyici bir 6gedir. Bunun baslica nedeni de toplu tasit araglaridir. Ondokuzuncu
Yizyil’da, otobiisler, trenler ve tramvaylar gelismezden once, insanlar birbirlerine tek kelime
soylemeksizin, dakikalarca, hatta saatlerce bakmak zorunda degillerdi (aktaran Benjamin,

2012: 132).

Tarihsel olarak sinemada modernist donem igerisine yerlestirdigimiz Bresson
sinemasi aslinda hi¢bir donemsellestirmeye kolayca teslim olmayan bir nitelige sahiptir.
Bresson’un kendine 6zgii sinemast modern dénemin sorunlarindan, etkilenmelerinden
tamamen bagimsiz degildir. Modern ¢agin nihilizm, yabancilagma, iletisimsizlik, inang
bunalim1 gibi sorunlarim1 biinyesinde tagimaktadir. Bresson sinemasinda modern ¢agin
goriintlisii, tipki1 Dostoyevski romanlarindaki karakterler gibi ¢cok boyutlu ve derinlikli

ruhsal karmasalara sahip karakterler yaratilarak verilir.?’ Bresson tiim bu modern

% Deleuze eylem imgenin krizine bagh olarak zihinsel imgenin dogusu sirasinda, sinemadaki
kirilmalardan bahseder. Bu anlamda gergekligin rastlantisal olusuna &rnek olarak verdigi Taksi Sofdrii,
yabancilagma ve kayitsizlik arasindaki iligskiyi diisinmek agisindan onemlidir: “Scorsese’nin Taksi
Soforii’'nde [Taxi Driver], sofor kendini 6ldiirmek ve siyasi bir cinayet islemek arasinda tereddiit eder ve
bu planlarin yerine en sondaki katliami gergeklestirdiginde, sanki bunun gergeklestirilmesi onu onceki
kararsizliklardan daha ¢ok ilgilendirmiyormus gibi, yaptigina kendi de sagirir” (2014: 267).

27 Nurdan Giirbilek Dostoyevski karakterlerinin karmasasini ve ikilemlerini sdyle betimlemektedir:
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sorunlar1 yalnizca gosterir ve bunu yaparken higbir siyasal ve etik regete sunmaz.
Bresson modern cagin sorunlarina ¢oziimler sunmaz ancak sinemanin imkanlarini

kullanarak esine az rastlanir gorsel bir saflik pesinde kosar.

“Biiyiilk hayallerle bunlara ulasamayacak kadar asagilik oldugu sezgisi, yiiksek tahayyiillerle bir
‘ayakkabi firgas1” kadar degersiz oldugu diisiincesi, bilyiik bir gururla dipsiz bir hi¢lik duygusu arasinda
yasadig1 gelgit, biitiin bu savrulmalari tek bir kader gibi yasayan Dostoyevski kahramanlarinin da anahtari
olmalidir” (2008: 28).
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IKINCI BOLUM

Bresson Sinemasi Uzerine Kuramsal Tartismalar

Sinema-felsefe iligkisi, imge ve kavram
iliskisidir. Ama  bizzat kavramin iginde
imgeyle bir iliski ve imgenin iginde

de kavramla bir iliski vardir (...)

Gilles Deleuze?

a. Tinsel Otomathk ve Minimalist Uslup

Bresson’un oyuncu anlayisi ile minimalist iislubu arasinda dogrudan bir bag
bulunmaktadir. Cok az konusan ve hareket alan1 sinirli olan oyuncular, az seyle cok sey
anlatmak anlamma da gelen minimalizmle Ortiismektedirler. Bresson az ve c¢ok
arasindaki iligki i¢in sunlar1 belirtir: “Aziyla yapabilen ¢oguyla da yapabilir. Coguyla
yapabilenin ise mutlaka aziyla da yapabilecegini sdyleyemeyiz” (1992: 29). Bresson
karakterlerinin elleri ¢ogunlukla yiizleri yerine gegmekte ve dokunsal bir gorsellik
yaratmaktadir. Bu anlamda pargali mekanlari birbirine baglayan eller {izerinden
mekansal bir minimalizm de yaratilmaktadir. Mekansal minimalizm hapishane hiicreleri,

odalar, sokak koseleri, kapali ortamlar iizerinden ortaya ¢ikmaktadir. Bresson,

2 Miizakereler, ¢ev. Inci Uysal, Istanbul: Norgunk Yayincilik, 2013, s. 72.
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oyuncularini bu kapali ve sinirli mekanlardan gegirerek sonsuz bir tinsellikle kusatmaya

calisir gibidir. Oyuncularin tinselligi i¢in Susan Sontag sunlar1 belirtmektedir:

Filmler sadece, filmlerde goriinen kisilerin isteminin es gecilmesiyle yapilabilir; onlarin
yaptiklar1 seylerin degil, olduklar1 seyin kullanilmasiyla. Sonugta: Sadece c¢abalama
sakinlediginde, duruldugunda ortaya ¢ikip goriiniir olan, ¢aba-Gtesi tinsel kaynaklar vardir.
(...) Claude Laydu’nun filmi yaparken kutsal olani betimlemeye ¢alismasi ona hi¢bir zaman
sOylenmemigse de, filmi seyrederken onun devinmesinde yakaladigimiz sey Kutsal olandir

(1964: 55).

Bresson bir kez c¢alistigi oyunculariyla, ikinci bir kez asla calismamay1
yeglemektedir.?® Genellikle ¢alistigi oyuncularr ‘model’ olarak adlandirir. Bu modeller
herhangi bir psikolojik duygulanimdan ve belirlenimden bagimsiz tam bir otomat gibi
hareket ederler.®® Yiizleri donuk ve ifadesizdir. Bu anlamda Beckett’in karakterlerini
akla getirirler. “Beckett’in insanlar1 devinimsiz, 6liice bir hayat siirerler, biitiin kisisel
ozelliklerini yitirmislerdir, sahiplenecek, isteklenecek, umut edecek higbir seyleri
yoktur” (Alvarez, 1999: 239). Kovacs’in da belirttigi gibi, Bresson, 6zellikle 1950-58
yillarindaki yazilarinda bu model anlayisint gelistirmistir (2010: 248). Kovacs modern
sinemada mininalizmin {i¢ ¢esitinden bahsetmektedir. Bunlardan ilki Bresson filmlerinin
olusturdugu metonimik minimalizdir. ikincisi Antonioni’nin 1957-1966 yillar1 arasinda
cektigi filmlerin olusturdugu analitik minimalizm, {giinciisii ise Ingmar Bergman’in

1961-1972 yillar1 arasindaki filmlerinin olusturdugu dokunakli minimalizdir (149).

2 Bunun tek istisnasi Rastgele Baltazar’da Arnold, Mouchette’de ise Arséne roliinde oynayan Jean-
Claude Guilbert’tir.

% Deleuze Cinema IlI’de, bu modeli tiyatro oyuncusuna karsit olan, otantik bir uyurgezer olarak
tanimlamaktadir (1997: 178).
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Kovacs Bresson’un metonimik minimalizmini ise {i¢ kisimda incelemektedir. Bunlar
ekran dis1 alanin yaygin kullanimi, st diizeyde eksiltili anlati ve iist diizeyde sakin
oyunculuk anlayisidir (150). Bresson’un model anlayisi yogun olarak Bir Tasra
Papazimin  Giincesi, Bir Idam Mahkimu Kagti, Yankesici ve Rastgele Balthazar
filmlerinde goriilebilir. Daha sonraki filmlerinde de (6zellikle Gdéliin Lancelot’su,
Herhalde Seytan ve Para filmlerinde) bu anlayis devam etmektedir. Kovacs, Bresson’un
model anlayis1 ile Robbe-Grillet’nin yeni roman anlayisi arasinda hakli bir benzerlik
kurmaktadir. “(...) Ifade etmek i¢in psikolojik motivasyonu, kisisel gecmisi, tarihi,
ailesi, isimleri ve duygulari ya da motivasyonu olmayan karakterler” (249). Seyirci bu
modellere kars1 herhangi bir duygulanimsal iliski gelistiremez, ancak karakterler kendi
iclerinde bu duygulanimlari yogun bir bigimde yasarlar. Michel Haneke, bu model

teorisine en uygun 6rnegin Rastgele Balthazar oldugu diisiincesindedir:

Bu teorinin en basit sekilde goriildiigii ve kendi ifadesini en agik sekilde buldugu yer
Balthazar’dir. Beyazperdedeki ‘kahraman’la 6zdeslesme kurulamaz. Bize etkilesim kurmak
zorunda oldugumuz hisleri 6rneklemez. Tam tersine, tek gorevi izleyicinin diigiinceleri ve
duygulariyla doldurulmayi bekleyen bos bir sayfa, bir projeksiyon diizlemi gibidir. Bu esek,
hayatin dayattiklar1 karsisinda iiziildiigiinde ya da aci ¢ektiginde bize oynamiyordur;
aglamiyordur. Biz bu zorunlu ‘hosgorii’ ikonasina aglariz, ¢linkii duygularint bir oyuncu gibi
diga vuramiyordur. Hayvan Balthazar ve Bresson’un sonraki filmlerinden biri olan Lancelot
du Lac’taki (Lancelot, Kraligenin Sovalyesi) zirhi iginde hapsedilmis, taninmaz haldeki
sovalye, en ikna edici ‘model’lerdir, ¢linkii tanimlandirilmalari geregi bize bir seyler

gostermeye acizdirler (2012: 166).
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Tathh Bir Kadin’da Elle, Luc ile beraber Shakespeare’in Hamlet’ini seyrederler.
Oyundan sonra Elle, evde Hamlet kitabin1 a¢ip okuyarak, oyuncularin kendilerinden
istenen sakinligi ve Olgiiliiliigii gostermediklerini sdyler. Elle’nin kitaptan okudugu

boliimde sunlar yer alir:

Hamlet’in oyunculara tavsiyesi: Verdigim parcayi, ne olur, dedigim gibi rahat, 6zentisiz
soyle. Clinkii birgok oyuncu gibi s6z parlatmaya kalkacaksan, misralarimi sehrin tellallarina
okuturum daha iyi. Duydugun coskunluk bir sel, bir firtina, bir kasirga gibi de olsa, onu

dindirecek bir hava bulmali, buldurmalisin (...)

Bresson, buna benzer bir ¢alisma yontemiyle gerceklik duygusuna ulasabilecegine
inanmaktaydi. “Modeller (her sey Ol¢iiliip bicildikten, on defa, yirmi defa
tekrarlandiktan sonra) otomatiklesip, filmindeki olaylarin ortasina saliverildiklerinde,
etraflarindaki kisilerle ve nesnelerle dogru iliskiler kurarlar, ¢linkii diistiniilmemis
iligkiler kurarlar” (1992: 22). Bresson’un modelleri sanki bu yeryiiziinde yasamiyormus
gibi hareket ederler, bu anlamda tinsel bir boyut tasirlar. Baska bir deyisle bu modeller
bir tir tinsel otomatlardir. Bu tinsel otomatlart Deleuze ve Guattari’nin
kavramsallastirdig1 organsiz bedenlerle karsilastirmak ilging olacaktir.’! Organsiz beden
kendi saf arzusuyla hareket etmek isteyen; ama denetim toplumunun kurumlar: (okul,
hastane, ordu, cezaevi, aile) tarafindan bu arzusu engellenmek istenen bir varlik kipidir.

Bu anlamda organsiz bedenler, 6zgiirliiglinii arayan Bresson karakterleriyle bir paralellik

31 Organsiz beden igin Deleuze sunlari belirtmektedir: “Organsiz beden, yalmzca kutuplar, bdlgeler,
esikler ve gradyanlar igeren, duygusal, yogun, anarsist bir bedendir. iginden gegen, organik olmayan,
giiclii bir yagamsalliktir. (...) Organsiz bir beden edinmek, organsiz bedenini bulmak, yargidan kurtulma
yoludur” (2007b: 165, 166). Ayrica bkz. Deleuze, Gilles ve Félix Guattari [1973] (2012) “1. Boliim:
Arzulama-Makineleri”,  Anti-Odipus: Kapitalizm ve Sizofreni 1 iginde, ¢ev. Fahrettin Ege, Hakan
Erdogan, Mustafa Yigitalp, Ankara: Bilim ve Sosyalizm Yayinlart. s. 13-72.
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tasimaktadirlar. Bresson modellerindeki tinsel boyut, bu karakterlerin davranislarinda,
yiiz ifadelerinde, bakislarinda ve ozellikle ellerinde maddilesmektedir. Tinsel otomatlar
ozellikle ask ve 6lim (intihar) duygulanimlari tizerinden kendi varliklarini yogun bir
bicimde yasarlar. Bu otomat karakterler, bu duygularla birlikte tinselligi yakalama
sansina erisirler. Tinsel otomat gibi hareket eden karakterlerin davraniglari rasyonel bir
diizlemde, neden-sonug¢ baglantilarindan bagimsizdir. Tatl: Bir Kadin’da Luc, Elle’nin
odasinda sarki soyledigini gordiikten sonra nedensiz bir bicimde sehirde dolanir,
Oylesine kendinden gec¢mistir ki, yiirlirken biriyle carpisir. Demir parmaklikli bir
kopriiden asagida gegen trene bakarken elleriyle yiiziinii kapatir ve soyle der: ‘Bu denli

kendimden gecisimin sebebini kimse anlayamazdi.’

Bresson’un ‘az, coktur’ anlayisiyla cektigi filmler, askin olami ickin kilan
minimalist®2 iislubunu ortaya sermektedir. Bu minimalist tavir dogudaki Zen geleneginin
ve Japon Haikularinin sessizligini ve uyumunu i¢inde tasimaktadir. Dogu sanatlarinda,
Bresson’un agkin sinemasinda oldugu gibi, diinyevi olan ile metafizik olan arasinda bir
ayrim yapilmamaktadir (Ozdogru, 2004: 69). Bresson karakterleri sakin ve durgun
otomat bedenlerinin gerisinde, tutkulu bir ruhsal derinlik barindirirlar. Karakterlerin
nasil davranacaklarini 6nceden kestiremeyiz. Bu durum, seyirciyi, diisiince-imgelerle

filmi algilamaya davet eder. Bresson’un, “neden sonugtan sonra gelsin, birlikte ya da

32 Ppelin Ozdogru, minimalist sinemanmn temel karakteristik yapisina iliskin olarak su ilkeleri
saptamaktadir: “Minimalist bir film, amatdr oyuncu kullanimimi destekler. Profesyonelligin getirdigi asirt
mimikli oyunculuktan kaginir. / Oyunculukta sadelik ve dogaglama tercih edilir. / Bir oyuncu bir
‘karakter’i karsilar. Birkag oyuncu aym ‘tip’i oynamaz. / Dekor ve objeler miimkiin oldugunca sade ve
islevseldir. / Olanaklar izin verdigi 6l¢iide dogal 151k kullanilir. / Sabit kamera agilar tercih edilir. Planlar
uzun tutulur. / Yapay efektlere basvurulmaz. Dublaj yerine sesli ¢ekim tercih edilir. / Dig miizik gibi
destek 6gelere sik rastlanmaz” (2004: 68). Burada deginilen minimalist sinema unsurlarinin hemen hemen
tamamini Bresson sinemast i¢in de kullanilabiliriz.
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once degil” (1992: 72) diye belirttigi gibi, 6nce sonug gosterilerek olaylar1 diisiinmemiz

i¢in bir bosluk an1 yaratilir.

Bresson mekani1 daha once bagka hi¢ bir yonetmenin yapmadigr bicimde kullanir.
Eller vasitasiyla, baglantisiz mekanlart birbirine baglar. Bresson sinemasinda mekanlar
hep pargalidir, ya daracik bir oda veya hiicre, ya da el {izerinden anlam kazanan herhangi
bir yerdir. Bu yaniyla Bresson uzamsal bir minimalizm yaratmistir. Delueze’in de

belirttigi gibi:

Bu gorsel kiiciik mekan parcaciklarini 6nceden belirlenmedigi halde birbirlerine baglayan
nedir? Iste Bresson'da ellerin rolii burdan geliyor: Kenardaki el. Ama bu bir kuram degildir.
Felsefe de degildir. Sunu soylityorum: Bresson'daki mekan tipi kenardaki elin sinematografik
bir deger kazanisidir. Bresson mekanlarmin parcalarinin birlestirilmesi —bunlar baglantisiz
kiigiik mekan parcaciklart oldugunda- ancak el ile yapilabilir. Iste Bresson’da
elin yiiceltilmesi bundandir. Boylelikle, Bresson’un hareket-uzam blogu (bloc
d’étendue/mouvement), elin dogrudan ortaya ¢ikan roliinii, bu yaraticiya ve bu mekéana 6zgii
bir 6zellik olarak kabul eder. Bir mekan pargacigini somut olarak digeriyle elden daha iyi
birlestirecek bir sey yoktur. Kuskusuz, Bresson sinemaya dokunma ve temas degerlerini

yeniden sokan en biiyiik sinemacidir®® (1998: 24, 5).

33 17 Mart 1987°de gergeklesen bu konferansin tam metni Trafic dergisinin 27 No’lu 1998 Giiz sayisinda
“Yaratma Eylemi Nedir?’ (Qu ‘est-ce que [’acte de création ?7) adiyla yaymlanmistir.
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b. Hareket-imaj ve Zaman-imaj

Bresson’un filmlerindeki yapisal unsurlarin en 6nemli bilesenleri, kendine 6zgli bir
bicimde kullandig1 ses ve imajdir. Buna bagli olarak Bresson’un model adini verdigi
oyuncular1 ses ve imaja minimalist bir goriintli tarzi, anlam ve derinlik kazandirirlar.
Bresson ilk calismalarinda (Kamu Isleri, Giinah Melekleri ve Boulogne Ormani
Kadinlari) sesi ve imaj1 kullanma bigimiyle hareket-imaj** kurami iginde yer alir. Kamu
Isleri’nde Crogandy Cumhuriyeti Basbakani’nin gesitli acilis torenlerine ve etkinliklere
katilirken yasadiklari, abartili bir giiliingliik i¢inde, nedensel bir olay orgiisiiyle sunulur.
Bu etkinliklerde yasanan aksakliklar, etki-tepki bi¢ciminde miizikal bir giildiiriiniin
unsurlarini olusturmaktadir. Filmde esneyen heykel goriintiisii sirayla basbakanin,
halktan insanlarin, planérdeki prensesin, radyocunun esnemesine yol acar. Algilanan
heykel imgesi sirayla, eylem imgeye (planoriin kaza yaparak diismesi) ve yiizlerde

somutlanan esnemeyle duygulanim imgeye yol agar.

Giinah Melekleri’nde ise Anne-Marie’nin manastira kabul edilmesi, burada tanrisal
bir esinle Théreése’i kurtarmaya g¢aligmasi, bu yilizden manastirdan ayrilmak zorunda

kalmast ve sonunda can vermesi dogrusal bir akis ile verilir. Anne-Marie, yaptigi

3 Deleuze, Hareket-/mge kitabinda hareket imajlarin ii¢ biciminden s6z eder: “(...) Hareket-imgeler, 6zel
bir imgeyle iliskilendirilir gibi bir belirsizlik merkeziyle iligskilendirildiklerinde, {i¢ ¢esit imgeye ayrilirlar:
algilanim-imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler. Ve 6zel imge ya da olumsal merkez olarak her
birimiz, bu {i¢ imgenin olusturdugu bir diizenekten, algilanim-imge, eylem-imge ve duygulanim-imgenin
bir birlesiminden baskaca bir sey degiliz” (2014: 95). Deleuze, bu ii¢ imge bi¢iminin yokulusunu da,
Buster Keaton’un oynadigi, Beckett’in yazdig:1 Film (1965) iizerinden aktarir. Deleuze gore Film’in son
sahnesinde karakterin sallanan koltukta uyumasi, insandan dnceki diinyaya bir gonderme olup, burada
“Beckett, 1s1kli ickinlik diizlemine, madde diizlemine ve bu diizlemdeki hareket-imgelerin kozmik
anaforuna dogru yiikselmektedir” (98). Bresson’un Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi, Mouchette, Goliin
Lancelot’su filmlerinin son sahnelerinde ana karakterlerin 6liim tarzi, bu ii¢ imge bi¢iminin yokolusuna
ornek verilebilir.
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secimlerin sonuglarina katlanmak zorunda kalir, filmde bu anlamda herhangi bir
belirsizlik an1 yoktur. Ancak Anne-Marie’nin manastirdan ayrildiktan sonra, yagmurlu
bir gecede ne yapacagini bilemeden, manastirin kurucusu Jean-Joseph Lataste’ye
yakardig1 ve bayildigi sahne, hareket-imge diizeneginden bir kopusu imlemektedir.
Burada Anne-Marie askin olan Tanri ile 6zel bir iliskiye girerek, klasik neden-sonug
baglantilarinin ve rasyonel anlamlarin disina tasar. Bu sahne ayni zamanda harekete
bagli etki ve tepki ile ilerleyen filmin biitiinliigiinde zamansal bir aralik acar. Bresson’a

0zgii askin bir anin tinsel bir maddilik bigiminde aktarilmasina tanik oluruz.

Boulogne Ormani Kadinlari’nda varlikli bir kadin olan Héleéne, artik sevgilisi Jean’a
kars1 ask duygular1 beslemedigini itiraf eder. Jean’nin buna Ofkelenip, kendisini
sucluyacagini sanmasina karsilik, sasirtict bir bigimde sevgilisi de benzer bir itirafta
bulunur. Bunun iizerine Héléne’nin sevgilisine karsi planladigi bir intikam planina
taniklik ederiz. Bu plana gore, Jean, kabare danscis1 Agnes’e asik olacaktir. Bu son
derece rasyonel ve dogrusal bir bi¢imde gelisen yontem, Agnés’in hesapta olmayan bir
bicimde, Jean’a asik oluvermesi ile ters yiiz olur. Agnés’in Ongiiriilemeyen aski, bu
mantikli olay oOrgiisiinde bir gedik acar. Bunun disinda filmde her sey Héléne’nin
planlandig1 gibi hesapl, kapali ve ongoriilebilir bir bicimde ilerler. Bu iki uzun metraj
filmde de Kkarakterlerin duygulari, yalmzca yakin plan yiiz ifadeleri ile anlasilir
kilinmaktadir. Bu da Deleuze’lin hareket-imgeye bagli olarak yorumladigi duygulanim-
imaj kavramina uymaktadir: “Yiiziin yakin plan1 yoktur, yiliziin kendisi yakin plandir,
yakin plan kendiliginden yiizdiir ve her ikisi de duygudur, duygulanim-imgedir” (2014:

121). Bu diizlemde Bresson’un Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi ile Dreyer’in Jeanne
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d’Arc’in Cilesi’ni (La Passion de Jeanne d’Arc, 1928) Kkarsilastirmak agiklayici
olacaktir. Bresson’un filminde Jeanne’nin ve yargilayan piskoposlarin yiiz ifadelerinden
duygular1 agik bir bigimde anlagilmazken; Dreyer’in filminde yakin plan yliz ¢cekimleri
ile Jeanne’nin ve piskoposlarin yiizleri, detayli bir bicimde duygulanimlari goriiniir
kilmaktadir. Bresson’un sonraki filmlerinde karakterlerin duygularini  sadece

yiizlerinden okumak daha da gii¢lesecek ve yiiziin yerini bir nevi eller alacaktir.

Deleuze, sinema kuraminin “sinema f{izerine olmadigini, sinemanin uyandirdig
kavramlar iizerine” (2007a:109) oldugunu belirtir. Deleuze bu anlamda kendi felsefesi
ile sinemadan yeni kavramlar yaratmaktadir. Hareket-imaj ve zaman-imaj bu tarz
kavramlardan yalnizca ikisidir. Bergson’un bellek kurami, zaman-imaj kurami igin
onemli bir dayanak olusturmaktadir.® Hareket-imaj kuramma ge¢meden once,

Bergson’un hareket diisiincesine deginmek gerekmektedir. Bergson, hareket-imaj

35 Bergson, bellek kuramim aciklarken siklikla ters cevrilmis koni imgesine basvurur. Koninin simdiki
zamana degen ucu, ani-imgelerin sikilagtigi bellegi temsil ederken, koninin taban kismu ani-imgelerin
gevsedigi bellegi temsil etmektedir. Bu iki u¢ arasinda ise, ani-imgelerin farkli diizeylerde gevseyip,
siklastig1r koninin ara kesitleri bulunmaktadir. Beden ise etkide bulunan ve bedenin etkiledigi seylerin
kesisim ¢izgisi olarak kabul edilir. “Bellegimde biriken anilar toplamimi bir SAB konisiyle gosterirsem,
gecmisin icinde oturan AB tabani hareketsiz kalirken, her an igin benim simdiki zamanimi gosteren S
tepesi siirekli ilerler ve benim edimsel evren tasarimimin P hareketli diizlemine de yine siirekli olarak
deger. Beden imgesi, S’de yogunlasir ve P diizleminin pargast olan bu imge, diizlemi olusturan tiim
imgelerden kaynaklanan eylemleri alimlamak ve geri gondermekle kendini sinirlar” (2007: 113, 121).

[ >
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kuramina ornek olusturacak bigimde, Yaratici Evrim (1907) kitabindaki sinematografi

lizerine olan yazisinda, iki alayin gecisi lizerinde durmaktadir:

Farz edelim ki bir ekran iizerine bir alayin ge¢isi gibi canli bir sahne aksettirilmek istensin. Bu
iki tarzda yapilir: birinci tarzda askerleri ayri ayri gosteren resimler kesilerek her birine
yiriime hareketleri verilir. Miisterek bir insan yiiriiylisii olmakla beraber bunlarin her birine
hususi yiiriiyiisler verilerek hepsi ekranin {izerine aksettirilir. Netice, ¢ok emek sarf edildigi
halde, oldukga asagi olur, ¢iinkii hayatin yumusaklik ve ¢esitliligini asla ifade etmez. Simdi
bir de ikinci bir tarz var ki hem ¢ok kolay, hem de ¢ok daha canlidir. Bunun i¢in evvela gecen
alayin bir sira enstantane resimleri ¢ekilir. Sonra da biitiin bu resimler birbirlerinin yerine pek

cabuk gececek gibi ekrana aksettirilir. Sinematografin yaptigi da budur (1947: 390-391).

Bergson’un aktarmaya calistigi, sinemadaki ilk hareket goriintlisiinliin perdeye
aktarilmasi siirecidir. Bergson, bu tespitten sonra insandaki bilgi pratigi ile
sinematografik mekanizma arasinda bir benzerlik kurarak soyle der: “Sinematografik
metot, biricik pratik metottur, ¢ilinkii bilginin genel gidisini aksiyonlarin gidigine
uydurmaktan ibarettir” (392). Bu, aksiyonlarla kurulu ilk sinema 6rneklerinin yasandigi
zamanlardir. Seyircilerin zihni daha ¢ok bu hareketleri algilayip, dogrudan tepkiler
iiretir. ¥ Deleuze, Bergson’un Yaratic: Evrim’de hareket iizerine olan iiciincii tezini
kabaca soyle formiile etmektedir: “An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla

kalmaz, hareket de siirenin, yani Biitliniin, ya da bir biitiiniin hareketli bir kesitidir”

% nsanin disindaki uyarimlar1 alimlayip, bunlar arasindan segim yaparak bir tepkide bulunmasi siireci
Deleuze’iin [ihtiyag, beyin, duygulanim, ani (bellegin ilk yonii), sikisma (bellegin ikinci yonii) olarak bese
ayirdigr 6znellik bigimlerinden] beyin-6znellik olarak bahsettigi asamaya denk diigmektedir. “Beyin-
Oznellik, aralik ya da belirlenimsizlik momenti (beyin nesnede ihtiyaglarimiza karsilik gelen seyi
‘segcmemiz’ i¢in gerekli araci sunar; alimlanan hareketle uygulanan hareket arasinda bir aralik agarak,
beynin kendisi iki bakimdan se¢im haline gelir, ¢linkii beyin, sahip oldugu sinirsel kanallar sayesinde
uyartmi sonsuza dek boler ve de ciinkii omuriligin harekete gegirici hiicrelerine gore, olanakli pek ¢ok
tepki arasinda se¢im yapmayi bize birakir)” (2006: 84).
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(2014: 19). Bu anlamda hareket, siirc ya da agik olarak tasarlanan biitiiniin bir tiirevi
olarak gercek niteligine kavusur. Deleuze, Bergson’un hareket iizerine olan birinci
tezinde, biitiinsel aciklik ve bununla baglantili ger¢ek hareket ile; kiimesel kapalilik ve
bununla baglantili hareketsiz kesitler arasindaki ayrimin gili¢lendiginden soyle soz
etmektedir: “‘Hareketsiz kesitler + soyut zaman’, pargalar1 aslinda hareketsiz kesitler
olan ve ardisik halleri soyut bir zaman iizerinden hesaplanan kapali kiimeleri ifade
ederken; ‘gercek hareket — somut siire’, siirmekte olan ve hareketleri kapali sistemleri
kateden onlarca hareketli kesit teskil eden bir biitliniin a¢ilmasini ifade eder” (23). Bu
anlamda Bresson’un ilk iki uzun metrajl filmi (Giinah Melekleri ve Boulogne Ormani
Kadinlari) ve kisa metrajli filmi Kamu Isleri, ardisik olay orgiileri ve bir sonuca
baglanan kapali kurgulariyla, hareketsiz kesitler + soyut zaman kisminda yer

almaktadirlar.

Deleuze, Bergson’da anilarin edimsellesmesini aktarirken, psikolojik bilingdist ile
saf aninin kendinde sakli durdugu ontolojik bilingdist arasinda bir ayrim yapar.
“Ontolojik bilin¢disi, saf, virtiiel, ulasilmaz ve etkisiz olan kendinde aniya karsilik gelir.
Psikolojik bilindisi, edimsellesmekte olan aninin hareketini temsil eder” (2006: 98-101).
Buna gore psikolojik edimsellesmenin bes boyutundan bahseder. Bunlar, “tam anlamiyla
ruhsal momentleri olusturan aktarma ve donme; dinamik hareket, bedenin 6nceki iki
belirlenimin uygun dengesi i¢in zorunlu olan tutumu; son olarak mekanik hareket,
edimsellesmenin son asamasini temsil eden hareket ettirici sema”dir. Deleuze, bunlari
siraladiktan sonra, “ge¢misin ancak olmus oldugundan baska bir simdiye gore ortaya

cikmasint saglayan bir tiir yer degistirme” olarak soz ettigi edimsellesmenin besinci
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yoniinii belirtir (100). Bergson ise saf aninin ontolojik edimsellesmesi baglaminda, bunu
bedensel duyumlarin ortaya c¢ikmasi olarak aktarir: “Katisiksiz ani, edimsellestigi
o6l¢iide, bedende buna denk diisen tiim duyumlara yol agma egilimi gosterir” (2007: 99).
Bu anlamda Bresson filmlerindeki otomat Kkarakterleri, ruhsalliktan yoksun
edimsellesmenin mekanik boyutuna sabitlenmis gibi disilinebiliriz. Gegmisten ve
psikolojik belirlenimden yoksun, sadece simdiyi yasayan bir mekanik otomatlik

boylelikle daha anlasilir goriinecektir.

Hareket-imaj, Deleuze tarafindan organik rejim dedigi, neden—sonu¢ baglantilari,
mantik Oriintiileriyle isleyen bir yapiya sahiptir. Zaman-imaj®’ ise, bunun karsisinda
gevsek, nedensel olmayan baglantilarin oldugu kristal rejimde, temsil-dis1 bir bi¢imde
varlik kazanmaktadir (aktaran Siitcii, 2005: 162, 63). Ulus Baker’e gore iki imaj tipi
arasindaki ayrim tarihsel degil, mantiksaldir (2010: 303). Zaman-imaj sinemasindaki
diisiinen imgeler, kendilerinde saf gorsel ve isitsel akiglar yaratmaktadirlar. Bresson ise
bu tanima uygun olarak, kendi goriintii ve ses anlayisi konusunda birinin 6ne ¢iktigi
yerde, digerini bastirmak gerektiginden bahseder (1992: 42, 43). Boylelikle hem goriinti,
hem ses kendi saf tikelligine kavusacaktir. Ornegin, Bir Tasra Papazimin Giincesi’nde
tasra papazi 6lmeden Once, halsizlikten bir sandalyeye ¢okiip, gozlerini bosluga diktigi
ve uzaktan bir tren sesinin isitildigi anda, saf bir gorsel ve isitsel varliga dondsiir. Bir
Idam Mahkiimu Kacti’da Fontaine, hemen bitisigindeki hiicrede kalan mahkim ile
duvara tiklatarak iletisim kurmaya calistiginda ve hiicresinin kapisindan bir parcayi

sokmeye calisirken gardiyanlarin ayak seslerine dikkat kesildiginde saf bir isitsellik

3" Deleuze, zaman-imaj anlayisimin bes ayirt edici 6zelligini soyle siralamaktadir: “(...) Dagitici durum,
kasitli olarak zayif bagintilar, yolculuk bi¢imi, kligelerin bilincine varis, komplonun ifsasi” (2014: 270).
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imgesi haline gelir. Filmin sonunda Fontaine ve Jost birlikte hapishanenin duvarlarini
asmaya calisirken, asagidaki Nazi askerlerini gézlemlemeleri ile saf gorsel bir boyut

kazanirlar.

Yankesici’de Michel, bir pazar giinii Jeanne ile bir kafede otururken gozleri sadece
calacagi kol saatleri ile biiyiilenmis bir haldedir. Michel, bdylece biitiin dikkatini kol
saati, ciizdan gibi c¢alacagi nesnelere yogunlastirarak saf gorselligi yakalamaktadir.
Rastgele Balthazar’da esegin sirkteki diger hayvanlarla sirayla bakismasi, baska bir saf
gorsellik ornegidir. Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Jacques, sesini bir cihaza kaydedip;
hem kendi odasinda, hem de disarida defalarca dinleyerek saf isitsel-imaj1 agiga ¢ikarir.
Géliin Lancelot’su’nda atlarin gozlerinin yakin plan ¢ekimi ve Rastgele Balthazar’da
esegin gozlerinin yakin plan ¢ekimi ile bakisa insani olmayan bir noktadan
yaklagilmistir. Boylelikle dis diinyanin insan merkezli bakisla anlamlandirilmasi, hayvani
bakisla yer degistirmistir. Bu hayvani bakis acis1 da, imgede insanin rasyonel akli ile
anlayamayacagi fenomenolojik bir kopus yaratmaktadir. Herhalde Seytan’da Charles,
Valentin’in kendisini 6ldiirecegi Pére—Lachaise mezarligina dogru giderken, birden agik
bir pencereden duyulan miizik sesi ile birlikte duraklar. Kisa bir an i¢in, televizyondan
yayilan bu sese kulak kesilir. Para’nin son sahnesinde Yvon, bir lokantada, isledigi
cinayetleri itiraf edip, polislere teslim olur. Lokanta miisterilerinin kapinin disinda, Yvon
ve polisler disar1 ¢iktiktan sonra bile bekleyip, igeri bakmaya devam eden merakli gozleri

baska bir saf gorsellik 6rnegidir.

Saf bir sinemaya ulasmak konusunda Alain Badiou, sinemanin sinema dis1 sanatlari

(tiyatro, roman, miizik, resim...) kendi bilinyesine katip, saflastirmaya c¢alistigini belirtir
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(2006: 72). Ancak bu saflastirma eylemi Badio’ya gore asla tamamlanamayacak bir
nitelige sahiptir. Bu saflastirma ¢ok ileri deneysel noktalara gotiiriiliirse, sinemanin

sadece kiigiik bir azinliga hitap etme tehlikesi bas gosterir.

Sinema, biinyesi geregi, sanat ile sanat—olmayanin, sanatdisinin birbirinden ayirt edilemedigi
yerdir. Kesinlikle hicbir film bastan sona sanatsal diisiiniisiin denetiminde degildir. i¢inde her
zaman, etraftaki imgelerden, diger sanatlarin kalintilarindan ve raf 6mrii kisa uzlagimlardan
alinmus, higbir bigimde saf olmayan unsurlar tasir. Bir filmde sanatsal faaliyet ancak kendi
ickin sanatdigi karakterini saflastirma siireci olarak ayirt edilebilir. Bu siire¢ asla
tamamlanmaz. Daha dogrusu, tamamlanir ve boylece deneysel sinemanin saflii denen seyi
(hatta Bresson’un “sinematografik yazi” hakkindaki bazi radikal normatif beyanlarimi da)
yaratirsa, o zaman sanatsal kapasitenin kendisi, daha dogrusu genele hitap etme imkani
bastirilmig olur. Sinemanin yaptig1 sanatsal islemler, hélihazirdaki sanatdis1 bigimlere ya da
bulanik imgelere (Rimbaud’un “budalaca resimler” dedigi seye) dayanan, tamamlanamayan

saflagtirma iglemleridir (72-73).

Bu anlamda Bresson sinemasi da diger sanatlardan (6zellikle edebiyat alaninda
Dostoyevski, Bernanos, Diderot ve Tolstoy’un yapitlarl) yararlanarak kendi hig
bitmeyecek saflastirma eylemini gergeklestirmektedir. Georges Bernanos’un romanindan
uyarlanan Bir Tasra Papazimin Giincesi, Truffaut ve Bazin’e gore “romana sadik olan ve
bu nedenle de en sinemasal olan, Bresson’un kole ruhlu, gorsel agidan kasvetli ve
karanlik uyarlamasidir” (aktaran Andrew, 2010: 222). Bresson, dogal ortam seslerini de
sessizlik anlarinda biiylik bir yaraticikla kullanir. Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda
Jeanne’in idama gittigi sahnede, sessizligin ortasinda, Jeanne’nin bedeninin iki gorevli
tarafindan halatlarla sarilmasi sesini ve ¢aliliklarin alev alma seslerini isitiriz. Bir Idam

Mahkimu Kag¢ti’da Fontaine, sessiz hiicresinde, kagmak i¢in tahta kapiyr oymaya

59



calisirken, merdivenlerden yiikselen ayak sesleri; tasra papazinin sessiz bir bigcimde
giinliigiinli yazarken disarida duydugu kopek havlamalar1 ile Kont’un tavsan avlamak
icin sikti§1 kursun sesleri de buna 6rnek gosterilebilir. Dogal ortam seslerinin diginda,
sessizlik anlar1 imgeler iizerine diisiinmemizi ve karakterlerin duygularini daha giiglii bir
bicimde duyumsamamizi saglar. Mouchette’in yamactan asagiya siiriiklenen bir tas
parcast gibi nehre yuvarlanmasi; Tatli Bir Kadin’da Elle’nin kendini balkondan asagi
atarak intihar etmesinden Once, odada diisiinceli bir bicimde vakit gegirmesi; Goliin
Lancelot’su’nun son sahnesinde Lancelot’un biraz yiiriidiikten sonra, i¢inde kralin da
oldugu 6lmiis olan savasgilarin arasina diiserek can vermesi boylesi giiclii sessizlik
anlarindan sayilabilir. Bu anlamda, Frampton saf sessizligin Onemini $Oyle

belirtmektedir:

Film-zihin sesi geri plana ¢ekmeye ve her tiirlii sesi diistiniisiinden tamamen ¢ikartmaya karar
verdiginde, sessizlik giiclii bir duygu haline gelir. Filmin bu se¢imi, miizigin sakladig1 seyi
gbrmemizi saglamak, kendimizi duyumsatmak, kalp atiglarimiz1 dinletmek, kendi algilarimiza
yogunlagsmamizi saglamak vb. bir¢ok amaca yonelik olabilir. Belki de sadece derindeki

giliriiltiiyli 6ne ¢ikartmak veya bizi patlamalara hazirlamak i¢in disiintilmiistiir (2013: 192).

Ikinci Diinya Savasi Oncesinde yogunlasan hareket-imaj sinemasinda, zaman
duygusu, harekete bagli olarak verilir. Donato Totaro da bunu, “hareket bize biitiinsel bir
zaman degil de ‘siirenin devingen bolimii’nii (Bergson’un uzamsallagsmis zaman olarak

betimledigi®®) verir” diye belirtmektedir (2007a: 80). Buna 6rnek olarak da “Istasyona

% Bergson, uzamsallastirilmis zaman elestirisini Einstein’in gorelilik kuramiyla hesaplasarak yapmaktadir.
Bergson siireye ait virtiiel, siirekli ve niteliksel ¢oklukla; uzaya ait edimsel, sayisal ve siireksiz ¢okluk
arasinda bir ayrim yapmaktadir. Einstein’da elestirdigi ise, bu iki tiir g¢oklugu birbirine karistirmis
olmasidir (aktaran Deleuze, 2006: 109, 110, 115). Bergson, benzer bir bicimde uzama ait gibi goriinen
maddeyi, bellegin bir tiirevi olarak tanimlamaktadir. “(...) Bellek, hi¢bir diizeyde, maddeden tiireyen bir
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Varan Tren’de korkuyla kagisan izleyicileri, Fiitliristleri, D.W. Griffith’in paralel
montajini, Devrim sonrasi Sovyet sinemasinin diyalektik montajini, Fransiz
izlenimciligini ve Alman Disavurumculugunu,” verir (80-81). Bresson’un da
gercekiistiicii akimm etkisindeki ilk kisa filmi Kamu Isleri, diiz bir nedensellik hatti
izleyen Giinah Melekleri ve basit bir melodram olan Boulogne Ormant Kadinlar: gibi
filmleri hareket-imaj akimmin ozelliklerini tasimaktadir. Bu ti¢ filmin ortak O6zelligi
filmdeki aksiyonlarin zamani belirlemesi ve seyircilerin hareketin etkisinden kurtulmus,
dogrudan saf zamami algilayamamasidir. Totaro, Deleuze iizerinden hareket-imaj
yorumlayarak, ii¢ kisma ayirir: “Algi-imaji (algisal siireg), aksiyon-imaj (anlatisal siireg)
ve duygulanim—imaj (ifadesel siireg).” Bu kisimlarin da ‘limit-imaj, 6zdek-imaj, us-imaj
vs.” gibi baska alt kisimlara ayrildigin1 ve “Ikinci Diinya Savast dncesi klasik sinemanin

biitlin tiirlerinde farkli derecelerde varlik gosterdigini” (81) belirtir.

Donato Totaro, ayrica Deleuze’iin zaman-imaj kuraminin kdse tasini kristal-imajin
olusturdugunu soyler (2007b: 88). Kristal-imajin, virtiiel imaj (6znel, gegmiste olan ve
hatirlanan) ile aktiiel (nesnel, simdiki zamanda olan ve algilanan) imajin ayirt
edilemeyen sinirinda yasadigmi diisiiniir (88).*° Bu durum &zellikle Tarkovski
sinemasinda [Ayna, Nostalji (Nostalghia, 1983)] birdenbire geg¢mise, c¢ocukluk
giinlerine, anilara giden, simdiki zaman ile bir arada tasarlanan sahne diizenlemelerinde
acikca goriilebilir. Rastgele Balthazar’da Jacques, ¢ocukken tizerine kalp isareti (i¢ine

Marie ve kendi isminin bas harfini) kazidig1 banka yillar sonra tekrar Marie ile oturur.

sey degildir; tam tersine, madde, daima belli bir siireyi isgal eden somut bir alg! i¢inde kavradigimiz
haliyle, biiyiik 6l¢iide bellekten tiirer” (2007: 134).

% Deleuze, virtiiel ve aktiiel imajlarin bu ayirt edilemeyen smmrinda yasayan kristal imaji, Gaston
Bachelard’dan esinlenerek ortak imaj olarak nitelendirmektedir (1997: 69, 81).
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Jacques, ge¢misin ve simdinin kristallestgi o anda sunlar1 sOyler: ‘Sana daha Once
burada soyledigimi hatirladin mi1? Tek askim olacagini.” Mouchette, okulda 6gretmenin
zorlamasiyla sOylemeye calistig1 sarkiy1, Arseéne ile birlikte gegirdigi gecede, Arséne’nin
bayildig1 sirada sdylemesiyle kristal-imaj1 gergeklestirmis olur. Tatli Bir Kadin’da Luc,
Elle’nin intiharindan sonra odada cesedi basinda hizmet¢i Anna’ya gecmislerinden
bahseder. Luc, Elle ile ilk tanistiklar1 giinden, Elle’nin intiharina ve tabuta konulmasina
kadar gegen siirede tlim olup bitenleri ayrintilariyla anlatir. Bu aci olay ile birlikte saf

geemis, simdi ile birlikte harekete bagli olmayan dogrudan saf zamani agiga ¢ikarir.

Totaro, Bergson’da biri aligkanliksal, digeri ise saf hatirlamadan olusan iki bellek
tiiri oldugunu aktarir (89). Bu ikisinin disinda David Gross’a gore iiglincli bir bellek
tipinin var oldugunu belirtir. Bu, Marcel Proust’un Gegmis Zamamn Izinde romaninda
‘istemsiz hafiza’ olarak kullandigini diisiindiigli “dogrudan eylem ve algidan styrilmis,
talep {izerine gelmeyen bagimsiz anilardir” (1985: 369-380).%° Bu anlamda virtiiel imaj
ile aktiiel imaj arasinda yalpalayan kristal imaj bi¢iminin, bir yaniyla istemsiz hafizaya
da denk diistiigii sdylenebilir. Deleuze de bu anlamda istemsiz hafizanin isaret ettigi
“amnezi, hipnoz, sanrilar, delilik, 6liim imgeleri, kabuslar ve riiyalar” gibi durumlarin,
Amerikan aksiyon sinemasindan farkli bir diizlemde yer aldigin belirtir (aktaran Totaro:

90). Yere diisiip bayilirken Meryem Ana imgesini bir 6lim imgesi olarak goziiniin

40 Bergson, biri giindelik pratik nedenlere bagl, digeri saf hatirlamanin etkisindeki iki farkl1 bellek tiiriinii
sOyle anlatmaktadir: “Organizmanin iginde sabitlenmis olan biri, olasi ¢esitli sorgulamalara uygun
karsiliklar veren zekice kurulmus mekanizmalar biitiiniinden bagka bir sey kesinlikle degildir. Mevcut
duruma uyum saglamamizi ve maruz kaldigimiz eylemlerin, kdh tamamlanip bitmis kéh heniiz ortaya
¢ikan, ama daima az ¢ok uygun kendiliginden tepkiler halinde slirmesini miimkiin kilar. Bizim ge¢mis
deneyimimizi, bellekten ¢ok aligkanlik i¢in isin i¢ine katar, ama imge uyandirmaz. Digeri gercek bellektir.
Bilingle birlikte yayilarak, tiim durumlarimizi, meydana geldikleri dlglide akilda tutar ve ardindan da
bunlar birbirine ekler; her olguyu kendi yerine yerlestirir ve sonug olarak, bu olgunun tarihini belirler ve
ilk bellek gibi siirekli yeniden baslayan bir simdiki zamanin iginde degil, mutlak ge¢misin i¢inde ¢ok
gergek olarak hareket eder” (2007: 113).
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onilinde canlandiran tasra papazi, gaipten tanrisal sesler duyan Jeanne d’Arc, sanrilar
halinde yasayan Tatli bir Kadin’daki Elle ve Herhalde Seytan’da kendini degisik
bicimlerde Oldliirmeye c¢alisan, cantasinda siyaniir tasiyan ve riiyasinda kendini
oldirilmiis veya oOlii olarak goren Charles, istemsiz hafizanin etkisinde yasayan

karakterlere Ornek verilebilir.

Zaman-imaj ile baglantili filmlerde rasyonel baglantilar zayif olmakla birlikte,
olaylarin akisinda rastlantisalligin ve belirsizligin onemli bir payr bulunmaktadir.
Karakterler, yakilip yikilmis, yeniden insa edilen veya bos, tekinsiz mekanlarda
nedensizce gezinmekte, varlik krizi igersinde yasamlarina bir anlam bulma pesindedirler.
Ozellikle Roberto Rossellini’nin Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Yeni Gergekgilik
akimini baslatan Almanya Sifir Yili’'nda (Germania Anno Zero, 1948), cocugun yikilmis
Berlin sehrindeki gezinmeleri, 1951 Avrupasi’nda (Europa 51, 1952) ise varlikli kadin
karakterin yoksullara yardim etmek gibi yasamsal arayislart buna ornektir. Deleuze bu
konuya, hareket-imgenin krizine bagli olarak sOyle deginmektedir: “Karakterler
kendilerini artik daha ziyade ‘motive edici’ duyu-motor durumlar i¢inde degil, saf isitsel
ve gorsel durumlar tanimlayan gezinti, yolculuk ya da basibos dolasma halinde
buluyorlard1” (2014: 162). Bresson sinemasinda bu saptamalara karsilik gelen imajlar
cesitli orneklerle gosterilecek olursa: Bir Tasra Papazinin Giincesi’nde tagra papazinin
kiz 6grencilerinden biri olan Séraphita, tasra papazini yolda goriir gormez ¢antasini yere
firlatip, kacar. Tasra papazi bu duruma bir anlam veremeyip, kizin c¢antasini geri
gotiirdiigiinde, annesi tarafindan kaba bir bigimde karsilanir. Bu, zaman-imaj

kuramindaki rastlantisal ve irrasyonel olay akigina 6rnek olarak yorumlanabilecek bir
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sahneler biitiiniidiir. Bir Idam Mahkimu Kacti’da Fontaine’nin disariya haber yollamak
amaciyla mektup yazmasina yardim eden Terry’nin daha sonra gardiyanlari atlatip,
Fontaine’nin hiicresi oniine kadar gelmesi anlasilmazdir. Bu belirsizlige benzer bigimde
Fontaine, penceresinde duydugu kursun sesleri iizerine, arkadasi Orsini’nin infaz
edildigini hisseder. Pencere komsusu Blanchet’e, ‘Bu o’der. Blanchet, ‘Emin misin?’
diye sorunca, ‘Emin miyim? Burada emin olabilecegimiz bir sey var mu ki?’ diye

karsilik verir.

Yankesici’de Michel, bir ay aradan sonra annesini ziyarete gittiginde alt komsusu
Jeanne ile karsilasir ve annesini gérmekten bir anda vazgeger. Hipodromda bir kadinin
cantasindan ¢almis oldugu paray1 Jeanne’a vererek hizlica oradan uzaklasir. Daha sonra
Jeanne’nin gelip sOyledigi gibi, Michel’in annesi de bu duruma bir anlam veremez.
Michel, annesini kendinden ¢ok sevdigini sdyleyip, gormeye arkadasi Jacques’i yollar.
Michel yine tuhaf bir bicimde, yabanci bir adam (Kassagi) tarafindan takip edilir ve
birbirleri ile tanistiklarinda bu yabanci adam hemen Michel’e hirsizligin piif noktalarini
ogretmeye baslar. Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda Jeanne’nin, kiliseye itaat etmesi ve
yargiclarin  dediklerine uymast karsiliginda yakilarak oldiriilmekten kurtulmasi
miimkiinken, Tanr1, melekler, aziz ve azizelerin (St. Michel, St. Catherine, St. Margaret)
sesine uyarak 6lmeyi goze almasi rasyonel anlamda kavranilamaz bir olgudur. Rastgele
Balthazar’da esek rastlanti eseri bir sirke gelir ve burada matematiksel c¢arpim
konusunda olaganiistii bir yetenek sergiler. Mouchette’de ise yoksul bir geng¢ kiz olan
Mouchette, okuldan eve olan rotasini ormana dogru kirarak, cizgisel olay akisinda bir

kirilma yaratir. Tatli Bir Kadin’da Luc, karis1 Elle’nin kendisini aldattigini diisiiniip
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cebinde silahiyla onu aramaya koyuldugunda 6nce bir parkta oturup dylece bekler. Gece
oldugunda ise Elle’yi tesadiif eseri (kendi i¢inde ‘ne diye o tarafa yliriidiim,” demektedir)
bir arabanin i¢inde baska bir erkekle yakalar. Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Jacques
igsiz glicsliz, yalniz yasayan bir ressam olarak tesadiifen Marthe ile yolu kesisir. Jacques
cebinde tasidigi teybe kaydettigi ‘Marthe’ sesini bir halk otobiisiinde nedensizce agar.
Para’da Yvon hapisten ¢iktiktan sonra bir otele gidip, ordaki ¢alisanlar1 6ldiiriir, daha
sonra tesadiif eseri yolda goziine ¢arpan yasli bir kadin1 takip ederek, evinde kalir. Sonra
kadin1 ve diger ev sakinlerini nedensiz bir yere Oldiiriir. Kadin, Yvon tarafindan
oldiiriilmeden &nce sdyle der: ‘Oldiirdiiniiz mii? Neden? Bir sey icin insan dldiiriiliir. Bir

sebep vardir.” Yvon ise sdyle karsilik verir: ‘Bu bana zevk verdi...’

Sinemanin klasik/modern; zaman-imaj/hareket-imaj olarak boliinmesine karsi bazi
itirazlar da yiikselmektedir. Bazin ve Deleuze’un sinemay1 klasik donemden itibaren
kavramsallastirmalarina karsilik, Epstein ve Godard sinemanin dogrudan modern bir
temelde ortaya ¢iktigini savunurlar (aktaran Gonen, 2008: 15). Sinemanin klasik donemi
hem Deleuze, hem de Bazin tarafindan montaj teknigi tizerinden tanimlanir. Montajin
islevi, klasik sinemada her algilanmanin bir tepki-devinim trettigi mekanizmada aracilik
gorevi gormektir. Deleuze, bu mekanizmayi sensori-moteur (duyum-devimsel) olarak
adlandirmaktadir. Montaj, ayn1 zamanda Deleuze tarafindan dolayli bir zaman-imaj
rejimi olusturan hareket imaj ardisikliginin kompozisyonu olarak tanimlanir (24, 25).
Oysaki zaman-imaj sinemasinda algilanim, dogrudan tepki ya da anlamlandirmayi

dogurmaz. Bu anlayista karakterler kolay bir bicimde anlamlandirilamaz, davranislar
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nedensizlesir. Bunda lkinci Diinya Savasi’nin yarattigi tahribatin onemli bir pay

bulunmaktadir. Diinya ile insan arasindaki inang bagi zayiflamistir (27, 28).

Metin Gonen, sinema sanatinin, hem klasik sinemanin rasyonel hikdye etme
ozelligine sahip olmasi; hem de klasikten moderne gecis anlaminda Deleuze ve Bazin’in
savunduklar1 zaman-imaj, alan derinligi, plan-sekans gibi unsurlar1 icermesinden dolay1
paradoksal bir sanat oldugu goriisiindedir (38). Gonen, bu ¢eliskili duruma 6rnek olarak,
John Ford’un Stagecoach’un (Posta Arabasi, 1939) ve Robert Bresson filmlerinin
Deleuze tarafindan hem hareket-imaj, hem de zaman-imaj kuramlart iginde
gosterilmesini verir (39, 40). Donato Totaro’nun da benzer bir bigimde yorumladigi
tizere Deleuze’iin klasik sinemacilar1 i¢inde Bresson da bulunmaktadir. Deleuze,
Bresson’u ‘duygulanim-imaj (yakin g¢ekim) baglaminda Dreyer’e, aksiyon-imaj
baglaminda Chaplin’i Keaton’a ve fiziksel-metafizik mekan tartismasi ¢ergevesinde

Kurosawa’y1 Mizoguchi’ye karsi konumlandirmaktadir (aktaran Totaro: 2007a: 81).

c. Diisiince-imge

Zaman imaj ile baglantili olan film-diisiinme, seyirciye bir sahnenin biitlinii hakkinda
diistinmesi igin saf gorsel ve isitsel ipuglart sunmaktadir. Rastgele Balthazar’da
Marie’nin terk edilmis bos bir odanin bir kdsesinde sirt1 doniik, ¢iplak bir bicimde diz
¢Okmesi, daha Onceki ¢ekimlerde goriiniir kilinir. Marie’nin bu durumu, bos odanin
bulundugu evden kagan Arnold ve ii¢ arkadasinin Marie’nin elbiselerini firlatmalari,

Balthazar ile beraber olaymn gectigi yere gelen Marie’nin babasi ve Jacques’in
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pencereden Marie’nin aglamakli higkiriklarin1 duymalariyla acgiga ¢ikar. Para’da
Yvon’un hapisten ¢iktiktan sonra bir otelde cinayet islemesi, elini lavaboda yikarken
cikan kan lekeleri ve iizerine kan bulagmis elbiselerini degistirmesi {iizerinden
gosterilmektedir. Boylelikle seyirci filmde kaynagi tam olarak gosterilmeyen olaylar
hakkinda diisiinmeye baslayacaktir. Bu anlamda Daniel Frampton da, film-diisiinme ile
ilgili dtstincelerini  Hitchcock’un Arka Pencere (1954) filmi iizerinden soyle

aktarmaktadir:

Deleuze’iin Cinema kitabinda film-diisiinmenin daha rahat anlasilmasimi saglayacak olan
O6nemli bir agiklama var: ‘Arka Pencere/Rear Window filminde kahramanin bacaginin nigin
kirik oldugunu agiklayan, diyalog degil, kameradir (odasindaki yaris arabasi fotograflari ve
kirik fotograf makinesi).”** Film, ayag: algida, tekerlekli sandalyesinde uyuklayan Jeffries’e
donmeden 6nce apartmanin avlusunu bastan sona gezinir, sonra Jeffries’in dairesine yonelir
ve paramparca olmusg bir yarig arabasinin fotografi ile kirilmig bir fotograf makinesi gosterir.
Demek ki film-disiinme, film-zihnin niyetinin dramatize edilisinde barinan film bigiminin

eylemidir (2013: 21).

Deleuze, filmde yasanmis olaylara tepki bigiminde gergeklesen eylem imajlara bagh

olan hareket-imaj ile ilgili bir temsil krizinin** yasandigindan bahseder. Bu krizin

“* Gilles Deleuze [1983] (1986) Cinema 1: The Movement-Image, cev. Hugh Tomlinson ve Barbara
Habberjam, Minneapolis: University of Minnesota Press, s. 201. (Bkz. Sinema |: Hareket-Imge, gev.
Soner Ozdemir, Istanbul: Norgunk Yaymnlari, 2014, s. 259).

42 Bu krize bagli olarak zaman-imaj akimina bagl filmler, Avrupa’nim fkinci Diinya Savasi nedeniyle
yakilip yikilmasimin etkisiyle Deleuze’iin antropolog Pascal Auge’den 6diing alarak kullandigi ‘herhangi-
bir-yerler/any—space-whatevers’ denilen mekanlarda gegmektedir (aktaran Totaro, 2007: 81). Bu durum
Pascal Auge ve Peda Bensmaia tarafindan farkli yorumlanmaktadir. Auge, herhangi-bir-yer’in metro
istasyonu, bir doktorun bekleme odas1 ve havalani gibi kisisellikleri ve tekillikleri ortadan kaldiran anonim
kamusal mekanlar oldugunu belirtir. Bensmaia ise herhangi-bir-yer’in anonim ve homojenlestirici yerler
olmaktan ziyade tekilligin ve biricikligin ortaya ¢iktigi yerler oldugunu diigiiniir (81-82). Deleuze ise
Auge’nin belirttigi  “tren istasyonlarma Bresson’un Pickpocket’inda, havaalanina Marker’in La
Jetee’sinde, bos kentsel alanlara Antonioni’de temas etmektedir” (82). Deleuze, aymi zamanda hareket-
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tarihsel olarak “1948 civan Italya; 1958’e dogru Fransa; 1968’e dogru Almanya’da”
gerceklestigini belirtir (2014: 271). Bu temsil krizi ile birlikte zaman-imaja bagli olarak
yeni bir sinematografik goriis agiga ¢ikar. Deleuze’e gore artik 6nemli olan, Artaud’un
buna inandigmi sdyleyerek belirttigi gibi, diisiincenin kalbindekini diisiinmeye olan
gligstizliiktiir. Bu aym1 zamanda bize diistinmek i¢in bir gii¢ vermektedir (1997: 166-
168). Bu, sinemada diisiintilemeyeni diisiiniiliir kilacak bir zihinsel imajin yaratilmasiyla
iliskilidir. Bir Idam Mahkimu Kagti’da Fontaine kimsenin kagmay1 bile diisiinmedigi
hapishaneden kagmayi basararak bir nevi imkansiz bir diisiinceyi kendi bedenselliginde
gostermis olur. “Deleuze’lin ‘zihinsel imaj’1 zaman-imaja dayali sinemada ii¢ farkl
hareket gerceklestirir (veya ii¢ bigime biiriiniir): Imajdan kavrama hareket, kavramdan
imaja hareket ve kavram olarak imaj” (aktaran Frampton: 2013: 104, 105). Bu
kavrayisla birlikte sinemanin kendisi tipki felsefe gibi, kendi kavram-imajlarini yaratir.
Bresson sinemasinda diinyevilesen agkin imajlar, model kullanimi, eksiltili minimalist
gorsel diizenlemeler, eller ile pargali mekanlarin birbirine baglanmasi bdylesi kavram
imajlardandir. Tanrisal veya tinsel olani goriiniir kilan Bresson imajlari, seyirciyi
diistinmeye zorlayarak kendilerini var ederler. Bresson karakterlerinin birer tinsel otomat
olmas1 gibi, zaman-imaja bagl filmler de Deleuze’e gore, “‘ruhsal bir makine’dir, ruhsal

bir otomattir, kendi mantigina sahip bir dil sisteminde sdylenebilir olandir*>” (110).

Zihinsel imajin en onemli islevi diisiinceye giiclinii geri kazandirmaktir. Ancak

giinimiizde diisiince teknoloji karsisinda biiyiik oranda zayiflamistir. Bu anlamda

imajin bu krizi ile birlikte Eisenstein’in sok diisiincesinin yerini, Hitchcock’un ‘suspense’ (endise,
belirsizlik) diisiincesinin aldigin1 belirtir (1997: 164).

43 Gilles Deleuze [1985] (1989) Cinema 2: The Time-Image, ¢ev. Hugh Tomlinson ve Robert Galeta,
Londra: Athlone Press. s. 262.
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zihinsel imaja bagli zaman-imaj sinemas1 unutulmus olan diislinceyi tekrar var kilmaya
calisir. Heidegger de hesaplayici, rasyonel, iktisadi diisiince (teknik hegemonya) ile
tefekkiire dayali siirsel diisiince arasinda bir ayrim yapmaktadir. Hesaplayici diigiinme
tarzin1 “asla durmayan, asla toparlanamayan”** bir diisiince tarzi olarak nitelendirir
(aktaran Frampton: 292). Buna karsilik Frampton zihinsel imaja bagh, felsefi
kavramlarla yakindan baglantili film anlayisinin, tefekkiire dayandigimi ileri siirer.
“Filmin temel dogasi tefekkiire dayalidir -filmi Oykiiye, dile, teknolojiye indirgemeye
calisan ham film yapiminin hesaplayici bir tarafi vardir sadece” (294). Bresson sinemasi

da bu anlamda tefekkiire dayali, sezgisel*

ve hizdan arindirilmis bir diinyanin tarafinda
bulunmaktadir. Bresson’un su yazdiklar1 da bu goriisii dogrular: “Sezgilerinin sana
fisildadigr seyi, kafanda on kez yeni bastan bozup yaptigin seye tercih et” (1992: 94).
Bresson, 6zellikle Herhalde Seytan ve Para gibi son filmlerinde rasyonel ve teknolojiye
dayali bir diinyanin nasil da diigiinceyi zehirleyebilecegine dair ciddi kaygilarint dile
getirir.  Bresson  sinemasinda, Tanri’min  6ldiigli, hesaplayict  diislincenin

hegemonyasindaki bir yeryiiziinde, para i¢in bir bagkasini 6ldiirmek seyirciler icin

tizerinde diistiniilecek bir hale gelir.

4 Martin Heidegger (1966) Discourse on Thinking, cev. John M. Anderson ve E. Hans Freund, New
York: Harper and Row, s. 46. Alain Badiou da, Heidegger’den hareketle teknik hiikiimranlik ile disiinsel
siir arasindaki ayrimdan s6z etmektedir: “Modern ¢agda (teknigin hiikiimranligi kurulmakta oldugundan
insanin Ozneye, diinyanin Nesneye doniistiigii cagda), ardindan ¢agimizda, teknigin zincirlerinden
bosanmis, nesnellesmesinin ¢aginda, yalnizca birka¢ sair varli§i ya da en azindan diisiincenin teknik
istencin 6znel buyrugunun otesinde ortaya cikisa (éclosion) ve Agiga (Ouvert) yeniden ydnelmesinin
kosullarini dile getirdi. Sadece sanatsal s6z tek basina teknigin ele aldig1 sonsuz ve kapali kullanilabilirlige
(disponibilite) karsi var olana (etant) yardim eli uzatan olas1 vakif olarak giirledi. Bu sairler essiz
Holderlin ile Rilke ve Trakl’dir” (2005: 38).

4 Donato Totaro, bu baglamda Deleuze’iin rasyonel/irrosyonel ikiligi ile Bergson’un akil (intellect) ve

sezgi (intuition) epistemolojik ikiligi arasinda bir paralellik kurmaktadir. Buna gore akil=rasyonel,
sezgi=irrasyonel (2007: 94).
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d. Duyumsatan Sinema

Bresson filmlerinde (Bir Tasra Papazinin Giincesi’den itibaren) yasanan olaylari ve
karakterlerin davraniglarin1 biitiiniiyle bilimsel ve rasyonel bir bigimde algilamak
miimkiin degildir. Dudley Andrew, Kracauer’in gercekei film kuramini yorumlarken,
bilimsellik elestirisini, “seylerin ‘seylik’ duyumunu ve anlamimi kaybettik” diye belirtir
(2010: 214). Bresson filmleri de seyirciyi tam da bu kaybolan duyum ve anlam {izerine
bir deneyime cagirir. Olayin kaynagina inip, anlamak yerine filmlerde yasananlarin
seyirciler tarafindan deneyimlenip, diisiiniilmesi saglanmaya calisilir. Boylelikle,
goriintiiler duyumsal anlamda saf diisiince-imge niteligini kazanirlar. Bresson da
seyircilerden filmlerini anlamak yerine duyumsamalari istemektedir (1978: 12).
Omegin Bir Tasra Papazimin Giincesi’'nde tasra papazinin kasaba halki tarafindan
dislanmasi, cektigi yalmzlik ve caresizlik duygular etik bir mesaj verme kaygisi
olmadan seyirciye sunulur. Mouchette’in de yalnizlik, ¢aresizlik ve diglanma anlaminda
durumu tasra papazindan ¢ok farkli degildir. Tasra papazi ve Mouchette, tekil bireyin
goziinden olaylar1 gérmeleri ve yasamalar1 agisindan, seyircide kendi tekil diisiincesini
kiskirtir. Yankesici’de Michel’in istlin yetenegi olanlarin hirsizlik yapmakta serbest
olmas1 gerektigi goriisiinii savunmasi, benzer bi¢imde Herhalde Seytan’da Charles’in
kendini diger insanlardan iistiin ve farkli hissederek toplum kurallarin1 umursamamasi,
seyirciyi toplum-birey uyumsuzlugu ftzerine diisinmeye Ve hissetmeye sevkeder.
Bresson, Charles ve Michel’1 Raskolnikov’a benzerlikleri yoniinden sdyle ayirmaktadir:

“Charles, Raskolnikov’a, olsa olsa kendini digerlerinden daha zeki ve akilli gordiigii i¢in
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benzeyebilir. PICKPOCKET deki (orijinal metinde biiyiik harflerle yazilmistir) Michel,

tistlinliik kuramiyla Raskolnikov’a daha yakindir” (1991: 13).

Rastgele Balthazar’da ancak sezgilerimizin ve duyumsamalarimizin kilavuzlugunda
anlamlandirabilecegimiz bir esek karakteri vardir. Toplumsal iliskiler ag1 icerisinde,
tipki elden ele gegen para gibi, el degistiren esegin diinyas: bizlere duyumsatilarak
verilir. Para’da en ufak bir adaletsizligin ne kadar biiyiik felaketlere yol agabilecegi
gosterilerek; seyircide para, insan ve toplum arasindaki iliskiler tizerine farkl gozlerle
diglinme imkan1 kazanilir. Bergson, algi ile duyumsamay1 karsilastirarak,
duyumsamanin dissal olan algisal imgenin tersine, igsel bir bigimi oldugundan soz
etmektedir. “Hissedilen duyum ile alginan imge arasinda su fark vardir ki, duyum bizim
bedenimizin i¢indedir, imge bedenimizin diginda” (2007: 171). Kendini saf bir
duyumsamaya teslim eden goz, diisiince-imge olarak bedensellesen goriintiileri
alimlayabilir. Analitik ve hesap¢i bir goziin Jeanne d’Arc’in, tasra papazinin,
Balthazar’m, Mouchette’nin v.b. Karakterlerin gercekei,*® arzulu ve yalmz yasamlarini
duyumsamas: giictiir. Ozellikle sinemadaki fenomenolojik kuram, filmlerin diiz
mantiksal algisindan ve gostergebilimcilerin bilimsel analizlerinden ¢ok yasamsal
deneyime vurgu yapmaktadir. Yasamsal gercekler her zaman i¢in bilimsel
gostergelerden daha zengin ve indirgenemeyen bir ¢okluga sahiptirler. Bu kuramin
diisiintirlerinden biri olan Amédée Ayfre, “pek c¢ok gercek tiirli vardir, fenomenolojik

kuramcilar mantiga indirgenemeyen gercegin tiiriiniin istiinii agmak istiyorlar,” der

46 Dudley Andrew’in belirttigi Bazin’in gergekgilik anlayisi ile Bresson’un yaratmaya calistigi gergekgilik
arasinda belli paralellikler kurulabilir. “Bazin i¢in sinemasal gergekgilik konvansiyonlarin yoklugunda
kendi yerini bulur, hammadenin gelismemis-saf bakireliginde, sanat¢inin kendi-kendini sildigi, yarattig
eserin saf ve yalin olarak seyirciye ulastig: siirecte kendi koklerini bulur” (2010: 267).
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(aktaran Andrew, 2010: 354). Merleau-Ponty ise, algiladigimiz nesnelerde rasyonel
anlam iliskileri kurmanin elestirisini, deneycilik ve entlektiializm tartismasi tizerinden

gerceklestirir.

Algilananda &yle bir anlam bulunabilir ki bunun anlamanin evreninde bir esdegeri
olmayabilir; algilanan varlik heniiz anlama yetimiz tarafindan belirlenmemis bir varliktir.
Merleau-Ponty’nin entelektiializme getirdigi elestirilerin asil hedefi entelektiializmin alginin

belirlenmemisligini, saydamsizligini, muglakligint kabul etmemesidir (Direk, 2003: 38).

Zaman-imaj anlayisina bagli filmlerde, bilimsel bir bakisla kavrayamayacagimiz
boyutlar bulunmaktadir. Ornegin, Bresson karakterleri bir yandan soguk, rasyonel aklin,
belirlenimci yaklasimin etkisi altinda goriinmekle beraber, bunun digina da tasarlar. Bu
yiizden Bresson karakterlerini tamamen akil ile yargilamak ve diisiinmek miimkiin
degildir. Tatli Bir Kadin’da Luc’un Goethe’nin Mephisto’sundan ornekle belirttigi gibi,
celiskili bir durum yasanmaktadir: ‘Ben kotiiliik yapmak isterken, 1yilik yapan o giiciin
parcasiyim.” Bu durumda bedeni tamamen nesnelestiren ve duyumsamayi yok eden
bilimsel yaklagimlar, zaman—imaj sinemasinda gecerliligini yitirmektedir. Zeynep Direk
de bedenin bilimsel bir anlayisla ele alinamayacagini, Merleau—Ponty felsefesi

tizerinden sOyle aciklamaktadir:

Yasayan viicut, kendini bu diinyadaki olus bigimiyle, jestleriyle, giiliisiiyle, konusmasiyla,
davranisiyla ifade eder. Bunlar sabitlik varsayimma dayali mekanist fizyoloji tarafindan
nedensel iliskilere ya da tgiincii tekil sahis diline ait siireclere indirgendiginde viicut da
iletken bir kabuga donistiiriilmiis olur. Bu kabuk, diinyay1 i¢indeki bosluga zevk ve aci
uyandiracak sekilde yansitan bir sinir sistemidir. Duyumsama bir niteligin alimlanmasi olarak

gorliliip duygulanim ve devinimden koptukga, yasayan beden de nesnelesir ve Ornegin
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ampirik ben’in, somut ego’nun ifadesi olarak kendine 6zel bir ontolojik statii kazanamaz

(2003: 43).
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UCUNCU BOLUM

ASKIN iMGELERIN MADDILIiGi

Bresson’da askin ogenin insamin  basina
gelenler vasitasiyla ortaya ¢kmast ama
bunun neredeyse mekanik sekilde, bir
kurallar silsilesi i¢inde ortaya ¢itkmast ilgimi
cekiyor. Yasamin swrimi o matematigin
icinde olusturuyor. Paramin safligi nasil ele
gecirdigini anlatmas: da onemli. Onun bir

aziz gibi sinema yapmas: beni ¢ok etkiliyor.

Semih Kaplanoglu®’

a. Askin imgenin Dokunsalhg

Bu bolimde, Bresson filmlerindeki karakterlerin askin olarak duyumsadiklari aci,
seving, keder, nefret, 6fke, ask, 6liim gibi duygular igkin bir diizlemde Spinoza’nin
duygulanislar ve {i¢ bilgi tarz1 kuramlar aracilifiyla ele alinmaktadir.*® Karakterlerin

basina gelen gizemli, agkinsal durumlarin giindelik hayatin maddi diizleminde nasil

47 Yusuf’un Riiyast, sdylesi: Uygar Sirin, Istanbul: Timas Yaynlari, 2010, s.187.
48 Spinoza duygulanisi (duygulamim) bedensel kudretin artip azalmasina bagl olarak soyle
tanimlamaktadir: “Duygulanis deyince Bedenin etkileme (tesir etme) giiciinin artmasina veya
eksilmesine, tamamlanmasi ya da indirilmesine sebep olan bu Beden duygulanislarini, ayni zamanda bu
duygulanislarin fikirlerini anliyorum. Bu duygulanislardan birinin upuygun sebebi olabildigimiz zaman
duygulanis deyince bir etki (action); baska durumlarda bir edilgi (passion) anliyorum” (2009: 131).
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iretildigi gosterilmektedir. Bu maddi diizlemde iiretilen imgeler ayn1 zamanda dokunsal
(Bresson filmlerindeki eller) ve bedensel bir niteli§e sahiptirler. Bresson, ‘ellerimizle,
basimizla, omuzlarimizla ne ¢ok sey anlatabiliriz!.. Boylece, gereksiz yere sdylenen,
ortalig1 dolduran ne ¢ok sz ortadan kalkar!” (1992: 90) diyerek beden dilinin 6nemine
dikkat ¢eker. Bu anlamda Bresson sessizlikle anlatabilecegi her seyi tiikettikten sonra,
diyalogu ve miizigi kullanmaktan yanadir. “Hareketsizlik ve sessizlikle aktarilabilen her

seyi, en sonuna kadar kullandigindan emin ol” (21).

Bresson’un bir¢ok filminde eller, askin durumlari i¢kin kilan ara bir baglanti noktasi
gorevi tistlenmektedir. Sozgelimi Bir Tasra Papazinin Giincesi’nde geng tasra papazinin
giinligiine siirekli bir seyler yazan eli, ayn1 zamanda kanserden Glecegi anlara da
taniklik eder. Bu yazan eller giderek oOliime yaklasan bir bedeni ve melankolik
duygulanimi hissedilir kilar. Bu filmde eller 6liime dogru olan bir yasamla miicadele
halindeki bir savas makinesi gibidir. Bir Idam Mahkimu Kag¢ti’da®® idam mahktimu
Fontaine, bin bir zorlukla edindigi demir kasikla hiicresinin ahsap kapisimi acarak,
Ozgiirliigiine kavusmak i¢in 6nemli bir engeli ortadan kaldirir. Fontaine’nin hapishane
arkadaslarindan papaz Pastor de Leyris igin bir Incil’e sahip olmak nasil bir sans ve
mucize ise, Fontaine i¢inde bir demir kasiga sahip olmak benzer bir isleve sahiptir. Bu
kapiyr agmak i¢in ugrasan eller, Ozgiirlik duygusunun, sabretmenin ve bunun

karsiliginda sevincin maddi karsilig olur.

4 Bu film, aym zamanda bir yil boyunca Nazi’lerin elinde tutsak kalmis olan Bresson’un kendi
hayatindan da izler tagimaktadir (Pipolo: 2010: 27).
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Rastgele Balthazar’in,®® Marie’nin babasinin elinden kurtulup Jacques’in verdigi
mumu aldig1 ve Jacques’in eliyle esege® bilgelik tuzunu verdigi giris sahnelerinin
birinde, 6lmekte olan bir kiz cocugunun tiim tinsel atmosferi bu eller lizerinden yaratilir.
Yine Marie’nin esegin yliziinii oksadig1 sahnelerde, eller seftkat duygusunu maddilestirir.
Marie ile Jacques’in yillar sonra tekrar bir araya geldiklerinde yasadiklar1 duygusal
ayrilik, birbirinden uzaklasan elleri tizerinden verilir. Tatli Bir Kadin’da ise, yoksul ve
geng bir 6grenci olan Elle tefecilik yapan Luc’a Isa heykelli altin bir hag verir. Luc, Isa
heykelini ¢ikarip Elle’ye geri vermek ister, ancak Elle bunu kabul etmez. Bu sahnede
Isa’nin simgeledigi tiim askinsal degerler, basit bir maddi iliskiye indirgenir. Elle’nin
intihara kalkismadan &nce bir ¢ekmecenin goziinde bu Isa heykelli ha¢i oksadigini
goriiriiz. Boylelikle Elle’nin 6liimii, bu hacla kendi kiigiik torenini yapmis olur. Ressam
Vermeer’in ‘sonsuzlugun yansimasi pariltili incisi, kapali diinyanin ve askinligin
simgesi’® (Hulten, 2012: 67) olarak nasil bir islev gdriiyorsa, altin Isa heykelli hag da

benzer bir sonsuzluk iglevini yerine getirmektedir.

% Filmin ismi (Rastgele Balthazar) hakkinda Michael Haneke, Rastgele’ye dikkat cekerek, Balthazar’m
yerinde bir bagkasinin da olabilecegini belirtiyor ve Bresson’un bunu ses uyumundan (Au hasard
Balthazar) dolay1 sectigini aktariyor (2013: 165).

51 Deleuze, diger insanlarla iliskisi baglaminda Balthazar’1 sdyle tasvir etmektedir: “Se¢cme durumunda
olmayan birinin masumiyetine sahip olan esek, ancak insanin se¢imsizliginin ya da se¢imlerinin etkisini
bilir, yani olaylarin sonlandirma ya da tinsel belirlenimden tasan kismina ulagmaksizin (ama bunu ele
vermeyi de becermeksizin) bedenlerde sonlanan ve bedenleri yaralayan yiiziinii bilir. Boylece esek,
insanlarin kotii yiirekliliginin gdzde nesnesi olur, ama ayni zamanda Isa’nin ya da segim insaninin
oncelikli yoldasidir” (2014: 156).

52 René Huygue’nin ‘Vermeer’in Siirselligi” baghkli denemesinden aktarilmistir. De Vries, Jan Vermeer
de Delft, Basel, 1948.
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Donato Totaro, Laura U. Marks’m Filmin Teni®® adli kitabindan hareketle dokunsal
gorselligi  sorgulamaktadir (2007c: 96-108). Marks, bu calismasinda kiiltiirlerarasi
sinemay1 Deleuze ve Bergson’un goriislerinden hareketle duyumsal hafiza ve dokunma
temalar1 iizerinden ele almaktadir. Kiiltlirleraras: sinema kavrami ile anlatilmak istenen
ise “bir sebepten dolayr azinlik kiiltiirii ile egemen Bati kiiltlirii arasinda kalmis
bireylerin gerceklestirdikleri Kanadali, Amerikan ya da Ingiliz filmleri ve videolaridir”
(98). Marks bu tarz sinemada Deleuzecii anlamda yeni bir sinema diisiincesinin
dogduguna inanir. Marks’in bu yeni sinema diislincesi yakinsal olan duyumlarin
(koklama, tatma, dokunma), bati g6z merkezcilikle baglantili uzaksal duyumlardan
(duyma ve gorme) daha 6nemli ve baskin hale geldigi bir sinemasal stratejiye denk
diismektedir. Marks bu stratejiyi  “haptik (dokunsal) gorsellik” (99) olarak
adlandirmaktadir. Bu tarz sinemada tipki Bresson’un eller {izerinden yaptig1 gibi géz, bir

dokunma organi islevi goriir.%*

Yakin plan ¢ekimlerle (0zellikle yiliz ¢ekimleri),
nesnelerin ve bedenlerin yilizeylerinin boylu boyunca ¢ekimleriyle, duyumsal bir hafiza

1 basina ¢agrilir. Seyirci bdylelikle dokunsal bir duyumsamayla imgeleri algilamaya

baglar. Totaro, Marks’in dokunsal gorsellik kavramimi Bresson’un minimalizminden

58 Laura U. Marks (2000) The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses,
Durham and London: Duke University Press.

% Deleuze, Bresson’un parcali mekanlarmin elsel bir siireklilige sahip oldugu diisiincesindedir. El, eyleme
baghi duyu-hareket ettirici semanin Otesinde, duygulanimsal anlamda, yliziin yerini almakta; algisal
anlamda ise tinsel kararlara uygun mekan kurucu bir kip olmaktadir. Ozellikle Yankesici’de dokunsal
imgeler Bresson’da herhangi bir mekanin 0Ozgilliiglini olusturmaktadir (1997: 12, 13). Ayrica
Bresson’daki herhangi bir mekéanin islevi, Deleuze tarafindan s6yle yorumlanmaktadir: “Mekanin kendisi,
hem metrik iliskilerini hem de kendi koordinatlarin1 geride birakir. Bu, dokunsal bir mekandir. Buradan
Bresson, Dreyer’de yalnizca dolayli olarak var olan bir sonuca ulasabilir. Tinsel duygu artik bir yiiz
tarafindan ifade edilmez ve mekan da artik bir yakin plana benzetilmeye ya da uymaya, yakin plan
muamelesi gormeye ihtiya¢ duymaz. Simdi artik duygu, ona karsilik gelebilen bir mekanda dogrudan
dogruya orta plan olarak sunulmaktadir” (2014: 148).

77



izler tastyan Iran sinemasindan Majid Majidi, Abbas Kiarostami ve Tarkovski iizerinden

aciklar.

Ornegin, Majid Majidi tarafindan cekilen 6diillii iran filmi Children of Paradise’da (1999)
basrolde kor bir ¢gocuk oynamaktadir ve izleyiciye ¢ocugun gercekligi nasil deneyimledigini
iletmek i¢in olaganiistii renkler ve dogal giizellikler kullanarak vekaleten bir 6znellik bigimi
sunulmaktadir. Veya film boyunca goériinmeyen ama yine de var olduklarimi bildigimiz
neredeyse bir diizine karakterin sunuldugu The Wind Carry Us (2001) adli filmde de dokunsal
gorsellige yonelik bir egilim vardir. Filmin yonetmeni Abbas Kiarostami bir roportajda sdyle
soylemistir: ‘Ben gostermeden anlatan bir sinema tipi yaratmak istiyorum.’®® Dokunsal
gorselligin Ozellikleri -duyusal bellegi c¢agristiran duyumsal goriintiller (su, doga gibi),
duyusal aktivite durumlar ig¢indeki karakterlerin betimlemeleri (koklayan, dokunan, tat alan,
vb.), yakin ¢ekim kamera pozisyonlar1 ve kameranin obje yiizeyleri boyunca gezdirilmesi —
Andrei Tarkovsky’nin filmlerinde de yaygin bigimde goriilebilmektedir. Ornegin,
Tarkovsky’nin ¢ocukluk evinin anlatici Andrei’in anilarinin kaynag: haline geldigi Mirror
(1975); veya su lizerinden duyusal, dikey ve tepeden yapilan kamera ¢ekimlerinin bulundugu

Stalker (1979) ve Nostalghia (1982) (104).

Brian Price’a gore, Bresson ayni zamanda karakterlerinin duygulanimlarin1 soguk

ve belirsiz yliz ifadelerinden ¢ok, yakin plan el ¢ekimleri ile vermektedir (2002: 127).

Karakterlerin yiizinden anlamadigimiz duygular, el ¢ekimlerinden anlasilir kilinir.

Yankesici’de® Michel, Longchamps hipodrumunda kadmnin cantasindan ciizdanim

asirmaya calistiginda; yiiz ifadesinden hicbir sey anlasilmazken, kararsiz ve kurnaz

% David Sterritt (2000) “Taste of Kiarostami”, Abbas Kiarostami ile Soylesi, Senses of the Cinema, Say1
9, Sept-Oct., http://sensesofcinema.com/2000/9/kiarostami-2/

% Bu filmde Michel’in elleri i¢in Bresson soyle bir yorumda bulunmaktadir: “Disa ydnelmis seriiven
dedigimiz yankesicinin ellerinin seriivenidir. Bu eller sahiplerini bir i¢ seriivene siiriikler” (aktaran Irgat,
1995: 17). Bu da Bresson sinemasinda asil olaylarin icte, derinde yasandigini géstermektedir.
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ellerinden duygular1 anlasilir kilinir. Benzer bir bigimde Para’da Lucien fotograf
diikkanindan kovuldugunda, yiiziinde 6tke ya da {izlintiiye dair bir duyguya rastlamayiz.
Disarida arkadaslariyla bulustugunda, avucunda diikkanin kasasina ait iki anahtarin
gosterilmesi ile gergcek agiga ¢ikarilir. Bu, Lucien’in aymi zamanda gelecege ait
planlarina isaret etmektedir (127). Para’da basta st smiftan Norbert’in piyasaya
stirdiigii sahte para, ilkin orta siniftan fotograf diikkaninin sahibinin esinin eline geger,
daha sonra is¢i Yvon’a geger. Sadece Yvon bu olay karsisinda siddete basvurur (129).
Yvon’un bir kafede garsonun sahtecilik su¢lamasina kars1 gosterdigi siddet, havada asil
kalmis olan eli ilizerinden aktarilir. Bu ii¢lii durum, sosyal baski mekanizmasinin
isleyisine dair anlamli bir 6ngérii sunmaktadir. Bunun 6tesinde Price’a gore, Yvon’un
elleri, Bir Idam Mahkiimu Kacti’da Fontain’in ellerinden ve Yankesici’de Michel’in
ellerinden daha kederli bir yazgiya sahiptir (133). Yvon, kendi elleriyle kendi sonunu
hazirlar. Filmin sonunda anlamsiz yere cinayetler (oteldekiler ve bir ailenin tiim
bireyleri) isler ve polislere teslim olur. Deleuze’e gore, eller, ayn1 zamanda dokunma

yoluyla bir mekanin parca parga ortaya ¢ikarilmasidir.

Masalar ve kapilar biitiin olarak verilmez. Jeanne’in odasi ve mahkeme salonu, idam
mahkimunun hiicresi uzak planda verilmeyip, onlar1 her seferinde kapali ama sonsuza dogru

kapali bir gerceklik haline getiren uyusumlari takiben ardi ardina yakalanir (2014: 147).

Bresson sinemasinda ellerin, yiize ait duygular1 gostermesi ve askin imgelerin
bedenselligi baglaminda Bresson’un ‘Model: Her tarafi yiiz’ tabiri 6zel bir anlam
kazanmaktadir. Bresson, bu iligkiyi Montaigne’in bir denemesinde gegen Oyki

uzerinden aktarir.
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Kim oldugunu bilmedigim birisi, kisin ortasinda gomlekle dolasan ve kulaklarmna kadar
kiirklere gomiilmiis biri gibi mutlu ve saglikli gdriinen bir dilenciye, nasil dayanabildigini
sormus: “Ya siz” diye karsilik vermis dilenci, “sizin de yiiziiniiz ag¢ik degil mi? Benim de her

tarafim yliz” (Montaigne Denemeler, Cilt I, Boliim XXT) (1992: 28).

b. Goriinmezin Goriiniir Kilinmasi

Goriinmez olan riizgari, esip gecerken

bigimlendirdigi suyun diline AKTARMAK.

(Bresson, 1992: 53)

Bresson sinemasinda bize kaynagi gosterilmeyen olaylar, sesler araciligiyla goriiniir
kilinmaktadir. Bu ses-goriintii iliskisi, bir tiir gériinmezin goriintiisiinii yaratir. Ornegin
Rastgele Balthazar’da Gérard ve c¢etesinin yere yag dokiip arabalarin kaza yapmasina
yol agmasinda, sadece ilk arabay1 yoldan ¢ikarken goriiriiz, ikinci arabanin ise ¢arpisma
sesini igitiriz. Olay boylelikle zihnimizde bir trafik kazasi imgesi olarak canlanir. Bir
Tasra Papazi’min Giincesi’nde tagra papazi ile kasabadan ayrilmadan once konusan
Chantal, birden disaridan gelen motor giiriiltiisiine kulak kabartarak, ‘Bu Oliver’in
motosikleti,” der. Motosikleti ve Oliver’i gormeyiz. Géliin Lancelot’su’nun giriginde
ormanda kaybolan Lancelot’un sesini isiten yasli kadin bir kehanet niyetine: ‘Ayak
sesleri onden giden adam bir yil i¢inde 6lecek’ der. Ulus Baker, kaynagin1 gérmedigimiz

‘akusmatik’ denilen sesi ilk tasvir edenin Spinoza oldugunu diisiiniir. (2011: 94) Bu
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tasvirde, Hz. Musa’nin daga c¢ikmasi, 6nce bir giiriiltii duyup, sonra atesi gormesi,
sirastyla Tanri’nin so6zii ve imajimi imgelemektedir. Baker, sonrasinda bu durumu su

sOzlerle aktarir:

Spinoza Tanr ile pek sakin anlarda, mesela hayatin farkina varma yoluyla, akil yoluyla,
bilgiyle, ginliik hayat igindeki algilarimiz yoluyla da karsilasabilecegimizi hatirlatmak
istemis olmali. Iste Bresson bizi neredeyse her imajinda Tanri ile yani asla goriilemeyecek,
isitilemeyecek olanla karsilagtirmak isteyen bir sinemaci-filozof... Ben buna bir siiredir
“transandantal”, yani “askinsal” imaj diyorum ki Bresson’dan baska pek ¢ok ustasi var-

Tarkovski, Sokurov, bazen Renoir, ama esas ve sistematik olarak Iran sinemasi... (94-95).

Giindelik hayatta tanrisal olan ile bizi karsilastiran agkinsal imaj, Ulus Baker’e gore
“esas olarak Deleuze’lin ‘zaman-imaj’ diye tasvir ettigi alana ait. Tarkovski ile Bresson
(glinlimiizde ise Sokurov) bunun en biiyiik ustalaridir” (98). Bresson, ayn1 zamanda fark
edilemeyen ve bu ylizden c¢ok c¢abuk g6z ardi edilebilen imajlarin yaraticisidir.
Goriintiilerindeki imgelerin tanrisal olan ile benzerligi biraz da buradan kaynaklanir.
Sinemasinda bir seylerin var olmasindan ¢ok; seylerin bir tiir yitip gidislerini algilanir
kilar. Sozgelimi Para’da masumiyetin yitip gidisi olarak para temasi1 goze c¢arpar (99).
Bresson sinemasinda ruhani olan durumlar, karakterlerin ifadesiz yiizlerinde, bos
bakislarinda ve ozellikle bir kdseden firlayan yakin plan el c¢ekimlerinde maddi bir
diizlemde yeniden yaratilmaktadir. Bresson’un bu igkinlik anlayisinin benzerleri,
Baker’in deyimiyle transandantal imajin resimdeki en biiylik ustas1 Cézanne’in
tablolarinda ve Bizans ikonografilerinde de goriilebilmektedir. Bresson’un ¢amura diisen
ya da kan ve sarap kusan tasra papazi karakteri gibi ‘modeller’i ne kadar Katolik

degerlerle yiiklii olsalar bile bir ikon haline gelirler ve “giinliik hayata yeniden donerler.
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Belki Yilmaz Giiney’in Umut filmindeki yari-dinsel, yari-biiyiisel ritiieller gibi...” (103,
104). Goriinmez olanin goriiniir kilinmasi tartismalar1 ya da baska bir deyisle askin

olanin ickin kilinmas1 Rilke’nin siirinde soyle agikliga kavusturulur:

Evet, bizim 6devimiz bu gidici, dayaniksiz yeryiiziinii 6yle derin, dyle aciyla, tutkuyla
kavramak ki onun ozii ‘gbriinmez olarak’ bizde yeniden dirilsin. Bizler goériinmez’in
artlartyiz. Nous butinons éperdument le miel du visible, pour 1’ accumuler dans la grande
ruche d’or de I’invisible... (Cilgin gibi topluyoruz goriiniir’iin balini. Goriinmez’in biiylik

altin kovaninda biriktirip saklamak igin) (2010: 1).

Bresson, sinemasinda askin olan tanrisal imgeleri yerli yerinde kullanarak
karakterlerinin ruhsal diinyalarin1 derinlestirir. I¢ diinyalar1 genislemis olan karakterler
yeryiiziindeki tanrisal olan askinligi yakalamak i¢in, kendi arzulariyla hareket ederler.
Tasra papazi, Bir Idam Mahkimu Kagti’da Fontaine, Jeanne d’Arc, Lancelot hepsi belli
bir tinsel inancgla, yasama karsi daha giiclii bir durus sergileme niyeti tasimaktadirlar.
Maddi yasamin siradanligi kendilerini bogdugunda ve ¢ok zayif hissettikleri anlarda
Tanrr’ya sigmurlar. Boylece kendi bedenlerinde, yiiz ifadelerinde bir tanrisal goriintii
olustururlar. Schrader’in deyimiyle, “Tanri’nin goriintiisti, Imago Dei tasviri Bresson’un
en ilging sentezidir” (2008: 121). Bu tanrisal goriintii, Jean d’Arc’in Yargilanmasi’nda
yargiglarin Jean’a sordugu, miiritlerinin kendisinin herhangi bir resmini yapip yapmadigi
sorusunda diiglimlenmektedir. Jean’in cevabi belirsizdir: ‘Bir tane gérdiim.” Boylelikle
Jean bu belirsiz cevabiyla, Bresson’un goziinde, “Tanri’siz bir evrende spiritiiel bir
ikona degeri” kazanir (121-23). Ayrica, tasra papazinin ormanda basi yana egik bir halde
yiriimesinde, Yankesici’de Michel’in uzun, diisiinceli ve donuk yiiz ifadesinde tanrisal

goriintiiye dair ikonografik izler bulunmaktadir. André Bazin de tasra papazi ile kontes
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arasinda gegen, normal bir bicimde baslayip giderek gerilimi artan diyalogun tanrisal bir
goriiniim tasidigini iddia etmektedir (2000: 126). Askin olanin i¢kinlikle olan karmasik

iligkisi ve yasami derin kilmasi konusunda Ugur Kutay ise soyle diisiinmektedir:

Insanoglunun ‘askin olan’la ¢ok tuhaf bir iliskisi var: ‘Askin’la karsilastigi anda ona ‘ickin’
oluyor, hayret verici bir teslimiyet i¢cinde kendini ‘askin’in biiyiisiine birakiyor. Demek ki,
ihtiyaglar hiyerarsisinde ¢ok arka siralarda yer aliyor olsa bile, bir tiir ‘askin ihtiyact’ s6z
konusu... Ciinkii ‘agkinlik’, giindelik yasam tecriibesinin, o tanidik deneyimler diinyasinin
¢ok disinda bir yerde tezahiir ediyor olmasina ragmen, tam da o basit giindelik yasantiy1
kavrayip kucaklayarak olaganin ve siradanin disina tasiyor. Boylece hayat farkli bir derinlik

kazamiyor. (2008: 9, 10).

Askin {isluba sahip filmlerde askinlik, dinsel filmlerden farkli olarak, daha g¢ok
karakterlerin arayislarinda, i¢ diinyalarinda sezgisel olarak belirir. Paul Schrader’in
belirttigi gibi askin iisluba sahip olan yonetmenlerin (Ozu, Bresson, Dreyer v.b) ¢ektigi
filmler, dinsel sembollerin acik¢a kullanildigi filmlerden farkli bir iisluba sahiptirler
(2008: 14). Bresson filmlerinin sonunda beliren durumlar (karakterlerin Olimii ve
intihar1) tinsel bir maddilik bi¢ciminde ya tanrisal olan1 ya da Gte diinyay1 ¢agristirir.
Ancak Bresson bu durumlari bir dinsel filmdeki gibi belli bir son duygusu ile olaylari
dramatize ederek aktarmaz. Zaten her filmin basinda yonetmen bize filmin sonuna ve
igerigine dair gerekli bilgileri vermektedir. Ornegin Bir Idam Mahkimu Kagti’nin ismi
her seyi agiklamaktadir ya da Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde hayalci Jacques’in dort
gece siiren hikayesine taniklik ettigimiz gibi siirprize yer yoktur. Yankesici filminin
basinda ¢ikan yazi da filmde olup bitecek olan her seyin bir 6zeti gibidir: “Bu film

polisiye tiiriinde bir film degildir. Yazar imajlar ve seslerle, bir gencin zaafiyla,
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kendisine uygun olmadigi halde igine girdigi yankesicilikte yasadigi kdbusu anlatmaya
calisiyor. Yalniz eger bu macera olmasaydi, birbirlerini asla tanimayacak iki kalbi garip
yollardan birlestirecektir.” Her seyin O6nceden biliniyor ve Ongoriiliiyor olmasi ayni
zamanda tanrisal bir konumu cagristirir. André Bazin, Bir Tasra Papazinin Giincesi’nde

Incil’e ve Hristiyanliga ait gondermelerin ikincil oldugunu belirtir.

(...) Filmin sonuna dogru kolayca gozden kacabilecek gondermeler yapilmistir. Camurun
icine diisme, kan ve sarap kusma gibi. Hiristiyanligin ¢okiisii ve Tutkunun Kanimi simgeleyen
benzetmelerdir bunlar. Hepsi bu degil. Veronica’nin pegesi, bize Seraphita’nin giysisini
hatirlatir; tavan arasindaki son 6liim, Golgatha’y1 animsatir. Simdi, bu karsilastirmalari bir
kenara birakalim ve konuyu teolojik degerlerden siyirip estetik diizleme tagiyalim. Bresson da
tipk1 Bernanos gibi, Incil’deki belirgin paralellige karsin sembolik imalar kullanmaktan
kaginir. Her bir benzetmenin kendine 6zgii biyografik ve bireysel anlami vardir. Onun
Hiristiyanliga gonderme seklindeki anlamu ikinci sirada gelmektedir. Ambricourt papazinin
hayatinin tanrisal modelin taklidi olarak belirlendiginden kuskumuz yoktur. Ancak bu

tekrarlama hayatin daha ileri sekilde resmedilmesidir (2000: 125).

Asil olan tasra papazinin bu tanrisal modeli taklit eden ruhunun hayatidir. Bu ruhsal
hayat, agkin olan tanrisalligi (goriinmez olan) biitiin somutluguyla yasayarak, kendi
bedeninde goriiniir kilar. Bagka bir deyisle askin olan bedenselleserek yeryliziine ait
kilinir. Bresson, Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Dostoyevski’nin dykiisiinde olmayan
Jacques’i ziyarete gelen bir ressam karakteri eklemistir. Jacques kapiy1 agar agmaz
arkadasi, ‘Beni tamdin m1?’ diye sorar. Iceri girer ve ‘Ustalik 61dii’, der. ‘Chardin’in
Brioche’u, Manet’in Pivoines’i, Van Gogh’un sandalye ve ayakkabilari, hepsi bitti.’

Jacques mutfakta ¢ekmecelerden icki bulmaya g¢alisirken, arkadasi bir yandan duvara
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yaslanmis tuvalleri kontrol eder, bir yandan da, gelismis bir sanatin doga ile olan
temasinda patlamak yerine, basitge bir ressam ile kavramin karsilagsmasi oldugundan s6z
eder. Jacques elinde icki sisesi ve bardak ile mutfaktan gelirken, arkadasi kibarca
tesekkiir eder. ‘Onemli olan ne obje ne de ressamdir, objenin oziidiir, objedeki 6zii
tasiyan isaretlerdir. Onu mekéanda askiya alip, sinirlayan ama gergekte destekleyen sey..’
diye devam eder. ‘Obje orada degildir, ressam orada degildir.. Onlarin goriintirliigi
ortadan kaybolmustur, tuvali yapan budur. Boylece, 6zellikle bi¢cim olarak kusursuz olan
biitiin bir 151k kaynagi duyumsal bicimde yapilandirilir..” Daha sonra su beneklere bak
diyerek, yaninda getirdigi resimleri gosterir. Yaptigi resimlerin, ‘diisiintise gore kiiciik
ya da diinyadan daha biiyiik olarak nitelenebilecegini’, belirtir. ‘Resme bakan biri
benekleri gormemekte, orada olmayan her seyi gérmektedir. Mecburen. Bu yiizden biz
ressamlar, esas olarak sanatin sorunlarin1 yeniden diisiinmekle miikellefiz. Etki, ister
istemez, kendi birikiminin yontemidir.” Bunlar1 dedikten sonra saatine bakar, kusurumu
bagisla deyip cikar, gider. Arkadasinin sOylemeye c¢alistigl, resimde onemli olanin
duyumsatmak oldugu, bu anlamda obje ve ressamin ortadan kayboldugu, sadece tuvalin
isaret ettiklerinin 6onemli oldugu bir sanat anlayisidir. Ressam ya da eserin yaraticisi
goriinmezlestigi oranda sanat eseri goriiniirliilk kazanmaktadir. Bu anlayista sanat¢inin

kendi sanat1 tizerine diisiinmesi (diisiince-imge) kritik bir 6nemdedir.

Pascal Bonitzer, alan—disi’larin  sinemadaki Onemine deginirken, bunun
gosterilmeyen seyleri imgesel baglamda goriiniir kildigin1 belirtmektedir. Burada alan-
dis1 kavrami ile kastedilen ¢ercevelemenin disinda olup biten, ama géremedigimiz

seylerdir. Bonitzer’e gore, Noél Burch “alan-disi uzayin roliinii dinamik baglaminda,
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montajda ve kamera hareketlerinde inceleyen ilk kisidir” (2007: 13). Bonitzer, Burch’a
kadar sinemanin gosterdikleri kadar gostermedikleriyle de; sinematografik uzayimn bir
alan-uzayla oldugu kadar; alan-dis1 uzayla da is gordiigii gergeginin farkina
vartlmadigin1 diistiniir (17). Bresson da alan-disi’na goriintiiniin  6tesinde duyulan
seslerle isaret etmektedir. Bize gosterilmeyen olaylar ve nesneler ses-imgeleri
araciligiyla var kilinir. Bresson’un da belirttigi gibi: “Telefon. Sesi onu goriniir kilar”
(1992: 87). Sozgelimi Bir Idam Mahkiimu Kacti’da Fontaine’in hiicresinin kapisini
acmaya calisirken, ayak sesleri duymasi ve buna gore tedbir almasindan, gelenlerin
gardiyan oldugunu anlariz, ancak bu gardiyanlar gosterilmez. Gene Fontaine hiicresinde
demir parmakliklardan disariy1 seyrederken, silah sesleri duyariz ancak infaz edilenleri
gormeyiz. Yankesici’de Michel trenle Milano’ya gider ve iki yil boyunca Londra’da
yasar. Ancak tiim bu yasadiklar1 dis ses araciligiyla verilerek, alan-disi’na goriiniirliik
kazandirilir. Ala Sivas da Yankesici’nin ilk sahnesinde ekran alani disinda kullanilan sesi
“ekranda goriilebilir olanin 6tesinde ise hipodromdaki izleyiciler tarafindan takip edilen
at yarig1 stirmektedir. At yarigini sunan spikerin sesi, kosan atlarin sesleri ve izleyenlerin
tezahiiratlar1 ile anlati enformasyonun goriilmeyen kismi iki kanaldan (zaman ve sesle)
aktarilir,” diye tarif etmektedir (2013: p.12). Alan-dist’nin kullaniminda 6zellikle ses
band1 araciligiyla zihnimizde, olaylarin ve nesnelerin yerine gecen bir imge yaratilir.

Bonitzer’e gore bu ses bandi sinemanin olmazsa olmazidir.

(...) Alan-disr’da yalnizca kameranin gostermedigi, Burch’in imgesel uzayi, Baudry’nin
etiyle kemigiyle aygiti yoktur: Isitilen de vardir, ses seridi vardir: Bu unutulursa (“isitsel

diinya gorsel diinyadan daha genistir,” der Straub), sinemay1 kiicliik Platon’vari aygitla
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(magara efsanesi...) sinirlama tehlikesi belirir; bu aygitin iginde gérmek, ya da daha dogrusu

onunla simirlanmak 6yle kolaydir ki! (2007: 22).

c. Temsil Etmeyen Gériintii ve Askin Uslup

Bresson’un sanat anlayisindaki kusursuzluk arayisi, Jasujirdo Ozu ile kesismektedir.
Bresson’un Ornek verdigi, ‘her fir¢a darbesinde hayatini tehlikeye atan Cézanne’ gibi

(1992: 98), zen ressami da:

Tim yasamini ayni manzarayl boyayarak ve yeniden boyayarak belirli firga vuruslarin
mitkemmellestirmek i¢in harcayacaktir. Ozu da ayni zamanda bir miikemmeliyetcidir. O,
yasamini kiigiik bir ¢ekim repertuarint miikemmellestirerek ayni hikayeyi ¢cekmek ve yeniden
¢ekmek i¢in gegirmistir (Schrader, 2008: 45).

Miikemmel olana ulagsma ¢abasini, bir tiir agkin olandaki tanrisal kusursuzluga olan
arzu olarak yorumlayabiliriz. Bu anlamda Tanri’nin kendi kendisinin nedeni (causam
sui) olmasi konusunda Spinoza’nin su tespiti Onemlidir: “Tanr1 higbir baskiya
baglanmadan, sirf kendi tabiatinin kanunlariyla tesir eder, etkindir” (2009: 51). Bresson
da sinematografik goriintiilerine kendi kendisinin nedeni bir temsiliyet-disilik
kazandirmaya c¢alisir. Perdede gordiiklerimiz yalnizca kendilerini olduklar gibi
gosterirler, bunun diginda bir temsilleri yoktur. Kendi tabiriyle “Sinematograf filmleri:
Temsil Etmeyen, heyecanli”dir (1992: 70). Bresson, baska bir yerde de, Tokyo Uzerinde
Otuz Saniye filmini 6rnek gostererek, sinematografin ‘goriintiilerle, higbir seyi temsil
etmeme sanati’ oldugunu belirtir (84). Jean-Luc Nancy de sinemanin yeni yilizyilin

baslangicinda, bakisin apagikligini sergileyerek temsil dis1 yeni bir yola girdiginden sz
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etmektedir: “Bu sinema, sinema tarihini hakli olarak belirlemis problemlere eklenmeye
gelen yeni bir temsiliyet problematigi degil, daha ziyade bir bakis aksiyomatigidir:
Diinya ve onun hakikatini gz oniine almak olarak sinematografik bir bakisin apaciklig
ve kesinligi” (2013: 12). Bu, imgenin temsil etme yerine, kendi saf mevcudiyeti haline
gelisidir. Michael Haneke, Bresson’un Rastgele Balthazar’indan hareketle, Bresson’un
giizel, hosa giden goriintiiler yerine, ‘kirli goriintiiniin mucidi’ olarak, ger¢egi oldugu

gibi, basit bir bigimde aktardigini belirtir (2012: 167, 168).

‘Giizellik’ yerine dogruluk: Her goriintii sadece gosterilmesi en gerekli seyleri gosterir. Her
sekans gerekli olan en kisa zaman igerisindeki forma sikigtirilmstir; ancak buna karsin plan
ve kesme uzunluklari, filmin g¢ekildigi 1965 tarihindeki diger filmlere oranla alisilmadik
sekilde sakindir. Zamanda uzamalar duygusalliga hi¢ yer vermez. Her sey kati bir estetik
konseptin hizmetinde olmasina ragmen kendi sadeliginde, sanki dogal olarak gelismis gibi

etki eder ve hi¢bir sey bu konseptin kurbani olmaz (168).

Bresson, bu ‘temsil-disiligi’ kendi pargali sinemasi {izerinden temellendirir.
“TEMSIL’e (orijinal metinde biiyiik harflerle yazilmistir) saplanip kalmak istemiyorsak
pargalar gereklidir” (1992: 65). Parcalar ile kastettigi bir sehrin ve bir manzaranin
uzaktan boyle oldugu, onlara yaklasildik¢a agaglar, otlar, karincalar gibi ayrintilarin
goriilecegi lizerine Pascal’in bir soziidiir. Bu baglamda Bresson sinemasinda her bir
goriintli, kendi basma higbir sey ifade etmez, ancak baska bir goriintii ile yan yana
geldiginde bir anlam kazanir ve degisime ugrar: “Goriintii, bagka goriintiilerle yan yana
geldiginde, tipki bir rengin baska bir renkle yan yana geldiginde degismesi gibi,
degismelidir. Mavi, yesilin, sarinin, kirmizinin yaninda hep ayni mavi degildir” (12).

Deleuze’e gore, mekansal parcalilik yoluyla, acik bir tinsel biitlinliige ulagsmak miimkiin
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hale gelmistir. “Mekan artik belirli degildir, tinin giicliyle 6zdes olan herhangi mekan,
stirekli yenilenen tinsel karar haline gelmistir” (2014: 158). Bresson gergevelemelerini
merkezden ¢ok kenarlara odaklanarak (kenardaki el) gerceklestirir. Bonitzer’e gore de
Bresson, ‘“cergevelemeyi kullanarak bedenleri gozii kirpmadan pargalayan, uzayi
sistemli olarak ve sonradan higbir diizeltmeye bagsvurmadan ‘bozan’ ender
sinemacilardan biridir” (2006:183). Bonitzer ¢er¢cevelemenin bu tuhaf kullanimini
dekadraj®” olarak nitelemektedir. Dekadrajin kullanimi ile birlikte bir tablonun
merkezine yogunlasmayi aligkanlik edinmis olan gozler, “merkezde higbir sey
bulamayinca kenarlara kayar ve hala kipirdayan ama yok olmak iizere olan bir seyle
karsilasir. Temsilin fading’idir (kademeli olarak sonme, kaybolma, ¢.n.) bu...” (186).
Deleuze’e gore Spinoza’da seylerin 6zli Tanri’da olmakla birlikte maddi bir igkinlik
diizlemi de olustururlar. Bu igkinlikte var olan seyler, tipki Bresson goriintiilerinde
oldugu gibi birbirinin yerine gegemeyecek es-tekilliktedirler. Kaynagini Tanri’dan alan

varlik, kendi 6ziinde askin olan1 diger varliklarla esit 6l¢iide maddilestirir.

Ickinlik kendi hesabina saf bir ontolojiyi, Bir’in sadece tdziin ve var olanin dzelligi olarak yer

aldig1 bir Varlik teorisini igerimler. Dahasi, saf halde igkinlik varligin esitligini ya da esit-

5" Bonitzer, ¢ergevelemede temsilin elestirisi olarak da okuyabilecegimiz dekadraji sdyle tanimlamaktadir:
“Dekadraj, bir bakis hakkinin kullanim bigimleri olarak sinemanin, resmin, hatta fotografin islevine
ironiyle yaklasan bir sapkinliktir. Deleuze’iin terimleriyle soylersek, dekadraj sanati, agmnin yer
degistirmesi, goriis agisinin radikal tuhafligi, bedenleri pargalayip ¢ergevenin disina kusmast ve dekorun
oli, bos, kisir bolgelerine odaklanmasi bakimindan, ‘ironik-sadik’tir” (2007: 185). Deleuze,
‘duygulanimsal kadrajin, kesici yakin planlarla’ igledigini belirterek, bu durum ile dekadraj arasinda,
Dreyer’in Jeanne d’Arc’in Cilesi’ni 6rnek vererek bir benzerlik kurar: “Kimi zaman uluyan dudaklar ya da
dissiz siritmalar yiiziin kiitlesine kesilir. Kimi zaman cergeve bir yiizii enine, boyuna, yanlamasina ya da
verev keser. Ve sanki fazlasiyla gercek ya da fazlasiyla mantikli baglantilar1 kirmak gerekiyormus gibi,
hareketler ilerleyislerinde kesilir, uyusumlar sistematik olarak uyusumsuzluklardir. Ayrica, Jeanne’1n yiizii
siklikla imgenin alt tarafina dogru itilir, dyle ki bu yakin plan, Jeanne’in esinlenebilecegi beyaz bir dekor
parcasini, bos bir alani, géglin bir boliimiinii barindirir. Yiizlerin birbirlerine donmesi ve birbirlerinden
baska tarafa donmesi lizerine olaganiistii bir belge. Bu kesici gergeveler, Bonitzer’in, eylemin ya da
algilanimin gerektirdikleriyle tam olarak gerekg¢elendirilemeyen, siradisi agilari belirtmek igin 6nerdigi
‘dekadraj’ kavramina yanit niteligindedir” (2014: 145).
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Varligin koyulusunu gerektirir: Varlik sadece kendinde esit olmakla kalmaz, biitiin varliklarda
da esit olarak belirir. Neden de her yere esit derecede yakindir: Uzak neden yoktur. Varliklar
bir hiyerarsi iginde, riitbeleriyle tanimlanmazlar; Bir’den az ya da ¢ok uzak degillerdir; her
biri, varliga esit olarak katilmakla ve varliktan alabilecek oldugunu, 6ziiniin yetenegi uyarinca
dolaysiz, her tiirlii yakinlik ve uzakliktan bagimsiz bir bigimde almakla dogrudan dogruya

Tanr1’ya baglidir (2013: 176-7).

Dogadaki nesneleri diisiiniirsek bizim anlam diinyamizdan bagimsiz bir varliga
sahiptirler. Bresson’un tekil goriintiilleri de ‘kendisini anlamsiz (anlamli olmayan)
goriintillere verdigi” (1992: 13) oranda anlamdan yoksundur. Temsil-edilemezlik
sorununa dair Ranciére, “seyin fikrine tam uygun duyulur sunum formlarmin ve seyin
duyulur giiciine esit bir anlagilabilirlik semasinin bulunmadigimi” (2008: 112) belirtir.
Seyler ve buna paralel olarak kurgulayabilecegimiz tekil goriintiiler sadece kendileri i¢in
vardirlar. Spinoza’da kendi kendisinin nedeni olan cevher gibi, herhangi bir bagkalikla

temsil edilemezler. Ranciére, temsil sisteminin yikimini soyle aktarmaktadir:

Artik biiytikler ve kiigiikler, 6nemli olaylar ve 6nemsiz epizotlar, insanlar ve seyler, her sey
tek bir dizlem iizerindedir. Her sey esitlik halindedir, esit 6l¢iide temsil edilebilirdir. Ve bu

“esit Ol¢iide temsil edilebilir” olan, temsil sisteminin yikimidir (122).

Bu parcalanmis temsil aygiti, kiiglik mekansal pargalarin eller iizerinden
birlesmesinden olusan Bresson sinemasma uygun diiser. Bresson’un filmlerinde
nesnelere ve kisilere hep belirli bir mesafeden bakan donuk iislubu da, bu temsilin
ortadan kalktigi durumla benzesmektedir. Hi¢ bir Bresson karakteri digerine gore
ayricaliklt degildir. Bu durum Bresson’un da aktardigi gibi akla Cézanne’in g¢alisma

yontemini getirir: “Biitlin seyler arasindaki esitlik. Komposto kasesini de, oglunu da,
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Sainte Victoire Dagi’n1 da ayni gozle ve ruhla resme doken Cézanne” (1992: 98).
Filmlerdeki karakterlerin basindan gegen kiigiik olaylar, en az biiyiik degisimler kadar
etkilidir. S6z gelimi Bir Idam Mahkimu Kact’da Fountain’in hiicresine gelen Jost
olmasa, kacis imkansiz olacaktir, Para’da baskarakter Yvon, sahte para ile karsilasmasa
hayati mahvolmayacaktir, Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Jacques olmazsa, Marthe

intihar etmis olacaktir.

Askin {islubu tartismadan once, askinligi aciklamak yerinde olacaktir. Askin olan,
insanin yeryliziinde kendi zihinsel algi ve duyulariyla kavrayamayacagi olaganiistii
durumlara igaret eder. Bu anlamiyla agkinlik, ruhsal olanin alanina aittir. Kant da agkin
olanin, insan1 hayrete diisiiren, zihin diinyasini allak bullak eden bir deneyim oldugunu
aciklamaktadir.®® Bresson ise bu ruhsal deneyimi (Géliin Lancelot’su’nda bulutlarla
kapli aya bakan sovalyeler gibi) sinemasal imgeler araciligiyla goriiniir kilar ve
yeryliziine indirir. Bu baglamda Bresson sinemasinda ruhsal olan ile maddi olan, insan
ve hayvanin (Balthazar) yasaminda karsilagarak, biiyiik bir sentez meydana getirirler. Bu
karsilasmada ¢eligkiler, gerilimler ve hayatin sonsuz rastlantilar1 bir arada yasanir.
Bresson, iste bize tinsel olan ile maddi olanin bu ayirt edilemez sinirindaki deneyimleri
aktarmaya calisir.”® Bu kesisme anlar ile birlikte, diisiinen bir sinema karsimiza ¢ikar.

Askinlik giindelik, somut olan gercekligin i¢inde belli belirsiz ortaya ¢ikar. Dudley

58 Giris boliimiinde de belirtildigi gibi bu askinlik, Kant’ta transandantal olarak kavramsallastirilir. Bkz.
Gilles Deleuze [1978] (2000) Kant Uzerine Dort Ders, ¢ev. Ulus Baker, Ankara: Oteki Yaymevi. s. 109.

%9 Pontus Hulten, Barok donem ile birlikte tinsel olanin maddilesmesinin insan merkezli olusundan soyle
sozetmektedir: “Ronesans’taki, diinya ile insan arasindaki ikiciligin iistesinden gelinmistir. Tim
celiskilerin asilmis gibi goriindiigii, ilk barogun problemlerinden 6zellikle muaf bu evrende, bu giiclii
birligin kaynagi, topyek{in bir insanbi¢imcilik ve buna bagli olarak, tinsel olanin maddelesmesidir. Tanr1
ile doga insanlasmustir. Insani olan, kozmosun merkezindedir” (2012: 36). Ancak Hulten, Vermeer’in
resimlerinde ve Spinoza felsefesinde insanin evrenle olan iligkisinde ayricalikli bir konumu olmadigini da
belirtir (60, 61). Bu da Vermeer ve Spinoza’nin ¢aglarinin ¢ok ilerisinde disiindiiklerini gdstermektedir.
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Andrew’in, Mizoguchi ve Dreyer i¢in “yasama karsi sentetik, kutsal yaklasimi temsil
eder, askin bir ger¢eklige ulagsmak i¢in somut deneyim i¢inde verilen analojiler yoluyla
yasami el yordamiyla aramaktadirlar,” (2010: 357) diye belirttikleri de benzer bir
duruma isaret etmektedir. Tipki insanin kendisini asan durumlarin diisiincesiyle birlikte
varolmasi gibi, Bresson sinemasindaki varliklarin diisiincesi de sonsuz olan bu tinsel
alanla birlikte varolur. Baudelaire de Sanatcinin Giinah Cikarma Duas: siirinde, Sonsuz
olan ile karsilagsmas1 ve bunun kendi bedeninde biraktig1 duygulanimlari, kendi ‘ben’inin

yok olusunu soyle aktarmaktadir:

Gokyltiziiniin ve denizin sonsuzlugunda bakisin bogulmasi ne biiyiik zevktir! Yalnizlik,
sessizlik ve essiz kutsalligi ufkun! Gokte, titreyen ve kiigiikliigiiyle, yalniz haliyle caresiz
varligima Oykiinen kiigik bir oOrtii, ¢alkantiin tekdiize ezgisi. Biitin bunlar
benimle disiiniirler ya da ben onlarla diistiniirim. (Zira diis giicliniin biiyiikligiinde ben
cabucak yitip gider); tiim bu nesneler diisiiniiyorlar, ama onlar miizikli, 6zgiin bi¢imde,
gereksiz ayrintilara dalmadan, tanimlama yapmadan, bir sonu¢ ¢ikarmadan diisiiniiyorlar,

diyorum kendi kendime (2006: 19).

Paul Schrader’e gore, Bresson sinemasinda askin iislubun en fazla hissedildigi
filmler hapishane dortlemesi olarak adlandirilanlardir (Bir Tasra Papazimin Giincesi, Bir
Idam Mahkimu Kagti, Yankesici ve Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi). Bu filmlerde
karakterler tinsel kurtulusa, kendi bedenlerini yok ederek (tasra papazi ile Jeanne d’Arc),
hapishaneden kagmakla (Fointaine-Bir Idam Mahkimu Kacti) veya hapishaneye
kapatilmakla (Michel-Yankesici) ulasirlar (2008: 73-74). Bresson’un sinematografisinde
beden de bir anlamda ruhun hapishanesidir ve bundan kac¢is ancak 6liim ile miimkiin

olmaktadir. Ancak Susan Sontag’a goére Schrader, Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’ndan
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sonrasini tartismadigi i¢in askin iislup Bresson’un biitiin filmleri i¢in kapsayici bir
kavram degildir (aktaran Pipolo, 2010: 10). Bu elestiri, ayn1 zamanda Bresson’u tek bir

kavram etrafinda incelemenin zorlugunu da gostermektedir.

Schrader, askin iislubu giindelik hayat, disparite ve stasis olmak iizere {i¢ boliimde
incelemektedir (2008: 76-102). Bresson sinemasinda, giindelik hayatin agkin tislubuna
iliskin goriintiilerin, Cin porseleninde, Islam halilarinda, Bizans mimarisinde ince
ayrintilarin igaret ettigi bir ylizey estetigine sahip oldugunu belirtir. Schrader, buna 6rnek
olarak iiciincii yiizyllda Iskenderiyeli yorumcularin, metinde, mistik anlama, her
ayrintiya ayri ayri yogunlasilarak ulagabilmesini gosterir (76). Bu incelik arayisi ve
derinlik tutkusu, Bresson’da yakin plan el ¢ekimlerinin meydana getirdigi sahnelerde
bariz bir bigimde fark edilir. Ayrica hapishane dortlemesi filmlerindeki karakterlerin
donuk yiiz ifadeleri, ikonografik bir agkinlik niteligi tasimaktadir. Hem bu yeryiiziine ait
gibi davranan, hem de tamamen diinya dis1 varliklar gibi duran Bresson karakterlerinin
ikiligi, belli bir tinsel materyalizm fikrini beslemektedir. Bu materyalizm daima
giindelik basit gerceklerden beslenen; ama bu giindeligin 6tesine gegen bir mistisizm ile

yiikliidiir.

Bresson, gilindelik olandaki gercege ulasmak adina drami dislamaktadir. Ona gore,
film hikayesi, oyunculuk, kamera oyunlari, kurgu, miizik hepsi birer perdedir (78). Bu

perde seyircinin film ile dolaysiz bir bag kurmasina ve diisiinmesine engel olur.®

8 Tarkovski sinemada miizik kullanilmasina ihtiyag olmadigimi diigiinmesine ragmen Ayna filminde
kullandig1 elektronik miizik i¢in bir tiir askinliga ulasmaya calistigini belirtir: “Elektronik miizigin bu
filmde uzak bir yanki, diinyevi olmayan bir hisirt1 ve bir inleme etkisi yaratmasini istemistik™ (2008: 145).
Sinema tarzi Bresson minimalizmi ve Tarkovski’den etkilenmeler tasiyan Nuri Bilge Ceylan da miizik
konusunda benzer bir goris ileri siirmektedir: “Mizik kullanmak beni korkutuyor. Bir duyguya koltuk

93



Schrader’in ikinci agkin iislup olarak tanimladig disparite, giindelik hayatin rasyonel,
hesapli ve duygusuz diinyasina spiritiiel bir yogunluk katar.%! Bresson filmlerinde
kullandig1 ikilemeler ve i¢ konusma teknigiyle, giindelik hayatin saklanan gercekligi
konusunda bir kusku uyandirir. S6zgelimi, Yankesici’de Michel giinliigiine bir seyler
yazar. Daha sonra bu yazdiklarini okumaya baglar: ‘Paris’in biiylik bankalarindan birinin
lobisinde oturdum bugiin.” Ugiincii olarak Michel’i bu banka lobisinde otururken
goriiriiz. Boylelikle hem yazi, hem s6z, hem de goriintiiler araciligiyla eylemin etkisi ii¢
katina ¢ikarilmis olur. Tasra papazi da, Torcy Papazi’nin evde olmadigim1 6grendiginde,
‘o kadar hayal kirikligina ugramistim ki, kapiya yaslanmak zorunda kaldim’ diyerek,
gordiigiimiiz olay1 sesli bir bicimde ikinci kez tekrar eder. Bu tekrarlar, seyircide gergek

olanin niteligi konusunda bir rahatsizlik uyandirir (Schrader: 86-87).

Ikilemeler bir adim oteye gecerek mutlak bir 6teki duygusu yaratirlar. Bu,
karakterlerin dogaya ve ¢evrelerine tam olarak yabancilastiklar1 bir atmosfer yaratir.
Tasra papazinin durumu buna agik bir 6rnek sunmaktadir. Tasra papazi, hem kendisini
yavag yavas Olime siiriikleyen hastaligi, hem de toplumsal ve kutsal anlamdaki
yalnizligi nedeniyle biiyiikk bir yabancilagsma yasar. Tasra papazi kendisini, ‘kutsal
acimin®® (la Sainte Agonie) bir mahkiimu’ olarak adlandirarak, tinsel bir yok olusu

deneyimler (88). Tasra papazi tiim bu yasam tarziyla, askin bir tutkuya gonderme

degnegi olarak kullantyor olabilirim duygusu. O yiizden hep bir su¢luluk duygusu i¢inde kullanmisimdir
miizigi. Her filme bu kez miizik kullanmak istemiyorum duygusu ile baslarim” (Ozgtiven, 2003: 220, 21).

®1 Deleuze Cinema I1’de, dzellikle Ozu filmlerini 6rnek gostererek, giindelik siradanligm anlagilmaz bir
kesintisi olarak tanimlanan Schrader’in disparite kavramina karsi ¢gikmaktadir. Bu kavramin daha ¢ok neo-
realizm igin gegerli olabilecegini, Ozu’da her seyin, dogal unutulusun nesnesi olan Oliimiin bile,
siradanligin bir pargasi oldugunu belirtir. Deleuze’e gore, Ozu filmlerinde doganin gérkemi ve karla kaplh
daglar yalnizca tek bir seyi, herseyin siradan ve diizenli oldugunu anlatmaktadir (1997: 14,15).

62 Kutsal ac1 kavrannu akla Isa peygamberin carmiha gerilirken duydugu acilar1 getirmektedir.
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yapmaktadir. Benzer bir bigimde mahkemede yargiglarla askin bir ses tonuyla konusan
Jeanne d’Arc, bu kaynagi belirsiz tinsellige baska bir 6rnektir. Jeanne d’Arc’in tanrisal
sesler duymasina benzer bir durum, Giinah Melekleri’nde Anne-Marie i¢in de soz
konusudur. Filmde rahibelerin segtigi kartlarin sahipleri, bir yil boyunca kartlarda
yazilanlar1 kendi yagsam ilkeleri olarak benimserler. Anne-Marie’nin payma diisen kartta
ise, ‘eger duydugun Tanri’min sozii, seni bir baska soze katarsa, bu baska sozleri
dinleme; bunlar sadece onun yansimasidir,” yazilidir. Anne-Marie, buna uyarak tanrisal
bir s6z duyduguna inanip, Thérese’e yardim etmeye ¢alisir. Anne-Marie, tasra papazi ve
Jeanne d’Arc, Spinoza’nin deyimiyle yorumlarsak ozgiirlik sevgisi i¢in, baska bir
deyisle tanrisal sevgi adina can verirler. Onlarin 6liim tarzi 6zgiirliik sevgisiyle karisik,
bir Tanr sevgisini yerine getirir. Bu tarz bir 6zgiirlik sevgisi ve dlme tarzi ne kadar
akildis1 gibi goriinse de, aslinda Anne-Marie, tasra papazi ve Jeanne d’Arc ig¢in
vazgecilmez rasyonelliktedir. Spinoza da, bu anlamda 6zgiirliik sevgisi ile zorunlulugun

rasyonelligi arasinda bir bag kurmaktadir.

Her kim duygulaniglarini ve istahlarin1 yalniz hiirriyet sevgisiyle yoneltmeye caligirsa, giicii
yettigi kadar erdemleri ve onlarin nedenlerini bilmeye, onlarin dogru bilgisinden dogan
gelisgmenin tam olgunluguna kendini birakmaya; fakat higbir zaman insanlarin kétiliiklerini
gbz Oniine almamaya, insanligl alg¢altmaya, sahte bir hiirriyet goériiniisii ile gelismemeye
caligacaktir. Her kim bu kural dikkatle gozleyecek (ki, bu gii¢ degildir) ve ona gore yagamaya
kendini aligtiracak olursa, siiphe yok kisa bir zamanda hareketlerini, etkilerini Aklin emrine

gore yoneltecektir (2009: 274).

Bir Idam Mahkiimu Kact’da Fontaine, iizerindeki kirli giysiler yerine, kendisine

gelen yeni elbiseleri hapisten kagmak i¢in halat yapiminda kullanir. Bu davranis bigcimi
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de tuhaf ve anlasilmaz bir diinya disiliga isaret etmektedir (Schrader: 92). Ancak tiim bu
akil-dis1 gibi goriinen tutkular karakterlerin igsel Ozgiirlilk arzular1 goz Oniinde
bulunduruldugunda, mantiksal agiklamalarina kavusurlar. Bu filmde ozellikle kapali
mekanlarin kullanilma bigimi, akla Pontus Hulten’in yorumladigi bigimiyle, Vermeer
tablolarin1 ve bunun Spinoza felsefesiyle olan bagimi getirmektedir (2012: 31, 69,70).
Buna gore Spinoza’nin sonsuzlugu sonluluk i¢inden bulmaya calismasi; ama bunu
rasyonel, kapali bir sistem i¢inden yapiyor olmasi biiyiik bir zorluk olusturmaktadir.
Hulton, bu baglamda Vermeer’in ‘kapali, hapsedilmis ve rasyonel’ mekanlar ile
Spinoza’nin sonsuzluga ulagsmaya c¢alisan, kapali geometrik sistemi arasinda bag
kurmaktadir (69,70). Bu yorumla iliskili olarak, bu bag: Bir Idam Mahkiimu Kagti’ya
kadar genisletebiliriz. Sonsuzlugun giicii bu kapali mekanlar, hiicre gibi odalar ile daha

derinden duyumsanir kilinir.

Hapishane dortlemesindeki ana Kkarakterlerin duyumsadiklari tutkular kaynagini
askin bir giigten aliyormus gibi durmakta ve i¢inde bulunduklar: kosullar onlara yetersiz
gelmektedir. Ickin olanin maddi yanlari, bu karakterlerin ruhsal boyutlarini
anlamlandirmada gidik kalmaktadir. Bunu, Schrader’in disparite tanimiyla
aciklayabiliriz: “Disparite, fiziki olanin iginde spiritiiel olanin var olmasi ¢eliskisidir ve
diinyevi mantik ve insani duygularla ‘¢6ziilemez’” (98). Bu karakterler, Ayfre’nin de
belirttigi gibi, “En mahrem anlarinda bile kendi muammalart disinda bir sey
aciklamazlar-Tanri’nin  kendisi gibi. Bunlar nihai sirlart sadece izleyiciyi degil,
Bresson’u da asan insanlardir” (aktaran Schrader, 101). Schrader’in ii¢lincii olarak stasis

dedigi asamanin olusumu da bu anlamda bir belirsizlik tasimaktadir (101). Stasis,
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filmdeki nihai eylemin son buldugu, donuk ve kutsal olan bir sahnedir. Bir Tasra
Papazimin Giincesi’nde hagin golgesi, Jean d’Arc’in Yargilanmasi’nda geriye kalan
yanmus direk, Bir Idam Mahkimu Kacti’da hapisten kacan Fontaine ve Jost’un gdlgesi,
Yankesici’de demir parmakliklar arkasindaki Michel’in yiizii stasis Ornekleri olarak
sunulur (98). Bu orneklere kendini yamagtan yuvarlayarak suya birakan Mouchette’den
geriye kalan galiliklara takilmis beyaz elbiseyi, koyunlar arasinda siyah bir nokta gibi
goriinen Balthazar’1, Tatli Bir Kadin’da balkondan atlayarak intihar eden Elle’nin beyaz
salin1 ve Herhalde Seytan’da arkadasi tarafindan iki el kursunla o6ldiirtilen Charles’in
eline tutusturulan tabancayi ekleyebiliriz. Tony Pipolo, 6zellikle miizik ve sesler
izerinden bu son sahnelerin estetik ve tematik kristallesmeler sagladigini belirtir.
Bunlara 6rnek olarak; Bir Idam Mahkimu Kact’da ¢alinan Mozart’m Kyrie-Mass in C
Minor’inii, Jeanne d’Arc’in  Yargilanmas’idaki  trampetleri, Mouchette’de
Monteverdi’nin Magnificat’sin1 (Meryem Ana ilahisi), Rastgele Balthazar’da koyunlarin

can seslerini gosterir (2010: 10).

Bresson, karakterlerinin yazgisini 6nceden belirleyerek, karakterin veya seyircinin
bu yazgiya uyup uymayacagl yoniinde bir dram olusturmaktadir. Bu Onceden
belirlenmislik, Bresson’un Jansenist olarak nitelendirilmesine yol agmistir. Bresson
seyirciyi 0 kadar 6zgiir kilar ki, seyirci en sonunda filmde belirlenmis sonu kabullenmek
zorunda kalir. Ote yandan 6nceden kestirilemezlik diisiincesi, takdir-i ilahi anlayisinda
da yer almaktadir. Bu anlayis sans ve tesadiifii olumlar. Nitekim Bir Idam Mahkimu

Kact’nin alt baslig1 olan Le Vent Soufflé Ou |l Veut (Riizgar Istedigi Yere Eser) sozii
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f[sa’nin Nicodemus ile sohbetinden alinma olup,®® takdir-i ilahinin bu kendi icinde
celiskili onceden kestirilemezligini vurgulamaktadir (Schrader: 107, 108). Bu haliyle
takdir-i ilahi hem zorunlulugu hem de rastlantiyi1 olumlar. Bu durum Deleuze’iin
yorumladigir gibi, bir zar atimimi andirmaktadir: “Bir kez atilan zarlar rastlantinin
olumlanmasidir,  diiserken  olusturduklar1 ~ kombinasyon  ise  zorunlulugun
olumlanmasidir” (2010: 43). Bresson sinemasinin askin olan diinyayla bir bagka temas
noktasi, Bizans ikonalarindaki figiirler ile filmlerindeki karakterleri arasindaki

ortakliklardir.

Onden gbriintii, ifadesiz yiizler, hiyeratik duruslar, simetrik kompozisyonlar, iki boyutluluk
ikisinin de ortak o6zelligidir. Bizans mozaikgileri ifadesiz yiizii, Tanri, biitin ifadelerin
Otesinde oldugu igin yarattilar, benzer bigimde Bresson da ifadesiz yiizii, izleyicilerin
askinliga kars1 tavirlarint 6nyargilardan arindirmak i¢in kullanir. (...) Uzun bir alin, zayif bir
yiiz, kapali dudaklar, bos bir bakis, dnden goriiniim, diiz 151k, duragan arka plan, sabit kamera
gibi ozellikler Bresson’un kahramanlarini saygideger nesneler haline getirir. Yankesici’de
Michel’in soguk ylizii her ¢ekimde kameraya dosdogru baktiginda, Bresson onun yiiziinii

tapinak duvarina resmedilmis bir Bizans yiizii gibi kullanmaktadir (Schrader: 117, 8).

8 Bkz. “Nikodim, ‘Yagslanmis bir adam nasil dogabilir? Annesinin rahmine ikinci kez girip dogabilir mi?’
diye sordu. Isa sdyle yanit verdi: “Sana dogrusunu sdyleyeyim, bir kimse sudan ve Ruh’tan dogmadikga
Tanr’'nin Egemenligi’ne giremez. Bedenden dogan bedendir, Ruh’tan dogan ruhtur. Sana, ‘Yeniden
dogmalisiniz’ dedigime sasma. Yel diledigi yerde eser, ama nereden gelip nereye gittigini bilemezsin.
Ruh’tan dogan herkes béyledir” (Yuhanna 3: 4-8). [Kutsal Kitap (2011) iginde s. 1127].
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d. Spinoza ve Bresson Sinemasi

Bresson’un medyadan, televizyonlardan uzak sade ve miitevazi yasam tarzi Spinozact
yasam ilkelerini akla getirmektedir. Deleuze’e gore algcakgoniilliiliik, yoksulluk ve
diiriistliik olan bu ilkeler, ¢ileci bir erdemi temsil ediyor gibi goriinseler de; aslinda
kendi kudretinden gii¢ alarak zenginlesen bir yasamin temelleridirler (2005: 9). Bu ayn1
zamanda saf ickin ve 6zgiir bir yasamin da esik noktasidir. Bresson karakterleri de bu saf
ickinlige ulagmak i¢in ¢aba harcarlar ve kibir, hirs, nefret gibi olumsuz duygulanimlari
astiklar1 oranda buna yaklasirlar. Bu Spinozaci yasam ilkelerini Deleuze, Nietzsche’nin

etik anlayisindan hareketle yorumlamaktadir.

Algakgoniilliliikk, yoksulluk, diiriistliik, bundan boyle, diisiinceyi fethedecek ve tim diger
i¢cgiidiilere —Spinoza’nin Doga olarak adlandirdigi- hiikkmedecek kadar giiclii, goriillmemis
bi¢imde zengin ve bolluk igindeki bir hayatin sonuglarina dontsiirler: Artik ihtiyagtan
kaynaklanan, araglar ve amaglara bagl olarak yasanan bir hayat degil de, liretimden,
iiretkenlikten, kudretten kaynaklanan, nedenlere ve sonuglara gore yasanan bir hayat.
Algakgoniilliliik, yoksulluk, diiriistliik, bunlar bir Biiyiikk Yasayan olmanin ve ¢ok kibirli, ¢ok
zengin, ¢ok sehvetli bir sebep i¢in kendi viicudunu bir tapmak haline doniistiirmenin filozofa

Ozgii yollaridir (9).
Bresson filmlerinde karakterlerin 1yi karsilasmalar oOrgiitleyip, ozgiirliiklerine
ulasmak igin ¢aba harcadiklarma taniklik ederiz. Buna en iyi 6rnek Bir Idam Mahkimu
Kag¢ti’da Fontaine’nin kili kirk yaran cabasi sonucu kagmayi basarmasidir. Bresson

karakterleri bu karsilagsmalar1 Orgiitleyemediklerinde ya da giicsiiz kaldiklarinda bir

sekilde intihar, 6lim ve cinayet yoluyla tanrisal 6zgiirliige ya da kendi kisisel tinsel
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kurtuluslarina kavusmak isterler. Bu gii¢siizliikten kaynakli 6lme veya 6ldiirme g¢abasi,
hastalikli bir bedenden kurtulup sonsuz bir tinsellige ulasma arzusundan ayri
diisiiniilemez. Oliim yoluyla sonsuz bir yasama kavusulmakta ve tiim cekilen bedensel
acilar bir sekilde yok olmaktadir. Bdylesi bir tinsel kurtulusun arka planinda Hz. isa’nin
carmiha gerilerek Oldiiriilmesinin biiylik bir pay1 bulunmaktadir. Bir Tasra Papazinin
Giincesi’'nde geng papazin ve Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi’nda Jeanne’in tanrisal bir
Ozglrliige ulagsmak isterken, kendi bedenlerinden vazge¢cmek zorunda kalmalari, bu tarz
orneklerdendir. Karakterler, gecici de olsa bir Ozgirlik duygusu yasatan koti
karsilagmalar da yasarlar. Bu kotii karsilasmalarda islenen suglar gecici bir rahatlama
yaratir. Yankesici’de Michel’in kendi farkini ispatlamak igin ihtiyaci olmadigi halde
hirsizlik yapmasi, benzer bir bi¢imde Para’da Yvon’un incinen gururu yiiziinden cinayet

islemesi buna verilecek o6rneklerdir.

Spinoza’ya gore gercek Ozglirlesme bireyin kendi 0Ozline ve bedeninin
yapabileceklerine uygun caba harcamasi ve bunlarla baglantili karsilagsmalar yaratmasi
ile mimkiindiir. Bu aynm1 zamanda tanrisal olan ile benzer bir diizleme yerlesmek
anlamma gelmektedir. Spinoza bu tanrisal 6zgirliigii soyle dile getirmektedir: “Sirf
kendi tabiatinin zorunlulugu ile var olan ve etkinligi yalniz kendisi ile gerektirilmis
bulunan seye hiir diyorum” [I, 7. Tanim] (2009: 32). Bu baglamda Spinoza ii¢ tarz bilgi
anlayis1 sunar. Birinci tarz kisinin kendi 6ziinden en kopuk oldugu ve tesadiiflerin
belirleniminde zaman harcadign bilgi tarzidir. Ikincisi kendi 6ziine iyi gelen
karsilasmalar1 orgiitleyebildigi, ortak mefhumlar denilen bilgi tarzidir. Ugiinciisii ise

kisinin 6ziiniin Tanr1 ve doganin 6zii ile kaynastig1 6zgiirliigiin bilgisi tarzidir (Deleuze,
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2005: 53, 54). Spinoza iiciincii tarz bilgiyi® ve insanin ger¢ek Ozgiirliigiinii soyle

acgiklamaktadir:

(Onerme XXVII) Bu iigiincii bilgi tarzindan, Ruhun bu bakimdan edinebilecegi en yiiksek
memnunluk dogar. (Kanitlama) Ruhun yiice erdemi Tanr1’y1 bilmektir (6nerme 28, boliim
1V), yani seyleri liglincii bilgi tarzi ile bilmektir (6nerme 25); ve Ruh seyleri bu ti¢ilincii tarz
ile ne kadar bilirse bu erdem de o kadar biiyiik olur (6nerme 24); Gyle ise her kim bu bilgi
tarzi ile seyleri bilirse en yliksek insani yetkinlige yiikselir ve bunun sonucu olarak en yiiksek
seving ile duygulanir (duygulaniglarin ikinci tanimi) ve bu, (6nerme 43, boliim IT) kendisi ve
kendi erdemi hakkindaki fikirle birlikte bulunur ve bundan dolayi, (duygulanislarin 25’inci

tanimi) bu bilgi cinsinden onun sahip olabilecegi en yiiksek memnunluk dogar (2009: 282).

Kendi yolunu ¢izmekte basarisiz kalan Bresson karakterlerinin, bu {igiincii tarz bilgi
tarzindan ne kadar uzak distiikleri gorilebilir. Bu karakterler, bazen kendilerini
tesadiiflerin akigina birakarak birinci tarz bilgiye yakinlasirlar. Yankesici’de Michel’in
sansina glivenerek, metroda goziine kestirdigi kisilerin ciizdanlarini ¢almasi bdylesi bir
iligkiye isaret eder. Mouchette’in, ailesindeki yoksulluktan kagmaya caligirken Arséne
ile iliskiye girmesi; Rastgele Balthzar’da Marie’nin ne yapacagini bilemedigi bosluk
anlarinda Gérard ve sonrasinda Merchant ile beraber olmasi; Para’da Yvon’un basina ne

gelecegini bilmeden, intikam duygusunun etkisiyle bir banka soygununa karigsmasi,

64 Uciincii tarz bilgi konusunda ayrica Deleuze’iin Spinoza ve Ifade Problemi kitabinda, ‘XIX. Bolim:
Kutluluk’ kismina bakilabilir: “Ben, seyler ve Tanri {iglincii tiir bilginin ti¢ fikridir. Bunlardan sevingler,
bir arzu ve bir sevgi dogar. Ugiincii tiiriin sevingleri etkin sevinglerdir: Nitekim bizim 6ziimiiz tarafindan
aciklanirlar ve onlara her zaman bu 6ziin upuygun fikri ‘eslik eder’” (2013: 307). Solmaz Zelyiit ise bu ii¢
bilgi tarz1 i¢in sdyle bir yorumda bulunmaktadir: “(...) Spinoza, her biri bir digerinden daha yiiksek bilgi
iceren ¢ tiir bilmeden bahseder: cognitionem primi generis, yani birinci tiir bilgi; cognitionem secundi
generis, yani ikinci tlir bilgi ve lgiinciisii scientia intuitiva, buna, bizim dilimizde hep ‘sezgisel bilgi’
denmistir. Ilki algisal, imgesel, tecribbeye dayali, kam karakterinde bilgidir; ikincisi, rasyonel, akil
yiiriitmeye dayali, temellendirmeye dayali bilgidir. Bu bilgilerin ikisi de, adlarindan goriildiigii gibi,
‘tanima’ bilgisi, ‘tanimaya dayalr’, ‘tan eylemeye dayali’ bilgi iken, liglinciisii dyle degildir; o, ‘aliméne
temasa’dir” (2011: 62).
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birinci tarz bilgi diizeyiyle agiklanabilir. Bir Hayalcinin Dért Gecesi’nde amagsiz bir
bicimde sokakta gezinirken Pont-Neuf kopriisiinden atlayarak intihar etmek isteyen

Marthe ile karsilasan Jacques da benzeri bir durumu yasar.

Bresson karakterleri bazen de iyi karsilagmalar orgiitlemeye c¢aligarak, ikinci bilgi
tarziyla hareket ederler. Bir Tasra Papazi’min Giincesi’'nde deneyimsiz geng¢ papazin
geldigi kasabada, olumlu seyler hissetmek adina Torcy Papazi ve Kont ile goriismek
istemesi buna bir Ornektir. Goliin Lancelot’su’nda Lancelot’un kendisi hakkindaki
dedikodularin 6niine gegmek adina ve giiciinii artirmak i¢in, kiigiik bir savas temsili olan
turnuvaya katilmas1 da bu ikinci tarz bilgi anlayisi ile agiklanabilir. Ugiincii tarz bilgi
anlayisi ile hareket eden Bresson karakterine drnek olarak Bir Idam Mahkimu Kagtr’da
Fontaine gosterilebilir. Fontaine kendi 6zii ve arzusundan hareketle hapisten kagmay1
planlar ve bunu gergeklestirir. Bu eylemi kendi bedeni ve zihni i¢in uygun olan bir
nitelige sahiptir. Spinoza’nin da acik¢a belirttigi gibi, “(Onerme XLI) birinci cinsten
bilgi, yanlishigin biricik sebebidir. Fakat ikinci ve {iglincii cinsten bilgi zorunlu olarak
dogrudur” (114). Uciincii tarz bilgi insan varligmmin kendiyle en uygun varolusu
olusturdugu bir yasam tarzidir. Bu ayn1 zamanda insanin 6zgiirlestigi bir bilme tarzidir.
Jeanne d’Arc ve tagra papazi da O6lme bicimleriyle bu iicilincli bilgi tarzina negatif

anlamda yaklagirlar.

Birgok Bresson karakteri ¢gikarinin nerede oldugunu bilmesine ragmen, akildist bir
tavirla tutkularmin pesinden gider. Insanm kudretini, bu kudretin derecelerini ve
giicsiizliglinii aciklayan Spinoza, bu durum iizerinde 6zellikle durur ve bir sairden sdyle

bir alint1 yapar: “En iyiyi goriiyorum, begeniyorum; fakat en kotilyll yapiyorum” [1V,
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Scolie] (211). Rastgele Balthazar’da sarhos Arnold igkiyi birakmak ister ancak bunu
yapamaz, benzer bi¢cimde Marie kendisini seven saf ve diiriist Jacques yerine Gérard’1
tercih eder. Giinah Melekleri’'nde Anne-Marie’nin yardim etmeye calistigi Thérése,
manastirda iyi bir yasam siirebilecekken, bir cinayete karisir. Benzer bigimlerde
Yankesice’de Michel ve Para’da Yvon, kendi tutkulariyla suca bulasirlar. Bu yaniyla
Spinoza’nin bir insan bedenin ne yapabilecegini bilemeyecegimiz yoniindeki tespiti,
daha bir anlam ve gegerlilik kazanmaktadir. “Gergekten, simdiye kadar kimse Bedenin
giiclinli tespit edemedi; demek istiyorum ki deney heniiz kimseye Bedenin Ruhtan
bagimsiz olarak ve sirf tensel gibi géz Oniine alinan Tabiat kanunlariyla ne yapabilecegi
ve ne yapamayacagl konusunda hicbir sey o6gretmedi” [lIl, Scolie] (133). Bresson
karakterlerinin de bir beden olarak nasil davranacaklari 6nceden kestirilemeyecek bir
karanlhiga sahiptir. Hem tanrisal bir esinle hareket eder gibidirler, hem de giindelik
hayata gobekten baglidirlar. Tiim bu belirsizlige karsin, Bresson’un model karakterleri
disaridan bir otomat gibi hareket etmekle, kendi iclerinde bir 6zgiirliik duygusu yasarlar.
Bu onlara dis diinyadan gizlenebilecekleri giivenli bir ev duygusu verir. Bir Idam

Mahkiimu Kagtr’da Fontaine, Yankesice’de Michel bunun tipik &rnegidirler.

8 Andrey Tarkovski’nin Kurban (Offret, 1986) filminin basinda Alexander’m bir agaci dikmeye
calisirken ogluna sdyledikleri de bu otomatizmin (ayn1 seyleri tekrarlamak anlaminda) huzur ve mutluluk
getiren taraflarina acgiklik kazandirmaktadir: “Bir zamanlar, ¢ok uzun yillar once, bir Ortodoks
manastirinda yash bir kesis yagarmis. Adamin adi Pamve’ymis. Bir agacin yamacina kuru bir aga¢ dikmis.
Ayni bunun gibi. Geng bir 8grencisi varmig. Ogrencisinin adi [oaan Kolov’mus. Ona bu agag canlanincaya
kadar her giin buraya gelip sulayacaksin demis. (...) loaan, her sabah erkenden bir kovaya su doldurup
manastirdan ¢ikarmis. Daga tirmanir ve suyu kurumus agacin dibine dokermis. Aksam olup karanlik
¢okiince de manastira geri donermis. Bu ii¢ y1l siirmiis. Giiniin birinde yine daga tirmanmis ve ne gorsiin,
koca agacin her yaninda ¢icek agryormus. (...) Eger bizde her giin tam ayni saatte bir ayin yapar gibi
belirli bir davranisi hi¢ degistirmeden sistemli olarak yinelersek diinya ¢ok farkli olur.”
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Deleuze, “yazarlar, sairler, miizisyenler, film yonetmenleri ve ressamlar da, hatta
sansli okurlar bile kendilerinin, meslekten filozof olanlardan daha Spinozaci olduklarini
gorebilirler,” der (2005:139). Bu diisiinceden hareketle Bresson’un da Spinozaci bir
yonetmen oldugu ileri siirtilebilir. Spinoza maddi dogadaki seylerin toziiniin tanrisal bir
karsiligr oldugunu diistinmektedir. Buna gore her seyin kaynaginda Tanri vardir ve
dogadaki maddi karsiligindan ayri tasarlanamaz. “Var olan her sey Tanri’da vardir ve
Tanr1 olmadan hicbir sey varolamaz ve tasarlanamaz” [I, 15. Onerme] (2009: 46). Bu
anlamda insan da bir varlik kipi olarak tanrisal bir cevher tasimaktadir. Ancak bu
tanrisal cevher,® insanm kendi bedeni ile doga arasindaki iliskisi, duygulanimlar ve bu
duygulanimlarin kudret dereceleriyle smirlidir. Bu yiizden Spinoza felsefesi agkinsal
olani, insanin bedeni ve duygulanimlar1 {izerinden giindelik hayatin bir gercekligi ve
uzantist kilar. Deleuze ve Guattari, kendini askin olan ile sinirlamayan ve bu agkinliga
teslim olmayan biricik filozofun Spinoza oldugunu belirtirler. “Spinoza, sonsuz filozof-
haline gelistir. O, ‘en iy1’, yani en saf, kendini askina teslim etmeyen ve askini da
yeniden vermeyen, en az yanilsama, kotii duygular ve hatali algilamalar telkin eden
ickinlik diizlemini gostermis, catmis, diisiinmiistiir...” (2004: 59). Bresson sinemasinda
ickinlesen Tanr1 sorusu Tony Pipolo i¢in, Bresson’un Katolik 6zge¢misi bilinmeden
yeterince anlasilamaz. Pipolo’ya gore Tanri sorusunun varligt Bresson’un tematik
mesguliyetlerinde, insan hayati ve davramis1i hakkindaki felsefesinde, filmlerinin

bicimsel katiliginda ve hatta profesyonel oyuncular yerine model kullaniminda ortaya

8 Spinoza, 6nce cevheri (t6z) ardindan Tanr1’y1 tanimlar: “Kendi basina var olan ve kendisi ile tasarlanan,
yani kendisini teskil edecek baska higbir fikrin yardimi olmaksizin hakkinda fikir edindigimiz seye cevher
diyorum (I, 3. Tanim). Mutlak olarak sonsuz bir varliga, yani sonsuz sifatlar1 olup bassiz ve sonsuz (ezeli)
6zl bu sonsuz sifatlarinda her biriyle ifade edilmis olan cevhere Tanr1 diyorum (I, 6. Tanum)” (2009: 31,
32).
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¢ikmaktadir (2010: 5). Spinoza’daki beden ve duygulanimlar kurami, iyi ve kotiiniin
bireyin hayat1 diizenleme bi¢imine bagli oldugu, yeni bir etik anlayis1 olusturur. Bu etik
anlayis, tanrisal kaynaklara sahip ahlak anlayisini yeryliziine indirerek, bedensellestirir.
Deleuze, iyi ve kotiinlin bedensel karsilagsmalar ile nasil diizenlendigini soyle

acgiklamaktadir:

Iyi (veya ozgiir veya akilci veya giiclii) diye adlandirilan kisi, elinde oldugu &lgiide
kargilagmalarini diizenlemek, dogasiyla uyusan seylerle bir araya gelmek, iliskilerini kendi
icinde uyumlu iliskilerle birlestirmek ve bdylece kudretini artirmak igin g¢aba gdsterendir.
Cilnkii iyi olma bir canlilik, kudret ve kudretlerin bilesimi meselesidir. Ko6tii veya kole veya
aciz veya sagduyusuz olarak adlandirilan kisi ise, karsilagmalarin tesadiifiinde yasayan,
karsilagtig1 seylerin sonuglarina katlanmaktan rahatsiz olmayandir, her defasinda yakinsa ve
suglasa bile, katlandig1 sonug tam tersini gdsterir ve ona kendi kudretsizligini bildirir (2005:

30).
Spinoza’nin etik felsefesi nasil ki askin olan ahlak anlayisimin ickin®’ bir karsiligin
icat ettiyse, Robert Bresson da sinemasinda ‘goriinmez olani, goriiniir kilarak’ benzer bir
ickinligi yaratmaktadir. Bu ickinlik baska bir baglamda yeryliziine inanmaktir. Baska bir

diinyanin olanakli olmadigi, tiim olup bitenlerin buradalikla-simdilikle baglantili olarak

anlam kazanmasidir. Bu diinyaya inancin zayifladigi durumlarda askin olan ortaya ¢ikar.

87 Frangois Zourabichvili, Deleuze’iin ickinlik diizlemi kavramni aciklarken, Spinoza’ya da deginir.
Spinoza’daki i¢kinligi, bedeni de olusturan, karsilagsmalara agik parcaciklarin hizli ve yavas olma iligkisine
gore degisen duygulanimlar olarak tarif eder. “Gergekten de Spinoza’nin varsaydigi tek bir sey vardir, o
da devinimdir. Belirlenmemis maddi pargaciklar sahasi verildiginde, algi yalnzca bu pargaciklarin farkli
bilesiklerde degisken yeniden dagilimina bagli olarak bi¢im alir; bu bilesenler belli duraganlik ve devinim
iligkileriyle, hiz ve yavaglik iligkileriyle tanimlanirlar, ama her zaman karsilagmalara, alt-bilesenlerin
[sous-composés] goclerine, bilesiklerin bilesiklerine [compositions] ve de ¢oziiliislere [décompositions]
(‘boylamlar’) agiktirlar; diger yanda duygusallik, daha kismetli ya da daha kismetsiz olabilen bu
kargilagmalara karsilik diisen (diizlem iizerinde dagilmig adsiz bir eyleme giiciiniin artiglar1 ve azaliglari,
ya da ‘enlemler’) oluslara bagli olarak farklilasir, zenginlesir” (2011: 81, 82).
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Ozgiirlesmenin nadir olarak yasanmasi gibi, Deleuze’e gére diinyaya inan¢ da ¢ok az
kimse tarafindan duyumsanir: “Diinyaya inanmak, bizde eksikligi en ¢ok goriilen sey
budur..” (2006:197).%8 Bresson da ne istedigini iyi bildiginden Spinozaci bir yonteme
sahiptir. Cekime baslamadan once her seyi en ince ayrintisina kadar planlar. Miimkiin
oldugunca elindeki imkanlarla en iyiyi, kusursuz olani kotarmaya ¢alisir. Para filminin
setinde yer almis olan Jonathan Hourigan, Bresson’un ne kadar hassas bir ¢alisma

yontemine sahip oldugunu, soyle aciklamaktadir:

Bresson ve de Santis®® her ikisi de kendi islerinde titizdiler. Bresson seti kurmaya karar
verdiginde bunu once de Santis ve operatdr Mario Cimini ile tartisgir. Bu baz1 kiigiik
degisikliklerle sonuglanir. Daha sonra Bresson kameranin yerini ve oyuncularin eylemlerini
istedigi bicimde diizenlemeye baslar. Istedigi sonucu alincaya kadar yirmiden fazla bazen kirk

defa gekim yapar (Burnett, 2004: p.13).

Bresson’a mistisizm hakkinda bir soru soruldugunda bunun ne anlama geldigini
bilmedigini belirtir. Bresson’a gore bu, bir ¢esit sinema dili olabilir. Sinema dilinden
anladig1 ise yonetmenle baslayip biten bir dildir. Baz1 teknik konular disinda filmin
olusumunda biitiin kararlar1 Bresson vermektedir (aktaran Greene, 1960: 6). Bresson,
ayrica filmin c¢ekimi sirasinda kendi istedigi ortam gerceklesmediginde sikinti
duymaktadir: “Beni gergin bir bekleyis i¢ine sokan, 6ngoriilmedik yerlerde, tanimadigim

modellerle, hazirliksiz ¢ekim yapmak” (1992: 23). Tim bunlar Bresson’un kendi

8 Deleuze Cinema II’de, diinya ile insan arasindaki kopmus olan bagin, tekrar diinyaya olan inang
sayesinde kurulabilecegini belirtir. Bu ayn1 zamanda modern sinemanin da giiciinii olusturmaktadir (1997:
172).

% Burada ad1 gegen Pasqualino de Santis, Emmanuel Machuel ile birlikte Para’nm goriintii yonetmenidir.
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karsilagsmalarin1 miitkemmel derecede orgiitledigini ve sezgileriyle hareket ettigi oranda

tanrisal bir boyut tastyan {i¢iincii tarz bilgiyi yasadigini gostermektedir.
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DORDUNCU BOLUM

ICKIN ASKINLIK OLARAK ASK VE OLUM

Insanlarin ve meleklerin diliyle konussam,
ama sevgim olmasa, ses ¢ikaran bakirdan ya
da  ¢mlayan zilden farkim  kalmaz.
Peygamberlikte bulunabilsem, biitiin sirlart
bilsem, her bilgiye sahip olsam, daglar
yerinden oynatacak kadar biiyiik imanim olsa,

ama sevgim olmasa, bir higim.

(1. Korintliler, 13: 1-2)™

a. Bresson Filmlerinde Aski ve Oliimii Diisiinmek

Bresson filmlerinde, tinsel olanin maddiligi, daha ¢ok ask ve o6liim (intihar) {izerinden
duyumsanir kilinmaktadir. Bresson karakterleri igin ask, bir kagis ve 6zgiirlesme anidir.
Ancak ¢ogu kez yasanan bu agklar ihanet, beklenmedik olaylar veya hayal kiriklig: ile
kesintiye ugrar. Bresson’un ilk kisa filmi Kamu Isleri’nde de bu duruma rastlayabiliriz.
Miremy Krali’nin kizi, Crogandy Bagbakani’na asik oldugu i¢in plandrle ona gitmeye
calisir, ancak plandr kaza yaparak diiser. Buna ragmen filmin finalinde prenses ile

bagbakan Dbirbirlerine kavusurlar. Bresson karakterlerinin duydugu ask, Tanri’ya

0 Bkz. Kutsal Kitap (2011) iginde s. 1230.
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olabilecegi gibi,”* bireysel ve bedensel bir ask da olabilmektedir. Bir Jdam Mahkimu
Kacgti ve Jeanne d’Arc’in Yargilanmas: filmlerinde ise 6zgiirliige duyulan bir agsk sz
konusudur. Bu 6zgiirliikk agski Fontaine’nin hapisten kurtulmasini saglarken, Jeanne’nin
yakilarak infaz edilmesine yol acar. Alain Badio, gliniimiiz toplumunda yasanan
asklarm,’? tipki sifir 6liimlii savaslar gibi higbir risk icermeyen bir yapiya biiriindiigiinii
ileri stirmektedir. “Giivenlik¢i ask, ana ilkesi giivenlik olan her sey gibi, iyi bir sigortasi,
1yi bir ordusu, iyi bir polisi, 1yi bir kisisel zevk psikolojisi olan i¢in risksizlik anlamini

tasir, tiim risk karsisindakinin tistiine yikilir” (2011: 17).

Bresson filmlerinde karakterler agki tamamen bir seriiven ve belirsizlik bigiminde
yasarlar. Tarkovski de askin neligi konusunda bilinemezci bir tavra sahiptir. “Agk
nedir? Bilmiyorum. Aski bilmiyorum degil, onu nasil tanimlayacagimi bilmiyorum”
(2011: 142). Ayn1 sekilde 6liimii tanimlamak da olanaksiz bir duruma isaret etmektedir.
“Oliimii tanimlamak olanaksizdir; ¢iinkii 6liim, tuhaf bir bicimde, biitiin varliklar1 var
eden o nihai boslugu, o varolmayis: temsil eder. Oliim varligin mutlak &tekisidir (...)”

(Bauman, 2012a: 11). Bu anlamda ask ve 6liim duygulari, tanimlanmalarinin imkansiz

"l Tanr’nin sevgi oldugu diisiincesi, Kutsal Kitap’ta soyle gegmektedir: “Sevgili kardeslerim, birbirimizi
sevelim. Ciinkii sevgi Tanri’dandir. Seven herkes Tanr1’dan dogmustur ve Tanr1’y1 tanir. Sevmeyen kisi
Tanr1’y1 tamimaz. Ciinkii Tanr1 sevgidir” (1. Yuhanna, 4: 7-8). [Bkz. Kutsal Kitap (2011) i¢inde, s. 1324].
Bresson’un Bir Tasra Papazimin Giincesi’nde tasra papazi da benzer bir bigimde, Kont’un karisini
hizmet¢isi ile aldatmasi ve kizinin intihar edebilecegi olasiligina karsilik Kont’un karisini ziyaretinde:
‘Tanri, sevginin efendisi degildir, bizzat kendisi sevgidir,’der.

2 Badio, aym zamanda felsefeyi olusturan dort hakikat tarzindan bahsetmektedir. Ask da bunlardan
biridir. ““Insanlik’tan benim anladigim sey, tiireyimsel usullere ya da hakikat usullerine dayanak olan
seydir. Bu tiirden usuller dort tiptir: Bilim, siyaset, sanat ve —ozellikle de- ask. Dolayisiyla, insanligin
gercekligine yalnizca ve yalnizca ortada (6zgiirlestirici) siyaset, (kavramsal) bilim, (yaratici) sanat ya da
(duygusallik ile cinselligin karigimina indirgenmemis) agk varsa taniklik edilir” (2006: 126). Bu konuda
ayrica bkz. Alain Badiou, Felsefe I¢in Manifesto (2005), gev. Nilgiin Tutal, Hakk1 Hiinler, izmir: Ara-lik
Yaylari. s. 23, 101, 137.
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oluslar1 nedeniyle de birbirleriyle benzesmektedirler. Bresson’un asik olan karakterleri,
kendilerini intihara’ kadar siiriikleyebilecek bir risk alirlar. Ask yasayan karakterlerin
intihar1, bu asklarin hemen yan1 basindaki olaylara trajik bir boyut kazandirir. Intihar,
baska bir anlamda giivenlik politikalarina kars1 riskin ve belirsizligin yaninda saf tutan
aska benzemektedir. Alvarez de intiharin bu belirsiz yanina vurgu yapmaktadir. “Bir
insan1 yagamina son vermeye iten ger¢ek nedenler bagka yerlerdedir; i¢sel diinyaya
iliskin, caprasik, ¢eliskili, dolambagcli ve ¢cogun anlasilmaz” (1999: 102). intihar eylemi
belirsiz ve aniden ortaya c¢ikan karakteriyle, kotii bir 6liim bi¢imi olarak anilabilir.
Kellehear, bu kotii 6liim bi¢iminin pastoral toplumlarda diizeni bozan ve bu diizende

kesintiler, kopuslar yaratan bir olgu oldugu diisiincesindedir.

Gelecek nesile aktarimi ortaya ¢ikaran mevsimler, diizenli ekme ve bigme dongiileri, diizenli
olim ve evlilik dongiileri, daha fazla dogum ve daha fazla 6liim dongiileri pastoral
toplumlarda iyi yasami tamimlayan diizenlerdir. Ko6tii oliimler, belirsizlikler olusturarak ve
veraset, mal varligi, isim, onur ve haklar konularinda kayiplar meydana getirerek bu diizenin

karsisinda durur (2012: 149).

Bu baglamda Bresson filmlerinde gosterilen ask ve oliim anlari, hareket-imaj
sinemasinin nedensel ve rasyonel akisini bozan bir yapiya sahiptirler. Tinsel otomat
karakterlerin yasadiklar1 agk ve oliim, onlar1 biraz daha tinsellige yaklastirirken, ayni

zamanda bu karakterleri diinyevi kilmanin bir aract haline gelirler. Ask ve olim

78 Intiharin kavramsal kokeni konusunda A. Alvarez sunlar1 belirtmektedir: “Latince kokenli ve nispeten
soyut bir sdzciik olan ‘suicide’ (intihar) sonralar1 kullanilmaya basladi. Oxford Ingilizce Sozliigii ilk kez
1651°de kullanildigini belirtir; bu tarihten kisa bir siire 6nce, 1635°te yazilip 1642’de basilan Thomas
Browne’nun Religio Medici’sinde sozciigii buldum. Ama Dr. Johnson Sozliigii’niin 1775’teki basimina
hala alimmamisti. Onun yerine ‘kendi kendinin cinayetini isleme’, ‘kendi kendini yok etme’, ‘kendi
kendini 6ldiirme’, ‘kendi kendini katletme’, ‘kendi kendini bogazlama’ gibi cinayeti ¢agristiran ifadeler
kullanilmist” (1999: 57).
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duygulari, insanin sonsuz ylice karsisinda saskinliga diismesi gibi yasanir. Ask ve 6lim
tanrisal bir an gibi giindelik ritmi bozan, dengeleri alt iist eden yogun anlar (disparite)
olarak belirir. Ornegin, Boulogne Ormam Kadinlarrnda Agnés’e asik olan Jean, bu
deneyimini Héléne'ne sdyle belirtir: “Inanilmaz bir deneyim yasadim. Seine nehri
boyunca yiiriidiim ve kopriiler arasindaki mesafeyi 6lgmeye calistim. Bin adimin iizerine
ciksaydim, doniip daha yavas sayacaktim. Kendi kendime ‘yildizlara tirmaniyorum, eger
sol ayagim yerdeyse, kayboldum demektir,” dedim.” Bresson’u 6zgiin kilan bir baska
unsur da ask yasayan karakterleri ¢iplak bir cinsellikle gostermemesidir. Kadin ve erkek
karakterlerin ¢iplakligi,’* arkadan gosterilir, bu da seyircide cinsel bir haz uyandirmaz.
Bu bedensel ciplaklik, sanatsal bir resimde agiga ¢ikan estetize edilmis ciplakliga
benzer. Tatli Bir Kadin’da Elle, Para’da Norbert, sanatsal nii resimlerin oldugu kitaplara
bakarlar. Herhalde Seytan’da ise kilisede, ¢iplak kadin fotograflari ¢esitli dinsel
kitaplarin arasina birakilir. Bresson filmlerinde karakterlerin ask ve 6liim duygulart ¢ogu
zaman kesiserek, belirsizlik anlarinda bir tiir kurtarici rolii oynarlar. Bu anlamda ask
duygusu ile olim duygusu arasinda bir benzerlikten soz edilebilir. Ask ve O6lim
duygularmin birbirlerine ne kadar da yakin olduklar1 konusunda, ivan Klima sdyle

diistinmektedir:

Tamamina ermis ask ile 6liim kadar birbirine yakin pek az sey vardir. Ikisinin her belirisi
biricik ama ayni zamanda kesindir, tekrara tahammiilii yoktur, hi¢bir ¢agriya cevap vermez ve
higbir erteleme vaat etmez. Her biri “tek bagina” ayakta durmalidir ve durur da. Her biri her

zaman higlikten dogarak, ge¢missiz ya da geleceksiz varlik-olmayanin karanliklarindan gelip

4 Rastgele Balthazar’da Marie, Tatli Bir Kadin’da Elle, Bir Hayalcinin Dért Gecesi’nde Marthe, Goliin
Lancelot’su’nda nedimeleri tarafindan yikanan kralice, Herhalde Seytan’da Charles buna O6rnek

gosterilebilir.
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ortaya ¢iktiginda ilk kez ya da yeniden dogmus olur. Ask da 6liim de her seferinde bastan
baglar, ge¢mis tasarilarin gereksizligini ve gelecekteki biitiin tasarilarin da bogunaligini

cirtlgiplak ortaya koyar (aktaran Bauman, 2012b: 17).

b. Tanrisal Ask

Giinah Melekleri'nde™ Anne-Marie, tanrisal bir askla rahibeler manastirma goniillii
olarak yazilir. Anne-Marie’nin varlikli ve rahat aile ortamimi birakip, sikintilarla
karsilasacagi bir manastir hayatint se¢mesi, normal toplumsal algida tuhaf
karsilanabilecek bir tercihe isaret etmektedir. Rossellini’nin /951 Avrupasi’daki lrene
(Ingrid Bergman) karakteri de, benzer bir bicimde zengin ev ortamini birakip, yoksullar
icin yasamaya baglamasiyla Anne-Marie’i andirir. Anne—Marie bu davranisi ile ayni
zamanda “al¢akgoniilliiliik ve cesaret yoksa ask da yoktur” (2012b: 23) diyen Bauman’1
hakli ¢ikarmaktadir. Anne-Marie’nin katildigi Dominiken manastirinin temel amaci,
hapisten ¢ikan suclu kadinlarin tekrar topluma kazandirilmasidir. Thérese adindaki kadin
da bunlardan biridir. Anne-Marie, Thérése’i kendi dinsel anlayisi dogrultusunda
egitmeye calisir. Ancak bu durum ve Anne-Marie’nin diger davranislari manastirdaki
oteki rahibelerin diismanligim kazanir. Bir giin rahibelerin birarada, Incil’den bir béliim
okuyan rahibeyi dinleyip, el isi orgiiler yaptiklar1 sirada bazi rahibeler siyah bir kediyi
oksar, Anne-Marie de bunu goriip kediyi kapt disar1 eder. Sonrasinda Anne-Marie, bag

rahibeye, bu kediyi oksayan rahibelerin cezalandirilmasi1 gerektigini belirtir. Anne-

> Bresson, bu filmin 1867 yilinda peder Lataste tarafindan kurulan Fransiz bir Dominik cemaatinden
esinlenerek g¢ekildigini, filmin hemen basinda yazili bir bigimde belirtmektedir. Bu filmin yazarlarinin, bu
cemaatin gorislerini yayma ve gergege uygun bir bicimde, tinsel atmosferini yansitmada sorumluluk
sahibi olduklar1 vurgulanir. Film, bu 6n yazidan sonra ¢an seslerinin yankilanmasi ve bir rahibenin
manastir koridorunda tek tek kapilarin 6niinde ‘Ave Maria’ diye seslenmesiyle baglar.
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Marie’ye gore kedi, bir tiir seytan olarak diinyevi gilinahlarin somutlasmis halidir.
Basrahibe ise Anne-Marie ile kendi odasinda 6zel bir bi¢imde konusarak, bu su¢lamanin
sagma oldugunu, ya manastirdaki rahibelerin teker teker ayaklarini 6pecegini ya da bu
cezayl kabul etmezse, manastir1 terk etmekte 6zgiir oldugunu séyler. Bu hi¢ de adil
olmayan yargilama sonunda Anne-Marie, istemeyerek de olsa manastirdan ayrilmak
zorunda kalir. Bu sekilde manastirdan uzaklastirilan Anne-Marie, bu duruma dayanamaz
ve yagmurlu bir glinde manastirin mezarliginda Tanri’ya yakarirken bayilip kalir.
Kendine geldiginde artik ¢ok gegtir, biitiin rahibelerin katildig1 bir cenaze téreninde can

Verir.

Anne-Marie’nin bu durumu, tanrisal ask ic¢in sikintilt bir yasami goze almasi ve
diger rahibeler tarafindan dislanmasiyla, Bir Tasra Papazimin Giincesi’'ndeki ana
karakteri akla getirir. Her iki karakter de toplum tarafindan tam olarak anlasilamamis ve
tanrisal bir askla dolu olarak dlmiislerdir. i1ahi ask konusunda Comte-Sponville, Pascal
tizerinden distlincelerini dile getirmektedir. Bu ask anlayisinda, birey, tanrisal
sonsuzluga erismek i¢in kendi beninden vazgecer. Birey hicleserek, diinyevi olana
duydugu sevgiden vazgecerek, tanrisal sevgiye ulasabilir (2013, 288-292). Spinoza’nin
li¢ tarz bilgi anlayisinda oldugu gibi, Pascal da ii¢ tarz sevgi anlayisin1 agiklamaktadir:
“(...) Bedensel haz sevgisinin egemen oldugu et diizeyi (libido sentiendi), bilgi
sevgisinin egemen oldugu akil diizeyi (libido sciendi), nihayet kibrin (libido dominandi)
ya da ilahi askin, diger bir deyisle 6z sevginin ya da Tanr sevgisinin egemen oldugu
kalp diizeyi” (295). Comte-Sponville, Simone Weil’in felsefesinde sevgi ve oliimii

degerlendirirken, doganin mantig1 baglaminda Spinozaci conatus mantig ile tanrisal
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mantik arasinda bir karsitliktan s6z eder: “Doganin mantigi: Conatus mantigl, giiciin
mantig1, sonsuz genisleme, yer ¢ekimi ya da savas mantigidir — entropi mantigidir. Ya
da Tanri’min litfunun mantigidir: Uysallik ve geri ¢ekilme mantigi — ilahi ask

mantigidir” (305).

Anne-Marie ve tasra papazinin kilise cemaati i¢indeki konumlari, akla Bauman’in
su saptamasini getirmektedir: “(...) Birlesme ve ayriliklar, 6zgiirliik ihtiyacin1 ve aidiyet
achigint eszamanli olarak siirdiirmeyi ve bu iki 6zlemin aldaticiligini, biisbiitiin
gidermese de, gizlemeyi saglar” (2012b: 57). Bu karakterlerin kiliseye olan bagliliklari,
ozgiir bir ask yasamalar1 &niinde engeldir. Ozgiirliik ile aidiyet arasindaki gerilim,
kendini tanriya kurban etme olarak adlandirabilecegimiz trajik bir 6liimle sonuglanir. Bu
karakterlerin 6rneginde oldugu gibi tanrisal ya da bireysel aski yasarken, diger varliklar
ve toplumu unutan insan giderek Sliime yaklagir. Badiou’ya gore de ask ikinin sahnesi

olmay1 birakip, birin sahnesi olmaya basladiginda 6liim kaginilmaz olmaktadir.

Ozneyle nesnenin birbirine karistig1 ask anlayis1 sudur: ki sevgili karsilasir ve diinyaya kars:
Bir’in kahramanlig1 olarak adlandirilabilecek bir sey meydana gelir. Romantik mitolojide bu
birlesme noktasinin ¢ogunlukla 6liime yol agtig1 fark edilecektir. Agkla 6liim arasinda siki ve
derin bir iliski vardir, bu iliskinin doruk noktasi da hi¢ kuskusuz Richard Wagner’in Tristan
ve Isolde’sindedir, ¢iinkii agk karsilasmanin dile sigmaz ve olaganiistli an1 ugrunda harcanmig

ve sonrasinda iliskinin diginda kalan diinyaya bir daha geri doniillemez olmustur (2011: 33).

Bir Tasra Papazimin Giincesi’nde geng papaz, tanrisal aski ile bir kadina (Chantal)

duyulan ask arasinda kararsiz kalir.’® Olmeden 6nce ziyaretine gittigi papaz okulundan

" Tagra papazinin agki ¢ileci bir bigimde yasamasi, Roland Barthes’in su saptamasiyla paralellik
gdstermektedir: “CILE (orijinal metinde biiyiik harflerle yazilmustir). Ya sevilen varliga kars: kendini
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eski arkadas1 Dufrety’e soyle der: ‘Sizin i¢in papazlik yeminimi bozduysam, bunun
entelektiiel yasam diye adlandirdiginiz seydense, bir kadin1 sevdigim i¢in olmasini tercih
ederim.” Tasra papazinin mide kanserine yakalanmis olmasi ve 6lecegini biliyor olmast,
bu iki aski da tam olarak yasamasina izin vermez. Bu iki ask duygusu, tanrisal inancin
zayifladig1 modern toplumda’’ giderek trajik bir hal almaktadir. Tasra papazi da tipki
Tolstoy’un romanindaki Ivan Ilyi¢ gibi hi¢ lmeyecegini diisinmektedir. Tanimadig
birinin motosikletiyle kasabadan ayrilirken, i¢inden sunlar1 gecirir: ‘A¢iklayamayacagim
bazi Onsezilere dayanarak Tanri’nin, bu tehlike hakkinda bir seyler 6grenmeden, zamani
geldiginde ¢ilemi dolduruncaya kadar, 6lmeme izin vermeyecegini seziyordum.” Ancak
tipki Ivan Ilyic gibi giinden giine 6liime dogru siiriiklenirken, buna kars1 elinden yapacak
hicbir sey gelmez. Tasra papazi zaman zaman aldigi notlarla 6liim deneyimiyle
hesaplasir. Yazi ve Olim deneyimi arasindaki iliski, Pierre Macherey tarafindan
Raymond Roussel’in”® edebiyat1 igin sdyle dile getirilmektedir: “Edebiyat araciligiyla,
deneyimin kordiiglimii, yani hayatla 6liimiin bulustugu bu mutlak nokta, goriiniirliik
kazanir, yani dogrudan dogruya okunabilir hale gelir” (2012: 13). Oliim karsisinda

kendini toplumun diger iiyelerinden farkli goren tavir, diger Bresson karakterlerinde de

suglu buldugundan, ya mutsuzlugunu sergileyerek onu etkilemek istediginden, asik 6zne ¢ileci bir
Ozcezalandirma tutumunu (yasama diizeni, giyim, vb.) benimser” (2012: 38).

" Modern toplumlarda goriilen inang eksikligi konusunda Kellehear sunlar1 aktarir: “Son zamanlarda dini
tasavvurlarda biiytik bir gerileme goriilmiistiir ve bu durum 6zellikle kiliseye gitme, iiyelik, pazar okuluna
katilim, tam zamanli profesyonel din adamlari, ayinler ve inang¢ anketlerinin sayica azaldigi sanayilesmis
Batt iilkelerinde goriilmektedir. (Gill ve digerleri 1998; Bruce, 2002: 63-73). Bu diisiisii yansitmak i¢in bir
ornek yeterli olacaktir. 1950°li yillarin Britanya’sinda yapilan Tanr1 inanciyla ilgili anketlerde % 43’lik
bir kesim Tanr1’ya inandigini iddia etmistir; bu oran 1990’larda %31’e, 2000°de ise %26’ya gerilemistir.
Tanr’ya inanmayan kesim 1950°li yillarda %2’lik kismu1 olustururken 1990’larda ise bu oran % 27’ye
yiikselmistir (Bruce, 2002: 72)” (2012: 284).

81877-1933 yillar1 arasinda yasamus olan gercekiistiicii Fransiz yazar.
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gorilmektedir. Bunu agkinligin, 6liimsiizliik diisiincesi iizerinden deneyimlenmesi ya da

kendini agkinlagtirma (tinsellestirme) eylemi olarak degerlendirebiliriz.

Kezewette’nin ‘Mantik’ adli kitabindan 6grenmis oldugu bir ciimle vardi. ‘Gaius bir insandir,
insanlar 6liimlidir, dyleyse Gaius da 6liimliidiir.” Bu ciimleyi biitiin yagsami boyunca Gaius
icin dogru bulmustu ama kendisi i¢in de dogru olabilecegini hi¢ mi hi¢ diisiinmemisti.
O Gaius, soyut olan insan —6liimliiydii, bu dogruydu; ama kendisi ne Gaius’tu, ne de soyut bir

insand1. Kendisi her zaman &tekilerden ayri bir yagiyand: (Tolstoy, 1994: 77).

Tasra papazi, Giinah Melekleri’ndeki Anne-Marie ve Jeanne d’Arc, dinsel bir
konumda olmalarindan dolayi, Olim onlar i¢in ruhun Ozgiirlesmesi anlamina
gelmektedir. Ruhun ozgiirlesmesi temasi, Platoncu bir bakis agisidir. “Ruh bedenin
hapsedildigi bir magaradir. Oliim, ruhu bu hapishaneden kurtaracak tek giictiir” (aktaran
Yiicel, 2007: 18). Aym zamanda bu karakterlerin 6liim tarzlar akla Isa peygamberi
getirir. Bu karakterler, dinsel inan¢larindan taviz vermemeleri sonucunda varliklar1 agir
bir 6liimle kusamir. Oliim tanrisal hakikati bulmak adina, kendi benliginden
vazgeecmektir. Aziz Pavlus da benzer bir bicimde Tanr1 i¢in lmeyi, kendini hiclestirerek

Mesih Isa’da yasam bulmak olarak nitelendirmektedir:

Ciinkii ben Tanr1 igin yagamak ilizere Yasa araciligiyla Yasa karsisinda 6ldiim. Mesih’le
birlikte ¢carmiha gerildim. Artik ben yasamiyorum, Mesih bende yasiyor. Simdi bedende
stirdiirdiiglim yagami, beni seven ve benim i¢in kendini feda eden Tanri Oglu’na imanla

siirdiiriiyorum (Galatyalilar, 2: 19-20).7

Alvarez’in aktardigina gore, Isa’nin 6liimii ilk Hiristiyanlar tarafindan bir tiir intihar

olarak goriilmiistiir. “Kilisenin birinci y1ldoniimiinde intihar dylesine nétr bir konuydu ki

™ Bkz. Kutsal Kitap (2011) iginde s. 1248.
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[sa’nm 6liimii bile ilk havarilerinin en ateslisi, Tertullian tarafindan bir tiir intihar olarak
goriildi” (1999: 58). Jeanne d’Arc’in kalabaliklar igerisinde ¢iplak ayakla yakilmaya
dogru gdtiiriilmesi, yoneticilerin sadist bir gosteri egilimi tasidiklarini agiga
cikarmaktadir. Iktidar igin tehdit olanin dldiiriilmesini savunan bu carpik arzu, halkin
goziinde yoneticilerin kudretini yiliceltmeye yoneliktir. “Krallar giiclerini gostermek igin
idam torenlerini seyirlik hale getirmislerdir. Mahkiimun korkmasi-titremesi kral adina
giic demekti, buna halkin asilan kisiyi taglamasi, yuhalamasi da eklenince artik taht
sarsilmaz demekti” (Yiicel, 2007: 47). Boylelikle iktidar1 elinde bulunduranlar, bunun
kaynaginin Tanri’dan alindigini kanitlamak adina Jeanne’i seytanlastirmiglardir.
Bresson’un filminde halk Jeanne’m idam edilmesini destekleyip, onu yuhalarken;

Dreyer’in Jeanne d’Arc in Cilesi’nde bu duruma isyan edip ayaklanir.

c. intihar Eden ve Kayip Asiklar

Rastgele Balthazar’da, Marie, ¢ocukluk aski Jacques’den kopar ve kendisiyle hig
uyusmayan Gérard ve Merchant ile iligki kurar. Bu uyumsuz iliskiler ayn1 zamanda
Marie’nin de sonunu getirir. Gérard ve cetesi tarafindan c¢irilgiplak soyulup asagilanir.
Marie’nin, babas1 ve Jacques tarafindan bir odaya kilitlenmis bir bicimde bulundugu bu
sahne, askin yolundan ¢ikmasinin ne biiytik felaketlere yol acabilecegini gostermektedir.
Bundan sonra Marie ortadan kaybolur, sirayla Marie’nin babasi ve en sonunda esek
Balthazar oliir. Mouchette ise, yoksul ailesinde bulamadigi huzuru ve mutlulugu disarida
ararken, once bir lunaparkta carpisan arabalar aracilifiyla yabanci biriyle yakinlasir.

Ancak babasi bu iligkinin gelismesine hemen engel olur. Sonrasinda Mouchette, okuldan
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dondiigli bir sirada eve degil, ormana gider. Ormanda firtinaya yakalanir ve oradan
gecen Arsene’i takip ederek geceyi gegirir. Gaston Bachelard ormanin kendine 6zgii
ucsuz bucaksizliginda, askin bir dogaya sahip olduguna isaret etmektedir: “Nereye
gittigimizi bilmezsek, kisa siirede artik nerede oldugumuzu da bilmeyiz” (2008: 269).
Arsene ile yasadigi bu kagak ask iligskisinden sonra, annesinin 6liimii gerceklesir. Bu
O0limden ve karsilastigi insanlarin tepkilerinden ¢ok fazla etkilenmis olsa gerek,
birdenbire intihar eder. Bu filmde de garpik yasanan bir askin trajedisine tanik oluruz.
Mouchette’nin intihar1 yavas yavas olgunlasip gerceklige donilismiis gibidir. Mouchette,
intihar1 secerek toplumsal gilic karsisindaki caresizligini ve gorlinmezligini, bireysel
karar verme giiciinii gostererek yenmek ister gibidir. Camus da intiharin bu bireysel

yanini sO0yle belirtmektedir:

Intihar simdiye kadar yalmzca toplumsal bir olay olarak ele alinmstir. Buradaysa, tam tersine,
bireysel diisiinceyle intihar arasindaki iligki s6z konusu. Boyle bir edim, yiiregin sessizliginde,
tipk1 biiyiik bir yapit gibi hazirlanir. Insan kendi de bilmez bunu. Bir aksam tetige basar ya da
kendini sulara birakir. Bir giin bana intihar etmis bir emlak yoneticisinden s6z ederken, bes yil
once kizini yitirdigini, o zamandan beri ¢cok degistigini, bu olayin onu “i¢in i¢in yedigini”
sOylemislerdi. Bundan daha uygun bir sozciik bulunamaz. Diisiinmeye baglamak, i¢in igin
yenmeye baglamaktir. Bu baslangiglarda toplumun fazla bir etkisi yoktur. Kurt insanin

yiiregindedir (2012: 22).

Tatlh Bir Kadin’da Elle, aradigi aski Luc’ta bulamadigi i¢in, onu baska biri ile
aldatir. Ancak bu ihanetin acisiyla uzun siire yiizlesemeyip, intihar eder. Elle, evliligin
askt yok edebilecegini, Luc’la ilk tanistiklar1 zamanlarda gittikleri bir hayvanat

bahgesinde dile getirmistir: ‘Istedigin ask degil. Beni evlenmeye ikna etmek.” ‘Sen ne
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istiyorsun?’ diyen Luc’a kars1 sdyle devam eder: ‘Bilmem, fazlasi... Evlilik sikar beni.’
Luc, ‘Milyonlarca kadin evlenmeyi umut ediyor’ diye itiraz edince, Elle, ‘Olabilir.
Milyonlarca maymun da var,” diye alayli bir cevap verir. Elle, evlendikleri giiniin ilk
gecesi, tuhaf bir hizlilikla televizyonu agar. Elle’nin hizli hareketleriyle uyumlu bir
bi¢cimde, ekranda formula yaris arabalar1 gecip gitmektedir. Bresson bu sahneyle, askin
olmadig1 evliliklerde cinselligin tipki yaris arabalar1 gibi biiyiik bir hizla tiiketildigini
soyliiyor gibidir. Elle ve Luc, birlikte gittikleri miizelerde giderek kaybettikleri askin
tinselligini yeniden bulmaya c¢alisir gibidirler. Agamben, bu anlamda miizeleri modern
cagin islevi yer degistirmis yeni tapinaklar1 olarak nitelemektedir: “Miize tam olarak bir
zamanlar kutsalligin ve kurban térenlerinin yeri olan Tapinak i¢in uygun goriilen yere ve
isleve sahip olmustur” (2011: 143). Elle’nin ask arzusu, Platoncu anlamda yoksunluklar
(Comte-Sponville, 2013: 51) iizerinden varlik kazanmaktadir. Elle, aradigi aski
buldugunu sandiginda, ¢arcabuk sikilip bagka bir agk arayisina girer. “Alt1 ay ya da
kimileri i¢in alt1 y1l 6nce herkesin hizi farkli -onu diger herkesten ¢ok arzuluyordunuz ve
simdi, alt1 ay ya da alt1 y1l sonra, sokakta oniiniizden gecen hafif giizel ve mini giyinmis
ilk genc¢ kiz ya da bakislarinizin kesistigi hafif gizemli ve biraz ¢ekici ilk erkek bir anda
size ¢ok daha arzu edilir gelir!” (52). Elle bu kurama uygun bir bigimde, kendisini hala
seven Luc’a: ‘Istedigim baska bir sey’ der. Bresson’un c¢ogu filminde aradigi aski
bulamayan ya da yasadigr iliskiyi hak etmedigini diistinen karakterler intihar

etmektedirler.
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Bir Hayalcinin Dort Gecesi'nde®® Jacques, basibos dolasmalarinin bir hediyesi
olarak Marthe’a asik olur. Jacques’in Marthe ile karsilagsmasi askin kendine 6zgi, biricik
yanina da isaret etmektedir. Bu konuda Barthes sunu belirtmektedir: “Yasamimda
milyonlarca bedenle karsilagirim; bu milyonlarca bedenden ancak birkaginin yliziini
arzularim; ama bu birkac yiizden yalmizca birini severim. Asik oldugum oOteki bana
arzumun Ozgilligiini gosterir” (2012: 26). Jacques’in sokaklarda aylak¢a dolasirken,
kadinlarla aniden géz géze gelmesi, akla Walter Benjamin’in ‘son bakista agk’ olarak
tanimladig1 deneyimi getirmektedir. “Bu anlik karsilagsmada, bir anlik géz goze geliste,
bakan ve bakilanin kalabaligin i¢inde kaybolmasindan hemen 6nce yasanan bu sokta,
deneyimin yeni bi¢imini bulur Benjamin” (aktaran Giirbilek, 2012: 37). Marthe’in
umudunu kestigi sevgilisi ¢ikagelince, bu agk iliskisi de yarim kalir. Bu film, ayni
zamanda Dostoyevski’nin Beyaz Geceler®! ykiisiiniin serbest bir uyarlamasidir. Oykiide
Nastenka’nin (Marthe) sevgilisi Sen Petersburg’dan Moskova’ya gidecegini ve bir yil
sonra donecegini sdyler. Filmde ise Marthe’in sevgilisi, {iniversite bursu ile Paris’ten

Amerika’ya (Yale) gidecegini sOylemektedir.

8 Bu filmle ilgili Sabri Giirses diisiincelerini sdyle aktarmaktadir: “Robert Bresson’un Quatre nuits d’un
réveur (Bir Diisciiniin Dort Gecesi) adli uyarlamasi, romam Paris’e, 1970’lerde bir ¢at1 katinda tek basina
yasayan ressamin Oykiisiine, modern sehirdeki yabancilasma ve teknoloji vurgusuna kaydiran bir film. Bu
filmdeki Hayalperest tipinin mekanik soguklugu, kendi sesini teybe kaydedip anlati olarak dinlemesi,
sehrin gesitli yerlerinde Amerikan miizigi dinleyen gengler, Nastenka/Martha’ nin iigiincii kisiye ilgisinin
cinsel bir ton kazanmasi (ya da ilgisindeki cinsel 6genin disavurulmasi) ve onun odasina gittigi zaman
soyundugunu goérmemiz Oykilyli romantik olmaktan c¢ikarip donemin temel kiiltiirel tartigmalarinin
havasina sokar” (2013: 15).

81 Beyaz geceler, Rusya’da her yi1l mayis sonu ile temmuz basi arasinda yasanmaktadir (Giirses, 2013: 11).
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Uzaklara gitme diisiincesi ve Marthe’in bunu gerceklestiremiyor olusu, askini daha
fazla giiclendirir.2? Marthe, artik sevgilisinin geri dénmesinden umudunu kestiginde
intihar etmeye kalkisir, tipki umutsuz asklar yasayan Marie, Mouchette, Elle gibi. Tam
bu sirada agk licgenini kapayan Jacques devreye girer ve Marthe’nin hayatim1 kurtarir.
Boylelikle yalniz ve hayalperest bir yasami olan Jacques, giderek Marthe’a asik olmaya
baslar. Dostoyevski, Jacques’in yalnizligini ¢arpici bir bi¢imde dile getirmektedir. “(...)
Iste sekiz yili buldu, Petersburg’da yasiyorum ve neredeyse tek bir ahbap edinmeyi
bagsaramadim. Ama ahbap neyime gerek? Ben o olmasa da biitiin Petersburg’u
taniyorum..” (2013: 27). Burada Dostoyevski’nin yasami ile oykiideki hayalperest
arasinda bir benzerlik kurulabilir. “(...) Geceleyin Neva Irmagi’nin kiyisinda gezinen,
tam da Hayalperest gibi hayaller kuran Dostoyevski’nin ta kendisini okudugumuzu
hayal edebiliriz” (Giirses, 2013, 12). Marthe da sevdigi yabancinin gelmesinden
umudunu kestiginde, Jacques’in askina kapilir. Marthe’nin uzakta olan yabanciya karsi

duydugu aski, Agamben Ask Fikri adl1 yazisinda paralel bir diizlemde dile getirmektedir:

Yabanci biriyle mahremiyeti yasamak ve bunu ona yakinlagsmak ya da onu tanimak igin degil
de uzaktaki bir yabanci olarak tutmak igin yapmak: Goriinmez -Oylesine goriinmez ki adi
timilyle igerir onu. Ve rahatsiz durumdayken dahi, giinler boyu, her daim acik yerden,
varhigin—o seyin- sonsuza dek acik kaldigi batmayan 1s1iktan bagka bir sey olmamak (2009:

55).

8 Boulogne Ormam Kadinlarin’da Jean, Agnés’e trene binip uzaklara gitmeyi teklif eder. Tat: Bir
Kadin’da ise Luc, Elle’ye, ‘islettigi rehineci diikkaninin bir hata oldugunu’ ve ‘hemen, simdi, yarin nereye
isterse gidebileceklerini’ soyler.
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Jacques’in Marthe’in intihar etmesine engel olduktan sonraki gece, Marthe
hikayesini anlatmasini ister. Jacques ise bir hikdyesi olmadigini, ne bir kimseyi

gordiigiinii ne de bir kimseyle konustugunu soyler.

(...) “Siz nasi1l bir insansini1z? Haydi, baglayin, anlatin hikayenizi.” “Hikayeyi!” diye bagirdim
korkarak, “Hikayeyi! Ama size kim sdyledi benim bir hikdyem oldugunu? Benim bir hikdyem
yok...” “Bir hikayeniz yoksa nasil yastyorsunuz?” diye s6ziimii kesti o giilerek. “Tamamen
hikayesiz! Yani, bizde dendigi gibi, bir basima yasadim, yani tamamen yalniz -yalniz,
timilyle yalniz- anliyor musunuz, nedir bu yalniz?” “Ama nasil yalniz? Yani hi¢ kimseyi
goérmiiyor musunuz?” “Ah hayir, gérmesine goriiyorum -ama yine de yalnizim.” “Ne yani,

kimseyle konusmuyor musunuz?” “Tam anlamiyla, kKimseyle” (Dostoyevski, 2013: 42).

Bu diyalogtan da anlagilacagi ilizere, Jacques yalniz, sikintili ve sehir hayatina
yabancilagsmis bir karakterdir. Teybe kaydettigi sesinde, yasadigi aski saf ve masum
olarak nitelemekte; oturdugu cat1 katinin zeminine yaydigi tuvalde buna uygun renkli ve
naif resimler yapmaya c¢aligsmaktadir. Jacques, bu anlamda Bresson’un diger ifadesiz,
otomat karakterleriyle biiylik oranda uyusmaktadir. Ancak Tarkovski’nin de dile

getirdigi gibi, boylesi kayitsiz karakterlerin ruhunda biiyiik gerilimler yasanir.

Gelismeyen, neredeyse durgun bir karakterde, ihtirasin baskisi agir1 derecede yogunlasir ve bu
yiizden adim adim gelisen bir insanda oldugundan ¢ok daha belirgin ve inandirict bir sekle
biiriiniir. Iste, Dostoyevski’yi de bu tiir bir ihtiras1 anlatti1 icin seviyorum. Benim biitiin
ilgim, gorintiste dingin, ancak esiri olduklari ihtiraslar yiiziinden igsel gerilimle dolu

karakterlere yoneliktir (2008: 5).

Jacques, evinde yarim kalan resmini boyayip; bir yandan da sesini kaydettigi sirada,

Marthe’y1 kastederek, ‘onu tekrar Venedik’te buldum’, der. ‘Isigin ve miizigin
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sarayindaki o degil miydi? O’ydu ve dans ediyordu. Bana bakti ve birlikte balkona
gectik. Maskesini yirtip attt ve kulagima fisildadi: Jacques ben oOzgiiriim. Gegmis
satonun, eski bahgenin, eski kocanin tasalar1 sona erdi.” Bresson, Jacques’in bu
sozleriyle, Visconti’nin Beyaz Geceler’deki (Le Notti Bianche, 1957) Natalia’nin (Maria
Schell) dans sahnesine gonderme yapiyor gibidir. Visconti’nin bu filminde hayalperest
karakteri Marcello Mastroianni (Mario) canlandirmakta ve filmin bir sahnesinde Natalia
ile birlikte, bir barda cilginlar gibi dans etmektedirler. Mastroianni, duygularin1 agikca
sergilerken Bresson’un filmindeki Jacques, mesafeli bir otomatlik sergilemekte ve

kaydettigi sesler dolayimiyla duygularini agiga ¢ikarmaktadir.

Gdliin Lancelot’su’nda sovalye Lancelot, kralige Guinevere ile gizli ve gelgitli bir
ask iliskisi yagsamaktadir. Lancelot ve yanindaki savascilar (yuvarlak masa sovalyeleri),
icinde Isa peygamberin kaninin saklandigi kutsal kase (Graal) icin sefere ¢ikmiglar
ancak elleri bos donmiislerdir.83 Lancelot, kralige ile olan gizli goriismesinde bu kutsal
kaseyi gordiigiinii ve bu kasenin kendisini hainlik ile su¢ladigini sdyler. Bu yiizden artik
kraligenin sevgilisi olamayacagini, Tanr1’ya s6z verdigini belirtir. Kutsal kase boylelikle
tanrisal bir maddilik olarak bu iki asik arasina girer. Tipkt Giinah Melekleri’nde siyah
kedinin Anne-Marie’nin tanrisal agki arasina girmesi gibi. Bu gizli ask iliskisini 6grenen

Kral Arthur, her seye ragmen Lancelot’u ve Kralige’yi bagislar. Lancelot kendi elleriyle

8 Filmin basinda bu durum, énde bir kise imgesi ile birlikte kirmizi renkte akan uzun bir yazi ile
sonra, Yuvarlak Masa Sovalyeleri, Kutsal Kéase’yi aramak iizere yola ¢iktilar. Kutsal Kése, Arimathea’l
Joseph’in Isa’nin kanini iginde topladii kaptir. Dogaiistii giicler bahsettigi diisiiniiliir. Britanya’da
saklandigina inanilir. Merlin, 6lmeden Once sovalyelere arastirma teminati vermis; arastirmaya
Lancelot’un degil, Perceval (Parsifal)’in dnderlik etmesi gerektigini belirtmisti. Kaleden ayrildiktan sonra
sovalyeler dagildilar. Perceval bir daha goriilmedi. Iki yil gegti. Kaybolmayan az sayida sovalye, Kral
Arthur ve Kralice Guinevere’nin yanina dondii. Kutsal Kase’yi bulamamislardi.”
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Krali¢e’yi Arthur’a teslim eder. Sonra tuhaf bir duyguyla Arthur i¢in savagmaya gider ve
bize agik olarak gosterilmese de oldiiriildiigiinii sezeriz. Yerde yatan birini zirhli maskesi
tizerindeki kral tacindan Arthur oldugunu anlariz. Sadece Lancelot’un atinin kafasinda
beyaz bir nisan olmasindan dolayi, Lanceolt’un farkina varilir. Bresson, yiizleri kapali
bu karakterin ayirt edilebilmesi i¢in boyle ustaca ayrintilart kullanmistir. Ayrica metalik
giysileri i¢indeki karakterlerin kili¢ darbeleriyle baslariin kesilmesi ve oluk oluk kan
akmas1 filme gercekdist bir etki katmaktadir. Lancelot da boylece kaybettigi ask ugruna
farkli bir intihar bigimini se¢mis bulunur. Final sahnesinde, tipki Rastgele Balthazar ve
Mouchette filmlerinin son sahnelerinde oldugu gibi, insana kayitsiz doga manzaralari yer
alir. Filmin basinda, dogadaki acimasiz dongiiye benzer bigimde bir agaca asili olan iki
cesetin basglari, kargalar tarafindan yenilmektedir. Bir ormanin kuytulugunda 6liip gitmis
olan sovalyelerin lizerinden kuslar ugmakta, dogadaki yasam tekdiize akisini devam

ettirmektedir.

d. Para Ekonomisinin Yok Etmeye Cahlistig1 Asklar

Boulogne Ormani Kadinlari’'nda Héléne, kiskanghgin etkisiyle sevgilisi Jean’in
kendisini yeterince sevmedigini diisiinerek bir oyun oynamaya karar verir. Barthes,
kiskangligin ti¢lii dogas1 hakkinda sunlar1 belirtmektedir: “Kiskanglik ii¢ (belirlenemez)
degiskenli bir denklemdir: Her zaman iki kisiyi birden kiskanir insan: Sevdigimi ve onu
seveni kiskanirim” (2012: 63). Héléne, bu oyunda geng ve yoksul kabare dansgisi
Agnes’i kullanir. Ancak isler Héléne’nin umdugu gibi gitmez. Agnes ve Jean giderek

birbirlerine asik olurlar. Héléne, Agnés ile annesinin yeni bir evde oturmalarini sagladigi
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ve maddi destek verdigi i¢in, Agneés buna karsi igten i¢e bir sugluluk duymaktadir.
Agnés’i i¢inde bulundugu karmasik duygular, kendisini 6lim dosegine siiriikleyecek
kadar hasta eder. Bunun disinda, klasik bir melodram atmosferinde ilerleyen filmde,
Agnés’in yasaminin bir ask ile birlikte nasil bir degisime ugradigin1 goriiriiz. Bu filmde
askin yogun yasanilinca ne kadar oldiiriici olabilecegine dair Onemli mesajlar
okunabilir. Ask ve 6liimiin nasil da birbirine yakin duygular olduguna bir kez daha tanik
oluruz. Ozellikle filmin sonunda Jean’nin tanrisal denilebilecek bir giigle, Agnés’i tekrar

yasama dondiirmesi, agkinsal olanin i¢kinligine dair 6nemli bir 6rnektir.

Yankesici’de Michel, Jeanne’a karsi belirsiz duygular beslemektedir. Filmin
sonunda Jeanne’a olan agkini kendi kendine soyle itiraf eder: ‘Oh, Jeanne, sana ulasmak
icin dyle tuhaf yollardan gegmem gerekti ki.” Bu ask ilan1 ile birlikte Michel yasadigi
aski rastlantisal olmaktan ¢ikarip, bir agikliga kavusturur. Badio da ask ilan1 konusunda
sOyle der: “Aski ilan etmek olay-karsilasmadan bir gercekligin kurulmasi isine
baslanmasma gec¢ilmesi demektir. Karsilasmanin rastlantisin1 bir baslangi¢ halinde
sabitlemek demektir” (2011: 41). Michel bu tavriyla, ger¢ek aska ulasmak igin zorlu
yollardan gecilmesi gerektigi mesajint verir gibidir. Bresson’un son filmi Para’da ise,
tam tersi bir diizlemde gergeklesen bir ayrilik s6z konusudur. Basit bir is¢i olan Yvon,
sahte para yiiziinden hapse diiser ve bu yiizden esi Elise tarafindan terk edilir.
Yankesici’de Michel hapishanede aradigi aski bulmusken, Yvon sevdigi esini
hapishanede kaybeder. Bu iki filmin ortak yani ise, ger¢ek askin yerini kisa yoldan para
kazanma tutkusunun almis olmasidir. Ask duygusu yerine para kazanma hirsinin

yasanmasi, hem Michel’i hem de Yvon’u topluma yabancilastirir ve birer sugluya
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doniismelerine yol agar. Yvon’un filmin sonunda mantiksizca cinayetler islemesi

Dostoyevski’'nin Raskolnikov karakterini ¢agristirmaktadir.

Kapandig: yeraltinda budalaca diislincelerle oyalanmaktansa eyleme ge¢mis yer altt adamidir
Raskolnikov. Tefeci kadimi oldiiriir, parasina el koyar. Para sayesinde bagkalarina avug
acmaktan kurtulacaktir. Ama daha da onemlisi “bir mantia dayanmadan” 6ldiirebildigini,
yani siradan insami baglayan yasayi, insana insan kani dékmemesini emreden toplumsal
yasayt umursamayacak kadar “katt ve giiclii” oldugunu gostermek icin Oldiirmiistir

Raskolnikov (...) (aktaran Giirbilek, 2008: 36).

Herhalde Seytan’da siyasal, dinsel ve ailevi aidiyetleri reddeden bir karakteri
yansitan Charles, yasadig1 gegici ve basarisiz ask iliskilerinden sonra tiimiiyle yasamdan
sogur ve Olmeye karar verir. Anlamli bir agk iliskisi yasayamadigi igin artik hayatta
olmasi, bir sey ifade etmemektedir. Charles, Bir Hayalcinin Dért Gecesi’'ndeki Jacques
ile karakter olarak biiyiik 6l¢iide benzesmektedir. Her ikisi de bir hayal diinyasinda
yasamakta ve bu diinyaya karsi bir yabancilik ¢ekmektedir.3* Bu uyumsuzlugu,
Camus’un “arzulayan tinsel varlikla umut kirikligina ugratan diinya arasindaki kopus”
(2012: 64) sozi, isabetli bir bigimde agiklamaktadir. Bu iki karakter, tiim dinsel ve
toplumsal degerler aginmaya basladiginda bir siginak olarak aska sarilirlar. Benzer bir
tavir, Yankesici’de Michel’de ve Mouchette’de gozlenmektedir. Bu, yalniz ve iletisim

kuramayan modern insanin agmazidir. Otto Rank, bu sorunu sdyle yorumlar: “Cagimiz

8 Bu karakterlerin yabancilik durumlari, Baudelaire’in Yabanc: siirini diisiindiiriir: “~-De bana, sir kutusu
adam, kimi seversin en ¢ok? Babani mi, anneni mi, kiz kardesini mi, yoksa erkek kardesini mi? /-Ne
babam, ne annem, ne kiz kardesim, ne erkek kardesim var. /-Dostlarimi? /-Bu séziin anlami bana yabanci.
/-Yurdunu? /-Hangi enlemde oldugunu bile bilmem. /-Giizelligi? /-Severdim, tanrisal ve 6liimsiiz olsaydi
eger. /-Alti1? /-Tanr1’dan tiksindiginiz kadar altindan tiksinirim. /-Sevdigin nedir o halde, garip yabanc1?
/-Bulutlar1 severim... Su gecen bulutlari... Suradaki... Suradaki... Glizelim bulutlar1!” (2006: 17).
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insaninin agkta ese bagimliligi ‘tinsel ideolojilerden yoksunlugun sonucudur.” Tanr1’dan
ve onun dindis1 benzerlerinden yoksun kalan c¢agdas insan, ¢okmekte olan toplu
ideolojileri degistirmek icin birisine, ‘bireysel bir gegerli neden ideolojisi’ne gereksinim
duyar” (aktaran Bauman, 2012a: 41). Oysaki, Bresson’un son sigmak olarak aska

sigian karakterleri, burada da aradiklari giiveni ve huzuru bulamazlar.

Rastgele Balthazar’da Marie, Merchant’a: ‘Artik higbir seyimiz yok. Ev bile bize ait
degil’ diyerek babasinin yoksullastigini dile getirir. Bu yeni gercekle birlikte Marie,
geceyi kendisine para teklif eden Merchant’la gecirir. Mouchette yoksul bir ailede
olmanin getirdigi sinirlanmisliktan kagis olarak arzuladigi ask iliskisini yasayamaz. Tatl
Bir Kadin’daki Elle ise yoksul 6grenci hayatindan birden rahat bir yasama kavusmanin
beraberinde getirdigi gizli sikintiyr tasimaktadir. Istedigi gibi hareket edememesi,
Ozglrliigiiniin kocast Luc’un elinde oldugunu hissetmesi intiharina yol acar. Bu anlamda
alt toplumsal siniflardan gelen Mouchette ve Elle’nin intiharlar1 arasinda bir ortaklik
bulunmaktadir. Herhalde Seytan’da Charles’in gittigi psikiyatrist ile karsilikli
konusmalari, 6liim, yasam, Tanr1 inanci, ask karsisindaki tavrini anlamak acisindan
onemlidir. Charles toplumsal konumu itibariyle ¢alismayan, para ile bir iliskisi olmayan,
aylaklik pesinde kosan bir karakterdir. Psikiyatrist de genel olarak Charles’1 toplumsal
konumu, calisip calismadigi, babasi ve annesi ile olan iliskileri {izerinden anlamaya
calisir. Charles ise cebinden ¢ikardig1 gazete pargasina bakarak aile, evlilik, tatil planlari,
egitim sistemi, askerlik, kredi kartlari, vergiler gibi modern toplumsal yasami
simgeleyen diizeneklerden 6fkeyle s6z eder ve gazeteyi burusturup firlatir. Charles’a

gore tim bu inanmadigi degerler, hayatin1 yitirdiginde zaten kaybedecekleridir.
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Psikiyatristin ‘Tanri’ya inaniyor musun’ sorusunu, ‘sonsuz yasam miimkiin oldugu
kadar inanirim’ diye cevaplar. ‘Eger intihar1 yorumlarsam, bunun i¢in yargilanacagimi
diistinmiiyorum,” diye devam eder. Psikiyatristin ‘ne zamandir O6liim hakkinda
diisiiniiyorsun’ sorusuna, ‘sik sik uykumda kendimi 6ldiiriilmiis, 6lii olarak goriiyorum,’
diye cevaplar. Charles, ‘kendimi banyoda bogmak ya da tetige basmak istedigimde
bunun ne kadar zor oldugunun farkina vardim,” diyerek kendini arkadasina
oldirtmesinin ipuglarin1 verir. Charles’in kendi diislinceleri ugruna intihari, akla
Dostoyevski’nin Ecinniler Kitabindaki Krilov’u getirir. “O bir goris, bir diisiince igin
hazirlanir 6liime. Ustiin intihar denir buna” (aktaran Camus, 2012: 122). Psikiyatristin
cinsellik Uzerine sorularina Charles, kendi zevklerini merkeze alan, kadini ise
metalastiran cevaplar verir. Psikiyatristin Charles’in 6liimden hem nefret edip, hem
arzuluyor olmasinin ¢eligkisini c¢ocukken yedigi saplaga gore agiklamasi, Charles
tarafindan tatmin edici bulunmaz. Charles’1n bir tiir anti-kahraman olarak intihari, Allan
Kellehear’in yaslt insanlarin intihari tizerinden anlattigi, toplumsal kayitsizliga kars1 bir

isyan halini barindirmaktadir adeta.

Burada anlatilan kahramanca bir hikdye olmamakla beraber bir kurbanin hikayesi bile
degildir. Bu hisler yalmizca utan¢ duygusunun inkdr ve reddedilmesini; aym zamanda
toplumsal iligkilerin bozulmasi ve farkindalik eksikligine karst duyulan kirginligi
yansitmaktadir. Bahsi gecen sadece bir muhalifin éykiisiidiir. Ac1 ve itidal duygulari; bu
insanlarin toplumsal damganin utan¢ oyununa katilmayi psikolojik olarak reddetme ya da
kendilerinden kiiltiirel anlamda yiiz ¢evrilmesini kabul etmeme yonelimini yansitmaktadir.
Belki de, itidal ve intihar; toplumun ve ekonominin kabul edilmeyen pargalari olarak
konumlandirilmaya ve dahi siirekli bu konumda kalmaya kars1 alinmig bir ¢esit sivil itaatsizlik

tavri olarak distiniilebilir (2012: 338).
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Ekonomik iligkiler baglaminda bagimli veya yoksunluk icinde olan karakterler, agk
iliskilerinde de umduklar1 mutluluga kavusamazlar. Bresson karakterlerin ekonomik
yasamlarin1 Ozellikle vurgulamamasina ragmen, Karakterlerin para ile olan iliskisi
onemli bir gosterge olusturmaktadir. Boulogne Ormani Kadinlari’'nda Agnes,
Yankesici’de Michel, Mouchette, Tatli Bir Kadin’da Elle, Bir Hayalcinin Dodrt
Gecesi’nde Jacques, Herhalde Seytan’da Charles ve Para’da Yvon genel anlamiyla alt
siiflardan gelmektedirler. Bu karakterler para toplumu i¢inde giiglii ve sabit bir konuma
sahip olamadiklarindan ask iliskilerinde de tutarliga sahip olamazlar. Alt siniflardan
gelen karakterlerin sabit bir iste caligmamaktan kaynakli ¢alkantili, belirsiz ve esnek
yasamlari, genel olarak ask iligkilerine de yansimaktadir. Parcali yasam tarzi Boulogne
Ormant Kadnlar: ve Yankesici’de oldugu gibi ger¢ek aska kavusmak igin bir firsat da

yaratabilmektedir. Ancak gercek ask uzun ve sancili bir siirecin sonucunda gerceklesir.
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SONUC

Sinema sanatin1 teknik ilerlemeler ve siyasal donemlerden ayr1 diisiinmek giictiir. Sessiz
sinema donemi, sesin bulundugu dénem, sesli dénemden ikinci Diinya Savasi’na kadar
gecen donem, savag sonrasi, sinemada rengin kullanilmasi, 1968 donemi, 1980°1i yillarin
getirdigi doniisiimler gibi donemler i¢inde sinema da gelisimini, kirilmalara ugrayarak
farkli diizlemlerde devam ettirmistir. Ozellikle Bresson’u diisiindiigiimiizde 1951 yilma
dek ¢ektigi filmlerde hareket-imgenin etkisi altinda goriinmektedir. Bu filmler diiz bir
anlatim ve rasyonel olay orgiileri ile kotarilan ¢alismalardir. Bresson sinemasinda Bir
Tasra Papazimin Giincesi ile birlikte tekil bireyin i¢ diinyasi, anlamsiz bir diinya ile bas
etmeye ¢alismasi, Tanr1 ile olan iligkileri gibi temalar goriilmeye baslanir. Tekil
karakterlerle birlikte “diyalogun yerini birinci-kisinin agzindan anlatim” alir (Sontag:
1964: 52). Bresson, Rastgele Balthazar filmi ile o zamana kadar sinemada yapilamayan
bir seyi yapar. Bir esegi ana karakter olarak secerek, bir hayvanin goziinden diinyay1 ve
insanlar1 seyretmemizi saglar. Boylelikle sinemasinin igine duyumsama ve sezgi girer.
Goliin Lancelot’su’nda da Balthazar’a benzer olarak atlar kullanilir. Bununla beraber
karakterlerin elleri, anlatamadiklar1 duygularin aynasi olur. Bir Idam Mahkiimu Kact:’da
Fontaine’ni 6zgiirlestiren eller, Yankesici’de insanlar1 soymanin, Para’da ise diinyadan
intikam almanin aract haline gelir. Sinemanin giderek ticarilestigi bir ddonemde Bresson
diisiince-imgeler tiretmeyi birakmaz. Boylelikle filmlerinde agkin ve kutsal goriintiilerin

anlamlar1 lizerine seyirciyi diistindiiriir.
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Bresson filmleri ile iliski kurmak, anlamimi ve biiylisiinii kaybetmis yeryiizi ile
iliski kurmaya benzemektedir. Bresson karakterlerinin sancisi, arayislart ve tekil
yalnizliklar1 modern cag ile birey arasindaki c¢atismali iligskiyi diisiinmek agisindan
ipuclar1 sunar. Belki de yasayan herkesin bir an i¢in duyumsadig1 bosluk ve anlamsizlik
duygular1 Herhalde Seytan’da Charles karakteri kadar yerinde somutlastirilamazdi.
Bireyin 0zgiirliige duydugu arzu ve engeller karsisinda gosterdigi direnisler ya da
savrulmalar genel olarak Bresson karakterlerinin profilini sunmaktadir. Yasamin
zorluklar karsisinda tagra papazi kendi kabuguna ¢ekilip yasamay1 tercih ederken, Bir
Idam Mahkimu Kag¢ti’da Fontaine miicadele etmeyi bir an olsun birakmaz. Yasam
karsisinda gosterilen kudret dereceleri bireylerin 6z niteliklerini agiga cikarir. Modern
sinemanin karakterleri 6zellikle Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra geride kalanlar olarak,
tipki Beckett karakterleri gibi derin bir anlamsizlik duygusu ile hesaplasmak zorunda
kalirlar. Bu hesaplagma sinemada varolugsal kaygilarin ve arayislarin arttigi bir doneme
denk gelmektedir. Bu anlamda 1951 yilinda ¢ekilen Bir Tasra Papazinin Giincesi de 0

donemin havasini tagimaktadir.

Askinlhig1 yasayan karakterlerin Tanri’’ya ulagmak adina Olimii gbze almalari
(Giinah Melekleri’nde Anne-Marie, tasra papazi, Jeanne d’Arc), inangsiz karakterlerin
(Yankesici’de Michel, Herhalde Seytan’da Charles) ise durgun ikonografik yiiz
ifadelerinde tinsellige dair izler barindirmalar bu iki farkli diinyay birlestirmeye yarar.
Ornegin tasra papazi gibi inangh bir karakter bile zayif anlarinda Tanri’ya siiphe ile
yaklasabilir ya da Yankesici’deki Michel’de oldugu gibi annesinin 6liimiiniin ardindan

kilisede yapilan ayinde, duygusuz yiiz ifadesinde ilk defa gozyaslari belirebilir. Bunlar
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ayni zamanda Bresson karakterlerini tek bir kuram ile betimlemenin olanaksizlastigi
melezlik halleridir. Bu durum hareket-imge ile zaman-imgenin bir arada var oldugunu
savunan Metin Gonen’in paradoksal yaklasimini (2008: 38) bir anlamda haklh
cikarmaktadir. Bununla birlikte hareket-imge tamamen yok olmamakla beraber zamani
belirleme 6zelligi zayiflamis, neredeyse yok olmustur denilebilir. Karakterlerin basibos
gezinmeleri, rastlantiya gore anlam kazanan yasamlar, tasrada sikisan tekdiize yasamlar,
mekan-zaman uyumunun zaman lehine bozulmasi, herhangi bir yerler gibi gostergeler
karakterlerin ickin siirelerinin degerini ortaya koyar. Bu ickin siireler sayilabilir ve
olgtilebilir olarak degil, yasamin iginden hissedilerek kavranabilir. Bellegin 6zgiirlestiren
giicii de siirenin bu yasamsal baginda gizlidir. Giinah Melekleri’'nde Anne-Marie’nin
manastira giderken duydugu saf heyecan; Boulogne Ormani Kadinlari’nda Jean’nin
Agnes ile karsilagsmasindan sonra duydugu hayranlik ve biiyiillenme; tasra papazinin
rutin zaman dongiisiinii terk edip, Olivier’in motosikletine binerken hissettigi yenilik
duygusu ve genclige 6zgii cosku; Bir Hayalcinin Dort Gecesi’nde Jacques’in Marthe ile
karsilastiktan sonra hissettigi c¢ocuksu heyecan gibi duygulanimlarin hepsi siirenin
Ozgiirlestiren yani ile kristalize olurlar. Deleuze’iin belirttigi gibi: “Siire, Yasam; olmasi
gereken olarak bellek, olmas1 gereken olarak biling, olmasi gereken olarak 6zgirliiktiir”

(2006 133).

Felsefede ozellikle Spinoza’dan itibaren askin imgelere bu diinyaya ait olma
anlaminda bir bedensellik kazandirilir. Bresson sinemasinda bu diisiliniisiin izleri agik bir
bicimde siiriilebilir. Abbas Kiyariistemi sinemasini, “diinya ile bagi olan bir metafizik

diistintis” olarak betimleyen Jean-Luc Nancy’nin bu yaklagimini Bresson sinemasi igin
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de diisiinebiliriz. “Kiyariistemi’nin sinemasi (Descartes’1n bashgini® giindeme getirmek
icin soylersek) metafizik bir diisiinlistiir [méditation]. Ancak bu ifade (6rnegin
Bergman’in Yedinci Miihiir’de yaptigi anlamda) metafizik temalar1 inceleyen bir
sinemaya isaret etmez; sinematografik bir metafizige, diisiiniisiin yeri, bedeni ve yuvasi
olarak, diinyanin anlamiyla bir iliskinin meydana gelisi olarak sinemaya isaret eder”
(2013: 36). ickinlik tekil bireyin kendi duygulanimlari ve davranislar1 arasinda kudret
derecesinin farkina varmasmi saglar. Farkindalik, kendi arzularma baglh olarak
Bergsoncu siire ile olan iliskisini zorunluluk olmaktan ¢ikarip oyunun dongiisiine
bagladiginda gercek Ozgiirlilkte gerceklesmis olur. Agamben’e gore, oyun, ayni
zamanda kutsal olan1 diinyevilestirmenin de bir aracidir: “Bildigimiz oyunlarin ¢ogu, bir
zamanlar dar anlamiyla dinsel alana ait antik kutsal seremonilerden, ritiiellerden ve ilahi
teamiillerden kaynaklanir” (2011: 129). Zorunlulugu iki anlamda diisiinmek gerekir. Ilki
gorev duygusunun verdigi, insanin kendi 6z arzusundan kaynaklanmayan; ikincisi ise
kendi 6z arzusunu gerceklige doniistiirmesinden dogan zorunluluktur. Bir Idam
Mahkimu Kagti’nin alt baslig1 olan Riizgdr Istedigi Yerden Eser’in isminde oldugu gibi
zorunluluk, rastlanti ve Ozgiirlik arasinda bir bag bulunmaktadir. Bresson, Jansenizm
inanc1 lizerine olan diislincesinde bundan s6z etmektedir: “Jansenizm’de belki de su
vardir ki bu benim de bir izlenimimdir: Yasamimiz hem alinyazisindan (prédestination)-
Oyleyse, Jansenizm- hem de rastlantidan olusmustur” (aktaran Soysal, 1991: 68). Eger
rastlant1 olan1 kendi ¢abalarimizla zorunluluk haline getirirsek Ozgiirliige yaklasmis

oluruz. Idam mahkiimu Fontaine de bu bilingle hareket ederek kagmay1 basarir. Gérev

8 Burada Descartes’in Méditations Métaphysique bashkli kitabi kastedilmektedir (Tiirkgeye geviren
Tacettin Ertugrul’un notu).
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duygusunun getirdigi zorunluluk ve arzu arasindaki iliski konusunda Bresson soOyle
demektedir: “I¢imden geldigi gibi ¢ektigimde filmimin yiikselisi, gdrev gibi baktigimda
dististi” (1992: 31). Bresson bu anlamda kendi i¢ sezgilerine dayanarak, Oliimiin
Otesindeki sonsuz yasama ulasmak adina sinemasini saflastirma eylemine tabi tutar.
Bresson karakterleri de sonsuz yasama ulasmak adina ya intihar ederler, ya da
bedenlerine gile ¢ektirirler. Tekil karakterler kendi giiglerini asan dogaiistii ¢agriya kulak
vererek kozmik alan ile iliskiye gecerler. Bu iligkilenme ayn1 zamanda giindelik hayata

sik1 sikiya bagli bulunmaktadir.

Saf isitsel ve saf gorsel durumlarin yaratilmasi ile iligkili zaman-imge sinemasi,
seslerin giindelik hayat1 ¢esitliligiyle yansittigi, saf animsamanin bellegi ile iliskiye
girdigi, bakisin ya da tanikligin karakterin yasaminda asil hareket ettirici oldugu
Proustvari bir deneyimler diinyasidir. Bu diinyada bir ses aniden ¢ocukluk giinlerine
gotiirebilir, bakislar ise basibos gezinmenin tanikligidir. Boylelikle sinemada kendi sesi
ve bakist ile hayati deneyimleyen, bir bagkasindan ickin farki ile ayirt edilebilen tekil
karakterler yaratilmis olur. Sinemada ¢ocuk imgesinin kullanimi da saf isitsel ve saf
gorsel duyumlardan ayr diisiinlilemez. Mouchette, yasami hi¢ kimsenin bilemeyecegi,
kendine 06zgli bir noktadan deneyimlemesi ile bdylesi bir karakter tipidir. Cocuk
karakterler biiyiiklerin rasyonel diinyasinda anlamsiz gelebilecek bir yerde
durduklarindan, saf gorsellik ile dogrudan bir bag kurabilirler. Bresson’un diger
karakterleri de toplumsal anlamda ayriks1 konumlari itibariyle bu ¢ocuksuluk ile dolayl
bir baga sahiptirler. Ulus Baker’in de isaret ettigi gibi “Deleuze zaman-imge filminin her

zaman c¢ocuga ihtiyag duydugunu” belirtmekte ve bunun nedenini de “cocuklarin
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eylemde pek bulunmayan, ama seyreden varliklar olmasi” olarak gostermektedir (2011:

313).

Bresson, tanrisal goriintiiniin temsil edilemez ve goriinmez dogasini ele gegirmek
arzusuyla karakterlerin yiizlerini 6zellikle ifadesiz bir bi¢imde kullanir. Gériinmez olan
imgeler var olan giindelik gergekligin tekrarlar1 ve alan-disi sesler araciligiyla
sezdirilmeye calisilir. Giindelik hayatlarinda masumiyetlerini kaybeden karakterler,
sanki Tanrr’larin1 6teki diinyada bulma umudu ile intihar ederler. Karakterlerin 6liim
aninda ylizlerinin hi¢ gosterilmiyor olusu da bu gizeme katki sunmaktadir. Bresson,
Tanr1’sin1 giderek kaybeden yeryiiziinde, insanlara manevi olan ile yeni bir bag kurmasi
adina tinsel bir gergeklik firsat1 yaratmaktadir. Belki de bu insanliga karsi bir uyar1 veya

sinemanin biiyiilii oyununa bir davettir.
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OZET

Bergson’un siire ve bellek kavramlari ile Deleuze’iin hareket-imaj ve zaman-imaj
kuramlarindan hareketle, Robert Bresson sinemasini ele almakta olan bu tez ¢alismasi,
modernizmin yarattig1 nihilizm ve yabancilagsma gibi sorunlarin Bresson filmlerindeki
karakterler tizerindeki etkisini analiz etmektedir. Tez ¢alismasinda, Bresson filmlerinin
yukarida anilan kavram ve kuramlarla ilintili olarak saf bir diisiince sinemasi
olusturdugu belirtilmekte ve Bresson’un tinsel duyumlari, giindelik yasamin igkin
maddesi haline getirdigi ileri siiriilmektedir. Bu anlamda Spinoza’nin duygulanimlar ve
ti¢ tarz bilgi kuramlarina bagvurularak, Bresson sinemasinda askinhigin igkinligi

sorunsali tizerinde durulmaktadir.

Anahtar Sézciikler: Modernizm, Nihilizm, Siire, Duygulanim, Hareket-imaj, Zaman-

Imaj, Askinlik, Ickinlik.
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ABSTRACT

This thesis, which analyses Robert Bresson’s films through the concepts such as
duration and memory raised by Bergson as well as Deleuze’s concepts of movement-
image and time-image, dwells upon the relationship between such consequences of
reality as nihilism and alienation and the characters in Bresson’s films. This work argues
that Bresson’s films are the examples of pure thought cinema and that Bresson
transforms spiritual sensations into the immanent substance of everyday life. In this
sense, referring to Spinoza's theories of affections and three kinds of knowledge, the
thesis focuses on the problem of the immanence of transcendence in the Bresson’s

cinema.

Key Words: Modernism, Nihilism, Duration, Affection, Movement-Image, Time-

Image, Transcendence, Immanence.
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