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Onso6z

Agkinliga ickin bir bakig

Yeni Miizigin Gyorgy Ligeti ve Krzystof Penderecki’yle bir-
likte en 6nemli isimlerinden Karlheinz Stockhausen, 16 Eyliil
2001 Pazar giinili diizenlenen bir basin toplantisinda, yeni bin-
yilin en dehgetengiz ter6r olay1 olan 11 Eyliil saldiris1 igin son
derece irkiltici bir tamimda bulundu; "Ttim kozmosta miimkiin
olan en biiyiik sanat eseri" deyiverdi Stockhausen, "Biitiintiyle
bir performansa konsantre olmus insanlar var ve bu nedenle 5
bin kisi sonsuzlukta kayboluyor, tek bir anda..."

Sogukkanlihgimizi koruyarak baktigimizda, insancilliktan
uzak bu tarumlamarun nasil bir ‘askin hayranhg’'ndan kay-
naklandigim gérmek miimkiin aslinda: Ansizin kadraja giren
ucagin binaya dalisiu goérdiigtimtizde dilimiz tutuluyor; 11
Eyliil saldinsiun goriintiilerini hala bir biiyti etkisiyle izliyo-
ruz. Stockhausen gibi insancil bir ustay1 bile, normal bir insanin
aklina gelemeyecek kadar 'bliytik' bu olay1 ancak 'sanat yapitr'
olarak tanimlamaya stiriikleyen bir biiyti bu.. Higbir siradan
olimltintin aklina gelemeyecek, arkasindaki dtistinceyle asla
tarusamayacagimiz derecede diinyadis1 bir sey; ‘agkin olan’in ta
kendisi... Hizla agagiya dtisen o kiigilik noktalarin kendini can
havliyle gokdelenin penceresinden bogluga firlatmug insanlar
oldugunu anladifimiz ana kadar stiren bir biiyli... Ve iste tam
o anda ‘agkinlik’ kargisindaki sagkinligimuzdan siyrihip varolug
ve yokolus kavramlarinin igkinlestigi bir gergekligin gobeginde
buluveriyoruz kendimizi... Artik dligen biziz...

Insanoglunun ‘askin olan’la ¢ok tuhaf bir iliskisi var: ‘As-
kin'la kargilasti1 anda ona ‘igkin’ oluyor, hayret verici bir tes-
limiyet iginde kendini ‘agkin’in biiytistine birakiyor. Demek ki,
ihtiyaglar hiyerargisinde gok arka siralarda yer aliyor olsa bile,
bir tiir ‘agkin ihtiyac1’ s6z konusu... Ctinkii ‘agkinhik’, gtindelik



yasam tecriibesinin, o tarudik deneyimler diinyasinun ¢ok di-
sinda bir yerde tezahiir ediyor olmasina ragmen, tam da o basit
gtindelik yasantiy1 kavrayip kucaklayarak olaganin ve sirada-
nin digina tagiyor. Béylece hayat farkh bir derinlik kazarnuyor -
ya da en azindan bdyle bir yanilsama doguyor-. Aksi halde,
tim dinsel baglamundan soyutlanmis haliyle ele alarak
soyliiyorum, Ave Marialar -Schubert’inkinden Bach’inkine ka-
dar hepsi!-, Son Yemekler -Da Vinci'ninkinden Dali'ninkine
dek her biri!- ya da diyelim ki sema gosterileri, kiiltiirel ve cog-
rafi farkhilik gézetmeksizin izleyicileri/ dinleyicileri izerinde bu
denli etkili olamazdh.

Bu yapitlarin, ne kadar reddetsek de dinsel nitelikli bir ihti-
samla kusanmig oldugu da savlanabilir tabii, fakat askinhg
saplayan sey belki bir tiir ‘tinsellik’ olabilir, dinsellik degil...
Hatta dinselin goriintlisti ¢ogu zaman sanat yapihmn agkinh-
gina ket vurur. Clinkii bu gosterge sisteminde askinhk, bliytik
olasilikla ikonoklastlarin da farkina varmug oldugu gibi, goste-
ren ya da gosterilende degil, bu ikisini birbirine baglayan gt-
riinmez baglarda ortaya ¢gikmaldir. ‘ Askin’in cografyasinda her
sey basit, sade ve ¢cogunlukla sekiilerdir; bu basitlik, sadelik ve
sekiilerlik, izleyiciyle varolus arasindaki perdeyi o denli go-
riinmezlegtirir ki, 6rnegin hpki 6dipal bir ickinlikten yola ¢ik-
masina ragmen ‘agkin’in labirentlerinde dolasan Tarkovsky ya-
pitinda oldugu gibi, iginde zerre kadar dinsellik barindirmama-
sina ragmen Antonioni sinemasinda da bizi garpan sey olur
‘agkinlik’. Bu baglamda, 6rnegin On Emir veya Cagn, hi¢ de
agkin filmler degildir. ‘Askin’, s6zciiklerden degil aradaki bog-
luklardan, Stockhausen 6meginden devamla stylersek, ugak ya
da gokdelenden degil, birbirine girmis olmalarina ragmen bu
ikisi arasindaki teorik mesafeden ytikselir. Ornegin sinemay:
sanat haline getiren ustalardan Eisenstein’in sinemasi tam da
bu ytizden ‘agkin’ degildir, ¢linkii sembollerle érdtigii entelek-
ttiel kurgunun asli amaci, ‘askin olan’a dair ne varsa goriintir
kilmak, gosterilemeyeni gostermektir.

Daha sonra Hollywood’un en etkileyici senaryo yazarlarin-
dan biri olarak Taksi Softrii ve Kizgin Boga gibi filmlere imza
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atacak olan Paul Schrader’in belki biraz da kendi sinematogra-
fik sertivenini araghrmak amaciyla yazdify bu kitap, Bresson,
Ozu ve Dreyer’in sinemasindaki ‘agkinsal bigem’i, o teorik me-
safeyi gozlimlemeyi amagliyor. Tabii ki saniyede 24 karenin
yaratu@ yeni gergeklik, fotografin algisal diizeyde hareketle
bulusarak ‘hareket olmasi’ bile kendi icinde iddiasiz bir
‘agkinlik’ tagir: Fotografin ‘zen’i... Fakat Schrader bu neredeyse
a priori oldugu sdylenebilecek olguyla yetinmeyip, kitabinda
agkinhgin kendini bir bicem olarak nasil gortiniir kildigim
sorusturuyor.

Tabii kaginllmaz olarak hem Paul Schrader’in tiretimini si-
nemanin ‘agkinlik’la iligkisi epey sorunlu ana akiminda,
Hollywood’da gergeklestirmesinden, hem de baski tarihi 1972
olan kitabin glincellenmemesinden kaynaklanan baz1 agmazlar
s6z konusu... Ornegin, ele alinan tig yénetmenden biri olan
Bresson’un kitabin yayimlanmasindan sonra gergeklestirdigi ve
oldukga diinyevi bir tavir takindig 1974 tarihli Lancelot du Lac
ve 1983 tarihli L’Argent gibi filmlerin bu tartgymada yer alma-
masl, ya da Tarkovsky ve Angelopoulos gibi plan-sekans usta-
larinin ‘agkinsal bigem’ine hig¢ deginilmiyor olmasi, 6nemli ek-
siklikler olarak géze garpiyor. Fakat s6z konusu eksiklikler yine
de Schrader’in bu 6nemli galigmasinin yetkinligini ve ufuk agi-
cihgin1 zedelemiyor.

Her kitabin kendi dogasindan kaynaklanan bir agkinlig
vardir ve bu 6rnekte de goriildiigii gibi, 6nsozler ¢ogunlukla
askinlik diigmarudir; olan biteni belirlemeye, kabul edilebilir
oranda akilcilagtirmaya, sabitlemeye galigirlar. Oyleyse, simdi
bu 6nsézli bitirmenin ve ‘sinemada agkinlik tislubu’yla ‘kitabin
askinligy’ arasindaki mesafede neler olabilecegini gérmenin
zamarudir.

Ugur Kutay






GIRIS

Sinemanin yakin gegmisinde, gesitli kiilttirler dair sanatgilar
kutsal olaru anlatmak / goéstermek igin agkin (transcendental)
bir uslup gelistirdiler. Yiizyihn sonunda antropologlarin kes-
fettigi gibi birbiriyle iliskili olmayan kiilttirlerden sanatgilar
benzer spiritiiel duygular ifade etmek igin benzer yollar kulla-
niyorlardl. Antropologlarin kesfedip gegen ytizyihn basinda
acikladiklan gibi birbirleriyle iligkili olmayan bagka kiilttirler-
den sanatgilar; toplumlarinin yagsadiklar benzer spiriitiiel (ru-
hani/kutsal) duygulan ifade ederkende yine benzer yollan
kullanuyorlardi. Sinemada da birbirinden habersiz ve higbir
iligkisi olmayan film yapimcilarida kendilerine ait askin bir
uslup gelistirdiler ve sinema gevreleride bu tislup konusunda
fikir birligine vardilar. Bu tislubun kendisi 6z olarak agkin ya
da dini degildir, fakat askin olana bakmak igin bir yol (kavra-
min genis anlamiyla Tao) sunmaktadir. Askin olan sorun her
durumda farkhdir, fakat en saf haliyle yéntem ya da amag ay-
rudir.

Japonya’dan Yasujiro Ozu, Fransa’dan Robert Bresson,
daha az derecede Danimarka’dan Carl Dreyer ve farkl: tilkeler-
den diger yonetmenler dikkat gekici bir bicimde ayr film bigi-
mini tekrarlamaktadirlar. Bu ortak bigim film yapimcilarinin ki-
siligi, kiiltlirti, politikasi, ekonomisi ya da ahlak: tarafindan be-
lirlenmemektedir. Bunlarin yerine iki evrensel kosul belirleyici
olmaktadir: Askin olan1 sanatla ifade etmek ve film aracinin
dogasi. Sonugta diger faktorler bu tisluba evrensellik kazandi-
ramazlardi.

Askan tislubun “spirittiel evrenselligi” ilahiyatcilar, estetik-
¢iler ve psikologlar tarafindan gesitli sekillerde yorumlanabilir
ancak bu, yalruzca elegtirmenler tarafindan ortaya konabilir. Bu
noktada herkes belgelere dénmeli, ve 6zel olandan evrensel
olaru gitkarmay1 umut ederek filmin, sahnelerini, gergevelerini
analiz etmelidir.

Askin tiislup esas olarak bir bigim olmasindan dolay: ayrila-
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bilir, analiz edilebilir ve tanimlanabilir. Agkin tislup diger tiim
askin sanatlar gibi tarif edilemez ve gbriinmez olmak igin gah-
siyorsa da ne tarif edilemez ne de gértinmezdir. Agkin tislup
dnceden belirlenmis agkin sonlar igin belirli dtinyevi araglar -
kamera agilan, diyalog, kurgu- kullarur. Ug farkli agamas var-
dir ve bu agamalar hem tekil olarak hem de daha biiytiik bir
biitlintin pargasi olarak incelenebilir.

Pantokrator Isa Mozaigi

Askin tislup belirli dini konular ele alan ve ona uygun dav-
raniglar1 davet eden “dini film” gibi belirsiz bir kategori veya
dini filmlerde deneyimlenen burun ¢ekmelerinin, higkiriklarin
ve korkularin bogaltim yeri degildir. Ne kigisel bir bakistir ne
de resmi bir ilmihaldir. Kaziktaki Jeanne, dagdaki Isa ya da gi-
gekler arasindaki Aziz Francis’'le simgelenemez ya da kaginil-
maz olarak ceza, dua ya da insanlar arasindaki iyi niyet degil-
dir. Yalnuzca zorunlu olarak bir tisluptur.

Eger bir elestirmen bu tislubu ve onun bilesenlerini, onu
kullanan bireysel sanatgilardan, bu sanatcilan etkileyen kiil-
ttirlerden, kullanmak ve dontistlirmek zorunda oldugu duy-
gulardan ¢ikarmay: umarsa oldukga kesin elestiri araglarina sa-
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hip olmalidir (ve bu, sesi tizerinde gezdigi dalgalardan ayir-
maya benzer). Her seyden 6nce “agkin” gibi bir kavram sanat
elestirisinde hemen hemen iglevsizdir ve “tislup” bu konuda bi-
raz daha olanakhidir. Cozdtiklerinden daha ¢ok soruna yol
acan “askin,” 6zellikle film elestirmenleri arasinda magazinvari
degerlendirmelere ugramigtir. “Askin” halen muglak elestiriler
icin gemsiye bir kavramdir: Bir filmin konusu, mekani, oyun-
culugu, temas: ve yonetiminin digerlerinin her birini ya da
kendini agt@ s6ylenir ve “ilislup” bir kamera agisindan bir ya-
sam bigimine herhangi bir seye atifta bulunabilir.

ramdir ve Ozu, Bresson ve Dreyer gibi belirli yonetmenlerin as-
kin filmleri incelendiginde vazgegilmezlik kazanmuglardir. Es-
tetikgiler ile 6nemli film elegtirmenlerinin agskin kavramini kul-
lanmak konusundaki anlagilabilir isteksizligi bu filmlerin dege-
rinin anlagilmamasina ve yanlis yorumlanmasina neden olmak-
tadir. Bu, ayn1 zamanda ait olmadiklan elestirel sablonlar
icinde degerlendirilmelerine de yol agmaktadir. Fakat herhangi
bir elestirmenin bu kavramlar1 kullanmadan 6énce anlamlariru
bilmesi gerekmektedir: “Askin” nedir ve “lislup” nedir? Ve
bunu bilmek yalnizca 6zel bir tislubun ifadesini anlamak degil,
ayn1 zamanda onu analiz edecek elestirel bir yontemi tanimak
ve bilmektir.

Tanim 1. Agkin (Transandantal)

Askinlik siradan yasantinin 6tesindedir ve tanim olarak ig-
kin olanin agilmasidir. Herkesge kabul edilen bu énermenin di-
sinda yasamda ve sanatta agkinin dogasina iligskin olarak ¢ok az
fikir birligi vardir. Askinlik Plato’dan bu yana felsefi tartigma-
nin, Plotinus’tan bu yana estetik tartigmanun konusudur ve fel-
sefeciler, estetikgiler, ilahiyatgilar, antropologlar ve psikologlar
tarafindan farkl sekillerde yorumlanmugtir. Karmagikhigin bir
tarafi semantiktir; “agkin” kavramina farkl yazarlar farkl an-
lamlar vermislerdir. Dogrudan ya da dolayl olarak: 1. agkinlik,
kutsal ya da idealin kendisi ya da Rudolf Otto'nun dedigi gibi
“mutlak 6teki;” 2. agkin, askinlik bir seyi anlatan insan eylem-
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leri ya faaliyetleri ya da Mircea Eliade’nin karsilaghrmal din-
lerle ilgili antropolojik galismasiun “hiyerofani” dedigi; 3. as-
kin, ya derin bir psikolojik ihtiyag ya da nevroz (Freud) tarafin-
dan ya da bir dig “6teki” gii¢ (Jung) tarafindan motive edilen
insanin dini deneyimi anlamina gelebilir.

Bu kavramlar benzer bir sekilde kutsal sanatlarin genel ge-
sitliligine gbnderme yapar: (1) Higbir insan kutsal olaru bileme-
yeceginden tam tarumuyla dogrudan agkinligin kendisinden
gelmek zorunda olan agkinlikla ilgili olarak izleyici/okuyu-
cu/dinleyiciyi bilgilendiren isler. Bu kategori bir¢ok ilahiyatgi-
nin farkh kutsal kitaplar kutsalin ifadesi olarak ele almasindan
dolay: yalmzca teorik olabilmesine ragmen isine karisilmayan
doga (ortak vahiy) ve “ilahi olarak esinlenmis” kutsal kitaplar
(6zel vahiy) gibi islerdir. (2) Bizans ikonlar1 ve Zen bahgeleri
gibi agkinhi$) insan diistincesinde ifade eden isler, bireysel ya-
raticilarindan daha fazla mutlak 6tekini anlatan insan yapimu,
insan organizasyonu ya da insarun sectigi isler (3) agkini1 an-
latmayan fakat agkinlify deneyimleyen insaru anlatan, insanin
askin deneyimiyle baglantih isler, ekspresyonist resim ya da
din degistirmeyle iligkili pek ¢ok psikolojik romandan herhangi
birisi drnegindeki igler.

“Agkinhk”, “agkin”, kavramlan oteki kaynaklhdan insan
kaynakh olana spiritlielin hiyerarsisini sunar. Askinhk nadir
olarak bu meselelerle ilgili agik¢a konustugu icin ister istemez
bu kavramlara iliskin semantik (anlamsal) bir karmasa iger-
mektedir. Filozoflar ve sanatgilar insandirlar ve insanlar agkin-
i insamin agkinlik deneyimiyle agiklamak igin bir kategoriden
digerine gapraz yorum yapma cazibesine teslim olmuslardir.

Carl Jung, “insan zihninin bir pargasinin her zaman kendi
sinirlarinin farkinda olmayan giiliing bir ctireti oldugu igin ag-
kinla ilgili her tiir ifadeden uzak durulmahdir. Bundan dolay:
Tann ya da Tao ruhun canlandiricisi ya da bir sart1 olarak ad-
landirihirsa, yalmzca bilinebilir bir seyler séylenmis olur, fakat
bilinemeyecek olanla ilgili hi¢bir sey séylenemez. Sonuncusunu
higbir sey belirleyemez”(1) diye yazdiginda bu egilime kars:
tepki vermistir.
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Dolayisiyla insanin agkin tisluptaki eserleri hig kimseyi ag-
kinlikla ilgili olarak bilgilendiremez, yalnizca agkinligy ifade
edebilirler. Bu galigma agkinlif insanin aynasinda anlamlandi-
ran agkin sanat tizerine yogunlasacaktir.

Genel olarak dini bir terim olan “askin” ile “sanat”1 bir tek
terim iginde birlestirenler, din ve sanatin homojen olduklariru
ima eder. Bu, tabii ki elegtirmenlerin agkiru sanat dis1 géren ha-
tinn sayihr kismindan onlari ayirir. ikisi de agkin deneyimin or-
tak zemininden kaynaklandif) igin sanattaki agkinlik sik sik
dindeki agkinliga egitlenmistir. Askinlik zorunlu bir deneyim-
dir; sanat ve din onun ikiz manifestolaridir. Clive’in yazdig:
gibi “Sanat ve din insan keyfiyetten esriklige kagiran iki yol-
dur. Sanat ve din zihnin benzer durumlarinin araglaridirlar.”
(2) Askin sanat sekter degildir, ancak Gerardus van der Leeuw
“sanat dini olabilir ya da dini olarak gortilebilir; fakat ne Miis-
ltiman ne Budist ne de Hiristiyan olabilir. Hiristiyan bir bilim-
den daha fazla Hiristiyan sanat yoktur. Yalnizca kutsalin ar-
dinda durmus olan sanat vardir” (3) diye yazmstir. Bundan
dolay agkin sanatin esas islevi kutsal duygular1 anlatmak ya da
tasvir etmek degil, kutsalin kendisini anlatmaktr.

ELESTIRI VE ASKIN SANAT

Askin sanatla ilgili elestirel titizlik anlagilabilirdir, ¢linkti bir
sanat ne kadar saf ve mutlaksa o kadar kullarugsiz hale gelebi-
lir. Askin, nihayetinde kendisini yikan bir stirectir. Ananda
Coomaraswamy, geleneksel Hiristiyan ve Dogulu (esas olarak
askin sanat) sanatla ilgili galiymasinda “en ytiksek haliyle sanat
sona varan bir aractir, Kutsal Kitap ile ilgili sanat bile yalnizca
“limitsizce bir aynayla gérmenin” yoludur ve bu tamamen gor-
memekten daha iyi olsa da ikonografinin kullanimi goriintti
“yliz ytize” oldugunda sona ermelidir.(4) Askin din gibi agkin
sanat da mistisizmle sinirhidir: “Soyut sanat ne gortilebilir ne de
duyulabilir.”(5) Sanatta agkin olana elestirel bir bagliik 1815
sonrasinda Coleridge’de yapildig gibi eninde sonunda yaratici
iretimin sonlanmasina neden olabilir. Hem din hem sanat ¢ok
yanhdirlar ve agkin anlati bayrag: altinda birlestirildiklerinde
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emsallerine uymayacaktir. Agkin sanat 6teki anlati bigimlerini
hog gorebilir, fakat onlan egit ya da alternatif olarak kabul et-
mez. lyi elegtiri eklektiktir, agkin sanat otokratiktir, bu nedenle
anlagilabilecegi gibi kotii bir ortaklik kurmuslardur.

Askin sanat gibi agkin sanatin elestirisi de yikici bir stiregtir.
Stirekli olarak -tarif edilemeyen s6zlii hale getirilmesi gibi-ge-
liskilerle ugrasir. Dinde veya sanatta agkin anlat kavramu zo-
runlu olarak bir geligki icerir. Dinde ve sanatta agkin anlat in-
san tarif edilemez, gériinmez olana ve bilinmeyene kelimelerle,
goriinttilerle fikirlerle kavranabildigi kadar yakinlaghrmaya ca-
lisir. Sanatgilar gibi elegtirmenler de gérevinin sonugsuz oldu-
gunu ve ortaya koydugu en giizel ifadenin yalruzca bir sessiz-
lige neden olabilecegini bilir. Roger Fry’'in belirttigi gibi elegtirel
bir aragtirma mistisizmin girdabiyla sonuglanur. (6)

Bir elestirmen agkin olaru analiz edememesine ragmen igkin
olani ve onun hangi yolla agkinlagtifin tarif edebilir. Ickin ola-
nun nasil agkinligin bir ifadesi oldugunu kesfedebilir.

Tanim 2: Oslup

“Transandans” gibi “tislup” kavrami da semantik karmasa
kargisinda hassastir. Farkli anlamlan olabilir: Wylie Sypher’in
belirttigi gibi 6zel cografi-tarihsel bir kiiltiirce ifade edilen
“dlinyanin gagdas bir yorumu” (7) anlamina gelebilir veya
Raymond Durgnat’in “ kigisel, subjektif, objektif olmayan bir
diinya yaratmak” (8) olarak tarumladif bireysel anlati anla-
muna gelebilir ya da Heinrich Wolfflin’in “genel bir temsili bi-
¢im” (9) dedigi seyin karsihig olabilir. Bu caligmada tanimlanan
tislup, Wolfflin'in kullandipy tiirdendir. ilkel ya da klasik iis-
luplar gibi ayn kiilttirlerce ayru fikirlerin aym bicimlerle ifadesi
anlamuinda bir tisliiptur. Uslubun yukarida belirtilen Sypher’in
ve Durgnat'in ilk iki kullamimu sirasiyla sanat galigmasinin
kiilttirel ve kigisel niteliklerini tanimlar. Bu nedenle askinhgin
kendisinden daha ¢ok insan deneyimini anlatan sanat icin daha
uygun tanimlardir. Ote yandan Wolfflin’in tislubu kullamg
farkl ifade bicimlerinde 6zel olandan ¢ok evrensel olanin han-
gisi oldugu ile ilgilenmigtir. Dolayisiyla farkh kiiltiirler ve kisi-
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liklerde mutlak 6teki'ni anlatma istegini belirtmesi adina ideal
bir tislup tarumlamasidir.

Tanim 3: Agkin Uslup

Anlamsal olarak agkin tislup, basit olarak agkin olani ifade
eden genel temsili sinemasal bir bigimdir. Bu denemede kulla-
nildigy sekliyle agkin usliip sinemada kabul edilebilir farkl: ag-
kin tsluplar olabilmesine ragmen 6zel bir sinemasal bigime
gonderme yapar. Benim “agkin iislup” terimiyle baglandigim
elestirel bakis yukaridaki tanima génderme yapar ve kabaca bir
Eliade-Wolfflin ydntemi olarak adlandinlabilir.” Bu y6ntem
yine ¢ok basit olarak ¢agdas sanatsal hierofanilerin ortak film
bigim ve tekniklerinin analiziyle ele alinmasidir.

Bu galismada kullarulan elegtirel yontem iki 6nerme tizerine
temellendirilmistir: (1) Hiyerofaniler gibi toplumda askinlif
anlatan seyler vardir (Eliade) (2) Farkh kiiltiirler tarafindan
paylasilan ortak temsili sanatsal bigimler vardir (Wolfflin). As-
kin tislup bunlarin her biridir.

Herhangi bir film ya da fenomen tabii ki herhangi bir elegti-
rel perspektiften tartigilabilir. “Askin” ya da “tislup”un higbir
tarumi herhangi bir sanat ¢aligmasina iliskin tartismay: tekeline
almaz. Askin {islubu kullanan filmler kiiltiirel] ya da kigisel
perspektifle ele alinabilirler ve genellikle de ele alirurlar. “ Agkin
tislup” kavramuyla bagh oldugum elestirel yontem, Ozu ve
Bresson gibi yonetmenlerin filmleri tizerine yapilan tartigma
tizerinde tekele sahip olmamug olmasina ragmen bence 6ncelige
sahiptir. Cogu filmde film yapimcisinin kisiligini ya da kiiltii-
riinii ifade etme becerisi onlar1 agma konusundaki yeteneksizli-
ginden daha 6nemlidir. Fakat Ozu’nun Ge¢ Gelen Sonbahar (Late
Autum) ya da Bresson'un Bir Tagra Papazimn Giinliigii (Diary of a

“ Kabaca agiklarsam, benim metodum kendisini ne Eliade ne de Wolfflin'inki gibi ortaya koymak-
ladir. Ben Eliade'den daha ¢ok gaddes ve ige kapali sanatsal tekniklerle ve Wolfflin'den dehe
fazla metafizikle ilgiliyimdir. Eliade-Wolfflin terimi tanimlayici olmaktan gok badlantisaldir.
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Country Pries) gibi “oteki” nitelikteki bir film gercekten agkin-
iga sahip oldugu zaman kiiltiirel ve kisisel yaklagimlar ger-
cekte dogru olsa da yetersizdirler. Kiiltiirel ya da kigisel bir
yaklagim ister istemez agkin usliibun benzersiz niteligini, kiiltiir
ve kisiligi agma kabiliyetini ihmal eder. Nesnelerin ve resimle-
rin nesnel olarak yan yana yerlestirilmesiyle olusturulan
spiritliel bir gercek vardir. Bu gercek nesnelere kisisel ya da
kiilttirel bakisla elde edilemez

Askin tislup galigmas: “evrensel bir temsil bi¢imi“ni ortaya
cikarir. Bu bigim dikkat gekici sekilde birlesmistir: Sinemada
askinhigin ortak ifadesi. Ozu, Bresson ve Dreyer arasindaki
farklar kiiltiirel ve kigiseldirler; benzerlikleri tislupsaldir ve si-
nemada agkinliin ortak bir yansimasini sunarlar.

ISLEYEN BIR TANIMA DOGRU

Film yapimcilarinin birgogu askin tislubu kullanmugtir, fa-
kat ok az1 yalruzca onu kullanacak sekilde baghhiga, katliga ve
tamamen fanatizme sahip olmuslardir. Agkin tislubun 6geleri
diger bircok yénetmenin filmlerinde de bulunabilir: Antonioni,
Rossellini, Pasolini, Boetticher, Renoir, Mizoguchi, Bunuel,
Warhol, Michael Snow ve Bruce Baillie. Agskin uslubu tartisma-
nun zorluklarindan biri tiim tisluplan icermesi ve onlarla galig-
masidir. Dreyer’in Jeanne d’Arc’in Tutkusu (The Passion of Joan of
Arc) ekspresyonizme, Pasolini'nin The Gospel According to St.
Matthew’i Marksist gercekgilige yer veren agkin bir film olarak
ve Boetticher'in Seven Men From Now'u psikolojik gergekgiligi
benimseyen agkin bir film olarak tarimlanabilir.

Agkin tislubu iki y6netmen tarumlamstir: Dogu’da Yasujiro
Ozu ve Bat'lda Robert Bresson. Sinemaya entelektiiel,
formalistik bir bakig agis1 ve filmleri bilgili ve sofistike kiilttirle-
rin triinlerinin doruk noktasidirlar. Ozu'nun son filmlerinin
aile-ofis dongtisti ve Bresson'un ara donemdeki hapishane
dongiisii filmleri agkinhig: ifade etmek igin benzer bir tislup inga
ederler. Carl Dreyer'in filmleri Ozu ve Bresson'unkilerde ol-
dugu kadar agkin tislubun ahisilagelmis 6rneklerinden olmama-
sina ragmen lislubu yaygin bir bicimde kullarurlar. Dreyer, as-
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kinhig 6zellikle Ordet’te Bresson’la benzer bir sekille ifade et-
mistir, fakat agkin uslubu kullanan bir film déngtistinti (a cycle
of films) asla tamamlamamigtir. Bu ¢alisma Budd Boetticher ve
Roberto Rossellini'nin belirli filmlerinde askin tislubu kismen
kullanan (ve kismen basarili) ek 6rnekleri dikkate alacak se-
kilde genisletilebilir. Bunlar konuya iligkin 6nemli varyasyonlar
olmasina ragmen tlig ornek tezin agirhfini tagimasi agisindan
yeterlidir.

Askin tislup varligin gizemini maksimize etmeye cabalar;
gergekligin tim geleneksel yorumlarindan kaginir: Gergekgilik,
naturalizm, psikolojizm, romantizm, empresyonizm ve son ola-
rak rasyonalizm. Agkin sanatgi igin rasyonalizm zorunlu bir gey
degil, hayata iligkin birqok yaklagimdan yalrizca biridir.
Bagkesis médée Ayfre “dogalar tam olarak bilinmeyen olarak
kalsa bile eger her sey anlagilabilir nedensel zorunluluklarla ya
da objektif determinizmle agiklanmis olsayd: higbir sey kutsal
olmayacaktir” diye yazmgtir. (10) Askinhigin diismaru digsal
(gergekgilik, rasyonalizm) ya da igsel (psikolojizm, ekspresyo-
nizm) olsa da igkinliktir. Agkin sanatg igin gergekligin bu gele-
neksel yorumlar1 duygusaldir ve agkinu hafifletmek ve 6rtbas
etmek igin insan tarafindan tasarlanan rasyonel yapilardir.

Sinema filminde bu yapilar Robert Bresson'un izleyiciye
olay1 “anlamasi”nda yardim eden ipuglar1 ya da rehberler olan
“perdeler” (11) dedigi bigimi alir: Film hikayesi, oyunculuk,
karakterizasyon, kamera galismasi, miizik, diyalog, kurgu. As-
kin tislubun filmlerinde bu unsurlar poptiler bir deyimle “an-
lamsiz”dirlar; (onlar kiilttirtin ya da kisiligin ifadesi degiller-
dir) stasise indirgenirler. Agkin tislup 6ncelikli olarak insan de-
neyiminin ifadesi olan bu &geleri eleyerek (ya da hemen hemen
eleyerek) gergekligi stilize eder, boylece bu unsurlarin gergekli-
ginin geleneksel yorumlarinu iligki ve glictinden mahrum bira-
kir. Askin tislup, missa” gibi deneyimi tekrar tekrar agilabilen,
tekrar edilebilir bir rittiele déntigttiriir.

Bu galigmada agkin {islup ile dinive sanatsal anlatinin er-

* Missa (Ing. Mass) Katolik kiliselerinde ekmek ve sarabin takdisi ayini. (¢.n.)
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ken araglanmn karsilaghrmak icin pek ¢ok firsat olacaktir. Bu
metaforlann en kiigimsenmeyecek olan ilkel dini inancin ilkel
sanatla daima ¢ok yakindan iliskili olmus olrnasi nedeniyle as-
kin tislup ve ilkel sanat arasinda olarudir. Eger Waldermar
Doenna'min yapmus oldugu gibi sanat ilkelcilik ve klasikgilige
béliintirse, agkin tislup her zaman ilkelcilik tarafina dtiger.(12)

Doenna’nun ikiliklerini kullanarak agkin tislup rasyonalizm
yerine irrasyonalizmi, varyasyon yerine tekrari, diinyevi yerine
kutsali, insancil olan yerine Tanrisal olani, optik gergekgilik ye-
rine entelektiiel gergekgiligi, ti¢ boyutlu goriis yerine iki bo-
yutlu goriisli, deney yerine gelenegi, bireysellesme yerine ano-
nimligi secer. (Ilkel-klasik ikiligi esas olarak kronolojik degildir,
ttim kiilttirlerde bulunabilir.) Agkin tislup ve ilkellik arasindaki
ilginin sebebi agiktir: ikisi de “dindarliklannin 6ztinti olugturan
birligi derinden hisseden herkesi ve insanh saran bir diinya
goriisti” tine (13) sahiptirler. Yunan sonrasi kiiltiirde dini ilkel-
cilik her ortaya cgiktiginda ister Bizansvari, gotik ya da
suprematist olsun yeni bir sanatsal tislupla sonuglanir. Sine-
mada yeni bi¢im agkin tisluptur.”

* Agkin tslupla baglantih olarak “ilkel” ve “geleneksel” kavramlari kaginiimaz olarak biraz seman-
tik karmagay! davet eder. Bu kavramlar farkli yorumlara agik olmalarina ragmen bu galigmanin
amacina uygun olarak kavramlar kendi kullanimima gére tanimlayacadim. Agkin sanat katego-
risine ait olan iig kavramin timiinde de sanat, agkinligin ifadesidir. llke! sanat Yunan éncesi bir
kiiltiirde agkin sanati anlatir (ve bu tip kiiltiider halen var olabilir). Batil inanglarin ve biiyiiniin bir
sanatidir: “Tiim géstergeler onun gergekte bilyiilii bir teknigin araci oldu§unu gostermektedir ve
bu sifatia dojrudan ekonomik hedefleri amaglayan, iyiden iyiye pragmatik bir isleve sahiptir. Bu
biiyli goniiniiste bizim dinden anladiimiz geylerle ortak bir yana sahip degildir; dua bilmez, higbir
kutsal giice sayg! gostermez, herhangi bir inang tiiriiniin 6teki dinyevi spiritiiel varliklariyla iligkili
dedgildir ve otantik bir dinin minimum gart olarak tanimlanmig olan seyleri tanimlamakta bagarisiz
olmugtur.” (Amold Hause, The Social History of Art, [New York: Vintage Boks, 1951), 1, p.7) Ge-
leneksel sanat agkin sanati Yunan sonrasi kiiltirde anlatir. Uygar bir dinin kendi ilahiyat ve es-
tetigiyle sunulur. Geleneksel sanat, platonik ideslizmden kutsal nesnelere donerek Helenizm'e
tepki vermistir. Geleneksel sanatta Ananda Coomaraswamy da oldufu gibi Hiristiyan ve dojuku
sanat felsefesinden bahsedilebilir. Bir kere batil itikath sanatgilar gimdi “gergeldidin ikili bir dize-
nine inanir, biri goriinebilir, hissedilebilir ve hareketin zorunlu yasalarina tabi olan, teki gérinme-
yen, maddi olmayan, ‘spiritiiel’, birincisini de iceren mistik bir alan olugturur* (Lucien Lévy-Bruhl,
How Natives Think (Londaon,1926), p.86). Agkin lislup Ronesans sonrasi kiiltiirde askin bir sa-
nati anlatir. Bu kavram sanat tarihinde genel bir kullanima sahip degildir ve ben kavrami yeni sa-
natgilar tarafindan Yunanistan'in uygarlastirici etkisini ve Ronesans'in bireysellegtirici etkisini ya-
samig, hissetmig olan sanatin kutsal 6zelliklerini kiiltire geni vermek igin verdikleri gabayi tanim-
lamak igin kullaniyorum.

22



Burada yer alan tig béltimde de erken dénem sanatsal-dini
anlatlya uygun géndermeler olacaktir: Ozu’da Zen resim sa-
nati, bahgecilik ve haiku’; Bresson’da Bizans ikonografisi,
Dreyer’'de gotik mimari.

f‘u "z:é;i [ i

ik » & ¥ B

Solda: Meryem ve Cocuk ikonasi, Tikhvin Manastini; sagda: Bakire ve
Cocuk, Michiel Usta, Hollanda.(1520)
“Askin slup optik gergekgilik yerine entelektiiel gergekgiligi, ti¢ boyutlu
gortis yerine iki boyutlu gériigti, deney yerine gelenegi, bireysellesme ye-
rine anonimligi seger.”

Bu galisma agkin tislubu ortaya koymay: ve onun estetigi-
nin bir kismini agtklamayr ummaktadir. Ele aldigim yonet-
menlerle 6ncelikle agkin tislubu agiklamalar1 oraninda ilgilen-
digim igin yonetmenlerin tam bir analizine girigmedim.
Ozu'nun son doénem aile-ofis dongtisti filmlerini ele alan
biri, agkin tislubu yerli bir kiilttirden (Dogulu) ¢ikarabilir ve

° 16. yizyilda ortaya ¢ikip 17-19. yiizyillarda geligen, igli dizelerle yazilan, [orijinal dilinde] 17
heceden (5-7-5) olugan, konusunu genellikle mevsimlerden, yilin ilk ayindan, dogadan ve insan-
dan alan lirik bir Japon siir tarzidir. Birinci ve igiinci dize kendi arasinda kafiyelidir. Bu giirlerde
inanglar simgeleyen doda imgeleri kullanilir. (g.n)
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onun kendi kiiltlirti iginde ve diginda nasil igledigini inceleye-
bilir. Batil tarih ve distince, agkin tislubu zaten kiilttirtine ya-
bancilagtirmig oldugundan Bresson’un hapishane dénemi film-
leri bunu derinlemesine incelemek i¢in miikemmel bir firsat
saglar ve bunun gergekte izleyici tizerinde nasil “igledigini” or-
taya koyar. Dreyer’in filmleri agkin dlizeyde daha az bagarih
olsa da tislubun (ya da bir parcasinin) diisman bir gevrede nasil
isledigini gosterir.

Sonug boltiml sinemada agkin tislup teorisinin yaratti
bazi problemleri tartisacaktir.
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Yasujiro Ozu



Yasujiro Ozurnun filmleri Dogu’da agkin tislubun &r-
neklerini verir. Filmlerinde bu uslip dogal, yerli ve biiytik
oranda Japon kiltiirtintin kendisinden kaynaklanan bir nedenle
de ticari olarak baganhdir. Askin deneyim, kavram olarak Ja-
pon (ve Dogulu) kiltiiriine o kadar ickindir ki Ozu, hem agkin
tislubu geligtirmeyi hem de Japon sanatrun halk gelenekleri
l¢inde kalmay: saglayabilmigtir. Ozu, sik sik “tim ySnetmenler
i¢inde en Japon” olarak tamumlarur, bir tlir ydnetmeni olarak
Batr'da agkin islupla ilgilenen higbir ytnetmenin ulagamaya-
ca@ sayguy), elestirel ve finansal bagariy: elde eder.

Genelde Dogulu sanat ve 6zelde Zen sanat agkinliga ulas-
may ister. {lkel sanat gibi geleneksel Dogulu sanat da kutsal ile
laik arasinda ayrnm yapmaz. Dogu, Neoplatoncularin ve sko-
lastiklerin tasarladiklarindan farkl olarak kalic1 bir kiiltiire se-
kil vermigtir ve bu ¢ok az durumda anlagilmugtr: Anonim bir
sanat “surasi bir gercektir ki, her kim tarafindan s6ylenmis
olursa olsun ktkenini ruhtan alir.” (1) Zen agsindan bu R.H.
Blyth tarafindan ifade edilmistir: “Siirsel ve dinsel 6zdes zihin-
sel durumlardir... Dint her gey siirseldir... Siirsel her gsey din-
seldir.” (2) Ug ytiz y1l boyunca Zen, agkin deneyimi geligtirdi ve
aglunlik yalruzca din ve sanatta degil, ayn1 zamanda ¢ok genis
bir gesitlilikteki siradan faaliyetlerde de ifadesini buldu. Agkin-
hgin bu anlatim entelektilel ya da dini bir elitin ayricaliga ol-
mad1. Glizel sanatlar ve el sanatlan arasinda bir aynm yapma-
yacak sekilde sanatlar aracihgiyla ve Dogulu mirasin yerel bir
parcas: oldu. Zen, “agkanlik” gibi bir kavramdan kaynaklanan
"moyutlama kokusu”ndan ve D.T. Suziki'nin belirttigi gibi ger-
¢ekte Zen, kelimelere yapilan herhangi bir bagvurudan hoglan-
maz. Bu semantik engeli kabul ederek Suziki'nin yaptigh gibi
Zen'in “agkinhgin tilkesi"nde isledigini sdylemek dogru
olur.(3)

Sonug olarak Ozu, Japonya’da agkinhigin anlatimiru yeniden
canlandirmaya ya da Dogulu killtiire igkinlegtirmeye ihtiyag
duymamugtir, yalruzca onu filmlerine uyarlamigtr. Ozu, gele-
neksel Japon diigtincesi ve sanatiru temsil eder ve Dogulu gele-
negin agirhgim modern, anarsik sinema aracina getirir. Donald
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Richie, Japon film y&netmenleri siniflandirmasinda Kurosa-
wa’y1 agin sol (modern) Ozu’yu asin saga (geleneksel) yerlesti-
rir.(4) Ozu belirgin bir bicimde konu ve y6éntem konusunda
tutucudur (ses ve rengi en son kullanan Japon ySnetmenlerin
arasindadir) ve eski gelenegi yeni bir bicime oturtma gabasi
icindedir. Japonya’da “modern uygarhk yalnizca ytiz yasinda-
dir ve iki bin yildir var olan bir uygarhin tizerine yapilmug bir
ciladir” (5) Ozu'nun filmlerinde Zen sanah ve diigtincesi uy-
garhigin kendisidir, sinema ciladir.

Japon kiilttirel gelenegi Ozu’ya baz1 avantajlar verse de
onun isi gérindtigti kadar kolay degildir. Sinema cagdas Ja-
ponya’da birincil Batilllagtiric1 etkilerden birisidir ve Ozu gele-
neksel degerler igin miicadelesinde sik sik var olan akimlara
karsi durmakta ve hala Japon gengliginin gogu tarafindan
reaksiyoner olarak goriilmektedir. Bir bakima Ozu sinemada
askin tislubu takip etmesiyle modaya kargi gelmistir, fakat
onun kargilastip direng Fransa’da estetik bir 6nciil igin skolas-
tiklere gitmek zorunda olan ve kitlesel popitilerlik ve ticari ba-
san igin umudu olmamasi gereken Bresson'un kargilastg ile
karsilagtinldiginda 6nemsiz kalmaktadir.

Ozu’'nun kariyeri bir tiir miikemmellestirmedir: Devamh
olarak teknigini, konusunu ve editoryal yorumunu sirurlamus-
tir. Kariyerinin baglaninda (Ozu 1927’den 1962'ye 35 yilda 54
film yapmugtir) Japon prodiiktérlerin israr ettikleri romantik ve
sosyal temalar gekmistir, fakat yagaminin devaminda, 6zellikle
de Ikinci Dlinya Savasi’'ndan sonra Ozu kendisini, shomin tiirii
ve belirli gahsma ve ¢dztim bigimleri i¢in shomin-geiki tiirti ile
sinirlamagtir.

Shomin tlirli proleterya ve orta simf yasamlariyla ve “aile
icindeki bazen espirili bazen de aca iligkiler”le ilgilenir.(6)
Shomin-geiki 1920'lerin sonlar1 ve 1930’lann baglarinda Japon
orta siufinin kendisine gtilecek kadar saglamlagtirmasimn ar-
dindan ortaya ¢ikan baslangigta bir melodram ve basit komedi
tirtiydii. Cesitli elegtirmenler Ozu'nun bakisiun evrimini
1932'deki Dogdum, fakat...(I was born, But...Umarete Wa Mita
Keredo) ile 1959'da onun yeniden yapimi olan Giinaydin’t (Good
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Momning, Ohayo) kargilagtirarak dikkati gekerler. Ozu'nun Dog-
dum, fakat...’daki amaglan toplumsal ve yereldir. Gilnaydin’ daki
amaglan ise hiciv niteliginde ve evrenseldir. Yeniden yapimla
kargilagstinldiganda Dogdum, fakat... disinceye dalmg degildir,
daha faaldir. (7) Ozu'nun ilk filmleri (Dogdum, fakat... gibi) ori-
Jinal shomin-geiki konseptine uymaktadir: Bir miktar toplumsal
biling karigmig hafif komediler. Zaman, bolluk, savag, hiikkiimet
baskilar1 ve Batihlagma genel olarak shomin-geiki'ye ve &zel
olarak da Ozu’ya hakimdir. Ozu degistiginde -onun hafif ko-
medileri yavagca “kabul edilmis mutsuzluga” dénigtigtinde-
Shomin geiki'yi kendisiyle géttirdli, John Ford’'un Amerikan
Western tiirll tizerine yaptig gibi shomin tiirll tizerine ayru et-
kinin fazlasiu yapti. Ozu’'nun sonraki filmleri shomin-geiki’'nin
takipgisi degil, kural koyucusudur.

Richie, tim Ozu filmlerinde “tim diinya bir ailede yaga-
maktadir” diye yazar. Dlinyanin sonu evin digindan gok uzakta
degildir. (8) Filmlerinde orta simf, bliro ¢ahiganlan ile temsil
edilir ve Erken Gelen Bahar (Early Spring, Soshun, 1956) gibi baz1
filmlerinde biiro, ev halk aile biriminin yerini alir. Ozu biiro ve
aile arasindaki gerilimlere, aile ve gocuk arasindaki, gelenek ve
Batihlagma arasindaki ve nihai olarak insan ve doga arasindaki
gerilimlere odaklanur.

Hayatinun sonuna dogru (1963te 60 yasinda 8ltir) Ozu, dik-
katini shomin-geiki iginde yer alan belirli bicimlerdeki ¢atigma
Uzerine odaklammugtir. Bu catigma Batih kavramlarla kesinlikle
drama veya filmin konusu degildir. Ozu Richie’ye “simdi apa-
vtk bir konu ile beraber goriinttiler beni sikiyor” demigtir. “Do-
@al olarak bir film bir gegit yapiya sahip olmahdir, yoksa film
vlmaz, fakat ben eger ¢ok drama ya da hareket olursa gdrtintil-
nln lyi olmayacaginu hissediyorum.” (9) Ve Geg Gelen Sonbahar
(Late Autumn, Akibiyori) ile ilgili olarak “Tim dramatik araglan
eleyerek bir adamun karakterini gizmek istiyorum. Insanlara
tUm dramatik iniglerin ve gikiglarin diginda bir hayat: hissettir-
mek istedim” (10) demigtir. Ozu'nun diiglincesinde Japon ya-
sami onun filmlerinde tekrar tekrar gosterilen belirli karsit
plgler icinde erimistir ve bu giicler uzlagtrilmak zorunda ol-
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masina ragmen onlar, filmin konusu gibi suni bir sey tarafindan
uzlagtinlamayacaklardir.

Tokyo Story: “Ozu filmlerinde tiim dilnya bir allede yagamaktadir.
Diinyanin sonu evin digindan ¢ok uzakta dedildir.”

Ozu’'nun sonraki aile-ofis ddngtistindeki filmleri (1949'dan
1962’'ye kadar 13 film) aile ve gocuklarin yabancilagmasinu gis-
termektedir. Yabancilagmamn gostergeleri kendi iginde dikkate
deger bir bicimde 8nemsizdir: Evlilik, g&¢, tarigma ve en gok
evden ayrilma. Bu olaylarin arkasinda modern Japon tarihinin
pargalayic1 unsurlan vardir: Ikinci Diinya Savas1 (¢ocuklar sa-
vag-sonrasi kuga$ olarak adlandirilir) ve Batihlagma (biiro ru-
tininin bdlimlere aymnca etkisi). Aile-gocuk yabancilagmasi
Amerikan filmlerindeki ¢ocuk suglarinda oldugu gibi “iletigim”
kurma hatalan degildir. Basanh bir iligkide bile Ozu’nun ka-
rakterleri kelimenin sosyolojik anlarunda dertlerini paylagma
ve duygusal ahgverigle iletisim kurmaz. Yabancilagma ilk aga-
mada asla s8zlti iletisim kurdurulmayan geleneksel aile birligi-
nin kaybedilmesinden kaynaklanir. Sonraki filmlerinde Ozu, bu
karsit gticleri bir ev-btiro tistyapis: icinde kendi icinde degisen
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cegitli karakter-catigma altyapisiru igerecek bir gekilde kurar. Bir
hikaye (bir anekdottan daha fazla bir gey olmayan) gesitli film-
lere dayanak olur. Ozu ayn1 durumu tekrar tekrar ¢ekmesiyle
bllinir: Geg gelen bahar daki (Late Spring Banshun, 1949) baba-kiz
catigmasi Geg Gelen Sonbahar ‘da (Late Autumn) anne-kiz gatg-
masi olur ve Bir Giiz Ogleden Sonrasynda (An Autumn Afternoon,
Sama No Aji, 1962) baba-kiz catigmasina geri doner.

Nitekim Ozu filmlerinde belirli gatigmalar1 sunmaya ve bu
catismalan sunmak igin de belirli insanlann ona yardim etme-
sine karar vermigtir. Son filmlerinin ¢ogunun gérlintli y6net-
menligini Yashun Atsuta yapmug ve timii Kogo Noda ile bera-
ber yazilmugar. Ozu ve Noda, ySnetmen ve yazar arasinda
destans: bir iliskiden hoglanmiglardir: “Biz setlerin detaylarim
yazmamamiza ragmen onlar bizim zihnimizde ortak gériintii-
lerdir. Biz aym gekilde diigtinllyoruz. Bu eglenceli bir gey. (11)
Ozu ve Noda, filmi zihinlerinde kelime kelime, gériintii go-
riintdl ortak goriintiller olarak planlayacaktir. Bu yogun hazir-
liktan sonra (dort aydan bir yila kadar stiren kdseye gekilmeler,
Inzivaya gekilmeler seklinde) Ozu mekanik olarak énceden be-
lirlenmis Ozu-Noda senaryosunu geker.

Ayn gekilde Ozu, filmlerinde belirli bir aktér ve aktrisler
grubunun oynamasina karar vermigtir. Bu grubun ¢ekirdegi
Chishu Ryu, Setsuko Hara, Nobuo Nakamura ve Shin Saburi‘yi
Igerir. Her filminde karakterin hafif varyasyonlariru oynarlar,
aynu roldl ve aym duygular: birgok kez oynamann getirdigi uy-
aal farkundalikla eve ait geligkileri eyleme koyarlar. Ozu, aktdr-
lerint onlarin “star” niteliklerine ya da oyunculuk yeteneklerine
gore degil, onlann “6zsel” niteliklerine gére se¢migtir. “Rol da-
giimunda aktoriin yeteneklilii ya da yeteneksizligi sorun de-
glldir, onun ne oldugudur.” (12)
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“Geg Gelen Bahar'da baba-k:z ¢atigmasi,
(solda: Setsuko Hara, Chrishu Ryu)

Geg Gelen Sonbahar’da anne-kiz ¢atismasina déner
(ortada: Hara, Yoko Tsukasa) ve

Bir Sonbahar Akgamiistii’nde baba-kiz catigmasina geri déner
(sagda: Shima Iwashita, Ryu).”

Her seyin 6tesinde Ozu teknigini miikemmellegtirmigtir.
Ozu sinemanin tam formalistidir, filmleri “cekimser bir sertlik,
bir fikrin kisaca ifade edilmesi ve israftan ¢ekinmek i¢in duyu-
lan bir kaygy, sinurlar iginde agin olarun arzulanmasi”yla ka-
rakterize edilir. (13) Ozu’nun teknigi ¢ok siurh ve tahmin edi-
lebilir oldugu igin agik bir sekilde ve derinlemesine incelenebi-
lir. Donald Richie’nin “Yasujiro Ozu Sinemasi’nin Sentaks1”
baghkh dikkate deger makalesi bunu gergeklestirmistir. (14)
Richie Ozu’'nun “sentaks”im1 onun gramer, yapi, kurgu, tempo
ve goriintlistinti drnek vererek agiklamigtir. Bu béltimtin ilerle-
yen kisimlarinda belli araliklarla Richie’nin baz1 gtzlemlerine
goénderme yapmaya ihtiyag olacaktir.

Ozu’'nun kameras: daima yaklagik yerden tig fit yiiksekte
geleneksel olarak tatami'de oturan insan seviyesindedir. “Bu
geleneksel goériintim, gériintiintin ¢ok siurh bir parcasina ha-
kim olan sessizlikteki gériinimdtr. Cay térenine katilan birinin
Noh'u" gérme pozisyonundan seyretme ve dinleme davramgi-
dir. Estetik ve pasif bir davrarugtir.” (15) Kamera gok az duru-

‘Noh bilinen en eski tiyatrodur. Geleneksel Cin sanatindan ve geleneksel Japon halk oyunlarin-
dan (dengaku) yaph: alintilaria sarugaku olarak da bilinen Noh, 14.yiizyilda ¢ok biyik ilefleme
kaydetmigtir. Biyiik tapinak ve ibadet yerlerince desteklenen oyunlar daha ¢ok dini tren hava-
sinda gegmekteydi. (¢.n.)
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mun disinda asla hareket etmez, sonraki filmlerinde panlar,
dollyler, zoomlar yoktur. Ozu’'nun tek sinemasal noktalama iga-
reti kesmedir ve bu kesme etki yaratmak icin huzhi bir kesme ya
da metafor anlam yaratmak igin birbirini izleyen kesmeler de-
glldir, fakat olaylarin saglam ritmik bagansiru saglayan diizen-
leyici kesmedir.

Ancak hi¢ kimse ylizeysellik ya da agikbik nedeniyle
Ozu'nun “tahmin edilebilir” olacagi konusunda hata yapma-
malidir. Bir ybnetmenin arka arkaya filmlerinde ayn: teknikleri
kullanmas: bir erdem ya da bir hata degildir. Ozu'nun filmle-
rindeki tahmin edilebilirlik bazi1 yénetmenlerin filmlerinde ol-
dugu gibi yaraticiik ya da orijinallik eksikliginden kaynaklan-
mamakta, daha gok gesitliligin degil, tekrarin tercih edildigi il-
kel ritliel anlayigindan kaynaklanmaktadir.

Ozu'nun tislubunu ne olmadigim styleyerek tarumlamak
mimkiindiir. Ozu kaguulmaz geyler yapmayan bir yénetmen-
dir. Tekniginin nadirlegtirilmesi ilk filminden son filmine dek
biitin hayat1 boyunca devam etmigtir. Nitekim yaglandiginda
artk yapmadi$a cok sey vardi. Bu, yalmzca onun ilk filmleriyle
son filmlerini kargilaghrdifinuzda goriilmez (Dogdum, fakat... 1
was born, but... ve Grinaydin Good Morning) ayru zamanda son
fllmlerinin farkh agsamalan kargilagtinldifinda da goriliir.
Ozu'nun sonraki (savag sonras1) déneminde yaptig1 Erken Gelen
Yaz (Early Summer, Bakashu, 1951) ondan on yil sonra yaptg
son filmleri Geg Gelen Sonbahar'ndan (Late Autumn), Kohayagawa
Allesinin Sonbahant (The Autumn of the Kohayagawa Family,
Kohayagawa-ke No Aki, 1961) ve Bir Gilz Ogleden Sonrast (An
Autumn Afternoon) belirgin bir sekilde farkhdir. Ornegin son
filminde Ozu, Erken Gelen Yaz'da (Early Summer) kullandigh
belirli tekniklerden vazgegmistir: (1) Erken Gelen Yaz'da (Early
Summer) on beg olan izleme gekimi (2) yagh adamun tiyatro iz-
lerken yliztinde beliren memnuniyette oldugu gibi ytiz ifadele-
rinin yakin plan vurgulanmas: (3) memnuniyetsizlik duru-
munda mendilin atilmas:1 6megindeki gibi agik bir duyguyu
Ifade etmek igin fiziksel bir hareket (4) harekette bir kesinti ak-
tér tarafindan bir eylemin iki gekime bdliinmesi gibi hareketin
btlunmesi (5) iki farklh i¢ mekan dekoru arasinda dis mekan
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“koda”" aras1 olmadan bir kesinti (6) Erken dénem Ozu filmle-
rinde bile nadir kullanillan dtiz olmayan isiklandirma,
chiaroscuro’nun, kullanilmasi. Erken Gelen Yaz (Early Summer)
yine Ozu’'nun tamamen birakmadi), ancak giderek daha az
kullandig teknikleri igerir: (1) Cepheden olmayan (90 derece)
acilar (2) kamera goreli olarak daha kisa stire goriintli alir (3)
tek amaci hafif komedi olan sahneler.

Bu galismanin amaci, Ozu'nun agkin tislup olarak adlandi-
rilacak olan nihai tislubunu onun kullanmadiklan ile degil, bu
stirekli sadelestirme sonucunda ne kaldi ile tarif etmektir.

BALICI TAKIP ETMEK

Ozu’'nun filmlerinde agkin tislubu analiz etmeden 6nce as-
kin sanat ve Ozu’'nun ¢aligmalarinda agkin deneyimin sanati
arasindaki belirgin, fakat kolay anlagilmayan fark ortaya ko-
nulmah ya da konulmaya ¢ahgilmalidir. Ozu'nun filmleri as-
kinhig ifade eder mi, yoksa onlar Ozu, Zen kiltiirii ve insanin
agkinlik deneyimini mi ifade eder?

Birinci ani yarut “tabii ki ikisi de” dir. Kutsal ile agkinlhig
anlatan herhangi bir isin aym1 zamanda sanatginin kisiligini ve
kiltiirtinti anlatmas: gereken durgun-serbest bir iletigimi yok-
tur. Sonra bireysel kosullar, belirleyici etkiler ve etkenlerle ilgili
sikintili soruna gelinir. Agkin sanat ve agkin deneyimin sanat
arasindaki fark gesitli zorunlu sorulara yanit vermeyi getirir:
Hangisi Ozu’nun sanatim en ¢ok etkilenmigtir? Onun kigiligi
mi?"” Zen kiilttirti ya da agkinlik m1? Ve bu tislubun hangi eles-
tirel taramu bu etkiyi ortaya ¢ikarmaya en iyi uyacaktr? Kisisel
mi, kilttirel mi ya da Eliade-Wolfflin (agkin tislup) mi?

Bu g elestirel ydntemin tiimii Ozu'nun filmleriyle ilgili bir
seyler agiklar ve higbiri ihmal edilemez. Her biri onu etkileyen

*Koda (ltalyanca coda: *kuyruk®): Bir bestenin bitig béliimi. (¢.n.)

* “Kisilik“in gecikmig bir tanimi bu baglamda yardime: olabilir. *Kigilik" bu denemede kullanildigi
sekliyle bir kigiyi dierinden ayiran kiginin zihnini meggul eden seyler, ihtiyaglar, hoglandii ve
hoglanmadi§: seyler, tutumlari gibi psikolojik 6zelliklerine génderme yapmaktadir. Tiim insanlarda
ayni olan bilingalti ve arketip 6zellikleri ifade etmemektedir.
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farkh seyleri en iyi sekilde ortaya koyar. Fakat her sanat¢i igin
elestirel yontemlerin uygun bir 6nceligi vardir; bir sanatqun
kigiligi cevresinin bir yansimasi ya da tam tersi olabilir.
Ozu’'nun filmlerinde balifi yiyen baligin balik tarafindan ye-
nllmesinde oldugu gibi kisiliginin Zen kiilttirt ile sarildigh go-
rillmektedir ve bu Zen killtiiri de agkin gergeklik ile sanlmugtir.
Ve etkilerin bu siralamasini izlerken Ozu ve filmleri tizerindeki
nihai egsiz etkiye varacagimiz umulmaktadir.

Oozu VE KISILIGI

Kisilik sorunu basit olarak Ozu’'nun kisiligini filmlerinden
¢ikarmanin miimk{in olup olmamas: sorunu degildir. Acik bir
gekilde odur. Ozu filmlerinin ikilemleri ve ¢bztimleri ayru za-
manda yasamurun ikilemleri ve ¢dziimleridir. Ozu asla evlen-
memis fakat evinde yash annesiyle yasamugtir. Filmleri genel-
likle gocuklarla ebeveynler arasindaki iligkiler, zor evlenme ka-
rarlan ve ailenin “pargalanmasiun” travmalan ile ilgilidir. Bu
elestirel vurguyu izleyerek bir yazar, Ozu'nun filmlerinde anne
figirtintin gliglt olmasim: onun kendi yagaminda da dyle olma-
sina baglar. (16) Genelde Ozu'nun yagindaki film ySnetmenle-
rinin durumunda oldugu gibi Ozu'nun bagkarakteri genellikle
Ozu'nun yasindadir. Ozu karakterlerini giderek geleneksel Ja-
pon erdemlerini gekillendirecek bigimde yaslandirmustir. Ote
yandan Ozu’'nun yagaminda filmlerinde temsil edilmeyen bir-
¢ok deneyimi vardir. (Ordu c¢avugu ve gazeteci olarak dene-
yimleri herhangi bir derecede filmlerinde yansitlmamugtir)

Ozu'nun karakteri ile ilgili soruyu bagka bir gekilde ifade
etmek daha yardima olabilir. Ozu’'nun kisiligi ne derecede em-
salsizdir ve ne derecede Zen kiiltlirinlin temsilcisidir? Ozu ki-
¢lligini Dogulu bir sanatgirun ySntemiyle tabi mi kilmugtir ya da
filmleri ytiksek derecede bireysel ifadeler midir? Sinema filmle-
rinl de igerecek gekilde R6nesans sonras1 Bati sanati bilytik 6l-
cUde kigisel ifade kavrami etrafinda belirlenmisti -“hayal”,
Coomaraswamy “ben failim” der -oysa ki geleneksel Dogu sa-
natinda “insan bireyselligi bir son degildir, yalmzca bir aragtir.”
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(17) Diyelim ki eger Ozu, Fellini gibi “bireysel” bir yénetmen
olsaydi, (eger filmlerinde &ncelikle kendi kisiligini ifade et-
seydi) onu Dogulu geleneksel sanat yerine Batih bireyselci sa-
nat gelenegine yerlestirmek gerekecekti.

Richie konunun iki yéntinti de ele aliyor: Bir yanda “Ozu
sezgisel bir sanatg1 degildir, zanaatkarhigin ustasidir, onun igin
film bir ifade degil gérevdir” diye yazar (18) ve diger yandan
Ozu’'nun yaklagimini “analitik olmaktan ¢ok sezgisel” olarak
agiklar. (19) Bu agik geliskiye iligkin sorulara Richie g6yle yanit
verir: “Ozu filmlerini daima aym sekilde yapan bir zanaattqidir.
O asla uzun ve acil bir stireg olan film yapim bigimini ya da
kurgu y6ntemini farklilaghrmamustir. Simdi bu, onun zanaatkar
oldugu anlamina gelir. Fakat ben onun daima bunun ne anlama
geldigini distindtglini sanmiyorum -ve bu bakisla ben onu
sezgisel buluyorum. O yapmaktan hoglandigin hissettigi seyi
yapt.. Ozu sizinle belirli bir rengin mercek cesidi ile ilgili saat-
lerce konusabilir, fakat eger ona herhangi bir seyin anlamu ya
da sundugu fikrin ardindaki fikirle ilgili bir ey sorarsaniz su-
sar. ilgilenmez. Ozu'nun ig benligi gérmek isteyen herkes igin
oradadir, fakat benim bakig agima gore bu onun kaygilarindan
biri degildir. (20) “Sanirim benim konunun iki yntinti de ele
almam dogrudur ve dualistik olmayan bir kiiltlir icinde bir ta-
vir almanin tek yoludur.” (21)

Yakindan incelendiginde onun da s6yledigi gibi Richie’nin
kagamak-tarafsizhginin engellenmez oldugu fark edilir. Batilh
elestirmenleri gok kizdiran kigisele karg: kiilttirel agmaz, gele-
neksel Dogulu sanatgida olmayacaktir. Genig olarak Zen kiil-
tirti baglaminda dtistintildtigtinde insan ve gevresi, diistince ve
viicut, igerik ve bigim gibi birbirini karsihikl sarar, aralarindaki
her fark gorelidir. Eger Ozu’nun ¢aligmalar1 Zen kilttirti agi-
sindan gergekten asama ise bu durumda “birey” olarak
Yasujiro Ozu hakkindaki geleneksel Zen degerleri disinda her-
hangi bir alisma anlamsizdir. Paradoksu siddetlendirmek igin
birisi Ozu'nun sezgisinin sezgisel olmadigini, yani diirtiistintin
formalistik oldugunu sdyleyebilir. Bu, Batililar’a anlamsiz bir
karsithk gibi gortlebilir ve 6zelde Ozu filmlerinin ya da ge-
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nelde geleneksel Dogulu sanatin herhangi bir kiiltiirleraras: de-
gerinin teslim edilmesi agisindan dogal bir bariyerdir. Ctinki
Zen kiilttirel bir fenomendir (belirli sayidaki insarun arasinda
belirli bir bslgede ortaya gikar) Zen kiiltiirtiniin bireysel kigiligi
icerdigi sOylenebilir, fakat “Ozu’'nun sezgisellifi sezgisel de-
gildi” gibi paradoksal epigramlan da icerecek sekilde bu clim-
lelerin higbiri kigiligin ve kiilttirtin ikisinin de agkin bir gergek-
lik tarafindan igerildiginin farkina vanlmadan higbir anlam
lfade etmez.

Ozu’nun kigisel yasanuru ve inanglarin filmlerinde bulmak
miimkiindir, ancak bu kisilik kaynakh elestirel bir yéntemin
onun filmlerine en iyi yaklagim oldugu anlamina gelmez. Onun
6zel yasamindan ayricalikh bilgi derlemek yersiz olabilir. Eger
biz Zen sanatgis1 Ma Yuan'in 6zel yagamuna iligkin énemli bil-
gilere sahip olsaydik, bu onun Sumi-e resminde “tek kdge” tis-
lubunu agklamayacakt. Ayn sekilde Ozu'nun zel yasamun-
daki tim gergekler onun mistik agkin durusunu agiklayamaz.
Bu unsurlar bireysel bir kisilikten gikarilamaz.

Ozu filmlerinin kigilik baglantilh yorumu iki yanilict durum
tarafindan tegvik edilmistir. Birincisi biz basit olarak ilk gele-
neksel Zen sanatgilarina gre Ozu hakkinda daha ¢ok sey bili-
yoruz. Ikincisi Ozu'nun bir Zen sairi ya da ressamundan farkli
olarak hammadde olarak insaru kullanmak zorunda olmasidir.
Gortinttideki karakterler hayatt deneyimlemektedirler ve dogal
olarak onlann hisleriyle empati kuran elestirmen onlarin duy-
gulanmn film yapimcisinin duygulanmn temsilcisi olabilecegi
sonucunu cikarabilir ve sorunu burada birakir. Fakat perdede
duygulariru sergileyen karakterler bir tren ya da binarun insan-
sz gekiminden daha az ya da ¢ok film yapimcisinu temsil ede-
bilirler. Karakterin bireysel duygulan (liztintli, seving, i gz-
lem) gegici nemdedir: Onlara son degetini veren gevre bigimi-
dir. Her kigi, her duygu bir anlatimun ya da agkinligin bireysel
ya da kiiltiirel deneyiminin bir anlatis1 olmayan, fakat agkinh-
gin kendisinin bir anlatis1 olan tamamen deneyimlenemeyecek
buytk bir bigimin pargasidar.
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Tiim gostergeler Ozu'nun kendi kisiligini karakterlerinin
psikolojisiyle bulma ¢abasinda olmadigin gtstermektedir. Tam
tersine ttim ¢abas1 oyuncularinin tiim psikolojik farklarin, tim
duygularin1 stizme gabasidir. Ozu’'nun oyunculari, onun ayn
sahneyi herhangi bir farkin ya da inceligin ima edilmesi dondu-
rulup mekanik hareketler haline getirilene kadar 20-30 kez
yapmaya zorladigim1 ve ancak ondan sonra final sahnesi igin
onay verdigini stylemiglerdir. Oyuncularin, eger bu Ozu'nun
kompozisyonunu bozuyorsa, dogal hareketlerini yapmalar bile
yasaklanmugtir. Bu ve bunun gibi diger durumlar Ozu’nun ge-
leneksel bir Dogulu sanatg: gibi kigisel, psikolojik agiklamalar-
dansa bir tezi sunmak igin kigiligini bertaraf etmeye daha gok
deger verdigini gostermektedir.

KISILIGIN OTESINDE: OZU VE ZEN KOLTORO

Ozu’'nun yaklaslmmfn bliytik kismu Japon kiiltiirtinden tii-
retilmistir ve bu, onu “tiim yénetmenler iginde en Japon” yapan
geleneksel unsurdur. Ozu’nun filmlerindeki kiiltiirel 8geler igin
en uygun benzetme Zen sanatidir. Zen, Sintoculuk ya da Hiris-
tiyanlk’ta oldugu gibi fiziksel ya da politik ilgileri olan orga-
nize bir din degildir, fakat Japon kiiltlirel yapisinin igine iglemis
bir yagam bigimidir. Miittefik Kuvvetler Din ve Kiiltiirel Bo-
limii'ntin raporuna gore genellikle “Japon ruhu” olarak ifade
edilen davranig bigimi esas olarak Zen’in dogasindadir.” (22)
Bu, Alan Wat#é (23) ve Langdon Warner (24) tarafindan da tek-
rar edilen bir sonugtur. Zen geleneksel Japon sanatimin en mii-
kemmel halidir ve Ozu bu sanat sinemanin igine sokmaya ¢a-
balamistir. Japon tarihinde Zen yolu belirli sanatlarda - resim,
bahge, cay téreni, siir, okguluk, Noh tiyatrosu, Judo, Kendo-
hakim hale gelmistir ve bu sanatlar Ozu filmleri igin 6rnekler-
dir. Tom Milne, Ozu filmlerinin duraksamalar1 ve anlaml: ifa-
deleriyle haiku gibi bir yapida oldugunu yazmugtir. (25) Fakat
tabii ki haiku tiim Zen sanatlar1 ve Ozu filmlerinde davranis
orneklerinden yalmizca birisidir.
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Belki Zen sanatimun temel ilkesi, Zen’in ilk Koan’i® olan
yokluk, bogluk ve 1ss1z kavrami mu’dur. Bosluk, sessizlik ve
durgunluk Zen sanatinda olumlu unsurlardir ve bir seyin yok-
lugundan ¢ok varligaru temsil ederler. Will Peterson “Bog bir
sayfa yalnizca bir sayfa olarak algilanir ve bir sayfa olarak ka-
hr” diye yazar. “Yalnizca sayfay1 doldurarak onu bosaltabiliriz.
Ayn gekilde sakin bir gole diigen kurbagarun sesi Basho’nun™
iyi bilinen haikusundaki sessizligi yaratir. Ses sessizlige -bos-
luk- sekil verir” (26) Mu bir gigek dtizenlemesinin dallan ara-
sindaki bosluklar ifade eden &zelliktir, bosluk bigimin ayrilmaz
bir pargasidir. Sung™* ressami ve “tek-kdge stili“nin kurucusu
Ma Yuan tuvalin diger kismin1 bog birakarak yalnizca bir kge-
sini resimler. Bogluk resmin bir pargasidir ve yalnizca boyan-
mamug bir arka plandir. Bir kégedeki basit balikg1 teknesi ttim
alana anlamim verir. Ayni gekilde Zen bahgelerindeki taglar
egimli alana ve haiku dizeleri yazilmams gegislere anlam ve-
rirler.

Geleneksel Zen sanatgisi gibi Ozu, sessizligi ve 1s1s1zlif1 yo-
netir. Sessizlik ve bogluk Ozu filmlerinin aktif bilesenleridir, ka-
rakterler sanki duyulabilir sesler ve maddi nesnelermis gibi
onlara yarut verir. Bu yanitlar genellikle ¢ok gizli olmasina
ragmen aktif sessizligin oldukca agik bir kullanimu Erken Gelen
Yaz (Early Summer)'da olusur: Setsuko Hara ailesini memnun
etmeyen bir karar olarak evlenmek istedigini hentiz sylemistir.
Kibar bir tartismanin ardindan kederli bir bigimde tist kata ¢1-
kar. Sonraki gekimde baba gozlerini kameraya dikerek bak-
makta ve arka planda anne bazi iglerle meggul onunla konus-
maktadir. Anne, 6nemsiz bir seyler s6yler ve baba “ah” diye

* Koan, Zen Budizminde mantikh diigiinceyla cevaplanmasi miimkiin olmayan, yalmz sezgilerle
snlagilabilen hikaye, diyalog ye da sorulara verilen addir. Kelime anlami olarak kamu davasi ye
da halka agik olay diye gevrilebilir. Koanlarin ortaya gikigi Zen ustalan ve &jrencileri arasinda
gecen dlyeloglarin kaydedilmesine dayanir. Bu diyaloglari kayda deder yapan ise, o anda ya de
konu iizerinde gok uzun siire kafa yorma sonucunda G§renciye bir uyanig ye de bir aydinianma
deneyiml yagatmig olmasidir. Deha sonra Song henedanli§i doneminden itibaren bu kayitier, Zen
ustalari tarafindan o§rencilerine meditasyon konusu olarak verilmeye baglanmigtir. (¢.n.)

** Asil adi Metsuo Kinsaku olan, 1644-1694 yillar: arasinda yagayan Japon haiku ustas.(¢..n.)

""" MS 960-1279 aras! Cin'de hiikiim siiren imparatoriuk. (¢.n.)
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Ma Yiian, Yalniz Balikgs, “tek-kége tislubu”:
“Bog bir sayfa yalnizca bir sayfa olarak algilanir ve bir sayfa olarak
kalir. Yalmizca sayfayi doldurarak onu bogaltabiliriz.”

yamt verir. Anne odadan ¢ikar ve Hara arka planda sessizce
ylriir. Baba tekrar “Ah” der. Sessizlik elektriklenir, annenin
sdyleyebilecegi her seyden daha fazla anlam kazanur.

Ozu filmlerinde 13. ytizyil tek-kdse tislubunun bir kalinti-
sin1 bulmak da miimkiindtr. Bir késedeki uzak etki (gemiler,
trenler yavasca hareket eder, insanlar konugur) olusurken dur-
gun bir ¢evre Ozu'nun gergevesini doldurur. The Flavor of Green
tea over Rice’de (Ochazuke No Aji, 1952) bunun agik bir drnegi
vardir: Koca, Giliney Amerika’da uzun bir stire kalmak tizere
yeni aynlmugtir. Birkag giin énce nedeni anlagilmaz bir sekilde
evden aynlan karis1 havaalanina onu gegirmeye gelmez. Ugak
havalarurken Ozu, onu gergevenin sag {list kosesine yerlestirir.
Cergevenin geri kalan1 bogtur ve ugak yavagga gézden kaybo-
lur. Bu, “tam” bir kompozisyondur ve tek-kge resimde oldugu
gibi ugak 1ss1zlik 6zelligini ortaya cikarir.

Fakat mu genellikle Ozu'nun “koda”larinda ifade edilir.
Filmleri eylem ve bosluk, i¢ ve dis mekan, dekor ve koda ara-
sinda yapilanir. Catigmalar daima i¢ mekanda genellikle uzun
heyecansiz konugmalarla anlatilir. Dekor degisebilir (ev, ofis,
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bar, lokanta) fakat hikaye nadiren i¢ mekan konugmalanmun di-
ginda ilerler (her filmde bir ya da iki istisna tematik olarak
tnemlidir). Bu i¢ mekan tartigmalan “koda”larca belirginlegir:
Japon yasamuirun dis mekan hareketsiz ¢ekimleri, bog sokaklar
ve yollar, gegen bir tren ya da tekne, uzak bir dag ya da gtl
Richie, Ozu filmlerini (1) uzun gekimler (2) orta gekimler (3) ya-
kn plan gekimlerin genellikle 1-2-3-2-1 (27) siralamasiun bir
kombinasyonu olarak tamumlamgtir. Koda, hareketsiz ¢ekimler
uzun ¢ekimlerin arasina yerlestirilir, bdylece konugmali i¢ me-
kan ve dig mekan hareketsiz gekimler baglarur. Richie’nin ter-
minolojisini kullarursak kodalarin her biri bir Ozu “paragraf”iru
belirginlestirir. Bolimler yoktur, yalmizca paragraflar ve
kodalar vardir. Ozu filmlerindeki kodalar tinlti Ryoan-ji bahge-
sindeki taglar arasindaki mu ile ayr1 amac gergeklestirir: “Bos-
luk terk edigtir. insan anlatlmaktadir, fakat yoktur ve son
duygu 8zlem ve yalnizliktan birisidir.” (28) Batih sanatta dogal
olarak tahmin edilecegi gibi kodalar paragraflara agrlik ver-
mek icin yerlegtirilir, fakat Ozu icin Zen’'de oldugu gibi kesin
olarak tam tersidir: Diyalog sessizlie, eylem hareketsiz ¢ekime
anlamuru verir. Ozu mu ile i ice gegmigtir. Enkaku-ji deki meza-
rna yazilan tek karakterdir.

Watts ,” gegmisle kargilagtrildiginda ve amagsizca gelecekle
kargilaghinldipinda bogluk simdiyle doldurulmugtur” diye ya-
zar. (29) Zen sanatindaki “sonsuza geniglemis simdi” duygusu
cay sanatindan (cha-no-yu) daha fazla higbir yerde gliglt degil-
dir. Cay tdreni gimdiki zaman ok titizce nceden belirlenmig
bir rittlelle kutlar. 16. ytizyilda cha-no-yu igin ay sirasinda ko-
nugulacak konulardan gay kutusunun cilasirun derinligine ka-
dar her geyi belirleyen ytizden fazla kural koyulmugtur. Zihni
meggul etmek yerine sonsuzlagmak ya da tinll bir Zen'in gii-
rinde oldugu gibi “sessizce oturup, hicbir ey yapmamak” igin
bu dakikalarda o 8zgiir birakalir, higbir gey diisglinmemesi sag-
larur.
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Ozu'nun Kodalan: Ustte, Tokyo Story'de ¢amagir iplerini gegen bir
tren; asagida, Ge¢ Gelen Sonbahar'daki da§. “Hareketsiz hayat
kodalannin aksiyona agirlik kazandirmak igin yerlegtinldigi diigiiniilebilir,
ancak Ozu ya da Zen igin durum tam tersidir: Akslyon hareketsiz hayata
anlam kazandinr.”
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Ayn gekilde Ozu'nun filmleri “amagsiz, kendine yeter son-
suz gimdi” yi (ekaksana) tasvir eder. “Karakterleri... simdide ya-
gar ve tarihleri yoktur. Ozu'nun dilnyasinda bir insan &ldi-
ginde (sik sik olan) sadece ve hemen génderilmis olur. Ozu’da
Resnais ve Bergman da oldugu gibi hayaletler yoktur. Gegmis
Ozu’da ok silik olarak var olur” diye yazar Richie. (30) Bir Giiz
Ogleden sonras: (An Autumn Afternoon) filminde babarun 6l
esine benzeyen garson kizin gahst bara yeniden geldigi sah-
nede oldugu gibi Ozu filmlerinde “nostalji” bath kavramlarla
¢ok fazla bir gegmige tzlem degil, fakat Zen sanatinda gok taru-
dik oldugu gibi simdinin “geniglemesi“ne benzer. Ozu duvar
saatine odaklandiganda saniyelerin bog bir sekilde tklayip
uzaklagmalarin1 seyrederken, hem Milne hem de Richie’nin
styledigi gibi kismen film zamarm ve psikolojik zamanin ara-
sindaki farki gostermektedir, fakat bu ayn1 zamanda Zen sana-
tirun ayrilmaz bir pargasi olan biitiinsel sonsuz ruh durumunu
yaratir. Saat iktidarsizdir; mekanik zaman sonsuz gimdide ya-
sayanlan etkilememektedir. “Saate kars: bir yang” yoktur. Saa-
tin gekimi bir vazonun gekimiyle ayru amaca hizmet eder, hare-
ketleri zamarun hareketleri degildir, diiginen zihnin gtrillmez
hareketleridir. Ozu kodalarinda kesinlikle saat ¢ekimlerini bu-
lundurur, zaman mu’'nun bir pargasidir, higliktir.

Ozu “sonsuz simdi”yi cha-no-yu ritllelindeki ytntemle ger-
ceklestirir. Ozu filmlerindeki her muhtemel olay tnceden be-
lirlenmis, sirurh ve belirli sayidaki gekime indirgenebilir. Eger
cay kasesi belirli bir renk ve yapidaysa belirli tipte bir konugma
birbirini izleyecektir. Eger Ozu'nun karakterleri belirli bir me-
kandaysa belirli tipte bir konugma birbirini izleyecektir. Ozu
karakterleri evdeyse eve ait diizenlemeleri (finans, ev igi, diger
alle ityelerinin yaptiklan) tartigirlar, ofiste soyut diizenlemeler
yaparlar (gelecekteki toplant yer ve zamanlan) lokantada sos-
yal problemleri (evlenme teklifleri, diger aile tiyelerinin yap-
tiklar1) hatirlar ve tartigirlar, barda iseler hayal kirikhiklarim
(savag sonrasi nesil, biro yagamu) hatirlar ve tartigirlar. Bu ka-
tegorilestirme bozulmaz kural degildir, cay téreninde oldugu
Rgibi onlar Zen'in sbyledigi gibi “kontrollii kaza”nm tiriinleridir.
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Piring tizerine yegil ¢ayin tadi. Ozu’nun dért mekan:: Restoran, ofis,
ev ve bar. “Eder Ozu’nun karakterleri belirli bir mekandaysa belitli tipte bir
konugma birbirini izleyecektir."”

Zen resminde teknik rittiel bir firca vuruglan alfabesi iceri-
sinde gelisir. Dogal nesneleri temsil eden belirli bir sayida firga
vuruslan vardir. Ezberlenmislerdir, parca parga yapilmiglardir
ve birlestirilene kadar anlamsizdirlar. Benzer gekilde birbirin-
den aymrmadia birileri 8nceden tasarlanmug bir dizi ¢ekim ola-
rak Ozu'nun alfabesinden bahsedilebilir. Zen ressamu gibi bir
demet ¢am ignesini anlatmak igin “yenge; penge”si vurusu
kullanacaktir. Bdylece Ozu, gegicilik iginde bir stireklilik
duygusunu anlatmak i¢in 8n planda bir gamagir ipi ¢ekimi ve
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arka planda hareket eden bir tren kullanacaktr (Mono o
aware) . Geleneksel Dogu sanatinda bu, mtikemmellik igin ya-
pilmaktadir, bir sanat¢1 tim yagamini ayn1 manzaray1 boyaya-
rak ve yeniden boyayarak belirli firca vuruglarini miitkemmel-
lestirmek icin harcayacaktir. Ozu da ayn1 zamanda bir mii-
kemmeliyetgidir. O, yasamin kiigiik bir gekim repertuarini mii-
kemmellestirerek ayni hikayeyi gekmek ve yeniden ¢ekmek igin
gesirmigtir. Zen ressaminin kariyerinin son {irtinii tek bir resim
olabilir, benzer gekilde Ozu'nun kariyerinin son tirtinti tek bir
filmle tanimlanabilir.

Zen sanatsal alfabesinde - resimde, bahgecilikte ya da cay
téreninde- aym galismada ayni harf belirgin olarak asla tekrar
edilmez. Fark, anlik olarak daima ancak birbiriyle ayni goriile-
bilecek iki 8ge arasina yerlegtirilmigtir. Bu kaligrafik harflerde
bir firga darbesi gesitlemesi olabilir ya da paralel mimari yapi-
larda hafif bir sapma olur. Bu belli belirsiz konularda bile Ozu,
Zen sanat1 gelenegine baglanir. Diger sanatlardan farkl olarak
fotografik benzerlige sahip olmak bir filmde miimkiin olmasina
ragmen Ozu bunu reddeder. Sinemasal alfabesinin ayn1 harfini
tekrar ederken, Chishu Ryu'nun evinin éntindeki ytirtime sah-
nesini gekerken, Ozu her harfi/¢ekimi ayr1 ayri filme alir. Pratik
yapmamis bir gbze gére Ozu sanki tekrar tekrar bir filmde bir
dtizine kez ayn1 ¢ekimi yenilemektedir, fakat her cekim ayr bir
varliktir ve goriinen tekrar iginde bir gesitlilik vardir.

Dogulu sanatta rittiel tek bir katartik™ olayin etrafinda

* Mono no awara kavramini, Japon kiltiiriniin 6ziinii tammlamak icin edebiyatgi va dilbilimci
Motoori Norinega bulmugtur. Deyim, “farkinda” s6zciijiindan tiiremig, Heian Japoncasi'nda *du-
yarlihk® ya da * Giziintii" anlamina galmekta, "geylere duyarilik® anlamim tagimaktedir. Motoori,
nesneleri ve etrafimizdaki dofjal diinyay! dil ya da dijer aracilara bagvurmaksizin anlamak igin
Japon kiiltiiriiniin yegane 6zelliinin, nesneler diinyasini dofrudan ve aracisiz bir bigimde lec-
ribe etme kapasitesi oldugunu géstermek Istemigtir. Japonlar, kendilerini bu diinyayla tanimlaya-
rak diinyay! dogrudan anlayabilirler. Insanlar, bu yagamin bitiinlii§iinii, geylerle kargilagarak
(mono) tecriibe ederler; bu kargilagmalar onlan * etkiler” ya da * duygulandinr” (“aware”)

** Aristotelesin katarsisi agiklamak igin kullandify en dnemli timce gudur; ‘tregedyanin gorevi,
uyandirdify acima va korku duygulariyla ruhun tutkulardan arinmasini saglamaktir. (katarsis)' Bu-
tadan kafarsisin, trajik bir dig uyaranin neden oldufju siirecin sonunda gergeklegen ve ruhu arin-
diran bir fenomen olduju ortaya gikar.(¢.n.)

45



yapilanmaz (6rnegin Oedipus’un korliigli gibi) fakat kiigtik al-
cals ve ytikseliglerle daireseldir, insan ve doganin sonsuz birli-
gini ortaya gikarir. Coomaraswamy “Avrupal sanat dogal ola-
rak zamanda bir aru anlatir, durdurulan bir eylem ya da bir 151k
etkisi, Dogulu sanat stirekli bir devamlihg temsil eder” diye
yazar. (31) Stireklilik ritielin altyapisi tizerine temellendiril-
mistir. Bir Ozu paragrafinda belirli 6rnekte ¢ekim tekrarlanabi-
lir, belirli sayidaki Ozu paragrafi bir Ozu filminde tekrarlana-
bilir ve belirli sayidaki Ozu filmleri Ozu’nun kariyerinde tek-
rarlanabilir. Rittiel, igerikten ayrilmaz bir sekilde bigimden ayn
degildir.

Ozu filmlerinde biitlin geleneksel Dogulu sanatlarda ol-
dugu gibi bi¢cimin kendisi sonsuz simdiyi olusturan (ekaksana)
riteldir, bosluga agirhk verir (mu) ve Wattsin tarifiyle
furyu’yu, Zen'in dért temel gevrilemez ruh halini, uyandirmay:
miimkiin kilar:

Anin ruhunun yalniz ve sessiz oldugu yere sabi denilir. Sa-
natq sikintil1 ve mutsuz oldugunda ve duygularin bu tuhaf
boslugu inamilmaz “geylik” icindeki siradan ve iddiasiz
olandan farkh kisa bir bakig yakalar. Bu ruh hali wabi olarak
adlandinlir. Daha yogun, sonbaharla ve diinyanin kaybolup
gitmesiyle baglantih nostaljik mutsuzlugu hatrlatan an
aware olarak adlandinlir. Imgelemin asla kegfedilemeyecek
bir bilinmeyeni ima ettigi ruh haline yugen denir. (32)

Her furyu’nun Ozu filmlerinde agik¢a sunulmasina ragmen
Richie, Ozu'nun 6ncelikle Tamako Niwa’nun “sempatik mut-
suzluk” olarak gevirdigi mono no aware sanatgisi1 oldugunu ya-
zar: “Bir Ozu filminin nihai etkisi hayatin ve bu diinyadaki
seylerin belirsizligine ragmen korunan tanidik ve sakin bir
sukfinet olarak bir gegit onaylanmis mutsuzluktur.” (33) Richie,
bagka bir yerde Ozu'nun tekniginin eksikligi ve “olagandis: s1-
nirlamalan” nedeniyle wabi ile doldurulmus oldugunu yazar.
(34) Ortalama Batili izleyici i¢in Ozu'nun temalarinin aware’iru
ya da tekniginin wabi’sinin farkina varmak, furyr’'nun ruh hal-
leri arasinda az ¢ok ayrim yapmak ¢ok zordur. Japonca-ingi-
lizce sézltiglin kendisi sabi ve wabi estetik ikizlerini tanimlama
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ve sinirlandirma konusundaki herhangi ¢aba agisindan umut-
suzdur. Cok basit olarak Batilh bir izleyici sabi, wabi, aware ve
yugen arasinda aynm yapamayacag icin her tekil temel duy-
gunun ardindan hatal bir sekilde Ozu’yu ¢ogu Batih psikolojik
gercekgiligin oldugu gibi diisinmemelidir. Ozu filmlerinin
kodalan belirgin bir bigimde karmagiktir ve bir vazonun, bir
tatami'nin ve Fuji daginin hareketsiz ¢ekimi arasindaki fark
sabi, wabi ve aware arasindaki fark anlamunda gelebilir. Geg Gelen
Bahar’'da (Late Spring) ilk gosterilen vazonun hareketsiz gekimi
wabi'yi andiriyordu, fakat aym g¢ekimin filmin devamindaki
tekrar1 hem aware hem de yugen’i ifade etmektedir.

Zen'in ve Zen sanatinin kaynag deneyimin temel birligidir
- “tim geyler bir benzerliktendir.” Insan ve doga (Zen aragtir-
macisi D.T. Suziki su sekilde tanimlar: “Genelde insarun maddi
dtinyas1 olarak bilinenleri igeren her sey”) (35) arasindaki her
ikilik yanhstir. Yehova Cennet Bahgesi'ne Adem'i yerlestirirken
Bati'y1 Dogu'nun asla kabul etmedigi bir yéne yerlestirmistir.
Suziki “Ben dogayim ve doga bendir” diye yazar. “Her birinin
yalmzca katthmurun degil, ikisi arasinda énemli bir kimliktir
bu”. (36) Bath kavramlara gevrildiginde panteizme yakinlasir,
buna karsin panteizm” dogal ve kendiliginden olan bir birligin
suni bir gekilde kavramsallagtrilmasini igerdiginden Zen kabul
etmez. insan ve dogarun birligi saf ifadesini Zen bahgesinde
bulur. Zen rahibi durmadan keser, budar, ot yolar ve bahgesini
dtizenler, “dogayla gatigmaz, ¢tinkti o dogadir.” (37) En gerici
bicimiyle (en azindan Batlli zihinlere gore) bu birlik bahgin
suda ytiztip yorulmamas: gibi bir analoji ile ifade edilmistir,
dolayisiyla insan dogada yasar ve asla onu yormamaldir.

Ozu filmlerindeki en biiytik geliski (sonugta en biiytik hayal
kirikligy) politik, psikolojik, yerel degil, en iyi anlatimiyla “gev-
resel"dir. Yaghlar genglerle, ebeveynler ¢ocuklariyla, zanaatkar-

* Panteizm ya da Tiimtannicilik (Dogatanriciik Kemutanricilik) evrenin  biitiinind Tanr olarak
kabul eden felsefi goriigtiir. Panteizm'de, pan-enteizm'den (kamusaltanricilik) farkh olarak her
eyl Tenri'min bir pargasi olarak kabul edilir, Tanri her seydir ve her sey Tanri'dir. Panteizm'e
gtire Tanr'nin evrenden ayri ve ba§imsiz bir varhg yoktur. Tann dojada, nesnelerde, insan diin-
yasinda vardir. Her sey Tanri'dir. (¢.n.)
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lar ofis calisanlariyla iletisim kuramamaktadir -bunlarin ta-
mam modern Japonlar'in gevreleriyle iliski kuramamasi prob-
leminin tiim boyutlaridir. Ge¢ Gelen Sonbahar'in (Late Autumn)
diis kinkligina ugramus icki alemindeki karakteri “hayat1 kar-
magiklagtiran insanlardir, hayatin kendisi ¢ok basittir” der. Bu
umutsuzluk Erken Gelen Bahar'daki (Early Spring) karakterin
“Bugiinkii diinya ¢ok ilging degil” dedigi ve arkadaginin da
“Bu bizi bekleyen yazgidir. Yalmzca hayal kinkhig ve yalniz-
hik” diye yanit verdigi benzer bir icki sahnesine de yansitilir. Bu
ctimleler Zen sanatindaki dogaya iliskin dogal davranistaki bir
kinlmay: yansitir. Insan hayati nasil karmagiklagtirabilmekte-
dir? Balik suyu nasil karmagiklagtirabilmektedir? Ozu’ya gére
bu modernlesmenin biiyiik tehlikesidir. O geleneksel birligi
tehdit etmektedir ve bu yap: sarsildi1 zaman yapinin geri ka-
lan1 -ev, ofis- ardindan diismektedir. Insan ve doga arasindaki
bu gercek ya da potansiyel uyumsuzluk daima Japon sanatinin
temalarindan olmustur, fakat Japonya’daki “modernlesme” ile
beraber tnemli bir sizoid yogunluk kazanmugtir. Savag sonrasi
Japon gengliginin ebeveynlere ve politik liderlere y6nelik haka-
retleri (Hani ve Oshima gibi geng ySnetmenlerle kargilagtirildi-
ginda bu, Ozu’'da olagandigt yumugaktir) Onlarin geleneksel
kabul ve “akig” kavramlarina karsi hakaretlerinin bir uzantisi-
dir.

Ozu, Japon yasamindaki uyumsuzluga cagdas, sinematik
baglamda Zen sanatinin geleneksel hakikatlerine dayanarak
yanut verir. Dogal olarak eski nesle yatkin gelir, ¢tinkii onlar
geleneksel kiiltiire daha yakindirlar ve zamanin kendisi aware'i,
sonbaharin ruhunu hatirlatir. Ozu 1958’de, “yagh insanlara
geng insanlara oldugundan daha sempatik geliyorum” demisti.
“Son zamanlardaki pek ¢ok filmin temasi eski neslin degerlerini
reddetmekte ve genglerin kararsiz davraniglarin1 onaylamakta-
dir. Fakat yash insanlar genglerin amagsiz isyanindan hosnut
degillerdir ve onlara kars: ¢tkma egilimindedirler.” (38) Zen sa-
nat geleneginde Ozu yash ve geng, insan ve doga arasinda suni
bir sentez yapmaz, fakat bu &geleri her geyi etkileyen ve saran
furyu’nun gok genis baglamu icine yerlestirir. Tokyo Alaca Karan-
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hg (Tokyo Twilight ,Tokyo Boshoku, 1957) filminin savag sonrasi
boganmus kiz cocugu saygideger, anlayigsiz babasinin igine ig-
leyen aym “sempatik mutsuzluk”u bildirir. The Flavor of Green
Tea Over Rice Ozu'nun son filmleri arasinda en az basaril ola-
nudir. Clinkll gahgmalan genis furyu baglam icine yerlestirme
kuralin1 kirmmugtir. Ozu normalde aile ve ¢ocuk arasindaki gelig-
kiyi aralarindaki kisisel farkin sorun olmadiginy, ikisinin de de-
rin bir mono no aware duygusunu paylagtugini gstererek ¢tzer.
Ancak Green Tea’de Ozu diger filmlerinde aware’in hep var ol-
duguna ybnelik asgamal1 anlayisinin yerine sogukluktan aware’e
dontisim seklinde bir kalp degisiminin portresini ¢izmeye gah-
sir. Sonug olarak kadinin “déntisimil” ¢ok inandiric1 degildir
ve Ozu derdini anlatmak igin ¢ok nadir bir hile kullarumna
bagvurur (kocamin ugag: koétit hava sartlan ytztinden geri
dénmek zorunda kalir). Kadinin “kalp degigimi” birligin daima
var oldugu ve insarun tm ihtiyac1 olarun onun farkinda olmas:
yontindeki Zen inanciu ihlal eder. Bir “déntisim” olmaz,
clinkdl bu asla bir aykirihk olmayacag yéniindeki ilkenin ihlali
olan bir degigim oldugunu ima etmektir -su anda birlik olan bir
yerde bir kez aynlik olmasidir- Ozu muhtemelen Green
Teddeki hatarun bilincindeydi, bir daha asla buna benzer
6nemli bir karakter degisimine kalkismadi ve Green Tea'run iyi
yapimadigini itiraf etti.(39)

Ozu aykiriliga karg: birligi, cahgmaya kars: aware’i vurgu-
lamas: nedeniyle gercekte yash ya da gencin taraftan olma-
makta, fakat geleneksel birligi savunmaktadir: “Filmleri Japon
yasamuna diger ybnetmenlerden ok daha sadiktir. Ozu hem
yash hem geng neslin stzclistidir.” (40)

Ozu filmlerinin son sahnesi, kodalar gibi doganin yeniden
onaylanmasidir. Bu gekimler dag gibi geleneksel bir geyi anla-
tabllir ya da nehirdeki bir gemi ya da vapur bacas: gibi baza
cagdag tgelerle birlesebilirler. Bu gériintiiler son kodalar, son
sessizlikler ve bogluklardir. Ozu, insan ve doga arasindaki ¢a-
tigmalar1 entrikah manevralar ya da psikolojik agiklamalarla
ortadan kaldirmaz, insan ve dogay1 Zen diislincesi ve hayatla
minirlandinr. Doga ve insan arasindaki gatigmalan ¢ok fazla or-
tndan kaldirmaz, sdylenebilecegi gibi onu asar.
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Tokyo Story igin final kodasi: “Ozu’nun filmlerinin final kodalan dodanin
yeniden onaylanmasidir, son sessizlik ve boslukturlar.”

Zen sanat ve kiilttirti Ozu filmleri i¢in kusursuz bir meta-
fordur. Diger drnekler Ozu'nun tekniklerinde bulunabilir: Ja-
pon sessiz komedisindeki hareketin belirli bir sirayla tekran bir
sakadir ve Ozu'nun teknigiyle i¢ ice gecer, yine Ozu'nun bir-
denbire yan sakaci pozisyon aldig1 sabit kamera ¢ekimlerinde
ancak bir dolly bu kadar dtigtik bir aciyla kullanilabilir. Ve tabii
ki onun kisiligi de sinemaya bakigini etkilemigtir. Fakat tim
Ozu tekniklerini bir biitlin olarak alirsak, etkinin agik¢a Zen
ydntemlerine ¢ok benzedigi ve sonug olarak Ozu’'nun kisiligi-
nin geleneksel sanatgilar gibi kendi tezlerini ifade ettigi oranda
degerli olabilecegi varsayilmahdir. Kisiligi, karakterleri gibi
kusaticr mono no aware duygusunun igine karigmugtir. -Zen sa-
natinin nihai bagarisi- ve sonug olarak ondan ayrilamaz bir hale
gelmistir.
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ZEN KOLTORONON OTESINDE: ASKIN OSLUP

Ozu, Zen'in etkilerini sinemaya agilamigtir ve stiregte kul-
landigz belirli &geler Japon kiiltlirtiyle simrhi  degildir.
Fransa’da, Danimarka’da, italya’da ve Birlesik Devletler'de ya
da bagka bir yerde sinemada agkinhif ifade etmeye caligan tiim
sanatcilarda bulunabilmigtir. Bunlar agkin tislubun ortak &zel-
likleridir ve ilerleyen {i¢ asgamanin bigimini alir. Bu bslim bu
asamalar1 Ozu filmlerinde agmaya galisacak ve Bresson ile ilgili
sonraki bsliim onu meydana getiren unsurlar: ve gok zel ola-
rak izleyici tizerindeki olas: etkilerini tarhgacaktir. Agkin tislup
tek bir kiiltlirtin perspektifinden (6rnegin Zen) ya da kiiltiirtin
benzersiz bir tirlinii olarak goriilerek analiz edilemez. Bu tislu-
bun agamalar1 onun gergek evrensel niteliklerini araghrmak igin
farkl1 kiilttirlerdeki farkli sanatgilar kullanularak galigilmalidir.
Zen kiilttirtinden agkin tislup ¢ikarilabilir, fakat evrenselliginin
testi onun bagka bir yerdeki kullaramuna baglhdir.

Ozu, Bresson ve daha az derecede Dreyer ve digerleri aware,
ideal ve ekstatic (es anlamh kelimeler degil, fakat hepsi agkin-
lik) agkin tislubun tiglemesi iginde sekillendirir ve bu agsamala-
rin klasik Zen aforizmasina kargilik gelmesi belki de rastlantisal
degildir: “Zen caligmaya bagladippmda daglar daglardi, ben
Zer'i anladifimu diigtindtigtimde daglar daglar degildi fakat
tam Zen bilgisine ulashpymda daglar tekrar daglardi.” Agkin
slubun agamalar:

1. Giindelik olan:" Giinliik yagamn sémik, banal siradanhgimn
titiz bir sunumu ya da Ayfre’nin Jean Bazaine’de aktardi$h
“le quotidien” (41)

Boyle bir yaklasim bir dénem “gergekgilik” olarak adlandi-
rilabilirdi, fakat daha dogrusu bir geleneklestirmedir. Hayat
tim anlamlanndan anndirma arzusu genelde glinlttk yasgamda
vsasinda var olan oyun ve melodram anlarinin gergekligini at-
lar. Verili bir tonlama se¢mesinde tercih monotondur; seslerin

' mnsizca giindelik, giinliik olan. (¢.n.)
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seciminde segim sessizliktir, eylemlerin segiminde se¢im hare-
ketsizliktir -”gerceklik” sorunu yoktur. Askin bir sanatginin si-
nemada (“gercekei” arag) neden hayatin bu sekilde bir temsilini
sectigi aqiktir: Cha-no-yu'nun furyu'nun herhangi bir ruh hali
icin cay i¢imi hazirlamasinda oldugu gibi Askinhgin miidaha-
lesi icin gergekligi hazirlamak. Giindelik olan, bir¢ok insanin
hayatin kendisine egitledigi yagayan: 8lti olandan, fiziksel olan1
maddi olandan ayiran banal oluglar, varhgin sade baglangicim
ilan eder. Giindelik olan btylece giinliik gercekligin daha sonra
devrilebilecek olan hayali insarum titizce olusturur (maddi ola-
rak dagin yalmizca dag oldugu iltizyonu).

Birgok sanatq1 “gercekgilik”i fantezi, halk miti, disavurum-
culuk ve benzeri sbzde gergekgi bir cevreyi kapsayan bir bi-
¢imde hayatin diger yorumlarinun bir baglangi¢ noktas: olarak
kullanmugtir. Uglara vanldiginda bu egilim giindelik olanda
gercekligin zayiflamasina neden olacaktr. Bu suni “gergeklikle-
rin” gogu ydnetmenlerin filmin devaminda kolayca uygun bir
gekilde kagabilecekleri yerlestirilmis bogluklarca tasarlanmak-
tadir. Ornegin, Bunuel'in Los Olvidados’unun acimasiz “gergek-
ciligi” gecici duygularla ytikseldigi igin siirpriz olmayan bir ge-
kilde filmin sonrasinda bu duygular fantezinin siurna geger-
ler. Bu, Bunuel’in filmlerinin eksikligi degildir, yalnizca onun
6n fantezi niteligindeki “gercekgiligi“nin gtindelik olan olmadi-
gina igaret etmektir. Glindelik olan tiim bu bogluklan1 doldur-
maya cahgir; karakterizasyon, ¢ok yonlli kamera caligmasi,
telltale ve ses efektleri gibi geleneksel olarak kabul edilebilir
olan “gercek¢i” teknikler bile olsa gergekligin tiim tarafl yo-
rumlann reddeder. Giindelik olanda higbir sey digavurumcu
degildir, her sey soguktur.

Ozu'da geleneksellestirme hemen hemen eksiksizdir. Her
¢ekim aymnu ytiksekliktendir, her kompozisyon statiktir, her ko-
nusma monotondur, her ifade yumusaktr, her kesinti agik ve
tahmin edilebilirdir. Higbir eylem digeri tizerine yorum yapma
niyetinde degildir, higbir olay degistirilemez bigimde digerine
neden olmaz. Geleneksel dramanin yiiksek noktalan, baglangic
ve sonucu ijhmal edilmistir. “Eylem” genellikle gtriintiiniin
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Bir Sonbahar Aksamiistii’niin agiligindaki beg gekim:
“Giindelik olan, varliin sade baglangicini ilan eder. Giindelik olan béy-
lece giinliik gergekligin daha sonra devrilebilecek olan hayali insanini ti-

tizce olugturur.”

ortasinda gergeklesir, dekor kurulmustur, bir seyin olacag: bek-
lentisi vardir, bir konusma yer alir, bir ya da iki replik 8nemli
gibi gortltir ancak konugma bunu atlar, tarbyma tatmin ol-
mamis ve tamamlanmamus bir bicimde giderek azalir, insan-
lar ¢ikar ve gdrlinti sona erer. Eylemi ortaya yerlestirerek
(Bresson bu teknigi kap1 agmak gibi basit bir konuda kullarur,
Boetticher de tim hikayeyi sarar) eylem katartik anlamiyla yok
edilir, hayatin akigina yerlestirilir ve tekrar gelenek haline geti-
rilir. Ozu'nun film yapim stirecinin tim y&nleri -oyunculuk,
kamera kullarumu, seslendirme- giindeligin siki sinirlamalar: ve
bu sinirlamanin kat1 tekniklerinin i¢inde yer alir. Bununla bera-
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ber belki de daha agik olarak Bresson’un giindelik olari kul-
lanmasiyla baglantih olarak tartigilacaktir.

Eger glindelik olan kendi iginde bir sonsa, tislup iginde bir
asama olmak yerine tislubun kendisi olacaktir. Bu sifatla gtin-
delik sanatgl, Warhol'un ilk filmlerindeki gibi hayati tamamen
anlamuny, ifadesini, dramasini ya da katarsisini yitirmis olarak
gorecektir. Agkin tislubun bir pargas: olarak gtindelik olan, si-
radan gergeklik asildiginda agik bir bigimde kefaret anirun bir
baglangicidir.

2. Disparite: Jean Sémolué’'nin Bresson’un filmlerini yazarken
“un moment décisif’ (karar am (¢.n.)) olarak adlandirdify,
(42) insan ve gevresi arasmda nihai eylemle sonuglanan giin-
cel ya da potansiyel bir uyugmazlik;

Bu disparite, glindelik gergekligin donuk ytiztinde bliytiyen
bir catlaktir ve eger Freytag'in tiggeni ile sirurlandirilirsa tetik-
leyici olay olarak tarumlanabilir. Bu asgamalar duygusal olma-
yan glindelikte kugku uyandinr; izleyici dagin gercekte dag
olmadiginda oldugu gibi hayatta gtindelik varliktan daha fazla
bir seyler olabileceginden stiphelenir. Bu, izleyicide sizoid bir
tepki yaratir; ilk asama duygularim yadsir, onlarin bosa gitti-
gini sdyler ve ikinci asamada bu banal diinyada her geyin
dogru olmadigini hisseder. Bir beklenti ruh halindedir, duygu-
larinin oynayacag role gére yoniinti arar.

Disparite, Ayfree’nin “insani yogunluk” dedigi seyin gtin-
delik olanin soguk baglamuna eklenmesinden kaynaklarr.
Ayfre “ Aglaruk degerlerin gergeklik illtizyonu insani degerlerin
gergekliginin minimum varhigna baghdir” diye yazar. “Efsa-
nevi’ olan eger alegorilerin ya da anlamsiz hokkabazliklarin so-
yut bir 6rneginden daha fazla bir seyse bir insani yogunluga
ihtiyag duyar.” (43) Bu asamada agkin {islup filmlerinde uygun
bir yere sahip olmayan insan duygulanmnn agiklanamaz bir igini
doékiigt vardir. Bu ezici sefkat kendine 6zgti goriintir, aniden ve
beklenmeyen bir bigimde gelir ve ampirik olarak gézlenebilen
vevreden kaynaklanmaz. Eger insanoglu acimasiz bir diinyada
gercek ve yumusak duygulara sahip olabiliyorsa, insan ve doga
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arasinda 6nemli bir disparite olmalidir. Eger ¢evre acimasizsa
insanun bu duygulan nereden kaynaklanmaktadir?

Ancak daha derin aragtinldiginda bu “insani yogunluk”
gergekte spiritiiel bir yogunluktur. Bu sirursiz sefkat her insanin
hissedebileceginden ve her insanin alabileceginden daha fazla-
dir. Bu gefkat ciddiyet ve gile ile ortaya gikar, agoni'nin’ bir
uzantisidir. Bu tiir ezici bir gefkat soguk bir ¢evreden ya da in-
san diirtlistinden degil, varhifin agkinlik zeminine degmekten
kaynaklanmaktadir. Tamamen yersiz bir duygudur, acimasiz
bir gevre ile iligki kurmada bir ara¢ olmaktan ok bir ytikttir.
“Gtindelik gergekligin donuk yiiziinde biiyiiyen bir catlak” acik
bir kopma haline gelir ve sonug olarak nihai eylem arunda
glindelik olan iginde tamamen agiklanamayacak spiriitiiel bir
duygunun patlamasi vardir.

Disparite sirasinda izleyici ekranda insan duygularinin ve
deneyimlerinin can ¢ekigmesini izler. Agkinhin bir ifadesi yok-
tur. Onun yerine maksimum bir insan ifadesi ve ifadesizligi
arasinda ¢dzlilmeyen bir gerilim vardir. Disparite, izleyiciye
akut karg:1 kargiya iki diinya duygusu, spirittiel sizofreni yayar.

Insan ve doga arasindaki potansiyel disparite Ozu filmleri-
nin temelini olugturur. Geleneksel yapisi baglaminda insan ve
doganin gizoid bir reaksiyon yaratan akigirun, birlegik olmaktan
¢ok ayn olabilecegini ileri siirer. Bu disparite Ozu ¢atigmal: aile
goriintiilerinden sonra ayn1 kodalan siraladiginda agik bir hale
gelir. Farkli ebeveynlerce yapilan bir tarbigmarun ardindan yer-
lestirilen karh bir dag ¢ekimi arzuladiklan birligi ileri siirer, fa-
kat aile gocuk ¢ekigmesinin ardindan ayru goriintii savag son-
ras1 aile yapisinda birligin ok az anlamu oldugunu ima eder.
Kodalar yalnizca insan ve doganin birligine iliskin pozitif bir
anlatim degildir, ayr1 zamanda onun eksikligine iligkin ¢arpik
bir yorumdur.

Disparite, Ozu filmlerinde esas olarak nesnel olarak gozle-
nen gevreye uyumsuz goriinen yabanc bir insani yogunluk

* Bliimden evvel, kisa veya uzun olmak iizere agoniismi verilen bir can gekisme devresi s6z ko-
nusudur. (¢.n.)

56



tarafindan tagiur ve nihai eylem aninda kendisini spiritiiel
bir agirhik olarak gosterir. Filmleri boyunca agik¢a ifade edil-
memesine ragmen karakterlerin birbirlerine davraniglaninda ve
daha Snemlisi ySnetmenlerinin davraniginda agitkga goriilen
sefkat bir alt metin olarak vardir. izleyici ytizeyin hemen al-
tinda derin, hentiz islenmemis duygular oldugunu hisseder.
Genellikle bu sefkat “hissi” acik degildir, diyaloglarla ya da
editoryal kamera teknikleriyle baglantili degil, kamera nilansla-
rnnun sorunudur. Japon elestirmen Tadao Sato bunu bir 6rnekle
gosterir: Geg Gelen Bahar' da (Late Spring) hala ve yegeni evleri-
nin éniinde oturmug bir misafirle vedalagmaktadir. Ozu sah-
neyi geleneksel ytntemiyle geker: Kadinlar ellerini tatami tize-
rinde tutup selamlagirken dik bir agiyla gsterilmektedir. Fakat
sonra kadinlar aniden Ozu’nun teknigine gére zamanlama ve
dengeyi ¢ok temel olarak kirar ve viicutlarinin tist kismu biri
saga ve digeri sola denge dis1 olarak acemice sallanir. Dogal ya-
samda genellikle normal goriilebilecek olan bu nemsiz hareket
Ozu'nun kati gilindelik olam baglamunda insani yogunlugun
beklenmeyen bir arum getirir. Sato, bazen “kat geometrik
denge resminde bir adamun hareketi bazen dengeyi titizce kiran
hareketi gbrmemize izin vererek canl hissetmemizi saglar”
diye yazar. (44)

Benzer goreli bir yolla Ozu karakterleri icin hem giilme
hissi hem de sempati uyandirir. Ozu, Tokyo Hikayesi'nin (Tokyo
Story, Tokyo Monogatori, 1953) icki icme sahnesinde karakterle-
riyle alay ederken bile aym anda onlara sempati uyandirr.
Gozlerini gercege kapamayan kameras: izleyiciyi dogrulugu,
komik ya da asil insarun tiim davraniglariru hi¢ yorum yapma-
dan izleme gonilliligi ile etkiler. Yonetmenin yarathf ka-
rakterler icin gefkat duydugu goriiltir, onlarin en ahmak duy-
gularina bile sayg: gsterir, ayn1 zamanda objektif bir izleyici
olarak goriiniir. Karakterler mekanik, ayn1 zamanda periyodik,
dogal insan hareketleri olarak gériintir. Disparitenin kusur bu-
lan duygusu biytiditkge bliytir ve bu yumusak bigimi sik sik
tam bir ironi duygusuyla yansitilir.
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St el s, S $ S e
Tokyo Story'de Chieko Higashiyama ve Setsuko Hara:
Disparitenin ironisi. “Olii o§lumun yataginda yatmak ne zevk”.

Askin tislup filmlerinde ironi sizoid bir diinyada yagsamanin
gegici ¢dztimiidiir. Ana karakterler kopuk bir farkindalikla hig-
bir sey hakkinda yorum yapmayarak kéttide de iyide de bir mi-
zah bulurlar. Karakterler hayat: ironi ile ele alir ve ySnetmenle-
rince de sirasiyla ironiyle ele alirurlar. ironik mizah agik bir bi-
cimde Bresson, Dreyer ve Boetticher’in filmlerinde bulunur, fa-
kat aym1 zamanda Ozu'nun filmlerinde de vardir. Tokyo
Story’de de (Tokyo Hikayesi) bilytikanne dul gelinine “6lii oglu-
mun yataginda yatmak ne zevk” dediginde ironik durumu
mitkemmel bir sekilde ifade etmektedir. Fakat daha sonra bii-
yiikanne kiiclik torununa bilytiytince ne olacagin sordugunda
torunun duymazhktan gelerek oynayarak uzaklagmasiu bii-
ytikbabanin uzaktan izlemesinde oldugu gibi ayn filmde ken-
disi ironinin konusu olur. Bir Giiz Ogleden Sonras‘'nda (An
Autumn Afternoon) ironik durum tersine dénduriiliir: {lk iki ar-
kadag, Kawei ve Hirayama {iglincli arkadaglar1 profestr
Horei'nin gok fazla seks yapmaktan aniden 6ldiigii iddiasiyla
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garsona (ve izleyiciye) saka yapar. Filmin devamunda Kawei ve
Horei kiz kardeginin evliliginin suya dtigttigtinti iddia ederek
ayni sakayr Hirayama'ya (ve izleyiciye) yapar. Her sahnedeki
mizah normal sartlarda kétti niyetlidir, (45) ancak Ozu’nun ka-
rakterleri hayata karg: ironik bir tutum aldiklarindan bu sakalar
hafif mizah olarak gegmektedir. froni, agkinlik yerine Ozu'nun
disparite ile bag etme yoludur.

Ozu, karakter ambivalansi® ve ironi kullanimi konusunda
Cek yonetmen Milos Forman ile benzerlik tasimaktadir ve iki
ybnetmenin filmleri arasinda ilging bir kargilaghrma yapilabilir.
Ikisi de insani yogunluk anlariyla belgesel bir “gergekgilik”in
zidd1 olan hafif komedi de miikemmellegsmiglerdir. Komedile-
rinde disparite karaktere yonelik trajikomik bir davrarugtir ve
sonug ironi ile yansiilir. Verili kiilttirel farklar distintildi-
gtinde ilk filmler dikkati ¢eker bigimde benzerdir. Fakat
Ozu'nun son filmleri yavag yavag hafif komedi tlirtintin digina
¢tkmug ve Forman'in iglerinde hentiz bilinmeyen bir agirhk ka-
zanmustir. Bunun sebebi sonraki Ozu filmlerinin agkin tislubu
kullanmasidir: Ytizeysel “gercekgilik”in kat gtindelik olanla
degismesi ve yumusak disparitenin (karakter kararsizliga -
ambivalans-, ironi) beklenmeyen nihai eyleme déntigmesi, Ozu
insani yogunlugu spiritiiel yogunluga déntiistlirtir. Forman ve
Ozu'nun hafif komedi ile (Black Peter'e kargilik I was born, but..)
benzer bir temelle bagladigim kabul ederek sonugta Ozu'nun
evrimini su gekilde ele alabiliriz: Savas sonras1 batililagmarun
ikili etkisi Ozu’da Zen kiilttirli ve modernlegsme arasindaki do-
gal geliskiyi artirmig ve onun yavas yavag simdiki sizoid tislu-
bunu pekistirmeye zorlanustr. Bdylece farklihklar daha fazla
goztilemeyecek, fakat asilmak zorunda olacaktir. Ozu'nun son-
raki filmlerinin sefkati o kadar ytiklii ve farklidir ki, uzlagma
hafif komedideki gibi giilerek saglanmaz, yalruzca derin
spirittiel farkindalikla saglamir. (Milos Forman kariyerini farkh
bir yon veren Firemen’s Ball’un stirrealist sonucuna ragmen tabii
ki hala geng bir ynetmendir.)

* Ayni anda iki zit duygu, diigiince ve davranig ortaya koymak (¢.n.)
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Bundan dolayi, disparite, her ileri asgamanin gtindelik ger-
cekligin kat1 cilasim1 agindirdipa kademeli bir stiregtir. Oncelikle
izleyiciyi tedirgin eden, onu maddi bir kanit sunmadan var ol-
duklanna inandiran bir sefkat “hissi”dir. Sonug olarak da gtin-
delik gercekligin her sahteligini saf digi birakan duyguyu ce-
surca ¢agiran nihai bir eylemdir. Nihai eylem gtindelik gele-
neklegtirmeyi kirar, genellikle siradan gergeklik iginde inangla
karsilanmas: gereken inamlmaz bir olaydir. Dreyer’in
Ordet’inde oldugu gibi en kesin bi¢imiyle bu nihai eylem &ltiyt
dirilten gergek bir mucizedir. En hafif bigimiyle hala bir parca
mucizevidir: Gergek duygusuz bir ortamda nesnel olmayan,
duygusal bir eylem. Gtindelik olan tarafindan kullanulan teknik
duruglar farkh derecelerde gekip ¢ikarilir- miizik ytikselir, ka-
rakterler asin duygu sergiler. Gilindelik olan, onlarin kullanil-
madiin1 gostererek izleyicinin duygularin1 yermekte, disparite
onlarin bir yeri olabilecegini syleyerek 6ncelikle bu duygular:
ytikseltmekte ve sonra nihai eylemde aniden ve agiklanamaz
bir sekilde izleyicinin tam duygusal enerjisini talep etmektedir.
izleyicinin bu talebe nasil yanit verecegi genellikle agkin tislu-
bun son agamasi stasis’in ne oranda bagarildigina baghdir.

Ozu filmlerindeki nihai eylemler, Bresson ve Dreyer’in filmle-
rinden daha az dramatik ve daha az agiklardir. Bir Ozu fil-
minde sonuncusundan 8nce olas: gesitli girig nihai eylemleri
vardir. Omnegin, Autumn Afternoon’da her koda kiigiik bir
nihai eylemdir, ekranda higbir seyin olmadif) yalmz donmus
bir gdriinttintin oldugu durumda istikamete ait Western mtizik
duygusal bir enerji talep eder. Buna ek olarak kodalarin gdz-
yaglariyla birlestigi tic sahne vardir: Noodle diikkaninin sahibi-
nin evlenmemis kizi, babasi eve sarhos getirildiginde gbzyasla-
rina bogulur. Hirayama'nin kiz, tercih ettigi gen¢ adamin ev-
lendigini 8grendiginde aglar ve filmin sonunda Hirayama'nin
kendisi kiz1 evlendikten sonra sessizce aglar. Her durumda kisi
yalniz basina aglar, bu kamunun gdrecegi bir sey degil, kiginin
derin duygularinin bosalmasidir. Tokyo Story’nin sonunda
Setsuko Hara'min iinlii gbzyaslannda oldugu gibi bu makul,
ama beklenmeyen bir seydir - izleyici bu sekilde duygusal bir
patlamaya hazirlanmamis gortinmektedir. An  Autumn
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Afternoon’da her Steki olay tam bir stoacihikla kabul ettirilmigtir.
Kawei ve Horei Hirayama’ya “kotii niyetli” sakalarin1 yaptikla-
ninda bile Hirayama yalrnizca tevekkiille kabul eder.

Tokyo Story’de nihai eylem: Setsuko Hara gézyaglanna bodulur.
“Higbir sey agik bir sekilde son sahnenin duygusal derinligini hazirlama-
mugh, oysa o, tiim film devam ederken miikemmel dogal bir zirvedir.”

ekranda higbir gseyin olmadif yalniz donmug bir gériintlintin
oldugu durumda istikamete ait western miizik duygusal bir
enerji talep eder. Buna ek olarak kodalann gbzyaglariyla birles-
tigi ti¢ sahne vardir: Noodle diikkarurun sahibinin evlenmemis
kizi, babas1 eve sarhog getirildiginde gbzyaglarina bogulur.
Hirayama’run kiz, tercih ettigi geng adamun evlendigini gren-
diginde aglar ve filmin sonunda Hirayama'run kendisi kiz ev-
lendikten sonra sessizce aglar. Her durumda kisi yalruz bagina
aglar, bu kamunun gorecegi bir sey degil, kisinin derin duygu-
lanmn bogalmasidir. Tokyo Story’nin sonunda Setsuko Hara’nun
inlt gbzyaslarinda oldugu gibi bu makul, ama beklenmeyen
bir geydir - izleyici bu sekilde duygusal bir patlamaya hazir-
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lanmanug goriinmektedir. An Autumn Afternoon’da her 6teki
olay tam bir stoacihkla kabul ettirilmistir. Kawei ve Horei
Hirayama’ya “kotli niyetli” sakalarim1 yaptiklarinda bile
Hirayama yalnizca tevekkiille kabul eder.

‘Tom Milne, nihai eylemin dorugu olan Hirayama’'run yalniz
bagina aglamasim1 “Higbir sey agik bir gekilde son sahnenin
duygusal derinligini hazirlamamigti, oysa o tiim film devam
ederken miikemmel dogal bir zirvedir” diye yazar. (46) An
Autumn Afternoon boyunca Hirayama stoacihfin kusursuz bir
6rnegi olmustur, hicbir felaket onun sert kabugunu kiramamus-
tir. Onun derin bir sekilde icine islemis ironik davranis1 kendi-
sini haricen higbir seyin etkilemesine izin vermeyecektir. Boy-
lece “higbir sey” onu radikal bir sekilde etkilediginde -ve onun
aglamasi icin mevcut bir sebep yokken- bu, nihai bir eylemdir.
Gittikge farklilagan bir gevredeki son disparitedir. Sorumluluk
ister. Eger izleyici bu sahneyi kabul ederse - gegerli ve anlamh
bulursa- anlagmay1 daha ok kabul eder. Tam dispariteye izin
veren felsefi kurguyu kabul eder - soguk duygusuz bir gevre-
deki derin, mantiksiz, insantistti duygu. Gergekte sdyle bir kur-
guyu kabul eder: Insan ve dogamn periyodik olarak dokunabil-
digi derin bir gefkat ve farkindalik temeli vardir. Bu, tabii ki as-
kinhktr.

Fakat Milne'nin fark ettigi gibi “bir sey” izleyiciyi An
Autumn Afternoon’un son sahnesine hazirlamaktadir ya da izle-
yici onu tamamen reddedecektir. Bu, “bir sey” film boyunca
nihai bir eylemi 6zlimseyen onu inanilir hale getirebilen ve onu
stasiste dontistlirebilen - once glindelik olanda sonra
disparitenin ilerleyen agsamalannda- bi¢imi ingsa eden agkin tis-
luptur.

3. Stasis: Hayatin disparitesini ¢6zmeyen, fakat onu agan don-
mug bir goriintiisii.

Stasis agkin tislubun son {irtintidiir, dagin yine bir dag ol-
dugu hayatin hareketsiz goriintiistidtir. Ugtincti adim kutsal
olanla kars1 kargiya gelebilir, fakat teknikleri ikinci ve tiglincti
asamadan daha “gizemli” degildir. Kesin bir énce ve sonra
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vardir, disparite dbnemi ve stasis ddnemi ve aralarinda agkinlhi-
gin ifade edilmesini tetikleyen disparitenin bir final aru, karar
verici eylem, vardir. Agkin tislubun kendisi ne tarif edilemez ne
de buyiilidir: Her etkinin bir sebebi vardir ve eger izleyici
stasisi deneyimlerse bu hakl sebepledir.

Nihai eylem dispariteyi ¢6zmez, fakat onu stasis iginde
dondurur. Askin bir zihin igin insan ve doga daima bir gelis-
kide kitlenebilir ancak paradoksal olarak bir ve tektirler.
Ozu’da Zen'de oldugu gibi stasis furyu'nun ruh hallerini 6zel-
likle de mono no aware’i aqa gikarr. insan tiztinti duymakla
beraber tekrar dogayla birdir. “Bu baglamda doga ilahidir.
Onun “irrasyonalitesi” insan stiphe ve belirsizliklerini agar ve
ona teslim olmakla ya da onu kabul etmekle biz de kendimizi
asanz.” (47)

Tam stasis ya da donmug hareket, her kiltiirtin dini sanati-
nin aldmeti farikasidir. Siradan gergekligin étesindeki ikinci bir
gercekligin tasvirini kurar, tamamiyla mutlak otekini temsil
eder. Ozu'da stasis tasviri birligi ima eden hareketsiz bir go-
rlintdl ile son koda ile sunulur. Filmin baglatan simurlayici bir g8-
rintiidiir: Tamamen farklh bir yolla dag tekrar dag olmustur.
Belki Ozu filmlerindeki en iyi stasis tasviri Late Spring’in so-
nuna yakin karanlik bir odada vazonun uzun bir gekimidir.
Baba ve kiz ayni ¢ati alinda son gecelerini gegirmeye hazirlan-
maktadir, kiz yakinda evlenecektir. Sakince ne kadar gtizel bir
gun gegirdiklerini konugurlar, sanki herhangi bir glindiir. Oda
karanliktir, kiz babasina bir soru sorar, fakat yanit alamaz. Ba-
banin uykuya dalmig bir ¢ekimi, ona bakan kizinin g¢ekimi,
cumbadaki vazonun ¢ekimi ve onun tistiinde babanin horlama
sesi vardir. Sonra kizin yan giiltimseyen ¢ekimi ve daha bir
uzun 10 saniyelik vazo ¢ekimi ve doniiste kizin gimdi hemen
hemen aglayan bir ¢ekimi ve finalde vazoya dontis vardir. Vazo
derin, gelisik duygulan kabul edebilen ve onu birlesik, stirekli
ve agkin bir ifadeye gevirebilen bir bigim, stasistir.

Nihai eylem -g6zyaglariun mucizesi- kendi iginde ¢ok az
anlamhdir, ancak bi¢imin gliclinti ispatlamaya yarar. Agkin
tslup, vazo gibi, her seyin ig birligini, kendisinden daha derin
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Geg Gelen Sonbahar’in son
bes ¢ekimi: “Ozu’da stasis
tasviri birligi ima eden
hareketsiz bir gériintti ile son
koda ile sunulur: Filmi
baglatan sinirlayici bir
goriintiidiir, tamamen farkl
bir yolla dag tekrar dag
olmugtur.”




bir seyi ifade eder. Bu ¢ok zor, fakat kesinkes gok 6nemli bir
noktadir; agkin tislup bir bi¢cimdir, bir deneyim degildir. Askin
islubun amac1 Hirayama'nun gbzyaglanm paylagmak degildir,
fakat bu gbzyaslarin1 bogaltmak ve onlar1 daha btiytik bir bi-
¢ime eklemektir. Bu bigim missa gibi bircok duyguyu kusatabil-
mektedir, fakat bu duygulardan daha biiylik bir seyi ifade et-
mektedir. (Burada tarif edilemezlige stirtiklenmeyi kastetmiyo-
rum, ¢linkti inaruyorum ki “gdzyaslanrun bogalmasi” kati,
fenomenolojik bir sebepten kaynaklanmaktadir, fakat tekrar
daha genis bir perspektiften Bresson’un filmlerini yazana kadar
tarigmay: digarida birakmayn tercih ediyorum.)

Glindelik olan ve disparite deneyseldir, ancak izleyicinin
duygularina satagmakta ve rahatsiz etmektedir. Fakat statis ge-
kilci’ dir; bu duygulan daha genis bir bicim igine alir. Glindelik
olan ve disparite duygulan engelleyecek yolu sunar: izleyicinin
duygularindaki katilagmug, alisilmig inanglan zayiflatr, umut
verici bir bigimde onlan tiim duygularin, aykin bir bigimde,
kendi i¢inde bir glicti olmadi, fakat yalnizca her fenomenin ig
birligini ifade eden evrensel bir bigimin bir pargas: oldugu sek-
lindeki hayat goriistinti kabul etmeye ve takdir etmeye raz ol-
dugu bir duruma getirir. Stasis, statik, durgun, organize edilmis
bir sahne gostererek bu yeni hayat goriigtinti kuvvetlendirir.
Eger bagarih olursa stasis empatiyi estetik begeniye, deneyimi
ifadeye, duygulan bicime déntigttirtir.

Bigim ve deneyim arasindaki bu fark mektepli degildir, fa-
kat temeldir: Bir bigim agkinh ifade edebilir fakat deneyim
ifade edemez. Bir bigim her geyin paylastg ortak bir zemini
ifade edebilir. Bir deneyim ancak bir kiginin bu ortak zemine
reaksiyonunu ifade edebilir. Ancak hem bigim hem de deneyim
bir deneyime yol agabilir. Bu muamma belki olas1 olaylarin bu
sirasiyla agikhiga kavugturulabilir: Belirli bir bigcim (missa, agkin
tislup) Askinhg) ifade eder. Bir izleyici bu bigimi anlar ve bege-
nir, agkinlik deneyimi gegirir. Sonra aym1 duyguyu arkadasinda
uyandirmaya calisir. Arkadagina tam olarak nasil hissettigini
sOyler; arkadagi merakh ve azicik bir bicimde oyalanir, fakat
anlaticirun agkin duygularinu paylasmaz. Arkadagsim bagarih bir
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sekilde agkinliga ikna etmek icin izleyici, arkadaginin agkinhig
anlayabilecegi bir bicime (agkin tislupta oldugu gibi) dontis-
tirmek zorunda kalacak ve sonra agkinlifa deneyimleyecektir.
Bundan dolay1 An Autumn Afternoon’da Hirayama igin ekranda
askinhig1 deneyimlemek ve sinemadaki izleyici igin onu seyre-
derek, agkinlig1 deneyimlemek miimki{in olmakta ve her ikisi
herhangi bir duyguyla iletisgim kurulmamakta, fakat yalnizca
ayru anda daha biiytik bir bigimi paylagsmaktadirlar.

Nihai eylemler ve son stasis gekimleri agkin tisluba 8zgti
degildir. Pasolini'nin The Gospel According to St. Matthew’inde
Isa’nin bigimsiz insanin iyilestirmesi ve Bunuel'in Simon of the
Desert filminde Simon’in k&ylintin kesik elini yenilemesi
Ordet'de Sllintin ytikselmesi ya da An Autumn Afternoon’da
Hirayama’nin gbzyaglar1 ¢ok benzer nihai eylemlerdir. Benzer
bir sekilde Mizoguchi'nin Sansho the Bailiff, Ugetsu
Monogatari'sinin sonu¢ ¢ekimleri ve Antonioni'nin L’Eclisse’si
(Giin Batinn) Ozu ve Bresson’un son stasis ¢ekimlerine kargihk
gelir: Ana karakterlerden uzun bir geri ¢ekilme, dogal gevrenin
hareketsiz gériintlisti ve gligli bir tim yasamun birlii imas.
Fakat agkin tislup unsurlanndan herhangi biri ile tanimlanmaz,
nihai eylemin teknikleri ve statis her filmde olabilir. Stasisin
kullanilmas1 Antonioni’yi Warhol’un gtindelik olani, Forman'in
yumugak dispariteyi ya da Bunuel’in nihai eylemleri kullanma-
styla oldugundan daha ¢ok agkin bir sanatg1 yapmaz. Askin
islubun parcalarin1 kullarurlar ve ondan faydalanirlar, fakat
yalnizca aglanlikla ilgilenmezler.

Asgkin tislubun Eliade-Wolfflin-esinlenmig analizi kiiltiirel
analize ¢ok benzer goriinebilir, ¢linkti &ncelikle Zen kiilttirti
transandans fikriyle baglantlidir. Fakat spiriittiel ifadenin ev-
rensel bicimlerini tarumlamak isteyen bu ySntem “cephesellik”
durumunda oldugu gibi farkl kiilttirlerde benzer olaylarla kar-
silagildifinda belirli avantajlara sahiptir.

Tadao Sato kiilttirel analizinde Ozu’nun karakterlerinin ge-
nelde dogrudan kamerada bas ¢ekimi olduguna igaret eder.
Eger bir karakter basoyuncu olarak bir duvarin bir adim tte-
sindeyse Ozu, akttrii baga bag ¢ekmek igin duvar: temsili ola-
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rak “hareketlendirir”. Sato buna Ozu’nun geleneksel terbiye ve
nezaket duygusuna ytikler: “Yasujiro Ozu'nun kameras: ka-
rakterlerine kars1 bir ev sahibinin misafirine kars: tavriyla dav-
ranir. Bunun tersine Ozu filmlerinin karakterleri kendilerine ev
sahibinin misafirleriymis gibi davranir.” (48)

Ancak cephesellik agkin tislubun vechelerinden biri (6nce
glindelik olanda, sonra stasis’te) olarak diigtintildtigtinde bir-
cok kiiltiirdeki dini sanatla agik akrabaliga sahiptir. Papaz sini-
fina ait (hieratik) cephesellik Bati Afrika heykelciliginin yaru
sira Bizans ikonografisinin ézelliklerindendir. Ozu cepheselligi
geleneksel Japon asiri nezaketini aktarmak igin kullanmasina
ragmen bundan daha ¢nemli olarak dini sanatgilarin daima
kullandifn gibi kullanmaktadur: Izleyici ve sanat tiriinti arasinda
ibadetle ilgili bir I-Thou davranisindan esinlenmek. Wolfflin
analizi bigimin kokenlerini ve kaynaklarim tanimlamak ister ve
bundan dolay: spiritiiel duygularin kékenlerini belirlemek iste-
yen agkin {isluba uygundur.

ASKIN USLUP DOCU VE BATI

Yalruzca kiiltirden gok fazla sey cikarlabilir ~bir sanat
trtinintin gogu 6zelligi ayrilmaz bigimde kiiltliriyle baglant-
lidir. Agkin {islup diinyevi olandan ¢teki diinyaya bir “dzgtir-
lesme yolu”dur ve sonug olarak kékenleri zorunlu olarak or-
taya giktigq ozel killttirtin 6ztinde yer almaktadir. “Ozglir-
lesme” gerceklesene kadar kiilttirlin etkisi kapsayicidir.

Her sanatq1 kendi kisiligi ve kilttirtintin hammaddelerini
kullanmalidir. Ozel olarak Yasujiro Ozu tamamen kdltiirtiyle
baglanth goriinmektedir. Japonlar Ozu'yu kiilttirtinden ayir-
may1 ¢ok az denemekte, bliylik oranda onun filmlerini “eg-
lence” olarak ele almaktadirlar. Ve hakh sebeple Ozu filmle-
rinde Zen tislubunun bittigi ve agkin tislubun bagladig nokta
hemen hemen fark edilemez. Tamamen Japon bir perspektiften
agkin tislup anlaminu gikarmak miimkiin degildir, bunun igin
farkh kiilttirel perspektiflere ihtiyag duyulur. Bat’’da agkin tis-
lubun i¢ agamasinin nasil gahishiin1 gostererek (Bresson’un
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filmlerinde) yalnizca agkin {islubu Zen kiiltirtinden ayirmak
degil, aym1 zamanda tislubun kendisinin birligini gdstermek de
miimkiin olur. Ozu ve Bresson arasindaki farkliliklar kigisel ve
ktilttireldir, benzerlikleri tislupsaldir, fakat askin statis anina
kadar kisisel ve kiiltiirel farkhliklar cok 8nemlidir. Eger stasis
gergeklestirilemezse Eliade-Wolfflin ySnteminin tam olarak
kullanilamaz. Stasis olmadan agkinlik anlatilamaz ve agkinlik
anlatilamazsa kiilttirler arasinda higbir temel kargilikh bir iligki
olmaz ve kargilikli iligki olmadan “evrensel bir temsilin bigimi”
olmaz.

Ozu ve Bresson agkin tislubun 8rnek y8netmenleri olmasina
ragmen, ikisi de glindelik olan-disparite-stasis dizisini kullan-
malarina ragmen, filmleri aym degildir, ancak Dogu’nun
Bati’dan oldugu kadar farkhdir. Askinhiin tuzaklarn, stasisten
6nce Dogu’da ve Bati’da farkhdir ve Ozu ve Bresson bu farklan
yansitir.

Christopher Dawson, Bat1’da ve Dogu’da Askinhigin kiiltii-
rel tuzaklan arasinda aynm yapar:

Batihi felsefe doganin Yunan kavranigiyla bagladi. Varolug
sebebi dogay: rasyonalize etme ve agiklamaktr ve Tann
eninde sonunda felsefi yapmnin anahtar tagi olarak
sunulmaktadir -ilk sebep ya da ana kuvvet olarak. Ote
yandan Dogulu felsefe agkin varolug ilkesiyle baglad1 ve
sonra dilnyay: ya da mutlak olana dayanarak goreli sarth
var oluglarin varligin1 agiklamaya girigti.(49)

Rudolf Otto, agkin anlatinin bu iki gegidini “Birlestirici viz-
yonun yolu” ve “Ig g8zlem yolu” olarak ikiye ayird1.(50) Bat
dogay: bir muhalif olarak tasarlama egilimindedir ya da en iyi-
sinde gogunlukla sembolik bir anlasmayla durgunlagtrnlmusg,
miicadele edilmis ve insanla zorla biitlinlestirilmis isteksiz bir
ortak olarak tasarlamaktadir. Dogu'nun i¢ gézlem yolu sonug
olarak Batili diisiincenin insana kars: doga, bedene kars1 ruh
gibi klasik ikiliklerini bertaraf ederek dogay: insanin iginde
aradi. Dogu agkinh$ dlinyanin iginde arad: Bat1 disinda. Fakat
her agkin anlatida (ve bir agkin deneyimle beraber) Sankara ya
da Eckhart’ta bu farkliliklar tamamen siliklestirilir: Birlegtirici
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vizyon yolu i¢ gbzleme neden olur ve i¢ gézlem yolu birlestirici
vizyona neden olur. Bu flizyon mistisizmin en 6nemli sartidir;
bu Dogu'nun yani sira Bati'da sinemada ve tiim sanatlarda or-
tak bir agkin tislup yaratrr.

Dogu’da ve Bati’da agkin anlatirun fark: satori ve déntigim
(conversion) arasindaki farktir: “Satori (aydinlanma) diinyay:
gercekte oldugu sekliyle bilmektir, baz1 Hiristiyanlar'in dénti-
simiin yukaridan inen ve diinyay: degistiren bir sey olduguna
inanmasi gibi degildir.” (51) Satori farkaindahigin tek bir anudur,
fakat déntigim iki vechelidir: Carmiha gerilme ve dirilisi igerir,
ego ve bedenden kanl bir vazgecis ve ytlicelige manevi bir gi-
rigtir. Suziki “eger diriligle takip edilmezse ¢armiha gerilmenin
herhangi bir anlam1 olmaz, aydinlanmadan (satori) farkhdur,
yeryliztinti hemen Saf Topraklar'a dontistiirtir” diye yazar. (52)
Bati'da ve Dogu’da agkin ifade arasindaki fark disparitesi ara-
cihgyla sinemasal agkin tislubu etkiler.

Ozu'nun filmlerinde disparite éncelikle igseldir: insan do-
gay1 icinde bulamaz. Bresson’un filmlerinde disparite 6ncelikle
digsaldir: insan kendisine diisman olan bir gevreyle uyum
icinde yagayamaz. Ozu’da Bresson’da oldugu gibi viicudun za-
yifigina karsi bos protestolar ve cevreye diismanhk yoktur.
Bresson’da Ozu’da oldugu gibi ¢evrenin onaylanmug kabulii
yoktur.

Ozu filmlerinde nihai eylem aile tiyeleri ya da mahalle ara-
sinda toplumsal bir olaydir. Bresson’un filmlerinde nihai eylem
yalniz bir kiginin disman bir ¢evreye kargi miicadelesiyle si-
rurlandirlmugtir. Bresson Yahudi-Hiristiyan tek kurtarici gele-
neginde yer alir: Her biri kendi yagaminda dtinyaya dogrulatici
insan olan Musa, isa, rahipler, azizler ve mistikler. Ozu, filmle-
rini belirli bir Mesih ya da belirli bir isa’nin garmiha gerilen yer
cevresinde yapilandirmaz. Ozu filmlerinde belirli sayida ka-
rakterler, agkinhg belirli sayida nihai eylemlerle paylasabilirler.

Ozu ve Bresson arasindaki farklar agkin tislubun zirvesi
olan stasiste birlestirilir. Mutlak &6teki bir kez anlagildiginda
kiilttirle siurlandirilamaz.
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Robert Bresson,

Jeanne d’Arc’in Yargilanmasi'ni cekerken.



Bresson






Robert Bresson’un filmleri Bat’da askin tislubu &r-
neklemekle beraber, Ozu’nunkilerin aksine kiiltiirlerine yabanci
ve finansal olarak basansizdirlar. Oncelikli olarak sezgisel, bi-
reysellesmis ve insancil olan bir aragta, Bresson’un galigmasi
anakronistik olarak sezgisel degildir, ayrca, gayri sahsi ve iko-
nografiktir.

Bresson’un filmlerindeki agkin tislup sinema tarihinde iz b1-
rakmistr. Amédée Ayfre, André Bazin ve Susan Sontag,
Bresson’un “Jansenist yonetmenligi”, “selamet ve takdir-i ilahi
fenomenolojisi” ve “spirittiel tislubu” tizerine etrafli analizler
yazmuglardir. Agkin tislubun 6zellikleri Bresson’un kendisi tara-
findan da kayda gegilmigtir. Bresson, yénetmenler arasinda na-
dir bulunan birisidir: Goriinliste ne yaptigim ve niye yaphgin
kesin olarak bilmektedir. Diizglin bir sekilde derlendiginde,
Bresson'un soylesiler ve tartigmalar sirasinda yaptigi agikla-
malar filmlerinin eksiksiz bir analizini verebilir (bildigim bagka
higbir yénetmen igin bunu séyleyemem). Aynca, Bresson ile il-
gili her cahisma kayda deger ézelestirisini dikkate almalidir.

Bresson'un driinti azdir: Yirmi yedi yilda dokuz film.
Bresson’un kariyeri Ozu’'nunki gibi inceliklerle doludur ama
onun aksine uzun bir giraklik gegirmemistir. {lk filmi olan Kamm
Igleri, (Les affaires Publiques, 1934) goriiniise gore ‘kayip’tir fakat
ikincisi Giinah Melekleri, (Les Anges Du Peché, 1943) bir
elestirmenin dedigi gibi, “neredeyse olgun bir kavrayigi” (1)
ortaya koymustur. Boulogne Ormam Kadinlan'ndan (Les Dames
du bois de Boulogne, 1944) -ki bu Bresson’un malzemesiyle geligik
buldugu bir filmdir- sonra, en saf bicimde agkin tislubu temsil
eden filmler dSnemine girmigtir. Hapishane déngtistintin dért
filmi 6zglrliik ve esaret sorunuyla ilgilenir ya da teolojik te-
rimlerle sdylersek, ozglir irade ve kader ile ilgilidirler.
“Bresson’un biitlin filmlerinin ortak bir temas1 vardir: Hapse-
dilmenin ve 6zgtirliglin anlam1” diye yazar Susan Sontag. ”
Dinsel sanatin ve sugun imgesi ortaklaga kullanilmigtir. ikisi de
bizi hiicreye gétiirtir’(2). Bresson’un hapishane déngtisti film-
leri spiritliel kurtulusla ilgilidir: Bir Tagra Papazimn Giinligii'nde
(Le Journal d’un Cure de Campagne, 1950), bu kurtulus dinsel bir
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diizenin sinirlan iginde gergeklesir. Bir Adam Kagt'da (Un
Condamné a Mort s’est Echappé, 1956) hapishaneden kagisla ger-
ceklesir. Yankesici’de (Pickpocket,1959) hapsedilme ile gercekle-
gir. Jeanne d’Arc’m Yargilanmasi'nda (Le Procés de Jeanne d’Arc,
1961) hem dinsel bir inancin sinirlan icinde hem de fiziksel ha-
pis ile gergeklesir. Bresson’un son i filmi olan Au Hazard,
Balthazar (1966) Mouchette (1966), ve Tath Bir Kadin (Une Femme
Douce) (1969), yénetmenin bazi geleneksel temalarin aragtinp
gelistirseler de yine de (stylemek igin ok erken de olabilir) ha-
pishane déngiisiiniin kararlihgin1 yakalayamamiglardir.

Bresson’un hapishane déngiisti birkag nedenden &tiirtl as-
kin tislubu derinlemesine incelemek igin mitkkemmel bir firsat
sunmaktadir: Bir, hapishane metaforu baz1 teolojik sorunlara
6zgliddr; iki, Bresson’un agiklamalar elegtirmenlerin ugragsmak
zorunda oldugu belirsizliklerin ¢ogunu ortadan kaldirmakta-
dir; ve dg, filmlerinde agkin tislupla karnigmig gok az kiiltiirel
unsur vardir. Ozu'nun filmlerinde agkin tislup kiltiirden s1y-
rilmak zorundadir, oysa Bresson’un filmlerinde bu bilyitk &l-
clide gerceklesmistir. Bresson kendi ¢agdas kiiltliriine yabanci-
lagmugtir.

Ozu gibi Bresson da bigimcidir: “Film bir gosteri degil, 6n-
celikle bir tisluptur.” (3) Bresson’un sabit, énceden kestirilebilen
bir tarz1 vardir. Filmden filme, konudan konuya ¢ok az degi-
siklik gosterir. iqerigin bicimi tizerine etkisi ¢cok azdir. Bresson,
Bir Tagra Papazimin Giinliigii’'ndeki ac1 ceken papaz gibi “uygun”
konularla, Boulogne Ormam Kadinlari’'ndaki balo odas: sahnesi
(Les Dames du Bois du Boulogne) ve Tath Bir Kadin’daki (Une
Femme Douce)’ daki sevigsme sekansi gibi “uygunsuz” konularda
ayni esketik bigimi uygular. Setteki kazalarin bir yénetmenin
tarzinu nasil etkileyecegini tartisirken Raymond Durgnat gbyle
demigtir: “Biitlin oyuncular aniden sivilceli ve tahta bacakh ol-
salar da, Dreyer ve Bresson gibi islupgularin hi¢ sarsilmadan
karakteristik tarzlarim koruyacaklarini sdylemek abartii olma-
yacaktir.” (4)

Spiritliel duygular birgok kez bicimcilige yol agmustir.
Toplu ayin, ayin miizigi, ilahiler, hacilik, dualar ve biiytiler as-
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kinh@ ifade etmek igin tasarlanmug bigimsel yéntemlerdir. Bi-
¢im, daha &nce belirtildigi gibi, genis ve degisen sayidaki in-
sanlar icin agkinhig tekrar tekrar ifade etme olanag: saglamak
gibi egsiz bir yetenegine sahiptir. Bresson’un kendi sanatiyla il-
gili agiklamalan1 da dini bigim ve rittiellere uygulanabilecek
tiirdendir: “Bir filmin konusu sadece bir bahanedir. Bigim, ice-
rige gore izleyiciye ok daha fazla dokunur ve onu yficeltir.” (5)

Susan Sontag, bigimin Bresson’un “s6ylemek istedigi sey”
(6) oldugunu sdyleyecek kadar ileri gider ki, bu bir yoniiyle
muglak bir ifadedir, zira bir sanat eseri bagarili olmugsa igerik
bigimden ayirt edilemez. Bresson’un filmlerinde (ve agkin iis-
lupta) bigimin etkin olan unsur oldugunu ve igi onun yaptigim
sylemek daha yararl olacaktir. Konu unsuru bigimin igleye-
cegi arag (“bahane”) olmaktadir. Konu meselesi 6nemsiz degil-
dir; Bresson, “hapishane donglisii” teriminin ifade ettigi gibi
konulariru ¢ok dikkatlice secer. Ancak agkin sinemada bi¢im
¢ok basit bir nedenden dolayr etkin unsur olmak zorundadir:
Konu genellikle iginden dogdugu kiilttirtin 8zelliklerince belir-
lenmis yerel 6zellikler tagirken, bigim evrensel bir unsurdur. Ve
eger bir sanat eseri gergekten agkin olacaksa (btitiin kiltiirlerin
tistlinde), evrensel unsurlara dayanmalidir. Buna uygun olarak
Bresson 6nceliklerini dogru belirlemigtir: “Filmlerimin konula-
nndan ziyade sinemarun kendine has diliyle daha fazla ilgili-
yim."(7)

Hem Ozu hem Bresson geleneksel dini tarzda bigimcidirler;
inanc1 benimsetmek igin bigimi birincil yéntem olarak kulla-
nurlar. Bu izleyiciyi yaratim stirecinin aktif bir katilimcis: yapar,
yani baglamsal olarak bigime tepki vermek zorundadir. Dinsel
bicimcilik izleyici psikolojisine dair kesin bilgi gerektirir; y&-
netmen kare kare izleyicinin nasil tepki gosterecegini bilmeli-
dir. “Bigime muazzam 6nem atfediyorum. Muazzam. Ve de bi-
¢imin ritme gottirdligtine inaniyorum. Simdi biittin ritimler
glgli. izleyiciye erismek her seyden 6nce bir ritim meselesi-
dir.” (8)
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ASKIN 0SLUP: GONDELIK OLAN

Filmlerde giindelik olarun dini sanata dayanan bir ge¢misi
vardir; bu, Bizans konusunda ¢alisan bir akademisyenin style-
digi gibi “ylizey-estetigidir”. (9) En ufak aynntiya bagnaz bi-
cimde dikkat etmek Gin porseleninde, Islam hahlarinda ve Bi-
zans mimarisinde (belopoeika ve thaumatopoike) gorilebilir.
Ugtincii ytizyilda Iskenderiye okulunda yazi galigmalar: en ince
detaylarla yapiliyordu; iskenderiyeli yorumcular mistik anlama
metinde her ayrintiya ayr1 ayn yogunlagarak ulagilabilecegine
inandilar.

BirAdam Kagti''da giindelik olan:
“Filmdeki dodaiistiiciiliik sadece gergekligin daha kesinlegtirilmesidir.
Yani, gergek seylere yakindan bakilmasidir”der Bresson.
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Filmde yiizey estetigi glindelik olandir ve Bresson tarafin-
dan gerceklestirilir: “Leonardo da Vinci'nin sbyle bir sézli var-
dir: * Isin ytizeyini dtigtin: Her geyden &nce ytizeyi diistin.”” (10)
Ylizeye kars:1 bu sinematografik ilgi belgesel ya da yan-belgesel
yaklagimlan yaratir. Bir Adam Kagh filmi hakkinda Bresson bir
muhabire style demistir: “Gergekten neredeyse belgesel gibi
olmasini diledim. Gergeklik havasini koruyabilmek igin her za-
man belgesele yakin bir tonu korudum.” (11). Bir Adam Kagt: ile
ilgili bir ekran baghg sbyle diyordu: “Bu hikaye gergekten
oldu. iginde higbir stisleme, ilave yok” Benzer bigimde Jeanne
d’Arc'm Yargilanmasi'mun baglangicindaki bir baghk styleydi:
“Bunlar otantik metinler.” Iskenderiye yorumculari gibi
Bresson da suna inarur: “Filmdeki dogatistiictiliik sadece ger-
cekligin daha kesinlestirilmesidir. Yani, gercek geylere yakin-
dan bakilmasidir.”(12)

Anlami ya da yan anlamuyla biitlin dogrularn gergeklik ola-
rak kabul ederek, Bresson bir gerceklik ytizeyi yaratir. Ayfre,
“ylizeyin, ¢ok ince detay, obje ve aksesuar segimleriyle; son de-
rece kati bir gergeklikle ytiiklii jestler aracihigiyla” yaratildigiru
yazmaktadir. (13) Bresson’un gergekligi énemli olanin kutlan-
mas! gibidir; kiiglik sesler, bir kapinin gicirdamasi, bir kugun
civildamasy, bir tekerlegin dénmesi, duragan goriintiiler, sira-
dan manzaralar, bog suratlar. Cok bariz belgesel yéntemler
kullarur: Gergek mekanlar, -Bir Adam Kact'da Monluc kalesi,
Yankesici’de Gare de Lyon-aktér olmayan oyuncular ve “canh”
ses kullarulmugtir. Yine de bir olayin belgeselvari “dogrulu-
gunu” yakalamaktansa, sadece ytizey énemlidir. Bresson ger-
cekligin ylizeylerinin belgeselini yapar.

Bresson'un giindelik olamu stilizasyonu, ekleme ya da
oztimsemeden ¢ok, elemeyi igerir. Bresson, hareketleri anla-
mindan tamamen ayirir; bir sahneye onun en az olabilirligi ag1-
sindan yaklasir. Cok 8nemsiz gibi goriinen bir anekdot bu du-
rumu agiklayabilir: Bir Tagra Papazimn Giinliigii filminin ¢ekimi
sirasinda Bresson, bir asistanina sahnenin arkasinda sapkasiz
bir adamu ytirtitmesini styler. Kisa bir siire sonra asistan
Bresson’a ¢iplak kafali adamin hazir oldugunu sdylediginde,
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Bresson onu dtizeltir ve giplak kafal bir adam degil, sapkasiz
bir adam istedigini sdyler. (14) Bresson gercekligi Aristo'nun
“yoksunluk” dedigi seyle tanimlar, yani bir objenin eksik ama
potansiyel olarak var olan yanlariyla. Su, rnegin potansiyel
buhar olarak tanimlanir. Bresson'un filmlerinde giplak kafal
adan potansiyel olarak sapkasiz adamdir ve glindelik olan po-
tansiyel stasisdir. Yoksunluk ile tanimlanan bir gergeklik, nihi-
lizmin tanimladig1 gibi anlamsiz ve zavallidir, ama yine de bir
sansa sahiptir. Kutsal kitaptan bir metafor kullanirsak, potansi-
yeli igin inleyen ve ac1 geken yoksunlagmig bir evren.

Bresson giindelik olanin bir taklit oldugunu kabul etmekte-
dir: “Gergek hayattan alinmig ham malzemeyi kullanarak, ken-
dimi olabildigince gergeksi kilmak isterim. Ancak, sonugta sa-
dece ‘gerceklik’ olmayan bir nihai gergeklik ortaya gikiyor.” (15)
Gergekgi ytizey sadece ytizeydir. Gergek hayattan alinan ham
malzeme Agkinlhigin ham maddesidir.

Bresson’un giindelik olaru kullanim1 “gercek hayat”a y6ne-
lik ilgisinden degil, diger tiirliistine, yani sinemalarda gergek
diye gosterilen dramlara karst olmasindan kaynaklarur. Bu
duygusal yapilar-film hikayesi, oyunculuk, kamera oyunlar,
kurgu, miizik-hepsi birer “perdedir”. “Araya giren ¢ok fazla
gey vardir. Perdeler vardir.” (16) Perdeler izleyicinin ytizeysel
gerceklikten gecerek dogatistli olaru gérmesini engeller; dig
gercekligin kendi kendine yettifini zannederler.

iste bu nedenle Bresson’un caligmalar1 ahgik olmayan iz-
leyiciye sapkin gelir. Bresson film severlerin en ¢ok sevdigi
seyden nefret eder. Filmleri “soguk” ve “donuk”tur. Genelde
filmlere atfedilen heyecaru tagimazlar. Sontag, Bresson igin
sbyle yazar: “Daha kalici, daha geligkin ve daha samimi bir
zevk icin fiziksel gtizelligin kolay zevklerini geri cevirmeye sz
vermigtir” (17) Ortalama film izleyicisi bu “kolay zevkler”den
kolay kolay vazgegecek gibi degildir. Bu “perdeler” ve “kolay
zevkler” nelerdir? Ve Bresson onlan nasil geri gevirir?
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Oykilleme

Ozu gibi Bresson’un da film hikayesine karg: bir antipatisi
vardir: “Filmlerimde herkesin film hikayesi dedigi seyi gtinden
gline bastirmaya galisiyorum. Film hikayesi romanesk bir hile-
dir.” (18) Film hikayesi “perdesi”, izleyici ile olay arasinda basit
ve kolay bir iligki kurar: Bir seyirci bir olayla empati kurdu-
gunda (kahraman tehlikededir) olay sonuglandiginda gayet
kendinden memnun bir haldedir (kahraman kurtuldugunda).
Izleyici bir gekilde hayatin igleyisiyle dogrudan iligki iginde ol-
dugunu ve bir anlamda da kontrolti alinda oldugunu hisseder.
izleyici akigin ne gekilde sonuglanacagi bilemez (kahramarun
kurtulup kurtulmayacagini) ama ne olursa olsun hikayenin ¢&-
zimiintin hislerinde dogrudan bir etkisi olacaktir.

Bresson’un filmlerinde izleyicinin duygularinun sonuca hig-
bir etkisi yoktur. Bir Adam Kagh; bir hapishaneden kagis1 anlat-
g1 icin Bresson’un filmleri iginde en fazla akis merkezli olan-
dir. Ama filmin bashg hicbir stipheye yer vermez- (Un
Condamné @ Mort S’est Echappé) (Olime Mahkum Bir Adam
Kagt). Jeanne d’Arc'in Yargilanmasi’'nda ise elbette ki izleyici
sonu bilmektedir, ama yine de higbir stipheye yer vermemek
iin Ingiliz gardiyan stirekli “O &lecek”, “O yakilmali” sézlerini
tekrar etmektedir. Olaylar izleyicinin ve goriildigt gibi
Bresson’un bile kontroliti disinda 6nceden belirlenmistir. Filmin
hikayesini izleyicinin empatisini uyandirmak igin kullanarak,
bir yazar seyirciyi maniptile edebilecegi yollar1 sirurlar. izleyi-
cinin duygularinu kangtirarak akigla oynasa bile, yine de duy-
gusal seviyede sonuglar: sirurlar. “Igsel drami dagtabilecek her
tirli unsuru elimden geldigince eliyorum”(19) der Bresson.
Sanki Bressson’a gore, icsel drama zihindedir ve de digsal bir
film hikayesiyle alaka kurmasi ondan uzaklagilmasina neden
olur. (Bressson’un filmleriyle de duygusal bir iligki kurulabilir,
ancak duygusal baglanma, bigimin tarunmasindan sonra gelir.)

Elbette ki Bresson’un filmleri de tamamen film hikayesin-
den mahrum degildirler; her birinde ytikselis ve diislis olan
olaylar silsilesi, hafif de olsa bir gerilim ve rahatlama birbirini
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izler. Bresson, “dram” stzilyle sadece olaylann maniptilasyo-
nunu kastetmez, olaylarin manipiilasyonu aracihgiyla duygu-
lara bagvurulmasin kasteder. Bu tiir drama sinematografik bi-
cime 8zgii olamamakla beraber filmlere dayatilan bir geydir:
“Dramatik hikayeler digar1 ahlmahdir. Sinemayla higbir sekilde
alakalan yoktur. Bana 8yle geliyor ki filmle dramatik bir sey
yapmaya cahsmak, testereyle givi gakmaya galismak gibidir.
Film, eger dramatik sanat éntine gtkmamus olsaydi, muhtesem
bir sey olurdu.” (20)

Oyunculuk

Bresson'un en hiddetli agiklamalarim oyunculukla ilgili
yapmugtir: “Bu tiyatroya uygun, algak bir sanattir.”(21) Oyun-
culuk siireci bir sadelestirmedir, oyuncu kendi dipsiz karma-
sikliklarin nispeten basit, gosterilebilir 6zelliklere déniistiiriir.
“Bir oyuncu, hatta (ve her seyden &nce) bir insanin imajini, do-
layisiyla da yanhs bir imaji verir bize.” (22) “Biz ¢ok karmasi-
g1z. Ancak oyuncunun bize gsterdigi hi¢ karmagik degil.” (23)

Bir oyuncu her seyden 6nce tasvir ettigi kisiyle ilgilidir.
Bresson, oyuncuyu bir tek karakterle sinirh olmayan bir ger-
ceklige tasimasi icin nasil kullanabilecegi ile ilgilenir. Aktériin
bir karaktere en uygun yaklagim yolu psikolojidir ve Bresson
psikolojiden nefret eder: “Psikolojiden nefret ediyorum ve
mimkin oldugunca kagmaya cahsiyorum.” (24) Psikolojik
oyunculuk spirittiel olaru insanlagtinr. Oyle ki, “kéti” psikolo-
jik oyunculuga nazaran “iyi” psikolojik oyunculuk spiritiiel
olani1 daha da fazla insanlagtirir. Bresson, Bazin'in de isaret et-
tigi gibi, “varolusun psikolojisiyle degil, fizyolojisiyle ilgili-
dir”.(25)

Psikolojik oyunculuk biittin perdelerde en kolay ve en ge-
kici olandir, dolayisiyla Bresson bundan kaginmak i¢in ok ug-
ragsmak zorundadir. Gerekli sekilde siirlanmazsa bir oyuncu,
filmde yaratic1 bir gii¢ kullanacaktir ve Bresson’un filmlerinde,
yaraticihk sadece Bresson’un igidir. “Bir aktériin i¢inde olamaz-
siniz. Yaratan odur, siz degil.” (26)

Oyunculugu fizyolojiye indirgemek icin Bresson, oyuncula-
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nn ifadesizlige ydnlendirir. Aktorii otantik bir bigimde oyna-
mas! igin kigiliginden arinmaya zorlar: “Bazi insanlarin demis
oldugu gibi bu, ‘hicbir sey’ yapmama meselesi degildir. Daha
¢ok kendinden haberdar olmadan ve kendini kontrol etmeden
oynama meselesidir. Deneyimle sabittir ki, isimde en otomatik
oldugum anlar, en etkileyici oldugum anlardir.” (27)
Bresson’un aktorlere davranigi dikkate deger bir bigimde
Ozu’'nunkiyle aynidir ve tistelik de aym nedenlerden.’ ikisi de
oyuncunun performansindan her tiirlil ifadeyi silmeye caligir-
lar. ikisi de aktSre aktériin tasimas: gereken duygular konu-
sunda “ipucu” vermez ya da agiklama yapmaz, ancak sadece
kesin fiziksel talimatlar verirler: Bagi1 hangi agida tutmasi ge-
rektifi, ne zaman ve ne kadar bilegini déndirecegi, vesaire.
Ikisi de yerlegik ve yola gelmez benlik ifadesini agindirmak iin
tekrarlanan provalan kullanarak, giderek canli hareketleri me-
kanik eyleme, anlamh tonlamalar1 yumugsak bir monotonluga
doéntigtiirdiiler. Bresson’un Bir Adam Kagt’da rahibi canlandiran
Roland Monod’a verdigi talimatlar bu oyunculuk teorisinin
arkasindaki mantig1 ve ySntemi agiklar niteliktedir: “Tonu ve
anlamu unut. S6ylemekte oldugun geyi diistinme: Sadece oto-
matik olarak kelimeleri sdyle. Birisi konustugunda kullandig
kelimeleri ve hatta ne demek istedifini diisinmez. Sadece
soyledigi seyle ilgilenir, kelimelerin agzindan kolayca ve dog-
rudan ¢itkmasina izin verir. Okudugunuz zaman, géziinliz say-
famun tizerinde hareketsizce yayilmig siyah harfleri yan yana di-
zer. Ancak kelimeleri okuduktan sonra climlelerin basit manala-
nn tonlama ve anlamla kurmaya baglarsiniz- yani onlan yo-
rumlarsimiz. Film oyuncusu kendini dizelerini sdyleyerek ken-
dini tatmin etmelidir. Simdiden onlan anladigim géstermeme-
lidir. Higbir gey oynama, higbir sey agiklama. Dinu Lipatti Bach

¢ Ozu'nun Geg Gelen Sonbahar fimi (Late Autumn) ile ilgili agiklamalarimi Bresson'un dram ve
oyunculuk ile ilgili agiklamalariyla kiyaslayin. “Dramda duygulan gostermek ok kolay, aktor giiler
ya da ejlar bunlar da mutlu ya da iizgiin hisleri izleyiciye tagir. Ancak bu gok si§ bir agiklamadir.
BIr adamin kisiligini ve itibarim duygulara bagvurarak tasvir edebilir miyiz? Insanlara hayatin nasil
olduunu dramatik inig ¢ikiglarla tammlamedan hissettimek istiyorum.” (Cinema, “Ozu on Ozu:
The Telkies, V-, s.5)
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calarken bir metnin okunmasi gerekir. Muhtesem teknigi yal-
nuzca notalar serbest birakir; anlama ve duygu sonra gelir.” (28)

Kamera Calismasi

Jean-Luc Godard'in bir zamanlar belirttigi gibi uzaktan ge-
kim ahlaki bir yargidir ve ayru nedenden bunun gibi herhangi
bir ¢ekim de 8yledir. Her ¢ekim-ytliksek ac1, yakin ¢ekim, pan-
belli bir karakterle kars: bir tutumu, karakteri basitlestiren ve
yorumlayan bir “perdeyi” biinyesinde barindirir. Kamera agi-
lar1, resimsel kompozisyon, miizik gibi son derece sinsi perde-
lerdir; izleyici farkina bile varmadan bir sahne bozulabilir. Ya-
vag bir uzaklagma veya dikey bir kompozisyon bir sahne igin-
deki hareketin anlamin1 adamakill degistirebilir.

Bresson kameray: bir agiyla, temel bir kompozisyonla si-
nirlandirarak onun biitlin editoryal gliglerini elinden alir. “Ka-
mera agilarina nadiren degistiririm. Bir kisi digerlerinden buiytik
oranda farkh olan bir agida goriillirse, o arbk ayru insan degil-
dir.” (29) Aynen Ozu gibi Bresson, sahnelerini degismeyen bir
ytkseklikten geker; tatami’de oturus pozisyonunu tercih eden
Ozu’nun aksine Bresson, kameray: dikilen bir insanin gégtis hi-
zasina yerlestirir. Ozu’nun filmlerindeki gibi kompozisyon te-
melde 6n cephedendir ve izleyici ile gevresi arasinda yakalan-
mug gibi duran en az bir karakter de kamerayla kars: karsiyadir.
Tekrar ve tekrar, duragan, iyi diizenlenmis gevre eylem icin bir
gergeve iglevi goriir: Bir karakter cerceveye girer, bir eylem ger-
ceklestirir ve ¢ikar.

Bresson’un sabit kameras: kameranin editoryal ayricalikla-
rinu ortadan kaldirir. Her hareket temelde ayni ifadesiz bigimde
ele alinunca, izleyici artik harekete iliskin “ipuglan” i¢in agiya ve
kompozisyona bakmaz. Bresson’un btittin ahgildik teknikleri
gibi, kamera kullararmu da duygusal katilimu dislar; bu noktada
izleyici Bresson’un sabit kompozisyonlariu hala tam olarak
biitlin amaciru anlayamamig da olsa “kabul eder”.

Benzer bir bicimde, Bresson kendi kendine hizmet eden
“glizel” goriinttleri diglar. “Resim bana gilizel degil, gerekli gé-
riintiiler yapmay ogretti.” (30) Gtizel goérlintli, Elvira Madigan
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gibi cekici de olsa, Fellini Satyricon gibi toplu da olsa igsel
dramdan ¢ok dikkati kendi tizerinde toplar. Gtizel gériintti iz-
leyici ve olay arasinda bir perde olabilir. Adalen 31'in resimsi
gortntiileri biitlin retoriginden daha fazla Widenberg'in dev-
rim ddstincesini anlatir. Diger taraftan Bresson, gtriinttilerini
diizlestirir: “Eger goriintliyti titleyerek onu diizlegtirirsen,
taklitlerin ve jestlerin biitin ifadesini silip stiptirtirsen ve bunu
ayni ttirden bagka bir gériinttintin yanina koyarsan, birdenbire
bu goriinttintin digeri tizerinde giddetli bir etkisi olabilir ve
ikisi beraber bambagka bir gértinim kazanabilirler.” (31)
André Bazin'in isaret ettigi gibi, Bernanos’un Bir Tagra Papazi-
mn Grinliigii romani- tavsan avlanyla, sisli-puslu havasiyla en
canli bigimde Renoir'in filmlerine taginmistr. (32) Bresson,
Bernanos’un romanindan yaptig1 uyarlamada bariz yorumla-
may1 reddederek, papazin gevresinin sofuk gergekligine vurgu
yapmustr.

Kurgu

Bresson’un filmleri ne duygusal zirve ne de editoryal bilgi
icin kurgulanirlar. Zirve kesmeleri, ister film hikayesi geregi
ister sadece kendine yeterli olsun, Bresson’un dikkatle kagin-
difr suni duygusal katilmay saglar. Metaforik kurgu, gizli ya
da bariz duygusal olmaktan ¢ok editoryal bir perdedir. Tama-
muyla yapay bir argliman olarak ytnetmen istegiyle veya ondan
bagamsiz dayatilir. Ikisi de perdenin hareketini “yorumlar”.

Ozu gibi Bresson da siradan, gosterigsiz kesmeyi tercih
eder. Bir keresinde Bir Adam Kagt'y1, her gekimin her olayin sa-
dece bir sonrakine yol verdigi, “uzun tek bir sekans” olarak ta-
nimlamustir. (33) Bresson’un kurgusu suni kargilaghrmalarn or-
taya atmaz; her ¢ekim sadece kendi ytlizeyini yansitir.
“Bresson’un filmlerinde bigim”, diyor Sontag, “antidramatik
olmasina karsin oldukga dogrusaldir. Sahneler kisa kesilmistir,
sondan sona bariz bir vurgu olmadan yerlestirilmistir. Hikayeyi
bu sekilde inga etmek en yogun bigimde Jeanne d’Arc'm Yarg:-
lanmas’'nda gozlemlenmektedir. Film, konugsan insanlarin
olusturdugu sabit, ortalama gekimlerden olugmaktadir; sahne-
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ler Jeanne’in sorgularinin amansiz sekansidir. Burada anekdotla
ilgili malzemeyi atlama prensibini en agin boyuta taginmugtir.
Higbir gesit ara yoktur. Bu olduk¢a donuk bir yapilanmadir ve
duygusal katillima keskin bir gekilde frenler.” (34)

Film Muzigi

Muiizik ve ses efektleri ySnetmenin en ince araglaridir. izle-
yiciler ¢ok nadiren duygularinin film miizigi tarafindan ne de-
recede idare edildiginin farkindadirlar. Davullarin hafifce ¢al-
mas! veya Meksikali trompetlerinin bagirmaya baglamas: izle-
yiciye bilgi verir. “Kulak gézden daha yaraticidir. Bir sahneyi
sesle degistirebileceksem sesi tercih ederim. Bu halkin hayal
glicine 8zglirlik tanir. Bu olgu, seyleri gbstermek zorunda
kalmadan onlar1 sunma olanag verir.” (35)

Bresson, glindelik olanda kontrapuantal sesi yorumlama
icin degil, soguk gergekligi desteklemek igin kullarur, Film mu-
ziginde genelde dogal sesler vardir: Tekerleklerin gatirtisi, kug-
larin 6tligmesi, riizgarin uguldamasi. Bu anlik sesler kamerarun
yaratamadifi bicimde glindelik olam1 yaratirlar. Bu “yakin-
plan” sesler Yamkesici'deki Michel’in elindeki yakin plan ge-
kimlere benzer: Bunlar hayatin 6nemsiz ayrnintilarina olan ilgiyi
artirirlar. Kulak gézden daha yaratic1 oldugu igin bu ilgiyi ka-
mera 6znesinden ne kadar uzaksa o kadar iyi yaratirlar.

Bresson miizigin duygusal ve yorumlayic1 potansiyelinden
kuvvetlice haberdar olsa da, onu genelde pek kullanmaz. Bu-
nun yerine kendini olagan “belgesel” seslerle sinirlar. Gtindelik
olana suni olarak yerlegtirilmis her mitizik bir perde olacaktir;
her miizik pargas! iginde o sahneyi yorumlayacak belli duygu-
sal/yorumlayic1 tonlamalan tagir. (Nitekim Bresson, miizigi
Ozu'nun kullandif1 gibi nihai eylemde ve stasiste kullanir.
Bresson miizigi nihai eylemde kullandiginda, érnegin Bir Adam
Kagti’da Mozart'in C Minér Missa’sinda oldugu gibi, bu yo-
rumlama degil, daha ¢ok Ozu'nun kodas: gibi soguk baglamda
bir duygu patlamasidir.)

Giindelik olanda Bresson, “perdeleri” bigim ile ikame eder.
ligiyi sadece kendine toplayarak, gtindelik olanin stilizasyonu,
izleyicinin ekranda gordiigii harekete vekaleten katilmak y®-
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niindeki dogal istegini ortadan kaldirir. Giindelik olanin an-
lamy, izleyiciye hayat1 belli bir bicimde géstermek degil, daha
¢ok onun hayat1 gérmeye alist bigimde gérmesine engel ol-
makdir. izleyici, Bresson’un deyimiyle “ilgisinin dagitilmasim”
ister ve hareketi geleneksel bicimde yorumlamasina izin vere-
cek bir perde bulabilmek igin ugragacaktr. izleyici, Mutlak
Oteki ile ya da onu ifade eden bir bigimle yiizlesmek istemez.

Glindelik olan, izleyiciyi Bilinmeyenle kargilagmas1 gere-
ken o ana hazirlayarak, duygusal ve entelekttiel gikislar1 tikar.
Glindelik olarun inatg1 bigimi izleyiciye dogal yorumlama
araglarin kullanmasina izin vermez. izleyici birgok filmde ol-
dugu gibi, gordiigli seyle ilgili entelektliel ya da duygusal yo-
rumlar yapmasi igin ¢agrilmadiginun, tersine duygularinin def
edildiginin farkina varir. Duygulanrun giindelik olanin semasi
izerinde ne yeri ne de amac vardir. “Izleyicinin bigimin far-
kunda olmas: duygulan uzatmak ya da geciktirmek anlamina
gelir.” (36)

Ancak sinema izleyicileri duygusal ingalar1 ¢ok severler.
Suni perdelerle duygusal baglanmadan zevk alirlar ve de Bir
Tagra Papazimin Giinliigi'nden digan firlayan biriyle, Warhol’'un
Uyku isimli filminden ¢ikan bir izleyici bir konuda kesinlikle
ayn fikirdedirler: Bu filmler gok “sikicidir”. Ofkeli izleyicinin
davranigi anlagilabilir olsa da kavrayig1 zayiftir. Agkin islup
icin glindelik olan1 kagirmug, sadece filmin bir béltimtinti gér-
migslerdir. Salonda kalan izleyici glindelik olandan daha faz-
las1 oldugunu fark eder. Bresson, giinden gline yagantisina il-
ging sekilde siipheli bir kalite yerlegtirmigtir. izleyicinin duy-
gulan ytizeysel olarak geri gevrilmis, fakat eszamanl bir bi-
¢imde disparite tarafindan bog umutlara baglanmugladir.

ASKIN OSLUP: DISPARITE

Giindelik hayatin bir tehlikesi de kendi i¢inde bir perdeye,
tisluptan ¢ok bir tislupguluga, bir aragtan ok sona déniigmesi-
dir. Gtindelik olan bariz duygusal yapilan reddeder, fakat ras-
yonel bir yapiy1 zimnen &nerir, ki bu da diinyanin nceden
kestirilebilir, diizenli ve soguk oldugudur. Disparite rasyonel
ingay1 ¢lirtitmektedir.
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Disparite, duygusuz giindelik hayata bir “insan yogun-
lugu” katar, ki bu dogal olmayan yogunluk nihai eylem anina
kadar durmadan biiytir ve o anda spirittiel bir yogunluk olmak
icin kendini ifsa eder. Disparitenin baglangi¢ basamaklarinda,
Ozu ve Bresson soguk cevreye stipheli ve duygusal bir 6zellik
katmak igin farkh teknikler kullarurlar. Ozu’nun giindelik olaru
stilizasyonu Bresson’a gére geleneksel Zen tavrinda daha “na-
zik” oldugundan Ozu, Sato'nun “geometrik dengede bir mola”
dedigi seyi esitsizligi yaratmakta kullanabilir. Aynca Ozu,
Bresson’a goére karakter kangikhina daha fazla kullanir (muh-
temelen hafif komedi gegmisinden dolay1), ancak ikisi de iro-
niyi uygularlar. Bresson Ozu'nun aksine, giindelik olana agin
vurgu anlaminda “ikileme”yi kullarur. Ikisi de bir gekilde ka-
rakterlerine kendilerinden ve gevrelerinden daha derin bir
seymigler hissi vererek esitsizligi yaratirlar. Bu his nihai eylemi
sona erdirir. Biitlin degigiklik teknikleri gtindelik hayatin ger-
cekligi tizerine stiphe diigtiriir ve duygu igin, bir ihtiyag olmasa
da bir yer Snerirler.

Bresson, Susan Sontag’in “ikileme” dedigi seye agir1 vurgu
yapar. Tekrar eden hareketlerle ve laf kalabahgiyla Bresson,
eylemi iki hatta ti¢ katina gikarir ve de tek bir olayin gesitli za-
manlarda farkli bigimlerde olmasiu saglar. Ornegin, Yanke-
sici’de Michel giinliitine glinliikk olaylan yazar. Bresson 6nce
glinliigtin yazilmasin gosterir, sonra Michel’e glinliige yazdig
seyi okutur: “Paris’in bilylik bankalarindan birinin lobisinde
oturdum bugtin.” Sonra Bresson, Michel’i Paris’in biiytik ban-
kalarindan birisinde lobide otururken gosterir. izleyici aym
olay1 ti¢ kere deneyimlemis olur: Yaziyla, sbzle ve gbrsel hare-
ketle.

Bresson’un favori ikileme teknigi i¢ konugmadir. Bir Tasra
Papazimn Giinliigii'nde, Bir Adam Kagti’da ve Yankesici’de ana
karakter donuk bir anlatimla ekranda goriilen olay1 anlatir ki,
bu anlatimlar izleyicinin hentiz sahit oldugu olayin sesli tekrar:
seklindedir. Bir Tagra Papazimin Giinliigii'nde papaz endiseli bir
bigimde Torcy’li Vicar’1 gagirir. Kahya Vicar'in evde olmadiginu
soyler. Kap1 kapanir ve papaz mahzun bir halde kapiya yasla-
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nur. Sonra papazin “o kadar hayal kinkhgna ugramistm ki,
kapiya yaslanmak zorunda kaldim” dedigi duyulur. Bir Adam
Kagt'da tam tersi gergeklegir. Once Fontaine anlatir: “O kadar
glrtilttili uyumusum ki, gardiyan beni uyandirmak zorunda
kald1.” Sonrasinda gardiyan hticresine gelir ve “uyan” der.

I¢ konugma genelde izleyicinin bir olay ya da duygu
hakkindaki bilgisini artirmak amaciyla kullarulir. Ophuls’un
Bilinmeyen Bir Kadindan Mektuplar ya da Lean’in Kisa Kargilagma
isimli eserlerinde kadin kahramanlar romantik deneyimlerini
anlatim yoluyla aktanrlar. Her durumda dtstinceli ve hassas
kadin sesi acimasiz “erkek” eylem diinyasinin bir tamamlayicisi
olarak kullanilir. Kadin ve erkek, ses ve gértintii, anlahm ve ha-
reket arasindaki zithk izleyicinin duruma olan tutumunu ge-
nigletir. Halbuki Bresson i¢ anlatmi tam karsit nedenlerden
dolay1 kullanir: Onun anlatimu izleyiciye bilgi ya da duygu ak-
tarmaz, zaten bildigi geyleri tekrar eder. Izleyici anlahmdan
yeni bilgiler almaya kogullanmustir, oysa bunun yerine gtinde-
lik olarun soguk bir bicimde desteklenmesiyle karsilagir.

Aymu sey ayn1 zamanda iki, ti¢ defa olmaya baglayinca, izle-
yici basit glin ve gilin gergekgiliginin ok &tesinde, Robert
Bresson’un kendine 6zgti soguk gergekgiliyle kargilaghgiru an-
lar. ikileme, izleyicinin bilgisini ya da duygusunu ikiye katla-
maz, yalmzca olaya iligkin algilamasiru ikiye katlar. Sonugta
ortada sizoid bir tepki; birincisi glindelik hayatin bir pargasi
olan titiz bir ayrinti duygusu ve ikincisi detaylar ikiyle garpil-
dig icin duygusal bir miigkiilpesentlik, gtindelik hayatin arka-
sina saklanan goriintirde “gercek¢i” gerekgeye kars1 biiytiyen
bir stiphe vardir. Eger bu “gercekgilik” ise niye ikiye katlani-
yor? Ve eger degilse detaylara olan bu takint1 niye?

“Ikilemeler”, Sontag’a gére, “siradan duygusal sekans: hap-
seder ve yogunlagtirir.” (37) Sontag’in birgok agiklamasi gibi bu
da hem zekice hem de aldaticidir, aynica kavrayis sahibi oku-
yucu hemen “nasil?” ve “niye?” sorulariru soracaktrr ki, Sontag
bu sorulan cevaplamaya niyetli degildir. Yukaridaki tamim
Sontagin algllamasim kismen agiklayabilir. Duygusal sekans
plundelik olarun stilizasyonundan éttirti hapsolmusgtur (perde-
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lerin blokaji), disparite ylizinden yogunlagnustr (ne de olsa
ybnetmenin “gergeklik”le bir iligkisi olmayabilecegi stiphesi
var). Izleyicin ruh hali ihtiyath ve beklentili bir hale gelir.

Ikileme gibi teknikler gtindelik olanla ilgili sipheye neden
olur ve disparitenin bir sonraki adimu1 daha ileriye gider: Soguk
cevrenin iginde bir tiir Mutlak Oteki duygusu yaratmaya caligir.
Bu duygu, genel olarak ana karakteri giindelik olan icindeki
saglam konumuna yabancilagtirir. Jean Sémolué, Bir Tagra Papa-
zimn Giinliigii’'nde bu tiir bir yabancilasmanun {ig seviyesini tes-
pit etmistir: (1) Hastalik: Papaz ve viicudu, (2) toplumsal yal-
nuizhk: Papaz ve kilisenin tiyeleri, (3) kutsal yalruzhk: Papaz ve
gtnah diinyas1. (38) gen¢ papaz gevresindeki higbir unsurla
alakadar degildir, dogayla bile. Papaz gri gbkytliztintin ve uzun
kurumus agaglarin alinda yiilip kaldiginda bile doga, papazin
acilanina yabancidir ve Sémolué’nin semasinda resmedilmez.
Bu asamada Bresson'un temasi s6zde-belgesel gtindelik olan
teknigine uymaktadir: Insanla gevresi arasinda bitmek bilme-
yen gatigma belgesel sanatirun en énemli temalarindan birisidir.

Ancak gatisma ilk basta gériindtigtinden gok daha karma-
siktir. Yabancilasmanin kaynag1 papazin dogasindan (nevrozu,
insanlardan kagmasi, paranoyasi) ya da gevresinden (karg: ki-
lise diyelerinin cemaati, firtinali hava) kaynaklanmaz, fakat
daha biiyiik ve digsal bir kaynaktan gelmektedir. Papaz Bir
Tagra Papazimn Giinliigii baglaminda kutsal can ¢ekisme (la
Sainte Agonie) olarak adlandirlan karsi konulamaz tutkunun
glicsliz aracidir. Papaz, Hag Yolu'ndan agagya ilerlerken, yavag
yavas 6zel bir agirhk tagimakta oldugunun farkina varir, bu en
sonunda kabul edecegi bir agirhktir: “Bugtin eski hocamin
sdzlerinden yola ¢ikarak, sonsuzluk boyunca, hicbir seyin bii-
ttin sonsuzluktan benim igin se¢ilmis olan yerden beni ¢ikarta-
mayacagin biliyor olma liitfunu bagislamasi yeterli degil, dyle
ki ben Onun kutsal Tutku’sunun mahkumuydum.”

Ozu’nun filmlerindeki gibi Bir Tagra Papazimn Giinliigti'nlin
tutkusu bir insanin dayanabileceginden ve bir gevrenin kaldi-
rabileceginden biiyiikttir. Geng papazin spiritiiel farkindaliktan
gegisi, giderek onu gevresine yabacilagtinr ve 6ltime stirtikler.



Tagra papazinin kutsal yalnizligi: “Aslinda baglangigta ¢evrenin bir reddi
gibi gértinen bazi seyler esasinda papazin reddetmeleridir. Bu da
uzaklagmak istemesinden degil, kargi koyamadigi ve kendisine eziyet eden
bir tutkunun isteksiz bir enstriimani olmasindan kaynaklanir.”




Sémolué’in gosterdigi yabancilagma dereceleri esasinda
kutsal can ¢ekismenin uzantisidirlar. Baslangigta gevrenin bir
reddi gibi gérlinen baz: seyler esasinda papazin reddetmeleri-
dir. Bu da uzaklagsmak istemesinden degil, kars: koyamadig ve
kendisine eziyet eden bir tutkunun (baglangigta) isteksiz bir
enstriimani olmasindan kaynaklanur.

1. Hastalhk: Papazin hastalif1 yeterince gergektir: Saghg ya-
vasca bozulur ve sonugta mide kanseri olarak teghisi konulan
hastabkla saghgin1 kaybeder. Ancak bir kanigikhik vardir: Papaz
hastalandik¢a, beslenmeyi ve dinlenmeyi daha siddetle redde-
der. Kendini katlanmak zorunda oldugu agirhga mahkum ol-
mus hisseder ve can ¢ekismesini, Isa’un kendini feda ederek
can cekismesiyle iligkilendirir. Kefarete olan ihtiyaci onun nef-
sine eziyet etmesine neden olur. Sadece saraba batirilmis kiigtik
porsiyonlarda ekmek yer ki bu ayinin alkolik bir parodisidir.
Vicudun ihtiyaglanni gz ardi eder ve 6lecegi gline kadar ken-
dini zorlar. Fiziksel ac1 yeterince gergektir, fakat kaynag belir-
sizdir, sebebi kanser mi yoksa ruhsal rahatsizlik midir?

2. Toplumsal yalnizhk: Papazin din adamliga tam bir bagari-
sizhktr. Cekingen ve beceriksizdir; kilisenin cemaati karsit fi-
kirlidir-ya da 6yle gériintir. Ancak papazin bu mevki icin uy-
gun olup olmadi1 ya da onu yiyip bitiren tutkusunun rahip-
likle ilgili girisimlerini engelleyip engellemedigi belli degildir.
Bagta papaz paranoyak gibi gérliniir; cemaatinin onu sevmedi-
gini diiginmektedir. Sonrasinda isimsiz bir not alir: “Iyi niyetli
birisi size tayininizi isteminizi &neriyor...” Ancak 6nsezi galip
gelir: Sanki papaz istenmeyen kisi olmay: dilemis gibidir. Bas-
larda, tasrahh cemaatin rahibe kargi, herhangi bir yeni, geng ra-
hibe duyacaklarindan daha fazla diismanhg yoktur, fakat pa-
pazin melankolisi ona kars: olmalarina sebep olur. Bagarisiz bir
ilmihal dersinden sonra papaz ginliigtine sunlan yazar: “Bu
kiigtiklerin diismanhg neden? Ben onlara ne yaptim?” Dini
saplantis1 bu yaramaz ¢ocuklarin ona kars: olduklarimi diigtin-
mesine neden olur. Papazin can ¢ekigmesi cemaati yabancilagt-
rir ve kontrol edemiyor gibi gériindiigli sey bu can ¢ekismedir.

3. Kutsal Yalruzlik: Papaz kendi igindeki ya da digerlerinin
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icindeki glinah diinyasiyla basa ¢ikamamaktadir. Bir Hiristi-
yan'in normal yardimcisi olan dua ona acik degildir. “Dua et-
mek i¢in ne kadar ugraghm.” diye yazar giinltigtine. Ve sonra:
“Higbir zaman duaya kars1 bu kadar siddetli bir direnis hisset-
memistim.” Bagkalarina huzur verirken, kendisi hi¢ de huzurlu
degildir. Bu bos ellerin mucizesidir: “Sahip olmadifimiz bir
huzuru bagkalarina verebilmemiz ne harika. Ah! Bos ellerimi-
zin mucizesi.” Kutsal can gekigmesi kilisenin, toplumun ya da
viicudun saglayabilecegi gegici kurtulus araglarina izin verme-
mektedir. Gegici egretilemelerin higbiri tutkusunu tatmin et-
memektedir, amansizca gehitlik egretilemesine dogru ilerle-
mektedir.

Papazin yabancilagmasinin asamalari, g¢evreden ya da
kendisinden degil, cok giiclii, agkin bir tutkudan kaynaklanir.
Melankolik papaz 1srarla meslektaglan1 gibi olmaya calisir.
“Tanrm” diye yazar,” Torcy’li Vicar'den bahsederken, “Onun
saghfna ve dengesine sahip olmak isterdim!”, ama karg: ko-
nulamaz bir gii¢ onu ¢ok uzaklara stirtikler. Eger bu kutsal can
cekismenin kaynagi dogal degil ise (insani veya gevresel) doga-
tistli gereksinimlerden kaynaklanmaktadur.

Jean d’Arc’'in Yargilanmasr'nda disparite:

‘Jeanne hain engizisyon tiyelerine samimiyetle, agik sézliliikle ve kendi
gtivenligini hige sayarak cevap verince tam bir sok yasanir, gevresine
birebir cevap vermemektedir. Yargiglanna sanki agkin “seslerle”
konuguyormug gibi cevap verir.”
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Bresson’un kahramanlar, tasra papazi gibi can ¢ekismele-
rini ifade edecek egretilemeler bulamamaktadirlar. Yabanci-
lagmaya mahkum edilmiglerdir: Diinyadaki higbir sey onlarin
icsel tutkularim1 yatighiramaz, zira tutkulari diinyadan gelme-
mektedir. Bu yiizden de cevrelerine degil de, bunun yerine ¢ok
daha yakin goriinen &teki hissine cevap verirler. Dispariteden
dolay: Bresson’un kahramani ¢evreye uyum saglamak yerine,
ondan tamamen ayn bir seye cevap verir ve her seyi kapsayan
soguk, gergekgi bir cevrede yasarlar.

Jeanne d’Arc hain engizisyon lyelerine samimiyetle, agik
stzlilukle ve kendi glivenligini hige sayarak cevap verince tam
bir sok yaganir gevresine bire bir oranda cevap vermemektedir.
Yargiclarina sanki agkin “seslerle” konuguyormus gibi cevap
verir. Benzer bir bicimde, Bir Adam Kagh'da Fontaine’nin kag-
mak igin duydugu istek herhangi bir mahkumunkinden gok
fazladir. O tam anlamiyla Kagma Iradesinin viicut bulmus hali-
dir; izleyici onu her kalp atis1 6zgiir olmak igin atan bir mah-
kum olarak goriir. Film boyunca Fontaine kirli, kanli, param-
parga bir gémlek giyer ve sonunda bir paket yeni giysiye ka-
vustugunda izleyici onun adina ¢ok sevinir (ya da sevinmek
ister). Yeni giysileri denemektense Fontaine, onlan ip yapmak
icin hemen yirtmaya baglar. Fontaine’in zihninde pakette
(“yoksunluk” olarak tarumlanan) yeni giysiler degil, potansiyel
ipler vardir. Ozgtir olma tutkusu yerine, istegi olan bagka bir
mahkum, yeniler yerine eski giysileri ip olarak kullarurd:
Fontaine’in saplantis1 hapishane duvarlarinin iginde ya da di-
sinda olmaktan ¢ok daha 6nemlidir ve onun tanimlayic1 6zelli-
gidir. Montluc Kalesi'ndeki hapishane Fontaine’in tutkusu igin
sadece miitekabil bir amactir. Yankesici’de Michel’in yan kesici-
lik yapmas: benzer bicimde saplantih bir nitelige sahiptir; sos-
yolojik ya da finansal nedenli degildir, sadece Yankesicilik
Yapma Iradesi vardir. Michel, Jeanne’a olan agkindan dolay:
hirsizhigr biraktiginda bile motivasyonu hastahkhdur. izleyici
Michel’in agin ytkld tutkusunu Jeanne’a aktardigina sezmekte-
dir, ama hél4 bunun kaynagiru bilmez.

Her durumda Bresson’un kahramanlar: gevrelerinde dogal
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olarak olmayan 6zel bir cagriya cevap verirler. Mahkum
Jeanne’in bir jiiri heyeti 6niinde bdyle davranmasi inanulmaz bir
olaydir. Glindelik olandaki higbir ey izleyiciyi Jeanin spirittiel,
kendine eziyet eden hareketlerine hazirlamamgtir. Her kahra-
man kendini glindelik gevreden kurtarmak ve tutkusuna bir eg-
retileme bulmak igin miicadele etmektedir. Bu miicadele
Michel’i hapishaneye, Fontaine’i 6zgiirliige, papaz1 ve Jeanne’l
gehitlige gotiirtir.

Izleyici kendini bir gikmazda bulur: Cevre belgesel gercek-
ciligi sunarken, merkez karakter spiritiiel tutkuyu sunar. Bu
cikmaz duygusal bir gerginlik yaratr: izleyici Jeanne ile empati
kurmak ister, (can gekigen her masum insanla kuracag gibi)
yine de giindelik olanin yapis1 onu bu duygularinin bir yaran
olmayacaginu konusunda uyarir. Bresson bunun oldukga far-
kindadir: “ Bana &yle geliyor ki buradaki, bu mahkemedeki
duygu (ve bu filmdeki) Jeanne’in éliimiinden ya da can gekis-
mesinden veya duydugu Seslerden ve melegin haresinden bah-
settifinde hissettigimiz garip havadan gelmedigi gibi, icimiz-
den birinden ya da bu cam stirahiden bahsetseydi de gel-
mezdi.” Jeanne'in da gelmemeli. (39) Bu “garip hava”
disparitenin bir sonucudur: Gergekgi bir diinyada spirittiel yo-
gunluk acimasiz bir gevrede bir tiir duygusal agirlik hissi yara-
tir. Daha &nce oldugu gibi disparite ihtiyac1 anumsatir, duygula-
nn yerini degil.’

Agkin Uslubun sirn, ylizeysel duygularin bogalmasim en-
gelleyebilmesi (glindelik olan yoluyla) ve eszamanh olarak ayru

* lzleyici tepkilerinden asla emin olamayiz ancak Eric Rhode bile Bresson'un dini fanomonoloji-
sine karg: geligtirdi§i argiimaninda ayni nokianin altini gizer: *Bresson'un motifierinin do§allifi
dawramig igin bilindik tarzda agiklamelar beklememize neden olur; ancak Bresson bircok kez ol-
duka bilingfi olarak motifleri reddeder. Fontaine'in hapse niye diigtii§iinii, Kilise cemaatinin pa-
pazdan niye hoglanmediklenni ya da Michel'in yurtdigina pasaportsuz nasil gikabildijinl asla &3-
renemeyiz. Bunlar bizden esirgenen motiflerden sadece bir kegidir. Bu kararsiz baski yiiziinden
kehramanlan bende tedirginlik yaratir.” Kesinlikle. Rhode ayrica, “Birgok paradoksu, satir arala-
fini diigiinmeye dogru bilingsiz bir atiayig yeptigimizda ortadan kaybolur* geklinde tahlil etmekte-
dir ancak, * ‘igte buyrun' takdir4 ilahisi® olarak edlandirdi§i gayi reddeder. (Tower of Babel
London: Weidenfeld&Nicolson, 1966, 8. 41-43.)
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duygulan tasgiyabilmesidir (disparite araciigiyla). Duygulann
boylesi ne ayrilmasj, ilkel sanatta veya Brecht’te olsun, potansi-
yel duygusal deneyimi yogunlagtirir (“duygu diizen ve kisit-
lama olmadan gosterilemez” (40) Ve duygu gergeklesir. Duy-
gusal kurtulugun tetigi disparitenin son agsamasinda nihai ey-
lem gergeklesir ve bdylelikle duygusal olaru ifadede, dispariteyi
stasiste dondurur.

Disparitenin son agamasindan 6nce Bresson, her nasilsa
Ozu gibi karakterlerinden ve yabancilagmis gevrelerinden ki-
nayeli bir mizah ttiretir. Bresson’un karakterleri gevrelerine o
kadar yabancilagmiglardir ki, kinaye neredeyse kaginlmazdir-
Tagra papazinin paranoyas: can alici, saplantili ve sagmadir.
Olivier adinda izin yapmakta olan bir yabanci lejyoner,
motorsikletiyle tren istasyonuna kadar gezi yapmay1 &nerince,
papaz isteksizce kabul eder ama sonra gezinin heyecanin his-
seder. Sonra kendi kendine, oldukga samimi bir bi¢cimde, geng-
ligin zevklerinden sadece fedakarliklar1 tamam olsun diye ya-
ralanmasina izin verildigini s6yler. Bresson, aynca kii¢limse-
meyi karakterleri tizerinde kinayeli bir yorum olarak kullarur.
Bir Adam Kagti’da Fontaine her dakikasim kagis araglarini sak-
layarak ve gizleyerek gegirir. Hiicresinde arama yapilacag,
planinin anlagildif ve idam edilecegi ortaya ¢ikinca, Fontaine
donuk i¢ ses anlatim ile style der: “Aragtrma diistincesinden
¢ok korkuyordum.”.

Kinaye bir yénetmene belli bir zaman diliminde disparite
yaratma olanag verir. Eger bir izleyici disparitenin ¢tkmazim
kabul etmek istemezse (gok az1 ister), onu dogrudan reddetmek
yerine kinayeli bir tavir takinabilir- ki bu esasinda bir bekle-gtir
tavridir. Bbyle bir izleyici gerilimlerini ve mizahim gbrerek,
esitsizlige kinayeli bir mesafeden bakabilir ve de kendini teslim
etmek zorunda degildir. Onu tireten disparite gibi kinaye de
izleyiciyi son nihai eyleme kadar -ki o teslimiyet gerektirir- sa-
londa tutmarun tekniklerinden birisidir.

Nihai eylem yasak yapilanmada inanilmaz bir olaydir.
Giindelik olanin daha énceden yazilmis kurallar1 yok olur; bir
miizik patlamasi, bariz bir sembol ve duygu i¢in agik ¢agn var-
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dir. Sahne izleyiciden kendini adamasini ister (zaten merkezi
karakter kendini goktan adamigtir) ve kendini adamazsa stasis
de olamaz.

Bir Tagra Papazimn Giinlii§ii'nde nihai eylem papazin 6l-
diigti andir. Zayif viicut gergeveden ¢ikarken, kamera bariz bir
sembole takilir: Bir duvarda hagin gtlgesi gériintir. Bu Bir Adam
Kagt' da Jost'un kisiliginde takdir-i ilahiyi kabul ettigi gece kagig
sahnesidir. Yankesici'de Michel’in hapse girmesi ve Jeanne’a
olan askini ifade etmesidir. Jeanne d’Arc’'in Yargilanmasi'nda
Jeanne’in gehit olmasidir. Kamera yanmis direge odaklandi-
ginda, ugan glivercin ve {ig tane ¢alan zil gibi agiklanamaz sem-
boller onu izler.

Bu nihai eylemlerden 6nce son sahneyi &nctilleyen bazi
“nihai anlar” olmustur. Bu anlarda, “kahraman arzulamakta
oldugu seyi arzulamakta haklh oldugunu anlar ve bu andan
sonra kendini daha da fazla tutkusuyla tanimlar” diye yazar
Sémoulé. (41) (Son nihai eylem daha fazla izleyici merkezlidir:
Sonrasinda izleyici kahramanin ¢ikmaziyla kargilagir.) Uzo’nun
bitig miliziginde oldugu gibi bu nihai anlar bir miizik patlama-
styla karakterize olur. Bir Adam Kagt'da Mozart'in C Mindr
Missa’sinin araya girdigi her an bir karar anidir. Ozu'nun bitig
miiziginde oldugu gibi ekranda duygu yaratan miizik patlama-
sin1 kargilayacak bir sey yoktur. Fontaine ve hapishane arka-
daslan avluda on kez Mozart'in miizigi esliginde pis su kovala-
nn bogaltarak ytirimtslerdir. “Bir Adam Kagt’da miizik ve go-
rintll arasinda dogrudan bir iliski yoktur. Ancak Mozart'in
miizigi hapishane hayatina bir ritliel havas1 vermektedir.” (42)
Jeanne d’ Arc’in Yargilanmasi’'nda Jeanne'in giirtiltiilii kaps stirgti-
lenmesi sesi egliginde hiicresinde diizenli olarak ileri geri yti-
rimesi ayn1 tiir bir mlizik yaratir, ayn1 Yankesici’deki lirik se-
kanslar gibi. Bu anlarin her biri beklenmedik bir duygu katili-
nuna davet eder ve son nihai eylemi 6nctiller.

Yankesici, hapishane doénglisinde agik¢a dini degerleri
tartsmayan tek filmdir. Yine de agkin bigimde nihai eylemin
rold igin iyi bir 8rnektir. Bir Tagra Papazi'min Giinliigii'nde ya da
Jeanne d’Arc’da oldugu gibi spiritiiel olarun yakans: ya da Bir
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Adam Kagt'daki gibi takdir-i ilahi tarigmasi yoktur, yine de ag-
kin bigim vardir ve nihai eylem onun igindeki “mucizevi” un-
surdur. Yankesici bilindik bir glindelik olan stilizasyonu ile agi-
lir: Michel soguk, gergekgi bir diinyada yasayan bir yankesici-
dir. Ne 8liim ddgegindeki annesine ne de bir aile dostu olan
Jeanne’a kars1 insani duygular sergilemez. Yine de bir tutkusu
vardir: Yankesicilik. Yankesicilige duydugu tutku ahlaki soru-
larin ve sugun normal getirisinin ok 8tesindedir. Polis miifet-
tigleriyle girdigi bir tarismada bazi adamlarin yasalarin tize-
rinde oldugunu 6ne siirer. “Peki kim olduklarimi nasil biliyor-
lar?” diye sorar miifettis. “Kendi kendilerine soruyorlar.” diye
cevap verir Michel. Michel'in yukarida bahsettiimiz tutkusu
gittikge biiyliyen bir disparite hissi yaratir. Sonrasinda beklen-
medik bir sonla, Michel yakalanir ve hapse atilir. Polis bir za-
mandir Longchamps’da pusuya yatmig Michel’i beklemektedir
ve yakalama aninda bilingsizce mi yakaland, yoksa yakalan-
maya isteklimiydi belli degildir. Final sahnesinde sucun “8z-
glir” hayatini stiren Michel hapistedir. Jeanne hapishanede onu
ziyarete gelir ve Michel beklenmedik bir hareketle parmaklikla-
rin arasindan onu 8perek “sana gelmem ne kadar uzun stirdti”
der. Bu mucizevi bir olaydir: Duygusuz bir adamun, hissiz bir
ortamda agkin1 ifade etmesi, tutkusunun yan kesicilikten
Jeanne’a gecmesi.

Nihai eylem izleyiciyi normalde kagindig: bir seyle, Mutlak
Oteki ile kargilagsmaya zorlar. Soguk bir ortamda agiklanabilir
bir spiritliel davranisla karg: karsiyadir, bu davranig simdi kati-
Iim ve onaylama gerektirmektedir. Kinaye daha fazla onun ka-
rarini erteleyemez. Bu kabul edilmesi ya da reddedilmesi gere-
ken bir “mucizedir”.

Nihai eylemin izleyici izerinde su sekilde hipotezlestirile-
bilecek tek bir etkisi vardir: Film boyunca izleyicinin duygula-
rindan kagimlmstir (glindelik olan), yine de “garip” tanimla-
namaz duygular (disparite) igindedir. Sonugta nihai eylem izle-
yiciden duygusal kahlim bekler ki, izleyici de buna i¢gtidiisel
ve dogal olarak kargihk verir (Hirayama'nin géz yaglarim1 ve
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Yankesici'de nihai eylem: “Sana gelmem ne kadaruzun siirdii".

Michel’in agkin1 paylagmak ister). Katlim bir kere saglaninca,
izleyicinin iki seyden birini yapmasi1 gerekir: Duygularim ve
filmi ciddiye almay1 reddedebilir ya da diistincelerini duygula-
rna uydurabilir. Eger ikinciyi segerse, ybnetmen tarafindan
duygusal higbir yap: verilmedigi igin kendi “perdesini” olug-
turmus olacaktir. Hem duygulariyla hem de filmle baga ¢ikabi-
lecegi yan saydam, zihinsel bir perde yaratir. Bu perde gok ba-
sit olabilir. Yankesici'nin durumunda bdyle olabilirdi: Michel ve
Jeanne gibi insanlar ok derin spirittiel baglantilar1 olan ruhlara
sahiptirler ve agklan icin dinyevi bir gerekceye ihtiyag duy-
mazlar. Bir Tagra Papazi'mn Giinligii'nde olabilirdi: Burada kut-
sal can ¢ekisme stz konusudur ve eziyet ceken papaz da onun
kurbarudir. Bresson izleyicinin kendi htir iradesiyle onun daha
6nce tayin etmis oldugu karann ayruna varmasi i¢in onun do-
gal savunmalarm ve korunma mekanizmalarir kullanur.
Bresson bu aru “ddéntisgim” arnu olarak adlandirir: “Belli bir
anda déntisimiin olmas1 gerekir, yoksa sanat da olmaz.” (43)
Dontisgim aminda tiim uzun ve dtiz goériinttiler, diyalog, ka-
mera, ve ses efektleri yeni bir perde icin yani izleyicinin kendi-
sinin olusturdugu perde igin birlegirler: “ Sunu fark ettim ki,

97



goérinttl ne kadar diiz olursa ve ne kadar az gey ifade ederse,
diger goriintiilerle o kadar kolay temasa geger... Goriintillerin
bir tiir birlige katilmalar, ortak bir seye sahip olmalan elzem-
dir.” (44)

Mizik ses efektleriyle karsilagtrildiginda dénlistimiin ha-
yati elemanlarindan birisidir: “Miizigi ekranda gtriinenin d6-
niigim araci olarak kullaruyorum.” (45) Miizik dogru kullarul-
diginda, “bizi artik sadece karasal olmayan, daha ¢ok kozmik
hatta neredeyse tanrnsal bir alana tagir”. (46) Mtizik, “mucizevi”
olay, acik sembol, nihai eylemin bilesenleridir ve bunlar izleyi-
cinin zihninde bir “déniigiim”e neden olabilir.

Bu “d6niisim” egitsizligi ¢zmez, kabul eder. Disparite fi-
ziki olanin icinde spirittiel olanin var olmas: geligkisidir ve
diinyevi mantik ve insani duygularla “ctztilemez”. Nihai ey-
lemin kaginilmaz bigimde agiga kavusturdugu tizere, kabul ya
da reddedilmelidir. Eger izleyici nihai eylemi (esitsizligi) kabul
ederse, zihinsel yapisi aracihgyla ikisini de igine alan bir hayat
gorisgtini kabul etmis olur. Ekranda bu stasis ile temsil edilir.

ASKIN OSLUP: STASIS

Stasis, nihai eylemi gerceklestirip filmi sonlandiran, dur-
gun, donmus ve hiyeratik sahnedir. Her seyin tekligini gster-
meye yeltenen, dig diinyanin duragan bir gbzden gegirilmesi-
dir. Bir Tagra Papazi'mn Giinliigii'nde hagin gélgesidir, Bir Adam
Kagh’da uzaklagan Fontaine ve Jostun golgesidir, Yankesici'de
Michel'in parmakliklar arasindaki ytiztidtir, Jeanne d’Arc'in Yar-
gilanmas’nda yanmg direkten geri kalanlardr.

Bu duragan gériintli, daha genis bir gemanin, biittin feno-
menlerin asagh yukan ayru daha biiytik gercekligi ifade ettigi,
spiritiiel ve fiziksel olarun hala gerilim icinde ve ¢tztimlenme-
mig de olsalar beraber var olabilecekleri “yeni” diinyay: temsil
eder ki, bu da agkinhktr. Stasiste izleyici geliskili gibi gértinen
seyler arasinda gapraz yorumlama yapabilir: ifadesiz ytizlerden
ve soguk cevreden derin duygulari, agiklanamaz spirittiel hare-
ketlerden gergekgiligi okuyabilir. Jeanne d’Arc’da yanmug direk
fiziksel bir varlhiktir, fakat ayra zamanda Jeanne’in sehitliginin
spirittel bir ifadesidir. Kisacasi, -gérecegimiz gibi- bir ikonadir.
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Stasis: Jeanne d'Arc'in Yargilanmasi'nin final gekimi:
“Jeanne d’Arc’da yanmus direk fiziksel bir varliktr, fakat ayn1 zamanda
Jeanne'in sehitliginin spiritiel bir ifadesidir. Kisacasi, bir ikonadir”.

“Agkinlik” terimi bazilarina Bresson’'un stasis efekti igin
abartilh bir tarif gibi goriinebilir. Bresson higbir zaman niyetini
spesifik terimlere dékmese de kafasinda agkinligin oldugu gok
acitktir: “Bir Adam Kagt'da izleyicilerin direnis zaman1 Alman
hapishanelerinde olan bu sira digt akimlan hissetmesini iste-
dim. Gériinmeyen biri ya da bir gey, her seyi y6neten bir el.”
(47) Benzer bicimde: “ Filmlerimde izleyici igin bir adamun ru-
hunun duygusunu ve ayni zamanda Tann diyebilecegimiz
daha tstlin bir geyin varligim fark edilebilir kalmak isterim.”
(48) Bu “tistlin bir sey” “siradig1 akamlar”, “gérinmeyen el” ya
da “Tann” olsun, ickin deneyimi agar ve sadece pratik neden-
lerle de olsa agkunlik olarak adlandirilabilir.

{zleyicinin kendi perdesini olugturdugu ve esitsizligi kabul
ettigi an, Bresson da sadece bir sanatq1 olarak degil, bir
cvanjelist ve ikonografist olarak gérevini tamamlar. Evanjelist,
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kendi sofistligi ile bir konugma baglatmaz, teorik olarak dinle-
yicisini ilahi alanla temasa gegirir. Askin tislup da, teknikleri si-
hirli ya da tarif edilemez olmasa da, benzer bir bigimde izleyi-
ciyi var olusun agkin zeminiyle kars:1 kargiya getirmeyi umar.
Bu da stasistir.

Peki, bu “nasil” olabilmektedir? Nigin izleyici i¢in bir nok-
tada esitsizligi “kabul etmek” miimkin olmaktadir? Bu sorular
aldatic1 ve bir yer dereceye kadar cevaplanmaz sorulardir.
Bence, disparitenin duygusal bir deneyim (duygusal bir geri-
lim) olmasiyla beraber agkinligin da stasisin ifadesi olmasmn
temelden bir alakas1 vardir. Duygusal bir gerilimi “kabul ede-
mezsiniz,” aksi halde bu bir gerilim olmaz, ancak gergin un-
surlar tagiyan bir ifadeyi kabul etmek miimkiindiir. Bu neden-
den dolayr yukaridaki sorular son hesapta cevaplanamaz kal-
malidirlar. insan duygularirun hayal kirkligx dolu deneyimlere
nasil tepki verdigini varsaymak miimkindiir, fakat hi¢ kimse
insan tininin sanatsal ifadeyi ne gekilde algiladigimi tatminkar
bigimde ortaya koyamamusgtir.

Deneyim ifadeye nasil déniigtir ve deneyime nasil geri do-
ner? Bir sanatsal ifade teorisine baglanan her estetik yorumcusu
bu ya da su gekilde kendilerine bu soruyu sorarlar. Ve benim
bu tartigmaya ekleyecek yeni bir seyim yok. (Aslinda, agkin
Uslup daha &ncesinde var olan estetik sistemler baglaminda de-
gerlendirildiginde daha kullarughdir; bigim, sembol ya da ifade
olarak diigtintilebilir.) Deneyim- ifade-deneyim bilmecesini de-
rinlemesine aragtiran John Dewey, duygularin estetik ifadeyi
dagitmaya yaradigiru s8ylemistir: “ifadesel bir sanatin geligme-
sinde duygu uygun malzemeyi kendine ¢eken bir miknatis gibi
isler: Uygunlugu, zaten hareket etmekte olan zihnin durumuna
benzeyen duygusal deneyimden kaynaklarur. (49) Aktor duy-
gular vasitasiyla oynamak zorundadir; duygulan “ayirt edilir
bigimde estetik” ifadeye déniigene kadar evcillestirir ve onlarla
alay eder.

Zannediyorum ki, agsag1 yukar1 agkin tislubun igleyisi bu-
dur. Glindelik olanin ve disparitenin araciiiyla, duygularn
ayru anda hem teghir eder hem de onlar1 timitlendirir. Diger
yandan izleyiciyi nihai eylemde toplanan duygusal bir gerili-
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min altina sokar. Insani duygusal dengeye olan ihtiyaci, stasise
varmaya calisan agkin tislubu tegvik eder. Duygular aktiftirler:
Esitsizligi kavrama istegiyle glindelik olanin arkasindan do-
lasmaya calsirlar. Nihai eylem bu duygusal faaliyet igin iyi
planlanmig bir gikmazdir. Eszamanh olarak duygulara seslenir
ve izleyiciye onlarin yararsiziigini hatirlatir. Bu duygusal olarak
¢bztimsiiz bir ¢tkmaza, bilingli, estetik bir ¢6ztim gerektirir. Bir
kez bu estetik alg1 saglaninca agkin tislup bir deneyim olmaktan
cikap bir ifade haline gelir. Duygular giivenilmez gikmustir ve
zihin bunu bir sekilde tamir. Duygularin bu sekilde diizenle-
mesi tinin estetik hiinerlerinin galiymasiru saglar. Ve agkin tis-
lubu oldugu gibi- agkinlig ifade etmek igin tasarlanmig bir bi-
¢im olarak taniyabilir. Sonrasinda, ifade ve sanat eserinin go-
revi tamamlandiginda, izleyici estetik katthmdan kaynaklanan
“yeni” duygular hissederek deneyimin diinyasina geri dénebi-
lir.

Hig kimse stasis'in “nasil” saglandiiru tam olarak soyle-
yemez. Elestirel yontem, anlatilamaz olam olabildigince takip
etmistir; Roger Fry'in “mistisizm koérfezi” ugsuz bucaksiz gé-
riinmektedir. Askin sanat gercekten hiyerofani ise ve gercekten
bir agkanhk varsa, elestirmenler sanatta nasil isledigini tama-
men anlayamazlar. Agkinlif taruyabilirler, onun gergeklesme-
sini saglayan yéntemleri aragtrrabilirler ancak, yarattmun “ne-
den”i tam bir muammadir. Bresson’un karakterleri bu neden-
leri agiklayamazlar: “Bresson’un karakterleri,” diye yazar
Ayfre, “en mahrem anlarinda bile kendi muammalar1 diginda
bir sey agiklamazlar-Tanri’nin kendisi gibi.” Bresson bunu
aciklayamaz. Ayfre sbyle devam eder: “Bunlar nihai sirlan sa-
dece izleyiciyi degil, Bresson’u da agan insanlardir.” (50) Askin
islubun son “neden”ni yaraticisi igin bile bir muammadir: “ Bu
mucizeyi gtstermek istedim: Hapishanenin tizerinde gérlinmez
bir el sunun ya da bunun olmasina karar veriyor... Film tam bir
muammadir.”(51) Bagarili olsayd: Bresson, geleneksel dindar
sanatg1 gibi ilahi olana itibar vermeye istekli olurdu. spirittiel
bir sanatq izleyicinin belli bir bicime nasil tepki verecegini &n-
porebilir. Missa ya da agkin {islup olsun, stasis aninda sanat
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mistisizmle birlegince sanat¢1, Sontag’'in deyimiyle sadece, “sa-
birh ve olabildigince bos olmalidir”. (52) “Izleyici bilinmeyene
dogru gittigimi ve oraya vardifinda ne olacagini bilmedigimi
hissetmeli.” (53)

Bagarih bir sanat ¢alismasinda insan deneyimi insan ifade-
sine ddnistir ki ikisi de kiiltiirel ve kigiseldir: Bagarih bir agkin
sanat calismasinda, insani ifade bigimleri evrensel ifade
bigimlerince agilir. Ozu ve Bresson’un filmlerinin duragan ka-
panig sahneleri askin tislubun birer temsilcisidirler: Askinhg
ifade eden donmus bir bigim, bir film hiyerofanisidirler.

BAHANELER

Stasise kadar Bresson ve Ozu i¢in kisilik ve kiiltiiriin etkisi
yayillmacidir. Bresson konuyu bigim igin bir “bahane” olarak
goriir, ancak bigim stasiste tam olarak saglaruncaya kadar “ba-
haneler” izleyicinin zihninde &nemli yer tutarlar. Bresson’un
filmlerinde bigim iglevsel bir unsurdur, kisilik ve kilttir yoluyla
isler ve onlardan oldukga etkilenir. Agkin tislup, Bresson'un
kiilttirel geleneginden oldugu kadar Zen kilttiriinden de etki-
lenmigtir. Askin Uslup birey kiltiirlerindeki benzer sorunlara
bicimsel ¢bziimler sunar ve bir izleyici ¢6ziimii bilmeden &nce
sorunlar1 deneyimlemelidir.

Bu bdlimiin kalan kismunda Bresson’un ¢alismalarindaki
bazi “bahaneler”e yer verilecektir: Kisiligi, kiiltiirel gelenekleri;
teolojik, estetik ve artistik gelenekler ve bu geleneklerden
olusturdugu sentez. Bath bir izleyicinin Ozu’ya nazaran
Bresson'un kilttir kullanimina fark etmesi daha kolaydir.
Furyunun degisen ruh hallerini ayirt etmesi zor olabilir, ancak
Bat1 teolojisi ve estetiginin niianslariru bilir ya da rahatlikla an-
layabilir. Her durumda Ozu ve Bresson yerel niteliklerini ortak
bir unsura indirgeyerek kullarurlar: Bigime.

BRESSON VE KISILICI

Bresson'un “kisiligi” tek basina distintildiigiinde yaniltici
olabilir. Baz1 Bresson elestirmenleri, hem hayran olduklar1 hem
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de karaladiklar yénetmeni hem mitkemmel bir bi¢cimci hem de
eksantrik bir kisi olarak gortirler: Hastalikh bir kapah kutu ve
toplumsal eylem ¢aginda teolojik ¢ikmazlan takinti haline ge-
tirmig tuhaf birisi. Kiilttirel bir gerici ve sanatsal bir devrimcidir
ve de sirrina uzanan paradoks garip i¢sel mantiginda yatar. Sa-
dece kisiligi bakimindan dtistintirsek Bresson takintili dindar
bir fanatige, aldip1 dini egitim, savas mahkumu deneyimleri
veya sugluluk takintis1 ytiztinden gelisen nevrozlarin1 ekranda
yagayan iskence grmilg, romantik bir figtire doniigebilir.

Bu kangikhigin sebebi Bresson’'un Ozu’'nun aksine gagdas
kiilttire yabancilagmig olmasindan kaynaklarur. iginde yasadi
kiltiirlin onun ¢alismasina hemen hemen higbir etkisi olma-
mugtir. Bresson’un asketizmi fiziksel diinyay: her yénden kut-
sayan sinema gelenegiyle celismektedir. Spirittiel olana, 8zgtir
iradeye, kadercilige ve takdir-i ilahiye olan ilgisi, cagdag Fran-
s1z toplumu icin sadece garpik bir yorumdur. Bresson bugtin,
Ozu'nun yakin gelecekte Japonya’da olacag seydir; kiilttirel
cevresine yabancilagmsg bir sanatg.

Ancak Bresson sadece intihar egilimli bir ntrotik ya da ek-
santrik bir dahi degildir, o ayru zamanda ve daha &nemlisi mo-
dern izleyicinin hemen taniyamayabilecegi, ama ona tamamen
de yabanc1 olmayan daha eski bir kiiltiirlin temsilcisidir. Bu
eski kilttirtin, hem birey olarak sanatcirun roliine hem de ev-
rensel sanatin iglevine ¢ok kiltiirlti bir alan kazandiran daha
oturakl bir teolojisi ve estetigi vardi. Bu geleneklerden bakildi-
ginda, Bresson nérotik veya eksantrik degil, kendini eski bir
estetigi cagdas formda gtincellemek gibi neredeyse imkansiz bir
goreve adamig utangag bir sanatidir.

Bu eski kilttirtin igginda Bresson’un “kisiligi” énemli ya da
essiz degildir. Hem Ozu hem Bresson askerdiler, ancak ikisin-
den sadece Bresson savag deneyimlerini filmlerinde kullanmusg-
tir (savag tutsag olarak). Bunu da Ozu’dan farkh oldugu igin
degil, mahkum metaforu ait oldugu teolojik gelenekte yer aldi-
gindan yapar. Bresson intihar egilimli ve igine kapal bir kisi
olabilir, ancak bunlar ayru zamanda iginden cikip geldigi kiiltt-
rin &zellikleridir.
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Bir elegtirmen ne kadar gok Bresson’un teolojik ve estetik te-
melini fark ederse, Bresson’un “kisiligi“nin salt psikolojik bir
yorumlamasindan o derece de kaginir. Bresson’un kisiligi, ayn
karakterleri gibi gitgide tutkusuyla tarumlanir hale gelir (veya
Coomaraswamy’nin sbzleriyle “teziyle”). Tasra Papazi'un ka-
panisinda, papaz hagin goriintiistine dontigserek, viicudundan
“vazgeger”; benzer bicimde Bresson’un kisiliginin agkin tislup
tarafindan sarmalandif1 séylenebilir. Dini sanatta bu yaklagima
uygun bir¢ok drnek vardir; dindar sanatgilarin gogu zaman
resmettikleri erdemleri gtstermeleri beklenmistir. 1551'deki
Stoglav Konstilli, Rus ikona sanatcisinin “saf ve terbiyeli” ol-
masin emretmistir.(54) Fra Angelico kaydedilmis tek agiklama-
sinda: “ Sanat siikunet gerektirir ve Isa’nin olan1 resmetmek
i¢in kiginin Onunla yagsamas: gerekir.” diye yazmgtir. (55) Daha
yakin zamanda Jacques Maritain: “Hiristiyanhk sanatkar:1 bir
aziz olarak kabul eder.”(56) demistir. Eger Bresson sanatta
azizler yaratmak istiyorsa gelenege gore, kendini agkinlik tut-
kusuna adayarak énce kendisi “aziz gibi” olmaldir. Teolojik ve
estetik kiiltlirti baglaminda Bresson’un kisiliginin ok az degeri
vardir. Tagra papazirunki gibi gururlu, nérotik ve hastalikhidir.
Sadece kendini agabildigi Sl¢tide degerlidir.

Yine de Bresson’un kisiliginden bahsetmenin bir yolu daha
vardir (yoksa, daha énce bahsettigimiz Jungqu tanima gideriz)
Onun icinde yagadif1 kiilttire onun kigisel katkisy, artistik ve te-
olojik geleneklerinin tuhaf bir sentezidir. Bu konu bir sonraki
boliimde incelenecektir.

TEOLOJIK GELENEK: HAPISHANE METAFORU

Hapishane metaforu Bati diistincesine 6zgtidtir. Batih ku-
ramlar, teolojik, psikolojik ya da siyasi olsun kaginulmaz bi-
¢imde 6zgtirliik ve kisitlamaya dayanur. Teolojik diizeyde bak-
tigimiz zaman hapishane metaforu temel viicut/ruh ikiligine,
Bati diistincesinin kaynaginda, yani Platon’da ve kutsal kitap-
larda yer alan bu ikilinin iligkisine dayanmaktadir. Oltimiinden
kisa stire nce Sokrates viicudunu “ruhun hapishanesi” olarak
tanumlamugtir. (57) St. Paul’e gére giinahkar viicut ruhun hapis-
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hanesidir; o “gtinahin kanununun tutsaga olmugtur. Sefil bir
adamum ben! Bu 6ltimtin viicudundan beni kim alacak?”
(Rom.7:23-24) (Hiristiyanhkta, kefaret inanc1 vardir ki, bunun
sayesinde viicut “Kutsalin tapinag1” haline gelir” (eph.4:1) ve
St.Paul boylelikle, “Efendimizin tutsag: haline gelir” (Eph. 4:1).)
Hiristiyanhkta hapishane metaforu Calvin’in 8ltimde: “Rubh,
viicudun hapishanesinden serbest kalir” stzleriyle zetlenebi-
lir. (58)

Bir dereceye kadar hapishane metaforu viicut ve ruh gelis-
kisinin dogrudan bir temsilidir. Asag: yukar1 Fontaine’in adim
adim hapishaneden kagmasi gibi, karakterleri giderek viicutla-
nindan vazgeger. Viicut hapishanesi ruhun dzgtirlesmesinin son
engelidir. Jeanne d’Arc isa’ya ve Saint Micheal’e bir yandan da
“mucize ile de olsa” yardimina geleceklerini umarak inanir.
Ancak kagisinin ve de kurtulusunun esasinda sehit olmasi ol-
dugunu fark ettiginde, yanhs itirafira geri geker ve su sézlerle
Sliimii secer: “Bu aciya katlanmaktansa &lmeyi tercih ederim.”
idamundan bir gece evvel komiinyon verilir ve Isambart Kardeg
tarafindan sorgularur. “Bunun isa’run viicudu olduguna inani-
yor musun?” diye sorar. “Evet, ve O beni teslim alabilecek tek
kisi” diye cevap verir. “Tanr1’dan timidin yok mu?” diye sorar
Isambart kisa stire sonra ve Jeanne cevap verir, “Evet, Tanr’'nin
yardimiyla cennete gidecegim.” Jeanne’in kurtulusu onun
6limti olur ve hapisten kagis1 viicudundan kagigidir.

Vticut hapishane ile 6zdeslesmeye baslayinca kendi ken-
dinden utanmaya dogal bir egilim dogar. Tagra papaz1 viicu-
duna eziyet eder ve 6lim vakti geldiginde kendini tanrinin
kollanina teslim eder. Yankesici’de metafor tersine dénmtigttir:
Michel'in hapsi sug, hapishane ise kurtulusudur. O da kendine
eziyet eder ama sonu &liimle sonuglanmaz. Bresson’un hapis-
hane déngtisti karakterleri icinde ahgkanhklariyla asketik birisi
de olsa, kendine iskence etmeyen tek karakter Fontaine’dir. Vii-
cudunun 6zgtirlesimi ruhun 6zgtirlesimiyle cakisir ve bu egsiz
olug takdir-i ilahinin bir sonucudur ki, bu tema Bresson’un Bir
Adam Kagt’ da derinlemesine ele aldig1 bir konudur.
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Bresson’un filmlerinde viicuttan vazge¢me ile dolanmig te-
dirgin edici bir sorun da intihardir: Eger viicut ruhu kélelestiri-
yorsa, neden viicudu yok edip, ruhu 6zgtirlestirmeyelim? St.
Ambrose durumu agik¢a ortaya koymugtur: “Olmemize izin
ver, gitmemiz gerekiyorsa, gitmemiz istenmese de, yine de 6l-
memize izin ver. Tann buna giicenmez eger bu bizim derma-
rumiz olacaksa.”(59) Augustine ve Aquinas bu diislinceye he-
men karg1 geldiler. Marvin Zeman, Bresson filmlerinde intihar
konusunda yazdig1 denemede, Bresson’un 6zelikle ge¢ dénem
filmlerinde intihara olumlu bakan Hiristiyanhik’'in radikal bir
kanadina (St. Ambrose, John Donne, George Bernados’un arala-
rinda bulundugu) baglandigini ifade etmistir. (60)

Hapishane d6ngiistinde hapishane metaforunun dogal inti-
hara dogru gelisimi zaten ortadir. Jeanne ve papaz hayatlarin-
dan vazgegerler (aym garmiga gerilen Isa gibi), ancak kendi
elleriyle Slmezler. Tasra Papazi'ndaki intihar St. Ambrose’un
durumuna benzemektedir. Bu durum Au Hasard, Balthazar,
Mouchette ve Une femme Douce’da daha kuvvetli hale gelir:
Kontes intihan diislemektedir ama cesareti yoktur. Tagra pa-
pazi, ruhun karanhk, uzun bir gecesinde onu Tann’ya inanca
ulagtinr ve bunun iizerine kontes intihar eder. Buradaki ima
aciktir: Nihayet kurtulusu bulmus olan kontes 8lmekte “&z-
gr” dir artik. Kontesin intiharia 6grenen papazi da intiharin
cazibesine kapilir, ancak o 8nceden daha incelikli bir yolu seg-
migtir bile.

Hapishane déngiisii filmleri, Bresson'un kader ve 6zgiir
irade arasindaki teolojik catigmay: genisletmesiyle karmagiklik
ve derinlik kazanir. Bresson igin viicut ve ruh ¢atigmasi ikiye
béliinmiigtiir: Ruhu 6liilm noktasinda bile olsa viicuda tercih
eder; kader/zglir irade gahgmasi bir paradoks olarak, &liimle
¢bzillemez ama inangla kabul edilmesi gerekir. Kader/6zglir
irade gelisik ve karmagik bir kavramdir ve Bresson’un hapis-
hane metaforu bu karmagikhiga uyum saglar. Kadercilik, belli
diizeylerde Augustine, Aquinas, Calvin ve Jansen’in diiglince-
lerinde daha 8nce Tann tarafindan segilen insarun, artik kendi
bzglir iradesiyle Tanm’yr segebilecegini 6ngbriir. Insan
Tann'nin 8nceden belirlenmig iradesini “segerek”, “6zgiir” hale
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gelir. Tann Gergektir ve Gergek sizi 6zglir yapar ve 6zgtirlik
Tanr'y:r segmektir. Bu muntazam bir manttkk ormanidir ve di-
sardan bakilinca epey gtilting bir hali vardir. Ancak igeriden ba-
kap belli teolojik verileri kabul edince yapilacak en dogal seydir.

Bresson'un hapishane metaforu bu karmagiklif1 hesaba
katar. Filmlerinde insanin “8zglirltigli”, etin mahkumu olmak-
tan ziyade “Tann’'min mahkumu” olmay: igerir. Jeanne d’Arc
sehit olmay: kendi 6zgtir iradesiyle se¢mis gibi gériinmektedir,
yine de film stirekli onun kaderinin 8nceden ¢izilmis olduguna
vurgu yapar. Agils gekimindeki Jeanne’in 6ldtikten sonra kili-
seye kabultintin okunmasi ve “o tlecek” ve “unutmayin, o ya-
lalmal1” gibi agiklamalar sonuca dair stipheye yer birakmaz.
Kadercilikte oldugu gibi tek gerilim onun kendisi icin ¢izilmis
bu kaderi secip secmeyecegidir. Tasra Papazy'min Giinligi'nde
papaz, “kutsal can ¢ekismenin mahkumu” oldugunu fark eder,
yine de diger hapishane olan viicuttan kagh@inda can gekismesi
sonlarur. Yankesici’de Michel hapse girerek dzgtirligti seger, Bir
Adam Kagt'da Fontaine kagarak &zglrligti seger, onlar ka-
der/dzgtir irade ikileminin iki karsit kutbudur. Her ikisi de
gergek dzglirligli, parmakhklarin arkasinda ya da diginda, 6n-
ceden belirlenmis bir takdir-i ilahiyi kabul ederek bulurlar.

Bresson'un hapishane metaforunu ele ahs sekli moda bi-
¢imde “Jansenist” olarak etiketlenmesini dogrular. Fontaine’in
kaderinin 6nceden belirlenmis olup olmadify soruldugunda
Bresson, “Hepimiz 8yle degil miyiz?” diye cevap vermistir. (61)
Bresson, karakterlerinin hayatlarinin neticesini énceden style-
yerek onlarin kaderini belirler. Dram, karakterin (veya izleyici-
nin) kaderini kabul edip etmeyecegi t{izerine kuruludur.
Bresson, izleyicilerine Jansenist bir Tann'min mtiritlerine dav-
randipn gibi davrarur. “izleyiciyi 8zglir birakmamz gerekir.
Aynu zamanda kendinizi ona sevdirmelisiniz. Ona geyleri anla-
tim geklinizi sevdirmelisiniz. Bu su demektir: Seyleri diizen
icinde, sizin gérmek ve hissetmek istediginiz gibi gdsterin; on-
lan gordiglintiz ve hissettiiniz gibi hissetmesini saglayacak
sekilde sunun ve bunu ona bliylik bir 6zgtirlik vererek, onu
Ozglirlegtirerek yapin.” (62)
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Bresson izleyiciyi o denli 8zgtir birakacaktir ki (gtindelik
olan ve disparite stiresince onu bagimsiz birakarak) izleyici
Bresson’un Snceden belirlenmis kararina katilmaya mecbur
kalacaktir (nihai eylem esnasinda). Goriintigte Bresson izleyiciyi
tamamen &zglr birakir; onun agkinlif), Bazin'in isaret ettigi
gibi, “hepimizin reddetmekte serbest oldugumuz bir seydir.”
(63) Ancak izleyici bir kere baglaninca ve bir kere “daha tistiin
bir seyin varhigin1” kabul edince, “dzgtirligtinti” teslim eder ve
kadercilik mantiginin ormanina katilir. Bir kez daha igeride, di-
saridan gelen iddialar pek ise yaramaz.

Kader/6zgtir irade paradoksunda gizemli, uzlagtirici unsur
takdir-i ilahidir. Takdir-i ilahi, din i¢in bir katalizérdiir, ¢tinktl
Jansen’in yazdi$ gibi, “Tanr1’nin takdiri olmadan higbir canh
iyi bir iy bagaramaz, bu da onun dogasindan gelir”.(64)
Kalvinizmin tersine, Jansenizm “ortak” takdir-i ilahi evrensel
olamadigin inanur; bu &zel bir yetenektir ve herkeste yoktur.
Takdir-i ilahinin girdileri ve ¢iktilar1 6nceden kestirilemez; kigi
onu nasil taniyacagim ve alacagim bilmelidir. “Belki de
Jansenizm’de su var, bu benim de sahip oldugum bir izlenim:
Hayatlarimuz 6nce kaderden sonra Jansenizm’den, tesadiiften
ve ganstan olugmaktadir.” (65)

Takdir- i ilahi “sans1” Bir Adam Kagt'run temasidir ki, onun
da alt baghg1 olan “Le vent soufflé Ou il Veut” (Riizgar istedigi
yere eser) s6zii Isa'in Nicodemus ile sohbetinden alinmadir ve
takdir-i ilahinin 6nceden kestirilememezlik 6zelligini vurgular.
Bir Adam Kagtr’da bir mahkum-rahip diyalogu Fontaine igin ya-
zilir. Fontaine bu kelimeleri, basarisiz bir kagis girigsiminin ar-
dindan arkadasi Orsini idam edilirken kendi kendine okur
(Fontaine’nin hiicresinin caminda uzun bir ¢ekim, “yakin plan”
ic mekan ve birligin silah atiglar.) Sonrasinda Fontaine,
Orsini'nin 6limintin onun igin kagmay1 olanaklh hale getirdi-
gini fark eder. Yagh komsusu Blanchet “Orsini sana nasil oldu-
gunu gostermek zorundaydi” der. “Ne kadar garip” diye cevap
verir Fontaine. Blanchet bunun hig de garip olmadiin s6yleye-
rek karg: gikar, Fontaine de bunu Blanchet’in séylemesinin ga-
rip oldugunu sdyler. Filmin daha &nceki sahnelerinden birinde
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Fontaine ve rahip benzer bir konugmayi, rahibin cebinde gi-
zemli bir bicimde bir Incil belirince yaparlar. “Bu bir mucize”
der Fontaine. “Sansliydim” diye cevap verir rahip. Takdir-i
ilahi Fontaine’in hayatinda kendini gostermektedir, ancak
Fontaine bundan pek haberdar degildir.

Bir Adam Kagt'da, takdir-i ilahinin en 6nemli ifsas: plan-
lanmus kagigindan bir gece 6nce, Fontaine’nin Jost adindaki
hticre arkadagiyla ilgili gerceklesir. Fontaine Jost'u &ldtirecek
midir yaninda mu gotiirecektir, buna karar vermesi gerekmek-
tedir. O Jost'u yarunda gétlirmeyi seger. Daha sonra kagis esna-
sinda, hapishane duvarim agmak igin iki kigi gerektigini fark
edecektir. Sonugta Jost olmasa kagisi basarisiz olacaktir. Filmin
bagindan beri kagacag: belli olmasina ragmen (filmin adindan
da anlagildipr gibi), kagmasina olanak taruyan Fontaine'nin
Jost'u kabul etmesi ve takdir-i ilahinin tesadtif etmesidir.

Bresson’un filmlerinde takdir-i ilahinin karakterlere kader
ile 8zglir irade arasindaki paradoksu kabul etme olanag saglar.
Ayfre, Bresson’un bu noktadaki ortodokslugunu géstermek igin
Augustine’den alint1 yapar: “iradenin 8zgtirligt takdir-i ilahi
ytiztinden gegersiz degildir, ancak o yolla kurulur.” (66) Ancak
tek bagina takdir-i ilahinin varhig1 yetmez, kisi onu almay: seg-
melidir. Insan ®nceden belirlenmis olan seyi segmelidir.
Fontaine énceden de kagmak istediginde Jost aracilifiyla tak-
dir-i ilahinin miidahalesini kabul edebilir. Jeanne’in duydugu
seslere inanmasi yaziliysa (“Onun bir melegin sesi oldugunu
nereden biliyorsun? diye sorarlar. “ Ctinkli inanmam yazihyd1”
der.) slimdeki takdir-i ilahiyi fark edebilir. Yankesici’nin kapa-
ni§ sahnesinde Michel, Jean'in kisiliginde takdir-i ilahiyi ka-
bullenir ve parmakliklar arasindan ona sbyle der: “Sana gel-
mem ne kadar vakit ald1.” Tagra papazinin 8ltirken takdir-i ila-
hiye dair son s8zleri su olmugtur: “Her sey Tanri’nin takdiri-
dir”. Eger agkin tislubu benimserseniz her sey takdir-i ilahidir,
¢inkti kahramar ve izleyiciyi hem esir hem de 6zglir yapan
odur.

Bu teolojikk zeminden bakinca Bresson'un bahaneleri
Ozu'nunkinden ¢ok farkli olacaktir. Bresson’un filmlerinde Hi-
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ristiyan teolojisinde oldugu gibi, transandans viicudun hapis-
hanesinden bir kagistir ki, bu kagig bizi eszamanlh olarak “gii-
nahtan 8zglir” ve “Tann’mun mahkumu” yapar. Bunun sonu-
cunda agkin olanun farkinda olmak belli bir derecede kendine
eziyet ettikten sonra gelebilir. Yoksa “etin giinahlan” ya da
8limin kendisi olurdu. Hapishane Bresson filmlerinin egemen
metaforu olarak iki-ytize sahiptir: Karakterlerin her biri bir ha-
pishaneden kagip bagka birine teslim olurlar. Ve kahramanlarin
son olarak kagti1 hapishane, hepsini kapsayan viicut hapisha-
nesidir. Bir anlamda Bresson oyuncularina “eziyet” etmis, on-
lar1 sadece kurgu geregi 6ldiirmekle kalmamug, sanatsal olarak
da sldirmtigtiir. Zira bir aktdrtt bir filmden fazla kullanmay:
reddeder.” Aktér tamamen harap edilmistir ve gelecek filmde
yeni (ama benzer) bir akttre eziyet edilmesi gerekir.

Tersine Ozu, insan ve doga, ruh ve viicut, hapishane ile
mahkum arasindaki gerilimi kargilaghrma geregi duymamuigtir.
Kendine zuliim etme filmlerinde ¢ok az yer kaplar. Zincirler,
parmakliklar, kendini kamgilama, iskence yoktur. “Yeni viicut”
dilnya tizerinde mevcuttur ve karakterlerinin eski viicudun
Sliimtine katlanmak zorunda degildir. Ozu “8ldtirmedigi,” fa-
kat her filmde ayn1 gerilimleri yasatti1 bir oyuncu grubu kul-
lanmaktaydi. Ozu igin takdir-i ilahi sinirh veya 6nceden kesti-
rilemez degildir, tersine kolayca herkesin ulasabilecegi bir sey-
dir. Ozu igin Agkinhgin farkinda olmak bir yagsam bigimidir,
Bresson’da oldugu gibi 6lme bigimi degil.

“Tagra Papazindaki oyuncu Claude Laydu'yu bir kez daha kullanip kullanmayacag soruldu-
Gunda Bresson goyle cevap verir: “Hayir. Nasil kullanabiliim? Bu filmde, filmi yapmak igin gere-
kenleri ondan aldim. Ondan ayni seyleri iki kere nasil ahnm?" (Marjorie Greene, “Robert Bresson”
Film Quarterly, XIll, no. 3 (Bahar,1960), s. 7).
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Bir Adam Kagti’'nin baglangici ve Yankesici’nin sonu: “Hapishane,
Bresson filmlerinin egemen metaforu olarak iki ytize sahiptir: Karakterlerin
her biri bir hapishaneden kagip bagka birine teslim olurlar. Ve
kahramanlarin son olarak kagtigi hapishane, hepsini kapsayan bedenin
hapishanesidir.”
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ESTETIK GELENEK: SKOLASTIK FELSEFE

Bresson’un teolojisi, ruh ve beden, kader ve 6zglir irade,
takdir-i ilahi ve kefaret sorunlanm formiile edig bicimi, agik¢a
onu Jansenist gibi gosterir. Ancak bazi elegtirmenlerin yapti:
gibi, bu noktadan hareketle artistik ve estetik etkilerinin de
Jansenizmle ilgisi oldugunu sdylemek yanhs olacaktr.
Jansenizm, Kalvenizm gibi estetikle veya sanatla ¢ok az ilgilidir,
Ozellikle “gorsel sanatlarla” hig ilgisi yoktur. Baz1 sanat bigim-
leri Jansenizm ve Kalvenizm tarafindan yticeltilmigtir (kilise
miizigi ve mimari) ve baz1 uyumsuz Kalvenist sanatglar da
vardir (Done, Revius, Rembrandt), ancak bu mezheplerden hig-
biri pozitif estetik veya sanat alam1 geligtirmemigtir. “Goértin-
tiler”in mantiksal teolojide® fazla bir yeri yoktur. Bu agiriliklan
putkinciiga (iconoclasm) varan bir teolojidir. Jansenizm,
Bresson’a verimsizlik ve asketizmini verebilirdi, ancak agkinhi
mezhebe uymayan bir tarzda goriintiilerle ifade etmeye galigan
bir sanat eserine sempati duymayacaktr. Ozellikle de bu sanat
eseri dini konu meselesini bir “bahane” olarak degerlendiri-
yorsa. Bresson bir sanat¢1 olarak Jansenizmden hig destek go-
remedi, bu nedenle estetigi i¢in bagka yerlere bakmasi gerekti.

Bresson’un iginde yagadif kiiltlir de Jansenizmin eksik bi-
rakt@ estetik boyutunu kargilayamuyordu. Genel olarak mo-
dern kiilttirde ve &zellikle sinemada Bresson’un kafasin1 kur-
calayan spiritliel sorunlara pek fazla sempati duyulmuyordu.
Elbette ki, cagdas sanatlarda yirminci ytizyilda bigim ve igsel
anlam arasindaki iligki konusunda bir uyanig yasanmgtir ve
Bresson bu uyanigta énlerde yer almugtir. Ancak sinemada bu
kayda deger oranda Bresson’un kendi yarahmudir, “gelenegi-
nin” degil.

* “Dinin rasyonellesme agamasinda” der Herbert Read, * Din her geyden daha (azla felsefi kav-
ramlarin ve bireysel uzlagtirmanin konusu oldufunda, dinin sanat galismalan gibi materyalistik
temsillerde dadilabilecedini diginmek miimkiin olur." (Art and Society (New york: Schocken
Boks, 1996), s. 50).
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Bati sanatinda Bresson’un teolojik sorunlarini ve sanatsal
¢bztimlerini kargilayan bazi gelenekler mevcuttur. Bresson’un
estetik anlayisinin nereden geldigini tam olarak bilmiyor da ol-
sak, 6n aragtirmalar, yabancilagmug bile olsa tirtintin tek drnegi
olmadigini ve belli yaklasimlarinin gintimtizde sinema igin atil
kalmus olan bir sanatsal gelenegin parcasi1 oldugunu agga ¢i-
karmaktadr.

Ananda Coomaraswamy style demektedir:

Sunu unutmamak gerekir ki “Avrupa sanatr” iki ¢ok fakh
tiire sahiptir, birisi Hiristiyan ve skolastik, digeri de post-
rénesans ve kigiseldir. Eckhart tizerine denememizde veya
St. Thomas ve kaynaklan ile ilgili caligmamizda bu konu
yeterince agiga gikmigtir. Avrupa’nin ve Asya’nin birbirini
ok iyi anlayabildigi bir zaman olmustu. (67)

Dr. Coomaraswamy’nin bahsettigi skolastik gelenek Ozu ve
Bresson’un filmlerine deger verecektir. Ozu ve Bresson kiiltiirel
ve teolojik olarak ¢ok az ortak noktaya sahiptirler, fakat ikisi de
en son bllylik Rénesans dncesi estetigi olan skolastik felsefenin
mirasinu paylagirlar.

Ne St. Thomas ne de bagka bilginler estetik konusuna ilig-
kin bilimsel bir tez yazmamustirlar, fakat Jacques Maritain Sanat
ve Skolastik Felsefe isimli kitabinda bir “entelekttiel erdem” ola-
rak skolastik diigtince ile ilgili bir tarumlama ileri stirer. (68) Bu
tanumlama Coomaraswamy’in “aklin bir keyfi” olarak Asya sa-
natim nitelemesiyle oldukca benzemektedir. “Sanat aklin bir tiir
atamasindan daha fazla bir sey olarak goriilmemektedir” diye
yazmustir Aquinas. (69) “Bunun aracihgiyla da insan davranug-
lar1 belirlenmig araglarla belirlenmig bir sona ulagir.” (70) Asyah
sanatql ya da skolastik ilahiyat¢ igin sanat, hem diinyada olan
hem onu da agan bir gtizellik diigtincesi arayigidir.

Skolastik estetik Dogu ve Bati igin bir bulugma noktas: ol-
dugu gibi, Ozu ve Bresson icin de dyledir. Bu geleneksel hale
gelmis olan ilkel bir estetik anlayigidir. Bir yandan muammaya
olan saygisim1 korurken, diger yandan da kendisine rasyonel-
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legmis bir organon® olugturur. Ideal portrecilik degismistir: fikel
totem bedensiz bir fikre déntigtir, ancak bu bir yere kadar olan
bir degisimdir. Totem ya da fikir olsun, sanatin sonu bir mu-
ammadir ve higbir rasyonalize, insani ya da sekiilerize hayat
anlayisina tabi degildir. Biitlin sanatlar, teolojiler ve kutsal ya-
zilar gibi (Augustine’in sézleriyle) “kendini begenmiglik” igeri-
sindedirler. Bunlar, sonla karighrilmamasi gereken ancak sona
giden araglardir. Sanatginin kendisi de bir aragtir, ancak sonu
kendisi degildir. Bu estetik bizi oldukca dogal bir bicimde bir
sanat bigimine gotiirlir. Coomaraswamy’nin diiglincesine gore
bu, soyut veya antropomorfik olabilir, ancak asin duygusal ya
da insani degildir. Bresson’un duygusallik icermeyen bigimleri
kullanimi, “muamma”y1 kovalamas elbette ki bu gelenegin bir
pargas gibi gértinmektedir ve ayrica Ozu ile teolojik olmasa da
stilistik benzerliklerini agiklar.

Skolastik estetik Bresson’un sanat1 igin olduk¢a uygundur;
zira bi¢im iginde entelekttiel diistincelere yer ayirir. Mantik
muammaya karsi bir sey degil, onun kiymetini anlamanin
bagka bir aracidir. Skolastik bilgin, “&nctilerinin agik¢a hentiz
ytizlesmedigi, gizemci ve nominalist takipgilerinin ise yanm bi-
rakhip bir goreve kalkismugt: Inang ve akil arasinda kalic bir
barig antlagmas1 yazma gtrevine.” (71) Dogu ve Bati'da inang
ve aklin hizmetinde olabilecek bu estetik, ayru zamanda
Bresson'un gériintirde gelisik olan film yapim tzelliklerine de
hizmet edebilir.

Skolastik felsefe, Erwin Panofsky’nin gosterdigi gibi, en
agik ifadesini Gotik mimaride bulmustur. Skolastik bilgin, Go-
tik mimariyi digavurumcu cephesinden ziyade matematiksel
birligi ile tanimlar. St. Thomas’in Suma Theologiae’s1 gibi Gotik
diinya da 6rgtitlenme aracihfiyla netlik, bigim araalifyla da
sentez yaratmaya galigmugtr. Yani Panofsky’nin yazdif gibi,
“celigik olasiliklarin kabullenilmesi ve sonunda uzlagilmasi”dir.
(72) Bu agamada Gotik mimari ile Bresson’un filmleri arasinda

* Bir felsefenin ilke ve kurallarini meydana getiren sistem. (¢.n.)
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bariz baz1 paralellikler éne stirtilebilir. Ikisi de daha genig bir
bigimde teolojik paradokslar: igine almugtir, her ikisi de sanatgi-
nun anonimligini tercih etmigtir, ikisi de son “muamma”y1 ha-
tirlatmak istemigtir.

Gotik katedral Bresson’un filmleri igin uygun bir estetik
metafor olsa bile, sanatsal pratikte akil ve mantik arasindaki
hassas igbirligi daha fazla spirittiel stasis tireterek degil, duyu-
sal disparite yaratarak burada kinlmaya baglar. inang ve akh
ayni ¢at1 alunda kalmaya ciddi anlamda zorlayan gotik mimari,
sonugta igsel gerilimi nedeniyle catlamig ve de &nceleri sakin
rasyonel olan estetigi biikiilmiis cizgilere ve bozulmus figtirlere
teslim olmustur. Sanatsal olarak Bresson'un filmleri Bizans
portreciligine daha fazla benzemektedir. Bu sanatsal bigim bir
estetik yaratmak igin hentiz bir ihtiyag yokken skolastik felse-
feye benzeyen bir estetik yaratmigtir.

SANATSAL GELENEK: BIZANS IKONOGRAFISI

Stiphesiz Bresson’un o ya da bu gekilde etkileyen biiytik ve
kuctik sanatsal gelenekler olmustur, ancak en &nemlisi, ka-
nimca, Bizans ikonografisidir. Dogu ve Bat sanatinda ortak bir
diistince bigimi olmug ve skolastik estetigi etkilemistir. Bresson,
Ozu ve temsilin evrensel bigimi arasindaki bag: gliclendirmeye
yarar.

Oryantal sanat gibi Bizans ikonografisi de sabit sonlarin sa-
natidir ve bu sonlar insani ve duygusal olmaktan gok spirittiel
ve diislinseldir. Sanat eseri tarif edilemez bir sona giden aragtir:
“Ikona tapinma” der St. Basil, “prototipe, yani temsil edilen
Kutsal kisiye geger.” (73)

Bu sonlar1 saglamak icin Bizans sanati anonim ve kisiliksiz-
dir. Baz1 ikonalar “elsiz yapilmig” resimler olarak tarif edilmig-
lerdir. Bunlar orijinal olana mucizevi bir temas ile olugmusglar-
dir. Anonimligin saglanmas: ve isa temsillerinin belli isteklere
uymasl1 i¢in geg donem Bizans mozaikgileri kilise emri ile ga-
hgmuglardir. Bu kural, bir diislintirin yazdig1 gibi, “mozaigin
sanatsal degerini korumak igin degil, isa’nin onurunu korumak
igindir. Hazreti isa agkin diigtincenin kendisi oldugu ve moza-
ikte bunun maddi goriintlisti oldugu igin, bu kural mozaikginin
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ve izleyicinin ilgisini dogru yere ¢ekmeyi saglamistir.” (74) Bi-
reysel etki elbette ki fark edilmekteydi, ancak mutlak degildi,
sanatqilar gelir giderdi, Bizans ikonografisi ise kalird1.

Bizans ikonografisi toplu ayinin iglevlerinden biriydi. izle-
yicinin ikonaya olan tavr1 ayine olan tavnyla ayniydi Birey
kolektif dlizen iginde emiliyordu, kolektif diizen bi¢imin iginde
katilasiyordu ve bicim agkinhig ifade ediyordu. Sonugcta, iko-
nalar stilize, kaliplasmug, hiyerarsik hale geldiler ve gittikce
daha da fazla duygu ve gercege benzeyis diinyasindan ayrildi-
lar. “Bizans ddneminde Hiristiyan ikonografisi yavag fakat
emin adimlarla duygularin ¢ekici diinyasindan uzaklasti, teolo-
jik sembolizmin diyarina her zamankinden fazla yaklast. Ve
gorintileri yoluyla insanin hayal gticlinti gortinttilerin Tann ile
insan arasinda dolagtig1 agkinlik diyara tagid1.” (75)

Skolastik bilgin, neoplatonistlerin en bagta yazdiklar1 ara-
aligiyla Bizans ikonografisinden ve sanata kars: tavrindan et-
kilenmiglerdir. Aquinas’in sanatsal gagdaglari, ge¢ dénem Bi-
zansh ve Romanesk ressamlar, estetik anlamda skolastik felse-
feden etkilenmis olabilirler, ancak sanatsal anlamda Bizans'in
putkiricibk miicadelelerinin miiltecilerinin galigmalarindan ve
ithal edilen ikonalarda gordtkleri tekniklerinden etkilenmig-
lerdir. Bizans ikonografisi Avrupa sanatiru stirekli etkisi altinda
tutmaktadir. Bizans'in distisinden yillar sonra bile sanat,
Cimabue, Duccio, Cavallini ve Giotto gibi sanatgilar yaratmus;
Quattrocento ve Mantegne gibi ressamlar: etkilemis, Sarlman
Hanedanr'nin (Carolingian), Ingiltere’'nin kuzey dogusunun
(Northumbrian) ve Jermen hanedanliklarindan birisi olan
Ottonian Krallig' mun sanatlarirun temelini olusturmustur. Bizans
¢ogu zaman bdyle islev gérmiig, durgun ve rasyonel Bati teori-
lerine taze Dogu hayatin1 tiflemistir. Bizans ikonografisi on al-
tinc ytizyila kadar (bazi durumlarda gtintimtize kadar, Rouault
ve Derain’i etkiledigi gibi) Avrupa sanatiu etkiledigi gibi
Bresson filmlerini de etkilemis olabilir. Rasyonellesmis bir
organona belirli, hiyeratik ve “spiritliel” tekniklerinin giictinti
getirir.

Bresson Bizansli mozaikgilerinin ve ressamlarinin kullandi-

116



gina benzer teknikleri ayn1 nedenlerden kullanir. Barthélémy
Amengual, Bresson filmleriyle Bizans sanat1 arasindaki benzer-
liklerden s6z ederken bundan da bahsetmigtir. ikisinde de der:
“soyut ve somutun diyalektigi, spirittiel ve duyusal olann,
duygu ve diigtincenin, duragan viicudun ve hareketli zihnin
yakinlig, neredeyse kimligi mevcuttur.” (76) Benzerlik daha da
ileri gottirtilebilir; Bresson filmleriyle Bizans ikonografisi ara-
sinda teknik ve teorik benzerlikler bulunmaktadir.

Onden goriintt, ifadesiz ytizler, hiyeratik duruglar, simetrik
kompozisyonlar, iki boyutluluk ikisinin de ortak &zelligidir. Bi-
zans mozaikgileri ifadesiz ytizti, Tanri, biitlin ifadelerin tte-
sinde oldugu icin yarattilar, Benzer bicimde Bresson da ifadesiz
ylizti, izleyicilerin agkinhga kargi tavirlarim1 6nyargilardan
arindirmak igin kullarur. Bresson'un goriintliyti (ttilemek,
“dlizlestirmek” konusundaki agiklamalari, ikonik resimde
“heretiklerin cinsel dligktinltigtinti” yasaklayan Stoglav konseyi
tarafindan da yazilmig olabilirdi. ikonografide tnden gbriintt,
“ jkonaya bakmakta olan kisi zihnini daha ytiksek bir izlemeye
yobneltsin diye tasarlanmugtir. Hiirmetinde bir karigiklik yoktur
artik” diye yazar Agathias. (78) Bresson 6nden goriintiiyt, izle-
yicide dini bir ikonarun saglayacagina benzer bir stasisle so-
nuglanacak saygideger ve baplantisiz bir tavir yaratmak igin
kullarur.




Uzun bir ahn, zayif bir yliz, kapal dudaklar, bog bir bakis,

6nden gériintim, diiz 151k, duragan arka plan, sabit kamera, gibi
Ozellikler Bresson’un kahramanlarim1 saygideger nesneler ha-
line getirir. Yankesici’de Michel'in soguk ytizti her ¢ekimde ka-
meraya dosdogru baktiginda, Bresson onun yiiztinii tapinak
duvarina resmedilmig bir Bizans ytizti gibi kullanmaktadir. Bu
durum Bresson’un karmagik film yapiminin sadece bir pargasi-
dir. Eg zamanh olarak hem bir uzaklk hissi (heybetli, hiyeratik
dzelligiyle) hem de tuhaf bir duyusallik hissi yaratir. (yontul-
mus kat1 yiiz bir gevresel bir panoramay: ya da genig bir mo-
zaigi ortalar) Bresson geri kalan film yapma yeteneklerini de
yliz tizerinde kullaninca, ayindeki dogru yerini alir. Papaz,
yorgunluktan gri tozlu ve koyu yapraksiz agaglarla dolanmug
halde ¢iplak tepecigin tizerine yigilmadan biraz 6nce,
Bresson’un Tagra Papazi’'nda, Bizans duvar resimlerine ¢ok ben-
zeyen bir kompozisyon yaratan bir cekim vardir. Ayasofya’daki
goge yiikselis mozaiginde oldugu gibi can gekisen, yalniz, bog
bir gevreye oturtulmug tam boy bir figlir vardir ve kafasi sola
egilmistir, koyu renk giysilere sarinmugtir ve gekmekte oldugu
spiritliel acilara yenik diigmek tizeredir.
Bresson’un ytizleriyle Bizans mozaikleri ve resimleri arasindaki
benzerliklerden bahsetmek miimkiin olsa da ¢ok anlamh olma-
yacaktir. Bizans resmindeki {sa tipleri ile ilgili bir kargilaghrma
tne stirtilebilir Pantokrator® Isa, Krallarin Krah isa, Bagislayan
isa, Ac1 ceken Isa ve dahasi. Ya da Bizans resimlerindeki “ii¢
halka” metoduyla Bresson’un igiklandirmasim kargilagtirilabi-
lir. Ancak bu tiir kargilaghrmalar benzerligin degerini fazla
abartacaktir. Sinema mozaik sanattndan ¢ok farkhdir ve birebir
kargilaghrmalar hatalh olacaktr. Bresson'un filmleri aym
Ozu'nun sumi-e resimlerinin ekran versiyonundan ¢ok daha
fazla bir sey olmasi gibi, Bizans ikonalarirun filmsel uyarlama-
larindan fazlasidir.

" Her geye kadir, giicii yeten anlaminda, Isa'nin sifatlarindan biri.(¢.n)
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Soldan saga: Ondérdiincii srizyil Novgorod ikonasindan Elijah portresi;
Jeanne d'Arc roliinde, Florence Camez; onikinci yilzyil Bizans ikonasi, [sa;
Yankesici'de Martin Lassalle; “uzun bir alin, zayf bir yilz, kapali dudaklar,

bog bir bakis, 6nden géniniim, diiz 15ik, duradan arka plan, sabit kamera

gibi ézellikler Bresson’un kahramanlanni
sayagideder nesneler haline getirir.”

Bresson, modern zaman azizlerini bi¢cimlendirmek icin Bi-
zans Sanatinun kokltl geleneginin belirli tekniklerine bagvurur.
Bu teknikler sadece istenilen, stnanmug izleyici tepkilerini ya-
ratmakla kalmaz, ayn1 zamanda Bresson’un galigmasi kokleri
Dogu’da olan ve diizinelerce bagka kiilttire uyum saglamug olan
bir temsil yéntemine baglarlar. Diger sanatsal geleneklerinin
aksine Bizans ikonografisi, Bresson’u aralarinda Yasujiro
Ozu'nun da oldugu bir¢ok sanat¢i tarafindan kullanilan evren-
sel bir bigime baglar. Oldukga uzak gibi gériinseler de Ozu’nun
ve Bresson'un paylaguklan ortak tarihsel estetik ve sanatsal
gelenekler, cagdasg stilistik birlikleri i¢in zemini hazirlar.
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Ayasofya’daki géde yiikselis mozaigi ve
Bir Tagra Papazinin Giinltigii'nde Claude Laydu:
“Can gekigen, yalniz, bos bir ¢evreye oturtulmus tam boy bir figiir vardir
ve kafasi sola egilmistir, koyu renk giysilere sarinmstir ve cekmekte oldugu
spiritiiel acilara yenik dtismek (izeredir.”
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GELENEGIN SENTEZI: IMAGO DEI

Bresson (en azindan) ti¢ gelenegin adamudir. Bu gelenekle-
rin her birinin sinurim gizmek ve ayn ayn analiz etmek miim-
kitin olsa da, filmleri baglamunda bu gelenekler birlesip ayrila-
rak az ya da ¢ok kalic1 sentezler olugturmalhdirlar. Ozu’nun
filmlerinde kiilttirel sentez yapma ihtiyaci ok belirgin degildir,
clinkti gesitli alt gelenekler gbze carpsa da (hafif komedi gibi)
oyle goriintiyor ki (en azindan bu Batih zihniyete) biiytik
oranda Ustiin bir gelenege, Zen'e biittin “teolojik”, estetik ve
sanatsal ¢ikarsamalan ile katilir.

o

Tanr'nin goértintiisti, Imago Dei tasviri Bresson’un en ilging
sentezidir. Imago Dei Hiristiyan sanatiyla ilgili her tarbsmada
temel bir kavramdir ve Bresson’un bu meseleyi ele alis1 Bizans
resim kavramun Jansenist teolojiye ne sekilde uyguladigin
gosterir. Bir sanat¢inin Tann’nin Goriintlisti taraigsmasi ile ala-
kali olmasi gergegi van der Leeuw’in iddiasina gore de, tarihsel
ve agkin bigimde diistindtigti gercegiyle belirlenmektedir. (79)
Hiristiyanhkta ve Bat'da agkinhk tek bir kiside odaklanr.
Kurtarici, hem Tanr1 hem insandir ve bu insanin ne sekilde
resmedilecegi dini sanatin en énemli meselesidir.
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Tarihsel olarak Imago Dei'nin iki yorumlamasi olmustur,
ikisi arasindaki bolgeyi yasaklayan Roma kilisesiyle beraber
biri Dogu Ortodoks, digeri de Protestan. ikisi de ortak bir nokta
ile baglar: Tanr1’'mun kendi suretinden insam yarattginda, Tann
ve insanin orijinal beraberligi fikri. (Gen.1:26,27) Bir taraf, Pro-
testan kiliseleri olarak Srneklenir, her tirlti imaji yasaklayan
Exodus 20: 3 metnini 8rnek alir. Birlik diistigle beraber parga-
lanmigtir, glinah-gtidimlii insan kutsah tasvir edemez. Bu gt-
rlig ikinci ytizy1l gibi erken bir zamanda Iskenderiyeli Clement
tarafindan dile getirilmigtir: “Aldatic1 sanat icra etmemiz ta-
mamen yasaklanmigt. Zira Peygamber style demektedir: “Sa-
kin cennette ya da onun altindaki yerytiztinde olan bir seyin
benzerini yapma”. (80) Bu anlayis olduk¢a benimsenmistir ve
on sekizinci ytizyil ikonistleri tarafindan da vurgulanmustir.
Anselm, Luther ve Calvin tarafindan daha iimh bir sekilde ele
alindiysa da, en &ldtriicii halini Cromwell’in ptiritanlar ingil-
tere’nin dini heykellerini ezdiginde almugtir. Protestanlar, dini
imajin her tirlistine kars: teorik bir karsi durus icindeyken,
Roma Kilisesi tapinma ya da ululaghrma olmadan ¢esitli imaj-
lara izin vermektedir.

Diger taraftan Dogu Kilisesi kanit olarak Philippians 2:6
metnini almaktadir ki, burada enkarnasyona vurgu yapilir ve
Tanr’'nin yeryiiztine indigi ve “bir hizmet¢i kihgina btirtinerek,
bir insan benzeri dogdugu” gercegi tizerinde durulur. Dogu
Kilisesi gbriisti sunu styler: Isa, Tanr’nin suretidir, dolayisiyla
imajlar yoluyla ona tapilabilir. Trullo’lu Synod (692) bu ko-
numu yasal hale getirmis ve style demistir: “Bundan btyle
ikonalar Tannmuz Isa’y1 insan geklinde géstermelidir ki, biz de
onun bedene blirtinmiiy hayatimm hatirlayalm.” (81) Batn kili-
sesi imajlara (izin verdikleri noktaya kadar) sadece komut
verme ve egitim unsuru olarak bakmustir: Dogu Kilisesi diger
taraftan, imajlarda kurtulusu etkileyecek muammalar grmek-
tedir. Dogu kilisesi sadece imajlara izin vermekle kalmaz al-
malar gereken gekli de belirler.

Roma ve Protestan konumundan bakildiginda, (ayni za-
manda Jansenismi de dahil edebiliriz) Bresson Dogu ikonogra-
fisinin sapkinhgmna katilir. Imago Dei, Jeanne d’Arc'n Yargilan-
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masi'nda ortaya cikar. Engizisyon mahkemesi tiyesi Jeanne
d’Arc’a miritlerinin herhangi bir resmini yapip yapmadiklarin
sorar. Bu hayati bir sorudur: Roma Kilisesi Dogu Kilisesi'nin
resim konusundaki sapkinbgiru kullanarak onu mahkum et-
meye caligmaktadir. Eger Jeanne mtritlerinin kendi resmini
ululagirmalarina izin verseydi iki kere giinah iglemis olacakt:
Birincisi Tann’ya kiiftir etme (Tann'nin goériintiistt yerine ken-
dininkini koymak) ve kalic1 goériintiiler yaratmak. Jeanne tipik
bir belirsizlikle cevap verir: “Bir tane gérdtim.” Bresson, kendi
belirsizligi icerisinde Batn kilisesindeki ikonografik sapkinhg
kabul etmektedir. Jeanne d’Arc, Roma Katolik anlayisinda bir
aziz olmakla kalmaz, buna gére de onu izleyen ve ona 6zenen
insanlar igin bir &rnek olugturmaktadir; ayni zamanda
Bresson’a goire, Dogulu anlayiga uygun bir imaj, yticeltilecek bir
ikonadir. Bresson daha da sinsi bir sapkinligh 6ne stirer. Jeanne
Tannsiz bir evrende spirittiel bir ikonadir ve kendini agma ko-
nusundaki becerisinden belli bir “Tanr1” olmayan tarumsiz bir
“Agkinhh ifade edebilmesinden dolayr yticeltiimeyi hak et-
mektedir.

Bresson belli bir sapkinlia baglanamaz, kendi bagina bir
sapkindir. Portreleme teknigini Bizans sanatindan kader teoloji-
sini, 6zglir irade ve takdir-i ilahiyi Jansenizm’den, estetik anla-
yisiru skolastik felsefeden alir. Her gelenege digerinin erdemle-
rini, sinemaya ise tig gelenegininkileri de katar. Bu belki de bu-
gtine kadar Bresson’un dini gértintimlti filmlerine dinsel bir si-
niflandirmaya alinmamasirun temel sebebidir; onun nasil bir
heretik oldugunu hentiz kesfedebilmis degillerdir.

BAHANELERIN OTESINDE

Bazilar1 benim bahsettigimden daha fazla ya da daha az
gergek olan, geleneklerin ve alt geleneklerin bu gagirtic1 labi-
rentinde, Bresson gelenegi dediklerini igler ki, bunlar da Bat
kalintilarin ilging bir karisumuru olugturur. Yine de bu kiilttirel
sentez, Bresson’un beraber galigmay: kolay buldugu bir “ba-
hane”dir. Bresson’un tarihi geleneginin unsurlar birlesebilmek
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icin 6ncelikle kargitlariyla karsilasmaya hazir olmahdirlar. Bu
da, sanatin spiritiiel taraflarim ezmeye galisan, “yeni” duygu-
sal, bireysel sinema sanatidir. Sonda yer alan ¢atisma, bu iki
gelenegi garip bir zaman makinesi edasiyla birbirinin kargisina
koyar: Skolastik estetik karsisinda sinema estetigi, ideal
portreleme kargisinda bireysel portreleme, spirittiel saflik karg:-
sinda dramatik gelisme. (Filmde spiritliel olarun varhgimin
ifade edilmesi bununla ilgilidir ve sonug kisminda ele alinacak-
tir) Bu miicadelenin sonunda yeni bir bigim ortaya ¢ikar: Agkin
islup. Bu yeni bir arag da eski bir estetiktir. Estetik tanidiktir,
ancak tislup yenidir.

"
i ;

Dogu’da ve Bati'da Agkinlik; Ozu'nun Geg Bahar (Late Spring) ve
Bresson’un [eanne d’Arc'in Yargilanmasi: “Ozuicin Askimh§m farkinda
olmak bir yasam bigimi, Bresson iginse bir 6lme bigcimidir.”

Yiizeyde Bresson ve Ozu arasinda ¢ok az baglanti varmus
gibi gorlindir; ikisi de digerinin tilkesinde “kiiltlirel sok” yasa-
madan film yapamazdi Buna karsilik, zellikle sinema ala-
runda genel bir kbhnelige diigmiis eski bir Hiristiyan/Oryantal
estetik mirasinu paylagtilar. Ancak ikisinin de filmlerinde agkin-
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g ifade etme tutkular1 bu baglantiy1 kaginilmaz hale getirdi;
ikisi de eski estetik prensiplerini yeni bir sanat bigimi haline
getirdi. Estetik ayniydi, arag ayniyd: ve sonugta beklendigi gibi
ortaya ¢ikan tislup gok benzerdi.

Ortak bir yapida farki sanat¢1 ve farkh kiilttirleri barindira-
bildigi icin aglan tislup, Bizans sanat gibi evrensel bir bicimdir.
Bizans sanah Ingiltere’den ve Fransa’dan Uzak Dogu’ya ulas-
mustir; agkin tislup da film yapilan her yere ulasabilir. Ktilttirel
olarak asilamayacak gibi gorlinen farklihiklar, agkin tislubun
icinde iglevsel olabilir: Onden gértintti hem Pantokrator hiye-
rargi hem de Zen “kibarhg” olabilir; disparite hem insan ve
doga hem de insan ve Tann arasindaki yabancilagma olabilir;
stasis hem dogarnun duragan bir goriintlist hem de sembolik
lkona olabilir. Askin tislup, iki kiiltlirtin de yerel 6zelliklerini
ifade edebilir: Gergekten dag olan dag, dag gibi gérinmeyen
dag ve tekrar dag olan dag hapishane de, aym zamanda hem
insanin istegi disinda kapatildigx yer, hem de “yeni” bir hapis-
haneye girmemek igin ruhun karanhk bir gecesinde kagabile-
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cegi bir yer olabilir. Sonug olarak, agkin tislup higbir ktltiir bil-
meyen Agkinhif ifade ettigi icin iki kiilttire de uyarlanabilir.
Atalariyla sinirlanmug bir metafor degildir, evrensel olarak ka-
bul géren bir bigimdir.

Stasis aninda “bahaneler” yok olur, Diistinme Yolu ve G&-
riintliyti Birlestirme Yolu birbirine teslim olur. Bsyle bir anda
(eger bunu yakalayacak kadar sanshysa), filmdeki agkin tislup,
sanat, mozaik, resim, gicek aranjmani, gay merasimi ve toplu
ayin ile birlesir. Bu anda dini sanatin islevi tamamlanmis olur,
artik deneyime dogru kaybolabilir. Rtizgar esecegi yere eser; bir
kez her sey Tanr'run takdiri oldugunda bu hig fark etmez.
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Bu cahsma, Mutlak Oteki'ni ifade etmek icin fakli kiltiir-
lerden ySnetmenlerin kullandi$1 evrensel bir tislubun, yani as-
kan tislubun izini sirmeye ¢aligmugtir. Bu araghrma kiilttirel
olarak birbirlerine ¢ok yabanci olsalar da, benzer nedenlerle
ayn teknikleri kullanan iki kigiye gotlirtir bizi. Yasujiro Ozu ve
Robert Bresson, goriiniiste biitlin insanh@in temel gikmazlan
yani, dogayla olan iligkisi, 6liim, viicut, sevgi, agk, takdir-i ilahi
konusunda zit kavramsallaghrmalara sahip olsalar da ortak bir
unsuru paylagirlar; Oteki'ni bigim iginde ifade etmek, ki onlar
igin bu film bi¢imidir.

Ayfre, “Agkin Uslup tereddiite ya da yanm &lgtilere izin
vermez, tam bir ustalikla girismemek felaketi davet etmektir.”
diye yazar.” Eger 8yle olsaydi agkin tislupla ilgili bu galigma bu-
rada bitebilirdi. Ozu ve Bresson agkin tislubun ustalardir;
Dogu ve Bati’da tislubun kullanimuru érneklerler. Agkin tislubu
“tam bir ustalikla” uygulayamayan herhangi bagka bir film
Ayfre’nin deyimiyle bir “felaket” olacaktir. Ama aslinda durum
tam tersi gibi goriinmektedir. Belirli bilesenlerden olugan her
tslup, bslim bolim kullanilabilir. Bu bilesenlerin her biri
kendi kimligine ve islevine sahiptir, ve agkinhigin parodisi ola-
rak kullanilsalar da (Bunuel, Warhol), tamamen sekiiler son-
larda kullanulsalar da (Forman, Antonioni) veya askinligin hiz-

* Ayfre goyle devam eder: “Uslupta ihtimam eksiklii, ilhamdan gok emin olmamak, tenezziil ve
izleyiciden yana ganssiz olmak, gergekten kutsal anlami olan birgok galismay kaybettimeye ye-
terlidir. (Cinéma et La Foie Chretienne (Paris: Librairie Artheme Fayard, 1960), 8.87.) Ayfre'nin
“agkin iislup® tanimlamasi, bu denemede kullanilan tanimlamadan farklidir. Uslubun son neticesi
konusunda olmasa da (“Gériinmeyen, temsil edilimekten gok hetidatiimaktadir®, (a.g.e., s. 85) fi-
nele gotiiren tekniklerin tanimlanmasinda farkiiliklar verdr. Ayfre, benim anledi§im kaderyla,
“agkin slubu®, son neticesi, niyeteri, icsel teolojisi, tonu ile tanimler, 6zgiil teknikleriyle defil.
Onun “tamimi”, biiylk oranda erzu edileni hatirlatan Mmieri, yani Bresson ve Dreyeriin fiimlerini
kapser. Bu eyn bir Gislubun tenimi degiidir. Bu fémlerdek stilistik unsurlardan bazilanindan behse-
der; “oldukga somut detaylann titiz segimi®, “ayineel safik’, “Kutsal Yiiz", “agin stillzasyon®, “ ha-
yat insana ait oimayan biricik bir geymig hissi uyandiran” karakterde “anlagilemaz ama reddedi-
lemez bir sir*, ancak yine de, bana kalirsa, birgok sekiiler ya da kutsal fimde var olan bu unsurla-
fin bu garip agkin iisluba ddniigtiiiinden bahsatmaz. Ayfra, agkin iislubu, onu olugturan béliimle-
rin organizesyonundan ziyada, bagerih dreklerini yarattfji etkiyle deferlandirir. “Felakat'lerin
kismi bagarilarini géremez ve Dreyer'in filmlerinin durumunda oldu§u gibi tam anlamiyla bagan
icin kismi bagarilari gézden kagirir.
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metinde, belirsiz ve tam ustalikla olmadan kullarulsalar da
(Dreyer, Boetticher, Rossellini) filme kismi veya 8nemli bir ba-
sar1 getirebilirler.

Y6netmen igin agkin tislubu segmek kolay bir karar degil-
dir. Filminde agskinh ifade etmeye gercekten kendini adayan
yonetmen, kendi kisiliginin ve kiltlirinlin yilizeysel unsurla-
rindan vazgegmenin yani sira, sinemanin sagladig, karakterle
empati kurmak, film hikayesi ve hizh hareket gibi temsili
zevklerden de feragat etmelidir. Ozu, saf bir agkin tislup olus-
turmak igin yillarin1 harcamigtir; Bresson o noktaya daha ¢abuk
gelmekle beraber, bunu kayda deger bir i¢ gézlemle ve kararh-
likla bagarmigtir. Carl Dreyer’in filmlerinde bu miicadelenin
izleri goriilebilir. Dreyer hicbir zaman tam olarak agkin tislubu
benimsememistir. Ona sayg1 duymus, birgok teknigine 6nciiltik
yapmug, gittikce daha da fazla kullanir hale gelmistir, ancak
higbir zaman uzman oldugu ifadesel, psikolojik teknikleri terk
etmeye istekli olmamugtir. Isteksizlii manasiz degildi; tam ter-
sine agkin islupla ilgili stipheleri hayatta ve sanatta agkinh@in
dogasiyla ilgili stiphelerinden geliyordu. Dreyer’in filmleri ve
filmle ilgili yazilan boyunca, bir belirsizlik silsilesi devam eder:
Sanat m1 agkinh) ifade etmelidir yoksa agkinli1 deneyimleyen
kisi (ybnetmen ya da kurmaca karakter) mi? Askinlk igsel bir
gergeklik midir, yoksa digsal midir? Omriintin sonuna dogru
(1968’ de 8lmtigttir) Dreyer, gitgide daha sade ve agirhikl olarak
agkin bir tisluba kayrugtir, ancak higbir zaman temel spirittiel
ve de stilistik ikiligini terk etmemisgtir.

Bresson gibi Dreyer de az film yapmustir: Elli dokuz yilda
on dort tane film. Bresson’unkine benzer maddi zorluklarla bo-
gusmustur. izleyiciler filmlerini genelde “duragan” ve “sikic1”
bulmuglardir; elestirel bir yeniden bulustan digerine kogmus-
tur. Bresson’a nazaran yalnuz, bozulmamig sanatgiya daha az
ilgi duyan bir zaman ve yerde yagamigtir. Ybnetmenlik kariye-
rinin en olgun, en derin dSneminde, yani otuz dokuz yagindan,
oldiigt yetmis dokuz yagina kadar sadece alt filmini gdstere-
bilmistir.

Ozu ve Bresson’un aksine Dreyer, tereddiitstiz bir bigimci
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degildi. Kariyeri boyunca tek bir islup bile taamlamanmustir.
Tam tersine Dreyer, her filminde farkh bir islup yarattg igin
gurur duyuyordu: “Bir glin Danimarkal1 bir elestirmen bana
soyle dedi: ‘En azindan alt filminizin birbirinden tislup baki-
mindan tamamen farklh oldugu izlenimine kapildim.” Bu beni
etkiledi, ¢tinkli bu gergekten yapmaya caligagim bir seydi: Tek
bir filin igin anlamu olacak bir tislup bulmak.”(1) Dreyer haya-
tin1 agkin tislubun saflagtiriimasina adamamakla beraber bu, si-
nemaya yaklasiminda tekrar eden, temel unsurlardan birisidir.
Dreyer’in her bireysel film “tislubu”, dikkatli bakilinca, filmle-
rinde igleyen ti¢ temel ve karsit unsurun sentezidir. Dreyer ile
ilgili galismasinda Claude Perrin, bu kargit gliglerin ikisinden
bahseder: “Dreyer’in estetigini tanimlamak igin” der yazar, ” iki
kargit sanatsal ekolle ylizlesmek gerekir; Kammerspiel” ve diga-
vurumculuk.” (2) Perrin, Dreyer'in ¢aligmasinin altinda bu
“ekoller” arasindaki gerilimin yatugina dikkat ceker. Bu geri-
liin, Dreyer’in filmleri icin kesinlikle gereklidir, yine de bana
dyle geliyor ki, Perrin ve digerlerinin onun ¢ahgmalarina ytik-
ledikleri garip “spirittiel” ézelligi aciklamakta yetersizdir. Lotte
Eisner’in igaret ettigi gibi (3), Kammerspiel ve disavurumculuk
arasindaki “temel kargitlik” erken dénem alman sinemasi igin
yogun bir stilistik 6zelliktir. Yine de higbir Alman filmi
Dreyer’in filmleri gibi agkin degerlerin dinyasin1 anumsatmaz.
Kanimca, Dreyer filmlerinde Kammerspiel'le ve digavurumcu-
lukla gakisan ve ashinda sahip olmadiklan spirittiel bir afirhg
onlara kazandiran bagka bir gli¢, yani agkin tislup vardir. Bu li
“tislup”tan Kammerspiel, Dreyer’in filmlerinin sanatsal ham
malzemesini olugturur. Digavurumculuk ve agkin tislup bunun
tizerinden hareket eder ve malzemeyi kendi sonlarina gevirerek
bozarlar. Digavurumculuk ve agkin #islup, Kammerspiel'in
karsisinda yer alirlar ancak esasinda daha kesin bigimde bir-
birlerinin kargisindadirlar. Ve genelde birisi digerinin pahasina
bagarih olur.

* Almanca; Oda oyunu (g.n.)
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Dreyer’in filmlerinde bu gtiglerin, tisluplarin, ekollerin et-
kilegimi su gekilde semalagtinlabilir: (1) Bazi filmler dogrudan,
nispeten engellenmemis Kammerspieldir, &rnegin; Mikael
(1924), Evin Efendisi (Du Skal Aere Din Hustru, 1925), Iki Kigi (Tva
Manniskor, 1945), Gertrud (1965) (2) Bir filminde, Vampir
(Vampyr, 1032), disavurumculuk, Kammerspiel ve agkin tisluba
baskin gelir; (3) bagka birinde Diinya (Ordet, 1955) agkin {islup,
Kammerspiel’e ve digsavurumculuga hakim olur; (4) digerle-
rinde, 6zellikle de Jeanne d’Arc’in Tutkusu (La passion de Jeanne
d’'Arc, 1928) ve Gazap Giinii (Vredans Dag, 1943), filmlerinde di-
savurumculuk ve agkin islup Kammerspiel’i kontrol altina alir-
lar.

KAMMERSPIEL FILM

Ondokuzuncu ytizyinl sonu ve Yirminci Yiizyil bas:
Kammerspiel (oda oyunlar1) Dreyer filmleri i¢in hazir stilistik
Onctillerdir. Hem konu sec¢imini hem de ySnetmenlik meto-
dunu etkilemiglerdir. Kammerspieller klasik dramdaki sahne-
lemenin ayrintih vitrinine kars1 bir tepkiyi ifade ediyorlardi.
Oda miiziginin etkisinin sahneye aktarilabildigi “mahrem tiyat-
rolar” yaratmayr arzuluyorlardi Max Reinhardt Die
Kammerspiele’i 1906’da kurdu ve August Stridberg de Mahrem
Tiyatrosu’'nu bir sonraki yil agt. Los 1s1khi ve sicak tonlarda
tahta panelli bu ktictik tiyatrolarda (en fazla tig ytiz kisiden olu-
san) bir elit, “bir giilistin, bir tereddiitlin veya giizel bir sessiz-
ligin anlamiru hissetmek” (4) olanagina kavuguyordu. Oda
oyunlan da Strindberg’in kendi tiyatrosu igin yazdiklarinda ol-
dugu gibi aile tiyeleri (veya bir sosyal grup) arasinda ya da bir
evde (belli sayida odasi olan) gegen yavas tempolu, “mahrem”
oyunlardir. Bunlar, psikolojik derinligin aragtirilabilecegi fizik-
sel ve tematik limitlerdir.

Strindberg, “Oyunda gtiglti, ytiksek oranda anlaml motif-
leri anyoruz, ancak elbette simrlamalariyla birlikte.
Treatment’da her tiirlti hoppaliktan, hesaplanmig etkiden, alkig
araliklarindan, yildiz rollerinden ve solo numaralardan kagin-
maya cahgiyoruz.” (5) der aktdrlerine. Kammerspiel sahne
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araglarinda basitlige, hitabetsel etkilerin reddedilmesine, siste-
matik gercekgilie, yogun harekete ve &lgiili bir sembolizme
sahiptir. Kammerspiel filmi, (yani ekrana aktarilmug sahne
oyunu) Bayan Eisner’e gtre, “en mitkemmel psikolojik filmdir”
(6). Karmagik psikolojik durumlar ¢ok titiz sahneleme, doku-
nakl tavirlar, agirlikh, derinligi hissedilen hareketler, donuk bir
yavaghk aracihfiyla saglanir. Sonugta, Kammerspieller gele-
neksel salon oyunlarindan Kuzey Avrupal temkinlilikleriyle,
sanatsal araglarin sadeligiyle ve agirhkh psikolojik maksatla-
riyla aynlirlar.

“Karmasik psikolojik durumlar gok titiz sahneleme, dokunakl: taviriar,
adirhldi, derinligi hissedilen hareketler, donuk bir
vavaglik araciligiyla saglanir.”

Dreyer, “mahrem” psikolojik Kammerspiel’de sadece k&k-
lerinin farkinda olmakla kalmuyor, ayn1 zamanda onlarla gurur
da duyuyordu. Bir keresinde Mikael’i gercek bir Kammerspiel
film olarak tarif etmis (7) ve onun i¢in ilk Kammerspiel film
denmesinden gurur duydugunu ifade etmistir. (8) Her Dreyer
filminde Kammerspiel O6zellikleri gorilebilim Mahrem aile
dramu, sabit i¢ mekanlar, stislenmemis dekorlar, sahnelemeye
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vurgu yapan uzun ¢ekimler, psikolojik durumlar: ifade etmek
icin yliz ifadelerini ¢ekmek, sade bir dil ve siirekli bir agirbagh-
lik. Evin Efendisi, brnegin neredeyse biitiin bu unsurlan barindi-
rir; kapall mekanlari, 8lglilt hiz denetimi, ifsact hareketlere
vurgu yapmasi onu Kammerspiel gelenegi igine yerlestirir.

Dreyer'in Kammerspiel’de olan k&kleri en net bicimde
oyunculara olan davramslarinda gérilebilir. Akttrlerine gok
inanir; digavurumculuk veya agkin tislup gibi onlar iizerinde
belli bir stilizasyonu dayatmaz, onlardan ifadeyi stkiip alir.
“Ybnetmen oyuncu tizerinde kendi yorumunu zorlamamak igin
oldukca dikkatlidir, zira bir oyuncu emir izerine bir gercegi ya
da saf duyguyu yaratamaz. Duygular zorla disan ¢ikarilamaz.
Kendiliginden ytikselmelidirler ve de oyuncu ve yénetmen onu
bu noktaya getirmek icin beraber galigmalidirlar.” (9) Sonug
olarak Dreyer, Mahrem Tiyatro’nun ynetmeni gibi hareket ve
ifadenin ifsaci nilanslarina fazlasiyla vurgu yapar: “Son do-
nemde, Fransiz ve Amerikan psikolojik filmlerinde ytiz ifadele-
rine yine 6nem ve deger verilmeye baglandi, bu iyi bir ge-
lisme... Jest, ylizti ruh ile donatir ve yiiz ifadesi konugsulan
diinyaya ¢ok 6nemli bir katkidir... Ytizdeki kingikhiklar, kiigiik
ya da biytk olsun, karakter hakkinda sonsuz bilgiler ve-
rir.” (10)

DISAVURUMCULUK

Digsavurumculugun maksat ve ytntemleri Kammerspiel’le
tam zittir. Insanun psikolojik dogasinin tam ters tarafidir. Diga-
vurumculuk, Kammerspiel'in hassas i¢ dramini digsallagtinr.
Iskence edilmis temellerini kasten sergiler ve sakin cephesini ve
6lgiili sembolizmini, grotesk resimlere ve mitsel imgelere do-
niistiriir. Kammerspiel gercekgiligi ve hafife almayr kullanur;
disavurumculuk abartmay: ve bilytitmeyi kullanir. Ancak ikisi
de, bazen tamamuyla, psikolojiye baghdirlar.

Ego, disavurumcu evrenin en 8nemli pargasidir. Gergekte,
evren onun egosunun yansimasidir. Higbir imaj, efer egoda
kabul gtrdilyse, fazla bozulmusg, hicbir film hikayesi fazla ina-
nilmaz, higbir hareket fazla abartih olamaz. Digavurumcular
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egolarinu evrene ve sinemaya yansitabilmek igin her yéntemi,
her hileyi kullanmislardir. Sinema, g6z aldatmacasi igin sonsuz
imkanlariyla beraber dogal bir disavurumcu araci haline gel-
mistir,

1910-1920 arasindaki dénemde disavurumculuk Almanya
ve kismen Iskandinavya’da hakimn sanat akim haline gelmigtir.
Digavurumculugun ytikseliste oldugu dénemde Kammerspiel
baglangiciun kalintilarindan neredeyse higbir iz yoktu: Kendi
bagina bir sanatti. Dreyer disgavurumcu olmamakla beraber di-
savurumculugun etkisinden kurtulamamustir. Dreyer'in kari-
yeri boyunca, Kammerspiel'e karsit bir “Kaligarizm” anlayis,
yani erken dénem Alman sinemasi ve tiyatrosu tarafindan mii-
kemmellegtirilmis digavurumculuk devam etmistir. Alman di-
savurumculugu zengin bir golgeleme, gikintih ve egri agilar,
gercekiistli mimarlik ve bozulmus yiizler yaratmigtir. Zaten bu
teknikler bir dereceye kadar biitiin Dreyer filmlerinde vardir.

Alman digavurumculugunun doruk yillarindan ¢ok daha
sonrasina denk gelmekle beraber Vampir Dreyer’in sadece disa-
vurumcu olan tek filmidir. Kammerspiel ile beraber disavu-
rumculuk uzaklagmug gibidir ve ikisinin arasinda gok az bir ge-
rilin vardir. Vampirin konusu (vampirler, 6limden sonraki
hayat) ve teknikleri (gtlgeleme, abartili hareketler, gergekiistii
dekorlar, sinir tanimayan fantezi sekanslari) disavurumculu-
gun gliclii yanlarinun yliceltilmesinin sergilenmesi ve yéntemle-
rinin diigtintilerek kullanilmasidir. David Gray, Vampir'in “bas-
karakteri”, duygulan ylizeye ¢ikarhlmaya ¢ahsilan bir
Kammerspiel aktér degildir. Duygulan fazlasiyla ortadadir:
Merdivende, tabutta her yerde onlar1 agik eder. Onun tarzi nil-
anslardan ok abartmadan olugsmaktadir. O bir birey kisiligin-
den ¢ok, bozulmus, disavurumcu bir evrenin akigkan, insan bi-
lesenidir. Gray’in vampir dlinyas: tanidik digavurumcu fetig-
lerle doludur: Karanlik merdivenlerle ilgili saplant, kemerli gi-
rigler ve kaybolan koridorlar. Vampir, en énemli Alman digsavu-
rumcu filmleri olan Nosferatu ve Metropolis ile ayn1 kulvarda yer
alir. Dreyer filmleri arasinda gozle goriliir farklihi@: sadece yo-
netmenin becerikliligini degil, degisen tipteki film tisluplarim
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nasil dahice kullandifiru da gosterir. Kammerspiel film olan
Evin Efendisi ile karsilashnldiganda Dreyer, filmlerinde hissedi-
len stilistik gizofreninin tohumlarimu da sagmaya yarar: Kesin-
likle uyusmayan film tisluplanrun tedirgin edici bilegimi.

Vampir'de Disavurumculuk:
“Gray'in vampir diinyas! tanidik disavurumcu fetiglerle doludur: Karanlik
merdivenlerle ilgili saplanti, kemerli girigler ve kaybolan koridorlar.”

Teorileri Alman disavurumculugunu sezinleyen Alman es-
tetikgi Wilhelm Worringer gibi Dreyer, filmlerinde bazilarimin
“digavurumculuk” dedikleri seyi “soyutlama” olarak adlandi-
rir, yani uzamsal dengesizligin geometrik forma indirgenmesi.
“Soyutlama ySnetmene, kullandig: arac1 gevreleyen natiiralizm
gitinden kurtulma olanag saglar. Filmlerinin sadece goérsel de-
gil, spirittiel de olmasina da olanak saglar. Yonetmen kendi sa-
natsal ve spiritliel deneyimlerini izleyicileri ile paylagmaldir.
Soyutlama ona bunu yapma gansini, yani gercekligin yerine
kendi 6znel yorumlarinu koyma sansir verir.”(11) Dreyer, ol-
dukga agik bir bicimde disavurumcu teknikleri, (soyutlama)
Kammerspiel'in (nattiralizm) 6tesine gegmek igin bilingli olarak
kullandigini s8ylemektedir. Aym1 zamanda disavurumculugun
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filmlerine spiritiiel agirhigim kazandirdigin hissettigini (Perrin
gibi) ifade eder. Bu varsayim bizim ¢aliymarruz dahilinde de
sorgulanmaktadir. Kammerspiel ile birlestiginde disavurum-
culuk hayati bir iglevi yerine getirir: Bireysel psikolojiyi tematik
ve gorsel olarak “soyutlar” ve onu ortak bir mite déniistlirtir.
Ben, disavurumcu teorisyenlere ragmen, digsavurumculugun
(en azindan sinemada) soyutlamay: agkin farkindalik seviye-
sine gtkarmay1 bagaramadifn karusindayim. igsel psikolojiye
misterek ya da evrensel bir nitelik kazandirabilir, ama yine de
bu igsel psikolojidir. Dreyer'in “spiritiiel degerleri“nin kayna-
giru bulmak icin bagka bir isluba bakmak gerekir.

ASKIN OSLUP

Digsavurumculuk gibi Dreyer'in filmlerindeki agkin tislup
Kammerspiel'den gelir ve ona karsi1 durur. Ancak ayni za-
manda disavurumculugun ve onun Kammerspiel'i kontrol
etme hakkirun da kargisindadir. Disavurumculuk, agkin tislup
i¢in bir lanetlemedir: Bresson’un agagiladi1 perdelerden birisi-
dir. Gergekligi ona anlagilabilir (akildis1 araciligiyla) bir psiko-
lojik gergeklik atayarak “yorumlar”. Digavurumcu diinya bo-
zulmus, gercekdis1 ve belki de dayanilmazdir, ancak bununla
birlikte anlagilirdir, ¢linkli oyuncu, ydnetmen ya da kameraman
olsun belli insan gdzleri aracih@iyla onu goriirliz. Digavurum-
culuk Kutsal'la seyirci arasindaki engelleri ortadan kaldirmaz,
onlar1 abartir ve kendi iginde bir deger haline getirir.

Askin tislup, saldirmaktansa Kammerspiel'i zayiflatmay
tercih eder. Dig diinyay1 doniistiirmez, dag stasiste, glindelik
olanda gdriindligli gibidir. Dlinyarun gerekgesini dig gériind-
slinll degistirmeden déniigtiirtir. Bir oyuncunun hafif bir hare-
keti (Kammerspiel) ya da sekil degistirmis evren (disavurum-
culuk) olsun nesnel “kanit”a bel baglamaz, ancak dikkatlice
insa edilmis inang fenemonolojisine giivenir.
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Giindelik Olan

Dreyer’in filmlerinde, giinden giine gergeklifine olan titiz
dikkatin kokleri Kammerspiel’e dayanmaktadir. Sinema, film
yapimcilarinin ondokuzuncu ylizyihn gergekgi egilimlerini oda
tiyatrosundakinden veya natliralist romandakinden daha da
ileriye gotlirmelerine olanak tarurmgtr. Dreyer’in gindelik
olarn1 kullanimu egsiz degildir: {lk filmlerinde en ufak detaya ve
anlamsiz goriinen hareketlere dikkat etmek Kammerspiel’e da-
yalh bir endigseydi; sonraki filmlerinde daha fazla esketik,
Bressonik bir hal alarak, diiz bos dekorlara, ifadesiz diyalog-
lara, dogal seslerin kullanimina ve uzun gekimlere déniismis-
tiir.

Birgok alanda agkin tislup, Kammerspiel ve digavurumcu-
luk arasindaki gahgmay: sezmek mimkindir. Kammerspiel
geleneginde oyuncularina ¢ok glivenir (“O yaratmak zorunda.
Ben sadece destek olabilirim” (12)), ancak sonraki filmlerinde
Ozu ve Bresson gibi akttrlerine “oynamamalan” (13) yéniinde
komutlar vermistir. Ozu ve Bresson gibi ylizlere hakiki bir ilgisi
vardir. Ancak bu ilgi ¢ok kolay bir bicimde nllansla empatiye
(Kammerspiel) ya abartmaya (disavurumculugun boyali mas-
keleri) dénebilmektedir. Eger giindelik olan Kammerspiel’i ba-
sariyla stilize edebiliyorsa ardindan digavurumculuk tarafindan
hafifletilir: Dreyer gergekligin ylizeyini yaratir, sonrasinda go-
riinlige gbre son igin gereken araglarda yanilarak ytizeyin ken-
disi tarafindan bilytilenir.

Disparite

Dreyer’in filmleri ¢ogu zaman etrafina tamamen yabanci-
lasmis bir karakter etrafinda doner: Jeanne d'Arc, Gazap
Giinii'ndeki cadi Marthe, Ordet'teki Tanri’nin budalas: John.
Bresson’un filmlerinde oldugu gibi bu karakterlerin gergeklikle
higbir insani metaforik temasi yoktur ve benzer bigimde izleyici
tzerinde gizoid bir etki birakirlar. Buyilk oranda bu disparite
Kammerspiel (nattiralistik dekorlar) ile disavurumculuk (yap-
macik kamera kompozisyonu ve agisi) arasindaki gerilimden
kaynaklanmaktadir. Bylesi bir stilistik gerilim, kahramarun
psikolojik ¢ikmazin agiklar, ancak Dreyer’in bahsettigi diger
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gerilimi agiklamaz: “Acilen 6ne gikarmak istedigim, papazin
ailesinin giindelik hayatindaki bu gizli gerilim, icin i¢in yanan
rahatsizlikti.” (14) Bu disparite (Fiziksel olarun igindeki Oteki),
agkin tslubun disparitesidir. Dreyer, Kammerspiel ve disavu-
rumculugu kargitlagirarak geleneksel psikolojik anlamda
dispariteyi yaratmakla kalmaz, fakat aym1 zamanda Ordet'teki
John gibi yabancilagtiran tutkusu igin psikolojik bir sebebi ol-
mayan, gercek anlamda “Tanr1’min budalas1” olan bir karakter
yaratarak da agkin tisluba uygun bir disparite saglar.

Ordet’in durumunda, kesin nihai eylemle disparite onaylan-
mugtr, yani Sliintin dirilmesiyle. Sevimsiz fskandinavyali ev-
rende meydana gelen bu beklenmedik mucize oldukga bilingli
bicimde “sok edicidir”, sonucunda da izleyiciden bir énceden
veya ayn1 anda baghhigin talep eder. Dreyer’in gesitli tisluplar:
icinde, bu mucizenin yarattif1 etki belki de agkin tislubun em-
rettigi degildir, ancak yine de dikkatlice inga edilmis siradan bir
gerceklik icinde mucizevi bir olayin olmasi, Kammerspiel ya da
disavurumculuktan ¢ok agkin tisluba daha uygundur.

Stasis

Dreyer’in agkin tisluba olan baghhgindaki eksiklik, stasisi
saglama konusundaki bagarisizhginda belirgin hale gelir.
Dreyer'in bazi1 agiklamalar (“Umuyoruz ki, film bize bagka
dtinyalar icin bir kapi, bir aralik saglar” (15)) ve filmlerinin
stasis olmayan sonlar1 daha sonra gérecegimiz gibi bagka ni-
yetleri olsa da, kismi olarak giindelik olam ve dispariteyi kul-
lanmas: esasinda agkin sanati yaratmak istedigini gstermekte-
dir. Dreyer’in gercek niyeti ne olursa olsun, (ki karumca karigik
niyetleri vardi) askin tislubun son sinavi olan stasisi asla Ozu
ya da Bresson gibi saglayamamugtr. Bence bunun nedeni de as-
kan tisluba digerleri kadar glivenmemesinden kaynaklanmak-
tadir. Final arunda stasis -gerceklesirse eger- saglandifinda
Dreyer, Kammerspiel’e ait unsurlar1 dokunmadan birakarak ve
disavurumculukla agkin tislubu birbirine dolayarak, boylelikle
de izleyiciye nihai eylem icin alternatif spirittiel ve psikolojik
actklamalar sunarak, ¢oktan bahislerini iki tarafa da yatirmug
bulunmaktadir.
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Spiritliel niyetleri olan bir¢ok sanat¢ gibi Dreyer de “don-
mug goritntilyti” kullanir. Ancak neyi dondurdugunu sormak
¢ok snemlidir. Nihai eylemin ardindan gelen baghhg: mu yoksa
sonsuz bir diinyevi miicadele yaratarak dispariteyi mi don-
durmaktadir?

Filmlerinde gittikge artan oranda agkin tisluba ait unsurlar
kullandiindan, bir tez-antitez-sentez ya da Kammerspiel-diga-
vurumculuk-agkin tislup gelismesi oldugu s8ylenebilir. Geg
d6nem bir Kammerspiel filmi olan Gertrud 6nceki bir film olan
Evin Efendisi'nden daha fazla agkin tisluba ait asketik unsurlar
barindirsa da, anlagildi) tizere Dreyer kariyerinin sonuna ka-
dar tamamlanmis bir stasisi reddetmigtir. Dreyer’in stasisi
yaratmama nedenini aragtirmadan nce, Kammerspiel'i digsavu-
rumculugu ve agkin tislubu birbiriyle iligkisi olan tig filmde in-
celemek faydal olacaktir.

JEANNE D'ARC'IN TUTKUSU

Dreyer ve Bresson’un Jeanne d’ Arc filmlerini kargilagtirmak
sadece uygun degil, aym1 zamanda verimli bir gahgmadir, &zel-
likle de hacihikla ilgili yaklasimlarini tim agikhiiyla incelemek
gereklidir. Dreyer’in filmi bir tutkudur’, Bresson’un ki ise bir
yargilama. Ikisi de tarihsel bir karakter olarak Jeanne1 anlatir,
ancak Dreyer, Bazin’in deyimiyle, onun varhgmnin psikolojisine
vurgu yaparken, Bresson onun varhginin fizyolojisini vurgular.
Iki Jeanne da gevresine yabancidir, ancak Dreyer'in Jeanne’1
toplumsal gevresine cevap verirken, Bresson‘unki sadece duy-
dugu seslere tepki veren yalniz bir ruhtur. iki film de Jeanne’in
azizligini ortaya koyar; Dreyer bunu onun insaniyeti aracih-
g1yla, Bresson ise tanrisallig aracihigyla yapar. ikisi de Jeanne’
Tann ile insan arasinda kalmig cilekeg bir arabulucu olarak ele
alirlar. Dreyer onu ¢armiga gerilmis kurbanlk koyun, Bresson
ise yticeltilmig, dirilmig bir ikona olarak gortir.

* Dreyer'in Jeanne d’Arc’in Tutkusu filmindeki tutku, transandantal islup bajlaminda ele aldifji-
miz, kutsal can ¢ekigmeden farkhidir. Bresson'un tutkusu yalnizca spiritiielken, Dreyer'inki fiziksel,
psikolojik ve ruhsal aci gekmeyi igerir.
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Solda, Dreyer’in géniintiileriyle
Oliim anindaki Jeanne, sagda da Bresson'un Jeanne d'Arc’i:
“Ikisi de Jeanne'i Tann ile insan arasinda kalmg cilekeg bir arabulucu
olarak ele alir; “Dreyer, onu ¢armiga gerilmis kurbanlik koyun, Bresson ise
yiiceltilmig, dirilmig bir ikona olarak génir.”

Bu teolojik ayrilik ydnetinenlik ve kamera tekniklerine de
yansir. Dreyer ve Bresson ikisi de agkin tislubu kullanirlar. An-
cak Dreyer tislubu Kamunerspiel ve disavurumculukla ytikler-
ken, Bresson tek bagina onu kullanur.

Jeanne d’Arc’in Tutkusw'ndaki disavurumcu detaylar, konu
seciminde, kompozisyonda, kamera hareketlerinde ve sahnele-
mede oldukga belirgindir. Disavurumcu filmlerde karakterler
genelde bireysel kimliklerini értecek maskeler ya da agir mak-
yajlar tagirlar ve bunlar1 bozulmus, disavurumcu dekorla bir-
lestirirler. Dreyer’in Tutkusu’nda ise yiizler, makyajin az olma-
sindan dolay1 bir “belgesel” havasi saglamakla beraber, bu
halleriyle kendi “maskeleri” haline gelirler. Dreyer’in kirigik-
liklara olan takintisi, oda oyununun psikolojik kaygilarim asip,
disavurumculugun garpitma yonelik saplantisina déniigiir. Her
ylz yiginla detay igerir: Girintili gikintih hatlar, kabarik yanak-
lar, sigkin kaglar, sertlesmis sigiller, ter damlalari;; Dreyer’in
kamerasi her ttirlti ytizsel cinneti, her ifadesel “ntians1” vurgu-
lar. Jeanne’in yargiclanimin ytizii gergekten ¢ok zalimdir ve
Jeanne’in titremesi ve korkusunun bir bdlimii digavurumcu
gelenekten gelir: Korkung seytani garpialmug ytizler tarafindan
kapana kistirllmug, korkutulmug, masum kadin kurban. Yar-
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giclarin yizleri etkindir; edilgin ytizti duygusal saldiny: alip
yansitan, savunmasiz ve itaatkar Jeanne’a saldirirlar. Dreyer
icin bu garpitilnug yiizlerin islevi izleyici empatisi yaratmaktir-
yani Jeanne i¢in hem acima hem de korku yaratmak: “Yakin ge-
kimlerin sonucu, izleyicinin de sorulara maruz kalarak ve is-
kence gorerek Jeanne kadar soke olmasiydi. Ve aslinda bu so-
nucu almak benim istegimdi.” (16) Dreyer’in ytiz kullanim
Bresson’un izleyici empatisini reddeden kullanimina taban ta-
bana zittir. Bresson, Dreyer’in Tutkusu ile ilgili kaydedilmis tek
agiklamasinda: “ Bu filmin zamaninda kigiik bir devrim olma-
sin1 anhyorum ama simdi baktfimda, oyuncularin korkung
soytarihiklarini, ¢ok korkmus eksi ytizlerini goriiyorum ve
bunlardan kagmak istiyorum.” (17) demektedir.

Tutku’'nun kompozisyonu ve dekorlan da ytizle ayru amaca
hizmet eder: izleyicinin duygusal olarak katlabilecegi anlamh
bir gevre sunarlar. Ayrica bu gevre filmde izleyiciye her zaman
¢ok agik olmayan karakterin psikolojisini okuma gansi tanir.
Her biri kendi gtlgesiyle uzaklagan kemerler, koridorlara ken-
dilerine 6zgii bir duygusal agirhk kazandirirlar ve Jeanne istek-
siz bir halde onlara dogru ytirtirken bu agirhk ona geger.
Jeannein diinyasinin mimarisi, yargiglarinin ytizleri gibi gercek
anlamda ona karsidir. Koridorlar, girisler, esyalar carpik agilan,
siyah ve beyaz, sert kenarh kiitleleriyle ona saldirir. igkence
odas: sekans: 6zellikle disavurumculugun tarudik bir parcasi-
dir: Korkunglugu ac1 vermesinden degil, cilgin gélgelemeden
ve tekinsiz egriliginden gelir.

Disavurumcu mimari kamera calismas:1 ile tamamlarur.
Tutku'da Dreyer’in kameras1 Ozu veya Bresson gibi sabit degil-
dir. Tam tersine, tek bir sahnede en az dort veya bes Uisttinliik
noktasi alarak hiperaktif bir &zellik gtsterir. Dreyer’in duygusal
niyetleri genelde agiktir: Tekrar tekrar o mesum saldirgan ytiz
cizgilerine odaklanir ve hizla duyguya geger, Jeanne’in duragan
ac1 geken yukanya déniik ytiztini goriintiiler. Zavall Jeanne
sadece yargiglarin, mimarinin ve aydinlatmarun saldirisina ug-
ramakla kalmaz, kamera hareketleri de bu konuda fikir birligi
icindedir. Dreyer’'in kamera kullanim1 da saldirgandir: Jeanne
uzak bir agidan gekilen yargiglara goére ytiksek bir agidan alinur.
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Askerlerin kogmalariun havuza yansimasinin gekimi igerik ag1-
sindan daha az agikardir, ancak algak ag1 gibi ¢ok temel bir
amaca hizmet eder: Olay ile izleyici arasinda ynetsel bir perde
yaratmak. Bu perde de olay1 uzam, duygu ve etki olarak ko-
numlandirmaya yaracaktr.

Jeanne d'Arc’in Tutkusu:
“Her biri kendi gélgesiyle uzaklasan kemerler, koridorlara kendilerine
6zgii bir duygusal agirik kazandinrlar ve Jeanne isteksiz bir halde onlara
dogru yiinirken agirlik ona geger.”

Ancak Jeanne d’Arc'in Tutkusu disavurumculuk kaplamali
bir oda oyunundan daha fazla bir seydir. Alman disgavurumcu
filmleri Nju veya Hazine gibi, aym: zamanda " 6teki” 6zellige de
sahiptir. Film, agkin tislubun bazi 6zelliklerini de tagimaktadir.
Disavurumcu kamera kullarumu tarafindan engellenmediginde,
Jeanne’in kolundan karun figkirdig1 sahnedeki gibi detaylarin
ayn ayn incelenmesi sz konusudur. Bresson gibi Dreyer da
sahneyi bir kayit defterinin ¢ekimiyle agar ki, bu da davanin
gercekgi ve kayith delillerini detaylandirir. Bresson’a gok ben-
zer bir tavirla Dreyer “hareket” gectikten sonra kameranin o
sahnede dolagmasina izin verir. Jeanne gerceveye girer, kapiy
acar, ¢tkar ve kamera kapanmis olan kapida kalir. Yakin geki-
min agin ve makyajin az kullanilmas: gtindelik olan1 yaratir.
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Birgok vesileyle izleyiciler, sessiz bir film olan Jeanne d’Arc’in
Tutkusu'nun miizik olmadan daha iyi olacagini belirtmiglerdir.
Bence bunun sebebi miizik olmadan giindelik olanin daha fazla
olmasidir; Jeanne’in ruhunun, manevi gelisimine kangacak bir
perde azalmig olur bdylece. Bir izleyici Jeanne’in hiicresinin
anahtarlarini tagiyan gardiyamn eline yapilan bir yakin ¢ekimi
gordiigtinde sangirttyr zihninde duyabilir ve de incelikli bir
glindelik gergeklik duygusu desteklenmis olur.

Jean’in disparitesinin sebebi, Kammerspiel ile disavurum-
culuk veya basit bir hayatla bozulmus detaylar arasinda bir ge-
liski olmaktan ¢ok daha derindir. Jeanne duygusal olarak diis-
man gevresine tepki gosterir, ancak ayn1 zamanda digsal bir bo-
yuta da spirittiel olarak tepki gosterir. Yargiclarini, (kameranin
gordiigii gibi) sadece politik piyonlar ya da seytani gorgonlar®
olarak gérmez, onlarin diger diinyadan onu sinamak ve iskence
yapmak igin génderilmis temsilciler olduklarimi diistintir. On-
lan1 seytanin temsilcisi olmakla suglar; nedenleri bagta digavu-
rumculuk kaynakh paranoyadan kaynaklansa da ayru zamanda
da, samimi ve kars1 konulamaz spiritiiel tutkudan gelir. inan-
an oldukga basit ve dogrudan bir bicimde itiraf eder, korkusu
diisman gevresinden kaynaklansa da inancinin kaynag: bagka-
dir. Askin tslubun bu 6zellikleri (gergekgi inceleme, kapi
acilma ve kapanma sahnelerindeki detaylara agin vurgu yap-
mak, inanilmaz bir inang) Jeanne d’Arc'in Tutkusu'nda stirekli
olarak spirittiel bir agirhik olusturur.

Agkin tislubun son sinavi olan stasiste Dreyer psikolojiden
meneviyattan, agkin tisluptan ya da digavurumculuktan bagim-
siz durur. Dreyer’deki bu baghhk eksikligi izleyiciye de yansir
ve stasis saglanamaz. Dreyer, kodalar Bresson ya da Ozu gibi
stasis igin degil, hareketi toplumsal bir baglama yerlestirmek
icin kullanir. Oldukga zorlu bir sorgulamadan sonra Dreyer,
Jeanne’dan uzaklagir ve hakimlerin tepkilerine ya da digarida
toplanan kalabaliga odaklanur. izleyiciler Jeanne’a acirlar, ancak
bu acimalan (inang gibi) mantiksiz bir seye déniismez. Bunun
nedeni de izleyiciye stirekli olarak bagimsiz seyirci perspektifi-
nin verilmesidir. Bbylelikle nihai eylem, yani Jeanne’in sehit
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olmas: gergeklestiginde, izleyici bu durumu baglantisiz bir po-
zisyondan psikolojik ya da sosyolojik olarak yorumlayarak de-
gerlendirebilir. Jean Sémolué iki Jeanne d’ Arc filmini kargilagt-
rirken, bu can alia farklihga dikkat geker: “Jeanne d’Arc'in Yar-
gilanmasi’'nda her izleyici, kahramanin tek bagina can gekigme-
sine yalruz bagina katillir. Jeanne d’Arc’in Tutkusu'nda bizim igin
aracilik eden bir sehidin cesedi glizellegtirilmistir... Biz izleyi-
ciler, kalabalik tarafindan temsil ediliyoruz, aracilar yani dram-
daki oyuncular aracihgiyla ellerimiz baglannus, goézlerimiz
yaglar iginde ortagag tablolarindaki diz ¢6kmiig bagislayic1 ha-
line geliyoruz.” (18) Sémolué, bunu Tutku filmine bir évgii ola-
rak sdyler (ve ashinda agkin islup igin olmasa da bu aslinda bir
6vglddr). Dreyer duygusal empati tizerinde durarak agkin tis-
lubun maneviyat ytikselten etkisinden mahrum kalr.
Dreyer’in izleyicileri bir hagin ayakucunda gakil1 kalmig, ya-
kinda soguyacak olan bir cesedin baginda aglamaktadir. Bu
arada Bresson’un izleyicileri, gbzyas: perdesini agsarak daha ka-
lic1 ve aydinlatic bir geye gegmislerdir.

Bitytik jhtimalle Dreyer’in stasiste yapacag herhangi bir gi-
risim basarisiz olurdu. Jeanne’in sehitligi kaynamakta olan
toplumsal baglamin golgesinde kalr: Filmde kalabahik ayak-
lanmaya donistir, askerler gli¢ kullanarak onlar1 bastirirlar,
birgoklan &liir ya da yaralanir. Sekans empati uyandiracak bir
tarzda gekilmistir; gekim, hareket bittiinde sona erer ve asker-
ler tepeden kafes parmakliklan arasindan digsavurumcu tarzda
gortlmektedir. Eger biraz stiphesi varsa, son sekans izleyiciyi
askin kancadan kurtaracaktr. izleyici Jeanne’in limint psi-
kolojik, sosyolojik ya da spiritliel olarak yorumlayabilir. Elbette
ki, bu segenek verildiginde, izleyici dogal olarak birinciyi ya da
ikinciyi tercih edecektir. Dreyer’in ve Bresson’un Jeanne d’Arc
filmlerinin kapanig sahneleri ironik bigimde birbirinden farkh-
dir. Jeanne’in 8ltimii izleyen ayaklanmadan sonra Dreyer,
yanmug direge geri doner ve yukariya pan yaparak aklh hala
asaghidaki kargagada kalmig olan izleyicinin diiglincelerini cen-
nete yoneltmeye c¢ahgir. Bresson’da ayaklanma yoktur;
Jeanne’in 8limi de hayati gibi bagtan savmadir. O da yanmg
diregin ekimiyle bitirir, ancak yukariya pan yapmaz. izleyici-
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nin ilgisi diinya tizerindedir, ancak ruhu agkin tislubun &ngér-
diigii gibi varsayimda gége ytikselir.

Tutku'nun sosyolojik sonu, filmin bir kadin olarak Jeanne’in
yorumlanmasin igerdigini (19) ve Dreyer’in kadina bakigiru
gosteren bir film oldugunu dogrulamaktadir. (20) Bu yorumla-
malar tutarhdir, ¢linkti Dreyer, Bresson gibi sadece kigilik tize-
rine kurulmus arglimanlardan gekinmez. Her iki durumda da
agkin tisluptan uzaklasip, disavurumcu ve psikolojik sinemarun
tanidik sularina vanrz.

GAZAP GONO

Gazap Giinii de analize oldukga elverislidir; tam ikiye bltin-
mus gibi gérlinmektedir: Bir taraf agirhkh olarak agkin tislup-
tur, diger tarafi digavurumcu/psikolojik tisluptur. Robert
Warshow biiytik ihtimalle bu galigmada “askin tislup” dedigi-
miz seyi ilk kabul eden elestirmendir. 1948 yilinda yazdig “Ga-
zap Giinii: Kusatlmig Goriinti” isimli denemesinde Warshow,
Dreyer filmlerinin ikili 6zelliginden bahsetmektedir. Warshow
ilk yariy1 dverken, (askin tslup) ikinci yariyla temsil edilen tis-
lubun basansizha mahkum oldugunu belirtir (digavurumcu-
luk). Dreyer’in Gazap Giimi’'ndeki bagarisizlifx spirittiel boyutu
uyandirmak isteyen filmler igin bir 8rnek olmugstur: “Kamera”
Warshow’a gore “dini bir sistem yaratamaz”. (21) Dreyer sine-
mada “dini bir sistem” yaratma olanagni ciddi bicimde ortaya
¢ikaran ilk ydnetmendir. Elbette ki kargilaghg giigliikler, gtre-
vinin biytkliglinden kaynaklanmaktadir. Ancak Gazap
Giimi’nin bagarisizlin Usluptan ¢ok Dreyer'in kendisinden
kaynaklanmaktadir. Bu tislup bagka ellerde dini bir sistem ya-
ratmaya ¢ok yaklagabilirdi, esasinda herhangi bir sanat eserinin
yaklasabilecegi kadar.

Gazap Giimi'nln ilk yansi, cad1 olmakla suglanan, iskence
edilen ve direkte yakilan yagh bir kadin olan Herloflu Marthe
ile ilgilidir. Marthe, Jeanne d’Arc’in karanlk ytiztidiir: Seytani
bir aynadan goriinen askinlik. Jeanne gibi, onun kaderi de énce-
den belirlenmistir, yargiglar1 dar kafahdir, ifadesi iskence ile
alinmustir ve en nemlisi, insan olmayan spirittiel bir gtice duy-
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gusal bicimde kargihk verir. Ancak Jeanne’in aksine, Marthe
yasli, sekilsiz, kindar, igbirlikgi bir kadindir ve onun “sehitligi”
ve “arinmas1” goériintigte seytanin hizmetindedir. (Dreyer, sey-
tanhk tizerine ahlaki bir yargida bulunmasa da, o “kétti” degil-
dir. Gazap Giinii’'ntin karakterleri cadilifin kétti oldugunu dii-
stintirler. Dreyer cadihga, Tutku'da azizlige davrandig aym
duygusal tavirla yaklagir. Ahlaki yargilardansa, agkinlikla ilgi-
lenir.)

rrrrr

Gazap Giinii’nde ilk yansinda nihai eylem: Marthe’nin éliimii:
“Marthe, Jeanne d’Arc’in karanlik yiiziidiir:
Demonik bir aynadan géninen agkinlik.”

Warshow'un Gazap Giinii'niin bu bélimityle ilgili yorumu,
Sontag'in daha sonra Bresson ile ilgili yapacag yorumlara ben-
zemektedir. Miizik (“Dies Irae”) “izleyicinin zevk almasiru ya
da nzasin hedeflemez.” diye yazar Warshow. Cadiy: gevrele-
yen “dramatik gatigmalarin” olmadifina isaret eder. “Yine de
bu dar, resmilesmis gosteri, filmin diger dramatik bsltimlerin-
den daha fazla heyecan yaratir. “Sanki yénetmen bu fiziksel ha-
reketi onaylamay: reddederek izleyicinin duygularnyla iligkisini
reddetmektedir. Kisi cadiy1 gerceklikle baglayacak her tiirlii
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glivenli aragtan yoksundur, ama yine de o kendi iginde gergek-
tir ve cevap verilmelidir. Cevaplar ttkkandikga gerilim artar.”
Daha da 6nemlisi, Warshow devam eder: “Izleyicinin duygu-
lan bir anlamda yersizdir; var olmayi birakmus bir geyi seyret-
mektedir ve duygulanyla ilgilenecek hi¢ kimse yoktur. Ama
yine de duygular vardir.”

Warshow’un, Sontag’'in ve Ayfre'nin yorumlarinin benzer-
ligi bu cahsmann tezini dogrulamaktadir. Bu teze gére de Ozu,
Bresson, Dreyer gibi y6netmenler sadece amag olarak degil kul-
landiklan araglar dolayisiyla da benzesmektedirler ve benzer
etkiler yaratmak icin ortak bir Uslup kullanirlar. Gazap
Giimii'ndeki agkin tislup, normalde ikisi de spirittiel 6zellikle-
riyle taminmayan Kammerspiel ya da disavurumculuga gore
filmin spirittiel derinligi icin daha iyi bir agiklamadr.

Gazap Giimi’'niin Marthe boélimii dikkate deger bigimde
glindelik olan-disparite-stasis formiilintin agik bir kullanimi-
dir. Giindelik olan ve disparite Jeanne d’Arc’'m Tutkusu'ndaki
(soguk gergegin icindeki spiritiiel saplant1) gibi yaratihr, ancak
Gazap Giimi'ndeki nihai eylem, Tutku'nun aksine, toplumsal
olaylarla zayiflatlmaz ve gergek bir glicli vardir. Marthe'ni ba-
girmakta olan viicudu alevlerin arasina ¢ikartildiginda, Bu
Dtinyadan Olmayan bir seyin yok edildigi hissedilir. Bu &nce-
likle izleyiciyi ondan &nce gelen dispariteyi kabul ya da red-
detmeye zorlayarak sehitligin ani duygusal serbest kalmasinin
nihai eylem olarak iglev gérmesinden kaynaklanir. Nihai eylem
giindelik olanin stilizasyonunu tematik (timden duygusal ser-
best birakma) ve teknik olarak (6ncelikli olarak yatay olan bir
kompozisyona dikey bir ¢izginin girmesi) kirar. Marthe'nin ge-
hitliginin bu “nihai” etkisi Dreyer tarafindan 6nceden hesap-
lanmugtir: “Temel bir kural olarak, film boyunca devaml, akan,
yatay akisi olan bir hareket tutturmak gerekir denebilir. Bir-
denbire dikey ¢izgiler sunulmaya baglarursa aminda dramatik
bir etki yaratilabilir- yani, érnegin, Gazap Giinii’'nde atege firla-
tilmadan hemen 6nce merdivenin gériintiisti gibi.” (22)

Warshow, hem giindelik olana (“ilgilenecek’ kimse yok”)
hem de esitsizlige ("yine de duygular var”) dikkat ¢eker, ancak
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Dreyer’in kendisiyle aym nedenden stasisi atlay1p geger. Gazap
Gtimi devam eder ve Marthe bsliimii yeni disavurumcu/ psiko-
lojik dram igin itici gli¢ olur. Anne (Marthe'nin yargiglanindan
birinin karis1) Marthe aracihiyla cadibikla iligki kurar. Filmin
odag1 cadiligin kendisinden onun psikolojisine kayar. Filmin ilk
yansinin sorusu “Cadi diye bir gey var midir?” iken, ikinci ya-
nun temel sorusu, “Anne niye cadi oldugunu distini-
yor?”dur. Anne’in cadilif1 Marthe gibi agkin bir kaynaga sahip
degildir, yogun psikolojik baskiya dayanur.

Anne yagh, asik ylizli Absalom’la kendi rizasiyla evlen-
migtir, ancak ilahiyat fakiiltesinden yeni dénmiis olan
Absalom’in oglu Martin’e agik olur. Anne ve Martin, kacak kir
gezilerinde romantizm yasayarak, agklarim saklamaya calisir-
lar. Bu catgyma dekora da yansihlmaktadir: Papaz evi
klostrofobik ve gélgelidir; tarlalar ise pastoral ve iyi aydinlatil-
mugtir. Bu bslimiin gikmaz1 Anne’in dedigi gibi: “Agk bir gi-
nah midir?“sorusudur. Bu ¢ikmaz Anne’in hayatina cadiligin
girmesiyle ¢tziillir. Marthe, ona Anne’in annesinin de bir cad
oldugunu anlatir ve o andan itibaren Anne de bu giicli hisset-
meye baslar. Absalom’un élmesini diler ve bagta istegi olmasa
da sonunda bagarili olur: Absalom kalp krizi gegirir. Bundan
sonra, Gazap Giinii’'niin temel sorusu agkin megruiyetinden, yo-
gun psikolojik bask: altindaki insanlarin cadilik hilelerine sahip
olup olamayacagna déniigiir.

Anne’in cadili1 Marthe’'ninkiyle kargilastirilinca, psikolojik
gerilimin bir sonucu olarak goriiniir. Dreyer golgeli yakin ge-
kimler kullanarak onu ‘cad1’ gibi gosterir. Ylizii genelde yan
aydinhkta, yan karanhktadir. Absalom’un tabutunun baginda
yanmakta olan mumlar gézlerinde parlar. Anne sorgulanirken
Marthe’nin yakilmadan &nce yliziinde belirenlere benzeyen,
hareket eden yapraklarin ikili bir pozu belirir. Dreyer ayrica,
cadibgin gligleriyle, simsek ve yildirimlan baglayarak agik
sembolizm uygular. Film boyunca gtriinen disavurumcu tek-
nikler simdi dogrudan Anne’in pargalanmug zihnine ynelmis
gibi griinmektedir. Anne icin cadilik psikolojik bir oyun, yasak
askinin dogrudan sonucudur. Absalom’un éliimiinden sonra
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Gazap Giinii'nde Anne:
“Dreyer gélgeli yakin ¢ekimler kullanarak onu ‘cad\’ gibi gésterir. Yiizii
genelde yan aydinlikta yan karanhktadir.”

sbyle der: “Ben bizim iyiligimiz icin 6ldiigline inanmyorum” ve
Martin cevap verir: “Olmesini diledin mi?” ve Anne goyle ce-
vap verir: “Seni seviyorum tek sugum bu.”

Absalom’un “mucizevi” 6liimii rasyonel olmamakla bera-
ber anlasilirdir: Anne’in psikozunun bir sonucudur. Gazap
Giinii'ntin ikinci yansinda nihai eylem (Absalom’un &Slimii)
kahramanin bagina gelmez, yine de karakterle ilgili izleyiciye
bagimsiz bir perspektif vermek i¢in kullanilir. Absalom’un
slimiinden sonra, izleyici Anne’in psikozunun dogrudanhigina
ve gercekligine ikna olabilir ancak dogatistii bir giice inanacak
durumda degildir.
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Gazap Gilmi’'nde iki islup da var oldugu halde, ilk yan 6n-
celikli olarak agkin tislup, ikinci yar1 da disavurumculuk gibi
gorinmektedir. Belki de bunun nedeni Dreyer'in ilk yanda
Marthe’yi Anne’in travmasina zemin hazirlamas: igin tek-bo-
yutlu tamumlamasindan kaynaklanmaktadir. Marthe, “korku
odas1” sekansinda iskence goriir ve bu disavurumcu gevre
onun cadihindan sorumlu olabilirdi. Marthe’nin masum ol-
dugu konusundaki degismez itirazlarina ragmen, gevrenin on-
dan ¢ok igkencecilerini yansitmasina neden olmaktadir. Her
durumda, Marthe’nin kisiliginin degil, cadiliginn tehlikede ol-
dugu gergegi agkin tislubun filmin ilk yarisinda daha az engel-
lenmesine olanak vermektedir.

Filmin iki yarisin1 da analiz eden Warshow su sonuca varir:
“Estetik araglarla inanc1 dayatma girigimi, dramatik anlamda
da gorsel anlamda da bagarsizlikla sonuglanir.” Warshow, bu
arglimanu filmin ikinci yansindan gikarmig (sembolik “kotii”
firtna ve Anne’in yliztindeki ikili poz) ve biitiin filme uyarla-
mugtir. Warshow, prensip olarak her saghkl septigin olmas: ge-
rektigi kadar agkin tarza kargidir, ancak kanit metinlerini Gazap
Gilmi'ntin disgavurumcu béltimiinden secer. Warshow, stasisin
asla saglanamadif1 konusundaki gikariminda hakhdir; igsel ve
digsal gerekgeler arasindaki gatiyma ¢6ztimlenemez, hatta bu-
nunla yiiz ytize bile gelinmez.

ORDET (DUNYA)

Askin tislubun birgok unsuru Ordet’de agik bigimde go-
riinmektedir. Dreyer’in biittin filmleri iginde Ordet teknik ve
etki olarak Ozu’'nun ve Bresson’un ¢aligmalarina en fazla yakla-
sandir. Dreyer’in Ordet’i, Kaj Munk’un oyunun ikinci uyarla-
masidur. flki, Isvegli film yénetmeni Gustav Molander’in 1943
yiinda yaptigx gergekgi ve rasyonel uyarlamadir. Molander’in
Ordet'iyle ilgili Boerge Trolle s8yle yazar: “Kaj Munk"un muci-
zesi, akll selime dontistin bir yorumu, bilimsel agiklamaya
muktedir olmakla beraber, yine de onunla baglantii olanlara
mucizevi gibi gériintiyor olmasidir.”(23)

Dreyer’in uyarlamasi1 Molander’inkinin agik bigimde antite-

151



zidir." Ordet’de bagka bir Dreyer filminde olmadig1 kadar agkin
tislubun bilingli olarak kullanildig1 sezilir. Ordet'te digavurum-
culuk goériintigte higbir rol oynamaz: Agkin tislup Kammerspiel
icinden iglev goriir ve de disavurumculukla kiigtik bir “reka-
bet” halindedir. Bir¢ok agidan Ordet geleneksel bir
Kammerspiel filmidir: Hareket genelde i¢ mekanlarda, belli sa-
yida odada, belli sayida kisi arasinda geger. Baz1 sahneler ve
konugmalar belli psikolojik gergekler ortaya ¢ikana kadar tek-
rarlarur, geligtirilir ve rafinelestirilir. Dekorlar dogaldir; aydin-
latmada, kamera galigmasinda ve oyunculukta abartma yoktur.

Askin tislubun teknikleri, natfiralistik unsurlarini1 somut-
lagtirarak Kammerspiel'in 6tesine geger. Oda tiyatrosunda, di-
savurumcu oyunlardaki gibi carpitilmig olmasa da, dekor tasa-
riminin ndlanslarini duygusal ntianslarla ve goélgeleme ile ilig-
kilendirdiginden oldukca ifadeseldir. Oysa Ordet'te dekorlar
genelde sade ve 1giklandirma donuktur. Onceki Dreyer filmle-
rinin aksine sahnelerin birgogu tek boyutludur. Oyuncular,
stzlerini kameraya doksan derece agiyla duran bog bir zeminin
ontinde sdylerler. Kompozisyon genellikle duragandir ve oyun-
culara sabit bir gergeve iginde oynama firsat1 verir. Bu nedenle-
dir ki, gekimler oyunculann biitin bir oday1 bagtanbaga ytirii-
yebilecegi ve bir konugmay1 kesmeden tamamlayabilecegi ka-
dar uzundur. Bunlar giindelik olarun bilindik teknikleridir:
Dogal hayatin empatik 6zelliklerinin yerine gegerek ve gercekgi
detaymm1 somutlagtrarak, gitindelik olan soguk bir stilizasyon
yaratir.

* Ordefin izleyicisi igin oldukga agik olan geyler Dreyer icin Oyle olmayabilir. Guido Aristarco'nu
“dinin mucizeleri igin bilimi reddettiji* yonindeki agidamalarina tepki gostererek soyle demigtir:
"Yeni bilim Tannsal giicii daha mahrem bigimde anlamamizi sefliyor ve dojaiistil seyler icin do-
Gal bir agiklama saglamaya baglhyor. Kaj Munk'un John figiirii bagka bir agidan gérulebilir... Dinin
mucizesi igin modem bilimi reddetmig degilim. Tam tersina, Ke] Munk'un oyunu yeni olena benim
icin anlam kazandirdi, zira oyunda ifade edilen paredakaa) diigiinceler ve fikider son donem fizik
aragtirmalarinca kanitlandi. Béylelikle, oyunda agiklanamaz gibi géninen bazi unsurder agiklan-
mig oldu ve de filmde bulunan doaiistii bazi oleyler dojal bir uyum kazand. (‘Letter”, Film
Culture, No.7 (1956), s.24). Dreyer'in agiklamalan Ordefinin, Molander ‘inkinden reddedilemez bi-
¢imde daha “gizeml® ve daha ‘mucizevi® oldugu gergedini dedistimez. Ancak Dreyer'in kasten
ikili bir diigiince tarzi oldu§u yoniindeki iddiamizi giiglendirir. Mucizevi olan igin bilimsel olani bi-
rakmaz, bilimsel olan igin mucizevi olandan vazgegmedigi gibi.

152



Ordet’in “azizi” John o kadar gevresine yabancilagmustir ki,
deli oldugu distinilmektedir. O “Tann'mn budalasi1”dir. Ne
gercek kimligini ne de gercek niyetini gizlemez: “Ben Nasirah
Isa’'yim” der, “Insanlar 6lti Isa’ya inamiyor, yagayana degil
Cennette sahadet etmek ve mucizeler gergeklestirmek icin geri
geldim.” John, o kadar agik bir isa semboltidtir ki, Dreyer’in
ters bir stratejiyle ve incelikle onu daha fazla bir seye déniis-
tirmesi hafif bir gok olur: Geg bir cagin yeniden dogan isasi.
Ordet’in diger karakterleri John'un Tanr1’ya onlardan daha ya-
kin oldugunu hissederler, ancak nihai eyleme kadar ona bir
sembol gibi davranirlar.

John'un deliligi kihk degistirmis tanrisalhiktr. Jeanne ve
Marthe gibi cevresinden 6nce dogatistiine tepki verir. Jeanne ve
Marthe gibi “eziyet gériir” (bu durumda daha ¢ok alaya alirur).
Disparitesi tagra papazinnki gibidir: Soguk ¢evresine cevap ve-
remeyen kutsal can gekismenin bir kurbarudir. Delilik sehitligin
yerini alir ve de viicudun hapishanesinde kalmas: gereken azi-
zin son siganagadir.

Filmde John'un deliligiyle ilgili bagka bilgi verilmez.
John'un yagh babasi1 Marten, muhtemel bir agiklama getirir:
“Kierkegaard ¢aligmalar yiiztinden delirdi”. Ancak bu oglun-
dan ¢ok babasimun diislincesiz davraniglarim1 yansitir. John,
Jeanne, Anne ve bir yere kadar Marthe gibi garpitilmug, zalim
bir gevrenin {irlinti degildir. Cevresi oldukga akliselim ve sira-
dan, olduk¢a giindeliktir: Oyle ki, onun igindeki tek acayiplik
kendisidir. Patavatsiz konugmalar, ifadesiz ytizti, karg:1 konu-
lamaz dini saplantisi, faydaa bir diinyada yasamakta zorlan-
masi gibi ézellikleri onu disparitenin bir tiriinii olarak 6rnekler.

John'un deliligi nasil benzersiz bir disparite ise, nihai
eylemdeki mucizesi de dyledir. Bir “Lazarus” sahnesinde, 6lii
baldizin diriltir. Herhangi bir mahcubiyet veya hile s6z konusu
degildir: John ona tabutundan kalkmasin1 sdyler, o da kalkar.
Mucize beklenmediktir, inanilmazdir ve izleyiciden kathm ta-
lep eder.

Yine de, Ordet'te, Dreyer'in diger filmlerinde oldugu gibi
agkin tislubun Dreyer’in film yapimciliginin sadece bir kismiru
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olusturdugu stasis agamasinda agiga kavusur. John’un nihai
eylemi izleyiciden kismen spiritilel bir baglanma saglar
(Dreyer’in diger filmlerinden ¢ok daha fazla) ancak kahc bir
stasisle sonuglanmaz. Nihai eylemin inanca sevk edemeyecek
Slgtide siddetli oldugu sdylenerek, Dreyer basgarisizla suglana-
bilir, ama bence bu “bagarisizlik” bilingliydi. Ozu ve Bresson
gibi, Dreyer da, glindelik olanun ve disparitenin unsurlariru
kullarur, ancak onun stasis yaratmak y6niinde bir egilimi yok
gibidir.

& g

Ordet'te disparite:
“Patavatsiz konugmalan, ifadesiz yiizii, karsi konulamaz dini saplantisi,
faydaci bir diinyada yasamakta zorlanmas gibi ézellikleri
onu disparitenin bir ininii olarak émekler.”

Askin lisluba ait bir filmde dispariteyi deneyimleyen ve ni-
hai eylemi gergeklestiren kisinin merkezi karakter olmas: bek-
lenir: Stasisle sonuglanmasi gereken onun disparitesidir. Ancak
Ordet'te John merkezi karakter degildir. Diger karakterlerin
eninde sonunda inanacaklar alegorik bir figiir olarak kullanihr.
Aqgilis sahnesinde style der: “Tanri’min gézlinde ben bir pey-
gamberim. Inanmayan insanlar igin bir aciyim ben. Ben
Diinya’mun 1s1ig1yim, onu sarmug olan karanlik bunu égrenme-
sin. Ben insanlarim icin geldim, ama onlar beni kargilamadi.”
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“insanlar1”, “ailesi” onu baglangicta reddeder. Kardesi Michael
goyle der: “ Bugtinlerde mucizeler pek olmuyor.” John birgok
kez 6limti énceden goriir, ama g6z ard edilir. Inger hasta ya-
tarken, John onun 6lecegini sdyler ve bir mucize gergeklegtire-
bilecegini ifade eder. Ziyaretgi olarak orada bulunan bir papaz
karsi gikar ve “Bugtlinlerde mucize olmuyor” der. John sonugta,
mucizeyi gergeklestirecek gticti Inger'in kizi Anne ona inaninca
bulur. Inger'in hayata geri dénmesinin ardindan ttim aile
John'u ve onun temsil ettigi seyleri; Yagayan Isa’y1, mucizeleri,
dispariteyi ve deliligi kabul ederler Inger‘in 6liimiinden sonra
Micheal John ile konugurken gtyle der: “Akil ile delilik birbi-
rinden nasil ayrilabilir.” Ve John g6yle cevap verir: “Yaklagiyor-
sun.”

Bu durumda, Ordet'in agkin tislubun dolambagh bir versi-
yonu oldugu diistintilebilir. Ve de filmin izleyicilerinin so-
nunda John'un merkezi karakter oldugunu fark etmek zorunda
kalacaklan sdylenebilir. Ancak mucizesinden sonra yine yan
karakterlerden birisi olur. Vurgu John'un tannsalligzndan
Inger'im maddi varhfina kayar. Mucizeden &nce, Inger’in ru-
hunun cennette oldugu y6ntindeki teselliye kargi Michael: “Ben
onun viicudunu da seviyordum” der. Dirilisinden hemen sonra
tabutunda oturmakta olan Inger Michael’t uzun uzun ve geh-
vetlice 6per. Filmin son s6ztinti Inger séyler: “Simdi yagamaya
bagladik”. Hatta ytiztindeki memnun gtillimsemesiyle John'un
tekrar saglikli bir insan oldugunun ipuglar1 da vardir. John gibi
ruhsal olarak saplantili bir karakter igin bu sehitligin ve azizli-
gin tam karsitdir; Inger gibi tekrar hayata dSnmiistiir. Dreyer
nihai eylemi insanhi teyit etmek icin kullanir; tutkuyu beden-
siz hale getirmez, ona beden kazandinr.

Ordet’in goreli disavurumculuk eksikligi Kammerspiel ile
agkin tislubun kesigimini gérmemizi saglar. Ordet biiyiik ihti-
malle psikolojik bir dramdir, ztinde Kammerspiel bir filmdir.
Ana karakterler hosgoriistizliiklerini yenerek, farkhiliklarin
uzlagtirmak, daha neseli yasayarak, asik yiizlli inanglarin insa-
nilestirmeyi égrenmiglerdir. Ordet’in en inanilmaz &zelligi bu-
tiin bunlar agkin tislubun kismi bir kullanimiyla bagarmasidir.
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Gtindelik olarun ve disparitenin kullarurmuyla Dreyer Ordet'e
normalde sahip olmayacag bir spirittiel derinlik kazandinr ve
bu derinligi psikolojik dram tizerinde gahgmak igin geri gevirir.
Sanki Dreyer, agkinlik igin izleyiciyi dikkatlice hazirlar ve son-
rasinda hazir ve nazir olanu gézler 6niine serer.

Bresson gibi Dreyer da asketizme deger verir; ifsa araci ola-
rak ac1 gekme ihtiyacin1 sorgulamamigtir. Dreyer, Bresson gibi
asketizmi hapishane metaforu iginde ele alir. Bat1 teolojisinde
hapishane metaforu &ltime gider, ruhun bedenden ayrilmasi,
ancak Bresson da 6lim ikonografiye, viicutsuzlagmig ruha go-
tirtirken, Dreyerde 8lim yeni bir viicuda, reenkarmasyona dé-
nliglir. Jeanne’in 8limi toplumsal ayaklanma yaratir,
Marthe’nin 6limti Anne’yi etkiler, Inger’in 8ltimii yeniden do-
guma yol agar. Dreyer stasis istemez: Stirekli dispariteyi, ruh ve
bedenin stirekli canl1 ve gerilim iginde olmasin tercih ediyor
gibi gériinmektedir

s

Dreyer’in disparite tercihi onu Kuzey Avrupa Sanati ve te-
olojl gelenegi igine yerlestirir. Bresson‘un stasis icin gayret
gostermesi onu Gliney Avrupa Bizans sanati i¢cinde konumlan-
dinir. Bag estetikgilerinden Wilhelm Worringer'in ifadesiyle
benzerlikler sanat1 bigimi olan Gotik mimariye bir g6z atmak
Dreyer’in temel ikiligini ve bunun filmleriyle iligkisini agikla-
mamiza yardim edecektir.
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Ordet'te Inger'in diriligi:
“Sanki Dreyer agkinlik icin izleyiciyi dikkatlice hazirlar ve
sonrasinda hazir ve nazir olani gézler éniine serer.”

GOTIK MIMARI

Dreyer degisen oranlarda agkin tislubu, hapishane metafo-
runu ve dinsel 8zne meselesini uyguladig icin, Perrin'in yap-
tig1 gibi filmlerini Bresson’unkilerle denklestirip Bizans res-
miyle baglantih degerlendirmek ytntinde bir egilim vardir. (24)
Ancak Bresson ile Dreyer arasindaki farkhiliklar benzerlikler
kadar derindir; agkinlik ve onun hayatta ve sanatta nasil ifade
edilebilecegi konusunda birbirinin zidd1 kavramsallagtirmalar
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vardir. Dreyer'in filmleri Bizans ikonografisine Bresson’un
filmlerine benzedikleri 6l¢lide benzerler. Dreyer’in filmlerinin
biricik 6zelligi bagka bir dini sanat bicimine, Gotik mimariye
yakindir. Bizans sanatiyla Gotik arasindaki farklihklarin bir-
¢ogu Dreyer ile Bresson arasinda da vardir.

Gotik mimari metaforu Bresson ile Dreyer arasinda uygun
bir kargilaghrma saglar. Prensipte Gotik mimari Bresson’un
filmleri gibiyken pratikte Dreyer’inkiler gibidir. Gotik mimari-
nin Skolastik ¢nermeleri, Coomaraswamy, Maritain ve
Panofsky’e gére Bizans sanatina ve Bresson’un filmlerine ben-
zemektedir. Varolan Gotik katedrallerin, 6zellikle de daha geg
dénemde yapilmig olanlari, Worringer'in ifadesine gore disavu-
rumcu sinemaya ve Dreyer filmlerine benzemektedir. Ozu'nun
filmlerindeki Zen sanati ya da Bresson’un Bizans portrelemesi
gibi sirursiz bicimde aydinlatan ve gagdas sanatciy1 daha erken
dénem dinsel sanat bigimleriyle iliskilendiren bir metafor sag-
lamaktadir. Gotik katedral sadece bir metafor olabilir; katedral
deneyimi sinema deneyiminden temelde farhidir ve birinde ige
yarayan digerinde yaramayabilir. Elbette ki, Gotik metafor bir
genellemedir ve biitiin genellemeler gibi istisnalar mubhteliftir,
ancak yine de yararh olabilir.

Wilhelm Worringer’in 8nceki kitaplar1 (Soyutlama ve Empati-
Abstraction and Empathy, 1907; Gotik’te Bigim-Form in Gothic,
1912) 6nemli estetik yeniden degerlendirme galiymalandir.
Daha 6nce diislintilmis, elegtirilmis her geyi 6zetleyerek yeni
bir diislince tarz1 6ne stirmiiglerdir. Worringer sanatta soyut bi-
¢imin ilk ve en 6nemli teorisyenidir. Yavag yavas gercekgiligin
biyiistinden uyanmakta olan bir sanat diinyasinda oryantal,
gotik ve modern sanati savunmustur. “Digavurumculuk” teri-
mini kullanmamasina ragmen teorileri disavurumcu diisturun
vazgecilmez bir kismiru olusturmaktadir. Worringer kisaca sa-
nat1 iki kategoriye boler: “Natliralizm” ve “Bigim”. Nattiralizm
duyusalligin sanatidir ve (Theodor Lipps'in deyimiyle) “empa-
tiyi” harekete gegirir. “Bigcim” gerilim sanatidir ve “soyutlama”
ile sonuglarur. Natiiralizm diinyaya bagli, halinden memnun
bir kiiltiirtin tirtintidiir; gercekgi portreleme ve yumusak ¢izgi-
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lerle karakterize olur. Soyutlama stili hognutsuzlugun, spirittiel
olan igin cabalamanin sonucudur; ideal portreleme ve sert, agi-
sal ve dikey gizgilerle kategorize olur. Worringer’a gore, sadece
soyutlama bir “tislup”tur, natiiralizm “organiktir ve hayatin
tipkisidir”. Sadece soyutlama aracihgiyla Askinhig ifade etinek
mimkiin olabilirdi: “Ctinkti bu soyut bigimler, btittin sururh-
hiklardan arinmug olarak insarun diinya resminin karmagasina
kars1 dinlenme olanag bulabilecekleri tek ve en ytice bigimler-
dir.” (25)

Worringer igin Bizans sanat ve gotik sanat birer “is-
lup”tur. ikisi de fani dtinyadan soyutlama aracihgiyla kagmayi
istemiglerdir. ikisi de sanatin temeli olarak empatiyi reddet-
miglerdir. Kendi kigisel egilimi Kuzey Avrupal sanata kaysa da
Worringer Giiney Avrupa sanatinin (Bizans sanat1 ve éncesinde
oryantal sanatla temsil edilen) Kuzey Avrupa sanatina (geg do-
nem gotik) gre daha ytice oldugunu fark etmigtir:

Oryantal adamin ifadesiz soyut gizgisiyle, gotik adamin yo-
gun anlamh ifadesinin soyut gizgisinin farklihg sadece son
bir nihai ikiligin farklihgidir. Bu fakhilk diinyanin en derin
irfanindan dogan, hala gelismemis bir bilgi seviyesinin ge-
gici ikiligidir. Yani eski ¢agin ytice dinginligi ile gengligin
Svillmils dokunaklilig: arasindaki farkliliktir. (26)

Bir¢ok disavurumcu filmin bariz bicimde empati doguran
yontemlerini onaylamayacag: ortada da olsa, Worringer'in so-
yutlamanin gerilimi teorisinin Alman digavurumcu sinemasina
dogru nasil genisledigini gérmek kolaydur.

Kuzey gotik mimarisi teolojik oldugu kadar sanatsal geri-
limlerden de dogmustur. Ortagag sanati1 kurallar: iginde kok
salmakla beraber, yaklasan Ronesans’i sezinlemigtir. Gotik ge-
rilim Floransa ile Bizans arasindaki gerilimdir: insan, Tanr’nin
degismeyen evreninin merkezine yerlegtirildiginde sonuglanur.
Gotik sanatin iki kutbu vardir: Tann'nin evreninin ideal dtizeni,
gecmigin ve gelecegin acilarim hisseden her kisinin degisen
varhg.

Gotik dénem boyunca agkinhik kavrami, hem htimanizmi
hem panteizmi birlestirmigtir. “Tanri’un agkin varligina olan
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inang (erken dénem Orta Cag’da), doganun kiymetten diigme-
sini igerirdi. Tam da gimdi (gotik sanat) yaygin panteizmin
kendi rehabilitasyonunu yaratmas: gibi... Temel degisim sudur
ki, dogrudan deneyimlenmis gercekligin her ttirli taklidini ve
bu anlamdaki tim onaylamalar1 reddeden erken dénem orta-
capinun tek tarafh spiritliel sanati, Syle bir sanata yol vermistir
ki, bu sanat en dogatistii, ideal ve Tanrisal konular dahi olsa her
aciklamanun gegerliliginin, dogal akla uygun gergeklik ile de-
vam eden bir mutabakat:1 saglamakla miimkin oldugu distin-
cesine dayanmaktadir.” diye yazar sanat tarihgisi Arnold
Hauser. (27) Ozetlersek, Wylie Sypher’in yazdig gibi gotik sa-
nat, “Romanesk ikonanin insaniyetsizligi karsisindaki kiginin
intikardir”. (28)

Gotigin temel ikiligi, Worringer'in iddiasina gtre, ne ¢b-
zlilmils ne de agilmugtir, (oryantal sanatta oldugu gibi) daima
catgma icinde kalmugtir. “ Asli dogasi huzursuz bir dirttiden
daha fazlasi gibi gériinmektedir. Ve huzur ve selamet arayi-
sinda tatmini bir tirlid bulmazken, stirekli sagkinlik ve sarhog-
luk igerisindedir. Ve boylelikle, ikilik kendinden ge¢menin
karmagik deliligi icinde erir gider.” (29) Ve “kendinden gec-
meyi ifade etmek igin” Emile Malle ortagag sanatiyla ilgili ga-
lismasinda sunu sdyler: “Gotik sanat biitiin biiytileri, biittin 151k
ve gdlge sihirlerini kullanmigtir. Dini sanat bu tiir bir geye daha
6nce kalkismamigti; milmkiin olanin en ug limitine erigmistir.”
(30)

Geg dénem gotik katedrali Skolastik yéntemin sic (bbyle) ve
non’lan (gayri) ve sonsuza kadar birbirine kenetlenmis geligki-
leriyle reductio ad absurdum’dur. (mantiksizhigin ispat1): Azizler
ve heykelli oluklar, pantokratorlar ve garmiga gerilmis Isalar,
egri glic cizgileri, dikey ve yatay cizgiler. Gerilim gizgileri ge-
nelde rastgele garpar, odak ya da zirve yoktur. Gotik sanat bii-
ttin karakter ve gizgilerin kagimmlmaz olarak igine gekilmedigi,
yani bir dramatik odak olmayan, dramatik bir alan dégemistir.
Worringer gotik heykelcilikte gotik tislubun mikrokozmosunu
bulmustur: Yiz genellikle natiiralistiktir, giysi ise soyuttur. Vi-
cut, Bizans'in diizenini temsil eden siki giysiler igine sanlmus;
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ylz genelde empatiktir ve Floransa’run himanizmini haykirir.
Gotik hayatin dzsel geligkisi soyut ¢izgiyi kargasa sinirina tagir.
Gotik adamun gergek bilgiye olan a¢hig1 Worringer’a gére: “Do-
gal tatmini reddederek, kendini vahsi fantezilerde tiiketir...
Her sey garip ve fantastik bir hal alir”. (31) Gotik mimarinin
son ¢dztimil kendini inkar etmek olur: Alar1 tanimlamak yerine
ona saldirir, dinyada diizen yaratmak yerine, cennetlere karar-
sizhif sokar.

Dreyer filmleri gotik mimariye musallat olan aym gerilim-
leri icermektedirler. Gotik sanatq1 gibi Dreyer de cismiyet iginde
spirittiel degerler icin bir yer aramug, gotik sanatg gibi bu ara-
yis1 hayal kiriklif), soyutlama ve bazi durumlarda garpitma ile
sonuglanmugtir. Filmleri gotik katedral gibi diinyay:1 onaylayan
ve diinyay: reddeden diirttilerin istikrarsiz bir dengesi gibidir.
Filmlerinde geligkiler oldukga yaygindir: Gazap Giinii’'nde stilize
edilmig sehitligin ardindan bir yaz agkirun pastoral goriintiileri
gelir; Ordet’de Kutsal’a yapilan toplu yakansin ardindan seh-
vetli bir dpiliciik gelir. Jeanne’in hem hayatta kalma hem de
Tann’yla olma istegi klasik bir gotik mticadeledir. Gotik sanat-
¢tyla ayni sorunlarla kargilagan Dreyer’in gelistirdigi ¢6ztimle-
rin bazilan1 onunkilerle aymdir: Egrilik, odaksal noktalarin
coklugu, celisik temalar.

Dreyer’in filmlerinde yap:1 ve kompozisyon konusundaki
muhtegem ¢aligmasinda, Philippe Parrain, Dreyer’in filmlerinin
tek bir kompozisyonda dort noktaya kadar kesigen egik dikey
cizgilerden olusmakta oldugunu gdstermistir. Kemerli gotik
katedralin gitgide artan, garpisan cizgileri gibi, bu egri gizgiler
gozi stirekli bir hareket halinde tutarlar. Baz1 kayda deger is-
tisnalar haricinde (Ordet’teki glindelik olan sahneleri) Dreyer'in
filmlerinde kat: yatay bir ¢izgi, hakim dikey bir ¢izgiyi nadiren
keser. Oldukgca sakin géritnen bir sahnede bile gtz dinlenemez.
On plan ve arka plan arasinda dikkat cekmek igin yarigan sol-
dan saga ve sagdan sola gli¢ ¢izgileri arasinda her zaman bir
gerilim vardir. Bu gerilim, kostlim tasarim, set tasarimi ya da
cerceve kompozisyonu ile saglanabilir. Gazap Giinit'nde, 6rne-
gin, Absalom’un suratsiz kahyas1 Merete, kocaman bir on ye-
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dinci ylizyill beyaz yakas: takar. Log i¢ mekan sahnelerinde,
(sadece goriindiiklerinde) Merete’nin yakalan, kendi yliztinden
ve gevresinden daha fazla 151k geker. Parlak V sekilli yakas1 X
seklinde diyagonal bir gli¢ ¢izgisi olusturur. Dahasi, bu gii¢
gizgileri Merete’nin tiknaz, siyah giysili bedeninin de &tesine
giderek, dikey stitunlarla ve giriglerle ve arka planla kesisirler.
Merete buyurgan bir tonda ve dikkat gekici bigimde konugsa
da, hayati gli cizgileri ondan uzaklagirlar ve ytliziiyle kesis-
mezler. Merete’'nin konugsmasinin dogrudan ve keskin dogasi,
odaksal noktalarin gokluguyla ve dikkat geken gli¢ noktalariyla
cakigir. Bu diyaloga veya harekete aykin bir gérsel gerilim de-
gildir. (arka planda, 6n planun antitezi olan bir gey oldugundaki
gibi) ancak goriinen biitlinltiglinii kirarak onu zayiflatir.

Egri ybnlendirme, bir katedralde ya da filmde olsun, yiginla
alani birbiriyle catigtirir. Alan birlestirmez ya da yatgtrmaz,
onu kendi aleyhine gevirir. Egri ytnlendirme, sanatginin alani
bir bitlinltik olarak gérmedigini varsayar, her nesneyi ya da
nesnenin pargalarini alan iginde bagimsiz bir hareket olarak go-
riir. Bir gercevede egri olarak pargalanan higbir karakter alan-
dan yetkin bigimde konusamaz, etkilesim iginde olan gliglerden
birisi olarak diigtintilmelidir.

Baz1 zamanlarda Dreyer’in gerilimi gerceveden tasar. Jeanne
d’Arc’m Tutkw'nun bilinen bir sahnesinde, sol dikey gergeve ¢iz-
gisiyle kismen saklanan bir muhafiz, sagdaki dikey gerceve giz-
gisinden kendini disar1 gekmeye galisan Jeanne’in kolunu kuv-
vetlice gekistirmektedir. Cergeve ¢izgisi tek basina parcalanma-
nun esiginde olan gerilim lizerinde keyfi bir kisitlamadir. Gotik
bir katedralin ortasinda durdugunuzda, tavandan, koridorlar-
dan, duvarlardan figkirarak agagiya, kemerli payandalara inen
glic cizgileri ile ayru etkiyi yaratir. Cergeve veya kilisenin ortasi,
film veya katedral, her biri kendi i¢inde pargalanan bir gergek-
ligin sanatsal kisitlamalaridir.

Dreyer filmleri ve gotik mimari ¢ziilmemis disparitenin bi-
cimleridir. Disparite Worringer'in heykellerinin nihai niteligi-
dir, kismen stilistik soyutlama, kismen nattiralistik empati. Bu
caligmanun disparite dedigi seyin gotik karsih Wylie Sypher’in
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“ortacag sanatiun son bagarisi” dedigi Villeneuve-Avignon
Pieta isimli tabloya denk gelmektedir:

{sa’nin 1stirap geken katilagmug viicudu aglamakta olan Mer-
yem’e merhamet dolu bir agiyla yaslanmus... Arka planda,
solda, ok kii¢lik bigimde Kudiis'in kuleleri gbriinmekte-
dir. Gékytizi agik bronz rengidir. Bu figiirlerin insanhg
Ronesans resmindeki herhangi bir gey kadar otantiktir;
bunlar gotik dramatis personae’lerdir (oyun kisileri)... Gotik
figlirler sekiilerdir, fakat iginde yasadiklann diinya &yle
degildir. Insani bir perspektife uymazlar... Odak iki tanedir
ve -diinyal1 ya da diger dlinyali- gotigin ikili gerceklik de-
neyimine uyar; sahnenin 8lglileri iginde yasayan insanlara
yabancidir. (32)

Jeanne d'Arc’in Tutkusu’'nda Jeanne ile miicadele eden muhafiz:
“Cergeve ¢izgisi tek bagina pargalanmanin egidinde olan gerilim iizerinde
keyfi bir kusitlamadir. Gotik bir katedralin ortasinda durdugunuzda,
tavandan, koridorlardan, duvarlardan figkirarak asadiya, kemerli
payandalara inen giig gizgilerl ile ayni ekkiyi yaratr.”

Askin tslubun disparitesi gibi Ozu’nun, Bresson’un ve
Dreyer'in filmlerinde karakterler gevrelerine uymazlar. Ancak,
nasil Zen, Bizans ve agkin sanat gibi sanat tisluplan dispariteyi
bir arag olarak kullandilarsa, Dreyer de gotik sanat gibi onu bir
son olarak kullarur. Dreyer’in filmleri gotik sanat gibi insanin
varolugsal disparitesini can gekigen ve gzli yilmayan bir {is-
lupta sunarlar, fakat stasis hem niyetlerinin hem de kapasitele-
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Villeneuve-Avignon Pieta'da gotik disparite:
“Gotik figtirler sekiilerdir, fakat icinde yagadiklan diinya éyle degildir. In-
sani bir perspektife uymazlar.”

rinin ¢ok o6tesindedir. Disparitenin sagladifi tamamlanmamig
ve uygunsuz bilgi kendi icinde bir erdeme déniistir ve bu, bir
adamun umabileceginin en iyisidir.

Worringer’in semasinda Bresson ve Dreyer arasinda ben-
zerlikler gorilebilir. Bresson ve Dreyer, her ikisi de bu diinya
ile sonraki arasinda gerilim gdriirler ve bu gerilimi soyutlama
araciigyla yansitirlar. kisi de nattiralizme karg: tislubu, em-
patiye karsn soyutlamayi tercih ederler. Ancak daha can aha
farkhliklar da bulunabilir:

Bresson, Bizansh sanatg gibi alan1 birlestirir. Arka plam
somutlagirmak ve yatighrmak igin Worringer’in “ifadesiz soyut
cizgi” dedigi seyi kullanir. Bizans ikonasi gibi, gergeve kompo-
zisyonu “geligsik hareketleri iptal eden bir dengeye” sahiptir.
(33) Bresson’un filmlerinin herhangi bir gercevesinde sadece tek
bir odaksal nokta var gibidir. Bu nokta da ana kahramanla gev-
resi arasindaki gerilimi en iyi ifade eden noktadir. Bresson’un
filmlerinde tekrar tekrar baskin yatay ¢izgi baskin dikey ¢iz-
giyle, ana kahramanin gtzlerinin ya da agzinin sag tarafinda
bir yerde bulusur. izleyicinin dikkati ytiz tizerinde toplanur; iste
tam orada hissiz arka plan ile anlatida ifade edilen spiritiiel
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tutku arasindaki gerilimi okumalidir. Bresson, alaru tek bir
odaksal nokta, gerilim ve ytizlesme sunmak igin birlestirir. O
da seyirci ile Kutsal arasindaki ytizlesmedir. Eger bir izle-
yici Bresson’un filmine kargilik verecekse, Bresson'un 6nceden

Bresson'un ve Dreyer'in kompozisyonlan, Bizans ve Gotik.
Asadida Yankesici, sonraki sayfada Gazap Giinii. “Bresson alani birlegtirir.
Bresson 'un filmlerinin herhangi bir gergevesinde sadece tek bir odaksal
nokta var gibidir. Dreyer alan: béler. Dreyer'in gergevesi genellikle
birden fazla odaksal noktaya sahiptir, huzursuz,
hognutsuz ve kendisiyle gatigma halindedir.”




belirledigi noktalarda yapmalidir. Ve de Bresson’un diizenli ve
kendi halindeki kurgulamasi bu kargilasmayi, gerceveler ve
sahneler serisi aracihfiyla inga etmek igin tasarlanmigtir.

Dreyer ise gotik sanat1 gibi alan1 bsler. Worringer’in s6-
ziindi ettigi “soyut ¢izginin yogunlagmisg ifadesi”ni cergeve icin-
deki unsulan aleyhine ¢evirmek ve btlimlemek i¢in kullanur.
Dreyer’in gergevesi genellikle birden fazla odaksal noktaya sa-
hiptir; huzursuz, hosnutsuz ve kendisiyle gahgma halindedir.
Dreyer'in kurgusu, zellikle Jeanne d’Arc’m Tutkusu'nda meka-
nin bu gekilde kunlmasim yogunlagtirir. Bir gekimin sagdan-
sola egri ybnlendirilmesi, bir sonraki ¢ekimin soldan-saga ytn-
lendirilmesiyle kargilanabilir ve bu bdyle hizla devam eder.
Filmleri hem “natiiralizmi” (Gazap Giimi'nin pastoral sahne-
leri) hem de “lislubu,” (golgeli i¢ mekanlar, Gazap Giinti) hem
ifadesiz soyut ¢izgiyi (beyaz duvarlar, Ordet) hem de ifadesel
soyut ¢izgiyi (gece i¢ sahneler, Ordet) icerir. Aym1 zamanda hem
carpiilmug bir cevrede ¢atigma igindeki insanlik (Anne, Gazap
Giinii) hem gergekgi gevreyle spirittiel bir gatigma  (Marthe’nin
sehitligi, Gazap Giimi) mevcuttur. Hem de 6nden gekim (John,
Ordet) ve can gekisen ¢ehre (Jeanne, Tutku), Kutsal ve kutsal
duygular vardir. Bu gerilimlerden her biri herhangi bir gerge-
vede ya da arka arkaya kurgulanan iki ger¢evenin arasinda
odaksal noktaya sahip olabilir. Sonug olarak, izleyici tek bir
ylizlesmeye zorlanmaz, gesitli karsiiklar mevcuttur. Bslinmis
alan iginde 6ncelikler yoktur; filmde deneyimledigi esit gegerli-
likteki gerilimlerden herhangi birine kargilik verebilir.

Bresson ve Dreyer arasindaki zitlikla, Bizans sanatiyla gotik
sanat arasindaki zithiga Paul Tillich “Protestan Sanat” tizerine
yazdi1 denemesinde teolojik bir derinlik kazandinir. Tillich,
Protestan sanatciy:, Yeniden Dirilisi temsil etmek igin uygun
sembol bulamadi igin stirekli “ha¢ semboliini”ne takilmig
kalmig kisi olarak tarumlar. (34) Sanat gerilime, gahgymaya ve
ac1 gekmeye, diinyay:1 onaylama ile reddetme arasindaki stirekli
miicadeleye dayamur. Aci kendi bagina bir sondur ve ha¢ da
onun nihai semboliidir. Tillich'in “Protestan Sanat”
disparitenin sanatidir, dahasi gotik katedralin ve Carl Dreyer’in
sanatidir.
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Bresson diger taraftan Yeniden Dirilig'in, stasisin sanatgisi-
dir. Bresson i¢in ha¢ yeniden dirilis sonunun bir aracidir ve
hagla yeniden dirilisi birbirine karighrmamak konusunda dik-
katlidir. Dreyer gibi Bresson hapishane metaforu aracilifiyla ac1
¢ekmeyi kullarur, ancak Dreyer’in aksine hapishaneyi bir yeni-
den dirilis semboltine déniistlir. Bu anlamda Bresson, ilahiyatg1
Henri Daniel-Rops‘un yazdi gibi, “Hagin teolojisi yerine Bi-
zansh Huristiyan gibi Thtisamun teolojisini” tercih etmigtir. (35)
Ac1 cekme Bresson icin stasise ulagmak igin bir atlama tagindan
bagka bir gey degildir.

Dreyer ve Bresson, her ikisi de biiylik sanatcilardir ve be-
nim burada niyetim onlar alth tistlti siralayarak ayru katego-
riye yerlestirmek degildir. Eger Dreyer stasise ulasmaya caligip
da bagarih olamasaydi, o zaman Bresson'un merdiveninde daha
alt basamaklarda yer alabilirdi. Ancak onun disparite sanat
apaynidir ve tek bagina bir yere sahiptir. Hicbir sanat tarihgisi
gotik mimariyi Bizans ikonografisi kargisinda hatali gérmez,
zira her sanat kendi icinde &nemlidir. Benzer olarak, Dreyer
filmlerinin disparitesi Bresson filmlerinin stasisi kadar dolaysiz

Dreyer ve Bresson, her ikisi de bliylik sanatgilardir ve be-
nim burada niyetim onlar: alth tstlii siralayarak aym katego-
riye yerlestirmek degildir. Eger Dreyer stasise ulagmaya caligip
da baganlh olamasaydi, o zaman Bresson’un merdiveninde daha
alt basamaklarda yer alabilirdi. Ancak onun disparite sanat
apayridir ve tek basina bir yere sahiptir. Higbir sanat tarihgisi
gotik mimariyi Bizans ikonografisi kargisinda hatali gérmez,
zira her sanat kendi iginde 6nemlidir. Benzer olarak, Dreyer
filmlerinin disparitesi Bresson filmlerinin stasisi kadar dolaysiz
ve biitlinltikltidiir. Sanatg olarak hem Bresson hem Dreyer, esit
derecede bagaril, esit derecede “bliytik” ttirler.

Askan sanatgilar olarak ise esit derecede biiyiik sayilmazlar.
Bresson “daha gelismis, daha kalic1” bir sanat yaratmigtir ve bu
ayricalifn agkin {islubun kistas1 aracihfiyla zorda olsa ayirt
edilebilir. Bresson ve Dreyer, 6nemli tisluplara sahiptiler, ancak
yalruzca Bresson’unki agkin tisluptur. Bresson’un filmleri agkin
tisluba 6mek tegkil ederken, Dreyer’in filmleri agkin tislubun
bazi bsliimlerini oldukga bagarili bir bigimde kullanir.
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Yiian Hanedani’ndan Wu Chen,
Kayalar ve Bambu



SONUG

Bu ¢aligma stirekli, 6ncelikli bir varsayima sahiptir: Agkin
tislup sinema aracilifiyla Kutsal'in aktarilmasi igin eksiksiz bir
ySntemdir. Bu 6ne stiriilebilir, fakat byle mi olmasi gerekiyor?
Neden bu sertlik ve zahitlik agkinigin kapisinda durmaktadir;
Askanlik ayr1 zamanda cogkunluk ve ekspresyonizmle ifade
edilemez mi? Neden Ozu Mizoguchi'ye, Bresson Resnais’e,
Dreyer Bergman'a tercih edilmistir?

Jacques Maritain “dini sanata 6zgii bir teknik yoktur, dini
teknik yoktur” diye yazar. Dini bir teknigin var olduguna ina-
nan birisi Beuron’a giden yoldadir.”* Askin tislup hakkindaki
israr1yla bu galigma bu yolda degil midir?

Tanimladigim agkin tslubun ileri stirdiigti “benzersizlik”
ozelligi ilgili iki varsayimun 1giginda incelenmelidir. Bir, hangi
bigimler gegmisten gelen spirittiel anlatilara sahiplerdir? Ve iki,
bu bigimler “yeni” olan sinema sanati ile nasil iligkilenmekte-
dir? Temel soru (ve onun zorunlu kargibklar1) kagquirulmaz bir
bigimde bu ¢aligmanin kapsamurun 6tesindeki teolojik ve estetik
problemleri glindeme getirir ve benim buradaki amacim, sonug
olarak, “yeni” bir estetik yapar gértinmek degil, onun yerine
sinemasal “agkin tislup” kavramumu bazi eski teorilerin igine
yerlestirmektir.

SANATTA SPIRITOEL

Sanatta Kutsal’t sunmanin birgok yolu vardir; higbir sanatgi
ya da Uslup agkin pazarla ilgilenmemigtir. Maritain belirli bir
“dini teknik” olmadighru belirtmésine ragmen “her tislubun
dinle ilgili sanata esit bigimde uygun oldugunu stylemek
dogru degildir” diye devam etmistir.(1) Verili her sanatta bazi

* Jacques Maritain, Art and Scholasticism and the Frontiers of Poetry (New York: Charles
Scribner's Sons, 1962, s. 103) Beuronese sanat 1960'larda “modem sanatiar”in bir onciilii olarak
Beuron manastinnda geligtirildi ve onun ilkel 6zellikleri Gauguin, Cezanne ve Kandisky'nin re-
simlerinin hazih§i oldu. Ancak Bueronese sanat spiritiielijin ifadesini de§igim ve deneysellije
yer birakmayan tek bir bigim igine hapsetmekteydi. Onun baglangigtaki yenilikgi Gslubu diigiinil-
diigiinde, onu izleyen sanat bigimlerine dikkat gekecek bigimde az etkisi olmustur.
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tsluplar kutsal olaru digerleri dindis1 olaru ifade etmeye daha
uygundur ve sinemada higbir tislup agkin tisluptan daha fazla
Kutsal’l ifade etmeye uygun degildir.

Kutsal sanatlarin degisik olaylarla dolu tarihinden ne gesit
bir genel sonug ¢ikarilabilir? Askinhghn farkh anlatilar1 hangi
ortakhiga sahiptir: Bati Afrika heykelciligi, Zuni maskeleri, Bi-
zans ikonalari, Zen bahgeleri, resimli ortagag yazmalari, gotik
mimari, 17. yflizyll meditatif giirleri, moralite oyunlan,
Rembrandt'in resimleri, Henry Moore’un heykelleri? Agkin sa-
natin tarihinde segilebilecek, tzetlenebilecek, tanimlanabilecek
ve sonra goreli olarak yeni bir arag olan sinema ile karsilagtira-
bilecek herhangi bir sey var midir? Diger sanat bigimlerinde
Kutsal ve kutsal duygular arasinda hangi farklar konulmugtur
ve bunlar sinemaya uygulanir mi?

Sanatta Kutsal icin kullanilan ilk ve en sadelestirilemez
metafor giriste sbyledigim gibi primitif sanat aracihiyla primi-
tif dinin ifadesidir. Tarih boyunca sanatta kutsal’1 ifade etmek
icin kullanilan tekniklerin bir¢ogu primitif sanattan kaynak-
lanmugtir. Kutsal sanat sik sik primitif teknikleri tercih etmekte-
dir: ki boyutluluk, cephesellik, soyut izgi, arketip® karakter.

Kutsal ve kutsal duygular arasindaki fark agisindan primi-
tif-klasik ikiligi ancak prensipte gegerlidir, ne belirli bir tarihsel
déneme ne de belirli tekniklere uygulanabilir. Son antropolojik
caligmalar primitif sanatlarin ilk aragsbrmacilarimn diigindii-
guntin aksine daha iyi toplumsal anlagmaya ve intrapersonal
niyetlere acik oldugunu ortaya koyarken, diger taraftan tim
naturalizmine ragmen klasik sanatin yogun bigimde dini 6zel-
likler icerebilecegini de ortaya koymustur. Primitif-klasik ikiligi
bir genelleme olarak bilyiik 6Sneme sahiptir ve bundan daha
fazlasi icin kullanilmamasina dikkat edilmelidir.

, Primitif-klasik ikiligi dogrudan sanatsal tekniklere uygula-
namaz. Normal olarak primitif (kutsal) olarak ele alinacak tek-
nikler, bagarili bir bigimde klasik (cagdag) amaglarla da kulla-

* Arketipler, Jung'un ifadesiyle, kolektif bilingaltinin icerikleridir. Bir tiir ilkel atavi imajlar diyebile-
cefiimiz arketipler, davraniglarimizi yonlendirir ve folklor malzemesi, sanat eseri, masal ve efsane
gibi kigisel veya kolekdif iiretimleri etkiler. (¢.n.)
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rulrmugtir. Eninde sonunda tarihte higbir tekil teknik kutsal ya da
din dis1 olarak ele ahnamaz. Dini teknikler yoktur. Ornegin, Bi-
zans sanati, Kutsal’in sanatsal kompozisyonda bir odak nokta-
siyla agia gikanldigiru ileri stirmtigttir, béylece izleyicinin dik-
kati Aziz'in yliztinde sabitlenecektir. Wassily Kandisky, 900 y1l
sonra “yeni” primitif sanat igin yazdif1 savunmasinda
spiriitlelin bir kompozisyonda birgok odak noktasinda ortaya
ciktigina yazdi, boylece izleyici ayn, tekil sekil ve renklerin “ig-
sel iligkisi“ni degerlendirebilmektedir.(2) Bagka bir &rnekte 17.
ytzyll mistik giiri dizenin didaktik bir &neri, zengin tarif ve
dikkatle hazirlanmus metafor yoluyla kutsal ifade edebilecegini
ileri stirerken, agkinig1 anlatmak isteyen ¢agdas sairler “bo-
linmtig dize” ve kopuk metaforlar tercih etmektedir. Sinemaya
uygulandiginda “dini teknik” sorunu daha sikantih olur.
Gruenwald’in’ Isenheim Altarpiece’inde iyi galisan soyut, eks-
presyonist ¢izgi uzun metraj bir filmde tamamen farkh bir et-
kiye sahip olabilir; ti¢ boyutta ok etkin olan bir mimari yap1 iki
boyutlu beyaz perdede kullanildiginda tamamen basarisiz ola-
bilir. Askin sanatin bu ilk bigimleri sinemayla kargilagtirildi-
ginda daha 6nce sbyledigim gibi yaluzca metaforlar gibi igle-
yebilir.

Dini teknikler olmadig: igin estetik genelleme 6nemli ve zo-
runlu olur. Ancak bir teknik ya da bi¢im son derecede simrl bir
baglamda tamimlandify zaman (Bizans ikonografisi, sumi-e
resmi) “dini” (ya da agkin) olarak tarumlanabilir, bu tekil iglerin
sonuglariru diger araglara uygulamak icin genellemeye daya-
nilmahdir. Sonug olarak estetikgiler ve ilahiyatcilar 6zgtin pri-
bu 6nemli farki canli ve anlaml tutmaya cabalayarak stirekli
olarak tekrarlamiglardir. Worringer, bunu “naturalizm” ve
“{islup” arasinda fark olarak; van der Leeuw “naturalizm” ve
“zahitlik” arasindaki fark olarak tanimlamigtir. Aldous
Huxley'e gore bu “gelenek” ile”birsysel islup” arasindaki fark-

* Matthias Gruenwald (1475-1528) Kuzey Alman Ronesans ressamlarinin en nemlilerindendir.
Isenheim Altarpiece uzun siire Diirer tarafindan yapildigi diigiiniilen en nemli galigmasidir.
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tir; Benjamin Rowland, Jr.'a gre “geleneksel sanat” ve “gele-
neksel olmayan sanat” arasindaki farktir. Ve bdyle devam eder.
Bu ayrimlarn her biri belirli bir oranda sirurhdir, ¢tinkii onlar
sanatsal teknikleri evrensel ilkeleri yorumlamak igin kul-
lanmaktadirlar; estetikgiler stirekli tetiktedir: Teknikler degisir,
ilkeler degismez. Sanatta spirtitiielin bicimleri arasinda iligki
kurmaya calisirken, ben tamamen sanatsal olmayan sanatsal
tekniklere dayanmayan, onun yerine “hayir igleri“nin gegitle-
rine génderme yapan bir metaforu tercih ederim.

Religion and Culture’da (1930) Jacques Maritain iki gesit
“maddi ara¢” tarif etmistir ve 6ncelikle hayir islerine uygulan-
malarina ragmen, o ayn1 zamanda onlar sanatgilar ve ilahiyat-
cilara génderme yaparken de kullanmaktadir. Buradan yola ¢1-
karak ¢ok genel iki sanatsal bi¢cime, kutsal ve din dis1 olana da
gonderme yapilabilir. Bu maddi araglardan birincisi, “dogalan
belirli bir 8lgtide maddi bagar: isteyen” siradan araglar (moyens
temporels riches)dir.(3) Bu tip hayir isleri bozuk diinyada ha-
yata destek olur: “Onlarn1 hakir gtrmek veya reddetmek sagma
olacaktir, zorunludurlar, insan yasamunin dogal 6ziiniin parga-
sidirlar.” Siradan araglar askerlerin, igcilerin ve is adamlarinin
araglanidirlar; kullanighlik, fiziksel mallar ve bedensel hislerle
ilgili araglardir.

Ikinci araglar, siradigi araglar (moyens temprels pauvres)
“ruhun kendine has araglaridir”. “Maddeyle az ytiklii olduklan
oranda daha fazla qiplak, daha az gorliniir, daha fazla etkili-
dirler. Ctinkil ruhun etkisini saglayan saf araglardirlar. Siradis:
araglar elle tutulur bir basariya dogru degil, ruhun yiikselme-
sine dogru diizenlenmiglerdir. “ Akla has araglar” olarak onlar
gair ve filozoflarin araglaridir: Mozart, Satie, Rembrandt,
Homer, St. Thomas.

Maritain “Bu gegici araglarda bir diizen ve hiyerarsi oldugu
anlasilmahdir” diye yazar. Sira dis1 araglar siradan araglardan
daha yukandadir: “Diinya 6limin agirhfiyla ¢iliremekte.
Gengligini ancak ruhun yoksulluguyla yenileyecektir”. Tim
araglar gecici olmasina ragmen siradis: araglar elle tutulur baga-
ny1 terk ederek ister istemez Kutsala daha yakin olurlar. Agkin
sanat gibi siradis1 araglar bir sona yaklasan araglardir: “Daha
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yakin olan spirlitiielin 6ztine sahip olur, yaptiklarinda gegici
araglan daha fazla kullanan zayxflar.” iki ara¢ da 6nemlidir an-
cak esit degildirler: Siradan araglar viicudu canh tutar béylece
siradis1 araglar ruhu ytlikseltebilirler. Maritain Bresson’un tagra
papazi siradan araglar1 yalmizca siradisi araglarim muhafaza
etmek igin kullanan ve siradis1 araglar biterken gegici araglar
da birakan bir adam olarak tanimlamug olabilir.

Benzer bir gekilde kutsal sanatlarin hem siradan hem de
sira dig1 araglar1 kullandigimi s6ylemek miimkiindiir. Siradan
araglar izleyicinin (ya da okuyucunun ya da dinleyicinin) fizik-
sel varhginu korur, bdylece onlar gikarlarim korurlar; siradis:
araglar aym anda onlarin ruhlarim ytikseltir. Sanatta siradan
araglar Worringer'in “naturalizmi”ne denk gelir. Bu araglar
duygusal, heyecanli, insancil, bireyseldir. Yumusgak gizgiler,
gergekgi resimler, {i¢ boyutluluk, deneysellikle karakterize edi-
lirler; empatiyi cesaretlendirirler. Bu kargit araglar kategorilere
ayrilmazlar: Sanatin her pargasinda 6zellikle de sanatta kutsalla
ilgili islerde vardirlar ve beraber ¢ahgirlar.

Askinhg, ifade etmek isteyen sanatg siradan ya da siradis:
araglan ihmal edemez fakat onlarin énceliklerini bilmek zorun-
dadir. Siradan araglar siradisi araglar1 korumaya hizmet etmeli-
dir, siradig1 araglar spirtittiel bir farkandalik vermelidirler. Bir
Bizans kilisesinde siradan araglar alan1 kaplayan ve ayini ko-
laylagtiran araglardir, siradig:1 araglar dikey ¢izgi ve ikonografi
gibi tapinma istemektedir. Bizans ikonun kendisinin iginde si-
radan araglar renk gesitliligi ve yardimc1 karakterlerin gergekgi
hareketleridir, siradis1 araglar altn arka plan ve ana karakterle-
rin cepheselligidir. Siradan ve siradis: karakterlerin orani tabii
ki bir sanattan diger sanata énemli 6igtide farkhlagir.

Siradan ve siradigi karakterlerin oran bir sanat ¢aligmasinin
“spiritiielliginin” bir Slglisti olabilir. Bir sanat cahgmasi siradan
bir dlinya iginde siradi1 araglar1 ne kadar bagarih birlestirirse
agkin “son”una daha yakin olur. Tabii ki bu gok kesin bir 6lgti
degildir fakat en azindan evrensel olarak uygulanabilir. Sanat-
sal, toplumsal ya da felsefi her hangi bir insan faaliyeti ile ilig-
kilenebilir. Ancak bu hantal Slgliyli sinemaya uygulamadan
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dnce sinema filminin kargilaghrmali dogasina iligkin baz1 ge-
nellemeler yapmak faydal olacaktir.

SINEMA VE SANATLAR: |KI GOROS

Gerardus van der Leeuw sanatta Kutsal'a iligkin ¢aligma-
sinda, dini pratiklerdeki kdkenlerinden bugtinkti ¢agdas dev-
letlere dnemli sanatlarin, tarihini araghrmaktadir. Baglangigta
her sanat bigimi dinle birdi fakat gecen ytizyillar hizla “birligin
dagilmasina” izin verdi. Térensel dini dans sacer ludus’a do-
niistl, sacer ludus sonradan burjuva dramasi ve ayinlere do-
niist, ayinler ilerleyen ddntigtimlerinde poptilerlesti, tarih bo-
yunca sanatin stirekli trendi kutsal olandan kutsal olmandir.
Rénesans dogallik ve bireysel ¢aba vurgusuyla genellikle “bir-
ligin dagilmas1”nun cezasiu 6demektir, fakat van der Leeuw’un
bu trendin Misir'in mallar: ve ailesinin heykel ytizlerini veren
“btiytik heretic Akhenaten”e kadar gittigini isaret eder. (4) Van
der Leeuw’un Sanat tarihinde ancak ¢ok nadir olarak yetenekli
sanatgilar cagdaglagma trendine direng gtsterebilmis ve sanatin
dini kdkenlerine dénebilmiglerdir demektedir.

Van der Leeuw galigmasinda sinemay: tarbsmamgtir. Onun
semasina uymayan tek dnemli sanat tiirti oldugu igin bu g¢ok
Snemlidir. Sinema filmleri dini pratiklerden dogmamugtir, fakat
onun yerine kapitalizm ve teknolojinin tamamen din dina
trtinleridir. Eger sinemada dini bir sanat¢1 kdkenlerine gitmeye
cahgirsa yalnizca girigimcileri ve teknokratlan bulacaktir.” Kut-
sal, esas olarak din dig1 olan sinemaya girmeye galishginda van
der Leeuw’un 6nceden beklemedigi baz1 sonuglara bagh sinir-
lan olacaktr.

André Bazin, “Fotografik Goriinttintin Ontolojisi” galigma-
sinda van der Leeuw’dan farklh olarak din ve sanat arasinda

* Sanat va dinin kokensel birlii dnermesi sanat elestirisinde dyle giiglii olmugtur ki, bazi yazariar
din digi bir sanat olasii§inin kabuliinii kategorik olarak reddetmiglerdir. Sinema filminin bulunma-
sindan yirmi yil sonra Alessandro della Sata “ Sanat dini bir temele sahip olmazsa insanlar ara-
sinda ortaya gikamaz ve geligemez. Sanat kiken olarak mutlak olarak din digidir, sanat izleyici-
nin estetik zevkini tatmin etmek igin dogmugtur... Insanlik tarihinde anlagihr degildir ve mutiak
olarak asla var olmamistir* diye yazmistir. (Religion and Art [London: T.F. Unwin, 1914], s. 35).
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kokensel bir birligin asla olmadigin1 ve bu sanatin (onun 6rne-
ginde resim) daima iki arzu arasinda bsltindtigtinti séyler: “Bir
oncelikle estetiktir, yani semsiradantin igindeki spirtittiel ger-
cekligin anlatis1 modeli agmugtir; Steki tamamen psikolojik, yani
disaridaki diinyanin kopyalanmasidir.” (5) Grafik sanatlar bag-
langicindan beri bu iki arzuyu ortaya koymuglardir: Bir, &nce-
likle estetik, Bizans ikonlarindaki, 6teki, tamamen psikolojik,
Misir 6l maskelerindeki. Bazin, “Bliylik sanatgilar tabii ki
daima iki egilimi birlegtirebilmislerdir” diye ekler.

Van der Leeuw gibi Bazin de sanatta spirittielin derece de-
rece “disaridaki diinyanin kopyalanmasi“na yenildigini his-
setmistir. “Tamamen psikolojik” olan daima var olmasina rag-
men Ronesans’a kadar hakim olmamugtir. “Perspektif Bat1 res-
minin ilk gtinahidir” ve o glinden sonra sanatin spirtittiel nite-
likleri durmadan azalmugtir diye yazar.

Her goriis van der Leeuw gibi monistik ya da Bazin gibi
dualistik olsun sanatta spiritiiel niteliklerin “gergekgilik”, dig ya
da i¢ gergekligin kopyalanmas: pahasina azaldigiru kabul eder.
Sanat daima gergekgiligin meydan okumasiyla harekete gegi-
rilmistir: Bizon duvarlarda var olmakta ve heykel olmaktadir;
heykeller fotograf olmakta, fotograflar hareket etmektedir. So-
nugta hayati taklit etme arzusunda sanatgi Yunanhlarin en
ytiksel duygusal bigimleri yalruzca tasvir etmesinden farklh ola-
rak fiziksel varhgin kendisini yeniden tiretmeye girigmistir.
Victor Frankenstein’in deli rliyas1 zamarurun birgok sanatgis: ta-
rafindan paylagilan bir rityarun gotik uzantisidir: Sunu olarak
yeniden yaratilmig insan hayati ve onun dis gevresi. Dig diin-
yay1 kopyalama dtirtiist, i¢ dlinyay1 kopyalama arzusunun be-
raberinde getirilmigtir. Romantik sanatg1 duygularim dikkatli
bir sekilde ve itaatkar bir sekilde kaydetmistir, kendisinden
bagka higbir gerceklikle 8lgmemistir. “Sanatg1 kigiligi” miti hem
psikolojik pitoresk ve etkiyle sonuglanarak, romantik siir ve
psikolojik romanda tam olarak yesermistir. Sypher 19. ytizyl
gercekgiligi ve romantizm arasindaki benzerlikleri belirtmistir,
romantik sanat galigmasi her ne kadar toplam fantezinin sim-
rindaysa da dig1 ice geviren tek gergekliktir. (6)
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Gergeklige ulagsma gabasinda sanatlar agikga birbirlerine
gbz dikmiglerdir. Uzam sanatlari, zaman sanatlarim kiskan-
mugtir ve tam tersi. Hogarth zaman taklit etmek igin ardigik re-
simleri yaratmustir; Balzac uzamu cagrishrmak igin titiz res-
samca tarifler kullanmigtir. Her sanat bagka bir boyutun suna-
bildigi “gercekgilik”i arzulamughr ve hem uzamda hem za-
manda gergekgi olabilecek bir sanat arayiginin siirmesi gtiphesiz
sanatin gerceklige ilerleyen yiizlistinli meydana getirmektedir.

Sinema zaman ve uzamda kopya edici bir sanat olarak bu-
nun tamamin degistirmigtir. Sypher’in ytizeysel olarak sine-
manin tim diger sanatlan yirminci ylizyila atb ve kederle 19.
ytuzyilin kendisinde kaldi griisti (7) sinema ve gagdas sanat-
lar tarihinde ¢ok 8nemli ve heniiz tamamen agiklanamamuis bir
fikirdir. Sinema filmleri sanatlarin sik sik elde etmek igin ken-
dilerini k6tli amaglar igin kullandiklar1 dolaysiz gerceklik duy-
gusuna sahiptir, aksiyonlar1 gergekgiligin ulagilmaz hedefleri-
dir. Hala ulasilmak istenen gergekgi hedefler olmasina ragmen
(6rnegin holografik sinema) sinema, gegici hi¢ olmazsa gecici
olarak benzerlik igin duyulan sanatsal tutkular1 durdurmustur.
Bazin, resmin ilk giinali perspektifse “Niepce ve Lumiére’in
isledigi glinah tarafindan bedeli 8denmigtir, Barok sanatin
amaglarini gergeklestirirken fotograf plastik sanatlar1 benzerlik
saplantilarindan kurtarmigtir. Resim bize illizyon sunmaya
zorlanmustir, ve bu illizyon sanat igin yeterli sayllmgtir. Fo-
tograf ve sinema &te yandan, bir kez ve daimi olarak, igin
dziinde bizim gergekgilik saplanimizi doyuracak buluslardir “
diye yazar. (8)

Sinema dig gergekligin kopyalanmasi arzusuna kisa yoldan
varmaktir -bir ressam ya da roman yazarn sinemanin igsel ola-
rak sundugu gerceklik i¢in gayret etmez- ve i¢ gergekligin daha
derin ve karmagik bir seviyede kopyalanmas: arzusuna dalmug-
tir. Sinema ayn1 zamanda Hauser’in yazdif1 gibi “kutsalliga
saygisizhk etmenin son agamasi”dir. (9) Insani, duygusal ve din
dig1 olaru kanonize etmistir: Diger sanatlar 20. yiizyil kegfet-
meye devam ederken, 19. ylizyilin gercekgi zelliklerini ilan
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etmisgtir. Ta baslangigtan beri sinema siradan araglara rnek
oldu: Taklitgi, temsili, deneysel, anlik empatiyi tiretebildi.

Sinemanun bu 6zgtl tarihi perspektifi -onun din dig1 k&-
kenleri- "kronolojik ters” duygusunu tiretebilir. Ozu ve Bresson
gibi film yapimcilar1 durumunda sinema ilerledikge din dis1
olamaz, ilerledikce kutsal olur. Resim tarihinde Bizansh
ikonografin Hogart'tan sonra gelen gotik mimarin ardindan
gelmis olmas:1 gibi sinema tarihinde Bresson, Lumiére’den
sonra gelen Dreyer’den sonra gelmistir. Sinemada filmleri iko-
nalarla kargilaghrilmig olan Bresson’un filmleri gotik katedral-
lerle kargilaghrilmig olan Dreyer’in islerini sadelestirdigi ve in-
celttigini sbylemek miimkiinddr. Spiriittiel sinema siirekli ola-
rak potansiyellerinden uzaklagmak zorunda kalmistir; dogu-
sunda siradan olurken “siradig1” olani kegfetmek zorunda kal-
mugtr.

ASKIN OSLUP: SIRADAN VE SIRADISI

Tarihsel bir perspektifle bakildiginda agkin tislubun tek-
nikleri daha ¢ok aydinlamir. Agkin tislup sinemanin &nceki sa-
natsal araglardan farklilagmasiyla benzer gekilde agkin sanatin
6nceki bicimlerinden farklilagir. Askin tislup siradan ve siradisa
araglarin teorisini sinemaya adapte eder.

Askin tislup ¢ok agik bir gekilde zaman iginde caligir, bir ile
¢ saat arasinda izleyicinin ilgisinin diigmesine engel olmaldur.
Sonug olarak agkin tislup heykel gibi siradan ve siradis1 araglar
arasinda sabit bir iligki degildir, fakat gegici olmasinin yan sira
uzamsal uyum yaratan akiskan bir etkilegimdir. izleyiciyi alisil-
mug diinyasindan diger diinyaya cekerken giderek daha az si-
radan araglar daha ¢ok siradisi araglar kullarulabilir. Bundan
dolay: askin tislup i¢ asamaya sahiptir; ilerlemeci bir iligkidir.
Siradan, siradig1 sanatsal araglara gitmesiyle bir Bizans kilise-
sini gezen bir izleyici tizerindeki etkiyle ayn etkiye sahip ola-
bilir. Ancak pasif izleyiciyi gegmise gétliren bir sanat olan si-
nema onu siradandan, siradis1 araglara gekebilir. Bundan dolay:
Sinemasal tislubun “spirtitiel nitelik”ine karar vermenin bir
yolu igsel siradan araglanmun yerlestirilip siradis1 araglar: onla-
nn yerine koyan tarzlar1 aragirmaktr.
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Askin niyetli film yapimaisi kendisini egsiz bir konumda
bulur: siradan araglarin bir gogu tam olarak yerlegtirilmelidir
(sinemarun igsel “gergekgiligi”). Bu araglari Snemsememezlik
edemez ya da ihmal edemez fakat onlan kendi avantajina do-
niistiirmek zorundadir. Sinema Bazin ve Sypher’in diisiindiigii
gibi diger sanatlar1 hayat: taklit etme arzusundan &zgtirlegtire-
bilir fakat kendisini 8zgtirlestiremez. Bazin bdylece sinemanin
gercekte “gerceklik saplantisina” yeni zincirlerle baglandigin
yazar. Aracin ve siradan araglarin bu egsiz birlesmesinin sakin-
calarinin yaru sira avantajlar1 da vardir. Bir yandan spiriittiel
sinema bir “gergekgilik” duygusu saglamak igin kendi gti¢lerini
kottt amaglar i¢in kullanma ihtiyacindan 8zgtirlestirilir. Sine-
manin ortaya ¢ikisindan 6nce belirli dini sanatcilar &nce igkinlik
illizyonunu yaratmaya calisip sonra bu illlizyonu kirip, bdy-
lece askinhi@ agiga gikarmiglardir. Fakat, genellikle bu sanatgi-
lar enerjilerinin gogunu asla bagaril bir gsekilde kiramayacaklar
illizyonun bagarisiz bir bigimde yaratlmasina harcamuglardir.
Cunkt agkin-niyetli film yapimcilar1 halen emirlerine amade
illizyona sahiptir, illizyonu kirmaya tesebbiis ederek dogrudan
dogruya sonraki agamaya gegebilirler. Ancak dini film yapim-
cilan1 diger sanatgilarin yapabilecegi gibi siradan olan1 ihmal
edemezler. Ornegin, Kandinsky gibi agkin zihniyetli bir ressam
siradan araglari iglevsel olarak ihmal edebilir. Onun igin siradan
araglar verilidir, izleyicinin durdugu yer olan, maddi galeridir.
Tuvalin kendisi ,soyut giiglerin karsihklh etkilesimi, tamamen
siradis1 olabilir. Sinema zaman iginde taklitci bir sanat oldugu
icin yalnizca soyut resim yaratmaz, fakat yani sira galeriyi de
yaratir; agkin niyetli film yapimcisi1 kontrolden ¢ikmus siradan
araglan basitce birakamaz.

Bir sinema filmi ilk gergevesinden itibaren bilylik empati
potansiyeline sahiptir; askin tislubun iglevlerinden biri bu em-
patiyi potansiyel olarak kullanmak ve onu bu seviyede tutmak-
tr. Agkin tislubu kullanan film yapimcisi bu verili siradan
araglari, bu dogal empatiyi, yavag yavas siradis: araglari, sira-
dan araglar yerine koyarak izleyiciyi sinemada tutmak igin
kullanabilir. Askin iislupta siradis1 araglar bilyiik oranda mev-

178



cut siradan araglar1 kullanmanin basitge bir reddidir. Yeni soyut
bicimleri kesfetmek igin btiytik bir ihtiyag yoktur; sira disilik,
siradan araglarin potansiyellerinin tedricen ortadan kaldinlma-
siyla elde edilebilir. Askin tislup daitna bu ince gizgide stirme-
lidir: izleyicinin ilgisini gliglendirmek icin verili siradan araglan
kullanmalidir ve ayru zamanda yeni bir 6ncelik olugturmak igin
bu ilgi icin empatik bir rasyoneli reddetmelidir ve filmin potan-
siyeli gok bliytik oldugu icin reddi de gok btiytik olabilir.

Spirittiel niyetli bir filmde bundan dolay: giindelik olan ve
disparitenin olmasi ¢ok Snemlidir, stasis aru olmayabilir. Glin-
delik olan hem ytizeysel olana, sinemarun “gergekg¢i” dzellikle-
rine razidir ve ayn1 zamanda onlan zayiflatmaktadir. Bir izle-
yici bir filmden dogrudan belirli tatminler bekler: Dogrulanabi-
lir gergeklik duygusu, hakiki teminat, anlagilabilir ¢evre. Glin-
delik olan bu Snemsiz telafileri saglar fakat normal olarak
meydana gelecek empatiyi engeller. Gtindelik olarun “gergek-
lik”i o kadar derinlemesine stilize edilmigtir ki dogal olarak ta-
kip edilen makul bir gevre duygusu ttirtinden bir empati konu-
sunda yeteneksizdir. Bu kutsal sanatlarda siradan araglarin tam
olarak kullarumu konusunda ders kitab: niteligindeki bir &rnek-
tir: Siradan araglar, siradis1 araglarin gahisabilecegi bir gevre
(perdede)ve bir izleyici (sinemada) yaratirlar.

Disparite agsamasinda siradan ve siradigi sanatsal araglar
arasindaki geliski izleyici igin agik bir hale gelir -ve rahatsiz
edicidir. Burada ¢atigma, siradan araglann bir {irtinti olan, bi-
zimn sahip oldugumuz gibi fiziksel ihtiyaglar olan, ancak dav-
raniglanyla bir egsizlik modeli olan gergek bir insan olan bago-
yuncu tarafindan kisilestirilir. Sanatsal araglarin bir disparitesi
vardir: Siradan taklitci teknikler vardir -bagkahraman ve onun
cevresi ve bu tekniklerin yerini alan soguk siradig1 gelenekles-
tirme s6z konusudur. Bir kez daha agkin tislup araglar artarak
siradigi hale gelen bir filmi destek olmak igin siradan araglan
minimum oranda kullarur.

Agskin tslup teorik olarak siradis: araglan siradan araglarin
yerine koyar bu gabanin ne kadar bagarih oldugu nihai eylem
tarafindan belirlenir. Agikga izleyicinin empatisini harekete ge-
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giren siradan bir arag, dramatik ya da duygusal eylemdir. Oysa
eger agkin Uislup basariliysa film son noktasinda ¢ok agik, bir s1-
radan teknigin ilgili oldugu hicbir baglam olmayacak gekilde
siradigidir. Sanatsal araglarin déntisgimil sirasinda empatik,
dramatik araglar yersiz gértindr.

Stasis tabii ki siradig1 araglarin son érnegidir. Gortintt ba-
sitge durur. Siradan araglar kiiglik amaglan gergeklegtirmek icin
gosterilmigtir filmin sonuna gerileyeceklerdir, simdi hakim olan
siradigi araglardir. Agkin islupta istenen izleyicinin sanki bir
Bizans kilisesinin gegitlerinde hareket eder gibi siradan araglar-
dan siradis1 araglara hareket etmesidir. Gortintl durdugunda
izleyici derine daha derine gitmeye devam eder, sbylenebilecegi
gibi gérintiintin icine hareket eder. Bu dini sanatlarin “muci-
zesi”dir. Eger gerceklegirse izleyici “gegici araglarin” (siradan
ya da siradigi higbir aracin) kullanimda olmadif) gegmisteki
noktaya gitmistir. Sanatin sinirlarinin tesine hareket etmigtir.

Yukaridaki sema tabii ki ¢ok kabadir, agkin tisluba birkag
saat boyunca ilginin canl kalmasin saglayan siradan ve siradigi
araglarin kargibkh ustaca etkilegimini hesaba katmaz. Fakat
eger agkin Uslup siradandan siradis: araglara bir hareket sagla-
yabiliyorsa spiritliel sanatin “yeni” bir arac1 agisindan en azin-
dan bir evrensel tarumim saglamigtir. Hareket iginde spirittiel
bir stireg olugturmusgtur.”

* Bu “spiritiiel sire¢"i tanimlayabilecek pek ¢ok yol vardir. Ben Maritain'in “siradan ve siradigi
araglar * kavramlanim kulandim giinki onlar evrensel bir degere sahiptirler. Ciinkii bu terimler ev-
rensel olarak uygulanabilir, ancak beliri fimlere uygulandiinde kesinli§i yoktur. Doneld Stolker
Breason'un filmleriyle iigili bir makalesinde bu “spiritiiel siire¢® icin daha sinemasal bir tanimlama
sunar. Ayni zamanda Bresson'un filmlerini (bu durumda A Man E scaped) bir “gdrsel olanin tedri-
cen arindinimasi’ni  a¢ija gikaran ¢ egemaya bdler. Onun kavramlanyla siradan araglardan,
siradigt olanlara spiritiiel ilerleme “varlifin anlaty, grafik ve son olarak plestik seviyeleri boyunca
siiren, ruhun bu evre ve bdigelerinin kendilerini paralel sinemasal sekillerle tasvir ettii bir yolcu-
luktur. O [Fonlaine, bag karakter] zaman ve uzamin dtesine —filmin anlatisal ve grafik evreleri-
seylerin kendi 6zleriyle sunuldu§u yere gitmigtir. (*Prexis es a Cinematic Principle in Films by
Robert Bresson,"Cinema Joumnal, IX, No.1 [Fall, 1969], ss.21-22).
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ASIRI SIRADAN ARAGLAR: DINI FILM

Eger agkin {islup siradan ve dagiruk araglarin uygun bir
oraruru sunuyorsa agirlikli olarak siradan araglar1 ya da agirh
olarak siradig1 araglar1 kullanan filmlerin bu oranin iki tarafin-
dan birine agirlik vermis olmas: akla yatkindir. “Dini” film
“spektakdiler” ya da “ilham verici” tlirde olsun her ikisi de si1-
radan sanatsal araglann ¢ok kullaniminin en ortak 6megini su-
narlar.

Film aracihigiyla Kutsali tasimak isteyenler din dis1 bir araci
kutsal sonlara donfistirmeye c¢alisan birincilerdendirler.
Lumiére 1897°de Bohemya’'da Passion Play at Horitz filmini
cekti, Méliés 1899’da bir suyun tistiinde ytrilyen isa fantezisi
yaph ve Zecca 1901'de Prodigal Son isimli dramatik bir filmi ya-
rath. Bundan sonra film yapimcilan stirekli olarak spirittiel
olan1 dogrudan filmin igine yerlestirdi. Bu “goriilmeye deger”
ya da “ilham verici” filmlerin aligilmig hatas1 biiytik oranda si-
nemasal ve spirittiel gerceklik arasindaki iligki hakkinda man-
tikh ama hatali bir nosyondan gelmeleridir. Ayfre’nin “sinema-
nin rold... izleyiciyi ikna etmektir... Kutsal olamn ilizyonu”
diye yazmasi ve bir digeri Durgnat’in ” yalnizca hareket eden
fotograf bizim gerceklik duygumuzu memnun ettiginden
fantaziyi gergek gorlindlirmek igin ideal bir aragtr” (10) sek-
lindeki iki varsaymmu kabul ederek dini bir propagandaci igin
tutulacak yol agiktir: Basitge spirittieli filme yerlegtirmek. Film
“gergek”tir, spirittiel onun “lizerinde”dir ve 8yleyse spirittiel
gergektir.(11) Sonug olarak sinemasal biylintin tam bir tarihine
sahibiz: Kor gordiriliir, topal ytirlitiilir, sagir duyurulur,
hepsi kameradadur.

Bu yanlg kiyaslamanin klasik bir gosterisi Cecil B.
DeMille’'nin On Emir'inde, (Ten Commandments 1956) da ger-
ceklesir. flk gériintide Musa Sina dagindadir ve Tann sagda
goriinmemekte ama sesi duyulmaktadir. Baz1 uyarici glirleme-
lerden sonra Tann emirlerini kelimesi kelimesine birer birer
perdeye atar ve bos tabletleri bekler. Emirler 6nce hizh bir rtiz-
gar sesi egliginde dénen kiiglik ateg toplan olarak goriiniir ve
sonra hizla - bir anda sekle biiriintirler- perdenin bir tarafindan
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diger tarafina hizla geger ve bos tabletlere carparlar. Puff! Du-
man temizlenir ve tabletler agik bir gekilde yazilir. Bu gesit hile
daha hafif giilting bir yolla diigiik btitgeli “ilhamh” filmlerde
goruldr.

Omegin, Billy Graham’in filmi, Restless Heartda kozmik
ates topu mucizevi tedavi ve din degistirme ile yer degistirir.
Izleyicinin bu iglerin 6nemini kagirmig olmasi durumunda me-
lek gibi bir gocuk onu Tanr1’mn hala mucizeler gergeklestirdigi
konusunda bilgilendirirken gériinilir. Normal olarak izleyici bu
yontemlerin herhangi biri i¢in “inan¢”a sahip degildir. Bu ace-
leci déniistim de ilahi ateg toplan gibi inandinci degildir. zle-
yici emirlerin yukardan agag1 dagitiminin cennette tasarlanma-
diginy, fakat bir film laboratuarinda tasarlandifini ve mucizevi
sifarun ilahi bir miidahaleden degil, beceriksiz bir senaryo ya-
zarindan kaynaklandigin bilir.

DeMille -dinsel epik ve seks komedileri gibi baz1 ¢ok kur-
naz istisnalariyla bu filmlerin ¢ogu kéken olarak dini inanglar-
dan esinlenmektedir. Bu dini filmler askin tisluptaki filmler gibi
niyetlerini kristallestirmek igin nihai eylemi kullarurlar. Muci-
zenin gergeklestigi yolun sekizde yedisinde Lazarus magara-
sindan agir agir zorla ytirtir, mtizik artar, neden spirittiel bir
inang yoktur? Tabi gercek sudur ki bu filmler bir inana tegvik
eder; A Man Called Peter'i gbren gozleri yagh milyonlar bunu
sahitlik edebilir. Fakat bu inang, diirtist olursak, mutlak 6tekine
atfedilemez; sinemasal maddilik ve “kutsal” duygularin uygun
bir birlesimine ytnelik kesin olumlu bir cevaptir. Ve kutsal sa-
natlardan duygusal bir deneyimden daha fazla bir sey bekle-
meyen ¢ogunluk icin bu filmler yeterlidir.

Geleneksel dini film kars:i kargiya gelmek yerine 6zdes-
lesme tislubunu kullarur. Uslup sinema filminde igsel olan sira-
dan sanatsal araglan genigletir: Izleyicinin karakter, film hika-
yesi ve dekorla empati kurma ve tarumlama arzusuna yardim
edilir ve cesaretlendirilir. Bir ya da iki saat icin izleyici perde-
deki kederli, aziz kisi olur, kigisel problemleri, sug ve gtinahlan
insancil, soylu ve temizleyici glidtilerle emilir. Spirittiel drama
romantik drama gibi insani drama igin kagis¢1 bir metafordur.
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Insani ve spiritiiel arasindaki kars: kargiya gelis engellenmisgtir.
Karar verici eylem huzursuz edici tislupsal bir gok degildir fa-
kat film boyunca kullanilan siradan araglarin sonucudur. izle-
yicinin fantezisini vekaleten gerceklestirir; onun &zdeglesmesi-
nin dogrudan sonucudur. Gergekte siradan araglar 6zellikle de
kendi dinine gevirmek i¢in kuvvetle bir niyeti varsa bir film ya-
pimaisi igin cezbedicidir. Kargilagarmali olarak kolaylikla ategli
bir ateist Isa'nin tecriibeleri ve istiraplarina sempati duyar hale

etirilebilir. Fakat izleyici Isa'run seviyesine ytikseltilmemistir,
Isa izleyicilere agagiya indirilmisgtir.

Askinlig1 anlatmaya niyetlenen film yapimcisi éteki yolu da
izlemelidir: Siradan araglarn1 ve diinyevi akh yavag yavag arka-
sinda birakmalidir. Nihai eylemde kars: kargiya gelme an1 an-
cak siradan araglar gliclerini kaybettifinde gerceklesir. Eger
“mucize” herhangi bir insani gelenekte psikolojik ya da sosyo-
lojik olarak goériilebiliyorsa izleyici agkinhikla bir kargi kargiya
gelisi dnleyecektir. Sinema zaman iginde kendi potansiyelini
reddederek, bir karg1 kargiya gelis tislubu yaratabilir. Siradan
ve daginik araglar karsi kargiya yerlestirerek sonuncusunun
tercih edilebilir olacag bir yol olugturabilir.

Sinemayla ilgili goriintisteki agikar gercek Van der Leeuw’u
da igerecek gekilde birgok estetikci ve ilahiyatcinin anlamakta
basarisiz oldugu bir seydir. Van der Leeuw iddiasinda “hare-
ketsizlik hareketin yaptiindan daha fazla seylerin derin doga-
sin1 ifade eder” diyerek sinemayla ilgili tek yorumunda “estetik
ve insani olarak kukla tiyatrosu sinemadan daha yiiksek bir
mertebededir” diyerek geriye gider.(12) Gergek insanlan fiili
durumlarda temsil ettigi icin filmlerin siradan sanatsal araglarla
sinirlanacaklanni ve siradisi stilize ytizleriyle kuklalarin dogal
olarak “daha yliksek mertebe”de olacaklariru varsaymugtir. Fa-
kat yalruzca zidd1 dogru olaru ispat etmigtir. Clinkii sinema
kukla tiyatrosundan daha fazla “siradan” dur, teknik olarak
¢ok fazla 8zgtirlestirilmig oldugundan ayn: zamanda daha fazla
“siradist” yapilabilir, daha fazla stilize edilebilir. Sinemanin em-
salsiz her yerde hazir olanu yeniden {iretme yeteneginde ayru
zamanda onun emsalsiz agkinli1 uyandirma yetenegi de yatar.
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Agin siradan araglar: On Emir'de Charlton Heston
“Geleneksel dini film karsi karsiya gelmek yerine ézdeglesme tislubunu
kullanir. [zleyicinin spiritiiel boyutta ancak vekaleten
gergeklegtirilebilecek fantezisini doldurur.”

ASIRI SIRADISI FILMLER: STASIS FiLMI

iyi bir caligma, eger spiritliel arinma stireci gerceklesene
kadar hayat1 desteklemezse bu “agin siradis1” araglarin eseridir.
Inangtan ¢ok umursamazhkla kendini &liimiine a¢ birakan
asketik, yardim kabul etmeyecegi icin ¢tken kilise agin dere-
cede siradig1 araglann kurbanlandirlar. “Agin siradigi” “fazla
kutsal” anlamina gelmez. Bu araglar prensipte agin siradig1 de-
gillerdir onun yerine 6zelde agin1 siradisidirlar: Uygulandiklan
belirli bir birey ya da 6rgtit igin ok siradisidirlar.

Bundan dolay: sinemada agin siradig1 araglar teorik olarak
bir izleyiciye dayanmayanlardir. Bu baglamda agin siradis:
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araglar popiler olmamak ya da kiiglik gise bagarisi olarak ele
allnmamalidir onun yerine agin siradis1 araglar gok siradis1 ve
¢ok hizli olanlardir. Bir asinn siradis1 film izleyicinin siradan
araglardan daginik araglara ilerlemesine izin vermez. Ondan
¢ok fazla sey bekler, ani stasis talep eder, onu sinemadan meca-
zen (ve sik sik tam olarak) stirer.

Film Culture’da "asin siradis1” olarak adlandirilabilecek bir
film tiirtine iligkin bir tarigma olmugtur. P. Adams Sitney esa-
sinda “yapisal film” olarak adlandirdig filmi tarumlamugtir ve
George Maciunas da “gekli degismeyen yapisal film” adiyla
daha kesin bir bigimde “tek bir basit bigime sahip olan, 6z ola-
rak bir yapisal kalip sunan” (13) film olarak yeniden tarumla-
mugtir. Sekli degismeyen yapisal film genel kategorisinin bir alt
kategorisine stasis filmleri diyecegim. Agkin iisluba dayanarak
basitce stasfise genigletilen filmler belli bir zaman boyunca ha-
yatin donmug bir gériinliglinil incelerler.

Bu “stasis filmleri”nin en {inliisti bir apartmanin ¢at1 katina
ve uzak duvara asili bir deniz fotografina 45 dakika kesintisiz
bir zoom yapan Michael Snow'un ¢ok parlak Wavelength’idr.
Filmin agir basan hareketi stirekli olarak durgun bir gériintliyti
yakin ve daha yakin olarak inceleyen kendi kendini kisitlayic1
kameradir. Bruce Baillie'nin Stil Life'r baghgin icerdigi tek ge-
kimli, sabit gerceveli, iki dakikalikk ¢aligmadir, bir masayi, ¢i-
cekli bir dlizenlemeyi ya da baz1 masa nesnelerinden ibarettir.
Stan Brakhage’in Song 27, My Montain’1 gesitli agilardan Rocky
dag zirvesinin 30 dakikalik bir film gahigmasidir. Sitney, Harry
Smith’in Warhol'a gekildiginde izolasyon ve bir Ozu kodasimun
uzantis1 bir agkin islup stasis filminin soyut bir 6rnegi olacak
olan Fuji dagirun uzun metraj sabit cekimini énerdigini anlatir.

Bu filmleri ay1plamak ya da kiligiimsemek istemiyorum, ag-
kin Uisliiba dayanarak agin derecede siradig1 sanatsal araglan
kullanmaktadirlar. Askin tislup siradandan dagruk sanatsal
araglara ilerleyen spirittiel bir an inga eder. Bu etkiyi gercekleg-
tirmek icin belirli siradan film araglarini, karakter tasviri ve et-
kilesim, dogrusal dyktisel yap: gibi, kullanir ve devamh olarak
reddeder. Stasis filmleri siradan araglarin bu seviyesini bile
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reddeder, stasisten baglarlar. Askin uslip giindelik olandan
stasis’e spiritliel bir harekete sebep olur; stasis filmleri hareke-
tin zaten tamamlanmasina ihtiyag duyar. Bu denemenin basla-
rinda Warhol’un statik filmlerine (Sleep, Eat, Empire) glindelik
olan filmleri olarak gbnderme yapmigtim; onlar ayru zamanda
stasis filmleri olarak tanimlanabilir. Zen kavramlariyla hem
gtindelik olan hem de stasis “dag” dir. Warholun statik filmleri
ya giindelik olan ya da stasis filmleri olarak diisiintilebilir, fakat
daha 6nemlisi birinden &tekini etkileyen hareket olarak ikisinin
de dustintilebilecegini sanmiyorum. Ve siradandan dagimk
araglara hareket su an kullandifim kutsal sanatlar tanumimiz-
dir.

Etkin olabilmek igin stasis filmleri izleyici agisindan &zel bir
bilgi ve sorumluluga ihtiyag duyar. izleyici film ve sanatta
gecmis bagarilarinin bir bilgisine ve sanat araciifyla spirittieli
kesfetmeye baglhiliga sahip olmazsa, bu filmlerin yeniligini ve
niyetini anlayamaz. Stasis filmleri agkin tisluptan farkh olarak
“soguk” hazirliksiz bir izleyiciyle islemez ve bagka bir seviyeye
tagir. Bu anlamda agin siradis: stasis filmler bir izleyiciye daya-
namaz.’

* Burada 6nemli bir aynimyapiimalidir: Bu stasis filmleri ancak agkin usliip filmleriyle ayni katego-
ride olduklan kapsamda agin siradigidir. E§er Warhol asla gekilmemig olan Fujiyama filmi Geg
Gelen Sonbahardakine (Late Autumn) benzer bir farkindelif baglatmaya ¢aligmazsa, ister Iste-
mez agin siradigilikten Otini bagenisiz olmug olecektir: basitge spiritiel siireci hareket icinde
kurma ¢abasi olmamig olacakti. Fakat stasis fimlerinin coju Agkin iislubun bir uzantis) olmaktan
daha ok tiimiiyle farkh bir tiirdiir. Stasis filmlerinin en iyileri (Gehr, Landow, Frantom'unkiler)
ejer ben onlan anladiysam sinemasal agkin iisluptan daha gok ¢afdag resme daha yakin bir
yontemle agkin bir farkindalik uyandirmaya ¢ahigir. Saninm dmedin Emie Gehr'In Serene Velocity
(bir koridorun farkh zoom pozisyonlanindan hizi gekiminin 30 dakikelik bir gekimi) benzeri bi sa-
bit tripodiu zoomu bir sinema salonundan daha fazla bir sanat galerisinde ya da evde projeksi-
yonla gbstermeye daha uygun olecaktir. Kandinsky gibi bu film yapimcilari siradan araglan verili
kabul ederek yalnizcasiradigt araglar iginde ¢aligmaktadirar. Bu bir kez daha film-ressamini kii-
ciiltmek degildir fakat onu agkin iislubun film yapimcisindan ayirmaktir. Tiim stasis film yapimci-
lan iginde Michael Snow Wavelength'da agkin iisluba en gok yaklagandir ve gerekte sinemada
yeni bir agkin iislup baglatmaktadir.
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ASKIN OSLUBUN SON BIR TANIMI

Nihai agkin davrarusa neden olan bir kutsal duygular yel-
pazesi oldugu gibi siradis1 sanatsal araglara yol acan tam bir si-
radan araglar yelpazesi vardir. Bu girisi yapmayan kimse ger-
gekte Beuron’a giden yoldadir. Sanatta spirittiellik zamana ve
sanatlara gére degismek icin hareket edecek yere sahip olmak
zorundadur. Spiritliel sanatin en iyi tarumu degisimde olandir.
Gegici araglarin yelpazesine yerlegtirilmistir ve zaman iginde bu
yelpaze tistinde hareket edebilmektedir.

Her sanatta ve cagda askinlik kendine has seviye ve
uslibunu bulur. Bazen bu tislup daha fazla siradan araglarn
kullanur, bazen daha fazla siradisi araglari. Simdiki durumda
sinemada bu seviye agkin tisluptur. Yelpaze tizerinde agkinli
en bagarih sekilde ifade eden noktay1 temsil eder. Eger daha
¢ok siradan araglar kullanmigsa daha az kutsal olacaktr eger
daha fazla siradis1 araglar1 kullanmugsa solipsistik ( tekbenci,
(¢.n.)) olacaktir.

Spirittiel sanat daima degisim iginde olmalhdir ¢tinki hem
daha biytik bir gizemi sunmaktadir, hem de insarun kutsal ile
olan iligkisini. Her ¢agda izleyici yelpazenin Ustlindeki yerde
ister sanatta ister din ya da felsefede onu daha biytik bir gi-
zeme gotiirebilen bu 6zel bigimi yakalar. Halihazirda agkin tis-
lupta, higbir film tislubu da Ozu ve Bresson’un filmleri de dahil
bu 6nemli gérevi yerine getirememektedir. Genelde sinemadan
ya da 6zel olarak Ozu ve Bresson’un filmlerinden daha aziru
beklemek onlann degerini vermemek ve kiigtimsemektir. Agkin
Uslup bir izleyiciyi deneyimlerinin muhakemesinden agkinigin
anlattmina géttirebilir, onu heyecanin ya da kisiligin aginn me-
raklarinca ulagilamayan sakin bir bolgesine déndtrebilir. Agkin
Uslup bizi bu sessizlige, din ve sanatin bulugtugu ve birbirleri-
nin igine girdigi paralel gizgilere bu gériinmez hayale yakinlag-
tirabilir.
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