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Abstract
Minimalism in Cinema: A Study on Pickpocket

By addressing the development of a new point of view against
the consumption culture, the minimalism which defends — an extreme
simplicity — has first become popular in USA during the 60’s. The term
“minimal” which carried the meaning of "reduced to minimum®, was first
used in painting and sculpture. Meanwhile, in connection with painting, the
term was also used to describe the movies in which the cinematographic
tools such as editing and camera movements were reduced to minimum.
However, because of Robert Bresson'’s extremely minimalist approach
peculiar to him, his films may not be considered neither as mainstream
cinema nor the French New-Wave. In this article the director’'s movie
“Pickpocket” dated 1959 is analyzed in light of “metonymic minimalism”,
classified by Kovacs as one of the late modern cinema styles. In this
scope, the dynamics determined by the theorist are discussed through
sample scenes from the movie.
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Résumeé
Le minimalisme au cinéma: une étude de Pickpocket

Ayant un but de développer un nouveau point de vue contre la culture
de consommation, le minimalisme, défendeur d’une simplicité extréme, est
devenu populaire aux Etats-Unis dans les années soixante. Le terme “minimal”
qui signifie “réduit au minimum” a été premierement utilisé pour peinture et
sculpture. Parallelement le mot a aussi commencé a déterminer les films dans
lesquels les instruments cinématographiques comme le montage ou bien les
mouvements de caméra sont réduits au minimum. Puisque les films de Robert
Bresson sont particulierement et radicalement minimalistes, ils ne peuvent
étre considérés ni dans le cinéma populaire ni dans la Nouvelle Vague. Dans
cette article on étudie le film “Pickpocket” (1959) de Bresson a la lumiere
de “minimalisme métonimique” qui est classifié par Kovdcs comme un style
cinématographique de la fin de cinéma moderne. Les dynamiques de I'approche
de Kovdcs sont discutées par I'intermédiaire des scenes exemplaires du film.

mots-clés : minimalisme, cinéma, Robert Bresson, Pickpocket

Ozet

Tlketim kdltdriine karsi yeni bir bakis acisi gelistirmeyi amaclayan ve
asir yalinligi savunan minimalizm 60°li yillarda Amerika'da yayginlasir. “Icerigi
en aza indirgenmis” anlaminda kullanilan “minimal” terimi ilk olarak resim ve
heykel sanatinda karsiligini bulur. Resimden hareketle minimalizmin yansimasi
eszamanli olarak sinemada kurgu veya kamera hareketleri gibi sinemasal
araclarin aza indirgendigi filmler icin glindeme gelir. Robert Bresson’un filmleri
bu baglamda kendine 6zgii bir radikal minimalist stile sahiptir, bu nedenle ne ana
akim sinemada ne de Yeni Dalga akimi icerisinde konumlandirilirlar. Bu calismada
yonetmenin 1959 tarihli Yankesici filminin bir degerlendirmesi yapilmistir.
Degerlendirme yapilirken Kovdcs’in ge¢ modern sinemada siniflandirdigi
stillerden “metonimik minimalizm” temel alinmistir. Bu baglamda kuramcinin
belirttigi dinamikler —ekran disi alanin yaygin kullanimi, eksiltili anlati stili ve (st
dlizeyde sakin oyunculuk teknigi— filmden 6rnek sahnelerle tartisiimistir.

anahtar kelimeler: minimalizm, sinema, Robert Bresson, Yankesici
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“Sanatin en ¢arpici hali katiksiz halidir.”
(Bresson 2000: 74)

Giris

Jean-Luc Godard Paris sokaklarinda A Bout De Souffle (Serseri Asiklar)
cekerken, ayni yil Robert Bresson Pickpocket (Yankesici) filmini tamamlar.
Serseri Asiklar, Yeni Dalga ddsUncesinin bir Grind olarak sinema tarihindeki
yerini alirken, Yankesicine Yeni Dalga igerisinde ne de donemin ana akim Fransiz
Sinemasi’'nda konumlandirilir. Yankesici'nin yeri Bresson'un 6zgln ve radikal
stilinin bilesenlerinde sakli kalir.

TUketim kUltiriine dayali olmayan yeni bir bakis agisini savunan
minimalizm, “igerigi en aza indirgenmis sanat” anlaminda 60°li yillarda yayginlasir.
Oncelikle resimde ve heykelde ifade edilen minimalizm, eszamanli olarak sinema
sanatinda da kullanilir. Bu calisma, Yankesici filmini Bresson'un minimalist
stilinin bilesenleri acisindan degerlendirmeyi amaglamaktadir. Calismada énce
kisaca sanatta ve sinemada minimalizm kavramina yer verilecek, daha sonra
Andras Baélint Kovacs'in ge¢ modern sinemada belirledigi stillerden “metonimik
minimalizm” ifadesiyle tanimladigi Bresson stilinin dinamikleri baglaminda filmin
degerlendirmesi yapilacaktir.

Sanatta ve Sinemada Minimalizm

60l yillarin ortalarinda Amerika’da yayginlasan bir sanat anlayisi olan
“Minimal Sanat”, terim olarak’ ilk kez 1961'de “Igerigi en aza indirgenmis sanat”
anlaminda disunUr Richard Wollheim tarafindan Art Magazine'de kaleme alinmis;
giderek U¢ boyutlu yapitlar ve heykeller icin de kullanilmistir. Minimal Sanat,
1950'lerin Soyut-Disavurumculuk akiminin dogal bir gelismesi oldugu kadar,
mantikl ve kavramsal dizenleme yontemiyle, nesnelligi ve rastlantisalliktan
uzakhgiyla tavir olarak Soyut-Disavurumculuk’a karsi bir anlayis olarak gelismistir.
En 6nemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilen Frank Stella'ya gore, 60'larin
basinda yapilan ilk minimalist yapitlar; resimde her tarli goz yaniltici gérintiyd
ve Oznelligi yadsiyan, heykelde ise fabrikada Uretiimis malzemeleri segerek
endUstriyel seri Uretime 6ncelik taniyan drneklerdir. “Sanat sanat icindir” ilkesini
ylcelterek, blyulk sergilerle taninan Minimal Sanat’'in birgok uygulayicisi Avrupa
resminin kékenindeki kuramci diizenleme ilkesine karsi gikmis, yapitlarinianlamini
sunan bir bltln olarak bigimlendirmistir. Bu dogrultuda, minimalist resim ve
heykelde pargalarin arasindaki iliski kurgusu degil, bir anda gdze ¢arpan dizen ve
bltlnlik 6nem kazanmistir. 1974'e kadar yogun olarak etkinligi siren Minimal
Sanat'in Stella disinda; Donald Judd, Carl André, Dan Flavin, Robert Smithson,
Mel Bochner, Robert Morris, Joel Shapiro, Walter De Maria, Robert Mongold,

1 “Cool Art”, "ABC Art", “Serial Art”, “Primary Structures”, “Art in Process”, “Systemic
Painting” terimleri Minimal Sanat kapsaminda sik sik kullanilsa da, higbiri “minimal” sézctgu
kadar agiklayici olamadigindan onun yerine gegememistir (Germaner 1997: 41).
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Brice Marden, Robert Ryman, Richard Serra ve Sol LeWitt diger temsilcileridir
("Minimal Sanat” 1997: 1260; Germaner 1997: 41).

Sinemada minimalizm terimi ise, resimde minimalizm ile iliskili olarak,
kurgu, kamera hareketleri gibi sinematik olanin aza indirgendigi filmler icin
kullanilmistir (Blandford, Grant ve Hillier 2004: 149). Kovécs'in (2010: 149)
ifadesiyle minimalizm, ayni tirden duygusal etkileri cogaltarak motiflerin giicini
artirmak yerine motiflerin sistematik gesitlemesi kuralini kullanarak anlamsal
zenginligi elde eder, gelisiglzel cesitliligi elemenin yani sira fazlaligi azaltmayi da
icerir. Kovacs, ge¢ modern dénemde etkili olan minimalist stil icinde U¢ temel
egilim oldugunu éne strer: Ona gore, Bresson filmlerinin somut drnegi oldugu
birinci egilim metonimik minimalizmdir. Antonioni’'nin 1957-1966 yillari arasinda
cektigi filmleri analitik minimalizm olarak adlandirir. Uglincl egilim ise Bergman'in
1961-1972 arasinda yaptigi filmlerin temsil ettigi dokunakli minimalizmdir (Kovacs
2010: 149).

1950'lerde Dreyer, Ozu, Bresson ve Antonioni'nin filmlerinde tanimlanan
minimalizm, 60l yillarda modern sinemanin en glglt ve etkili egilimi haline
gelmistir. Modernizmin gerilemesinden sonra bile, 1990'larda Jim Jarmush,
Béla Tarr, Aki Kaurisméki, Abbas Kiarostami, Takeshi Kitano gibi auteur’lerin
filmlerinde modernist minimalizmme uygun izler goérilmeye devam etmistir
(Kovécs 2010: 149).

Bresson Stili ve Yankesici

Fransiz sinemasi baglaminda Robert Bresson ne ana akima ne de Yeni
Dalga’ya bagll olan benzersiz bir konumdadir (Graham 2003: 657). Uluslararasi
baglamda ise, takip ettigi "an” film estetigi ile sadece ana akimdan degil,
sanat sinemasi kapsamindaki g¢agdaslarindan da ayriksi bir yerdedir (Pipolo
2010: 2). Bresson'un yer aldigi konumun benzersizligi onun modern sinemada
minimalist bicimi radikal sekilde gelistirmesinden ileri gelir. Yonetmen, imajlar
ve seslerle yapmaya calistigl sanati aciklarken, oncelikle fazla sayida aragla karsi
karslya kaldigini ve onlari aza indirgemeye calistigini dile getirir. Clink( ona gore
sinemay! ve hatta genel anlamda sanati 6ldiren bir etken araglarin goklugudur,
|UkstUr ve lUksln sanata herhangi bir getirisi bulunmamaktadir. Bu baglamda
Bresson, sinema yerine sinematograf kavramini kullanmayi yegleyerek, dlmekte
olan sanatin sinematografla yeniden yasayacagini ileri sirmektedir (Godard
ve Delahaye 1991: 10). imkanlarin bollugunun, biyiikliginin ve sahteliginin
yerini sadelige ve dogruluga birakmasini; her seyin, yeni bastan yonetmene
gore yeterli 6lclye getirilmesini savunan Bresson'un (2000: 82) 6zgin stilinin
bilesenleri onun 1959'da cektigi Yankesici filminde netlesir. Kovécs, Bresson
stili minimalizmin Gg 6zelliginden séz eder: Ekran disi alanin yaygin kullanimi2,
Ust dizeyde eksiltili anlati stili ve Ust dlzeyde sakin oyunculuk stili. Yankesici

2 Ekran disi alani yaygin kullanmasi sebebiyle Kovacs (2010: 150), Bresson'un minimalizmini
“metonimik” ifadesiyle tanimlar.
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filmini Kovacs'in tanimladigi metonimik minimalist stilin dinamikleri agisindan ele
almadan once, bu noktada, Siegfried Kracauer'in ideal 6ykileme bigimi olarak
gordigu “basit anlati” (slight narrative) formunu hatirlamak yararl olabilir.

Bilindigi Gzere Kracauer, sinemanin fotograftan geldigini ve tipki fotograf
gibi ham gergekligi aktardigini savunmaktadir. Ona gére, sinemanin fotografik
temeli teknik temelinden dnce gelmektedir. Fotograflanmis ya da fotograflanabilir
olan dinya yonetmenin ham maddesini olusturmaktadir. Baska bir deyisle,
fotografciligin hizmet ettigi “sonsuz”, “kendiliginden”, “rastlantisal olaylarin”
gordlebilir dinyasi sinemanin konusu olmak zorundadir (Andrew 2010: 194-195).
Kuramciya gore, sinema ham maddesinin 6tesine ge¢gmemelidir. O, dinyanin
anlatimi olmalidir (Biker 1996: 23). Kracauer, idealize ettigi sinemasal yaply!
“bulunmus 6yki"” (founded story) olarak adlandirdigi bir yapida kesfeder ve
tanimini su sekilde yapar:

“Bulunmus dyki" terimimevcut fiziksel gergekliginiginde bulunan bitin éykuleri
kapsamaktadir. Bir nehrin veya goélin ylzeyine yeterince uzun baktiginizda
esinti veya anaforun yarattigi birtakim sekiller gorirstndz. Bulunmus oykdler,
iste bu sekiller ile ayni dogaya sahiptir. Kurmacadan ziyade kesfedilmislerdir
ve bu yoniyle belgesel filmlerden ayri tutulamazlar. Bu baglamda bulunmus
oykdler, hikadyenin “oykisel-olmayan filmin rahminde yeniden ortaya ¢ikmasi”
talebini karsilamaya en yakin noktada bulunmaktadir (Kracauer 1997: 245-246).

Bulunmus oykuler birbirlerinden yogunluk veya farkliik dereceleri ile
ayrilirlar. Bir tarafta ilkel hikdye modellerinden, diger tarafta genellikle dramatik
aksiyon ile sarmalanmis ana hatlari oldukga dlzgln hikayelere uzanan genis
bir devamlilik igcinde duzenlenebilirler. Arada bir yerde ise “basit anlati” modeli
yer almaktadir (Kracauer 1997: 246). Fotografla i¢ ice olan basit anlati sinemasi,
oykdnin hayatin iginden gelmesine bulylk onem verir. Bu filmlerin konusu
cogu kez gundelik yasantidir. MUmkUn olan en az midahaleyi yaparak (sanatin
yalanini minimize ederek) “hayati oldugu gibi verme"” ¢abasindaki sinemaci igin
gok kati kurallarla belirlenmis bir kurmaca altyapiya gerek yoktur. Cok sade,
yasamin gundelik akisi icinde belli belirsiz segebilecegimiz olaylar ¢evresinde
gelisen bir 6yklleme kalibi olan basit anlatinin amaci, yasamda var olan siirselligi
yakalayabilmek ve aktarmaktir. Basit anlati filmlerinde giris-gelisme-sonug
bélimlerini bulmak mUmkdn degildir. Basl sonu olmayan, devam eden hayat
gibi bu filmler de hep sirer (Daldal 2003-04: 263). Kracauer'in idealize ettigi bu
oOykUleme bigiminin kaliplari arasinda minimal ses kullanimi ve minimal oyunculuk
gOze carpar: Kracauer'e gore gergekgi sinemanin temel ozelligi “gdrsel bir dil”
kullanmasidir. Sozel ifade, tiyatro sanatinin temel kalbidir ve fazla kullanimi
sinema diline zarar verir. Dolayislyla filmde diyaloglar, genel arka plan sesleri
ve muzik olabildigince azaltimalidir. Bununla birlikte oyunculukta minimal
ifade tarzini savunur. lyi bir sinema oyuncusu, hig rol yapmiyormus gibi, dogal,
kameraya yakalanmis kadar kendiliginden olabilmelidir (Daldal 2003-04: 260-262).
Kracauer'in idealize ettigi sinemasal yapi hatirlandiginda, Kovacs'in tanimladigi
sekliyle metonimik minimalizm basit anlati sinemasi gergevesinde dusuntlebilir.
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Bresson’un 6zgln minimalist stilinin birinci dinamigi olan ekran disi alanin
yaygin kullanimi; anlati enformasyonunun ekranda gordlebilir olanin 6tesinden,
Ozellikle de ses efektleri araciligiyla saglanmasidir. Diger bir deyisle, olay
orglsinidn blylk bolimU gortlmeyen, ekran alanina bitisik bir alanda geger.
Ydnetmenin bu 6zelligi kullanmasinin iki temel nedeni vardir: Birincisi dramatik
gerilimi, izleyicinin merakini artirmak; ikincisi ise fazla enformasyonu azaltmaktir.
Anlati enformasyonunun bir boélimU ya zaman ve gorintlyle (ne oldugunu
goriirlz) ya da zaman ve sesle (ne oldugunu duyariz) iki kanaldan aktarilir. Zaman
ve sesle aktarimda ekran disi alanin minimalist kullanimi s6z konusudur, bazi
olaylar ekranda gorilmez, yalnizca sesleri duyulur (Kovéacs 2010: 150-151).

Bresson, daha sonralari stilini gelistirirken gorsel olarak kesik imgelere yer
verir. Nesneler veya insan bedenleri alisilmamis tarzda kesilir. Bazen ilk bakista
neyin goriindtgun fark etmek imkansizlasir, ancak saniyeler sonra dlizenlemenin
ortasina bir seyler girer ve goriintindn geri kalani anlam kazanir. Bdylece anlati
fazlaligini azaltmis olur. Bresson'un kesik imgelerine, onun stilinin ikinci 6zelligi
olan eksiltili anlati teknigi eslik eder (Kovacs 2010: 152).

Bresson stili minimalizmin belirleyici iki 6zelligi olan ekran disi alanin
kullanimi ve kesik imgelerin sergilendigi eksiltili anlati  Yankesici filminin
henlz ilk sahnesinde belirgin olarak karsimiza c¢ikar: At yarislarinin oynandig!
Longchamp’daki hipodromda gegen bu sahnede yankesiciligi bir saplanti haline
getirmis olan baskarakter Michel’in eli yakin gekimde dort kez kesik imge olarak
seyirciye aktarilir. Hipodroma giren izleyici kalabaliginin arasinda beliren Michel,
sapkall bir kadina arkadan yaklasir. Sapkall kadinin ve dirblnle yarisi takip eden
bir adamin ortasinda duran Michel’'in gdguts ¢ekimini, kadinin gantasinin kilidini
acan yakin gekim eli, ilk kesik imge olarak takip eder. Bundan sonra ayni sahnede
siraslyla cantanin kapagini acan el, gantanin icine giren el ve cantadan bir deste
paray! alarak ceketin cebine sokan el yakin gekimde U¢ kesik imgeyle ekrani
kaplar. Ekleyerek degil, ¢ikartarak yaratildigini savunan Bresson (2000: 80, 88),
bir bolimdnt sundugu yankesicilik olayinin bitdnint tahmin etme arzusunu ve
merakini seyircide uyandirir. Bresson, daha ilk sahnede kullandigi kesik imgelere
film boyunca dikkat ¢ekici bigimde agirlik verir. Yakin gekimde kesik imge olarak
sunulan eller, sahibinden bagimsiz gibidir. Eller ile yapilan her tir jest ve eylem
filmin ana metaforu olan yankesicilikle bagintiidir, bu ytzden ellerin hareketi
izlenmeli ve filmin ilerleyen sahneleri icin akilda tutulmalidir (Thompson 2000):
Michel'in gazeteyi tutan ve katlayan eli, kapilari acan ve kilitleyen eli, ceketinin
digmesini acan eli, kalem tutan eli, tilt makinesiyle oynayan eli, parmaklariyla
egzersiz yapan eli, kahve fincanini tutan eli, saatin kayisini acan eli gibi kesik
imgeler filmin bitldntne yayilan yankesicilik saplantisiyla ilintili parcalardir.

S6z konusu sahnede kesik imgelere Bresson'un stilinin birinci dinamigi
olan ekran disi alanin minimalist kullanimi eslik eder. Michel’in eli ve onun varisi
izleyenler arasindaki gogus cekim gérintisl anlat enformasyonunun ekranda
gorllebilen kismini olusturmaktadir. Ekranda gorilebilir olanin 6tesinde ise
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hipodromdaki izleyiciler tarafindan takip edilen at yarisi sirmektedir. At yarisini
sunan spikerin sesi, kosan atlarin sesleri ve izleyenlerin tezahdratlari ile anlat
enformasyonunun gortimeyen kismi iki kanaldan (zaman ve sesle) aktarilir. Bu
sekilde Bresson, sonuglari heyecanla beklenen varisi da seslerle ekrana dahil
eder; enformasyon fazlaligini azaltirken yankesicinin eylemiyle paralellik kurarak
dramatik gerilimi arttirir.

Bresson’un stiline dair s6z konusu iki dinamigin kullanimi filmi finale tasiyan
yankesicinin yakalanma sahnesinde tekrar eder: Baslangic sahnesine benzer
sekilde hipodromda gecen bu sahnede de ekranda varisi izleyenler arasinda
Michel, gogls g¢ekimde gosterilir. Michel’in arkasinda duran adamin ceketinin
Uzerinde gezinen elinin yakin gekimi ilk kesik imgeyi olusturur. Ayni sahnede Ug
kesik imge daha mevcuttur: Ceketten asagiya kayan el, ceketin cebine uzanan
el, paray! alirken yakalanan el. Yakalanma eyleminin gerceklesmesiyle birlikte
sahnedeki bu son kesik imge, yaris bitiminde dagilan kalabaligin arasinda goérilen
Michel’in yakin ¢cekim kelepgeli bilegidir. Burada da Bresson'un kesik imgelerine
ekran disi alanin minimalist kullanimi eslik eder: Kosan atlarin sesi, yarisi sunan
spikerin sesi ve hipodromdan vyikselen ugultular anlati enformasyonunun
gorilmeyen kismini aktarmada kullanilir. Bresson, ekran disinda gergekleseni
sesler araciligiyla gorUlebilir alana dahil ederek bu kez ¢ézime ulasir ve finali
hazirlar.

Bresson'un eksiltili anlatisi Kovacs'a gore (2010: 153) sessiz sinema
dénemini animsatir. Sessiz sinemaya olan ilgi, gorsel sadelikle ve diyalogun
az kullaniimasiyla 6ne cikar. Sesli sinemanin sessizligi yarattigini ifade eden
Bresson'a goére (2000: 43, 54) sinematografin glcl, iki duyumuza hitap
etmesinden ve bunun bizim tarafimizdan ayarlanabilir olmasindan gelir. “ Ses hicbir
zaman gortntdnin yardimina kosmamali, goriintd de sesin. Eger goz butlnlyle
fethedilmisse, kulaga ya higbir sey ylklememeli ya da ¢ok az sey ylklemeli”
(Bresson 2000: 53). Yankesici filminde ise dis-ses anlatiminin yogun kullanimi
dikkat cekicidir3. Michel’'e ait dis-ses anlatmi onun duygu ve dusdncelerini
ekranda gorilebilir olana eklerken, kimi zaman da ekranda goérilenin sesli tekrari
niteligindedir. Ornegin; Michel'in giinligiine “Bir hafta sonra ¢ok taninmis bir
bankanin lobisinde oturuyordum.” ctimlesini yazdigi gorilir. Dis-ses anlatiminda
bu climlenin tekrari duyulur. Hemen ardindan gelen sahnede ise Michel bir
bankanin lobisinde otururken gorllir. Eylem vyaziyla, sesle ve goérintlyle
tekrarlanir. Bu tekrar izleyicinin bilgisini ya da duygusunu ikiye katlamaz, yalnizca
olaya iliskin algilamasini ikiye katlar. Seyirci bu noktada Bresson'un kendine 6zgU
soguk gergekgiligiyle karsilastigini anlar (Schrader 2008: 87). Susan Sontag,
birinci kisinin agzindan, dis-ses kullanimina iliskin bu tdr bir anlatim “fazlahginin”

3 Dig-sesin benzer kullanimi Bresson'un bir énceki filmi Un condamné & mort s’est échappé ou
Le vent souffle ou il veut (Bir Idam Mahkumu Kagti, 1956)'da da mevcuttur. Au hasard Balthazar
(Rasgele Baltazar, 1966) ve Mouchette (1967) filmleriyle Bresson, 1950'lerdeki filmlerinde yogun
kullandigi dis-ses anlatimindan tamamen vazgegmis ve diyaloglari da minimuma indirgemistir
(Kovacs 2010: 153).
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etkisinin sahneler arasindaki noktalama isaretlerinin islevini gérdigini éne surer.
Boyle bir anlatim, seyircinin eyleme dogrudan, dolaysiz hayal edisle katiimini
durdurur. Gérmeden dnce ne olacagini duydugumuz bu giftleme tipinde, anlatima
katiimin geleneksel modlarindan birine —gerilme moduna— maksatli bir karsi ¢ikis
s6z konusudur4 (Sontag 1991: 52-53).

Bresson’un eksiltili anlatisi ile Yankesici'de gergekgi olmayan bir ‘zaman'
yaratiimasi da sz konusudur (Kovacs 2010: 154). Ornegin; filmin baslangic
sahnesinde, Michel hipodromda kadinin ¢antasindan parayi aldiktan sonra (¢
cekimde oradan ayrilir. Bu slre filmde 30 saniyede gosterilir. Hemen ardindan iki
polisin arkadan Michel'i takip ettigini gértriz. Bir sonraki planda Michel, arabada
iki polisin arasinda oturmaktadir, yakalanmistir ve dis-ses anlatimi durumu agiklar:
"“Bir dakika sonra yakalanmistim.” Burada gérmedigimiz olaylar arasinda kadinin
parasinin galindigini fark etmesi, polise gitmesi, olanlari anlatmasi, polislerin
Michel’in hipodromdan cikisini beklemeleri, onu takip etmeleri ve yakalamalari
icin bir dakika yeterli bir stre degildir. “Zaman atlamasinin hicbir sekilde isaretini
vermeden, tek basina kesme, bitlin 6ykulleri, uzun saatleri, glnleri ve daha
fazlasini ifade eder” (Kovécs 2010: 154).

Oyuncu Yerine Model

Bresson’un eksiltili anlati tekniginin oyunculuk Gzerinde énemli etkisi vardir.
Boylesi bir insada etkili oyunculuk igin fazla zaman yoktur. Dolayisiyla Bressonun
minimalist stilinin Gglncl 6zelligi, Ust dliizeyde sakin oyunculuktur (Kovacs 2010:
154). Yonetmen, filmlerinde oyuncularin yerine “model”leri kullanmay tercih
eder. Profesyonel oyuncularli reddetmesinin sebebi, tiyatroyu ve geleneklerini
reddetmesinde yatar. Ona gore tiyatro hayat degildir; oyuncularin mimiklerine
ve diksiyonlarina son verilmeli, hayattan alinmis “dogal” erkeklere ve kadinlara
yer verilmelidir (Bresson 1991: 12). Bresson'un “model”lere iliskin disinceleri
1950-58 yillari arasinda kaleme aldigi notlarinda agikga ifade edilir:

Oyuncu yok.

(Oyuncu yonetimi yok)

Rol yok

(Rol galismak yok)

Sahneye koyma yok.

Hayattan alinma modeller kullanarak
GORUNMEK (oyuncu) yerine,
OLMAK (model) (Bresson 2000: 16)

Bresson'a gore (2000: 43) sinema filmlerinde oyuncu yer alabilir, ancak
sinematograf filmleri modelleri kullanir. “Oyuncu kendini, gérinmek istedigi
oyun kisisinin sekliyle yansitir; ona bedenini, yizdnd, sesini verir, onu oturtur,
kaldirir, yUrtar; sahip olmadigr duygularla, tutkularla doldurur. Kendi ‘ben’i
olmayan bu ‘ben’ sinematografa uygun degildir” (Bresson 2000: 62-63). Oysa ki

4 Sontag (1991: 53), bu sahnedeki anlatimin Brecht'i akla getirdigini ekler.
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model ne baskasini ne kendisini oynar, hi¢ kimseyi oynamasi gerekmez (Bresson
2000: 57). Hareketli bir gdvdeye bagli, hareketli bir bas Gzerindeki, hareketli bir
cift gbzden (Bresson 2000: 36) olusan modeller, distan bakildiginda mekanik,
icten bakildiginda dokunulmamustirlar, bakirdirler (Bresson 2000: 73). Bu noktada
Bresson’un modeli insan gibi degil, bir nesne gibi tanimladigi ve filmlerinde bu
sekilde konumlandirdigianlasilir. Yine “ Sinematograf Uzerine Notlar”inda belirttigi
gibi “kisilerin ve nesnelerin ortak esrari vardir” (Bresson 2000: 26). Filmdeki
kisilerle nesnelerin uygun adim yUrtmesi, var olduklari bigcimiyle aralarinda yeni
iliskiler kurmalari gerekmektedir® (Bresson 2000: 67, 25).

Bresson’un stilinin belirgin unsuru olan st dlizeyde sakin oyunculuk teknigi
Yankesici'nin baskarakteri Michel'de gorinir konuma gelir. Michel (Martin La
Salle), bir oyuncu degil, Bresson'un idealize ettigi sekilde bir model olarak dykiye
hizmet etmektedir. Uzun alinl zayif yizU, kapal dudaklari, duygulardan arinmis
ifadesi ile kameraya dogrudan baktigi her planda yénetmen, onu tapinak duvarina
resmedilmis bir Bizans ikonasi gibi kullanmaktadir (Schrader 2008: 118). Sontag
(1991: 60), Bresson'un —Jean Cocteau gibi- filmlerinde tinsel stilin tasviri ile
ilgilendigini vurgular. Bu baglamda ydénetmen, sinematik araglarini giderek daha
yalinlastirir. Ornegin, Yankesici'de kostiimler -Michel'in giydigi koyu renk takim
zor dikkat geker— ve i¢ mekdn mimkin oldugunca godze carpmaz niteliktedir.
Gorseli reddetmenin yani sira ydnetmen, giderek “glzel olan”dan da vazgecer.
Filmlerindeki modellerin higbiri distan bakildiginda yakisikli degildir: Martin La
Salle’in (Michel) gorinimdnin biraktigr ilk duygu ne kadar sade oldugudur. Bu
duygudan sonra yizUin carpiciligi dne ¢ikar (Sontag 1991: 62-63).

Michel’in donuk ve ifadesiz ylzU onu yankesicilik yaparken izledigimiz ilk
sahneden Jeanne'a kavustugu filmin son sahnesine dek degismez. Bu agidan
Bresson’un amacladigi sekilde Michel, igsel motivasyonlari ifade etmeden ruhsal
bir otomat gibi oynamaktadir (Kovacs 2010: 156). Bir anlamda filmin kisisi degil,
nesnesi gibi konumlandiriimistir. Karakterin duygu ve distnceleri ise oyunculuk
glcl veya mimiklerle degil, yonetmenin filmde kullanmayi tercih ettigi dis-ses
anlatimiyla seyirciye aktarilir. Ornegin; Michel'in hapse girdigi ve Jeanne'a askini
acikladigr final sahnesinde modelin yUzind parmakliklarin arkasinda goérirtz.
Michel, demir parmakliklarin ardindan Jeanne'l 6ptlikten sonra, tipki ylzindeki
degismez ifade gibi, film boyunca tekdlze tonlamayla duydugumuz dis-sesi finali
aciklar niteliktedir: “Sana ulasmak igin dyle tuhaf yollardan gegmem gerekti ki.”
Nihayetinde Michel'in hapse girisi onu 6zgurligline kavustururb. Bundan sonra
yankesicilik tutkusu yerini Jeanne'a olan askina birakacaktir.

5 Bresson'un idealize ettigi oyunculuk anlayisinin 50°li ve 60'li yillardaki Fransiz yeni romaninin
temeli olan anti-psikolojik ruhla ayni oldugu fark edilmektedir (Kovacs 2010: 156).

6 Paul Schrader, Bresson'un stilini askin Uslup baglaminda degerlendirdigi calismasinda Yankesici
filmini yénetmenin hapishane déngisinidn Uglncl adimi olarak ele alir. Buna gore, hapishane
dénglsunin diger filmlerinde oldugu gibi —Journal d’un curé de campagne (Bir Tasra Papazinin
Ginliigi, 1950), Bir ldam Mahkumu Kacti (1956), Procés de Jeanne d’Arc (Jeanne d'Arc'in
Yargilanmasi, 1961)— Yankesici'de de hapishane, ruh-beden ikiligini ve spirittel kurtulusu temsil
eden bir metafor olarak kullaniimistir (Schrader 2008: 73-74).
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Sonug

“icerigi en aza indirgenmis sanat” anlaminda 60'li vyillarda kullanilan
Minimal Sanat’in ilk yansimalari resimde ve heykelde gortlmuUstir. Resimde
minimaliznden hareketle ayni donemde sinemada da ifade edilen terim, kurgu,
kamera hareketleri gibi sinematik olanin aza indirgendigi filmler i¢in kullaniimistir.
Sinemada minimalizm, ge¢ modern dénemde Kovacs'in ayrimiyla, metonimik,
analitik ve dokunakli olmak Uzere U¢ ana egilime sahiptir. Bresson'un filmlerini
metonimik minimalizmle tanimlayan Kovacs'a gore bu stilin keskin 6zellikleri
ekran disi alanin yaygin kullanimi, eksiltili anlati stili ve Ust dlizeyde sakin
oyunculuk stilidir. Eksiltili anlati ve Ust dizeyde sakin oyunculuk dinamikleri ile
stil, Kracauer'in idealize ettigi “basit anlati” yapisiyla da bagdasmaktadir.

Bresson'un Bir [dam Mahkumu Kacti filmiyle uygulamaya basladigi
stili Yankesici filminde netlesir. Yankesici, Kovacs'in tanimladigi metonimik
minimalizmin dinamikleriyle degerlendirildiginde oncelikle yénetmenin kesik
imgelerle vyarattigl eksiltili anlati dikkat ¢eker. Cerceveye eklemek yerine
cergeveden cikartarak yaratmayi hedefleyen Bresson, filmde agirlikli olarak yakin
cekim el gortntdlerini kullanmistir. S6z konusu kesik imgeler, filmin battinine
yayllan yankesicilik saplantisinin ilintili parcalari olarak seyircide takip etme
zorunlulugu yaratir. Kesik imgelerin yani sira Bresson, ekran disi alanin minimalist
kullanimini iki kanaldan gergeklestirir. Ekranda gorulebilir olanin 6tesi, seslerle
izleyiciye aktarilir. Bu sekilde Bresson, filmin baslangi¢ sahnesinde ve filmi finale
taslyan yakalanma sahnesinde dramatik gerilimi doruga tasir. Ust diizeyde sakin
oyunculuk teknigi Bresson stili minimalizmin Gglncl dinamigi olarak filmde
dikkat ceker. Oyuncu yerine modellerle calismayi tercih eden Bresson'un
stilinin bu o6zelligi filmin baskarakterinde gorindr hale gelir; model, filmin kisisi
degil, nesnesi olarak konumlandirilir. Gérsel sadelik ve diyalogun az kullanimiyla
Bresson'un eksiltili anlati stili Kovacs'a gore sessiz sinema dénemini animsatir.
Ancak Yankesici'de, filmografisindeki diger filmlerden farkl olarak, Bresson’un
dis-ses anlatimina agirlik verdigi gordlidr. Dis-ses anlatiminin yogunlugu kimi
zaman ekranda gorilenin sesli tekrari niteligindedir ve izleyicinin olaya iliskin
algisini ikiye katlar. Bresson, dis-ses anlatimindan 60’ yillardaki ¢alismalarinda
uzaklasmis, diyaloglari aza indirgemistir.

Dilnya sinemasinda pek ¢ok ydnetmen, bu galismada Yankesici filminin
degerlendiriimesiyle irdelenen Bresson’un minimalist stilinden etkiler tasir.
Ornegin; azaltilmis sahne dramaturjisi Godard ve Truffaut tarafindan sikca
kullanilmis, model tarzi oyunculuk Tarkovksy tarafindan benimsenmistir (Kovacs
2010: 156). GUnimiz sinemasinda da bu etkilerden &rneklere rastlamak
mUmkUndar.
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