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SINEMATIK JESTLER YA DA

SESSIZ BIR DIRENISIN JESTLERI UZERINE
Ipek Giirkan

Oz

Sinemada jestleri o jesti mimkin ve 6nemli kilan kosullarla, ayricalikli anlarla
disinmeye egilimliyiz. Jestleri anlam kurucu bir bigimde gosterilene iade
etme tutumu yalmzca jestlerle simirli da degil. Onu tim bunlardan bagimsiz
distinmek tam da bizi dil temelli olmayan bir bakisa, sinemanin jestiielligine
dogru goétiuriyor. Bu metinde sinema ve jesti distntrken, temsili imkansiz
kosgullar dilsel bir anlatimla yeniden géstermenin yerine, Jean-Pierre Melville'in
Le Silence de la Mer (Denizin Sessizligi, 1949) filminde yaptig: gibi, sinemanin
kendi medyumuna doéniiyoruz. Filmsel jestlerin, direnisi, duygular: kendi basina
birer imge haline getirdigini gérayor ve jestleri bu yénde diisinmeye basliyoruz.
Bu metin, Giorgio Agamben'in "Jest Uzerine Notlar” ve bagka metinleriyle az
sayidaki diger teorik ¢alismalar referans alinarak, sinemada jestlere dair teorik
tartismanin yaninda, jestlerin kendi basina sinematik giicinii ortaya ¢ikarmay:
amaghyor. Ayni zamanda séz konusu filmin anlatisina ve onun dilbilimsel
iligkileri baglamina bakmak yerine; jestlere, sinematik jestlere yonelerek filmin
kendine 6zgu yapisina filmsel olana odaklanarak, sinema ve jest konusunda
genel bir bakis sunuyor.
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CINEMATIC GESTURES, OR ON GESTURES OF A
QUIET RESISTANCE

Abstract

We tend to think of gestures in cinema in terms of the privileged moments
that permit them and the conditions that require them. In doing so, we reduce
gestures to what they signify, and thereby circumscribe their meaningfulness.
Yet there is another way of approaching gestures, a non-language-based
perspective: gestural cinema. This is the approach to cinema and gesture
adopted by Jean-Pierre Melville in Le silence de la mer (The Silence of the Seaq,
1949), a film that uses the medium of cinema itself as a means of re-presenting
conditions unrepresentable through language. Filmic gestures turn resistance
and emotions into images. Examining Melville's film with an eye to its use of
gesture and cinematic gesture, and focusing on the film's unique structure and
filmic elements, this study offers a broad overview of cinema and gesture. In
doing so—drawing on Giorgio Agamben’s “Notes on Gesture,” his other work,
and a limited number of other theoretical texts—it aims to reveal the cinematic
power of gestures in their own right.

This study does not offer a technical analysis or a representative analysis
of Melville's film. Instead, it references the film where needed to deepen its
theoretical discussion of gesture. Agamben's "Difference and Repetition: On Guy
Debord’s Films,” on Debord's cinema, indirectly helps us to understand gesture
and to appreciate it as a formal element in film. In this text, two transcendental
conditions of montage are mentioned. Repetition and stopping. We are trying to
establish the relationship between these two actions and gestures. We see that
repetition does not establish an identity, and with stopping the image is drawn
into the gestural area or privileged moment. Turning to Agamben's “"Notes on
Gesture,” one of the few texts written on cinema and gesture, we see that Agamben
deals with the concept of gesture in a way that highlights its destructive side as
well as the reification of the image. Agamben approaches gestures as a potential
that carries the mobility of the image. According to Agamben, cinema is a way of
regaining gestures in society. In this sense in cinema, gestures serve neither a
purpose nor an ending. Gesture is considered as a field of "means without end",
the display of a body as it is. Following this discussion, the study moves on to
the intellectual connections between Gilles Deleuze and Agamben in order to
reveal the differences in the way each handles the concept of gesture. Agamben's
understanding of gesture is rooted in his thinking of images as part of a larger
whole and their inherent photographic or pictorial stillness. In short, we can say
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that thebasis of this difference isrelated to the “status of the image” in modernity.
By looking at Ulus Baker's text “Cinema and Gesture”, which deals with gestures
with “privileged moments”, similar to Deleuze, we try to find Agamben references
and divergent aspects here too. Baker also touches upon the relationship of
gestures with literature. Similarly, we find literary references in Ahmet Gurata's
writings on gesture based on Baker's unfinished text. Based on this, in this text,
we give place sentences that resonate with Agamben's gesture theory in Milan
Kundera's novel Immortality. These sentences are especially based on the body
being a place of exposition and the relationship of gestures with commisive.
In other words, the gesture carries a certain mediated and involves a moving
in time. Unlike Deleuze, Agamben bases the essence of cinema on gesture, not
image, thereby connecting gesture to movement and time in a way that makes it
possible to discuss gesture in relationship to ethos and politics. This argument,
in general, is about with the relationship of gesture and montage, based on a
tracking shot scene in Gillo Pontecorvo's 1960 film Kapo, where a concentration
camp prisoner runs into barbed wire. In this interfilms area, we examine Tracy
Cox-Stanton's video essay, focusing on the gestures in John Cassavetes's A
Woman Under the Influence, and Laura Mulvey's video essay on Marilyn Monroe's
gestures. Gestures migrate from one film to the other. They gain strength and
importance through repetition and variations. Thus, we see the relationship of
gestures with a technological stopping or freezing that allows us to think about
it. This perspective opens onto an interfilmic space, one marked by the technical
act of stopping or duplicating the referential ambiguity and unfixability of the
gesture. Additionally, in Mulvey's work, the “in-betweenness"” situation begets
by "delayed cinema” is discussed as part of a series that is always in motion,
even if it is separated from the filmic continuity of a gesture or a moving image.
Thus, we see that Aby Warburg's image theory lies at the basis of Agamben’s
understanding of gesture. Along with all this, we refer to scenes from the
movie Le Silence de La Mer when needed. While Melville creates a film in which
gestures are at the forefront, we also discover the cinematographic potential of
gestures. In Melville's film, we see gestures that make a resistance, a cinematic
resistance, possible. We understand the gesture itself as the side that resists its
state of being in its environment.

Ultimately, this text includes a brief introduction to Giorgio Agamben's
understanding of cinema. By touching on Agamben's texts that are not directly
related to gesture, we gradually realize that gesture is a part of Agamben’s
poetics. In this text, Le Silence de la Mer is discussed from an argumentative
perspective that paves the way for gestures in cinema and theoretically discusses
the gestures in the film.

Keywords: cinematic gestures, cinema and gesture, Giorgio Agamben and
cinema, Le silence de la mer (1949), Jean-Pierre Melville
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Giris

Sinematik jestler tizerine disiinmek iki gekilde mimkin: ilki -filmik
imajlara 6zgl jesti kastedersek- o jestlerin sinemay: 6zgil kilan nokta-
lar1 izerine diisinmek olabilir. Yani bir geye yonelik, o seye 6zgi hareket
etme tarzi olarak. Ikincisi ise, yine sinemaya 6zgii ama ona ¢ok daha bii-
tincil bir sekilde bakan, diisintimsel bir bigimde, sinemanin teorisini,
pratigini, kavramlarini ve kendine 6zgii kosullardaki tarihsel hamlelerini
referans alan bir bakigla diisinmek olabilir ve bunu da sinemanin genel
bir egilimi olarak kabul ettigimiz takdirde, "sinemanin jesti” olarak peka-
la adlandirabiliriz. Sinemada jesti disinmek ise, her seyden 6nce bigim-
sel bir mesele. Bigimsel ve sinemaya ait bir diisinme big¢imini olanakl
kiliyor. Tipk: imajlar: diisinmek gibi, o imaja ait jestleri diisinmek de
filmsel olan fikirleri ortaya gikararak, filmi 6zgil kilan araglarla maddi
anlamda diisinmeyi olanakli hale getiriyor.

Jean-Pierre Melville'in® 1949 yilinda gektigi Le Silence de la Mer (De-
nizin Sessizligi?) filmi gergekten de jestlerin dikkatli bir organizasyonuyla
onlara yonelerek, jest konusunu tartisacak gerekli veriyi kavramsal di-
zeyden, pratik, somut bir alana tasiyor (Vincendeau, 2003, s. 3). Melville
bu filmle, hem zaman ve mekan hem de hareket ve aksiyonun yerini alan
bir sinema anlayis: tizerine sessizce diisiniirken, hentiz Yeni Dalga aki-

! Yonetmen "Melville” mahlasini Amerikali yazar Herman Melville'den esinle-

nerek almistir. Asil adi, Jean-Pierre Grumbach'dir (1917-1973). Bkz. (Vincende-
au, 2003).

S6z konusu film diginda Melville, Fransiz direnis filmleri Giglemesinin son fil-

mi olan Joseph Kessel'in ayn1 adli romanindan uyarladig: direnis filmi Gélge-
ler Ordusu'nu (L'armée des Ombres) 1969 yilinda gekmistir. Kessel romanin he-
niiz basinda direnisin "biyukligi” ve onun yazinsal aktarimi sirasinda gekti-
gi glclugt aktarirken yazarhk gictniin kiigiklugunt her zaman hissettigini
soyleyecektir. Ancak aktarmaya galistigi seyin de "bir glilisiin ginlamasini, bir
bakisin 6zelligini ya da bir fisildayis: yeniden yaratmak” (1974, s. 9) oldugunu
ekler. Melville'in ise, agik¢a bu anlamda romana sadik kaldigini ancak bunu
sinemaya 6zgii yollarla gergeklestirdigini goriiyoruz. Belli belirsiz anlara, dik-
katli bir goziin fark edecedi detaylara odaklanir Melville. Ornegin séz konusu
filmde berber (Serge Reggiani) ve polisten kagan karakter Philippe Gerbier'nin
(Lino Ventura) tiras olurken birbirlerini takip eden ama asla ayn: anda birbir-
lerine yakalanmayan bakiglarini hatirlayalim. Biri bakiyorken &teki, 6teki ba-
karken digeri gozlerini gevirir. Gerilimli ortam, sessizlik ve jestlerle dogrudan
gosterilir. Film agikga bir direnis filmdir. Fransiz yeralt: direnis orgatintn
eylemlerine tanik oluruz. Melville'in direnisi konu alan bir diger filmi ise, bu
filmden 6nce gektigi Léon Morin, Prétre (1961)'dir. Genel olarak baktiimizda
Léon Morin, Prétre direng gosterememe ya da bir zafiyetle ilgiliyken, Le Silence
de la Mer'de bu direnisi jestler ve sessizlik yoluyla, pasif bir direnme olarak
goruyoruz. Ayrintili bilgi igin bkz. (Kirshner, 2015, s. 90-92).

2
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minin yeni imge bigimlerini yaratmaya yonelen filmleri ¢ok fazla ortada
yoktur, ama dil sinemanin dili goktan temsil glicinii yitirmis, kendi dile
gel(e)meyisini sorgulamaya baglamistir bile.

Melville sinemasi ayrintili bir bakis ve dikkatli bir ilgi istese de jest-
lerin onun sinemasinda merkezi bir rol oynadigini séylemek “ilk bakista”
zor. Ama Melville zamanla anlatimda yetkinleserek auteur nitelememizi
saglamlastiracak bir "Melvillian” teknigiyle sinema tarihinde kendi 6zgtin
yerini olugturabilmistir (Vincendeau, 2003).2 S6z konusu filmin senaryo-
su, yazar Vercors'un* ayni adli romanindaki® gergek olaylara dayanarak
yazilmig, diistik bitgeli bir yapim ve bir ilk uzun metraj denemesidir. Le
Silence de la Mer Ikinci Diinya Savasina karsi direnisi eylemsel olarak gos-
termek yerine, jestlere yoneliyor. Bu yonelim agikga modern ve deneysel.
Ustelik daha sonraki yillarda Avrupa Ulusal Sinema akimlari olarak ken-
dini tarihsellestirecek ve teorilestirecek bir yonelimin ilklerinden, savas
sonrasi film yapim pratigine en yakin, sinema tarihindeki déniisiime de
taniklik eden bir basglangig filmi olarak da gorebiliriz.

Bu metinde s6z konusu filmle ilgili temsili® bir analize yer verilme-

3 Ginette Vincendeau Jean-Pierre Melville: An American in Paris adli kitabinda,

Melville'in stilini baz: tematik genel egilimler baglaminda kategorilendirerek
ele almis: Popiiler Fransiz sinemasi, ulusal ve ulus 6tesi kimlikler, toplumsal
cinsiyet ve kimlik. Melville'in filmlerinde 6ne ¢ikan bu ortak kavramlar belir-
lenerek, bunlar tizerinden anlam ve yapilar kapsaml bir bigimde incelenmis.
Bkz. (Vincendeau, 2003).

4 Asil adi Jean Bruller'dir. Filmle ayn1 adi tasiyan roman Vercors mahlasiyla sa-
vag devam ederken 1942 yilinda yayimlandi. Bruller, Ikinci Diinya Savaginda
Fransiz direniginin bir pargasi olarak yayima devam eden Paris merkezli “Mi-
nuit Yayinevi‘nin Pierre de Lescure ile birlikte ortak kurucusu. Devam eden
yillarda Louis Aragon, Paul Eluard gibi yazarlarin kitaplarini el altindan bas-
maya devam etti. Yayinevinin kronolojik gegmisiyle bastigi 6nemli yazarlar:
da igeren daha detayli bilgi igin bkz.: http:/www.leseditionsdeminuit.fr/une-
page-historique-historique-1-1-0-1.html

5 Kitap Fransa'da 1942 yilinda sinirli bir sekilde dagitildi ve daha sonra direnig
gruplar1 arasinda yayilmaya baslad, sonrasinda baski sayisi da giderek arttu.
Amerika Birlesgik Devletleri'nde ise, 1949'a kadar en ¢ok satanlar arasinda ye-
rini alir (Bkz. Waldemar Dalenogare Neto, 2019, s.152).
Filme metaforik olarak odaklanirsak -bu metnin tam da kagindid: nokta- bu
dar ev igi alan, Fransa'nin yer alti direnisine (filmin romana dayanan ¢ykista
igin de ayni tanim kullaniliyor) karsilik geliyor bir yandan. Filmdeki direnigin
jestlerini Fransa'nin sessiz ve sinirli direnisine benzetmek miumkiin ki, film-
de bu da agikga soyleniyor. Film zaten Fransa-Almanya kiyaslamasina bezer
sekilde, anlatisi iginde yer verdigi “Guzel ve Cirkin” oykiistiyle de buitiin bir
anlatisini metalastirarak, seyircinin kendisini bir mise-en-abyme anlatisinin
iginde bulmasina olanak taniyor.
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yecek, bunun yerine jestleri teorik bir temelde tartigarak baglama gore
ihtiya¢ duyulan noktalarda filme ya da filmlere bagvurulacak. Sinema
ve jestler Gizerine yazilmis az sayida galismadan biri olan Giorgio Agam-
ben'in "Jest Uzerine Notlar” metnine gegmeden énce bu metne kaynaklik
eden sinema Uzerine diisincelerine kisaca bakacagiz. Agamben'in sine-
maya, sanata bakisiyla birlikte jest kavramina yer yer geri dondugu ve
ona genel -sinemadan bagimsiz- bir kullanim fonksiyonu yiikledigini,
diger dusuncelerine de kaynaklik ettigini gorecegiz. Agamben poetika-
sinin bir pargasi olan bazi1 kavramlara ve diistincelere, jest diistincesini
anlayacak, onu temellendirecek kadar yer verdikten sonra, Ulus Baker ve
Gilles Deleuze'ln jestle ilgili diistincelerine ve bunlara getirilen elestirile-
re odaklanip, sonrasinda ise jestin montaj ve etik alanla iligkisini sinema
tarihindeki bir polemik tizerinden tartigacadiz. Sonugta bu metnin do-
layli olarak Agamben'in sinemayla ilgili diigiincelerine kisa bir girisi de
igerdigini soyleyebiliriz.

Agamben'in imaj ve Jest Diisiincesi

Agamben'in (2019, s. 46) genel bir imaj teorisi (daha sonra da jest) olusg-
turma dislincesinin ardinda Aby Warburg'un “metinsiz bir sanat tari-
hi” 6nerisine dayanan Avrupamnin kiltiirel haritalandirmasina yardimeci
olacak bir imge kuitiiphanesi (Bilderatlas) énermesi yatiyordu (aktaran
Murray, 2013, s. 129). Bu anlayista birbirinden ilgisiz gériinen farkl ta-
rihsel dénemdeki imajlarin yan yana gelmesi, bilinen anlamlarindan
kopmasi ve yeni anlamlar tiiretebilmesi, farklilik ve benzerlikleriyle po-
tansiyellerini diginmeyi imkéanl kilmasiyla ¢cok daha genis, bitiinctl bir
imajlar y1gin1 olusabilecekti. Bu imajlar yiginiyla, sanat tarihinin ¢izgisel
olarak ilerlemesine karsilik, kesintili, fragmantal, tekrarlarin oldugu bir
montaj- diisincenin pesindeydi. Yani her seyden once bir derleme, bir
araya getirme igiydi bu kilttrel hafiza mekani. Boylece tarihsel sigra-
malar veya geriye donusler, birbiriyle ilintili biytk bir hareketli imajlar
biitini olusturacakti. Agamben'in kendi ifadesiyle Warburgunki “sanat
tarihindeki miyopluga” (2017a) karsi bir refleksti ve tarihsel bir montajdi
ayni zamanda. "Jesti yazgisindan kurtarmaya yonelik” bir hamleydi ya da
(Agamben, 2017a). Bu montaj diiglincesinde ise, imajin zaten hali hazirda
bir ligatio (bag) (Agamben, 2017a) oldugu disincesi yatiyor; jestler de bu
imajlar1 devaml ve hareket halinde kiliyordu. Agamben, jestinden kopa-
rilmis duragan ve baglamsiz, fotografik ve resimsel 6ztini stirekli anim-
satan imajlarin, birbirileriyle dogrudan gériinmeyen bir ortaklik yarata-
rak ve sanat tarihinde az deginilmis alanlari agia gikarmaya yonelerek,
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biiytik resme ulagsmaya galisiyordu. Murray'in deyimiyle, “alisilmadik bir
takimyildiz1 yaratma" gabasiyd: bu’ (2013, s. 130). Ki bu dustnce de bizi,
bu galismanin ilerleyen kisimlarinda goérecegimiz Laura Mulvey'in jestle-
rin hayaletligi/ele gegirilemezligi distincesinde de agikga anlasilacak ve
Tracy Cox-Stanton'in video deneme galigmasinda oldugu gibi, bir film-
den digerine devam eden jestlere gotiirecek.

Sinema medyumu, hareketi ya da "bedenin akigkanligini farklilik
iginde yeniden Giretme” konusunda oldukga kritiktir (Murray, 2013, s. 131).
Ozneyi eylemi iginde yakalamaya galisir. Bu tiirden bir bakis ayni zaman-
da, jesti hareketi iginde yeniden tiretme ve bedeni yakalama konusunda
gozln terbiye edilmesinin 6niini agar. Boylece aslinda Agamben'in War-
burg'da sezinledigi tim resme ulagma gabasi iginde yavas yavas jest fik-
rine giris yapmis oluyoruz.

Durdurma -Tekrar iligkisi ve Jestler

Agamben Guy Debord'un filmleri Gizerine yazdig: “Guy Debord Filmle-
rinde Fark ve Tekrar” (1995) baglikli metninde jest kavrami ¢ok gegmese
de onun sinema ve jest hakkindaki diistincelerini anlamamiz agisindan
6nemli. Burada Gilles Deleuze'den referans vererek, imajlarin hareketli
bir kesitin pargas: oldugunu (Deleuzect ifadeyle hareket-imaj) ve dina-
mik bir gerilimle yikli oldugunu soyleyerek, bunun da kokenini Etien-
ne-Jules Marey ve Edward Muybridge'e ve oradan da Walter Benjamin'in
diyalektik imgesine baglar (Agamben, 1995, s. 314). Zaten Agamben ima-
j1 hareketiyle kavramay: 6nerirken, onun arketipler gibi toplumsal bir
semptomun ya da 6nceden belirlenmig bir (duragan) bakisin sonucu ol-
madidini ama timiyle tarihten de (ve gegmisten) kopuk olmadigin: be-
lirtir. Zaten sonugta, dogasi geregi zorunlu olarak imajin kendisi tarihle,
ge¢misle yukludir. Sinematik imajlar da zorunlu olarak ge¢misle ilinti-
lidir; imaja ya da gorunttye taniklik ya da sinematik deneyimin kendisi
"simdi ve burada” (yeniden) kurulsa bile. Tekrar edersek, Agamben'in -Ali
Artun'un dadaist bir anti-miize olarak niteledigi- Warburg'un Bilderatlas
ya da Mnemosyne projesi igin ifade ettigi gibi, gordiiklerimiz aslinda ha-
reketsiz goruntiler degil, hareketle yiikli duragan gorintiler. Bir jest de
hareket-imge gibidir bu yiizden (Murray, 2013, s. 128-129). Imajin kendisi
dinamik bir yiik olarak jestin potansiyelini tasir. Tam da bu dinamik yiik,

7 Ama bu diistincenin tam bu noktasi, bizi gérinmeyen bir filmleraras: ortak-

liklar1 benzerlikleri kesfetmeye, videografik elestirel diisinme yontemine go-
taruyor.
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imajin fotografik 6zinii de hatirlatan bu yiik, onun ontolojik varligini,
gercekligini, epistemolojisini sorgulamaya yarayan felsefi bir zemin su-
nar bize ayni zamanda. Zaten her seyden 6nce jest bir olanaklilik hali ise,
"6znelligin ve estetigin ¢okiisiyle” ortaya gikan bir olanaklilik bu. Ya da
kliselerin, kliselesmeye mahkim olmus duyu-motor hareketlerin, anlat:
oncelikli biligsel siiregleri tetikleyen aliskin oldugumuz bir sinemanin ¢o-
kiisiiyle ortaya gikan bir olanaklilik. Oykii odakl bir dili ve temsilsel baki-
s1 referans alan bir sinemanin disisuyle ortaya g¢ikan ya da. Bu anlamda
jestler saf imajlara bakis: da olanakl kilar, imajlarin ¢ok katmanliligini
agiga cikarir.

Agamben Debord sinemasini konu aldi§i bu metinde, Debordun
sinematik montajinin iki kosulda ¢alistigini ortaya koyar: tekrar ve dur-
durma (1995, s. 315). Bunlar montajin agkinsallar: olarak ifade ediliyor. Ya-
zar Benjamin Noys'a gére (2004), bu durumda sinemada tlrler arasinda
ayrim ortadan kalkar ve sinema kendi imajlarina yonelir, kendi imajlar:
uzerinde galismaya distinmeye baslar ki bu da deneysel bir hamle, ken-
di anlatisini imha ederek yikarak yeniden kurmaya yoénelik deneysel bir
metot. Aslinda imgenin hareketi bir tiir dispozitif gibi ele aliniyor. Sine-
manin galisma, igleme prensibi. Tekrar ve durdurma yoluyla hem burada
tekrarlayan imajlar kastedilir hem de imajlar: montaj yoluyla durdurabil-
memizden kaynakli imajin hareketsiz dogasina génderme yapilir. Ama
Noys'un (2004) makalesinde tekrara dair soyledigi en 6nemli ve agiklayict
sey, tekrarin bir 6zdeglik olmadigidir. Durdurmayla, yani hareket halin-
deki imgeyi durdurarak, jestiiel bir alana ya da jesti ayricalikli 4na dogru
geker. Durdurulmus bu anlar herhangi ani da ayricalikli kilar. Yani ba-
sit bir tekrar veya durdurmadan s6z edemeyiz. Clinkii duygularin veya
tepkilerin birebir kopyasi olamaz 6rnegin, zaten bir seyin birebir o seye
isaretlenmesi i¢in ya da gosterilene isaretlenmesi igin, o seyi sabit ve du-
ragan kabul etmek gerekir. Oysa ne duygular ne imaj sabitlenebilir bir
digsal gergeklige kargilik gelir. Dolayisiyla (bu tiir) montaj basitge 6zde-
sin tekrari degildir, durdurmayla hareket halindeki imaj jest olarak ser-
gilenir. Bu "sergilenme” halini, yani dolayimsallifin sergilenmesi halini,
Agamben'in esas metninde gorecediz birazdan. Kisaca Debord'un filmle-
rinde durdurmalarin jestiiel anlara karsilik geldigini anliyoruz. Boylece
durdurma eylemi, yani montajin ikinci agkinsal kosulu, Benjaminci bir
devrimci kesintiye karsilik gelir. Bellek, ge¢mis i¢in imkanli olani yeniden
kurar; ya da tekrar edimi, gegmisi olasilikli ya da olmus olani yeniden
imkanl kilar (1995, s. 316). Benjamin'in tarih tezinde oldudu gibi gegmis,
bugiini anlamanin ya da zaman ile imgenin veya simdinin kosulu olarak
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ele alinir. Hatta Agamben burada, bellegin ve sinemanin galisma bigim-
leri arasindaki benzerlige dikkat geker. Yani; gercek olani ya da edimsel-
lesmis olani potansiyel olana ya da aksi, potansiyel olani edimsel olana
doéntstirir, bellek ve sinema bu anlamda ayni igler (1995, s. 316). Bellegin
yaptigi da budur ¢inki, gegmisi énimiize koymak degil, bunun yerine
geg¢misin ihtimallerini, potansiyellerini canli tutmak ya da yeniden kur-
mak. Tekrar etme, bir anlamda gegmisi yok ederek yeniden yaratir, ona
hayat verir. Benjaminci, Warburggu bir tarihsel bakis bu. Nitekim Agam-
ben de bunu, Benjamin'in hafizada gordigi teolojik deneyime benzetir.
Agamben'e gore imajlarla galismak da béyle. Clinkii imajlar, “tanimi ge-
redi ge¢gmise dogru imkansiz olanin giiciini ve ihtimallerini yansitma-
nin” bir yoludur (1995, s. 316). Bir imaj her zaman ikamedir ¢iinkii. Bu tiir
durdurma ve tekrarlama ortamin kendisini, medyumu da agiga gikarir ve
tum bu etkilerle jesti anlamak i¢in maddi bir bakisin igine dogru ¢ekiliriz.

Duraksamanin/durdurmanin anlamda erteleme yaratmasiyla ilgili
bir diger diistince Agamben'in siir ve sinema arasinda gérdigu yakinlik-
ta ortaya gikiyor. Siir, “ses ile anlam arasinda uzun bir duraksama”, (1995,
s. 317) ya da bir yutkunma gibi. Sinema da bu duraksamay1 miimkiin ki-
lan bir yapiya sahip. Agamben'in, Nesir Fikri metninde de Paul Valéry'den
alintiladid: gibi giir, ses ile anlam arasindaki tereddiit ise (aktaran Mur-
ray, 2013, s. 139), sinemanin da imaj ile anlam arasindaki uzun siireli bir
tereddiit oldugu sdylenebilir (Cowie, 2014, s. 84; Murray, 2013, s. 139-140).
Imaj, heniiz olmayan ya da séze gelmemis anlamu jest ile potansiyeller
alaninda tutar. Eger jest, sesin/séziin ya da imajin yerine gegiyorsa anlam
jestte duraksar. Agamben ekler, sinemanin siirekli olarak nesirle yani
diizyaziyla kargilagtirilmasina karsilik, onun zaten nesirden g¢ok siire
yakin oldugunu belirtir (1995, s. 318). Sair, sézdizimsel bir sinira karg:
koyabilir, sinema gibi tipki. Ya da en azindan yineleyelim, Debordcu bir
sinema igin boyle diyebiliriz.

Situasyonist hareketin gorevi sinemanin giiciinli ve kendisini nes-
nelestirici tim stiregleri filmin kendisi igerisine katmaktir Agamben'e
(1995) gore. Film kendi kendisini nesnelestirir. Debord bu baglamda
hareketi jesti yok ederek goriuntiiyli pargalar, ya da az 6nce belirtildigi
gibi imgeyi yok ederek yeniden yaratir. Debordun amaci filmi “agir1 im-
geye bogarak imgesizligi ortaya gikarmak”tir (1995, s. 319). Imgesizligi
gostermenin yollarindan biri de imgeyi oldugu gibi sergilemektir ¢iin-
ki.. Agamben'e gore iste tam burada, birazdan jestte de gorecegimiz alan
olan "sinema etigi ve siyaseti devreye” giriyor (1995, s. 319).
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Benjamin Noys (2004) ise, Agamben'in s6z konusu fikrini genigle-
terek yani goruntiinin/imgelerin pargalanmasi ve geriye yalnizca jestle-
rin kalmas: fikrini gelistirerek, onun "dinamik yiik" nitelemesine benzer
sekilde, goruntinin iki kargit kuvveti birlikte tutan bir kuvvet alani ol-
dugunu belirtir. Birincisi goruntinin/imajin hareketi somutlastirmasi
veya yok etmesi, onu statik gorintiiye sabitlemesi; ikincisi ise, gorunti-
nin jesti bir btine baglayan hareketinin dinamik giiciniin korunma-
sidir (2004, s. 4). Yapilmas: gerekenin, bu dinamik kuvveti, gérintinin
statik blytstinden kurtarmak oldugunu séyler Noys (2004, s. 4). Yuka-
rida da deginildigi gibi sinemanin kendisinin, jesti ve hareketi yok eden
tiuketen de bir yapisi var. Ama hareketsiz gorunti, tam olarak, hareketsiz
olarak goruntlyu tekrar blitline iade eder ya da harekete iade eder. Nite-
kim Agamben de (2017a) sinemanin ya da deistirirsek hareketli gérin-
tilerin jestleri ana yurduna geri getirdigini soylemisti.

“Jest Uzerine Notlar”

Yukarida kisaca Agamben'in sinemayla ilgili diistincelerine degindikten
sonra, simdi esas kisa metnine yeniden odaklanip jest kavrayigini
detaylandiralim.

Giorgio Agamben "Jest Uzerine Notlar” (2017a) metninde, sinema-
nin saf bir jestsellik sundugunu belirtir. Burada Agamben'in sinemadan
kastettigi 6zellikle sinemanin ilk dénemi, sessiz filmler. Zaten séz konu-
su metnin bir yerinde de agikga soyliyor bunu. Ancak Agamben bu me-
tinde jesti anlamak igin 6ncelikli olarak sinemaya bagvurmaz, ¢ok daha
genel bir gseyden -istemsiz hareketlerden- yola ¢ikar, yani genel bir "jest”
kavramindan bahsediyordur en basta. Jestler belirli bir eylem tiradir
ona gore, belirli bir hareket bigimidir, yani hareket etmenin kimildama-
nin kendisinden farkli olarak. Hareketi iretmek ve yapmaktan bagka ola-
rak “sonsuz devamli” ve destekleyicidir. O, ne bir amaca ulagma agisindan
arag, ne de aragsiz bir amagtir (2017a). Jesti "amagsiz bir aragsalligin” alan:
olarak, imajda bir bedenin sergilenmesi olarak goriiyoruz yani. Agamben
(2017a), dans Ornegini veriyor zaten burada. Dansin sergiledidi sey kendi
iginde sonu olan bir hareket degil, kendi amac1 iginde olan bir hareket-
tir. Dans bu haliyle hareketin kendisinin araci olur ya da sonu olmayan
devam eden saf aragsalligi sergiler. Jest bu anlamda medyasalligi/ortam-
dalig1 tizerinde tasir. Bu nedenle bir jestin sergilenmesi dogrudanlik ilig-
kisini igerir.

Agamben bu metinde (2017a) -yukarida da kismen de§inmistik
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buna- sanat tarihinin 6nemli resimlerinden 6rnek vererek onlarin dura-
ganlhigina atifta bulunarak, hareketin ya da imajlarin -degistirirsek go-
rintinin- sonsuz bir sabitlik igerisinde degil de, "bir jestin fragmanlar1”
olarak gorilebilecedini belirtir. Ya da “onlara anlamlarini sadece onun
geri verebilecedi kayip bir filmin igindeki fotograflar” (2017a) derken de
yine onun biitiinsel ve kapsayici bir imaj bakiginin izlerini buluruz. Go-
rilen o ki, Agamben'in jesti kavrayiginin kokeninde imajlarin daha blyiik
bir bitintn pargas: olarak goérilmesi ve onlarin 6ziindeki fotografik ya
da resimsel duraganlik yatiyor. Dolayisiyla Agamben'in sinemanin 6zini
imaja degil jeste baglayan diisiincesinin ardinda, jestin hareketle hatta
zamanla olan iligkisi var.

Agamben soéz konusu metinde, imajlar ve jest arasindaki iliskiyi
"heykellerin bukagilarini kirip hareket etmeye basladigi” Antik Yunan ef-
sanelerine benzeterek, idealar da "devinimsiz bir arketip degil, daha ziya-
de fenomenlerin kendilerini bir jest iginde diizenledigi bir kiimelenmedir
[constellation]” der (2017a). Burada yine yukaridakine benzer sekilde refe-
ranssiz bir Benjamin kavramina, dykiinmesine rastlariz. Boylece jestler,
buytk bir takimin ayrilmaz pargasi, bir bitlin iginde anlamli bir bakis1
hak eden bir parcgasi olarak gortlir. “Sinema imgeleri jesti vatanina geri
getirir” dnermesindeki gibi imgeler/imajlar sinema yoluyla jestin yeri-
ni yurdunu belirler, onu 6zgurligiune kavusturur, ona 6zerkligini verir.
Biitiin iginde, hareket iginde anlaml kilar, eyleme dogru agar. Sinema,
jestleri artik fragmantal degil, zamansal ve uzamsal hareketi yaratan bir
buttnlik igerisinde algilamamizi saglar. Kendi dinamigi igerisinde jestin
alanini genisleterek, imaja hareket vererek jesti buittinliikla kilar. Bu jest
sadece kendisine odaklanmamiza izin verse bile. Voyage to Italy (italya'ya
Yolculuk, Roberto Rossellini, 1954)8 filminde bir Napoli seyahatinde Kat-
herine Joyce'un (Ingrid Bergman) sagkinlikla baktid: heykelleri hatirlaya-
lim. Burada taglagmis heykeller Gitopik bir estetigin sinirlarini gizmekten
¢ok, jestiielligin ya da hareketin potansiyellerini tagirlar ve sinemanin
fotografik 6ztini hatirlatan bir geligkiyi barindirirlar. Cansiz, hareketsiz
bedenler ve yiizler her &n hareket edecekmis gibidir, hareketli imaja ya da
sinematografik aygitin igleyisine tezat durgun imajlar géririz. Bu imaj-
lar, Agamben'in ifadesiyle "heykellerin bukagilarini kirip hareket etmeye

Bu filmler de benzer sorgulamay: akla getirir ve heykeller filmin bagroliinde-
dir bkz.: Jurgen Bottcher Im Lohmgrund (Lohmgrund'da, 1977) ve Chris Marker,
Alain Resnais ve Ghislain Cloquet’in Les Statues meurent aussi (Heykeller de
Oliir, 1953) Disgraced Monuments (Itibarsizlagtirilmig Heykeller, Laura Mulvey
& Mark Lewis, 1994).
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basladiklar1” veya Katherine Joyce'un sagkin bir ifadeyle soyledigi gibi
"aniden ne hissettiklerini soyleyecek ve sen de onlar1 anlayacak” kadar,
gegmiste bir zamanlar canli oldugunu ve tanidikligini animsatan tuhaf
bir tekinsizli§i (uncanny/unheimlich) ve kendi gok katmanliligini hatirla-
tir. Sinemada heykeller ya da heykel imaji bu ayirt edilemezlikle imajlarin
kendi 6ztindeki tekinsizligi de animsatir. Ya da yine Katherine'in ifade et-
tigi gibi, "yalin sofu imgeler degiller”. Voyage to Italy'de bu kargilagmalar,
taslasmis cesetlere, heykellere tezat yasama doniik bir yonelimle, gelece-
gi kapsayan bir seyahatin momento mori'si gibidir, gegmisle gelecedin ya
da olmus olanla olacak olan arasindaki gerilimin irpertisini tasir.

Imajdaki bu gerilim devam eder. Daha énce de belirtildigi gibi her
imaj, Agamben'in ifadesiyle "bir jestin fragmanlar1” ya da "bir jestin po-
tansiyeliyse”, bu potansiyeli ayakta tutan nedir peki? Agamben (2017a),
imajlara antinomik bir uyusmazligin hayat verip onu dinamik kildigin-
dan bahsediyordu "Jest Uzerine Notlar“inda. Bir tarafta imajlar, jestlerin
seylesmesini ya da yok olmasini saghyor, diger taraftan jestin potansiye-
lini ya da Agamben'in Aristoteles'den aldig: ifadeyle dynamisini muhafa-
za ediyor. Ilki, bellekte bilincli bir sekilde ele gegirilen aniya doniisityor
ve bunun da daima buytleyici bir yalitilmiglik iginde oldugunu soéyliiyor
Agamben, digeri ise gayri iradi bellekte, “simsek gibi gakan, figkiran im-
geye" dontsuyor (2017a). Bu da diger ugtan farkli olarak: "kendinin 6te-
sinde, kendisinin de bir pargas: oldugu biitiine génderme yapar” (Agam-
ben, 2017a). Ikincisi, agikca yine bir Benjamin géndermesidir. Bu tiirden
hatirlamayi ve jestlerin biitiinle olan iligkisini her daim dinamik tutan
Alain Resnais filmlerinin gogunu buna 6rnek verebilir, onun kesme bigi-
mini ya da montaj refleksini bu yénde diigiinebiliriz. Ayni zamanda yuka-
rida ornek verdigimiz Debordcu bir gorsel bellege, imgenin igine yerles-
mis bir aniya ya da aninin dinamikligine taniklik ederiz. O halde imajlar
jestin seylesmesi ya da yok olusuysa az 6nce lizerine diisindigumuiz hey-
kel imajlar: da Agamben (2017a) ifadesiyle kendilerini imago olarak ifade
etmemize olanak tanir.

Le Silence de la Mer'de jestleri belirli bir tlir hareket olarak diigtintir-
sek, bitinde yarattigi degisiklik sinirlh. Jestler bir aksiyonun kendisi veya
onun parcgasl da dedil. Sadece onlara odaklandigimizda ise, giindelik ola-
nin bir pargasi olmasina ya da yalnizca "“mekanik” olmasina ragmen bir
s6ylem bigimine de déniistiyor. Ele batirilan bir igne ve otomatik hareket-
leri sekteye ugratan ani ufak bir dikkatsizlik, bir ilginin, sevginin goster-
gesi oluyor. Melville, jestlere ve glindelik imajlara kamerasini odaklarken
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bunlar: ard: ardina birlestiriyor. Sanat tarihinin sembolik resmi Miche-
langelonun “Adem'in Yaratiligi” tablosuna paralel gegis yapildiginda, bir
dokunma veya isaret etme figlirinden sonra kadinin parmaklarina odak-
lanan bagka bir kamera hareketiyle, Agamben'in ifade ettigi tiirden bir
iligki kuruyoruz. Yani resimsel jest ya da tablodaki jest, hareketli imajin
jestine donlistigiinde sinemaya dair sanata dair temsili bir gerilimin de
tam ortasinda kaliyoruz. Agamben'in agikga séyledigi gibi: “[...] sanat ese-
rine en sahici gergekligimizi sagladigimizi diistiniiriiz, ama onu yakala-
maya galistifimizda sanat geriye gekilir, ellerimiz bog kalakaliriz" (2019,
s. 51). Melville, filmdeki Michelangelo tablosunun imajina -ki bu da temsi-
lin bir temsili- paralel olarak, aniden kamerasini resimdeki imajin filmsel
temsiline yani kadin karakterin parmaklarina (daha sonra da salindaki
ayn figlire) yonelterek bu yanilsamay: yliziimiize vurur, “ellerimiz bos
kalir”, gercekligi sorgulariz. Bir jestin 6zgurlesimine -ya da distne- ta-
niklik ederiz. Melville'de gordigiimiiz, bir direnis alanina dogru agilan bu
hareketin jestiiel dnina odaklanmak, ne bélmek ne pargalamak gorintii-
yU, ama o jestin zamanina jesttiel hareketin stiresini dogrudan vermek.
Bu hareket ani ayricalikli &na ait degil ama herhangi bir zaman diliminde
rutin gibi gortinen, belirli bir geye 6zgl bir hareketi igerir. Agamben'in
ifade ettigi dl¢lide, onu biricik kilan da o seye 6zgi hareket tarzi.

Agamben'in vaadini hatirlarsak, yani jestleri bize iade eden bir
sanat olarak gordiigl sinema olarak Le Sience de La Mer'de, jesti ancak
detaylarda gorebiliyoruz. Jestler Agamben'in soyledigi tirden biyik
ve "abartili” degil aksine ufak, ilk bakista goze garpmiyor, belli belirsiz
bir duygusal tepkinin jestlerine taniklik ediyoruz. Hareketli bir kesitin
iginden gekilip gikarilan ayricalia sahip degil ama ¢ok daha ufak, heniiz
buyuk bir eyleme déntismemis jestleri goriiyoruz; bir ignenin dikkatsizce
parmaga batmasinda ya da uzun soluklu imali bir pipo igiste. Melville
filmsel anlati iginde dikkate deder bu anlarla, tam da filmsel olanin gorsel
guctinden yararlaniyor. Jestiiel anlara sessizce odaklanirken gortintiiniin
duyumsal giicinti de agiga gikariyor. Izledigimiz anlar karakterlerin bir
yakalanma &n1ya da kameranin taniklik ettigi dna en yakin anlar. Kame-
ranin kisa ve nesnel diyebilecedimiz bir bakigla yoneldigi nesneler ve bu
nesnelerin géztimiize daha yogun gorindiigl anlar, insan hayatinin de-
gersizlestigi kelimelerin sefil kaldi§1 anlar. Kulagimiz Alman Tegmenin
ses yumagina doniismiis monologunda bir an igin bu anlamsizlig: yaka-
ladiginda; filmik nesnelerin, gérintiinin, jestlerin ve hareketin sinema-
ya 0zgl oldugunu ve onlarin sinematik potansiyelini daha iyi anliyoruz.
Sozciklerin temsili zayiflig: sezildikge, s6z degersizlestikge, jestler belir-
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ginlesiyor.

Le Silence de la Mer'deki kadin karakter Alman Tegmen ile birbirle-
rine alismaya basladiklarinda yavas yavas dikkatsizlikler baslar, direnige
kars refleksleri neredeyse i¢cglidiisel olarak zayiflar. Bir ignenin dikkat-
sizlikle ele batmasini ve kagamak bakiglar: “diigiintimsel ve diigsel” jest-
ler olarak da gorebiliriz. Agamben'in (2017a) ifade ettigi tiirden bu jestler
"bellekteki bir bosluga” isaret ediyor gibidir. Bellegimiz bize bir anda Al-
man Tegmenin gegmisini, kimligini, neden ayni evi paylastiklarini/iggali
unutturur, bize ve karakterlere unutturur ama bu unutus bekledigimiz
jesti bize vermez. Dolayl bir dikkatsizlik &nina ya da hizla ¢arpan bir kal-
be tanik oluruz. Olsa olsa belledin biling¢dis1 4nina denk geliyoruz diyebi-
liriz yalnizca.

Jestlerin imajin hareketliligini tasiyan bir potansiyel olarak ele
alindigini séylemistik Agamben'de. Jest bir potansiyelse eder, o jest ima-
jin iginde halihazirda zaten var ve o jestin iretilmesini imalar yoluyla
gorebiliyoruz. Yani jestler gorintr ifade bigimlerine doniigiiyor. Alman
Tegmenin gegmiste sevdigi ve evlenmek tizere oldugu kadindan bahse-
derken kadin karakterin bakiglari baska yone kayar, bir dikkat dagilmas:
ufacik bir belirti daha sonraki jestleri igin de belirleyici olur. Bir duygu-
nun, kiskanglik duygusunun belirtisini tasir. O halde jest zorunlu olarak
edimsel bir alana agiliyor ve belirti olarak gérdigimiiz sey bir vaat ige-
riyor. Vaatler alani olarak jestler aktiiellesinceye kadar i¢i anlamla dolu
imajlara rasthiyoruz. Ve sonugta kisacik bir géz hareketi bekledigimiz ilis-
kiselligi bize veriyor. O halde jestin kendisi, bir belirtinin edimsellesmis
halini ve dogrudanhid kendi i¢inde tasiyandir. Amagsiz bir aragsalligin
dogrudan -oldugu haliyle- sergilenmesidir. Jestler, Agamben'in (2017a)
Mallarmé'den alintiladid tizere saf (ar1) ortaminda "yani arzu ve gergekles-
tirme, [sug] igleme ve bunun anist arasinda” ya da durdurulmus bir gérunti
veya heykel imajin bu "arada olma” ya da "potansiyel” olan ortaminda,
ortamin maddiligini hatirlatarak kendisini ve amagsiz bir aragsalligin
iginde olma halini agiga gikarir.

Deleuze/Agamben: Kesisimler, Farkliliklar

Yeniden teorik tartismaya donelim. Sinemanin 6zini jest olarak géren
Agamben'in gorisleri, bu 6zin -mutlaka bir 6z meselesini dert edecek-
sek eger- hareket oldugunu diistinen Deleuze'den ayrilir. Deleuze'tin za-
man ve hareket imge kategorileri Agamben'in ifade ettigi gibi “mitik bir
imge arketipine” (2017a) dayanir ve bu da imgenin pargalanmig dogasini
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1skalar. Yani kisaca s6z konusu ayrimin ya da bu ayrim: yapmay1 olanakli
kilan bir bakisin, modernitede “"imgenin statiisiiyle” ilgili oldugunu séy-
leyebiliriz.

Bu noktada Gilles Deleuzelin diisiincelerini biraz derinlegtirerek,
Agamben'den hangi noktalarda ayrildigin1 daha iyi anlayalim. Onu, si-
nemanin 6ziinin hareket oldugunu diisiinmeye sevk eden noktalari kav-
ramaya galisalim 6nce. Deleuze, animasyon film ve sinema yakinliginin,
"egsiz bir anda betimlenen figiirt degil, figliri betimleyen hareketin sii-
rekliligini” sunmasi nedeniyle, bu ikisinin de kartezyen geometriye bag-
lih@ina dikkat geker (2014, s.16). Deleuze ilerleyen ifadelerinde sinema-
nin ayricalikly, patetik anlardan beslendigini ve iinli Edward Muybridge
Oorneginde goérdigumiz seyin kesinlikle pozlar olmadigini soyleyerek,
bunlarin aslinda iyi bir incelikle ayarlanmisg, 6nceden belirlenmis "ayri-
calikli” anlar oldugunu ifade eder (2014, s. 16). Benzer referans: (Muybri-
dge 6rnegi) Agamben de (2017a) verir. Ama Deleuze bunlarin ayricalikli
olma nedenlerini soyle agiklar: "Agkin bir bigimin aktiiel hale gelme an-
lar1 olmalar: degil, harekete dair dikkate deder veya tekil noktalar olma-
laridir” (2014, s. 16). Yani bu anlar, iyi ayarlanmis tekil noktalar olduklari
igin ayricalikli. Bir hareketin doruguna ya da ideal haline ulagsmasindan
beslenmeyen tekil anlar. O halde Deleuze'in bahsettigi ayricalikli anlar
dedigimiz sey, burada herhangi anlardan baska bir sey degil. Deleuze
modern sinemay1 anlamak i¢in herhangi anlarla beslenen ayricalikli ya
da patetik anlar1 herhangi anlar igerisinde yakalayan bir bakisa yonelir®.
Deleuze, hareket analizini ileri tasiyarak, tim yonetmenlerin ayricalikli
gibi gortinen anlarinin, hareketin igkin bir analizinden ortaya giktigini
belirtir (2014, s. 16-17). Bunun, tam da Sergei Eisenstein'in bagvurdugu
eski ve modern diyalektik arasindaki fark oldugunu sdyleyecektir. Eski
diyalektik, harekette edimsellegen ya da aktiiel hale gelen, hareketin as-
kin bir bigimiyken, -ki bu da bizi poza indirgenmis ayricalikli 4&na gotiire-
cek- digeri yani modern diyalektik; "harekete igkin tekil noktalarin ire-
tilmesi“dir. Boylece niteliksel sigrama dedigimiz sey, harekette tretilen
tekil noktalarin tretimiyle olugsurken, harekete ickin aktliel hale gelen
herhangi anlarin birikimiyle de niceliksel siireg elde ediliyor. Ve bu bag-
lamda sinema, hareketin yeniden tiretildigi sistem oluyor (2014, s. 17).

Aslinda Agamben de “jestlerin imajin hareketliligini tagiyan bir po-
tansiyel” oldugu dustincesine yaslaniyor (2017a). Yukaridaki érnekle po-

9 Birazdan gorecegimiz Ulus Baker de benzer seyleri séyleyecektir.
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tansiyel/edimsel olarak bir bad: var yani. Alex Murray'a gore Agamben,
Deleuze'tin imgesini fazla tamamlanmig bulmaktadir. Ancak Agamben'in
Deleuze'e elesgtiri yontindeki gorugleri oldukega kisitly, ¢linkti diisincele-
ri Deleuze'den bagka yone evrilmekte. Deleuze farkli imaj tiplerini belir-
leyerek felsefi bir diizlemde yeni gérme bigimleri sunarken, Agamben
Debord sinemasiyla ilgilenerek temelde montaj ve sinema iligkisine ve
"sinemay1” topluma jestini yeniden kazandirmanin yepyeni bir yolu ola-
rak gormesi lUzerine egilir. Jestlerin kazanimi, dil 6ncesi deneyimin de
yeniden elde edilmesinin bir yolu olarak gortlir Agamben'de. Clinki
jestin yitimi, aslinda bedenin deneyimi "bitinselligi ve somutlulugu”
igerisinde kavramanin da yitimidir (Murray, 2013, s. 134). Dolayisiyla
imajlara yalitilmis bir bigimde bakmak yerine ancak biitiin igerisindeki
yeri goriilebildiginde islerlik kazanmasi ve teoriye dénlismesi diiglincesi
hakim Agamben'de. Aby Warburg'un kittiphane metaforu gibi, ¢cok daha
bitincil bakilir. Bu batinligli hayal etme noktasinda jestin 6zgiirles-
mesiyle imajlarin hareketi geri kazanmasi séz konusudur. Yani Deleu-
ze'in hareket olarak gérdigi sey, jestin 6zgiirlesmesiyle gergeklesen bir
eylem Agamben'de. “Jest Uzerine Notlar” metnindeki (2017a) siirsel bir
tabirle bu 6zgirlesim, sinemay: "bir jestin diisil” yapar. Ya da bagka bir
ifadeyle "bir jestin kendisini gdstermesi i¢in en uygun ortam sinema de-
gil mi?” diye de sorabiliriz.

Ote yandan Murray, Agamben'de jestlerin yitiriligini
gruplandirarak aciklar. Ilki éznenin yitimi, ki bu biyo-teknolojik bir
bakisa baglanir (Murray, 2013, s. 133). Ikincisi ise, imajin aurasinin yitiril-
mesi. Murray, (2013, s. 133) imajlar: artik tamamlanmisg bir biitiin olarak
gormedigimizi soyleyerek Agamben'in "kayip bir filmin kareleri” benzet-
mesine génderme yapar. Benzer sekilde Deleuze de:

[..] hareket ancak butin verili veya verilebilir olmadiginda mamkun-
dir. Biitin, bigimlerin ve pozlarin ebedi diizeninde veya herhangi an-
lar kiimesi iginde verili alindi§1 andan itibaren zaman ya ebediyetin
imgesinden bagka bir sey olmaz ya da bu kiimenin bir sonucu olur:
Gergek harekete yer yoktur artik (2014, s. 18).

Bu bakis bizi dogrudan dogruya bir baska probleme, Ulus Baker'e
benzer gekilde hareket-imgenin ayricalikli kilindig: stirenin dahil olma-
dig1 bir imaja bakis sinirinda biraktigi yere goétiirecek. Tekrar edersek as-
linda benzer distinceler igerisinde olan Agamben ve Deleuze'in hareket
(gergek hareket, sahte degil, pozlar degil) ve jest tanimlar: (ya da ele alma
bigimleri diyelim) igin tanima kargilik gelebilecek kavramlar: farkl kul-
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landiklarini gériyoruz.

Son olarak Murray'a gore (2013, s. 133), Agamben'de jestlerin yiti-
riligi dil idesinin de yitimidir. Ya da jest Agamben'in (2017a) kendi ifade-
siyle, zaten “6zi itibariyle dilde bir seyi halledememe” jestidir. O halde
Agamben'de jestin yeniden kazaniminda, dil fikrinin de yeniden yarati-
lacag: dustincesine kapilabiliriz. Buras: da, Ulus Baker'in (2012, s. 330)
birazdan gorecegimiz digtnceleriyle hemen hemen ortlistiyor. Baker
de jestin kendi basina kodlanmis bir dil olmas: meselesine egilecek ki-
saca. Bu diisiince de bizi Deleuze'den kismen ayiriyor. Clink Deleuze,
bu meseleye neredeyse hi¢ deginmiyor. Ama yine de bu farkh diistinceler
elegtirel bir diyalog yaratma potansiyelinin yaninda, verimli bir diiginme
olanagi da sunuyor bize.

Ulus Baker ve Jest Uzerine

Ulus Baker “Sinema ve Jest” adiyla yazdig: kisacik metninde jestle-
ri anlamak igin 6ncelikle edebiyata yonelir. Edebi eserleri de jestler bag-
laminda modern ve klasik olarak ayirir. Jestlerin kesin olarak belirlendi-
gi klasik edebiyatla, artik jestlerin terk edildigi ama onlarla karsilastig:
anlarda da hareketin anlara bolundiugt (hareket-imge) “ayinsel olarak
belirlenmis olan anlari digsaridan farkli anlam birimlerine génderdigi”
modern bir edebiyat: birbirinden ayirir (2012, s. 330). Bu da modern an-
latida herhangi anlara ve mekanlara gegisle, modernlige gegisle jestlerin
yitiriliginin ayni1 zamana denk geldigini gosteriyor (2012, s. 331). Ayrica
Baker'in jestler baglaminda klasik ve modern ayrimina baktigimizda ise
ortaya sinema igin soyle bir sey ¢ikiyor: modern - klasik - modern. Yani
herhangi anlarin kaydindan jestiiel sinemaya ve boylece klasik bir sinema
anlayisindan yeniden herhangi anlara yani modern anlayisa dogru. Si-
nemanin ilk zamanina (Lumiére'ler) geri dontisii. Baker, bu sekilde agik
belirtmese de karsimiza béyle bir ayrim gikiyor.

Baker (2012, s. 77) daha sonra, jestlerin yitimini Deleuze'in zaman
imajiyla birlikte diisiinerek onu duyu-motor etki-tepkiyle isleyen bir si-
nema "sisteminin” (Hollywood gibi) ¢okiistiyle ele alacaktir. Yani Marilyn
Monroenun jestleri de sahte birlikten olusan poza dayaniyordu aslinda.
Jestler kendi adina konusmuyordu, seyirci adina ve seyirci igin oradaydz.
Platoncu bir ideal bigimi yansitiyordu. Hareket ise ¢ok acikga bu ideal
bigime ya da poza ulasmada bir ara siirecten/kesitten ibaret goriliyor
(Baker, 2012, s. 144). Yukarida degindigimiz Eisensteinci eski diyalektik
gibi. Bu seferki sahtelik, duyu motor gsemasindan once, poza dayals,
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bilingli ve bir ekran igine hitap ediyordu. Klasik sinemadaki ayinsel anlar
gibi ya da. Hollywoodun bu yaptig: yapay ve nafile bir jesti yasatma ug-
rasi gibi duruyor. Ya da yeniden Baker'in deyimiyle (2012, s. 77) “jestler
nostaljisi” yaratma gabasi. Baker de bu umutsuz ugrasi, sinemanin ilk
dénemlerinde oldugu gibi mimetik olma arzusuna dayandiriyordu (2012,
s. 74). Devaminda artik bu sahte hareketlerin de yapay, birbirinden ve za-
man-mekandan bagimsiz, kimi zaman istemsiz hareketlerden olustugu-
nu soyluyor (Baker, 2012, s. 70).

Baker devam eder, sinematografik aygitin ortaya gikisini jestlerin
yitirilmesi stireciyle iligkilendirerek sinemanin ilk yillarindan ornekler
verir (2012, s. 331). Bir trenin gara girisi ya da yemek yiyen gocuklar,
siradan anlari, herhangi anlar: aktaran sinemadan ilk 6rnekler bunlar.
Sinemanin belge-kayit niteligini 6ne ¢ikaran filmlerden. Sinemanin ilk
yillarinda sozi edilen jestler, psikolojik tepkimelerle ortaya gikan birta-
kim reaksiyonlara déniisiiyordu. Buradan sonra Baker énemli bir ayri-
min, sinemanin iki yoneliminin ya da iki farkl film yapma yaklagiminin
altinm gizer, belgesel ve kurgusal -yani jestlerin organize edildigi filmler
(2012, s. 331). Tipk: Georges Mélies ve Lumiére kardeglerin yonelimleri
gibi ya da Deleuze'in imajin zaman ve hareket yonelimleri gibi sinema-
nin iki farkli yonelimine isaret edilir. Bu 6nemli, ¢linkii bu bakis; yani s6z
edilen jestin ayricalikli anlarla ya da pozlarla bir tutulmasi meselesine
bakis, bizi dogrudan Deleuze'iin hareket-imaj kavramina ve Ulus Baker'in
metnindeki geligkiye gotiirecek. Zaten Baker de metninde bu ayrimdan
sonra, hareketin psikolojik buytstint hatirlatan taniklii meselesi tze-
rinden fotografi tartismaya yonelecek.

Buradan da anlayacagimiz gibi Ulus Baker jesti hareket igerisin-
de, hareketi de ayricalikli anlarla ele alarak digiintiyor (Glrata, 2021, s.
309-310). Ahmet Giirata Ulus Baker'in “Sinema ve Jestler” adli kisa metni
Uzerine yazdig: ayni adli metinde Baker'de geligkili gérdiugi nokta tize-
rine egiliyor. Gergekten de Baker'in su 6nermesi geligkili gértiniiyor ola-
bilir: "hareketi anlar aracilifiyla yeniden insa etmek” yani imaji hareket
oncelikli yaratmak ve hareketin streyle iligkisini es gegmek (Girata,
2021, s. 310). Giirata'ya gore, Baker jesti yalnizca ayricalikli anlarla sinirl
olarak ele aliyor. Ama Baker'in diger metinlerindeki siire ve sinema ilig-
kisine dair referanslarini bildigimiz igin, jestlerin ayricalikli anlarla sinir-
landirilmas: “probleminin” jestin kendisiyle ilgili izerinde uzlasilmamais
kavramsal bir sorundan kaynaklandigini diistinebiliriz. Ornegin, jest ve
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jestler kullanimi, ¢gogul ve tekil* kullanim, boyle bir ¢gikmaza yol agmig
olabilir. Murray'in da belirttigi gibi (2013, s.133) jestler ile jest arasinda
bir ayrim yapmak gerekli gibi duruyor. Esasinda bu ayrim da bu metinin
en basinda yer alan “jest”e bakistaki farka gotlriiyor bizi. Yani ¢ok daha
genel anlamda kullandigimizda érnegin sinemanin genel olarak gelis-
tirdigi bir egilim stratejisi Gizerine distintrken “sinemanin jesti” demek
mimkin gériniyor. Diger yandan bu tekil kullanima kargilik, Murray'in
Agamben referansiyla (2013, s.133) “jestler”, "6nceden alikonulmusg bir
uyusma duyusunu, bir somutlagma ve iletisebilirlik duyusunu” goésteren
ve anlam kurucu (ama onu kristallestiren de) bir 6ge ya da kod olarak yer
almasini distiniiyorken de gogul karsiliginmi kullanabiliyoruz. Yani “jest”
fikri, aslinda sahte bir hareket birligi yaratan “jestlere” karsittir. Bu sahte
birligin yitimiyle tekil olarak jest, Agamben'in (2017) ifade ettigi gibi bir
aygitin "oldugu haliyle gorinir olma” stirecini agiga ¢ikarir. Yani dil ola-
rak da tGzerinde durdugumuz onun anlam kurucu iktidarini pekistirme
degil, aksine jestin dilin kendi ortamda olma hali iginde sergilenmesidir.

Agamben “Jest Uzerine Notlar” metninde jestleri, éncelikle top-
lumsal olarak ele aliyordu. Agamben gibi Baker'in metninde de baslan-
gi¢ noktasi oldukga genel, toplumsal jestlerle ilgili (Girata, 2021, s. 306),
dogrudan sinematik jestlerle degil. Sonrasinda da Agamben'in jest kav-
rayisinin daha ¢ok sinemanin teknigiyle, isleme tarziyla ilgili oldugunu
goruyoruz. Baker'in jest ile kastettigi ise geleneksellesmis toplumlarda-
ki "hayatin cografyanin ve zamanin 6rgiitlenis tarzinin dolaysiz digavu-
rumlar: olarak ayinsel hareketler”dir (2012, s. 329). Peki jesti hareketten
ayiran sey nedir? Ayinsel s6zctigi burada 6nemli gibi duruyor. Bu kavram
ilk bakigta sinematografinin kayitsal yontinii agan, jesti yorum haline do-
nistiren ve hatta onu illizyonik kilan ¢arpici bir seye donitisme potansi-
yelini anlatiyor gibi. Ote yandan, filmik jestlerin hareket éncelikli kesme
ile ayricalikli kilinmasi ya da belirli bir 4na ve mekéana ait kilinmasiyla
da "ayinsel” nitelemesini daha iyi anliyoruz. Yani ayricalikli bir zamana,
bakis agisina veya mekana tabi kiliniyor jestler. En 6nemlisi Baker'in
belirttigi gibi, jestler sonugta kendi basgina bir dildirler, kodlanmigtirlar
(2021, s. 330). Baker jestlerin kodlandid: sanatsal 6rnekler igin tiyatro ve
baleyi veriyor Agamben gibi. Bu nedenle Baker'in jestleri ayricalikli an-
larla sinirlamasi, kurgunun hareketi bélme 6ncelikli diizenleyici giictini
her daim igten ige hatirlatan bir bakis ayni zamanda. Jest bu anlamda,
anlami ve dolayimi Uistiinde tasiyan bir amagsalliga déntiserek, hareket-

% Bu metinde her ikisi zaman zaman birbirinin yerine kullanilmistir.
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ten ayrilir. O halde diyebiliriz ki Le Silence de la Mer'deki iki karakterin,
Alman Tegmen ve kadinin birbirinden kagan bakislar: jest yerine geger.
Artik birer jest olarak kabul ettigimiz bu kisa bakiglar, zamanin yogun-
lastid1 ayinsel higbir ana denk diismez, zamanda yayilan siradan jestlere
dontsir. Jestler, duygusal bir teslimiyetin direnisi kirabilecedi bilinciy-
le, 6l¢tlt ve siradan; gay fincanindan alinan sessiz yudumlar, igne iplik
tutan parmaklar, pipodan gekilen nefesler... Yine de bu siradanlik -jestin
kendisi siradan oldugu igin degil- jestin sergilenme bigiminden, zaman-
da bir eylem olarak gosterilmesinden ileri gelir. TGm bunlar giindelik
olmasina karsin, direnisgin bireyselligini sergileyen 6zel bir amagsalliga
karsilik gelir ayn1 zamanda. Tekrar edersek, tam da bu nedenle onlara
hareket yerine “jestler” diyebiliriz.

Nitekim, Elizabeth Cowie'ye (2014) gore, hareketin temsili hem bir
anin eylemi hem de zamanda bir eylem olarak gortlir; yani siireye ya-
yilmus, stireyle ilgili olan bir eylem ve devam eden bir hareket ani olarak
kaydedilir. Jest bir sonraki seye/pozisyona agilirken ya da devam eder-
ken anlami da kristalize eder, yani anlam bir seyin temsili olmaktan gi-
kar, digsal bir gergeklige eklemlenmez ve organik butunligi edimselli-
gi/edimsellesmis olani bozarak ilerler bir anlamda. Ve sonugta buradaki
zaman agikega siireyle ilgilidir. Eylemin anlaminin taninmasindan dogan
zamanin duraganlagmasiyla, zamanin kendisi ima edilmis olur (Cowie,
2014). Cowie de jesti ele alirken, imajin zamanini stiresi baglaminda di-
stiniiyor, onu ayricalikli anlardan bagimsiz diigintiyor Agamben gibi.

Milan Kunderanin Oliimstizliik adli romaninda gegen su ciimle-
ler de jestin zamanla iligkisini kurmaca bir metnin igerisinde yer vererek
anlatiyor: "Ufak bir el hareketi bir saniyelik bir uzam iginde zamanla hig
ilgisi olmayan bir cazibeyi agiga gikarir gibi”, bu tarif Baker ve Deleuzein
zamanla kurdugu iligki bigimine benziyor. Ayinsel olana yakin, zamanin
belirleyici oldugu ayricalikli anlara, tam da zamandan yalitik oldugu igin
(ebedi) bir 6zii ortaya gikarabilen. Ama Kundera “"yanilmigim” der (2022, s.
15). Aksine, jestler tam da zamanla ilgili olan, zamana yayilmig, "bireyden
¢ok daha bireysel olan"” ve "[..] hareketteki gekiciligi ifsa eden"dir (Kunde-
ra, 2022, s. 12). Beden, hareketin sergilenmesinin ortam olarak kargilik
bulur. Dolayisiyla bir ufak el hareketi, zamanda bir 6zi1 ortaya ¢ikaran ya
da zamani dogrusal kat eden bir sey degil, tam da stireye bagh oldugu
igin bir 6zl ortaya koy(a)mayan. Ebedi olmayandir bu, farazi, ele gegiril(e)
meyendir, ifsadir ya da. Aksine bir jestin sergilenmesine gagiran taraftan
s6z edebilmeyi olanakli kilar. Kunderanin kurmaca metni, Agambennin
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jest teorisini davet eden bir yank: uyandiriyor. Agamben'in jestin beden-
de sergilenmesiyle ilgili soylediklerine yakinligiyla dikkat ¢ekiyor: "Cin-
ki bir hareket ne bireyin malki, ne onun yarattid: bir gey [...]. Asil bizden
yararlananlar hareketlerdir; bizler onlarin aletleriyiz, kuklalariyiz, on-
larin ete kemige burtnmis sekliyiz” (2022, s. 16). Kundera "Asil bizden
yararlanan hareketlerdir” derken bedenin -bir ortam olarak- kendi med-
yasalliinm sergileyerek onu bir enstriimani gibi kullandigini Agamben'e
benzer sekilde ifade eder. Le Silence de la Mer'deki giindelik rutinlesmis
bir hareket olarak gosterilen 6rgii 6rme eylemi, 6rgti 6rmenin kendisini
bireysel kilan ve eylemin sergilenmesine odaklanabilecedimiz bir yakin
planla bizi karsilar. Bu hareketsiz yakin planda, sadece belirli bir tir ha-
rekete, 6rgu oren ellerin rutin hareket edisine tanik oluruz. Yukarida da
bahsedilen rutin ve siradan eylemler, bir zaman sikigsmasi yaratmaktan
¢ok, zamandan da alikonulmus birbiri ardina yerlestirilmis jestler serisi
olarak karsimiza gikar. Filmde duragan olarak verilen yakin plan odak-
landigimiz jestler, bir yakin plan yuiziin vadettigi seylerden uzak degil-
dir. Gizli distinceleri agik eder, gizli distincelerin ikamesi olarak yer alir.
Bireysel olan, bireyler tarafindan ele gegirilemeyen ve zamanda yayilan
jest, onlara odaklanan bir bakigla gittikge 6zellesir, zamani ve anlami
kristallegtirir. Zaman ve uzamdan yalitilir. Jestteki anlam hem edimsel-
lesir hem de duraksayarak hareketin kendinde (ya da jestin) anlami mu-
hafaza eder.

Jestle ilgili bir tanim verme konusuna geri donersek eger, Baker'in
kategorilestirerek tanimladidi jeste baktigimizda, kisaca burada jestin
bir abart: oldugu ayricalikli 4na, mekéna, pratige adandig: ve kodlanmais
oldugu goruliiyor (Gurata, 2021, s. 307; Baker, s. 330). Oysa Agamben
“Jest Uzerine Notlar” (2017a) metininde “jest"ten ne kastettigini anlama-
muiza yardimei olacak cimleyi detayli bir felsefi tartismanin sonucunda
soyleyecektir: “[...] amacinm kendi i¢inde tagiyan hareket olarak jest alani
(6rnek: estetik boyutu olan dans)” ve devam eder: "Eger dans bir jestse,
bunun sebebi tam tersine onun biitiniiyle, beden hareketlerini aragsal
[médial, vasat/orta/araci olma] niteligini tizerinde tagimasi ve sergileme-
sidir. Jest, bir aragsalligin [médialité, vasathg, orta/aract olmayi] sergilenme-
sidir, bir araci, oldugu haliyle gériiniir kilmaktan ibarettir” (2017a). Bedenin
kendisi aragsalliginin bir sergilenmesidir. Jest dogrudan dogruya kendi
medyumsalligini sergiler, gosterir.* Onun aragsallifi kendindedir. Yani

* "Sergileme” nitelemesi énemli ¢linki Agamben siklikla beden igin, jestin ken-
di aragsalliginin oldugu gibi ya da oldugu haliyle sergilenmesinin bir alam
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jestin kendinde bir amag yoktur, ancak saf ve amaci olmayan “aragsalligin
alani“dir. Daha sonra Agamben bunu Immanuel Kant'in "amagsiz amag-
sallik” kavramiyla anlasilabilir oldugunu belirtecektir. Agamben (2017a)
jesti anlamak igin onu; amaci olan bir araci/arag olarak kabul etmenin,
ona bu sekilde bakmanin bizi yaniltacagini séyler. Bu bakis da aslinda
bizi dogrudanliga goétirerek imalar alanindan uzaklagtiracaktir. Bu ama-
ct kendinde jestler dogrudan sergileme iglevi goriirler. Sergileme dedigi-
miz ey, jestin bir gosterisi olmaz, onu gii¢lii ve sinematik kilan bir bakis-
la yonelme olanakliliginin bir araci olur béylelikle. Jest bu dogrudanlik
haliyle s6z ve sesin yerine geger. Boylece jest bu anlamda ele gegirilemez
bir kayganlikta sergilenme dedigimiz seye karsilik gelir. Yani jest, tze-
rinde belirli bir medyasallik tasir, zamanda bir eylemi igerir. Zamanda
eylem olarak hareketi algilamanin, ayni1 zamanda Deleuze ve dolayl ola-
rak Ulus Baker ile ayrildigi noktay: gérmemiz agisindan énemli bir nokta
oldugunu yeniden goérayoruz. Kendi basina gigli bir kurucu giicii olan
jest, Agamben'in ifadesiyle (2017a) (sinematik) aragsalligin sergilenmesidir.

Bedenin aragsalligi sergileyen bir alan olmasiyla, Roland Barthes'in
bir fotograf ¢ekimi igin soyledigi su diistinceleri paralellik tasiyor gibi:
"kendimi poz verme islemine veriyor, bir anda kendim i¢in bambagka bir
beden yaratiyor, bir goriinti éncesinde kendimi déntigtiriyorum” (Bart-
hes, 2016, s. 23).

Etik, Estetik, Politik Alana Dogru

Baker Beyin Ekran kitabinda sinema ve jest basliina gelmeden 6nce, jest
kavraminmi okul, askeriye ve fabrikalar: anarak diisinir. Girata'nin da
(2021) Baker i¢in belirttigi gibi, bedensel jestlerin iktidar ve politik alanla
ne kadar yakin ele alindigina neredeyse zorunlu olarak igaret edilir. Ba-
ker'in Agamben'in -adini ¢ok fazla dogrudan anmasa da-, “Jest Uzerine
Notlar” metnine zihinsel bir referans verdigini séyleyebiliriz.

Agamben jesti, hareket etmek (to act) ve bir seyi yapmaktan (to
make) ayirdigini soyler. Clink jestlerin aragsal niteligini izerinde tasiyan
olarak, yapmaktan ya da eylemekten ¢ok artik tistlenmenin oldugu etho-
sun alanina agildigin belirtir (Agamben, 2017a). Agamben'in séz konusu
metnin iginci maddesi olan “sinemanin 6z imge dedil jesttir” 6nerme-
sinin devaminda; tam da bu nedenle yani jest olmasi nedeniyle, sadece
"estetik alana degil, esas olarak etik ve siyaset alanina aittir” (2017a) di-

oldugunu soyleyecektir.
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yecektir. Yukarida bahsettigimiz gibi Agamben tekil olarak jestin “jestle-
rin altini gizen sahte birlige karsit” oldugunu soéyleyerek devam etmisti:
Jestlerin yitimi sahte birligin yitimidir ve [...] jest bir aygit1 oldugu haliyle
gorunir kilma stirecidir” (Aktaran Murray, 2013, s. 133). Ve o medyumun/
ortamin goérunir olma sireci dilin ve 6znelligin 6tesinde estetik alana
ethos alanina agiliyor (Murray, 2013, s. 133, Agamben, 2017a). Ethos** alani-
na agilan, iste bu insan bedeninin kendi aragsalliini (medial) oldugu gibi
sergilemesi. Yukaridaki dans 6rnegi de bu aragsalligi gosteren kapsayici
ve agiklayici bir 6rnek olmakla birlikte Agamben'in (2017a) ifadesiyle "in-
sanlarin bir arag iginde-olug'nu goriunir hale getiren"dir ayni zamanda.

Jest, etik ve montaj iligkisi sinema tarihindeki glincel olmas: gore-
celi ama o meshur ve énemli tartismay: hemen aklimiza getirir. Kaydir-
mali bir takip ¢ekimin (tracking shot) ahlaki bir mesele oldugu ile ilgili
metinler serisi. Gillo Pontecorvo'nun 1960 yilinda gektigi Kapo filminde
Emmanuel Rivanin oynadidy, toplama kampindaki bir mahkimun di-
kenli tellere kostugu takip sahnesiyle ilgilidir metinlerdeki yargilar. Cok
agir bir sekilde elestirilir Pontecorvo. Kapo filmindeki takip gekimleri-
nin bir ahlak meselesi olmasi problemi etrafinda {iretilen, birbirlerinden
referans alan metinlerin baslangicini Cahiers du Cinéma'nin 1961 yilin-
daki Haziran sayisinda yayimlanan Jacques Rivette'in “"De I'’Abjection?
(Igreng Uzerine) makalesi olusturuyor. Daha sonra Jean-Luc Godard "Les
travellings sont affaire de morale” (Takip gekimi ahlaki bir meseledir)
metnini kaleme aliyor. Tabii bunlarin 6ncesinde film elestirmeni ve yo-
netmen Luc Moullet'nin Kapo filmi hentiz gosterime bile girmeden 1959
yilinda yazdig: “Takip gekimlerinin ahlaki bir sorgulamasi” adli metni
temel bir referans olusturuyor. Birikerek ilerleyen metinlerle birlikte,
Fransiz film caligmalar: tarihi igerisinde bir bagka 6nemli elestirmen
Sergey Daney, 1992 yilinda 6lmeden hemen 6nce Trafic dergisinde yine
ayni konuya dikkat geker. Metinlerin temel ve ortak argiimanlar: agik;
Kapo'daki mahkimun intiharina dogru takip eden ¢ekim ve yeniden ger-

2 Bu metinde Agamben'in kullandid gibi ethos kavramini “etik” kavrami yerine

kullanmak daha dogru olacak, zira “etik” genellesmis kullanimiyla 6grenilmis,
ezberlenmis bir kurallar dizisine dogru agilir. Bkz. (Nalbantoglu, 2002, s. 188).

3 Amerikal film elestirmeni ve agirlikl olarak Fransiz sinemas: galisan The

New Yorker yazari Richard Brody J. Rivette'in s6z konusu makalesini yeniden
okudugunda film alintilarinda bir dizi yanlis buldugunu ve galismanin ken-
disinin, kendini hakli ¢ikarmak ugruna yanlis problemlere ve ikili belirsizlik-
lere neden oldugunu belirterek séz konusu bakis agisina dair problemlerle
Rivette'in sanat kariyeri, gegmisi ve kisiligi arasinda bir baglant: kurmaya
galigir. Bkz. (Brody, 2016).
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gevelenen 6l bir kadinin el jesti, yeniden yerlestirilmis gergevelenmis bu
jestin ahlaki sorgulanmasi. Seyircinin voyoristik bir hazla suga ortaklik
etmesi ve hatta kiigimseyici bir bakista olma hali, gergevelemenin ahlaki
boyutunu hatirlatan etik bir problem olarak ele aliniyordu bu metinlerde.
Gergeve igine yerlestirilen, yeniden diizenlenen estetik bir el goérunttsu,
bir cesedin jesti, yakin plan bir 6l yliz, yukarida Deleuze'tin s6zint ettigi
herhangi anlarin niceliksel birikiminden 6te daha bastan ayricalikl ki-
linmis anlara ayrilmis bir diizenlemeyle gosteriliyordu. Kisacasi “metnin
disindaki anlam birimlerine” gondermede bulunuyordu bu ayricalikli
ayinsel anlar (Baker, 2015, s. 330; Gurata, 2021, s. 308). Politik ve ahlaki
bir ¢itkmaza isaret eden bu editéryal mtidahale, 6ziinde yukarida tartisil-
dig1 gibi sinemaya yanilsamaci bakigin bir uzantisi, onun manipile edici
glcunln bir pargasi olmasinin yaninda, agikga "kotil ve yanhs kullani-
min" bir géstergesiydi. Daney ve Rivette'in (1961) benzer sekilde ifade et-
tikleri gibi, “glizellegtirilen, giizel ve estetik gériinmek isteyen 6l beden”
ve Godard'in ifadesiyle bir kez degil “saniyede 24 kez gergek” ve 24 kez
olum ani tanikhigimiz, herhangi anlar: inandiric: kilmak ve onu yeniden
canlandirmak ugruna poza indirgenerek ve agikga “ahlaktan” feragat edi-
lerek gosteriliyordu (aktaran Gurkan, 2018, s. 126). Filmin goésterimini ve
izlenirligini etkileyen bu tartismaya son yillarda dahil olan bagka metin-
ler de var*.

Gortintinin hem neredeyse siirekli géormeye aligkin oldugumuz
tanidikligs hem de onu hig yagsanmamaig olabilecek kadar mitik bir imaj
haline getiren bu tirden diizenleyici bakis, Agamben'in jestleri ele aldigi
o Onermeye tekrar bizi gétiriiyor. Sinemada merkezi roli olan jestler ya
da jestleri ona iade eden bir sanat dali olarak sinemanin, estetikten ¢ok
etik ve politik alanla iligkili oldugunu goriyoruz. Jesti, hareketin kendi-
sinden ¢ok, eylemi iistlenmenin “lizerinde tasimanin” s6z konusu oldugu
bir alanda distinmek ve hareketi kesme ve yeniden diizenleme isi, dog-
rudan dogruya ahlaki ve politik bir probleme agiliyor. Tim bu tartigsma-
lar1 s6z konusu yapan ise, hem bir savas sonrasi sanat/sinema anlatisi/
gosterisi, hem de bu yeni bakista geligen tartigmalar. Kita Avrupasi tlke-
lerin yarattid: "yeni imajlar1’, “yeni diisinme bigimleri” ya da Deleuze'tin
saf zamani veren imajlari, etik tartigmalar: film galigmalarinin igerisine
tasimigtir. Ama esas olarak montajla ilgili bir problemdir. Diizenleme-
nin, se¢gmenin sorumluluguyla ilgili. Film galigsmalari igerisindeki bu tar-

4 Bkz. (Laurent J. & Leveratto, J. M., 2016).
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tigmalar, Agamben'in dedigi gibi dogrudan dogruya saf etik bir alanin
onumize serilmesini imkanl kilar. Temsil sonrasi tartigsmalar 6zel olarak
felaket anlatisinda sekillense de daha sonra film g¢aligmalarinin tiim teori
tarihini etkiler.

Jestlerin Ele Gegirilemezligi Uzerine

Tracy Cox-Stanton, John Cassavetesnin A Woman Under the Influen-
ce (Etki Altindaki Kadin) filmindeki jestlere odaklandig: video deneme
galismasini® konu alan metninde Lesley Stern'in “jestlerin hayalet gibi
gorinmez” oldugu disliincesi etrafinda jestlerin "bireysel olarak yapildi-
gindan ancak bireyler tarafindan ele gegirilmez"” oldugundan bahsediyor
(aktaran Cox-Stanton, 2019). Cox-Stanton'a gore jestler, asla yalnizca te-
kil bir duygunun ya da kimligin isaretleri degildir. Hatirlarsak yukarida
da "tekrar” kavraminda ayni seyi belirtmistik. Cox-Stanton'in video de-
neme calismasinda jestler bir filmden digerine geger. Tekrar ve varyas-
yonlar yoluyla gii¢ ve 6nem kazanirlar. Filmlerarasi, anlatilararas: jest-
lere odaklaniriz. Bir filmden digerine gegerler. Jestin hayaletimsi veya
sabitlenemez olmasi Agamben'in (2017a) su cumlesinde de agikga kargilik
buluyor: “Jesti nitelendiren sey, onda artik Giretmenin ya da eylemenin
degil, Gistlenmenin ve Gizerinde tagimanin s6z konusu olmasidir.” Chare &
Watkins'e gore de (2015, s. 5) "hareketin jeste dontistigi 4n1” yani jestle-
rin baglangig ve bitis anini1 yakalamak kolay degildir. Jestlerin bu kaygan
ve ele gegirilemez yapis1 hem video ylizeyine uygunluguyla -verdigimiz
video deneme 6rnegiyle- hem de teorik olarak da ele gegirilemez bir 4na
kargilik geliyor. Filmde siklikla gordigimiiz pipo i¢me; jeste dontismiis
bu eylem ile, sinirlar: ve kesinkes anlami ve amaci belirlenmis eylemden
(refleksten de) ayrilmamaiz: saglar. Jestler anlami bu anlamda muglak bir
alanda zapt eder. Bu muglaklik sinemasal bir muglakliktir ve burada kal-
maya direnir anlam.

Laura Mulvey'in (2015, s. 6) Marilyn Monroe performansi tizerinden
jestlere odaklandidi video deneme galismasinda da geciktirilmis sinema-
nin yarattigi "arafta olma” durumu ve bir jestin ya da haraketli bir imajin
filmsel stirekliliginden koparilsa bile, tipk: dondurulan bir kare gibi dai-
ma devinim halinde olan bir serinin pargasi olarak gérulir (Warburg'un
imaj teorisini hatirlayalim). Iste Mulvey'e gére elimizdeki durdurulmus

film pargasi veya donuk kareyi jestin estetigiyle ve énemiyle paralellik

5 Video igin bkz.: (https:/necsus-ejms.org/gesture-in-a-woman-under-the-inf-
luence-a-charting-of-relations/)
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iginde nitelendiren gey bu "arada olma hali"dir (2015, s. 6). Dolayisiyla bu
sessizlik Agambenci (2017a) anlamda da “dil i¢ginde olma hali"ne kargilik
gelir. Monroe 6rneginde oldugu gibi, jestler bir ikon yaratir ya da jestin
kendisi bir ikona doéntistir. Bu 6zellikle, miizikal eslikle ve dansla agik-
ladig: bir alan Agamben'in de. Nitekim Baker de 6nce jestlerin muizikal
baglantilarina vurgu yapar ve ayni zamanda sembollesip bir baglam ya-
ratabilecegine deginerek, artik normlar: olan bir jestten sz edebilecegi-
mizi soyler (2012, s. 298). Yani ayricalikli anlarin organizasyonuna igaret
ediyor gibiler. Mulvey (2015, s. 7) iste bu sinematik jestleri "makinedeki
hayalet” olarak adlandiriyor ve bedensel ifadelerin arasindaki durakla-
ma anlariyla dijital teknolojilerin sagladig yeni seyirci bigimleri arasinda
benzerlik kuruyor. Mulvey'in geciktirilmis sinema (delayed cinema) kavra-
mi ertelenen anlami ortaya gikarirken, teknolojik degisim/kullanim jesti
baglamsizlastirir ve “hayaletimsi/saydam” tanimini olanakl kilan, onu
bir bagka filmin konusu yapan ya da sadece jestlere odaklanmayi, onlari
bir araya getirmeyi saglayan (Bkz. Alvarez Lopez)*® bir bakisa da imkan
tanir. Sayisiz kez gogaltilmis tekrar edilen jest, artik ayni ya da kendine
6zdes degildir. Bu anlamda jest, hem baglamsizlagtirilir hem de artik bas-
ka bir imgeleme hizmet etmeyerek "bog ve doldurulmamig™’ olarak (ol-
dugu gibi) sergilenir (Murray, 2013, s. 141). Zaten Agamben'in dedigi gibi
tekrarin zarafeti ve giicii bize getirdigi bu yeniliktir (1995, s. 315). Marilyn
Monroenun jestleri teknolojik bir durdurma ve tekrar iligkisiyle, tam da
artik bir imgeleme karsilik gelmeyecek bicimde igi bosaltilmis olur. Bu
sembolik ve de gergek bir durdurmaya karsilik gelir aslinda; Mulvey'in
makalesinin 6zetinde yazan ifadesiyle "hem diglince hem de duygu”

6 Cristina Alvarez Lépez'in bu metnin odaginda olan film ve jestlerle ilgili "On

Small Gestures"” adli1 video deneme galigmasi igin bkz.: (https:/reframe.sussex.
ac.uk/audiovisualessay/reflections/intransition-1-3/cristina-alvarez-lopez/).
Ulus Baker'in dedigi gibi, tam da video ortami jestleri ¢ézimlemenin kaydet-
menin ve onlari incelemenin antropolojik bir araci olarak gérantyor (2012, s.
22).

7" Agamben'in Diinyevilestirmeler (Profanations) kitabi iginde yer alan “Sinema

Tarihinin En Giizel Alt1 Dakikasi” adli kisacik metninde Orson Welles'in ya-
rim kalmig Don Kisot filminde bir yerde siddetle 6zdeslesen Don Kigot karak-
teri, kendi toplumsal rolt geredi perdeye saldirir ve sinematik yanilsamanin
ardinda stirtiklenerek imajlari yok etmeye calisir. “Peki ama imgelememizle/
hayallerimizle ne yapmaliy1z?” diye sorar Agamben (2017b, s.160). Agamben
bu ironik sahnenin, sinema imgeleminde “bog ve doldurulmamais”, yanilsama-
y1 yadsiyan bir yeni imge bigimi olusturmaya davet ettigini séyler, yani tam
da dinyevilestirme yoluyla kutsal-disilastirma yoluyla yaratilan imajlar. Buna
karsilik kisa metnin ve diistincesinin biraz da 6zeti gibi duran son ctimlesi
soyledir: "[...] kurtardigimiz Dulcineanin bizi asla sevemeyecegini anlamali-
yiz" (2017b, s. 160).
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duraklatilir. Burada, diinyevilestirilemez ya da mitik olan diinyevilestirme
yoluyla aygitin elinden geri alinir (2017b, s. 155). Agamben zaten sinema-
nin gérevinin bu oldugunu belirtir (aktaran Murray, 2013, s. 141). Her-
hangi bir 6zdeglesmeye agilmayan, géndergesini cagirmayan higbir ¢ag-
rigima izin vermeyen (yeni) imajlar uretilir artik. Ve Monroe seyirciden
uzaklasir, mitlegir ve artik sanatgi ve seyirci arasinda ya da sanatginin
"yaratici 6znelligi” ile seyircinin buldugu “estetik temsil” arasinda gidip
gelen jestlere odaklaniriz. Bu bosluk da Murray'a gore, "yaratici-bigimsel

ilke ile igerik arasindaki bolinmeden” tiremektedir (Murray, 2013, s. 125).

Mulvey daha sonra Peter Brooks'dan alintilayarak melodramatik
performans tiriinde iki jestiiel bigimden bahseder. Bunlardan ilki sessiz
jest; ethos alanina kayan iligkiler alaninda tarif edilemez ancak yine de
digsavurumcu anlamlar vermeye yoneliktir -tam olarak melodramin ara-
cidir- (aktaran Mulvey, 2015, s. 7). Jest, belirli gizli algilar: ve iligkileri ele
alinabilir hale getirmenin bir yolu olarak goralar. O tarif edilemez ses-
siz boglugun anlamla dolu olmas: énemlidir: anlatilamaz olanla yikli bir
sessizlik.

Mulvey'e goére (2015, s. 7) sinemada geciktirme/durdurma edimi,
hareketi yeniden duretir ve Agamben'in jestte ifade ettigi tirden
medyasalliin sergilenmesini ¢ogaltarak (bu haliyle, oldugu gibi) onu
gorunir kilar. Boylece sinematik jestin, o kesitin konusu haline gelme-
si iki geyin i¢ ige gegmesiyle olur: jest halindeki bedenin kesitin/karenin
anlatidan ayrilmasi ve neden ve sonug¢ mantiginin kopmasi olarak zama-
nin ve mekanin jestin bedenselligiyle isgal edilmesi. Iste bu “arada olma”
estetigi, bir gosteren olarak hareketin anlamla bazen agir1 bazen de ta-
rif edilemez olan iligkisini destekler (Mulvey, 2015, s. 7). Bu "tarif edilemez
goOsteren” esasinda tipki George Didi-Huberman'in ifade ettigi tiirden
jestleri; beden-ruh kargitliginin 6tesinde bir bedeni harekete gegirmeden
¢ok 6nce duygular: harekete gegiren bir mesaji verir bize. Bu mesaj ister-
se anlagilamaz olsun, ¢iinkii burada artik gostergesel bir okuma alanin-
da degilizdir (Didi-Huberman, 2022, s. 86). En basit anlamuiyla, jest mime
benzer, soézluye ek sunan, dilin soyutlamasini bedensel, maddi ifadeye
indirgeyen taninabilir bir igarettir (Cox-Stanton, 2019; Mulvey, 2015, s. 7).
Ote yandan, jest anlamin esiginde gezinir, diisiindiiriir, ancak direnir ve
dilin dolulugundan daha ¢ok tarif edilemez ya da tarifsiz olana yakin kalir
(Mulvey, 2015, s. 7). Dile gel(e)meyis de sézliin yerinedir. Bu tiir bir askiya
alma -yani jestin kendisini- yalnizca anlatiy1 durdurmakla kalmaz, ayni
zamanda bedensel bir hareketin belirli bir sinemasal zaman-mekéni nasil
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isgal edebildigini de gériuntr kilar (aktaran Bliimlinger, 2019). Bu bakis
agisindan, sinemada jest duygusunun (dille baglantili) ve onun bigiminin
(dilin 6tesinde) aradaki bir boglukta, gértinen ile gériinmeyen arasindaki
siirsel bir boglukta gergeklestigi séylenebilir. Bu nedenle filmsel jest (De-
leuze'tin anladidi anlamda) yalnizca zaman-imgeye degil, ayn: zamanda
filme alinan jest ile gortnti arasindaki bu “siirsel” aralid: olusturan bir
"aralik-imgeye” de atifta bulunur (Blimlinger, 2019). Hatirlarsak Agam-
ben'e gore de sinema diizyazidan ¢ok, zaten siire yakinda.

Melville Le Silence de la Mer'de, séziin zayifliini sezdirmek ister-
cesine, Alman Tegmenin sozciiklerle arasina noktalama isareti koyma-
dan konusmasina izin verir. Sézciikler ya da ses, konusan 6znenin ikti-
darin: (ister istemez) pekistirirken, onu 6znelliginden ayirarak iktidarin
kendisini semboliklestirir. Aksine sessiz jestler ise, gerceklestigi bedeni
bireysel kilarak, direnige belirli ve 6zel bir alan agar. Yukarida da ifade
edildigi gibi, jestler ethos alanina kayan, kimi zaman zihinden gegen gizli
diistincelerin ya da “dolaysiz duygu ve diisiinceler alaninin bir disavuru-
mu” ya da maddi ifadeler olarak séziin yerine gegerek, diger karakterlerin
onayina sunulur. Sessizlik 6te yandan iki karakteri (Alman tegmen ve ka-
diny) tuhaf bir bigimde birbirine yaklagtiran, onlari bir arada tutan gizli
bir anlagma gibidir. Taraflarin (Alman Tegmen ve ev sahipleri) birbiriyle
agikea hi¢ konusmadidi bu anlagma, jestiiel bir uzlasiya dontisiir zaman-
la. Evin kapilar1 hicbir zaman kilitlenmez. Evdeki diizenin oldugu gibi
devam etmesi, direnme kararlarinin bir jesti haline gelir ve bu jest karsi-
likli onaylanir. By, bir tiir esitlik de saglar haneyi paylasanlar arasinda. Bu
uzlagma, modernist bir vaatte bulunur; sessizdir her sey ve ¢yle devam
edecektir. Yani bir yoklukta ortaya gikiyor gibi jestler, séziin yoklugunda.
Sergei Eisenstein'in bir zamanlar mimikler i¢in soyledigi gibi (1999, s. 17-
18), mimikler maskelendiginde jestler ve hareket 6nem kazaniyor. Sessiz-
lik gibi, mimiklerin de yoklugunda ortaya c¢ikiyor jestler. Bakiglar: takip
edemiyor, ylize odaklanamiyoruz, kamera jestlere yoneliyor. Buna karsin,
bunun tam aksi bir bigimde Alman Tegmenin ifadesiz yliziine ani bir ge-
¢isise, klasik anlatinin romaneskliginin ince bir ironisi gibi gérintyor ya
da ifadesizligin donuklugun jesti oluyor.

Ve sonugta sinematik jestler, bir filmden bir bagka filme gegebilen
kayganlikta ama Deutschland Bleiche Mutter (Almanya Solgun Ana, Helma
Sanders-Brahms, 1980) filmindeki ana karakterin yiiziindeki felg gibi is-
temsiz kasilmalari ya da mimikleri ironik bir bigimde tiim toplumun sus-
kunlugunun semptomu olabilecegini diisinebilecegimiz kadar da genel
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ve kapsayici bir bakisa olanak yaratiyor. Boylece artik sinemada direnigin
agtigr gediklere rasthiyoruz, basrolde yiizleri felgli karakterler gérmeye
bagliyoruz. Istemsiz hareketler/kasilmalar, piirtizler olagan gériiniiyor.
Gundelik jestlerin sinematografik potansiyelini kegfediyoruz.

Sonug Yerine

Tarihi bir olguyu anlatmak igin birgcok yonetmenin aksine, temsile teslim
olmus bir anlat: yerine, sinemanin jestiielligine bagvuruyor Melville, si-
nematik jestlere (ya da jestlerin sinematikligine) odaklaniyor. Sinemaya
ait sinemanin iginden bir diisiinceyle hareket ediyor. Sinemada temsili
imkansiz olana karg: sozsliz, sessiz ama igi anlamla dolu direnis jestle-
rine odaklaniyoruz ve sinemasal olan burada basliyor, séztun kurucu gi-
clinin zayifladig: yerde. Melville'in her sessiz jesti Maurice Blanchot ki-
taplarindaki gibi bir dili imkéanl kiliyor, oradan alintilanan herhangi bir
diyalog karakterler arasindaki iligki bigimine kolayca uyum saglayacak
gibi gorintyor. Baker'in Blanchot igin ifade ettigi gibi "yalnizca goriilebi-
lir olmayan seylerin soylenecegi ampirik olmayan bir konugma diizlemi”
(2012, s. 335) Melville'in filminde jestlerle karsilik buluyor gibi. O halde isi
dil ile olan bir yazarin yetkinligi ve 6zgiinliigl ise s6z konusu olan, ayni
sekilde bu filmde de sinemaya 6zgl araglari yaratici kullanan yetkin bir
(ilk) yonetmenlik igi ile kars: karsgiya oldugumuzu soyleyebiliriz.

Diger yandan jestlerle ilgili diisiincelerin gerilimli teorik ortamim
ve jestin sinemanin 6zl oldugu tartigsmasini bir kenara koyarsak, sinema-
tik jestleri sinemanin cogkulu anlariyla, pathosun somutlastid: ayricalikli
kilinmig anlarla diisinmenin yaninda, jestler, 6ziinde ele gegirilemeyen
Oznesiz bir gergeklesme alanina da sahip, filmleraras: anlatilararas: daha
genel bir alana da yerlesgiyor. Herhangi anin iginde boldigimiz anlar
sonsuz sayida gok “pozlar” degil, ancak ayricalikli anlarin mtimkiin kildig:
olagan jestler. Bolinemeyen tamamlanmis jestler. Tamamlanmis haliyle
ele gecirilemeyen. Boylece jesti, hareketle zamanla anlamaya ¢alisiyor,
ama tam da bu bigimde kavrama yoluyla sinematik jestleri ya da sine-
maya 0zgu jestleri herhangi giindelik jestlerden ayiran noktay: kavriyo-
ruz. Tam bu kavrayiglarla, jestler de isareti oldugu, isaret ettigi ya da dile
gel(e)meyisinin sonsuzca ihtimalleri veya o ihtimali tagiyan degil midir?
Bir jest, bu anlamda hep bekleme halinde gibi. Agamben, jesti potansiyel
alana tagiyarak; onu hareket etmekten ayirir (hareket bir noktada edim-
sellegtiriyor isi) ve tistlenmenin oldugu bir alana tasir, bu da sinemanin
kendi 6zgulligunt kesfetme ve ethos alaniyla iligkisi baglaminda 6nem-
lidir. Tam bu noktada, Deleuze ve Baker Agamben'den diistinsel olarak
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ayrilirken, baska bir seyi daha kavriyoruz. Kavradigimiz sey, Agamben'de
jestin tam da potansiyellikle iligkili olmas1 sebebiyle, imajlarla zamansal
bir iligski kurmaya da izin vermesi. Agamben diisincesinde jest genis bir
yer buluyor. Baker'de ise daha dar bir alanda, ayricalikli anlarla kodlani-
yor. Baker'in jest kavrayisinmin diizenli betimlemesini yapan Giratanin
metni, jest ve zaman iligkisini problematize etmemize yardimec: oluyor
bu noktada. Sonugta jest igin verimli teorik bir zemine agiliyoruz. Jesti
kavrayisimiz zenginlesiyor.

Melville'in filminde bir direnisi, sinematik bir direnisi mimkin
kilan jestlere rastliyoruz. Agamben'in dedigi gibi, eder jest bedenin bir
sergileme alani haline geliyorsa dogrudan jestin kendisinde tam da bu
tirden bir direnme hali var. Hem metaforik hem de diz anlamiyla. Kendi
ortamda olma haline direniyor, hem de igerik olarak da bir direnme eyle-
mini dogrudan sinemanin konusu yaparak. Bu yiizden de sinema jestin
vaadi oluyor. Jesti potansiyel halde sakliyor imajlar. Hep kendi "diistini”
gergeklegtirmeyi bekliyor.

Filmde basladig: gibi sessizlikle son buluyor diegetic evren. Ancak
-ama sadece degil- birinin yoklugunda ortaya ¢ikan bir yazin tirid ola-
rak mektupla son buluyor. Okuyan: duymuyoruz. Aklimizda kigik kisa
bakiglar ve jestlere ait kisa anlar. Baker'in savag sonrasi sinemay: tarif
ederken soyledidi gibi, “olup bitenler karsisinda disteymis gibi” (2012,
s. 334) kaliyoruz bir anda. Ya da jestin Agamben poetikasinin bir pargas:
oldugunu gosteren su siirsel 6nermeyle diistiniirsek: “sinema bir jestin
diglt” (Beckett'den aktaran Agamben, 2017a) degil miydi zaten?
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