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KIRAN, AHMET. SINEMADA INSERT (ARAYA GIREN) TANIMINI YENIDEN
DUSUNMEK: CORNELIU PORUMBOIU’NUN UC FILMINDE INSERT (ARAYA
GIREN) CEKIMLERIN KULLANIMLARI, YUKSEK LISANS TEZI, istanbul, 2020

OZET

Insert ¢cekimler ana akim sinemada genellikle ikinci bir ekip tarafindan ¢ekilen, montaj
sirasinda kusurlar1 6rtmek ve devamliligi saglamak igin genel c¢ekimlerin arasina
eklenen, genellikle yakin ¢ekimden olusan kisa siireli ¢ekimler olarak tanimlanabilir.
Bu ¢ekimler hikayeye dair bir bilgi vermek ya da hikayede onemli bir ayrintinin altini
cizmek ve bakis agis1 ¢gekimin bir pargasi olarak karakterle 6zdeslesmeyi saglamak igin
kullanilmaktadir. Fakat Corneliu Porumboiu’nun Police Adjective (2009), When The
Evening Fall on Bucharest or Metabolism (2012) ve The Treasure (2014) filmlerinde
birbirine benzer sekilde ekrana gelen insert ¢ekimler bigim ve islev agisindan ana akim
kullanimlarindan farklidir. Bu ¢ekimler sirasinda karakterlerin de ekrana seyirciyle
birlikte baktig1 ima edilse de karakterler insert ¢cekim Oncesi veya sonrasinda ekrani
kaplayan nesneye bakarken gorulmedikleri icin bu cekimler bakis agis1 ¢ekimi olarak
degerlendirilemezler. Agiklayici belgesel film tarzina yakin bir sekilde ekranda uzun
slire kalan belge, goriintii ya da semalardan olusan bu insertler anlasilmayacak teknik
bilgiler icermekte ya da hikayeye fayda saglamayan detaylarla doludur. Bu g¢ekimler
filmlerdeki karakterlerin gergege ulasma ya da bir durumu anlamlandirma siireglerinin
beyhudeligini ortaya koyan 6zgiin kullanimlardir. Bu tez Porumboiu’nun bu ¢ filmini
anlatim ve olay orgiisii baglaminda analiz ederek filmlerde insertlerin roliini ortaya

koymay1 amaglamaktadir.

Anahtar Sozcikler: insert, araya giren, corneliu porumboiu, romanya sinemasi,

romanya yeni dalgasi, bakis agis1 ¢ekimi, yakin ¢ekim, gorsel temsil



KIRAN, AHMET. RETHINKING THE DEFINITION OF INSERT IN CINEMA: THE
USE OF INSERT SHOTS IN CORNELIU PORUMBOIU’S THREE FILMS, MASTER
THESIS, istanbul, 2020.

ABSTRACT

Insert shots can be defined as relatively short close-up shots that are inserted into longer
main shots to cover up flaws and maintain continuity. Inserts generally shot by a second
unit after the main shooting of the film. These shots provide necessary information
about the story or underline a specific detail and help the viewer to identify with the
characters as a part of point of view shots. However, similar kinds of inserts in Police
Adjective (2009), When the Evening Fall on Bucharest or Metabolism (2012) and The
Treasure (2014) do not follow the mainstream use of insert shot. Even if it is implied
that the characters are also looking at the screen at the same time with the spectator,
these shots cannot be classified as point of view shots since we do not see the characters
while they are looking at the object that fills the screen before or after the insert shot.
These insert shots that fill the frame for a long time as if a part of an explanatory
documentary, are full of technical data or useless details that do not help the spectator to
follow the story. These insert shots reveal the futility of the sense-making processes by
the characters in these films and can be regarded as unique examples for the use of
insert shots in narrative cinema. This thesis aims to reveal the role of the insert shots in

these three films by analyzing their storyline and narration.

Keywords: insert, corneliu porumboiu, romanian cinema, romanian new wave cinema,

point of view shot, close-up, visual representation
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1. BOLUM
GIRIS

2005°te Cristi Puiu’nun The Death of Mr. Lazarescu filmi Cannes’da Belirli Bir Bakis
Odiilii’'nii ve 2007 yilinda Cristian Mungiu’nun 4 Months, 3 Weeks, 2 Days filmi Altin
Palmiye’yi kazandiktan sonra Romanya sinemasi film festivali takipgilerinin gozdesi
haline geldi. 2010’lu yillar boyunca Romanya’dan gelen pek ¢ok film 0Onemli
festivallerde odiller almaya devam etti. 1989 yilinda komiinist bir diktatorliikten bir
anda kuralsiz bir pazar ekonomisi haline gelen iilkenin siradan insanlarini sert bir
gercekeilikle yansitan bu filmler yerlesik iiretim bigimlerinin disinda diistik biitcelerle,
gercek mekanlar ve genellikle hareketli kamera kullanimiyla Avrupa yeni dalgalarinin
Ozgiirlestirici tavrin1 benimsedigi i¢in bir yeni dalga olarak tanimlanabilir (Pop, 2014).
Ayni zamanda benzer tematik ve bigimsel 6zelliklere sahip olan bu filmler birbirini
taniyan ayni jenerasyona ait bir grup yonetmen, tekrar eden bir oyuncu kadrosu ve
teknik ekip tarafindan iiretildikleri i¢in de belirli bir baslik altinda Yeni Romanya
Sinemasi, Rumen Yeni Dalgasi ya da benim bu calismada kullanacagim sekliyle
Romanya Yeni Dalgasi® olarak adlandirilmistir (Scott 2008, Pop 2014). Pop (2014), bu
filmlerin belirli bir tarz1 paylasmakla birlikte bigimsel olarak goériilmemis bir yenilik
getirmekten Ote Uretim pratikleri ve bireyi merkeze alarak otoriteye karsit duruslari
nedeniyle Avrupa yeni dalgalarinin bir pargast oldugunu belirtir. Stob, “The
Delinquency of Script” (2009) makalesinde yeni dalgalarda genclik, otoriteye karsi
isyan ve Ozgiirlik arayisinin 6nemini vurgulayarak Fransiz Yeni Dalgasi'n1 (Nouvelle
Vague) baslatan Truffaut’'un The 400 Blows (1959) filmi ve bu g¢alismada da
incelenecek olan Corneliu Porumboiu’nun Police, Adjective (2009) filmindeki
karakterlerin bir gegis evresinde otoriteye karsi tutumlarmin benzerliklerini ortaya
koyar. Stob her iki filmde de karakterlerin yazi ile kurduklar iliskilerin bu karakterlerin
otoriteye karsi isledikleri kabahatle dogrudan iliskili oldugunu ve onlarin basma is

actigini belirtir. Police Adjective’de yazi ve daha genis anlamda dilin filmdeki 6nemi

! Rumence “Noul val romanesc”, ingilizce “Romanian New Wave” olarak adlandirilina bu yeni dalga igin
Tiirk¢e’de “Rumen Yeni Dalgas1” ve “Romanya Yeni Dalgas1” kullanimlar1 goriilmektedir (Hazine, 2014,
Avcioglu, 2016). Pek ¢ok farklr etnik grubun bulundugu bir cografyay: tanimlamak igin etnisite yerine
iilke adin1 kullanmanin daha kapsayici olacagini diisiinerek Romanya Yeni Dalgasi kullanimini tercih
edecegim.



metin ve sembollerin istisnai bir sekilde ekrana gelme bigimi ile vurgulanmaktadir.
Filmde istihbarat raporu, sozliik ve yazi tahtasi gibi yazi yiizeyleri anlatimda aksama
olarak gorilebilecek seklide birka¢ defa uzun surelerle ekrani kaplar. Seyircinin
dogrudan maruz kaldig: bu bilgi ekranlar1 Romanya Yeni Dalgasi filmlerinin natiiralist
g0zlemci anlatimidan beklenmeyecek sekilde bilingli bir anlatim stratejisi olarak
Porumboiu’nun sonraki iki filminde benzer sekilde karsimiza ¢ikar. Bir sinema bolimi
Ogrencisi olarak Romanya Yeni Dalgasi’nin yeni Orneklerini merakla takip etmeye
basladigim yillarda iliski kurmakta en ¢ok zorlandigim yonetmen olan Porumboiu’nun
filmlerindeki bu sira disi1 ve bilingli kullanimlar1 fark etmek, bu filmleri daha 6nce
diistinmedigim acilardan goérebilme imkani sagladi. Daha sonra izledigim pek cok
filmde de yaz1 ya da farkli gostergebilimsel sistemlerin ne sekilde ekrana geldigine daha
fazla dikkat etmeye basladim. Bu c¢alismada farkli geleneklerden beslenen filmlerle
birlikte karsilastirmali olarak Porumboiu’nun sayfalar1 ve ekranlari gosterme bigimini
inceleyerek anlati sinemasina ornek teskil edebilecek Ozgln bir bigcimsel stratejinin

yapisal ¢ozliimlemesini sunmaya ¢alisacagim.

Sinemaya 0Ozel ilgi duymaya basladigim yillarda biiyiik festivallerde odiiller almis
halihazirda bir diizine Romanya filmi vardi. ilk izledigim film 4 Months, 3 Weeks, 2
Days sarsici derecede sert ve etkileyiciydi. Biiylik beklenti icinde izledigim ilk
Porumboiu filmi olan Police, Adjective’de (2009) ise ¢ok sikilmis ve hi¢ bitmeyecegini
sanmistim. Filmde higbir sey olmuyordu. Fakat daha fazla film izleyip film grameri
hakkinda bilgi edindigim yillar icinde hem Police, Adjective’in hem de sonrasinda
izledigim yonetmenin diger filmleri 12:08 East of Bucharest (2006), When Evening
Falls on Bucharest or Metabolism (2013) ve Treasure (2015) filmlerini tekrar izleyerek
bu filmlerin gosterissiz fakat cok bilingli ve 6zgiin filmler oldugu kanisina vardim. Bu
filmlerinin diger Romanya Yeni Dalgas1 filmleri gibi kiiltiirel olarak yakinlik
kurabildigim absiirt durumlari ve yakindan tanidigim karakterleri barindirmakla birlikte
onlardan ayrilan farkindalikli bir anlatim bi¢imine sahip oldugunu gérdiim. Bunun en
bariz 6rnegi Police, Adjective, Metabolism ve The Treasure filmlerindeki benzer sekilde
ekran1 kaplayan teknik bilgileri iceren kaynaklarin yakin ¢ekimleriydi. Bu calismada
detayli olarak inceledigim bu cekimlerin baglamlar ile ele alindiginda bu filmlerin

hikayesindeki ana fikri acik sekilde gosteren istisnai ve 0zgiin kullanimlar oldugunu



diistiniiyorum. Bu ¢ekimler dil, sembol ve teknik terimler iginde kaybolan karakterlerin
bir anlam, kanit veya referans arama ¢abasinin beyhudeligini de g6z 6nline sermektedir.
Bu yiizden filmlerin ¢agdas Romanya’ya dair sosyolojik bir tespit yapmanin 6tesinde

evrensel bir anlam arayis1 ve temsil tartismasini da igerdigi sOylenebilir.

Bigimsel olarak Porumboiu filmlerinin Romanya Yeni Dalgasi’nin seyirciyi film
diinyasina sokan ve sonuna kadar birakmayan anlatim stratejilerine gore seyirciye daha
mesafeli oldugu ve bos zamanlar tamidigi sdylenebilir. Aymi zamanda Police,
Adjective’le beraber Porumboiu filmlerinde dogrudan bir pastis olmasa da yerlesik film
tirii ve konvansiyonlarina negatif referanslarla yaslanan bir izlekten séz edilebilir. Bu
yonelim Porumboiu’nun bir neoklasik kara film olan son filmi The Whistlers’da (2019)
dogrudan goriilmektedir. Porumboiu ilk uzun metrajl filmi East of Bucharest’ten The
Whistlers’a kadar, zaman ve mekéna dair manipiilatif anlatimdan uzak gergekg¢i sinema
geleneklerine bagli fakat ayn1 zamanda sinema tarihine ve farkli konvansiyonlara da
bakan o6zdiistinimsel (self-reflexive) 6zgiin bir sinema dili yakalamistir. Bu filmler
Romanya Yeni Dalgasi’nin gercekei estetigine uygun sekilde 6zdeslesmeye dayali bir
anlatim yerine gdzlemci bir bakis acisini yansitir. Fakat bu tezin konusunu olusturan
istisnai cekimler Police, Adjective ve ardili olan Metabolism ve The Treasure’da
Romanya Yeni Dalgasi filmlerinde izleyiciyi film evreninin bir tanig1 haline getiren
natlralist gozlemci tavirdan beklenmeyecek sekilde ekrana gelirler. Bu goriintiiler
neredeyse agiklayici bir belgeselin pargasiymig gibi goriinen ve hikayelerin énemli bir
parcas1 olan bilgi nesnelerinin ekrani kaplayan yakin ¢ekimleridir. Bir kanit ya da ipucu
saglamasi beklenen bu nesneler resmi ya da teknik bir bilgiyi iceren belge ya da
ekranlar halinde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ¢ekimler ayn1 zamanda tamami uzun ve orta
oOlgekli gekimlerden olusan bu ii¢ filmdeki tek yakin plan ¢gekimlerdir. Police, Adjective
filminde raporlar, yazi tahtasi ve resmi sozliigiin bir sayfasi, Metabolism filminde bir
mide endoskopisinin goruntusi ve The Treasure’da yer alti goriintiilleme cihazinin
ekran1 olarak karsimiza ¢ikan bu goriintiiler en genis sekilde Gyenge tarafindan “This is
not Magritte” (2020) makalesinde temsil ve 6znellik baglaminda ele alinsa da film
grameri baglamindaki 6zgilin kullanim bigimleri arastirdigim kadariyla ele alinmamagtir.
Bu ¢ekimler bir bakis agist ¢ekimi islevi goriiyor gibi dursa da dikkatli incelendiginde

yerlesik bakis ag¢isi ¢ekimi uygulamalarina uymadigi goriilmektedir. Filmlerde kagit



veya ekran goriintiilerinin ekrani kapladigi bu anlarda bizimle beraber karakterlerin de
bu nesnelere baktigi izlenimini ediniriz. Fakat karakterlerin genel ¢ekimde bakisini
gordiiglimiiz ve sonrasinda baktig1 nesneyi yakindan gordiiglimiiz acik bir yap1 yoktur.
Bu yiizden bakis agis1 ¢ekimi olarak nitelenemezler. Edward Branigan’a (1984, s.103)
gore bakis acist ¢ekiminde filmin uzami ig¢inde, bakan karakter ve bakilan nesnenin
konumlarmin agik¢a belirli olmasi ve ayrica iki ¢ekim arasinda mekénsal ve zamansal
devamliligin da agik bir sekilde saglanmasi gerekir. Klasik bir bakis agis1 ¢ekimi
seklinde yapilandirilmamis olan bu goriintiiler orta ve uzun olgekli genel ¢ekimleri
bolerek araya girer ve filmin anlatimimi da bir anlamda sekteye ugratirlar. Bu gekimleri
tartismaya actiklar1 sosyolojik ve felsefi basliklarin 6tesinde teknik bir gozle film dili
icinde bir kategoriye yerlestirmek zor olsa da en genis tanimiyla bu ¢ekimler birer insert

yani araya giren ¢ekimler olarak tanimlanabilirler.

Insert ¢ekimler ya da kisaca insertler, sinemada devamlilik kurgusunun (continuity
editing) temel bir unsuru sayilabilir. Genellikle hikaye ile ilgili bilgi vermek ya da ana
akim filmlerde devamlilik kusurlarin1 6rtmek amaciyla kullanilmaktadir. Fakat daha
genel tanimiyla bir genel ¢ekimi bolen daha kisa siireli ¢ekimler olarak tanimlanabilir.
Porumboiu filmlerinde gordiigiimiiz insertler ana akim filmlerdeki uygulamalara benzer
sekilde bilgi verici gibi goriinse de igerikleri itibartyla bu ¢ekimlerin seyirciler igin
hikayeyi takip etmeye fayda saglayacak bir nitelik gostermezler. Ayrica bazilar1 teknik
amaglarla uretilen belgelere ait goriintiiler oldugundan belirli konularda uzman olmayan
izleyici igin anlasilabilir degillerdir. Ote yandan daha ¢ok avangart sinemada ornekleri
gorinen ve devamlilik kurgusunu kasitli olarak bolen hikdye disi (non-diegetic)
insertlerin aksine hikdye diinyasina ait olduklarina dair bir siiphe yoktur. Daha ¢ok
aciklayict bir belgesel tarzina ekrana gelirler. Fakat ayn1 zamanda agiklayici olmaktan
da uzaktirlar. Bigimsel olarak da bu insertlerin anlati sinemasinin igine farkli bir
konvansiyonun uygulamasini tasiyarak anlatim imkanlarint 6zgiin bir sekilde

genislettikleri sOylenebilir.

Bu ¢ekimlerin benzer uygulamalardan farkini ve film dili agisindan yerlerini belirlemek
adma, akademik ve pratik uygulamalara yonelik egitim kaynaklarina basvurarak insert
terimini tamimlamaya g¢alisacagim. Porumboiu filmlerinde yer alan insertlerin filmlerin

hikayeleri iginde kritik bir isleve sahip oldugunu ve ayni zamanda filmlerin



farkindalikli anlatiminin bir parcasi oldugunu gostermek adma filmlerin hikayelerini
Ozetleyecek ve istisnai sekilde ekrana gelen insertleri merkeze alarak filmleri analiz
edecegim. Bu c¢alismada genel olarak sinemada anlatim unsurlarinin bilingli
kullanildiginda hikayeye ne sekilde hizmet ettigine ve ayrica bir 6nem verilmeyen
insert ¢ekimlerin 6zgiin bir sekilde kullaniminin anlati sinemasi iginde ne gibi imkanlar

sunabilecegine dair bir 6rnek sunmaya calisacagim.



2.BOLUM

SINEMADA INSERT (ARAYA GIREN) TERIMI

Corneliu Porumboiu’nun Ug filminde -Police, Adjective (2009), When Evening Falls On
Bucharest or Metabolism (2013), The Treasure (2015)- benzer Ozellikler tasiyan
insertleri incelemeye baslamadan Once, bu boliimde insert teriminin bir tanimini
yapmaya, kullanim amaci ve kullanim bigimlerine gore ¢esitlerini ve siirlarini
belirlemeye calisacagim. Tiirkge “araya giren” seklinde tanimlanabilecek terimin
yerlesik bir karsilig1 olmadig1 igin tez boyunca terimi Ingilizce olarak kullanacagim?.
Insert kelimesi film montajinda bir ¢ekimi diger ¢ekimlerin arasina yerlestirilmesi
anlaminda sikg¢a kullanilan bir kavram olmakla birlikte, insert ¢cekim ya da kisaca insert
0zellikle montaj ve yonetmenlik gibi uygulama alanlarina yonelik kaynaklarda daha dar
anlamda, anlatim islevi ve bicimsel Ozellikleri agisindan Ozellesmis bir ¢ekim tiirii
olarak kullanilmaktadir. Bu kaynaklarda insert ozellikle yakin ¢ekim ve bakis agisi
cekimi ile yakindan iligkili olarak tanimlansa da farkli akademik kaynaklarda terim ¢ok
daha genis bir gercevede degerlendirilmistir. Sinemada hemen her tiir film iginde
gorilebilen insert ¢ekimi bir terim olarak tezin devaminda kullanacagim sekilde
tanimlamak i¢in akademik ve akademik olmayan kaynaklardaki tanim ve baglamlarina

bakarak temel kullanimlar1 6rneklendirmeye ¢alisacagim.

Fiziksel olarak sinemada montaj islemi film seritlerinin kesilerek farkli film seritleriyle
birlestirilmesi olarak tanimlanabilir. Araya sokma, yani insert, ¢ogunlukla tek bir plani
iceren uzun bir seridin kesilerek iki ucun arasina gorece kisa bir seridin yerlestirilmesi
anlaminda kullanilmaktadir. Klasik anlati sinemas1 pratikleri i¢inde, aksiyonu genel
olarak gosteren cekimlerin (master shot) yer aldigi film seritlerinin kesilerek aralarina
detaylar1 ve farkli agilar1 gosteren kisa siireli bu ¢ekimlerin zamanla insert ¢cekim olarak

nitelendirildigi savunulabilir. Tanimi konusunda tam bir uzlagsma olmasa da genel

2 Ingilizce insert fiilinin Tiirkge’deki tam karsihigi; “arasina sokmak, igine koymak, araya eklemek”
olarak tanimlanabilir. Aym zamanda Ingilizce’de isim olarak kullanildigindan, “araya eklenen sey, igine
sokma, gomme, ekleme” olarak da Tiirkce’ye ¢evrilebilir. David Bordwell ve Kristin Thompson’in
yazmis olduklar1 Film Art an Introduction (2008) kitabinin Tiirkge ¢evirisi Film Sanati’nda (¢ev. Yilmaz,
Onat, 2012) isim olan insert terimi zaman zaman “ekleme” olarak terciime edilmistir. Ciimle iginde fiil
olarak kullanilan insert yerine de “araya sokmak” tercih edilmistir.



olarak cevrimigi sinema sozliiklerinde ve pratige yonelik teknik kitaplarda ayrintili
olarak yer verilen tanimlarda ortaklasilan nokta insertlin sahnedeki aksiyonun bir
kismin1 daha detayli gosteren ¢ekim oldugudur (Reed, 2012, s. 39; Rabiger, 2007, s.
534; Button, 2002, s. 205). Pek ¢ok tanimda insert yakin ¢ekim olgekleriyle
iliskilendirilmekte ve anlatim agisindan hikayedeki 6nemli noktalar1 vurgulamak i¢in
kullanildig1 belirtilmektedir. Bazi kaynaklar tarafindan bakis acist ¢ekimleri
insertlerden ayr1 bir kategoride degerlendirilse veya tanimlamalarda agikga belirtilmese
dahi verilen drneklerde insertler sahne igindeki karakterin bakis agisindan ana
cekimdeki bir detayin goriilmesi olarak tarif edilmektedir (Reed, 2012, s. 39; Button,
2002, s. 205; Rabiger, 2007, s. 534; Hall, Darke, Dirks). Bir masada evraklari inceleyen
dedektifin goriis alan1 i¢inde olan ve o anda baktig1 kagidin ekranin biiyiik bolimiinii
kaplayan ¢ok yakin bir ¢ekimi ve sonrasinda tekrar ana c¢ekimde dedektifin kagida
bakarken goriilmesi gibi bir sahnede, kagidin yakin c¢ekimi belirtilen kaynaklardaki
insert tanimina Ornek olarak gosterilebilir. Insert ¢ekimleri bakis agis1 ¢ekimi olarak
sinirlandirmayan tanimlardan hareketle, bakis acis1 ¢ekimlerinin disinda hikayeyi daha
anlasilir kilan ya da seyircinin dikkatini hikayedeki ¢nemli noktalara ¢eken pek cok
farkli insert 6rnegi de verilebilir. Ornegin karakterin genis acida biraz sonra patlayacak
olan bir arabaya bindigini gordiiglimiiz sahnede, bir elin kontag: ¢evirdigi an1 gdsteren

yakin ¢ekim, bir bakis a¢is1 ¢ekimi olmamasina ragmen insert olarak tanimlanabilir.

Pratik uygulamalara donuk teknik kitaplarda insertlerin 6zellikle filmin montajinda
biiyiik kolaylik sagladigi, sahnelerin ritmini belirlemek i¢in kullanildig1 belirtilmektedir.
Ayrica genel sahneler cekildikten sonra ve ¢ogunlukla ikinci bir ekip (second unit)
tarafindan c¢ekildigi belirtilmektedir (Reed, 2012, s. 39; Button, 2002, s. 205; Robertson,
1984, s. 72). Bu ¢ekimlerin kurguda devamlilik kusurlarini 6rtmek icin oldukga islevsel
oldugu ve seyircinin hikayeye dalabilmesi i¢in gerekli oldugu aciklanmaktadir
(Crittenden, 1996, ss. 89-90). Ayn1 zamanda tekrar eden uzun sahnelerin kisaltilarak
filmin gereksiz detaylardan arindirilmasi i¢in de bir yontem olarak Onerilmektedir
(Robertson, 1984, s. 72). Bu kaynaklarda insert ile beraber filmin ritmini belirlemek ve
izleyiciyi filme dahil etmek igin benzer sekilde kullanilan ve cutaway olarak
adlandirilan ¢ekimler bigim olarak insertlere benzese de film igindeki anlatimsal

baglami agisindan insertlerden farklidir.



Insert ile ilgili tanimlamalarda siklikla karsimiza ¢ikan ve onunla yakindan iliskili olan
cutaway terimi bazi kaynaklarda insert ile degisimli olarak kullanilmaktadir (Dancyger,
2016, s. 451). Hayward (2006, s. 96), cutaway terimini “seyirciyi ana aksiyondan ya da
sahneden ¢eken ve bir sonraki sahneye ya da sekansa ge¢is olarak kullanilan” ¢ekimler
olarak tanimlamaktadir. Hayward o6rnek olarak bir mahkeme salonundan avukatin
ofisine geciste kullanilan bir sahneyi tarif eder. Mahkeme sahnesinin sonunda mahkeme
binasini disaridan goriir ve sonra avukatin ofisinin i¢ine gireriz. Bu sekansta mahkemeyi
avukatin ofisine baglayan dis ¢ekim cutaway olarak tanimlanmakta ve sahneleri

birbirine baglayan bir uygulama olarak tarif edilmektedir.

Cevrimici sozliik ve teknik kitaplarda cutaway terimi agirlikli olarak sahnedeki birincil
aksiyonla dogrudan iliskili olmayan, fakat hikaye evreninin disina ¢ikmayan ikinci bir
aksiyona dair bir detayin araya girmesi olarak tanimlanmaktadir. (Reed, 2012, s. 39;
Robertson, 1984, s. 72; Dirks). Insert ve cutaway arasindaki en 6nemli fark anlatim
acisindan insertlerin izledigimiz sahne ile dogrudan iliskili olmas1 fakat cutawaylerin
sahnede izledigimiz aksiyonun disinda bir anlam yaratmak icin kullanilmasidir.
Cutaway cekimler filmlerde zaman ve mekan degisimini vurgulamak i¢in siklikla
kullanilmaktadir. izledigimiz sahnede agikga goriinmeyen bir saatin, ana aksiyondan
onceki ve sonraki goriintiisii ya da bulutlarin hizli ¢cekimle gecisini gosteren bir ¢ekim
de cutaway olarak adlandirilmaktadir (Kroon, 2010). Insertler ana ¢ekimde yer alan bir
goriintiiyii daha yakindan detayli bir sekilde gosterirken, cutaway cekimlerde gorilen

detaylar ana ¢gekimde dogrudan yer almamaktadir.

Montaja yonelik teknik egitim kitaplarinda ve online kaynaklarda detayli olarak ele
alinan ve Onemi vurgulanan insert terimi, giris niteligindeki akademik film dili
kitaplarinda detayli olarak tanimlanmamis ancak devamliligi bozan istisnai durumlar
acisindan ayrmtili olarak incelenmistir. Bordwell ve Thompson’mn (2008, s. 22)
Introduction to Film Art kitabinda insert, ikinci bir ekip tarafindan g¢ekilen ek goriintiiler
olarak tanimlanir. Bu goriintiilerin genellikle uzun 6l¢ekli havaalani ve sehir goriintiisii
ya da baz1 objelerin yakin planlar1 oldugu belirtilir. Bu 6zellikler daha once farkli
kaynaklar tarafindan yapilan cutaway tanimina yakin durmakta ve kitapta ayrica
bir cutaway tanimi yapilmamaktadir. Corrigan, White (2012, s.146) The Film

Experience kitabinda insertii devamlilik kurgusunun (continuity editing) pargasi olarak



tanimlar. Tanimda, insertlerin genellikle kisa siireli, yakin ¢ekimler oldugu belirtilir.
Corrigan ve White’a gore bu ¢ekimler, seyircinin aksiyondan mekansal olarak ayrilarak
sahnedeki farkli detaylar1 gormesine yardimci olur. Bir telefon caldiginda yakin
cekimde telefonu gordiiglimiiz bir ¢gekim Ornek olarak verilir ve bu gibi ¢ekimlerin ayni
zamanda sahnenin ger¢ege uygunlugu vurguladigini belirtir. Bu tanimlama insertii bakis
acist ¢ekimine indirgeyen tanimlamalarin aksine, daha genis anlamda karakterlerin
bakislarinin disinda kalan bir objenin gérintisinin ritmi belirlemek ya da anlatimi

guclendirmek icin araya sokulmasini da insert olarak agikga kabul eder.

Akademik kaynaklarda tlizerinde durulan ve sikca rastlanan tanimlamalar daha ¢ok non-
diegetic insert yani hikdye diinyasina dahil olmayan ses ve goriintiillerin yer aldigi
insertlerdir. Bu boliimlerde ana akim filmlerin en énemli tanimlayici unsurlarindan olan
hikdye zamani ve mekanin birligine dayanan devamlilik ilkesine alternatif anlatim
sekillerine yer verilmektedir. Bordwell ve Thompson (2008, s. 254), non-diegetic insert
cekimleri zamansal ve mekénsal devamliliga aykiri 6geler arasinda inceleyerek non-
diegetic insert uygulamalarini1 Sergei Eisenstein’in Strike (1925) ve Jean-Luc Godard’in
La Chinoise (1967) filmlerinden ornekler vererek agiklar. Strike filminde iscilerin
katledildigi bir sahnede, daha 6nce filmin hikayesinde olmayan bir boganin kesim
gorlintiisii sahnenin anlamini gii¢lendirecek bir metafor seklinde araya sokulmaktadir.
La Chinoise filminde ise, Henri karakteri eski Misirlilar hakkinda bir anekdot
paylasirken araya Tutankamon mezarindan iki yakin ¢ekim girer. Filmin hikaye mekani
ve zamanina ait olmayan bu ¢ekimler hikaye diinyasiyla zitlik tasiyan ironik bir anlatim
olusturmaktadir. Hayward non-diegetic insertleri “distanciation” bashg altinda
incelemektedir ve Brecht’in epik tiyatroda “yadirgatma efekti” olarak {irettigi kavramin
sinemasal karsiligi olarak Godard filmlerinde sik¢a rastlanan jump cut (sigrama),
unmatched (eslestirilmemis) ¢ekim teknikleriyle beraber avangart ve Karsi Sinemanin

bigcimsel 6zelliklerinden biri olarak tanimlamaktadir (2006, s. 96).

Film kuraminin 6nde gelen isimlerinden olan Christian Metz, filmin gostergebilimsel
incelemesini yaptigt Film Language A Semiotics of the Cinema kitabinda insertleri
ayrintili olarak kategorize ederek tanimlamistir (1990, ss. 124-125). Bu tanimlamalar
sinemaya giris niteligindeki egitim kitaplarindaki insert tanimlarindan ¢ok daha

sistematik olmakla birlikte tanimlama kriterleri farklidir. Metz’e goére dilin ciimlelerden



olusmasi1 gibi filmler de syntagmalardan (dizimlerden) olusmaktadir. Syntagmalar
anlatim acisindan otonom yapilardir ve birbirleriyle semantik olarak etkilesim
icindedirler. Bir syntagma, sekanslardan, sahnelerden ya da sadece bir ¢cekimden (shot)
olusabilir. Metz ti¢ ana kritere gore sekiz farkli syntagma ortaya koyar. Bu kriterler
aksiyonun birligi, ayirmalarm tiirii (the type of demarcation)® ve dizimin yapisidir. Bu
kriterlere gore olusturdugu sekiz syntagmadan biri otonom (bagimsiz) cekimlerdir.
Metz’e gore otonom c¢ekimler kesintisiz tek bir ¢ekimden olusan, dnceki ve sonraki
cekimlerin devami seklinde olmayip onlardan acik¢a farkli olan ¢ekimleri
tanimlamaktadir. Bu siniflandirmada insert gekimler de otonom gekimler iginde yer
almaktadir (aktaran Stam, Burgoyne, Lewis, 2005, s. 41). Metz, populer ornekler
tizerinden yapilan tanimlamalarin aksine insert c¢ekimleri bakis acisi ya da yakin

cekimlerle 6zdeslestirmez.

Metz, otonom ¢ekimler icinde yer alan insertleri hikaye dis1 (non-diegetic), 6znel, yeri
degistirilmis (displaced diegetic) ve aciklayic1 (explanatory) insert olarak dorde
ayirmaktadir. Hikaye disi insert daha 6nce Bordwell’in tanmiminda belirtildigi gibi
hikaye evreni disindaki bir goériintiiniin sahneye girip ¢ikmasi olarak tanimlanmaktadir.
Oznel insert filmde bir karakterin gordiigii riiya, hayal gibi film evrenine ait ama
baglamdan kopuk sahneleri igeren insert ¢ekimlerdir. Yeri degistirilmis insert ¢cekimler
hikaye diinyas: i¢inde olmakla birlikte hikayenin akisina uygun goriinmemeleri i¢in
ozellikle yerlestirilmiglerdir. Sadece hikaye zamaninda bir sigrama degil anlamsal
acidan bir zithk yaratacak sekilde kasitli olarak yerinde kullanilmamis insertleri
kapsarlar. Son insert ¢esidi olan agiklayici insert, bu boliimiin baginda 6rnek gosterilen
teknik montaj kitaplari, ¢evrimici sozliikler ve film dili iizerine yazilmis akademik
kaynaklarda yapilan insert tanimimi kapsadigi soylenebilir. Metz’e gore agiklayict
insertler, seyirciye didaktik sekilde bilgi vermeyi amaglayan insertlerdir. Bu gekimler
hikayeyi daha anlasilir kilmak ve Onemli noktalar1 vurgulamak amaciyla
kullanilmaktadir. Agiklayic1 insert disinda Metz tarafindan tanimlanan hikaye disi
insert, 0znel insert ve yeri degistirilmis insert terimleri, insert ¢cekimleri farkli agilardan
karsilastirma ve daha spesifik olarak siniflandirma imkani tanimaktadir. Fakat Stam,

Burgoyne ve Lewis’in “New Vocabularies in Semiotics” kitabinda belirtildigi gibi bu

3 Stam, Burgoyne, Lewis, (2005) bu terimi ana boliimleri belirlemek ve ayirmak igin kullanilan gorsel ve
gorsel olmayan vurgulayici araglari tiimii olarak tanimlar.
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kategorizasyon, insert gekimleri otonom cekimler icine alarak insertlerin tamaminin
kesintisiz tek bir ¢ekimden olustugunu varsaydigi icin yeterince kapsayici degildir

(2005, ss. 43-44).

Stam, Burgoyne ve Lewis, Metz’in insert cekimleri kesintisiz tek c¢ekim iginde
kategorilendirmesinin ardinda, André Bazin’in formiile ettigi uzun kesintisiz ¢ekimlerle
iliskilendirilen ~ geleneksel gergek¢i sinemanin referans alinmasi olabilecegi
belirtilmektedir (2005, ss. 43-44). Bu durum, farkli kaynaklarin yaptigi insert
tanimlamalarinda incelenen filmlerin yapilan tanimlamalarda belirleyici oldugunu
gostermektedir. Hollywood merkezli montaj operatorlerinin ya da sinema bloglarinin
yaptig1 ayrintili tanimlar pek cok filmdeki uygulamayi disarida biraktigi gibi, detayli
sistematik bir analiz sonucu ortaya ¢ikan akademik tanimlar da incelenen filmlere bagh
olarak pek ¢ok filmdeki uygulamayi disarida birakabilmektedir. Teknik uzmanlik
alanlarina yonelik ve Hollywood merkezci bir bakis agisina sahip olan yayinlar
insertleri bir bakis acis1 yakin ¢ekimine indirgeyerek, sahnede karakterin bakis alani
disindaki bir obje ya da mekan goruntiisiinin de ana gekimi bdélen bir insert oldugunu
g6z ardi1 etmektedir. Metz’in tanimi ise araya giren ¢ekimin tek parga olmasi kosulunu
getirerek birden fazla ¢cekimden olusan planlar1 disarida birakmaktadir. Ornegin Police,
Adjective filmindeki rapor ¢ekimlerine benzer sekilde ekrana gelen Wes Anderson’in
Moonrise Kingdom (2012) filmindeki mektup ¢ekimleri hizli kesmeler ve farkli 6lgekler
iceren birden fazla ¢ekimden olusmaktadir ve Metz’in tanim1 Police, Adjective’deki tek
bir ¢ekimden olusan kullanimi insert kategorisi i¢ine alirken benzer sekilde ekrana
gelen Moonrise Kingdom’daki mektup yakin ¢ekimlerini birden fazla g¢ekimden

olustugu icin disarida birakir.

Sinirlandirilmis ayrintili tanimlamalar konvansiyonlar hakkinda detayli bilgi vermesi
acisindan oldukca islevsel olsa da, sonraki bolumlerde insert terimini 06zellikle
belirtilmedigi slirece en genis anlamiyla, yani “ana ¢ekimin igine girip ¢ikan daha kisa
cekimler” olarak kullanacagim. Bu béliimde incelemis oldugum Metz’in gelistirdigi
insert kategorilerini sonraki boliimlerde hatirlatarak Porumboiu filmlerinde benzer
sekilde tekrar eden insertleri ne sekilde siniflandirilabilecegine bakarak ana akim ve

avangart orneklerle iliskisini inceleyecegim.
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3.BOLUM

CORNELIU PORUMBOIU FILMLERINDE INSERT (ARAYA
GIREN) KULLANIMLARI

3.1 Giris

Corneliu Porumboiu, 2000’lerin basinda beklenmedik sekilde ortaya c¢ikan ve
Avrupa’daki baslica film festivallerinin 6nemli bir pargast haline gelen Romanya Yeni
Dalgasi’nin 6nemli yonetmenlerinden biridir. Pop, The Grammar of the New Romanian
Cinema (2010) makalesinde Yeni Romanya Sinemasi olarak, daha sonra ise Romanian
New Wave (2014) kitabinda Romanya Yeni Dalgasi olarak isimlendirdigi akimin bir
auteur sinemast oldugunu ve Avrupa sanat sinemasiin temel 6zelliklerini tagidigini
belirtir ve Romanya Yeni Dalgasi’nin Hollywood sinemasinin anlatimidan uzak duran
yaratici, ulusal kimlik ve hafizaya vurgu yapan bir sinema olarak tanimlar. Romanya
Yeni Dalgasi, Cavusesku donemine melodramatik bir sekilde yaklasan ve metaforlara
dayali bir anlatim bi¢imini benimseyen Romanya filmlerine tepki olarak dogrudan bir
anlatimi benimsemektedir (Scott, 2008). Konu olarak genellikle ¢agdas Romanya’dan
siradan insanlarin birka¢ giliniinii konu alan bu filmler, Bazin’in (2005) savundugu
realist sinema geleneginin bir devami olarak miimkiin oldugunca az kesme igeren uzun
cekimler ve karakterle birlikte arka planin da net sekilde goriildiigii s1g olmayan alan
derinligi kullanim1 gibi anlatim stratejileri benimsemislerdir. Hik&ye diinyasina dahil
olmayan miizik kullanimi1 ve hikdye zamanindaki atlamalardan miimkiin oldugunca
kaginan realist anlatim bi¢cimi Romanya Yeni Dalgasi’nin ortak bicimsel Ozellikleri
arasinda gosterilebilir (Pop, 2010; Littman, 2014). Pek ¢ok elestirmen ve akademisyen
tarafindan minimalist ve gergekg¢i bir sinema olarak tanimlanan Romanya Yeni Dalgasi,
siklikla bigimsel olarak Italyan yeni gercekgiligi ile iliskilendirilmis ve karsilastiriimistir
(leta, 2010; Nasta, 2013; Tutui, 2017).

Romanya Yeni Dalgasi’nin bir parcasi olarak Corneliu Porumboiu’nun filmleri de

genellikle Romanya’daki giindelik hayatin i¢inden siradan karakterleri merkeze alan

uzun ve sabit planlardan olugsan, Romanya’nin komiinist gegmisinden bugiine tarihsel ve
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kiltirel doniisimiiniin izlerini siiren filmler olarak tanimlanabilir. Bu filmler kategorik
olarak komedi tiirii icinde yer almasalar da gosterigsiz, duragan bir kara mizah
barindirmaktadir. Porumboiu filmlerinde otorite figiirleri ile catisma ve gercegi agiga
cikarma cabasi temalar1 ortak olarak goriilmektedir. Karakterler gergegi agiga ¢ikarmak
icin dil, sembol ve teknik terimlerin 6nemli yer tuttugu uzun siirecler boyunca tartigirlar.
Police, Adjective’de geng polis dedektifi Cristi, resmi sozliikk ve istihbarat raporu gibi
belgelerin ayrintili olarak ekrana geldigi filmde “polis” kelimesinin anlami iizerine
amiriyle tartisir. Metabolism (2012) filminde bir sinema yénetmeni olan Paul analog ve
dijital kameralarin sinemada gergekgilik iizerine ne gibi teknik farkliliklar yaratacagini,
yemek yerken kullanilan gereglerin mutfak kiiltiirinii ne sekilde etkiledigini anlatir. The
Treasure (2012) filminde ise bir define arayan Costi ve Adrian operatér Cornel ile
beraber ne anlama geldigini anlamadiklar1 yer alt1 goriintiileme cihazi haritalarina ve

tablolaria uzun siire bakar ve iizerine konusurlar.

Romanya Yeni Dalgasi filmlerinin bigimsel olarak en fazla 6ne ¢ikan 6zelligi olan uzun
ve kesintisiz ¢ekimler, Porumboiu’nun filmlerinde de oncelikle géze carpan anlatim
unsurlardan biridir. Herhangi bir zaman atlamasi olmaksizin “gergek zamanli” olarak
ekrana gelen bu ¢ekimler ana akim filmlerde hikayeye hizmet etmedigi i¢in yer almayan
giindelik rutinleri ve prosediirleri 6zellikle vurgulamaktadir. Bu yilizden 6zellikle ilk
donem ornekleri Uzerinden Romanya Yeni Dalgasi ve Porumboiu filmleri siklikla
belgesel estetigi, cinéma vérité, neorealism ve hatta hiperrealizm ile birlikte anilmistir
(Kennincot, 2007; Kaceanov, 2008; leta, 2010; Cardullo, 2016). Porumboiu filmlerinde
Romanya Yeni Dalgasi’nin gozlemci gergekeiligini fazlasiyla tasimakla birlikte ayni
zamanda acikca 0z farkindalikli (self-conscious) ve oOzdiisiiniimsel (Self-reflexive)
Ozellikler de gortlmektedir. Bu tezde incelenecek olan Police, Adjective, When the
Evening Falls on Bucharest or Metabolism ve The Treasure filmleri hem sinema
tarthinde yer etmis film bicimlere ve anlatim konvansiyonlarina, hem de bizzat filmlerin
kendilerine dikkat cekmektedir. Police, Adjective bir polisiye, Metabolism film yapma
Uzerine bir film, The Treasure ise bir define macerasi olarak nitelenebilir. Fakat filmler
bu tiirlerden beklenen karakterlerle 6zdeslesmeye dayali, merak uyandirici, dinamik
olay Orgiisiiniin aksine giindelik monoton bir siireci ele alan, mesafeli, gozleme dayali

bir anlatima sahiptir. Uzun planlar boyunca tiim detaylariyla tanik oldugumuz siiregler
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hikaye ve karakter motivasyonlarinin oniine gecerler. Dahasi, filmdeki karakterler
arasinda bitmek bilmeyen bu siire¢lerin uzunlugunu hatirlatacak diyaloglar gegcmektedir.
Cardillo (2016), Police, Adjective filminde polis dedektifinin esrar i¢en gocuklari takip
ettigi uzun sahnelerinin herhangi bir filmde yer alamayacak kadar siradan olusunun sira
disihigimni vurgulayarak belirli bir noktadan sonra sahnelerin bir komedi ortaya
cikardigimi belirtir. Police, Adjective ve diger Porumboiu filmlerinde hikaye agisindan
islevsel olmadigr i¢in dikkat geken bu 6geler Thompson’in sinematik asirilik (cinematic
excess) tanimina Ornek olarak gosterilebilir. Thompson, sinematik asiriligin
motivasyonun kayboldugu noktada basladigini belirtir. Thompson’a gore sinematik
asirilik ancak filmin anlatim stratejisine hakim dikkatli bir seyirci tarafindan ayirt
edilebilir ve dogrudan filmin anlatim tarzindaki bir degismeden ibaret degildir (1977).
Bu anlamda ilk bakista Porumboiu filmlerinin siklikla gercekeilik {izerinden tartisilmasi
anlasilabilir goriinse de filmlerin bu tartigmalarin 6tesinde katmanlardan olustugu

aciktir.

Ionita, Porumboiu sinemasinin gergekciligi bir anlatim stratejisi olarak bic¢imcilikle
(formalism) bir arada ele aldigini belirtir. Ionita, “Framed by Definition” (2015) baslikli
makalesinde Porumboiu’nun ikinci uzun metraj filmi olan Police, Adjective filmine dair
Andrei Gorzo ve Leo Serban’in filmle ilgili elestirilerini alintilayarak Porumboiu
sinemasina dair yapilan gercekeilik tartismalarini bir anlamda ozetler. Ionita’nin
aktarimma gore Gorzo filmin polisiye tilirlinden beklenen merak ve aksiyon yerine
giindelik monoton detaylar ve prosediirlere yer veren tarzini gercekgiligin zirvesi olarak
gordiigiinii, filmin gercekligi yeniden yaratmaya calismak yerine oldugu gibi sundugunu
belirtir. Fakat Serban filmin i¢inde hikdyeye hizmet etmeyen 6lii zamanlarin Bazin’in
idealize ettigi sekilde gercegi ortaya koyma amaci tasimadigini, hatta dil tartismasi
etrafinda sekillenen son sekansinda vurgulandigi iizere filmin “sinemada gercekeilik”
fikri ile oynayarak Romanya Yeni Dalgasi’nin neorealist tavrindan ayrigtigini iddia
etmektedir. Ionita, Serban’in isaret ettii gercekcilikle oynama fikrini bir adim Gteye
tagiyarak, Porumboiu filmlerinin, sinemanin gerceklikle iliskisine dair kavramsal bir

tespit yaptigina isaret etmektedir. Ionita, siirrealist ressam René Magritte'in {inli “Bu
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Bir Pipo Degildir” tablosunu® 6rnek gostererek, Porumboiu filmlerindeki aksiyon
icermeyen uzun planlarin diger Romanya Yeni Dalgas1 filmleri gibi gerceklik (izerine
bir tefekkiir penceresi agmak yerine, gerceklik fikrini izole ederek ortaya koydugunu
belirtir. lonita Police, Adjective filmini gercekci bir film olmakla beraber temsilin
gercek olamamasiyla ilgili oldugunu belirtir. Filmin bitmek bilmeyen bekleme
sahneleri, karakterlerin i¢ diinyalarina dondiigii ya da hikayede kritik bir rol oynayacak
ciddi bir durumun gorildiigii anlar degil, tam olarak vaktin gegmedigi sikici anlardir.
Pop (2018), Porumboiu’nun ozellikle Metabolism filmiyle beraber gercekci ya da
natlralist film yapma tarzindan ayrildigin1 fakat bunun sebebinin gergekgilik
konvansiyonlarini reddetmek degil yonetmenin kavramsal bir izlek igine girmesi
oldugunu belirtmektedir. lonita’nin Porumboiu filmleri ile ilgili vurguladigi gercekligin
temsil konusunu detayli sekilde ele alan Gyenge ise “This is not Magritte” (2020)
baslikli makalesinde, Porumboiu’nun gergek¢i bir yOnetmen olmadigini, sadece
gercekeiligin  imkanlarii ve gercegin film yoluyla temsilini arastirdigini iddia
etmektedir. Fakat Gyenge’nin soziinii ettigi arastirma O6zellikle Metabolism filminde
hakiki bir arayistan ¢ok kavramsal bir oyuna yakindir. Bu filmde, film ve gergeklik
arasinda bir arayista olan Porumboiu degil karakter olan yonetmen Paul’dur. Filmin
sonunda ise Paul’un da bu arayigin ancak konvansiyonlarin getirdigi bir yanilsama

oldugunun farkinda oldugunu goriiriiz.

Police, Adjective, Metabolism ve The Treasure filmlerinde temsil sorunu filmlerin
hikayeleri iginde hem diyaloglarla hem de olay orgiisiinde siklikla giindeme gelir. Fakat
hikayenin diigimlendigi anlarda ortaya ¢ikan ve ekrani kaplayan metin ve semboller bu
sorunun en agik sekilde goriindiigii anlardir. Pop (2018), The Treasure ve Metabolism
filmlerinde teknik bilgi igeren dijital ekranlarin sinema estetiginin bir temsil arac1 olarak
siirlarini ortaya ¢ikarmayr amacladigini belirtir. Police, Adjective’de benzer sekilde
ekran1 kaplayan ve bir kitap, kara tahta ya da parsémenden ibaret olan goriintiiler Stob
(2009) tarafindan Tom Holert’in tanimiyla “tabular image” (tablo, ¢izelge halinde olan
goriintliler) olarak nitelendirilmistir. Stob’a goére Holert, her tiirli filmde siklikla

goriilen ve bilgi vermeyi amaglayan bu kullanimlarin, ekrani bir yazi ylizeyi haline

41929 tarihli tablonun orijinal ismi La Trahison des Images. Tirkge’ye “Imgelerin Thaneti” olarak
cevrilebilir.
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getirerek seyirciyi dilsel sistemin igine dahil ettigini belirtir. Incelenecek olan ii¢ filmde
de benzer sekillerde ekrani kaplayan farkli gostergesel sistemler izleme bigimimizi ani

sekilde sekteye ugratir ve olay orgiisiine dair bir agiklama saglamazlar.

Temsil ve ortamlararasilik ekseninde ele alinan ve filmlerde kritik bir dneme sahip olan
bu ¢ekimler kendisinden onceki ve sonraki ¢ekimlerle birlikte ele alindiginda daha iyi
bir sekilde anlasilabilir ve yeni yorumlara imkan saglayabilirler. Film grameri agisindan
incelendiginde bu g¢ekimleri birer insert olarak tanmimlayabiliriz. Bu cekimler insert
teriminin en genis tanimiyla ana ¢ekimi bolerek araya girip ¢ikarlar ve ayn1 zamanda
yakin ¢ekim olarak da tanimlanabilirler. Porumboiu filmleri yakin ¢ekim gibi goriinen
bu insertler disinda neredeyse tamamen uzun ve orta 6l¢ek ¢ekimlerden olugsmaktadir.
Istisnai sekilde ekrani kaplayan bu cekimlerde gordiigiimiiz nesnelerin sinirlar1 belirli
olmadig1 i¢in boyut ve olgiileri ilk anda ayirt edilebilir degildir bu yizden yakin ¢ekim
olup olmadiklar1 da aslinda her zaman net degildir. Bakis agis1 ¢ekimi olup olmadiklari
bazi durumlarda muglak kalirken bazi durumlarda da ancak insertten sonra gelen
¢ekimle anlasilabilmektedir. Bu insertler ilk bolimde incelenen ve ana akim sinemayi
konu alan kaynaklardaki insert tanimlamalarina ve Metz’in agiklayici insert tanimina
belirli agilardan benzemektedirler. Ik anda, filmde kritik éneme sahip bir bilgiyi
seyirciye iletme islevini iistleniyor gibi goriinmektedirler. Fakat 6nemli bir bilgiyi a¢iga
¢ikarma veya bir detayin onemini vurgulama gibi islevlerinin aksine, s6z konusu ¢
filmindeki insertlerin hikaye ile ilgili seyircinin daha dnce bilmedigi bir bilgi icermedigi
ya da karakterlerin ve seyircinin anlamayacag sekilde baglamdan kopuk teknik bilgiler
icerdigi cekim ilerledikce goriilmektedir. Film gramerinde yakin ¢ekimlerin kisa siire
ekranda kalmasi kuralina uymayan bu c¢ekimlerden bazilar1 bir dakika kadar ekranda
kalmaktadir®. Ug filmde de tekrar eden insertler ii¢ karakterin bir bilgiyi sinama ve
gercekligini test etmek igin toplandigi sirada bir belge ya da ekran c¢evresinde
toplandiklarinda goriilmektedir. Bu insertler Police, Adjective’de bir istihbarat raporu,
bir sozlik ve kara tahta; Metabolism’de endoskopi goriintiileri ve The Treasure’da yer
alt1 goriintiileme cihazinin grafiklerinin ekrani olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Perspektif

derinligi icermeyen, doksan derecelik dik agiyla tam karsidan goriilecek sekilde ekran

5 « .kesmelerin ritmi genellikle kameramin mesafesine baghdir. Uzak gekim genellikle orta gekimlerden,
orta ¢ekimler ise yakin ¢ekimlerden daha uzun siire ekranda kalir.” (Bordwell, 2008, s.231).
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kaplayan bu goriintiler her bir filmde farkli ortamlara ve semantik yapilara
aittir. Herhangi bir filmdeki ekran ya da mektup yakin cekim insertlerine belirli
acilardan benzemekle birlikte daha detayli incelendiginde bu c¢ekimlerin kolayca
kategorize edilemeyecek kadar karmasik bir yapinin parcasi oldugu goriilmektedir. Yer
aldigr sahnelerde filmlerin temel Onermelerini en acgik sekilde ortaya koyan bu
insertlerin baglamlarini ve islevlerini anlamak i¢in filmlerin hikayelerine ve anlatim

stratejilerine yakindan bakmak faydali olacaktir.

3.2 Police, Adjective Filminde Insert Kullanimlari

Porumboiu’nun ikinci uzun metraj filmi Police, Adjective Romanya’nin kiigiik bir
sehrinde geng bir polis dedektifi olan Cristi’yi merkeze alir. Cristi esrar kullanan bir
grup liseli gengle ilgili bir dosyaya bakmaktadir. Cristi prosediirleri harfiyen yerine
getirerek c¢ocuklar1 uzun saatler takip eder ve cogunlukla ayni mekanlarda onlarin
goriinmesini bekler. Diizenli araliklarla polis merkezine gidip takipleri sirasinda elde
ettigi bilgileri ve delilleri siniflandirir. Her ne kadar takip ve raporlama gorevini
aksatmadan yerine getirse de takip ettigi dosyanin sonuglarindan endise duymaktadir.
Takip ettigi ¢ocuklarin esrar1 bagka birinden satin aldiklarini diisiinmekte, fakat bu
iddiasii kanitlamak i¢in daha fazla zamana ihtiya¢ duymaktadir. Eger dosya bu sekilde
kapatilirsa ¢cocuklardan biri bagkalarina uyusturucu sagladig1 gerekcesiyle agir bir hapis
cezasi alacaktir ve amirleri Cristi’nin dosyay: artik sonlandirmasini istemektedir. Savcei
ile yaptig1 goriismede balay1 i¢in gittigi Prag’da sokaklarda esrar i¢ildigini ve kimsenin
ceza almadigini, Romanya’daki mevcut kanunun da yakin zamanda degisecegini sdyler,
fakat savci Cristi’nin kanunla ilgili yorum yapacak nitelikte olmadigini hatirlatir. Eger
satictyr bulmadan operasyon yaparsa bir cocugun bos yere hapis yatacagini diisiinen
Cristi kendisine verilen emir ile vicdami arasinda kalir. Film her ne kadar suclularla
miicadele eden yalniz bir dedektifi konu alsa da, polisiye tiiriinden beklenen aksiyonlari
icermedigi i¢in bilingli ve duragan bir komedi {iiretir. Filmin farkli béliimlerinde ekrani
kaplayan insertler filmin o noktaya kadar kurdugu anlatimi aksatacak sekilde ekrana
gelerek filmin esas konusunu olusturan dil tartismasina dair filmin dnermesini en acgik

sekilde ortaya koymaktadir.
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Cristi filmdeki tum sahnelerde yer almasina ragmen filmi onun goéziinden takip etmeyiz.
Fakat Batori (2018) filmin seyirciyi sasirtarak bazi sahneleri Cristi’nin bakig a¢isindan
izledigimiz izlenimi verdigini belirtir. Cocuklar1 uzak bir ¢ekimden gordiiglimiiz
sahnede bir sire Cristi’nin bakis agisindan gocuklari takip ettigimizi zanneder, kamera
pan yaptiginda Cristi’yi baska bir kosede c¢ocuklar1 izlerken gordiigimiizde
yanildigimiz1 fark ederiz. Bu anlatim stratejisi diger takip sahnelerinde de tekrarlanir.
Film boyunca Cristi’nin bakisi kameraninkiyle kesismez. Ionita (2015) Police,
Adjective’de Cristi’nin 6znel bakisinin yerini kelimelerin ve kopyalanmig goriintiilerin
aldigim belirtir. Cristi’nin bakis agis1 ¢ekimi olarak gérmeyi bekledigimiz goriintiiler
mekanik bir sekilde ekrana gelen resmi belgeler ve yazilarla doludur. Bunun ilk 6rnegi
Cristi’nin tekrar eden ofis ziyaretlerinden biri sirasinda ekrana gelen istihbarat
raporudur. Cristi’yi genel ¢ekimde odasindaki dolaba dosyalar1 koyarken goriiriiz (Sekil
3.2.1). Arada herhangi bir gegis ¢ekimi olmaksizin el yazisiyla yazilmis rapor bir anda
ekran1 kaplar (Sekil 3.2.2). El yazisiyla doldurulmus beyaz kagidin bir boliimii
cergevede bir bosluk birakmadan tiim ekrani kaplamis sekilde goriiniir ve kagidi tutan
bir el goriinmez. Dik bir acgiyla ¢evresinden tamamen izole sekilde ekrani kaplayan
kagidi gosteren gekimde bir alan derinligi yoktur. Baglangicta sabit sekilde ekranda
duran rapor bir siire sonra okuma hizinda yavas¢a asagi dogru mekanik sekilde akmaya
baglar. Raporda Cristi’nin filmde o noktaya kadar izledigimiz sahnelerde yaptig: takibin
resmi ve detayli bir 6zeti yazilidir. Siipheli ¢ocugun hangi saatte nerede oldugunu,
nerede esrar igtigi, gittigi evin adresi, evin dniindeki aracin kimin {lizerine kayitl oldugu
gibi filmin geri kalaninda herhangi bir hikaye degeri olmayan bilgileri Ggreniriz.
Yaklasik bir dakika ekranda kalan bu ¢ekim ayni zamanda filmdeki ilk yakin ¢ekimdir.
Bu c¢ekimden sonra aym1 odada genel ¢ekimde Cristi’yi masasinda oturup telefonla
konusurken goriirtiz.(Sekil 3.2.3). Masasinda kagitlar olsa da biraz dnce gordiigiimiiz

raporun bu kagitlardan biri olup olmadigini belirten bir ¢ekim yoktur.
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Sekil 3.2.1 Cristi, ilk rapor insert éncesi genel ¢ekim.
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Sekil 3.2.2 ilk rapor insert cekimi.

Sekil 3.2.3 Cristi, ilk rapor insert ¢cekimi sonrasi genel ¢cekim.

Bu sahneden sonra Cristi ¢ocuklar takip etmeye ve baglantilarini arastirmaya devam
eder; daha once bekledigi noktalarda uzun saatler bekler, polis merkezindeki farkli
birimlerden destek alarak siipheli gordiigii kisiye dair belgeler toplar. Bu belgeleri
ofisteki masasinda inceler ve sadece izmaritlerden olusan delili belgeler arasina ekler.

Bu noktada ilk istihbarat raporu ile aym sekilde bir rapor daha ekrana gelir. i1k raporla
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ayni 151k ve kadrajda basligindan sekizinci rapor oldugunuz anladigimiz belge digeri ile
ayni el yazisiyla yazilmistir. Bu rapor, ilk rapordan bu yana gordiigiimiiz tekdiize
takipleri detayli bir sekilde anlatmaktadir. Raporda daha onceki raporlardaki ayni
eylemlerin tekrar ettigi ve belirli bir noktada {i¢ saat higbir sey olmadig1 gibi ifadeler yer
almaktadir. Rapor goriintiisii sona erdiginde Cristi sandalyesinde halen belgeleri

toparlamakla ve dosyaya yerlestirmekle mesguldiir.

Cristi’yi ofiste gordiigiimiiz sahnelerde ekrana gelen raporlar zaman ve mekan agisindan
devamlilik arz eden bir genel ¢ekimi bolerek araya giren yakin ¢ekimlerdir. Bu agidan
daha 6nce tanimlandig1 sekilde bu ¢ekimler agik birer insert cekimdir. Hikayede o ana
kadar toplanan bilgileri seyirciye hatirlatmak, genel ¢ekimde goriilmeyen detaylari
gostermek i¢in delil ve belgelerin gosterildigi bu tip insert ¢cekimlere polisiye filmlerde
siklikla bagvurulmaktadir®. Fakat Police, Adjective filminde gordiigiimiiz bu raporlar
kritik bilgileri vermekten uzak olduklar1 gibi seyircinin hikayeyi takip etmesine fayda
saglamayan gereksiz detaylarla doludur. Bir dakikaya yakin siirelerde ekrani1 kaplayan
rapor gortintiileri birer yakin ¢ekim olmalarina ragmen olduk¢a uzun bir sekilde ekranda
kalarak alisilagelmis anlati bigimine aykirihik teskil etmektedir. Bu insertler
konvansiyonel insert kullanimlarindan beklenen sekilde birer bakis1 agist ¢gekimi olarak
da smiflandirilamaz. Cristi’yi yakin ¢ekimin Oncesinde veya sonrasinda elinde rapora
bakarken gordiiglimiiz genel bir ¢ekim yoktur. Bizim raporu okudugumuz siire i¢inde
Cristi’nin de raporu okumus olduguna dair bir igaret de yoktur. Rapor ortalama bir
okuyucunun metni okuma siiresi dikkate alinmig sekilde mekanik sekilde asagir dogru
akar. Gorsel bir anlatim araci olan sinemada yazili metnin uzun uzadiya gosterilmesi
sinemanin sessiz donemine ait filmlerde ya da bilgilendirici bir belgeselde gérmeye
aligtigimiz ara bagliklar (intertitle) hatirlatmaktadir. Fakat bu iki raporun ekrana geldigi
insert cekimler ara basliklar gibi hik&ye disi unsurlar degildir. Her ne kadar bu raporlar
Cristi tarafindan yazilirken ya da okunurken gérmesek de hikaye i¢inde yer aldiklarini
sOyleyebiliriz. Bu raporlarin varliklarindan filmde bahsedilmekte ve igerik olarak da
izledigimiz hikaye ile tutarli gsrmektedirler. ilk anda Metz’in tanimiyla agiklayici insert

gibi goriinen fakat aslinda seyirci icin agiklayici olmaktan uzak olan bu insertler,

® Josh Forrest tarafindan hazirlanan ve bir dedektif filmi olan Zodiac’ta (David Fincher, 2007) mektup,
gazete kiiplirii gibi objelerin yakin ¢ekimlerinden olusan insertleri iceren bir essay filme
https://vimeo.com/97593126 adresinden ulasilabilir.

20


https://vimeo.com/97593126

Metz’in tanimladigi bir bagka insert kategorisi olan yeri degistirilmis insert olarak da
smiflandirilamazlar. Rapor, filmin o ana kadar anlatilan hikayesi ya da karakterin
durumu 1ile ilgili zithk yaratacak herhangi bir bilgi igermedigi gibi muhtemelen bir
onceki ¢ekimle yakin bir hikaye zamanina aittir. Cristi’nin rutininden anladigimiz
kadariyla rapor muhtemelen gordiigiimiiz ofis ziyaretleri sirasinda onun tarafindan
yazilmistir. Bu raporlar, polisiye tlirlinden edindigimiz beklentiye uygun olarak
dedektifin ofisinde dosya iizerine ¢alistig1 esnada filmde o noktaya kadar toplanmis olan
bilgileri i¢ermektedir. Ekran1 kaplayan ilk insert oncesinde Cristi’yi ayakta dolabi
diizeltirken, sonrasinda ise telefonla konusurken goriiriiz. Bu yiizden araya giren insert
bakis agis1 ¢gekimi yapisi i¢inde degerlendirilemez. Fakat ikinci kez ekrana gelen rapor
Cristi’yi bir kagidi incelerken gordiigiimiiz swrada araya girer. Bu da dikkatli
incelenmediginde Cristi’nin bu rapora baktig1 izlenimini yaratir. Cekim bir bakis agisi
cekimi izlenimi vermektedir ve ekrana gelen nesne, filmde bu sahnede gorilmesini
bekledigimiz bir nesnedir. Fakat rapordan onceki ¢ekimde Cristi’nin diger birimlerden
aldig1 belgeleri dosyadan ¢ikararak inceledigini ve delil olan izmaritleri kagitlarin
tstine koydugunu goriiriiz. Bu insert genel ¢ekimle arasindaki devamlilik
tutarsizligindan dolay: bir bakis agis1 ¢ekimi olarak degerlendirilemez. Raporlari igeren
bu iki insert agik¢a hikaye diinyasina ait oldugu i¢in hikaye dis1 insert degillerdir.
Zaman, mekan, 6lgek ve dizim (syntax) acisindan bakis agisi ¢ekimine ¢ok benzeseler
de Cristi’nin bu raporlara insert g¢ekimlerin Oncesinde veya sonrasinda baktigini
gosteren bir goriintii yoktur. Kameranin ve Cristi’nin bakist bu anlarda filmin geri
kalanina gore ¢ok yaklassa da kesismez. Her ne kadar bilmek istedigimiz bir bilgi
sunmasalar da kategorik olarak bu raporlarin yer aldig: insertleri agiklayict insertlerin
icine yerlestirmemiz gerekir. Bize dogrudan, didaktik sekilde hikaye diinyasiyla ilgili
bilgi vermektedirler. Film hikayedeki teknik detaylari seyircinin anlayacagi sekilde
sunmak yerine tam tersini yaparak seyircinin halihazirda edindigi bilgileri teknik bir
dille detaylandirarak ona tekrar anlatir. Raporlarmn yer aldigi bu iki insert polislik
mesleginin biliylik kismini olusturan prosediirlerin verimsizligini ve sikiciligimi da
gosterir. Halihazirda saatlerce aymi noktada higbir sey yapmadan bekledigini
gordiigiimiiz Cristi bir de bunu her giin rapora yazmaktadir. Bu insertlerin ekrana
geldigi siire boyunca onun da bizimle beraber bu raporlara baktigini ve belki son bir kez

gozden gecirmek igin okudugunu diisiinebiliriz. Bu insertlerden sonra gelen ¢ekimlerde
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Cristi’nin bu raporla hi¢ ilgilenmedigini gordiigiimiizde bunun bir zaman atlamasi
olabilecegi akla gelir. Bu zaman atlamasinda ise hikayede kagirdigimiz hicbir sey
olmadig1 hissine kapiliriz. Insert ¢cekimden sonra gérdiiglimiiz Cristi yine bu ofiste ayni
masada oturmaktadir. Bu raporun, birbirinin aynis1 gibi geg¢en giinlerden birinde, daha
once gordiiglimiiz ofis ¢ekimlerine ¢ok benzer bir atmosferde yazilmis oldugunu, Cristi
icin ve hikaye i¢in bir anlam ifade etmeyen rutinin bir par¢asi oldugunu anlariz. Bu

rutinler yerleri degistirilse dahi biiyiik bir fark yaratmayacak kadar gereksizdir.

Tim sikiciligina ragmen isine bagl bir dedektif olan Cristi, polisiye tiiriinde filmin ana
karakteri olan dedektiflerin mutlaka yasadigi gibi, ¢cok calistig1 i¢cin 6zel hayatinda
sikintilar yasamaktadir. Cristi’yi giiniin biiyiik boliimiinde ciddiyetle bekledigi evin 6nii
ve polis merkezi disinda kendi evinde yalniz basina yemek yerken goriiriiz. Pop (2010),
hicbir heyecan ve bilgi igermeyen bu anlarin Amerikan polisiye filmlerine kars1 agik bir
negatif referans oldugunu belirtir. Cristi eve gec geldigi i¢cin dolaptaki yemegi 1sitip tek
basina yemektedir ve esi bir noktada artik bazi seylerin iyi gitmedigi sOyler fakat sonra
baska bir konu ac¢ildigi i¢in bu sozleri unutulur. Cristi’nin 6gretmen oldugunu
ogrendigimiz esiyle yasadigi cok da gerilimli olmayan sahnelerin ilkinde Cristi esiyle
sOzciiklerin mecazi kullanimi iizerine uzun bir tartismaya girer. Olduk¢a uzun bir tek
plandan olusan sahnede Cristi tek basina yemek yerken esi klasik bir Rumen pop
sarkisini yiiksek sesle birka¢ defa calar. Sarkidan rahatsiz olan Cristi esine sarkinin bir
anlam ifade etmedigini ve sagma oldugunu soyler. Esi baslangicta sarkinin sozlerine
dikkat etmedigini ve onlarin birer imaj oldugunu, devaminda birer imaj degil sembol
olduklarmi1 ve son olarak hem imaj hem de sembol olduklarim sdyler. Sozciiklerin
dogrudan kullanilmasindan yana olan Cristi bu agiklamalar1 ikna edici bulmaz. Bu
tartisma filmin geri kalaninda 6nemli bir yer tutan dil ve gostergebilim tartigmasinin da

baslangicidir.

Police, Adjective’de hig silah patlamaz, araba kovalamacasi yasanmaz. Hatta Cristi film
boyunca hi¢ arabada goriilmez sadece yiiriir. Biz dosyadaki suglular1 taniyamadan
sorusturmada sona gelinir. Filmin en uzun sekansini ve ana fikrini igeren tartigmada
suglularin suglar1 ya da aralarindaki iligkiler yerine Cristi’nin kendini ifade edemedigi
bir dil tartismas1 yasanir. Yaklasik yirmi dakika siiren bu sekans, Cristi’nin yasca

kendisinden bilylk olan otoriter amiri Anghelache ile kelimeler ve anlamlar1 hakkinda
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girdigi uzun bir tartismaya doniislir. Amirinin 6nerdigi operasyonu yapmayi reddeden
Cristi, yakin zamanda degisecek bir kanun yliziinden bir ¢ocugun hapse girmesinin
vicdanin1 rahatsiz edecegini soOyler. Cristi’nin kullandig1 kelimelerin anlamini
bilmedigini ve aym dili konusmadiklarin1 sdyleyen amiri, “vicdan” kelimesinin
anlaminda uzlagmak i¢in Cristi’nin vicdan tanimim1 odadaki tahtaya yazdirir ve
sekreterinden bir Rumence resmi sozlik ister. Uzun bir bekleme suresinden sonra odaya
getirilen sozliikte Cristi amirinin istegi iizerine dnce “vicdan” sézciigliniin ve tartisma
uzadik¢a da “kanun”, “ahlak™, ve son olarak “polis” sozciiklerinin anlamlarini okur.
Cristi bu tanimlamalara kars1 ¢iksa da onlarin yerine Anghelache’i ve kendisini ikna
edecek tanimlar bulamaz. Cristi’nin yazili dil ile olan mesafesinin somutlastigi takip
raporlar1 gibi bu kez de Cristi’nin tahtaya tebesirle yazilan vicdan tanimi ve polis

sOzciigiinii iceren sozliik sayfasi ekrani kaplar.

Detayli bir sekilde incelenecek olan bu iki insert haricinde, Anghelache’in ofisinde
gecen sahne merkezde polis Anghelache’in oldugu ve iki kenarda Cristi ve onun ortagi
Nelu’nun oturdugu iiclii bir statik ¢ekimden ibarettir (Sekil 3.2.4). Nelu, Cristi’nin
“vicdan” tanimini tahtaya yazarken kamera kiiclik bir pan yapar ve odanin kdsesinde
olan kara tahtayr uzaktan goriiriiz. Mekanin ve karakterlerin yerlesimi seyirci icin
oldukca acik sekilde kurulur (Sekil 3.2.5). Sozliik getirildikten sonra amiri Cristi’ye
“vicdan” ve onunla iligkili olan diger tanimlar1 okumasini ister. Sozliikte “vicdan azab1”
kisinin kendi yargilarina veya devletin kanunlarina aykirt olma durumu olarak
tanimlanmaktadir. Bunu {izerine baslangigtaki {iglii statik c¢ekimin iginde amir
Anghelache, Nelu’ya Cristi’nin “vicdan” tanimimi okumasini ister ve Nelu biraz 6nce
kendisinin Cristi’nin sozlerini yazdig1 tahtaya bakar. Bu noktada lizerine tebesirle
yazilmis olan tahta ekrani kaplar (Sekil 3.2.6). Genel ¢ekimde gorinen Nelu, cerceve
disinda ve bizim konumunu bildigimiz tahtaya dogru baktigi i¢in bir sonraki ¢ekimde
ekrana gelen tahtanin goriintiisii onun bakis acis1 olarak anlasilmaktadir. Nelu ayni
zamanda ekranda gordiigiimiiz tanim1 kadraj disinda sesli sekilde okur. Daha 6nce genis
cekimde gordiiglimiiz yazi tahtasi, rapor sayfasinda oldugu gibi sinirlar1 goriinmeyecek
sekilde doksan derecelik bir agiyla ekrani kaplar ve bu ylizden boyutunu ve g¢evresini

gormeyiz. Fakat bir bakis agist ¢ekimi olmadigi belli olan rapor insertiiniin aksine, genis
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cekimi bolup araya giren bu insertiin sahnedeki motivasyonu oldukga agik bir sekilde

karakterin baktig1 noktayi seyircilere gostermektir.

Sekil 3.2.4 Ofis genel cekim.

Sekil 3.2.5 Ofiste tahtanin yerlesimi.
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Sekil 3.2.6 Tahta insert ¢cekimi.

Sahne tipik bir bakis a¢is1 ¢gekimi olarak kurgulansa da daha 6nce gordiigimiiz iki insert

haricinde hicbir yakin ¢ekimin olmadigi filmdeki bu ¢cekim dikkat ¢ekicidir. Ayrica bu
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¢ekim film grameri agisindan Nelu’nun bakis agis1 gibi goriinse de, Nelu bu sirada genis
cekimde koltukta oturmaktadir ve pozisyonu tahtay1 bizim gordiigiimiiz kadar yakindan
gobremeyecek kadar tahtadan uzaktir. Nelu tam olarak tahtanin ekrani kapladigi ve bizim
tahtadaki yaziy1r okudugumuz siire boyunca tahtaya bakiyor olsa da mesafeden dolay1
onun ve bizim gordiiglimiiz goriintiiler kesisse bile ayn1 degildir. Bu bakisin daha 6nce
ekrant kaplayan raporlara bakan ve g¢ocuklar1 takip eden Cristi’yi gozetleyen bakis
oldugu diisiintilebilir. Kamera filmde higbir karakterin 6znel bakisini iletmez. Filmde
Oznellige, kimsenin kendi bakis agisindan herhangi bir bilgiyi gérmesine ve

3

yorumlamasina olanak olmadigi hatirlatilir. Cristi’nin “vicdan” tanimi bir bagkasinin
yazist ve sesiyle ekrana gelirken Cristi resmi sozliigilin sesi haline gelir. Tahtaya yazilan
kendi “vicdan” taniminda kanun veya devlete dair bir bilgi olmayan Cristi, s6zligiin
tanimina kars1t ¢ikip devletin kanunlarmin diger {iilkelerde oldugu gibi yakinda
degisecegini sdyler. Bunun iizerine Anghelache Cristi’nin kisisel gorilislerini kanun
yerine koydugunu soyleyerek “kanun” sozciigiinii sozliikten bulup okumasini ister.
Genis ¢ekimde devam eden sahnede Cristi “kanun” ve arkasindan “ahlak™ sozciiklerinin
anlamlarimi arar ve okur. Anghelache, bu tanimlara dayanarak sozliikte 6znel bir ahlak
kanunu taniminin olmadigini ve eger yazili kanunlar yerine kisisel kanunlar takip
edilirse toplumun kaosa stiriiklenecegini sdyler ve Cristi’ye sOylediklerini onaylatir.
Kaosu engellemek i¢in kanunlar1 polisin uygulamasi gerektigini belirtir. Cristi amirinin
sozlerine dogrudan itiraz etmese de fazla ileri gittiklerini, Anghelache ise tam tersine
yakinlastiklarin1 sdyler. Mesafe ve gercege yakinlik {izerine yapilan bu konugmadan

99 ¢

sonra Anghelache bu kez Cristi’den “kim oldugunu anlamasi i¢in” “polis” sézctigliniin
tanim okumast ister. Uglii genis ¢ekimi bdlen yakin ¢ekim bir insert daha ekrani kaplar
(Sekil 3.2.7). Daha onceki insertlerle benzer sekilde, sozliigiin polis s6zciigiinii i¢eren
sayfasinin sol taraftan biraz kesilmis bir kism1 ortamdan izole bir sekilde ekrana gelir.
Sozlik Rumence’deki “politist” yani “polis” sozciigiine dair taniminda isim olan
“polis”i sadece polis teskilatinin iiyesi olarak tanimlamaktadir. Buna karsin aym
zamanda bir sifat olan “politist” sdzcligiiniin taniminda ayrintili olarak roman ve film
tiirii olan “polisiye” tiirline dair detaylar verilmektedir. Tanima gore bu janrda sug
unsurlarinin  ve gizemli olaylarin hikayenin sonunda bir dedektifin marifetiyle

¢oOziildiigii yazmaktadir. Bir sonraki tanimda ise “polis devleti” baski ve zorbalikla

kontroliin saglandig1 diizen olarak tanimlanir. Anghelache istedigi tanimin sozliikte
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olmadigint ve mevcut tanimlarin sagma oldugunu sdyler ve toplanti biter. O noktaya
kadar giiciinii aldig1 sozliigiin kendisini onaylamamas1 Anghelache’in hakliligina golge
diisiirmez. Anghelache Cristi’ye operasyonu yapip yapmayacagini diisiinmek i¢in ayni
giin icinde yapilacak bir baska toplantiya kadar siire verir.

BV PUBILIG, PUNLESL. [T <{1=C-] — FOULPC + SUl. -CNesc.

D!._.I'I'ISM s.n. (Rar) Activitate intreprinsi de politie (1) in vederea mentinerii

1ii; p. ext. fel de a fi, de a géndi, de a actiona in spirit politienesc, brutal, violent.

slifie + suf. -ism.

| <A, polifisti, -ste, s.m., adj. 1. S.m. Agent de politic (1), functionar de

ie. 2. Adj. Politienesc. ¢ Roman (sau film) politist = roman (sau film) in care

infatisate fapte criminale mai mult sau mai puin misterioase, al ciror sccret este

sperit in cele din urmd prin ingeniozitatea unui politist sau a unui detectiv. 3.

(Despre state sau regimuri politice) Care se sprijind pe politic §i pe jandarmeric

exercitd puterea prin metode samavolnice. — Din germ, Polizist.
U, politmaistri,s.m. (Inv.) Politai. — Din rus. polijmeister, germ.

LIURETAN, poliuretani, s.m. (Chim.) Produs ob{inut prin polimerizarea unor
isi chimici cu glicoli, folosit la fabricarea materialclor plastice. [Pr.: -li-u-] —
[

rovendre e er usime oL

Sekil 3.2.7 Sozluk insert ¢cekimi.

Cristi’nin operasyonu yapmay1 kabul ettigini bir tahtaya operasyonun semasini tebesirle
c¢izdigi sonraki bir sahnede anlariz. Kelimeler yerine tahtay1 bu kez binalar ve insanlari
temsil eden ¢izgiler ve noktalar alir. Cristi sinirlar1 gorlinmeyen ve yine tam karsidan
gordliigimiiz tahtanin Oniinde arkasi1 doniik sekilde operasyon planin ¢izip anlattiktan
sonra ¢erceve disina ¢ikar (Sekil 3.2.8-9). Police, Adjective, resmi otoritenin viicut
bulmus hali olan Anghelache’in operasyon Oncesi ¢erceve disindan yaptigi ironik bir
uyariyla biter: “Birbirinizle iletisim halinde olun ve isaretlere uyun.” Film, cagdas
Romanya’nin totaliter ge¢misiyle olan iligskisini ve bunun getirdigi nesiller arasi
catismay1 inceleyen bir film oldugu kadar dil ve temsil iizerine de ayrintili bir aragtirma
olarak goriilebilir. Cristi kanun ve vicdani arasinda kalirken gorsel ve yazili iletisimin
smirlariyla karsilagir. Gyenge (2020), Cristi’nin hayatta dogrudan edindigi tecriibenin
sahiciligine inanmakla birlikte sezgi ve disiincelerini dil ile ifade edememenin
sikintisim1 yasadigini belirtir. Ona gore, Cristi’nin yasadig i¢sel ¢atisma, operasyonu
kabul ettigini gosteren son sahneye kadar gerceklik ve dil arasindadir. Cristi’nin
amirinin operasyon emrini kabul ettigini anladigimiz bu son sahnede, tahtaya sozel ve
gorsel elementleri barindiran, isaretle sembol arasinda kalan bir sistem olan haritay:
cizerek kendisinden taviz vermek zorunda kaldigini belirtir. Bu ¢ekimde daha once

Cristi’nin “vicdan” taniminda oldugu gibi dik bir sekilde ekrani kaplayan tahta yiizeyi
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net, arkasi bize doniik sekilde ¢izimi yapan Cristi net degildir. Bu ¢ekim film boyunca
bir araya gelemeyen yazinsal yiizeylerle Cristi’nin birlikte yer aldigi tek ¢ekimdir.
Kadraj Cristi’nin basinin iist kismin1 kesmekte, kolu ve govdesinin kiigiik bir kismin

gostermektedir. Tahtaya donilk ylzuni bu ¢ekimde hi¢ gérmeyiz.

Sekil 3.2.9 Cristi kadrajdan cikar.

Filmin etrafinda oriildiigii diisiinceyi en agik gordiiglimiiz anlar filmin geri kalanindaki
mesafeli gozlemci bakistan oldukga farkli sekilde ekranda kalan insertlerdir. Bu anlar
cogunlukla genis ve orta dlgekli ¢ekimlerden olusan filmdeki tek yakin c¢ekimlerdir.
Karakterlerin bizimle ayni objeye baktiklarini genel ¢ekimde gordiigiimiiz durumlarda
bile bizim gordiiglimiiz goriintii ile onlarin gdérmesi muhtemel olan goriintii ayni
degildir. Bu ¢ekimler, sabit, tam karsidan, boyutsuz sekilde bilgi iceren dokiiman ya da
nesnenin sinirlarii goremeyecegimiz bicimde tasarlanmislardir. Fakat karakterlerin
bakist olarak yapilandirilmasalar da halen film evreninin iginde, o diinyaya ait

olduklarini anlariz. Bu insertler elbette ki filmdeki islevleri agisindan ana akim film
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tiretim bi¢cimlerinde oldugu gibi ikinci bir ekibin filmin ¢ekimi bittikten sonra ¢ektigi ve
kurgu operatoriiniin sahnedeki kusurlar1 6rtmek igin kullandigi insertlerden farklidir.
Filmin temel argiimani bu insert ¢ekimlerin boyut, siire ve dizinsel siralar1 gibi teknik

gereglerle saglanmaktadir.

3.3 When The Evening Falls On Bucharest Or Metabolism Filminde Insert

Kullanimi

When the Evening Fall on Bucharest or Metabolism hikadye ve anlatim agisindan bir¢ok
fazla katmanda ozfarkindalikli (self-conscious) ve ozdisiiniimsel (self- reflexive) bir
film olarak tanimlanabilir. Film sinema tarihinde pek ¢ok Ornegi bulunan ve Fransiz
Yeni Dalgasi i¢inde La Nuit American (Francois Truffaut, 1973), Contempt (Jean-Luc
Godard, 1963) gibi ornekleri olan film yapma Qzerine bir film olarak nitelenebilir.
Metabolism hem hikayesi hem de bigimi itibartyla Porumboiu’nun ve Romanya Yeni
Dalgast’nin natiiralist tarzindan radikal bir kopus olarak da goriilmiistiir (Pop, 2018).
Film mekén tasarimi, sanat yonetimi, ses ve kamera kullanimi agisindan da Romanya
Yeni Dalgast ve Porumboiu’nun 6nceki filmlerinden farklidir. Hikayenin Biikres’te
gectigini bilsek de karakterler neredeyse bir deney ortami haline getirilmis kimliksiz i¢
mekanlarda izole bir sekilde ele goriiniirler ve ¢evrelerine dair detaylar filmde yer almaz
(Petho, 2015). Metabolism, adini hi¢ duymadigimiz ve hig¢bir sahnesini gormedigimiz
bir filmin yapim siirecindeki birka¢ giine odaklanir. Metabolism film yapimi hakkinda
bir film olmasinin yaninda, filmin bas kahramani olan yonetmen Paul siirekli olarak,
izledigimiz film tarafindan da uygulanan film bi¢imi hakkinda konusur. Paul’un
vurguladig tekrara dayali kisir diyaloglar, kesintisiz uzun planlar ve giindelik detaylar
hem izledigimiz filmin, hem de Porumboiu sinemasmin temel Ozellikleri arasinda
gosterilebilir. Paul, bu anlamda filmde Porumboiu’nun ikamesi olarak goriilebilir.
Sadece on sekiz kesintisiz plandan olusan olduk¢a dikkatli sekilde yapilandirilmis bir
meta anlat1 olan Metabolism, Romanya Yeni Dalgast ve Porumboiu filmlerinin alameti
farikasi olarak goriilen gercekci sinema anlayisi lizerine bir arastirma olarak goriilebilir.
Detayli olarak incelenecek olan ve bir onceki bolimde tartisilan Police, Adjective
filmindekine benzer sekilde son sekansta ekrana gelen mide endoskopisinin yer aldigi

video ekrani filmdeki tek yakin ¢ekimdir.
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Police, Adjective’deki Cristi gibi, Metabolism 'de de ana karakter Paul bazi sahnelerde
cer¢eve disinda olmakla birlikte filmdeki tiim sahnelerde mevcuttur. Romanya Yeni
Dalgasi’nin diger otoriter erkek karakterleri gibi surati asik, ciddi ve bildigi konular
hakkinda iistten bir tavirla uzun uzadiya konusmayi seven Paul, filminin gen¢ kadin
oyuncusu Alina ile vakit gegirmek i¢in filmin yapimcis1 Magda’yr midesinin agridigini
sOyleyerek kandirir. Film boyunca Paul ve Alina’y1r bu birkag gin stresince takip
ederiz. Bir araba i¢i ¢ekimle agilan filmin tek plandan olusan ilk sahnesinde Paul
sinemanin gelecegine dair teoriler Ttretir ve dijital kameralarin film bi¢imini
degistirdigini soyler. Analog g¢ekimdeki on bir dakika smirmin dijital kameralarla
ortadan kalktigin1 bu yiizden planlarin daha uzun olabilecegini sdyler. Paul’a gore
kesintisiz ¢ekim siiresi sinirlamasi ortadan kalktig1 i¢in daha uzun sahneler gergek
zamanlt sekilde cekilebilecek ve bu sekilde filmler daha “gercek” olabilecektir. Bu
bilgi seyirciyi kaginilmaz olarak her biri olduk¢a uzun planlardan olusan filmdeki
planlarin uzunluklarina ve filmin c¢ekim sekline sevk eder’. Paul neden siire
sinirlamasindan kurtulmak i¢in dijital ¢ekim yapmadigi sorusuna kendisinin ancak bu
sinirlar i¢inde film yapmay1 bildigi cevabini verir. Biiyiikk ¢cogunlugu diyalogsuz bir
sahnenin provasi ve birbirine benzeyen restoranlarda yemek yeme sahnelerinden ibaret
olan filmde Paul’den hem gercek zamanlilik hem de teknik sinirlamalarin son {irlinii ne
sekilde degistirdigi lizerine pek c¢ok fikir duyariz. Filmlerde gercek hayatin aksine
olaylarin sikistirilmis ve detaylardan arindirilmis halini izledigimizi bize siirekli
hatirlatan Paul’un “gercek zaman” ile ilgili takintis1 Alina ile yaptiklar1 uzun provalarda
bir asiriliklar komedisine doniisiir. Giyinmek, saglart kurutmak gibi her hareketin
arkasindaki motivasyonu uzun uzadiya tartistiktan sonra film igindeki filmden bir
sahnenin provasini yapmaya baslarlar. Alina ilk provada pandomimi andiracak sekilde
giyinme, kurulanma, ¢orabini giyme gibi eylemleri kisaltarak canlandirir ve bir yandan
yaptig1 bu eylemleri dilllendirir. Bir sonraki provada Paul, Alina’dan sag¢larin1 gergek
hayatta ka¢ dakikada kurutuyorsa bu zamani filmde de ayni sekilde kullanmasin ister.
Gun iginde farkinda olmadan yapilan hareketlerin tim detaylariyla kopyalanmasini
isteyen Paul asla tatmin olmaz ve uzun siire calistiklar1 sahnenin yeterince gercek
olamadigindan sikayet eder. Paul i¢in sinemada ger¢eklik somut detaylarin yaninda,

senaryoda yazili eylemlerin arasindaki motivasyonu olmayan gecis sahnelerinde

" When Evening Falls on Bucharest or Metabolism filmi dijital olarak degil, 35mm filme ¢ekilmistir.
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yatmaktadir. Metabolism, film i¢indeki yonetmen Paul’un gergekligi saglayan gereksiz
detaylarla Oriilii uzun planlar tasvir etmesiyle 6zdiislinlimsel bir mizaha doniigiir. Paul
daha sonra izledigimiz provayi igeren sahneyi tekrar ¢cekmeleri gerektigini ¢iinkii yakin
cekimde goriinen Alina’nin yiiziiniin sahneyi fazla dramatiklestirdigini sdyleyerek film

boyunca o noktaya kadar yakin ¢ekim gormedigimizi de hatirlatir (Bardan,
2018).

Birbirine benzeyen ve yine tek plandan olusan uzun restoran sahnelerinden ilkinde Paul
ve Alina Cin yemegi yerler. Paul daha once dijital ve analog ¢ekimin film yapma
bicimini belirledigine dair ders verir nitelikte yaptig1 konusmaya benzer bicimde yemek
yerken kullanilan gereglerin de yemek kiiltlirlinti etkilediginden bahseder. Diyalogun
devaminda konu Araplarin yemegi elle yemesinin etkileri iizerine devam eder. Paul
yemege mesafe almadan, herhangi bir gere¢ kullanilmadan, dolayimsiz olarak yemekle
iligki kurmanin barbarca oldugunu, sadece doymak icin icgiidiisel bir yeme eylemi
icerdigini, bu yiizden Arap mutfaginin sofistike olmadigini ima eder. Paul’un insan ve
yemek arasina giren araglara dair incelemesi kaginilmaz olarak onun sinema anlayisini
ve izledigimiz filmin anlatim bi¢imini hatirlatir. Aym1 zamanda bu tartisma filmin
sonunda gorecegimiz, dolayimsiz ve dogrudan bir sekilde ekrana geliyor gibi goériinen

mide endoskopisi goértntisinin de bir tir 6ncelemesi olarak da gorulebilir.

Filmin yapimcis1 Magda, Paul’a mide hastaliginin durumunu sordugunda Paul doktora
gidip muayene oldugunu, sigorta i¢in gerekli olan endoskopiyi yaptirdigin1 ve sonucun
kendisinde oldugunu Magda’ya emin bir sekilde sdyler. Bu endoskopi incelemesi daha
sonra filmin son sahnesinde ortaya cikar. Paul ve Alina’y1 genel ¢ekimde bir barda
gordiiglimiiz uzun sahnelerden birinin ardindan herhangi bir kurulum c¢ekimi
(establishing shot) olmaksizin endoskopi goriintiileri ekrana gelir (Sekil 3.3.1-2).
Ekrana gelen goriintli siyah bir bosluk tarafindan g¢ercevelenmistir. Ekran1 kaplayan
gorlintiiyli bir bagka ekran araciligiyla gordiigiimiize dair herhangi bir isaret yoktur.
Fakat baslangigta video siiresini gosteren oynaticinin kontrol panelinin varligi bize bu
videonun bilgisayarda oynatilan bir goriintii oldugu bilgisini verir. Bu panelden video
stiresinin iki dakika oldugunu okuruz. Ayrica videonun iizerine binen bazi dijital rakam
ve yazilar da vardir. Bir siire sonra gerceve disindan doktor oldugunu verdigi bilgilerden

anladigimiz bir erkek sesi duyulur. Doktor videonun garip oldugunu, normalde tarih ve
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hasta bilgilerinin ekranda goriilmesi gerektigini fakat bu durumun kullanilan cihazdan
kaynakli olabilecegini sdyler. Kameranin yemek borusundan mideye dogru yaptigi
yolculugu igeren bu video ekranini gergek zamanli olarak herhangi bir kesinti olmadan
iki dakikaya yakin izleriz. Video bitmeden doktor hastanin sadece gastrit oldugunu ve
goriintiiniin  geri kalanin1 incelemeye gerek olmadigini sdyler. Ekrani kaplayan
endoskopi goriintiisiiniin oldugu ¢ekim biter ve genis ¢ekimde bir makyaj karavaninda
doktor, Magda ve Paul Uclisunu goruriz (Sekil 3.3.3). Ekranin1 géremedigimiz bir
diziistii bilgisayara bakmaktadirlar. Sonugtan tatmin olmayan Magda videoya bir kere
daha bakmay1 Onerir. Prova sahnesinde Alina’nin yaptigi hareketleri bir yandan
seslendirdigi mizanseni hatirlatacak sekilde, doktor kameranin yolculugunu seslendirir:
“Simdi 6zofagustayiz, mideye giriyoruz”. Endoskopi goriintiilerini sesli sekilde
yorumlandigi bu sahnede doktor “dramatik bir sey” olmadigmni sdyler. Yapimei
Magda’nin videonun kenarlarinda eksik bir sey oldugunu hatirlatmasi iizerine agiklama
yaparak eger onemli bir sey olsaydi kenarlarda degil merkezde olacagini soyler.
Doktorun ayrilmasinin ardindan Magda tiim c¢abalarina ragmen ortaya ¢ikaramasa da
Paul’un yalan sdyledigini ve izledikleri goriintiiniin sahte oldugunu bildigini soyler.
Filmin son sahnesi olan bu sahne ii¢liiniin karavandan ¢ikisiyla bitmeyip bir siire daha
devam eder. Bu siire ayni zamanda tiim sahnelerde mevcut olan Paul’un sahnede
olmadig1 tek zaman araligidir. Karavan bir siire bos kalir ve sonrasinda bir baska
mizansen baglar. Maky6z ve Alina karavana gelip perdeyi kapatir makyaj hazirliklaria

baslarlar ve film nihayet biter.

Sekil 3.3.1 Paul ve Alina insert 6ncesi bar genel ¢ekim.
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Sekil 3.3.2 Mide endoskopisi insert ¢ekimi baslangici.

Sekil 3.3.3 Endoskopi insert ¢cekimi sonrasi genel ¢cekim.

Filmin son sahnesinin baslangicini olusturan ve filmdeki tek yakin c¢ekim olan
endoskopi videosu ekrani, en genis tanimiyla bile ilk bakista insert olarak
siniflandirilmaya uygun goriinmemektedir. Oncelikle, devam eden ¢ekimi bdlerek araya
girmemekte, zaman ve mekan olarak farkli bir sahnenin sonu ile yeni bir sahne arasinda
yer almaktadir. Bagimsiz iki sahneyi birbirine baglamak i¢in kullanilan bir cutaway
oldugu da sdylenemez. Daha Once agiklandigi gibi cutaway, filmin hikaye evrenine
dahil olmakla birlikte, izledigimiz sahnede goriilmeyen bir detay:1 ya da iki farkli sahne
arasinda bir zaman gegisini gostermek i¢in iki sahneye de ait olmayan bagimsiz bir
gorlintiiyli tanimlar. Fakat bu c¢ekimin ¢ergeve disi diyaloglarla ve bir sonraki genis
cekimle filmin son sahnesinin baglangicini olusturdugunu anlariz. Genis acida iig¢
karakterin videoyu baga sararak tekrar izledigini goriiriiz ve biraz once gordiiglimiiz
gorintulerin kaynagina dair herhangi bir sliphemiz kalmaz. Yine de endoskopi
gorlintiisiinli iceren ekran, genis ve orta Olgekli ¢ekimlerden olusan ve higbir 6znel

cekime yer verilmeyen filmin geri kalanindan ve ardindan gelen ¢ekimden oldukga
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farklidir. Oyle ki, ilk anda sanki filmin diinyasina ait olmayan, neden sonug iliskisinden
kopuk hikaye dis1 bir unsur olarak algilanmaktadir. izledigimiz goriintiiler tibbi amagcla
cekilmis, filmin geneline hakim olan steril estetige zit olarak rahatsiz edici sayilabilecek
ve bir uzman disinda ne oldugu dahi anlasilamayacak niteliktedir. Daha Oncesinde
izleyicinin bu gorlintiiyle filmin Oncesi arasinda bir baglam olusturmasini
saglayabilecek herhangi bir unsur bulunmamaktadir. Fakat her ne kadar bigimsel olarak
farkli olsa da, hikaye zamani, mekan1 ve nedenselligi agisindan bir sonraki ¢ekimde
karavanda ti¢ kisinin bir dizistii bilgisayar ekranina baktigini gordiiglimiiz sahnenin de
bir pargasidir. Genis ¢ekimde karakterlerin baktigi ekran1 gérmesek de, biraz dnce
izledigimiz goriintiiniin ii¢ karakterin baktigi ekran olduguna dair herhangi bir siiphe
yoktur. Geriye doniik (retrospektif) olarak, bu ii¢ kisinin biz endoskopi goriintiilerini
gormeden Once orada oldugunu ve ekrana baktigini diisiinerek hikayede bir anligina
kaybolan zaman ve mekan birligini yeniden canlandirir ve baglami tekrar olustururuz.
Ekran1 kaplayan endoskopi goriintiileri devam eden bir ¢cekimi bolerek araya girmeseler
de, film dilinin nasil c¢alistigin1 bilen seyircinin zihninde geriye doniik olarak genel
cekimde goriinen karakterin baktigi noktay1 agikga seyirciye gosteren bir insert olarak

algilanmaktadir.

Endoskopi ekran1 aym1 zamanda ‘“karakterin i¢ diinyasi” metaforunun da ironik bir
gorsellestirilmesidir. Film boyunca her ne kadar tiim sahnelerde Paul’u gorsek de onun
6znel bakigin1 hig gérmeyiz ve ekrana gelen endoskopi goriintileri de onun midesine ait
degildir. Police, Adjective’deki gibi, li¢ karakterin bir araya geldigi son sahnede bir
gercegin ortaya cikarilmasi amaglanir. Resmi sozliik yerine bu kez bilimsel niteligi
olan bir gOrintii vardir fakat bu goriintii baskasina aittir. Paul sahte bir goriintii
tizerinden yargilanir ve delil yetersizliginden dolayr aklanir. Magda kanitlayamasa da
onun yalan soyledigini bildigini sdyler. Bilimsel nitelikteki bir kaydin filmdeki
aldatmanin temelini olusturmasi ve dahasi sahte oldugu bilinse dahi aksinin ispat
edilememesi kagmilmaz olarak sinemanin ontolojik temelini giindeme getirmektedir.
Bazin (2005) iinlii “Fotografik GOruntinin Ontolojisi” makalesinde sinemanin da
temelini olusturan fotografik gorintlyl resimden farkli olarak insanin dogrudan yaratici
miidahalesi olmadan olusturulmus mekanik bir goriintii olmasindan dolay1 temsilden Gte

nesnenin bir uzantis1 gibi goriir. Fotografin plastik sanatlarin  yiizyillardir
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gerceklestirmeye calistigl gercekeilik idealini sonunda miimkiin kildigini belirtir. Bu
yuzden savundugu sinema estetigi hareketli fotograflardan olusan sinemanin
ontolojisine uygun olarak manipiilasyondan uzak kalmasi ve gercekci olmasi iizerine
kuruludur. Goriintiiniin estetize edilmeye ¢alismadan mimkin olan en az midahale ile
olusturulmasinin ve seyircinin algisinda zaman ve uzamin agik sekilde kurulmasini
saglayan uzun planlarin énemini vurgular. Bazin’in savunuculugunu yaptig1 gercekgi
sinemanin kodlarin1 bilen Paul fotografik goérintinin ikna ediciliginin de farkindadir.
Endoskopi cihazi, goriintiileri estetize etmeden uzun bir tek planda ekrana getirir bu
yizden bir yonetmenin filminden daha gercekgidir. Bazin’in sinemanin gergekligini
dayandirdigr  fotografin  kanitsal  (indexical) niteligi  Metabolism  filminde
manipiilasyonun temelini olusturmaktadir. Uzun kesintisiz planlar, sig olmayan alan
derinligi ve hikaye agisindan dogrudan motivasyonu olmayan detaylarin vurgulanmasi
gibi hem filmdeki kurmaca yonetmen Paul tarafindan, hem de Metabolism filminin
yonetmeni Porumboiu tarafindan uygulanan tekniklerle daha “gergek¢i” olmanin ayni

zamanda daha manipiilatif olabilmeyi sagladigini goriiriiz.

Metabolism hem Romanya Yeni Dalgasi’nin hem de Porumboiu’nun sinema dilinin
olgunlasarak kendi lizerine konusabilmeye bagladigini gosteren bir meta anlati olarak da
nitelenebilir. Police, Adjective’de planlarin uzunlugunun zaman zaman yarattigi
gosterigsiz ve kuru komedi Metabolism’de tiim film boyunca 6zdiisiiniimsel bir hal alir.
Filmde neredeyse tiim diyaloglar ¢ift anlamlidir. Romanya Yeni Dalgasi’na, Porumboiu
filmlerine ve film {izerine filmlere dair tamigiklig1 olan sinefil seyirci igin eglenceli bir
oyuna ddntigebilen film, ikincil anlamlara ihtiya¢ duymadan da ciddi ve anlamli bir film
olarak okunabilir. Film bagka bir anlati filmine referans vermek yerine bir endoskopi
filmine referans verir. Bir endoskopi filmi ve Metabolism filmi arasinda bir iliski
kurmaya yonlendiriliriz. Bu referans ayni zamanda film boyunca farkli nesneler ve

aksiyonlar lizerinden devam eden ¢ift anlamliligin en agik olarak okundugu sahnedir.

3.4 The Treasure Filminde Insert Kullanimlari

The Treasure (2015) filmi olay 6rglsu itibariyla sinema ve edebiyat tarihinde yer etmis

trlerden biri olan define arama turindn (treasure hunting) bir Ornegi olarak
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gorilebilir®. Filmin ad1 da olabilecek en agik sekilde bu tiire isaret etmektedir. Evi ve isi
arasinda hayatin1 gegiren ve iyi bir baba olmayan c¢alisan Costi yakindan tanimadigi
komsusu Adrian’la birlikte bir define aramaya ¢ikar. Ikili arayislarinin sonunda tiiriin
getirdigi beklentilerin aksine herhangi bir felaket yasamadan bir define bulurlar. Film,
hikaye ve anlatim itibartyla sasirtict niteligi olmayan giindelik olaylar silsilesinden
ibarettir. Fakat tam da bu ylizden bir define hikayesinin yarattig1 beklentileri bosa
cikararak Ozfarkindalikli (self-conscious) bir komedi haline doniisiir. Porumboiu bu
filmde edebiyat ve sinema tarihinde énemli bir yere sahip olan define arama konusunu
cagdas Romanya’da ekonomik krizin etkisindeki siradan insanlarin diinyasina adapte
eder. The Treasure, Police, Adjective’deki uzun planlar boyunca devam eden igli
tartigmalar1 ve Metabolism filminin sahip oldugu steril estetigi devam ettirmekle birlikte
The Treasure’da bu filmlere kiyasla devamlilik igeren kisa siireli ¢ekimler ve yakin
cekimler daha fazladir. Filmdeki yakin ¢ekimler genel olarak bir bakis ag¢isi ¢ekiminin
pargasi olarak konvansiyonel birer insert olarak goriilebilirler. Bu yakin ¢ekimler daha
once Police, Adjective ve Metabolism filmlerinde oldugu gibi ¢evreden izole bir sekilde
tam karsidan ekrani kaplayacak sekilde ekrana gelirler. Yakin ¢ekimler her ne kadar
film dili agisindan karakterin bakisinin karsiligi olarak goriinse de, bir insanin bakisinin

taklidi olamayacak kadar mekanik bir sekilde ekrana gelmektedir.

Filmde ekrani1 kaplayan ilk yakin cekim bir hikaye kitabinin basligi oldugunu
anladigimiz “Robin Hood” yazisidir. Kitap kapaginin sadece basligi igeren kismi ekrani
kaplar. Sahnenin devaminda Costi oglu ile beraber orta 6l¢ekli bir ¢ekimde goriiliir ve
ogluna hikdyeyi okumaya baslar. Kitap Costi’nin kucaginda agilmig vaziyette
durmaktadir. Bir bakis agisi ¢gekiminden ¢ok ara basligi hatirlatan bu kullanim hikayenin
Costi’nin kapiya gelen komsusu ile konusmak i¢in kalkmasiyla boliiniir. Komsusu
Adrian, Costi’den ev kredisinin taksitini 6demek icin sekiz yuz euro ister fakat Costi
kendisinin de bu miktara sahip olmadigim1 sdyleyerek komsusunu geri ¢evirir. Bir

sonraki ¢cekimde ayn1 hikaye kitabindan oldugu anlasilan bir illiistrasyon ekrani kaplar.

8 Macera / aksiyon turl iginde yer alan ve bir tarihsel bir arka plan iginde gizemli bir hazinenin
bulunmaya ¢aligildig1 bu tiiriin edebiyatta klasik 6rneklerinden biri olarak Treasure Island (Robert Louis
Stevenson, 1883) ya da ayni zamanda bir filme de kaynaklik eden guncel bir 6rnek olan The Da Vinci
Code, (Dan Brown, 2003) gosterilebilir. Sinemada bilinen 6rneklerinden bazilart The Treasure of the
Sierra Madre (John Huston, 1948) ve Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981) olarak
gosterilebilir.
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Kisa bir siire Costi’nin ¢ergeve disindan gelen sesi hikayeyi anlatmaya devam eder ve
ardindan biraz onceki olgekte, farkli bir pozisyonda Costi’yi yanindaki ogluyla birlikte
hikaye kitabim1 okurken goriiriiz. Bu ¢ekim Adrian’in tekrar gelmesiyle sonra erer.
Kitabin belirli kisimlarinin ekrami kapladigi bu ¢ekimlerin her ne kadar Costi’nin
bakisinin kitaba yoneldigi anlara denk geldigi ima edilse de ekrana gelen bolimler
Costi’nin okudugu metinleri gostermez. Dahas1 ekrana gelen goriintii bir metin degil
illustrasyondur. Police, Adjective ve Metabolism’deki yakin ¢ekim insertlere benzer
sekilde, kitab1 tutan bir el ya da kitabin bir insan tarafindan tutulduguna dair bir hareket
yoktur. Fakat yine de bu iki ¢ekimin karakterin baktigi ve sesli sekilde okudugu
materyalden bir boliimii ekrana getirdigi igin 6nceki insert kullanimlarina gore hikaye
acisindan motivasyonun ¢ok daha acgik oldugu sdylenebilir. Bu yiizden bakis acisi
¢ekiminin pargasi olan birer agiklayict insert gibi goriilebilirler. Hikaye kitabinin yakin
cekimleri daha sonra ekrana gelecek olan define sandigi ile birlikte filmdeki sinirlt
sayidaki yakin cekimlerdendir. Benzer sekilde ekrana gelen bu iki obje, Costi’nin
ogluna gosterdigi define sandig1 ve hikaye kitab1 arasinda bir baglanti kurulmasini da
saglar. Costi’nin ogluyla masal saatini ikinci kez bélen Adrian bu kez borg istemek
yerine dedesinden kalan eski evlerinin bahgesindeki bir defineden s6z ederek Costi’yi
bu ise ortak olmaya davet eder. Eger Costi defineyi bulmak i¢in gerekli masraflar
iistlenirse elde ettikleri servetin yarisimi alacaktir. Bu is i¢in bir yeralti goriintiilleme
cihazi, bunu kullanacak bir operator i¢in Adrian’in daha once Costi’den istedigi sekiz
yuz euro miktarinda para gerekmektedir. Adrian’a evin ve definenin ge¢misine dair

sorular soran Costi definenin varligina ikna olur.

Klasik bakis agist ¢ekimi yapisina uymakla birlikte yine de bakisin sahibi Kkarakterin
algisina dair ¢ok fazla ipucu vermeyen, ekrani tam karsidan bir ¢ekimle derinlik algis
olmaksizin kaplayan bir diger nesne ise evin salonundaki televizyondur. Bu ¢ekim acik
birer bakis acist ¢ekimi seklinde yapilandirilmistir. Sahne, salonda oturmakta olan
Costi’nin esi Raluca’nin cer¢eve disina baktigi statik bir ¢ekimle baslar. Bu sirada
televizyonun sesi duyulur fakat televizyon kadrajda gortlmez. Bir sonraki ¢ekimde
televizyon ekraninin bir kismu ekrani kaplar. Diger yakin g¢ekimlerde oldugu gibi
televizyon ekraninin smirlarmi gdrmeyiz. Izledigimiz filmin los atmosferinin aksine

canli renklerle aydinlanmis olan bir stiidyoda giincel bir politik tartisma programi
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izleriz. Programda yash ve otoriter erkek uzmanlar Romanya’nin neden ekonomik
olarak geri kaldigin1 ve ilerlemek icin ne yapilmasi gerektigini tartisirlar. izledigimiz
program icerisinde ani kesmeler ve kamera hareketleri hararetle tartisan konuklara eslik
eder. Ekrani kaplayan televizyon programi ve izledigimiz film arasindaki gorsel ve
isitsel diinyanin zithigi bir siireligine zaman ve mekan birligini belirsizlestirerek
karakterin bakisi ile televizyon ekrani arasindaki iliskiyi unuttursa da Raluca televizyon
ekranindan sonraki ¢ekimde ayni pozisyonda goriindiigiinde anlatim agikliga kavusur.
Cekimin devaminda Raluca kumandaya basar ve televizyon sesi kesilir. Ayaga kalkip
salonun 6biir ucundaki Costi’ye dogru ilerler. Bir pan hareketiyle Raluca’y1 takip eden
kameranin goriis agis1 i¢inde Raluca, Cristi ve televizyonun bir boliimii vardir. Her ne
kadar televizyon ekrani agikken karakterlerle ayni karede goriinmese de insert olarak
giren ekranin mekandaki konumu agikliga kavusur. Costi’nin ogluna hikdye okudugu
sahnelerde ekrana gelen Robin Hood kitabinin parcalari gibi televizyonun goriildiigii bu
sahnede de bakis agisi ¢ekimleri hala karakterin tam olarak algisini yansitmasa da,
filmin sadece mesafeli bir gdzlemci pozisyonundan aktarilmayip, zaman zaman
karakterlerin de 6znelliginin filme dahil olabilecegine dair bir isaret vermis olur. Bu
durum filmin devaminda gérecegimiz insertlerin daha kafa karistirict olmasina sebep

olmaktadir.

Film Police, Adjective 6rneginde oldugu gibi, hikaye diizeyinde tiirde gergeklesmesi
beklenen olaylara giindelik hayatin akis1 ig¢inde negatif bir referansla yer verir.
Adrian’in ¢ok az tamidigi bir komsusundan 6nce borg istemesi sonra da onu defineye
ortak etmek istemesi Adrian’in potansiyel bir dolandirici, Costi’nin ise kandirilmakta
olan saf bir adam oldugu izlenimi uyandirir. Costi teklifi kabul ettikten sonra da kiigiik
yalanlar ve sadakatsizliklerle dolu bir diinyaya girer. Bu sahneler define arama turiinde
filmin devaminda goriilecek olan biiyiik ihanet ve felaketlerin habercisi olarak
kullanilan ve karakterlerin kotiiciil yanlarina dair ipucu veren sahneleri hatirlatirlar.
Fakat The Treasure’ da gordiigimiiz ihanetler iyi diisiiniilmiis sinsi planlarin aksine
karakterlerin basit ekonomik kaygilarina dayanan gilinii kurtarmaya yoOnelik
cozlimlerdir. Cristi metal dedektorii ve operatorii kiralamak i¢in ig yerinden izin almak
zorundadir fakat durumu aciklamak istemedigi i¢in bagka bir isi oldugunu sdylemek

zorunda kalir. Costi’nin yalan sdyledigini anlayan patronu onun isyerindeki bir ¢alisanla
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iligkisi oldugundan siiphelenir. Patronunun ac¢igin1 yakalamasinin ardindan yalan
sOyledigini kabul eden Costi define aramak i¢in metal dedektorii kiralamaya gittigini
sOyler fakat patronunu inandiramaz. Bunun {izerine patronunu ikna etmek i¢in metal
dedektorii kiralama isi yapan sirkette ¢alisan bir kadinla iligkisi oldugu yalanini sdyler.
Costi’nin sahte itirafiyla tatmin olan patronu ona bilgece tavsiyelerde bulunur. Costi
fiyat almak i¢in gittigi kiralama sirketinde baska bir kandirmacaya da istirak eder.
Gittigi sirketin sahibi define arayacaklar1 bahgenin taranmasi igin sekiz euro fiyat verir.
Costi sirketten ayrilirken kapida sirketin ¢alisan1 olan Cornel onu beklemektedir. Sirket
sahibinin haberi olmadan bu isi yar1 fiyatina yapabilecegini sdyler ve Costi baskasini
haberdar etmeyecegini garanti ederek onun kartin1 alir. Bu sahne, tiir icinde sonradan
basina kotii seyler gelen fakat gec¢ kaldigi igin pismanhigi fayda etmeyen karakterlerin
acgozliiliikleri sebebiyle isledikleri kiiciik giinahlar1 animsatir. Filmin 6zellikle karanlik
define arama sahnelerinde, Costi’nin basina bu kiiciik aggdzliiliigii sebebiyle gelecek bir
kotiiliigli bekleriz. Ayn1 zamanda patronunun arkasindan ig ¢evirerek isi yari fiyatina

yapmay1 kabul eden Cornel de potansiyel bir kotii olarak kodlanir.

Filmin biiytlik boliimii ti¢ adamin gece 1ss1z bir bahgede yaptig1 define kazisindan olusur.
Define arama hikayelerinin yarattigi ihanet ve cinayet beklentilerine ragmen Police,
Adjective filminde Cristi’nin bitmek bilmeyen takip sahnelerini andiran heyecandan
uzak bir siirece tanik oluruz. Baslangicta Adrian ve Costi gomiilii olan definenin ne
oldugunu, olas1 konumunu, kimin neden ve ne zaman gémmiis olabilecegini uzun siire
tartisir ve bu sirada Romanya tarihinin birkag yiizyili lizerinden kisaca gecerler.
Bulunduklar1 kasaba 19. yiizyilda Osmanli Imparatorlugu’na kars1 baslatilan isyanin
merkezidir ve bu isyam1 baglatanlar varlikli ailelerin okumus geng iiyeleridir. Fakat
Adrian’in karmasik aile agacinin lizerinden gectiklerinde bu ihtimali elerler. Bir baska
ihtimal ise definenin Ikinci Diinya Savasi sirasinda gémiilmiis oldugudur. Fakat
tartismalar sonucu gOmiinlin biiyiik ihtimalle Romanya tarihinin bir baska doénim
noktas1 olan komiinist rejime gecis donemine ait oldugu ihtimali agirlik kazanir.
Onceleri tugla ve metal atdlyesi olarak kullanilan ev komiinistler tarafindan el
konularak bar striptiz kuliibii olarak kullanilmistir. Arazinin bir kism1 da Adrian’1n degil
kardesinindir. Biitiin bu karmasik bilgiler 1s18inda definenin bahcede gomiilii oldugu

muhtemel alanlar1 belirlemeye calisirlar. Bu arama sirasinda, tiirden beklenen sasirtici
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ve genel olarak korkutucu kalintilar yerine herhangi bir evde olabilecek borular ve

civiler ortaya ¢ikar.

Operator Cornel’in bahgede dedektorlerini gezdirmeye baslamasiyla film duragan bir
slapstick komediye doniistir. Cornel biiyiik bir ciddiyetle kiigiik adimlar atarak biitiin
bahgeyi gezerken kamera durdugu yerden saga ve sola pan yaparak onu ve onun
pesinden giden iki adami takip eder. Cornel’in verdigi bilgiye gore dedektorlerden biri
ylizeyi tarayarak yeraltinin ii¢ boyutlu bir haritasini ¢ikarmaktadir. Kii¢iik bir tarama
yaptiktan sonra bilgisayarda olusan grafikleri diger ikisine gostermek ister fakat ilk
seferde programi agmay1 basaramaz. Costi bilgisayar1 alarak kendi ¢abasiyla grafikleri
acmay1 basardigini soyleyerek diger ikisini yanina ¢agirir (Sekil 3.4.1). Bu noktada
ekrani farkli renklere boyanmis ii¢ boyutlu bir grafik kaplar (Sekil 3.4.2). Grafik bir
imle¢ yardimiyla farkli yonlere dondurultr. Bu gorinti daha Once Metabolism
filmindeki endoskopi goruntist gibi konuda teknik bilgisi olmayan izleyiciler ve
karakterler i¢in anlasilabilir degildir. Ug karakter ¢erceve disindan bu goriintiileri
yorumlarlar ve dolayisiyla bizimle birlikte bu ekrana baktiklarini diisiiniiriiz. Diger
ikisine grafikteki bilgileri agiklamaya c¢alisan Cornel de yeterince konuya hakim oldugu
izlenimini vermez. Ekrani kaplayan bu goriintiiden 6nceki ve sonraki cekimlerde

karakterlerin bu ekrana baktiklarini gosteren bir genel cekim yoktur.

Sekil 3.4.1 Costi Adrian ve Cornel’i ¢cagirir.
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Sekil 3.1.2 Insert, yer altinin ii¢ boyutlu modeli.

Yeterince giiven saglayamayan Cornel getirdigi ikinci dedektorii ¢alistirir. Arazinin
belirli noktalarinda sinyal vererek ses ¢ikaran bu alet Cornel’in agiklamasia gore
metalleri demir degerliklerine gore ayirarak gostermektedir. Cornel Adrian’in altin
yuzigiine yaklastirdiginda detektoriin ses verdigini gostererek giiven kazanmaya calisir.
Cornel araziyi biiyiik bir ciddiyetle dolasmaya devam ederek tekrar eden sinyal sesleri
esliginde bazi numaralar1 sesli sekilde okurken izledigimiz filmin ekrani ikinci kez
teknik bir goriintiiyle kaplanir (Sekil 3.4.3-4). Bu kez ekrani kaplayan iginde sayilarin
yazili oldugu, farkli renkteki hiicrelere bolinmiis bir tablodur. Dis ses olarak
duydugumuz Cornel bu tablodaki renk ve sayilarin farkli metal tiirlerini gdsterdigini
sOyler. Tam olarak madenlerin altin olup olmadigini gostermese de demir esasl olup
olmadigin1 gdstermektedir. Sayilar ve rakamlar iizerine {i¢ karakterin tartigmasi
stirerken yine onlarla es zamanli olarak ayni ekrani paylastigimiz izlenimi ediniriz.
Fakat bir noktada Adrian “buradaki nedir?” diye sordugunda ekranda bir noktay1 isaret
ettigini anlariz fakat neyi isaret ettigini anlamayiz. Izledigimiz ekran1 kaplayan tablonun
tizerinde herhangi bir el ya da parmak goriilmedigi gibi, izledigimiz goriintiiniin de
karakterlerin bulundugu ortamdaki ekran yilizeyinin goriintiisii olamayacak kadar net ve
piiriizsiiz oldugunu fark ederiz. izledigimiz goriintii bir bilgisayar ekraninin goriintiisii
degildir. Goriintiide herhangi bir yansima ya da leke yoktur. Bir sonraki ¢ekimde ii¢
karakterin beraberce bilgisayar ekranina baktigini goriiriiz ve Adrian bir onceki gekimde
cerceve dis1 diyaloglardan anlasildig1 gibi parmagiyla bilgisayar ekraninda bir noktay1
isaret ediyordur (Sekil 3.4.5). Yakin ¢ekim ve sonrasindaki genel ¢ekim her ne kadar bir
bakis agis1 ¢ekimi gibi organize edilse de, karakterlerin baktigi goriintii ile bizim

gordiigiimiiz goriintiiniin farkli oldugunu anlariz. Karakterler es zamanl olarak bizim
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filmi izledigimiz ekranda olusan sanal goriintiiye kendi ekranlarindan bakmaktadir. Bu
sahne, Metabolism filmindeki endoskopi insertiiniin girdigi sahneye benzer sekilde,
temel unsurlarindan bazilar1 filmde goriilmese de seyircinin geriye doniik sekilde
zihninde bakis acis1 ¢ekimini tamamlamasini saglamaktadir®. Fakat bu sahnedeki insert
kullanimi, klasik bakis agis1 gramerindeki kurucu genel ¢ekimi eksiltmenin yaninda bu
yapimin ¢alismasini engelleyecek sekilde bir fazlalik barindirmaktadir. Genel ¢ekimde
gormesek de zihnimizde karakterlerin bizimle beraber ayni goriintiiye baktiklarini
canlandirirken, Adrian’in bir noktayr isaret etmesi fakat bizim onun parmagini
goremememiz bu yapilyr bozar. Adrian’in goremedigimiz parmagi ayni ekranlara
bakmadigimizi isaret eder. Buna ragmen ii¢ karakterin yan yana gelip bir ekrana
baktigin1 ve sonra bizim de onlar gibi bu ekran1 gordiigiimiizii farz ederek filmi
izlemeye devam ederiz. Filmin baslangicinda gordiigiimiiz kitap ve televizyon bakisg
acist ¢ekimlerindeki devamlilik bu sahnelerde yoktur. Filmde siiregelen devamliligin

montaj marifetiyle saglanmis manipiilatif bir ara¢ oldugunu hatirlariz.

B

(]

Sekil 3.4.3 Insert dncesi, Ucli genel cekim.

° Bu sahne klasik bakis acis1 yapisina uygun olarak, dnce genis ¢cekimde ii¢ karakterin bir ekrana baktigini
gordiigiimiiz, ardindan ekram1 ¢evresiyle ve karakterin elleriyle birlikte gordiigimiz sekilde
kurgulanabilirdi. Adrian genel ¢ekimde parmagini ekrana uzattiginda yakin ¢ekimde parmagini ve isaret
ettigi noktay1 gorebilir veya yakin ¢ekimde gordiigiimiiz parmagin sonrasinda genel ¢cekimde devamlilik
kurgusuyla Adrian’in ekrana uzattig1 parmak oldugunu gorebilirdik.
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Sekil 3.4.4 Insert, hareketsiz tablo gérintisu.

Sekil 3.4.5 Insert sonrasi genel ¢ekim.

Filmin sonuna dogru, siirekli tartisan Cornel ve Adrian ikilisinden birinin digerine bir
sekilde zarar vermesi ya da uyumlu ve sessiz goriinen Costi’nin onlarin ikisine de ihanet
ederek bir siirpriz yapmasi filmin tiirtinden beklense de Cornel daha fazla bu tartismaya
katlanamayacagini sdyleyip gece ayrilir. Adrian ve Costi uzun siire kazdiklar1 ¢ukurda
sabaha kars1 metal bir kutu bulurlar fakat kutuyu acamazlar. Vakit kaybetmeden sehre
gitmek {lizere yola ciktiklarinda polis tarafindan durdurulur ve polis merkezine
gotirilirler. Kanunlara gore bir define bulundugunda polise haber verilmesi
gerekmektedir ve eger bulunan definenin tarihsel bir degeri varsa yiizde yetmisi devletin
olacaktir. Kutuyu agmasi i¢in polis merkezine kasabanin profesyonel hirsiz1 ¢agrilir ve
kutu agilir. Yakin ¢ekimde bir el kutunun kapagini kaldirir. Farkli bolmelere ayrilmis
kutunun acilan son bdlmesinden bir paket ¢ikar. Bu sahnedeki araya giren yakin ¢ekim
insert oldukg¢a konvansiyonel sekilde, merakla beklenen bir bilgiyi seyirciye sunmayi
vaat eder. Fakat icindekilerin ne oldugunu goéremeden yakin ¢ekim biter ve genel

cekime geri doneriz. Pakettekilerin film boyunca bahsi gecen higbir teoriye uymayacak
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sekilde 1969 yilina ait Mercedes-Benz hisseleri oldugu anlasilir. Hisse senetleri ulusal
Mirasa ait bir tarihsel deger tasimadiklar1 igin tamamen Adrian ve Costi’ye aittir. Son
dakikada gerceklesecek olan bir ihanet beklentisine ragmen her sey konusuldugu
sekilde ilerler ve senetler yar1 yariya paylasilir. Fakat ogluna bir define bulma vaadiyle
gittigini sdyleyen Costi elindekilerin oglu i¢in bir anlam ifade etmeyecegini bildiginden
hisselerin bir kismimi satip kuyumcudan farklt modellerde miicevherler alarak kutuya
yerlestirir. Filmin son sahnesi Porumboiu’nun ya da gergekgilige olan bagliligiyla anilan
Romanya Yeni Dalgasi’nin herhangi bir filminde goriilmesi beklenmeyecek sekilde
biter. Miicevher dolu kutuyu oglunun oynadigi ¢ocuk parkina getiren Cristi yakin
¢ekimde kutuyu acar. Kutunun yakin ¢ekimiyle baglayan sahne bir ving hareketiyle
yavas¢a gokyiizliine dogru yiikselerek giinese yonelir. Heniiz hikaye diinyasindan
c¢tkmadan miizik duyulmaya baglar. Sarki klasik bir pop sarkisi olan “Life is Life”
sarkisinin parodiye sayilabilecek bir versiyonudur. Film boyunca tiire dair beklentiler bu
noktaya kadar yokluklari ile bir komedi yaratirken, filmin son sahnesi bu kez filme
hakim olan gergekgi anlatiminin tersine ¢evrilmesi ile kavramsal bir komedi tiretir. The
Treasure sadece gorsel kodlar ve olay orgiisiiyle degil, ¢ok katmanli anlatim bigimiyle

de farkli konvansiyonlarin bir araya geldigi bir arastirma olarak goriilebilir.

3.5 Sonug

Buyuk oranda genis ve orta 6l¢ekli ¢ekimlerden olusan bu ii¢ filmde istisnai olarak
kadrajin tamamini dolduracak sekilde dik agiyla ekrani kaplayan insertler ilk anda
klasik bakis ag¢is1 ¢ekiminin bir alternatifi olarak goriilebilirler. Bakis acis1 ¢ekimleri
seyircinin karakterle ve onun bakisiyla 6zdeslesmesini saglayan islevsel araglardir.
Genel ¢ekimde gordiigiimiiz karakterin bakisinin insan goziiniin goriis agisini taklit eder
sekilde ekrana gelmesi, karakterin o andaki 6znel bakisin1 seyirciye aktarmayi vaat eder.
Bakis agist ¢ekimleri ayn1 zamanda agiklayici insertler yardimiyla seyircinin hikayeyi
takip etmesini saglamak i¢in kullanilir. Fakat Police, Adjective, Metabolism ve The
Treasure filmlerinde ayrintili olarak incelenen insertlerin yer aldigi sahnelerde genel
olarak bir bakis agis1 ¢ekimi yapist olmadigr goriilmektedir. Bu filmlerde insertler
anlatimda radikal bir aksama seklinde ortaya ¢ikar ve 6znel bakisi veya hikayeyi takip

etmemizi saglayan bilgiyi aktarmazlar. Bu insert ¢ekimler karakterlerin bakiginin bir
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taklidi olmamakla birlikte yine de bir sekilde onlarin bakislariyla iliskilidir. Sozlik,
mide endoskopisi ve li¢ boyutlu yeralti modellemeleri gibi farkli ortamlardan yazi ve
gorselleri iceren bu goruntiler, karakterler bu kaynaklara bir ¢6zim bulmak icin
basvurduklar1 sahnelerde ekrana gelirler. Bizim ekranimizi kapladiklar1 anlarda

karakterlerin de onlara baktigini diisiiniiriiz.

Ekran1 kaplayan bu insertler dizinsel agidan bir anomali olarak nitelenebilir. Hikaye
zamani ve mekanina ait olmakla birlikte bir uyusmazliga isaret ederler. Karakterlerin
O0znel bakis1 olamayacak kadar mekanik sekilde ekrana gelirler ve bu g¢ekimlerle
karakterlerin bakiglarin1 baglayan ara ¢ekimler yoktur. Filmlerde mutlak ve objektif
bilginin kaynagi gibi sunulan bilgi nesneleri, onlara bakan kisilerle ayn1 karede yer
almazlar ve c¢ogu kez onlara bakanlarin bakma ani filmde yer almaz. Police,
Adjective’de Cristi ekran1 kaplayan raporu yazarken ya da okurken goriinmez. Kendi
eliyle yazdigi ima edilen ve birinci tekil sahisla yazilan rapor, onun bulundugu zamana
ve mekana ait degil gibidir. Uzun ve orta 6l¢ekli genel ¢ekimlerin aniden kesilmesiyle
ekrani kaplayan, yakin ¢ekimler seklinde araya giren bu insertler bir mesafe sorununu
da giindeme getirirler. izleyiciler olarak biz de filmlerde karakterler gibi bilgiye cok
yakin ya da ¢ok uzak kaliriz. Tekrara dayali kisir diyaloglarin, ayricalikli bir bakis
saglamayan kameranin hikaye diinyas: hakkinda sinirl bilgi sundugu filmlerde bir anda
bilgi bombardimanina tutuluruz. Fakat teknik amaclarla olusturulmus gibi goriinen
bilgiler bizim i¢in hikaye diinyasin1 daha tanidik hale getirmez. Aksine bu bilgiye maruz

kalan karakterler gibi yabancilasiriz.

Police, Adjective filminde resmi dokiimanlarin yer aldigi yakin g¢ekim insertlerin
Cristi’nin diinyasiyla olan uyusmazligi, dogrudan bir politik okumayla baskici resmi
anlayisin bireyle olan catismasinin acgik bir ifadesi olarak goriilebilir. Cavusesku
doneminin ¢agdas Romanya’nin yasadig1 arada kalmislik durumu iizerindeki etkisi hem
Porumboiu sinemasiin hem de Romanya Yeni Dalgasi’nin temel arastirma konusunu
olarak nitelenebilir (Preda, 2010). Fakat Porumboiu sinemasinin bu noktadan hareketle
baslayip ¢ok daha genel bir temsil sorunuyla ilgilendigini goriiriiz. Metabolism ve The
Treasure filmlerinde ekrani kaplayan teknik ve bilimsel sema ve goriintiiler dogrudan
politik bir tartismanin pargasi degillerdir fakat Police, Adjective’deki temsil sorununa
dair tartigmanin devami olarak goriilebilirler. Gyenge (2020) Metabolism ve The
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Treasure filmlerinde Cristi’nin Police, Adjective’de yazili metnin simnirlarinda sikigmasi
gibi farkli ortamlardaki ifade smirlart arasinda sikistiklarini  belirtir.  Police
Adjective’deki sozligiin yerine Metabolism’de endoskopi goriintiisii ve The Treasure’da
yer altinin ¢ boyutlu haritasinin  gegtigi  sdylenebilir. Metabolism filminde
Porumboiu’nun ikamesi gibi goriinen Paul kendi filminde hayati tiim detaylariyla,
oldugu gibi gostermek i¢in “ger¢ek zaman”a ne kadar 6nem verse de aslina yeterince
yakin olmadig1 i¢in istedigi gerceklige ulasamaz. Fakat ger¢egi oldugu gibi gostermesi
gereken endoskopi kamerasinin goriintiisii Paul’un sdyledigi yalanin en biiyiik dayanagi
olur. The Treasure’da Costi aradig1 defineyi bulsa da bu siirecte tam olarak neyi dogru
yaptigint bile anlamaz. Dedektorlerin gosterdigi imajlar onun i¢in Romanya’nin tarihi
kadar karmasiktir. Bulduklar: senetlerin ne oldugunu dahi ilk etapta anlayamayan Costi
gercek bir hazine bulmus olsa da bunu ogluna ifade edemeyecegini bilir. Bu yiizden
eski kutuyu micevherlerle doldurarak daha once ogluna okudugu Robin Hood hikaye

kitabindaki yazili ve gorsel tasvirlere gore gercek sayilabilecek bir hazine getirir.

Farkli ortam goriintiilerinin ekran1 kaplamasi, sadece farkli gostergesel sistemler i¢inde
sikisan karakterlerin degil sinemanin temsil sorununu da gorinlr hale getirir. Bu
anlarda izledigimiz ekran, bir yazi tahtasi ya da bir doktorun klinigindeki goriintiileme
cihazinin ekrani haline gelir. Police, Adjective’de uzun siire ekranda kalan rapor sayfasi,
bir filmi izlerken bir kitaba baktigimizdan farkli sekilde baktigimizi bize hatirlatir.
Takip etmemiz gereken gostergesel sistemi degistirir, neyin goriintiisiine baktigimizi
anlamaya c¢alismak yerine, zihnimizi yazilanlarin ne anlama geldigini anlamaya
calismaya yonlendiririz. Bunun nedeni sadece goriintliniin uzun siire ekranda kalmasi
degil, film izleme pratigimize ara verip ciddiyetle okumaya ge¢memiz gerektigini bize
belirten diger gostergelerin de yoklugudur. Film o noktaya kadar bize farkli bir bakma
pozisyonu sunmustur. Ekrana gelen insertler bakis agisi ¢ekimi dizini igerisinde
sunulmasa dahi, karakterlerin bizimle birlikte izledigimiz goriintiiye baktiini
diistindiirecek bir dizinle ekrana gelirler. Insertler hikaye evreninden ¢ikmadiklar1 ve
zaman devamliligini da siirdiirdiikleri i¢in bu gortntuleri okurken ya da incelerken bir
yandan o sirada karakterlerin ne yaptigim1 zihnimizde canlandirmamiz gerekir. Insert
sona erdiginde ise karakterleri baktigimiz goriintiiniin ait oldugu kaynaga bakarken

goriip goéremeyecegimizden emin olamayiz. Police, Adjective ve The Treasure’da
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insertlerden sonra ekrana gelen ¢ekimlerin bazilarinda karakterler tamamen bagka bir
isle ugrasirken de goriilebilmektedir. Filmler nasil ¢alistigina tam olarak hakim

oldugumuz bir yap1 sunmadiklari i¢in giivenli bir izleyici pozisyonu da saglamazlar.

Bu insertler bize hikaye diinyasina tamamen hakim olmadigimizi ve olamayacagimizi
da gosterir. Yazili ya da teknik bir bilgiyi karakterlerin dogal yasantilari i¢inde bir anlik
bakislarina ortak olarak hemen goriip gectigimizi, 6zellikle yakindan gosterilen her
seyin anlamli olmasina ve bize gereksiz bilgi gosterilmeyecegine ve miimkiinse bu
gosterilen bilginin aklimizdaki tiim sorunlar1 ¢ozmesine ne kadar alistigimizi hatirlatir.
Bilim kurgu filmlerinde oldugu gibi bize gosterilen sey tamamen uydurmaca olsa bile
baskalarinin bizim i¢in saniyeler iginde bu goriintiinlin ne anlama geldigini
aciklayacagini bildigimiz i¢in ne ifade ettigine dikkat etmeden bakmanin rahatliginin
farkina variriz. Porumboiu’nun bu ii¢ filmi bir yandan filmlerin diinyas1 ve giindelik
gerceklik arasindaki farka isaret ettigi icin gercekeidir. Fakat halihazirda hayatlarimizda
tecrilbe ettigimiz banal gercekligin bir filmi izleyerek ayni sekilde tecriibe
edemeyecegimizi de gosterirler. Dahas1 bu filmler, bizi hayatin banalligiyle yiizlestirme
gibi bir gorevden ziyade bu durumu bir oyuna ¢evirmeye yakindirlar. Insertler bu
filmlerde bazi ¢ekimleri aradan ¢ikardiklar1 i¢in halihazirda bildigimiz bu tanidik
dizindeki eksikliklerin nasil kapatilacagini seyirciye birakirlar. Birkag¢ giinliik rutinine
sahitlik ettigimiz Cristi’yi takip raporlarina bakarken gormedigimizde onun bu giinliik
takip raporlarini nasil yazdigini, bitirdikten sonra tekrar okuyup okumadigini ve belki
daha 6nemlisi bu raporlar1 yazarken ne diigiindiigiinii merak edip etmedigimizi gindeme
getirir. Genel olarak filmlerde bazi ¢ekimlerin belki de artik gerekli olmadigini ya da
rutin prosediirlerin sandigimizdan ¢ok daha fazla bilgi icerdiklerini diistinmemiz i¢in bir
bosluk saglarlar. Ayn1 sekilde Metabolism ve The Tresure’da {ig kisinin ekrana baktigini
bilsek bile onlarin bakiglarin1 gosteren bir ¢ekimin olmamasi ya da uzun bir siire bu
cekimin ekrana gelmemesi ve izledigimiz izole ekranda bu karakterlerden herhangi bir
iz olmayig1 gergin ve anlamsiz bir bosluk yaratir. Sonunda gordiigiimiiz ya da
goremedigimiz bu tiglii gekimler her ne kadar hikayede bir degisiklik yaratacak nitelikte
olmasalar da yokluklar1 bizi hi¢ anlamadigimiz tekinsiz tablolarin ve midelerin i¢inde
biraktigi i¢in belki de onlarin bakisinin bu gériintiilere bir anlam katacagini umut ederiz.

Bir bagkasinin dolayimiyla gérmenin hafifleticiliginin farkina variriz.
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4. SONUC: FARKLI SINEMALARDA BIR iZ SURME DENEMESI
VE KENDINi ALINTILAYAN FiLM

Bu ¢aligmada incelenen Police, Adjective, Metabolism ve The Treasure filmleri tutarh
olay Orgiisii, 0zgiin karakterler ve zekice diyaloglarla 6riilmiis yenilik¢i filmler olarak
nitelenebilir. Porumboiu’nun yd&netmen olarak bu filmlerde anlatim unsurlarimi
neredeyse tesadiife yer birakmayacak sekilde bilingli kullandigi goriilmektedir.
Hikayeyi ihmal etmeden bir yandan gercek¢i anlati sinemasinin estetigini devam
ettirirken Ote yandan sinemanin anlatim araclarina dair her filminde yeni denemeler
icinde oldugunu goriiriiz. Bu ¢aligmada incelenmeyen 12:08 East of Bucharest (2006),
Second Game (2014), Infinite Football (2018) ve The Whistlers (2019) dahil olmak
tizere birbirinden farkli konu ve tiirlere sahip tiim filmlerinde anlatim unsurlar1 goriiniir
kilinarak estetik ve ideolojik sonuglari vurgulanmaktadir. Bu denemeler her zaman
hikayeye hizmet edecek sekilde, hatta hikayenin temelini olusturan diisiinceyi en agik

sekilde gostermeye yonelik yaratici kullanimlar1 icermektedir.

Metabolism filmi endoskopi goriintiisii yakin ¢ekimi haricinde neredeyse sinemanin ilk
donem filmleri gibi orta Olcekli yirminin altinda ¢ekimden olusmaktadir. Renk
paletlerinin her bir film icin olduk¢a kisith oldugunu goriiriiz. Filmlerde, hikaye dist
elementler ya da dogrusal olmayan zaman atlamalar1 gibi kafa karistiric1 ya da anlatiy1
hikaye zamani tizerinden bir oyuna ¢evirmeyi amaclayan manipulatif stratejiler
goriilmez. Fakat bu calismada incelenen insertlerin ortaya ¢iktig1 anlarda oldugu gibi bu
filmlerde ¢ok basit aygitlarla yaratilmis karmasik ve diisiindiiriicii sayilabilecek anlar
bulunur. Halihazirda filmlerde gormeye aligkin oldugumuz anlatim &geleri bu filmlerde
yeni bir baglamda kullamlir. Onceki béliimlerde detayli sekilde ele alinan bu
kullanimlarin géze ¢arpmasi ve anlatimda belirleyici olmasini saglayan bu filmlerin
oncelikle cekim 6lgekleri ve gekim sureleri olmak tizere sinematik anlatim 6gelerini son
derece ekonomik olarak kullanmasidir. Bu ekonomi filmlerde hikayelerin goriinen ve
goriinmeyen parcalarinda da hissedilir. Oyle ki Metabolism 'de cekilen film, Police,
Adjective’de yapilan operasyon gibi filmlerin anlatiminda hayati 6neme sahipmis gibi
goriinen olaylar1 dahi gormeyiz. Filmlerde gerekli olmayan higbir anlatim 6gesine yer

verilmiyor gibi goriinmektedir. Benzer sekilde filmlerdeki karakterler uzun planlar
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boyunca sadece bekler, gerekli olmadik¢a konusmaz ve konustuklarinda 6nemli sey
sOyledikleri intibain1 uyandirirlar. Bu ayn1 zamanda Porumboiu filmlerindeki mizahin
da temelini olusturur. Karakterler bu uzun planlarda ciddi bir ifadeyle gecirdikleri
vakitlerde Cristi’nin kazilip birakilmis bos bir ¢ukurun basinda giinlerce beklemesi gibi
kayda deger herhangi bir bilgi ya da deger liretmezler. Ayni ironiyi diyaloglarin
agirlikta oldugu uzun tartisma sahnelerinde de goriiriiz. Filmlerde zaman zaman higbir
diyalogun olmadig1 uzun sahneler yer alirken, baz1 sahnelerde hi¢ bitmeyecekmis gibi
duran diyalog ya da diyalog gibi goriinen monologlara sahitlik ederiz. Cristi’nin amiri
Anghelache’in  “diyalektik” olarak adlandirdigt bu tartismalarda karakterlerin
ciddiyetleri ile argiimanlarin gereksizlik ve tutarsizliklari arasindaki kontrast metinlerin
yer aldigi insertlerle goriiniir hale gelir. Filmlerin anlattimindaki bu ciddi tekdiizelik
sayesinde insertlerin yer aldigi istisnai durumlar fark edilir ve insertler anlami 6nemli
oOlgiide etkiler. Ayrintili sekilde incelenen bu insertler kurgusal ya da sinematografik
acidan sinemada benzeri goriilmemis kullanimlar degildir. Fakat filmlerin ig¢inde yer
aldiklar1 baglam itibariyla farkli katmanlarda tartismalara kapi aralar ve sinemanin

imkanlarini ve sinirlarini diisiinmemizi saglarlar.

Ikinci béliimde ayrintili sekilde agiklandigi gibi insertler ana akim filmlerde filmin
cekimleri bittikten sonra genellikle yonetmenin dahil olmadigi bir siirecte
cekilmektedir. Montaj operatorlerinden aktarildigr gibi bu ¢ekimler kusurlar1 6rtmek
icin hayat kurtaricidir. Filmdeki devamlilik hatalarinin, kotii oyunculuklarin gizlenmesi
ve uzun sahnelerin dikkat ¢cekmeden kisaltilmasi i¢cin oldukc¢a islevseldirler. Ayrica
karakterlerin gérmedigi ama filmin devaminda 6nemli bir islevi olacak nesneye dikkat
¢ekmek i¢in de yakin ¢ekim bir insert islevsel olabilir. Bunlarin diginda metinler ve
ekranlar igeren insert ¢ekimler anlatimin temel bir 6gesi olarak bilgi vermenin diginda
filmin estetik biitiinliigiiniin bir par¢asi da olarak da kullamlabilir'®. Porumboiu
filmlerinde gordiigiimiiz insertler islev ve bigim agisindan bu 6rneklerdeki gibi hikaye
akisin saglayacak bir dolgu malzemesi islevi gormese, bilgi verme islevini iistlenmese
ve filmin biitiinsel estetigini yansitmasa da bu konvansiyonlara yaslanmaktadir. Resmi

sozliigiin yer aldigi insert ¢ekiminin, bir bakis agis1 ¢gekimi olamayacak kadar yakindan

10 Wes Anderson’un The Royal Tenenbaums (2001) ve Moonrise Kingdom filmlerinde sikga kullanilan
kitap ve mektuplari igeren insertler bilgi vermekten ¢ok bu filmlerin sahip oldugu oyunbaz tavrin ve
simetrik gorsel estetigin bir parcasi olarak goriilebilir.
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ve dik bir sekilde ekrani uzun siire kaplamasi bu ¢ekimin filmle ilgili gerekli bir bilgi
vermekten farkli bir amaca hizmet ettigini hissettirir. Bu ¢ekimin Cristi’nin dil ve
otoriteyle arasinda kapanmayan mesafeyi isaret ettigini anlamamizi saglayan sey
insertlerin konvansiyonel kullanimin bigimi ve amacina dair halihazirda bir fikre sahip
olmamizdir. Fakat 6te yandan bu ¢ekimler daha 6nce de belirtildigi gibi dncelikle filmin

tamamina hakim olan anlatimi boldiigii i¢in dikkat ¢ekerler.

Bu Uc¢ filmde incelenen insertlere benzer sekilde farkli ortamlardan gorintilerin
anlattm1 bolecek sekilde araya giren insertlere avangart sinemada siklikla rastlariz.
Deneysel filmlerde neredeyse bir norm haline gelen bu tip kullanimlarin anlati sinemasi
icinde en bilinen ornekleri Godard’a aittir. La Chinoise (1967)’da bir grup gencin,
kapandiklar1 evde Maoist manifestolar yayinladigini ve devrim hakkinda konustuklarini
goriiriiz. Evin odalarint boyamis ve yazi tahtasi haline getirmislerdir. Film boyunca bu
yazilar ekrana farkli sekillerde gelir. Ayrica kameraya karsi karakterlerin yaptigi
konusmalar esnasinda sayisiz materyal kisa siirelerle dik bir agiyla ekrani kaplarlar. Bu
insertler dergiler, posterler gibi yazili ve gorsel materyaller ve karakterlerden bazilarinin
anlattiklari anilarin goriintiileri seklinde araya giren goriintiilerden olusur. Bu goriintiiler
hikaye dis1 ve zaman zaman 6znel insertler olarak goriilebilirler. Benzer sekilde Pierrot
Le Fou’da (1965) zaman zaman bakis agist ¢ekimi ya da ara baslik islevi géren ama
yine ekrani dik agiyla, siirlart goriilmeyecek sekilde kaplayan goriintiiler mevcuttur.
Misir piramitlerinin goriintiileri, dergiler, reklamlar, tablolar, ¢izgi romanlar film
boyunca ekrana gelir. Surekli olarak genel cekimleri bolerek ekrana gelen bu insertler
cogu zaman hikaye evrenine ait degildir. Godard’in anlatim tarzinin temelini olusturan
bu tip aksamalar bir ritim olusturarak filmlerin asli unsuru haline gelmislerdir. Bu
filmlerde sigramalar (jump cut) ve eslesmeyen (unmatched) gekimlerle beraber insertler
de artik filmin anlatimindan beklenen sekilde devamliligi aksatirlar. Vacche (1995),
Godard’in Pierrot Le Fou ile ortaya koydugu anlatim bi¢imini bir kolaj olarak

degerlendirir. Bu filmler bir merkezden yoksun parg¢alanmis yapilardir.

Ozellikle Police, Adjective filmindeki insert kullanimlarini hatirlatan bir baska
yonetmen ise essay filmler iiretmis olan Harun Farocki’dir. Stob (2017), Police,
Adjective’deki rapor ve yazi tahtasi insertlerinin, Holert’in Farocki filmlerindeki metin

ve semalar1 gosterme bic¢imi i¢in kullandig: “tabular image” (tablo, ¢izelge halinde olan

49



gorintilere) benzetir. Holert (2009), Farocki filmlerinde 6nemli bir yere sahip olan yazi
tahtalarinin bir egitim alan1 olarak kullanildigini belirtir. Marksist teoride isglicii iizerine
egitici filmler olan On The Division of All Days (1970) ve Something Self Explanatory
(15x) (1971) filmlerini inceleyen Holert, Farocki’nin filmlerindeki tahtalarin sinemanin
eglence i¢in oldugu kadar egitim i¢cinde dnemli bir alan oldugunu hatirlattigini belirtir.
Holert ayrica yazinin ve tahtalarin bir egitim araci olarak kullanilmasinda Farocki’nin
Godard’dan ve biiyiikk 6l¢ide La Chinose filminin metinleri bir imaj olarak ele alis
bi¢iminden etkilenmis olabilecegini aktarir. Farocki’nin bir baska filmi olan Counter-
Music (2004), Metabolism’deki endoskopi goriintiisiine ¢ok benzer sekilde tibbi amagla
¢ekilmis goriintiiler igerir. Film tamamen Farocki’nin operatif goriintiiler (operative
images)!! olarak tarif ettigi, bir kameraman tarafindan kullanilmayan takip kamerasi
goriintlilerinden olusmaktadir. Farocki bu goriintiilerin 6znel bir bakis icermedikleri i¢in
Dziga Vertov’un 1920’lerde elde etmeye calistigi goriintiilere benzerligini vurgular
(Pantenburg, 2009). Bigim itibariyla Porumboiu filmlerinde gordiigiimiiz metin ve
gorintdleri iceren insertler, Godard filmlerindeki hizli, zaman zaman hareketli sekilde
ekrana gelip kaybolan goriintiilerin yarattigi kolaj estetiginden ¢ok Farocki’nin yazi
tahtasi, sema ve “operatif goriintii” kullanimin1 animsatmaktadir. Farocki filmlerinde bu
imajlarin ger¢cek anlamda incelenmesi i¢in seyircinin gorseli okuyup anlayacagi siire
boyunca ekranda tutar ve zaman zaman bir anlatici bu goriintiilerin ne anlama geldigini
aciklar. Ekrani kaplayan goriintiiler bir sdzciiglin tanimi, semalar, teknik haritalar veya
tibbi amagla ¢ekilmis goriintiiler olabilir. Fakat Farocki form olarak anlati sinemasindan
oldukga uzak filmler Uretmekle birlikte filmlerinde herhangi bir avangart bigimsel
yonelimi de reddeder. Brecht’in epik tiyatro i¢in tanimladig1 kurallara uyarak hicbir
sanatsal miidahalenin olmadig1 didaktik, Ogretici filmler liretmeyi hedefler (Holert,
2009). Porumboiu’nun incelenen {i¢ filminde metin ya da ekranlarin yer aldig:
insertlerin, Farocki’nin didaktik kullanimlarina benzer bir sekilde seyirciden analiz ve
inceleme talep edecek sekilde ekrana geldigi soylenebilir. Bu ¢ekimler karakterlerin
bakis agilarini taklit edecek sinirlamalar igermedigi i¢in dogrudan seyircinin okumasina
yonelik gibi gOriniir. Fakat Farocki’nin sema ve ¢izelgeleri acikga bir fikri aktarmay1
gorev edinirken Metabolism ve The Treasure’da ekranlardaki teknik goriintii ve semalar

ekranda kaldiklar1 uzun siireye ve cergeve disindan yapilan agiklamalara ragmen takip

11 Pantenburg (2009) bu kullanimin Roland Barthes’m Mythologies (1957) kitabinda kullandig
“operative language” (operatif dil) ifadesinde dayandigini belirtir.
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edilemez ve anlasilamaz niteliktedir. Police, Adjective’de ise Cristi’nin tahtaya yazilan
vicdan tanimi &gretici ve objektif bilginin alani olan yazi tahtasinin 6znel ve gegerliligi
olmadig1 vurgulanan bir tanimla doldurur. Bu kullanimlar s6z konusu ortamlarin teknik
ve Ogretici bilginin alant olma niteliklerinin altim1 oyarak inandiricilik ve
giivenirliliklerini sorgulanir hale getirir. Fakat Metabolism ve The Treasure’da
endoskopi ve yer alti goriintilleme cihazi gereclerinin yanlis bilgi veren gilivenilmez
ortamlar oldugu ima edilmez, teknik bir amag i¢in iiretilen goriintiiler baglamlarindan
koparildiklari i¢in yaniltici ya da faydasizdir ve tam olarak inandiriciliklar1 dolayisiyla

daha manipulatiflerdir.

Incelenen insertler disinda bu filmlerde yakin c¢ekimler yoktur. Modern anlati
sinemasinda en sik kullanilan araglardan biri olan ve yer aldigi sahnenin Onemini
vurgulayan yakin g¢ekimlerin nadiren bu anlarda kullanilmasi kaginilmaz olarak bu
cekimleri digerlerinden ayirmakta ve bir c¢esit parantez igine almaktadir. Sadece
filmlerdeki tek yakin ¢ekim anlar1 olmasi degil, izole bir sekilde ekrana gelis bigimi ve
karakterlerin diinyasiyla olan mesafeleri nedeniyle de bu insertlerin anlatinin organik
bir pargasi degil de yapay bir sekilde eklenmis gibi durmalarina neden olur. Hikaye
diinyasina ait olduklarina dair bir siiphe olmasa da sanki agiklayici bir ara basglik ya da
alintiyt amimsatirlar. Taubeneck, “The Subversive Quotation as a Postmodernist
Pattern” baslikli makalesinde edebiyatta ve Max Ernst tablolarinda goriilen ve
alintilanan kaynagin altini oymayr amaglayan postmodern kullanimindan bahseder.
“Sahte alint1” (pseudo-quotation) olarak isimlendirdigi bu alintilar ait olduklar
baglamdan koparilarak yeni bir c¢evre i¢ine anlaminin bozulmasi amaclanarak
yerlestirilmislerdir. Taubeneck, bu alintilarin bir tiir banal kip i¢erisinde metnin pargasi
haline getirildigini ve bu sebeple bu kullanimlarin modernist kolaj estetiginden

ayrildigini belirtir.

Taubeneck agirlikli olarak edebiyat metinlerini merkeze aldigr makalede genel olarak
Goethe ya da Cervantes’in metinlerinin ¢arpitilarak farkli metinlerde ne sekilde
kullanildigin1 agiklar ve sinemaya dair herhangi bir 6rnek vermez. Sinemada da gorsel
veya metinsel diizeyde bu tip pastislerden soz edilebilir fakat Porumboiu filmlerinde bir
sahnenin gorsel agidan dogrudan baska bir filmden alintilanmasi s6z konusu degildir.

Hik&ye diizeyinde alintilama daha ¢ok polisiye filmde hi¢ silah patlamamasi, define
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hikayesinde kimsenin ihanet etmemesi, film yapimi {izerine bir film izlerken hig¢bir film
setinin ya da c¢ekilen materyalden bir goriintliiniin olmamasi gibi konvansiyonlara
negatif bir gonderme seklinde gergeklesir. Fakat ayn1 makalede Taubeneck ressam Max
Ernst’iin tablolarinda da edebiyatta goriilen bu kullanimlara benzer nitelikte alintilardan
s0z eder. Taubeneck’in Max Ernst’iin Day and Night tablosuna dair yorumlarinin
Porumboiu’nun incelenen filmlerindeki insert orneklerine benzer bir kavramsal
yaklasimi icerdigi sOylenebilir. Bu tabloda bir manzaranin bazi boliimleri farkl
geometrik cerceveler iginde gosterilir. Cergeveler icinde kalan kisimlar giindiiz 1s181nda,
disindaki kalan alanlar ise karanlikta siluet seklinde resmedilmistir. Siirrealist
ressamlarin sik¢ca baglamdan kopuk farkli imgeleri dahil ettikleri resimlerinin aksine
Taubeneck bu resimde tablonun kendisini alintiladigina dikkat ¢eker ve anlami tahrip
edici (subversive) bir alintilama bigimi oldugunu belirtir. Benzer sekilde, bu ¢alismada
incelenen farkli gostergesel sistemlere ait insertlerin hikaye diinyasina dahil olmalarina
ragmen ckrani kaplayan yakin c¢ekimler seklinde filmin geri kalanindan farkli bir
cergevelenme sekli ile ekrana geldiklerini diistinerek filmin bir sekilde kendi i¢inde bir
unsuru alintiladigini sdylenebilir. Porumboiu filmleri pastis gibi postmodernitenin
acik¢a goriliniir olan tekniklerini dogrudan icermeseler de konvansiyonlara maruz kalmis
izleyiciler tarafindan ge¢cmis anlatilara yaslanan yeniden yorumlamalar olduklari
goriilebilir. Fakat bununla birlikte sasirtict derecede organik ve yerel unsurlar

barindirlar.

Police, Adjective, Metabolism ve The Treasure Porumbiu’nun genel olarak diger
filmleri gibi siradan hayatlarin ve giindelik olanin sasirtict derece basarili birer temsilini
sunmakla birlikte bu filmlerin birer temsilden ibaret oldugunu da hatirlatir. Filmlerin
Ozfarkindalikli (self-conscious) ve ozdiisiiniimsel yapilart anlatimimn boliindiigii anlarda
bile hikdye evreni disina ¢ikmaz ve filmin temel 6nermesine odaklanmamizi saglarlar.
Porumboiu filmlerinde oyuncular kameraya bakip konusmaz ya da film setini gérmeyiz.
Filmler bunun yerine sinemanin seyircinin zihninde farkli goriinti ve sesleri
birlestirerek devamlilig1 olan bir hikayeyi yaratmasini saglayan kurallarin isleyisiyle
ilgilenir. Bu filmlerde farkindalikli bir sekilde kullanilan insertler farkli bir ¢ekim 6lgegi
ve kurguyla konvansiyonel birer bakis acisi ¢ekimine doniisebilecekken anlatimi

giiclendiren ve filme derinlik kazandiran asli birer unsur olarak yer almaktadir.
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Porumboiu sinemanin anlatimin siirlarin1 ve imkanlarini arastirirken hikayesi olan ve
tutarl1 karakterlerin yer aldigi ilgi ¢ekici bir hikaye anlatmay1 fazlasiyla basarir.
Gilinlimiliz sinema izleyicisinin farkinda olmasa bile detayli olarak gramerini bildigi
bakis ac¢is1 ¢ekimi gibi temel unsurlar1 elementlerine ayirarak gosterir. Polisiye ya da
define arama hikayesi izlerken hikaye orgiisiinde neleri bekledigimizi hatirlatir ve daha
once izledigimiz filmlere de yeni bir gozle bakmamizi saglar. Bdylece sinemada
yenilik¢i anlatim imkanlarinin hala var oldugunu ve onlar1 ¢ok uzakta aramamamiz

gerektigini hatirlatir.
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