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Sinemada uyarlama sorunsah ve auteur bir yonetmen olarak Aki
Kaurismaki

Ayse Mirza”

Ozet

Bu calismada Aki Kaurismaki’nin Su¢ ve Ceza (Rikos ja rangaistus, 1983), Hamlet Goes Business
(Hamlet liikemaailmassa, 1987) ve Kibrit¢i Kiz (Tulitikkutehtaan tytté, 1990) adli uyarlama filmleri,
auteur kuram ve minimalist Uslup agisindan incelenecektir. Bu baglamda filmlerin analizlerine
gecilmeden Once, uyarlama filmlerin tarihsel gelisimi ve bu konudaki tartismalar, auteur kuram ve
sinemada minimalizm konular1 ele alinacak, ardindan ilgili filmler betimleyici analiz yoluyla
degerlendirilecektir.

Anahtar kelimeler: Aki Kaurismaki, uyarlama, auteur kuram, minimalizm, Su¢ ve Ceza, Hamlet Goes
Business, Kibrit¢i Kiz

The adaptation problem in cinema and Aki Kaurismaki as an auteur
director

Abstract

In this study; Crime and Punishment (Rikos ja rangaistus, 1983), Hamlet Goes Business (Hamlet
lilkemaailmassa, 1987) and The Match Factory Girl (Tulitikkutehtaan tytto, 1990), the books adapted into
movies by Aki Kaurismaki, will be discussed in terms of the auteur theory and minimalist approach. In
this context, before proceeding to the analysis of the movies, such topics as the historical development of
film adaptations, the auteur theory and minimalism in cinema will be emphasized, thereafter, the
respective movies will be reviewed through constative analysis.

Keywords: Aki Kaurismaki, adaptation, auteur theory, minimalism, Crime and Punishment, Hamlet
Goes Business, Match Factory Girl

Giris
Sinemanin ilk ortaya c¢iktigi yillardan itibaren, edebi eserlerden uyarlamalara sik¢a
basvurulmustur. Bu egilimde rol oynayan iki faktor olmustur. Birincisi, ilk ortaya
ciktig1 yillarda halkin ucuz eglence kaynagi olarak degerlendirilen sinemanin prestijini
yiikseltme kaygist; ikincisi ise her iki sanat dalinin da anlati tizerine kurulmus olmasidir.
Uyarlama filmlerin degerlendirilmesi s6z konusu oldugunda, sinema eserine karsi
daha kiymetli goriilen edebi yapitlarin filmlerde ne kadar yansitildigi dikkate alinmais,
sinemanin kendine ait bir dili oldugu goéz 6niinde bulundurulmayarak ¢cogunlukla birebir
uyarlamalar benimsenmis, bagimsiz uyarlamalar ise olumsuz yonde elestirilmistir.
Fakat uyarlamalar s6z konusu oldugunda, anlatim araci olarak edebiyatin sozciikleri;
filmlerin de goriintiiyii kullandig1, yani her iki alanin da bambaska bir dil kullandigi
gozden kacirilmamali, eserler kendi yaratim siirecleri icinde degerlendirilmels,
dolayistyla herhangi birine istiinlik taniyan, on yargili degerlendirmelerden
kaginilmalidir. Nitekim her iki alanin da anlatim yoniinden kendine ait avantajlar1 ve
dezavantajlar1 vardir.
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Uyarlamalar s6z konusu oldugunda, auteur yonetmenlerin genellikle bagimsiz
uyarlamalara yoneldigi soOylenebilir. Bunda hem auteur ydnetmenlerin sinemanin
endistriyel yapisindan ¢ogunlukla uzak olmalari, yani biit¢e kisitlamalar: etkili olurken,
ayni zamanda bu yonetmenlerin filmlerinin kendilerine 6zgii bir dile sahip olmasi da rol
oynar Finlandiya sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinden Aki Kaurismaki de auteur
sinemas1 ve bagimsiz uyarlamalariyla dikkat ¢ekici yonetmenlerden biridir.

Dolayistyla bu g¢aligmada temel olarak hedeflenen Finlandiyali yonetmen Aki
Kaurismaki’nin; Su¢ ve Ceza (Rikos ja rangaistus, 1983), Hamlet Goes Business
(Hamlet liikemaailmassa, 1987) ve Kibrit¢i Kiz (Tulitikkutehtaan tytté, 1990) adli
uyarlama filmlerini kendine 6zgli sinemasiyla nasil yorumladigin1 ¢dziimlemektir.
Bunun ic¢in oOncelikle Tiirkiye’deki akademik c¢aligmalarda iizerinde c¢ok fazla
tartisilmamis olan uyarlama iizerinde durularak, uyarlamanin ne demek olduguna,
sinemadaki seyrine, cesitlerine ve zorluklarina deginilecektir. Ikinci boliimde
Kaurismaki’nin uyarlamalarinin izleklerini ¢6zebilmek icin, yonetmenin sinemasal tarzi
ve Ozellikle auteur kimligi ile minimalist tislubu agiklanmaya calisilacak ve son
boliimde de makale kapsamindaki filmler, yonetmenin uyarlama tarzi baglaminda analiz
edilecektir.

Sinemada uyarlama

Sinemada uyarlamalarin tarihsel gelisimine kisa bir bakig

19. yiizyilda ortaya ¢ikan bir sanat dali olarak sinemanin, edebiyat, tiyatro, resim ve
miizik gibi olduk¢a koklii bir gegmise sahip olan sanat dallarinin yaninda epey geng
olmasi, kendinden Onceki bu sanat dallarindan etkilenmesine ve bunun da etkisiyle
diger sanat dallariyla kiyaslamaya sokulmasma neden olmustur (Bazin, 2007: 65).
Ancak sinema, diger sanat dallarina oranla en gilicli bagini roman ile kurmustur.
Monaco’ya (2001) gore bunun nedeni iki sanat dalinin da “bir anlaticinin
perspektifinden” dykiiler anlatmasidir.

Sinemanin ilk yillarinda seri olarak tiretilmeye bagslayan filmlerde, eski masal ve
oykii bigimlerinden oldukg¢a yararlanmiglardir. Kimi yapime1 ve yonetmenler birebir
uyarlamalar yaparken kimileri de kaynak eseri ayrintili bir film sinopsisi olarak
kullanmislardir. Yapimecilar romancilara karakter, ana fikir ve atmosfer yaratimi
konularinda bagvurmuslardir (Bazin, 2007: 63-69). Bir edebiyat eserini sinemaya
uyarlayan ilk kisi Georges Melies olmustur. Jules Verne’in ayni1 adli romanindan filme
cekilen Aya Yolculuk (A Trip to the Moon, 1902) ayni zamanda sinemada bilim kurgu
tiiriiniin de ilk rnegidir (aktaran Erus, 2005: 21). Melies’den sonra Fransiz ve italyan
yonetmenler ve ardindan Amerikalilar da Balzac, Hugo, Dickens gibi yazarlarin
eserlerini rutin bir sekilde 0ykii materyali olarak kullanmislardir. 1907-1908 yillarinda
sansiir baskilarinin artmasiyla roman ve oyun uyarlamalarinda artig goriilmiistiir. Ayrica
yapimcilar bu uyarlamalarin, elestirmenlerin filmlere daha farkli yaklagsmasma ve
sinemanin sayginlik kazanmasina biiyiik etkisi olacagim diisiinmiislerdir (Erus, 2005:
21).

1920-1930 aras1 sinema, edebiyata esit bir yaratici giicli ile kendi estetik tarzinin
oldugunu gostermeye baslamis, 1930’lu ve 1940’11 yillar ise Bazin’in “yOnetmen
sonunda romanciya esit oldu” dedigi, uyarlamalarin olduk¢a popiiler oldugu yillar
olmustur. Zira 1939 yilinda Akademi 6diilii i¢in yarisan tiim filmler uyarlamalardir.
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Fareler ve Insanlar (Of Mice and Man), Riizgar Gibi Ge¢ti (Gone with the Wind), Oz
Biiyiiciisii (The Wizard of Oz), Riizgarli Bayir- Ugultulu Tepeler (Wuthering Heights)
bu filmlerin arasindadir (Erus, 2005: 22-23). Ayrica sinemanin ilk yillarindan itibaren
uyarlama filmler hem akademi 0diili kazanmada hem de gise hasilatinda oldukca
avantajli olmuslardir (Bluestone, 1957: 3-4).

1950’ler ve 1960’larda edebiyat ve film arasindaki is birligi filmin konusu ile
sinirl1 kalmayip, ayni zamanda kaynak metnin metaforlari, perspektifi ve yapisal
organizasyonu da filmlerde yankisini bulmaya baslamistir. 70’lerde ise artik televizyon
ve sinemaya asina ve karmasik metinleri ¢oziimleyebilen bir seyircinin varligi sinemayi
daha yaratic1 kilmistir. Bu donemde Francis Ford Cappola edebi degeri yeterince iyi
olmayan Mario Puza’nun romanini oldukc¢a derinlikli sinema eserine doniistiirerek Baba
(The Godfather) serisini ¢ekmistir. Ayrica bu donemde Milos Forman, Ken Kesey’in
romanindan Guguk Kusu (One Flew Over the Cuckoo’s Nest) filmini uyarlamistir (Erus,
2005: 24-25).

Uyarlama yapma stireci 0ykii gereksinimi ve sinemaya sayginlik kazandirma gibi
amaglarla baslamissa da daha sonra sanatsal ya da tam tersi ticari kaygilar da
uyarlamalar yapmay: tetiklemistir. Sanatsal kaygilar daha c¢ok giicli metinler soz
konusu oldugunda 6n plana ¢ikarken, ticari kaygilar ise eserin popiilerligi dolayisiyla
yapilmistir (Erus, 2005: 19). Bu nedenledir ki gilinlimiizde klasik edebiyat eserlerinden
uyarlamas1 yapilmamis olanina rastlamak oldukga giictiir (Onaran, 1985: 79).

Uyarlamanin tanimlar

Uyarlamanin ne anlama geldigi ya da iyi bir uyarlamanin ne tip 6zellikler tasimasi
gerektigine dair gokga goriis ortaya atilmigtir. Ephraim Katz uyarlamayi, baska bir sanat
eserindeki 6geleri yeni araca uygun bir sekilde aktararak yeni bir sanat eseri meydana
getirme olarak tanimlarken; Erich Rentschler ise uyarlamayi, genis anlamda bir anlama
eylemi olarak tanimlar. Ancak burada kisisel bir sdylem olusturma amaci sanatciyi
uyarlama yapmaya itmistir. Edebiyattan sinemaya yapilan uyarlamalarda ilk olarak
yazili materyalin bir senaryoya doniistiiriilme siireci onem arz etmekteyse de sinemanin
kendi dilinin 6geleri olan kamera, 151k, kurgu gibi faktorlerin nasil kullanildiklar1 da
yazili eserin ruhunu sinemaya yansitmak i¢in biiylik 6nem tasimaktadir (Erus, 2005:
16).

Romani filme uyarlamak yaratici bir girisimdir, ancak bu siire¢ kaynak eserin ruh
halini siirdiirme ve eseri yeniden yorumlamay1 da gerektirir. Benzer bir bakis acisina
gore bir romanin basarili bir uyarlamasi orijinal esere siki sikiya baglhilikta degil,
yonetmenin orijinal eserde kendisini heyecanlandiran seye verdigi cevap ve bu heyecan
yeni aracta yakalamaktaki basarisidir. Ancak yaraticiliga yapilan bu vurgunun
abartilmasi, bir yonetmenin filminin sinemasal olmasina ragmen kaynak esere ¢ok bagl
olmasi nedeniyle kétiilenmesine yol agabilmistir (Erus, 2005: 17).

Iyi bir uyarlamanin olayin 6zii ve ruhun diizenlenmesi sonrasinda elde edilecegini
sOyleyen Bazin’e gore iyi bir uyarlama metne sadik kalindigi dl¢lide miimkiinse de,
kelime kelime aktarim da en az asir1 derecede serbest bir aktarim kadar yanlistir.
Uyarlamalarin insanoglunu ne derece tatmin ederse etsin, orijinal kitaptan daha degerli
olamayacagini tartismasiz kabul eden Bazin, ayn1 zamanda sinemanin degerini de iade
ederek, gercek sinema Ornegi olarak sunulan eserlerin de taklit edilemez oldugunu
sOylemistir (Bazin, 2005: 75-78).
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Uyarlamalara yénelik elestirel yaklasimlar

Uyarlamalarin nasil olmasi gerektigine yonelik pek c¢ok goriis oldugu gibi,
elestirmenlerin uyarlamalara nasil yaklastig1 ve nasil yaklagmasi gerektigi yoniinde de
tartigmalar vardir. Bu konuyla ilk ilgilenen George Bluestone olmustur. Bluestone’a
gore (1957: 5) Sartre’in da belirttigi gibi filmin kaynak esere az ya da ¢ok uyumlu
olmas1 yoniindeki tartigmalar pek yararli degildir. Bunlar sadece iki sanat arasinda daha
cok niceliksel bir mukayese yaparlar; ancak estetik gerekliliklere isaret edemezler.
“Film kitabin ruhunu yansitabilmis”, “Anahtar pasajlar1 ¢ikarmis, ama hala iyi bir film”
gibi yorumlar degisime ait siireci bulandiran belirli varsayimlara dayanmaktadir. Bu
gibi standart yorumlar kitapta yer alan olay ve karakterlerin, filmde de degistirilemez
oldugunu kabul eder. Burada roman bir normdur ve film onu riske atip, saptirir.

Brian McFarlane, Bluestone’un edebiyat ve sinema arasindaki agik uyumluluk ve
sakli dismanlik hakkindaki oncii ¢alisgmasi Novel Into Film kitabindan beridir
uyarlamalar hakkinda sdylenenlerin temel olarak degismedigini sdyler. Ve bu hususta
kimi elestirmenlerin, ancak 6zellikle edebiyat cevrelerinden kisilerin, uyarlama filmler
hakkindaki goriiglerine yer verir. Bu kisilerden biri olan Avusturalyali yazar Helen
Garner, Anna Karanina’nin son uyarlamasi i¢in yazdigi yazida, biiyiikk bir romanin
“temel enerji kaynagi”nin onun anlatisal ifadesi oldugunu ve dolayisiyla “ana akim
sinemada yazarin ifadesinin hicbir sekilde aktarilamaya uygun olmadigi”’n1 belirterek
kolayca film anlatisinin kendi gecerli (giivenilir, authoritative) sdziinii sdyleme yapisini
gormezden gelmistir (McFarlane, 2007: 4).

McFarlane: “Edebiyat alaninda tahsil gérmek bir filmin nasil isledigini anlamay1
saglamada kolayca basarisizlia ugramiyor. Bence daha ileri giderek ve daha zarar
verici olarak edebiyat elestirmeni Leavis gibi deger yargilari olusturmaya, yiiksek ve
alcak kiiltiir hiyerarsisine ve bir filmin yalnizca 6ncii bir edebiyat eserine yakinligiyla
deger kazanmasina gotiiriiyor” diyerek edebiyat ¢evrelerini elestirmistir. Bunun yaninda
edebiyat ve diger sanat dallar1 konusunda bilgisiz olan geng elestirmenleri de kendilerini
sadece kisith bir alanda yetistirdikleri i¢in tenkit etmistir (McFarlane, 2007: 4).

Film uyarlamalar1 hakkinda edebi ¢aligmalarda hemen her zaman filmin yazinsal
esere zarar verdigi yolunda bir tutum alinirken, filmlerin neleri basardigina yonelik
isteksiz bir kabullenme vardir. McFarlane’ye gore onlarin 6grenimleri filme her iki
disiplinin kiyaslanabilir zenginliklerine bakmaya yeterli degildir. Sonug olarak onlarin
film deneyimleri (filmgoing experience) genelde bir uyarlama séz konusu oldugunda
zayif mukayeseler yapmak tzerinedir. Bu kisiler kendi bildikleri bir roman ya da
oyunun film versiyonunu gordiiklerinde, bunun filmin yapabilecegi bir sey olup
olmadigima bakmaksizin, edebi eserde deger verdikleri seyleri bulmak isterler. Onlar
siklikla filmin yeni olarak neleri basardigiyla ilgilenmeyip, sadece kendi romant
kavrayislarinin ne kadar filme aktarildigi iizerinde dururlar (McFarlane, 2007: 5-6).

Halbuki Barthes’in “asil islevler” (cardinal functions) dedigi anlatisal 6ziin sozel
sistemden gorsel isitsel hareketli goriintiilere nasil aktarildigini bilmek 6nemlidir. Film
anlatisinin ifade seklini olusturan temel faktorler olan sahneleme, kurgu ve ses bandini
(soundtrack) uyarlayicilarin nasil ele aldiklart filmi elestirmek i¢in temel faktorlerdir.
Bunlar konusunda bilgisiz olmak filmin bir metni nasil anlamlandirdig1 konusunda da
bilgisiz olmay1 beraberinde getirir (McFarlane, 2007: 7).

McFarlane (2007: 9) i¢in ideal olan uyarlama, bir yandan cesur ve zeki, bir
yandan da kaynak ile yeni olanin birbiriyle iliskili olarak belirlenmesinden ge¢cmektedir.
Unutulmamasi gereken bir diger nokta da uyarlamalarin pek ¢ok etkene bagli olusudur —
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endiistriyel sistemin bir iirlinii olmasi, bir tiir filmi olmasi, ulusal film yapimi
gelenekleri vb.- dolayisiyla dogru bir degerlendirme yapabilmek igin biitiin faktorlerin
g0z Oniine alinmasi gerekir.

Uyarlama siirecindeki kisitlar farklar ve ortak noktalar

Alim Serif Onaran’a (1985: 79) gore uyarlamalarin ¢6zmesi gereken en dnemli sorun,
sozclik sanatt olan romandan sinemaya uyarlama sirasinda hangi ¢evrelerin, bu
cevrelerde gecen hangi olaylarin, bu olaylardaki hangi insanlarin filme dahil edilecegi,
romandaki sézsel vurgulama ve tanimlamalara sinemada ne gibi karsiliklar
bulunacagdir.

Uyarlama olanaklarini en fazla etkileyen unsur zaman kisitlamalaridir. Yonetmen
ve senaryo yazari, eseri belli bir saat dilimine sikistirmak zorunda oldugu ig¢in kimi
eksiltilere gider. Bu eksiltilerde kaynak metindeki kimi olay ve karakterler ¢ikarildig
gibi yenileri de uyarlama esere eklenebilir (Erus, 2005: 18). Bu nedenle romandan
sinemaya uyarlamalar yapilirken olaylarin pek ¢ok ayrintis1 kaybolabilir. James Monaco
bu durumdan &tiirii dizilerin roman uyarlamalart i¢in filmlerden daha elverisli bir yap1
sunduklarini séyler (Monaco, 2001: 48-49).

Iki sanat dalinin ortamlar1 ve iiretim kosullar1 birbirinden farklidir. Edebiyat
eserleri bireysel bir iiretim siirecini igerirken, bir sinema eseri nadir 6rneklerin disinda
kolektif bir ¢abanin iiriinlidiir. Bu yiizden bir film uyarlamasi sirasinda filmde yer alan
ekibin de uyarlamaya pek ¢ok etkisi olabilir. Ornegin senaryonun kaynak eserden filme
gecerken kullanilan bir koprii olmasi ve aracilik islevi iistlenmesi nedeniyle, senaryo
yazarlarinin filmlere 6nemli etkilerde bulundugu sdylenebilir. Bunun yaninda sinemanin
bir sanayi dali olmasi, dolayisiyla kar-zarar iligkisi de uyarlamalarin yapilisinda 6nemli
bir etkiye sahip olabilir. Bu nedenle bagimsiz filmlerde genellikle popiiler film
uyarlamalarindan kaginilmakta (Kirel, 2004:118) ya da bagimsiz yonetmenler genellikle
serbest uyarlamalara yonelerek, filmlerini kisith  biitcelerine gore adapte
edebilmektedirler.

George Bluestone, sinema ve edebiyat arasindaki temel ayrimin edebiyatta
okuduklarimiz1 zihinsel olarak hayal ederken, sinemada bunlar1 gbzlerimizle gérmemiz
oldugunu soyler. Film duygularin algilanmasin1 yansitmada sinirsiz fiziksel gercekgilige
bagvurma imkanina sahiptir. Diger taraftan edebiyat, tamamen sembolik bir ortama
baglidir (Bluestone, 1957: 1-20). Monaco da benzer bir sekilde romanlarin yazarlarinca
anlatilmasindan otiirii okuyucunun kisitlandigindan bahseder. Ona gore filmlerde
yonetmenin tasarladiginin daha fazlasimi goriir ve duyariz. Dahasi romanlarda her sey
yazarin dili, onyargilar1 ve bakis agisindan aktarilirken filmlerde seyircinin istedigi
ayrintty1 se¢me Ozglrliigli vardir (Monaco, 2001: 48-49). Bu noktada Monaco’nun
sOylediklerinin tam tersinin ifade etmek de miimkiindiir. Bir roman okuyucusunun
anlaticinin aktardiklarini (betimlenen cografya vs.) cok daha farkl sekillerde hayal etme
imkan1 varken, filmlerde izleyiciler genellikle yonetmenin gosterdigini gormekle
siirlandirilmig olabilir. Uyarlama bir film ¢eken ydnetmen, izleyicinin kaynak eseri
okurken hayal ettiklerinin ¢ok daha farkli bir versiyonunu sunarak izleyiciyi diis
kirikligina ugratabilecegi gibi, hayal diinyasina yepyeni seyler de katabilir.

Uyarlamalarda ortaya ¢ikabilen bir diger sorun, roman karakterlerinin ekrana gore
cok daha karmasik bir psikolojik yapiya sahip olmalarindan kaynaklanir. Yazinin kisilik
ozelliklerini, insanlarin i¢ diinyalarina aktarmada sahip oldugu avantaj bdylesi bir
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farkliligin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Bu karakter yapilari ¢ogu zaman ekrana
uygun diismez. Romanin uyarlamasi lizerinde ¢alisan senarist ve yonetmenin 6niinde iki
secenek vardir. Birincisi aradaki seviye farkinin 6zgiin ¢alismanin sanatsal prestiji goz
oniinde bulundurularak gérmezden gelinmesi; ikincisi, film yapimcisinin diiriistge, filmi
Ozgilin ¢alismanin seviyesine ulagtirma g¢abasina girismemesidir. Ancak Bazin’e gore
edebi bir ¢alismanin ekran lizerine degerinden hicbir sey kaybetmeden gelmesini
beklemek yanlis olur. Buna karsin 6zglin metnin biitiinligiiniin bozulmasina yonelik
hatalarin yapilmamasi, sinema i¢in biiylik bir kazanctir (Bazin, 2005: 73).

Uyarlama Tiirleri

Gilinlimiize kadar uyarlamalar1 siniflandirmak i¢in pek ¢ok yazar tarafindan Oneriler
ortaya atilmistir. Wagner, Balazs’1 temel alarak uyarlamalar1 sdyle siniflandirmastir:
1. Romani ¢ok az bir degisiklikle dogrudan perdeye aktaran uyarlamalar
2. Orijinal esere sadakatsizlikten ziyade, yonetmenin belli bir amaci oldugunda,
secilen orijinal eserin bazi bakimlardan degistirildigi uyarlamalar
3. Basgka bir sanat eseri yaratma ugruna oldukca Onemli bir baslama noktasini
temsil eden, benzerlik ya da paralellik kurma olarak da tanimlayabilecegimiz
uyarlamalar (Erus, 2005: 20).
Michael Klein ve Gillian Parker’in yaptig1 siniflandirmada uyarlamalar:
1. Anlatinin 6ziine sadik kalmak
2. Anlatiy1 yeniden yorumlarken ya da bazi durumlarda kaynak metni onu
meydana getiren parcalara ayirirken anlati yapisinin 6ziinii muhafaza etmek
3. Kaynagi sadece bir hammadde olarak ele almak (Erus, 2005: 20)
Gillian Parker yaptig1 tanimda ise s0yle bir ayrima gitmistir:
1. Serbest uyarlama
2. Aslna sadik uyarlama
3. Birebir uyarlama (Erus, 2005: 20-21)

Aki Kaurismaki sinemasi

Auteur kuram ve Kaurismaki

Auteur kuram Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Cahiers du Cinema adli derginin
cevresinde toplanan Fransali sinema yazarlarinin, yeni bir sinema anlayisi olusturma
cabalarindan dogmustur. Bu kuram sayesinde o giine kadar degeri bilinmeyen ya da
gozlerden uzak kalmis yoOnetmenlerin sinemasi goriiniir kilinmistir. Ancak cesitli
manifestolar ya da bildirilerden 6te diizensiz bir bicimde gelisen auteur kuram c¢esitli
elestirmenlerce farkli sekillerde yorumlanabilmistir (Wollen, 2004). Alexandre Astruc
1948 yilinda yazdig1 bir yazida “camera-stylo” (kamera-kalem) fikrini ortaya atmustir.
Bu yazida Astruc, sinemanin da diger sanat dallar1 gibi diisiinceleri, fikirleri dogrudan
ifade edilebilecek tiim bir anlatim araci olmas1 gerektigine isaret etmistir. Ona gore
sinema yavas yavas sanat¢inin en soyut diisiincelerini ve saplantilarini bigimsel bir yolla
ifade edebilecegi bir “kalem-kamera ¢agi”’na girmistir. Bazin ve Astruc’tan etkilenen
Cahiers du Cinema yazarlar1 “politique des auteurs” kuramini olusturmustur. Derginin
yazarlarindan Traffaut’ya gore yonetmenin yaratici kisiliginin serbestce gelisebilecegi
bir sinema ortammin olugmasina ihtiyagc vardir. Baskalarimin tasarladiklarini
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gorsellestiren “metteur en scene” ile kendi diisiince ve duygularimi anlatan “auteur”
birbirinden ayrilmalidir (Coskun, 2003).

Baskalarinin tasarladigi eserleri yoneten metteur en scene ¢ok yetenekli ya da usta
olsa da yalnizca kendinden istenilen filmleri meydana getirir. Auteur ise gergeklestirdigi
‘mise en scene’’le (sahneleme, alicinin yerlestirilmesi vb.) kisiligini filme yansitir.
Yonetmenin kisiligini filmlere yansitmasindan kasit ise, yOnetmenin birey olarak
kendini filmlere koymasidir (Biiker, 1986: 68). Auteur yonetmen filmi bir roman gibi
neredeyse tek basina, biitlin siirecleri kontrolii altinda tutarak olusturur ve kendi
kisiligini, imzasini belli eder.

Zaman i¢inde auteur elestiri agisindan iki temel tutum gelismistir. Biri temayla
ilgili motiflere, anlam odaklarina (temasal biitiinliik, i¢sel anlamlar vb.) 6nem verirken,
oteki bicemi ve ‘mise en scene’’i vurgulamistir. Bir auteur’iin filminin anlami a
posteriori olarak insa edilirken, ‘metteur en scene’’in filmi ise anlambilimsel acidan a
priori olarak var olur. Ancak Wollen, auteur bir yonetmenin filmlerinin hem anlamsal,
hem de bicimsel 6zellikleriyle degerlendirilmesi gerektigini diisiintir (Wollen, 2004:
70).

Anlam odaklarma 6nem veren yazarlardan biri olan Geoffrey Nowell-Smith,
kuram ag¢isindan 6nemli bir noktaya deginmis ve bir yazarin (yonetmenin) tanimlayici
ozelliklerinin mutlaka ilk bakista goriilen 6zellikler olmadigini, yiizeyin altinda yatan
temel ve anlagilmasi giic motiflerin ¢ekirdegine inilmesi gerektigini, bu motiflerin
olusturdugu desenin yazarin yapitinin 6zgiinliiglinii olusturdugunu ve eseri i¢sel olarak
tanimlay1p ayirt edilebilir kilanin da bu oldugunu sdylemistir (Wollen, 2004: 72).

Auteur kurami, yonetmenin kisiligine ve kendi yazdiklarini yoneten yonetmenlere
yaptig1 vurgu yliziinden elestiren Pauline Kael ise sunlari sdylemistir: “Bunlar ‘igsel
anlam’a, sinemanin nihai serefine erisememektedirler. Ciinkii yazar yonetmenin kisiligi
ve malzemesi arasinda higbir gerilim yoktur. Bu yilizden auteur elestirmenin anlam
cikarabilecegi higbir sey yoktur. Nedir bu yonetmenin kisiligi ve malzemesi arasindaki
gerilimdeki ‘i¢sel’ anlami ¢ikarma sagmalig1” (aktaran, Ozden, 2004: 130-131). Kael’in
diistinceleri her ne kadar koktenci olarak nitelendirilebilirse de hakli oldugu kimi yonler
vardir. Ornegin Kaurismaki’yi bir auteur olarak ele alindig1 zaman onun hem kendi
senaryolarin1 yazip yonettigine, hem de pek ¢ok ydnetmenin cesaret edemedigi kadar
kendi diline sahip yazarlarin kitaplarint uyarladigina tanik olunmaktadir. Ancak
Kaurismaki bu uyarlamalar1 kendi sinemasal tarziyla harmanlayip, yepyeni bir sanat
eserine doniistiirmektedir.

Hangi yonetmenlerin auteur olup, hangi yonetmenlerin “mise en scene” oldugu
tizerinde her zaman fikir birligine varilmasa da, auteur yaklasim; yonetmenin temel
kaygilarini, filmlerde tekrarlayan motifleri, filmlerin igeriklerini ve bi¢imlerini, kisiligin
tutarliligr baglaminda ve diger yapitlarla iligkisi i¢inde degerlendirip, agiklar. Sinema
kolektif bir tiretim siirecini gerektirse ve endiistriyel kimi kisithiliklar olsa bile, auteur
yonetmenler bu tip smirliliklart asarak filmlerine kendi imzalarini atabilmis
yonetmenlerdir (Ozden: 2004).

Kaurismaki’de karakterler konular ve temel kaygilar

Aki Kaurismaki auteur olarak incelediginde ilk olarak onun sectigi, ilgilendigi ve kafa
yordugu konulara bakilmas1 gerekir. Politik bir sinemaci olarak giinlimiiz sorunlariyla
oldukga ilgili olan Kaurismaki, en keskin goriislii modern yonetmenlerden biridir. Onun
filmlerinde politikanin 6greticilik ya da propaganda yapma islevinden 6te Vittorio De
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Sica ve Frank Capra'nin filmlerinde oldugu gibi kisisel olanin toplumla karst karsiya
gelmesinin Ozgiin bir yansimasi olarak ele alindigi goriiliir. Ozellikle “Finlandiya
Uclemesi”nde yer alan Drifting Clouds, The Man Without a Past, Lights in the Dusk
filmleri buna 6rnektir (Timonen, 2007).

Kaurismaki’nin karakterleri ig¢i sinifina mensup, bohem bir yasam siirdiiren ve
toplumdan ya da insanlardan kendini yalitmis kisiliklerdir. Kaurismaki’nin kendi
yonettigi ilk filmi Su¢ ve Ceza’nin kahramani1 Rahikainen ve Kibrit¢i Kiz’daki Iris tim
bu 6zellikleri blinyesinde barindirir.

Bu karakterler araciligiyla Kaurismaki, Finlandiya toplumunun; geciskenlige izin
vermeyen kati siif sistemine, sosyal olanaklardan yararlanmada yasanan
adaletsizliklere, smifsal c¢atigmalara ve kaybedenlere yoneltir ilgisini. Bireylerin
gerceklestiremedigi hedefleri, karst koyamadigi arzular1 ve bir tiirli biitiinlesemedigi
toplumla arasindaki ucurumlar gitgide artarken, Kaurismaki’'nin kullandigi komedi
Ogeleri gittikce toplumsal gercekligin degistirilemez etkisinin altin1 ¢izen, bireylerin
siirlarini belirleyen hudut ¢izgilerine doniistir:

Karakterler ne zaman kendilerini agma, bagli bulunduklar: siniftan koparak yeni bir hayata
baglama istegi duysa, i¢inde bulunduklari duruma gore iitopik gelebilecek hayaller kursa,
iste o an Kaurismaki’nin mizahit yerini kat1 bir gerceklige birakir. Bu da bireyin normal
eylemlerinde eglenceli ve mutlu anlar yasayabilecegini, ama ic¢inde bulundugu simnifi
degistirmek istediginde veya toplum iginde kendisine uygun gorillen roliin disina
ciktiginda, toplumsal baskinin hemen Demokles’in Kilic1 gibi bireyin tepesine iniverdigi
gercegini hatirlatir (Saydam, 2008).

Fakat yine de Kaurismaki filmlerini mutlu sonla noktalayarak bu karakterlere bir
sans vermeye c¢alisir. Issiz kalan bir ¢iftin yeni bir is bulma siireglerinin anlatildig:
Drifting Clouds (Kauas pilvet karkaavat, 1996) filmi i¢in yaptigi bir roportajda
Kaurismaki bu durumu sdyle agiklar:

Izleyicinin sinemadan g¢ikarken igeriye girerken oldugundan daha mutlu hissetmesini
saglayacak filmler yapmak en biiyiik tutkum oldu. Bu filmde de asil olan buydu. Eger
filmin sonunda adam kendisini vursayd: ya da kadin kendini Isve¢’e gitmekte olan bir
feribottan pervanelerin lizerine atsaydi bu utang verici olurdu. Gergeklikle olan bagi
yitirmeksizin iyimser bir tema bulmak zorundayim (Yeoman, 1997: 13).

Bunun yaninda Kaurismaki’nin filmlerinde masum insanlar ellerinde olmadan
suca siiriiklenip, polis tarafindan tutuklanarak, hapsedilirler. Diinyanin kapitalizm
tarafindan insa edilen biiyiik bir hapishane oldugu goriisii ve duygusal kayitsizlik onun
filmlerinde degisik sekillerde karsimiza c¢ikar. Ornegin Su¢ ve Ceza’min sonunda
Rahikainen’in hapse girmesi 6nemli degildir ¢linkii disarida zaten ilgi ¢ekici bir diinya
yoktur. Kibrit¢i Kiz’da Iris i¢in ilk hapishane evi ve ikincisi de disaridaki diinyadir
(Timonen, 2007).

Bigimsel iislup: tekrarh yapi

Kaurismaki’nin filmlerinin stilini, yenilik ve farkliliktan 6te tekrarli yapi (yinelemeler)
ve benzerlik tanimlar. Kaurismaki’nin sahnelemede kullandigi; eski transistorlu
radyolar, mukavva bavullar, eski model arabalar, demode cam esyalar ve kumaslar,
anakronik bir tarzda ddsenmis magaza ve restoranlar onun gbéze carpan
yinelemelerindendir. Elestirmenler bu yinelemelerin nostaljik oldugunu kabul etseler de
onun bicimsel tekrarlamalarim1 hafife alip Oonemsemezler. Genelde Kaurismaki’nin
nostalji yaratimina dikkat edilse de, nostalji duygusuyla ya da ulusal sinema gibi
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olgularla basitce aciklanamayacak pek cok onemli duygusal sahnede, Kaurismaki’nin
bir auteur olarak roliinii belirginlestiren, ¢cok anlamlilik ve belirsizlik olusturan yapilar
vardir (Nestingen, 2007: 7).

Nestingen, Aki Kaurismdki and Nation: The Contrarian Cinema adli makalesinin
bir bolimiinde, Kibrit¢i Kiz’da Iris’in Rukka’nin (Kati Outinen) bir tango salonuna
romantik bir agk yasamak icin gidip, kendisiyle dans edecek bir partner bulamadigi,
yedi ¢ekimden olusan {inlii "Satumaa" (masallar iilkesi) sekansinin analizini yaparak
Kaurismaki’nin ¢ok anlamli, ¢ok katmanli mise en abyme sinemasini agiklamaya
calisir. Bu sahne kendisini nostaljik bir duygunun, dahasi sessiz bir 6zlemin duygusal
disavurumunun ulusal bir ifadesi olarak okumaya izin verir (von Bagh 2006; Koivunen
2002’den aktaran Nestingen, 2007: 7).

Satumaa sekansi, Iris diskoya gitmeye hazirlanirken fonda Tiananmen Meydani
Olaylar’nin gosterilmesiyle baslar ve ardindan Taipale sarkisi Iris’i diskoya tasir. Barda
Iris’in yaninda oturan tiim kadinlar dansa kaldirilirken o yalniz basina kalir. Satumaa
sekans1 film boyunca Iris’i yonlendiren, romantik ve seksiiel arzular1 (6zlemlerinin)
temsil ederek ¢ok katmanli bir mise-en-abyme’e doniisiir. Tiim filmi 6zetleyen bu
sekans, ask ve heyecan yasamaktan uzak Iris’in duragan goriintiisiine kisa stireli
cekimlerle yer vererek, Iris’in yalnizligmi ve sikintisini vurgular. Ayni zamanda
sarkinin sozleri onun kendisi i¢in kurguladigi diislerin altin1 ¢izer. Genis plan ¢ekim
sahneyi kusatir ve bankta oturan ve lizerinde gdlgeler oynasan Iris’in boy ¢ekimleri ile
ardi ardina dizilir. Iris onlardan ayri bir diinyada yastyordur.

Bununla birlikte bu sekans, Robert Bresson’un Mouchette (1967) filminde
karnavalda Mouchette’in ¢arpisan arabaya bindigi mise-en-abyme sahneye goénderme
olarak okunarak, zengin bir tekrarli yapiyla karsi karsiya oldugumuzu bize gosterebilir.
Kibrit¢i Kiz’daki mise en abyme’de oldugu gibi Bresson’un Mouchette’inde de geng
kadinin yalnizligini, romantik ve seksiiel 6zlemlerini ve diislere kagisini vurgulayan elli
dort cekimden olusan bir sekans vardir. Kibrit¢i Kiz gibi Bresson’un filmi de mutsuz bir
yasami ve suiistimal edilen Mouchette’i anlatir. Kaurismaki’nin filmleri gibi burada da
sinematografi ve sesler baskahramanin 6zlemlerini toplumsal a¢isindan konumlandirir
(Nestingen, 2007: 8).

Nestingen ayrica Kaurismaki’nin sahnenin arkasina zekice yerlestirdigi natiiralist
fonun da Iris’in 6zlemlerine gonderme yaptigimi diisiiniir ve baglangigta resim gibi
duran, ancak kameranin agisinin degismesiyle mukavva oldugu anlasilan agaglarin
sevimsizligini Dr. Caligar 'nin Muayenesi’nde ki (Tohtori Caligarin kabinetti, 1920),
0znel zihinsel kaygilarin disavurumu olan mukavva dekor ile iliskilendirir (Nestingen,
2007: 8). Fakat bu agaclarin farkli bir bakis acisiyla mukavvaya doniismesi belki de
Iris’in orada maruz kaldigi duruma tepkisiz goziikmesinin aslinda bir aldatmaca
olduguna ve i¢inde biriken hirsin ileride farkli boyutlarda disa vuracagina da yorulabilir.

Kaurismaki’nin mizik kullanimi

Aki Kaurismaki’nin filmlerinde 18. ve 19. yilizyil operalari, 19. ve 20. yilizyildan klasik
senfoni orkestrast miizikleri ve geleneksel folk sarkilarindan baslayip; pop, chansons,
blues, rock, twist ve punk gibi tiirlere dek uzanan bir miizikal ¢esitlilik vardir. Herhangi
bir filminde de birbiriyle herhangi bir ilgisi olmayan bu kadar farkli tarzlarda miiziklere
rastlamak miimkiindiir. Ancak bu miizikler yine de film anlatisinin biricikligini
destekler (Lepistd, 2009).



Abant Kiiltiirel Arastirmalar Dergisi 1(1) 49

Klasik Hollywood filmlerinde miizik, gelisen olaylarla uyum igindedir. Filmin
akiciligimmi desteklemek ve olaylar1 sz ile agiklamak i¢in kullanilir. Kaurisméki bu
klasik yontemi seyrek kullanirken, bunun yerine kendine ait iki metot gelistirmistir. Su¢
ve Ceza filmi bir kesimhanede baslar. Eski kiitiigiin iistlinde gezinen hamambdcegi balta
ile oldiiriiliir ve lesi yere atildiginda tabanin kanla kapli oldugunu goriiriiz. Sahnenin
arka miiziginde Franz Schubert'in “Serenade” sarkis1 Fin sarkici Harri Marstio
tarafindan Ingilizce sdylenmektedir. Sarki sozleri sevgiliyle uzun bir ayriligi ardindan
tekrar kavusmanin umudunu anlatir. Sahnenin atmosferiyle miizigin atmosferi tamamen
farklidir. Bu sahnede miizik ¢esitli melodiler ile goriintiileri birbirine uydurmak igin
kullanilir (Lepistd, 2009).

Miizik ile gortntiilerin zithigi Hamlet Goes Business’da da iyi bir sekilde ortaya
cikar. Ophelia, Hamlet’i 6zlemistir ve onun fotografini 6per, ama birden fotografi atar
ve ¢ok gecmeden intihar eder. Bu sirada arka planda “Kunhan palaan takaisin” (orjinali
Renegades’in olan “Things will turn out”) adl1 ritmik sarki calmaya baslar:

Uzaklara gittin beni burada birakip
Giiliimsemek i¢in sebepsiz

Hala senden haber bekliyorum
Duymak i¢in nedenini

Istedigin her seyi yaparim

Tekrar bulusacagiz, gegmisi ardimizda birakip
Hayallerim ger¢eklesmeyecek
Sana kavusana dek

ve biliyorum ne yapmam gerektigini
Sabah riizgarinin kanatlarinda
Sana donmek i¢in acele ediyorum
Istedigin her seyi yaparim

Tekrar bulusacagiz,

Gecgmisi ardimizda birakip
Hayallerim ger¢eklesmeyecek
Sana kavusana dek

Bekle, bulusacagiz bu gece

ve her sey giizel olacak
Hayallerim gerceklesmeyecek
Sana kavusana dek

Sana kavusana dek

Filmdeki kara mizahi hava bu sahnede de kendini belli eder. Hamlet geri
dondiigiinde, higbir sey iyi degildir ve Ophelia sarkinin sozlerinde oldugu gibi onu
0zlemle onu beklemiyordur (Lepistd, 2009). Ophelia i¢in artik umut kalmamaistir.

Kibrit¢i Kiz’da miizigin Iris’in  diislincelerinin aktarimi i¢in kullanilmast
durumuna benzer bir 6rnek In Take Care of Your Scarf Tatjana filminde de goriiliir.
Valto ile Klavdia gecelerini aynm1 otel odasinda gegirirler ve Valto hi¢ konusmayan bir
Fin erkegidir. “Etko uskalla mua rakastaa” (Beni sevmeye cesaretin var mi1?) adli sarki
radyoda calar. Bu sahnede miizik, goriintiilerin agiga vurmadigi bazi seyleri yansitmak
icin kullanilir. Miizigin sozleri, diyaloglarin yerine geger ve karakterlerin birbirlerine
karsi diislincelerini ayrintili bir sekilde agiklar.

Beni sevmeye cesaretin var m1?

Neden cevap veremiyorsun?

Benimleyken mutlu degil misin?

Beni sevmeye cesaretin var mi1?

Neden bir duvarin arkasindasin?
Senin i¢in yanan kii¢iik kalbimi terk mi edeceksin?
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Endiselerini dindirmeme izin ver.

Tasalarini ortadan kaldiracagim.

Giines yeniden parlayacak ve yolunu aydinlatacak.

Beni sevmeye cesaretin var mi?

Kalbim cennetin ve diinyanin benim olacagini sdyleyecek kelimeyi bekliyor.

Kaurismaki’nin miizik kullanimi ayn1 zamanda bir 6zlem ve nostalji duygusu
yaratarak gecmis zamanlari hatirlatir. Sarki sozlerinde anlatilan en benzer temalar,
0zlem, hasret, mutluluk, hayaller, istekler, fanteziler ve ayni1 zamanda, hatiralar, hayal
kirikliklari, yalmizlik ve acidir. Filmlerdeki karakterler genellikle yalniz baglarina
oturup, diisiinceler i¢inde kaybolmus bir sekilde miizigi dinlerler. izleyici miizigi
dinlemeye zorlanir ¢iinkii ekranda gerceklesen tek eylem neredeyse budur ve bu
sahnelerde miizik ve sozler karakterin duygularini ya da filmdeki olaylar1 anlatip
vurgular. Miizik sik¢a ironik ya da aykir1 duygulari da herhangi bir sahnede bir araya
getirir (Lepistd, 2009).

Minimalizm ve Kaurismaki

Kaurismaki’nin sinemasinda goze carpan bigimsel 6zelliklerden biri de onun minimalist
uslubudur. Minimalizmin sinemadaki seriivenine bakilirsa, akimlar Ustii bir sinemasal
yaklasim olan minimalist sinema bu adlandirmay1 1960’11 yillarda almistir. Bu tarihin
cok oOncesinde olduk¢a Onemli minimalist filmler yapilmis olmasina ragmen, film
literatliriinde bu kavramin kullanilmasi zaman almistir. 1930°1u yillarda Yasujiro Ozu,
dogu mistisizmi anlayisiyla askin sinemanin da Ornekleri olan minimalist filmler
cekmistir. Ardindan II. Diinya Savasi sonrasinda Avrupa’da sinemaya yeni yaklasimlar
getirmeye calisan Italyan Yeni Gergekgiligi ve Yeni Dalga gibi akimlar minimalist
sinemanin pek ¢ok 6zelligini biinyesinde barindirmistir. Ozellikle bu akimlarin stiidyo
yerine dogal ¢evre, dogal 1siklandirma, amatér ve dogaglamaya dayanan oyunculuklara
verdikleri 6nem onlar1 minimalist sinemayla biitiinlestirmistir (Ozdogru, 2004).

Minimalist sinemanin en biiylik yOnetmenlerinden, “Film bir gosteri degil,
oncelikle bir isluptur” diyen Bresson’un bu {islubu nasil kullandigima bakmak
Kaurismaki’nin sinemasini anlamak i¢in yardime1 olabilir. Bresson bir sahneye onun en
az olabilirligi acisindan yaklasir. Filmlerinde c¢erceve dist uzami minimalist agidan
oldukgca etkili kullanip sahne tasarrufuna giden yonetmen, zit bir sekilde filmlerinde 6l
zamana da epey yer verir. Kaurismaki’nin filmlerinde ¢erceve dis1 uzam ve eliptik yap1
cok fazla olmasa da filmde anlam yaratmaktan bagimsiz sahneler yoktur. Ancak o da
filmlerinde, kisa zaman dilimleriyle smirli olmak tizere, 6lii zamanlara yer verir.
Ozellikle karakterlerin terk ettigi mekanlarda izleyici bir siire daha konaklar. Bu durum
varolugsal bir durum olarak okunabilir. Karakterin bir yeri terk etmesi, oranin var olma
durumunu degistirmez. Bombos bir mekanda kalan izleyici bu duruma anlam veremeyip
karakterin geri donecegini umabilir. Nitekim klasik anlatida izleyiciye asilanan budur.
Ancak bu bosa bir bekleyistir.

Film hikayesi, oyunculuk, kamera oyunlari, kurgu, miizik gibi unsurlar1 kendi
sinemasinda agkin olan1 anlatmay1 perdeleyen yapilar olarak goren Bresson, bu anlatim
araclarim1 olduk¢a sade bir sekilde kullanir (Schrader, 2008). Kaurismaki de siislii
kamera oyunlarindan, gosterigli kurgudan ve gerilim ve heyecan dolu sahnelerden
kacinir. En olagandisi, tirkiitiicii olaylar1 dahi ¢ok siradan bir dille anlatir.

Bresson ile Kaurismaki’yi bulusturan bir diger minimalist unsur da oyuncu
kullanimidir. Oyuncular konusunda da olduk¢a kati sinirlamalart olan Bresson,
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profesyonel oyunculari asla kullanmadigi gibi amatér olanlarin da rol yapmaya
caligmalarin1 engeller ve bir kez ¢alistig1 bir aktorle yeniden bir film ¢ekmemeye gayret
eder. Bazen ayni sahneleri defalarca ¢ekmesinin nedeni, oyuncunun sikilip, mekanik bir
sekilde hareket etmesini saglamaktir. Bunun nedeniyse kendi agkin sinemasinda
oyuncularin bir kisiyi temsil etmesini onleyerek, bir anlama doniismelerini saglamaktir
(Schrader, 2008: 80-81). Neredeyse tiim filmlerinde ayni profesyonel oyuncularla
calisan Kaurismaki’nin oyuncu yonetiminde bu tip anlayis olmasa da onun filmlerinde
de oyuncular olduk¢a mekanik bir sekilde hareket eder ve dertlerini bir iki kelimeden
olusan climlelerle anlatirlar. Rodenas (2007), Kaurismaki’nin filmlerindeki sessizligin,
bize kelimelerin iletisim i¢in kagiilmaz olmadigini ve daha insancil ve derin baska bir
dilin var oldugunu gostermeye yaradigindan bahseder. Sessizligin ¢ok daha anlamli
oldugu bu filmlerde, sessizlik bizim zihnimizi yeni anlamlara acar ve genellikle hayatin
Onemsenmeyen bazi yonlerini kavramamiza yardimeci olur.

Bunun yaninda Finlandiyali yazar Petri Tamminen, Fin’lerin utandirilmaktan,
kendilerini acik etmekten ve kiiciik diismekten Olesiye korktuklarindan 6tiirii ¢ok fazla
konusmadiklarm1 ve kendilerini maskelediklerini, ancak onlarin birbirlerini
anlayabildiklerinden bahseder. Kaurismaki’nin filmlerini ise bu yonden sdyle yorumlar:
“Kaurismaki’nin filmlerinin bizi ilerlettigini diislinliyorum, ¢iinkii onun filmlerinde
insanlar birbirlerini anliyorlar ve bdylece reddedilmekten kurtuluyorlar. Onlar agki ya
da dostlugu sadece iki kelime ya da bir bakisla birbirlerine ifade edebiliyorlar. Onun
filmleri insanlar arasinda ki iligkiler ile bilgelik ve samimiyet hakkinda fikir
gelistiriyorlar” (Tamminen: 2007).

Kaurismaki’nin uyarlamalar:

Kaurismaki Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza’siyla (Rikos ja Rangaistus, 1983) basladigi
uyarlamalara Shakespeare’in Hamlet’i (Hamlet liikemaailmassa, 1987) ve Hans
Andersen’in Kibrit¢i Kiz’1 (Tulitikkutehtaan tytté, 1990) ile devam etmistir. Tim bu
diinya edebiyatinin énemli yapitlarin1 gliniimiize ve Fin toplumuna gore yorumlayan
yonetmen, ortaya oldukga 6zgiir ve 6zgiin uyarlamalar ¢ikarmistir.

Su¢ ve Ceza

Diinya edebiyatinin klasik bir yapitinin, 6zgiir, giincel ve oldukga kisisel bir uyarlamasi
olan Su¢ ve Ceza filmi, ayn1 zamanda Aki Kaurismaki’nin de ilk filmi olma 6zelligini
tasir. Film, bagkahraman Rahikainen’in elindeki balta ile bir bocegi 6ldiirmesiyle baslar.
Bu romanda Raskolnikov’un o6ldiirdiigii rehinci kadindan sik sik bit, bocek olarak
bahsetmesine bir atiftir ve Kaurismaki’nin mizahi sinemasinin da ilk isaretidir. Bocegin
oldiirtilmesinin hemen ardindan bir mezbahada olundugu anlasilir. Uzun bir zaman
ayrilan ve aslinda filmin biitin derdini anlatan, yani mise an abyme olarak
nitelendirilebilecek bu sekansta hayvanlara yonelik kiyimin, cinayetin oldukca
normallestirilmis oldugu goriiliir. Yonetmen insanlar ve hayvanlar arasinda bir analoji
yaparak, siniflar aras1 adaletsizligi, giicliinlin gii¢sliz {izerindeki tahakkiimiinii,
insanlarin hayvanlara yonelik zulmiiyle elestirir.

Bu sahne ayni zamanda Kaurismaki’nin tematik tarzi hakkinda da bilgi verir.
Onun insanlar1 sosyal tabakalarin alt kesiminde, sikici bir rutinin i¢inde ve giinlik
islerinin basindadirlar.
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Mezbaha sahnesinin ardindan Rahikainen, bir sirketin sahibi olan Honkanen’i
silahla oOldiirtir. Kaynak eserdeki rehinci kadin, giiniimiiziin gii¢clii burjuvazisine
donlismistiir. Dahas1 sonradan da anlagilacagi gibi Rahikainen bu cinayeti Raskolnikov
gibi sefaletten kurtulmak ve daha iyi bir hayat kurmak ic¢in degil, bir ilke ugruna
islemistir: “Ben her seyin onlarin diistindiigii gibi basit olmadigini gostermek istedim.
Ben bir insan1 degil, onlarin prensiplerini 6ldiirdim” diyen Rahikainen ¢alisan siniftan,
bohem, igsiz ve insanlardan ayr1 yasayan ve isledigi sug yilizinden toplumun geleneksel
orgiitlenisini su¢layan bir karakterdir.

Schubert’in miizigi ile dramatik etkisi artirilan carpici cinayet sahnesi, izleyici
icin kisa ve 0z, tim gereksiz soOzlerden, goriintilerden ya da duygularin ani
taskinligindan uzak bir ortamdir (Toiviainen, 2004). Rahikainen, mezbaha sahnesinde
oldugu gibi, herhangi bir duygu belirtisinden uzak bir sekilde cinayeti islemis, bunun
izerine gelen Eeva da cinayeti oldukca sogukkanlilikla karsilamis, iistelik Rahikainen’e
yardimci olarak, hemen orayi terk etmesi gerektigini belirtmistir.

Rahikainen, Raskolnikov gibi uzun muhakemeler ve hastalikli bir ruh halinin
etkisiyle de cinayeti islememistir. Ne yaptiginin bilincindir ve bu nedenle trkiitiicli bir
sogukkanliliga sahiptir. Cinayet ertesi de bu durum degigsmez. Onu huzursuz eden tek
sey yakalanma riskidir. Raskolnikov’dan bu yonlerden ayrilan Rahikainen, yine de
ukala, dik bagh, karsisindakileri kiigiimser tavirlariyla Bresson’un Su¢ ve Ceza
uyarlamasi1 Yankesici’deki (Pickpocket, 1959) baskarakter Michel’den daha ¢ok benzer
Raskolnikov’a.

Bunun yaninda Dostoyevski’nin romaninda cinayet sonrasinda ruhani ve dinsel
bir aydinlanma vardir. Nihilist Raskolnikov, sevdigi kadin Sonya sayesinde Hiristiyan
dinine yonelir ve “Onun inanct neden benim inancim olmasin” der. Nitekim askin
sinemasiyla taninan Bresson, bu 6zelligi filminde oldukca iyi bir sekilde kullanarak
Michel’in hapse girmesini izleyiciye ruhani bir kurtulus olarak sunar. Ancak
Kaurismaki’nin karakteri i¢in bu durum oldukg¢a farklidir. Her ne kadar o da sevdigi
kadin yliziinden sugunu itirafa yonelmis olsa da nihilist bakis agisindan bir sey
kaybetmez. Filmin sonunda hapishanede bu 6zelligini soyle dillendirir:

Oldiirdiigiim adanun bir 6nemi yok. Ben bir biti 6ldiirdiim ve kendim oldum. Bir siirii bit
aynen kalmaya devam edecek. Ben bir adamu degil, bir prensibi 6ldiirmeyi istedim. Bir
adami 6ldiirmek belki yanlistir, ama su anda herkesin tutkusu olan bir sey, ayrica bu
yalitilmighigin benim i¢in bir anlami yok ¢iinkii ben her zaman yalnmizdim. Dolayisiyla beni
beklemeni istemiyorum. Git ve hayatini yasa. Hepimiz bir giin dlecegiz ve 6liimden sonra
bir cennet olmayacak, bizi bekleyen 6riimcekler ya da baska seyler olacak.

Raskolnikov’un temsillerinin diginda Kaurismaki ve Bresson bu uyarlamalarda
kadin karakterler konusunda bir kisitlamaya gidip, pek cok kisiyi bir kadinin
biinyesinde temsil ederek minimalist agidan bulusmuslardir. Yankesici’deki Jeanne
baslangicta Raskolnikov’un kiz kardesi Dunya’ya benzer, ¢iinkii arkadasi Jacques ondan
hoslanmakta, Michel ona kars1 kayitsiz durmakta ve Jeanne, Michel’in annesine
yakinhigiyla dikkat c¢ekmektedir. Ancak daha sonra Jeanne, romandaki Sonya’nin
ozelliklerine biiriinmeye baslar, ilk olarak Michel ile hirsizlik hakkinda konusmalarinin,
kitapta Raskolnikov ile Sonya’nin diyaloglariyla ayni oldugu gézlenir. Sonrasinda da
Michel’in geri doniip, teselliyi onda aramasi ve ona asik olmasiyla tam anlamiyla
Sonya’ya olur.

Kaurismaki’nin filminde ise yemek sirketinden aksamki partiye yardim icin gelen
Eeva, Dostoyevski’nin romanindaki Lizavetta, Sonya ve Raskolnikov’un kardesi
Dunya’yr temsil eder. Cinayetin {stiine tesadiifen gelmesiyle Lizavetta’dir,
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Raskolnikov’un tek destegi olmasi ve aralarindaki agsk nedeniyle Sonya ve is yerindeki
patronunun ona karsi davraniglarinin Dunya’nin nisanlisina benzemesiyle de Dunya’dir.
Ancak burada Eeva yine de kendinden emin tavirlartyla Dostoyevski karakterinden
ayrilir.

Buraya kadar aktarilanlarin disinda, sinifsal farklilik ve ¢atisma kendisini mekan
kullanimda da gosterir. Honkanen’in evi 1yi bir semtte ve oldukga liiks iken; Rahikainen
sokaklarin pis oldugu, tuvaletin odanin ic¢inde yer aldigi, ucuz bir pansiyonda kalir.
Ustelik kirasini bile ddeyemedigi i¢in pansiyondan atilma riskiyle kars1 karsiyadir.

Filmin biitiiniine diiz bir okumayla bakildiginda kaynak eserdeki olay orgiisiine
cok fazla miidahale edilmedigi sOylenebilir. Ancak film, 06zelikle hikayenin giiniimiize
ve Finlandiya toplumuna taginmasi, Raskolnikov karakterinin daha sogukkanli ve
duyarsiz bir ruhsal duruma sokulmasi ve giicli bir burjuva sistemi elestirisine
doniistiiriilmesiyle, esinlendigi romandan oldukga farkl: bir hal almistir.

Hamlet Goes Business

Shakespeare’in diinyada en iyi bilinen ve en ¢ok filme ¢ekilen Hamlet oyunu, Aki
Kaurismaki tarafindan oldukga yikici bir sekilde uyarlamistir. Yonetmen bu filminde
trajediyi, trajikomediye ¢evirmis ve kara mizahinin en sik 6rneklerinden birini ortaya
koymustur. Filmin olay o6rgiisii baslangicta neredeyse kaynak eserle aynidir. Temelde
farkli olan olaylarin bir krallikta degil, bir sirkette gegmesidir. Hamlet artik giiniimiiz
diinyasinin imparatorluklara doniisen sirketlerinden birinin varisidir. Hamlet’in babasi
sirketi sahiplenmek isteyen ve film boyunca bunun i¢in oyundakinin aynisi bir takim
oyunlar oynayan Klaus tarafindan oldiriilmistiir. Filmin neredeyse sonuna kadar olay
Orgiisiiniin - Shakespeare’in  kitabina uygun yiiridiigii disiiniiliir, fakat sonradan
anlasilacagi iizere Hamlet, Klaus’un hazirladig1 zehrin dozunu artirarak cinayete ortak
olmustur. Filmin sonunda bunu softre Oviinerek ve hatta cinayeti isleyen kisiyi
mutlulukla kendini ilan ederek anlatir. Aslinda Kaurismaki bunun ipucunu daha once
vermistir. Babasinin 6liimiinden sonra odaya giren Hamlet, yerden zehirli bardag: almis
ve hemen ardindan parmak izini yok etmek i¢in silerek masaya koymustur. Ancak
filmde kara mizah her an, her davranisa dyle cok sinmistir ki seyirci bu yiizden bu
davranis1 da absiirtliikler silsilesinden bir parca olarak kabul edebilir.

Kaurismaki’nin Hamlet’indeki pek ¢ok karakter, kendilerini ve Onemlerini
oldukca fazla diisiinen palyagolardir. 1980’lerin Fin Hamlet’i ne bir intikamci, ne
inanglar1 ugrunda aci1 ¢eken biri, ne filozof, ne sakin bir entelektiieldir; ama hileleri
kendi ¢okiisiinii hazirlayan ¢ikarci, ahlaksiz bir entrikacidir (Toiviainen, 2004).

Bu uyarlamada da Kaurismaki’nin sinemasinin yapitaslart tim zenginligiyle
kendine yer bulmustur. Filmde calan miizikler klasik, rock, blues gibi oldukga farkli
tirlerdedir. Ayrica sarkilar hem karakterlerin ruh hallerini ve 6zlemlerini yansitmakta
hem de buna tezat olarak kullanilmaktadir. Kaurismaki’nin gramofon, transistorlii
radyo, miizik kutusu ve eski arabalar gibi klasik motifleri stirekli karsimiza ¢ikmaktadir.

Sakari Toiviainen (2004), Shakespeare’in Hamlet’i politik bir cinayetin ve gii¢
tutkusunun bir trajedisiyse, Kaurismaki’nin Hamlet Goes Business’1 para tutkusunun ve
bugiin artik pek de cinayet olarak diislinlilmeyen bir cinayetin trajikomedisidir
demektedir. Kaurismaki paradoksal bir sekilde Shakespeare’in oyununun, filozofik ve
trajik diizeylerini gormezden gelerek, sanatsal araclarin bir araya gelisiyle, giincellik ve
zamansizlikla, gerceklik ve gercekdisiyla, 6zgiir bir sekilde uyarlayarak, yeni bir
ictenlik ve sadakate erismistir .
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Kibrit¢i Kiz

Kaurismaki ig¢i smif tiglemesinin sonuncusu olan bu filmi H.C. Andersen’in Kibrit¢i
Kiz (Little Match Girl) masalindan yola ¢ikarak ¢ekmistir. Bu film Cohen’in yikici
uyarlama dedigi adaptasyon ¢esidine bir drnektir. Andersen’in masalinda kibrit¢i kiz
dondurucu bir yilbasi gecesi sokaklarda onu gdérmeyen insanlara kibrit satmaya
calisirken; Kaurismaki’nin filminde Iris kibrit fabrikasinda c¢alisan, soguk, i¢ine kapanik
ve sirandan bir kadindir. Hayati sikici isi ve evde parasini bekleyen anne ve livey babasi
arasina sikismis olan Iris’in tek eglencesi aksamlari gittigi dans salonudur. Ancak daha
Once Satumaa sahnesini anlatirken deginildigi gibi Iris orada da aradigi mutlulugu
bulamaz ve yalniz kalir. Andersen’in kibrit¢i kiz1 hayalinde sicak bir yuva ve bir siirii
yiyecek olan bir yer goriirken, Iris’in aghigr duygusaldir.

Bir giin kendisini sarmig olan ¢eperi agmaya karar veren Iris, kendine begendigi
bir elbiseyi alir. Ancak eve geldiginde maaginin eksik oldugunu ve Iris’in elbise aldigini
Ogrenen ailesi ona fiziksel ve sozlii olarak siddet uygulayip, elbiseyi iade etmesini
sOyler. Iris ise onlara boyun egmez ve elbiseyi giyerek dans salonuna gider. O gece
Iris’in sans1 doner ve yakisikli ve zengin adam olan Aarne ile iliski yasar, ancak adamin
ertesi sabah ona para birakip gitmesi, Iris’in onun i¢in anlamini gosterse de o bunu fark
etmez. Daha sonra da adamin onu g¢esitli sekillerde asagiladigina tanik olunur, ancak
Iris, Aarne ona “Higbirsey senin sevginden daha az etkileyemez beni” diyerek
goriismeyi kesmeyi istedigini agik¢a sdyleyene kadar bunun farkina varamaz. Tam bu
esnada hamile kalan Iris yeniden kendi masal dlemine doner ve Aarne’nin onunla
evlenecegini diisiinerek saf dilli bir mektup yazar. Fakat Aarne’nin tepkisi Iris’in
beklediginden ¢ok farklidir, cevap olarak kisaca “O pigten kurtul” yazar. Sinirle sokakta
yiirliyen Iris’e fren sesinden anladigimiz kadartyla ¢ergeve dis1 uzamda bir araba carpar.
Bebegini kaybeden ve ailesinin evinden kovulan Iris i¢in intikam zamani gelmistir.
Aldig1 fare zehiriyle 6nce Aarne’yi, ikinci olarak barda ona asilan adami ve en son da
ailesini zehirler. Ancak Kaurismaki’nin mesafeli tavri izleyicinin 6limler hakkinda bir
duygu gelistirmesine izin vermez, hatta barda Iris’in giiliimseyerek yanindaki adam
zehirlemesi mizahi bir hava yaratir.

Sakari Toiviainen Kibrit¢i Kiz’1 melodram, gergekgilik ve peri masali karigimi bir
film olarak nitelemektedir. Kaurismaki’nin gergekgeilige giden yolda pek ¢ok elementi
birlestirdigi bu film 6nceki filmlerine gére ¢cok daha 6zlii, minimalist ve eksiltilidir.
Diyaloglarin olduk¢a sinirli oldugu filmde daha ¢ok miizik ve goriintiiler konusur ve
kelimelerle ifade edilemez olani ¢ok daha anlamli dile getiriler (2004). Daha oncede
degindigimiz gibi Iris Kaurismaki’nin istemeden suca siiriiklenen karakterlerinden biridir.
Disaridaki degistiremedigi, i¢ine sikisip kaldig1 yasamin da onun i¢in bir hapishaneden
farkli olmamasi ve duygusal anlamda artik bir 6liiden farkinin kalmamasi etkisiyle Iris
icin hapishaneye girmenin de pek fazla bir anlam1 yoktur. Polisin onu fabrikadan aldig:
son sahnede ¢alan sarkinin sozleri bu iddialar1 kanitlar niteliktedir:

Oh, nasil da

biitiin o tath riiyalarimi asilsiz hayallere ¢evirdin.

Gozlerim soguk zalim topragi goriiyor.

Askimin ¢igegi 6ldii ve soguk giivenimi oldiirdii.

Her seyini verdiginde eline gegen sadece hayal kirikliiysa...
Anilarin yiikii tasinamayacak kadar agirlagir.

Askin ¢icegi artik parlamayacak.

Donuk gozlerin ve soguk giiliisiin onu soldurdu.

Her seyini verdiginde eline gegen sadece hayal kirikligiysa...
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Anilarin yiikii tasinamayacak kadar agirlagir.
Askin cicegi artik parlamayacak.
Donuk gozlerin ve soguk giiliisiin onu soldurdu.

Sonug¢

Geleneksel sanat dallarindan -resim, miizik, tiyatro, edebiyat, heykel, dans- cok
sonralari, 19. ylizyilda ortaya ¢ikan ve kendinden dnceki bu sanat dallarindan etkilenen,
etkilesim igerisinde olan sinema, ¢oklukla bu sanatlarla olan iliskisi ¢ergcevesinde
degerlendirilmistir. Hatta bu nedenle bir sanat dali olup olmadigi da uzun siireler
tartisilmis, digerleri karsisinda itibarsiz goriilmiistiir. Fakat sinemanin eklektik yapisinin
bir anlamda onun zenginligi oldugu sOylenebilir. Nitekim her gecen giin diger cagdas
sanatlarin da birbirleriyle etkilesime girdikleri, dahasi video-kliplerde de goriildigi
gibi, birbiriyle biitiinlestikleri goriilmektedir.

Sinemanin en ¢ok karsilagtirildigi alan edebiyat olmustur. Edebi eserlerden
sinemaya uyarlamalara yonelik tartigsmalara bakildiginda, temelde uyarlamalarin nasil
olmasi1 gerektigi konusunda iki goriisiin hakim oldugu goriiliir. Bunlar aslina sadik ve
bagimsiz uyarlamalardir. Bu iki tarz kendini ¢ogunlukla ticari sinema-sanat sinemasi
karsithig1 tizerinden gosterir. Hollywood gibi endiistriyel, giseye odaklanan sektdrlerden
cikan filmler ticari sinema kategorisinde degerlendirilirken; bagimsiz yapimlar
genellikle sanat eseri sayilmis, bu filmlere sanat sinemast adlandirmasi da yapilmistir.
Nitekim birebir uyarlamalara yonelen, yonetmenlerin film {izerinde ¢ok fazla kontrolii
olmadigr sektorel filmlerde 6zgiinliige pek deger verilmemisken; bagimsiz yonetmenler
kendilerine O6zgili tarzlarini eserlerine serbest¢e yansitmig, yaptiklari uyarlamalarda
edebiyat eserleri bambaska formlara doniisebilmistir. Edebi eserler ile sinemanin
bambagka bir anlatim diline sahip olmalarindan &tiirii bu oldukg¢a anlagilir bir
yonelimdir.

Glinlimiizde uyarlama filmler hala, hem izleyici hem de sinema elestirmenleri
tarafindan edebi esere referansla tartisma konusu edilmektedir. Fakat ote yandan
sinema, edebiyat karsisinda riistlinii ispat etmis, dahasi ticarilesmenin etkisi ve kar
faktorlinlin 6ne ¢ikarilmasiyla, Harry Potter uyarlamalarinda da gozlenebilecegi gibi,
edebi eserler yer yer sinema filmleri i¢in tiretilir hale de gelmistir.

Calismada ele alinan bagimsiz yonetmen Aki Kaurismaki’nin Su¢ ve Ceza,
Hamlet Goes Business ve Kibrit¢i Kiz filmleri daha ¢ok serbest ve yikici adaptasyon
tiiriine aittir. Bu uyarlamalarda yonetmen kendi minimalist ve politik tavrini 6n plana
cikarmig ve ele aldig tiim yapitlar Kaurismaki’nin sinemasal tarziyla birleserek yeni ve
0zglin sanat eserlerine doniismiistiir.
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