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OZET
AKI KAURISMAKI SINEMASINDA "PROLETARYA UCLEMESI"
UZERINDEN iSCi SINIFI TEMSILI

Bu calismada, is¢i sinifinin sinemada tarihsel siire¢ icerisinde ilk orneklerden
itibaren nasil ve ne sekilde temsil edildigi ve bu temsilin Aki Kaurisméki sinemasinda
“Proletarya Uglemesi”nde yer alan ii¢ film {izerinden beyaz perdede nasil sunuldugu ele
alinmaktadir. Sinemanin bagslangicinda tretici gili¢ olarak gosterilen ve ¢ogu filmin
merkezinde yer alan is¢i sinifi, kisitlama ve engellemelerle ya da bireysellige odaklanan
filmlerin sayisinin artmasiyla, son yillarda beyaz perdede goriiniirliigiinii yitirmektedir.
Bu nedenle ¢alismada sirasiyla is¢i sinifinin ortaya ¢ikisindan giliniimiize kadar tarihi, is¢1
simifinin sinemadaki goriiniimiiniin tarihsel siire¢ acisindan nerede baslayip nerede
silinmeye basladigi ve is¢i smifina odaklanan akim veya hareketlerin 6zellikleri
incelenmigtir. Calismanin devaminda ise is¢i sinifina odaklanan ve toplumun alt
tabakalarini konu edinen Aki Kaurismiki’yi daha iyi anlamak amaciyla Nordik ulusal
sinemalarinin tarihgesi, ulusal sinemalarin One ¢ikan O&zellikleri ve donemleri ele
alinmistir. Son olarak, Aki Kaurisméki sinemasinin genel ozellikleri ve “Proletarya
Uglemesi” iizerinden is¢i smifi temsili incelenmis, bu incelemeyle beraber sinemada isci
simifi temsilinin ne sekilde degistiginin ve anlam kazandigiin tespitini yaparak,

yonetmenin sinemastyla is¢i sinifi arasindaki bag kurulmaya calisilmistir.
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ABSTRACT
WORKING-CLASS REPRESENTATION IN AKI KAURISMAKI'S FILMS AND
"PROLETARIAT TRILOGY"

In this study, the focal research points are the representation of the working class
within the context of the historical context throughout the history of cinema starting with
the first examples and how this representation manifests itself within the films of Aki
Kaurisméki, mainly the three films collectively known as "the Proletariat Trilogy".
Although represented as the production power and situated in the center of the films at
the beginning of cinema, the working class has lost its visibility in the cinema due to the
restrictions and obstructions and the rising counts of films focusing on the individual.
Therefore, this study has examined the history of the working class from its emergence
to contemporary times in terms of historical process, where the working class started to
appear in films and where it vanished and the properties of trends and movements that
prioritizes the working class. The remaining part of the study discusses the history of
Nordic national cinema, primary features of national cinemas and their periods in order
to better understand Aki Kaurismiki who focuses on the working class and the lower
stratas of society. Lastly, general properties of Aki Kaurismaki and the representation of
the working class has been analyzed and through this analysis, the relationship between
the films of the director and the working class has been established by describing how the

representation of the working class in cinema has changed and gained meaning.



ONSOZ

Hem emek¢i bir ailenin ¢ocugu hem de ogrencilik yillart boyunca gazetecilikten
bulasik¢iliga kadar bir¢ok kisa veya uzun siireli iste ¢alismis bir emekgi olarak, is¢i sinifinin
yasama tutunma ve onu degistirme iradesine olan hayranligim bu ¢alisma boyunca her zaman
bana yol gosterdi. Is¢i simfimin sinemadaki temsiline dair olan merakimin ise bu hayranlikla
birlikte ¢calismayr hazirlamamdaki temel etmen oldugunu agikca soyleyebilirim. Bir diger etmen
ise hayati sorgulayan ve anlamlandirmaya ¢calisan her insamn hissettigi gibi, ardimda bir iiretim
birakma istegi. Tez calismamla birlikte bu istegin bir nebze karsilandigini ifade edebilirim fakat
bununla yetinmeyi acikcast hi¢ diisiinmedim. Aksine, daha da fazlasim iiretme ve diinyayla

paylasma istegim hi¢ olmadigi kadar taze ve giiglii.

Tezimi hazirlarken, 6zellikle 2020 yilimin basindan itibaren tiim diinyayt saran ve heniiz
soniimlenmeyen pandemi giindeminin olumsuz etkilerini herkes gibi ben de yasadim. Fakat bu
glindemin tez ¢alismaswin hazirlik stireciyle de birlesen gerginligini yanimda bana destek veren
insanlarin yardimlart ile astim. Bu insanlar arasinda en on sirada yer alan, annem Mesude,
babaannem Fatma Necla, kardesim Ali Bora ve babam A«if Mustafa Kadioglu 'na tesekkiirlerimi
sunarim. Onlarin destekleri olmasaydi, bu ¢alismayir tamamlamak da miimkiin olmazdi. Hayat
arkadasim ve tez ¢alismanmuin her aminda yammda olan Gézde Giil Konya ve ailesine de
minnettarim. Iyi ki yammda oldular. Arkadaslarim Emre Kiitiikcii ve Alper Karademir ise
calismamin yogunlugundan uzaklagmaya ¢alistigim her an dostluklarint paylastilar, iyi ki varlar.
Kadikoy 'de bir evde Jacques Brel ¢almasimi miimkiin kilan Baris Karavit ve Hakan Erol’a da

stikran bor¢luyum.

Pandeminin olumsuz etkileri nedeniyle diger arkadaslarim gibi benim de kaynaklara
ulagmam zor oldu. Fakat kaynaklarini benimle paylagsan Dr. Jaakko Seppdld, Prof. David E.
James ve Prof. Andrew K. Nestingen bu sorunu da asmami sagladilar. Tez savunmamda yer alan
degerli hocalarim Prof. Dr. Zeynep Cetin Erus ve Dr. Ogr. Uyesi Ece Vitrinel ise ¢alismami

titizlikle okuyarak son haline ulagtirdilar, her ikisini de tesekkiirlerimi sunuyorum.

Son olarak, ¢alismamin her aninda destegini sunup yol gosteren, zor zamanlarda ise
giiven asilayan ve bu ¢alismanin ortaya ¢itkmasinda biiyiik bir katkida bulunan degerli hocam,
damsmanim Dr. Ogr. Uyesi Meliha Elif Demoglu 'na tesekkiir ederim. Emegi ve dzverisi i¢in bir

kez daha tesekkiirler.

Aziz Barkin Kadioglu
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1. GIRIS

Isci smifi, sinemanin baslangicindan beri sinema sanatinin var olmasinda énemli
etkenlerden biri olmustur. Yildiz sisteminin heniiz olusmadigi, sinemanin gelisim
acisindan siipheli oldugu ve giiniimiizdeki gibi devasa bir sektor haline gelmedigi yillarda
oyuncular ve kamera arkasi ekibi is¢i siifinin iiyelerinden olusmaktadir. Lumiére
Kardesler, “Lumiére Fabrikasindan Cikan Isciler” adli filmleri basta olmak iizere, ilk
tiretimlerinde  fabrika emekgilerine  odaklanmiglardir.  Dolayisiyla  sinemanin
baslangicindan itibaren is¢ilerin hem konu hem de iiretimi gerceklestiren ¢aligsanlar olarak

sinemayla kurdugu bagin olduke¢a kuvvetli oldugu ifade edilebilir.

Sinema ortaya c¢ikisindan itibaren toplumsal siniflarla dogrudan bir bag
kurmustur. Bu bag sayesinde sinema; toplumsal, ekonomik, ideolojik degisimleri
rahatlikla gorebildigimiz bir sanat dali olmustur. Toplumsal olaylarin yansimasi gergek
ya da kurmaca, gizli ya da acik sekillerde seyircilerle bulusmus ve onlar1 etkilemistir. Bu
etkileme siirecinde ise olaylarin, kurumlarin, kisilerin nasil temsil edildigi biiyiik bir
onem kazanmistir. Zira yonetmen tarafsiz kalamayacak bir sekilde iginde bulundugu
cografik, ideolojik, toplumsal olaylardan etkilenmekte ve film dilini bu etkilenim
tizerinden olusturmaktadir. Sanatci, i¢inde yasadigi toplumdan bagimsiz bir varlik
degildir. Bu nedenle sanatsal {iretimlerin de sanatginin bireysel ¢cabasinin yani sira, ayni
zamanda diinyada yasanan gelismelerin sonuclarindan etkilenip ortaya ciktigi ifade

edilebilir.

Toplumsal siniflar, tarihsel siire¢ igerisinde ekonomik ve politik degisimler
nedeniyle farklilasmistir. Bu farklilagma siireci, modern is¢i sinifinin ortaya cikisiyla
birlikte doruk noktasina ulagsmis, burjuvazi ve is¢i sinifi olarak ikiye ayrilabilecek bir
toplumsal yapiy1 meydana getirmistir. Is¢i smifinin {iretim giiciiniin farkina varmasiyla
birlikte ise toplumsal bir sinif olarak olusumu hizlanmis ve kendine 6zgii bir kimlik
kazanmistir. Kazanilan 06zglin kimlik, sinemada da erken ddnemlerden itibaren
goriilmeye baglanmistir. Sinemada ig¢i siifinin temsili gergevesinde yapilan incelemeler,
ortaya cikan iiretimlerde isci sinifina mensup karakterlerin film evreninde yer aldiklar
konum, yasadiklar1 olay ve problemler, liretim siireclerinde iistlenilen rol gibi gesitli

etmenleri odak noktasina almistir. Bu etmenlerden yola ¢ikilarak, bir filmin ig¢i sinifin



nasil ve hangi bicimlerde yansitabildigi goriilebilmektedir. Zira, diinya sinemasinda
iscileri merkezine alan birgok film var olmasina ragmen, sadece bir arka fon olarak
kullanan diger iiretimlerden de sdz edilebilir. Ozellikle Hollywood sinemasinda,
kapitalizmi bir sistem olarak mesru kilmak amaciyla is¢ileri ve tiretim siirecini gosteren
filmlerin varlig1 da dikkat ¢ekmektedir. “Yanlis biling” olarak adlandirilan kapitalizmin
proletaryaya sistemin ger¢ek yiiziinii gostermemek ig¢in kurdugu mekanizmalar
biitlinliniin devreye girdigi noktanin da burasi oldugu sdylenebilir. Zira tliretilen eserler,
Hollywood orneginde oldugu gibi yonetmen ve ig¢inde bulundugu toplumsal yapi
nedeniyle ideolojik bir o&zellik kazanmaktadir. Bu nedenle bir filmin is¢i sinifi
temsiliyetini hangi ideolojik referanslarla kurdugu, is¢i sinifindan gelen karakterleri,
onlarin iiretim siireclerini nasil yansittigi, sinif bilincini ne kadar 6n plana cikardigi
olduk¢a Onemlidir. Boylece filmin gercek anlamda is¢i temsiliyetini dogru yansitip

yansitmadigi ortaya konulabilir.

Aki Kaurismiki de kamerasini is¢ilere ve onlarin yasantisina odaklayan bir
yonetmen olarak sinema tarihinde yer almaktadir. Kapitalist sisteme yonelttigi elestirilere
filmlerinde biiyiik bir yer ayiran Kaurisméki’nin eserleri, ana akim sinemada var olan is¢i
temsillerinin aksine, sinif kimliginin bilincinde olan karakterlerin temsil edildigi bir sanat
anlayisin1 6ne ¢ikarmaktadir. Yonetmenin “Proletarya Uglemesi’nde yer alan filmler,
iscileri emek siirecinin iginde gosterdikleri ve onlarin giindelik yasantilarina, Sistem
icindeki var oluslarina, ¢aresizliklerine, umutlarina yer verdikleri icin, is¢i temsilinin
tartisilmasi adina ¢alismada incelenecek filmler olarak ele alinmislardir. YOnetmenin
filmografisindeki diger eserler de is¢i sinifindan veya alt tabakadan karakterlere yer verse
de “Proletarya Uglemesi”, ydnetmenin sanat anlayisina ve is¢i simifi sinemasina dair

somut bir 6rnek olusturdugu icin tercih edilmistir.

Bu dogrultuda tez calismasimin temel sorunsali; Nordik ulusal sinemalarinin
diinyadaki ekonomik, politik, siyasi doniistimlerle iligkisi, sinema ve is¢i sinifi iligkisinin
nasil kurulup gelistigi, bu gelisim siirecinin Aki Kaurismiki sinemasi ¢ergevesinde
“Proletarya Uglemesi” igerisindeki isci smifi temsilini nasil etkiledigi olmaktadur.

Calismada planlanan aragtirma siralamasi ve plan asagidaki sekilde kurulmaktadir:



- Sinif ve sinema iligkisi, sinema tarihindeki yeri, is¢ilerin sinemadaki temsiliyeti,

is¢i sinemasinin ne olduguna dair tartismalar ve buna dair 6nciil 6rnekler incelenecektir.

- Diinyada yasanan ekonomik, politik, siyasi doniisiimler ve bu doniistimlerin is¢i

sinemasinin ortaya ¢ikmasinda oynadigi rol incelenecektir.

- Nordik ulusal sinemalari, bu sinemalarin genel nitelikleri, tarihsel donemecleri

ve sinema dili kullanimi incelenecektir.

- Aki Kaurisméki’nin hayati, filmografisi, sinema dili ve sinemaya dair goriisleri,

ideolojik referanslari incelenecektir.

- Aki Kaurismiki’nin Varjoja Paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986), Ariel
(1988), Tulitikkutehtaan Tytté (The Match Factory Girl (1990) filmlerinin olusturdugu ve
“Proletarya Uclemesi” olarak da ifade edilen filmlerinde isci smifinin nasil temsil
edildigi, diger isci filmleriyle farkli ya da benzer nasil iliski kurdugu, Kaurismaki’nin
kullandig1 “is¢i” imgesinin nasil kuruldugu agiklanacaktir. Caligmanin amaci, 1968
yilindan sonra 6zellikle Fransa’da baslayan ve film incelemelerinde bir yontem olarak
kullanilan “ideolojik analiz” ile is¢i sinifinin sinemada erken donemlerden itibaren nasil
temsil edildigine ve bu temsil iliskisinin Aki Kaurismiki nin “Proletarya Uglemesi’nde
nasil gerceklestigine dair bir {iretim ortaya koymaktir. Is¢i smifi ve sinemada temsiliyet

iliskisinin tarihsel gelisim siirecini agiklamak, ¢aligmanin birincil gorevidir.

Tiirkiye’de, sinemada is¢i temsillerine dair yapilmis ¢aligmalar mevcut olmakla
beraber bunlarin daha ¢ok makale 6lgeginde ve Tiirk sinemasmin belirli 6rnekleri
tizerinden yapildig1 goriilmektedir. Kuramsal calismalar agisindan isci temsili lizerine
yapilan ¢ok az sayida bilimsel ¢alisma bulunmaktadir. Ozel olarak mercegine Aki
Kaurismiki’nin filmografisini ve filmlerinin kuramsal incelemelerini alan herhangi bir
calisma ise bulunmamaktadir. Bu ¢alismanin amaci, Iskandinav ve Fin sinemast tarihinin
yan1 sira diinyadaki ekonomik-politik doniisiimlerin incelenmesiyle beraber Aki
Kaurisméki sinemasindaki “ig¢i” imgesinin seyirciye ne anlattigini, nasil temsil
edildigini, hangi ideolojik mesajlart barindirdigimi tespit etmek, bu imgenin

incelenmesiyle bos olan bir alana kuramsal katki saglamaktir.



2. TARIHSEL SURECTE ISCI SINIFININ GELiSiMI VE SINEMANIN ILK
ORNEKLERINDE iSCI SINIFININ GORUNUMU

Bu boliimde is¢i sinifinin tarihsel siire¢ igerisinde olusum dinamikleri ve modern
endistriyel diinyaya kadar yolculugu incelenerek, is¢i sinifi miicadelesinin ne anlama
geldigi ve sinemadaki ilk goriinlimlerinden itibaren giliniimiize kadar hangi temsil
ozelliklerini barmdirdig tespit edilmeye calisilacaktir. Is¢i sinifinin tarihsel gelisimi, isci
sinift sinemasmin ve sinemada is¢i goriinlimlerinin daha iyi anlasilabilmesi adina
incelenmesi gereken onemli bir kronolojik siiregtir. Bu silirecin sonunda modern is¢i
siifinin dogusu, yeni bir sanat dali olan sinemanin da dogusuna denk geldigi i¢in bu tez
calismasinin ilk boliimii olarak, tarihsel siirecte isci smifinin gelisimi ve sinemanin ilk

orneklerinde is¢i sinifinin goriinlimii konularina agirlik verilecektir.

2.1. Toplumsal Simflarin Olusumu ve Is¢i Simifi

Tarihin baslangicindan beri, toprak ve iiretim araglari iizerindeki miilkiyet, statii,
yoneten ve yonetilen iligkisi insanlar arasindaki ekonomik — sosyal iliskileri belirleyen
kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kavramlarin toplum i¢inde dagilma orant,
toplumsal esitsizliklerin ortaya ¢ikmasinda 6nemli rol oynamis, toplumsal sinif veya

zlimre, tabaka gibi kavramlarin 6nciillerini olusturmustur.

Bu alanda yapilan arastirmalar toplumun tiretim iligkileriyle olusan smif ya da
toplumsal tabakalara ayrilmasimi 6nemli bir olgu olarak ele almistir. Sosyal bilimciler,
“esitsizlik” konusunu merkezlerine almis, toplumlarin iktisadi, ekonomik, kiiltiirel ve
sosyolojik yapilarini anlayabilmek i¢in “sinif”” kavramini kullanmislar, bu kavram iizerine
birgok teori ortaya ¢ikarmislardir. Is¢i smifi ve onun diger toplumsal siniflarla olan
miicadelesi ise basta sosyoloji, iktisat, siyaset bilimi olmak iizere, ¢esitli ¢alisma
alanlarinin 6nem verdigi olgulardan bir tanesi olmus, 6zellikle sinemanin ortaya ¢ikisiyla

beraber, is¢i sinifinin sinemadaki goriiniimiine dair ¢aligmalar hiz kazanmistir.

Tarih 6ncesi uygarliklardan beri siiregelen hiyerarsik yapilanmanin kaynaklari,
donemsel olarak degisiklik gostermistir. Aristokrasi, kolelik, tarimsal bir ekonomiye

dayanma gibi olgular daha ¢ok feodal toplumlarin merkezindeyken, tarihsel gelismeler



sonucunda siniflarin varligi, iiretim, liretim araglart {izerinde hangi sinifin tahakkiim
kurdugu, miilkiyet iliskileri ve sanayi endiistrisinin itici gii¢ olusu kapitalist toplumlarin
belirleyici 6zelligidir. Woods bu degisikliklerin her toplumda ayni1 sekilde yasanmadigini
sOyle ifade eder:

“(...) smf miicadelesi, sinifli toplumun baslangicindan beri tarihin
itici bir giicii oldugundan, farkli toplumlarda farkli bicimler almistir. Kendine
has her liretim tarzi, her sinif iligkisi sistemi, kendi ihtiya¢larini, kendi kurtulus
ve basari kosullarini, kendi dinamiklerini, kendi ¢eligki ve direnis bigimlerini

barindirir.”?

Sinif kavrami, prehistorik uygarliklardan giiniimiize toplumsal yapilarin ortaya
cikmasinda en Onemli olgu olarak goriilmektedir. Modern anlamiyla degilse de
Ingiltere’de baslayan Sanayi Devrimi éncesindeki toplumlarda da var olan sinif kavrama,
Sanayi Devrimi sonrasinda is¢i siifinin niceliksel ve niteliksel doniisiimiiyle beraber

iktisadi temellere oturan, iiretim iliskileriyle sekillenen bir kavram haline gelmistir.

2.1.1. Sinif Kavraminin Ortaya Cikisi

“Sinif” kavraminin kdkeni Antik Roma déneminden gelmektedir. Antik Roma
hiikkiimdar1 Servius Tullius’un (M.O. 578-534) askerlerini —zenginliklerine- yani
yanlarinda getirdikleri atlarina, silahlarina vb. gore bes sinifa ya da riitbeye ayirmasiyla
beraber, bir grup ya da tiimen insan anlamina gelen “classis” kelimesi literatiire

yerlesmistir.?

Beneton, smif kelimesinin Latinceden Ingilizce ve Fransizcaya gectigini
dogrulamakla beraber, 18. yiizyilla kadar kelimenin giniimiiz “smif” kavramini
karsilamaktan ¢ok uzak oldugunu, bu yiizy1l sonundan itibaren dzellikle Ingiltere’de, 19.
yilizyilda ise diger Avrupa llkelerinde “smif” sdzciigiiniin kendi anlamini kazandigini,

toplumsal ayrim ve iligkilere dair bir anlatimin dgesi oldugunu vurgulamaktadir.®

L E. M. Wood, Marx’a Déniis, Elif Dinger (gev.), Istanbul: Kalkedon, 2007, s. 240 — 241,

2 Boguslavsky, Karpusin, Ratikov, Certikin, Ezrin, Diyalektik ve Tarihsel Materyalizmin Alfabesi, Siar Yalgin
(¢ev.), Ankara: Bilim ve Sosyalizm Yayinlari, 1990, s. 259.

3 Philippe Beneton., Toplumsal Simiflar, Hiisnii Dilli (¢ev.), Istanbul: letisim Yayinlari, Presses Universitaires De
France, 1991, s.9.



Smuf iliskilerinin tarihsel siiregte cesitlilik gosterdigi soylenebilir. Antik
Roma’da; efendi — kole gatismasi, Orta Cag’da feodal toprak beyleri ile serfler, Sanayi
Devrimi’nin hemen 6ncesinde lonca ustasi ve kalfa olabilirken, giiniimiiz kapitalizminde
ise sermaye sahibi ve emegini satarak gecinen iicretli emekei olabilir. Tarih boyunca bu
somiirii iligkileri, sinif ¢atismasina yol agmistir.* Bu somiirii siirecini anlayabilmek igin,
sinif olgusunun tarith Oncesinden giinlimiize nasil degisip doniiserek ulastigi
incelenmelidir. Tarih Oncesi uygarliklarin arastirilmasiyla, giintimiizdeki toplumsal
siniflarin 6nciillerinin varligi kanitlanmistir. Yapilan ¢aligmalarin 1s18inda, siifli toplum
yapisinin M.O. 4000 sonlar1 ve M.O. 3000 y1l1 baslarinda Misir, Asur ve Babil gibi Nil
Nehri ve Mezopotamya uygarliklarinda, M.O. 3000 — 2000 arahiginda Hindistan ve

Cin’de, M.O. 1000 sonrasinda ise Yunanistan ve Roma’da ortaya ¢iktig1 bilinmektedir.”

2.1.2. Kapitalizm Oncesi Topluluklarda Smiflarin Olusumu

Ilkel topluluklarda smiflarm iki bicimde olustugu iddia edilmektedir. Birinci
olarak klanlar seklinde yasayan topluluklarda aristokrasi benzeri somiiriicii bir azinligin
olugsmaya baglamasi, klanin diger {liyelerinin bu azinliga kars1 bor¢lanmasi nedeniyle
kolelesmesi siireci yasanmustir. Ikinci olarak ise klanlar arasi savaslarda, ele gegirilen
tutsaklarin o6ldiirtilmesinden vazgegilmesi ve bunun yerine tutsaklarin kolelestirilerek
klanin islerinin zorla yaptirilmasi sonucu ezen — ezilen iliskisi dogmustur. Bu iliskinin
devaminda, araglarin gelistirilmesi ve emegin daha verimli bir hale gelmesiyle birlikte,
gereksinimin Otesinde iiretimin yapilmasma neden olarak, arti-lirlinii meydana
getirmistir. Uretim giiclerinin gelismesiyle birlikte, klanlar daha genis topluluklara
dontiserek, 15 boliimiinlin genis boyutlar kazandigi bir hale biirlinmiistiir. Perry’nin
Marx’tan aktardigina gore, tiretim gii¢lerinin bu denli hizli gelismesi toplumun ve
insanlarin sosyal iligkilerini degistirmis, iiretim iligkileri farkli bir hale gelerek, bir kdyiin
sehre doniismesini ya da eskiden ormanlik bir alanin islenerek tarim arazisi haline

gelmesini tetiklemistir.’

4 Matt Perry, Marksizm ve Tarih, Giil Tunger (gev.), Istanbul: fletisim Yaymlari, 2010, s.72.
5 Boguslavsky, Karpusin, Ratikov, Certikin, Ezrin, age, $.263.

6 Boguslavsky, Karpusin, Ratikov, Certikin, Ezrin, age, s. 266 — 267.

7 Matt Perry, age, s.71.



Artan niifus, gelisen {iretim araglari, olusan smiflar bircok anlagmazlig
beraberinde getirmis, sorunlar1 ¢6zmek adina toplumun iist tabakalarindan bireylerin yer
aldig1 6zel yoOnetim mekanizmalari, organlar kurulmustur. Bu organlar, yola
basladiklarinda toplumun tiimiinii temsil etme ve toplum ¢ikarlar1 adina hizmet ettigini
iddia etse de zamanla i¢inden ciktiklar1 topluma yabancilasarak zengin siniflarin
cikarlarin korumak admma daha bagimsiz ve hatta yer yer topluma diismanca
davrandiklar1 bir konuma gelmislerdir. Kamu gorevlilerinin onciilii olan bu organlarin,
toplumu yonetme iddias1 tasiyarak egemen smiflarin yapisini olusturduklar1 ifade
edilebilir.® Yeni tiretim bigimleri, toplumsal, kiiltiirel ve teknolojik gelismelerle birlikte
koleci toplum 6zellikle Avrupa’da yerini feodal sisteme birakmistir. Orta Cag’da serpilen
feodal beylikler, efendi — serf iliskisine dayanan, ¢ogunlukla tarim kiltiiriiniin yaygin
oldugu yapilar meydana getirmistir. Fakat tiiccarlarin sehir merkezlerinde ortaya cikisiyla

birlikte koylii ve serflerin efendiyle kurdugu bagin hizlica degistigi goriilmektedir.

Faulkner, kapitalizm oncesi feodal donemde Orta Cag koyliilerinin durumunu

sOyle ifade etmektedir:

“Kapitalizm Oncesi toplumlarda emekg¢i smiflar siklikla iiretim
araglar1 lizerinde genis bir kontrole sahipti. Orta Cag koyliileri, kimi zaman
bireysel, kimi zamansa koy kolektifinin {iyeleri olarak, gec¢imlerinin bagh
oldugu arazileri, otlaklari, agaclik alanlar1 ve sabana kosulan hayvanlari
dogrudan kullanabiliyorlardi. Orta Cag zanaatkarlari, mesleklerini
sehirlerdeki atdlyelerde, kendi araglarimi kullanarak ve bagimsiz loncalarin

tiyeleri olarak icra ediyorlardi.”®

Huberman ise, feodal toplumdan kapitalizme gecis siirecini ele aldigi

caligmasinda kdyliiniin yeni bir degisimin esiginde oldugunu belirterek sdyle yazmistir:

“Feodal toplum statik kalip, efendi ile serf arasindaki iliski, gelenege
gore donmus halinde durdukga, koyliiniin durumunu diizeltmesi hemen hemen

imkansizdi. Ekonomik baglarla simsiki bagliydi. Ama ticari biiyiime, para

8 Boguslavsky, Karpusin, Ratikov, Certikin, Ezrin, age, 5.267.
® Neil Faulkner, Marksist Diinya Tarihi — Neandertallerden Neoliberallere, Tuncel Oncel (¢ev.), istanbul: Yordam
Kitap, 2012, 5.202.



ekonomisinin gelismesi, sehirlerin ylikselmesi, onu boyle simsiki baglayan

baglarindan kurtulma imkanin1 verdi.”*

Uretim giicleri  gelistikce, smiflarm {iretim araglariyla kurdugu iliski
degismektedir. Ornegin, burjuvazinin ilk drneklerini bu dénemde gérebilecegimizi ifade
eden Faulkner, erken donem kapitalizmin bu alt katmanin zengin kesiminden ¢iktigini
vurgulamaktadir. Bu donem, sermaye birikiminin hizlandig1 ve yeni kesfedilen
cografyalar araciligiyla artan iiretimin ve biiyliyen pazarlarin zenginlesme imkanini
cogalttig1 bir siire¢ olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat bu zenginlesme siireci ayni
zamanda, zengin tiiccar ile c¢ift¢i ve yoksul emekgiler arasindaki iicret farkini
genisletmigstir. Faulkner, asil degisimin 17. ylizyil sonunda basladigini, eve is verme
sistemi ile zanaatkarlarin evde ya da atdlyede calismasina ragmen tiiccarliktan
kapitalistlige evirilen sermaye sahiplerinin siparisine gore liretim yaptigini ifade eder. Bu
degisimin, eskinin tiiccarinin dénemin kapitalistine doniismesi ve sermaye birikimini

artirmasi sonucunda sanayilesmenin oniinii agtig1 sylenebilir.

2.1.3. Sanayi Devrimi Sonrasinda Modern Isci Smifinin Dogusu ve
Tartismalar

Sanayi Devrimi siirecinde ortaya ¢ikan fabrika sistemi her seyi degistirmistir.
18. yiizy1l sonunda sermaye birikimi hiz kazanmis, atolyeler ve ev merkezli ¢aligmalar
yerini is¢ilerin, patronun gozetimi altinda bir arada calisacagi bir modele birakmustir.
Ustalar geleneksel is¢i smnifi yapisindan ayrilmis, iicretli isciler ise diger emekei
topluluklarla kaynasarak Marx ve Engels’in ¢aligmalarinda “proletarya” adini verecekleri
yeni bir toplumsal sinif meydana getirmistir.!! Proletarya kelimesi, antik dénemde
vergilendirmeden muaf tutulan ve yalnizca ¢ocugunun sayisiyla iliskili olarak vatandaslik
haklarina sahip olan yoksul kesimleri karsilayan “proletarius” sozciigiinden

gelmektedir.?

Sanayi Devrimi’nin sinif ¢alismalar1 agisindan 6nemi ise oldukga biiyiiktiir.

Ekonomi, baslangicta sadece ticari bir anlam tasimaktayken, Sanayi Devrimi’yle beraber

10 |_eo Huberman, Feodal Toplumdan Yirminci Yiizyila, Murat Belge (gev.), istanbul: {letisim Yaymecilik, 1990, s.54.
1 Neil Faulkner, age, s.203.

12 Maurice Godelier, Work and its representations: a research proposal, History Workshop Journal iginde (164-174),
Vol. 10, No. 1, Oxford University Press, 1980, Ekim, s. 166.



farkli bir anlam kazanmis, devletin disinda ayr1 bir alan olarak kabul edilip, toplumsal
iliskilerin kaynagi olarak goriilmektedir. Bu nedenle, is¢i sinifi ve toplumsal siniflara dair

ilk bilimsel ¢alismalar, bu donemde ortaya ¢ikmustir.

Avrupa’da ekonomiyi bilimsel bir disiplin olarak gdren ve inceleyen ilk
caligmalar basta Adam Smith ve David Ricardo olmak iizere “klasik” olarak adlandirilan
iktisatcilar tarafindan iretilmistir. Bu isimlerin olusturdugu siyasal iktisat alani 18.
ylzyilda yeni bir disiplin olarak kuruldugunda, ana kavramlarindan birisini “emek”
kavrami olusturmaktadir. Emek, uluslarin zenginliginin koékeni olarak goriilmiistiir.
Klasik iktisat¢ilar, hizla gii¢ kazanan kapitalizmin dinamiklerini ¢6zme amaciyla yola
cikmiglar ve sistemlerinin temelini, 6zel miilkiyet, ticaret yapma ve sdzlesme yapma
ozgiirliigii olarak belirlemislerdir.®® Klasik iktisat¢ilarin en ¢cok odaklandiklar1 nokta ise
“deger” kavrammin ortaya cikist ve onu belirleyen olgularm ne oldugudur.Ozellikle
Adam Smith, deger kavraminin emek tarafindan ortaya ¢ikarildig: fikrini 6ne siirmiis, bu
fikir daha sonra emek-deger teorisi olarak adlandirilarak iktisadin temel kavramlarindan
biri haline gelmis, David Ricardo ve daha sonrasinda da Karl Marx tarafindan

gelistirilmistir.

Boratav, Ricardo nun Siyasal Iktisadin ve Vergilendirmenin Ilkeleri galismasina

yazdig1 6nsozii soyle aktarir:

"Emek, makine ve sermayenin birlikte uygulanmasi sonunda
topragin yiizeyinden elde edilen tiim hasila, toplulugun ¢ sinifi arasinda

paylasilir. Bu siniflar toprak sahibi, topragin iglenmesi igin gerekli sermaye

stokunun sahibi ve topragi emekleriyle isleyen iscilerdir."**

Boratav, Ricardo’nun bakis acisindan hareketle, siniflar ile servetin dagilimi
arasinda dogal bir baglanti oldugunu vurgular ve toplumsal smiflarin bu dagilim
siirecinde nerede durduguna gére belirlenip tanimlanabilecegini ifade eder.'® Ricardo’nun

calismalarim ve 6zellikle de Ingiltere’de yasanan gelismeler 1s131nda Ingiliz isci smifin1

13 Cem Somel, “Siyaset Bilimi ve Iktisat”, Atilgan, G., & Aytekin, E. A (ed.) Siyaset bilimi: Kavramlar, ideolojiler,
disiplinler aras: iliskiler icinde, Istanbul: Yordam Kitap, 2015, s. 490.

14 Korkut Boratav, “Toplumsal Smiflar”, Atilgan, G., & Aytekin, E. A. (ed.). Siyaset bilimi: Kavramlar, ideolojiler,
disiplinler arasi iliskiler (29 — 41) icinde, Istanbul: Yordam Kitap, 2015, s. 29.

15 Korkut Boratav, age, s. 29.



derinlemesine aragtiran Marksist iktisat ile toplumsal sinif tartigsmalar1 farkli bir boyut

kazanmaktadir.

Karl Marx ile Friedrich Engels tarafindan temelleri atilan Marksist iktisat
anlayisi, baglangicta klasik iktisadin yapisina yonelik bir elestiri olarak baglamistir. Marx
ve Engels, yaptiklar1 ¢aligmalarda merkezlerine kapitalist sistemin ana kaynagi olan
iiretim araclarinin 6zel miilkiyeti ve bu miilkiyet iliskisi sonucu ortaya ¢ikan sermaye —
emek celiskisine kars1 ¢ikisi koymaktadir. Marx’in klasik politik ekonomi elestirisinin
temelinde, klasik iktisat¢ilarin siniflar arasi boliisiimii ele alinirken somiirii iligkisini
ihmal etmeleri yatmaktadir. Marx’a gore tarihsel ¢aglarin belirleyici 6zelligi, tiretim ve
sOmiiri arasindaki iliskinin niteligi olmakla beraber, kendi yazilarinda bu iliskileri bes
tarihsel iiretim bigimiyle aciklamaktadir. Bu iiretim bi¢imleri Marx’in c¢aligmalarinda
ilkel komiinizm, eski iiretim bigimi, Asyatik {iretim bi¢imi, feodalizm ve kapitalizm

olarak yer almaktadir.*

Marx, kapitalist sistemde is giliclinii sermaye sahibine satmak disinda yasam
sans1 bulamayan is¢i sinifi ile, sermayeyi elinde tutan tek sinif olan burjuvazi arasindaki
celiskiye odaklanip, kapitalist iktisadin toplumun lehine islemedigini tespit ederek, bu iki
sinif arasindaki kaginilmasi miimkiin olmayan c¢atismanin varli§ina isaret etmektedir.
Boratav, Marx’in tespit ettigi siniflar arasi ¢atisma halini ve iki sinifin olugsma bi¢imini

sOyle aciklar:

“Dogrudan dogruya kapitalist iiretim iligkisi s6z konusu oldugunda,
dolaysiz freticiler tretim araclart miilkiyetinden yoksunlagmislardir.
Gecimlerini siirdiirmek i¢in sahip olduklar1 tek metay1 (is giiclinii) kapitaliste
serbestce emek piyasasinda satarlar; yani iscilesmislerdir. Temel boliisiim
kategorisi olan art1 deger (kar) ile is gliciiniin degeri (licret), bu piyasa iligkileri
icinde olusur; dolaysiz iireticinin yarattig1 artiga bu iliskiler i¢inde el konmus
olur. Bu ¢ergeve kapitalizmin iki temel sinifin tanimlanmasina da imkan verir:

Kapitalist ve is¢i.”*’

16 Matt Perry, age, s. 75.
17 Korkut Boratav, age, s.34 — 35.

10



Marx’a gore is¢inin ig¢i olmasini saglayan sey, emegini sermaye sahiplerine

satmasidir:

“Emek giicliniin kullanimi, ¢aligmanin kendisidir. Emek giiciiniin
alicisi, onu, saticisini ¢aligtirarak tiikketir. Emek giicii saticisi, ¢alisarak, fiilen

emek giicli, yani is¢i haline gelir; ¢alismaya baslamadan Once o, sadece

potansiyel emek giiciidiir. »*8

Marx’1n siif kavramina bakisini incelerken, siif kavramini teorik gergevesine
nasil yerlestirdigine de deginmek gerekir. Marx’in ¢alismalarda yer alan sinif olgusu,
tarihsel, sosyolojik ve politik dneme sahiptir. Bu 6nemin Marx’in insanlik tarihinin
akisinin smif miicadeleleriyle sekillendirdigini diisiindiigii i¢in bu denli merkezi bir
noktada oldugu ifade edilebilir. Kendi tarih ve toplum felsefesini de sinif miicadelesi
kavramiyla sekillendiren Marx’ta toplumu yaratan olgular, sinif miicadelesiyle tahlil
edilebilir ve anlasilabilir hale gelmektedir. Sinifsal ayrim ve siif miicadeleleri, Marksist
iktisadin ve Marksist ideolojinin toplum ¢o6ziimlemesinde merkezde yer almaktadir.

Wood, Marx’1n diisiincesiyle sinif miicadelesi arasindaki bagintiy1 asagidaki gibi agiklar:

“Smif miicadelesi Marksizm'in ¢ekirdegidir ve birbirlerinden
ayrilamaz: Marksizm'in tarihin dinamigi diye acikladigi sey sinif
miicadelesidir ve devrimci siirecin nihai amaci, sinif miicadelesinin karsit1 ya

da son iiriinii olan, siniflarin ortadan kalkigidir.”®

Marshall da Marksizmin nihai hedefiyle sinif miicadelesi arasindaki bagi

vurgular:

“Tarih sinif miicadelelerinin tarihiyse, 0yleyse bu emek giiciiniin ve
buna bagl olarak, emek giiciiniin kdlelesmesinin ideal Grnegini olusturan,
dolayisiyla ozgiirliigii evrensel bir Ozgiirlikk olacak olan proletaryanin

kurtulusunu gergeklestirme miicadelesidir.”?°

18 Karl Marx, Kapital. Cilt: 1, Mehmet Selik ve Nail Sathigan (¢ev.), Istanbul: Yordam Kitap, 2011, s. 182.

19E. M. Wood, age, s. 52

20 Gordon Marshall, Sesyoloji sézliigii, O. Akinhay ve D. Kémiircii (¢ev.), Ankara: Bilim ve Sanat Yaymlari, 2005,
5.601.
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Gorildiigii gibi Marx’in sinif miicadelesi anlayisiyla, is¢i sinifinin iktidart ele
gecirmesi i¢in miicadele etme zorunlulugu birbirine bagl ve ayrilamaz iki kavramdir.
Marx’in bu nedenle déneminin aydinlarindan daha farkli bir sekilde, diinyay1 sadece
yorumlamayip, onu degistirmek i¢in miicadele etme konusunda bir oncii oldugu da

vurgulanabilir.

Isci siifi miicadelesi, modern dénemde bir¢ok farkli kola da ayrilmistir.
Sendikal orgilitlenmelerden komiinist parti yapilarina, radikal demokrasiyi savunan
partilerden, sosyalist kurumlara kadar bircok orgiit yapist is¢i smnifi miicadelesini
kolaylagtirmak adina bir arag konumundadir. Fakat bu araglar, miicadele alaninda yeterli
kalamayabilir. Bu nedenle kitle iletisim araglari, is¢i sinifi miicadelesini propaganda
etmek amaciyla kullanildiginda, oOrgiitlerin ulasabileceginden daha biiyiik kitlelere
ulagabilmektedir. Sinemanin ise bu araglarin en biiyiigli oldugu sdylenebilir. Hem bir
miicadele cagris1 hem de is¢i siifinin giindelik yasantisini genis kitlelere ulastirma
yolunda Onemli bir silah olarak goriilebilen sinema, bu nedenle baslangicindan beri
iscilerin, alt tabakalarin, ezilenlerin goriiniir kilindig1 bir medya araci olarak kullanilir.
Sinema ile is¢i sinifi arasindaki baglant, is¢i sinifinin beyaz perdede goriindiigii ilk film
orneklerinden itibaren giliniimlize wuzanan bir tarihsellik icerisinde varligimi

surdirmektedir.

2.2. Tamimlama ve Tartismalar Cercevesinde Isci Simifinin Sinemadaki
Gorinimii

Isci smifinin beyaz perdede ilk goriindiigii an, sinemanin ortaya cikis tarihiyle
ayn1 zamana denk gelmektedir. Is¢i sinifinin sinemadaki goriiniimi, ilk yillardan itibaren
sinema aragtirmacilarinin merak konusu olmus, bu konuda 6nemli tarihsel ¢alismalar

yiriitilmistir.

Sinema tarihinin ilk filmlerinden biri olan Lumiére Fabrikasindan Cikan Isciler
(La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon, 1895), herhangi bir politik yon tasimasa da is¢ilere
kameray1 ¢eviren ilk film olarak da tarihe gegmektedir. Bu filmde Lumicre Kardesler’in
asil niyeti iscileri kameraya almak degil, gilinliik hayatin kisa kayitlarin

gerceklestirmektir. Lyon fabrikasindan ¢ikan isgiler, fabrikanin disindaki bir evin
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penceresinde hareketsiz duran bir kamerayla filme alinmis, fakat iscilerin bu ¢ekimden

haberdar olup olmadiklar1 bilinmemektedir.?

Sinemanin, is¢i smifinin soyut goriintiileriyle basladigini ifade eden Breitbart,
Marey, Gilbreth, Muybridge gibi fotograf ve sinema alaninda ilkler olarak anilabilecek
isimlerin iretimlerinde balyoz kullanan isciler, Westinghouse ¢elik fabrikasinin
goriintiisii gibi 6gelerin var olmasiyla giiniimiize kadar ulasan soyut bir “sinematik is¢i

miras1”yla yasandigini vurgular.??

Isci smifinin temsiliyetini teorize etme konusundaki baslica zorluk, smmf
hakkindaki tartigmalarda genel olarak kisithi, genelgecer yorumlarin yapilmasidir. Bu
zorluk ise smifin bir biitiin olarak nasil tarif edilebileceginde farkliliklarin var olmasi ile
ilgilidir. Clinkii sinif tekil bir kavram degil, temsil tartismalarina da agir bir yiik bindiren
bir iliskiler biitiiniidiir. Is¢i smifi kimligi, cesitli simf belirtenleri veya gostergeleriyle
dikkatlice agiklansa da smifin gergekte ne anlama geldigi incelenme bigimine gore
degisim gosterebilir.?® Iscilerin sermayeyle iliskisi nedeniyle, is¢i smifinin smif igerigi
onun temsiliyle ayni degildir. Insanlar sermaye ile iliskileri yoluyla simfsal diisiiniip,
hissederler. Ancak bu iliskileri birlesik veya saf bigimlerde temsil etmezler; aslinda, bir

iligki olarak smifin dogasi bu temsili reddeder.?*

Isci sinifinin sinemadaki siirlarinin, taniminin belirlenmesindeki zorlugun yani
sira, tarihsel siirecte yasananlar ise siif ve sinema iliskisini stirekli degisime
ugratmaktadir. Sinemanin ilk yillarinda yasanan, endiistri olarak kar odakli bir arag olarak
gelismesi gilinlimiize kadar ulasan bir tarihselligi ve temsil bi¢imini sekillendirmektedir.
Sinemanin ilk &rneklerine ve seyirci Kitlesinin toplumsal yapisina bakildiginda film

tiretimlerinin is¢i sinifi kitlelerini hedef alarak yapildig1 goriilmektedir.

Ozellikle sessiz sinema doneminde film yapimcilari, is¢i smifimin giinliik

yasamina dair ¢ok sayida film yapmistir. Ross, yaptig1 arastirma sonucunda A.B.D.’de

2 Seray Geng, “Sinemada Isci ve Isci Gériiniimlerine Dair”, Siialp, M. N., Giines, A., & Akbal Siialp, Z. T. (ed.) i¢inde
Simif iligkileri: Sureti Soldurulmus Bir Resim mi. istanbul: Baglam. 2011, s. 164

22 Eric Breitbart, The Controlling Image: Cinema Power, Labor Power. Cinemascope, Eyliil-Aralik, Say1 6, 2006,
s.14.

23 peter Hitchcock, “They Must Be Represented? Problems in Theories of Working-Class Representation.”
PMLA, vol. 115, no. 1, Modern Language Association, 2000, s.23.

24 peter Hitchcock, age, s.29.
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yalnizca 1905 (“nickelodeon” kavraminin ortaya ¢ikisi) ile Nisan 1917 (Birlesik Devletler
I. Diinya Savasi'na girdiginde) yillar1 arasinda emek — sermaye ¢atismasi odakli, is¢i sinifi
filmi olarak smiflandirilabilecek en az 605 film oldugundan, is¢i smifina mensup
karakterlerin oldugu yapimlarin dahil edilmesiyle ise bu sayinin binlere ¢ikabileceginden
bahsetmektedir. Bu sayilarin ise politik goriis ya da sinif bilinci kavramlariyla degil,
sinema enddistrisinin hizla biiylimesi sonucunda film yapimcilari ile is¢i sinifindan gelen

sinema seyircisi arasinda kurulan ticari bag ile agiklanabilir.?®

Ross, bu dénemi anlatan ¢alismasinda sinemanin kendisinin bir ticari iliskiler
biitiinii oldugunu ifade etmektedir. Bu ticari iligkiler nedeniyle seyircilerin hangi sinifa
ait olduklari, filmde yer alan smifsal icerigi etkilemektedir. Ross, bu durumu soyle

aciklamaktadir:

“En bagindan beri filmler isci sinifina ait bir olguydu. isci smifi
aileleri, endiistrinin en biiyiik pazarlari olan kentsel Amerika'nin i¢ ige gegmis
sehirlerinde sessiz donemin ana izleyicileriydi. 1910 gibi erken bir tarihte,
ticari rekreasyonun modern gozlemcileri, isgilerin ve gdgmenlerin Sinemaya

diger gruplardan veya smiflardan daha fazla sayida akin ettigini tespit etti.”?

Fakat daha sonra, bu tablo farklilagsmis, hem sinema ve is¢i sinifi arasindaki ticari
bag hem de sinemada is¢i sinifinin goriiniimii kokten bir degisiklige ugramistir. Bu durum

Kolker tarafindan soyle ifade edilir:

“Ekonomik gerceklik isci sinifi semtlerindeki gosterimlerden bilyiik
miktarda para kazanilamayacagini1 gosterdi. Kar ve sayginlik yalnizca paralt
ve itibarh izleyiciden gelebilirdi. iki sey acilen bu grubu ¢ekmeyi gerektirdi:
sik bir gdsterim ve yumusak, goriiniiste son derece zararsiz ahlak anlayisi ile
iist sinif ahlakinin da savunabilecegi cinsel duygular1 oksamayi birlestiren bir

film igerigi.”?’

%5 Steven J. Ross, Working-class Hollywood: Silent film and the shaping of class in America, Princeton University
Press, 1998, 5.43 — 44.

% Steven J. Ross, American workers, American movies: Historiography and methodology, International Labor and
Working-Class History, vol. 59, 2001, s.94

27 R.P. Kolker, Degisen bakis: Cagdas uluslararasi sinema. Ertan Yilmaz (gev.), Ankara: De Ki, 2010, s.26.
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Sadece is¢i siifina degil iist siniflara da ulasma ¢abasi sinemada emegin ve is¢i
smifinin  gériiniimiinii biiyiik bir sekteye ugratmis, sinemanin propaganda giicilinii
algilayan siyasal yonetimler veya sirketler eliyle sansiirlenmistir. Hatta is¢i sinifina dair
giiniimiizde de devam eden kaliplarin sinema diline yerlesmesiyle birlikte “is¢i simnif
temsili”, film yapimcilarinin, {iretimin gergeklestigi toplumun standartlarina gore
yeniden, cogunlukla olumsuz motiflerle ifade edilmeye baslanmistir. Is¢i sinifinin
sinemadaki gorliniimiiniin daha sonraki donemlerde ise, politik gelismelerle dogru
orantida artt1f1 ya da azaldig1 gectigi ifade edilebilir. Ozetle, is¢i smifinin durumunun
medyada ve siyasi sOylemde temsili temelde is¢i smifinin degisen sosyo-ekonomik

durumu ile baglantilidir.

Wagner’a gore sinema tarihi boyunca is¢i sinemasini kategorize etmek amaciyla
farkli cabalar gosterildiyse de bu calismalarin ¢ogu is¢i sinemasina gereken Onemi
vermeyen ya da is¢i sinemasinin iizerine ¢alisma yapilmasi gereken bir alan olmadigini
ifade eden yorumlar igermektedir. Bunun nedenini konunun zor olmasiyla agiklayan
Wagner, iscilerin somiiriildiigiine dair yorumlarin ya da gii¢ bir sekilde yaratilan is¢i
dayanismasinin filmlerde yeniden temsil edilmesinin konu olarak zorlayici geldigini ifade

etmektedir.?®

Sinemada is¢i sinifinin temsili lizerine yapilan ¢alismalarda dncelikle kavramsal
olarak is¢i sinifi sinemasini tanimlama ¢abasi goriilmektedir. Bu konuda yapilmis en

onemli ¢alismalardan bir tanesi Tom Zaniello tarafindan gerceklestirilmistir.

Zaniello c¢alismasinda is¢ileri konu alan filmleri bes ana baslikta soyle

siralamaktadir:
1. Sendikalar ve is¢i drgilitlenmeleri hakkinda filmler
2. Emek tarihini konu alan filmler
3. Isci sinifi hayat: hakkinda ekonomik bakis agili filmler
4. Orgiitlii isgiiciiyle baglant1 kuran siyasi hareketlerle ilgili filmler

28 Keith B. Wagner, “Isci sinemasim tarihsellestirmek: Simifi ve beyazperdede kaybolan filmleri geri kazanmak”, Ash
Takanay (cev.), Funda Basaran (ed.) isci Filmleri, “Oteki" Sinemalar icinde, (47-79), Istanbul: Yordam Kitap, 2015,
S. 48.
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5. Patron ya da yonetim mekanizmasiin goéziinden yukaridan asagiya

bakan, iiretime ya da emek — sermaye celiskisine odaklanan filmler.?

Zaniello, bu tanimlamalarin diginda kalmayan ama emek odakli {iretimlerinin
yogunlugu ve bi¢imiyle bazi sinema hareketlerinin ise neredeyse gergek bir tiir

olusturduklarini ifade eder:

“Ornegin hem uzun metrajli hem de belgesel filmlerde Ingiliz sosyal
gergekeiligi, 1930'larin Amerikan sosyalist gergekei belgesel hareketinin
modeli gibi goriiniiyordu; 1940'larin ve 1950'lerin sonlarindaki Italyan

neorealizmi ile 1970'lerin ve 1980'lerin Kiiba sinemasi olduk¢a farkl

kiiltiirlerde benzer bir alam kapatt1.”%

Isci smifi sinemasmin tanimlanma cabasinda olumlu bir gelisme olarak
gortilebilirse de birgok aragtirmaci “film” yapisinin kendisine de bakma gerekliligini 6ne
cikarmaktadir. Zira sinema, ortaya ¢ikisindan itibaren biiyiik degisimler yasamis ve
toplumsal doniisiimlerle beraber yeni tartisma niiveleri ortaya ¢ikarmistir. Filmlerin “ne”
oldugu ve “neyi, nasil” yansittigini yorumlamaya yonelik calismalarin, ig¢i sinifinin

sinemadaki goriinlimii tartismasinda biiyiik rol oynadigi sdylenebilir.

Comolli, is ve is¢i sinifiyla ilgili filmlerin ekran disinda olanlara odaklanmasi
gerektigini One siirer. Goriinmezi goriiniir kilan, sinemanin digindaki hayati1 yansitabilme
yetenegidir. Ornegin iiretim bantlar1 calisirken isciler konusmaz. Eger is kavramu,
sessizlik ve itaatle bagdastirilacaksa, iscilerin ortaya ¢ikan sesi, isyerindeki ¢atisma
nedeniyle i durdugunda ortaya ¢ikmaktadir. Comolli’ye gore grevler ve is durdurmalar,
1968'de belgesel film yapiminin artisina bariz bir 6rnek teskil ederek, is¢ilerin sinema ile
kendini ifade edebildigi anlar olmustur.3! Siialp ise filmlerin hangi dénem yapildiklari,
yonetmenin filmografisi, is¢i sinifina bakist gibi parametrelerin 6nemini vurgulamakla

beraber, filmlerin {retim siiregleri ve bigimlerinin, seyirciyle kurdugu bagin

29 Tom Zaniello, Working stiffs, union maids, reds, and riffraff: an expanded guide to films about labor, Cornell
University Press, 2003, s.2.

30 Tom Zaniello, age, s.8.

81 Martin O'Shaughnessy, “French film and work: the work done by work-centered films”, Framework: The Journal
of Cinema and Media i¢inde, 53(1), (155-171), 2012, s.156.
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incelenmesinin de filmleri tanimlama veya siniflandirma konusunda biiyiikk gorev

tistlendigini ifade eder.?

Filmin kendisinin ekonomik sistemin bir 6gesi oldugunu vurgulayan Comolli ve
Narboni’nin ¢aligmalari ise Siialp’in dikkat ¢ektigi film iiretim siirecleri ve seyirciyle
kurdugu iliskiyi tespit etmek adma Onemlidir. Carboni ve Narboni, filmin sadece
ekonomik sistemin 6gesi degil, benzer sekilde ideolojik bir yapinin da pargasi, sinema ve
genel olarak sanat kavramlarinin ise bu ideolojik yapinin dallar1 oldugunu ifade eder.
Ideolojik yapmin bir 6gesi olan film, iireten ya da icinde iiretildigi ideoloji tarafindan
sekillendirildigi icin politiktir. Zira diger sanat dallarindan farkli olarak, filmin
tiretilebilmesi i¢in biiylik ekonomik giigler gerekmektedir, 6zellikle dagitim ve gosterim

asamalarinda bu ekonomik giiciin 6nemi ortaya ¢ikmaktadir.®

Bu noktada ise sinemanin ideolojiyle iliskisi devreye girmektedir. Comolli ve
Narboni, o6zellikle sinemanin ideolojik islevi {izerine yorum yapmakta ve sinemanin
gerceklikle olan iliskisini yeniden sorgulamaktadir. “Ideolojik aygit” olarak
tanimladiklar1 sinemanin gergeklikle ve ideolojiyle baglantisin1 asagidaki sekilde

vurgular:

“Sinema gercekligi yeniden iiretmektedir. Ideolojiye bagh olarak,
kamera ve film bu nedenle kullanilmaktadir. Fakat filmi ortaya ¢ikaran
teknikler ve araglar da gercekligin birer pargasidir. Zaten gerceklik, mevcut
bulunan ideolojinin bir yorumundan baska bir sey degildir. (...) Sinemanin
sistemin varlig1 nedeniyle ideolojik bir aygit haline geldigi gercegini bir kez
daha ifade ettikten sonra bir film iireticisinin onciil goérevinin sinemadaki

“gercekligin” nasil resmedildigi ¢6ziimlemek oldugunu gormekteyiz.”%*

Baudry de sinema i¢in “ideolojik aygit” tanimini kullanarak, énemli olanin,

sinemanin ideolojinin destegi ve aract olarak yerine getirdigi o6zel islev oldugunu

32 7. Tiil Akbal Siialp, “Hacimde Ilmek Atmak: Marksizm ve Sinema”, (der. Murat iri) Sinema Arastirmalar:
Kuramlar, Kavramlar, Yaklasimlar icinde, Derin Yaymlari: Istanbul, 2011, s. 108.

33 Jean-Louis Comolli ve Paul Narboni, Cinema/ldeology/Criticism. Screen, 12(1), (27-38), 1971, 5.29 — 30.

34 Jean-Louis Comolli ve Paul Narboni, age, s.30.
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belirtmektedir. Ona gore kamera, “egemen ideoloji i¢in gerekli olan etkiyi elde etmeye

yonelik bir aragtir”.

“Ideolojik aygit” tartismasinin, filmlerin kendinde var olan politik durumu tespit
etmek adina ozellikle is¢i sinifinin sinemadaki temsiliyeti agisindan kritik bir rol
tistlendigi sdylenebilir. Zira bu tartismalar sayesinde incelenen is¢i sinifini beyaz perdeye
yansitan filmlerin tiretim iligkileriyle bagi, yonetmenlerin ideolojik pozisyonlari, filmin
dagitim ve gosterim iliskileriyle kurdugu karsilikli iliski daha a¢ik bir sekilde
goziikmekte, kiiltlirel olarak is¢i sinifin1 nasil yansittigi, sistem igerisinde kullanilan
kaliplart tiretip liretmedigi ya da sadece bir ekonomik miicadele olarak mi1 yoksa ayni
zamanda siyasal c¢oziimler Onerip Onermedigi, is¢i sinifi hareketini nasil merkeze

koydugu gibi konular arastirmacilar i¢in 6nem arz etmektedir.

2.2.1. Isci Siifi Sinemasim Tarihsellestirme Calismalar

Sinemada is¢i sinifinin goriiniimlerine dair yiriitiilen tartigmalarda, is¢i sinifi
sinemasini tarihsel bir siire¢ icerisinde incelemek ve tarihsellestirme amaciyla iiretilen
calismalarmn varhigini saptamak oOnemlidir. Isci simifi sinemasini tarihsellestirmek
amaciyla yapilan ¢alismalarda yogunlugun A.B.D.’deki 1905 — 1917 yillari arasinda var
olan is¢1 merkezli sessiz sinema filmleri oldugu goriilebilir. Bunun disinda ise 1917 Ekim
Devrimi sonrasi Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi (S.S.C.B.) sinemast, Ingiltere’de
yiikselise gecen belgesel hareketi de isci sinifin1 merkezine alan g¢esitli yonetmen ve

filmlere ev sahipligi yapmaktadir.

Isci sinifi sinemasini tarihsellestirme siirecinde Wagner’a gore iiglii bir krizin
varligindan s6z edilebilmektedir. Silver’dan aktaran Wagner, kiiresellesme kavramiyla
ilgili yasanan doniisiimlerle baglantili olarak emek calismalar1 ve is¢i hareketlerinin uzun
sliredir yapisal bir kriz yasadigini ifade etmistir. Zira bu yapisal krizlerin analizinin
yapilabilmesi i¢in, emegin sinema alanindaki temsiline dair yasanan krizi de iiglincii
bilesen olarak eklemektedir.’® Wagner’n is¢i sinifi sinemasini tarihsellestirme ¢abasi ise

icerdigi tartigmalar nedeniyle olduk¢a Onemlidir. Calismasinda birgok calismaya atif

35 Jean-Louis Baudry ve Alan Williams, Ideological effects of the basic cinematographic apparatus, Film Quarterly,
Vol. 28, No. 2, (Kis, 1974-1975), (39-47), 1974, 5.46.
3 Keith B. Wagner, age, s.48.
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yapan Wagner’1n, tarihsellikle glincelligin bagini oldukea iyi kurmakta, kendinden dnceki
caligmalarin hem devamliligini iistlenmekte hem de yeni basliklarla onlar1 asmakta

oldugu sodylenebilir.

Alandaki diger ¢alismalar agisindan, bir baslangi¢ olarak da goriilebilen Lewis
Jacobs’in 1939 yilinda yayimlanan The Rise of American Film: A Critical History adli
calismasinin sinema tarihi ag¢isindan kritik bir nokta oldugu ifade edilebilir. Jacobs,
Amerikan sessiz sinemasi basta olmak tizere, bircok sosyal gergekei filmi incelemis ve is
kavraminin kendisi, is¢iler ve daha az 6l¢iide sendikalarla ilgili sessiz ve sesli filmlerle
ilgili calismalarint stirdiirmiistiir. Jacobs’un temel tezi, film yapimcilarinin genellikle
is¢ilerin bireysel varoluslarina empati duyduklari, ancak is¢i sinifi Orgiitlerine veya
aktivizmine ilgi duymadiklari yoniindedir. Emekg¢i insana kisi olarak var olan sempatiye
ragmen, is¢i olarak hak iddialar1 konu dis1 birakilmistir. Bireysel {icretlilerin sikintilarini
betimleyen filmler, kolektif faaliyete bakan filmlere dontisiirken Jacobs, orgiitlii is¢ilerin
miicadelesinin yabanci ajitatorlerden etkilenip anarsistler tarafindan yonlendirilen ve
higbir kazanim olmadan sadece yikim getiren "gete siddeti" olarak goriildiigiint ifade

etmistir.%’

Jacobs'in calismasi uzun yillar boyunca alandaki en 6nemli ¢alisma olarak
kalmistir. Fakat 1970'lerin ortalarinda Robert Sklar'in Movie-Made America: a Cultural
History of American Movies ve Garth Jowett”in Film: The Democratic Art'inin ortaya
cikmasiyla yeni tartisma basliklar sekillenmistir. Bu yazarlara gore filmler, kiiltiirel ve
politik iktidar i¢in daha biiyiik miicadelelerin bir parcast olan “sosyal doniisiim
araclar’”dir. Sklar ve Jowett, siif, etnik kdken, cinsiyet, devlet ve film endiistrisinin
kesisme noktalarina ve bu kesismelerin filmleri ve film izleyicilerini etkileme yollarina
isaret etmistir. Her iki yazar i¢in filmler, baskin ve muhalif kiiltiirlerin tekrar tekrar
catistig1 bir arenay1 temsil etmektedir. Sklar ve Jowett filmi analiz etmek igin sosyal
baglami genisletirken sinifi film tarithinde 6nemli bir degisken olarak tanitmis olsa da ikisi
de ig¢i sinifi goriintiilerin evrimine veya perde disindaki sinif etkinliklerinin ekranda sinif
goriintiilerini etkileme bigimlerine odaklanmamistir. Bu konudaki en 6nemli {iretimler,

1980'ler ve 1990'larda isgiler ve orgiitleri hakkindaki filmleri yakindan inceleyen bir dizi

37 Steven J. Ross, age, 2001, s. 83.
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calismayla beraber ortaya ¢ikmistir. Kay Sloan, Kevin Brownlow, Tom Brandon, Steven
J. Ross ve Michael Shull, sessiz donem boyunca oncelikle is¢ilerin goriintiilerini
incelerken, Peter Stead, William Puette, Tom Zaniello ve M. Keith Booker ¢ok daha genis
bir zaman dilimini merkezlerine almistir. Birgok yazarin ifade ettigine gore film, ideoloji
ve eglencenin birbirini diglamadigi son derece politik bir iletisim aracidir. Sosyal gergekei
filmlerin genisligiyle alakali olarak, Sloan'un Loud Silents: Origins of the Social Problem
Film'i ve Brownlow'un Behind the Mask of Innocence kitabi gogmenler, isciler ve

sendikalarla alakali filmleri incelemistir.*®

Ozetle, is¢i smifi sinemanin ortaya cikisindan beri beyaz perdede kendisini
temsil eden filmlerde var olmus, bu varolus ise kendisinin politik olarak giiclendigi veya
zayifladigi donemlerle iligkili bir sekilde temsil edilmistir. Sessiz sinemanin
baslangicindan giiniimiize kadar birgok filmin merkezinde yer alan is¢i sinifi mensubu
karakterler, sinemanin ig¢i sinifindan olusan bir kitleye film yapma durumunun ekonomik
olarak degismesi ve sinemanin bir “smif” eglencesinden iist siniflarin propaganda ve
ideolojik araglarina doniisiimiiyle biiyiik bir degisiklige ugramistir. Bu degisiklik, is¢i
sinifil sinemasinin ne oldugu ve neye gore sekillendigi konusunda tartigsmalar baslatmis,
bu alanda gesitli bilimsel ¢alismalar gergeklestirilmistir. Her filmin “politik” oldugunu
ifade eden Comolli ve Narboni’nin caligmalarinin yani sira, is¢i sinifi sinemasini
tarihsellestirmek adina yapilan ¢alismalar da mevcuttur. Bu konuda, Wagner, Berg, E.
James, Zaniello gibi kaynaklarin yani sira Tiirkiye’de de Kablamaci, Siialp, Geng gibi

isimler de 6n plana ¢ikmaktadir.

Sinema caligmalarinin baslangicindan beri birgok tartismanin merkezinde yer
alan is¢i sinifinin sinemada nasil temsil edildigi sorusu, dncelikle sinema tarihgilerinin
cabalariyla cevaplandirilmaya calisiimig, 6zellikle 1970 ve 1990 yillari arasinda konuyla
ilgili birgok calismanin ortaya ¢iktig1 goriilmiistiir. Fakat bu calismalar, tarihsel olarak
isci sinifi ve sinema arasindaki bagi agiklamaktan ziyade, yerel 6rneklere ya da sinemanin
belirli bir tarih dilimine, 6rnegin sessiz sinemanin A.B.D.’deki siireci gibi basliklara
yogunlasmustir.  Ozellikle Wagner’m is¢i simifi sinemasini tarihsellestirme girisimi,

Ross’un Amerikan sessiz sinemasindan giliniimiize emek tarihini, James ve Berg’in ise

38 Steven J. Ross, age, 2001, 5.84 — 85.
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A.B.D, Rusya, Cin 0&rneklerine bakist ve Zaniello’nun is¢i smifi  sinemasini
boliimlendirmeye c¢alismasi is¢i simifinin  sinemadaki goriinlimiine dair Onemli

tartismalar1 ve tanimlamalar1 beraberinde getirmektedir.

2.2.2 Tarihsel Siire¢ Icerisinde Sinemada Isci Siifi

2.2.2.1. isci SiImfinin Sinemada Ilk Gériiniimleri

Sinema, insanin hareket halinin zaman ve mekanda bir siire¢ olarak gerceklestigi
“calisma” ya da “is” siirecine ilk drneklerden giiniimiize kadar ayr1 bir 6nem atfetmistir.
Fakat her hareketli goriintii ya da her “eyleme”, “calisma” siireci kayit altina alindiginda
is¢i sinifina da gercek anlamda bakmis olmakta midir, bu sorunun cevabinin “hayir”
oldugu sinema tarihine incelikli bir sekilde bakildiginda gériilebilir. Is bir siirectir, zaman
ve mekanda fiziksel bir faaliyettir. Film, insan emegini ve i yapma siirecini elbette ki
kaydedebilir fakat filme yansiyan goriintiiniin ig¢i sinifin1 temsil edip etmedigi sadece
renk, hareket ya da seslerin varligiyla agiklanabilecek bir durum degil bunun yaninda
nasil temsil ettigiyle ilgili olarak var olan goriintliiniin sinifla kurdugu bagin asil
belirleyiciligi tistlendigi ifade edilebilir. Sadece insan hareketlerinin ve eylemlerinin bir
izini tagiyan film, fiziksel gayreti hareket olarak gosterir ancak bize ilgili calisma siirecini
anlatamaz. Bu nedenle is¢i sinifinin temsil edildigi filmler ya da emekg¢i filmleri baska
bir bagin, sinemayla ideolojinin, giincel ile tarihsel meselelerin cakistigi bir anin

urinleridir.

Isci sinifindan bireylerin ya da kitlelerin yer aldig1 filmler, tarihsel siirecte is ve
i1s¢1 kavramlarin1 yeniden iiretmistir. Bu filmler sadece emek siirecine odaklanmakla
kalmaz, is¢ilerin nasil temsil edildigine dair toplumsal bir kimlik de olustururlar. Bu tiir
filmler, insan emeginin, i ve is¢i kavramlarinin kavramsal olarak ifade edilmesi ve
toplumsal — ekonomik baglar nedeniyle, is¢i sinifinin sinemada nasil temsil edildigi

kadar, is¢i sinifinin degisen miicadelesi de filmler tizerinden anlasilir hale gelmistir.

Isci sinifim odagina alan filmlerin, sinema tarihi boyunca gérece az oldugu
yanilgisi, Oncelikle A.B.D.’de sessiz sinema donemi daha sonrasinda ise 1917 Ekim
Devrimi’nin ardindan Rusya’da, 1920’lerde ve 1930’larda Kore ve Cin’de, II. Diinya
Savasi’nin hemen dncesinde Ingiltere, savas sonrasi siirecte ise Latin Amerika, Ortadogu

ve Afrika’da bir¢ok is¢i sinemasi 6rneginin arastirilmasi ile ¢lirtitiilebilir. Fakat bu alanda
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yapilan sinema caligmalari sonucu teorize edilen goriisler, is¢i filmlerini daha ¢ok

“cazibe” ya da propaganda unsuru olarak konumlandirmaya ¢alismistr.

Isci smifinin sinemadaki goriiniimiiniin ilk drneklerine bakarken, endiistriyel
gelisimini tamamlayan ve sinif bilincine sahip emekgilerin kitlesel olarak var olduklar
ilkelerin sinemalarina bakmanin kritik oldugu sdylenebilir. Sinema endiistrisinin
kurulmasi agisindan diger iilkelerden ¢ok daha once davranan A.B.D. ve Ingiltere, isci
sinifinin 1917 Ekim Devrimi’yle beraber iilke yonetiminde biiylik bir s6z sahibi oldugu
S.S.C.B., is¢ci smifinin sinemadaki gorlinlimiiniin ilk Orneklerinin rahatlikla
incelenebilecegi bir caligma alani olusturmaktadir. Bu nedenle 6zellikle bu {ilkelerin

sinemalar1 ve is¢i sinifi ile kurduklar1 bag, bu boliimiin merkezinde durmaktadir.

2.2.2.2 A.B.D.’de Is¢ci Stmfinin Sinemadaki Ilk Gériiniimleri

A.B.D.li film yapimcilar1 sinemanin sessiz doneminde simif catismasi
kavramiyla, sonraki donemlerden ¢ok daha fazla ilgilenmistir. Siyasi ge¢cmisi bulunan
senaristler ve yapimcilar, orgiitlii iscilerin kapitalist sisteme karsi miicadelelerini,
grevleri, is birakmalari, sendika orgiitlenmelerini inceleyen bir¢ok film ortaya koymustur.
Sinif bilingli bu prodiiksiyonlarin yayginlasmasi sonucu, film elestirmenleri “emek —
sermaye” ¢atismasini anlatan yeni bir tiiriin ortaya ¢ikisindan bahsetmistir. 1k 6rneklerde
bircok ideolojik perspektiften tasvir edilen bu filmlerden 1914°te ¢ekilen 36’sinin
neredeyse yarisi ig¢ileri, sosyalistleri ve miicadelelerini anlatan yapimlarken geri kalan

saymin {icte biri muhafazakar, bes film radikal, ikisi popiilist ve ikisi ise anti-otoriterdir.4°

A.B.D.’de 1905'ten 1917'ye kadar yapilan filmlerin ana karakterlerini siradan
calisan insanlar ve onlar1 somiiren kisiler olusturmaktadir. Bununla birlikte, calisan
insanlar homojen bir sinif olarak degil, ¢ok cesitli sorunlarla karsilasan heterojen bir grup
olarak sunulmustur. Is¢i sinifindan gelen film yapimecilar1 bu filmlerde smifin sorunlarina
¢Oziim sunmamaktadir. Filmlerin sadece kiiclik bir ylizdesi orgiitlii muhalif gruplarin

tiyeleri olarak iscilere odaklanmistir. Bazi is¢i sinifi filmleri belirli etnik veya irksal

39 Keith B. Wagner, age, 5.69 — 70.
40 Steven. J. Ross, “Beyond the Screen: History, Class, and the Movies”, David E. James ve Rick Berg (ed.) The
Hidden Foundation: Cinema and the Question of Class iginde (26-55), U of Minnesota Press, , 1996, s.26.
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gruplarin karsilagtig1 zorluklara odaklanmis olsa da digerleri yerli ve yabanct dogumlu

ticretli ¢alisanlarin genis bir yelpazede yasadigi zorluklari tasvir etmektedir.*!

A.B.D. sinemasimin sesssz doneminde filmler, sinifsal durumlar iyice One
cikaracak temsilleri tercih etmemistir. Dogrudan sisteme yonelik herhangi bir elestiri
sunmamiglar, smifsal siddeti ve radikal c¢oziimleri kinayarak reform ¢agrisinda
bulunmuslardir. Filmlerinde diiriist ve onurlu is¢ilerin, agcgdzlii is adamlarinin, somiiren
igverenlerin, kalpsiz ev sahiplerinin, tefecilerin ve zenginlerin ellerinde yasadiklari
zorluklar1 konu almiglardir. Fakat bu “kotiiliikleri” ¢d6zmenin bir yolu olarak orgiitlii
miicadeleyi nadiren gostermislerdir. Kadin atdlye calisanlari, isverenler, degirmen isgileri
ve satis memurlari, film yapimcilarinin favori konularidir. Bu filmlerde gosterilen isgiler

nadiren sendikalidir ve sendikalardan neredeyse hig bahsedilmemistir.*?

Sessiz sinema doneminde, sinemanin giiciinii fark eden burjuva film
yapimcilarina, federal ya da eyalet capinda gorev yapan kuruluslar da katilmaya
baslamistir. Bu donemdeki kuruluslar, grevleri sona erdirmek adma ayni kolluk
kuvvetlerini kullandiklar1 gibi sinema sektoriinii ve ig¢ileri konu alan filmleri kullanmaya
baslamistir. Maden Biirosu (Bureau of Mines) tarafindan, genellikle sendika karsit1 giiclii
sirketler ile is birligi i¢inde yapilan filmler, muhafazakar emek-sermaye filmleriyle ayni
bakis acisin1 sunmustur. Foner, bu dénemin filmleri sendikal miicadeleyi kotiilerken,
grevlerin amagsiz eylemler biitliinii oldugu ifade etmistir. Grevin orgiitleyicileri ig¢ilerin
yasam kosullarini eskisinden de kotii bir hale getiren, katil ve serseri siiriisii olarak temsil

edilmektedir.*®

The Miner's Lesson (B.M, 1914) ve Sanitation in Mining Villages (B.M, 1915)
ise endiistri ve eyalet yetkililerinin siradan is¢ilerin gilivenligini ve saghigini nasil
saglamaya calistiklarin1 gostermistir. Her iki film de iscileri, patronlar ve hiikiimet

yetkilileri tarafindan belirlenen kurallara ve yonergelere uymak icin ¢ok inatci ya da ¢cok

41 Steven. J. Ross, age, 1996, s.47.

42 Steven. J. Ross, age, 1999, s.48.

43 Philip S. Foner, “A Martyr to his cause: The scenario of the first labor film in the United States”, Labor History,
vol. 24(1), (103-111), 1983, 5.103 — 104.
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aptal olarak tasvir etmektedir.** Ozetle, devletin sinema sektoriine girmesiyle, is¢i smifi

goriiniimiinii de kendi ihtiyaclarina gore sekillendirdigi ifade edilebilir.

The Strike at the Mines (1911, Edwin S. Porter) filmi, Brookyln’de is¢i ve
emekgilerin  yogunlukla gittikleri bir sinema salonunda gdsterilmistir. Film,
Pensilvanya'daki Westmoreland County'de yaklasik bir y1l boyunca siiren ve on binlerce
insanin katildigi maden grevini konu almaktadir. Filmin is¢i sinifina mensup izleyicileri,
filmin bitisinin ardindan biiyiik bir sok yasamistir. Westmoreland’de yasandigi gibi, sirket
giivenliginin ve kolluk kuvvetlerinin is¢ilere saldirmasini anlatmak yerine film iscileri,
masum grev kiricilar1 déven ve iyi niyetli maden sahibine kars1 amagsizca onun miilkiinii
yok etmeye ¢alisan vahsiler olarak gostermistir. Bu filme cevap niteliginde ve Amerikan
film tarihinin ilk is¢i yapimi filmi olan A Martyr to His Cause (1911) ertesi ay Amerikan
Isci Federasyonu tarafindan yayimlanmistir. Bu karsilikli miicadele, A.B.D. nin I. Diinya
Savasi’na girmesine dek devam etmistir. Birbirinden oldukea farkli is¢i goriiniimlerinin
gerceklestigi A.B.D. sessiz sinemasinda o6zellikle iki film, birbirlerine dogrudan karsit
goriiste durduklar igin 6nemli bir noktada durmaktadir. Isverenler tarafindan finanse
edilen bir film olan ve Edison tarafindan finanse edilen The Crime of Carelessness (1912,
Harold M. Shaw), Triangle Gomlek Fabrikasi’nda yasanan ve onlarca is¢inin hayatini
kaybetmesine neden olan yanginin bir yorumunu beyaz perdeye yansitmistir. Filmde,
gercek hayatta igverenin fabrika giivenlik yasalarini ihmal etmesi sebebiyle c¢ikan
yanginin, bir is¢inin dikkatsiz bir gekilde sigara igmesinden kaynaklandig:
gosterilmektedir. Filmin, sendika karsiti igverenler tarafindan kamuoyunu etkilemek
amaciyla yaptirildig: ifade edilebilir. Film yayimlandigi donemde sendikalar ve orgiitlii
is¢i sinifi arasinda biiyiik bir infial yaratmistir. Ac¢ikga fabrika sahiplerinin hatalariyla
yanginin gergeklestigini ifade eden is¢ilerin cevabi, Rolfe Photoplay Company tarafindan
1915 yilinda yapimi gergeklesen The High Road (1915, John W. Noble) filmi ile
gelmistir. Filmde, The Crime of Carelessness’in aksine yanginin sebebi olarak atdlye
kapilarini kilitleyerek fabrikanin giivenlik kurallarini hige sayan parag6z bir atdlye sahibi

ve onun idare miidiirii acik¢a sorumlu tutulmaktadir.*®

44 Steven J Ross, age, 1999, .34 — 35.
45 Steven J Ross, age, 1999, s.34 — 35.
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Film Orneklerinin ardindan, donemin &zelliklerine yeniden bakmanin yararh
olacag1 ifade edilebilir. Sinemanin ilk on yili, sanayi endiistrisinin de doniismeye
basladigi yillardir. Bu donemde Taylorizm’in gelisimi ve Henry Ford tarafindan tesvik
edilen iiretim bandmnin artik liretim silireglerinin merkezinde yer almasi, is¢i sinifinin
yapisinin da degismeye basladiginin gostergeleridir. Bu degisimler sonucunda iiretim
bandinin yayginlasmasiyla beraber is bdliimleri artip farklilasmis, calisanlarin
gorevlendirildigi ve is¢inin liretim siirecindeki bireysel roliiniin azalip sinirlandirildigi bir
liretim silirecine gecilmistir. Ayni silireg, film endiistrisi tarafindan da kabul edilerek, is

boliimlerinde uzmanlasma ve yeteneklerin artmasi gibi sonuglara neden olmustur.*®

Cowie bu nedenle yirminci yiizyilda ¢alisma kavrami ve onunla iliskili tanimlar
hakkinda asagidaki ifadelerini kullanarak bu durumun aktif bir silire¢ oldugunu

vurgulamaktadir:

“(...) varsa yetenekler ve gereken faaliyet tiirleri agisindan calisma
kavrami diizenli olarak yeniden tamimlanmustir. Isciler ise sendikal
miicadeleyle, isverenlerin uygulamalarinin diizenlenmesindeki is tanimlarina
basarili bir sekilde miidahale etmislerdir. Gegici emege karsi ¢ikis, mesai
saatleri i¢in 6deme talebi, is gilinlinlin ya da haftanin “ne” oldugu tartismalari,
calisanlarin gorev tanimlarinin daraltildigi ve bireysel rollerinin azaldigi bu

siirecte yasanmustir.”’

Uretim bandina gegislerin ardindan fabrika yapilarinin da degismeye basladig
ifade edilebilir. Fabrika yapilarindaki degisiklik bir¢ok patronun sinemaya da farkli bir
anlam yiiklemesine yol agmistir. Rockefeller ve Heinz gibi biiyiik ireticiler,
fabrikalarinda sinema salonlar1 insa ederken filmleri molalar esnasinda yapilan dinlenme
ve eglence programlariyla birlestirmistir.#® En biiyiik degisikligin ise Ford’un
sirketlerinde oldugu gdzlemlenmektedir. Uretim bandmin ¢ikisi, bu tiir sirketlerde

gorevlerin vasifsizlagsmasina yol acarken, idari gdzetim ve denetim artmistir.

46 Elizabeth Cowie, Recording Reality, Desiring the Real. University of Minnesota Press, 2011, s. 64.
47 Elizabeth Cowie, age, s.64.
48 Steven J. Ross, age, 1999, s.84.

25



Wagner’a gore iscinin sinemadaki goriiniimii de degiserek, is¢i sinifinin
parcalara boliinmesi sinemada da is¢ilerin bir araya gelisini zorlastirmistir. Grieveson’dan
aktaran Wagner, Ford’un egitim amacli filmler konusunda biiyiik yeniliklere 6n ayak
oldugunu, 1913’te kurulan sirket i¢i Sinema Filmi Boliimii’niin ideolojik olarak filmleri
etkisi altina aldigini ifade etmistir. Genel grevler, sinif miicadeleleri gibi gorece radikal
konular1 sinemada goriiniim olarak zayiflatmaya ¢alisan muhafazakar film sirketleri bu
cabalardan &nemli olgiide etkilenmistir.*® Bu durumun sinemada is¢i goriiniimiinii
olumsuzlastirmak veya miicadele imgelerinden uzaklagtirmak adina 6nemli bir etken

oldugu ifade edilebilir.
Wagner’e gore Sinema Filmi Boliimii’niin kurulusu olduk¢a 6nem tagimaktadir:

“(...) sinema ile iretilen imgelerin birer endiistri aygitina
indirgendigi kritik anlardan biri oldu. Bu durum, sinema ile biiyiik sirketler
arasinda, sirket kiiltliri mantigin1 mesrulagtirma amacina donik bir tir

miitekabiliyet yaratarak, bu tiir gereclere dair gézlemler araciligiyla emegin

giiclinii gayrimesrulas‘urdl.”50

Ford’un haftalik yayimlanan haber filmi serisinin, isyeri ortaminda daha uysal,
itaat eden olarak temsil edilen is¢ilerin goriintiileri sayesinde kapitalizmin rahatlik
anlamina geldigini vurgulayan ve 6zel sermayenin hicbir sikint1 yasamadan giiciine gii¢
kattigin1 belirten bir imgeler biitlinii kurarak sessiz sinema doneminin politik yapimlarinin
karsisina is¢i sinifinin sinemadaki goriiniimiinii kokiinden degistiren bir hamle olarak

ciktig1 goriilebilmektedir.>

Isci siifinin sinemadaki gériiniimiiniin is¢i smifi tarafindan belirlendigi ve
devlet, igverenler is birligi ile ortaya konan yapimlara karsilik is¢i sinifindan gelen cevap
niteligindeki filmler ise iiretilmeye devam etmektedir. Ornegin, Colorado’daki maden
iscilerinin grevini anlatan Black List’deki (1916, William C. de Mille) grev sahnelerini
izledikten sonra, Connecticut’da isgiler greve gitmistir. From Dusk to Dawn (1913, Frank

E. Wolfe) veya The Jungle (1914, George Irving, Jack Pratt, Augustus Thomas) gibi

49 Keith B. Wagner, age, s.57.
50 Keith B. Wagner, age, s.57.
51 Keith B. Wagner, age, s.57.
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radikallerin cektikleri filmleri izlemek, izleyicilere sosyalist harekete katilmalari igin
ilham vermistir. Is¢i sinifi yasaminin en dikkat cekici tasvirlerini yaratan D.W. Griffith
ise gesitli filmlerinde (A Corner in Wheat, 1909; The Song of the Shirt, 1910; One is
Business, The Other Crime, 1912) cift¢ilerin ve atolye isgilerinin somiiriillmesiyle ilgili

carpic1 yorumlar sunmus ve ¢alisan yoksullar i¢in adalet talebini filmlerine yansitmistir.>2

Ozellikle Wolfe’nin ydnetmenligini iistlendigi From Dusk to Dawn, siif
miicadelelerinin 6n planda acik bir sekilde gosterilmesiyle 6ne ¢ikmaktadir. Filmdeki
karakterler ve anlat1 yapisi, Hollywood sinemasindan temel olarak farklidir, fakat bircok
yonden de Toplumsal Gergekgilik akimini 6nceledigi ifade edilebilir. Ana karakterlerin
kazanimlari, kisisel arzular ya da sosyal durumlarin geligkilerini ¢6zmekle degil, sinifsal
olarak politik Onciiliik ve kitleler arasindaki iliskinin ne kadar giicli kurulduguyla
Olciilmektedir. Ana karakter olan Dan, diger iscilerle 6zdeslesmis ve bilinglerini agikca
ifade edebilen devrimci bir lider olarak goriiniirlesmistir. Dan'in kisisel hedeflerinin
sonuglanmasindan ziyade, isci sinifiyla olan iliskisi ve sosyalist taleplerin canliliginin

korunmasi filmin ana konusudur.>?

2.2.2.3. Ingiltere’de Isci Simifinin Sinemada Ilk Gériiniimleri

Ingiltere’de ise erken donemde Brighton Okulu, belgesel ve gercekeilik
anlayisini bir araya getirerek cesitli filmler ortaya ¢ikarmislardir. Brighton'da James
Williamson ile George Albert Smith, aile yasamini ele alan ¢esitli filmlerin yani sira, alt
smiflart ve isgileri de kameraya almistir.>* Fakat ingiliz sinemasinda 6zellikle kamerasini
is¢i smifina bilingli olarak dondiiren sonraki boliimde detayli degerlendirilecek olan,
Ingiliz Belgesel okulu ile John Grierson ve Cavalcanti’nin g¢alismalaridir. Ingiliz
sinemasinda A.B.D. sinemasmin aksine bir durum séz konusudur. A.B.D. sessiz
sinemasinda bir¢ok is¢i merkezli film {iretilirken, Ingiltere’de iscilerin yasamlarini
yansitan filmlerin daha sonraki yillarda ortaya ¢iktig1 ifade edilebilir. Bu durumun baslica
sebebi, Ingiltere toplumunda yasanan politik huzursuzluk ve grev korkusudur. Bu nedenle

uzun metrajli filmlerde isgileri veya sinif miicadelesini merkeze alan filmler

52 Alice Bardan, “The New European Cinema of Precarity: A Transnational Perspective”, Ewa Mazierska (Ed.), Work
in Cinema: Labor and the Human Condition iginde, (69 — 91), New York: Palgrave Macmillan 2013, s.70.

53 David. E. James, The most typical avant-garde: History and geography of minor cinemas in Los Angeles, Univ
of California Press. 2005, s.100 — 101.

54 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, Cilt 1. Istanbul: Oglak Yayinlar1, 2007, s. 48.
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sanslirlenmis, 1930 — 1940 yillar1 6ncesinde is¢iler ve yoksullar ¢esitli filmlerde sinifsal

yonleri torpiilenmis, melodram unsurlari olarak temsil edilmistir.*
Sanstir ve sinema iliskisinde Geng’in de ifade ettigi gibi:

“Sinemada is¢inin ele alinigi, onun ekonomik sorunlarina belli bir
agirlik taninmasi, elbette ki resmi sansiir mekanizmasinin iznine de baghdir.

Iscinin dogal haklar1 yasakli, ellerinden alinmis iken isci sorunlarini konu alan

filmlerin yapimi oldukga giigtiir.”*

Fakat belgesel filmler g¢ekilmeye baslandiginda bu durum biylik o6l¢iide
degismistir. Belgesel yapimlarda is ve is¢i imajlar1 daha agik bir sekilde yansitilmis ve
yasamin iginden goriintiiler kullanilmistir. Ornegin, Iskogyanmin kuzeydogusundaki
balik¢ilarin yasam miicadelesini anlatan Drifters (1929), Grierson tarafindan ¢ekilmis ve

yeni “belgesel” film akiminin odak noktas1 olmustur.>’

Kineto tarafindan ¢ekilen ve sponsorlugunu Londra & Kuzey Bat1 Demiryollari
kurumunun tstlendigi A Day in the Life of a Coalminer (1910, Kineto Production Co.),
erken “endiistriyel” kayitlarin ilk 6rneklerinden birisidir. Ingiltere'nin kuzeyinde bir
Northumberland komiir ocagindan sahnelerin gosterildigi filmde, bir madencinin ailesine
veda ederek madene dogru yola ¢ikmasiyla acgilir. Bu durum, Cowie’ye gore filmde
zamansal diizeni kurup, eylemin anlatisal yapisini baglatirken, ayn1 zamanda bir is¢iyi ve
ailesini odagina aldig1 i¢in kurgusal bir anlam da tasimaktadir. Sosyal gergekg¢iligi, ailenin
hikayesiyle birlestirir.”® Filmin devaminda madenciligin kendi &zgii imgeleri, iscilerin

komir kapl yiizleriyle ¢aligmalar: ve kazilan ¢ukurlar yer almaktadir.

Grierson’un yapimciligini, Cavalcanti’nin ise yonetmenligini tstlendigi Coal
Face (1935) ise, Yorkshire’da yer alan bir Ingiliz madeninde yapilan sagliksiz ve zor
islerin goriintiilerini seyircilere sunar. Filmin Sovyet kurgusundan etkilendigi ve komiir
madeni isgilerinin gercekei bir temsilini barindirdig: ifade edilebilir. Filmde, maden

is¢ilerinin caligma sartlar1 dis ses araciligi ile seyirciye aktarilir, tesislerdeki sicaklik,

55 Elizabeth Cowie, age, s.64.
% Seray Geng, age, s.172.

57 Elizabeth Cowie, age, s.65.
%8 Elizabeth Cowie, age, s.65.
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yaralanmalar, kazalar ve oliimler bu seslendirme yoluyla 6n plana ¢ikarilmaktadir. Bu
durum halka, is¢i sinifinin hangi kosullar altinda ¢alistigin1 ve yasadigini bilgisel olarak
sunan bir gergekgilik yaratmaktadir. Bununla birlikte film, zaman zaman ¢esitli ritim ve
montaj bi¢cimlerini, miizikal etkiyi kullanarak maden is¢ilerini kahraman olarak temsil

ederek, adeta mitolojik bir algi sunmaktadir.>®

A Day in the Life of a Coalminer ve Coal Face arasinda yirmi bes yillik zaman
farki, ingiliz sinemasinda is¢i gdriiniimlerinin nasil degistigini gérebilmek i¢in dnemli bir
detay olarak goriilebilir. Zira iki film her ne kadar kdmiir madeni iscilerini ele alsa da
is¢ilerin temsili, madenlerin isleyisi, komiir madenciliginin kendi gelisimi hakkinda
farkliliklar barindirmakta, bu sayede tasidigi belgesel nitelikle tarihsel degisimde bellek

olusturacak bi¢cimde sinemadaki yerini alir.

Coal Face’in sesli bir film olusunun yani sira, ayni zamanda madencilerin
sektordeki isci ve galigan olarak imajini ve tanimini yeniden yaratarak, 6zel bir sdylem
de olusturmaktadir.?® Zira Ingiltere icin deniz tasimacilig1 ve diinya ticaretinde etkin rol
oynamast lizerinden komiir ¢ikariminin, maden is¢iliginin dnemi oldukca fazla olmakla
birlikte film ayni1 zamanda is¢i evlerinin ve kdmiiriin roliinii gercekei bir gorsellikle temsil

etmistir.

2.2.2.4.8.S.C.B.’de isci Simifinin Sinemada Tk Gériiniimleri

Rusya’da ise sinemanin iilkeye girisi ve ilk gosterimlerin yapilmaya baglanmasi,
diger iilkelerle benzer zamanlarda gergeklesmistir. Fakat bu gelisimin yaninda Rusya’nin
tarthsel donemeclerine bakmakta fayda vardir zira bu donemeclerin toplumsal
dontigimleri tetiklemesiyle sinemanin da bagka bir yone evirildigi ifade edilebilir.
Ozellikle I. Diinya Savasi’nin ardindan savasin yaratti1 yikim nedeniyle ayaklanan isgi
ve kdoylilerin 1917°de Ekim Devrimi’yle beraber iktidar1 ele gegirmesi, sosyalist bir
toplumun ilk adimlarinin atilmasiyla birlikte kapitalist diinyadan farkli bir kiiltiir birikimi

ortaya ¢ikmig, bu donemde avangart, deneysel caligmalar 6n plana ¢ikarken bircok

59 Ib Bondebjerg, “Documentaries, work, and global challenges”, Ewa Mazierska (ed.), Work in Cinema: Labor and
the Human Condition i¢inde, (265-282), Palgrave Macmillan 2013, s.270.
60 Elizabeth Cowie, age, s.68.
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yonetmen de iktidarin sahip oldugu ideolojiyle birlikte filmlerinde is¢i sinifini, kdyliileri

ve bu siniflarin yasayis konularini ele almayi tercih etmistir.

Sinema, her yerde oldugu gibi Rusya’da da bir eglence bicimi olarak ortaya
cikmigtir. Yine benzer tartismalara uygun sekilde ciddi bir iletisim araci ya da sanatsal
ifade bicimi olarak goriilmeyen sinema, Car II. Nikola’nin sinemanin bos, tamamen
yararsiz ve hatta zararli bir eglence bigimi oldugunu ifade etmesiyle Rusya’da

onemsenmeyen bir sanat bigimi haline gelmistir.5!

Fakat 1920’11 yillarda ilk tiretimlerini ger¢eklestiren Pudovkin, Eisenstein, Dziga
Vertov, Dovzhenko gibi geng kusak Sovyet sinemacilari Carlik Rusya’sindan farkli bir
sekilde sinemay1 bu diinyanin gerceklerini, degisimi ve ilerlemeyi estetik bir sekilde
kitlelere anlatmaya ¢alisan yeni bir diinyanin sanat formu olarak benimsemislerdir.5?
Sovyet filmlerindeki karakterlerin ¢gogu, yani bir anlamda Bolsevik "kahramanlar" gelik
gibi, hayat dolu, yasamdan keyif alan giiclii insanlar olarak gosterilirken, bu karakterleri
canlandiracak oyuncularin burjuva tiyatrolarindan degil, is¢i siifinin i¢inden gelmesi

beklenmektedir.®®

Sovyet sinemasinin en farkli yonetmenlerinden biri Dziga Vertov’dur. Vertov,
kurgusunu gergeklestirdigi, diizenledigi, goriintiileri derledigi bir dizi haber programi
sayilabilen Kino-Nedelya’nin (Cine-Week) bas editorii olarak sinema hayatina atilmistir.
Bu ¢alisma onun montaj teknigine dair yeni seyler 6grenmesini saglamistir. Lenin'in
destegiyle, Mayis 1922'de Vertov, tinlii Kino-Pravda (Film Gergegi) haber dizisi serisini
diizenli yayimlamaya baslamistir. Kino-Pravda, demiryolu operatorlerinin ve tramvay
hatlarinin yeniden insasini, havaalani ve hastanelerin yaratilmasini kameraya kaydetmis,
toplanan goriintiilerin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle yeni toplumun degisme siireci
hakkindaki gercek siireci seyirciyle paylagmanin yolunu agmustir. Daha sonraki tiretimleri

de yine is¢ileri ve onlarin gercek goriintiilerini igeren yapimlar olmus, Carlik Rusya’dan

61 Kristin Thompson, “Government Policies and Practical Necessities in the Soviet Cinema of the 1920s”, Anna Lawton
(ed.), The Red screen: politics, society, art in Soviet cinema, Routledge, 1992, s.44.

62 David C. Gillespie, Early Soviet cinema: Innovation, ideology and propaganda, Londra: Wallflower Press, 2000,
S.6.

83 Denise J. Youngblood, Soviet Cinema in the Silent Era: 1918-1935, University of Texas Press, 1991, s.25.
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S.S.C.B.’ye biiyiik doniisiimler gergeklestiren bir {ilkenin is¢ilerini kameraya dolaysiz bir

sekilde kaydeden 6nemli bir yonetmen olarak one ¢ikmistir.

Yeni kurulan S.S.C.B.’nin gen¢ kusak sinemacilarindan bir digeri ise
Eisenstein’dir. Eisenstein ilk filmi Grev (Stachka, 1925) ile Marksist ideolojinin
temelinde oldugu, smif catismasini beyaz perdeye yansitan bir iiretimle Sovyet
sinemasina adim atmistir. Eisentein’in filmdeki genel amaci Sovyet isci sinifina gegmisin
esitsizliklerinden kurtulmak i¢in kotii kosullar1 protesto ederek birlesmelerini 6gretmek
olmustur. Tiyatro ge¢misi ve Kuleshov’un kurgu anlayisiyla sinemasini birlestirmeye
calisarak, seyirciyi sok etmeye yonelik, ajitatif Ozellikler iceren yapimlar ortaya
koymustur.®* Fabrika bacalarindan sonra Grev’de goriilen ilk insan imaji, sisman,
kikirdayarak giilen tipik bir burjuva patronudur. “Genel Miidiir” karti onun gorevini
tanimlamakta, cevresi ise bir ofisin sallanan kapilar1 boyunca ileri geri akan katip
trafiginin bir goriintiisii ile kurulmustur.®® Burjuva karakterlerin aksine, isgilerin
hareketleri atletik ve akicidir. Iscilerin dogal ve kolay gériinen davranislari, kapitalist
yoneticilerin ve temsilcilerin tuhafligindan farklidir.®® Eisenstein’in en 6nemli eseri ise
Potemkin Zirhlis1 (Bronyenosyets Potyomkin, 1925) olmustur. Filmde Carlik doneminde
gerceklesen 1905 Devrimi anilarak, savas gemisinde ortaya ¢ikan bir grevin kentteki
is¢ilert ve koyliileri nasil harekete gecirdigine odaklanilmig, bu olay ise 1917 Ekim
Devrimi’ne yol agan merkezi bir olay olarak tasvir edilmistir. Eisenstein sinemasinda
bireyler veya yildizlar degil, tarih ve tarihte yasanan olaylar ana siiriikleyici unsurdur.
Eisenstein, ozellikle ¢arpic1 kurgu anlayisiyla izleyicinin beyaz perdede yasananlarin

yliceligini ve insanda uyandirdigi duygulari tam olarak algilamasina yardimci olur.

Dovzhenko ise Arsenal (1929) ve Toprak (Zemlia, 1930) filmleriyle Birinci
Diinya Savasi'ndan sonra Sovyet tarihinin ¢alkantili donemini anlatmaktadir. Dovzhenko
izleyiciyi ¢apict goriintiilerle degil, lirik goriintiilerle etkilemeye calisir. “Toprak™, tarim
alanlarina, tahil toplayan insanlara, biiyiikbas hayvanlarin arasinda duran ciftcilere

odaklanarak, kolektif ciftliklerde tahil toplama ve isleme siireclerine kamerasini

64 Douglas Gomery ve Clara Pafort-Overduin, Movie history: A survey, Taylor & Francis, 2011, s.119.
85 James Goodwin, Eisenstein, cinema, and history, University of lllinois Press, 1993, s.39.
6 James Goodwin, age, s.41.
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cevirmektedir. BoOylece tarim iscisinin yasantisina odaklanarak, S.S.C.B.’de tarim

is¢isinin goriiniimiine dair bir imaj sunar.®’

Calismanin sonunda is¢i sinifinin sinemanin baslangicindan beri bazen bilingsiz
bazen de sonuna kadar bilingli, politik, sinif karakterini olabildigince yansitan bir temsille
beyaz perdede kendine yer edindigi agikg¢a goriiniir. A.B.D.’nin sessiz sinema yillarinda
sinif miicadelesini gergekgi bir dille yansitan yapimlar, geng¢ S.S.C.B.’nin heniiz kurulus
yillarinda ortaya ¢ikan yonetmen kusagi, Ingiltere’de sansiire ragmen “gercekeilik”
olgusunu sahiplenen yonetmenler bu durumun en biiyiik kanitidir. Geng’in de ifade ettigi
gibi “sinemanin baslangi¢ imgelerinden birinin tesadiifi kahramanlart isgiler, siyah

beyaz dénemde bilincli bir bicimde ancak bir sistem sorgusuyla sinemada yer alirlar.”®®

Genel olarak sessiz donemde, isci sinifindan karakterleri merkeze yerlestiren filmlerde,
is¢i siifinin kendi deneyimlerinin ve kendi miicadelesinin etkisiyle esitlik¢i, hiimanist ve
dayanismaci imgelerin siklikla kullanildigi, hatta smif miicadelesi {iretimin

merkezindeyse bu imgelerin daha da gériiniirliik kazandig: ifade edilebilir.®

Sinema tarihinde is¢i sinifi goriintimlerine bakildiginda filmi kimin ¢ektigi ve
yapimeiligin Ustlendigi de is¢i sinifinin temsili agisindan biiyiik rol oynamaktadir.
Burjuva sinifinin elinden ¢ikan iiretim, is¢i siifin1 belirli kaliplar igerisine sikistirip
kendisine tehlike yaratmayacak bir temsil igerisine hapsettigi igin ortaya daha karmasik
bir temsil ag1 ¢ikmaktadir. Bunun yani sira, is¢i sinifi temsillerinin olumlu agidan
gosterildigi birgok filmde de yonetmen veya tilkeye gore oldukga farkli imajlar iiretildigi
soylenebilir. S.S.C.B.’de ideolojiye uygun “Bolsevik™ isciler goriiniirken, Ingiltere’de
sansiiriin de etkisiyle gercekei bir sekilde is¢i sinifi yasami kamera altina alinmas,
A.B.D.’de ise kurmacayla gercegin karistigi, adeta bir savag alanina donen temsil
kavgalarinin yasandigi bir silirecten gecilmistir. Bu odak ¢ercevesinde c¢alismanin
devaminda, sinemanin ilk yillarinda is¢i sinifi goriinlimleriyle daha sik karsilasilan diger

akimlar, gruplar ya da film tiirleri incelenmektedir.

67 Douglas Gomery ve Clara Pafort-Overduin, age, 5.124 — 125.
88 Seray Geng, age, s.165.
69 Seray Geng, age, s.167.
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2.3. Diinya Sinemasinda Is¢i Sinifinin Sinemadaki Gériiniimlerine Genel
Bir Bakis

Diinya sinemasinda is¢i sinifina odaklanan, is yerinde ya da giindelik hayatta is¢i
siifinin yasamindan kareler sunan bir¢ok film yapilmaya devam edilmistir. Bu filmler
bazi iilke ve akimlarda tekil 6rneklerle sinirl kalirken, diger drneklerde ise is¢i sinifint
ele alan filmler, akimin veya yonetmen grubunun tiimiinlin eserlerine sirayet eden ve
sekillendiren bir konuma yerlesmistir. Bu akim veya gruplar arasinda Ingiliz Belgesel
Okulu, is¢i smifinin kent yasamindaki goriiniimlerinin ilk 6rneklerini yansitan kent
senfonileri, II. Diinya Savasi sonrasinda yerlebir olan italya’da is¢i ve yoksul kesimi
gercekei bir sekilde seyirciye gosteren Italyan Yeni Gergekeiligi, devrimci Latin
Amerika’nin bir drgiitlenme araci haline gelen sinemayi politiklestiren Ugiincii Sinema
ve Cine Liberacion, Latin Amerika tilkesi Brezilya’nin yoksul koylii ve isgisine
kamerasint ¢eviren Brezilya Yeni Sinemasi (Cinema Novo), is¢i simifinin giindelik
yasantisin1 ele alan Ozgiir Sinema ve son olarak Amerikan “Newsreel” hareketi
goriilebilir. Onemli eserleri sinema tarihine kazandiran ve is¢i siifim beyaz perdede
gorlinlir kilan bu akim ve gruplarin incelenmesi, is¢i smifinin sinemadaki temsili

tartismalarina dair 6nemli bir katki sunacaktir.

2.3.1. Ingiliz Belgesel Okulu

Belgesel filmin toplumsal bir anlam tasimasi, Ingiliz Belge Okulu ve bu
hareketin en Onemli isimlerinden John Grierson’un sinemaya adim atmasiyla
baslamaktadir. Hareketin ortaya c¢iktigi donemde, diinya toplumsal doniisiimlerin
esiginde oldugu sdylenebilir. Almanya’da Nazilerin, Italya’da fasist Mussolini nin,
Ispanya’da ise Cumhuriyetgi hiikiimet ile Franco giicleri arasinda baslamak iizere olan i¢
savas, S.S.C.B. nin i¢ bunalimlar1 ve sosyalizme gegis hamleleri biitiin diinyada siyasi bir
buhran dogurmustur. Bir yandan da sinemada sese geg¢is siireci baslamig, diinyayla

beraber sinema sanati da biiyiik bir degisimin i¢inden gegmektedir.

Dolayistyla Ingiliz Belgesel Okulu’nun hem sinemadaki teknik degisimlerin
hem de diinyadaki politik doniisiimlerin i¢ine dogdugu onemli olarak ifade edilebilir.
Sinemadaki her egilim, donemin sosyal ve politik 6zelliklerini yansitir ve sinemanin

Ozgiin bir bigimi olan belgesel, sosyal duygu ve felsefi diisiincenin kurmaca filmlerde yer
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alan eglence motiflerinden amag ve bi¢im agisindan oldukga farkli olarak, sosyolojik,

politik ve egitimsel gereksinimlerin sonucunda ortaya ¢tkmistir.”

Ingiliz ydnetmen, yapimci, yazar John Grierson ve Ingiliz Belgesel Film
hareketi, Britanya’nin “biitliinsel olarak sinemaya en biiyiik katkis1” olarak goriilebilir.
John Grierson’un onciiliigiinii tistlendigi bu hareket 1930'larda ortaya ¢ikmuis, igerikte
gergekeilik kavramina ve siradan insanlarin giinliik deneyiminin dramatizasyonuna
adanmustir. Bunlardan birkag1, 6zellikle Harry Watt ve Alberto Cavalcanti gibi isimler,
Ealing Stiidyolar1 i¢in ¢alismaya baslamis ve o zamandan beri belgesel etki {izerine uzun

metrajli film yapimia yol agmuslardir.”

Bu hareket esasen gerceklikten uzaklasan ve kagisici bir eglence araci olarak
islev goren Hollywood filmlerinden farklidir, zira hareketin oncelikli olarak sinemaya
bakisi “ciddi, kararli, anlatan ve Ogreten”, zihinleri mesgul eden Ozelliklerini
tagimaktadir. Grierson’un belgesel film ¢ekmekteki amacinin sonraki kusaklara, akimlara
yol gosterdigi, belgesel sinema yapimini ise ger¢ek anlamda ortaya ¢ikararak bu bi¢imin
oniinii actig1 ifade edilebilir. Ancak ingiliz Belgesel Film hareketini anlamak igin 6nce

belgesel ve belgesel sinemanin ne oldugunu ifade etmek gereklidir.

Belgesel sinemanin gergek baslangici sayilabilecek tretimlerin A.B.D.'de
Flaherty'nin Nanook of the North’'u (1922), Dziga Vertov'un S.S.C.B.'de 1923 yili
civarinda baglattig1 ¢alismalar, Fransa'da Cavalcanti'nin Rien que les heures (1926) adli
yapimi, Ruttmann'in Berlin: die Sinfonie der Grofistadt (1927) filmi ve son olarak

Ingiltere'de Grierson'un Drifters (1929) filmi oldugu sdylenmektedir.’?

"Belgesel" terimi, sinemanin erken donemlerinde ortaya c¢ikmis olmakla
birlikte, on dokuzuncu yiizyil sonunda yapilan ilk sinema ¢aligmalarinda ilk kez gergek
hayattaki olaylarin hareketleri resimleri kaydedilmeye baglandiginda, bazi yapimcilar
"“belgesel" olarak adlandirdiklar1 seyi aramistir. Diger insanlar filmlerine “egitici”,

“merak” veya “seyahat” filmleri demeyi tercih etmistir.”® Belgeselin giiniimiiz anlaminda

0 Paul Rotha, Documentary Film, New York: W. W. Norton & Co., 1939, s.115.

1 Anthony Aldgate ve Jeffrey Richards (2009). Best of British: Cinema and Society from 1930 to the Present, 1B
Tauris & Company, 2009, s.58.

72 Paul Rotha, age, s.77.

73 patricia Aufderheide, Documentary film: A very short introduction, Oxford University Press, 2007, s.2.
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nasil kullanildigmnin ve ne oldugunun ilk tanimini, John Grierson yapmustir. Isim olarak
“documentarie” kelimesi her ne kadar Fransizlar tarafindan seyahat filmleri ig¢in
kullanilsa da Grierson 1926 yilinda yayimlanan The Sun gazetesinde Flaherty ’nin Moana
(1926) adl1 yapim1 hakkinda yayimlanan bir yazisinda bu tanimi1 kullanarak, belgesel i¢in
yeni bir anlam ortaya koymus ve daha sonrasinda da belgeseli “gergegin yaratici

islenmesi” olarak tanimlamistir.”

Grierson’un bu tanimi cesitli arastirmacilar tarafindan Flaherty’nin olgusal film
yapimciligindan ayirma girisimi olarak goriiliir. Bunun yani sira, Fransizlarin kullandigi
belgesel taniminin bagka bir seyi temsil ettigine deginmekte fayda oldugu ifade edilebilir.
Bu terim, acik¢a zamansal bir referans1 ima etmektedir, gercek, mevcut bir olay ya da
yakin zamanda gergeklesen bir giindemi aciklamak i¢in kullanilmaktadir. Avrupa’da
kullanilan bu terim, dar anlamli bir yapiya sahip olmakla birlikte haber ve olay filmlerinin

erken bigimlerine isaret etmektedir.”

Grierson, belgesel sinema alaninda birgok iiretim gerceklestirmistir. Ozellikle
makaleleri, bu yeni alanm gelisimi igin biiyiik ilerlemeler saglamistir. Ornegin,
Grierson’un Ik Ilkeler’i (First Principles) sinema tarihinin en ¢ok yeniden yayimlanan
makalelerinden biridir. “Cinema Quarterly” dergisinin 1932 ve 1934 yillar1 arasinda iig
farkli sayisinda boliimlerin farkl: basliklar tasidigi makale dizisi, Rotha ve Manvell gibi

aragtirmacilar tarafindan defalarca 6n plana ¢ikarilmistir.”

Grierson’u belgesel sinema ¢aligmalarini en ¢ok etkileyen olgu, aldig1 egitimdir.
Grierson, Birinci Diinya Savasi'ndan sonra Glasgow Universitesi'nde sosyoloji
bolimiinde ve daha sonra 1920'lerin ortalarinda iki yi1l boyunca A.B.D.’de Chicago
Universitesi'nde okumustur. Amerika'da Walter Lippmann'la tanisan ve etkilenen
Grierson, etkili bir siyasi Orgiitlenme modeli olarak liberal demokrasi konusunda asir
derecede siipheci olan Lippmann'in aksine, halk egitimini saglamanin demokratik
sirecleri ve kurumlar1 destekleyebilecegine inanmistir. Grierson’a gore, bunu bagarmanin

en etkili yolu film, sinema sanatidir. 1927'de Ingiltere'ye dondiikten sonra Grierson,

4 Rekin Teksoy, age, s.314.
5 Richard Abel, Encyclopedia of early cinema, New York: Routledge, 2010, s.6.
76 |b Bondebjerg, age, s.270.
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cesitli gazete ve dergilerde dersler ve denemeler yoluyla dile getirdigi bir belgesel sinema

teorisi gelistirmeye baslamstir.”’

1930'larin ortalarindan itibaren belgeselin sosyal ve egitimsel rolii Grierson'un
diisiincesinde ve yazilarinda 6n plana c¢ikmistir. Belgesel sinemanin bigimsel
ozelliklerinden ziyade, sinemanin iyi bir yurttaghigin gelistirilmesi i¢in hayati bir arag
oldugu ve belgeselin asil amacinin toplumsal siiregleri halka agiklamakta yattig: fikirleri
tizerinde caligmistir. Grierson, “kamu hizmetlerini ve kamusal amaglar1 6n plana
cikarmak i¢in” sinemanin egitim amagli kullanilabilecegini ve bu konuda diger sanat
dallarindan daha giiclii oldugunu ifade etmistir. Grierson’un o6zellikle ikinci Diinya
Savag1 sirasindaki yazilart sinemadan c¢ok demokratik sosyal siireglerin dogasina

odaklanmis, bu olgunun sinemayla baglantisini nadiren kurmustur.’®

Grierson’un belgesel sinemaya dair diisiinceleri asla sabit kalmamigtir. Diizenli
olarak gelisen ve belgesel sinemanin kendisinin de degisen kosullara uyum saglamasi
gerektigini savunan Grierson, belgeseli “gercek diinyaya agilan bir pencere” ve “yeni ve
hayati bir sanat formu” olarak gormektedir. Kurmaca filmler ¢ekmek yerine, giinliik
yasanttyt kameraya almanin, ‘“yasayan bir hikdyeyi fotograflamak™ oldugunu
diistinmtistiir. Ona gore, belgesel gergek sahneleri ve yasam Oykiisiinii goriintiilemeli,
dogal oyuncular ve dogal bir sahne kullanilmali, dykiiler ve belgeselin araclar1 gergcek
yasamin icinden gelmelidir. Bunun sonucunda sinemasal yaraticilifin ortaya
cikabilecegini ifade eden Grierson, 1920'lerin Sovyet sinemasina hayran kalmig fakat
Potemkin Zirhlist’ndan ziyade, Victor Turin’in Tiirksib (1929) gibi Trans-Sibirya

Demiryolunun insas1 hakkinda yapilan filmlere daha cok 6nem vermistir.’®

1920'lerde ve 1930'larin basinda Sovyetler Birligi'nde calisan Dziga Vertov,
Esther Shub, Mikhail Kalatazov, Victor Turin ve benzer isimlerin belgesel ¢alismalari da
Grierson ve Ingiliz Belgesel Okulu’nu etkileyen énemli iiretimlerdir. Bu ydnetmenler
belgesel sinema formunu, diinyay1 yeniden incelemenin ve gérmenin bir yolu olarak

algilayip sonraki c¢aligmalara Onciiliik etmis, avangart denemeler ve teknik iizerinde

7 James Chapman, A New History of British Documentary, Londra: Palgrave Macmillan, 2015, s.48.
78 James Chapman, age, s.49.
79 James Chapman, age, s.49.
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yogunlagmuslardir. 1930'larin Ingiliz Belgesel hareketi de bu isimleri ve ¢alismalarini
ornek alarak, devletin ihtiyaglarina yonelik belgesel film yapimina katilmis, John
Grierson Onderliginde Basil Wright, Harry Watt, Alberto Cavalcanti, Paul Rotha,

Humphrey Jennings gibi ¢ok sayida film yapimcisinin kariyeri baslamustir.%°

Ingiliz Belgesel Okulu’nun ilk filmi, Grierson’un ydnettigi, goriintii
yonetmenligini Basil Emmot’un iistlendigi 40 dakika uzunlugundaki Drifters (1929) adli
filmidir. Film, Kuzey Denizi’ndeki ringa baligi avcilarin1 anlatan film, balikg¢ilik
becerilerini ve tekniklerini sergileyen isgilere odaklanarak onlar1 yiiceltmektedir.

Teknelerde ve limanda ¢alisan is¢iler geleneksel is¢i sinifina ait figiirlerdir.

Grierson, bu filmin yapimi i¢in, donemin ticaret bakanligi olarak islevlenen
Empire Marketing Board’un bagkan1 Stephen Tallents’tan “iilkeyi ve kurumlari tanitacak
filmler” yapilacagi vurgusuyla destek saglamistir. Drifters, 1929'un Kasim ayinda
London Film Society'de (Londra Film Dernegi) yapilan gosteriminde Potemkin Zirhlisi
da gosterilmis, etkinlige Eisenstein da katilmistir. Drifters’in basarisi {izerine, Grierson,
aralarinda Basil Wright, Paul Rotha, Arthur Elton, Harry Watt, John Taylar, Edgar
Anstey, Stuart Legg'in de bulundugu gen¢ kusakla caligsmalarini ortaklastirmis, devlet

fonlarryla belgesel cekmeleri icin tesvik etmistir.8!

Topluluk, is¢i smifin1 kadrajina alan birgok Onemli yapima imza atmistir.
Industrial Britain (1933, Robert Flaherty) ise toplulugun en 6nemli filmi sayilabilir.
Endiistriyel ingiltere’nin ¢alisan sinifina odaklanan filmde geleneksel is¢i sinifinin emegi
sosyal olarak yararli ve ortak ¢ikarlara hizmet eden bir temsille gosterilir. Coal Face ise
(1935, Alberto Cavalcanti), maden igindeki zorlu ¢alisma kosullari ve madencilerin
bireysel deneyimleri hakkinda daha ayrintili bilgiler vermenin yani sira, komiir iiretimi
hakkinda da genel bilgi vermektedir. Housing Problems (1935, Arthur Elton, E.H.
Anstey) gecekondu meselesi ile ilgilenmektedir. Ayrica bu film Ingiliz sinemasinda ilk
kez, is¢i smifindan insanlarin ekranda kendisini anlatmasini saglamistir. Night Mail
(1936, Harry Watt, Basil Wright) filmi de Genel Postane’nin (Ingiliz kamu kurumu)

calismalarin1 merkezine alir. Enough to Eat? (1936, Edgar Anstey) ise aglik ve yetersiz

8 Bill Nichols, Introduction to documentary. Indiana University Press, 2010, s.28.
81 Rekin Teksoy, age, s.314.
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beslenme sorunlarin1 merkezine alir. Son olarak Today We Live (1937, Ruby Grierson,
Ralph Bond), bir Galler maden toplulugunda issizligin neden oldugu sosyal sorunlara

deginmektedir.®?

Grierson ve Ingiliz Belgesel Okulu’nun ¢ogu ismi savas zamaninda bakanlik
tarafindan kurulan Crown Film Unit bolimiinde ¢alismistir. Bu donemde hareketin isci
sinifina daha az odaklandig1, daha ¢ok savas halindeki Ingiltere nin birlik ve biitiinliigiinii
saglayacak, Kraliyet Hava Kuvvetleri (RAF) gibi ordu birliklerine odaklanacak Lion Has
Wings (1939) gibi filmler iiretilmistir. London Can Take It (1940) ve Listen to Britain
(1942) gibi kisa belgesellerle hareket propaganda filmlerine yogunlasmistir. ingiliz
sinemasindaki bu gergekgi egilim sonraki yillarda yine bu iilke ile anilacak ve ¢aligmanin

ilerleyen boliimiinde detayli incelenecek olan Ozgiir Sinema hareketini de etkileyecektir.

2.3.2. Kent Senfonileri

Sinemanin hizli bir yiikselise gectigi 1920'lerin baslarinda yeni bir tiir olan kent
senfonileri, kiiltiirel modernizmin zirveye ¢iktig1 ve sinemanin sessiz ¢aginin devam ettigi
doénemlerde ortaya ¢ikmistir. Bu filmler, kentin ruhunu yakalamaya ve kayit altina almaya
calisirken bir sehrin icindeki gilindelik yasamin portresini sunan siirsel, deneysel
belgeseller olarak tanimlanabilirler. Yapimlar: lizerinden yiiz yillar gegmesine ragmen
kent senfonileri, bugiinkii arastirmalar i¢in donemin gilindelik yasantisint ve kent
yasamimin inceliklerini glinlimiize tasiyan Onemli belgeler olarak varligim

surdirmektedir.

Sehir senfonisi tiiriinde ¢ekilmis filmlere bakildiginda ¢ogunlugunun izlenimei,
miizikal ve sairane 6zellikler tasidig1 goriilmekle beraber, donemin modernizmi savunan
ve gecmisin estetik degerlerini reddedip makinelesme diisiincesi ile yasamin hizini temel

alan fiitiirizm gibi popiiler sanat akimlarindan etkilendikleri de ifade edilebilir.8®

Sehir senfonisi olarak adlandirilabilecek en eski ornekler 1920'lerin baslarina,
iki temel caligmanin yayinlandig: tarihe dayanmaktadir. Bunlardan birincisi, 1919'da

tasarlanan, 1920'de ¢ekilen ve 1921'de gosterimini gerceklestiren New York'un on

82 James Chapman, age, s.44
8 Sermin Tag Kalafatoglu, “Sehir Senfonileri: Modern Sehir Hayatinin Belgesel Filmlerdeki Yansimalari”,
Uluslararas1 Hakemli ileti§im ve Edebiyat Arastirmalar1 Dergisi, No:10, (63-83), 2016, s.71.
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dakikalik modernist bir kutlamasi olan Sheeler ve Strand’in Manhatta adli filmidir.
Ikincisi, Laszl6 Moholy-Nagy nin senaryosu olan 4 nagyvarosdinamikaja (Dynamic of
the Metropolis, 1921-1922), kentsel-endiistriyel ikonografisi ve “temponun optik
diizenlemesi’ne dikkat edilmesi sonraki yillarda Avrupa sehir senfonisinin bi¢iminin

kodlanmasina yardimei olmustur.®*

1920'ler ve 1930'lar, sehir filmleri, sehir siirleri veya daha yaygin olarak sehir
senfonileri olarak etiketlenmis diizinelerce filmin yiikseligini ve gelisimini gérmiistiir. Bu
donemin en bilinen 6rnekleri olarak Pippo Oriani ve Corrado D’Errico’nun filmi Velocita
(1930/1931), Corrado D’Errico’nun Stramilano (1929/1930); Mikhail Kaufman ve llja
Kopalin’in Moskva/Moscow (1928) isimli ¢aligmasi, Henri Chomette’nin Jeuxreflets et
de la vitesse (1925); René Clair’in La Tour (1928) filmleri, Manhatta (Paul Strand and
Charles Sheeler, 1921), Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt (Berlin: Symphony of a Great
City, Walter Ruttmann, 1927), Chelovek s kinoapparatom (Man with a Movie Camera,
Dziga Vertov, 1929), Regen (Rain, Joris lvens and Mannus Franken, 1929), ve 4 propos
de Nice (Jean Vigo, 1930) adli filmler goriilebilir. Bu filmler, modern sehrin belgesel
goriintiilerini soyut, siirsel, mecazi ve ritmik sekilde ele alarak avangart, kurmaca dis1
filmin icat edilmesine yardimci olmustur. Sehir, bu filmlerde hikaye i¢in salt bir zemin
olarak hizmet etmek yerine, filmin kahramanidir, filmin bi¢imi olan ana odagi, itici

giiciidiir.®

Kalafatoglu’nun Penz’den aktardigina gore sehir senfonilerinin 1920’lerde
ortaya ¢ikmasinda etkili olan ¢esitli etmenler, Lumiére Kardesler’in kameramanlari ¢esitli
iilkelere gondermesi ve bunun sonucunda bir ¢ok sehir filminin g¢ekilmesi, fotografin
erken donemlerinde popiiler olan sehir portreleri ve sehrin hareketini fotograflama
imkaninin kameranin icadiyla devam etmesi, sehirlerin ¢ok hizli gelisip biiylimesi ve
sanayilesmesi, 1910 — 1920 arasinda sehirlerin modernlikle baglantisinin fikri olarak

kurulmasi, modern diinyada sehir kavraminin yarattigi imajla calismaya hevesli olan film

84 Steven Jacobs, Eva Hielscher, Anthony Kinik, “Introduction: the city symphony phenomenon 1920-40”. Steven
Jacobs, Eva Hielscher, Anthony Kinik (ed.), The city symphony phenomenon: cinema, art, and urban modernity
between the wars i¢inde (3-42), Routledge, 2018, s.5.

8 Steven Jacobs, Eva Hielscher, Anthony Kinik, age, s.3.
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yapimcilari, sehirlerin; flitiirist hareketin etkisiyle, sehir hareketliliginin filmler

araciligryla yansitilmaya, kaydedilmeye calisilmas1 gibi olgulardir.®®

Sinemanin ilk yillarinda sehir senfonileri, modernizmle baglantili bir sekilde
sehirlere ve makinelesme siireci sonucunda ortaya ¢ikan gelisime dair olumlu goriislerin
bir sonucu olarak goriilebilir. Makinelesme siirecinde avangart film yonetmenlerinin en
cok dikkatini ¢eken kamera olmus, bu yapimcilar kameranin neler yapabilecegini
deneyerek sinema dilinin sinirlarin1 zorlamistir. Bu siirecte siirrealizm ve fiitiirizm gibi
sanat akimlariyla yakin iligski kuran sehir senfonileri, modern sehrin endiistriyel gelisimi
ve klasik miizigi bir araya getirmekte, birbirinden ayr1 ifadeleri bir biitiin i¢inde organize

etmektedir.?’

Sehir senfonilerinin “miizikal” kisminin, metropol hayatinin yarattigi sesler

biitiiniinden ortaya ¢iktigini belirten Ling;

“Beklenti, kentli izleyicinin metropolde giindelik yasaminin
sessel ortamindan c¢ikan ve onunla rezonansa giren seslerin
“senfonisini” tantyacagiydi. Dahasi, modern metropoliin ritmi ve
hizinin ve “hareketli diinya”nin modern gdsterisinin yogun hissi,
“gorsel ritme” dayanan bir montaj teknigi ile yaratilmis ve
gelistirilmistir.  GoOrsel unsurlar, duraganlik ve hareket, kamera
acilarindaki degisimler, ara yazilar, miizik yapist ve hizli montaj
arasindaki degisimlerle vurgulanan yogun tempo ve tempo hissi,
miizikalite ve dinamik bir akustik ortamini gilicli bir sekilde

uyandirmaktadir.”®

Ifadelerini kullanarak kentlesme, makinelesme ve miizik (ritim) arasindaki sehir

senfonilerini yaratan gii¢lii bag acikca ortaya koymaktadir.

Avangart ve kurmaca dis1 filmlerin gesitli yonetmenler tarafindan neden tercih

edildigini incelemek, donemin kosullarin1 anlama ¢abasin1 da icermektedir. Kovacs’a

8 Penz’den aktaran Sermin Tag Kalafatoglu, age, s.69.

87 Sermin Tag Kalafatoglu, age, s.69.

8 Ling Zhang, “Rhythmic movement, the city symphony and transcultural transmediality: Liu Na'ou and The Man
Who Has a Camera (1933)”, Journal of Chinese Cinemas, vol.9:1, (42-61), 2015, s.44.
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gore, sehir senfonilerinin ortaya cikisi, deneysel sinemanin ve sinemasal estetik
tartismalarinin  yogunlasmasiyla beraber gerceklesmistir. “Pure Cinema” hareketini
destekleyen sanatcilar, sinemay1 edebi ve dramatik bigimlerin dogal pargalar olmadigi
katiksiz bir gorsel sanat olarak gormiistiir. Bu sanatgilar, kameranin kendisine ve onun
teknik yanlarina odaklanmig, 1920’lerin sonunda ise Walter Ruttman, Jean Vigo ve Dziga
Vertov gibi yonetmenler ‘pure cinema” estetigini klasik anlati sinemasina bir alternatif
olacak sekilde, gercekligin ‘geleneksel’ temsilinin disinda bir segenek olarak
gormiislerdir.?® Fakat gerceklik tartismalarmin yaninda diger yonetmenlerin ve
elestirmenlerin dikkatini cektigi, sehir senfonilerinin siyasal gdzlem giicliniin zayif

olduguna dair elestiriler de mevcuttur. Ornegin Grierson,

“Senfonistler, miisterek olgular1 ¢ok hos sekanslara
doniistiirmenin bir yolunu buldular. “...” Ancak kitle ve hareket lizerine
yogunlagmalariyla, daha biiytik yaratici islerden kaginma egilimindeler
ve kisinin kalbinde, diisiik ftcretli emek ve anlamsiz iretim

meselesinden kagmilmasindan daha rahat ne olabilir?”®

yorumuyla sehir senfonilerinin kent yoksullarim1 ve emekgilerin  durumlarini

yansitmaktan geri durdugunu ifade etmektedir.

Sehir senfonileri, ortaya c¢iktiklart donemi yansitan ve onun giincel
gerceklikleriyle nesnel bir bag kuran onemli yapimlardir. Sehir senfonilerinin ortaya
ciktigt doneme bakildiginda, 1920°li yillar ayn1 zamanda Avrupa’da biiyiik bir
sanayilesme hamlesinin gerceklestigi, kentli niifusun ve kentli is¢i sinifinin sayisinda artig
yasanan bir donem olarak goriilebilir. Bu donemde 6nceki ylizyilda zirveye ulasan Sanayi
Devrimi’nin makinelegsmenin 6niinde actig1 yol, film yapimcilarmin bu hizli gelismeye
kars1 yogun bir merak ve kayda alma istegi ile kent ve kent yagantisinin gorsel kayit altina

alinmasina neden olmustur.

Sehir senfonileri ve is¢i sinifi arasindaki bagin, sehrin hizin1 ve hareketini

saglayan unsur olan, kent yasaminda varligini hissettiren kentli calisanlarin bu

89 Andras Balint Kovacs, Modernizmi Seyretmek: Avrupa Sanat Sinemasi, 1950-1980, Ertan Yilmaz (¢ev.) Ankara:
De Ki Yayinlari, 2010, s.19.
% Forsyth Hardy ve John Grierson, Grierson on documentary, Univ of California Press, 1971, s.151.
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tiretimlerde biiyiikk bir yer kaplamasiyla beraber kuruldugu sodylenebilir. Zira, sehir
senfonilerini iireten sanat¢ilarin, kentin kilcal damarlarini olusturan fabrikalar, topluma
tasima araglari, diikkkanlar, yiikselen ¢ok katli binalar gibi etmenleri kameraya alirken, bu
yerlerde ¢aligsan kentli is¢i sinifin1 da kameraya aldiklar1 ifade edilebilir. Zira hem kentin
sanayilesmeyle beraber artan kent yasaminin hizlanmasi olgusu hem de makine ve is¢i
sinif1 arasindaki iiretimsel iliskinin varlig1 is¢i sinifinin is basinda ya da sehir yasantisinin
icindeki goriinlimiinii sehir senfonilerinde gérebilmemizin temelini atmistir. Bu nedenle
sehir senfonilerinde is¢i smifi goriiniimiinii anlayabilmek amaciyla donemin
filmlerindeki temsil iliskilerini incelemek olduk¢a Onemlidir. Bu nedenle, ¢alismada

incelenecek olan filmlerde is¢i sinifinin temsillerine yakindan bakmak gerekmektedir.

Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt (Berlin: Symphony of a Great City, Walter
Ruttmann, 1927) is¢i sinifinin kent yasamindaki roliiniin agik bir sekilde goriildiigii sehir
senfonilerinden birisidir. Issiz sokaklarin ise gitmeye ¢alisan insanlarla dolmasi, sehri bir
organizma olarak yansitmaktadir. Filmin kent yasaminin hizin1 yansitan ve buna
odaklanan kurgusunun yani sira kentin ihtisaminin gizledigi agir is ytik, filmde kendini
belli eder. Kameranin sehrin hangi bolgesine odaklandigi, en nihayetinde politik bir
anlam tasimaktadir. Berlin'deki kentli kitlelerin filmsel temsilini anlamak i¢in, filmin
acilis1 sirasinda ve sehrin giin dogumundaki atmosferik goriintiilerinde agikga goriilen
estetiklesme siirecini yeniden ¢oziimlemek gerekir. Filmin ilk goriintiileri, izleyiciyi tarihi
sehir merkezinin ¢esitli yliksek agili ¢ekimlerinden tipik bir is¢i sinifi mahallesindeki bos
sokaklara tastyan bir dizi hizli gegis ile baslamaktadir. Film, Berlin kentinin uyanisini,
once mavi yakalilarin daha sonrasinda ise beyaz yakali iscilerin ve patronlarin ise
baslamasii gosterirken is¢ilerin is yerlerine ulasim yontemleri, 68le arasinda yenilen
yemekler gibi anlardan sinifsal pratikleri ve mekansalliklar ele alip, daha sonrasinda is
saatinin sona ermesiyle Berlin’de baslayan gece yasantisini siirsel bir bakis agisiyla
yansitmaktadir. 9 Oztiirk, filmde yer alan sahnelerde isyerlerine hizl1 adimlarla yetismeye
calisan insan topluluklari, askerlerin gecit torenleri, fabrikalara kitlesel iretim igin
bekcilerin gozetiminde kitlesel bir giris yapan insanlar, fabrika makinelerinin hareketi,

Taylorizmin kurallarina baglh olarak hizli ve dakik ¢alisma zorunlulugu; ugak, asansor,

%1 Jiri Kolaja ve Arnold W. Foster, "’ Berlin, the Symphony of a City’ as a Theme of Visual Rhythm”, The Journal of
Aesthetic sand Art Criticism, vol.23(3), (353-358), 1965, s.353.
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telefon, otomobil, telgraf, giinliik gazete, elektrik, film goriintiileri gibi modern ¢aga 6zgii
hareket ve objeler filmin temel motivasyonlarini olusturdugunu ifade ederken, ulagimi
saglayan tren, tramvay, otomobil, hatta at arabalarinin da sehir i¢i ve kentler arasi
baglantiy1 gosterdigini vurgular.®? Film beyaz yakali iscileri 1920'lerin sonlarinda

Berlin'de baskin yeni sosyal sinif olarak sunar.%®

Sinifsal ¢atismay1 yansitan bir diger film olan Halsted Street (1932, Conrad
Friberg), Chicago sehrindeki yoksul ve is¢i sinifi bolgeleri ile zengin mahalleler arasinda
soyut bir sinir ¢izen Halsted Caddesi’ni merkezine almaktadir. Film, Chicagolu is¢ilerin
dernegi olan Workers Film ve Photo League destegi ile is¢i hareketinde dnemli bir rol
tistlenen Conrad Friberg tarafindan yonetilmistir. 15 dakikalik belgeselde Friberg,
Halsted caddesi boyunca isci sinifi mahallelerinde yasam kosullarin1 kameraya almistir.
Filmde paltolu geng¢ bir adam figiirii 6ne ¢ikmaktadir. Onu diger yayalardan ayiran bir
hizla yiirliyen adam, kamera tarafindan izlenmekte, kamera adamin hareketleri sagdan
sola gostererek onun yiirliylisiindeki yon duygusunu seyirciye vermektedir. Film boyunca
tekrarlanan bu yiirliylis, ¢esitli mahalleleri odagina alan 13 ayr1 ¢ekimde yer alarak,
filmdeki topografyalari birbirine baglayan bir bag gorevi tistlenmektedir. Halsted Caddesi
bu kentsel alan1 yapilandirir; mahalleleri birbirine baglar, ama ayn1 zamanda uzak tutar.
Paltolu adam figiirii, caddeleri bir nihai hedefe ulasmak i¢in arsinlarken, filmin hiz1 da
figliriin hiziyla birlikte filmin sonuna dogru artmaktadir. Filmin sonlarma dogru paltolu
adam, sokak kosesinde durmaktadir. Kamera, figiiriin bakis agisina kesme yaptiginda,
onun nihai hedefinin neresi oldugu ortaya c¢ikar: Halsted Caddesi’nde ger¢eklesen bir
eylem. Conrad, isci sinifiyla dayanigsmay1 belli eden bir sekilde yumrugunu kaldiran
adama doner, adam sonrasinda kadrajdan cikar. “Cetelere Oliim”, “Olmemeliler”
(A.B.D.’de Afro-Amerikan topluluga yonelik ayrimei bir davayi protesto etmek amaciyla
yazilmis bir pankart) pankartlar1 dikkat gekmektedir. Daha genis bir cekimde gostericiler
pankart ve dovizlerle, kadrajda hareket eder: Pankartlarda yazan yazilar, “Afro-Amerikan
Iscilere Karsi Ayrimciigi Reddediyoruz” ve “Nakdi Yardim” gibi sloganlari

icermektedir. Pankartlarla ytiriiyen kadin ve ¢ocuklara kamera dondiigiinde “Ayakkabiya

92 Mehmet Oztiirk, Sine-masal kentler: Modernitenin iki '"kahramam" kent ve sinema iizerine bir inceleme,
Istanbul: Dogu Kitabevi, 2014, s.114.

93 Sabine Hake, Topographies of class: modern architecture and mass society in Weimar Berlin. University of
Michigan Press, 2018, s.260.
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Ihtiyacim Var” pankart1 dikkat cekmektedir. Sonunda kamera bir pankart: merkezine alir,
bu pankartta ise “Yasasin Is¢i Smifi Dayanismasi” yazmaktadir. Halsted Street filmi
boylelikle sadece kent merkezini kameraya almakla kalmaz, kent merkezinde miicadele

eden iscileri de goriintiiye alarak sinif miicadelesini filmin en gériiniir dzelligi kilar.%*

Jay Leyda’nin yonettigi ve ¢ektigi ilk filmi olan A Bronx Morning (1931), ise
New York’ta yer alan Bronx bolgesinde yasayan is¢i simifi iiyelerine kamerasini
cevirmistir.®® Sokakta oynayan ¢ocuklar, cocuk arabali anneler, diikkanlar ve diikkan
sahiplerinin yan1 sira filmdeki figiirlerin elbiseleri, ayakkabilar1, sag modelleri de olmak
tizere tiim kiiltiirel gostergeler gogmen ve alt-orta sinifa mensup is¢i sinifi kitlelerinin
varligini 6ne ¢ikarmaktadir. Siislii arabalar yerine toplu tagima ve yayalarin goriintiileri

On plandadir.

Son olarak deginilmesi gereken filmlerden sinif ve kent senfonisi arasindaki bagi
oldukg¢a deneysel bir yontemle kuran ve sinemada gergekcilige dair yeni tartismalar agan
yapim ise Dziga Vertov’un Man with a Movie Camera (Chelovek s kino-apparatom,
1929) adl1 filmidir. Man with a Movie Camera’da goriintiilerde yer alan bireyler, sosyalist
diinya goriistiyle uyumlu bir sekilde 6zverili bir sekilde ¢aligmasiyla 6ne ¢ikar, temsil
edilir. Kamera, kent merkezinin hareketli araglarini, makinelerin dislilerini takip
etmektedir. Yakin ¢ekimlerle birlikte makinelerin ¢alisma dinamikleri, is¢ilerin ¢aligma
stiregleriyle birlikte kurgulanmis ve bunun sonucunda makine — is¢i arasinda bir
baglantinin varlig1 gosterilmistir. Caligma sisteminin bir somiirii diizenine ait olmadig1

ise spor ve eglence dgeleriyle ifade edilmistir.%

Petric, filmde yer alan imajlar1 ayirirken bes farkli temsilin varhigini ifade
etmektedir. Tematik 6zelliklerle beraber bunlar “endiistriyel yapi, trafik, makine, is arasi
ve yurttag-is¢i yiizleri’dir. Vertov’un, filmde var olan toplumsal elestirisini karsit

goriintiiler izerinden kurdugu ifade edilebilir. Film, madenciler, fabrika is¢ileri ile genis

% Tom Gunning, “One-way Street: Conrad’s Halsted Street”, Steven Jacobs, Eva Hielscher, Anthony Kinik (ed.), The
city symphony phenomenon: cinema, art, and urban modernity between the wars icinde, (158 — 167), Routledge,
2018, s.158.

%5 Jan-Christopher Horak, “Leyda’s A Bronx Morning”, Steven Jacobs, Eva Hielscher, Anthony Kinik (ed.), The city
symphony phenomenon: cinema, art, and urban modernity between the wars iginde, (167 — 177), Routledge,
2018, 5.172.

9 Mehmet Oztiirk, age, s.148 — 149.
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caddelerde dolasan iyi giyimli kadinlar arasindaki tezatligi, iscilerin is yapma etkinligini
ve ortamini burjuva olarak goriilebilecek kadinlarin yasantisiyla kars1 karsiya getirir.
Kadinlar toplu tagima araglarina binerken, yanlarinda zayif atlarin yer aldig1 faytonlar
goriilebilmektedir. Petric’e gore, “calisan sinif ve burjuvalar, yoksullar ve zenginler farkl
toplumsal katmanlar, art arda swralanmigstir ve onlarin yeni sosyalist rejime
eklemlenislerinin ¢eligkisine ortiilii génderme yapilmaktadr”. Ayni1 vurgu, kent
yasantisinda yer alan zengin alicilarin diikkan 6nlerindeki goriintiilerinin, agir islerde
calisan kadin is¢ilerin goriintiileriyle siralanmasiyla ya da ¢amasir yikayan kadinlar ile
kuaf6rde saglarini yikatan ve kurutan nispeten varlikli kadinlarin goriintiilerinin arka

arkaya gerceklestirilmesinde de vardir.%’

Ozetle kent senfonileri, sinemanin baglangicindaki arayisla uyumlu bir sekilde
giindelik kentin hizl1 akiginin ve bu akisin en biiylik parcasi olan, ¢alisan sinifi da bilingli
bir sekilde kadrajina almis, kent hayatinda ne kadar biiyiikk bir rol tasidiklarini
vurgulamistir. Kent senfonileri, kentin ne kadar biiyiik bir hizla endiistrilestigi ve kent
yasaminin buna bagli olarak hangi degisiklikleri gegirdigine dair de toplumsal bir belge
olma konumundadir. Ozellikle Sanayi Devrimi sonrasi degisen isci smifi yapisi, kent
yasaminin yeni unsurlari (otomobiller, toplu tasima aracglar, aligveris merkezleri vb.) kent

senfonileriyle belgelenmistir.

2.3.3. italyan Yeni Gergekgiligi

Italya’da ortaya cikan Yeni Gergekcilik (Neo-Realizm) akimmin teorik
kokenleri geng S.S.C.B.’nin yonetmenleri Eisenstein, Vertov, Pudovkin gibi isimlerin
calismalarina dayandirilabilirken, sinema dilinin kaynagmin ise 1930’larda Fransiz
sinemasinin “siirsel gercekeilik” akiminin yogun etkisiyle olustugu ifade edilebilir. 1944
— 1955 yillart arasinda Italyan sinemasmna damga vuran Yeni Gergekgilik akimi,
kameranin sokaga ¢ikisi, amator oyuncularin tercih edilmesi, dogal ¢ekimler ve isci
sinifiyla yoksullara odaklanan bakis a¢is1 nedeniyle sinema tarihinde énemli bir yerde

durmaktadir. Fransiz Yeni Dalgasi’nda oldugu gibi Yeni Gergekeilik akiminin 6nemli

9 Vladimir Petri¢, Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm, Giizin Yamaner (gev.), Ankara: Oteki Ajans, 2000,
5.130 — 165.
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isimleri Gianni Puccini, Giuseppe De Santis, Luchino Visconti, Michelangelo Antonioni

“Cinema” dergisi etrafinda bir araya gelmis elestirmenlerdir.

Italya'da yaklasmakta olan sinematik bir yeniden dogusun belirtileri, Temmuz
1943'teki ¢okiisiinden 6nce Roma'daki fagist hiikiimetin son yillarinda giderek daha
belirgin hale gelmistir. Savastan sonra yeni gercekgeilikle iliskilendirilecek en 6nemli ti¢
yonetmen, Rossellini De Sica ve Visconti, 1942 ve 1943 yillar1 arasinda uzun metrajli
filmler ¢gekmistir. Rossellini'nin Hagli Adam’1 (L'uomo dalla croce, 1943), ortaya ¢ikacak
olan yeni gergekgiligi dngéren bazi sinematografik 6zellikleri sergilemistir. De Sica'nin
Cocuklar Bize Bakiyor’u (I bambini ci guardano, 1944) hem yeni gercekgiligin resmi
yaklagimint hem de yerlesik toplumsal diizenin tematik sorgulamasini dngérmektedir.
Luchino Visconti'nin Tutku’su (Ossessione, 1942) ise Italya’nin kurtulusundan énce dahi

yeni gergekgi nitelikleri tasimaktadir.%®

Betton’a gore, “yeni-gercekcilikle Italyan sinemasi biitiin diinyada kendini kabul
ettirir. Burada farkll egilimler vardir, ancak bu halk¢i, epik, romanesk, siirsel bakig
acilar genellikle icice gecer ve ortiigiirler.” Ttalyan yeni gercekeiligi, Hollywood ticari
sinemasina kars1 bir model olarak diinya ¢apinda bir etkiye sahiptir. Yeni gercekeiligin
calisma yontemleri, biiylik finansal kaynaklar1 olmayan filmler iiretmenin bir yolunu
sunmus, genellikle profesyonel olmayan aktorler tarafindan canlandirilan siradan
erkeklerin hikayelerini yansitmistir. Akim, Rossellini’nin Paisan'indan (1946) biiyiik
Ol¢iide etkilenen elestirmen Andre Bazin tarafindan desteklenen Fransiz Yeni Dalga

okulunun ydnetmenleri gibi birgok Avrupali ydnetmene ilham vermistir.*%

Kolker, Yeni Gergekgeilik’e detayl inceledigi kitabinda, akimin filmlerindeki sik
kullanilan temalar1 agiklar. Kolker’in de acikladigi gibi, Italyan Yeni Gergekei
sinemasina ait filmler ¢ogunlukla ¢ocuklari merkezine alarak “asurt yoksul ve yoksun
durumdaki is¢i simifindan insanlari ya da koyliileri konu alan yalin oykiileri”
anlatmistir.®* Yeni Gercekei film yapimcilari, gorsel gercekgilik araciligiyla siradan

Italyanlari, &zellikle de is¢i smifina mensup olanlar1 beyaz perdede gdstermek adina

9 Mark Shiel, Italian neorealism: rebuilding the cinematic city. Columbia University Press, 2006, s.31.
9 Gerard Betton, Sinema Tarihi, Sirin Tekeli (cev.), Istanbul: iletisim Yaynlari, 1990, s.74.

100 Marga Cottino-Jones ve Carlo Celli, A new guide to Italian cinema, Springer, 2007, s.71.
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biiyiik ¢aba gdstermislerdir. Sol siyasetten, dzellikle italyan Komiinist Partisi (PCI) ve
Sosyalist Parti'nin (PSI) politikalarindan ve muhafazakar egilimlere ragmen fasizmin
getirdigi yikimin ardindan yeni ve daha iyi bir Italya’y1 yaratma kararlihigindan ilham
alan bu yonetmenler, filmlerinde isci sinifin1 kahramanlastirmadan, giindelik yasantinin
icinde devinen, kaygilari, arzular1 olan ve ¢ogunluklukla yoksulluk ¢ekip caresiz kalan
yurttaslar olarak gostermislerdir.'®? Buna en iyi 6rnek olarak De Sica’nin iinlii Bisiklet
Hirsizlar: (Ladri di biciclette, 1948) filmi verilebilir. De Sica bu filmde issizlige ve savas
sonrasi Italya’nin genel yoksulluguna odaklanir. Film, isteki ilk giiniinde bisikleti
calindig1 igin gecinecek parayr bulmakta zorlanan is¢i Antonio'nun hikayesini anlatir.
Gergek bir is¢inin oynadigi (Milano'daki Breda fabrikasindan Lamberto Maggiorani)
Antonio, izintii i¢cindedir. Yillar siliren issizlik, onu magara benzeri bir apartman
dairesinde, suyu akmadan yasayan karist ve oglunun 6niinde umutsuz ve asagilanmis
halde birakir. Karsisina ¢ikan bir afis asma igi nedeniyle umutlanir ve is i¢in gerekli olan
bisikleti tefeci vasitasiyla alir. Fakat kisa siirede bisikleti ¢alinir ve bu durum Antonio
icin bir krize doniisiir. Bu kriz, Antonio'ya sucun pesine diisiilmeyecek kadar kiigiik
oldugunu bildiren ve bisikleti tek basina bulmasini tavsiye eden polisin tavirlariyla daha
da kotiilesir. Antonio ve oglu Bruno, Roma'da caresizce bir arama yaparken De Sica,
miilksiizlerin bulundugu bir bolgede dolasir. Korkung ara sokaklar, insanla dolup tasan
mutfaklar, mahalle genelevleri ve her yerde hayal kiriklig1 yasayan igsiz ordulari kamera
vasitasiyla beyaz perdeye yansir. De Sica, burjuva standartlarma gore "Onemsiz" bir
olayin bir is¢i i¢in ne kadar felaket olabilecegini gostererek, izleyicilerini siif ve 6zne
konumu konularini diistinmeye zorlamigtir. Talihsiz Antonio roliinde "gergek" bir is¢inin
oynamast, bu yiizlesmeyi daha da etkileyici hale getirmistir. Is¢i sinifindan seyirciler film
vasitasiyla empati, dayanisma duygularini hissedip, eyleme ge¢meye yoneltilmis
olabilirken, burjuva smifina mensup izleyiciler en azindan film boyunca sert ulusal

gergeklerden kagamayacaktir. 1%

Filmin disinda, italyan Yeni Gercek¢iligi’nin one cikan filmleri arasinda
Roberto Rossellini'nin Roma, A¢ik Sehir (Roma, citta aperta, 1945), Paisa (Paisa, 1946),

ve Almanya, Yil Sifir (Germania, anno zero, 1947); Luchino Visconti'nin Yer Sarsilyyor

102 Mark Shiel, age, s.2.
103 Ruth Ben-Ghiat, “The Italian Cinema and the Italian Working Class”, International Labor and Working-Class
History, no. 59, (36-51), Cambridge University Press, 2001, s.42.
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(La terra trema, 1947); Vittorio De Sica'nin Kaldwrim Cocuklar: (Sciuscia, 1946), Milano
Mucizesi (Miracolo a Milano, 1950) ve Umberto D (1951); Fellini'nin Aylaklar (Vitelloni,
1953) ve Sonsuz Sokaklar (La strada, 1954) ile Cabiria Geceleri (Le notti di Cabiria,
1956) filmleridir. Diger filmlerin disinda Visconti'nin Tutku'su (Ossessione, 1942) gibi
akimin Oncesinde yapilan ve akimin 6zelliklerini tasiyan ya da akimdan sonra yapilan

bircok 6nemli film vardir.'%

1949 Cin Devrimi sonrasinda Cin Sinemasi, Brezilya’da baslayan Cinema Novo
akimi, Hindistan’in en onemli yonetmenlerinden Satyajit Ray da Yeni Gergekgilik
akimindan etkilenen baslica yonetmen ve iilke sinemalaridir. Gergegi olanca dogalligiyla
yansitmayi, is¢i sinifina ve yoksullara odaklanmayi, II. Diinya Savasi’nin fiziksel ve
psikolojik yikimmi tiim diinyaya gostermeyi tercih eden Italyan Yeni Gergekgiligi,
sinemanin giiniin gergekligini belgeleme ve yansitmanin kurmaca filmle de miimkiin

olacagini géstermistir ve etkisini glinlimiize kadar tagimustir.

2.3.4. Uciincii Sinema ve Cine Liberacion

Uciincii Sinema kavramu, politik sinema ve sinemada is¢i sinifin1 merkezine alan
akimlar acisindan 6nemli bir noktada durmaktadir. Kavram, ¢ok biiyiik bir cografyay1
kapsamakla beraber ayn1 zamanda geliskin bir ideolojik zemine oturmakta, film ¢ekim,
gosterim, dagitim siireglerine dair yeni seyler sdylemektedir. Ugiincii Sinema’nin, italyan
Yeni Gergekeiligi’nin ardindan ¢ok onemli bir tarih araliginda, 6nemli sinemacilar
yarattig1 ya da etkiledigi, bu sinemacilarin ise ¢ektikleri filmlerle toplumsal doniigiimlere,
devrimei siireclere destek vererek kiiltiirel bir zemin yarattig1 ifade edilebilir. “Cine
Liberacion” ise Uglincii Sinema’nin en bilinen eserlerinin ortaya ¢iktif1 ve teorik
zeminine dair 6nemli katkilarin yapildigi bir yonetmen grubu, Latin Amerika’nin tarihini

yansitan bir sinema akimidir.

Ucgiincii Sinema tartismalar1, 6ncelikle “Uciincii Diinya” kavramimin ortaya
cikisiyla beraber anlamlandirilabilir. Toplumsal de§isim ve doniisiim stireglerinin
ardindan tiretilen bu kavrami anlayabilmek i¢in diinyanin i¢inden gectigi siireci ve Latin

Amerika’nin kendine 6zgii tarihsel donemeclerini incelemenin anlamli olacag: ifade

104 Robert Phillip Kolker, age, s.18.
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edilebilir. II. Diinya Savast’nin ardindan yasanan biiylik degisim siirecleri sonucunda
Avrupa emperyalizmi biiylik kan kaybetmis, sOmiirge iilkeleri bagimsizliklarin
kazanirken, Bolivya ve Kiiba’da da devrimler yasanmistir. Bu donemde eski somiirgeler,
egemen devletler haline gelmis ve liderlerinin ¢ogu hem Sovyet hem de bati yollarini
reddetmistir. “Ugiincii Diinya” kavrani gelismekte olan iilkelerin sadece gercek kurtulus
anlamina gelmemektedir, ayn1 zamanda daha esit, 6zgiir bir toplum olusturmak adina
kullanilacak bir hedef olarak goriilmektedir. Darbeler, dis saldirilar, i¢ savaslar ve etnik
¢ekismelerin yasandigi déonemde, bu miicadeleler ¢ogu zaman devrimci umutlara da yol
acmustir. Ugiincii Diinya iilkelerinin devrimcileri, somiirgelestirilen iilkelerinde var olan
siifsal miicadelenin ve burjuvazi egemenliginin sosyalist devrim yoluyla yeniden
yapilandirilmasi1 gerektigini savunmustur. Kiiba'da basarili olan gerilla savasina olan

inang, Latin Amerika, Afrika ve Asya'daki bir¢ok direnis hareketini giiglendirmistir. 0°

Bir yandan da iki kutuplu, yani A.B.D. ve S.S.C.B. ayr1 kutuplarin ana rol tagiyan
tilkeleri oldugu, ekonomik, siyasi, ideolojik, kiiltiirel agilardan iki bloklu bir diinyanin
varligindan s6z edilebilir. Bu iki kutbun disinda kalan tilkeler ise 1955 yilinda Bandung
Konferans’mda bir araya gelerek, “Ugiincii Diinya” kimligini ortaya atmis, kendilerinin
ise “baglantisiz”, yani iki kutba da dahil olmayan tilkeler olduklarini ilan etmislerdir.
“Ugiincii Diinya” kimligi, kimligin aslinda neyi ifade ettiine dair bir¢ok tartismay1 da
beraberinde getirmistir. Tanim ilk olarak uluslararasi siyaset alaninda 1950’lerde belirse
de Stam ve Shohat’in aktardigina gore Oncesinde Fransiz nifusbilimci Alfred Sauvy
tarafindan Fransa’nin smifsal analizine paralel bir sekilde ortaya atilmistir. Bu
tanimlamaya gdre Birinci Diinya tanimi Bati1 Bloku’nu, Ikinci Diinya komiinist bloku,
Uciincii Diinya ise geride kalan iilkeleri betimlemekte kullanilir. Terimin kullanim
alanina dair Teshome Gabriel, Robert Stam, Antonio Negri, Michael Hardt gibi isimler
arasinda yapilan tartismalar sonucunda, sinema alaninda kullanimi daha farkli bir boyut

kazanmistir. 1%

“Uciincii Diinya” kavrammnin sinemaya yansimasinin da bir béliinmeyle

gerceklestigi ifade edilebilir. Bu boliinme, daha ¢ok film endiistrilerinin yogunlastigi

105 Kristin Thompson ve David Bordwell, Film history: An introduction, New York: McGraw-Hill, 2003, s.535.
106 Zeynep Cetin Erus, “Manifestolardan Giiniimiize Ugiincii Sinema Tartigmalar1”, Zeynep Cetin Erus & Esra Biryildiz
(ed.), Ugiincii Sinema ve Uciincii Diinya Sinemasi iginde (19-51) istanbul: Es Yaynlari, 2007, .20 — 21.
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alanlara, iiretilen filmlerin niteliklerine ve iiretilme bigimlerine odaklanmistir. Ornegin
Hollywood sinemasi, metropol merkezli ve kar odakli bir film endiistrisi oldugu i¢in
Birinci Sinema’nin basat 6rneklerinden birisidir. Ikinci Sinema ise, II. Diinya Savas
sonrasinda Avrupa’da neo-realist etkiyle ortaya ¢ikan, toplumsal gergekei, sanat odakl
sinema ile 6rneklendirilen sinemadir. Fransiz Yeni Dalgasy, italyan Yeni Gergekgiligi gibi
akimlar ve bu tiir akimlara bagli iiretimler ikinci Sinema’ya 6rnek verilebilir.!%” Uciincii
Sinema ise, Birinci ve Ikinci sinemadan ¢ok farkli bir konumda durmaktadir. Wayne,
Ucgiincii Sinema teriminin her seyden &nce kiiltiirel ve toplumsal 6zgiirlesmeye bagl

fikirleri temsil ettiginden bahsetmekle beraber;

“(...) Bu tiir film yapim1 diinya sinemasinin verimi agisindan
bakildiginda kiiciik, aslinda kiigiiciiktiir. Yine de Uciincii Sinema
filmleri yapilmig en heyecan verici ve meydan okuyucu filmler
arasindadir; bu filmlerin politik ve kiiltiirel 6nemi, dénemin baslica
tarihsel siire¢lerine yakinliklart ve bu siireclere karigmalariyla daha da
artmistir. Uglincii Sinema belgeselin farkli bigimleriyle ve imgesel
filmlerin tarzinda calisabilir. Hem sinemanin geleneksel olarak yapilis
tarzina (Ornegin, kolektif ve demokratik yapim yontemlerine onciiliik

etmistir) hem de tiiketilme tarzina kars1 ¢ikar.”

ifadeleriyle kavramin &zelliklerini aciklar.’® McDonald ise Ucgiincii Sinema’ys,
“seyircileri dogrudan radikalize etmek ve onlar1 sinema eyleminin bir parcasi yapmak
amaciyla Uciincii Diinya iilkelerinde gelistirilen radikal/yikict bir sinema” olarak
tanimlar. Fakat Uglincii Sinema taniminin belirli bir zaman ve cografi mekanla
iliskilendirilse de giiniimiizde siirekli degisen iliskilerle bir arada bulundugunu belirtir.1%°

Ugiincii Sinema, sinemanin sadece bir eglence araci oldugunu reddeder fakat ayni

107 Gerald M. Macdonald, “Third cinema and the Third World”, Stuart C. Aitken ve Leo Zonn (ed.) Place, Power,
Situation, and Spectacle: A Geography of Film iginde (27-45), Londra: Rowman & Littlefield Publishers, Inc., 1994,
5.28.
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zamanda siradan, tekdiize bir sinema anlayismi da dislar. Ironiyi kullanir, mizahi

ozelliklere yer verir.!*

Uciincii Sinema’nin teorik kaynaginda Solanas ile Getino’nun birlikte yazdiklari
“Hacia Un Tercer Cinema” (Ugiincii Bir Sinemaya Dogru) makalesi yer almaktadir.
Makale ilk defa Havana’da, Afrika, Asya ve Latin Amerika Halklarinin Kardesligi
Organizasyonu’nun ana yayin organi olan Tricontinental’da yayimlanmistir. Daha sonra
Arjantin’de de yayimlanan makale Solanas ve Getino’nun film yapimina dair
diisiincelerini igermektedir.!'! Kizgin Firinlarin Saati (Le hora de los hornos, 1968) filmi

ise biitiin bu diisiincelerin adeta bir birlesimi, ortak diriiniidiir.'*?

La Hora de los Hornos, daha onceden var olan goriiniimlerin (belgesel
goriintiileri, fotograflar, resimler, reklamlar vb.) imgelerini birlestiren bir kurgu bigimi
kullanir. Imgelerin celiskileri aydinlatmak igin birbirine baglandigi filmde 6rnegin
Buenos Aires'teki goz kamastirici bir gokdelen ile arka bolgedeki ag bir cocugun yiiziini
sOmiiriicii neo-kolonyal sistemle birlestirmek gibi birgok baglanti kurulur. Bu baglantinin
Arjantin somut imgelerin aracilifina sosyal yapisinin bir smif yapisi olarak
degerlendirilmesi gerekliligine dayandigi sdylenebilir. Film boyunca sémiirenlerin

altinda yasayan ag ve ¢aresiz is¢i sinifinin giindelik yasantisindan goriintiiler sunulur.

Filmde gosterilen Arjantin, yeni somiirgeciligin isgali altindadir. Film boyunca
kolluk kuvvetlerinin halka diigmanligi, bastirilan grevler, askeri miidahaleler, oligarsik

sermaye yapilanmasi ve Arjantin halkina uygulanan irk¢ilik resmedilir.

Film ii¢ béliimden olusmaktadir. “Yeni-Sémiirgecilik ve Siddet”, “Ozgiirlesme
Eylemi” ve “Siddet ve Ozgiirlesme”den olusan bu ii¢ bdliimle birlikte film, 4 saat 20
dakika uzunlugundadir. Ayrica her béliim, ayr1 alt bagliklar1 da igermektedir. ik boliimde
Arjantin, sosyal, kiiltirel ve ekonomik olarak yeni somiirgeciler tarafindan
sOmiiriilmektedir. Patronlar ve yeni somiirgeci giicler beyaz perdeye yansir. Boliimiin son
kisminda ise Che’nin 6lii bedeni izleyicinin karsisina ¢ikartilir ve bir doniisiim cagrisi

yapilir. Filmin ikinci bolimiinde ise Peron’un Arjantin’deki siireci islenmektedir. Bu
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boliim ilk boliime gore daha militan mesajlar igerir, eylem goriintiileri ve emperyalizmi
yenmeye donlik c¢agrilar yinelenir. Son bolimde ise eylemcilerin réportajlar1 yer

almaktadir.

Solanas ve Getino film boyunca, sermaye sahiplerinin imgelerini kendi
yorumlarina gore irkgilik karsiti yonelimin genel bakisini pekistirmek icin kullanir. La
Hora de Los Hornos, Arjantin'in devrimei durumuna iliskin gergegin tamamini sunma
roliinii agik¢a reddeder. Solanas'in sesi, film yapimcilarinin niyetlerini agiklamak, bu
deneyimin bir ekran araciligiyla yaptiklari bir iletisim bigimi oldugunu hatirlatir. Onlara

gore bu iletisim bi¢iminin, devrimei bir 6rgiitlenme araci oldugu soylenebilir.

Uygun zaman ve saglanan mekanda gosterilen film yoluyla, zamani, enerjiyi ve
calismay1, “Ozgiirlestirici bir itkiye doniistirmek gerektigini” vurgulayan Solanas ve
Getino bu yolla kendilerinin film-eylem ya da film eylemi dedigi, izleyicinin hem
gosterimde hem de gosterim sonrasindaki siyasi miicadelede aktif olmasini saglayacak

bir yolun, Ugiincii Sinema agisindan énemli bir noktada durdugunu ifade etmektedir.**®

1970’lerin basinda darbeyle uzaklastirilan Peron’un ardindan ayaklanmalar ve eylemler
biitlin Arjantin’i sarmig, Solanas ve Getino siirgiindeki devlet baskani Peron ile iki
belgesel roportaj ¢cekerek Peron yanlisini eylemlere destek vermislerdir. Bunun yani sira
hareket, “Cine y liberacion” adl1 bir dergiyi de faaliyete ge¢irmistir. Getino bu siiregte El
Familiar (1972) adli Latin Amerika’nin kaderini alegorik bir sekilde isleyen filme imza
atarken diger film yapimcilar1 da Peron yanlis1 filmler yapmaya devam etmistir. Peronist
muhalefetin disinda, “Cine de Base” gibi daha radikal bir solu temsil eden sinema gruplari
da ortaya cikarken tlkedeki i¢ karisiklik 1973 yilina kadar devam edecektir. 1973’te
askeri cuntanin kontrolii ele alamamasi ve ekonomik buhrani diizeltememesi nedeniyle
Peron bagkanlik gorevine geri donmiistiir. Cine Liberacion hareketi de bu hiikiimette
calismaya baslamis, Solanas bagimsiz bir film yapim dernegini baskani olurken, Getino
da ulusal sansiir kurulunun sorumlulugunu istlenmis ve yasaklanan filmleri yeniden
gosterime sokarak, muhalif yonetmenlere finansman teklif ederek sinemayi yeniden

canlandirmaya c¢alismistir. Peron’un 1974’teki Oliimiiyle beraber esi Isabel yonetime

113 Fernando Solanas ve Octavio Getino, "Bir Ugiincii Diinya Sinemasma Dogru: Ugiincii Diinyadaki Ulusal Kurtulus
Miicadelelerinin Bir Parcas1 Olan Sinemanin Gelisimi Uzerine Notlar ve Deneyimler", Yeni Insan Yeni Sinema, Ocak
- Subat, Say1: 10, 2002, s.55.
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geemis fakat iilkede yasanan ekonomik enflasyonu ve i¢ catismayr yOnetememis,
nihayetinde de 1976’da ordu iktidar1 ele geg¢irmistir. Muhalefete uygulanan baskilar
nedeniyle Cine Liberacion’un yoneticileri yurt disina ¢ikmak durumunda kalmis ve
calismalarin1  bulunduklarin1 ilkelerden yiiriitmiiglerdir. Darbe nedeniyle Cine
Liberacion’un biitiin birikimi dagitilmis, film iiretimi neredeyse durmus, 20.000’e yakin
insan faili mecghul cinayetlere kurban gitmistir. Bu durumdan ancak 1980’li yillarda

Arjantin sinemasinin yeniden toparlanma cabalariyla ¢ikilacaktir.'!*

Ozetle Ugiincii Sinema, 1960’11 yillardan itibaren diinyadaki siyasi doniisiimlerle
birlikte giic kazanan ve teorik — pratik kaynaklarin1 Marksist ideolojiden alan, 6zellikle
Arjantin, Kiiba, Bolivya gibi devrimci miicadelenin yogun oldugu Latin Amerika
ilkelerinde sinemay1 derinden etkileyen bir tartisma ve iiretim biitiiniidiir. Teori ve pratik
Ugiincii Sinema’da yan yana ilerler, Hollywood veya Avrupa sinemasmin tersine
devrimci miicadelenin bir araci olarak sinema, kitleleri uyandiran bir gii¢ olarak goriiliir
ve bu amagcla kullanilir. Cine Liberacion ise hem Arjantin’de hem de Latin Amerika’da
Ugiincii Sinema’nim en biiyiik temsilcisidir. Getino ve Solanas’in yazinsal iiretimleri,
cektikleri filmlerle desteklenmis ve kendi ifadeleriyle “film-eylem” yonteminin temelleri
atilmistir. Latin Amerika’nin tarihine ve i¢inden gegtigi doneme devrimci bir perspektifle
bakan Cine Liberacion, anti-emperyalist ve anti-somiirgeci bir tavir sergileyerek,
tilkelerinin kurtulusunu Latin Amerika’nin kurtulusu ile bagdastirarak, sinemanin sisteme
kars1 bir silah oldugunu diisiinerek hareket etmistir. Darbeler nedeniyle biiyiik yara alan
hareket, yonetmenlerinin siirgiine gonderilmesi nedeniyle sekteye ugramis fakat sinema
tarthi agisindan ardinda bir¢cok deneysel calisma, politik ve militan sinema Ornegi
birakmustir. Ozellikle Solanas film yapimmna La Dignidad de los Nadies (2005) ve La
ultima estacion (2008) eserleriyle devam etmis, sonraki yillarda ise iilkesinin siyaset

alaninda rol almaya baglamistir.

2.3.5. Brezilya Yeni Sinemasi (Cinema Novo)
Cinema Novo’nun dénemin diger akimlar1 gibi film elestirileriyle baslayan bir
ekibin daha sonra film ¢ekmeye baglamasiyla ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. 1950’11 yillarin

sonunda geng¢ sinemaseverlerin ¢esitli bulusmalarinda Avrupa sanat filmlerini ve
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Hollywood klasiklerini inceledikleri, daha sonra ise ticari ortami da g6z Oniinde
bulundurarak film ¢ekmeye baglamak i¢in bir hareket kurduklar1 goriilmektedir. Cinema
Novo birgok yonden Fransiz Yeni Dalgasi’na benzemektedir. Fakat farkliliklari
incelemek daha 6nemlidir, zira Brezilya her ne kadar Batililasmis bir iilke olsa da Ugiincii
Diinya’nin bir parcast olarak kalmistir. Bu nedenle Brezilya’da Cinema Novo’nun
kurucusu ve yiiriitiiciisii olan yonetmenler ve akim etrafinda toparlanan sinefiller, Avrupa
iilkelerine kiyasla ¢ok daha politik olmakla beraber, filmlerinin iilkelerinde haklarindan
mahrum birakilmis insanlari, etnik azinliklari, topraksiz kdéyliileri, is¢ileri merkeze
almasini istemislerdir. Fransa ve Italya gibi iilkelerin sinema okullarinda egitim goriip,
ftalyan Yeni Gergekgiligi’nden ve Fransiz Yeni Dalgasi’ndan etkilenen bu yonetmenler,
yasadiklar1 toplumun geliskilerini yansitmiglardir. Bu nedenle Cinema Novo filmleri,
tarth ve mitolojiyi, sosyal problemleri, belgesel gercekeiligi, gercekiistiiciiliigi,

modernizmi ve yerel 6zellikleri birlestirerek zengin bir sinema dili olusturur.'®

Vincenti’ye gore Cinema Novo, anlatim bi¢iminde yarattig1 yenilik, film yapim
stirecindeki ekonomik bagimsizlik nedeniyle 6rnek alinabilecek bir avangard harekettir.
Bu durumu ise saglayan en 6nemli sey ise Brezilya’da 1950’li yillarin sonlarina dogru
Brezilya’da gecerli olan uygulamaya gore, siyasal gii¢ ile bankalara birakilmis olan finans
sermayesinin kullanimin birbirlerinden ayrilmig olmasidir. Bundan yararlanan Cinema
Novo yonetmenleri kendi salon aglarina sahip olurlar. Bu sayede kendi filmlerini
bagimsiz olarak finanse edebilirler, filmleri serbestge belli sayidaki seyirciye

ulastirabilirler. 1

Cinema Novo, Nelson Pereirados Santos tarafindan yonetilen Rio, 40 Graus
(1955) ve Rio, zona Norte (1957) gibi orneklerle yeni bir sinema dilinin nasil
kurulacagma dair diger yonetmenlere fikir vermistir. Birri’ye gore, Santa Fe ve Sao
Paulo’da agilmasia yardim ettigi belgesel okullar1 da dénemin kiiltiirel ve ekonomik
parcalanmasinin ardindan Cinema Novo’nun yaratacagi etki i¢in 6nemli olmustur.
Ozellikle 1961 — 1964 yillar1 arasinda Jodo Goulart’in bagkanligi déneminde uygulanan

poplilist uygulamalarin Cinema Novo’nun Oniinii a¢tig1 ifade edilebilir. Akimin

115 Kristin Thompson ve David Bordwell, age, s.471.
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yonetmenlerinden Ruy Guerra da bu siyasi atmosferin Rio de Janeiro merkezli geng
yonetmenlerin hem yerlesik Brezilya sinemasina hem de Avrupa merkezli sanat

sinemasia meydan okumalarinin miimkiin kildigin ifade etmektedir.**’

Cinema Novo hareketinin basl basina Brezilya’ya 6zgii bir hareket olmadigi,
calkantili 1960 — 1970 araliginda Latin Amerika’daki diger iilkelerde de yasanan kurtulus
ve sdmiirge karsiti miicadelelerle gobek baginin oldugu ifade edilebilir. Ugiincii Sinema
tartismalarinin varlig1 oldukga kritiktir zira donemin toplumcu sinemasinin ideolojik
kaynagini olusturmaktadir. “Achgin Estetigi” (Glauber Rocha, Brezilya), “Uciincii Bir
Sinemaya Dogru” (Fernando Solanas ve Octavio Getino, Arjantin), “Miikemmel
Olmayan Bir Sinema I¢in” (Julio Garcia Espinosa, Kiiba), “Devrimci Sinemada Bigim ve
Icerik Sorunlar” (Jorge Sanjinés, Bolivya) makaleleri Latin Amerika’nin geng
yonetmenlerine 151k tutmaktadir. Brezilya’nin sosyal yonden c¢ok fazla gesitlilik iceren

tarihi dzellikleri de Cinema Novo’nun ¢alismalarini zenginlestirmektedir. 8

Ucgiincii Sinema akimlarinin biitiiniinde oldugu gibi, Cinema Novo’nun da bir
hareket olarak kendini var etmesinde yukarida da adi gecen calismalarin oldukc¢a 6nem
arz ettigi ifade edilebilir. Latin Amerikali sinemacilarin yayimladiklar1 manifestolar
arasinda 0zellikle Cinema Novo ile bagi olduk¢a gii¢lii olan Rocha’nin “Ag¢ligin Sefaleti”
yazisi, akimm ve Brezilya sinemasimin ihtiyaclarini, odaklanmasi gereken temalar
ozetler. 1965 yilinda Ugiincii Diinya ve Diinya Toplulugu’nda ilk kez sunulan makale,
Cinema Novo’nun kiiltiirel politikaya bakigini ortaya koyar. Rocha, biiyiik yanki
uyandiran calismasinda Birinci Sinema’yr elestirir, politik sinemanin kaynak
yetersizligine ragmen, bu yetersizligi yansitmasiyla ortaya estetik bir degerin ¢iktigini
ifade eder. Rocha’nin ¢alismasinda aglik, tema olmasinin disinda, iiretim araglarinin
eksikligine de gonderme yapar. Eksik araclarla yapilan iiretimin sinemasal bir “a¢lik”
yarattigini ifade ederek, bu yoksunluk halinin ger¢ek diinyadaki esitsizligi ve yoksullugu

da vurgulayacagini belirtir.*°

117 Michael Chanan, Cuban cinema, U of Minnesota Press, 2004, s.36.
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Cinema Novo filmlerinde sosyal sorunlar 6n plandadir. Glauber Rocha'nin
Barravento (The Turning Wind, 1962) filmi, sehirden kdyiine donen egitimli bir
karakterin, insanlar1 mistisizmden, 6zellikle de siyasi ve sosyal baski faktorii olarak
gordiigii Candomblé dininden kurtarmak i¢in balik¢1 koyiline geri donmesini ve yerel
rahiple girdigi miicadeleyi anlatir. Rocha'nin bir sonraki filmi Deus e o Diabona Terra
do Sol (1964) ile daha da militan bir sinemay1 benimser. Brezilya'nin sert kuzeybati ovasi
olan Sertao'da gegen film, halk isyan1 6rneklerine odaklanir. Asagilandigi i¢in patronunu
Oldiiren ana karakter Manuel ile esinin kagisini ve bu kagis siirecinde sahit olduklari
olaylar1 anlatan film, Brezilya’da yasanan esitsizlige ve baskiya yerel oérneklerden yola
¢ikarak bir temsil sunar. Filmin hikayesi halk sarkilarindan alinmistir. Nelson Pereirados
Santos ise koyliilerin yasamini daha sert bir gekilde ele alir. Vidas secas (Barren Lives,
1963) bir romandan uyarlanir ve Fabiano isimli karakterin kitlik ve baski zamaninda is
bulma cabasimi anlatir. Ruy Guerra, ilk Cinema Novo filmlerinden biri olan Os
Cafejestes’i (The Loafers, 1962) ¢eker, ancak asil {intinii Os Fuzis (The Guns, 1964) ile
kazanir. Filmde, Brezilya'nin ¢ok fakir bir bolgesindeki Milagres kdyiinde, bir grup
asker, bir politikacinin deposunu aglik ¢eken koylillerden korumak igin gorev
yapmaktadir. Askerler yerel halka eziyet ¢ektirirler, hatta bir asker yerel halktan birini
oldiiriir. Kamyon $6forii Gaucho ise sadece dua etmek disinda bir sey yapmayan pasif

halka tepki gdstererek askerlere kars1 baskaldirir, 2

Sonug olarak Cinema Novo hareketi, 1961 — 1964 arasinda oldukga etkiliyken,
1964°te gergeklesen askeri darbe sonrasinda bu etkisi giderek azalmistir. Toplumsal
sorunlara dikkat c¢eken hareket, cunta yOnetimlerinin gdzetimi altina alinmis, ¢ogu
yonetmen siirgiin edilmistir. Ozellikle 1968 yilinda yeni yonetmenlerin film g¢ekme
imkanlarinin da sinirlanmasiyla Rocha ve Guerra gibi akimin 6nemli isimleri yurt digina
¢tkmak durumunda kalmistir. Bu nedenle Cinema Novo hareketi uzun siireli bir hareket
olarak devamliligin1 saglayamasa da hareketin ortaya ¢ikardigi tartismalar, sinema dili,

{iretim ve dagitim siirecleri acisindan “Ugiincii Sinema”nin temelini atmustir.*2
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2.3.6. Ozgiir Sinema

1930’larda Grierson’un onciiliigiinii listlendigi is¢i sinifi yagantisina odaklanan
belgeseller liretme siirecinin, II. Diinya Savasi’nin baslangiciyla sekteye ugradig: ifade
edilebilir. Savas sonrasi ise, tiim diinyada yasanan toplumsal, siyasi, ekonomik
doniistimler sinemada da yanki bulmus, kameray1 “siradan”, giindelik olana g¢eviren
sinemacilar daha hafif, taginabilir sinema cihazlariyla sokaga inmistir. Bunun yani1 sira,
sinema dergileri de birgok sinema elestirmeninin bir araya gelip ekip olarak iiretim
gergeklestirmesinin 6nli agilmig, bu elestirmenler sadece yazinsal alanda iiretimle
kalmayarak film ¢ekmeye de baslayarak sinemaya dair one siirdiikleri argiimanlari

gercege dontistiirmislerdir.

Ozellikle 1939 yilinda belgesel alaninda John Grierson’un kurmus oldugu
Kanada Ulusal Film Merkezi (The National Film Board of Canada) savas sonrasinda
bir¢ok yaratici belgesel yonetmenini bir araya getirmistir. Tipik devlet fonlarinin diginda
bir yer tutan bu merkez, yaraticit yonetmenleri bireysel iiretimlerini, kendine 6zgii bakis

acilarryla harmanlayabilecekleri bir topluluk kurmaya ¢alismugtir.1?2

Ingiltere’de ise “Sequence” dergisi gevresinde toplanan Lindsay Anderson,
Karel Reisz ve Tony Richardson ile anilan Ozgiir Sinema akimi elestiriden iiretime
gecisin baginin kuruldugu en 6nemli 6rneklerden birisi olarak tanimlanabilir. Tarihsel
olarak Ozgiir Sinema’dan sonra ortaya ¢ikmasina ragmen sinema tarihine damga vuran
Fransiz Yeni Dalga akimi yonetmenlerinin “Cahiersdu Cinéma” dergisinde elestirmen
olarak sinemaya baslamasi gibi Ozgiir Sinema ydnetmenleri de basta Anderson olmak
lizere “Sequence” dergisi ¢evresinde toplanmis ve aynit Yeni Dalga gibi elestirmenlik
yaptiktan sonra filmsel iiretime gecmislerdir.'?® Ozgiir Sinema terimi ise, Street’e gore,
“belgeselciler tarafindan sinemann ticari kisitlamalardan arindiriimasima yonelik ithaf
ve Grierson'un 1930'larin belgesel hareketine verdigi ilhama atifta bulunarak ortaya

ctkmustir,”*%*

122 Dog. Celal Oktay Yalin ve Yrd. Dog. Dr. Ashi Giingdr, “Sinema-Gergek: Hakikatin Sinemast Ya Da Sinemanin
Hakikati”, Zeynep Ozarslan (ed.) Sinema Kuramlar1 2 Beyaz Perdeyi Aydinlatan Kuramlar iginde. Istanbul: Su
Yaymevi, 2013, s.83.
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Reisz ve Anderson’un editorliigiinii tstlendikleri (1946 — 1952) “Sequence”
dergisi bu yonetmenlerin diisiincelerini yayimladiklar1 ana kaynak olmakla beraber Ozgiir
Sinema &ziinde bir Ingiliz Belge Hareketi’dir. Ingiltere’de savas sonrasi donemde
yiikselmeye baslayan Yeni Sol akimiyla beraber politikaya da yansiyan Ozgiir Sinema,
Ingiliz sinemasini da derinden etkilemistir. Ydnetmenler, is¢i sinifinin problemlerini ve
sosyal icerikli konular1 ele almus, ingiliz Sinema Enstitiisii’'nden de (BFI) destek alan ilk
olarak belgesel c¢alismalariyla daha sonrasinda ise diger filmleriyle bir¢cok basari
kazanmistir.'?® Lindsay Anderson’in 1956'da Sight and Sound dergisinde yayimlanan
makalesi Standup! Standup! ile belgesel sinemaciligin yeniden giindeme alinmasi ve bu
cabayla sosyal bir bag kurulmasi ¢agrist yaparak akimin teorik zeminini hazirlar.
Anderson bu makalede cagdas elestirel uygulamalara, 6zellikle de nesnellik arayisina sert
elestiriler yoneltmektedir.!?® Giincel sorunlar, hizla de@isen kent hayati, sosyal
problemler ve is¢i sinifinin yasantisinda karsilastigi sorunlar gibi konulara odaklanan
Ozgiir Sinema’nin en énemli calismalar1 Lindsay Anderson’in O Dreamland (1953),
Tony Richardson’un Momma Don 't Allow (1956) ve Karel Reisz’in We Are the Lambeth
Boys (1958) adli filmleridir. Gevgilili, Ozgiir Sinema’yr “giirbiiz bir eylem” olarak

tanimlayarak akimin 6zgiilliiklerine dikkat ¢eker:

“Siyah ve beyazin carpict dengesizligiyle, giinlilk yasantinin
kivraklig1, giiriilti ve patirtisiyla, sokagi, diikkani, gecesi ve
giindiiziiyle Ozgiir Sinema, Ingiliz kentlerinin 6zellikle asag1

semtlerinin, yoksul siiflarinin goriiniimiinii sinemaya getiriyordu.”*?’

Akimin film {iretmeye baslamasi, bir maden ocaginin yoneticilerinin ellinci
yillarmi kutlama amaciyla Anderson’a bir belgesel ¢ekmesi i¢in teklif gotlirmesiyle
baglamaktadir, bu talep sonucunda Meet the Pioneers (1948) belgeseli ortaya gikar.
Filmin basarili olmasi nedeniyle ii¢ belgesel film daha Anderson’dan talep edilir. Daha
sonrasinda Anderson, 6zel egitime ihtiyag duyan ¢ocuklarin egitim siire¢lerini anlatan
Thursday’s Children (1953) adli yapitin1 ortaya koyar. Caligmalarin yarattig1 etkiden

motive olan Richardson ve Reisz da ortak projeleri olan Momma Don’t Allow (1956) adli

125 Esra Biryildiz, Sinemada Akimlar, istanbul: Beta Basim Yayim, 2012, s.121.
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filmi geker. Bu iiretimlerle beraber Ozgiir Sinema’nin bir sinema akimi olarak seriivenine

basladigi ifade edilebilir.

Ozgiir Sinema filmlerinde kamera sokaga cikarak odagini insanlara gevirir,
insanlarin dogal hallerini, saskinliklarini, heyecanlarin1 kayda alir. Filmlerden bazilar
birbirinden bagimsiz ¢ekilen aktiiel goriintiilerin dizimi ile, bazilar1 da yazilan senaryo ve
hikayeleri takip etmektedir. Fakat hepsinin sonunda kameranin odaklandigi nokta, her
zaman is¢i sinifinin siradan, giindelik yasaminmn pargalar1 olmustur.!?® Ozgiir Sinema
filmlerine bakildiginda ‘“National Film Theatre”da Mayis 1957’de gergeklesen
programda ii¢ filmin 6ne ¢iktig1 sdylenebilir. Anderson'in O Dreamland'i (1953) halkin
ucuz bir gece gecirme ihtiyacini beyaz perdeye aktarirken, Tony Richardson''n Momma
Don't Allow (1956) ve Reisz'in We Are the Lambeth Boys’u (1958) genglerin yasamlarina
odaklanmstir. Alford House Genglik Kuliibii’'ndeki gengleri odagina alan We Are the
Lambeth Boys’da, Londrali gengler okulda, iste ¢alisirken veya kuliip etkinliklerinde yer

alirken gosterilmistir.

Anderson'in Covent Garden'da yer alan magazalar hakkindaki filmi Every Day
Except Christmas (1957), ¢alisma rutinlerini ve aligveris yapan insanlar1 odagina alirken
Thursday’s Children (1953) 6zel egitime ihtiyag duyan g¢ocuklarin egitim siirecini

olumlu, iyimser bir sekilde gostermistir.*?°

O Dreamland'daki isci sinifi eglencesine oldukca kinayeli bir bakistan sonra,
Anderson siradan insanlarin hayatini adeta kutlamaktadir. Street’e gore bu filmler ayni
zamanda Anderson'un idol olarak gordiigi yonetmen Humphrey Jennings'in savas
zamanlarinda ¢ektigi belgesellere benzemektedir.'*° Ozgiir Sinema’nin kendinden 6nceki
belgesel kusagini temel aldig1 soylenebilir. Fakat her ne kadar bu temelden s6z edilebilse
de akimin yonetmenleri temel aldiklar1 calismalar hakkinda da birgok -elestiride
bulunmustur. Ozgiir Sinema kendine o6zgii yonleriyle oOnciillerinden farkli bir

konumdadir.
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Demoglu’nun da ifade ettigi gibi:

“1930’larin Ingiliz belgesel anlayis1 da siradan insanlarin
siradan hayatlarini filme yansitirken, Lindsay Anderson’in agikladigi
iizere aralarindaki en biiyiik fark Ozgiir Sinema’nin ayn1 zamanda

siirsel gercekeiligi kullanma istegidir.”*3!

Bunun disinda Ozgiir Sinema’nin oldukca etkilendigi Grierson’un ¢alismalariyla
farkliliklarini incelemenin de akimin 6zgiilliiklerini incelemek adina olduk¢a 6nemli
oldugu ifade edilebilir. iki olgu arasmdaki en énemli farkliliklardan ilki Grierson tarzi
belgesel sinemanin politik olarak sistemle uyumlu, “¢dziimlii” tarzina karsilik Ozgiir
Sinema’nin 1950’1i yillarda yiikselise gecen Yeni Sol ideolojisinin politik iddialariyla
uyumlu olmasidir.’®? Bir yandan da Grierson’un belgesel sinemasi isci smifindan
insanlar1 kitlesel olarak temsil ederken, Ozgiir Sinema daha bireysel bir bakis agismi
savunur. Ozgiir Sinema’nin sanat¢1y1 “giindelik yasamin sairi” olarak gérmesine karsilik,
Griersoncu belgesel sinema “sanatsal” gelismelere ve kisisel iisluplara mesafeli

durmustur.*®3

Ingiliz Yeni Dalgas1 ve Ozgiir Sinema hareketi baglaminda Ingiliz Sinemas1’nin
tarihsel olarak sahiplendigi gergekg¢i bakis agis agisi, giiniimiizde de Ken Loach, Mike
Leigh, Neil Jordan gibi yonetmenler eliyle siirdiiriilmekte, cesitli iilkelerin sinemalarinda
da is¢i siift yasamiin gergekligini, siradanligii yansitan yonetmenlerle evrensel bir

boyut kazanmaktadir.13

2.3.7. Amerikan “Newsreel” Hareketi
1960 ve 1970’11 yillar diinyada gii¢ dengelerinin degistigi ve ekonomik, askeri,
siyasi agidan giiclii olarak goriilen devletlerin savaglar ya da siyasi krizler nedeniyle

cesitli buhranlar yasadig: bir donemdir.

Ozellikle II. Diinya Savasi sonrasi Italyan Yeni Gergekeiligi’nin yarattig1 etki,

bu etkinin Ugiincii Sinema tartismalarmni ortaya ¢ikarmasi, birgok sinemacinin mikro ya
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da makro gruplarda bir araya gelmesine ve siiregelen savas, aclik, irkcilik, issizlik
sorunlarina sinema yoluyla muhalif sesler yiikseltilmesine sebep olmustur. A.B.D.’de ise
New York’ta “Newsreel” adi altinda toplanan sinemacilar toplumun yasadigi sikintilara
dikkat ¢ekmek ve politik bir Orgiitlenmeyi baslatmak adina 1968 yilinda bir sinema
hareketi olarak yola ¢ikmistir.

Kolektif film yapimciligina olduk¢a 6nem veren Newsreel hareketi aktivistleri,
sinemay1 bir propaganda ve bilgilendirme araci olarak kullanarak New York ve San
Francisco gibi merkezi yerlerde bulunan birgok aktif film yapim merkezi ve dagitim
destegi ile 1967 den itibaren basta Vietnam Savasi’na dair olmak tizere bir dizi grevin,
direnigin, Ogrenci isgalinin, diinyadaki ulusal kurtulus hareketlerinin ve kadin
hareketlerinin filmini yapmis veya dagitmustir.*3 Newsreel grubu amaglarinda televizyon
haberlerine alternatif bir radikal, solcu haber servisine duyulan ihtiyagtan bahsetmektedir.
Birgok geng filmcinin saha ¢alismalariyla beraber bu fikir ger¢eklesmis, bu ¢calismalardan
toparlanan analiz ve roportajlarla tiretime gegilmistir. Filmlerini tamamlandiktan sonra 1
hafta i¢inde yayimlayacaklarini vurgulayan Newsreel hareketinin ilk doneminde
“kullanmak i¢in iiretmek™ fikri agir basmis ve filmlerin olusumunu biiyiik dl¢lide bu

motto saglamistir.t*®

Newsreel hareketi trettigi filmler gergevesinde bireysel sanat fikrini reddetmis,
sinemanin ortak bir ¢aba, filmin ise kolektifin liretim oldugunu vurgulamigtir. Filmlerde
A.B.D. yonetiminin eylemlerine ve politikalara kars1 politik direnis tesvik edilmeye
calisilmistir. San Francisco Newsreel grubu, iiyelerinin kazanglarini ortaklastiracaklari
bir 1§ plan1 dahi olusturmus, video ve DVD teknolojisi 6ncesinde grup kendi filmlerini
kampiislerde, toplum merkezlerinde, bina duvarlarinda gdstererek 1960 ve 1970’1
yillarin politik miicadelesine destek olmustur. Ornegin San Francisco Newsreel’in filmi
The Woman's Film (1971, Louise Alaimo, Judy Smith, Ellen Sorren), bir dizi is¢i kadinin
giinliik deneyimlerinde yasadiklar1 baskinin nelere yol agtig1 konusunda bir dizi temsil
sunmaktadir. Savas sonras1 donemin ilk feminist belgesellerinden biri olan filmde, her

réportaj yapilan kisinin giinliik hayatindan sahneler bir araya getirilmektedir.**” Columbia
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Revolt, Newsreel no. 14 (1968), grubun en basarili filmlerinden biri olarak kabul
edilmistir. Columbia Revolt 6grenci hareketinin yiikseldigi bir kilit noktada adeta nokta
atig1 bir filmdir. Columbia Revolt, grubun kendisinin tirettigi bir miicadelenin belgesi ve
ilham verici bir ¢aligma olarak ikili bir islev gergeklestirmistir. Grubun takipgileri i¢in de

dayanisma ve kimlik baglarin1 gii¢lendirmistir.**

Newsreel grubunun “imzasiz  iretimler” olarak planlanan filmleri
sahiplenmesinin yam sira New York grubu ig¢inde, 6zellikle Robert Kramer, Norm
Fruchter, Robert Machover, Marvin Fishman, John Douglas, David Stone ve Peter
Gessner gibi yonetmenlerin varlig1 ve bu yonetmenlerin grubun diger ¢eperlerinden farkli
deneyime ve imkana sahip olusu, biiylik degisiklikler ortaya ¢ikarmistir. Grup homojen
degildir, merkez boliimii iyi egitimli beyaz erkeklerden olusurken, bir baska kesim
feminist, Ugiincii Diinya’dan ya da is¢i simifindan daha fazla etkilenen fraksiyonlari

olusturmustur.**°

Newsreel orgiitii film yapma siirecini Uglincii Sinema’ya benzer bir sekilde
gormekle beraber, film gosterimlerini ve tartismalarini da ayni hareketten 6rnek alarak
interaktif bir uygulamaya donistiirmiistiir. Grup iyelerinin filmleri tanitmak ve
tartistirmak amaciyla gosterimlere yollayan Newsreel ekibinin 5. No’lu katalogunda bu

amaclarla yapilan bir ¢agr1 géze carpmaktadir. Erus’un aktardigina gore cagrida;

“Filmlerin nasil gosterildikleri bizim i¢in filmler kadar
onemlidir. Gosterilerinize Newsreel lyelerini, filmleri sunmak ve
filmden sonra halk ile yapilan tartismalara katilmak iizere
gondereceginizi umuyoruz. ABD’nin toplumsal degisimi {izerine
siyasal tartigmalar1 diizenleyecek ve filmlerle birlikte buna katkida
bulunacak insanlara gereksinmemiz var; toplulugunuzda tartigmalar
sirasinda film {izerine yoneltilen sorular bize iletilmesini bekliyoruz.”

(akt. Yedinci Sanat, 1974:65).140
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ifadeleri yer almaktadir.

Newsreel grubu film gosterimlerinde yapilacak olan tartismalarin, toplumda
yasanan sikintilarin ve giincel meselelerin konusuldugu bir medya ortami olarak
sunulmasia yardimci olmustur. Bu tartismalarda sadece egitme amaci glidiilmemis,
orgiitlenmeye 6nem verilerek, teorik tartigmalarin pratige donligsmesi icin 6zel bir ¢aba
gosterilmistir. Fakat Erus’un da belirttigi gibi “bu uygulama bireysel ol¢ekte kalmus, bir
diizene baglanamamistir.” Katilimcilar bireysel bir tavir sergilemis, sistem
islememistir.}*' Kolektif hareket, iiyelerin azalmasi, i¢ sorunlar, farkli ideolojik
goriislerin grup iginde yerlesmesi gibi sebeplerle dagilmis gibi goziikse de, A.B.D.nin
farkli sehirlerinde “Newsreel” adini tastyan kolektif yapilar, ¢alismalarina devam
etmektedir.1*2 Newsreel hareketi, A.B.D.’de yarattig1 kolektif kiiltiir 5nemli bir 6rnek

olarak sinema tarihine ge¢cmistir.

Toplumsal siniflarin ve is¢i sinifinin olusumunun ardindan is¢i sinifinin sinemadaki ilk
goriinlimleri ve tarihsellestirme ¢aligmalart ile is¢i sinifinin sinemadaki goriiniimlerini
inceledigimiz bu boliimiin devaminda, daha sonra ideolojik elestiri yOntemiyle
inceleyecegimiz Aki Kaurismiki sinemasi ile “Proletarya Uglemesi™ni daha iyi
¢Oziimleyebilmek icin, yonetmenin dahil oldugu Nordik ulusal sinemalarina dair
tartismalar ve ulusal sinemalarin tarihgelerini daha detayli bir sekilde incelememiz
gerekmektedir. Bu nedenle bir sonraki boliimde, Nordik ulusal sinemalar1 6zelinde

yasanan tartigmalara ve ulusal sinemalarin tarihsel gelisimine yer verilecektir.

141 Zeynep Cetin Erus, age, s.173.

Y42http://www.newsreel.us/ adresinden grupla ilgili birgok bilgiye ulagilabilirken,
https://www.cinema.ucla.edu/collections/newsreel adresi ise Third World Newsreel ve California Newsreel adli iki
kolektifin ¢alismalarina devam ettiklerini ifade etmektedir.
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3. NORDIK SINEMA: TANIMLAMALAR, TARTISMALAR,
TARIHCE

3.1 Nordik (iskandinav) Sinemada Tanimlama Tartismalar1

Avrupa’nin kuzeyinde yer alan Danimarka, Isve¢, Norveg, Finlandiya ve
Izlanda, oldukca koklii bir tarihe sahip iilkelerdir. Gegmiste de giiniimiizde de énemli bir
konuma sahip olan bu iilkeler, bir¢ok bilimsel aragtirmaya konu olmus ve arastirmacilar
tarafindan incelenmistir. Bu incelemelerin giincel 6rnekleri, s6z konusu iilkeleri bir birlik
olarak “Iskandinavya” ya da “Nordik” tanimlarindan biri altinda kavramsallastirmaktadir.
Fakat bu iki kavram, aslinda birbirinden c¢ok farkli ifadelere isaret ederken, bu
kavramlarin karsiladigi anlamlarin ne olduguna dair halen siiren cesitli tartigmalar
mevcuttur. Ozellikle sinema calismalarinda kavramlarin kullanimma dair bir belirsizlik
s0z konusudur. Cogu calismada her iki kavramin da kullanilabildigi goriilmektedir. Bu
belirsizligi gidermek adina bu béliimde, iki kavramin ortaya ¢ikisi, hangi biitlinliigii
karsilayacak sekilde kullandiklar1 ve Danimarka, Isveg, Norveg, Finlandiya, izlanda

sinemalari agisindan tasidigi farkliliklar incelenecektir.

3.1.1 iskandinav ve Nordik Kavramlarimm Ortaya Cikisi

Danimarka, Isveg, Norveg ve Finlandiya’nin yer aldig1 cografi bélge, tarihte ilk
kez Roma Imparatorlugu tarihgisi Gaius Plinius Secundus’un Naturalis Historia adli
eserinde, giiniimiizde kiigiik bir Isveg eyaleti olan “Skéne” (Scania) ad1 ile tarif edilmistir.
On sekizinci yiizyila gelindiginde Skéne’den tiireyen “Iskandinavya” tanimlamasinin
anlami1 olduk¢a genislemistir. Hilson’un aktardigina gore, Fransiz yazar ve filozof
Diderot’un 1765 yilinda yayimlanan “L’Encyclopédie” eseri, iskandinavya’y1 "eskilerin
bir ada olduguna inandiklari ve bugiin Danimarka, Isve¢, Norveg, Lappland ve
Finlandiya'dan olusan biiylik Avrupa yarimadasi" olarak tanimlamistir. Bu ¢aligmayla
Rusya’nin ve Polonya’nin bazi bdlgelerini de igeren “Kuzey” algist degismis,
Iskandinavya ise halklarinin kokeni Vikinglere dayanan, eski Iskandinav dili ve

edebiyatina kadar tarihsel siireci izlenebilen bir bdlgeyi tanimlamaya baslamistir.}43

143 Mary Hilson, The nordic model: Scandinavia since 1945. Reaktion books, 2008, s.11.
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Tarihsel ve Kkiiltiirel olarak Iskandinav iilkelerinin  birbirine bagliligmnin,

“L’Encyclopédie” eserinden itibaren literatiire yerlestigi tespit edilebilir.

Danimarka, Isveg, Norveg, Finlandiya, izlanda bir cografi konumdan daha
fazlasiyla birbirine baglidir. Bu iilkeler arasindaki siyasi ve ekonomik baglar, ytlizyillar
boyunca devam etmigtir. Kisa bir tarih incelemesi yapildiginda bu durum agikca
goriilebilmektedir. Isveg, 1155'ten 1809'a kadar Finlandiya iizerinde hakimiyet
kurmustur. 1397'de Danimarka, Isve¢ ve Norve¢ arasinda kurulan Kalmar Birligi,
Norveg'i Danimarka'nin hakimiyeti altina almis ve dort yiizyil boyunca Norvegliler tim
resmi konularda Danca konugmak ve yiiksek Ogrenim istiyorlarsa da Danimarka’nin
baskenti Kopenhag'a gitmek zorunda kalmuslardir. Danimarka ve Isve¢ hiikiimetleri
arasinda 1814'te yapilan Kiel Antlagmasi ile Norveg'in yonetimi 19. yiizyilin tamaminda
olmak {izere Isve¢’e verilmistir. Izlanda ise 13. yiizyilin sonlarindan adanin 1944'te
bagimsizligii kazanmasma kadar bir Danimarka kolonisi olarak gelismistir.}4* 18.
yiizy1lda, Danimarka, Finlandiya, Norveg ve Isveg topraklarmni ifade eden Iskandinavya,
Isve¢’in Finlandiya bdlgesini 1809'da Rusya'ya savas tazminati olarak vermesi nedeniyle,
cografi bir bdlgeden ziyade, Danimarka, Norve¢ ve Isvec'in dil ve kiiltiir ortaklig
anlamina gelmeye baslamistir. Bu durum Finlandiya’nin 1917'de S.S.C.B.’den
bagimsizligin1 kazanmasiyla degismis, her ne kadar Finlandiya, Iskandinav halklarinin
kullandig dillerin kokeni olan Cermen dillerine degil de Fin-Ugor dilleri ailesine mensup
olsa da, hem Kkiiltiirel hem de dilsel olarak farkli bir konumda olan Finlandiya'y:
Iskandinavya’nin dogal bir pargasi olarak gdérmek igin bdlge halklari yogun bir gaba
gdstermistir.'*® Finlandiya’ni bu farkliliginin sonraki yillarda iilke kimligi agisindan bir
anlagmazlik yaratacagi (Dogu Avrupa’yla olan tarihsel baglanti, dil ve kiiltiir farklilig

vb. kaynakl1) sdylenebilir.

“Nordik” taniminin dogusu ise, 1. ve II. Diinya Savasi’nin etkileriyle yakindan
ilgilidir. Birinci Diinya Savasi'nin sonunda ortaya ¢ikan pan-iskandinavya destekgisi
diisiinceler, Danimarka, Isvec, Norveg, Finlandiya, Izlanda arasinda ¢ok da etkili olmayan

cesitli i birliklerinin kurulmasina yol agmistir. Finlandiya’nin 6zel durumunu gézetmek

144 peter Cowie, Scandinavian Cinema: A Survey of the Films and Film-makers of Denmark, Finland, Iceland,
Norway, and Sweden, Samuel French Trade, 1992, s.7.
145 John Sundholm ve digerleri, Historical dictionary of Scandinavian cinema, Scarecrow Press, 2012, s.1.
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amaciyla, II. Diinya Savast 6ncesi donemde “Norden” (Kuzeyde, kuzeyli anlamlarini
tasimaktadir) veya “Nordik” tanimlamalari, bu bes iilkenin (izlanda halen bagimsizhigini
ilan etmemis olsa da) yavas yavas kullanilmaya baslanmistir. Nordik tanimi ise resmi
anlamda ilk kez 1939’da Kopenhag’da diizenlenen ve bes iilkenin siyasi temsilcilerinin
katildig1 bir konferansta, ayrica yine ayni yil icerisinde Nordik tarihg¢ilerin yine
Kopenhag’da diizenledigi toplantida, II. Diinya Savasi sirasinda {ilkelerin birligini tarif
etmek amaciyla kullanilmistir.1® fkinci Diinya Savasi'ndan sonra, dénemin politikacilari
daha gii¢lii bir uluslararasi is birligi igin ¢abalamislardir. Bu donem, Birlesmis Milletler'in
ve Avrupa Konseyi'nin kuruldugu, Avrupa Birligi (AB) yolunda ise ilk adimlarin atildig1
bir zamandir. Eszamanli olarak, iskandinav is birliginin artmasi iizerine tartismalar
yapilmis, bu tartigmalar sonucunda 1952 yilinda The Nordic Council (Nordik Konseyi)
kurulmugstur. Cesitli komitelerle Nordik iilkeler arasindaki bagin korunmasinin yani sira
ekonomik, siyasal, kiiltiirel ¢alismalar da planlama yetkisine sahip olan konsey, Nordik
iilkelerinin giiniimiizdeki giic birligini temsil etmektedir.!*’ Nordik Konseyi’nin
kurulmasi, bolgenin tercih edilen ad1 olarak belirlenmesine yardime1 olmustur. Konseyin
de etkisiyle giiniimiizde Nordik iilkeler, Danimarka, Isve¢, Norve¢, Finlandiya,
Izlanda’nim yan1 sira dzerk bdlgeler olan Gronland, Faroe Adalari ve Aland Adalari’n1 da

kapsamaktadir.148

Sonug olarak, Iskandinavya’nin uzun bir siire boyunca Danimarka, Isve¢ ve
Norveg’in yer aldigi cografi bolgeyi ve kiiltiir birligini tarif ettigi goriilebilmektedir.
Ancak, 20. yiizyildan itibaren Iskandinavya taniminin Finlandiya ve Izlanda’nin yan1 sira
cesitli 6zerk bolgeleri kapsayamamasi, bu iilkeler arasinda ortaya ¢ikan yeni bir birligin
olusmas1 sonucunda yeni bir kavram olarak Norden ya da Nordik tanimlamasinin
kullanilmasini zorunlu kilmistir. Bu kararin her seyden 6nce politik bir anlam tagidigini
ifade etmek gereklidir. Zira, Nordik kavraminin kullaniminda yatan yegéane sey,
ekonomik, kiiltiirel, siyasal is birligini artirmak adina Kuzey Avrupa’da egemen devletler
olan Danimarka, Isve¢ ve Norveg’in tarihsel baglarinin oldugu bélgeleri Nordik kavrami

catisinda bir araya getirerek, bolgedeki tarihsel, kiiltiirel birligi genisletme istegidir.

146 Mary Hilson, age, s.12.

147 The history of the Nordic Council, https://www.norden.org/en/information/history-nordic-council Erisim tarihi: 12
Mayis 2020.

148 Mary Hilson, age, s.12
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Nordik iilkeler tarifi, artik Iskandinavya’nin biitiiniinden daha farkli ve genis bir anlam
tasimaktadir. Bu nedenle, bu calismada Iskandinavya yerine Nordik taniminin
kullanilmasi, ¢alismalarin kapsamini genisletme ve dogru sinirlandirma agisindan tercih

edilmistir.

3.1.2 Genel Hatlariyla Nordik Ulusal Sinemalari: Benzerlikler, Farkhiliklar

Nordik iilkeler arasindaki bag, kiiltiirel bir ortaklig1 da i¢inde barindirmaktadir.
Ulkeler arasinda ortaya ¢ikan kiiltiirel benzerlikler, cesitli sanat formlarinda kolayca
goriilebilmektedir. Bolgenin en biiylik ti¢ bestecisi, Jean Sibelius (Finlandiya), Edvard
Grieg (Norveg) ve Carl Nielsen (Danimarka), Iskandinav cografyasmin dogal
giizellikleriyle biitlinlesen yapitlar ortaya koymuslardir. Bu bestecilerin miizigini
etkileyen faktorler, Nordik iilkelerdeki yasami tiim detaylariyla yansitan edebi eserlerde
de kendini géstermektedir. Fin Frans Eemil Sillanpéi, izlandali Halldér Laxness ve
Norveg'in Sigrid Undset gibi yazarlar dogay1 insanin kaderinde rol iistlenen bir olgu
olarak gdstermis, doganin 6nemini ve degerini vurgulamislardir.!*® Sanatcilar arasinda
bulunan ¢evreyi ortak algilayis bigimi, kiiltiirel bir ortakligin isareti olarak goriilebilir. Bu
durumdan hareketle, Nordik cografyada yaklasik ayni zamanlarda, benzer sanat
akimlarinin ve eserlerin ortaya ciktigi da sdylenebilir. Ozellikle sinema sanatmin

bolgedeki tarihsel siireci incelendiginde bu durum acikca goriilmektedir.

Nordik {ilkelerde diizenlenen ilk film gosterimleri, birbirine olduk¢a yakin
tarihlerde baslanmistir. Gosterimlerden yaklasik on yil sonra Danimarka ve Isve¢ basta
olmak {izere biitiin cografyada film sirketleri kurulmaya baslanmistir. Danimarka'da
Nordisk Film Kompagni'nin kurucusu Ole Olsen ve yonetmen Benjamin Christensen,
Isve¢’te Svenska Bio'nun énemli isimleri Charles Magnusson, Georg af Klecker, Victor
Sjostrom ve Mauritz Stiller, dénemin &ne ¢ikan sinemacilaridir.®®® Nordik ulusal
sinemalari, sinema séz konusu oldugunda biiyiik 6l¢iide ayni tarihsel siireci paylasir.
Ozellikle Danimarka ve Isveg, sinemanin ilk yillarindan beri paralel gelismelere tanik

~9

olmustur. Danimarka sinemasi, 1. Diinya Savas: dncesinde “altin ¢ag” yasarken, Isveg

~9

sinemas1 ise 1920’lerde “altin ¢ag”a girmistir. Ayn1 donemde Norve¢ ve Finlandiya

149 peter Cowie, age, 5.7
150 peter Cowie, age, s.7
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sinemas1 da daha kiiciik 6lcekte de olsa iiretime baslamistir. Danimarka ve Isveg,
birbirleriyle aynmi yillarda benzer bir siireci yasayarak sesli sinemanin gelisi nedeniyle
tiretimlerinin diinya pazarindaki dagitimdan yalnizca i¢ pazarda dagitima gegctigi i¢in
uluslararasi {iniinii kaybetmistir. 1930'larda Nordik ulusal sinemalari, popiiler komedi ve
kirsal kesim melodramindan kagisc1 yonelimi tercih etmistir, ancak Ikinci Diinya Savast
sirasinda ve hemen sonrasinda, ciddi konulara ve sosyal temalara daha fazla dikkat ¢geken
filmler ortaya ¢ikmistir. Bununla birlikte, 1950'lerde Danimarka halk komedileri gibi
daha popiiler tiirlere geri donerken, Isve¢’te Ingmar Bergman calismalariyla yiikselise
geemeye baslamistir. Finlandiya ise Edvin Laine, Erik Blomberg ve Matti Kassila'nin

kayda deger filmler cekmesiyle bir tiir altin cag yasamistir.'>!

Avrupa’da 1950 ve 1960’1 yillarda ortaya ¢ikan sinema akimlari, Isveg,
Finlandiya ve Danimarka'y1 da etkilemis, yeni sinema dalgalarindan esinlenen bir
uluslararasi yonelim ¢ iilkenin ulusal sinemasini da sekillendirmeye baslamistir. Nordik
yonetmenlerin, 1960'lardan baslayarak yavas yavas yeni uluslararasi hedefler
gelistirmeye basladig1 sdylenebilir. Yine ayn1 donemde, televizyonun yayginlasmasiyla
birlikte sinemaya giden seyirci sayisinin diisiisiinii de yasayan isve¢ ve Danimarka’nin
yani sira diger Nordik iilkeler de ayni krizle karsi karsiya kalmislardir. Bu iilkelerin,
sinema enddistrisinin yasadig1 krize verdigi yanit ise yine birbirlerine benzer yanitlar
olmustur. Krizin baglangicindan hemen sonra, ulusal sinema endiistrilerine destek vermek
amaciyla Isve¢ Film Enstitiisii (1963), Danimarka Film Vakfi (1965) ve Fin Film Vakfi
(1969) kurulmustur. Bu lic kurum da ulusal sinemalarin kilit mali destekg¢isi olarak
goriilmiis, bazen devletin saglayamadigi deste§i saglamis, bazen de devletin ulusal
sinemaya destek saglamasi i¢cin miicadele yiiriitmiiglerdir. 1980'lerin sonlarinda Nordik
sinema, Danimarkali yonetmenler Gabriel Axel’in Babettes gastebud (Babette’s Feast,
1987) ve Bille August’un Pelle Erobreren (Pelle the Conqueror, 1987) ile iki Oscar
kazanmasiyla uluslararas1 alanda 6nemli bir prestij kazanmistir. Her iki film de edebi
eserlerden uyarlanan oldukca geleneksel yapitlardir. Nordik sinemanin uluslararasi
alandaki en biiyilk atithmi ise 1990’1 yillarda gergeklesmistir. Isveg'ten Lukas

Moodysson, Norvec'ten Bent Hamer, Izlanda'dan Fridrik Por Fridriksson, Finlandiya’dan

151 Peter Schepelern, “The element of crime and punishment: Aki Kaurismiki, Lars von Trier and the traditions of
Nordic cinema”, Journal of Scandinavian Cinema, 1(1), (87-103), 2010, s.88.
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Aki Kaurismiki ve Danimarka’dan Lars von Trier, giiniimiize kadar ulasan yeni bir
Nordik sinema anlayisinin 6nciileri olmuslardir. Ozellikle Trier’in énciiliigiinii iistlendigi

Dogme 95 hareketinin eserleri birok festivalden 6diille donmiistiir.*>?

Gorildiigii gibi, Nordik ulusal sinemalarinin sinema tarihgelerinin birbirine
oldukga paralel ilerledigi tespit edilebilmektedir. Dagitim ve gosterim iligkilerine
bakildiginda ise, Nordik wulusal sinemalarmin ayni1 sorunlar1 yasadiklari
gozlemlenmektedir. Nordik iilkeleri, oldukc¢a az niifusa sahiptir, anadili konusan sayis1 az
oldugu i¢in dolayisiyla yerel pazarda film dagitimi da siirhidir. Bu nedenle
Sundholm’e’goére Nordik sinema; “71960'lardan beri ulusal film endiistrisini siirdiirmek
icin devlet finansmanmmin on kosul oldugu kiiciik iilkelerin kiiciik ¢capli sinemasidir.”
Bununla birlikte, Nordik iilkeler icinde bu benzerlige ragmen 6nemli farkliliklar da
vardir. Ornegin, Danimarka ve Isveg her zaman daha biiyiik film endiistrilerine ve daha
iyi finanse edilen film kiiltiirlerine sahip olmuslardir. Bu nedenle, Danimarka ve Isvec
filmleri, Finlandiya, izlanda ve Norvec'e kiyasla uluslararasi pazarda daha goriiniir
tretimler olmuslardir. Bu durum sadece Nordik cografyanin birbirinden farkl
uluslararasi sinemalaria degil, ayn1 zamanda Nordik iilkeler arasindaki uluslararasi ve

ulusétesi iliskilere de 151k tutmaktadir.®3

Nordik sinemalarin tarihlerindeki paralel siireglere bakarken, son olarak
deginilmesi gereken konu da filkelerin birbirleri arasinda olusturdugu ortak yapim
projeleridir. Sinemanin ilk yillarinda Dreyer, Sjostrom, Christensen, Stiller, von Sydow
gibi isimlerin farkli Nordik tilkelerden oyunculari ayni projelerde kullanmalar1 ya da
filmlerini diger Nordik iilkelerde ¢ekmeleri, daha sonraki yillarda yasanan ekonomik kriz
siirecleriyle ortak yapim projelerine doniismiistiir. Ornegin Henning Carlsen’in Sult
(Hunger, 1966) eseri Norveg, Isve¢ ve Danimarka’nin ortak yapimiyken, Bille August’un
Oscar ddiillii filmi Pelle Erobreren (Pelle the Conqueror, 1987) Danimarka ve Isvec ortak
yapimidir. Giinlimiizde de Aki Kaurisméki, Lukas Moodysson gibi yonetmenlerin ¢ogu

yapimu Nordik iilkelerin prodiiksiyon destegini almaktadir. Nordik filmler, daralan

152 peter Schepelern, age, s.89
153 John Sundholm ve digerleri, age, s.3
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hiikiimet biitceleri ve Hollywood sinemasinin baskinlig1 nedeniyle, kimliklerini korumak

adma ortak yapim projelerine agirlik vermislerdir.*>*

3.1.3. Homojen Bir Nordik Sinemadan So6z Edilebilir Mi?: Bigimsel,
Tematik Benzerlikler ve Farkhiliklar

Mette Hjort ve Ursula Lindqgvist, Nordik sinemanin uzun siiredir arastirilmasina
ve One ¢ikarilmasina ragmen, konuyla ilgili yayimlanan ¢aligmalarin Nordik sinemay1 bir
biitiin olarak gérmek yerine farkli ulusal sinemalarin bir koleksiyonu olarak ele aldigini,
Nordik ulusal sinemalarinin ayr1 ayri1 ele alinmasi nedeniyle de “Nordik sinema”
kavraminin anlasilmasi zor ve biitiinliikten uzak bir konuma yerlestigini ifade ederler.'®
Mette Hjort ve Ursula Lindgvist, bu durumu Nordik film akademisyenlerinin, Nordik
cografyada yer alan cesitli film kiiltlirleri ve tarihlerinin asir1 derecede genis veya
Ozellestirici bir agiklamasini insa etme konusunda isteksiz davranmasiyla bagdastirirlar.
Bu duruma neden olan yegane sey ise, Nordik sinemanin ¢ok farkli hizlarda ve farkli
sekillerde gelisen film kiiltiirlerine ev sahipligi yapmasidir.t®® Historical Dictionary of
Scandinavian Cinema adli esere 6ns6z yazan A.B.D.’li yazar Jon Woronoff da Mette
Hjort ve Ursula Lindqvist’in goriislerini yansitarak, “Iskandinav sinemas: diye bir sey
yoktur, en azindan simdilik, bu calismada yaptigimiz sey ise bes Iskandinav iilkesinin

sinemalarini incelemektedir.” ifadelerini kullanmigtir.2>’

Nordik sinemaya genel bir bakis atildiginda, Hjort, Lindgvist ve Woronoff un
tespitlerinin 15181nda her ne kadar kapsayici bir “Nordik sinema” tanimi yapilamasa da
ulusal sinemalarin her birinde tekrar eden belirli temalarin ve imgelerin varligindan ya da
bu benzer temalarin her bir ulusun sinemasinda kendini farkli gosterdiginden soz
edilebilir. Tytti Soila, Astrid Soderbergh Widding ve Gunnar Iversen, “Nordic National
Cinemas” adli c¢alismalarinda, Nordik sinemada benzer sinematik temalarin

goriindiigiinii, film yapimcilarinin da bu stereotipik goriintiileri tekrar tekrar kullanarak

154 peter Cowie, age, S.8

155 flgili galismalar: Peter Cowie, Scandinavian Cinema: A Survey of the Films and Film-makers of Denmark,
Finland, Iceland, Norway, and Sweden, Samuel French Trade, 1992. John Sundholm ve digerleri, Historical
dictionary of Scandinavian cinema, Scarecrow Press, 2012, Gunnar Iversen, Tytti Soila, Astrid Soderbergh Widding,
Nordic national cinemas, Psychology Press, 1998.

1% Mette Hjort ve Ursula Lindqvist, “Introduction: Nordic Cinema: Breaking New Waves since the Dawn of Film”,
Mette Hjort ve Ursula Lindqvist (ed.), A companion to Nordic cinema iginde (1-13), John Wiley & Sons, 2016, s.6.

157 Jon Woronoff, “Editor’s Foreword”, John Sundholm ve digerleri, Historical dictionary of Scandinavian cinema
i¢inde, Scarecrow Press, 2012, s. IX.
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onlardan  ¢aligmalarin1  uluslararasi  sinema endiistrisinde  pazarlamak igin
yararlandiklarini ifade ederler. Chaudhuri’ye gore bu temalar, Nordik sinemanin tipik,
herkesce bilinen yonlerini olusturur. Doga ve onun mitolojik veya egzotik anlamlarinin
gosterimi, karakterlerin davraniglarini belirleyen dogal cografya ve mevsim degisimleri,
Iskandinav karamsarlig1, Lutherci sertlik ve kendinden vazgegis, cinsel tabularn yikimi
da dahil olmak bastirilan duygularin serbest kalisi, Nordik sinemanin tekrar tekrar
kullandig1 temalarin en 6nemlileridir. Bu tiir temalar, her ulusal sinemada farkl: sekillerde
temsil edilmektedir. Ornegin, Finlandiya, Norveg ve izlanda gibi hizla kentlesen uluslarin
filmleri genellikle 'bozulmamis bir vahsi doga' ile 'sehrin ¢irkin, insanlik dig1 yiizini'
karsilagtirirken, Danimarka endiistriyellesme stirecine ¢ok dnceden girdigi i¢in bu tiir

kars1 karstya gelislere daha az yer verilmektedir.>

Cowie de galigmasina yazdig1 énsozde bicimsel olarak “Iskandinav sinemasinin
hi¢bir zaman avangard egilimleri benimsemedigini” ifade ederek, bes Nordik iilkenin
filmlerinde kendi yollarini ¢izen ortak temalar oldugunu belirtmistir. Bunlarin Nordik
sinemanin diginda yer alan gozlemciler acisindan klige olarak goriilebilecegini ifade eden
Cowie, yaz askinin siddetli coskusu, sonbaharin ani baslangici, insani ickiye bagimli
olmaya iten uzun ve karanlik kislar, bozulmamis vahsi doga ile sanayilesen sehrin
catismasi, siddetli sekilde ortaya ¢ikan duygusal patlamalar ve sonucunda yasanan
sucluluk duygusu gibi ortak temalarin varligina dikkat ¢ekmektedir. Bu temalarin
tiimiiniin bir sablon gibi kullanilabilecegini sdyleyen Cowie, son olarak bu sablonun her
zaman ige yaramadigini, Nordik yonetmenlerin bireysel farkliliklarinin boyle bir kolay

siniflandirmadan kurtulmalarina yardimer oldugunu belirtir. >

3.1.4 Nordik Sinemada Film Tiirleri Arasinda Benzerlik ve Farkhhklar

Nordik iilke sinemalarinda sik kullanilan temalarin yan sira, bes iilkenin de
sinema tarihlerinde 6nemli yer tutan ve hepsinde benzer sekillerde ele alinan birkag film
tiri oldugu gorilmektedir. Bunlarin ilkini tarihi filmler olusturmaktadir. Nordik
tilkelerde dretilen tarihi filmler, diger tiirlere kiyasla smirli sayida kalmissa da bazi

Nordik ulusal sinemalari, 6rnegin Fin sinemasi gibi, sinema tarihleri boyunca tarihsel

158 Shohini Chaudhuri, Contemporary World Cinema: Europe, the Middle East, East Asia and South Asia,
Edinburgh University Press, 2007, s.35.
159 peter Cowie, age, 5.7
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temsilleri 6ne cikaran filmler iiretmislerdir. Tarihi filmlerin biiyiik biitcelere ihtiyag
duymasi nedeniyle az sayida ¢ekilen bu filmler, 6zellikle Orta Cag ve II. Diinya Savasi
ile ilgili tarihsel dramalardir. Héxan (1922, Benjamin Christensen), Vredens dag (Day of
Wrath, 1943, Carl Th. Dreyer,) ve Det sjunde inseglet (The Seventh Seal, 1957, Ingmar
Bergman) gibi filmler 6zellikle Orta Cag’t konu edinerek, Nordik sinemadaki ¢agdas

filmlerin yaninda 6nemli bir istisna olusturmustur.°

Aile filmleri ise adeta cografyanin ulusal film tiiriidiir. Tim Nordik iilke
sinemalarinda en popiiler tiirlerden birisi olmasina ragmen bu popiilerlik filmler ihrag
edilemedigi i¢in i¢ pazarla sinirhdir. Aile filmleri biitiin Nordik ulusal sinemalarda
goriilmekle beraber, bu filmler genellikle basit bir anlatiya sahiptir. Ancak, aile filmleri
Nordik iilkeler arasinda esit bir ilgiyle karsilanmanustir. Ornegin Isvec’te, aile
filmlerinden ziyade sug¢ ve polisiye yapimlar daha popiilerdir. Her ulusal sinema, aile
filmlerini kendine &zgii bicimde yeniden ele almistir. Ornegin Norveg’te bu filmler
poptiler aile komedilerinden ¢ok, komedi unsurlar1 iceren gergekci drama filmlerin

ozelliklerini tasimaktadir.'%*

Nordik sinemada ele alinmasi gereken baska bir film tiirli de dramadir. Dramanin
Nordik ulusal sinemalarinda son derece baskin ve 6nemli bir tiir oldugu, bir biitiin olarak
hem ulusal hem de Nordik sinema kiiltiiriiniin esas olarak bu tiirdeki filmlerle basar1 elde
ettigi goriilmektedir.’%? Bununla birlikte, giiniimiizdeki drama filmleri hem Nordik hem
de Avrupali bir izleyici kitlesine daha dogrudan hitap ediyor gibi goriinse de yurtdisinda
nadiren basar1 elde etmekte ve Nordik iilkeler arasinda degisiklik gostermektedir.
Ornegin, bazi Danimarka dramalar1, gercekcilik ve Nordik seyircinin daha ¢ok ilgi
duydugu, sosyal odakli bir anlatimla karakterize edilmektedir. Ancak Isvec sinemasina
bakildiginda tir filmleri arasinda ulusal farkliliklar oldugu ortaya cikmaktadir.
Danimarka sinemasi sosyal ve evrensel nitelik tagiyan deneysel dramalara agirlik

verirken, Isve¢ sinemasi aile veya ulusal kuruluslara bagl psikolojik, toplumsal sorunlari

160 Gunnar Iversen, “Voices From The Past-Recent Nordic Historical Films”, Tommy Gustafsson, Pietari Kidpi (ed.),
Nordic Genre Film: Small Nation Film Cultures in the Global Marketplace iginde (47 — 61), Edinburgh University
Press, 2015, s.48.

161 1h Bondebjerg ve Eva Novrup Redvall, “A small region in a global world: patterns in Scandinavian film and tv
culture”, Centre for Modern European Studies-CEMES, University of Copenhagen, 2011, s.69 — 72.
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one c¢ikaran daha geleneksel bir yapiy1 korumaktadir. Norveg sinemast da dram tiirii s6z

konusu oldugunda Isve¢ sinemasina benzer temalar1 kullanmaktadir.'63

Sonug olarak, her ne kadar birbirine benzer yasanan siiregler, ayni1 popiilerlige
sahip film tiirleri, ayn1 donemlerde yiikselise gecen yonetmenler Nordik sinemay1
olusturan wulusal sinemalar1 birbirine yakin gosterse de bu sinemalarin aslinda
birbirlerinden farkli bir¢ok 6zellige sahip oldugu goriilebilmektedir. Bir iilkede ele alinan
tema, temanin islendigi film tirii, baska bir ililkede daha 6zgiin sekilde kendisini
gostermektedir. Bu nedenle, Nordik sinemanin geneline bakildiginda benzerlikler kadar,

farkliliklara da dikkat etmek olduk¢a 6nemlidir.

3.2. Nordik Ulusal Sinemalar:

3.2.1. Isve¢ Sinemasi

Sinema, Isve¢’teki yolculuguna 1896 yilinda iilkenin giineyinde yer alan Malmo
kentinde Lumiére kardeslerin filmlerinin ilk gosterimiyle baglamigtir. 1897°de Lumiére
calisan1 Alexandre Promio’nun Numa Peterson ve Ernst Florman’a kameranin nasil
kullanilacagini 6gretmesiyle, iki geng yonetmen Isveg yasamini ve iilkenin giindemlerini
yansitan haber filmleri yapmaya baslayarak Isve¢ sinemasimin ilk 6rneklerini olusturmaya
baglamigtir. Florman’in ¢ektigi belge film “Konungens af Siamlandstigningvid
Logdrdstrappan” (1897), Isveg’te yapilan ilk film olarak tarihe gegmistir. Florman, ayni
yilda ilk Isveg film dramasi olan “The Barber's Shop in the Village™1 (1897) da ¢ekmistir.
1898'de Florman'in filmleri tiim Isveg’te gosterilmektedir ve 1905'e kadar ¢ogu kentte
sinema salonlar1 faaliyete ge¢mistir. Sinemanin giderek popiilerlik kazanmasi, film
sirketlerinin kurulmasinin da dniinii agmustir. Isveg'in giineyindeki Kristianstad sehrinde,
N. H. Nylander onciiliigiinde ilk film sirketi “Svensk Biografteatern AB" (Svenska Bio)
1907'de kurulur. Rosa Griinberg ve Carl Barcklind gibi tinlii aktorlerin yer aldig: filmler

yapmaya baslayan sirket, filmlerini tiim {ilkede gostermeye baslamigtir.1%4

Isveg’in diger Nordik iilkelerde oldugu gibi az niifus yogunlugunun

dezavantajin1 yasadig1 sdylenebilir. Bu nedenle endiistride gorev alabilecek 6nemli

163 |h Bondebjerg ve Eva Novrup Redvall, age, s.75 — 77.
164 Tytti Soila, “Sweden”, Gunnar Iversen, Tytti Soila, Astrid Soderbergh Widding, Nordic national cinemas iginde
(135 - 221), Routledge, London. Taylor & Francis e-Library, 1998, s.140.
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figilirlerin gorece az olabilecegi diisiiniilse de dnemli bir ismin, Charles Magnusson’un
Isve¢ sinemasinin heniiz yeni yola ¢iktig1 yillarda, ¢ok biiyiik bir atilimim yaraticist
oldugu goriilebilmektedir. 1909°da Svenska Bio’da yapimci olarak ise baglayan
Magnusson, kurgu filmlerinin yani sira seyahat filmleri ve haberler de tiretmistir. 1912°de
biiylik bir hamleyle film sirketi Stokholm’e taginir. Ayni yil igerisinde Magnusson’un
cabalariyla iki yonetmen, Victor Sjostrom ve Mauritz Stiller ise alinir ve George af
Klercker film yapim boliimiiniin basina geger. 1915 yilinda Stokholm'de agilan “Roda
Kvarn” adli sinema salonuyla film gosterimine de baslayan Svenska Bio, iilkedeki film
{iretim, dagitim ve gdsterimi agin biiyiik dl¢iide elinde toplamustir.!®® Gustaf Molander
ve Georg af Klercker’in yani sira sinematograf Julis Jaenzon’un da aralarinda bulundugu
isimler ile birlikte, Isve¢ sinemasinin ilk dénemi bir “altin ¢ag” olarak gériilmektedir.
Sjostrom ve Stiller’in caligmalar1 ise “altin ¢ag”mn en Onemli eserleri arasinda yer
almaktadir. Nobel 6diillii isvecli yazar Selma Lagerlf ve Norvegli oyun yazar1 Henrik
Ibsen’den uyarlanan filmleriyle 6n plana ¢ikan yonetmenler, Trddgdrdsmdstaren (The
Gardener, 1912, Victor Sjostrom), Terje Vigen (A Man There Was, 1917, Victor
Sjostrom), Tosen fran Stormyrtorpet (The Girl from the March Croft, 1917, Victor
Sjostrom), Herr Arnes pengar (Sir Arne's Treasure, 1919, Mauritz Stiller), Korkarlen
(The Phantom Carriage, 1921, Victor Sjostrom), Isve¢ sinemasinin meshur
oyuncularindan Greta Garbo’nun inlendigi film olan Gdsta Berlingssaga I - 1l (The
Atonement of Gosta Berling | and 11, 1924, Mauritz Stiller) eserleriyle Isve¢ sinemasinin

sessiz donemdeki en 6nemli filmlerini ortaya koymuslardir.1%

Isveg sinemasinin “altin ¢ag1”, kisa bir dénem de olsa tiim diinyay: etkisi alta
almis, ancak 1920’11 yillarda duraklamaya baslamistir. Bu duraklamaya neden olan birkag
faktor bulunmaktadir. I. Diinya Savasi’nin sona ermesiyle, film yapim ve ihracatinin
kiiresel olarak artis gdstermesi ve Isve¢ sinema endiistrisinin diger iilkelerle sert bir
rekabete girmek zorunda kalmasi, bu faktorlerin en 6ne ¢ikanlaridir. Savasin bitiminde
diinya genelinde yasanan ekonomik buhranla beraber eglence sektdrii i¢in yapilan
harcamalarin diismesi de baska bir etmendir. “Altin ¢ag”in en Onemli isimleri

Sjostrom’iin 1923, Stiller’in ise 1924 yilinda Hollywood’dan aldiklar teklifle A.B.D.’ye

165 Douglas Gomery ve Clara Pafort-Overduin, age, s.87.
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gitmeleri (ayn1 yillarda Lars Hanson ve Greta Garbo gibi dnemli oyuncular da
Hollywood’a gider) Isve¢ sinema endiistrisi i¢in son darbe olmustur.’®” “Altin Cag”
yillarinin ardindan 1920’lerin sonuna gelindiginde, sinemaya giden seyirci sayisinin
azalmasi, Amerikan kiiltiirliniin {ilkeyi etkisi altina almasi ve gisede basarili olan filmleri
taklit eden eserlerin iiretilmesi gibi nedenlerle isve¢ sinema endiistrisinin bir krize girdigi

goriilebilmektedir.

1930’larin basinda ortaya cikan sesli sinema, Isve¢ sinema endiistrisinin ticari
acidan yeniden canlanabilmesi i¢in bir umut kaynagi olmustur. Her ne kadar 1929
Ekonomik Krizi nedeniyle sektdr kirilgan bir yapida olsa da isvegge ¢ekilen filmler yerli
film endiistrisinde biiylik talep gormiistiir. Sesli filmlerin ilk yillarinda Svenska
Filmindustri, ¢ekilen filmlere dublaj yaparak yabanci pazarlara yeniden dahil olabilme
amaci giitmiistiir. Ornegin Paul Merzbach’in cektigi ve tamamen Isvec’te ¢ekilen ilk sesli
film olan For hennes skull (For Her Sake, 1930), hem Almanca hem Isvegce
kaydedilmistir. 1930’larin basinda ise birgok Isve¢ yapimmin Fransizca, Almanca ve

Norvegge seslendirilmis versiyonlarmin bulundugu gériilmektedir.6®

Donemin devaminda, popiiler film tiirleri olan miizikaller ve hafif komediler ile
ozellikle “pilsner film” olarak tarif edilen, popiiler kabarelere ya da tiyatro yapimlarina
dayanan yapimlar 6ne ¢ikmistir. Bu filmlerden biri Pensionat Paradiset (Paradise Inn,
1937, Weyler Hildebrand), isve¢ sinemasinin film yapmminin kétiilesen standartlari
icerisinde bir 6rnek olarak goriilmiis ve kamuoyunda tartismalara neden olmustur.!®®
Ozetle, giderek artan popiilerlik ve sinemaya duyulan ilginin artig1, yapilan filmlerin
kaliteli oldugu anlamina gelmemektedir. Hatta, bu donem Tytti Soila’ya gore 1920’lerin
“Altin Cag’na bakildiginda, “sik sik bir gerileme dénemi olarak tamimlanip, buna gore
referans verilmektedir.” Gerileme ve kalite diisiikligiiniin kaynag ise diisiik biitgeli film

0

sirketleri olarak goriilebilmektedir.!® 1930’lu ve 1940’1 yillarin Isveg¢ sinema

endiistrisinde en biiyiik sinema ihracati, filmlerden ziyade aktrislerin A.B.D. ve Almanya

167 Anders Marklund “The Golden Age and Late Silent Cinema — Introduction”, Mariah Larsson ve Anders Marklund
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gibi iilkelerde kariyerlerine devam etmesi olmustur. Ozellikle Ingrid Bergman, Ikinci

Diinya Savasi sirasinda en ¢ok 6ne ¢ikan film yildizlarindan biri haline gelmistir.}"

I1. Diinya Savasi’nin baslamasiyla birlikte, isve¢ sinemasinin savasa katilmasa
bile etkilendigi ve Isve¢ sinemasinda yasanan dnemli gelismelerin bu dénemde hiz
kazandig: ifade edilebilir. Savas dncesinde yasanan iilkeler aras1 gerilimler, biitiin Isveg
sinemasini politik bir savas alan1 haline getirmistir. Ulkedeki isci sendikalar1 Nazilerin
Almanya’da gii¢ dengelerini alt tist ettigi 1933 yilindan itibaren, filmler de dahil olmak

lizere biitiin Alman iiriinlerini boykot etmeye karar vermistir.'’2

Isveg, II. Diinya Savasi’nda hi¢ yer almasa da savasin etkisi giindelik hayatta
oldugu kadar film yapim siire¢lerinde de kendisini hissettirmistir. Savas yillari, ayni
zamanda Isvec¢ sinema kiiltiiriine énemli katkilarin sunuldugu yillardir. Yeni agilan
sinema kuliipleri, alaninda yetkin film dergilerinin ¢ikisi, ¢cagdas sinemaya dair akademik
elestiri girisimlerinin baslamasi ile iilke sinemasi biiyiik bir ilerleme kaydetmistir. Savas
yillarinda Alf Sjoberg ve Hampe Faustman, Hasse Ekman gibi geng yonetmenler, yerli
filmlere disavurumculuk ve ideolojik bir bakis ag¢is1 gibi daha cagdas, uluslararasi
nitelikler tastyan film stillerini de tasimslardir.!”® Bu katkilar sonucunda August
Strindberg’in oyunundan uyarlanan Fréken Julie’nin (Miss Julie, 1951, Alf Sjoberg)
Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye kazanmasi, donemin en biiylik basarilari

arasindadir.”*

Savas sonrasinda Isveg filmleri, dzellikle Alf Sjberg’in 10 senelik bir aranin
ardindan ¢ektigi Den blomstertid (Blossom Time, 1940), Himlaspelet (The Road to
Heaven, 1942) ve Ingmar Bergman’in senaryosunu yazdigi Hets (Torment, 1944) gibi
eserlerin gosterdigi teknik uzmanlik ve basarili karakter tasvirleriyle yeniden énem
kazanmustir. Isvec kiiltiiriindeki canlanmaya katkida bulunan baska bir olay ise, sessiz
sinema yillarinin 6nemli ismi Victor Sjostrom'iin Svensk Filmindustri'nin yeni baskani
Carl-Anders Dymling tarafindan sanat yonetmeni olarak atanmasidir. Dymling,

yaraticilig1 6n plana ¢ikaran ve deneysel ¢aligmalara izin veren bir yonetici olarak 6ne

171 Leif Furhammar, age, s.252 — 253.
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¢ikmaktadir. Bu kosullar altinda 6nemli belgeselci Arne Sucksdorff, En augustirapsodi
(Rhapsody in August, 1939) kisa filminin ulusal festivallerde gosterdigi basarimin
ardindan sirket tarafindan ise alinir. Aymi yil Svensk Filmindustri tarafindan Ingmar
Bergman da aym sirkette calismaya baslamistir.1® 1950 ve 1960’lara gelindiginde Isveg
sinemasinda, sinemaya senarist olarak baslayan ve daha sonraki yillarda ise kendine 6zgii
bir film diliyle, Victor Sjostrom’iin  ardindan Isve¢ sinemasmin en biiyiik
yonetmenlerinden biri olan Bergman’1n, {ilkenin sinema endiistrisine uzun yillar boyunca

damga vurdugu soylenebilir.

Bergman sinemaya, Alman disavurumculugundan ve Fransiz siirsel
gercekeiliginden etkilenen geleneksel bir film yapimcisi olarak adim atmistir. 1940’larin
sonuna dogru, film teknigini gelistiren Bergman, daha sonraki yillarda da filmlerinde yer
edinecek olan oliim, yashlik, yalnizlik, hayal kiriklig1 gibi temalar1 kullanmaya, kendine

6zgii sinema dilini olusturmaya bu dénemde baslamistir.1’®

Bergman’in, onciilleriyle karsilastirildiginda sinemaya giris donemi agisindan
oldukca avantajli bir konumda oldugu sdylenebilir. Savas sonrasi ile daha sonraki on
yilda yasanacak ekonomik krizin dncesinde, Isve¢ sinemasimin yeniden canlandigi ve
gorece rahat bir siirecin i¢inde bulundugu yillarda yénetmenlige baslamistir. Zira Isveg
film endiistrisi 1940’11 y1llarda y1l basina yaklasik 40 film tiretirken, 1950’lilerde bu say1
yaridan aza diismiis, sektoriin i¢ine girdigi ekonomik buhrandan sadece birkag film sirketi

Kurtulabilmistir. Birgitta Steene, Bergman’in bu tarihsel avantaji hakkinda:

“Ortama (sinemaya) duydugu tutkulu baghlik ve gicli
kararliligiyla Ingmar Bergman, her donemde basarili olabilirdi fakat var
olan tiretim araglarin1 kullanmasi ve isin ticari boyutunu 6grenmesine

yonelik ayni firsatlara sahip olamayabilirdi.”

yorumunu yapmaktadir.t’’

175 Tom McSorley, “Screening Sweden: A Short History of Swedish Cinema.” Montage, Spring: (27-30), 1999, s.28.
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Bergman, kendi 6zgiin tarzin1 Isveg’in 6zgiinliigiiyle birlestirerek, giderek artan
bir sekilde Isve¢ sinemasinda adeta tek otorite olmustur. Bu dénemde imza attif
Gycklarnas afton (Sawdust and Tinsel, 1953), Sommarnattens leende (Smiles of a
Summer Night, 1955), ayn1 y1l Cannes Film Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii alan Det sjunde
inseglet (The Seventh Seal, 1957) ve Smultronstdllet (Wild Strawberries, 1957) eserleri
one c¢ikmaktadir.!® 1950’liler ayrica Bergman’m kir odakli sinema endiistrisinin
uzaginda durmasini ve sanatsal biitiinliiglinii korumasini saglayacak belirli temel ilkeleri
one ¢ikardigi yillardir. Yabancilasma, yalnizlasma gibi temalar1 birey psikolojisi, sosyal
ve cinsel ifadeler tizerinden agiklayan Bergman, arzu, hafiza, eylemlilik gibi kavramlari
Persona (1966), Viskningar och rop (Cries and Whispers, 1972), Scener ur ett dktenskap
(Scenes From a Marriage, 1974), Fanny och Alexander (Fanny and Alexander, 1982) adli
eserlerinde ritya ve gergegi harmanlayarak anlatmistir. Uluslararasi alanda oldukca
begeni toplayan ve yiizlerce 6diil alan Bergman, 30 yi1l boyunca hem Isvec sinemasimin
en Oonemli yOnetmenleri arasina yerlesmis, hem de lilkesini de uluslararasi sinema
endiistrisinde 6ne ¢ikan bir konuma tasimistir. Hasse Ekman’in Flicka och hyacinter (Girl
with Hyacinth, 1950) filmi ile Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde “Altin Ay1” 6diiliini
kazanan Arne Mattsson’un Hon dansade en sommar (One Summer of Happiness, 1951)
basarilarinm yani sira 1960’11 yillarin sonunda Isveg'te film yapmak giderek zorlagmustir.
Isve¢ sinemasinda giderek artan Hollywood filmlerinin varhigi, televizyonun gelisi ve
yapim sirketlerinin kapanmasi bu zorlugun baglica sebepleridir. Bu durumu protesto
etmek icin Isve¢ film endiistrisi ¢alisanlar1 1 Mayis 1962°de bir gosteri yiiriiyiisii
diizenlemislerdir. Aktris Ingrid Thulin’in dnciiligiindeki protesto eylemi, refah devleti
olarak goriilen Isve¢’in kiiltiirel endiistrileri yeteri kadar desteklemedigi elestirisini
yoneltmektedir. Eylem, Isvec tarihinde énemli bir yer tutmaktadir ve iilkenin bilim —
kiiltiir alaninda 6ncii isimlerinden Harry Schein’in “Kiiltiir I¢in Onerimiz Var M1?” (Har
vi rdd med kultur?) calismasindan da giic kazanarak 1963 yilinda Isve¢ Film

Enstitiisii’niin (Svenska Filminstitutet) kurulmasina yol agmistir.}"

1960’11 y1llarda, Bergman’in {ilke sinemasinda siirdiirdiigii biiytik etkiye ragmen

yeni bir kusak da ortaya ¢cikmistir. Bergman’a ve Isve¢ sinemasinin mevcut durumuna
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elestirel yaklasan bu isimler, Fransiz Yeni Dalgas1 ve John Cassavetes gibi Amerikali
film yonetmenlerinin caliimalarindan etkilenmis, cagdas Isvec'in sosyal ve politik
gergekliklerini inceleyen dramalar veya belgeseller yapmaya baslamislardir.’®® 1962
yilinda yeni kusagin onemli ydnetmenlerinden Bo Widerberg, “Isve¢ Sinemasinda
Yaraticilik” (Visionen i svenskfilm) baslikli bir makale yazmistir. Calismasinda Fransiz
Yeni Dalgasi’ndan ilham aldig1 gériilebilir.®t Ayrica 1964 yilinda agilan film okulu
“Filmskolan” da yeni kusagn itici gii¢lerinden biri olmustur.*®? Bergman’in 1976 yilinda
vergi kagakcilig1 suclamalari nedeniyle Isveg’ten ayrilmasiyla, Bergman disinda &zgiin
ve nitelikli yonetmenlerin ortaya ¢ikmasma ragmen Isve¢ sinema endiistrisinin
1970’1erden itibaren yeni bir krizle yiizlestigi ifade edilebilir. 1970'lerde ve 1980'lerde,
video oynaticilarin piyasaya siiriilmesinden dolay1, sinema salonlarina giden seyirci sayisi
ve Isve¢ Film Enstitiisii'niin yapimlar iizerindeki giicii azalmistir. Isvec film endiistrisi ise
kaliteli film yapimini tamamen finanse etmek i¢in yerli kaynaklara giivenememektedir.
Bunun yerine, resmi anlagsmalar ve ortak iiretim fonlari yoluyla diger Nordik tilkeleriyle
tiretim is birligi artmistir. Bu is birliginin sonuglarina yonelik uzun vadeli olumlu veya
olumsuz etkileri giiniimiizde de goriilmeye devam etmektedir.’®® Isve¢ sinemasinda
1970'ler ve 1980'lerde yasanan bir diger gelisme, kadin yonetmen sayisinin artmasidir.
Marie-Louise Ekman, Maj Wechselmann, Agneta Fagerstrom-Olsson, Ingrid Thulin ve
Gunnel Lindblom gibi taninmis aktrisler, 1980'lerin bagindan itibaren yonetmen olarak

uzun metrajli filmler gekmeye baslamislardir.*®*

Isveg sinemasinda 1990’11 yillara girildiginde, 70°li ve 80’li y1llarda ortaya ¢ikan
yonetmenlerin  kariyerlerine devam ettigi  goriilebilir. Lasse Aberg’in  En
segelsdllskapsresa (SOS — Swedes at Sea, 1988) ve Den ofrivillige golfaren (The
Accidental Golfer, 1991) filmleri 6zellikle Isveg kiiltiiriinii ve mizahini birlestiren basarili
eserler arasindadir. Suzanne Osten ise Mamma (Our Life Is Now, 1982) ile bir¢ok 6vgii
alir. Fakat yonetmenin The Guardian Angel (Skyddséngeln, 1990) eseri gesitli film

festivallerinde ve Cannes Film Festivali’nde Belirli Bir Bakis odiiliinii kazanarak,
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Osten’in tanmirligini artirmasini saglamistir.!®® Milenyuma dogru bu birikimden ilham

alan bir¢ok yeni kusak yonetmenin de kariyerine baslayacagi ifade edilebilir.

2000’11 y1llara girerken Bergman’in golgesinden yavas yavas ¢ikmaya baslayan
Isvec sinemas1 gelismeye devam etmektedir. Kusaklar aras1 catisma, iilkenin degisimi,
diinyada yasanan olaylar nedeniyle sancili gegen bu siirecin Lukas Moodyson’un ortaya
cikistyla sona erdigi one siiriilebilir. Daha once sair olan fakat 1990°11 yillarin ortalarinda
cektigi kisa filmlerle sinema sektdriine giren Moodyson, Stokholm'deki Isveg film okulu
Dramatiska Institutet'e katildiktan sonra film yapmaya baslamistir. Yonetmenin g¢ektigi
ilk uzun metraj filmi Fucking Amdl (Show Me Love, 1998) ile Elin ve Agnes adl1 iki geng
kadinin iliskisini anlatir. Filmde escinsellige dair bir anlati kurulsa da bu anlat1 genclerin
kendi aralarinda ve baskalartyla kurduklar: iligki iizerinden, aile ve yabanci, marjinal
kavramlarinin incelenmesiyle olusturulmustur. Moodyson, ikinci filmi olan Tillsammans
(Together, 2000) ile 6nceki filmin merkezinde duran kimlik problemlerini, daha da genis
bir sekilde beyaz perdeye yansitir. Moodyson’un ilk uzun metraji olan Show Me Love,
Isve¢ sinemasinin yeniden canlanmasinda merkez olan Trollhatten kentinde bulunan ve

film endiistrisini yoneten Film i Vist tarafindan yayimlanan ilk filmdir.

Moodyson’un kariyeri incelendiginde 2000 sonrasinda komedi unsurlar1 tasiyan
onceki filmlerinin aksine daha ciddi konulari ele almaya basladig: tespit edilebilmektedir.
Lilya 4-ever (Lilja 4-ever, 2002) ve A Hole in My Heart (Ett hal i mitt hjarta, 2004),
Moodyson’un kurdugu anlatinin daha da sertlestigi filmlerdir. Ozellikle Lilya 4-ever,
yonetmenin politik film yapimina gegisini isaret etmektedir. Chaudhuri’ye gore Lilya 4-
ever, “Dogu'dan Bati'va artan seks ticareti olgusunun neoliberal kapitalizmin yarattigi
ekonomik bosluklarin iiriinii oldugunu gostermektedir.”*®” Moodysson sadece bir
yonetmen olarak kalmamus, ele aldigi konularla Isve¢ sinemasinda yeni bir anlati
yapisinin da olusmasinin yolunu agmistir. Moodysson’un ¢ogu filminde ana karakterlerin
kadin olmas1 ve bu filmlerin kazandig1 basari, kadinlar1 6n plana ¢ikaran, hikayelerin

merkezine koyan gesitli yapimlarin artigin1 da saglamistir.'®8 2000°lerin devaminda Isveg
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sinemasi, bircok yeni yonetmenin adini uluslararasi alanda duyurdugu bir déneme
girmistir. Ozellikle Bergman sonrasi yasanan sallantili halden artik tam anlamiyla kopus
yasandig1 goriilmektedir. Kopusun ardindan iiretimde yiikselis yasayan Isveg¢ sinemast,
2019 verilerine gére, 51 uzun metraj Isve¢ yapimi film, 293 toplam yayimlanan film,
toplam niifus i¢inde sinemaya gidenlerin oran1 olan 69% ve Isvec filmlerinin market pay1

olan %13,2 orani ile Avrupa’nin en 6nemli sinema endiistrileri arasindadir.®°

Halen sinema hayatina devam eden yonetmenler ise uluslararasi basarilariyla
adlarindan soz ettirmeye devam etmektedirler. Roy Andersson, sinema kariyerine En
kdrlekshistoria (A Swedish Love Story, 1970) ile baslamistir. Kisa bir zaman sonra Giliap
(1975) filminin ardindan reklam ve kisa film ¢ekimlerine odaklanan ydnetmen,
“Yasayanlar Uglemesi”nde yer alan Sdnger fiin andra viningen (Songs from the Second
Floor, 2000), Du levande (You, the Living, 2007) ve En duva satt pd en gren och
funderade pa tillvaron (A Pigeon Sat on a Branch Reflecting on Existence, 2014) eserleri
ile uzun metraj filmler yapmaya geri donmiistiir. A Pigeon Sat on a Branch Reflecting on
Existence filmi 2014 yilinda 71. Venedik Uluslararasi Film Festivali’nde Altin Aslan
Odiiliinli kazanarak uluslararasi alanda 6nemli bir basar1 elde etmistir. Om det odndliga
(About Endlessness, 2019) bes yil sonra ayni festivalde yonetmene Glimiis Ay 6diiliini
kazandirmistir. Cektigi kisa film ve belgeseller ile film okulunda egitim alan Ruben
Ostlund ise, ilk uzun metraj filmi olan Gitarrmongot (Gitarmongo, 2004) ile sinema
endiistrisine adim atmuistir. De ofrivilliga (Involuntary, 2008), Gra (Play, 2011) ve
Cannes’da Belirli Bir Bakis Odiilii'nii kazanan Force Majeure (Turist, 2014) ile
caligmalarina devam eden yonetmen The Square (2017) ile 70. Cannes Film Festivali'nde

Altin Palmiye 6diiliinii kazanmistir. %

Isve¢ sinemasi, Malmd’de baslayan sinema yolculugunda, diinyanin kiiltiirel
miras1 adina 6nemli eserler iireten bir endiistri olarak tarihte yerini almistir. Sjostrom ve
Stiller’in “Altin Cag”indan, Bergman’in “auteur” sinemasina ve giiniimiiziin yeni
kusagna kadar Isvec, sadece iilke icinde degil yurtdisinda da énemli eserlere imza atan

yonetmen, senarist ve oyuncular1 ile Avrupa sinemasinda oncii bir rol iistlenmistir.

189 https:/iwww.filminstitutet.se/en/learn-more-about-film/statistics/facts-and-figures/facts-and-figures-20192/ Erigim
tarihi: 12 Mayis 2020.
190 IMDB ve https://www.filminstitutet.se/ adresinde yer alan “Swedish Film Magazine” verileriyle hazirlanmistir.
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Ekonomik krizlere ve siyasi buhranlara ragmen bir sekilde kendini yeniden kurmay1
basaran Isve¢ sinema endiistrisi, diger Nordik iilkeler i¢in de 6rnek alinabilecek birikime

sahiptir.

3.2.2. Danimarka Sinemasi

Danimarka’da diizenlenen ilk film gosterimi, 1895 yilinda Paris’te diizenlenen
ilk gosterimden kisa bir siire sonra, 1896 yilinda gergeklesmistir. Vilhelm Pacht’in
Kopenhag sehir meydaninda yer alan “Panorama” adli gosteri salonunda seyircilerle
bulusturdugu kisa filmler, ililkenin sinemayla erken yillarda tanismasina yol agmistir. Bu
nedenle tlilkedeki sinema c¢alismalari ve ilk iretimler, olduk¢a erken bir tarihte
gerceklesir. Sinemayla tanisan bir fotograf¢i olan Peter Elfelt’in ilk film denemeleri
arasinda yer alan Korsel med Gronlandske Hunde (Driving with Greenland Dogs, 1897)
ilk Danimarka yapimi film olarak kabul edilmektedir. Elfelt, Brandvcesenet rykker ud
(1897), Brydekamp mellem Beck Olsen og Poul Pons (1899) ve Czar Nikolai Il's Ankomst
til Helsingor (1901) gibi kisa filmler ¢cekmeye devam ederken, Korsel med Gronlandske
Hunde (Capital Execution, 1903) eseriyle Danimarka’nin ilk kurmaca filmine de imza
atmistir. 1904 yilinda Constantin Philipsen’in Danimarka’nin ilk sinema salonu olan
Kosmorama’yi, ertesi yil ise Ole Olsen’in Biograf-Theatret’i agmasiyla sinema
endiistrisi, geliskin bir yapilanma yolunda 6énemli ilerlemeler kaydetmistir. Gosterilecek
film sayisinin azlig1 nedeniyle Olsen, kendi filmlerini ¢ekmistir. Bu gelismeyle birlikte
Olsen, 1906 yilinda Nordisk Films Kompagni sirketinin (bugiinkii ismiyle Nordisk Film)

kurulusuna imza atarak Iskandinavya’daki ilk diizenli film iiretimine baslamistir.!%!

Doénemin en Onemli yonetmenleri arasinda yer alan Viggo Larsen'in
yonetmenligini yaptig1, koyli ve balik¢ilarin yasamlarini belgesel bigimiyle seyirciye
sunan filmler gittikge popiilerlik kazanmigtir. Anarkistens Svigermoder (Anarchist's
Mother-in-Law, 1906), Kameliadamen (The Lady with the Camellias, 1907) ve dramatik
bir macera filmi olan Roverens Brud (The Robber's Sweetheart, 1907), Larsen’in sinema
endiistrisindeki taniirligini giderek artirir. Larsen, daha sonraki yillarda ise Almanya’da

calismalarina devam etmek i¢in iilkeden ayrilmistir. Larsen’in filmlerinde aktor olarak
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yer alan August Blom ise, Larsen’in yerini doldurarak onun ardindan iilkenin basaril

sanatcilarindan birisi olmustur.'%

Donemin devaminda Kosmorama sirketinin yapimciligini tstlendigi Afgrunden
(The Abyss, 1910, Urban Gad) ve dnceden Fotorama sirketi tarafindan iiretilen fakat
Nordisk Films tarafindan sahne sahne tekrar ¢ekilen Den hvide Slavehandel (The White
Slave Trade, 1910, August Blom) ile ¢ok makarali filmlerin yapimina baslanmis, gelen
basar1 sonucunda ise sirket, iretiminin biiyiik bdliimiinii bu filmlerin yapimina
odaklayarak uluslararasi pazarda onemli bir ekonomik kazanmim saglamistir.'%
Danimarka sinemasinin en 6zgiin isimlerinden biri olan Benjamin Christensen de, Blom,
Larsen gibi Danimarka sinemasinin sessiz doneminde ortaya ¢ikmis, 1911°de oyuncu
olarak basladigi Dansk Biografkompagni'de kisa siire sonra sirket bagkanligi gorevine
gelmistir. Yonetmen olarak ilk filmi Det hemmelighedsfulde X (Sealed Orders, 1914) idir.
Svensk Filmindustri tarafindan fonlanan ve Isve¢ — Danimarka yapimi olan Héixan (1922,
Christensen) ise sinema tarihinin en 6zgiin eserleri arasinda goriilmektedir. Danimarka’da
cekilen film, Orta Cag’dan bugiine kiiltiirel bir tarihi panorama sunarak, cadilik ve
biiyiiciiliik tarihini incelemektedir. Christensen, calismalarina hem Isve¢ hem de
Danimarka’da devam eder. Christensen, Danimarka sessiz sinema déneminde en c¢ok

adin1 duyuran ydnetmen olarak goriilmektedir.'%*

Ozellikle 1910 — 1920 arasinda dnemli atilimlar yapan Danimarka sinemas, 1.
Diinya Savasi siiresince, diger Nordik iilkelerinin de ayni déonemde yasadigi benzer
sorunlart yasamistir. Nordisk’in onciiliigiinde 1910°dan I. Diinya Savasi’nin basladigi
1914°e kadar film tretimi giderek artmistir. 1912°de 170, 1913°de ise 370’1 yalnizca
Nordisk’e ait olmak tizere toplamda 450 film seyircilerle bulusmustur. Fakat 1. Diinya
Savasi’nin baglangicindan sonra, Danimarka savas disinda yer alan bir iilke olmasina

ragmen Avrupa film pazarmin biiyiik bir boliimiine dagitim yapmasi kisitlanmustir, %

Savasin sonunda, bircok Danimarkali yonetmen ve oyuncunun da sektorden

cekilmesiyle, iilke sinemas1 artik uluslararasi dagitimda 6nemli bir gii¢c olma 6zelligini

192 Alim Serif Onaran, Sessiz Sinema Tarihi. Istanbul: Kitle Yaymlari, 1994, 5.69 — 70.
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yitirmistir.1% Savas sonras1 yillarda Nordisk Film’in yasadig1 diisiis hem ekonomik
zorluklar hem de doneme uygun bir sanat anlayis1 bulma gayretleri nedeni ile devam
ederken, sirketin yeni yoneticisi A.W. Sandberg film yapiminda 6zellikle edebiyat
uyarlamalarma odaklanmistir. Ozellikle ingiliz yazar Charles Dickens’in romanlarindan
uyarlanan ve Sandberg’in yonettigi Great Expectations (Store Forventninger, 1922) ve
The Love Story of David Copperfield (David Copperfield, 1922) gibi eserler one
ctkmaktadir.’®” 1920’lerin devaminda Danimarka sinema endiistrisinin diisiisii devam
etmesine ragmen, iilke sinemasinin 6nemli yonetmenler yetistirmeye devam ettigi
goriilebilmektedir. Ozellikle Carl Theodor Dreyer’in ¢alismalar1 ve iinii Danimarka’yla
sinirli kalmayarak, diinya sinema tarihinin en 6nemli yonetmenlerinden biri olarak

sinema literatliriine ge¢mistir.

Dreyer, sinema kariyerine Nordisk Film’in senaryo departmaninda baglamstir.
1913 yilinda ise alinan yonetmen, filmlerin ara yazilari iizerinde ¢alisirken ayni zamanda
cesitli filmlerin senaryolarina da katkida bulunmustur. 1919 yilinda Karl Emil Franzos’un
1884 tarihli “Der Prasident” romanindan uyarlanan Presidenten (The President, 1919)
ile yonetmenlik kariyerine baslayan Dreyer’in ¢alismalar1 Blade af Satans Bog (Leaves
from Satan's Book, 1921), Michael (1924) ve Du skal cere din hustru (Master of the
House, 1925) ile devam etmistir.!® Dreyer’in kariyeri uluslararasi bir nitelik
tasimaktadir. Zira yonetmen, Isveg, Norveg, Fransa ve Almanya gibi iilkelerde de film
cekmistir. Almanya’da ¢ektigi Michael, Isve¢’te cektigi The Parson’s Widow
(Prastankan, 1920) ve Norveg’te ¢ektigi Glomdalsbruden (The Bride of Glomdal, 1926)
eserlerinin yani sira Fransa’da ¢ektigi ve sinema tarithinin 6nemli yapitlarindan biri olarak
da kabul edilen La Passion de Jeanne d'Arc (The Passion of Joan of Arc, 1928), Dreyer’in

ulusétesi yoniinii en iyi sekilde gostermektedir.%®

1920’lerin sonunda sinema endiistrisinde yasanan sessiz sinemadan sesli

sinemaya ge¢is, Danimarka’da da ayni donemlerde, diinyanin geri kalanindan farkl
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olmayan bir bi¢imde yasanmistir. Danimarka yapimi sesli filmler, Amerikan
iiretimlerinin Danimarka'ya gelmesinden birka¢ ay once yayimlanmistir.?® Sesli
sinemaya gecisle birlikte, sinirli bir alanda kullanilan Dancanin, film sirketleri i¢in dogal
bir engel haline geldigi de soylenebilmektedir. Dil nedeniyle, uluslararasi pazarda ihracat
acisindan biiyiik bir zorlukla karsilasan Danimarkali film sirketleri, ¢areyi i¢ pazara
odaklanmakta bulmustur. I¢ pazara odaklanan filmlerin ilki olan, Steen Steensen
Blicher’in romanindan uyarlanan, George Schnéevoigt’in yonettigi Preesten i Vejlby (The

Vicar of Vejlby, 1931), Danimarka’nin ilk sesli filmi olarak tarihe gegmistir.2%

1930’larin sonuna dogru, diinya biiylik bir krizle kars1 karsiya kalmistir. 1929
Biiyiikk Ekonomik Buhrani’nin ardindan, Avrupa’da hizla yiikselise gegen Nazizm ve
Nazi Almanyasi’nin ¢atigmact tutumu, 1939°da Polonya’nin isgal edilmesiyle birlikte
topyekin bir diinya savasina doniismiis, II. Diinya Savasi boylece baglamistir. Savasin
basinda Danimarka film endiistrisi, iilke i¢cinde gosterilen 500 filme ek olarak heniiz
piyasaya siiriilmemis olan bir dizi yapimi da elinde tutmaktadir. Bu durum, dagitim ve
gosterim imkanlarinin savagla birlikte azalmasina ragmen, endiistrinin savasin zor
sartlarina bir siire daha dayanabilecegini gostermektedir.?%? Fakat, Nazi Almanyasi’nin
film endistrisinin prodiiksiyon, dagitim ve gdsterim ayaklarini kontrol etmeye baglamasi
ve film ticaretini engellemesi ile Danimarka sinema endiistrisine {istiinliik kazandiran
birikimler de yavas yavas silinmeye baslamistir.?%® Sinema iizerinde uygulanan ithalat ve
thracat yasag1 somucunda Danimarka sinema endiistrisinin yerli yapima odaklandigi
ifade edilebilir. II. Diinya Savasi sirasinda, popiiler sinemanin disinda kalan belgesel
filmler de Danimarka sinemasini ayakta tutmustur. Alman filmleriyle yarigmak i¢in
saglanan hiikiimet destegi ile belgesel film iiretimi artmigtir.2 Bjarne Henning-Jensen'in
Brunkul (Brown Coal, 1941), Papir (Paper, 1942) ve Ole Palsbo'nun Spild er Penge
(Waste is Money, 1942) filmleri Ingiliz belgesel filmciliginin 6ncii ismi John
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Grierson’dan olduk¢a etkilenmistir. Danimarka yapimi belgeseller, sairane ve estetik

tarzla halka bilgi vermeyi amaglamistir.?%

Bir yandan, yabanci filmlerin gosteriminin kisithiligi Danimarka sinemasinda
Ingiltere ve A.B.D. gibi iilkelerde popiilerlik kazanan tiir ve temalarn denenmesine
imkan saglamistir. Denemeler arasinda 6ne ¢ikan yapim Dreyer’in yeniden sinemaya
dondiigii Vredens Dag (Day of Wrath, 1943) olmustur.?®® Danimarka'nin Alman isgali
modern Danimarka tarihinde énemli bir yer tuttugu i¢in, II. Diinya Savasi’nin bitimine
dogru, Almanlara kars1 duran direnis hareketini konu alan filmler sinema salonlarinda
gosterilmeye baslanmistir. Den usynlige heer (The Invisible Army, 1945, Johan Jacobsen)
ve De rode enge (The Red Meadows, 1945, Bodil Ipsen, Lau Lauritzen Jr.) direnis
hareketinin miicadelesine odaklanirken Danimarka hiikiimetinin isgalci Almanya ile
yurittigi is birligi politikasina sert bir sekilde elestiriler yonelten Theodor Christensen’in
belgeseli Det geelder din frihed (Your Freedom is at Stake, 1946) muhalif yoniiyle 6ne
ctkmustir. 2%

Savas sirasinda 6zellikle belgesel filmlere gosterilen ilgi, savas sonrasinda tiim
diinyayla benzer bir sekilde Danimarka sinemasini gercekei bir sinemaya yonlendirmistir.
Danimarka'da, 1940’larin sonundan itibaren baskin olan filmler, toplumsal problemleri
ele alan eserler olmustur. Savas yillarinda cesitli belgesel filmler ile oncelenen bu
calismalar, sehir ve kirsal kesimde yasanan zorluklara, alkolizme, sug¢ artis1 ve
yabancilasmaya odaklanmistir.?%® Dénemin gergekgi filmleri arasinda baslica yapitlardan
biri kabul edilen, Johan Jacobsen'in Soldaten og Jenny (Jenny and the Soldier, 1947) filmi
sosyal esitsizligi donemin popiiler oyunculart Poul Reichhardt ve Bodil Kjer’in
canlandirdig1 iki “kaybeden” karakterle beyaz perdeye yansitmistir. Film Saga Film

tarafindan iiretilmistir.?%°
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1950’lere girildiginde Dreyer’in iki filmle birlikte kariyerine nokta koydugu
goriilmektedir. Palladium tarafindan desteklenen ve dini motifler tasiyan Ordet (The
Word, 1955) ile Avrupa’da savas sonrasi iiretilen en énemli filmlerden biri olan Gertrud
(1964) eserleri ile Dreyer, Iskandinav sinemasi igin 6zgiin bir yonetmen olarak tarihe
geemistir. 1940’larin gergekei sinemasi, 1950’lerde yerini komedilere ve ailelere hitap

eden filmlerin iiretimine birakmistir.?t°

1950°’1i yillarin basinda yasanan bir gelisme de Danimarka sinemasinin
niteliklerine dair iilke i¢inde yliriitiilen tartismalarin baglamasidir. Nitelikli, yalnizca ticari
amagla degil sanatsal degerleri de igerisinde barindiran bir sinema anlayisina duyulan
ihtiyag, yiiriitiilen film tartismasinin temel kavramlarindan biri olarak ortaya ¢ikmuistir.
Devletin sinema endiistrisini desteklemesi i¢in yapilan ¢agrilar, basarili filmlerin dagitim
ve gosterim iligkileri baglaminda 6ne ¢ikarilarak desteklenmesi talepleri, yeni bir sinema
arayist icin temel ihtiyaclar haline gelmistir. Film elestirmenleri ise film yapiminda
niteligin 6ne cikarilmasma yonelik cesitli talepleri de dile getirmislerdir.?!* Sanatsal
degerler tasiyan, ana akim dis1 filmlere yonelik yeniden destek sunulmasi yonetmen Erik
Balling'in 1954 yilinda Nordisk Film’in y&neticiligine gecmesiyle gerceklesmistir.?'?
Erik Balling ¢ikisin1 komedi filmi Vi arme syndere (Us Petty Sinners, 1952) ile
gerceklestirirken, kisa siirede once Nordisk Film’in sirket i¢i yonetmenlerinden biri
olmus daha sonra da yoneticilige ulasmistir. Bu konum Balling’e yapimu iistlenecek ve
gosterilecek filmler {iizerinde Ozgiirce segebilme, kendi fikrini yayabilme imkani
saglanmustir.?!3 1950'lere genel bir bakis atildiginda Danimarka'daki sinema seyircisinin
genel yapisinda, toplumda da yasanan bir yapisal degisikligin izleri goriilmektedir.
Komsu iilkelerde ve ozellikle A.B.D.’de yasandig1 gibi, televizyonun iilkeye girisi ve
yayginlagmasi ile genel izleyici sayilarinda 6nemli bir diislis yasanmistir. Widding’e gore
degisim, “her seyden once, genel olarak artan refah seviyesi ve niifusun ¢ogunun degisen
yvasam standartlart ile ilgili olarak goriilmelidir.” Ancak geng niifusun gorece kiiciik ama

yeni olusan yapist ile genglik kiiltiirlinlin tamamen bagimsiz bir kiiltlirel birikime
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doniismesi, Danimarka sinemasinda yeni fikirlerin yaklagsmakta oldugunu

gostermektedir.?!*

1960’11 y1llarin ortalarinda ise Avrupa sinemasi, 6zellikle italyan modernizmi ve
Fransiz Yeni Dalgasi ile yeni bir sinema anlayisinin temelini atmaya baslamistir. Bu yeni
anlayis dogrudan Danimarka sinemasini da etkilemistir. Danimarka’da yeni donem, Bent
Christensen’in Harry and the Butler (Harry og kammertjeneren, 1961) eseriyle
baslamistir. Dan halk komedisini basarili bir sekilde modernize etmeye film, televizyon
sektoriinde merkezi bir rol listlenen Leif Panduro tarafindan yazilmistir. Diger yandan
yonetmen Palle Kjerulff-Schmidt ve yazar Klaus Rifbjerg, Danimarka sinemasini
geleneksel bigimlerden uzaklastirarak, yeni ve doneme uygun bir sanatsal iislubun
onciileri olarak kalic1 bir iz birakmuslardir. Ikilinin ¢ikis eseri, prodiiksiyonunu Bent
Christensen’in iistlendigi Weekend (1962, Palle Kjerulff-Schmidt) filmidir.2® 26
Christensen ve Panduro silahlanma yarigini elestiren kara mizah filmi Naboerne (The
Neighbours, 1966) ile calismalarina devam ederken, Henning Carlsen de Ingilizce ¢ektigi
Dilemma (A World of Strangers, 1962) filminin ardindan Knut Hamsun’un romanindan
uyarlanan ve Isvegli aktdr Per Oscarsson’un basroliinii iistlendigi Sult (Hunger, 1966)
filmiyle donemin en 6nemli filmlerinden birini ¢ekmistir.?!’ Danimarka film endiistrisi,
1960’larin ortalarma dogru 1970’lerin ortasina kadar siirecek olan televizyonun
yayginlagmasi, seyirci sayilarinda yasanan diislis gibi bir dizi etmene bagli gerceklesen
bir tretim krizi yagamistir. Danimarka’nin kokli stiidyolart arasinda iiretimini
durdurmayan tek kurum Nordisk Film olmustur.?!® Krizin ekonomik boyutunu
¢Ozebilmek adina ¢esitli hiikiimet destekleri film endiistrisinin kullanimina sunulurken,
bu destekler 1972 yilinda Film Vakfi’nin yerini alan Det Danske Filminstitutin
(Danimarka Film Enstitiisii, DFI) kurulmasi ile gliglendirilmistir. 1970'lerde Danimarka
sinemasinin geneline bakildiginda iki 6nemli gelenegin, ¢cocuklar i¢in animasyon filmleri
ve genglik filmlerinin ortaya ¢iktigi goriilebilmektedir. Jannik Hastrup ve Flemming

Quist Moller’in yaratict animasyonu Bennys badekar (Benny's Bathtub, 1971) en 6nemli
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yapitlardan biri olarak kabul edilmektedir.?!® Bu dénemde altin ¢agini yasayan genglik
filmleri ise yetiskinligin zorluklar1 konusunda tereddiitli ve saskin kalan marjinal
genglere odaklanmustir. La 'os vere (Leave Us Alone, 1975, Lasse Nielsen, Ernst
Johansen), Mig og Charly (Me and Charly, 1975, Morten Arnfred, Henning Kristiansen)
ve Vil du se min smukke navle? (Wanna See My Beautiful Navel?, 1978, Seren Kragh-
Jacobsen), dénemin 6nde gelen filmleridir.??° Dénemin bir diger popiiler akimi ise
gercekeiliktir. Gergekgilik, genellikle giiclii bir sosyal bilingle birlikte 1970'leri ve
1980'leri etkilemistir. Yolsuzlukla ilgili bir polis hikayesi olan Anders Refn'in Stromer
(Cop, 1976) ile Astrid Henning-Jensen'in Vinterborn (Winterborn, 1978) eserleri gergekgi
sinemanin Ozelliklerini basariyla yansitirken ayni zamanda on yilin en ¢ok izlenen

filmleri arasindadir.??

Doénemin diger popiiler tiirleri arasinda “Zodyak™ filmleri olarak tariflenen
erotik halk komedileri de yer almaktadir. 1969 yilinda erotik filmlere yonelik sansiiriin
kaldirilmasiyla Danimarka sinemasinda olduk¢a popiiler bir tiir haline gelen “Zodyak”
filmleri, cogunlukla Palladium sirketi tarafindan yapilmistir. Cogunlukla erotik (ve hafif
pornografik) halk komedileri serisi, John Hilbard’in Mazurka pd sengekanten (Bedroom
Mazurka, 1970) filmiyle baslamigtir. Werner Hedman tarafindan yonetilen, Con Amore
ve Happy Film i¢in iiretilen rakip seriler ise | Jomfruens tegn (In the Sign of the Virgin,
1973) filmiyle baslarken, bu filmler her ne kadar benzer karakterler icerse de daha erotik

ve daha pornografik dgeler igermektedir.???

1980'lere girildiginde Danimarka sinemasi Onemli basarilarla adindan so6z
ettirmistir. Bu donem, sinemanin sanatsal boyutuna odaklanan bir¢ok yonetmenin ortaya
ciktign ve uluslararasi basart kazandigi bir on yil olmustur.??® Gabriel Axel, Isak
Dinesen'in bir kisa dykiisiine dayanan Babettes Geestebud (Babette's Feast, 1987) ile En
Iyi Yabanci Film dalinda Oscar kazanmustir. 1988°de ise Bille August, Pelle erobreren

(Pelle the Conqueror, 1987) ile En Iyi Yabanci Film dalinda Oscar ve Altin Palmiye
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odiiliinii almistir.?2* 1980°ler, uluslararasi basarilara ragmen iiretimin diisiik bir seviyeye
distiigii kritik bir donemdir. Sinema salonlarini ayakta tutan seyin 6zellikle Danimarka
filmleri oldugu ger¢eginin bilincinde olarak, 1982 tarihli Film Yasas1 filmleri
desteklemek i¢in 6nemli olgiide daha fazla fon saglamistir. Boylelikle, film destegi,

sanatsal bir destekten kiiltiirel bir destege dogru evrilmistir.2%°

1990’11 yillarda, Danimarka sinema endiistrisi yeni bir kusagin dogumuna tanik
olmaktadir. Forbrydelsens Element (The Element of Crime, 1984) ile ilk uzun metrajli
filmini ¢eken Lars von Trier, lilke sinemasinin daha once alisik olmadig1 distopik bir
atmosferin filmlerde yer almasinin onciiliigiinii tistlenmistir. Von Trier'in 6zgiin bir
yonetmen olarak {inii diisiik biitgeli filmleri Epidemic (1987) ve Zentropa (Europa, 1991)
ile yayilmaya baglamistir. 1992 yilinda, Von Trier ve yapimcisi Peter Aalbzk Jensen,
Zentropa adindaki kendi film sirketlerini kurmustur. iskandinavya’nin halen en biiyiik
sirketlerinden biri olan Zentropa’nin ilk ¢alismalari Riger | and Il (The Kingdom | and
11, 1994, 1997) adinda, hastanede gecen bir hayalet Oykiisiinii anlatan televizyon dizisiyle
baslamistir. Dizi sayesinde Trier, Danimarka genelindeki ilk biiyiik ¢ikisini saglamistir.
Von Trier’in uluslararasi basaris1 Breaking the Waves (1996) ve Palme d'Or odiilii
kazanan Dancer in the Dark (2000) ile kanitlanmistir.??® Von Trier, Dogme 95 adini alan
ve Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Seren Kragh-Jacobsen, Kristian Levring adli
Danimarkal1 yonetmenlerin onciiliigiinii tistlendigi kolektif bir ekibin de pargasidir. 1995
yayimlanan ve “Vow of Chastity” adiyla bilinen 10 film yapimcilig1 kuralin1 sahiplenen
manifestoda, dogal ses ve 15181n, el kameralarinin kullannminin savunulmasi dikkat
cekicidir.??’ 1990’lar ve 2000’ler boyunca iki Danimarka Dogme filmi dalgas
gerceklesmistir. Ilki kurucu yonetmenlerin yaptigi filmlerden olusmaktadir. Bunlar
Vinterberg’in Festen (The Celebration, 1998), von Trier'in Idioterne (The Idiots, 1998),
Kragh-Jacobsen'in Mifune (1999) ve Levring'in The King Is Alive (2000) adli eserleridir.
Ikinci dalga ise Lone Scherfig'in Italiensk for begyndere (ltalian for Beginners, 2000),

Ole Christian Madsen'in En Keerlighedshistorie (Kira's Reason: A Love Story, 2001), Ake
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Sandgren'nin Et rigtigt menneske (Truly Human, 2001) ve Susanne Bier'in Elsker dig for
evigt (Open Hearts, 2002) filmlerinden olusmaktadir. Bu filmlerin yani sira, Dogme
konsepti ulusal sinirlart asarak iilke disinda da film yapimina ilham vermistir. A.B.D.
yapimi Julien Donkey-Boy (1999, Harmony Korin), Fransa yapimi Lovers (1999, Jean-
Marc Barr) ve Arjantin yapimi Fuckland (2000, José Luis Marques) filmleri Dogme
kurallarina uyup da Danimarkali olmayan Dogme filmlerine 6rnek teskil etmektedirler.
Fakat Julien Donkey-Boy disinda higbir film, Dogme filmlerinin Avrupa’da yasadigi

basariya benzer bir basar1y1 ne ticari ne de elestirel anlamda yakalayamamusgtir.??®

Son yillarda ise Danimarka sinemasinin Dogme 95 ile elde ettigi uluslararasi
itibar azalmis ve genel ekonomik durum nedeniyle, bircok Danimarkali film yapimcisi
umutlarin1 zaten basarisi garanti olarak goriilen tema ve tiirlere baglamistir. Yine de
2011'de Susanne Bier, Hevnen (In a Better World, 2010) ile En lyi Yabanci Film dalinda
Oscar ve Altin Kiire kazanirken, Nicolas Winding Refn, A.B.D. yapimi Drive (2011) ile
Cannes Film Festivali'nde en iyi yonetmen 6diiliine layik goriilmistiir. Lars von Trier'in

Melancholia (2011) filmi ise diinya capinda gosterime girmistir.??°

Danimarka sinemasma bakildiginda, c¢ogu Nordik iilkesinin yasadigi
problemleri yasadigi goriilebilmektedir. II. Diinya Savasi’nin yikici etkileri, televizyonun
yayginlagmasiyla beraber seyirci sayilarinda yasanan disiis, niifusun gorece azligi
nedeniyle film endiistrisinin siurli kaligi gibi problemler, Danimarka sinemasinin
gelisimini her ne kadar sekteye ugratsa da, gerek iilkeye 6zgii sinema anlayiginin basarili
thracati, gerekse de uluslararasi film endiistrisiyle kurulan siki bag, bu gelisimin devam
etmesini saglamistir. Bir¢cok iinlii yonetmen, oyuncu ve yapimciyr diinyaya tanitan
Danimarka sinemasi, gilinlimiizde de Avrupa sinemasi i¢in olduk¢a Onemli bir rol

ustlenmektedir.

3.2.3. Norvec¢ Sinemasi
Sinemanin Norveg¢’teki yolculugu 6 Nisan 1896’da Lumiere kardeslerin
Paris’teki ilk halka acik gosterilerinin ardindan birka¢ ay sonra, baskent Oslo’da

diizenlenen film gosterimleriyle baglamistir. 1 Kasim 1904°de yerlesik ilk sinema salonu
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“Kinematograf-Teatret” Oslo’da faaliyete ge¢mis, yilin sonuna kadar ise dort sinema
salonu daha agilmstir. ilk y1llarda Norveg sinema salonlarinin miidavimlerini kadmlar ve
cocuklar olustururken, bu kitlenin en sevdigi filmler ise Fransiz ve Italyan komedileridir.
Sinemanin ortaya ¢ikisiyla birlikte, birgok tilkede oldugu gibi Norveg’te de belgesel ve
haber filmlerinin baslangigta oldukca popiiler oldugu gériilebilir. Ilki 1897 yilinda
Bergen’de tretilen bu filmler, genellikle Norveg’in dogal 6zelliklerini, iilkede oldukca

popiiler olan kis sporlarii kayit altina almaktadir.?*°

1910'a gelindiginde, sinema Norveg'te biiyiik bir popiiler eglence bi¢imi haline
gelmis olmasina ragmen, yerli film prodiiksiyonu sinirli kalmistir ve 1906 ve 1919 yillar
arasinda Norveg’te bile sinirh bir kitleye ulasan on yedi uzun metrajh film ¢ekilmistir.2%!
[k uzun metrajli film, Norvec'in bagimsiz bir iilke haline gelmesinden kisa bir siire sonra,
¢ekim tarihi tizerinde halen tartismalar bulunsa da 1907 yilinda iiretilmistir. Senaryosunu
Peter Lykke-Seest’in yazdigi, Julius Jaenzon’un yonetmenligini iistlendigi Fiskerlivets
farer (Dangers of a Fisherman’s Life, 1907) kiyidaki annenin oglunun denize diigmesine

ve kaybolmasina tanik olusunu anlatan bir melodramdir.?%2

Sessiz sinema donemi siiresince Norveg, liretim gergeklestirebilecek herhangi
bir film stiidyosuna sahip degildir. Usai, erken Norve¢ sinemasinin “ulusal” bir nitelik
tasidigma dair var olan kaniyr incelerken, bu kaninin Iskandinav cografyasinin
ozelliklerini kay1t altina alan filmler nedeniyle ortaya ¢iktigini, Norveg sinemasinin ulusal
nitelik tastyan ilk ciddi drneklerinin ise G. A. Olsen'in yonettigi Kaksen paa Overland
(The Braggarts of Overland, 1920) ve Rasmus Breistein tarafindan yonetilen Fante-Anne
(The Lady Tramp, 1920) filmleri oldugunu ifade eder.?*® Norve¢ sinemasiin tarihine
bakildiginda, “belediye sinema sistemi”nin varliginin dagitim ve gosterim iligkileri
acisindan ¢ok oOnemli oldugu sdylenebilir. 1913 yilinda Norveg Parlementosu’nda
onaylanan sinema kanunu ile, yerel belediyelere gdsterim ve dagitim iliskilerinde dnemli

bir kontrol imkan1 verilmistir. Ozellikle baskent Oslo’da belediyenin sehirdeki tiim dzel
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sinema salonlarint Oslo Belediye Sinemalar1 kurumunda birlestirmesiyle 1925 yilindan
itibaren Norveg’e 6zgli bu yontem tiim iilkede giic kazanmistir. Solum’a gére bu sistem,
2013 yilina kadar Norveg sinema endiistrisinin yiizde 80 ila 90 arasinda degisen ciroyu
elinde tutmaktadir. Ozel ulusal sirketlerin yogunlukta oldugu Danimarka, isveg, Izlanda,
Finlandiya gibi diger Nordik iilkelerin aksine “belediye sinema sistemi”nin bir asir1 agan

bir tarih diliminde Norveg’te adeta bir kural oldugu ifade edilebilir.?3* 23

Belediye sinema sisteminin de varligiyla, 1930’larin basinda Norveg’teki film
yapim hacmi, Isve¢, Danimarka ve Finlandiya’ya kiyasla oldukca kiigiik kalsa da ortaya
cikan iiretimlerin 6nemsiz oldugu sdylenemez. Uretilen filmlerin yani sira 1932°de Norsk
Film A/S’nin kurulmasi ve 1935’te ise bu sirketin Oslo disinda film stiidyolarini1 agmasi,
1990’1ara kadar ayakta kalacak olan Norveg film prodiiksiyon endiistrisinin temellerini
atmistir. Birgok eksiklige ragmen 1930’lu yillarin Norve¢ sinemasina damga vuracak
isimleri de ortaya cikardig1 sdylenebilir. Hollywood ve Isve¢’te yaptigi calismalarla
deneyim kazanan Tancred Ibsen, bu isimlerin en 6nemlisi olarak goriilebilir. Isvegli
yonetmen Victor Sjostrom’iin asistanligini yapan Ibsen, Norveg’e doniisiiniin ardindan
ilk uzun metrajli, sesli Norveg filmi olan Den storebarneddpen (The Great Christening,
1931) filmini ydnetmistir.?®® Film hem sanatsal hem de ticari olarak bir basaridir ve bu
basar1 sadece Norveg’le smirli kalmaz. Ibsen, Isvegli prodiiksiyon sirketi Irefilm
tarafindan Isveg sessiz sinemasinin énemli filmlerinden olan John W. Brunius’un ¢ektigi
Synnéve Solbakken’in (The Girl of Solbakken, 1919) yeniden ¢ekimi igin gorevlendirilir.
1930’larda hem Isve¢ hem de Norveg sinemasinda iiretimler gergeklestiren Ibsen, Isveg
ve Norveg icin bes film iiretir. Ibsen’in asil tiniinti 1937 yilinda Norsk Film A/S ile kontrat
imzaladiktan sonra gektigi psikolojik gerilim filmi To levende og en dod (Two Living and
One Dead, 1937) ve drama filmi Fant (Tramp, 1937) ile kazanmustir.?’

Ibsen disinda, Leif Sinding ve Olav Dalgard isimlerinin 1930’larda Norveg

sinemasinda 6n plana ¢ikan diger yonetmenler oldugu ifade edilebilir. IIk filmi olan The
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Den nye lensmannen adli eserini (The New Sheriff, 1926) 1926'da ¢eken Leif Sinding,
Norve¢ Romanlarini sinemaya uyarlamasiyla 6n plana ¢ikmistir. Norveg’teki Roman
topluluguna odaklandig1 Fantegutten (The Gypsy, 1932) filminde Norveg toplumunun
yabancilara yonelik davramiglarini kayit altina alir. De vergelose adli filmi (The
Defenseless, 1939) ise toplumsal sorunlari merkezine alarak ¢ocuk is¢iligin kotiiliigiind,
geng Albert’in hikayesiyle seyirciye anlatmistir. Donemin diger iinlii yonetmeni olan
Olav Dalgard, 1930'larda Norveg is¢i sinifin1 konu alan filmlerle popiilerlik kazanmustir.
S.S.C.B.’de Vsevolod Pudovkin’in yaninda 6grenim géren Dalgard, Norveg is¢i sinifi
hakkinda bir¢ok film yapmustir. Bu filmlerin ilki Samhold md til (Stand Together, 1935),
is¢i sinifi sendikalarinin tarihini anlatmaktadir. Det dronner gjennom dalen (A Boom
Through the Valley, 1938) orman isgileri ile patronlar1 arasinda yasanan ¢atigmalari
anlatirken, bir sonraki filmi olan aile drami1 Lenkene brytes (Broken Chains, 1938)
yapiminin ardindan asil popiilerligini ve basarisint kazandigi filmi Gryr i Norden (Nordic
Dawn, 1939) gelir. 1889 yilinda kibrit fabrikasinda ¢alisan kadinlarin grevini konu alan

film, yar1 profesyonel oyunculardan olusmaktadir.?*®

1930°1u yillarin politik gelismelerinin Norveg sinemasini dogrudan etkiledigini
tespit etmek miimkiindiir. Nazi Almanyasi’nin Avrupa’yi isgali ile baglayan II. Diinya
Savas1, savasin baslangicindan sadece bir y1l sonra Iskandinavya’ya da sigrayacak, Nisan
1940°te Norveg isgal edilecektir. Savasin sonuna kadar isgal altinda kalan Norveg’te, bes
yil boyunca film prodiiksiyonu ve dagitim — gdsterim siire¢lerinin olumsuz etkilendigi
goriilebilirken, ayn1 zamanda isgalci Nazi Almanyasi’nin sansiir politikalar1 nedeniyle
bir¢ok filmin yasaklandigi, direnise dair filmlerin ancak savas sonrasinda vizyona girdigi
de soylenebilmektedir. Isgal altindaki Norveg’te, sinema endiistrisi komedi filmlerine
yogunlagmigtir. Bu donemin en Onemli yapimlari Toralf Sande’nun c¢ektigi Den
Forsvundne Polsemaker (The Sausage-Maker Who Disappeared, 1941), Alfred Maurstad
tarafindan yonetilen En herre med bart (A Gentleman with a Moustache, 1942) ve savas

yillarinda Norve¢'in en popiiler uzun metrajli yapimi olan, Helge Lunde’nin ¢ektigi Vigdis
(1943) filmleridir.?*
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Isgal yillar1 hakkinda yapilan filmler &zellikle 1940’larin sonu ve 1950’1i
yillarda oldukga popiiler olurken, bu filmler genellikle isgale kars1 direnisin kahramanca
bir tasvirini sunmuslardir. Bu filmlerin bir¢ogu savas sirasinda direnise katilan gercek
insanlar1 da igcermektedir. Vi vil leve (We Want to Live, 1946, Dalgard/Randall) ve
Englandsfarere (We Leave for England, 1946, Toralf Sande) donemin 6nemli filmleri
olarak 0One ¢ikarken, savas sonrasi filmlerin en popiileri Telemark’taki Norsk
Hidroelektrik Santraline gerceklestirilen sabotaj eylemini anlatan Kampen om
tungtvannet (Operation Swallow: The Battle for Heavy Water, 1948, Titus Vibe-Miiller,

Jean Dréville) filmidir.24

1950’lere gelindiginde Norve¢ sinema endiistrisinin dnemli bir degisimin
esiginde oldugu goriilebilir. 1950 yilina kadar Norveg’te film endiistrisini destekleyecek
bir liretim altyapisinin kurulmamis olmasi nedeniyle film iiretimine dénemlik bir endiistri
olarak bakildig1 tespit edilebilmektedir. 1950°de sinema endiistrisine yonelik yapilmaya
baslanan devlet destegiyle bu durum degismistir. Bu yillarda film tiretimi, ulusal bir proje
haline getirilmis ve yerli film yapimi tesvik edilmistir.?*! Sinema endiistrisinde yasanan
sikintilarina ve diger Nordik iilkelerin yasadigi niifus azhigi, tiretim faaliyetlerinin
kisitliligr gibi engellere ragmen Norveg sinemasi, 1950’1i ve 1960’11 yillarda da 6nemli
filmler iretmeye devam etmistir. Yerli film yapiminin tesvik edilmesi sonucunda, 1950
ve 1960’11 yillardan itibaren, Norve¢ film iiretiminin biiyiik Olciide degistigi
sdylenebilir.?*? Bu dénemin en iinlii yonetmeni, Nazi isgali sirasinda A.B.D.’de basin
atagesi olarak siirgiin hayat1 yasamak zorunda kalan Arne Skouen’dir. 1946°da dondiigii
Norveg’te, ii¢ sene sonra ilk filmini yapan Skouen, Italyan Yeni Gergekgiligi’nden izler
tastyan Gategutte (Street Urchins, 1949) ile sinemaya baglar. Cannes Film Festivali'ne
katilan Det brenner i natt! (Fire in the Night, 1955), Norve¢’in savas sirasindaki isgalini
anlatan gercek olaylardan esinlenen ve 1958 Oscar’inda “Yabanci Dilde En lIyi Film”
aday1 olan Ni Liv (Nine Lives, 1957) ve en basarili filmi olarak goriilen An-Magritt (1969)

ile Skousen, Norve¢ sinemasina 6nemli iiretimler kazandirmustir.?® 1950'lerin baslar
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ayn1 zamanda Norveg’te belgesel filmlerin oldukg¢a popiiler oldugu yillardir. Birgok uzun
metraj belgesel film iiretilirken, 6zellikle Norvegli bilim insan1 Thor Heyerdahl’in (1914
—2002) 1947 yilinda kiigiik bir sal ile Biiyiikk Okyanus’u gectigi deneyi anlatan Isve¢ —
Norveg ortak yapimi Kon-Tiki (1950, Thor Heyerdahl) en iyi belgesel film Oscar’ini

kazanarak uluslararasi basar1 elde etmistir.?**

Televizyonun Norveg’e gelisiyle birlikte, neredeyse tiim diinyayla benzer bir
sekilde film izleme Kkiiltiiriinde biiylik degisikliklerin meydana geldigi ifade edilebilir.
Seyirci yapilarinin degisimi, geng ve daha egitimli niifusun artis1 ile eski nesil film
yapimcilarinin yerini yeni bir nesil almistir. Yeni nesil film yapimecilari, Hollywood
sinemasina kars1 siklikla muhalefet etmisler ve alternatif sinemalari benimsemislerdir.
Norveg’te Hollywood filmlerinin halen popiiler olmasi, film yapimcilarini yeni tarzlar
aramaya itmistir. Ozellikle Fransiz Yeni Dalgasi, bu yapimcilara drnek bir sinema olarak
kabul edilirken, Norve¢li sinemacilarin film yapiminda modernist bir atilim
gergeklestirdikleri goriilebilmektedir. Fransiz Yeni Dalgasi’ndan en ¢ok ilham olan

yonetmenin ise Pal Lokkeberg oldugu tespit edilmektedir.

17. Berlin Uluslararasi Film Festivali'ne de katilan ilk uzun metraj filmi Liv
(1967) ile geng bir fotograf modelinin hikayesini anlatan Lekkeberg, ikinci filmi Exit
(1970) ile uluslararasi taninirligini artirmis, 6zellikle Jean-Luc Godard’dan etkilendigini
acikca ortaya koymustur. Liv’de orta siifin yabancilagsmasini tema olarak segen
yonetmen, geri dontisler, ileri atlamalar, ani kesmeler ile deneysel bir sinema 6rnegi de
sunmustur. Iki filmin ardindan tiyatro alaninda eserler vermeye devam eden Lokkeberg,
Norveg sinemasinda Avrupa sinemasinin geliskin orneklerine benzer sekilde tiretimler
gerceklestirmistir.?*> Lokkeberg’in yarattig1 etkinin Norveg sinemasinda oldukga kisa
stirdiigii sOylenebilir. Sadece birkac¢ yil sonra sosyal modernist filmlerin yerini daha
politik ve sosyal gercekgi filmler almistir.?*® Deneysel filmlerin 1970’ler boyunca giderek
azalmasiyla, bu yillar1 belirleyen filmlerin ¢ogunlugunu sosyal gercek¢i yapimlar
olusturdugu ifade edilebilir. Donemin yazarlar1 gibi film yapimecilar da is¢i sinifina ve

sosyal problemlere dair ¢aligmalar yapmaya gayret ederek, sosyal ve politik meseleleri
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aydinlatmaya calismiglardir. Donemin sosyal gergek¢i yonetmenlerinden Oddvar Bull
Tuhus’un Tor Obrestad’in romanina dayanan Streik! (Strike!, 1974) filmi Cannes Film
Festivali’nde gosterilmis, Svend Wam’in Det tause flertall (The Silent Majority, 1977)
ise geleneksellik ile modernizmin ¢atigmasini anlatan en Onemli sosyal gercekei

filmlerden biri olmustur.?*’

1980’11 yillara girerken Norveg sinemasi her ne kadar biiylik bir krizin iginde
olsa da (seyirci sayisinin giderek diismesi, Hollywood sinemasinin agirlik kazanmasi
gibi) yeni yonetmenlerin ve yeni anlati yapilarinin ortaya ¢ikisinin 6zellikle bu donemde
hizlandig1 soOylenebilir. Kadin karakterleri, sosyal adaletsizligi, ataerkil yapiyr ve
toplumsal hosgoriisiizliigli filmlerinde anlatmayi tercih eden Nicole Macé, Anja Breien,
Vibeke Leokkeberg ve Laila Mikkelsen gibi yonetmenler, Norveg toplumu igindeki
ataerkil ayrimcilik bigimlerine yonelik onemli elestirilerde bulunmuslardir. Feminist
bakis agisiyla biitiinlesen sosyal gercekgi filmlerle birlikte bu yonetmenler kadinlarin
toplumdaki roliinii merkezi anlat: unsuru haline getirmislerdir. Ornegin Anja Breien’in
cektigi Hustruer (Wives, 1975) modern toplumda kadinlarin rolii {izerine mizahi bir dil
kullanmasiyla dikkat ¢ekmis, Nordik {iilkelerde oldukga popiiler bir film olmustur.
Uluslararasi bagar1 ve tanimirlik olarak ele alindiginda ise Norveg¢ sinemasinin 1980°li
yillarda gerceklestirdigi en 6nemli liretimler arasinda Oddvar Einarson’un Venedik Film
Festivali’nde Giimiis Aslan kazanan filmi X (1986) ve ilk defa Sami dilinde, Sami bir
yonetmen olan Nils Gaup tarafindan g¢ekilerek 1988 yilimin Akademi Odiilleri’nde
“Yabanci Dilde En Iyi Film” adayligi bulunan Veiviseren (The Pathfinder, 1987) éne

¢tkmaktadir.?*8

Danimarka ve Isve¢ gibi uluslararasi sanat sinemasmin saygi duyulan
merkezlerine yakinligina ragmen Norveg cogu zaman yerli izleyici kitlesi ve diislik ya da
orta kalitede ftiretilen filmler ile anilmistir. Rees’e gore 1997'de Pal Sletaune’nin
Budbringeren (Junk Mail, 1997) ve Erik Skjoldbjerg’in Cannes'da “Altin Kamera
Odiili” aday1 olan Insomnia (1997) adli filmleri ile birlikte Norveg’in uluslararas

sahneye cikist “Norwave” olarak adlandirilmaya baglanir. 1997'de baslayan Norwave
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fenomeninin yiikselisi sonrasindaki yillarda, Norvegliler kiiresellesmenin kendilerini
kisisel olarak etkileyen kiiltiirel bir fenomen oldugunu, kii¢iik niifuslarina ragmen zengin
bir ulusun vatandaslar1 olduklarinin ayirdina vararak kabul edilmistir. Bu farkindalikla
birlikte Norveg, 1990’larin ardindan kiiltiirel 6nciiliigiin uluslararasi giic merkezlerinden

biri olmak i¢in ¢aba gostermistir.?4°

1990’larin sonu ve 2000’11 yillarin ilk yarisinin, Norveg sinemasi i¢in oldukca
basarili gecen yillar oldugu ifade edilebilir. Peter Neess’in yonettigi Elling (2001), Knut
Erik Jensen’in belgesel ve miizikal tiirlerini harmanlayan filmi Heftig og begeistret (Cool
& Crazy, 2001), Gunnar Vikene’nin gisede ¢cok basarili olan yapim1 Himmelfall (Falling
Sky, 2002), Morten Tyldum’un iki Amanda 6diilli filmi Buddy (2003), Erik Poppe’nin
akil hastanesinde ¢aligan Vidar’m hayatmi anlattigi Hawaii, Oslo (2004), 2006'da En lyi
Yabanci Dilde Film kategorisinde Akademi Odiilleri'ne aday olan Reprise (2006, Joachim
Trier) donemin en iyi filmleri olarak goriilebilir. Biitin bu filmler Norveg’te ve
yurtdisinda bir¢ok 6diil kazanmistir. Daha 6nce The Pathfinder ile iin kazanan Nils Gaup,
Hollywood’da Disney i¢in de olmak iizere bir¢ok film ydnetmistir. Yonetmenin 1852
yilinda Sami halkinin Norve¢ yonetimine karsi diizenledigi ayaklanmay1 anlattig:
Kautokeino-opproret (The Kautokeino Rebellion, 2008), vizyona girdigi ilk haftada
seyirci rekorunu kirmis ve Norveg’in “Oscar ddiilleri” olarak goriilebilen ve 1985
yilindan itibaren verilmeye baslanan Amanda Odiilleri'nde bes o6diil birden

kazanmugtir.?%°

Giintimiizde ise Secondloitnanten (The Last Lietuenant, 1993) adli ilk filmini
cekmesinin Oncesinde de c¢ektigi reklam filmleriyle Norve¢’in en popiiler
yonetmenlerinden biri olan Hans Petter Moland, The Beautiful Country (2004),
Gymnaslerer Pedersen (Comrade Pedersen, 2006), Kraftidioten (In Order of
Disappearance, 2014), Ut ogstjeelehester (Out Stealing Horses, 2019) gibi bazi filmleriyle
bircok festivalde basar1 kazanmistir.?®® Erik Skjoldbjeerg’in dram filmi Prozac Nation
(2001), Petter Naess’in Mozart and the Whale (2004) yapimi, Bent Hamer’in Factotum
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(2005) adli eseri, Erik Poppe’nin Utoya 22. juli (Utoya: July 22, 2018) filmi Norveg

sinemasinin giiniimiizdeki en 6nemli 6rnekleri olarak verilebilir.

3.2.4. izlanda Sinemasi

Izlanda'da cekilen en eski film olarak Danimarkal1 Peter Petersen ve ortagi Alfred
Lind tarafindan gekilen Slokkvilidscefing i Reykjavik (1906) filmi gosterilmektedir. O
yillarda halen Danimarka himayesi altinda olan Izlanda’da, filmin ydnetmeni olan
Petersen ayni zamanda donemin en biiyiik sinema salonunun da sahibidir.?>? flk sinema
salonu olan “Reykjavikur Biograftheater’in acildigi 2 Kasim 1906 tarihinden itibaren
Izlanda’da ¢ekilen film sayis1 hizla artisa gegmistir. Danimarka’da kurulan Nordisk Film
Kompagni'den bir ekip Gunnar Sommerfeldt’in ¢ektigi Saga Borgarcettarinnar (Borg
Ailesinin Hikayesi/Topragin Evlatlari, 1921) filminde gorev almak igin Izlanda’ya
gelmistir. Film, Izlanda’da cekilen ilk film olarak tarihe gegmistir. Izlandali yazar
Gunnars Gunnarsson’un romanindan uyarlanan film, sohret ve servet arayisi igin
yurtdisina ¢ikma ile atalarinin topraklarina sahip ¢ikmak i¢in yurtta kalma ¢eliskisini
yansitmaktadir. Filmde Izlanda’nin dogal cografi etmenlerinin &n plana cikarilis1 da
dikkat cekmektedir.?®® Nordfjord’a gore, Izlandal ilk film yapimcilarmin sinemaya
yaklasimi, iilkede yabancilar tarafindan cekilen ilk filmlerle paralellik gostermektedir.
Petersen’in ¢alismalarmin Izlanda ulusal sinemasinin dnciisii olarak kabul edilebilecegini
ifade eden Nordfjord, ilk iiretimlerin 6zellikle 1920'lerde ve 1930'larda, {ilkenin dogasina
ve yerli halkin temsillerine dayanan belgeseller formunda oldugunu desteklemektedir.
Izlanda filmlerinin birgogu Alman ve Iskandinav film yapimcilar: tarafindan yapilmis
olsa bile, yerel film ireticileri de bu filmlere benzer, ulusal film yapimiyla
ozdeslesebilecek iiretimler gerceklestirmistir.”®* Ayni dénemde yapiminda yeni
tekniklerin kullanildig, basit ¢ekimlerle gerceklestirilen deneysel filmler de yapilmistir.
Yurtdisindan gelen filmlerin 6rnek alan kisa belgesel ve haber filmlerinin tiretimi asamal
olarak devam etmis ve sinema salonlarinda gosterilmeye baslanmistir. Bu {iiretimler,
diinya ¢apinda yasanan 1929 Ekonomik Krizi’nin disinda, on yillar boyunca diizenli

olarak gerceklestirilmistir. Dénemin Onciileri arasinda ise £vintyri Jons og Gvendar
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(Adventures of Jon and Gvendur, 1923) ile Loftur Gudmundsson bulunmaktadir.?®®
Izlanda’nin 1944’te bagimsizligini kazanmasinin Izlanda sinemasi agisindan bir déniim
noktas1t oldugu ifade edilebilir. Bagimsizligin getirdigi coskuyla iilke sinemasinda
milliyetci duygularla beraber ulusal bir gurur anlayisinin yiikselmeye basladigi, bu olgu
sebebiyle de Izlanda tarihini sahiplenen, dogal giizellikleriyle éviinen ve Izlandaca’nin
ana dil olarak kullanildig1 yeni bir sinema anlayisinin olustugu da dénemin iiretimlerine
ve tartigmalarina bakildiginda goriilebilmektedir. Bu donemin en 6nemli isimlerinden

birisinin ise Loftur Gudmundsson tespit edilmektedir.

Loftur Gudmundsson sessiz donemde de sesli doneme geciste de Izlanda
sinemasinda Oncii bir rol istlenmistir. 1949 yilinda ise daha 6nceden 16 mm’de ¢ektigi
bazi belgesel goriintiilerini yeniden kurgulayip, iilkenin renkli ve sesli ilk filmi olan Milli
fialls og fioru (Between Mountain and Shore, 1949) eserini ortaya ¢ikarmustir. Film,
koylii bir erkek ile zengin bir kadinin dramini anlatmakta, pastoral etkiler tagimaktadir.
Doénemin diger iiretken yonetmenlerinden Avar Kvaran, Nyt hlutverk (A New Role,
1954) filmi ile yaslanan bir liman is¢isinin, emekli olduktan sonra yasli bir vatandas
olarak hayattaki konumunu kabul etme sancisini anlatirken aym zamanda Izlanda’nin en
onemli ticari kaynaklarindan biri olan balik¢iliga dair temsiller sunmaktadir. Oskar
Gislason’un ise belgesel filmi Bjorgunarafirekio vid Latrabjarg (The Great Latrabjarg Sea
Rescue, 1949) ile biiyiik bir basariya ulagsmistir. Film, izlanda’nin kuzeybat1 kiyisinda
Latrabjarg adl tehlikeli bolgede mahsur kalan bir Ingiliz balik¢1 gemisinin kurtariligin
kayda alir. Ayn1 zamanda Almanya’da da gosterilen film, izlanda disina ilk defa ticari
dagitim1 yapilan iiretim olarak kayitlara gegmektedir.?>® Gabriel Axel de Den rade kappe
filmi ile (The Red Mantle, 1967) 12. yiizyilda Saxo Grammaticus’un yazdigi “Gesta
Danorum” adli Iskandinav destanimi sinemaya uyarlayarak izlanda sinemasinda yer
edinir.?® Aym donemde Izlandal film yapim sirketi Edda-Film’in iistlendigi bircok
prodiiksiyonun varligindan s6z edilebilir. Sirket, uluslararas1 ortaklarin yardimiyla
Izlanda'da ya Izlanda temalariyla ilgilenen ya da izlanda edebi materyallerine dayanan

filmler yapmak istemistir. Edda-Film, Isvecli film yapimcilarinin basini cektigi ve Arne
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Mattson tarafindan yonetilen Salka Valka (1954) ile birlikte Halldor Laxness'in ayni adli
kitabina dayanan bir film yapmistir. Daha sonrasinda ise bir Izlanda masalina dayanan,
Jonas Jonasson yonetmenligini yaptig1 Gilitrutt (1957), Indridi G. Porsteinsson’un ayni
adli romanindan uyarlanan, Erik Balling’in ¢ektigi 79 af st6dinni (The Girl Gogo, 1962)
da bu uyarlamalara 6rnek teskil etmektedir. Bu filmler her ne kadar izlanda'da cekilmis
olsa da aslinda ¢ok az sayida Izlandali oyuncu yer almistir. 1967'den sonra ise, i¢ pazarin
darlig1 ve hiikiimet fonlarinin eksikligi nedeniyle yaklasik on yillik film tiretilmeyen bir
donem yasanmistir. Déneme neden olan etkenlerden biri de filmlerin izlandaca ve
Izlandali seyirci igin iiretilmesi nedeniyle film ihracatimin kisith olusundan

kaynaklanmaktadir.?®®

Izlanda film endiistrisi, bagimsizligin sonrasinda énemli atilimlar gerceklestirse
de bunlar kisith kalmis ve kisa siirede etkisini yitirmistir. Buna gosterebilecek en iyi
orneklerden birisinin 1966 yilinda izlanda’nin ilk televizyon sirketi olan “Rikisttvarpid”
(RUV) ile Izlanda’da modern televizyon yapimeciligi doneminin baslamasi oldugu
soylenebilir.?® Nisan 1979°da izlanda Film Fonu’nun kurulmasiyla birlikte, izlanda film
endiistrisini kokten degistirecek olan adimn atildig ifade edilebilir. Ilk etapta 30 milyon
Izlanda kronu dagitan vakif, 1963’te Isve¢ Film Enstitiisii’niin kurulusundan bu yana
Nordik iilkeler agisindan, bolgede sinema endiistrisinin gelisimini tetikleyici bir gorev
iistlenmistir. Bu siiregte bagimsiz yapimcilar ortaya ¢ikmis, yonetmenler ise iilkenin
yerlesik bir film dagitim sistemi olmadigindan cektikleri filmleri sinema salonlarina

kiralamiglardir. 2%

Agust Gudmundsson’un ¢ektigi Land og synir (Land and Sons, 1980) ve Medallt
d hreinu (On Top, 1982), Hrafn Gunnlaugsson’un popiilerlik kazanmasini saglayan Odal
fedranna (Fathers’ Estate, 1980) ve Hrafninn Flygur (When the Raven Flies, 1984),
Prainn Bertelsson’un 6nemli eseri Jon Oddur og Jon Bjarni (The Twins, 1981), 1980°1i
yillarin ilk filmleri olarak doneme damgasim1 vurmustur. Bu filmler, niifusun iicte

birinden fazlas1 tarafindan izlenmis, izlanda’da ¢ekilen bu filmlerin yaratt1§1 olumlu hava
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nedeniyle film yapimcilar1 az niifusa ragmen bir araya gelebilmistir.?®! 1980 sonrasi
Izlanda sinemasinda en ¢ok islenen temalarn, iilkenin tarihini ve cografyasin1 6n plana
cikaran ve Viking ge¢misiyle baglantili destanlar oldugu goriilmektedir. Orta Cag’da
Iskandinav “Saga”larindan yani Izlanda’nin tarihi destanlarindan esinlenen ¢ogu film, bu
yapitlardaki anlatlyt dogrudan filme doniistirmeye calismuistir. Ornegin, Agust
Gudmundsson’un “Gisli Surssons sagasi”n1 konu alan Utlaginn (Viking Outlaw, 1981)
filmi Izlanda'nin kuzeybatisinda gecen ve 13. yiizyilda yazildig1 tahmin edilen bir Izlanda
sagasindan uyarlamadir. Hrafn Gunnlaugsson’un iki filmi, Hrafninn Flygur (When the
Raven Flies, 1984) ve [ skugga hrafnsins (In the Shadow of the Raven, 1988) ise bu saga
gelenegi ile bag kurmakla beraber, dogrudan uyarlama konusunda biraz daha esnek bir

yontemi benimsemistir.?%?

1980°1i yillarin ortalarinda izlanda ulusal sinemas: biiyiik bir krizle kars1 karsiya
kalmistir. Seyirci, Izlanda yapimi filmlere gitmemeye baslamis, bunun sonucunda ise film
yapimcilig1 biiyiik bir yara almistir. 1986 yilinda ilk 6zel televizyon kanali St60 2’nin
kurulmasina ve ¢oken sinema endiistrisine yeni imkanlar saglamis olmasina ragmen film
{iretimi 6nemli dl¢iide azalmistir.?%® 1980°li yillarda izlanda filmlerinin biiyiik cogunlugu
yalnizca Izlanda’da iiretilmis, maddi olarak desteklenmis ve dagitilmistir. Ayrica sadece
Izlandaca cekilen ve kiiltiirel olarak da Izlandalilara yonelik olan bu filmlerin yurtdisina
dagitim1 kolay terciime edilememeleri ve izlanda disindaki kiiltiirlere yabanci olmalar
sebebiyle sekteye ugramistir. Bu durum, ancak 1990’11 yillarin basinda yayimlanan ilk
filmlerle beraber degisecektir.?%* 1990'h yillarin basinda Avrupa’nin biiyiik bir déniisiim
yasadigr goriilebilir. S.S.C.B.’nin ¢okiisii, Dogu Avrupa iilkelerinin bagimsizligini
kazanisi, Avrupa’nin ortak bir vatan olarak goriliip Avrupa Birligi’ni savunan
diistincelerin giderek daha fazla ragbet gdrmesi gibi etmenler, yeni bir donemin
bagsladigini isaret etmektedir. Avrupa tilkelerinin birbiriyle maddi ve manevi dayanismay1
On plana ¢ikarmasi, o donemin giderek zayiflayan ulusal sinema endiistrileri i¢in bir soluk

alma kaynag1 olarak ortaya ¢ikar. Bununla baglantili olarak, niifus agisindan kiiciik olan
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tilkelerin kiiltiirel ve dilsel 6zelliklerine dikkat eden ¢esitli Avrupa iilkeleri, bu tilkelerin
sinemalarini finansal olarak destekleyen ¢esitli fonlar kurmustur. Bu donemde Avrupa’da
ortaya ¢ikan ortak yapim anlayisi, yeni on yilin basinda tokezleyen Izlanda sinemast i¢in
oldukca Onemli bir avantajdir. Avrupa Ekonomik Toplulugu, kitada gorsel-isitsel
endustrileri giiclendirmehedefi ile birlikte azinlik dilleri i¢in de 6zenli ¢aligmalarda
bulunan MEDIA, fon ve programimi 1987'de baslatmistir. Bir yil sonra ise Avrupa
Konseyi, yalnizca ortak yapimlara yonelik ve 6zellikle diisiik niifuslu ve film gelirlerinin
gorece az oldugu iilkeleri merkezine alan bir fon olan Eurimages'i kurmuslardir. Iki fon
da izlanda gibi Avrupa iilkelerinin sinema endiistrilerine biiyiik maddi destekte
bulunmus, izlanda da bu iki fonun 6rnek kullanicilarindan birisi konumuna gelmistir.
1990'da ise Nordik Film ve Televizyon Fonu’nun kurulmasiyla beraber, bu fon da
Eurimages ve Izlanda Film Fonu ile birlikte Izlanda film prodiiksiyonu i¢in en dnemli

para kaynag1 olmustur.?%

Film yapmak i¢in kullanilabilecek alternatiflerin ¢ogalmasiyla birlikte, maddi
acidan daha rahat bir déneme giren izlandali yénetmenlerin, bu dénemde iirettikleri
caligmalarla uluslararasi tanmirliklarinin daha da arttig1 ifade edilebilir. Ozellikle diger
Avrupa iilkeleriyle yapilan ortak iiretimler festivallerden &diille donerek Izlanda
sinemasinin basarisin1 kanitlamistir. Donemin iiretimleriyle one ¢ikan yonetmeni ise
Fridrik Por Fridriksson’dur. 1987 yilinda izlanda'nin en énemli film yapim sirketi haline
gelen “Icelandic Film Corporation™ kuran Fridriksson, 19901 yillarda izlanda
sinemasinin yasadigi donisiimii diger tim yonetmenlerden daha fazla ifade ederek ve
bunu da uluslararas1 basarisiyla kanitlayarak, Izlanda sinema sektdriiniin sdzciisii haline
gelmistir. Sirketinin iiretime daha fazla dahil olmasi da donemin 6nemli filmlerinin

cogunda Fridriksson’un dokunusunun olmasini saglamugtr.2%

Frioriksson’un ilk uzun metrajli filmi Skytturnar (White Whales, 1987), iki balina
avcisinin kirdan kentte, Reykjavik’e yerlesmeye karar vermelerini, kararin sonucunda ise
baslarmin stirekli derde girmesini anlatir. Film, yerel dlcekte bir basar1 kazanamasa da

birgok {inlii yonetmeni amimsatan tarzi ile uluslararasi ilginin odak noktasi olur.?®’
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Fridriksson, Born ndtturunnar (Children of Nature, 1991) filmi ile uluslararasi basarisinin
doruk noktasina ¢ikar. Film sayesinde yonetmen, 1990’larm en iinlii Izlandal1 ydnetmeni
ve film endiistrisinin Onciisii olarak goriilmeye baslamistir. Cesitli uluslararas1 film
festivallerindeki basarisinin ardindan, en iyi yabanci film dalinda Oscar adayligiyla
taclanan Children of Nature, kisa siire sonra yurtdisinda en ¢ok izlenen izlanda filmi
olmustur.?®® Fridriksson’'un ¢alismalarinda var olan uluslararasi degerleri tastyan, Hilmar
Oddsson'un Tdrur Steini (Tears of Stone, 1995) ve Gudny Halldorsdottir'in Ungfriin
gbda og husio (Honour of the House, 1999) filmleri gibi 6rnekler de olsa, donemin diger
filmleri daha ¢ok yerel 6zellikler tasimaktadir. Uretimsel siireclere bakildiginda filmin
yapim biitcesi diistiikkge, yerele dair vurgularin daha da giiclendigi tespit edilebilir.
Doneme istisna 6rnekler olarak Fridriksson’un Einar Karason'un romanindan uyarladigi
Djoflaeyjan (Devil’s Island, 1996) ve Einar Mar Gudmundsson'un eserinden uyarlanan
Englar alheimsins (Angels of the Universe, 2000) bir¢cok yerel kiiltiir imgesini

tagimaktadir.?%°

Yeni fon ve alternatiflerle birlikte Izlanda sinemasi, 2000°li yillara girerken maddi
olarak daha avantajli bir konumda bulunmakla beraber, film endiistrisi ve izlanda
hiikiimetinin ortak calismasiyla film endiistrisinin yeniden yapilandirilmasinin film
tiretimi sayilarmin artmasini sagladigi ifade edilebilir. 1999°da kurulan The Icelandic
Film & TV Academy (IKSA) ile 2003 yilinda eski Izlanda Film Fonu'nun
sorumluluklarini iistlenerek Kurulan Izlanda Film Merkezi’nin varliginin da yeni
yonetmenlerin 6n plana ¢ikmasi yol actig1 sdylenebilir. Son 30 yilin basarilariyla birlikte
Izlanda sinemasina kiiresel olarak artan ilgi sayesinde 2000’lerde gittikce giiglenmeye
baslayan film endiistrisi ile film ve TV prodiiksiyonlar1 diizenli olarak artmis, bircok
Izlanda filmi uluslararas: film festivallerinde boy gdstermeye baslamistir. Uluslararasi
izleyicilere ulasmaya baslayan Izlanda sinemasinin, dzellikle ortak yapim projeleriyle

birlikte diger Avrupa iilkeleriyle arasindaki bag giiclendirdigi goriilebilir.

Dagur Kari, Baltasar Kormakur, Ragnar Bragason, Runar Runarsson, Hafsteinn

Gunnar Sigurdsson gibi yonetmenlerin 2000°1i yillarda izlanda sinemasini basarili bir

268 Bjom Nordfjord, “Iceland”, age, s.47.
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sekilde temsil ettigi sOylenebilir. Mayis 2015°te ise Grimur Hakonarson’un
yonetmenligini iistlendigi ve izlanda’nin kirsal bolgelerinde gecen Rams (Hrutar, 2015)
Cannes Film Festivali’nde Belirli Bir Bakis boliimi odiiliinii kazanmistir. Son yillarda
kisa film ve belgesel iiretimlerinde de ¢esitli basarilar yakalayan Izlanda sinemast,
giiniimiizde de hem kendi topraklarinda hem de yurtdiginda elde ettigi ilgiyi artirarak

diinya sinemasina énemli katkilar vermeye devam etmektedir.

3.2.5. Finlandiya Sinemasi

Sinema, Finlandiya’ya ilk kez ulastiginda iilke hala Rus Imparatorlugu’na baglh
bir grandiikaliktir. Ayn1 zamanda iilkede Finlandiya’y1 bagimsiz bir {ilke olarak gérmek
isteyen milliyet¢i kurumlar da Fin halkini etkilemektedir. Ik defa 28 Haziran 1896'da
Helsinki'de on bes kisa film ggsterildiginde, Finliler ii¢ biiyiik kiiltiirel akimin etkisi
altindadir. Birinci etki Rusya’dan kaynaklanmaktadir. Rusya, Finlandiya’nin da bagh
bagli oldugu bir imparatorluk olmasi nedeniyle Finlandiya toplumunun Ruslagsmasi adina
bircok hamle yapmistir. Ikinci etki, Finlandiya’y1 1809 yilinda Rus Imparatorlugu’na
kaybedene kadar iilke topraklarmi yoneten Isveg’tir. Ugiincii etki ise iilkede Aleksis Kivi
ve J.L. Runeberg'in edebi eserleri tarafindan sembolize edilen Fin milliyetgi hareketidir.
Ulkenin bagimsizligia kavusmasini isteyen Finler, bu hareket etrafinda toplanmustir. Bu
lic etkinin de yarattig1 kiiltiirel iklimle, Finlandiya’da Aralik 1904°te ilk filmler olan
Rekreasyon Sirasinda Nikolai Caddesi Okulu Ogrencileri, Kordon Boylarinda Yagam ve

Fin Ogretmen Okulunun Ogrencileri adli iig film gosterilmistir.2’

K.E. Stahlberg’in kurdugu “Atelier Apollo” isimli stiidyo, iilkenin ilk film
stiildyosudur. Bu donemde haber filmleri ve dogay1 konu alan kisa filmlere odaklanan
stiidyo, 1907'de ilk Fin dramatik filmi olan Salaviinanpolttajat’s (The Moonshiners)
tiretmigtir. 1911 yilinda ise Finlandiya’nin ilk uzun metrajli filmi sayilan Teuvo Puro’nun
yonettigi Sylvi'yi yayilamistir. Bu film Finlandiya’nin bagimsizligi 6ncesinde ¢ekilen en
onemli film olarak goriilebilir.2’* Ancak 1912°de kapanan Apollo endiistriye erken veda
etmis, bu ortaya ¢ikan boslukta ise bagka film stiidyolar1 ortaya ¢ikmistir. “Pohjoismainen

Biografi Komppania”, Atelier Apollo'nun eski bir g¢alisan1 olan Hjalmar Hérdh’in

270 peter Cowie, age, s.51.
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kurdugu “Premier Biografi” ve Tampere’de kurulmasi nedeniyle Helsinki diginda yer
alan ilk prodiiksiyon sirketi “Oy Maatja Kansat” bu donemin diger 6nemli film
stiildyolandir. “Premier Biografi”, 1907 — 1912 yillan arasinda yaklasik kirk adet kisa
belgesel iiretirken, “Atelier Apollo” yerli film yapiminin iigte birine denk gelen 110
filmin {retimini gergeklestirmistir. Bu stlidyolar vasitasiyla 1917 yilina gelindiginde
heniiz baglangi¢ asamasinda olan Finlandiya sinemasinda 28’1 uzun metraj olmak iizere

350 adet film ¢ekilmistir.?"

I. Diinya Savasi’nin diinya genelinde yarattigi yikim, Rus Carligi’nin
yikilmasina ve sosyalist ideoloji tarafindan belirlenen yeni bir iilkenin, S.S.C.B.’nin
kurulmasina yol agmistir. Rusya’da yasanan bu degisim, Finlandiya’nin 1917 yilinda
bagimsizligini ilan etmesine, daha sonrasinda ise iilkeyi ikiye bolecek bir i¢ savasin
yasanmasina neden olmustur. Finlandiya’da sosyal siniflar arasindaki miicadele arttikca
ve sinifsal ayrimin ekonomik boliinmesi derinlestikge, Ocak 1918°de iilke bir i¢ savasa
girmistir. Cogunlukla is¢i sinifi ve tarim is¢ilerinin olusturdugu, Sovyet askerlerinden
destek alan “Kizil Muhafizlar” savasin sol kanadini temsil ederken, “Beyaz Muhafizlar”
ise cogunlukla toprak sahipleri, orta ve {ist sinifin iiyelerinden olusup, Almanya ile ittifak
kurmus ve savasin sag kanadini temsil etmistir. U¢ buguk ay sonra “Kizil Muhafizlar”

yenilmis, toplamda yaklasik 40.000 kisi (niifusun %1,2'si) hayatin1 kaybetmistir.?"

1918’de yasanan i¢ savas, sonraki yillarin film yapimciliginin ardindaki
ideolojik zemini de giicli bir sekilde etkilemistir. 1919 yilinda, Finlandiya ve Fin
kimligini 6vme amaciyla ulusal filmler iiretmek icin iki yeni film sirketi kurulmustur:
Suomen Filmikuvaamo (‘Finlandiya’nin Film Ureticisi’) ve Finsk Filmkonst (‘Fin Film
Sanat’). Bagimsizligin kazanilmasiyla saglamlasan milliyet¢i duygularla hareket eden
aktorler, yazarlar, besteciler ve sanat¢ilar, Fin edebiyatinin 6nemli eserlerini bu sirketler
vasitastyla sinemaya kazandirmaya caligmistir. 1920'lerin basinda yeni sirketler artik

uluslararas1 akimlar taklit etmek istememekte, iiretimlerinde Finligi 6n plana ¢ikarmay1

272 Tytti Soila, “Finland”, Gunnar Iversen, Tytti Soila, Astrid Séderbergh Widding, Nordic national cinemas iginde
(30-91), Routledge, London. Taylor & Francis e-Library, 1998, s.33.
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tercih etmektedir.?’* Bu tercihle beraber Fin sinemasi, ¢ogunlukla kirsal melodramlarin
tiretildigi bir doneme yoOnelmistir. Genelde toprak sahibi koylii ailesine ait birey ile
hizmet¢i arasinda yasanan agsk, belirli Olgiide yansitilan smif g¢atismasi dénemin
filmlerinin Oykiilerini olusturmus, cagdas siyasi durum {istii kapali bir sekilde
Ozetlenmistir. Olay oOrgiileri ideolojik herhangi kaygi barindirmamaktadir. Bu dénemin
tek istisnas1 Erkki Karu'nun 1927'de Finlandiya’nin bagimsizliginin onuncu y1ldoniimiinii

kutlamak istedigi Muurmanin pakolaiset (Fugitives from Murmansk) filmidir.2’®

Erkki Karu bu donemin aktif yonetmenlerinden biri olarak, hicivsel bakigini
Finlandiya'da uygulanan yasaklara dikerek, mizahi o6zellikler tasiyan Kunisdlld on
hammassdrky (When Father Has Tootache, 1923) filmini ¢ekmistir. Ayni yil iginde
Koskenlaskijan morsian (The Logroller’s Bride) filmini ¢eken Karu’nun yani sira, kirsal
kesimi konu alan ve Jalmari Lahdensuo’nun ¢ektigi melodram Pohjalaisia (The
Northerners, 1925) filmi de Fin sessiz sinemasinin 6nemli eserleri arasinda yer
almaktadir. Ancak Finlilerin ¢ogunun kirsal bolgede yasamasi nedeniyle, filmler ¢ok
fazla izlenmemis ya da mali olarak resmi organlardan bekledigi finansal yardimi
alamamistir. Donemin 6nemli yonetmeni Karu ise 1930'lara yaklasirken Fin sinemasina
hakim olmaya devam etmistir. Son sessiz yapimlarindan biri olan Meiddn poikamme (Our
Boys, 1929), Finlandiya stiidyolarindan ¢ikan ve askeri hayati sevimli ama 6zenli bir dille
yansitan ilk askeri komedi filmidir. Sesli filmlerin gelisi ve tiim diinyada yasanan finansal
kriz nedeniyle Fin sinemasi biiylik bir darbe almis, Erkki Karu’nun kariyeri ise sona
ermistir.2’® Teksoy, Finlandiya’da yasanan sessiz filmden sesli doneme gegis siirecinin
Risto Orko ve T. J. Sarkka onciiliigiinde gergeklestigini ifade eder. Orko ve Sarkkd nin
cektigi filmler Fin sinemasinda biiyiik bir ilgi gormiis, Orko’nun ¢ektigi Siltalan pehtoori
(1934) o yillar igin dnemli bir say1 olarak ifade edilebilecek yaklasik bir milyon seyirciyi
sinemaya c¢ekmistir. Orko’nun Jddkdrin morsian (Soldier’s Bride, 1938) filminin

ardindan ¢ektigi Aktivistit (The Activists, 1939) donemin 6nemli filmleridir.2”’

2740uti Hupaniittu, “The Emergence of Finnish Film Production and Its Linkages to Cinema Businesses During the
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1930’larin sonuna dogru, uluslararasi politikada gerginliklerin arttig1 ifade
edilebilir. Ozellikle Almanya’da Naziler ve Italya’da Mussolini 6nderliginde Ulusal
Fagist Parti’nin iktidara gelmesi ve yayilmaci politikalar1 savunmasi sonucunda
Avrupa’da baslayan buhran hali, Almanya’nin Polonya’y1 isgaliyle diinya savasina
doniismiistiir. Bu durumdan Finlandiya’nin 6zellikle etkilendigi ifade edilebilir, zira
Finlandiya’nin izledigi denge politikas1 savas hali nedeniyle suya diigmiistiir. Bu
durumun Kasim 1939’da S.S.C.B.’nin Finlandiya’ya saldirmasiyla fiilen sona erdigi
vurgulanabilir. ikinci Diinya Savas1 sirasinda, Finlandiya film endiistrisi maddi sikintilara
ve personel eksikligine ragmen geligmistir. Diger birgok eglence bi¢imini savas sirasinda
diizenlemek zor olabileceginden, sinema popiilaritesi artmistir ve bu siiregte seyirci sayisi

da savas yillar1 boyunca yiikselmistir.?’8

1950’lere  girerken Finlandiya’nin savasin  etkisini {izerinden attig1
sOylenebilmektedir. 1950’11 yillarin ortalarinda yerli film yapimcilar tarafindan 20 ile 30
arasinda uzun metrajl film ¢ekilmis, bu filmler sinemada seyircilerin yogun ilgisiyle
karsilasmistir. Kusagin yeni yonetmenleri, kendilerinden daha tecriibeli olan 6nceki
kusaktan Toivo Sarkkd, Valentin Vaala ve Teuvo Tulio gibi 6nemli y6netmenlerle
calismaya baslamistir. Yeni kusakla beraber, savas sonrasinda Fin sinemasini etkileyen
en onemli temalardan birisinin “kacis¢ilik” oldugu goriilmektedir. Kagis diisiincesi,
savasin yarattigt yikict etkiden uzaklasip daha masalsi, mitolojik dgelerin Fin
sinemasinda goriilmesine neden olurken, 6zellikle Erik Blomberg’in The White Reindeer
(Valkoinen peura, 1952) bu anlayisin en 6nemli yansimasi olmustur. 1953 Cannes Film
Festivali'nde 6diil kazanan filmin ardindan Blomberg dort adet film daha g¢ekse de
higbirisi ayni kaliteyi tekrar yakalayamamigstir. Donemin Blomberg’i golgede biraktig
sOylenebilecek olan, daha yetenekli ve tutarli yonetmeni Matti Kassila ise g¢ektigi
filmlerle 1950’1lere damgasini vurmustur. Komedi, gerilim ve dedektifligi harmanlayan
Kassila’nin Radio tekee murron (Radio Commits Burglary, 1951) ve Radio tulee halluksi
(Radio Goes Crazy, 1952) filmleri Helsinki'nin savas sonrasi sokaklarmin gergekligini
yansitmaktadir.?’® Donemin diger onemli filmleri ise 6zellikle S.S.C.B. ile yapilan

savagin etkilerine odaklanmistir. Ayni isimli romandan uyarlanan ve Edvin Laine’in
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yonettigi Tuntematon Sotilas (The Unknown Soldier, 1955) ile Ville Salmien'in Evakko
(1956) adl1 savas siiresince yasanan gogii, savasan askerlerin psikolojik durumunu ve

Finlandiya’nin savasta aldig1 darbeyi yansitan filmler olmustur.?%°

1960’1 yillarda 6zellikle Avrupa’da baglayan ve etkisi tiim diinyaya yayilan
biiyiik sinema hareketlerinin varligindan ve bu hareketlerin Finlandiya’y1 da etkisi altina
alip, sinema endiistrisinde onemli degisikliklere yol actigindan bahsedilebilir. Fransiz
Yeni Dalgasi, Ozgiir Sinema, Cinéma vérité bu akimlarin en 6nemlilerini olustururken,
Fin sinemasmin Ozellikle Yeni Dalga’dan oldukga etkilendigi ifade edilebilir. Fin
sinemasinda bu etkiyi teorik ¢calismalar agisindan ortaya koyan en 6nemli isim olarak ise
Jorn Donner goriilmektedir. 1961'de geng elestirmen Jorn Donner, Fin sinemasina dair
gozlemlerini ve elestirilerini ortaya koydugu "Sifir Yilinda Fin Sinemasi" (Suomalainen
elokuva vuonna 0) adli makalesini yayimlamistir. Makalede, stiidyo ¢aginda film yapim
siireclerine yogun elestiriler bulunurken, ticari sinemanin elestirildigi goriilmektedir.?!
Donner’in ¢alismasinin ardindan ise Fin sinemasinda “Yeni Dalga” ad1 verilen yeni bir
sinema kusagi ortaya ¢ikmistir. Fin Yeni Dalgasi’nin ortaya cikisi, kentlesme oraninin
artmasi ve yasam tarzlarindaki degisiklikler gibi genis kapsamli sosyal doniistimlerin yani
sira izleme aligkanliklarini yeniden yapilandiran televizyon sektorii gibi degisimdeki rolii
artan endiistriyel etkenler de dahil olmak {izere Fransiz Yeni Dalgasi’na benzer yapisal
faktorlere dayanmaktadir. Fin Yeni Dalgasi’nin ilk tiretimi olarak Maunu Kurkvaara’nin
Onnen Saari (Island of Happiness, 1955) filmi gosterilmektedir fakat 1960’larin basina
kadar akimi karakterize edebilecek herhangi bir yapim ortaya ¢itkmamistir. Kurkvaara’nin
daha sonraki yillarda ¢ektigi Patarouva (The Queen of Spades, 1959), Rakas... (Darling,
1961) ve Meren Juhlat (Feast by the Sea, 1963) filmleri ise akima daha ¢ok uymakla
birlikte, geng¢ bireyleri ve onlarin anlatilarint merkeze almasiyla uluslararasi sinema

endiistrisi agisindan da olumlu karsilanacaktir.?82

Fin sinemasinin 1970 ve 1980°1i yillara yeni kararlarin esiginde, endiistride

yasanacak biiyiik degisimlerle girdigi ifade edilebilir. Bu yeni donemde 6nceligin, Sinema
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endiistrisine saglam bir maddi temel olusturmak amaciyla film endiistrisine yonelik devlet
yardimlarini igeren sistemin yenilenmesine verildigi goze carpmaktadir. Yenilenme
siireciyle beraber Fin sinema endiistrisinin de makul sayida izleyiciye ulasabilecek filmler
ireterek, kendisine yapilan yardimlarla beraber kazang elde etmesi beklenmektedir. 1969
yilinda kurulan Finlandiya Film Vakfi (Finland Film Foundation) yeni politikalarla
beraber sinemay1 hem sanat hem de endiistri olarak gormeye baslayarak politikacilara
ulusal sinemanin ticari niteligi olan bir girisim oldugu hakkinda ikna etmek i¢in ¢aba sarf
etmistir. Bu durumun, sinemay1 destekleme politikalarina daha pazar odakli bir yaklagimi

gerektirmistir.?

Yeni donem, Erik Blomberg’in Valkoinen peura (The White Reindeer, 1952)
filminden 28 yil sonra ilk defa Cannes’da 6diil alan Fin filmi Tulipdd (Flame -Top, 1980)
ile baglar. Daha once kisa filmleriyle taninirlik kazanan Pirjo Honkasalo ve Pekka Lehto
tarafindan ¢ekilen bu film, bir ¢ift¢inin oglu olan yazar Algot Tietdvéinen'in hayatin
anlatmaktadir.?®* Cagdas Fin sinemasimin dogal yasama odaklanan baska bir yonetmeni
olan Markku Lehmuskallio ise Korpinpolska (The Raven’s Dance, 1980) ve Skierri —
vaivaiskoivuven maa (Skierri: Land of the Dwarf Birches, 1982) filmlerinde
Finlandiya'nin kente uzak ve insansiz bolgeleri hakkinda diistindiiriicii, estetik olarak
basarili filmler yaratmistir.?® Ozellikle Kuzey Kutbu'ndaki gesitli yerli insanlarin
yasamlarini ve kiiltiirlerini, insanin doga ile iliskisini tasvir eden Lehmuskallio’nun filmi

Skierri, Sami kiiltiirii ve Fin uygarlig1 arasindaki ¢atismay1 gdzler 6niine sermistir.?8

Fin sinemasmin 1980°li ve 1990’lh yillarda uluslararas1 taninirlik agisindan
biiyiik bir adim attign ifade edilebilir. Onceki yillarda yasanan degisimler ve
Finlandiya’nin bir refah devletine doniligmesi sonucunda Fin sinemasi1 da niifus nedeniyle
hi¢bir zaman biiyiik izleyici sayilarina ulasamasa bile, Avrupa Sinemasi’nda adindan s6z
ettiren bir konuma gelmistir. Bu durumun ise en 6nemli yaraticilarinin Aki ve Mika
Kaurismiki oldugu sdylenebilir. Mika Kaurisméki’nin yonettigi ve Aki’nin de senaryo

yazari, oyuncu olarak yer aldig1 Arvottomat (The Worthless, 1982), kardeslerin ilk biiytik
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ses getiren eseri olmustur. Godard’in Alphaville filminden esinlenerek “Villealfa” isimli
yapimevini kuran Kaurismidki kardesler, 1980’li yillarda Finlandiya’da iiretilen film
sayisinin beste birini lireterek onemli bir konuma yerlesmistir. Kaurismaki tiretimlerinin

Finlandiya’nin da dahil oldugu kapitalist sisteme ve yasam bi¢imine kars1 oldugu ifade
edilebilir.?®

Kéadpd, Finlandiya sinemasinin kiiresellesmeyle beraber ulusotesi filmlerin
varligini tespit ederek, bu filmlerin refah politikalarini elestirel bir sekilde ele aldiklarini
belirtir. Aki Kaurismaki’nin filmleri, 6rnegin Mies vailla menneisyyttd (The Man Without
a Past, 2002) ve Laitakaupungin Valot (Lights in the Dusk, 2006) bunun disinda ise Aku
Louhimies’in ¢ektigi Paha Maa (Frozen Land, 2005) ve Valkoinen kaupunki (Frozen
City, 2006) filmlerini bu duruma ornek gosterir. Bu filmlerin refah devletinin degisen
dogas ile son derece elestirel bir bakis agisiyla ilgilendigini belirtir.® Aki Kaurismiki,
Mies vailla menneisyyttd ile Cannes Film Festivali'nde Grand Prix'i kazandiktan sonra,
film diinya capinda yaklasik 2 milyon kisi tarafindan izlenmistir. Kardesi Mika ise
diinyanin farkli bolgelerinde filmleri i¢in uluslararasi prodiiksiyon is birligi yaratmada da
oldukca basarili olmustur. Uretilen filmlerin icerigi de ulus dtesi bir nitelige sahiptir,
Aki’nin Fin-Fransiz ortak tiretimi Le Havre (2011) ve Mika’nin Fin-Alman-Letonya-Rus

ortak tiretimi olan Honey Baby (2008) bu duruma en iyi 6rneklerdir.

Gilinlimiizde, Finlandiya film endiistrisi genis bir yerli kitle temelinde faaliyet
gostermeye devam etmektedir. Ancak bu durum, film {iretimini siirdiirmek igin yeterli
maddi kaynag saglayamamaktadir. Ozellikle 2008°de yasanan kiiresel ekonomik kriz
nedeniyle devlet destegine ihtiya¢ duyan Fin sinemasi, zor bir siirecten gegmistir. Fakat
krize ragmen yerel liretimlerin arttig1 ve izlenme sayilariin gelistigi ifade edilebilir.
Bacon’in ¢aligmasinda ifade ettigi tizere 2014'te sinemaya giden seyirci sayis1 tekrar
yaklastk 2 milyon seyirciye ulasmistir.?®® Miia Tervo, Paavo Westerberg, Aki
Kaurismiki, Dome Karukoski, Juho Kuosmanen, Jalmari Helander, Selma Vilhunen,

Klaus Haro, Aleksi Miékeld, Aku Louhimies gibi yonetmenler giiniimiizde de

287 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi Cilt 2, istanbul: Oglak, 2009, s.885 — 886.

288 pietari K#dpi, “Imaginaries of a Global Finland- Patterns of Globalization in Finnish National Cinema”, John Tucker
(ed.), Evaluating the Achievement of One Hundred Years of Scandinavian Cinema: Dreyer, Bergman, Von
Trier, and Others iginde (366-403), Edwin Mellen Press, 2012, 5.389.

289 Henry Bacon, age, s.190.
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Finlandiya’da aktif olarak film iireten ve cesitli yarigmalarda iilkelerini temsil eden

isimlerdir.

Ozetle, Finlandiya sinemas, yirmi birinci yiizyildan itibaren artan ekonomik ve
politik zorluklarla karsilagsmis fakat biitlin olumsuzluklara ragmen basarili bir ulusal
sinema yaratmistir. Y1ildiz sistemi, koklii film prodiiksiyon sirketlerinin varligi, ekonomik
krizlere ragmen istikrarli bir sekilde devam eden devlet destegi, Nordik iilkelerle kurulan
karsilikli bag, i¢ pazardaki filmlerin dagitim ve gésterim mekanizmalarinin iyi kurulmus
olmas1 gibi etmenler, bu basar1 i¢in 6rnek verilebilir. Uluslararasi alanda da biiyiik bir
taniirlik elde eden Fin sinema eserleri iilkenin gorece kiiciikk bir niifusa ve az mali
destege ragmen, kiiresellesen diinyayla beraber kendini kanitladigi ifade edilebilir.
Ozellikle Aki ve Mika Kaurismiki'nin c¢alismalarinin etkisi ile uluslararas1 ve
kiiresellesen bir "Nordik™ refah devleti olarak Finlandiya'nin genis kiiltiirel politikalari
hakkinda c¢alismalar yayimlanirken, Finlandiya sinemasi gelisimini siirdiirmeye devam

etmektedir.
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4. AKI KAURISMAKI SINEMASINDA “PROLETARYA UCLEMESI”
UZERINDEN iSCI SINIFI TEMSILI

4.1. Aki Kaurismiki’nin Ozyasam OykKiisii

Aki Kaurismdki, 1980’lerin ortalarinda basladigi sinema kariyerinden
giiniimiize, Fin sinemasimin en Onemli yonetmeni olarak goriilmektedir. Kazandigi
uluslarlarasi basarilar, farkli hikaye anlatma bi¢imi, sinema dilinde kullandig1 sadelik gibi
bir¢cok etmenle 6nemli bir filmografi yaratan yonetmenin yasam Oykiisii, onun sinemaya

dair goriislerini anlayabilmek adina 6nemli bir belgedir.

Aki Kaurisméki, 4 Nisan 1957'de Finlandiya'nin giiney merkezindeki Orimattila
kasabasinda, dort ¢ocugun ticiinciisii olarak dogmustur. Kaurismiki’nin babasi, satis ve
yonetim kademelerinde olmak tizere cesitli tekstil sirketlerinde ¢alismistir. Ortaokulu
bitirdikten sonra Kaurismaki evden ayrilmadan 6nce aile yedi farkli kasabada yasamustir.
Kaurismiki, Finlandiya ordusundaki zorunlu askerlik hizmetini yarim birakarak 1977'de
Finlandiya'daki film okuluna basvurmustur fakat bagvurusu kabul edilmemistir. Film
okuluna giremeyen Kaurismiki, Tampere Universitesi'nde birkag y1l gazetecilik okumus
ancak egitimini tamamlamamistir. YOnetmen, sinemaya baglamadigi yillarda
bulasikciliktan, kuryelige kadar cesitli islerde ¢alismistir. Aki Kaurisméki’nin sinema

endiistrisine girisini saglayan kisi ise agabeyi Mika’dir.?%

1955 yilinda dogan Mika Kaurisméki, Miinih Film Okulu’nda sinema egitimi
almigtir. Aldig1 egitimi, bitirme tezi olarak g¢ektigi Valehtelija (The Liar, 1981) ile
sonuclandirir. Film, Tampere kentinde diizenlenen kisa film festivalinde Risto Jarva
odiliinti kazanir. Fakat bu filmi 6nemli kilan sey ise Aki’nin filmin hem senaryosunu
yazmasi hem de ana karakteri canlandirmasi olmustur. Valehtelija, ¢ok sayida seyirciyle
bulusmamasina ragmen Kaurisméki kardeslerin yeni ve etkileyici film dili, Fin
entelektiielleri {izerinde biiylik bir etki yaratmistir. Gelen basarilarin ardindan
kazandiklar1 para 6diiliiyle Mika ve Aki, Godard’in Alphaville filmine génderme yapan
Villealfa adli yapim sirketlerini birlikte kurmuslardir. Aki Kaurismaki, kardesi Mika’nin
Saimaa-ilmié (The Saimaa Gesture, 1981), Arvottomat (The Worthless, 1982), Klaani:

2% Andrew Nestingen, The Cinema of Aki Kaurismiiki: Contrarian Stories, Columbia University Press, 2013, 5.12.
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tarina Sammakoitten suvusta (The Clan: Tale of the Frogs, 1984) ve Rosso (1985)
yapimlarinda bir¢ok gorev tistlendikten sonra ilk uzun metrajli filmi Rikos ja rangaistus

(Crime and Punishment, 1983) ile sinema kariyerine baslamigtir.?%

Aki Kaurismiki’nin ikinci filmi Calamari Union’m (1985) ardindan g¢ektigi
iclincli uzun metrajli filmi Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986), 1987
baharinda Cannes'da Yonetmenlerin On Bes Giinii'ne ve yilin ilerleyen aylarinda da
Toronto Uluslararasi Film Festivali'ne se¢ilmistir. Sonraki tiim filmleri uluslararasi film
festivallerinde segkilere dahil edilmis, Toronto, Berlin, Cannes gibi prestijli film
festivallerinde gosterilmistir.?®> Aym dénemde Mika Kaurismiki’nin yol filmlerinden
miizik belgesellerine ve kara mizah igeren iliski komedilerine kadar bir dizi farkli tiirde
film yapmay1 tercih etmesiyle Aki Kaurismaiki, sinema diinyasinda 6zgiin ve “auteur” bir
film yOnetmeni olarak daha da 6ne ¢ikmustir. Kaurisméki 6zellikle 2002 yapimi Mies
vailla menneisyyttd (The Man Without A Past) filminin Cannes Film Festivali'nde Biiyiik
Odiilii kazanmas1 ve yabanci dil Oscar'ina aday olan ilk Fin filmi olma unvanina erismesi
ile uluslararas1 taninirh@ini ve yonetmen olarak basarisint tiim diinyaya kabul

ettirmistir.?%®

Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986) sinema arastirmacilari
tarafindan “Proletarya Uglemesi” ad1 verilen, bazen “Finlandiya Uclemesi” olarak anilan,
Kaurismiki'nin ise “Kaybedenlerin Uglemesi” olarak adlandirmayi tercih ettigi bir
serinin ilk filmi olarak yonetmenin sinema dilini daha da 6zgiinlestirmeye yonelik en
biiyiik adim1 oldugu soylenebilir. Ugleme, Ariel (1988) ve Tulitikkutehtaan tytto (The
Match Factory Girl, 1990) filmleriyle devam eder. Aki Kaurisméki’nin uluslararasi
sinema endiistrisinde onemli bir yer tutmaya baslamasi, “Proletarya Uglemesi’nin
yayimlanmasiyla dogrudan baglantilidir. Zira iiclemenin yayimlandigi 1980’11 yillarin
son donemi diinyada Dogu Bloku’nun ¢oziilmeye basladigi yillardir ve ticlemede bu

durumun sonuglari agik¢a goriilebilir. 1980’11 yillar ayrica Finlandiya’da, Fin olmanin ve

21 Sakari  Toiviainen, Moral And Melancholy: Aki Kaurismiki, Lola Rogers (gev.), 2004.
http://www.orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list/146-toiviainen-sakari-moral-and-
melancholy--aki-kaurismaki Erisim tarihi: 15 Haziran 2020

292 Andrew Nestingen, age, s.14.

293 Sanna Peden, “Aki Kaurismaki”, Pietari Kédpd (ed.), Directory of World Cinema: Finland iginde (12 — 16),
Intellect Books, 2012, s.13.
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Fin gergekliginin tartisilmaya baslandigi yillardir. Zaten yonetmen de Ariel filmini “Fin
gercekliginin anisma” adamustir. Her seyin 6tesinde, “Proletarya Uclemesi” emegin,
iscilerin, dislananlarin temsillerine yer vererek onlar1 diinya ¢apinda bir goriiniirliik
diizeyine eristirerek onurlandirmistir. Uglemenin tiim filmleri, is, isci ve is yeri
sahneleriyle baslar, iiretimde faaliyet gosteren siradan insanlarin hayatlarina odaklanir.
Kaurisméki’nin daha sonraki filmleri | Hired a Contract Killer (1990), Kauas pilvet
karkaavat (Drifting Clouds, 1996), ve Juha (1999) da giindelik islerin kaydini tutarak

beyaz perdeye yansitir. 2%

Kaurismiki, filmlerinde neden is¢i sinifina ve kaybedenlere odaklandigini

verdigi bir roportajda soyle agiklar:

“Hayir, orta sinifin ailevi problemleriyle alakali film yapmakla
higbir sekilde ilgilenmiyorum. Orta sinifin yasami ilgimi ¢ekmiyor.
Kaybedenler ¢ekiyor, ¢linkii ben de orta sinifa mensup bir kaybedenim.
1970’lerde ben de yillarimi evsiz ve ¢ok a¢ bir sekilde gecirdim. Bir

siireligine tek arkadasim uyku tulumumdu.”?%

Kendi yasaminin da filmlerinde yer alan karakterlerinkiyle benzestigini ve bu
nedenle is¢i smifina odaklandigint 6grendigimiz Kaurismiki, réportajin devaminda
Hollywood sinemasinin sasali karakterlerini de elestirir. Kaurisméki’nin, {ilkesinin
icinden gectigi durumu diinyanin geri kalaniyla birlestirebilen ve sistemin eksikliklerine
dair 6nemli elestirilerde bulunan politik bir yonetmen oldugu bu yorumlarinda oldugu

kadar, diger roportajlarinda da goriilebilmektedir.?%

Aki Kaurismiki “Proletarya Uclemesi”ni sona erdirirken, Finlandiya’dan ayrilip
Portekiz’e yerlesmistir. Fakat iilkesiyle bagin1 koparmamistir. Kardesi Mika ile birlikte

diizenledikleri Midnight Sun Film Festivali vasitastyla Fin sinemasinin giincel eserlerinin

29 Sakari Toiviainen, age, 2004
29 Bert Cardullo “FINNISH CHARACTER: An Interview with Aki Kaurismiki” Film Quarterly, 59(4), 4-10, 2006,
s.8.
296 ttp://www.philonfilm.net/2012/04/interview-aki-kaurismaki.html
http://www.indiewire.com/2011/10/interview-le-havre-director-aki-kaurismaki-im-not-interested-in-the-upper-
class-51557
https://www.theguardian.com/culture/2003/jan/17/artsfeatures1
Adresleri bu roportajlarin birkag 6rnegini temsil etmektedir.

115


http://www.philonfilm.net/2012/04/interview-aki-kaurismaki.html
https://www.theguardian.com/culture/2003/jan/17/artsfeatures1

timiiyle bag kuran Kaurisméki tasinmasina ragmen film ¢ekmeye devam etmistir. | Hired
a Contract Killer (1990), Boheemielimdd (La vie de boheme, 1992), Leningrad
Cowboys: Those Were the Days (Kisa Film, 1992), Leningrad Cowboys: These Boots
(Kisa Film, 1993), Pidd huivista kiinni, Tatjana (Take Care of Your Scarf, Tatiana, 1994),
Total Balalaika Show (Belgesel, 1994), Kauas pilvet karkaavat (Drifting Clouds, 1996),
Vilittdja (Kisa Film, 1996), Markus Allan: Oo aina ihminen (Kisa Film, 1996), Juha
(1993) filmleriyle kariyerine devam eden Kaurismiki, Mies vailla menneisyytti (The
Man Without a Past, 2002), Cannes Film Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii’nii kazanmustir.
Laitakaupungin valot (Lights in the Dusk, 2006) ve Valimo (Kisa Film, 2007) filmlerinin
ardindan diinyanin giincel sorunlarindan birine, miiltecilik meselesine odaklanan
yonetmen, Le Havre (2011) ve son filmi olan Toivon tuolla puolen (The Other Side of
Hope, 2017) ile bu meseleyi garpici bir bigimde ele almistir. Yasami ve tirettigi eserleriyle
hem Avrupali hem de Fin kimligini harmanlayarak iizerinde tastyan Aki Kaurismaiki,
Finlandiya’nin en basarili yonetmeni ve Nordik auteur mirasinin énemli tagiyicilarindan
biri olarak sinema tarihine ge¢mistir. Is¢i sinifina, yoksullara, ezilenlere veya kapitalist
sistemin igerisinde goriinmez kalanlara odakladigi kamerasiyla siradan insanlarin
yasamlarini beyaz perdeye yansitan yonetmen, halen kariyerine devam etmekte ve sistemi

ve toplumu gercekei bir sekilde anlatmaya devam etmektedir.

4.2. Aki Kaurismiiki Sinemasinin Genel Ozellikleri

Gegtigimiz otuz yil i¢inde Aki Kaurismiki, Finlandiya is¢i sinifinin yasadigi
zorluklar1 igten bir sekilde betimlemek ig¢in minimalizm ve melodrami birlestirerek
uluslararasi sanat sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinden biri haline gelmistir.
Finlandiya’nin son yillarda ¢ikardigi en 6nemli yonetmen olan Kaurismiki, “auteur” yani
ve Ozgiin sinema anlayisiyla kendisini dénemin diger yonetmenlerinden ayiran birgok
onemli oOzellige sahiptir. Bu boliimde, Kaurismiki sinemas: genel Ozellikleriyle

incelenecek, yonetmenin sinema anlayisini olusturan etmenlerden bahsedilecektir.

Aki Kaurisméki’nin Nordik ulusal sinema yonetmenleri arasinda, mizah ve ironi
kullanimiyla 6ne ¢ikan en Onemli yonetmen oldugu sdylenebilir. Kaurisméki’nin
filmlerine bakildiginda, kendi doéneminin filmlerinden tamamen farkli oldugu

goriilebilmektedir. Yonetmen, Finlandiya’nin sanayilesme ve kapitalistlesme stireglerine

116



odaklanir, bu siiregte alt tabakalarin, is¢i sinifinin basindan gecenler onun ana
glindemidir. Yonetmenin filmlerinde yer alan kahramanlar genellikle alkolik, huysuz, bir
Ol¢iide serseri ve mavi yakali isgilerdir. Bu Karakterler ise Fin kimliginin yaygin bir
sekilde kabul edilmis belirli davranig kaliplarini tasirlar. Utangag, miinzevi, asik suratli,
iletisim kuramayan ve tuhaf davranan karakterler Kaurisméki sinemasinda her yerdedir.
Yonetmenin filmlerinde izole edilmis mekanlar yoluyla dis gergekg¢ilige 6nem verilir.
Cogu zaman Fin popiiler kiiltiiriiniin 6nemli bir unsuru olan Fin tangosunun miizisyenler
araciligiyla icra edilisi ya da radyo gibi araclardan ¢alinmasi sayesinde ya da kasitli olarak
“kitsch” bir goriintiiyle birlesen Fin rock’n roll’u vasitasiyla miizigin kullanimi,
karakterlerin melankolisini destekler. Kaurisméki sosyal ger¢ekeiligi, yol filmi, gangster
filmi ve kara film gibi popiiler tiirlerin parodileriyle dolu stilize edilmis bir komediyle

birlestirir.?’

Kaurismidki sinemasina bakildiginda ilk incelenmesi gereken konu, ana
karakterlerin ve kahramanlarin 6ne ¢ikan Ozellikleridir. Kaurisméki’nin filmlerindeki
kahramanlar genellikle sosyal statiileri diisik konumlarda bulunurlar. Hapishanede
olmadiklarinda genelde fabrikada ¢alisan isci (kasap ya da diger is kollar1), ¢op toplayici
ya da bulasik¢1 roliindedirler. Bazilar1 tamamen arkadassiz ve yalnizdir. Yeteneklerine
gore toplumun normlar dahilinde faaliyet gosterirler, fakat gabalarina ragmen kendilerini
siddete ve dolayisiyla toplumun sinirlarina dogru ilerleten talihsiz kisisel kosullar
yiiziinden engellenirler. Oliim, intihar, utang ve yalmzlik bu karakterler agisindan
yinelenen temalardir ve sosyal duruslarini iyilestirmeye yonelik ¢abalari genellikle
basarisiz olur veya yok edilir. Ornegin Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986),
Nikander ve is arkadas1 arasinda planlanan yeni bir is kurma projesi asla gerceklesmez.
Laitakaupungin valot (Lights in the Dusk, 2006) filminde ise Koistinen’in kendi giivenlik

sirketini yonetme planlar1 zaten hapse diistiigii i¢in kesintiye ugrar.2%®

Kaurismaki’nin filmlerinde karakterler arasi diyaloglar ise oldukga stilize
edilmis sekilde arkaiktir ve ¢ogu kez anlatiya ince bir mizah katar. Kisa ve islevsel

ifadelerin eski moda, hatta romantik imgelerle birlesmesi, karakterlerin birbirleriyle

297 Shohini Chaudhuri, age, s.43 — 44,
2% Sanna Peden, age, s.14.
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iletisim kurma sekline kasitli olarak dikkat c¢eker ve bir tuhaflik duygusu yaratir.
Sessizlik, Kaurisméki filmlerinde olduk¢a Onemlidir zira uzun duraklamalara uyum
saglar, duygu ifadelerine direnir ve minimalist oyunculukla bir biitiinlik saglar.
Karakterlerin sosyal olarak marjinal statiisii ise, filmlerin mekansal ve zamansal
yabancilagmas: ile vurgulanmaktadir. Ornegin, Kaurismiki filmlerinde karakterler
agirlikli olarak sehirliyken, sehir manzaralarinin eylemin nerede gerceklestigini
gosterecek yalnizca birkag belirgin isaret noktasi vardir.?®® Yonetmenin filmlerinin anlati,
tislup ve belirli bir tarzin devamliligini sergiledigi sdylenebilir. Bunlar biiyiik 6l¢iide ayni
anlat1 yapisi iizerine insa edilmistir. Tipik olarak, kahramanin konumunu bir gezi, bir
catisma veya diger beklenmedik ama olagandist olmayan olaylarla yer degistirir ve izole

edilir. Karakter bu yeni baglamda kendisini kurmak i¢in basarisizlikla miicadele eder.

Kaurisméki sinemasinda one cikan ve tekrarlanan diger dgeler ise yaratilan
nostalji atmosferi ve bu atmosferle baglantili bir sekilde hissedilen melankoli
duygusudur. Filmlerin atmosferi nostaljiktir fakat neden nostaljik olduklarina dair
seyircinin bir fikri yoktur. Kaurisméki yaratilan nostalji duygusunun temelini arz eden,
eski filmleri ¢alismalar1 i¢in hareket noktasi olarak kullanir ve kendi kisisel tarziyla,
filmlerinde bu eski filmlerin atmosferini animsatan bir anlat1 yaratir.® Nitekim, bu
nostalji duygusu filmlerde ge¢cmis ve simdiki zaman duygusunu karmasiklastirir.
Kahramanlarin karsilastiklar1 sorunlar filmlerin yapildig1 zamani yansitirken, filmlerin
ortamlar1 ve gorsel Usluplart gegmis donemleri hatirlatir. Birkag zaman diliminin
eszamanli temsili, Fin toplumundaki siirekli degisimleri 6n plana ¢ikarir. Peden’e gore
Kaurismiki, 1960'lardan beri Finlandiya toplumundaki degisikliklere tepki olarak
melankoli ve nostaljiyi kullanir. Eski Finlandiya’ya duyulan 6zlem, biitiin filmlerde bir
sekilde kendisini hissettirir. Tytti Soila ise Kaurisméki sinemasinin “eski Sovyetler
Birligi'nin yikilmis diinya goriisii ile saldirgan Avrupa-Amerikanci diistince arasindaki

belirsizligin icinde kalan bir Fin ulusal kimligini yansittigini™ ifade eder.%%

299 Sanna Peden, age, s.14.

300 Jaakko Seppili ve Henry Bacon, “Two Modes of Transnational Filmmaking”, Henry Bacon (ed.), Finnish Cinema:
A Transnational Enterprise i¢inde (211-222), Palgrave Macmillan, 2016, s.217.

301Sanna Peden, age, s.15.
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Kaurisméki’nin sinema anlayisinda filmlerinde yer alan nostaljik atmosfere
temel olarak gordiigii birka¢ yonetmen bulunmaktadir. Ayni zamanda ydnetmenin
minimalizm tercihi de buradan beslenmektedir. Minimalizm, yonetmenin uzun metrajli
kurmaca filmlerinin hepsinde goriilen en 6nemli stilistik 6zelliktir. Kaurisméki’nin en ¢ok
ornek aldig1 yonetmenlerden biri olan Bresson’un filmlerinde ekran dis1 alanin yaygin
kullanimi, eliptik anlatim ve radikal bir sekilde tarafsiz oyunculuk stili 6ne ¢ikmaktadir.
Ayni Ozellikler, Kaurisméki’nin filmlerinde de kullanilir ve yonetmen ironik bir sekilde
gecmise ait, nostaljik filmleri animsatan bu ydntemleri yeniden calisir hale getirir.
Kaurismidki’nin filmleri Bresson'unkilere benzemektedir fakat Bresson’un ciddi
anlatisindan daha uzaktir. Seppéld ve Bacon’a gore Kaurisméki, Bressoncu araglari
Jacques Tati'yi animsatan bir gorsel komedi anlayisi ve Luis Buifiuel'i animsatan bir
siirrealizm ile harmanlar. Ancak Bufiuel’in ve diger siirrealist film yapimcilarinin
"sasirtict yan yana gelmeler" ve "bir riiyanin agiklanamaz mantigini izleyen" hikayeler
aractyla "bilin¢dis1 zihne dokunmaya ¢alismasi™ ile Kaurisméki’nin siirrealizmi arasinda
bir fark vardir. Kaurisméki, daha ¢ok giinlik yasamin siirrealizmini kullanir ve bu
kullanim o kadar seyrektir ki genellikle fark edilmez.3%? Sonug olarak, Kaurismiki’nin
filmlerinin ne modernist yeniligin 6rnekleri ne de eski tiirlere ve tarzlara nostaljik bir
doniis oldugu ifade edilebilir. Bu tanimlamalar yerine Kaurisméki sinemasinin bigcimsel
dogasi, eski gelenekleri harmanlama ve ironik bir sekilde yeniden kullanma olarak

goriilebilir.

Bolimii bitirmeden 6nce, Kaurisméki'nin filmlerinin estetik yonlerine deginmek
gereklidir. Yonetmenin kullandigr sik kompozisyonlar ve zengin renk tasarimi,
Kaurisméki'nin karakterlerinin kars1 karsiya oldugu kasvetli gercekligi riiya gibi bir
gorsel giizellikte gizleyerek, eserlerine 6zgii olan baska bir diinya duygusunu
giiclendirmektedir. Yonetmenin sinemasindaki stilistik tutarlilik, statik kamera agisinda,
anakronik mizansende, renk tasariminda, 1siklandirmasinda ve kara, ironik mizahinda da
kendini gostermektedir. Filmler bir bakima gercekgi bir sekilde calisma ve aile hayatinin
giindelik sorunlarimi betimlerken, ayni zamanda gercekgi ayrintilari, glindelik miicadele
ve sorunlarin ahlaki temellerini melodramatik agiklamalarla ©ne ¢ikartmaktadir.

Kaurismaki'nin filmlerinin estetik tutarliligt yalnizca filmlerini yazan ve iireten
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yonetmenin kontrolii nedeniyle degil, ayn1 zamanda goriintii yonetmeni Timo Salminen
gibi diger calisma arkadaglarinin zaman igindeki tutarliligindan da kaynaklanmaktadir.
Sirasiyla ses, diizenleme ve set tasarimindan sorumlu olan Jouko Lumme, Timo
Linnasalo ve Markku Pitild da Kaurismaki estetiginin yaratilmasinda énemli bir rol

oynamaktadir.>®

Sonug olarak bir Fin ve auteur yonetmen olarak Aki Kaurisméki, 1980’lerin
basindan itibaren aktif oldugu sinema endiistrisinde ¢ok 6zgiin ve ayr1 bir yer tutmaktadir.
Gegmisi gliniimiizle baglayan yonetmen, is¢i sinifindan gelen karakterleri, kendinden
onceki yonetmenlerden aldigi ilham, minimalist bi¢im ve anlati tercihi ile Fin ulusal
sinemasini oldugu kadar diinya sinemasini da etkilemistir. Bu nedenle, Kaurismiki
sinemasinin genel 6zelliklerinin incelenmesinin ardindan, onun sinemasinda 6ne ¢ikan
0zglin ve dnemli etmenleri ¢calismanin odagina almak, ¢calismanin devaminda yonetmenin

daha iyi anlasilabilmesi i¢in elzemdir.

4.3. Aki Kaurismiki Sinemasinda One Cikan Etmenler

4.3.1. Aki Kaurismiiki Sinemasinda ironi ve Mizahin Kullanimi

Aki Kaurismiki, yoksulluktan dislanmishga kadar genis bir ¢ergeve sosyal
problemlere dikkat ¢eken melankolik filmleriyle sinema tarihinde 6ne ¢ikmaktadir. Fakat
Kaurisméki sinemasinda sik sik kullanilan bu temalar yalnizca depresif bir atmosferi
degil, mizahin ve ironinin kullanildi1 yer yer komik veya trajikomik sahneleri de
beslemektedir. Ozellikle yabancilasma ve bir anda yasanan siddet sahneleriyle ortaya
¢ikan bu durum yonetmenin filmlerinde nese, umutsuzluk, taklit ve politika kavramlarini
da birlestirir. Bu nedenle Kaurismiki’nin Nordik toplumunun soguklugunu mizahin
cesitli bigimleri (kara mizah One c¢ikmaktadir) ve ironiyle birlestirerek yansittig

sOylenebilir.

Kaurismaiki filmlerinde yaganan travmatik olaylar korkung goriinse de genellikle
goriintii ve miizigin ironik bir sekilde tekrarlanmasiyla sahnelenmektedir. Izleyicinin bu
tekrarlart fark etmesi film evrenindeki duygusal yogunluk dengesini ironi vasitasiyla

bozarken, filmin anlatisinin tasidigi anlamin da altim ¢izer. Bu denge, filmlerin
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gercekeilikten bilingli bir sekilde uzaklasip, gercekligin yerine kara mizah, metinlerarasi
referanslar ve abartili davraniglarin bir kombinasyonunu ortaya c¢ikaran bir yon

kazandirir.3%

Yonetmenin sinemasinda ironi ve empati kavramlar1 birbirini dislamaz; daha
ziyade, Kaurismdki’nin filmlerinde dogal bir sekilde bir arada var olurlar. Bu durumun
en iyi 6rneklerden birisi, Hamlet liikemaailmassa (Hamlet Goes Business, 1987) filminde
Hamlet’in soforiine sefil hayatindan bahsettigi sekansdir. Sofére "Sabah ilk is olarak ne
yaptigimi biliyor musun?" diye soran Hamlet, "Umurumda degil," cevabini alir fakat yine
de cevap verir; “Kusuyorum. Iste bu kadar kotii hissediyorum.”3% Giindelik hayatta
Finler karakterle benzer bir sekilde konusmadig icin, s6for ve Hamlet arasinda gegen
diyalog bir tuhaflik vardir. Fakat karakterlerin yiizleri ciddiyetini korumaktadir, bu
nedenle izleyici Hamlet’in yorumunda herhangi bir mizah unsuru bulamaz. Kullanilan
kelimeler ile bedensel dil arasinda var olan farklilik, diyalogun garip ama komik gelen
dogasina katkida bulunur. Bu sekans Kaurismiki sinemasi igin tipiktir, karakterlerin
eylemlerinde ve tartismalarinda eglenceli higbir sey yoktur, ancak seyirci onlar1 komik
bulabilir. Kaurismaki sinemasinda 6ne ¢ikan ironi ve mizah unsurlarin arastiran Jaakko
Seppéld, yonetmenin filmlerinde kullanilan diyaloglarin 6z bilingli hatta yapay
olduklarin1 ve ¢ogu zaman kurgusal gercekligin siirekliligine meydan okudugunu ifade
eder. Ayn1 durum, mizansen i¢in de gecerlidir. Kaurisméki, karakter ve izleyicinin bakis
acis1 arasindaki farkliliklar lizerinde oynar: seyirci olaylar1 tuhaf veya komik olarak
gorebilir ve duyabilir, ancak karakterler genellikle bunu yapamaz. Bu dramatik bir ironi

olarak goriilebilir.3%

Aki Kaurismiki sinemasinda karakterler arasi iliskiler ve diyaloglarin yani sira
mizahin ve ironinin izlerini gdrebilecegimiz bir diger unsur da yonetmenin kamera
kullanimi, kadraj secimi ve kamera hareketleridir. Bu tiir bir kamera kullanimina 6rnek
olarak Tulitikkutehtaan tytto (The Match Factory Girl, 1989) filminde yer alan bir sekans

verilebilir. Filmin ana karakteri Iris Rukka, ivey babasinin onu evden atmasinin ardindan

304 Andrew Nestingen, age, s.43.
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kardesinin evine taginir. Kamera Iris'i uzun bir orta ¢ekimde takip eder. Iris, agabeyinin
miizik kutusuna yiiriir, onu agar ve sonra oturdugu odanin bir kdsesine geri doner ve
yalniz bir sekilde sigara igmeye baslar. Iris bir siire oturdugunda, Kaurisméki uzun orta
¢ekimi uzun bir ¢ekime dogru keserek daireyi ilk kez agikca gosterir. Seyircide yaratilan
bos, yalniz bir odanin aksine, odanin biiylik ¢ogunlugunu dolduran bir bilardo masasi
goziikiir. Kocaman yesil masanin ve iizerinde duran renkli toplarin yaninda yalniz duran
Iris solgun ve yersiz, hatta giiliing gozilkmektedir. Sekans, duygusal bir anin mesafeli bir
bakisla karistigi hem melankolik hem de mizahi 6zellikler tasiyan gorsel bir ironi
ornegidir.3%’

Kaurisméki’nin mizahi ve ironiyi kullandig1 bir diger yontem de filmlerinin
bicimi ve smirliligidir. Yonetmen, “kapali filmler” yapmay1 tercih eder, kullandigi
cerceve disinda kalan bir sey yoktur, film evreni tamamen bu g¢erceve i¢inde yer alir.
Fakat zaman zaman bu ¢ergeveyi yikan Kaurismaiki, kadrajini ¢erceve disina dondiirmese
de film karakterleri bu ¢erceveden ¢ikar veya cikip geri gelir. Bu durumun ise mizahi bir
yon barindirdigr sdylenebilir. Ornegin Hamlet lilkemaailmassa (Hamlet Goes Business,
1987) filminde Hamlet ve Ophelia, Helsinki’de dolasirken bir vitrinin 6niinde dururlar.
Ophelia’ya begendigi bir sey olup olmadigini soran Hamlet, Ophelia’dan sadece
dondurma istedigine dair bir yanit alir. Hamlet, bir siire boyunca kadrajdan ¢ikar, fakat
kamera ayni1 yerde kalir ve ¢ekime devam eder. Bu siire boyunca Hamlet’in gidis ve dontis
yolculugunda ¢ikardig ayak sesleri duyulur. Sonunda Hamlet, elinde bir dondurmayla
gelir ve Ophelia’ya sunar. Seyirci ¢ercevede géremese de yakinlarda bir dondurma
alabilecegi bir yer bulunmaktadir. Seppédld’ya gore kapali ¢cerceveden boyle bir ¢ikis ve
geri doniis, filmin ekran disinda kalan alaninin, film i¢in alandan bile daha yapay
oldugunu gostererek nese uyandirmaktir. Ironik bir sekilde kapali olmasina ragmen film
evreninde agilan gergevenin dikkat gekici bir 6rnegi de Calamari Union'da (1985)
bulunur. Film, iki karakterin Estonya'ya kii¢iik bir sandalla ulasmak i¢in Helsinki'den
tekneyle ayrildig1 bir sekansla sona erer. Onlar yoldayken, kamera beklenmedik bir
sekilde karakterlerden uzaklasir ve bir patlama sesi duyuldugunda yalnizca denizi

gosterir. Buradaki ironi kullanimi, aslinda film evrenin ¢ok Onemli bir olayin
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gerceklesmis olma ihtimaline ragmen, kameranin bunu géstermemeye karar vermesidir.

Yénetmen burada direk izleyiciye yonelik bir mizahi bir film dilini kullanir.3®

Kaurisméki’nin karakterleri ve kameranin onlara odaklandigi durumlar
genellikle acinas1 ama dokunaklidir. Bu durum, yonetmenin film tekniginde kullandig:
mizahi yoOntemlerle birlestiginde ortaya daha da absilird sahneler ¢ikmaktadir.
Yonetmenin Mies vailla menneisyyttd (The Man Without a Past, 2002) filminde terk
edilmis konteynerlerde yasayan yoksullar toplulugunun tiyesi olan ana karakter M,
kendini toparlamasi gerektigi sOylendikten sonra giysilerini yikatmak ister. Bir
arkadagindan yardim ister ama arkadasmin kredisi olmadigin1 ve dolayisiyla ¢amasir
makinesi olmadigin1 Ogrenir. Fakat arkadasi komsusu zengin oldugu icin onda
olabilecegini ifade eder. Ekranin disina dogru kafasini sallayan karakter, izleyicide
camasir makinesi hakkinda beklenti uyandirir. Fakat bu beklenti, camasir makinesinin
aslinda modas1 ge¢cmis, elle ¢alistirilan bir model oldugu ortaya ¢ikinca ortadan kaybolur.
Boylece, bu iki ¢ekimin yan yana gelmesi ironik bir etki yaratir. Izleyici, ¢amasir

makinesini karakterlerin gordiigii gibi liiks bir esya olarak géormeye yonlendirilir.3%®

Kadraj kullaniminin ardindan, Kaurismiki sinemasinda ironi ve mizah
unsurlarinin varligini gésteren bir diger meseleye deginmek gerekir. Karakterlerin kiyafet
tercihleri ve fiziksel goriiniimlerinin mizahi bir sekilde one c¢ikarildigr iki film
yonetmenin filmografisinde 6ne ¢ikmaktadir. Leningrad Cowboys Go America (1989) ve
Leningrad Cowboys Meet Moses (1994) bir polka grubunun bagindan gegenleri
anlatmaktadir. Fakat grup liyelerinin giyim tarzlar, sag stilleri, uzun burunlu ayakkabilari
komik bir goriintii olusturmaktadir. Ozellikle Leningrad Cowboys Meet Moses’da
Meksika’da kalan grup iiyelerini giyim tarzlarimin kokten degismesi ve bulunduklar
cografyayla uyumlu olmasi fakat saglarinin hala ayni sekilde absiird bir bigimde
bulunmas1 komik bir goriintii olusturur. Yonetmenin diger filmlerinde ise bohem giyim
tarzi, karakterlerin i¢inde bulundugu durumlara aykirilik gésterir ve ironik bir hava

yaratir.
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Son olarak deginilmesi gereken konu ise Kaurisméki’nin filmlerinde yer alan
karakterlerin basli bagina mizahi bir var olusa sahip oldugu gercekligidir. Cogunlugu isci
sinifindan gelen bu karakterlerin ani hareketleri, beklenmedik ve absiird davranislar ile
filmlerde de var olan giildiiriiye doniik sahneleri ete kemige biirlindiirdiigii sdylenebilir.
Yonetmenin Ozellikle kara mizah anlayisi, biitiin filmlerde bir sekilde giin yiiziine
cikmaktadir. Ariel (1988) filminin girisi ve babanin intiharina Taisto’nun verdigi kayitsiz
tepki, yine ayni filmin sonunda Mikkonen’in 6liimii esnasinda bastig1 tusla arabanin {ist
kisminin yavasca kapanmaya baslamasi, Leningrad Cowboys Meet Moses (1994)
filminde basl basina Moses karakteri ve bir duraklama esnasinda Lenin adl1 diger grup
iiyesiyle Incil ve Komiinist Manifesto {izerinden yaptiklari atisma, Ozgiirliik Heykeli’nin
burnunu ¢almak, CIA ajani Johnson’in Moses’a benzer degisimi, Toivon Tuolla
Puolen’de (The Other Side of Hope, 2017) Wikstrom ve Khaled’in garip ve oldukga kisa
doviisiiniin ardindan karsilikli oturmalari gibi bir¢ok 6rnek Kaurisméki’nin kara mizah
anlayisini izleyiciye agikca gostermektedir. Kara mizah kullaniminin Kaurisméki’nin

ayirt edici 6zelliklerinin basinda geldigi sOylenebilir.

Yapilan ¢aligmalarin 1s181nda anlasilabilir ki, Aki Kaurisméki'nin filmleri, her ne
kadar acinasi veya dokunakli durumlari merkezine alsa da yonetmenin bu durumlardan
gizlice uzaklastigi ve onlar1 bliylikk bir ironi ve mizahla seyirciye sundugu ifade
edilebilmektedir. Fakat yine de ele aliman sorunlar ve durumlar biitiin 6zelliklerine
ragmen hala sorundur ve 6nemlidir. Ancak Kaurisméki’nin sectigi yonteme bakildiginda
goriilmektedir ki, yonetmen filmden ¢ikarilacak sonucun film yapimcisi tarafindan degil,
izleyici tarafindan edinilmesi gerektigini diisinmektedir. Yonetmenin filmleri seyirciye
bir sey anlattifinda aslinda anlatilandan ¢ok daha fazlasini tartisir ya da temsil eder, ki bu
bazen giiliing gelismeler, durumlar ve karakterlerle temsil edilir. Dikkate deger bir
konudan bagka bir konuya dikkat cekilir. Bu girisim, bir diyalog, herhangi bir oyuncunun
eylemi, film evreninde ani bir bozulma veya 1s1k degisimi ya da ¢ok daha fazlasiyla
gerceklestirilir. Film evreni i¢inde yasanan bu tiir gelismeler son derece giildiiriiciidiir ve
bu ironi — mizah kullanimi s6z konusu oldugunda, Kaurismaki’yi 6nemli bir yonetmen

kilan ayirt edici 6zelliginin buradan geldigi sdylenebilir.
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4.3.2. Aki Kaurismiki Sinemasinda Kentin Goriiniimii

Nordik ulusal sinemalarinda modern kent ve kirsal kesim arasindaki catisma,
Nordik sinemanin ilk rneklerinden beri filmlerde &nemli bir yer tutmustur. Onceki
boliimlerde de tartisildigi gibi, Nordik uluslarinin cografi 6zelliklerinden dolayr dogayla
kurdugu bag her zaman 6nemli bir kimlik belirleyicisidir. En eski Fin filmlerinden beri
kentler, kirsal kesimin karsiti olarak goriilmiistiir. Bu filmlerde doganin, uyum, huzur,
giizellik, rahatlama gibi bir¢ok kavramla iliskilendirildigi sdylenebilir. Doganin bu
sekilde tasvir edilmesi ve kent ile kirsal arasinda yasanan diisiinsel ¢atisma, kentin de
cikarlar1 pesinde kosan, kotiiciil, ahlaksiz, kokii belli olmayan insanlarin yasadigi yer
olarak goriilmesine yol agmistir. Ozellikle II. Diinya Savas1 sonrasinda hizla sanayilesen
Finlandiya’da kirsaldan kente gociin hizlanmastyla, bu ¢atisma halinin daha da biiyiiyerek

Fin sinemasinin iiretimlerine sirayet ettigi ifade edilebilir.

Aki Kaurisméki’nin filmografisinde de bu g¢atismaya dair izlekler bulmak
miimkiindiir. Kaurisméki’nin filmlerinde kent, bos sokaklar, sikisik barlar, kasvetli
rthtimlar ile betimlenirken, film evrenlerine bakildiginda ise kent yasaminin zorlugu, suca
meyilli insanlarin varligi ve islerin pek iyi gitmeyisi filmlerin genel atmosferini olusturur.

Bu atmosferin nostaljik bir havay1 destekledigi de goriilmektedir®™

Aki Kaurismaki’nin filmleri, 6zellikle Helsinki’de ¢ekilmis olanlar, kentin tinli
simge yapilardan kaginma ve bunun yerine dikkat ¢ekici olmayan dar sokaklar ve kiigiik
barlara odaklanma egilimindedir. Kent, dliinyanin herhangi bir yerinde yer alan herhangi
bir kent gibidir. Bu hicbir yere ait géziikkmeyen kent goriiniimiiniin, kentsel yabancilagsma
ve sosyal coziillislin evrensel olarak her cografya icin gegerli oldugunu vurguladigi
soylenebilir. Kaurisméki’nin Helsinki'de gegen filmleri, sehrin belirli siniflar ve sosyal
statiilerle iligkilendirilen belirli bolgeleri ile yerellik ya da yerel kimlik konusunda 6nemli
farkindalig1 barindirir. Buna en iyi 6rneklerden birisi yonetmenin Calamari Union (1985)
filmidir. Sehrin 6te yaninda yer alan ve daha nitelikli 6zellikler tasiyan Eira bolgesine
dogru yeni bir yasam kurmak icin yola ¢ikan is¢i sinifina mensup bireyleri konu alan

filmde, iscilerin yola ¢iktig1 Kallio, bir is¢i sinifi mahallesi olarak tanimlanirken, Eira

310 Sirpa Tani, “The aesthetics of backyards: spaces and places in Aki Kaurismiki's films”, Aretta Vihili, (cev.),
2004.http://www.orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list/144-tani-sirpa-the-
aesthetics-of-backyards-spaces-and-places-in-aki-kaurismakis-films Erigim tarihi: 20 Haziran 2020
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geleneksel olarak daha burjuva bir bolgedir. Grubun zorlu yolculugunun ise, sosyal statii
olarak yiikselmenin umutsuzlugunu yansittigi soylenebilir. Varjoja paratiisissa
(Shadows in Paradise, 1986) filmi de benzer bir sekilde ayn1 vurguyu tasimaktadir. Filmin
karakterleri Himeentie ve Hakaniemi bolgesinde yasamakta ve kentin banliyo kesimine

direnmektedir.3

Helsinki'de ¢ekilen Kaurismaki filmleri, 6zellikle 90'larda yasanan ekonomik
durgunluk sirasinda Finlandiya'nin karsilastigr mali ve sosyal sorunlarla oldugu kadar,
gercek mekan ve zamanla da yakin bir iliski siirdiiriir. Bu iliski 6zellikle “Proletarya
Uclemesi” filmlerinde agikga goriilebilir. Bu filmlerde kent hicbir zaman ana kahraman
veya tema olarak goriinmese de bu filmlerin her biri kentin burjuva alanlarinin
gosteriminde kacinmis, ekonomik olarak alt seviyede bulunan tabakalarin bakis agisindan
kentsel mekan1 yeniden yorumlamistir. “Proletarya Uglemesi’nde kentsel mekanin temsil
edilme bicimi, savas sonrasi donemin modernist Avrupa sinemasi, Italyan neo-
gercekgiligi ve benzeri akimlarin gelenegine aittir. Uclemede, kent tasviri giderek
gercekei bir kayit olmaktan uzaklasir, belgeleme kapasitesini kaybeder ve igsellestirilir,
psikolojik durumun, diisiincelerin, sosyal iliskilerin ve kahramanin yiizlesmesi gercken
kosullarin bir yansimasi olur. Hayatta kalmaktan endise duyan karakterler kentsel kaygi
bi¢imlerini igsellestirirken, daha sonra sehrin imaj1 yeniden sekillenir ve bu kaygiy1 sokak

veya ev gibi mekan kavramlari araciligiyla somutlagtirir. 312

Kentin her kosesine sinen sosyal esitsizlik, Varjoja paratiisissa (Shadows in
Paradise, 1986) filminde bir motif gibi kullanilir. Kent, ana kahraman Nikander'in gérev
yaptigi ¢0p kamyonunun sehrin merkezinden, iist mahallelerden veya is¢i sinifi
mahallelerindeki sembolik alanlardan gegisi sirasinda seyirciye tanitilir. Filmin
hikayesinin gectigi alanlar, karakterlerin iligkilerinin sinifsal boyutunu vurgular. Cok
sayida eglence mekani, barlar, kafeler, barlar, diskotekler, bir tombala odasi, yerel bir
sinema, karakterlerin girisini reddeden pahali restoran ve limandaki biife, siirekli olarak
kahramanlarin sosyal konumunun altin1 ¢izmektedir. Kentin baskahramanin meslegi

araciligryla yapilan tasviri, dzellikle Kauas pilvet karkaavat (Drifting Clouds, 1996)

311 Silja Laine ve Pietari Kiipi (ed.), World Film Locations: Helsinki, Intellect Books, 2013, s.76.
312 Anna Poupou, “Akivilles: The Cinematic Cities of Aki Kaurisméki”, Elena Christopoulou (ed.), Aki Kaurismiki
icinde (46 — 50),, 53. Selanik Uluslararas1 Film Festivali, Selanik, 2012, s.48.
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filminde daha da belirgindir. 90'larin basinda Finlandiya'y1 vuran ekonomik Kkriz
zamaninda cekilen filmin ana temas: issizliktir. Iki kahramanin hayati, Helsinki nin
ekonomik degisimi nedeniyle islerini kaybettiklerinde degisir. Ilona'nin ¢alistig1 restoran,
insanlar gittikce daha az yemek yemeye gittigi i¢in kapatilir, Tramvay soforii olan esi
Lauri ise, sehir i¢i ulasim hizmetlerinin azalmasi ve kesintiler nedeniyle isten ¢ikarilir.
Bu sefer kentsel alan, Ilona'nin i arama siirecinde karsilastigi restoran duvarlar1 ve
vitrinler vurgulanarak, sanki bir tramvay siiriiclisiiniin bakis acisindan kaldirim
seviyesinde filme alinir. Bununla birlikte, Helsinki filmde olumsuz bir sekilde tasvir
edilmez. Bu sefer kent, isten ¢ikarilan kahramanlarin birbirini destekleyip giiglerini

birlestirdigi, mahalledeki insanlarin ve is¢ilerin ziyaret ettigi bir restorana doniisiir.3*3

Mies vailla menneisyyttd (The Man Without a Past, 2002) ise toplumun
sinirlarinda yasayan insanlari anlatir ve film onlar1 marjinal ortamlarda tasvir eder. Ana
olaylar, evsizlerin yasadigi bir konteyner koyiinde ve Kurtulus Ordusu iiyelerinin
calisirken goriildiigii Helsinki'nin is¢i siifi mahallesi Alppiharju'da gegmektedir. Ig
karartict mekanlara ragmen, yonetmenin ¢ergevesi “cirkin” goziiken kentsel mekanlari
estetik acidan giizellestirir, gilinliik yasama ve toplumun disladiklarmma odaklanir.
Kaurismaki'nin onceki filmlerinden farkli olarak Laitakaupungin valot (Lights in the
Dusk, 2006) filmi ise, modern bir kentsel manzara, parlak, cam duvarl ofisler ve beton

binalarla dolu bir kent tasviri sunar.314

Kentin mekansal tasviri, yalniz bir aligveris merkezi bekgisi olan ana karakter
Koistinen'in kendine kayitsiz davranan is arkadaslariyla olan iligskisine karsilik
gelmektedir. Film evreninin gectigi yer olan Helsinki, kendine has kent 6zelliklerini
yitirerek ulusal 6zelligini kaybeder ve neredeyse diinyada herhangi bir kenti temsil
edebilecek bir tasvire kavusur. Bu tasvir ise karakterler arasinda gergeklesen bir
diyalogda Roma, Paris veya bagka bir sehre gitme Onerisine verilen “tiim sehirlerin ayni

oldugu” cevabiyla film iginde de alt1 ¢izilen bir konuma yerlesir.>*®

313 Anna Poupou, age, s.50.

314 Sirpa Tani, “The aesthetics of backyards: spaces and places in Aki Kaurismiki's films”, Aretta Vihili (cev.),
2004.http://www.orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list/144-tani-sirpa-the-
aesthetics-of-backyards-spaces-and-places-in-aki-kaurismakis-films Erigim tarihi: 20 Haziran 2020.
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Son olarak Kaurismaki’nin sinemasina baktigimizda yonetmenin beyaz perdeye
yansittig1 kent goriiniimiiniin Finlandiya cografyasini ve Fin kimligini astig1 sdylenebilir.
Kaurisméki filmlerinde ulusal semboller ve simgeler nadiren kullanildigindan kentin
kendisi cogu zaman adlandirilmaz. Ornegin Kaurismiki’nin Helsinki tasvirinde Finlige
dair herhangi bir motif bulunmamaktir. Bu nedenle Kaurismiki’nin kenti olumlu veya
olumsuz tasvirinin filmlerde yer alan kahramanlarin daha genis bir kolektifle iliskisinin
ve smifsal konumunun ifadesinden baska bir sey olmadig: ifade edilebilir. Bu anlamda
Kaurismaki’nin filmlerindeki sehirlerin cografi bir alana degil, sinema tarihi alanina ait

oldugu soylenebilir.

4.3.3. Aki Kaurisméki Sinemasinda Miizigin Kullanimi

Kardesi Mika ile yaptig1 ilk filmler de dahil olmak iizere Aki Kaurisméki’nin
uzun metrajli filmlerinin her birinin merkezi bir sahnesinde, mutlaka bir canli bir miizik
performansi vardir. Filmde yer alan ve O0ykii evreninde yer tutan miizik performanslari
birkag dakika siirse dahi biiyiik 6nem tasimaktadir. Kaurismédki sinemasinda goriilen
miizik performanslari, iinli miizisyenlerin reklamini1 yapmak ya da sirf performansin
sergilenmesini bir vitrin olarak kullanmak icin degil, filmin merkezinde yer alan
catismay1 daha da ortaya c¢ikarmak adina kullanilir. Ayn1 zamanda miizik, filmin diger
Ogeleriyle yan yana gelerek yonetmenin sinemasinda sunulan ¢agdas mekan goriintiileri,
karakter gesitleri ve var olan kurumlar hakkindaki alisilmig ¢agrisimlari ve beklentileri

istikrarsizlastiran zitliklar yaratir.

Aki Kaurisméki'nin filmlerinde kullandig1 miizik, bir¢ok tiirii kapsamaktadir.
Klasik miizikten, Olavi Virta’nin seslendirdigi Fin tangolarina, Leningrad Cowboys
serisinde de goriildiigii gibi rock, blues, caz gibi bir¢ok tiir yonetmennin filmlerinde
kendine yer bulur. Kullanilan miizikler, genellikle film 6ykii evreninin gegtigi donemden
daha erken bir zaman dilimine aittir. Cogu zaman ayni filmde pek ¢ok farkli miizik tiirii
bulunabilir ve filmdeki anlattimin biitiinligiinii desteklerler. Geleneksel Hollywood
filmlerinde miizigin filmin akicilifin1 desteklemek ve i¢indeki olaylar1 yorumlamak i¢in
kullanildig goriiliirken, Kaurisméki bu geleneksel yontemi oldukca nadir kullanmistir.
Filmin mekanlar1 ve set tasarimlar1 gibi Kaurisméki'nin filmlerindeki miizik de 6zlem ve

nostalji duygular1 yaratir ve belli donemlere ait anilar1 akla getirir. Filmlerde yer alan
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sarkilarda daha iyi bir mekanin hayalleri, mevcut konumun yarattigi hayal
kirikliklarindan uzak olma istegi ve yalnizlik tekrar eden temalardir. Sarki sézlerinde en
¢ok bahsedilen kelimeler ise 6zlem, 6zlem, mutluluk, hayaller, dilekler ve fanteziler, ayn1
zamanda anilar, hayal kirikliklari, yalmzlik ve acidir. Filmin karakterleri genellikle
diisiincelerinde kaybolurken ve yalmzken miizik dinler. Izleyici miizige konsantre olmaya
mecburdur zira ¢linkii ekranda ¢ok az sey olmaktadir. Sarkilar ve sozler, filmdeki

karakterlerin veya olaylarin diisiincelerini bu sekilde vurgular ve tasvir eder.3!8

Kaurisméki’nin sinemasindaki miizigin roliine dair daha yakindan bir analiz
yapildiginda miizigin filmlerindeki merkezi ¢atigmayi, siirgiin ile sosyal diinyasi
arasindaki diismanhg1 6zetledigini gostermektedir.  Ornegin, | Hired a Contract Killer
(1990) filminde {inlii Ingiliz punk grubu The Clash’in iiyesi Joe Strummer, {insiiz ve
giindliz vakti bir kafede gitar calan bir miizisyen olarak tasvir edilir. Strummer’in
sOyledigi sarki “Burning Lights” yabancilik ¢cekmeye ve yeni bir ev bulmak i¢in ¢ikilan
yolculuga dair sozler icerir. Bakildiginda sarki, filmin anlatisinda biiyiik bir yer tutan,
Olmek isteyen ana karakter Henri'nin asik olmasi nedeniyle bundan vazgecisi ve asik
oldugu kadinla yeni bir diinya kurmak istegini konu almaktadir ve anlatinin merkezinde
durur. Strummer’in performansi ise metalastiritlmis miizik diinyasinin digindadir, ayn
Henri'nin yasadigi diinyayla uyumsuz bir karakter olmasi gibi. Miizik, Kaurisméki'nin
film evrenin zitlik olusturdugu bigimsel bir arag¢ olsa da onu ilgilendiren ¢ogu zitligin
temel bir yapiyi, yabanci kisi ile iginde yasadigi sosyal diizen arasindaki catigsmayi
paylastig1 soylenebilmektedir. Nestingen’e gore, yonetmenin filmleri de yabancilasmis
kahramanlarin irettikleri anlati ve estetik araclar agisindan da kategorize edilebilir.
Kaurisméki'nin uyarladig1 edebi metinlerin tiimii, sosyal diinyalarinda tek basina duran,
bir secim veya eylemle ya da belirli bir diinya goriisiine bagliliklariyla izole edilmis

kahramanlari icerir; Raskolnikov ve Hamlet bu egilimi 6rneklemektedir.3!’

Miizigin 6nemli bir yer tuttugu Leningrad Cowboys Go America (1989) ve
Leningrad Cowboys Meet Moses (1994) filmleri, Leningrad Cowboys adini tasiyan

316 Leena Lepistd, “You Will Not See a Tear Music in Aki Kaurismiiki's Films”, Aretta Vihili (gev.), 2009.
http://www.orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list/139-lepisto-leena-qyou-will-not-
see-a-tearg--music-in-aki-kaurismakis-films Erisim tarihi: 20 Haziran 2020.

817 Andrew Nestingen, age, s.27.
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grubun New York'tan Meksika'ya ve daha sonra Meksika'dan Urallara olan
yolculuklarinda grubun gergeklestirdigi kapsamli performanslar sergilemektedir.
Miizisyen Nicky Tesco, Leningrad Cowboys Go America'da Steppenwolf’un popiiler
sarkist 'Born to Be Wild'1 ger¢eklestirmek igin gruba katilmaktadir. Leningrad Cowboys
filmleri, Kizil Ordu Korosu’yla birlikte Helsinki'nin Senato Meydani'nda yetmis bin
kisilik bir seyirciye ulasan Total Balalaika Show adli konser ile doruga ulasir. Ozellikle
“Proletarya Ucglemesi” filmlerinde ve yonetmenin filmografisinin geri kalaninda 6ne
¢ikan tango ve savas sonrasi donem rock-n-roll performanslar1 vardir. Bunlar arasinda
Reijo Taipale, Markus Allen ve Olavi Virta gibi 6énemli sanatcilarin performanslari ve
kayitlarinin yani sira Melrose, The Renegades gibi rock gruplarina dair dikkat ¢ekici

performanslar da yer almaktadir.38

Kaurismaki filmlerinde miizik, popiilaritesi, cazibesi ya da performans sergileyen
sanatgilarin sohreti nedeniyle se¢ilmemektedir. Joe Strummer bile, 6gle vakti bir kafede
calan bilinmeyen bir yerel miizisyenmis gibi sunulmaktadir. Filmlerdeki performanslar
biiyiik mekanlarda, arenalarda veya konser salonlarinda gerg¢eklesmez. Filmlerde ana
akim sanatgilar yer almaz. Filmlerin miizigi kendisinden kaynakli bir hayranlik

uyandirmaz, hayranin veya yabancinin bakisini dahi reddeder. Nestingen’e gore,

“Geleneksel bir popiiler kiiltiir bigimi olarak gdriilebilecek canli
tango performanslar1 bile, Fin refah devletinin yiiksek kiiltiirlii, egitici

6zlemlerine meydan okumasiyla tanimlanan savag sonrast muhalif bir popiiler

kiiltiiriin ifadeleri olarak anlasilabilir.” 31°

Kaurismiki izleyiciye, sanatg¢inin izleyiciden uzakligini vurgulayan, ancak bazi
durumlarda canlilig1 ve tuhaflig: ile ayn1 anda izleyiciyi miizigi kucaklamaya ¢agiran

tuhaf miizik performanslar1 sunmaktadir.

Son olarak bakildiginda Kaurismédki sinemasinda miizigin yalnizca bir 6ge
olarak kullanilmadigi ve film evreninin anlatisinda 6nemli bir yer tuttugu goriilmektedir.
Kaurismiki’nin karakterlerinin yasadig1 ¢aresizlige, sikismishga, yalnizlik haline dair

uyumlu sarkilar filmin ¢atismasini agiklar fakat filmin biiyiik bir boliimiinii kaplamaz.

318 Andrew Nestingen, age, s.29.
319 Andrew Nestingen, age, s.30.
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Boylece birbiriyle uyan pargalar, miizik ve miizisyenlerin kullanimi Kaurisméki

sinemasini 6zellikle Hollywood sinemasindan uzak tutan ve ayirt eden bir 6zellik kazanir.

4.3.4. Aki Kaurismiki Sinemasinda Ulusétesi Ozellikler ve Fin Kimligi

Finlandiya birgok yonden diger Nordik tilkelerinden farkli bir konumda yer alir.
Ulke, Dogu ve Bati kiiltiirleri arasinda yer almakla birlikte ne tam olarak Dogu’ya ne de
tam olarak Bati’ya aittir. Ornegin Fin dili, Cermenik kokenleri iskandinav dillerinin
higbirine benzemez fakat Rus¢a gibi de degildir, dil 6zellikleri bakimindan en yakin
oldugu iilkeler Macaristan ve Estonya’dir. Ulkenin siyasi yapisi da benzer bir farklilig
tasimaktadir. Kapitalizm ile sosyalizmin demokratik bigimleri (sosyal demokrasiye de
uzanan) arasinda salinan iilkede, sol partiler i¢in yiizde 20°nin iistiinde bir oy oran1 ¢iksa
da iilke kapitalizme dogru ilerlemektedir. Bu ¢atigma halinin de Aki Kaurismiki'nin
filmlerinde anlatilan is¢i sinifi hikayelerinin temelini olusturan sayisiz ekonomik ve

sosyal sorunun nedeni oldugu sdylenebilir.

Fin sinemasi ise ulusal, kiiltiirel geleneklere bagliligi ile 6ne ¢ikan ve etnik
bir¢cok semboliin beyaz perdede yer bulmasinda siireklilik saglayan énemli bir ulusal
sinemadir. Fin ulusal sinemasinda alisilmis ulusal 6zelliklerin gosterimi genellikle ya
kirsal bir cennetin imgeleri ile birlesir ya da bu imgeler distopik sehir manzaralariyla
catisir. Finlandiya Film Vakfi (Suomen Elokuvasaitio) gibi kuruluglarin resmi onayiyla
da vurgulanan ulusal geleneklere odaklanan anlatilar Finlandiya film kiiltiriine
baglangicindan beri hakimdir. Ormanlar, g6l manzaralari, takim adalarin olusturdugu
denizler, kisacast Finlandiya’nin dogal giizellikleri diger Nordik ulusal sinemalarinda
oldugu gibi ulusal bir degeri 6ne ¢ikartir. Kddpa, Fin sinemasindaki tercih sayesinde dogal
cografya goriintiilerinin Fin ulusal kimligiyle Finlandiya topraklarinin birbirine

baglandigini ve ortak vatan algisinin Fin sinemasinda boyle iiretildigini ifade eder.3?

Seppild, Fin ulusal sinemasinda cografi giizellikler ve kirsal kesimin 6n plana
cikarilmasiyla belirlenen Fin ulusal kimliginin, sinema da dahil olmak iizere artik bir
“tuhaflikla” bagdastigini ifade etmektedir. Tuhafligin artik Finlandiya’nin resmi olmayan

ulusal bir ozelligi, markasi oldugunu belirten Seppild, iilkenin one ¢ikan resmi

320 pietari Kidpi, The National and beyond: the globalization of Finnish cinema in the films of Aki and Mika
Kaurismiki, Peter Lang, 2010, s.15.
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ozelliklerinin teknoloji, egitim alaninda gelismis ve dogay1 koruyan bir iilke imaji
oldugunu séylerken, Finlandiya'da diizenlenen uluslararasi es tasima, bataklik futbolu,
hava gitar1 turnuvalar1 ve cep telefonu atma sampiyonalarinin iilkenin tuhaflig1 yaratan
etkenlerden oldugunu vurgular. Bu tuhafliklarin devaminda iilkede diizenlenen Diinya
Sauna Sampiyonasi’nin bir finalistin 6liimii ve digerinin 6lmek iizere olmasi nedeniyle
2010 yilinda sona ermesi, 2006 yili1 Eurovision Sarki Yarismasi’nda canavar kiyafetleri
giyen “Lordi” adli miizik grubunun birinciligi, Kasim 2016'da diizenlenen bir start-up
etkinliginin delegeleri "Akli basinda kimse Kasim ayinda Helsinki'ye gelmezdi. Sen

b

hari¢, seni bagbelasi. Hosgeldiniz.” afisiyle karsilamasi Finlandiya’ya dair “tuhaf”
kanisin1 gili¢lendirmektedir. Fin kimligini “tuhaf” kilan ogeleri sadece kullanmakla
kalmayip bu markanin yaratilmasinda biiyiikk etkisi olan isimlerden birisi de AKi
Kaurismiki’dir. Ozellikle Leningrad Cowboys serisinde Fin tuhafligimi éne ¢ikaran
yonetmen, 2002 Cannes Film Festivali’nde kirmizi halida gayri ciddi bir sekilde dans

ederek kisisel olarak da bu tuhafligin bir parcas: oldugunu gdstermistir.3?!

Fin kimliginde var olan tuhafligin temsilcisi, Fin sinema endiistrisinin énemli
ismi ve bir Fin vatandas1 olarak Aki Kaurisméki, Fin sinemasini yurtdisinda basariyla
temsil etmektedir. Fakat yonetmenin filmleri iizerinden yapilan bir¢ok tartigma literatiirde
yer almakta, Ozellikle yonetmenin Fin kimligi ile kurdugu bag ve bu bagi gdsterme
bi¢imleri ile sinemasinin ulusal sinemanin bir pargas: olup olmadigina dair arastirmalar,
Kaurisméki’ye dair yapilan ¢aligmalarda 6nemli bir yer kaplamaktadir. Bu nedenle, bu
bolimde Aki Kaurisméki’nin sinemasinda yer alan ulusotesi sinema Ozellikleri ve
yonetmenin Fin kimligi ile kurdugu iliski ele alinacaktir. Yonetmenin sinemasini ve
0zgiin yonlerini incelemenin, yonetmeni daha iyi anlamak adina oldukca 6nemli oldugu

sOylenebilir.

Tallgren’e gore pek c¢ok elestirmen ve akademisyen, Aki Kaurismiki’nin
filmlerinin “Fin kiiltiirtiniin sinematik ifadeleri” oldugu konusunda Andrew Nestingen'e
katilmaktadir. Tallgreen ise Jonathan Ross'un bir roportajini merkezine alarak,

Kaurismaki’nin Tulitikkutehtaan Tytto (The Match Factory Girl, 1990) filminin “alkol

321 Jaakko Seppild, “Aki Kaurisméki and Finnish strangeness: Leningrad Cowboys Go America as a cult film”, Journal
of Scandinavian Cinema, 7(3), (203-209), 2017, s.205.

132



alumi, tango ve yalniz olmanin keyif vericiligi” nedeniyle Fin kimligine ait oldugunu
belirtir. Tallgreen, buradan yola ¢ikarak Kaurismaki filmlerinin, gesitli Fin 6zelliklerini
ve stereotiplerini bir araya getirmesiyle Finli olarak tanimlanabilecegini ifade eder.
Ayrica Tallgreen’e gore, Nestingen’in "bir kurum olarak ulusal sinemanin, tipik olarak
ulus devletle iligkili dil, tutum, inan¢ ve uygulamalarin ekrandaki temsilinden daha
karmasik oldugu" diistincesi ve bu nedenle Kaurisméki filmlerinin finansman, dagitim ve
gosterim araclar1 baglaminda da incelenmesinin Onemli oldugunu ifade etmesi,
yonetmenin filmlerinin Fin sinemasi baglaminda incelemek i¢in uygun bir yaklagimi
olusturmaktadir. Dil, manzara ve Kkarakter stereotipleri ulusal sinemanin baslica
ozellikleri degildir, finansman, pazarlama ve dagitim stratejileri de dikkate alinmasi
gereken etmenlerdir. Yonetmenin filmlerine bakildiginda Finlandiya’nin disinda, Cekya,
Fransa, Almanya, Meksika, Polonya, ingiltere ve A.B.D. gibi iilkelerde de ¢ekildiklerini
gormek miimkiindiir. Tallgreen’e gore prodiiksiyonun gerceklestigi yer, Kaurisméki
filmlerinin ulusal olma 6zelligini ortadan kaldirmaz, fakat filmlerde yer alan ulusal bir

manzaray1 gosterme 6zelligini ortadan kaldirir.3??

Kaurisméki filmleri, kiiltiirel baglamlarin1 dogru bir sekilde yansitarak
genellikle Finlandiya ulusal sinemasinin bir pargasi olarak goriilmektedir. Kadpa’ya gore
Kaurismiki’nin filmlerinin diinyay1 ulusal 6zgiilliik ile enternasyonalizm, marjinal
varolus ve normal toplum arasinda bir yerde bulunan bir ara bolgeden gordiigii
diigiintildiigiinde, bu durum hafife alinmamalidir. Bu filmler Fin kiiltiiriiniin baglamina
0zgl ayrintilar1 ele alsa da kesinlikle ulusal sinirlamalarla sinirlandirilamazlar. Kéépa,
bunun yerine, Kaurisméki'nin filmlerinin marjinal yerel statiilerine gore ve filmlerin

ulusdtesi boyutlari {izerinden analiz edilmesi gerektigini ifade eder.®?®

Aki Kaurisméki'nin sinemast, "ulusal sinema" fikrinin lehinde ve aleyhinde olan
argiimanlarin karmasik dogasin1 6rneklemektedir. Filmleri, metinlerin Fince sinirlarimi
gercekten ulusotesi bir statiide asarak, bir¢ok ulusal baglamda hem elestirel hem de ticari

ovgiiler kazanan Kaurismaki'nin kendi iilkesindeki konumu, ¢ok sayida 6diil ve dnemli

322 Viveca Tallgren, “Aki Kaurisméki: Globalizing Finnish Cinema”, Film Matters, vol.5(3), (27-32), 2014, s.26.

323 Pietari Kidpd, “The working class has no fatherland: Aki Kaurismiki's films and the transcending of national
identity”, Andrew Nestingen (ed.), In search of Aki Kaurismiki: Aesthetics and contexts i¢inde, Special Issue of
Journal of Finnish Studies, 8(2) Aralik 2004, s.77.
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miktarda devlet finansman1 almasina ragmen hem ticari hem de kritik basar1 agisindan
her zaman marjinal kalmistir. Ana akim Finlandiya prodiiksiyonunun biiyiik ¢cogunlugu
20-40 kopya olarak yayimlanirken, Kaurismiki'nin filmleri yaklasik 5 kopya ile
cogunlukla popiiler sinemanin disinda kalan arthouse sinemalarda dagitilmistir.
Yonetmenin yiiksek uluslararasi taninirhik diizeyi, tilke igindeki popiilerlik ve elestirel
basar1 eksikligiyle karsilastirilirken, yonetmen bu duruma dair "Bazen filmlerimin
yurtdisinda i¢indekinden daha iyi anlasildigini diisiinliyorum. Finliler yalnizca Indiana
Jones'la ilgileniyor. Finlandiya, Avrupa’daki en Amerikanvari iilke” ag¢iklamasini
yaparak yasanan durumun farkinda oldugunu ifade eder ve iilke i¢i popiilerliginin az

olmasm Finlandiya’daki Hollywood sinemasinin yogun etkisine baglar.3?*

Kaurismaki filmlerinin igerdigi temsil bigimleri nedeniyle bu filmler, gorsel
icerik agisindan ulusal ve uluslararasi sinema arasindaki ¢izginin bulaniklastigi bir nokta
gibi goriinmektedir. Yonetmenin filmleri her ne kadar Finlandiya disinda dagitilmas,
tiretilmis ve pazarlanmis olsa da filmler Finlandiya'ya ve onun kiiltiiriine dair 6nemli
ogeler igermektedir. Kddpa, Finlandiya sinemasinin tarihine ve gelisimine bakarak cesitli
etnik sembolleri, ¢esitli temalar1 ve odak noktalarini ulusal Fin sinemasiyla iliskilendirir.
Kédp4, ulusal literatiirden tiiretilen sembolik ulusal manzaralar; sosyal ger¢ekg¢i drama ile
bir tiir olarak kullanilan siyasallagtirilmis sinema, savas destanlar1 ve ulusun tarihi
hakkinda filmler olmak {izere Fin sinemasinin belirli etnik sembollerinin altim1 ¢izer.
Tallgreen’e gore Mies vailla menneisyyttd (The Man Without a Past, 2002)
Kaurisméki'nin diger filmleriyle birlikte, Kddpa nin altin1 ¢izdigi dgeleri icermektedir.
Nitekim Kaurismaki, is¢i smifinin sanayilesme ve kapitalizmin yiikselisi sirasindaki
deneyimlerini yansitir ve filmleri melankolik ama her zaman umut verici duygular
yaratmaktadir. Kaurisméki’nin filmlerinin anti-Kahramanlari, kiiresellesmenin ve

kapitalizmin birey iizerindeki olumsuz etkilerinin sonuglarim yansitir.3?°

Biitiin bunlar, Kaurismiki'nin, Kddpa 'nin sosyal gercek¢i drama kullanarak
tarihsel olarak tekrar eden siyasi sinema temalarini kullandigini kanitlamaktadir. Bununla

birlikte, sosyal siniflarin ve anti-kahramanlarin bu sabit temalar1 yalnizca Finlandiya'ya

324 Pietari Kéfip4, age, s.79.
325 Viveca Tallgreen, age, s.29.
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degil, diinyanin hemen hemen her yerine uygulanabilir. Bu temalar, Kaurismaki’nin
filmlerini daha ulusal hale getirmemektedir. Kddpa’nin bir diger altin1 ¢izdigi konu olan
Finlandiya ulusal sinemasinda manzara kullanimi Kaurisméki filmlerinde farkli bir
sekilde goriinmektedir. Kaurisméki’nin manzaralari, ulusal sinema ve edebiyatin
sembolik ulusal manzaralariyla gelisen, genellikle sehirler ve onlarin dig mahalleleridir.
Ayrica, bazen ¢ekimler yurtdisinda yapilmaktadir. Bu, filmdeki ulusal unsuru otomatik
olarak olumsuzlamaz, ancak manzara baglaminda ulusal filmin tanimlanmasini kesinlikle
zorlastirabilir. Bununla birlikte, modern Finlandiya'nin ulusal manzarasinin, 6rnegin
Ariel (1988) filminde oldugu gibi nostaljik ve giizel sekillerde gosterildigi kisa ¢ekimler
ve boliimler de yonetmenin sinemasinda yer alir. Filmlerin ulusal sinemada oldugu gibi
manzara gorilntiileri ile giicli baglantilar1 vardir, ancak ortam nasil betimlenirse
betimlensin, yonetmenin g¢ergevesine aldigi manzaralar genellikle melankoli ve nostalji
duygusu yaratmaktadir.?® Bu nedenle, eski nesnelerin, sarkilarn, eski filmlerden

alintilarin Kaurisméki'nin filmlerinde gegmisin 6nemini vurguladigi sdylenebilir.

Kaurismiki'nin sinemasi, kendinden 6nceki birka¢ yonetmen ile iligkilendirilen
bir dizi tema ve teknige baglidir. Robert Bresson'un katt minimalizmi, Jim Jarmusch’un
filmlerinde yer alan diglanmiglarin tuhafligi, Rainer Werner Fassbinder’in varoluscu
toplumsal ikilemleri ve Yasujirdo Ozu’nun hiimanizmi bu yénetmenlere ve temalara 6rnek
teskil etmektedir. Yaratici, hatta deneysel yontemlerin kullanimi bu tiir yonetmenlerin
sinema anlayiginda olumlu 6zellikler olarak goriiliir ve Kaurismaki'de de yer alan bu
ozellikler yonetmenin kendi sinema anlayiginda islup ve tematik ihlallere izin
vermektedir. Kaurismaki'nin sinemasi bu tercihler nedeniyle ¢eliskili bir sekilde ayni
anda ulusal sinemanin belirli temalariyla iliski kurarken, yaygin olan baskin kiiltiirel
degerlerin disinda kalan bir "6teki" olarak bir varligim siirdiiriir.*?’” Kaurismiki'nin Fin
kimligine ve ulusal aidiyete olan bagliligi, ifade bigimlerini kisitlamasina neden
olabilecek ulusal sinemanin kiiltiirel kisitlamalarindan uzak durabildigi bu “Gteki”
konumuyla ilgilidir. Bu 6teki pozisyon, yonetmenin filmlerinde yer alan is¢i sinifindan
ya da alt tabakadan gelen karakterlerin toplumdan diglanmis ya da toplumdan uzak

yasantisinin ve filmlerinde sik kullandigi mizansen ve tema secimlerinin kaynagidir.

326 VViveca Tallgreen, age, s.30.
327 Pietari Képd, age, s.80.
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Kaurismiki’nin Finliligi temsil etme yaklasimi, Fin kimligine dair kliselerin ve ulusal
ozelliklerin gii¢lii bir sekilde vurgulanarak kullanildig: ve Finligin nadiren agik bir sekilde
gosterildigi bir anlattma dayanmaktadir. Kiiltiirel sembollerden, karakterlerin kisilik
ozelliklerine kadar bir dizi gosterge, agik¢a Fin kimligini tasiyan metinsel yapilarla
filmler i¢inde vurgulanir. Kaurismaki'nin filmlerinde ulusal aidiyetin gostergeleri, apagik

ve dogal bir sey olarak ele alinmaz, daha ¢ok sorgulanir veya karikatiirize edilir.3?®

Kaurisméki’nin filmleri, kiiresellesmenin hizla arttigi zamanlarda, mevcut
kimlik olusumlarinin yeniden tanimlanmasinin hem giivensizlige neden oldugu hem de
insanlarin kendi aidiyet duygularin1 yeniden sorguladiklar1 bir donemle ilgilenmektedir.
Yonetmenin filmleri, ulusal olana yonelik yaygin bir siiphecilik duygusu ve ulusétesi
kiiltirin akiskanliga yonelik agik bir anlatimla geleneksel Fin tanimlarini sorgulamakta
ve altiist etmektedir. Kaurisméki'nin uluslararas: film sahnesinde artan Onemi,
Finlandiya'daki goriiniimlerini artirsa da, Fin halkinin tepkisi bu artisi pek de kutlama
niyetinde degildir. Kaurisméki'nin uluslararasi basarisi ulusal mansetlere tasinirken, iilke
icindeki bir grup ise Kaurisméki filmlerinin ulusal sinemanin bir pargasi olma
gegerliligini  sorgulamustir.  Yerli  filmlerinin  elestirisi  ile = Kaurisméki’nin
enternasyonalizmi benimseme bi¢iminin birlesimi sonucu ortaya ¢ikan filmler, bir tiir
ihanet olarak goriilmiistiir. Sonug olarak, aldig1 uluslararasi elestirel 6vgii, Kaurismaki

filmlerinin Finlandiya'da dagitimin1 ve gdsterimini artirmamustir.32°

Sonug¢ olarak, AKi Kaurisméki’nin hem Fin ulusal sinemasinin g¢esitli
ozelliklerini sinema anlayisinda barindirdigi, hem de ulusétesi bir yonetmen olarak
alisilmisg, geleneksel degerleri yikarak yeni bir anlati bicimini sahiplendigi agikca
goriilebilmektedir. Kaurismaki’nin filmleri “tipik” Fin ana akim filmleri degildir, ancak
Fin sinemasimi kiiresellesmesinde Onemli bir oOncli rolii istlendigi soylenebilir.
Filmlerinde, dil, tarih, siyaset ve baz1 tarihsel anlatilarinin Fin kimligiyle ortakliginin yan1
sira karakterlerine ve onlarin 6zelliklerine bakildiginda, yonetmenin sinemasinda Fin
ulusal sinemasina ait kaliplarin var oldugu gériilebilir. Ulkesinin ulusal degerlerini

ezilenlerin, ig¢ilerin hayatlartyla birlestiren fakat bu degerleri kiiresellesen diinyada

328 Pietari Kéipi, age, 5.83.
329 Pietari Kédpa, The National and beyond: the globalization of Finnish cinema in the films of Aki and Mika
Kaurismiki, Peter Lang, 2010, s.39.
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Finlandiya’nin, Fin’in ve is¢i sinifinin konumu iizerinden tartismaya acan yonetmen, ¢ok
yonlii, acik uclu anlatis1 sayesinde, Finlandiya'y1 kiiresel toplumun bir parcasi olarak

tasavvur ederek geleneksel ve ulusal kiiltiir anlayislarina meydan okumaktadir.

4.4, Aki Kaurisméki’nin “Proletarya Uclemesi”’nde Yer Alan Filmlerde Isci

Sinifi Temsilinin “Ideolojik Elestiri” Yontemiyle Incelenmesi

4.4.1. Arastirmanin Amaci

Onceki boliimlerde incelendigi gibi, is¢i smifinin tarihsel siire¢ icerisinde
sinemadaki temsili, diinyada yasanan ekonomik ve politik doniistimlerle ilintilidir ve
giinlimilize kadar bu siireglerle baglantili bir sekilde yani anlamlar ve 0&zellikler

kazanmustir.

Isci siifinin sinemayla olan iliskisi dogrultusunda, simif ve sinemadaki temsili
arasindaki iliski ve bu iliskinin Aki Kaurisméki’nin “Proletarya Uglemesi” ad1 verilen
filmlerin nasil gerceklestiginin ortaya cikarilmasi ¢alismanin amacidir. Bu anlamda is¢i
siifinin bu filmlerde nasil temsil edildigi, hangi 6zellikleri 6ne ¢ikardig: ve filmlerin

gectikleri donemle kurdugu baglar degerlendirilmeye ¢alisilmistir.

Calismanin basindan beri goriildiigii izere is¢i sinifinin sinemadaki goriintimii,
sinemanin erken déneminden itibaren giiniimiize kadar gergeklesen bir olgudur. Ilk
filmler belge niteligiyle iscilerin giindelik yasantisini kaydederken, kurmaca filmlerin
ortaya ¢ikisi ve zellikle A.B.D., Ingiltere ve S.S.C.B. sinemalarmin gelisimiyle birlikte
1s¢1 sinifinin yalnizca iiretim siireglerindeki pasif rolii gdsterilmemis, is¢i sinifindan gelen
bireylerin yasamlari, tutkulari, istekleri ve c¢aresizlikleri sinemada yer edinmeye

baslamistir.

Isci smifinin degisim ve doniisiim siirecleri, sinemada temsil edilme bigimleriyle
dogrudan baglantilidir. Diinyada politik eylemliliklerin sol ve Marksizm ile kurdugu bag
giiclendikce, is¢i siifinin sinemada aldigi rol biiyiimiis, fakat sol siyasetin geri ¢ekilme
donemlerinde bu rol geriye diismiistiir. Ozellikle is¢i siifimin iktidarda oldugu
S.S.C.B.’nin yikilmasi is¢i sinifinin sinemadaki roliinii neredeyse ortadan kaldirmistir.
Ancak bu sefer de neo-liberal politikalarin is¢i sinifinin giindelik yasantisinda tistlendigi

yikici etki, filmlerin ana konusu haline gelmistir.
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Bu arastirmada s6z konusu degisimlerin, “Proletarya Uglemesi”nde nasil temsil
edildigi, filmlerin anlatis1 iizerinden takip edilecek ve bdylece is¢i sinifinin baski altinda
oldugu, biiyiik bir doniisiimiin i¢cinden gectigi 1980’11 yillarin sonuyla tarihsel bir bag
kurularak Aki Kaurisméki’nin tiglemede yer alan filmlerinde yer alan karakterlerin

yasantisi lizerinden is¢i sinifinin temsili agiklanmaya caligilacaktir.

4.4.2. Arastirmanin Kapsam

Sinemada is¢i siifin1 odak noktasina alan filmlerin tarihi, sinemanin tarihiyle
yasittir. Lumiere kardeslerin fabrikadan c¢ikan isgileri kayit altina aldigindan beri is¢i
smifi sinemada temsil edilmektedir. Dolayisiyla yiiz yili agkin bir siirecte is¢i sinifina
odaklanan veya bir sekilde gdsteren filmlerin varligindan s6z edilebilir. Bu siire igerisinde
is¢i smifin1 anlatan yiizlerce film ¢ekilse de bu filmlerde gosterilen is¢i sinifinin temsil
bicimi, filmlerin ¢ekildigi tarihsel araliklarda yasanan ekonomik ve politik gelismelerle
her zaman dogrudan bir bag kurmustur. Ozellikle 1980’lerde yasanan siiregler bu

durumun en biiyiik 6rnegidir.

Isci smifin1 konu alan birgok yénetmen ve film olmasina ragmen, calismada AKki
Kaurismiki sinemasi ve “Proletarya Uglemesi’nde yer alan filmler incelendiginden
geriye kalan tiretimler ¢alismanin disinda birakilmistir. Bu nedenle ¢alismada yer alan
film segimleri Varjoja paratiisissa (Shadows, in Paradise, 1986), Ariel (1988) ve
Tulitikkutehtaan tytté (The Match Factory Girl, 1990) ile sinirlandirilmstir. “Proletarya
Uclemesi” ise yonetmenin sinemasinda her ne kadar diger filmlerde de ezilenler, isci
siifindan bireyler, kaybedenler goziikse de is¢i sinifindan gelen karakterlerin en somut
sekilde goziiktiigii ve Finlandiya’nin ekonomik doniisiim siireglerine odaklanilan bir film

serisi oldugu i¢in se¢ilmistir.

4.4.3. Arastirmanin Yontemi

Bu c¢alismada film elestirisinde siklikla bagvurulan yontemlerden biri olan
ideolojik elestirisi kullanilmaktadir. Aki Kaurisméki sinemasinda yasanan olaylar ve dne
¢ikan film kahramanlar1 geleneksel is¢i sinifinin giindelik yasantisini ve emek siireglerini
yansittigi i¢in ¢alismada ideolojik elestiri yontemi kullanilmistir. Bu sayede is¢i sinifinin
ele alinacak filmlerde nasil temsil edildigi sorusu, sinif miicadelesinden ve baglamindan

koparilmadan yanitlanacaktir.
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Zafer Ozden’e gore ideolojik film elestirisi, filmlere oldukga genis bir perspektif
icinde yaklasmaktadir. Bu yaklasim dogrusunda filmler, kiiltiirel bir pratik alani olarak,
estetik, sosyoekonomik, tarihsel bir boyuta sahip olan bir anlamlandirma ve giidiimleme

araci olarak ele alinmaktadirlar.3%
Ozden, ideolojik film elestirisinin temel amacini su sekilde agiklamaktadir:

“Ideolojik film elestirisinin temel amaci yeniden iiretim arac1 olarak
filmlerin dogasinin belirlenmesini saglamaktir. Sosyolojik film elestirisi
yaklasiminda oldugu gibi, ideolojik film elestirisi de filmleri toplumun ve
tretilmis olduklar1 donemin bir yansimasi olarak ele almakta ve
sosyoekonomik temellere sahip altyapi iligkilerinin st yap1 iriinii olarak
filmleri nasil belirledigini -sosyolojik elestiriden ayrilan yoniiyle ideolojik

belirlemelere vurgu yaparak-arastirmaktadir.”33

Bu calismada segilen filmler, Ozden’in belirttigi gibi yer aldiklar1 tarihsel
baglam ve sosyoekonomik temelleri tizerinden gergeklesen isgi temsilleri {izerinden
incelenmistir. Her film, Finlandiya’da 1980°li yillarin sonuna dogru gergeklesen
ekonomik doniisiim siirecinin bir pargasini yansittig1 icin tarihsel baglamin iizerinde
0zellikle durulmustur. Zira, bu tarihsel aralik ve yonetmenin ait oldugu Fin kimliginin
doniisiim siireclerine verdigi tepki anlagilmadan, filmlerde yer alan karakterlerin davranis

kaliplari, arayislar1 ve sistemle uyusmazliklar: da incelenemez.

Ozden’e gore, ideolojik elestiri yaklasiminda filmle ilgili olarak sorulan temel

sorular ve ele alinan temel sorunlar sunlardir:

“Kiiltiirel pratikler ve kiiltiirel tirtinler olarak sinema filmleri sinema
seyircilerini nasil bir ideolojik konumlandirma igine yerlestirmektedirler?
Icinde bulunduklar: tarihsel dénem icindeki simfsal iliskiler baglaminda
cesitli kiiltlirel diisiinceler ve degerler, topluimsal konumlar, ideolojik
yansimalar filmlerde nasil yeniden iiretilmektedirler? Filmlerin kiiltiirel birer

metin olarak okunmalar aracilifiyla derinde yatan ideolojik kosullandirmalar

330 Zafer Ozden, Film elestirisi: film elestirisinde temel yaklasimlar ve tiir filmi elestirisi, Ankara: Imge Kitabevi,
2004, s.165.
331 Zafer Ozden, age, s.166 — 167.
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ve imalar nasil ortaya gikarilabilirler? Filmler egemen ideolojinin yeniden
iiretilmesinde nasil bir islev gostermektediler? Filmler gercek yasami

yansitmaktan ¢ok kendi gerceklik anlayislarini sinema seyircisine nasil kabul

ettirmektedirler?”’%%?

Calismada, odaklanilan filmlerin bu temel soru ve sorunlar cergevesinde
incelenmesi hedeflenmistir. Film incelemelerinde ise, yonetmenin sinemasinda one ¢ikan
ozellikler ve tartigmalar ¢aligmanin onceki boliimlerinde arastirilip derlendigi ve film
Ozetleri, kiinyeleri, konular1 ¢alismanin 6ncesinde verildigi i¢in yalnizca is¢i sinifinin
nasil temsil edildigi sorusu iizerinde durulmus ve bu soru ideolojik elestiri yontemiyle

aciklanmaya calisilmistir.

4.4.4. “Proletarya Uclemesi”nin Genel Ozellikleri
“Proletarya Uglemesi”nde is¢i sinifi temsilini incelemeden &nce, iiglemede yer
alan filmlerin Oykiilerinin anlatilmasinda ve Gykiilerin gerceklestigi tarihsel baglamin

0zetlenmesinde fayda oldugu ifade edilebilir.

Uclemenin ilk filmi Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986),
meslektas1 ve arkadasi 6zel bir atik toplama sirketi kurma hayalini gerceklestirmeden
Olen, yalmiz bir ¢op toplayict olan Nikander'in (Matti Pellonpédéd) hikayesini anlatir.
Planlar1 suya diistiikten sonra Nikander’in hayatinin bir amact yok gibidir. Bir kavga
sonrasi hapishaneye diistiikten sonra Melartin (Sakari Kuosmanen) adli yeni bir arkadas
edinir. Bir kaza sonrasinda ise kesilen eline bandaj almak i¢in siipermarkete girdiginde
ise siipermarket kasiyeri llona (Kati Outinen) ile tanisir. Ikili romantik bir iliskiye
baslarlar fakat iligkileri utangagliklar1 ve bag kuramamalarindan 6tiirli aksar. Nikander’in
Ilona’yi iliskilerine ikinci bir sans vermeye ikna etmesiyle film, Ilona’nin ¢alistig1 isten

ayrilmasi ve Nikander’le beraber Estonya’ya gitmeleriyle son bulur.

Uglemenin ikinci filmi Ariel (1988), calistig1 madenin kapanmasinin ardindan
Helsinki'ye tasinmak zorunda kalan komiir madencisi Taisto'ya (Turo Pajala) ve
babasinin intiharina odaklanir. Taisto’nun Helsinki'deki ilk deneyimleri oldukga kotiidiir.

Sehre gelip yemek i¢in bir mola verdiginde doviiliir ve biitiin paralar1 ¢alinir. Bu yiizden

332 Zafer Ozden, age, s.167.
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toplumun disladig1 insanlarin yasadig1 ucuz bir motelde yagamaya baglar. Fakat bu odanin
kirasin1 6demek dahi onun i¢in zordur ve tehlikeli islerde c¢alisir. Bir aksam, oglunu
biiyiitmek igin dort farkli iste ¢alisan bekar bir anne olan Irmeli (Susanna Haavisto) ile
tamgr. Ikili kisa siirede romantik bir iliskiye baslarlar fakat Taisto parasini ¢alan kisiyle
karsilagip onunla kavga ettiginde polis tarafindan yakalanir ve hapse girer. Hapishanede
Irmeli ile yurtdisina ¢ikmay1 planlar ve kagis planinda ona yardim edecek olan hiicre
arkadast Mikkonen (Matti Pellonpéd) ile tamisir. Ikili, Irmeli’nin de yardimiyla
hapishaneden kacgarlar. Kendilerini yurtdigina gotiirmeleri i¢in anlastiklar1 gangsterlerle
cikan bir kavgada Mikkonen oOliimciil bir sekilde yaralanir ve sonrasinda hayatini
kaybeder. Filmin sonunda Taisto, Irmeli ve oglu Meksika'ya giden bir gemiye binmeyi

ve lilkeyi terk etmeyi basarir.

Uclemenin son filmi Tulitikkutehtaan tytté (The Match Factory Girl, 1990) ise
annesi (Elina Salo) ve livey babasina (Esko Nikkari) bakmak zorunda oldugu i¢in korkung
bir hayat siiren fabrika ig¢isi Iris’in (Kati Outinen) hikayesini anlatir. Giinliik hayatindaki
monotonluk, Iris’in romantik bir iliski aramasina neden olur. Aarne (Vesa Vierikko) ile
tanistig1 zaman hayatinin yon vermeye basladigini diisiintir. Ancak ikili, tek bir gecelik
bir iligki yasadiktan sonra Aarne, Iris’i reddeder. Bir siire sonra Iris hamile oldugunu anlar
ve Aarne ile yeniden baglanti kurmaya caligir, ancak bir kez daha reddedilir ve ¢ocugu
aldirmasi tavsiye edilir. Iris, basarisiz bir sekilde intihara tesebbiis eder ve bu durum onu
evi terk etmesini isteyen ebeveynlerinden uzaklastirir. En sonunda Iris, Aarne'yi ve
ailesini kendisine ¢ektirdikleri tiim acilar i¢in zehirleyerek intikam almaya karar verir.
Fare zehri alir ve sirasiyla, Aarne’yi, barda kendisine yanagsmaya ¢alisan bir adami ve son

olarak ailesini 6ldiiriir. Filmin sonunda Iris, ¢alistig1 fabrikadan polisler esliginde ¢ikar.

Aki Kaurismiki’nin “Proletarya Uglemesi”, refah devletinin islevlerinin ve
Finlandiya’nin sosyo-ekonomik ve jeo-politik yapilarinin Fin siyasetinde ve toplumunda
neo-liberalist politikalarin artan yaygmligiyla zayifladigi yillara yonelik bir itirazdir.
Uclemedeki filmler, bu politikalarin toplumun alt tabakalarma ve orada yasayip
haklarindan mahrum edilen bireyler iizerindeki etkilerine bakmaktadir. AKi

Kaurismaéki'ye gore ticleme, Finlandiya'nin yikiminin bir belgesidir. Y6netmene gore eski
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Finlandiya yikilmakta ve herkes etrafa dagilmaktadir.®*® Bu durumun ise, Finlandiya’da
1960’larda baslayan ve 1990’larda bir durgunluga varan ekonomik gelismeler nedeniyle

ortaya ¢iktig1 sdylenebilir.

Proletarya Uglemesi’nde yer alan tiim ana karakterler ilk elden emek siirecine
dahil olan bireylerdir, fakat bu durum onlara sosyal bir statii kazandirmaz, aksine
karakterlerin giivensiz ¢alisma ve sosyal yabancilasma deneyimlerine isaret eder.
Uglemede yer alan tiim filmler, értiik olarak Finlandiya’da 1980'lerde meydana gelen
sosyal ve ekonomik degisiklikleri ele almaktadir. 1960'larda ve 1970'lerde Finlandiya,
Avrupa Serbest Ticaret Birligi'nin ortak iiyesi olarak hem Sovyetler Birligi hem de Bati
Avrupa lilkeleriyle ticari iliskileri oldugundan, basarili dis politikasi sayesinde dnemli bir
ekonomik refah yasamistir. Devletin verdigi is yardimlari, is yerlerine yonelik ekonomik
destekler ve sosyal refah, donemin Finlandiya’sinin ekonomik olarak refah
yasamasindaki temel etmenlerdir. Ulkenin Soguk Savas siirecindeki tarafsizhigi,
Sovyetler Birligi ile olan 6zel iligkiler kurmasini ve ayn1 zamanda diger 6nemli Avrupa

ekonomileriyle ekonomik ortakliklar yaratmasini saglamistir. 334

1980'lerde ise Finlandiya Bat1 iilkelerine bakmaya baslamis ve 1987'de segilen
Harri Holkeri hiikiimeti ile ekonomiyi sanayisizlestirme ve neo-liberal politikalari
uygulamak adina kontrollii bir yapisal degisime gec¢mistir. 1989'a gelindiginde ise
Finlandiya ekonomisinin gelismesi durmus ve bu durum 1990'larda uzun bir resesyona
yol agmustir. 1991 yilinda da Sovyetler Birligi'nin ¢okiisliniin ardindan ihracattaki diisiis

nedeniyle ekonomik durgunluk artmigtir.3%

Proletarya Uglemesi, bu 6nemli ekonomik degisimler sirasinda ¢ekilmistir. Bu
nedenle, dénemin ekonomik yapisim dogrudan yansitan filmlerdir. Ozellikle Varjoja
paratiisissa ve Ariel’de donemin izleri agikga goriilmektedir. Bu iki filmde de isgi
siifindan gelen karakterler, sosyal glivencesizlik ve esnek ¢alisma nedeniyle magdurdur.

Ilona, Irmeli ve Taisto is giicii piyasasindaki degisimlerle uzlasan is¢ilerin adeta birer

333 Pietari Kédpa, age, 103.

334 Angelos Koutsourakis, “The Cultural Techniques of Gesture in Aki Kaurisméki’s Proletarian Trilogy’”, Thomas
Austin (ed), The Films of Aki Kaurismiki: Ludic Engagements iginde (117 — 136), New York: Bloomsbury, 2018,
5.120.

335 Angelos Koutsourakis, age, s.121.
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ornekleridir. Daha da Onemlisi, filmlerde kamu kurumlarina yonelik giivensizlik de
(Taisto’nun durusmasi orneginde oldugu gibi) hissedilmektedir. Eski nesil is¢i sinifinin
iiyeleri, yeni piyasa gercegine uyum saglayamamaktadir, Nikander’in meslektaginin
6limii, Taisto’nun babasinin intihari, Iris’in igsiz ve asalak ebeveynleri bu durumun en
biiyilk kanmitidir. Bu filmlerdeki karakterler, zamanin sosyal g¢evresiyle tam olarak
biitlinlesmis goriinmezler ve degisen ekonomik tabloya uyum saglayamazlar.
Yabancilasan emegin bu durumdaki roli biiyiiktiir. Karakterlerin mekanize bir sekilde

dahil olduklar1 emek siireci, onlar1 6zel hayatlarinda da takip eder.

Varjoja paratiisissa’nin agilis sahnesi iyi bir 6rnek teskil eder. Film, igeri giren
bir grup isciyi gosterir ve kamera sonunda Nikander ve is arkadasina odaklanir.
Asagidakiler, ¢op kutularini mekanik olarak bosaltirken ikisinin goriintiileri arkada
duyulan miizigin de etkisiyle ritmik bir sekilde izlenir. Bir noktada, is gerceklestirmeye
doniik sahneler kesilir ve kamera, her iki karakterin de 6gle yemegi yedigi bir restorana
gecer. Karakterler hala ¢alistyormus gibi mekanik bir sekilde yemek yemekte ve diyalog
kurmamaktadir. Hemen ardindan gelen sahnede kamera, ¢alisma rutinlerinden sahnelere
tekrar odaklanir. Caligmanin tekrarlayan goriintiileri ve eylem sirasinda yapilan ayni
mekanik davraniglar karakterlerin islerine yabancilasmalarina isaret etmektedir, ancak
onemli olan bu yabancilagsma duygusunun Karakterlerin bos zaman aktivitelerinde de
kaldig1 yerden devam etmesidir. Bunlar, otomatik ¢alisma ve yabancilagsma etkilerinin,

karakterlerin kisisel yasamlarinda ortadan kaldirilamadigimin isaretleridir.3%

Kiviméki’ye gore genel olarak, Kaurismaki’nin sosyal siniflara, 6zellikle isci
sinifina ve cevresine iliskin anlayisi, oldukca geleneksel ve erkeksi olarak goriilebilir.
Kent merkezi ile ¢evre arasindaki ara sokaklar, limanlar ve gorak arazilerin Kaurismaki
filmlerinde is¢i sinifinin hayatin1 stirdiirdiigii yerlerdir. Kahramanlar higbir zaman
sehirlerde yaygin olan blok apartman dairelerinde yasamazlar. Yonetmenin filmlerinde
geleneksel olarak, biiyiik makineler, tekerlekler ve montaj hatlar1t modern yasamin temel
goriintiilerini olusturur. Kiviméki, bu durumun filmlerin goriintiilerini geleneksel olarak
erkeklerin egemen oldugu yasam alanlarina bagladigini ifade eder. Filmlerde makinelerin

romantiklestirilmesi sayesinde bakicilik, hemsirelik ve ofis isleri gibi geleneksel olarak

336 Angelos Koutsourakis, age, s.121.
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kadin agirlikli alanlarin modern yasamindaki 6nemini bulaniklastirilir. Genel olarak,
Kaurisméki’nin filmlerinde meslek se¢imi ¢ok siirhidir, filmlerde dadi, hemsire, biiro
memuru veya c¢agr1 merkezi calisan1 yoktur.®®” Bu nedenle Kaurismaki’nin orta sinifla

bagdasan meslek tiirlerinden ziyade, geleneksel mavi yakali is¢i sinifina odaklandigi
ifade edilebilir.

Kaurisméki’nin filmleri 6zellikle 1985 yilina kadar, Fin sinemasina getirdigi yeni
anlatim bi¢imleri ve teknikleriyle Finlandiya’da 6nemli bir ilgiyle karsilanmis ve olumlu
tepkiler almistir. Bu durum Proletarya Uclemesi ile devam etmistir. Fakat ¢alismanin
onceki bolimlerinde de islendigi gibi yonetmenin sinemasindaki ulus Gtesi nitelikler
sebebiyle Proletarya Uclemesi de ulusal sinema tartismalariin odak noktasinda olmustur.
Varjoja Paratiisissa, ulusal bir film olarak yorumlanmasina varan tartigmalar, filmin
milliyetci 6zellikler tagidigini sOyleyecek kadar ilerlemistir. Bu tespiti saglayan en 6nemli
etmenlerden birisi ise Nikander karakterinin davranis kaliplaridir. iletisim sorunlar1 ve
seyirciye sevimli gelebilecek garesizligi ile Fin kimliginin bir pargasi olarak goriilebilen
Nikander, bu o6zellikleriyle Finlandiya’da Fin kimligine uygun bir karakter olarak
sahiplenildigi soylenebilir. Ayrica bu tiir kliselesmis kimlik temsillerinin devaminda,
filmin de Fin ruhuna ve yasam tarzina degindigi, Fin elestirmenler tarafindan ileri

siirlilmistiir.

Kédpa’ya gore, Fin kimliginin bu tiir nitelendirmeleri agirlikli olarak etnik
kokenlere bagli sembollere dayansa da diger elestirmenler filmin ana akim sinemadan
onemli Ol¢iide farkli bir yapiya sahip oldugunu kabul etmislerdir. Kaurisméki’nin
sundugu Fin kimligine ek olarak, Proletarya Uglemesi filmleri disaridan ve 6z elestirel
bir bakis agis1 icermektedir. Bu elestirel uzaklik, Fin izleyiciye simf temelli bir
gerceklikten ziyade, calisan bir kisiye kabul edilemez derecede korkung bir sekilde
muamele edilen Finlandiya topraklarinda is¢i olmanin nasil bir sey oldugunu

anlatmaktadir.338

337 Sanna Kivimaki, "Working-class girls in a welfare state: Finnishness, social class and gender in Aki Kaurisméki's
Workers' Trilogy (1986-1990)”, Journal of Scandinavian Cinema 2(1), (73-88). 2012, s.78.
338 Pietari Kiidipd, age, s.121.
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Proletarya Ucglemesi, Fin izleyici i¢in dergilerin ya da diger medya tiirlerinin goz
alic1 kapaklarim siisleyen figiirlerden ziyade, sessiz ¢ogunluga, ¢agdas Finlandiya’nin
gergek yiiziine, Nordik bir refah devleti goriintiisiiniin altinda giivencesiz calisan iscilere
odaklandig i¢in topluma ayna tutma gérevini {istlenir. Ancak Proletarya Uglemesi’nde

yer alan filmlerin sadece Fin izleyici i¢in bu gorevi karsiladigini séylemek dogru olmaz.

Ucleme, evrensel bir sekilde 1990’1arin ardindan hizla kiiresellesen ve neo-liberal
politikalarin saldirilar1 altinda kalan bir diinyay1 anlatir. Bu diinyada Fin is¢i sinifi sadece
kiiciik bir parcadir, fakat 6nemli ve saygi duyulmasi gereken bir gelenegi tasir. Ayni
sekilde, ¢alismanin 6nceki boliimlerinde de inceledigimiz ¢esitli yonetmenler, akimlar ve
gelenekler de evrensel bir ig¢i sinifinin mirasgisi olarak Kaurismaki’nin bir pargasini
olusturdugu bir kiilliyatin unsurlaridir. Bu kiilliyat, belki de en somut sekilde Proletarya
Ucglemesi’nde beyaz perdeye yansimis, Kaurismaki'nin kendine 6zgii mizahi ve sosyal
gercekeiligiyle is¢i sinifina odaklanan bir sinemanin film tarihinden heniiz silinmedigini

izleyiciye gostermistir.

4.4.5. Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986) Filminde Is¢i Sinifinin
Temsili
Varjoja paratiisissa filmi Nikander ve is arkadaslarimin ¢6p kamyonlarimin
bulundugu garaja girmesiyle agilir. Garaj kapisinin agilmasiyla birlikte film, seyirciyi
caligma ortamina sokmaktadir. Kalabalik igeri dolarken, is¢iler bir rutinin iginde,
mekanik bir sekilde islerini halledip, araglarina yol alirlar. Araglarin garajdan ¢ikisi dahi
mekaniktir. Arag, kentin ¢esitli bolgelerinden gegerken kamera da her yeni bolgede, kisa
siireligine de olsa o bolgenin digsal 6zelliklerini (arazi, ev bigimleri, yollarin bakiml
olmadig1 gibi) yansitmaya calisir. Ekranda ise bir rutin devam etmektedir. Nikander adeta
artik alismus oldugu bir sekilde her seferinde ayn1 hareketlerle ¢opleri araca yiikler. Isciler
yine mekanik bir sekilde yemeklerin atistirildigi moladan sonra ¢aligmaya devam ederler.
Giinlin sonunda, Nikander is arkadasiyla oturup onu dinler. Nikander'in is arkadasi,
1980'lerin ortalarinda Finlandiya'da 6zellestirme konusundaki ¢agdas iyimserligin somut
bir ornegini vermektedir. Kendi sirketini kurmakta kararhidir, 25 senedir ayni isi

yapmakta oldugunu ve tekerlekler arasinda 8lmek istemeyecegini belirtir. Isci, isin tiim
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ustaliklarin1 bildigini ve bankalar ile eyalet yonetiminin onlara destek c¢ikacagini

diistinmektedir.

Nikander is ¢ikisinda arabasimi ¢alistiramaz ve tamir ederken yaralanir.
Yaralanan Nikander, bandaj almak i¢in bir siipermarkete ugrar. Bir yandan da yere kan
damlamaktadir. Kasadayken Ilona, isine yabancilasan birisinin ifadesiyle Nikander’e
bakar fakat Nikander’in sakarligi nedeniyle giiliimser, boylece baska bir insanla olan
diyalogu onu is ortamindan bir siireligine de olsa uzaklastirir. Bu uzaklasma, Ilona’nin
yarali eli fark etmesiyle doruga ulasir. Bu sekansta iki insanin diyalog kurmasinin
yabancilasmay1 ortadan kaldirdig1 soOylenebilir. Ilona ¢alismasini yarida keserek

Nikander’e yardim eder.

Gliniin sonunda Ilona ve c¢alisma arkadasi bir depo kapisinda sigara igerken
goriinlir. Calisma arkadasi Ilona’y1 eglenebilecekleri bir yere davet eder. Ilona ise Fin
kimligine yakisir bir sogukla kabul eder. Is yerinin eglenceli bir yer olmadig, iscilerin
eglenebilecekleri bir yer arama ihtiyact nedeniyle tespit edilebilir. Boylece ¢alisma
ortamiin sikiciligl, is¢ilerin birkag saatligine de olsa eglenebilecekleri bir yerin
varligryla zitlik olusturur. Nikander ise kiibik béliimlere ayrilmis bir smifta Ingilizce
kursuna katilmaktadir. Kursta Nikander’in tekrarladigi ciimlelerin sonunda “Oda
numaraniz 568.” repligi duyulmaktadir. Nikander, Ingilizce kursunda dahi bir otel
gorevlisinin, hizmet is¢isinin konuklara yanitin1 tekrarlamaktadir. Eger yeni bir tlilkede
yeni bir ig arayis1 i¢in yabanci dil 6grendigi diisiiniilecekse, Nikander’in bu yeni yasamda
da bir is¢i olarak hayatina devam edecegi sdylenebilir. Nikander kursun ardindan evine
gelir. Kamera, Nikander’in yasadigi evin dis cephesini kisa bir stireligine de olsa gosterir.
Evde, kiiclik bir mutfakta yemek hazirlayan Nikander’in yasam alani oldukga kiigiiktiir.

Ancak evde ¢ok az esya vardir. Bir is¢inin karsilayabilecegi kadar.

Nikander’in camdan disar1 bakip yemek yiyisinin ardindan kamera Ilona’y1 bir
dans kuliibiinde, olduk¢a sikilmis halde bulur. Yabanci bir sekilde etrafa bakan Ilona’nin
goriintiisiiniin ardindan sehrin gece hali ekrana yansir. Ertesi giin Nikander yemek molasi
esnasinda is arkadasiyla goriismektedir. Arkadasi teklifi diisliniip diisiinmedigini sorar.
Nikander ise soforliik veya baska herhangi bir isi yapabilecegi cevabini verir. Is yeni

olmasina ragmen dikkat ¢cekmesi i¢in kurulacak sirketin slogan1 bellidir: "Gtivenilir Cop
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Hizmetleri, 1986'dan beri". Is arkadasinin coskusu, ekonominin liberallesmesi ve
Ozellestirilmesinin simif yiikselisi vaadini igerdigi 1980'lerin Fin toplumunun artan

burjuvazisine de deginmektedir.

Is arkadasi, "Direksiyon basinda degil, masa basinda 6lecegim" demesine
ragmen, ise dondiikten dakikalar sonra dokiildiikten dakikalar sonra kalp krizinden 6liir.
Bu 6liim, ozellestirme ve neo-liberal ekonominin cazibesi ve kapitalizmin vaatleriyle
bastan ¢ikarilmis bireyler tarafindan alinan yiiksek riskli is kararlarinin dogasinda var
olan zay1flig1 gostermek adina adeta bir metafordur. Gergekte, neredeyse Nikander'in is
arkadas1 kapitalist basari arzusundan dolay1 cezalandirilmis gibidir, bu toplumda
proletarya smif atlayamamaktadir. Nikander’in arkadaginin Olimiine tepkisi ¢ok
sogukkanlidir. Sekans, kameranin ¢evredeki eski piiskil manzaray1 ¢ercevelemesi ile sona
erer. Ironik bir sekilde, isci sermaye tarafindan hem gergek hem de metaforik diizeyde
tiketilmistir. Tam anlamiyla bedeni isini yaparken ¢oker ve mecazi olarak daha dnce
sermayeye olan inancini dile getirdigi igin de 6liir. Burada yabancilastirici emek hem

bedeni hem de hayal giiciinii barindiran otomatik bir islem olarak temsil edilmektedir

Sonraki sahnede Nikander bir lokantada alkol almaktadir. Lokantada kii¢iik bir
gosteri sunan grubun sdyledigi sarki ise olduk¢a manidardir: “Hayat yolunda pek ¢ok
giizel seyle karsilasirsin, ama tek bir sey var elimden kagirdigima iiziildiigim...” Yeni bir
is kurma firsatin1 elinden kagiran Nikander, tiziintiili bir sekilde i¢kisini kafasina diker
ve bir bira daha ister. Fakat garson Nikander’in i¢kisini tazelemek istemez. Bu sirada
Nikander’in goriintlisii bir ayna vasitasiyla seyirciye sunulmaktadir. Nikander’in mavi
is¢i tulumuyla ig¢inde bulundugu ortamla bir tezatlik olusturdugu giin gibi asikardir.

Nikander ani bir kavga ¢ikarir, diikkanin kapisini kirar ve uyandiginda bir hiicrededir.

Hiicrede birinin kendine sigara atmasiyla uyanir. Hiicre kapisini ¢alar fakat gelen
gardiyandan bir anligmna saklanir. Isini kaybedebilecegini ve daha once hi¢ ise
gitmemezlik yapmadigin1 yanindaki hiicre arkadasina agiklayan Nikander, “Tasalanma.
Benim hic isim olmadi.” cevabini alir. Iptal olan yeni is kurma ihtimaline ve mevcut isine
ragmen Nikander, daha 6nce higbir iste calismamis adama saskinlikla bakar. Nedenini
sordugunda bir cevap alamaz fakat 6lii arkadasinin isini, adinin Melartin oldugunu

aciklayan arkadasina teklif eder. Bir sonraki sahnede Melartin’in ise alindig1 anlasilir,
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beraber ¢Op topladiklari esnada Ilona ve Nikander yeniden karsilagir. Bakigmalarinin
ardindan Nikander, Ilona’ya dogru yiiriir ve yanina oturur. Ilona, hep ¢opleri kimin
topladigin1 merak ettigini soyler. Boylece iki is¢i arasinda karsilikli bir sinifsal bag
kuruldugu sdylenebilir. Iki is¢i de artik birbirinden haberdardir. Nikander, Ilona’ya disari
cikmay1 teklif eder. Ilona, 8’e kadar ¢alisacagini sonrasinda miisait olacagini belirterek

kabul eder.

Ilona ve Nikander’in bu karsilasmasinda kamera marketin eskimis arka kapisina
ve metal bir ¢6p konteynerine karsi ger¢evelenir. Karanlik golgeler tarafindan yutulurlar,
ancak bu iki marjinal insanin birlesmesi onlar1 giindelik toplumsal caresizligin sinirlarin
asmalar1 i¢in giliglendirirken, ikili bir sekilde genel karmasayi asmayi basarir. Buna
karsilik, yabancilasmalari onlar1 sessiz ¢ogunluk statiisiine geri gotiiriir, zira bu ikili
gorsel olarak onlar1 derin gdlgeler i¢inde yutan ve mizansenin seyrekligini vurgulayan

imgelerle temsil edilmektedirler.

Nikander, Ilona’yla ger¢eklesecek bulusma igin miitevazi bir yemek
hazirlamaktadir. Fakat Melartin, ¢at kap1 bir ziyaretle Nikander’in yanina gelir. Nikander
gergindir, Melartin’e eve donmesi i¢in ters cevaplar verir. Ani bir kararla Melartin evden
ayrilir, Nikander takim elbisesini ¢ikarir ve giydikten sonra is yerinden Ilona’y1 elinde
cicekle karsilar. Nikander, ilk bulugmalarinda Ilona'y1 bir tombala salonuna gotiiriir.
Ilona, Nikander'in yetersiz statiisiiniin ve miitevazi hayatinin &tesinde istekleri oldugu i¢in
filizlenen agklarindan kopar. Cicegi teslim ettikten sonra mekandan ayrilir. Nikander
pesinden geldiginde ise iligkilerinin yiirliyemeyecegini sOyleyip Nikander’e veda eder.
Eve dondiigiinde ise Nikander, sarab1 acar ve hazirladig1 masayi eliyle yere attiktan sonra

yalniz bir sekilde igmeye baglar.

Ertesi giin oldugunda garajda ¢op kamyonlarinin dizildigi ve Nikander’in sinirle
ise geldigi goriilebilmektedir. Ilona ise ¢alistig1 slipermarketin alt katina indikten sonra,
rakip bir magazanin acilmasiyla satislarin azaldigin1 ve isten ¢ikarilacagini 6grenir.
Asansoriin inigi adeta bir magaranin derinliklerine iner gibi gosterilmistir. Yani, bir
is¢inin patronu tarafindan gorilisiilmeye ¢agrildigi yer, yerin derinliklerindedir. Fakat

Ilona, aslinda patronun kiz kardesinin yeni mezun oldugunu ve ise alinacagini
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bilmektedir, bunu soguk bir sekilde patrona agiklar. Ilona hemen ayrilmasi sonucunda iki

haftalik ticretini alamayacagini 6grenir ve intikam amaciyla para dolu bir kutuyu calar.

Film, ikilinin 6z-deger duygusunu ve ge¢im yollarim1 korumaya calisirken
karsilastig1 se¢imler ve engeller lizerinden politik bir tartisma agar. llona is yeri igin
gereksiz bir konuma getirildiginde, patron tarafindan bunun hem bireysel eylemlerin (is
veriminin diisiikligli vb.) hem de kapitalist vurgunculugun entrikalarinin bir sonucu
oldugu 6ne stirtiliir. Ilona yalnizca gegici bir sézlesmeyle istihdam edilmistir ve bir isten

diger ise sigrayan insanlarla kurulan sinifsal baglantiy1 daha da anlamli hale getirir.

Bir benzin istasyonunda Nikander’i bulur, birbirleriyle tesadiifen karsilasirlar ve
sonunda yabancilagmalariyla birbirine baglanan bir agik-kapali bir iliski gelistirirler.
Beraber sehir disinda bir gezintiye cikarlar. Nikander yolculuk 6ncesinde Melartin’e
ugrar ve ondan para ile temiz gomlek ister. Esiyle konusan Melartin, kimsede para
olmadigini, var olan parayla bakkal borcunun o6dendigini 6grenir ve c¢ocuklarinin
kumbarasindan para calarak Nikander’e verir. Para olmayan bu evde son gare,

kumbaradan g¢alinan paralardir.

Nikander’le Ilona bir otele giderler fakat aralarinda halen bir utangaclik vardir.
Ozellikle Nikander, bakislarin1 ¢evirir. Ikili bir restorana gidip yemek yemegi
kararlastirirlar. Diyaloglar kisa ve ozdiir. Ilona, Nikander’e kendisinden ne istedigini
sorar, Nikander basta gegistirse de [lona’nin zorlamasiyla konusur. “Hi¢ kimseden bir sey
istedigim yok. Ben Nikander, eski kasap, simdilerde yeni ¢opcii. Kotii disleri ve midesi
ile, saglam sadece karacigeri olan birisi. Su an sdyleyebileceklerim sadece bunlardan
ibaret.” diyen Nikander, adeta i¢ini bosaltir. Nikander’in eski kasap oldugunu sdylemesi
Matti Pellonpdd’nin, Kaurisméki'nin Hamlet Liikemaailmassa (Hamlet Goes Business,
1987) filminde yine Nikander adli bir kasabi canlandirmasini hatirlatir. Béylece hem
Kaurisméki filmleri arasinda bir bag kurulmus olur, hem de film evreninde Nikander

karakterinin bir isten diger ise sigramak zorunda kalan is¢ilerden biri oldugu anlasilir.

Sabah oldugunda ise ikili 6nce paranin oldugu kutuyu acarlar, sonrasinda ise
sahile giderler. Radyoda calan sarkinin s6zleri yine film evreni icerisinde biiyiik anlam

tasir: “Bana tiim verdigin elem ve keder, ama sorun degil aciya dayanabilirim.” Sarki
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devam ederken Nikander ani bir sekilde Ilona’ya sarilir ve Opiisiirler. Sonraki sahnede
Nikander ve Ilona arabayla eve donmektedir. Nikander, paray1r ne yapacagini soran
Ilona’ya geri gotiirmesini tavsiye eder. Ilona hirsizligi intikam almak i¢in yaptigini
aciklar. Bu, onun ayni sene igerisinde sugsuz yere isten ii¢lincli kez ¢ikarilisidir. Ilona,
giivencesiz ¢alismanin ve patronlar tarafindan yersiz bahanelerle isten ¢ikarilan bir is¢i
olarak, sistemden ofkesini bu sekilde bir tepkiyle ¢ikartmaktadir. llona, Nikander'e
Florida'ya iptal edilen seyahatini anlatir. Florida, Finlandiya'nin déniismekte oldugu
sosyal alan tiirtinii yani Fin kimliginin ulus 6tesi sermaye ve ve kiiresel kapitalizmin

etkileriyle yiiz yilize geldigi kapitalist bir toplumu yansitmaktadir.

Ilona, eve geldiginde polisler tarafindan goz altina alinir ve daha sonra serbest
birakilir. Fakat sorgu esnasinda, ¢caligsma arkadaslariyla polisin is birligi yaptigini 6grenir.
Bu durum, is¢i sinifi i¢inde yasanan, mevcut calistigr isi korumak adina ayni sosyal
siiftan oldugu is¢i arkadasini ihbar etme eylemi olarak goriilebilir. Sistemin isgilere
yonelttigi tehditlerden biri de budur ve Ilona bununla yiiz yiize gelmistir. Nikander, isten
cikarildiktan sonra marketten ¢aldig1 paray1 iade etmesi i¢in Ilona'ya yardim ettikten kisa

slire sonra tekrar bir araya gelirler.

Bu sirada Ilona’da yeni bir is bulmustur. Ancak alt sinif statiilerinin gercekligi,
onlarin miitevazi mutlulugunu engellemektedir. Ikinci bulusmalarinda, pahali bir
restoranda aksam yemegi i¢in giyinirler, ancak kisa siire sonra geri ¢evrilirler. Giizel
elbiseler, Tlona ve Nikander gibi is¢i sinifindan gelenlerin, zengin orta siniflarin géziinde
dogustan gelen degersizliklerini gizleyememektedir. Ikili, reddedilisin ardindan yol
kenarinda yer alan bir biifeye gelirler. Izgara kuliibesini ¢cevreleyen parlak 151k, ti¢ renkli
mavi-kirmizi-beyaz diizeni ve kuliibeyi kaplayan Coca-Cola ve Shell etiketleri, bu
toplumun alt sinifi i¢in mevcut olan kiiltiirel secenekler hakkinda ironik bir yorum islevi

gormektedir. Ikili, restorandan ziyade asil bu biifede yemek yerken evlerinde gibidir.

Biifede Nikander ve Ilona’y1 uyumlu bir ikili olarak kapsayan goriintiiler, ¢op
toplayici tulumlariyla Nikander'in artik Ilona'nin ¢alistigi lilks giyim magazasina adim
atmastyla sona erer. Patronu Ilona’y1 daha uygun bir yerde goriismeleri i¢in uyarir. llona,

Nikander'i sinif kaygisi nedeniyle reddederken yalniz kalmak ister. Bu sirada filmde ¢iftin
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Fin ulusunun sosyo-ekonomik sinirlari i¢inde uyumlu varoluslarina ragmen yasanilan

istikrarsizligin vurgulandigi séylenebilir.

Melartin ve esiyle sinema girisinde Ilona’y1 bekleyen Nikander, Ilona’nin
gelmemesi nedeniyle filmi yalniz basina izler. Daha sonra bir bara gittiklerinde ise akli
adeta orada degildir. Melartin, Nikander’e hesabi ddetir ve mekandan esiyle birlikte
ayrilir. Sabah oldugunda Ilona eve girer, Nikander glines gozliigiinii takmis bir sekilde
salonda oturmakta ve Ilona’ya bakmamaktadr. ikili ufak bir tartismanin ardindan ayrilma
karar1 alirlar. Nikander, {izgiin bir sekilde yataktan kalkmamaya direnirken, Melartin de
ise geri dénmesi i¢in ikna etmeye ¢alisir. Ise donen Nikander, yine mekanik hareketlerle
kayitsiz bir sekilde igini yaparken ¢opliikte buldugu bir LP'yi dinlemek i¢in bir ses sistemi

satin alarak insanlarla bag kuramamanin eksikligini telafi etmeye c¢alisir.

Isin ardindan yine Ingilizce kursuna giden Nikander, bir metni Fince’ye
¢evirirken metnin son ciimlelerinin “Tuhaf. Gergekten de tuhaf. Ve asik olmak da bir o
kadar tuhaf.” oldugu duyulur. Metni dinlemek i¢in kaseti geri sardiginda ayni ciimleyi
tekrar dinler. Kararli olarak, Ilona'y1r bulmak icin kulakliklarini ¢ikarip kursu terk eder.
Tutumundaki bu degisim, Ilona’yla goriismesi esnasinda, yeni patronunun Ilona’ya eslik
etmesine ragmen sohbeti baslatmasi ve Ilona’y1 kiz kardesini gormek i¢in bir yolculuga
davet etmesiyle acikca goriilebilir. Ilona onu reddettiginde, sigarasini yere atar ve film
boyunca goriilmeyen derecede kendinden emin bir tavirla Ingilizce olarak "Gériisiiriiz"
diye karsilik verir ve oradan ayrilir. Bir sonraki sahnede ise kiz kardesiyle beraber

otururlar ve igeri gecgerler.

Sonraki sahnede Ilona, Nikander’le giremedigi restoranda patronuyla yemek
yemektedir. Ilona, gitmesi gerektigini hissettigini agiklayarak oradan ayrilir. Nikander
ise, Ilona’nin bulundugu restoranin aksine alt tabakalarin oldugu bir birahanede
icmektedir. Ilona, Nikander’in evine gelir, koltuga oturur ve yeni alinmis ses sistemini
fark eder. Ilona, plagi ¢alistirip miizik dinlemeye baslarken Nikander de izbe bir yerden
gecerken serseriler tarafindan darp edilir. Sabah oldugunda plak bitmistir, [lona uyanir ve
cantasini alip evden ayrilir. Yaralanan Nikander ise bagka bir ¢op toplayici tarafindan

bulunur ve hastaneye kaldirilir. ilk ziyaretgisi Melartin’dir. Nikander’in i¢ kanama
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tehlikesi bulundugu icin hastaneden heniiz ayrilamamaktadir fakat Melartin’le Ilona’ya

dair konumalarinin ardindan giysilerini alip hastaneyi terk eder.

Hastaneden ¢ikan Nikander, Ilona’nun calistigi yere gelip onu gotiirmeye
geldigini soyler. Kisa bir konusmanin ardindan Nikander, Ilona’y1 bagka bir is
bulabilecegine ve ikisinin de gecimini saglayabilecegine ikna eder. ikna olan Ilona,
nereye gideceklerini sordugunda Nikander’in yanmiti Estonya’nin bagkenti olan
Tallinn’dir. Melartin’in kullandig1 ¢6p kamyonuyla onlar1 Estonya’ya gotiirecek gemiye
dogru giderler. Gemi S.S.C.B.’nin isareti olan orak-ceki¢ amblemini tasimaktadir. Ikili
Melartin’le vedalastiktan sonra gemiye binerler. Filmin sonunda ikili, nihayetinde
mutluluk arayisi i¢in Estonya'ya seyahat ederken onlar1 reddeden toplumu reddetmeyi
se¢mistir. Ilona ve Nikander'in 1986'daki ekonomik ve siyasi agidan istikrarsiz olan
Estonya'da iyi sartlarda yasama olasiliklar1 diisiikk oldugu i¢in aslinda filmin sonunun
ironik bir anlam tasidigi soylenebilir. Fakat yine de bu tercihin onlar agisindan Fin

ulusunun kisitlayict yonlerinden daha iyi bir segenek oldugu diisiintilebilir.

Kédpéd’ya gore filmin sonu, sinif iligkilerinin elestirel tasviri, Fin toplumunun
asamali neo-liberallesmesi, ulusun ortak yapisindan dislanma ve gergekgiligin varolugsal
krizin bir metaforunu yansitmadaki rolii gibi birgok unsurlar1 bir araya getirir. Film, sessiz
cogunlugu olusturan siradan Finler icin, Finlandiya sinirlar1 disindaki yagamin tercih
edilen ana segenek oldugunu one siiriiyor gibi goziikkmektedir. Filmin, Fin ulusunun ve
onun mevcut politik-ekonomik tercihlerinin ancak niifusunun 6nemli bir bdlimiinii
dislayarak basarili olabilecegini 6ne siirdiigiinii ifade eden Kddp4, filmin en sert bigimiyle

bir politik sinema 6rnegi oldugunu vurgular.>%

Varjoja paratiisissa, her yaniyla 1980’lerin sonundan itibaren bir ¢okiis
donemine giren diinya ekonomisinin geleneksel is¢i sinifi izerindeki etkilerini yansitan
bir isci filmi 6rnegidir. Finlandiya’nin i¢ine girdigi ekonomik resesyon, 6nceki yillarda
refah i¢inde yasayan bir Nordik ulus-devleti olarak goriilen iilkenin is¢i sinifinin yapisini
ve kimligini kokiinden degistirmistir. Filmde is¢i sinifinin temsili, geleneksel is¢i

siifinin temsili tizerinden gergeklesir. Filmde hizmet sektoriine dair detaylar bulunsa da

339 Pietari Kifip4, age, s.110.
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(Ilona’nin ¢alistigr liikks magaza, siipermarket gibi) sinif kimligi tizerinden odaklanilan
nokta, Nikander ve arkadaglarinin gerceklestirdigi ¢op toplayiciligidir. Filmde ¢op
toplayiciligi, filmin gegtigi sehir olan Helsinki’nin farkli bdlgelerinin gosterilmesi
amactyla da kullanilmigtir. COp arabasinin sehir i¢indeki seyri vasitasiyla kamera,
Helsinki’nin uzaktan ve yakindan bir¢cok goriintlislinii seyirciyle bulusturur. Calisma
ortamindan ve giindelik yasantidan izleyiciye sunulan goriintiiler ise, her ne kadar soguk
ve sessiz Fin stereotipine uysalar da Nikander ve Ilona ile empatik bir bag

kurulabilmesinin yolunu agar.

Filmde, isci sinifina mensup karakterler is yerlerinde ve c¢aligma eylemini
gerceklestirirken goriinmektedir. Ozellikle Nikander’in calisma ortami, arkadaslari,
giinlik rutini gibi belirli 6geler filmde aciklikla gosterilmis, Ilona’nin ¢alistig
siipermarket ve magaza ise kisa ¢ekimlerle de olsa izleyiciye aktarilmistir. Bu nedenle
filmin, ig¢i sinifinin hem emegini iicret kargiliginda sattig1 caligma alanlarindan hem de
giindelik yasantisindan kesitler sunarak, is¢i sinifin1 yasantisi hakkinda bir kolaj sundugu
sOylenebilir. Ancak filmde is¢i simifinin temsili, yalnizca isin ve is eyleminin
gerceklestigi alanlarla sinirhidir. Bir yandan da ¢ogunlukla yaptig1 ise yabancilasan ve
mekanik davraniglarla yabancilastigi bir eylemi yapmaya devam eden is¢i faaliyetleri
dikkat cekmektedir. Objektif bir sekilde kamera caligma alanlarina odaklansa da is¢i sinifi
tiyesi karakterler, sistemi degistirme veya elestirme yollarimi tercih etmezler. Politik
degillerdir, sadece siradan insanlardir. Nikander’in restoranda Ilona’ya siradan bir insan
oldugunu anlatmaya calistig1 sahne, bu durumun en iy1 6rneklerinden biridir. Nikander’in
yeni bir is kurmaya ¢alisan fakat kalp krizinden hayatin1 kaybeden arkadasi ise sisteme
yonelik, proletaryanin asla sinif atlayamayacagina ve buna dair bir ¢aba gosterse bile
sonu¢ alamayacagina dair bir metafordur. Bu metafor, aslinda filmin tamamina
yayilmaktadir. Nikander’in Ingilizce egitim aldig1 kursta ¢evirdigi metinler, bir otel
hizmetlisinin ¢aligma alaninda yapmak zorunda oldugu konugmalardir. Ayni sekilde bu

metafor, filmin sonunda goriilen kagis tercihini de anlamli kilmaktadir.

Kaurisméki'nin bu filminde is¢i sinifindan gelen karakterler sistemi
sorgulamazlar veya sinifsal bir ¢6zlim yolu liretmeye yanasmazlar. Kendilerine dair kisith

ama Ozgiir bir alan yaratmaya, bu alanda kalmaya yonelik tercihlerde bulunurlar. Fakat
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bu tercihlerin de sistem tarafindan engellendigi goriilebilmektedir. Isinde kalmaya calissa
da patronun kiz kardesinin ¢alismasi i¢in Ilona isten adaletsiz bir sekilde ¢ikarilir. Daha
sonrasinda ise likks magazada ¢alistig1 sirada, patronunun kendisinden romantik bir
iliskiye baslama talebi oldugu anlasilmakta, is¢i tulumuyla magazaya gelen Nikander
kovulmaktadir. Fakat karakterler yine de en azindan kendileri i¢in bir kagis yolunun
pesinde diismektedirler. Filmin anlatisinda, karakterlerin degisen ve misafirperver
olmayan sosyal ¢evreye ragmen, kurumsal islev bozukluklari, baskici ¢alisma kosullar
ve yapisal esitsizliklerle basa ¢ikmalarima yardimei olabilecek kisileraras: iliskileri
baglatabilecegine dair temelde romantik bir iyimserlik vardir. Filmdeki ana karakterler
Ilona ve Nikander, baskici kosullar kendi ¢ikarlarina gore degistirebileceklerine inanma

egilimindedir.

Son olarak, filmin sonunun is¢i sinifindan gelen iki bireyin, romantik ve iyimser
ozellikler tagityan kurtulusuna isaret ettigi sOylenebilir. Bu durum her ne kadar var olan
sistemden bir kagis olarak goziikse de boyle bir son is¢i sinifinin gelecek miicadelelerine
dair umut tasimaktadir. Zira, sistemle uzlasmama yolunu tercih eden ve bu ugurda
yasadiklari tilkeyi degistirip daha iyi bir hayat arayisi igin yola diisen bireyler, biitiin bir
1s¢1 sinifi i¢in olmasa da bireysel agidan bir umut vaadeder. Boylece karakterler, yalnizca
birer “kaybeden” degil, ayn1 zamanda neo-liberal politikalarin baskisi1 altinda ezilen, isten
c¢ikarilan ve umutlar1 sondiiriilmeye calisilan ve is¢i oldugunun farkinda olan ama biiyiik
bir miicadeleden uzak kalmay1 tercih ederek kendi c¢ikarlariyla hareket eden gergek,

siradan insanlar olarak tanimlanabilirler.

4.4.6. Ariel (1988) Filminde isci Stmfinin Temsili

Ariel, Finlandiya'nin kuzeyinde bir madenci olan ve ailesinin ¢alistigi madenim
'kontrollii yeniden yapilanma' nedeniyle kapatilmasiyla igsiz kalan Taisto’nun hikayesini
anlatir. Filmin agilis sahnesinde madenciler her katin 1siklarini kapatarak yukari ¢ikarlar
ve kendilerini bekleyen diger iscilerin arasinda katilirlar. Taisto sigarasini yaktiktan
sonra, yasli bir is¢i yillar boyunca ¢alismis olduklari madeni kontrollii bir sekilde patlatir.
Madenin sirenleri son kez calar ve susar, ardindan biitiin is¢iler yavasga madenin

girisinden cikarak oray1 terk ederler. Taisto, hazirlandiktan sonra maden ekipmanlarinm
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¢Ope atarak iscilerin soyunma odasindan ayrilir. Is ekipmanlarinin ¢ope atilis1 emek

stirecinin bitisini simgelemekte ve Taisto i¢in issizligin baslangicini imlemektedir.

Madenden ayrilisin ardindan Taisto ve babasinin bir lokantada oturup sohbet
ettikleri gortiliir. Sohbet sirasinda baba, yasadiklar1 yerde ekmek parasi kazanmaya
calismanin artik bir anlami olmadigini, bu nedenle Taisto’nun arabayi alip oray1 terk
etmesini salik verir. Sohbetin bitiminde baba lavaboya girmeden 6nce biktigini ve canina
tak ettigini ancak Taisto’nun ayn1 sekilde yasamamasi gerektigini soyler. Sonrasinda ise
kiyafetinden ¢ikardigi silahla lavaboya girer. Kamera Taisto’ya dondiigiinde bir el silah
sesi duyulur. Silah sesini duymasina ragmen aceleci olmayan tavirlarla igeri giren Taisto,

babasinin cansiz bedeniyle karsilasir.

Taisto'nun babasinin  gerceklestirdigi intihar eyleminin Fin toplumunun
1960'larda ve 1970'lerde geleneksel kirsal yasam bi¢imlerinin yavas yavas yok olmasi ve
niifusun biiyiik bir kisminin biiyiik sehirlere tasinmasi nedeniyle yasanan biiyiik sosyal
degisimlerin ironik bir yorumu olarak islev gormektedir. Bir yandan da babanin, ayni
Taisto’nun is ekipmanlarini ¢ope atmasi gibi, issiz kaldigi i¢cin kendi bedenini islevsiz
gorerek intihar yolunu tercih ettigi, degisen sosyal yapi igerisinde bir birey olarak artik

bir anlaminin kalmamasi nedeniyle yasamindan vazgegctigi sOylenebilir.

Bir sonraki sahnede ise babasi tarafindan kendisine teslim edilen arabayi, catisi
olmayan bir Cadillac’1 alan Taisto’nun, arabayla terk edisinin ardindan derme c¢atma
garajin yikildigr goriilmektedir. Bu durum adeta Taisto’nun artik arkasinda ona ait bir
seyi kalmadiginin ve bildigi hayatin yikildiginin bir metaforudur. Filmde, Finlandiya’nin
celiskili ve heterojen kompozisyonunun betimlemesinde ulus 6tesi faktorler biiyiik rol
oynamaktadir. Taisto, ¢atis1 olmayan bir Cadillac ile deri bir ceket ve kovboy ¢izmeleri
giymis olarak yolculuga c¢ikmistir. Karakterin imaji, Finlandiya'da kis1 gegiren bir
Fin’den ziyade, adeta bir miizik yildizim1 ¢agristirir. Taisto’nun yolculugu esnasinda
kamera, Fin kirsalinin da bir panoramasini sunar. Kirsal kesim karlar altindadir ve

herhangi bir hayat belirtisi yoktur.

Taisto’nun kente olan yolculugu, sehrin gece halinin ekrana yansimasi ve

Taisto’nun arabayla bir biife kenarinda durmasiyla sona erer. Taisto biifeye yaklasip

155



hamburger ister, bu sirada bir yandan da iki serseri tarafindan izlenmektedir. Yemek
yedigi sirada Taisto’nun yanina gelen serseriler, arabanin teknik bilgilerini sorarak
Taisto’yu kaputu agmaya ikna ederler. Kaput agilir agilmaz ise Taisto’nun ensesine
mekanik bir sekilde cam siseyle vuran serseriler, ciizdanindaki parayi ¢aldiktan sonra
kacarlar. Taisto, saldirtya ugradiginda ve geceyi sehrin gébeginde kimsenin olmadigi bir
arazide gec¢irmek zorunda kaldiginda sehrin karanhik yiizii beyaz perdeye yansir.

Uyandiginda yaralidir ancak ilk isi sigara yakmaya caligmak olur.

Sabah oldugunda ise Taisto, Cadillac’1yla birlikte is aramak ic¢in limana
gelmistir. Burada isimler okunur, okunan isimler ise alinir fakat Taisto’nun adi listelerde
geemez. Ancak isveren tarafindan rastgele ii¢ kisi daha segilir ve Taisto da boylece ise
kabul edilmis olur. Taisto, ulus-devletin refah islevlerinin disinda var olan alt sinifin bir
pargas1 haline gelir. Tersanelerde asgari {icretten daha diisiik bir iicretle gecici islere
basvurur, ancak bu durum patronunun elbette Taisto da dahil olmak iizere yasadist isci
calistirdig1 icin tutuklanmasiyla sona erer. Boylece, Taisto, ozellestirilen bir refah
devletinin ortasinda kontrolsiiz 6zellestirmenin iirettigi bir somiirii sisteminin kurbani
olarak sosyo-ekonomik bosluga diiser. Bu durumun artik genel bir kural haline geldigi,
Taisto’nun ¢opten buldugu paltonun forklift tarafindan ezilen Makkonen isimli bir is¢iye
ait oldugunun anlasilmasiyla iyice giin yiiziine ¢ikar. Kendinden 6nceki is¢inin kaybinda,
Taisto yaralanacak veya hayatini kaybedecek olan yeni bir aday olarak dncekinin yerini
alir. Geri kalan is¢iler ise Taisto’nun radyosunu 6diing alip, is bitiminin ardindan alkol
alip sarki dinleyerek yorucu giiniin stresini atmaktadirlar. Taisto’nun kalabilecegi bir yer

Onerisini ise yine is¢iler tarafindan yapilir ve araca atlayarak onu gidecegi yere birakirlar.

Iscilerin onerdigi yer, alt tabakalardan gelen insanlarin kaldig1 bir pansiyondur.
Taisto fiyat sordugunda, resepsiyonist tarafindan “Yatakli mi yataksiz m1?” sorusu
yoneltilir. Yataksiz alan daha ucuzdur. Taisto’nun karsisina bdyle bir tercihin ¢ikmasi,
Finlandiya’nin is¢i sinifina sundugu imkanlarin acimasizlig1 gdstermektedir. isten yorgun
argin donen isciler icin bir yatakta uzanip dinlenmek bile adeta bir liikstiir. Pansiyonun
ici oldukca kalabaliktir. Asker koguslarindaki gibi yataklarin arasinda is¢ilerin
esyalarinin oldugu dolap (bazilarinda dolap bile yoktur) yer almaktadir ve bir kisinin

yasama alaninin oldukga sinirl oldugu goriilmektedir.
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Sabah oldugunda Taisto’nun gazeteden is ilanlarina bakip, uygun olabilecekleri
isaretledigi anlasilir. Taisto, yiiziinii yikadiktan ve saglarini diizenledikten sonra disari
cikar ve bir barda asir1 (ancak Fin kimligiyle uyumlu bir sekilde) alkol tiiketir. Sarhos bir
sekilde sokaklarda yiiriiyen Taisto, yataginin iistiine asmak i¢in devlet kurumu binasindan
caldig1 Finlandiya Devlet Baskant Urho Kekkonen'in portresiyle pansiyona geri doner.
Taisto portreyi duvarda yer alan Hz. Isa resminin tam yanina yerlestirir. Portre olarak

Kekkonen’in se¢ilmesinde bilingli bir tercihin varligindan s6z edilebilir.

Kekkonen, devlet baskani olarak yirmi bes yilin ardindan 1981 yilinda saglik
nedenleriyle cumhurbagkanligindan istifa etmistir. Filmde tasvir edilen neo-liberal
politikalar, Kekkonen'in babacan ve korumaci politikalariyla bir karsitlik olusturan
ekonomik deregiilasyon ile miimkiin hale gelmistir. Bagkanlik portresi ayn1 zamanda
tarihsel celiskiler icerir. Bu tiir bagkanlik portreleri Finlandiya’nin 1970'li yillarinda
okullarda ve devlet dairelerinde rutin olarak sergilenmektedir. Bu nedenle Taisto'nun
portreye gosterdigi saygi, 1972'den baslayarak, reformdan onceki egitim sisteminde

yetismis bir yurttas oldugu anlamina da gelmektedir.

Giindiiz vakti kamera basta arabasiyla hizla giden Taisto’yu kadraja alirken
birden ise yetismeye calisan Irmeli’ye odaklanir. Irmeli bir otelde temizlik gorevlisi
olarak c¢aligmaktadir. Oteldeki islerini bitirdikten sonra, kiyafetlerini degistirip park
gorevlisi olarak calistig1 isine geger. Taisto’nun arabasina ceza yazacag sirada ikili ilk
defa karsilagirlar. Taisto, cezay1 iptal etmesi i¢in ne yapabilecegini sorar, Irmeli ise bir
aksam yemeginin her seyi unutturacagim sdyler. Ikili oldukca basit gdziiken aksam
yemeklerini, menii tercihinin ¢ok limitli oldugu ve siparisin bir butona basilarak verildigi

biifede yerler. Onlar sipariglerini aldiklar1 anda biife kepenk indirir.

Irmeli’nin evinin 6niine gelen ikili, monoton, tepkisiz ve mekanik goziiken bir
dizi diyalogun ardindan geceyi beraber gecirirler. Irmeli bekar bir anne oldugunu soyler,
Taisto bdylelikle bir aile kurmak i¢in ¢ok ugragsmayacaklarini ifade eder. Taisto konugsma
esnasinda mimik kullanmaz, ¢ok rutin bir goriismeyi yapar gibidir. Irmeli ise Taisto’ya
dair silipheler barmmdirmaktadir. Gece ayni yatakta muhabbet etmeye baslayan ikili,
birbirlerine isimlerini sdyleyip tamsirlar. Irmeli, Taisto’ya arkadaslarinin ona “Tasi”

kisaltmastyla seslenip seslenmedigini sorar. Taisto’nun cevabi ise “Hi¢ arkadasim yok”
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olur. Irmeli’nin “Herkesin bir arkadasi vardir” demesine karsilik, Taisto “Ben tasraliyim”
yanitim1 verir. Irmeli’nin yanit1 ise sadedir; “O zaman is degisir.” ikili arasinda
gerceklesen bu diyalogda tasrali Taisto’nun yalmzligi, film gegtigi aralikta yasanan
kirsaldan kente goc olgusu ile dogrudan ilintilidir. Taisto’nun yalnizlig1 aslinda kirsal
hayatin yalnizligidir, filmin basinda da gosterilen hayatsiz, hareketsiz kirsal yagam Taisto
lizerinden bir yalmizlik temsili sunar. Irmeli’nin bunu algilamasi ise donemin Fin
yurttaslarinin yasanan siirece dair bilgi sahibi oldugunu ve kirsal hayatin yok olmaya

basladigini fark ettiklerini vurgular.

Taisto sabah uyandiginda Irmeli’nin oglunun yiiziine dogrulttugu bir silahla
uyanir. Cocuk saka yapmistir ve ardindan Taisto’yla bir yandan ¢izgi roman okuyarak
birlikte kahvalt1 yaparlar. Cocugun Taisto’ya yonelttigi “Sen ise gitmeyecek misin?”
sorusunun ardindan Taisto’yu is ve is¢i bulma kurumunda buluruz. Madencilik islerine
bakan Taisto, tam bir ilanin bilgilerini kadgida not ederken ilan bir gdrevli tarafindan
sokiiliir. Ya Taisto yerine bagka biri agilan ilana kabul edilmistir ya da ilan igveren
tarafindan kaldirmistir. Buna dair film bir detay sunmasa da Taisto’nun tek bildigi is ilan
madenciligin yine ellerinin arasindan kaydigi soylenebilir. Bir sonraki sahnede
Taisto’nun bir¢ok ise bagvuru yaptigr goriiliir. Hicbiri olumlu ge¢gmez. Bu sirada
kameranin g¢ercevesinde restoran mutfagi, bar, metal fabrikasi gibi iscilerin emeklerini
sattiklar tiretim alanlar1 goziikmektedir. Taisto, iiretim araglarinin tam yani basindadir

ancak onlara bir o kadar da uzaktir.

Is goriismelerinin ardindan pansiyonda film izleyen Taisto’dan Irmeli’ye dénen
kamera, [rmeli’nin diger bir calisma alanini, mezbahaneyi gosterir. Taisto, [rmeli’ye gece
icin bulugma teklif eder fakat Irmeli aksam Finlandiya Merkez Bankasi’nda gece bekgisi
olarak calistigin1 sOyleyerek teklifi reddeder. Bu film evreninde Irmeli’nin ¢alistigin
anladigimiz dordiincii isidir. Irmeli, paraya ihtiyact oldugunu ve evdeki tiim mobilyalari
taksitle aldigini belirtir. Taksitler birkac seneye bitecektir ancak bu taksitlerin 6denmesi
icin ayni siire boyunca Irmeli’nin birkag farkli iste birden ¢alisacagi da tespit edilebilir.
1980’lerin Helsinki’sinde neo-liberal politikalarla birlikte irmeli gibi insanlarin, kolay
kredi alarak istahli bir tiiketici haline geldikleri sdylenebilir. Ancak bu harcamalar borg

O0demelerine ayak uydurmak i¢in birden fazla iste ¢alismay1 gerektirir. Bir yandan da
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Taisto’nun kendi ¢aligma alani olan endiistriyel islerin artik var olmadig1 da karakterin is
arayisi siirecinde agik bir sekilde goziikmektedir. Madencilik ilanlarinin oldugu panoda
tek bir kagit parcasi asilidir, o da kisa bir siire sonra gorevli tarafindan indirilir. Taisto ve
Irmeli 6zelinde Finlandiya’nin iginden gectigi ekonomik ve politik siirecleri temsil
ettigini sdyleyebildigimiz filmde, geleneksel is¢i sinifinin kirsal kesimle birlikte yok
olmaya basladigin1 ve giivencesiz, esnek c¢alismanin is¢i siifinin emek siireclerini
degistirdigini anlayabiliriz. Finlandiya’yla beraber is¢i sinifinin da doniismeye basladigi

gergekliginin, aslinda bu sekanslarin tamaminin altindaki ana unsur oldugu sdylenebilir.

Taisto pansiyonun iicretini 6deyemedigi igin esyalartyla birlikte oradan atilir ve
park yerinde arabada kalmaya baglar. Bu sahnelerde dikkat ¢eken bir ayrinti yer
almaktadir. Taisto araba uzanmus bir sekilde sigara igerken, bir yandan da elindeki miizik
kutusunu ¢alistirmaya baglar. Miizik kutusunda ytikselen ses, diinya proletaryasinin marsi
olarak kabul edilen “Enternasyonal”dir. Is¢i sinifinin bir iiyesi olarak Taisto’nun bu mars1
evsiz, igsiz bir insan i¢in belki de en umutsuz anda dinlemesinin yonetmenin ironik bir

umut arayisina isaret ettigini gosterir.

Taisto artik son care olarak arabasini satmaya karar verir. Ancak araba hala
degerli olmasina ragmen arabay1 satin alan kisi Taisto’yu arabanin degerinden ¢ok daha
diisiik bir fiyata ikna eder. Arabay1 orada birakan Taisto, sabah parasini almaya gelmek
icin aliciyla sozlesir. Bir sonraki sahnede Taisto bir kafede oturmaktadir. Sigara
izmaritlerini icmeye calisirken, kafenin camindan disarida kendisine dogru gelen bir
kisiyi goriir ve sasirir. Bu kisi, sehre ilk geldigi gilin parasini ¢alan serserilerden birisidir.
Adamin pesinden kosar ve yakalar. Ikili arasinda kavga cikar. Bir giivenlik kamerasinin
olaylarin kaydini tutmasina ragmen serseri, Taisto’ya bicakla saldirir. Taisto hirsiz1 yere

yigar fakat tam o sirada polisler tarafindan tutuklanir.

Bir sonraki sahnede Taisto’nun fiili saldir1, gaspa tesebbiis, tehlikeli silah
bulundurma ve polise kars1 direnme suglarindan 1 y1l 11 ay hapis cezasi aldig1 goriiliir.
Karar, ceza hukukundan birgok anlagilmayan madde ve sayinin Taisto’ya aktarilmasindan
sonra islevsel hale gelir. Cezasin1i hemen c¢ekmeye baslayacaktir, hapishaneye
gotiirilmeden once son bir kez Irmeli’ye bakar. Hapishaneye vardiginda Taisto'ya

durumuyla ilgili bir dizi soru sorulur. Filmin basinda kaybettigi meslegi ve fiziksel
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agirligi cevabini verebilecegi yegane sorulardir. Onu ulusa baglayan tek sey, Ariel'de

yozlasmis veya biirokratik olarak tasvir edilen hukuki boyutlar1 ve aygitlaridir.

Vatandaglarin ulusal kimliklerini ifade ettikleri yer olan devlet, Taisto'nun
kimligini olumsuzlayan bir yapidir. Ariel'de devlet biirokrasisi islevsizdir, Taisti'yi kendi
smirlayici sisteminin Gtesine gegmeye tesvik eder. Devletin bu sekilde temsilinin ulusal
bir elestirinin parcasi oldugu sdylenebilir. Irmeli ile tanigarak marjinal varolusundan bir
¢ikis yolu bulan Taisto’ya Finlandiya devletinin verdigi karsilik, haksiz yere hapsedilmesi
ve Irmeli’yle mutlu olabilme ihtimallerini ortadan kaldirmaktir. Taisto i¢in artik tek ¢ikisi
yolunun, devlet kurumlarindan ve ulusun fiziksel (cografi) sinirlarindan bir kagis oldugu
goriilebilir. Bos clizdanint teslim edip hazirlandiktan sonra Taisto, yeni arkadasi
Mikkonen ile kalacagi kiiciik bir hiicreye getirilir. Taisto, hapishanede metal iscisi olarak

gorev alir. Aradig is, 6zgiirliigiiniin kendinden alindig1 bir mekandadir.

Kamera hapishaneden c¢ikar ve Irmeli’yi mezbahanede calisirken gosterir.
Sahnenin devaminda ise kamera bu sefer makine basinda calisan Taisto’yu gosterir.
Makineden calisma siirecinin sonunda bir yiiziik ¢ikar. Yiizligli alan Taisto ziyaretgisi
oldugu bilgisini alir. Irmeli onu ziyarete gelmistir. Ogluyla beraber gelen Irmeli, ¢ocugu
uzaklastirdiktan sonra Taisto’nun evlenme teklifini kabul eder ve ilk firsatta yanina

gelecegini soyler.

Hiicrede Mikkonen’le sohbet eden Taisto, hapishaneden kagmay1 planladig:
aciklar. Mikkonen ise daha once bir¢ok kisinin kagtigini fakat hepsinin geri getirildigini
soyler. Kaganlar ya Isveg’e gitmislerdir ya da en yakin bara gidip kafay1 ¢ekmislerdir. Bu
nedenle Taisto’ya daha uzaga, Italya’ya ya da Afrika’ya gitmesini tavsiye eder.
Taisto’nun aklinda ise Brezilya ya da Meksika’ya gitmek vardir. Ancak Mikkonen,
pasaport ve gemi ayarlamak i¢in oldukca yliksek bir meblagi gozden c¢ikarmalari
gerektigini de ekler. Ayrica gemiyle yolculuk etmenin kendine has 61iim riskleri de vardir.
Ikili, yeni bir yasam kurmak i¢in 6liimii dahi goze alarak karar verir, kagis igin giin
saymaktadirlar. Irmeli’nin ogluyla sahile gittigi sahnede de bu kacisa dair bir gonderme
yer alir. Cocugun okudugu ¢izgi romanda siiper kahraman hapishaneden demir

parmakliklar1 sokerek ¢ikmaktadir. Cocuk, ¢izgi romani annesine de gosterir. Boylece
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Irmeli ve Taisto’nun birbirlerinden habersiz ayni plani yapmaya basladiklar1 ifade
edilebilir.

Taisto, kendisine hakaret eden bir gardiyan1 dévdiigii i¢in ceza alir. Bu sirada
hapishaneye ziyarete gelen Irmeli ise Taisto’yla gorlisemez fakat ona ulagmasi i¢in bir
dogum giinii pastas1 ve kitap yollar. Mikkonen hediyeleri teslim alir ve pastay1 yemeye
baslar. Kisa bir slire sonra Taisto hiicresine geri doner, Mikkonen’in dogum gliniinii
kutlamasina sasirir ve dogum giiniiniin kig aylarinin ortasinda oldugunu soyler. Hediye
gelen kitabi1 kontrol ettiklerinde igerisinden demiri kesebilecekleri ufak bir testere ¢ikar.
Hazirliklar artik tamamlanmistir. Once testereyle demirden bir boru yaparlar, daha
sonrasinda da Mikkonen’in Olii taklidine inanarak igeri giren gardiyani bayiltirlar.
Giivenlik onlemlerini asarak izlerini kaybettirirler, yolda bir diikkanin vitrinini kirarak
yeni kiyafetler alirlar. Simdiye kadar utangac ve endiseli olarak temsil edilen Taisto, yeni
giysiler ve glines gozliikleriyle kendini giydirdikten sonra kararli ve dinamik hale gelir.
[k isleri, Taisto’nun satilmak {izere olan arabasini geri almak olur. Arabay1 satan kisi,
satis fiyatin1 kendi verdigi iicretten ¢ok yukarda bir fiyata satmaktadir. Boylece Taisto’yu
fiyat konusunda kandirdig anlasilir. Ikili arabaya binerler ve hizlica uzaklasirlar. ikinci
islert Irmeli’nin yanina gitmek olur ve bir devlet kurumunda bulusurlar. Irmeli ve Taisto,
Mikkonen ve baska bir sahit bulamadiklar1 i¢in giivenlik gorevlisinin sahitliginde

evlenirler.

Irmeli’nin evinde kalan Taisto’yu oglu uyarir. Polisler evin 6niindedir. igeriye
girdiklerinde ise Irmeli’yi ve ¢cocugunu korkmus bir sekilde bulurlar fakat Taisto’nun
kagmis oldugunu fark ederler. O sirada Mikkonen ve Taisto, pasaport ve gemi bulmak
i¢in gangsterlerle gorligme yapmaktadirlar. Fiyatta anlagtiktan sonra Mikkonen, Taisto ve

Irmeli’nin sahte pasaportlar1 hazirlanmaya baglanir. Ancak para daha sonra verilecektir.

Paray1 bulmak i¢in Taisto ve Mikkonen gangsterlerle birlikte bir soygun
planlarlar. Soygun basariyla tamamlanir, gereken para bulunmustur. Mikkonen,
gangsterlerle yaptig1 anlagma geregi soygundan elde ettikleri paray1r adamlara gotiiriir
fakat Taisto’nun arabada kalmasim ister. Gangsterler anlagsmay1 bozarlar ve paranin
tamamini isterler. Mikkonen gangsterleri tehdit ettigi sirada aralarindan biri tarafindan

bicaklanir. Taisto ise tehlikeli bir durum oldugunu fark ederek gangsterlerin yanina iner.
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Asagi indiginde Mikkonen’i yarali bir sekilde goriir gormez gangsterleri ani bir sekilde
oldiirtir. Mikkonen paray1r alip kagmasi i¢in Taisto’yu uyarir. Irmeli ise ¢ocuguna
kendisini yaninda gotliremeyecegini onu beklemesi gerektigini soyler. Irmeli gibi is¢i
simifindan gelen karakterlerin bulunduklar1 yerden ayrilmayi tercih ettiklerinde dahi bir
fedakarlik yapmak zorunda kalmalart ac1 bir gergektir. Pasaport parasi ¢ikmadigi ya da
kurulacak olan yeni yasamin tehlikeleri bilmedigi i¢in ¢ocuk dahi Irmeli ve Taisto

tarafindan arkada birakilmak zorunda kalinir.

Taisto ve Irmeli, Mikkonen’i arabaya tasir. ikisi de Mikkonen’in hastaneye
gotiiriilmesi konusunda hemfikirdir fakat Mikkonen onlari durdurur. Onlara gidecekleri
gemiyle alakali bilgiler verir. Geminin adi Ariel’dir, limandan saat onda ayrilip
Meksika’ya gidecektir. Mikkonen’in son bir istegi de vardir. Taisto ve Irmeli, kalbini
¢opliige gommelidir. Olmeden 6nce Mikkonen yaninda duran diigmenin ne oldugunu
merak eder ve basar. Diigme, filmin basindan beri istii acik goziiken arabayi
kapatmaktadir. Bu sekans biraz zaman alir ve mizahi bir yon kazandirir. Mikkonen
kalbini ¢opliige gomen Taisto ve Irmeli, ¢ocuklarini da almaya karar verirler. Mikkonen
61diigii icin bir pasasport sahipsiz kalmistir. Mikkonen’in 6liimiiniin Taisto ve Irmeli’ye

tam anlamiyla bir aile kurmalar1 i¢in son bir sans verdigi sdylenebilir.

Filmin son sahnesinde, Taisto ve yeni ailesi Ariel adl1 bir teknede, ulusal bir ikon
olan Olavi Virta tarafindan Fince sOylenen ve Wizard of Oz (1939, Victor Fleming)
filminin meshur sarkis1 “Somewhere over the Rainbow” esliginde Finlandiya’dan

kacarken goriiliir. Sonunda yeni bir yasama dogru yola ¢ikmislardir.

Ariel, 1980'lerin ortalarinda Fin ekonomisinin sanayi sektoriiniin 6neminin
azaldig1 ve neo-liberal politikalarla birlikte ekonominin kuralsizlastirdig:r bir dénemin
triiniidir ve donemi temsil eder. Ariel’in gectigi yillarda, devlete ait sirketler
Ozellestirilmeye baslanmis ve yabanci yatirimlar ilk kez Finlandiya ekonomisine dahil
olmus ve sonunda giinlimiize kadar devam eden yeni bir ekonomik anlayis yaratmistir.
Donem, bazilari i¢in bir kazan¢ donemiyken, Taisto gibi olan digerleri icin bir degisim
ve belirsizlik donemidir. Donemi sekillendiren ekonomik doniistim, filmin gegtigi yillarin
siyasetini ve kiiltiiriinli olusturmustur. Geleneksel is¢i sinifinin ¢calisma alanlar1 azalmas,

Taisto gibi bu tiir islerde ¢alisan is¢iler sistem tarafindan dislanmistir. Sonug olarak, Ariel
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ekonomik degisimlere ve bu degisimlerin ortaya cikardigi kiiltiirel sorulara bir yanit

olarak goriilmektedir.

Film, ti¢clemenin diger filmlerinde oldugu gibi geleneksel is¢i sinifini
yansitmaktadir. Ancak filmin gectigi donem itibariyle isci sinifinin biiyiik bir doniisiim
gecirdigi gorlilmektedir. Madenin yikilist ve kirsal kesimin yok olusu Finlandiya’nin
1980’11 yillarda yasadig1 doniistime isaret etmekle birlikte ayn1 zamanda geleneksel is¢i
siifinin da yok olusunu isaretler. Taisto’nun kapanan madeni ve yeni dénemle
uzlagmayan babanin intihar1 tercih etmesi, filmin devaminda ise Irmeli’nin dort farkli iste

calisip emegini satmasi bu duruma 6rnek olusturur.

Ariel'in anlati diinyasinda, zaman ve mekan birlesik degildir. Taisto, sabit bir
iiretim tarzina dayanan bir isten, cagdas ve esnek bir ekonomide yasayan bir is¢i olarak
igsizlige, 1950'lerin Finlandiya'sin1 ¢agristiran bir evden kiiresellesen bir Helsinki'ye ve
Meksika'ya gecis yapar. Filmde yer alan yerler ve zamansal terimlerin ortaya ¢ikma
bicimleri, cagdas Finlandiya'nin diiz ve bitisik bir resmi degildir. Bunun yerine, filmdeki
zaman ve mekan ¢eliskili ve ayristiricidir. Zamanin ve mekanin bu temsili, filmin nasil

kiiresel dolagimi nasil maddi olarak temsil ettigini aciklar.

Filmde ulusa ait mekanlar olumsuz olarak sunulmaktadir. Ornegin devlet
kurumlari, tamamen zamanin disinda, tutarsiz bir biirokratik mantiga gore isleyen
distopik mekanlar olarak tasvir edilir. Devlet kurumlarinin mekanlari Taisto'nun
kimligini tamamen anlamsizlastirir. Taisto’nun sekillendirdigi iliskiler, insanlar veya
nesneler devlet icin hicbir sey ifade etmez. Issizlik biirosuna yaptig1 ziyaret, devletin
Taisto'nun ait oldugu endiistriyel {iretim tarzina son verdigini gosterir. Issizlik biirosunda
is aradiginda, madencilik i¢in ayrilan ilan panosu bostur. Bu durumun yine Taisto’nun

bildigi, geleneksel is¢i sinifina ait bir meslegin artik sona erdiginin gostergesidir.

Sonug olarak, Ariel biiyiik 6lgekli bir ekonomik degisim gegiren Finlandiya'da
yasayan ve is¢i olan siradan insanlarin maceralarini anlatir. Cagdas Finlandiya'da Ariel,
kiiresel siireclere entregre olan Finlandiya’nin ayrik uzaysal ve zamansal boyutunu temsil
eder. Meksika’ya kagisla temsil edilen kiiresellesmeyi safca 6vmeyen film bunun yerine,

kiiresel dolasimin giinliik yasamlar1 ve ulusal alanlar1 nasil degistirdigini kabul etmenin
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gerekliligini arastirirken, Ozgiirlestirici ve baskict siireclerin insanlarin yasamlarindaki

kiiresel dolasimin etkileriyle nasil i¢ i¢e gectigine isaret eder.>*

4.4.7 Tulitikkutehtaan tytté (The Match Factory Girl, 1990) Filminde Isci
Sinifinin Temsili

Tulitikkutehtaan Tytto, Proletarya Uclemesi’nin {i¢iincii ve son bdliimiinii
olusturur. Varjoja Paratiisissa ve Ariel sosyal dislanmay1 inceleyip ve uzak iilkelerde her
seyin yoluna girecegi olasiligiyla sonuglanirken, Tulitikkutehtaan Tytto'nlin yaklagimi
daha distopik ve umutsuzdur. Filmin ana kahramani Iris (Kati Outinen), AKki
Kaurismaiki’nin gostermeye ¢alistigi ezilen proletaryanin 6zidir. Iris siradan varolusunu,
bir kibrit fabrikasinda montaj hatt1 is¢isi olarak ¢alismak ile iletisimsizligin ve karsilikli
hosnutsuzlugun bir kural haline geldigi sikici, sikigik bir apartman dairesinde asalak

ebeveynlerini desteklemek arasinda dengeler.

Film, baslarken dahi karamsar bir alintiyla agilir. Sergianne Golonun “Countess
Angelika” romanindan alian “Goriinen o ki soguktan ve acliktan oldiiler, ¢ok uzakta
ormanin i¢inde” ciimlesi diger iki filmden farkli olarak umutsuz bir giris sunmaktadir.
Film, serinin diger iki filmiyle benzer bir sekilde ¢alisma ortaminda yani bir fabrikada
agilir. Uretim siirecine odaklanan kameranin mekanize edilen emefe vurgu yaptigi
sOylenebilir. Ekranda aga¢ tomruklarini kesen, rafine eden, kibrit iireten ve kii¢iik
kutulara koyan makineler goriilmektedir. Sadece 3,5 dakikalik ekran siiresinden sonra
kamera ana karakter Iris'e odaklanmaya baglar fakat bu odaklanmada da Iris’in
viicudunun sadece alt kismi1 ekrana yansir. Karakterin kendisini ¢evreleyen makinenin bir
parcasitymig gibi filme alinmistir. Iris’in yliziini gordiigiimiizde ise montaj hattindaki
kibrit kutularini inceleyen ve diizenleyen bir dizi mekanize hareketi tekrar ettigi anlasilir.
Iris’in arkasinda ise, hiyerarside daha yiiksek bir konumda oldugu anlasilan bir is¢i onu
kayitsiz bir sekilde gdzlemlemektedir. Iris’in emek siirecine yabancilastigi, mimiksiz yiiz
ifadesinden ve hareketlerinin mekanikliginden anlagilabilir. Iris ve onun amiri disinda

cergevede goziiken bagka bir iscinin olmamasi ise ¢arpicidir. Boylece isgilerin

340 Andrew Nestingen, “Leaving home: global circulation and Aki Kaurismiki's Ariel”, Andrew Nestingen (ed.), In
search of Aki Kaurismiki: Aesthetics and contexts (96 — 115) i¢inde, Special Issue of Journal of Finnish Studies,
8(2), Aralik 2004, s.112.
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makinelerin golgesinde kaldig1 bir ¢alisma alaniyla karsilagilir. Bu durum ise geleneksel

mavi yakali iglerin nihai olarak ortadan kalkmasi iizerine bir yorum olarak okunabilir.

Vardiya bitiminde Iris tizerini degistirir, toplu tasimay1 kullanarak evine doner.
Tramvayda yolculuk ederken Iris’in bir kitap okudugu goriilmektedir. Kitap A.B.D.’li agk
romant yazari Sara Orwig’in Finceye ¢evrilmis bir kitabidir. Kitabin romantik tiire ait
olmas1 sebebiyle Iris’in masalsi iligkilere imrendigi ve kitabin yazarinin dahil oldugu
kiltiir nedeniyle de Amerikanvari bir aski aradig1 sdylenebilir. Bir yandan da bu durum
aslinda normal olarak algilanabilir, vardiyali ¢alisan bir is¢inin ve 6zellikle bir kadinin
toplumsal dayatmalarla kisitlandig1 diisiiniiliirse, ev isleriyle dolu yuvasina dénmeden
once hayal kurabilecegi tek anin eve doniis yolculugu sirasinda okudugu kitap ile baska
hayali diinyalara kacis gerceklestirmesi, adeta yasamini devam ettirmesi icin bir
gereklilik haline doniisiir. Eve dondiigiinde Iris’in annesi camda onu beklemekte ve sigara
icmektedir. Uvey babasinin ¢evresiyle kurdugu iliski ise sifirdir. Iris’in fabrikada
yabancilastigi emek siireci, ebeveynleriyle paylastigi evde kendisinden gerekenleri
gerceklestirmeye devam ettiginde yeniden {iretilir. Iris sofray1 hazirlayip yemegi servis
ederken, iki anda da viicudu gosterilmez. Yine filmin baslangicinda oldugu gibi ilk 6nce
elleri gozikiir ve fabrikadaki gibi mekanik hareketlerle hizmet etmektedir. Bu durumun
Iris’in evdeki emeginin, diisiik iicretli isinden daha az yabancilasmaya yol agmadiginm
vurgulamaktadir. Aksam yemegi sirasinda ailenin neredeyse hi¢ konusmayis1 da bu
yabancilagsmay1 iyice percginlemektedir. Annenin Iris’in tabagina uzanip bir et pargasi

almasiyla, karakterlerin birbirinden kopuklugu daha da vurgulanmaktadir.

Bundan hemen sonra gelen sahnede, livey babas1 uyurken annenin 1989 yilinda
Cin’de gerceklesen Tiananmen Meydani katliami, Iran’mn dini lideri Ayetullah
Humeyni’nin 6liimii ve yiizlerce insanin hayatina mal olan bir tren kazasiyla ilgili
haberleri kayitsizlikla izledigi otuirma odasina doniiliir. Bu kayitsizlik, S.S.C.B.’nin
coziiliisiine olduk¢a yakin bir donemde c¢ekilen filmin, halkin kendilerini ve diinyay1
ilgilendiren politik olaylara tepki verememesinin bir tezahiiriidiir. Her ne kadar kiigiiciik
bir evde kizlarin parasiyla da gecinseler, kapitalist sistemin iyice ayyuka ¢ikan hali
onlarda en ufak bir ilgi uyandirmamaktadir. Boylece sadece emege degil, hayatin

kendisine de yabancilagan bir kusagin izleri somut bir sekilde vurgulanir.
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Haberlerin sesleri duyulmaya devam ederken kameranin saga donmesiyle Iris’in
disar1 ¢ikmaya hazirlandigi goziikmektedir. Bir sonraki sahne ise Fin tangosunun
melodileriyle dans edilen bir salonda agilir. Sahne, biitiinlesmek ve etkilesim kurmak igin
salona gelen fakat ortama yabanci kaldig1 anlasilan Iris'in bakis agisindan inga edilmistir.
Iris dans etmesini beklerken kamera hareketsizdir ve melankolik bir tango olan
Satumaa'y1 (Peri Masali Ulkesi) sdyleyen Fin sanatc1 Reijo Taipale arasinda gegis yapar.
Cevresindeki diger kadinlar teker teker dansa davet edildiginde, sanki sarkinin
sozlerindeki gibi endisenin, kasvetin, yalnizligin olmadig: bir diyara yolculuk yaparlar.
Bu sirada Iris, kamera sanatgilarin {izerinde sabit kalirken limonatasin1 yudumlamaya
calisir. Sahnenin kurulumu danscilar, sanatgilar, dogal manzara ve Fin bayragi dahil
olmak ftizere dans salonu alani ile Iris'in 6zel alanmi arasinda keskin bir kontrast
yaratmaktadir. Dans pistinin yogun imgeleri yerine, Iris’in kamerayla bos bir duvara
cergevelenmesinin karakterle ulusal gelenekler arasinda var olan derin boslugu
vurguladig sdylenebilir. Cekimlerin uzunlugu ise seyirciyi Iris’e bakmaya ve onun i¢ginde
bulundugu kétii durumu diistinmeye zorlar. Fakat bu durum, tango esligiyle mutlu bir
sekilde dans eden ciftlerin goriintiilerine yapilan gecisle Iris’in i¢inde bulundugu
durumun tezathigin1 da yansitir. Cevresindeki herkes sirayla dansa kaldirilirken, Iris bir
basma kalir. Daha sonrasinda ise eve doner. Sabah oldugunda Iris evden ayrilir, bir
parktan gectikten sonra lokantaya girer ve bira siparis eder. Bu an, filmin baslangicindan
yaklasik 13 dakika sonra Iris’in konugmasinin ilk kez duyuldugu andir. Lokantada dergi
okumaya baglayan Iris’in okuma siireci camasirhanede de devam eder. Bir sonraki sahne
ise Papa’nin Nordik iilkelere ziyaretinin haberiyle agilir. Haberin sesi gelmeye devam
ederken Iris iitli yapmakta, ailesi ise kayitsiz bir sekilde televizyonu izlemektedir. Kamera
tekrar haberlere odaklanir, bu sefer goriintiide “Mechul Asi” olarak anilan ve Tiananmen
Meydani'nda tanklarin 6niinde durarak onlarin gegisini engelleyen bir protestocu vardir.
Ailenin kayitsizligina adeta inat eden bir sekilde kamera uzun bir siire boyunca protesto

eylemini gostermeye devam eder ve sonunda ekran kararir.

Filmin devaminda goriintii yine Iris’in ¢alistig1 fabrikada gerceklesen iiretim
siirecinin imajlartyla acilir. Kamera yine Iris’in yiiziinii gostermez ve karakterin elleri
daha once de oldugu gibi mekanik bir sekilde hareket ederek kibrit kutularini kontrol

eder. Iris vardiya bitiminde maasini alir. Fakat eve dogru yiirlirken bir vitrinde pahali
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duran bir elbiseyi fark eder ve satin alir. Iris i¢in elbisenin 6neminin biiyiik oldugu ifade
edilebilir. Zira, dans kuliiplerinde reddedilen Iris i¢in bu kiyafet ayn1 zamanda baska bir
sosyal statiinlin temsilidir. Sinif atlamak ve begenilmek isteyen Iris i¢in, maasinin biiyiik
bir kismin1 verdigi bu elbise ayn1 zamanda giizel bir gelecegin anahtari gibidir. Boylece
yeni biriyle tanisabilecek, belki de okudugu ask romanlarinda imrendigi ¢iftlerinki gibi

bir iligki yasayabilecektir.

Eve geldiginde tedirgindir ve elbiseyi giristeki sehpanin altina saklar. Maasini
annesine teslim eden Iris, paranin eksik oldugunu fark eden annesiyle babasimnin
karsisinda kotii duruma diiser. Elbiseyi ailesine gdsteren Iris’in aldigi ilk tepki babasinin
“Fahige” diyerek ona tokat atmasidir. Annesi elbiseyi geri gotiirmesi gerektigini soyler.
Fakat bir sonraki sahne gece kuliiblinde a¢ildiginda, Iris’in elbiseyi geri vermedigi ve
giydigi anlasilir. Kendinden daha emin tavirlar sergileyen Iris, barda oturan Aarne ile
bakigmaya baglar. Her halinden utanga¢ oldugu belli olan Iris, Aarne’nin elinden
tutmasiyla giiliimser ve ikili beraber dans etmeye baslar. Iris, film boyunca ilk defa mutlu

goziikmektedir fakat Aarne ifadesiz bir tavir takinmaktadir.

Sabah oldugunda Iris, Aarne’nin yatagindadir. Aarne, resmi bir sekilde
giyinmigstir ve ise gidecegi bellidir. Fakat evden ¢ikmadan 6nce Iris’in yanina bir miktar
para birakir. Buradan Aarne’nin Iris’i bir hayat kadin1 sandig1 anlagilmaktadir. Uyanan
Iris, telefonunu bir kagida yazip Aarne’nin onu aramasini ister. Evden ayrilan Iris,
kardesinin ¢alistig1 restorana gider. Kardesi ona yemek ikram eder ve hala ailesiyle
yasaylp yasamadigini sorar. Hal ve tavirlarindan evde oturan livey babay1 sevmedigi
anlasilmaktadir. Iris, is yerinde Aarne’nin kendisine telefon etmesini bekler. Kamera
kibrit kutularinin yer aldigir iiretim bandina dondiiglinde Iris yine ayni mekanik
hareketlerle, yiizii goziikkmeden, yaptig1 ise yabancilasmis halde ¢aligmaya devam
etmektedir. Fakat kamera Iris’e odaklandiginda, 6ncekilerden farkli olarak yiiziinde bir
giilimseme goriiliir. Vardiya bitiminde ise bu giiliimseme silinmistir zira bekledigi
telefon gelmemistir. Eve donen Iris, kardesinden borg aldig1 paray: ailesine elbiseyi iade
etmis gibi geri verir. Bulasiklar yikadiginda ise dnceki ev islerinde goriildiigii gibi basta
Iris’in yiiziine odaklanilmaz, yalnizca elleri gosterilir. Is yeri ve ev ortaminda emege

yabancilasma sorunsali devam etmektedir.

167



Ev islerinin ardindan Iris, Aarne’nin oturdugu evin Oniine gelir ve camin agik
oldugunu gorerek oradan ayrilir. Eve geri dondiigiinde ise masada paketlenmis bir hediye
bulur. Annesinden gelen bir dogum giinii hediyesidir. Paketi agan Iris, hediyenin Anne
ve Serge Golon’un yazdigi tarihi macera romanlarindan (filmin basinda kitabindan alinti
yapilan yazar) biri oldugunu goriir ve rafta yer alan diger kitaplarin arasina koyar.
Kendine pasta alan Iris, aglayarak dogum giiniinii kendi basina bir lokantada Kutlar,
sonrasinda ise sinemaya gider. Sinemanin ardindan ise Aarne’nin evine gelir. Aarne onu

reddeder fakat yarin bulusabileceklerini soyler.

Iris, Aarne’nin gelisi i¢in hazirlanmaktadir. Sofra kurulmustur fakat Aarne
yasananlar1 anlayamayan bir gozle etrafina bakar. Sanki Iris’in ailesiyle tanigmaya ve
onunla evlenmek i¢in izinleri almaya gelmis gibidir. Iris’in bir erkek arkadasi oldugu fikri
ailesini de mutlu etmistir. Geleneksel aile yapisinda evlilik fikrinin 6zellikle kadinlar i¢in
korunma, kollanma anlamina gelmesi bu mutlulugun temel sebebi olarak goriilebilir. Bir
yandan da sinifsal olarak bakildiginda zor geginen bir aileden bir bogazin daha eksilmesi,
yasam standartlarinin biraz daha yiikselmesini saglayabilir. Ailenin mutlu olmasinin bir
yaninda bu ac1 ger¢egin yattig1 da diisiiniilebilir. Fakat bu mutlu aile tablosu, Aarne’nin
isteksiz tavirlariyla bozulur. Iris ile Aarne’nin beraber yemek yedigi sahnede biitiin tablo
Iris icin tersine doner. Aarne aralarinda gerceklesen seyin siirekli bir sey olmadigini,
hicbir seyin onu Iris’in sevgisi kadar az etkileyemeyecegini agiklar. Boylece Iris’in sinif

atlama sansi sona ermistir.

Eve donen Iris, annesi tarafindan aglarken bulunur. Anne ve kiz arasinda higbir
diyalog kurulmaz, ikisi de birbirine yabanci gibidir. Sabah fabrikada is bas1 yapan Iris bu
sefer kibrit kutulariyla ilgilenmez. Makinelere soguk bir sekilde bakar, ardindan lavaboya
gidip kusar. Bu hem hamileliginin fiziksel bir etkisidir hem de yasadig:1 hayata kars1
igrenme duygusunu temsil eden bir metafordur. Gittigi saglik kurulusunda hamile
oldugunu 6grenen Iris sok olur fakat bu soka ragmen calismaya geri doner. Ayni mekanik
hamlelerle kibrit kutularini iiretim bandina dizen Iris, is arkadasina hamile oldugunu
aciklar fakat hicbir tepki almaz. Beden dili, garesizligini yansitmaktadir. Elleri kararsiz
bir sekilde birbirine baghdir. Is arkadasinin séndiirdiigii sigaraya baktiginda sahne sonra

erer.
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Siradaki sahne, Iris’in Aarne’ye yazdigi bir mektubun okunmasiyla baslar.
Mektupta Aarne’ye bebekleri olacagini sdyleyen Iris, reddedilmesine ragmen Aarne’nin
bebek dogdugunda onlar1 yalniz birakmayacagini ummaktadir. Her ne olursa olsun Aarne
¢ocugunun babasidir. Kendisini gergekten hi¢ sevmemis olsa bile ¢ocugun ileride
Aarne’ye ve kendisine nese getirecegini ve her seyin daha giizel olacagini yazan Iris, bu
stirprizi kaderin ikisinin de iyiligi i¢in hazirladigini diisiinmektedir. Iris mektuibu
Aarne’nin ¢alistig1 yere gelerek elden teslim eder. Ertesi giin yine telefon baginda caresiz
sekilde bekleyen Iris, Aarne’nin cevabini yine mektup olarak alir. Mektup tek cliimleden
olugsmaktadir: “O g¢ocuktan kurtul.” Mektubun yaninda kiirtaj i¢in gerekli olan paray1
saglayan bir ¢ek de yer almaktadir. Biitliin bu belgeler annesi tarafindan goriiliir.
Aarne’nin eylemleri, bireyciligin somutlasmis halidir. Bu eylemler, neo-liberal
politikalar1 karakterize eden ve diger herkesi yalnizca kullanilacak ve atilacak bir nesne
olarak goren kapitalist girisimciler i¢in bir metafor olarak durmaktadir. Bireycilik
elestirisi, Iris'in hamileligi ortaya g¢iktiktan sonra onu reddeden liris'in ebeveynlerine

kadar uzanir.

Iris sinirle disar1 ¢iktiginda cergeveden c¢ikar ve bir arabanin carpma sesi
duyulur, ekran kararir. Devaminda kamera bir hastanenin merdivenlerinden ¢ikan iivey
babay1 gosterir. Iris hastanede yatmaktadir ve ¢ocugunu kaybetmistir. Babasi Iris’in
annesini {izdiigiinii bu nedenle evden ayrilmasi gerektigini sdyler. Uvey baba konusurken
cergevede babanin yiizii gozikkmez. Is yeri ve evdeki yabancilagsma, artik aileyle de
kokten bir kopusla birlikte tamamlanmustir. Iris, artik ne ailesi ne de toplum tarafindan
kabul edilen bir is¢iye doniismiistiir. Onu tek kabul eden kisi kardesidir. Evdeki esyalarini
toplayip oradan ayrilan Iris, derme ¢atma odasindan kardesinin evine taginir. Tiim esyasi,
kiictlik bir ¢antaya sigar. Kardesi, sehrin daha merkezi goziiken bir yerinde yasamaktadir.
Iris, evin bir kdsesinde sigara igmeden Once ses sisteminden bir sarki agar. Sarki The
Clash’in Brand New Cadillac adl1 sarkisidir. Sarki da defalarca “O asla geri donmeyecek”
sozleri gegmektedir. Bu sozlerin Iris’i temsil ettigi olduk¢a agiktir. Ayni1 sahnede Iris
kosede gozleri dolu bir sekilde sigara icerken olduk¢a yalniz goziikiir. Fakar kamera
yakin plandan genel plana gectiginde aslinda odanin i¢inde goriindiigii kadar yalniz

olmadigi, bir bilardo masasiyla biiyiik bir miizik sisteminin Iris’le ayni oda iginde oldugu
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anlasilir. Bu ornek, yonetmenin kamera hareketleri ve g¢erceve tercihleriyle birlikte

kullandig1 ironik film dilinin en 6nemli 6rneklerinden biridir.

Evden ¢ikan Iris’in ilk isi bir eczaneye gitmek olur. Eczaneden biiyiik boy bir
fare zehri alan Iris, zehrin ne yaptigmi sorar, “Oldiiriir” cevabini aldiktan sonra “lyi”
diyerek sevinir. Iris’in eve dondiigiine ilk isi zehri hazirlamak olur. Ayni calisirken
yaptig1 gibi mekanik hareketlerle, duraksamadan zehri karistirir ve bir siseye aktarir.
Sarkida soylendigi gibi, Iris’in geri donmeyecegi anlasilmaktadir. Kendisine ac1 verenleri
yok etmeye kararlidir. Iris’in intikam almaya karar verdikten sonra bir tiir gliglenme
yasadig1 agiktir. Iris’in zehri almasi yabancilasma duygusundan kurtulup eyleme
geemesinin bir temsilidir. Zehri hazirlayana kadar ailesi, ¢alisma arkadaslar1 ve Aarne
tarafindan ama her seyden 6nce i¢inde bulundugu toplum tarafindan dislanan Iris, edilgen
ve sessiz bir role sadik kalmistir. Bu nedenle kendisine dayatilanlar1 gerceklestirmesine
ragmen yine de aci ¢gekmeye devam eden Iris igin zehir planinin bulundugu hali ve ¢evreyi
degistirmeye yonelik bir eylem oldugu sdylenebilir. Sonunda ipler Iris’in elindedir ve
kimin yasayip kimin 6lecegine de o karar vermektedir. Karakter artik pasif roliinden
kurtulmus ve gidisat1 degistirici bir role kavusmustur. Iris artik giicsiiz degildir, 6fkesini

sucladiklarindan ¢ikarmay1 planlayan bir eylemcidir.

Zehri yanina alan Iris, ilk 6nce Aarne’nin yanina gider. Aarne onu igeriye ¢agirip
icki ikram eder. Fakat Iris buz istedigini sdyleyip, Aarne gittiginde zehri bardagina koyar.
Iris, her seyin halloldugunu ve veda etmeye geldigini sdyleyerek Aarne’ye ¢eki geri verir.
Ickisini hizli bir sekilde i¢ip oradan ayrilir. Aarne ise bir siire ¢ceke baktiktan sonra
keyiflenir, rahat bir sekilde sigarasini yakar, i¢kisini icer ve ekran kararir. Iris’in sonraki
durag: bir bardir. Masada oturdugu sirada yanina sarhos bir adam yaklasir ve koluna
dokunur. Iris ona giiliimsedikten sonra zehir sisesini ¢ikarir ve adamin bardagina bosaltir
ve oradan ayrilir. Adam igkisini iger, ekran yeniden kararir. Aslinda Iris’le higbir ilgisi
olmayan bu adamin 6lmesinde, Iris’in Aarne’ye duydugu 6fkenin erkeklerin biitliniinde
cisimlesmesinin bir pay1 oldugu sdylenebilir. Iris’in en basinda hayalini kurdugu kars1
cinsle gergeklesecek bir temasin, Aarne’nin ve ailesinin yaptiklarinin ardindan ve intikam
almaya baslayip gii¢lii hissettikten sonra gelmesi bir talihsizlik olarak goriilebilir. Fakat

Iris’in hamlesi yalmizca bu o6fkeyle simirli degildir. Baskici aileden ve kendisini bir
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anlamda sOmiiren Aarne’den kurtulmak icin girigilen siire¢ politik bir eylem olarak,
Iris’in toplum diizenini reddiyesi olarak okunabilir. Bir bahgede giilimseyerck dergi
okuduktan sonra yola ¢ikan Iris’in son duragi ailesinin yanidir. Annesi ona yiiz vermez
fakat Iris yine de igeri girer. Sonraki sahnede Iris’in sofray1 hazirladig1 goriiliir, votkanin
icine zehir koyar ve ailesini yemege cagirir. Bir kdsede ailesinin yemek yiyisini izleyen
Iris, koltuga oturup sigara icer ve ailesi i¢in yaklasan kacinilmaz sonu o6fkeli bir tavirla
beklemeye baglar. Ailesinin 6liimiinden sonra radyoda a¢tig1 sarki ise yine melankoliktir
ve ¢ekilen acilara gonderme yapar. Biitiin tath riiyalar1 asilsiz hayallere ¢evirdigi igin
birine kizan sarki, kapitalist sisteme kars1 bir tepki ve filmin sonu agisindan politik bir
eserdir. Film, polislerin Iris’i is yerinde bulup tutuklamasiyla sona erer. Arkada calisan
is¢i calismaya devam eder, Iris ise tepkisiz bir sekilde aslinda bekledigi bir sona dogru,

itiraz etmeden adim atar.

Proletarya Uglemesi’nin son filminde Kaurismiki iiclemenin diger filmlerinde
oldugu gibi kamerasmni geleneksel is¢i sinifina ¢evirir. Onceki filmlerin gegtigi zaman
araliginda, yani Finlandiya’nin genel ekonomik bir refah yasamasinin ardindan neo-
liberal politikalarin  toplumun yapisin1  degistirmeye basladigi yillarda gecen
Tulitikkutehtaan Tytto, ayn1 donemi anlatmasina ragmen daha sert bir iisluba sahiptir.
Onceki filmlerin sonunda mutlaka umut dolu yeni bir yolculuga ¢ikilirken, bu filmde ise
son ana karakterin toplumun giivenlik gii¢leri tarafindan yakalanarak cezalandirilmasiyla
sona erer. Diger filmlerdeki oldugu gibi bir es, yolculuk arkadasi Iris’e eslik etmez. Iris,
yalniz bir karakter olarak film evreninde var olur, bu yalnizlifin sinirlarini ortadan
kaldirmaya ¢alissa da basaramaz. Uclemenin geneline yayilan isci temsili benzer sekilde
bu filmde de var olmaktadir. Geleneksel is¢i siifinin bir iiyesi olan Iris, bir kibrit
fabrikasinda caligir. Taisto, Nikander, Irmeli ve Ilona’nin da oldugu gibi Iris de alt
tabakadan gelen bir ailenin ferdidir. Ayni sekilde isine yabancilagsmaktadir. Taisto da
oldugu gibi, onun da ¢evresinde geleneksel islerde calisan is¢i sayis1 azalmakta, calistigi
fabrikada onun haricinde ¢alisan bir is¢i goziikmemektedir. Bu durum, 1980’lerle birlikte
Finlandiya’da yasanan ekonomik gelismeler sonucunda is¢i sinifinin yapisindaki
degismeyi temsil etmektedir. Fabrika is¢ilerinin sayisi azalmakta ve isgiler daha seyrek
goziikmektedirler. Kaurisméki’nin filmlerinde biiylik yer edinen iletisimsizlik ve

diyaloglarin azligi, Tulitikkutehtaan Tytté 'da yeni bir boyut kazanmistir. Filmde ¢ogu
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birka¢ kelimeden uzun olmayan yaklasik 20 diyalog ge¢mektedir. Bu yaklasim, daha

onceki filmlerinde goriilen minimalist diyalog sunumunu devam ettirir.

Iris'in siradan, yersizlestirilen varligi, onun varolussal krizinin altin1 ¢izen ve
onun Fin ulusal karakterinin metaforik bir temsilcisi olarak statiisiinii yansitan birkag
ozellikle baglantilidir. Bunlardan ilki, Fin ulusal kimliginin tasviri olarak goziiken
kasvetli havadir. Bu nedenle filmde Iris tizerinden temsil edilen Fin kimliginin, gegmis
filmlere, televizyonda ve edebiyat yer edinen kliselesmis Fin o&zelliklerine ve
ikonografisine dayandigi sdylenebilir. Ancak Aki Kaurismiki’nin filmde yansittigi
gergeklik algisi, bu kimlikle ve filmin gectigi ¢agdas ortamla birtakim tezatliklar
olusturur. Televizyon haberleri nedeniyle filmin gectigi yerin gercekten 1989 oldugu
ortadadir ancak Kaurisméki farkli zamanlarin da filmde yer bulmasi tercih ederek
filmin tarihsel ortamini istikrarsizlastirir. Bu duruma filmden birkag 6rnek verilebilir. Iris,
filmin gectigi donemin Oncesine tarihlenen bir ikonografinin pargasi olan 1950'lere ait
tarza sahip olan bir kafeteryada bir bira icer. Uvey baba, 1920'lerin ve 1930'larin Fin
sinemasinin kiiltiirel geleneklerini animsatan bir eylem olan, masasinin altina bir sise
votka saklayip arada igmeyi gergeklestirir. Bagka bir 6rnek olarak ise Iris'in apartmaninin
duvarlarimi eski Cumhurbaskan1 Urho Kekkonen'in bir resmi siisler ve bu da 1960'larin
i1s¢1 sinift apartmanlarini 6rnek almaktadir. Bu zamansal kopus, 6zellestirilmis refah
devleti paradoksuna dogru ilerlemeyle tiim istikrar duygusunun asindigi Fin

toplumundaki dengesizligi vurgulamaktadir.34

Diger ii¢ filmde gemiye binip lilkeyi terk etmekle somutlasan kagis arayis:
Tulitikkutehtaan Tytto 'da ger¢eklesmez. Kagis isteginin yerine Iris’in intikam arayis1 6ne
cikar. Diger filmlerin aksine kagmak yerine kalip sistemin yozlagmis yanlarini temsil
eden karakterlerden hesap sorulmasi, filmi serinin 6nceki filmlerinden farkli kilar. Iris,
diizenle uyumsuz bir karakter olarak kendi sinirlarina hapsolmaz, zehri edinerek giicii
eline alir, kendisini yalnizliga ve sisteme dahil olmaya siiriikleyen karakterleri oldiiriir.

Bu durumun sisteme karsi politik bir eylem oldugu ifade edilebilir.

341 Pietari Ki#pd, age, s.120.
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EK: AKi KAURISMAKI’NiIiN FILMOGRAFiSi

Rikos ja rangaistus (Crime and Punishment)

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Senaryo: Dostoyevski’nin “Sug ve Ceza” romanindan uyarlama.
Yapimcr: Mika Kaurismaki
Yapima Ulke: Finlandiya
Yapim Yihi: 1983
Oyuncular: Markku Toikka, Aino Seppo, Esko Nikkari, Hannu Lauri, Olli Tuominen,
Matti Pellonpaa

Film Ozeti:

Dostoyevski'nin “Su¢ ve Ceza” romaninin serbest bir uyarlamasi olan Rikos ja
rangaistus, Aki Kaurisméki’'nin ilk uzun metrajli filmidir. Film, Dostoyevski'nin 19.
ylizyil St. Petersburg’unu ¢agdas Helsinki'ye aktarmaktadir. Ayni kitap gibi film de eski
bir hukuk 6grencisi olan Antti Rahikainen’in (Markku Toikka) etrafinda sekillenen

olaylar1 konu almaktadir.

Mezbahanedeki isi biten Rahikainen, is c¢ikisinda yolun karsisinda durup,
taksiden inen takim elbiseli bir adam1 gozlemektedir. Adam bir binaya girdiginde o da
arkasindan girer, cebinden bir zarf ¢ikarir ve kapr zilini ¢alar. Kapiy1 az dnceki adam
acar, Rahikainen kendisini postaci olarak tanitarak teslimati i¢in imza gerektigini soyler.
Adam igeri girdiginde ise pesinden giren Rahikainen, adami 6ldiiriir. Adamin masasinda
oturup beklerken igeri Eeva Laakso (Aino Seppo) girer ve cesedi fark eder. Rahikainen’le
konusmaya baslayan Eeva, cinayeti neden isledigini 6grenmeye calisir fakat kesin bir
yanit alamaz. Rahikainen’i polisi arayacagini sdyleyerek uyaran Eeva, kagmasi i¢in tegvik
eder. Polisler olay mahalline geldiginde ise cesedin Kari Honkanen adl1 bir is adamina ait
oldugu ve dogum giiniinii kutlamak i¢in bir parti hazirladig1 ortaya ¢ikar. Cinayeti
¢ozmek i¢in gorevlendirilen polis memuru ise Miiffetis Pennanen’dir (Esko Nikkari).
Pennanen cinayeti anlamlandirmaya ¢alismaktadir. Honkanen’in {i¢ sene dnce igkili araba

kullanirken birine c¢arpip 6ldiirdiigii ve sonrasinda kagtigim &grenir. Olen kisi
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Rahikainen’in nisanlisidir. Bu nedenle polis, odak noktasini Rahikainen’e cevirir ve

olayin dosyalarini incelerler.

Olaylarin devaminda ise Eeva ve Rahikoinen arasinda romantik bir iligki baslar.
Bir yandan da polislerle Rahikoinen arasindaki kovalamaca devam eder. Vicdaninin
sesine kulak veren Rahikoinen en sonunda sugunu itiraf eder. Rihakainen tutuklanmigtir
ve goriisme izninde Eeva’yla karsilasir. Eeva onu cezasi bitene kadar bekleyecegini
sOylese de Rihakainen kendisinin bir paraziti 6ldiirdiigiinii, simdi kendisinin de bir
parazite doniistiiglinii ve asil amacinin bir adami degil bir ahlaki 6ldiirmek oldugunu ifade
eder. Eeva’y1 kendisini beklememesi konusunda uyaran Rihakainen, yeniden hiicresine

doner ve film hiicre kapisinin kilitlenmesiyle sona erer.
Calamari Union

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismaki
Yapimer: Aki Kaurisméki
Yapima Ulke: Finlandiya
Yapim Yih: 1985
Oyuncular: Timo Erdnko, Kari Heiskanen, Asmo Hurula, Sakke Jarvenpaa, Sakari
Kuosmanen, Dave Lindholm, Mikko Mattila, Pate Mustajarvi, Tuomari Nurmio,

Pirkka-Pekka Petelius, Matti Pellonpaa
Film Ozeti:

Film, Helsinki’de bir depoda konferans diizenleyen evsizlerin yasamlarinin
gittikce zorlastigini soyleyerek, yasadiklar: Kallio’dan sehrin diger yaninda bulunan Eira
adindaki bir bdlgeye gdc etmeye karar vermesini anlatir. 15 kisiden olusan ekipte 14
kisinin adi1 Frank’tir, bir de Pekka adli bir karakter de ekibe dahildir. Cok kiiciik bir
blitceye sahip bir sekilde, hep beraber yola c¢ikarlar. Ekip iiyeleri, gecenin bir yarisi
yeraltindan metroya yiirlirler ve bir tren calarlar. Trenle beraber sehre geldiklerinde

Frank’ler her yere dagilir.
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Frank’lerin basindan birbiriyle iliskisi olmayan bir¢ok olay gecer. Kimisi sinema
salonunda yemek calar, kimisi bir lokantaya el koyar, kimisi de intihar egilimleri
nedeniyle sorunlar yasar. Ama her olayim sonunda tesadiifi bir sekilde bir araya gelir ya
da yolda diger Frank’leri bulup beraber yiiriiyerek siradaki eylemlerine gecerler. Asil
amaglar1 olan, havanin, ¢evrenin daha giizel oldugu Eira’ya gitmek icin araba ¢almaktan
banka soymaya ya da yemek calmaya kadar bir dizi sug islerler. Frank’lerin hepsi is¢i
sinifindan gelme kaybeden karakterlerdir. Hicbir yerde tutunamaz, siirekli hareket
ederler. Filmin sonunda ise intihar egilimli Frank ve bir diger Frank, Estonya’ya gitmek

icin bir bot ¢alarlar ve tekne i¢in kavga etseler de sonunda beraber denize agilirlar.
Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise)

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismaki
Yapimcei: Mika Kaurisméki
Yapima Ulke: Finlandiya
Yapim Yih: 1986

Oyuncular: Matti Pellonpad, Kati Outinen, Sakari Kuosmanen
Film Ozeti:

Yénetmenin “Proletarya Uclemesi” serisinin ilk filmi olan Varjoja paratiisissa,
ise giden ve mesailerine baglayan insanlarin goriintiileriyle acilir. Nikander (Matti
Pellonpad), kiiciik, ¢iiriimiis bir apartman dairesinde tek basina yasayan bir adamdir. Bir
¢Op kamyonunda, s6foriin yaninda ¢6p konteynerlerini araca ylikleme isini yapmaktadir.

Her sabah sehirdeki ¢opleri almak i¢cin kamyonlariyla depodan ayrilirlar.

Nikander’in tek arkadasi, meslektasidir. Tek basina bir sirket kurmayi
planlamaktadir ve Nikander’i de bu kurulusa ortak etmeye calisir. Arkadasi ¢op
kamyonlar1 arasinda 6lmek istemedigini ifade eder. Nikander ise stiphecidir. Nikander’in
isten ¢ikarken arabasi bozulur. Arabay1 tamir ederken ise eli yaralanir ve kanamasi devam
ettigi icin bandaj almak amaciyla bir siipermarkete girer. Kendisi kadar donuk ve

umursamaz bir kadin olan Ilona (Kati Outinen) kasiyerlik yapmakta ve Nikander’in
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yarasina bakmaktadir. Ilona, Nikander’in yarasin1 kapatmakta yardime1 olur ve aralarinda

romantik bir etkilesim baslar.

Nikander'in tek hobisi ingilizce dersleri almak ve tombala oynamaktir. Yasam
tarzindaki tek olas1 degisiklik, arkadasinin is fikirlerinden kaynaklanir fakat arkadasi da
kalp krizi gecirir ve oliir. Nikander bu erken kaybin saskinligiyla bir kavgaya karisir ve
hapse atilir. Hapishanede Nikander, Melartin (Sakari Kuosmanen) adli iyi bir adamla
tanigir ve ona olen arkadasinin isini teklif eder. Hapisten c¢iktiktan sonra Nikander,
Ilona’y1 bir aksam yemegine davet eder fakat ikisi de ¢ok sikilir ve eve donerler. Ertesi
giin, Ilona is yerinden patronun kizi onun igini alacagi i¢in isten ¢ikarilir fakat intikam
amaciyla diikkanin para kutusunu calar ve Nikander’e onu sehir disina ¢gikarmasi igin
yardimer olmasini teklif eder. ikili arabaya binip bir otele giderler ve aksam yemegi

yerken birbirlerini tanimaya ¢alisirlar.

Eve dondiiklerinde ise polis Ilona’y1 tutuklar. Nikander ise onu kurtarmak i¢in
para kutusunu gizlice siipermarkete geri gotiiriir. [lona olayin ardindan serbest birakilir
ve aniden Nikander’in yanina taginir. Bir magazada ¢aligsmaya bagslar fakat patronu onunla
konusmaya gelen Nikander’den hoslanmaz, Ilona da Nikander’den utanir ve yalnizca bir
akrabasiymis gibi davranir. Patron, Ilona’ya ilgi duyar, Illona da daha iyi bir hayat
siirecegini diisiinerek Nikander’den ayrilmaya karar verir. ingilizce 6grenerek ve tombala
oynayarak gecirdigi hayatina geri donen Nikander gittik¢ce depresiflesir, ardindan akil
hastanesinde kalan kiz kardesini ziyarete gider. Ilona patronunu terk eder ve Nikander'in
dairesine geri doner, ancak Nikander disarida igmektedir. Serseriler tarafindan doviiliir
ve ardindan hastaneye kaldirilir. Hastaneden taburcu edildiginde Nikander, is yerinden

Ilona'y1 alir ve birlikte gemiyle Estonya’ya giderler.
Hamlet lilkemaailmassa (Hamlet Goes Business)

Yonetmen: Aki Kaurisméki
Senaryo: Aki Kaurismaki (William Shakespeare’in Hamlet eserinin modern
uyarlamasi.)
Yapimer: Aki Kaurisméaki

Yapmma Ulke: Finlandiya
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Yapim Yih: 1987

Oyuncular: Pirkka-Pekka Petelius, Esko Salminen, Kati Outinen, Elina Salo
Film Ozeti:

Kaurisméki’nin W. Shakespeare’in “Hamlet” adli eserinden uyarladig film,
orijinal metnin aksine 20. yiizy1l Helsinki'sinde, modern donemde ge¢gmektedir. Kitapta
yer alan Oykii ile film birebir ayni olsa da iki eser arasindaki en 6nemli ayrim, filmdeki

Oykiiniin krallik yerine, bir sirkette yasanmasidir.

Hamlet (Pirkka-Pekka Petelius), biiyiik bir sirketin varisidir. Film, aile firmasinin
baskan1 olan Hamlet’in babasinin zehirlenmesiyle baslar. Hamlet’in babasini 6ldiiren
amcasi1 Klaus (Esko Salminen) sirketin bagina geger ve Hamlet’in annesi Gertrude (Elina
Salo) ile evlenir. Klaus’un sirketi diinya ¢apinda lastik 6rdek {ireticilerinden biri olma

amaciyla satmaya calismasiyla, Hamlet ve amcasi arasinda biiyiik bir gii¢ savasi baslar.

Filmin sonuna kadar kitapla olan bagi korunurken, filmin sonunda Hamlet’in
aslinda babasinin cinayetinin sorumlularindan biri oldugu ortaya ¢iktiginda iki yapit
arasindaki fark ortaya ¢ikar. Boylece film, serbest bir uyarlama olarak 6nem kazanir.
Hamlet liikemaailmassa, Kaurisméki’nin kara mizah anlayiginin ve sistem elestirisinin

en 6nemli Orneklerinden biridir.
Ariel

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Senaryo: Aki Kaurisméki
Yapimcr: Aki Kaurismaki
Yapima Ulke: Finlandiya

Yapim Yihi: 1988

Oyuncular: Turo Pajala, Susanna Haavisto, Matti Pellonpaa, Eetu Hilkamo
Film Ozeti:

Ariel, “Proletarya Uclemesi’nin ikinci filmidir. Film, bir grup komiir

madencisinin, yillardir gelirlerini saglayan ve artik islemeyen madeni yikmasiyla baslar.
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Isten yeni ¢ikmis madencilerden biri olan Taisto Kasurinen (Turo Pajala), depresif
babasiyla bir kafede oturmaktadir. Taisto, karli kirsalin yoksul bir kasabasinda yasayan
ve rastgele isler alan bir adamdir. Babasi artik yasadiklar1 yerde para kazanilamayacagini
ve sehre gitmesini tavsiye ederek Cadillac marka arabasinin anahtarin1 ogluna emanet
eder. Ardindan tuvalete girip intihar eder. Taisto bavulunu toplar, arabayla yolculuga
cikar, araba derme ¢atma kuliibeden ayrildiktan sonra yerle bir olur. Arabayla sehre gelir
gelmez iki kisi tarafindan saldirtya ugrar ve tiim birikimi ¢alinir. Kendine geldiginde
sabah olmustur, o da is bulmak i¢in limana gider. Patron tarafindan rastgele ise alinir.
Copten is kazas1 sonucu 6len bir is¢inin montunu bulur ve giyer. Giinliik ig buldugu i¢in

de yakindaki bir hostele gidip ucuz bir yatak kiralar.

Taisto arabasini park ettigi sirada kendisine ceza kesen memur Irmeli (Susanna
Haavisto) ile tanisir ve ceza kesmemesi karsiliginda aksam yemegine ¢ikmaya soz verir.
Irmeli ve Kasurinen arabayla yola ¢ikar, bir biifeden yemek aldiktan sonra Irmeli’nin
evine gelirler. Irmeli esinden bosanmis, ogluyla yasayan bir kadindir. Romantik iligkinin
baslamasinin ardindan yatakta birlikte gecmislerinden s6z etmeye baslayan ikili, oldukca
monoton bir sekilde birbirleriyle tanisir ve sonsuz kadar birlikte olacaklarina dair s6z

verirler.

Taisto, ilerleyen glinlerde bir lokantada otururken, sehre geldigi ilk giin kendisini
soyan adamlardan birinin de orada oldugu fark eder. Hirsiz, onu bigakla tehdit eder,
Taisto adami etkisiz hale getirse de polisler tarafindan yakalanir ve silahli soygun
tesebbiisii nedeniyle 1 yi1l 11 ay hapis cezasina carptirilir. Taisto hiicresinde hapishaneden
kagmay1 planlayan Mikkonen (Matti Pellonpdd) ile tanmisir. Taisto ve Mikkonen
hapishaneye ait metal atdlyesinde calisirlar, bu ¢alisma esnasinda Taisto bir nisan yiizigi
hazirlarken Irmeli’nin onu ziyaret etmeye geldigi haberi verilir. Taisto firsat1 kagirmaz ve
Irmeli’ye evlenme teklif eder. Mikkonen’le Taisto bu olaydan sonra artik kagma planlari

yapmaya baslamistir.

Irmeli’nin Taisto’ya dogum giiniinii kutlamak bahanesiyle yolladig: testereyle
ikili hapishaneden kagar. Irmeli ve Taisto vakit kaybetmeden evlenir ve Irmeli’nin evine
saklanirlar. Gece yaris1 polis eve baskin yapar fakat Taisto tam zamaninda kagar. Gece,

Taisto ve Mikkonen sahte pasaport ve kendilerini Meksika’ya gotiirecek gangsterlerle
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bulusup anlasirlar. Paray1 gotiirdiiklerinde ise anlastiklar1 gangsterler ile Mikkonen
arasinda bir tartisma c¢ikar ve Mikkonen yaralanir, Taisto ise herkesi oOldiirerek
Mikkonen’i arabaya kadar tasir. Mikkonen son nefesinde onlar1 gotiirecek olan geminin
adinin “Ariel” oldugunu ve kalbini ¢opliige gommelerini soyler. Filmin sonunda
Mikkonen’i gdmmelerinin ardindan fazladan bir pasaport oldugu icin Irmeli ve Taisto

cocuklarini da alir ve varig yeri Meksika olan gemiye binerler.
Leningrad Cowboys Go America

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismiki
Yapimci: Katinka Faragd, Aki Kaurismiki, Klas Olofsson
Yapima Ulke: Finlandiya, Isveg
Yapim Yih: 1989
Oyuncular: Matti Pellonpéd, Kari Vadnanen, Sakke Jarvenpaa, Heikki Keskinen,
Pimme Korhonen, Sakari Kuosmanen, Puka Oinonen, Silu Seppild, Mauri Sumén,

Mato Valtonen, Pekka Virtanen, Nicky Tesco.
Film Ozeti:

Garip sag¢ ve giyim tarzlariyla Leningrad Cowboys, bir miizik grubudur. Basarili
olmak i¢in Sibirya’da gosteri verseler de yalnizca bir koylii olan Igor (Kari Vdénanen)
disinda yaptiklart miizigi kimse sevmemektedir. Basarisizligi, Sibirya’daki ticari
potansiyelin eksikligine baglayarak, Amerika’ya gitmeye karar verirler. Onlara gore
Amerika’da her seyin bir alicis1 bulunmaktadir ve basarili olunacaksa orada konser
vermek zorunludur. Grup, 6nceki gece disarida egzersiz yaparken donan bir grup tiyesini

de yanlarma alip New York’a dogru yola ¢ikarlar.

Manhattan'da bir miizikhole varan grup, kendilerini Meksika’da bir diigiinde
konser vermeleri i¢in ikna eden Vladimir Kuzmin (Matti Pellonpéd) ile tanigir. Kuzmin,
miizik tarzlarim1 degistirmelerini ve rock’n roll tiiriine gegmelerini tavsiye eder. Grup,
yolculuga devam etmek i¢in ikinci el bir Cadillac alir, donmusg grup iiyesini tagiyan tabutu
arabanin iistiine baglar ve yola ¢ikarlar. Yol boyunca bir¢ok kiiciik sehirde yerel

miizikhollerde konser verirler ve cogunlukla bu konserler utang verici bir basarisizlikla
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sonuclanir. Yolculuk esnasinda siirekli bira i¢ip, sogan yerler. Bu sirada, para ve yiyecek
istifleyen, tabutun iginde de neredeyse sinirsiz goziiken miktarda birasi olan Vladimir
tarafindan ¢alistirnlmaktadirlar. Bu sirada tek hayranlar1 olan Igor, kendi ulasim
araglartyla grubu takip eder. Nihayet onlara yetistiginde, onu yolculuktan sorumlu kisi

olarak atarlar.

Sonunda Meksika'ya giderler ve diigiinde konser vermeye baslarlar. Igor, dnce sag
kurutma makinesiyle daha sonrasinda ise verdigi tekilayla donmus grup iiyesini hayata
dondiirtir. Herkes eglenmekte, seyirciler keyifli vakit gecirmektedir. Vladimir onlar1
uzaktan izledikten sonra uzaklasir ve giilimseyerek son bir kez gruba bakar. Filmin
sonunda ise Vladimir’den bir daha haber alinamadigi ancak grubun Meksika’da miizik

listelerinde ilk ona girdigi aciklanir ve film sona erer.
Tulitikkutehtaan tytté (The Match Factory Girl)

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Senaryo: Aki Kaurismaki
Yapimer: Katinka Farago, Aki Kaurismiki, Klas Olofsson
Yapima Ulke: Finlandiya, Isveg
Yapim Yihi: 1990
Oyuncular: Kati Outinen, Elina Salo, Esko Nikkari, Vesa Vierikko, Reijo
Taipale

Film Ozeti:

Tulitikkutehtaan tytté, “Proletarya Uglemesinin son filmidir. Filmin ana karakteri
Iris Rukka (Kati Outinen), orta yaslh annesi (Elina Salo) ve {ivey babasiyla (Esko Nikkari)
birlikte yagamakta, bir kibrit fabrikasinda ¢alismaktadir. Zamanlarini haber ve televizyon
izleyerek gecirir. Ondan beklenen ise aldig1 maasi dogrudan ailesine getirmesi, tim ev

islerini yapmasidir.

Iris, siradan hayatina renk getirmek ve birileriyle tanigmak i¢in dans etkinliklerine

gider fakat kimse kendisiyle ilgilenmez. Isten déndiigii bir aksam, vitrinde duran elbise
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dikkatini ¢eker ve maasini ailesine vermek yerine elbiseyi satin alir. Ailesi bu duruma
cok sert bir tepki gosterip elbiseyi iade etmesini istese de Iris elbiseyi geri vermez. Onun
yerine elbiseyi giyip bir dans kuliibiine gider. Dans kuliibiinde ise Iris farkinda olmasa da
onu hayat kadin1 zanneden Aarne (Vesa Vierikko) ile tanisir. Geceyi liiks dairesinde
birlikte gecirirler ve ertesi sabah Iris uyanmadan dnce Aarne ayrilir ve basucu masasina
para birakir. Iris ise numarasin1 birakir ve Aarne'nin ona telefon etmesini bosuna
bekledikten sonra onu ziyaret eder ve ikinci bir randevu ayarlar. Arne, onu aradiginda
ailesiyle tanisir. Aksam yemeginin sonunda Aarne, bir iligki istemedigini sert sekilde
bildirir ve ona gitmesini sdyler. Iris eve doner ve gecenin geri kalanini gozyaslar iginde

gegirir.

Iris, ilerleyen zamanlarda hamile oldugunu kesfeder ve Aarne'ye yazarak ¢ocugu
kendisiyle birlikte biiyiitmesini ister. Ancak Aarne’den bir ¢ekle birlikte sadece
"Cocuktan kurtulun" notunu alir. Iris ¢ilgina doner ve disari ¢ikar. Uziintii i¢inde
dolasirken Iris'e bir araba carpar ve diisiik yapar. Uvey babas1 hastanede Iris'i ziyaret eder

ve annesine biiytik bir ac1 ¢ektirdigi igin evden tasinmasi gerektigini soyler.

Iris kardesinin yanina tasinir ve giderek umutsuzluga kapilir. Fare zehiri satin alir,
suyla kanstirir ve kiiclik bir siseye koyar. Cantasina attig1 fare zehriyle ilk olarak
Aarne'nin dairesine gider ve ona igki istedigini sdyler. Aarne igkileri getirir, ancak Iris
buz ister ve Aarne onu almaya gittiginde Iris zehrin bir kismini1 Aarne’nin igkisine doker.
Aarne geri dondiiglinde, ona her seyin halledildigini ve endiselenmesine gerek
olmadigini, ¢iinkii bu onu son kez gérecegini sdyler. Cekini iade eder, i¢ceceginin cogunu
cabucak icer ve ayrilir. Aarne birkac dakika sessizce oturur, ardindan igkisini iger. Eve
donerken Iris bir bara gider, barda oturur ve okumaya baslar. Bir adam davetsiz bir sekilde
yanina oturur ve dikkatini cekmeye calisir. Iris adama giiliimser ve onun da ickisine zehir

koyduktan sonra mekandan ayrilir.

Iris, son olarak annesi ve iivey babasini ziyaret eder. Onlar i¢in bir yemek hazirlar
ve geri kalan zehri onlar evde degilken igkilerine karistirir. Ailesi yemek yerken Iris
oturma odasinda oturup sigara icer ve miizik dinler. Bir siire sonra igeri girdiginde
ailesinin de 6ldiiglinii goriir. Filmin son sahnesinde ise Iris fabrikada ¢alisirken, gelen

polisler Iris’i tutuklar. Iris, son anda bile yasananlara kayitsizdir.
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| Hired a Contract Killer

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Senaryo: Aki Kaurismaki
Yapimei: Aki Kaurisméki
Yapimeci Ulke: Finlandiya, Isve¢, Almanya, Fransa, Birlesik Krallik
Yapim Yih: 1990
Oyuncular: Jean-Pierre Léaud, Margi Clarke, Kenneth Colley

Film Ozeti:

Londra'da yasayan miinzevi bir Fransiz olan Henri Boulanger (Jean-Pierre
Léaud), son 15 yildir ayni1 sirkette ¢alisarak giinlerini gegirmektedir. Calistig1 sirket,
yaklagan Ozellestirme nedeniyle bazi ¢alisanlarini isten g¢ikarmak zorunda kalir ve ilk
ayrilanlar Ingiliz vatandas1 olmayanlar olur. Henri, isten ¢ikarilmasi nedeniyle hayatta

daha fazla amaci olmadigini diisiiniir ve hayatina son vermeye karar verir.

Birka¢ deneme yapmasina ragmen Henri, kendi hayatina son veremez. Firinin
gazini agip kafasini firina sokar ama bu esnada gaz sirketi ¢alisanlar1 greve gider, intihar
edemez. Bu nedenle bu isi bagkasinin yapmasi igin bir kiralik katil (Kenneth Colley)
tutmaya karar verir. Yaklasan 6liimiinii sabirla bekledikten sonra, hayatta bagka bir amaci
olmadigindan Henri, yerel bir bara gitmeye karar verir. Aldigi alkoliin de etkisiyle
keyiflenir ve Margaret (Margi Clarke) adindaki bir ¢igek saticisiyla tanisip, romantik bir
iliskiye baglar. Hayatinda yeni bir amaca sahip olan Henri, kiralik katili anlagsmadan

vazgecirmeye ¢alisir. Bu sirada kiralik katil de en fazla bir ya da iki ay1 kaldigin1 6grenir.

Henri, bir barda icerken birinden siliphelenir ve takip etmeye karar verir. Stipheli
ve arkadag1 bir kuyumcuyu soymaktadir. Henri igeri girdiginde bir soyguna tanik olur.
Kuyumcuyu vurduktan sonra hirsizlar tabancayr Henri’nin eline tutusturarak oradan
kacarlar. Margaret ise barda kiralik katille karsilasir ve Henri’nin artik 6lmek istemedigini
sOyleyerek oradan uzaklasir. Fakat katil, onu Henri’ye gotiirecegini bildigi i¢in
Margaret’1 takip etmeye baslar. Henri, sehirden uzakta bir lokantada c¢aligmaktadir.
Margaret onun yanina gitmistir ve geceyi beraber gecirirler. Ertesi giin i¢in de Fransa’ya

gitmeyi kararlastirirlar. Bu sirada soyguncular da tutuklanir ve Henri’nin masumiyeti
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kanitlanir. Kiralik katil, Henri’yi sonunda bulur ve ikisi arasinda bir kovalamaca baslar.
Henri ve katil yikik bir kilisenin i¢inde karsilagirlar. Katil, bir kaybeden oldugunu
acikladiktan sonra kendini vurur. Filmin sonunda Henri ve Margaret beraber bir yasam

kurmak i¢in yola ¢ikarlar.
Boheemieliméi (La Vie de boheme)

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismiki (Henri Murger’in Sceénes de la vie de bohéme adli
calismasina dayanmaktadir.)
Yapimer: Aki Kaurisméki
Yapimeci Ulke: Finlandiya, Fransa, Isvec, Almanya
Yapim Yih: 1992
Oyuncular: Matti Pellonpaa, Evelyne Didi, André Wilms, Kari Vadnénen, Christine

Murillo, Jean-Pierre Léaud
Film Ozeti:

Henri Murger’in Scénes de la vie de bohéme kitabindan uyarlanan La Vie de
boheme, Fransa’da geg¢mektedir. Yoksul Marcel Marx (André Wilms), Kirasini
0deyemedigi i¢in son derece miitevazi odasindan ¢ikarilan fakir bir Parisli sair ve oyun
yazaridir. Kiigiik bir kafede yemek yiyen bir Arnavut gégmeni olan ressam Rodolfo
(Matti Pellonpad) dikkatini ¢eker ve beraber aksam yemegini paylasirlar. Hi¢ tanismamis
olsalar da c¢ok ge¢meden sanatla ilgili bir tartigmaya derinlemesine dahil olurlar.
Restorandan birlikte ayrilirlar ve daha iyi bir sohbet i¢in Marcel'in eski odasina geri
donerler. Her ikisi de diinyevi refahlarina pek aldiris etmeden ayni sanat sevgisini

paylastiklari i¢in benzer ruhlar olduklarini ¢abucak kesfederler.

Ikili, sonunda Marcel'in eski odasii kiralayan Irlandali besteci Schaunard (Kari
Viininen) ile de arkadas olur. Ug arkadas, temel yasam standardin siirdiirmek igin, sahip
olduklar1 az paray1 birbirleriyle paylasarak giinliik hayatta kalma miicadelesinde
birbirlerine yardim ederler. Rodolfo'nun hayati, delicesine asik oldugu zavall1 bir Fransiz
kiz olan Mimi (Evelyne Didi) ile tanisinca kesintiye ugrar. Ancak Rodolfo, vizesi

olmadig1 igin kisa siire sonra Arnavutluk'a geri gonderilir. Altt ay boyunca Paris'e
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dénemez ve o zamana kadar Mimi hayatina devam eder, yeni bir erkek arkadas bulur.
Fakat Mimi daha sonrasinda erkek arkadasindan ayrilir ve Rodolfo’ya doner. Marcel, is
bulur ve is yerinde kirsal kesimden gelen Musette’e (Christine Murillo) asik olur. Fakat
yoksulluklar1 konusunda tartismalar biiylidiikk¢e iki ¢ift de birbirinden ayrilir. Filmin
sonunda Marcel, Rodolfo ve Schaunard Azizler Giinii’nii kuitlamak igin birlikte yemek
yerler. Fakat Mimi onlar1 ziyaret etmeye karar verir ve Rodolfo’ya doner. Ancak Mimi

hastadir ve baharda hayatin1 kaybeder.

Take Care of Your Scarf, Tatiana (Pida huivista kiinni, Tatjana)
Yonetmen: Aki Kaurisméaki
Senaryo: Aki Kaurisméki, Sakke Jarvenpéa
Yapimcr: Aki Kaurisméki
Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya
Yapim Yihi: 1994
Oyuncular: Kati Outinen, Matti Pellonpaa, Kirsi Tykkyldinen, Mato Valtonen, Elina

Salo
Film Ozeti:

Film, annelerinin evlerinden kagan ve Finlandiya'nin tasra yollarinda amagsizca
araba siiren iki utangag ve beceriksiz orta yasli erkegin hikayesini anlatir. Filmin basinda,
evde annesinin giyim islerine yardim eden, sigara ve kahve tiryakisi Valto (Mato
Valtonen), evde kahve kalmadigini fark edince annesini dolaba kilitler, clizdanindan para
calar ve evden ayrilir. Valto, Valto'nun arabasini tamir eden Reino'yu (Matti Pellonpéd)
bulur. ikili bir araya geldikten sonra Valto’nun siirekli kahve Reino’un ise votka i¢tigi,

amagsiz bir yolculuga beraber ¢ikar.

Valto'nun arabasmin i¢indeki plaklardan duyulan miizik ve Reino'nun birini
yumrukladiktan sonra nasil bir belaya girdigine dair anlattigi hikayeyle, iki kafadar
yolculugun tadini ¢ikarir. Bir barda mola verdiklerinde ise Eston Tatiana (Kati Outinen)
ve Rus Klavdia (Kirsi Tykkyldinen) ile tanisirlar. Klavdia Fince bilmez fakat Tatiana

otostop ¢ekecek kadar Fince bilmektedir. Tatiana ve Klavdia, Valto ve Reino'dan onlari
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bir limana gotiirmelerini ister. Valto ve Reino gezilerinin net bir varig noktasi olmadigi

i¢in, Tatiana ve Klavdia'y1 almay1 kabul eder.

Ekip arasinda kocaman bir dil sorunu vardir. Mago karakterler olan Valto ve
Reino, Tatiana ve Klavdia’ya tek bir kelime bile edemezler, hatta otelde birbirleriyle
kaldiklarinda dahi higbir romantik iligki gerceklesmez, Valto ve Reino uyuyakalir. Dil
sorununa ragmen viicut hareketleri, bakis kacirmalar ve giilimsemelerle anlasmaya
caligirlar. Reino, Tatiana’ya ilgi duymaktadir. Yolculugun bir aninda Reino dil sorununa
ragmen Tatiana’nin yanina oturur ve basin1 omzuna koyar. Filmin sonunda ise Talinn’e
ulasan gruptan Reino ve Tatiana birbirlerine asik olup Estonya'da birlikte yasarken
Klavdia Rusya’ya, Valto ise eve doner, annesini dolaptan ¢ikarir ve kiyafet dikmeye

devam eder.
Leningrad Cowboys Meet Moses

Yonetmen: Aki Kaurisméki
Senaryo: Sakke Jarvenpéd, Aki Kaurismaki, Mato Valtonen
Yapimei: Aki Kaurisméki, Reinhard Brundig, Paula Oinonen, Fabienne Vonier
Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya, Fransa
Yapim Yihi: 1994
Oyuncular: Matti Pellonpéd, Kari Vdananen, André Wilms, Nicky Tesco, The

Leningrad Cowboys
Film Ozeti:

Leningrad Cowboys Go Americanin kaldigi yerden devam eden film,
Meksika’da miizik listelerinde ilk ona giren Leningrad Cowboys’un Meksika’ya
yerlesmesiyle baglar. Grup iiyelerinin cogu giiniinii tekila i¢erek gegiren alkolikler haline
gelmistir. Cok gegmeden grup iiyelerinin yarisindan fazlasi asir1 ickiden Sliirken geri
kalan iiyeler ise Meksikalilara benzemeye baglamistir. Grubun siradan gecen giinleri,
grubun sorumlusu Igor’un (Kari Vaananen) Coney Island'daki bir otelde diizenlenecek
konser i¢in New York’a gelmelerini isteyen isimsiz bir telgraf almasiyla degisir. Grup
tiyeleri boylece Meksika-Amerika siirimi gegip New York’a dogru yola ¢ikarlar. Oraya

vardiklarinda, telgrafi gonderenin eski menajerleri Vladimir (Matti Pellonpii) oldugunu
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ve yeniden dogma deneyimini yasadiktan sonra simdi kendisine Moses (Hz. Musa)
dedigini Ogrenirler. Moses grubu odasinda toplar ve Vaadedilmis Topraklar’a
(Sibirya’ya) bir déniis yolculugu planlar. Avrupa'ya gitmeden dnce Moses, Ozgiirliik

Anitr’nin burnunu hatira olarak yanina alir.

Digerleri tekneyle Avrupa'ya giderken, Moses bir ucagin kanadinda yolculuk
yapar. Iceride ise bir CIA ajani olan Johnson (André Wilms), New York Tribune'de
yayimlanan bir makale araciligiyla burnun eksik oldugunu 6grenir. Bu sirada Moses
ucaktan diiser ve bir plajda grupla bulusur. Sibirya'dan birka¢ kisi, onlar1 almak i¢in
Kiralik bir otobiisle gelir. Grubun ilk duragi Moses'in grup i¢in para karsiliginda konserler
vermeye gittigi Brest'tir. Sonunda Johnson onlar1 Amiens'deki bir otelde yakalar ve bir
plak yapimcist kiligina girerek onlara otelde bir diiglinde calmalar i¢in biitge saglar.
Johnson orada Ozgiirlik Heykeli’nin burnunu bulmak igin otobiise gider ama Igor
tarafindan yere serilir. Ertesi giin, sigarasinin iizerindeki CIA logosundan gercek

kimligini 6grenir ve onu yanlarina alirlar.

Frankfurt'ta Moses bir benzin istasyonu gorevlisi tarafindan taninir ve polise
telefon eder. Fakat Igor’un yardimiyla hapishaneden kagarlar. Johnson ise grubun
arabasini calar fakat bir NATO {issiine varacakken yolunu solcu goriiniimlii kisiler kesip,
onu aractan indirir. Grup ise tekrar yola ¢ikmadan 6nce hippilerin yasadig: bir alanda bir
gosteri diizenler. Leipzig'a vardiklarinda Moses ve Lenin adli bir grup tiyesi, karsilikli bir
sekilde sirasiyla Incil ve Komiinist Manifesto'dan béliimler okumaktadir. Daha sonra her
ikisi de digerlerine memleketlerinde kutsal bir buzaginin dogdugunu bu yiizden eve
dondiiklerini anlatirlar. Cekya’da grup, giysilerini nehirde yikar. Bu sirada agaglarin
arasindan Johnson, Moses’a dogru gelir. Johnson, Moses’la ayn1 deneyimi yasadigini ve
artik adinin Elijah (Hz. Yusuf) oldugunu sdyler ve gruba katilir. Grup, bir fabrikada
calisan is¢ileri izledikten sonra tarlada calisan bir aile i¢in kiiciik bir konser verir.
Polonya'da ise bir grup iiyesi hastalanir, bu yiizden para toplayip onu bir hastanenin
esigine birakirlar. Elijah, hasta iiyeye heykelin burnunu Amerika'ya geri getirmesi igin
rliigvet vermeye calisir, ancak reddedilir. Grup tliyesi iyilestikten sonra ekibe geri doner.
Moses, S.S.C.B. smirmi1 gegmeden 6nce arabay1 durdurup Incil'e gore vaat edilen

topraklar1 asla goérmedigini, bu nedenle Avrupa’ya geri déonmek zorunda oldugunu
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belirtir. Vladimir olarak bir kez daha bos alkol siseleriyle giimriik idaresinin dikkatini
dagitirken digerleri otobiisii sinirdan gizlice gegirir. Tiim grup iiyeleri eve geri donmekten
ve kendi aralarinda bir konser vermekten mutludur. Film Elijah’in icki i¢ip Ozgiirliik

Heykeli’nin burnuna sarki sdylemesiyle sona erer.
Kauas pilvet karkaavat (Drifting Clouds)

Yonetmen: Aki Kaurisméki
Senaryo: Aki Kaurismaki
Yapimcr: Aki Kaurisméki

Yapima Ulke: Finalndiya, Almanya, Fransa
Yapim Yihi: 1996

Oyuncular: Kati Outinen, Kari Védédnéanen, Elina Salo, Sakari Kuosmanen
Film Ozeti:

Bir restoranda bas garson olan Ilona Koponen (Kati Outinen), tramvay soforii
Lauri (Kari Vadnanen) ile evlidir. Cift, Helsinki'de kii¢iik, miitevazi bir sekilde dosenmis
bir dairede yasamaktadir. Bir gece geg¢ saatlerde isten eve dondiiklerinde Lauri, kiralik
olarak satin aldigi bir televizyonla Ilona'y1 sasirtir. Lauri ve llona, televizyonun
O0demelerini gerceklestirip gerceklestiremeyecekleri hakkinda tartisirlar ve 6denebilir
olduguna kanaat getirirler. Ertesi giin, Lauri ise basladiginda, sirketin belirli tramvay
rotalarmin karli olmamasi nedeniyle is¢ileri isten ¢ikaracagini 6grenir ve bunlardan biri
olarak rastgele segilir. Lauri'nin son vardiyasini bitirmesinden bir giin sonra Ilona,
restoranin sahibi tarafindan, dilkkanin yemek zincirine satildigini ve yeni sirketin kendi
personelini getirecegi icin tiim ¢alisanlarin isten ¢ikarilacagini bildirir. Ikisi de is aramaya
baslar ama sonug¢ alamazlar. Lauri'ye otobiis soforii olarak is teklif edilir, ancak tibbi

muayeneyi gecemez ve ardindan ehliyetini kaybeder.

Lauri ve Ilona, is arayislari sirasinda benzer zorluklar yagayan eski meslektaslar
ile karsilagirken, asir1 derecede icki igmeye baslarlar. Bir noktada, ikisi arabalarini bile
satar ve paray1 ikiye katlamak amaciyla kumar oynarlar fakat her seylerini kaybederler.
Bir giin Ilona, eski patronu Bayan Sjoholm (Elina Salo) ile tesadiifen karsilasir. Sj6holm,

Ilona'nin bir restoran agmasini 6nerir. [lona'nin bdyle bir girisim i¢in imkani olmadig1 ig¢in
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Sjoholm, sermayeyi kredi olarak saglamayi kabul eder. Son deneyimlerinden dolay1
temkinli olan Ilona, baslangigta restoranin basarisiz olmasindan ve Bayan Sjoholm'iin

karsiligin1 6deyememesinden korktugu icin teklifi reddeder fakat sonunda kabul eder.

llona agtigi restorant “Work” olarak adlandirir ve huysuz sef Lajunen (Markku
Peltola) ve esi Lauri de dahil olmak iizere 6nceki restoranda ¢alisan bazi personelleri de
ise alir. A¢ilis gliniinde miisterinin az oldugu bir 6gle yemegi saatinde endiseyle dolu olan
llona, birka¢ saat sonra restoranin doldugunu goriince endiseleri ortadan kalkar. Film
sonunda ise, Helsinki sendikas1 adina otuz kisilik rezervasyon isteyen bir telefon aldiktan
sonra llona ve Lauri, gururlu ve sevingli bir ifadeyle restoranin 6n merdivenlerinde durup

gokyiiziine bakarlar.
Juha

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismaiki, Juhani Avo’nun “Juha” romanindan uyarlama.
Yapimer: Aki Kaurisméki
Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya, Fransa
Yapim Yih: 1999
Oyuncular: Sakari Kuosmanen, Kati Outinen, André Wilms, Markku Peltola, Elina

Salo
Film Ozeti:

Juhani Avo’nun “Juha” romanindan uyarlanan filmin ana karakterleri Marja
(Kati Outinen), kismen engelli olan yaslh kocas1 Juha (Sakari Kuosmanen) ile mutlu bir
evlilik siirdiirmektedir. Bir giin kocasi, spor arabasinin benzini biten bir yabanciy1 eve
getirir. Yabanci, Shemeikka (André Wilms) adinda sehirli bir adamdir. Bakimli ve
etkileyici goziiken Shemeikka, dikkatini Marja’ya cevirir. Juha arabay:1 tamir etmeye
calisirken Shemeikka, Marja'y1 Juha'dan ayrilmaya ve onunla birlikte sehre gelmeye ikna
etmeye caligir. Marja gittikten sonra ruj siirmeye, dergi okumaya ve sigara igmeye baglar.
Tereddiitlii Marja ilk basta kocasindan ayrilmak istemez, ancak sonunda biiylik bir
sehirde harika bir yeni hayat hayal ettikten sonra Shemeikka ile sehre gider. Shemeikka

ile konusmalarinin ardindan Marja, onu sehre sadece kiz kardesi (Elina Salo) tarafindan
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isletilen bir genelevde hayat kadin1 olarak ¢alistirmast icin getirdigini kesfeder. Is birligi
yapmay1 reddederek kagmaya calisir ama trene binerken bayilir, ardindan hastanede

hamile oldugunu kesfeder.

Sonunda elinde balta olan Juha, Shemeikka'nin sahibi oldugu gece kuliibiine
gelir. Oniine geleni ddver, en sonunda birgok kez kursunla yaralanmasina ragmen
Shemeikka’y1 baltayla 6ldiiriir. Marja ve bebegini bir taksiye bindirdikten sonra kuliipten

uzaklasir. Filmin son sahnesinde ise Juha, bir ¢opliikte yere yi8ilir.
The Man Without a Past (Mies vailla menneisyytti)

Yonetmen: Aki Kaurisméki
Senaryo: Aki Kaurismiki
Yapimer: Aki Kaurisméki

Yapmma Ulke: Finlandiya, Almanya, Fransa
Yapim Yih: 2002

Oyuncular: Markku Peltola, Kati Outinen, Juhani Niemeld, Sakari Kuosmanen
Film ozeti:

Mies vailla menneisyyttd, isimsiz bir adamin (Markku Peltola) is aramak i¢in
trenle Helsinki’ye gelmesiyle baslar. Kaisaniemi Parki'nda uyuduktan sonra, serseriler
tarafindan saldirtya ugrar ve ciddi kafa travmalariyla, bilincini kaybetmis halde birakilir.
Uyanir ve bir aligveris merkezine gider fakat tuvalette yere y1gilir. Ikinci kez uyandiginda
ise bu kez hastanededir ve hafizasii kaybetmistir. Isimsiz adamin aslinda bitkisel hayata
girdigi disiliniilse de bir anda ayaga kalkar ve biitiin bandajlarina ragmen yliiriimeye
baslayarak bir nehir kiyisinda uyuyakalir. Nehir kiyisinda ise bir aile tarafindan bulunur.
Aile, evsizlerin yasadig1 bir bolgede yer alan miitevazi bir konteynerde yasamaktadir ve
isimsiz adamin bakimini istlenir. Evsizler bolgesinin sorumlusu Anttila (Sakari

Kuosmanen) aldigi riisvetle birlikte isimsiz adama bir konteyner saglar.

Bir cuma giinii, Protestan bir yardim kurulusu olan Kurtulus Ordusu’nun
dagittig1 yemek esnasinda restoran sahibi ona acir, arta kalanlar1 verir. Kurtulug Ordusu

iyesi Irma (Kati Outinen) bu sirada isimsiz adamla karsilasir. Irma ona ¢alistig1 kurumda
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is ayarlar ve isimsiz adam yavag¢a hayatina bir diizen vererek para kazanmaya baslar.
Ayni zamanda Irma’yla aralarinda romantik bir iligski de baglar. Irma’yla mantar toplar,
kendine giiveni gelir, hayattan keyif alir. Ayrica is¢ileri gordiiglinde iggiidiisel olarak
metal kaynak yapmaya baslar ve bir is¢i oldugunu hatirlar. Boylece karsisina yeni bir is

firsat1 ¢ikmustir.

Fakat bir banka hesab1 agmasi gerekmektedir ancak hala isminin ne olduguna dair en ufak
fikri yoktur. Bankaya girip gorevliyle konusmaya basladiginda, bulundugu bankaya bir
soygun girisimi gerceklesir. Banka batmakta olan bir kurulus oldugundan alarmi ve klima
sistemleri calismamaktadir fakat gorevli yangin alarmini baglatip polisi ¢agirir. Polis
geldiginde ise rapor yazmak i¢in isimsiz adama adini sorarlar fakat cevap alamadiklar
icin siipheli olarak onu tutuklarlar. Irma sayesinde kurtulan isimsiz adam, sonrasinda
soyguncuyla bir barda karsilasir. Soyguncu {izgiin oldugunu ve batan bir ingaat sirketinin
sahibi oldugu icin bu ise giristigi aciklar. isimsiz adam igin bir is teklifi sunar: sirket

battig1 i¢in son maaslarini alamayan is¢ilere maaslarini ulastirmak.

Bir yandan da polis, isimsiz adamin fotografiyla kenti dolagsmaktadir. Bir polis
memuru isimsiz adami bulur ve kimligini bulduklarini agiklar. Adamin adinin Jaakklo
Antero Lujanen oldugu, metal isgisi olarak calistigi ve karisiyla bosanmaya yakin bir
kumar bagimlis1 oldugu ortaya ¢ikar. Irma, Jaaklo’nun bir karis1 oldugunu 6grenince
yikilir ve onun ilk agki oldugunu ifade eder. Filmin sonunda Jaaklo karisini ziyaret eder
ve aslinda yillardir ayri1 olduklarint 6grenir. Yeni biriyle beraberdir ve mutludur. Jaaklo,
hayatina ait detaylar1 6grendikten sonra yeniden eve donerken kendisini darp eden ayni
serserileri goriir, bu sirada tiim evsizler koyteynerden ¢ikarak serserileri kovalamaya
baslar. Aslinda bu serseriler birgok evsize daha 6nce de defalarca saldirmistir. Jaaklo, en

sonunda yeni kurdugu yasama geri doner ve Irma’nin yaninda kalir.
Laitakaupungin valot (Lights in the Dusk)

Yonetmen: Aki Kaurisméki
Senaryo: Aki Kaurisméki
Yapimer: Aki Kaurisméki

Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya, Fransa, Italya, Isvec
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Yapim Yih: 2006

Oyuncular: Janne Hyytidinen, Ilkka Koivula, Maria Jarvenhelmi, Maria Heiskanen
Film Ozeti:

Koistinen (Janne Hyytidinen), bir alisveris merkezini korumakla goérevli yalniz
bir gece bekgisidir. Sosyallesmeye calisir, fakat calisma arkadaslari tarafindan
onemsenmemektedir. Koistinen'in ger¢ek anlamda konustugu tek insan, kendi sirketini
kurma planlarini agik¢a anlattig1 yiyecek satan Aila'dir (Maria Heiskanen). Koistinen, bir
barda oturdugu sirada Mirja (Maria Jarvenhelmi) adli bir kadin, yalniz gériindiigiinii
sOyleyerek onunla yakinlasir. Birlikte bir randevuya ¢ikmay1 kararlastirirlar. Koistinen
barin 6niinde duran bir kdpegin susuz kaldigin1 goriir, ona aciyarak sahiplerini bulmaya
calisir. Buldugunda ise {i¢ serseri olan bu kisiler Koistinen’e saldirir. Saldirinin ardindan
Koistinen, Mirja ile birlikte sinemaya gider, daha sonrasinda ise diskoda solugu alirlar.
Koistinen dans edemedigi i¢cin Mirja’nin baska erkeklerle dans etmesini izler fakat yine
de tekrar goriismek i¢in sozlesirler. Koistinen, Aila'nmin diikkanina doner ve gecesi
hakkinda konusur. Aila, Koistinen’in bir kadinla bulusmasina sinirlenir, onu diikkandan
kovarak gitmesini ister. Koistinen bir yandan da kendi isini kurmaya ¢alismaktadir.
Bunun i¢in kredi arar, ancak yetersiz egitimi ve garantor eksikligi nedeniyle bankada sert
bir sekilde reddedilir. Bir yandan da Mirja’nin, Koistinen’in ¢alistig1 aligveris merkezinde
soygun yapmay1 planlayan bir ekibin iiyesi oldugu ortaya ¢ikar. Patronu Lindholm’iin
(llkka Koivula) talimatina gore, Koistinen'den ona aligveris merkezini gezdirmesini ister
ve Koistinen kabul eder. Koistinen’in agtig1 kapilarin giivenlik sifrelerini aklinda tutan

Mirja, biitiin sifreleri Lindholm’e ulastirir.

Koistinen, Mirja’ya giderek asik olmaktadir. Fakat bekledigi ilgiyi ondan
goremeyince sarhos olur ve Alia’nin yanina gider. Alia ise onu eve gotiiriir ve yatagina
yatirir. Ertesi giin is arkadaslar1 Koistinen’le kadinlarla iliskisinde basarisiz olmasi
nedeniyle dalga gegerler. Ayni gece ise alisveris merkezine soygun diizenlenir. Alarm
sistemleri ve giivenlik 6nlemleri devre dis1 birakilmis ve biitiin miicevherler calinmistir.
Polisler ise Koistinen’in giivenlik kodlar1 kullanildig1 i¢in hirsizin o oldugunu diisiiniirler.
Koistinen, Mirja’ya ihanet etmemek i¢in olan biteni sOylemez ve hapse diiser. Fakat biraz

zaman gectiginde, delil yetersizliginden serbest birakilir. Fakat Lindholm, onun
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tutuklanmasini istedigi i¢in Mirja’y1 Koistinen’e ziyaret etmesi ve miicevherleri onun
evine saklamasi i¢in gorevlendirir. Koistinen, olayin farkinda olsa da herhangi bir hamle
yapmaz ve evde oturup polisler tarafindan tutuklanmay1 bekler. Sonunda, hapis cezasina
carptirtlmistir. Koistinen baslangicta hapishanede yalniz kalir ve Aila'nin ona génderdigi
bir mektubu yirtar. Koistinen'in diger mahkumlarla temas kurmaya baglamasiyla bir yil
erken sartli tahliye ile serbest birakilir. Bir gece barinaginda kalacak yer bulur ve
lokantada bulasik¢1 olarak ise girer. Aila ile karsilasir, ancak c¢ok ge¢cmeden Oziir
dileyerek veda eder. Ancak Aila, gece barmaginda onu gérmeye gelir ve gelecekle ilgili
planlarini sorar. Koistinen, her seyi ¢6zdiiglinde bir garaj agmayi1 planladigini sdyleyince
Alia, umudunu kaybetmedigi i¢in onu tebrik eder. Birbirlerini tekrar gérmeyi kabul
ederler. Koistinen, ¢alistig1 restoranda Mirja ve Lindholm'li goriir ama onlarla ylizlesmez.
Lindholm ise bas garsonla goriisiir ve Koistinen'in sabika kaydini anlatir, bu da onun
derhal kovulmasina neden olur. Koistinen, gece barinagindan bir bigak alir ve restorana
doner. Lindholm ve Mirja ayrilirken Lindholm'a saldirir, ancak Lindholm'iin korumalari
tarafindan engellenir ve yalnizca kendi elini kesmeyi becerir. Koistinen'in Lindholm’iin
adamlar1 tarafindan restorandan ¢ikarildigi goren bir ¢ocuk Aila'ya durumu haber verir.
Aila, Koistinen’i fena halde doviilmiis bir sekilde limanda bulur. Filmin sonunda ise,
yaral1 Koistinen, Aila’nin yardim teklifini reddeder, Aila’ya heniiz 6lmeyecegine dair s6z

verip elini tutar.
Le Havre

Yonetmen: Aki Kaurismaki
Senaryo: Aki Kaurismiki
Yapimer: Aki Kaurisméki
Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya, Fransa
Yapim Yih: 2011
Oyuncular: André Wilms, Kati Outinen, Jean-Pierre Darroussin, Blondin Miguel

Film Ozeti:
Fransa’nin liman kenti Le Havre’de yasayan Marcel Marx (André Wilms)

hayatin1 ayakkabi boyaciligiyla ge¢irmektedir. Marcel, herkese borcu olan, Laika adli
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kopegi ve karisiyla yasayan yoksul bir emekgidir. Karis1 Arletty (Kati Outinen) onunla
gurur duymaktadir ve aksam yemegini pisirirken onu bir igki igmeye gonderir. Aksam
yemegini hazirlayip, Marcel dondiigiinde de onun yemek yemesini izler. Fakat kendisi
hicbir sey yemez, ¢iinkii heniiz bilmese de hastadir. Marcel de esi pantolonunu iitiileyip,
ayakkabilarini temizlerken yataga gider. Bu sirada yetkililer, rihtimda Afrika’dan gelen
kagak go¢menlerle dolu bir konteyner bulurlar. Miiffettis Monet (Jean-Pierre Darroussin)
geldiginde konteyner agilir ve igeriden bir ¢cocuk polisleri de atlatarak rihtimdan kagar.
Marcel de isine mola verip yemegini yemek lizereyken kagan ¢ocukla karsi karsiya kalir.
Fakat yemegini boliismeyi teklif edemeden Monet ortaya ¢ikar ve Marcel’i uzaklastirir.
Marcel bara gittiginde haberlerde polisin go¢menlerin ¢adirlarin1 yaktigi goriir, fakat
kimseye ¢ocuga dair bilgi vermez. Sadece gece oldugunda gocugu gordiigii yere su ve

yiyecek birakir.

Marcel eve dondiigiinde esi Arletty’yi baygin halde bulur. Yvette’i arar ve
beraber hastaneye giderler. Marcel hastaneden dondiigiinde yalnizdir ve ¢ocugu bulup
eve getirmeye karar verir. Cocugun ad1 Idrissa’dir (Blondin Miguel). Bu sirada hastanede
doktor, Arletty’ye tedavisi miinkiin olmayan bir kanser tiirline yakalandigini bildirir.
Arletty ise Marcel’e higbir sey acgiklamamasi i¢in doktora yalvarir. Marcel, elinde
ciceklerle Arletty’nin odasina gelir, artik yaslh bir ¢ift olsalar da birbirlerine ilk giinkii
gibi agiktirlar. Evde ise Idrissa bir komsu tarafindan goriiliir ve polise ihbar edilir. Ertesi
giin oldugunda Monet, Marcel ile goriismeye gelir. Marcel ¢ocugun yakalanacagindan
korkar fakat Monet, Idrissa’nin komsular tarafindan ihbar edildigine dair onu uyarir.
Idrissa’nin ihtiyaglart Yvette ve diger diikkan sahipleri tarafindan karsilanir. Marcel,
Idrissa’ya g6z kulak olur. Bir yandan ona hiinerlerini 6gretir, diger yandan da ailesine
dair bir bilgi bulabilmek i¢in yolculuk yapar. En sonunda ¢ocugun biiylikbabasini miilteci
kampinda bulur, Idrissa’nin babasinin 6ldiigiinii fakat annesinin Ingiltere’de yasadigini
Ogrenir. Bu sirada biitiin mahalle Idrissa’nin varligindan haberdar olmustur ve Idrissa’ya

yardim etmektedir.

Arletty, Marcel'e tibbi nedenlerden dolay1 artik kendisini ziyaret etmeyi
birakmasi gerektigini sdyler. Miifettis Monet ise iistlerinden ¢ocugu tutuklamasi igin

baski altindadir. Her ne kadar ¢ok ugrassa da mahalleli hi¢bir sekilde is birligine
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yanasmamaktadir. Fakat ortaya ¢ikar ki Monet aslinda barin sahibi Claire’in (Elina Salo)
eski bir arkadasidir, kocasini hapse yollayan polis memurudur. Monet sorusturmaya
devam eder fakat ne Marcel’i ne de Idrissa’y1 bulmaya dair bir istegi vardir. Hastanede
de Arletty oliimii beklemeye devam etmektedir. Her seye ragmen Marcel, Idrissa’y1
Ingiltere’ye gétiirmek icin tekne sahipleriyle gereken pazarliklar1 yapmaya baslar. Fakat
ortada gereken para yoktur. Para bulmak i¢in Yvette, eski rock miizisyeni Little Bob’la
bir yardim konseri diizenlemelerini Onerir. Konserin ger¢eklesecegi giin Marcel,
Idrissa’y1 hastaneye gonderir ve Arletty’le ilk defa karsilasirlar. Marcel gereken paray1
bulmustur. Tam hazirliklarin yapildig1 sirada Monet ortaya ¢ikar, Marcel ona saldirmaya
hazirlansa da aslinda Monet polisler gelmeden yola ¢ikmalar1 konusunda uyarmaya
gelmistir. Polisler geldiginde ise Monet, Idrissa’nin saklandigi boliimiin kapisina oturur
ve polislerin igeriyi aramasini engeller. Filmin sonunda Idrissa annesine dogru giderken,
Marcel sonunda esini hastanede ziyaret eder. Uziicii habere hazirlanan Marcel,
Arletty’nin mucizevi bir sekilde iyilestigini goriir ve hayatlarint mutlu bir sekilde devam

ederler.
The Other Side of Hope (Toivon tuolla puolen)

Yonetmen: Aki Kaurismiki
Senaryo: Aki Kaurismaiki
Yapimer: Aki Kaurisméki

Yapima Ulke: Finlandiya, Almanya
Yapim Yih: 2017
Oyuncular: Sherwan Haji, Sakari Kuosmanen

Film Ozeti:

Toivon tuolla puolen, birbirine zit iki karakterin yollarmin kesigsmesini
anlatmaktadir. Bu karakterlerden ilki orta yasli, alkolik karisini terk eden, sirketini satan
ve kumarda kazandigi parayla daha iyi bir is yapmak igin bir restorani satin alan
Waldemar Wikstrom’diir (Sakari Kuosmanen). Calisanlari baglangigta ona siipheyle
yaklagsa da Wikstrom restoran1 isletmeye devam eder. Diger karakter ise Khaled

(Sherwan Haji) adli Suriyeli bir miiltecidir. Khaled, i¢ savas nedeniyle Suriye’den kagmis
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ve biitiin ailesi bir hava saldirisinda 6lmiistiir. Ailesinden bir tek kiz kardesi Miriam
(Niroz Haji) kalmistir, fakat o da Tiirkiye sinirindan gecerken kardesinden ayri
diismiistiir. Khaled’in kendisi de birgok oliim tehlikesi atlatmis, Polonya’da neo-Naziler
tarafindan oldiriilecekken Helsinki’ye giden bir kargo gemisinde saklanarak hayatini
kurtarmistir. Gemi Helsinki’ye geldiginde Khaled polise teslim olur ve iltica
basvurusunda bulunur. Gonderildigi tesiste Irakli bir miilteci olan Mazdak ile arkadas
olur ve ondan kaybolan kiz kardesi Miriam't aramasinda ona yardim etmesini ister.
Gogmenlik Biirosu’yla goriismelerden sonra Khaled’in iltica basvurusu reddedilir.
Biiroya gore Khaled’in dogum yeri olan Halep’te isler yolundadir ve hayati bir tehlike

yoktur. Khaled, reddedilsinin tesisten kagar ve kacak bir miilteci olarak yasamaya baglar.

Helsinki sokaklarinda dolasan Khaled, 1rk¢1 ¢eteler tarafindan saldiriya ugrar.
Wikstrém onu restoranin arka sokaginda bulur. ikili kiigiik bir yumruklagmanin ardindan
tanigir, Wikstorm Khaled’i ise alarak hem ona yatacak bir yer hem de sahte bir kimlik
almas1 i¢in gereken paray1 verir. Restoran ¢alisanlart her ne kadar kendi dertleri olsa da
Wikstorm’e saygi duyarak c¢alisirlar, hijyen nedeniyle denetlendiklerinde bile Khaled’i
saklarlar ve giiliing de olsa restorani ortaklasa bir susi lokantasina cevirirler. En 6nemlisi
de Khaled’in kardesi Miriam’1 bulma ¢abasina hepsi destek olur. Mazdak, sonunda
Miriam'dan haber alir. Miriam, Litvanya’dadir. Wikstrom ve Khaled, Miriam’in
Finlandiya’ya gelmesi i¢in bir $6for tutarlar. Yolculugun sonunda Miriam ile Khaled
birbirlerine kavusur. Fakat Miriam, iyi bir Afgan aile tarafindan evlat edinildigini ve
adiyla kimligini degistirmek istemedigini sOyleyerek, polise teslim olacagini belirtir.
Kardegler vedalastiktan sonra Khaled, yasadig1 yere donerken bir neo-Nazi tarafindan
bigaklanir. Wikstrom onu kontrol etmeye geldiginde kan izlerini fark eder. Sabah
oldugunda Miriam Gé¢menlik Biirosu’na gelmistir. Khaled ise onu beklemektedir. igeri
girmesini, her seyin halledilecegini ve dogrudan siginma talep etmesi gerektigini
sOyleyen Khaled, aksam bulusacaklarina dair s6z verir. Filmin sonunda, Khaled bir nehir
kenarindaki agacin dibinde yaralari sargili bir sekilde sigara igmektedir. Bir kopek gelip

yliziinii yalar, Khaled giilimser ve film sona erer.
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Yonetmenin Diger Eserleri

Yonetmenin uzun metrajli filmleri disinda birgok kisa film ve videosu, film
seckilerinde yer alan boliimleri ve belgeselleri de mevcuttur. Kardesi Mika’yla birlikte
cektikleri Saimaa-ilmid, (The Saimaa Gesture, 1981), Leningrad Cowboys: L.A. Woman
(Kisa video, 1987), Leningrad Cowboys: Thru the Wire (Kisa video, 1987), Melrose: Rich
Little Bitch (Kisa video, 1987), Rocky VI (Kisa film, 1986), Likaiset kédet (TV Filmi,
1989), Leningrad Cowboys: Those Were the Days (Kisa film, 1992), Leningrad Cowboys:
These Boots (Kisa film, 1993), Total Balalaika Show (Belgesel, 1994), Markus Allan: Oo
aina ihminen (Kisa film, 1996), Vilittdjd (Kisa film, 1996), Ten Minutes Older: The
Trumpet ("Dogs Have No Hell" adli boliim, 2002), Visions of Europe ("Bico" adli bolim,
2004), Chacun son cinéma ou Ce petit coup au coeur quand la lumiére s'éteint et que le
film commence ("La Fonderie" adli boliim, 2007), Valimo (Short, 2007), 60 Seconds of
Solitude in Year Zero (Film koleksiyonuna katki1, 2011), Centro Histérico (O Tasqueiro™
adli bolim, 2012), Juice Leskinen & Grand Slam: Bluesia Pieksdmden asemalla (Kisa
belgesel, 2013) yonetmenin uzun metrajli filmlerinin disinda kalan tretimleridir.
Bunlarin disinda Kaurisméki bir¢cok sinemaciya senaryo ve prodiiksiyon asamalarinda
katkida bulunmus, Ozellikle gen¢ Fin yoOnetmenlerin ilk eserlerinde akil hocalig1

yapmustir.
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SONUC

“Aki Kaurismiki Sinemasinda "Proletarya Uclemesi" Uzerinden Is¢i Smifi
Temsili” adl1 bu ¢alisma, ydnetmenin “Proletarya Uglemesi” olarak anilan filmlerindeki
is¢i sinifinin temsilini ele almaktadir. Diinyada yasanan ekonomik ve politik gelismelerin
sinemada gosterilen is¢i sinifi temsilleriyle dogrudan iligkili oldugu ve tarihsel siireg
igerisinde is¢ileri merkezine alan filmlerin igeriginin bu gelismeler nedeniyle degistigi
varsayimindan hareket edilmistir. Bu varsayim “Proletarya Uglemesi”’nde yer alan filmler
0zelinde incelenmistir. Dolayisiyla ¢alismada once is¢i sinifinin ortaya ¢ikisinin tarihsel
stireci ve sinemadaki ilk goériiniimleri, sonrasinda Fin yonetmen Aki Kaurisméki’nin bir
parcasi oldugu Nordik ulusal sinemalari ve bu sinemalarin tarihsel 6zellikleri, son olarak
da elde edilen bilgiler 1s13inda 6rneklem olarak belirlenen “Proletarya Uglemesi”

tizerinden is¢i sinifi temsilinin nasil gerceklestigi ele alinmustir.

Tezin giristen sonra yer alan ikinci boliimiinde is¢i sinifinin tanimi, ortaya ¢ikist
ve donemin 6ne ¢ikan sinemalarinda ilk goriiniimlerinin nasil oldugu incelenmistir. Bu
amagla, ilk filmlerden baslayarak is¢i sinifi temsillerinin goriilebildigi akim ve
topluluklar is¢i smifiyla kurduklari bag oOzelinde ele alinmis, is¢i sinifi sinemasini

tarihsellestirme cabalar1 ve sinemada temsiline dair tartismalar derlenmistir.

Isci smifinin temsili {izerine yapilan caligmalarin incelenmesi sonucu, isci
siifinin sinemanin baglangicindan beri beyaz perdede temsil edildigi ancak bu temsilin
iretim silirecinde yer alan yonetmen ve dagitimci gibi oOgelerin etkisiyle degistigi
goriilmiis, ayrica ekonomik ve politik doniistim siireglerinin bu temsilin bigimi ve
ozellikleriyle ilgili dogrudan etki unsuru oldugu tespit edilmistir. Ozellikle A.B.D.,
Ingiltere ve S.S.C.B. dzelinde ele alman film &rneklerinde, filmlerin gekildigi iilkelerin
politik atmosferi nedeniyle is¢i sinifi temsillerinin gittikge farklilastigi gortilmiistiir.
Sinema sanatinin hizla geliserek ticari énemi artan bir sektér haline gelmesiyle bu
farklilagsmanin incelenen filmler araciligiyla 6ne ¢iktig1 anlagilmistir. Sinema sanatinin
ticarilesmesiyle birlikte izleyici yapisinin ve anlatilarin ticari kaygilar nedeniyle degismis
olmasi fakat Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi (S.S.C.B.), A.B.D. ve Ingiltere gibi

iilkelerde ve calismada incelenen diger akim ve hareketlerde is¢iler siyasette ve sanatta
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merkeze tasinmis Ozellikle de sinemada sinifsal temsiliyetler yeniden iiretilmistir.
Anlatilar, is¢ilerin kahramanlik hikayeleriyle yeniden kurulmus, Hollywood sinemasinin
karsisinda is¢iyi, emeke¢iyi merkezine alan bir sinema, bazen ylizeysel bazen de derin bir
sekilde ortaya ¢ikmistir. Ozellikle SSCB’de yasayan Eisenstein, Vertov, Kulesov gibi
onemli sinemacilarin ve Ingiltere’de John Grierson’un &nciiliigiinii {istlendigi belgessel
hareketinin kendisinden sonraki sinema kusagini etkiledikleri, ¢alismada incelenen akim
ve yonetmenler araciligiyla vurgulanmistir. Bu yonetmenlerin ¢alismalar1 sayesinde,
ticari sinemanin disina ¢ikan filmler ¢eken veya ¢ekmeye devam eden yonetmenlerin
ortaya cikisinin hizlandigi ele alinan filmler ve yonetmenler araciligiyla tespit edilmistir.
Ikinci boliimde 6nem verilen bir diger konu da isci smifi sinemasim tarihsellestirme
cabalar1 olmustur. Ozellikle Keith B. Wagner’n ve Steven J. Ross’un arastirmalaria
bakildiginda, sinemanin baslangicinda ¢ok sayida filmde kendine yer bulan is¢i sinifina
mensup karakterlerin, diinyada yasanan politik ve ekonomik gelismeler nedeniyle
zamanla azaldigr goriilmiistiir. Tersi durumlar ancak is¢i smifi miicadelesinin
politiklesmeye ve yiikselmeye basladigi siireglerde ortaya ¢ikmistir. Sinemaya dair ilk
teorik c¢alismalarda is¢i siifinin rolii ve temsili hakkinda Onemli arastirmalara
rastlanirken zamanla bu calismalar azalmis, 6zellikle 1960’lardan itibaren diinyayi
etkilemeye baslayan, yeni sol, feminizm, 6zgiirliikk¢ii sosyalizm gibi siyasi akimlarla
birlikte is¢i sinift temsili ¢alismalar1 geri plana atilip, kimlik tanimlarini ve sorunlarini

inceleyen ¢aligmalar literatiire katki saglamigtir.

Calismanin {gilincli boliimiinde ise Fin yonetmen Aki Kaurismiki’nin
sinemasint sekillendiren tarihsel siireci anlamak amaciyla Nordik ulusal sinemalari,
tanimlamalar ve tartismalar cergevesinde incelenmistir. Boliimiin baslangicinda
Iskandinav ve Nordik kavramlarinin tarihsel gelisimi ve kapsadiklari anlam tartisilirken,
Nordik sinema ve Iskandinav sinemasimin aym sey olmadigi, Nordik sinema taniminin
kullan1lmasinin daha kapsayici oldugu tespit edilmistir. Iskandinavya cografi bir bdlgeyi
tanimlayan bir kavramken, Nordik kavrami ise II. Diinya Savasi sonrasi, Danimarka,
Isve¢, Norveg, Izlanda ve Finlandiya arasinda kurulan iligkiler neticesinde bdlgenin
kiiltiirel ve ekonomik 6zelliklerini daha dogru yansitan bir tanimlama haline gelmistir.
Nordik ulusal sinemalar1 arasinda var olan benzerlik ve farklilik bu tanimlamadan yola

cikilarak incelenmis ve biitiin bir Nordik sinemasinin var olamayacagi, benzerlik ve
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farkliliklara ragmen her {ilkenin kendine 6zgii bir ulusal sinemaya sahip oldugu tespit
edilmistir. Boliimiin devaminda, Nordik ulusal sinemalarinin tarihgeleri ve 6ne ¢ikan
Ozellikleri ortaya konulmustur. Nordik tilkeler arasinda sinema agisindan kurulan bag
incelendiginde iilkelerin erken tarihlerinden itibaren dagitim ve gosterim iliskileri
baglaminda ortaklik kurdugu, sinema tarihgelerinin birbirlerine benzer sekilde ilerledigi
goriilmiistiir. Nordik ulusal sinemalar1 arasinda var olan benzerlikler ve farkliliklar bu
paralellik dogrultusunda incelenmistir. Inceleme sonucunda ise film tiirleri ve segilen
temalar arasinda birgok benzerligin goriilebildigi, fakat bu benzerliklere ragmen her
ulusal sinemanin farkli bir sinema anlayisina sahip oldugu, temalarin ve film tiirlerinin
ele almiginda biyiik farkliliklarin ortaya ¢iktigi vurgulanmigtir. Ulusal sinema
tarihgelerini ¢aligmaya katmaktaki ana amag, iilkelerin dagitim, gosterim iliskilerini
tarihsel siirec igerisinde tespit edebilmek, dne ¢ikan yonetmenleri ve var olan tartigmalart
incelemektir. Bu boliimiin sundugu verilerle Kaurismiki’nin Nordik ulusal sinemalart ile
kurdugu bag ve bu kapsamda Nordik ulusal sinemalarinin yénetmenin sinema anlayisina

etkisi ortaya konulmustur.

Tez c¢alismamizin son boliimiinde ise Aki Kaurismiki sinemasinin genel
ozellikleri, yonetmenin yasam Oykiisii, sinemasinin 6ne ¢ikan yanlari ve “Proletarya
Uclemesi” iizerinden is¢i sinifinin temsili iizerinde durulmustur. Calismanin temelinde
isci sinifinin sinemadaki temsilini “Proletarya Uglemesi” {izerinden incelemek yer aldig1
i¢in, bu boliimde yonetmen genel 6zellikleriyle tanimlanmis; yonetmenin sinemasinda
Finlandiya’da yasanan ekonomik doéniisiimlerin etkisi incelenmistir. Kaurismaki’yle
ilgili, eserlerini Uretmesindeki arka plani olusturan tarihsel siirecin incelenmesiyle
yonetmenin sinemasinda is¢i smifi temsili adina hangi degisikliklerin yasandig
goriilmiis, boylece is¢i sinifini odagina alan filmlerini incelemek igin bir zemin

olusturulmustur.

Aki Kaurisméki, 1980 sonrasinda ulusal ve uluslararasi bir biiyiime yasayan Fin
sinemasinin giiniimiizdeki en énemli yonetmenlerinden birisidir. Toplumsal sorunlara
deginme ve is¢i sinifini beyaz perdede gosterme istegiyle filmlerini yapmaya devam eden
Kaurismaéki, diinya ve uluslaras1 alanda kazandig1 basarilarla temsil ettigi Fin sinemasinin

Oonemli bir ismi olarak Andrew Nestingen, Jaakko Seppéld, Pietari Kadpa gibi cesitli
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aragtirmacilarin odak noktas1 haline gelmistir. Kaurismiki, tiim filmlerinde kaybedenleri,
toplumun alt tabakalarini, is¢i sinifin1 ve toplumun disladigi insanlar1 konu almistir.
Yonetmenin edebi uyarlamalari da ayni bilingle tercih edilmis ve bu durum diger
filmlerde de devam etmistir. Kaurisméki’nin is¢i sinifin1 eserlerinin merkezine koymast,
yonetmenin film kariyerine bagladig1 yillar ile yakindan iliskilidir. Sinemaya basladig:
yillarda Soguk Savas’in sonlarmi yasayan yonetmen, 1970’li yillardan itibaren
kiiresellesme ile birlikte Finlandiya’da yasanan ekonomik kriz ve refah donemlerine sahit
olurken, is¢i sinifinin iktidarda oldugu S.S.C.B.nin yikilis slirecine de yakindan tanik
olmustur. Finlandiya’nin Bati ve Dogu arasinda kalmis bir iilke olmasiyla bu durumun
ilkede yasayan siradan insanlarin giindelik yasantisini derinden etkilemesi bu tarihsel
siireclerin bir tirtintidiir. Arada kalmislik hali ve ekonomik buhranlar sonucu Fin halkinin
yasadigl caresizlik, Kaurisméki’nin tiim filmlerinde tekrarlanan bir motif olarak
goriilmiistiir. Ingilizce 6grenmeye calisan karakterler, iilkeden kagmaya déniik hamleler,
kredi borglariyla alinan esyalar, birden fazla iste ¢alisan is¢iler, Finlandiya’nin neo-liberal
politikalarla ezildigi donemi yansitmigtir. Kaurisméki’nin karakterleriyle benzer bir
hayati siirerek bulasikeiliktan, postaciliga kadar bircok iste ¢aligmasi, yonetmenin isci
smifinin giindelik yasantisina asina oldugunu gostermistir. Kaurisméki sinemasi; kendine
0zgii ironi anlayis1 ve mizah dili, miizik tercihleri, filmlerinde sehrin ve kamusal alanin
goriiniimii ve nostaljik 6gelerin kullanimi ile de 6ne ¢ikmaktadir. Kaurisméki’nin eserleri
incelediginde yonetmenin sinema anlayisinda var olan 6zgiinliigiin bu 6geler vasitasiyla

sekillendigi goriilmiistiir.

Calismamizin son boliimiinde, Aki Kaurismidki sinemasinin genel ve one ¢ikan
ozellikleri ile yénetmenin “Proletarya Uglemesi” olarak adlandirilan film serisinde yer
alan Varjoja paratiisissa (Shadows in Paradise, 1986), Ariel (1988) ve Tulitikkutehtaan
tytto (The Match Factory Girl, 1990) eserlerinde is¢i sinifi temsilinin nasil gergeklestigi
ele alinmistir. Boliimiin giris kisminda amag ve yonteme dair bilgiler verilerek, filmlerin
ideolojik elestiri yontemiyle incelendigi belirtilmistir. Uclemede yer alan karakterlerin
gerceklestirdigi davranis ve jestler, kullandiklar1 climleler, diger insanlarla olan iligkileri,
smif atlama istekleri ve is¢i olarak emek siirecine yabancilagsmalar1 ideolojik elestiri

yontemiyle incelenmistir. Filmlerin izleyiciye sundugu tablonun, geleneksel is¢1 sinifinin
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ortadan kalktig1 ve bilinen, hatirlanan Finlandiya’nin yok olmaya basladigi bir zaman

diliminde yasananlar ile ilgili oldugu goriilmiistiir.

Tez boyunca incelenmis olan is¢i sinifinin merkezde oldugu yonetmen ve
akimlara bakildiginda, Kaurisméki’nin 6énemli bir yonetmen kusaginin miras¢isi oldugu
tespit edilmistir. Robert Bresson, Yasujird Ozu, Jim Jarmusch, Rainer Werner Fassbinder
gibi yonetmenlerden oldukga etkilenen Kaurisméki, ayn1 zamanda Ken Loach, Dardenne
Kardesler, Kazimierz Kutz gibi is¢i sinifindan yana duran ve filmlerinde siradan is¢i
kahramanlarin hikayesini anlatan bir gelenegin de parcasi olarak goriilmektedir.
Kaurismdki, bu gelenegin bir temsilcisi olarak 1960’11 yillarda yiikselen devrimci
hareketin yarattig1 giiclii sol birikim ve devam eden yillarda bu birikimi sindirmeye
yonelik bir ara¢ olarak da kullanilan kiiresellesme olgusuyla birlikte, neo-liberal
politikalara kars1 duran is¢i sinifin1 odak noktasina almistir. Ayni zamanda Finlandiya’da
1960 ve 1980’11 yillar arasinda yasanan kdyden kente gociin Fin halki lizerinde yarattigi
etki de yonetmen tarafindan sinifsal bir bakis agisiyla beyaz perdeye yansitilmigtir. Bu
nedenle Kaurisméki’nin is¢i sinifi miicadelesini orgiitsel veya kuramsal olmasa da

ideolojik olarak destekleyen bir yonetmen oldugu anlasilmaktadir.

Kaurisméki biitiin filmlerinde ezilen kesimlere, go¢cmenlere, issizlere, isci
sinifina biiyiik bir yer ayirsa da yonetmenin is¢i siifina dair goriisleri en acgik sekilde
“Proletarya Uglemesi”nde yer alan filmlerde somutlanmaktadir. Ug filmin hem
cekildikleri yillar hem de filmin anlatisinin gegtigi zaman dilimi, 1980’lerin basinda hizli
bir kapitalistlesme siirecine giren Finlandiya’ya dair bir projeksiyon sunmaktadir.
Filmlerde yer alan karakterlerin hepsi Finlandiya’nin ekonomik durumunun agikca
goriilebildigi yasam alanlarina sahiptir. Kredi borcu alinarak dosenen evler, kirsal
kesimde yer alan derme ¢atma kuliibeler, barlar, lokantalar, sokaklarin ve evlerin fiziksel

ozellikleri gibi bircok detay, ekonomik krizin ve kapitalistlesme siirecinin izlerini

tasimaktadir.

Uclemede yer alan kahramanlari hepsi, kol emegiyle calisan geleneksel isci
simifinin birer iiyesidir. Nikander’in ¢Op toplayici, Ilona’nin once siipermarket sonra
magaza ¢alisani, Taisto’nun madenci ve liman isgisi, Iris’in kibrit fabrikasinda ¢alisan bir

is¢i olmasi geleneksel is¢i siifinin birer pargast olduklarini vurgulamistir. Proletarya
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Uclemesi’nde yer alan tiim ana karakterler ilk elden emek siirecine dahil olan bireylerdir,
fakat bu durum onlara sosyal bir statii kazandirmamakta, aksine karakterlerin giivensiz
calisma ve sosyal yabancilasma deneyimlerine isaret etmektedir. Filmlerde one ¢ikan
tarihsel siirecin geleneksel is¢i smifinin ¢ozilisiiyle ilintili oldugu anlasilmistir. Fakat
filmlerde kamu veya hizmet calisanlari birkag sahne diginda goriinmemektedir. Coziiliis
siirecine ragmen geleneksel is¢i sinifinin karsisina hizmet veya benzeri kollarda ¢alisan
beyaz yakali iscilerin konulmamistir. Bu durum, yonetmenin odak noktasinin
Finlandiya’da biiyiik bir doniisiim yasamaya baslayan geleneksel is¢i sinifi oldugunu
vurgulamaktadir. Uglemenin tiim filmlerinde kahramanlar mutlaka emek siirecinin iginde
goriinmektedirler. Fabrika, maden, magaza, otel, kamu kuruluslar1 gibi is¢ilerin emek
stirecine dahil oldugu mekanlar kamera tarafindan tiim ayrintilariyla gosterilmistir. Ana
akim sinemada yer alan ve is¢i sinifi liyesi karakterleri iceren diger filmlerin aksine
ticlemede yer alan tiim filmler, emek siirecinin dogrudan gosterimini tercih etmistir.
Iscilerin emege yonelik yabancilasma siirecleri ise kahramanlarin jest ve davranis

kaliplartyla 6ne ¢ikarilmastir.

“Proletarya Uglemesi”nin incelenmesiyle ortaya ¢ikan bir dier sonug ise,
kahramanlarin Fin kimligiyle ve ¢evreleriyle kurduklart iletisimin kopuklugudur. Filmler,
her ne kadar Fin kiiltiirine ait Fin ulusal bayragi, Fin tangosu, tiiketilen yemekler, alkol
tiketiminin fazlaligi, diyaloglarin azlig1 gibi ogeler barindirsalar da kahramanlarin
yasadig1 kenti ve kamusal alani evrensel bir anlayisla gostermeyi tercih etmislerdir.
Kamera sehrin sokaklarina odaklansa da film evreninin gectigi kent olan Helsinki’yi
Ozellestirecek ve animsatacak ufak bir imge dahi yer almamistir. Bu durum Kaurisméki’yi
ulus otesi Ozellikler tagiyan bir yonetmen konumuna yerlestirirken, filmlerinin de isci
siifinin yasantisina ve miicadelesi yonelik evrensel 6zellikler tasiyan bir eserler biitiinii

olmasini saglamistir.

Kaurismiki  sinemasmin, ozellikle “Proletarya  Uglemesi”  6zelinde
incelenmesiyle isci siifin1 yansitan diger yapimlardan farkli bir anlati yapisina sahip
oldugu da c¢aligmada tespit edilmistir. Yonetmenin filmlerinde is¢i sinifindan gelen
kahramanlar, is¢ilerin hakkini savunan higbir oOrgiite veya kuruma iiye degillerdir.

Filmlerde is¢i simifinin iktidar miicadelesine dair hi¢bir imgeyle karsilasiimaz.
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Karakterlerin sistemle hesaplasma siireci; esnek ve glivencesiz islerde ¢aligmalari, toplum
tarafindan dislanmalar1 ve nihayetinde bulunduklar1 cografyadan kagip yeni bir yagam
arayisina girmeleriyle sonuglanmaktadir. Iscilerin miicadelesi bireysel 6lcekte
kalmaktadir. Bu durum ise en ¢ok Iris karakterinin kendisine aci g¢ektiren insanlari
oldiirmesiyle somutluk kazanir. Is¢i sinifi miicadelesi bu filmlerde her ne kadar bireysel
Olcekte kalsa da tliglemenin son filmi olan Tulitikkutehtaan tytto disinda kahramanlarin
iilkeden ayrilmalariyla sonuglanan kagis siireci de politik bir eylem olarak
anlasilmaktadir. Tulitikkutehtaan tytté da ise ana kahraman Iris’in kagmak yerine cinayet
islemesi sonucu hapse diismesi diger filmlerden farkli bir son olarak tespit edilmekle
birlikte, ayn1 sekilde 6ziinde politik bir tepki olarak goriilmektedir. Ayrica, filmlerin
hepsinde ana kahramanlarin sinif atlama isteklerinin biiyiik bir 6nem tasimadigi, bu
istegin yalnizca Iris’in patronuyla kurdugu iliski ve Nikander’in is arkadasiyla kurmaya
calistig1 yeni is sekanslar1 iizerinden betimlendigi anlasilmaktadir. Filmlerde, sinif atlama
arayisindan ziyade, umut tagiyan yeni baslangiglara yonelik bir istek goriilmektedir.
Kahramanlarda var olan, kendilerini dislayan sistemi arkada birakip bilinmeyen iilkelere
ornegin Meksika ve Estonya’ya gitme arzusu, ilk iki filmin temel anlatisim
olusturmaktadir. Kaurisméki filmlerinde Kacis fikrinin, politik miicadeleye katilma

fikrine agir bastig1 kahramanlarin gemilere binip yola ¢ikma arayislariyla ortiismektedir.

“Proletarya Uclemesi”nin incelenmesine y&nelik sdylenecek son sz ise,
filmlerin c¢ekildikleri donemin karmasasint gergekci bir sekilde yansittiklaridir.
Finlandiya’nin ve diinyanin neo-liberal politikalar nedeniyle donlismeye basladigi
tarithsel bir siirece taniklik eden Kaurisméaki, hem kendi {ilkesinin degisimini yakindan
inceleyerek eserlerine aktarmis hem de film Oykiilerini ve kahramanlarim
evrensellestirerek baska topraklarda yasanan siireglerle 6zdeslik kurmasini saglamistir.
Son dénemde miilteci sorununa deginen eserleriyle 6ne ¢ikan Kaurismiki, bu yoniiyle de
diinyada yasanan ekonomik ve politik degisim siireglerine yabanci kalmayarak

gozlemledigini kanitlamistir.

Sonug olarak, bu tez ¢alismasi is¢i sinifinin tarihsel siirecini ve sinemadaki ilk

goriiniimlerini, Nordik ulusal sinemalarinin tarihiyle birlestirerek Aki Kaurisméki’nin
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sinemasia ve “Proletarya Uglemesi”nde is¢i sinifinin temsiline uzanan bir biitiinliigii

olusturmaktadir.

Tiirkiye’de, sinemada is¢i temsillerine dair yapilmis ¢alismalar mevcut olmakla
beraber bunlarin daha ¢ok makale Ol¢eginde ve Tiirk sinemasiin belirli 6rnekleri
tizerinden yapildig1 goriilmektedir. Kuramsal ¢aligmalar agisindan is¢i temsili iizerine
yapilan ¢ok az sayida bilimsel ¢alisma bulunmaktadir. Bu sebeple is¢i sinifinin sinemada
kapladig1 yerin 6zel bir alanin1 kapsayan bu ¢alisma, incelenmemis bir konuda boslugun

doldurulmasi hedefiyle literatiire katki yapmay1 amaglamaktadir.
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