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Bana destegini hie; esirgemeyen ANNEM, BABAM ve ABLAMA 
ba,ta RACi �A�MAZ olmal< uzere bu kitaba olan inancin1 her zaman ifade eden 

sevgili BAHADIR OZDENER'e, CONEYT AYSAN'a ve tum PANA FiLM ailesine, 
tasanm, fikir ve destekleri ic;in OZNUR A�IKALIN ve UMUT A�IKALIN'a, 

degerli okumalan ic;in YASEMiN ERTURAN'A, 
guzel fotograflan ic;in dostum iLKER CANiKLiGiL'e 

ve 
c;a11,malanmda beni hie; yalniz birakmayan, 

cennetinden bize bakan kopi,im GORBi'ye 

SONSUZ �EKKURLER! 
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1.DOSYA-SENARYO BiLGiLERi 

A) T ANIMI, 0ZELLIKLERi 

B) SENARIST 

-BIR SENARYO YAZMAK 
-SENARYO BiLGILERINE GIRi:;; 

Tarnm 
Senaryo Nedir? 
Senaryo ve Seyirci Kavram1 
Senaryo Bilinci 
senaryo Metninin Temel Ozellikleri 
Senaryo li;erii)inin Temel bzellikleri 

-SENARYO EG!TIMl 
Senaryo Kuramm1n Geli§iml 
Sinema Okullan ve ABO 
Dlijer Olkelerde Senaryo Eijitimi 
Kitaplar 

-SENARiSTIN c;:Au:;;MA TEMPOSU 
Al1�kanhklar 

-SENARiST bZELLIKLERJ 
Birikim ve Yeni Ba§layan Senaristler 
Ara§t1rma 
GOzlem 
Bilgi ve Giinliik 
Fi§, Pano ve Kiii,;iik Defterler 
Oil ve Kesme Becerisi 

-SENARYO MESLEGi 
Senaristin Meslei)e Giri�i 
Senarlstln Jenerik Haklan 
Senaristin Sall§ Haklan 
Senarist Odeneiji 
Senarlst/Yap1mc1 
Senaryo DoktorlLJ(jLJ, Senaryo OkLJyLJcLJILJi)u ve Darn�manl1k 
Senarist/YOnetmen lli�kisi 
"Auteur" Olmak 
Senaristin DIQer Meslek Gruplan ile ili$kisi C) SENARYO TARiHi 

-BA:;;LANGlc;: 

·GELl:;;IM 

-SONuc;: 

2. DOSYA·SENARYO YAZIMI 
-SUNUM 
-SAHNE 
-YOKLEM 

ilk Senaryolar 
Me11es 
Ilk Senaristler 
Yarat1c1lar DOnemi 
Sessiz Film DOneminln Sonu 
Sesslz DOnemde Diinya Oikelerinde Senaryo 

Sesli Filme Gei;l§ 
Hollywood 
'Major' Senaristler 

a)Bir Yap1m :;;irketi BGnyesinde c;:ali$anlar 
b)BaQ1ms1z c;:all$anlar 
c)Yazarlar 
d)Birden Fazla i$ Yapanlar 

Screenwriter's Guild 
Frans1z Altm c;:ag1 
!talyan Sinemas1 ve Senaristleri 

Yeni Dalga ve Senaryo Kar$1t1 Ak1mlar 
Yeni Dalga Sonras1 
Senaryonun Bi�imsel ve Kuramsal Geli§imi 

Geni§ Zaman 
Geni$ Zamanm Hikflyesl 
:;iimdiki Zaman 
Telegralik Kullarnm (Yilklemsizl 
Karma 

·D!DASKAL YA VE SES OGELERi 
al Pasil Bilqilendirme 

l)l§lk 
2)Ses 
3JHava l(O$Ullan 
4)0ekor 
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·DIYALOG 

5)Karakter Tamt1m1 
b) Aktif Bilgilendirme 

$ive 

l)Karakter Eylemleri 
2JOlaylar 

Ses Tonu ve Konu�ma $ekli 
Ktii;tik Jest ve Mirnikler 
Ayn1 Anda Konu�ma (PoliloqJ 
01� Ses·Sahne D1�1 Ses 
Hareketli Dlyalog 

-SEGMANTASYON 
-SORE BELIRLEME 

Altematif Elips Sunumu 
Gei;en Zaman 

-TELEVIZYON 
-TELEFON KONU$MALARI 
-GERIYE D6N0$ UYGULAMALARI 
-ROYA SAHNELERI 
-DETAY 
-DIGER SENARYO TERiMLERi 

Kalabal1k 
Ar�iv 
Aym Anda 
Montaj Sekans 
Devaminda 

-NOKTALAMA 
-SENARYO YAZIM A$AMALARI 

Konu 
Sahne DtikOmO 
Tretman 
Sekansiyel 
Sinopsls 
<;ekim Senaryosu 

-SENARYO/<;EKIM SENARYOSU 
-SENARYO/EDEBIYAT 

Metaforik Tammlamalar ve Giirsellik 
Gtirsel Ali�tirmalar 

3 DOS YA ORf-\l,\t,fi;( AtlLATIH 
A) SORUNSAL VE l<;ERIK 

-SORUNSAL/G0R0$ 
·6NERME 

bnermenin Kullantm1 
-METAFOR 

Metafor Belirlenmesi 
·FiKRIN ORTA YA �IK1$1 

Fikrin D1$avurumu 
-SENARYO YAZIM A$AMALARI 

Tek CGmle Ozeti 
Area 
Konu Ozeti 
Di.ikilm 
Slnopsis 

-YARATICI DOKUNU$U 
Mesaj Kayg1s1 
Sembol 

8) 0YK0LEME 

Gi.inderme 
Cevher 
GOrsel Oil 

·0ZOE$LE$ME 
·ARISTO KURGUSU 

a)Ba� Karakterln Durumu ile llgili Semboller 
b)Sorunsal ile ilgili Semboller 
clbykGnGn Kurgusu ile llgili Semboller 
dllokal GOrsel Semboller 

Gereklilik ve Ger�ek�ilik 
Epik Tiyatro 

·GER�EK VE IHTIMAL 

������ 
·YAPI MODELLERi 

ilyada/Odisey 

·ZAMAN 

Kim Yapt1?/Arabada Kim Var? 
Fokalizasyon 

Diyejetik Zaman/ Anlat1m Zamant 
Sahne Zamani 
Zaman Ge�i$i 

·OYl\0/ANLATIM 
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4. DOSYA·NARATIF YAPI 

·DI� t;A Tl$MA 

·it; t;ATl$MA 

Genel 01? i:;at1§ma 
Fllm Ba?lang1c1 ve Lokal D1� yit1�ma Cljeleri 
Tani§rna 
Ru tin 
Reddetme 

Statik i� i:;at1$rna 
Dinamik i� t;al1$ma 

Eylem ikilemi 
Elik ikilem 

-[<; VE DI$ t;ATl$MANIN 1$LEVSEL KULLANIMI 
·t;1FT A$AMALI t;ATl$MA 

Genel Kullan1rn 
Lokal Kullan1m 

·t;iFT A�AMASIZ t;ATl$MA YARATIMI 

·KONTRAST 

t;ift A�amas1z Karakterler 
a)Ya?l1lar 
b)Engelliler 

G6rsel Elemanlar 

Filmin Sunumuna 6zgii Kontrastlar 
Karakterin Zaal1 
Doljrudan ve Sembolik Giirsel Konlrast 
Paralel Kontrast 
Niyet/Sonu� 
GOrsellik/Eylem 
SOz/Eylem 
GOrGnen/Giiriinmeyen 

·G6STERl/t;AT1$MA 
·t;A Tl$MANIN SESSiZLiGi 

A) DRAMATiK YAPI ELEMANLARI 

B) ENGEL 

·DRAMATfK VE TEMAT)K YAPILI FILMLERiN TANIM LANMASI 
·DRAMATIK YAPI ELEMANLARI 
·BA$ KARAKTER 

·AMA(,: 

Sa§ Karakter/Kahraman 
Hayvan 
Ba� Karakter Belirlenmesi 
Ba� Karakterin Ortaya t;1k1�1 ve Kaybo1U$U 
Bai Karakter K6tG Adam 
Ba� Karakterin Ruhsal Dengesi 
Birden Fazla Ba$ karakler 

a} Ayrn Olaym i�inde Birden Fazla Ba� karakter Olmas1 
b) Ayn1 Olaym ll;inde lki Karakterin Olrnas1 
c) Blrbirleriyle Kar§ila§an veya Kar�.1la?mayan ancak 

OykGleri Paralel Geli§en ve Ayrn Onemi Ta$1yan Karakterler 
d) Baz1 6zel lstisnalar 

Amacin OzelliklerI 

Arna� brnekleri 
Ger�ek Arna\ 

a)Amacm Tekli(ji 
b)Amacm Sornutlugu 
cJAmacm 6zgGn Olup Olmamas1 
dJAmacm Zorluk Derecesi 
e)Amacm t;abuk bgrenilmesi 

t;ift Yiinlii Arna\ 
Her $ey Arna\ l\in 
Belirgin Arna� 
Sezgisel Arna� ya da Ama�s1z Karakterler 
Amacm Ba� Karakter Belirlemesi 

·NEDENLER VE MOTIVASYON 
Ned en 
Motivasyon 

·YOL 

·ACiLiYET 

lvedi Arna�lar ve Lokal Arna�lar 
Hedef Obje 
Killturel Farkhl1klar 

Gerilirn 
Aciliye!'in GOcil 

·ENGEL KULLANIMI 
DI� Engel 
i� Engel 
i\sel Kiikenli D1� Engeller 
Engellerin Gii�sGzlU(jii 

·ANTAGONIST 
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-KRE�ENDO 

Antagonist Yaratmak 
Teke Tek 

Alternatlf Ritm 
Engellerin <;ok GiJi;IU Konulmas1 

Genel Kullanim 
Lokal Sahneler 

Yumu�ak Kann 
Cehenneme ini$ 
Sir a 

-LOKAL ENGELLER 
Ana Sekanslar (Whammy) 
Lokal Engel Al1�kanl1g1 

C) DRAMATiK YAPl/TEMATiK YAPI 
-OLAY 6RG0S0 
-AKT'LARA GORE YAPI MODELLERi 

Syd Field'in Oi; Akt'h Yap1 Modeli 
Robert Mc J<ee'nin Be§ Parr;ah Modeli 
Linda Seger'in Seklz Par�all Modeli 
Joseph Campbell'ln "Monornit" ya da <;ok BOlme!i Modeli 
John Truby'nin Yirmi lki Yap11i Modeli 
Vogler'in "Kahramanm Yolculu/ju" Modeli 

-IDEAL YAPI MODEL! 
-DRAMATil< YAPI KURGUSU 

a)Big Event (6nemli Hadise)'li Yap1 
l)S1radan Karakterin Ba�ma Gelen S1ra dl§I Olay 
2)Sira d1�1 karakterin ba�ma gelen s1ra d1�1 Olay 
3)51radan karakterln ba�ma gelen S1radan Olay 
4)Karaktere Verllen GOrev 
SJCanavar Saskmlan ve Felakete Ui'.jrayan Grup 

bJAmao;I! Yap1 
c)Mc Gulfin'li Yap1 
d)Kronlk Yap1 (lokal Amao;h Ba� Karakter) 
e)Amao; Ostilne Arnao; 

·DRAMATIK YAPI 0ZELLl!(LERI 
Dramatik Sonuo; 
Amat; K1r1lmas1 
Bayrak Ko�usu 
K1rm1z1 Rlnga 

Genet l�ullan1m 
Dii'.jer Genel Kullarnm 6rnekleri 
Lokal Kullarnm 

·DRAMATIK YAPI !<;!NOE TEMATiK YAPI KURGUSU 
Dramalik Yap1 lo;inde Tematik dei'.ji�im ya da lkincil Yap1 
Dramalik Yap1 ve Tematik Yap1h Filmlerin Oo; Akt11 Kurgu Modeli 
Tematik Dei'.ji�imin Ama�_K1r1lmas1 Yaratmas1 
Kronik ve Biyografilerin Uo; Akth Kurgu Modeli 

·AYRI BIR MODEL: TEMATIK YAPI MODELi 
aJBir lnsanla Ba�ka Bir yarat1k 
b)Zor A�klar 
c)6zilrlil ve Normal lli�kisi 
dJSava�o;1lar 
eJEtnik Ke�il 
f)Romantik Komedi 
g)Ayk1n A�klar 
hlA�k Oo;geni 

Tematik Yap1'rnn Oo; Akt'h Kurgu Modeli 
Temalik Yap1 Modelinde Tematik Sonuo; 
Kaq1hkll Ba? Karakter 
Karakterin �evresini De(ji�tirmesi 
Yabanc1 'Nesne' 
lki BOlilmtil Filmter 

·OLAY 0RG0S0 PROBLEMLERI 
Bilgilendirme 
Ara Sahneler 
Killtilrel 6ykilleme Farkhl1klan 

·ANA TEMA YE FON TEMALARI 

·BIRLIK 

Ana Terna 
Fon Temalan 

Zaman Birli(ji 
Mekan Birli1ji 

a)Y1k1m ve Sava� 
bl GO" 
c)Grup ve Alie Toplant1lan 
d)Tarihi Fllm 
e)Salgm Hastallk 
f)Sanat <;evresi 
g)Hastane, Huzurevi ve Sanatoryumlar 
h)Sinema ve <;ekimler 
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Eylern Birli(ji 
Farkh Bir Birlik: Tematik Blrlik 

·LOKAL DRAMATiK YAPI 

5. OOSYA: SENARYO KURGUSU 
A) SUNUM 

-1.AKT 

-11.AKT 

Harnarsiya 

Gtirsel Mek.'.in Tanirnlamalan 
Arena 
Zaman ve Diijer Prolog Yaz1lar1 
G1irsel Malzemeler 
01� Ses 
Sunum Monologlari 
Too 
Bi�im 
Ge�i§ler 
sorunsal 
Baij1ms1z Sekans 

bnemli Hadise 
Baij1rns1z Eylem 
Sand1k ve KGnye 
KiJnye ve Tani�ma 
Meslek 
Tari a 
Tematik Haz1rlik 
l.Akt'm Uzunluiju 
l\iilturel Sunum 

II.Aki Olay OrgiisG 
11.Akt'in Ba�l 
Eylemler Dizini (Peripesi) 
Oi:inG�G Olmayan Nokia (Klirnaks Medyan) 
Yumu�ak Kann BOlgesi 
Kllmaks ve Dramatik Sonu� 

111.Akt'in i�levi 
llgin� 111.Akt Omekleri 
Tematik Sonur; ve 111.Akt 

$Ok ve BGyGk SGrpriz Fark1 
Sok v� Kirmlll Ri�ga Bir Arada 
OykG l�inde $ok ustune $ok 
�ok Kullan1m1 

alFilmin ii;inde 
b)Klimaks'ta 
c)lll.Akt'ta 

·II. Ve Ill. AKT DRAMATiK SONUt;LARI 
a)Birbirinden Farkh lki Dramatik Sonui; 
b)Birbirinin E�1 iki Dramatik Sonui; 
c)Arka Arkaya �oklar 

Ai;1k Son 
Bl AL TERNATiF YAPI MODELLERI 

·GERIYE DONO� (F.B.) VE ILERI GIDI� (F.F.) UYGULAMALARI 
Geriye DOnOs (Flash Back) 

allokal Geriye DOnO� Kullanim1 
blc;oklu Lokal Kullan1m Modeli 
c)Geriye DOnO�'IO Film Modeli 
d)Paralel Yap1 Modeli 
elt;oklu Paralel Yap1 Modeli 
f)Pari;ali Geriye DOniis Modeli 

ileri Gidi� (Flash Forward) 
·F ARKLI KURGULU SENARYOLAR 

a)Art1k Sahne 
b)Ayn BOIOmlO Filmier 

Tematik lli�ki 
l�erik lli�klsi 

c)Tek Zamanil 6yk01er 
dJTekrarh OykUler 
e)Ayni Olay·Farkll GQrO� 
f)ili�kiler Yumal}1 
gJNaratif K.aos 
h)TGmevanm 
iJTGmdengelim 
j)Geriye Sayma 
kJSark1k Kurgu 
IJGer�ekGsti.icOIOk (SOrrealizm), Quirck ve Yeni Diller 

C) DRAMATiK IRONi j(LJRGUSU 
·DRAMATIK iRONi'DE TARAFLAR 
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a) iki Kar�1t Ana Karaktercten Birinin Bilip 
Di/jerinin Bilmedi(ji Bir Olay1 Seyircinln Bilmesi· 
Protagonist/ Antagonist Modeli 

b) Ba� Karakterin de Seyircinin de Bildi(ji 
Blr Olay1 Di(jer TOm Karakterlerin Bilrnemesi 

c) Ba? Karakterin, Ba� KiltG Adamm 
ve Seyircinln Blldi1jl Bir Olay1 Di(jer Karakterlerin Bilmemesi 

dl Seyircinin ve Di(jer TGm Karakterlerin Bildiiji 
Bir Olay1 Ba� Karakterin Bilmemesi 

el Seyircinin, Ba? Karakterin ve Di(jer TOm Karakterlerin 
Blldi(ji Bir Olay1 Ba� KiitO Adam (Antagonist)'in Bilmemesi 

f) Seylrcinin, Ba§ Karakterln ve Ba? Karaktere Yakm 

·GENEL DRAMATiK iRONi 
Baz1 Karakterlerin Bilditji Bir Olay1 01� Dlinyarnn Bilrnernesi 

Gene! Dramatlk ironi Kullan1m1 
a)Zamanda Yolculuk 
blOo; boyutlu, Gezegenlerarasr veya paranormal Yolculuklar 
c)lkiz veya Benzerlerin Herkesi Aldatmas1 
d)Haf1za Kayb1 
e)f\1l1k Deiji�tirme 
f)Ginsiyet Deiji$lirme 
g)Zorunlu Klmlik Deiji�tirme 
h)Bnin<;li Klmlfll De{ii�tirme 
i)Giz 
j)Yalan ve Doland1nc1hk 6ykiileri 
k)Doijruluk {<;in yalan SOyleme Eytemleri 

Dramatik ironi Yap1s1 
Yerle$lirme 
Kullarnm 
�6zUmleme 

�ok Say1da Dramatik lroni 
Dramatik Irani ve Arna<; K1nlmas1 

-LOKAL DRAMATIK iRON] 

-ESRAR 
-SORPRIZ 

Lokal Yerle�tirme·Lokal Kullarnm·Lokal �OzOmleme 
Kiil Kedisi 
Truva At1 
Kurt Aij21 
Ay1 Postu 
Kiproko/Kar$1l1l1ll Dramatik lroni 
Arka Arl1aya Kurbanl1 Dramatik ironi 
�at1�ma Yarat1m1 
Sezgisel Dramatik lroni 
Doijal Dramatik ironi 
Tek Kareli Dramatik Irani 

SOrpriz Kullarnm 6rnekleri 
Arka Arkaya SOrpriz 

-DRAMATIK iRONi !LE S\.lRPRiZiN BiRLIKTE KULLANIMI 
SOrpriz ml, dramatik ironi ml? 

A) KARAKTER YARA TIMI VE EYLEM 
·HAREKET 

-EYLl::M 

Hareketsiz Durumlar ve Hareketin 6nemi 
Jestler 
Atmosfer ve Hareketli Diyaloglar 
Empati ve Yerel Hareketler 

Lokal Eylemler ve 6mekleri 
Lokal Ge�i�ler 

-KARAKTER 6ZELLIKLERi 
Senarist ve Karakler 

·BA$ KARAKTERIN EYLEMLERI 
Olay CrgOsO ve Karakter 
Baij1ms1z Eylem Sahnesi 

-GCRSEL TANIMLAMALAR 
-KARAKTER BiLGILERI 

Medeni Durum 
Fizyolojik Durum 

Fizik 
Tarz 
Jest 
Giylni� 
Konu$ma 
Saijhk 

Sosyolojik Durum 
Meslek/Kazan<; 
Gei;mi� All$kanhklar ve Etkileri 
Din 
Haya! :;;ekli 
Sosyal Konum ve 111$kiler 
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Bl HAZIRLIK 

Psikolojik Durum 

Meslek Hayat1 
A$k ve seks hayal1 

Genel Davrarn� Bir;imi 
Psikolojik E(jilim 

·OiGER KARAKTERLER 

Pasaport ve <;ilt Kut up Ozelli(ji 
Tepkiler 

Didaktik Karakterler 
Oyuncu 

Haz1rl1l1 ve 6deme 
-HAZIRLIGIN i$LEVi 

Deus Ex Machina 
istisnai Deus Ex Machina Kullarnmlar1 
Diabollcus Ex Machina 

·(,:ER(,:EVE VE S!METRI 
Tematik Simetri 
Mekiln Simetrisi 
ir;erik Simetrisi 
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ONSOZ 

Senaryo 6ijrenmeye olan ilgi, §Uphe ile ba§lar. Kendi yazd1l<lanrnn deijerinden §liphe 
etmeye ba§layan bir insan, o andan itibaren yeni bir aray1§a girmi§ demektir. Nas1I yaz
mal1y1m? Bu §Uphe, hemen her zaman ic;imizin derinliklerinde ba§lar ve serpilir. brneijin 
c;ok iyi olduijunu duyduijunuz bir sanatc;1rnn filmi samimi olarak ho§unuza gitmiyorsa 
ama etrafa bu filmin k6tU olduijunu itiraf etmekte zorluk c;ekiyorsarnz ic;inizdeki §Uphe
ler ve ikilemler ba§lam1§ demektir. Bu noktadan itibaren filmin dramatik mekanizmalan 
ve daha geni§ anlamda da senaryonun i§levi lizerine kafa yormarnz doijrudur. Aslinda 
tom bu §lipheler bir birikimin ve olgunla§manin sonucu olarak ortaya c;1km1§tlr. Zira 
ancak kendi beijenilerini veya dU§Uncelerini sorgulamay1 ba§arabilenleri olgun ki§iler 
olarak tarnmlayabiliriz. 

Senaryo yazmak ic;in yalrnzca kalem (ya da bilgisayar tu,/ari) ve kaij1t gerekir. 0 yliz
den de herkesin yapabileceiji bir eylem olduijunu soylemek yerinde olur. Ancak kaij1da 
d6kUlen her eser edebi olarak nas1I ayrn deijere sahip deijilse, sinemasal olaral< da 
senaryolann teknik deijerleri arasmda ciddi farklar mevcuttur. Fil<ir Uretme, kabaca 
6ykUleme ve senaryo yaz1m sUreci filmin ill< a§amas1 olaral< kar§1m1za c;1kar. �el<im, 
kurgu, J§lk, goruntU ve ses ise film olu§umunun diijer kalemleridir. Bu disiplinler belirli 
tekniklere baijl1 olarak yap1ld1ij1 ic;in sektorUn ic;inde veya okullarda 6ijrenilebilir. 
Senaryonun bu disiplinlerden fark1 nedir? Bunlann 6ijretilmesine kar§I c;1kmayan bir 
tak1m c;evreler, neden senaryo 6ijrenimine kar§I c;1kmaktad1r? �u bir gerc;ek ki halen 
birc;ok insarnn belleijinde neyin 6ijretilebileceiji veya 6ijretilemeyeceiji konusunda ciddi 
bir karga§a vard1r. Alim �erif Onaran ve BUlent Vardar'm 20. YOzy1/m son be' y1/mda 
TOrk sinemas1 adl1 l<itabmda 1994 ve 2000 y1llan arasmda yap1lan c;ok say1da Turk 
filminin doklimu yap1lm1§t1r.' Bu filmlere g6z atarken bir nokta ozellil<le dikkatimi c;eker. 
ic;lerinden birc;oijunun g6rUntu yonetmeni yabanc1 olmaSJna raijmen, bir tanesinde bile 
yabanc1 bir senaryo yazan ya da dani,man dU§linUlmemi§tir. Senaryo yazma eylemi 
doijrudan dil ile ilgili olduiju ve lokal 6ykUlerden yola c;1k1lmas1 gerektiiji i<;in, yabanc1 bir 
senaristin kullan1lmam1§ olmas1 makul gorlilebilir. Ancak senaryo oyl<lilemesi, senaryo 
oykUsU bulmaktan farkl1d1r ve son derece teknik bir eylemdir. Bu anlamda da lokal 
deijerlerle ilgisi yoktur. Turk sinemas1nda dan1§manlara <;aijn yap1lmam1§tlr ve 1srarla da 
yap1lmamaktad1r. Aslinda i§in gerc;eiji, herkes kendi oykUsUnlin ve onu kurduiju bic;imin 
en iyisi olduijuna kendini inand1rm1§tlr. Yaratt1ij1 oykli ve kurduiju dUnya ile ilgili heyecan 
duyan her yazar, i§in bittiijine, senaryonun en iyi §ekilde yaz1lm1§ olduijuna ikna 
olmu§tur. Senaryo oyklisli ile senaryo kurgusunun birbirinden baij1ms1z olduijunu kabul 
ettirebilmek dahi son derece glic; bir i§tir. Frans1z senaryo eijitmeni Jean-Marie Roth ayrn 
dertten yal"nmaktad1r: "Senaryo yaz1m1 dersi vermeye ba,1ad1ij1mdan beri yiizlerce ki'i 
beni anyor ve diyor ki '<;ok iyi bir film projem var. Hangi yap1moya yollayabilirim?' veya 
'Hayat1m roman, eminim ki herkesin ilgisini qe/1ecektir. ' "Roth neyin deijil nas1I 

1) Alim $erif Onaran-BGlent Vardar: 20 Yiizy1/m son be$ y1/mda TUrk sinemas1, Beta Yaymlan. istanbul, 2005 
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yap1lacaij1n1n 6nemini vurgulad1ktan sonra ekliyor: "Maalesef <;oi')unun unuttui'ju �u Id, 
i<;inden geldiiji gibi yazan senarist yoktur. '' 

Eger senaryo yaz1m1; gorOntu yonetmenligi ya da kurgu gibi Oretimin herhangi bir 
a§amas1 olarak gorOIOrse, belirli kurallara gore uygulanmas1 dogaldir. Bunlar yaz1m deg ii, 
anlat1m kurallandir ve Aristoteles'in Poetika adl1 eserinden beri sOregelen dramatik 
anlat1m tekniklerini i<;erir. Senaryo teknigi denen olgu da i§le bu mekanigin ogrenilme
sidir. Yarat1 kabiliyetimizi teknikle birle§lirmeyi ba,ard1g1m1z ol<;Ode yazmadaki 
ustalig1m1z1 ve senaryomuzun kalitesini geli>tirecegimiz a<;1ktir. Buradaki "teknik" 
l<elimesi ne <;ekim ne de yaz1m telmiklerine kar>1l1k gelmektedir. ifade edilen terim, 
seyircinin alg1sina yonelik anlat1m tekniklerin kar,11ig1d1r. OnlO italyan senarist Age, 
anlat1m teknigini bilmeden senaryo yaz1lamayacagin1, teknigin de ancak tecrObe, 
ogrenim ve ba>kalannin yapm1> olduklann1 gozlemleyerek edinilecegini, bunun hayal 
gOcUmOzU besleyecegini belirtir. 0 halde 6ncelikle teknigi yarat1c1l1gin kar,1!1 gibi 
g6steren bu sahte sava,a kar>' <;1kmak gerekir. 

Senaryo kurallan nelerdir? Ya da yaln1zca kurallan bilerek <;ok ba,anli senaryolar 
yaz1labilir mi? Elbette hayir. Nitekim bu kitabin amac1 olmyana belli re<;eteler vererek 
yazmay1 6gretmek degil, sadece bu kurallan tanitarak her insanda az <;ok var olan 
kabiliyete katl"da bulunmak ve onu harekete ge<;irmektir. Zira her insan ayn bir 
dOnyadir ve her ne kadar ortak olu,umlar yard1m1yla ileti>im kursa da kendi kOltOrU ve 
terbiyesinden gelen 6zel 6gelerle donanm1§tir. Bu yOzden de her eser tektir. Buna 
kar�1l1k, kurallan hi<;e sayan bir sinemac1, sadece kendisiyle ayni 6zellikleri, ayn1 
duyarl11ig1 ve ayni bak1> a<;1s1n1 payla§an seyirciler taraf1ndan begenilir. Belirli bir grubun 
ho>una gidebilir ancak farkl1 kOltOrleri la§1yan insanlarla ortak bir paydada bulu,mas1 
veya farkl1 ideolojileri ta,1yan insanlan anlatt1g1 konu Ozerinde dO>UndUrmesi <;ok zordur. 
Ostelik bu tip filmlerin i;ok degerli olanlan dahi kendinden sonra gelen senaristlere bir 
izlek verme niteligine sahip degildir. 

Gerek kendi 6grenciligimde, gerekse egitmenlik hayat1mda 6grencilerin i;ogunlukla 
senaryo kurallanna kar>1 <;1kmakla, o siralarda oturmak aras1ndaki i;eli>kiyi ya§ad1klanna 
tanik oldum. Oyle ya ... Kar,1 iseniz neden derse geliyorsunuz? Senaryo hocasina bun
larin gereksiz oldugunu 6gretmek ii;in mi? Ogrenciler senaryo tekniklerine kar,1 i;1karak 
asl1nda iyi niyetle tek bir formata indirgenmi> bir sanata kar§I i;1kmak istemektedir. 
Ancak i;ok bilinen basit bir kural1 i;ogu zaman g6z ard1 ederler: Bozacag1m1z ya da kullan
mak istemedigimiz kurallar1, buna bag Ii olarak da senaryo kurgusunu kati suretle bilmek 
zorunday1z. Bazilan, senaryo Oijrenmenin zorlu sOreci yerine "Senaryo okulda 
oijrenilmez. " >eklinde, muhtemelen senaryo yazmay1 bilmeyen ya da ciddi 6zgUven 
sorunu ya,ayan ki>iler taraf1ndan uydurulmu§ s6ylemleri tercih etme kolayl1g1n1 sei;er
ler. Halbuki senaryo kurallan insanlan cendereye alan, tek tip yaratma zorunlulugunda 
birakan, yarat1c1l1g1 61d0ren teknikler degildir. John W. Bloch, William Fadiman, Lois 
Peyser adl1 senaristler, ortak yazd1klan ders kitaplanna Frans1z yazar Gustave 
Flaubert'in "dayanmak" s6zc0g0n0 her iki anlam1yla kulland1g1 bir s6zU i le 
ba,1am1,1ardir: "Kura/far, prensipler gibidir, ona dayanm, sonunda r;okecektir.'" 

Uzun y1llar Paris'te ya�ad1m. Once Denis Diderot Oniversitesi, sinema televizyon 
b610mUnde yOksek lisans, sonra da Sorbonne Oniversitesi'nde senaryo Ozerine doktora 

2) Jean-Marie Roth: L 'Ecriture des scenarios, Chiron, Paris, 2002, sayfa 4 
3) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du Scenario Americain, Fr. i;ev: Benoit Boelens, 

Centre d'lnformation des Medias Audio-visuel CCIAM), Paris, 1993, OnsOz 
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yapt1m. Kendimi bildim bileli senaryoyla ilgilenirim. Ancak bu alanda Uzerimde §ahsi et
kisi olan sadece U<; ki§i olmu§tur. ilki Bernard Tremege. Tremege, ba§kalann1n senar
yolannda ismi g6rUnmeden i;ah§an ve ozellikle televizyona senaryolar yazan bir sena
ristti. Paris'de kurdugum bir sinema 6rg0tu i;en;evesinde ondan dersler alm1§t1m. Bana 
ve arkada�lanma hem Amerikan tipi senaryo mekanizmas1n1 hem de Frans1z filmlerinin 
senaristik yap1sin1 6gretmi§ti. Bize her zaman §Unu tekrar ederdi: "Dyle bir film 
yapma/1s1n1z ki, seyirci poposunu saijdan sofa dOndOremesin!" Ogrenim hayat1mda 
onemi olan ikinci insan Sorbonne'daki bolUm hocam Jean Paul T6r6k'tu. Engin sinema 
bilgisini egitmenlikle birle§tirmeyi ba§arml§ ilgin<; bir ki§ilikti o .. Hoca-6grenci ili§kimizin 
d1§1nda s1k1 bir dostlugumuz vard1. Tez raporlanmda en ufak bir yanh§ olsa, sanki 
dUnyarnn en l<OtU §eyini yapm1§1m gibi bagirmaya koyulur, bir dakika sonra da sanki hi<; 
bir §ey olmam1§ gibi sevecen konu§mas1n1 sUrdUrUrdU. Senaryo konusunda dogrudan bir 
§eyler 6grendigim U<;UncU ki§i ise, tabii l<i Uzerine tez yapt1g1m ve bence Fransa'n1n en 
onemli bir ka<; senaristinden biri olan Jean-Loup Dabadie'dir. Ayrn zamanda §ark1 sozU 
yazan olan Dabadie, gerek bi<;im gerekse i<;erik yonUnden yak1n donem frans1z 
senaryosunu derinden etkilemi§tir. 

i§te tum deneyimlerimi ve birikimimi toparlayacag1m bir senaryo kitab1 yazma fikri bu 
U<; degerli senaristle gei;irdigim birka<; y1ldan sonra olu§tu. Senaryonun ii;erikle ilgili, bi<;im
sel ve l<Liramsal ozelliklerini harmanlayan, bununla birlikte dogrudan Uretime yonelik yani 
senaryo yazmak isteyenlerin pratik bir §ekilde yararlanabilecekleri nitelikte bir kitap 
yaratmaya <;ah§t1m. Kitapta anlatilanlan, senaryo yazmak isteyen herl<esin anlayabilecegi 
basitlikte yazmaya da gayret ettim. Zira sinema dramaturjisinin kuramsal altyap1s1 i<;in bu 
kitab1 okuyanlan mutlaka teatral anlat1mla tan1§tirmak, onlara Antik Yunan oyunlanrn 
anlatmak ve §ekspiryen referanslar vermek gerekir. Halbuki benim amac1m, dramaturjil< 
anlat1m1 kuramsal ag1rl1g1ndan kurtanp vulgarize edebilmek ve senaryo yazmak isteyen
leri Uretimin geri;ek yUzU ile tarn§tirmaktir. Oretmenin en iyi yolu al<;ak gonUllU olmal<tan 
ve i;al1§maktan gei;er. Zira ancak o zaman bir§eylerin bize gelmesinin degil, bizim 
bir§eylere dogru gitmemizin doijru olduijunu kavrariz. Ve yine ancak o zaman bir sUredir 
anlatmak istedigimiz oykUyU doijru bir §ekilde kag1da dokebiliriz. 

Kitab1 yazarken Uzerinde durduijum ya da vurgulamaya i;ah§t1g1m baz1 noktalan 
siralamak ol<Uyucu ai;1s1ndan ai;1klay1c1 olabilir: 

Senaryo ile ilgili bir <;ah§marnn ba§hca amai;lanndan biri bu disiplini Ull<emizde henUz 
var olmayan bir terminolojiye kavu§turmaktir. Kitapta anlat1lan dramatik elemanlardan 
veya kurallardan baz1lan herhangi bir sinema kuramc1s1 taraf1ndan farkl1 §ekilde 
adland1nlm1§ olabilir. Ancal< senaryo jargonunda kullan1m bu kitapta ge<;tigi gibidir. 
Burada hedeflenen nihai sonui;, sektorUn her di§lisindeki insan1n senaryo terimleri ve 
kavramlan hakk1nda ortak bir dille konu§abilmesini saglamaktir. 

Kitab1n senaryo anlat1m1na yakla§1m1nda elbette ki belli bir ekolUn etkisi vardir. Ancak 
bu elmlUn dayand1g1 en onemli kaynak, Aristo'nun "Poelika"s1dir. ABD'de Edward 
Mabley, David Howard, Frank Daniel veya Fransa'dan Yves Lavandier ve Jean- Paul 
T5r5k gibi yazarlar bana gore Aristo'nun eserini gOnOmOze en �arp1c1 ve en do(Jru 
§ekilde yans1tt1klan i<;in kitab1mda biri;ok defa referans noktas1 te§kil etmi§lerdir. Buna 
kar§1n niyetim ba§ka bir ekole kar§I alma, yok etme veya hi<;e sayma degildir. Kitab1n 
i<;inde ABD'den Robert McKee, Chris Vogler, Syd Field, Linda Seger, Joseph Campbell; 
Fransa'dan Francis Vanoye, Pierre Jenn gibi pek <;ok senaryo yazan ve l<Uramminin da 
anlat1m ve dramatik yap1 ile ilgili i;al1§malanndan baz1 par<;alan bulabilirsiniz. 

En iyi senaryo ogrenme yontemi, mUmkUn oldugu kadar i;ok say1da film gormektir. 
Ancak, belirli bir sure sonra, gordUgUmUz filmlerin yaln1zca bizde iz birakan yerlerini 
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hatirlanz. T1pk1 bir renk, bir eijilim veya bir hobi gibi sinemada da herkesin zevkleri 
deili>kenlik gosterebilir. Ancak bazen, bir filmi neden beijenip neden beijenmediijimizi 
ai;1klayacak oian ipui;ian, sanki diiin ucundaym1,,i;as1na yai<1n gorOnmesine raijmen, bir 
toriO ifade ediiemiyor oiabilir. Bu kitaptaki ornekier size bu konuda yard1mc1 oimak, 
beijeninizi (elbette bir senaryo bak!JJY/a) i;e>itiendirip niteiendirebiimek i<;in veriimi>lir. 

Kitab1n ii;inde i;ok say1da film orneiji buiacaks1n1z. Buniar daha da i;oijait1iabiiir ama 
ben mOmkOn oiduijunca ta111nm1> ve i;oiju kimsenin iziemi> oiabileceijini d0>0nd0ij0m 
filmierden ornekier vermeye i;ai1,.t1m. Kaid1 ki orneiji verirken filmin ii;indeki oiay1 geni><;e 
ai;1kiamaya i;aba gosterdiijim ii;in filmi gormeyenierin de ornekten yararianmas1 
mOmkOn oiacaktir. Bunun yarnnda okuyucuyu soz konusu filmieri aramaya, buimaya, 
gormeye yoneitmek, senaryo kOiturOne dayal1 beiirli bir film ar,,ivi oiu>turmak ad1na 
onem ta,.1maktadir. 

Kitab1n ii;indeki dramatik eiemaniann doijru i<Liiia111m1na kar,,1l1k gelen film ornel<leri 
"mutlak anlamda o/um/u"ya da yani1>ian ifade eden ornekler "mutlak anlamda olumsuz" 
filmier deijiiierdir. Burada amai; filmleri yarg1lamak deijii, ornekier Ozerinden doijruyu 
bulabilmektir. Her ne kadar, kendi konulann1 en iyi ifade eden fiimierden ornekler 
verdiijime inarnyor oisam da eibette unuttuijum, atlad1ij1m, gormediijim filmier de mev· 
cuttur. Bu aniamda, kitab1n olumlu gordUijOm yanianndan biri, okuyucunun konuya aktif 
kat1l1m1111n saijianmas1 ve herkesin >ahsi filmografisi dahilinde belirtilen konuiarda kendi 
ornekierini belirieyebiimesidir. 

Yabanc1 filmleri, kendi dilindeki ozgOn isimleriyle verdil<ten sonra, doijrudan TUrki;e 
i;evirilerinden i;ok, elimden geldiijince TUrkiye'de vizyona girdikleri siradaki afi> adianyla 
vermeye i;ali!?llm. Bu yUzden La Ronde (A�k zinciri) veya Bananas (Zoria kahraman) 
gibi ornekler gordUijUnUzde ,.a,,1np, buniann bir tercUme hatas1 olduijunu zannet· 
meyiniz. 

Kitab1n ii;inde sozU edilen konuiann orneklemeleri yap1lirken bazen ozgUn senaryo 
metinlerine de gonderme yap1lm1,.tir. Bu metinler elden geldiijince geri;ek i;ali,,ma 
senaryolan aras1ndan sei;ildiiji ii;in i;ekilen filmle arasmda farklihkiar gorebilmek 
mOmkOndOr. 

Son oiarak da kitabm piarnndan bahsetmek isterim. "Senaryo Kitab!'' uzunluklan ve 
kapsamlan farkl1 7 dosyadan olu>maktadir. Bunlardan ilki, senaryo terimierini, senaristin 
i;ali>mas1n1, mesleijin i>leyi>ini ve senaryo tarihini anlatan giri> dosyas1dir. il<inci bolUmde 
ise senaryo yaz1m1111 ve her tUrlU teknik detay1 ornekleriyle ele alan bir ba>ka dosya 
hazirianm1,.tir. Bundan sonra gelen dramatik anlat1m boiUmUnde bir filmin sorunsalirnn 
nas1I belirlenebileceiji, oykUleme teknikleri ve i;at1,.ma yarat1m1 incelenecektir. Bu nok· 
tadan sonra ve dordUncU dosya ile birlilde artik naratif yap1 ozelliklerine girmi> olacaij1z. 
Oncelikle dramatik yap1 ve tematik yap1 arasmdaki farklardan bahsedip, dramatik 
i>leyi>in temel ozellikierini ai;acaij1m. Be>inci dosya senaryo kurgusuna aynlm1,.tir. 
Burada doijrudan sunumiann bi<;imi, farkl1 l<Lirgulu senaryolar ve dramatik ironi kur· 
gusunu Ui; boiUmde incelemek yerinde olacaktir. Alt1nc1 b61Ume gei;tiijimizde karakter, 
hazirl1k ve diijer dramatik eiemanlan tum detayian ile ele alacaij1m. Yedinci ve son 
dosyada ise diyalog bolUmUnU ai;arken, senaryo kurgusunun diijer turlere nas1i uygu· 
lanacaij1 hakk1nda da bilgiler vermeyi uygun gordUm. K1sa metrajli film, beigesel ya da 
reklam senaryosu gibi konular ise yine son dosyan1n ii;inde yer alacaktir. 

Bu kitab1 okuyan herkesin hayatianrnn bundan sonraki boiUmUnde olaijanUsto senar· 
yolar yazacaklan111 iddia etmiyorum. Zira okumakia aniamak farkl1 olduiju gibi, anlamakla 
oijrenmek de farkl1dir. Ostelik herkesin kabiliyeti ay111 seviyede deijildir. Benim bu kitab1 
yazmaktaki amac1m; senaryo yazmak ii;in engin denize ai;1lanlara, s1ij111abiiecekieri bir 



20 

liman o\u�turma�dir. Kitab1n bir ba�ka kullan1m amaci insanlann gerek l<endi senaryolann1 
yazarken gerekse yaz1lm1� senaryolan yorumlarken l<endi bal<1� a�1lann1 daha derin\e�tire
bilmelerine o\anal< saglamal< �eklinde 6zetlenebilir. Bu l<itab1n TQrkiye'de senaryo Ozerine 
yap1lan somut arajlirmalan veya yaz1lm1j eserleri <;ogaltmal< ve gelijlirmel< i<;in <;oldanna 
cesaret verebi!en bir i�!eve sahip olmasi bana mutlu!uk verecektir. 

OKTEM BA�OL 





221. DOSYA: SENARYO BiLGiLERl 

A) TANIMI, OZELLiKLERi 

BiR SENARYO YAZIVIAK 

Sinemada, Ozerinde en c;ok tart1§ma ac;1lan kavramlardan biri hie; ku§kusuz senar
yodur. Senaryo 5Cjretilebir mi, 5Cjretilemez mi? Yaz1m yetene(ji tann vergisi midir, 
c;al1§arak m1 kazan1lir? Herkes senaryo yazabilir mi ya da herkes kendi senaryosunu 
yazabilir mi? Haydi, en kestirmeden gidelim, senaryosuz film olabilir mi? Bu sorulara 
yarnt verebilmek ic;in oncelil<le senaryonun ne olduijunu bilmek, film olu§umundaki 
yerini doijru saptamak gerekir. 

Senaryo nedir? Nerede ba§lar? �arp1c1 bir l<itab1 okuduktan, bizi c;ok etkileyen bir 
filmi gordOkten sonra ya da gOn i<;inde ya§ad1ij1m1z ilginc; bir olay1 dO§OnOrken akhm1za 
§Dyle bir soru gelebilir. "Pei<i ya JU olav ovle degil de b6y/e o/sayd1?" i§te tam bu nok-

tada senaryo ba§lam1§ olur. Doijrudan olan1 
deg ii, kurmacay1; gerc;ek olarn deijil gerc;ekc;iyi 
dO§Onmeye bajlad1g1m1zda senaryoya da Ilk 
ad1m1 atm1j1z demektir. 

OykUlerin ba§lang1c; noktas1 ki§iden ki§iye 
degi§kenlil< gosterebilir. Kimi, once belli bir 
fil<ir OstUne yoijunla§IP onu gorOntulerle 
ormek ister, kimi kafas1ndaki bir fotoijraftan 
yola c;1kar, kimininl<i iki insan aras1ndal<i bir 
konu§madir, kimininki bir §iir, kimininki bir ba§ 
kald1r1 ... Bizi senaryo yazmaya iten duygular 
boylesine doijal bir olu§um gosterirken, on Ian 
geli§tirme ve yazma sOreci planl1 bir c;ah§ma 
gerektirir. Senaryo yazmanm en bOyQk 
zorlugu, bu metnin ne oldugunun tam olarak 
bilinmemesinden gelir belki de. Evet, ad1na 
film denen koskoca bir olu§umun basil bir 
di§lisidir o. Ancak film yapmanm o hummal1 
set c;ah§mas1 ic;inde senarist yoktur. �OnkO 
senarist c;ah§mas1n1 bitirdiijinde film yapma 
sOrecine gec;ilir, bir ba§l<a deyi§le, her§ey 
onun i§inin bitmesiyle ba§lar. �oijunlukla film 

c;al1§mas1 sirasmda orada olmayan biri veya birileri tarafmdan yaz11m1§, ancak sette 
c;al1jan herkesin sayg1 gosterdiiji, elinde dola§lird1ij1 ve uygulamaya c;al1§t1ij1 bir 
metindir senaryo. 

Bi<;im olarak gerc;ekten de sinema c;ah§anlannm hizmetinde olmas1 gereken 
senaryo metni, ic;erik olarak seyircilerin psil<olojisine, anlay1§1na ve buna baijl1 olarak 
da anlat1m yontemlerine uygun yaz1lmal1d1r. Filmdeki dramatik yapmin i§leyi§i ve 
karakterlerin istekleri, <;ojkulan, amac;lan, l<i§ilik ozellikleri, senaristin onem vermesi 
gereken elemanlardir. Bir anlamda, senarist yazd1g1 metinde Uc; karakter grubunun 
isteklerini, dO§Oncelerini, amac;lann1 goz onOnde bulundurmal1d1r: Yap1mc1s1ndan 
1§1kc;1s1na kadar sinema c;al1janlan, seyirciler ve filmin karakterleri.' Metnin bic;imiyle 

4) David Howard-Edward Mabley: The Tools of screenwriting,!St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 3 
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sinema <;al1,anlan, i<;erigi ile seyirciler, ger<;ek<;i i•leyi'i ile de filmin karakterleri 
(oykunan iqinde imajiner olarak) tatmin ediliyor olmal1d1r. 

Frans1z senarist Jean-Claude Carriere, senaryonun ba§lang1c; a§amas1n1n eylem 
anlam1nda O<; farkl1 >ekilde olu>lugunu soyler.' 

- Senaristin yaln1z veya bir ba,ka senaristle yazarak ba,1amas1 
- Bir yap1m §irketinin senaristten bir senaryo yazmas1n1 istemesi 
- Senaristle yonetmenin birlikte yazarak ba,1amas1 
Frans1z senaryo kuramc1s1 Francis Vanoye'ya g6re ise bir senaryonun ba§lang1c; 

noktas1n1 incelerl<en eylem kadar i<;erik yakla,1m1n1 da esas almak gerekmektedir.' Bu 
>ekilde bak1nca da ba,1ang1<; noktasm1 O<; bOIOmde gormek yerinde olur. 

- Ba>lang1<; halinde veya bitmi> bir oykOyO baz almak: Roman, tarihi olay, ya,anm1, 
anilar,vs. 

- Sineman1n kendisini baz almak: ProdOktOrOn 1smarlamas1, y1ld1zlar ic;in yazma, 
remake, vs. 

- Sorunsal1 baz almak: Gen<;ler arasindaki i•sizlik, ilk aynilk nas1I ya,anir, vs. 
Kaynag1 ne olursa olsun hemen hemen tom senaristlerde ba>lang1<;ta ayn1 heye

can vardir: GorUntoye dil verebilme istegi. Daha sonra gelen tom a>amalar bununla 
benzerlik gosterir. Farkl1l1k, konudal<i anlamm derinle,tirilmesi sirasmda ortaya <;1kar. 
i,te bu noktada nas1I ve neyi yazacag1m1z1 <;ok iyi bilmemiz gerekir. Bir ara senaristler
le prodOktorler aras1nda yay1lan >U OnlO rel<lam slogarnyla kar>1la>mamak i<;in: "Bir 
senaryoyu and1nyor, bir senaryo gibi uzun, bir senaryo gibi yaz1/m1g ama senaryo 
de(jil. "' 

SENARYO BiLGiLERiNE GiRi� 

Tan1m 

Senaryo sozcOgO gUnUmOzde dilimize, tiyatro ve sinema'daki kullanim1 d1,1nda da 
yerle,mi> durumdadir. Televizyonlar, politikac1lar, ekonomistler ve kimi bil im 
adamlannca dOzenli olarak kulla n1lmakta, <;ogu onemli konu,marnn i<;ine kolayl1kla 
yerle>tirilmektedir. Bu sozcUgUn kaynagm1 tiyatroda aramak gerekir. Etimolojik 
olarak Latince "scaenarium"dan toremi, ve italyanca'da "scenario" >el<linde 
olu>mu, kelimeden gelmektedir. Mimarideki "sahne boJlu(ju" anlam1yla tiyatro sah
nesi demektir.' SozcOk bu haliyle, 16. yOzy1ldan itibaren italya'da dekor anlam1nda 
kullanilm1,t1r. Sonralan OnlO italyan tiyatro grubu Commedia def Arte'nin bir 
piyesinde taslak >eklinde ge<;er. Buradal<i taslak, oyuncularm nas1I hareket edecegini, 
rolleri ve hangi gag (lwmik durumlar)' lann kullarnlacag1n1 gosteren notlardir. Frans1z 
senarist ve kuramc1 Jean Paul Hirok yapt1g1 ara,tirmalarda sozcOgOn Fransa'ya 18. 
yOzy1lda girdigini ancak kimi bGyOk sozlOklerde kullarnl1p, digerlerinde olmad1gm1 
saptam1,tir. Zaten olanlarda da gOnUmOzdeki dekupaj veya <;el<im notlan anlam1yla 
l<Ullan1lmaktad1r. SozcOk daha sonraki yOzy1llarda, tiyatro piyesi ozeti veya bir 

5) Jean-Claude Carriere-Pascal Bonitzer:£xercice du scenario, La Femis, Paris, 1990, sayfa 15-16-17·18 
6) Francis Vanoye: scenarios modi!les, models de scenario, Nathan, Paris, 1991, sayfa 17 
7) Pierre Jenn: Techniques du scenario, FEM!S, Paris, 1991, sayfa 159 
8) Jean Paul TOrOk: Le scenario, Artefact, Paris, 1986, sayfa 97 
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romamn detayl1 plam >eklinde ortaya <;1ksa da, bugUnkU anlam1yla senaryo tamm1m, 
onu i lk defa 1907'de kullanan Georges Melies'e borc;luyuz: Dramatik kurguyu, sahne 
dUzenini, diyaloglari ve dekor degi>imlerini esas alarak hazirlanm1> teknik metne 
senaryo denmektedir. Y6netmenlerin, filmin �emas1n1 oyunculanna s6zle i!ettiQi ilk 
y1llardan sonra anlat1lacak 6yk0n0n en az1ndan ktsa bir 6zetini yazmak ve buna 
birkac; c;ekim notu eklemek gerektigi ortaya c;1km1>tir. Bu >ekilde tiyatrodakine ben
zer ancak yeni bir anlay1�la dUzenlenmi� bir metin haz1rlan1r. Senaryo ad1 verilen bu 
dokUman, geli>lirilecek temay1 teknik olarak ac;1klamamn otesinde, her sekans ic;in 
oyunculara ne yapacaklarm1 gosteren bir yap1 i<;ermektedir. 

Senaryo Nedir? 

Senaryonun etimolojik tan1mmm d1,1nda bi<;im ve ic;erik olarak nas1I yorumlan
mas1 gerektigi Uzerinde de biraz durmak gerekir. Bu metnin, filmin ilk a>amas1 ve 
yap1sal olarak da en onemli ogesi oldugu konusunda senaryo ile ugra,an hemen 
herkes hemfikirdir. Buna kar,1l1k, bir tak1m senaristler senaryonun bir sanat eseri 
oldugunu ileri sUrerken, diger bir grup ise onun sanatsal anlamda kendi ba>ma bir 
�ey ifade etmedigini, sadece yonetmenin i>ini kolayla>tiran bir ara metin oldugunu 
savunmaktadtr. Ancak ara metinler de sanat eseri say1lamaz mi? Belki de senaryo 
metnini, sanattaki degeri ar;1s1ndan ressam!ann eskizleri ve mimar!ann planlan ile 
kar,11a,t1rmak dogrudur. Modern sanatta ara metinler veya ara eskizler eserin ken
disi de olabilmektedir.' 

YUzy1I ba>larinda Rus sinemac1lar1, bir yandan kurguda yenilikler yapmay1 de
nerken, bir yandan da hararetli bir bic;imde senaryonun fi lmdeki i�levini 
tart1,m1,1ard1r. Alexander Dovjenko gibi onemli bir yonetmen, iyi bir senaryo yarata
bilmek ir;in filmin tamam1n1 ka(itt Ozerinde g6rmenin 6nemini ve bu metin ir;inde en 
ufak detaylarin dahi unutulmamas1 gerektigini savunmaktadir. T1pk1 mimaride ve re
simde oldugu gibi farkl1 bolUmler birbiriyle uyum ic;inde olmalldir." Bu sozlerle, o 
donem Rus sinemac11ar1mn senaryoyu yonetmenin yazd1g1 bir metin ile dekupaj1 da 
i<;ine alan bir olu,um olarak g6rd0kleri ac;1kt1r. Halbuki ayn1 tarihlerde Ameril<a 
k1tas1nda bu kavramlar birbirinden tamamen aynlmi�. senaryo ve senarist 
ozde>le>irken, dekupaj, senaryo yaz1m1 sonrasmdaki a>amada yonetmenin i?i haline 
gelmi>lir. 0 halde once Frans1zlarin "continuite dialoguee", Amerikal1lar'm "spec 
script" dediiji senaryo metni kaij1da ge<;irilir. Burada hic;bir ?ekilde c;ekimle ilgili (aq1, 
i<amera harei<etleri, vs .. J bir sozcOk yoktur. Onemli olan eylem ve tammlamalardir. 
Zaman ve mekan notlann1n, sahne degi>imlerinin gosterildigi, ancal< c;ekimle ilgili 
hi<;bir detay1n verilmedigi bu metne "senaryo" diyoruz. Bu haliyle senaryo metni, bir 
filmin tarl1>mas1z en onemli ogesi olarak gorOnmektedir. Ancak film var olmay1nca 
kendisinin de varl1k nedeni ortadan kalkacag1 ic;in cans1z bir dev gorUntosOndedir. 
Kanadal1 sinemac1 Mireille Dansereau belki de onu en iyi ifade eden tan1m1 yapar: 
''13enim_ ic

;
irl_�Ocuda benzer ve bir film bu vOfl)da hayat1�0tlemektir.::.:: 

l>le senaryonun yonetmenler ic;in ad eta bir tramplen i>levi goren edebi bir metin 

9) Les Cahiers du Scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 49 
10) Luda·Jean Schnitzer/ Marcel Martin: Le Cinema Sovietique par ceux qui /'ant fait, Les Editeurs Fram;ais 

Reunis, Paris, 1966, sayfa 145 
11) LumiE.>res/Scfinariser: Entre /'ego et /'Universe/, ilkbahar ]990, sayfa 33 



olmas1 sinemac1lar aras1nda onun Onemi 
hakk1nda ikilemler yaratmi§tir. Fransiz senarist 
ve yonetmen Jacques Audiard i<;in senaryo bir 
ge<;i§ oznesidir. Sinemasal bir arzuyu beslemek, 
yap1mc1lan ikna etmek ve <;ali§anlara gOven ver
mekten ba§ka bir i§levi yoktur. Okunurken bile 
sadece bir film projesidir. i;:ekmecenin birinde 
kalan bir senaryonun hi<; bir mevcudiyeti yoktur. 
Bu tanim senaryoyu deijersiz k1lmaz ancak film 
ortaya <;1kt1ijmda anlam kazanan bir metne 
donu§tlirur. Buna l<ar§1l1k, senaryonun, bittikten 
sonra t1pk1 bir roman gibi saklanmas1 gereken 
edebi bir metin oldu!Junu ileri sOren sinema
c1 lann say1s1 da az deijildir. Orneijin, Melin 
Erl<san, senaryonun yalnizca bir ge<;i§ objesi 
olduiju gorO§One tamamen kar§idir. Erksan'a 
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gore senaryo, sinema sanatma ili§kin nitelikleri, ozellikleri, kurallan i<;eren fakat ede· 
biyat sanatma ozgu, bir yazm, bir edebiyat tlirudur." o halde senaristler de eserleri· 
ni baij1ms1z olarak sergileyebilmeli, bunun kar§1l1g1nda da bir romanc1 kadar sayg1 
gormelidir. 

Senaryo ve Seyirci Kavram1 

Ozellikle 50'1i y11iardan sonra "yarat1c1 sinema" ve "sanat filmi" gibi kavramlann 
asl1n1 a§an anlamlarda kullan1lmas1, sinema sanat1n1 seyirciden uzakla§t1rman1n sana
ta yakla§tirmakla e§ anlaml1 olduiju sonucunu dogurmu§tur. Halbuki yalnizca kendi 
ozel seyri i<;in film yapan ki§i yoktur. Herkes yapt1klannin ba§kalannca seyredilmesi 
ve be!Jenilmesini arzu eder. Sinemanrn endOstriyel boyutunun 6nemini ve <;ok fazla 
ki§inin uretim surecinin ii;inde bulunduiju bir sektor olduiju ger<;eijini ifade edersek, 
"seyirci" kavram1n1 yol< sayman1n absOrdlO!JOnO ortaya koymu§ oluruz. San1nm bu 
nol<lada kafa kan§1kl1ij1 yaratan durum "seyircinin an/ayacaij1 ve seveceiji bir film 
yapmal<'' ile "yalmzca seyirciye odak/1 ,erezlik bir film yapmak" aras1ndaki sm1nn 
zaman zaman kaybolmas1dir. Asl1nda film sOreci; yOnetmen ve yarat1c1 senarist i le 
seyirci arasmdaki uzlas1d1r. Seyirci, l1ar§1s1ndaki filme yalnizca <;iij bir tlil<etim madde· 
s1 olarak bal<mamal1, onu anlamaya i;al 1§mal1 ;  f i lmin yarat1m1 da seyircinin 
alq1lamasin1 kolayla§tiran dramatik kodlan ve oyku anlay1§lnl eserine yerle§tirme· 
lidir. Eserin yarat1c1s1 ile seyirci arasmdaki uzla§1y1 unlU Amerikal1 yonetmen Sam 
Peckinpah'm s6zleriyle ozetleyelim. Ona gore sinemac1, yapt1ij1 sanattan baij1ms1z 
olarak hem seyirciye hem de yap1mc1lara kar§I sorumludur: " $irket yap1mc1/an ve 
voneticileri o/masayd1 ha/en sokaktayd1m. Aslmda seyirci i'in film yapmiyorum ama 
e/jer insan/ar filmierimi seyretmeye gitmezlerse, sinemay1 b1rak1r1m. $6y/e 
ai;1k/ayay1m: Sinema seyircileri benim filmierimi kendi istekieriyle gelip gorecek 
iwdar ak1//1d1r, ben de on/arda sinemaya gitme zevkini uyand1racak kadar yetenekii· 
yim. Her film bir uzla§mad1r. Amerikan hukuk sisteminin eski buyuklerinden biri §Dyle 

12} .. ,Ve Sinerna: Senaryo Nedir?· Melin Erksan, No:6, sayfa 84 
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demiJli: Her torlu adalet sistemi bir uzlaJmad1r. Eger yapt1ij1m1zdan r;ok eminsek, iJte 
o an yani/maya ve hata/ar yapmaya baJ!am1J1zd1r. '" 

Eger film yazmak, eserin yarat1c1s1 i le seyirci 
aras1nda bir koprO kurmak ya da bir uzla§1 
sa(Jlamaksa, iyi bir senaryonun en Onemli vasf1 
hem geleneksel 6yk01eme kurallari ve dramatik 
kodlara bagl1 kalmak, hem de bunlari mOmkOn 
oldugunca daha uzak yerlere ta§1maktir. italyan 
senarist Ennio Flaiano'nun formOIOnO kullanir
sak, "iyi bir senaryodan harika, iyi veya vasat bir 
film r;1kabilir ama as/a koto bir film r;1kmaz. '" 
Oyleyse iyi senaryo nas1I yaz1lmal1dir? Nedir iyi 
senaryo? GOnOn birinde biri size "iyi bir senaryo 
hanqi iJlev/ere sahip o/ma//d1r?" diye sorarsa, 
ona bak1n ve elinizi Osmanl1 selam1 verir gibi mi
denize, kalbinize ve beyninize gotOrOn. iyi bir 
senaryo dOsOnsel, <iJjy_gusal ve noro-vejetatif 
olmal1; yani zekaya, duygulara ve heyecanlara 
hitap edebilmelidir. Bu Oc;IOden birini onde tut

mak veya biri ugruna digerlerini feda etmek, iyi senaryonun temel degerlerinden 
uzakla§mak demektir. �ok gene! bir tan1mlamayla ifade edersek, nefes nefese devam 
eden bir macera filminde heyecan boyutu, duygular (karakterin kiJilik ozellikleri, 
r;at1Jmalar) ve zeka (metaforlar, dramatik ar;il1mlar, sorunsaf) ile desteklenmelidir. 
Ayni durum, dO§Onsel ya da duygusal bir film yazmaya soyunan senarist ic;in de 
gec;erlidir. 

Senaryo Bilinci 

Her sanat dalmm en bOyOk eregi, ula§t1g1 okuyucu ya da seyirci kitlesinin eserle 
bUtUnle§mesini ya da ozde§le§mesini saglamaktan gec;er. Birey di§ gerc;ekligi, bunu 
kendisi adma anlatan kitle ileti§im tUrlerinin arac1l1g1 ile alg1lamakta ve anlam
landirmaktadir. Sinema sanat1, ic;erigindeki oykO yap1s1 ve anlat1m bic;imi ile bunu en 
mOkemmel gerc;ekle§tiren sanat dallarindan biridir. Ozde§le§me prosedlirli sanatc;1y1 
610ms0z k1 lman1n 6tesinde; seyircinin de kendini 61Gms0z hissetmesini 
sa(Jlamaktad1r.15 

Kendilerini sanatla ifade etmek isteyenler birc;ok farkl1 sanat dalmda UrUn ver
meye c;al1§abilirler. Bunun temel nedeni, c;ogunlukla soylemek istediklerimizi hangi 
yolla ifade edecegimizi tam olarak sec;ememi§ olmam1zdir. Gene; bir senarist soyleye
cek birc;ok §eyi oldugunu iddia ederek yazmaya koyulur. Ancak bu soylediklerini 
neden §iir, fotograf veya deneme yazma yoluyla degil de senaryo ile dile getirmek 
ister? Herkes kendine bu sorunun cevab1n1 net olarak verebi!melidir. Yani senaryo 
yazmaya gec;erken, yazarin yalnizca soyleyecek bir §eyinin olmas1 degil, kendi icra 

13) Eric Leguebe: Confessions 2, lfrane, Paris, 1995, sayfa 279 

14) Marie-Christine Questerbert: Les scenaristes ltaliennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 13 
15) Onsal Oskay; <;ai;Jda!j Fantazya, Der Yaymlan, Istanbul, 1997, sayfa 60 
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ettigi sanat dal1n1n estetik, telmik hatta mesleki unsurlann1 i;ok iyi bilmesi gerekmek
tedir. 

Her sanat dal1nin l<endi yakla§1m1, kendi disiplini ve kendi estetigi vardir. Bu 
anlamda, resimde i;ok ba§anl1 olan bir insanin §iirde, ya da iyi bir heykeltira§1n ede
biyatta da ba§anl1 olacag1n1 beklemel< sanati;1nin karizmas1na olan sayg1n1n biraz 
abart1ld1g1n1 g6sterir. 0 yUzden, kendi yonelimi di§indaki bir sanat dalin1 deneyen 
artistin eser!erinde o iki sanat aras1ndaki benzerliklere vurgu yapmak yerine, yeni 
sei;tigi sanat dal1nin farkl1! 1klann1 one i;1karmas1 daha yerinde olacaktir. Sinema, 
(i<endi h;inden dogan ve tei<nigi on p/ana a/an gorse/ sanat/ar dJJmda) ortaya en son 
i;1kan sanat dal1 oldugu i<;in kimi zaman bu ge<;i§kenlik arasinda sorun ya§and1g1 
gorUIUr. O yUzden de sinema ile onunla en i;ok benzerligi olan diger Ui; sanat dal1, 
fotograf, tiyatro ve edebiyat aras1nda gidip gelen artistlerde bu sanatlann aynm1 
konusunda ciddi sorunlar vard1r. Sinema ile kendisine <;ok benzeyen sanatlar 
arasindaki farklara birka<; cOmle ile girecek olursak bir sinema eserinin hangi konu
larda ozgUn olmas1 gerektiginin farkina daha iyi varabiliriz. 

a) Tiyatro ile sine ma yazarl1g1 arasindaki fark1 anlayabilmek, bu iki sanat arasinda 
seyircinin ozde§le§me prosedUrU ai;1s1ndan ne tip farklar oldugunu kavramaktan 
gei;er. Tiyatroda seyirci ger<;eiji gormektedir. Kar§1s1nda kaniyla can1yla geri;ek 
oyuncular vard1r ve oyunun i<;ine ne kadar girerse girsin bunun bilincindedir. Bu 
anlamda 6zde�le�me son derece s1n1rl 1d1r.  Tiyatro sahnesinde oyuncunun 
performans1 one i;1kar. Bunun d1§1nda, piyesin gei;tigi zaman dilimleri k1s1tl1, mekan 
da sabittir. Halbuki sinema, kamera sayesinde i;ok uzak mekanlara ula§abilir, 
seyircileri birkai; sahne ii;inde birbirinden bag1ms12 biri;ok mekana seyahat ettirebilir. 

b) Edebi metinlerle senaryo metni arasindaki organik farklar, kitapta zamani 
geldiginde etrafl1ca ai;1lacaktir. Edebiyat yazarinin, kafasindaki kelimelerden, sena
ristin ise kafas1ndal<i gorUntUlerden metin yaratan ki§i oldugu soylenebilir. Bununla 
birlikte, senaryo yazmanin bir geri donO§Om projesi oldugu da ileri sOrUlmelidir. Yani, 
edebiyat yazan okuyucu ile kelimeler yoluyla bulu§tugu ii;in kelimelerle gorUntQ 
yaratan l<i§idir. Senarist ise kafas1nda yarat1lm1§ ve neredeyse bitmi§ olan gorseli, 
ba§l<alarina iletebilmek ii;in kelimeleri kullanan ki§idir. Ancak sonunda ula§1lmas1 
hedeflenen kitle, gorse! beklentisi olan seyircidir. Bu dogrultuda, senarist yalnizca 
gorUntulerle dLl§unen ki§i olmal1d1r. 

c) Fotoqrafgjlk ve sinema gorse! anlamda birbirlerine en i;ok benzeyen iki sanat 
dal1 olmalanna kar§1n harel<eti kullanma nitelil<leri ile birbirlerinden aynlirlar. 
Sinemada hareket vard1r. Ostelik bu hareket yalnizca harel<el eden obje ve karakter
lerin sunumu ile kalmaz, eylemleri de ii;ine al1r. Sinemasal anlat1m1n il<i ogesi eylem 
ve gorselliktir. Fotograf sanat1ndan farkl1 olarak, sUregelen eylemle anlam yaratma, 
senaryo yazann1n Qzerinde durmas1 gereken en 6nemli 6i;ledir. 

Senaryo Metninin Temel Ozellikleri 

Senaryo metninin ne tor ozelliklere sahip oldugunu ve bu metnin nas1I yazilmas1 
gerektigini ayri bir bolUmde butunuyle, i;ok kapsaml1 bir bii;imde inceleyecegim. 
Burada, senaryo yazim §el<linin temel ozellikleri hal<kinda fikir vermek ii;in birka<; 
madde siralayarak, okuyucuya bir ba§lang1i; tad1 iletmek istiyorum. Niyetim senaryo 
yazim metninin vazgei;ilmez kurallanna Ima bir giri§ yaparak ne ile ugra§acag1m12 
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hal<kmda ufak bir fikir verebilmektir: 

a) Senaryo metni ba,ta karma,1k gorUnebilir. Yaz1m tekniklerinin boylesine 
karma�ik ve net c;izgilerle belirlenmesinin en Onemli 
nedeni; bu metnin herkesin okumas1 ic;in deijil, o filmde 
c;a11,acak olan teknik elemanlara yaz1lm1> olmas1d1r. Bu 
teknik eleman terimi, yap1mc1, y6netmen, g6rOntU 
yonetmeni gibi filmin ana di>lisini olu,turan l<i>ilerden, 
'''k sistemlerini duzenleyen stajyerlere, reji asistan
larina kadar filmin ic;inde fiili olarak c;a11,an herkesi 
kapsar. i>te bu yUzden senaryonun, sektorUn ic;indeki 
her meslek grubunun alg1 layabileceiji evrensel bir kod 
dahilinde yaz1lmas1 zorunludur. Senaryoyu eline alan 
deiji>ik meslek grubundaki her eleman, metnin 
tamam1n1 okumadan Once, geneline bir g6z atarak 
kendi ihtiyac1 olan b61Umleri belirler. Orneijin deko-
rator, senaryoyu hie; bir zaman gorUnto yonetmeni gibi 
okumaz veya 1>1kc;m1n senaryoda ilgilendiiji bolumler 
y6netmen asistan1ndan tamamen farkltdir. 

f 
.1 
" , -

f-· 

b) Bir senaryo yazd1ij1m1zda genellikle iki tarz one c;1kar. Roman tarn ve tiyatro 
tarn. Yaz1l1 metinler birbirlerinden etkilendikleri ic;in, bir senaryo metni yazarken 
ister istemez, insanm ic; dUnyas1m anlatan ve gorUntUden c;ok dU>Unceye hitap eden 
roman tarzma yakla>1lir. Ancak yap1lmas1 gereken bunun tam kar,1t1d1r. Basit bir 
6rnek verecek olursak "Mehmet kom,usunun soy/ediklerini hat1rlad1 ve k1zard1. " 
cumlesi kesinlikle senaristik deijildir. Zira ne Mehmet'in ne hatirlad1ijm1 gorUntUleye
biliriz ne de oyuncuyu bir anda k1zartmay1 ba,arabiliriz. Gerc;ekten de bir senaryo 
yazarken edebiyat ile ilgili tom fil<irleri bir kenara at1p, yazd1ij1m1z1 basitle>tirmeye, 
gorsel hale getirmeye c;a11,maliy1z. "Girer, kapiy1 ai;ar, kaJfarm1 i;atar, adama tokat 
atar, vs. " 

c) Anlat 1 lan  o lay 1n  tamamen tasviri  o lduiju,  yazarm sUbjektif deijer 
yarg1 lar ina yer olmad1ij1 gerc;eijini goz ard1 etmemek gerel<ir. Psikolojiye gon
derme yaparak "Davran1,i;1f1k" veya "Durumculuk" olarak adland1r 1 lan bu 
yak1a,1m, gorUntUnUn yazd1ij1m1z metne dart >ekilde yans1d1ijm1 savunur: dekor, 
l<i,iliklerin fizik yap1s1, hareket tarzlari ve yapt1l<lar1, Bu gerekli l ik yazar1, ilk gUn
lerin zorluiju a>1 ld1ktan sonra sUrekl i  bir gorsel aray1>a iter. Mevsimler aijac;larin 
deiji?imiyle, kokular insanlarin suratlarin1  buru>turmas1yla ifade edi l ir .  Bu ozel
!ik senaryoyla roman1n birbirine z1t l 1ij1n1  g5sterir. Zira romanc1 kendi s6zc01� ve 
tUmceleriyle imgeler yaratirken, senarist yarat1 lm1? imgeleri sozcUklere dok
meye c;al 1> ir .  

d) Senaryoda yalmzca ekranda g6receijimiz insan, obje ve dekorlar yaz1 l 1r .  
Gec;mi� ve gelecek hakk1nda yorum yapmak, ekranda g6rduij0muz bir olay1n 
nedenini ac;1l<lamak, yine g6rdUijUmuz bir kimsenin kimin nesi olduiju hakkmda 
(AyJe 'nin babas1, gorumce, mahaffe bakka/1, vs.) yorum yapmak gerel<sizdir. 
BOtUn bunlari gorerek anlamam1z gerektiiji ac;1kt1r. 

e) Senaryonun en 6nemli kural1 mUmkUn olduijunca ac;1k ve net yazmaktir. 
Yaz1lan metin zaten teknik 6ijeler ic;erdiiji ic;in daha da zor hale getirmemek 
doijru o lu r. OnlU aktor John Barrymore kendisine senaryoyu getirmek isteyen 
senaristlere ?6yle dermi>: "Doijrusunu ister�eniz, bana hikayeyi anfatmanm ter-
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cih ederim. Senaryo okumak c;ok s1k1c1. Mus/ukc;unun not defterini and1r1yor. "16 

Barrymore'u boyle konu,maya iten >ey, senaryonun net oldugu kadar, herkes ic;in 
de rahatl1kla c;ozOlemiyor olmas1dir. Bu yOzden yazd1g1m1z1 daha da zor hale getir· 
menin anlami yoktur. Kap1 kap1d1r, masa masad1r. Ancak kap1n1n veya masan1n fark!1 
olmas1 hikayenin geli,imini etkileyecekse bu ewalarin geni> tasvirine giri>ilebilir. 
Fazla kelime kalabal1g1 yapmak veya ozel bir stil kullanmal< da gereksizdir. Hatta kimi 
zaman en iyi sonuc; al1nan senaryolann okumas1 en s1k1c1 olanlar oldu(ju sOylenir. 
Senaryoyu c;ekici k1lan, ic;indeki olaylarin ritmi ve dramatik 6zellikleridir. Senarist 
Jean Herman senaryonun s1k1c1l1g1 kadar onu hakk1yla okuyan ki>ilerin say1sin1n 
azl1gindan da >ikayet eder: "Aslmda, iyi bir senaryoyu okumanm r;ok s1k1c1 olduijunu 
dDJDnDyorum. Eger karakter/erin derinliiji ve hareketleri ile ilgili bir fikir vermek 
istiyorsak senaryo metni biraz JiJirilmi!; o/ma/1d1r. Arna r;ok az kiJi senaryo okumaY1 
bilir. r;ogu, r;iijnenip lokma haline getirilmie bir Oran bekler, halbuki senaryo, ilerde 
alacaklar ir;in verilen bir tekliftir. " "  

f) Senaryo ile c;ekim senaryosu (delwpaj) birbirinden farkl1 oldugu ic;in senaryo 
metninde c;el<im tan1mlamalar1 (kamera ar;1/an, r;ekim iil<;ek/eri, vs.) kullanilmaz. 
Senaryonun yaz1m >el<li kendi dekupaj1n1 getirir ve yonetmene tanimlar. brnegin: "Ali 
ve Mehmet parkta yDrDmektedir. Ali'nin elindeki gazoz Jieesi yanlanm1Jt1r. 
Arka/armda kD<;Dk k1zlann salmcakta sal/and1k/an giirD/Dr. " >eklinde bir metin yazan 
senarist y6netmene bu Oc; climleyi arka arkaya gelen planlarla c;ekme olanag1n1 
verdigi gibi, onlari ayn1 kare ic;inde resmetme sec;imini de yonetmene birakm1> olur. 

g) Temel dekor tanimlamalari yaparken, gosterdigimiz eleman ya da objeleri 
tasvir edecek en dogru kelimeyi bulmam1z gerekecektir. Senaryoda hic;bir yakla>1k 
terime yer yoktur. "Pala"ya asla "k1l1c;", "kama"ya asla "b1c;ak" demeyin. Senaryo ic;in 
gerekli olan obje her ne ise tam olarak onu belirtmek dogru olur. Bunlar senaristin 
sorumlulu(junda olan tan1mlamalardir. 

h) Senaryonun ritmi, sahnenin ekranda gOrOnen ritmi ile uyumlu olmal!d1r. Filmin 
uzun sOren sahnelerini k1sa, k1sa sOrecek sahneleri de uzun yazmamak gereldr. "Ali 
ile Ahmet arasmda uzun sDren bir takip ger;er. " >eklinde bir climlenin senaryoda 
i>levi yol<tur. Bu takip, filmde gerc;ekten uzun sure devam ediyorsa, sayfalarda da 
filmin sliresine oranla e>it uzunlukta yer almas1 gerekecek, detaylari ile verilecektir. 

i) Anlat1mda g6rlinmez ya da gizli de olsa bir zaman gec;i>i ve bununla ilgili olarak 
bir gece ve glindliz dengesi vardir. Televizyon dizilerinde bir gece·bir glindliz 
>eklinde gorlilebilecek olan bu denge filmlerde farkh olabilir. Ancak tum filmde tek 
bir gece sahnesi gorsek dahi bunun bir gec;i> bol limli olmasina ve zamansal ritme 
dikkat etmek gerekir. 

Ss·ne1n1n i�eriijinin Temel Ozellikleri 

Esl<ilerde TOrk sinemasinda, 6yklinlin ba>inda bir dans6z, ortas1nda bir kavga, 
sonunda da bir mezar varsa o filmin tutaca(j1 sOylenirmi?.18 i?in ?akas1 bir yana, 
degi>il< donemler ve toplumlara bagl1 olarak seyirci nabz1n1 iyi tuttuguna inanan 

16} Garson Kanin: Hof/ywood, /es annees fol/es, <;ev: Michel Lebrun, Ramsay PocheCinema, Paris, 1967, sayfa 47 
17} Cahiers du Cinema : L'Enjeu scenario, No: 371·372, sayfa 53 
18) Oi)uz GOzen: "Senaryo nas1/ yaztlir?", Akls Kitap, istanbul, 2007, sayfa 15 



30 1. DOSYA: SENARYO BILGILERi 

yap1mc1lar, yonetmenler, senaristler hie; eksik olmam1§tir. Hatta, ic;erik ve yaz1m 
teknikleri ac;1Smdan senaryonun nas1! ogrenilecegi konusunda toplumda c;ok fazla 
kafa kan§1kl1g1 oldugu ic;in ozellikle altm ogotlerle ortaya c;1kan insanlar, gurular da 
vardir. Tavsiyelerin c;ogunun dogru olmasma ragmen soyleni§ §eklindeki kesinlik, 
insanlan ya onlardan kac;mmaya ya da mutlak uygulamaya dogru yoneltmektedir. 
Halbuki senaryo uygulamalan ic;in verilecek clan tavsiyeler, onu uygulayacak olan
larm zekalan ile birle§tigi olc;Ude etkili olur. Tam da bu yUzden hap gibi tavsiyelerden 
§iddetle kac;1nmak gerekir. 

Vine de senaryo yaz1m1n1n manifestosu say1labilecek "olmazsa o/maz'1ann sine· 
ma c;evresinde hatta baz1 okullarda dahi yanll§ gelip yanll§ gittigini gozlemlemektey
im. O yUzden de oncelikle, bu tip tavsiyeleri okuyuculanmla payla§mak isterim. 
Burada okuyuculann uygulamada bu dogrulara c;abucak ula§acal<lannin bilincinde
yim. Niyetim onlann zamanlanndan biraz tasarruf ettirmektir. 

a) Filmin birkac; cUmleyle ozetlenecek clan konusuna filmin OYKOsU denir. 
Senaristin bu oykUyU anlatma bic;imi ise farkl1dir. Konunun sonundan ba§lay1p, atla
malar yapabilir. Hatta baz1 sahneleri sonra gostermek ic;in saklar. Buna ANLA TIM 
(veya Dramatik Anlat1m) ad1 verilir. 

b) bzgiln olmak demek, Amazon'larda hie; ke§fedilmemi§ bir c;ic;egi aramaya git
mek gibi, en 6zg0n konuyu bulmak demek degildir. OzgUn!Uk, siradan say1labilecek 
bir konuya getirilmi§ clan §ahsi bakl§, ki§isel dokunu§tur. Bu yUzden de "Her �ey 
zaten yap1/d1. " gibi yanl1§ cUmlelere tak1lmak yerine, gerc;ekten ozgUn bir §ekilde, 
karakterlerimizi, dramatik i§leyi§imizi olu§turmak gerekir. Ortaya c;1kacak clan 
senaryo metni, bilinc;alt1 etkilenmeler olsa da mutlaka ozgUn olacaktir. 

c) Senaryo ic;erigini irdelerken ortak bir di! olu§turmak ya da ortak normlara 
ula§mak ancak oykU anlatan filmlerle mUmkUndUr. Oyl<UsUz filmlerin baz1lan ozgUn 
sanat eserleri say1labilir ancak taklit edilemedikleri gibi herhangi bir yan§mada 
degerlendirilme bi<;imleri de son derece oznel yarg1lara yer verecektir. 

d) Senaryo oykUsUnUn, senaristin oykUleme bi<;imi ile birle§mesi filmin naratif 
yap1s1n1 yani anlat1m1n1 olu§turur. Her filmin naratif yap1s1nin ic;inde dramatik ve te
matik yap1lar mevcuttur. Dramatik yap1 ba§ karakterin amacm1, tematik yap1 ise ba§ 
karakterdeki degi§imi esas alir. ideal bir oykUde bunlann ikisinin de olmas1 dogrudur. 
Bu elemanlardan birinin digerine gore biraz daha agir olmas1 filmin hangi yap1ya 
daha yakm oldugunu ortaya koyar. 

e) K1sa metrajl1 filmier, teknil< olarak uzun metrajl 1 lann hazirl1g1 olabilir ama 
senaryo baz1nda, yani dramatik i§leyi§ olarak, uzun metrajl1 senaryolara asla bir ekol 
olamaz. Senaryo ogretmeye k1sa metrajl1 filmlerden ba§layan ogretim Uyelerinin 
y6ntemlerinin dogru oldugu soylenemez. Senaryoda k1sa'dan uzun'a gec;i§ olmaz, bir 
ba§ka deyi§le iyi yap1lm1§ bir k1sa film oykUsU, iyi yaz1lacak bir uzun filmin mUjdecisi 
degildir. 

fl Bir roportaj veya ara§lirma objektif olabilir. Ancak ic;erik olarak t1pk1 bir roman 
veya diger temsili sanatlarda oldugu gibi bir senaryo da objektif olamaz. Senaryo 
belirli bir sorunsala sahip oldugu andan itibaren senaristin yakla§1mm1 yans1tmak
tadir. 

q) Filmin dramatik yap1s1 ic;indeki tUm karakterler kendilerine gore hakl1 
olmal1d1rlar. Yani senarist onlann hepsine bir niyet, bir eylem plan1 verebilmelidir. 
Senaryo metninin ic;erigini olu§tururken, senaristin ic;inde bulundugu gerc;ek ikilem, 
bUtun karakterleri sevebilme gerekliligidir. 
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Senaryo Terminolojisi 

Senaryo yaz1m1nda kullan1lan terimlerin minik bir dokGmlinG yapmak kitabm geri 
kalanin1 takip ederken olduk,a yaranm1za olacakt1r. 

Dramaturji: Antik Yunan'da ey/em anlamma gelen drama'dan tGremi• olan bu 
kelime, insan eylemlerinin taklit ve temsilini ifade etmektedir.'" 

Dramatik Anlat1m: Oyklinlin senarist taraf1ndan anlat1lma §eklidir. Anlat1m i'inde 
geriye donG§ler, elipS.ler ve saklanm1§ sahneler yarat1labilir. OykO!eme •eklinde de 
adland1r1labilir. Nijat Oz6n'Gn Dramatik Yap1 tarifi aslmda dramatik anlat1m'a kar.1l1k 
gelir: "Bir ti/min, bir televizyon oyununun, bir izlek r;evresinde ge/igen, o/gunla,an. 
bir;im/enen kurulugu. ''° 

Naratif Yapi: Oykli ve anlatim yap1sm1n gene! soyleni• •eklidir. Narasyon, anlat1m 
demektir. Naratif yap1 da hem dramatik

_ 
hem de tematik anlat1m jeklini i'ine alan 

yap1nm temel ad1d1r. E.ntrika veya Olay OrgOsO §eklinde de adland1nlabilir. 
Dramatik Yapi: Naratif yapmm 6yklileme teknikleri ile dramatize edilmij 

b61Gmlidlir. Oyklinlin eylemlerle i§lediiji ve ba§ karakteri amac1 doijrultusunda 
smayan bir yap1y1 i§aret eder. 

Temar1k Yapi: Naratif yap1nm tematize edHmij bollimlidlir. Karakter deiji•imini 
lwnu edinir. Filmin temas1 ,aijunlukla tematik yap1 kurgusunun bir sonucudur. 

Dramatik Kurgu: Naratif ozellikler dahilinde birbiri ardma s1ralanm1j sahnelerin 
telmik olarak ifade edilmesidir. <;oiju zaman olay orglisli ya da 6ykGleme yerine kul· 
lanilm1§tir. 

SENARYO EGiTi Mi  

Senaryo yazarlan sorunsallann1, ya�an
m1§ tecrlibelerini ya da bireysel birikimlerini 
teknik oijrenim yoluyla geli§liremezler. Buna 
kar§1l1k, senaryo gerel< bi,im gerekse i,erik 
olarak eijitim g6rmeye son derece a,1k bir 
disiplindir. Burada Gzerinde durulmas1 gere· 
ken ,ali§malar, elbette ki dramatik anlat1m 
ve oykUleme tekniklerini 6ijrenmeye y6nelik 
olanlardir. Senaryo eijitimi o, §ekilde ger· 
'ekle§ebilir: 

a) Bir senaristin yan1nda baslamak: 
Bliylik ,apl1 senaryolann yaz1m1nda ,ak 
say1da gen, senarist i§e alm1r. Bu gen,ler birlikte <;al1,ma, asistanlik, stajyerlik gibi 
evrelerden ge,erler. Daha geli§mi§ sinema sektorline sahip Glkelerde ise yeni 
ba§layan gen,ler, eijilimlerine ya da filmdeki ihtiyaca gore tiplemeler, gaglar, dram 
sahneleri gibi belirgin bollimleri listlenebilir. 

b) Cok say1da film q6rmek ya da kitap_ okumak: t;ok <;ejitli filmier g6ren ve bun· 

19) Aristote: Poetique, Le Livre de Poche, c,:ev:Michel Maqmen, Paris, 1990, sayfa 93 
20) Nijat dzOn: Sinema, televizyon, video, bilgisayar/1 sinema s6:Wtj0, Kabalc1, istanbul, 2000, sayfa 226 
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Ian belirl i  §ema!ara g6re yorumlayan herkes ister istemez otomatizm 
kazanmaktadir. Ancak bu derece bir yetkinliiji kazanabilmel<, her§eyden once gOnde 
2-3 filmi g6rmeye izin veren bir zaman ister. Bu tip bir dinamik hemen hemen sadece 
sinema oijrencilerine ya da ozel ilgi sahiplerine ozgO bir eijilim olarak kalir. 

c) Sinema okullari ve sinema kurslari: Senaryo tekniijinin bir ba§ka oijrenim yolu 
da sinema eijitimi veren kurumlardir. bzellikle son donemlerde gerek dOnyada, 
gerekse yurdumuzda say1lar1 h1zla artan geni; senaristler okullardan mezun olmaya 
ba§lam1§t1r. 

Senaryo Kurammm Geli�imi 

Akademik <;evrelerde, senaryo eijitiminin benimsenmesi dO§OnOlenden <;Ok daha 
uzun bir zaman almi§tir. Bu nun nedenini sinema sanat1n1n alg1lan1§ bic;iminde aramak 
gerekir. Sineman1n henOz sessiz y11lannda Columbia Oniversitesi'nde ogretim Uyesi 
olan Hugo Munsterberg, bu sanatm seyirci Ozerindeki etkisinin tamamen gorsel 
etmenlere dayand1ijm1 savunmaktadir." Munsterberg'e gore edebiyat, tiyatro gibi 
sanatlarin etkisiyle yarat1lan bir dilin sinema seyircisi Uzerinde neredeyse hi<;bir et
kisi yoktur. Bu yakla§1m Rachel Lindsay, George Bluestone, Erwin Pano!sky gibi 
Onemli sinema yazarlann1n eserleri ile de desteklenmi§tir.22 Buna kar§1l1k, yine ayn1 
Oniversitede Hugo Munsterberg'e taban tabana zit gorO§leri savunan Victor 0. 
Freeburg adl1 bir pro!esor vardir. Edebiyat mezunu Freeburg, tezini "Elizabeth di5ne
mi dramalannda dramatik olav orgiisii. "ba§hij1yla verir ve bu <;al1§mas1 Slrasmda <;ok 
say1da tiyatro piyesi senaryosu inceler. Derslerinde de sinema senaryosunu 
doijrudan piyes senaryolan ile kar§1la§t1r1r. Freeburg'un <;al1§malan, Amerikan eijitim 
kurumlannda senaryonun tiyatro ve edebiyatla kurduiju ili§kinin temelini olu§tura
caktir. Bu an lay1§, Bat1 Avrupa ve ozellikle Fransa'da yank1 olu§turmu§, ancak sesli ve 
anlat1m Ozellil<lerine dayanan sineman1n safl1g1n1 kaybettigini savunan ve ba§1n1 Elie 
Faure'un <;ektiiji bir tak1m pOristler tara!1ndan <;abucak reddedilmi§tir. SO'li y1llara 
kadar Fransa'nm akademik <;evrelerinde popOler sinemay1 kokten reddeden anlay1§m 
temelleri de burada at1lm1§tir. 

Halbuki, 1940'11 y1llarda Amerika'da John Gassner, senaryo ile ilgili ilk dergiyi 
yay1nlad1ijmda, senaryonun yeni bir edebiyat metni olduijunu soyleyecek kadar ileri 
gidecektir. Ayni tezler Hollandal1 Antoon Koolhas gibi kuramc1lar tarafmdan da 
savunulur. Amerikan senaryo anlay1§1nda herhangi bir soru i§aretine meydan ver
meyecek derecede <;eli§kisiz olarak sOregelen bu anlay1§, Douglas Garrett 
Winston'un The Screenplav as Literature adl1 eserinde bir !i lmin en bOyOk 
yarat1c1sm1n senarist oldu�unu ileri sOrmesiyle doruijuna ula§ir. Ayni !ikirler William 
Froug, Pauline Kael ve Richard Corliss gibi teorisyenlerce de benimsenmi§lir." 

Sinema Olmllari Ve ABD 

Senaryo eijitiminin ba§lad1ij1 ill< Olkenin ABD olduijunu ve Oniversitelerin ana dal
lannda sinema kurslan verildigini biliyoruz. Bunlar zamanla sinemay1 ayn bir disiplin 

21) Hugo Munsterberg: The Film, A Psyho/ogica/ Study, Paperback, Dover, 1916 
22) Les Cahiers du Scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 57 
23) Les Cahiers du Scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sayfa;58 
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olarak ele alan dallar haline dono,mo,tor. Buna kar,1l1k i lk baij1ms1z senaryo 
kurslanndan bahsedebilmek ii;in yine de gOnOmOze yakin tarihlere gelmemiz doijru 
olacaktir. 

Genel anlamda eijitimde tek bir sistem veya tel< bir anlay1,tan bahsedilemez. 
Ancak hemen hemen tom Amerikan okullannda oijrencilerden istenen >ey ortaktir. 
Bunlar oijrencilerin fikirlerini k1sa bir >ekilde ozetleyebilecek, bir sinopsis sunabilecek 
ve profesyonel anlamda dengeli bir senaryo yazabilecek konuma gelmeleridir. 
Neredeyse tom senaryo okullannda 19-20 ya,lannda bir Amerikal1 oijrenci, iki 
senenin sonunda iki senaryo yazm1� ve eger yetenekliyse, okul kapilannda senarist 
avlamakla me,gul olan menajerlerin ilgisini i;ekmi>tir. Bu menajerler <;e>itli yap1m 
>irketlerinde Ocretli i;a11,maktad1r. Gorevleri gen<; yetenekleri ke>fetmek ve on Iara ilk 
kontratlarin1 sunmaktir. Bunun d1>inda baij1ms1z yap1mc1lar da bu sektorde aktif bir 
rol Ostlenmektedir. Onlar da ke>fettikleri bir gence hemen >ans vermel< isterler. 
Bunlardan biri eijer taninir ve ba,anl1 olursa buyOk bir :;irket tarafindan l<ap1lmas1 
l<a�1n1lmazd1r. 

Yeni yeti�en senaristlere olan bu ilgi, kimi zaman yan1lg1lara, bunun sonucunda 
da koto veya vasat senaristlerin i;1kmasina da yol ai;abilmektedir. Ancak bu sektorde
ki slogan :;udur: "Bir blockbuster (Jaheser) yazmay1 baJaran bir senaristle, 70 
yeteneksizi iJe a/may1, 70 yeteneksizi iJe a/mamak ir;in yetenek/i senaristi elimden 
kar;1rmaya tercih ederim. " Zira Hollywood'un altin i;aijlarindan beri sOregelen bir 
d0>0nce tarzina gore, yap1mc1lar i<;in iyi senaristler daima ya,ayan mitlerdir ve filmin 
ba:;ans1nin anahtarlandir. Yap1mc1lann bu politikay1 sOrdOrmeleri ve okullarla uyum
lu i;al1:;malan sonucu, yetenekli senarist say1s1 artm1:;, daha az yetenekliler ikincil 
i>lere doijru kaym1:;, piyasa kendi kendini dengelemeyi ba:;arm1,tir. Sonui; olarak, 
Amerika'daki Oniversitelerde yeti:;en senaristlerin yetenekleri oli;OsOnde sinema 
endOstrisine doijrudan girebildiklerini soyleyebiliriz. 

Amerikan Oniversiteleri ve diijer Oijretim l<urumlanndaki ogrencilerin tel< avan� 
taj1, okulu bitirdiklerinde l<e:;fedilme :;anslannin yOksek olmas1 deijildir. Oijrenim 
sOresince de Amerika'dal<i en iyi senaryo hocalan ve Avrupa'dan Ozellikle davet 
edilen sinemac1lar taraf1ndan kurslar, seminerler g6r0rler. Ogrencilere azami say1da 
film gosterilerek teorik ve pratik bazda mOkemmelle,meleri saijlanirken, entellel<tUel 
geli>imleri de onlann kendi duyarl1l1klanna b1rak1lir. USC (University of Southern 
California)'da y1llard1r hocal1k yapan i;ek senarist Frank Daniel, Amerika'ya ilk 
geldiijinde i;ekoslovakya'da yap1ld1ij1 gibi oijrencilere filmlerin teorik analizini ver
meye koyulduijunu ancak bir saatin sonunda bOton oijrenciler uyumaya ba:;lad1ij1 ii; in 
film gostermeye ba'ilad1ij1ni ai;1klamaktadir." Geri;ekten de Amerikal1 oijrenciler sine
manin sosyolojik ve estetik yanini tanimada Avrupal1 ya:;1tlanna gore belki daha geri
dedir. Hocam Jean Paul TOrol<, UCLA (University of California-Los Angeles)'da iki 
sene okuyup Fransa'ya gelmi> Amerikal1 bir oijrencisinin 40'11 y1l lann OnlO Amerikan 
aktorO John Garfield'1n ismini bile duymam1:; olmasin1 :;a:;kinl1kla anlat1rd1. Asl1nda 
olayin :;a,1lacak bir yarn yoktur. Amerikan Oniversiteleri, ileri toketici toplumlann1n 
eijitim kurumlann1n ula:;t1ij1 en onemli doruktur. Herkes kendi dal 1nda 
uzmanla:;m1,t1r. Kurgu oijrencisi kurguyu bilir, makyaj oijrencisi mal<yaj1 oijrenmi:;, 
senaryo oijrencisi de senaryoyu tom kurallan i le kavrayabilmi:;tir. Bundan i;1kan 

24) Pierre Malllot: L 'Enseignement du scenario, Cin€maction-Corlet Ecole Louis-Lumiere-lnstitut national de 
l'audiovisuel, Paris, 1991, sayfa 123 
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sonu�, O(jretim sOresinin sonunda normal bir dereceyle mezun olan her Oniversiteli 
senaristin, senaryonun kurallanrn son derece iyi bildiijidir. Ancak bunlann c;oiju, gerek 
anlatacak ilgini; oykulerinin olmamas1, gerek belirli kal1plann dl!llna i;1kamamalan, 
gerekse dunyayla ilintili sorunsallannin geli!lmemi!l olmas1 sonucu, iyi bir sanati;1 ola
mayabilirler. Ki!?isel vizyonu ve sorunsall guc;lu bir ki!li gunun birinde senaryo yazmaya 
veya film c;ekmeye yeltendiijinde, !lahsi birikimiyle okuldan ald1ij1 teknik birikimi 
birle!ltirmeyi ba!larabilir. Yukanda soylediklerimizden hareketle, Amerikan sinema 
e(jitim sistemini ve senaryo okullarin1 "Eti senin, kemi(ji benim. " anlay1§1yla ogrenci 
yeti,,tiren verier deijil, finnc1nin ekmek yapmay1, demircinin demir dovmeyi oijrenmesi 
gibi, senaristin dramaturjik kurallan tum aynnt1lanyla oijrendigi kurumlar olarak 
tan1mlamak gerekir. 

ABD'de senaryoyla ilgili en kapsamll programa sahip okullardan biri, hie; ku!lkusuz 
UCLA'dir. Oniversitede onceifkle tum oijrenciler senaryo yazim1nin ana kurallanni ic;eren 
bir kurs gorurler. Okuldaki kurslar, sinemay1 genel anlamda kavrayabilmek ic;in, sadece 
senaryo Uzerine uzman1a,,mam1» diijer dallan da iyi kavram1'l profesorler tarafindan 
verilir. Bir sonraki a,,ama ise yuksek oijrenimdir. (The Master of fine arts in scriptwriting) 
iki sene surer. Burada tum kurslar profesyonel senaristlere aittir ve her sene, say1s1 12 ile 
15 aras1nda deiji!len oijrencilerden yakla!llk 110 sayfallk iki senaryo yazmalan istenir. 
Ol<Lildaki oijretim gorevlilerinin doijrudan mesleijin ic;inde olmalan, oijrencileri de ki!lisel 
yarat1lan ve piyasa ko!lullan aras1nda denge kurmaya iter. Bolum sorumlusu Richard 
Walter 6ijrencilerine ilk gunden itibaren oykunun senariste deijil seyirciye yonelik 
olmas1n1 empoze etmektedir. Senaristlerle yapt1ij1 kapsam11 roportajlarla taninan ve ken
disi de senaryo yazan UCLA profesoru William Froug, universitedeki teknik oijretimin 
yan1nda, her hocanin kendi yak1a,,1m1 ve kendi yontemleri olduijunu soyler. "Oijrenciter
den sarekli senaryo kurslan veren U<; profesoran en az birinin dersini izlemesi istenir. 
Gelecegin senaristi, iJinde degiJik tepkiler ve degiJik yaklaJ1mlardan yarar/anma//d1r. 
Hir;biri gerr;egi e/inde tutmamaktad1r. Yazmak diger bOtiin sanatlarda oldugu gibi k1�ise/ 
bir meslektir ve herkes ir;in onem taw. UCLA 'da bunu ozendiriyoruz. '" Oiijer onemli 
Gniversite ve kurslara g6z atarsak, UCLA'dan sonraki en Onemli O(jretim kurumu olarak 
USC (University of Southern California)'yi goruyoruz. Burada, her sene olduki;a titiz bir 
sec;ime tabi tutulan adaylar aras1ndan yalnizca 36's1 kabul gorur. bijrenciler bir yandan 
senaryo kurallanni oijrenirken, bir yandan da k1sa filmier yaz1p c;ekmeye ozendirilir. Bu 
anlamda Avrupa sistemine en yak1n okul say1labilir. New York'daki Columbia Oniversite
si'nde ise ogrenciler senaryonun tarihi ve teorik k1sm1 Gzerine e(jitim gOrdUkten sonra 
pratik yaparlar. Her oijrenci, yakla!l1k 30 dakikal1k senaryosunu yazd1ktan sonra bunu 
profesyonel oyuncular ile c;ekmeye yonlendirilir. Bu uc; onemli universitenin dl!llnda 
Austin Texas University, Ohio State University, University of Miami, Temple University of 
Philadelphia, Amerika k1tas1nda gorsel sanatlar dallanna eijilen en onemli oijretim 
kurumlandir. Aynca New York'taki Ithaca College ve AFI (American Film Institute) gibi 
kurumlarda, Onemli senaristlerin ders verdi(ji kurslar vardir. 

Fay Kanin ve Robert Wagner'in ABD'deki senaryo eijitimi uzerine yapt1klan geni!l 
ara,,tirmada hemen hemen tum Amerikan universitelerinde belli ba!lll bazi tekniklerin 
l<Lillanild1ij1 belirlenmi!ltir. Ayni ara,,tirma, sonralan USC profesorlerinden Malvin Wald 
taraf1ndan da geli�tirilir.26 

25) Pierre Maillot: L 'Enseiqnement du scenario, Cinemaction·Corlet Ecole Louis·Lumiere·!nstltut national de 
l'audiovisuel, Paris, 1991, sayfa 124 

26) Problemes Audiovlsuelles: Le Paradoxe du scenaristt?, INA:La Documentation Franr;aise, No:13, sayfa 27 
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- Senaristik anlamda iyi yap1lm1' bir filmin tamam1ni seyredip analiz yapmak. 
- Filmlerden pari;alar gostererek senaryonun kendine ozgu sorunlarina dikkat 

i;el<mek: ilk sahne, final sahnesi, komedi sahnesi, vs. 
· - Ayni film oykusunun degi,ik versiyonlarin1n, sinemadaki yeniden yap1mlann 

(remake) kar,11a,t1nlmas1. 
- Senaryonun edebi eser gibi yorumlanarak analizi. 
- Senaristin ses ile ili�kisinin geli�tirilmesi i<;in ses efektlerinin kullan1lmas1. 
- Diyalogsuz k1sa film i;ekimleri. 
- Ogrencilerin kendi oynad1klar1 ve yazd1klar1 senaryolanni seyredebilmelerini 

saglayacak s1l<l1kta video i;ekimleri. 
- Geri;ek olaylardan yola i;1kan belgesel senaryolar vazd1r1lmas1. 
- Birlikte senaryo yaz1lmas1 i;a11,malar1. Birlikte se.naryo yazan senaristlerin 

(Garson Kanin -Ruth Gordon I Howard Koch - Julius Epstein) metinlerinin incelen
mesi. 

- Senaryo ilham1 getirecek her sanat1 izlemeyi te,vik etmek. 
- K1sa oykQ uyarlamalan yaptirmak. 
- Profesyonel senaristlerle surekli ili,kide olmak. 
- Radyo oyunu senaryolarina ag1rl1k verip ogrencilere sadece i,itsel yolla nas1I 

etkili olunabilecegini gostermek. 
- Geri;ek gazete haberlerinden yola i;1karak karak_ter olust.!!rmak. 
- Mutlaka i;ekim platosuna gidip yaz1lan senaryonun nas1I i;ekildigini gen<; sena-

ristlere gostermek. 
- GOnlOk tutturmak. 
- FO!ograf, resim ve tiyatro gibi sinemaya dogrudan etkili olan diger sanatlarla 

izleyici olarak surekli ilgili olunmasin1 saglamalc 

Diijer Oikelerde Senaryo Eijitimi 

ABD d1,1nda kalan diger k1talardaki senaryo egitiminin konumuna goz atmaya, bu 
egitimin son y1llarda fazlas1yla onem kazanmaya ba,lad1g1 Fransa'dan ba5lamak 
gerekir. Fransa, 60'11 y1llarda Avrupa'n1n onemli sinemac1lanni yeti5tiren (Gavras, 
Ange/opou/os) devlet destekli i;ok on em Ii iki olrnla sahipti: Louis Lumiere ve IDHEC. 
80'1i y1llara gelindiginde IDHEC, INIS adl1 diger bir okulla birle5erek FEMIS'i olu5turdu. 
Ancal< onemli hocalarinin bir bolumunu kaybetti. Louis Lumiere ise daha i;ok tekn'1gi 
On plana <;1karan bir e(jitim sistemini benimsedi. 

Ancak gerek 60'11 y1llardan gunumLlze uzanan bu surei;te, gerekse daha eskilerde 
Fransa'da ilk gaze i;arpan olgu, senaryo egitiminin her zaman geri planda birak1lm15 
oldugudur. Bu Lllkede tarihi geli5im surecinde sinemay1 ilk zamanlardaki saf halinden 
uzakla5t1ran her torlu ak1ma bilini; altmdan l<ar,1 i;1kan uygulamalar gozlemlenebilir. 
Geri;i gunumuzde FEMIS'de onemli bir senaryo bolumQ bulunmaktadir ancak bu 
bolumde dersler yakm zamana kadar yeni dalga al<1m1nin senaryoya kar51 olan spon
tane anlay151ndan etkilenmi5 olan Pascal Bonitzer yonetiminde yurutolmu5tor. 
Ogrencilerle dramatik telrniklerden i;ok, gorsel yarat1lanni nas1I geli5tirebilecekleri 
tart151lmaktad1r. Bu iki ol<UI d151nda kalan devlet okullan ve ozel kurslann hemen 
hi<;biri senaryo egitimine ciddi anlamda egilmemi,tir. Sadece baz1 Qniversitelerde 
(Paris I Sorbonne, Paris VII Diderot, Paris X Nanterre, Montpellier Ill, Lyon II) dra
matik lrnrallan ogretmeyi amai; edinen bolOmler kurulmu5, ancak l<imilerinde konu 
Ozerinde yeterli hakimiyeti olan profesyonel egitimci eksikligi yuzunden senaryo 
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eijitimi neredeyse hocanm konuya yakla§im bi<;imine bagl1 bir disipline donO§mO§lOr. 
Bu Olkede senaryoya Onem veren Oniversitelerin ba§l1calarindan olan Paris 1 
Sorbonne'da senaryo departman1 1968 y1l1nda eski bir ele§tirmen olan Jean Paul 
Torok tarafmdan kuruldu. TOrok ABD'deki yontemlerden hareketle anlat1m1 (nara
to/oji) gorOntu'den (semiyoloji) kesin i;izgilerle ay1rmay1 denedi. �u anda bir lisans 
oijrencisi bile senede bir senaryo yazmak ve bunu bolOm ba§kan1yla yOzyOze 
tarl1§makla yOkOmlOdOr. Bu yakla§im geleceijin senaristinin meslekte kar§1la§acaij1 
tOrden ili§kileri gormesine yard1m eder. Derslerde ise ozellikle orijinal senaryolardan 
yap1lm1§ filmleri izleyip kar§lla§tirma yontemi benimsenmi§lir. TOrok oijrencilerinden 
bahsederken asl1nda i;ogunun senaryoyu kafalannda reddettikleri i<;in onun filmin 
kendisi olduijunu anlad1klannda <;ok §a§ird1klanni soylemel<ledir. Paris'te INA'daki 
gibi <;e§itli senaryo stajlan da mevcuttur." Bir kac; ayl1k ve oldukc;a fiyatl1 ozel kurslan 
da buna dahil etmek gerekir. 

italyjj'da, 1936 y1 lmda Roma'da kurulan CSC (Centro Sperimentale di 
Cinematografia)'da i lk a§amada sadece Oc; disiplin dO§OnOlmO§tor: Teknisyenlik, 
oyunculuk ve ybnetmenlik. Senaryo kurslan ancak SO'li y1l lann ba§mda konulur. 
Gerek CSC'de gerekse diger devlet destekli okul ve Oniversitelerde (CSCEC. CCD) 
senaryo dersleri sinema endOstrisinin i�inde bulunmu§ profesyoneller taraf1ndan 
verilmektedir. Senaristler, kendi tecrObelerinden hareketle bijrencilerine bzellikle 
ortak yazmanm bnemini bijretmeye c;all§maktadir. CSC hocas1 OnlO senarist 
Scarpelli, senaryo tekniiji dersine girmeden once bijrencilerini bzellikle filozofi ve 
politikayla ilgili kitaplar okumaya ittiijini sbylemektedir. Rusya'da 1917 devriminin 
sinemaya verdiiji bzel onem c;erc;evesinde Moskova'da kurulan iki okul Milli Sinema 
EnstitOsO (VGIK) ve YOksek Senaryo Kursu, yaz1m kurallanni ogretmeye c;al1§m1§ 
ancak 90'1ar sonras1 ozellikle ekonomik bask1nm etkisiyle yeniden yap1lanma 
sOrecine girmi§tir. Bu yap1lanman1n egitimin kalitesi lehine olmayacaij1 ac;1kt1r. 
�imdiye kadar paras1z olan ve bijrencilerin burslu olaral< okutulduiju bu okullar 
bOyOk bir olas1l1kla yan devlet destekli bzel bir konuma girecektir. 

Bunun di§mda inailtere'de British Film School, Almanyada HFF (Munich 
Hochschule tor fi lm und Fernsehen), Beli;il\Q'da U LB, Polony_g'da Lodz ve 
Macaristan'da Budapest Film School, senaryoyla ilgili daha ciddi olu§umlar ic;ine 
girmeye ba§lam1§lard1r. QQ'de devlet eliyle kurulan Pekin Sinema Akademisi'nde, 
Avustralya'da da Australian Film, Radio and Television School'da senaryo bblOmleri 
ac;1lm1,t1r. Hindistan'da ise 1964'de kurulan Hindistan Film EnstitOsOndeki senaryo 
kursunun kapanmas1ndan sonra sadece senaryo e<;jitimi verecek bir okulun veya kur
sun varl1ij1 ufukta gorOlmemektedir. Olkede §LI anda en onemli sinema ol<Ulu olan 
Poona Film Ol<Ulu'ndan mezun olan sinemac1lar ya kendi senaryolann1 l<endileri yaz
makta ya da isim yapm1§ yazarlarla birlikte c;a11,maktadirlar. TOrkiy_g'de ise Oniver
sitelerde §imdiye kadar ac;1lan her ileli§im fakOltesinde bir senaryo kursu olmas1na 
raijmen bunlann kapsamlarm1n ne olduiju tartl§ma konusudur. Ancak ozel kurslann 
a�1lmas1 ve sinema b610mlerinin kapsam1n1n geni§lemesinden sonra dramatik 
anlat1mm onemi ke§fedilmi§tir. Son donemde hemen her Oniversitenin ileti,im fakOl
telerinde senaryo konulu derslere verilen onem artm1§ gorOnmektedir. 

Senaryo ol<Lil larm1 kapsayan bu bolOmden c;1kan genel sonuc;, senaryo eijitiminin 

27) Buntardan baz1lar1 senaryo eQitimine Ozel Onem verirler: Belediye tarafmdan organize edilen ADAC, Ozel 
bir organizasyon D!XIT ve birkac; Ozel okul: CLCF, CEFPF, C\F (\P, CEEA ve ESRA 
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dunya Llzerinde hen Oz belirli bir noktaya oturmamJ§ oldugu geri;egidir. Bazi ulkelerde 
(k1smen U/kemizde de) halen senaryonun o(jrenmekten i;ok tann vergisi olduiju 
savunulmaktadir. Ancak son y1llarda egitim alanindaki hareketliliijin senaryonun 
lehine oldugunu soyleyebiliriz. 

Kitaplar 

Aristoteles'in "Poetika" adl1 eseri tom senaryocular tarafindan dramatik 
anlatimin ve daha mikro anlamda senaristik tekniklerin temel kitab1 olarak gorOILlr. 
Herhalde Aristoteles'in kendisi de yazd1g1 kitaptal<i gosteri sanat1 kurallannin yakla
§lk iki bin y1l sonra teknik ai;1dan tamamen farkl1 bir sanat taraf1ndan kullanilacag1n1 
tahmin edemezdi. Arna kitabin i<;indeki her satir gOnOmOz senaristinin senaryo 
yazarken kar§1la§acag1 sorunlara bir i;ozum getirebilecek esneklige sahiptir. Bu da 
i;arp1c1d1r. Bunun d1§1nda senaryo i;evrelerinde en i;ok taninan eser Lajos Egr"1'nin 
"The Art of Dramatic Writing (Dramatik Yazarl1k Sanatl)" adl1 kitab1d1r. 1946'da 
yay1nlanan kitap kuralc1 bir yakla§1m yerine sade bir dil ve bol ornekli bir anlat1m kul
land1g1 i<;in benimsenmi§lir. Ancak bu daldaki ilk kitap degildir. 1910'lu y1llarin ba§1nda 
yap1m §irketleri senaryo hikayeleri satin alabilmek i<;in d1§aridan gonderilen onerileri 
gozonune almaya ba§lay1nca senaryo kitaplan da yazilmaya ba§lanm1§tir. Bunlann 
ill<i, i lk bas1min1 1912'de ya pan Winthrop Sargent'in "The Technique of the Photoplay" 
adl1 eseridir. Sargent o y1llarda Daily Mercury gazetesinde vodvil ele§tirileri yazan bir 
gazetecidir. 1898'de bir §irkete ilk k1sa hikayesini satinca, gazetecilikten aria kalan 
zaman1nda 6yk0 yazmaya giri§ir. 1909'da Lubin film §irl<eli i<;in senaryo editoru olur 
ve yuzlerce senaryosu filme <;ekilir. Bir taraftan da Variety gibi <;e§itli dergilere film 
ele§tirileri yazar. Bir gun Moving Picture World dergisine senaryoyu anlatan bir ko§e 
yazis1 yazar ve bu yazi, kitab1nin isl<eletini olu§lurur. Ayni donemde yayinlanan diger 
l<itaplar, Eustace Hale Ball'un "Cinema Plays, How to Write Them, How to Sell Them 
(1977)", J. Arthur Nelson'un "The Photo-Play: How to Write, How to Sell (7973)" ve 
Catherine Carr'ln "The Art of Photoplay Writing (1974)" adindaki teorik <;al1§malandir. 

Olkemizde senaryo 
yaz1m1 ve tekni(ji Oze-
rine basilan eser say1s1, 
tahmin edilebilecegi 
gibi olduk<;a k1s1tl 1d1r. 
Sanir1m TLlrkiye'de 
senaryo tekni(ji Ozerine 
yaz1lm1§ ilk yap1t olan 
Muzafter Gokmen'in 
Senaryo Tekniiji ad1n
daki kLl<;Llk kitabindaki 
Melih Ba§ar 6ns6zu, 
Lllkemizde senaryo l<i
taplanna ne kadar de-
ijer verildigi hal<kinda 
dLl§Llnmeye deijer bir
kai; cumle ii;ermekte
dir. "Garp memleket-
lerinin herhangi birinde 

TECHNIQUE OF THE 
PHOTOPLAY 

r,\!.)ff.I( ll'ST!l"UTIC OF Al!TUOH�tll!' 
1-1�<=. ULl�-'"<'-' 

. SENAR't'O TEKNl<.j( 



38 1. DOSYA: SENARYO BILGiLER\ 

bir kDIOphaneye gidip, sinema tekniijine ail deiji/, senaryo tekniijine ail bir kitap a/up 
olmad1ijm1 soracak olsaniz, size yDzlerce kitapl1k bir kb§eyi gosterir/er ve 'Senaryo 
tekniijine ail kitap/ar bu k1s1mdad1r. ' der/er. Bizde herhangi bir kDIOphaneye gidip 
'Sinema tekniijine ail TDrki;e bir kitap var m1?' diye soracak o/saniz, a/acaijm1z cevap 
'Maa/esef"ten ba§l<a bir §ey o/mayacakt1r. Sinema sanat1 her §eyden evvei tekniije 
dayandlij1na gore, mazisi Birinci Di.inya Sava�1 s1ralar1na kadar dayanan 
filmciliijimizin neden ha/a yerinde saymakta olduijunu, sanmm biraz da bu 'maalesef' 
kelimesi izah etmektedir." TUrkiye'de senaryo eijitimi Uzerine yaz1lm1'j en esl<i kitap
lardan bir ba>kas1 da Orhan Kemal'in, i;ok gene! hatlanyla senaryo yazma tekniijini 
ve kendi senaryolann1 gosterdiiji 1963 bas1ml1 "Senaryo TekniiJi ve Senaryolar" dir. 

Senaryo kitaplan kadar, bas1lm1'i senaryolarm yay1nlanmas1 da geni; senaristlerin 
yaz1m modelleri ve metinler ile tam'jmalan ii;in olduki;a onemlidir. ilk olaral< 1943 
y1l1nda ABD'de John Gassner ve Dudley Nichols 20 Best Screenplays (En iyi 20 
Senaryo) admda bir serinin i lk numaras1m yaymlaml'i, bu yolda daha ileride 
yay1nlanacak olan kitap ve dergilerin de onUnU ac;m1>lir." 

B) SENARiST 

Senaristin sinemada diijer disiplinleri icra edenlerden fark1, filme gorse! kat1l1m1 
kalemiyle yapmas1d1r. Gorse! bir sanata yaz1yla kat1l1m senaristin mesleki ikilemi gibi 
gorUnUr. O yUzden de ne edebiyatta, ne de sinemada gerc;ek anlamda soz sahibi 
deijildir. Bunun d1,mda, senarist kendi Urettiiji senaryo ile ilgili !inansal kararlara 
neredeyse her zaman boyun eijer ve i;ok nadir olarak geri;ekten ozgUn, kendine ail 
lwnulan sunabilecek firsatlar yakalar. O halde geni;lerin bu mesleije ilgi goster
memesi ii;in bu tip birc;ok neden bulunduijunu soyleyebiliriz. Ancak gerc;ekten oyle 
mi? Asl1nda kimdir bu senarist? Nas1l bir insandir? Nas1l i;al1>ir? 

Ennio Flaiano'ya gore senarist en k1sa tamm1yla "Zamani a/an adam," dir, Jean
Guy Noel onu 'En 6nemli numaras1 kendinin yans1 kadar bir konserve kutusuna 
vi.icudunun tamam1n1 sokmak olan bir cambaz. " olaral< anlat1r. Jean Aurenche ise 
senaristin yonetmende olmayan >eve yani l<aleme sahip olduijunu belirtir. Michel 
Audiard ic;in ise senarist k6ti.i bir roman yazandir zira k6ti.i olmasa oturup roman 
yazar. Amerikal1 senarist Paul Schrader de onunla aym goro,tedir. Hatta daha da 
ileri gidip senaristlerin roman yazamayacaij 1m soyler. Ancak Schrader'e gore bu i;ok 
da kotu bir 'ieY deijildir i;Unl<u senaristlerin, sahnenin ritmini belirleme; ki'jilikleri, 
eylemleri ve olay orgusUnU kurabilme duygulan i;ol< geli'jmi>tir ve senaryo yazmal< 
hi<; de edebi yetenek gerel<tirmez. Senaryo yazan hii; durmadan kafasindaki gorUn
tulerle ilgilenmeli, yazacaij1 filmi gorse! anlamda once belleijinde 01u,turmal1dir. 
Eyes wide shut (Gozii tamamen kapah)'mn senaristi Frederic Raphael, sektorde 
senaristin uc; kere "bo§ o/" diyerek bo,amlacak bir kad1n1n konumunda olduijunu 
belirtir. 

Sinemac1lara "haya/ Dreten veya hayai satan insanlar" denilir. Senaristlerin sine
ma di>lisi ii;indeki yerini ve i'jlevini dU>LindUijUmuzde bu sozun geri;el< anlam1 ortaya 
c;1kar. Yonetmen de bir hayal taciri olabilir ama uretim sUreci bittiijinde elinde l<aba 
tabiriyle bir "ma/" vardir: film. Halbuki senarist bir senaryo yazmaya giri>tiijinde 

28) Muzaffer GOkmen: Senaryo Tefmi(ji, Son Havadis matbaas1, Ankara, 1954, sayfa 7 

29) Les Cahiers du scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sciyfa 57 
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proje daha yeni ba;lamaktadir. Hatta yazim1 bitirdiijinde de senaristin hii;bir ;eye 
sahip olmad1ij1m, projenin yine ba;lang1i; a;amasmda olduijunu soyleyebiliriz. 
Yap1lmam1;, i;ekilmemi;, bitmemi; bir filmin yazilm1; senaryosu i;ekmecelerde 
kalmaya mahkumdur. Zira kitap gibi okunamayacak derecede teknik bir metindir. 
iste s1nema endUstrisinin en Onemn kolu olan senaryo yazar11g1 uzun y1llar bu ikilemin 
k
'
urbam olmu;tur. Ancak piyasa anlam1nda veya mesleki baijlamda dO;OndOijOmOzde 

durum tam tersine doner. Senarist sinema sektorOnde yap1mc1 kar;1smda Paul 
Schrader'in deyimiyle "bitirilmis mat"I olan tek ki;idir. Film ekibinin ii;inde aktor, 
yonetmen, goronto yonetmeni, vs. gibi tom diijer di;liler "soz verilmis mal"a sahip· 
tirler. brneijin bir aktor herhangi bir film ii;in angaje olduijunda yaln1Zca en iyi per· 
formans1n1 g6sterece9ine dair s6z verebilir. Halbuki senaristin yazd1g1 senaryo 
elindedir. 

SENARiSTiN '<ALl�MA TEM POSU 

En az1ndan ba;lang1i;ta senaryo mesleiji sinemadan ho;lanan insanlann gozone 
en gOzel, en i;ekici ve en sad1k meslek olarak goronmektedir. Bir oykO anlatmak, onu 
sinemasal bir dile donO;tormek, izleyeni dO§OndOrmek, duygulanm harekete 
gei;irmek, herhalde senaryonun i;ekiciliijini anlatmak ii;in yeterlidir. Ancak bu meslek 

ayn1 zamanda son derece zahmetli ve yogundur. 
Zira her;eyden once bilii;alt1 bir i;al1;madir ve 
senaristler bir anlamda hii; durmadan i;al1;irlar. 
Geri;ekten de senaryo yaz1m1, belirl i  saatler 
arasmda yap1lan bir memuriyet i;i gibi gorOlemez. 
Sinema sektorOnde dOzenli i;al1;an bir senarist alt1 
ay bu i;i yap1p y1lm diijer b610m0nde kazand1ij1yla 
gei;inmek zorundadir. Zira o bolOm yeni bir proje 
ii;in on hazirl1k a;amas1dir. Bu a;ama senarist ii;in 
son derece yoijun gei;er. i;:onkO o her gordOijOnO 
ozOmseyen ve gOnO geldiijinde tekrar i;1karmak 
Ozere yutan bOyOk bir sOnger gibidir. Bulutlann, 
yollann, insanlann, her§eyin bir anlam1 vard1r 
senaristin gozOnde. Bu yOzden profesyonel anlam· 
da i;e senaryo yazarak ba;layanlar daha sonra ti· 
yatro veya film yonetmenliiji, yazarl1k gibi meslek· 
lere yonelseler dahi hayatlan boyunca senarist 
kalirlar. Bir gOn mutlaka senaryo yazmaya donerler. 

Frans1z senarist Jean-Loup Dabadie, senaryo i;al1;masm1n aslinda iki a;amadan 
olu�tugunu ileri sOren bir teori ortaya atm1;tir'° 

a) A\lak\Q_ i;:.ill1§ma 
bl Qturarak i;:il.!§ma 

AY.ilkta <;il.!§ma, senaryo yazmaya ba;lamadan onceki tom a;amalan yani 
not alma, roportaj gibi aktiviteleri ii;ine alir. Toplanan tom bu bilgilerin 

30) L'Avant Scene: Le Metier de scenariste- Entretien avec Jean-Loup Dabadie, No: Line Histoire Simple, 
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1§1ij1nda yap1lan, iskelet olu§lurma, dramatik yap1 belirleme, tasvir, tretman yaz1m1 ve 
diyaloglarla ilgili her tOrlO yaz1l1 aktiviteye ise Oturarak Callsma ad1 verilir. ideal bir 
senaryo yaz1m suresi yakla§1k 4 ile 6 ay aras1ndad1r. Bunun 1 ile 2 ay aras1nda kalan 
b610m0 ayakta <;al1§ma sOresidir. Toplam sOrenin yap1m olanaklari dahilinde mOmkOn 
oldugunca uzun tutulmas1 ara§tirma ve yaz1m kalitesinin yOksek olmas1 a�1s1ndan 
olduk<;a onem taw. Bunun d1§mda senaryonun demlenmesi ic;in de bu sure gerek
lidir. Kendini bir yerlere kapayarak bir ka<; gOnde veya haftada senaryo <;1karmak 
doijru bir yontem deijildir. Yani her§eyi c;ok k1sa sOrede kotaracak bir yap1lanmaya 
sahip olunsa bile senaryo ile biraz vakit ge<;irmek, yaz1lan metin ile nesnel bir uzak
la§ma ya�amak doijru olacaktir. 

Uzun yaz1m surecinde, gOnlOk c;al1§ma temposunun senaristlerin l<i§iliklerine gore 
deiji§kenlik gostereceiji a<;1kt1r. GOnOn hangi bolOmOnde ka<; saat c;al1§acaij1 sena
ristin yapt1ij1 i§ plam ile ilgilidir. Yine nerede 
<;al1§1lacaij1 (ev, kapa/1 bir !/ala, ate/ odas1, 'lirket. 
kalaba/1k bir kate, vs.) konusu da senaristin 
sec;imidir. Bu doijal farkl1l1klar asla belirli normlara 
veya kurallara indirgenemez. Bu ayn1 zamanda bir 
kendini tanima sOrecidir. Meksikal 1  senarist 
Guillermo Arriaga 21 Grams (21 Gram)'1 yazarken 
oyl<OnOn en dolwnakl1 anlarin1 ne§eli mOziklerle 
yazd1{j1n1 anlatir.31 

Nerede ve nas1I olacaij1 farkl1l1klar gosterse de 
senarist kendine gore belli bir plan dahilinde 
c;al1§mal1d1r. GOnlOk c;al1§ma saatleri ve i§ plam, 
uygulamada ini§-<;1k1§lar olsa dahi aynen tatbik 
edilmelidir. Bir senarist al<lif olarak gOnde yakla§1k 
5 veya 6 saat <;al1§abilir. Bir yonetmenle veya 
diijer bir senaristle yap1lan <;al1§malarda bu sore 
biraz daha uzar. Yaz1m a§amas1n1n sonlarina 
doijru sore<; h1zlan1r, gOnlOk <;ali§ma sOresi uzar. Quiz show (�ike) ve Donnie Brasco 
gibi filmlerin senaristi Paul Attanasio senaryo yaz1m1 <;al1§mas1m normal bir i§ gOnO 
gibi gordOijOnO, sabah saat 10.00'dan 17.00'ye veya 18.00'e kadar c;al1§!1ij1m soyle
mektedir. Ancak bir sore sonra filmin kendi ritmi senaristi etkisi alt1na al1nca, 
gecelere hatta sabahm erken saatlerine kadar <;al1§abildiijini belirtir. Attanasio'ya 
gore senaryo yaz1m1 kO�Ok zaferler sOrecidir.32 Her zafer bir digerinin h1rs1n1 da 
beraberinde getirir. 

SENARiST OZELLiKLERi 

Burada verilmek istenen elbette k i  "iyi bir senaristte bulunmas1 gereken oze/lik
ler" ba§liijmda bir rec;ete deijildir. Zira "ideal" tammlamalarin d1§ina <;1karak da 

31) Kevin Conroy Scott : Screenwriter's masterclass, Faber and Faber, London, 2004, sayfa 385 
32) Helena Lumme·Mil<a Manninen: Screenwriters, Angel City Press. Santa Monica, 1999, sayfa 23 
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ba§anl1 olan c;ok say1da senarist mevcuttur. Nitekim, bu bolumde senaryo yaz1m1 
a§amasinda en c;ok gorulen ve senaristlerin i§lerini en i;ok kolayla§tiran ozelliklerden 
bahsetmek yerinde olacaktir. 

Birikim ve Yeni Ba�layan Senaristler 

Film i;ekim sureci, senaryonun bitimiyle ba§lad1g1na gore; iyi bir senarist, elinde· 
ki metnin kendisinden sonra ba§layacal< olan buyuk bir c;al1§manin temeli oldugunun 
bilincindedir. i;ekimde kullan1labilecek l§lk, dekor, mekan gibi elemanlar hakk1nda en 
az yonetmen kadar bilgi sahibi olmas1 gerekmektedir. Oretim surecinin ic;indeki 
herkes senaristten bir metin bekledigine gore surecin her di§lisinin beklentilerini de 
bilmelidir. 0 halde senarist, zorunlu olarak, kadronun ic;indeki en birikimli ki§i 
olmal1dir. 

iyi bir senarist henOz filmi yazma a§amas1nda filmin tonunu, sOresini ve Oze!likle 
botc;esini tahmin edebilmelidir. Hitap edecegi kitleyi ilk belirleyen ki§i de senaristin 
kendisidir. Bu yQzden senaryoyu yazarken her §eyden once gerc;ekc;i olabilmelidir. 
Filmin olas1 botc;esini goz onunde tutarak yazan bir senarist gerc;el<<;i olmal1dir. 
Bunun yarat1c1l1(ja bir darbe vurdu(junu ancak <;ol< gene; ve naif senaristler savunur. 
Tam tersine butc;eyi dO§Onerek yazmak, senaryoyu kac;1n1lmaz bir safl1ga dogru 
gotorecek, gereksiz sahnelerin c;1kanlmas1ni saglayacakt1r. Unutmamal< gerekir ki 
ufac1k bir araba kazas1 dahi c;ok uzun bir zaman, birc;ok araba, birc;ok figuran ve 
birc;ok kamera gerektirir. Ufac1k bir hayvan gosterecek olsak, c;ekimi birc;ok kez 
tekrar etmemiz gerektigi gibi, hayvan bak1c1sina da yQklQ bir para odenmelidir. Bu 
ornekler c;ogalt1labilir. 

Birikim, baz1 istisnalar d1§1nda, elbette ki bir anda elde edilebilecek bir olgu 
degildir. Ya§anm1§!1k, kultor, egitim ya da izledigi filmlerden gelen tecrube, senaristin 
biril<imini olu§turacaktir. Gene; senaristler bazi konularda saf ya da aceleci davra
n1rlar. Roman Polanski'nin senaristi Gerard Brach yeni i§e ba§layan senaristlerin 
genellikle senaryoyu tekrar yazmaktan hie; ho§lanmad1klanni ve bu anlamda sab1rs1z 
olduklanni gozlemlemi§tir. "Yeni baJiayanlann en bOyOk defosu, yeniden yazmaktan 
hir; haz etmemeleri, cesaretlerinin r;abucak k1nlmas1 ve en ufak bir tavsiyeyi izzet-i 
nefislerine Jahsi bir saidm olarak gormeleri... Bir gent; bana senaryosunu 
getirdiijinde, ona hir;bir Jey soylemeye cesaret edemiyorum, koto anlar diye korkuy
orum, hani sanki niJan/1s1 hakkmda be/den aJaij1 bir Jey soy/emiJim gibi ... " Nina 
Companeez de gene; senaristlere ne tavsiye edebilecegi hakk1ndaki sorulara c;ok net 
bir §ekilde §LI cevab1 vermektedir: "£ijer genr;lere verecek bir tavsiyem olsayd1 Junu 
derdim: 6nce/ik/e ordan burdan para a/mak ir;in, efeJlirmenlerin hoJuna gideyim diye 
ya da ak1//1 ve ha/km bOton problemlerini anlam1J gorOnmek ir;in yazmasmlar. Hele 
arkadaJfan ne kadar yarat1c1 o/duklanni soylesin veya kOr;Ok bir entellektoel grubun 
ho§una gitmek ir;in hir; yazmasmlar. Ben onlara r;evrelerini iyi gozlemleyip, gozlerini 
ve ka/plerini ar;ma/ann1 Oneriririm.34 

33) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 41-42 
34) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 76 
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Senarist, anlatacaij1 konuyu i;ok iyi bilmelidir. Bu senaryonun "olmazsa 
o/maz"1d1r. Bu durumda senaristin c;ocuklu(junu nasil ya�ad1g1, nas1I insanlar 
gordUijU, hangi i;evre ve gruplarla kar§1la§t1ij1 6nem ta§ir. Ancak herkes i;ok ilgini; ya 
da derin oykUler, korkuni; tecrUbeler, ac1lar ya§amam1§, deiji§ik tiplerle 
kar§1la§mam1§ olabilir. 0 halde senaristlerin yazacaklan konu ile ilgili ara§tirma yap
malan doijru olacaktir. Hemen her filmde belirli bir meslek grubundan veya sosyal 
i;evreden karakterler yaratmam1z gerekebilir. Mutlaka birtak1m seyirciler <;1kacak ve 
"Doktor ne!jteri iJy/e tutmaz, ben doktorum veya polis ara!jl1rmas1 !jU kadar say1da 
po/isle ba!j/ar, ben zamanmda po/is/ik yapt1m." diyeceklerdir. Filmde yarat1lan bir 
karakterin umutlan, tasalan, tak1nt1lan, beklentileri ki§isel olabilir ancak bulunduiju 
ortam, yapt1ij1 meslek ve sosyal ili§kileri kesinlikle geri;ekle baij1nt1l 1 olmal1d1r. 
Sinemada gozden kai;an hi<;bir §ey yoktur. Oyleyse, sei;tiijimiz <;evreyi ve mesleiji i;ok 
iyi tan1mall, yani iyi ara§tirmalar yapmaya giri§meliyiz. Ara§tirmalar kutUphanelerde
l<i konuyla baijlant1l1 kitaplardan veya dost i;evresinden bilgilenerek yap1labileceiji 
gibi, doijrudan olay1n ge<;tiiji veya gei;eceiji yere giderek alinan gorUntU ve ses 
kay1tlan ile de gerc;ekle§tirilebilir. Bir d6nemin italyan neo-realist senaristlerince i;ok 
uygulanml§ olan bu y6ntem, baz1 Frans1z sinemac1lan taraf1ndan da benimsenmi§tir. 

GARCON ! 

Amerika'da ise ara§tirma 
yontemi neredeyse gayn 
resmi bir kural gibi kabul 
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"'"'""'\ Jo .. ,, l• ..... ( �ir·.. gOnlerce kay1t yapt1k-

!ann1 ve garsonlann ko
§U§tururken kendi argo

( '° '"'"'""' " h?'·· 1 11 �"·"· '"· "'"" lanyla, kendi ritmleriyle 
""'"' "" "" '""'" «'"'"" "'""" ""'"""'"' ""'·""' s6ylediklerini neredeyse 
Gari;on! filminden bir senaryo sayfas1. ezberleyene kadar tekrar 

ettil<ten sonra senaryoya 
koyduklanm anlatirlar. Hatta bazen, bu tip ara§tirmalar yapabilmek ii;in bulun
dugumuz cografyadan daha uzaklara da gitmek gerekebilir. Joan Tewl<sbury, 
Nashville'i yazmak i<;in Hollywood'dan Nashville'e gitmi§, §ehir ve country mUziiji ile 
ilgili tum bilgileri yerinde edinmek istemi§tir." Yine Hollywood'un gei;mi§teki UnlU 
senaristlerinden Ernest Lehman, bir senaryoyu yazmadan once, filmde gei;eceijini  
dU§UndUijU tom geri;ek dekorlan bizzat ziyaret eder. Nitekim, North by north west 

35) John W. Bloch, Wi!llam Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario Americain. Fr. <;ev: Benoit Boelens, 
Centre d'lnformation des Medias Audio-visuel (CIAM), Paris, 1993, ;:;ayfa 27 
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Ernest Lehman 

(Gizli te�kilat) filmi i<;inde ba§ karakterin 
gittiiji tom yollardan gei;mi§lir. Bu surei;te, 
Birle§mi§ Milletler'in merkezine kadar gelir 
ve orada koruma memurlarindan birinden 
Rushmore daijina i;1kmak ii;in yard1m ister. 
Senarist, t1rman1§1n ortas1na geldiginde ne 
kadar tehl ikel i  b ir  deneme yapt1ij 1n 1n 
fark 1na vanr. Koruma memuruna "Ben 
senaristim yahu, dafjct de(jif!'' der ve geri 
doner. Arna korumadan da bir ka<; fotoijraf 
<;ekmesini istemeyi ihmal etmez.36 

Ara§lirma yapmanin gerekleri vardir. 
Oncelikle neyi istediijimizi i;ok iyi bilmeliyiz. <;ektiiji filmlerin senaryolarinda 
i;oijunlukla bu yontemi kullanan Frans1z sinemac1 Louis Malle, ara§lirma yapan 
ki§inin olaylara, i;evrelere, insanlara turist gozuyle bak1p, hassas ama mesafeli, 
merakl1 ama <;ekingen, ac;1k ama ho§g6r0s0z olmas1 
gerektiij ini  savunur. <;unku ara§lirma yapmak 
senaryo ve kurmaca'ya haml1k nitel iiji  la§1yan bir 
belgesel i;al1§ma §eklindedir. Belgesel i;al1§man1n 
da kendi ritmi vardir. Gerekli izinleri almak, gozlem
lenen c;evre ve insanlan rahats1z etmemek, fazla 
say1da deijil yalnizca gerekli sorulari sormak, filmin 
konusu i le doijrudan baijlantil1 olmayan olaylari 
ara§tirma konusu yapmamak senaristin Ozerinde 
durmas1 gereken baz1 Onem!i hususlard1r. Ara§
tirma yapmak ve filmdeki detaylarla ilgili bilgiler 
edinmek, daha ku<;Ok but<;eli filmlerin ve daha ferdi 
i;al1§an senaristlerin i§idir. Buna kar§1l1k, buyuk 
buti;eli yap1mlarda genellikle dani§manlar kullan1l ir. 
Bun lar  konsept dan1§manlar 1  veya dramatik 
dani§manlardan farkl 1d1r.  Zira herkesden kendi 
dalinda (hulwk, tarih, teknik objeler, vs.) filmin i<;in
deki olas1 hatalari gideren bir yard1m beklenir. 
Zaten dan1§manl1k, ozellikle Hollywood endustrisi 
i<;inde, biri;ok insanin i;al1§t1ij1 bir sektor haline 
donu§meye ba§lam1§tir. Dani§man listesi ne kadar 
buyurse, filmdeki detaylar o kadar doijru iletilir. 
Orneijin, Schindler's list (Schindler'in listesi) 
filminin senaristi Steven Zail l ian, 1940'\a esirler 
arasindaki karaborsa hakkinda fikir almak i<;in ha
yatta kalml§ bir mahkum olan Poldek Pfefferberg'le 
gorO§me yap1p, bunun da kay1tlarin1 tutmu§tur. 
Senarist, SS kumandani Amon Goeth'un (Ralph 
Fiennes) bir kamp mahkOmunu vurmaya i;ali§irken 

i;:_:;-;:.,;:--0!:.7c--r-'-
1:@.ft.:��-. 

""' ::::--::-·-
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Schindler's list 

36) John Brady: In the craft of the screenwriter, New York Touchstone Books, New York, 1982 
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tabancas1nin ale§ almad1g1 sahne ic;in dahi o tip tabancalann duzeneklerinin ne 
§ekilde bozukluga uijrayacaklan uzerine ara§trma yapm1§tir." 

Gozlem 

_ Ara§tirma yapmak yalrnzca filmin konusu gereiji olmayabilir. Bunu zevl< veya 
al1§kanl1k haline getiren sanatc;1lar da mevcuttur. Genellikle Alberto Lattuada ve Pietro 
Germi'nin filmlerinde senaristlik yapan Tulia Pinnelli hatiralanndan buna ornekler 
veriyor: " Yazmadan once Goidoni, berber koltuijuna yerle!jir ve insaniarm aralanndaki 
konw;ma/an dinlermi!j. Ben genr;ken, pazar yer/e
rine ve kO<;Ok !jehirlerde kurulan fuarlara gidiyor, 
milleti dinliyordum. O zaman/ardan bir soro nolumu 
saklad1m. iyi yapm1!j1m r;:OnkO o karakterlerin 
baz1/an art1k yak: Mese/a "Cantastorie"/er yani 
gezgin Jark1c1/ar veya omzunda bir maymunla 
hasta/1ija kar!jl rer;ete satanlar ya da bir tak1m 
iizdeyi!jler soy/eyen bilge/er... TOm buniara 
hayrand1m. "38 Bu s6zler, bizim gibi eski degerleri
ni c;arc;abuk yitiren ve tuketim uijruna hatiralarirn 
dahi kaybeden toplumlar ic;in c;ok fazla anlam 
ta§1maktadir. Bu yuzden senarist bellegi, adeta 
toplumsal bir i§leve sahiptir. 

Senaristin gozlem eijilimi, ona kar§1la§l1g1 olay
lan ve insanlari ne §ekilde kullanabilecegini olc;me 
yetisi getirir. Bunun ic;in de bir not defteri la§1mak 
yararli olabilir. Zira hayatin ic;inde her an her §eye 
tarnk olunabilir. Bir gemide arkam1zda konu§an gene; bir c;ift, parkta kavga eden iki 
c;ocuk, bir §eyler satmaya c;al1§an esnaf, bir sonraki filmimize malzeme le§kil eder 
nitelikte elemanlar olabilir. Frans1z senarist Jean Aurenche, Bertrand Tavernier'nin 
Coup de torchon (Sil ba§tan) filmindeki kor tiplemesini nas11 yaratt1klarin1 §Dyle 
anlatir: "Bir gOn Tavernier ile birlikte Lisieux ile Honf/eur arasmda yo/ a/an bir oto
bOsdeydim. Tam onOmOzde, yOksek sesie manzaranm yorumunu yapan bir kor vard1. 
Hep de yamlwordu. '}imdi !jurada r;ay1r/ar ve ufak bir 1rmak var. ' diyordu kat1 ve tiz 
bir ses/e 'Sonra da kavak agar;lanndan o/u!jan bir r;it. ' Ha/buki fabrika duvar/anm 
ir;eren endOstrile!jmiJ bir ban/iyiiden ger;iyorduk. Bertrand bir kor tiplemesi anyordu 
ve kahkahasm1 tutmaya r;a/i!jarak kulaij1ma f1s1fdad1; 'Bunu filme koya/1m. "'" 

Bilgi ve GGnlUk 

Senarist, c;ogunlukla karal<lerinin ve mesleginin dogas1 gereiji okumay1 seven, 
ara§tirma ve gozlem d1§inda, kendi ozel zevki ic;in de okuyan bir ki§idir. Zira bir 
lwnuyu adamak1lli bilmek yerine her konuda biraz fikir sahibi olmak senaristin 
yarannadir. Buna kar§1l1k, yogun c;al1§an senaristlerin belirli bir sure sonra okumaya 

37) Declan McGrath,Felim Mac Dermott: Screencraft Screen writing. Rotovision, L.A, 1998, sayfa 46 

38) Marie-Christine Questerbert: Les Scrinaristes ltaliennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 58-59 
39) Jean Aurenche: La Suite fJ L '{!cran, lnstitut lumiere/Actes Sud, Paris, 1993, sayfa 228 
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zaman ayiramamaya bajlad1klar1 gozlemlenir. Bu yOzden de senarist, ge<;mi,inde 
mutlaka <;ok okumuj bir kiji olmal1d1r. 

Her gOn, bilgisayannin ba,1na gei;meyen veya bu isteiji duymayan bir l<ijinin 
yazar olabilmesi zordur. 0 yQzden bir senaristin her gUn dQzen!i yazmad1g1 durumw 
larda dahi gOnlOk veya buna benzer notlar tutmas1, dOjOncelerini, fantezilerini, belki 
de sorunsal1n1 ayakta tutmasma yarayacakt1r. Bu gOnlOije arada bir gazetelerden 
kesilen haberler de eklenir. �On i<;indeki eylemlerde karj1lajabileceijimiz hatta 
tan1nan karakterler hakkmda yeni fikirler Oretmek bell<i hayali bir gOnlOk yaratmaya 
yarayabilir." Bu gOnlOk, "Karakterin ay1Ig1 ne kadard1r?", "Ai/esi nas1/d1r?", "Ogrenim 
derecesi nedir?" gibi sorulara doijru veya hayali cevaplar vererek bir baj karakter 
yaratmak, daha sonra da bu karakterin toplumdaki bir tak1m olaylara nas1I tepki 
vereceiji konusunda <;al1jma yapmak i<;in temel 01u,turacakt1r) Senaristin gOnlOI< 
tutma yontemlerinden biri de elinde sorekli dolajt1rd1ij1 kaydediciye yeni karj1lajt1ij1 
insanlann konujmalanni ya da onlarla ilgili bilgi ve izlenimleri kaydetmektir. 

Fi�, Pano veya Kii�Gk De!terler 

Senarist, yazacaij1 senaryonun temas1ni ve <;ok kabaca oykOsOnO olujturduktan 
sonra iskelet yapmaya girijir. Sonu<;ta, bu <;al1jma yap1mc1ya sunmak i<;in deijil kendi 
i<;in olduijundan kO<;Ok defterlerle yap1labilir. Sahneler birbiri ard1na teker teker say
falara ya21l1r. Her sahne sayfas1na olay1n nerede ge<;tiiji, dekoru, sahnede hangi 
karakterlerin bulunduiju ve <;ok kabaca olay orgOsO not edilir. Yalnizca birka<; cOm
leyle olay1n ozetini yapan senaristler de vard1r. 

Bu notlar asl1nda oykOnOn iskeletini olujturmak ve senariste yazacaij1 oykO i<;in 
bir yol gostermek i<;in birebirdir. Zira, ne kadar usta olursa olsun, senaryo yazan, 100 
sayfay1 ajl<ln bir metnin yazimma ge<;tiijinde yolunu kaybetme riski tajir. Bu <;al1jma 
sektorde s1k s1I< 20 cm'e 12.5 cm'lik fijler Ozerine de yap1l1r. Boylece sahnelerin yer
lerinin deijijmesiyle fi,lerin deijijtirilmesi ya da araya yeni lijlerin eklenmesi daha 
kolaylaj1r. bzellikle birka<; senaristin olduiju ya da senaristle yonetmenin ortak 
<;al1jt1ij1 ortamlarda duvarlara as1lan panolar kullanilabilir. Her pano, bir veya birka<; 
sahnenin a<;1l1mm1 simgeler ve film oykOsOnOn kronolojik siras1ni takip edecek jekilde 
as1lir. Doijrudan panolar Ozerinde <;al1jmak, tom filmin gelijimini gormek a<;1smdan 
ilgin<;tir. Son olarak da yine bazi yazarlann, yazim odas1nin en bOyOk duvanna filmin 
girij, gelijme ve sonu<; bolOmlerini temsil eden O<; <;ok bOyOk pano koyduklan, her 
aktm i<;indeki fijleri de ait olduiju panoya iijneledikleri gozlenmijtir. Fransiz yonet
men Claude Pinoteau, senarist Jean-Loup Dabadie ile <;al1jirken uygulad1klar1 yonte
mi j6yle anlatir: "Jean-Loup (Dabadie) 9Ui;IU bir yonteme sahipti. iki metre 
yUksekliginde bir panoya yukandan a•a!Jwa dogru ilk senaryo lwrgusunu yazwordu. 
Ortadan inen bu krono/ojik kolondan yanlara dogru degi,ik renklerde ok/ar i;1kanyor, 
ui;lanna da kUi;Uk i;eri;evecik/er i;iziyordu. Her i;eri;eve fikirler, karakter betim
/eme/eri, yeni buru,rar ya da sahnelerin ozetlerini it;ermekteydi. <;a11,manm sonunda 
panomuz, filmin ritmini, duyqulann qefi$imini ve karakter/erimizin filmin sonuna 
kadarki, eylemlerini ii;eren farklI renk/erde not/aria do/mu, oluyordu. Bu •ekilde, 
eskiz halindeki senaryomuz, gozUmUzUn onUnde 9Unden 9Une geli,erek zengin-

40) Linda Seger: Faire d'un bon scenario un scenario formidable, �ev: Brigitte Gauthier, OJXIT, Paris, 2005, 
sayfa 30 
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feJmekteydi. '"' Cape fear (Korku burnu)'nun senaristi Wesley Strick de filmi i<;in 
buna benzer bir yontem geli§tirmi§tir. Duvara 40 tane Post-it yap1§tirarak olay 
orglislinli kirka baler. Bunu da sekiz Post-it'li be§ kolonda yaparak kolonlari da 
bOIOmlerin geli�imine ay1nr.42 

Dil ve Kesme Becerisi 

Senaryoda amac; en cok bilgiyi en az sOzcOkle ve en k1sa zamanda okuyana 
ulastirmak olmal1d1r. Senaryoda ozel veya edebi bir yaz1m tarzi olmamas1 bu metni, 
okuyan ii;in s1k1c1 hale getirebilir. Ancak onemli olan sozcliklerle gorsellik aras1ndaki 
koprOnOn nasli kuruldugudur. Geni; senaristlerin en bliylik hatalarindan biri 
yazd1klar1 senaryoya i;ok fazla bilqi doldurmaya <;al1§malar1, bununla birlikte diyalog 
ve tasvirleri, anla§1lamama korkusuyla gereginden daha uzun tutmalaridir. Halbuki 
daha tecrlibeli senaristleri gozlemlersek, bu hatanin filmden filme azald1g1n1 gorlirliz. 

Senarist Daniel Boulanger de bu fikirdedir: 
"Sinema'da iyi olan Jev- iyi sinema'dan bahsediyor
sak- aralardaki kesintilerdir. Yaln1zca gerek/i Jeyleri 
tutanz. Senaryo yaz1m1n1n en iyi an1, bir sahneden 
digerine ger;erken durmadan 'CUT'lar yani kesinti
ler koymakt1r. Zaman ger;er, o/ay h1z/an1r. 
MUkemmel a/an da budur. '" 

Onlli yazar William Faulkner, edebi sanatlarda 
belirli bir yap1 olu§lurma qayreti ile kafada kurul
mu, ve filme mutlaka konulmak istenen sahneler 
arasinda daima ters bir orant1 oldugunu soyler. 
Hatta bunun ii;in Ki l l ing darlings (Sevqilileri 
oldUrmek! ,eklinde bir terim de icat etmi,tir." Bu 
terim, yazilirken i;ol< sevilen bollim veya sahnelerin, 
yap1y1 olu,turma ugruna feda edilebilmesini ifade 
eder. Senaristin hi<; bitmeyecek ikilemi budur. 
Ancak belirli bir tecrObeden sonra senarist, 
kafasinda buldugu sahnelere kar,1 daha ac1mas1z 

olmay1 bilecektir. T1pl<1 ilk a§kln duygusall1g1n1 a§IP, i;abul< sevgili degi§liren bir 
i;apl<1n1n duyqusuzluguna ula,mak gibi. 

SENARYO MESLEGi 

Senaryonun en azindan yazma eylemi ai;1smdan edebiyatla ili§kisinin bulunmas1 
ve yazarlann kar�1 konulmaz aura's1 ister istemez senaryo yaz1m1n1n i;evresinde 
dokunulmaz bir yarat1c1l 1 I< i;emberi olu,turur. Ancak unutmamak gerekir ki, 
her,eyden once senaryo yazarl1g1 bir meslektir. Sinemanm sektor olarak ortaya 
<;1l<t1g1 lilkelerde senaryo yazarl1g1nm mesleki bir kar§1l1g1 vardir veya olacakt1r. 

41) Claude Pinoteau: Merci la vie, Le Cherche Midi editeur, Paris, 2005, sayfa 256 
42) Cahlers du Cinema: Cape Fear, Araltk 1992, No: 4622, No:462 
43) Cinema 70: Entretien avec Daniel Boulanger, No: 148, sayfa 58 
44) Lew Hunter: Screenwriting, Robert Hale, Londra, 1993, ;Sayfa 162 



Senaryo Kitab1 47 

Elbette ki senaryo yazarl1g1n1n meslek olmas1, onun sanatsal boyutunu engellemeyi 
gerektirmez. Yalnizca senaryoya "hayatmm oykusOnO anlatmak" veya "sanat yap
mak" olarak bakan baz1 gen<; kalemlerdeki romantik egilimleri y1kma ad ma, senaryo 
yazman1n i§leyi§ini iyi bilmek i;ok onemlidir. 

Hayat1n1 senaryo yazarak kazanmay1 sei;mek elbette riskli bir sei;imdir. Ancak bu 
meslegin topluma ve zamana bagl1 unsurlara gore moda olmas1 veya ortadan kalk· 
mas1 mOmkOn degildir. Yalnizca sektorOn hareketliligine gore ini§ ve i;1k1§lar gosterir. 
Sonui;ta senaryo yaz1m1 talebin arzdan yOksek oldugu bir meslektir. 0 yQzden de 
oykQ anlatma becerisi olan ki§ilerin i;ok ileriye gitmesi kai;1nilmazd1r. OnlO Frans1z 
senarist ve yonetmen Francis Veber, ogluna kendisi gibi olmay1 tavsiye etmekte bir 
sak1nca gormez. "Bir oij/um var ve eijer elektronik muhendisliiji ile senaristlik 
arasmda sei;im yapacak o/sayd1 ikincisini sei;mesini onerirdim. £/ektronikte iJsizlik 
var, halbuki 'Bir zaman/ar' diye soze baJlamasm1 bi/en herkes her zaman i§ 
bu/acaktJr. '�5 

Senaristin Mesleije Giri�i 

Ba§ka mesleklerden gelerek senaryo yazan olanlar aras1nda, sanat yapma 
ugruna senaryoyu sei;enler yok denecek kadar azdir. Zaten i;ogu yonetmenin aksine, 
senaristlerin ii;inde "Ben bir sanat yapacaij1m" diye yola i;1kan ki§i olaym geri;egini 
kavrayamam1§tir. <;OnkO yap1lan §eyin ne kadar deger la§1d1g1 ve bir sanat olup 
olmad1g1 sonradan ortaya i;1kar. 

Gerek Olkemizde, gerekse yurt d1§mda, senaristlerin bQyQk bir bolOmO ya sanatm 
ba§ka bir alanmdan ya da ba§ka meslekten gelmi§lerdir. Son y1llarda, ABD d1§1ndaki 
diger Olkelerde, sektorOn ii;inde senaryonun onemi nispeten arll§ gosterirken, 
dogrudan senaryo yazarl1g1 ile hayata at1lmak i;ogunlukla bir fantezi olmanin otesine 
gei;ememektedir. Yine Francis Veber'den ornek verirsem, meslege gazetecilikten 
kovularak girdigini, once i;e§illi kad1n dergilerinde magazin yazarl1g1 yapt1gm1 soyle
mektedir. Age, Fellini, Steno, Monicelli, Scola gibi italyan yonetmen ve senaryo 
yazarlannm da birbirlerine kahvelerde anlatt1klar1 hikayeleri once dergilere 
satt1klan, o yolla da radyoya ve sinema piyasas1na girdikleri bilinmektedir. 

Tarih boyunca en i;ok senarist yeli§liren meslek gazeteciliktir. Amerika'da Billy 
Wilder, Ben Hecht; Fransa'da Michel Audiard, Jean Loup Dabadie gibi gazetecilikten 
senaryo yazarl1gma gei;mi§ olan i;ok say1da ornek bulabilir"1z. DO§Onulenin aksine 
edebiyat, senarist ii;in hi<; de ideal bir okul ozelligi la§1maz. Bu yOzden de edebiyat
tan senaryoya gei;en yazar say1s1 olduki;a azdir. Gazetecilik ise senaryoya en uygun 
meslektir. Neden? Her §eyden once, gazeteci gOnlOk yaz1 yazmak zorundadir. 
"$uram aijnyor, bugon JU o/du" gibi gereki;elerle yazmamazl1k edemez. i§te bu di
siplin senaristin sahip olmas1 gereken disipl in i le bOyOI< benzerlik gosterir. 
Gazetecinin ko§e yaz1s1, haber niteligi ta§1d1g1 ve herkes tarafmdan okunacag1 goz 
on One almd1gmda gayet basil ve ai;1k olmal1d1r. Senaryo metni de teknik ozelliklerinin 
di§mda ayni ai;1kl1g1 ta§1mak zorunda oldugu ii;in senarist k1sa cQmlelere ba§vurmal1 
ve mOmkOn oldugunca vurucu olmalidir. K1sacas1 gazetecilik meslegi t1pk1 senaryo 
yazarl1g1 gibi gOnlOk ve dinamik kurallari olan, ayrica ogrendiki;e geli§lirilen bir 

45) Christian Sale: Les Scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 126 
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yap1ya sahiptir. 
Gazete yazarl1ij1 d1§1nda edebiyati;11ik, reklam yazarl1ij1, ele§tirmenlik, mimarl1k 

veya mUzisyenlik gibi i;e§itli dallardan senaryo yazarl1ij1na gei;i§ yapanlann say1s1 da 
az deijildir. Tiyatro veya radyo piyesleri yazd1ktan 
sonra sinema k;in senaryolar yazmaya ba�layan dra� 
muturjlere meslek deiji§lirmi§ gozUyle bakm1yorum. 
Yine de uygulanmas1 tamamen farkl1 olabilecek bir 
sanata ayak uydurabilmek, onun gereklerini yerine 
getirmek ball yazarlar ii;in i;ok ba§l<a bir tecrUbe 
haline gelebilir. Buna kar§1l1k, sinema sektorunUn 
diijer kollannda i;al1§!1ktan sonra senaryo yazmaya 
gei;en ornekler olduki;a az say1dad1r. 

Her geni; senarist aday1nin ruyas1, <;e§itli ufak 
hikayelerden sonra Thelma and Louise (Thelma ve 
Louise) filminin senaryosunu yazan Callie Kouri, ilk 
senaryosu Dead poets society (OIG ozanlar 
derneiji) ile mesleije gorkemli bir giri§ yapan Tom 
Schulman ya da yine ilk senaryosu Juno ile Oscar 
odUlune aday olan eski striptizci Diablo Cody gibi bir 
ba§lang1ca sahip olmaktir. Ancak bu tip ornekler 
maalesef istisna olman1n Otesine ge�emez. Mesle(jin 
yolu uzun, zor ve engebelidir. Sabir, gUi; ve oijrenim 
gerektirir. Senaristler kendine ozgu farl<ll tecrUbeler
le bu mesleije girer. Bunlann onemli bolUmUnUn de 
senarist olmadan once ufak tefek senaryolar 
yazarak, yaZI gruplanna girerek i§e ba§lad1ij1 bilin
mektedir. Ozellikle yaZI gruplan gibi olu§umlar, 
TUrkiye'deki dizi piyasasmda olduiju gibi, ayni anda 
pek i;ok i§in yap1ld1ij1, hareketli sektorlerde ortaya 
i;1kar. TecrUbeli bir senarist, daha geni; ve tecrUbesiz 
diijer birka<; meslekla§I ile bir grup olu§turarak 
senaryo yaZ1m1n1  payla§ir. Boylece senaryonun 
sinopsis, aynnt1l 1  tretman, olay orgusu, diyalog gibi 
b61Umlerinin birden fazla ki§i tarafindan yaz1l 1p 
tart1§1laral< yap1lmas1 saijlanir. YaZI grubundaki senaristlerin say1s1, piyasanin duru
muna, projenin bUyUklUijUne ve ba§ senaristin payla§tird1ij1 i§lerin kapsam1na oranla 
deiji§l<enlik gosterebilir. 

Yaz1 gruplanndaki geni; senaristlerin konumlan da ayn bir tart1§ma konusudur. 
Baz1larin1n isimleri, filmin jeneri(jinde, ba(jl1 bu!unduklan yaz1 grubunun isminin 
altinda teker teker verilebilir. Ancak yaz1 grubunun idari ve finansal sorumluluiju 
i;oijunlukla onlan olu§turan senariste b1rak1ld1ij1 ii;in, jenerikte yaln1zca yaz1 
grubunun isminin gorUlmesi daha s1kl1kla l<ar§1la§1lan bir olgudur. Aynca senarist, 
yaZ1 grubunun d1§1nda meslege yeni giren ba§ka geni;lerden de yard1m gorebilir. 
Jenerikte ismi gorUnmeyen ama senaryoda i;oijunlukla fiilen i;al1§an bu ki§ilerin bat1 
dillerindeki ad1 Zenci (Niqro)'dir. Senaristliije tecrUbeli bir meslekta§mln yanmda 
ba§layan i;oiju geni;, mesleije bu yolla giri§ ya par. Bu ki§i, kimi zaman senaryoya kay
nak hamlayan belgeleri ve yerleri ara§tirma gorevini de Ustlenebilir. O yUzden 
"Belgeci" diye de adland1nld1ij1 olmaktad1,r. italyan yonetmen Ettore Scola bir 
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soyle,isinde senaristliije "zenci" olarak girdiijini soylemi,tir. Kendisine doijrudan 
senaristler taraf1ndan odeme yap1ld1ij1 ic;in yap1mc1lann onun varl1ij1ndan haberleri 
bile olmam1,tir: "O donemde yazarlann en tanmm!Jlannm (Metz ve Marchesi, Steno 
ve Monicelli, Maccari, Age ve Scarpelli) iJleri baJlarmdan aJkmd1. Kimi zaman dart 
senaryo birden haz1rlworlard1. Dolay1swla iJlerinde hit; tanmmam1J genr; senarist/er 
onlara yard1m ediyordu. Bazen bize oykuyu bile anlatmworlard1. Baz1 onemli 
sat1rbaJ/anni s6y/emek/e yetiniyor, oykuyu i/gint; bulUJ/ar, a/(11/J s6zcuk/er ve 
eijlenceli gag/aria geliJtirmeyi bize b1rakworlard1. '"' 

Senaristin Jenerik Haklan 

Fransa'da 1994 y1l 1nda ilan edilen yazarl1k haklan yasas1, fi lmin tek ba,1na bir 
sahibi olmad1ij1n1 ancak bir sanat eseri olarak sinema filminin sahibinin yOzdelerle 
•oyle belirlend"1ijini ortaya koymu,tur: Senaryo %20, Uyarlama ve Diyaloglar %20, 
Yonetim %20, Yap1m %40. 

Bunun d1,1nda, uluslararas1 alanda bir sinema veya televizyon filminin bir tek 
senariste ait olabilmesi ic;in, o senaryoda c;a11,an diijer senaristlerin yaz1mdaki 
pay1nin % 50'den az olmas1 gerekmektedir. Eijer bitmi, bir senaryo, yap1mc1lann 
isteiji Ozerine deiji,tiril iyorsa, jenerikte senaristle birlikte dozelten ki,inin de isminin 
gec;mesi ic;in yeni eklenen veya deiji,tirilen bolOmlerin senaryonun %33'0nden 
fazlas1na kar,1111< gelmesi gerekmektedir. 

Senaryo yaz1m1 bir meslek ve bir sektor haline geldiijinde jenerikte senaryo 
bolOmOnde kullan1lan terimler de onem kazanmaya ba,lar. Ancak fikir sahipleri, 
senaristler, diyalog yazarlan ya da uyarlamaci senaryo yazarlan arasindaki termi
nolojik alg1lamalar zaman ic;inde farkl1 ,ekillerde ortaya c;1km1,tir. Orneijin Fransa'da 
1930'1u ve 40'11 y1llarda jenerikte senaryo bolOmOnOn kar,1s1ndaki isim asl1nda fikri, 
ozeti (sinopsis) ya da tretmani yapan ki•iye kar,1l1k gelmekteydi. BugOnkO senaryo 
yazan yani teknik anlamda senarist ise "Uyar/ama ve Diya/og/ar (Adaptation et 
Dialogues)" ad1 verilen bir bolOmde yaz1lir." Burada, fikri ve temel iskeleti bulan 
ki•iye verilen onem ilginc;tir. Bu terminoloji her ne l<adar toplumlara gore farkl1l1klar 
gosterse de gOnOmOzde daha evrensel bir •ekil almaya ba,1am1,tir. Terimler 
arasindaki klic;Ok farklar dahi temsil ettikleri anlam ac;1s1ndan onem ta,ir. �imdi bun
Jara k1saca goz gezdirelim: 

SENARYO (Screenp_{§y_Qy_ - un scenario de ... ! 
Jeneriktel<i bu ibare yaln1zca senaryo yazann1n kim veya kimler oldui}unu gOs

terir. Bu tan1m c;oijunlukla senaryonun ozgon olmad1ij1na kar,1l1k gelir. Edebi bir eser
den, tiyatro oyunundan, televizyon dizilerinden uyarlanm1• veya esinlenilmi• olabilir. 
Bir ba,kas1 ya da yine senaryo yazannin kendis·1 taraf1ndan bulunan bir oykOden yola 
c;1karak yaz1lm1• olmas1 da mOmkOndOr. Elbette ki hangi eserden uyarland1ij1n1 bu 
ibarenin on One (OZGON FiKiR) ya da (OZGON HiKA YE) •eklinde eklemel< doijru olur. 

SENARYO !Written by - ecrit par .. .) 
Yabanc1 terminolojide genellikle daha kOc;Ok c;apl1, tek ki•i tarafindan kotanlan 

46) Aldo Tassone/Fabio Carpi: Le Cinema ltalien parle, Edition Edi!ig, Paris, 1982 

47) Les Cahiers du scenarlo: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 81 
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senaryolar ic;in kullanilan (YAZAN:J terimi TLlrkc;e'de yine senaryo >el<linde kar>1l1k 
giirLlr. Asl1nda YAZAN, YONETEN gibi terimlerin kullanilmas1nda bir sakmca yoktur 
ancak pralik kullan1mda yer almaz. 

OZGON SENARYO (Screen storv bv - un scenario original de ... ) 
bzgUn senaryo terimi, bir senaristin tamamen OzgUn, yeni bir OykO ve senaryo 

yazd1ij1 durumlarda kullanilir. Bu terim, senaryo yazarin1n hie; bir yerden uyarlama 
yapmadan kendi iiykLlsLlnLl yazd1ij1 ve genellikle tek ba§1na olduiju durumlar ic;in 
gec;erlidir. 6rneijin senaryo birkac; ki§i taraf1ndan yaz1l1yor ancak iizgLln fikir ve iiykLl 
onlardan birine aitse 6zg0n senaryo ibaresinin kullan1lmamas1, onun yerine yine 
senaryo ve iizgLln fikir ayrim1n1n yap1lmas1 dogru olacaktir. 

Senaristin Sat1� Haklan 

Senarist senaryosunu sat1p, belirli bir siizle§meye imza koyduktan sonra art1I< 
ortaya c;1kacak film hakkmda hi<;bir artistik hakka sahip degildir. Yalnizca senaryodan 
i;ok daha farkl1 bir sonucun ortaya i;1kmasm1n iilesinde, film senaristin dLlnya giirLl§Ll, 
etik veya politik anlay1§1ndan i;ok ba§ka yerlere dogru gitmi§ olabilir. Bu konudaki en 
i;arp1c1 iirneklerden biri Gore Vida I'm buyuk bir ozenle yaz1p Roma' nm gLlnlLlk ya§am1 
ile tarihi olaylari birle§lirdiiji bir fresk olarak tasarlad1ij1 Caligula senaryosunun 
yap1mc1larin elinde LlnlLl oyuncularin yer ald1g1 bir porno filme diinLl§mesidir. Senarist 
bu nu engellemek ii;in ne yapabilir? Francis Veber'e giire "filmin jeneriginden ismini 
qekmek" senaristlerin bu tip durumlarda ba> vurabilecegi tek yoldur zira ahlaki hak
lari nedeniyle filmin c;1kmas1na engel olabilecek derecede gLl<;ILl bir senarist henLlz 
yoktur.48 

Buna kar§1l1k, her ne kadar senarist yap1mc1ya giire (dogal olarak) senaryo'dan 
daha fazla anl!yor olsa da, senaryoyu deiji§mez ve kutsal bir metin olaral< gormek, 
yap1mcm1n senaryo ile ilgili yap1c1 kayg1larin1 payla§mamak, uzla§maz bir tutum 
i<;inde gorunmek senarist ac;1smdan bir hata, dahas1 bir ki§ilik sorunu olarak 
gorunebilir. Sonui;ta, her senarist bir dahi olmad1ij1 gibi her yap1mc1 da para pe>inde 
ko§an bir adam degildir. Ostelik senaryonun filme nas1I donLl§tLlrulecegini en basil 
yap1mc1 bile, en Llstun senaristten c;ok daha iyi bilmektedir. Bu yuzden olgun bir 
senarist, yap1mc1 ile birlikte i;a11,may1 kabul etmekle kalmaz, onun teklif ettigi yap1c1 
degi§ikliklere de kar§1 i;1kmaz. Bununla ilgili Hollywood'da anlat1lan bir anekdot, iki 
meslegin sektordeki yerini belirtmesi yonunden ilgi c;ekicidir: "Genq bir senarist 
senarvosunu kendisine 10.000 dolar veren bir vap1mC1ya satmav1 baJarm1Jt1r. Fi/min 
gosterimi ge/diginde, perdedeki ovkiiniin senaryosu ile hiq ilgisi olmad1ijm1 fark eder. 
Senaryosunun ismini deijiJtirir ve baJka bir vap1mc1ya 20.000 dotar'a satar. Ortava 
q1kan film vine bambaJkad1r. Sonra, senarvo ismini bir kez daha deijiJtirir ve yeni bir 
vap1mC1va bu sefer de 30.000 dolar'a satar. Olay bovte gider ve senarist giizel bir 
parava sahip o/ur. Art1k kendi senarvosunu kendisinin qekme zamani gelmiJtir. <;:eker 
ve kazand1g1 tom paray1 son kuru,una kadar kavbeder. '"' Yap1mc1Jar taraf1ndan 
uydurulmu§ hissi veren bu iiyku aslmda c;ok iinemli bir geri;egi hat1rlatmas1 ai;1s1ndan 
oldukc;a iinemlidir. Senarist her gun bir senaryo yazabilse risl< alma kabiliyeti c;ok 

48) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 118 
49) Charles Ford: Hollywood Story, Edition de la JeuneParQue, Paris, 1968, sayfa 78-79 
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daha geli�mi� olacakt1r. Ancak mesleQin yap1s1 ve uzun yazma sGreci senaristi sek
tordel<i diger meslek gruplarina gore ,ak daha dikl<alli l<ararlar almaya itmektedir. 

Senarist Odenegi 

Bir senaryo projesinde yap1mc1, senarist ve y6netmenin ortak amac1 filmin bir 
yandan sat1labilir, bir yandan da ba,aril1 olmas1d1r. Zira sat1labilir film paras1n1 
''kartir, ba,aril1 film bir sonraki yap1mlarin da paras1ni kar,1lar. i;ogu yap1mc1, bir 
senaryonun sat1labilir olmas1 i'in en onemli ,art1n "packaging" yani "ambalaj" 
oldugu konusunda hemfikirdir. Bu terim, bir,ok onemli star'1n, hatta isim yapm1, 
yonetmen ve senaristlerin projenin i'inde yer almas1 fikrine kar,1 l 1k  gelir. 
Yap1mc1larin ,agu zaman yalnizca iyi bir "packaging"e gOvendigini, diger unsurlarin 
onemini kaybettigini biliyoruz. Bununla birlikte ak1ll1 yap1mc1lar filmin sadece 
sat1labilirliginin degil, ba,aris1nin da daha sonra yap1lacak filmlerin gi,esine etki 
ettiginin fark1ndadir. i,te senaryo tam anlam1yla burada i,in i'ine girer. i;onkO 
yap1mc1lar i'in filmin ba,aris1nin "packaging" d1§1ndaki o, anahtari; etkili bir dag1t1m, 
yarat1c1l1k ve dramatik yap1dir. O yOzden de her yap1mc1 dramatik anlamda iyi bir 
oykO kotarabilecek yetenekler pe§indedir. 

Halbuki gen, bir senarist i l l< senaryolann1 yazarken finansal anlamda ,agunlukla 
tamamen yaln1zdir. Dogrudan yaz1m a,amasinda yard1m yapan kurulu§lar zaten yak 
denecek kadar azdir. Bu nun yaninda yaz1lm1§ senaryoya para yard1m1 yapan festival
lerin say1s1 da s1nirl1d1r. Sinemada devlet yard1m1nin geli§mi' oldugu Olkelerde, 
ornegin Fransa'da devlet sinema enstitosO (CNC) gen, senaryoculara yazd1l<lan 
senaryolan dOzeltmek ve daha olgun hale getirmek i'in para yard1m1 yapmaktadir. 
Bunun d1,1nda bir yap1m §irl<eli ile profesyonel bir ili'ki kuran senariste gene! anlam
da iki ,ekilde odeme yap1lir. Sabi! Odeme ve Deqisken Odeme. i§e yeni ba§layan bir 
senarist; senaryosunun uzunluguna, ozgOnlOgOne veya yap1labilirligine gore degil 
tahmini getiri ve bot,eye gore bir para alacag1ni iyi bilmelidir. 

Sabi! Odeme, filmin veya televizyon serisinin ba,1nda senaristin yap1m §irketi ile 
sozle,me yapmas1 ve bunun kar§1l1ginda belirli bir para almas1d1r. Ba§ka bir deyi§le 
senarist, yap1m §irketine senaryosunu satar. Ozellikle dizi senaryolannda senaristin 
Ono, ge,mi§i, h1z1 bu tor kontratlann meblaginda onemli degi§kenliklere yol a,mak
tadir. Dag1t1m haklan senaristin belirli bir para kar§1l1g1 eserini yap1mc1ya satmas1d1r. 
i;e,itli a§amalan ge,ip ilk senaryosunu satmay1 ba§arabilen bir senaristin ufak 
bot,eli bir filmden alacag1 para 20.000 do Ian ge,mez: Ancak tamamen ayni ko,ullar
da eger isim yapml§ bir senarist soz lwnusu ise bu rakam 500.000 dolarlara kadar 
<;1kabilir. Ayni oran Fransa'da 20.000 ile 200.000 euro aras1nda degi§mektedir. 
TOrl<iye'de yeni ba§layan bir senaristin ilk senaryosundan alacag1 miktar da §6hret ve 
tecrObeye gore bOyOk degi§kenlikler gosterir. Ancak bir ilk film senaryosu yakla,1k 
20.000-50.000 dolar aras1nda olmal1dir. Qfilj�ken Odeme ise senaristin belirli bir 
Ocret almadan filmin l<anna ortak olmas1 §eklinde olu,an odeme ,eklidir. Buradaki 
paylar filmlerin bOt,elerine gore de degi,kenlik gosterebilir. Ancak yOzde olarak 
senaristin filmdeki pay1 her durumda olduk,a dO§Ok dOzeydedir. Avrupa'da bu oran 
% 3 ile %5 aras1nda degi§irken, Amerika'da %10'dan ba,1ay1p %17'1ere kadar tirman
maktadir. Senarisl hem belirli bir garanti para, hem de kardan pay alma yoluna da 
gidebilir. 

Senaryoya odenen rekor Ocretler de genellikle Amerika'dan ,1kmal<lad1r. i;11gin 
ornekler arasinda Tony Scott'un filmi The Last boy scout (Son gorev) i<;in Shane 

r-. r-..-.-.··, . ,,.  .. -, ........... ....... .  � .. . ......... .:. 
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Black'e Odenen 1,75 milyon dolar ve Basic instict (Temel i�giidii)'nUn senaristi Joe 
Eszterhas'1n ald1ij1 3 milyon dolan sayabiliriz. Bu rakamlar giinUmUzde rekabet 
artt1k<;a daha ui; noktalara doijru gitm.ektedir. Ancak buna kar,1l1k >U da bir geri;ek ki 

Amerika'da sendikaya kay1tl 1  yakla>1k 
11.000 senaristten sadece bir i;eyreiji 
ba>ka bir i> yapmadan yazd1ij1yla gei;in
mektedir. Liiks ya,ayabilen senarist say1s1 
ise yOzO gei;mez. 

Senaryoyu veya senaryo fikrini 
i;aldirmamak i<;in onu korumak da gerekir. 
Amerika'da The WGA (Writers Guild of 
America), Fransa'da da SACD (Societe 
des Auteurs et Compositeurs Dra
matiques) adl1 resmi organizasyonlarda 
yakla>1k 20 dolar veya 50 euroluk bir 
Ucret kar>1l1ijmda senaryolar sigortalanir. 
Boylece 4 sene boyunca her tUrlU fil<ir 
hirs1zl1g1na kar�1 senaryonun bir nOshas1 
saklanir. TUrkiye'de henUz bunlara kar>1l1k 

gelen herhangi bir organizasyon bulunmamaktadir. Ancak bir ba>ka yontem ise i<;ine 
senaryomuzu koyduijumuz bir zarf1 kendi adresimize tarihli, taahhUtlU ve postane 
ka,esiyle gondermektir. Kapah saklayacaij1m1z bu zarf bizim ii;in bir garanti demektir. 

Senarist/ Yap1mc1 i l i�kisi 

Senaristin senaryosunu satmak, yonetmenin f i lmi <;ekmek ii;in yap1mcm1n 
parasma ihtiyac1 olduiju gibi, yap1mc1n1n da para kazanmak ii;in iyi ve ba,anl1 bir 
senaryoya ihtiyac1 vardir. Ancak sektorUn doijas1 gereiji para etrafmda donen bu 
ili>kiyi, yoz bir tUketim ili>kisi olarak gormemek gerekir. Sonui;ta deneysel bazda 
yap1lmam1> her filmin arkasmda para kazanma amac1 vardir. Gi>eden biletini alan 
hi<;bir seyirci bir sanat olayma katk1da bulunma 
amac1n1 gOtmez. Fi lmi sevip sevmeyece<;]ini 
dU>UnUr. Hi<;bir yap1mc1 da para kazanma amacm1 
saklamaz. Ancak bu amai;, baz1 yap1mc1lann sine
ma tutkunu, yetenekli, cesaretli, duygusal alma 
yetilerini de engelleyen bir unsur deijildir. Kald1 ki 
sanatsal anlamda i;ok onemli senaryolar Ureten 
senaristlerin parayla olan i l i>kileri rahatl1kla 
sorgulanabilir. Gei;mi>in UnlU Hollywood senaristi 
Ben Hecht, Samuel Goldwyn i<;in yazarken, her 
sabah masasmda 1000 dolarhk bir i;ek olmazsa 
senaryo yazmaya ba>lamazm1,_ Paro konusunda 
yap1mc1lara at1p tutan kimi yonetmenlerin de 
ellerinden tutulup iyi yerlerde yemek yemeye 
ba>lad1klannda bir daha bu lwnuyu ai;mad1klan 
gozlemlenebilir. Sinema gibi ii;inde milyon dolar· 
larm dondUgU bir sanatta, herkeste belli oranda 
bir oportunistlil< bulunur. Yap1mc1lar en azmdan 
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para kazanmay1 hedeflediklerini ai;1ki;a belirtirler. Ancak tam da bu yuzden ai;1k 
hedef haline gelirler. 

Bitmi§ bir senaryoyla yap1mc1lara ba§vurmak isteyen gen<; senaristler baz1 olgu
lan g6z6nUnde tutmak zorundad1r. Piyasan1n tUm yap1mc1lanna senaryonun bir 
kopyaS1n1 gondermek yerine, ilgilenebileceijini dU§Unduijumuz yap1mc1larla ili§ki 
halinde olmak daha doijrudur. Olkemizde farkll olsa da, profesyonel anlamda i lk 
senaryosunu yazan bir gene;, o senaryoyu pazarlamay1 Ostlenmi§ bir menajere sahip 
olmal1dir. ilk ba§vurular genellikle menajerler tarafmdan yap1lir. Ba§VUrularda, 
senaryo metni ile birlikte konunun Ozetini ic;eren bir sinopsis ve yazann sorunsalt ile 
ozgei;mi§inin yer ald1ij1 kui;uk bir dosya da eklemek gerekir. Sinopsisin sade bir ozet 
olmas1n1n Otesinde c;ekici bir yan1 bulunmal1 ve bell<i de senaryo yazann1n tarz1n1 
anlayabilmek ii;in okuyucuya bir ipucu vermelidir. Yap1mc1lann i;oijunluiju ya zaman 
kaybetmek istemediklerinden, ya okumay1 bilmediklerinden ya da yalnizca S1k1nt1dan 
senaryo okumay1 pek sevmezler. Buna kar§1l1k hemen her yap1mc1 sinopsisi okur. 
6zellikle son y1 l larda sadece sinopsisi beijenerek senaristi i§e alan ve ona 
senaryosunu bitirmek ii;in zaman tan1yan yap1mc1 tipine rastlanir olmu§tur. Bu yuz
den de en onemlisi yazacaij1m1z konu ozetiyle yap1mc1y1 naSll ba§tan i;1karmam1z 
gerektiijidir. Yakla§ik 10-15 sayfal1k bu sinopsisi yazabilmek, oykuyu ve anlat1m bii;i
mini kafam1zda olu§turduijumuz oli;ude kolayla§ir. Teldif edilen senaryonun 
beijenilmesi halinde, senaristle baijlant1 kuran ki§i yap1mc1lann sel<reteri deijil, yap1m 
asistanlandir. Sinema sektorunun geli§tiiji ulkelerde, yap1m §irketlerinin bunyesinde 
yaz1mla ilgili departmanlar vard1r. Burada, senaryo edit6rleri, senarizasyon sorum1u� 
Ian, proje sorumlulan veya sadece para kar§1l1ij1 kiralanml§ profesyonel okuyucular 
ve dani§manlar bulunur. Yaz1m direktoru ad1 verilen yeni bir kategori ise yazarlan i§e 
al1p sisteme uygun olup olmad1klann1 ve orneijin televizyon dizileri ii;in h1zl1 i;ali§IP 
i;al1§amayacaklann1 oli;mektedir. 

Bir yap1mc1, i;oijunlukla senaristi §ahsen tanimak ister. Genel hatlanyla okuduiju 
senaryoyu, yazan tan1d1ktan sonra i;ok daha fazla seven ve yap1mma soyunan 
yap1mc1larm olduijunu biliyoruz. Marin Karmitz gibi kimi Avrupal1 yap1mc1lar, bir 
senaryoyu olrnrken kendilerini en i;ok ilgilendiren konunun senaristin ki§iliijinin 
nerede olduijunu bulmak ya da senaryonun hangi bolumune kendi sorunsallanni koy
duklanni ke§fetmek olduijunu belirtirler. Bu yuzden de i;oijunlukla yazarla yuz yuze 
bir konu§ma yap1lir. Paolo Branco gibi yap1mc1lar ise eijer senaristin ki§iliijini sevdi
lerse senaryoyu bile okumad1klann1 soylerler. Hol lywood'un altm y 1 l lannda 
yap1mc1lar senaristleri gormek istemekle kalmay1p, onlann kaq1larmda fikirlerini 
gobekleri i;atlaymcaya kadar satmaya uijra§malann1 da istemektedirler. T1pk1 bir 
seyyar sat1c1 gibi yap1mc1 onunde fikir satmaya uijra§an senaristler, i§ baijland1ktan 
sonra i;oijunlukla fikirlerini unutur, hatta ba§ka senaristlere de yazdirabilirler. Bu 
fikir satma mesleiji ii;in bir isim dahi icat edilmi§tir: Spitballinq 

Bir gun Samuel Goldwyn dokuz ayn senaristi burosuna i;aijir1p hepsinden bir oyku 
anlatmalanni ister. Hepsi de sira kendilerine gelince hararetli hararetli oykulerini 
doktururler. Ertesi gun Goldwyn, Leo McCarey'in hikayesini i;ok beijendiijini ve 
50.000 dolara satin ald1ij1n1 ai;1klar. Olay1 oijrenen yonetmen Garson Kanin ayni gun 
Leo McCarey'e rastlar ve tebrik eder. Ancal< ortada ciddi bir sorun vardir. Aralannda 
§LI konu§ma gei;er. 

"McCAREY - Te�ekkurler ama can s1k1c1 a/an �ey, senaryoyu yazmam ya da yaza
cal< birini bulmam gerek. r;unku soylediklerimden hir;bir �ey hat1rlamworum! Sen 
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hat1rl1yor musun? 
KANIN - A!;aij1 VU/Jan.. 
McCAR[Y - Yaz1versene bana .. 500 dolar qa/1,ir .. 
KANIN - Senarist deijilim ben 
McCAR£Y - Ne o/aca/<, ben de deijilim. Zaten Goldwyn de okuyucu deijil! Peki 

hat1rlad1(J1n ne varsa bana anlat1r m1s1n bari?" 

Buna kar§tlik, bu tip gorO§melerden koto sonui;larla ayrilan senaristler de olduki;a 
fazladtr. Yap1mc1larm senaristlere yapt1klart 6vg0 veya yergilerde §ahsi bir §eyler 
aramak yersizdir. bnemli olan fi lmin i§ yap1p yapamayacaijtdtr. 0 halde i;ok §iddetli 

rel mektuplari ya da gorO§melerdeki olas1 olumsuzluklar 
bile gen<; bir yazari yolundan dondOrmemelidir. Aynt 
yap1mc1 birkai; film sonra i;ok deiji§ik bir yakla§tmla 
kar§1m1za <;1kabilir. Bu yOzden de moral ai;1s1ndan gO<;lu 
olmak gerekir. Yap1m duayenlerinden David O. Selznick, 
1950'de, ii;kili gOzel bir gecenin ardmdan Frans1z senarist 
Jean Aurenche'tan yOksek sesle senaryosunu okumas1n1 
ister ancak o okurken kar§ts1nda sesli bir §ekilde horla
maya ba§lar. Ses dayantlmaz bir hal al1nca Selznick apar 
topar uyand1rtltr, uyantk kalmas1 i<;in Aurenche tarafmdan 
uyaril1nca da k1z1p bu senaryoyu istemedigini soyler. Gelin 
gorOn ki o senaryo y1llar sonra Fransa'da Le juqe et l'as-
sassin (Yarq19 ve katil) ad1yla film olacakttr. 

Senarist ve yap1mc1, bitmi§ bir senaryo Ozerinden deijil de bir fikir, 6yk0 ya da 
proje Ozerinden anla§ma yaparlarsa, oncelikle ismine tretman denilen 20-25 sayfaltk 
bir senaryo tasla(j1 hazirlanmal1d1r. Tretman, senaryonun sahne sahne nas1 l  
ilerlediijini gosterdiiji gibi ,  dramatik kurgu ve karakterler hakktnda da net bir fikir 
verir. Bu a§amada yap1mc1, senariste i lk 6demeyi yapar. Bu noktadan itibaren 
senaryonun yaz1m1 ve yap1mc1n1n isteklerine g6re revizyone edilmesi, hatta tekrar 
yaz1lmas1 gibi profesyonel bir sOrei; ba§lar. Ancak bu bir gereklilik deijildir. Baz1 
yap1mc1lar1n yalnizca senaristleri daha fazla i;alt§ltrmak ii;in ya da tamamen gOvensi
zlikten bu sOreci uzatt1klari gorOlmO§lOr. Halbul<i ortak gorO§meler i;ok daha olumlu 
sonui;lar verir. Senaryonun yOksek sesle okunduiju ve herkesin fikrini soylediiji bu 
gorO§melerden i;1kan sonui;, filme ba§larken yonetmen, senarist ve yap1mc1nin ortak 
bir vizyona sahip olmas1dtr. Yap1mc1larin yal<la§tmlart arasmda en saijl1kl1 olan1 da 
budur. iyi bir yap1mcm1n diijer bir 6zelliiji de, yazmt§ olduijunuz pilot i;al1§may1 
dil<katlice okumas1 ve onun Ozerinde kendi l<endine notlar almas1dir. 

Yukarida anlat1lan sOrei;te senarist ile yap1mc1 aras1nda ortaya i;1kabilecek her 
tOrlO anla§mazl1k ve uyumsuzlukta, senaristin haklartnt koruyacak olan bir kuruma 
ihtiyai; vardtr. ABD'de bu amai;la 1954'te Screenwriters Guild (Senaristler Birliiji) 
olu§turulmu§lur. Bu birliijin amao radyo, televizyon ve ozellikle sinemada i;alt§an 
senaristlerin pazarltk ortam1 sozkonusu olduijunda birlikte hareket edebilmelerini 
olas1 k1lmak ve ya§am ko§ullarini sOrdOrebilmelerini saijlamal<ttr. Tek bir senaryo
sunu televizyonda veya sinemada satabilmi§ herkes bu birliije Oye olabilir. 500 dolar 
giri§ Ocretinden sonra O<; ayda 10 dolar odemek gerekir. �u anda Oye say1sm1n 7000 
civarinda olduiju soylenmektedir. Screenwriters Guild'e Oye olmanm en onemli 
getirisi, i§sizlik sorunu olduijunda veya proje gorO§meleri t1kand1ij1nda senariste 
medya kurulu§larinda i§ bulabilme garantisini vermesidir. Ayrica senaryo yazarinin 
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haklann1 savunmak ic;in onun yapt1(j1 tom kontratlan imzadan Once gOzden 
ge.;irmektedir. Senaryoyu sigortalama garantisi saglamal< ve profesyonel senarist 
titrine sahip olmak da birligin saglad1g1 diger olanaklar aras1nda say1labilir. Buna ben
zer orgutlenmeler ancak o meslek grubu ile ilgili bir sektor olu§tugunda mumkundur. 
Baz1 bat1 Avrupa ulkeleri d1§1nda kalan diger Ulkelerde, buna benzer yap1lanmalardan 
henuz soz etmek olduki;a gu.;tur. 

Senaryo Doktorluiju, Senaryo Okuyuculuiju ve Dam�manllk 

Ba§kalann1n yazd1(j1 senaryolari yap1mc1 ad1na okuyan ve bunlan gerek finansal 
gerekse dramatik a.;1dan yeniden duzenleyen ki§iye senaryo doktoru ad1 verilir. 
Senaryo doktorlar1 piyasanin i<;inden yeti§mi§ .;ok deneyimli senaristler olabilecegi 
gibi, senaryonun teknik ve elwnomik yonunu iyi bilen akademisyenler aras1ndan da 
.;1kabilir. Amerika'da .;ok yayg1n olan senaryo doktorlugu, Avrupa'da nisbeten 6nem
sizdir. Senaryo doktorlar1 genellikle oyuncular se<;ilip, senaryo bittikten, hatta sena
riste 6deme yap1ld1ktan sonra ortaya <;1karak senaryo i<;indeki problemleri senarist 
ve y6netmenle birlikte <;6zme yoluna gider. Ancak bu herkes i<;in kolay yenir yutulur 
bir §ey degildir. bzellikle bir senaristin kendi .;ocugu gibi gordugu senaryosunu, 
duzeltmesi i<;in bir senaryo doktoruna emanet etmesi a§amasmda ciddi tart1§malar 
ya:;anir. Kendi senaryolar1n1 yazan y6netmenlerin buyuk .;ogunlugu boyle bir 
meslegin olmamas1 gerektigine inanir. Ancak senaryonun hem dramatik, hem de 
ekonomik hantal l 1gm1 yok etmeyi ama.;layan 
boylesi bir meslek, yap1mc1lar ii;in .;ok buyuk 
Onem ta§1r. YOnetmen!erin senaryo konusundaki 
tembelligi .;ogunlukla, bir an once yap1lm1§ filmi 
gorme isteklerinden kaynaklanir. The Silence of 
the lambs (Kuzularin sessizliiji)'nin senaristi 
Ted Tally, yonetmen Jonathan Demme ile 
aralar1nda ge.;en bir konu§may1 bu konuya guzel 
bir Ornek olaral( g6sterir: Bir keresinde Jonathan 
Demme'/e bir sahnevi kesmek Dzerine konu:;uvor
duk ve dedim ki: 'Ben haftalarca buna r;al1:;t1m, 
sonra sahnenin cilas1n1 yapt1k, senin ho�una gitti, 
l<risti seti lwrdu, kosWmler haz1rlatt1k, avuncular 
geldi, r;ektik. Onceden bu sahneve ihtiyac1m1z 
olmadJiJm1 bi/sek daha iyi o/maz mwd1?' ?ovle 
cevap/adi: "Eger bilseydik, r;ok s1k1c1 o/urdu ... '" 

1960'11 y1llarda, Fransa'da o zamana kadar 
sadece iki film .;ekmi:; olan Claude Sautet, sinema 
.;evrelerinde senarist olarak buyUI< bir sayg1 kazanir ve herkesin kendi senaryolar1rn 
denetlemesi i<;in .;aba gosterdigi bir i;e:;it senaryo doktoru haline gelir. Saute\, 6ykunun 
i:;leyi§ini dramatik anlamda yeniden gozden gei;irmekle kalmay1p, senaryonun t1kand1g1 
yerlere de mudahele etmektedir. Onu en ilgin<; k1lan da hi<; kU§kUSUZ unlu "tokat meto
du" dur. OykuyU daha ileri goturemedigi i<;in sUklUm pUklUm Sautet'nin onune gelen 

50) l<evln Conroy Scott : Screenwriter's masterclass, Faber and Faber, London, 2004, sayfa 6 
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senaristlere onun tek tavsiyesi vardir: Filmin kahraman1n1n, eski kans1n1n veya 
sevgilisinin evine giderek bir kac; s6zc0k alt§veri§inden sonra "Pat!" tokad1 patlatmas1 ... 
i§te senaryo bu tokattan sonra tekrar ray1na oturur. Ashnda bu olay, kitabtn daha ileri 
b610mlerinde gorecegimiz ve onemli bir teknik eleman olan "it; ve d1:; ,at1:;ma 
yarat1m1"n1n basil bir 6rnegidir. Claude Sautet, Avrupa filmlerinde Amerikan filmlerine 
oranla c;alt§ma 6gesinin az kullan1ld1g1n1, buna bagl1 olarak da filmin belirli bir yere 
gelince t1kanabileceQini <;oQu kimseden Once sezmi�tir. YOnetmen, senaryo 
c;evrelerinde kendisine b6yle sayg1 gosterilmesine ragmen, kendi filmlerini yazarken bu 
tip yanlt§lara dO§memek ic;in hep ba§kalanyla birlikte yazmay1 tercih eder. Frans1z 
yonetmen Jean Gremillon ise i§bitirici senaryo doktorlan ya da ba§ans1z yonetmenlerin 
yanm yamalak yap1tlann1 dOzgOn bir dramatik kurguya ta§tyan hamal senaristler ic;in 
"sanda/ye ,1111,151" terimini kullarnr. Bu ki§ilerin c;al1§mas1rn yani baz1 olay ve ki§ilikleri, 
hemen hemen tamamlanmt§ bir senaryoya, sandalyeye saman yerle§tirir gibi 
yerle§tirmeleri yonetmeni bu terimi kullanmaya itmi§lir." 

Senaryo okuyuculan, bir yap1m §irketi bOnyesinde Ocretli veya fason olarak c;ah§an, 
bunun kar§tltgtnda yap1m §irketine okuduklan senaryo ile ilgili dramatik ve finansal 
raporlar veren profesyonellerdir. Genellikle eski senaristler, dramaturjler veya 6gretim 
Oyeleri aras1ndan se<;ilir. Senaryo okuyucusunun senaryo doktorundan fark1, onun 
dogrudan yap1m §irketine bagl1 olarak c;ah§mas1 ve §irketin her §eyden once bu senar
yonun riskini allp almamas1 i<;in verilecek kararda s6z sahibi olmas1d1r. Senaryo okuyu
cusu filmin yap1lmamaS1, yap1lmas1 ya da senaryodaki baz1 elemanlann dOzeltilerek c;e
kilmesi y6n0nde raper verir. Son karar elbette ki yap1m §irketinindir. 

Dramatik Darnsmanlar ise filmin senaristinin bilgisi dahilinde yap1m §irketinin 
senaryonun dOzeltilmesi, hatta yeniden yaz1lmas1 ic;in gonderdigi ki§ilerdir. Nerdeyse 
tom dant§manlar eski UnlO senaristlerdir ve yOksek 
Ocretlerle c;alt§trlar. Filmin jeneriginde isimleri ayn yaztltr. 
Film i<;indeki dant§manlar kendi ic;lerinde konsept 
dant§mani, dramatik dant§man, obje dant§manlan, artistik 
dant§man, kUltUrel dant§man gibi c;e§itli b610mlere 
aynlabilir. 

Senarist/ Yonetmen ili�kisi 

Yonetmen, senaristin c;al1§mas1n1 yap1mc1dan sonra 
ilk okuyan ki§idir. Ancak yonetmenle senarist arasindal<i 
ili§ki birc;ol< kU<;Ok oykOcuge konu olacak kadar derindir. 
Sineman1n ilk y1llannda, UnlU Amerikal1 yonetmen David 
Wark Griffith, Birth of a nation (Bir milletin doiju�u) 
filmini, senarist Frank Woods ile birlikte yazd1(j1nt ancak 
filmin gerc;ek yarat1C1S1ntn Woods oldugunu s6ylemi§ ve 
onun isminin ba�a yaz1lmas1n1 istediQini belirtmi�tir. 
Frank Woods ise filmin her§eyinin Griffith'e ait oldugunu 
ve kendisinin sadece digerleri gibi bir c;alt§an konumunda 
bulundugunu ifade eder. Sinema dOnyasinda bugUn 
herkes Griffith ve Woods kadar nazik degildir. 

51) Janine Spaak: Charles Spaak, man mari, Editions France-Empire, Paris, 1977, sayfa 59 
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Y6netmenin OykOsOnO katletmesine k1zarak senaryodan ismini <;;ektiren senaristlerin 
say1s1 hayli fazladir. 

Aslmda yonetmen her,eyden once bir teknisyendir ve onun yarat1c1l1ij1 senaristin 
yarat1c1l1ij1ndan olduk<;a farkl1d1r. Senarist Sydney Buchman bir gun yak1n arkada§I 
yonetmen Andre DeToth tarafmdan yemeije davet edilir. Yemekte DeToth akl1nda 
<;al< iyi bir fikir olduijunu soyler ve §Dyle anlatir: "Bir guvercinin yakm r;ekimiyle 
baJliyoruz, geri/iyoruz ve as/mda bir kilise r;anmm tepesinde bulundugumuzu 
farkediyoruz. KOr;Ok bir kasaba ki/isesi. Sonra kilisenin uzunlugu boyunca ayak/1 kam
eray1 indiriyoruz ve bir grup insana �eviriyoruz. " Buchman, daha fazla anlatmas1na 
firsat vermeden durdurur ve §Dyle der: "Senin bana anlatt1gm bir baJlan91r; fikri degil 
ki, sadece Ii/min ilk p/ani . . '6' Buchman aym §eyleri David Miller ile de ya§ad1ij1m 
anlat1r. Daha yazmaya ba§lamadan Miller §6yle demektedir. "AJk sahnesi ir;in harika 
bir fikrim var, r;ember kayd1rma yaparak tek planda r;ekmek istiyorum.'"' Yonetmen 
asl1nda kendi vizyonu olan, kendi goruntu dunyasmda ya§ayan ki§idir. Senaryo oku
may1 kesinlikle bilir ancak senaryo metni ile ilgili sentezden <;ok oznel analiz eijilimi 
gOsterir.54 

Yonetmenle senaristin bir proje ustunde <;al1§masi birka<; §ekilde olabilir: 
a) Senarist ile yonetmen arasmda yap1mc1 vardir ve senarist kendi yaz1p bitirdiiji 

senaryoyu y6netmene verir. Y6netmen de o senaryoyu <;;eker. 
b) Senarist ile yonetmen, yonetmenin bir fikrini senaryola§t1rmak i<;in birlikte 

<;ali§ir. 
c) Senaristin bir projesi veya bir uyarlama i<;in yonetmen ve belki birden fazla 

senarist birlikte <;all§lf. 
Yonetmenlerin <;oiju senaryoya ba§layabilmek i<;in 

senaristin fikirlerine gOdOm!OdOr. Kendi sorunsallarini 
yal<alamak i<;in senaristleriyle giri§tikleri bu fikir al1§ve
ri§ine ihtiya<;lan vardir. Senarist onlar i<;in bir <;e§it 
"Sparing Partner (Tamamlay1c1)"dir. Hatta ozellikle 
Hollywood'un parlak donemlerinde kimi yonetmenler 
(Ernst Lubitsch, vb.) senaristlerini, t1pk1 kendisinden 
aynlmak istenmeyen bir ebeveyn gibi, <;ekim s1rasmda 
plato'da yanlarmda istemektedir. Frederic Raphael, 
Stanley Kubrick'le Eyes wide shut (Gozii tamamen 
kapa ll)'mn senaryo <;all§malan siras1nda, birka<; gun 
ge<;irdikten sonra gunluijune §LI satirlan yazacaktir: 
"$unu an/amaya baJlad1m ki J<ubrick, dahi o/muJ bir 
yonetmen degil, yonetmen olmuJ bir dahi... Benden 
gerr;ekten ne istedigini anlamakta gur;/Ok r;ekiyorum. 
Belki o da ayni gur;togO yaJiyordur. Sanmm, r;ogu onem
li yonetmen gibi, kendi sahip o/mad1g1 ozellikleri 
getirmemi istiyor. Ancak iJ bitince de bu ozellikler ona o 
kadar onemsiz geliyor ki, bana olan ihtiyacmm bu ozel
liklere sahip olmad1gmdan degil de on/an yapacak 
zamani olmad1gmdan kaynakland1gma inanacak. Ziyafeti 

52) Bertrand Tavernier: Amis Americains, Ades Sud, Paris, 1993, sayfa 474 

53) Bertrand Tavernier: Amis Americains, Ades Sud, Paris, 1993, sayfa 474 

54) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatler, 1981, Renens, sayfa 122 
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haz1rlayan benim ama parliyi veren o. 'Birlikte i;al1Jma' prosedOrO, bu90n gei;irdigimiz 
gOzel og/eden sonra ile resmen baJlad1 ama e�er On/O bir yonetmen olmasayd1 acaba 
kOi;Ok Jatosunun sessiz gorkeminden ve garip ilgisiz/iginden bu kadar etkilenir miy
dim?'"' Stanley Kubrick, senaristi Raphael'den bir gUn lwnuyla ilgili her §eyi ac;1klamah 
olarak senaryoya koymas1ni isterken, diger bir gUn neden bu kadar ac;1klama koydugunu 
soyleyerek c;atar. Kubrick orneijinde olduiju gibi c;ok onemli yonetmenler bireycilik 
a§amas1n1 gec;mi§lerdir. Basil bir psikanalitik denklemle ac;1klayacak olursak, 
olgunla§likc;a kendilerini tanimaya, tanid1kc;a da ashnda kendilerini o kadar da iyi 
tanimad1klanni sezmeye ba§larlar. i§te o yUzden de ki§iliklerine ayna tutacak, fikirler 
ortaya ataral< metaforik anlamda kendilerini ba§lan c;1karacak bir e§e ihtiyac; duyarlar. 
Eijer senaristin yakla§1m1 da kendi fikrini kabul ettirmek yerine, filmin son noktasin1 
yonetmenin koyacagin1 dU§Unerek onun ki§iligine ve fikirlerine sayg1 duymak olursa 
yonetmen-senarist evliligi uzun y1llar sUrer. Sinema dUnyas1nda boyle c;iftlerin say1s1 
hat1n say1hr niteliktedir: Roman Polanski-Gerard Brach, Luis Bunuel-Jean Claude 
Carriere, Claude Sautet-Jean Loup Dabadie, Miklos Jancso-Gyula Hernadi, Alfred 
Hitchcock-Ben Hecht, Sydney Pollack-Kurt Luedtke. Bu c;iftlerin en onemlilerinden biri 
Polanski ve Brach'tir. Gerard Brach, uyumun ve bu ikililerin uzun y1llar beraber 
c;ah§abilmesinin en c;ok senaristler sayesinde oldugunu ifade eder. "Yiinetmenle iletiJim 
kurma/1, yazd1(jmJZJ nas1/ kul/anacagm1 bilmelisiniz. Her yiinetmenin fark/1 bir tarzi vard1r. 
Roman'/a baz1 al1Jkanl1klanm1z o/uyor. Otururuz, saatler boyunca bir sOrO Jeyden 
konU$Uruz. Bu da bize 0 bir sara $eyden i$imize yarayan1 q1karma o/anatjl verir. Ferreri 
ise bir yandan kuru OzOm yiyerek odada dart diiner, sonra da konuJurken uyuklamaya 
ba$far. Antonioni her gDn ild saat boyunca kar$1n1zda konU$Ur ve onu dinlersiniz. '06 

Eger yonetmen ve senaristin, bir senaryo yazma c;al1§mas1 sirasinda birkac; ay boyun
ca gUnde ortalama sekiz saat c;ah§t1gin1 dU§Unursek, bu surenin yans1n1 da yazd1klan 
konunun geneli hal<kmda konu,maya, hatta birbirlerine kendilerini anlatmaya 
harcad1klanni varsayabiliriz. Patrice Leconte-Patricl< Dewolf orneginde oldugu gibi yaza
caklan sahneleri payla§anlar vardir. Daha sonra her ikisi de yazd1klan b61Umleri 
kar§1la§l1nr, olmazsa tekrar yazarlar ve ortaya ana hatlanyla senaryo c;1kar. Bu senaryo
dan bir c;ekim senaryosu c;1karacak olan yonetmenin i§i, senaristle birlikte yazma yon
temiyle c;ok daha kolayla§Jr. David Rayfiel, Sydney Pollack ile senaryolanni yazmaya 
ba§lamadan once ona lwnuyu ozetleyen ve daha once yapt1klan ortak c;ah§malannin 
sorunsal1ndan bahseden uzun bir mektup gonderdigini belirtir. Yonetmen Howard 
Hawks, senaristleri Ben Hecht ve Charles McArthur ile c;ah§irken, her birinin digerlerinin 
aijzin1 ac;1k birakacak ufak replikler hazirlamaya c;al1§l1g1ni ve bunlann ic;inden hepsi 
tarafindan beijenilenin sec;ildiijini anlatm1§lir. GorUldugu gibi birlikte c;ah§Jrken yontem
ler farkl1d1r ancak amac; birdir. 

Yonetmen-senarist ikilisi ne kadar iyi anla§irlarsa anla§sln, ortaya c;1kan filmde mut
laka bir taraf1 memnun etmeyecek sahneler bulunabilir. Bu durumda son soz genellikle 
yonetmenindir. Roman Polanski Amerika'ya gelip Bob Towne'in Chinatown <i;in 
mahallesi) senaryosunu ilk eline ald1g1nda hem c;ok begenir, hem de ele§lirilecek yanlan 
olduijunu gorur. Olay orgUsu c;ok karma§1kt1r. Bunu Towne'a ac;ar ve bir sUre sonra 
senaryoyu yeniden yazmal< ic;in birlil<le c;ah§maya giri§irler. iki adam, gUnde sekiz saat
ten sel<iz hafta c;ah§l1ktan sonra ortaya iyi bir §ey c;1kanr. Her§ey yolundadir. iki sahne 

55) Frederic Raphael: Deux ans avec Kubrick, Pion, Paris, 1999, sayfa 23 
56) Christian Sate: Les scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 32-33 
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d1>mda: Fil min kahramarn Gittes (Jack Nicholson) ve Mulwray (Faye Dunaway)'in yatt1g1 
sahne ve Mulwray'in olOmOyle biten son sahne ... Filmin ortak senaristi Bob Towne, 
Polansl<i ile ne kadar iyi anla>irsa anla,sm bu iki sahneyi hi<; bir zaman kabul etmez. Ona 
gore son sahnede koto adam milyarder olmeli ve film bir mutlu sonla bitmelidir. Polanski 
ise mutlu sonun filmin inand1nc1!1Q1n1 tamamen yak edeceQini ve mutsuz bir finalin dra
matik etkiyi artirmak ii;in tek yol oldugunu savunmaktadir. Bu olay asl1nda senarist ve 
yOnetmenin §ahsi sorunsallann1n kar§1la§mas1dir ve birinden birinin OnOnde sonunda 
kendi fikrinden vazgec;mesi sonucunu doguracakt1r. 0 halde y6netmen-senarist 
ili>kisinin, il<i sanati;1rnn karakterleri ve kariyerlerinin bask1nl1g1 ile degi>kenlik 
gosterdigini soyleyebiliriz. Fransiz senarist Michel Audiard, yonetmenle ili>kisini >LI 
sozlerle ozetlemektedir: "Eger benim deg er verdigim Jevteri JU meJhur 'kendi dOnyalan' 
i<;in yak etmeye kalk!J!rlarsa, kendileri yazsm/ar. Hir; kimse ka/em tutma/anm engel/emi· 
yor. Bir kere Les Miserables (Seliller)' de, Le Chanois i/e r;al1J1VOrdum. Dort gun olmuJtu. 
Sana 'Seni hemen uyarav1m, Victor Hugo'yu sevmem' dedi. iyi, peki, ben Victor Hugo'yu 
Le Chanois'dan daha fazla seviyorum, benim hakk1m bu. <;ekip gittim. iJte bu kadar.'"' 
Senarist ve yonetmen gibi bak1> ai;1lan ve amai;lan farkll iki ki§inin senaryoyu yazma 
sOresi olan yakla§lk 3-4 ay boyunca nerdeyse hi<; 
ara vermeden her gOn 8 saat boyunca g6rO§meleri 
kolay degildir. Kimi yonetmenler senaristlerini 
l<anlanndan daha fazla gordOklerini itiraf ederler. 
Bunun ic;in iki insan1n birbirini c;ok iyi tan1mas1, bir
birine gOvenmesi, daha da Onemlisi birbirlerini 
tamamlayacak yap1da olmalan onem ta,ir. ikisi de 
sinirli, ikisi de ahngan veya ikisi de h1rsl! olursa 
boyle bir ili>kinin yOrOmesi zor1a,1r. Andre Cayatte, 
senaristi Charles Spaak'la her sabah kar>1la§l1gmda 
"ne haber" yerine "£ee, bugOn kim kimi beceri
yor?" dediklerini soyler. Zaten Charles Spaak 
hatiralann1, kendisiyle i;all§an 31 yonetmene ithafen 
"Benim 31 Evliligim" §eklinde adlandi rmi§tir." 

Peki eger ortaya kar§1tl1l<lar i;1karsa neden sena
rist kendi filmini yapmaya soyunmaz? Bunun nedeni 
teknik yetersizlil< degildir. Yazarllk veya senaristlik 
yapt1ktan sonra yonetmenlige gei;mi§ olan Pier Paolo 
Pasolini soyleyecek bir >eyi olan ki§i ii;in i;el<im tekniginin yalnizca yeni bir dil olu>lurdugunu 
ve bunu 6grenmenin kolay oldugunu s6yler. Kariyerlerine senarist olarak ba§lam1> ki>iler 
senaryo ile dekupaj (r;ekim senaryosu) arasinda kesin ve net bir aynm yaparlar. Bu yOzden 
daha sonra yonetmenlige gei;seler dahi once senaryoyu sonra da delrnpaj1 yazmak isterler. 
Tek bir film Ozerinde bir seneden fazla <;all,may1 her bOnyenin l<aldirabilmesi mOmkOn 
degildir. Aynca senaristin i§i ile yonetmenin i>i sadece teknik olarak degil konum olarak da 
birbirinden farkl1d1r. Kendini bir i;ekim platosunda yOz ki>iye emirler yagdiracak bir konum
da bulan bir senarist ne hisseder? <;ekimin dinamiginden ho>lanan bir yonetmen kendini 
yalrnz ba>ina, bilgisayann onOnde, beyaz sayfaya bak1yor durumda buldugunda ne hissedi
yorsa onu. Baz1 senaristler bir kez bile platoya gitmeye tahammOI edemezler. Arna yine de 

57) Cini?matographe: Entretien avec Michef Audiard, No:53, sayfa 44 

58) Janine Spaak: Charles Spaak, mon mari, Editions France·Empire, Paris, 1977, sayla 55 
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baz1lannin k;inde bir kez deneme i�gOdOsO vard1r. 
Bir senarist ve y6netmen birlikte �all�tig1nda seyirci!erin veya ara�t1rmac1lann en merak 

ettigi konulann ba§inda kimin hangi pari;ay1 yazd1g1 yani kimin neyi sahiplendigi gelir. Bu nok
tada i;ok ince eleyip s1k dokumaya gerek yoktur. Zira toplu yaz1mda insanlann geri;ek pay
Ian hi<; bir zaman bilinemez. Ancak biol< halinde konulan bir sahne ya da sembolik bir gorsel
lik, yazarlardan biri taraf1ndan Ustlenilebilir. Fakat burada bile kafa kan§1kl1klan, yanilsamalar 
ya§anm1yor degildir. Claude Chabrol ve Paul Gegauf'un yazd1g1 Les Cousins (Kuzenler)'de 
ba§ karakterin Wagner mUzigi e§liginde Alman §iiri okudugu ve bir Alman askerinin kasketi
ni takt1g1 sahne vard1r. Filmden sonra yap1lan yorumlarda, Gegauf'un sag egilimli yanm1 one 
i;1kard1g1 varsay1lm1§, senarist uzun y1llar boyunca resmen fa§istlikle sui;lanm1§lir. Halbuki bu 
sahne tamamen Claude Chabrol'a aittir, zira gUnUn birinde bir kasket bulmu§ ve eglenmek 
ii;in filme koymak istemi§tir." 

Yonetmen ile senarist, kendi aralannda da rol payla§1m1 ya da filmin sahipligi Uzerine 
i;at1§malar, ikilemler ya§ar. Bunu en iyi ozetleyen anekdot, Charles Spaak'1n unlu yonetmen 
Jacques Feyder ile ilgili bir anis1nda gizlidir. Spaak, Feyder i<;in bir film yazm1§lir ve i;ekimler 
sOrmektedir. Bir gOn fi!mdeki asistanlardan biri, cenaze levaz1mat�1s1 tonuyla senaristi arar 
ve Feyder'in onu hemen gormek istedigini soyler. Charles Spaak, apar topar i;ekimlerin 
yap1ld1g1 platoya geldiginde herkes oradadir ama bir olUm sessizligi hakimdir. Jacques 
Feyder, senaristin onUnde oyunculara bir sahne oynatir. Sahne hakikaten kotudUr. Feyder, 
Spaak'a donerek senaryo metninin o sahnesini gosterir ve §Oyle der: "Bununla ne yapmam1 
bekliyorsun?" Charles Spaak yalnizca gUIUmser. Bundan sonras1ni senaristten dinleyelim: 
"Buyuk yonetmen, an/a oyuncular, Jahane teknik ei<ip, 'bununla' bir Jey yapamiyorlar! 
Hayat1mda hir;bir zaman senaryomun bir sahnesinin ne kadar ko/ay r;ekildigini, 
oynanmasmm ne kadar lwlay o/dugunu bildirmek ir;in acilen platoya r;agnlmad1m. O tip 
durumlarda y6netmen dehad1r, oyuncular da ondan aJaiJ1 kalmaz. OpDJDr, birbirlerini tebrik 
ederler. -Marie, harikasm! Pierre (oyuncular) hir; bu kadar iyi o/mam1Jtm! - insan kendini sizin 
gibi bir yonetmene b1rakma/1 efendim. -Ah, r;ocuklar, r;ok iyi bir film yapt1m bu sefer!'w 
Sinemaya senarist olarak ba§lay1p yonetmenlige gei;en Billy Wilder, tam da bu nedenle, 
senaristin ii;inde bulundugu ruh durumunu en iyi anlayan yonetmenlerden biri say1labilir. 
"Yazmak ac1 r;ekmeldir. (;ok aim teri gerektiren y1pratic1 bir r;al1Jma ... Ama iyi bir senaryoya 
ve iyi oyunculara sahipseniz, film yonetmek gerr;ek bir zevktir. Senaryo yazmak birinin 
yatagm1 yapmaya benzer. Adam gelir, yatagma atlar, size de evinize geri donmek dOJer. '"' 

Yap1mc1lar nas1I filmin tek sahibi olduklanna inanmi§larsa, yonetmenlerin de bUyUk 
<;ogunlugu filmin tek yarat1c1s1 olduklann1 benimserler. Zira onlar, kendilerine gore ismine 
film denen eseri, kag1t Uzerindeki "ger;ici ha/"den pelikUI Uzerindel<i "bitmiJ hal'"e 
donU§!Uren ki§ilerdir. Eser yaz1h kald1g1 sUrece yalnizca gorsel hayale hizmet eder ve 
senaryo okumak, yaz1lm1§ notalan okumaktan farkll degildir. Senaryo bir tal<1m vaatler 
sunar, bu vaatleri tutma g6revi ise y6netmenindir.62 

Buna kar§1l1k, filmdeki karakterler, eylemler ve diyaloglara l<adar her §ey senaristin 
kafas1ndan i;1kmadir. Film hakkmda yeni bir §eyler ogrenmeye ba§layan ogrencilerimin 

59) La Revue du Cinema: Entretien avec Paul Gegauf, No: 246, Ocak 1971, sayfa 94 
60) Les Cahiers du Scenario: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 36-37 
61) SACO: Jeux d'auteurs, mots d'acteurs, !nstitut Lumif!re/Actes Sud, Paris, 1994, sayfa 25 
62) Les Cahiers du scenario: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayf� 38 
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ilk ,a,kinl1k cumleleri genellikle ,oyledir: " Yani Jimdi bOtan bun/arm hepsine (karakter
/er, ey/em, diyalog, vs.) senarist mi karar veriyor?" Gene; bir izleyicinin g6zundel<i y6net
men imaj1 o kadar devasad1r ki senaristln o yarat1n1n i�ine nasil girece(jini dahi kestirmek
te guc;luk c;eker. "Gei;ici ha/" ile "BitmiJ ha/" arasindaki denge, filmin gerc;ek yarat1c1s1, 
yani "auteur"OnOn l<im oldugu konusunda da ciddi bir kafa kan,1kllg1 yaratabilir. Elinizde 
tuttugunuz bir senaryo kitab1dir, o halde c;ok da demokratik bir tavir sergilemeyecegimi 
ve bir filmin senaristten dogduijunu savunduijumu itiraf edeceijim. Belki bunu saf 6znel 
bir tavir olmaktan c;1karacak birkac; cumleyle destekleyebilirim. Ernst Lubitsch gibi 
"auteur'10g0 ile taninan bir y6netmen Ozerine kitap yaz1ld1ijinda, senaristlerinden bah
setmek zorunludur. Bunu yalnizca Lubitsch'in senaristleri ile bitip tokenmek bilmeyen 
ikili c;a11,malanndan bahsetmek ic;in s6ylemiyorum. Y6netmenin sinemasina atfedilen 
6zellil<lerden her biri asllnda birer senaristi, o senaristin yaklaj1m1n1 ve ele ald1ij1 temalan 
ifade etmektedir." Senaristlerinden Hans Kraly "yasak aJk dramlan"ni, Ernest Vajda 
"Viyana operetleri"nin konulanna dayanan 6ykuleri, Samson Raphaelson "Avrupa ve 
Amerika'y1 baijlayan sosyal grup oykO/eri"ni, Edwin Justus Mayer "Polilika ve 
deijiJimler''i, Charles Brackett ve Billy Wilder "nevrotik aJk oykO/eri"ni, Samuel 
Hoffenstein "iki ldJi arasmda kalan karakterlerin t;altJma/1 aJklan"ni ve nihayet Walter 
Reisch de "aJkla mant1ij1 karJt karJiya getiren oykO/er''i temsil eder. 

Charles Spaak, kendisine senaryo ve y6netmenin konumlan hakk1nda sorular sorul
duijunda bal<1n nas1I cevap vermektedir: "Gremillon'un (Jean Gremillon: Frans1z yonet
men) hesabmda Lumieres d'ete (Vaz 1�1ij1), Pattes blanches (Beyaz pen9eler), Le Ciel 
est a vous (Gokyuzu sizindirl gibi birbirinden deijiJik filmier var. Aym mant1kla gider
sek Carne (Marcel Carne: Frans1z yonetmen) Les Enfants du paradis (Cennetin 9ocuk· 
larr), Hotel du Nord (Kuzey Oteli), L'Air de Paris (Paris havas1)'m yapan yonetmendir. 
Renoir'a gelince (Jean Renoir: Frans1z yonetmen), o da On purge bebe (Bebeiji temi· 
zliyoruz), Crime de Monsieur Lange (Bay Lange'1n cinayeti), French cancan (Paris 
eijleniyor) gibi filmier i;ekmiJlir. Feyder desen (Jacques Feyder: Frans1z yonetmen) 
L' Atlantide (Atlantide), Pension mimosas (Mimoza pansiyonu) ve Le Chevalier sans 
armure (Zrrhsrz �oval ye) 'yi yapm1Jt1r. Burada gaze i;arpan nedir? BO tan bu en On/O, en 
kiJisel yonetmenlerin hepsi de s1rasiy/a bir kannca yumurtas1, arkasmdan ordek yumur-

Jean Renoir filmleri 

63) N.T. Binh- Christian Viviani: Lubitsch, R\vages Cinema, Paris, 1991, sayfa 92-93-94-95 
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tas1, sonra da deveku§U yumurtas1 dogurmu§tur. Boylece biraz garip anneler haline gelir
ler. Halbuki senaristlerin eserlerinin bOtonOne bal"n, rahat//kla bir vurgu ve birlik gore
bilirsiniz. Bir Jeanson (Henri Jeanson) tonu, bir Sigurd (Jacques Sigurd) tonu, bir Prevert 
(Jacques Prevert) tonu vard1r. Ve maalesef bu senaristlerin eserlerinin toplu sunumunu 
yapabilmek ir;in Renoir'dan Pottin 'e, Carne'den Billon'a ba§ka ba§ka adamlarm eserleri
ni bu/up top/amak gerekir. '04 

Bu yon a.;1c1 fikir yUrUtmeyi, yukaridaki filmleri teker teker seyrederek peki:;tire
biliriz. Sinemam1zda ise boylesi bir ornekten yola <;1kmak <;ok fazla mUmkUn gozUk
memektedir. Zira sektor i<;inde <;ok degi:;ik senaristlerle <;al1:;m1:; olan yonetmen 
say1s1 yok denecek kadar azdir. Yeni Dalga ak1m1ndan sonra ortaya <;1kan "auteur" 
kavram1 bu ak1mdan etkilenen gen<;ler i<;in kafa kar1:;1kl1g1na neden olmu:;tur. 
Senaryo tarihini anlatirken Uzerinde duracag1m. Ancak <;ok genel tan1m1yla "auteur" 
olmak; filmi tek ba:;ma lwtarmak, onun sorumlulugunu tek ba:;ma UstUne almakla bir
lil<te filmin de tek sahibi olmak anlam1na gelir. Bu tamm yalmzca entelektUel bir 
anlam ic;:ermez, fiziki bir boyutu da vard1r. Yani bu teorinin savunuculanna gore, 
yonetmen elinden geliyorsa t1pk1 bir ressam ya da :;air gibi filmdel<i her :;eyi 
yapmal1dir. Ancak ve ancak fiziki imkans1zl1klar durumunda (ayn1 anda kameramanl1k 
ve oyunculuk yapamavacag1 gibi) ba:;kalarindan yard1m allr. Boyle bir yakla:;1m1 
elbette ki ger<;ek<;ilikle bagda:;tirmak mUmkUn degildir. Zaten ne ironiktir ki yeni dal
ga'mn oncUlerinden Claude Chabrol'Un ilk filmini <;ekerken sete geldiginde onUnde 
duran koskoca kameraya bak1p ilk soyledigi soz §U olmu:;tur: "Vizor (Kameranm 
gozU) nerede?" 

"Auteur" teorisi kendi i<;inde yamlg1lar ve yanll:; anlamalarla doludur. Bunu en iyi 
ifade edenlerden biri de filmin asl1nda yonetmenin dUnyas1 olduguna en <;ok inanan 
senarist Jean-Claude Carriere'dir. "Auteur filmi, filmin tek ki§i tarafmdan yarat1l1p 
yapi/mas1 demek degildir. Melies ve onun gibi birkar; ornek d1§mda bir film tek l<i§i 
tarafmdan yaratllamaz. Jenerikte her ne kadar tersi yaZllsa da, film kolektif bir Ore
timdir. Auteur filmi, ger<;ekte, bir auteur'On kendi r;ocuklugundan, ilk a§klanndan, 
fikir ve egilimlerinden bahsettiqi filmlerdir. Bu yanli§ anla§ilma sinemay1, senarist
lerin yak olmasma doqru gotormO§Wr. '0; 

Senaristin Diijer Meslek Gruplari ile i l i�kisi 

Senaristlerin oyuncularla ili:;l<isi daima <;ok ozel olmu:;tur. bir<;ok senarist, oyun
cular i<;in veya belirli oyunculari dU:;Unerek yazd1klarim saklamazlar. Oyuncular i<;in 
de senaristler ilk elden en onemli yard1mc1dir. Hatta senaristlerin <;ekim siras1nda pla
toda istenmemelerinin nedenlerinden biri de budur. Zira senaristler platoya gelirse, 
mUkemmeliyet<;i olan ve rolU nas11 daha iyi oynayabileceginin hesaplarin1 yapan 
aktarler, senaristin ba:;mdan ayrilmazlar. Bu durum yonetmenle senarist arasmda bir 
lider ikilemi yaratabilir. Bunun d1�1nda, oyuncu senaryo okuma tecrUbesine sahiptir. 
Senaryo yaz1ld1ktan sonra, yanl1:;lar1 ve eksikleri gorebilmek ad1na, .;e:;itli aktarlerle 
birlikte olwma seans1 dUzenlemek tercih edilen bir durum olabilir. 

Senaristin sektordel<i diger meslek gruplari i le ili:;kilerini ele alirl<en dU:;UnUlmesi 
gereken bir ba�ka disiplin ise kurgudur. Sahneleri belirli bir dramatik mant1k 

64) Les Cahiers du Scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 84 
65) Problernes Audiovisuel!es: Le Paradoxe du scenariste, JNA:La Documentation Frano;aise, No:13, sayfa 8 
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c;en;evesinde atlamalar ve kesintilerle birbirine baglamay1 ongoren kurgu i le senaryo 
arasinda; neredeyse mizansen'le kurgu aras1nda olan do(jrudan ili'ikiden c;ok daha 
derin bir ili'iki bulunur. Senarist, bir filmin ilk kurgucusudur. Gerek c;ekim planlan, 
gerel<se kurgu, onun belleginde olu'iturdugu ilk kurgunun uzerine yap1lmaktad1r. 
Sinema'da kurgudan senaryo'ya gec;mi'i birc;ok senarist vardir. Bunlardan biri olan 
Frans1z bayan senarist Nina Companeez, bu iki dal arasindaki ili'il<iyi 'iU sozlerle ifade 
eder: " ili?ki oncelikle yap1sald1r. Senarist elips/er/e yazar. Kurgu yaptlij1m 10 y1/, 
yazd1k/anmda g6runto ile yap1 kurma eijilimini gur;lendirdi. Senaryo yaz1mma doijru 
bir giri?in tek yo/u gorse/ olmakt1r. Bir cum/enin gereksiz/iiji veya bir planm onemine 
kurquda karar verilir. Yine gorunto, ses, muzik gibi elemanlarm birbir/eriy/e uyumu 
da kurguda ortaya pkar. Orneijin Robert Bresson 'un Lancelot du lac (Goliin 

Lancelot)'su filminde goruntolerle uyumsuz a/an ?U 
si/ah ses/eri beni a/lak bu//ak ediyor. Benim ir;in 
senaryo yazmak, g6rsel olan1 yazmaktan ge�iyor. '"'� 
Companeez, kurgunun senaryo yaz1m1 i�in en iyi 
okul oldugunu soyler. Yetenek ve yarat1 becerisine 
ne kadar sahip olsak da, gorse! yap1 ile ilgili bir 
tecrube olmadan senaryo yazmay1 du,unmek buyuk 
saf11ktir." Nitekim, Jean-Claude Carriere kitab1nda, 
unlO yonetmen Jacques Tati'nin onu nas1I kurgu 
odas1na soktugunun 6yk0s0n0 anlatirken, senaryo 
ogrencilerine de �ok Onemli olan �u OQOdO verir: 
"Bitmi§ bir ti/mi ve senaryosunu alarak, mont aj 
masasmda kar,1fa?t1rma/anm yapmak ve yeniden 
kurgulamak. '"'8 

Sayd1g1m1z meslekler d1;1nda bir filmin teknil< 
ekibi gene I olarak produksiyon amiri, yonetmen asis· 

tan1, lotograf direktoru, ses sorumlusu, kasting ;efi, di'i c;ekim amiri, kostumcu, 
mal<yor ve dekor amirinden olu;maktadir. Bu insanlarin hepsinin de kendi meslekle· 
rine gore senaryoyu okumas1 gerekir. brnegin kasting 'iefi, senaryodan hareketle 
hangi rollerin oldugunu tespit etmek ve bunlara gerekli aktorleri bulmak ic;in 
yonetmene yard1m etmekle yul<Omludur. Yap1m amiri, filmin nerelerde c;ekilecegine, 
d1'i c;ekim olup 0Jmad1g1na bakar. Delrnrator sadece dekorlarla, ses operatoru sadece 
seslerle ilgilenir. mm bu meslek gruplannin senaryoyu olwma a,amalannda yanl1'i 
an1a,1lmalara yer birakmamak dogru olur. 

C) SENARYO TARiHi 

Sinemanin uzerinde en c;ok tart1,1lan, polemige en ac;1l< sanat dal1 olmas1nin 
nedeni, onun her'ieyden once teknik bir bulu'i olarak kabul edilmesidir. Ne Edison'un 
ne de Lumiere karde'ilerin kendi icatlanni bir sanat dal1 veya bir oyku anlat1m dili 

66) Christian Sale: Les Scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 74 
67) Christian Sale: Les Scenaristes au travail, Editions 5 Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 75 
68) Jean-Claude Carriere-Pascal Bonitzer:£xercice du scenario, La Femis, Paris, 1990, sayfa 63 
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olaral< gormedikleri ai;1ktir. Onlar birer teknisyendir. O halde senaryolu filmlerin 
kendi ba,1na bir tarihi olmas1 gerekir. Sinemanm bir oykU anlatma sanat1 olmas1 fikri 
Lumiere karde,lerin ilk filmlerini de ii;ine alan bir sUrei; dahilinde geri;ek anlamma 
ula,ir. 

Thomas A.Edison ve asistarn Kennedy L.Dickson tarafmdan icat edilen 
"Kinetograf'', fotoijraf karelerinin h1zland1nlmas1 esasma dayanm1,tir. Ancak bu ale! 
i;ok aijirdir ve insanlarm onu gormeye gelmesi gerekmektedir. Ayrn tarihlerde 
Fransa'da Auguste ve L.Jean Lumiere karde§ler hem ta,mabilir hem de teknil< olarak 
i;ok daha ak1c1 bir gorUntU veren "Sinematograf"1 bulmu,lardir. 28 Aral1k 1895'te 
Paris'te Boulevard des Capucines'deki Le Grand Cafe'de ilk sinema gosterisi olur. 
Burada gOsterilen L' Arrivee d'un train en gare de la Ciotat (Trenin Ciotat ganna 
var1�1) i;oiju sinema tarihi;isi tarafmdan ilk sinema filmi kabul edilirken, baz1 tarihi;i
ler Edison'un 1894 tarihli A Milk white flag (Silt beyaz sancak) filminin daha once 
yap1ld1ij1n1 ve ilk sinema filmi olmas1 gerektiijini soylemektedir. Gerek Edison'un filmi, 
gerekse Lumiere karde,lerinki sadece birer hareketten ibarettir. 

Le Grand Cafe'deki ilk sinema filmini seyredenlerin tepkisi herkesi;e bilinmekte
dir: korku, merak, ,a,k1nl1k .. Gosterim sirasmda baijiranlar, salonu !erk edenler, 
ayaija kalkarak kai;1,anlar ve birbirine sanlanlar olmu,tur. Bu filmin diijer bUtun 
Ulkelerdeki gosterimlerinde ve tabii ki 1897'de Galatasaray'da Aynal1 Pasaj'1n 
kar,1s1ndaki Sponeck birahanesinde yap1lan gosterisinde de izleyicilerin tepkileri 
deiji,meyecektir. Buna "gen;ek etkisi" ad1 verilmi§lir. Peki ama bu etkiyi olu,turan 
etmenler nelerdir. Sadece hareket mi? 

Lumiere karde,ler, bir trenin gara giri§ini i;ekebilmek ii;in kameralanrn 45 dere
celik ai;1yla tren nht1m1na koyarlar. Ve bu kararla, sinemay1 daha ba,mda birkai; y1I 
ileri gotUrdUklerinin farkmda deijillerdir. Lumiere karde,ler kameralann1 pekala tam 
trenin kar,1sma koyabilirler ve tren yatay olarak kar,1m1zdan gei;ebilirdi. 0 zaman ilk 
gosteridel<i korku dolu tepkilerin olmayacaij1 rahatlikla soylenebilir. Zira bu durumda 
sinema sadece hareketli bir fotoijraf gorevini yapacak!Jr. T1pk1 hareketli gorUntuler
le ilk defa kar,11a,an vah'i kabile yerlilerinin bunlan ilk gordUkleri anda a§Jfl tepki 
vermemeleri ancak planlarm deiji,meye ba§lamas1 ve l<amera hareketlerinin i•in 
ii;ine girmesi ile lwrlwyla geriye kai;malan gibi. Kamera sadece bak1,1n deijil gozUn 
ve ona baijl1 olarak da gorsel alg1nm yerine gei;mektedir. 

T1pk1 hareket ve ac1 etkisi gibi ikinci bir i§lev de kurmaca etkisidir. Lumiere 
karde,ler'in i;ektiiji filmlerden olan Sortie des usines Lumiere (Lumiere lab· 
rikalarmm 91k1�1) onlann gozUnde hem sinematograf cihazm1 hem de biri;ok i,i;inin 
i;a11,t1g1 fabrikalanrn tanitmal< ii;in bir reklam niteligindedir. Ancak ak,ama dogru 
i,i;ilerin i;1l<ma saatinde yUzlerce i,i;iyi 50 saniye boyunca filme almak kolay bir i' 
degildir. bncelikle ,,,9, ayarlamal< gerekmi,tir. Bu yUzden de filmi i,i;ilerin i;1k1' saa
tine getirmel< yan11, olacaktir. Aynca bu bir reklam oldugu ii;in i,i;ileri i;1k1,1annda 
sUklUm pUklUm ve mutsuz gostermel< de gereksizdir. Bir de tabii onlann durmadan 
kameraya bakmamalan da onemlidir. i•te bu 'el<ilde olu,turulmu, olan mizansenle ilk 
yalan sOylenmi� olur.69 Bu da sineman1n kurmaca etl<isidir. 

Sinemay1 icat edenler, onu fotoijrafa hareket kazandiran telrnil< bir bulu' olarak 
goredursun, filmin yap1s1nda yukanda ai;1klad1ij1m1z iki etl<inin bulundugunu ve bu 

69) Jean Paul TOr1ik: Le scenario, Artefact, Paris, 1986, sayfa 17 



etkilerin kul lani lmasi durumunda sineman1n insan
o(Jlunun buldugu en inanilmaz g6steri sanat1 enstrOman1 
oldugunu o donemde ke§feden iki ki§i vardir: Bir ticaret 
adam1 olan Charles Pathe ve bir gosteri adam1, Georges 
Meli€s. Ticaretin ve g6sterinin o!du(Ju yerde de organi
zasyon, disiplin ve buna ba(j!1 olarak da senaryonun 
o!mas1 ka�rnrlmazd1r. 

iii< Senaryolar 

Bilinen en esl<i yaz1l1 planlarin ortaya <;lkl§I 19. 
yOzy1lrn sonlarina uzan1r. Asl1nda Amerika'da Edison'un 
ill< filmlerinden itibaren tom tek planl1k <;al1§malarda, 
l<ag1da not du§Olme yolu tercih edilmi§tir. Sinemada i lk 
senaryo taslag1 1897'de Enoch Vector-Veriscope §irke
tinin bir boks ma<;in1n haklarini satin almas1yla ortaya 
<;1kacakt1r. �irket ad1na 50 feet uzunlugundal<i filmi 
<;eken yonetmen Sigmund Lubin, senaryo olarak gazete 
kupurlerini kullanm1§t1r. Ayni y1I, <;e§itli dans gosteri
lerinin sponsorlugunu yapan Rich Hollaman, y1llar once 
ortaya <;1km1§ ancak bir tOrlO ger<;ekle§tirilememi§ 
Passion play (Tutku oyunu) adll bir oyunun 
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Georges Me!ies 

senaryosunu ele ge�irir. Yazarinin ismi Salmi Morse'dur. Morse oyununun ba�1na 
gelenlerden sonra dO§togO bunal1m nedeniyle intihar etmi§tir. Aslinda bu senaryoyu 
bulmak son derece zordur. Oyun dine sald1rd1g1 gerek<;esiyle daha <;1kmadan yasak
lanm1§t1r ancak §ans eseri kostOmcOnOn saklad1g1 nOsha ele ge<;er. Hollaman hemen 
L.J.Vincent adl1 bir tiyatro yonetmeni bulur ve film <;ekilir.'" 

Sinema dOnyas1nda kendisine para kar§1l1g1 senaryo yazmas1 tel<lif edilen ilk ki§i 
ise Roy McCardell'dir. Mccardell profesyonel hayat1na gazetecilikle ba§lam1§t1r. 
Ba§Jang1<;ta <;izgi roman ve gOldOrO sayfalariyla ilgilidir. New York World gazetesine 
ge<;tiginde i lk  mizah sayfas1 eki projesini ger<;el<le§tirir. Bunun yaninda "Standard" 
ad1nda haftal1k bir dergide <;al1§maktad1r. 1890'1ardan itibaren bu dergide OnlO ti
yatro oyuncularin1n fotograflari yayinlanmaya ba§lam1§t1r. McCardell'in kat1l1m1yla 
bunlar alt yaz1l1 hikayelere donO§Or. Mccardell yakla§1k 10 alt yazi ile bir 5yk0 olu§tur
makta, sonra da patronuyla birli l<te oyuncu veya modellerin resimlerini se<;mektedir. 
DOnyanin ilk sinema §irketi Biograph Studio da 1898'de New York'da kurulur. 
Sa§larda §irketin kendi i<;indeki telmik heyetin ve <;ali§anlarin anl1k ilhamlariyla 
olu§turulan senaryolar1 kullanirlar. Roy Mccardell ayni sene Biograph'a di§aridan 
hil<aye yazarl1ij1 i<;in ba§vurur ve Henry Marvin tarafindan hikaye ba§1na 10 dolara ·1§e 
al1nir." Bir gazete muhabirinin haftal1g1 sadece 25 dolarken, McCardell'in haftada 
yal<la§1k 200 dolar kazanmas1, gazetecilikten senaristlige ge<;enlerin say1s1ni da 
<;oijalt1r. McCardell'in bu ilk senaryolari sadece film karakterlerindeki hareket tasvir
lerinin kag1da ge<;irilmesinden ibarettir. 

70) Tom Stempel: Framework: A History of screenwriting in the American film, Continuum, NY, 1988, sayra 3-4 
71) Tom Stempel: Framework: A History of screen writing in the American film, Continuum, NY, 1988, sayra 5 
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Melies 

Aym tarihlerde Avrupa'da da "konulu film/er" ortaya ''kmaya ba§lam1§t1r. Bunlar 
kartlardan, pandomimlerden, tablolardan, mOzikhol numaralanndan ve i;e§itli gazete 
haberlerinden esinlenerek tek dekorda, tek 'ekimle haz1rlanan metinlerdir. i§in ilgin· 
ci, o zamanlarda bile kendilerine "pOrist" diyen ve sinemada yalnizca gOrOntO ile 
sanat yap1lmas1n1 savunan bir grubun var olmas1d1r. Ancak Georges Melies gibi bir 
gosteri adam1 '1k1p, sinemada naratif donemi ba§latmca bu tip tart1§malar en azindan 
belirli bir sure i,in ortadan kalkm1§t1r. 

Georges Melies, sinemanin bir sanat olabilmesi i'in her§eyden once bir gosteri 
olmas1 gerektiijini, dolay1s1yla tiyatrodan 'ok §ey alabileceijini savunmu§tur. 1897'de 
Montreuil'de tiyatro §eklinde in§a edilen ve tamam1 bilim kurgu dekorlanyla bezen· 
mi!l bir stodyo yaptJrml§, bi:iylece sinemaya dekor kavram1m sokup onu Lumiereler'in 
a,11< havada c;ekilen belgesel i,erikli gorOntOlerinden kurtanp bir gosteri havas1na 
sokmak istemi§tir. Melies filmin sadece senarist, yonetmen ve yap1mc1s1 deijil, deko· 
ratorO, daij1t1mc1s1 hatta akt6r0d0r. Birkac; y1I sonra, 1907'de Varietes dergisinde 
''kan "Les vues cinematographiques (Sinema giirUnto/eri)" adl1 yazis1nda tom yap1t· 
lannda aslmda sanat yapt1ijm1n tamamen bilincinde olduijunu belirtmi§tir. Melies'i 
etkileyen ve ona sinemanin gosteri anlammda ne kadar ileri gidebileceijini ilk ke§fet· 
tiren ak1m Brighton ekolQdOr. Sinemanm ortaya c;1k1§1ndan sadece bir y1I sonra 
teknisyenlikten ve fotoijraf,1l1ktan gelen James A. Williamson, George Albert Smith 
ve Esme Coll ings adl1 o, gene; tarafmdan ortaya at1lan bu ak1m tekniiji ve ti· 
yatroyu goz onOnde bulundurarak sinemay1 fotoijrafm gQdOmQnden kurtarmal< 

Bir Melies fi!mi 

amac1n1 gotmO§tOr. Tek planl1 da olsa konunun tasanm1 ve sunumunda belirli bir 
6yk0 anlat1m modeli ifade edilmeye ,al1§1lm1§t1r. brneijin Wil l iamson'un The Biq 
swallow (Buyuk yutucu) filminde sadece kar§1dan gordOijOmOz bir adam, 
portresini almaya c;a11,an fotoijrafc;1ya kizarak kameraya aijzini yakla§tlnr ve 
yutar. 1896 ile 1904 y1l lar1 arasmda ingiltere'de egemen olan Brighton ekolO hie; 
bir zaman Melies' in fi lmlerinin kalitesine ula§amaz. Ancak ozel l ik le fantastik ve 
ger,ekQstO filmlerinde ona onemli bir altyap1 olu§turmu,tur. Melies l<arikatorist· 
tir. Zaten filmlerinin senaryolanni yazmaktan ,ok 'izmeyi yeijler. bncelikle fi lmin 
can al 1c 1  nol<tasm1 bulup, bunun etraf1na ikincil aksiyonlan ormekte ve ,arp1c1 bir 
sonla da bitirmektedir. Sonralan, 1932'deki bir yaz1smda sinemanm ilk y1l lar1nda 
kendisini en ,ok ilgilendiren !leyin hie; yap1lmayan1 ortaya koymak olduijunu soyle· 
mi§tir. Senaryo kelimesini i lk kullanan da odur. Aslmda yeni senaryolar Qretmez 
ancak tiyatro, bale ve opera'nm en one(Tlli klasiklerini al1p kendine gore i§ler. 
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Yaln1zca Lie; sene gibi k1sa bir zamanda sinema filmlerinin sliresini 50 saniyeden 
15 dakikaya ta§1m1§tir. Melies'in i lk onemli filmi 1899'da yapt1ij1 Cendrillon 
(Ktilkedisi)'dir. Genellikle tiyatroda o senenin gi§e yapmi§ oyunlann1 al1p sine
maya uyarlamay1 tercih eder. Bunlan n  ii;inde i;ok UnlU Quatre cents farces du 
diable (�eytanm dortyiiz �akas1) veya Le Voyage de la famille Bourrichon 
(Bourrichon ailesinin yolculuiju)'nu sayabil iriz.12 

Georges Melies'in gUnUmUze ula§an birkai; senaryosu da bulunmaktadir. Barbier 
de Seville (Seville berberi), Hamlet, Voyage a travers !'impossible cimkans1za 
yolculuk) bunlardan baz1larid1r. Ancak Melies genellikle desenlerle i;al1§t1ij1 ii;in bun· 
lann c;ekim sonras1 yazrlan ve konunun Ozetini ic;eren sinopsisler oldugu s6ylenir. 
Vine de metinlerin ii;inde elipsler ve dekor deiji§imleri net olarak belirtilmi§tir. 
ii;lerinde en kapsaml1s1 da hii; ku§kUSUZ Voyage a travers !'impossible cimkans1za 
yolculuk) filminin senaryosudur. Konunun oldul<i;a kapsaml1 bir ozetini ii;eren ve iyi 
k6tU bir sekans b61Umlemesi gosteren senaryo henUz edebi formda yaz1lm1§tir. 
M€1ies senaryolann1 yazadursun, o y1llarda Fransa'da henOz senaryo yaz1m1 
lwnusunda bir ilerleme kaydedilmi§ deijildir. Buna kar§1l1k, 1900 y1l1ndan kalm1§ ve 
Charles Pathe'nin eski ortaklarmdan Joly ad1nda biri tarafmdan yaz1lm1§ Lolotte 
admda bir senaryo, gerek modernliiji, gerekse dramatik etki ve di§ seslere verdiiji 
onemle, o donemde kapsaml1 senaryolar yaz1ld1ijma dair bir fikir veriyor gibi gorOn
mektedir. Lolotte gUnUmUze kadar gelmi§ ilk Frans1z senaryosudur. Bu senaryo ve 
Georges Melies'inkiler d1§mda, Camille de Morlhon ya da Georges Hatot gibi sena
ristler de donem senaryolarina imza atm1§lard1r. 1903'te Pathe §irketi, sinema 
endUstrisinde onemli bir yere gelmi§tir. �irketin fabrikalan, dUzenli film Uretimine 
olanak saijlayan tum teknik ve artistik materyellerle donat1lm1§tir ancak ne profes
yonel senaristler ne de senaryo yaz1mina olanak saijlayan departmanlar mevcuttur. 
Konu bulabilmek ii;in yonetmenler ba§ka bir §irketin, orneijin Gaumont'un kap1s1n1 
i;almakta, ingilizlerin veya Melies'in filmlerinden kopya i;ekmekte bir sakmca 
gormemektedir. Aynca ayni y1llarda Vincennes fabrikasmda, oyun yazarlan ve i§siz 
kalm1§ gazetecilerin belirli bir sore kuyrukta bekledikten sonra kUi;Uk oykUler 
b1rakt1klar1 bir gi§e kurulmu§tur. Beijenilen senaryolar §irketler tarafmdan yakla§Jk 
25 frank kar§1l1ijinda satin almmaktadir. Bu senaryolann i;oiju 2-3 sayfal1k ozetlerdir. 
Yonetmen Henri Fescourt hatiralannda, ilk senaryosunu satmaya Gaumont §irketine 
gittiijinde dikkatini patronun bUrosunda duran kilitli dolab1n i;ektiijini soyler. Bu 
dolapta UstUste y1ij1lm1§ binlerce senaryo vardir. Yonetmen gelir ve ii;lerinden birini 
i;ekerek gider. Ayrica §irketler, rakip bir §irketin beijenilen senaryo 6ykUsUnUn tama
men aynisin1 da i;ekerler. Senarist ve senaryo ozgUnlUijU diye bir kavram henUz 
ortaya i;1kmam1§tir." GUnOmUzde, Paris'te Milli KUtUphane'de 1907 ile 1914 y1llar1 
aras1nda yaz1lm1§ yakla§1k 5000 senaryo orneiji bulunmaktad1r. Bu senaryolar, 
senaristik bir metinden i;ok, ortaya i;1kmas1 muhtemel filmin i;ok genel i;eri;evesini 
ic;eren Ozetlerdir.1� 

Ayni donemde ABD'de senaryo alan1nda McCardell'la ba§layan hareketlilik, Edwin 
S.Porter'la devam eder. Porter, 1896'da Edison ii;in i;ali§maya ba§lay1p i;e§itli film I ere 

72) Jean Paul T6r6k: Le scenario, Artefact, Paris, 1986, sayfa 20·21 
73) Problernes AudiovisuelJes: Le Paradoxe du scenariste, INA:La Documentation Fran�aise, No:13, sayfa 4 
74) Roland Cosandey, Andre Gaudreault, Torn Gunning: Une Invention du Diable? Cinema des premiers temps et 

religion, Editions Payot, Lausanne, 1990, sayfa 132 
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imza atmt§ bir y6netmendir. Me1ies'in sinemas1ndan <;ol< etki!enmi§tir. Yine Meties'in 
filmleriyle birlikte telrnik biri;ok detay1 ogrenmi§, ayni sahnenin biri;ok defa i;e
kilebilecegini kavram1§tir. Ancak Porter'm Melies'ten ogrendigi en degerli bilgi, sine
manm gorOntOyle oykO anlatma sanat1 olduijunu ke§fetmesidir. Yonetmen, 1902'de 
Melies'den bir · uyarlama olan Jack and the beanstalk (Jack ve fasulye smg1) 
filminin yap1mc1l1g1n1 Ostlenmi§, bir y1I kadar sonra ise Amerikan tarihinin ilk 6yk0 
anlatan filmi Onvanm1 ta§iyan The Great train robbery (BOyiik tren soygunu) filmi
n i  yapm1§tir. Senaryonun asl1 1896'da Scott Marble taraf1ndan sahnelenmi§ bir oyuna 
dayanmaktadir. Porter baz1 sahneleri tutarak bir ka<;1§ ve bir soygun sahnesi 
yaratm1§tir. Film, halk1n olaijanOstO ilgisiyle kar§ila§ir ve oykOIO film doneminin 
ba§lang1c1 olur. Sinemada oykUIO donem yakla§ik on y1I kadar sOren "panay1r d6ne
mi"nden sonra gelir." Filmin insanlara geldigi panayirlardan, kapah salonlara ge<;il
mi§tir. Kapal1 salonlar seyirci ile eser aras1ndaki ozde§le§me ihtiyac1n1 peki§tirmi§, bu 
§ekilde de dramatik 6yk010 filmier yaz1mma agirl1k verilmi§tir. 

i lk  Senaristler 

Edwin S.Porter, gerek yaz1ma gerekse anlat1ma getirdigi yeniliklerle ill< donemin en 
onemli senaristi olarak kabul edilmektedir. Porter sadece degi§ik tOrlerde filmier ver
mekle kalmam1§, 1903'te yapt1g1 Uncle Tom's cabin (Tom amcanm kuliibesi) adl1 
filmiyle de sahneler arasmdaki ara yaz1lar1 ve bugOnkO niteligine yakla§an kurgu 
anlay1§1ni ilk kullanan yonetmen olmu§tur. Bu donemde oykOIO filmlerin ba§ans1 Ozer
ine senaryo kullanim1 ve senaryo yazarl1g1 yay1lmaya ba§lar. Yakla§ik 10 dakika uzun
lugunda olan tek bobinli filmier oykO gerektirir. Yap1m §irketleri i<;indel<i "story (6yk0) 
departmanlan"n1n ortaya <;1k1§1 da bu §ekilde olur. Bu departmanlarda i;al1§anlar 
sadece senaryo yazarlan degil ,  d1§aridan gonderilen senaryolan okuyan ve 
degerlendiren ayl1kh elemanlardir. Her departmanin ba§mda bir "story edit6rO"vardir. 
Bu ki§i, hem §irket i<;indeki senaryolan dOzeltmek, hem de d1§andan gonderilen ve 
§irket elemanlan tarafmdan okunan senaryolan denetlemekle yOkOmlOdOr. Biograph 

§irketi dokOmlerine bakarsak, §irketin 1910'1arda bir 
oykOye yakla§lk 15 ila 20 dolar odedigi, hemen hepsi 
tek bobinlik 162 oykO satin ald1g1 ve bunlarin 114'0n0n 
film oldugu gorOIOr." Eger bir film ilk ay satin 
al1niyorsa, ikinci ay i;ekilip, O<;OncO ayda da goster
ilmel<tedir. 

Bu donemi en iyi simgeleyen ki§i hi<; ku§l<Usuz 
kad1n senarist Gene Gauntier'dir. Gauntier sinemada 
hemen her i§i yaptil<lan, ozellikle oyunculukla ha§ir 
ne§ir o lduktan sonra 1907'de, kurucularm1 
Biographe'dan tan1d1g1 "Ka/em" adl1 yap1m §irketi i<;in 
senaryo yazarl1g1na ba§lar. Yonetmen olarak §irkete 
giren aktor Sidney Olcott'la iyi bir ikili olu§turup k1sa 
sOrede Kalem §irketinin en 6nemli yazari konumuna 
gelir. <;ok verimli <;al1§1p, bir gOnde tek bobinlik O<; 

75)  PopU!er Tarih: Tam 105 y1/dir sinemaday1z!,- lsmat Ak�a. Arahk 2000, No:7, sayla 51 
76) 1911'de 117 hikaye satin alip 76'sm1, 1915'te de 238 alip 158'ini film yapm1�\ard1r. 
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senaryo ,1karabilmektedir. Senaryosunu Gauntier'nin yazd1g1 Ben Hur filminde l<itap· 
tan ,a11nt1 yap1ld1g1 iddia edilerek Kalem §irketi aleyhine dava a,111r. Dava kaybedilip, 
§irket 25000 dolar odemeye mahkum olunca Kalem'le Gauntier'nin yollan da aynlir." 
Ancak bu zoraki aynlik sadece bir y1I surer. Gauntier Kalem'e geri donlip 1909'da yonet· 
menligini de kendinin yapt1g1 Grandmother (Anneanne) adl1 filmi ,eker. Avrupa ve Kuzey 
Afrika'ya yapt1g1 gezilerde, ba§kalan tarafmdan filme ,ekilen bir,ok senaryo yazar. 
�irketin senaryo editorlQgQne getirilir. 1912 y1l1nda <;el<ilen ve Meryem anay1 kendisinin 
canland1rd1g1 From the manger to the cross (Yemlikten ha�a)'rnn senaryosu da onun· 
dur. Film isa peygamberin hayatJrn anlatmaktad1r. Bu filmin finansal getirisinin payla§1m1 
Qzerinde anla§mazliga dli§OIOnce Gauntier ile Kalem'in yollan bir kez daha aynl1r. 
Gauntier, yonetmeni Olcott ile birlikte Feature Players film §irketini kurar. 

Ayrn y11larda ABD'de senaryoya verilen onem gunden gline bOylimel<te, senaryoyla 
dekupaj1n ayn ele alinmas1 gerektigi savunulmaktad1r. Buna bagli olarak da senaristin 
konumu farklila§maya ba§lar. Oylesine l<i herhangi tek bobinlik bir film i'in senariste, 
yonetmene Odenen pararnn iki kat1 verilmektedir. Buna kar§Jlik, ayrn donemde Avrupa'da 
halen geli§mi§ bir senaryo anlay1§1 yoktur. Ancak filmlerin surelerinin neredeyse 20 
dakikalara ula§mas1yla beraber, uzerine gerekli dekorlann ve hareketlerin not edildigi kag1t 
par,alanrnn yetersizligi ortaya ,1kmaya ba§lar. Melies d1§1ndaki yonetmenlerin kendi 
zevkine gore belirli gorlintoleri aktard1g1 filmier ,ekiciligini yitirmi§tir. Seyircinin sinemaya 
olan ilk merak ve heyecarn gei;mi§, bu sanat, belirli destan ve hikayeleri tek dekorla anlat· 
maktan ibaret olan §U haliyle sadece uzaktan gelip onu ilk defa goren insanlann ilgisini 
i;eker olmu§tur. Buna bagl1 olarak 1907 ile 1908 y11lannda Fransa'da filme gelen seyirci 
say1s1nda onemli bir dli§O§ ya§anir. Bunu bir alarm olarak goren yap1m §irketleri Pathe ve 
Gaumont, senaryo se<;imlerinde daha titiz davranmaya ba§lar. Kendilerine dJ§andan gelen 
senaryolann yetersizligi, onlan tiyatro yazarlan ve edebiyati;1lara sinema yazarlig1 i<;in i;agn 
yapmaya iter. Boylece geri;ek anlamda ill< profesyonel senaristler ortaya i;1kar. 1908'de 
akademisyen Henri Lavedan taraf1ndan yaz1lan ve yonetilen 18 dakil<alik L'Assassinat du 
Due de Guise (Guise dilkilniln oldilrillmesi) gerek saglam yap1s1 gerel<se sinemasal yaz1m 
teknigi ile ylizy1I ba§J Frans1z senaryo tarihi ii;in bir ba§lang1i; kabul edilmektedir. 

BOylece, Frans1z sinemas1n1 i�inde bulundugu konu krizinden l<urtarmak ic;in Henri 
Lavedan'dan Daniel Riche'e, Anatole France'dan Jules Lemaitre'e pek i;ok tiyatrocu ve 
yazar, senaryo yazmaya giri§ir. Bir sonraki a§ama ise Victor Hugo, Alphonse Daudet. 
Emile Zola gibi i;ok Qnlli yazarlann romanlann1n sinemaya uyarlanmas1d1r. Senaryoya 
biraz daha fazla Onem verilmesiyle Frans1z sinemas1 seyirciyle yeniden ban�1r. Ancak 
daha sonra da gorOlecegi gibi Fransa'da sinema genellikle elit kesimin yapacag1, halka 
f1rsat yaratmayan bir dlizeyde kal1r. Halbuki ABD'de art1k §irketlerin hemen hepsinde 
bulunan story departmanlan Olkenin dart bir yarnndan gelen senaryolan degerlendirmek· 
tedir. Senaristlik y1llanndan sonra Defender film §irketini kuran Edwin S.Porter senaryo 
editorli olarak B.P.Schulberg'i i§e alir. Aslinda Schulberg'in i§i hi<; kolay degildir. Zira 
yard1mc1lanyla birlikte her hafta gonderilen yOzlerce senaryoyu okumakla ylikOmllidOr. 
Ostelik bu senaryolann geri;ekten <;ok az1 kabul edilebilir niteliktedir. Kasaplann yagli 
kag1tlanna yaz1p gonderenler bile vard1r. Ancak bunlann i'inden <;ok az say1da senaryo, 
i;ekilmeye elveri§li bulunsa da bu durum mlithi§ bir dinamik olu§turur. Bunun ortaya 
,1kard1g1 sonui;lardan biri de senaryo yazma teknigini anlatan l<itaplann ortaya <;1k1§1d1r. 
Bu dOnem tarti�mas1z sinema tarihinin en �ok senaryo Oretilen zaman1d1r. 

77) Tom Stempel: Framework: A History of screenwriting in the American film, Continuum, NY, 1988, sayfa 8 
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Yarat1c1lar Donemi 

ABD senaryo tarihinden bahsederken, UnlU yonetmen David Wark Griffith ve 
senaristi Frank Woods'a deijinmemek olmaz. Griffith sinemaya, 1908'den itibaren 
Biograph §irketinin filmleri i<;in oyunculuk yaparak girer ve bu §irkete senaryolanni da 
satmaya ba§lar. 35'e yak1n senaryo yazar. Bir gUn §irketin sozle§meli yonetmeni 
Wallace Mccutcheon hastalanmca onun yerini al1r. Dikkat c;ekince, Gene Gauntier'nin 
yazd1g1 bir senaryoya dayal1 The Adventures of Dolie (Dolie'nin maceralari) filmini 
<;eker. Griffith, Gauntier'nin senaryosunu okuduktan sonra ger<;ek bir yonetmenlik 
<;al1§mas1 yapm1§, 8 sahnelik senaryoyu 30 sahneye ta§1m1§t1r. 0 zamanlar tek bobin
lik filmier bir gUnde c;ekilirken o senaryonun yorumu i<;in 3 ve c;ekim i<;in de 1 gUn har
canm1§t1r. Bu filmin ba§ans1ndan sonra Griffith Biograph §irketinin resmi yonetmeni 
olur. 1908'den ba§layarak 57 deiji§ik senaristle c;al1§1r. Bunlann ba§ml 35 senaryoyla 
George Hennesy c;ekmektedir. Ancak Griffith'in senaristlerinin i<;inde en onemlisi, 
daha sonraki y1llarda son derece uyumlu bir ikili olu§turacag1 Frank Woods olur. 
Woods muhabirlikten gelmektedir ve 1907'den itibaren Biograph'da senaryo okuyucu
luiju yapmaya ba§lam1§t1r. Griffith ve diijer Biograph yonetmenleri i<;in senaryolar 
yazd1ktan sonra Kinemacolor §irketine gec;er. Ancak k1sa bir sure sonra §irket batmca 
Biograph'a geri doner. Bu geri donU§ kariyeri i<;in 6nemli bir donUm noktas1d1r. 
Griffith'in yonettiiji dart bobinlik Judith of Bethulia (Bethulyall Judith)'in 
senaryosunu yazar ve bu filmden sonra ikili , sUrekli birlikte <;al1§maya ba§lar." Hatta 
Griffith Biograph'1 yeniden b1rakmasma raijmen Woods'la <;ah§maktan vazgec;mez. 
Birth of a nation (Bir milletin doiju�u) Frank Woods'un daha once yazd1ij1 "The 
Clansman" isimli bir senaryodan doijmu§tur. i<; sava§I konu alan senaryonun asl1 da 
gUney sempatizani Thomas Dixon admdaki bir yazarm 1902'de yazm1§ olduiju 6ykUye 
dayanir. Griffith ve Woods, senaryo haz1rhij1na yakla§1k 6 ay sUre harcar. Birlikte kitap
taki konuyu dramaturjik olarak daha rafine bir hale getirmeye ve yine l<itaptal<i 1rk<;1l1ij1 
hafifletmeye <;ali§irlar. 1916'da yani tam bir y1I sonra yine birlikte c;ah§arak sinema tari
hinin en onemli filmlerinden biri olan Intolerance (Ho�gorUsUzlUk)'U yaratacaklard1r. 
Ayn1 sene Frank Woods, Famous Players Lasky §irketinde oykUlerinin dUzeltilmesi ve 
geli§tirilmesi ile yUkUmlU bir goreve getirilir. 

Sessiz film doneminin ilk y1llannda, senaryo yaz1m1na 6nem veren bir diijer grup ise 
kendi filmlerini diijer senaristlerle birlikte yaz1p tek ba§1na yoneten, hatta oynayan, 
komedi filmi yazarland1r. Bunlann i<;inde ilk akl1m1za geleni hi<; ku§kusuz Charlie 
Chaplin'dir. Chaplin 1913 y1hndan itibaren Keystone §irketi i<;in yazmaya, oynamaya ve 
yonetmeye ba§lam1§t1r. Daha sonraki y1llarda Essanay ve Mutual §irketlerindeyken de 
<;ok <;e§itli senaristlerle <;al1§1r. Bunlann i<;inde bir<;ok gazeteci de vard1r. Chaplin'in 
senaryolan, Griffith ornegindeki gibi c;ok iyi 6rUlmU§ bir oykUden <;ok, sahnelerin tek tek 
kendi i<;inde ifade ettiiji anlamlarda ortaya <;1kar. Chaplin'in d1§mda bu donemin onemli 
isimlerinden Mack Sennett, Buster Keaton, Hal Roach ve Harold Lloyd'dan da 
bahsedilebilir. Hepsinin senaryoya bak1§ bi<;imleri farkl1d1r ama hepsi de belirli bir 
senaryoyla <;ah§maya ozen gostermi§lerdir. Mack Sennett, Biograph §irketi i<;in 
komediler yonettikten sonra Keystone' a gec;er ve bir<;ok senaristle birlikte c;al1§1r. Klasil< 
senaryodan ho§lanmad1ij1 i<;in, senaristlerden kaij1tlara deg ii fi§lere yazmalanni, gag Ian 

78) Tom Stempel: Framework: A History of screenwriting in �he American film, Continuum, NY, 1988, sayfa 19 
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ve oykUnUn ana detaylanrn not etmelerini ya da ak1llannda tutmalann1 ister. Sennett'in 
rakibi sayabilecegimiz Hal Roach ise kendisiyle Sennett aras1ndaki farktn Sennett'in 
gaglara kendisinin ise ne kadar komik de olsa 6yk0n0n kurgusuna Onem vermesinden 
ileri geldigini soyler. Roach bir sUre sonra Harold Lloyd ile c;al1>maya ba>lar. Buster 
Keaton ise sessiz d6nem komedyenleri arasinda 6yk0 anlat1m1na ve olay kurgusuna en 
fazla onem verendir. TUm 6ykUlerini kag1t Uzerine gec;irmemi> olsa da, iyi bir final bul
mam1,sa kesinlikle c;ekime giri>memektedir. Lloyd yakla>1k 6 gag yazan kullarnrken, 
Keaton kendini 2 veya 3 ile s1nirlar. Bunlann en 6nemlileri Clyde Bruckman, Joseph 
Mitchel ve Jean Havez'dir. 

Bu donemde, Charlie Chaplin ve Erich Von Stroheim d1>tnda kalan tum anemli 
sinemac1lar profesyonel yazarlarla c;all>maya ba>lam1,1ardir. Bu arada pembe dizi 
yazarlanndan pek c;ok kadtn da senarist olarak sinemaya gec;er. Bunlar ozellikle duy
gusal anlan betimleyecek c;ati,malar bulmakta ustadirlar. En anemlileri genellikle Mary 
Pickford ve Frank Borzage adl1 yonetmenlerle c;a11,an Frances Marion'dur. 1920 y1ltnda 
oldukc;a etkileyici Humoresque (Hilmoresk)'i yazd1ktan sonra Victor Sj6str6m'Un iki 
onemli filmi The scarlet letter (Kml mektup) ve The wind (RUzqar)'in senaryolann1 
c;1l<anr. Marion sesli film donemine gec;er gec;mez yazd1g1 Big house (BilyUk ev) filmiyle 
de 1930 y1l1 senaryo oscanna lay1k gorUlecektir. Donemin diger UnlU senaristlerinden 
birkac; kelimeyle bahsedecek olursak, ilk sirada hi<; ku>kusuz Buster Keaton'tn senaristi 
Clyde Bruckman'1 gorebiliriz. Keaton kendi 6ykU kurgusu istegine en uygun senaristi 
buldugu ic;in ,ansl1dir. Zira Bruckman filmdeki dramatik ritme c;ok onem veren bir 
senaristtir. Keaton'un c;ogu filminde de onun lmzas1 vard1r. King Vidor'un senaristi 
Harry Behn'de donemin aran1lan isimlerinden olmu>tur. Vidor ic;in yazd1g1 The Big 
parade (BUyUk gosteri) ve The Crowd (Kalabahk) adl1 filmier, yazd1g1 senaryolann en 
dikkat c;ekenleridir. June Mathis, William De Mille, Seton I. Miller ve Jules Furth man ses
siz sinema d6neminin son y1llann1n en 6nemli senaristleridir. 

Sessiz Film Doneminin Sonu 

1910'1u y1llann ba>1ndan itibaren c;ekilen filmlerde ara yaz1lar yogun bir >ekilde kul
lan1lmaya ba>lanir. Hatta baz1 bUyOk >irketler ara yaz1lar ic;in her filmde kullanabilecek
leri ve Uzerinde "Mutlu son", "Bir saat sonra" gibi >eyler yazan bUyUk rulolar hazirlar
lar. Griffith'in "Judith of Bethulia (Bethulyah Judith) filminden itibaren ise c;ok daha 
derin ara yaz1lar kullan1lmaya ba>lan1r. Intolerance (Ho�gorUsUzlUk) filminin ara 
yaz1lann1n bUyUk bir bolomonu yazan, Anita Loos adl1 gene; bir kad1nd1r. Loos, Elmer 

Rice ile birlikte bu donemin en anemli 
yazarlanndan biri haline gelir. Aynca c;ogu 
filmde ara yaz1lan yazanlar ile senaristler 
ayrn l<i>idir. Zaten donemin birc;ok senaris
tinin tan1kl1g1na gore filmlerin bUyOk bolUmU 
ara yaz1 yaz1lmas1 a,amasinda ciddi olarak 
de(ii>tirilmektedir. Kimi ara yaz1lar da kurgu 
sirasinda yaz1lir. Arna<;; gorUntuyle 
kelimelerin uyumuna vurgu yapmal1tir. 

Bu d6nemin en Onemli senaryolu filml 
1915'te Cecil B.De Mille tarafindan c;ekilen 
The Cheat (Aldatma) filmidir. Hector 
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Tornbill'in senaryosu §imdiye kadar yaz1lanlarin en detayl1s1 ve en mi.ikemmelidir. Bir 
hayir kurumunun paras1n1 harcayan, sonra da yerine koyabilmek i�in zengin bir Japon'a 
bon;lanan bir kadm1n oykOsOnO anlatan film, donemin ilk sinema ele§lirmenlerinden 
Frans1z Robert Brasillach'a "Sanki bundan oncekiler film degildi. " dedirtecek kadar 
i;arp1c1d1r. Zira belki de en belirgin §ekilde, sinemanin gorOntOyle oykO anlatma sanat1 
oldugunu ispat eder niteliktedir. The Cheat (Aldatma) etkisini sadece ABD'de degil, 
Avrupa k1tas1nda da gosterir. Fransa'da Louis Delluc ve Marcel L'Herbier gibi geni; 
sinemac1lar bu ve bunun gibi eserleri kendilerine ornek alirken; Jean Epstein, Abel 
Gance, Germaine Dulac ve Rene Clair' den olu§an ikinci bir grup, Amerika'nm yaratmaya 
i;al1§t1ij1 klasik senaryo anlay1§1na kar§1 i;1karak "Saf ak1m" ad1nda bir hareket yaratirlar. 
Bu geni;ler psikolojik, dramatik ve anlat1ma dayal1 tom oijeleri reddederel< sinemada 
duygunun sadece zaman ve mekana yayilan g6rsel bir ritm ile olu§acag1n1 savunmak
tadir. Boylece dramaturjiyi neredeyse yol< edip, ii;inde hemen hemen hii;bir §ey 
gei;meyen filmier i;ekmek istemi§lerdir. Elie Faure gibi teorisyenler de bu alom1 destek
lemi§tir. Ancak bu sinemac1lar, sinemanin dOnyay1 anlatmak deijil, dOnyan1n bir 
metaforu olduijunu anlamam1§lard1r. Nitekim, Frans1z gazeteci ve film ele§tirmen
lerinin de bunu alg1lamas1 ancak y1llar sonra olacaktir." Fransa'da bu iki grup 
sinemac1 aras1ndaki �eki§me, sessiz film d6neminin sonlarina kadar sorer. Daha 
sonra Marcel L'Herbier 'saf a/um'c1lara kar§I The Cheat (Aldatma)'y1 yeniden i;eker. 
Yap1mc1lar ii;in ise deiji§en bir §ey yoktur. Onlar ozellikle Amerikan sinemas1nin 
neden iyi i§lediiji sorusuyla ilgilenmel<tedir. 1920 y1l1nda Leon Gaumont bu geli§imi 
yerinde gormek i<;in ABD'ye gider. Hayranl1ijm1 Louis Feuillade'a yazd1g1 bir mektup
ta dile getirir. Gaumont'u en i;ok etkileyen §ey, kurgudaki dinamiklik ve dramatik 
anlayi§laki ozgOnlOktOr. Bu tarihten sonra Fransa'da da yap1m §irketleri aras1nda 
profesyonel yazar kullanma fikri aijir basmaya 
ba§lar. 

Leon Gaumont'un ABD'de hayran kald1g1 bir 
diijer konu ise, i;ok deijil 24 y1I once sadece bir 
telrnik bulu§ olarak ortaya at1lm1§ bir sanat1n, 
!opium hayatmda almaya ba§lad1ij1 roldOr. 
Sinema, yap1mc1farin ve senaristlerin aktif 
l<at1l1m1yla sadece yeni bir anlat1m dil i  deijil, 
biri;ok insani besleyen bir endOstri lwnumuna 
gelmektedir. Thomas Ince adl1 bir yap1mc1nin 
sinemaya girmesiyle, senaryonun filmlerdeki 
konumu daha da deiji§ecektir. Ince, New York 
fi lm §irl<etinde yonetmenlik yapt1ktan sonra 
1912'de ayni §irketin Los Angeles'daki Onitesinin 
ba§1na yap1mc1 olarak gei;er. Senaryoya i;ok 
onem vermektedir. Zaten unite kurulur kurulmaz 
hemen bir yaz1m departman1 a�1lmas1n1 ister. 

79) Jean·Paul Ttiri:ik, «Le Scenario» kitabinda Mlchel Mourlet'nin Ai;justos 1959 Cahier du Cinema'da yayinlanan 
«Sur un art ignore O<e§fedilmemi§ bir sanat Ozerine)» adll kti�e yaz1s1nda �unlan s6ylediQini belirtir. «<;eldm Oncesi 
haz1r/1ktan sonra ortaya r;1kacak melez bir sanattan korktuklart ir;in gOrDntuyD sadece p/astik olarak simgeledii'jiyle 
b1rakiyorlard1. Bu da sinemaya dOnyay1 o/dutju gibi dei'jil, metaforik o/arak anlatan sanatlarm arasma girme 
OzgOn/Of}OnO kaybettiriyordu.» 
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ABD'de ilk senaryo departmanlari David Wark Griffith ve Cecil B. De Mille taraf1ndan 
kurulmu'jtur. Ancak bunlan 1915'ten itibaren sistematik bir Unite haline qetiren ki;i 
Thomas lnce'tir. Bu Unite i;eri;evesinde 1917 y1l1 itibanyle 600'e yak1n ozqUn senaryo 
yaz1lm1'jtir. Ince filmin sadece mali kontrolUnQ elinde tutmal<la l<almay1p, yaz1m 
a,amas1nda senaryoyu bizzat dQzeltip, Ozerine notlar dO'jmekte, hatta kimi zaman 
senaristle birlikte yazmaktadir. lnce'in Amerikan sinemas1na qetirdigi en bUyOk yeni
lik, senaryoyu iyice qeli'jtirip onemli bir hale qetirerek yonetmenin sonsuz 
ozqOrlOgUnOn onOnO kesmek olmu'jtur. lnce'in onderligindeki senaryo depart
manindan i;1kan senaryo metni yonetmene gonderildiginde, qenellikle ufak bir not 
dO'jOIOr: "Mr. Ince, senaryoda hit;bir deiJi?iklik yap1/mamasm1, yap1mC1ya sormadan 
hit;bir sahnede deiJi?iklik yap1/may1p, hir;bir yeni sahne eklenmemesini onemle 
tavsiye eder. ''° Thomas Ince 1914'den itibaren 
Gardner Sullivan adl1 bir senaristle oldul<<;a 
s1kl1kla i;al1'jmaya ba,lar. Sullivan daha onceki 
y1llarda lnce'e ba'janl1 hikayeler satm1,tir. Her 
tUrlO sosyal konu Ozerine i;abuk, net ve 
dinamik yazabilen bir ki'jilige sahiptir. lnce'in 
'jirketi 1915'de Trianqle adl 1  bir 'jirket 
taraf1ndan satin al1n1nca Gardner Sullivan da 
hil<aye departmanin1n ba,ina qei;er. Sonralan 
ozellikle western filmleriyle On yapar. Sessiz 
dtinemin en Onemli senaristlerinden biri haline 
gelir. Ozellikle 1916'da yine Ince ii;in yazd1g1 
The Aryan (Aryan) i;agda'i western filmlerine 
bir kilometre ta'i' olacaktir. 

BOyOk oli;el<li baz1 yap1mlann getirdigi 
olaganOsto gi'je ba,aris1 Major Stadyo/ar ad1 
verilen bUyOI< yap1m 'jirketlerinin artmas1na 
neden olur. Bu 'jirketlerin i;ogalmas1 bir ba'jka 
ilgin<; fenomene de yol ai;ar. Sineman1n ilk 
y1llartnda senaryo yazmay1 kO�Omseyen, sineman1n bir sanat olmad1Cj1n1 savunan 
kimi onemli yazarlar fikirlerini degi'jtirmeye ba,larlar. Profesyonel senaristlerle 
yazarlarin kayna'jmas1, fi lmlerin dramatik kalitesini daha da yul<an i;eker. 
Yap1mc1lann i;ogunu ilgilendiren sadece para da olsa onemli yazarlara kap1lar1n1 ai;1p, 
yOksel< paralar odemeye ba'ilam1'jlardir. Hatta Samuel Goldwyn'in, i'ji daha da ileri 
qotOrUp Amerika'da bir 'ji ir okuma qosterisinde gorOp begendigi Maurice 
Maeterlinck'i inqilizce bilmemesine ragmen i;e ald1g1 dahi anlat1lmaktad1r. Yazarlar 
duyguyu yans1tma, yazma disiplini ve betimleme qibi yonleriyle one i;1karlar ama 
qorsel dO'jUnememektedirler. Senaristler ise hem daha esnek hem de dramatik 
anlamda daha ba;anl1 ve daha tecrObelidir. Bu durum yap1m 'jirketlerinin birden fazla 
senaristle i;al1'jma fikirlerini peri;inlemi'jtir. Boylece bu tarihlerde senaristlik i;ok 
onemli bir meslek dal1 olma ozelligini koruyacak, bu da yonetmenlerle senaristlerin 
aras1nda belirli bir i;eki,me yaratacaktir. 

80) Emmanuelle Zaoui: Les Rapports entre producteurs et scenaristes a Hollywood, Par'ls I -Sorbonne- D.E.A. 
tez projesi, Paris, 1987-1988, sayfa 5 
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Sessiz Di:inemde Dunya U lkelerinde Senaryo 

Diger Ulkelerde senaryonun durumu nedir? 1917 Ekim devrimi sonras1 Sovyetler 
Birligi'nde komOnist yonetim, bOyOk insan topluluklar1n1 etkileme gOcO nedeniyle 
sinemaya 6zel bir 6nem vermi�tir. D6nemin 6nemli sinemac1lar1 Serguei Eisenstein, 
Dziga Vertov veya Serguei Kozintsev senaryoya 6nem verirler ama onu kurgu 
a§amasmda bii;imlendirmeyi yeglerler. Filmlerin hepsinin belirli bir iiykOsO vardir 
ancak onemli olan emeki;inin hakk1, halk1n ve devrimin gOcO gibi tematik 
i;1karimlardir. SSCB bu y1llarda ol<Ullarda senaryo egitimine egilecek, ancal< ozgOn 
yap1tlar Ozerindeki sansOr de ayrn oranda agirla§acaktir. Sonralari bu Olkede egitim 
goren Semir AslanyOrek, kitabmda, Sovyetler Birligi'ndeki sinemac1larin kurgusal 
siralama teknigini terk ettikten sonra genellikle iki tip senaryo yaZ1m1na dogru egilim 
giisterdigini i§aret etmektedir. Profesyone/ Senaryo ve Duygusa/ Senaryo. 
Profesyonel Senaryo'da yazar, olaym yaln1Zca iskeletine yer vermekte ve gerek 
dekor, gerekse insan betimlemelerine giri§memektedir. Buna kar§illk Duygusal 
Senaryo'da ise digerinin aksine, senaryonun filmin iskeleti ya da ,emas1 degil, 
yaln1Zca yonetmeni duygusal yonden motive eden bir metin, onun yarat1c1l1g1rn 
besleyen bir ilham kaynag1 olmas1 gerektigi savunulur."' 

Almanya'da Friedrich Murnau ve Robert Wiene gibi geni; sinemac1lar plastik 
sanatlarin ve avangard tiyatronun getirdigi etkiyle ilgini; film denemeleri yaparlar. 
Geri;ekOstO oykOleri geri;ek dekorlarla ve i;arp1c1 bir l§lk anlay1§1yla yans1tt1klar1 bu 
eserler D1!javurumculuk (Ekspresyonizm) ad1 verilen ak1m1 yaratir. Fritz Lang ve 
George Wilhelm Pabst'1n ba§1rn i;ektigi ak1m, Hans Richter'in temsil ettigi deneysel 
sinemayla birlikte Alman sinemasmda onemli bir doneme damgas1rn vurmu§tur. Bu 
diinemi en iyi temsil eden senarist ise hii; l<U§kusuz Carl Mayer'dir. Mayer tam bir ses
siz donem senaristidir. Modern trajedileri ara yaZ1larla besleyerek kurar, atmosfere 
ve dekora ozel bir iinem verir. Caligari filmiyle birlikte d1§avurumculugu yaratan ki§i 
olmas1 bir yana Murnau ii;in yazd1g1 L'aurore (�afak), Der Letzte mann (Son adam), 

Tartuffe gibi, senaryolarla yonetmenin ba§aris1nda 
onemli bir pay sahibi oldugu da bilinmektedir. Mayer 
senaryolarirn §iir formunda yaZlp, her m1srada filmin 
bir g6rGntOs0nO anlat1r.82 D6nemin bir diger sena
risti olan Thea Von Harbou ise neredeyse geometrik 
olaral< kurgulanm1§, bol diyaloglu senaryolar yaz
may1 yegler. Fritz Lang ii;in yazd1g1 Dr. Mabuse ve 
Metropolis okundugu zaman i;ok hantal ve detaya 
bogulmu, senaryolar olarak gorUlmelerine kar§1n 
yonetmene bOyOk bir kolayllk saglar. Sesli filme 
gei;ildikten sonra, Carl Mayer bu yeni olu§uma ayak 
uyduramay1p kaybolurken, Von Harbou, belki de 
senaristik detaylar ve dramatik kurguya verdigi 
onem nedeniyle etkinligini sOrdOrmO§, Lang ii;in 
Testament de Dr. Mabuse (Dr. Mabuse'un miras1) 

81) Semir AslanyUrek: Senaryo Kuram1, Pan Yaymc11ik, istanbul, 1998, sayfa 149 
82) Jean Paul TOrOk: Le Sct§narto, Artefact. Paris, 1986, sayfa 33 
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ve M. gibi iki ,ok onemli film yazm1,tir. Ancak Von Harbou'nun hayatm1n daha son· 
ral<i y1llarinda nazilerin resmi senaristli(Jine kaymas1, sinema c;evrelerinde ho�g5r0 ile 
kar>1lanmam1,t1r. 

YUzy1I ba>lannm onemli ekollerinden olan iskandinav sinemas1, genellikle gorse! 
ogelere dayal1 belgesel sinemayla kuruldugu i<;in senaryoyla del(Upaj arasmdaki 
ay1nm1 <;ok sonralan ger<;ekle>tirebilmi>tir. Danimarka'da August Blom, Benjamin 
Christensen ve Carl T.Dreyer gibi sinemac1lar oykU anlat1m1na ozel bir onem vermek· 
le birlikte genellikle kendi yazd1klan senaryolarla ,a11,m1,1ard1r. Dramatik kurgu ve 
senaryo anlay1>1 Avrupa Ulkelerinde de, iskandinavya'da da, dogu toplumlarmda da 
sozel veya yaz1l1 olarak <;ok uzun y1llardan beri mevcuttur. Ancak bunlardan hi<;biri 
Amerikal1lar gibi sinemay1 temsil yonUyle gorUp ona gore bir politika izleme yonUne 
gitmemi>tir. <;ogu Ulkede milli sinema olu>turma ,abalan ile ozgUn senaryo anlay1>1 
birbiriyle <;ak1>1vor gibi gozUkUr. 

TUrkiye'de ilk fi lmin <;ekildigi y1I olan 1914'den 1939 y1l 1na kadar Muhsin 
Ertugrul'un tiyatro ag1rl1kll sinemasmm hegemonyas1ndan bahsedebiliriz. Frans1z ve 
Alman vodvillerini TUrk toplumunda ge<;en olaylara uyarlayan Ertugrul, 18 y1la tam 21 
film s1gd1rm1,t1r. Bu donemin hi<; ku>kusuz en ilgini; yap1ti Naz1m Hikmet'in kendi 
ozgUn senaryosundan i;ektigi Giine�e dogru'dur. Sava> doneminde bellegini yitiren 
bir delikanl1nin 17 y1I sonra ge<;irdigi ameliyatla iyile>iP kendini cumhuriyet 
TUrkiye'sinde bulmasm1 konu eden fi lm, yazarlann senaryoya gei;mesini 
cesaretlendiren bir i>leve sahiptir. Bu y1llara kadar ge,en sUrede, yurdumuzda bi<;im 
a<;1smdan bugUnkUlere yakm bir senaryo metni gormek son derece gU<;tur. ilk 
donemlerde senaryo yazarlan, elden dU>me kag1tlara tiyatro piyesinde oldugu gibi 
yaln1zca diyaloglan yazmaktad1r. Sovyet sinemasmda oldugu gibi kurgusal s1rala· 
may1 yani her plana kar,1l1k gelen jesti numaralayan bir s1ralamay1 ornek alan sena· 
ristler de vardir. Sesli filme ge<;ene kadar senaryonun set i<;inde pay1a,1lacak kadar 
teknik ozelliklere sahip bir metin olmas1 dU>UnUlemez. Ne yaz1k ki donemin senaryo 
taslaklanndan hi<; biri elimize u1a,mam1,t1r. 

1932 y1lmda, sesli filme ge<;i>ten hemen sonra ilk kez, sinema filmlerinin kontrolU 
i<;in merkezi bir argot l(Urulmas1 karara baglanm1,t1r. 26 Aral1k 1933 tarihli "£/< 
Ta/imatname" i le senaryolara da sansOr getirilmesi kabul edilir.83 Ancak her bask1n1n 
olumlu bir sonucu oldugu gibi TUrkiye'de senaryonun ciddiye almmas1 sUreci de bu 
tarihten itibaren ba,lar. 

Senaryonun geli>im sUreci ilk sesli filmin yap1m y11i 1927'den yeni dalganin 
ba>lang1c1 olan 1959'a kadarki donemi kapsamaktad1r. Bu donemin senaryoyu 
ilgilendiren <;ok onemli sat1rba,1an vard1r. Bu y1llar senaryonun oneminin fark1na 
vanld1g1 ve ilk olarak Avrupa k1tasmda da senaryo ile dekupaj ayr1m1nin yap1lmaya 
ba>land1g1 donemler olmu,tur. ABD'de ise Hollywood'un dUnyadaki UstunlUgUnU 
per<;inledigi ve bUyUk ,irketlerin sinemay1 ,ok onemli bir endUstri haline getirdigi bir 
sure<; ya,anir. 

83) Sanat Dergisi: 22 y1/ OzgOr/Okten sonra TOrkiye'de sansOrO ilk kez ingilizler 1919'da "MOrebbiye'' ti/mine 
uygu/ad1/ar, 1 �ubat 1974, No: 65, sayfa 3 
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Sesli Filme Ge<;i� 

Sessiz film senaryosu, yonetmenin sorumluluk alma >ekline i;ok baij1ml1d1r. 
Senaryoda ana sahneler ve gei;i§ler belirlenmi§ olmakla beraber, sahne detaylan 
�ekim siras1nda bulunur. YOnetmen oyunculara ne yapacaklann1 c;ekim an1nda 
soyler. Dramatik i§leyi> ve baijlant1lar i;oijunlukla kurguda olu§ur. Senaryoda sahne
ler genellikle "a?k sahnesi", "kavga sahnesi" gibi kal1p terimlerden ya da bunlarin 
alt1na koyulan birkai; l<U<;Uk cUmleden ibarettir. 

Sesli filme ge<;i>in kolay m1 zor mu olduiju konusundaki tart1,malar sUrer gider. 
Bu ge<;i§in nas1I olduiju sektorUn profesyonellik anlay1§1na gore deiji>kenlik gosterir. 
Hollywood gibi profesyonel senaristlerin bulunduiju, oturmu> bir senaryo anlay1>1 
olan her yerde bu ge<;i§ sorunsuz, neredeyse doijal bir sUrei; gibi olu§mU>tur. Ancak 
daha i;ok gorsel oijelere dayal1 filmlerle bir endUstri kurulan i;e§itli Ulke sinemalan da 
bu sUrei;te yok olup gitmi§lir. Kuzey Ulkelerinde sineman1n kaybolu§unun tek 
nedeninin sesli filme gei;i> deijil, ZO'li y1llann ba§larinda i;oiju kuzeyli sinemacinin 
Hollywood'a goi; etmesi olduiju dU§UnUlebilir. Buna kar,1l1k, orneijin italya gibi nispe
ten endUstrile§mi> bir Ulkenin sinemas1 l<aybolup gitmeye yUz tutmu>tur. Zira italya'
da sesli donem oncesinde i;ok say1da film yap1lm1§ olmas1na raijmen, ozgUn oykUlerin 
varl1ij1ndan ve one i;1km1§ tek bir senaristten bahsetmek zordur. 

Halbuki ses, sinemay1 ara yazilarin hantall1ij1ndan kurtaracak yegane oije olmanin 
otesinde onu geri;ek yeri olan eylem sanat1 konumuna yerle§tirmektedir. Asl1nda 
1927'ye gelinceye kadar Hollywood'da da kimse sesli filme gei;ilince her,eyin hangi 
boyutta deiji§ebileceijini dU§Unmemi§tir. Kald1 ki i;oiju yap1mc1 bununla yeterince 
ilgilenmez, zira onlara gore bu teknik bir ilerlemedir ve telrnik ilerlemelerin boyutlan 
ancak belirli bir sUre sonra ortaya i;1kar. Warner §irketi 1926'dan itibaren projektor 
Uzerinde seslendirilmi> disklerden olu§an ve sadece mUziklerle di§ sesleri ii;eren 
Vitafon adl1 bir sisteme ge<;i§ yapm1,tir. Bu yolla yap1lan ilk sesli film ise John 
Barrymore'un oynay1p Alan Crosland'in yonettiiji Don Juan'd1r. Ancak ilk sesli film 
alma ozelligi Al Jolson'1n >ark1lan ve konu§malanna da yer verilen ve Warner 
taraf1ndan yap1lan The Jazz singer (Caz �ark1c1s1) filmine aittir. 

Sesli filme gei;i§le birlikte sinemada o gUne kadar sUre gelen biri;ok al1§kanl1g1 
degi>tirmek gerel<mi§tir. Sesli filme gei;meden once, bUyUk yap1m >irketlerinde 
i;a11,an senaristler senaryoyu once diyalogsuz yaz1p, sonra i§i sadece ara yazilarla 
ugra§mak olan yazarlara yollamal<tayd1. Bu filmlerde ara yaz1lan nispeten az s1kl1kta 
koymak gerektigi ii;in belirli bir sure l<onu,an ki§i Uzerinde kal1nir, bu da dinamik film 
yap1s1n1 sel<teye ugratird1. Sesli filme gei;i§le birlikte bunlann hepsi degi§ir. Asl1nda 
herkes, sessiz donemin ba§anl1 ara yaz1 yazarlannin sesli doneme gei;ildiginde i;ok iyi 
birer diyalog yazan olacag1n1 dU§UnmU§tur. Ancak bu geri;ekle>mez i;Unl<U bunlar en 
az kelimeyle en i;ok §eyi soylemeye a11,m1> insanlardir. Halbuki sinema diyalogunun 
kendine ozgU bir yap1s1 hatta bir mUzigi vardir. Bu yUzden de ZO'li y1l lann sonlannda 
§irketler ilk i;are olarak piyes yazarlarinin sinemaya gei;mesini ozendirirler. Sesli 
filmin ilk zamanlannda sinemaya en <;ol< katk1y1 yapan ki§i ise Western elektrik stUd
yolarinda ses teknolojisi Uzerine i;al1§an Roy Pomeroy adl1 bir ozel efekt teknisyeni
dir. Pomeroy, studyoda mikrofonlann ihtiyai; olan yerlere yerle§tirilmesi ii;in gerekli 
olan dUzenlemeleri yaratmakla kalmam1§, konu§an ki§inin onden gosterilmesi gibi 
biri;ok kural1 sinemaya hediye etmi§lir. 

TUm bu geli§meler, yap1mc1lann gozUnde kai;1nilmaz olarak senaryonun onemini 
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artirm1jt1r. Major Studyolar1n gelijimiyle birlikte senaristler sanatsal konumlanndan 
i;ok, bu bOyOk endOstrinin en onemli di,lisi alma anlam1nda bOyOk onem kazanacak 
ve Hollywood'un dOnya Ozerindel<i hegemonyasmm kaynaij1n1 olujturacaklardir. 

Hollywood 

1920'1i y1 l lann sonuna gelindiijinde Hollywood sinema endOstrisi alt1s1 bOyOk 
(Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount Pictures, Warner Bros, RKO, 2Cf" Century, Fox), 
O<;O de kO<;Ok ( Columbia, Universal, United Artists) dokuz jirket tarafmdan domine 
edilmektedir. Bu jirketler sinema salonlannm i•letmelerini ellerinde bulundurduklan 
gibi filmlerin yap1m1 ve daij1t1m1 ile de bizzat ilgilenir. Sesli filmin ortaya i;1k1'1 ilk anda 
seyirci say1sm1n i;oijalmas1na neden olur. Bu durum bajla §irket sahiplerinin ellerini 
ovujturmas1na yol ai;ar. Ancak i§sizliijin artmas1 ve 1929'da ba§ gosteren bOyOk 
ekonomik kriz sinemay1 da vurur. 1930'da 90 milyon olan haftal1k seyirci say1s1 
1932'ye gelindiijinde 60 milyona kadar dO,er. 

Hollywood §irketlerinden baz1lan olay1 sadece kO<;Ok s1ynklarla atlatirken, Fox 
kO<;Olerek 20" Century ile birlejir ve bajma 
da OnlO yap1mc1 Darryl Zanuck gelir. 
Ekonomik krizin bOyOklOijOne oranla, seyirci 
say1s1n1n i;ok daha fazla dOjmesini, buna 
baijl1 olarak da yap1m §irketlerinin i;ok daha 
ciddi darbeler a lmas1ni  onleyen <;ejilli 
nedenler vardir. bncelikle yukanda 
belirttiijim gibi sesliye ge<;i§, insanlarda 
onemli bir CO§ku ve merak olu,turmujtur. 
Aynca jirketler bile! fiyatlanni da ajaij1ya 
i;ekme ak1 l l 1 i lij 1n 1  gostermi§tir. Tabii ki 
yap1mc1larm i;oiju, bankalarla dirsek temas1 
halindedir. Ancak tom sinema tarihi;ilerinin 
birle§tiiji onemli bir neden daha vardir. 
Amerikan sinemas1 y1llardir oykO anlat1m1 
Ozerine kurulmu§tur. Bu durum ekonomik bask1larla bunalm1§ olan siradan seyircinin 
sinema salonlannda kendi sorun lanndan uzakla,tir1p, fi lmin kahramani i le 
ozde,lejmesini saijlar. BOtOn bunlara bir de Avrupa'da yOkselmeye ba§layan 
fajizmin ve yaklajan savaj1n etkisiyle Hollywood'a goi; eden musevi ya da doiju 
bloiju Olkeleri sinemac1lanyla entellektOelleri eklenince, 30'1u y1llar hi<; beklenmedik 
jekilde Ameril<an sinemasmin refah y1J lan haline gelir. Boylesi bOyOk §irketlerin 
onemli krizlerden diijer sektorlere gore daha az zararla i;1kmasmda elbette ki 
mOkemmel yonetim ve ongorOlerinin de pay1 vardir. Oyle ki OnlO senarist ve yonet· 
men Joseph Mankiewicz, 1931 y1l1nda Million dollar legs (Milyonluk bacaklar) filmi 
ii;in bir §irketle kontrat yaparken sozlejmede televizyon gelirleri maddesini 
gordOijOnO belirtir. Olay henOz televizyonun ne olduijunu kimsenin bilmediiji 1931 
y1l1nda gei;mektedir. Yap1m §irketleri henOz deneme a§amas1ndaki bir aletin dahi 
olas1 gelirlerini sozlejmelerine ta,1yacak denli ihtiyatl1dir." 

84) Pascal Merigeau: Mankiewicz, Denoel, Paris, 1993, sayfa 34 
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i lk sesli filmlerin, sesli film olmalar1n1n otesinde ne denli kaliteye sahip olduklan 
tart1§1lir. 1929'da King Vidor'un i;ektiiji Hallelujah gerek politik yakla§1m1 gerekse 
gorsel dili ile ilk donemin en onemli filmi olarak tarihe ge<;mi§tir. Ancak filmin naratif 
yap1s1nda ve oykOsOnde <;Dk derin anlamlar aramak yersizdir. Senaristik anlamda 
ger<;ekten i;arp1c1 bir filmle kar,.1la§mak i<;in iki sene daha; yani 1931'i beklemek 
gerekecektir. Bu tarihten itibaren, kimi yazarlann sinemaya girmesiyle ba'llayan 
sure<; meyvelerini vermeye ba§lar. Once Oliver Garrett ve Max Marcin, Dashiel 
Hammet'dan uyarlad1klan City streets <!iehir sokaklar1)'n1 yazarlar. Rouben 
Mamoulian'in yonetmenliijini Ostlendiiji film, bOton isteksizliijine raijmen sevdiiji k1z 
yOzOnden gangster olan bir gencin oykOsOnO anlatmaktadir. 30'1u y1llar i<;erisinde 
ozellikle Olkenin doijusundan Hollywood'a gelen Edwin Justus Mayer, Samuel 
Hoffenstein, Daniel Fuchs, William Faulkner, F.Scott Fitzgerald, Nathanael West gibi 
yazarlar onemli senaryolara imza atarlar. �irketlerde ayl1kla i;al1§arak her i'li yapan 
i;omezler, filmlerin sadece belirli bolOmlerinden sorumlu profesyonel senaristler ve 
yazarlar bir araya geldiijinde, ortaya sadece altyap1s1 iyi olu'lmU'l bir sistem deijil, ti
tizlikle hazirlanml'l senaryolar da <;1kmaktadir. 

Major SIUdyolar Hollywood'da daha once 'lirket bunyelerinde kurulmu§ olan story 
departmanlan sistemini daha da geli§tirerel< bun Ian adeta sabah gelip ak§am gidilen 
bOrolar ha line getirip doijrudan "producer"a yani 'lirketin finansal yetkilerini ve karar 
mekanizmas1ni elinde bulunduran ki§iye baijlam1§lardir. Bu departmanlar §irketlerin 
i<;lerinde bulunan 30'dan fazla birbirine benzer bOrodan ibarettir. Senaristler 
buralara sadece yazmak i<;in deijil birbirlerine fikirlerini anlatmak, tart1§mak, 
dO§Onmek ve yaz1lanlar1 kar§1la§t1r1p daha olgun bir 'lev kotarmak i<;in gelirler. Bu 
durum §irketlere sadece iyi senaryolar elde etme firsat1ni vermekle kalmaz, her film 
hemen i;ekilmeyeceiji i<;in onemli bir senaryo stoiju olu§turmalarini da saijlar. 0 
donemin senaristlerinden l.A.L. Diamond'a gore §irketler, bir senaryonun Ozerinde 
ne kadar i;ok ki§i i;al1§1rsa o kadar iyi olacaij1na dair bir inan<; ta§imaktadir ve her 
senaristin de kendine ozgO kabiliyetleri one <;1kanlmaya <;al1'11lir."' Bu y1llarda 
Hollywood sinema endOstrisinin genel tablosunu Billy Wilder'1n gozleminden 
aktaral1m: "Her §irketin kendine ait senaristleri vard1 ve bunlara haftada bir odeme 
yap1/lyordu. Onlar da bunun karJ1l1i]mda her hafta 17 sayfay1 daktiloya r;ekip Jirkete 
veriyorlard1. Metro Goldwyn Maver'in 140 lane sozle§meli senaristi vard1. 
Warner'dakilerin sav1s1 170, Paramount'takilerin ise 105'di. ''° BOyQk bir makine gibi 
i§leyen bu bOyOk endOstri, y1lda yakla§1k 750 senaristin <;al1§arak 700 kadar senaryo 
<;1kartt1ij1 bir sistem haline gelmi§tir. Yap1mc1lar oykOleri deijerlerine gore sin1fla
yarak, Super Produksiyon, A Tipi Film ya da B Tipi Film gibi kategoriler yaratirlar. 
1933'te Hollywood'a gelen yazar Nathanael West, Columbia §irketinde <;al1§maya 
ba§lar ve diijer pek <;ok yazarin aksine senaristlik ve yazarl1k arasindaki fark1 iyi belir
ler. Ancak West'i as1I §a§irtan §irketin i<;indeki i§leyi§ olacaktir. Bir fabrika duzenin
deki <;al1'lma temposu hi<; de West'in umduiju gibi deijildir. Nitekim arkada§1 
Josephine Herbst'e yazd1ij1 mektupta "Butun senaristler kudurmuJ gibi yaz1p duru
vorlar, biraz durav1m desen kapmda bir kafa belirip r;al1§1p r;al1§mad1gm1 kontrol edi
yor. " diyecektir." Yine bir ba§ka tanikl1kta William Riley Burnett, yap1mc1 Jack 

85) William Froug: The Screenwriter looks at the screenwriter, Silman-James Pres, LA, 1991, sayfa 159 
86) Michel Ciment: Passeport pour Hollywood, Ramsay Poche, Paris, 1987, sayfa 30 
87) Philippe Garnier: Honni soil qui Malibu, Grasset, Paris, :1996, sayfa 63 
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warner'1n, senaristlerin i;a11,.t1g1 bolOm ile i;1k1!i aras1nda l<Ll<;Llk bir kap1y1 kilitleyip 
anahtari da LlstOnde bulunduracak derecede hastal1kl1 bir disiplin i<;inde i;a11,.t1g1n1 
anlatlr.88 

Genelde yaz1m a,.amas1 'iU !iekilde geli!lmektedir: Once yap1mc1 kendisine 
ula!lt1r1lan taslak projeyi veya romani ilk senariste verir. Bu ki!li senaryonun 'ilk ver
siyonunu yaz1p yap1mc1ya geri vermekle yOkOmlOdOr. Daha sonra yap1mc1, !lirket 
kadrosundaki yap1m ekibiyle tart1,.t1ktan sonra projeyi kendi !lirl<etine bagl1 bir diger 
senariste, daha olmazsa bir ikincisine gonderir. Ta ki son §ekli bulana kadar. Ancak 
her §ey bununla bitmez. Eide edilen ideal senaryo, profesyonel senaristlerin elinden 
gei;er. Bunun ii;in ise taslak halindeki projenin komedi sekans1, kavga sekans1, takip 
sekans1, a§k sekans1 gibi bolLlmlere ayrilmas1 gerekir ve bu sekanslarin her birini goz
den gei;iren de apayri bir senaristtir. Bu yogun trafigin en son etab1 ise ozel bir ekip 
tarafindan yap1lan story board'lar, yani sahnelerin i;izilmi§ haldeki dekupajlaridir. 
Boylece son a§amaya kadar biri;ok senarist yaz1ma ortak olur ancak jenerige genel
likle yaln1zca koordinasyonu yapan senaristin ismi yaz1lir." Hollywood'un ba§ 
yap1tlarindan olan Gone with the wind (ROzgar gibi ge�ti) filminde bir dOzineden 
fazla senarist i;al1§ml§, jenerikte ise sadece Sidney Howard ismi gorOlmO§tLlr. Peter 
Ibbetson 6rneginde ise resmi senaryo yazarlann1n yan1 sira baz1 eklenmi� sahneleri 
l<imlerin yazd1g1 dahi belirtilmi§tir ve jenerikteki senaryo bolLlmO sat1rlarca surer.'° 
Bu konuda bilinen en ilgini; ornek MGM'in yapt1g1 Stamboul quest (istanbul ma
ceras1) filmidir." Senaryo asistanlan d1§1nda, filmin senaryosuna degi§ik katk1lan 
olmu!l yakla§1k 15 senarist vardir." 

Filmi kim yazarsa yazsin veya kim yonetirse yonetsin, haklari onu yapan §irkete 
aittir. "Bir MGM/Paramount/RKO fi/mi"ibaresi de bu y1llarda ortaya at1lm1§tir. �irket
lerin ii;indeki bu dinamik, ba§ yap1mc1lara senaryo ile dogrudan ili§ki kuran ve 
degerlendiren bir nitelik verir. OnlO yap1mc1 Irving Grant Thalberg konularini kendi 
sei;mekte, senaryo kurgusunu da en az senaristleri kadar iyi bilmektedir. Donemin 
diger OnlO yap1mc1lar1ndan David 0. Selznick, Harry Cohn ve Jonathan Shields'in 
senaryo yaz1m1n1 i;ok yak1ndan takip ettikleri, hatta yaz1ma bizzat kat1ld1klar1 bilin
mektedir. Bu yap1mc1lardan Jonathan Shields'in, senaristlerinin !lahsi sorunlarini 
yOzlerine vurarak kl!ikirtt1g1 ve senaryolari da bu gerilim sOrecinde yazdird1g1 OnlO 
Hollywood efsanelerinden biridir." 

88) Rock'n Folk: Interview avec William Riley Burnett, Philippe Garnier, No: 183, nisan 1982 
89) Problemes Audiovisuelles: Le Paradoxe du scenariste, !NA: La Documentation Fran�aise, No: 13, sayfa 5 
90) Bu filmin jeneri<)indel<i senaryo bOIUmU, dOnemin senaryoya ayird1Q1 yeri belirtmel< a�1smdan ilgin� olabillr: 

(Screen play by: Vincent Lawrence and Waldemar Young, Additional scenes by: John Meehan and Edwin Justus 
Meyer, From the novel by: George du Maurier, A play by: John Nathaniel Raphael, Adapted by: Constance Collier) 

91) Nathalie Gautheron: Les Scr§naristes iJ Hollywood, L'histoire de la Screen Writers Guild, Paris !·Sorbonne, 
DEA tezi, 1993·1994, sayfa 18 

92) Leo Birinski'nin OzgOn eserinden uyarlanan filmin senaryosu Herman Mankiewicz'e aittir. Tretman Donald 
Ogden Stewart'm Ozerinde gOrOnOr. Dramatik l<urgu ise Wells Root, Leo Birinski, Richard Schayar, Oliver Garrett 
arasmda payla�1lm1�t1r. Diya!oglar Richard Schayer, Wells Root, Gottfried Rheinhardt. Oscar Sheridan tarafmdan 
yaz1ilrken, Ozel sekanslar ise Lewis Waller, Allen Rivkin, P.J. Wolfson, Gardner Sullivan, Herbert 0. Yardley ve 
Richard Schayer gibi senaristlerce yarattlm1�t1r. 

93) Emmanuelle Zaoui: Les Rapports entre producteurs et scenaristes a Hollywood, Paris I ·Sorbonne· D.E.A. 
tez projesi, Paris, 1987·1988, sayfa 14 
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'Major' Senaristler 

"Major SWdyo "'larin sektorU domine etme sUreci i le birlikte, tom onemli 
senaristler §irket bunyesinde yer almaya ba§larlar. �irketlerden bag1mS1z olarak 
i;al1§anlar da vardir ancak bu tip senaristlerin sektorde kendilerini onceden ispat 
etmi§ olmalari gerekir. 1930'1u y1l lardan 40'1ara ula§an sUrecin senaristleri 
ba§lica dart grupta incelenebilir. 

a) Bir Yap1m �irketi Bunyesinde <;all§anlar 
b) Bag1mS1z <;al1§anlar 
c) Yazarlar 
d) Birden Fazla i§i  Birlikte Yapanlar 

a) Bir Yap1m Sirketi BUnyesinde Cal1sanlar 

Bir yap1m §irketine giren senaristten beklenen sadece i;ok ba§ariil senaryolar 
ortaya koymaSI degildir. 0 ayrn zamanda §irketin bir eleman1 olacag1 ii;in esnek
lik, uyumluluk, devaml1 l 1k gibi ogelere de sahip olmaSI onemlidir. Boylece sena
ristlerin isimleri, kazand1l<lari ba,arilarin otesinde, bagl1 olduklari §irketlerle 
arnlmaya ba§lar. Bir John Lee Mahin'i MGM'den, bir Nunnal ly Johnson'1 Twentieth 
Century Fox'dan ve bir Sidney Buchman'1  Columbia'dan bag1mS1z dO§Onmek 
oldul<i;a zordur. 

1924 ile 1933 y1 l lar1  arasmda Hollywood'un en bUyuk §irketlerinden MGM'i 
e l inde bu lunduran Irving Thal berg, pozisyonunun aksine zay1f, hastal 1 l< l 1  
gorUnUmlU b ir  adamdir. <;ekimde meydana gelebilecek olaSI dengesiz harcamalari 
onleyebilmek ii;in senaryoya i;ok onem vermekte, her sahnenin kendine ozgU bir 
mant1g1 ve kurgusu olma51 gerektigini savunmaktadir. Bu yUzden de 1936'da ha
yata veda ettiginde arkasmda "MGM senaryo slili" ad1 verilen bir model birakir. 
Bu sistemde, i;ok fazla say1da senarist ayrn senaryo Uzerinde i;al1§1r. Kimi sahne
ler Thalberg'in ho§una gitmezse tekrar tekrar yeniden yaz1lir. Bu donemde, gerek 
yazd1klar1yla gerekse politik yal<la§imlariyla one i;1kan ba§ilca iki MGM senaristi 
vardir: Donald Ogden Stewart ve John Lee Mahin. Birbirine tamamen zit ki§ilikleri 
ve politik fikirleri olan iki senaristin ayrn §irketin en onemli iki di§lisi olmaS1, 
Hollywood'da bUyU k §irketlerin ula§ml§ oJdu(ju kurumsal niteliiji ai;1klamaS1 
bak1mmdan onem ta§ir. 

Donald Ogden Stewart bir komedi ustaS1dir. 1930'lu y1 l larin ba§indan itibaren 
George Cukor, Edward H. Griffith gibi yonetmenler ii;in diyalog yazarl 1ij 1  
yapm1§tir. 1935'ten itibaren politik o larak olduki;a angaje bir i;izgiye gelir. 
Amerika'daki anti-nazi komitenin kurucusudur ve fa§izm kar§1t1 biri;ok gosteriye 
kat1l ir. Ancak hi<; bir zaman didaktil<liije kaymam1§tir. Politik gorU§leri Holiday 
(Tatil) veya The Philadelphia story (Philadelphia hikayesi) gibi donemin en 
ba§ariil lrnmedilerini yazmasm1 engellemez. Bu anlamda, ileride anlatacaij1m gibi, 
SO'li y1llarda McCarthy'nin ilk lrnrbanlarindan biri olmaSI kai;m1lmazdir. MGM'in 
bir diijer UnlU senaristi John Lee Mahin ise ba§aril 1  diyaloglarmm yarnnda konu
mundan memnun, i§bitirici Hollywood senaristi olaral< tanmm1§tir. Stewart'm 
aksine sagc1dir. Arna didal<tiklikten ve propagandadan o da uzak durur. Hatta 
kendi yazd1ij1 My Son John (Oijlum John) filminde Leo McCarey'in komUnistJer 
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aleyhine ekleyerek <;ektiiji sahneleri dramatOrjiye uygun bulmayarak ele>tirmi>tir." 
Ayni donemde Twentieth Century Fox yap1m >irketinin ba>mda Darryl F. 

Zanucl< vardir. Zanuck sinemaya senaryo yazarl1ij1 yaparak girmi> bir yap1mc1dir. 
Warner'da yap1mc1 olarak onemli polisiye fi lmlere imza att1ktan sonra Joseph 
Schenk' le bir l ikte Twentieth Century'yi kurar  ve 1935'te >irketin Fox' la 
birle>mesiyle olu>an Twentieth Century Fox'un ba>1na ge<;er. Diijer tom yap1m 
>irketleri "star sistem" aijir l 1k l 1  yani onemli y1 ldizlara dayanan bir yap1 olu§tur
may1 tercih ederken, Zanuck, kendisi de senaryodan geldiiji ic;in senaristlere ozel 
bir onem vermektedir. Zaten ba§lang1c;ta elinde sozle§meli c;ok az y1 ldiz oyuncu 
vardir. Senaristlerini ozell i l<le tarihi filmier, lwmediler ve aile etraf1nda geli§en 
sagalar yazmaya 6zendirir. Orneijin senarist Lamar Trotti c;ok ba§anl1 bir Young 
Mr. Lincoln (Lincoln'un gen�liiji)  senaryosundan sonra tarihl  f i lmlerin 
neredeyse spesiyalisti olmu§tur. �irketin bir ba§ka onemli senaristi Nunnaly 
Johnson ise Zanucl<'un le§vikiyle ve onu ornek alarak yap1mc1 l 1ija soyunur. 
1935'teki The Man who broke the bank at Monte Carlo (Monte Carlo bankasm1 
soyan adam) filmiyle ba§layan yap1mc1l 1k kariyeri, senaristliijiyle atba§1 giderek 
60'lann ba§ma kadar sorer. 

K1saca di(jer �irketlerden ve onlarin Onemli sena
ristlerinden bahsedecek olursak i lk akl1miza gelenler 
hie; ku�kusuz sessiz film sonras1 d6nemde isimleri 
Columbia i le 6zde§le§mi§ <;ok OnlO iki senarist Robert 
Riskin ve Sidney Buchman'dir. Buchman, Columbia'da 
i§e senaristlikle ba§lar, sonralan >irl<elin patronu olan 
Harry Cohn'un saij kolu haline gelir. Boylece 1945'ler
den itibaren birc;ol< fi lmin yap1mc1l 1ijma da soyunur. 
Son derece ak1l l 1 ,  kOltOrlO ve yazd1ij1 senaryolarla her 
sosyal s1n1ftan insana rahatl1kla hitap edebilen bir 
yazardir. Bu ozelliiji nedeniyle doijru olmad1ij1 halde 
komOnist parti Oyesi olmakla suc;lanm1§tir. George 
Cukor'un yonettiiji Holiday (Tatil), Frank Capra'nm 
Mr. Smith goes to Washington (Bay S mith 
Washington'a gidiyor) ve yine yonetmenliijini George 
Stevens'm yapt1ij1 The Talk of the town (�ehirde 
dedikodu) gibi isminden c;ok soz ettiren komedilerin 
senaryosuna ortak olur. Columbia'n1n di(jer Onemli 
senaristi Robert Riskin ise Buchman kadar kOltorlO 
deijildir ama anlatt1ij1 sosyal c;evreyi c;ok iyi bil ir. 
Yonetmen Frank Capra i le iyi bir iki l i  olu§turarak 11 
fi lmde birl ikte c;ail§ir. It happened one night (Bir 
gecede oldu), Mr. Deeds goes to town (Bay Deeds �ehre gidiyor), Lady for a 
day (Bir gilnlOk Jeydil gibi onemli Frank Capra komedilerinin senaryolanna imza 
atar. Capra daha sonra c;ol< ac;1k yOrekli l ikle itiraf ettiiji gibi bu filmlerde sadece 
oyunculan yonetmekle me§gul olup, Riskin'in senaryolanni neredeyse kelime 
deiji§tirmeden c;ekmi>tir. Risl<in'in ne l<adar kendine ozgO senaryolar yaratt1ij1 

94) Bertrand Tavern·1er, Jean·Pierre Coursodon: 50 ans de Cinema Amf?ricain, Omnibus, Paris, 1991, sayfa 227 
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daha sonra John Ford i<;in yazd1ij1 The Whole town's talking (BiitUn §ehir 
konU§Uyor) filminin Capra filmleriyle ,a,1rt1c1 bi<;imde benzerlik gostermesiyle 
ortaya c;1kar. Yine ad1 neredeyse Warner >irketiyle 6zde,1e,mi> olan senarist Casey 
Robinson, birkai; ortak senaryodan sonra 1935'te yazd1ij1 Captain blood (Kanh kap
tan) filmiyle UnlO senaristler arasma girer ve yazd1ij1 filmlerle Warner'a prestij 
kazandmr. Psikolojik melodramlar ve kadm filmlerinin vazge<;ilmez yarat1C1S1d1r. 
bzellikle Michael Curtiz, Edmound Goulding ve Irving Rapper i<;in yazm1,tir. 

b) Bag1msiz Cal1sanlar 

Bu donemde, Hollywood gibi bOyOk bir endOstride baij1ms1z c;a11,mak, henOz ismi 
duyulmam1> senaristler i<;in yOrek isteyen bir >eydir. Bu tip senaristlerin en bOyOk 
ozelliiji, birlikte c;a11,t1klar1 yonetmenden baij1ms1z olarak, sorunsallan ve c;al1>ma 
modellerini senaryoya yans1tabilme yetenekleridir. Baz1lar1 y1 lda 5-6 fi lmin 
senaryosunun yaz1m1na i�tirak eder. Ba(J1ms1z c_;alt�an senaristler ic_;indeki en Onemli 
isimlerden biri Ben Hecht'dir. New York'lu musevi bir ailenin <;ocuiju olarak dOnyaya 
gelen Hecht, onceleri gazetecilik yapar ve cinayet muhabiri olarak On salar. 
Hollywood'a gittiijinde, mesleijinde gozlemlediiji olaylardan esinlenerek yazd1ij1 
senaryolarla bir anda yUkselmeye ba>lar. Bireyci, bir o kadar da para canl1s1d1r. 
Sistemi ince ince ele>tirirken, onun olanaklarmdan yararlanmay1 da ihmal etmez. 
Howard Hawks, Otto Preminger ve Alfred Hitchcock ic;in yazd1ij1 filmlerle UnlO olur. 
Hawks'un Scarface (Yaral1 Yiiz), His girl friday (Cuma km), Hitchcock'un 
Spellbound (OldOren hatiralar), Notorious (A§ktan da iistOn), Rope (ip), Ernst 
Lubitsch'in The Shop around the corner (Ko§eba§mdaki dOkkan), John Ford'un 
Stagecoach (Cehennem donO§ii) gibi OnlO filmlerinin senaryolannda hep onun 
imzas1 vardir. Ancak <;oijunun jeneriijinde ismi gorOlmez. Ben Hecht'in sektorde nas1I 
qorOndOijOnO en iyi ifade eden sattrlar, UnlO yap1mc1 David O.Selznick'in >irketinin 
senaryo departman direktorO Katherine Brown'a gonderdiiji bir mektupta yaz
dtklandir: "Senaristi, benim ve genellikle bir yonetmenin ortak r;al1Jmas1 o/madan, 
ya/mz baJina yazmaya gonderdii'jimde as/a biiyiik baJanlar elde edemedim. TDm 
yap1mcu kariyerim boyunca bunun tek istisnas1 Ben Hecht'tir. Ya/mz b1rakt1ij1mda 
bana ba-?an getiren tek senarist ... 'n5 

Ba{j1ms1z senaristlerden sayabilece(jimiz ikinci Onemli isim ise Jules Furthman'd1r. 
Daha 1915'1erden itibaren senaryo yazmaya giri>en Furthman, olay orgOsUnOn doijal 
geli>imi ve diyaloglannm ozgOnlOijU ile SO'lerin sonuna kadar Amerikan sinemas1n1 
etkisi altinda birakm1,tir. Furthman'1n en bOyUk ozelliiji diyaloglannda h1zl1 bir ritm 
i<;inde <;ok derin dram oijelerini ironi ile kan,tirabilmesi, ciddi sahneleri komiklerle har
manlamas1d1r. Sessiz film doneminde Henry King'in yonettiiji pek i;ok filmin senaryosu 
onundur. Bu donemin a11,kanl1ij1yla c;ok h1zl1 yazabildiiji i<;in, bir >irketten baij1ms1z 
olmanin gotorOlerini yak etmi'- bu haliyle de Victor Fleming, Howard Hawks, Joseph 
Von Sternberg gibi 6nemli yonetmenler taraf1ndan en i;ok tercih edilen isim haline 
gelmi,tir. Joseph Von Sternberg i<;in yazd1ij1 Blonde Venus (Sart§m Venus) ve 
Morocco, Howard Hawks'un Only angels have wings (Sadece meleklerin kanatlart 
vardir) ve The Big sleep (Biiyiik uyku), Frank Lloyd'un Mutiny on the bounty 
(Gemide isyan), en 6nemli filmleri arasmda say1labilir. 

95) David 0. Selznick: Cinema,. Ramsay, Paris, 1984, sayfa 117 
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$irketlerden bag1ms1z <;al1>an senaristlerin bir ba>ka 
ismi Dudley Nichols ise, hirsl1, becerikli, Hollywood'un 
neredeyse tom onemli yonetmenleri i le birlikte 
<;al1>may1 becerebilen ve deyim yerindeyse ocagrn 
ustunde surekli kaynayan yemek bulunduran renkli bir 
ki>ilige sahiptir. Genel kOlturOnOn zenginligi ve liberal 
fikirleri, <;evresinde olu>turdugu karizma, zaten herhan
gi bir yap1m >irketi ile <;al1�maS1rn olanakSJz k1lmaktadir. 
Nitekim ba>ta John Ford olmak Ozere (13 film), Howard 
Hawks (3 film), Jean Renoir (2 film), Rene Clair (2 film), 
Fritz Lang (2 film) gibi pek <;ok unlO yonetmen i<;in 
senaryolar yazm1,t1r. Onemli roman uyarlamalarrnda i lk 
d0>0nulen isimdir. Aynca Avrupa'da da belirli bir Line 
sahip oldugundan, ABD'de �anSJrn deneyen Avrupal1 
yonetmenlerin de ilk tercihidir. Diyaloglardan <;ok, filmin 
temposu ve karakterlerin g6rsel tan1mlamalarina Ozel 
on em verir. Zaten yonetmenden bag1m51z olarak yazd1g1 
hemen her filmde Nichols'un kendine ozgO ritmini 
gormek mumkundur. Ancak yazd1g1 senaryoda 
degi>iklik yap1lmaS1n1 l<alay kabul etmez. 1943 y1lrnda 
yazd1i'j1 For whom the bell tolls <i;anlar kimin i�in 
�al1yor) senaryosunun i<;inde ge<;en "fa�ist" sozcugu 

muhtemelen yap1mc1lar tarafmdan degi>tirilmi>lir. Bunu kimin yapt1grn1 kendisine 
saran bir gazeteciye Nichols'un verdigi cevap ilgini;tir: "Fa�istler !!'"6 

c) Yazarlar 

Yazarlann Hollywood'daki maceralan sineman1n hi<;bir doneminde onlan sek
torOn degi>mez par<;aSJ haline getirememi>tir. Hatta <;ogu zaman edebiyattaki 
yetenekleri ile sinemasal anlat1mdaki yetersizlikleri tezat te>kil eder. Hollywood 
donemi Ameril<an yazarlan ,  guven duyduklan yap1mc1lar ve yonetmenlerle 
<;al1>t1klan zaman daha ba§anl1 eserler verirler. Ornegin Thornton Wilder, kendi oyku
lerinden uyarlad1g1 onemsiz senaryolara imza koyduktan sonra, Alfred Hitchcock'un 
Shadow of a doubt (Bir �tiphenin giilgesi) filmiyle kendi sesini bulmu§, dramatik 
anlamda ne l<adar nefes kesici bir eser yaratabilecegini karntlam1§l1r. Ayrn >ey 
Tenessee Williams i<;in de ge<;erlidir. 

Ancak elbette ki donem yazarlann hepsinin buyOk bir uyum i<;inde <;al1§t1g1 
soylenemez. William Faulkner, genelde yaln1zca Howard Hawks'la <;al1§may1 tercih 
etmektedir. Zaten Hawks'un engin senaryo bilgisi goz onOne al1nd1g1nda Faulkner'in 
senaryolara ne derece katl<lSJ oldugu da ciddi soru i�aretleri i<;erir. Hatta Hawks'un 
baz1 filmlerinde yalrnzca belirli diyaloglara goz at1p ismini de jenerige yazd1rd1g1 bi
linmektedir. Raymond Chandler ise ta ma men mutsuzlar tak1m1ndand1r. Strangers on 
a train (Trendeki yabanc1) filminde Alfred Hitchcock'un kendi kurdugu ger<;ek<;i 
mant1g1 hi<;e sayd1g1rn, Double indemnity <i;itte tazminat)'rn senaryosunun yaz1m1 
SJraSJnda ise Billy Wilder'1n kendisine <;ok bask1 yaparak eziyet i;ektirdiijini one surer. 

96) Bertrand Tavernier, Jean-Pierre Coursodon: 50 ans de Cinema Ami?ricain, Omnibus, Paris, 1991, sayfa 231 
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Billy Wilder ve Raymond Chandler 

d) Birden Fazla is Yapanlar 

Ancak bir anekdot olarak hemen belirtelim; 
altta kalmay1 hii; sevmeyen yap1da olan 
Wilder, kar?>lll< olarak, Raymond Chandler'!n 
aslinda sinema filmi yazmaktan hii;bir §ey 
anlamad1ijin1 belirtir. i§in doijrusu, ABD'de, 
OnlO say1labilecek yazarlar, senaryo yazar
l1ij1na gei;tiklerinde hii; de kendilerinden bek
lenen sesi getiremezler. Asl1nda James Agee 
ya da Daniel Fuchs gibi edebi yonden golgede 
kalan yazarlann sinemada daha ba§anl1 
olduklann1 soyleyebiliriz. 

Hollywood sisteminde zincirin en Onemli iki ha!kas1n1 senarist ve yap1mc1lar 
olu§turduiju ii;in, yonetmenlerin i;oijunun birikimleri s1nirl1dir. Bu yOzden de i§e 
senaryo ile ba§lay1p yonetmenliije gei;mi§ 
olanlar piyasada bOyOk sayg1 gtirmekte, 
deyim yerindeyse Hollywood'un kaymak 
tabakasm1 olu§turmaktadir. Senaryo gei;
mi§lerinden dolay1 dramatik yap1y1 olu§
tururken kar§!la§t1klan zorluklan i;abuk 
i;ozOp, ozgOn olay tirgOIO oykOler anlatirlar. 

Her dtinemin i;ok UnlU bir yazar-yonet
meni vardir. 1910'1arda David Wark Griffith, 
30'1arda Preston Sturges, 40'1arda Delmer 
Daves, sonralan da Blake Edwards gibi isim
ler bu gruba kar§ l l !k  gelir. Joseph L. 
Mankiewicz, Billy Wilder ve John Huston gibi 
isimler ise yonetmenliije gei;tikten sonra 
yeni mesleklerinde o kadar OnlO olurlar ki, 
senaristlik dtineminde yazd1l<lan senaryolardan fazla soz edilmez olur. Halbuki 
tirneklersek Billy Wilder Ninotchka (Gulmeyen kadm), John Huston Hiqh sierra, 
Joseph L. Mankiewicz de Our daily bread (Gunliik ekmeijimiz) gibi i;ok onemli film
lerin senaryolanrn imzalam!§lardir. bzellikle 40'11 y1llardan ba§layarak senaryo 
yazarl1ijmdan yonetmenliije gei;enlerin say1s1nda gtizle gorOIOr bir art!§ olur. Robert 
Rossen ve Richard Brooks gibi onemli isimler de bu donemde ortaya i;1kml§tir. Ayrn 
durum senaristlikten yap1mc1l1ija gei;en Nunnaly Johnson ii;in de gei;erlidir. 

Screenwriter's Guild (Senaristler Birliiji} 

Yukanda yapt1ij1m bu dortlO sm1flama, senaristlerin ozelliklerini gostermekle bir
likte dtinemin verimliliijini ve sektor i;al!§alanrnn i;e§itliliijini de ispatlamal<tadir. 
Senaristlerin say1s1 ve al<tifliiji 30'1u y1llarm ba§mdan itibaren sendikala§ma hareket
lerini h1zlandir1r. "Screenwriters Guild (Senaristler birli9iL organizasyonu ile 
ba§lay1p senaristlere uygulanan bask1lann on plana i;1kt1ij1 McCarthy donemine kadar 
uzanan sorei;, Hollywood senaryo tarihinin en onemli satirba§lanndan birini 
olu§turur. 
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1933 senesinde, Hollywood sinema sektorOnde yalnizca tek sendika vardir. 
IATSE" ad1ndaki bu sendikala>ma hareketi 1>1ki;1, kaniera teknisyeni gibi teknik ele
manlann haklanni savunan bir niteliije sahiptir. Ayni yap1lanmanin etkisiyle deiJi>ik 
politik gorO>lerden gelen 10 tane senarist 3 �ubat'ta toplanarak bir sendika hareketi 
kurulmas1 <;al1>malanna ba>lar." Nihayet 6 Nisan 1933'te dOnyadaki ilk senarist 
sendikas1, Screenwriters guild of the authors league of America CAmerika yazarlar 
birli(ji senaristler sendikas1) ad1yla ortaya i;1l<ar. Derneijin ilk ba,kani, mesleije 20'1i 
yillarda General Franko kar,1t1 belgeseller yazarak girmi> olan John Howard 
Lawson'dur. Dernek kurulduijunda 173 olan Oye say1s1 hemen ertesi y1I 640'a kadar 
yOkselir. Uzun sOren goro,meler ve pazarl1klardan sonra 1941'de senaristler ile 
yap1mc1lar arasinda imzalanan kontratla sendika yalniz bOyOk kazanimlar elde 
etmekle kalmaz, ayn1 zamanda tom Olke nezdinde sayg1nl1ij1n1 da kazanm1> olur. 
SOreli sozle>melerin genelle>tirilmesi, asgari Ocret garantisi, i>ten i;1karma halinde 
Onceden uyan, aynr senaryo Oze(1nde i;al1�an senarist say1s1n1n srn1rland1nlmas1, 
jenerikte aynmc1l1k yap1!mamas1 bu kazan1mlann en Onemlileridir. 

Sistemin ii;indeki belli ba>ll >irketlerde dOzenli olarak i;a11,an senaristler hi<; de 
bOyOI< paralar kazanmamal<tadir. Orneijin 1941'de finans bakanl1ij1n1n yapt1ij1 bir 
ara,tirmaya gore, Hollywood'da o donem 75.000 dolann Ozerinde kazanan 200 
ki>inin yalnizca 5'ini senaristler olu,turur." Halbuki, son derece hiyerar>ik bir yap1s1 
olan Hollywood film endOstrisinde prestij, biraz da kazan1lan para ile oli;Olmektedir. 
Buna kar,i11k, yine ayn1 y1llarda, senaristler Hollywood endOstrisinin en okumu> ve 
birikimli kesimini olu�turur. Geri;ekten de senaristlerin °/o80'i Oniversite 
mezunudur.100 Bir ba�ka istatistik ise bu senaristlerin °/o57'sinin 40 ya�1n1n alt1nda 
oldu(Junu gbstermektedir.101 Aynca senaristlerin <;ok Onemli bir b5l0m0 kOkten 
Amerikal1'd1r. Senaristler arasinda Amerika'ya sava, siras1nda gelen mOltecilerin 
azinl1kta olmas1, onlann Olkelerindeki i><;i s1n1f1, sosyal adalet gibi kavramlan bOyOk 
bir kendine gOven ile savunmalannt saijlam1�t1r. 

Bir 6nceki paragrafta deijindiijim senarist prof iii, o d6nemde Hollywood senarist
leri arasinda sol ak1mlann egemen olmas1 doijal sonucunu getirmi>tir. Zaten ayni 
d6nemde tiyatroda da Broadway "akademizmi"ne kar>1 sol militan bir hareket ba>lar. 
Sovyet Vsevolod Meyerhold ve Constantin Stanislavski ekolO olan "Grup Tiyatrosu" 
isimli devrimci tiyatro hareketi, Cl ifford Odets ya da Albert Maltz gibi sonradan 
Hollywood'a gei;en bazi OnlO senaristleri de yeti>tirir. 1937'de senarist Martin 
Berkeley'in evinde komOnist partinin Hollywood ayaij1 kurulur. Ayni d6nemde II. 
DOnya Sava>1'n1n ba>lamas1 ve toplumun Nazilere kar,1 anti-fa>ist duyarill1ij1, 6zellik
le senaristler arasinda gerek Oye, gerekse sempatizan say1s1n1 artiran bir fakt6rd0r. 
1947'de Amerikan kar,1t1 hareketleri inceleme komitesi ba>kanl1ij1na (HUAC) sei;ilmi> 
olan a>in saijc1 J. Parnell Thomas, aralannda Ronald Reagan, Adolphe Menjou, Gary 
Cooper, Jack Warner gibi saij g6r0>10 akt6rlerin de bulunduiju 14 ki>inin 
tan1kl1klanndan yola i;1karak Amerikan sinemas1n1n komOnizmin peni;esine dO§toijO 
ai;1klamas1n1 yapar. Bu yOzden de ii;lerinde yedi senarist, iki y6netmen ve bir de 

97) International A!l'lance of Theatrical Stage Employees (Uluslararas1 teknik eleman/ar birli(Ji) 
98) Bu 10 senarist: Lester Cole, John Howard Lawson, John Bright, Kubec Glasmon, Samson Raphae/son, 

Edwin Justus Mayer, Louis Weitzenkorn. Brian Marlow, Bertram Block, Courtenay Terrett. 
99) Bunlar; Jo Swerling, Virginia van Upp, Anita Loos, James L. McGuinness ve John Lee Mahin'dir. 
100) Aym oran, yap1mc1lar ir;in °1057, yOnetmenler lr;in %53, oyuncular ir;in ise %49'dur. 
101) John Baxter: Hollywood in the thirties, Paperback. New York, 1970 
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yap1mc1n1n olduiju sol gtirO§lO 10 ki§iyi sorguya i;ekmek isterler."' Bu me§hur onlu, 
komOnist partiye yak1nl1klan h'akl<1ndaki hii;bir soruya cevap vermeme l<aran al1r. Bu 
karar onlann mahkemeye verilmelerine neden olur ve o tarihten ltibaren de 
"Hollywood JO'lan" olarak anilmaya ba§larlar. Aynca yine komisyon tarafmdan, 
mahkemede ifade vermeyi reddeden ve komOnizme yakml1k duyduiju saptanan tom 
sinema adamlanni kapsayan bir "black lisle (kara lisle)" yap1lmasma karar verilir. 

TOm bu geli§meler, tincelikle yap1mc1lan ciddi anlamda korkuya sOrlikler ve 

Samuel Ornitz, Ring Lardner JR Albert 
Maltz, Alvah Bessie, Lester Cole, Herbert 

Biberrnan ve Edward Dmytryk. 

sOzle�meli senaristlerin baz1larin1n i�ine 
son verilir. Ancak bu sefer de Screen
writer's Guild ayaija kalkar ve senaristlerini 
kovan yap1mc1lara kar§I hukuki ytinden 
haklanni aramaya giri§ir. Nitekim Lester 
Cole MGM'e kar§1 olan davasm1 kazanaral< 
i§ine geri dtiner. 1950'li y1llardan itibaren 
senator McCarthy'nin uijra§lariyla bask1lar 
artmaya ba§lar ve solcu olarak taninanlarla 
dostluiju bilinen hemen hemen tom sinema 
adamlari sorguya i;ekilir. Ayrica Screen
writer's Guild ii;indel<i g6r0§ aynliklari da 
artm1§t1r. Sorguya i;ekilen yonetmenlerden 
Edward Dmytryk ve Elia Kazan'1n kendileri

ni kurtarmak ic;in arkada�lann1n isimlerini vermeleri barda(j1 ta�1ran son damla olur. 
Jules Dassin, Jules Berry, Joseph Losey gibi sinemac1lar Amerikay1 terk ederek 
Avrupa'nin i;e§itli Olkelerine yerle§ir. 1952'de Charlie Chaplin de bir daha dtinmemek 
lizere Olkeyi terk eder. Chaplin daha sonra ingiltere'de l<endisiyle yap1lan bir rtipor
tajda hii;bir zaman komOnist partiye Oye olmad1ij1n1, tizgOrlliije inanan bir bireyci 
olduijunu soyleyecel<tir. ilerleyen y1llarda senator McCarthy'nin ordunun ii;inde de 
komUnistler olduQunu i!eri sOrmesi kendi sonunu haz1rlar ve istifa etmek zorunda 
kal1r. McCarthy'nin olu§turduiju bask1 ortam1 da onun gitmesinden sonra nispeten 
azahr. 

ikinci dlinya sava§ml tal<ip eden bu y1llarda Amerikan hliklimetinin ba,1att1ij1 d1, 
yard1m planlari i;eri;evesinde, Amerikan filmleri de pazarlik malzemesi olarak 
kullan1lm1,tir. HOklimet tizellikle Avrupal1larin milli sinemalarm1 kontrol alt1nda 
tutabilmek ii;in Amerikan filmlerinin daij1limma 6nem verip anla,malar yaparak, soz 
konusu Oll<ede her aym belirli haftalannda yabanc1 film gosterilmesini ,art ko§mak
tad1r. Ancak tlim bu kotalar ileri y1llarda kai;m1lmaz olarak mi l l i  sinemalar1 
ayal<land 1 r aca kt 1 r. 

Frans1z Altm i;;ag1 

Sessiz fi lm I er d6neminin sonlarina doQru Frans1z sinemas1 yeni bir seyirci krizi i le 
sars1l1r. Birinci kriz George Melies'in sinemay1 bir anlat1m sanat1 haline donli,tlirme
si ile atlat1lm1,, ikincisi ise yazar ve edebiyati;1lara senaryo kap1lann1n ai;1lmas1 ile 

102) Senaristler: John Howard Lawson, Dalton Trumbo, Albert Maltz, Ring Lardner JR, Alvah Bessie, Lester 
Cole, Samuel Ornitz, Yi:inetmenler: Edward Dmvtryk, Herbert:Biberman, Yarnmc1: Adrian Scott 
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ge<;i>lirilmi>lir. Ancak bu seferki kriz olduk<;a onemli gorOnmektedir. 1932'den 
itibaren Frans1z sinemas1nda ba§ g6steren bu krizin en Onemli nedeni sektOrOn sesli 
sinema ile gelen <;abuk degi>ime ayak uyduramam1> olmas1d1r. EndOstriyel anlamda 
bu sore<;, ilerki y1llarda Pathe ve Gaumont >irketlerinin tasfiye olmas1na kadar gide
cektir. Buna kar,1l1k, paradoksal olarak, 30'1u y1llar<n ortalarindan itibaren, artistik 
anlamda Frans1z sinemas1n1n en muhte§em d6nemlerinden biri ya§anmaya ba§lar. Bu 
ayaga kalk1>1 ger<;ekle>lirenler ise donemin bir avu<; senaristidir. Senaristleri 
Onemsemeyen baz1 l<uramc1lara g6re bu ":?a:?1rttc! ''ikilem, o d6nemde Ozel!ikle Rusya 
ve Almanya'y1 !erk ederek Fransa'ya yerle>en baz1 teknisyen ve yonetmenlerin 
eseridir.'" Ancak <;ok ge.;meden olayin bu kadar basil olmad1g1 gorOlecektir. Nitekim 
senaristler, etkilerini yalnizca birl<a<; ba,aril1 film imzalamanin otesinde, Frans1z fikir 
ve sanat dOnyas1n1 etkisi altina a Ian "�iirsel Gen;ekqilik" ak1min1 yaratarak gosterir. 
Donemin senaristleri arasinda ufak bir gezinti yaparsal<, kar,1m1za <;ok ba,aril1 
yap1tlara imza atm1> isimler <;1kacaktir. 

Jacques Prevert, her >eyden once >airdir. 
30'1u y1llar1n sonundan itibaren, pek <;ok filme 
yazd1g1 diyaloglarin yani sira; Quai des 
brumes (Sisler riht1m1), Le Crime de 
Monsieur Lange (Bay Lange'1n cinayeti), 
Remorques <<;atanalar) gibi onemli senar
yolarla �iirsel gerqekqilik ak1m1 nin oncOsO 
olmu§tur. Ayn1 dOnemin senaristi Henri 
Jeanson, sinemaya 1933'te yazd1ij1 La Dame 
de chez Maxim's (Maxim'den gelen kadm) ile 
girmi>tir. Ozellikle deyimler ve dile yeni katt1g1 
l<elimelerle sOslediiji diyaloglar<, biraz avam 
karal<lerleri ile Frans1z sinemasina 30'1u y1llar
dan itibaren damgas1n1 vurur ve 100'den fazla 
fi!me imzas1n1 atar. Louis Jouvet ve Jean 
Gabin gibi baz1 OnlO oyuncular, oyunculari on 
plana <;1karan diyaloglarin1 iyi tan1d1klar1 i<;in 
Jeanson'la ozellikle <;all§mak istemi§lerdir. 
Pepe la moko (Cezayir batakhaneleri), Un 
carnet de bal (Bir balo defteri), Fanfan la 
tulipe (Kahraman a�1k) gibi filmlerin yalnizca 
diyaloglanni yazar. O donemde Henri 
Jeanson'un geri;ek rakibi, onun kadar OnlO bir 
senarist olan Charles Spaak'tir. Bu iki l i  
<;ogunlukla beraber anil ir, seyirciler <;oijunluk
la filmlerini kar§1la§l1nr. Frans1z senaryo tari
hinin bir ba§ka OnlO senarist ikil isi Jean 
!l,_urenche ve Pierre Bost ise birlikte .;a11,mak
tadir. Hatta, en <;ok <;al1>l1klan yonetmen 
Claude Autant-Lara ile bir 0<;10 olu§turduklari 

Jacques Prevert 

Jacques Prevert'in bir senaryo sayfas1 

103) Jean-Pierre Jeancolas: Histoire du Cinema Franr;ais, Nathan Universite, Paris, 1995, sayfa 43 
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bile siiylenebilir. Aurenche, senaryonun yap1s1m olu'?lurur, Bost ise diyaloglan yazar. 
Michel Audiard, Fransa'mn gelmi'? gec;mi'? en buyuk diyalog yazarlanndan biridir. Son 
donemlerinde her yonuyle c;ok ba,anl1 senaryolar yaratmt'i olmasina raijmen, yap1 
olu'?lurmada ba'iartlt deijildir. Audiard, s1k s1k sinemada, hic;bir sanatta olmayacak 
derecede farklt diyaloglar yarat1labileceijini Jacques Prevert'ten iiijrendiijini tekrar
lamt'?ltr. Bu anlamda, diinem senaristleri sanatsal anlamda birbirlerini de etkile
mi>lerdir. 

Bu siralarda senaryo oykusu ile diyaloglarin aynlmas1 ve tiyatronun etkisiyle 
diyalogist ad1 verilen ayn bir senarist tipinin ortaya c;1kmas1 gerc;ekle>ir. Diinem film
leri senaryolar1n1n buyUk c;oijunluijunda bu ay1nm gaze c;arpar. Ayn1 eijilim, Frans1z 
sinemasinda 60'11 y1llar1n sonuna kadar etkisini sDrdurmD>tDr. 

Fransa'da henuz sava'i sona ermeden, 1944 y1l1nda, Amerika'daki "Screenwriter's 
Guild" benzeri bir sendikala>ma, "Senaristler sendikas1 (Le Syndical des scena
ristes)" adtyla olu'?turulur. Henri Jeanson, Charles Spaak, Pierre Bost, Jacques 
Prevert ve Jacques Viol tarfindan kurulan sendika senaristlerin meslel<i haklan 
kadar, senaryonun filmin ic;indel<i konumu hakk1nda da c;arpt'ima yolunu sec;er. 
Kurucu senaristlere g6re bitmi� bir filmin sonucu veya ba�ans1n1n °/060'1 senariste 
aittir. Aynca senaryonun mutlak surette bir edebi metin say1Jmas1 gerektiiji de ileri 
sUrDIUr. Bu sendika hareketi yakla'?tk 150 Oyeye sahiptir. Ancak bunu bir kitle 
hareketi yapmak adina sendika'y1 Giisteri Birliiji Hareketi ad1ndaki 100.000 Oyeli 
teatral sendika birliijine baijlay1nca sorunlar ortaya c;1kmaya ba'?lar. Zira bu birlik 
komunistlerin elindedir ve sinema senaristlerinin c;oiju bu fikri payla>maz. Nitekim 
senaristler sendikasin1n yaln1zca birkac; y1ll1k iimru olur ve arka arkaya istifalarla 
eriyip gider. Fransa'da tekrar bir sendika hareketi ic;in 1994 senesini beklemek 
gerekecektir. 31 Mart 1994'te kurulan "SenaristierBirliiji" Alain Krief'in onderliijinde 
60 Oyeyle yola c;1kar ve halen senaristler ic;in onemli kazanimlar elde etmeye devam 
etmektedir.104 Bununla birlikte bazi sanat ele�tirmenleri ve sinemacilar da sena� 
ristlere kar'it gerek i>levsel gerekse oportonist nedenlerle gerc;ek bir 6nyarg1 geli>ti
rilmi>lir. George Sadoul'un Onlu L 'Histoire du Cinema eserinde tek bir senaristten 
dahi bahsedilmemektedir. Ayn1 'iekilde Andre Bazin'de de senaristlere yer yoktur. 
Daha sonra gelecek ve doijrudan senaristleri kar,1s1na alacak Yeni Dalga ak1m1n1 
olu>turan zemini buralarda aramak gerekir. 

italyan Sinemas1 ve Senaristleri 

Sesli filme gec;i'ie ba>lang1c;ta ayak uyduramayan ve ayal<ta kalmal<ta guc;luk 
c;eken italyan sinemas1 Benito Mussollini'nin ba'ita olduiju fa'?izm y1llannda tekrar 
ayaija kalkma yoluna girer. Buna kar>1l1k, gerek sansur, gerekse nitelikli konularin 
eksikliijine yol ac;an oto-sansur bu Olkenin sinemas1n1n dunyada onemli bir yer bul
mas1n1 engeller. Bu y1llarda italya'da, "Beyaz Teiefon Fiimleri" ad1 verilen ve plastik 
yOnOnOn gOcOne rai;jmen105 ic;erik ac;1s1ndan kaba melodramlan ya da fotoromanlan 
gec;emeyen bir tor ortaya c;1kar. Mussollini'nin sinemaya verdiiji propaganda deijer, 
konu ve ic;eriklerinin guc;suzluijune raijmen birc;ok filmin yap1lmas1n1 saijlar. Bunun 
c;ok iyi bir getirisi olduiju kac;1n1lmazdtr, zira sektiiru ayakta tutar ve piyasada yeni 

104) Eddy Dubois: L 'Evolutfon du Statut des Scenaristes Franr;ais, Memoire de DEA, Paris I, Sorbonne, 1995, 
sayfa 36 

105) italya'da CINEC\TTA stUdyolan 1937'de Mussol\ini tarafmdan kurulmu�tur 
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yeti§mi§ elemanlarin c;ogalmas1ni saglar. Nilekim, italya'da fa§ist rejimin y1k1lmas1 ve 
sinema stQdyolann1n mUttefiklerce bombalanmas1, bu sanat1 yok edememi§, hemen 
sava§ sonras1nda daha verimli §ekilde ortaya c;1km1§t1r. 

Sava§ y1llarindan hemen sonra ortaya c;1kan "Yeni Gen;eia;ilik" ak1m1 daha c;ok bir 
y6netmen sinemas1dir. Belgesele yak1n ve amatOr oyunculann kat1l1m1yla daha 
emprovize tarzda c;ekilen filmier Vittorio De Sica, Luchino Visconti, Roberto 
Rossellini gibi onemli yonetmenlerin 
c;1kmas1n1 saglam1§t1r.  Ancak bu 
ak1m1n OncOlerinin uzun sore ayakta 
kalmalar1n1 saglayan olay, 6yk0 
baz1nda t1kanabilme tehlikesi olan bu 
yonetmenlerin, yapt1klari ilk filmler
den sonra donemin c;ok ba§ar1 l 1  
senaristleri ile ikililer olu§turmalari 
ya da grup senaryolari yazmalarid1r. 
Gerc;ekten de italyan sinemasinda 
Onemli bir y6netmenin yan1nda ona 
sad1k bir veya birkac; senarist g6r0y-
oruz. Vittorio de Sica-Cesa re Luchino Visconti ve Suso Cecchi d'Amico 

Zavattini, Luchino Visconti- Susa 
Cecchi d'Amico, Roberto Rossellini-Sergio Amidei, bu donemin onemli ikilileridir. 
Visconti'nin senaristi Susa Cecchi d'Amico, bu birlikte c;al1§ma sOrecinden 
bahsederken, yaz1m sOrecinde hergOn gorO§tLil<lerini ancak bamba§l<a §eylerden 
l<onu�tuklann1 anlatir. Bu sOrecin, senaristin y6netmeni tam olarak tan1mas1na 
yard1mc1 oldugunu, boylece bundan sonra filmi hangi §ekilde yapmaya karar verirse 
versin, nedenini tam olarak bi!ebildiQini eklemektedir.106 Bir anlamda bu ikilller yan 
profesyonel bir nitelik ta§1r. 

1948'de hristiyan demokratlarin halk cephesini sec;imlerde yenmesiyle yeni 
gerc;el<c;ilik ak1m1 oldukc;a marjinal bir konumda kal1r. i§te bu s1rada gazeteci ve mizah 
yazarlarindan olu§an yeni bir senarist �esli sinemaya girer. Esl<ilerden Sergio Amidei 
ve Vincenzo Cerami ile yeni senaristterden Scarpelli ve Age, Ennio Flaiano, Tonino 
Guerra, Tulia Pinelli bu donemin onemlj senaristlerinden say1l1r. 

Gerc;ekten de italya belki de kOltOre' olaral< senaristlerin toplu c;al1§may1 en fazla 
sevdigi Olkedir. italyan sinemasinin en inuthi§ donemi olan 50'1i, 60'11 ve 70'li y1llar
da onemli sinemac1larin hemen hepsii senaryoya ayri bir onem vermi§, filmlerin 
oyl<OsO c;ogunlukla birc;ok senaristin ortak tart1§malariyla ortaya c;1km1§t1r. Federico 
Fellini hem Tulia Pinelli, hem de Ennio Flavia gibi senaristlerle c;al1§ml§t1r. Senarist 
Furia Scarpelli'ye gore bu donemin en belirgin ozelligi senaristler aras1ndaki yap1c1 
tarl1§malard1r. "Diyebilirim ki italya'da bu mesleijin ir;inde diyalektik bir varat1c1/1k 
oiuJturu/du. Bunu r;oijunluk/a keskin tart1Jma/arla saijiworuz ama bu tart1Jmalar 
ortak r;al1Jmava hep bir Jevler kalilwor. Bazen de karJI r;1k1Jlar oluyor. KarJ1 r;1i"J 
oiaV1n1 biz feat ettik. YaZlm esnasmda karJI pk1J bir lwrai oldu yoksa onun verini 
savg1 alacaktl. Eger r;ai1J1rken birbirimize hir; eieJtiri yapamavacak derecede sayg1 
gostereceksek veva birinin sunduiju bir fikri diijeri camdan aJaij1 atmayacairsa o 
zaman ya/mz r;al1Jmz, daha iyi deijil mi? Bir r;a/1�ma grubunun ir;inde saygmm yasak 

106) Marie-Christine Questerbert: Les scenaristes Jta/iennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 36 
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o/duijunu dOJOnavorum, yoktur bOy/e birJev. Ahlal<i veva insani blr sayg1, evet ama 
ortava atllan her fikre duyu/an k6r bir sayg1 deijil. Eijer il;imizden blrinin il;ine sinmi
yorsa, ne istedii}ini sOy/eyebilme!idir. "m1 

SONU<;; 

Senaryoda klasik anlamda "sonun ba§lang1c1"ndan bahsedebilmel< gO<;tUr. Buna 
kar,1l1k 50'1i y1llarm sonunda Fransa'da ortaya <;1kan ve tQm Bat1 Avrupa'ya yay1lan 
"Yeni Dalga" ak1m1nm ana hedefi ve kurbanlarinm, l<lasik anlamda senaryo yazan 
senaristler oldugu siiylenebilir. o ha Ide senaryo tarihinin son biilumunu giirecegimiz 
bu sore<;, asl1nda gerc;ek anlamda bir "<;6k0§'' ile ba,1am1§ ve gunumuze gelinceye 
kadar ters yonde bir ivme kazanmaya devam etmi§tir. Bir anlamda gunumuzde 
senaryonun yeniden eski konumuna donO§ i<;inde oldugu soylenebilir. 

Yeni Dalga ve Senaryo Kar�1t1 Alumlar 

Fransa'da 1954 y1lm1n ocak ay1nda <;1kan Cahiers du Cinema'°' dergisinde gen<; 
yazar Franc;ois Truffaut "Une certaine tendance du cinema frani;ais (Frans1z sine
masmm gene/ bir eijilim/)" ba§hg1 ile <;1kard1g1 yaz1s1nda Fransiz sinemas1n1n 30'1u 
y1llardan getirdigi psikolojik geri;eklikten, senarist ve diyalog yazarlarinm statQkocu
luguna ya da edebiyat uyarlamalanmn sai;mal1gma kadar her §eye sald1nr. Buna 
kar§1 l 1k Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau gibi y6netmenlerin eserlerinde 
g5sterdiiJi tutar1111g1 da savunur.109 Yeni Dalga ak1m1n1n ba§lang1c1 olan bu yaz1, sine
ma <;evrelerinde heyecan yarat1r ancak henOz kimse bunun bir ak1ma dOnO§ece(Jinin 
fark1nda degildir. 

"Sorun Truffaut'da degil, Truffaut'yu cldd/ye a/an sersemlerde!" diyen hocam 
Jean-Paul forok'O hatirl1yorum. Frans1z sinema tarihi;isi Pierre Billard'a gore, 
Fran<;ois Truffaut'nun sozlerini yalmzca birilerine veya bir tak1m filmlere kar§I alma 
§eklinde degerlendirmemek gerekir. Yeni Dalga'mn ba§ka kultorler ve nesiller 
arac1l1g1yla yay1lmas1mn en onemli nedeni auteur (yarat1c1) ai;1l1mmda sal<l1d1r. Bu 
ak1m yarat1c1ya neredeyse geri;ek d1,1 bir aura ve dol<Linulmazl1k kazandirarak, onun 
sektorde g6rebilecegimiz her !Orlu av am ve populer yarat1dan farl<l1 bir yerde oldugu 
duygusunu uyand1nr.110 

Frans1z sinemas1nm Truffaut'nun dedigi kadar vahim bir durumda olup olmad1g1m 
anlamak ii;in onu ekonomik ve artistik geri;el<ligi ii;inde incelemel< gerekir. Ekonomi 
olarak, sava§ sonras1 Frans1z sinemas1, tarihinin en parlak d5nemlerinden birini 
ya§am1§tir. 1957'ye gelindiginde y1ll1k 411 milyon seyirciye ula§1lir. Bu donemin reko
ru 423 milyon seyirci ile 1947 y1lma aittir. Yine 1945 ile 1957 aras1 12 y1ll1k slireyi baz 
alirsak, d1§anya ithal edilen film say1s1 tam ui; l<at artar. Artistik olarak ise dunyada
ki Frans1z hegemonyas1 daha da i;arp1c1dir. 10 y1ll1k sure zarf1nda Cannes'da be§ kez 
alt1n palmiye, be§ kez de Venedik altm aslam kazamlm1§tir."' O halde Fransa'da "Jon 

107) Marie-Christine Ouesterbert Les Scrinaristes lta/fennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 98 
108) Fransa'rnn Onemli sinema dergisi Cahiers du Cinema ilk say1s1n1 1951 y1\mda <;1karm1�tir. 
109) Jean-Pierre Jeancolas: Histoire du Cinema Fram;ais, Nathan Universite, Paris, 1995, sayla 72 
110) Pierre Biiiard: L 'Aqe Classique du Cinema Franr;ais, Flammarion, Paris. 1995, sayla 570 
111) Jean Paul TOrOk: Le Scenano. Artefact, Paris, 1986, :sayfa 64 
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TUrk" ad1 verilen "Yeni Dalqa" geni;lerini gerc;ekten rahatsiz eden nedir? 
Bunun yan1nda yeni dalga ak1m1 ile birlikte bir<;ok yeni yonetmenin sinemaya 

girmesi gerc;ekle§ir. Fransa'da 1950 ile 1958 aras1nda y1l l 1k 16 civarinda seyreden "ilk 
film" say1s1, 1959'da 35, 1960'ta da 38 rakamma utaw.'" Asl1nda Yeni Dalga'y1 kendi 
ic;inde, baij1ms1z bir sanat ak1m1 gibi g6rmek gerekir. Zira bu ak1m1 yaratan y6netmen
ler ve kuramc1lar ele al1nd1ijmda ortada c;ok fazla paradoks olduiju gorOlecektir. 
Senaryoyu c;ekim gOnO sabah1 bir kahve yudumlarken yaz1labilecek bir metne, sena
risti de gorsellikle dO§Onen y6netmenin sekreterliijine indirgeyen bir anlay1§1 savu
nan Franc;ois Truffaut, kendi sinema hayatmda bunun tam tersini yapm1§tlf. Ernst 
Lubitsch veya Alfred Hitchcock gibi c;ekimlerinde c;ok kapsaml1 senaryolarla c;all§an 
ve metnin asla d1§ma c;1kmayan yonetmenlerin hayran1d1r ve kendisi de t1pl<1 bu 
yonetmenler gibi senaryo c;ok saijlam bir hale getirilmeden c;ekim a§amasma 
gec;mez."' En ba§ta hedef ald1ij1  Jean Aurenche ve Pierre Bost i le tabii ki 
c;al1§amam1§tlf. Ancak onlar d1§1nda neredeyse her zaman son derece klasik sena
ristlerle c;al1§may1 tercih eder. Hitchcock'la yapt1ij1 roportaj kitab1 ona hayranllijm1n 
gostergesidir. Yeni Dalga'nm yaratt1ij1 histeri, Alexandre Astruc'un olu§turduiju 
"Ka/em Kamera (Camera Sty/a)" kavram1yla doruijuna ula§ir. Bu kavrama gore art1k 
Senaryo'nun i§levini kamera gorecek, sinemadan kalemin etkisi kalkacaktir. Buna 
kar§1l1k ne ilginc;tir ki ayni Alexandre Astruc, 1993 y1l1nda yap1lan ve gene; senaristleri 
bulmay1 amac;layan "Cine-Litterature" ad1ndaki bir k1sa metrajll senaryo festivalinin 
jUri ba§kanidir. Y1llar boyunca l<lasik senaryoya kar§1 olmu§ bir insanm en iyi uyarla
ma dal1nda juri ba§kani olmas1 da paradoksun bir parc;as1dir.'" Nitekim ayni senelerde 
yine senaryo kar§itlarindan Alain Robbe-Grillet L'lmmortelle (Oltimstiz kadin) 
filminin senaryosunu yay1nlad1ijmda kendi kitab1 ic;in, bunun bir senaryo olmad1ij1n1, 
filmde g6rdUijUmUz ve duyduijumuz §eylerin tanimlamas1 olduijunu s6yleyecektir.'" 

Hangi sanat dal1nda olursa olsun, bir ki§inin "auteur" say1labilmesi ic;in ne gerek
lidir? brneijin ortaya koyduiju eserlerin tUmUnde bir uyum, bir homojenite veya te
matik bir bUtunlUk bulunmal1 m1dir? Yeni dalga yazarlarina gore evet, elbette l<i bu 
bUtUnlUk gereklidir. Ancak bunu savunmak c;ok garip bir ikilemi de beraberinde 
getirir. bnemli bir y6netmenin durmadan ayni tarzda filmier yapmas1nm artistik 
ac;1dan ne kadar ilginc; say1labileceiji sorgulanabilir. Zira bir yonetmen de kendini 
geli§tirebilir, fikirleri deiji§ebilir. Bir diijer 6nemli nokta da §Udur: Bu kavram1n 
savunucularina gore Frank Capra, John Ford ya da Raoul Walsh gibi Amerikal1 
y6netmenler auteur say1lmal1d1r. Halbuki bu kadar deiji§ik senaristle bu kadar c;ok 
say1da film yapm1§ yonetmenler, filmlerinin baz1larinin isimlerini ya da onlari ne 
zaman yapt1klar1n1 dahi bilmezler. Bu yonetmenlerin eserlerinde acaba gerc;ekten 
belirli bir uyumdan soz edilebilir mi? Bu sorunun cevabmm verilebilmesi ic;in yonet
menlerin birlikte c;al1§tlklar1 senaristlerin de incelenmesi gerekecektir. Amerikal1 
sinema yazari David Ki pen, "auteur" teorisini sorgulad1ij1 kitabmda, belki de sinema 
tarihinin senaristlere gore tekrar yaz1lmas1 gerektiijinden soz ederken c;ok onemli 

112) Jean-Michel Fredon: L 'Age Moderne du Cinema Franr;ais, Flammarion, Paris, 1995, sayfa 20 
113) Les Raisons de Lire: Le Cinema Frant;ais dans le ventre de la ba/eine Am1fricaine, No: 5, Temmuz 1995, 

sayfa 35 
114) Ancak ben kendi ad1ma Alexandre Astruc'e te$ekk0r bon;luyum. Zira o festiva!de Sait Faik'ten yapt1Q1m bir 

uyarlama ile ilk ona qirmi$tim ve sonradan, benim ic;in c;abalayan ki�inin Astruc oldui'junu Ofjrendim. 
115) Les Cahiers du Scenario: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 58 



92 1. DOSYA: SENARYO BILGiLERi 

bir yonetrneni, John Huston'u ele alir. John Huston hernen hepsi ses getiren filmier 
yapan bir y6netmen olmasina rai;jmen asla iki defa ayn1 filmi yapmam1�t1r.116 
Y6netmen, kariyerine senarist olarak ba�lam1� ve kendi filmlerinin senaryosuna da 
i;ogunlukla i•tirak etrni,tir. [The red badqe of courage (Kanh zafer), The African 
queen (Afrika krali�esi)] John Huston gibi, i•e senaryo ile ba,1arn1• hernen turn 
Arnerikali yonetrnenler (Billy Wilder, Joseph Mankiewicz), yonetrnenlige gei;tik
lerinde senaryolan ii;in rnutlaka ba,l<a senaristleri davet etrni,ler ve degi�ik 
"genre'1arda film yaprnay1 denerni•lerdir. Senaryo kurarnc1s1 Pauline Kael, Orson 
Welles'in, Citizen Kane (Yurtta� Kane) filrni Qzerine yapt1g1 i;a11,rnada ilgini; teo
riler ortaya atar.m Kael, kitab1nda Orson Welles'in senarist Herman Mankiewicz'e ait 
olmas1 gereken ba�any1 �a!d1i;j1n1 iddia eder.118 Nitekim Herman Mankiewicz'in kariy· 
erine bakt1g1rnizda genellikle ayn1 tOr filmier yazd1g1n1, Citizen Kane (Yurtta� 
Kane)'e gelene kadar hep ayni tip filrnlerde i;a11,t1g1n1 gozlernlernekteyiz. 

Yeni dalga sinernac1lan, kurarnlarm1 ortaya i;1kard1ktan sonra, kendilerine ,,,k 
tutrnu, ve bu harekete rehber olrnu, bazi yonetrnenler belirlediler. Bunlann ii;inde 
en onernlileri de Jean-Pierre Melville ve Roberto Rossellini'dir. Ancak Jean-Pierre 
Melville, yeni dalga'nm bir sinernac1 degil, ele,tirrnen hareketi oldugunu soylerken, 
bu gen<; sinernac1larm yeni hii;bir ,ey getirrnediijini, •u an yapt1klannm zaten y1llar 
once kendisi ve ba,kalan taraf1ndan yap1lrn1, oldugunu belirtrni,tir.'" Roberto 
Rossellini ise yeni dalga sinemac1lann1n kendisini 6rnek almas1na ve yapt1klarina 
tarnarnen kar,1dir: "Sinemay1 paramn egemeniiijinden lwrtarmak ve bunun yerine, 
beiki biri/erinin seveceijini ve bu yo//a baJan ge/eceijini umarak i<iJiSe/ fantezileri 
doldurmak neye yarar? Bu hata hemen her ?eyden daha onemli i;:uni<O sinemanm 
bOyOk umudu o/an yay1/may1 amac1ndan sapt1rmakta ... 

'A20 

Hangi yonden bak1lirsa bak1lsm, yeni dalga ak1rn1n1  yaratan ve sonradan 
yonetrnenlige gei;en geni; ele,tirrnenlerin, dogrudan senaristleri hedef ald1g1 
ai;1ktir. Kollektif yarat1y1 yok etrneye i;a11,rnanin arkasmdaki benrnerkezci tavir, 
bu ak1rnm hernen arkas1ndan gelen y1l larda pek i;ok senaristi i•inden etrni,, yeni
lerinin de i• bulrna olanaklann1 ellerinden alrn1,tir. O donernde i•lerini kaybeden
lerin arasmda Charles Spaak gibi i;ok onernli senaristlerin de oldugunu biliyoruz. 
Charles Spaak'm psikolojik olarak bundan nasil etkilendigi ve nas1I kendi ii;ine 
kapand1i;j1 k 1z 1n1n hat1ralar1ndan ogrenilebil ir.121 

Yeni Dalga Sonras1 

Fransa'da senaryolu filmier ve senaryo rneslegi Yeni Dalga ak1rnm1n sektore sahip 
olrnas1 sonucu hizla gerilerken, dunyada da biri;ok Qlke sinernasm1n bu ak1rnm getir
diiji serbest ve deneysel tarza teslirn oldugu gorOIOr. Yeni Dalga'nin rnuhalif tavnnin 
60'11 y1llann sonunda biri;ok Ol l<ede patlak veren oijrenci hareketleri ve solcu 
ba,kald1nya uyurn gosterrnesi, bu ak1rnm ozellikle geni;ler arasmda benirnsenrnesini 

116) David Kipen: The Sc/1reiber theory, Melville House publishing, New Jersey, 2006, sayfa 26 
117) David Ki pen: The Schreiber theory, Melville House publishing, New Jersey, 2006, sayfa 26 
118) Pauline Kael: The Citizen Kane 800/1: Raising Kane, Little Brown, Boston, 1971 
119) Jean-Pierre Jeancolas: Histoire du Cinema Fram;ais, Nathan Universite, Paris, 1995, sayfa 74 
120) Roberto Rossellini: Fragments d'une autobiograp/1ie, Ramsay editions, Paris, 1987 
121) Les Cahiers du scenario: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayf<;'l 21 
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l<0layla9tirm19t1r. Halbuki Yeni Dalga'y1 icat eden genc;lerin neredeyse tamam1 
(Truffaut, Godard, Rohmer, Chabrof) sol egilimlerden radikal bic;imde uzaktir. Sonuc; 
olarak 60'11 yillar bir anlamda senaryonun Oretimin en Onemli di�lisi alma konumun
dan c;1kt1g1 ve birc;ok festivalin OdUI torenlerinde dahi unutulan bir meslek oldugu 
doneme kar91l1k gelir. 

60'11 y1llann sonlanndan itibaren, yine de Yeni Da/ga'ya kar91 c;1kan ve ondan 
bag1ms1z hareket eden bir kac; yonetmen ortaya c;1kar. Eski Frans1z senaryo 
gelenegine (senaryoyu yonetmenle senaristin birlii<te pl1;arai< Uretmesi) bagl1 kalan 
Claude Sautet, Bertrand Tavernier ve Costa 
Gavras gibi y6netmenler, senaryo yaz1m1n1n 
hepten kaybolmasin1 engelledikleri gibi, yeni 
bir senarist neslinin yeti�mesini de saQlarlar.122 
Hatta Tavernier'nin, i lk  f i lminin senaristi 
olarak, Franc;ois Truffaut'nun bizzat sald1rd1g1 
ve Yeni Da/ga'dan sonra i9siz kalan Jean 
Aurenche'1 sec;mesi ilginc;tir. Bu donemle bir
likte birkac; yeni senarist ismi de on plana 
c;1kmaya ba9lar. Bunlardan en onemlileri ulus
lararas1 One sahip olup, birc;ok onemli yonet
menle c;al19an Jean-Claude Carriere, genellikle 
tezli film senaryolanna imza atan Jorge 
Semprun ve nitelikli avantOr-komedilere imza 
atan Daniel Boulanger'dir. Yine 70'li y1llann 
ba91nda iki onemli senarist biraz da rakip 
olarak kendilerinden soz ettirir: Jean-Loup 
Dabadie ve Francis Veber. Jean-Loup Dabadie 
c;ogunlukla iki yonetmenle c;al1§1C. Claude 
Sautet ile ciddi ve temal1, Yves Robert ile ise 
daha hafif filmlere ve komedi filmlerine imza 
atar. Duygusal yap1s1yla da dikkat c;eker. 
Francis Veber ise karakter olarak Dabadie'nin 
tersidir. Ayn1 senaryoyu defalarca tekrar ya
zabilir. Frans1z tQrU komediyi zirveye ta91d1g1 
filmlerinde genellikle birbirleriyle hie; uyu9-
mayan ikililerin oykUlerini anlatmay1 dene
mi9tir. Sonradan da yonetmenlige gec;er. 

Frans1z sinemas1nda 70'1i y1llardan itibaren 
boyle birkac; senaristin ortaya c;1kmaya ba9-
lamas1 Alain Resnais ve Claude Chabrol gibi 
Yeni Dalga etkisindel<i iki sinemac1nin, oykUleri 

Jorge Semprun 
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Jorge Semprun'un bir senaryo sayfas1 

daha gOc;IO ve senaryolari daha saQlam eserler vermeye y6nelmesi sonucunu 
dogurur. Ancak yine de ak1m1n getirdigi deneysel ortam 90'11 y1llara kadar etkisini 
sUrdoror. 90'1ann ba91ndan itibaren sektordeki canl1l1ga ve devlet yard1m1ndaki 
geli9melere ragmen ozell ikle halk nezdinde ve dag1t1m potansiyeli olarak 

122) Jean-Michel Fredon: L'Aqe Moderne du Cinema Fran�ais, Flammarion, Paris, 1995, sayfa 272 
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Amerikalllarin i;ok gerisinde kald1klarm1 fark eden yap1mc1lar, bir oykO anlatmanm 
deijerini yeniden ke§federler. Paris'te okullarm yan1nda onlarca senaryo kursu ai;1l1r, 
seminerler yap1lir, 1998'den itibaren Fransa'nin gOneyinde La Ciotat §ehrinde sinema 
yaz1m1n1 ozendirmeyi hedefleyen onemli bir festival dOzenlenmeye ba§lanir. Festival, 
2005'ten itibaren Bourges §ehrine ta§1nir. Frans1z sinemas1n1n son doneminde birkai; 
ba§aril1 senarist kendini belli eder. Bunlardan en onemlisi hii; ku§kusuz eski OnlO 
diyalogist Michel Audiard'1n oijlu Jacques Audiard [Regarde les hommes tomber 
(Du�en adamlara bak), De Battre mon coeur s'est arrete (Kalbim bir anda 

durdu)]'d1r. Onun d1§1nda Gil les Marchand [Res
sources humaines (insan kaynaklar1), Harry, un ami 
qui vous veut du bien (Harry, iyili(jinizi isteyen bir 
dost)), Gilles Taurand [Les Paradis perdus (Kay1p 
cennet)] gibi senaristleri sayabiliriz. 

Fransa'daki bu geli§meler diijer Bat1 Avrupa 
Ulkelerinde de ayn1 §ekilde hissedilir. Ancak orneijin 
ingiltere zengin tiyatro kUltOrUnUn olu§turduiju koru
ma nedeniyle k1ta Avrupa'smdal<i senaryo i;okUn
tUsUnU kUi;Uk darbelerle atlatabilmi§tir. Yeni dalga 
ozellikle Doiju Avrupa senaryo geleneijini tehdit etmi§, 
yeni nesil sinemac1lari etkisi altmda biral<mi§tlr. 

Avrupa Ulkelerinde bunlar olup biterken, ABD'de 
senaryo sektorOn ii;inde zaten i;ok kuvvetli bir yere 
sahip olduiju ii;in Yeni Dalga ak1m1nin olas1 etkisi i;ok 
bUyOk bir iz birakmaz. Hatta, paradoksal olarak, bunun 

baz1 baij1ms1z yeni sinemac1larin ortaya i;1kmasma hizmet ettiiji dahi soylenebilir. 
Altyap1s1 son derece gOi;IO bir senaryo anlay1§1 ve dramatik nosyona sahip 
sinemac1lann olduiju sektore giren her tOrlO yeni ak1m, ona sahip olmak yerine ii;inde 
absorbe olaral<, Amerikan sinemas1na yepyeni boyutlar kazand1rm1§tir. 70'li y1l lann 
ba§indan itibaren isminden s6z ettiren Onemli sinemacilar (Martin Scorsese, Francis 
Ford Coppola, sonralan Jim Jarmusch) biraz da bu harmanin sonucu olarak ortaya 
i;1l<arlar. New York §ehri deneysel sinema ornekleriyle tekrar onem kazanmaya 
ba§lar. Bu y1llarda Stanley Kubrick'in Barry Lyndon veya Steven Spielberg'in Close 
encounters of the third kind (U�GncO tGrden yakmla�malar) gibi sel<ans i<;inde 
gorse! bUtUnlOijU olan ve peripesilerin yani lokal eylem a§amalarm1n filmin dramatik 
bOtUnUnden daha fazla onem kazand1ij1 filmlerin one <;1kt1ij1 da gorOIOr.'" Ancak son 
y1llar, Hollywood sinemas1nin yalnizca dramatik yap1 bOtOnlOijOne donO§OnO deijil, 
bunlari i;ok daha ileri goturen 6zg0n aray1§lann1 da simgelemektedir. Bir yandan da 
yeni baij1ms1z yazar sinemac1lar da (Michel Gondry, Wes Anderson) onem kazanmaya 
ba§lar. 

Hollywood'da son dOnemin Onem!i senaristleri aras1nda Ron Bass [Rain man 
(Yaijmur adam)], Andrew Kevin Walker [Seven (Yedi), The Wolf man (Kurt adam)], 
Joe Eszterhas [Basic instict (Temel i�giidii)], Shane Black [Lethal weapon 
(Cehennem silah1)] Ehren Kruger [Arlington road (Korkun� politika), Skeleton key 
<iskelet anahtar)], Paul Attanasio [Quiz show (�ike), Donnie Brasco], David Twohy 
(A Perfect getaway (Kusursuz ka�1�)] gibi isimleri sayabiliriz. 

123) Les Cahiers du Scenario: No: 6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 56 
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Senaryonun Bi�imsel ve Kuramsal Geli�imi 

Senaryonun tarihsel geli.?imini incelerken, onun segmantasyon yani bi�im 
ai;1smdan nas1I geli§tiiji Gzerinde de durmak gerekir. Zira bi<;imdeki deiji§imlerin, 
senaryolarm donemlere baijl1 geli§imi ile doijrudan bir ilgisi olmas1 kai;m1lmazdir. 
Nitekim, senaryo metninin tek sayfal1k ozetlerden, bugunku §ekline uygun bir hale 
gelmesi ii;in tam olarak sesli sinemaya gei;i§i beklemek gerekecektir. ZO'li y1l lann 
sonlannda senaryo metni, bol diyaloglu, teknik detaylara onem veren, ii;inde i;e§itli 
kamera hareketlerini de banndiran bir §ekilde kendini gosterir. Yonetmenin onem 
kazanmaya ba§lad1ij1 ve i;ekim senaryosunun ortaya i;1kt1ij1 60'11 y1llarda ise senaryo 
bugunku §ekliyle geri;ek anlam1na kavu§mU§. bir yandan dili teknik detaylardan 
annirken, bir yandan da dekor, eylem ve karakter tasvirleri netle§meye ba§lam1§lir. 
Ayni y1llarda, ozellikle ABD'de diyaloijun i;ok baskm olduiju senaryolar yerlerini 
didaskalya yani tanim ve eylem bolumlerinin de olduki;a zengin olduiju metinlere 
b1rakm1�t1r.124 

Ke§finden ve yay1lmas1ndan sonra sinema, elbette ki i;ok gei;meden akademik 
alanda da ara§tirmalann ve etudlerin konusu olmaya ba§lar. Akademik i;evrelerde, 
ozellil<le ba§larda senaryonun hi<; ciddiye al1nmamas1nin sebebi, sineman1n ilk 
zamanlardan itibaren behaviourist (davramJ<;i} teorilerin etkisi alt1nda olmas1dir. 

DV i;ekimlerin, efektlerin ve gorsel tasanm tekniklerinin ula§t1klan yerler, sanat 
dunyasmda bir a§ama ifade edecek seviyeye gelmi§tir. Sozel gelenekten trajedi'ye, 
yakm gei;mi§te de tiyatrodan sinemaya ge<;i§ nas1I bir a§ama ifade ediyorsa ayni 
geli§imi teknik ilerlemelerde gormemek imkans1zdir. Bu durumda senaryonun bu 
geli§ime ayak uydurabilecek esnekliije ula§maSI gerekmi§lir. Bu esneklik, senar
yonun tamamen pari;alanmaSI, dramatik yap1nin yok edilmesi, karakter izleijinden 
uzakla§1lmas1 ya da i;al1§mas1z fi lmier yap1lmas1 gibi radil<al sonui;lar 
doijurmamal1dir. Buna l<ar§1l1k, ozellikle yeni yeti§en nesil aras1nda dunyay1 farkli bir 
alg1lama bi<;imi olduijunu kabul etmek ve senaryo yaz1mm1 basit rei;eteler haline 
indirgememek onem ta§ir. Yeni tekniklerin buyGleyiciliiji, bilgisayar, oyun dunyas1 ve 
genel anlamda toketimin daha seri bir hale gelmesi, filmin botunu ile ilgili kavray1§ 
farklan yaratm1§. filmi "compartimante" seyreden yani belli sahnelere bakarak 
butonu hakk1nda olumlu veya olumsuz yarg1 veren bir nesil ortaya i;1km1§tir. Bunu bir 
kalite veya kalitesizlik olarak alg1lamak yanli§lir. Bu durum, filmlerin seyircileri 
pozisyonundaki buyuk kitlelerin genel eijilimindeki deiji§imleri yans1tir. Bu degi§imler 
genellikle dramatik yap1 botunluiju kadar, her sahnenin kendi ii;inde gorsel ve spek
takuler (gosteri) vuruculuijunun da yuksek olmas1ni gerektirir. 

Gunumuzde elbette ki senaristin konumunda da deiji§iklikler vardir. 
Hollywood'un MGM veya Warner gibi buyuk yap1m §irl<elleri halen 30'1u y1llardaki 
verimlilikleri ile varl1klanni surdurmektedir. Asl1nda Hollywood sistemi, §irketler 
aras1ndaki donemsel ak1mlara ya da mimetizme gore ilerler. Yani bir §irketin felaket, 
geni;lik ya da Vietnam filmleri yapmaSI, diijer §irketleri de ayni torde ilerlemeye yon
lendirebilir. 

Hollywood'un uzun y1llar suren bu etkinliijinin arkas1nda elbette ki senaryonun 
yeri buyuktor. Her torlu ozgunluije olanak taniyacak gruplar ve dani§manlar 
e§liijinde i;al1§1lmaS1, gayet doijal olarak daha fazla fikir Gretilmesine yol ai;makta, 

124) Les Cahiers du Scenario: No: 6·7, BrLixelles, 1991, sayfa 56·57 
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sonunda da bu fikirler bir baj danijman tarafindan dOzenli bir hale lwnulmal<tadir. 
Ancak jirketlerin i'indel<i senaryo departmanlari ve yine bu jirketlere bagl1 ayl1kl1 
senaristler art1l< yol<tur. Profesyonel senaryo olrnyuculari halen jirl<et bOnyesinde 
'al1jmas1na l1arj1l1k, iizellikle edebiyat ,evresinden yazarlar sel<tbrO terketmijlerdir. 
Senaristler gQnOmQzde "free lance" yani film bajl ,al1jmal1tadir. bzellil<le televizyon 
dizileri ve telefilmler i'in ije al1nan senaristler arka arkaya birka, b610m '' l<armal<· 
tadir. Baz1 jirl<etler, yap1m bOnyesinde ,al1jan ve iizellikle televizyon ,al1jmalarinda 
senaryonun geli�imini tal<ip eden edittirler 
ile ,al1jmal1ta, bu editbrleri de genellikle 
gen<; yazar\ar veya eski senaristlerden 
se<;mektedir. Konumlan ne olursa olsun, 
senaristler gerel< finansal gerekse prestij 
olarak ijleyijten ve hak ettil<ierine sahip ola· 
mamaktan hep jikayet,i olmujlardir. 
Screenwriter's Guild 1972'de 3000, 1990'da 
ise 10.000 Qye'ye sahip olmujtur. Bunlarin 
yalnizca birka, tanesi IOks i'inde yajarken 
di(jerleri finansal zorluklarla bo(jujur. 
1988'de ve 2007'de gelijen senarist grev· 
leri, bu hojnutsuzlugun gostergesidir. Buna 
l<arj1l1k, gUnUmUzde jirketleri kap1jt1raral< 
tek bir senaryonun de(jerini 1.000.000 
dolara kadar ta�1yan menajer!er, senaryolarin dei;jerleri aras1ndal<.i dengesizli(Ji ya
ratmaktadir.125 

125) Daniel Royot: Hollywood, Presses Universitaires de France- "Oue sais·je?", Paris, 1992, sayfa 55 
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Hangi edebi formda yaz1lm1§ olursa olsun, bir metnin deijeri iki 6ijeye gore belir
lenir: i<;erik ve bii;im. Senaryo, <;ekilecek bir film i<;in hazirlanan metindir. o halde, met
nin bii;imi filmi yapanlar, ii;eriiji ise seyredenler ii;in onem ta§ir. Senaryo yazmay1 
oijrenmenin belki de ilk ad1m1, bu iki oijeyi i;ok iyi kan1ksam1§ olmaktan gei;er. Zira 
senarist bir film yap1m1nm uzun maceras1n1 i lk ba§latan ve projeyi soyuttan somuta 
donO§tOren ki§idir. 

Bu bolOmde, senaryonun bi<;imsel olarak ne §ekilde sunulmas1 gerektiiji Ozerinde 
durulacaktir. ii;erik konusuna daha sonraki bolOmlerde gireceijim i<;in, b610m 
kapsammda senaryo yaz1mm1n teknik ozellikleri i le ilgili her tOrlO soru i§areti ve her 
tOrlO ikilemi a<;maya i;al1§acaij1m. Bii;imle ilgili i;ah§malar, elbette ki ii;eriije gore daha 
kolay gorOnebilir. Ancak buradaki en onemli unsur; t1pk1 i<;erikte olduiju gibi bi<;im 
lwnusunda da ortak bir terminoloji ya da bir standart olu§turabilriiektir. Zira bii;imden 
bahsederken kar§1m1za i;1kacak ilk soru §Udur: "Senaryo kim veya kimler ir;in yaz1/1r?" 

Kitabm giri§ bolOmOnde bahsedildiiji gibi senaryo metni, film <;ekimi sOrecinde 
i;al1§an herkes ii;in yaz1lir. Bu metin bir yandan senaristin niyetini net olarak ortaya ko
yacak kadar a<;1k, bir yandan da halka deijil, filmde i;al1§anlara yonelik kodlamalarla 
yaz1lm1§ olmahdir. Bu ki§isel i§aretler, teknik bilgiler ve ozel bir yaz1 kar§1s1ndaym1§1z 
hiSsini veren kelimeler birle§erek senaryonun mlizi<';lini olu§turur. Her senaryo okuma 
tecrObesi, bir sonra okunan senaryonun i;ok daha iyi kavranmas1n1 saijlar. 0 halde 
senaryo yazmanin ana fikrini; "Sekt6r i<;inde ortak bir dil olu§turarak, film i;ekiminde 
rehber olacak bir metin yaratmak." §eklinde belirleyebiliriz. Bu tan1m1 dikkate alarak, 
olu§turulacak ortak dilin esneklikleri olduijunu ve farkl1 y6ntemlere ya da farkl1 
anlay1§lara gore bii;imsel anlamda deiji§eceijini unutmamak gerekir. Buradaki bolOmOn 
amac1, hem senaryo yaz1m1n1n ortak terminolojisini sunmak, hem de Oze ayk1r1 olmayan 
istisnalardan Ornekler vererek okuyucunun ve gelecekteki senaryo yazarin1n kendi 
sei;imini yapabilmesini saijlamaktir. 

SUN U M  

La Gille (Tokat) ve 6nerme 
sayfas1. 

<t n'ont •"'"" ,.,P<<l "'°"' "'""· 

Bir senaryo metninin uzun
luiju, doijal olarak filmin uzun
luijuna gore deiji§kenlik gos
terir. <;ok genel bir ifadeyle 100-
150 sayfa aras1 olan senaryolar 
en fazla iki saatlik bir filme 
kar§1l1k gelebilir. Bu anlamda, 

� 0  ..... (<10 -ni ••• 1.c.) senaryonun bir sayfas1 yakla§1k 

Gen�lerimiz !OksO seviyor, 
kOto huylari var, otoritey!e alay 

ediyorlar, ve bOyOklerine hi� 
sayg1lan yok. 

45 saniye (12 punto ve 1,5 sat1r 
ara/1gl) ile 1 dakika (12 punto ve 1 
sat1r ara/1g1) arasmda deiji§e
cektir. 

ilk sayfa filmin ad1n1n bOyOk 
GUnUmOzde \Ocuklar tiran. fl socrate <MO 470•399) har erle yaz1lmas1 ve yazarin1n 

da daha kOi;Ok karakterlerle 
belirtilmesiyle verilebilir. Bu say

fadan sonra ya doijrudan senaryo yaz1m1na gei;ilir ya da araya bir onerme sayfas1 
eklenir. Onerme: filmin ana fikrini vurucu bir sekilde Ozetleyen ahnt1 veva Ozglin bir clim-
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leye denir. Onerme cOmlesini koyduijumuz sayfaya ba,ka bir ,ey l<0nulmamas1, dil<katin 
mOmkOn oldu(Ju kadar ona r;ekilmesini sa(Jlar. Onu sayfanin ortas1n1n biraz a�a(J1s1na ve 
saija yak1n yazmak, sunum ii;in daha vurucu olabilir. 

Senaryo, sahneler halinde yaz1l1r. Sahnelerin kronolojik olarak siralanmas1yla devam 
eder. Senaryonun ii; sayfalan bolOmlenirken gorOntOler ve dekorlan ii;eren "didas
ka/ya"nin tam satira, tom seslerin ve diyaloglann ise ortaya yaz1lmas1 esas alinmaktadir. 
DOnyanin hemen hemen tom Olkelerinde, sinema sekt6r0nde senaryo metninin sunumu 
bu ,ekildedir. 

Sinema tarihinde, filmlerin ideal uzunluija u1a,mas1yla birlikte senaryolann sah
nelerinin b610mlenmesi ve hizaya konulmas1n1n onemi daha da artm1,tir. Bat1 Avrupa 
senaryolannda, sayfan1n tam ortadan gei;en uzun bir i;izgiyle ikiye aynlmas1 yontemi 
benimsenir. Sol tarafa dekor ve gorOntoler, saij tarafa ise sesler ve diyaloglar yaz1lmak
tadir. "Frans1z Modefi" ad1 verilen bu yontem, dekor ve seslerin ne oli;Ode i;ak1,t1ij1n1 
Jwlayca gozlemleyebilme olanaij1 verdiiji ii;in i;ok uzun sure kullan1lm1,tir. 

TOrkiye'de de benimsenen ve ozellikle televizyon dizilerinin senaryolarinda halen kul
lanilan bu yontem, daha sonra yerini "Amerikan Mode/i" olarak bilinen ve ilk paragrafta 
ai;1klad1ij1m tam satirll metne birakir. Birkai; ornek Ozerinde gorelim: 

TilREE DAYS_ OF.,TllJLCOSDOR 
�)· l-0'""'" S.O.p!� Jr 

,,,,1 D•>!d ll>yfi..! 

SPACE COWBOYS 

roa EDOCATIOl!AL 
Pll'lU'OSt:S Ol!LY 

"" ""''"''°' <--=·· =" ""' --= 
""'�"'''" ""''""""''""· ·-" 

'"""'" '""" ""�· '"'" =,.. .. '"·"�" 

Three days of the condor (Akbabanin Or; gOmJ) 

Space cowboys (Uzay kovboylari) 
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Senaryo, birbirini takip eden sahneler halinde yaz11tr. Sahne; mekan1, zamani ve del<0ru 
belli, otonom bir dramatik Unitenin ad1d1r. Bir senaryo metninde sahne degi§imi 
ya§anabilmesi ii;in bu U<; elemanin hepsinin ya da sadece birinin degi§iyor olmas1 gerekir. 
Sahneler, sahne c�isi (slug line) ad1 verilen yatay i;izgilerle ayn§linlir. Bu i;izgilerin hemen 
GstOne sahne numaras1 ve biraz ileriye de s1ras1yla mek.§n, zaman ve dekor kaydedilir. 

SAHNE 7 ir;, GON, S!N!F 

SAHNE B ir;, GON, AY$E'NiN EV! 

SAHNE 9 DI$, GON, PARK 

SAHNE 10 DI$, GECE, PARK 

Bu ornekte gorUldUgu gibi, U<; sahne <;izgisi elemanindan sadece biri dahi degi§li
ginde sahnemiz degi§mektedir. 

Sahne <;izgisinin tek kullanim §ekli bu degildir. Verdigim ornek ideal senaryo 
lormat1dir. Ancak pratik kullanimda zaman, mekan, dekor ve sahne numaralannin satir 
i<;erisindeki siralan degi§kenlik gosterebilir. Hatta ozellil<le son y1llarda ideal kullanim 
art1k §U §ekle donU§mU§tur. 

1 i<; - S!NIF - GON 
veya 

1 S!NIF (i<;-GON) 

Bu orneklerin i<;erik olarak en ba§ta verdigim diger orneklerden lark1 yoktur. 
GorUldUgU gibi sahne <;izgisinin sunumu biraz da istege ve yoruma baghdir. 

$imdi mekan, zaman ve dekorun tanim1na ge<;elim. 

a) MEKAN: Sahnelerde sadece 
iki mekan vardir. Bunlar le; ya da 
m.;; olarak ayrilir. Tahmin 
edilecegi gibi sahnemiz oda, s1nil, 
bakkal, bUro gibi i<; mekanlarda 
ge<;iyorsa ii;; sol<ak, park, otoban 
gibi d1§ mel<anlarda ge<;iyorsa DI$ 
§eklinde adland1nlir. 

b) ZAMAN: Genellikle iki 
zaman dilimi kullan1lmaktadir. 
GON ve GECE. Bu kullan1min 
amac1, ozellikle gorunto yonetme
nine gene! bir l§lk tanimlamas1 
yapabilmel< veya dogal del<0rlar 
l<ullanilacaksa gUndUz veya gece 
<;ekim yap1lacag1ni gostermektir. 
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Aynca senaryodaki zaman takibi de bu yolla yap1labilir. 
c) DEKOR: Dekor, sahne c;izgisindeki "mekan" kaleminin ac;1lm1'1 halidir. Sahnenin 

nerede ge�ece(jini belirten, buna ba(jh olarak da y6netmen ve dekorat6rlere sahnenin 
nerede �ekilece(ji bilgisini veren elemandir. 

Bu a'lamada, bahsedilen elemanlann kullan1m1na dair kar,,1m1za c;1kabilecek farkh 
uygulamalar uzerinde durmak gerekir: 

1) Sahne c;izgisi ve genelde tum senaryo metni, okuyucu tarafindan adeta av k6pegi 
gibi takip edilerek kelime kelime okunur. Yazd1g1n1z her 'leyin dogru oldugu varsay1larak 
bundan bir anlam c;1kanlmaya ugra,,1hr. Bu yuzden de hata yapmamaya, ba,,tan savma 
yazmamaya 6zen g6stermek gerekir. Zira en ufak bir hata ciddi kafa kan,,1kl1klanna yol 
ac;abilir. <;ok basit bir 6rnek vereyim: Mekan ve dekor'un birbirleriyle uyumlu olmas1 
gerektigini biliyoruz. Diyelim ... 

SAHNE 32 DI$, GUN, BURO 

... ,,eklinde garip bir hata11 kullanim yaptin1z. Dekor olarak sec;ilmi'l bir buronun d1'1 
mekan olamayacag1 ac;1ktir. Ancak okuyucunuz b6yle bir 6rnekte dahi ilk anda senaristin 
hatah bir kullanim yapt1g1n1 du,,unmeyebilir. Hatta aksine okudugunu yorumlamaya 
giri,,ir. Oyle ya eger senarist b6yle yazd1ysa bir bildigi var demektir. Yani dekor'da kul
lanacag1n1z buro'nun, mekan'da kulland1g1n1z Q§'la baglant1s1n1 lrnrabilmek ic;in 6rne<jin 
bu buronun ustunun veya kenarlann1n ac;1k oldugunu du§unebilir. Bu verdigim ornek 
elbette ki uc; bir olaydir ancak okuyucuyu ikileme du,,urecek her turlu yanh,,tan kac;1nmal< 
gerekir. 

2) Zaman1n gun ve gece olarak ikili kullan1m1 son y1llarda c;e§itlendirilmeye 
ba§lanm1§tir. Gun ve gece'nin d1§1nda AK$AM0ST0, TAN VAKTi, OGLE VAKTi, gibi c;e§itli 
zaman dilimleri de sahne c;izgisine girmi'ltir. Zaman dilimlerinin aynnt1ll olarak belirtilme
si, goruntu y6netmenlerinin kullanacaklan 1§1g1 sec;meleri ac;1s1ndan 6nem ta§1yabilir. 

SAHNE25 /(, TAN VAKTi, KIRAATHANE 

SAHNE 44 DI$, AK$AM, OTOBAN 

3) Bir evin degi'lik odalannda gec;en bir senaryomuz olduijunu varsayal1m. Eger ... 

SAHNE 1 Ir;, GECE, AHMET'!N EV! 

... 'leklinde bir sahne c;izgisi kullanirsak, bu lrnllanim evin gecekondu, studyo ya da 
buna benzer tek mekanll kuc;uk bir yap1 olduguna i§arettir. Buna kar§1hk daha c;e'litli kul
lanim alanlan olan evler ic;in bu tip bir sahne c;izgisi modeli buyuk zorlul<lara neden ola
bilir. Zira filmimiz tek sahneden olu'lmU§ gibidir. Halbuki evin ic;inde birc;ok oda ve kul
lan1m alan1 vardir, film de o odalarda gec;mel<tedir. Filmdeki ba§ karakterin veya karak
terlerin yer degi§tirmelerine gore sahneler de deiji§melidir. O halde ideal yaz1m §ekli 
§6yle olmahdir. 
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SAHNE 1 ir;, GECE, AHMET'iN EVil SALON 
$zk mobi/yalar . . .  
20'/iya:;larda esmer bzi·r;ocuk (AHMEI) kanepzye uzanm1;et11: 
Aniden karar vermi:; gibiyennden kalkm: 

SAHNE 2 ir;, GECE, AHMET'iN EVil MUTFAK 
(:ok gen!:; bir kullanzm a/am .. Gerek/I tum mu!fak gerer;leri var . . .  
Ahmet ir;er(ye girer. Buzdolabznz ar;m: 

Ancak bu ornekte gordOijOmoz Ahmet'in evi. normal ko>ullardan <;ok daha ufak ola· 
bilir. Bu durumda bir mekandan diijerine ge<;i>ler <;ok keskin dekor deiji>imleri gerek· 
tirmez. 0 zaman baz1 senaristler >6yle bir kullan1m1 tercih ederler: 

SAHNE 15 ir;, GUN, AHMET'iN EVil SALON, BANYO, MUTFAK 

Pratikte senaristlerin ya tom sahne boyunca ayn1 mekanda kald1ij1 ya da en ufak bir 
dekor deiji>iminde ayn sahne koyarak, sahneyi bir<;ok par<;aya boldOijOnO gozlemleriz. 

4) Dekor belirtilirken, olay1n ge<;tiiji kO<;Ok metrekareler deijil, l<arakterlerin i<;inde 
bulunduiju geni> alanlar esas allrnr. Cirneijin a>aij1da vereceijim iki ornel<leki kullarnm da 
hatal1dir. 

SAHNE28 DI$, GECE, LOKANTA ONO 

SAHNE 60 DI$, GUN, SOKAK KAP/Sf 

Bunlann yerine olay hangi alanda ge<;iyorsa onu belirtmek, delwr betimlemelerinin 
i<;inde de daha mikro olaylardan bahsetmek gerekir. Oyleyse: 

veya 

SAHNE 28 DI$, GECE, SOKAK 
iki adam "Saadet Lokantasz" /evhalz bzi" lokantanzn 
oniinde hararet/e tartz:;maktadzr . . .  

SAHNE 60 DI$, GUN, SOKAK 
Ahmet apartmanm kapzszndan r;zkzp bir sure etrqfa 
bakzndzktan sonra hzzla hare/wt eder. 

Emin olun ki yukanda doijru olarak verdiijim ornekler, orneijin Tork dizilerinde kul· 
lan1lan senaryo metinlerinin hemen hi<;birinde yoktur. Bir<;ok senaryoda Lokanta Gnu ya 
da Sokak Kap1s1 gibi ornekler bolca kullarnlir. Buna kar,1hk yonetmen ile senarist 
arasinda dekor kullarnm1 yonOnden <;1kan en bOyOk ihtilaflar genellikle bu nedenledir. 
Halbuki bu tip bir kullan1m1n her kuralda olduiju gibi basil bir nedeni vardir. Lokanta Gnu 
veya Sokak Kap1s1 dekor deijildir. Yonetmen i<;in dekor; kameranin konulacaij1, 1>1klann 
kurulacaij1 ve <;ekim ekibinin bulunacaij1 yerdir. o halde ana kural, dekorun kendisini 
kO<;Oltmek yerine, bOyOk bir alan i<;ine gereken elemanlan koyabilmektir. 
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5) Sahne <;izgisinde dekor tanim1 yaparken ozel isim kullanilabilir mi? Alibeykoy, 
Beyoglu, San Francisco gibi semt, Olke veya mahalle ad1 yazmak dogru mudur? Bu nok
tada her §eyden once senaryomuzun lokal bir okuyucusu mu olacag1, yoksa tom 
dOnyaya m1 hitap edecegini saptamak gerekir. Eger senaryonuzu bir Japon'a okutuyor
saniz herhalde "Beyoij/u'; onun i<;in fazla bir anlam ifade etmeyecektir. Halbuki 
TOrkiye'de <;ogu insan Beyoglu denildiginde kalaballk, i;ok IOks olmayan ama her telden 
eglence yerinin bulundugu, arka sokaklannin daha lumpen zevke sahip barlan 
bannd1rd1g1 bir yeri dO§OnOr. O halde, ozel isim kullanma kolayl1g1n1 se<;mek yerine sena
rist olarak neyi amai;lad1g1m1z1 <;ok iyi bilmemiz daha dogru olur. Metruk bir mahalle mi, 
kalabal1k bir sokak m1, sessiz bir park m1? Zira §Unu da eklemek gerekir ki sahne <;izgi
sine "8eyog/u" yazd1g1n1zda mutlaka Beyoglu'nda <;ekebileceginizin garantisi yoktur. izin 
alamad1gin1z takdirde veya <;ekim platosu kurma §artlan uygun olmazsa, o kafanizdaki 
Beyoglu'nu ba§ka bir yerde tekrar yaratmaniz gerekebilir. i§te bunun i<;in ne istendigi i;ok 
net olarak bilinmelidir. Ornegin: 

SAHNE 51 DI$, GECE, BEYOGLU'NUN ARKA SOKAKLARI 
yerine ... 

SAHNE 51 DI$, GECE, BAKIMSIZ SOKAKLAR 

... §eklinde bir kullan1m yapabiliriz. Boylece sahne <;izgisini takip eden dekorator, nasil 
bir hazirllk yapacag1 konusunda fikir sahibi olur. 

Beyoglu gibi semt isimlerinin anlayi§a ve senaryonun lokal ozelligine bag II oldugunu 
ifade ettim. Peki, genel planlar i<;in makro yer isimleri kullanmak dogru mudur? brnekle 
belirtelim: 

SAHNE21 DI$, GUN, ISTANBUL 

Bu kullan1m <;ok gene! oldugu ii;in dogru say1lmaz. Ancak istanbul'un, helikopterden 
<;ekilecek genel gorOntosO verilmek isteniyorsa o halde ... 

SAHNE21 DI$, GUN, ISTANBUL GENEL 

... yazmak <;ok daha yerinde olacaktir. Ancak televizyon dizilerinin aksine sinemada 
bu genel §ehir goruntOleri sahne ge<;i§lerinde <;ok nadiren kullanillr. Bu tip sahnelerin yeri 
genellikle filmin ba§1d1r. 

Yine lokal <;evrenizde, herkesin bildigini dO§OndOgOnOz bir sokak veya cadde olabilir. 
Sahne <;izgisine bunlann yalnizca ismini yazmak dogru olmayacaktir. Yani... 

SAHNE22 DI$, GUN, YE91LBAHAR SOKAK 
yerine ... 

SAHNE22 DI$, GUN, SOKAK 

... yaz1p senaryo metninin i<;inde sokagin tan1mlanmasina ge<;mek i;ok daha 
dogrudur. 

Ancak bunun istisnalan da yak degildir. "YeJilbahar Sokal<" ger<;ek hayatta degil de 
senaryo i<;in onemliyse yani bu sokak senaryoda birkai; sahnede bir kar§1m1za <;1kacaksa 
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onu nitelendirmek ad1na isim verme yoluna gidebiliriz. Ancak senaryoda bu soka(ji en az 
iki def a gormeliyiz. 

6) Baz1 senaryolarin sahne �izgilerinde, o sahnede gOrOnen l<arakterlerin isimlerinin 
not edildigini gorOrOz. �oyle bir ornek verelim: 

SARNE 61 DI$, GUN, M!MBUS DURAGI Muav1i1, Hasan, M. Ali 

Burada karakter isim!erinin verilmesinin nedeni, sahne i�inde �1kacak olan aktOr 
say1s1ntn belirtilmesi, dolay1s1yla da oyuncular ii;in gun i;izelgesi yapmak zorunda olan 
yonetmen asistan1rnn i§inin kolayla§t1nlmas1d1r. Ancak senaryo yazan bunu yapmaya 
mecbur degildir. YOkOmlOIOkleri aras1nda boyle bir §ey yoktur. Yap1p yapmamak da 
tamamen kendi inisiyatifindedir. 

7) Eijer sahnemizin gei;tiiji tarihi belirtmek onemliyse, bu bilgi sahne i;izgisinde ve
rilebilir mi? Orneklersek: 

SAHNE 33 DI$, GUN, GEN/$ CADDELER 1968 Agustos ba§lan 

... §eklinde bir kullarnm doijru say1lmaz. Boyle bir konunun yine senaristin niyeti ile 
ilgili olmas1 gerekir. Bu sahnede olay1n 1968 ba§lannda ya§antyor olmas1 seyirci ii;in 
onemli olmal1d1r. o halde bu tarihi okuyucuya deijil seyirciye nas1I iletecegimizi 
dO§Onmek gerekecektir. Yukanda verdiijim ornekteki tarihin metinde verilmesi daha 
doijrudur. Yani: 

SAHNE 33 DI$, GUN, GENIS CADDELER 
V1z1r v1z1r arabalar . . .  Kannca gibi insanlar . . .  
Ekramn sag alt k6§esinde "1968, Agustos ba§lan"yaz1s1 be/ii-Li: 

Bu ornelde i;ozOm, ekran1n Ozerinde i;1kan yaz1 ile bulunmu§tur. Olayin 1968 
Aijustos'unda gei;tiijini seyirciye iletebilmenin elbette daha farkli gorsel i;ozOmleri de 
olabilir. (1968 oijrenci olaylanna gonderme yapmak, aijustos s1caij1, takvim, vs.) 

8) Otomobil'de gei;en bir sahnede O<; farkl1 l<ullan1m olabilir. Otomobil i;ekimlerinde, 
sahnenin tam olarak nerede gei;tiijini i;ok iyi belirlemi§ olmak gerekir. �6yle bir 6rnek 
verelim: 

SAHNE 26 DI$, GUN, OTOYOL 
B1irok otomobil Belli ki 1°§ giinii . . .  
Mavi bir Fiat iizerine yogunla§mz. 
l<;inde ii<; adam g6riilmektedli: 

Bu ornekte Ozerinde yoijunla§t1ij1m1z otomobil, bOyOk ihtimalle filmde bahsi gei;ecek 
olan karaktere aittir. Eijer daha fazla delay vermek istiyorsak veya konu§malann da 
detayina girmemiz gerekiyorsa araban1n ii;ine girebiliriz. O halde ... 

SAHNE26 fr;, GUN, OTOMOB!L 



Senaryo Kitab1 105 

... §eklinde bir sahne sunumu yerinde olur. Buna kar§1l1k yaln1zca hareket eden oto
mobillerde, hem d1§andan <;ekim yap1p, hem de karakterlerin neler soylediiji ile ilgileni
yor olabiliriz. Bu· durumda istisnai olarak otomobil dekorunda mekan d1§'a ta!;1nabilir. 
Yani ... 

SAHNE26 DI� GUN, OTOMOBiL 

... §eklinde bir sahne <;izgisi, ard1ndan da karakter bilgileri ve diyaloglar gelebilir. Bu 
detay, bu sahnenin ne §ekilde <;ekilmesinin istendiijini ifade eden bir mesajd1r. Ancak 
yonetmen elbette ki oze sad1k kalarak 
farkh bir dil lrnllanabilir. 

Senaryo metninin senaristin 
kafas1nda kurduiju filmin metinle!;tiril
mi§ §ekli olduijunu biliyoruz. 0 halde 
perdede ne goruyorsak onlann bire 
bir kaij1da gei;irilmesi, senaryo 
yaz1m1nin anahtand1r. Bu yuzden, 
ge<;mi§te ne olduiju veya gelecekte ne 
olacaij1 filmin o aninda belirtilemez. 

a1nay1 alo.r' 

JHir. 

Once yanl1s kullan1mlardan ornekler verelim: 

e sertc;e han1leler yapa 

SAHNE 33 k;, GUN, FERiT'iN EVi I SALON 
Fedt eve geldi. Ayakkabzlannz qzkardz. 

"Di'li gei;mi§ zaman" senaryoda hi<;bir §ekilde kullanilmaz. Goruleni takip etmek, 
zaman kullan1m1nda da ayni takibi surdurmeyi gerektirir. Diijer bir yanll'i ornekte ise ... 

SAHNE 33 i(, GUN, FERiT'iN EVilSALON 
Fent eve geldi. Elinde qz(:ekler vardz. On/an sevgi/isine almwtz. 
Birazdan eve gelince ona swzacaktz. 
Bunuyapmayalz qok o/mu,tu . 

.. .§eklinde bir metin sunulmu!;lur. Gorulduiju gibi, bu ornekte kullanilan ge<;mi§ ve 
gelecek zamanlar hem senaryo diline hem de gorse! mant1ija uygun deijildir. Zira sena
rist burada, ge<;mi'i ve gelecek zamanlan kullan1rken, ge<;mi!;te olmu§ olan ya da biraz
dan olmas1 muhtemel olaylardan bilgi vermektedir. Halbuki senaryo metni, okuyucunun 
ne okudugunu dei;jil, sinema seyircisinin ne gOrdOl}OnO tasvir etmelidir. 

Senaryo'da kullan1labilecek birka<; zaman vard1r. �imdi yukanda verdiijim ornekten 
yola <;1karak yuklemlerin doijru lrnllanimlanni inceleyelim: 
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Zarnan 

Senaryoda en c;ok kullan1lan zaman turOdOr. "Gelir, gider, aijlar, yOrOr ... " gibi yOklem
ler bizi biraz Once bahsetti(jim senaristik sakarhklardan kurtanr ve sadece gOrUnenleri 
yazmam1z1 saglar. 

SAHNE 65 i� GUN, FERiT1N EV// SALON 
Ferit ir;e1igirer. Paltosunu hzzlz hareket/erle r;zkanr ve 
kanepenin iizerine atar. 

Zaman1n 

Geni§ zaman, yap11ip sona eren yani devaml1hk gostermeyen eylemler ic;in kullan1hr. 
Halbuki baz1 eylemler devaml1l1k gosterir. Orneijin; "yaqmur vaqar" degil "yaqmur 
ya(Jmaktad1r?veya "sark1 so vier" de(jil "�ark1 soy/eme/dedir? gibi. Bir ornekle anlatmaya 
c;ah§irsak: 

SAHNE 41 DI$, GECE, CADDE 
Ka/abalzk bir cadde . .  
Ahmet tam oniinde yiiriiyen k1Z1l sar;lz bir adam goriir. 
Adam ir;ki ir;mi9 gibi sallanmaktadzr. 

Baz1 eylemler duruma gore geni§ zaman veya geni§ zamarnn hikayesi ile kullarnhr. 
Bakmak yOkleminde oldugu gibi... Ah met adama bakar veya Ah met adama bakmaktad1r 
iki ayn eylemi ve zaman bic;imini temsil etmektedir. Biri bir surec;, diijeri ise bir defa 
yapllan bir harekettir. 

Kimi senaristler senaryolanrnn tamam1n1, c;ok ali§1k olduklan §imdiki zamanla 
yazarlar. Pratikte senaryoyu daha dinamik hale getirmesine ragmen, c;ok fazla yuklemin 
kullarnlmas1 gereken sahnelerde hantalhklara yol ac;abilir. 6rneijin: 

yerine ... 

SAHNE 20 !� GUN, SELiM'fN ODAS! 
Selim yataktan ka/kzyor. Ostiinii gzj!J101: Yiiriiyor. 
En k69edeki dolabz ar;zyor. ir;inden bir ceket r;zkanyor. 

SAHNE 20 k;, GON, SELiM'lN ODAS! 
Selim yataktan kalkar. . Ostiinii giyer. Yiirii1: 
En k69edeki dolabz ar;ar. lr;inden bir ceket r;zkanr. 

... okuma diline c;ok daha uygundur. 
Ashnda geni§ zaman l<Ullarnm1rnn daha yaygin olmas1rnn en onemli nedeni; "geni§ 

zaman1n hikayesi"nin, "geni§ zaman" ile c;ok daha uyumlu olmas1dir. Eger senaryo met
ninde "§imdiki zaman" kullarnyorsak, devamlilik gosteren baz1 eylemlerde "§imdiki 
zamarnn hikayesi"ni kullanarak kotO bir TOrkc;e yaratm1§ ya da "geni§ zaman1n hikayesi" 
ile uyumsuz bir metin ortaya c;1karm1§ oluruz. Doijrusu "geni§ zaman" ve "geni§ zamanin 
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hikayesi"dir. o,uno de aym 6rnek dahilinde inceleyelim: 

veya 

SAHNE 20 /(, GUN, SELIM'/N ODASI 
Selim yataktan kalk1Yo1: Ustiinii giyiJ!or. Yiiriiyor. 
En kdsedeki do!abz a<;!YOI: 
Dolabzn kapzsz sanki diisecekmis gibi sallan!Yordw: 
Selim it;zizden bir ceket t;zkariYOT 

SAHNE 20 /(, GUN, SELIM'/N ODASI 
Se!imyataktan kalk1Yo1: Ustiinii giyiJ;or. Yiiriiyor. 
En kdsedeki do!abz a<;1Yo1: 
Dolabzn kapzsz sanki diisecekmis gibi sa!lanmaktadzr. 
Selim ir;inden bir ceket r;zkany01: 

Halbuki dogru metin ,ayle olmal1d1r. 

SAHNE 20 /(, GUN, SELIM'/N ODASI 
Selim yataktan kalkm: Ustiinii giyer. Yiirii1: En kdsedeki 
do!abz ar;m: 
Dolabzn kapzsz sanki dii5ecekmis gibi sa!lanmaktad11: 
Selim iqinden bir ceket qzkanr. 

Senaryonun betimleme b61Umlerinde, ozellikle hava ko,ullan, ,,,k ve dekor tammla
malan yaparken, her cOmleyi yOl<lemle bitirmek ,art degildir. 

SAHNE29 
Her yer karanlzk . . .  

((:a/gzcz!a1111 seslen) 
$iddetliyagmur . . .  
Duraktayalnzz bir adam . . .  

DI$, GECE, CADDELER 

Aslinda tan1t1m bolOmlerinde yOklemsiz cOmleler, eylem b61Umlerinde ise ,imdiki 
zaman ve geni• zaman l<Ullamlmas1 dogru olabilir. Ancak en uygun olam tom zamanlan 
kan,tirarak kullanmaktir. Bu kullan1m, senaryonun hantalliktan kurtulmas1na yard1mc1 
olur. Bir ornekle inceleyelim: 

SAHNE 55 DI$, GECE, OTOBAN 
Otoban !ambala1111111 kimileri soniik o!dugundan ortalzk bir lzayli !05 . . .  

((:ok siddetli bzi· riizgar ugu!tusu) 
Yagmur r;iseliJ;or . . .  Riizgar kenardaki bazt mo/oz/an yo/1111 ortaszna 
ur;urmakta . . .  
l(ii<;iik bir Fiat araba /uz!a ger;e1: 
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\J E  SES 

Senaryonun sunumunun nas1I olacaij1 hakk1nda gerekli bilgileri iletmi>tim. Sahne 
c;izgisinin belirtilmesinden sonra, a sahnenin ic;inin nasil doldurulacag1 Onem kazan1r. 
Her,eyden once, bir senaryo metninde giirsel elemanlar, sesle ilgili elemanlardan kesin 
i;izgilerle aynlm1> olmahd1r. Senaryoda tasvir oijelerinin satira, diyalog ve seslerin ortaya 
yaz1lmas1n1n da temel nedeni bu ayn>tirmadir. 

Diyalog ve sesler d1,1ndaki her ,eye, yani dekor, eylem, sahne efektleri ve karakter 
betimlemelerine didaskalya denir. Antik Yunanca'dan ahnan ve "�airin oyuncuiara 
verdiiji tom bilgiler' anlamina gelen bu terim, once tiyatro jargonunda kullan1lm1>t1r.'" 
Didaskalya ii;in tasvir (description) terimi de gei;erlidir. Bir Qlkenin sosyal kUl!QrQ ve 
hakim senaryo yazma bi<;imine gore didaskalyanin uzunluiju deiJi>kenlik gosterebilir. 
Orneijin Frans1z sinemas1nda, muhtemelen 30'1u y1llardan gelen bir edebiyat etkisiyle, 

/ 

tasviri c;ok uzun tutan senaristler 
vardir. Buna kar,1hk ABD'de, ozel
likle ilk birkai; sayfadan sonra i;ok 
k1sa tasvirler yaparak diyaloija 
ag1rllk veren senaryolann c;ogun
lu kta olduiju gozlenir. 

Didaskalyanin tUm sa!Jra, ses
lerin ve diyaloglann sat1rin orta
s1na yaz1lmas1 hem bii;im hem de 
ii;erik ai;1sindan net bir ayr1,may1 
saglar. Ancak bazen hangisinin 
once yaz1lacaij1 ile ilgili soru 
i>aretleri olu>abilir. �imdi bu 
soylediklerimi daha derinle,
tirmek ii;in, dogru yaz1lm1> bir 
senaryo sahnesini inceleyelim: 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 

1 \' IK ( 1)  (Camdan gor{i/en Ve Oteilil isminin yazd1g1 /ICOfl l§lk/i tabe/a, fqendeki 
lwranligi kmp odaya g6zle go/-ii/{ir bli· aydmilk ve1mekte . .  

(Odamn d19mda11 gelen 
16 duzenli qekiq sesi. 

Belli ki b1i·f tamiryap!J'OI) 
H''"A 12 I (D19anda 9iddetliyagmur . . .  
oE<o� <3) (Dar odamn iqli1de, yerde rastgele aqilm1ij kuqlik bii· va/iz duruyor. 

" ,,A< T< '- l4 I lSapsan saqli, uzunca boylu, yirmi/iya,;larmda bir genq k1z (SERFiL) 

" , ,<r, l (Yatakta neredeyse cemi1 pozisyonunda k1Vn!m1ij . . .  Oze1i s1kica ortli/ii 
H c' µ; CS) \J'C §iddet/i titreme/er/e SaTSi/!J'OI: 

se: \ ( Odamn kap1s1 be/liii 
bli· melodi tuttunnak 

126) Anne Roche- Marie-Claude Taranqer: L 'Atelier de scenario: E:lements d'analyse filmique, Dunod, Paris, 
1999, sayfa 14 
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defa vurulur. 
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Se1pil, so/gun ve terli durumuy/a tezat olu:;turur :;ekilde luz/a yatak
tanjirlayzp valizini kapamaya gzii:;li: 

Kapz bir kez daha 
aym ritzinle vurulw: 
ERKEK (Dz:; ses) - Hadi camm, hadi 
bebegzin, yeter artzk di mi? 
Soz verdimse tutanm . . .  
Hem .. .  hem o kadar mz sert 
vurdum canzm . . .  

Kapzmn kilzdi de zorlanmaktadu: 
Se1pil bir r;are any01mu:; gibi saga so/a bakmu: Pencereye ko:;ar ve 
a:;agzya goz atm: Sokagayakla:;zk dart metre yiiksekliktedli: 
Odamn kapzsz kzrzlacak gibi sarszlmaya ba:;lamz:;tzr. 

ERKEK (Dz:; ses) - Bak beni 
sinirlendzimek nelere ma/ 
oluyor bzl{yorsun, ar;: ha di . . .  
edebinle . . .  

Se1pi/'in pencereden a:;agrya attzjJz va/iz, bir r;:amurun ortasma 
:;apzrtryla dii:;er. Kendisi de ayaklanm pe1Yaza koym: 
Odamn kapzsz ar;:z/11: ir;:er{ye genr;: yzizii ve atletik yapzsz bembeyaz 
sar;:larryla tezat te:;kil eden, kzrklz ya:;larznda bir adam girer. 
(BURHAN) 
Serpil Bw11an 'la goz gaze gelir gelmez kendini bo:;luga bzraku: 
Burhan once arkasmdan bakm; sonra r;:evik harel,etlerle kendisi de 
atlar. 

SAHNE2 DI$, GECE, SOKAK 

Didaskalya ve ses, kendi ii;inde de biri;ok eleman ii;ermektedirler. Didaskalyan1n 
ii;inde �u alt elemanlar bulunmaktadir: 

• l�IK 
- HAVA KO�ULLARI 
- DEKOR 
• KARAKTER TANITIMI 
• KARAKTER EYLEMLERi 
- OLAYLAR. 

Ses O(leleri'nin i<;inde ise iki eleman vard1r: 

· SES 
• DiYALOG 
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Bir senaryo metnine genellikle once pasif bilgiler yani tasvir ve tan1t1mlarla ba?lanir. 
Eylemler ve diyaloglar ic;eren bilgilere ise sonra gec;ilir. Bunun basil bir nedeni vardir, o 
da; sahne ac;1ld1ij1 yani karanhktan aydmllija gec;ildiiji andaki gorselliiji tasvir etme zorun
luluijudur. Bu gorsellik duraijan, sabit (bir yere bakan bir adam, heykel, obje, vs.) ola
bileceiji gibi hareketli (ko?an bir insan, z1playan c;ocuklar, boks mac;1, vs.) bir durum da 
ic;erebilir. Her ne 'iekilde olursa olsun, bu sahne ac;1l1m1nin gorsel olarak kodlanmas1 
gerekir. Didaskalya ve ses eleman!ann1, sahne it;.indeki sunum s1ras1na gore iki b6I0111e 
ay1rmam1z do(jru olur: 

a) Pasif Bilgilendirme 
b) Aktif Bilgilendirme 

Bir senaryo metni pasif bilgilendirme ile ba?lar. Olay ve eylemleri, insan hareketleri
ni, diyaloglan ic;ermeyen, sadece sahnenin ses ve gorunto ile ilgili genel bilgilerini 
sunduijumuz giri'i bolumune bu ad verilir. Pasif bilgilendirmede didaskalyadan §ili, hava 
�ullan, dekor, karakter tan1t1m1 gibi 6ijeler; ses ve diyalog bilgilerinden ise ses yer 
almal<ladir. Bunlann senaryo metninde yer all? siras1 a'iaij1daki gibidir. 

1) l�IK 
2) SES 
3) HAVA KO�ULLARI 
4) DEKOR 
5) KARAKTER TANITIMI 

Bu gorduijumuz siralama, bir senaryo metninin "o/mazsa o/maz"1d1r. Bu siralama, 
sahnelerin sunumuna gore de deiji'ikenlik gosterebilir. Baz1 sahnelerde ses her 'ieyden 
once gelir, delrnr da diijer elemanlar ile yer deiji?lirebilir. Bu elemanlann baz1lan olaya 
ve duruma gore hie; yer almayabilir. Bunlan birazdan ac;acaij1m. Ancak didaskalya ve ses 
6(jelerini bu tip bir siralama it;.inde vermemin amac1, ai;.1lan her sahnede bu elemanlann 
varllij1 veya yokluijunu tek tek gozden gec;irmektir. 

Bir sahne belimlemesine ba?larken uzerinde duracaij1m1z ilk eleman §ilil1r. Sahne 
c;izgisinde zaman ile ilgili olarak verdiijimiz gun ve 9ece elemanlan, gorunto yonetme
nine sahnenin genel l?1ij1 hakk1nda fikir vermektedir. Bu iki elemana son senelerde 
ak>am, sabah, tan vakti, vs. gibi ba'ika zaman ve l'ilk tanimlamalan da eklendiijini daha 
once belirtmi?lim. o halde sahnenin ba?mda l'ilij1n nas1I olacaijm1 tanitirken "normal" 
veya "s1radan" olanin d1,mda bir durum varsa yazmak gerekir. Eijer sahnemiz bir evde 
gundQz vakti gec;iyorsa evin doijal l?lkla, gece gec;iyorsa normal bir avize i le 
aydmlanacaij1 doijaldir ve tahmin edilebilir. Bunu aynca belirtmeye hie; gerek yoktur. 
Ancak evde doijal olmayan bir ''i'k varsa, orneijin projektorler yaniyorsa veya perdeler 
kapall, l'ilklar sonuk olduiju ic;in ortal1k lo'i gorunQyorsa bunlan ozellikle belirtmek 
gerekir. Yukanda verilen ornekte, olay1n 9ecevakti gec;tiiji, sahne c;izgisinde gosterilmek
tedir. 
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SAHNE 1 Jr, GECE, OTEL ODASI 

Camdan goriilen ve ate/in ismininyazd1gz neon 1;1k/1 tabela, 
ir;endeki karanligz kmp odaya gozle goriilur bir aydmlik ve1mekte . .  

Bir otel odas1nda olduijumuza gore buranin iyi kotu bir ayd1nlatmas1 vardir ve normal 
jartlarda bunu aynca belirtmeye gerek olmayacaktir. Ancak ornekteki otel odas1nda 
ortal1ijm karanl1k olmas1 ve sadece d1jandan gorulen neon 1j1klannin ii;eriyi aydmlatmas1 
hem ii;erik anlammda hem de estetik ai;1dan onem laj1maktad1r. Aynca bu sayede otelin 
ismini de oijrenerek bir lajla iki kuj vurmuj oluyoruz. 

Filmde duyacaij1m1z her turlu ses, t1pl<1 diyaloglar gibi ortaya yaz1hr. Bunu biliyoruz. 
Filmin iki zit oijesi ses ve goruntuyU aynjtirmanin en etkili yolu budur. Sahne ai;1ld1ijmda 
hem ses duyuyor, hem de goruntUyU gorUyorsak, verdiijimiz siralamaya uygun davran
mak (yani once 1j1k sonra da ses bilgilerini aktarmak) gerekmektedir. Ses ile gorUntu 
filmde ayni anda ortaya i;1kt1ij1 halde, bunlan sayfada yan yana vermiyor olmaktan 
rahats1zl1k duymamal1yiz. Sahnenin bajmda verdiijim tan1mlamalar zamansal bir 
s1n1flama deijildir. Daha i;ok bir dokumdUr. 

BolUmun baj1ndaki ornekte sesle ilgili ai;1klamalar, ljlk cOmlesinden hemen sonra 
gelmekte ve ortaya yazilmaktadir. 

(Oda11111 d1;111dan ge/en 1 ..  _ _  

diizenli r;ekic; sesi 8" rel I ,  h t  
Belli Id bid tamir yapzyor.) 

Burada onemli olan nokta; duyduijumuz sesin duzenli olup olmad1ij1 veya daha sonra 
yeniden duyulup duyulmayacaij1dir. Verdiijimiz bilginin parantez icinde olmas1, bu sesin 
sahne boyunca devam edeceijini gostermektedir. Eger burada tek bir ses olsayd1 paran
tezsiz yani. .. 

Bir c;ekir; sesi 

... jeklinde vermek gerekecekti. Zaten orneijimizde de kap1nm vurulduiju cOmle 
parantezsiz sunulmujtur. 

Odanm kap1s1 be/irli bir melodi 
tutturmak isten(yormu; gibi 
birkar; defa vurulw: 

Eijer dUzenli devam eden i;eki<; sesi, sahnenin ii;inde belirli bir yerde duruyorsa o 
halde ... 

cekir; sesinzil SO/IU 

... demek yeterli olacaktir. 
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6rnekte verilen ses cUmlesinde, Ustonde durulmas1 gereken bir diger nokta "Belli /(i 
biri tamir yapivor. " cOmlesidir. Buradaki "Belli ki" sozU senaristin deijer yarg1lann1 veya 
tahminini yans1tmaktan c;ok, seyircinin alg1lamas1na gonderme yapar. CUmle aslinda 
"Senaristin sahneye yerfe§tireceiji sesi seyirci bOy/e alg1/ar." demek i<;in yaz1lm1,tir. 
Senaryo metninin, kafada bitmi• olan gorUntolerin metne donu,torUlmesi oldugunu 
kesinlikle unutmamak gerekir. 

Ger<;ekten de senaryo metninin amaCJ; her ne •ekilde olursa olsun okuyucuya o sah
nenin g6rUntU ve ses ic;erigi hal<k1nda yeterli bilgileri iletebilmektir. Bu yUzden de kimi 
zaman sesin tam kar,11Jg1 olabilecek s1fatlara yer verilebilir. Suya dU,me sesi i<;in FD§§§, 
kayma sesi i<;in V1jjjt, patlama sesi i<;in Bom kullanilabilir. Ancak bunlar genellikle kome
di tarzJ senaryolarda olur. Daha ciddi metinlerde okuyucunun i<;erikle olan ilgisini bozma
mak ad1na suya dU§me sesi, kayma sesi, patlama sesi gibi tanimlamalarla yetinilecektir. 

Ses konusunda da t1pk1 1,11<1a oldugu gibi gereklilik c;ok 6nemlidir. Valda yUrUyen bir 
adam1 gosterdiijimizde, ad1mlannin ufak da olsa bir se.s yapmas1 dogaldir. Ancak bunu bir 
ses tanimlamas1 olarak senaryoya yazmak tabii ki dogru degildir. Diyelim bu yUrUyen 
ki•inin ayaij1nda, gereginden fazla ses <;1karan demirden ayakkab1lar var. 0 halde bunu 
senaryoya yazmak gerekir. K1sacas1; normalin d1,1nda olu,an, doijal olmayan her ses 
senaryo metnine yazilacaktir. 

Sahnenin ba,1nda, henoz gorOnto ac;1lmadan once dahi arkadan sesler geliyorsa 
mant1ken sesin Once yaz1lmas1 gerekir. Senaryo metni... 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 

(Odanm d19mdan gelen 
diizenli qekiq sesi. 
Belli ki biii tam1i-yapfY01:) 

Camdan gdrulen ve ate/in isminin yazd1gi neon 191k/i tabe!a, i(erideki 
karan!igi kmp odaya gdzle gdrulur bii- aydmlik ve1mekte . .  

... ,eklinde yaz1labilecegi gibi 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 

Ekran heniiz karan/ill. . .  

(Odamn d19mdan gelen 
diizenli qekiq seslen: Belli ki 
biri tamiryap[YO/) 

Camdan gorulen ve otelli1 isminin yazd1g1 neon 191k/i tabe!a, iqerideki 
karan/ig1 kmp odaya gozle goru!Ur bir aydmlik ve1mekte . .  

... ,eklinde de olabilir. 
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3) Hava Kosullart 

iklim, yalntzca dt§ sahneler i'in kullantltr gibi gorOnmektedir. Yaijmur, kar, dolu, sis, 
pus/u hava, hava kO§Ullart tantmlamalartna girer. Eijer hava a,tk ise bunun ozellikle 
tan1mlamas1n1 yapmaya ger€k yoktur. Ancak hangi mevsimde oldugumuzu da sadece 
gorsel nitelemeler kullanarak verebileceijimizi unutmamaltytz. Sahne ,izgisine Gun 
yazdtktan sonra insanlann paltolartnt giymi, bir §ekilde yOrOdOijOnO soylOyor ve yaijmur, 
kar gibi ozel bir hava durumu belirtmiyorsantz, bu metinden a,tk bir kt§ gOnOnde 
olduijumuz sonucunu 'tkartacaijtz. Ya da metninizde Yaijmur yaijmaktad1r dedikten 
sonra insanlartn hafif giysilerle yaijmurdan ka,t§ttijtnt belirtiyorsantz, yaz aylanndan 
birinde olacaijtmtz muhtemeldir. Yine yaijmur yaijarken, etraftaki palmiye aija,lanndan 
bahsediyorsan1z, buran1n oyle ,al< da soijuk iklime sahip bir yer olmad1ij1n1 ancak o gun 
yaijmur yaijd1ij1n1 tahmin edebiliriz. BOton bu soylediklerimden 'tkan sonu'; hava 
ko§ullart tantmlamalart yaparken mutlak surette dekor ve insan unsurunu da goz onOnde 
bulundurmamtz gerektiijidir. 

iklim tanimlamalan i' mekandayken de yaptlabilir. Nitekim, ornek sahnemizde i' 
mekanda bulunmamtza raijmen hava ko§ullart belirtilmi§tir. 

Dz,anda ,iddetli yagmwc . .  

Boyle bir ornekte okuyucu, pencere vas1tas1yla i,eriden dt§artyt gorOyor olduijumuzu 
hemen tahmin edecel<lir. Ancal< yine de herhangi bir soru i§aretine neden olmamak i'in, 
bu senaryo metninde verildiiji gibi olay1n D1�anda cereyan ettiijini ozellikle belirtirseniz 
daha doijru olur. 

4) Dekor 

l§tk, ses ve hava ko§ullart belirtildikten sonra nihayet sahnenin dekorunun tantmla· 
mastna ge,ilir. Sahne 'izgisinin delwr bolOmOnde belirttiijimiz sm1f, oda, park tOrO ele· 
manlar filmin dekoratorOne nastl bir plato haztrlayacaij1 hakktnda genel bir fikir 
vermi§lir. Eger senarist, senaryo metninin dekor ktsmtnda hi,bir §ey yazmaz ve 
do(jrudan insan tasvirlerine gec;erse, bu durum bir anlamda dekoratOre "istediijin s1nlf1, 
istediijin oday1, istediijin park1 yarata· 
bilirsin" i§areti vermektir. Zira deko· 
ratOrGn kafas1nda zaten Gst0nk6r0 bir 
stntf, oda, park §ekli vardtr. Ancak bu 
tip durumlarda filmin delwr an· 
lamtnda bOtonJOijO hem gorse! hem 
de i,erik a,1s1ndan zarar gorebilir. O 
yOzden de senaristin delwr b610· 
mOnde ne istediijini ,ak iyi ifade 
etmesi yerinde olur. 

Sahne ,izgisindeki dekor tanimla· 
mastnt (park, stntf, cadde, oda, vs.) 
daha net bir hale getirmek istersek 
yine sahne ,izgisine kilr;ilk bir park, 
/(ijy oku/u sm1f1, dar cadde gibi 
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nitelemeler de eklenebilir. Zira bu nitelemeleri metnin i<;inde vermek gereksiz tekrarlara 
neden olabilir. brneijin: 

SAHNE 45 DI$, GUN, PARK 
Kilquk bir park . . .  

... yerine ... 

SAHNE 45 DI$, GUN, KU(:UK BiR PARK 

... yaztp doijrudan mikro tasvirlere giri§mek, i§imizi daha kolayla§ttracaktir. Bir 
dUkkandan bahsediyorsak; geni§ mi, ufak mt, kohne mi, temiz mi, kalabaltk mt olduijunu 
belirtmemiz gerekir. Bu tip stfatlar, bir yeri dogru tanimlayabilmek i<;in bliylik onem 
ta§tmaktadir. Buraya kadar yapttgtmtz tasvirler, i<;inde bulunduijumuz mekani, geni§ 
alanlan i<;erdiiji i<;in, makro dekor tanimlamalan ismini alabilir. 

Daha sonra, soz konusu dekorun i<;inde hangi e§yalann bulunduijunun, yani aksesuar 
ve nesnelerin anlattmtna ge<;ebiliriz. Bunlara da mikro dekor tanimlamalan denir. 

Ancak tam bu noktada dikkat etmemiz gereken <;ok onemli bir §ey vardtr. <;ok fazla 
dekor tasviri, senaryonun gozle gorlillir bi<;imde hantalla§masina yol a<;abilir. O halde 
ltpkt t§tl< ve seste olduiju gibi sadece gereklilik lizerine in§a edilmi§ bir dekor dili liretmek 
gerekecektir. Dekordaki elemanlar senaryo i<;in onem arz ediyorsa ya da "normal"e 
ayktn ise yazthr. brneijin dekor olarak sm1fse<;mi§seniz, bir stntfta siralar, klirsli ve hangi 
formda olursa olsun bir tahta olduiju a§ikardir. byleyse bunlan tekrar tekrar yazmak 
gereksizdir. Bollimlin ba§tnda verdiijimiz ornekte bir otel odasinda olduijumuza gore, 
stfatt ne olursa olsun (ki!hne, pis, kOqOk, geni?, vs.)otel odast, otel odastdtr. Yani bir yatak 
ve dolap mevcuttur. O ylizden de a§ag1daki gibi bir climle hatalldir: 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 

Odada bir yatak, bir do/ap ve bir komodin bulunmaktadzr. 

Bu §ekilde yap1lan bir tasvir hem i<;erik yonlinden, hem de dekoratif a<;1dan gerek
sizdir. i<;erige hi<;bir §ey l<atmad1g1m1z gibi, dekoratorlin ate/ odas1 denilince zaten kura
cagt belli olan bir dekorun tasvirini tekrar etmi§ oluyoruz. Vine de bu e§yalardan herhan
gi birisi, ornegin yatak, sahnenin ilerleyen bollimlerinde ozellikle kullanilacaksa (cinayet, 
ili§ki, i§kence, vs.) tam olarak bulunduiju yeri ve boyutunu belirtmek dogru olacakt1r. 
Dekor betimlemesi yaparken sadece sahne icinde kullanacaijtm1z esyalar tan1mlan1r. Bu 
nokta <;ok onemlidir ve kesinlikle goz ard1 etmemek gerekir. 

Bir ba§ka onemli nokta da; sahne i<;inde kullanilacak olan e§yalann betimlemelerinin, 
sahnede onu ne zaman gorliyorsak o zaman yaptlmastdtr. Eger sahne tlim e§yalan 
gosteren genel bir gorlintli ile a<;tllyorsa o halde kullanilacak olan e§yalar ile ilgili genel 
bir tanimlama yapmak onemlidir. Kullan1lacal<lar dl§tnda eger dekorun geneline ayl<1n 
e§yalar kullanil1yorsa mutlaka belirtilmesi gerekmektedir. Yani yatak odasinda yatak 
olmas1 dogaldir, dolay1styla ozellikle yaz1lmaz ama eger strnfta yatak varsa bu dogal 
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degildir ve tabii ki sahnenin ba:;inda yaz11ir. 
Yine ornegime geri donersek, dikkat edilecegi uzere, otel odas1 ile ilgili hic;bir detay 

verilmemi:;, sadece gec;mi:; olayla ilgili dekor bilgileri uzerinde durulmu:;tur. 

Dar odanzn irinde yerde rastgele aplmz!i kiiqiik bir valiz duruy01: 

Sahnenin ilerleyen bolumlerinde bu valiz aktif hale gelecektir. Eger boyle bir i:;levi 
olmayacak olsayd1, yaz1lmasina gerel< kalmayabilirdi. 

Eger c;ok kuc;uk e:;yalar kullanilacaksa, bunlann sahnenin ba:;1nda verilmesine gerek 
yoktur. brnegin burosunda, masada oturan bir adam orada bulunan karton makas1n1 al1p 
birine sapliyorsa, yani sahne ic;erisinde bu objeyi aktif olarak l<Lillaniyorsa bunu sahnenin 
ba:;inda ... 

. . .  masada bir karton makasz goriilmektedzi: . .  

:;eklinde belirtmek lama men gereksizdir. Bu 6rnegi biraz daha ac;al1m: 

SAHNE23 ii;, GUN, BURO 
Mahmut masasznda oturmaktadu: 
Masasznzn iizeri kan!izktzr. Oqjelerin irinde bir karton makasz gaze 
rmpmaktadu: 

Kapz vurulur 
30'/uya!ilarmda bir adam cevabz beklemeden ireri girer. Mahmut'un 
kaT!ilSzna dikilil: 
Mahmut once giilumse1; sonra birdenbzi'e ayaga.firlayarak masadan 
kaptzgz karton makasmz adama saplm: 

SAHNE23 ii;, GUN, BURO 
Mahmut masasmda otwmaktad11: 
Masas111111 iizeii kan!izktzr. Kagztlar, kalemle1; oi/feler . . .  

Kapz vurulur 
30'/uya!ilannda bzi' adam cevabz beklemeden ireri gzi'er. 
Mahmut'un kaT!ilSma dik1/i1: 
Mahmut once giilumse1; sonra birdenbzi'e ayaga 

.Jirlayarak masadan kaptzgz karton makasznz adama saplm: 

Yukanda verdigimiz iki 6rnegin birincisinde karton makas1 6zellikle vurgulanm1:;tir ve 
filmin y6netmenine veya okuyucuya bu objenin kullanilacagina dair adeta bir mesaj 
verilmektedir. Yonetmen de diyelim bu objeyi "bOyOk plan" gostererek seyirciye bir 
mesaj verme yoluna gidebilir. Ancak bu objenin ozel bir obje olmad1g1, b6ylesi dag1n1k bir 
masada bulunma ihtimalinin yuksek oldugu goz 6nune al1nirsa bu tip bir kullanim1n biraz 
acemice oldugu rahatl1kla gorulebilir. o halde birinci kullanim yanl1zca 6zel durumlarda, 
yani makasa dikkat cekmek isteniyorsa dogrudur. 



116 2. Dosya: Senaryo Yaz1m1 

Bu soylediklerimizden hareketle, ikinci orneijimizin i;ok daha geri;ek<;i olduiju 
gozlemlenebilir. Bu kadar kalabaltk bir masada karton makasa dikkat <;ekmeye gerek 
yoktur. Yine de bu makastn yokluktan i;tkmast yanlt§ olacakttr. o yuzden de "Masasmm 
uzeri kan§1kt1r. Kaij1tlar, kalemler, objeler . . .  "gibi bir cumleyi senaryo metnine koymamtz 
gerekmektedir. 

Bu ornekte olaytmtz kui;uk saytlabilecek bir mekanda gei;mektedir. Oyleyse en ba§ta 
dekoru tanttirken kullanacaijtmtz her detayt vermemiz gerekir. Burada her §eyi gene! bir 
planda gorebileceijimiz manttijtni kabul etmekteyiz. Ancak eijer tum olaylar geni§ bir 
caddede ve ozellikle hareket halindeki insanlar arasinda gei;iyorsa o ha Ide, caddenin tum 
detaylannt (senaryoda kullaniyor olsak dahi) en ba§ta vermeye gerek olmayabilir. 
6rneijin bir karakter once bir gazeteciye uijraytp, sonra durakta bel<leyebilir ve bir anda 
vazgei;ip biraz ilerideki bcikkala yonelebilir. Bunlann hepsini daha sahnenin ba§tnda teker 
teker saymal< i;ok da gerekli deijildir. Nasti bir cadde olduijunu gene! hatlanyla verip 
dukkanlan da, onlan ne zaman goruyorsak o zaman betimlemek yeterli olacakttr. 

5) Karakter Tanittmt 

TUm tantmlamalan yapttktan sonra arttk sira karaktere gelmi§tir. Bir karakteri gorse! 
olarak tantmlayabilmek ii;in tabii l<i onu oncelil<le gormek gerekmektedir. Elbette ki 
l<arakter, objeler gibi bir yerlerde sabit duran bir eleman deijildir. �oiju zaman hareket
lidir. Eylemlerin ii;indedir. O yuzden, karakter tantttmtndan sonra aktif bilgilendirmede 
karakter eylemleri bolumunde yeniden ele almak gerekecektir. Ostelik karakter tanimla
malan yapan cumleler ile karal<ter eylemleri i;oiju zaman i<;ii;e gei;mi§ olabilir. Buradan 
hareketle, oncelikle karakter tanimlanntn sonra da bunlann eylemler ile birlikte naSil 
sunulmas1 gerekti(linin Uzerinde duraca(lim. 

Sahne ai;tldtijtnda, karakteri gorse! olaral< tanimlayabilecek kadar goremiyorsak, 
gorebildiijimiz zaman tanitmak doijru olur. Tanittm yaptltrken mutlak surette verilmesi 
gereken ui; ozellik vardir: 

- Ya§ 
- Cinsiyet 
- isim 

Bu O<;IOnOn dt�tnda l<arakter hakktnda verilecek her tOrlU bilgi keyfidir, yani dramatik 
bir gereklilik ii;ermel<tedir. Bir karakterin sart§tn mt, esmer mi olduiju; ye§il mi, san mt, 
ktrmtzt mt giydiiji, filmin ilerleyen bolUmlerinde i§imize yarayacak ise belirtilmelidir. isim, 
ya� ve cinsiyet ise her ne ko§ulda olursa olsun verilmesi gerel<en elemanlardtr. 

� tanimt yaparl<en, l<arakterin gorunduijQ ortalama ya§ grubu dikkate altnmaltdtr. 
Yani "Serpil 24 ya§mdad1r" gibi bir cumle kurulamaz. Bunun yerine 20'/i ya§larda, 30'/u 
ya§larda gibi gene! terimler kullanmak dogru olacaktir. Buna kar§tltk kendi filmlerinin 
senaristliijini de yapan yonetmenler genellikle karal<terlerini i;ok iyi tantdtklanni goster
mek adtna, onlara tam bir ya§ kondurabilirler. Steven Soderbergh'in, Sex, lies and 
videotapes (Seks yalanlaro) filminin senaryosunu incelerken, senaristin daha ilk 
sahnede g6r0nen ba� karakterinin tam ya�1n1 verdi(lini gOrmU�tUm.121 

127) Steven Soderbergh: Sex, Lies and videotapes, Senary'o Metni, 1990, sayfa 1 
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1 EXT. HIGHWAY -- DAY 
Graham Dalton, 29, '69 model Cutlass'mz kullamrken sigaraszm 
ir;mekte . . .  

Steven Soderbergh de yap1yorsa o halde, karaktere bu •ekilde <;ok net bir ya, ver
mek neden dogru olmas1n? Zira 29 ya,1ndaki 
bir insan 29 ya,1nda gibi gorunmeyebilir, hele 
yap1m •irketinin rol i<;in an1a,t1g1 oyuncu kag1t 
uzerinde du,unulmu• olan ya,tan <;ok uzak ola
bilir. Casting (Oyuncu) direktorline oyuncu 
ararken yeterli serbestligi verebilmek i<;in terci
hen du,unOlen ya, dilimi yaz1lmahd1r. Ancak, 
Soderbergh'in filmi gibi ki•isel yap1tlarda bu tip 
bir kullan1min hi<;bir sak1ncas1 yoktur. 

Bizim 6rnegimizde Serpil 20'/i yaJ/annda 
(Seks yalanlan) bir gent; k1z olarak tan1mlanmaktadir. Ylne ben· 

zer •ekilde 20 ile 30 vaelan civarmda, 40'/J 
vaelanni biraz geqkin gibi terimler de kullarnlabilecek alternatifler aras1nda bulunmak
tadir. Mutlaka ya, kullanmak istenmiyorsa, yaJ/J, genq, yaJ/JCa, geqkin, yeni yetme gibi 
l<elimeler de karakterimizi tarnmlamaya yetebilir. 

Ya• tarnmlamas1 yaparken, ayrn climle i<;ine cinsiyeti de koymak gerekir. Senaristin 
kafasinda karakterinin kad1n m1, erkek mi oldugu tart1,ma g6tlirmedigi i<;in bunu kag1da 
ge<;irmeyi dikkatsizlikten unutabilir. Halbuki 6rnegimizdeki gibi 20'/i yaJlarda dedikten 
sonra mutlal<a bir laz veya bir genr; laz di ye belirtmek gerekecel<tir. Cinsiyet tarnmlamas1 
ile b"irl i l<te karakterin temel gorsel tarnmlamalanrn da ayrn satirda vermemiz 
mumkundur. Bir gen<; k1z, gen<; klZ gibi, bir delikanl1 da delikanh gibi g6runmeyebilir. 0 
ha Ide GiirmOJ geqirmiJ havas1 veren bir delikan/1, erkeksi giirOnOm/O bir genr; k1z, vs. gibi 
temel 6zellikler en ba,ta verilir. 

Ya� ve cinsiyetten hemen sonra da isim gelir. Senaryo metninde karakterin ismi onu 
diger karakterlerden ayiran bir 6zelliktir. Bir karakterin ismi, asl1nda onu fizik olarak 
diQerlerinden ay1ran nitelikleri isimlendiren elemand1r. 0 halde senaryonun o an1na 
kadar telaffuz edilmemi• olsa dahi, karakter isminin mutlaka ilk g6rli,te yaz1lmas1 gerek
mektedir. ilk gosterildiginde bu ismin parantez i<;inde ve buylik harflerle verilmesi 
(SERPiL) uygun olacaktir. Bunun pratik bir nedeni vardir: Y6netmen asistarn, filmde ka<; 
karakter olacag1n1 saptamak i<;in bu bliyuk harfle ya21lm1, isimleri sayar ve ona gore bir 
s1rnflama yapar. isimlerin yalrnzca ilk verildiklerinde buyOI< harflerle yaz1lmalan gerekir. 
Daha sonra tekrar normal kG<;uk harf karakterine donulecektir. Yine sadece ilk sunumda 
parantez vard1r. Metnin ilerleyen b61limlerinde ayrn karakterin isminden bahsederken bir 
daha parantez kullarnlmaz. 

Bir filmde her g6rdligumuz karaktere bir isim verilmeli midir? Bir 6nceki paragrafta 
belirttigimiz gibi, isim vermel< karakteri digerlerinden ayirmal< demektir. Asl1nda senar
yoda sadece bir sahnede g6recegimiz biri ile takip edecegimiz (veya baz1 sahnelerde 
kar,1m1za i;1l1acak) bir karakteri ayn,tirabilme yontemi isimlendirmektir. Buna oyuncular 
ile figuranlar aras1ndaki fark da diyebiliriz. Birden fazla sahnede gorlilen her karakt.erin 
bir ismi olmalldir. Yalnizca tek sahnede ve k1sa sureli g6sterilen karakterlerin oyuncu 
sei;imi a<;1s1ndan 6nemi yoktur. Bu yGzden de senaryo metninde ya meslekleri (gazete 
sat1C1s1, bakkal, taksi JOfiirO, vs.) ya da fiziki ozellikleri ile (JiJman r;ocuk, hantal genr;, 
giiz/Ok/O kadm, diivmeli adam, vs.) nitelenmesi gerekmektedir. 
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Baz1 durumlarda bir sahnede ayrn meslek grubundan birden fazla ki§i bulunabilir. 
brneijin birden fazla polis bir cinayet hakktnda veya birden fazla doktor bir hastantn 
durumu Qzerinde tartt§maktadtr. En s1k yap1lan hatalardan biri bu karakterleri Polis1, 
Polis2, Polis 3 veya Doktor 1. Doktor 2, Doktor 3 §eklinde numaralandirmakt1r. Senaryo 
yazmak "gorselliiji iletmek" olduiju ii;in 1, 2 ve 3 gibi numaralar okuyucuya o karakterler 
hakktnda hi<;bir gorsel bilgi vermemektedir. O yuzden bu insanlann birbirinden farkl1 
fiziksel ozelliklerini vurgulayarak bir ayn§ltrma yapmak gerekir. (�i§man Polis, GozlOklO 

Polis, B1y1kl1 Polis; Zay1f Doktor, Tikli 
Doktor, Kel Doktor, vs.) Bu ozellikler daha 
sonra yonetmen taraf1ndan farkh oyuncu
lar bulunarak farkl1 §el<illere donu,
tOrOlebilir ama senaristin ona mutlaka bir 
pist sunmas1 uygun olacaktir. Ki§ilikleri 
daha iyi tarntabilmek ve tarnmlayabilmek 
ii;in kabaday1, in,aat i>r;isi gibi bii;imsel 
gondermeler yapmaya ihtiyac1m1z varsa 
bunda hi<; sakinca olmad1ij1n1, aksine 
yap1m grubunun i§ini daha kolay
la§ttrd1ij1rn soylemeliyim. Buna kar§tltk, 
senaryonun her bolUmQnde olduiju gibi, 
bu tan1m!amalar da son derece net ve 
ai;1k i;izilmi§ olmahdtr. Aynca oznel deijer 
yarg1lanrn ii;eren kelimeleri asla kullan
mamak gerekir. brneijin: r;ok abu/1 bir 
adam veya garip bir tip kullan1mlan doijru 
deijildir. Tiki bir genr; veya gariban 
goruno,w bir adam gibi kullarnmlar ise 
okuyanda gorsel bir tarnmlama uyan
dirabildiiji i<;in gei;erli say1labilir. 

Ya§, cinsiyet ve isim dt§tnda karakter 
Qzerine verilecek her torlQ bilgi ileride 
kullanabilecek vas1fta olmal1dir. brne-
C;jimizde, Serpil'in sapsan sac;I!, uzunca 

boy/u olmas1n1n i;ok onemi olmayabilir, bu yuzden de ozellikle belirtilmesine gerek yok
tur. Ancak bu sahnede karakter tarnt1m1 yazarken bu iki ozellik belirtildiijine gore, okuyu
cu bunlann daha ilerdeki bolUmlerde kullantlacaij1n1 tahmin edecektir. brneijin bir arka
da§t san sai;lan nedeniyle ba§ka bir san§tnt Serpil zannedebilir veya boyu uzun olduiju 
ii;in girmesi gereken bir yere s1ijamayabilir, vs. Bu tip elemanlan keyfi olarak verme 
ozgUrlUijUmUz elbette vardir ancak bunlan kullanmazsak sei;imi filmi yapacak olan ki§iye 
btrakmt§ oluruz ve o da sart§tn bir oyuncu yerine esmer birini bulduiju anda filmdeki 
karakterin fiziki yap1s1rn deiji§tiriverir. Halbuki ktztn san§tnl1ij1 i§levsel ise, esmer oyuncu 
bulunmu§ olsa dahi perul< taktirarak oynatilacaktir. 

Karakter tan1t1m1 ile karakter eylemleri birlikte dU§UnQIUrken k1z1n neredeyse cenin 
pozisyonunda k1vnld1g1 ve Uzerinin s1k1ca orto/D o/up •iddet/i titreme/erle sarsild1g1 
soylenmi§tir. i§te tam bu noktada karakterin i<;inde bulunduiju duruma gore hangi bilgi
den bahsedip hangisini sonradan vereceijimizi <;ok net olarak bilmemiz gerekir. Burada 
Serpil'i once yatakta cenin pozisyonunda k1vnlmt§ gorUyoruz ama daha da onemlisi U zeri 
ortolUdUr ve bizim de doijal olarak onun her yerini gorme olanaij1m1z yoktur. 0 halde 
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R\ CY gordliijlimliz kadanndan bahsedip tarnmlamay1 >imdilik orada keseceijiz. brneijin yor-
gan ba§1rnn Ostlinden gei;mi§ olsa ve biz hii;bir §ey goremiyor durumda bulunsayd1k 
senaryo metnindeki cOmlemiz: 

( Yatagm iistiindekiyorgan hefiJqe :;i:;kin duruyor. Belli ki altmda) 
bms1 var. 

... olacaktir. Ancak orneijimizde Serpil'in belki yat1§ pozisyonundan uzun boylu 
olduijunu, belli ki ba§ taraf1 ai;1k olduiju ii;in de san§m olduijunu daha ilk climlemizde 
anlayabiliyoruz. Dikkat edilirse senaryoda yazd1ij1m1z her kelime bir anlam ifade etmek
tedir. Okuyucunun da bu mantik dahilinde bir okuma yapacaij1 unutulmamalldir. brnek 
senaryoda, kap1 i;al1nd1ijmda Serpil yataktan firlayacaktir. i§te tam bu anda belki de yatar 
haldeyken gorlilmeyen baz1 ozellikleri fark edilecektir. Boylece yonetmene onu daha 
yak1ndan gormemiz gerektiijinin ipui;lann1 vereceijiz. i§te bu nedenle ... 

(Serpil so/gun ve terli durumuyla tezat o/u:;turur :;ekilde) 
hzzla yataktan.fzrlay1p valizini kapamaya gizi:;ir . 

... cUmlesinde Serpil'in so/gun ve terli olduiju yeni bir tespit, yani senaryonun tam o 
noktas1nda ortaya i;1km1§ olan bir durumdur. Blitlin bu kodlamalar, senaryo metnini takip 
edebilmek, ekranda tam olarak ne gostermek istediijimizi ifade etmek ai;1smdan i;ok 
onemlidir. Diyelim Serpil yorgans1z, normal pozisyonda, ekrana tam donOk yatsayd1 ve 
ortam i;ok mat deijil de parlak, 1§1kll olsayd1 o zaman daha Serpil'in ilk tarnt1m1n1 yaparken 
§6yle climleler kurmam1z gerekebilirdi: 

Sapsan saqlz, uzunca boy/u, yilmili ya:;/arznda bir gem; kzz 
(SERF fl) yatakta uzanmz:; . . .  Ostii aqzk. . .  So/gun ve terli 
o/duguJark edi/{yor . . .  

Bu so/gun ve lerli kavramlan ile birlikte senaryonun ii;indeki tarnt1m bolUmleri de 
tamamlanm1§tir. Art1k karakter eylemlerine gei;ilebilir. 

b) Atttif 

insan tarnmlamalan ile birlikte aktif bilgilendirmeye gei;mi§ olacaij1z. Bundan sonra, 
filmdeki her tlirlli eylem metinde ai;1ki;a ifade edilecektir. Ekranm onlinde l§lk, ses, hava 
ko§ullan, dekor gibi pasif oijelerden henOz hii;biri yokken hareketli cisimler veya karak
terler gorliyorsak (yakm planda gitar i;alan bir el, kirp1lan gozler, vs.) aktif bilgilendirme 
istisnai olarak pasif bilgilendirmenin onOne gei;ebilir. 

Aktif bilgilendirme ii;in de metinde yer all§lanna gore §6yle bir siralama yapmam1z 
uygundur. 

1) KARAKTER EYLEMLERi 
2) 0LAYLAR 

Asllnda bu s1rnflamanm ii;ine e lbette Qiyaloglan da koymak gerekir ama onu ayn bir 
ana ba§llkta inceleyecei:jimiz ii;in bu s1rnflamadan sonra dli§Oneceijiz. 
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Bu tanimlamalara girmeden once ,unu belirtmeliyiz ki, Qasif bilqilendirmenin icinde
ki tom elemanlar deQisime uQrad1klan zaman aktif bilgilendirmenin aras1na girerler. Yani 
ba,ta verdiijiniz duzenli bir ses birden eylemlerin tam ortas1nda durabilir veya ba,ta 
tan1mlad1Cj1n1z 1�1k, sahnenin ilerleyen bOIOmlerinde s6nebilir. Bundan seyircinin tam a 
anda haberdar olmas1 gerekmektedir. Nitekim ba,ta verilen ornekte, karakter tan1mla
malan ve eylemlerin aras1na ... 

Kapz bir kez daha aynz 
n'timle vurulw: 

... gibi ses deiji,imleri girer. 
Aktif bilgilendirme karakter eylemleri ile ba,lar; ancak karakterin pasif nitelikteki 

sunumu hi<;bir zaman tek ba,ina yap1lmaz. Ba,ka bir soylemle ifade edersem, karakter 
tanimlamalanna yine o karakterin eylemleri kan,ir. Bu yLlzden de tan1mlamalar i;oiju 
zaman cumle i<;inde aktif, yani eylem i<;eren bir nitelik kazanir. brneijimizde karakterle 
ilgili ilk cumlelerimiz ,u ,ekildedir: 

Sapsan sar;lz, uzunca boylu, yirmiliya,larznda bir genr; kzz (SERP!L) 
yatakta neredeyse cenin pozisyonunda kzvnlmz, .. .  Ozed szkzca ortillil 
ve ,iddetli titremelerle sarszlwor. 

Asllnda bu ve bunun gibi orneklerde, cumleyi iki ayn b61Llme ayirarak metnin 
yava,1amas1, hanta11a,mas1 ve olas1 cum le dLl,LlklLlkleri onlenecektir. Yani: 

Sapsan sar;lz, uzunca boylu, yi1mili ya,lannda bir genr; 
kzz (SERP!L) . . .  Yatakta neredeyse cenin pozisyonwzda kzvnlmz, . . .  
Ozed szkzca 6rt1ilii ve ,iddetli titremelerle sars1/wo1: 

... ,eklinde bir orneiji yanll• olarak nitelendiremeyiz. Senaryoyu hantalllktan kurtar
mal< ve metni optimal kullanabilmek i<;in tanimlamalar ile eylemlerin birle,tirilmesi daha 
da uygun olacaktir. Ancak bu ornekte karakterimiz Serpil zaten pasif bir durumdadir. 
Eijer daha sahnenin ba,inda Serpil odan1n i<;inde yuruyor olsayd1 o halde ,oyle bir cum
leyle karakter tan1mlamas1 ve eylemi i<; i<;e ge<;erdi: 

Sapsan sar;lz, uzunca boy/u, yirmi/i ya,lannda bir genr; kzz (SERPIL) 
bzi· oraya bzi· burayayiiriimektedzi: 

�imdi yul<anda sozLlnLl ettiijimiz iki elemana bir goz atallm: 

1) Karakter Eylemleri 

Karakter eylemleri, karakterin genel tan1limindan hemen sonra, hatta ayni cumle i<;inde 
geldiiji i<;in, olaylardan once gosterilecektir. Serpil'in, kap1nin <;al1nd1ijin1 duyar d�ymaz 
valizini kapamava giri,mesi eylemlerin ba,1ang1c1dir. �allnan kap1, ses bolUmLlnde gosteril
mi,tir. Ancak Serpil i;alan kap1 nedeniyle deijil de, diyelim duvarda sallanan ve sonra da 
Llzerine du,en bir orumcek nedeniyle yataktan f1rlasayd1 o durumda olaylar karakter 
eylemlerinden once gelmi, olacal<t1. 
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Sapsan sar/1, uzunca boylu, yzimili yar;/annda bir genr k1z (SERP!L) 
yatakta neredryse cenin pozisyonunda k1vnlm1r; . . .  Ozen· s1k1ca ortiilii 
ve ;iddetli titreme/erle sars1/Jyo1: 
Tavanda sallanan oriimcek ag1 ve ucunda da bir 6riimcek vm: 
Oriimcek bzi"kar kez sa/landzktan sonra Se1pz1'in iizetine diir;e1: 
Se1pil so/gun ve terli durumuyla tezat olur;turur r;ekilde hiz/ayataktan 

.firlar. 

Boyle bir ornekte gorOldOgO Ozere karakterin yapt1g1 eylemlerin de son derece net 
tanrmlamalar ve benzetmelerle ifade edilmesi dogru olur. Kemal Tahir ve Halit Refig 
Haremde diirt kadrn'da bir sahneye, karakterlerden GOlfem'in tanrmlamalanyla girerler.'" 
Takip edelim: 

Haremde d6rt kadm 

1 l)G0LFEM1N ODASI (i(:ER!
GONDOZ) 
Gii!fem bir knstal kap irinde 
h1rsla r;erbet ezmektedil: 
Da/Jmr;tzr. Suratmda ganp bir 
getilme vardzr. Kap1 birden 
arzlmca, 
sur iistii yakalanmaktan kork
mur; gibi irkilerek dona: 
ARAP BAC(yz goriince zorla 
giilmrye ralz;u: 

Karakter eylemleri ile olaylann 
srras1 hakkmda kesin hOkOmler ver
mel< olduk<;a zordur. Zaten giri, 
b610m0nden sonra eylemler ile 
olaylar birbiriyle i<; i<;e gider. 

brnegimizde olaylar "Kapmm kilidi de zorlanmaktad1r." cOmlesiyle ba,lamaktadrr. Senaryo 
metinlerinde genellikle l<arakter eylemleri dogal olarak daha baskmdrr. Ancak bunun 
heyecanrna kap1larak olaylan betimlemeyi unutmamak gerekir. 

Kapzmn !ez1idi de zorlanmaktadzr. 
Odanm kap1s1 kmlacak gibi sarszlmaya bar;lam1r;tu: 

... gibi cOmleler gene! olarak sahne i<;inde ge<;en olaylan anlatrr. Ancak olay betimleme
si yaparken hangi karakter a<;1s1ndan baktrg1m1za <;ok dikkat etmek gerekir. Bu baglamda ... 

128) Kemal Tahir/Halit RefiO: Haremde DOrt Kadm, Ti.irk Film Ar�ivl senaryo dizisi, 1974, sahne 11, sayfa 15 
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Odamn kap1s1 m;illT. k,:er(ye gen9 yiizii ve atletik yap1s1 bembeyaz 
sa9/any!a tezat teskil eden, k1rkli yaslannda bir adam girei: 
(BURHAN) 

... climlesi ile ... 

K1rkliyC1§/annda bir adam (BURHAN) kapry1 biraz 
zor!ad1ktan sonra ireri gire1: 

... cUmlesi birbirinden farkl1 alg1lanabilir. Anlatt1ij1m1z karakterin bulunduiju yerde, 
yani sahnemizin gei;tiiji dekor olan otel odasinda olduijumuzu unutmamam1z onemlidir. 
Bu anlamda Burhan'1n giri§i filme de ilk giri§ini temsil eder. Biz de Burhan'1 Serpil'in 
gozunden ya da daha doijru bir tan1mlamayla odanin gozUnden gorUrUz. Kap1 zorlan
maktadir ancak onun kap1y1 nas1I zorlad1ij1ni gormek istiyorsak sahneyi deiji§tirip otel 
koridorunda gei;en bir sahne de eklememiz gerekir. Yani... 

... yerine ... 

SAHNE 1 ir;, GECE, OTEL ODASI 

Odamn kap1s1 kmlacak gibi sars1/maya baslam1st1r. 
ERKEK (Dis ses) - Bak beni 
sinir!endirmek nelere ma! o!uyor 
bi!(yorsun, aq hadi . . .  edebinle . . .  

Se1pil'i11 pencereden asajJlya attljJI valiz, bir ramurun ortasma 
sap1rtryla diisei: Kendisi de ayak!anm pervaza koyai: 
Odanm kap1s1 aq1!1. it;er(ye gen9 yiizii ve atletik yap1s1 bembeyaz 
saq!arry!a tezat teskil eden, k1rkli yaslannda bir adam girer. 
(BURHAN) 

SAHNE 1 ir;, GECE, OTEL ODASI 

Odamn kap1s1 km!acak gibi sarsilmaya baslamzsttr. 

SAHNE2 Jr;, GECE, OTEL KOR!DORU 
Los bir ortam . . .  
S1rayla dizilmis oda/ann bazilanmn kap1s1 aralanm1s. . .  Korkuy!a 
bakan gdzler var . . .  
Gen9 yiizii ve at!etik yap1s1 bembeyaz sa9/any!a tezat teskil eden, 
k1rk/1 yaslannda bir adam (BURHAN) kap1/ardan birini zor!amak
tad11: 

BURHAN - Bak beni sinir/endinnek 
nelere ma! oluyor b(/(yorsun, 
aq had! edebin!e . . . •  



SAHNE 3 fr;, GECE, OTEL ODASI 
Serpi/'in pencereden w;a!Jiya att1!Ji valiz, bir qamurun 
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ortasma wp1rt!Yla dii:;er. Kendisi de ayaklanm pervaza koym: 
Odamn kap1s1 aqi/1r ve Bwi1an i<;er(ye girer . 

... gibi bir metni de sei;ebiliriz. 

Karaktere gore senaryoyu izlediijimizin, hatta sahneleri de onlara gore 
deiji>tirdigimizin bilincinde olmal1y1z. O yUzden de ornekte Serpil'in kap1daki tehdidi 
g6rdUkten sonra d1>an baktiij1 sahne onemlidir. Burada ... 

Sokagayakla:;1k dort metreyiiksek/iktedir. 

... gibi bir cUmle vardir. Bu bir dekor tanimlamas1 cumlesi say1labilir. Ancak karakter 
sokaga bakmaktadir ve yuksekliijin dart metre kadar olduijunu o noktada gormLl>tLlr. o 
halde bunu da o anda belirtmek gerekir. 

Bir senaryo metnindel<i diyaloglan, t1pk1 diijer elemanlar gibi hem bii;im hem de ii;erik 
ai;1s1ndan incelemek gerekir. ii;erik anlaminda iyi bir diyaloijun nas1I yaz1lmas1 gerektigi 
Llzerinde ilerleyen b61Llmlerde duracaij1m. Bu b61Llmde ise diyaloijun yaz1m tekniiji olarak 
senaryoda nas11 bir yer tuttuijunu gorelim. 

Diyaloglann diijer sesler gibi satinn ortasina yaz1lacaij1n1 biliyoruz. ideal yaz1m >ekli, 
karakterlerin isimlerinin alt1na s6zlerinin gelmesidir. Yani: 

SAHNE 34 fr;, GUN, SEVlNi;'lN ODASI 

Sevin<; ve Ahmet, masada otwmu:; <;ay iqmektedirle1: 

SEVIN(: 
Annemin gelecegini 11as1/ haber 
aldm? 
AHMET 
Her zamanki gibi ku:;lar soy/edi d(yecegim 
ama bu sefer hakikaten ku:;lar soyledi! 

Yine bir ikinci yontem de diyaloglan karakterlerle ayni satira ta>1maktir. 

SAHNE 34 Jr;, GUN, SEVlN(:'fN ODASJ 

Sevinq ve Ahmet, masada otwmu:; qay iqmektedMer. 

SEV!Nr;: - Annemin gelece!Jini nas// 
haber aldm? 
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AHMET - Her zamanki gibi ku§lar 
soyledi d(yecegim ama bu sefer 
hakikaten kU§/ar soy/edi! 

Diyalogda en 'ok dikkat edilmesi gereken nokta, karakterlerin sozlerini hangi tonda 
veya hangi vurgulamayla soyledikleridir. Bunu etrafl1ca anlatabilmek ;,;n ayri bir 
tarnmlama satin a<;mak yersizdir. Diyalog metninin i<;inde belirtilmesi gerekir. Diyalog 
metninde kullan1labilecek tom ekleri ba>ka bir ornek 1>1ijinda inceleyelim: 

SAHNE 41 fr;, GUN, KUTUPHANE 

Ge11is ala11da masalarm bazilan dolu. 
Kf.itf.iphaneci ortada, kf.irsf.isf.inde kitap okuyor. 
Sevil bir masa11111 f.izerinde kitaplara bogulmu§ bir §ekilde 
qalz§makta . . .  

DISSES (Kadzn! 
Aslznda o gf.in yalmzca ders 
qa/z§mak ist(yordum . . .  

Kapzdan gzirn Fahri sed bzi· §eki/de Sevil'in yamna gefzi: 

. . .  ama ne kadar uzak dwmaya 
qalz§samz da be/afar 
gefip sizi buluryzize de . . .  

Fahri, Sevif'in yam11daki sa11dalyeye qoker. 

FAHRi 
(Laz §ivell) Seni bulamayacagzmdan 
korkaydzm! 
SEViL 
(mmldanarak) Kf.itf.iphaneci 
buraya bakryo1; sessiz ol . . .  
FAHRI 
(aym ses tonuyla) Meger senin 
oglan §elm· terk etmz§i 
SEViL 
NE.If . .  

Herkesin kqfasz 011/ara dogru done1: 

FAHRI 
(bilerek aczklz bzi· ses tonu) 
Ah, camm .. .  9zindi aklz ba§ma 
geleyz: . .  
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Belli kl seslerden rahats1z olan kiitiiphane gorev/isi gem; k1z ve diger 
masadaki biri :;1°9man digeri daha Ince iki de/ikanli kqfala11111 Falm· ve 
Sevi/'e 9evi11i» 

(qym anda konu:;arak) 
KUTUPHANECi GENCKIZ 
Susar m1S1mz liiifen! 
;;i�MAN GENC 
(Sewl'le Faluiye) Okudugumuzu 
anlayam1,Yoruz! 

Fahd ve Sevil de o tarqfa dogru do11e1-. 
SEVil 
(El(yle "pardon" i:;aretiyaparak) 
Tamam . . .  

Fa/111· ise ayaga kalkar ve ellenni "ne oluyo1; ne var" der 
gibi iki tarqfa arar. 

Orneijimizin hemen ba§1nda Fahri'nin Laz §ivesine sahip olduiju parantez i<;inde belir
tilmi•tir. Hatta bu §iveyle nas1I konu§tuiju da diyalogda verilmektedir. 

FAHRi 
(Laz :;Ivel!) Sen! bu!amayacagundan 
korkayd1m! 

Boyle bir kullan1ma gidilebileceiji gibi bu elemanlardan yalnizca biri de kullan1labilir. 
Yani, adamin Laz §ivesine sahip olduiju soylendikten sonra diyaloiju Laz §ivesiyle yaz
mak gerekli deijildir. Yine, eijer diyaloiju bu §iveyle yazm1§saniz zaten Fahri'ye belirli bir 
dil ozelliiji yOklemi§siniz demektir ve tekrar Laz §ivesi yazmaya gerek olmayabilir. 
Senaristin kulland1ij1 §iveyi iyi tan1mas1 c;ok olumlu bir puand1r. Zira eijer gerel<li dil ozel
likleri belirtilmezse, yap1m ekibi kendi "Laz"1n1 bulacal<lir. Bu durum da c;oiju zaman 
olumlu bir sonuca ula§maz. The Limey (Denizci) filminde A.B.D.'de bir Hispanik ile 
ingiliz'in kar§ila§masinda, aralanndal<i farkl1hk, tel< bir ismin farkh telaffuzuyla verilir."' 

DIS, KOCOK EV. GECE 

Wilson kii9iik bah9e kap1s111dan eve dogru yiirii1-. Orta sm!fin a/t1 bir 
sokak. Yolda bli-birini takip eden iki araba . . .  

129) Lem Dobbs: The Limey, senaryo metni, 2000, sayfa 3 
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Wilson kaplJ'l r;aldzgmda zqerinin z,zklan yana1: 
ED RAMA cevaplaz: ispanyol. 30'lu ya,lann sonunda. Ti,ortiinde 
Ba,kan Mao'nun resmi olmasma ragmen adam sendec( biri 
gdriiniimiinde . . .  Bela aramlJ'OT. Ama bir zamanlar bula,mz, ve tekrar 
bula,zrsa (yi idare edebilir gibi . . .  

WILSON- Edward Rama? (ingiliz ,1vesi) 
ED- Eduardo (r'lezi yuvarlayarak) Rama 
WILSON- Evdesin o !zalde 

Wilson arkasmz doniip kapzda bekleyen taks(yi gonderi1: Eduardo 
Rama soze bir ba,langzr; beklemektedir. 

WILSON- Adzm Wilson 

The Limey ( Denizci) 

Bizdeki senaryolarda da son y1llarda �ive kullan1m1na ge,mi�e gore biraz daha onem 
verildigi g6rQIUr. Ornegin Neredesin Firuze'de 4. sahnede Tayyar ile Sibel'in konu,mas1 
>ive uygulamastyla yaz1lm1�t1r.''° Ne kadar uyguland1g1n1 filmden takip etmek gerekir: 

TAYYAR 
Once sa!zneye r;ikacasun, sonra 
paraya bakacaguz. 
Saba!un bu saatinde bana dansoz 
arattzrma 

Sibel dur.up tekrar ezyalanm toplamaya ba,l1J1or. 
TAYYAR (devam) 
Dansdzlii!Jiin omrii be, altz senel 
Diinyaligunu yap tun yap tun. 
Yokyapmadun r;iiriir cidersun 

130) Levent l<azak: Neredesin Firuze, Senaryo Metni, 2002, sayfa 5 
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Ses tonu v8 

Karakterlerin hangi tonda konu§tuklan mmldanarak, sesi titreyerek, k1s1k ses/e, 
neJeli bir ses tonuy/a gibi eklerle belirlenir. Bu tip belirtei;leri mutlak surette diyaloijun 
ii;ine yedirmek gerekir. Ayn bir saltr ai;maya gerek yoktur. 

Bir diyaloijun hangi tonda olduiju metin i<;in i;ok onemlidir. Zira bir "EVET" 
kelimesinin bile biri;ok soyleni§ §ekli vardir ve bu soyleni§e gore her §ey deiji§ebilecek
tir. EVET (Net), EVEEEET (Bilgicce), EV .. VET (Neseli, kendinden emin), vs. Onemli olan 
hangi kullan1m §eklini neden kulland1ij1m1z1 i;ok iyi bilmemizdir. 

Ornekte Fahri'nin aym ses tonuy/a bir §eyler soylemesi bu metinde onem kazan
maktadir. Zira olay kutuphanede, yani k1s1k sesle konu§ulmas1 gereken bir yerde 
gei;mekte, Fahri ise sesini k1smamaktad1r. Yine en son satirdaki bilerek aCJk/1 bir ses 
tonu belirteci, parantez h;ine yazd1Q1m1z tan1mlamalann ne derece Onemli olduQunu ve 
ne kadar net olmam1z gerektiijini ortaya koyar. 

Fahri'nin soylediiji sozlere Sevil'in verdiiji sozel tepki buyuk harflerle gosterilmi§tir: 
"NE!" Bir diyalog metninde buy_UK.bactJruJJarnl>yorsa, karakter .. 

r' " ak soyle
m� Yuksek sesle konu§mak ve baijirmak ayn §eylerdir. Buyuk harfli kullarnm 
yaln1zca baijirmanm kar§1l1ij1d1r. Yine parantez i<;ine (baij1rara!O gibi bir ek koyulabilir. 
Ancak zorunlu deijildir i;unku her durumda, baijirmalar ii;in buyuk harf kullarnlacaktir. 

f\li�uil jest ve mimii1ier 

T1pk1 ses tonu belirtei;lerinde olduiju gibi karakterlerin yapt1ij1 i;ok kui;uk jest ve 
mimikleri belirtmek i<;in de ayn bir tasvir satm ai;maya gerek yoktur. Eger her jest 
i<;in bir tasvir satm ai;1lsayd1 o zaman senaryo metni son derece hantal bir hale 
donu§Ordu. Bu tip kullarnmlann olmamasm1n bir ba§ka nedeni de sinema senaryosu
nun tiyatro ve dizilerden farkl1 olarak kli§e jest ve mimiklere yer vermemesidir. 
Televizyon dizilerinde karakter ho§nutsuzluijunu belli etmek ii;in diyaloijunu kesip 
ba§m1 iki tarafa sallar. Bu hareket ii;in de bir satir ai;1lir. Ancak filmlerde boyle bir 
hareket i<;in filmdeki diyalog ya da eylemleri kesmek filmle ilgili tum geri;eki;ilik duy
gusunu yitirmemize neden olur. 

Ornek metnin sonlannda Sevil, gurultu yapt1ij1 i<;in diijerlerinden ozur diler. Bunu 
(eliyle "pardon" iJareti yaparak) parantezi ile belirtmek yeterli olacaktir. Aksi halde 
tasvir sat1nnda ... 

Sevi/ elini kald1rarak ''pardon " 1§aretiyapa1: 

... §eklinde bir cumle yaz1lacaktir. Halbuki ornek metindeki §el<liyle eylemler 
olduki;a dinamil< kll 1nm1§tir. Ancak bu jestler uzun sureli ise o ha Ide ayn bir tasvir satin 
gerekir. Nitekim, ornek metnin son sat1nndaki uzun jest parantez i<;ine yaz1lmam1§, 
ayn bir satirda i§lenmi§tir: 

Fahri ise ayaga kalkar ve iki elini "ne oluyo1; ne var" der 
gibi iki tarefa ar;a1: 

Burada karar senariste aittir. Nihai amai; metnin dinamikliiji i le filmin dinamikliijini 
birbirine uydurabilmek, bu §ekilde de zaman belirlemesi hususunda yap1labilecek 
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hatalan en aza indirgemektir. Steven Zaillian'm Schindler's list (Schindler'in listesi) 
senaryosunda, Schindler'in yahudi muhasebecisi Stern kendisini gormeye gelir. Once 
hi<;bir >ey soylemeden ba>1nda dikilir. Aralannda >6yle bir konu,ma ge<;er"': 

SCHINDLER 
(sab1rs1Z) Ne? 
STERN 
D1§anda ke11disi11e bir i§ verdiginiz 
i9i11 §ahsen te§ekkiir etmek isteyen bzi· 
makina ustas1 var. 

Schindler muhasebecisine tahammii/siiz bir bak1§ atm: 

Schindler's list (Schindler'in listesi} 

STERN 
Her giin soruyor bunu. 
Sadece bir daldka111z1 a/ir. 
Miite§ekkir olacak! 

Schi11dler'(11 sessizligi '';ilindi bu gerr:ekten gerekli mi" der gibidzi: 
Stern bunu bir onay o/arak a/gllar. kaprya gider ve di§anda bekleyen 
adami diirterek i9eri sokai: 

Bu sahne; adamm ii;eri girmesi, te>el<kur etmesi ve Schindler'in de bu te>ekkOrO s1cak 
bir >ekilde almas1 ile devam eder. Yukanda verdiijim kO<;Ok pari;ada, Schindler'in kO<;Ok 
jestlerinin baz11ann1n diyalog metninin ii;inde, diijerlerinin de ayn bir satir ai;arak verildiiji 
gorulur. 

KO<;Ok jest ve mimikler ne kadar fazla kullan1l 1rsa, senaryo metninin geri;eije a kadar 
yakla�1yor olacaij1 tart1>ma gotOrmez. 

Toplu yemek, eijlence veya karga>a gibi eylemler ii;eren baz1 sahnelerde, sahnenin 
ii;inde bulunan bir<;ok karakter ayni anda konu,abilir. Bu durumda diyaloijun ba>ina (ayni 

131} Steven Zaillian: Scl1ind/er1s list, Senaryo Metni, 1993, sayfa 45 
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anda konu,arak) §eklinde bir tasvir koymak yeterlidir. Hemen sonras1nda da ayrn anda 
konu§an karakterlerin diyaloglanrn siralayabiliriz. Burada okuyucu bu diyaloglann birbiri 
ardina degil de ayrn anda oldugunu anlayacaktir. 6rnel< metinde klitophaneci gen<; k1z ile 
§i§man gencin konu§malan hem ayrn anda hem de Sevil'le Fahri'ye yonelil<tir. 

(aym anda konu;;arak) 
KUTUPHANEC! GENCKIZ 
Susar mzsmzz lii!fen! 
SiSMAN GENC 
(Sevi/'/e Falui)'e) Okudugumuzu 
an/ayamifo111z! 

Ayn1 anda konu§an karal<ter say151 daha fazla da olabilir. Bu noktada ozellikle her 
karakterin diyalogunun kime yonelmi§ oldugunun konu§man1n ba§inda parantez ile net 
olarak belirtilmesi dogru olacaktir. 

Ayrn anda konu§mak demek (polilog), herkesin siras1 geldiginde bir replik soylemesi 
ya da toplu bir ugultu yapmak degildir. 6grenciyken, Frans1z yonetmen Claude 
Sautet'nin Cesar et Rosalie (Cesar ve Rosalie) ad1ndaki filminin senaryosunu 
inceledigimde senarist Jean-Loup Dabadie elinden i;1kma muhte§em bir ornekle 
kar§1la§ml§t1m. Bir sayfadan az bir metinde 8 ki§iyi konu§turan sahnede neredeyse 
belgeseli and1ran bir gen;ekc;ilik vardir132• 

YEMEK ODASI I Jr;, GUN SONU 

Herkes masa11111 etrqfinda . . .  
Henri telefona kalkar. 

HENRI 
(telefonda) Ah, merhaba Michel, 

giize/, te;;ekkiirler 

cesar et Rosalie (Cesar ve Rosalie) 

hayu; z;ok {yi degi/, Paris'te naszl? 
Tamam, ver{yomm . . .  
(telefonu masaya bzrakzr ve masaya 

132) Jean-Loup Dabadie/Claude Sautet: cesar et Rosalie, Senaryo Metni, 1972, sayfa 202·203 
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doner) David, Michel anyor. 
DAVID 
(kalkarak, Hemi'ye) Ah, sago/! 
MARI TE 
Neyin var Louise? 

David telefona gelir. . .  Arka planda diger!erini duyuyor.uz. 

D1� ses - Sahne d1�1 ses 

SIMON 
Kopegfni 9ald1/ar! 
BiR ARKADAS 
Onun kOpegi degf/di! 
ROSALIE 
Nasil yani kOpegfni 9ald1/ar? 
HENRI 
(masaya otururken) E, bir hqftadlT 
Louise'! takip ed(yordu, herha/de sahibine 
donmu9tfir, kamp yapanlardan binnin 
olsagerek . . .  
LUCIE 
$eke1i uzat, Marice, re9eli de versene . . .  
DAVID 
(telefonda) Alo! Evet, merhaba . . .  
CESAR 
(uzaktan David'e) Hey, soyle ona 

gelsin buraya! 
(masaya) o/maz m1yani? 
Bemin arabamla gelir . . .  

Bir sahnede mekanin d1>mdan gelen herhangi bir gurUltuyu "d1:;andan gelen .... sesi" 
gibi bir tanimlama ile verebiliriz. Ancak bu ses bir seslenme veya diyalog ise ... 

KADIN (Sa/me D191 Ses) 

... ,eklinde bir sunum gereklidir. Ayni orneiji... 

KADIN (D19 Ses) 

... ,el<linde de verebiliriz. ikisi de gei;erlidir. Eijer sahnede gormediijimiz ama sesini 
duyduijumuz karakteri tan1yorsak o halde kadin yerine ismi yerle>tirebiliriz. 

Buna kar,1hk, d1,andan gelen sesleri tanimlarken 01:; Ses terimini; olayin d1>1nda 
kalan, bir anlat1c1ya veya l<arakterlerden birine ail olup daha i;ok anlat1m ve yorum ii;eren 
sozler i<;in l<Lillanabiliriz. Bu durumda vurguyu karakter deijil, ses uzerine yapmak 
gerekir. Aradaki !ark1 belirginle§tiren de budur. B6lumun ba§indaki orneijimizde ... 



DI$SES (Kadmi 
Aslmda o gfjn yalnzzca de rs 
9alir;mak ist(yordum . . .  
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... ,eklinde belirtilen monolog daha i;ok bir yorum gibidir. Anlat1c1 veya karakterlerden 
biri olan bir kadin taraf1ndan yap1lmaktadir. Yani sahnenin ii;indeki karakterler bunu duy
mazlar. 

Hareketli Diyalog 

Konu,ma lwnusu ve buna bagl1 olarak yap1lan hareketler birbirine uyumlu olsa da 
seyirci ii;in ilgini; bir gerilim, beklenmedik bir durum ii;erebilir. Montparnasse 19 filminin 
senaryosundan OzgUn bir pan;ay1 ele alal1m. Modigliani ve Beatrice1in tart1�mas1 ... 133 

Sessizlik 

BEATRICE 
(9ok sakin, ganp bir r;ekilde sakin) 
Bensiz de dleceksin. Sanki hi9 dunyaya 
gelmemir;in gibi olacak. Sadece 
kqfedeki garson 9ocuklar hatzrlayacaklar 
seni, onlara bzraktzgm arduvaz 
neden(yle. Sa!zte Korsikalz senz: 

BEATRICE 
Hani tokatlamiyor musun beni? 

Modigliani bir tokat atai: 
BEATRICE 
Kangren olmur; yarasm sen. 
Annenin gebeliginin aczlz izz: 

Modigliani, yastzgma gomiilmur;. Beatlice'e do!fru e!filil: 
MOD!GL!ANI 
Ne dedin? Tekrar et dedigini! Tekrar et! 

Modigliani bogazznz szkai: 

Montparnasse 19 (Modigllani) 

133) Henri Jeanson-Max Ophuls: Modigliani, Senaryo Metni, 1956, sayfa 7-8 
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Beatdce guler. 
Beamce ayaga kalkmaya r;ai1§11; ancak Modigliani'nin itmesiyle 
masanzn iizerine du§er. 

Te/efon r;alm: 
MODIGL!ANJ 
Tekrar et! 
BEATRICE 
Annemi1 gebeliginin ac1/1 izi! Bemin degil 
Shakespeare'in lqfi! Ill Richard, 
1. akt (sinir/e gii/e1) 

Te/efon r;almaya devam ede1: 
Modigliani elleriyle Beatnce'in bogazma san/11: Giilmesine tahammiil 
edemedigi bak1§/ar1nz ona dikmesinden bellid1i: Gnu bogacagzn1 
anlarzz. 

MOD!GL!ANI 
Bak ban a . . .  Bak.. .  ve cevap ver. 
6/iirken ne dii,>unulijyor? Ne gorii/Uyor? 
Hangi gorilntuler? 
Hang! renkler? r;:ankii §U an 
o/mek ilzeresin Beatrice . . .  

Yazim a§amas1'na gei;tiijimizde oykO'non belirli bir mant1k i;er<;evesinde, dramatik ve 
gorsel olarak bolomlere aynlarak s1ralanmas1 gerekir. Boylece SEGMANTASYON 
ba§laml§ olur. 

Senaryoda, planlar sahneleri, sahneler de 
sekanslan olu§turur. SAHNE nas1J otonom bir 
dramatik Onitenin ad1 ise SEKANS da otonom bir 
naratif i.initenin ad1d1r. senarvometninin, sahne� 
Jer ile yaz1ld1ij1n1 biliyoruz. i§te bu sahnelerin 
sirayla ve temalanna gore gruplanmas1 ile 
sekanslar olu§acaktir. Genellikle bu botonlOijO 
saijlayan konunun ii;indeki eylemlerdir. brneijin: 
Araba tal<ibi sekans1, a§k sekans1, evlilik sekans1. .. 
ideal bir say1s1 olmamak ve filmin ritmine gore 
deiji§ebilmekle birlikte bir filmde genellil<le 30 ile 
50 sekans vardir. DVD format1nin ii;inde Bii/Omler 
(Chapters) diye tabir edilen ayn§tirmalar asl1nda 
sekanslara kar§1l1k gelmektedir. Baz1 senaristler 
doijrudan sekanslarla yazmak gibi yenilik<;i bir 
yontem geli§tirmeyi denemi§tir. Hatta son y1llar
da Fransa'da, sahne <;izgisine sahne yerine 
sekans ibaresini koyanlar da vardir. Ancak tom 
bu denemeler, istisna olman1n Otesine ge<;emez. 

' ' '  
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Senaryo metninde sahne ve sekans'in d1>1nda bir de PLAN'1n Uzerinde durmak 
gerekir. Plan asl1nda bir mizansen yani bir i;ekim senaryosu (dekupaj) ve kurgu terimidir. 
Bu terim, i;ekim ve kurgu kesintisi olmayan bag1ms1z gorsel b61UmU ifade eder. Ancak 
senaryoda bahsedecegimiz plan, i;ekim senaryosundakinden farkl1d1r. i;:ekim 
senaryosunda kamera kullanim1na ve ai;1s1na gore degi>ik planlar vard1r. (Bel Plan, 
Amerikan Plan, GoijOs plan. Gene/ plan, vs.) Senaryo'da ise plan terimi, sahne icinde 
eylem bOtOnlOQO iceren her b610m icin kullan1lmaktad1r. Sahnelerin ic;eriQinin tan1m1n1 
yaparken aktif ve pasif bilgilendirme yapt1g1m1z1 belirtmi>tik. i9te bu bilgilendirme ele
manlannin (IJlk, ses, hava koJulian, dekor, karakter) tanit1m1 yap1lirken onlan metin 
ii;inde birbirlerinden kesin i;izgilerle ayirmak gerekir. Bu aynm metinde satir ba>ina 
kar,1hk gelmektedir. Yani yul<anda verdigimiz 1>1k, ses, hava ko>ullan, dekor ve karakter 
bolUmlerinin her birini digerinden ayirmak ii;in ayn satirlarda incelemek gerekir. Bu 
anlamda ornegin dekor bolUmU, bir sat1nn yans1nda bitmi> olsa dahi karakter betimle
sine gei;erken satir ba>1 yap1lir. 

Bir Onceki bOIOmOmOzde verdiQim Orne(Jin ilk bOIOmOnO tekrar inceleyelim. 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 

Camdan g6riilen ve ate/in isminin yazd1g1 neon 191kli tabela, ii;:erideki 
karanlijJI kmp odaya gozle g6riiliir bii· aydmlik ve1mekte . . .  

(Odanm d19111dan gelen diizenli 
i;:eldi;: seslen: Belli kl bili tam1i·yapryo1:) 

D19anda §iddetliyagmur . . .  
Dar odamn 1(;inde, yerde rastgele ai;:1lm1§ kiii;:iik bir valiz duruyor. 
Sapsan sai;:li, uzunca boylu, y1iml7iya9lannda b1i" geni;: k1z (SERP/L) 
yatakta neredeyse cenin pozi'!JID111mda k1vnlm19 . . .  Ozer! s1k1ca 6rtiilzi 
ve §iddetli titreme/erle sarsilry01: 

GorUldUgU gibi burada ses 1>1ktan hemen sonra geldigi ii;in dogal bir aynm 
yaratm1,tir. Ancak ses olmasayd1 ve 1>1ktan sonra hava ko>ullan gelseydi de yine satir 
atlad1g1m1z1 gorecektik. 

SAHNE 1 Jr;, GECE, OTEL ODASI 
Camdan g6nllen ve ate/in ism1i1in yazdzjJI neon 1§1kli tabela, 
ii;:erideki karanlig1 kmp odaya g6zle gorliliir bii- aydmlik vermekte . . .  
Dz§anda §lddetliyajJlnw: . .  

Nitekim iklimden dekora ve delwrdan d a  karakter betiml.emelerine gai;erken satir 
ba.§1 yapmaya s;ok dild<at etti(jimizi qOzlemliyoruz. 

Karakter betimlemeleri ile yine l<arakterlerin eylemleri ayni satirda verilebilir. Ancak 
bir karakterden diijerine gei;erken plan degi>ecektir ve mutlaka satir ba>1 yapmak gerel<
mel<ledir. Dil<l<at etmek gereken bir diijer husus da 9udur: Karakterlerden birinin eylemi 
birka<; cUmleden olu>uvorsa, cUmlelerin her biri ii;in satir ba>1 yapmaya gerek yoktur. 
Zira burada bir eylem birliginden bahsedilebilir. �oyle bir ornek verelim: 

SAHNE 88 Jr;, GUN, BEKLEME ODASI 
Sa/ill, Ali ve Tank birer sandalyede otunnu§ doktoru bek/emekted1i_: 
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Kar§zlannda otuz/uya§lannda bir kadzn (CEYDA) vardzr. 
Tankyerinden kalkar. Doktorun aralzk bzrakzlmz§ kapzszna 
dogru yuriJr. iqeriye goz atacakm19 gibi yapar ama sonra vaz geqer 
ve yerine dona: 
Salih bzi- dergi kan§tumaktadu-_ 
Ali, diger iki adamzn aksine, yelinde hi; hareketsfz dunnaktadzr_ 
Arada bir Cryda'nzn bacaklanna dogru gozu kayar. 
Cryda bacak bacak fistfine atar. Gozfinfi dikerek szra ile adamlara 
bakmaya ba§lar. 

i>te boylece sahnelerin planlardan olu>tuijunu soyleyebiliyoruz. Satir ba,1na gec;erek 
plan olu>turmarnn nedenlerinden biri okuyucunun okuma kalitesini artirmaktir. Ancak 
elbette ki yaln1zca bunun ic;in plan olu>turulmaz. Plan yapmarnn en onemli nedeni filmin 
yonetmenine o bolOmlerde plarn degi>tirebileceijinin sinyalini vermek, filmi o >ekilde 
kodlamaktir. Tabii ki yonetmen filminin dekupaj planlanrn tamamen bu sinyallere gore 
yapacak degildir. Ornegin ,,,gin bulundugu satin sec;ip, yalrnzca bunun ic;in birkac; farkh 
plan kullanabilir. Ancak yine de bu aynmlara dikkat edecektir. Sahneyi boyle planlara 
bolmek, sore belirleme ac;is1ndan da oldukc;a pratik olabilir. 

SURE BELiRLEME 

ideal olc;Oierdeki bir senaryo sayfasirnn yakla>1k 45 saniye ile 1 dal<il<a arasina kar>1l1k 
geldigi bilinmektedir. Bu hesapla ortalama 100 dakikahl< bir senaryonun 100-130 sayfa 
arasinda olmasi gerekir. Ancak burada belirtilmesi gereken en onemli husus, her say
fanin uzunlugunun genel olarak birbirine e>it olmasi gerekliligidir. Bir senaryo sayfasirnn 
i;ekimi 2 dakika, digerininki 10 saniye sOremez. Bunlar arasinda mutlaka denge olmal1d1r. 
O halde biraz da ritmden bahsetmek gerekecektir. Zira bu ritmi ve dengeyi saijlayacak 
olan senaristin kendisidir. 

Bol diyaloglu sahnelerde diyaloijun ritmine, karakter say1s1na ve aralara koyulup 
konu>malan bolen eylemlere gore sayfarnn sore belirlemesi (minlitaj) yap1lmaktadir. 
Diyalogun on plana <;1kt1g1, dekor ve eylem betimlemelerinin onOne ge<;tigi bu tip sahne
lerde, sahne yaz1ld1ktan sonra birka<; oyuncuyla dOz okumasirn yapmak yararh olur. 
Eylem ve dekor betimlemelerinin one c;1kt1g1 sahnelerde ise filmin ritmi ile yaz1 lanlann 
ritmi birbirini kesinlil<le tutmahd1r. Filmdel<i bir karakter bir odaya yava> hareketlerle 
girip etraf1 gozlemliyorsa uzun tasvirlere giri>ilebilir ama c;ol< h1zh bir ritimle bir odaya 
girip ayrn h1zla da c;1l<1yorsa, sahne degi>tiriyor dahi olsak, dekoru uzun uzun anlatmaya 
gerek yoktur. Sadece gorse! olarak kac;1n1lmaz olanlan yazmak yeterlidir. Ancak bu ritmi 
tutturmak demel<, metnin baz1 bolOmlerinin agir gec;ilmesi demektir. Ornegin karakterin 
bir odaya girdiiji ve her objeyi teker teker incelediiji bolOm kafam1zda yakla>1l< 50 saniye 
soroyor olsun. Bu sore neredeyse 1 senaryo sayfasina kar,1hk gelir. o halde sahneyi.. . 

... Mehmet ii;eri girer ve ii;erideki tom objeleri teker teker inceler. Sonra birden def
ter/ bulur . 

... cOmlesiyle gec;i>tiremeyiz. Metni okuyucu ic;in daha s1k1c1 hale getiriyor dahi olsa, 
bu sahnenin ideal sunumu >oyle olmahd1r. 



SAHNE 25 i� GON, EV/SALON 
Mehmet i<;eri girer. Once yava9 hareket!erle saga 
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so/a bakar. Sonra sen· bir 9ekilde bir 9ry!er aramaya gin"eir. 
Dolap bombo9tur. 
Masanzn iizerindeki kajJzt!ara iistiinkOrii bakar. i9ine 
yarar bir !i!!Y bu!amad1jJz kefaszn1 sa!lamaszndan be!lidir. 
Koltuk!ann araszndaki kiiqiik sehpamn iizerinde de 
iistiiste birkaq e07ay1jJzlm19t1r. 
Mehmet tiim e07alan hi<;bir §ey at!amak istemiy01mu9 
gibi ince!e1: 
Ama nqfile . . .  
Dikkatiniyere saqilm19 gazete!enn araszndaki bir 
ol./fe qeke1: B1i"az daha dikkatli bakar. Yakla91r . . .  
i9te orada! 
Hizb hareketlerle oqjeyi abr. Bu bir defterdir. Arad1jJzm 
bu/ml!§ gibi defteJin iq1ni kan9t1rmaya ba9/ar. 

Yukandaki Ornekte, senaristin sore belirleme unsurlann1n tom anahtarlann1 elinde 
tuttuijunu gorOyoruz. Bu unsurun yonetmenin keyfine b1rak1lmas1 filmin dramatik den· 
gesi Ozerinde de ciddi sorunlara neden olabilir. Sahnedeki karakter h1zll eylemler 
yap1yorsa h1zl1, yava§ ve aijdall hareketler ii;indeyse yava§ bir tarz1 benimsemek gerekir. 
Eylemler de teker teker yaz1lmal1d1r. Bir de hatall ornek Ozerinde durup, sore belirleme 
kavram1rn peki§lirelim: 

SAHNE 11: it;IGON/MUTFAK 
Burak montunu qkartlr ve sanda{yenin arkaszna asar. 
Kollanm kwmr. B1i-yandan masay1 haZ1rlamakta bii" 

yandan dayemekyapmaktad1r. Masamn iizenni mum/aria 
siisler. t;ok 91k b1i" masa haz1r!ar. Fmnda babk yapar. 

Sahnenin ilk iki cOmlesinde senaryo formatina uygun §ekilde yaz1lm1§ eylemler 
vardir. Oi;Onco comle de yanl1§ deijildir. Ancak ikinci ve oi;onco cOmleler arasinda zaman 
gei;mi§lir ve elips vardir. Burada ya i;ift satir atlanmas1 ya sahne deiji§tirilmesi ya da 
zamarnn gei;mi§ olduijunun belirli bir gorsel formla (Karartma·ai;1lma, l§lk deiji§imi) ve· 
rilmi§ olmas1 gerekir. Bundan sonra gelen dordOncO cOmledeki eylem, uzunluiju itibanyla 
filmde bulunabilir. Ancak "(:ok ''k bir masa hazirlar. "cOmlesi kesinlikle senaryoya uygun 
deijildir. Oncelikle masarnn nas1I hazirland1ij1n1 teker teker eylemlerle gormemiz gerek· 
mektedir. Ne kadar h1zl1 yap1llrsa yap1ls1n, bir karakterin masa hazirlama sOresi en az 3· 
4 dakikadir. Senaryoda bOyle bir cumle kullarnlmas1, bu surenin gosterilmesi demektir. 
Eijer boyle bir niyet yoksa, elips yap1lmas1, sahne deiji§lirilmesi gerekir. SOre belirlemesi 
yap1lmas1n1n esas1 da budur. Yukanda verilen sahnenin sOresi ve ic;erigi korunmak 
isteniyorsa §U §ekillerde yap1labilir: 

SAHNEl l: it;IGON/MUTFAK 
Burak montunu <;1kart1r ve sanda{yenin arkasma asm: Kollanm 
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ktvtrtr. 
SAHNE 12: ir;IGUN/MUTFAK 
Burak masay1 haz1r!amaktad11: F11ma siirdiigu bailgz kontrol ede1: 
SAHNE 13: ir;IGUN/MUTFAK 
r;ok 91k b1i" masa haz1rlanm19t11: Ortadajinnda bailk dwmaktad11: 

sunurnu 

Elips ornel<lerinde yukaridaki gibi, ayni sahnenin birka, kez tekrarlanmas1, bize 
zaman1n ge,tigini hatirlatmaktadir. Elips sunumu, bundan farkl1 olarak ayni sahne i'inde 
u, nokta ile de yap1labilir. Bu durumda ornegimiz §U §ekilde ortaya ' 'kar: 

SAHNE 11: ir;IGUN/MUTFAK 
Burak montunu ifikamr ve sanda/yenin arkasma asa1: 
Kollanm klVlm: 

Burak masay1 haziriamaktad11: Fmna siirdii!fii ba/zgz kontrol eder. 

r;ok 91k bli· masa haz1rianm19t11: Ortadajirmda balzk dwmaktadu: 

zaman 

Senaryo metninin sahnelerle yaz1ld1g1ni daha once gormO?tuk. Senaryoda hangi 
zamanda oldugumuzu sahne 'izgisinin Uzerine yazd1g1m1z GUN ve GECE gibi iki kavram· 
la belirtiyorduk. Sahnelerin siras1 zamanin normal ak1§lnl belirttigi i'in bunu tekrar tel<rar 
ifade etmeye gerek olmayacaktir. 

Bir senaryoda gOn ve gece'nin birbiri ard1na siralanmas1, zamanin ak1�1na e�deger 
gorUnmektedir. Jean-Claude Carriere'e gore gece ve gUndUz araS1ndaki bu siralama, 
filmin gorUnmez ritmini olu§turur. Televizyon dizilerinde gece ve gUndOz birbiri ard1na 
gelen ,al< kesin alternatif bir sira ile sunulur. Sinema filmi senaristi ise, bir filmde mut· 
laka bir def a gece olmas1 gerektigini soyler. Ancak oyl<Ude u, veya dart kez gece ola· 
caksa bunun kesinlil<le dramatik bir kar§1l1g1 olmahdir.'" 

Senaryodal<i herhangi bir sahnenin i'inde televizyonda olanlar gosterilecekse sahne 
degi?tirmeye gerek yoktur. Televizyonda ne gorUyorsak aynen yaz1l1r. 

SAHNE 22: i(:IGECE/SALON 
Belai" teievizyonwz kar91smdald gem°§ koltukta kayk1/arak 
otunnu9, eilizdeki kumandayla kanallan de!fi§tlimektedi1: 
Bir kanalda durw: 

134) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5 C9ntinents/Hatier, 1981, Renens, sayla 54 



Ekranda 01manlik b1i· arazide (muhtemelen Amazon 'da) 
porsuk/ann su irerken nas1/ timsahlann saldmsma 
ugrad1gi gostelilmektedil: 
Bekii- ilgilenmi;; gibi gozledni ayumadan dogrulur_ 
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Hatta program1 anlatan sunucunun sesini duyuyor olabiliriz. 0 zaman yaln1zca sesin 
televizyondan geldiijini belirlmek yelerlidir. 

SUNUCU - (televizyonda) 
Amazon timsahlan 1!;in porsuk 
glizel bir avdu: 

Eijer lelevizyonda goslerilen eylemi uzun bir sure boyunca ve daha kapsamli ver
meyi lasarliyorsak delay anlal1ma ge<;ebiliriz. Bu durumda delay1n lelevizyona ail 
olduiju en ba,la, ufak bir paranlezle mullaka belirlilir ya da bu ge<;i• doijrudan leleviz
yon olarak da adland1nlabilir. Sunucunun konu,mas1nin lelevizyonda olduijunu tekrar 
belirlmeye gerek yoklur. Yani: 

SAHNE 22: !r/GECEISALON 
Bekir te/evizyonun kar;;1smdakigeni;; koltukta kayk1/arak 
otwmu;;, e/indeki kwnandayla kanallart degi;;tirmektedir. 
Bir kanalda durw: 

� (televizyonda) veya TELEViZYON 
01manlik bir araz1de (muhtemelen Amazon 'da) bii-
porsuk nehir k1J11sma gelii: Kontrol etmek istiJ'ormu;;rasma 
etrefa bakmu: Su irmeye ba;;lai: Birden, suyun 1!;i11de11 
ok gibiflrlayan bir timsah onu kap1p kaybolw: 

SUNUCU?;Amazon t1insahlan 
1!;ii1porsuk giizel bi!- avd1r. 

1r1GECEISALON (salmeye donii;;) 
Bekir 11gilenmis gibi gozlerini ayumadan dogrulw: 

Bu ornekte gorUldUijU gibi, lelevizyon delay olarak verilse dahi ayn bir sahne a<;maya 
hi<; gerek yoklur. Burada senarisl filmin yonelmenine lelevizyondaki sahneleri <;ok net 
bir ,ekilde ifade eder. GorUntUler yap1m ekibince belgesel yap1mlar arasindan se<;ilmeli 
ya da baz1 durumlarda bizzat ekip ·1arafindan olu,lurulmalidir. Boylesi delay televizyon 
sahneleri daha da uzun olabileceiji gibi i<;inde diyaloglu b61Umler de bulunduiju olur. 
Ancak uzunluiju ve kapsam1 ne o_lursa olsun her ,ey detay1n i<;inde yer alabilir. 

Odanin i<;inde duyulan fakat kaynaij1 gorUlmeyen ses veya diyaloglar lelevizyondan 
geliyor olabilir. Eijer sesin nileliiji ve i<;eriiji nedeniyle seyirci bu sesin lelevizyondan 
geldiijini sezgisel olarak anlayabilecek durumdaysa !?U •ekilde yazmak doijru olacaktir: 

SUNUCU (d1;; ses, televizyonda) 
Amazon t1insahlan iqi1 porsuk 
giize/ bii- avdu: 
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Bu bir kar§1hkh konu§ma olabilir. O zaman da kullanilacak yontem ayn1dir. Ufak bir 
ornekle a<;1klayalim. 

(televizyonda) 
ERKEK - (di§ ses) Her cuma 
bu saatte migeleceksz"n? 
KADIN - (dz§ ses) Evet her cuma, 
hatta pazartesl!en; sa/1/an, be/ki 
r:a(samba ve hatta per9embe ve 
cumartesi, pazar da miimkiin.. 

Pratikte, televizyon haberleri tek cumleyle de ge<;ilebilir. War of the worlds 
(Diinyalar Sava�I) filminden ornekleyelim.'" 

i(-RAY'iN EVi - Rachel ve Robbie'nin Odasz-;Jafak Vakti 
Robbie, diinyamn dbiir ucundakijirtzna haberlerini veren TV haber
len"ne bakmaktadzr. Be§ saniYede bir kanal degz°§tirir. 
Ray T. V. )'i kapatzr ve Robbie'nin beyzbol e/divem"ni onajirlatzr. 

War of the worlds (00nyalar sava�1) 

TELEFON KONU�MALARI 

Filmdeki telefon konu§malan senaryoda, senaristin niyetine bagl1 olarak ba§lica iki 
§el<ilde belirtilebilir: telefondaki iki ki§iden sadece birinin gosterilip diger tarafin sesinin 
duyulmas1 mJJ iki ki:;inin de sirayla ya da ayni karede gosterilmesi. Elbette ki senaristin 
ozgunlQgQne ba<jli olarak bu iki §ekil di§lnda l<Ullanilabilecek gorse! bi<;imler OIU§tUrulabilir. 
<iki ki§inin de gorUlmemesi ve karanl1k.ta konu§malan, karakterlerin goruntulerinin uzerine 
ba§ka sesler binmesi, vs.) Ancak tum bunlar telefon konu§malannin klasik bi<;iminden 
sapacag1 i<;in burada belirtmeye gerek gormuyorum. 

Telefonda kar§1l1kl1 konu§an iki ki§iden sadece birinin gosterildigi bir :;ekil, ozellikle k1sa 
konu§malar yap1lacaksa kullanilmal1dir. Bu kullanim <;o<junlukla hem filmin ritmik yap1sin1 

135) Josh Friedman-David l<oepp: War of the worlds, Sena�yo Metni, 2005, sayfa 15. 
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bozmamak hem de ayn bir sahne maliyeti i;1karmamak ii;in sei;ilir. Diijer kullanimin, dra
matik yap1n1n i§leyi§ine saijlayacaij1 ozel bir faydaSI varsa tercih edileceiji ai;1ktir. Bu durum
da, telefonla konu§an karakterin bu eylemi sahnedeki diijer eylemlerden farkl1 deijildir. 
Sahne deiji§imi olmaz. Telefonun kar§I taraf1ndaki ki§inin sesini duyuyorsak bunu Q[!; ses 
(TELEFONDA) §eklinde belirlebiliriz. A§aij1daki gibi bir sahne buna ornek le§kil edebilir: 

SAHNE44 it;, GUN, BURO 
Mustqfa masaya ayak/a11m koymu, sigara irmektedir. Ani bir hareketle 
ayakla11m toplm: Dogrulur ve masamn ucundaki telefi:mun ahizesini 
kaldmr. Numarala11 revziir. 

MUSTAFA - Alo, Ayten benim . .  
KADIN - (DI$ SES· TET FEONOA)'iJ 
Alo, ala . .  
MUSTAFA - Ne d(yosun be, benim, ben. . .  
KADIN-(D.S) - Buyrun ne istzjorsunuz? 
MUSTAFA - Ayten deg!/ misin sen? 
KADIN - (D.S) - Ben Mustqfa)11m 
desene benim, benim d(yecegine! 

Telefon sahnesinin ozellikle dinamik olmas1 §art deijilse ve ahizenin ucundaki iki taraf1n 
da nerede olduklanni gostermek onem la§1yorsa sirayla iki taraf1 da gosteririz. Ancak tele
fon konu§malan doijaSI gereiji genellikle k1Sa replikler halindedir. Bu durumda bir o tarafa, 
bir bu tarafa donmek seyirci ii;in yorucu ve can S1k1c1 olabilir. Bu yUzden de kimi 
konu§malarda bir taraf Uzerinde biraz daha uzun kalmak, diijer taraf1n soylediklerini de Q!!; 
ses gibi vermek yerinde olacal<lir. Boylece kar§I taraf1n soyledikleri eijer diijer taraf 
Uzerinde etki uyandiracaksa bunu da gozlemleme firsat1m1z doijar. �imdi tum bu soyledik
lerimizi yukanda verdiijimiz ornege uyarlamay1 deneyelim: 

SAHNE44 it;, GUN, BURO 
Mustqfa masaya ayalda11m koymu; sigara irmektedzi: An! bir hareke
tle ayaklamu toplm: DojJrulur ve masanm ucundaki te/efonun ahizesi
ni kaldmr. Numarala11 revi11i: 

MUSTAFA - Alo, Ayten bemin . . .  

SAHNE 45 ir;, GUN, A YTEN'iN EVilSALON 
Miitevaz1 mobi/yalm: . .  
Ayten telefon eliizde, kanapenin iizen"ne yayzlm1; . . .  

AYTEN - Alo, ala . . .  

CD �������M�U.�S�T,���F,��L-�N.�e�dz���os�u�n�b���b�e�n�zi�n�b�e�z.� . .  ���� 

AYTEN - (D.S) - Buyrun, ne istiyorsunuz? 
MUSTAFA - Ayten de,gil mis1i1 sen? 
A YTEN - Ben Mustqfa)11m desene, 
benim, benim d(yecegine! 

Verdiijimiz ornekte gorUldUijU gibi, kar§1hkl1 telefon konu§maS1n1n uzamaSI halinde 
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ayrn sahneyi tekrar tekrar yazmaya gerek yoktur. Dekor ve eylemlerde degi§iklik olmu
yorsa (telefon eldeyken ba§ka bir odaya ge<;me, odaya birisinin girmesi, vs.) telefon 
konu§malannda sahne degi§imleri, yukandaki ornekteki gibi ortaya <;ekilen <;izgilerle ve
rilir. Bunlar sahne deiJi§imi olarak.alg1lanmaz ve numaralanmaz. 

Bir film Ozerinden <;oklu telefon konu§malannt ornekleyelim. Phone booth (Telefon 
KulUbesi) orneginde ba§ karal<ter Stu (Colin Farrell) neredeyse tom film boyunca bir 
telefon kulObesindedir. Anonim bir ses tarafindan tehdit edildigi i<;in buradan <;1kamaz. '" 

STU - Benim hakkzmda bir 907 bilm(yorsun. . .  
SES- Senin benim hakkznda bi/dzginden daha t;ok 907 bi/digim kesin 
STU-Ne Gib!? 
SES-Te!efon kuliibesine girdiginde ilk aradzgzn numara gibi . . .  
STU-Bunu naszl bi!eceksin? 
SES-Sana bzi· diirbiin/e bakD'orum ve tu9/ad1gzn numara!an net o!arak 
gdriiyorum.Burada bir hattzm var. Arayayzm z'ster misin ay111 
numarayz? Senf ikna etmek iqin 

Stu sinzi'le boynunu dz,arz uzatu: Sokagzn k6,es1i1deki uzun b1i1alara 
baka1: 

Phone booth (Telefon kulObesi) 

STU'NUN BAK!s Ar;1s1 

Bir t;ok binayz tal'!J'Ol-UZ. Ses heryerden ge/(yor olabi/f!: 

STU'NUN KULUBEYE DON0$0 

SES-Bakalzm hattzn obiir tarefznda kim vamup 
STU-Yapma! 
SES- r;ok get;! (efak sessiz/ik) r;a/!J'Ol'f Dinleyebilesin d(ye mikrqfonu 
at;zk tutuyorum 

Mavi'nin (Stu'nun sevgilis1) sesinin cevap!ad1jJ1 duyulw: Stu t;aresizce 
dinl(yor. 

136) Larry Cohen: Phone Booth, Senaryo Metni, 2002, say!� 20. 
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SES - Beni en sevdigi te/efon kuliibesinden arayan erkek arkada5111/a 
(Ok s1k1jik1 a/an bM! 

Kimi zaman telefon konu§malarinda kar§1l1kl1 tansiyonu veya ritmi daha iyi duyum
sayabilmek i'in ayni anda iki taraf1 da gormek gerekir. Bu yOzden ayni film karesi ikiye 
b610nerek gosterilebilir. Bu tarz bir gosterim, 0,10 tele-konferans konu§malar i<;in de 
ilgin' olabilir. Ayni kare i<;indeki kullan1m senaryo metnine nas1I yans1yacaktir? 

SAHNE 43 

SAHNE44 ir;, GUN, BURO 
Mustefa masaya ayaklanm koymus 
sigara 1(:mektedil: Ani bi!· hareketle 
ayak/anm toplm: Dogrulur ve masamn 
ucundaki telefonunu ahizesini kald1ru: 
Numaralan (evini: 

MUSTAFA - Alo, Ayte(l benim . .  

MUSTAFA - Ne d(yosun be, benim ben. . .  

MUSTAFA - Ayten degil misin sen? 

DI$, GUN, SOKAKLAR 

SAHNE 45 it;, GUN, AYIEN'iN £Vi/SALON 

Miitevazi mobi/yalm: . . Ayten, te/efon 
elinde kanepe111i1 iizerine yayi!m1:j . . .  

AYTEN - Alo, ala . . .  

A YTEN - Buyrun, ne ist(yorsunuz? 

AYTEN - Ben Mustefa)1/ln desene, benim, 
benim d(yecegine! 

Geriye DonOs (Flash-bacl<) bilindiiji gibi, filmin normal dramatik al<1§1ni durdurup, 
ge,mi§teki bir olaya veya sahneye donmektir. Senaryo metni, filmde gordOklerimizi 
aynen aktarmak demek olduijuna gore ge,mi§e dondOijOmOzOn de farkinda olmam1z 
gerel<mektedir. Filmlerde geriye donO§ bir ki§inin gorO§OdOr, ona aittir. O yOzden bu 
geriye donO§On soz konusu karakterin dO§Oncesi olduijunu net olarak belli edecek gorsel 
lwdlamalar kullanilmal1dir. Bunu deiji§ik yontemlerle yapabiliriz. (karakter konuJurken 
goruntanun bugulanmas1, karakterin goruntasa azerinde ka/mmas1 vs.) Geriye donO§ 
uygulamas1 ne kadar a,1k olursa olsun, okuyucunun rahathij1 ii;in senaryo metninde 
bunun bir geriye donO§ olduijunu ayrica belirtmemiz de gerekir. Bu geriye donO§ ayn1 
dekorun i<;inde ge,iyorsa, devam eden sahnenin arasina girer ve bittiiji zaman da ozel
likle belirtilir. Geriy� __ d6n0s bittikten sol]_r_a k!=!sinlikle arayg _ _  girrliQirojz sahneye d6n01me-
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lidir. Ba?ka bir sahneden giri? yaparsak tekrar zamanim1za dondUijUmUzUn fark1na vara
may1z. TUm bu s6yledik1erimizi bir 6rnek i;.evresinde g6sterelim: 

SAHNE 54 it;, GUN, SIN!F 
6gretmen ders anlaqyor. Kalabalzk bir sm!f 
En son szralardan bidnde oturan Hayn" pencereden uzak/ara dalmz; 
durumda . . .  

GER/YE DONUs 

Aynz 6gretmen bo; sm!fta cetvelle Hayd'nin ellerine vunnaktadu: 

qERiYE D6NU$§Q!!J!.. 

SAHNE 54 
Hayn" 6gretmenin sesfyle irkilir. 

OGRETMEN 
Hayn" sen soy/e! 

(DEV AM) 

Bu ornekte gordUijUmUz geriye donU? uygulamasinda ayn bir sahne olu?turmak 
gereksizdir, zira ayn bir delwra gerek yoktur. 

Yukandaki sahnede l<1sa ve vurucu bir geriye donU? vardir. Ancak bazen bu geriye 
donU?ler daha uzun olabilir, hatta birkai; sahnede gei;ebilir. O zaman, lilmimizde ayn 
dekorlar kurmam1z gerekeceiji ii;in uygulama da farl<111a,acaktir. Bu durumda, geriye 
donU? yap1ld1ij1 belirtilir ancak araya giren sahneler teker teker yaz1lacaktir. Ayni ornek 
Uzerinde g6sterecel< olursak: 

SAHNE 54 it;, GUN, SINIF 
6gretmen ders anlat{YOJ: Kalababk bir sm!f 
En son szra/ardan birinde oturan Hayn" pencereden 
uzak/ara dalm19 dwumda . . .  

GER/YE DONUs 

SAHNE 55 DI$. GUN, OKUL BAH(:ES/ 
Bir 6nceki salmeden 5-6 ya9 daha kiiqilk o/dugu goriinen 
Hayri. . .  
Elinde beslenme rantasz z!e kapzdan gznyor . . .  
Her §l!J' ilgisini qek[yormu9 gibi etrefzna bakmakta . . .  

SAHNE 56 it;, GUN, SINIF 
Hayn" kendisi Ile aym ya§ ta ve heps! kendisi gibi 
on liiklii rocuk!ar!a smJfa ,,CTZi·er. 
Szra/ara dagz!maya ba9/ar/ar. 



GER/YE D6N0s SONU 

SAHNE S7 
Hayn" dgretmem'n ses(yle irkllzi: 

OGRETMEN 
Hayn" sen sdyle! 

/(;, GUN, SINIF 
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Bazen "geriye d6n0§ sonu" ibaresi yerine "§imdi" ya da "gOnOmOze d5n0§" de 
denilebilir Gothica filminde geriye d5n0§ sahnesinin araya nas1I girdiijini g5relim.137 

iC- MIRANDA 'NIN HUCRES! 

MIRANDA- Pete, ne kadar zamand1r buraday1m? 
PETE- Bel; giin 
MIRANDA- (tam duyulamayacak 1;ekilde) Ne? 

da/za sonra 

PETE- Ndro1;1Tiirfi bdliimiine bagil bir ,ekilde getirild1'n, Or gun dncey
di: (:ekilenfilmlerde beym'n sol tarqfmda zay!fl1k, hissizlik bulundu, 
beyin loblannda dnemli hasar var. 

Miranda inanmryonnu1; gibi ba1;m1 sallm: 

FLASHBACK- i(- NOROSiRORri BOLOMO 

Miranda'mn bak11; a1;:1smdan saldugan tav1r . . .  Doktorlar onu control 
altma almaya 9ail1;ryor. Eller ve ayaklann kalk1p 1'ndljfl'nigdriiyoruz. 
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'"""'"" ' · " "  
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" 
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137) Sebastian Gutierrez: Gothika, Senaryo Metni, 2003, sayfa 13-14 

Gothica 
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Duvarda ve yerde FLA$LAR . . .  Ba91 ken din den ger;mi§ gibi sa/lan!YOI'. 
DI$ SES-(Pete) Komadan r;1km19t111 ve PCP test1i1de negative <;1kt111. 
Bilincin uzw1 siired1i-yelinde de!fi/di ve amita! igne!eryap1/d1 sana 

Flash: Miranda §imdi baglanm19 ve bir hem9ire igne yapmak iizere . . .  

iC- M/RANDA 'NIN HUCRESi- OLA YIN DEVAM! (simdi! 

Bazi durumlarda, geriye donli> uygulamalannda beklenen etkiyi yaratmak ii;in deku
paj ve mizansen'den yararlanilabilir. 6rneijin bir karakter vapur iskelesinin ii; tarafinda 
beklerken yanda kui;lik bir boyac1 i;ocuijun usta hareketlerle firi;alan ellerinde i;evirerek 
bir adam1n ayakkab1lanni boyad1ij1n1 gorlir. Bu hareketler onu kendi i;ocukluijuna, 
boyac1l1k yapt1ij1 yillara gotlirlir. Kendisi de i;ocukken buna benzer hareketlerle ayakkab1 
boyam1>lir. Bu tip bir mizanseni olu>lururken, izlenecek yol >Udur: Once adam1 gos
terirsiniz, sonra kO<;Ok boyac1y1 gOrOrGz, sonra tekrar adam1n g6rOntOs0, arkas1ndan 
klii;lik i;ocuijun elleri ve boya firi;as1 ve son olarak da adam1n gozlerinin verilmesi ve ... 
y1llar once, adam kli<;lik bir i;ocukken, bir mli>lerinin ayakkab1lanni boyuyor. Yapt1ij1 
hareketler diijer ku<;lik boyac1 ile ayn1... 

TOm bu verdii;}imiz aynnt1lar, mizansen ogeleridir ancak bunlann senaryo metninde
ki kar,ihij1 nas1I olmahdir? $imdi onu gorelim: 

SARNE 20 i� GUN, iSKELE 
Kalabalik bir iskelenin If tarqfi . . .  
S1ra!ardan birinde oturan ortaya91I, (yi g{yim/i 
b1i" adam var (MURAT) 
Hemen Murat'111yamndaki s1rada oturan kendiya9lar111da 
b1i· adam ayakkab1/anm boyatmaktad1r . . .  1 O ya9/anm 
b1i-az ger;mis o!an kiir;iik boyac1 r;ocuk (HOSEY/NJ 
e!indekijin;alan us ta bir §eki!de <;evirerek i§iniyapmakta . . .  
Murat dikkat/ice, hir; k1p1rdamadan Huseyin 'e 
bakmaktad1r. Dudaldannda kii<;iik bir gii!Umseme 
vard11: Murat'm gozleri kii<;iik r;ocugwz hareketlenizde ka/11: 

GERiYE DONO$ 

Gdriintii s(yah-beyaz 
Aym iske!e... Dalla eski ve kolme duruyor. . .  Murat'111 kii<;iildiigii 
o!dugunu tahmin ettijfliniz kiir;iik b1i-r;ocuk b1i· adam111 ayakkab1/anm 
boyuyor. Usta hareketler!ejirr;alan r;evir(yor . . .  

GorUlduiju gibi, senaryo metni mizanseni ve kurguyu planlarla vermek yerine olayin 
genelini belirli bir niyet dahilinde ozetler. Senaryoda olayin ozu net bir >ekilde 
belirtilmi>lir. Bunun di,1nda kalan her >ev yonetmenin sorumluluijundad1r. 
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' 

Senaryo melnindeki illYi! uygulamalan da l1pk1 geriye donLl§ gibidir. Ancak ruyan1n 
kime ail oldugunu hem filmde goslerebilmek hem de senaryo melninde belirlmel< 
gerekir. Ornek verelim: 

SAHNE 22 ir;, GUN, BURO 
Geni§re ve kalabalzk bzi· biiro . . .  Hemen herkes bilgisayan 
ba9znda ralz9ryor. 
r;alz9anlardan 30'/uya9/arda bir kadzn iizerinde 

yogunla9ryoruz. (AY,,5'E) Koltugunda, arkaya 
kaykzlmz§, gdzleli kapalz, deniz nefes a/ryot: Uyuyor. 

AY,,5'E'NiN RUYASI 
Ay9e kiiriik kum tanecikleriyle kaplz, ursuz bucakszz 
bzi· plqjda, denzz kenarznda ko9uyot: Birden duruyor 
ve gdge bakryot: 
Yagmur se1pi9tzi]yot: 

AY,,5'E'NIN RUYASI'NIN SONU 

SAHNE 22 (DEVAM) 
Bzi· el, bir 9i9e suyuyava9yava9 Ay9e'nziz kqfasma 
dogru ddkiiyor. 

RLlya lasarlarken de yine geriye donLl§le oldugu gibi birc;ok sahne kullan1labilir. O 
halde biraz once geriye donLl§'le soyledigimiz §ekle uygun larzda kullan11tr. Yani ruyay1 
araya sokmak yerine ayn ayn sahneler halinde sunulmas1 daha dogru olur. 

DET tl.Y 

Bilindigi gibi ozellikle c;ekim senaryosunda yani mizansen yaparken yonelmenler 
c;okc;a delay kullanirlar. Bir objenin veya elemarnn onemini belirlebilecek en keslirme 
gorsel yol delay kullanmakltr. Neye vurgu yapmak isliyorsak onu yaktn c;ekimde ve delay 
olarak goslerebiliriz. Senaryoda ise delay kullantmt biraz daha farkltdtr. Senarisl ic;in 
delay, l<araklerin gordLlgLl ama seyircinin gormedigi kLlc;Llk objeler veya yaz1larda 
kullantlmakladir. Karakler bir meklubu ac;1p okuduklan sonra suratin1 el<§iliyor veya 
gLllLlmsLlyorsa, mektupla kendisini Llzen veya sevindiren bir §ey var demektir. Baz1 ozel 
durumlarda, karakterin mekluba olan tepkisini goslermemize ragmen mektupta neler 
yaz1l1 oldugu saklanabilir. Ancak bu esran filmde uzun sure ayakta tulmak yalrnzca 
gorsel anlamda degil, ic;erik anlam1nda da dogru bir sec;im olmayacak, seyircinin olaya 
ilgisi dakikalar gec;tikc;e azalacakltr. Bu tip durumlarda genellikle seyircinin de mektubun 
ic;erigini ogrenmesi islenir ve c;ogunlukla da delay kullantlarak ne yaz1ld1g1 goslerilir. 
brneklersek: 

SAHNE 67 Jr;, GUN, EVIOTURMA ODASI 
Ne1mi11 elindeki mektubu afw: H1z/1 !11z/1 okwnaya giri9ir. 
Okudukra deniz nefes almaya, gdzleri aplmaya ba9/at: 
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DETAY (MEKTUP) 
Sevgilim . . .  
Seni terk etmek zorundayzm . .  Her 5zy ,ok giizel ba5/am19t1. Ancak 
olmuyor i9te. Ne sen ne de ben bOylesi bir sorumlu/uga hazzr degz1iz . . . .  

DETAYIN SOJY.i.J__ ·�'-"V'-" ""' 

SAHNE 67 (DEVAM) 
Nermin mektubu elinde km9tznr. Kanepzye otur.ur . . .  

B u  ornekteki detay1 verirken rnektubun tarnarn1n1 gosterebileceijirniz gibi, sadece bir 
bolUrnUnU de verrne i;ozUrnUne gidebiliriz. O zarnan, filrndeki karakterin de rnektubun 
sadece o kadarl1k bolUrnUnU okuduiju hakk1nda filrnin yonetrnenine veya senaryoyu 
okuyan ki•ive bilgi verrni• oluruz. Senaryo rnetninde, rnektup d1,1nda kUi;Uk notlar, 
yazilar, telefon nurnaralan da detay konusu olabilir. Ashnda, senaryoda i;ok fazla detay 
kullanrnak doijru deijildir. 6rneijin bir odada bir ,eyler arayan karakterin gorrnediiji arna 
seyircinin gorrnesi gereken bir anahtan gosterrnenin yolu yonetrnen i<;in hernen detay 
yaprnak olabilir. Arna senarist bunu sadece rnetinde belirtecektir. Yani: 

SAHNE 45 
Los bir 191k. . .  
Zengin mobi/yalar. . .  

fr;, GON, EV/SALON 

Ba9znda kar maskesi a/an, hzrszz gdriintiilii ,evik 
bir adam, bir hzrszzdan bek/endigi gibi bir 9ey/eri almak 
yenize, bir 9ey anyor gdriinmektedir. 

DETAY 

Adamzn ayak/arzmn yamnda bir anahtar .. 

DETAYIN SONU 

SAHNE 45 (DEVAM) 
Adamm hareketleri daha telaslz hale gelir. 

Kapz ko/u ,ev1ilme sesi. 

... ,eklinde bir kullanirn cok do�ru deijildir. Detay'1 bu •ekilde tUketrnernek, gerc;ekten 
gerekli oldugu zarnan kullanrnak daha yerinde olacakt1r. Yukandaki orneiji bir senaryo 
rnetni ac;1s1ndan doijru bir hale getirelirn: 

SAHNE 45 
Lo9 bir 191k . . .  
Zeng1i1 mobi/yalm: . .  

fr;, GON, EV/SALON 

Ba9111da kar maskesi olan, !urszz gdriintiilii 'evik bzi· adam, bek/endigi 
gibi bir 5eyleli almakyenize, sanki aramaktadzr. 



Ayak/anmn yamnda kendisininJark etmedijfi bir 
anahtar bulunmaktadu: 
Adamm hareketleri daha te/a;;lz hale gelzi·. 

Kapz kolu r,:evrilme sesz: 
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Bu ornekte senarist, yonetmene i;ok net olarak gorsel bir ipucu verme yolunu 
sei;mi�tir. Zira senaristin metninde Onemli olan niyettir. Burada, senaristin niyeti h1rs1z1n 
anahtan goremediijini yonetmene iletebilmektir. Yonetmen bunu istediiji gibi detay
land1np, anahtara veya gostermek istediiji ba§ka bir objeye istediiji vurguyu yapabilir. 

DiGER SENARYO TERiMLERi 

K�labal!k 

Senaryoda sahnemiz kalabahk bir yerde 6rneijin bir kutlamada, partide veya kafede 
gei;iyorsa, as1I karakter di§mdaki tum karakterlerin betimlenmesi gereksizdir. Kalabal1ij1n 
genel tasviri (iyi giyimliler mi, kadml1 erkekli mi, ya§fan kar,: civannda, vb.) yeterlidir. Bu 
karakterlerden baz1lan bir kerelik konu§acak olsalar dahi ki§ilik tanimlamalanni yapmaya 
ya da isim vermeye gerek yoktur. Kafabaf1ijm arasmdan bir erkek veya kafabaf/{Jm 
aras1ndan orta va§JJ-bi-F-kafiu+-de.Irli;k cok daha daijr11 olur. Daha sonra diyalog 
b61umunde de bu tanimlamay1 korumak gerekir. 

Eijer kalabal1ijm konu§mas1 anla§ilamayacak bir uijultu §eklindeyse buna sektor jar
gonunda Rabq[ha..denir. 

SAHNE 30 DI� GUN, KO$K0N BAH!;ESi 

Gem-, bir a/anda, ye;;il r,:zinlerin iistiine kurulmu§, 
bembeyaz drtiilii masalar. Ozerlen'yiYecek/erle dolu . . .  
$atqfatlz gzjsileriyle kadzn/z, erkekli kalabalzk 
ir,:kilerini yudumluyorlm: . .  

Rabarba . . .  
Kalabalzktan ortaya;;lz bir kadzn kendzizi digerlenizden 
ayzracak ;;ekilde bo;;luga dogru ilerle1: Kalabalzga ddnerek 
ellenizi bzi·birine vurw: 

ORTA YASLI KADIN 
Bzi'az beni dinlryecek misziziz bakalzm! 

Baz1 senaristler kalabahij1n ku<;Lll< bir k1sm1ni kendi aralannda gevezelik ettirmek iste
dikleri zaman konu§ulacak temay1 belirtip wgntane ibaresini koyabilirler. Genellikle tele
vizyon dizilerinde kullanilan bir tercihtir. Bu terim, belirtilen konu hakk1nda oyunculann 
serbesti;e fikir yurutmesini amai;lar. bzellikle i;abuk gen;ekle§mesi gereken r;ekimlerde 
pratil< sorunlar doijurabileceiji ii;in i;ok fazla tavsiye edilmez. Yine de bir ornek gorelim: 
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SAHNE 30 DI$, GUN, K05KUN BAH(:ES! 
Gen� bir a/anda, ye§il r;imlenn iistiine kuru/mu§, 
bembeyaz drtiilii masalar. Uzerleri yiyeceklerle dolu . .  , 
satqfatlz giysileriy/e kadznlz, erkekli kalabalzk ir;kilenni 
yudum/uyorlar . . .  
Herkes, kqfasz ay111yere r;evlili birbirleriy/e konu§uyorlar . . .  

Damat ve ge/1i1 hakkznda: (SPONTANE) 

Sahne i'in ayni gorunto i,inde iki boyutlu bir tasanm yap1ld1ysa, yani ba> karakte
rimiz onde bir tak1m eylemler yaparken ayni odada arkasinda duran birka, ki>inin 
konu,malann1 duyuyorsak ne dediklerini veya en az1ndan bir bolUmunu yazmak uygun 
olacaktir. 

Senaryonun belirli bir aninda hareketsiz 
(gazete kupurleri, kitap sayfalan, vs.) veya 
harel<etli (filmier) ar,iv gorUntUleri ("stock 
images" ve "stock shot") kullanmak gerekli ola
bilir. [Citizen Kane (Yurtta� Kane}, Frost/Nixon] 
Bunlar, ,e,itli ar>ivlerden Odun' al1nm1> gorun
toler olabildiiji gibi, zaten var olan filmlerden 
alintilar da i,erebilir. TUm bu goruntoler sahnenin 
arasina girer. Bir ornekle a,1klayal1m: 

SAHNE 71 Jr;, GUN, EMNJYET BlNASI I SORGU ODASI 

Odamn bo§/ugunda dikkat r;eken te/1 masanm iizaine yanm otwmu§ 
Ko miser Ah met . . .  
Kar1;1s111daki tek sandafyede ise Selim . . .  

KOMJSER AH MET 
Ben seninya1;111dayken, ya111' 70'/iyzllar . .  . 
Kendi aiiiada§lanmzzla dahi tep1§1i-dik . .  . 

AR$1V G6RUNTULER1 

70'/i yzllar polis akademisi... B1nan111 ir;zizde ayn gruplar lzalinde 
yiiriiyen belgesel polis gdriintiilen:. .  Ban/an ger;erken kameraya 
bakarak giiliimsiiyor . . .  

KOM/SER AHMET <DISSES! 
D1§andan saldm/ara r;ag1rd1klan 
yetmezmi§ gibi ir;erde de r;eki§me/er 
ve r;at1§malar eksik olmazd1. . .  Korkardzk. , ,  
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Sokaklarda molozlar ve ters d611mii§ birkm; araba var . . .  i;at1§ma so11-
ras1111 a11d111yor . . .  Polis/er ortalikta . . .  

SAHNE 71 

Ortam1 a11/atmaya gerek yok . . .  
Amayi11e de . . .  
Amayi11e de b1i·gii11 bziisi ba11a 
0 gii11/eri ozleyecegimi soyleseydi . . .  

ARsN GORUNTULER!NiN SONU 

KOM!SER AHMET 
Giiliip ger;erd1m . . .  

(devam) 

Ar,iv gorUntulerinin ii;eriiji hangi gorUntulerin bulunabildigine bagli olarak yonetmen 
tarafindan degi,iklige ugrat1labilir. 0 yUzden ana gorUntu olarak neyin kullanilacaij1 
(polis akademisi gorOntoleri) ve niyetin ne oldugu belirtilmelidir. 

and a 

Senaryoda sahnelerin birbiri ard1na s1ralanmas1, mekan ve dekor de<';ii�imi kadar 
zamanin ilerlemesini de ifade etmel1tedir. Okuyucu sezgisel olarak, okudugu sahnenin bir 
oncekinden daha ilerki bir zamanda oldugunu dU,UnOr. Halbuki, i;ogumuzun bildiiji gibi 
paralel kurgu kullanim1 da film yap1s1nda i;ok onemli bir yer tutmaktadir. O ha Ide iki sah
nenin birbirine paralel geli,tigini anlatabilmek i<;in sahne i;izgisi Ostunde parantez ii;inde 
(ayni anda) ibaresi bulunabilir. Bu bir zorunluluk degildir, zira sahnelerin yap1s1 ve 
geli,iminden zaten paralel bir kurgu oldugu tahmin edilebilecektir ancak okuyanin i,ini 
daha da kolayla,tirmak ii;in bazen bu kullanim tercih edilmektedir. brnek verecek olursak: 

SAHNE 34 it;, GUN, AY5E'N1N EV!/ SALON 

20'/iya§larda birge11r; k1z, gdzlen'yere dila11; b1i· so1ww 
varm1§ gibi bir oraya bir buraya luzflcayiiriimekte . . .  
Kap1 r;a/11111: 
Ay§e kap01a dogruyii1iil'. A<;tlgmda kar;;1smda bzi· postaC1 goriir. 
PostaC1 ona bli· mektup uzatu'. 
Ay§e mektubu a/1r ve kanepeye oturwc 

SAHNE 35 DI$, GUN, VAPUR iSKELESi (aym anda) 

Kalabalik . . .  
20'/iya;;larda biri §i§ma11 (HiLMi), dijferigdzillklii ikige11r; 
(ERHAN), kalabaligm arasmdan vapura binmek 1(:1i1 ilerlemekte!el'. 

HiLMi 
Mektup gd11de1mek olmaz dedim, 



150 2. Dosya: Senaryo Yaz1m1 

SAHNE 36 

dinletem(yorum sana! 
ER HAN 
Ne yapsaydzm? Resital mi? 
HILMi 
Almz§ mzdzr? 
ER HAN 
Hmm . . .  §U szralar . . .  

ir;, GON, A Y9E'N/N EVilSALON 

Ay9e mektubu hzzlz hareketlerle aqar. Ancak, okudugundan 
pz°§manlzk duymu9 gibi mektubu tekrar kapatzr ve 
gozlerini yukarz kaldmr 

Bu ornekte gorOldOijO gibi SAHNE 35'e gec;ildiijinde (ayni anda) ibaresi sahne 
c;izgisinin sonuna konulmu,tur. Ancak SAHNE 36'da tekrar Ay>e'nin salonuna 
gec;tiijimizde, bir kez daha (ayni anda) yazmam1za gerek yoktur. 

Montaj sekans 

t;ok uzun tutulmayan bir sekans ic;ine, karakterin gec;mi>i, zamarnn gec;i>i ve bir sOrec; 
ic;inde gerc;ekle>en onemli bir olayla ilgili tum onemli bilgilerin kronolojik olarak yerle>
tirilmesine bu ad verilir. Montaj sekansin ne >ekilde olacaij1n1 senaristin dili belirler. Tek 
bir gorUntunUn arkas1na d1> ses konulabileceiji gibi birbirini takip eden gorUntuler de ola
bilir. Bu durumda bic;imsel olarak ayrn sahnenin ic;inde elips l<Lillanim1 yap1lmas1 uygun 
olur. Zamarnn gec;i>ini anlatmak ic;in karartma ve ac;1lmalarla kullarnlan aijac; gorUntOsO 
klasik bir montaj sekans olarak d0>0n01ebilir. Aijac; once karh, sonra c;ic;el< ac;m1>. sonra 
ve>illenmi>, en sonunda da yapraklari d6kOlm0> bir >ekilde gosterilecektir. �imdi bunu 
senaryoda olu>tural1m: 

Devammda 

SAHNE 23 D/$, GON, (AY!RL!K 
BO§ bir qayzrlzk a/anda qit/erziz oniinde tek ba9ma bzi· 
agaq . . .  (zplak da/larz kar/ar/a kaplz . . .  
. . . (HIZL! /VlRARTMA VE A(ILMA) 
Aymyerdeyiz . . .  Agacm dallan qiqek aqml§. . .  
Muhtemelen ilkbalzar mevsimi . . .  
. . . (HIZL! /VlRARTMA VE A(ILMA) 
Aym agacz §imdiye9i/lenm1°§ goriiyoruz . . .  
. . . (HIZL! IG4RARTMA VE A(ILMA) 
A!facznye9ilyapraklarzyava9 yava9 dokiilmeye ba9/am19. 
HqfiJ esinti. Sonbahar . . .  

Senaryoda bir sayfadan diijerine gec;erken k�silmeden verilen eylemin diijer sayfa-
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da devam etmesi gerekir. Baz1 senaryolarda arkadan gelen sayfan1n ba,,1nda DEVA
MINDA - (Continued) ibaresi gorUIUr. Zorunlu degildir. 

NOKTALAMA 

Noktalama i'laretleri, kullamlma s1kl1g1na ve 'lekline gore, senaryo metninin en 
onemli ogelerinden biri haline gelebilir. Ancak <;ok onemli hale gelmesi, metnin bir<;ok 
i'laretle doldurulmas1 demek degildir. Aksine, noktalama i'laretleri kendini belli etmeye
cek tarzda kullan1lmahdir. Senaryo metninin son derece s1k ve seri yaz1ld1gm1 biliyoruz. 
Bu noktada, hangi noktalama i'laretinin kullamhp, hangilerinin kullamlmayacaij1 onem 
kazanir. Kisaca gOz atal1m: 

VirgUI: Senaryo metninde edebi metinlere gore kullamm1 son derece smirh kalir. 
Ancak diyaloglarda didaskalyaya gore daha fazla kullamlmal1d1r. 

Noktal1 VirgUI: Senaryo metninde cUmleler genellikle k1sa oldugu i<;in, noktal1 virgUI 
kullamlmamas1 yerinde olur. Nadir olarak kullamld1gmda da didaskalyada yer alir. 

Soru isareti: Soru i§areti tasvirde kullan1lmayacaij1 i<;in genellikle diyaloglarda yer 
bulur. Oijretim Uyeligi ya,,am1m boyunca okuduijum kaij1tlarda "Bana bunun doi'jru a/up 
olmad1i'jm1 soruyordu. "gibi cUmlelerin sonunda soru i'lareti gormu,,109om vardir. Aman 
dikkat! 

Onlem isareti: Diyaloglarda, 'la§k1nl1k, tepki, rahatlama ve co'lku belirten cUmlelerin 
sonunda kullamlir. Buna kar,,1hk tasvir yaparken, <;ok bUyUk istisnalar dl'lmda hi<; 
kullan1lmaz. Ancak karakterlerin konu,,urken i<;inde bulunduklan duygular ve yapt1klan 
jestler kelimelere dokerek de belirtilebilir. Bu baglamda, Unlem i'laretine <;ok fazla ba'l 
vurmamak gerekir dersek yan1lmam1� oluruz. 

Oc Nokia: Didaskalya bolUmUnde yUklemsiz cUmleler i<;in kullan1l ir. Aynca 
devaml1l1k ii;eren, devam1n1n gelmesi muhtemel, henUz bitmemi'l eylem ve durumlann 
sonuna da Ui; nokta konur. Ses bolUmUndeki kullamm1 da didaskalyadan farkl1 degildir. 
Genellikle bitmemi'l veya arasma <;e'litli eylemler giren diyaloglarda Ui; nokta konulmaSI 
gerekir. 

T1rnak: Bir yer ad1m soylerken veya eylem tasvirini kU<;Uk bir sozcUk ile a<;1klarl<en 
(Ornei'jin: ismet "Hadi oradan " i,areli yapar.) kullamlir. Edebiyatta olduiju gibi, al1nt1 
yaparken de t1rnak i<;inde vermek gerekir. 

Parantez: Didaskalyada karakterlerin ilk gorUndUgU sirada isimlerinin bUyUk harfle 
ve parantez ii;inde verilmesi gerektiijini soylemi§tim. Seslerde de parantez, devamlilik 
belirtir. Parantez ii;ine ahnan ses, sahne boyunca devam eden sestir. Diyaloglarda 
karakterin diyalogla birlikte yapt1g1 tom eylemler isminden hemen sonra parantez 
i<;inde belirtilir. 

S ENARYO Y AZIM A�AMALARI 

Frans1z senarist Michel Audiard, beyaz kaij1d1n ba,,ma oturduktan sonra olu,,an 
yaz1m a§amalanm 'lU §ekilde aktarmaktadir: Once gene/ bir r;izgi, k1rm1z1 hat, yOklemsiz, 
telgraf tarzmda, detaylara inmeden oykO/eme ... Yirmi sat1r da o/ur, bir sayfa da, yirmi 
sayfa da ... Sonra her sahnenin ir;erii'ji ile ilgileniyoruz, tretmani bir kez daha, bu kez 
daha edebi bir di/le yazanz, yani daha okunur bir ,ekilde, sonra da diyaloglar. 
Diya/oglan yazmanm a,ai'j1 yukan ne kadar zaman a/acai'jm1 bi/iyorum (Bir ay kadar) 
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ama senaryonun kendisinin ne kadar sUrece(jini hi<;bir zaman bilemeyiz.138 
A§a(j1da, bir senaryo metninin yaz1m1ndan Once veya metnin tasanm1 s1ras1nda 

sirayla hangi metinleri kullanacaij1m1z1n k1sa ac;1klamalarla sunulan bir dokOmO vard1r. Bu 
d6k0m, yaln1zca senariste ait olan yarat1 a§amas1n1 anlat1r ve senaryo yaztm 
a§amalannm yaln1zca tan1t1m1yla yetinir. Kitab1n Oi;OncO b610mOnde ic;erik olarak i;ok 
daha geni§ bir sunum olacakt1r. Senarist. a§aij1da belirtilen a§amalardaki elemanlardan 
baz1lann1 yap1m §irketine, senaryo metninin sunumundan Once veya onunla birlikte sun
mal1d1r. Metinlerden baz1lan ise senaristin kendisi veya diijer teknik i;all§anlar ii;indir. 
Aynca senarist kendi tarzma ve isteiji ile yap1m §irketinin isteijini ortak bir paydaya 
getirebilir. brneijin, §irket kendisinden sinopsis istemi§se bunu daha kapsamll bir tret· 
man veya sekansiyel §eklinde sunabileceiji gibi, i;ok ozet bir k1sa sinopsis ve bununla bir· 
likte geni§ bir sahne dokOmll de verebilir. $imdi hepsine bir goz atallm: 

Filmin lwnusu bOyOkc;e bir paragrafla kapsamll olarak ozetlenmi§ olmalldir. Bazi 
yap1m §irketlerinin istekleri veya baz1 kOltorlere gore, konu ozeti metinlerinin uzunluklan 
farl<l1 olabilir. bzet yaparken Ozerinde durulmas1 gereken en 6nemli nokta, bu metnin 
filmin oykllsOnO en iyi yans1tan metin olmas1 gerekliliijidir. Bunun i<;in ozellikle mekan, 
zaman, ba§ karakter, eylem ve omurga belirlenmi§ olmalld1r. 

Senarist. fikri ve ana hatlanyla lwnuyu bulduijunda bunu geli§tirecek i;all§malar yap· 
maya ba§lar. (araet1rma, g6z/em, vb.) Bunlan ana hatlanyla kendi defterine veya sunum 
dosyas1na ekler. 

Seldor jargonunda "Step outline"ad1 verilen bu a§amay1 tretmanm haz1rl1ij1 veya ozet 
tretman diye nitelendirebiliriz. TOm sahnelerin yaln1zca birer cOmlelik hatta telegrafik 
notlarla yap1lm1§ ozetidir. Burada amac;; bir sahnenin i<;inde hangi karakterler olacaij1nin 
ve ana olaym dokOmOnO yapmakt1r. Sahne dokOmO, senaristin genellikle l<endisi ic;in 
haz1rlad1ij1 bir metindir. Bunu belirli kareleri duvara asarak veya defter sayfalannin her 
birine sahne say1lann1 koyarak yapan senaristler vard1r. 40'11 y1llann OnlO senaristi 
Charles Spaak, bunlardan biridir. $el<il olarak t1pk1 bir senaryo yazar gibi, ill< sayfaya 
filmin adm1, bundan sonraki her sayfaya da birer sahneyi yazd1ij1n1 anlatan senarist, 
oykOnOn anlatimm1 bitirdiijinde bu kO<;Ok defterin sayfalannda naratif kurguyu 
olu§turdu(junu belirtir.139 Bu metinlere iskelet ad1 verilir. Esl<iler bu d6kGm ic;in e§el140 te
rimini kullanmaktad1r. Ge<;mi§ donem senaristlerinin tretmana gec;meden once ozellikle 
onem verdikleri bir a§ama olarak gaze i;arpmaktad1r. Muzaffer Gokmen'in Senaryo 
Teknigi adl1 kitab1nda e§el kavramma getirdiiji yorumu, dilini deiji§tirmeden aktaray1m: 
"Bir def a senaryonun bu safhasmda, ismiyle de ifade ettigi gibi, mevzu (konu) krono/ojil< 
ve eematik bir surette kag1t Dzerine aktantwor. B6ylelikle kD<;Ok vakalar buyuklere, 
bUyDkler en yuksek noktaya dogru yukselerek, dugDm/enip dugDm/enmedigini, neticeye 
dogru birfeeiP birleemedigini lwfayca mueahade ederiz.(anlanz) 0 vakit muhtemel 

138) Cinematographe: Entretien avec Michel Audiard, No:53, sayfa 44 
139) Les Cahiers du Scenario: No:6-7, Bruxelles, 1991, sayfa 27 
140) Frans1zca'daki echelle (merdiven, a�ama) kelimesindel) gelmektedir. 
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kopuk/uklarm on/enmesini ve heyeti umumiyede (gene! !jemada) teferruat (detaylar) 
arasmda dahi bai:jlantl/ar te!jekkO/ edip etmedii:jini (a/up olmad1i:j1m) bu sistemle tespit 
edebiliriz. " 141 

Tretman 

Sahne dokOmO'nOn daha uzun hale dono,torOlmO> >eklidir. T1pk1 senaryodaki sirayla 
sahneler birbiri ardina s1ralan1r ve her sahnenin birkac; sat1rl1k detayl1 bir Ozeti verilir. 
Baz1 durumlarda kO<;Ok diyaloglar da eklenebilir. TOrkiye'de film sektorOnde belirli 
daij1t1m anla>malan dahilinde senaryo i<;in aynlan zaman <;oijunlukla k1s1tlld1r. Bu yOzden, 
tretman yapmadan, birer cOmlelil< ozetler yaz1llr ve doijrudan sinopsis ve senaryo 
yaz1m1na ge<;ilebilir. Amerikall senarist George Axelrod, hi<;bir zaman klasik anlamda 
tretman yazmad1ij1n1, bunun bo>a enerji kayb1 ve asllnda ayni §eyi iki defa yapmak 
olduijunu savunmaktadir: "Hayat1mda hit;: tretman yazmad1m. Yalmzca onemli sahneleri 
ve hangi sirada ge/eceklerini ir;:eren bir dokOm yapanm. !'den ZO'ye kadar numaralanmi!j 
her sahne bir sat1rda ozetlenir: (I) K1z eve gelir (2) A dam /azm kim o/dui:junu bilmiyor (3) 
�imdi bir geriye donO!jle or a ya Alman polis/ tarafmdan gonderildii:jini oi:jreniyoruz, vs ... '"' 

Buna kar§1l1k dizi piyasas1nda, ozellikle yaz1 grubu <;all>malannda, tretman yazmak 
neredeyse bir zorunluluktur. Bu tip <;al1§malarda, once tretman yaz1lir. Hemen sonra da · 

senaryo yaz1m1na ge<;ilir. Hatta <;oijunlukla tretmanin dizi senaryosunun zor k1sm1 olduiju 
savunulur. Bir filmin ya da bir televizyon dizisinin bir bolOmOnOn tretmani, ortalama 
olarak 10 ile 20 sayfa aras1nda bir uzunlukta olur. Her sahnenin birka<; cOmlelik a<;1l1m1n1 
i<;eren bu metin oylesine net bir >ekilde sunulmalldir ki; senaryo metnine ge<;i> 
yap1ld1ij1nda diyaloglan eklemek yeterli olur. 

Yine Fransa'dan yay1lm1§ bir ba§ka sunum formu ise SEKANSiYEL'dir. Sekansiyel, 
asl1nda sinopsis ve tretmanin daha geni§i, daha l<apsaml1s1d1r. <;:oiju yap1m >irketi senar
yonun tamamm1 gormeden once filmin oykOsOnden haberdar olmak, lwnunun kendileri
ni ilgilendirip ilgilendirmediijini bilmek isterler. Ancak birka<; sayfal1k bir sinopsis de onlan 
tatmin etmez. i>te bu yOzden senaristten, konuyu sekanslarla ozetleyen, hatta baz1 
diyaloglara da yer veren en az 20 sayfallk bir ozet isterler. Sekansiyel bir hayli uzun 
sOren bir <;all,ma gerektirir. Yazarken t1pk1 senaryo yazar gibi yaln1zca eylemlerle 
dO§Onmek, eylemler yoluyla ilerlemek gerekir. Aslmda sekansiyel yaz1m1nin olumlu yon
leri de c;oktur. Zira bu metnin Ozerinde yap1mc1 ve senarist anla§maya vanrsa daha sonra 
senaryonun yaz1m1 c;ok k1sa sOrebillr. Ancak bu olumlu y6nlerine ra(jmen, senaryo 
a§amasma kadar olan sOrede hem senarist, hem de okuyucu lwnumunda clan yap1mc1 
i<;in a>1n bir <;all§ma gerel<lirmel<tedir. Bu yOzden de pek tercih edilmez. 

Sinopsis terimi de Antik Yunanca'dan gelmektedir. Etimolojik olarak "Bir i;:irp1da 
yap1/an" anlamma gelir. Aslmda teknik bir terim olan sinopsis kelimesine art1k gazete ve 

141) Muzaffer GOkmen: Senaryo TekniiJi, Son Havadis Matbaas1, Ankara, sayfa 79 
142) Declan McGrath, Fe!im Mac Dermott: Screencraft Screenwriting, Rotovision, LA. 1998, sayfa 31 
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dergilerde i;ok s1k rastlar olduk. i;ok genel anlamda, yapt1ij1m1z filmin ozetine sinopsis 
denir. Ancak t1pk1 senaryo metni gibi sinopsisin de kimin i<;in yaz1ld1ij1 i;ok onemlidir. Bu 
ozet, film oncesi yap1m §irketine sunulan bir metin olabildiiji gibi, bir dosya ii;inde 
baij1ms1z bir portfolyo gibi hazirlanm1§ da olabilir. Film sonras1, bOlten ve tanit1m dergi
leri ii;in yaz1lm1§ ozet metinlerine de sinopsis ad1 verilmektedir. ilerleyen bolOmlerde 
daha kapsamli olarak ve orneklerle incelenecektir. 

t;ekim Senaryosu 

Senarist tarafindan yaz1lan ve kitab1m1n konusu olan senaryo (ing: Spec Script, Fr: 
Continuite dialoguee) ile y6netmen tarafindan yarat1lan i;ekim senaryosu <ing: Shooting 
Script, Fr: Decoupage) birbirinden farkl1 iki metindir. Nijat bzon senaryo metni ii;in 
"oyun/uk'; 6zg0n senaryolar ii;in "6zgiin oyunluk'; i;ekim senaryosu ii;in ise "<;ekim 
oyunluiju" terimlerini kullanm1�tir .143 

300-350 sayfalik bir i;ekim senaryosu hi<; de hatali olmaz. Ancak bunun geri;ekten 
gerekli olup olmad1ij1 tart1§ma konusudur. Zira i;ekim senaryosu ne ba§kalann1n ne 
halk1n ne de i;ekim ekibinin okumas1 ii;indir. Yonetmenin bir sahneyi hangi ol<;ekle, hangi 
kamerayla ve hangi ai;1larla <;ekeceiji yalnizca kendini, gorOnto yonetmenini ve biraz da 
teknik ekibi ilgilendirir. o halde bu i;ekim planlan y6netmenle teknik ekibin birlikte 
yapacaij1 birkai; toplant1 ile i;ozOlebilecek bir konudur. Kald1 ki i;ok ozenle yap1lan deku
pajlann dahi bOyOk bir bolOmO i;ekimlerde i;e§itli hava ko§ullan, oli;ek ve J§lk sorunlan 
nedeniyle l<ullanilmayabilir. Yine de senaryo metni ile i;ekim senaryosu aras1ndaki ben
zerlik ve farklan iyi bilmek gerel<ir. Bir sonraki sayfada deijineceijim. 

S ENARYO / t;EKiM SENARYOSU 

Senaryo metninde, senarist ne kamera oli;eklerini, ne kadraj1, ne planlan dO§OnUr. 
Zaman, mekan ve dekora onem vererek olaylan anlatir. brneijin bir sahnede gei;en olay
lan daha sonra y6netmen kendi isteijine gore, kameray1 sabit bir yere koyup tek bir plan
da ya da biri;ok kamera hareketi yaparak onlarca planda i;ekip, anlatabilir. Filmin g6rsel 
olarak nas1I §ekilleneceiji y6netmen tarafindan belirlenecektir. Yiinetmen, yaz1lm1§ olan 
senaryo metnini alarak kendine gore dekupe eder yani bir i;ekim senaryosu yaratir . 

DIALOGtJ:·: 

'":.,··:.eSAL - INTERnf,?ICSL:" 
;1 f:ILL A NOCKIJ!G?Ii': 

P fJ R T  
2 

..... ::: 

To Kill a Mockingbird (Tarlaku�unu Oldlirmek) • <;ekim Senaryosu 

143) Nijat 6z6n: SINEMA, Uy9utay1m1 • Sanat1 · Tarihi, Hil Yay.m, Istanbul, 1985, sayfa 47 
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Baz1 senaristler, senaryoda kimi sahnelere kamera hareketlerini de eklerler. Bu 
tutum kendi filmini yazan yonetmenler veya yonetmenle birlikte <;al1>an senaristler 
aras1nda olduk<;a yayg1ndir. Ancak senaryoda kameran1n feli>ine kap1lmak olduk<;a 
tehlikelidir zira konu 01u,madan kamera hareketleri ile ilgilenmek gereksiz zaman 
kayb1ndan ba>ka bir >ev degildir. Yine de bu noktada bir ikilem ya,amak olas1dir. Asl1nda 
senaristin kendisi de sahnelerini gOzGnOn OnGnden ge<;en g6r0ntGlere gOre olu§turur. 
Yani kafasinda mutlaka belirli kareler >ekillenmi>lir. Senaryo metninde bu gorOntOler ve 
kamera hareketlerine kar,1hk gelecek terimler de bulunur. Ornegin sahnede bir >eyleri 
ba> karakterin gozOnden takip etmek istersek: 

Olay yenni sui?fektjf kamera Ile gezeriz. 
yerine 

Olay yerini sank! bizim gozfimiizden goriiyormu§ gibi geze1iz . 

... gibi terimler kullanmak senaristin yazd1g1 senaryo metnine daha uygun dO>er. 
Ancak pratikte elbette ki bunun tamamen tersi yap1l1r, <;ogu senarist kolay1na geldigi 
>ekilde kamera hareketlerini senaryosuna bolca ekler. Eger yonetmen kendi 
senaryosunu yaz1yorsa kamera kelimesinin kullanilmasinda bir sakinca yoktur. 

Senaryo ile dekupaj1 kar,1 kar,1ya getiren ya da bu iki metin arasinda ikilem 
ya,anmas1na neden olacak tek olas1hk harel<etli kamera durumunda ya,an1r. Diyelim, 
kameranin <;ok kO<;Ok bir detay1, ornegin silah !utan bir eli resmetmesiyle ba>layan plan 
yava> yava> a<;1ld1g1nda <;ok bQyQk bir askeri taburun i<;inde oldugumuzu lark ediyoruz. 
Senarist, bunun bir arkaya kaydirma hareketi (travelling), yani kameran1n arkaya 
kayd1nlmas1yla olu,an bir sahne oldugunu planlayacaktir. Eger dekupaj yapsayd1k, 
bunun bir travelling oldugunu belirtmek dogru olacakt1. Ancak dekupaj senariste ail 
degildir ve bOyle bir sunum yonetmenin i>ine kan,mak olarak alg1lanabilir. Kald1 ki yonet
men ba>ka bir kamera hareketi planlayabilir ve Wm <;aba bo>a gidebilir. Ancak senarist 
yine de kafas1ndaki tasany1 iletmek istiyorsa, onu senaryo metnine >U >ekilde ge<;irme
lidir: 

SAHNE 40 DI$, GUN, ASKERi BiRLiK 
Tijfegi kabzaszndan tutmu9 bir el . . .  

T[jfegi tutan elin b1!- asker koluna ait oldujju gorfilf11: 

Bu kiri! elbiseli aske1; 20'liya9lanndad1r (CEM) . . .  
Olduguyerde, t[jfek elinde, dimdik durmaktadzr. 

Cem 'in, szra 11e dizilmi§ bin;ok askerin ortasznda oldugunu anlanz . . .  

Antrenman sahalannzn fizenndeki bu taburun, 
bfiyfikfe bir asker! birligin ortasmda oldugu goriilmektedil'. 

GorOldQgO gibi, bu ornekte bir >ekilde kamera hareketi yap1lm1> yani ba>ka bir deyi>le 
sahnenin i<;inde neyin ne zaman kullanilacag1 senarist tarafindan yonetmene <;ok net bir 
>ekilde iletilmi>lir. Senaristin boylesi bir inisiyatife sahip olmas1 dogaldir. Zira sahnenin 
bu >ekilde olu>mas1, yani sahnenin ba>1nda baz1 elemanlann saklanip sonradan goste-
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rilmesi, bUyUk olas1!1kla dramatik a<;1dan da onem kazanmaktadir. Buna kar§11ik hi<; unut
mamak gereken bir nokta ise seyirciden saklan1yor olan1n sahne c;izgisinde mutlaka 
yaz11iyor olmas1d1r. Yani sahne <;izgisinde, sahnenin nerede ba§lad1ij1 deijil, nerede bittiiji 
onem kazanir. Bir askeri birlik i<;inde olduijumuz sahnenin ilk cUmlelerinde belli deijildir 
ama sahne <;izgisinin dekor bo!UmUnde Askeri Birlik ozellikle belirtilmi§tir. 

Amerikal1 senarist Steven Zaillian, Steven Spielberg'in yonettiiji Schindler's List 
(Schindler'in listesi) filminin senaryosunu yazarken, Oscar Schindler'i tan1ttiij1 ikinci 
sahnede odan1n dekorunu ve henUz surati gorUnmeyen adam1n giydiiji giysileri tarif 
ederek ba�lam1�t1r. 144 

ir;, OTEL ODASI - KRAKOW, POLONYA- GECE 
Pas /ekeli lavabonun iistundeki radyodan bir §ark1 sesi gelty01: 
lo§ 191kla1; ucuz mobilyalm: Perdeler soluk, 
duvar kagitlan dokiilmii§ . . .  ama yatagin ustiine yayilm19 
kostiim qok giizel dumy01: 
Bir erkek eli gomlek du,tinelerini ilikle1; kemeli takm: 
Kruvaze ceketini viicuduna oturtw; ipek kravat111111 
d1ijfiimiinu atm: Bir mend!/ k1vmr ve ceketinin cebine 
koyar. Tiim lzareketle1i temkinlidi1: 

Senaryo metni ile <;ekim senaryosu arasinda yukanda belirtiijim farklara kar§in, ozel
likle ABD'de, piyasada veya internette bulacaij1n1z senaryolarda baz1 <;ekim terimlerinin 

Schindler's List (Schindler'in listesi) 

l<Ullan1ld1ij1 gozlenebilir. Bunlardan biraz soz etmek baz1 anlam karga§alann1 yok etmeye 
yarayabilir. Fade in ve Fade out daha once bahsettiijimiz a<;1lma ve karartmaya kar§1!1k 
gelir. Disolve to ise ge<;i§in iki gorUntunUn birbiri Uzerine bindirilerek yap1lmas1d1r. 
Establishing shot, detaya girmeden once k1sa bir gene! planla ortamin gosterilmesidir. 
POV (Point of view), olaylan karakterin bak1§ a<;1s1ndan gostermektir. Reverse angle ise 
kar§I a<;1 demektir. Senaryoda eijer a<;1/kar§1 a<;1 dUzenlemesi varsa, o bo!UmUn ba§ina 
konan bir terimdir. Her diyalogun ba§inda tekrar tekrar yaz1lmasina gerek yoktur. Pan 
(Swish 12.QD.l panoramik gorUntunUn kar§1!1ij1d1r. 

Bu terimlerin tamam1 herhangi bir senaryonun bir yerinde kar§1niza <;1kabilir. Ancak 
terimlerin kar§1!1klann1n yonetmene ait ve yine tum bu kavramlann fal1Ultatif (deiNti
rilebilir) olduiju da unutulmamal1d1r. 

144) Steven Zaillian: Schindfer's List, Senaryo Metni, 1993, sayfa 2 
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SENARYO/EDEBiY AT 

(:evrenizde iyi ve b1raz da On yapm1§ b1r senarist varsa anne-babas1n1n s6yleyece9i 
ilk soz i;ogunlukla "KOqOkken de yazmava qok merakflyd!'' olur. Ya da "Edebiyat1, Jiiri 
eskiden beri qok severdi." �ekilsel olarak romanla tum ili>kisine kar>in (ikisinde de 
kitapq1k olarak nitelendirilebilecek bir metin var), senaryo geri;ekten de edebiyatla bu 
kadar ii;li d1>l1 m1? Yani edebiyat1 iyi bilen bir ki>i. bir yazar, dogal olarak iyi bir senarist 
de olabilir mi? Aralanndaki benzerlikler ve farkl1llklar nelerdir? i>te tum bu sorulara 
yerinde cevaplar sunabilmek i<;in senaryonun tarihi;esine, geli>imine ve bu geli>im i<;inde 
ozellikle edebiyatla dirsel< temas1 ii;inde oldugu devrelere bir goz atmak, her iki dalda da 
eser veren ki>ilerle goro,mek gerekecektir. 

Edebiyat1n, ozellikle de romanin gerek bi<;im, gerekse ii;erik ai;1s1ndan senaryoyla 
<;e>illi baglan olmas1 dogaldir. Ancak tom bu baglar goruno,tedir. Asllnda, biraz da ileri 
giderek senaryo ile roman1n birbiriyle tamamen zit iki metin oldugunu ileri surmek hi<; de 
yanll> olmaz. Roman yazan kelimelere hayat veren, kelimelerle "gorOnW" yaratan 
ki>idir. Oyleyse yazann kafasinda ilk beliren nesne kelimelerdir. Bunlan kullanmas1ndaki 
ustallk ve kelimelere yGl<ledigi simgelerle okuyani i;ok ba>ka dunyalara gotorebilir. 
Halbuki senaristin i;izdigi dunya bellidir. Bu dunya bir filmin gorunto ve eylemlerle kur
gulad1g1 oykunun dunyas1d1r. Yani henuz ortada olmasa da, senaristin kafas1nda bitmi> 
veya en az1ndan bitmek Gzere bir film, bir gorsel buton vardir. Onun yapt1g1 i> kelimeler
le gorunto yaratmak degil, bu gorselligi kelimelerle ifade ederek biriktirmek, kurgulamak 
ve anla>1iir bii;imde ba>kalanna iletebilmektir. Bir anlamda, goruntulerden kelimeler 
yaratan ki§1dir. OnH.i senarist ve y6netmen Joseph L. Mankiewicz, senaryonun roman 
gibi yaz1lamayacag1ni belirtirken de bu farka dikkat i;ekmi>tir: "Film senaryosu roman 
dei'jil daha qok piyes vazmaya benzer. KonuJan bir al<tor iqin yazmak/a, okuyan bir insan 
iqin yazmak tamamen fark/1 ii<i disiplindir. Birincisi "duymak"tan geqer ve duygusal bir 
etkiyi hedef/er, ikincisi ise "gormek"ten geqer, beyne hitap eder ve okuyucunun kendi 
ritmi vard1r. Hi<; l<uJkusuz bu yuzden Hemingway veya Sinclair Lewis gibi insanlar hiqbir 
zaman hoJa giden bir piyes yazmay1 baJaramam1Jiard1r. '"' Senaristin edebi ozellik
lerinden i;ok teknik altyap1s1 onemlidir. Goruntuleri nas1I kodlayacag1ni, ba>kalanna en iyi 
nas1I iletebilecegini herkesten iyi bilmelidir. Sinema bir gorsellik ve eylem sanat1 oldugu 
i<;in senarist bu yonde bir zenginlige sahip olmal1d1r. John W. Bloch, aktor i<;in senaryo
da >6yle bir metin gormekten daha rahats1z edici bir §ey olamayacag1ni soyler: "Bak1Jian 
bir tutlwyu anlatmaktad1r .. Al<tor size biraz da alayla >unu sorar: Dilimi mi sallamalw1m? 
Elini mi ya/amalw1m? Yoksa bu kuquk J1il1i'jm poposundan bir makas m1 almafly1m?"" 
Geri;ekten de oyuncular ne kadar bag1ms1z olduklarin1 soylerlerse soylesinler, senarist
ten i;ok net yaz1lm1> metinler bel<lerler. Belki yaz1lan metni begenmez, kendilerine gore 
degi>tirmeye kalkabilirler ama ellerindeki senaryoda karal<terlerin jestleri belirlenmi> 
olmal1d1r. Marlon Brando gibi, senaristten yaln1zca karakterlerin ii;inde bulundugu duru
mu soylemesini isteyen ve o durumu kendi jestleriyle yorumlayan istisnalar da vardir. 
Ancak her gun Marlon Brando ii;in yazmad1g1m1z1 akl1m1zdan i;1karmamam1z gerekir. 

Oyleyse "Senarist olacak i;ocuk nesinden belli olur?" diye soracak olursaniz ben en 
ba>a gozlem gucu ve buna bagl1 olarak da taklit yetenegini koyanm. Hele bunun yan1nda 

145) Mlchel Cirnent: Passeport pour Hollywood. Ramsay Poche, Paris, 1987, sayfa 189 
146) John W. Bloch, Wmiarn Fad'1rnan, Lois Peyser: Manuel du scenario americain. Fr. r;ev: BenoU Boelens, 

Centre d'!nforrnation des Medias Audio-visuel (CIAMJ. Paris, 1993, sayfa 112 
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bir de etraf1nda olan biteni e§e dosta anlatma kabiliyeti yliksekse, o halde bu <;ocukla 
ciddi olarak ilqilenmek qerektiiji ai;1ktir. Ancak elbette ki tlim bu yeteneklere sahip olan 
i;ocuk hemen senarist olacak diye bir §ey yoktur. Zira senaryo yazmak yliksek derecede 
birikim de qerektirir. Bu birikim hayat1 q6zlemleyerek kazan1ld1ij1 qibi <;ok ol<Umak ve <;ok 
incelemekle de elde edilebilir. 

Senaryo yazman1n kendine has teknik ozellikleri vard1r. Bu ozellikleri iyi bilen herkes 
senaryo yazabilir. Bunlar, birka<; derste veya birka<; kitapla oijrenilebilir. Ancak i;ok daha 
zor olan iki nokta vardir. Bunlardan birincisi yukandal<i satirlarda belirttiijim qibi 
"birikim"dir. <;ok okumak, <;ok film seyretmek, <;ok sorqulamak, <;ok yer qormek, <;ok §ey 
ya§amal<. bir de ya§anilanlara kar§I a§lrl duyarl1 olmak, birikimi besleyen unsurlardir. 
Senarist sadece basil bir 6ykUyli anlatmakla kalmamakta, kendi olu§turdugu karakterler
le yeni bir dlinya yaratmaktadir. O halde bu dlinyada var olan her §eyi herkesten daha 
iyi bilmekle yUklimlUdlir. Bir yerin isminin nereden qeldiijinden tutun da (fi/minde bu e/e
mam kulianmasa dahi), §Oforlerin neden !alanca hatta i;all§mad1klann1, avukatlann bir 
davaya i;1karken hanqi jarqonda konu§tUklann1 a<;1klayabilmelidir. Birikim, birbirine zin
cirin halkalan qibi eklenen merak damlac1klannin bir sonucu olduiju i<;in merak duy
mayan bir insanin senarist olmasi qli<;tUr. Hatta kU<;lik, §ahsi meraklar dahi onemlidir. 

--;;::_ .. _,,� '-!!.i. � -

brnegin y1llardir yapt1g1n1z bir anahtarllk koleksiyonu, senaryonuzun bir bollimUne 
altyap1 hazirlayabilir; bir karakterinize, i;oiju sinema seyircisinin ilk de!a tani§acaij1 ve i;ok 
ho§lanacaij1 bir derinlik katabilir. Zira bu durumda anahtarllij1n ne olduijunu sizden daha 
iyi kimse bilmemektedir. 

Birikim d1�1nda ogrenilmesi zorluk ii;eren ikinci nokta ise senaryonun dramatik 
yap1s1dir. Senarist, filmin bir oyklisli olduijunu ve deneysel bile olsa mutlak surette bir dili 
olmas1 qerektiijini q6z 6nlinde bulundurmahd1r. Roman uzun soluklu bir okuma qerektir
diiji ve her ortamda okunabileceiji i<;in zaman, mekan ve eylem birliijine ihtiya<; yoktur. 
Olay Fizan'da ba§lay1p, Alaska'da bitebilir. Blitlin bir va§am1, hatta <;ok uzun bir destarn 
konu edinebilir. Senaryonun ii;eri(;ji ise sadece dramati!< OrgOnOn 5ng5rd0i'JO sUre ve yer
lerle s1rnrl1dir. Roman yazan, kahramaninin tum ya§am1rn ve fikirlerini i<; sesler, dli§lincel
erle verebilir. Kelimeler ne kadar kuvvetliyse, karakterin hareketlerini alq1lamam1z ve 
doijal olarak da onunla ozde§le§ebilmemiz o dere\'e <;abuk olur. Sinema her §eyden once 
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gorsel bir sanat oldugu i<;in ozde§le§me sadece gorOnto ve eylemlerle gerc;ekle§ir. Eger 
k1sa bir film, bir klip, belgesel veya deneysel bir film yapma pe§inde degilsek yani ad1 
Ostonde "konu/u bir uzun metraj/1 film" yap1yorsak, gorOntO ve eylemlerin bir dil 
etrafinda anlaml1 oykOler olu§turmas1rn saglamam1z gerekmektedir. 

i§le tam bu noktada senaryoyu romandan ayiran belk'1 de en onemn eleman ortaya 
c;1kar. Roman yazan OstonkorO bir kurguyla ve kelimeleri konu§turarak yazmaya devam 
edebilir. Halbuki senarist yaratt1ij1 kimi sahneleri kesmesini bilen ve filminin sonunda ne 
olacagin1 mutlaka onceden tasarlayan ki§i olmahdir. Sahne c;ok gOzel olacak diye ornegin 
karlarla kapl1 bir kay1n orman1nda k1zakla oynayan c;ocuklan oykOye sokamaz. Gerc;ekten 
o oykO gerektiriyorsa bunu gosterebilir. Halbuki edebiyatc;1 ic;in bunu yaparak iletmek ve 
okuyucuya ayrn yogunlukta hissettirebilmek oylesine kolaydir ki. 

Hem OykO hem de senaryo yaz1m1 He ugra�an ama bu ikisi arasindaki fark1 OzOmse
mi§ nadir yazarlardan italyan Vincenzo Cerami kendi tecrObelerinde iki yaz1m aras1ndaki 
fark1 §6yle ozetliyor: " Yazar veya §airin artistik yaz1m1, yarat1c1 bir r;a!J§ma olarak ka/1r. 
Anlat1m, yaz1m1n amac1d1r. Ha/buki sinemada bu durum tersine dOner. Senaryo, bir 
dO§Once sistemi, ba§ka bir dal olan sinema diline gonderme yapan bir di/ olarak a/g1/amr. 
Yani daha teknil<, daha i§levsel ve daha k1s1t/1d1r. Zira sadece gorse/ yam olan, dO§Once 
ve tan1m/ama/ara yer vermeyen bir di/in a/an1na girer. Sinemada objeler gOrO/Or. 
Romanda objeler gorU/meden anlat1/1r ve tahayyUI edilir. Birbirinden apayn iki da/, tek 
ortak noktalan, her ne kadar tum sanatlann ortak noktas1 o/sa da, narasyon ve naratif 
yap1 problemleri ... Bu bai;Jlamda bir tabla bile muhakkak kendi dramatik problemlerine 
sahiptir. rrl47 

Metaforik Ta111mlamalar ve Gorsellik 

Temel dekor tan1mlamalan bazen gorsel gondermeler, metaforlar yapmay1 gerek
tirebilir. Objeyi veya dekoru dogru tarnmlayabilecek her torlO kullarnm senaryonun 
gorsel gerc;ekc;iligini artiracaktir. Mine' de Selim ileri, istasyon bolgesini tan1mlarken §oyle 
bir ifade kullanir: "Geride istasyon binasmm Ozerine devrilecekmiJ gibi duran simsiyah 
bir datj yDkse/mektedir".1�8 

Gerel< ozgUn bir kurmaca tasarlarken, gerekse herhangi bir edebi yap1ttan uyarlama 
yap1ld1g1nda mOmkOn oldugunca gorsel dU§Unmek gerekir. Bu konuda donemine gore en 
c;agda§ ornekleri yine UnlU yonetmen Alfred Hitchcock'ta gozlemleyebiliriz. Yonetmenin 
1927'de yapt1g1 The Rinq (Rinq) filminde gorsel c;ozUmlemeleri nas1I on plana ald1g1 
dikkatimi c;ekmi§ti. Hitchcock, boks mac;in1n yap1ld1g1 c;ad1n, boksorleri ve mac;lan gos
terirken birc;ok gorsel yenilik kullarnr: "Kapmm onOndeki r;1i;J1rtkan, r;ad1rm onOnde 
toplananlan ir;eri girmeleri ir;in ikna etmeye r;al1§1rken ara s1ra arkasm1 donOp mar;m nas1/ 
gittii;Jine balayordu. Sonra, di§anda biriken kalaba/1i)a raund say1sm1 belirten bir /evha 
tutuyordu. DovO§mek ir;in gonOllO olanlann r;ad1ra giri§ini, sonra da r;enelerini tutarak 
r;1/a§lanm gosterdik. Bu gorontu/er, Ian Hunter (filmde §ampiyon Bob Corby) ir;eriye 
girene kadar sordO. Herkes ona bak1p gO/Oyordu. Hatta tek raunddan fazla dayanama
yacai;Jm1 dO§Onerek, paltosunu bile ask1ya asmay1p e/lerinde tutuyorlard1. Mar; ba§laymca 
ben figoranlarm deiJi§en yOz ifadelerini gosterdim. Sonra da r;1i;J1rtkammm di§andan 

147) Marie·Ch(1stine Ouesterbert: Les scenaristes ltafiennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 168 
148) Selim lleri: Mine, Senaryo Metni, 1982, sayfa 1 
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ma,a bal"§Jnl verdim. ilk raundun sonunda \'lijlrtkan, once eskim1� ve y1pranm1§ ilk raund 
kart1m havaya kald1rd1. Sonra ikinci karta uzand1. Yepyeni bir kartt1 bu. Tek raund Jack o 
kadar iyiydi k1; bu 11<inci kart1 daha once h1q kullanmak zorunda kalmam1§lard1. Samyorum 
bu durum izleyici tarafmdan pek lark edilmedi. "" 

Yine ayn1 filmde bol<sorun kariyerindeki geli?imi gostermek i<;in sokaklara yap1,tir1lm1? 
buyuk posterlerin alt1nda yazan boksor ismi mevsimler ge<;tik<;e daha buyuk harflerle 
yaz1lm1?, deiji?en mevsimleri gostermek i<;in de ilkbaharda <;i<;ek a<;an aija<;lar, k1?in kar 
goruntoleri kullanilm1?tir. Daha sonra olduk<;a klasik olan bu kullan1m, anlat1m1 i;ok uzun 
surebilecek bir konuyu elips bile yapmadan, yalnizca gorse! elemanlar kullanllarak 
neredeyse yanm dakikanin i<;inde anlatmay1 ama<; edinir. Gorulduiju gibi bu tip gorse! 
i;ozumler, kamera hareketleri, 1§1k, kurgu gibi telrnik ozelliklerin d1§inda, doijrudan senaryo 
ile ilgili orneklerdir. Rear window (Arka pencere) ffilminde Hitchcock ve senaristi John 
Michael Hayes, gorse! <;ilzumlemenin doruijuna ula§ml§, ayaij1 ali;1da bir adam1n mesleijini 
ve ba§ina gelenleri, tek bir kelime etmeden ve birka<; saniye i<;inde izleyicilere aktarm1§tir. 
Film James Stewart'in terli yuzu ile a<;1ilp, tekerlekli sandalyedeki bacaijin1 gosterir. Sonra 
yan masadaki kink kameray1, dergileri, hemen arkas1ndan da duvarda as1l1 duran araba 
yan§I resimlerini goruruz. Resimlerde devrilen arabalar vardir. Hitchcock bu anlatim dilini 
?Oyle ozetliyor; "Benim yapt1ij1m, bir oykD an/atmak ir;in sinemanm kendi dilini kuflanmak. 
Boyle bir yontem, herhangi bir /<i§iyi al1p Stewart'a "bacaij1mz nas11 kmld1?" sorusunu sor
durmaf<tan ve "bir araba yan§mm resimlerini \'ekerken, h1zla giden arabalardan birinin te
kerleiji yerinden \'lkarak bana ,arpt1" yanitm1 almasmdan r;ok daha ilgin,. Dyle bir sahne 

Rear window (Arka pencere) 

s1radan bir :?ey olacakt1."150 
�imdi de pratik orneklerle, senaryo ile roman cumlelerinin yani yaz1m tekniklerinin 

farklll1klan Gzerinde dural1m. Senaryo eijitimi allrken hocalanm1z1n bize ail?tirma olaral< 
verdiiji ilk cOmleyi hat1rllyorum. "Markiz, belediye binasmdan saat 5'te r;il<t1, " Bize bu ectebi 
cOmlenin anlam1n1 dei�ii§tirmeden senaryo cOmlesi haline nas1l dOnO§tOrOlebilecegi sorulur
du. GorOlduijG gibi bu cumlede asl1nda gorse! olan hi<;bir §ey yoktur. Her kelime, okuyucu
nun kafasinda o kelime ii;in tasarlad1ij1 karal<ter veya olaylara kar§lilk gelmektedir. Halbuki 
senaristin gorevi her kelimeyi veya her olay1 gorse! eylemler haline donLi?torebilmektir. o 
halde bu edebi cumlenin senaryo kar§1l1g1 §Oyle olabilir: 

( F1rf11il gijsis1i11i1 �ek/li1de11 markiz oldugu a11/C1§ila11 bir kadm, ) 
� 1/stiindeki tabe/ada "BELED!YE" yazi/1 bir b1i1ada11 pkai: 

Ka1�1daki saat kulesi 5'i vww: 

149) Fram;ois Truffaut: Hitchcock, AFA. Istanbul, 1987, i;ev: ilyas H1zh, sayfa 51·52 
150) Frani;ois Truffaut: Hitchcock, AFA. istanbul, 1987, i;ev: llyas H1zl1, sayfa 218·219 
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Bu ornel<te, edebi metnin i<;indeki her elemana gorse! olaral< kar§rlrk gelecek bir cUmle 
bulunmu§tur. Edebi eserleri uyarlamayr dO§UnUrken bunlarr gorse! olarak nasrl ifade ede· 
bileceijimizi bulmak, diyalog kullanrmrnrn kolaylrijrna srijrnmamak gerekir. Diijer taraftan, 
dU>Unme eylemi senaryo metninde kesinlil<le bulunmamalrdrr. Bu baijlamda, bazen bir 
edebi metinde kar�1m1za uyarlanmas1 son derece zor cOmleler c;1kabilir. Orneijin: 

Aga;lan rok severdim. Nenye ta,znzrsak ta9znalim o 
malzallede mutlaka bir aga; o/urdu. r;ocuklugumun 
aga;lan geldi aklima birden. r;am, giilgen, sedi1; me9e . . .  
Naszl da mis gibi kokarlardz! 

Boyle bir cUmleyi senaryo metni haline donU§torUrken ne diyalog, ne ii; ses, ne monolog 
kullanmadan, yalnrzca gorsellikten yararlanarak nereye kadar gidebiliriz? brneijin bir 
insanrn a(jai;larr i;ok sevdi(j'rni gorse! yoldan en krsa ve en etl<ili §ekilde nasrl 
anlatabileceijimizi dU§Unelim. Oi; kelimelik bu cUmleyi edebi olarak sundu(jumuzda karak· 
terin aijai;larr belki biri;ok >eyden daha fazla sevdi(jini, ayrrca bu sevginin gei;mi>ten gelen 
bir eylem olduijunu hemen oijreniyoruz. Halbuki sinemasal anlamda bu karakterin hem §U 
andaki durumunu hem i;ocuklu(junu hem de i;ocukluijunda a(jai;larr ne kadar sevdiijini 
gostermemiz gerekecektir. Nasrl? Bir adamr gosterip sonra geriye donU>lerle i;ocuklu(junu 
mu gosterece(jiz? Dr§ ses mi yapaca(jrz? Bu i;ocuk a(jai;lara mr i;rkacak, onlarr koklayacak 
mr? ideal olan elbette dr§ ses yaparken aynr zamanda da gorsellikten yararlanmak, bu 
ikisinin birbirini tamamlamasr veya ko_ntrast yaratmasr ile bir gorse! eylem Uretebilmektir. 

GOrse! 

O(jrencilerimle i;alr>rrken onlara genellikle bu tip edebi metinler vererek bunlarr senar· 
yola§trrmalarrnr isterim. Bu noktada en ilgini; i;alr§malar sadece roman ve oykOleri deijil, 
gUnlUk veya §iir gibi edebi metinleri de i;evirirken ortaya i;rkar. Can YUcel'in §U §iirinin 
senaryoya nasrl donU§torOlece(ji benim klasik imtihan sorularrmdan biridir. bgrencilerle 
Uzerinde i;ok i;alr§trk. 

Bzlekleninizi morartmz/j yeni Alman kelepreleri, 
Otobfisiin kalo1jferleri bozuldu Kama11'da11 sonra, 
Sekiz saat oluyor karbonatlz bzi· ;ay bile iremedik, 
Ba011nzzda prensip salzibi bir bagavw;, 
Nigde iizenizden Adana cezaevine gidiJ'omz . . .  
Bi sen eksiktziz ay19i!Jz 
Giimii9 bir tiiy dikmek i;in manzaraya! 

Bu metnin ideal bir bii;imde nasrl donU>torOlebilece(jini dU§Unmek yerine oijrencilerin 
verdikleri i;ozUm orneklerinden en sorunlularrndan birini almayr tercih ettim. Boylece en i;ok 
yaprlan hatalar ve bunlarrn nasrl i;ozOlebileceiji Uzerinde biraz daha etraflrca durabiliriz. 

SAHNE 1 Dl:j/ AfYAM/ SOKAK 

Otobiis'te bzi'kar tane asker ve iki adam otobiis 
koltuklanna otunnu9lard11: 
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Kaman ;ehrini gertikten sonra otobiisteki asker/er ve adamlar hefiJ 
titremqye ve ellerini bli-birine siirtmqye ba§/arlar. lki adamm bilek
/erinde kelepre izleri vard1r ve bilekleri morannwar. Adamlardan biri 
kendi kendine: 

-Amma sajjlamm1; ;u Alman 
kelepreleri! Der. 

Adam/ann hemen yamnda bir ba§ravll§ otunnaktad1r ve adamlara 
dikkatli bir ;ek11de bakmaktad1r. 
Adamlardan biri askerlerden birinin ko/undaki saate bakar. Saat sekiz 
olmu;tur. Adamlardan biri digerine: 

-Daha bir ray bile iremedik! der. 
Nigdeyi de gererler. . .  Askerlerden bin:· 

-Birkar saat sonra Adana Cezaevi'ne 
vann1:; o/uruz! dtye bagmr. 

Adam/ann gozlennin a/t1 rokmii!jtiir ve gozlerindeki s1kkm !fade 
dogmakta olan ay1 goriince daha da artm: 

Yukandaki senaryo metninde gozOmOze c;arpan yanh§lan saptamak ic;in a§ama a§ama 
gidebiliriz: 

- Sahne c;izgisinde gerc;ekten hangi dekora sahip olduijumuzu c;ok iyi belirtmemiz gerek
mektedir. Eijer SOKAK deniyorsa herkesin kafasinda irili ufakl1 bir sokak fikri vardir ve buna 
referans yap1lmaktad1r. Zira seyir halindeki bir otobOs otoyolda, bilemediniz caddede, ama 
nadiren sokakta olur. Eijer otobOs sokaija girdiyse belki de onemli bir olaya dikkat c;ekmek 
ic;indir. Asl1nda burada otoyol denmek istenmektedir. Ancak sahne c;izgisinde belirtilen ele
manlarda c;ok onemli bir ba§ka hata yap1lm1§l1r. Sokak, cadde, otoyol gibi delwrlar 
yazd1ij1n1zda sahneniz dt§anda gec;meli, bu bolgelerde cereyan etmelidir. Halbuki bu sahne 
otobOsOn ic;inde gec;mektedir. 0 halde sahne c;izgisi... 

SAHNE 1 Ir;! AK,S'AMI OTOBUS 

... §eklinde olu§turulmu§ olmal1d1r. 
- Her§eyden once 1§1k-ses-hava ko§Ullan-dekor-insan §eklindeki s1ray1 her sahnede 

dO§Onmemiz gerekir. Burada doijrudan insan betimlemeleri ile ba§land1ij1na gore ozel bir 
l§lk, ses, hava ko§ullan (d1§anda) ve dekor olmad1ij1 varsay1lmaktad1r. Halbuki otobOsOn 
ic;inin nas1I olduiju c;ok gene! baz1 terimlerle okuyucuya tanitilmal1dir. Ya sahne c;izgisine 
doijrudan MAHKUM OTOBOSO yaz1hr ya da ic;erisinin lo§, kohne, kink dokOk, vs .. olduiju 
belirtilir. 

- Senaryo yaz1m1 edebi bir dil gerektirmez ancak cOmle dO§OklOklerine, yanh§lara, nok
talama hatalanna, tekrarlara yer yoktur. (Adam/an, adam/ardan, vs.) Zaten teknik bir metin 
olduiju ic;in s1k1c1 say1labilecek senaryoyu okuyucuya c;ekici k1lmak amac;lanmaktadir. ilk 
cOmlede otobus kelimesi ayni cOmlenin ic;inde iki def a tekrar edilmi§tir. Sahne c;izgisinde bir 
otobOsOn ic;inde olduijumuz belirtilmi§se otobOsO tekrar yazmaya dahi gerek yoktur. Yani. .. 

Kohne ko/tuk/arda birkar tane asker ve iki adam . . . 
... yeterlidir. 
- Kaman §ehrini nas1I gec;tiijimiz yaz1lmam1§lir. Halbuki bir senaryoya yalnizca perdede 

gorOlenler koyulur. Kaman §ehrinin gec;ildiiji gosterilmek isteniyorsa ... 



Otoyolun kenannda bulunan bir 1§aret levhasmda 
KAMAN isminin iizerine 9azp1 konulmu:;tw: 

... yaz1labilir. Boylece gorsel bir i;ozOm bulunmu§ olacaktir. 
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- �iirde otobOsOn kaloriferlerinin Kaman §ehrini gei;tikten sonra bozuldu(ju soylenmek
tedir. Bunu senaryoda net olarak yans1tabilmek ii;in verilen ornekteki gibi elleri OVU§turma 
veya titreme gibi jestlere ba§vurabiliriz. Ancak cOmleyi uzun bir sure<; ii;inde tam olarak 
yans1tmak son derece zordur. Buna kar§11ik Kaman'1 gei;er gei;mez otobOse s1cak hava 
veren geni§ kohne klimanin durdu(junu belirtirsek daha do(jru olabilir. 0 halde tom bu 
soylediklerimi uygulad1g1m1z ideal bir metin gorelim: 

SAHNE 1 ir;, GECE, OTOBUS 

Zay!f lambalann aydmlattigz kdlme i-; dekoi: . .  

(Yolda 11erledik-;e aracm altmdan 
takzr-tukur ses/erge/mekte) 

Geni:; on camm hemen sag alt kd:;esinde N!GDE CEZAEVi- ADANA 
CEZAEVi MAHKUM SEVK OTOBOSO yaz{YO!: 
Aynamn iistiindeki bo:;lukta bir tabelada "Bismillahirrahmanirrahim" 
yaz1s1 goriiliii: 
Hemen yamndaki bir tabe/ada ise kotii bir el yazzs{Yla yazildljJI be/Ii 
olan bir dry1§ gaze 9azpmaktad1r: "PERENSiPLER ASKERIN 
EKMEGiDiR - Ba:;-;avu:; Nazmi ilksay" 
Otobiis arkaya kadar. -;jft szra banktan olu:;mu:;tui: Banklarda tek tip, 
gri k1Yefetleri ve ellen'ndeki zincilierden mahkwn olduklan anla:;ilan 
ya:;lis1, genci ile yakla:;zk 20 k1§i vardu: Asker k1Yefetli ama kep1'ni 
91karm1:; olan :;q/01; hemen ya111ndaki ko/tukta oturan ve -;jft 
pupmndan ba:;-;avu:; o/dugu anla§ilan ortaya:;li bir adam (NAZMi) ve 
en arkada mahkumlannyamna dizilmi:; dart kadar asker . . .  
Arkadaki erlerden uzw1 boylulanndan bin' ayaga kalkai: 

UZUN BOYLU ER 
(i-;er{ye do!fru bagzrarak) SAAT 19 . . .  
(ay molas1. . .  

Dalia o bagznrke11, diger iki er plast17e bardaklara, tennoslarla 9ay1 
dagztmaya ba:;lam1:;/ardu: (ay -;amur rengz'ndedzi: 
Erler en son kendilerine de alirlai: 
Mahkumlardan en ya>li olam (CAN) dminde kavu:;turdugu ellelini 
gdlgeden 91ka111: Bilek/eni11i1 morard1gz gdriilmektedli: Ortamm pisligine 
gore a/1:;1/mad1k derecede yeni duran ke/ep9eleni1 iizen'nde BAUPT

MANN yaz1s1 gaze -;arpw: 
Can cebinden bir torba 91karu: Torbada beyaz bzi· toz vard11; 
(evres1'ndeki mahkwnlardan istryenlen'n -;ayma b1i·er tutam ddkei: 

Otobiisiin czlzz 1:;1k/anndan sadece dnlerde bir tanesi apk kalm1:;t1r. 
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Otoyo/u11 ya1ii11da RAMAN lizenizde bli· r;izgi o/a11 plaleayz ger;erla 
;lqfdr gdste1gqye bakai: 

(Tak1r-tukur ses!eri11e bir ta/am v1z1/tzlar kan:;m1:;t1r) 

Ka:;lanm kald1rarak suratma r;aresiz/ik jfadesi veren :;qfdr ke11dis1i1e 
baka11 ba:;r;avu:; Nazmi)!e dd11erek e11 solda dura11 b1i ibrqyigdsteri1: 
Nazmi a1kas11ii dd110: 

NAZMi 
(otobusu11 aikasma do0if/u sesle11erek) ERLER! 
BATTAN!YELER! 

Alieadaki er!erde11 bzii ka!karak, otobUsu11 e11 arkasmdaki bir (;uvalz 
ar;ai: k;i11de11 r;1kard1g1 birr;ok batta11(yeyi s1ray/a mahlwmlara 
dag1tmaya ba:;lai: 

Mahlwmlai; batta11(yelere ragmC11 titremqye ba:;!am1:;tu: 
A1kada/1i ZIZWI boy/u er ayaga kalkai: 

UZUN BOYLU ER 
(bagzrarak) SAAT 3! 

Aym a11da ba:;r;avu:; Nazm1; uzu11 boy/u ere dogm ddner ve el(yle "Had1; 
bu seferlik bo_s ver art1k" gibi b1i el lzare/1etiyapai: 
Uzu11 boy/u er selam verzi: 

UZUN BOYLUER 
(bag1rarak) Tamam, Ada11a)!a kadar molayoktur! 
iyigece!er! 

Mahlwmlar arasmda mmlda11malar o!w: 
Bzide11 otob1isli11 ir;i biraz da/za aydmlamnaya ba5/a1: Ay bulut!a1111 
arasmda11 qkm1:;t1r. 
Ca11 surat1m pe11cerqye daya1: Gdzle1ini aya d1ke1: 

CANIN Ri{yasz 

Nelzi1: !ki tarqfmda11 iki ayn :;elale ak{Yor. A11cak bu :;ela/eler Sl{YWI 
rengini ta1n rakt /.ava1nzna, yani siit beyaza getb1nt§. 
Ca11, sz{Ya ginni5, ·adeta bzi· r;ocuk gibi elleni1i r;uparak oy11amakta . . .  
Tepede koslwca b1i ay va1: 

CANIN Ri{yasznzn Sonu 
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A) SORUNSAL VE it;:ER iK  

BOyOk Larousse ansiklopedisi sorunsal kelimesini "Bir bilgi alanma iliJkin a/an ya da 
belirli bir durumun sonucu o/arak ortaya r;1kan soru/ar ya da sorunlar iibegi. " ?eklinde 
tan1mlamaktad1r.151 Bu anlamda "sorun"ve "sorunsal" birbiriyle kan�t1nlmamas1 gereken 
iki farkl1 kavramdir. Sorun, somut c;eli?melerden doijar ve her sorun nesnel bir c;eli?me 
olduiju ic;in c;ozOmO de nesnel olarak varolur.'" Halbuki sorunsal, oznel kayg1lann ifade
sidir. Ki?iye ozgOdOr. "TUrkiye'nin elwnomik durumu" bir sorun say1labilir. Arna sorunsal 
deijildir. Sorunsal kavram1 ya/an, yaJl1/1k, yabanc1/aJma, i/eliJimsizlik gibi c;ok daha 
evrensel konulan ic;erir. Zira bir yandan oznel kalmak bir yandan da seyircide 
ozde?le?me yaratabilmek ic;in evrensel kavramlan geli?lirmek gerekecektir. 

i�erirJi, kalitesi ve tGrO ne otursa olsun her dramatik eserin bir sorunsal1 olmas1 
gerekir. Zira ne kadar kolektif yap1lm1? olursa olsun her dramatik eser onu yaratan 
ki?inin veya grubun fil<irlerini iletebilme gorevi Ostlenmi?tir. 0 ki?inin veya grubun sec;tiiji 
sorunsal da film in sorunsalld1r. Baz1 senaryo yazarlan, sorunsal i�in tema terimini tercih 
etmektedir. Her filmin bir sorunsal1 olmas1na rarJmen, bunun sunulu� bi�imi filmin tGrO 
ve yap1s1na gore deiji,kenlik gosterir. 

Sorunsal kavramin1 daha yal<1ndan incelemek i<;in oncelikle oykO anlatan yani naratif 
'@Qlll filmier ile deneysel ya da video-art tOrO filmleri birbirlerinden ayirmak gerekir. 
Bunlann arasinda ge<;i?kenlik yoktur. Neredeyse bamba?ka iki sanat dahdir. Video-art 
tOrO filmier, sorunsal1 saf haliyle sunarlar. Bir anlamda, 6tam, genr;lik, doga, ya/an, vs. 
Ozerine film yap1lir. Bu tip filmier, hi<;bir dramatik bOtOnlOk olmadan, yaln1zca gorse! dil
leri ve kurgulan ile yul<anda bahsettiijimiz kavramlan bize hatirlatabilmelidir. Yani bu tor 
filmlerin amac1 o sorunsal hakk1nda fil<ir yOrOtmek deijil, sorunsahn varhij1n1 hatirlat
maktir. Naratif yap1h filmlerde ise yonetmenin bir g6r0§0 vardir. Bir ba§ka deyi§le, ilgilen
diiji konuya soru sorarak deijil, cevap bularak girebilmelidir. Lars Von Trier The Five 
obstructions (Be� engel) filminde kendi rolOnO oynar ve amac1 y1llar once Kusursuz 
insan adh deneysel bir k1sa film <;ekmi, olan arkada?I yonetmen Jorgen Leth'i §u anda 
i<;inde bulunduiju sahte huzur durumundan biraz sarsarak kurtarmal<lir. Bunun ic;in bir 
proje geli,tirir ve anla§maya gore, Leth, Kusursuz insan'1 Von Trier'in her seferinde 
koyduiju yeni kurallara gore be§ kez daha c;ekecektir. Lars Von Trier, yontmene §unu 
§art ko§ar: "Filminde pek r;ok soru/ar soruyorsun. !Hay at nedir? Bu kimdir? vs.) Bu yeni 
versiyonda bunlann cevaptann1 vereceksin!" 

Naratif filmier ile video-art tarzindaki filmier arasindaki ayir1m1 daha basil bir ?ekilde 
oykOIO ve 6yl<Os0z filmier olarak tarnmlayabiliriz. Gilles Deleuze bu ay1nm1n video-art 
filmlerde naratif anlat1min yokluijundan deijil farkl1hgindan yani oykOleme eksikliginden 
kaynakland1g1n1 ileri sorer. Sinemada anlat1m bellek gibidir. Gorselin zamarn ve gorselin 
hareketinin kendisine izin verdigi kadann1 anlatir. Bir karakter, herhangi bir olay 
kar,1s1nda eylemli bir tepki gosteriyorsa, oykO vardir. Buna kar§1l1k, duygusal i§leyi> (sen
sori-motor) ,emas1 i§lemiyorsa oykOden ba§ka bic;imler ortaya c;1kabilir.'" Ba,ka bi<;im
lerin ortak yans1mas1 olamayacaij1 ic;in oijretimi ve uygulamas1 da olmaz. Bir ba,l<a 

151) BOyUk Larousse: Sorunsa/, Ci\t:11, sayfa 466 
152) Orhan Hanr;erlioglu: Felsefe S6zliii}U, Remzi, Istanbul, 1999, sayfa 380 
153) Gilles Deleuze: Pourparlers, Les Editions de Minuit, Paris;, 1990, sayfa 84 
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deyi§le ayni bii;im birkai; defa tekrar edilemeyecei:ji gibi kullan1lan bi<;imin herkese 
gei;ecei:ji de mei;huldur. OykOIO filmier ise ortak i§leyi§ arac1l1ij1 ile i;ok say1da seyirciye 
hitap edebilecektir. 

Dramatik oykOIO filmlerde soru sormanin otesinde cevap vermek amai;land1ij1 ii;in 
sorunsal da saf haliyle kalmamahdir. Biraz ai;al1m. YaJ/1/1k bir sorunsaldir. Ancak bunu 
dramatik bir esere donO§!Ormek isteyen bir ki§inin bu sorunsalla ilgili i;ok net bir fikri, 
ba§ka bir deyi§le bir eQilimi veya bir gorOsO olmahd1r. Ya§hl1k herkes ii;in ayni §eyi ifade 
etmez. Kimileri ic;in son derece k6t0 bir d6nemi ic;eren bu kavram, kimileri ic;in yeni bir 
ba§lang1i; veya huzur donemi olabilir. Bu anlamda kavramlar, insandan insana deiji§en 
bir sunum ve ifade §ekli alacakt1r. Orneijin Ya/an gibi, kotu olduiju neredeyse herkes 
taraf1ndan kabul edilen kavramlarda bile gene! dO§Onceden daha farkh bir ei:jilimi savu
nan artistler olabilecektir. Orneijin KOr;Ok ya/anlar hayat1 daha yaJamflr k1/ar gibi bir 
felsefe ile yalanin yararl1 olduiju savunulabilir. O halde konulu veya oykOIO bir dramatik 
eserde esas olan sorunsal dei:jil eseri yaratan ki§inin qorOsO ya da eQilimidir. (point of 
view) 0 halde sorunsal eijilimi kavram1, ortaya atilan sorunsailn filmi yapan ki§i 
tarafindan yorumlani§ bii;imidir. 

Bir senarist, kendi gorO§Onden bahsederken sorunsaldan yola i;1karak iki veya birkai; 
kelimelik bir tanimlamaya ula§mal1dir. Bunun i;ok ozgOn olmasina gerek yoktur. Doi:jru ve 
net tan1mlanm1§ olmas1 yeterlidir. Orneijin Ya/an sorunsahn1n eijilimi ki§iye gore Yalanm 
koto/OOQ olabileceiji gibi filKfi!iJtalanlarm havata o/umlu katk1s1 da olabilir. Hatta buna 
Yalanm cekiciliqi, Yalanm bulas1c1/1qJ, Yatamn bir top/umu kemirmesi gibi alternatifler de 
eklenebilir. Burada gorOldUgU gibi, bir sorunsahn her dU§Unce sahibine gore farkhl1k 
gosteren eijilimleri bulunmaktadir. Bunlar her senaristin §ahsi gorO§leridir. David 
Howard ve Edward Mabley, hem tur hem de sorunsal olarak birbirine benzeyen iki filmi 
yaratic1 lannin ei:jilimleri arasmdaki farkl1l1klar Uzerine kar§1la§lirmay1 denerler. 
Geri;ekten de When Harry met Sally (Harry Sally'le tam§mca) ve Annie Hall, modern 
ken! ya§aminda a§k temas1 ya da sorunsal1 Uzerine yap1lm1§ iki filmdir. Ancak yazarlan 
ya da yarat1c1lan, buna bai:jl1 olaral< da gorU§leri yani sorunsal ei:jilimleri birbirlerinden 
tamamen farkhdir. Harry ve Sally, ya§ad1klan zorluklardan sonra birle§irlerken, Alvy ve 
Annie filmin sonunda aynhrlar. Bun a bai:jl1 olarak, iki film ii;in a§k1n imkans1zl1i:j1 ve mutlu 
a§kln zor elde edilmesi §eklinde iki ayn ei:jilim olu§luijunu gorOrOz."' 

Bir filmin yazannin sorunsal ei:jilimini bulabilmek ve anlayabilmek i<;in, filmi mutlaka 
son karesinin son saniyesine kadar izlemek gerekir. �UnkO filmin son sekans1, i;oi:junluk
Ja, karakterdeki dei:ji§imin gosterilecei:ji, dramatik sonucun alinacai:j1, filmdeki tom dra
matik sorulara cevaplann verilecei:ji yerdir. Senaryo yazann1n da, filminin finalinde 
yaratt1i:j1 sahne, bir bak1ma kendi sorunsailndan bahsettii:ji bolOmdUr. 

Her film in tek veya birkai; cOmle ile ozetlenebilen gene! temas1 vardir. Buna onerme 
denir. Senaryo yazann1n ne demek istedi(ji ve niyeti, bu 6nermenin ic;inde mevcut 
olmal1dir. 

Ba§ karakter filmin ba§1ndan sonuna kadarki sOrei;te bir deiji§ime ui:jrar. Buna te
matik deQisim denir. Onermenin i<;inde bu dei:ji§imin yer almas1 doijru olacaktir. �ekil 

154) David Howard-Edward Mabtey: The Tools of screenwritinq, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 55 
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olarak, baz1 yazarlara g6re Onerme cUmlesi U<; kelime veya en az1ndan O<; bloktur. Bu nun 
onemi vardir. Zira her blok filmin bir akt1na, yani ba,1, ortas1 ve sonuna kar,11ik gelmek
tedir. The Tragedy of Macbeth orneijinde onerme ,u •ekilde kar,1mtza <;1kar: 

As1n h1rs1n 
BA$ 

insan1 qOtOreceQi ver 
ORTA 

y1k1md1r. 
SON 

Bu ,ekilde her bolUmde hangi konunun Uzerine gidileceiji de belirlenmeye 
<;al1,1lm1,tir. Bu noktada ayni •emay1 Citizen Kane (Yurtta� Kane)'e uygulayan Lois 
Peyser, onermenin, buradaki orneklerde olduiju gibi basil olarak verilmesine ihtiya<; 
duyulduijunu, <;ok da sofistike olmamas1 gerektiijini soylemi,tir.'" Bu orneijin uygulamas1 
a,amas1nda ortaya birka<; deiji,ik alternatif <;tkabilir. 

"'[filanmam1s bir qencliijin varaca(j1 yer kay1p bir vasamd1r. 

veya 

Kendine as1n sevqinin ya/mz/Jkt1r. 

iinerme filmin ana fikrini yans1tmaktadir, anlat1mdaki incelik ve kendine ozgU ele
manlann kullanim1ni onermeye yans1tmak zor olabilir. Bu durumda, birka<; apayn 
anlat1mli 6ykUnUn 6nermesi de birbirinin ayni olabilecel<lir. 

Yukanda 6nermenin nesnel tan1m1 yap1lm1�t1r ancak 6nerme kavram1n1n sinemadaki 
kullan1m1 genellikle daha vurucu, daha net. adeta bir slogan ,eklinde olmal1dtr. 
Senaryolarda ba,1tij1n hemen arkasmdaki sayfada sunulan ya da filmlerin hemen ba,mda 
gordUijUmUz ozlU cUmleler onermeye kar,11ik gelmektedir. 

Bir filmin 6nermesi, senaristin g6r0�0 yani sorunsal e(Jiliminin slogan haline getiri!� 
mi• ,eklidir. Bunda ama<;, senaristin goru,unu hantall1ktan kurtanp daha vurucu hale 
sokmak, seyirci ya da okuyucu taraf1ndan daha rahat alg1lanmasm1 saijlamaktir. iinerme 
cUmlesi yalnizca tek bir cUmleden olu,mayabilir. $eklinin nas1I olacaij1 Uzerinde biraz 
dural1m: 

a) Onerme bir atas6z0 olabilir. Ancak 6nermenin amac1 sorunsal e(Jilimini ortaya 
koymak l<adar otesinde, ilgi <;ekici de olmaktir. Yani bir filmin ba,1nda ya da bo, bir say
fanin alt1nda tek ba,1na bu deyimi gorenler, filmi gormek ya da senaryoyu okumak i<;in 
hemen bUyUk bir istek duymalidtr. Halbul<i, <;ocukluijumuzdan beri duymu' olduijumuz 
bilinen atas6zleri ilgin<; olmaktan uzaktir. K1sacas1, senaryonuzun ba�1na "Yalanc1n1n 
mumu yats1ya kadar yanar. " gibi bir 6nerme cOmlesi koyarsan1z, bunun hem s1radan, 
hem de nail gorUneceiji bellidir. o halde hi<; kimsenin bilmediiji ya da <;ok az kimsenin 
tanid1ij1 atasozlerini kullanmak yerinde olacaktir. 1998 yap1m1 Leoparm kuyruiju fil
minde senarist-yonetmen Turgut Yasalar bir Afril<a atasozunu kendisine onerme olarak 

155) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario americain, Fr. r;ev: Benoit Boelens, 
Centre d'lnformation des Medias Audio·visuel CCIAM), Paris, 1993, s�yfa 30 
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almt§ti: Leopann lwvf]JQunu as/a tutma, tutarsan as/a b1rakma. Elbette ki filmin 6nermesi 
ile i<;eriginde gorecegimiz 6geleri birbirinden kesin <;izgilerle ayirmak gerekir. Yani Turgut 
Yasalar'1n filminde leopar ya da kuyruk gibi elemanlar gormeyecegimiz a§ikardir. Oner· 
mede edebi anlamda bir metafor, gonderme veya tasvir yap1lmaktadtr. Yukandaki 
atas6z0 ile s6ylenmek istenen §ey, tehlike getirecek hi<;bir 6geyi kt§ktrlmamanin ancak bir 
kere de i§in i<;ine girilince art1k bir daha geriye d6nmemenin gerekliligidir. Atas6zlerini 
dogrudan kullanmak yerine bilinen atas6zlerini deforme etmek, degi§lirmek, ozellikle de 
tersine <;evirmel< dogru bir yoldur. ( Ya/ancmm mumu yatswa kadar yanmaz.) 

b) Filmin Onermesi tamamen yazarin filmin yap1s1na g6re icat ettigi, metaforlar i<;eren 
bir atas6z0 de olabilir. Dervi§ Zaim Filler ve �imen filminin ba§tna 6nermesini koymu§lur: 
Filler tegjsirken a/an cimene o/ur. Burada y6netmenin kastettiginin ne oldugunu anlamak 
i<;in filme bakmak gerekir. Filler ile anlatmal1 istedigi mafya ve onlarla kucak kucaga olan 
devlet kademeleridir. Yine buradaki <;imen ise TOrkiye'yi metaforize eder. 

c) Bir iinceki §tkktn iirneginde oldugu gibi filmin iinermesi yalnizca metaforu ve 
karakterleri degil, filmin ismini de belirleyebilir. Jean-Pierre Melville'in Le Samourai 

(Kiraltk katil) filminde, ba§la g6rOlen 6nerme 
cOmlesi tamamen ba� karaktere ve OzgOn isme 
g6nderme yapmaktad1r: Bir Samuray'1n vatn1z
l!{Jma benzer bir ya/n1z/1k yoktur ... Belki de orman· 
daki kap/anm ya/n1z/1{J1 d1smda ... 

d) Yine filmin 6nerme cOmlesi olan 6zdeyi§ 
veya siiylem dogrudan ba§ karaktere ail gibi giis· 
terilir. Bu §ekilde, cOmlenin i<;erigi ve filmin karak· 
teri ile 6nerme cOmlesi arastnda dogrudan baglant1 
kurulmu§ ve nas1I bir karakterle kar§tla§acag1m1z 

da seyirci i<;in 6nceden hazirlanmt§ olur. Polis filminde iinerme ba§ karakteri iizetler 
niteliktedir: ?iddete meyalim vallahi dertten ... 

e) Baz1 durumlarda, Onerme bir cOmleden daha uzun olabilir ve filmin karakterine 
veya meslegine vurgu yapan bir olguyu ya da olay1 anlatabilir. Match point (Ma� 
say1s1)'nda Woody Allen, iinermesini yaz1 ile vermel< yerine filmin ba§inda bir kortta iki 
taraf arastnda gidip gelen tenis topunu g6ster· 
erek ba§ karakterin dt§ sesi ile a<;tklamt§ltr. 
Kader ve §ans aras1ndal<i i l i§ki sorunsal1 
Qzerinde duran film §Oyle bir 6nermeye sahiptir: 
Mgf,ta baz1 an/ar vard1r ki, too filenin Ostone 
farpt1(j1 zaman ya On tarafa ya da arka sahaya 
@_j_mesi an mese!esidir. Biraz sansl!vsan1z One 
g}der ve siz kazan1rs1n1z ya da One gitmez ve siz 
}SiJxbedersiniz. Ger<;ekten de filmin sonunda ba§ 
karakter, i§ledigi <;ifte cinayetten sonra, kurban· 
lardan birinin yQzQgQnQ nehre ftrlatir. YQzQk k6§eye <;arp1p i<;eri dU§er. $ans veya 
§anss1zl1k? Karakterin tum hayat1na yon veren de bu kQ<;QcQk jest olur. 

f) Onerme cumlesi dogrudan bir al1nt1 olabilir. Al1nt1nin i<;erigi kadar kimden yap1ld1g1 
da 6nem ta§tr. Bu sozlerin kime ait oldugunu cumlenin hemen alt1nda belirtmemiz 
yerinde olacaktir. Dondurmam qaymak'ta filmin ba§tnda §LI s6zler <;tkar: Her insan bir 
ro/O mOkemmel bir sekilde oyflilllabilir. Kendini ... · VITTORIO DE SICA Senarist bu cum· 
leyle bir yandan filmin anafikrini verdigini s6ylerken, bir yandan da bu sozu s6ylemi§ olan 
Vittorio de Sica'nin "yeni gerqekqi" filmleri ile kendi filmi aras1nda bir baglant1 kurdugunu 
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ifade etmektedir. 
g) Al1nt1n1n yalnizca bir cUmle olmaSI zorunluluiju yoktur. Bir ,iir, ,ark1 sozU, felsefi 

soz de pekala alint1 olarak kullanilabilir. 9'da Omit Onal, filmini ,oyle bir alint1yla a<;m1,tir: 
... ama cit c1km1vordu. en kOcOk bir uQultu bile duyulmuvordu. Makine bOvlesine sessiz 
gll§t/{JJ icin dikkatimizi cekmivordu. CCeza 56m0rgesi- Franz Kafka} Meczup bir k1zin 
61dGr01mesi sonucu ya§anan soru§turma c;en;evesinde toplumun c;OrOmesini anlatan 
film in ahnt1s1 da bu toplumsal yap1n1n i•leyi,ini metaforize etmektedir. 

hl Ahnt1lar, kutsal kitaplar veya doijruluiju tarti,ma gotUrmez ilmi kurallardan 
yap1lm1, olabilir. Bu tip durumlarda filmin konusunun ahnt1y1 yapt1ij1m1z du,unce sistemi 
ile doijrudan ve dolayh baglant1s1 bulunmas1 oldul<<;a iyi olur. Takva, dinin kendisinin ve 
oijretilerinin nas1l dogmatik bir ,ekilde <;arp1t1ld1gin1 konu edinmektedir. Filmin ba,inda 
c;1kan ahnt1n1n Kuran-1 Kerim'den olmas1 da, seyircinin g6z0nde, senaristin dine kar§1 olan 
her turlU olas1 saldirgan veya didaktik tutumunu yak edici bir unsurdur: "De ki: 
cE!Jismeven qercek qe/di, sahte ve tutars1z o/an v1k1/w qitti. Zaten sahte ve tutars1z o/an 
er va da qec_y_1k1/w qitmek zorundad1r. " - KURAN-1 KERiM 

i) Fil min tonu ve turU ile onerme cUmlesi uyumlu olmahd1r. Bir ba,ka deyi,le, onerme 
cUmlesi, filmin i<;eriiji kadar turU hakk1nda da onceden fikir verebilir. 6rneijin, melodram 
tarzinda bir filmin onermesi komik <;aijn,1mlar i<;eren bir cUmle veya ahnt1 olamaz. Bir 
korku filminin onermesi de UrkUtucU olmal1dir. 70'lerin ingiliz korl<u filmi See no evil 
(Korkunun i�inde)'de onerme ile birlikte filmin tonuna girmi, oluruz: Karan/1gin hakim 
olduiju bir dOnyada Jevtan her yere saklanabilir. Filmin oykUsU kor bir l"z1n ailesini katle
den bir katille kar,11a,mas1n1 anlatt1ij1 i<;in gerilimin tonu onermeden itibaren verilmi' 
olur. 

j) Nadir de olsa senarist, filmi adad1ij1 anonim karakterlerle filmin sorunsahni 
birle,tirecek bir cUmle yaratabilir. Kutsal yiirek'te Ferzan Ozpetek, filmini Kabuijundan 
'i!.JlrI/anlara ... cUmlesiyle ba,latmaktadir. 

Bilindiiji gibi metafor, edebiyata ail bir kavramdir. Bir objeyi, onunla dogrudan ili,l<isi 
veya benzerliiji olmayan ba,ka bir objeye benzetmeye, kar,11a,tirmaya ya da atfetmeye 
kar,1l1k gelir. Dramatik anlamda metafor, sorunsal eijiliminin film diline donU,tUrUlme
sidir. Ancak burada soz konusu olan henUz filmin dramatik oykUsU deijil, yazann sorun
sal eijilimini hangi mesleije sahip, hangi <;evrede bulunan ne tip bir ba, karakterle d1,a 
vurmam1z gerektiijidir. 0 halde sinemasal anlamda metafor, senaristin sorunsal eijili
mine filmde kar,1l1k gelen � karakter ve onun meslegidir. Sinemada metafor kavram1n1 
ortaya atan senarist Paul Schrader American gigolo (Amerikan jigolo) filminin 
metaforunun UCLA'da oijrencileri ile sorunsaldan metafor Uretme oyunu oynarken 
bulundu(Junu an!at1r.155 Fil min sorunsal1 Schrader'in Ozerinde uzun soredir dO�Ondogo bir 
tema olan i§fi, sorunsal eijilimi ise ask1 kabul etmenin zorluiju dur. Bu nokladan itibaren 
boylesi bir eijilimi en iyi yans1tabilecek, d1,avurabilecek metaforun bir J}g_o/o olacaij1 
uygun gorUlmU,tur. Neden? Dikkat edilirse sorunsal eijilimini metaforize etmek i<;in bir 
yalmz adam ya da OzUntota bir delikan/1 gibi kavramlar kullan1lmam1,tir. <;UnkU sorunsal
daki duyguyu ger<;ek hayata baijlayan en 6nemli eleman karakterin mesleijidir. 

156) Cinernatographe: Entretien avec Paul Schrader, No:53, sayfa 25 
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Schrader'in filminde jigolo gen;ekten a§l<I ya§ayamad1g1, kendi sorunlan nedeniyle 
sevmeyi kabul edemedigi i<;in bu meslege sahip olmu§tur. Boyle bir sorunsal egilimini en 
iyi temsil eden de odur. 

!\r!etaTor Belirlenmesi 

Sorunsal, sorunsal egilimi ve metaforla ilgili tom <;1kanmlar bir filmi olu§turan fikir
lerin her §eyden once sorunsalla ba§lamas1 gerektigi esasina dayanmaktadir. Paul 
Schrader her insarnn kendi duygulanrn bilmesi gerektigini soyleyerek, bir filme ba§larken 
yazann kendi sorunsal1 ve metaforunu mutlaka belirlemesi gerektigini, bunlar bulunduk
tan sonra dramatik yap1y1 olu§turmarnn <;ocuk oyuncag1 oldugunu savunmu§lur. 
Senariste gore zaten dUnyada oykU olu§turacak s1nirl1 say1da olay vardir ve metafor 
bilindil<len sonra gerisi de <;orap si:ikUgU gibi gelir. Halbuki insan yap1s1 her §eyi siraya 
koyan ve mekanik dUzende Uretim yapan bir mekanizma degildir. Bu nedenle, filme 
ba§lamadan once kendimize bir sorunsal egilimi bulmak ve en ba§la belirlenen bu sorun
sala s1k1 s1k1ya bag II kalmak, ger<;eki;i bir oykU olu§turmam1z1 engelleyebilir. t;UnkU, insan
lann bUyUk bir i;ogunlugu hatta belki de hi<;biri kendi duygulanrn, fikirlerini, egilimlerini 
yeterince tarnmamaktadir. Gerek manevi ve spirituel aray1§lann, gerekse psikanalitik 
i;ail§malann nedeni de bu degil midir? 

Metafor belirleme konusunda hi<; taviz ver
meyen Paul Schrader bile yukanda bahsettigim 
American gigolo (Amerikan jigolo) filminin 
sorunsal ve metaforunun ashnda ogrencilerle 
i;al1§t1ktan sonra hemen olu§mad1g1rn itiraf eder. 
Senarist ertesi gUn psikiyatristine gittikten 
sonra kendinde uzun zamand1r �OzOmleyeme
digi ciddi bir a§k problemi, ba§ka bir deyi§le a§kl 
reddetme problemi oldugunu l<e§feder. Tam da 
bu yUzden, bir yandan sorunsal egilimi ile ilgili 
ciddi <;al1§malar yaparken, bir yandan da bu nun ka<;1rnlmaz olmad1gin1n, dramatik kurgu 
sonucunda oykUnUn varacag1 nokta ile degi§ebileceginin fark1na varm1§tir. Paul 
Schrader, Taxi driver (Taxi �oforU) filminin senaryosunu yazarken, sorunsal egilimi ve 
metaforu son derece net bir §ekilde belirledigini ancak filmin yap1s1 geregi bunlan 
degi§kenlige ugratt1g1n1 belirtmi§tir: "Taxi driver'1 yazmaya baJlad1g1mda Ii/min bOyOk 
Jehir ya/n1z/1gm1 konu a/acag1n1 dOJiiniiyordum; taxi JOtorii de metatorum o/acakt1. Fakat 
senaryo bittiginde ti/min Jehirdeki yalniz/1k temas1 iizerine degil, biiyOk Jehir yalniz/1gmm 
nasJ/ kendi kendini yaratt1g1 ve yap1sm1 sOrdOrdOgO ozerine o/dugunu keJtettim. Tam 
olarak ayni Jev degildi. Yalniz bir adam degil, kendi yalniz/Jgm1 yaratan ve bununla da 
mut/u a/an bir adam vard1. Ve senaryo bittiginde an/ad1m ki ti/min temas1 buydu. Demek 
o/uyor ki dramatik yapiy1 ilerletirken Ii/min temas1 hakkmda daha t;ok Jev ogrenmiJtim. 
Oyleyse dramatik yap1 iyiydi. Eger dramatik yap1 size tema hakkmda bir Jeyler ogrete
biliyorsa iJlevini yerine getiriyor demektir. "" Geri;ekten de filmde bir insanin bLlyLlk 
§ehirlerde ne kadar yaln1zl1k <;ektigi temas1ndan <;Ok, bu §OfOrLln i;evresindeki bir<;ok 
insana ragmen ne kadar yalrnz olabilecegi i§lenmektedir. Taksi §OfOrU de l<endi kutusu 
yani taksisi i<;inde bu fikrin en isabetli metaforunu olu§turmaktadir. 

157) Cinematographe: Entretien avec Paul Schrader, No:53, sayfa 26 
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Bir filmin konusunun i;1k1:; fikri yukanda belirttiijimiz tom a:;amalardan sonra olabileceiji 
gibi, diijer tum elemanlardan once bulunmu:; olabilir. Fikir ve metafor kavram olarak 
ortu:;mektedir. Ancak fikri birkai; cOmle ile daha kapsamli hale sokabiliriz. Aslinda, fil<rin 
ortaya i;1kmas1yla senaryoda hi<;bir :;ey yoluna koyulmu:; say1lmaz. Fikir, bir :;eylerin ortas1 
veya sonu olmad1ij1 gibi ba:;1 bile deijildir. Belli bir birikime sahip olan herkes fikir Oretebilir. 
Onemli olan, onlan senaryo haline getirebilecek senaryo diline sahip olabilmektir. Ancak 
yine de garip bir �ekilde, sinema i;evrelerinde fikre a�1n Onem verilir. Herkes, sanki nadir bir 
objeymi:; gibi fikrine sahip <;1kmaya i;al1:;ir, fikrin sahibinin kim olduiju konusunda ciddi 
i;at1:;malar i;1kar. Charlie Chaplin'in OnlO filmi Monsieur Verdoux (Miisyii Verdoux), bu 
tart1:;malann ne boyutta olduijunu gostermek ii;in i;ok ilgini; bir ornektir. Billy Wilder'1n 
hatiralanndan bir bolOmO aktaray1m: "Chaplin'in dikkatini bu likre r;eken Orson Wel/es'ti. Bir 
ak§am yemeiji esnasmda Welles, Chaplin'e, kadm katili Landru'nun iiykOsOnden 
bahsederek baJrOIOnde Chaplin'in oynayacaij1 bir yan-be/gese/ yapmaktan siiz etti. Birkar; 
gOn sonra Chaplin, Welles'i arayarak iyice dOJOndOijOnO ve Landru Ozerine bir komedi yap
maya karar verdiijini siiyledi. Olay bOyOdO, araya avukatlar girdi. Welles likrin kendisine ait 
o/duijunu, Chaplin ise bu On/O kadm kaWinin iiykOsOnOn herkes taralmdan bi/indiijini ve 
Ozerinde hak iddia edi/emeyeceijini siiy/Oyordu. Sonunda Monsieur Verdoux (Miisyii 
Verdoux) 'nun jeneriijinde Orson Wel/es'in isminin "Orson Welles'in likrinden uyarlanm1Jt1r" 
§eklinde lwllanilmasma karar verildi. Film bittiijinde, ilk giisterimden hemen once Chaplin, 
Orson Wel/es'in ismini bobinin Ozerinden kendi t1rnaklany/a kaz1d1. ilk gosterimde kazman 
bii/Om lark ediliyordu. Hemen sonra, Orson Welles dava ar;t1 ve jeneriije ismini zor/a 
yazd1rtt1. tAss 

Fikir ne kadar Onemli olursa olsun dokunulmaz bir obje veya yarat1n1n en Onemli an1 
deijildir. Sinemac1lann aklina gelen fikirlerin ilk a:;amada i;ok derin, <;ok felsefi kayg1lar 
ta:;1d1ij1m sanmak yamlt1c1 olabilir. Fikir, her:;eyden once bir esindir. Sinemac1rnn akl1ndaki 
bir gorse! yumaij1 seyirciye iletebilme ve olas1gelmi:; baz1 :;eylere deiji:;ik bir bak1:; getire
bilme isteiji ile doijar. Alex Garland, 28 days after (28 gtin sonra)'rnn senaryosunu 

yazarken aklma gelen ilk esinini :;oyle ozetler: 
"Zombilerin ko§tuiju bir zombi Ii/mi yapmak istiyor
dum. Her §ey h1z/1, sert ve vahJi olacakt1. ''"° 

Bir fikir olu:;turmak ii;in esin nereden gelir? 
Bunun ii;in senarist say1s1 kadar ayn cevap bulu
nabilir. Senaristler yapt1klan ara:;tirmalan, gozlem
leri ve hatiralan ile fikirlerini geli:;tirebilirler. Ancal< 
burada ilk k1v1lc1mdan bahsediyorum. Jean Renoir 
La Bete humaine (Hayvanla�an insan) fikrinin, 
i;ocukluijunda duyduiju madenlerin l<okusunu 
yeniden duyumsamak isteijinden ortaya i;1kt1ij1n1 

belirtmi:;tir. Bernardo Bertolucci, La Luna (Ay) adl1 filminin ilk fikrinin, pedal i;eviren 
annesinin gorontosOnden olu:;tuijunu soyler. Bisil<letin direksiyonuna yaslanm1:; bir be:;iije, 
yola ters donmU:; bir :;ekilde oturmu:;l<en, annesinin yUzO ile ay1n yOzono kan:;tird1ij1m 

158) Billy Wilder: Mlimoires· Et tout le reste est fo/ie, Robert Laffont, Paris, 1993 
159) Kevin Conroy Scott: Screenwriter's masterclass, Faber and Faber, London, 2004, sayfa 190·191 
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hatirlar. Luc Besson'un Nikita filmini Elton John'un bir §ark1sina cevap olarak yazd1ij1n1 da 
biliyoruz.160 JeanMPierre Jeunet ise Marc Caro ile yapt1Q1 ilk filmi Delicatessen 
(�arkUteri)'nin i;1k1§ fikrini anlatir: "Fikir, kilt;ilk bir detaydan i;1kl!. Bir Jarkilterinin ilstilnde 
oturuyordum. Her sabah, kiyma makinesi sesi ile uyamyordum. NiJan/1m bir giln '$imdilik 
kirac1/an hallediyor/ar. Yakmda sJra bize ge/ecek.' dedi. Bunu Caro'ya an/almca iyi bir 
baJlang1i; fikri olacaijml soy/edi. ''" 

TUm bu orneklerden sonra, i;ok gene! anlamda, fikrin ortaya i;1k1§1nin birkai; temel 
maddede s1n1flanabileceijini soyleyebilirim. Lew Hunter bunlan 17 fikir dosyas1 olarak 
adland1rm1�tir.162 Nelerdir bunlar? 

1) Kutuphaneler 10) bnemli toplumsal konular 
2) Dergiler 11) Tarihi olaylar 
3) Gazeteler 12) Gizli arzu ve fanteziler 
4) Biyografiler 13) Korkular 
5) Klasikle§mi§ filmier 14) Dyle deijil ba§ka turlu olsayd1 ne olurdu? 
6) Ba§kalanyla yapt1ij1rnz konu§malar 15) A§k oykUleri 
7) i;:evrede duyduijunuz konu§malar 16) bi; alma isteiji 
8) Tecrubeler 17) Sorunsallar 
9) Meslek arenalan 

Lew Hunter'1n bu s1rnfland1rmas1nda gorUlduiju gibi "sorunsal/ar"17 maddeden yaln1zca 
biridir. Buna l<ar§1l1k, i;evremizde gorduijumOz her §ey bir oyku yaz1m1 ii;in motive edici ola
bilir. 0 halde ilk a§amada, fikrin olu§umuna neden olan kavramlann belirlenmesi, onlann 
neden sei;ildiijinden daha onemlidir. Bu anlamda belleiji ve duygulan serbest birakmak 
gerel<ir. 

Fihrin 

Fikirler ve dO§unceler sinemada sahnelerle ortaya i;1kar. Zaten bu du§unceler senaristin 
belleijine gorse! bir sahne veya sekans ile oturmuyorsa, sanati;1 kendini ifade etmeyi sine
ma di§indaki bir sanatta aramalldir. Bu gorse! sahneler birer cOmlelik ozetlerle ifade 
edilebilir. Ancak bu ifadelerde ne fikrin metaforu ne de yap1s1 olu§turulmu§ bir filmin ozeti 
vardir. Bu cumleler yalrnzca kafada beliren gorse! sahnelerin d1§avurumudur. Bu anlamda, 
biraz ileride uzerinde duracaij1m tek cOmle ozetinden farkl1d1r. Fikrin d1§avurumu yalrnzca 
yal<1n i;evre ile payla§ilir, henOz filmin oykOsu ve yap1s1 hakkinda belirlenmi§ bir §ey yoktur. 
Yalrnzca bir sahneyi ya da gorse! bir ifadeyi i<;eren birka<; sozden ibarettir. Ingmar Bergman 
gibi fikir ve ifadeye onem veren yonetmenler, kendi senaryolanrn belirlerken bu tip sahne 
cOmlelerinden yola c;1karlar. Birka<; Ornek verelim:163 

- YaJ/J profesor ormanda, yeijeninin beJii}inin yanmda eski sevgilisini gorilr. 
[Smuktrons stallet (Yaban 9ilekleri)] 

- Baba ocOnil a/madan once kaym aijacmm dallanm budayarak sauna'da kullanir. 
Boy/ece kendini temizlemiJ olur. [Jungfrukallan (Kaynak)] 

160) John Costello: Writing a screenplay, The Pocket Essential, Vermont, 2002, sayfa 16 
161) Positif: no:364, Haziran 1991, sayfa 87 
162) Lew Hunter: Screenwriting, Robert Hale, Londra, 1993, sayfa 24-34 
163) Denis Marion: Ingmar Bergman, idees/Gallimard, Paris, 1979, sayfa 32 



17 4 3. Dosya: Dramatik Anlal1m 

SENARYO 

Senaryo yaz1m tekniijinden bahsederken, senaryo yaz1m a>amalannm neler olduiju 
Ozerinde tek tek durmu,tum. Bunlar fikir, tek cOmle, area, konu ozeti, sinopsis, tretman, 
sekansiyel gibi i;e>itli formlarda ortaya konmu,tur. Bu bolOmde; iyi bir tek cOmle ozeti, konu 
Ozeti ve sinopsis'in i<;erik olarak nas1I olmas1 gerekti(ji Ozerinde duraca(j1m. 

Tek CLlm!e 

Filmin konusu ve metaforunun birle>iminin tek cOmle haline getirilmi> >ekline tek cOmle 
ozeti (log-line veya one-line) denilmektedir. En az 90 dakikal1k bir uzun filmi tek cOmlede 
ozetlemek son derece gO<; bir i;a11,mad1r. Ne kadar gO<; olduijunu merak ediyorsarnz, ken
dinizi ya da tom ya§am1n1z1 tek cOmlede Ozetlemenizi Oneririm. Ya da O(jrencilerime 
yaptird1ij1m bir ornel<teki gibi, sizi seven veya nefret eden bir ki>inin sizin hakk1n1zda 
soyleyeceiji en ozet ama her detay1n da toplanm1> olduiju cOmleyi bulunuz. i>te bu 
ah,tirmalan yaparken hem doijru ozeti verip hem de ozgOn olmak ne kadar gOi;se, bir film 
konusunu tek cumlede toparlamak da ayrn oranda gLli;tOr. Tek cLlmle ozeti yaparken, 
konuyu tom sahneleriyle ozetleyebilmek tabii ki mLlmkOn deijildir. O halde boyle hap gibi bir 
ozet ii;in hangi elemanlann kullarnlmas1 gerekir? 

Bir filmi tek cOmlelik bir sunuma indirgemek, ii;eriije baijl1 olduiju kadar stile de baijl1 bir 
<;all§mad1r. Tek cOmle Ozeti vurucu olmalldir ama ana fikir yani Onerme cOmlesi 
olmamal1d1r. K1sacas1 konu ozetinin mil<ro dOzeye indirgenmi§ §eklidir. Gerek yap1mc1lar, 
gerekse daij1t1m §irketlerinin, filmle ilgili ilk veya son goreceiji cOmle de budur. 

a) Tek cumlenin ii;inde her§eyden once bas karakter olmahdir. Bu cOmlenin oznesi 
filmin ba> karakteridir. Kitab1n daha ileri b61Umlerinde ba§ karakterin l<im olmas1 gerektiiji 
Llzerinde daha etrafl1ca duracaij1m, ancak bu a§amada bilmemiz gereken §ey, kimin Llzerine 
film yapmak istiyorsak veya oykude kimi daha i;ok gorOyorsak onun ba> karakter olduiju 
ger<;eijidir. 

Genr;: ve w;:an Ferit babasmm fabrikasmda r;:a11,an 1�r;:i k1za a,1k o/ur ve onun uijruna aile
sine rest r;:eker. (Oh olsun) 

b) t;:oijunlukla bu ba§ karal<terin kisilik ozelliklerini yazmak gerel<ir. Bu ozellikler fizik 
gorLlnOmden i;ok, karakter ile ilgili olmahdir. Yani "San,m bir genr;: ... " yerine, "Zengin ve 
i,inde ba,an/1 bir genr;: . .. " diye ba§lamal< daha doijru olacaktir. 

Zengin, ya1a,1k/1 ve ba,an/1 bir ;, adam1 bir fahi,eye a,1k o/ur. [Pretty woman (Ozel bir 
kadm)] 

c) Bu ki§ilik ozellikleri, karakterin konumu ile de 
ilgill olabilir. 

Yuzy1/ ba,lannda, Osman/1 devleti vatanda,1 bir 
Rum, Amerika'ya iltica etmeye r;:a11,maklad1r. 
(America, America) 

d) Tek cLlmlenin ba> karakteri bir eylem 
yapmahd1r. Duran, dO§Llnen, irdeleyen, kendi kendine 
saran ki§i ba> karakter olmaz. "Kafasmda hay at 
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hakkmda soru iJaretleri olan Ahmet, amar;s1zca dolaJmaktad1r." gibi bir tek cumle doijru 
deijildir. <;:unku boyle bir dramatik yap1l1 film olamaz. Karakter bir yere gitmek, ka<;mak, 
intikam almak gibi bir eylem i<;inde olmal1dir . 

. Fakir bir faytoncu tek sermayesi o/an at1 O/dOkten sonra define aramaya giriJir. 
(Umut) 

e) Bu eylem g<;1l1m1 olan bir hareket olmal1dir. Bu anlamda, orneijin intihar etmek, 
olmek, inzivaya <;ekilmek gibi eylemler, tek cumle orneiji olamaz. Ba§ karakterin intihan 
olsa bile, bu yaln1zca film in sonunda ortaya <;1kar. Hayattan s1/a/an baJ karakter intihar 
etmeye karar verir. " gibi bir cumlede a<;11im yoktur. Zira intihar etmeye karar veren 
ki§inin onunde kimse duramaz. intihar eder, film de be§ dakikada biter. Tek cumle, fazla 
kesinlik ifade etmeyebilir, ancak okuyan1n gozunde olay1n bir devam1 olduiju ya da bu 
cOmledeki olaylardan sonra bir sorun c;1kacaQ1 izlenimini uyand1rmal1d1r. 

Yap1molara konuianm beijendiremeyen bir senarist, evine gelen hizmetr;i kadmm 
sorunlanna dalar. (Camdan kalp) 

f) Karakterin eylemi filmin yalnizca ilk b61LlmLlnLl anlatmal1dir. 
Filmin ilerleyen b61Llmlerinde ne olacaij1 veya sonunun nas1I biteceiji, tek cumle 

ozetinde belirtilmez. 
Babasmm katilini aramaya istanbu/'a gelen Cebrail, hayatm1 lwrtard1ij1 ve 

dostluijunu ilerlettiiji adamm asimda kanl1s1 olduijunu bilmez. (Hem�o) 

q) Filmde bir<;ok karakter varsa veya bir<;ok karakterin oykusu anlat1l1yorsa, tek 
cumlede de bircok bas karakter olacakt1r. 

Danny, Rusty ve diijer 9 arkadaJI, aomas1z bir kumarhane patronunun 3 mekiinm1 
aym gece soymay1 plan/ar. [Ocean's eleven (11)] 

h) Filmde karakter veya karakterlerin eylemleri, onlann QfilllQ_gelen olaylarla 
doijrudan ilgili olabilir. Bu gibi konularda filmin ba§ karakteri ya da karakterlerinin 
maruz kald1ij1 durumu tek cumlede belirtmek yeterlidir. <;:unku karakterlerin buna ba§ 
l<aldiracaij1 a<;1ktir. 

Yurt d1Jma kar;ak r;ai1Jmaya giden sekiz i,r;i Stockhoim'de JOforieri tarafmdan bir 
otobOsOn il;inde terk edilir. (Otobus) 

i) Karakterin ba§ma gelen olaylar, onlarda doQrudan cilfilma yaratmaya musait 
olmalidir. 

Bir sOredir iJsiz olan genr; Antonio Ricci'nin yeni iei ir;in kendine r;ok gerekli o/an 
bisikleti r;aim1r. [Ladri di biciclette (Bisiklet h1rs1zlar1)] 

j) Baz1 istisnai durumlara da dikkat <;ekmek gerekir. Baz1 filmlerde bir<;ok karakter 
olmas1n1n otesinde, bir olay one <;1kar ve o olay bir konu yaratir. Buna baijli olarak da 
ba§ karakter ortaya <;1kar. Filmin tek cumlesinin oznesi bu olay olabilir. 

Hakkari'nin bir koyOne ilk def a televizyon ge/ecektir. (Vizontele) 

kl Baz1 filmier, bir veya birden fazla ba§ karakter oykLlsLlnden <;ok, iki karakterin bir
birleriyle olan ili§kilerinin geli§imini anlatabilir. O zaman tek cumle iki karakterin iliskisi 
�olmal1d1r. Dramatik olarak bu iki karakter elbette ki birbirlerinden farkl1, hatta zit 
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tipte ya da konumda olacaktir. "Bir rantiye bir iJr;iy/e ayni hapishaneye dOJer. " tek 
cumlesindeki eylem, zaten bu iki karal<lerin o ortamda kar,11a,mas1 olacaktir. Zira bu 
durum elbette ki sorun yaratacaktir, ancal< boyle bir kar,11a,ma, ai;1l1m demektir. 
Karakterlerin birbirlerini iyi veya kotu yonden etkilemeleri kai;m1lmazdir. 

DOnyada unutulan uzayli bir yarat1k ile onu bu/an ID vaJmdaki Elliot arasmda fark/1 
bir arkadaJ/1k do(jar. (E.T.) 

I) <;ok nadir de olsa tek cumle ozeti eylemle ilgilenmek yerine filmin konusu 
hakk1nda gene! bir perspektif sunabilir. Ba, karakter mevcuttur ancak konunun ai;1l1m1 
hakk1nda seyircinin du,oncesine <;ok daha fazla alan birakir. Burada Blake Snyder'1n 
en "ideal"tek cUmle 6zeti dedii;ji104 6rnet';le g6z atahm: 

ideal bir kadmd1 o .. .ir;meye baJlayana kadar. [Blind date (Kor talih)] 

f\.rea 

Konuyu ne kadar iyi ozetlerse ozetlesin, bir filmin tek cOmlelil< dokOmO , sonui; 
olarak bir stil a11,tirmas1d1r. Asl1nda tek cOmle, orneijin bir yap1mc1 i<;in yaln1Zca bir 
fikirdir. <;Onl<O o, oykOyO biraz daha kapsaml1 olarak gormek ister. Senarist, bir 
yap1mc1yla goru,meye gittiijinde tek cOmlenin daha ilerisine giden, konuyu ana hat
lariyla ozetleyen birka<; satirhk bir metin gotOrmelidir. i,te bu metne anglo-sakson ter
minolojisindeki ad1yla area denir. Area terimini, filmier vizyona girdiijinde, yap1m 
,irketleri, gazete ve diijer yay1n organlari ii;in haztrlanan birkai; cOmlelik ozet metin 
olarak da do,onebiliriz. $imdi birka<; area orneiji Ozerinde dural1m: 

a) Area hem kompakt ve k1sa, hem de tum konuyu ai;1klay1c1 nitelikte olmalidir. 
B1Jna kar,1l1k filmin sonunun ai;1klanmas1na gerek yoktur. 

Witness (Tanik): Sadece bir r;ocu(jun tanik olduiju bir cinayeti iJ arkadaJlanndan 
birinin yapt1(jmdan JOphe eden komiser John Book; tanik kOr;Ok Samuel ve annesinin 
koruyucu/u(junu Ostlenir. Bu JOpheden haberleri olan rakipleri taralmdan ciddi 
bir;imde yaraland1ktan sonra, kadmla r;ocu(jun geldi(ji Amish kasabasma, on/arm 
evlerine s1(jm1r. Book bir yandan iyileJirken, bir yandan da on/arm gelenek/erini 
o(jrenir. Ancak ne onun gerr;e(ji ortaya r;1karma ne de peJindekilerin onu yak etme 
arzusu dinmemi�tir. 

b) Area, vurucu ozelliijini peki,tirmek i<;in bir soru cOmlesi ile bitirilebilir. 
Boys don't cry (Erkekler aijlamaz): 93 y1/1 son/annda genr; bir kadm, erkek gibi 

yaJamaya karar verir ve ald1ij1 tam eleJtirilere 
ra(jmen do(jdu(ju yeri terkederek 700 km uzakta
ki bir kasabaya yerfeJir. Erkek kimli(jinde iken bir 
kadma aJJI< o/ur ve yeni arkadaJlar edinir. Ancak 
yeni <;evresi eskisinden iyi midir? 

c) il<i karakter aras1ndaki m,kiyi irdeleyen 
filmlerin anlat1mmda bu ili,kinin geli�imi ozetin 
buyOI< bolOmOnO kapsar. 

164) Blake Snyder: Save the cat!, Michael Wiese Productions, Cf., 2005, sayfa 7 
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La Strada (Sonsuz sokaklar): Zampano, iki uvduruk numarasivla bOton italva'v1 
turlavan bir panaw herkO/OdOr. Kendisini sevircive sunacak bir asistana ihtivai; 
duvunca Ge/somina admda apk kalpli, yard1msever ancak bir o kadar da sat bir geni; kw 
i$e a/1r. Zampano'nun zor karakterine raijmen ikilinin aras1ndaki ifi$ki yava.} yava$ 
ilerlemeye baglar. Ancak "deli" /akap/1 rakip bir herkOI, ikiliye musa/lal o/makta 
gecikmeyecektir. 

d) Area kendi ii;inde ozel bir dil ya da stile sahip olabilir. 
American beauty (Amerikan glizeli): Kataloglarda gorebilecegimiz §iklikta bir 

banlivode, kataloglarda gorebilecegimiz bir aile ya§ar. Evin i<Di;Dk /(fzmm en yal"n k1z 
arkadag1 babav1 baglan i;ilrannca tom sak/1 arzular ve soylenmeyen duygular ortaya 
dokOlmeye ba§layacakt1r. 

Konu ozeti, lilmin oykO ozetinin kapsaml1 bir paragrafla yap1lmas1d1r. Areadan biraz 
bOyQk, sinopsisten bir hayli kOi;Oktor. Areadan fark1, konu ozeti metninin; filmin zaman, 
mekan, i§leyi§ gibi detaylanni i;ok daha kapsamll sunabilmesidir. Asl1nda, farkl1 kOltor ve 
yakla§1mlara gore farkl1 uzunlukta olduiju gibi farkl1 ii;eriklere de sahip olabilir. Bu neden
le area ve konu ozeti diye iki ayn S1n1flama yapma geregi duyulmu§tur. Ancalr, ikisinin 
araSI uzunlukta bir ozet yap1lmas1 da yeterli olabilir. Hem area, hem de konu ozeti 

· sunumu �ekim Oncesi kadar sonras1 i�in de Onemlidir. 
$imdi lronu ozetinde onem ta§1yan baz1 elemanlardan bahsederek, onun hangi 

anlamda areadan daha kapsaml1 olduijunu gozlemleyelim: 
a)Nerede olduijumuzu belirterek ba§lamak gerekir. (MEKAN! 
b)Zaman dilimi mekanin hemen arkaS1na eklenir. (ZAMAN) 
c)Hemen sonra ba§ karakter ve eylem tan1m1na ger;ilir. (f\ARAl<TER) 
d)Diger l<arakterler, az da olsa tanimlanir. (YAN KARAKTERLER) 
e)OykOnOn genel dokQmO yap1lir. (KONU) 
f)Diijer ozet tiplerinden farkll olarak oykOnOn sonunda ne olacag1 da belirtilir. (FiNAL) 

Amores Perros (Parampar9a a�klar, kopekler): Mexico City, gOnOmOz ... Octavio, 
Kofi admda kopegi ile gezen bir yeni yetmedir. Bir gun Kofi'yi yasad1§1 bir kopek 
dovOJOne sokar. Niyeti, para kazamp sald1rgan agabeyi Ramiro'nun kans1 Susana ile kai;
makt1r. Ote yandan, orta ya§li bagan/1 bir editor a/an Daniel, gaze/ model Valeria i/e 
ya§amak ii;in kans1 ve i;ocuklanm !erk eder. Nevrotik bir kadm o/an Valeria bir kazada 
ciddi bii;imde yaralanm1§!1r. Aynca £/ Chiavo admdaki eslri devrimci bir hOkOm/OnOn gizli 
iliJkide o/dugu geni; bir k1z vard1r. Sonunda karakter/erin yo/Ian kesi§ir ama zaman her 
biri ii;in lark// akmaya ba§lar. Octavio, Susana ve Kofi ile kai;arken Valeria'nm arabas1 ile 
i;arp1§1r. Valeria sakat ka/1r. Yara/1 kopegi £/ Chiavo bulur. Octavio'nun oykOsOnOn 
bitmesiy/e £/ Chiavo ve Va/eria'nm filmde gordOgOmOz oykO/erinin ba§lad1gm1 an/anz. 

$imdiye kadar bir film senaryonun sunumu ve bir;imsel i§leyi§ini sorunsaldan konu 
ozetine kadar ele ald1k. Bu maddelerin tamam1n1 i<;ine alan bir ornelrleme yapabiliriz: 
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FiLM: SUrU 
SORUNSAL: Tore 
FiKiR: TUrkiye'nin doijusunda halen devam eden kat1 toreler 
ONERME: Toreler once onu uygulayanlan yak eder. 
MET AFOR: A§iret reisinin oijlu 
TEK COM LE: Bir a§iret reisinin oijlu, reis taraflndan sevilmediijinden, dili tutulan 

kansini tedavi ettirmek ii;in sUrUlerini satmaya i;al1§1r. 
AREA: Doijuda bir a§iretin reisi ile oijlu, reisin gelinini uijursuz saymasi yUzUnden 

kavga ederler. Bu tarl1§man1n sonucunda gelinin dili tutulur. Oijul babasini ilma ettikten 
sonra koyunlanni satmak i<;in Ankara'ya gelir. Kazand1ij1 para ile de kansini tedavi 
ettirecektir. Ancak a§iret reisinin, gelini hakk1ndaki gorU§U deiji§memi§lir. 

KONU OZETi: TUrkiye'nin doijusu ... GUnUmUz ... Hamo, hayvanc1hkla gei;in bir a§iret 
reisidir. Oijlu �ivan, aralannda kan davasi olan dU§man bir a§iretin k1z1 Berivan'la 
evlidir. Ostelik doijurduiju li<; i;ocuk da oldUijU i<;in Hamo, Berivan'1 uijursuz sayar. Bu � 

yUzden de kansini !erk etmeyen oijlu ile sUrekli kavgal1d1r. Bir yandan da hayvanc1l1k, 
eskisi gibi para getirmemektedir. Hamo ve oijullan, adamlanyla birlikte ellerinde kalan 
son slirUyU bUyUk §ehirde satmak ii;in Ankara'ya doijru yola <;1karlar. �ivan, kazan1lan 
para ile hasta olan kansi Berivan'in tedavi ettirileceiji sozUnU ahr ve babasi ile birlikte 
yola i;1kar. Uzun sUren yolculukta koyunlann i;ahnmalan, devlet memurlan taraf1ndan 
rU§vet olarak al1nmalan ve hastallktan olmeleri sonucu sUrUnlin bUyUk bollimU telef 
olur. Vine de Ankara'ya vanhr. Ancak Hamo, sat1§tan kazanilan paray1 Berivan'1n 
tedavisine harcamay1 reddeder ve gen<; kadin kurtanlamaz. T6reye yine kar§I geline
memi§tir. 

Sinopsis'in tanim1n1 ve filmin Ui;-be§ sayfada anlat1lan ozeti olduijunu, yaz1m kural
lanni anlalirken vermi§tim. �imdi de bu ozetin nasil olacaij1n1 bir ornek dahilinde 
inceleyelim: 

a) Sinopsis metni de t1pk1 senaryoda olduiju gibi eylemler Uzerinden yaz1hr. Bu yUz
den metnin edebi bir §ekilde yaz1lm1yor olmasi uygun olacaktir. �iirsel metaforlar veya 
farkl1 yaz1 bii;imleri kullanmaktan da kai;1nmak gerekir. Eylemler Uzerinde kalmak ve 
yalnizca olaylardan bahsetmek §art1yla; soru cUmleleri, Ui; nokta ve Unlem i§areti 
kullan1labilir. YUklem yine senaryo metninde olduiju gibi geni§ zamand1r. 

b) Bir sinopsisin uzunluiju, filmin yap1sina ve sUresine gore 3 ila 5 sayfa aras1nda 
deiji§kenlik gosterebilir. Elbette ki bu bir kural deijildir ve daha uzun sinopsisler de vardir 
ancak konuyu konsantre bir §ekilde toparlamak adina sinopsisi i;ok uzatmamak yerinde 
olur. 

c) Metnin sayfalann1n her biri t1pk1 senaryo metninde olduiju gibi sinopsisin uzunluiju 
ile doijru orant1h olmahdir. 100 sayfal1k bir filmin sinopsisi 5 sayfa tutuyorsa, her sayfa 
da yakla§1k 20 dakikaya kar§1l1k gelecektir. Bu orant1y1 son derece dikkatli yapmak 
gerekir. iyi orant1lanm1§ bir sinopsis, senaristin eserindeki sarkmalar ve dramatik 
i;arp1kl1klan anlamasina yard1mc1 olacaktir. 

d) Sinopsiste i;ok istisnai durumlar d1§1nda diyalog yaz1lmaz. brneijin: 
Hakan "Filiz, karde�imin nerede o/dugunu biliyor musun?" diye sorar. 
gibi climlelere yer yoktur. 
e) Diyaloglann eylem haline gelmi§ §ekilde de konulmamas1 gerekir. Yani. .. 
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"Hakan, Filiz'e karde!jinin nerede o/dugunu sorar. Filiz de ona qencin birka<; 
gOn/OgOne yaz/1ga gittigini soy/er." 

gibi cUmleler de kullan1lmaz. Neden? Sinopsis metni, mikro eylemleri degil, makro 
eylemleri konu edinmelidir. Her eylem ve jesti teker teker yazmak okuyucunun anlayl§lnl 
zay1flatt1g1 gibi, sinopsisin korkun, bir uzunluga varmasina da neden olabilir. Yukandaki 
iirnegimizden yola ''karsak: 

/ Hakan Filiz'den karde,inin yaz/1kta oldugunu ogrendikten sonra ... ) 
I(_ §eklinde bir kullarnm ,ok daha dogru olacaktir. 

Yarat1c1 dokunusu (Author touch) terimi asl1nda senaryosunu kendisi yazan, daha 
ki§isel filmier ,eken yiinetmen sinemasin1n getirdigi bir kavrama kar§1l1k gelir. Buradaki 
yarat1c1 (author), 'ogunlukla yiinetmeni simgelemektedir. �ogu yiinetmen, senaryonun 
bitmi§ hali eline geldikten sonra, dekupaj sirasinda, hatta bizzat ,ekim yaparken, filmin 
i,ine bir tak1m semboller eklemekten zevk alir, bu semboller yoluyla seyirci ile dogrudan 
baglant1 kuracag1na inarnr. Bir anlamda da kendi giirsel yarat1c1lll<lan d1§1nda, senaryoya 
elle tutulur bir sahne katm1§ olman1n zevkini duyar. 

DU§UnUlenin aksine sinemada sembollerin iinemi ,ok da fazla degildir. Bir ba§ka 
deyi§le naratif yap1ya katkis1 son derece sinirll oldugu i'in seyirciden ,ok, ele§tirmenler 
ve film kuramc1lanrnn bakl§ a,isina hitap eder. Bu yUzden de yiinetmenler veya sena
ristler tarafindan fazlaca feti§ haline getirilir. Sinema okullanndaki gen,lerin en bUyUk 
ikilemlerinden biri de budur. OykU anlatmak yerine ,ok daha kolay bir §ekilde objelerle 
mesaj verme yolunu tercih ederler. Ancak daha iinemlisi, bu egilimin korkun' bir ben
merkezcilige dOnO�mesidir. Ne olursa olsun, bir senarist ac;1s1ndan bilinmesi gereken en 
iinemli nokta, senaryo yaz1m1 sirasinda bu tip sembol ve mesajlarla ,ok vakit kaybe
dilmemesi ger,egidir. A§ag1da yarat1c1 dokunu§unun mesaj, sembol ve giinderme gibi 
elemanlan Ozerinde duracag1m. 

Mesaj; filmin yazan veya yiinetmeninin, filmin i,erigi, belirli sahneleri veya genel 
siiylemi ile metaforik olarak sundugu anafil<re denir. Bu tan1m1yla kavram, bir filmin 
sorunsall ve Onermesinin ac;1l1m1n1 ifade eder. Mesaj1n, Onermenin lokal ac;1hm1 oldugunu 
da siiyleyebiliriz. Ancak bu durum, filmin dramatik yapis1n1 kati surette etkilememeli, ve
rilecek mesaj dramatik olay iirgUsUnUn i'ine yedirilmelidir. 

Baz1 yiinetmenler, filmin tum mesaj1n1 tek bir sahnede, bir karakterin siiyledikleri 
yoluyla vermeye ,ali§irlar. Biiylesi bir hata, filmi teatral bir §ekle diinU§turebilecegi gibi, 
inand1nc1llg1n1 yitirmesine neden olabilir. Bir,ok filmde de bu hatay1 giirUyoruz. Ozellikle 
TUrk sinemasinda biiyle sembollerle konu§an insanlann daha derin karakterler olacag1 
yiinUnde ilgin' bir inarn§ geli§tirilmi§tir. Muhtemelen yine tiyatro etkisi ile geli§en bu fikir, 
karakterlerin filmdeki ger,ek'i portrelerini tam anlam1yla sabote etmekte, karaktere 
olan inanc1m1z1 yitirmemize neden olmaktadir. Hemen yakin diinemden iki TUrk filminden 
iirnekler vereyim: Egreti qelin'in hemen ba§1nda gen;ekten egreti duran bir mesaj 
kaygis1 vard1r. Filmdeki gen' l<arakter Ali, kasabalannda bir tak1m adamlann panayir kur
mak i'in ,al1§tlklann1 giirUr. Birinin yarnna gider ve CO§kuyla "Panay1r m1 kuruyorsunuz?" 
der. Ona bal<1p il<i lwlunu iki tarafa a,an adamin cevab1 §LI olur: "Ne panaym evlat! 
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DOnyay1 kuruyoruz!" Yonetmenle birlikte filmin U<; senaristi, At1f Y1lmaz gibi bir yonet
meni ve bir de kurgucusu olduguna gore bu sahne gozden kai;1nlm1§ deg ii, bilerek konul
mu§lur. Ancak sinemaya gonUI veren ve sinemarnn "filme r;ekilmi, tiyatro" oldugunu 
dU§Unmeyenler ic;in bu anla§tlmaz bir sahnedir. Gerc;ek hayata en ufak bir metaforik gon
dermesi olmad1�1 gibi, seyirciyi filmin ozde§le§me prosedUrUnden kopard1ij1 ic;in 
amac;lad1ij1 mesaj1 iletebilmesi de son derece zordur. K1s1k ate§te on be§ dakika filminin 
ba§lannda §tk bir lokanta ac;acak olan Kader ad1ndaki kad1n, a§<;t olarak i§e almak istedigi 
Resul (Melin Akptnar)'Un gec;mi�te cinayet i§ledigini ogrenir. Ancak (nedense?) bu 
adama 1s1n1r ve i§e ahr. Resul kOrdGr ve lokantan1n arkas1ndaki odas1 kendisine 
tan1t1l1rken orada bir ayna oldugunu tahmin eder. Bunun Ozerine Kader ile aras1nda §LI 
konu§ma gec;er. 

KADER - Nereden anladin gormeden ayna o/dugunu? 
RESUL - Aynay1 hi<; kimse gormez. Onlar sadece ir;indekine bakarlar. Aynalar goren

lere gOri.inmezler. 

Bu cUmleden yeni hic;bir §ey ogrenmiyoruz, etl<ilenmiyoruz, duygulanm1yoruz. Ostelik 
durup dururken boyle konu§malar yapan bir karakter olamayacaij1 ic;in o tiplemeye olan 
tum inanc1m1z1 da yitiriyoruz. i§te bu noktada, belki de senaryo anlat1min1n en 6nemli kural
lanndan biri kar§tm1za <;tkmaktadtr. Karakterler coaunlukla kendilerinden va da kendileri ile 
doarudan baQlant111 olan seylerden konusurlar. Hayattan, insanl1l<tan yani bUyUk ulvi seyler
den bahseden cevherler i;1karmazlar. Karakter onemli veya derin meselelerden bahsede
cekse, bunu kU<;Uk oykUcUkler anlatma yoluyla yapmal1dtr. Yani k1sacas1 mutlaka mesaj 
kayg1n1z varsa bunu karakterin bize s6ylemesi deQil. bizim almam1z gerekecektir. 

Anlat istanbul gibi TUrk sinemasin1n ba§artlt kurgulu senaryolanndan birinde dahi, bu 
temel kurahn goz ard1 edilebildiijini gozlemliyoruz. Filmin ii;indeki ikinci kU<;Uk 6ykUde, UnlU 
bir zengin olan ihsan bey, yantnda <;ah§ltrd1g1 Ramazan taraftndan 61dUrUIUr. Olay ihsan'tn 
kans1 taraftndan planlanmt§ltr ve kad1ntn §imdil<i hedefi de ihsan'1n kendinden olmayan l(IZI 
idil'i Ramazan'a 61dUrtmektir. Ramazan, verdiiji i<;ki ile idil'i uyutacak, sonra da zehirli bir 
iijne ile 61dUrecektir. Ancak adam, idil i<;kiyi i<;tikten sonra niyetini ai;1klar ve ktz da kai;ar. 
Gene; ktz, Ramazan tarafindan tekrar yakaland1ij1nda, bu sefer de bir cUce taraf1ndan kur
tanlir. Buraya kadar nefes nefese seyrettiijimiz senaryo, bizi belirli bir beklentiye suruk
ledikten sonra cUce ile idil'in ka<;t§t sirastnda gerekli gerilimi yaratamaz. Bu noktada onlara 
yeni engeller yaratmak yerine cUcenin hayatla, kendi konumuyla ve erkeklerle ilgili bir 
dal<ikadan fazla sUren saptamalanna gei;ilir. Senarist burada kendine ait bir sei;im yapt1ij1nt 
savunabilir. Ancak sorun §LI ki, bizi bu gerilim beklentisine soktuktan sonra cUcenin 
soylediklerinden aklimtzda hi<;bir §ey kalmamaktadtr. Eger arkalanndan gelen Ramazan'tn 
tehdidi-etkili bir §ekilde verilebilseydi emin olun ki o konu§malan akhm1zda tutacakt1k. insan 
doijas1 boyle bir §ey. Senaristin de fark1nda olmas1 gereken en onemli etken bu olmalidtr. 

Halbuki yukanda ornekledigim filmlerde verilmek istenen tum mesajlar bell<i de son 
derece derin, dogru vey.a etil<lir. Arna ne yapal1m ki uijra§ltij1m1z sanat dal1 b6yle doijrudan 
mesajlar vermeye, karakterlerin agz1ndan, olayla ilgisi olmayan derin cUmleler soyletmeye 
uygun deijildir. Vine de bu tavirda 1srar etmek istiyorsarnz, neden edebiyatla ilgili bir sanat 
yapmayas1ntz? Zira sinemada senarist filmini yapar ve ona ek pari;alar eklemez. Ahnmal< 
istenen lokal veya gene! mesaj zaten eserin kendi ii;indedir. Bunu ke§fetmek de seyirciye 
kalmt§ltr. Seyirci vermek istediginiz mesaj1 ke§fedemiyorsa ya filmde geri;ekten verile
cel< mesaj yoktur ya da seyirci bunu gorememi§tir. Ne yapalim? Oturup aglayacal< ha-
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limiz yak. Mesaj kayg1s1 ile bir ?eylere giri?memel<, akllm1zdaki mesaj1 filmde birilerine 
soyletmekten c;ok daha iyidir. 

Sozel mesailar d1?1nda, kullarnla kullarnla seyircide bezginlik yaratm1? ya da yarat
mas1 muhtemel olan q6rsel mesailar da mevcuttur. Mahmut Tali OngOren, y11larca Once 
yazd1ij1 senaryo kitabinda, filmlerde s1k s1k kullarnlan ve art1k kli?e haline gelmi? gorse! 
mesajlardan bahsetmi?lir. �ocuk olduiju zaman elindeki bebeijin yere dLl?mesi, karakter 
OIOnce yanmakta olan mumun s6nmesi, hapisteki ku�un Otmemesi ya da adam OzgOr
!OcJe kavu§unca ayn1 ku§un sevin<;le Otmesi. .. 165 Maalesef, ayn1 kli�elerin gOnOmOzde dahi 
birc;ok filmde tekrar edildiijini gozlemliyoruz. 

Bir filmde baz1 konu,malar, dekorlar, eylemler, objeler ve genel atmosfer, baz1 
?eylerin sembolu olarak kullarnlabilir. Yonetmenin veya senaristin verdiiji bu sembollerin 
herkes tarafindan alg1lanmas1 ?art deijildir. Baz1 ki?ilerin anlamas1 yeterlidir. Federico 
Fellini'nin senaristi Bernardino Zapponi, Fellini'nin en onemli yanin1n olu?turulmu? 
senaryoyu alarak ondaki hemen her §eye, referans veya ikinci okuma yani metafor vere
bilmesi olduijunu soylemi?lir: "Diye/im ki bir gece ku/ObOnde ger;ecek bir sahne var. Bu 
gece ku/ObOnO nas1/ yapanz? G-ece ku/ObO henOz ofu§turulmam1§. Bir sOrO var ama an/a
tacag1m1z oykOyO en iyi gosterebilecek olamm icad etmek gerek. Ve ba§ka bir dekora 
benzemesi, bu baeka dekorun da filmin gen;ek okumasmin anahtanm vermesi gerek ... 
Mesela bir cenaze /evaz1matr;1sina benzeyebilir, oglanlar /evaz1matr;1 surat/1 o/ur/ar, so/uk 
perde/er vard1r, fa/an. .. Seyirci ir;in bu bir gece ku/ObOdOr ama bir sogukluk, bir rahats1z/1k 
hissedecek ve boylece yazann arka plandaki gerr;ek niyetini sezeceldir. Yani gece ku
!Oplerinin cenaze levaz1matt;1s1ndan fark/1 o/mad1ij1n1 ... 'A66 

Ashnda sembol kullarnm1, yarat1c1rnn birikimi ya da karakteri ile doijrudan baijlant1l1 
olmall bu yuzden de c;oijunlukla bilmeden yani insiyaki olarak olu?lurulmu? bulunmahdir. 
Her senarist ve her yonetmen bir dunyadir. Bu dunyarnn mutlaka bir d1?avurumu vardir. 
Semiyoloji uzmanlan ve film kuramc1lan bazen yarat1c1lann kendilerinin dahi fark1nda 
olmad1klar1 semboller Llzerinde fikirler geli>tirebilirler. Onlu Amerikal1 senarist Dalton 
Trumbo, Johnny got his gun (Johnny silaha sarild1) filmin yataijin Llzerinde gorunen 
hac;in son derece sembolil< olduijunu ancak bunun bilinc; altin a olu?luijunu ve ozellikle 
yapmad1ij1n1 soylemi?lir. Trumbo'ya gore, bir senarist veya ·· netmen, filminde ozel 
olarak sembol kullanmaz, zira o semboller kendini gosterir; eijer yarat1c1rnn ic;inde varsa 
kendi kendine olu§ur.167 Seyirci samimi sembol
leri hemen kavrayabilir, onemli olan >ey o 
l<avramlari gereksiz yere c;etrefilli hale 
getirmemektir. Sembollerin kullarnm1na en ilginc; 
noktay1 koyan yonetmen ise Luis Bunuel'dir. 
Yonetmen, en sembolil< filmlerinden biri say1lan 
Le Fantome de la liberte (OzgUrlilk haya
leti)'nde gerc;ekle dLl? arasinda gidip gelerek, 
ic;gudLllerinin sesini dinleyerek ve filmdeki 

san!d1) 

165) Mahmut Tali 6ngi:iren: Senaryo Yazma TekniiJi, Gtiney Film Yay1nlan, istanbul, 1976, sayfa 36·37 
166) Bernardino Zapponi: Mon Fellini, Editions de Fallois, Paris, 2003, sayfa, 26 
167) Eric Leguebe: Confessions 2, lfrane €dition, Paris, 1995, sayfa 113 
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karakterlerin tepkilerini izleyerek ilerlediijini belirtir. Ona qore bir filme de bir §iir qibi 
bal<mak qerekir. �iirde en derin kavramlara nas1I i<;qOdOsel bir yontemle ula§1hrsa filmde 
de sembolleri tasarlamak yerine ic;inden gelen sese yer vermek gerekir.168 

Filmlerde kullan1lan semboller Ozerinde <;ok qenel bir sm1flandirma ve ornekleme 
yapal1m: 

a) Ba§ Karakterin Durumu ile ilqili Semboller 

Ba§ karakterin konumunun veya i<;inde bulunduiju ruh durumunun belli ozneler, 
objeler ya da olaylarla metaforize edilmesidir. Thelma and Louise (Thelma ve 
Louise)' de Louise (Susan Sarandon)'in Thelma (Geena Davis)'ya telefon ettiiji ve hafta 
sonu yola <;1kacaklann1 soyledigi sahnede, Louise'in hemen arkas1nda, harel<et eden 
baliklan fark edebileceijimiz bOyGk<;e bir akvaryum bulunmaktadir. Bu alwaryum, 
saninm oraya rastgele l<0nu1mam1§tir. GunlOk hayatlannm rutininden ka<;maya <;al1§an 
iki kad1nin bu arzusuna metaforik olarak kar§1l1k gelmektedir. Bir ba§ka ka<;J§ sembolO ise 
La Grande Illusion (Harp esirleri I Btiytik·aldani�) filmindedir. Marechal (Jean Gabin) 
ve Boeldieu (Pierre Fresnay), hapisten ka<;I§ planlan hal<kmda konu§urlarken hemen yan
lannda, bir kafesin i<;inde duran sincap qorOIOr. Hem Marechal, hem de Boldieu, siras1yla 
sincapla §akala§irlar. 

Senarist Dudley Nichols, John Ford'la birlikte The lnform·er (Muhbir) i<;in <;ali§irken 
sembolleri nas1I kulland1klannqoyle anlatmaktadir: " r;:ok da belirgin o/mayan bir sem
bolizm peJindeydik. Sembolizm, ancak seyirci anlamad1ij1 zaman iyidir. GDr;sDz!Dk ve 
cahillik nedeniyte arkadaJlanni ele veren Gypo ad/J bfr karakterden bahsedeceijimiz fr;in, 
dDJDnce/erini sembollerle ifade etmek istedik. OykD ilerledikr;e, vicdani, bilinr;sizli!jinin 
farkma varmaya baJ/Jyor. Bunu vermek ir;in bir kora sembol olarak a/d1k. Gypo 
casus/u!junun parasm1 a/dtktan sonra dtJan r;1kt1!jmda korD goruyor, bo!jazma sanliyor 
ve o anda adamm kor oldugunu fark ediyor. Sanki vicdanm1 gormDJ gibi. £1/erini suratma 
gotaruyor ve kar;iyor. KOrDn sopasmm yere vurarken r;1kard1g1 guratta onu takip diyor. 
Saninm, hir; kimse sahnenin sembolik anlammt fark etmedi ama bir semboldD bu ... Filmde, 
bOy/e ard1 ardma semboller belirledfk ve bence bir hay/! baJany/a sak/amay1 baJardtk. 
Sonur;ta, film bir hainin oykDsD gibi ortaya r;1kt1 ama ku//and1!j1m1z sembo//erin duygusal 
etkileri ff/min ba§ansm1 ar;1klamaya yard1mc1 o/abilir. "" 

b) Sorunsal ile ilqlli Semboller 

Filmin verdigi her turlu mesajm otesinde, yalnizca sorunsah oykOdeki karakterler ya 
da qruplar yoluyla sembolize edilmi§ olabilir. Her l<arakter veya her .grup aslinda bir 
egilimi ya da toplum l<atmanini temsil eder. brneijin Georqe Romero'nun sinemaya 
donO§ filmi olan Land of the dead (Oltiler tilkesi), zombilerle insanlann sava§1n1 tam bir 
sin1f sava§J metaforu gibi sunmaktadir. Aslinda Romero'nun 1968 y1lmdan beri yapt1ij1 
dordOncu zombi filmi olan bu yap1t, tum Amerikan deijerlerine kar§J <;1l<arak net bir 
bi<;imde zombilerin taraf1n1 tutar. Zombi olmayan tum insanlar, kO<;Ok ve anlams1z 
deijerlere sahip, anti-etik, tehlil<eden kurtulmak i<;in kendilerini kapitalizmin kalesi 
al1§veri§ merkezlerine kapayan karakterler qibi verilmekte, zombiler ise ABD kapita-

168) Sanat Dergisi: Bunue/ .... 18 Ekim 1974, say1:102, sayfa 8 
169) Positif: no: 364, Haziran 1991 
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lizminin att1ij1, yak ettiiji tum insanlan temsil 
etmektedir. Bunlar i§sizler, evsizler, i§<;i sm1f1, 
siyahlar ve hatta Ortadoiju, teror sorunu ile birlilde 
ortaya i;1kan Araplard1r. Zombilere kar§I hii;bir §ey 
yap1lamaz, onlar yalrnzca yol< edilebilir. Tek i;ozOm 
toplu katliam yapmakt1r. Boylece normal gor
dOijOmOz insanlar bir anda oldOrmek istedikleri 
yarat1klardan i;ok daha kanl1 birer cani haline 

donO§ebilirler. Romero bu filmi yaparken Olkesini yalrnz ba§ina kalm1§ bir koca impara
torluk gibi gosterirken bir roportaj1nda dOnya baz1nda da <Jrt1k orta s1rnfln kalmad1ij1rn, 
elitlerle zombiler aras1nda art1k ciddi bir ui;urum olduijunu soylemektedir. Film bu anlam
da, 11 EylOlden itibaren Amerikan siyasetinin tom evrelerini bir metafor olarak veren ve 
mesaj1 son derece net olarak alg1lanabilen blr yap1t gibi gorOnmektedir. David 
Cronenberg Videodrome filminde baz1 sembolleri didaktikliije dO§meden kulla
nabilmi§tir. Ancak video gostericilerin yay1ld1ij1 donemi anlatan film, ba§ karakterin ii;ine 
giren video oynat1c1 sahnesine daha Jarkll bir okuma yapmam1z1 saijlar. 

c) OykOnOn Kurqusu ile ilqili semboller 

Baz1 oznel durumlarda oykOnOn naratif yap1s1, dramatik kurgusu ve semboller ii;ii;e 
qei;mi§ olabilir. Bu biraz daha deneysel, daha §ahsi filmier ii;in gei;erlidir. Frans1z yonet
men Michel Deville'in La Femme en bleu (Mavili kadin) filminde, ba§ karakter Pierre 
(Michel Piccoli) yalrnzca bir kez gordOijO mavi elbiseli bir kadm1 aramal<tadir. Hi<;bir ipucu 
olmadan koskoca Paris §ehrinde bir kad1rn aramak elbette ki garip bir dramatik amai;t1r. 
Ancak bu aray1§ aslmda semboliktir. Pierre daha once kaybettiiji kendi kans1n1 aramak
tad1r. Bu sembol, boylesi bir aray1§1 ilgini; k1lmaktad1r ancak uzun bir filmin dramatik 
yap1sm1 tutabilecek midir asl1nda cevaplanmas1 gereken de budur. Zira Pierre'in gOnOn 
birinde bu mavili kad1rn yolda fark ettiiji ve sonra da bunu, k1z arkada§ma soylediiji sah
neye kadar yOksek bir ilgiyle izlediijimiz film, bu dal<il<adan sonra sarkmaktad1r. Bu nok
tada naratif yap1y1 sembollerle birle§liren filmlerin de limitleri ortaya i;1kar. 

d) Lokal Gorsel Semboller: 

Onemli yonetmenler, genel sorunsallan hakk1nda filmin botOnOnO konu alan bir dra
matik dil yerine, sorunsallan lokal sahnelerde vermeyi tercih eder. Sembollere <;ok onem 
veren Pier Paolo Pasolini gibi yonetmenler dahi sembolik e/eman1n dramatik kurgu ve oykO 
i<;inde sembolden baij1ms1z bir anlam1 olmas1 gerektiijini savunmaktad1r. Teoreme 
(Teorema)'da evin hizmeti;isinin kendini gomdOijO sahne Pasolini'ye gore iyimser bir sem
boldOr. KoylO uygarl1ij1, i§<;i uygar/1ijmm veya endOstriyel devrim sonras1 uygarl1ij1rnn alt1nda 
gomOIOdOr. Buna kar§1/1k, kad1mn varl1ij1rnn ve eylemlerinin dramatik kar§11iij1 da vard1r. "Bu 
azize oykOsO bir parodi k!Vammda. Aslmda deli bir azize bu ... Valizini yeni OlmOJ bebeiji gibi 
taJwan bir divane!'n' Vine Ingmar Bergman, Skammen (Utan�)'ta karakterlerini suyun 
Ozerindeki biri;ok cesedin arasmdan gei;en bir kay1ija binmi§ gosterir. Evrensel i;at1§ma ve 
sorunlara duyars1z. kalan bireyin egoizmini ve bir anlamda etik o/OmOnO ifade eden sahne, 
sembollerin seyirci ii;in nas1I duyarll hale getirilebileceijine bir ornektir. 

170) Pier Paolo Pasolini: Les Dernii!res paroles d'un impie, Belfond, Paris, 1981, sayfa 130 
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GDnderrne 

Gonderme konusu, sembol ve mesajdan farkl1 olarak naratif yap1 ile i;ok daha fazla 
ilgilidir. Filmin ii;indeki herhangi bir olay ya da sahnede, i;oijunlukla daha once yap1lm1§ 
bir filme ilgi i;ekilir. $u andaki ve daha onceki filmlerin sorunsallan, konulan ya da karak-' 

terleri aras1nda baij kurulmas1 amai;lanir. Bu tip gondermelerin, seyirci ai;1s1ndan i;ok 
ai;1k bir dille sunulmas1nda hii;bir sak1nca yoktur. 
Manhattan murder mystery (Bir Cinayet 
S1rn)'nda ba§ karakterler Larry (Woody Allen) ve 
kans1 Carol (Diane Keaton), sinemada Double 
indemnity (t;ifte tazminat) filmini seyrederler. 
Eve donduklerinde l<0m§ulan ya§ll adamin kansin1 
ani bir kriz nedeniyle kaybettiijini oijrenirler. 
Larry, l<ans1 Carol'un bu olume bir cinayet havas1 
yukleyerek yak1n bir ortak erkek arkada§lan ile 
dedektifi;ilik oynad1ij1n1, belki de kendisini 
aldatt1ij1n1 dO§Onmektedir. 

Arizona dream (Arizona rUyas1)'nda yan 
karakter Paul (Vincent Gallo) ciddi bir sinema 
baij1ml1s1d1r. Biri;ol< sahneyi ezbere bilir ve aynen 
taklit eder. En deijer verdiiji filmlerden biri de 
Alfred H itchcock'un North by North West (Gizli 
te!jkilat)'1d1r. Nitekim, fi!min sonlanna do(jru t1pk1 (Bir cinayet sirn) 
oradaki ba§ karakter gibi kui;Qk bir ui;aijin l<endi-
sine doijru yapt1ij1 pil<elere maruz kalir. 

OnlQ Frans1z senarist ve diyalog yazan Michel Audiard taraf1ndan bulunan "le mot 
d'auteur'ln tam kar§1hij1 "yaral!c1 s6zu"d0r. Bu nu cevher diye i;evirmek herhalde uygun 
olur. Zira senarist taraf1ndan herhangi bir karakterinin aijzina koyulan bu cumleler filmin 
yap1s1, karakterin ki•ilik ozellikleri ya da olay1n ak1§1 ile ilgili degildir. Bu terim aslinda 
biri;ok filme diyalog yazan senaristlerin, birbirlerinden bag1ms1z filmlerde kendi 
varl1klann1 hissettirecekleri derecede 6zgun bir tarz ortaya koymalan ve kendi sozel 
dunyalanrn yaratmalandir. Terimin isim babas1 Michel Audiard, bazen birka<; i;ok ozel 
repligi koyabilmek ii;in senaryoyu degi§tirebileceijini bile soyler. Audiard'a gore, 
cevher'in senaristten geldiiji herl<es taraf1ndan rahatl1kla anla§ilmalldir. "Bir gun taksiye 
bindim, �of6r birine ba(jmyordu, sonra bana d6nup 'Eger sa/aklan yorungeye koysalar, 
hi<; durmadan donerdik' dedi. Tahmin edersiniz ki bir sonraki Jean Gabin'de laf onun 
aijz1ndayd1! Onu hangi sahne o/ursa a/sun, bir sahneye koymay1 Oli.imi.ine istiyordum!'"71 

Bu yontemin kullan1lmas1 elbette ki dramatik kurguya veya naratif yap1ya ayk1nd1r. 
i;unku baz1 durumlarda, tamamen onemsiz bir diyalog bile i;ok ilgini; hale gelebilir veya 
tersine guzel bir diyalog bir filmin i<;inde anlams1z gorunebilir. Hele cevher kullanmak, 
her karaktere belirli bir tak1m sozler siiyletmek §eklinde ortaya i;1karsa, karakterlerin 

171) Cahiers du Cinema: L 'Enjeu scenario, No: 371-372, sayfa 56 
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ki§ilik ozellikferi de kaybolmu§ olur ve herkes sanki ayni ki§iymi§ gibi konu§maya ba§lar. 
Cevher kullanmaya en buyLlk ele§tiri yine Frans1z senaristlerinden gelmi§tir. Jean-Loup 
Dabadie, karakterlerin senariste degil, senaristin kendi yaratt1g1 l<arakterlere uymas1ni 
savunmaktadir. Francis Veber ise olay orgusunun i<;inde kullanilmayan bir diyalogun 
hi<;bir degeri olmayacagin1 soyler. "Cevher, o/aym ir;inde bulunmayan bir rep/iktir. 
Orneijin, te/evizyon ir;in yazd1ij1m bir dizide, adamm biri �oy/e diyordu: 'Banka hesab1m 
oy/e ir;erde ki, kasiyer hesab1 her incelediijinde, soijuk al9m/1ij1 ya�wor'. Belki komik ama 
o/aym ir;inde o/amad1ij1 ir;in r;ok kotu olmu�tu. KOto diyalog, bir karakterin komiklik yap
mas1 ir;in hareketi kesmektir. Olay orgiisiiniin ir;inde o/mayan diyaloglar tiyatrodur. "" 

Sinemada gorsellik i;ogunlukla yonetmenin sorumlulugundadir. Yani yonetmen oyl<Ll 
kurgusunda bazen cesaret edemedigi degi§iklikleri gorse! bazda rahatl1kla yapar. Bu yuz
den de senarist; gorse! oyunlar, gorsel ritim ve efekt gibi elemanlarla i;ok zaman kaybet
memelidir. Buna kar§1l1k, senaristin savundugu gorse! bir dil varsa bu nu yonetmene mut
laka iletmek zorundadir. Nelerdir bunlar? 

bzgu.n olmak kolay degildir. Dahas1, yapt1gin1z ozgunlugu seyirciye kabul ettirebilmek 
de bir o kadar zordur. Gorse! dil olu§tururken, kendimiz ile geri;ekten samimi olmak, 
yaln1zca yeni bir §eyler yapmak ya da bir §eyleri taklit etmek ii;in sahneye lwymamak 
gerekir. Jean-Pierre Jeunet'nin Le Fabuleux destin d' Amelie Pou lain (Amelie) fil
minde, ba§lang1i;ta arka plandal<i goruntulerle birlikte uzunca verilen sahneler (" ... seve
rim. ", " ... sevmem. ") dramatil< yap1y1 ilerletmemesine, Iii min oykusune gei; girmemize 
neden olmas1na rag men, saninm i;ok az ki§iy;' rahats1z etmi§lir. Halbuki Korkuyorum 
anne'nin ba§inda hemen hemen ayni prensiple ba§)ayan goruntuler ("insanlar ikiye 
ayn//r: Eijri basanlar, diiz basanlar ... ", "Kadm/ar ilriye ayn//r ... ", "Erkekler ikiye ayn/1r ... ") 
ayrn samimiyeti vermekten yoksundur. Sana bu sahnelerde bir samimiyet sorunu 
oldugunu dLl§LlndLlren en onemli neden, bunun bir dil olarak benimsenmemi§ olmas1d1r. 
Film in tamam1na yay1lm1§ bir gorse! dilin varl1g1ndan soz edilemez. 

Bir ba§ka gorse! konumlamay1 temsil eden subjektif kamera kavram1, kamerarnn bir 
karakterin yerine gei;mesi ve olay orgusunun fiZlR olarak bu karakterin yerini almas1dir. 
Bu durumda, olaylann geli§imini karakter ile birlikte ogrenecegimiz i<;in dramatik ele
manlann kapsaml1 olarak kullan1labilmesi zordur. Genellikle geri;ek<;ilil<, buna bagl1 olarak 
da surpriz etkisini artirmak ii;in uygulanabilir. Robert Montgomery'nin 1947 y1l1nda 
yapt1g1 Lady in the lake (Goldeki kadm) filmi, subjektif kamera mant1g1 ile kurulmu§ ilk 

film oykusu olarak dikkat i;eker. Subjektif kamera, 
oznel bir dil olu§turur ve senaryo siras1nda belirlen
melidir. Bel<;ikal1 Ll<; yonetmenin, 1990 y1l1nda 
yapt1g1 C'est arrive pres de chez vous 
(Yarnba�m1zda oldu), yine Lli; gencin bir seri katil 
Llzerine yapt1g1 belgeseli konu edinen bir kara 
komedidir. Filmin tamam1, kameramanlann gOzOn
den i;ekilmi§tir. Ayrn §eldlde Philippe Harel'in 
yapt1g1 Frans1z filmi La Femme defendue (Yasak 
k5J..<l!!J1-seyircinin fil� 

172) Christian Sal€: Les scenaristes au travail, Editions 5 Contlnents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 123-124 
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adamin gozOnden anlat1lmaktad1r. OykO, kimi zaman ,alkant1l1 donemleri olan bir ili§kiyi 
konu al1r ve kameran1n kar§1s1nda sOrekli olarak adam1n sevgilisi olan gen, kadin vard1r. 
Yine Monica Vitti'nin Scandalo segreto (Gizli skandal)'1nda da, tom film, ba§ karakter 
olan gen' kadina filmin ba§1nda hediye edilen kameranin objektifinden gorOIOr. 

B) OYKULEME 

Senaryonun dilinin tan1mlamas1rn yaparken, ilk akla gelen §ey, dil kelimesinin ge,tiiji 
her yerde olduiju gibi iletiJim kavram1d1r. Her torJO ileti§imde de ba§kalanrnn arzu ve 
dO§OncOleri Ozerine de kafa yormak gerekir. Zira ileli§im belirli kodlar yard1m1yla yap1lan 
bir al1§veri§tir. 0 halde senaryonun yap1s1 bundan farkl1 olmamal1d1r. 

BOton ,ocukluijunu Kumkap1 ve Soijanaija'da ge,irmi§, oradaki Uzay Pastanesi'ne, 
Kitap'' Mehmet'e, �1k Sinemas1'na giden, Sara, ishak Camii'nin sokaij1nda oturan ben 
elbette ki tom bunlan (gerqek veya dekor olarak) yazacaij1m bir senaryoya koyabilirim. 
Benim ii;in hepsi teker teker i;ok fazla anlam ifade etmektedir. Arna acaba okuyucular ve 
gelecekteki filmin seyircileri ayrn CO§kuyu payla§acaklar m1d1r? Bu mekanlar veya 
buralarda ge,en geri;ek oykOler Ui;UncO bir l<i§i i<;in i;ok onemli olmayabilir. Eijer bu 
mekanlann ba§kalan ii;in de bir anlam ifade etmelerini saijlamak istiyorsak, yapmam1z 
gereken §ey senaryo dilini mOmkOn olduijunca ustaca kullanabilmektir. Bunun da birinci 
§art1, kelimelerle deijil, eylemlerle dO§Onebilme yetisini kazanmaktan gei;er. Bir sonraki 
a§ama ise oykOleme yapabilmektir. i;ocukluk mekanlan ancak iyi kurgulanm1§ bir 
oykOnOn zinciri ii;ine sokulabildiiji oli;Ude anlam kazarnr. 

"Ben bir film yapanm, isteyen seyreder, isteyen seyretmez. " Sinema gibi son derece 
karma§1k finansal ili§kilerin ve ortal<l1klann dondOijO, Ostelik toplu bir Oretim sOrecinin 
yOrOdOijO bir sanatta, boylesi cOmlelerin inand1nc1l1ij1 olduki;a s1n1rll kalmaktad1r. Vine de 
ba§kalan i,in film yapmak ve ba§kalann1n gormesi ii;in film yapmak ayrn §ey olmayabilir. 
Ancak bu sefer de aklim1z bizi §LI noktaya getirir: DOnyada sinemay1 basit bir zanaat 
olarak gormeyen her senarist ve yonetmen ba§kalannin gormesi ii;in film yapmaktad1r. 
Bu ba§kalan bOton dOnya halklan olabildiiji gibi, kendi Olkemizin, mahallemizin, hatta 
kar§1daki evin insanlan olabilir. Bu durumda ba§kalann1n dramatik beklentileri de en az 
bizim sanatsal d1�avurumumuz kadar 6nemlidlr. Sinemada blreyci!i(jln neredeyse 
oncOJOijOnO yapan Frani;ois Truffaut, son donem filmlerinden biri olan La Chambre 
verte (Ye�il oda)'y1 Fransa'da yalrnzca 30.000 seyirci izleyince bir dergideki soyle§ide 
§LI sozleri soyler: "Hayranl1k istemiyorum, beni ilgilendirmiyor. Ama seyircinin 7,5 saat 
boyunca filme iJtirak etmesini istiyorum. Boyle bir temanm bin;ok kiJiyi ilgilendire
bilecegini duJunmuJIUm. Herkesin 8/mfr; tanid1klan var:m ilgini;tir ki boylesi bir hayal 
k1nkl1ij1 durumunda dahi, Truffaut senaryosundaki hatalardan bahsetmemekte, herkesin 
tema nedeniyle filmi gormeye geleceijini zannetmekte, bu yOzden de filmin neden bu 
kadar az seyirci i;ektiijini bir torlO anlayamamaktad1r. 

Sinema seyircisi ile oykOdeki karakterin ili§kisini anlatmak i'in Ui; terim kullanabiliriz: 
-Empati -Sempali -BuyU/enme."' Bunlar ayni zamanda dramatik geri;eki;ilik ii;in gerekli 

173) L'Express: Franfois Truffaut, 13/03/1978 
174) Lance Lee: A Poetics tor screenwriters. University of Texas press, Austin, 2001, sayfa 63 
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olan ogeler aras1ndad1r. Bu elemanlann biri ya da hepsinin bask1n kullan1m1, seyirci ile 
karakter aras1nda gorse! anlamda bir ozde§le§me yaratir. Ancak bu tip bir ozde§le§me, 
oykUnUn tamam1n1 kapsamayacaij1 gibi yeterli de say1lmayabilir. Diijer dramatik eleman
lar ile birle§liiji ol<;Ude bir anlam kazan1r. Sinema ile antroploji aras1ndaki ili§kiler 
konusunda eserler veren Ahmet GUngoren, sinemadaki ozde§le§me surecini anlata
bilmek ii;in sinemadaki imge ve karakterlerin bir <;e§il ruhsal ikiz gibi, bireyin oznel 
duygulanni ifade ettiijini soyler. GLlngoren, Frans1z sosyolog Edgar Morin'e gonderme 
yaparak sineman1n bu gUcUne sadece ilkel toplumlardaki bUyUnLln kar§1l1k geldiijini belir
tir. BUyU ve sinema ayni sUrecin farkl1 toplumsal yap1larda ve farkl1 teknik ara<;larla 
ortaya i;1kan iki ayn a§amas1d1r."' Ancak bu noktada sosyo-antropologlar, ilkel bir yerli
nin bir bOyO gOsterisini OzOmsemesi ile sinema seyircisinin Ozde§le§me sOreci aras1ndaki 
ili§kiyi kurarken, modern sinema seyircisinin sineman1n uzun y1llara ba(JIJ olarak 
olu§turduiju ve kitle ileli§im aij1yla kUreselle§tirdiiji mitoslar bLltLlnU arac1l1ij1yla 
ozde§le§me ya§ad1ij1ni savunurlar. Sinemada ozde§le§me prosedLlrU, sinemasal bir<;ok 
eleman1n (imge, imaj, karakter, eylem) varhij1ni gerektirdiiji gibi, <;ok onemli temel bir ele
mana doijrudan baij1mhdir: OYKO. Bu kavram, sineman1n s1nirlan olarak da alg1lanabilir. 
Ger<;el<len de iyi kurulmam1§, iyi kurgulanmam1>. i;al1§malarla beslenmemi§ bir oykU ve 
anlat1m kurgusu, ozde§le§me prosedurunu kiracaktir. 

Hemen herkesin kafasinda hep ayni soru vard1r. iyi bir oykU nas1I yaz1lmahdir veya 
hangi ozelliklere sahip olmal1dir. Edward Mabley ve David Howard bir senaristin i;ok i§ine 
yarayacak be9 madde s1ralam19t1r.116 

1) OykU, seyircinin empati duyacaij1 bir karakter hakkinda olmahdir. 
2) Bu karal<ler bir §eyi l<ar§I konulmaz bi<;imde istemelidir. 
3) Bu §eyin geri;ekle§lirilmesi son derece zor olmal1dir. 
4) OykU, en yLlksek duygu yoijunluiju ve seyirci l<at1l1m1 ile anlat1lmal1dir. (ii; i;al1§· 

malar) 
5) OykU mutlal<a iyi bir son la bitmelidir. (iyi bir son her zaman "mutlu son" demek 

deijildir.) 

GorLlldUijU gibi, Mabley ve Howard burada, sert, §ekilci ve belirli kahplara hapsolmu§ 
ifadelerden bahsetmezler. Bunlar bir oykU olu§tururken dil<i<al edilmesi gereken temel 
unsurlardir. Bu be§ maddenin bize ozetle sunduiju fikrin, seyirci ile ba§ karakter 
arasindaki empatinin doijru kurulmas1ni saijlamak olduijunu soyleyebiliriz. Bunu iyi 
alg1lad1Cj1m1z zaman, diyelim Aki Kaurismaki'nin tamamen OykOsOz gibi gOrOnen ve 
senaryosuz oldu(ju izlenimini veren ancak s1cac1k atmosferi ile seyirciyi ic;ine alan Pida 
huivista kiinni, Tatjana (Tatjana) filminin ashnda kontrast, i;at1§ma, tematik geli§im, 
amai; gibi pel< i;ok dramatik oijeyi ii;ine ald1ij1 ii;in kendini sevdirdiijini ve kendisiyle ayni 
gibi gorLlnen ama ayn1 ba§any1 gostermeyen atmosfer filmlerinden bu nedenlerle 
aynld1ij1n1 daha net bir bii;imde anlanz. Yine ayn1 dramatik oijeleri lokal bii;imde kullanan, 
"Ouirck"ak1min1n oncUsU Wes Anderson'un Darjeeling Limited CKUs Karde�ler Limited 
�irketi) filminin atmosferinin neden son derece ilgi i;el<ici olduijunun ya da baij1ms1z 
sinema gibi gorUnen, Sean Penn'in Into the wild (Ozgiirliik yolu) filminin hangi yon-

175) Ahmet GilngOren: Sineantropos, Yol yay., 2004, sayfa 123 
176) David Howard·Edward Mabley: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, s<1yfa 22 
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leriyle dramatik filmlerin tum di§lilerini kulland1ij1n1n fark1na vannz. "OykO anlatmak" ve 
"Belirli ka/1p/arla oykO an/atmak" ayni §ey deijildir. Bu noktada dikkat etmemiz gereken 
en onemli unsur; ilyku anlatmanin ,ok deiji§ik §ekillerde olabileceijini ama asgari 
mu§tereklerle ortLl§tLlijunu bilmektir. Yukanda bahsedilen be§ madde dramatik kurgulu 
bir film in "olmazsa o/maz'1and1r. 

Bir sinema filminin klasik naratif kurgusu Aristo'nun unlu yap1ti Poetika'nin i'inde 
trajedi yazarlanna sunduiju ku,uk sirlara dayanm�iyesler i'in 
olduiju kadar sinema filmleri i'in de ge,erlidir. 

Ashnda Antik tiyatroyu gunumuzun modern tiyatrosu ile kar§ila§tirmak zordur. 
Bununla birlikte, gunumuz tiyatrosu ile sinemay1 ayiran en onemli faktorun; tiyatroda bir 
temsil kar§1s1nda olduijumuzun fark1nda olmam1z, sinemada ise seyrettiijimiz filmdeki 
kahramanla ilzde,le§memizdir. Bunu saijlamak i'in salon karart1lmakta, seyircinin mum
kun olduiju 01,ude kendinden ge,mesi saijlanmaya ,ah§1lmaktad1r. Bu baijlamda, antik 
d6nemdeki seyircinin yap1s1n1 gOnOmOzOn modern temsil seyircisiyle kar§1la§t1rmamak 
gerekir. 0 donemde seyirciler sinema gibi teknil< ilzelliklere dayah gilrsel bir sanat1n 
varllij1n1 tahayyOI edebilecek dahi bir boyutta olmad1klan i'in, bir temsil kar§1sinda olduk
lann1, hatta l<ar§1lanndakinin oyuncu olduijunu dahi unutuyor, olayla ve karakterlerle 
tamamen ozde§le§iyordu. Hatta temsilin belirli yerlerinde de heyecan1n1 toplu halde 
,1kard1klan seslerle belli ediyordu. Arista dramaturjisinin kilkeni de i§te seyircinin heye
can duyduiju bu anlara atfen alu§turulmu§ kurallara dayanmal<tayd1. Buradan hareketle, 
gunumuzun sinemas1 ile antik tiyatronun birbirine ,ak daha fazla benzediijini silyleyebiliriz. 

Paetika'da Arista'nun verdiiji en ilnemli kural, sanuna kadar gilturUlen ve bir bUtun 
alu§turan eyle!)Jin trajediyi alu§turduijudur. Bir butun alu§turmak ne demektir? Arista 
,oyle a,1khyai(.\" Bir baton demek; bag ortas1 ve sonu olmak demektir. Ba,1ang1q; bir ,eyi 
takip etmeyen ama kendisinden sonra mutlaka ba,ka ,ey ge/endir. Son; ya gereklilik ya 
da olas1/1f< nedeniy/e bir ,eyden sonra ge/en ama kendisinden sonra hi<;bir ,ey 
olmayand1r. Orta ise; hem kendinden once hem de kendinden sonra bir ,ey oland1r. Bu 
bag/amda iyi kurulmu, oykO/er ne rastgele ba,/ar, ne de rastge/e biter, bahsettigim 
kurallar dahilinde geli,ir. "'.:Jlrista'nun bu tanimlamasinda en dikkat ,ekici yan, bir dra
matil< eserin naratif yap1sin1n rastgele belirlenemeyeceiji, yani karakterlerin eylemlerinin 
kadere, §ansa, tesadufe, b1rak1lamayacaij1 ger,eijidir. Arista'nun eserinde, bir dramatil< 
yap1tta her sahnenin kendinden once gelen bir sahne taraf1ndan hazirland1ij1 ve yine her 
sahnenin kendinden sanraki bir sahnenin haz1rl1ij1 alduiju a,1klanir. 6rneijin bir filmdeki 
sekanslan harflerle (a,b,c,d,e,f ...... ), sahneleri de rakamlarla (1,2,3,4,5, ..... ) belirtelim ve 
§ilyle siralayal1m: 

(a1 + a2 + a3 + a4 + .......... ) + (b1 + b2 + b3 + ........ ) + (c1 + c2 + c3 + ........ ) + 

............................. (z1 + z2 + z3 + ......... ) 

177) Aristote: Poetique, Le Livre de Poche, c;:ev:Michel Magn,ien, Paris, 1990, sayfa 101 
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Burada en ba,ta verilen a sekansmdaki al sahnesi, a2'nin degil ilerideki herhangi bir 
sahnenin, ornegin k2'nin hazirl1g1 olabilir. Her sahne bir digerinin hazirl1g1 olduguna gore 
bir dramatik eserdeki her sahne qerekli olmahd1r. Buna bagh olarak gerekli olan her 
sahne ise ger5ek<;jdir. Sinemada gefr�eki;ilik boyle an1a,1lmal1dir. o halde birbiriyle 
baglant1l1 sahneleri siralarken iki prensibi mutlak surette uygulamam1z gerekecektir. 

a) GEREKLiLiK 
bl GERt;:EKt;:iLiK 

Arista, bir dramatik yazann bu iki prensibe mutlaka uymas1 gerekti(jini savunmu�tur. 
Yani "Fi/min ey/emli yap1smm gerc;ekc;ilik veya gereklilik prensip/erine gore belirlenmiJ 
bir dizi o/aym oluJturdugu dogal bir smm vard1r. '"' 

iki kavram aras1ndaki ili>ki biri;ok kuramcin1n ilgisini i;ekmi>tir. Yaz1lannda 
"Gert;ela;ilik"kavram1n1 tarihsel evrimiyle incelemeyi hedefleyen Frans1z kuramc1 Gerard 
Genette, her neslin kendi getirdigi kUltlirel etkilerle geri;eki;iligin alg1lanmasinin tarih 
boyunca de(ji>kenlik gosterdigini savunmu,tur. Genette'e gore: "Gerc;ekc;i metin, hitap 
ettigi kitlenin gerr;ek o/arak a/g1/ad1g1 soy/em/ere karJ1!1k gelen her torta ey/emi 
bannd1ran metinlerdir. •rl79 Frans1z senarist ve ele�tirmen Jean-Paul T6r6k, gen;ek<;ilik 
hakk1nda, gerek Genette'in bu ai;1klamas1nin gerekse Roland Barthes'1n "Seyircinin 
mUmkUn o/duguna inand1g1 her Jey." >eklindeki tanimlamas1nin tam olarak Aristo'nun 
anlatt1g1 geri;eki;iligi yans1tmad1g1n1 savunur. Geri;eki;ilik ne zamana gore, ne de toplum
lara gore farkhl1k gosterir. Eger oyle olsayd1, ne antik Yunan tragedyalannda olanlan 
geri;eki;i bulurduk, ne de yak1n tarihlerde 'Dallas' gibi bir Amerikan dizisi blitlin dlinyada 
seyredilebilecek bir boyuta u1a,ird1. T6r6k >6yle devam ediyor: " TUm bunlar bize bir kur
macanm gerek a/gliama gerekse ic;erik koJuilanm oluJturan bir gene/ kavram, evrense/ 
ve zamanlar ilstil bir yasa o/duiju izlenimini vermekte. itso 

i>te bu nol<tada Aristo'nun gereklilik ve geri;eki;ilik tanim1n1 geri;ek anlamina 
kavu,turmak gerel<ir. Bir filmde ancak gerekli olan elemanlar geri;ek<;idir. Bir ba>ka soy
leyi>le geri;eki;iligin >art1 gerekli olan eylemlerdir. Zira dramatlirji, hayattaki qer1:el<leri. 
bire bir sergUemek de_9il. gerceijin yans1mas1n1 anlatahilme.k.tir. 0 halde, yine Aristo'dan 
ahnt1 yaparak yazann gorevinin "�egi de -ii er ek i diziliJ ic;erisinde o/abilecekleri 

• anlatmak" oldugunu soyleyebiliriz. brnekleyelim: Kendi arabas1y a acil bir §ekilde aile
sine ula§maya karar veren bir adam, yakla§lk sekiz saatlik bir yolculuktan sonra bunu 
geri;ekle§tirir. Bir an i<;in bu olay1n geri;ek hayatta oldugunu dli§linelim. i§i ne kadar acil 
olursa olsun bu kadar uzun bir yolculuk slirecinde bu adam bir mola verip yemek yiye
cek veya tuvalete girecektir. t;:ok h1zl1 da olsa bunlan yapmal1dir. Bir filmde ise eger o 
mola sahnesinde bir olay gei;miyorsa veya daha ilerideki bir sahnenin hazirl1g1 degilse 
boyle aynnt1lan sadece geri;ek hayatta oluyor diye gostermemek gerekir. Bu karakterin 
yola i;1l<1§1ni, yolda i;ok h1zh araba kullanmas1n1 ve gidecegi yere varmasin1 gostermek 
yeterlidir. Filmin geri;eki;iligi budur. Hayattaki geri;ek<;ilige uygun olsun diye adam1 
tuvalete girerken veya bir §ey yerken gostermek, tam ters bir etki yaratabilir. Zira o anda 

178) Aristote: Poetique, Le Livre de Poche, �ev: Michel Magnlen, Parls, 1990, sayfa 93 
179) Gerard Genette: Vraisemblance et la Motivation, Communications#l, 1968, sayfa 8 
180) Jean Paul T6r6k: Le scenarw, Artefact, Paris, 1986, sayfa 129 
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seyircinin kafasindan §Unlar gei;mektedir: "Madem ace/en var neden duruyorsun? Git, 
silr, insan UstU b{r gayret g6ster, tuvaletini sonra yapars1n, yemefjini de sonra yersin.I? 
Hi<; unutmamak gerekir ki seyircinin karakterle ozde§le§mesi ii;in bu eforu gormeye 
ihtiyac1 vardir. 

Bazen iyi bir 6yk0 bulmarnn otesinde, ana hatlan ile anlat1 kurgusunu da iyi 
yapt1ij1rnz1 dO§Onebilirsiniz. Ancak mutlaka ba§ka bir gaze okutmay1 denemelisiniz. Zira 
film 6yk0sun0 belirli bir kurguya oturtabilmek i<;in geri;eki;ilik ile ilgili i;ok onemli detay
lan gozden kai;irabilirsiniz. i§te son donem filmlerinden Kabaday1'da, sevdiiji gen<; k1z 
Karaca'y1 ele gei;irmek isteyen mafya karakteri Devran, k1z1n §ark1 soylediiji ban basar. 
Devran ortal1ija ate§ ederken, sevdiiji genci savunmaya i;ali§an Karaca vurulur. Ancak 
Devran, k1z1 orada yaral1 halde birak1p di§an i;1kar. Filmin sonraki b610mlerinde k1z1 ara
maya devam eder. 0 halde k1z barda yarallyken neden allp i;1kmad1 sorusu akla gelir. 
Senarist asla i§ine geldiijini dO§OndOijO hamleleri yapmamall, onun yerine mutlak surette 
karakterlerin mantiki olarak yapmas1 gereken eylemleri tercih etmelidir. 

Geri;eki;ilik yalrnzca baz1 sahnelerin i;1kanlmas1rn yani yalrnzca geri;ek<;i olanlann 
konulmas1n1 anlatmakla beraber, bazen geri;ek<;iliiji saijlayan etki, aralara konulmas1 
gereken sahnelerde bulunabilir. Bir gun Dream lover (Dii�lerdeki sevqili) (d1nda bir 
Amerikan filmi seyrediyordum. Bo9and1ktan sonra bir partide kar§1la9t1ij1 Lena adl1 gen<; 
bir k1za tutulan Ray (James Spader) sonunda k1z1 elde eder ve evlenir. Evlendikten sonra 
kans1rnn kendisini sahte bir kimlikle tarnttiij1ndan 90phelenen Ray ara9tirmalara ba9lar. 
K1z1n sal1lad1ij1 ailesini bulur. Aslinda burada bir hayli ilgini; olabilecek bir oykQ vardir. 
Ancak sorun §LI ki Ray kans1ndan, evliliijinin Qzerinden birka<; sene gei;tikten, hatta bir 
k1zlan olduktan sonra 90phelenmeye ba§lar. Bu ara ise elips yap1larak gosterilmeden 
gei;ilmi9tir. istisnas1z, benimle birlikte filmi seyreden herkesin sorduiju soru ayn1dir: Peki 

onca sene neden 9Qphelenmedi? Ailesi hakkinda onca zaman neden bir ara9t1rma yap
mad1? Naratif anlat1min belki de en onemli yarn kurguyu olu9turabilmek uijruna geri;eki;i
likten uzakla9mamay1 ba9arabilmektir. Senaryoda geri;eki;ilik ai;1s1ndan baz1 sahneleri 
atlamak kadar aralara eklenecek sahneler de onem ta91r. Black book (Kara kitap) fil
minde Paul Verhoeven, filmin ba§ karakteri olan Elis adindaki yahudi gen<; k1z1n ailesi ile 
olan mutlu ili§kisini g6stermi9tir. Film II. DOnya Sava91 y11iannda gei;er. ii;inde biri;ok 
yahudi ile birlikte Elis ve ailesinin de bulunduiju bir tekne nazilerden ka<;mak i<;in s1rnn 
gei;erken kendilerine yard1m eden adamin ihaneti ile yakalanir. Kendini sulara saklayan 
Elis d191nda hepsi 61dOrOIOr. Ancak bu lwrkurn; tecrubeden bir sahne sonra Elis'i 
ba9kalanyla gOIO§urken gormekteyiz. Geri;i aradan belli bir zaman gei;tiiji bellidir. Ancak 
senaryo ritmi, geri;el< zaman ritmi ile uyu§maz. Siz istediijiniz kadar belli bir zaman 
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gei;tigini belirtin, seyirci Elis'in bu korkuni; olaym hemen arkas1ndan nas1I bir ruh yap1s1na 
sahip oldugunu gorecektir, gormelidir. Bahsettigim Aristo geri;ek<;iligi de budur. 

TOm temsil tarihini du9undugumuzde Aristo dramaturjisine kar§1 i;1kan bireysel veya 
toplu ak1mlar elbette varolmu§lur. Ancak bunlann i<;inde kayda deger olan ve her ne 
9ekilde olursa olsun sinemada yeni bir dil olu9turmu9 tek hareket Alman drama yazan 
Bertolt Brecht'in ortaya koydugu epik tiyatro du§uncesidir. Brecht'e gore Aristoteles'in 
tragedya kuram1nda, seyirciler oyuncunun canland1rd1g1 ya9ant1y1 payla91r ve bu 
ya9ant1rnn dile getirdigi ac1ma, korku gibi duygularla 
ozde9le§me kurarak bu duygulardan annmaya ba9lar. 
6zde9le9me kavram1 seyircide t1pk1 bir dinsel ayinin 
yapt1g1 etkiyi uyand1nr. 1920'1i y1llarda yazd1g1 9iirlerinde 
burjuva degerlerini tamamen reddeden Brecht, 30'1arda 
Marx'1 okuduktan sonra tiyatroda "ozdeslestirme" yerine 
yabanc1 lastirma (distanciation didactiQ!Jfil" kavram1n1 
yerle9tirmeye i;ah§acaktir. Ona gore, Rus yonetmen 
Nikolai Ekk'in Potievka v qizn (Hayat yolu) filminin 
verdigi etki, bu kavramm temelini atm19tir. Filmin sorun· 
sah yani terkedilmi§ i;ocuklann i;e9itli sosyalist yontem· 
lerle egitilmesi ve bunun yan1nda, oykunun butunluklU 
sekanslarla kurulan modeli, seyircileri filmdeki hocalann 
ogrencilere davranl§I hakl<1ndaki nedensel ili9kileri bul· 
maya yonlendirmektedir. 

Frans1z senaryo kuramc1s1 Francis Vanoye, 
Eisenstein'm Griffilh'i ele§liren yap1s1yla, Brecht'in tavnrnn birbirine i;ok benzedigini 
savunmaktadir. "Drama yazan duygulara, seyircinin ozdeJieJmesine c;a(jn yapar, seyir· 
ciyi sonuca baij/anan ve surekli devam eden bir ey/emin ic;ine daid1nr, dei}iJmez bir 
dDnya ve insanflk sunar. Epil< ise ey/emi ve onun tan1mlamas1n1 sunar, seyircinin entelek� 
Wei dunyas1m harekete gec;irir, duygu ile dOJDnce arasmda gider gelir, seyirciyi 
devam/1/1k gostermeyen ve yorumlarla kesilen bir naratif yap1 ic;ine yerfeJtirir. '"' Bu nok· 
tada Brecht'in kuramsal ve entelekt konularda oldugu kadar teknik bazda da Aristo'dan 
aynlmaya i;ah9t1g1 gozlenebileceldir. Aristo'nun dramatik tiyatro'su bir olay orgusu ve 
eserin degi9ik bolumleri arasmda hazirl1ga dayal1 organik bir bag kurma esas1na dayan· 
maktadir. Brecht'in yabanc1lastirma kavrammda ise eseri olu9turan sahne veya 
sekanslann hepsi bag1ms1zd1r ve kendi ii;inde bir butunlOkleri vardir. Yani hi<;bir sahne 
digerinin hazirl1g1 olmak zorunda degildir, zira hepsi de seyircinin duygulanni tatmin 
etmekten <;ok, beynine <;agn yapmaktadir. Eserin sonunda ne olacag1 onceden anons 
edilebilir, zira seyirci dikkatini oykunun sonunda ne olacagmdan i;ok, olaylann i9leyi9ine 
verecektir. Aynca araya giren 9iirli ve 9ark1l1 pari;alar her turlu ozde9le9meyi lmmaya 
yOneliktir.182 

Ancak Asian Asker $vayk gibi skei;lerden olu9an eserleri bir yana birakirsak, Cesaret 
Ana ve c;ocuklan, Gali/e'nin YaJam1, Kaflras TebeJir Dairesi gibi pek i;ok oyununda 

181) Francis Vanoye: scenarios modf:/es, models de scenario, Nathan, Paris, 1991, sayfa 71 
182) Alain Couprie: Le Theatre, Nathan UniversitE!, Paris, 1995, sayfa 57 
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Brecht'in kendi kendisiyle <;eli'jtigi, belli bir olay orgusu i<;inde sahnelerin birbiriyle 
bai;jlant1lan oldui;ju g6r01ecektir. Frans1z senaryo kuramc1s1 ve sinemac1 Yves Lavandier 
ozellikle Cesare! Ana ve r;:acuklan'nin dramatik yap1sin1 incelerken Brecht'in aslinda 
Arista dramatOrjisi kapsam1nda c;ok Onemli bir eser ortaya koydui;iunu gOzlemlemi�tir.183 
Bu oyunda Cesaret Ana'nin oglunun cesediyle kar'j1la'jt1g1 ve onu tanimamazliktan 
geldigi bir sahne vardir. Lavandier'ye gore bu sahne ozellikle bir yonuyle <;Ok <;arp1c1d1r. 
Zira Cesaret Ana'nin kLl<;Llk el arabas1ni kaybetmemek i<;in uzunca pazarl1k yapt1g1 ve bu 
sirada <;ocugunu kaybettigi uzun sekanstan sonra gelmektedir. i;ocuklannin askere 
gitmesini engellemek i<;in her 'jeyi yaptig1 bu sahne ve bunun gibi diger birka<;1 Cesaret 
Ana'nin ki'jiligini son derece dokunakl1 hale getirmektedir. i;ocuklanna ne kadar dLl'jkLln 
oldugunu bu sahnelerden anlamaktay1z. Lavandier, Brecht'in seyircinin Cesaret Ana'y1 
<;ok dokunakli bulmas1na 'ja'j1rd1g1n1, hatta sinirlendigini belirtmektedir. Brecht kad1nin, 
sava'j s1ras1nda <;ocuklanni kaybetmek ugruna ticaret yaparak para kazanmaya 
<;ali'it1g1n1 gostererek seyircinin bu tip bir tavn reddetmesi gerektigini dLl'jLlnmekteydi. 
"Bana oyle ge/iyar ki diijer bin;ak ornek gibi, epik tiyatronun s1n1rlannm ne a/duijunun bir 
ispat1 bu. Brecht, Arista dramatorjisini kendince i;ak faJist buluyardu, ancak tam da bu 
naktada seyirciye heyecan hissettirerek entelektoel dOJOnce/erden kapanyardu. 
Yonetmeni Erwin Piscatar ile birlikte seyircilerine tiyatrada a/duk/anm ve eieJlirel bir 
bak!J taJ1malann1 saijlamak ii;in her yalu deniyardu. Bunu yapmak ii;in de seyirciye 
daijrudan hilap etme, daha baJlamamiJ sahne/eri ozet/eyen tabelalar (Galilee'nin 
YaJam1) veya bir tarihi donemle bir sahne arasmda paralellik kurma (Arturo Ui'nin on/e
nemez yDksel1W gibi yontemler kul/aniyardu. Ancak maalesef- bizim ii;in deijil tabii 
Brecht seyircisindeki tom duygulan1m1 silebilmeye yetmeyecek kadar bOyOk bir Arista 
dramatorjisi yeteneijine sahipti. Bi/ini;li veya bilini;altmdan Cesare! Ana'ya anlipatik de 
alsa bir amai; vererek ve ya/una i;ak iyi engeller kayarak, 1ster 1stemez seyircinin karak
ter hakkmda bir empati beslemesini saijlam1Jt1. ''" 

Ancak Bertolt Brecht'i gunumuzde "yeni dalga" ak1m1 ile ba'jlam1'i ve meyvelerini 
vermi�. senaryosuz yazmay1 amac;layan "auteur" sinemas1n1n fikir babas1 ve 
cesaretlendiricisi saymak ciddi bir hatadir. Brecht'in dramatik yap1ya yakla'j1m1 ne kadar 
destel<lenirse desteklensin, yeterince <;al1'jmad1klan i<;in Brecht'<;i oldugunu soyleyen ve 
onun ideolojisini l<ullanmak isteyen bireyci burjuvaziye de kar'jl <;1kmal< gerekir. Zaten 
Brecht'in kendisi de bir yaz1s1nda, kolektif <;ali'jmay1 reddeden, i<;inden geldigi gibi yazan, 
burjuva "auteur"sanati i<;in bo§ bir sanat tanim1n1 yapm1'jt1r. Brecht bu tip bir yakla'j1mda 
ger<;ek hayattan <;ok onu yazan yazar hal<kinda bilgilendigimizi, asl1nda ger<;ek di'jl olan 
bu auteur'Ll tanimam1z1n bize dunya hakl<1nda bir 'jey ogretmedigini savunur. T1pk1 
Bunuel'in soylemi'i oldugu gibi: "Film bir katedrale benzer, ii;ine bir kez girdikten sanra 
kimin yapt1ijmm one mi yaktur. " 

Brecht'in ogretisinin sinemada nas1I bir iz b1rakt1g1 lwnusunda bir<;ok ara'jtirma 
yap1ld1, halen de yap1lmaktad1r. Edebiyatta yeni roman ak1min1n oncusu olan Alain 
Robbe-Grillet, sinemaya ge<;tiginde de dramatik anlat1m ve olay orgusunu hedef ala
caktir: "Akademik eleJlirmenlerimizin anlad1ij1 anlamda, anlat1m bir s1ra ta kip eder. Daijal 
say1/abilecek a/an bu sira, sanui;ta her Jeyin donDp dalaJIP burjuvazinin ip/eri e/e a/d1g1, 
nedense/ ve yap1sal bir sisteme baij/1d1r. ''" Avant-garde ve deneysel sinemalarla ilgili 
<;al1'jmalan bulunan Amos Vogel, edebiyatta olay orgusunun par<;alanmas1na ili'jkin 

184) Yves Lavandier: La Dramaturqie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 121 
185) Alain Robbe·Gril!et: Pour un nouveau roman, Ed. de Minuit. Paris, 1963, sayfa 31 
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Kafka'dan Beckett'e, Joyce'dan Burroughs' a ve Proust'dan Alain Robbe-Grillet'ye kadar 
uzayan bir sOrec; oldu(Junu savunarak bunun sinemaya yans1mas1n1n da, Brecht olsun 
veya olmas1n, kac;in1lmaz olduijunu belirtmektedir.'" Nitekim Hans Richter, Man Ray, 
Stan Brakhage gibi yonetmenlerin underground denemelerine Robert Bresson, Jean
Luc Godard, Philippe Garre!, Jerzy Skolimovski, Rainer Werner Fassbinder gibi daha 
buyuk kitlelere ura,abilen yonetmenler eklenmi,tir. Hepsi de burjuva bireyciliiji ve onun 
olay orgusune kar,1 olduklanni ifade ederler. 

Avant-garde ve yan avant-gard sinemanin, dramatik yap1ya ve olay orgusune kar,, 
Orettiiji en ilginc; ornekler ic;in yine Vogel'in kitabina ba,vurailm. Marguerite Duras'1n 
zaman ve mekanin d1,1nda bir otelden d1§ar1 c;1kmayan be' ki,iyi gosterdiiji Detruire, dit
elle (Yok etmek dedi), Jean-Luc Godard'in evli bir kad1nin 24 saatini ileri doijru bir 
gidi,ten c;ok vertikal olarak anlatt1ij1 Une Femme mariee (Evli bir kadm), Richard 
Myers'1n Akran, Stan Brakhage'in Anticipation of the night (Gece beklentisi), 
Gianfranco Barucello'nun La Verifica incerta (Riskli kontrol) ve Rainer Werner 
Fassbinder'in Katzelmacher (Kerhaneci) filmleri bu tip bir anlay1'1n daha geni§ bir kitle 
ile bulu,tugu yap1tlar olarak gaze c;arpmaktadir. 

Burada bir kez daha belirtmek gerekir ki, her filmin, hatta Andy Warhol'un sekiz saat 
sabit kamerayla gerc;ek zamanda c;ektiiji Empire (Kule) filminin dahi izleyicisi vardir. 
Oyleyse bazen sinemada iyi ve kotu gibi yarg1lara ba,vurmak bo,una olabilir. Ancak yine 
de bu tip bir avant-garde sinemanin Oretimle ilgili c;ail§malarda, orneijin okullardaki 
senaryo derslerinde gorulmesinin oijrencilere bir yarar getirmeyeceiji ac;1ktir. Zira olay 
orgusu ve dramatik anlat1ma kar,1 olan filmleri de alg1layabilmek, olay orgusO ve dra
matik anlat1m1 bilmekten gec;er. Kald1 ki entelektuel birikim ve bu tip bir ele§tirel anlay1,, 
sinemada hakim olsayd1, bu tip bir zihin geli,imi ya,ayan ve isteyen herkesin sinemac1 
olmas1 gerekirdi. 0 yuzden de boyle bir sinema anlay1,1nin referans olmas1, okullarda 
okutulmas1, baz1 festivallerde neredeyse senaryosuz yaz1ld1ij1 itiraf edilen filmlere 
senaryo odulleri verilmesi (o OdO/Un hanqi kriterlere gore konutdu{ju da be/Ii de{jif) bizi, 
yoldan gec;en adam1n bile kendi yapacaij1 filmi en mukemmel bulduiju bir ortama doijru 
surukleyebilir. 

Aristo'nun gereklilik ve gerc;ekc;ilik tanimlan Ozerinde durduktan sonra sinemadaki 
gerc;el<<;ilil< ile hayattaki gerc;ekc;ilik aras1ndaki fark1 anlad1ij1m1z1 dO§OnOyorum. Bu tanim 
nas1I anlatacaij1m1z sorusuna gereken cevab1 vermektedir. Ancak bir de ne anlatacaij1m1z 
konusundaki gerc;ek ve gerc;ek d,,, (sac;ma) olgulanni goz onune almal1y1z. 

"Sinema qercek deOjL_gN_eiJin dOnOsilme uQram1s halidir. " cOmlesi, belki de bir 
senaryo yazannin ya da yonetmenin bilmesi gereken en onemli tanimdir. i;:unku gerc;ek 
hic;bir zaman bir filmdeki kadar dramaya yonelik olamaz. Bir arkada§1m1za ba,1m1za 
gelen ilginc; olaylan anlatirken "inan bana, film qibi!" deriz, ancak tum gerc;ekliijiyle deijil, 
tra,layarak, yani can al1c1 noktalan on plana c;1kararak, hatta biraz da abartarak, k1sacas1 

186) Amos Vogel: Le Cinema, art subversif, Editions Buchet/Chastel, Paris, 1977, sayfa 83 
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dramatik hale getirerek anlalinz. Gen;egin ic;inde, dramaya oranla c;ok say1da tortu 
vardir. Dramatik i§leyi§ konusundaki birikim geli§tikc;e, dakikalarca ylirliyen bir adam1 ya 
da birebir bir konu§may1 gostermenin aslinda gerc;eklikten c;ok uzak oldugunu lark ede
riz. Bu konudaki en uc; orneklerden birini ele alirsak, Nuri Bilge Ceylan'in Uzak filminde 
eylemsiz, 1srarli sahneler, plastik yarn glic;lli ya da §iirsel bulunabilir ancak kesinlikle dra
matik degildir. Buna kar§ilik karakterin diger karakterden bir §eyler saklad1ij1 ya da niyeti 
dahilinde hareket ettiiji sahneler seyirciyi hemen sarar ve gerc;eklik hissi verir. Zira sine
ma salonunun siyah ortam1nda gerc;eklik, biraz once Aristo'dan bahsederken anlatt1ij1m 
sinemasal gerc;ekc;iliktir. 

Frans1z kuramc1 Maryse Leon-Garcia, kitab1nda181 Tim Roth'un War zone (Sava� 
alani) filminden yola c;1km1§ ve yonetmenin tum karalderleri gerc;ek hayattan almasinin 
filme sahip olduiju enerjiyi verdiginden bahsetmi§tir."" Halbuki, Leon-Garcia'nin, gerc;ek
le bu kadar uyu§tuijunu ongoren bir filmin acaba genel seyircide de ayni hissi uyand1np, 
uyandirmad1ij1n1 irdelemesi daha yerinde olurdu. Bu filmin c;ok net bir tezi vardir ve anlat
mak istediijini az insana gec;irebilmi§, s1nirl1 say1da seyirci taraf1ndan izlenmi§tir. O halde 
sorulmas1 gereken §Udur: Ayn1 tezi, boyle birebir gerc;eklikle mi yoksa sinemasal gerc;ek
likle mi vermek doijrudur? 

Hayatta gerc;ekler, gerc;ek di§I olaylar ve o il<isinin arasinda da ihtimaller bulunur. Bir 
sore orta okul s1ralanna dOnellm ve orada bize verilen manttk derslerini hatirlayahm. 
$6yle bir Oc;leme yapabiliriz. 

a-insan zehirli bir §ey ic;erse ollir 
b-insan zehirli bir §eY ic;mezse hic;bir §ey deiji§mez 
c-insan zehirli bir §ey ic;erse olmeyebilir 

i§te film yaparken, lizerinde duracaij1m1z tek §lk "c" §1kk1dir. Bir ba§ka deyi§le sine
mada ihtimallerle ilgileniriz. Her yerde rastlanabilecek degil, rastlanmayan olaylar onem
lidir. Bunlar siradan gibi gorlinebilir. Ancak ortaya c;1kma ihtimali olan sonuc;lar nispeten 
daha az rastlananlardan olu§ur. O halde film oyl<lisli olu§turma a§amas1nda ihtimallerin 
de daha sira d1§1 olanlann1 kullanmak onemlidir. ihtimalleri de gerc;ekc;i ve gerc;ek d1§1 
olarak ikiye ay1nrsak kar§1m1za ggi:<;ek, Qfil£tls;i ihtimal. gen;ek d1s1 ihtimal ve llima 
§eklinde dart grup c;1kmaktad1r. $imdi bu dortlUyU bir ornek dahilinde inceleyelim: 

-Tiirk baJbakam bugiin saat 76.00'da Danimarka baJbakanmm onuruna verdigi lwk
teyle kat1id1. (GERr;EK! 

-Tiirk baJbakam, Danimarka'da onuruna verilen yemekteki konuJmasmda fenaiaJIP 
yere y1g1/d1. (GERr;EKr;i iHTIMAL) 

-Tiirk baJbakam, Danimarka'da onuruna verilen yemekte lwnuJmasm1 kesip Jark1 
soylemeye baJiad1. (GERr;EK DI�/ iHTiMAL) 

-TUrk baJbakam, Danimarka'da onuruna veri/en koktey/de, r;1idmp herkesi Oldiirdiik
ten sonra, mec/is binasm1 eie ger;irdi. (SAr;MA) 

187) Maryse Leon Garcia: Ecrire son scenario, D\XIT, Paris, 2001 
188) War Zone filmi Oz babas1 tarafindan tacize u(jrayan yOnetmen Tim Roth'un otobiyografik OykUsUdUr. 
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Buradaki ornekte de gorOldOijO Ozere gen;ekc;i ihtimal, daha c;ok dramalarda, gerc;ek 
di§! ihtimal ise lwmedilerde kullan11!r. �imdi de bu soylediklerimizi %100 gerc;ek ile % 100 
sac;ma arasinda konu§lanan bir gerc;eklik §emas1 dahilinde gorelim: 

Olaylar l<adar karakterler de dG§Ok ihtimallerin ic;inde bulunduiju olc;Ode ilginc; olur. 
�oijunluk deijil az1nl1ijin, herkesin yapt1ij1n1 yapan deijil, esl<i tabirle nevi §ahsina mOn
hasir, yani kendine ozgO olan karakterlerin filmi yap1lir. Oijrencilerime ders anlatirken, 
insanlann o/o 99'unu de(jil, 0/o 1'lni anlatmalann1 isterim. Bu 0/o l'e giren karakter!erle 
ilgilenmek, yalnizca c;ok ozgOn bir karakterin filmini yapmak demek deijildir. Siradan bir 
l<arakterin ba§1na gelebilecekler de yalnizca % 1'e rastlayabilecek cinsten olabilir. North 
by North West (Gizli te�kilat)'ta Roger Thornhill (Cary Grant) randevusu olduiju tipler
le bulu,mak ic;in bir otelin lobisine gider. Onlarla konu,urken, bir ara annesine telefon 

North by north west (Gizli Te�kilat) 

etmek ic;in izin isteyerek kalkar. Tam o sirada da kominin lobide yOksek sesle Mr. Kaplan 
ad1nda birini arad1ij1n1 duyanz. Biraz ileride kap1n1n arl<as1nda ayakta duran l<irli suratl1 iki 
adam1n Roger Thornhill'e bakt1klann1 farl< ederiz. Tam kominin c;aijnlan siras1nda ayaija 
l<alkt1ij1 ic;in onu Mr. Kaplan sanm1§lardir. iki adam yava,c;a Thornhill'e yakla§ir ve onu 
silah zoruyla kac;1mlar. Burada gorOdOijO gibi Thornhill'e yaln1zca % 1'in ba§1na gelebile
cek bir olay gelmi,tir. Arna seyirci burada zaten siradan bir karakterin ba§ina gelen atipik 
olay1 beklemektedir. Zira onun bu beladan kendi kendine nas1I s1ynlacaij1n1 gormek ister. 

Grotesklik, a,1nhk, farl<l11!k ... Sinemada c;oiju senaristin kendi kendine tekrar ettiiji en 
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onemli cumlelerden biri 'iudur: "Storytelling is exageration! (Oyku an/at1m1 abart
maktan ibarettir)""' Yani yalnizca karakterlerin ba'i1na gelen olaylar ya da yapt1klan 
eylemler degil, bizzat kendileri mumkun oldugunca a'i'" olabilmelidir. Seyirci, 
"en '1erle ozde'ile'iir. Ancak w;lar ve a'ilrll1klar yalnizca "en mukemmel doktor" veya 
"en !jahane !jaT/(IC/" demek degildir. "en garip ", "en komik" "en Janss1z" gibi karak
ter tipleri de seyircinin ozde§le§mesine uygundur. 

Arista, tum senaryolann yalnizca iki tQrlQ kurgusu oldugunu belirtmi§tir. 
Karakterin amacina ula§mak ii;in kapal1 bir yerde durup du§manini bekledigi veya 
oraya girmeye i;al1§t1g1 modele ilyada, yine amac1 ii;in bulundugu yeri terkettigi, yol
culuga <;1kt1g1 modele ise odisey denilmektedir. Bunlar elbette ki Homeros'un QnlQ 
yap1tlarina atfen konulmu§ isimlerdir. ilyada ii;in Frani;is Vanoye'nin tan1m1n1 vere
lim: "Kapa/1, yasak, girilmesi zor goru/en bir yere girmek veya r;1kmak ir;in yap1/an 
savae ve entrikalard1r. GO<; aray1g gerr;eklilr aray1J1, kay1p bir objenin araniJ1, tipilr 
bir i!Jr.ada 'nm bael1ca unsurland1r. Yapiy1 olueturmak ir;in de ilri grup insanm veya en 
azmdan iki ayn bae karakterin r;arp1Jmas1 gerekir. Odisey ise macera/ar ve 
kare1la!jmalarla do/u, be/Ii bir amaca yonelilr, uzaktaki karakterleri aramay1 da he
def/eyebilen, hareketli yo/culuk/ara denir. Odisey yalmzca engeller/e dolu bir amar; 
ir;in girilen maceralara bag/1 olmayabilir. Zamanm donileil yoktur. Bir noktada a/an 
karakter/er oradan baeka bir noktaya hareket ederler. Yaeamlarm1 sUrdurur, 
ya�lan1rtar. "190 

Jorge Luis Borges, dOnyan1n tom OykO!erinin iki tane ana §ema Ozerine kurul
du(junu belirtir. Bunlardan biri karakterin evine donmek ii;in binbir macera ya,ad1g1 
odisey modeli, digeri ise bir karal<terin yakinlanni kurtarmak ii;in oldugu yerde bin
bir maceraya girerek kendini feda etti(ji incil modelidir.191 Dramatik 1<uramc1lar, bu 
s1n1flamanin edebiyatla birlikte oykQ anlatan tum sanatlar i<;in gei;erli oldugunu 
savunmaktadir. GoruldQ[jQ gibi Borges' in tanimlamas1 da l<lasik s1niflamayla benzer
likler ta§ir. 

Onlu senarist-yonetmen Paul Schrader'e gore de filmier jfiltan patlamal1 ve 
icten patlamal1 olmak lizere ikiye aynl1r. Ona gore dl'itan patlamall filmlerde karak
tere yonelecegi hedefler vermek gerekir. ii;ten patlamal1 filmlerde ise onu yok et
meye, bogmaya, ku§almaya i;al1§an elemanlarla, engellerle i;eri;evelemek dogru 
oJacaktir."' Bu tanimlama da i]yada ve odisey kavramindan i;ok uzak degildir. 

Kapal1 bir yerde ortaya i;1kan bir sorunla veya canavarla sava§ma [The Thinq 
(�ey), Alien (Yarat1k)], hapis oykUleri [Shawshank redemption (Esaretin bedeli)], 
i;1kmas1 zor bir yerde kalma [Hell in pacific (Cehennemde iki adam)], kapal1 bir 
yerde amacin1 geri;ekle§tirmek [Babettes qaestebud (Babette'in �oleni)] rehin 

189) Lew Hunter: Screenwrfting, Robert Hale, londra, 1993, sayfa 53 
190) Francis Vanoye: Scenarios modi:les, modi:les de scenario, Chez Nathan editions, Paris, 1991, sayfa 32 
191) Anne Roche-Marie-Claude Taranger: L 'Atelier de scenario: £tements d'analyse filmique, Du nod, Paris, 

1999, sayfa 21 
192) Cinematographe: £ntretien avec Paul Schrader, No:53,:sayfa 26 
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Tannn1n gazab1J - OD!SEY 

alma konulari [The Negotiator (Arabulucu), Doq day afternoon (Kopeklerin 
qiinii)J veya i;ok daha metafizik bir sava§1m [La Grande bouffe (Biiyiik t1kmma)J 
il\lada d1r. Baz1 durumlarda karakterler arzu etse de doga ko§ul lari  veya 
imkans1zl1klar nedeniyle kapal1 bir yerde l1alm1§ olabilirler. The Thinq (�ey)'de ku
tuplardaki istasyonda mahsur kalan ya da The Sea wolf (Deniz kurdu)'nda geminin 
ii;inde kalan ba, karakterlerin durumlari buna kar§1l1k gelir. 

Metafizik yolculuklar [Thelma and Louise (Thelma ve Louise)], insan aray1§lar1 
(Paris-Texas), obje aray1§lar1 [Aquirre, the wrath of God (Aquirre, Tanrmm 
qazab1)J, ka<;J§lar [O'brother, where are t'hou (Ner'desin be birader)J ise odisey 
dir. 

Yukanda verdigimiz tirnekler elbette ki en belirgin ilyada ve odisey uygula
maland1r. Ancak derecesi ne olursa olsun her fi lmi bu iki kategoriye gore 
sm1fland1rabiliriz. Nadir de olsa bu iki kavramm ayn1 filmde ortaya i;1kt1g1 da olabilir. 
Richard Fleischer'in Fantastic voyaqe (�ahane yolculuk) filmi ii;inde hem ilyada 
hem de odisey modeli barmd1rmas1yla tin plana i;1kar. Burada onemli bir <;:ek bilim 
adam1n1 gei;irdigi beyin kanamasmdan lrnrtarmak i<;in be§ ki§ilik uzman grubu ato
mik bir denizalt1ya girer ve sonra da klii;liltiillirler. Yalnizca birkai; saat sonra 
yeniden eski boyutlarma ula§acaklard1r. Burada vlicudun ii;inde kapal1 olan karak
terleri anlatt1g1 ii;in aslmda bir il.\'ada gibi dli§linlilebilecek olan yap1, denizalt1lanyla 
alyuvarlarda ilerledikleri ii;in tam bir odisey'e donli§mektedir. 

Filmlerdeki anlat1m modellerinin farkl1l1g1na gore i;ok genel anlamda ikili bir 
s1niflama da yap1labilir. Bir filmin anlat1m yap1s1 genellikle senaristin bilini;li olaral< bir 
§eyleri saklamas1 ve bunlann da film in can ahc1 bir yerinde ortaya i;1l<mas1yla olu§turu
lur. Bu tinemli bilgi veya bilgilerin saklanmas1 ile ortaya i;1kan elips, filmin en onemli 
motorudur. Boyle yap1daki filmlere senaryo jargonunda Kim vi!Qt1? (Who dun'it?l denir. 
Alfred Hitchcock, "l<im yapl!?" tiirii filmlerde fazla gerilim bulunmad1g1n1, gerilim unsu
runun degil, entelektiiel bir bilmecenin tin plana i;1kt1g1n1 savunmaktad1r. Onlli 
yonetmene gore bunlar duygusall1ktan uzak bir tiir merak ogesi ii;erirler. Halbuki 
duygular, gerilimin temel kaynag1d1r."' Geri;ekten de Murder (Cinayet) ve Psycho 
(Sap1k) gibi baz1 filmleri di§Jnda, Hitchcock neredeyse hii;bir zaman katillerin kimligini 

193) Frani;ois Truffaut: Hitchcock, AFA, Istanbul, 1987, i;ev: !lyas H1zl1, sayfa 66 
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saklamam1§, filmlerinin en ba§indan itibaren kimin yapt1g1 ile degil olayin nas1l oldugu 
ve bundan sonrasin1n nas1l geli§ecegi ile ilgilehmi§tir. Frani;ois Truffaut'nun kendisiyle 
yapt1g1 roportajda "who dun'it?" kullarnm1nin Agatha Christie romanlanrnn i;ogunda 
oldugu gibi bir dizi sorgulamay1 izleyen yorucu ve zahmetli bir ara§tirma ii;erdigi 
konusundaki dO§Oncesi Ozerine Hitchcock, bu kavram hakkinda ne dO§OndOgOnO biraz 
daha ai;acaktir: '"J(im yapt1?'ya dayanan filmier, parr;atan birlegtirilen puzz/e'/ara ya da 
bilmecelere benzedikleri ii;in bu tor yap1m/an geri;ekten onay/amiyorum. Duygu yak ... 
Hep cinayeti kimin igledi(jini bulmak ii;in bek/iyorsunuz. "" Hitchcock'un bu tor bir 
anlatim §eklini duygudan yoksun bulmas1n1n en Onemli nedeni, anlat1m zaman1n1n 
ba§lang1c1 yani prolog'un filmin en sonuna, tom olaylann anla§1lmas1rn saglayan eleman
lann dolduruldugu bir epilog gibi koyulmas1d1r. Bu mecburi sekans, ara§tirma yapan 
ki§inin oykOnOn anlat1m1nda saklanan yerlerin toplanmas1ndan ortaya i;1kan tom eleman
lan birle§tirdigi yerdir. ister istemez fazlas1yla soze dayal1 olan, kimi zaman monoton, 
i;ogunlukla senaristleri s1kacak kadar statik, zorunlu olarak teatral ve dramatik olarak da 
hep hayal k1nkl1g1 yaratan sahnelerdir."' 

Bu yap1 modelinin en klasik §ekli, bir katilin veya sui;lunun ara§t1nlmas1d1r. Elips en 
onemli bilginin saklanmas1 ii;in yap1Jm1§tir: Sui;u kim i§ledi? Burada "kim yapt1?" modeli
ni uygulasak dahi, filmin ba§1ndaki giri'l bolOmOnde bilgilerin ne kadanrn verdigimiz ile 
ili§kili olarak oykOnOn yap1s1 da belirlenmi§ olur. Tarz olarak baz1 Frans1z filmlerinde 
suc;lar bize hie; g6sterilmez. Henri Decoin'1n Les lnconnus dans la maison (Evdeki 
yabanc1lar) boyledir. H. G. Clouzot'nun Le Corbeau (Karga) filminde yalrnzca olay 
mahaline b1rak1lm1§ mesajlar buluruz. Ayrn yonetmenin bir diger onemli filmi L'Assassin 
habite au 21 (Kati! 21 numarada oturuyor)'da ise katil cinayetlerini Mr. Durand ad1na 
i§ler. Eric Rohmer La Marquise d'O (0 Markizi) filminde ba§laki tecavoz sahnesini hi<; 
gostermemeyi yeglemi§tir. Bir diger yal<la§1m ise seyircinin film sOresince sui; sahnele
rine tan1k olmas1 ancak ozellikle saklanmas1 nedeni ile katilin veya sui;lunun kimligini 
gorememesidir. Nitekim Brian de Palma'rnn Dressed to kill (Oliime ku�anmak) filminde 
l<atilin kimligi ozenle saklanm1§l1r. Joe 
Ezsterhas'1n senaryosu Jagged edge'de de katil 
bir ba§llk la§1maktad1r. Korku filmleri ayn1 pren
sibe i;ogunlukla sad1l< kalirlar. Ancak "kim 
yapt1?" anlat1m1 yalrnzca katili veya sui;luyu bul
may1 amai;layan ve bilgilendirme ile sonlanan 
l<lasik bir §ekil almayabilir. Bir bilinmeyeni olan, 
ba§ karakterin ara§tirma yapmasin1 gerektiren 
ve sey1rc1nin de l<imin yapt1g1rn bilmedigi her 
torlO durum "kim yapt1?" torOnOn konusuna 
girer. 

Bu a§amada, "kim yapt1?" modeline alternatif olan bir ba§ka anlat1m §ekli Ozerinde 
durmak gerekir: Araba'da kim var? (Who's in the car?) Klasik naratif yap1rnn mant1g1, 
once karakterleri, sonra da olay ve eylemleri sunmaya uygundur. Bu mant1k, anlat1m1 
ai;1k k1ld11j1 gibi, duygu ve heyecan yarat1m1na da hizmet eder. Buna "Araba'da kim var?" 
kural1 denir. isim babas1 ABD'li yonetmen Bud Boetticher'dir. Jean-Paul T6rok, kitab1na, 

194) Frani;ois Truffaut: Hitcl1cock, AFA, Istanbul, 1987, i;ev: llyas H1zll, sayfa 69 
195) Jean Paul T6r6k: le scenano, Artefact, Paris, 1986, sayfa 127 



Senaryo Kitab1199 

Boetticher'in Bertrand Tavernier ile yapt1g1 bir ropOrtaj s1ras1nda bu kurah ve ismi nas1! 
olu9lurdugunu anlatt1g1 pasaj1 da alm19. ·Boellicher anlal1yor: "Bunu bana eski dostum 
George Stevens Oi:jretti. Bana JU tavsiyeyi vermiJli: 'Unutmaman gereken onemli bir 
kural var. -Arabada kim var?- kurali .. . '  Ona ne demek istedi(jini anlamad1(j1m1 soy/edim. 
'(:ok basil!' dedi. '(:ok/ukla seni baJanya gotarUr. Mese/a, filmin ilk bobininde bir araba 
da(j yo/unda zigzag i;izmeye baJlar ve sonunda da korkuni; bir Jeki/de ui;urumdan aJaf}1 
yuvarlamr. Sakin ve heyecan verici bir dekorun onUnde a/evler yUkselir. TUm bunlar belki 
gUze/ ama hii;bir Jey ifade etmez. ii;inde kim var bilmiyoruz. Peki o zaman aym sahneyi 
fi/min sonuna koy. Arabada savaJta Oldu(juna dDJDndu(jumuz geni; bir yuzbaJ1 a/sun. 
Kans1 doi}urmak Ozere. Kocas1n1n 6/0mUnOn verdii}i ac1 nedeniyle <;ocui}unu dO�Orme 
teh/ikesi ile karJI karJwa ... Ve geni; adam, a/evler ii;indeki bir arabada s1k1J1p kalm1J. Bu 
durumda araban1n i<;inde kimin oldui}u OykOnOn Onemli bir eleman1 haline gelir'. 'ri96 

Bu iki anlal1m modelini kuramsal olarak, farkll lerminolojilerle ai;1klayan yakla91mlar 
da yak degildir. OnlO senarisl ve 6grelim Oyesi Frank Daniel, iki modelden yola i;1karak 
6znel ve Nesnel drama egilimini orlaya koymu9lur. Ona gore oznel yani dramatik 
hazirl1g1n oldugu yap1, geri;ek anlamda anlat1min lemel ta91d1r.'" "Kim yapt1?" ve 
"Arabada kim var?''. sinemada i;ok daha lokal kullanimlar i<;in de birbirlerine allernalif 
olu9lurabilirler. Kilab1n ilerleyen b610mlerinde dramalik ironi ve sOrpriz aras1ndaki fark1 
irdelerken buna tekrar dOnecec)im. 

Temel 6yk01eme modelleri ile ilgili son bak191m1z1, anlat1m dilinin kime ail oldugu yani 
fol<alizasyon Ozerine yapabiliriz. Roman veya 6yk01erin dili anlat1c1 taraf1ndan ifade 
edilebildigi gibi dogrudan eserin ba§ karakterine ail de olabilir. Bir sinema filminin 
anlal1m modelinin kime ail oldugu 6yk0n0n kim taraf1ndan sOrdOrOldOgOne ve nas1I 
anlat1ld1g1na bagl1d1r. Bir ba9ka deyi9le kimin Ozerine fokalize oldugumuz noktas1nda dil 
de degi9kenlige ugrar. Ayni 6yk0n0n i<;inde de fokalizasyon degi9ebilir. S1fir derece, i<;e 
d6n0k ve d19a d6n01< olmak Ozere O<; ayn fokalizasyon modelinden bahsedebiliriz.'" 
�imdi bunlan biraz ai;may1 deneyelim: 

a) S1fir derece fokalizasyon: Hii;bir karakter esas allnmadan, nesnel bir bal<1§ ai;1s1yla 
uygulanan dramalik kurgu modelidir. Genellikle belgesele yak1n, Intolerance 
CHo�qorOsOzltik) ya da 2001, A space odyssey (2001, Uzay maceras1) gibi filmlerin 
6yk01erinde bask1n bir §ekilde uygulanan modeldir. Yalnizca olaylar gosterilir. Herhangi 
bir karakter hakk1nda ilerlemeye gei;ilmez. 

b) i<;e d6n0k fokalizas)'QI]: Ba§ karakter merkezli, onun amac1n1 ve eylemlerini esas 
alan fokalizasyon modelidir. Her yeni olay1 ve sahneyi biz de ba§ karakterle beraber 
ogreniriz. Vol filmleri, korku, gerilim ya da polisiye filmlerinin i;ogu bu yap1ya uygundur. 
After hours (Saatler sonra) gibi bir filmde karakterin ba91na gelen her §ey, hem karak
ter hem de seyirci i<;in yenidir. 

c) D1sa donOk fokalizasyon: Vine bir ba9 karakteri olan ancal< karaklerden daha fazla 
ya da daha az bilgiye sahip oldugumuz sahnelerin modelidir. Genellikle sahne baz1nda 

196) Jean Paul TOrOk: Le Scenario, Artefact, Paris, 1986, sayfa 122 
197) David Howard-Edward Mabley: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 32 
198) Pierre Jenn: Techniques du scenario, FEMIS, Paris, 1991, sayfa 120 
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incelemek gerekir ancak Aquirre, the wrath of God (Aquirre, Tanri'n1n qazab1) 
iirneginde oldugu gibi, karakterin niyeti i;ok net olmasina ragmen, film tamamen d1,a 
diinuk bir fol<alizasyon egilimine sahip olabilir. 

Bu modellerin ideal kullarnm1 hepsinin kan,t1nlmas1 yani filmin belli biilumlerinde 
alternatif olarak birbirlerini takiben kullarnlmas1d1r. 

ZAMAN 

Bir sinema filminde anlat1m dilinin 01u,turulmas1 geri;ek zamarnn kesintiye 
ugrat1Jmas1 ile ilintilidir. 

Edebi eserlerde oldugu gibi senaryo yaz1m1nda da anlat1lan iiyl<Ll ile anlat1m bii;imi 
aras1ndaki aynm zaman1n kullan1m1 ac;1s1ndan da fark yaratacakt1r. Sinemada, senaristin 
en iinemli i•levi, gen;ek zamanda kuruldugu varsay1lan bir iiykuyu, dramatik yap1 
dahilinde, buna bagll olarak da sinemadaki mant1k ve gen;eklige uygun olarak zamansal 
biilumlere ayirmaktir. Filmin ii;eriginde gei;en tum olaylan ii;ine alan ve geri;eki;i bir 
varsay1mla bu olaylann sinirlann1 belirleyen zamana, Geri;ek Zaman ya da iiyku ii;erigini 
anlatan "diejez" kavramina referansla Diejetik Zaman denir. OykU'nLln; yazann iiznelligi, 
dili ve dramatik elemanlann kullarnm1 ile bii;im degi,tirmesi sonucu olu,an zamana ise 
Anlat1m Zaman1 denir.199 

Ataturk'Lln hayat1rnn dogumundan iilumune kadar suren uzun iiykUsLlnLl konu edin
mi,sek, bu surenin diejetik zamandaki e,degerinin 57 SEN£ oldugunu siiyleyebiliriz. 
�ocukluktan itibaren giisteriyorsak 50 SEN£ civan olabilir. Yalnizca yapt1g1 bir sava,1 
lwnu ediniyorsak diyelim 4 GUN kadardir. Ancak, her ne olursa olsun anlat1m zamanina 
kar,1l1k gelen 2 SAA T veya 3 SAA T gibi bir projeksiyon suresinden uzun olacaktir. 

Filmin diejetik zamarn ile anlat1m zamarnn1 l<ar,11a,t1rabilmek ii;in iincelikle il<isinin de 
mevcut olmas1 gerekir. Halbuki anlat1m tarih dusulmus anlat1m ve tarih dusulmemis 
anlat1m olaral< ikiye aynlmaktadir. Tarih du,Lllmemi• iiykuler, peri masallan, mitolojik 
veya fantastik anlat1Jan ii;erdigi gibi, iiykunun yazan, bilerek ve isteyerek olay1 iizellikle 
tarihler d1,1 bir ortama koymu• olabilir.'00 Bu noktada, tarih dU,Lllmemi• iiykulerde 
diejetik zaman, anlat1m zaman1na e,it olacaktir. 

Film iiykuleri elipslerden olu,ur. Bu anlamda diejetik zaman'in anlat1m zamarnndan 
her zaman daha uzun olacagin1 rahatl1kla siiyleyebiliriz. Ancak elbette l<i filmin tarih 
dLl•LllmLl• anlat1m ,ekline uygun olmas1 gerekmektedir. Tarih dLl•Lllmu, anlat1m ,eklinin 
geri;ek anlamda bir zaman dilimi ifade edebilmesi ii;in olayin nerede sonui;land1g1rnn da 
bilinmesi iinemlidir. Titanic filmini ele alallm. Titanic'in ne zaman yola i;1kt1g1, ne zaman 
batt1g1 saatleriyle dahi bellidir. Ancal<, filmde ba, karakterin iiyl<Llsu esas allnd1g1 ii;in 
geri;ek zamarn tarihsel referanslara giire degil, ba, karakterin olay1 ya,ad1g1 zaman dili-

199) Jean Paul T6r6k: Le Sci?nano, Artefact, Paris, 1986, sayfa 101 
200) Francis Vanoye: Ri?cit Ecrit, Ri?cit Filmique, Nathan Uniyersite, Paris, 1989, sayfa 159 
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mi Ozerinden belirlemek gerekir. Zira karakter Titanic yola c;1kmadan bir gOn once filmi 
ac;m1§, gemi batt1ktan sonra da sevgilisi ile birlikte kazadan nas1I kurtulmaya c;alJ§liklan 
gosterilmi§tir. 

DZ = AZ 

Diejetik zaman1n anlat1m zaman1na e�it olmastdir. Bu durumda, fi!min OykOsOnOn iki 
saat civan olmas1 kadar, anlat1m §ekli ile kesintiye uijramamas1 da onemlidir. Burada, hi<; 
l<LI§l<Usuz akla gelen en c;arp1c1 ornel< Alfred Hitchcock'un Rope (ip) filmidir. Filmin 
hemen ba§inda arkada§lann1 boijarak 61d0ren iki gene; 61d0rdlikleri c;ocuijun akrabalanni 
eve davet eder ve cesedi de masa olarak ald1klan sand1ija koyarlar. Ashnda bir piyese 
kar§ihk gelen bu anlat1m 80 dakika ic;inde kameray1 da yalrnzca 8 defa keserek 
yap1lm1§tir. 

Frans1z filmi Cleo de 5 a 7 CS'ten 7'ye Cleo), 610mc01 bir hastaliija yakaland1ij1ndan 
§Ophe eden Cleo'nun ak§amOstO saat 5 ile 7 aras1nda ya§ad1klann1 diejetik zaman ile 
anlat1m zaman1n1n birbirine e§it olarak kurulduiju bir yap1da anlatir. Ashnda filmin sOre
si 90 dakikadir ve anlat1mda yine de 30 dakikal1k bir kesme yap1ld1ij1 gozlenmektedir. 
Ayrn §ey, TV dizisi 24 ic;in de gec;erlidir. 24 b610mden olu§an ve 24 saat ic;inde ba§lay1p 
biten olaylan anlatan dizi her b610mde bir saat gec;tiijini ongormektedir. Ancak bolOmler 
yakla§Jk 45 dakikadir ve olaylar zaten paralel kurgu ile anlat1ld1ij1 ic;in baz1 kesmeler 
anlat1mdaki zamarnn e§itliiji olgusundan fazla bir §ey gotormemektedir. Paralel kurgu, 
diejetik zamanin anlat1m zamarnna e§it olduiju filmlerde, ba§vurulmas1 gereken c;ok 
onemli bir olgudur. �Onl<O ba§ l<arakter film boyunca her saniye aktif olmayabilir. Onun 
da tuvalete gideceiji, bir §eyler at1§tiracaij1, gozlerini kapayarak be§ dakika kestireceiji 
veya bir §eyler dO§Oneceiji zamanlar vardir. Paralel l<Lirgu, bize bu zamanlan ayn1 slirede 
verme sorunundan kurtaracaktir. High noon (Kahraman �erif)'te de filmin sOresi ile 
olay1n gec;i§ sOresi birbirine e§ittir. 

Normalde, anlattm zaman1nin diejetH< zaman
dan uzun olduiju film olmamal1dir. Ancak baz1 film
ier, anlat1m1n durmas1 ya da geriye donO§lerle 
anlat1lmas1 prensibine dayarnr. Joseph 
Mankiewicz'in Barefoot comtessa Cc;1plak ayakli 
kontes) filminde tom oyl<O bir cenazeye gelenlerin 
geriye donO§lerle hatirlad1klanndan ibarettir. Eger 
bu filmin tek cumlelik ozetin r;1p/ak ayak/1 fwntes'in 
cenazesine ge!enlerden birkar; kiJi onunla ger;irdik
teri gOnleri hatl(/ar §el<linde kurulursa, cenaze 
sOresi gerc;ek hayatta olabileceijinden daha uzun 
olacaij1 ic;in boyle bir yap1dan bahsedilebilir. Ancak 
filmin ana oykLlsO yine de ana karakterin yani kon
tesin ya§am1d1r. 

Ayn1 §ey Claude Sautet'nin Les Choses de la 
vie (Hayat baijlan) filminde kaza gec;iren gene; 
mimann can c;eki§irken tom hayat1n1 gozlinde can
landirma oykOsO ic;in de gec;erli olabilir. Burada da 
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filmin zaman1 kazan1n oldugu ve sonra da yard1m1n gelip adarii1 hastaneye gotUrdUgU 
zaman1n toplam1d1r. E(jer bu kadann1 esas al1rsak, anlatim zaman1 diejetik zamandan 
uzun g6r0necektir. 

Sahne Zarr1ani 

Sinemada zamanin gei;mesini gostermek, gene! anlamda olduiju kadar lokal olarak 
da onem taw. Bir sahnenin i<;indeki oykUcUkte anlat1mda kesinti yoksa geri;ek zaman ile 
diejetik zaman birbirine e>iltir. Ancak sahne ii;inde bir karakter konu>urken kesintilerle 
atlamalar yapan deneysel tarzlar da mevcuttur. Vine yUrUyen bir karakteri gosterirken, 
eylemi kesmeden karartma ve ai;1lmalar gosterebiliriz. Boylece ayn1 sahne ve ayni kesin
tisiz eylem ii;inde zaman atlanm1> ve geri;ek zaman diejetik zamandan one gei;mi> olur. 

Bunun d1>inda elbette ki sahne montaj1 ii;inde diejetik zaman, anlat1m zamaninin 
onUne gei;er. Bir karakterin ellerini y1kad1g1 bir sahnede, onun tom hareketleri kare kare 
resmedilmez. Sahnenin ii;inde mutlaka atlamalar ve kurgu elipsleri yap1lir. 

Sinemanin edebiyatla farkindan bahsederken, zamanin kullanim1nin bu il<i sanat1 
ayiran en onemli unsurlardan biri olduijunu belirtmi>tim. Geri;ekten de edebiyatta, 
yalnizca "ertesi gun'', "birkar; gun sonra" ya da "bir sonraki y1/" diyerek i;ok kapsamll 
zaman atlamalan yaratabiliriz. Halbuki sinema bunlan gostermek zorundadir. Bu 
ge<;i>leri yani zaman atlamalanni belirtmek i<;in sinema tarihinde en <;ok l<Lillanilan yon
temler evdeki saatin ilerlediijini kUi;UI< kesmelerle gostermek ya da yaz1yla, d1> sesle 
bunu ai;1k a<;1k soylemel< >eklinde olmu,tur. Vine de daha da ince gorse! taktikler bulmal< 
yerindedir. GUndUzden geceye gei;mek, mevsimin deiji>mesi, elbiselerin farklila>mas1, 
insanlann daha ya.11 gorUnmesi en gozde gorse! yontemlerdir. Bununla birlikte telmik 
olarak karartma ve a<;1lma yapti(j1m1zda zaman1n ge<;ti(jini anlanz. Sinema seyircisi i<;in 
bu yontem kai;1nilmaz olarak zaman1n ge<;i>ine gonderme yapmaktadir. Jean-Claude 
Carriere bir s6yle�isinde bu teknigi k1ran en 6nemli sahnenin Luis Bunuel'in Un chien 
Andalou (Bir EndGliis kopeiji) filmindeki UnlU planlar oldugunu soylemi>tir."' Once 
kap1y1 ai;an bir karal<ler gorUrUz, sonra bir karartma olur ve ai;1lma oldugunda kad1n1n 
elinin kap1y1 tekrar ai;t1g1 gorUIUr. Burada Bunuel, zamanin gei;mi> olacaijina dair 
seyircinin sezgisel tanis1n1n bilincindedir ve yine bilini;li olarak bunu k1rmak istemi>tir. 

Sahnelerin zamaninin geri;eki;ilil< ve gereklilik prensibine gore geri;el< zamaninin i;ok 
daha h1zll bir ritmiyle gei;tigini, hatta geri;ek zamanda yer alan biri;ok elemanin elipsle 
kald1nld1g1n1 biliyoruz. Bu prensip bizi filmin anlat1m zamanina ula•tirmaktadir. Ancak 
bazen, lokal anlamda da baz1 sahnelerin ii;erigini uzun tutmak hatta anlat1m zamanin1 
diejetik zamanin ustUne i;1karmak gerekebilir. bzellikle gerilim, beklenti, dUello gibi sah
nelerde zamanla istediijimiz gibi oynayabilir, hatta onu biraz da geri i;ekebiliriz. 

201) Cinema 70: Entretien avec Jean-elude Carriere, No:148,:sayfa 63 
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I 

Bundan Onceki b610mlerde, sinema dilinin 6yk0 ve anlattmdan olu�tui;junu yeri 
geldiijince belirtmi>tim. OykU, olaylar ve durumlar dizininin, belli bir ba>lang1' ve son 
,er,evesinde, ger,ek zaman varsay1m1yla anlat1lmas1dir. OykU'nUn yazann dili ve dra
matik elemanlar e>liijinde, oznel bir zamanda anlat1lmas1na ise anlat1m denir. Kimi 
zaman kar,1m1za ''l<an Narasyon (Anlat1m bic;imi) terimi ise anlat1m eylemini simgele
mektedir. Filmi dii;ierlerinden ayiran 6yk0s0 ve anlat1m1na bir arada Olay 6rq0s0 
CEntrika) denir. 

Bir filmin oykosu ve anlat1m1, iki temel elemandan olu>ur: §fil Karakter ve Anlat1m 
Zaman1. 

Filmin veya ba� karakterin 6ykOsUnUn nereden ba�layacag1 senaristin se�imine 
baijlidir. OykUnUn ba,1, olay orgUsUnUn ba>1 olmayabilir. $6yle dLl>Llnelim. Elimizde 
siradan bir vatanda>ken su, i>leyen ve hapse dU>en bir adamin oykUsU olsun. Bu oykUyU 
doz bir anlat1m zaman1 ile anlatirsak >6yle bir dizgi olu>abilir. 

S1radan vatanda$ Sur; Yakalanma Hapis Kar;i$ 
z 

Bir kadma rastlar Her$eyi anlat1r 

Bu dizginin anlat1m zamarnn1 farklila>lirmak istersek, bu temel olaylardan herhangi 
birinden ba>layabiliriz. Filmin ba>J i'in hangisinin daha ilgi ,ekici ve vurucu olduijunu 
tasarlad1ktan sonra, onu en ba>a yerle>tiririz. Yani ... 

z 
Kar;i$ Bir kadma rastlar Her$eyi anlat1r S1radan vatanda$ Sur; Yakalanma Hapis 

Bir onceki ornekte, kad1na her,eyi anlatt1ij1 sahne, sozel ge,ilecektir. �UnkU zaten 
gosterilmi>tir. Ancak ikincisinde, her>eyi anlatmaya ba>lad1ktan sonra yal<alanma 
bolUmUne donmesi burada bir geriye donU> (flash-back) sahnesi olduiju anlamina 
gelmektedir. 

$imdi, hepimizin bildiiji, televizyonlardan defalarca yay1mlanan, Engin Orbey'in UnlU 
Delisin! filmini ele alalim. Anlat1m zaman1 ve ba> karakteri deiji>tirerek, bu basil olay 
orgusunu nas1I u, farkl1 oykUcUije donLl>tUrebileceijimizi gorelim. 

DELiSiN! 

1) Vanni yogunu satan bir adam eide ettigi parayla tahvil a/1r ve bun/an Jemsiyesine 
gizler. O a/Once, Di;: kardeJi para/an aramaya baJiar. Bu arada 6/en adamm oglunun da i/
i;:eye geldiijini farkederier. Oi;: amca, deiikanlmm, ii;:lerinden birinin klZlna a§1i< olmaya 
baJiad!i:jm1 hissed/nee klZI, geni;: adama karJI !wiianmak ister. Ara/annda i;:1kan arbedede, 
§emsiye i;:ekiJtirilirken ortadan Yfrtl/1r ve tahviller ortaya sai;:li1r. Amcalar ozur di/er, buna 
karJ1ilk tahvillere sahip o/ur, klZI da de/ikan/1 ile evlendirirler. 

2) Gent bi[Jidam.babasmm Oiumu Dzerine uzun suredir ayn O/dugu ili;:eye geri doner. 
Burada amcalanndan Nnnir1_kmna a;jlk olur. Bir yandan da babasmm parasm1 aramaktad1r. 
Ancak amcaiann da paranm peJinde o/dugunu biimemektedir. Hatta sevdiiji /(lzm bile onlar 
tarafmdan lwllam/abilecei:jini ai<ima getirmez. Para aramrken bulunan Jemsiye; amcalan, 
/(lz ve onun arasmda ka/1r. <;ekiJmede Jemsiye YfCll//r ve tahviller ortaya i;:1kar. Baba olme-
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den once parasm1 tahvi/e yat1rm1§, on/an da §emsiyeye sakiam1§t1r. Gem; adam tahvil/eri 
amca/anna verir, buna kar$1f1k kendisi de k1z/a evlenir. 

3) Geni; bir k1z ili;e/erine gelen amcasmm og/una a§lk olur. Bir yandan geni; adama 
babasmm o/Omunu unutturmaya i;a/1§1rken, bir yandan da ona yine babasmm sakiad1g1 pa
ra/an buimas1 ii;in yard1m etmektedir. Ancak aym para/arm pe§inde kendi babasmm ve iki 
amcasmm da o/dugunu i;ok iyi bilmektedir. Hatta bu ai; adam kendisine, oglanm agzm1 ara
masm1 bile teklif etmi§lerdir. Bu arada bir §emsiye bulunur. Aralannda i;1kan arbedede 
§emsiye i;eki,Urilirken y1rt1/1r ve tahviller ortaya i;1kar. Delikanlmm babas1 ii/meden once 
parasm1 tahvi/e yatirml§, on/an da §emsiyeye saklam1§t1r. Geni; k1z delikan/iy/a ev/enmeyi 
kabui eder. Boy/ece ban§! sag/ayarak amcalanm da tahvillere kavu§turur. 

Yukandaki ornekte, ayni oykOnOn farkh zaman diliminden ba§layarak ve yine farkl1 bir 
ba§ karakter kullanarak ayn olay orgUleri olu§turduijunu gozlemlemekteyiz. �imdi bunu 
biraz daha kapsamh ve biraz daha fazla karakterli bir ornek Ozerinde de gorelim. Marcel 
Carne'nin 1943 y1h yap1m1 OnlO filmi Les Enfants du paradis (Cennetin �ocuklan), bu konu
da oijrencilerime hemen her sene verdiijim orneklerden biridir. (Parantez i'indeki say1lar 
farkl1 karakterleri belirtir) 

CENNETiN COCUKLARI 
1B2B'in Paris'inde Lacenaire(l) ad/1 karan/1k bir 

tipie ya§ayan gem; k1z Garance(2), pantomime/ 
Baptiste(3) ile arkada§ilk yapmaya ba§/ar. Baptiste'in 
i;afl§t1g1 tiyatroda yine onun yard1miy/a ip cambaz1 
olarak i§e girer. Garance, tiyatro sahibinin klZI ve 
Baptiste'e a§1k olan Nathaiie(4)'nin k1skani;/1k/anna 
maruz ka/1r. Yine orada Frederic(5) admdaki dene
yimli bir aktorden i;ok etkilenir. Bir sure sonra utan
gai; Baptiste'ten s1kli1p terkeder ve k1sa bir sure ii;in 
akt6r0n kurlanna cevap verir. 

Y1iiar gei;mi§, Baptiste Nathalie !1e evlenip pan
domimci olarak an yapm1§, Garance ise zengin bir 
kontun(6) kans1 oimu§tur. Hemen her ak§am 
Baptiste'/ aikl§iamaya gitmektedir. Aym tiyatroda, 
Garance'a a/an ilgisini hii; kaybetmemi§ a/an Frederic 

Les Enfants du paradis de Othe/lo'yu oynamaktad1r. Garance kocas1n1n ken� 
(Cennetin �ocuklanl disiy/e aktOr Frederic aras1nda bir ifi$ki o/dutjundan 

ku§kuiand1g1n1 bilmektedir. Ancak o yeniden 
Baptiste'e a§lk o/mu§tur. Bir gece Baptiste ve Garance birbirlerine a§k/anm ilan ederler. 
Garance'1 hayatmm deqi§ik donemlerinde takip eden ve ona hfiii! a§1k a/an Lacenaire 
k1skani;i1ktan her §eyi konta soy/er. Garance Baptiste'den aynlmak zorunda kai1r. 

Yukanda ozetini verdigim film oykOsOnde rakamlarla belirttigim alt1 onemli karakter 
bulunmal<tadir. Konu ozetinin iiznesi, yani ba§ karakter Garance'tir. Olay 1828 Paris'inde 
ba§lar ancak anlatim zamarn filmin ba§lad1g1 yerdir. ill< cOmlede Garance'in Lacenaire 
ad1ndaki karanhk bir adamla ya§ad1g1 ve Baptiste ad1ndaki pantomimci ile arkada§llk et
meye ba§lad1g1 soylendiijine gore, filmde ilk goreceijimiz eylemler ve sahneler bunlar 
olacaktir. Ba§ l<arakter ve anlat1m zamanini degi§tirerek ayni oyl<OyO tekrar yazmak, 
ozetin iiznesinin Garance yerine oykOde gordOgOnOz diger karakterlerden herhangi biri 
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olmas1n1, anlat1m zaman1n1n da yukaridaki ilk cOmlenin oldu(ju yerden de(jil, OykOnOn 
i�indeki ba�ka bir zamandan ba�lamas1n·1 ifade eder. Buna bir Ornek ben vereyim. Di(jer 
karal<terlerden herhangi birini alarak da c;e§itlendirilebilir. 

7828 Paris'inde, babasmm tiyatrosunda da r;a/Jgan gen<; Nathalie, yine aym tiyatroda 
pandomim gosterilerine pkan 8aptiste'e ag1kt1r. Ancak gen<; adam, Garance isminde ip 
cambaz1 bir kJZJn iJe almmasma on ayak a/up ona yakmlagmaya baglad1gmda Nathalie 
k1skanr;/1k krizine girer ve bunu hem 8aptiste'e hem de Garance'a bel/i eder. Nathalie 
Baptiste'e Garance'm daha onceleri Lacenaire admda karan/Jk bir tiple yagad1gm1 soy/er, 
bir yandan da Garance'1, tiyatronun yag/1 ve tecrObeli r;apkm oyuncusu Frederic'in kof
lanna iter. 

Y11/ar ger;miJ, Nathalie, art1k iyice OnlenmiJ pandomimci Baptiste ile evlenmiJ, 
Garance da zengin bir kontun kans1 o/mugtur. Nathalie art1k tiyatronun sahibidir ve her 
akgam kocas1 ile birlikte oyunlan seyretmeye gelen Garance'a olan k1skanr;l1g1 hilla din
memiJtir. Onun Baptiste'i hilla sevdigini dOJOnmektedir. Garance'm lwcas1 Kant ise 
kansmm eski ag1iJ1 ve hilla aym tiyatroda Othel/o'yu canland1ran Frederic'le iligkisi 
o/dugundan kugkulamr. Nathalie, kocas1 ve Garance'm birbirlerini hilla sevip sevmedik
lerini gormek ir;in kontu meggu/ ederek, kuliste ya/mz bulugma/anm saglar. Kendisi de 
gizlice goz/emektedir. Baptiste ve Garance'm birbirlerine agklanm ilan ettigini gorOnce 
y1/al1r. Bu arada, Garance'1 hayatmm degigik donemlerinde takip eden ve ona hilla ag1k 
a/an Lacenaire de k1skanr;/1ktan her geyi lwnta anlatmca, skanda/ pat/ak verir. Ancak 
Nathalie, konta o/ay1 kapatmasm1 ve kans1m affetmesini rica eder. Baptiste ve Garance 
ayn/1r. Kant, Garance'1 al1p uzak/ara gider. Nathalie, Baptiste'/e yol/arm1 aymr. 

Gorulduiju gibi, ayrn oyku, farkl1 bir ba§ karakter ve farkl1 anlatim zamarn ile ba§ka 
bir c;ehreye burunmu§tur. Burada, elbette ki yeni ba§ karakter Nathalie ile ilgili yeni 
bilgiler de ozete eklenmi§tir. Ancak bu bilgilerin 6ykunun yap1s1n1 deiji§tirmeyecek 
nitelikte olmasi doijru olur. 

C) <;ATl!ffeMA 

iizellikle ABD'de, senaryonuzu okuyan herhangi bir yap1mc1rnn bell<ide sizi s1namak 
ic;in, soracaij1 ilk soru §U olacakt1r: "Where is the conflict? <r;:at1Jma nerede?)" �a!l§ma 
teriminin gozumuzde ilk canland1rd1ij1 imge hie; ku§kusuz birbirleriyle kavga eden, 
tart1§an, k1sacas1 c;at1§an insanlard1r. Kendinizi du§unun. Yolda yururken yarnrnzda iki 
insan gulumseyerek yan yana yuruyorsa d6nup bakmazs1n1z bile ama kavgaya 
tutu§mU§larsa insiyaki olarak durur, birbirlerine neler yapt1klann1 incelemeye koyulur
sunuz. Yani ba§kalannm kavgalan sizi c;eker. i§te sinema seyircisini de boyle du§unmek 
gerekir. Ba§kalann1n l<avgalanrn seyretmek neden bizim ic;in boylesine ilgi c;ekicidir? 
Seyrettiijimiz kavgada, bizi c;eken unsur asl1nda kimin kac; yumruk att1ij1 deijildir. Orada, 
gozumuzun onunde bir dram vard1r. Ve her dramm da huzur veya mutsuzlukla biten bir 
sonucu bulunmaktad1r. En az kavga kadar ilgilendiijimiz §ey, bu olaym nas1I 
sonuc;lanacaij1d1r. 

Gerc;ekten de dram olmadan kurmaca olamaz. Dram olu§umunun en 6nemli 6ijesi de 
mumkun olduiju olc;ude c;at1§ma yaratmakt1r. Mantik veya gerc;eklik dolu ili§kilerden 
ho§larnyor olabilirsiniz. Herhangi bir kitapc;1 dukl<anina girdiijinizi ve c;ok beijendiijiniz bir 
kitaba fahi§ bir fiyat isteyen sat1c1 kar§1s1ndaki durumunuzu du§unun. "Peki a/iyorum " 
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diyerek di§ari c;1karsan1z ku§kusuz kitabinrza sahip olacaks1n1z ancak yaratt1(j1n1z sahne 
hie; de ic; ac;1c1 olmayacaktrr. Kahraman1n amac1na c;abucak ula§mas1 ve ic; huzuruna 
kavu§mas1 i<;in film yaz1lmaz. Onu, elden geldigi ol<;Ude c;at1§maya ozendirmek esastir. 
Ancak c;at1§ma iki insanin birbileriyle kavga etmesini veya tart1§mas1n1 i<;erdigi gibi karak
terin ic;sel sorunlanni da kapsar (Ornegimizde karakterimizin kitapr;ida veterli parasmm 
o/mamas1 ama kitab1 c;ok istemesi, qalmaya karar vermesi ama tam o Sl(ada bir mD�teri 
tarafmdan gorillmesi, vs.) 

Ashnda c;at1§ma herhangi iki olgunun birbirleriyle kar§1tl1g1nm olu§tugu andan 
itibaren ortaya <;1kar. Bu iki olgu filmin iki karakteri olabilecegi gibi, ihtiyac;lar, gU<;ler, 
amac;lar, olaylar veya motivasyonlar da olabilir. Frans1z sinema yazan Dominique 
Parent-Altier, Darwin tarafmdan ortaya at1lan biyolojik c;at1§ma kavram1nin, ona getirilen 
en temel ve en ilgin<; yakla§1m oldugunu savunmaktadir. Bilindigi gibi Darwin'e gore 
insanl1k, Tannsal bir yarat1 sonucu degil, hUcrelerin c;at1§mas1 ve gU<;IU olanlann ayakta 
kalmas1 sonucu olu§mU§tur. Parent-Altier ise Darwin'in Dogal Selection kavrammdaki 
hilcrenin ('at1:;ma sonucunda geli:;mesi noktasm1n dramaturjide kar§1hgm1 seyircinin 
geli§mesi ile buldugunu soylemi§tir.'" Belki de kavga kavram1ndan bu derece etkilen
memizin nedenlerinden biri de budur. 

Bir filmde c;at1§ma yaratabilmek i<;in karaktere a§1n davrani§lar yaptirmaya gerek 
yoktur. Filmin ana karakterinin bir sahnede herhangi bir §eye arzu duymas1 ve bunun 
gerc;ekle§mesinin de olas1 oldugu kadar sorunlar da banndirmas1, en c;ol< c;all§ma yaratan 
unsurdur. Ashnda bir dramatik filmin en onemli ogesi, filmin ba§ karakterinin oykUde tek 
ve somut bir amaca sahip olmas1d1r. Karakterlerin aktif veya pasif hi<;bir arzusunun 
bulunmad1g1 sahnelerde c;at1§ma da yol<tur.'°' 

<;ati§malar Q§ ve k c;ati§ma olmak Uzere il<iye aynhr. Filmlerin c;ogu di§ c;at1§malar
dan olu§uyor hissini vermesine raQmen, sinemada en Onemli sahneler ikilemlerden yani 
i<; c;at1§malardan dogar. <;at1§ma lwnusuna etraf11ca girmeden once kU<;Uk bir §ema ile 
gruplamay1 nas1I yapacaij1m1z1 g6relim: 

i;ATI!? 

Statik 
i<;: \;at1�ma 

Dinamik 
i� \;at1�ma 

ikilem 

.Eylem 
lkilemi 

Etik 
ikilem 

202) Dominique Parent-Altier: Approche du scenario, Nathan Universite, Paris, 1997, sayfa 77 
203) David Howard-Edward Mab!ey: The Tools of  screenwritif!q, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 46 
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DI§ c;at1§ma, ba§ karakterin kar§1sma <;1kan engellerle kendini ve c;evresini sorgu
lamal<s1z1n c;arp1§mas1d1r. Bu anlamda, karakterin zaaflanni, yanl1§lann1 veya tered
dutlerini de kapsam1na alan i<; c;at1§madan farkl1d1r. Buyuk bir di§ engel kar§1s1nda 
kalan karakterimizin bu engele nas1I kar§1 koyacaijm1 gostermek isteyebiliriz. 
Boylece, di§ c;at1§maya dayanan bir film yapm1§ oluruz. Ancak, karakter oijesini ve i<; 
c;at1§malan goz ard1 ederek yalnizca di§ c;at1§ma oijelerinin kullanild1ij1 psikolojik 
dramlar, komediler, romantik temal1 filmier yapmak zordur. Di§ c;at1§may1 daha <;ok 
spar musabakalann1 [Any given sunday (Bela bir pazar), Victory (Zafere ka�1�)] 
veya super kahramanlan [Rambo First Blood, (Rambo ilk kan), The Terminator] 
konu edinen filmlerde, korku ya da sava§ filmi gibi torlerde, biraz da polisiye oyku
lerde kullanim. 

Bir<;ok senarist, en iyi senaryonun herhangi bir spar kar§1la§mas1 olduiju 
lwnusunda hemfikirdir. Ancak bu soz her ne kadar bir doijruyu ifade etse de elbette 
ki tom filmier spar musabakas1 gibi gorulemez. i§in doijrusu, di§ c;at1§mal1 filmier, <;ok 
onemli ve destans1 ornekleri olmas1na raijmen, i<; c;at1§ma oijelerinin c;ok kullanild1ij1 
filmlere gore daha yuzeysel kalirlar, filmin tematiiji ve karakter deiji§imini yeterli 
derecede ifade edemezler. Bu yuzden, ozellikle son y1llarda, super l<ahramanlarm 
dahi zaaflannin, eksiklerinin, korkulannin olduiju film oykuleri olu§turulmaya 
ba§lanmi§tlf. Buna kar§1l1k filmin temasm1 bir spar musabakas1 uzerine kuruyorsak 
bunun hakk1n1 vermeli, filmin i<;inde mac;lara yeterli zamani ayirmal1y1z. Nitekim, 
gec;tiijimiz y1llarda TOrkiye'de yap1lan Dar alanda k1sa pasla�malar filminin oykusu, 
verdiiji sosyal mesajla baz1 seyircilerin ho§una gitmi§tir ama filmin ma<;lan goster
memeyi savunan tavnnin futbol tutkunlann1 hayal k1nkl1ij1na uijratt1ij1 kesindir. 

Tum musabaka orneklerinin bir sekans i<;inde lokal olarak ya da sekansm 
tamamm1 i<;ine alacak §ekilde kullan1lmas1 
sineman1n gOsteri ogesinin en iyi Orneklerini 
ortaya koymu§tur. brneijin Dalton Trum
bo'nun 70'1erde yazd1ij1 ve Afganistan 
daijlanndaki kabileler arasmda gec;en The 
Horsemen (Vah�i atl l lar)' 1n ba§mdaki 9 
dakikal1k unlu bozka§i sahnesi unutulmazdir. 
Bozka§i'de bir<;ok atl1 once alanin ortasmda 
duran olu bir kara koyunu kapmak i<;in  

mucadele verir. Biri koyunu kapt1ktan sonra at sirt1nda kac;arken, diijerleri de yine at 
sirt1nda bir yandan onu l<1rba<;lay1p, bir yandan da elindekini kapmaya c;all§irlar. Ba§ 
karakter Uraz (Omar Sharif)'in de i<;inde bulunduiju bu nefes kesici gosteri, di§ 
c;at1§manm en temsili sahnelerinden biridir. Ayni ol<;ude muhte§em bir mucadele de 
elbette ki Ben Hur' un unlu atl1 araba c;arp1§maland1r. 20 dakikal1k bu sahne i<;in bin· 
lerce figuran ve 8 hektarl1k bir alan kullanilm1§, c;el<imleri tam 3 ay surmu§tor. Bu 
filmde deniz sava§lan sahneleri de benzer bir gorkem yans1tmaktadir. 
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Filmin 6yk0s0 tamamen d1, <;at1,ma Oze
rine oturtulmu,sa bunlara di• <;ati,mal1 filmier 
denir. iirneijin Moby Dick'te Kaptan Achab 
kendisine zarar vermi� olan beyaz balinay1 
yakalay1p oldOrmek istemektedir, amac1 
budur. Oyleyse beyaz balina onun i<;in bir 
enqeldir, ancak bu enqelle <;arp1,ma bi<;imi 
(adamlarm1 orgOtlemesi, takip) ve <;arp1,ma 
sirasmda i<;inde bulunduiju durum (onu avla
mak i<;in bazen idrak1n1 kaybedebilmesi) Achab'm hi<;bir •ekilde tereddOt ya,amas1na 
yol a<;maz. 

Genel d1, <;at1,ma l<Ullanim1nda, 6yk0n0n ana <;at1s1 iki karakter ya da iki grup 
aras1ndaki rekabet Ostone kurulur. Bu tip bir yap1da karakterlerin ki•ilik 6zellikleri, 
zay1fl1klari, ili•kileri, zaaflari elbette ki i<; <;at1,malar doijuracak ve 6yk0n0n i<;inde yer 
alacaktir. Ancak seyircinin odakland1ij1 konu iki dO,man aras1ndaki mOcadele ve mO
sabakalardir. D1• <;at1,ma yap1s1 sayesinde, birbirinden apayri iki kOltorden qelen 60'11 
y1llarm Macar filmi Ket Felidii a fokalban (Cehennemde iki devre) ile onceki y1llar-

(Cehennemde iki devre) 

da <;1kan Hint yap1m1 Lagaan'1n tamamen ayn1 omurqa Ostone oturduijunu 
qozlemleyebiliriz. $imdi bu il<i fi lmin konularin1 gozlemleyelim: 

Ket felidii a pokalban (Cehennemde iki devre): Nazi iJga/i s1rasmda, Ukravna'daki 
bir toplama kamp1 ... Kampta esir bulunan eski Un/D futbolcu Onodi've Almanlar tarafmdan 
bir futbol tak1m1 kurmas1 emredi/ir. Hitler'in doijum gUnU kutlamalan ir;in savaJ esirleri ile 
futbola mera/<11 Alman asker/er arasmda bir mar; dUzen/enmi!jtir. Son derece kiiW 
kO!jUllarda Va!jayan mahkum/ar bunu hem daha iyi ya!jayabi/mek, hem de be/ki kar;may1 
baJarabilmek ir;in bir Jans olarak gorUrler. idmanlar s1rasmda kar;mava veltenen baz1 esir
/er vaka/amr .. Mar; gUnU ge/diijinde hepsinin umut/an r;okmOJWr. Eger Almanlar'1 vener
lerse ne o/acaijm1 tahmin etmek dahi istemez/er. Bu moral bozuk/uiju ile ilk dakika/arda 3-
0 venik duruma dU!jer/er. Ancak daha sonra Alman futbolcu/arm sert/iije, y1/d1rmava ve 
a!jaij1/amava dayanan ovun sistemlerine isvan ederler. Sonunda gurur baskm r;1kar ve 
Onodi'nin tak1m1 harika bir mar;tan sonra Alman/an 5-3 yener. Ama bu durum kendi trajik 
sonlanm da haz1r/ayacakt1r. 

Lagaan: ingiliz somUrgesi Hindistan, 7800'/U v111ann son/an ... KUstah bir ingiliz askeri 
a/an Russel, idaresi a/tmdaki topraklarda Lagaan (vergi) almaktad1r. O v11 kurak ger;tiiji 
ha/de tamamen keyfi bir Jekilde vergivi lki katma r;1kanr. Buna ar;1k bir Jeilde kare1 r;1kan 
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gent; ve cesur Bhuvan, Russe/'1 k1zd1nr. Bunun Dzerine, Russel, Bhuvan'a eQer vergiden 
/wrtulmak istiyor/arsa derhal koy/O/erden bir tak1m lwrmasm1, birkar; ay/1k bir antrenman
dan sonra ingiliz askerleri ile kriket mar;1 yapmalanm teklif eder. Koy/Oler kazamrsa, ar; y1/ 
boyunca vergi vermeyecek/erdir, ancak kaybeder/erse, bu Yfl odeyecek/eri vergi Or; katma 
r;1kacakt1r. idmanlar baJ!a-, Bhuvan'a aJ1i< o/an, Russe/'m /oz kardeJi Elizabeth de onlara 
yard1m eder. Mar; guna gelir. Kriket map gunlerce surer ve her Jey Bhuvan'm karJ1laya
caij1 son Iopa ka/1r. 

GorLlldLlijLl gibi, iki filmde de ba, karakter olaral< benimsedigimiz ezilen grup ile ezen
ler arasinda gLli; dengesi bakimindan hi<; de adil olmayan bir mLlcadele vardir. Bu gLli;ILlk
leri, dengesizlikleri ne kadar bLlyLl!Llrsek, oykLlnLln sonunda duyulan zevk de ayni oranda 
bOyOr. Yukandaki iki film aras1ndaki tek fark, birincisinde ac1, ikincisinde ise daha mutlu bir 
son o!mas1d1r. Ezilenler ve ezenler aras1ndaki kar�1tl1k, iyi ile kOtO ya da etik ile namussuz 
arasindaki mLlcadele olarak da kar,imiza <;ikabilir. 

Yukanda orneklerini verdiijim !Llm filmier ve bunlann ii;indeki gosteri sahnelerinin 
ortal< ozelligi, bu sahnelerin hemen hepsinde ba, karakter veya onemli karakterlerden 
bazilannin i;arpi§manin ya da mLlcadelenin ii;inde fiilen yer almasidir. Ba§ l<arakterin 
ii;inde bulunaca(ji di§ i;ali§ma sahneleri ve mLlcadeleler, filmin ba,inda yer alabildiiji gibi 
ortasinda ya da sonunda da olabilir. Ancak bu i;ali§malann hazirliklanni yapmak 
(Mucadele halindeki karalderler kimdir? Kimleri sever fer? Eijilim/eri nelerdir?J gereklidir. 

Buna karsihk, il<i insan arasindaki acik calismayi veya qLlrLlltulLl bir kavggyi dramatik 
olarak hazirlamaya qerek yoktur. Birbirleriyle sava§an iki askeri doijrudan gosterebilir ve 
sadece bu gorLlntLllerle seyircilerde i;ali§ma duygusunu uyandirabiliriz. Sava§ cep
hesinde kar§ilikli dalgalanan iki farkli bayrak, iki boksorLln arkasindaki iki farl<li antrenor 
yani i;eki§me gerektiren her turlLl eylem, filmin ba§inda da sonunda da olsa, istedigi 
sonuca ula�acakt1r. Ancal< l<arakterlerinin sunumundan Once yani filmin bas1nda 
yaratilan di§ i;ali§ma unsuru asla uzun tutulmamahdir. Burada "5 veya 70 dakika yeter
lidir" gibi bir rei;ete vermeye gerek yoktur ancak seyirci bir an once ba§ karakterle 
tani§mayi beklemektedir. 0 halde di§ i;ali§mayi tadinda birakmak yeterlidir. Bu nun istis
nalan yak mudur? Elbette. Ancak o zaman soylenecek bir soz, sahip olunan bir tez olmali 
ya da Lls!Lln bir teknik gosteri yapmaya giri§ilmelidir. Bunlann neredeyse hepsini bir 

arada bulunduran Saving private Ryan (Er 
Ryan'• kurtarmak) yakla§ik 25 dakikalik 
korkuni; bir sava§ sahnesi ile ba§lar. Biz tarihsel 
olarak, karaya <;ikarma yapanlann tarafini 
tutuyor olsak da bir sLlre sonra sava§in deh§eli 
kar§iSinda kimin kimle sava§li(ji duygusunu 
yitirmeye ba§lariz. Steven Spielberg, filmine 
dramatik olarak girmeden Once seyircileri 
dogrudan sava§in ii;ine gotLlrmek istemi§, 
bunun ii;in de gerek ozel efektleri, gerekse 

ses unsurunu ba§anyla kullanmi§lir. Hatta bazen bu kar§ilh(ji verebilmek ii;in i;ok 
kapsamli bir dekor i;ali§masina dahi gerek olmayabilir. Pale rider (Namludaki 
adalet) filminin ba§inda paralel kurgu ile, bir yanda hizla ilerleyen birkai; alli, diijer 
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yanda da kendi hallerinde, sakince i;al1§an kasabal1lar gosterilir. Arkaya da biraz 
tehdit edici bir mUzil< koyduijumuzda, gosterdiijimiz il<i gorUntudeki insanlar 
arasmda birazdan bir i;ali§ma ya§anacaij1 fikri olu§lurulmu§ olur. 

Fatih Akm'm yap1mc1l1ij1n1 Ustlendiiji Kebab connection filmi bir kung-fu 
mUcadelesi ile ba§lar. Ba§ karakterin filmdeki amac1 bir kung-fu filmi i;ekmek olduiju 
ii;in boyle bir ba§lang1i; yap1lmak istenmi§ olabilir. Bu i;al1§may1 tetikleyen olay 
filmin ba§mda gen<; bir k1zm donerciye gelen iki ki§iye yalnizca bir tek doner 
l<ald1ij1n1 duyurmas1d1r. Rekabet, di§ i;at1§may1 tetikleyen en onemli unsurdur ve 
filmin ba§1nda yaln1zca sahip olmak istenen objeyi ve buna sahip olmay1 bekleyen iki 
karakteri gostererek, di§ i;al1§ma yaratmak mUmkUndUr. 

Filmin ba§ karakterinin amac1na ula§mas1nm onUne konulan her tUrlU engel de 
i;ali§ma yaratmaya mUsaittir. Bu karakterin engellere kar§1 koymas1 i;at1§may1 
olu§lurur. Bir erkeijin sevdiiji bir kadma ula§mas1n1 engelleyecel< pek i;ok etmen ola
bilir. Ancak herhangi ba§ka bir erkeijin varl1ij1 tipik bir di§ i;al1§ma olu§turacakt1r. 
Buraya kadar soylediklerim elbette di§ i;ali§manin tek gosterim bii;imi olduiju 
anlamma gelmez. Pier Paolo Pasolini'nin Accatone (Dilenci) filminde ba§ karakter 
olan dilenci i;ok sevdiiji ancak art1k onunla ya§amak istemeyen Maddalena'nin evine 
gider. Orada kendisini Maddalena'nin erkek karde§i kar§ilar ve hakaretler yaijdmr. 
Aralarinda i;1kan sokak kavgas1n1 kimse ay1ramaz. Birbirleriyle gUre§irken Pasolini 
ortamin ses1ni keserek arkaya Bach'1n Pass1on'unu koyar. Burada senaryoda 
Pasolini'nin yapmaya i;al1§t1ij1 §ey, s1radan bir di§ i;ati§ma sahnesine sembol yUkle
mek, birbirleriyle k1yas1ya gUre§en iki insanm bu i;eki§mesinin arkas1nda cinsel bir 
i;aijr1§1m da yaratmaktir. Ancak tabii ki bu tip ornekler ne kadar etkili olsalar da 
yazarinm §ahs1na ozgUdUr. Yani herkes di§ i;al1§man1n etkilerini ozUmsedikten 
sonra yeni bir dil geli§lirebilir. 

Tani§malar i;oijunlukla i;at1§mal1 olmal1d1r. ister filmin iki ana karakteri, isterse 
de ba§ karal<terlerimiz ile bir yan karakter aras1nda olsun, her tUrlU tani§ma seyirci 
ai;1smdan beklenti olu§turur. Bu ili§ki nas1l ba§layacak ve nas1l geli§ecektir? Geri;ek 
hayatta, olumlu ba§layan bir ili§ki, aij1r aij1r daha koklU bir beraberlik haline 
donU§ebilir. Bu tip mutlu ba§lang1i;lar c;at1§ma ic;ermediiji ic;in sinema filmi ic;in ideal 
deijildir. ideal olan, karakterlerin ili§ki sUrecinde olumsuzdan olumluya doijru don
mesidir. O halde ilk tan1§mada taraflardan birinin olumlu,_gjjjerinin olumsuz, ya da 
ikis1nin de olumsuz olmas1 senar1st i�in a�1l1m i�eren bir yoldur. 

iki karakter aras1ndaki ili§ki oykU ic;inde olumsuzdan olumluya doijru gider. 
Bununla birlil<te, kad1n ve erkek i;abucak a§1k olup yuva kuracak olsalar dahi olum
suz bir ba§lang1c; yapmalari tavsiye edil ir, zira bir erkek, yeni tani§l1ij1 (ve sonradan 
ba§ kadm karakter olacaijm1 tahmin ettiijimiz) bir kadma gorO§me teklif ettiijinde 
hemen kabul gorUrse, hem inand1r1c1liija sekte vurulmu§ olur, hem de yukarida 
belirttiijim, degi§im manevras1n1 yapabilmemiz zorla§1r. Y1ld1r1m a§k, c;oijunlukla 
melodramlarin konusudur. Birbirlerinden ho§lanan, evlenen, hatta uzun bir ili§kiye 
sahip olacak olan karakterler dahi ilk kar§1la§l1klarinda y1ld1r1m a§ka tutulmazlar. 
Burada akl1ma alkolizm Uzerine yap1lm1§ en onemli filmlerden biri olan Days of wine 



and roses (�arap ve qui qunleri) geliyor. 
Filmde ba§ karakter Joe (Jack Lemmon), yeni 
tan1§t1ij1 sekreter Kirsten'e ak§am yemeiji 
teklif eder. Ancak buton 1srarlarina raijmen 
reddedilir. Sonra Kirsten Joe'nun kur yapma 
tekniklerini sakar bu I up eijlenir ve bu sefer de 
kendisi adamin yanina gelerek teklifini kabul 
ettiijini soyler. Yine Robert Riskin' in It 
happened one niqht (Bir qecede oldu) 
senaryosunda, ba§ karakterler Peter (Clark 
Gable) ve El l ie (Claudette Colbert)'nin 
tan1§mas1, bir otobOste ve at1§mall olacaktir.204 
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PETER - Afedersiniz hammefendi, fakat oturdui:junuz koltuk benim 
ELLIE - (Sinirle gozlerini k1rp1,t1rarak) Anlayamad1m? 
PETER - Balon, qok kota modday1m. Bu yer iqin sert bir kavgaya 
da haz1nm. Sizin ir;in de ayn1 durum sOz konusu ise ... 
ELLIE - $of or bey! Bu koltuklar reserve/i mi? 
$.OFOR - Haw. once gelen kapar. 
ELLIE - Te,ekkOr ederim. 
PETER - $afar bey! 
$.OFOR - £vet? 
PETER - Bu koltuklar iki yo/cu al!r dei:jil mi? 
SOFOR - Belki al1r, belki a/maz. 
PETER - K1m1/daym hammefendi. Bu bir 'belki a/1r' d1r. 

DI§ c;at1§ma, gUnlUk ya§am1, aile i<;i ili§kileri, y1llardir ayni §eyi yapan karakterleri, 
birbirlerini art1k hic;bir §ey soylemeden anlayacak hale gelmi§ karakterlerin hareket
lerini, k1sacas1 rutini anlatabilmek i<;in ideal yollardan biridir. i;ok uzun sUredir birlikte 
olan insanlar, birbirlerine sevgi g5sterilerinde bulunmazlar. Bazen ai,J1zlann1 
ac;t1klar1nda, ya gerc;ek ya da §aka yol lu ele§tiriler, §akalar, tal<1lmalar yaparlar. Ancak 
daha sonra birbirlerinin ba§ina en ufak bir §ey gelse tekrar kenetleneceklerdir. i§te bu 
gUnlUk ya§am1 verebilmek istiyorsak, di§ c;at1§ma ile ba§lamal1y1z. Orneijin Ferzan 
Ozpetek'in Hamam filminde de, Kar�1 Pencere'sinde de, film, birbirleriyle c;eki§en, 
kavga eden c;iftlerin gorUntosUyle ac;1lir. Bu sayede, ilk sahnelerden itibaren karakter· 
lere ilgi gostermeye ba§lariz. 

DI§ c;at1§ma l<endi ic;inde bir heyecan ic;erdiiji ic;in bu tip sahneleri uzatmaya gerek 
yoktur. Bir kavgan1n a§amalari elbette Onemlidir ancak sonucu ve o sonucun 
doijuracaij1 durumlar, a§amalardan c;ok daha ilgi <;ekicidir. Bu yUzden ortam ne l<adar 
uygun olursa olsun, di§ c;at1§ma sahnelerinde zamanin sinirl1 tutulmas1 uygundur. 

204) Pat Mc Gilligan: Six Screenplays by Robert Riskin: It happened one night, University of California Press, 
LA, 1997, sayfa 223 
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brneijin c;ok iyi al1§ma diyaloglan yazd1ij1m1z1 dO§Onerek iki insamn kar§1ll1ij1m uzatirsak 
orta oyunu veya Karagoz sevenlerin ho§una gidebiliriz ama yapt1ij1m1z §eye sinema 
denmez. Olaylann geli§imini bekleyen seyirciler bu durumdan c;abucak s1l<1labilirler. 

(Akbabanm Gr; qGnG) 

Burada David Rayfiel'in yaz1p Syndey 
Pollack'1n yonettiiji Three days of the Condor 
(Akbabanm G� gGnGJ 6rneiji, di§ c;at1§may1 
nas1I etl<ili k1lacaij1m1z1 ve nerelerde kul
lanacaij1m1z1 g6stermesi bak1m1ndan oldukc;a 
ilginc;tir. Siradan bir romanc1 olan Joseph 
Turner (Robert Redford) CIA ic;in c;al1§maktad1r 
ve kendisi de romanlan i<;in yeni fikirler edin
me pe§indedir. Filmin ba§mda, c;all§t1ij1 yere 

gelen Turner, tatl1-sert de olsa kar§1s1na c;1kan hemen herkesle kuc;uk c;al1§malar ya§ar. 
Resepsiyonist ona yine geciktiijini s6yler, bir i§ arkada§I dosyalardan birini yerine koy
mad1ij1 ic;in ic;erler, bir ba§kas1 g6stereceiji §eyler olduijunu ileri surerek Qzerinde 
c;all§t1ij1 i§i yanm birakmasma neden olur. Yani tum bu c;at1§mal1 durumlar veya ba§ka 
bir tabirle mini-dramlar, bizi olaylar hakkmda bilgilendirici nilelikte olduiju gibi, ba§ 
karakler Turner'1n vereceiji deiji§ik tepkiler de onu lan1mam1za ve karakter olu§umuna 
yard1m eder. brneijin bu sahnelerde senarist Rayfiel, Turner'm diijerlerinden farkll 
olduijunu, asl1nda orada c;al1§masma raijmen bu burokratik ortama hie; uyum saijlaya
mad1ijm1 temel bir di§ c;ati§ma ile de verebilirdi. Yani bir i§ arkada§I c;1l<1p onun suralma 
baijirarak bu bilgileri bize sunabilirdi. Ancak b6yle bir sahne bu kuc;Qk di§ c;al1§malarla 
Qretilmi§ sahneciklerin i§levini g6rebilir miydi, tabii ki hayir. Zira o zaman sadece o 
c;at1§may1 ya§ayan iki ki§inin Qzerine yoijunla§mak gerekecek ve b6ylece sadece iki 
ki§inin aras1nda geli§en anla§mazl1k Qzerinde dQ§Qnmemiz saijlanacakt1. brneijin Yards 
Ci;eteler SaVa§I) filminin ba§lnda, eve geri d6nen ba§ karakter ic;in kutlama partisi 
hazirlanmi§tir. Her §ey c;ok gQzeldir, insanlar birbirlerine c;ok iyi davramrlar. Ancak arka 
planda, seyirciye hemen verilen gerc;ek §Udur ki, karakter hapisten c;1l<m1§tir ve hie; 
kimse bu konudan konu§mamaktadir. 0 halde §Unu s6yleyebiliriz: Filmin ba§lannda bir
birini uzun zamandir tan1yan karakterlerin tekrar bulu§luiju bir ortam yaratmak, 
c;at1§mas1z bir orlam kuracaij1m1z anlam1na gelmez. Karakterlerden birinin, tercihen ba§ 
karakterin gec;mi§inde ya§ad1ij1 veya baz1 ki§iler tarafmdan bilinen detaylann da var 
olmas1 gerekir. 

Yeni tam§an karakterlerin birbirlerine k6tu davranmalan gereksizdir ancak iyi 
davranmalan ic;in de bir neden yoklur. Filmde ana karakterin isteijini hemen ifade 
edeceiji gerc;eijini g6z onune alirsak, l<ar§1smdaki karakterin ona istediijini vermesi ya 
da bu isteiji kabul etmesi ic;in de bir neden bulmak zor olacal<tir. 0 halde 6zellikle 
ara§tirma yapan, birini arayan, kar§1s1ndakine yer saran, bir §eyler isteyen karakter 
c;oijunlukla rel ile kar§1la§mal1d1r. Bu §ekilde hem olaya gerc;ekc;i bir §ekilde yakla§1lm1§ 
olur, hem de karakterin amacma hemen ula§mas1 engelenerek ona daha elkili bir yol 
kullanma firsat1 verilir. 

Reddetme yoluyla ortaya c;1l<an di§ c;at1§ma yaln1zca yeni tani§an l<arakterler ic;in 
deijil, birbirlerini lamyan insanlar ic;in de gec;erli olabilir. Bu lip durumlarda iki taraf 
lamamen aym fikirde olsa dahi olay1n gerc;ekle§mesini uzatmak adma bir tarafm reddi 
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ya da tereddutunu ustune basarak gostermek gerekecektir. Alfred Hitchcock'un unlu 
filmi Strangers on a train (Trendeki yabanc1), trende tani§IP dost olan Guy (Farley 
Granger) ve Bruno (Robert Walker)'nun oykunun ilerleyen bolumlerinde ortaya koya
caklan §eytani plarn konu edinir. Plan1n ilk ortaya i;1kt1ij1 diyalog sahnesinde iki karak
terin pozisyonunu takip edelim: 

BRUNO - Bir veya iki hayat ne ki Guy? Bazi insanlann 6/UsU dirisine gore 
daha degerlidir. Kanmz veya benim babam gibi mese/a. Oh. bakm bir 
gece uyuklarken ak/1ma nas1/ bir likir gelmi,ti: tam garanti! Diyelim ki 
kanmzdan kurtulmak istiyorsunuz. Yani mese/a diyorum. .. iyi de bir 
nedeniniz var. 
GUY - Yak da ... 
BRUNO - (keserek) Hay1r, hayir dinleyin. O/dUrmekten korkuyorsunuz, 
neden biliyor musunuz, t;UnkU yaka/anmaktan kor/wyorsunuz. $imdi 
likrime donelim ... 
GUY - Korkanm, sizi dinleyecek zamamm yak .. 
BRUNO - 0 kadar da kolay ki Ustelik. Sizin ve benim gibi iki adam ,ans 
eseri kar,11a,1rlar. Hit;bir m,ki/eri yak. Daha once de kimse on/an yan 
yana gormemi,. ikisinin de kurtulmak istedik/eri biri var. Cinayetleri 
degi,iyorlar. 

Strangers on a train (Trendeki yabanc1) 

GUY - Cinayetleri mi degi,iyorlar? (gillerek) 
BRUNO - ikisi de birbirinin cinayetini i,liyor. Hit; baglant1/an yak. ikisi de 
hit; tammad1klan birini OldUrUyorlar 
GUY - Benim istasyonuma ge/iyoruz. (pencereden bakarak ve ayaga 
kalkarak) 
BRUNO - Karm1z, babam ... i;apraz ate, ... 
GUY - Nasif? 
BRUNO - Aym dili konu,uyoruz! 
GUY - Yemek it;in te,ekkUrler! (ilerler) 

(al1§ma demek mutlaka >iddet demek deijildir. Bir ba§ka deyi§le i;at1§ma kelimesi 
sadece birbirleriyle i;arp1§an, dovo,en, tepi>en insanlan simgelemez. Daha da ileri 
gidelim. �iddet ii;ermiyor olsa da, i;at1,ma iki ki>i arasmdaki kar,1tl1ktan bile olu>muyor 
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olabilir. Bu duygu <;Ok daha gizli .  kendi i<;inde yani bireysel ya§anabilir. En belir
gin orneijiyle, sevgilisine a§kin1 a<;amayan bir gencin durumu <;at1§ma i<;ermekte
dir. Buna i� �ATl$MA denir. Kar§1tl 1k ve ikilem Uretmeye yatl<IO her turlu duygu 
i<; <;ali§ma konusudur. Para problemleri, a§k, i§, ba§ar1S1zl 1klar, riskier ... 

insanlar aslinda dogumlarindan itibaren <;at1§ma ile bir arada ya§amay1 
ogrenir. Korku, hayal lm1kl 1g 1 ,  i<; s1kint1S1 ,  kendini aptal gibi hissetme, ac1, kendini 
su<;lama, !erk edilme korkusu gibi duygular daha <;ok kU<;uk ya§lardan ba§layarak 
insanlann ya§amlarinda yer edinmektedir. Kuc;ucuk bir c;ocuijun ailesinden gizli 
d1§an c;1kmas1, bir i lkokul oijrencisinin oijretmeni ders anlatirken altina yapmaS1, 
bunu saklamaya <;al1§maS1 ve bu nun gibi daha nice olay bu nu ya§ayan ki§i ic;in c;ok 
ciddi potansiyel c;ali§malardir. insanoglunun i<;inde bulundugu en buyOk travma 
olume kar§1 olandir. Ya§am sOreci, donO§!Orulmesi olanakS1z olan 610m olgusu ile 
gOnbegUn uzla§man1n bitmeyen c;abaS1dir, bu anlamda da 61Um sorununa 
arad1g1m1z doijru ya da yanll§ yan1tlardan olu§u r.'°' i§te insarnn zevk ve lwnfor 
aray1§in1n kokeni, meta!orik anlamda bir bal<1ma olOmO temsil eden bu panik ve 
heyecan duygusundan mumkOn olduijunca uzakla§maktir. 

�al1§ma, sinema seyircilerinin ba§ karakterle ozde§le§mesini saijlayan en et
kil i yoldur. Zira, yukarida anlat1 lan tom duygular, insanoijlunun, kUltOrlere gore 
c;ok az farkl1 l 1k gosteren temel ozellikleridir. Filmdeki ki§ilikler c;al1§ma ya§ad1ij1 
olc;Ode onlara olan i lgimiz de artar. Alfred Hitchcock, c;al1§ma sayesinde kotO 
adamlara bile ilgi duyabileceijimizi. orneijin c;ekmeceleri kari§liran bir koto karak
terin ilgimizi, en az iyi bir karakter kadar c;el<ecegini ifade etmi§tir. Kato karal<
terin fi lmin sonlarinda ya§ayacag1 c;al1§ma, seyirciyi onun ya§ad1klar1na ortak 
etmenin otesinde ba§ka yerlere de gotOrOr. Karakterin ya§ad1g1 ba§ariS1zl1k seyir
cide tarl1§1lmaz bir rahatlama yaratma ktadir. Uzun y1 l lar once terl<ettiiji ailesinin 
hala hayatta olduijunu ogrenen ve onlari gormeye giden birinin durumu c;al1§ma 
ifade eder. Yine arkada§lnln k1z arkada§1na ilgi duyan bir ki§inin, bu arkada§I 
kar§1S1ndaki duygulari c;al1§ma ic;erir. brnel<ler uzat1labilir. GoruldOgO gibi, soylen
meyen s6zler, ikilemler, ku§kular i<; c;at1§ma i<;in ana kaynak olarak gozOkmektedir. 

Bir konuyu senaryola§lirmaya <;al1§1rken onu naSll daha fazla c;ati§mail hale 
getirebilecegimiz konusunda kafa yormam1z gerekir. Bir ornekle ele alal 1m: Ba§ 
karakter bir cinayet masas1 komiseri olsun. Sadik, ba�anl1 ,  namuslu bir komiser. 
GUnUn birinde Onemli  bir cinayet olay1n1n soru�turmas1n1 Ostlensin. Konu 
itibariyle, buraya l<adar son derece S1radan da olsa bir fi lm olu§lurabiliriz. Ancak 
burada ne derinlik, ne tema ne de c;at1§ma vardir. Devam edelim. Cinayetin en 
onemli zanl 1S 1n1n komiserin oglu olduau 6Qrenilir. (1. �ATl$MA) Asll onemlisi, 
komiserin oglunun aleyhinde deliller olma51na ragmen, olay yerinde ba§ka izlere 
de rastlanm1§llr. Ancal< komiser d1§1ndaki herkes cinayetin onun oijlu tarafindan 
i§lendiijinden emindir, zira komiserin babaSI da (her ne kadar istemeden de olsa) 
]lli_(;ocugu katlettigillin hOkOm giymis ve elektrikli sandalyede idam edilmistir. 
(2. �ATl$MA) Soru§lurma s1raS1nda, komiserin birlikte goreve c;1kt1ij1, en samimi 
i§ arkada§1; olay1 soru§lururl<en oldurOIOr. Komiser, is arkadas1 polisin ailesini de 

205) Onsal Oskay: �a(jda? Fantazya, Der Yay1nlari, Istanbul! 1997, sayfa 63 



Senaryo Kitab1 215 

iyi tan1maklad1r. Herkes yine oijlundan §Gphelenir. (3. <;ATl$MA) Bunlar yetmez
mi§ gibi, komiser, y1 l lar once, §iddetli ge<;imsizlik ya§ad1ij1 karis1n1 ve oij lunu terk 
etmi§, kans1 lie su ana kadar aralan son derece k5tG olduau icin oalunu da 
�illardir gormemistir. Oqlu bunu affetmemektedir. (4. <;ATl$MA) 

i§te <;at1§ma <;al1§mas1 yapmak budur. Gorulduiju gibi, son derece siradan ola
bilecek bir cinayet soru§lurmas1, ba§ karaktere <;ok say1da ikilem sunan bir i<; 
<;al1§ma yumaij1na donu,.mu§tur. Bu §ekilde, pek <;ok soruyu da beraberinde 
getirmektedir. Komiser oijlu ile tekrar nas1I ili§ki kuracaktir? Oijlunun su<;suz 
olduijunu nas1I ispatlayacaktir? Eijer ger<;ekten de su<;suz ise bunu diijer insan
lara nasil anlatacakttr? Babas1n1n eski su�unun tekrar ortaya d5kGlmesini ve 
olu§abilecek kamuoyu bask1s1na nas1I  kar§I lrnyabilecektir? i§ arkada§I olan polis 
mGfetti§inin ailesine ne cevap verecek, bu sorumlulu(ju nas1! Gstlenecektir? B5y!e 
.;at1§malar olu§tuktan sonra, bu soru§lurma herkesin i lgisini <;ekecektir. Senaryo 
yazar1n1n ve y5netmeninin so
runsal eQilimleri, bu sorulara ve
rilen cevaplar ve senaryonun i§
leyi§i ile ortaya <;1kacakt1r. Yu
l<arida verdiijim §ema bir filmde 
aynen kul lani l m1§tir. [City by 
the sea (Oldiiren �iiphe)J 

<;at1§ma her ne kadar iki lemlerin sonucu olarak doijuyor da olsa onunla e§ 
anlaml1  demek deijildir. ii; i;at1§malar daha nadir de olsa iki lemlerin deijil i;are
sizli l<lerin ve yetersizliklerin sonucu ortaya <;1km1§ olabilir. Yani bir ki§inin yap
maya i;al1§t1ij1 bir §eyi vucudundaki bir yetersizlik, sakatl1k veya zamaninda 
yeti§ememek gibi bir problem sonucu geri;el<le§tirememe durumu i;at1§may1 
doijurur. Bu olgunun belki de en fazla bi l incinde olan Alfred Hitchcock'un sena
risti J. M. Hayes sinema tarihindeki en onemli i;at1§ma orneklerinden birini 
yaratm1§tir. Rear window (Arka pencere) filminde ayaij1ndaki al<;1  nedeniyle 
evinde penceresinin onUnde kom§ularina bakarak zaman ge<;iren fotoijrafi;1 Jeff 
(James Stewart), kar§1 evde oturan kom,.usunun karis1n1 oldurop cesedi yak 
ettiijine inanmaktadir. Bu ku§kuyu payla§an sevgilisi Lisa (Grace Kelly) kom§u 
evde yokl<en, bir tak1m deliller bu lmak i<;in kar§1daki eve girer. Kar§I apartman
da koridor ve ev pencereleri ai;1I< olduiju ii;in Jeff sevgil isinin yapt1klarin1 takip 
edebilmektedir. Birdenbire kom§u geri doner ve apartmanin koridorunda belirir. 
Evin i<;inde bulunan Lisa'nin bu d u rumdan haberi yoktur: Jeff ise her,.eyi bir fi lm 
§eridi gibi izlemektedir. <;ok rahats1z durumdadir. Muthi§ bir i;ati§ma ya,.amak
tadir. Ne baijirabi l mekte, ne d e  ayaij 1 n 1 n  durumu nedeniyle sevgi l is in in 
yard1mina lrn§abilir. Asl1nda tam olarak sinemadaki seyircinin konumundadir. 
Olayin sonucunu bel<lemekten ba§ka yapacak hi<; bir §eyi yoktur. Belki de bu yuz
den seyirciyle onun aras1ndaki ozde§le§me kolayca geri;ekle§mi§tir. Ayni kul-
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lan1m Roman Polanski'nin The Pianist (Piyanist) fi lminde Szpilman ve ai lesinin, 
kar§1 kom§ulannin evinin Alman askerleri tarafindan bas1 ld1ij1 sahnede de vard1r. 
Asl<erler, l<Dm§Ularin tekerlekli sandalyedeki ya�ll Qyesini ballrnndan a§aij1 
firlatirlar. Szpilman ve ailesi, kar§I daireden bunu yalnizca i;aresizlikle gozlemle
mekle kalmaz, ayn1 zamanda da ses <;1karmamaya i;al1§1rlar. 

The Pianist (Piyanist) 

Statik ii; i;at1§ma, karakterin 61Um kar§1s1nda duyduiju i;aresizlikten ortaya 
i;1kabilir. Bu tip durumlarda seyirci, karal<terin derdini i;abucak payla§acaktir. Malice fil
minde ba§ karakter Safian doijum yapmak uzere olan kans1 ii;in hastaneye geldiijinde, 
doktorlar kans1rnn i;ocuiju dO§Orduijunu ve kotu durumda olduijunu soyleyerek onu bir 
sei;im ile ba§ba§a birakirlar. Ya kans1n1n bir ovulu ailnacak ya da oleceldir. Burada, 
Safian, elbette ki kans1nin ya§amas1n1 isteyecektir. Ancak i;ok istediiji i;ocuijunu kaybet
mekten duyduiju i;aresizlik, statik bir i<; i;at1§madir. Sydney Pollack'in, Kurt Luedtke'nin 
senaryosundan uyarlad1ij1 Absence of malice (Yanll� karar)'da ba§ karakter gen<; 
gazeteci kadin Megan Carter, bir suredir pe§inde olduiju Gallagher'in birka<; gece once 
kirli i§ler yapan insanlarla birlikte olduijunu ispatlayarak, sui;luluijunu gosterecektir. 
Ancak ortaya <;1kan Teresa adl1 bir kadin, Megan'a o gece Gallagher'in kendisi ile birlikte 
olduijunu, bu yuzden de sui;lu olamayacaij1n1 soyler. Arna birlikte nerede olduklann1 bir 
turlu soylemek istemez. Megan bu durumda onlara yard1m edemeyeceijini soyleyince 
Teresa mecburen geri;eiji ifade eder. Koyu bir katolil<lir ama o gece bebeijini aldirmak 
i<;in gizlice hastaneye yatm1§tir. Gallagher da ona yard1m etmi§tir. Megan, Teresa'rnn 
istememesine ragmen bQtOn itiraf metnini gazetede yay1nlar. Bir sore sonra da, 
Teresa'rnn Intihar ettiijini duyar. i§te o anda Megan'in uzerinde bir sure l<al1nz. ii;inde 
ya§ad1ij1 statik ic �gfilma etik yoksunluijundan duyulan utan<;, pi§manilk, kad1nin etiijine 
duyduiju sayg1, uzuntu kan§1m1 bir duygudur. Arna bunu statik hale getiren §ey, pi§man 
olup butun bunlardan donmek ii;in art1k yapacak hi<;bir §eyin olmamas1dir. 

Seyirci, belli bir ozde§le§me ya§ad1ij1 ancak kotu adamin kurbani durumuna dO§en 
karakterin oleceijini sezdiiji anda statil< i<; i;at1§ma ya§amaya ba§lar. Ba§ karakter, filmin 
hemen ba§lannda i;ok onemli bir olum tehdidi ile kar§1la§1yorsa, seyirci ii;sel olarak umut
ludur, zira karakterin hemen olmeyeceijini bilir. Buna kar§1l1k bu ki§i, ikincil karakterler
den biri ise seyircinin l<ayg1lari uyanmaya ba§lar. Hannibal'de italyan l<omiser Pozzi, 
Hannibal Lecter'in pe§ine dO§tuijunde, herkes bu adam1n §eytanla oyun oynad1ij1n1 ve 
omrunun fazla uzun olmayacaij1rn hemen anlam1§t1r. Nitekim, Pozzi, Lecter'in eline 
dO§tuijunde bu nun §iddetli bir olum ile sonui;lanmas1 ka<;in1lmaz olacakt1r. 

Buraya kadar verdiijim orneklerde genellikle sakatl1k ve olum gibi statik ii; i;at1§ma 
temalan uzerinde durdum. Ancal< sinemada gei;mi§inden utanma ya da gei;mi§i geri 
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dondOrememe, bo>a gei;mi> bir ya,am gibi i;ok daha derin statik oijeler de kullanilabilir. 
The Remains of the day (Giinden kalanlar) bu konuda bir festival gibidir. Film hem 
>imdiki zamanda, hem de geriye dono,1erle gittiiji i<;in, ba> karakter Stevens (Anthony 
Hopkins)'in gei;mi>e donOk sessiz Pi>manl1klanna ortak olabiliriz. Hayat1 boyunca <;ok 
sad1k bir LI>ak olan Stevens, sava> siras1nda patronu Lord Darrington'un Nazi i>birlik<;isi 
olduijunu dahi fark etmemi>tir. Villar sonra, ayni kasabadan gei;erken bir bakkal1n soru
lan l<ar,1s1nda Lord Darrington'1 hi<; tanimad1ij1n1 soyler. Statik i<; i;at1,ma kurgusu 
bamba>ka bir tarzda, orneijin komedi oykOlerinde de kullanilabilir. Blake Edwards'1n 
yazip yonettiiji Switch filminin ana 
omurgas1 nas1I kurulmu,tur? Film
de kad1nlan l<Lil lanmay1 seven, 
onlarla sadece gonOI eijlendiren 
Steve bir gece kotLl davrand1ij1 eski 
sevgililerinden biri taraf1ndan 
O!dOrOIOr ve hemen sonra Tann 
taraf1ndan kendisini seven en az bir 
kad1n bulmas1 i<;in dOnyaya geri 
g6nderilir. Ancak bir sorun vardir, o 
da ceza olarak san>1n bir kadin 
goronomonde gonderilmi> olma
s1d1r. Bilinci hala erkek bilincidir. �at1,ma yaratmaya uygun durumlan, yani yapmak 
isteyip de yapamayacak olduklann1 herhalde tahmin edebiliyorsunuz! Filmin ilgin<; 
lwnusu ve yap1sina raijmen olduk<;a hantal olmas1 Blake Edwards'1n bu durumdan 
yarat1labilecek i;at1>malan yeterince kullanmamas1ndan ve dikkatini daha i;ok Steve'in 
kendisini seven kad1n arama i>lemi Ozerinde yoijunla>lirmasindan ileri gelmeldedir. 

Yukanda orneklerini gordOijOnOz tiptel<i i;at1,malara statik ic cat1sma ad1n1 veriyoruz. 
Statik i;al1>may1 yaratan >ey, l<arakterin i;aresizliginden dogan stalikligi, yani yeterli 
inisiyatifi gosteremeyecek durumda olmas1d1r. Bir yakin1n olomo, para kayb1, sakatl1k gibi 
yani bir daha geri gelmesi imkansiz veya i;ol< zor olan durumlarla kar>1la>an karakterler 
statik i;al1jma yajamaktad1r. Bunlar son derece gO<;ILl ve seyirciyi derinden etkileyen 
i;at1jmalard1r. Ancak kullanim sOresi s1nirl1d1r. Ozontu, ac1, elem, iaresizlik qibi duy£1ular 
ozdejljcjme icin onemlidir ama cok uzamas1 saluncal1d1r. Gereksiz yere uzatilm1> bir sta
tik ii; <;at1jma ozontusO, seyirciyi t1pk1 filmdeki karal<ler gibi i;aresizliije itecek ve oykO
den koparacaktir. 

Statik i<; i;al1jmanin ba,anl1 ve tadinda kullanim1 daha sonra i;ok ba,anl1 i;at1,ma sah
neleri yaratmak i<;in bir hazirhl< gibi kullanilabilir. Hazal'da ba> karakter Hazal (TLlrkan 
$oray), yorenin geleneklerine gore, yeni 61m0> e>inin 12 ya>indaki kO<;Ok kardeji ile 
evlendirilir. Ancal< evlilik olmas1na raijmen aralannda elbette ki ileli>im yoktur. Bu arada 
kO<;Ok damat kendi kiz karde>inin bir adamla sevi>ligine tanik olur. Kiz kardejine olan 
sevgisi ve gelenekler aras1nda bOyOk bir il<ilem yajar. Fakat kiz karde> onurunu kurtar
mak adina intihar eder. KO<;Ok i;ocuijun ya,ad1ij1 bu boyok dram, (Statik it; r;at1�ma) onun, 
kendinden ya,i;a bOyOk kans1 Haza I ile kuracaij1 bOyOk dostluijun temellerini atar. Daha 
sonra Hazal'1 a>1ij1 ile gordOgOnde k1skanmak ya da kizmal< yerine aijlayarak onun da inti
har etmemesi i<;in yalvaracaktir. 
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Statik i;att§ma dt§tnda kalan yani karaktere ba§ kaldtrt imkant tan1yan, onu 
harekete gei;iren her tOr lO i;att§maya DiNAMiK ii;: i;:ATl�MA adt verilmektedir. 
Yani, bir i;at1§mantn dinamik saytlabilmesi ii;in karakterin kar§t koyma veya en 
az1ndan harekete gei;me potansiyelinin olmas1 gereklidir. 

ii;  i;att§malartn pratikteki uygulamalan,  filmin karakterlerinin kendileri ii;in 
onem ta§tyan iki olay ya da iki sei;im arasinda kalmalart §eklinde ortaya i;1kar. 
Buna ikilem diyoruz. iki lemleri de, eylem ikilemi ve etik ikilem olarak iki gruba 
ay1rabi!iriz. 

[ylem ik i lemi  

Bir karakter i§iyle veya sosyal lrnnumu i le  i lgi l i  baz1 gorevlere sahiptir. Bu 
gorevler doijal olarak yapmak durumunda olduiju i§ler kadar Ostleri taraftndan 
kendisine verilen emir!er de olabil ir. Normal durumlarda karakter bunlarin uygu� 
Janmas1nda sak1nca gormemektedir. Ancak bu gorevler karakterin l<endisi, ai le
si ,  yaktn i;evresi i le i lgi l i  yapmak durumunda kald1ij1 sosyal gorevler i le i;akt§tnca 
eylem iki lemi ya§anmaktadtr. Elbette ki karakterin bu iki duruma da onlardan 
birini el inin tersi i le itemeyecek kadar baijlt  olduijunu bilmek ve gostermek 
gerekecektir. Kimi sinemactlar senaryolartnda dramatik yap1dan, diyaloglardan 
veya l<arakterlerden i;ok i;att§ma Ozerine yoijunla§trlar. Thomas Vinterberg'in 
Festen (Davet) filmi gosterilmeye ba§land1ij1nda kimi Avrupal1 ele§tirmenler, 
filmin ba§aristnt yonetmenin "dogma" ak1m1na baijl1 olmas1ndan gelen gorse! 
ozelliklere ve ii;eriksel derinliije baijlamt§lardt. Halbuki Festen (Davet) iki lemler 
ii;indeki l<i§i l iklerinin ii;  ve birbirleriyle ya§adtklart dt§ i;att§malartn yoijunluijuyla 
dikkat i;ekiyordu. Keza ayn1 yonetmenin De Storste helte (Kahramanlar) fi lmi 
de ba§ karal<terin ya§ad1ij1 iki lemler ve ii; i;att§malar i le dikkat i;eker. brnekleye
lim: Ba§ karakter mahkum Karsten, sadece bir gOnlOk i;tkt§ iznini ald1ij1  gOnOn 
sabaht ,  eski  bir sevgilisi, Lisbeth kap1ya dayantr  ve ondan olmu§,  on ya§tn t  a§ktn 
bir k1z1  olduijunu soyler. Karsten ve arkada§t Peter kOi;Ok k1z1  arabayla a l tp  
gezmeye i;1kard1klartnda aralartnda derin b ir  yak tn l tk  doijar. K tz tn  varl1ij1 Karsten 
ii;in ayn 1  zamanda bir gurur  kaynaij1dtr .  Thomas Vinterberg, senaryoda 
i;at1§may1 besleyici h i<; bir detay1 unutmamt§ttr. (Karsten 'in hapishane izninin 
sadece bir gOn/01< olmas1, i<Or;Oi< i<IZln Ovey babaswla hil; anla�amamas1 . . .  ) Ktz 
eve donOp o Ovey babadan dayak yiyince geri;ek babastnt arar ve arabas1yla onu 
uzaklara gotOrmesini, yani evden kai;irmastnt ister. Karsten fil'lem iki lemi 
ya§amaktadtr. Hapisten kai;man1n cezas1 bOyOktOr. izninin sonunda, yani birkai; 
saat sonra hapishaneye geri mi  donecektir, yoksa yeni kavu§tuiju ktztyla uzak
Jara mt gidecel<tir? Eylem iki leminde karal<ter kendi eylemini zaten benimser 
ancak "kendisinden yap1lmas1 istenen eyleme de dO§man deijildir. Hatta o eylemi 
normalde hi<; sorgulamadan yerine getirmektedir. Bu fi lmde Karsten, kendisine 
verilen bir gOn i;1kma iznini az bulup kai;ma planlart yapmamaktadir. Aksine tom 
bunlart  yapamayacal< kadar i;ekingen, eyleme giri§emeyecek kadar da korkak 
saytlabilir. Eijer ba§tna gelen olay olmasa, her zaman olduiju gibi hapse geri 
donecektir. O halde, eylem iki leminin al<tif hale donOstOrOlmesi mutlaka dis 
fO..llima sonucunu do9uracakttr. Karakter, kendisinden isteneni deijil ,  daha i;ok 
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kendi yapmak istediijini ger<;ekle§lirmeye karar verir. 
Eylem iki lemi, yaln1zca iki eylemin iine <; 1kan lmas1 demek deijildir. Karakterin 

kendi yapmas1 gereken i le ondan yapmas1 istenen iki eylem son derece mekanik 
olabi ldiiji gibi, duygularla iirOlmO§ de olabil ir. 1969 yap1m1 bir TOrk fi lmi olan 
Dikkat kan araniyor' da ba§ l<arakter olan polis karakteri (Ekrem Bora), ak1 I  has
tanesinden ka<;an bir deliyi yakalamak i le doijum yapacak olan kar1sina dO§Ok 
yapmamas1 i<;in 0 RH (-) kan bu lmak arasinda bir eylem ikilemi ya§amaktad1r. 
Eylem ikileminin ger<;ek kul lanim1 da biiyle olmal 1d1r .  Yani karakter hem kendisi 
ve ai!esi ir;in yapmas1 gereken eylem ile kendisine verilen eylem aras1nda 
kalm1§!1r; hem de yapmas1 gereken eylemin duygusal, <;at1§mal1 ve aciliyet i<;eren 
bir boyutu vard1r. Polisin kam1 daha iince iki defa dO§Ok yapm1§llf, O<;OncO defa 
olursa bir daha <;ocuklan olamayacaktir. Kadindaki kan grubu son derece 
nadirdi r. F i lm  senaryo a§amasindan sonraki  <;e§il l i  etmenler  nedeniy le 
deijerinden kaybetmi§ o labi l i r  ama <;al1§malar Ozerine in§a edi lmi§ bu senaryo 

kurgusu olduk<;a ba§an l 1d1r .  Ayni tip 
bir ik i lem Fall ing down (Sonun 
ba�lanq1c1)  1<; 1n de ge<;erl id ir .  
Filmdeki pol is  karakteri, bir aciliyet 
kar� 1s 1ndad1r, zira g6revdeki son 
gOnOd Or. B i r  a n  once psikoloj ik 
sorunlari olan karis 1n 1n yan1na dOn
mek ve onunla olmak istemektedir. 
Buna kar§1l 1k, birdenbire sinir krizi 
ge<;iren ve ge<;tiiji her yerde ortal1ij1 
birbirine katan D-fens karakterini o 

gun i<;inde yal<alamakla yOkOmlOdOr. israil l i  yonetmen Amos Gitai'nin Kadosh 
filmi israi l ' in a§lfl dinci <;evrelerinde ge<;er. Ba§ karakterimiz Meir de haham 
ba51na yal< 1n bir  din adam1d1r. c;ok sevdiiji bir kans1  vardir ve <;ok istemelerine 
raijmen <;ocuklan olmaz. Bir gun haham ba§1 Meir'in kans1n1n herhalde steril 
oldugu i<;in <;ocuk yapamad1ij1n1,  o yOzden de hi<; erkek evlat sahibi alma §ans1 
bulunmad1ij1n1  soyleyerel<. kam1n1 derhal biral<mas1n1 ve yeni bir kad1nla evlen
mesini ister. Meir hayatinda haham ba§ina hi<; kar§I gelmediiji gibi, karakteri de 
bunu yapmaya uygun deiji ldir.  Burada Meir' in i<;inde bulunduiju durum tam bir 
ikilemdir. Sevdiiji kadinla ya§ama uijruna !Om deijerlerine sir! <;evirip aforoz 
edilmeyi goze alacak m1d1r, yoksa !Om sevgisine raijmen onu !erk mi edecektir? 

Eyle_m ikilemi, statik ic cat1smalar1 aktif hale getirmel< icin de lrnl lani l ir .  The 
Remains of the day (Giinden kalanlar)'da U§ak Stevens (Anthony Hopkins), 
kendi i§e ald1rd1ij1 ,  yard1m ettiiji, kol kanat gerdiiji ya§l1 babas1nin 610m0 
kar§1s1nda ki§i l iijine uygun sakin bir tepki verir. Ancak <;ok OzOldOijOnO anlayabi
liriz. Biiylesi bir statik i<; <;al1§may1 aktif hale getirmek i<;in o siralarda da 
<;al 1§mas1 ve konuklara hizmet etmesi gerekecektir. Bir anlamda OzOlmek 
eylemiyle konuklara hizmet etmek eylemi arasinda kalml§ olur. 

Karakter, yapmas1 gereken sosyal, ailevi veya profesyonel garev i le ii;inden 
qelen ses arasinda kal1yorsa etik ikilem ya§amaktadir. Elil< ikilem, onun.kendi yap-
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mak istediiji eylem ile etik duygulari aras1ndaki ikilemleri de i<;erir. Burada karak
terin kendisine verilen gorevi yapmakla ilgili hi<;bir sorunu yoktur. En yak1nlar1, 
ailesi dahi bunu desteldemektedir. Hatta bunu yapman1n karaktere getirisi de .;ok 
fazladir.  Ancak bunu engel leyen tek !lev karakterin kendi etik yap1s1 ve 
duygularidir .  Tabii  onun bu etik .;at1,.may1 ya,.ayabilecek karakterde biri 
olduijunun hazirl 1ij1n1 yapmak gerekir. Bir ba!l karakteri veya fi lmin onemli bir 
karakterini sempatik hale getirmek istiyorsak, ona mutlak surette iki t ip iki lemi de 
ya,.atabilmeliyiz. Ancak etik ikilemlere dayanan i<; .;at1,.malar, karakterin seyir
ciyle ozde!lle!lmesi sOrecini h1zlandirmaktadir. Bu durum, ayni zamanda karakter 
olu�umunu da belirleyen en Onem!i unsurlardan biridir. 

Das Leben der anderen (Ba�kalarmm ya�am1) adindal<i Oscar'l1 Alman fil
minde ba!l karakter W., Doiju Alman polisi Stasi'nin onemli memurlarindan biridir. 
Gorevi, herhangi bir vatanda!lln devrim kar,.1t1 olup olmad1ij1n1 saptamak, bunun 
ii; in de her tOrlO sorgu yiintemine ba!lvurmaktir. GOnOn birinde, OnlO tiyatro 
yOnetmeni Georg'u izleme emri <;1k1nca, adamin evine gizlice dinleyici mikrofon

lar yerle!ltirilir. Evi gece gOndliz dinleme 
gorevi de W.'ye verilir. Rejimin genel 
havasindan hareketle, evinin dinlendiiji 
ortaya i;1ksa bile Georg'un fazla bir ba!l 
kaldir1 goco olmayacaij1 anla!l•lmaktadir. 
Ancak ba!l karakterimiz yonetmenin 
hayat1na girdik<;e, onun dOrOstlOijOnden, 
bir ik iminden etkilenerek yava!l yava!l 
kamp deiJi!ltirmeye ba!llar. Ancak ayni 
anda da yiinetmenin geri;el<ten de bir 
Bat1 Alman dergisi ii;in Doiju Almanya'y1 
kotlileyen bir yaz1y1 evinde arkada!l
lariyla birl ikte gizl ice l<aleme a lmas1 ,  
olayin dramatik boyutunu art1nr. Ba!l 

karakterin ve fi lmin ana i;ati,.mas1 buradadir: Karakter baijl1 oldugu goreve sad1k 
m 1  kalacaktir yoksa yonetmeni, arkada!llarini ve k1z arkada!l'"' ele vermeyerek 
tamamen onlarin yan1nda m1 yer alacakt1r? 

Hi<; bir l<Oltlirel zenginliiji ya da ilgini; bir sorunsall olmayan Amerikan roman
tik komedileri veya polisiyelerinin seyirciler tarafindan soluksuz izlenmesinin 
nedenlerini seyircinin birikimsizliijinde aramak, olduki;a kolayc1 bir i;ozOmdOr. 
DVD kiralayan bir dlikl<andan herhangi bir romantik komedi ald1ij1n1zda, oyklinlin 
ii;inde mutlaka bir il<ilem yarat1 ld1g1n1 goreceksiniz. Zira ABD'de i;at1,.masiz fi lm 
yapmay1 yap1mc1ya kabul ettirebi lmek nerdeyse imka nsizdir. Ylizlercesi 
arasindan birisini se.;ip ornel<leyelim: 2005 yap1m1 bir fi lm olan Just my luck 
(�ansa bak), ,.ansl1 bir k1z ile !lanssiz bir genci tan1tir. Tam tabiriyle, geni; k1z neye 
dokunsa altina, i;ocuijun dokunduldari ise i;amura dono,.mektedir. Bir gece 
maskeli baloda kar,.1 la!lir ve opo,.orler. Bu opo,.meden sonra roller yer deiJi!ltirir. 
K1z ,.anssiz, geni; de ,.ansl1 hale gelir. Gen<; k1z bu ,.anss1zl 1ij1n1n nedenini ke!lfe
dince o ak,.am opli!ltOgO delikanl1y1 aramaya ba!llar. Bulur ve onu oplince ,.ansin1 
geri kazan1r. Ancak delikanl1ya a!llk olmu,.tur ve i;ok onemli bir ikilem ya,.amak
tadir. �ans1n1 m1 sevgilisini mi tercih edecektir? Filmin derinliiji, sorunsal1 veya 



Senaryo Kitab1 221 

yazann birikimi bu tip bir dramatik omurgan1n Ozerine kurulur. Bu 6rnekte 
taraflar olduk<;a yOzeysel kalm1?tir ancak seyirciye ula?manm ana kural1 bu 
c;at1,maya sahip olabilmektir. 

· Woody Allen' 1n Cassandra's dream (Cassandra'nm ruyas1) fi lminin <;6z0m 
sahneleri tamamen etik ikilem Ozerine oturmu? deijil midir? Filmde olduk<;a 
onemli parasal sorunlari olan iki karde? Terry (Collin Farrel) ve Ian (Ewan 
McGregor) zengin amcalanndan para isterler. Amcalan bu paray1 verece(Jini 
ancak bunun kar§1l 1(i1nda Onem!i bir §irket sirrin1 bilen bir adam1 61d0rme!erini 
istedigini soyler. iki gen<;, <;ok tereddOt ge<;irmelerine ragmen, istemeden de olsa 
amcalannin isteklerini yerine getirirler. Cinayetin fail i  bulunamaz ve olay k1sa 
sure sonra kapanir. Sonu<;ta olaym boyutu ne olursa olsun her ?eY bitmi§ 
say1labilir. Ancak cinayetin sorumlulugu Terry'yi birakmayacal<tir. Bunal1mlar, 
sinir krizleri, l<endi kendine konu9malar. .. Olay1 saklayacak m1d1r? Yoksa hem 
karde9ini hem de amcas1m tehlikeye atarak her§eyi polise bildirecek midir? Yine 
Kar�1 pencere'de Giovanna, dokuz y1 l l 1 I< evli ve iki <;ocuklu olmas1na kar91n, karjl 
pencerede arada bir gordOgO Lorenzo'yu platonik olarak begenmektedir. Bir sore 
sonra §ans eseri onunla tant§IP arkada§l1g1 i !erlettif;jinde, onun da kendisine kar§I 
aym hisleri beslediginin farl<1na varir. Aralarindaki flortten sonra ilk olarak 
sevi?mel< i<;in onun evine gittiijinde, aralarinda bunu engelleyecel< hi<;bir ?eY yok
tur. Buna ikisi de niyetlidir, <;evresindeki hemen hemen hi<;bir kimsenin bu durum
dan haberi yoktur, bunun olup olmamas1 ikisinin de hayatmda hi<;bir §eyi 
deijijtirmeyecektir. Ancak Giovanna, karj1 pencereden kendi evini gorOr, uzun 
uzun bakar. O anda bir etik ikilem yajad1g1m anlariz. i;at1jma hazirl 1k sah
nelerinde hem hayat1nm rutinine karj1 Lorenzo'yu bir kurtuluj olarak gordOgO ve 
c;ok arzu ettigi, hem de ailesine kar§I sorumlu luk ta,1yan iyi bir anne oldugu <;ok 
net bir jekilde sunulmu9tur. Sonunda, tahmin edilecegi gibi, Lorenzo ile birlikte 
olmaktan vazgec;erek evine geri doner. 

Bir filmde karakterin veya karakterlerin hangi il<ilem i<;ine dOjeceijine karar 
vermenin ne kadar onemli oldugu "d1J r;:all�ma" bahsinde soz ettigim Macar fi lmi 
Ket felido a pokalban (Cehennemde iki devre) i le bu filmin John Huston 
taraf1ndan SO'li y1 l la rda c;ekilen tekrar yap1m1 Victory (Zafere ka91�) filmini 
karj1lajtird1g1m12da ortaya <;1kar. Huston'un filminin senaristleri Evan Jones ve 
Yabo Yablonsky, i lk fi lm in en can al 1c1 yerinin mac;1n i<;indeki donOjOm ve galibiyet 
olduijunun farkmdalardir. Bu yOzden de ma<;m koto giden ilk yarismdan sonra 
(esirlerden lwrulan tak1m mag/up durumdad1r) bir etik ikilem yaratmak isterler ve 
bu noktada ilk fi lmin senaryosuyla biraz oynarlar. 6ncelikle ma<;1 Paris'in OnlO 
Colombes stad1na ta§1rlar ve devre aras1nda esirlerin soyunma odasindan gizlice 
a<;1lan tOnel onlarin kurtuluj umudu olur. Almanlar hi<;bir 9ey far� etmezler. 
Esirler art1k tOneldedir ve neredeyse ka<;may1 bajarm1jlard1r. Ancak ilk yarida 
maruz kald1klar1 ajaij1lamalar1 ve maijlup durumda olmay1 hazmedemedikleri i<;in 
moral ikilemi yajad1ktan sonra geri donerler ve Almanlar'a sahay1 dar ederler. 
Boyle epik sonlara merakl1 seyirciler bile f i lmin bu bolOmOnO son derece 
bajarisiz, ozellikle de ger<;ek d1j1  bulmujtur. Neden? Bunun a<;1l<lamas1 9udur: 
Filmdeki karal<terlerin nihai amac1 Almanlari yenmek degil, hapisten ka<;maktir. 
Senaristler tam da bu nedenden otorO yeni fi lmde esirlerin kamplarda gordOkleri 
muameleyi biraz daha insanc1lla?tirm1j, kamp ?artlarin1 daha yajanabilir hale 
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getirmi,tir. Bunu yapmalann1n nedeni sondaki etik iki lemini kabul edilebil ir 
k 1 lmaktir.  Ancak buna raijmen, tarihi gondermelerle kamplarin ne demek 
olduijunu i;ok iyi bilen seyirci i<;in esirlerin ka<;may1 deijil, Almanlan yenmeyi ter
cih etmesi ancak fantezi kabil inde an1a,1 labilecek bir durumdur. 

\! E: 

Kimi zaman <;at1,ma etkisini i;oijaltmak ve surprizli bir vurgu yaratabilmek i<;in, ii; ve 
DI$ i;AT1$MA arka arkaya kullan1lmal1d1r. Burada ama<;, kQ<;Qk bir zaman dilimi i<;inde 
karakterlerin gizli duygulanni ai;1ija <;1kanrken, seyircide de t1pk1 karakterlerde olduiju 
gibi bir seri <;at1,ma yaratabilmektir. D1' i;at1,manin i•levli hale getirilmesinin yolu da 
budur. 

1935 y1hn1n onemli Amerikan filmi Peter Ibbetson iki ba, karakter Peter ve Mary'nin 
<;ocukluklann1 gostererek ba,lar. Yan yana iki ko,kun <;ocukland1r ve tum ya,amlan bir
likte gei;mektedir. Ancak surekli kavga ederler. Once Peter kendi hasta annesine Mary'yi 
•ikayet eder, sonra da oyuncak yapacak tahtalann pay1a,1m1 konusunda ciddi olaral< 
at1,1rlar. Son kavgalanndan sonra bir daha birbirlerini gormeyeceklerini soyleyerek 
aynhrlar. Ancak Peter'in annesi olduijunde ku<;uk <;ocuijun aijlad1ij1n1 goren Mary de 
aijlamaya ba,lar ve Peter evdeyken, ald1ij1 tahtalan onun bah<;esine getirir. Bu sekans, 
amcaS1n1n Peter'i goturmek i<;in gelmesiyle daha da dokunakl1 hale gelir. Tam aynlma 
an1nda, Mary yava,i;a Peter'in yanina sokularak elini tutar, sonra iki <;ocuk birlikte ka<;
maya ba,larlar. GorUlduiju gibi, iki karakter araS1ndaki sevgiyi vermenin yolu da once 
onlar araS1ndaki i;at1,may1 gostermekten gei;mektedir. Zira, insan akh goruneni deijil 
gorunmeyeni, bflineni deijil bilinmeyeni, soyleneni deijil soylenmeyeni merak eder. Yani 
iki karakter araS1nda <;ok fazla d1,a vurulan sevgi gosterirsek bu sefer de bunlann asl1nda 
birbirlerini sevmediklerini ya da bir ,eyler saklad1klann1 du,unebiliriz. 

John Cassavetes'in Love streams (A�k 1rmaklan) filminde, ba, karakter yazar 
Robert Harmon, aynld1ij1 kanS1ndan olan ku<;UI< oijlunu arada bir pazar gunu al1p gez
meye goturecel<tir. Kadinlara ve i<;kiye a,1n du,kun olan Harmon oijlunu evine getirir, 
i<;ki teklif eder, k1z arkada,lanyla tan1,t1nr. TUm sekans boyunca baba- oijulun araS1ndaki 

derin aynhl< ve ku<;uk <;ocuijun babaS1na duyduiju 
yabanc1hk vurgulanir. i;ocuk babaSlyla once kavga 
eder ve ona hakaretler yaijd1rd1ktan sonra evine 
gitmek istediijini soyler. Harmon asllnda oijlunu 
<;ok sevdiiji i<;in ona tatl1-sert engel olmaya i;a11,1r. 
Bu 51rada ku<;uk <;ocuk du,erek burnunu kanat1r. Bu 
olay i;ocuijun nefretini daha da art1nr ve babaS1na 
baij1rarak art1k kendini eve b1rakmaS1ni ister. 
Harmon oijlunu b1rakmaya eski kans1n1n evine 
gittiijinde kad1n1n yeni kocaSI yani Qvey baba ile 
kar,11a,1r. i;ocuijun halini goren adam eski kar151n1 

gormek ve i;ocuiju teslim etmek isteyen Harmon'u adamak1ll1 dover. Buraya kadar, bu 
sekans, d1' <;at1,ma oijelerinin on plana <;1kt1ij1 sahnelerden olu,mu,tur. Cassavetes, 
senaryoda ozellikle baba ile oijul araS1ndaki farkl1l1ij1 vurgulamal< i<;in <;at1,ma 
yaratm1,t1r. i,te tam bu sahnede, oz babaS1n1n dayak yemesini korku dolu gozlerle ve 
ikilemle seyreden i;ocuk, birdenbire ona doijru ko,arak onu <;ok sevdiijini hayk1nr ve 
sanlmak ister. Bu sefer de uvey babaSI tarafindan zorla i<;eri sokulur. Bu rad a gosterilen 
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i<; i;ati§ma sahnesi hazirlikli veya i;ift a§amali deijildir. Ancak qorUldUijU qibi, i;ok qUi;IU bir 
di§ i;ati§ma yaratilarak ii; i;ati§manin sUrpriz ozelliijinden faydalarnlmasi dU§UnUlmU§tUr. 
Bu tip orneklerde i;ati§marnn iki tarafindaki karakterlerin qenellikle birbirlerine bUyUk bir 
dostluk veya kan baiji ile baijli ki§iler olduijunu qorUyoruz. Boyle l<arakterler kavqa etse
ler de yine de birbirlerine ii;ten i<;e sevgi ile baijli kalacaklardir. 0 halde onlan filmin 
ba§inda mUmkUn olduijunca kar§it, kavqali, sorunlu gostermek doijrudur. Nitekim 
Babam ve oqlum'da kU<;Uk Deniz, dedesinin, babasi ile olan husumetten dolayi kendisine 
soijuk davrandiijlni gorUr. Dedesi, sol qorU§lere kapilarak evden qittiiji ii;in konu§mayi 
reddettiiji oijlunun i;ocuijunu baijnna basamaz. Ancak i;ocuk kendi torunu olduiju ve bu 
tip ailelerde i;ocuija i;ok onem verildiiji, aynca kansi ve ailenin diijer fertlerinin Deniz ve 
babasina iyi davrandiiji dU§UnUIUrse, ya§li adamin bUyUk bir ikilem ya§amasi doijaldir. 
sonunda dayanamayip torununu kucaklar. Soz konusu sahne, bu ozelliiji nedeniyle seyir
ciler i<;in i;ok dokunaklidir. 

ii; ve di§ i;ali§marnn birlikte kullarnmi, filmde gerilim unsurunu arliriCi bir §ekle de 
sokulabilir. Bu iki i;ali§manin alternatif kullanimi gUi;IU sahneler olu§turacaktir. The 
Fugitive (Ka9ak) filminde Dr. Richard Kimble hem kansinin katili olan tek lwllu adami 
aramakta, hem de kendisini katil sanan komiser Gerard'dan kai;maktadir. Komiserle Dr. 
Kimble arasinda film boyunca sUreqelen i;ati§ma, bir sahnede hastahanede kendini qos
terir. Dr. Kimble rakibinden kai;mak ii;in doktor kiyafeti qiyer. Geri;ekten doktor olduiju 
ii;in hastahaneyi tarnmakta, nerelere kai;acaijirn bilmektedir. Tam o sirada kanlar ii;inde 

The Fugitive (Ka<;ak} 

bir i;ocuk oraya qelir ve hem§ireler doktor olduiju i<;in ondan yardim isterler. Kai;mak 
kurtulu§ olacaktir, zira komiser Gerard' in adamlan ii;eri qirmi§lir bile. Arna i;ocuk da i;ok 
kan kaybetmektedir. Ne yapmalidir? 

TUm verdiijimiz orneklerde dikkatleri yoijunla§lirmal< gereken bir nokta vardir. 
<;ati§ma ama ozellikle i<; i;ati§ma, daima iki a§amalidir. Eijer ba§ karakterin ya§adiiji 
i;ali§maya seyirciyi ortak etmel< istiyorsak bunun tek yolu en az <;ift sahneli i;ali§ma 
yaratmaktir. Filmin ba§ karakterinin annesini, ailesini veya arkada§inl kendiliijinden 
seveceijini dU§Unmeyin. Boylesi ili§kileri bile hazirlamal< ve karakterlerin ili§kilerinin ne 
dUzeyde olduijunu onceden mutlaka qostermek gerekir. Bir qencin, daha filmin ilk sah
nesinde parkta yaninda oturan bir gen<; kiza ondan ho§landiijirn soylemeye i;ali§masi 
sempatik, sUrprizli veya dramatik qorUnebilir. Ancak ozde§le§me prosedUrUnUn geri;ek
le§mesi ii;in qencin kiza olan ilqisini bize qosteren bir on sahne §artlir. brneijin bir veya 
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birka, sahne once bu gencin aslinda k1z1 daha once takip ettigini, ona delicesine a§ik 
oldugunu ve butOn odas1ni k1zm resimleriyle doldurdugunu bilirsek, onun k1za a,11acag1 
sahneyi, dramatik bir gerilim yaratmak i'in, istedigimiz 01,ode uzatabiliriz. Ve ,at1§ma 
i'eren sahne de budur. Gen, adam k1za a§kini ilan etmenin gereklili(ji ile utanga,11g1 
aras1nda bOyOk bir ,at1§ma ya§ayacal<tir. 

DramatOrjik anlat1mda hazirl1k ve odeme i,eren sahneler genellikle iki a§amalldir. 
Boylece gencin k1za olan ilgisini gordOgumOz veya hissettigimiz sahne veya sahneler 
�ATl�MA ONCESi HAZIRLIK SAHNESi, parkta l<IZm yanina oturdugu sahne ise CATISMA 
SAHNESi olarak adland1nlir. Ancak karakterin i'inde bulundugu ,at1,ma, <;at1§ma sahne
si ic;erisinde mutlaka sonu<;land1nlmall m1d1r ? Yani delikanli gen<; k1za mutlaka onu 
sevdigini soylemeli midir ? Asllnda <;at1§ma sahnesinin l<endi dinamigi vardir. Yani karak
terimiz k1za ne sOylerse sOylesin, haz1rhk sahnesinin varh(j1 nedeniy!e seyirciye bir 
c;at1§ma ya§atacag1 a<;1kt1r. Delikanll utanga<; olup kekelese de, bamba9ka 9eylerden 
konu§sa da, veya dogrudan konuya girse de art1k bizi ilgilendiren ne yapacag1 kadar, 
nas1I yapacag1d1r. Arna §LI da bir ger<;ek l<i, <;at19ma mutlaka sonu<;land1nlmal1 yani 
c;at19ma sahnesi unutulmamahd1r. Zira karakterin ba9ans1zl1ga ugramas1, soylemek iste
digini soyleyememesi de bir sonuc;tur. Bu durumda olay1 bir sonuca baglamak i<;in ikinci 
bir <;at19ma sahnesi gerekecektir. $unu da eklemek gerekir ki, <;at19ma sahnesi onu 
ya9ayan karakterin davrani§ ozelliklerini, ornegin giri9ken mi, tutuk mu, sinirli mi 
oldugunu gostermeyi saglayan en onemli yollardan biri, belki de birincisidir. 

Cat1sma oncesi hazirllk sahnesinin tel< bir sahne olaral< l<almas1 9art degildir. A9amal1 
ve birka<; sahneden olu9mu9 olabilir. Delikanllyla gen<; k1z orneginde oldugu gibi, gen<; 
adamm k1za duydugu a9k bu on sahnelerde a<;1k bir 9ekilde gosterilmektedir. Ancak bu 
sahnede olu9turulacak olanlar kimi zaman sadece hissettirilebilir veya olaylann dogal 
ak19ma biral<1labilir. Ayni iwerinde <;al19an, ayni yerde ya9amak zorunda olan veya ayn1 
i§ i<;in sec;ilmi§ iki ki9inin aras1ndaki ili§kiden dogabilecek c;ati9malar i<;in <;at19ma oncesi 
haz1rl1k sahnesi kullanilmayacaksa, ili9kinin geli9im suresini uzatmak gerekir. James 
lvory'nin yonetip, Ruth Prawer 
Jhabvala'nm yazd1g1 The 
Remains of the day (GUnden 
kalanlar) filmindeki <;at1§mal1 
sahne, soylediklerimize ornek 
te9kil eder. ikinci dOnya sava91 
y1llannin ingiltere'sinde, sad1kllg1 
en yuce deger olarak benim
seyen u9ak Stevens, (Anthony 
Hopkins) nazilere yakml1k duyan 
lorduna kar91 tepkisiz kahrken 
tum hayat1ni a9ks1z, heyecans1z 
ve adeta duygusuz gec;irmel<te ve i9inde de <;ok ba9anll olmaktadir. Yaninda <;all9anlara 
da a9k1 adeta yasaklam1>. boyle bir durum olursa i9lerini kaybedebileceklerinin sinyalini 
vermi9tir. Bir gOn yine kendisi gibi degerlere sahip bir hizmet<;i ba91 kadm1 i9e alir. 
Stevens ve i9e ald1g1 Mrs. Kenton (Emma Thompson) arasmda her ne kadar dile getirme
seler de ve kendini kimi zaman <;eki9me ve tart1§malarla da belli etse, bir a9k filizlenmek-
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te olduiju a<;1ktir. Seyirci art1k beklemektedir. ilk ad1m1 kim atacak? i§te bir ak§am, 
Stevens yaln1z ba§ina kitap okurken, Mrs. Kenton yap1lmas1. gereken bir §eylerden 
konu§mak bahanesiyle onun odas1na gelir. Gen<; kad1n 1srarla ne okuduijunu oijren
mek ister. Ona gittik<;e yakla§ir. Hatta yava§<;a elini tutarak kitab1 kendine doijru 
<;evirmeye <;al1§ir. Birbirlerine kar§I hissettikleri duygular hakk1nda tel< kelime dahi 
etmemelerine ragmen burada her �ey a�1ktir. Stevens'1n direnci de net olarak 
gorulmektedir. Ya§ad1ij1 etik ikilem ve i<;inde bulunduiju <;at1§mal1 durum hissedilmek
tedir. Duygulanna yenilip, Mrs. Kenton'la birlikte mi olacaktir, yoksa onu uyumaya 
gonderip i§ine ayni titizlik ve sertlikte devam m1 edecektir? 

Bir de kotu ornekle devam edelim. Arkasinda birakt1ij1 bu kadar filme raijmen 
Pedro Almodovar, Volver (DonU�)'Onde hazirlanmam1§ <;ati§ma sahneleri kullanarak 
seyircilerin, karakterlerin ya§ad1ij1 duygulara ortak olmas1n1 engellemi§tir. Ba§ karak
ter Raimundo (Penelope Cruz) filmin bir yerinde annesi i<;in §ark1 soylemekte, 
olduijunu sand1ij1 annesi de onu gizlice dinlemektedir. Raimundo'nun soylediiji §ark1 
annesinin i;ocukluijunda kendisine soylediiji §ark1dir. Ancak seyircilerin bundan haberi 
yoktur. Raimundo §ark1y1 soylerken bir dakika boyunca gozya§I doker. Ancak sinema 
salonuna bakt1ij1m1zda, insanlann duygusal olmas1 gereken bu sahnede umursamayan 
gozlerle patlam1§ m1sir yediklerini goruruz. �unku ne bu §ark1nin simgeledikleri ne de 
karakterin 61duij0 sanilan annesini ne kadar sevdiiji hakk1nda en ufak bir ipucu veya 
hazirhk sahnesi verilmemi§tir. Bu sahnede bir <;at1§ma sahnesi i§levi gormemektedir. 
�ok benzer bir ornek de yine Mutluluk'ta ortaya i;1kar. Filmde ilk b61Um sona erdikten 
sonra ya§ad1ij1 hayattan s1k1hp teknesinde tek ba§1na ya§amaya ihtiya<; duyan irfan 
(Talat Bulut)'1n oykOsOnO gorOrOz. irfan, uzun sOredir gormediiji annesine gider ve 
yapt1klanndan utand1ij1n1, babasin1n cenazesine gelemediijini soyleyerek yakla§1k 
yanm dakika aijlar. Biz seyirciler zerre kadar duygulanmay1z, bu dertlere ortak ola
may1z, bu nedenle de irfan'la hi<; bir 6zde§le§me ya§ayamay1z. Halbuki senaristlerin 
niyeti elbette ki bu deijildir. Ancak onun dertlerine ger<;el<ten OzUlebilmemiz i<;in 
anlatt1ij1 olaylan filmde onceden gormO§, hazirlanm1§ olmam1z gerel<ir. 

Yukanda verdif;Jim Orneklerden yola �11<arak OzOntO ve sevgi kavramlann1n ne 
l<adar evrensel gozukse de aslinda onu ya§ayan i<;in <;ok ozel anlamlar ta§1d1ij1n1 belir
tebiliriz. Ayni 6znellik seyirci ve karakterler aras1nda olan ili§ki i<;in de ge<;erlidir. Hi<;bir 
hazirhk yap1lmadan, filmin ba§lannda bir karakterin sevinci ve OzOntusu Ozerinde 
uzun sore durmak, seyircinin o duygulara kat1l1min1 engeller. Bir filmin ba§1nda tan1d1ij1 
bir k1za olan sevgisini herkese anlatan, mutluluijunu kap1 kap1 dola§arak herkese 
gosteren bir karakter seyirci i<;in hi<;bir anlam ifade etmez. Seyirci bu karakterin mut
luluijuna kat1lmak ister ama kat1lamaz, zira karakter hakkinda en ufak bir fikri dahi 
yoktur. Ayni §ey, filmin hemen ba§1nda veya ba§lannda bir yak1n1n1 kaybeden ve buna 
dakikalarca OzUlen karakterler i<;in de ge<;erlidir. OIOm ne kadar ciddi, ne kadar dra
matlk, ne l<adar ac1 olursa olsun, seyirci olarak, tan1mad1C;j1m1z insanlann 6l0m0ne 
vereceijimiz tepkiler, gazetede okuduijumuz bir 61Um ilanina vereceijimiz tepkiden 
farkl1 olmayacaktir. o halde filmin ba§ karakteri ile olen karakter aras1ndal<i ili!lkinin 
dercesi ne olursa olsun onceden birkai; sahne ile bize tan1t1lmas1 uygun olur. iyi bir 
senaryo ile kotusunO ayiran en onemli 6zelliklerden biri <;at1§man1n hazirl1ij1na verilen 
onemdir. No reservations (A�k tarifi) filminde ba!l karakterimiz Kate ile k1z karde§ini 
bir kere telefonda konu§urken goruruz. Birkai; sahne sonra k1z karde§in trafik 
kazas1nda 61dOijono oijrendiijimizde Kate'in uzuleceiji a<;1ktir. Ancak biz seyirci olarak 
aralanndaki ili§l<iyi yaln1zca siradan bir abla-k1z karde§ ili§kisi gibi dO§OndOijumOz, 
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daha geni§ bir fikre sahip olmad1ij1m1z i'in Kate'in matemini uzatmaya gerek yoktur. 
Filmde bu OzOnto sahneleri gereksiz yere uzun tutulmu§tur. Bu tip sahneler i,in 
yapt1ij1m1z se,imler filmin ritmini, yap1s1ni ve oykQnOn gOcOnO belirler. Gozle 
gordOijOmOz fiziki ,okOntoler i'in de onceden hazirl1k yapmal1l1y1z. 90'11 y1llann onemli 
Frans1z yonetmeni Fran,ois Dupeyron kendi yaz1p yonettiiji La Chambre des officiers 
(Subay odas1) filminde sava§ta surall bir bomba ile par,alanan Adrien'in tekrar sivil ha
yata intibak1ni anlatmaya ,al1§ml§t1r. Burada Adrien'in olaydan sonra aynaya bakt1ij1 ilk 
sahnedeki QzOntosQnQ anlayabiliyoruz. Ancak yine de eksik olan bir §ey vard1r. Zira 
Adrien aynanm kar§1s1nda uzun sure kal1p ne kadar QzQntOIO olduijunu bize belli ediyor 
ve belki de bizim de bu duyguya ortak olmam1z bekleniyor. Ancak bizim ger,ekten bir 
§eyler hissedebilmemiz i'in daha once bu adam1n gorOntosOne ne kadar onem 
verdiijini, hatta belki de yak1§1khhij1 sayesinde kalpler ,a1d1ij1ni bilmemiz, yani boylesi bir 
,ati§maya haz1rlanmam1z gerekirdi. Halbuki filmde boyle bir haz1rl1ijm eksikliiji hemen 
hissedilmektedir. 

Filmlerdeki karakterler deiji§ken deijildir. Huylanni, harel<et tarzlanni, inan,1ann1 
deiji§tirmezler. Hatta deiji§tirmemeleri, dramatik yap1 ve "karakterizasyon" i'in son 
derece gereklidir. Zaten di§ ,at1§malan ate§leyen de insanlann kendi fikirlerinde ve 
pozisyonlannda 1srar etmeleri deijil midir? Bir filmde iki insan tart1§1rken biri diijerinin 
dediijini boynunu bQkQp kabul ederse, inand1nc1hija ciddi bir darbe vurmu§ olur. Bir 
karakteri deiji§kenliije uijratabilmek i'in yap1lmas1 gereken tek §ey i' ,at1§ma 
yarat1m1d1r. Ancak i' ,at1§mal1 bir sahneden sonra kahraman deiji§im gosterebilir. Bir 
ba§ka deyi§le, karakter ancak l<endi ile yalniz kald1ktan ve kendi i'inde o ikilemi 
ya§ad1ktan sonra deiji§me eijilimine girebilir. Eijilim diyoruz, zira bir filmde onemli olan 
kahramandaki deiji§me isteijini vurgulamak olmal1d1r. Onun ger,ekten deiji§ip 
deiji§mediiji ise zamanla gorOlebilecek, belki de filmin sonunda alg1lanabilecek bir 
olgudur. 

Buraya kadar, ,at1§ma haz1rl1ij1nin, kendinden birka, sahne sonra gelecek olaylar i'in 
yap1ld1ijm1 ortaya koymu§ oluyoruz. Bir ba§ka deyi§le ,ati§ma oncesi haz1rl1k sah
nelerinin odemeleri kendilerinden birka' sahne sonra veya 'ok daha sonraki bolOmlerde 
ortaya ,1kar. Yine de baz1 durumlarda, 'at1§ma haz1rhklannin odemeleri hemen bir sahne 
sonra hatta ayni sahnenin i'inde gelebilir. Buna ,ati§ma haz1rl1ijmm lokal kullanim1 denir. 
Orneijin Who's afraid of Virginia Wolf? (Kim korkar Virginia Wolf'tan?) Martha 
CEliabeth Taylor) ve kocas1 George (Richard Burton)'un gece vakti Martha'n1n babasmm 
davetinden eve donmeleriyle ba§lar. Aralannda, zaman zaman Martha'n1n kOfOrleriyle 
hiddetlenen tart1§ma, bize ya§ad1klan evliliijin y1pranm1§hij1 ile ilgili bilgi verir. Bu 
tarti§ma, Martha'nin babas1nin evinde tani§t1klan gen, 'ifti eve davet ettiijini ve biraz
dan geleceklerini soylemesiyle daha ba§ka bir boyut kazanir. George, kans1nin daha once 
de yapm1§ olduiju gibi, gen' adamdan ho§land1ij1 ve kur yapmak i'in eve ,aij1rd1ij1ndan 
§Ophelenmektedir. Tart1�ma bQyOr ve tam o sirada kap1 ,alar. Gelenler gen, 'ifttir. 
Hazirl1k yap1lm1§ ve ,ati§ma sahneleri gelip ,atm1§tir. Bu noktadan itibaren, Martha ve 
George'un gen, ,;rt ile aralannda ya§ad1klan her §ey bizim i'in bir ,at1§ma unsurudur. 

Eyes wide shut (Gozti tamamen kapah) bize 'ift a§amal1 lokal ,at1§ma kullanim1nin 
iyi bir orneijini sunar. Ba§ karakter Dr. William Harford (Tom Cruise) ya§h bir erkek has
tas1nin 610m0 Ozerine adamm evine gider. Onu, ya§h adamm k1z1 Marion kar§1lar. 
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William'1n, muhtemelen adam1n hastallij1 nedeniyle eve gelip gittiiji ve bu vesileyle 
Marion'u tan1d1ij1 belli olmaktadir. Ya§l1 adamm yataktaki naa§1nin onunde Marion'la 
yalniz olan William, cesaret verici sozlerle kadm1 teselli etmeye <;all§lr. Marion ise laf 
aras1nda erkek arkada,1 Carl'la yak1nda evleneceklerini ve Michigan'a yerle,eceklerini 
soyler. Zaten Carl telefon etmeye <;1km1§lir ve birazdan da gelecektir. William kadm1 
tebrik eder. Buraya kadar kad1n1n kesik kesik konu§luiju, arada bir aijlad1ij1 gorulmekte
dir. Seyirci, Marion'un bu durumunun ya§l1 babas1n1n 61Umunden kaynakland1ijm1 

Eyes wide shut (GOzU tamamen kapah) 

du,onur. Ancal< birden Marion, doktor Willam'a yakla,1p onu dudaklanndan ihtirasla 
oper. Bir yandan da onu sevdiijini m1nldanmaktad1r. William kadma "Beni nas1/ seve
bilirsin Id? Birbirimizle babanm hasta//ij1 d1,mda hiqbir ,ey lwnu,mad1k!" dese de Marion 
1srarla onu c;ok sevdiijini tekrarlamaktadir. "Carl'/a gitmek istemiyorum. Seninle bir daha 
hiq gorOemesek dahi senin uzaijmda o/mak istemiyorum." der. Bu ornekte Marion'un 
duygulann1 a<;mas1 seyirci i<;in yeterince rahats1z edicidir ama sahneyi bir kat daha 
dayan1lmaz k1lan kadm1n sevgilisi Carl'm gelecek olmas1d1r. Nitekim kap1 <;almir. Marion 
kendini biraz toparlar. Hizmet<;i Carl'1 i<;eri alir. Adam Marion, William ve ya,11 adamm 
naa,1nin olduiju odaya gelir. Ger<;ek <;at1,ma sahnesi budur. Burada yap1lan tum rutin 
konu,malar, karakterlerin yapt1ij1 doijal eylemler bile seyirci tarafmdan diken ustunde 
izlenir. Zira ortada hem iki karakter arasmda gec;en son derece rahats1z edici bir olay, 
hem de bir sir vardir. Tennessee Wi!liams'1n A streetcar named desire <ihtiras tram� 
vay1) senaryosunda, kocas1n1n y1llar once olumunun uzerinde yaratt1g1 psikolojik y1k1m1 
atamam1§ olan Blanche Dubois, k1z karde'i Stella'nin yan1na New Orleans'a gelir. Stella, 
kavgac1 ve hoyrat kocas1 Stanley'le finansal olarak zor §artlarda ya,amaktadir. Bu 
O<;IUnOn arasmda zamanla <;at1§malar olu§mas1 kac;m1lmazdir. Filmin ortalanna dogru, bir 
ak§am yemek yiyecekleri sahnede, Blanche sofraya gelmeden once, Stanley ve Stella 
onun yuzunden kavga eder. Stanley, finansal olarak zaten zor durumda olduklann1, bir 
de bu yan deli kad1n1 <;ekemeyeceklerini soylemekte, Stella da kocasma olan a§l<1na 
ragmen ablasm1 savunmaktadir. Kavga Blanche'1n gelmesiyle kesilir, ancal< bundan 
sonra gelen yemek sahnesi <;al1§ma sahnesidir, ba§ta karal<terler birbirlerine hi<;bir §ey 
soylememelerine rag men tansiyon yuksektir: Blanche bir §eylerden §Ophelenmi§ midir? 
Stanley birdenbire kad1na dO§Onduklerini soyleyecek midir? 
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FT y 

Bazi istisnalar d1$1nda, \;at1$ma daima iki a$amal1 olarak hazirlanmahdir. 0 istisnalar 
nelerdir, nas1I kullan1lmal1dir? Bunu iki ana bolOmde inceleyebiliriz. Cift Asamas1z 
Karalderler ve Gorsel Elemanlar. �imdi bunlan biraz a\;may1 deneyelim: 

Bir filmin i\;indeki tom karakterler \;at1§ma ya§ad1klan ol\;Ode seyircide ozde§le§me 
saijlarlar. Yani karakterlerin i§i, ya§I, sosyal \;evresi ne olursa olsun, sinemasal anlamda 
ancal< \;at1$ma ile var olacaklardir. Filmlerde, iki farkh l<ategoridel<i karakter, hazirhk yap
madan da \;at1§ma olu§turabilme gOcOne sahiptir. a) muLAR b) SAKATLAR 

bzellikle kendilerindeki eksiklik ve y1pranm_anin fark1nda olup, gorse! olarak bunu 
gostermemeye \;ah$an karakterler, orneijin gen\;liijindeki gibi dimdik yOrOmeye \;ah$an 
\;Ok ya§ll bir adam ve sakatl1ij1n1 saklamaya \;ah$arak yOrOyen ozOrlO bir karakter, seyir
cide doijrudan \;at1$ma duygusu uyandiracaktir. Burada herhangi bir hazirl1k yapmaya 
kesinlikle gerek yoktur. brneijin, bu ya$11 adamin durumunu anlatabilmek i\;in onun 
gen\;liijini ve eskiden hayattan ne kadar zevk ald1ij1n1 gostermek tamamen gereksizdir. 
Ancak bu karakterler yalnizca ya$h veya sakat olduiju i\;in seyircinin ona hayran 
olduijunu d0$0nmemek gerekir. Asl1nda, \;at1$ma sayesinde, h1zl1 bi\;imde kotanlm1$ bir 
ozde$1e$me prosedOrO vardir ama seyirci halen bu karakterlerin oykusOnO, hangi eylem
lere sahip olacaklann1 beklemektedir. 

Baz1 derslerde, oijrencilerim, bu il<i grup l<arakterin i\;ine "r;ocuk/ar"in da girip 
girmeyeceijini sormu§lard1. Halbuki, ya§h ve sakat karakterlerin, seyircide doijrudan 
\;at1$ma duygusu uyandirmalannin nedeni, onlann yaln1zca yard1ma muhta\;, iyi niyetli ve 
saf olmalan deijildir. Burada, seyircinin kendisi ve o karakterle l<Urduiju ili$ki \;Ok onem
lidir. Ya$11hk, her insanin ba§1na gelmi$ veya gelebilecek olan bir hayat evresidir. Keza, 
sakatl1k da hi\; beklenmedik bir zamanda ortaya \;lkan bir kaza sonucunda ba$1n1za 
gelebilir. i;ocukluk ise, bir filmi seyredecek ya§a gelmi$ olan seyircinin geride birakt1ij1 
y1llarda kalm1,t1r. Doijrudan \;at1,ma yarat1m1 ve ozde$1e$menin can ahc1 noktas1 budur. 
i$te tam da bu yOzden herkes tom ,ocuklan, tamamen doijal olarak, sat, temiz, iyi kalpli 
bulmayabilir. "<;ocuk" sinemasal bir karakter yerine ge,ebilir ve hazirlanmas1 gerekir. 
i;ocuk, l<OtO bir adamin sald1ns1na da uijrasa, ne olursa olsun ka,abilme $ans1 vardir. 
Buna kar§1hl< ya§h ve sakatlar isteseler de ka\;amayabilirler. Seyirci sald1nya uijrayan bir 
,ocuija acir, bu duruma OzOIOr ancak kafasin1n bir yerinde \;Ocuijun (ya,11 ve sakatlann 
tersine) bu duruma isyan edebileceiji, kar$1 koyabileceiji ya da intikam alabileceiji 
dU�Qncesi vard1r. 

Sinemada, kotO adamlann ger\;ekten kotO olduklanni a\;1klayabilmek ve bu anlamda, 
seyircide doijrudan \;at1,ma yaratabilmek de ya$h ve sakatlara yap1lan kotolOklerle 
ortaya \;lkacaktir. Stanley Kubrick'in A clockwork orange (Otomatik portakal) filminin 
rahats1z edici kimliijinin dramatik a\;1dan, en onemli nedenlerinden biri de budur. 

a) Yasl1lar 

Ya$11lar, nostalji, yaln1zhl< ve ya$11hktan gelen \;e$itli zay1fllklar ile seyircide doijrudan 
bir duygulanim yaratabilir. Birka\; y1I once, TOrk televizyonlannda bir firma reklaminda; 
bayramda gOzelce giyinmi§, bir torlO gelmeyen \;Ocuklann1 bekleyen ya$h bir \;ifti gos-
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terir. Birbirlerine de "Nerede kald1/ar?" turunden birkai; soz soylerler. Bu reklam filmi, 
onu seyreden herkesi otuzuncu saniyenin sonunda a(jlatabilme ba�ans1n1 g6sterir. 
Oijrencilerime bu fikri, dekoru ve senaryoyu zerre kadar deiji;tirmeden, yalrnzca karal<
terlerin ya;1n1, diyelim bir 30 y1I eksilterek ayrn reklam1 yazmalanni soyledim. Yani, diye
lim i;ocuklanrnn eve gelmesini bekleyen 50 ya;lannda bir anne ve baba ... Tabii ki reklam 
korkuni; bir hale donu;uyordu. Burada, TLlrk halk1rnn ya;l1lara olan sevgisini ve bayram 
geleneijimizi kullanirken, ya;ltl�n yaln1zca gosterme yoluyla i;at1;ma yarat1labileceiji 
geri;eiji goz ard1 edilmemi;tir. Orneijin, ya;l1 ana-babarnn aralanndaki konu;malannda 
i;ocuklanna, torunlanna referans yapma, onlan anlatma yanli;1na du;memek gerekir. 
Gostermek ... Yalrnzca gostermek ... Zaten sinemarnn i;levi de bu deijil midir? 

Marl< Rydell'm On golden pond (Altm gol) filminin ba;ans1 buna gosterilecek en 
onemli orneklerden biridir. Film, i;ok ya;l1 bir <;iftin yeti;kin k1zlanyla New England 
yak1nlanndaki bir gol kenannda gei;irdikleri tatili anlatmaktadir. Olduki;a durgun yap1daki 
oykUde pek i;ok i;attjma vardir. Ancak bunlar ne hazirlanmtj ne de olaylara baijli olarak 
gelijtirilmij r;altjmalardir. Karakterler ne kadar gururlu ve dingin olurlarsa, yajl1-
l1klanndan gelen i;aresizlikleri ile o kadar tezat olujluracaij1 ii;in aynca yeni i;attjmalar 
yaratmaya gerek yoktur. 

On golden pond (Altm gOIJ Rain man (YaQmur adam) 

b) Engelli ler 

Doijrudan ve hazirl1ks1z i;attjma yaratabilen ikinci onemli karakter grubu, geri;ek 
anlamda psilwlojik bozukluiju olan, sorunlu veya sakat insanlardtr. Bu tip karal<terlerin 
seyircide ozdejlejme yaratmalan i<;in, t1pk1 yajltlarda olduiju gibi, i;attjma ii;eren sahne
Jer yaratmaya gerek yoktur. Onlan da mumkun olduiju kadar mutlu ve gururlu verme
miz, bajartli tiplemeler yaratmamlZI saijlayabilir. Orneijin, Barry Levinson'un Rain man 
(Yaijmur adam) filminde ba; karakter Raymond Babbitt'in (Dustin Hoffman) hastal1ij1 
(otizm) yeterince i;at1jmalidir. Burada seyirci, gozu onunde cereyan edenin tezatl1ij1ndan 
gelen bir duygulan1m ve ii; i;attjma yajamaktadir. 

Edebiyat, okuyucusuna vucudun i;ektiiji ac1y1 sineman1n seyircisine verdiijinden i;ok 
daha etkili bir bii;imde sunmaktadir. Sozcukler, fiziksel ijkencelere gorse! sanatlardan 
<;ok daha iyi bir jekilde karj1l1k gelir. Halbuki sinemada fiziksel ijkenceleri yalrnzca anlat
mak seyircide hii;bir duyguya neden olmaz. Ancak bunun nedeni elbette ki sinemarnn 
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doijrudan gorse! bir sanat olmas1dir. 
Kfil1_Y.ara, kesik. q6zyas1 ve bunun qi bi ac1h q6rOntO!er. seyircide doOrudan bir q6rsel 

i;ekim qucu, buna baOli olarak da lwrku, iorenti, bulant1 qibi duyqular uyandirabilir. Ancak 
hazirl1ij1 yap1lmam1§ ve ozellikle baz1 ikinci sin1f korku filmlerinde olduiju gibi, birbiri 
ard1na s1ralanm1� kanl1 sahneler, seyircinin bu g6steriye ilgisini kaybetmesine neden o!a� 
caktir. Hatta birbiri ard1na nedensizce gelen bu sahneler geri;eklik duygusunun da kay
bolmas1 sonucunu doijurur. Belki farkli bir §el<ilde incelenmesi gereken ancak doijrudan 
gorse! i;ali§ma yaratan bir diijer unsur da c1plaklil<tir. Burada ortUIQ bir cinsellik ii;eren ve 
aslinda kendi ii;inde bir hazirliija sahip olan erotizmden bahsetmiyorum. bnsezilere 
dayali bir hazirl1k olu§turmadan verilen i;1plakl1k, ortak §ahsi tabulara doijrudan gon
derme yapt1ij1 ii;in seyircide derhal i;at1§ma hissi uyand1nr. Bin;ok filmde bu elemanlann 
deiji§ik §ekillerde sunulduijunu gozlemleyebiliriz. Bununla birlikte orneijin 2006 Cannes 
Film Festivali'nde alt1n kamera kazanan Hunger (A�l1k) gibi bir filmin tamamen bu 
doijrudan i;at1,ma yaratan gorse! elemanlar Qzerine kurulduijunu soyleyebiliriz. 
IMahkOmlarm d1Jlalarm1 sar;arak direniJ yapmas1, ar;ik yara/ar, gardiyan/arm kan/1 ve 
Jiddetli dayak/an, r;1p/akl1k, ar;/1k grevinin sebep o/dugu vucut deformasyon/an ... J 

�ift a§amal1 sahneler kullanmadan, seri eylemler ya da seri bir §ekilde sunulan gorse! 
sahneler yoluyla i;at1§ma olu§turma yontemidir. Burada amai;, soz ve eylem, gorsellik ve 
eylem, ii;erik ve mesaj gibi ikililerde kar§1tl1k ya da kontrast yaratarak hem karakter 
bazinda, hem de sahne baz1nda doijrudan i;at1§ma yaratabilmektir. 

Genel kOltur ve sinema birikimimiz, bazen hepimizin Qzerinde film in sunumuna ozgu 
genel karnlar olu§mas1na yol ai;ar. Geri;ekten de bir filmi gormeye gittiijimizde oncelikle 
hangi turden bir oyku izleyececeijimizi oijreniriz. Filmin ilk kareleri gorunmeye 
ba§lad1ginda da beklentilerimizi ona gore §artlamaya ba§lanz. brnegin, tarihi bir film 
gorduijumuzde, ii;erik ve konu olarak farkli olmas1n1 isteyebiliriz ama filmin stili, muziiji 
ve esteti(jinin o d6nemin atmosferini c;a(jn�t1rmas1n1 bekleriz. Bunun d1�1na c;1kan yani 
sezgisel duygulanm1zda ani bir kontrast yaratan her turlu etki i;at1§ma yaratmaya 
ai;1kt1r. Sofia Coppola, Marie Antoinette filmini yaparken tam da bu noktarnn Qzerine 
gitmi§, filmin lwnusu ile (Marie Antoinette'in evlendikten sonra sarayda ya§ad1klan) stili 
(delay planlar, rock muzik) arasinda kontrast yaratmay1 denemi§lir. Zaten film seyirciyi 
ikiye bolmO§, sevenlerle sevmeyenlerin ozellikle vurgulad1klan nokta bu olmu§tur. 
Stanley Kubrick, Full Metal Jacket filminde ii;eriije ili§kin ilgini; bir kontrast sunmu§lur. 
Film, ayrn karakterlerle giden, ancak kendi ii;inde butunluiju olan iki ayn bolum gibi ve
rilmi�tir. Birinci b610m Vietnam'a gidecek askerlerin e(jitimi siras1nda, ikinci b610m ise 
bizzat sava§1n ii;inde gei;meldedir. Bu durum geri;ekle sanal arasindaki kontrast1 verme
si ac;1s1ndan Onemli bir deneme olarak g6r010r. 

Zorlu bir i§i i;ozmek, onemli bir engeli a§mak durumunda olan ba§ karakter, eijer i;ok 
cesur, kuvvetli, tuttuijunu koparan biri olarak gosterilirse o zaman onune i;1kan engeli 
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basit'e a:;mas1 'ok da gOi; olmayacak, en azindan sOrpriz say1lmayacaktir. Boyle bir 
karakter aslinda i;at1:;ma da ya:;amamaktadir. Zira i' ,ati§ma ya:;ayabilmek ii;in bir i:;i 
ba:;armaktan ve bu anlamda da kendinden §Ophe duymak gerekir. Burada karakterin 
nasil ba§arabileceginden i;ok kimleri nas1I alt edecegi, yani gosteri ogesi on plana 
i;ikar. Onceleri Bruce Lee, daha sonra Arnold Schwarzenegger ve Jean-Claude Van 
Damme gibi aktor filmlerinin daha geni; bir izleyici kitlesi tarafindan begenilmesinin de 
en onemli nedenlerinden biri budur. 

Buna kar§1l1k, di§ i;at1§ma, ozde§le§me ii;in yetersizdir. Gosteri ogesi ne kadar 
ba§anl1 olursa olsun, hi<; dinmeyen bir toketim dalgas1 gibi, filmin i'inde dozu sorekli 
artirmak gerekir. Bu anlamda karakteri sarsabilecek bir ii; i;ati,ma yaratmak, 
ozdejle§menin saglam olabilmesi ii;in tercih edilen unsurdur. 

Yine de, ba§anlmas1 zor bir i§i, kendine gOvensiz, goi;sOz ve i§ bitirici olmayan bir 
baj karakterin yOrotmeye i;ahjmas1 da filmi geri;ek<;ilikten uzakla§tirabilir. Bu durum, 
bell<i i;at1§ma yaratmaya elveri§lidir ama oykOnOn inand1nc1hg1n1 azaltarak, onu ancak 
komedi filmlerinde gorolebilecek kadar sanal bir geri;eklil< ii;eren konuma sokabilir. 
i§te tam da bu dengeden otoro ba§ karakterin olaylan i;ozebilecek gOce, kararl1hga ve 
ozgovene sahip olmas1 ancak bir gO<;sOzlOgOnOn, bir fobi veya l<arkusunun, hayatta 
kai;mmaya veya unutmaya c;al1§t1g1 bir olay1n bulunmas1 gerekir. Kac;maya c;al1§t1g1 bu 
sorun bir kabus gibi yeniden kar§1s1na c;1kacak, onOnde sonunda gelip onu tekrar bula
caktir. Olay orgOsOnde, karakterin bir yandan ba§anya ulajmak ii;in c;abalarken, bir 
yandan da bu sorununun Ostesinden gelmeye c;al1jmas1 seyircide c;at1§ma olujturur. 
Son donemin super kahramanlan, hatta yukanda bahsettigim Scwarzenegger ve Van 
Damme da dahil olmak Ozere, o hi,bir jeyden y1lmayan kavgac1 ba§ karakterler dahi 
art1k bOylesi kO<;Ok saplant1lara, fobilere, korkulara sahiptir. End of days (�eytanin 
qOnO)'nde mesleginden at1lm1:; eski polis Jericho Kane (Arnold Schwarzenegger), 
alkolik oldugu gibi kans1n1 ve ,ocugunu silahh sald1nda kaybetmi§tir. Ostelik tekrar 
meslege dondOgOnde de kar§1s1nda kendinden kesinkes daha gOc;IO bir dOjman bulur: 
�eytan! 

Jaws (Kopekbal1ij1)'nda 
baj karakter Martin Brody 
(Roy Scheider) Amerika'nin 
kO<;Ok bir sahil kasabasmm 
polis jefidir. Yakla§makta 
olan turlst mevslmindeki 
l1areketlilik, yozOcOleri teh
dit eden bOyOk beyaz bir 
kopekbal1ijmm varhij1 i le 
korkuya donO§Or. Kopek
bal1ij1 sahilde yOzenlere bir
ka<; defa sald1nnca, Martin Brody, gene; bir uzman ve eski bir kopekbal1ij1 avc1s1 ile bu 
bOyOk bal1ij1 avlamaya c;1kar. Buraya kadar her §ey iyi bir avantor-gerilim filminin tom 
elemanlann1 ic;erir. Ancak filmde onemli bir detay da unutulmam1jtir. Ba§ karakter 
Martin Brody, denizden korkmaktadir. Karj1larmdaki hayvan1n gOcO ve OrkOtocOIOijli 
d1jmda, Martin boyle bir ii; sorunla ba§ etmek zorundadir. 

Baj karakterin bir zaafin1n olmas1, onu tek boyutlu bir durumdan c;1kararak, i;ok 
boyutlu hale getirir. Boyle bir i<; c;at1§ma ya§am1:; veya ya§amakta olan karakterimizin 
ayrn zamanda di§ dO§manla boiju§mas1, karakterin her iki yarnrn da goronebilir k1lmaya 
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yarar. Bu noktada di§ i;at1§ma ve ii; i;at1§manin varl1g1, birbirleriyle ayn1 anda ortaya 
i;1kt1g1nda anlam kazanir. Martin Brody'nin sudan korkmas1, onu bir tatil kasabas1nin 
belediye reisi yapmaktan al1koymam1§tir. o halde bunun onemini seyirciye verebilecek 
olan sahneler, Brody d1§ dO§manla sava§t1g1nda ortaya i;1kar. 

Senarist, seyircide seri ve vurucu bir <;atl§ma olabilmesi i<;in g6rsel kontrastlar 
yaratabilir. Bu tip kontrastlar genellikle filmin ii;indeki iki grup, iki kQltOr, iki mekan ya 
da iki eylem aras1nda olur ve dogrudan seyircinin bellegine gonderme yapar. 
Genellikle iki karakter veya iki eylem bii;imi aras1nda seyircinin i;abucak alg1lamas1na 
yonelik yap1lan kontrasta doarudan gorse! kontrast denir. Charlie Chaplin, film
lerindeki polisleri ozellikle §i§manlardan sei;er. Vine sinema tarihinin onemli komik 
ikilileri de birbirlerini tamamlay1c1 ozellikte olmal1dir. iki ayri milletten veya ayri 
kOltorden gelen karakterlerin kar§1la§malar1 ya da zorunlu birliktelikleri de gorsel bir 
kontrast ii;erecek §ekilde hazirlanm1§ olmal1dir. Hell in Pacific (Cehennemde iki 
adam), 2. DOnya Sava§I sirasmda bir adaya dU§en Amerikal1 havac1 (Lee Marvin) ile 
ayn1 adadaki Japan deniz subay1 (Tashiro Mifune)'nin kar§1la§mas1n1 anlatir. Filmde 
gorsel olarak iki adamm farl<l 1 l 1g1 i;ok net olarak verilmi§tir. Oylesine ki, bu karakter
lerin isimleri dahi telaffuz edilmemi§, film bOltenindeki tan1t1ma, Amerikal1 ve Japan 
olarak gei;mi§lerdir. Ayn1 kar§1tl1k No man's land (Tarafs1z bolqe)'de oldugu gibi, bir 
ii; sava§ gei;irmi§ ya da ayni toplumun ii;indeki kar§1t etnik gruplar ii;in de gei;erlidir. 

Gorsel kontrastlar, bir yandan da senaristin sorunsal1no seyirciye en iyi bii;imde 
nakledebildigi sahnelerdir. Ancak bu noktada seyircinin gorse! kontrast1 i;abucak 
tan1mlamas1 yerine ona zaman ay1rmas1, gordUgU sahneyi belleginde metaforlarla 
olu§turmas1 tercih edilir. Y1lmaz Guney'in SGrG filminde, Sirvan babas1yla birlikte 
sOrUlerini Ankara'ya getirir. Suro, Ankara'n1n modern caddelerine yay1ld1g1nda, 
ahalinin garip bakl§lari, §a§kinl1klar1, belki de a§ag1lamalar1 sade goruntolerle 
yans1t1lm1§tir. Ancak seyircinin kafasmda olu§acak olan kontrast k1sa bir sUrede yeri
ni ii; i;at1§maya birakir. Konuya yatkmllk, sosyal duyarl1l1k, anlat1lan i;evreye olan 
yak1nl1k, ideolojik tavir gibi pek i;ok unsur da seyircideki i;at1§man1n §eklini belirleye
cektir. 

The Piano (Piyano)'da Maori yerlilerinin piyanoyu kurtard1l<lar1 sahne iki l<UltUr 
arasindaki sembolik farkl1l1g1 gosterdiiji ii;in seyircide dogrudan i;at1§ma duygusu 
yaratir. Delivrance (Kurtulu�). hafta sonunu ormanda avlanop rafting yaparak 
gei;irme karari vermi§ dart arkada§1n oykUsUnU an latmaktadir. Bu §ehirli adamlar, 

De!ivrance (Kurtulu�) 
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gittikleri orman1n yerli insanlan ile kultUrel, maddi ve dunyaya bak1§ anlammda ciddi 
bir kontrast olu§turmaktadir. The Pianist (Piyanist) filminde Nazilerin elinden ka<;· 
mak i<;in bO§ gettolarda, tek ba§ma, a<;l1k ve sefalet i<;inde saklanmak zorunda kalan 
szpilman, piyanist deijil bir bakkal da olabilirdi. Ancak elbette ki Nazilerin vandall1ij1 ile 
ba§ l<arakterin sanat<;1l1ij1 aras1nda sembolik bir kontrast vardir. Nitekim Szpilman'1n, 
filmin sonlannda sakland1ij1 yeri bu Ian bir nazi askerinin onunde Chopin icra ettiiji sahne, 
herhangi bir hazirl1ija gerel< birakmayacak kadar anlam yukludur. 

Yukanda verdiijim Wm ornek sahneler, ger<;ekten de seyircide burukluk uyandirmak
ta, hem duygulanna hem de belleijine <;aijn yapmaktadir. Ancak bu <;aijny1 abartmamak 
da gerekir. 6rneQin gOrsel kontrasta asla sOz koyulmaz. Baz1 senaristler, seyircinin olay1 
anlamayacaijmdan duyulan anla§1lmaz korku nedeniyle karakterlerden birini "$u o/ayda· 
ki /wntrast1 gorilyor musun?"gibi cumlelerle konu§turma yolunu se<;erler. Hayir! Birak1n 
konu§ma eklemeyi, goruntUlere bile gereijinden fazla vurgu yapmak kontrast1n 
bOyOsOnO, bununla birlikte, seyircide yaratacaij1 etkiyi bozabilir. O yOzden birakahm 
herjeyi goruntUler anlatsm! Anlayamayan da anlayamad1ij1 ile kalsm. 

Karakterlerin gerek eylem, gerekse gorsel ozellikler a<;1s1ndan anormallik gosterme
si bu yontemlerin en onemlilerinden biridir. Anormallik, genellikle bir l<aral<terin bilin<;li 
veya bilin<;siz olarak bulunduiju <;evreye uyamamasmdan doijan gorsel bir <;at1§madir. Bu 
anlamda bir onceki maddede bahsettiijimiz sembolik gorsel kontrastla benzerlik tajir, 
ancak burada karakterin durumunun yalmzca sembolik olarak derin bir anormallik 
taj1mas1 deijil, dramatik olay orgOsOnu besleyici olmas1 onemlidir. 

Filmlerde, genellikle mutlu ve hOzOnlO, iyi ve kotu, <;irkin ve gOzel olaylar ve insanlar, 
bunlann bajlanna gelenler, paralel olarak sunulur. bzellikle dram tUru filmlerde, ba§1na 
kotu bir §ey gelen karakterin, bunu hayatm1n mutlu bir anmda oijrenmesi ilgin<; olabilir. 
Mystic River (Gizemli nehir)'de ba§ karakterlerimizden Jimmy, kO<;Ok k1z1mn ilk 
komunyon toreni olduiju sirada, bOyuk k1z1 Elisabeth'in oldurOlduijunu oijrenir. Paralel 

Mystic River (Gizemli nehir) 

kurguyla, her jeyden habersiz torende bulunan Jimmy ve ailesini, diijer tarafta da gen<; 
k1zm kanh arabasm1 bulan polisleri takip ederiz. 

Bu tip bir paralellik, filmin oyku yap1sma gorsel olarak da yap1labilir, hatta seyircinin 
mentaline doijrudan gondermede bulunabilir. Barda, tamamen gorsel paralellikler Oze
rine kurulmu§ bir oyku say1labilir. Filmin ilk 25 dakikas1, siradan kentli gern;lerin, kendi 
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<;en;eveleri i<;indeki l<O<;Ok veya bOyOI< sorunlanm, arzulanm, hayallerini anlatt1klan bir 
b610m olarak ortaya <;1l<ar. Daha sonra, i<;inde bulunduklan bara be§ lane varo§ serserisi 
gelir ve bu gen<;lere <;ol< §iddetli i§kence yapmaya ba§lar. Burada, bu ge<;i§, tehditler ve 
kar§1l1kl1 at1§mall sahnelerle gayet kademeli bi<;imde yap1labilirdi. Ancak senaristler, 
hemen i§kencelere ge<;meyi yeijlemi§ler ve bu i§kenceler sonunda <;ocuklann 
suratlanmn daij1lmas1 ya da kan revan i<;inde kalmalanni 6zellikle g6stermek 
istemi§lerdir. Hatta, i§kencelere paralel olarak, daha ilerki bir zamanda, be§ serserinin 
mahkemede hesap verirken ki g6rOntOleri de film boyunca g6sterilmi§lir. TOm bu kurgu
nun yegane amac1 genc;lerin 6nceki, i�kence s1ras1ndaki ve sonraki durumlan ile i�kence
cilerin 6nceki ve sonraki durumlanm g6stererek, seyircide g6rsel bir <;ati§ma duygusu 
uyandirmak, b6ylece <;ok seri bir 6zde§le§me yaratabilmektir. 

! 

Karakter, arzulanmn kar§1sina i;1kan engeller nedeniyle i;at1§ma ya§ar. Bu <;al1§mamn 
d1§avurumu ise bir sOrei; i<;inde geri;ekle§ir. Hazirllk yap1lir ve birka<; sahne sonra da 
i;al1§mamn geri;ekle§mesi g6sterilir. Baz1 durumlarda karakterin niyeti i;ok net bir §ekilde 
seyirciye duyurulduktan sonra, karakter aym sahne ii;inde niyetinin taban tabana z1tt1 bir 
durumla kar§1la§1r. <;oijunlukla komedi filmlerinde kullan1lan bu yap1 seyircide doijrudan 
bir etki uyand1nr. 

Niyet ve sonui; ili§kisini Woody Allen'1n ilk d6nem filmlerinde bolca g6rebiliriz. 
Bananas (Zorla kahraman) filmindeki OnlO sahne, niyet ve sonu<; <;eli§kisinin yaratt1ij1 
i;al1§ma konusuna en ba§anl1 6rneklerden biri olarak kalm1§lir. t;ekingen ba§ karal<ter 
Fielding (Woody Allen), bir kitapi;1-gazetecide reyonlardan sei;tiiji biri;ok ciddi derginin 
aras1na bir de porno dergi koyar ve fazla dikkat i;ekmemeye i;all§arak kasaya gelir. 
Ancak kasiyer o derginin fiyat1n1 bulamaz ve biraz ileride i;al1§an kitapi;1ya baijirarak 

sorar: "Hey Ralph, !iU 'Orgazm' dergisinin fiyat1 
nedir?" Kitapi;1 ba§ta duyamaz, kasiyer tel<rar 
baij1nr. Fielding, bir yandan l<1Zanp bozanrken, 
bir yandan da etraftan ay1playan bal<1§lar atan 
ya§ll kadinlara, cinsellik Ozerine bir ara§lirma 
yaptiij1m tekrarlamaktadir. Aym filmin ii;inde 
Fielding arabasin1 park ederken ekrana doijru 
bal<ar ve seyirciye §Unu der: "En bilyilk sur;lar 
insan onuruna l<ast edenlerdir. " Daha sonra 
arabanin kap1sin1 ai;arak inmeye yeltenir ve bir
den kanalizasyon <;ukuruna du§er. Bu sahnede 

s6ylenen s6z0n Onemi ve erdemi ne kadar artarsa, arkas1ndan gelen olay1n veya eylemin 
de o derece gOIOni; ve deijersiz olmas1 doijru olur. 

Karakterin yapt1ij1 eylemin kendisi i<;in <;ol< 6nemli bir nedeni vardir. Ancak bu neden 
seyirci nezdinde ayni 6nemi la§1mayabilir, dahas1 sai;ma g6r01ebilir. Bir anlamda karak
terin 6znelliiji, yap1lan eylem ile kar§1m1zda g6rd0ij0m0z olay aras1nda kontrast yaratir. 

Ye§il<;am yap1mc1s1 Hulki Saner, hatiralann1 anlatt1ij1 kitapta, Vahi Oz' On canland1rd1ij1 
OnlO "Horoz Nuri" karakterini nas1I yaratt1ij1m anlatir: "Sahne J6yle bag//yor: Va hi aijabey 
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odada yaimz, kendi kendine "Bedia " di ye baijmyor ve ondan sonra dOrbOnO a/iyor, dOr
bOnOn ucunda Bedia'y1 gorOyoruz; karga gibi profilii r;ok r;irkin bir kadm. Vahi 6z hflla 
ciijeri yanarak o kadma bak1p "Bedia" diye baijmyor. Seyirci Vahi aijabeyin boynunu 
uzatarak baij1rmasma ve Bedia'nm r;irkinliijine daha ilk sahnede gO/meye ba>lad1.''°' 
Horoz Nuri filminde ba§ karakter Nuri, mahallesinde a§1k olup istedigi bir kizla 
evlenecegi sirada, gene; k1z onun yapt1g1 ufak bir hataya al1narak evlenmeyi reddeder. 
Arna Horoz Nuri k1za hala a§1kt1r. TOm bu detaylan film boyunca ogreniriz. Hie; :;Ophesiz 
bu bilgiler, ba§ta gordOgOmOz sahneye bir anlam katacal<tir. Ancak tom bu bilgiler 
olmasa dahi sahne kendi ba§ina i§lemekte, ic;erdigi kontrast ile seyircide dogrudan bir 
c;at1:;ma uyandirmaktadir. 

Soylenen ile yap1lan aras1ndaki tezat en onemli c;at1§ma yaratma unsurlanndan 
biridir. Kontrastin etkileyiciligini artirmak ic;in bu iki elemanin kar:;1t11gin1 mOml<On 
oldugunca sivrile§tirmekten kac;1nmamak gerekir. 

Bir adamla kansin1 dO§OnOn. Kadin yeni ald1g1 parfLlmO sOrmO§ ve kocas1na dogru 
eijilip soruyor: "Nasif bu/dun yeni par!OmOmO?" 

-"r;ok gOzel kokuyor" demek dogrudan bir sozel cevaptir. Arna bu cevap belki de 
gen;eiji yans1tmamaktadir. ic;inde alay, pohpohlama, kirmama istegi gibi duygulan 
bannd1nyor olabilir. Ancak dramatorjide bu duygular filmin ic;inde zamana bagll olarak 
ortaya c;1kar. 

-Adam surat1ni buru§turup "Bu ne igrenr; koku!" diyebilir. Burada da doijrudan 
yap1lm1§ bir eylem olan "surat buru,turmak" vardir. O ha Ide bu durumda da soze gerek 
yoktur. Eylem yeterince ac;1ktir. 

-En ilgi c;ekici alternatif, adamin kansina "r;ok gOzel kokuyor" dedikten sonra ona 
giistermeden surat1ni buru§turmas1d1r. Burada hem siiz hem de eylem kullanilmaktadir. 
ikisi de gerel<lidir, ancak birbirleri ile kontrast olu§turmal<tadir. 

Stanley Kubricl<'in A Clockwork orange (Otomatik portakal) filminin ba§ karakteri 
Alex (Malcolm Mc Dowell) ve haydut arkada§lan sokaklarda evsizleri dovLlp, kadinlara 
tecavLlz ederl<en gLlzel §eylerden soz edip eijlenirler. Bir evi talana girip sahiplerine 
i'ikence ettikleri sahnelerde ise eijlenceli "Singing in the rain"§ark1s1ni soylerler. Bu sah
nelerin seyircide yaratt1g1 rahats1zl1k bilinir. Filmdeki karakterlerin soz ve eylemleri 
aras1ndaki kontrast, seyircide karakterlerin bunu bilinc;li yapt1g1 duygusunu peki§tirdiiji 
ic;in sahnelerin de etkisi artar. 

GorLlnen ile sakl1 kalan, gorunmeyen veya sadece duyulan arasinda bir lark 
yarataral< seyircinin hem tahmin gOcLlnO, hem de duyulann1 harekete gec;irmek m LlmkLln 
olabilir. ilk filminden sonra Theo Angelopoulos'a sorulan sorulardan biri filmdeki tecavLlz 
sahnesi ile ilgilidir. o Thiassos (Kumpanya)'da Alman askerlerinin gene; k1za tecavoz 
ettigi sahne alt katta ba§lar ve yukanda devam eder. Ancak Angelopoulos, alt katta 
askerlerin sald1ns1 ve k1zin c;irp1ni§lanni, sonra da onu yukan c;1kan§lanni gosterdikten 
sonra, yukanda gec;en bir plana gec;memi§ ama plani da kesmemi§tir. Bu bir plan-

206) Hulki Saner: Buda benim filmim, f<urtl� matbaac1l1k, istanbu!, 1996, sayfa 79-80 
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sel<anstir. Yani kamera dakikalarca sabit kalir ve bo§ odaya bakanz. Bir yandan da 
yukandan adamlann boijUrmeleri ve lmin c;1ijllklan duyulmaktadir. Theo Angelopoulos, 
bu tip bir sahneyi kendi filminden y11iar once Ingmar Bergman'1n Persona filminde 
gordUijUnU ve ondan esinlendiijini soylemi§lir. Gerc;ekten de bu filmde ild kadin bir odaya 
girer ve biz uzun bir sUre kap1da sabit kal1nz. ic;eriden tarl1§maya benzer sesler duyanz 
ve birazdan kadinlardan biri kap1y1 ac;ar, oday1 !erk eder. Tahmin edilenin aksine bu kul
lanim bir mizansen oijesi deijil, doijrudan senaryoyla ilintili bir kullanimdir. Zaten tahmin 
edileceiji Uzere bunu ilk kullanan da Bergman deijildir. Sinemaya gec;meden once iyi bir 
oyun yazan olan Bergman bu kullan1m1 muhtemelen erken donem anglo-sakson 
piyeslerinde gormO§ olabilir. Nitekim sinemada 1932'de Ben Hecht'in Ernst Lubitsch ic;in 
yazd1ij1 Design for living (Ya�am tasarom1) filminde iki gene; ba§ karakter George ve 
Tom, a§1k olduklan Gilda'n1n ya§ll kocasin1n davetini birbirine katmak ic;in gizlice eve 
gelirler. Ya§ll kocan1n patronu Mr. Egelbaur'un salonda davetlilere bir opera parc;as1 
soylediiji duyulmaktadir. Salonun kap1s1 ac;1ilr ve ic;eri girerler. Senarist. bundan sonra 

Design for living (Ya$am tasarim1) 

ic;eride olanlan vermek yerine bizi giri§le, merdivenlerin onUnde sabit b1rakm1§lir. Sabi! 
kamera ile yanm dakika kadar merdivenleri gozlerken, ic;eride adamin sesinin kesildiijini 
ve iki gene; adam1n, korkunc; bir sesle "Mr. Ege/baur"diye bir §ark1 yorumlad1klan duyanz. 
Kap1 ac;1hr ve davetliler ko§arak kac;maya ba§lar. 

Yak1n donemde Michael Haneke, Funny games (Oliimciil oyunlar) filminde 
c;at1§manin bu ozelliijini bolca kullanm1§l1r. Son donemlerde gordUijUm bir Frans1z filmi 
Je suis un assassin (Ben bir katilim)'de de para kar�11liJ1 bir yazann eski kans1n1 
oldUrmeyi kabul eden bir adam, cinayeti tabanca ile i§lemeyi planlar. Ancak kurbani ile 
yakinla§t1ij1 bir anda kad1n1n tabancay1 ke§fetmesi olaylann seyrini degi§lirir. Aralannda 
boiju§ma ba§lar. Adam1n eli sehpadaki bir objeye uzanir ve allr. Biz sehpada sabit kallr, 
hatta biraz da yakinla§1nz. Arkadan kad1n1n c;1ijl1klan gelir. GorUnen ve gorUnmeyen 
aras1ndaki kontrast genellikle yonetmenlerin c;ok onem verdiiji bir mizansen olgusu 
olaral< da ortaya c;1kar. Andrei Tarkovski lvanovo detstvo <ivan'm �ocukluiju) filminde 
terkedilmi§ bir sava§ cephesindeki yanm1§, k6hne evin kap1s1nin arkas1na kameray1 
koyar. RUzgann hafif esintileri kap1y1 yava§c;a ac;1p kapad1kc;a di§anda horozuyla dola§an 
adam1 bir gorUp bir kaybettiijimiz alternatif bir gorselliije ula§1nz. 

Kimi zaman ozde§le§tirme yapmadan da seyircinin ilgisi c;ekilebilir. Sinemada gerc;ek
ten de 6zde§le§tirme kadar 6nemli bir qosteri (spectacular) l<avram1 mevcuttur. Araba 
takibi, patlama ve §iddet ic;eren sahnelerde mutlak surette g6steri vardir. Bu tip sahne
ler ic;in sinemaya gidenlerin say1s1 hie; de az1msanmayacak gibidir. Ashnda bu durum 
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ger<;ek hayattan pek de farkl1 deijildir. Dunyanm obur ucunda olmu§ bir kaza, suikast, 
bombalama veya buna benzer bir olay hemen ilgimizi <;ekecektir. Boylesine buyuk bir 
olay1 i<;inde olmadan gozlemleyebilmek dG§Gncesi, olayla onu duyan insan arasmda aym 
anda bir baij ve uzakl1k hissi yaratacal<tir. Bu uzakl1k hissi bir konfordur ve ozellikle sine
mada k6tu bir o!ay1 seyrederken dahi filme olan ilginin artmas1m saijlar. 

Gosteri kavram1n1n i<;ine sadece hareketli sahneler girmez. Soz gelimi, Eyfel Kulesi'ni 
veya Kapadokya'y1 gormek de seyircilere gorsel anlamda, t1pk1 ger<;ek hayatta olduiju 
gibi, <;ok §ey ifade edebilir. Gosteri oijesi sinemada <;Ok kullan1lm1§llr. Hatta kimi filmlerin 
gi§e ba§ans1m sadece buna endeksleyenler vard1r. Geri;ekten 6yle midir? Yani ger<;ekten 
de filmimizin i<;erisinde ne kadar gosteri sahnesi kullanirsak o kadar da ilgi <;ekebilir 
miyiz? Onemli di§ <;ati§malar ya da <;at1§ma boyutu yuksek belgesel goruntUler, film
lerdeki gosteri boyutunu olu§turan sahnelerdir. Superman, Spiderman (Orumcek 
adam). Batman, Rambo First Blood (Rambo ilkkan) ya da Lord of the rinqs 
(Yuzuklerin efendisi) gibi filmier gosteri boyutunun yUksek olduiju oykUlerdir. Orneijin 
Amores perros (Parampar9a a§klar, kopekler) filminin ba§lanndaki kopek dovU§turme 
sahneleri, onemli bir gosteri sekans1 olu§turur. iyi tan1d1ij1m1z <;evreleri anlatmam1zda 
bize yard1mc1 oluyorsa boylesi gosteri sahnelerini kullanmam1z film i<;in onemlidir. Ancak 
kullamlan tum elemanlann dramatik yapm1n i<;inde i§levsel bi<;imde var olduijuna dikkat 
etmemiz gerekir. Bu filmde ba§ l<arakterimiz, dovG§e giren kopeklerden birinin sahibidir. 
Eijer ba§ karakter, yaln1zca seyircilerden biri olsayd1, o zaman kopek dovu§unu uzun tut
mamak gerekirdi. 

Gosteri sahnelerinin olaijan kullamm1 dahi, bunu bekleyen seyirci i<;in olduk<;a buyuk 
11eyecanlar ta§ir. Silahll <;at1§ma, patlama ve y1l<1lmalar, virtuel telmiklerle donanm1§ 
dovG§ sahneleri ya da heyecanl1 bir araba takibi onemli gosteri sahneleridir. Bununla bir
likte, bu sahnelerin herhangi birini tekrar tekrar yapmak seyirci i<;in anlam ta§ir ama 
daha ozgun hale getirmek daha da anlamlldir. Hollywood'da her filmin dovG§G, silahl1 
i;at1§mas1 ya da araba tal<ibi, bir oncekine ku<;ucUk te olsa bir §eyler katt1ij1 ol<;ude deijer 
ta§ir. "Dirty Harry" serisinden Dead pool (OIGm havuzu)'nda ozgun bir araba takibi sah
nesi izlediijimi hatirllyorum. Mufetti§ Kirli Harry (Clint Eastwood) polis arkada§1 ile birlik-

Dead pool (dlOm havuzu) 

te arabas1nda iken suikast<;inin kurban1 durumuna du§ecektir. Daha once, uzaktan 
kumandal1 oyuncak bir arabay1, oldurmek istediiji adamm arabas1mn altina getirip pat
lataral< suikast yapan katil, aym yontemle Harry'yi de oldurmek ister. Ancak mufetti§, 
durumu anlar ve arabas1yla birlikte l<a<;maya ba§lar. Boylece S1k1 bir G<;lu kovalama sah
nesi olu§mU§ olur. Onde Kirli Harry'nin arabas1, hemen arkaS1nda onu muthi§ bir h1zla 
takip eden ku<;uk oyuncak araba, onun arkas1nda da oyuncak arabay1 kumanda eden 
katilin arabas1. SO'li y1llann tekniiji bunu gerektirmi§. Aym sahne bugun olsayd1, her§ey 
uzaktan kumanda ile <;ok <;ok uzaklardan kontrol edilebileceiji i<;in boyle bir sahne 
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olu§turulamayacakt1. G6steri 6gesinin en 6nemli 6zelligi, hem sosyal ya§amdaki hem de 
sinema sekt6rundeki teknik ilerlemeler ile dogrudan baglant1l1 olmas1 ve yap1lan tum 
6zgun denemelerin buna bagl1 olarak du§unUlmesidir. 

Sinema, buyuk gurultUler veya 1§11< karma§ilannin meydana getirdigi heyecanlan 
ortaya i;1karmak i<;in idealdir. Bu anlamda g6steri 6gesinin sineman1n en dikl<at i;ekici 
unsurlanndan biri oldugu dogrudur. Ancak g6steri i;abuk tuketilir, daha yuzeyseldir. 
En ba§anl1, en parlak, en g6rkemli sahneler dahi seyircinin ilgisini uzunlugu oli;usunde 
i;eker. Ne kadar uzunlukta bir g6steri sahnesi yarat1lirsa seyircinin ilgisi de ayn1 uzun
luktadir. Buna kar§1l1k i;at1§ma sahneleri, seyircinin duyulanni, duygulanni ve 
du§uncelerini harekete gei;irdigi i<;in sahnenin etkisi altmda uzun sure kalmalann1 
saglar. G6steri, i;atl§maya oranla daha i;abuk tul<etildigi ii;in daima daha fazla uretmek 
gereklidir. Bir filmde seyirciyi yalrnzca g6steri boyutu ile etki altmda tutabilmek ii;in 
neredeyse filmin tamammda hareketli sahneler kullanmak dogru olur. Bu yuzden de 
iyi bir filmde hem cat1sma hem de g6steri sahneleri bulunmal1, bununla birlikte 
�ma sahneleri a01rl1kl1 olmal1dir. 

Bir karakter kar§I l<ar§iya kald1g1 6nemli bir §Ok nedeniyle 6ncelikle konu§ma 
duyusunu yitirir. En az1ndan gen;ek hayatta b6yledir, filmlerde de farkl1 olmas1 ii;in bir 
neden yoktur. Degi§im ya§ayan, yap1lmamas1 gerel<en bir §eyi yapm1§ bulunan, uzun 
sureden beri saklanan bir s1rn ortaya i;1karan ya da yaln1zca buyuk bir soru i§areti 
kar§1smda kalan bir karakter i;atl§ma ya§amaktadir. Art1k bu ba§ma gelenleri kui;uk 
cumlecikler ya da uzun tiradlarla yorumlamasma gerek yoktur. Bu noktada ya 
dogrudan eyleme gei;ilmeli ya da yalnizca susulmal1d1r. Tiyatro geleneginden gelen 
"geveze" tavir bu lwnuda da ortaya i;1karak, i;at1§malan degersiz k1lmaya neden ola
bilir. brnegin baz1 filmlerde karakterlerin birden bire kar§ilanna i;1kan bir canavar, i;ok 
eskiden tan1d1klan bir kad1n, kendisine saldiran bir tak1m adamlar gibi unsurlara kar§I 
"Bu da ne bOy/e?" "Bu da nereden r;1kt1?" "r;att1k belaya!" "£yvah, ne yapacaq1m 
�imdi.I" gibibir tal<1m s6zleri kulland1klan g6rulur. Sarnnm bu senaryo yazarlan 6ykuyu 
bu tip laflarla doldurarak karakterin konu§ma pay1n1 art1rd1klann1 dO§unmektedirler. 
Ancak bu dogru degildir. Aksine, b6ylesi s6zler seyirciyi 6zde§le§me prosedurunden 
uzal<la§t1np sahnenin kendi kendisini sabote etmesine neden olur. 

Baz1 durumlarda iki karakter aras1ndal<i i;at1§mal1 durumun sona ermesi, 
aralanndaki gizli kalm1§ duygulann ortaya i;1kmas1 sonucu sessizlikler i;ok daha 6nem
li bir yer tutmaya ba§lar. Turk senaryolannda da belki eski tiyatro gelenegimizden 
gelen §artl1 bir refleksle buna bagl1 hatalar yap1lmakta yani tam tersi benimsenmekte
dir. Mustafa hakkmda her �ey'de filmin ba§ karakteri Mustafa zaman zaman 
gei;mi§iyle ilgili kabuslar g6rmektedir. Filmin sonlannda Mustafa'rnn annesine i;ok 
baijl1 olan 6zurlu karde§ini yast1kla bogarak 61durduiju ve bunu herkesten saklad1g1 
ortaya i;1kar. Ancak burada annenin bunca y1ldan sonra bu geri;egi 6grenip ne tepki 
vereceQi gibi dramatik bir silah1m1z varken senarist, adam1n annesinin bunu zaten bilip 
i<;ine att1ij1 gibi bir i;ozum uretmi§tir. Hatta Mustafa da annesinin bunu y1llard1r 
bildigini tahmin eder. Ancak anne ile oijulun ili§kisinde buna bagl1 tek ipucu dahi ve
rilmediiji gibi, bir surpriz yaratma yolu da sei;ilmemi§tir. Hatta filmin ba§larmda anne 
ile oijulun ili§kisi uzerinde hi<; durulmam1§tir. Bir de bu sahnenin sonunda tum 
i;at1§malar i;6zUldukten, seyircinin ve karakterlerin her§eyden haberdar olmasmdan 
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sonra anne karakterinin bOtun duygulanm anlatmaya giri§mesi maalesef seyirc1y1 
duygulara ortak edemez.'°' Ayn1 sorun genel hatlanyla iyi bir senaryo olan Babam ve 
oijlum'da da vardir. Filmin ba§ karal1ten Sadik ve babas1 arasmdaki anla§mazllktan tutun 
da, ba§ karakterin kans1m i;ocuiju Deniz'in doijumunda kaybetmi§ olmas1na ya da 
dedenin torununu uzun sOredir gormemi§ olmasma kadar tum potansiyel i;a!l§malar 
haz1rlanm1§l1r. 0 halde Sad1k'1n oleceijini babas1na soyleyeceiji sahnede filmdeki gibi 
uzun tiradlar yapmasma gerek yoktur. ("Sen oglunun bOyOyemeyecegini qormek nedir 
bifir misin baba?"J Halbuki, o bolge seyircinindir, mOdahale etmemek yerinde olur. 

Bazen, iki karakterden birinin uzun monoloiju kendi i<;inde ilgini; veya i;atl§ma yarat
maya ai;1k olsa dahi, dakikalarca uzatmamak gerekir. GonOI yaras1'nda k1z1mn ba§ karak
ter Naz1m ($ener $en)' a sitemli uzun bir konu§ma yapt1ij1 son sahne her tOrlO haz1rl1ktan 
yoksundur. O halde geri;ekten duygulamyor muyuz? Zeki Demirkubuz'un 
Masumiyet'inde Bekir adl1 karakter (Haluk Bilginer), ba§ l<arakter Yusuf' a (GOven Kira<;) 
daha onceki hayat1m uzun bir monologla anlatm1§lir. Bu orneije yanl1§ diyemeyiz, zira 
Bekir'in karakteri haklonda belli bir fikrimiz vard1r ve onun hayat1mn nas1I olduiju 
konusunda kendi kendimize de sorular soranz. Ancak yine de bu konu§mamn bu kadar 
uzun olmas1, filmin dengesini bozmanm otesinde, anlat1lanlan bir mOddet sonra alg1laya
mama ya da dinlememe riski doijurmaktadir. Geri;ekten de Bekir'in anlatt1klanmn ikinci 
bolomo hemen hi<; akl1m1zda kalmam1§llr. 

207) Mustafa hakkmda her �ey filminde Mustafa lie annesinin kar�1 kar�1ya masada oturdulju sahnedeki uzun 
rnonolog: 

Mustafa - Nas1/ Ya$adm anne? Onca y1/ nas1/ katlandm buna? 
Anne - Ger;mi$i kendim var ettim ben oiJ!um. Bazen olan $ey/eri dei}i$tirirsin, hat1ralar olmam1$ gibi davramrsm. 

i;ocuktun, ne yapt1t}1m bi/miyordun be/ki. Ben bir yolunu bufdum senelerce. Yak sayd1m, gOrmedim, bifmedim. Baban 
d6nmeyecekti ama sana umut verdim. Biiyiimeni bekledim, almazland1m, yak sayd1m bazt $ey!eri. Ak/1m1 kar;1rmamak 

it;in akl1m1 r;1karrp att1m. Seni akutmak ir;in iir; kuru$a etek dike dike mahallenin kanlarma, sa(jda solda gitti yiirel)im. 
Di!;,;Onmedim. Nefret ettim mi senden? Bilmem. Dii$iinmedim. Bir de bakt1m biiyiim0$Siin. Evin ai/en otmu$. Beni /stan
/Jul'a getirmen ... Ev/er ar;man bana.,. Bedelini Odiiyordun, bi/iyordum. $imdi bana sorsan, desen ki, ben kimim, oiJ!um· 
sun derim, gOnahwla, sevabwla ... Ta§ kesti her yamm, avuttum kendimi, sevgim her ana kadar. Oij/umsun, seni ben 
var ettim, ba$ka yo/u yak. lnsan dersin gefir ger;er. Ba§ka yo/u yok. 
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A) DRAMATiK YAPI ELEMANLARI 

DRAMATiK VE TEMATiK YAPl'LI FiLMLERiN TANIMLANMASI 

Sinema filmleri hakk1nda gerek kuramsal gerekse bii;imsel olarak say1s1z s1niflama 
yap1lm1§tlf. Ancak bu kitab1n amac1 okuyucuya kuramsal bir izlek vermek deijil, senaryo 
yazmak isteyenlerin, filmlerin naratif mekanizmalanni daha iyi anlamalann1 saijlamaktir. 
Bu anlamda da Uretime yoneliktir. Filmlerin naratif kurgu yonUnden s1niflandir1lmas1, tum 
istisnalar sakh kalmak Uzere, iki ana b61Um doijurur: Bir yanda dramatik, bir yanda da 
tematik yap1ll filmier ... 

NARATiF YAPI 

DRAMATiK YAPILI FiLMLER TEMATiK YAPILI FiLMLER 

Nedir dramatik ve tematik yap1? Aynca neden il<ili bir s1nifland1rma? �imdi soyledil<
lerimi biraz ai;al1m. Dramatik Yap1 ana omurga olarak ba§ karakter'in onceden belirlemi§ 
olduiju ya da filmin hemen ba§lannda kar§1la§l1ij1 bir sorun kar§1smda geli§lirdiiji bir 
amaca ula§maya i;ah§mas1d1r. Bu amacm kar§1sma biri;ok engel i;1kar. Ba§ karakter, 
amacma ula§mak ii;in i;e§itli hamleler yapacak, i;at1§malar ya§ayacak ve sonunda da bu 
amaca ula§acak ya da ula§amayacaktir. Tematik Yap1 ise birbirine zit fil<irde, tamamen 
farkl1 karakterde ya da kar§1la§mas1 en son dU§UnUlecek iki karakterin birlikte ya§ayacak
lan bir zorunluluk ya da gorev i<;inde kalmalan, bu durumun da iki karakterimizin ki§ilik
leri Uzerinde deiji§ime yol ai;mas1, onlan birbirlerine yakla§tirmas1d1r. 

Asl1nda her filmin hem dramatik hem de tematik kurgusu olmal1d1r. Bu bir zorunluluk 
olmasa bile filmin dramatik kalitesini i;ok Ost dUzeye ta§1yan bir unsurdur. Yukandaki 
s1n1fland1rma filmde hangisinin daha baskm olduijuna ve hangisinin filmin naratif yap1s1n1 
yani konusunu geri;ek anlamda temsil ettiijine gore yap1lm1§t1r. <;UnkU her oykUIU filmde 
dramatik veya tematik yap1dan biri baskm i;1kar. Dramatik Yap1!1 bir filmde ba§ karakter 
amac1na ula§maya i;al1§irl<en, bir ba§ka karakterle (ari<ada�, aileden biri, potansiye/ 
sevgili, vb.) kar§1la§abilir. Onunla olan ili§kisi de tematik i;eri;evede geli§ir. Ya da Tematik 
Yap1ll bir filmdeki karakterlerin de kendi amai;lan vardir. Bu amai;lar da t1pk1 dramatik 
yap1ll filmlerde olduiju gibi geri;ekle§ecek veya geri;ekle§meyecektir. Ancak bu dramatik 
kurgu, karakterler aras1ndaki ili§ki ve bu ili§kinin karakterlerde yaratt1ij1 deiji§ime gore 
i;ok daha onemsizdir. 

Dramatik ve Tematik yap1l1 filmier kendi ii;lerinde de mikro b61Umlere aynlirlar. Daha 
ileriki bo!Umlerde bu iki yap1y1 geni§<;e incelerken, onlan da ele alacaij1m. 
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DRAMATiK YAP! ELEMANLARI 

Frans1z teorisyen Georqes Polti, 1895'te italyan Carlo Gozzi ve Alman Johann 
Wolfqanq van Goethe'nin <;al1jmalanndan esinlenerek tiyatro dramaturjisinin esas 
allnd1ij1 bir kitap yay1nlar.'°" 1916'da inqilizceye <;evrilen eserde dramatik eserlerde en <;ok 
rastlanan 36 olay (konu) Qzerinde durulmaktadir.'°" Birka<; y1I once Marie-France 
Briselance, Polti'nin belirlediiji dramatik konulan tel<rar ele ahp, qunumuze de uyarlad1g1 
ayn1 isimli bir kitap <;1karm1jlir.'" Gerek Polti'nin, gerekse onun esinlendiiji ya da ondan 
esin!enen kuramcilann amac1; tom dramatik eserlerin asl1nda 36 tane konu etrafinda 
topland1ij1n1 savunmaktir. Ancak ger<;ek bu kadar da basil deijildir. 

Dramatik bir film belli bir amaca ulajmaya <;alljan baj karakter ile bu amac1n 
l<arj1s1na <;1l<an temel bir engel veya <;ok say1da engellerden olujmaktadir. Ancak engel 
ile <;al1jma ayni jey deijildir. Bir karakterin karj1sina bir<;ok engel <;1kabilir, bunlan 
ajmaya <;ahjirken yapt1g1 edim ve i<;inde bulunduiju duruma da <;al1jma denir. 

Bu noktadan hareketle oncelikle geni§ <;apl1 bir s1n1flama yapallm: 

BA - N - A - Y - E- <;- E- K 

<;ek<;e bir sozcUge benzeyen yukandaki tanim ashnda dramatik yap1 l<urgusunda ilk 
oijrenmemiz qereken ve oykuyu olujlurmaya girijirken, senarist taraf1ndan bilinmesi 
mutlal< surette gerekli olan elemanlan tarif etmektedir. FormQIQn <;eklerle tek ilgisi, <;ek 
as1lll senarist Frank Daniel'in onu anlatmak i<;in kulland1ij1 cumlenin bu olujumu en iyi 
a<;1klayan ifade olmas1ndad1r: Adamm biri bir ,eyi delicesine istiyor ama eide etmek i('in 
bilyOk zor/uklar ('ekiyor ... "' 

BA: Baj karakter 
N: Neden 
A: Arna<; 
Y: Yol 
E: Engel 
<;: <;at1jma 
E: Eylem 
K: Konu 

Bu elemanlann her biri kitab1n ilerleyen bolumlerinde daha qeni§<:e a<;1klanacaktir. Bu 
grubun elemanlanni koruyarak, onlan filmi ve konuyu olujturan bir <;er<;eve veya daire 
jeklinde de gorebiliriz. 

208) Georges Polti: Les Trente-six situations dramatiques, Mercure, Paris, 1895 
209) Georges Polti'nin eserinde si:izO edilen 36 dramatik durum �unlard1r; 1) Hayat kurtarmali 2) Kurtart/may1 

1stemeli 3) Bir ya/(Jntn OcOnO almak 4) Bir sur;un 6c{in(i almak 5) Kar;mak 6) Y1kmak 7) Sahip olmaya r;al1$mak 8) 

BD§ ka/dl(I 9) Cesaret IOJ Adam kai;irma 11) Esrar r;6zme 12)Bir deijer ele ger;irme 13)Nefret 14)Rekabet 15) OJUmcOI 

atlatma 16) Deli/iii 17) Hata 18) Ensest 19) Bir yakm1 bilmeden OldUrmek 20) ideal/er ir;in kendini feda etmek 21) 

Yakm/ar ir;in kendini feda etmek 22) Tutku 23) ideal it;in yakmlart feda etmek 24) Dengesiz rekabet 25) Aldatma 26) 
Ask yOzUnden sur; i$1emek 27) Sevilen birinin kOW/iikferi 28) A$ka engel/er 29) DO$manla a$k 30) H1rs 31) Tannva 

bas kald1r1 32) t<1skanr;l1k 33) Ad!i hata 34) Pi$man/1k 35) J<avu$ma 36) Aynflk ac1s1 
210) Marie-France Briselance: Les 36 Situations dramatiques, Nouveau Monde editions, Paris, 2006 
211) David Howard-Edward Mabtey: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 22 
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KONu ---......-
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ENGEL -<--�����YOL 

�imdi bu i;ark1n di§lilerine k1saca deginelim: Her §eyden once, konusu, tematik 
yakla§1m1, boyutu, niteligi ne olursa olsun her dramatik filmin bir ba§ karakteri (BA) 
olmahdir. Ba§ karakterin kendisini filmde harel<et etmeye, amai; edinmeye ve eylem 
yaratmaya sUrUkleyecek bir nedene (N) sahip olmas1 gerekir. Buna motivasyon da diye
biliriz. Bu motivasyona sahip olan karal<ler amai; (A) sahibi olur ve film sUresince o amac1 
geri;ekle§tirmek ister. Bu sUrei;te bunu geri;ekle§tirecek yol veya yollara (Y) sahip 
olmal1d1r. Yani kendisini hedefe ula§tiracak yontemler denemelidir. Eger bu yontemlerin 
hepsini kolayhl<la ba§anrsa ortada seyredilmeye deger bir film olmayacag1 ii;in tum de
nemelerinde kar§1s1na gU<;IU engeller (E) i;1kar. Bir filmin dramatik §emas1nin ilk a§a· 
madaki "olmazsa o/maz'1an bunlardir. 

Bu noktadan itibaren karakter engelleri a§IP a§amama durumuna, istegine ve beceri
sine gore di§ ve ii; i;al1§malar (<;) ya§ayacaktir. Engel kar§1s1nda i;al1§malar ya§amak filmi 
zenginle§liren bir ogedir. Ancal< i;ati§ma, filmin sadece organik yap1sinda degil; ba§1nda, 
sonunda, karakter ili§kilerinde k1sacas1 her yerinde olmal1d1r. Bu yUzden de dramalil< yap1 
elemanlannin ai;1klamas1ndan once ayn bir bolUmU i;at1§ma konusuna ayirmay1 uygun 
bulmu§tum. Karakterlerin bu engelleri a§ma §ekilleri ve buna bagh olaral<, yapt1klan 
eylemlerin (E) niteligi, seyirciye onlann ki§ilik ozelliklerini daha iyi tan1tacak, filmin de 
ilerlemesine katk1da bulunacaktir. TLlm bu anlat1lann toplam1 da dramatik butUnlUk 
olarak filmin konusunu (K) olu§turur. 
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"<;at1ema" bolOmOnde, her filmde bir ba§ karakterin ve o karakterin de c;ok net 
cizgilerle belirlenmi§ bir amac1n1n olmas1111n gerekliliginden bahsetmi§tim. Neden her 
filmde bir ba§ karakter yaratmak gerel<ir? Bu soruya verilecek cevap, seyircinin filmde 
gordOgO karakterle ozde§le§me sOrecinde gizlidir. Asl111da burada sozO edilen §ey, birc;ok 
karakterin oldugu veya hie; karakterin olmad1g1 filmier aras111daki fark1 bulmak degildir. 
Zira hemen her filmde birc;ok karakter vardir. Hangi karakterin filmin ba§ karakteri, 
hangilerinin yan karakter, hangilerininse fig Oran olduklann1 belirlemek c;ok onemlidir. 

KARAKTER 

Protagonist (ba:; karakter) kelimesi ingilizceye eski Yunanca'dan girmi§tir. Protas 
(ilk) ve agonizesthai (savaemak) kelimelerinin birle§iminden olu§mU§tur ki, gerc;ekten de 
filmin ic;inde en ba§ta giden veya ilk ciddi c;arp1§may1 ya§ayan ki§i o filmin ba§ karakteri 
olaral< gorOlebilir. Ancak kelimenin kokenindeki anlam1 bir kenara birakirsak, ba§ karak· 
ter olu§umunun c;at1§ma ile dogrudan bir ilgisi oldugunu soyleyebiliriz. Seyirci filmde en 
c;ol< ic; ve di§ c;at1§ma yajayan kiji ile ozde§le§mektedir. i§te, en temel ta111m1yla, bir 
fjlmde en cok ic ve dis catisma yasayan ana karaktere bas karakter denir. Kimi 
kuramc1lar ba§ l<arakterin, filmde degi§im gec;iren karakter oldugunu soylerler. Yanh§ 
degildir. Fal<at benim tan1m1m, bitmi§ bir filmin karakterlerine yap1lan analitik bir tahlil 
degildir, senariste yard1m amac1 gOder. Zira karakterin gec;irdigi deiji§im kadar o 
degi§imin seyirciye nas1I yans1t1Jacag1 da onemlidir. Degi§im, tematik bir tarnmlamadir. O 
yOzden de degi§im gec;irecek olan karakterin oncelikle dramatik altyap1s1111n olujturul· 
masi gerekir. 

karakter I Kahraman 

Yine ba§ karakterin yerine kahraman kelimesinin kulla111Jd1g1 defalarca gorOlmO§tur. 
Hatta insanlann c;ogunun kafas111da bu iki kavram asl111da birbirlerinin yerine 
kulla111labilir. Ancak ornegin son ha life AbdOlmecit Ozerine "Son Halite" ad1nda bir film 
yapmaya giri§en bir ki§i AbdOlmecit'i ba§ karakter olarak kullanmak mecburiyetinde 
degildir. Halifelik Ozerine ara§tirma yapan gene; bir k1z rahatl1kla sizin ba§ karakteriniz 
olabilir. Bir tak1m dokOmanlara ula§mas1na engel olunur (die r;at1ema), hatta baz1 
dosyalar bir yang1nda yak olmu§tur (statik ir; r;atiema). Aynca bu ara§tirmaya ay1rd1g1 
zaman yOzOnden erkek arkada§1yla aras1 bozulur lir; r;at1ema) GorOldOgO gibi, boylesine 
bir konu c;erc;evesinde karakterimize diledigimizce c;at1§ma ya§atabiliriz. O halde 
filmimize konu olan ana karal<ler kim olursa olsun ba§ karakterimiz bu gene; l<1zdir. Bu 
durum kahraman ile baj karal<ter aras1nda dogal bir ay1nm yaratabilir. Bu senaryo 
orneginde, olay orgOsO halite AbdOJmecit'in c;evresinde donmektedir. Ona olay1n kahra· 
ma111 denilebilir ama ba§ karakter degildir. 

Witness (Tamk) filmi kOc;Ok bir Amish c;ocugunun tesadOf eseri tan1k oldugu cinayeti 
konu ald1g1 ic;in filmin kahramarn da bu kO<;Ok c;ocul< olmaktadir. Ancak en c;ol< c;at1§may1 
vaiayan, bundan dolay1 da en c;ok ozde§le§tigimiz karakter ise komiser John Book'tur. 
Oyleyse tarnk, yani filmin kahramarn kO<;Ok c;ocuk olsa dahi, ba§ karakter John Book'tan 
bajkas1 degildir. The Godfather (Baba) filminde de ayrn §ekilde ba§karakter/kahraman 
ikileminden bahsedebiliriz. Filme ad1111 veren Don Corleone karakteri (Marlon Brando) 
filmin tart1jmas1z kahramarndir. Ancak her olay1n kokeni ondan ba§lay1p, onda bitse de 
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ba§ karakterimiz, babas1rnn yerini alacak olan oglu Mike (Al Pacino)'d1r. Oscar'da filme 
ismini veren karakter, filmin ba§ karakteri olan Barnier (Louis de Funes)'nin §Oforudur. 

Barnier'nin klZI §Ofore aj1k olmu>, babas1n1 da bu adamdan hamile olduguna 
inandirm1jt1r. Amadeus'da ba§ l<arakter Amadeus Mozart degil, yard1mc1s1 Salieri'dir. 
Yine Rebecca'da, evin yeni sahibesi Mrs. De Winter filmin ba§ karakteridir. The Doors fil
minde ise ba§ karakter muzik grubunun tom elemanlan deg ii, yaln1zca Jim Morrison'dir. 
Bu filmde Oliver Stone, filmin ismini "Morrison" koysayd1 ne degijirdi? Asllnda, 
digerlerinden farkll olarak bu ornekte, isim degijikligi i<;erigi <;ok fazla etkilemez. Zira 
Stone, grubun gelijimini gostermi§ ama Jim Morrison'in ya§am1n1 da <;ocuklugu ve 
gen<;liginden itibaren ele alm1jllf. Buradan <;1kan sonu<; §Udur: Bir filmin ismini koyarken 
herhangi bir karakterin ismini l<Ullarnrsak bu ki§i ya ba§ karakter ya da olaylan bizzat 
ya§ayan veya yaratan karakter, yani filmin kahramarn olmaildir. Eger bu filmdeki gibi 
olaylan ya§ayan ve yaratan ki§i ba§ karakterin kendisi ise onun ismini kullanmak yerinde 
olur. Burada Stone, "The Doors"un tarnnm1§ilg1ndan yararlanmak ve gruba boyle bir 
gonderme yapmak i<;in filmine bu ismi koymujlur. 

Buna kar§1l1k, ba§ karakter ve kahraman kavramlann1n ortu§tugu ornekler de 
<;ogunluktadir. Brubaker'da filme ad1n1 veren karakter hem ba§ karakter hem de kahra
mandir. Indiana jones, Papillon, Dirty Harry (Kirli Harry), Lenny, Orlando, Erin 
Brokovitch, Pepe le moko (Cezayir batakhaneleri), La Petite Voleuse (KU9Uk h1rs12), 
Qui Ju gibi bir<;ok film buna ornek gosterilebilir. 

Hayvan 

Ba§ karal<ter mutlaka insan m1 
olmal1dir? Garip gorunse de bir filmde en 
<;ok <;at1§ma ya§ayan karakter insandan 
ba§ka varl1klar olabilir. L'Ours (Ay1) 
filminin ba§ karakteri, filmin ba§inda 
annesi i le birlikte gordugumuz yavru 
ay1d1r. Bu sevimli ay1n1n ba§ina her torlu 
dert gelir. Yiyecegini elde etmek zorun
dad1r, sonra annesini kaybeder, bunun 
farkinda olmaz, yalrnz ba§1na var olmaya 
<;all§lf, bir puma taraf1ndan tehdit edilir. Bu dertlere kar§I koyan ve bu sorunlar aras1nda 
var olmaya <;ali§an yavru ay1c1k, filmin en <;ok <;at1§ma ya§ayan varllg1, yani ba§ l<arak
teridir. Ornekteki kG<;Gk ay1c1k gibi, bir hayvarnn ba§ karakter oldugu ve <;ok<;a <;al1§ma 
ya§ad1g1 kurmaca filmlerinin az konu§mal1, hatta belgesele yak1n olacag1 a<;1ldir. 
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Animasyon filmlerinde ise durum degi§ir. Hayvanlar konu§abilir, insanlar gibi 
dU§Unebilir ve hareket edebilir. Ancak gerc;ekc;ilige uymas1 ac;1s1ndan hayvanl1kla ilgili 
amac; ve ihtiyac;lannin olmas1, bunlann kar§1s1ndaki engeller de hayvanlann gerc;ekligine 
uymahdir. Ratatouille'da, film ba§lar ba§lamaz ba§ karakterin pozisyonu ve karakteri 
net olarak, Ustelik yine ba§ karakterin kendi agz1ndan verilecektir: "Yemekler yapmak, 
eef olmak istiyorum. Ama onemli bir problemim var. Ben bir fareyim. "  Ayni so run Antz 
(Karmcalar)'1n ba§ kanncas1 Z ic;in de gec;erlidir. Z, her §eyden c;ok anlar prensesi Bala'y1 
istemektedir. Halbuki o bir kanncad1r. Kendi sec;medigi bu ya§amdan b1km1§lir ve Bala ile 
kar§1la§mas1 bu duygulann1n su yUzUne c;1kmas1na neden olur. 

Ba� Karakter Belirlenmesi 

Ba§ karakterin, karakterler aras1nda en fazla c;at1§ma ya§ayan ki§i oldugunu bili
yoruz, ancak eger iki veya ikiden fazla karakter arasmda bir c;at1§ma e§itligi olursa ba§ 
karakter kim olacaktir? Boylesi tum durumlarda ba§ karakter tarl1§mas1z. en sempatik 
amaca sahip olan l<i§idir. Eger hem c;at1§ma hem de sempatik amac; e§illigi g6ze 
c;arp1yorsa, filmde amac1n1 ilk belirlemis olan ki§i ba§ karakterdir. Ayni amac1 farkl1 yon
lerden benimseyen ve birbirine kar§it durumda olan karakterlerin oldugu filmlerde de 
ayni kriterler gec;erlidir. Bu durumda ba§ karakter/ba§ kotu karakter (protagonist/antag
onist) aynm1 ortaya c;1kar. Wolfgang Petersen'in In the line on fire (Ate� hattmda) fil
minde, senarist Jeff Magnire birbirlerine kar§ll iki karakter yaratm1§tir. Bu karakterler
den Mitch Leary'nin amac1 ABD ba§kanina suikast dUzenlemek, Frank Horrigan'1nki ise 
ba§kan1 olas1 bir suikastten korumakt1r. Filmin ba§mda hangi karakteri g6rUrsek gorelim, 
daha sempatik c;a!l§ma ya§ayan Frank Horrigan ba§ karal<ler olacakt1r. Ancak boylesi 
durumlarda dikkati elden birakmamak da gerekir. Zira ABD ba§kanina suikast dUzenle
mek dUnyadal<i egemen kUltur goz onUne ahnd1gmda her !opium ic;in k6tu bir §ey de 
olmayabilir. Eger ABD filmde bir Ulkeyi i§gal eder ve i§gal ettigi Ulkeden bir ki§i ba§kani 
61dUrmel< isterse hie; ku§kusuz roller tamamen degi§ecektir. Amacm sempatil<ligi de 
farkh alg1lan1r. Hatta In the line on fire (Ate� hattmda)'nm §emas1ndaki karakterlerin 
hangisinin sempatik olduiju yolunda dahi toplumdan topluma polemikler ya§anabilir. 0 
halde senaristin nesnelliiji kendini bir kez daha gostermeli ve sempatik bulmad1ij1 karak
teri, amac1na ula§mak ic;in k6tu1Uk yapmaktan, insanlan 61dUrmekten geri kalmayan bir 
ki§i olarak sunmahdir. Her topluma gore deiji§en deijer yarg1lan yalnizca yukanda belir
tildiiji gibi politik yonden degil ahlaki konularda da kendini g6sterebilir. Bir toplumun 
kabul ettiiji baz1 deijerleri diger bir !opium kabul etmeyebilir. Emektar senarist BOien! 
Oran yabanc1 filmlerden uyarlad1ij1 baz1 senaryolarda, karakterleri toplumun normlanna 
uygun olarak tekrar ele ald1g1n1 stiylemi§lir: " Tilrk filmlerinde, hem de evli bae kadm 
oyuncunun yatagma degil yabanC/ adam, erkek sinek bile giremez. Yabanc1 filmdeki 
kadm Amerikan, ingiliz, Frans1z vs. netice itibanyla gavur kans1d1r. Yatagma bir tak1m 
aeklarm1 a/abilir. Kocas1 da Tilrk o!mad1g1 it;:in boynuzlanmas1 seyirciyi tedirgin etmez. 
ihanetin pek bir sakmcasm1 gormez. Ama bizim filmdeki kadm Tilrk'Wr. /(ocas1 da eerefli 
bir Anadolu erkegidir. Biz adapte ederken film icab1 bile o/sa onu ihanete ugrat1rsak 
vaziyet birden pezevenklige girer, kadm !jakka dank orospu damgas1 yer ve o Tilrk filmi
ni hir;:bir gOr;: yatmaktan kurtaramaz. Fahieelerin ve deyyuslann baerol Ostlendi!ii bir 
ti/min i$ yapma $ans1 otomatikman s1f1rd1r. "212 

212) Ibrahim Tiirk: Senaryo BU/ent Oran, Dergah, Istanbul, 2004, sayla 204 
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Hirs1z-polis, katil-dedektif gibi iyi ve kotunun ya da kai;anla kovalanan1n net olarak 
belirtildiiji filmlerde ba§ karakterin iki taraf aras1nda gidip geliiji ornel<ler de vardir. 
Hatta bu durum, filmdeki surprizi sakli tutabilmek ii;in sonuna kadar saklanabilir. 

Entrapment (Kurda tuzak) filminde ba§ 
karakterimiz Gin (Catherine Zeta-Jones) 
filmin ba§inda bize Mac (Sean Connery) 
ad1ndaki soyguncuyu kapana k1st1rmak ii;in 
ona yakla§mak yoluyla bir kumpas 
haml1ijmda olan polis olarak tan1t1 l 1r. 
Ancak iki l<arakterin surpriz kar§1-
la§mas1nda Gin'in hareketlerinden, onun 
geri;ek bir hirs1z olabileceijini dQ§Onuruz. 
Mac'dan gizli ba§ komisere telefon 

ettiijinde ii;imize yeniden bir "acaba " dQ§er. Sonra Mac ve Gin'in birlikte yapt1ij1 soy
gun siras1nda Gin'in Qzerine du§enleri fazlas1yla yapt1ijm1 gorerek, onun tekrar bir soy
guncu olduiju fikrini benimseriz. Senaristler Ron Bass ve William Broyles bu ikilemi 
filmin sonuna kadar surdurmektedir. 

Ba� karakterin ortaya �1k1�1 ve kaybolu�u 

Fi lm ba§lad1ijmda, ilk sekansta verilen tum sahnelerin ba§ karakteri, filmin de ba§ 
karakteri olabilir. Uzun metrajl1 filmlerde filmin ilk karesinde gorulen karakterin 
oykudeki ba§ karakter olacaijm1 sezgisel olarak hissederiz. Ancak bu varsay1m, her 
zaman doijru deijildir. Fil min ilerleyen bolumlerinde onemli deiji§iklikler olabilir ve ba§ 
karakter sonradan ortaya i;1kabilir. Ancak, filmin oykusunun uzerine odakland1ij1 ba§ 
karakter, i;abuk ortaya i;1kmal1d1r. Olay orgusu onun Qzerine kurulduiju ii;in seyirciyi 
fazla bekletmemek gerekir. Zira filmin ill< akt1n1n bitimi doijrudan ba§ karaktere 
baijl1dir. brneijin Masumiyet'te goruntu ai;1lir ve Yusuf'u goruruz. Bu hii; de bas it veya 
siradan bir i;ozum deijildir. Aksine filmin gucu de buradadir. Zira seyirci filmin hemen 
ba§lndan itibaren kimin 6ykQsQn(j takip edeceijinden haberdar olmU§lUr. 

Filmin ba§ karakteri bir kere belirlendikten sonra, surekli onun uzerine fokalizas
yon yapmak kural deijildir. Elbette ba§ka karakterlerle gei;en sahneler de anlat1m1n 
ii;inde var olabilir. Ancak ba§ karakter oykude uzun bir sure ortadan yak olmamalidir. 
Klip yonetmenliginden sinemaya gei;en Tarsem Singh'in ilk filmi The Cell (HUcre), bu 
tarz yonetmenlerin tipik problemini yans1tir: Gorsel ai;1dan ba§aril1 sahneler, iddial1 
efektler, ilgini; konu, ozensiz senaryo ... Filmin onemli sorunlarindan biri, katilin son 
kurbanini nereye sal<lad1ij1n1 soru§turan ba§ karakter Catherine'in, en ba§ta on be§ 
dakika kadar gorundukten sonral<i on dokuz dakika boyunca tamamen ortadan yak 
olmas1d1r. Senarist Mark Protosevich, bu sureyi, ba§ karakterin arayacaij1 katilin 
sunumuna ve onunla ilgili polis soru§turmas1na ay1rm1§t1r. Bunu yaparken seyircinin 
filmin ba§ karakterleriyle ya§ayacaij1 ozde§le§meyi tamamen unutmu§ gorunmekte
dir. Filmin dramatik anlat1mmda hissettiijimiz tats1zl1k bundandir. Pedro Almodovar'm 
Volver (DonU§) filminde Raimundo (Penelope Cruz) ba§ karakterdir ve sevgilisinin, 
k1z1 taraf1ndan OldOrOlmesi Ozerine cinayeti Ostlenir. Seyirci tam bu olay1n Ozerine 
giderken, yonetmen birden bunu keserek dakikalarca Raimundo'nun 1<12 karde§inin, 
oldQijQ san1lan annesi ile olan ili§kisi uzerine ayri bir oykQ anlatmaya giri§ir. 

Bu tip kaybolu§lar i;ok fazla sorunsal uzerine yoijunla§an filmlerde de ortaya i;1kar. 
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Yazi tura'n1n i<;indeki iki tiykO doijrunun ve yan11,1n nas1I olmas1 gerektiijini ayni filmin 
i<;inde gtisterdiiji i<;in ilgin<;tir. ilk tiykOde tek bir ba• karal<ter, onun uyum <;abas1 ve yava, 
yava§ dibe doijru <;6kmesini g6zlemlerken yalnizca onun tiykOsO ve buna baijll olan 
sorunsalla ilgileniriz. Halbuki ikinci tiykOde bir<;ok sorunsal (deprem, e!icinsellik, TOrk
Yunan sorunu, vs.) ve buna baijll olarak bir<;ok da kO<;Ok oykOcOk vardir. Bu nedenle ister 
]stemez, ba� karakterin 6yk0s0nden ve sorunsahndan blraz uzakla�JrlZ. 

Ba� Karakter KotU Adam 

Baz1 film projelerinin en tinemli sorunlanndan biri, belirlenen ba§ karakterin 
geri;ekten iyi niyetli, sempatik bir amaca sahip ve bu §ekilde de seyircide tizde§le§me 
uyandirabilecek bir tip olup olmad1ij1n1n belirlenmesidir. Peki ya ba§ karakter ktito 
niyetli ya da kti!O bir etik anlay1§a sahip biri olsayd1 ne olurdu? Bu tip bir ba§ karak
terin varl1ij1, bizi tekrar ozde§le§me konusunda soylediklerimin ba§ina gotorecektir. 
seyirci ai;1s1ndan en ilgi i;ekici olan ve tizde§le§me kavramina en iyi uyan ki§ilikler 
elbette ki deiji,ime uijrayan karakterlerdir. Ba§tan itibaren iyi olan bir sOper kahra
man, ancak bu karakterin 6n0ndeki engeller <;oijalt1l1p yOkseltilirse seyirciye ge<;e
bilir. Buna kar§lllk ba,ta ktitO olan bir karakter iyiye doijru deiji§im ya§am1yorsa 
seyirciyle empati lrnrmas1 neredeyse imkans1zdir. Hatta <;oiju zaman seyircinin, ktito 
karakterden kurtulmaya <;al1§an lokal karakterlerle tizde§le,tiiji, onlar i<;in kayg1 
duyduiju gtirOIOr. Burada ba§ta verilen k6tOnOn ne kadar ya da neye gore koto 
olduijunu da i;ok iyi belirlemi§ olmak gerekmektedir. 

Baz1 ornekler Ozerinden gidelim. Brian Yuzna'rnn "gore" tOrO filmi The Dentist 
(Di�>i)'de, ba§ karakter korkun<; koto niyetli bir di§<;idir. Oylesine ki, filmin ba§inda 
kans1n1n ihanetine u(Jrayan adam, yaln1zca kans1n1 cezaland1rmak istemekle yetin
mez, dOnyay1 da pislik diye tabir ettiiji insanlardan temizlemeye giri§ir. Sadist 
i§kenceler yaparal< insanlan cezaland1rn. Buna kar§1l1k, hirs1z, soyguncu, dolandir1c1 
dahi olsa, ba§ karakterin ya§ad1ij1 i;all§man1n derecesi onemlidir. Ne kadar <;ok olur
sa seyirci de onunla o kadar ozde§le§me saijlar. Asl1nda burada senaristler bu kadar 
k6t0 ve ruhsal ytinden bu kadar hasta bir karakter ile seyircinin ne yap1lirsa yap1ls1n 
tizde§le§emeyeceijinin bilincindedirler. Bu yOzden de di§<;inin tinOne <;at1§ma ya§ata
cak <;ok fazla engel koymazlar. En azindan filmin sonlanna kadar <;ok fazla sorunla 
kar§ila§madan rahatl1kla cinayetlerini i§ler. Ancak bu sefer de ba§ karakter sorunu 
ortaya i;1kar. Seyircinin tutunabileceiji bir ba§ karakter olmad1ij1 i<;in tom bu arka 
arkaya §iddet sahneleri bu torOn en sad1k seyircisini bile bir sore sonra s1kmaya 
bajlar. i,te tam bu yOzden senaryoya etik anlamda iyi bir karakter koymu,lardir. Bir 
yandan da onun di•<;inin elinden kurtulma <;abas1n1 gosterme eijilimine girerler. 
"Dramatik yap1// filmlerde kOW adam ba!i karakter o/maz" cOmlesi biraz tepeden 
inme bir kural gibi gtirOlebilir ancak yukanda belirttiijim nedenleri goz tinOne alirsak 
sonui;ta yine mutlaka iyi bir karaktere dono, yapmak gerekecektir. Seri katiller, 
i;o.cuk l<atilleri, sap1klar, tecavOzcOler, bas karakter olamazlar. Bunun tek istisnas1, 
kara l<omedi filmleridir. N itel<im O<; gen<; Bel<;il<a l 1  yonetmen elinden <;1kma C'est 
arrive pres de chez vous (Yamba§imzda oldu), tom film boyunca omuzda kame
raya konu§an ve cinayetlerini an Iatan bir seri katilin 6yk0s0d0r. OstOne OstlOk, karak
terin i§lediiji cinayetler bir komediden beklenmeyecek kadar ger<;eki;i <;ekilmi§tir. 
Buna kar§1l1k, filmi komik yapan ve bizi karaktere yakinla§tiran onemli bir unsur 
vardir. Bu da karakterin i§lediiji cinayetler ile ortada donen olay arasindaki (cinayet-
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/erin kameraya a/inmas1, seri katil be/geseli yap1imas1, baJ karakterin cinayetieri ile 
ovOnmesi, vs.) ciddi kontrasttir. Yine de film i lk <;1kt1ijmda yan1mdaki baz1 
arl<ada§lanmm ba§ karaktere ve dolay1s1yla da filme tepki gosterdiklerini hatirl1yorum. 

Ancak ba§ karakterin koto adam olmas1 mutlaka sap1k veya katil olmas1 demek 
deijildir. Bu kadar u<;larda dola§masa da koto resmedilmi§, hatta eyleme gec;ip 
gec;memekte direnen karakterler de ba§ karakter olarak benimsenebilir. Her seyircinin 
icinde olabilecek masum kotOIOkleri biraz daha ileri gotoren bu tip karakterler sena
rist ac;1s1ndan oldukc;a bOyOk riskier la§ir. Seiki koto deijil ama antipatik ba§ karakter
ler, c;oijunlukla Avrupah yonetmenlerce denenmi§tir. Franc;ois Truffaut La Peau 
douce (Yumu§ak ten) filmini bitirdikten sonra sonuc;tan memnun olduijunu, akt6r 
Jean Desailly'den gerc;ek hayatta hie; haz etmemesine raijmen, aktorOn t1kanik, kans1 
ile sevgilisi arasmda sorekli karars1zl1k ya§ayan burjuvay1 c;ok iyi oynad1ij1n1 
soylemi§tir. Buna raijmen, yonetmeni OrkOten bir tek §ey vardir: Boylesi bir ba§ karak
terin hall<a antipatik gelmesi. .. "' Yine Paolo ve Vittorio Taviani karde§lerin 
senaryosunu da kendilerinin yazd1ij1 Allonsanfan adl1 filmlerinde, ba§ karakter Fulvio 
(Marcello Mastroianni), italya'da Avusturyalllara kar§I mOcadele etmi§ ve art1I< 
sava§maktan b1kt1ij1 i<;in hapisten c;1ktiij1nda ailesinin yanina gelen bir lombardiya mil
Jiyetc;isi olarak verilmi§lir. Bu durum normal kar§ilanabilir. Ancak film boyunca arka
da§lann1 defalarca dO§man askerlerine satmca i§in boyutu deiji§ir. Hangi nedenle 
sava§1yor olurlarsa olsunlar seyirci gozOnde arkada§lanni satan bir karakter antipatik 
kalacaktir. Taviani karde§lerin bu kadar epik olabilecek bir karakteri neden boylesine 
antipatik gosterdikleri meral< konusudur. 

Burada orneklediijim tom durumlar tabii ki ba§ karakterin film in ba§inda net olarak 
resmedildiiji, karakter ozelliklerinin ac;1k bir bic;imde tanit1ld1ij1 oykOler ic;in gec;erlidir. 
Bunun d1§1nda; l<arakterin, filmin bas1nda c;ok koto bir insan olarak gosterildiOi ancak 
filmin kinde deOisime uijrat1ld101 ornekler de oldukc;a fazlad1r. Zaten karakterin filmin 
oykOsO ic;inde deiji§im gec;irmesini esas alan tematik yap1 konusunu ileride etrafl1ca 
ele alacaij1m. Ancal< karakterin filmin ba§mda sahip olduiju koto ki§ilik ozelliklerini 
iyiye doijru gotormel< hedef al1nmal<la birlikte ba§taki koto ozelliklerin derecesine de 
dikkat etmek gerekir. Ne kadar koto? Tsotsi admda bir Goney Afrika filmi 
seyretmi§tim. Filmde !opium yap1s1nin ve 1rkc;1l1ijm etkisiyle serseriliije, doland1nc1l1ija 
ve cinayete varan suc;lara bula§an birkac; fakir siyahi gencin oykOsO anlat1lmaktad1r. 
Burada filmin ba§ karakteri olan Tsotsi adl1 gencin, hemen ba§larda, arkada§lanyla bir
likte metroda, parasm1 c;almak ic;in bir adam1n soijuk kanl1hkla oldOrOlmesine kan§mas1 
olay1, karakterin kotOIOk c;1tas1n1 neredeyse en Ost dOzeye koymu§tur. Seyirci 
nezd1nde bu karakterin tekrar kazan1lmas1, onlara tekrar sevdiri!mesi 1<;in onun bir 
yonOyle mutlal< surette diijerlerinden farkl1la§l1nlmas1 gerekir. Ancak dikkat! Bu 
farkhla§tirma karakterin diijer arkada§lanna "Yahu bu adam1 niye oldOrdOnOz. Ben 
OldOrmeye karJiyim" gibi son derece didaktik ve gerc;ekc;ilikten uzak cOmleler 
soylemesi yoluyla yap1lmaz. Aksine, Tsotsi aktif olarak oldOrme olay1na kat1lir, ancak 
daha sonra kar§1sma c;1kacal< olaylar (aJk, bebek, dostluk) ic;indeki iyiliiji bulmasma 
yard1m edeceldir. 

213) Antoine de Baecque, Serge Toubiana: Franr;ois Truf(aut, Edition Gallimard, 1996, Paris, sayfa 403 
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Ba� karakterin ruhsal denqesi 

Yukanda belirtilen nedenler, koto bir ba'i karal<ter se<;imini zor ktlmaktadir, ancak ba'i 
karakterin ger<;ekten iyi mi yoksa kotO mo ya da etik anlamda kotO olmasa dahi gizlediiji 
sorunlarla ya,ayan bir insan olup olmad1ij1 film boyunca sOrOncemede btrak1labilir. Buna 
benzer bir ornek Flightplan (U9u'i plam)'nda kar'itmtza <;tkar. Kocastnt yeni kaybetmi'i 
olan Kyle Pratt (Jodie Foster), cenazeyi Berlin'den Amerika'ya gotOrmek i<;in alt1 
ya'itndal<i k1z1 ile u<;aija biner. Yola <;tkalt birka<; saat olmu,tur ki, uyul<larken k1zin1n 
yaninda olmad1ij1ni fark eder. Aramalan sonu<; vermez, ancak daha ilginci U<;aij1n i<;inde 
hi<; kimsenin Kyle'in yaninda kO<;Ok bir l<tZ olduijunu fark etmemi'i olmas1dtr. Bu noktadan 
itibaren seyircinin kafas1nda da ciddi soru i'iaretleri olu'iur. Kyle ger<;ekten de 'ieytani bir 
l<a<;irma planin1n kurbani m1dir, yoksa ozellikle i<;inde bulunduiju zor donemin de etkisiyle 
ciddi bir nevraz mu ge<;irmektedir? Flightplan (U9u'i plam), bu anlamda, orneijin K·Pax 
gibi, i<;inde ayni tOrden bir karakteri banndiran bir filmden daha farl<ltdtr. Zira K-Pax'te 
ba'ika bir gezegenden geldiijini iddia eden Brat (Kevin Spacey)'un ki'iiliiji ve soylediiji 
'ieyin doijru olup olmad1ij1 ile ilgili ya,ad1ij1m1z ikilemi, filmin ba'i karakteri olan psikolog 
(Jeff Bridges) da ya,amaktadir. Halbuki Brat durumundan memnun gorOnmektedir ve 

en ufal< bir <;att'ima ya,am1yor gibidir. 0 halde, Brat filmin kahramani olabilir ama ba§ 
l<arakter deijildir, ba§ karakter olan psikoloijun amac1 zaten Brat'un s1mrn <;ozmektir. 

Flightplan CU9u'i plam)'nda olduiju gibi, karakterin ki§iliijini seyirci i<;in sOrOncemede 
btrakmak, tom filmin konusunu olu,turacak bir etmen olabilir. Nitekim Frans1z filmi La 
Moustache CB1y1k)'ta yazar Emmanuel Carrere, kendi raman1rn uyarlarken, metafizik bir 
a<;1l1mdan yola <;1km1§ttr. Filmde, ba§ karakter on senedir sahip olduiju b1y1klan keser ve 
kans1 dahil hi<; kimsenin bunu lark etmediijini gorerek bunaltma girer. Boyle bir konu, 'iU 
haliyle, dramatik bir uzun metrajl1 film yapabilmek i<;in olduk<;a yetersizdir. Ancak sena· 
ristler, ba§ka bir yola giderler. Karakter, b1y1(j1 oldu[junu daha once hi<; kimsenin fark 
etmedi(jini gorerek eski foto(jraflarla veya <;ope att1(j1 b1y1k ktllanrn tekrar bularak bunu 
ispatlamaya <;ah,ir. Ancak adamin ruh sa(jl1(j1 ile ilgili ba§ka soru i§aretleri de belirmeye 
bajlar. Kansin1n soyledi[ji gibi bir y1l once olmO§ olan babas1ndan telefon gelir. Ya da var 
olmayan bir tak1m arkada§larla yeme(je gidece(jini iddia eder. Bu noktada, seyirci de t1pk1 
karakter gibi kendi kendine sormaktadir. TOm bunlar uydurulmu'i olabilir mi? 

Birden Fazla Ba� Karakter 

Bir filmde tek ba§ karakter olmas1 gerekti(jini daha once belirttim. Ashnda tek baj 
karal<ter olmas1, filmin ba§ karakter merkezli olmas1 gerekti[jini ifade eder. Yine de 
bunun bir<;ok istisnas1 oldu(ju do(jrudur. Bir<;ok filmde, ba'i karakter konumundaki birden 
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fazla karakterin ayn1 oyku i<;inde ba§anyla harmanland1g1 gorulmu§tor. 
Filmin i<;inde birden fazla ba§ l<arakter olmas1 durumunun dramatik olarak hangi 

ko§ullarda ge<;erli olabilecegi uzerinde durahm: 

a) &ni olay1n ic;inde birden fazla karakter olmas1 

Ayni olay orgusunun i<;inde birden fazla karakter olmas1 durumunda, oncelikle tom 
karakterlerin amac1 ortak olmah, bir ba§ka deyi§le, tom ana karal<lerler ayni amaca 
yonelmi§ bulunmal1d1r. The Magnificent seven (Yedi silah�orler), Shichinin no 
samourai (Yedi samourai), Dirty dozen (Oniki kahraman haydut), La Belle equipe 
(Guzel beraberlik) gibi kimi filmlerde karakterlerin hepsi ayn1 amaca yonelmi§lerdir. 
brnegin Shichinin no samourai (Yedi samourai) filminde, 16.yuzyilda gittik<;e artan 
haydut sald1nlanna kar§1 kasabahlardan biri kendilerini savunmas1 i<;in para kar§1l1g1nda 
samourai (Japan silah�orler) <;ag1rmay1 du§Onur. Boylece yedi tane sava§<;I samourai 
kasabay1 savunmaya giri§ir. Yedisinin de amac1 haydutlara kar§1 lwymaktir. Korku ve 
gerilim filmlerinin baz1lannda da birden <;ok ba§ karakter kullanihr. Bu karakterlerin ha
yatta kalmak, esran <;ozmek, bulunduklan yerden kurtulmak gibi ortak ama<;lan olabilir. 
Evil dead (�eytan'm olUsu), Friday the 13th (13. Cuma), Alien (Yarat1k), Pitch black 
(Derin karanl1k), Delivrance (Kurtulu�) filmlerinin dramatik yap1lan bu tip ama<;lar 
uzerine §ekillendirilmi§lir. 

Ancak ayn1 amaca sahip ba§ karakter say1s1 goruldugu gibi birden fazla da olsa sena
rist birini on plana <;1karacak, ona daha fazla <;at1§ma ya§atacaktir. Dirty dozen (Oniki 
kahraman haydut)'da ayni gorevi Ustlenecek 12 h[jkumluyu se<;me gorevi binba§I 
Reisman'a aittir. Reisman onlann ba§inda gorev yerine yolculuk edecek ve hepsini 
yonetecektir. Elbette ki en <;ok ozde§le§tigimiz de odur. Twelve angry men (Oniki ofke
li adam) daha da ilgin<; bir ornel<lir. Ba§1ndan sonuna kadar, mahkemede jurinin karar 
odas1nda ge<;en filmde aslinda oniki adam1n da amac1 bir an once karar vermektir. Ancak 
i�lerinden sadece biri zanl1n1n su�suz olduijuna inan1rken, dii;ierleri onun su�lu oldui;juna 
ikna olmu§tur. Filmde oniki ba§ karakterimiz vardir ama sanigin su<;suzluguna inanan juri 
uyesinin digerlerinden biraz daha one <;1kacag1 a<;1ktir. 

Twelve angry men (Oniki Ofkeli adam) 

Eger bir karakteri daha one <;1karacaksak, ayni amaca sahip birden fazla ba§ karaktere 
sahip olmak neden ilgin<; olabilir? Tek ba§ karakter merkezli bir hikaye anlatirl<en olu§an 
olaylann hemen hepsinde onu gormesek de, olaylann onunla ilgisi olmas1ni isteriz. Yani 
olay orgusunu kesip ikincil bir karakterin kendi ba§indan ge<;en bir olay1 anlatamay1z. 
Halbuki eger birden fazla karal<leri ayni amaca yoneltebilirsek, onlann ozel ya§amlan ile 
ilgilenecek yeterli vakti de bulabiliriz. 
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K3phWi'O )lb.. BA� KARAKTER 

Ki!rilkter A 
Karakter B 

lforakter C 

... 

AMA\; 

BAS KARAKTER >-

Burada gorulen iki §eman1n ilkinde tek ba§ karakterli bir yap1 vardir ve diijer tum 
karakterlerin bajka amac;lan bulunmaktadir. Ancak o karakterlerin amac;lanna ulajirken 
ba§ karakterle kesijlikleri nokta 6nemlidir. Halbuki ikinci jemada, ba§ karakterle ayn1 
amaca y6nelik birc;ok karakter varsa, lineer c;izgi uzerinde onlann hayatindan da kesitler 
verilebilir. 

Bir yandan da bu kadar c;ok karakter tanit1mina girildiijinde onlan elden geldiijince 
farkl1lajtirmak gerekir. Dirty dozen (Oniki kahraman haydut) filminde g6reve giden 
mahkOmlar birbirlerinden farkl1dir. italyan Franko, Meksikal1 Chavez, Almanca 
lwnu§abilen Polonyal1 Stanislav, bir uzun boylu, c;ok k1sa boylu bir ba§kas1 ... Karakter 
sayis1 4'ten fazla deijilse, karakter ozellikleri uzerine i;all§1lir. Ancak bu say1 artt1ij1nda 
yukanda belirttiijim gibi milliyet, din, etnik grup ya da sosyal c;evre gibi aidiyet 
unsurlanndan yararlanmak gerekir. Bu tip kurguya sahip filmlerde ba§ karakter i9levi 
ustlenen birkac; karakter ayni amaca yonelmijlir ama bu amaca yoneli§ nedenleri farkll 
olabilir. Nitekim binba§I Reisman'in amac1 Almanlar'1 ic;ten vurmaktir. Halbuki mahkOm
lar, yalnizca bu g6revi yerine getirmeye c;alljirlar. Ancak bunun gen;ek nedeni, i9in 
ba9anlmaS1 halinde 6zgurluklerine tekrar kavujacaklan hayalidir. 

b) �yni Olay1n icinde iki Karakterin OlmaSI 

Filmin hemen bajinda tani§an ya da birbirleri ile daha 6nceden tanijl1klan ve dost 
oldul1lan belli olan illi karakterin bir olayin ic;inde gosterilmesi yani tek amaca yoneldik
leri durumdur. Anglo-sakson terminolojisinde bu yap1 ic;in kullanilan Buddy Film terimini 
_K_anka [ill]]] §eklinde c;evirebiliriz. Birbirine destel1 olup ekip olu§turan iki kumarbaz1n 
oykusunun anlat1ld1ij1 The Sting (U�kaij1t�1lar) veya banka soygunculannin oykusu 

The Sting (0<;kalj1t<;1!ar) 
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Butch Cassidy and the Kid (Butch Cassidy ve Kid), Francis Veber'in komedileri Les 
Comperes (Stirpriz babalar), Le Jaquar (Jaquar) veya birlikte ka<;maya karar veren iki 
kad1n1n oykUsU Thelma and Louise (Thelma ve Louise), bu yap1ya ornek te'lkil edebilir. 

iki karakterin ayni amaca yoneldiiji bu tip filmlerde karakterlerin bu amaca yonelme 
nedenleri farkl1 olabilir. Blood diamond (Kanh elmas)'ta Danny Archer (Leonardo Di 
Caprio) ve Solomon Vandy (Djimon Hounsou), Solomon'un hangi kampta olduiju bilin
meyen ailesini aramaktadirlar. Solomon i<;in bu amaca sahip olmak tabii ki doijaldir. 
Ancak Danny'nin ona yard1m etmekteki nedeni Solomon'un i<; sava'l ya,.anan Ulkesi 
Sierra Leone' de koyUnUn bir yerinde topraija saklad1ij1 deijerli elmas pari;asin1 bulmaktir. 
Yine de bu durum, karal<terlerin ayni amac1 ger<;el<le'ltirmeye <;al1,,malanna engel 
deijildir. Ancak amac1n ger<;ekle,,me sUreci i<;inde birbirleri ile daha <;ok dost olabilir ya 
da birbirlerine ihanet edebilirler. 

Bu modeli, birbirlerine zit ki'lilikli iki karakterin kar,,11a,.t1ij1 ve film boyunca zorunlu 
olarak beraber kalmak zorunda olduklan i<;in birbirlerini etkiledikleri tematik model'den 
ayn tutmak gerekir. Tematik Modelde karakterlerin ortak amac1 vardir. Bu amac1n 
ger<;ekle,.me potansiyeli <;ok da 6nem ta,,1maz; filmde 6nemli olan amacin ger<;ekle'lme 
sUrecidir. Zira tematik modeldeki as1I nokta karal<terlerin birbirlerini sUrece baijl1 olarak 
deiji'lime uijratt1klannin gosterilmesidir. [Rain man (Yaijmur adam), Btiytik adam 
kti�Ok a�kl 

c) Birbirleriyle Kars1lasan veya Kars1lasmayan Ancak OykUleri Paralel Gelisen ve Ayni 
Onemi TaSJllan Karakterler 

Ba'l karakter merkezli bir 6ykU de anlat1yor olsal<, filmin ba,,1ndan itibaren bir <;Ok 
karakteri paralel kurguyla olay 6rgUsUne sokabiliriz. Ancak kimi zaman karal<terlerin 
paralel olarak ya,,ad1ij1 oykUler 6nem bak1m1ndan birbirinden farkl1 olmad1ij1 i<;in kimin 
ba'l karakter olduiju hakkinda ciddi ikilemlere dU,,eriz. Robert Altman'1n Short cuts 
(Sosyeteden insan manzaralari), Yasmine Dizdar'1n Beautiful people (Gtizel insanlar) 
ve Paul Anderson'un Magnolia (Manolya) filmleri bu tip bir yap1ya verilecek en 6nemli 
orneklerdir. Boylesi filmlerde, karakterlerin yol lannm 6ykUnOn bir b610m0nde 

Beautiful people (GOzel insanlar) 

kar,,11a,,mas1 esastir. Aralanndal<i ili'lkiler senarist taraf1ndan filmin bu yap1ya oturtul
mas1 amac1yla bilerek saklanm1,,tir. Boylelikle karakterler once tek ba'llanna sunulacak, 
filmin ilerleyen b510mlerinde de asl1nda aralannda herhangi bir nedenle ili'lki olduiju 
ortaya <;1l<anlacaktir. Sunumu nas1I olursa olsun bu ili'lkilerin potansiyel varl1ij1ndan filmin 
ortalann1 gec;meden haberdar olmam1z, filme olan ilgimizin sonuna kadar sUrmesine 
yard1mc1 olur. Le Battement d'ailes du papillon (Kelebeijin kanat �irp1�1) adll Frans1z 
filminde gen<; senarist ve yonetmen Laurent Firode, l<aos ve domino teorisinden yarala
naral< 'lehrin herhangi bir yerinde olan bir olayin, orneijin birinin yere mendil atmas1nin, 
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,ehrin ba?ka bir yerinde olan bir ki:;iyi etkileyebilecegini de(ji?ik ki?ilerin hikayeleri ile 
gostermi?tir. Ancak bu karakterlerin film boyunca birbirleriyle hi<; kar,11a,mamalan, 
teker teker sahnelere olan ilgimizi tum filme yaymam1z1 gUi; k1lmaktad1r. 

Bir filme biri;ol< karakter doldurmak onu aktif veya yeterince ilgini; hale sokmaya yet
mez. Zira filme koydugunuz her karakter ba,11 ba§ina Uzerinde durulmas1 gereken bir 
dUnyadir. Hepsinin birer amac1 ve 6yl<UsU vardir. Ancak yukanda belirttigimiz 6rnel<lerde 
oldu(ju gibi, birbirinden bag1m51z ve paralel geli§en 6ykUlere kar§I seyirci sezgisel olarak 
birbirlerine baglanacag1n1 tahmin etti(ji ii;in sabirl1dir. Bunun d1§inda 6zde§le§menin tek 
yolu bir tek ba§ karakter belirlemektir. Nitekim, biri;ok karakterin 6ykUsUnU anlatmak 
ad1na seyircinin ilgisini tamamen dO§Oren filmier de mevcuttur. Ozellikle son y1llarda dizi 
sekt6r0n0n h1zla geli§mesi ve bunun yan1nda sinema filmlerinin de son derece c11lz 
kalmas1, yap1Sal olarak da iki sektorUn birbirinin dogrulan kadar yanl1§lann1 almalanna 
neden olmaktad1r. Bu yUzden de sinema filmlerinde bazen curcuna hakimdir. Teoman'1n 
Balans ve manevra filmi ciddi bir ba§ karakter problemi ya§ar. Filmde ayn1 pansiyonda 
kalan biri;ok karakterin i;ok da ilgini; olmayan kU<;Uk 6ykUcUkleri anlat11irken, i;ogunun hi<; 
de aktif olmad1l<lan g6rUIUr. Bir ba§ karakter i;izgisi takip etmedi(jimiz ii;in, bu durum 
ister istemez bUyUk bir S1k1nt1 yaratmakta ve hi<; kimsenin bir sonraki sahneyi merak 
etmemesine yol ai;mal<ladir. 0 "imdi mahkGm daha da garip bir vakadir, zira asl1nda 
senaristin elinde ilgini; bir konu ve ilgini; karakterler mevcutken, nedensiz bir §ekilde tum 
karakterlerle ilgilenmek, ve hepsine hemen hemen ayni oranda deginmek yoluna gidil· 
mi§tir. Senaristik ai;1dan, filme dinamizm katacag1n1 varsayarak, biri;ok karakteri arka 
arkaya ayn ayn sahnelerle anlatmak, h1zl1 tren yapmak ii;in ayni raylarda giden ayni treni 
h1zlandirmaktan farkll degildir. Bunun arkaS1nda herhalde "Her insan bir dOnyad1r" 
§eklinde tanimlanabilecek, biraz nail, belki sosyolojik bazda kar§1l1g1 bulunan ama dra
matik anlat1mda yeri olmayan, post-modern bir yakla§im olabilir. Bu 6gretiye bizim 
sinemac1lanm1z fazla kap1lm1§ g6r0nmektedir. 

Filme i;ok karakter y1gmanin bir ba§ka nedeni de, gi§e gelirini artirmak i<;in biri;ok 
oyuncuyla anla§arak, seyircinin film ii;in deg ii de oyuncu ii;in bile! almasin1 saglamak ola
bilir. Ancak oyunculann da yalnizca para kazanmak i<;in garip senaryolu filmlerde oyna
yarak isimlerini zedeleyip, yUzlerini eskittiklerini unutmamalan gerekir. Ostelik, bu 
durum uzun vadede finansal olarak da ters orant11i bir durum yaratabilir. <;UnkU dizi et
kisi ile ortaya i;1kan bu furya 6nUnde sonunda bitecektir. 

d) Baz1 bzel istisnalar 

Baz1 durumlarda, i;ok say1da karakter ayni amaca sahiptir, ancak bunlann bu amac1 
gen;ekle§lirme sUreci S1rayla ya da ayn ayn gosterilebilir. Genellikle, ba§ karakterlerin 
kar§1Sindaki kotU adamin ele gei;irilmesi zor oldugu durumlarda ortaya i;1kan bir mo
deldir. brnegin Hannibal' de hem FBI ajan1 Clarice 
Starling (Julianne Moore), hem Mason Verger, 
hem de italyan polis komiseri Pozzi, yamyam katil 
Dr. Hannibal Lecter (Anthony Hopkins)'in 
pejindedir. Ba§ karakterimiz Clarice Starling'dir. 
Ancak uzun sUredir ortal1ktan kaybolmu§ olan 
Lecter'in italya'da oldu(junu komiser Pozzi 
kejfeder. Bu durumda, uzun bir sLlre Starling'i 
g6rmeyiz ve Pozzi'yi takip ederiz. Ba§ karakter-
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den uzun sore ayn kald1ij1m1z i<;in normalde rahats1z edici olmas1 gereken bu yap1, hie; de 
kotO durmaz, zira amac; ve rakip net olarak ayn1dir. Ancak bu tip bir modelde, mutlaka 
tekrar ana ba§ l<arakter Starling'e donO§ yapmam1z gerekir. Seyirci, zaten sezgisel 
olarak komiser Pozzi'nin gec;ici bir ba§ karakter olduijunu ve c;ok gec;meden katilin kur
bani olacaij1n1 hissetmektedir. Bir anlamda, bu tip durumlarda, yapm1n ic;indeki oyna
malar ne olursa olsun, film ba§lad1ij1 ba§ karakterle sona erer. 

AMA\: 

Bir fi lm oykOsO tasarlarken her senaristin ba§lang1c;taki ilham kaynaij1nm ve hareket 
noktasmm farkll olduijunu daha onceki bolOmlerde belirtmi§tik. Buna baijl1 olarak, 
ba§lang1c; sahneleri hemen her zaman bir senaristin heyecanini yans1tir. Senaryo yaz
man1n gerc;ek zorluiju oykOnOn yap1s1n1 olu§tururken ba§lar. Senaryo yaz1m sOreci, 
oznelden nesnele, heyecandan mekanik yaz1m a§amas1na doijru hareket eden bir yap1y1 
ifade eder. Dramatik yaz1m a§amalannin ilk di?lisi de ba§ karaktere sahip olmaktir. Ba§ 
karakterin bulunmas1nm ard1ndan, sonraki a§amay1 olu§turmaya gec;ilir. Bir konulu 
lilmde bas karakter mutlak surette, elle tutulur, saglam bir amaca sahip olmalld1r. 

Amac; konusu, bir dramatik !ilmdeki temel elemandir. Diijer tom elemanlann ba§ 
l<arakterin amacmdan yola c;1kt1ijm1, bu amacm etral1nda dondOijOnO bilmemiz gerekir. 
Bu anlamda, bir filmin ne kadar dramatik olduiju, onun hangi Olkede yap1ld1ij1, baij1ms1z 
olup olmad1ij1 ya da ne kadarl1k bir bOtc;e aynld1ij1 gibi kriterlere gore deijil, ba? karakterin 
konumu ve amac1nm gerc;ekc;iliiji ile ilgilidir. O yOzden, gorse! dilinin belgesele olan 
yakml1ij1 gozlemlenen Abbas Kiarostami'nin Khaneh-ye doest kojast? (Arkada�1mm 
evi nerede?) lilminde son derece gOc;IO bir dramatik yap1 olduijunu rahatl1kla ileri sOre
biliriz. iran'm Koker koyOnOn ilkokulunda Nematzade ad1ndaki oijrenci, odevini yap
mad1ij1 ic;in oijretmeni taral1ndan azarlanir ve bunu bir daha tekrar ederse okuldan 
at1lmakla tehdit edilir. Ancak o ak§am, sira arkada§I kOc;Ok Ahmet yanl1?l1kla 
Nematzade'nin delterini ald1ij1n1 lark eder ve delteri arkada§ma ula?tirmak ic;in yola 
koyulur. Koyde mesaleler uzun, adres bulmak da kOc;Ok bir c;ocuk ic;in zordur. Neyse ki 
ya?ll bir adam yard1m1yla arkada§1nin evini bulur ancak ic;eri girip defterin l<endisinde 
kald1ij1n1 soylemeye utand1ij1 ic;in geldiiji yoldan geri doner. Evde sabaha kadar oturup 
hem kendinin hem de arkada?m1n Odevlerini ya par. GorOldOijO gibi, burada, ba? karakter 
pozisyonundaki Ahmet'in c;ok net bir dramatil< amac1 vardir. Filmin iran'da yap1lm1§ 
olmas1, k1s1k bir botc;eyle ve amator oyuncular ile c;ekilmesi bu gen;eiji deiji§tirmez. 

Amacm Ozellikleri 

Amac; konusunu incelerken onun 5 ozelliijinden bahsetmek gerekir. Bu ozellikler 
senaristin ba� karakterinin amac1n1 belirlerken Ozerinde durmas1 gereken temel pren� 
siplerdir. 

a) Amacm Tekligi 

Ba§ karakterin amac1ndan bahsederken soyleyeceijimiz ilk cOmle tart1§mas1z §LI ola
caktir: Bir ba§ karal<terin tek ve tek ve tek ve tek bir amac1 vardir. Bu cOmlenin nas1I istis
nalan olduiju, amac1n nas1I c;e?itlendirilebileceiji gibi nol<talar yine bu cOmleden hare
ketle ortaya c;1kanlacaktir. 
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GOnlOk hayat1m1zda, fark1nda olmadan, yani bilinc;li veya bilinc;siz pek c;ok amaca 
sahibiz. Her §eyden once biyolojik ihliyac;larim1z1 l<ar§1lamak ic;in kendimize kOc;OklO 
bOyOklO amac;lar sec;mekteyiz. Amac;lar buyudukc;e bunlarin kar§ilanma kapasiteleri 
de zamana yay1lmaktad1r. insan, birden fazla amac;la ya§ayabilen bir varl1ktir. Bir 
yandan yemek yemek gibi kOc;lik amac;lara sahip olabilirken, bir yandan da kilo ver
mek gibi bliylik amac;lari olabilir. Bunlarla beraber, c;ok l<1sa bir zaman dilimi 
ic;erisinde arkada§ma mektup yazmak, annesine hediye almak, bula§1klar1 y1kamak 
gibi pek c;ok amac1n1 da yerine getirir. Dramatik bir eserde bu nu gerc;ekle§tirmek hem 
zor, hem de gereksizdir. Sabah kalkmak, elleri y1kamak, l<ahvalt1 etmek, i§e gitmek 
gibi basit amac;lar belirleyen, eylemleri olay orglislinlin tamammda kullanan filmlerin 
seyirciyi 51kmaS1 bundandir. Ba§ karakter filmin sliresi boyunca seyredenin dikkalini 
daij1tmayacak ve iki saate yay1labilecek tek bir a mac; belirlemel< zorundadir. Yukarida 
sayd1ij1m1z l<Uc;lik amac;larin gosterilmesi ancak gerc;ekle§tirilmelerinin hayati onemi 
olduiju durumlarda onem kazanir. Sabah elleri y1kamak uzun sliredir musluijundan 
hie; su akmayan bir evde amac; haline donli§ebilir. Kahvalt1 etmel< de ancak karakter 
uzun suredir yemek yemediyse bir amac; olarak gosterilir. Bu ornekleri uzatabilir, 
daha da belirgin hale getirebiliriz. Nefes almak, su ic;mek gibi eylemler karakterler 
ic;in amac; deijildir. Ancak gUnlerce c;olde kalm1§ bir ki§i ic;in su ic;mek en bliylik amac; 
deijil midir? 

b) Amacin Som ut luq u  

Amac1n tek olmas1 d1§1nda ikinci Ozerinde durulmas1 gereken no!<ta, onun 
mlimklin olduijunca somut olabilmesidir. Para l<azanmak istemek, bulunduiju yeri 
savunmak, hapisten veya tutsakl1ktan kac;mak, birini gormek ic;in yolculuk yapmak, 
sevgilisinin kalbini c;almak gibi amac;lar c;ok daha fazla belirginlik la§ir ve sinemada 
pek c;ok filmde ba§ariyla kullarnlm1§lir. Net olmayan amac;lar kadar felsefi veya c;ok 
iddial1 amac;lar belirlemek, dramatik bir eserin anla§1labilirliiji ac;1Smdan ciddi sorun
lar yaratabilir. insanl1ija hizmet etmek, toplumsal ban§' saglamak, kendini herkese 
sevdirmek gibi amac;lar filmin ana fikri veya sonuc;lari ile ilgili olabilir, ancak amac; 
olarak c;ok fazla belirsizdirler. Gerc;i Hollywood sinemaSI, insanl1ij1 kurtarmak 
temaS1n1 c;ok S1kl 1k la i§lemi§ ve kahramanlarina bu amac1 pek c;ok defa 
benimsetmi§tir. Arna bunu yaparken once tum insanl1ij1 tehlil<eye sokacal< bir 
tehlikenin yara!llmaS1na ve dramatik hazirl1ija ozen gosterilmesine c;al1§1lm1§lir. Ba§ 
karal<ter insanl1k ic;in gerekli ilaci bulacak, §ehrini di§ tehlil<elere kar§1 savunacak 

veya kotli adamlari yok edecektir. O halde, 
amac1n soyut olabildiiji durumlarda bu amaca 
ula§liracak olan yol, oldukc;a somut 
tutulmalldir. i;:ok kuvvetli bir dramatik anlat1m1 
olan Det Sjunde inseglet (Yedinci miihiir) fil
minde ba§ karal<lerimiz olan §6valye bir 
bak1ma insanl1g1 kurtarmay1 amac; edinmi§lir. 
Kar§1S1nda ise onemli bir rakip vardir: Ollim. 
�ovalyenin amacma ula§mak ic;in edindiiji yol 
ilginc;tir. Ollimle oynayacaklari satranc; oyu
nunun sonucu insan!1cJ1n da kaderini belirleye· 
cektir. Burada, f i lmin yarat1c1S1 Ingmar 
Bergman felsefi bir amac; sec;mi§tir. Ancak onu 
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ger<;ekle§lirmek i<;in bulduiju yol ve karakterleri somutla§lirm1>. olUmU kara giy
sisiyle ortal1kta dola§an bir karakter ha line sokmaktan <;ekinmemi§lir. Hatta, §6valye, 
kilisede gUnah <;1karirken ger<;ek amac1rn <;ok net bir §ekilde ortaya lrnyar. Sonunda 
oleceijini bilmektedir ve yolunun Uzerindeki diijer insanlann ya§amlann1 kurtarabilmek 
i<;in olUmU oyalamaya i;ali§maktadir. Bergman, dramatik yap1ya sokulmas1 i;ok zor clan 
bir amac1, bulduiju bu yontemle somut hale getirmi§lir. Ancak yeni ba§layan bir senarist 
i<;in, boylesi felsefi olarn deijil de somut ama<;lar ve farkli gerc;ekle§lirme yollan aramal< 
c;ok daha hayirl1d1r. Zira bu tip filmier nadir orneklerdendir ve ayrn amacin ayn1 yollarla 
diijer filmlerde uygulanmas1 kolay deijildir. 

Daha siradan bir romantik komediden ornek verelim. Stephen Frears'1n High 
fidelity (Sensiz olmaz) filminde, ba§ karakter Rob Gordon (John Cusack), bir otuz ya§ 
krizi ya§amaktadir. Hala yaln1zd1r ve kendi kendine hayat1rnn neresinde hata yapt1g1n1 
sorgulamaktadir. Kendini sorgulama, dramatik bir filmde somut temellere oturtulmad1ij1 
sUrece yetersiz bir amac; say11ir. Filmde Rob Gordon bu amac1rn gerc;ekle§tirecek somut 
bir yol bulmu§lur: Daha once birlikte olduiju tom eski k1z arkada§lanrn teker teker 
bularak onlara kendini neden terk ettiklerini veya neden aynld1klanrn sormak ... 

c) Amac in  OzqOn Olup Olmamas1 

Amac1n ozgUn olmas1 da dramatik eserin yap1s1 ic;in olduk<;a onemlidir. Ancak onem 
sirasinda tarl1§mas1z teklik ve somutluktan daha a§aij1dad1r. Zira para kazanmal< veya 
sevgiliye kavu§mak gibi klasik amac;lan kullanarak hala c;ok da gUzel filmier yap1lmak
tad1r. ileriki y1llarda da yap1lacaktir. Burada ozgUnlUk, amac1 deijil, amaca ula§tiracak 
yolu sec;mekten gec;mektedir. Yani para kazanmanin tek yolu bir i§te c;al1§mak deijildir. 
Hortumlamak, §ans oyunlan ile ilgilenmek, banka soymak, borsada hisse senedi satin 
almak, kendine ail bir i§ kurmak, vs ... Bu c;e§illeme Farqo'nun ba§ karakteri Jerry'nin 
yapt1ij1 gibi, iki siradan suc;luya kans1n1 ka<;1rt1p kay1npederinden para istemeye kadar 
gidebilir. GorUldUijU gibi karakteri ayn1 amaca gotUren birden c;ok yol vardir. O halde 
daha once hi<; duyulmam1§ bir amac; bulmak ic;in aylar gec;irmek c;ok da gerekli deijildir, 

zira amaca gOH.iren yollann 
OzgOnlO(jO de en az amac1n 
ozgUnlUijU kadar onemlidir. Park 
Chan-Wook'un yapt1ij1 Old boy 
(Ya§h 9ocuk) ad1ndaki Kore fil
minde ileri gidi§lerle (flash-for
ward) beslenen oldukc;a ilgini; bir 
anlat1m dili ve kurgunun yaninda, 
gorsel ozgUnlUkler de bulunmak
tadir. Bilinmeyen bir adam tara
f1ndan 15 sene boyunca bir eve 
hapsedilen bir adamin, bu sUre

nin sonunda evden <;1kmas1yla ba§layan film konusuyla da one c;1kar. Ba§ karakterimiz Oh 
Dae-Su'nun amaci ise oc almaktir. GorUldUijU gibi on kurgu, motivasyon, yol gibi oijeler 
ne kadar ozgon olursa olsun tum filmier belli ama<;lar etrafinda donmektedir. Bu ornek
te elbette ki kUlturel oijeler de on plana i;1km1§lir. Zira TUrkiye'deki, Polonya'daki 
Amerika'daki ya da Yeni Gine yerlileri aras1ndaki 6<; alma oykUsU belirgin kUlturel fark
lan da beraberinde getirir. 
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d) Amacm Zorluk Derecesi 

Karakterin amac1n1n zorluk derecesi, o amac1n kar�1s1na �1kan engellerin a�1lma 
potansiyelinin ne kadar kolay veya zor olduiju ile ilgilidir. Seyirci gozunde ba§ karakterin 
zahmeti ne kadar buyurse, 6zde§le§me de o kadar yuksek olacaktir. Zorluk derecesinin 
yuksek olmas1 akla dunyay1 kurtarmay1 amai;layan yuzba§I Steven [lndependance day 
(Kurtulu� gtinti)] veya tum k61eleri ayaklandirmay1 hedef alan Spartacus'u (Spartacus) 
getirebilir. Ancak bu tanim yalnizca g6rkemli ve eylem boyutu yuksek eserler ii;in soz 
konusu deijildir. 12 Angry men (12 Ofkeli adam) bir odanin ii;inde gei;er. 12 jurinin ii;in
den humanist tavnyla one i;1kan biri birazdan kaderine karar verecekleri zanlin1n sui;
suzluijuna inanmaktadir. Bu adam (8 Numara/1 JUri-Henry Fonda) k1sac1I< bir sure ii;inde, 
o odadan i;1kmadan ve yalnizca delilleri tekrar inceleyerek, zanl1nin sui;lu olduijuna emin 
olan diijer 11 juriyi nas1I etkileyecektir? 

Karakter yaln1zca zorda kald1ij1 veya kalbinin sesini dinlediiji durumlarda deijil, 
kendine verilen ve zorluk derecesi yuksek g6revleri kabul ettiiji zamanlarda da buyuk 
zorluklarla kar§I kar§iya kalir. The Cell 
(Hticre)'de senarist Mark Protosevich, 
son derece zor bir ama<; belirlemi�tir. 
Polisler, az1l1 bir seri katilin bundan sonra
ki hedefinin kim olduijunu ve planlanni 
bilmek istemektedir. Bu filmde ba§ karak
ter i;ocuk terapisti Catherine (Jennifer 
Lopez), katilin bilini; alt1na girerek onun 
en gizli s1rlarin1 6Cjrenecek bir deneye 
tabi tutulmay1 kabul etmi§tir. 

Amac1n zorluiju, senaristi 6zgun denemeler yapmaya da iter ancak zorluk duzeyi bu 
kadar yuksek belirlenen amai;lann bir de i;ozumu olmas1 gerektiiji unutulmamal1dir. 
Karakter zorluklan, ak1I qucu, kas qucu ve kars1liQin1 6deyerek ald1a1 yard1mlarla i;ozer. 
Bu ui;lu, bir anlamda senaryonun akla, mideye ve kalbe hitap etmesi gerektiiji savina 
kar§1l1k gelir. 

e) Amac1n Cabuk Ogreni lmesi 

Ba§ karakterin hangi amaca sahip olduiju seyirci tarafindan i;abuk 6ijrenilmelidir. 
Ancak "<;abuk" terimi tam olarak neyi ifade eder? Oi; dakika m1, be§ mi, yoksa on mu? Bu 
noktada bir rei;ete vermek mumkun deijildir, ancak §Unu unutmamak gerekir: Karal<terin 
amac1 seyirci tarafindan 6ijrenildiiji andan itibaren, bu amacin kar§1s1na i;1kacak engeller 
yoluyla karakterin eylemleri anlam kazanir. Seyirci amac1 gei; 6ijrenirse, kafasinda 
l<arakterin eylemlerini neden yapt1ij1 konusunda soru i§aretleri uyanir ve s1k1lmaya 
ba§lar. 

Onlu Amerikal1 y6netmen Blake Edwards'in yaz1p y6nettiiji 10 (On) filminde ba§ 
karakter Georges Webber (Dudley Moore), uzaktan i;ok beijendiiji ve maalesef birazdan 
evlenecek olan gen<; bir kad1n1 (Bo Derek) evleneceiji kiliseye kadar takip eder. Saklanir. 
Arna bir bOcek taraf1ndan 1s1nl1nca t6renin tam ortasinda baQ1rarak kendini ele verir. Bu 
sahneden itibaren film ilgi i;ekici bir hal almaya ba§lar. Karakter amac1n1 belli etmi§tir. 
Halbuki film ba§lad1l<tan sonra Georges ile arl<ada§lan aras1nda kirk ya§ bunal1mlan 
hakk1nda uzun ve olduki;a geveze sahneler vardir. O ya§larda olanlara sempatik 
g6runebilecek bu sahneler eylemlerle beslenmediki;e kirk ya§ civannda olmayanlar ii;in 
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olduki;a s1k1c1 hatta anla'j1lmaz olabilir. Eger i;arp1c1 bir sahnemiz yoksa, bu tip 
konu�malan filmin ba�1nda uzun tutmamak en doQrusudur. 

Arna<;: Ornekleri 

$imdi de senaryo hakkinda yazan i;ogu yazann gelenegine uyarak, baz1 filmlerden 
ama� Ornekleri verelim. 

Hapisten kacmak: Papillon (Kelebek), O'Brother where are thou (Ner'desin be 
birader), The Shawshank redemption (Esaretin bedeli), Midnight express (Geceyar1s1 
expresi), High sierra (YUksek zirve) 

6zgOrl0gOnO kazanmak veya baskald1n: Spartacus, Cool hand Luke (Parmakhklar 
arkas1nda) 

OIOmden kurtulmak: Final destination (Son durak), Delivrance (Kurtulu§), Pitch 
black (Derin karanl1k), The Game (Oyun) 

Kaybolmus veya nerede olduau bilinmeyen bir babay1 ya da akrabay1 aramak: Topio 
stin omichli (Puslu manzaralar), Falling down (Sonun ba§lang1c1), In the valley of 
Elah (Tanrinm vadisinde), Hi9bir yerde 

Kgybolmus veya nerede olduau bilinmeyen bir sevqiliyi veva esi aramalc Paris 
Texas, Sous les sables (Kumlarm altmda), Bay E, La Vie et rien d'autre (Hayat ve 
ba§ka hi9bir §ey), Frantic 

Nerede olduau bilinmeyen bir kisiyi belli bir nedenle aramak, arastirma yapmak: 
Immortal beloved (Oliimsiiz sevgi), In the mouth of madness C<;1lg1nhqm iitesinde) 

intikam almak: Kozanoqlu, Baba, E§kiya, Kurtlar Vadisi lrak, The Outlaw: Josey 
Wales (Yasadl§I Josey Wales), The Crossing guard (Tehlikeli bekleyi§), Festen 
(�iilen), The Limey (Denizci), Jungfrukallan (Kaynak), Sweeney Todd, Kill Bill 

<;:eteleri ve yasa d1s1 6rq0tleri yak etmek: Yojimbo, Donnie Brasco, Cemil 
�.§Ylan1 veya gizli gOcO yok etmek: The Omen, Exorcist (�eytan), Lost Souls 

(Kay1p ruhlar), Stir of Echoes (Deh§etin yank1lar1), Stigmata, Wishmaster (T1ls1m) 
Katili bulmak veva bir sucun esranni cozmek: The Killers (Katiller>. Insomnia 

(Uykusuzluk), Snake eyes (Yllan gozler), The Watcher cizleyici), The Pledge (Siiz), 8 
mm, Sleepy hollow (Hayalet siivari), Blow out (Cinayeti giirdiim) 

Sportif veya yansma ile ilgili bir basan elde etmelc Rocky, The Champ (�ampiyon) 
Para kazanmak: L'Aventure c'est L'aventure (Macera maceradir), Body heat 

(Viicut ate§i), Fargo, 0 Lucky man (Talihli Adam) 
OIOmcOI bir hasta11ain caresini bulmalc Outbreak (Tehdit), Possessed (�eytan 

9arpmas1) 
<;:ocuaunu. bir yak1n1n1 veya bir masumu kOtOlerin elinden kurtarmak: Nick of time 

(Tam zamanmda), Hostage (Rehine), No way back (Donii§ yok), Gloria 
�sizlikten l<Urtulmak, _yeni bir is bulmak veya isinden kovulmamaya cal1smak: Le 

Placard (Dolap), Tootsie 
Kendini farkl1 kisiliainle kabul ettirmek: Lenny 
Kendini yeni bir yerde kabul ettirmek: Chocolat C<;ikolata), Jean de Florette, 

Rebecca 
l.Yi bir aile kurmak. ailesini savunmak veya cocuklann1 iyi yetistirmek: Once were 

warriors (Bir zamanlar sava§91yd1lar), Gaslight, At close range (Yakmdan), East is 
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east (Doiju doijudur) 
YetistiQi cevreden kurtulmak: Violette Noziere, La Petite Voleuse (Kii9iik hirs1z), 

400 coups (400 darbe) 
Fizik veya psikolojik anlamda i.l'i!g_�meli: Ordinary people csiradan insanlar), 

Flawless (Kusursuz) 
Bir sucluyu, itilmis veya d1>lanm_§_b[Jsi�jyi savunmak: To kill a mookingbird (Tarla 

ku�unu oldiirmek), A time to kill (Oldiirm-; ·;;;,,�,.;�), Call Northside 777 CYanh� 
hiikiim I Geciken adalet), The life of David Gale (David Gale'in ya�am1) 

Bir yak1mm savunmak: Music box (Mtizik kutusu) 
Kendi sucsuzluijunu ispat etmett_gJJ!.fillla.li: The Negotiator (Arabulucu), The 

fugitive (Ka9ak), Au coeur du mensonge (Yalanlarm rengi), Absence of malice 
(Yanh� Karar) 

Bir yak1mmn sucsuzluijunu ispat etl]]fill_e�1sma1i: Time without pity <insafs1z 
zaman) 

i?ini veya q6revini basanyla tamamlar:r:H���= Donnie Brasco 
Bir sehri savunmak: Shichinin no samourai (Yedi samourai) 
Sevdiiji kad1n1n kalbini calmak: Cyrano de Bergerac, Dites-lui que je l'aime (Ona 

sevdiijimi soyle), Antz (Karmcalar), Shakespeare in love (A�1k Shakespeare) 
i;ocuklara ait amaclar: Ohayo (Gtinaydm), Khaneh-ye doost kojast (Arkada�1m1n 

evi nerede?) 

Bu 6rneklere bin;ok ekleme yap1labilir. GorGldQijO gibi birc;ok filmdeki ba' karakterin 
amac;lar1mn aym olmas1nda bir sakmca yoktur. Elbette ki karakterlerimiz ic;in c;ok daha 
ozgQn amac;lar bulmak koto olmaz, ancak senaristin niyeti bu noktaya kilitlenmemelidir. 

Amac1n 6zelliklerinden bahsederken ba, karakterin tek bir amaca sahip olmas1 
gerektiijini belirtmi,tim. Ancak baz1 filmlerde karakterin filmin ba,1nda belirlediiji amaci 
hemen deiji,tirdiijini veya deiji,tirmel< zorunda kald1ijm1, hatta filmin ortas1nda bu 
amacm bir kez daha deiji,kenliije uijrad1ij1n1 fark edebiliriz. 6rneijin Alejandro 
Amenabar'm Tesis (Tez) filminde ba' karakter Angela'n1n amac1 tezini yapmaktir 
ancal< daha sonra gordQijQ bir snuff movie'den (kurbanlann qerr;ekten 15/dOrU/dOijO 
film/er) yola c;1karak katili bulmay1 amac; edinir. Filmin ortalanna doijru ise katil 
taraf1ndan kendisi tehdit alt1nda kalir. Bu durumda amac; kendini korumak veya kurtar· 
mal< ,eklinde ortaya c;1kar. Filmin ba,1nda belirlenmi, olan amac; (tezini bitirmek) ba, 
karakterin (filmdeki) gmek amac1 deijildir. Zira amacm gerc;ek amac; olmas1 ic;in mut· 
lak surette "enqe/" ile kar,11a,mas1 gerekir. Qnunde enqel bulunmayan hicbir amac, 
filmdeN bas karakterin amac1 olamaz. Ancak Amenabar'm filminde g6rdUijQmUz ikinci 
amac; (katili bu/mak) engellerle kar,11a,1r ve a.erc;.e.k.amai;tir. Ancak bu da deiji,mekte 
gecikmeyecektir. Filmdeki ba, karakterin Qc;QncQ amacmm ortaya c;1kt1ij1 yer, filmin 
ortalandir ve kesinlikle diijer amac1n sona ermesiyle deiji,kenliije uijram1,11r. Buna 
amac; k1nlmas1 denir. Bu b61Qmun sonlannda, dramatik yap1y1 incelerken, amac; l<1nlmas1 
Ozerinde de duracaij1m. Filmde hem sU1;luyu aramak hem de sonradan kendini korumak 
gerc;ek amac;lardir. Burada amac; k1nlmas1 ya,am1�tir ve amacm tekliijinin kuc;Qk istis· 
nas1d1r. 

Bazen senaristler, karakterin amacm1n ne olduijuna tam hakim olamayabilirler ya 



262 4. Dosya: Naratif Yap1 

da hakim olsalar dahi onu bir an Once ve <;arp1c1 bi<;imde seyirciye sunma konusunda 
ba§arts1zl1k gosterebilirler. iki super film birden'de ba§ karakter Necati'nin filmin 
ba§indaki amac1, c;ekmek istediiji deneysel film ic;in para bulmaktir. Bunun ic;in yaptiij1 
denemeler ve kap1 kap1 dola§mas1 gOzel bir §ekilde gosterilmeye ba§larnr. Ancak hemen 
sonra, karakter birden fikir deiji§tirerek, filmin deneysel b610mlerini (bir adamm kendini 
yakmasl) c;ekmeye ba§lar. Eger, bir §ekilde, filmi c;ekebilecek gOcO varsa, neden para ara
maktadir? Yok eijer anyorsa, kar§1sina c;1kan engellerin veya amac; deiji§iminin bununla 
ilgili olmas1 gerekir. (Orneqin: Para ararken, kendini bir mafya ortammm il;inde bulmas1 
ya da paray1 bulmas1 ama veren adamm ona be/Ii bir earl lwemas1, vs.) Halbuki filmde, 
Necati'nin c;ektiiji filmin kopyas1, bir mafya babasin1n §antaj gorOntOleri ile kan§ml§tlr. 
Tehdit edilmeye ba§lar. Amac1 610mden lmrtulmak olur. Bu lark onemsiz bir detay 
deijildir. Karakterin ba§taki amacin1 net olarak ortaya koyduijunuzda bir daha o yoldan 
dOnmemeniz gerekir. Aksi durumda, seyirci, karaktere olan inanc1n1 kaybeder. Onu, 
amac1n1 ortada birakm1§ bir karakter olarak alg1lar. 

<;ift Yonli.l Arna� 

"Un/O bir doktorun kans1, evine yap1/an sa/d1nda OidOrO/Or. Doktor, kendisi de 
bay1/t1/madan once ya/mzca katilin tek kollu olduqunu fark eder. Uyand1qmda polis 
tarafmdan cinayetle sut;land1qm1 gorar. Art1k hem polisten kat;mak, hem de kansmm 
katilini buimak zorundadir. " 

Basil gibi gorOnen bu ozet aslinda birc;ok televizyon seyircisini y1llarca pe§inden 
sOrOkleyen bir dizinin oykOsOdOr: The Fugitive (Ka,ak). Dizi, y1llar sonra filme 
c;ekildiijinde sinemada da ayn1 ilgiyi uyandirm1§tir. Neden? <;OnkO bir karakterin tek bir 
amac1 olmahdir ama eijer bu amacin i§leyi§ini c;e§itlendirip, ona yeterli engeller bula
mazsak filmin tel< bir lineer c;izgide kalma tehlikesi doijabilir. Halbuki buradaki karakter
de c;ift amac; vardir: �!!!Yu bulmak ve polisten kacmak. Ancak hie; unutmamak gerekir 
ki cift amac_yalrnzca karakterin hayat1rnn tehlikede olduQu veya tehdit g6rd0g0 durum
larda gecerlidir. Bu yOzden de bunu c;ift amac; yerine cift yonlO amac olarak adlandirmay1 
uygun buluyorum. Ancak yalrnzca bu da yeterli deijilidir. Aynca.Qfl_yonlO iki amac1n bir
birine organik olarak baQll olmas1 ve birinin sonuclanmas1n1n diOerini de ortadan 
l<aldirmas1 gerekir. Bu soylediklerimi biraz ac;ay1m. Orneijin bir karakterin ayrn anda hem 
babasin1 bulmak hem de para kazanmak gibi il<i amac1 olamaz. Yani karakterin kafasinda 
bu olsa bile seyirciye yaln1zca biri yans1t1lmal1dir. Zira burada bir aciliyet yoktur. Her tOrlO 
tehdit, 610m ve yakalanma korkusunda ise aciliyet kavram1 one c;1kar. Yukanda orneijini 
verdiijim filmde, ba§ l<arakterin iki amac1 birbirine organik olarak baijlldir. Filmin 
yap1s1n1n gOcO de buradadir. Ba§ karakter Dr. Kimble eijer tek kollu adam1 bulursa suc;
suzluijunu ispat edecek ve diijer a mac; da dO§ecektir. 0 halde hem polisten kac;t1ij1 ve sal<
land1ij1, hem de tek kollu adam1 arad1ij1 sahneleri siralamak yerinde olur. 

ingiliz yazar Harlan Coben'in c;ok satan roman1ndan uyarlanan Frans1z filmi Ne le dis 
a personne (Kimseye soyleme) neredeyse ayn1 prensip Ozerine kurulmu§tur. Ba§ 
karal<ter Dr. Alexandre (Franc;is Cluzet) kans1yla mutlu bir hayat sOrerken bir gece 
evlerinin yak1n1ndal<i golde sald1nya uijrar ve bay1ltil1r. Sekiz sene sonras1na gec;eriz ve 
bu olayda Alexandre'1n l<ans1n1 kaybettiijini, kendisinin de yaral1 olarak kurtulduijunu 
6ijreniriz. Alexandre, aradan gec;en zamanda olay1n etkisini atlatamam1§. hic;bir yeni 
ili§kisi olmam1§tlf. Bir gOn olay1n gec;tiiji yerde iki ceset bulunur ve dosya tekrar ac;1hr. 
Doktor'un asl1nda kans1n1 61d0rd0ij0nden halen §Ophelenen polisler, cesetlerin ke§fiyle 
baz1 yeni bulgulara ula§irlar. Tam bu sirada Alexandre bir e-posta ahr. E-postada 
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Ne le dis a personne (Kimseye sOyleme) 

kansmdan bir mesaj ve §LI andaki halini gosteren bir gorUnto vardir. Mesajda yazanlar 
ise oykUnOn ana entrikasm1n ba§lang1c1d1r: "Kimseye siiy/eme!" Art1k hem kansm1 bul
maya, hem de polislerden kurtulmaya i;ah§mahdir. 

Her !jey Amas; is;in 

Buraya kadar, ba§ karakterin bir amaca sahip olmas1nin ne kadar onemli oldugundan 
bahsettim. Ancak dramatik anlat1m1n esas1, karakterin amaca sahip olmas1 kadar ona 
sahip i;1kmas1d1r. Ozellikle amacm seyirciye belli edildigi, anlat1ld1g1 sahnelerden sonra, 
karakterin onu geri;ekle§tirmek ii;in ne gibi denemeler yapacag1 konusu onem kazan
maya ba§lar. 40'11 y1llann iddial1 ancak seyirciden ilgi gormeyen sava§ filmi Destination 
Tokyo (Hedef Tokyo)'da ba§ansizl1g1 senaryodan ba§ka yerde aramak dogru olmaz. 
Filmde, ba§ karakter kaptan Cassidy (Cary Grant) ve morettebatm1n ii;inde bulundugu 
denizalt1nin amac1; Tokyo'daki Japan mevzilerini ve gemilerini bombalamaktir. Ancak bu 
amac; belli olduktan sonra, film, ortalanni gei;ene kadar adeta bir gezinti gemisinin 
oykusunO anlatan bir havaya bUrunUr. Sahneler, morettebatm ii;inde bulunmas1 gereken 
gerilimi tarif edebilmekten olduki;a uzaktir. Daha i;ok, sevdiklerinden uzak olmanin onlan 
ne kadar Uzdugu konusunun Uzerine gider. Bu tip §eylere dikkat etmek gerel<ir. Ornegin 
burada, hemen yolun ba§lannda birkai; Japan tehtidi hissettirilmeliydi. 

The Green mile (Ye�il yol)'un sonunda insanlara saghk verici dogausto gui;leri olan 
mahkGm Coffey, elektrikli sandalyede idam edilir. Orada bulunan herkes, ozellikle de onu 
seven gardiyanlann hepsi aglamaktadir. Filmi seyrettigimde bu uzun aijlama sah
nelerinin ne kadar gereksiz olduijunu dO§OndOijUmu hatirl1yorum. �Unku dokunakh 
deijildi. Halbuki o sahnede seyirci ac1ma veya uzontoden i;ok, ba§kald1n ve ofke duygu
lan hisseder. Bunun da en onemli nedeni §udur: Gardiyanlar, Coffey'i kurtarmak ii;in 
hi<;bir §ey yapmam1§, hii;bir i;are denememi§lerdir. En sonunda "Hfr;bir §ey yapamay1z" 
diyerek olay1 kapatirlar. Halbul<i, seyirci, sinemaya bunu duymak i<;in gelmemektedir. 
�unu bir kere daha ai;1ki;a belirtelim. Olay Coffey'i kurtarmak veya kurtaramamal< 
deijildir. Seyirci, onu sevenlerin boyle i;aresiz bir durumda, ne kadar imkans1z da olsa, ne 
tor §eyler deneyeceklerini gormek i<;in buradadir. 

Belirgin Amai; 

Baz1 filmlerde karakterlerin motivasyonunu yeteri kadar hissedemeyebiliriz. Bu bir 
karakter ozelliiji §eklinde de sunulabilir. Ancak boylesi durumlar, karakterlerin 
amai;lann1n olmad1g1 veya bunu geri;ekle§tirmeyi yeterince istemedikleri anlam1na 
gelmez. Yaln1zca, bu amai; i;ok belirgindir ve aksi dO§OnOlemeyeceiji ii;in ozellikle vurgu
lama yapmak gerel<siz olabilir. Any given sunday (Kazanma hirs1) filminde basketbol 
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antrenorO D'Amato ic;in sezon ba§lam1§tir. Bu adam1n amac1 tom mac;lan kazanip 
§ampiyon olmaktir. Bunun aksi dO§OnOlemez. Zaten ancak aksinin dO§OnOleceiji durum
larda karakterin durumunu ozellikle vurgulamak gerekir. Yoksa her antrenor mac; kazan
mak veya her general sava§ kazanmak ister. 

Yine bin;ok sava§ filminde de karakterin eylemleri ve hareketliliiji arkas1ndaki esrar, 
uzun sore ortaya c;1kanlamayabilir. Burada, ba§ karakterin kac;maya i;all§tlij1n1 veya 
sava§t1ij1 ki§ilere kar§1 organizasyonlar yapt1ij1ni dO§Oneceijimiz a§ikardir ve buna tekrar 
vurgu yapmaya gerek yoktur. Boyle bir yap1 ic;inde, karakterin ki§iliiji hakk1ndaki detay
lara daha fazla zaman ay1rabiliriz. Gene; ya§ta olen onemli Polonyal1 yonetmen Andrzej 
Munk'un Eroica (Eroika) filminin ill< bolOmOnde ba§ karakter Dzidzius, amac;s1z bir 
§ekilde ortal1kta dola§IC gibi gorOnmeldedir. Ancal< bu karakterin traji-komik sefaletinin 
arkasmda ikinci dOnya sava§I, Polonya ve Alman askerlerinin tehdidi yoijun bir §ekilde 
hissedilmektedir. Bu durumda, bu olguyu tel<rar belirtmenin bir anlam1 yol<tur. 
Karakterin her hareketi bir ba§l<ald1n gibi alg1lanabilir. Nitekim ayni §eyi Munk'un Lodz 
Sinema Okulu'ndan iiijrencisi Roman Polanski'nin The Pianist (Piyanist) filmi ic;in de 
soyleyebiliriz. Orada da ba§ karakter Szpilman, bir ba§ kald1nya sahip deijil gibidir. Ancak 
i;evredeki y1l<1m o kadar kiitOdOr ve yonetmenin Munk'un karalderinden farkl1 olarak 
Szpilman'a verdiiji sanatsal k1nlganhk o kadar bOyOktor ki, bu karakterin tepkisizliiji 
filmde gayet rahatl1kla gec;mektedir. 

Sezgisel Arna� ya da Ama�s1z Karakterler 

Baz1 Avrupa filmlerinde gordOijOmoz edilgen ba§ karakterler veya c;ocuk tiplemeleri 
filmde henoz amac1ni olu§turmaml§ olabilir. Bir ba§ka deyi§le hangi eylemi neden 
yapt1ij1ni bir dramatik karaktere ozgo netlikle belirlememi§tir. Buna kar§1hl< onu 
amac;s1zca dola§irken deijil, bir tak1m eylemler ii;inde ya da baz1 ki§ilere ba§ kald1nrken 
yani k1sacas1 hayat1n ii;inde dinamik bir tarzda gorebiliriz. Franc;ois Truffaut'nun 400 
coups (400 darbe) filminde ba§ karakter Antoine asl1nda bir amaca sahiptir. Bu amac1 
"bulundugu r,;evreden kurtulmak"olarak adlandirabiliriz. Bununla birlikte Antoine 
amacm1n farkmda deijildir. Onun her eylemi birer ba§kald1nd1r. Okulu asar, 1slahevinden 
kac;ar, sonra da arkada§I ile birlikte denize ula§mak, orada ya§amak ii;in bulunduiju 
i;evreyi ve ailesini terk eder. Tom bu olanlan karakterin ergenlik sorunlan olarak 
adland1rabiliriz. Ancak i§in geri;eiji karakterin farkmda olmadan sahip olduiju sezgisel 
amac1d1r. 

Karakterlerin amac;lanndan bahsederken, siiylenenlerin istisnalan olup olmad1ij1 
Ozerinde durallm. Yani hic;bir amac1 olmay1p yine de bir dramatik yap1y1 sOrOkleyebilecek 
nitelikte karakterler var m1d1r? 

Baz1 karakterler ic;inde bulundul<lan durumdan ve kendi konumlanndan son derece 
memnundur. Bu yOzden onlan rahats1z edecel< herhangi bir olu§uma kar§I koymal<, onlar 
ic;in amai; olarak alg1lanabilir. Bazen de lmnuya uzun bir giri§ yap1ld1ktan ve karakter 
tanit1ld1ktan sonra amacm belirlenmesi bilerek saklanm1§ olabilir. Karakterin amac1ni 
filmin sonunda sOrpriz olarak oijrenebiliriz. Ancak bu tip durumlarda konunun da belli bir 
yere doijru gidebilmesi ic;in seyircilere ilgilenebilecekleri bir yon sunmak gerekmektedir. 
Buna .�aa11 kemik kurall ad1 verilir. Yani seyredenlerin gerc;ek ziyafeti bel<lerlerken 
yalayabilecekleri bir kemiije ihtiyai;lan vard1r. KO<;Ok engellerle beslenen her torlO klic;Ok 
amai; yaijl1 kemik say1labilir. Ancak bulunan amac;lann ana amac;la baijlant1s1nin olmas1 
da onem ta§1r. Boylece olay orgosOnOn bOtOnlOijO korunmu§ olur. 
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Louis Malle'm Le Feu toilet (Ate�le 
oyun) filmi bu tip durumlara onemli bir 
ornektir. Zira senarist ve yonetmen Malle, 
karakteri ii;in hem i;ok ai;1I<, hem de i;ok 
zor bir amai; sei;mi>;tir: OIOm. Filmde alkol 
baij1mlll1ij1 tedavisinden i;1kan Alain Leroy 
asllnda kendini oldOrmeye karar ver
mi>;tir. Filmin sonuna kadar bu karar 
hakk1nda en ufak bir ipucu verilmez. Eijer 
bu durum bize en ba>;tan belli edilseydi, 
karakterin amacma engel bulmakta 
bOyOk zorluk i;ekecektik. Kendini oldOrme 

eylemi tamamen karakterin kendi iradesine baijll olduiju ii;in, seyredenlerin soyleyeceiji 
ortak comle >;udur: "Madem kendini O/dOrmek istiyorsun, O/dOr o zaman!" Halbuki filmde 
karakter kendine yokla var aras1nda kO<;Ok i;apl1 amai;lar belirlemekte, ya>;amdan 
duyduiju zorluiju eylemlerinde, gozOmOze sokmadan ifade edebilmektedir. Yine de, 
bulunan amai;lar ve eylemler bizi herhangi bir yere doijru yonlendirmediiji ii;in kimi 
zaman s1kmt1 ya>;and1ij1 da olur. Ancak filmin sonunda ya>;anan sOrpriz yani karakterin 
intihar etmesi oylesine i;arp1c1dir ki, bizi daha once l<i her torlO eylemi ve olay1 yeniden 
yorumlamaya yonlendirir. 

Dramatik anlat1ma uymayan, bunu yanl1>; bulan veya takmayan i;ok say1da film ola
bilir. Ancal< amai;s1z gorOnen karakterlerin olu>;turduiju filmier, bu karalderlerin geri;ek
ten amai;lann1n olmad1ij1 an lamina gelmez. Filmdeki karakterlerin de t1pk1 normal hayat
ta gordOijOmOz insanlar gibi irili ufakll amai;lan vardir. Bu yaln1zca film in yazanmn onlan 
hangi ol<;Ode gostereceiji veya bunun >;iddeti ya da ozgOnlOijO ile ilgili yapt1ij1 sei;imdir. 
Michael Haneke gibi naratif yap1y1 fazla umursamayan bir yonetmenin bile ba>; l<arakter
lerine birer amai; bulunabilir. Code lnconnu (Bilinmeyen kod)'da Anne (Juliette 
Binoche)'ln amac1 daij1lm1>; ailesini toplamak, Le Temps du loup (Kurdun qGnG)'nde ise 
Anne'1n amac1 kirsal kesimde gGvenli bir s1ij1nak bulmak diyebiliriz. Ancak boylesi bir yap1 
ii;inde dG>;OnOldOijOnde, filmin i;ok onemli dramatik noksanlan olduiju gaze i;arpacaktir. 
o yozden de boylesi filmleri dramatik teknikler veya naratif yap1 yonGnden deijil i;ok 
daha sekansiyel bazda incelemek gerekir. 

Amacm Ba� Karakter Belirlernesi 

Bu bOIOmde anlatt1ij1m tom konulann 1>;1ijmda >;6yle bir sonuca varmam1z mGmkGn 
olabilir: Dramatik anlat1ml1 bir filmde, hangi karakter belli bir arzuya ve buna baijll bir 
amaca sahipse, aynca bunun i<;in de eylemler yap1yorsa ba>; karakter odur. 

Ba>; karakterin aktif yap1s1, karakterin sakatl1k veya hastal1k nedeniyle hareketsiz 
kald1ij1 durumlarda daha doijru bir >;ekilde deijerlendirilebilir. Boylesi durumlarda ba>; 
karakterin niyeti ne olursa olsun amac1m geri;el<le>;tirmesi i;ok zor olabilir. 0 halde, 
hareketsiz durumdaki karakterlerin, ba>; karakter olmalan olduki;a zordur. Carlos 
Saura'n1n Rafael Azcona ile birlikte yazd1ij1 El Jardin de las delicias (Lezzetler bah�e
si)'ni ele alallm. Antonio Carro (Jose Luis Lopez Vazquez) hem konu>;ma yetisini, hem 
de hatirlama yeteneijini bir araba kazas1 sonucu kaybetmi>;, tekerlekli sandalyeye 
mahkOm bir adamdir. Ya?ll babas1, k1z karde>;leri ve i;ocuklan ona tekrar haf1zasm1 
kazandirmak ii;in ellerinden gelen tom gayreti gostermekte, hatta onun onGnde adam1n 
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hayat1ndan i;e'litli pari;alan temsil eden tiyatro gosterileri dahi yapmaktad1rlar. Ailenin 
bu gayretinin nedeni, Antonio'yu iyi etmek deijil, adam1n bilini; altm1 uyand1rarak isvii;re 
bankalanndaki paralann hesap numaralann1 oijrenmek ve bu parayla da fabrikay1 
yeniden i;a11,.t1rmakt1r. �imdi tamamen dramatik bir refleksle bakt1ij1m1zda bu filmin ba§ 
karakteri kimdir? Antonio d1§mdaki diijer aile bireylerinin i;ok net olarak belirlenmi§ bir 
amai;lan vard1r. Bunun otesinde, bunu geri;ekle§tirmel< ii;in i;aba da sari etmektedirler. 
0 halde ba§ karakter onlar olmal1d1r. Ancak Saura'n1n filmi dramatik veya kronik (bir 
durumun anlatJ/d1i:j!) film olmak aras1nda ciddi tereddutler gei;irmektedir. Film i;ok derin 
bir sorunsala, i;ok iyi bir konuya, iyi kurulmu§ karakterlere ve dinamik bir dile sahiptir. 
Buna kar§1l1k Antonio'nun hat1ralanna bakt1ij1 anlann olduiju sahneler belki Antonio ile 
diijer karakterler aras1ndaki ili§kiyi tarnmam1za yard1mc1 olur, ancak seyirciyi tatmin 
etmez. Zira o, ba'l karakterinden hareket beklemektedir. Y1llar sonra Alejandro 
Amenabar, Mar adentro (i�imdeki deniz) filminde ayn1 hataya du§memek ii;in tetraple
jik olan karaktere bir amai; vermi§tir. Ba§ karakter Ramon yaln1zca kafas1n1 oynatarak 
ya§iyor olmaktan art1k b1km1§, kendisine otanazi yapt1rma izni verilmesini istemektedir. 
Ba§ta ailesi olmak uzere pek i;ok insan buna kar§1 i;1kar. Karakterin bir amac1 vard1r ama 
ne yaz1k ki bunu geri;ekle§tirecel< eylemleri yapacak kudrete sahip deijildir. Yine de 
ba§kalanrn durumuna ikna etme, olay hakk1nda hukuki surei; ba§latma ve bir kad1n1 
sevme sahneleri ile film dinamik k1l1nm1§t1r. Buna l<ar§1l1k Dalton Trumbo' nun Johnny got 
his gun (Johnny silaha sarold1) veya Frans1z filmi Le Scaphandre et le papillon 
(Kelebek ve dalg1�)'1n ba§ karakterleri o kadar hareketsiz sunulurlar ki (bir sebze haline 
d6nmiiJ ya da yalnizca g6z kapag1ni hareket ettirebilen karakter) ilgini; sunumlanna ve 
ozgun oykulerine raijmen film ii;inde naratif bir du§U§ ya,.anir. 

Eskilerden, i;ok ilgini; ve dramatik unsurlan yuksek bir konusu olan ancak gerek seyir
ci nezdinde gerekse ele§tirmenler aras1nda taraftar bulamamJ§ bir Frans1z filminden 

Ornek verelim: Paradis pour tous (Herkes 
i�in cennet). Filmin konusu §6yledir: BaJans1z 
bir Intihar giriJiminde bulunan sigorta Jirketi 
yoneticisi Alain Durrieux, Doktor Valois'ya 
gonderilir. Doktor Valois insanlardaki endiJevi 
yak eden 'flashage' adl1 bir yontem icat 
etmiJtir. Tedaviden iyileJmiJ <;1kan Durieux, 
art1k surekli gU/Dmseyen, iJinde baJanl1, ornek 
bir lwca olmuJtur. Ancak doktor Valois bir 
sore sonra insanlara kar$1 duyarfllfi'j1n1 ve 
duygularm1 tamamen kaybetmiJ bir canavar 
yaratt1i:jm1 keJfeder. 

Sizce bu ozete gore ba§ karakter hangisi olabilir? Durrieux mu yoksa Valois m1? Bu 
ozeti okuyan bir seyircinin ilk du§uneceiji §ey, ba§ karakterin doktor Valois olacaij1d1r. 
Neden? Zira en i;ok i;all§ma ya§ayan, yaratt1ij1 canavann vicdan azab1 ii;inde kalan ve 
belki de daha sonra onu yak etmek ii;in i;abalayacak olan odur. Ancak filmde en i;ok gos
terilen ve filmin merkezi haline gelen karakter Durrieux olmu§tur. Halbuki Durrieux'nun 
hi<;bir sorunu olmad1ij1, bu durumuyla da ba§ karakter olamayacaij1 ai;1kt1r. o halde 'lunu 
net olarak soylemek gerekir ki onemli olan yalnizca ba§ karakterin bir amaca sahip 
olmas1 deijil, bu amai; ii;in harekete gei;me potansiyeline sahip olmas1d1r. 

Ba§ karakterin filmde ya,.ad1ij1 i;at1§malar mumkun olduijunca dinamik eylemlerle 
orUlmu'l olmalid1r. Karakterin i;at1§ma ya§amas1 yalnizca belli sorunlar kar§1smda statik 
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ikilemler ya9amas1 demek deijildir. Ya9ad1ij1 dinamik i' ,at1,maya raijmen bir >eyler yap
maya, amac1 dahilinde hareket etmeye ,a119an karakterler aktiftir. Ba§ karakterin aktif 
olmas1, seyircinin onunla ya,ayacaij1 muhtemel ozde9le9menin anahtandir. Aktif olmak, 
mutlaka ba,armak demek deijildir. Seyirci onunla ozde9le9mek i'in karakterin 
ba9armas1n1 deijil, kar91 ,1kmasm1, ba> kaldirmas1n1, eyleme qe,mesini bekler. Bunu bula
mad1ijmda ise filme olan ilqisi insiyaki olarak azahr. Ba§ karakter, bir anlamda seyircinin 
hayatta yapmak isteyip yapamad1klann1 karakterize eder. Sinema salonuna qelip 
etrafmda qe,enlere anlam veremeyen ya da kar,1 ''kmayan, ba9kalan nereye ,ekerse 
oraya qiden bir ba> karalderle kar91la9mak kadar rahats1z edici bir >ev olamaz. 
Senaristlerin bu noktaya 'ok dikkat etmesi qerekir. 

Orhan Oijuz'un Biiyii filminde senaristler, ba§ karakter olarak belli ki Ay>e'yi (ipek 
Tuzcuoijlu) se,mi9lerdir. Zira ka21ya qiden qrubun ba§lanndaki profesorle birlikte en 
onemli ki§isi odur, aynca buyu ona yap1lir ve qenellikle de kamera onu qosterir. Ancak 
tum bu nitelikler onu ba> karakter yapmaya yetmemi>tir, zira karakterin ya,ad1ij1 
�at19malar seyircinin alg1s1na uzakt1r. Kan1mca filmin seyirci taraf1ndan benimsen
memesinin de en onemli nedenlerinden biri budur. Film dikkatle incelendiijinde, asl1nda 
Ay§e'nin ba>ma qelen ,e,itli olaylara kar,1 sadece baijirmakla yetindiiji, filmin son sah
nelerine kadar hi,bir yap1c1 eyleme (Bu/unduk/an yerden kaq; organizasyonu yapmak, 
bir /anet varsa kaz1/an ke;fetmek, vs.) qiri9mediiji lark edilecektir. Ba, karakter etimolo
jik tanim1nda olduiju qibi ilk sava,.;1d1r, o halde sava§acaktir. Ayni sorun Gen filminde de 
gorulur. Film in ba, karakteri olduijunu d0>0nduijumuz Dr. Deniz, tenha bir bolqede bulu
nan eski bir ak1I hastanesine geldikten sonra, hastanede arka arkaya cinayetler i>lenir. 
Deniz, yaln12ca etrafmdaki diijer doktorlara ve orada bulunan polislere neler olduijunu 
sormakla yetinir. Hi,bir yap1c1 eyleme qirmediiji gibi, olaylan ara,tirma yolunu da 
se,mez. Bu yuzden filmde ,ok ciddi bir ba> karakter sorunu ya,anir. Dr. Deniz'i qer,ek
ten ba§ karakter yapan bir amac1 var m1d1r? Bir .;at1,ma ya,1yorsa biz bunu hissediyor 
muyuz? Bu sorulara olumlu yan1t vermek maalesef .;ok zordur. Y1lmaz Aslan'm Yara fil
minde ba§ karal<ler HUlya, Almanya'daki babas1 taraf1ndan Turkiye'deki amcas1n1n 
yanma qonderilmi>tir. Uyumsuz ve hir,m bir klZ olan Hulya'nin derdi tekrar Almanya'ya 
geri donmektir. Bunu da ba>larda dener. Evden ka.;ar. Bu >ekilde, film ,ok hareketli ve 
ba,anl1 bir tempo ile ba>lar. Ancak yonetmen bundan sonra anla§1lmaz bi,imde k121n 
Almanya'ya donebilmek i<;in neler deneyeceijini qostermek yerine, i'inde bulunduiju ak1I 
hastanesinin zorluklann1 ve genel panoramas1n1 vermeye ba9lar. K1z, arada bir 
Almanya'ya donmek istediijini haykirmal<ladir. Ancak icraat yoktur. 

Senaristler ba, karakterlerini zedelemekten .;ekinirler. Halbuki ba> karakter zedelen
diiji a1,ude filmin kalitesi artar. Zira filme qelen herkes onunla (baJ karakler/e) yeni 
tani§maktadir. Oyleyse ona kar,1 bir sevqi beslemeleri du§OnUlemez. Ba§ karaktere 
empati duymaya yarayan sonu.;, onun en zor, en s1k1>1k yani boija21na kadar belaya 
batt1ij1 durumlardan l<endi becerisiyle nas1I s1ynlacaij1n1 gormekten ge,er. Senaristin 
belki de hi<; unutmamas1 qereken alt1n kural budur. 

NEDENLER VE MOTiVASYON 

Bolumun ba,1nda verdiijim >emada ba> karakterden sonra yer alan ikinci eleman 
neden'dir. Ancak once amac1 a.;1klarsam, nedenin nas1I olu§tuijunu dal1a iyi anlamam1za 
yard1mc1 olacaij1n1 dO§Ondum. Ashnda amacm nedenini, neden ve motivasyon olarak iki 
bolumde inceleyebiliriz. Zira bu iki l<avram birbirine s1k1 s1k1ya baijhd1r. 
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Neden 

Nefes almak ve su i<;mek gibi eylemlerin bir filmin ba§ karakteri ic;in amac; haline 
gelebileceijini daha once belirtmi§tim. Bunlar, insanlann biyolojik ihtiyac;landir ve zaten 
bu ihtiyac;lanrn kar§1lamaktadirlar. Peki gUnlerce c;olde kalm1§ ve matarasindaki su bitmi§ 
bir insan1 ele alahm. Bir su kaynaij1 bulup su ic;mek onun amac1 olmaz mi? Ayrn §ekilde, 
deniz altindaki bir magarada s1k1§ml§ ve hava tupUnde yalrnz 20 dakikal1k hava kalm1§ bir 
karakter ic;in de nefes alabilmek o derecede onemlidir. 

Herkes belli oranda para kazanmak ister, hatta yine belli oranlarda ba,an elde 
etmek, UnlU olmak, c;evresine yararl1 olmak isteyebilir. Ancak film oykUsUnde ba§ karak
ter belli oranda istemez, sonuna kadar ister, onu bu yolundan al1koyacak hic;bir gUc; ola
maz. o halde diyelim Unlu olmak ic;in sonuna kadar gitmeye hazir (yonetmene kur yap
mak, kendini tark/1 biri gibi tanitmak, isminin r;evresinde kota bir sansasyon yaratmak, 
vs.) bir karakter bu nu neden bu kadar c;ok istemektedir? Oyle ya neden ba§ka biri deijil 
de o? Bu h1rs1n, isteijin, arzunun nedenleri ne olabilir? Sinemada bir karakterin amact 
nedenin anti-tezidir. Yani, unlU olmak isteyen karakter, c;ocukken UnlO olamamaktan, 
para kazanmak isteyen karakter ise hayat1 boyunca fakirlikten c;ok c;ekmi§ olmahdir. 
Biraz paras1 olan bir karakterin biraz daha para kazanmast i!ginc; bir sinema OykGsQ 
degildir, olamaz. Oyleyse, nedenini doijru ve rasyonel bir §ekilde ac;1klayabilirseniz, her 
turlU amac; ve her turlU yol, dramatik bir filmin konusunu olu§turabilir. K1sacas1, senarist 
kendi ic;in c;ok net olabilecek bir nedenin herkes ic;in bu kadar net olmayabileceijini anla
mahdir. 

Karakterin amac1n1 olu§turan nedenlerin oykU ic;inde ne zaman ac;1klanmas1 gerektiiji 
konusu da onem ta§ir. Zira nedenler, ozellikle televizyon dizilerinde geriye donO§ler 
(<;ocukluk, ai/e ifiekileri, vs.), bir karakterin diijerine ac;1klamalan, diyaloglar gibi c;e§itli 
yontemlerle anlat1lir. Halbuki sinemada boyle doijrudan soylemlere yer yol<tur. 
Sinemada bir karakterin neden para kazanmak istedigi ya da neden OnlU olmay1 amac; 
edindiiji oykunun anlat1m surecinde yava§ yava§ ac;1klanir. Filmin lineer anlatim 
yap1s1ndaki sira kabaca §Oyledir: 

Bae Karakter - Amar; - Yo/ - Engel - Eylem - Neden - Engel - Eylem - Sonur; 

Papillon (Kelebek)'te ba§ karakter 
Papillon (Steve Mc Queen), hapisten kac;
mak ic;in bOyUk bir istek duyar ve planlar 
yapar. Senaristler Dalton Trumbo ve 
Lorenzo Semple JR bize diijer hapis
hanelere gore c;ok daha temiz. daha 
demokratik, daha uygar ve mahkOmlann 
bolluk ic;inde ya§ad1ij1 bir tabla c;izebilirdi. 
Belki boylesi bir durumda bizim ba§ 
karakterimiz yine kac;mak isteyecekti, ancak seyirci olarak bizim, bu isteijin me§ruluijuna 
olan inanc1m1z azalacakt1. Eijer fikrimizde biraz daha devam edecek olursak, boylesi bir 
durumda belki kahramarnn engellerinin de c;ok kat1 olmayacaij1 soylenebilecektir. Zira 
kac;arken yal<alansa da yine ayrn rahat ortama dU§er. Halbul<i Papillon'un bulunduiju 
Frans1z ada hapishanesi, askerlerinin sertliiji, kD§Ullann1n aijirhij1 ve kac;marnn neredeyse 
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iml<ansiz olmas1yla On yapm1§tir. Aynca kac;anlara da c;ol< ciddi hOcre cezalan verilmek
tedir. TOm bu ko§ullar Papillon'un motivasyonunu hakll k1lan unsurlard1r. 

Bir filmin ba§mda, karakterle ilgili bazi tanit1m sahneleri yap1l1r. Buralarda, nedenin 
tamam1 seyirciye asla ac;1klanmamal1d1r. Seyirci, ba§ karakterin neden boyle bir amaca 
sahip oldugu yolunda sezgisel bazi tahminler yapmay1 sever. Filmin neredeyse ortalanna 
kadar ona bu alani vermek gerekir. Buna kar§1l1k, bu nedeni bazi sahnelerde ortaya c;1kar
may1 da unutmamak gerekir. Manisa Tarzam'nda ba§ karakter gazi Ahmet (Ahmet 
Bedevi) Manisa'ya gelir ve gordOgO her yere agac; dikmeye ba§lar. Karakterin eylem
lerinin ulvi bir nedene bag11 olmas1 onu seyircinin gOzOnde anla�1!1r k1lmaz. Bu adam 
kimdir? AQac;lan neden bu l<adar sevmektedir? Dogaya c;ogumuz ilgi duyar ve korumaya 
c;al1§1nz ancak neden Ahmet'in ilgisi bir tutku dOzeyindedir. Oylesine ki birkac; hayal 
k1nkllg1 sonucunda Tarzan k1hg1nda Spil daglanna c;1kacak ve orada ya§amaya ba§laya
cakt1r. Filmin ozetinde Ahmet Bedevi'nin cephelerde dogO§mO>. sava§ yorgunu 
oldugunu ve bunun ic;in dogaya dondOgOnO yazmaktad1r. Film gerc;ek hayattan allnd1gma 
gore, gerc;ek oykOde de bu hissettirilmelidir. Ancak filmde gerek bu sava§lar, gerekse 
Ahmet'in §ehir ya§ammdan, insanlardan, uygarl1ktan neden bu kadar kopuk oldugu 
hakk1nda hic;bir ac;1klama yoktur. Gerc;ekten de Ahmet §ehre gelir, otobOsten iner, l<endi
sine hemen bir i§ bulacak olan bir adamla kar§1la§1r, sonra da onOnde giden bir kamyon
dan dO§en dal1 yere diker. Kendisine i§ bulan adam1 saymazsak, karakterin ki§ilik ozellik
lerini vermesi ac;1smdan, doga ile bag1m gosteren bir sahne koymak ilginc; olabilir. Ancak 
filmin ilerleyen bolOmlerinde bunun ac;1klamasma gec;mek gerekir. Halbuki bu onemli 
konu filmde tamamen es gec;ilmi§tir. 

Her zaman nedenin c;ok net bir §ekilde ac;1klanmas1 zorunlu mudur? Hay1r ... Yakmlar
da ya§ayan bir kad1na, hayallerde canland1nlan bir oyuncuya duyulan a§k tamamen 
ki§isel olabilir. Bu duygu c;ok atipik olmad1g1, c;ogu insan taraf1ndan kolayca anla§1ilp 
payla§1ld1g1 ic;in ac;1klamalar yapmaya da gerek yoktur. Seyirci bu tip bir tutkuya ister iste
mez ortak olacak, bunu ya§amak isteyecektir. Ancak karakterin bu tutl<Usuna ne derece 
bagl1 oldugunu, yani hangi oranda motive oldugunu gostermek dogru olur. Hayat1mm 
kadm1s1n, bir adam1n art1k OnOnO kaybetmi§ eski gOzel bir §ark1c1ya duydugu a§kl anlat1r 
ve karakterin ic; sesi ile desteklenen ba§anl1 sahnelerle ac;1l1r. Karakter, tutkuyla bagl1 
oldugu §ark1c1 kad1nin evinin bir bolOmOnOn kiraya verildigini gorOnce oraya yerle§ir. Bu 
obsesyonel bagl1l1k, bizi hemen filme yak1nla§t1nr. Ancak bu noktadan sonra bu dramatik 
basamag1 asla dO§Ormemek gerekir. Filmin bundan sonraki bolOmO, ba§ karakterimizin 
kad1na daha da yakm olmak ic;in yapt1g1 denemeleri ve kar§1s1na c;1l<an engelleri ic;eren bir 
kre§endo §eklinde olu§turulmalld1r. Filmde boyle bir niyet oldugu ac;1kt1r. Ancak karakter, 
c;ogu zaman geriye c;ekilmekte, eskiden kans1ni oldOrmO§ oldugu ic;in suc;a bula§mak iste
memektedir. Ancak seyirci ic;in karakterin suc;a bula§mamas1 degil, tutl<usu yonOnde 
suc;a bula§mas1 ilgi c;ekicidir. Film, sOrekli olarak boyle bir ikilem ic;inde gidip geldigi ic;in 
zaman zaman ba§ karakterden uzakla§1lmakta, bu da tempoyu dO§Ormel<ledir. 

Motivasyon 

Ba§ karakterin amac1nin gerc;ekle§tirilmesi mOmkOn oldugu olc;Ode zor olmalld1r. 
Zorluk yaratmak, amac1n onOndeki engellerde zorluk seviyesini art1rmaktan gec;er. Bunu 
engel bolOmOnde geni§ olarak ele alacag1m. Ancak burada ozellil<le Ozerinde durulmas1 
gereken nokta, amaca sahip olan ve kar§1s1nda ciddi bir engel bulunan karakterin tutu
mudur. Ba§ karakter amacm1 gerc;ekle§tirmek ic;in son derece yOksek bir motivasyona 
sahip olmal1d1r. Aynca bu motivasyonun seyirciye hissettirilmesi veya gosterilmesi 
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§arttir. Yukanda sayd1ij1m film orneklerindeki amac;lardan herhangi birini alirsak bunun 
ne kadar onemli olduijunu anlayabiliriz. 

Motivasyonu sey1rcinin hissetmesi kadar karakterin de seyirciye h1ssettirmes1 ve 
sonuna kadar gitmesi de onemlidir. Arna<; olan yerde mutlaka amaca ula§ma c;abas1 
vardir. Gerc;ek hayatta, c;ok onemli ve net amac;lan olmalanna raijmen, bunun i<;in yeter· 
Ii derecede efor sarfetmeyen insanlara rastlamam1z mumkundur. Bunun nedenleri c;ok 
c;e§itli olabilir. (Kendini yeterli hissetmeme, yapabi/ecek/erinden i;ok daha zor amai;lar 
belir/eme, i;ekingen/ik, zamana baij/1 istek kayb1, vs.) Sinemada ise sadece karakterin 
kararl11iij1n1 gorduijumuz olc;ude filme olan inanc1m1z yukselir. Bu anlamda, engellerin 
guc;lu olmas1nm otesinde, karakterlerin kar§ilanna c;1kan engelleri ciddiye de almalan 
gerekir. Claude Lelouch'un L'Aventure c'est l'aventure (Macera maceradir) filminde 
kar§tlanna c;1l<an engeller karakterleri neredeyse eijlendirmektedir. Bu bir komedi olduiju 
i<;in Lelouch, karakterlerin engellere verdiiji onemi goz ard1 etmi§ olabilir. Ancak bu 
durum oldukc;a rahats1z edicidir, zira karakterler komedilerde de en az dramlarda olduiju 
kadar gerc;ekc;iliije uygun davranmalidir. Yeni donem dogma ak1m1 filmlerinde, 6ykulerin 
ortak noktalanndan biri ba§ l<arakterlerin motivasyonlannm oldukc;a yuksek olmas1dir. 
Danimarkal1 yonetmen Anders Ronnow Klarlund, senaryosuna da i§tirak ettiiji Besat 
(�eytan 9arpmas1) adh filmde ba§ karakter Silren'i bat1l1, dengeli, oldukc;a normal biri 
olarak resmettikten sonra amac1na ula§mak i<;in neler yapabileceijini gosterir. Doktor 

Besat (§eytan �arpmast) 

Soren'in amac1, yay1lmaya ba§layan bir virusu bulmaktir ve bu amac; onu Romanya'da 
yeni 61mU§ bir c;ocuijun mezann1 ac;maya kadar g6tUrecektir. t;:ocuijun ailesi buna izin 
vermemektedir. Ancak hi<;bir §ey Silren'i karanndan donduremez. Gizlice ailenin 
bahc;esinde bulunan mezara gider ve kazmaya ba§lar. Ancak babanm uyand1ijm1 ve 
arkasmdan geldiijini lark etmemi§tir. 

Ba§ karakter l<ac;ma an Ian geldiijinde §U veya bu nedenle tereddut edebilir, korkabilir, 
sakarl1k gosterebilir. Bunlar karakter ilzellikleridir. Ancak belli bir amac; belirledikten 
sonra motivasyonun dO§tuiju, tereddut ya§anan anlar ancak karakter ciddi bir i<; c;ali§ma 
ya§1yorsa onemlidir. Night Shmayalan'1n Unbreakable (OliimsUz) filmi, c;ok ilgi c;ekici bir 
konusu olmasma raijmen bir onceki filmi Sixth sense (Altmc1 his)'se gore daha az ilgi 
c;ekmi§, kimilerini oldukc;a s1km1§tir. Film, c;ocukluijundan beri ge<;irdiiji her kazadan 
burnu bile kanamadan kurtulan, hi<; hasta dahi olmayan bir adam1n bunun nedenini 
merak etmeye ba§lamas1yla anlam kazanir. Ancak tam bu noktada Shmayalan, esran 
c;ozmek ic;in ba§ karakterin ne derecede motive olduijunu yeterince net bir bic;imde 
ortaya koyamam1§ttr. Filmde ba§ karakter David Dune (Bruce Willis), eijer ba§ma gelen· 
leri gerc;ekten 6ijrenmek istiyorsa, c;ok daha h1zh hareket etmelidir. Aynca ona verilme· 
si gerekli bilgiler durmadan ba§kalan taralindan sunulmamal1, dramatik gerilim de s1k s1k 
kesintiye uijrat1lmamal1dir. Yine Lutfi 6. Akad'm ilgin<; engellerle c;e§itlendirilmi§, 
gerc;ek<;i c;izgideki KIZlhrmak, Karakoyun filmindeki en 6nemli eksiklerden biri, ba§ 
karakter t;:oban Ali CY1lmaz Guney)'nin beyin k12ma duyduiju a§kl sonuna kadar goture· 
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eek bir motivasyona sahip olmamas1d1r. Ya da bir ba§ka deyi§le bu motivasyona aslmda 
sahip olmas1, ancak "Ben bir r;obamm, sen bey Jaz1sm" qibi soylemlerle adeta kendini 
a1<;altmas1d1r. 

O(jrencilerimin senaryolannda rastlad1iJ1m hatalann en Onemlilerinden biri �udur: 
Olu§turulan ba§ karakterin motivasyonun deiji§mesi ya da tercihinin farkl1la§mas1. 
Halbuki bir dramatik filmde karakterin amacm1n deiji§mesi ii;in qerekli baz1 durumlar 
vardir ancak bu kesinlikle karakterin tercih deiji§tirmesi ile ilintili deijildir. Eijer karakter 
motivasyonunu veya tercihini deiji§tiriyorsa, filme de o anda ba§lamak qerekir. �aijan 
lrmak'm televizyon filmi Kabuslar Evi'nin ilk projesi Takip'te ba§ karakter ibrahim, 
y1llardir bir kurt adam taraf1ndan takip edildiijine inanmaktadir. 0 yOzden de sOrekli yer 
deiji§tirerek, pansiyonlarda qeceleyerek ya§amm1 sOrdOrOr. Ancak birden bir ev kirala
maya ve canavan beklemeye karar verir. Senarist fi!mde karal<terin motivasyonunu 
asl1nda i;ok iyi kurmaya ba§lam1§ken birdenbire i;ok bOyOk bir hata yapml§ ve filmi 
inand1nc1l1ktan tamamen uzakla�t1rm1�t1r. Zira �u sorunun cevab1n1 san1nm kendisi de 
veremeyecektir. Evet... Canavan beklemek ... Arna neden §imdi? Eger ba§ karakterin 
cevab1 "Kar;maktan yoru/dum!" ise §U soruyla devam edilebilir. "Neden ?U anda yoruldun 
da or; y1/ once yorulmadm?" Bunlar, benim senaristi i;1ld1rtmak ii;in sorduijum sorular 
deijil, seyircinin otomatikman kafas1ndan qei;enlerdir. Ba§ karakter qeri;ekten yorulmu§ 
ve bir yere yerle§meye karar vermi§se, film orada ba§lar. 0 zaman bu tip sorular sor
mam1za da qerek kalmaz. 

Motivasyonun dl§avurumu doijrudan olabildiiji qibi daha ozqOn orneklerle de 
orOlmO§ bulunabilir. Jim Jarmush'un Broken flowers (K1r1k �i�ekler) filminin ba§ karak
teri Don Johnston (Bill Murray), bilgisayar 
i�inden emekli, zengin, yaln1z ve s1k1nt1 verici 
bir hayat1 olan ellilerinde bir adamdir. GOnOn 
birinde eski sevqililerinden birinden bir oijlu 
olduijuna ve onu ziyarete geleceijine dair 
anonim bir mektup al1r. Yak1n kom§usu 
Etiyopyal1 Wilson, bunu kimin qonderdiijini 
bulmay1 kendine i§ edinir ve adam1n eski k1z 
arkada§lanndan hayatta olan dordOnOn §U 
andaki durumlan ve adresleri Ozerine 
ara§tirma yapar. Don'u da bu kadmlan teker teker qormeye gitmesi ii;in ikna etmeye 
i;ah§ir. Burada ba§ karakter Don'un "Bu mektubu kim yazdiysa yazm1,, bana ne ... " veya 
"Hayir, bu kadmlan gormeye gitmeyecegim. "qibi cOmleler kurmas1, onu motivasyonuna 
i;ol< baijh olmayan bir karakter olarak qosterip, seyircinin ona yak1nla§mas1ni engelleye
bilir. Ancak Don, soylediklerinin tam tersini yapmaktadir. ilgilenmediijini soylediiji 
kad1nlarla ilqili ara§tirma yapar, gitmeyeceijini soylediiji yolculuija i;1kar. Bu kontrast da 
asl1nda motivasyonun atipik bir di§avurumudur. 

Karakterin amac1 filmin hemen ba§lannda belirlendikten sonra normal dramatik 
ak1§1n i<;inde karakter bu amacm1 geri;ekle§tirecek yollan denemeye ba§lar. Buna kar§1hk, 
bir tak1m filmlerin kurqulannda karakterin denemelerini qormek yerine qeriye donOo 
motivasyonunu incelemek tercih edilebilir. The Remains of the day (Gtinden kalanlar) 
filminde ba§ karakter Stevens'1n (Anthony Hopkins) amac1 filmin ba§lanndan itibaren 
belli olur: Uzun sOre once aynld1ij1 Miss Kenton'u yeniden bulmak. Filmin geri kalanmda 
Stevens'1n bunu qeri;ekle§tirmek ii;in yaptiij1 denemeleri qorebilirdik. Ancak senarist 
bunu yapmak yerine olay orqOsOnO geriye qotormO§, geriye donO§lerle Stevens'm bu 
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kad1n1 neden arad1ij1n1n oykUsUnU anlatmay1 denemi§tir. Burada onemli olan §ey, hem 
bugUn, hem de gec;mi§le gec;en 6ykUlerde belli bir kurgunun bulunmas1d1r._ 

YOL 

Ba§ karakterin amacmm ba§kalannda da rastlanabilir olmas1, bir ba§ka deyi§le, 
OzgGn olmamas1, asllnda onu seyirciye yak1nla§t1ran bir undurdur. Seyircinin kendisinde 
de var olabilecek amac;lan ba§ karakterde giirmesi (para, intikam, a�k, vs.) 
ozde§le§menin c;abuk gerc;ekle§mesini saijlar. Ancak sinema seyircisi zaten kendine ben
zeyen bu karakterin amacma ne kadar baijh olduijunu gormek isterken, bu nu hangi yolla 
ger<;ekle§tireceijini de merak etmektedir. i§le tam bu noktada ba§ karakterin amac1n1 
gerc;ekle§lirmek ic;in sahip olduiju y6ntem ortaya c;1kar ki buna da YOL denir. Herkes a§1k 
olabilir, herkes bu a§Jk olduiju insana ac;1lmak isteyebilir, herkes kar§1s1ndakinin kalbini 
c;almak isteyebilir ama bunu kimin nas1I yapacaij1 tamamen kendine 6zgUdUr. insanlar, 
insanhijm ba§mdan beri a§Jk olmaktadir, antik Yunan'dan beri de bunun temsili kar§1hij1 
vardir. Para kazanmak istemek bir amac;tir. Ancak insarnn karakter ozelliijine (etik, 
namussuz, tezcan/1, i;ekingen, vs.), kUltUrel farkl1hklara ve ic;inde bulunulan konuma gore, 
bunun onlarca yolu olabilir. Gece gUndUz c;al1§arak para biriktirmek ile banka soymak 
aslmda ayrn amac1n farkh yollandir. Kullarnlan yontem, filmin ne derece ozgun olduijunu 
ortaya koyacakt1r. Maria full of grace (Zerafet dolu Maria) filminde ba§ karakter 
Kolombiyah fakir gene; k1z1n amac1, fakirlikten lrnrtulmaktir. Bunun ic;in uyu§turucu 
kac;akc;1lann1n kendisine verdiiji mallan ic;inde saklayarak yurtd1§ma kac;iracaktir. 
GorUnU§le §ablon ayrndir ancak yol tamamen filmin gec;tiiji mekana ozgUdUr. Uyu§turu
cu cenneti Kolombiya ... Karakterin yolunun kendi inisiyatifiyle olu§mas1 ve seyirciye net 
olarak duyurulmas1 onemlidir. Diaries de motocicleta (Motorsiklet giinlilijU) filminde 
Che ve arkada§Jntn amac1 yalrnzca kitaplardan tan1d1ij1m1z GUney Amerika'y1 ke§fetmek
tir. Bunun ic;in hem sure, hem de uygulayacaklan yontem ac;1s1ndan c;ok somut bir plan 
yaparlar. 8000 km'yi motorsiklet Uzerinde tam 4 ayda katedeceklerdir. 

Amac; ve yol birbirinden farkh duygulan, eylemleri, hamleleri ic;ine alabilir. Karakterin 
eylemlerinden yola c;1l<aral< onun gerc;ek amac1n1 c;ok iyi belirlemek gerekir. PopUler, eski 
bir TUrk filminden yola c;1kahm: Mavi Boncuk'ta ba§ karakterlerimiz olan birkac; lane 
gariban, birlikte felekten bir gece c;almak ic;in gittikleri gazinoda a§aij1lan1r ve fazla hesap 
oderler. Buna k1zan garibanlar gazinonun assolistini kac;1nrlar. Buradal<i amac; bellidir: be; 
almak. Buna kar§llik, karakterler ilginc; bir yol belirlemi§lerdir. Ancak bu tipler etik anlam
da o kadar iyi resmedilmi§lerdir ki orneijin gazino sahibinden para s1zd1rmak ic;in fidye 
isteyemezler, yapt1klan i§te de beceril<sizdirler. Filme gUc; katan da karakterlerin bu 
durumlannin c;all§ma yaratmaya oldukc;a musait olmas1d1r. 

Amacm somutluijundan bahsederken, amacm soyut say1labileceiji durumlarda, yolun 
son derece somut olmas1 gerektiijini belirtmi§lim. Asl1nda bir filmin 6ykU kurgusunu, 
yap1s1n1 belirleyen de yolun ozgUnlUijUdUr. Arkada� filmini ele alahm. Ba§ karakter 
Azem'in burjuvala§ml§ eski s1n1f arkada§1n1 kirlenmi§ c;evresinden kurtarmay1 istemesi, 
zaten ba§h ba§ina garip bir amac; say1labilir. Donemin devrimci hislerine tercUman 
olduiju ve belli bir toplumsal gerc;ekc;i donemi yans1tt1ij1 ic;in kabul etmi§ olahm. Ancak 
karakterin bu amac1 gerc;ekle§tirmek ic;in izlediiji yol nedir? Gosteri mi yapacaktir, adam1 
m1 kac;iracaktir, k1z1yla m1 evlenmeye c;al1§acakt1r? Hayir, hi<;biri deijil ... Yalnizca arka
da§lnln oturduiju siteye gelip herkesin ne kadar yozla§t1ij1n1 gozlemleyecek ve konu§arak 
bilinc;lendirmeye c;al1§acaktir. Bu bir dramatil< eylem deijildir. 
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ivedi Ama�lar ve Lokal Ama�lar 

Baj karakter filmde tek bir amaca sahiptir ve bunu gen;eklejtirmek ic;in de 
izleyeceiji bir yol vardir. Evet ama, karakter filmde durmadan seyirciye donUp amacm1, 
yolunu tekrar edip durmayacaktir. Bunlan gerc;eklejtirmeye c;al1jirken mutlaka kUc;Uk 
kUc;Uk amac;lar karj1smda kalacal<tir. brneijin amac1 oc; almak, yolu da adam1 silahla vur
maksa, o silah1 almak isteyecektir. Amac1 kac;1nlan c;ocuijunu bulmak, yolu da polisle 
ijbirliiji yapmak ise, polisin ona verdiiji bir vericiyi vUcuduna baijlayacaktir, amac1 hapis
ten kac;mak, yolu da tunel kazmak ise bunun malzemelerini temin etmeye uijrajacaktir. 
GorUldUijU gibi, karal<ter yolunu gerc;eklejtirirken ivedi amaclara sahiptir. Filmi gUc;IO 
k1lan en onemli oije, elbette ki bu amac;lann hemen gerc;eklejmesi ya da sonuca baijlan
mas1 deijil, mOmkOn olduijunca engellerle uzamas1dir. ivedi amac;lar bir tak1m denemel
er sonunda gerc;eklejtiiji gibi deijijime de uijrayabilir. bnemli olan, seyircinin bunlardan 
net olarak haberdar edilmesidir. Casablanca'da ilsa (Ingrid Bergman)'nin ivedi amac1 
kocas1 ve kendisi ic;in gec;ij biletlerini elde tetmektir. Rick (Humprey Bogart)'in ivedi 
amac1 ise llsa'nm ihanetinden dolay1 ona duyduiju k1zgml1ij1 bildirmektir. Ancak Rick 
ilsa'ya ilk sozlO sald1ns1nda aslmda kadmm kendisini hala sevdiijini fark eder. Boylece 
ayn1 anda ikisinin de ivedi ama�lan deQi§ecektir.214 

Yukanda bahsettiijim amac; ornekleri aslmda lokal, yani filmin belli bir b610m0nde 
kullan1l1p c;ozOlen amac;lardir. Ancak lokal amac terimi genellikle bir sekansm ic;inde 
bajlayan ve neredeyse ayni sekansta sonuc;lanan baij1ms1z oykOcUkler ic;in kullan1hr. 
Yap1 modellerini anlatirken, tek amac;ll dramatik modele yegane alternatif, lokal amac;l1 
yap1 olarak karj1m1za c;1kacaktir. Biyografiler ve uzun bir zaman dilimine yay1lm1j bazi 
edebi uyarlamalar bunlara ornel< tejkil edebilir. Andrei Roublev, Ludwig ya da Gandhi 
gibi biyografileri ya da Goodlellas (S1k1 dostlar) gibi mafya yap1lanmasm1 anlatan epi
zodil< filmleri. tek amac;l1 bir dramatik yap1ya oturtamayacaij1m1z ac;1ktir. Bu tip karak
terlerin tek bir amaca sahip olmas1 ic;in hayatlannin yaln1zca belli bir donemi 
anlat1Jmal1dir. O halde boyle filmlerde her sekansm bir niyeti, bajlang1ci ve sonucu 
vardir. Baj karakterin bu sekanslarda bajlay1p biten Jokal amac;lan bulunur. Biyografi 
karakterlerinin net olarak ortaya konmayan gene! amac;lan vardir. Ancak filmin vur
gusu bu amacm gerc;eklejip gerc;eklejmediiji Ozerine deijil, karakterin yajam1 Uzerine 
yap1lir. 

Hedef Obje 

Baz1 filmlerde, ozel bir deijeri olan bir objeye ulajmak, onu elde etmek veya c;almak 
amac; haline gelmij olabilir. 0 zaman amac ve Y.QI, bu objenin elde edilme sOrecinde 
birlejmij olur. Bu objenin sunumu ve onemi o kadar gOc;IOdOr ki. baj karakteri onu elde 
etmeye iten gerc;ek ki§isel amac; golgelenmij olur. brneijin, bir karakter ne kadar 
paras1z olursa olsun, herhangi bir objeyi deijil, belirlediiji OZEL bir mUcevheri c;alacaktir. 
Bell<i ondan daha deijerli objeler de vardir. Arna karakter ic;in onemli olan o 
mUcevherdir. Hatta karakterin ozel olarak paraya ihtiyac1 olmasa da o objeye olan 
tutkusu amac1n1 kabul edilebilir k1lar. Maltese falcon (Malta jahini)'nde paha bic;ilmez 

214) Lance Lee: A Poetics for Screenwriters, University of Texas Press, Austin, 2001, sayfa 97 
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olan me9hur altm heykelcik veya Topkap1'da Topkap1 Saray1'ndan ozellikle <;almmak 
istenen ka91k<;1 elmas1, bu tip objelere ornek te§kil etmektedir. Bu obje, bir belqe 
9eklinde de ortaya konulmu9 olabilir. Arabesque (Casuslar)'da Profesor Pollock 
(Greqory Peck). film boyunca, bir Hitit belqesini de9ifre etmek durumundad1r. 

Ball senaryo kuramc1lan, filmlerdeki bu hedef obje i<;in "Mc Guffin" terimini 
kullarnrlar. Alfred Hitchcock qibi onemli yonetmenler de bunu soyleyenler aras1ndad1r. 
Ancak terimin qer<;el< anlam1n1 yine Hitchcock, Fran<;ois Truffaut ile yapt1ij1 roportajda 
belirtecektir.'" Mc Guffin, filmin tamam1na yay1lan enqellerin film boyunca a<;1klanmayan 
nedenlerine denir. Karakterin amac1n1 olu9turan objelere de hedef obje demek yerinde 
olacakt1r. Bu noktada, hedef obje kullan1mm1n ball onemli ozelliklerine dikkat <;ekmek 
yerinde olacakt1r.210 

-Bu obje ba§ karakterin rahatl1kla ula9abileceiji kadar yak1nda 0Jmamalld1r. Karakter 
ona ula9mak i<;in belli bir yol katetmelidir. 

-Objenin ama<; olduiju unutulmamal1, karakterin motivasyonu kuvvetli tutularak ona 
ikincil bir ama<; verilmekten kai;m1Jmal1d1r. 

-Obje, kaybolmu9, ke9fedildikten sonra yok 0Jmu9 ya da par<;alanm19 olabilir. Hatta bu 
aramalar seyirciye ba§ karakterin kafas1nda olu9turduiju bir fantezi izlenimini dahi vere
bilir 

-Objenin pe9inde biri;ok karakterin olmas1 daha ilqini; bir olay orqOsO yaratabilir. 

KUltGrel Farkllllklar 

Bazen hem ama<; hem de yollar i;ok klasik dramatik yollarla belirlenmi§ olabilir. Arna 
i;evre farkl1d1r. Geri;ekten de Amerika'da qei;en bir a9I< oykOsO ile Gurcistan'da qei;en bir 
ba?kas1 ayrn yap1 dahilinde kurulmu9 olabilir. (bagnaz bir baba, iki genq arasmdaki smlf 
fark1, qevre bask1s1, vs ... ) Arna kulturel farkllllklar sayesinde iki oykuyu birbirinden tama
men farkllym1§ gibi alg1 layabiliriz. Orneijin, geni; klZm baijnaz babas1n1n, gen<;lerin 
birle9mesine enqel olmaya <;all?mas1 dramatik anlamda Amerika'da da, Gurcistan'da da, 
ba9ka bir yerde de l<ar91m1Za i;1kabilir. Ancak babarnn nas1I davranacaij1, sinirlenince 
hangi cumleleri sei;eceiji ve nas1I bir eylemle bu birle9meye enqel olmaya i;al19acaij1, 
tamamen kOJturel eijilimlerden etkilenecektir. 

B) ENGEL 

Ba§ karakter amac1na ula9may1 ne kadar i;ol< istiyorsa, amacma u1a,mas1n1 
zorla?t1nc1 enqeller de o denli i;ok 0Jmal1d1r. Enqel olu9tururken bu enqellerin neye 
kar91llk geldiijini belirlemek i;ok onemlidir. Zira filmdeki karakterin ba91na biri;ok enqel 
gelebilir ancak bu enqel yalrnzca filmin qenel amac1n1 veya sahnedeki Jokal amac1 enqel
leyici konumda bulunmahd1r. Orneijin ba§ karakterin arabas1nin bozulmas1 kendi ba9ma 
rahatslZ edici bir i9leve sahip olabilir yani kendi ba91na bir enqel gibi d09unUJebilir ancak 
karakterin amacma acil olarak ula9maya ihtiyac1 yoksa yani bir yerden ba?ka bir yere acil 
olarak ula9mas1 qerekmiyorsa, araba bozulmas1 bir enqel deijildir. Enqeller doijrudan 
amaca yoneliktir. 

215) Frarn;ois Truffaut: Hitchcocf<, AFA, istanbul, 1987, i;ev: ilyas Htzh, sayfa 47 
216) John W. Bloch, William Fadirnan, Lois Peyser: Manuel du scenario Americain, Fr. i;ev: Benoit Boelens, Centre 
d'lnforrnation des Medias Audio·visuel (CIAM), Paris, 1993, sayfa 119 
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TOm oykOlerin kokeni amac; ile engel arasrndaki bu ana dengeye dayanmaktadrr. 
TQm oykO yazarlarr da, arzu ve yasalarrn ya da CO§kUlu istek ile mantrijrn 
kar§rla§masrndan doijan bu tip sahneleri tekrar canlandrrmayr dener. Bu anlamda 
karakterin arzulari ile niteli(Ji ne olursa olsun, arzu objesi aras1nda kurulmu§ olan 
aral1k, bir Oyklinlin uzun yolunu o!u§turur.217 Bazen dramatil< kurgu olu§turulmadan 
once de engeller dO§Onmeye ba§lamak uygun olabilir. Senarist Paul Schrader, 
senaryo haz1rlarken filmin sorunsal1n1 belirlemenin karakterin dramatik amac1nr belir
lemekten daha da once geldiijini soylemektedir. American gigolo (Amerikan jigolo) 
filminde "a?kl kabu/ etmeyen" bir karakter belirledikten sonra her §eyden once onun 
bu ya§am tarzrnr krracak engeller yaratmr§trr. Kendisi ile bir sore ya§ayan ve onu hala 
elinde tutmak isteyen ya§lr kadrn ve yeni ya§amrnda ona a§rk olan gene; krz boylesi bir 
insan ic;in ciddi problemler olu§turmaktadrr. Bunlar engellerdir ve karakterin l1ar§rsrna 
"r;at1,ma" olarak c;rkmaktadrr. Bir ba§ka engel ise gene; adamr hem doijal fizik, hem 
gorOnOm, hem de etnik problemler nedeniyle krskanan ve bunu ona baskr l<urarak 
gOstermekten c;ekinmeyen Porto Rikolu komiserdir.219 

ACiLiYET 

Ba§ l<arakterin kar§rsrna c;rkabilecek i lk ve en onemli engel, olayrn acil  olarak 
c;ozOlmesi gerekliliijidir. Bu kuralr aciliyet olarak adlandrrabiliriz. Senarist, olay 
orgOsOnO olu§tururken, karakterin amacrna ula§masrnr zorla§trracak engeller bulmayr 
dener. Evet ama,karakterin Onlinde bu engelleri a§mak ic;in sonsuz bir zaman varsa, 
onOnde sonunda bir yolunu bu I up a§acaktrr. Halbuki ba§ karakter filmin sonuna kadar 
dinmeyen bir baskr altrnda olmalrdrr. i§te aciliyet, hem bu baskr unsurunu olu§turan, 
hem de olaya merak ve gerilim unsurlarin1 katan en Onemli elemand1r. Aciliyetin Ozeti 
§udur: Ba§ karakter amacrna ula§mayr zamanrnda ba§arabilecek midir? Bununla ilgili 
c;ocukluijumuzun en unutulmaz masallarrndan KO/ kedis!'ni hatrrlayalrm. Bu masal; 
merak, gerilim ve c;atr§ma unsurlarrnrn tamamen aciliyet ile saijlandrijr bir yaprya 
sahiptir. Masalrn kahramanr olan fakir gene; krz, kendisini bir anda zengin bir gene; krza 
donO§tilren ayakkabrlarr giymi§tir. Ancak gece 12'ye kadar eve diinmezse eski haline 
diinecektir. 

Film iiykOlerini aciliyete giire kurduijumuzda engelleri de ona gore a§aijrdan 
yukarrya gore srralamak, gerilimi de bu §ekilde artrrmak gerekir. Bir i§i 2 saatte 
bitirmesi gereken bir karakter onu tam 1 saat 59 dakika 59 saniyede bitirir. 1 saat 37 
daldkada bitirmesinin hic;bir dramatik c;ekiciliiji olmadrijr gibi seyircide bOyOk bir hayal 
krrrklrijr olu§abilir. O yOzden de bu iki saati nasrl kullanacaijrmrzr saptamak bilyilk onem 
kazanrr. Karakterin zamanrnda bitirmesi gereken biiyle bir olaya kilit (time lock) denir. 
Filmlerde, belli sahnelerde aciliyet kullanrlmasr, ba§ karakteri veya diijer karakterleri 
c;ok c;abuk ve doijrudan sorunun ortasrna atmak ic;in ideal bir yoldur. Gerc;ekten de 
karakter tehlikede olduiju zaman otomobil bir tilrlO c;alr§mak bilmez, kaprnrn kilidi 
ac;rlmaz, telefon c;ekmez, krsacasr engeller c;oijalrr da c;oijalrr. Sinema tarihindeki ilk l<ilit 
sahnesi C.W. Goddard ve George Seitz'in yazrp Donald MacKenzie'nin yonettiiji The 

217) CINEMAS: Vers une theorie du recit automatique, Georges Nault, Universite de Montreal, No:l 
218) Cinematographe: Entretien avec Paul Schrader, No:53, sayfa 26 
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Perils of Pauline (Pauline'in korkusu) adl1 sessiz filmdedir. Filmde Pauline yaln12ca 
demiryolundaki raylara baglanmakla kalmam1§, Ustune de bir bomba konmu§tur. 
Tamamen kilit prensibine gore kurulmu§ olan filmde sorulmas1 gereken sorular 
§Unlardir. Filmin ba§ karakteri ya da kahraman k121 bagland1g1 raylardan kurtarmak ve 
sonra da UstUndeki bombay1 etkisiz hale getirmek i<;in zaman1nda yeti§ebilecek 
midir?219 

Aciliyetin ozelligi. bu tip engel yarat1mmm komedi'den gerilime, dramdan korkuya 
her turden filme rahatl1kla konu§lanabilir olmas1dir. brnegin; 

-The Bachelor (Bekar) filminde ba§ karakter, dedesinin kendisine biraktig1 mirasa 
hak kazanabilmek ii;in 24 saat ii;inde bir klZ bulup evlenmek zorundadir. 

-The Watcher (izleyici)'de ba§ karakter 24 saat ii;inde oldUrUlecel< kill bulmalidir. 
-Nick of time (Tam zamanmda), 2 saat ii;inde ba§kani oldUrmezse kendi k121 

oldUrUlecek olan siradan bir adamin 
oykUsUdUr. 

-Fantastic voyaqe (�ahane yolcu
luk)'ta kUi;Ultulerek bir bilim adam1nm 
vUcudunun ii;ine yollanan be§ ki§ilik uzman 
grubu ve ii;inde bulunduklan denizalti. 
yaln12ca birkai; saat sonra tekrar normal 
boyutlanna donecektir. 

-Run Lola run (Ko� Lola ko�) filminde 
Lola, tehdit altmdaki sevgilisini kurtarabilmek i<;in 20 dakika ii;inde bUyUk miktarda 
para bulmak zorundadir. 

Zaman ne kadar k1sa, engel de ne kadar a§1lmas1 zor gorUnUrse olaym i;ekiciligi de 
o derece artar. 

Zaman s1nin olaral< kesinligi belirlenmi§ (2 saat, bir gOn, vs.) bir sore koymal< ye
rine gorsel bir sinir da belirlenebilir. (el<inler <;1/<ana l<adar, atillar �ehre girene l<adar, 
vs.) Aynca, zaman sinm koymak yerine, belli bir eylemin geri;ekle§tirilmesini esas 
almak da dogru olabilir. Bu tip durumlarda karakterin aciliyeti, bir hileyi, bir yalan1, bir 
yanl1§1 ortaya i;1karmak olabilir. i§te aciliyet kullan1m1, filmin sonunun iyi mi yoksa kotU 
mU bitecegi konusunda bizi dogrudan i;ozUme ula§tirmaktadir. Hacivat Karaqoz 
neden oldiirtildii?'de Karagoz'le evlenmeyi kabul eden Orhan Bey'in k121, kadl'n1n 

yapt1g1 bir hile sonunda bu ikilinin kafalann1n 
kesilmesini zaman1nda durduramaz. The Ox
bow incident (Ox-bow olay1) bUtUn gUcUnU 
bundan almaktadir. Zira sui;suz olduklanni 
bildigimiz halde goz gore gore lini; edilen O<; 
ki§inin bizde daha da bUyUk bir i;atl§ma 
uyandirmas1, onlarm sui;suzlugunu ispat ede
cek belgenin zamaninda gelip gelmeyecegi ile 
ilgilidir. Nitekim U<;IU as1l1r ve beige ancak erte
si sabah ula§ir. 

219) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du Scenario Americaln, Fr. �ev: Benoit Saelens, Centre 
d'lnformation des Medias Audio-visuel (CIAM), Paris, 1993, sayfa �11 
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Geri l i m  (Suspens) 

Aciliyet, yaln1zca sure ile i lgil i olmayabilir. Engellerin lokal kullanim1, yani i;abucak 
aj1lmas1 gereken bir engel, sUresi belirtilmemij de olsa bUyUk bir gerilim (suspens) 
yaratabilecektir. Frans1z kuramc1 Pierre Jenn, kitab1nda, Amerikall kuramc1 Eugene 
Vale'1n Alfred Hitchcock'un suspens terimi ii;in yapt1ij1 tanima nas1I bir elejliri getirdigini 
ve bir filmdeki gerilimi nas1I tan1mlad1ij1ni ai;1klamaktadir: "Vale JU orneqi verir: 
Kahraman son h1zla giden bir trendedir. Ray/arm kOta adam taratmdan sabote edildiqini 
ke�fediyoruz ve etjer tren durmazsa birazdan part;alanaca/<. Burada, seyircinin 
kapmlmaz sondan korkusu var (Hitchcock'un orneklerindeki gibi). Aym durumda, bir 
karakter ek/eyelim: bir /okomotif iJ,isi sabotajm tarkma vanr ve kondOktorOn o/aydan 
once treni durdurmas1 1,1n tom yo/Ian kullanarak onu o/aydan haberdar etmeye ,al1J1r. 
Boy/ece gerilim yaratm1J oluruz, zira arl!k JOphe vard1r: lokomotif iJ,isi, kahramam kur· 
taramak ;,;n treni zamanmda durdurmay1 baJarabilecek midir? Trajik son riski o/masma 
rag men, bunu onleyebilme olanag1, tom umut ve korkulanm1z1 ayakta tutmaktad1r. "" 

Bajka bir kullan1mda, baj karakterin ijini acil surede tamamlamas1 yalnizca ona ve· 
rilen surenin dolmasina veya dolmamas1na deijil, rakiplerinin o iji ondan once yap1p yap
mamasina da baijlldir. Bunlar karj1l1kll iki grubun veya rakibin ikisinin de aciliyet 
ii;erisinde oldugu durumlar olabilir. Bram Stoker, Dracula ad1ndaki vampir karakterini 
yaratirken, onun yalnizca gece birdenbire ortaya i;1k1p insanlann kan1rn emen korkuni; bir 
yarat1k olduijunu soylemekle yetinmemijtir. Dracula, gece ortaya i;1k1p, gunej dogunca 
tabutuna girer. o yuzden tum avlanrn gece bulmak zorundadir. Vampir avc1Jan ise kai;
mak, vampirin sakland1g1 mezan bulmak, mezannda vampire kaz1k saplayarak oldurmek 
gibi eylemler ii;in gun 1j1ijindan yararlanmak zorundadir. Bu sure ii;inde bitiremezlerse, 
gunej batt1g1 andan itibaren vampirin kurban1 durumuna dujebilirler. GorOlduiju gibi, 
burada kars1J1kll bir aciliyet vardir. Baj karakter ve kotU adam (antagonist) aras1ndaki bu 
aciliyet gel-gitleri bir yandan filmin temposuna katk1da bulunurken, bir yandan da 
i;at1jmalan art1nr. Yanj, spar karj1lajmas1 ya da yanjmalan konu alan filmlerde de 
karj1l1kh aciliyet soz konusudur. Burada da onemli olan belli bir zamanda bajarmaktan 
i;ok rakipten once bajarabilmektir. 

Yukanda belirttigim tip aciliyet, ozellil<le macera filmlerinin dramatik kurgusunu 
olujluran temel oijedir. Macera filmi senaryolanrnn oykulerine, aciliyetten konujarak 
bajlarnr. Raiders of the Jost ark (Kay1p hazine avc1Jar1)'nda, Indiana Jones, FBI 
taraf1ndan kay1p alt1n heykelcigi bulmakla gorevlendirilir. FBI, Indiana Jones'un mUtte
fil<idir ve normalde heykelciiji belli bir zamanda getirmek gibi bir jar! kojmayacaklardir. 
Indiana Jones da sonsuz zamana sahip olursa karj1s1na i;1kacal< tum engelleri ajacak bir 
yol bulacaktir. O halde burada, aciliyet kullarnminin yolu, o heykelciije ulajmak isteyen 
bajka bir kijinin ve grubun olmas1dir. Nitekim Indiana Jones, heykelciije sahip olmak 
isteyen Naziler'den Once amac1na ula�mahd1r. 

220) Pierre Jenn: Techniques du scenario, FEMIS, Paris, 1991, sayfa 142 
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Aciliyet'in Gi.icU 

Bir filmi aciliyet esaslanna gore kurmu§sal<. filmin gerek onermesinde, gerek basin 
tan1t1m1nda, gerekse rel<lam1nda bu OzelliQini One c;1karmam1z gerekir. Daha da 6nemlisi, 
aciliyet d1§1nda buldugunuz diger engellerin, aciliyeti golgeleyecek derecede gU<;IU olma
masina da dikkat etmel< dogru olur. Al<sine, olay1n acil olarak <;ozUlmesi gerektigi 
ger<;egi, diger engellerin Ostesinden <;abucak gelinmesinin yaratabilecegi gO<;sUzlUgO 
ortadan kaldiracaktir. Belli bir sore i<;inde bir objeyi bulmak zorunda olan ki§i, ayni 
objenin pe§indeki rakiplerinden yani engellerinden birini etkisiz k1lsa dahi yine de objeyi 
<;abucak elde etmelidir. 

O ha Ide aciliyete dayal1 filmlerde, "Kahramanim1z kaYfp objeyi iki gun i<;inde bulabile
cek mi?" veya "Kahramanim1z, !jehirdeki nukleer bombay1 yirmi dart saatte etkisiz hale 
getirebilecek mi?" gibi sozcOkler pekala tanit1m cUmleleri olarak kullanilabilir. Buna 
kar§1l1k, agz1nizdan bir kez bu sozcOk <;1kt1 m1 art1k aciliyet ritminden i;1kmamak gerekir. 
Frans1z yonetmen Patrice Leconte'un Mon meilleur ami (En iyi arkada§im) filminin afi§ 
tan1timlan "Franr;ois (Daniel Auteuil)'nin bir arkada!j bulabilmek it;in sadece on gunu var" 
§eklinde yap1lm1§tir. Filmde, ba§ karakter Frani;ois, kendisine hi<; l<imseyle arkada§llk 
kuramad1g1ni iddia eden i§ ortagina aksini ispatlamak i<;in bahse girer ve yeni kar§1la§t1g1 
bir taksi §DfOrOnU en iyi arkada§I olarak benimser. Ancak ne yaz1k ki filmde aciliyet, 
tan1t1mlardaki kadar ba§anl1 kullanilmam1§tir. Filmi seyreden herkes on gOn ile ilgili sah
neler beklerken, oykOde bu delay neredeyse unutulmu§tur. Halbuki boylesi durumlarda 
bu aciliyeti gorsel detaylarla (takvimin geqi!ji, "ka<; gun oldu?" gibi sorular, vs.) 
kuvvetlendirmek gerel<ir. 

ENGEL KULLA N I M I  

Bir dramatik eserde amac1n tek olmas1 n e  kadar onemliyse, engelin <;e�itliligi de o 
derecede gereklidir. Bir amac1n tek bir engeli olmaz. Hapisten ka<;may1 kendisine ama<; 
edinmi§ bir mahkOmun kar§1s1na engel olarak sadece gardiyanlan <;1kanrsaniz, dogru 
fakat yetersiz bir i§ yapm1§ olursunuz. TecrUbeler durmadan engel bulmak yerine, belli 
engeller bulup, onlan iyi kullanman1n <;ok daha etkili oldugunu gostermektedir. Bunlan 
birlikte yapacag1m1z bir ornekle peki§lirmek yerinde olacakt1r. Bir kad1nin kalbini <;almay1 
kendine ama<; edinmi§ bir delikanl1nin 6n0ne <;1kan engeller neler olabilir ? 

DIS ENGEL 
KADIN- Delikanl1y1 sevmiyor, begenmiyor, ba§kas1na a§lk, a§1k olmaktan korkuyor 
BA�KALARI - Ral<ip, bir ba§ka k1skan<; kad1n, aile, patron, l<Dm§u, yak1nlar 
TOPLUM Tutuculuk, kOltOrel uyumsuzluk, adalet, basin, ahlal<. polis 
DOGA- Yangin, deprem, sel, kaza, hastallk 

i� ENGEL 
KENDiSi - Beceriksiz, aptal, <;irkin, kibirli, korkak, <;ekingen, saldirgan, allngan, ma<;o, 

sakar, hatta tam tersine fazla sayg1l1 veya kUlturlO 

Karakter, gerek kad1na olan sevgisinden gerel<se kendi davran1§lannin tutarlll1g1ndan 
emindir. Ancak bu durumda di§ engeller yolunu kesecektir. Buna kar�1l1k di§ engeller <;ok 
vurgulanmad1g1 halde yaln1zca karakterin kendi durumu, kendi davrani§lan, tutumu 
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aralanndaki birlejmeye engel olabilir. Patrice Leconte Monsieur Hire (Bay Hire)' de kim
senin sevmedigi, asosyal, lwmpleksli ve bir otel odas1nda yalniz yajayan Bay Hire'i uzun
ca resmeder. Hayatmdaki tek tutkusu da 20'1i yajlarda bir garson k1z olan Alice'tir. 
Tutkunun onOndeki engel gorOldOgO gibi kendisidir. Bir gOn, bu tutkunun onOne gei;e
meyecek ve gen<; k1z1 elde etmek ii;in hamle yapmaya girijecektir. Hamle noktasmda 
yajanan duygu da ii; i;at1jma yaratir. 

Dramatik ai;1dan trajedi, melodram ve komedi tOrleri arasmdaki en onemli degijiklil<, 
engeller ve kullarnmlann1n farkl1 olmasmdan ileri gelmektedir. Trajedi, ozellikle ii;sel 
engellerle gelijir. Karakterlerin zay1fl1klan, yanllj egilimleri, trajedinin ilerlemesi ii;in 
Onemlidir. Psikanalizin insan bilincinde yerini almas1 ile insanlann kendilerini suc;layacak
lan ii; engeller kalmad1g1, bu yOzden de antik tarzda bir trajedinin art1k var olamayacag1 
savunulur. Modern i;agm trajik karakteri, kendi ii; engel s1rnrlann1 daha ileri gotormelidir. 
Melodram ise di§ engelleri baz alir. Hii;bir neden yokken, karakterler di§ etmenler ve 
ac1larla sars1labilirler. Baj karakter, engellerle baj edebildigi oli;Ode melodramdan uzak
lajir. DJ§ engellerin gOco oli;LlsOnde, karakter toplumu sorguya i;ekebilecektir. Komedi 
ise ii; ve di§ engeller aras1nda dengeli bir dag1l1mm oldugu tOrdOr. 

DI� Engel 

Yalrnzca di§ engellerden olujmU§ bir film de kaliteli olabilir. Ancal< bu durumda iki 
onemli §art vardir. Birincisi mutlak surette bir aciliyetin olmas1, ikincisi ise ana di§ engelin 
bolca lokal engel banndirmas1dir. 

Dersu Uzala, Jeremiah Johnson gibi filmlerde doga §artlan, karakterin onOndeki en 
onemli engellerdir. Yine Insomnia (Uykusuzluk) filminde kuzey yanm kOredeki beyaz 
geceler, oraya tayini i;1kan komiser ii;in en onemli sorunu olujlurur. OJ§ engeller de 
onemli olan judur: Eger bir di§ etmen olmazsa her §ey sotliman gidecek midir? Eger 
gidecekse, yani her jey bu di§ etmen yOzOn
den bozuluyorsa, di§ engellerden soz 
edilebilir. Nelly et Monsieur Arnold (Nelly 
ve M. Arnold) film.inde bu ik.i karakter bir
birine yakmlajir, anla§JC, aralannda bOyLlk 
bir sevgi dogar, ya§ farki da onemli degildir 
ama i;ok onemli bir di§ engel vardir. Ya§lihk ... 
Monsieur Arnold, boyle gen<; ve gOzel bir 
kadirn kendi ya§hligma mahkOm edemeye
cek kadar sevmektedir. Yine di§ engelli film
lerin en OnlOlerinden biri hi<; kujkusuz, 
70'1erin OnlO filmi Love story (A�k hikayesi) dir. Hastalik gibi bir di§ engel kullandigi ii;in 
en melodramatik engel sei;imlerinden birini olujturur. Filmdeki mutlu beraberlik, gen<; 
k1zin losemi hastasi olmasiyla bOyOk bir darbe alir. Hastahl< engeli, Fransiz Alain 
Cavalier'nin Therese filminin her jeyden i;ok rahibe olmak isteyen gen<; klZI ii;in de 
gei;erlidir. Yalrnzca doga, hastahl<, deprem, yangm gibi afet ve di§ etkilerin otesinde son 
derece somut di§ engeller de olabilir. High noon (Kahraman �erif)'te Hadleyville 
halkirnn korkakligi filmin di§ engelini olujlurur. To kill a mookinqbird (Tarla ku�unu 
oldilrmek), iki kO<;Ok l<1zi ile birlikte ya§ayan Alabama'li avukat Atticus Finch'in (Gregory 
Peck) siyahi bir adam1 savunmak istemesi ile §ehirdeki tUm irk<;ihk ii;gOdOlerini 
uyandirmasmi anlatir. Burada gerek davrani§ gerekse dO§Once olarak herhangi bir ikilem 
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ya da <;ati§ma yoktur. Olay doijrudan bir di§ engel niteliiji ta§ir. 
Elbette l<i yalnizca d19 engelin ne olacaij1n1 bulmak deijil, bunun bir uzun filmin 

tamam1ni nasil tutacaij1n1 saptamak onemlidir. brneijin Open water (A�1k deniz) 
filmine gitmemi§ olanlar, gitmi§ olanlara hep ayni soruyu yoneltir: "Boyle bir konuvia 
bOWn bir filmi tutabiimi!;ier mi?" Geri;ekten de film son derece siradan say1labilecek, 
orta ya9larda, orta s1n1f bir kan-kocan1n tatile <;1kmalan ve kendileri gibi yakla91k 20 
kadar dal19 merakhs1 turistle birlikte tekneyle a<;1lmalan ile devam eder. Dall§ sOresinin 
sonunda mOrettebat dalg1<; turistlerin say1s1nda bir yanl1§hk ya par ve kan-kocay1 a<;1k 
denizde birakarak sahile doner. A<;llk, susuzluk, yorgunluk, olumsuz hava 9artlan ve en 
onemlisi de ba9ta zarars1z olan ama <;Ok say1da olduklannda saldirganla§abilecek 
kopek bahklan ile ba§ ba§a kalan <;iftin hay at mOcadelesi ba9lar. Bu ornekte gorUldOijO 
gibi iki ba§ karakterin olaylara yol a<;an hi<;bir sorumluluklan yoktur. 0 ha Ide ba§lanna 
gelen her §eyi d19 engel olarak dO§Onebiliriz. Aynca a<;1k deniz tom diijer engeller ile 
birlikte hayatta l<almak kar91s1nda ger<;ek bir aciliyet olu9turur. 

D19 engelin ger<;ekten vurucu olmas1n1 saijlayan en onemli etmen o engelin saijlam 
bir nedeni olmas1d1r. Ba§ karakterin kar91s1na <;1kan tom engeller seyircinin gozOnde 
kotOdOr ama kotOlerin de bir nedeni vardir. Bir ba9ka deyi9le kotoler de bir arzu 
<;izgisinde hareket eder. Mira Nair'in Mississipi Masala filmine bakal1m. Filmde 
Amerika'da ya§ayan Hintli gen<; k1z Mina, siyahi bir gen<; olan Demetrius'la a§k 
ya§amaya ba9lar. K1z1n ailesi bu a9ka §iddetle kar91 <;1kar. ilk bak19ta bu durum bir Hintli 
ailenin kendi kOltOrlerine yabanc1 bir genci reddetmeleri olarak gorOIOr ve bir d19 
engeldir. Ancak eijer bu ailenin bu genci siyahi olduiju i<;in reddetmesinin ozel bir 
nedeni varsa di§ engel kullan1m1 daha ba§anh hale getirilmi§ olur. Nitekim aile, 70'Ji 
y1llarda ldi Amin'in Uganda'dan kovduiju Afrika kokenli Hint ailelerinden biridir. 

Karakterler bazen elde etmek, ba9armak veya yapmak Ozere olduklan 9eyleri 
k1Jpay1 ve kendi beceriksizlil<leri, yanll§lan, sakarl1klan nedeniyle kaybederler. bzellik
le komedi filmlerinde, kendi yaratt1ij1 bu engeller kar91s1nda ba9ans1zl1ija uijrayan 
birc;ok karakter gorebiliriz. Ayn1 9ekilde Wolf (Kurt) veya Dr. Jekyll and Mr. Hyde 
toro korku filmlerinde de ba§ karakterler kendi istemleri d191nda, hatta hi<; arzu 
etmemelerine raijmen doijan1n on Iara verdiiji gizli §eytani ozellil<ler nedeni ile korkun<; 
9eyler yaparlar. Bunlar ii; enaellerdir. 

Ancak, yukanda verdiijim ornel<lerdeki karakterler her ne kadar kendi kendilerine 
engel yarat1yor olsalar da ellerinden fazla bir 9ey gelmemektedir. Yani ya doijaOsto 
gO<;ler ya da sakarl1I<, beceriksizlik gibi hakikaten isteseler de dOzeltemeyecekleri ozel
likler nedeniyle ba§ans1zl1ija uijrarlar. Halbuki karakterin dOzeltebilme potansiyeli 
olan ancak dOzeltemediiji i<;in kendisine i<; engel olu9turan ki9ilil< ozellikleri sinema 
seyircisinin ilgisini <;ok daha fazla c;eker. brneijin, Othello'nun k1skan<;l1ij1 ya da Cyrano 
de Bergerac'1n <;ekingenliijinin ortak noktas1 da budur. Cyrano de Bergerac, kuzenine 
ilan-1 a9k edebilir, evet belki <;irkindir, koca bir burnu vardir ama hazircevaptir, gO<;IO 
bir silah9ordOr, cesurdur ve Ostone OstlOk duyguludur. Bu ozellikler onun kuzenine 
a<;1larak 9ans1n1 denemesini hatta sonu<;ta onu elde etmesini saijlayabilir. Ancak 
Cyrano bunu yapamaz. Zira kuzenine a9kin1 itiraf etme konusunda fazlas1yla c;el<in
gendir. 

Aslinda, psikanalitik bazda, bu ozellikler belki de farkhla9t1r1lmas1 ya da geli§ti-
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rilmesi en zor olan!ard1r. Ancak seyirci, sezgisel olarak bunlarin a§ilabilecek sorunlar 
oldugunu dO§OndOgO i<;in bir karakterin k1skan<;hg1na, §ehvetine, <;ekingenligine k1sacas1 
nefsine hakim olamad1g1 filmier onun i<;in c;ok daha ilgi c;ekici hale gelir. Bu duygulara 
sahip c;1kmakla <;1kamamak aras1ndaki <;izgi ne kadar incelirse, filmin ic; engelleri de o 
derece verimli hale gelir. Martin Scorsese, c;ogunlukla nefsine hakim olamayan, bu 
nedenle de sorun ya§ayan insanlann oykOsOnO anlatm1§lir. [Goodfellas (S1k1 dostlar), 
The Untouchables (Dokunulmazlar), Raqinq bull CK1zqm boija)] Woody Allen' in Match 
point (Ma� say1s1)'nda ba§ karakter Chris, c;ogu insan gibi, iyi bir i§, iyi bir e§ ve mutlu 
bir hayata sahip olmak istemektedir. Ve hayat da ona qOzel yonOnO qosterir. �ok tatl1 bir 
kadin'la kar§1la§ir, onun zenqin ailesi sayesinde paraya, kariyere, rahata kavu§ur. Ancak 
akl1 hep Nola'dadir. Onu qozO kapal1 bir >ehvetle arzu etmektedir. Nefsine hakim olabilse, 
bunlann hic;biri ba§1na qelmeyecektir. Arna olamaz ve olaylar da bununla birlikte yava§ 
yava§ daha s1k1nt1h bir hal almaya ba§lar. Aquirre, the wrath of God (Aquirre, Tanrmm 
qazab1) filminde ozellikle belli bir bolOmden sonra di§ enqeller oylesine dayan1lmaz bir 
hal alir ki, komutanlan Aquirre'in komutaS1nda kay1p §ehir Eldorado'yu arayan qrup, bu 
aray1§tan rahatl1kla vazqec;ebilecek duruma qelir. Ancak Aquirre'in psikozu ve §ehri 
bulma konusundaki saplantis1 c;ok fazladir. Boyle gOc;IO bir i<; enqel hepsinin sonunu 
hazirlayacaktir. 

i�sel Ki:ikenli  D1� Engeller 

Di§ enqeller dogal nedenlerle oldugu kadar ba§ karal<terin neden oldugu bazi olay
lann sonu<;lan olarak da ortaya c;1kabilir. Bunlar qorOnO§le di§ enqellerdir ancak karak
terin hayat1nda kendine c;izmi§ oldugu yol veya yapt1g1 eylemler farkh qeli§mi§ olsa 
ortaya c;1kmayacal< durumlardir. 

Ba§ karakter kar§1s1nda bir antagonist yani kotO adam buldugu zaman bir di§ enqelle 
kar§1la§ml§ demektir. brnegin bu kotO adam ba§ karakterin sahip olmaya <;al1§t1g1 bir 

mOcevheri anyorsa ve bu konuda ba§ karaktere 
rakipse o zaman hie; ku§ku yak ki bir di§ 
enqeldir. Ancak ba§ karakteri belli bir zaman 
once (istemeden de o/sa) sebep oldugu bir olay 
nedeniyle anyorsa o halde ic;sel l<okenli bir di§ 
enqelden bahsedilebilir. �ocugunun eroinman 
olmasina kar§I <;1kan bir baba da tom film 
boyunca sadece eroin sat1c1lan ile c;arp1§irsa 
inand1r1c1l 1g1n1 yitirebilir. Aile i<;i ya§amm, 
egitimin de sorqulanmas1, babarnn kendinden 
ku§kuya dO§togO anlann olmaSI qerekir. [Trafic 
(Trafik)] 

Kokeni ic;sel olan di§ enqeller, bir dramatik 
yap1 ic;in son derece qereklidir. Dogal afet, haksizhga ugrama, dedikodu d1§1ndaki her 
tOrlO di§ enqelin kol<eninin ic;sel olmaSI mant1kl1d1r. Bir di§ rakip qenellikle en yakmlar 
araS1ndan se<;ilmektedir. (Arkada§, kom§u, akraba, aile, vs.) Bunlarla olan c;at1§malarda 
mutlaka ic;sel bir ili§l<i bulunmaktadir. Seyirci ba§ karakterin ba§ina qelenlerin §U veya bu 
nedenle l<endi yOzOnden olmaS1n1 bekler. Bu noktada senarist <;al< ileri qorO§IO olmak 
zorundadir, yani sadece di§ enqellerle yOzeysel olarak ugra§mak karakteri iyi 
tan1mamiza yard1mc1 olmayacaktir. KocaS1ndan dayak yiyen bir kad1n1 ele alal1m. 
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Normalde bu bir d1� engeldir. Ancak hi<;bir yasa bu kad1rn biiyle bir adamla evlenmeye 
zorlamam1§tir. Veya bo§anmas1rn engelleyebilecek ne olabilir? Bunlan dU§Unmek 
gerekir. Hatta, psikologlann hemen hepsi bize kad1rnn asl1nda bu ac1da bilin<;alti bir zevk 
bulduijunu, bu yUzden sUrekli bu duruma geri diindUijUnU ve bu adamdan aynlsa dahi 
yine bunun gibi bir tip ile birlikte olmak isteyeceijini soyleyebilirler. 

i<;sel kiikenli di§ engeller filmin i<;inde de ger<;ekle§mi§ olabilir. Fargo'da araba sat1c1s1 
Jerry Lundegaard (William H. Macy) bor<;lanrn Odeyebilmek ii;in iki ki§iyle anla§lr. Amac1 
adamlara kans1rn ka<;irt1p zengin kay1npederinden fidye istemektir. Ancak i§ler sarpa 
sannca Jerry kendi yarattiij1 korkun<; bir dert ile kar§1 kar§1ya kalacaktir. 

Enqel l erin Gi.i�si.izliiiju 

Karakterlerin inand1nc1l1ij1; kar§1lanna i;1kan engellerin gUcU, bu engeller kar§1sinda 
ya§ad1klan <;ati§malar ve bunlara verdikleri tepl<iler ile doijru orant1hdir. Senaryolarda 
yap1lan en bUyUk hatalardan biri engellerin yeterince gU<;IU olmamas1 ya da <;abuk 
<;iizUlmesidir. Bunun nedeni senaristlerin filmlerinin ba§ karakterlerini fazla hirpalamak 
istememeleri olabilir. Bir ba§ka neden ise filmlerin dramatik kurgusunun senaristin 
kafasinda onceden bitmi§ olmas1ndan dolay1 bu onemli detay1 atlamaland1r. Eger uyarla
ma yap11iyorsa romana fazla sad1k kalmal< da engel kullarnm1rnn yetersizliijine neden 
gosterilebilir. Aslinda engellerin gU<;IU olmas1 karakterin motivasyonunu da ayrn oranda 
gUi;lendirir. Yani engel ne kadar gu<;IUyse amaca ula§ma isteiji de o kadar artacak, 
b6ylece seyircinin karakterin amac1na olan inanc1 peki§ecektir. 

Holly smoke (Kutsal duman)'da ba§ karakterimiz Ruth (Kate Winslet) Hindistan'dan 
<;ok etkilenmi§tir. Ailesi tarafindan zorla Avustralya'ya dondurUldUiju i<;in ne yap1p edip 
tekrar oraya gitmek istemektedir. Ostelik Ruth hafif esintili, biraz §lmanl< ve ba§1na 
buyruk bir k1z olarak resmedilmi§tir. Sonu<;ta ailesinin onu eve baijlayacak hali yoktur. 
Burada seyirci ister istemez ya ailesinin herhangi bir nedenle buna daha �iddetli kar§I 
<;1kmas1rn ya da Ruth'un bir yolunu bulup (para almak, gizlice bi/et ayarlamak, vs.) 
Hindistan'a donmesini, yani bir eyleme giri§mesini beklemektedir. Halbuki senaristler, 
gen<; k1zin hemen pes edip i<;sel aray1§lara giri§mesini gostermeyi daha uygun 
bulmu§lardir. American psycho (Amerikan sap1ij1) filminde senaristler Mary Harren ve 
Guinevere Turner, Bret Easton Ellis'in best seller romarnn1 uyarlarken, bir katili ba§ 
karakter yapmanin riskini de alirlar. Ancak katil de olsa bir ba§ karakterin onune <;Ok 
say1da engel <;1kmahd1r ki (gorU/me riski, polis baskm1, vs ... ) seyirci ile ozde§le§me saijla
nabilsin. Halbuki filmde ba§ karakter Patrick Bateman (Christian Bale) istediiji sonu<;lan 
neredeyse hi<;bir diren<; ile kar§ila§madan elde eder. Filmin sonunda her §eyin asl1nda bir 
ruya olduiju ortaya <;1k1nca neden gU<;IU engeller olmad1ij1rnn a<;1klamas1 verilmi§ olur. Bir 
filmin sonunda ortaya i;1kacak §eyin ne olacaij1 senarist i<;in onemli olabilir ama seyirci 
ii;in hi<; onemli deijildir. Daha doijrusu, sondaki sUrpriz ancak filmin tamam1yla ilgiliyse 
deQer kazan1r. 

ANTAGONiST 

Alfred Hitchcock'tan Walter Bernstein' a bUtUn onemli senarist ve yonetmenler, kotu 
adam1n filmdeki vasf1 ve kullan1m1 lwnusunda hemfikirdir: "Bir filmde i<iitD adam ne 
kadar baJaniwsa film de o kadar baJanild1r. " 

Bir filmin kotG adamlan elbette ki iyi adamlara sorun yaratan, onlann ba§1na dert 
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a<;an ve ama<;lanna ula?malanni engellemeye <;al1,an kijilerdir. 0 ha Ide filmde birden <;ok 
kotli adam bulunabilir. Hatta seyirci filmin ak1j1 i<;inde l<imi zaman bu kotli adamlann da 
1wrkulan olabildigini gozlemleyebilir, onlar i<;in kayg1 dahi duyabilir. Bu anlamda kotli 
adam l<arakterlerinin de mutlaka kendi ama<;lannm bulunmas1 ve bu ama<;lann <;ok net 
olarak ortaya l<0nulmas1 gerekmektedir. Ancak antagonist kavram1n1 sadece kotli adama 
indirgemek aslmda onun ger<;ek ozelliklerini tam olarak ifade etmeyebilir. Bir filmin 
antagonisti: filmdeki tek ve biricik amac1, bas karakterin dramatik amac1na ulasmasma 
engel olmak olan kisidir. Antagonistin bunu yapmal< i<;in bir<;ol< nedeni bulunabilir. Seiki 
intikam gibi jahsi bir duygunun pe?inden gitmek, belki de maddi veya ba?ka tlirlli <;1kar-
1ar nedeniyle ba? karakterin amacma u1a,mas1n1 engellemek istemektedir. Veya o da ba? 
karakterle ayn1 amaca ula?mak istemektedir ama sonuca sadece biri varacaktir. Bu tip 
dramatil< kurgulann kurulu? ve ilerleyij ?ekline <;ok dikkat etmek gerekir. Eger ayni 
amaca yonelik iki l<arakterin ikisinin birden bu amaca ula§masmda bir engel yoksa o 
halde iki karakterin birbiriyle ili§kisini l<onu alan bir yap1 ortaya <;1kar ki bu durumda 
karakterlerden biri ba§ karal<ter (protagonist) digeri ise antagonist degildir. Antagonist 
olujturmak i<;in bir <;ekijme, <;ati?ma, k1saca bir ma<; gerekmektedir. 

11t<igc111i,;t Yaratmak 

Senarist, ba§ karakterin olu?turulmasma gosterdigi onemi ve verdigi emegi antago
nist olujtururken de gostermelidir. Her §eyden once, antagonist kendine gore hakl1 
olmal1d1r. Bunun d1§1nda, fizik olarak da antagoniste onem vermek, ba§ karakter ile 
antagonist aras1ndaki mlicadeleyi gen;ek<;ilikten uzakla§tirmamak gerekir. Ger<;ekten de 
kotli adam1n iki kat1 ak1ll1, iki kat1 glii;lli, iki kat1 i§ bitirici bir baj karakterin ba§anya 
ula§amamas1 soz konusu degildir. 

il<i karakter aras1nda elbette ki en onemli kar,1tl1k meselesi payla§imdir. Bu payla§1m 
finansal veya sosyolojik nedenlere bagl1 olabildigi gibi, duygusal kaynaklardan da 
dogmu§ bulunabilir. Sinema tarihi ayni kad1n1 payla§amad1g1 i<;in ba§ karakter ve anta
gonist pozisyonuna girmi§ karakterlerle doludur. Ancak daha ilgin<; olani, birbirini seven 
veya en az1ndan birbirine kar§I olmayan iki l<arakterin payla§1m nedeniyle sonradan 
bozu§abilmesidir. Hele payla§ilmak istenen ki§i veya nesne gerek konum gerekse estetik 
olarak degerli ise kar,1tl1k daha da i;arp1c1 hale gelir. Meksikall yonetmen Emilio 
Fernandez'in 1950'de yapt1g1 La Red CK1rm1z1) filminde donemin dehjelli glizeli Susana 
Podesta ekranda gorlildliglinde filmin olay orglisli neredeyse kendi kendisini olu§tur
mal<tadir. Ayni ?ey, 60'1ann sonunda Tlirkan 
�oray ii;in kapi§an El<rem Bora ve Clineyt 
Arkm'1n oynad1g1 SGrtGk filminde de gei;erli 
degil midir? Paylaj1m bir sevgili ylizlinden 
karj1tllga donli§ebildigi gibi topral< i<;in de ola
bilir. Marcel Pagnol'un roman1ndan uyarlanan 
gli<;lli Frans1z filmi Jean de Florette'te <;i<;ek 
yeti§liriciligi yapan Papet (Yves Montand) ve 
yegeni Ugolin (Daniel Auteuil), kendisine kalan 
topraklara tekrar hayat vermek i<;in kasabaya 
gelen iyi niyetli, kambur Jean ile l<ar§I karj1ya 
gelir. Papet·Ugolin ikilisi adamla anla§mak yerine suyu kesme, tahrip gibi gizlice 
yapt1klan sabotajlarla bezdirme politikas1 uygularlar. Jean (Gerard Depardieu) ise 
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onlann koto niyetini sezemeyecek kadar saf ve iyi kalplidir. Ancak topraijrna o kadar 
baijl1 ve onu canlandrracaijrna o kadar inanm1'?br ki ba,,1na gelen hi,bir '?eY onu y1ldrrmaz. 
Bu orneijin ilgin, yan1 da budur. Zira a,1k bir kar,,1tl1k lrnrmak yerine dOrOstlOijO prota
gonist, namussuzluiju ise antagonist pozisyonuna koymu'? olur. Bu tip bir kurguda seyir
ci elbette ki Jean'a yak1nl1k duyacaktrr. 

Protagonist ve antagonist sunumunda seyircinin elbette ki daha olumlu, daha iyi 
kalpli, daha etik ve daha iyi amaca sahip olan karaktere yak1nl1k duymas1 ka,1rnlmazdrr. 
Buna kar,,1l1k senarist. 1srarla koto adam1n Ozerinde kalmak, onu i'?lemek hatta onun i<;in
del<i iyiyi yava'? yava'? ortaya ''karmak gibi bir ama, edinmi'? olabilir. Nitekim Falling 
down (Sonun ba�lanq1c1)'nda ba'? karakter D-fens (Michael Douglas), k1z1nrn doijum 
gOnOnO kutlamak i<;in aynld1ij1 kans1n1n evine doijru yola <;1kan biridir ve ilk bak1'?ta 
masum hatta olumlu gorOnen bu ama' karakterin dengesiz ruhsal yap1s1 ve saldrrgan 
hareketleri goz 6n0nde bulundurulunca endi'?e verici olabilir. 

Asl1nda antagonist kavram1n1 yaln1zca koto adamla veya tek b·rr karakterle 
ozde'?le'?lirmek doijru deijildir. Onemli olan '?ey, ba'? karakterin kar,,1s1nda tek bir engelin 
bulunmas1 ya da o tek engelin diijer tom engelleri kapsayacak l<adar bOyOk olabilmesidir. 
Ba'? karakterle antagonistin kar,,1tl1ij1, yalrnz iki insan aras1nda deijil, bir insanla bir kurum 
aras1nda, bir insanla tom bir kasaba, iki kar,,1! grup ya da orneijin insanla doija aras1nda 
olabilir. Hababam sm1f1 orneijinde, s1rnftaki oijrencilerin s1rnflann1 ge,mek deijil, 
varllklanrn sOrdOrmek gibi bir amac1 vardrr. Okula yeni tayin olan Mahmut hocanin 
oijretim kurumunu alg1lay1'? tarzi, Hababam srn1f1n1n varl1k nedenini de yak etmektedir. 
Bu yOzden ger<;ek anlamda bir antagonist pozisyonunda say1labilir. 

Teke Tek 

Ba'? karakter ile antagonistin kar,,1tl1ij1 daima !eke tektir. Ancak baz1 durumlarda sem
bolik olarak da bu kar,,1tl1ij1 daha belirgin hale getirebilmek mOmkOn olabilir. KO<;Ok bir 
mekanda birbirleri ile tel<e tek kar'?1ll1I< ya,,ayan karakterler bir filmin 6yk0s0n0, 
neredeyse ba'?ka hi<;bir karaktere ihtiya<; kalmadan gatOrebilirler. 

Misery (Oliim kitab1) filmi, tipik bir kapal1 mekan ba'? karakter-antagonist kar,,1tllij1n1 
temsil eder. Karil bir yolda kaza ge,iren yazar Paul Sheldon (James Caan), psikolojik 
yonden dengesiz esl<i bir hem'?ire olan Annie (Cathy Bates) tarafrndan bulunur. Bolgede 
yalrnz ya,,ayan Annie, tam bir Paul Sheldon hayran1drr. Arna bu hayranl1k, bir sore sonra 
hastallkl1 bir tutkuya dono,,ecek ve yazar, tutsak ha line gelecektir. Burada ba'? l<arakter 
kaza ge<;irdiiji i<;in ayaldanndan sakattrr ve asl1nda Annie'ye muhta,trr. Eijer kadrn1n 
deliliije varan tutkusu Paul Sheldon'rn onOndel<i tek engel olsayd1 filmin engellerini ileriye 
gotOrebilmek <;ok daha zor olabilirdi. Sleuth (OliimcUI oyun) gibi il<i karakterli, ancak etik 
anlamda hangisinin ba'? karakter olduiju konusunda gidip geldiijimiz filmlerde ise karak
terleri olu'?turmak bOyOk onem ta,,rr. Normalde ba'? karakterlerin bir yandan belli bk 

Sleuth (QIUmcU! oyun) 
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zay1fl1ij1, diijer yandan engelleri ajabilecek kadar akl1 ve gOcO olmas1 gerekir. Bu film tipi 
lwrgularda ise gerek etil<. gerekse beceri anlaminda iki karaktere de e§it davranilmas1 
yerinde olur. 

Filmdeki engellerin en kO<;Okten en bOyUije, a§1lmas1 en kolaydan, a§1lmas1 en zor 
olana do<Jru s1ralanmas1na kre§endo denir. Kre§endo, asl1nda bir mOzik terimidir. 
Pari;alann ritminin yava§ yava§ yOkseltilmesi anlam1ndad1r. Dramatik anlat1mda, karak
terin onOne i;1kan engelleri olu§lururken, eijer olOm tehdidi veya esir dO§me gibi i;ok 
onemli sorunlan ba§tan verirseniz, filmin ritminde bir geriye d6n0§ ya§amak a denli zor 
olabilir. 0 yOzden, ayni ritmi, bundan sonraki sahnelerde de korumak gerekecektir. 
Yejili;amvari engel kullan1m1ni BOien! Oran'1n kaleminden gorelim: "Mese/a film/ere 
f1rtma gibi bir heyecan/a giriyordum. Onun yanl1J oldui:junu kitaplardan oi:jrendim. Diyor 
J<i kitap, oy/e girmek iyidir ama oyle gotorebiliyor musun? Gotoremezsin. t;UnkU JUnu 
dikkate a/iyorsun. En sab1rs1z seyirci bite 8-10 dakikadan evvel s1/a/1p pkmaz. Siz oy/e bir 
giri� yap1p ondan sonra s1k1c1 sahnelere gelirseniz ondan sonraki normal sahne!er bile 
seyirciye s1k1c1 gelebilir. O yanl1Jl1r. t;izgiyi muntazaman yUksetteceksiniz. '"" 

Alternatif Ritm 

Geceden sonra gUn geleceiji sey1rc1n1n belleijinde sezgisel olarak nas1I doijalsa, 
hareketten sonra da sOkQnetin gelmesi, o derece doijal kar§ilanir. Bu sakin ortam hem 
seyircinin heyecan1n1n yat1§mas1, hem de karakterin sal<inli(iini g6rerek filmin 
geri;eki;iliijine daha da i;ok inanmas1 ai;1s1ndan onemlidir. Sinirden sonra sakinlik, fizik bir 
efordan sonra dinlenme, gOrOltOden sonra sessizlik, alternatif ritm kurahni olu§turan 
orneklerdir. Alternatif ritm, filmin ii;indeki tom elemanlara doijal bir §ekilde 
uygulanmal1d1r. iki sahne aras1nda ljlk ve karanl1ijin l<Ullanim1 kadar, uzunluk ve k1sallk, 
hareket ve sakinlik gibi kontrastlara aij1rl1k vermek yerinde olur. Seyirciler gerek 
kafalanndaki i;at1§ma imaj1, gerekse daha once seyretmi§ olduklan filmlerin bilini;alt1 et
kisiyle tamamen sezgisel olarak sessizlikten sonra karga§anin geleceijinin farl11ndad1r. 

Alternatif ritm izleijinde, hareketten sonra gelen sal<inlil< yerini tekrar harekete 
b1rak1r. Buna kar§1l1k, bir sonra gelen bu hareket sahnesi bir oncekinden mutlaka daha 
fazla engel ii;ermeli ya da daha gerilimli olmahd1r. brneijin ba§ karakter kay1p birini 
anyorsa ilk sahnede kendini onun hapsedildiiji yerde bulmaz. Zira karakter ba§anya 
ulaj1rsa film birl<a<; dakikada bitmi§ olur. Eijer ba§ans1zl1ija uijrarsa o zaman da bu 
sahneden sonra gelen engel sahnelerinin ayn1 oranda gOi;IO olmas1 gerekir. Karakterin 
bir sonraki denemede ba§anl1 olmas1 da filmin k1sa sOrmesine neden olur, durmadan 
bajans1zhija ugrarsa da jamar oijlan1na diiner. O halde dengeyi tutturabilmek adina 
karakterin birini arama denemelerine (r;oi:junlukla gerr;ek hayatta o/dui:ju gibi) hi<;bir jeY 
bilmediiji varsay1m1ndan yola i;1karak bajlamak yerinde olur. 

221) Ibrahim TUrk: Senaryo 80/ent Oran, Derg.§h, istanbul, 2004, sayfa 170 
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ENGEL EGRiSi 

KARAKTERiN DRAMATiK AMACI 

Enqellerin <;:ok gil<;:lli konulmas1 

;. . 

.... f \ 

Kre§endo uygulamas1 filmin olay orgusunun saijl1kh i§leyebilmesi ii;in kai;1nilmazd1r. 
Ba§ karakter film boyunca l<ar§1la§acaij1 ve hayatin1 tehdit eden bir gruba, filmin hemen 
ba§1nda esir olursa veya olumden son anda kurtulursa, filmin i<;inde tekrar bu ritmi tut
turman1z zor olur. Engeller, ba§tan itibaren gui;lu de lwnulabilir. Ancak buna gore ayn bir 
ritm ya da dramatik i§leyi§ olu§turmak gerektiijini de unutmamak yerinde olacaktir. 

Gene! Kullanim 

Karakter, filmin hemen ba§1nda, i;ozulmesi neredeyse imkans1z olan ve baz1 noktalan 
seyirci ai;1s1ndan da esrarlar ta§1yan bir engel l<ar§1sinda kalm1§ olabilir. Eijer bir Tv dizisi 
yap1yor olsayd1k, karakterin, olay1n esranni yava§ yava§ i;ozduiju sahnelere filmin 
sonunda ya§ayacaij1 bir tehlikeyi ekleyerek olay orgusunu tamamlayabilirdik. Ancak 
sinema filmi botunluk ta§1d1ij1 i<;in, dramatik ritm ve buna baijl1 denge unsurlanni da goz 
onunde bulundurmam1z gerekir. 8 mm'de senarist Andrew Kevin Walker, ba§ karakteri 
Thomas (Nicholas Cage)\ filmin ba§1nda, son derece gui; bir engelle kar§1 kar§1ya 
b1rakm1§tir. Ortada bir snuff movie (kurbanin gerr;ekten oldilrU/dilgil deneyse/ filmier) 
vardir ve yalnizca bundan hareketle katilleri bulmak gerekmektedir. Bu tip filmlerdeki 
ideal kurgu, engellerin i;ozulmeye ba§lamas1 ile karakterin tehlike ii;ine dO§mesi 
aras1ndaki dengenin yava§ yava§ kurulmas1 ve ters orantil1 olarak i§lemesidir. 

Tehlike 

Klimax 
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Lokal Sahneler 

Ted Post adinda bir y6netmenin yapt1ij1 ikinci s1n1f bir western olan Hang'em high 
conlari yiikseije asm) ilgini; bir imkans1zl1kla ba§lamaktadrr. Filmin hemen ba§1nda, ba§ 

Hang'em high (Onlan yOksege asm) 

karakter Marshal Jed Cooper (Clint Eastwood), kendi topraij1nda i;alr§rrken, at hrrs1z1 
olduiju bahanesiyle, aralannda adalet adamlannrn da olduiju birka<; ki§inin sald1nsina 
ui;jrar. Karalderimizin su�u orac1kta tespit edi!ir. Cezas1 da oradaki a(jaca as1lmas1 
suretiyle uygulanrr. Seyirci, haks1zllija uijrayan bu karakterin ba!l karakter olacaijina 
inanm1!ltlr. Hele bu karakterin filmin y1ld1z akt6rii tarafindan oynanmas1 bu kanrs1nr 
peki§lirir. Ancak birdenbire karakterin bir aijaca as1ld1ij1nr ve salland1ij1nr g6r0nce 
kafasinda soru i§aretleri belirir. Hi<; unutmamak gereken bir ger<;ek vardrr: Seyirci i<;in 
ba§ karakter asla 61mez, yani karakter silahla vurulduijunda dahi seyircide onun 
61meyeceijine dair bir umut vardrr. Bu yOzden de karakterini kurtulunmas1 neredeyse 
imkans1z bir pozisyonda g6rd0ij0nde kafas1 kan§rr. Bu sahnenin g6steri boyutu yOksek 
olabilir ancak sonras1nda nas1I toparlanacaij1 i;ok 6nemlidir. Zira bu tip sahneler 
seyircinin filme olan ilgisini artrrsa da bir sonraki sahnede, karakterin (nas1/ oiursa) ha
yatta kald1ij1nr ve uyduruk bir sahneyle kurtanld1ij1n1 g6r0rse filme olan inanc1n1 tama
men kaybeder. 0 halde b6yle bir engelle filmi ai;man1n bedeli karakterin kurtanlma ve 
hayatta kalma sOrecinin de son derece geri;ek<;i bir §ekilde resmedilmesidir. (karakterin 
hemen birka<; dakika i<;inde kurtanlmas1, gunierce komada ka/mas1, belki sesinin tama
men gitmesi, boijazmda izler, vs.) Red planet (K1z1I gezegen) adli Amerikan filminde, 
gOnOmOzden yakla§<k 50 yrl kadar sonra, bir ke§if yolculuiju ii;in Mars' a giden astronot· 
lar, arai;lanndaki anza nedeniyle mahsur kallrlar. Daha 6nceden g6nderilen uydularla 
orada hazrrlanml!l kolonilere ula§malan gerekmektedir. Yanlannda topleri ve yedi saat 
yetecel< kadar oksijen ile yola koyulurlar. Ancak onlan k6to bir sOrpriz beklemektedir. 
Koloniler bilinmeyen bir nedenle y1k1lm1§t<r. Yanlannda bitmek Qzere olan oksijen topleri 
ile Mars'ln ortas1nda kalrrlar! �evrelerinde onlara yard1m edecek ne bir ki§i, ne bir uzay 
arac1 g6r01memektedir. Engelleri bu kadar yOksek koyabilmek seyirci i<;in ilgi i;ekici ola
bilir. Arna bu olay geri;ekle§tiiji srrada filmin ortas1drr ve ister istemez onlan bir gOcOn 
kurtaracaij1 yolunda bir ii;gOdQ ile filmi seyrederiz. Yine de b6ylesi bir durumda onlara 
nas1I bir yard1min gelebilecegini sorgulamaktan da l<endimizi alamay1z. Nitekim astronot· 
lar 61mek Ozereyl<en i<;lerinden biri kask1nr i;rl<anr ve nefes alabildigini, Mars'ta oksijen 
olduijunu ke§feder ve kurtulurlar. Boyle bir kurtulu§ rei;etesi verdiijinizde art1k bunun 
nedenleri Ozerinde i;ok daha fazla durmanrz gerekir, yani nas1I olup da Mars'ta oksijen 
olu§tuiju seyirciye ilerleyen b610mlerde i;ok net olarak ai;1klanmalldrr. Halbuki filmin 
eksik yanlanndan biri budur. Bu olaydan sonra yeni engeller Qzerinde durmak istenmi§, 
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bu ac;1klama da biraz goz ard1 edilmi§tir. 
0 halde engelleri c;ok yOksege koyarsak, karakterlerin bu durumdan kurtulmalari 

ic;in gerc;ek mucizeler gerekir. Halbuki olumlu mucizeler, sinemada koto ve acemi sah
neler olu§tururlar. 0 yOzden de l<arakterin c;ok bOyOk bir engelle kar§1la§t1g1 zaman ken
disini o panik anrnda kurtaracak bir c_;OzOm Oretmesi yerinde olur. Bu da bir mucize 
say1labilir. Ancak rahats1z edici degildir. Zira karakterin kendi eylemi ve kendi eforu 
vardir. Die hard (Zor olUm) gibi filmlerle yOkselen ve 24 gibi TV dizileri ile doruguna 
vuran bu kullanim, karakterleri bir kere becerikli tipler olarak sunduktan sonra, engel 
c;1tasin1 mOmkOn oldugu kadar yukari koyma amac1ni ta§ir. Engel ne kadar yOksek olur
sa olsun, karakter o an buldugu bir c;ozOm ile i§in ic;inden s1yrilacaktir. 

Yumu�ak Kann 

Engellerin, senar"1sr1n istemi d1§inda veya yine onun yapt1g1 yanl1§ bir dramatik 
kurgu sonucu gereginden c;abuk yOkseltilmesi ve aniden dO§OrOlmesi sonucu olu§an 
c;at1§mas1z, eylemsiz, gerilimsiz b61Ume yumusak karin denir. Bu b610m dramatik 
ritimden tamamen yoksun oldugu ic_;in vOcudun vurulmaya en ac_;1k b610m0ne yani 
karin bo§luguna referans yap1lm1§tlr. Yumu§ak karin s1kl1kla filmin ortalarina dogru 
gelir. 

Ozellikle olOm tehlikesi ya da tehdit gibi c;ok onemli sorunlar kar§1s1nda kalan 
karakterler sakinlige donmekte gOc;IOk c;ekerler. Hayattan ornek alin. OIOm tehdidi 
altinda oldugunu bilen bir karakter kahveye gidip okey oynamaz. Saklanir, kac;ar, 
kar§1 saldmya gec;meye c;al1§1r, onlemler alir ya da bir yere gidip saklanir. Arista bazl1 
qerekl i l ik ve gfilllilllli l<avramlarin1n 
kullan1lmas1nin zorunlu oldugu b610mlerde 
yap1lan hatalar genellikle yumu§ak karina 
neden olur. Makedon yonetmen Mi lcho 
Manchevski'nin Senki (Golgeler) f i lminin 
hemen ba§1nda ba§ karakter Lazar bOyOk bir 
trafil< kazas1 gec;irir. Hayatta kal1p iyile§tikten 
sonra c_;evresinde gece!eri evine l�adar giren 
ve sonra kaybolan tuhaf insanlar gormeye 
ba§lar. Gece evinde buldugu ya§ll bir kad1n ona garip bir dilde bir §ey sorunca ba§ina 
ne geldigini ara§tirmaya giri§ir. Burada, Lazar hem ba§1na gelenlerden tedirginlik 
duymakta, hem de neler oldugunu anlamaya c;al1§maktad1r. Diger insanlarla lwnu§ur, 
ara§tirma yapar, bir dilbilimciye gider. Filmin tam burasina gelindiginde, Manchevsl<i 
hem gereksiz tekrar sahnelerine dalm1§. hem de karakterin anne-babas1yla yemek 
yiyip sohbet ettigi sahneleri gostermeye ba§lam1§tir. Halbuki 6yk0 noktaya geldikten 
sonra karakter huzurlu olmamalidir. Zira 6yk0n0n bu a§amas1nda karakter huzurlu 
ise, seyircinin heyecan hissetmesi ic;in hic;bir neden yoktur. 

Cehenneme ini� 

Bir  karakterin amac1ni gerc;ekle§tirme veya hayat1n1 olu§turma yolunda ileri 
dogru hamleleri daha buyOk bir engelle kar§ila§abilir. Bu durumda ileri dogru her 
hamle bir ad1m daha geriye dO§mesine, belanin merkezine dogru yava§ yava§ inme
sine yol ac;acaktir. 
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Serie noire (l<ara dizi) 

Georqe Perec'in Jim Thompson'dan uyarlad1g1 Serie noire (Kara dizi), baj karak
ter Frank Poupart'1n (Patrick Dewaere) jizofrenik egilimi, yapt1g1 her eylemin sonunda 
karjl koyulmaz belalara dogru inmesine yol ac;ar. Ayrn durum Abel Ferrara'rnn Bad 
Lieutenant (KiitO polis) filmindeki polis karakteri (Harvey Keitel) ic;in de qec;erlidir. 
Ruhani degerlere sahip bir polis kijiligi ile, her tOrlO yasa d1j1l1ga sahip olmanm ikilemini 
taj1yan karakter film boyunca bu ikilemden kurtulamad1g1 qibi her hamlesinde de biraz 
daha bataga saplanir. Martin Scorsese'nin After hours (Saatler sonra) filmi, kendi 
halinde bir karakter olan Paul Hackett'1n (Griffin Dunne), bir kizla karj1lajl1ktan sonra 
gec;irdigi kabus dolu geceyi anlatmaktadir. Paras1zl1k, anahtar unutma, yanlij insanlara 
c;atma, belaya bulajma qibi enqeller krejendo bic;imde ilerler. Monster (Cani)'de sevgi 
nedir bilmeyen otoyol fahijesi Aileen (Charlize Theron), qOnOn birinde ona qerc;ek 
sevgiyi veren Selby Wall (Christina Ricci) ile karj1lajir. Aralannda bajlayan tutkulu ejcin
sel ilijki, hayatlanrn sOrdOrmek ic;in Aileen'in mOjterilerini oldOrOp paralann1 c;almaya 
bajlamas1yla ayn bir boyut kazanir. Y1llardir sOregelen ajag1lanman1n verdigi haklil1k 
duygusu Aileen'i qittikc;e yapt1g1 eylemin dogruluguna inandirmaktadir. Ancak 
arkalannda birakt1klan cesetler bir sore sonra !Okenijlerine neden olacal<lir. 

Kendisinden daha aja(j1 s1rnfta kad1nlann esiri, oyuncag1 olarak yavaj yavaj y1k1ma 
sOrOklenen film karakterleri de OnlOdOr. Joseph Losey'in Eva's1nda yazar Tyvian, 
sosyetik bir fahijeye ajlk olduktan sonra onun oyuncag1 olur. Evliligi bozmak isteme
meye ragmen bajka bir kad1na aj1k olmak da cehenneme inij nedenlerinden biri haline 
gelebilir. La Peau deuce (Yumu�ak ten) filminde de ayrn durumu qozlemleriz. Dites-lui 
que je l'aime (Ona sevdigimi siiyle)'de baj karakter Ferqus (Gerard Depardieu), 
zamanmda kendisini !erk etmij olan Lise admda bir l<IZa bOyOI< bir tutkuyla aj1ktir. Ancak 
kiz evlidir. Burada karakterin tutkusunu hazirlayan motivasyon c;ok net degildir. Yani her 
terkedilen kiji bir tutku qelijtirmez. O halde bu karakterin zaten obsesyonel bir kijilige 
sahip oldugunu vermek dogru olacaktir. ijte bu anlamda, cehenneme inij, yalrnzca 
l<arakterin bajma qelen olaylann otesinde, bu olaylann karakteri fiziki ve ruhi olarak da 
yavaj yavaj ajag1 dogru sOrOklemesini anlatir. Bu yOzden de Polis filmindeki ilqinc; 
cehenneme inij tam olarak yans1t1lamam1jtir. Bunun en onemli nedeni polis karakteri 
Musa Rami (Haluk Bilqiner)'nin kanser oldugunu ve iki aylik omro kald1g1n1 neredeyse 
filmin bajlannda ogrenmesinde aramak qerekir. Karakter bir anda o l<adar dag1lir ki, bun
dan sonra ailesinin kendisinden oc; almak isteyen karanl1k tipler taraf1ndan teker teker 
katledilmesi, aj1k oldugu qenc; kiz1n kendisini sevmemesi qibi darbelerin l<aral<lerde nas1I 
bir c;at1jma yaratt1g1n1 tam olarak hissedemeyiz. Halbuki filmde tam da krejendo qide
bilecek bir alan vardir. 

Asl1nda sinemadaki en �iirsel cehenneme lni� Orneklerinden birl Akira Kurosawa'n1n 
Ran filmindedir. Kral yavaj yavaj hem kizlanrn hem de krall1g1n1 kaybeder. Herkes 
taraf1ndan !erk edilir. Sonunda da sokaklara dOjer ve olOr. Bu tip filmlerde karakterin 
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ba§1na arka arkaya gelen ve cehenneme ini§ yapmas1na neden olan olaylar ona dramatik 
ama<; da yaratabilir. Nitekim burada, filmin ba§inda kral karakterinin spesifik bir amac1 
yoktur ancak ba§1na gelenlerle birlikte olu§maya ba§lar. Filmde engellerden olu§an <;1ij 
etkisi de bu noktadan itibaren ger<;ekle§ir. 

Ba§ karakter, aymtOrden insanlar, olaylar veya konular hakkinda ara§tirma yapacak
sa bunun geli§imi de kendi <;ap1nda bir kre§endo i<;erir. O<; ki§iyle gorO§ecek olan 
karakter hi<;bir zaman ilkinde sonuca ula§maz, be§ kitab1 incelemesi gerekiyorsa 
be§inci kitabm son sayfalannda arad1ijma ula§ir. Broken flowers (Kink 9i9ekler)'de 
ba§ karakter Don, ona anonim mektup gonderip kendisinden bir erkek <;ocuiju 
olduijunu soyleyen eski k1z arkada§1n1n hangisi olduijunu bulmak i<;in dart kad1n1 teker 
teker ziyaret edecektir. Eijer ilk gittiiji eski sevgilisi, mektubu yazan ki§i olursa 
diijerlerini ziyaret etmesine gerek kalmaz. Bu yOzden de, tahmin edileceiji gibi, 
dordOncO kad1na kadar beklemekteyiz. Eijer karakterin ikinci kad1na gittiijinde sonuca 
ula§mas1n1 bekliyorsak o halde diijer kadmlann oldOijO veya uzaklara gittiiji bilgisini 
seyirciye mutlaka vermemiz gerekecektir. 

Frost/Nixon, Amerikan eski ba§kani Nixon'm istifasmdan sonra onunla bir televizyon 
roportaj1 yapmak i<;in anla§an talk-show sunucusu David Frost'un (Michael Sheen) 
oykOsOdOr. Bu roportaj 4 bolOme aynlm1§tir. Olay bir dOello gibidir. Ancak bir taraf veya 
diijeri i�in vurucu darbenin son r6portaj1n son dakikas1nda verilmesi ka�1n1lmazd1r. 

LOKAL ENGELLER 

Aristo'nun dOzeneijinde tom sahneler birbirleri ile gereklilik ve ger<;ek<;ilik esaslanna 
gore baijlanirken, genel yapin1n da ba§1, ortas1 ve sonu olduiju belirtilmi§tir. Bu sistem 
yalnizca filmin geneli i<;in deijil, her sahne i<;in ayn ayn ge<;erlidir. Yani, sahnenin, filmin 
dramatik kurgusu i<;indeki yerini saptad1ktan sonra bunlann her birindel<i ba§ karakter
lerin amac1 ve engellerini belirlemek yerinde olacaktir. 

Absence of malice (Yanll� karar)'da gazeteci Megan (Sally Field), Ozerine ara§tirma 
yapt1ij1 Michael Gallagher (Paul Newman) taraf1ndan yemeije davet edilir. Megan, 

Absence of malice (Yan\1$ karar) 

<;all§t1ij1 gazetenin fotoijraf<;1s1na kendilerini ne olursa olsun yakindan takip etmesini ve 
gizlenerek fotoijraflann1 <;ekmesini ister. Arna ENGEL! .. Gallagher, Megan'1 k1y1dan allp 
kendi yat1na gotorOr. Denizin ortasmda yemeije karar vermi§tir. Megan fal<a bastinld1ij1n1 
anlar ve itiraflara ge<;er. Bu sahne bir anlamda kendi i<;inde ba§I, ortas1 ve sonu olan bir 
Onite te§kil etmel<tedir. Ancak bu tip engeller lokal engellerdir, zira filmin ana amacma 



S1:n<1ryo Kitab1 291 

hizmet eden nitelikler ta§1mas1na raijmen i;abuk i;ozulmu?tor. o halde lokal i;ozumu olan 
her turlu engeli lokal enqel olarak adlandirabiliriz. 

Ana Sekanslar (Whammy) 

Fi!min ti.irOne bai'jl1 olarak onu en iyi temsil eden sahne veya sahnelere ana sekanslar 
veya anglo-sakson terminolojisinde bilinen §ekliyle whammy denir. Gulduru filmlerinde 
arl<a arkaya siralanan gaglar, gerilim veya aksiyon filmlerinde gerilimin artt1g1, karakterin 
onune arka arkaya a?1lmas1 gui; engellerin i;1kt1g1 sekanslar, muzikal bir filmde muzikli 
gosteri sahneleri whammy ornekleridir. Film turunuzu temsil eden sahneler ne kadar i;ok 
olursa, yap1mc1nin yuzunun de o kadar gulecegi ai;1ktir. 

Senaryo kuramc1s1 Dennys Martin Flinn, polisiye ve bilim-kurgu-gerilim toru 
filmlerde genellikle whammy'nin kullan1ld1g1 sahnelerle ilgili birkai; filmi kar,1la§tirarak 
eglenceli bir i;all§ma yapm1§tir. il<i !Ur filmi ele a hp kar§1la§tiral1m"': 

Sahne 
poLisiYE 
1 
19 
44 
57 
75 
83 
95 

BiLiM-KURGU 
1 (ba§ karakter) 
2 (antagonist) 
17 (iki whammy arka arkaya) 
60 (yanl1 alarm) 
62 (gen;ek whammy) 
67 (yanll§ alarm) 
88 (bUyuk whammy) 

Ormana arl<ada§lannizla bir ke§fe gittiginizi du§unelim. Ba§in1za en kotU ne gelebilir? 
Yolunuzu kaybettiniz. Ostelik s1k ve birbirine benzeyen agai;larla dolu bir orman. Daha 
kotosu ne olabilir? Planin1z1 da kaybettiniz. Peki ba?ka? Karanl1k bastirmaya ba?l1yor. 
Fakat en kotosu ... Tum grup kendilerini takip eden birileri oldugu izlenimindedir. Bunu 
belli eden izler de vardir. Kink dallar, sesler, hareketler ... [The Blair witch project (Blair 
cad1s1)J Burada sekanslardaki buyuyen engelleri goruyoruz. Whammy sekanslan 
arasindaki uzakllk filmin ba§lannda buyuktur. Ancak ozellikle ikinci aklln ortalanndan 
itibaren s1kla§maya ba§lar. Zira zaman gei;tiki;e engeller birbirine eklenir ve i;ozumU de 
gittiki;e zorla?ir. 

Lokal Engel Al1�kanllij1 

Film bitmeden hi<;bir §ey ban? veya huzur halinde olmamal1d1r. Ayarlanm1» bitirilmi» 
lwtanlm1§ i§ler sinema filmi yap1s1na girmez. O yuzden de bir §eyler yazabilmek ii;in ha
yatta yapt1g1m1z her eylemi, en kui;ukten, en buyuge kadar da olsa i;at1§mall dU§unmek 
gerekir. Sinemada karakter bir all§veri§ merkezinde tuvalete gitse dahi "Ya tuvafetin 
borusu t1kanm1J ofsayd1, ya karakterin r;ok tuvateti otsa ve tek tuvatet otduiju i<;:in siraya 

222) Denny Martin Flinn: How 'not' to write a screenplay, lone Eagle editions, LA, 1999, sayfa 204, 205 
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9irmesi gerekseydi, ya tuvaletin kap1sm1 boyad1klan ii;in 9iriei kapam1J o/salard1" gibi bir 
mant1kla bolca engel Uretmemiz gerekir. Tabii ki olur olmaz degil, filmin ihtiyacina gore ... 
Ancak senaryo yazmak i<;in bu a11,kanl1ga kesinlikle yatkin olmam1z gerekmektedir. 

Nitekim 6nem verdi(Jim bag1ms1z Amerikan film� 
lerinden biri olan Buffalo 66 'da, ba, karakter 
Billy, filmin hemen ba,1nda hapisten .;1kar ve 
oykU hemen arkasindan lokal bir engelle devam 
eder. Billy'nin tuvaleti gelmi,tir ve hapise geri 
d6nmek ister, i�eri al1nmaz. Sonra otobQse biner 
ve ,ehre gelir. S1k1§m1§ oldugu bellidir. Bir 
a11,veri§ merkezinde tuvalet arar, kapal1dir. 
Sonra bir kafeye gider, erken oldugu i<;in o da 
daha a.;mam1§lir. Parking'de bir arabanin 

arkas1na yapmak ister ancak araba hareket edince a.;1kta kalir. Bu ornekte bir taraftan 
bu tip lokal orneklerle karakterin aray1§1 gosterilirken, bir taraftan da karakterin ki§ilik 
ozellikleri belli edilmektedir. (Utangar;, ir;ine kapamk biri! Sonunda kendini, i.;inde bale 
salonu oldugunu gordUgUmUz bir binadan i<;eri atar ve tuvaleti bulur. Ancak tam tuvale· 
tini yapacakken, yanina gelen bir adam onu gozlemeye ba§lar. Bu sefer de kendi de· 
yimiyle "tuvaleti kar;ar". 

bykU anlat1m1nin en onemli elemanlardan biri engel olu§lurmak ise akl1m1za gelen en 
kU<;Uk eylemleri nas1I daha uzun hale getirebilecegimiz konusu en onemli al1§tirmalardan 
biri haline gelir. Elbette ki bu tip eylemler .;ogunlukla k1sa metrajh filmlerin ya da uzun 
metrajh filmier i.;indeki belli sekanslann konusudur. Ancak uzun metrajl1 filmier de bu tip 
ah§lirmalara a<;1k bir yap1da olabilir. Bir ornek vereyim: Son donem korku filmlerinden 
birinde (1408), Ull<ede lanetiyle UnlU butUn mekanlara giderek onlarla ilgili kitaplar 
<;1karan Mike Enslin (John Cusack) oraya gitmemesi konusundaki bUtun uyanlara 
ragmen New York'taki Dolphin otelinin 1408 numaral1 odasinda kalacaktir. Amac1, her 
yerde oldugu gibi burada da paranormal hi<;bir aktivitenin bulunmad1g1n1 ispatlamaktir. 
GoruldQgQ gibi, filmin yap1s1 karakter ile otel odas1 arasinda gei;er ve buradan <;1k1ld1g1 
anda oykUnun hi<;bir anlam1 kalmaz. O halde hedeflenen §ey, bu dar mekanda, az say1da 
hareket serbestisiyle en ozgun eylemleri bulabilmektir. 

bgrencilerime .;ol< basit ve gunluk hayattan eylem ornekleri vererek, sahneye bu 
engelin ba,1ndan ba§lamalan halinde nas1I geciktirebileceklerini soruyordum. brnegin: 
Aaaca tirmanmak, denizde uzakla�an toQu almak, kuyuya inmek, duvan boyamak, 
vesikal1k fotoaraf cektirmek. Gorunu,te son derece basil gibi gorunen bu kQ<;Qk eylem· 
lerin karakterin ba,1na bela olmasin1 ve bu anlamda mumkun oldugunca gecikmesini 
saglayacak engeller nelerdir? bgrencilerimden verdigim ornekteki lokalizasyondan u· 
zakla,mamalanni (Orneijin: Karakterin fotoijraf r;ektirmek ir;in paras1 yoksa eve gidip 
alamayacak uzak/1kta oimasl) ve .;ok uzun bir zaman dilimine dag1lmamalann1, yani bir 
ba,ka deyi,le, eylem, zaman ve yer birligine sad1k olmalann1 istiyordum. 

C) DRAMATiK YAPI / TEMATiK YAPI 

OLAY ORG0s0 

Senaryo kurslanna kat1lan veya senaryo yaz1m1 ile ilgili bir kitap okumak isteyen 
ki§ilerin, yaz1m teknikleri d1§1nda ogrenmek istedikleri konulann en ba§inda naratif yap1 
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veya olay orgOsO gelir. Syd Field'in On!O senaryo kitab1 Screenplayde, olay orgOsOnOn 
tarifi yap1ld1ktan sonra temel <;izelgesi verilmektedir. Ancak, kendi hesab1ma hi<;bir 
zaman bu !Or <;izelgelerin veya daha gene! bir tabir kullanirsak. analitik <;ozOmler veren 
hi<;bir <;izelgenin senaryo yazmaya ve Oretime katk1da bulunamayacaij1n1 dOjOnOyorum. 

Dramatik bir film, bu !Or basil jemalann <;Ok otesinde incelenmesi gereken, <;Ok daha 
ozgOr bir yap1ya sahip olmal1dir. bzgOr olmak demek, istediijimizi istediijimiz an yapmak 
demek deiJildir. Ancak neyi, nerede, ne zaman kullanacag1m1z1n karann1 verirken Ozellik· 
le bunun nedenini <;ok iyi alg1lamam1z gerektiijini bilmeliyiz. Zira nedenin fark1nda olur
sak, o zaman Syd Field'in belirttiiji dakikalann onemsizlejliijinin farkina varacaij1z. 

AKT'LARA GORE Y API MODELLERi 

Aristo, OnlO Poetika'sinda piyeslerin bajl, ortas1 ve sonu olduijunu belirtmijlir. Yak1n 
tarihte, tiyatro piyesleri art1k iki sahne halinde temsil edilir olmasina raijmen, sinemada 
senaryo kuramc1lan genellikle O<; aktl1 yap1y1 ornek gostermijlerdir. Baslanq1c. orta, son 
ya da qiris, qelisme, sonuc, veya 1. akt. 2. akt, 3. akt. ideal Oretim modeline ge<;meden 
once Deny Martin Flinn'in deijijik yap1 modeller! Ozerinde yapt1ij1 <;ejillemeyim ornek 
a Ian bir dokOm vermek isterim: 

Syd Field'm 0� Akth Yap1 Modeli 

Syd Field paradigmas1na gore bir senaryo bajlang1<; (beginning veya set up), orta 
(middle veya confrontation) ve sonu<; (end veya resolution) jeklinde O<; akttan olujmak
tadir. Neden? Neden O<; akt? O<; rakam1nin !Om kOltOrlerde kabul goren ebedi .;ekiciliijini 
bir kenara birakirsak, Field'in kitab1 neden her filmin O<; akta aynlmas1 gerektiiji konusun
da doyurucu cevaplan verememektedir. Syd Field, teorik ongorOsOnO, son derece kat1 
kurallarla haz1rlanm1j, hatta dakikalanm1j aktlarla a<;1klar. Senaryo yazmaya yeni 
bajlayan bir kijinin veya gen<; bir oijrencinin, Syd Field'in kitabindan hareketle, kendi 
yazd1ij1 senaryoyu aktlara bolebilmesi mOmkOn deijildir. Bu bo!Omleme ancak teorik bir 
<;al1jma olabilir ve bitmij filmier Ozerinden yap1!1r. Bu sozlerimle Syd Field' a karj1 bayrak 
ai;m1yorum, onun ozellikle filmin girij bolOmOnOn dinamil< olmas1 ile ilgili yazd1klannin 
son derece onemli olduijunu biliyorum. Ancal< senaryo yazmay1 sevmeyen baz1 kijilerin, 
senaryo telmiijinin miman olarak Field'! gostermesi, onun bu dal<ikalama yollu son 
derece kat1 kurallan yOzOnden senaryo telmiijine toptan karjl <;1kmas1, teknik ile 
yarat1c1hl< aras1nda yarat1lmak istenen gereksiz gerilimi iyice artirmaktad1r. Aristo'dan 
beri sore gelen bir bi<;imleme olduiju, edebiyatta ve tiyatroda da karj1l1ij1 bulunduiju i<;in 
sinema senaryosunun da O<; akta bo!Onmesi uygun olabilir. Ancak bu noktada, senaryo 
yazan kijinin bu bo!Onmeyi neye gore yapt1ij1n1 bilmesi gerekir. Aynca boylesi bir bo!Om
lemenin gerek<;eler'1 iyi anlaj1lirsa, her filmin O<; akt olmas1 gerektiiji gibi bir kural koyula
bilmesi mCimkOn olamaz. 

Yine de, analitik bazda da olsa, Francis Vanoye'nm Syd Field'in modelinin ideal uygu
lamas1 olarak gordOijO Rambo First Blood (Rambo ilk kan) filmine yapt1ij1 incelemeyi 
buraya ta§1yay1m:224 

223) Denny Martin Flinn: How "not" to write a screenplay, Lone Eagle editions, LA, 1999, sayfa 153·154 
224) Francis Vanoye: scenarios modi:/es, modi:ls de scenario, Nathan, Paris, 1991, sayfa 112 
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1.AKT: (22 dakika) Rambo, yeni geldiiji bir §ehirde, §erif taraf1ndan sab1kal1 olduiju 
Heri sOrOlerek §ehri terke zorlan1r. Tekrar girmeyi deneyince yakalan1r ve ac1mas1z bir 
sorgulamaya maruz kahr. Bunun Ozerine kac;an Rambo, civardaki ormana s1Q1nir. 

2.AKT: (40 dakika) insan av1. .. Polislerden biri 61dOrOIOr. Rambo'nun bir Vietnam 
gazisi olduiju 6ijrenilir ama olay bir intikam sava§tna d6nO§mO§tur. 

3.AKT: (23 dakika) Rambo §ehri ii;eriden ku§at1r. Ba§artya ula§tr ve teslim olur. 
Bu ornekte ilk akt, l<arakterin sald1nya uijramas1ndan sonra harekete gei;tiiji yerde 

sona erer. Bu noktadan sonra Rambo'nun operasyonlanrnn gei;tiiji tom sahneler ikinci 
alda aittir. Son aktta ise Rambo'nun pOskOrtolen bir hareketinden sonra son operasyonu 
yer altr. 

Robert Mc Kee'nin Be� Par�ah Modeli 

Robert Mc Kee'ye gore, film farl<l1 uzunluklarda be§ ayn b610me b610nebilir.'" Ozel
likle kriz noktalan ve klimaks Ozerine yapt1ij1 i;alt§malarla olay orgOsOne daha serbest bir 
analitik dOzlem kazand1rm1,.t1r. 

1- Harekete qeciren olay: Karakter sunumu ve tetikleyici olayin ortaya i;1l<mas1 
2- Olay1n cetrefillenmesi: 1. Dono,.om Noktas1 
3- Kriz: ii;sel <;att§malar, ki§isel i;alt§malar, ekstra-ki§isel i;at1§malar 
4- Klimaks veya sonuc: 2. DonO§Om Noktas1 
s� c;:.ozOm: Arzu nesnesine van� 

Linda Seger'in Sekiz Par�ah Modeli 

Linda Seger aslinda Syd Field'tn O<; aktli yap1 modeline yak1n kuramctlardan biridir. 
Ancak bu b610mlemenin yeterince kapsaml1 ve detayl1 olmad1ij1n1 one sOrerek filmi a§aij1 
yukan birbirine paralel ve hemen hemen e§it uzunlukta sekiz b610mleme ile 
yap1land1rmarnn daha doijru olacaij1n1 savunmu§tur: 

1- Giri,: Ba§ karakter sunumu 
2- Birinci akt1n qgfilimi: Karakterin arzu ve ihtiyai;lann1n ortaya i;1kmas1 
3- ilk d6n0s0m noldasi: Onemli hadise ve karakterin karan 
4- ikinci akt1n qelisimi: Karakterin arzulanrnn, niyetinin harekete gei;mesi ve rakipler 
5- Orta: ilk <;arpt§malar 
6- ikinci donOsOm noldasi: Geriye donOlmez nolda sahnesi 
7- Klimaks: Olay1n sonui;lanmas1na neden olan peripesiler ve sonuca ula§ma 
8- Sonuc: Olay1n sonui;lanmas1 ve post klimaks b610m0 

Joseph Campbell'in "Monomit" ya da <;:ok Bolmeli Modeli 

Joseph Campbell ad1ndaki Amerikal1 eijitmen, sinemada 6yk0 yap1s1 ile ilgili 
ara§ttrmalanrnn sonucunda 1949'da The Hero with a thousand faces isimli bir kitap 

225) Robert Mc l<ee: Story, Plato, Istanbul, 2006, sayfa 121-124 
226) Joseph Campbell: The Hero with a thousand faces, Princeton NJ: Princeton University Press, Pr .. 1949 
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yazml!l ve burada, sinema oykusu i le mitoloji aras1nda doijrudan bir baijlant1 
kurmu!ltur."' Bunu yaparken de isvic;reli psikanalist Carl Gustav Jung'un oijretilerinden 
c;ok etkilenmi!ltir. Jung, insanlann dU!llerinde gordukleri insan figUrlerinin, mitolojik figur
lerle doijrudan baijlant1s1 olduijunu ileri surmO!l!Ur. Joseph Campbell, bu oijretiden yola 
c;1karak, eski figurleri modern hayata uyarlaml!l, buna baijl1 olarak da ba!l karaktere bu 
figurlerle doijrudan ya da dolayl1 baijlant1 kurduiju bir yol haritas1 belirlemi!ltir. 
Campbell'a gore filmin kahramarn Tannlann· sec;tiiji ki§idir. Kahramarnn ki§iliiji ile 
yap1lmas1 istenen gOrevin zorlu(Ju aras1nda sUrekli bir c;ati�ma vard1r. Tannlar kimi 
zaman kaprisli, kimi zaman ac1mas1z bazen de yard1mc1 olabilirler. Ancak ba�an ic;in zeki 
ve cesur olmak gerekir. Modern zamanlarda Tannlann yerini meteorlar, dinozorlar, 
tuzeler, kanun d'!l' adamlar ya da c;ok uluslu §irketler alm1§ olabilir."' Ancak mucadele 
ayn1dir. 

1. AKT 
-QQ!jarnn caOnsi: Monotonluk ... Vah!li bir c;aijn ... Gorev 
-<;:aanrnn reddi: Monotonluktan kurtulmak ilk anda kolay deijil. .. 
-Doaaustu yard1m: Kahraman kabul eder etmez yard1m1na doija ustu bir guc; ko§ar. 
-ilk donum noktasi: Bilinmeyen topraklara giri'l··· Geleneklere son verme ... 
-Balinan1n karn1na dUsOs: Denemenin ilk sanc1lan ... ilk zor sinyaller ... 
2.AKT 
-Dikenli yoJ: Kahraman1n gUcGnG s1nama ... 
-Ruhani yol: ic; c;at1,.malann a§1m1 ... 
-Toprak ve kadin: Kahramarnn kad1n (erkek) ile tarn§mas1. 
-Baba ile yak1nlasma: Kahramanin tum zorluklan kabul etmesi. 
-Zirve: Kahraman1n donan1m1. 
-En Ost basan: Ba§an! 
3.AKT 
-Donusun reddi: Art1k donu§ yak! 
-Sihirli kac1s: Kahramarnn zekasin1n ortaya c;1kmas1. 
-Kurtarma qorevi: Kendiyle birlikte herkesi kurtarma. 
-Donus: DonO§um ve yuvaya donu§. 
-iki dunyarnn fethi: iki dunyaya da sahip alma. 
-_Xfilam OzqGrlUQO: Geri d6nen sOkOnet. 

John Truby'nin Yirmi iki Yap1h Modeli 

John Truby, senaristler ic;in yap1lan b/ockbusler program1rnn yarat1c1s1d1r. Syd Field' a 
ele§tirel yal<la§aral<, Joseph Campbell'in c;ok bolmeli yontemini geli§tirme yoluna 
gitmi§tir. Truby ic;in filmde hipotetik bir uc; akt kavram1 vardir. Ancak bu aktlar kendi 
ic;lerinde toplam 22 parc;aya bolunUr, onlan ayiranlar da ba§ karakterin yeni ke!lifleridir. 
Truby'nin ba§ karakteri, ic;inde ciddi bir ihtiyac; ve d1§1nda da arzu ile ya§ar. Bunu gerc;ek
le§tirmek ic;in yapt1ij1 her eylem onun yeni bir ki!lilik dengesi kazanmasina neden olur. 
Truby'nin modelinin c;ok genel bir §ekilde uzerinden gec;elim: 

227) Maryse LE!on-Garcia: Ecrire son scenario, DIXIT, Paris, 2001, sayfa 247 
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1.AKT 
1) Arzu ve ihtiyac1n fark1na van> 
2) Konu ve ortam1n sunumu 
3) Sorun ve ihtiyac; 
4) Tetikleyici olay 
5) Arzu 
6) MOttefikler 
7) Rakipler ve gizemler 
8) Rakipler ve mOttefiklerin kar>1la>mas1 
9) ilk ters tepi> ve arzunun deiJi>meye ba,1amas1 
2.AKT 
10) Plan 
11) Rakibin plani ve ilk kar,1 atak 
12) �arp1,ma 
13) MOttefil< sald1ns1 
14) Gorece yenilgi 
15) ikinci ters tepi> ve arzunun deiJi>imi 
16) Rakip ve muttefiklerin netle>mesi 
17) Oc;UncO fark1na van> ve karar 
3.AKT 
18) Tehdit ve 61Um tehlikesi 
19) Sava> 
20) Kendindeki deiJi>imin farkina varma I Tematik de(ji>im 
21) Ahlaki karar 
22) Karakterin yeni dengesi 

Bu modelde gorOldOgO gibi, John Truby, karakterdeki de(ji>imin kendi arzusuna kar>' 
olanlarla yapt1g1 c;arp1,malar siras1nda ve sonucunda yeni bir etik denge >eklinde ortaya 
c;1kt1gin1 savunur. Ona gore dramatik eserlerin yap1land1rma >ekli bu a,amalara uygun 
geli>melidir. 

Vogler'in "Kahramanm Yolculuiju" Modeli 

Christopher Vogler, Joseph Campbell'in ogrencisidir. Yine onun yonteminden yola 
c;1karak, 3 akth ve 12 b61Uml0 bir yap1 modeli ortaya lrnymu,tur. Vogler, her turlO degi>ik 
yans1malanna ragmen karakterin 6ykOs0nUn mutlal<a bir yolculuija kar,1l1k geldigini 
savunur.220 Film in kahraman1, macera <;a(jns1na uyarak kendi ortam1n1 terk eder ve zorlu 
denemelerle dolu bilinmedik, yeni bir dUnyaya yelken ac;ar. 

1. AKT 
-S1radan dOnya: Karakterin s1radan dOnyas1n1n sunumu. 
-Macera c;a(jnsi: Kahraman, do(Jan1n c;a(jns1na cevap verir. 
-�agnn1n reddi: Korku nedeniyle c;agn reddedilir. 
·Yol gosterici ile kar,11a,ma: Kahraman ve yol gostericinin ili>kisi. 
·ilk a,aman1n gec;ilmesi: Kahramanin korkulanni yenip eyleme at1Jmas1. 

228) Christopher Vogler: Le Guide du Scenariste, Fr. r;ev: Francine.Atoch, DIXIT, Paris, 1990, sayfa 24-25 
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2.AKT 
�Deneme!er, dostlar ve dG�manlann belirlenmesi: Yeni denemeler, dostlar ve 

du§manlar ... 
�Amaca yakla�ma: DO�man1n ininin tam ortas1na giri�. 
-En yuksek deneme: Amaca ula§liracak son eylemler. 
-Odul: Ba§ar1. 
3.AKT 
-Dono, yolu: Eve donu§. 
-Dirili§: Kotunun tekrar ortaya c;1kmas1. 
-iksiri elde ederek donme: Hem ba§an hem de istediiji obje ya da insan1 elde etme. 

ideal  Yap1 Modeli 

Yukanda verdiijimiz yap1 modellerinden hic;biri doijrudan uretime yonelik deijildir. 
Ben gerek senaryo oijrenciliijimde, gerekse oijretim uyeliijim sirasinda yukandaki mo
delleri esas alarak senaryo Oreten insanlara tanik olmad1m. Kuramsal bir inceleme veya 
senaristik film okuma yapmak ic;in onemli gorulebilecek olan bu modeller, bir senaryo 
yaz1m1 s1ras1nda bize yardrmc1 olamayacakt1r. 

Gerc;el<len de analitik bir inceleme yaparken hemen her filmi, iki, uc;, be§ ya da daha 
fazla say1da aktin ic;ine oturtabiliriz. Ancak akt belirlemenin, pratik anlamda bize hic;bir 
l1atk1s1 yoktur. Her film Rambo First Blood (Rambo ilk kan) deijildir ve biz urettiijimiz 
her projeyi b6ylesi bir modele gore belirleyemeyiz. ideal yap1 modeli, hem filmlerin 
c;oijunluijuna uyarlanabilir, hem de uygulanabilir olmalidir. O halde aktlar belirlenirken, 
yazd1g1m1z senaryoyu duzene sokmaya ne derece katk1da bulunduklanni incelemek 
gerekir. Burada uzerinde duracag1m model ozellikle Edward Mabley taraf1ndan ortaya 
at1lan Fakultatif IZorun/u Olmavan) 3 Aktl1 Dramatik Yao1 Modelidir. 

Eve! ... Neden uc; al<l? Oc; akt bolumlemesi bir kural deijil ancak bir model gibi 
du,unOlebilir. Sinemaya en yak1n temsil sanat1 olarak du,unOlebilecek tiyatroyu ornek 
alarak oc; aktli model sozcOgOnO kullanabiliriz ancak uc; akt, yalnizca s1nirlanm1z1 belir
lememiz ic;in kendi kendimize urettiijimiz bir kural gibi dO,unOlmelidir. Bir oykOnun 
deiji,ik a,amalann1 en rahatl1kla anlayabilmeyi saglayan sin1flama olarak da ac;1klaya
biliriz."' Bir film, iki ya da tek akttan olu,mu§ olabilir. Hatta ba,ka s1n1flamalara gore 
daha fazla say1da akt bulunabilir. Aynca burada bahsettiijimiz aktlann ba,1 ve sonu, 
yalnizca dramatik olay orgusOne gore deijil, tematik geli,ime gore belirlenmi' de olabilir. 
Daha ileril<i bolOmlerde tom bu detaylann Ozerinde etraflica durulacaktir. 

DRAMATiK YAPILI BiR FiLMDE; filmin I .  al1!1, ilk gorduijumOz gorOntoden. bas karak
terin amac1nin seyirci tarafindan anlas1ld1q1 yere kadar surer. Boylece 2. Aki l<arakterin 
amac1na u1a,mak ic;in yapt1ij1 denemelerle ba§lar. Filmin bOyOI< bir bolumOnO kapsar. Bu 
amac1n. olumlu veya olumsuz sonuca ulastiOL_Y'.anf basanl1Q basanlamad1Q1n1n bel!i 
olduqu sahnede de 2. akl sona erer. 3. akt ise karakterin amaca ulas1p ulasmad1g1n1n belli 
olmasindan sonraki bolumdur. Herhangi bir c;at1,ma ve eylem ic;ermedigi ic;in, c;ok l11sa 
sOrmesi yerinde olur (En faz/a 2 dakika). Hatta c;oiju filmin II. al<lin sonunda bittigi, yani 
iki aktl1 filmier olduiju g6zlemlenmektedir. Fil min sonu 3. akt1n sonudur. 

TEMATiK YAPILI BiR FiLMDE iSE; iki l<arakterin belli bir misyon veya zorunluluk 
sonucu birbirleriyle fiziki olarak kars1last1klan ve bu misyonu yuklendikleri sahne 1. 

229) David Howard-Edward Mabley: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 24 
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AKTIN SONUDUR. Bu iki karakterin kars11ikl1 kisilik deOisimi gosterdiklerinin net 
olarak anlas1ld@ sahne ise 2. aktin sonuna kars11ik qelir. Bundan sonra olacak her >ey 
3. akta aittir. Dramatik yap11! bir filme oranla c;ok daha uzun bir 3. akt olabilir. Yani iki 
karakterin birbirleriyle yak1nla>t1ktan sonraki hayat1 da ilgi c;ekebilir, hatta bu sorece 
de dramatik bir tansiyon verilebilir. Dramatik yap1l1 filmlerde oldugu gibi tematik film
lerde de filmin sonu, 3. akt1n da sonudur. 

ideal bir naratif anlat1mda hem dramatik hem de tematik yap1 bulunmal1d1r. 
Ancak Dramatik Yap1l1 filmde karakterin amaca ulasma OykOsO iliskilerinin OnUne 
gg_c;er. Buna kar,il1k, Tematik Yap1l1 filmde iki karakterin gelisen ve birbirlerini 
de(]istiren iliskisi bas karakterin amaca ulasma OykGsOnUn OnUndedir. A Perfect 
world (Kusursuz dOnya) filmi bu iki yapin1n ortak gittigi bir film gibi dO>OnOlebilir. 
Gerc;ekten de ba> karakter Butch (Kevin Costner) hapisten c;1kt1ktan sonra hem 
polislerden kac;mak zorundadir (karakterin amacl) hem de hemen filmin ba>larinda 
rehin ald1g1 kOc;Ok bir c;ocukla kac;i,1n1 sOrdOrOrken, zamanla ona sevgi duymaya 
ba>lar. (tematik iliJkiJ Yine de senarist bir sec;im yapmak durumundadir. Karakterin 
kac;i,1na m1 agirl1k verecektir, (nefes nefese kova/amacalar, yal<m takip, vs.) yoksa 
c;ocukla ili>kisini mi «;:ocuijun baJta lwr/wsu, sonra guven duymas1, vs) on plana 
c;1karacaktir? 

D RAMATiK YAPI KURGUSU 

a) Big Event (Onemli Hadise)' l i  Yap1 

Film ba>lad1g1nda, belli bir amaca sahip olmayan karakter, ba,ina gelen bir olay
dan sonra amac; sahibi oluyorsa ba,ina gelene Big Event (Onem/i Hadise) denir. 
Karakterlerin sahip olduklari amac;lar yaln1zca o ki>inin mutlak iradesinden kay
naklanm1yor olabilir. Kuramc1 Vladimir Propp, masallarin yap1s1n1 inceledigi OnlO 
kitabmda, tom oyl<Olerin aslmda sOregelen dOzenin, d»aridan gelen bir etki sonucu 
bozulmas1 i le ba>lad1g1n1 soyler.'" Bu etki, oykOnOn karakterini harekete gec;meye 
iten olaydir. Sinemada bunlari dart gruba ayirabiliriz: 

1) Siradan Karakterin Basina Gelen Sira D1s1 Olay: 

OnlO yonetmen Alfred Hitchcock c;ogunlukla bu tip senaryolari tercih etmektedir. 
Filmlerinde c;ogunlukla olagan d»1 durumlarla yOz yOze kalan ve ba>ma gelenlerden 
s1yrilma c;abas1 veren siradan insanlarin oykOsOnO anlatmi,tir. OnlO yonetmen bunun 
nedenini §Oyle ac;1klar: "San1yorum, bunun nedeni, masum bir insan1n su<;lanmas1 
temasmm, iz/eyicinin daha buyuk bir teh/ike hissine kap1/masma yo/ ar;mas1d1r. Onlar 
ir;in bOy/e bir kiJiy/e ozdeJleJmek, sw;:lu bir insan/a ozdeJleJmekten daha /<0/ayd1r. ""' 
Nitekim North by North West (Gizli te�kilat)'ta filmin henOz be>inci dakikas1nda 
Roger Thornhill (Cary Grant); Kaplan ad1nda biriyle kar1,t1rilmas1n1n kurban1 olur ve 
tom filmdeki amac1, aslinda Kaplan olmad1ij1n1 ispat etmek olacaktir. Ancak Frantic 
<<;1lqm) gibi bir filmde Roman Polanski Dr. Walker (Harrison Ford)'ln oykOsOnO 

230) Vladimir Propp: Masa/m bii;imbilimi. <;ev: Mehrnet Rifat·Serna Rifat, Bilim/Felsefe/Sanat Yaymlan, Istanbul. 
1985, sayfa 36 
231) Frani;ois Truffaut: Hitchcock, AFA, istanbu!, 1987, i;ev: liyas H1zh, sayfa 47 
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hemen ba?latmama yolunu sei;mi?tir. Dr. Walker ve kans1 Paris'e birkai; qOn qei;irmeye 
qelmi?lerdir. Ancak doktor banyo yapt1ij1 sirada, 
kans1 ortadan yak olur. TOm ipui;lan kai;1nld1ij1 
yolundadir. Onemli olan ise bu olaym filmin 
yakla?1k 30. dakikasmda qeri;ekle?iyor 
olmas1d1r. Bu sure i<;inde Roman Polanski ve 
senaristi Gerard Brach, i;iftin mutlu ve belki de 
srradan bir evlilikleri oldugunu bize vermek ii;in 
uzun bir sunum yapma yolunu sei;mi?tir. Ayrn 
durum, daha deneysel tarzda Michael 
Haneke'nin Cache (Sakh) filmi ii;in de qei;er
lidir. Filmin ba?1ndan ba?layarak, Jacques Laurent (Daniel Auteuil) ve ailesine kendi
lerinin qizli i;ekimlerini gosteren anonim kasetler ve notlar gilnderilmektedir. Bu durum 
kayq1larnp korkmalanna yol ai;ar. Bir yandan kendilerini korumaya i;a11,1rlarken, bir yan
dan da bunu kimin yapt1ijm1 bulmay1 denemektedirler. 

Buraya kadar, siradan bir karakterin ba,ma qelen sira d1,1 ancal< olumsuz olaylardan 
bahsettik. i;OnkO dramatik yap1rnn doijas1 gereiji, ba, karakterin bu olumsuz olaylann 
Ostesinden gelmeye i;a11,mas1 onun dramatik amac1 olur. Siradan bir karakterin ba,ma 
olumlu bir sira d''' olay qelmesi ise i;ok dikkat edilmesi qereken bir unsurdur. Olumlu 
olay1 yine olumsuz bir ,ekle i;evirebilecek engeller olu,turmak gerekir. Click'te ba, 
karakter yatak almaya qirdiiji bir dOl<kanda oturduiju yataij1n biraz ilerisinde bir arka oda 
gorOr. Orada ya,11 bir bilqin, kendisine her ,eye hOkmeden bir televizyon kumandas1 
verir. Buna ba,ta inanmayan karakterimiz, yapt1g1 denemelerde qeri;ekten de hayat1 dur
durabildiijini, zamarn ileri ve geri alabildiijini qorOr. ilqin<; bir konu olmasma raijmen 
filmin anlat1m1nm biri;ok bak1mdan sarkmasinm onemli nedenleri vardir. Oncelikle filmin 
tOrO ne olursa olsun seyirci, olumlu tesadOflere kar,1 ,u soruyu sorar: Neden bu karak
ter de bir ba,kas1 deijil? Evet... Bizim karakterimizin bir diijerine qore nas1I bir ozelliiji 
var? Bu bilqin, kumanday1 neden bir ba,kasma degil de ona veriyor? Bu sorulann 
cevab1rn mutlaka vermek qerel<ir. Bu cevaplar, karakterin olayla ilgili motivasyonuna 
baijl1dir. Eijer karakterin bilyle bir zaman kontrolOne geri;el<ten ihtiyai; duydugu filmin 
ba,1nda net olarak gosterilseydi, film, geri;eki;iliije biraz daha yak1a,m1, olacakt1. Ancak 
yalrnzca bununla da bitmez. Karakter boylesi bOyOk bir qOce sahip olduktan sonra 
kar,1s1na hemen bOyOk engeller i;1kmal1dir. (Sislemin bozulmas1, kumanda'nm kaybol
mas1, bir bagkasmm bu s1m ogrenmesi, vs.) Ancak filmde hem bu olay son derece qei; 
ortaya i;1l1makta, hem de enqeller yeterince qeli§tirilmemektedir. 

2) Sira D1s1 Karakterin Basma Gelen Sira D1s1 Olav.:_ 

Karakter son derece sira di§I ya da atipik olarak resmedildiiji zaman filmin ilk b610m0 
seyircinin bu karakteri tan1mas1 ve anlamasi ile gei;en bir sunum sekansina dOnO�ebilir. 
Ancak bu durum bir yere kadardir. Karal<ler beklemediiji, garip, sira d1§1 bir durumla 
l1ar§1la§t1g1nda kendi ilqini; ki?ilik ozelliklerini nas1I kullanacaktir? Ortaya i;1kmas1 qereken 
durum budur. Ba§ karakter The Gift cO�OncG Giiz) filminde olduiju qibi medyumluk 
yapabilir. Boyle bir karakter l<endi ii;inde ilqini;tir ve filmin ilk bolOmOnde baij1ms1z bir 
sunumla tan1t1hr. Ancak polis bolqede i•lenen bir cinayet ii;in kendisine ba§vurunca 
bOyOk bir sorumlulukla kar§I kar§1ya kalacaktir. 
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3) Siradan Karakterin Bas1na Gelen Siradan Olay: 

Baz1 durumlarda, "onemli hadise" filmin yap1s1n1 deiji§lirmesi ve ba§ karakterin 
amac1n1 belirlemesine raijmen, ba§ta onemli bir hadise gibi gorUnmeyebilir. Bu tip film
lerde, genelde karakterin i§ bulmak, ev edinmek, sevecek birini bulmak gibi amai;lan 
vardir. Ba§ma gelen hadise bir sUre sonra kendisini farkli bir yere doijru gotUrmeye 
ba§layacaktir. Arjantin filmi Bombon el perro (Bombon kiipek)'te, SO'li ya§lannda, fazla 
giri§ken olmayan ba§ karakter Villegas i§ aramaktadir. Bir gUn yolda yard1m ettiiji geni; bir 
k1zm annesi kendisine bir kopek hediye eder. istememesine raijmen, kibarliijmdan kabul 
eder. Ancak normalde bir bela olacaij1n1 tahmin ettiiji kopek aksine ona §ans getirir. Hatta 
bir sure sonra onunla kopek yan§masmda odUI dahi kazanacaktir. 

4) Karaktere Verilen Gorev: 

Karakter, baijli bulunduiju sosyal grup, meslel< veya toplumsal konum ai;1smdan her 
zaman istediijini yapamaz. Kendisine verilen gorevden ho§nut olmasa dahi, bunu yap
mak, hatta benimsemek durumundadir. 

Apocalypse now (K1yamet)'te legmen Willard (Martin Sheen)'m gorevi, sava§ 
siras1nda birliklerden aynlarak kendi baij1ms1z grubunu kuran ve bulunduiju bolgede 
teror estiren Albay Kurtz (Marlon Brando)'u bulmak ve onu etkisiz hale getirmektir. 
Saving private Ryan (Er Ryan'1 kurtarmak)'da isminden de anla§1lacaij1 gibi ba§ karak
terin gorevi er Ryan'1 bulmal<lir. Nikita'da aralannda cinayetlerin de bulunduiju pek i;ok 
sui;tan aranan kad1n sui;lu Nil<ita'y1 devlet kendi legal oldUrme eylemleri ii;in l<ullanir. 

5) Canavar Bask1nlan ve Felakete Uijravan Grup: 

Korku, gerilim ve felaket filmlerinin i;oijunda [Friday 13th (13. Cuma), Evil Dead 
(�eytan'm Olusu)] kotu adam ya da canavann gruba baskm yapt1ij1, bu durumdan da 
grubun haberdar olduiju sahneler onemli hadise say1lmal1dir. O andan itibaren, ba§ 
karakter veya karakterlerin gorevi 1<6tulere kar§1 koymal< ya da hayatta kalmakt1r. 

b) Ama�h Yap1 

1) Amac1 bnceden Belli Olan Karakter: 

Bir film, karakterin amac1n1 belirlediiji zaman dilimine i;ok yakm bir noktada ba§lar. 
Bunun once veya sonra olmas1n1n aslmda i;ok onemi yoktur. Yani filmin ba§1nda yolda 
yUrUrken, bir §eyler satin alirken ya da evde kendi halinde gordUijUmUz bir karakter bir
den bir banka soygununa giri§ebilir. Bu durumda onceden yap1lm1§ bir plan vardir, amai; 
onceden belirlenmi§, ancak seyirciden gizlenmi§lir. Hapisten i;1kan bir karakteri yeni 
hayat1na uyum saijlamaya i;ali§lrl<en lokal amai;larla gozlemleyebilirsiniz. Ancak oi; 
almak gibi onemli bir ana amai; karakterin ii;inde ve seyirciden saklanm1§ olabilir. 
(Buffalo 66 ) 

2) Amac1 bnceden Belli Olan Arna Bir Olaym Tetikledidi Karakter: 

Siradan bir karakterin ba§ma sira dl§I bir olay gelmesi, ba§ karakterin kendini tama-
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men hayat1n ak1:;1na b1rakm1:; ve durumundan 
memnun olduiju gen;;eijine dayanir. Bu yOzden 
de filme konu olabilmesi i<;in ba:;ina i;;abucak bir 
olay gelmelidir. Buna kar:;1l1k 6zellikle Avrupal1 
yonetmenler, ba:; karakter ne kadar siradan 
gOrOnOrse gOrOnsOn, kafas1n1n bir yerinde gizli 
bir ama<; ta:;1d1ij1 varsay1m1ndan yola i;;1karak, 
filmlerini bu noktada ba:;latabilirler. Eric 
Rohmer'in Beau mariaqe (GOzel evlilik) filminin 
ba:; karakteri Sabine, evli bir ressamla birliktedir. 
Gecenin bir yans1, tam adamla beraberken 
ressam1n kans1 ve <;ocugundan telefon gelmesi 
ve ressam1n da yalan1n1 sOrdOrmesi, Sabine i<;in 

karanm verdiiji nokta olur. Ressam1 !erk edecek ve evlenecek birini bulacakt1r. Boylece 
amac1 belli olmu:;tur. Ancak elbette ki bu amac1 tetikleyen olay, sadece ressam1n gece yans1 
yapt1ij1 telefon konu:;mas1 deijildir. Belli ki, Sabine'in kafas1nda bir sOredir ressam1 terk 
etmek fikri vardir. Ancak seyirci filme onlann ili:;kisinin tam ortasindan ba:;lam1:;tir ve ba:; 
karakter Sabine'in amac1mn oijrenildiiji nol<ta da budur. 

3) Do9al Amacll Karakter: 

Filmlerde karakterlerin ii;;inde bulunduiju durumun ya da kar:;1 kar:;1ya olduiju dO:;man1n 
bOyOl<IOijO ve netliiji onun amacin1 belirlemeye yarayacaktir. Sava:; siras1nda ku:;atma 
halindel<i bir :;ehirde karal<terin nas1I direni:;<;i olduijunu sahne sahne ai;;1klamaya gerek yok
tur. Bu son derece doijal bir sOrei;;tir ve karakterin amac1 bellidir. 

Aym durum, sui;;a veya sui;; lulara kar:;1 6rg0tlenmi:; yap1lann i<;inde bulunan karakterler 
ii;;in de gei;;erlidir. 2007 Berlin Allin Ay1 OdOllO Brezilya filmi Tropa de elite (Ozel tim) 
Brezilya'da, eli silahl1 uyu:;turucu i;;eteleri ve rO:;veti;;i polislere kar:;1 namuslu ama son 
derece ac1mas1z bir yap1lanma olan BOPE polislerini anlatan filmde, ba:; karakter 
Nascimento (Wagner Moura) ve onun yerini dolduracak olan gen<; Andre ile Neto'nun 
amai;;lanm tekrar vermeye gerek yoktur. 

c) Mc Gu!fin'li Yap1 

Ba:; karakterin ya:;ad1ij1 i;;ali:;malar seyirci taraf1ndan i;;abucak l<abul gorOr. Oyl<OnOn 
geli:;imi ii;;inde kar:;11a:;1lan engellerin nedenleri yava:; yava:; ai;;1klarnr. Buna kar:;1l1k, baz1 
filmlerde oykOnOn hemen ba:;1nda karakterin kar:;1 kar:;1ya kald1ij1 d1:; engeller vardir ve bun
lann nedenleri film boyunca ai;1klanmaz ya da ai;;1klamaya onem verilmez. Filmin giri:;inde, 
ilk sekanstan itibaren ba:; karakterin kar:;1sina i;1kan sorunlann, 6yk0 ii;;inde ai;;1klanmayan 
nedenlerine Mc Guffin denir. Terim Alfred Hitchcock'un senaristlerinden biri olan Angus 
MacPhail taraf1ndan bulunmu:;, Hitchcock tarafindan da hemen kullarnlmaya 
ba:;lanm1:;lir.'" bnceleri filmdeki l<aral<terin veya l<arakterlerin i;;ok arzu ettiiji, sonui;;ta da 
bulunduijunda hi<;bir anlam ifade etmeyen objeler veya amai;;lar (obje, gii(:, para, vs.) i<;in 
kullamlm1:;, ancak zamanla geri;;ek anlam1n1 bulmu:;tur. Bizzat Alfred Hitchcock, sonradan 
bu terimin kullan1m1mn hedef obje :;eklinde anla:;1lmamas1 gerektiijini ve onun asllnda 

232) Pat Silver-Lasky: Screenwriting for the 21st century, Bats ford, Londra, 2004, sayfa 28 
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karakterin ba§1na gelen belalann ai;1klanmas1na gerek bile olmayan nedeni oldugunu ifade ede
cektir. 

Seyirci i<;in karakterin sorunlan <;Ozmekteki motivasyonu, sorunlann nedenlerinden <;ok 
daha onemlidir. O yOzden de bazi durumlarda, bu nedenleri ai;1klamaya dahi gerek yoktur. 
Mc Guffin, bazen lokal olarak ortaya i;1kabilir. Geri;ekten de, filmlerin ba§1nda, karakterlerin 
kayg1ll bir §ekilde ne oldugunu anlamad1g1miz baz1 problemlerden konu§tuklan gorOIOr. 
Burada onemli olan ne oldugunu anlamam1z degil, dogrudan filmdeki karakterlerin sorun· 
lanna intibak etmektir. Bu sorunlar lokal olarak i;ozOmlenir ve ardindan filmin ana olay 
orgOsO ba§lar. 

Bazi filmlerde ise Mc Guffin'in kullarnm1 aeneldir ve ba§ karakter veya karakterler, filmin 
ba§1ndan sonuna kadar, nedeni bize ai;1klanmayan bu sorunu i;ozmeye ugra§irlar. Kendileri 
aralannda bu belarnn nedeninin ne olabilecegi hakl<inda konu§urlar ama bu sahnelerin 
Ozerinde i;ok fazla durulmaz. Sinema tarihinin en OnlO Mc Guffin'lerinden biri, hi<; ku§kusuz, 

Steven Spielberg'in ilk filmi olan Duel (Bela)'dir. David Mann (Denis Weaver) adinda bir 
adam, arabas1yla yolda giderken, filmin ba§1ndan itibaren bir kamyon taraf1ndan takip edil
meye ba§lar. Bu kamyonun Mann'1 takip etmesinin nedeni Mc Guffin'dir ve film boyunca 
seyirciye bu bilgi verilmedigi gibi, verilmeden de bitecektir. Hatta baz1 orneklerde, film 
dogrudan sorunun ii;inde ba§lar. Bu baglamda birinci aktin yoklugundan soz edilebilir. Yani 
yalrnzca II. ve Ill. aktlar mevcuttur. Hele film, klimaks ile sona eriyorsa Ill. akt1n da olmad1g1rn, 
yani yalrnzca tek aktl1 bir film oldugunu gorebiliriz. Cube (Kiip)'te karakterler uyand1klannda 
filmin hemen ba§1ndan itibaren kendilerini i<;i<;e gei;mi§ kOplere hapsolmu§ bulurlar. Burada 
kar§ilanna i;1kan bu nedensiz veya nedenini film boyunca ogrenemeyecegimiz engel Mc 
Guffin'dir. 

Ancak i;ogunlukla filmin ba§inda karakterin birkai; sahne gosterilmesinin ard1ndan 
dogrudan engellerle dolu bir sOrece gireriz. Pitch black (Derin karanhk) filminde bir grup 
insan, uzayda bir gezegene dO§erler. Neden dO§tOkleri, orada neler oldugu, daha sonra 
kar§ilanna i;1kacak canavarlann nas1I olu§mu§ oldugu belli degildir. Filmin hemen ba§indan 
itibaren yegane amai;lan hayatlann1 sOrdOrebilmektir. ii;inde bulunduklan planet bir Mc 
Guffin'dir. James Gunn'in George Romero'nun ana oyl<OsOnden senaryola§tird1g1 korlrn filmi 
Dawn of the dead (Oliilerin �afaij1)'nda ortallkta dola§an zombilerin asl1nda ya§ayan ama 
hastal1ga tutulmu§ varl1klar m1, yoksa geri;ek zombiler mi oldugu, hastallgin toro, nas11 
ba§lad1g1, k1sacas1 hii;bir §ey bilinmemektedir. Filmin henoz jenerigindeki televizyon goronto
lerinde, hastallk ortaya i;1l<tiktan sonra bir yetl<iliye §LI soru sorulmaktadir: Bunlar gen;ekte 
ya�iyorlar m1, yoksa 0/0/er mi? Ve yetkili cevap verir: Bilmiyoruz? Bu soru-cevab1n jenerikte 
verilmesinin en onemli sebebi filmin Mc Guffin'i olmas1ndand1r. Karal<terler, film boyunca 
yarat1klardan kai;ar, once uzun bir sore al1§veri§ merkezinde saklarnr, sonra da kamyonla 
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kac;may1 denerler ama bu sorunun cevab1 asla verflmez. 
Super kahramanlann ya da yalniz kovboylann oldugu filmlerde de Mc Guffin kullanim1 

yayg1nd1r. Clint Eastwood'un Pale rider (Namludaki Adalet) filmi de Mc Guffin ai;1s1ndan 
ilgini; bir ornek 01u,turmaktad1r. Topraklann1 ellerinden almak isteyen bOyLll< bir toprak 
sahibine kar'il direnmeye i;a11,an alt1n aray1c1lann1n kasabas1na gLlnLln birinde atipik bir 
rahip gelir. Kasabal1lan biri;ok defa toprak sahibinin adamlannin sata,malanndan kur
taran bu adam i;ok da iyi silah kullanmaktad1r. Toprak sahibi, hepsinin hesab1n1 gormek 
ii;in kasabaya belah bir 'ierif i;ag1nnca, rahip de o 'ierifle zaten eski bir hesab1 oldugunu 
soyleyerek silahina sanl1r. Bu rahip muhtemelen tovbekar eski bir silah,ordQr. Arna 
geri;ek kimligi nedir? Nas1I rahip olmu,tur? Bu kasabaya nas1I gelmi'itir? 0 'ierifle eski 
hesab1 nedir? OykLlnLln i<;inde de biri;ok defa sorulan bu sorulann cevab1 kesinlikle ve· 
rilmemi'itir. Ancak bu durum bizi rahats1z etmek yerine, kendi kendimize fikir yQrOtmemizi 
saglayarak filme olan ilgimizin artmasina neden olmaktad1r. ABD'de ozellikle 70'1i y1llann 
ba'ilanndan itibaren fazlala'ian felaket ve dogal afet filmlerinde de Mc Guffin ornekleri 
gorOIOr. Stirling Silliphant'in The Swarm (Arilar) senaryosunda askerler herkesin olmO'i 
oldugu bir bilim·ara'itlrma merkezini ara,tirir ama hii;bir bulgu elde edemezler. Ayni 
sekansta, merkezde tek ba,1na bulduklan ara'itlrmac1 bilim adam1ndan (Michael Caine) 
olaylann sLlrQ halinde 'iehre giren katil Afrika anlanndan kaynakland1g1ni ogrenirler. 
Ancak bu anlann geri;ekte ne oldugu, tam olarak nereden geldikleri, nas1I olup da o 
kasabada konu,1and1klan film boyunca ai;1klanmayacaktlr. Hatta bir ara, bilim adamlan 
tum onemli birimleri bir araya toplay1p onlara olayin ne oldugunu ai;1klamak isterler. 
Ancak bu sahne, hi<;bir di'ie dokunur bilgi vermeden sonui;lanir. 

TOm bu orneklerde gorQlebilecegi gibi, Mc Guffin'li bir film yapmak, i;ok h1zh bir ritim 
ile filme girmeyi; hatta baz1 durumlarda I. akt1 yak edebildigi ii;in [Cube (Kup)J, i;ok fazla 
say1da engel bulmay1 gerektirecektir. Bu anlamda senarist ii;in onemli bir deneyimdir. Bir 
bak1ma, video oyunu Qretme deneyimi ile kar,1la§t1nlabilir. Hem i;ok say1da ornek, hem de 
iyi i'ileyen bir engel kre§endosu Mc Guffin'li film kurgusu ii;in gerekli olan ogelerdir. Mc 
Guffin'li sayabilecegimiz Exorcist (�eytan), Silence of the lambs (Kuzularm sessizliqi), 
veya Texas Chainsaw massacre (Texas Katliam1) gibi korku filmlerinin ozellikleri, 
ba,1ang1<;lanndan once neler oldugu hakk1nda hi<;bir esasli fikre sahip olmamam1zdad1r. 
Geri;ekten de, bu tip filmlerde, kotulerin neden kotu olduklar1n1, ne zaman ba'ilad1klanni, 
nerede ortaya <;1kt1klann1 bilmiyoruz. Bu durum, son y1llarda adet haline gelen kOlt film· 
lerin ba§lang1i; oykLlsLlne donme egilimini h1zland1rm1?, Exorcist: The Beginning (�eytan: 
Ba�lang1�), Red dragon (Kiz1I ejder), Texas Chainsaw massacre: The Beginning (Texas 
Katliami: Ba�lang1�) gibi filmier yap1lm1§t1r. Boylesi geriye donLl§ler ancak Mc Guffin'li 
yap1s1 olan filmlerle mLlmkLlndOr. 

d) Kronik Yap1 (Lokal Ama<;:h Ba� Karakter) 

Nadir de olsa, baz1 filmlerde karakterin tum film boyunca sahip oldugu amac1 i;ok 
net olmayabilir. iyi bir aile reisi olmak, mutlu bir ya'iam surmek, yasa d1§1 yollardan 
kazand1g1 paranin keyfini sQrmek, i§ini geli'itirmek ... Uzun bir sun um (exposition) gibi 
olabilen bu tip filmlere oykQ deg ii KRONiK denir. Bu durumda, her §eyden once, karak· 
terin konumu farkl1 olmal1 lvasa d1s1, zor l<osullar, vs.)j!ani Slfadan bir karakter alma· 
mal1d1r. ikinci olarak da karakterin konumunu sLlrekli tehlikeye sokacak lokal sorun ve 
ffi!Jellere ihtiv;K vard1r. Karakter bu sorunlann hepsini bir §ekilde a§ar ama bunlann 
birikimi onu kar'i' konulmaz bir noktaya dogru goturebilir. 
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Lord of war (Sava• tanns1) filminin ba• karakteri Yuri Orlov (Nicholas Cage) filmin 
hemen ba.1nda silah kai;ak<;ISI olur, iyi para kazarnr ve bir aile kurar. Bundan sonraki 
amac1 ii;inde bulundugu konumu korumaktir. Kar§1sma i;ozmesi gereken ve birbirinden 
bag1ms1z biri;ok engel i;1kar. Karde.inin kokain bag1mhhg1, meslegini kans1ndan sakla
mak zorunda olmas1, pe§inde dola§an bir 
Interpol ajarn, mal satt1g1 Afrika Olkelerinde 
sOrekli tehdit alt1nda dola§mas1, yine kendisi 
gibi silah sat1c1s1 bir rakibi. Goodfellas (S1k1 
dostlar) ise kUi;UklUgUnden ba§layarak yava§ 
yava� mafyan1n i<;ine giren ve on!ardan biri 
olan Henry (Ray Liotta)'nin hayat1n1n kronik 
anlat1m1dir. Filmde Henry, di§ ses ile olay1 
anlatan ki§i oldugu ii;in ba§ karakterdir. Arna 
ne <;ok net bir amac1, ne de bu amac1n OnQne 
i;1kan ciddi engeller vardir. ii;inde bulundugu 
konum nedeniyle, dogal olarak, ba§1na biri;ok §ey gelir. Filmdeki baz1 6nemli sorunlar 
(yer altmm onemli bir liderini oldurmeleri, Ii/min ortasmdaki polis bas/(lnJ ve tutuk/ama) 
lokal amai;ll yap1y1 ve kronigi devam ettirmek ugruna i;abucak i;ozOlmU§tur. Bu durum, 
seyircinin filmi seyrederken heyecanm1n daha da artmas1na ya da kademeli olarak yOk
selmesine engel olmaktadir. 

Ozellil<le son donem Amerikan sinemasmda Munich veya Zodiac gibi filmlerle 
ortaya i;1l<an ara§tirma-kronik metodu da bu s1n1fland1rmada dO§OnOlmelidir. Bu tip 
filmlerde yine lokal engeller esas ahnm1§tir, sonunda da vanlmas1 gereken nihai bir 
hedef vardir. Ancak engellerin geli§imi, filmlerin uzunluguna rag men kre§endo bii;imde 
ilerlemez. Ne Munich'te Filistin'li ter6ristlerin teker teker cezalandinlmalan, ne de 
Zodiac'taki y11lar sUren cinayet soru§turmalan, ilerlediki;e ba§ karakterin ba§ma daha 
fazla beta ai;an bir konuma sahip degildir. Burada amai;, soru§turma veya 
hesapla§man1n geri;ek ritmini vererek seyircinin bu tip olaylarla daha fazla 
ozde§le§mesini saglamak olabilir. Fakat ne yalan soyleyeyim, ben kendi hesab1ma, 
ornegin Zodiac'ta, filme ancak 6ykUnOn ortalanndan sonra, ba§ karakter olarak nite
lendirebilecegimiz karikaturist soru§turmay1 ele al1nca, yani geri;ek amac1n1 bize belli 
edince ilgi duymaya ba§lad1m. 

filyografiler, ozellikle soz konusu karakterin hayat1rnn zamansal anlamda onemli bir 
b610mOn0 anlatmay1 amai; edinmi§se, lokal amai;l1 bir yap1 kurabilir. Ray, Frida, The 
Doors, gibi lokal kurguyla kurulan filmier, asllnda kotanlmas1 en zor olan dramatik eser
lerdir. Nitekim hem yeterince otantik kal1p, hem de yeterli lokal engel bulmaya 
i;ah§mak, zaman zaman 6yk01erin sarkmasina da neden olmuyor degildir. Ancak 
anlat1lan karal<terin hayat1na duyulan merak ve ilgi, dramatik olmayan baz1 sahnelerin 
dahi kendi ii;indeki i;ekiciligini olu§turacaktir. Ornegin Ray'de Ray Charles'1n hemen 
herkes tarafindan bilinen OnlO §ark1s1 "Hit the road Jack'1 nas1l besteledigini herhangi 
bir dramatik yard1m lwymadan, yalrnzca gostererek anlatan sahne seyircide heyecan 
uyandirmak ii;in yeterlidir. 

Baz1 durumlarda cat1smal1 kronikler de olu§turulmas1 mOmkOndOr. Bu durumda 
filmier genellil<le iki b610ml0 kurulur ve ilk b610m i;at1§ma oncesi hazirhk sekans1 
(bO/UmU) olarak dO§UnOIOr. Filmin ikinci b610m0 ise i;at1§man1n ortaya i;1kanld1g1 sah
neleri ii;erir. Ornegin The Reader (Okuyucu)'da 1958 Almanya's1nda ba§ karakter 
Michael Berg (David Kross) kendinden ya§<;a hayli bUyOk bir kadmla ili§kiye girer. i lk 
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bolOm bu ili§kinin tematik geli§imi ve sonu<;lanmasrna ayrrlmr§lrr. Filmin ortalarrndan 
itibaren ise kadrnrn srrrrnrn ortaya <;rkmasr ve bunun yarattrijr statik <;alr§maya ayrrlrr. 

e) Arna� OstUne Ama9 

Bir karakterin filmde tek amaca sahip olmas1n1n istisnas1n1n amac k1nlmas1 ve bu 
§ekilde iki bolOmlO olarak kurulmu§ filmier olduijunu biliyoruz. Ancak nadir de olsa bazr 
filmier, bir onceki maddede belirttiijim lokal ama<;lr yaprya benzer bir §ekilde, arka 
arl<aya ama<;larla kurulmu§ da olabilir. Lokal ama<;lr yaprda karakterlerin gene! bir ki§ilik 
yaprsr ve sOrekli yani hemen her sekansta deiji§kenlik gosteren ama<;larr 
bulunmaktadrr. Nadir de olsa, bazr filmlerde karakterler birka<; a§amalr ama<; krrrlmasr 
ya§ayabilir, yani 3, 4 hatta 5 ayrr bOyQk amaca sahip olabilirler. Bunu amac Ostone 
amac §eklinde adlandrrabiliriz. 

Joseph Losey'in The Criminal (Su� altrnda) filminde ba§ karakter Johnny (Stanley 
Baker) filmin ba§rnda hapishanededir ve salrverilecektir. Amacr dr§arr <;rktrktan sonra 
hemen yeni bir soygun gerr;ekle§lirmektir (1). Soygun gerr;ekle§ince, parayr saklamak 
ama<; haline gelir (2). Sonra tekrar tutuklanrr ve hapisten <;rkmak ya da ka<;mak yeni 
amacrdrr (3). Nihayet hapisten tekrar <;rkar ve bu sefer de paralarr tekrar bulmak ve 
Olkeyi terk etmek ister (4). 

DRAMATiK YAPI OZELLiKLERi 

Dramatik Sonu� 

Her filmin bir sonu olduijuna gore, her oykOnOn de dramatik bir sonucu vardrr. 
Senarist filmini yazmaya ba§ladrijrnda, oykOnOn sonunda ne olacaijrnr kelimesi l<elime
sine bilmeyebilir, ancak <;oijunlukla dramatik sonu<; hakkrnda net bir bilgisi vardrr. 

Dramatik sonu<;, ba§ karakterin amacr ile doijrudan ilintilidir. Filmin dramatik. 
yaprsrnda amacrn ger<;ekle§tirilip ger<;ekle§lirilemediiji sorgulandrijrna gore, dramatik 
sonu<; ya EVET, ya da HAYIR §eklinde belirecektir. Ba§ karakterin amacr para kazanmal< 
ise ve filmin sonunda zengin olmu§sa, dramatik sonu<; evettir. Aynr fakirlikte kaldrysa, 
hatta daha da kotO bir duruma dO§!Oyse, o halde dramatik sonu<; bfil/J.[drr. Ba§ karak
terin amacrnr yeni ta§rndrijr bir yerde <;evresine uyum saijlamal< olarak belirlemi§Sek ve 
filmin sonunda ba§ta mesafeli davranan kom§ularrnrn artrl< onu sevdiklerini, i<;lerine 
kabul ettiklerini goruyorsak dramatik sonu<; evettir. Ba§ karakter uyum saijlayamadrijr 
i<;in sonunda ayrrlmal< durumunda kalryorsa dramatik sonu<; bfil/J.[drr. Bu 6rnekleri 
<;oijaltabiliriz. Dramatik sonu<; yalnrzca filmin sonu ile ilintilidir. Zira filmde kar§rmrza, 
amacrn ger<;ekle§ecek veya ger<;ekle§meyecek gibi olduiju pek <;ok bolOm <;rkabilir. 
Ancak, dramatik sonu<; a<;rsrndan bizi ilgilendiren bolOm filmin finali, en son sahneleri ve 
bu sahnelerden aldrijrmrz sonu<;tur. 

Dramatil< sonu<;, yalnrzca evet ve havrr §eklinde ortaya <;rkar. Ancal< bu il<i sonu<;, adr 
Ostonde yalnrzca sonu<;tur. Ba§ karakter bazen amacrna ula§masrna yani dramatik 
sonucun evet olarak ger<;el<le§mi§ olmasrna raijmen, pek <;ok sevdiijini kaybetmi§, 
ya§amrndaki 6nemli deijerlerden 6d0nler vermi§, yani krsacasr biraz acrlr bir evet elde 
etmi§ olabilir. Bu nol<tada karakterin tematik deiji§imi, geli§imi gibi 6ijeler ortaya <;rkar. 
Bunlarrn Ozerinde tematik yapr b610m0nde duracaijrm. Bazr durumlarda ise ba§ karak
ter, filmin sonunda, §ahsi olarak amacrna ula§rr. Ancak bu uijra§rn gerr;el<len hi<;bir i§e 
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yaramad1ij1 ya da sonui; vermediiji gorOIOr. Bu durumda dramatik sonui; yine de olum
suzdur. 

Bilinen tarihi olaylara gonderme yapan veya tan1nm1§ romanlardan uyarlanan film
lerde, dramatik sonui; bilinebilir veya tahmin edilebilir. 0 halde ba§ karakterin amac1n1 
doijrudan dramatik sonuca baijlamamak, amac1 biraz farkl1la§tirmak gerekecektir. 
brneijin tarihi olarak ba§ karakterin oldOijOnO biliyorsak, ona hayatm1 sOrdOrmek gibi 
bir ama.; vermememiz doijru olacaldir. brneijin Sofia Coppola, Marie Antoinette'in 
ya§am1n1 anlatirken, ona bir ana ama<; yerine biri;ok lokal ama<; vermi§tir. (Kocasmdan 
i;ocuk sahibi olabilmek, kocasm1 a/datmak, saray i;eki!;me/erinde Oste i;1kmak) 

Arna<; K1rilmas1 

Ba§ karakter, amac1n1 belirlendikten sonra, filmin son sahnesine kadar bu amac1 
geri;ekle§tirmeye .;al1§ir. Ancak baz1 filmlerde engeller ve buna baijl1 i;ozOmler, ba§tan 
itibaren .;ok kuvvetli ve tempolu bi<;imde ortaya i;1km1§ olabilir. Bunun sonucunda, ba§ 
karakter amac1na filmin ortalannda ula§ir ve donO§Om ya9anir. Burada, ba§ karakte
rimiz amac1na ula§ir ula§maz yeni bir amaca sahip olmal1d1r. Buna amac k1rilmas1 denir. 
Benim gordOijOm filmier i<;inde, en tipik ve ilgin<; orneklerden biri, bir Rus filmi olan, 
Pavel Loungine'in Luna park filmindeki ama<; k1nlmas1dir. GUnUmUzUn Rusya'smda 
gen<; Andrei (Andrei Goutine), kendilerine "Temiz/ikt;iler" diyen a§1n milliyet<;i bir grubu 
yonetmektedir. En bUyOk ama.;lan Rusya'y1 yahudi, e9cinsel ve marjinallarden temizle
mektir. Ancak bir ak§am Andrei, kendisi gibi a91n milliyet<;i olan k1z arkada§I Aliona'n1n 
aijz1ndan, babas1n1n bir Yahudi olduijunu oijrenir. Filmin ba§ karakteri Andre'nin amac1 
burada belli olur: Yahudi olan babas1n1 bulmak. Bir yandan da Yahudi olmay1 kendine 
konduramad1ij1ndan, bunu sal<lama, kabul etmeme ve geri;eiji oijrenme i;abalan 
<;a!l§malar §eklinde ortaya <;1kar. OykUnUn hemen hemen tam ortasmda Andrei birka<; 
sahne sOren aramadan sonra nihayet babasma ula§ir. ilgi i;ekici, gams1z bir sanat.;1 olan 
babas1ndan etkilenen Andrei, bir yandan onunla gor09meye devam edip dostluijunu 
ilerletirken, bir yandan da yeni bir amaca sahip olur: Yeni kavu§tuiju babasm1 ve onu 
se.;tiiji i<;in de kendisini milliyeti;i arkada§lanna kar91 korumak. Bu orneijin ilgini; yonU 
ama<; k1nlmas1 ile karakterdeki keskin donO§Omon birlikte verilmi§ olmas1dir. Yine 
orneijin John Carpenter'm Ghosts of Mars (Mars'taki Hayaletler) filminde kumandan 
Melanie Ballard'm temsil ettiiji grup kar§1lannda yer a Ian diijer bir grup ile i;atl§lr. Tam 
bir prota9onist-anta9onist yap1s1 benimsenmi§tir. Filmin ortalannda, Mars'ta zombi
lerin ortaya i;1k1§1 ile iki grup bu sefer onlara kar§1 birle§irler ve filmin il<inci bolOmUnde
ki ama<;lan ortaktir. 

Arna.; k1nlmasmm nelere baijl1 olduiju ve baz1 ozelliklerinin neler olduijunu §oyle 
siralayabiliriz: 

a) Sona erdirilen ama.; yeni amai; ile organik anlamda kesinlikle doijrudan baijlant1ll 
olmal1dir. Hatta birinci amac1n sona erdiiji sahne ile ikinci amac1n ba§lad1ij1 sahne i<; ii;e 
gei;mi§ olabilir. Bu iki farkl1 ama.;11 yap1ya ama<; k1nlmas1 denmesinin sebebi de budur. 
Arna<; sona ermemi§, k1nlm1§ ve ona baijl1 olarak ba§ka bir amaca ge<;ilmi§tir. 

b) ikinci amai;, ilkine gore <;ok daha gO<;IO ve ger.;ekle9tirilmesi daha zor olmal1dir. 
Buna baijll olarak da engellerin de daha gUi;IO olmas1 gerekir. 

c) Arna<; kir1lmas1 genellikle filmin ortalannda ger.;ekle§ir. Ancak bunun ba9ta veya 
filmin son bolUmUnde gei;mesinin bir sak1ncas1 yoktur. Yaln1zca engelleri ona gore belir
lemek gerekir. 



Bryan Singer Apt pupil (OltimcGI sir) fil
minde ya§ll kom§usunun esld bir Nazi 
olmasindan ,ophelenen gem; Chris'in oykOsOnO 
anlatmaktadir. Ya,11 adam1n kimligini ke,fet
mek ve onun i•ledigi tom insanllk sui;lann1 itiraf 
etmesini sa(jlamak Chris'in ilk amac1d1r. Bu sore 
i<;inde aralanndaki ili,ki de geli,ir. Ancak ya,11 
kom,usunun Chris'in ne yapmaya i;a11,t1g1rn 
ogrenmesiyle i§in rengi deiji,ecektir. Ya,11 nazi, 
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gen<; i;ocuiju, eijer kendisini ihbar ederse, onun da kendisinin dostu olduijunu herkese 
anlatmakla tehdit eder. Chris'in yeni amac1 hem bu ikilemden hem de ya,11 adamin git
tik<;e artan tehditlerinden kurtulmak olmu,tur. 

Bayrak ko�usu 

Nadir de olsa, bazi filmlerde ba, karakter deiji,ir ama ama<; ayrn kalir. Bu tip durum
larda karakterlerin birbirleriyle mutlaka aynlmaz baijlan veya aile yak1nl1klan olmas1 
gerekmektedir. Billy Elliott'ta ba§ karakter kO<;Ok Billy, filmin ba§indan itibaren 
hocas1nin da etkisiyle bale ile ilgilenmeye ba,lar. Ancak ya§ad1ij1 i;evre kuzey 
ingiltere'nin kO<;Ok bir kasabas1 olduiju i<;in, gerek ailesinden, gerekse i;evresinden <;ok 
bOyOk tepkiler alir. KO<;Ok i;ocuijun amac1 tom bu tepkilere kar§1 koyarak inand1ij1 yolda 
yOrOmek ve Londra'daki bale akademisine kabul edilmektir. Bir sure sonra Billy'nin 
babas1, bu amacin oijlu i<;in ne kadar onemli oduijunu anlayinca fikrini deiji,tirir. Ancak 
bu sefer de kar,1lannda ba,ka bir sorun vardir. Akademi'nin sei;melerine gitmek ve eijer 
kabul edilirse Billy'yi orada okutabilmek para gerektirir. Halbuki aile paras1zl1k i<;indedir, 
i;Onl<O maden i§<;isi olan baba, uzun sOreli bir grev donemindedir. Baba, grev ile para bul
mak aras1nda kalir. Bu noktada geri;ekten en fazla i;at1§may1 ya,ayan ki,i, ba, karakter 
konumuna ge�er. Billy ise memnundur, zira olay �6z0mlenmemi§tir ama en az1ndan aiJe� 
si kendisi gibi do,onmeye, onun isteklerine sayg1 duymaya ba,1am1,t1r. Burada filmin ba� 
karakterinin amac1, ona yakin bir ba§ka karakter (baba) taraf1ndan devrallnm1,tir. 

Karakterin filmin belli bir bolOmOnden itibaren hareketsiz kald1ij1 ya da eylemler yap
mas1rn engelleyecek bir hastal1ija sahip olduiju durumlarda amac1rn geri;ekle,tirmek 
ad1na bayraij1 ba,kas1na devredebilir. 

KirmlZI Rinqa 

Sonundaki bOyOk surprize hazirlamak ve anlat1m dilinde deiji,im ya,atmak i<;in 
birka<; sahne boyunca, seyircinin bir yere doijru soruklenip sonra birden ,a,1rtilmas1 
tekniijine anglo-saxon terminolojisinde Red harenq (K1rm1z1 rinqa ball91) denir. (Fr.: 
Fausse piste) Anglo-sakson Olkelerinde, eskiden av1n zevkini uzatmak i<;in av kopeklerine 
kol<mu, ringa bal1ij1 koklatilmaktayd1. Terim'in l<okeni budur."' 

Seyirci aldat1lmaktan ho,larnr m1 ya da eijer ho,lanirsa neden? Senaristin seyirciyi 
aldatmas1 bir ,ekilde ona deijer verdiijini, onun dikkatini <;ekmeye <;all§t1ij1n1 ispatlamak-

233) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 190 
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tadir. Buna ek olarak seyirci senaristin anlatim1 kontrol alt1nda tuttuiju hissine sahip olur 
ve gUven duygusu pekijebilir. Vine de kirm1z1 ringa son derece risl<li bir kullan1mdir. Nas1I 
kullarnlacaij1n1 bilmeden denemeler yapmaktan ka<;inmak gerekir. �imdi bu kural1n nas1I 
lmllarnld1ij1 ve kullarnm jekilleri Uzerinde durahm: 

Gene! Kullanim 

Gene! kullan1m tamamen filmin yap1s1 ile ilgilidir. Senarist, gerek konu, gerekse baj 
karakter i<;in filmin bajinda belli bir hazirhk yapar. Bu hazirllk birka<; sahne olabildiiji gibi, 
filmin ortalanna kadar da sUrebilir. i§te tam o noktada filmin olay orgUsUnUn ve baj karak
terinin radikal bir jekilde deijijmesi seyircide ciddi bir aldat1lm1j duygusu ve bojluk 
yaratabilir. 

Sinema tarihinin hi<; kujkusuz en onemli kirm1z1 ringas1 Alfred Hitchcock'un Psycho 
(Sap1k) filminin yaklaj1k ilk 40 dakikas1dir. Filmin bajindan itibaren takip ettiijimiz 
Marion'un baj karakter olacag1na ikna oluruz. <;alljt1ij1 bankanin paras1n1 <;almas1 ve 
sevgilisiyle birlikte uzaklara gitme planlan kurmas1 bu konuda bizde hi<;bir jUphe birak
maz. Arabas1 ile bulunduiju jehirden uzaklajirken jiddetli bir yagmura yakalanir ve geceyi 
ge<;irecek bir otel bulur. Oteli Norman Bates adl1 garip bir gen<; ijletmektedir. Hemen 
otelin yaninda kendisine ait bir k6jk vardir ve burada ortal1lda gorUnmeyen, yatalak 
annesi ile birlikte yajamaktadir. Ayrn gece, Marion odasinda duj allrken d1jandan giren 

Psycho (Sap1k) 

biri tarafindan vah§i bir jekilde oldUrUIUr. Seyirci, Marion'un ba§ karakter olduijuna emin 
olduiju i<;in asla tahmin edemediiji bir sUrprizle kar§1la§m1§t1r. Nitekim Robert Bloch'un 
romarnnda boyle bir durum soz lwnusu deijildir. Roman doijrudan Norman Bates ile bajlar 
ve Marion'un i;ald1ij1 para olay1n1 geriye donU§lerle anlatma yolunu sei;er. Zaten Marion'u 
sorguya <;eken polis gibi detaylar da romanda mevcut deijildir.'" i§te filmdeki bu ilk 40 
dal<ikahk bolUm kirm1z1 ringadir. Ancak burada bu lmral1 uygulamal< l<adar sonras1n1 da 
planlamak gereklidir. bzellikle ba§ l<arakteri deiji§tiren boyle kirm1z1 ringa bolUmlerinde 
seyirci aldat1lmaktan hojlanmakla birlikte arkas1ndan gelen bolUmlerden hi<; hojlanmaya
bilir. <;UnkU kendisini terkedilmi§ hissedecek, ozdejlejme prosedUrU l<esintiye uijram1j 
olacaktir. Bu yUzden de mutlaka yeni bir baj karal<ter belirlemek gerekir. Ancak yeni bir 
ba§ l<arakter belirlemek i<;in nas1I bir sure<; uygulanmal1dir? 

bncelikle filmin baj1ndaki ba§ karakterin gittiijine, oldUijUne yani filmi !erk ettiijine 
seyircinin kesinlikle ikna olmas1 gerekir. Zira ba§ karakterin ba§1na ne gelirse gelsin 

234) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 190 
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herkesin ic;inde onun geri d6nece(jine dair daima bir umut vardrr. Seiki bu bir oyundur, 
hiledir ve ba§ karakter geri donecektir. 0 yOzden de onu ikna etmek gerekir. Psycho 
(Sap1k) orneijinde Alfred Hithcock, dakikalarca Norman Bates'in Marion'un oldOrOldOijU 
banyodaki kan1 temizlemesini ve cesedi sal<!amas1nr g6stermi�tir. Cinayeti annesinin 
i§lediijine ikna olduijumuz i<;in Norman'in bu hareketlerini normal buluruz. TUm bu aijir 
sure<; bizi Marion'un olOmOne ikna ettiiji gibi, ald1ij1 sorumluluk ve ya§ad1ij1 <;al1§malar 
nedeniyle filme yeni bir ba§ karakter de sunmu§tur: Norman Bates ... 

Aynr tip onemli bir kirm1z1 ringa kullanrm1nrn olduiju filmlerden bir ba§l<as1 ise 
Brubaker'dir. Film uzun bir sunum b61Um0 ile ba§lar. Bu ilk bOIOmde, oncelikle, i<;inde 
bulunduijumuz hapishanedeki zor ko§ullann tasviri vardir. Dayak ve i§kenceler mahkOm
lar i<;in ya§am1 dayanrlmaz k1lar. MahkQmlardan biri olan Brubaker ve diijerleri ka<;I§ ihti
malini ciddi olarak dO§Onmeye ba§lam1§lir. Ancak filmin 29. dakikasina geldiijimizde bir
den ... Brubaker'1n asl1nda buraya yeni atanan hapishane mOdOrO olduiju ve §artlan 
denetlemek ad1na kendini mahkOm gibi gosterdiiji anla§1lir. 

Kirm1z1 ringa kullanmak i<;in senarist, t1pk1 Hitchcock gibi, bu kullanrm1 yapt1ij1nin bi· 
lincinde olmal1dir. Bu yLlzden de bu yontem, kimin tarafindan i§lendiiji belli olmayan 
cinayetleri konu alan Kim yaptl? (Who d'un it?) toro filmlerde de s1kl1kla kullan1lir. 
Genellikle karakterlerden birinin Ozerinde boton ku§kular bulu§turulur (o/ay anmda 
orada o/mamas1, O/dOrO/en kiJiden nefret etmesi, vs.) Bu tip bir hazirl1k yap1ld1ktan sonra 
soz konusu karakter de bir cinayete kurban gider. Boylece seyirci yeni bir katil aday1 
bulma durumuyla ba§ba§a b1rak1llr. iizellikle kapal1 mekanda ge<;en gerilim ve fantastik 
film orneklerinde, §Opheler Fantastic voyage (�ahane yolculuk)'ta oldugu gibi tek bir 
ki§inin (Dr. Duval) ya da The Thing (�ey)'deki gibi sirayla herkesin Ozerinde toplanabilir. 

Qiljer Gene! Kullanrm iirnekleri 

Sinemada kirm1z1 ringa kullanan filmier genellikle o sahne ile hatirlanirlar. Seyircinin 
merak1 k1rm1z1 ringa kullan1m1 sonras1nda ikiye katland1(j1 i<;in bu eleman1 vurucu bir 
§ekilde kullanan filmier seyircinin gozOnde prestijli hale gelebilir. 

a) Bas karakterin deOismesi: K1rm1z1 ringan1n tan1mrn1 yaparken bu yOntemin esas 
i§levinin, Hitchcock'un kulland1ij1 gibi filmin ba§ karakterini deiji§tirmek olduijunu belirt
mi§tim. Bu durum tamamen senaristin se<;imi ile de olabilir. Ancak <;ol< dikkat etmek 
gerekir. Zira seyirciye yeniden bir ba§ karakter hazirlamak i<;in zamana ihtiya<; vardir. 
Roman Polanski'nin Bitter moon (Ac1 ay) filminde gemi yolculuijuna <;1kan <;ifti goronce 
<;oiju seyirci film in ba§ karakterinin koca yani Nigel (Hugh Grant) olduijunu dO§LlnmO§tor. 
Ancak Nigel gemide Oscar ad1nda kotorom bir adamla kar§ila§ir ve film Oscar'1n nas1I 
kotorom oldugunun geriye donO§IO oykOsOne doner. 

b) !2fil karakterin amac1n1n deqismesi: Ba§ karakterin amac1nin yeni bir bulguyla sert 
ve radikal bir §ekilde degi§mesi o amac1n geli§tirilmesine kendisini hazirlam1§ seyirciyi 
bo§lukta birakabilir. Bu bo§luiju engellemenin en onemli yolu yeni amac1n eskisi kadar 
hatta <;ok daha fazla etkili olmas1dir. Bunu ama<; k1nlmas1ndan ayiran §ey yeni amac1n hi<; 
beklenmedil< bir §ekilde gelmesidir. What lies beneath (Gizli ger9ek) bu konuda ilgin<; 
bir ornek te§kil eder. 

Claire (Michelle Pfeiffer) filmin ortas1na kadar ortadaki <;e§itli sorunlann (kargaJa, 
tarl1Jma ses/eri, vs.) kom§U ile bir ili§kisi olduijuna inanmaktadir. Seyirci de buna ikna 
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olmu>tur. Ancak geri;ek <;ok daha farkl1dir. Bu ger<;eijin farkl1 olduijunu ke>fettiijimiz 
nol<tada ayni zamanda karakterin yeni bir tehlike ile ba>ba;a kald1ij1ni g6zlemleriz. 

c) Filmin yapisinin deQismesi: Filmin ilk b61LlmLlnLln tematik yap1l1 yani ilijkili 
ba;lay1p, dramatik yap1l1 bir 'iekilde devam etmesidir. Tersi de olabilir. The Crying 
game (Aijlatan oyun), irlanda'da bir grup irlanda kurtulu; OrgLltLl (IRA) militanin1n 
siyahi bir ingiliz askeri, Jody'yi ka<;irmalariyla ba;lar. Ancak, daha sonra militanlar
dan biri olan Fergus ile Jody aras1nda yavaj yava'i geli;en bir dostluk olu;ur. 
Birbirlerine 6yk01er anlatirlar, sirlar verirler, kar;1l1kl1 hayatlarindan bahsederler. 
Hatta bu dostluk Fergus'un kendi arl<adajlari taraf1ndan esirle fazla yak1nla;mamas1 
konusunda uyarilmas1na neden olur. Burada seyircilerin <;oiju bu ili>kinin daha da 
geli;eceijini, hatta belki de Fergus'un arkada;larina karj1 <;1kmak pahas1na Jody'yi 
serbest birakacaij1ni, bu durumun da onun ba;1na i>ler a<;acaij1ni dO;OnmOjlerdir. 
Ancak birden beklenmedik bir jey olur. Bir bo>luktan yararlanarak l<a<;ma giri;iminde 
bulunan Jody kendini yola attiij1nda bir arabanin <;arpmas1 sonucu hayatin1 kaybeder. 
Bu ;oktan sonra seyirci kendini terk edilmi; veya bo'ilukta hissedecektir. Bu tipik bir 
kirm1z1 ringa durumudur. Olay bitmi;tir, film bundan sonra nas1I devam edecektir? 
Jody, Fergus'la konujmalarindan birinde onu kendine yakin g6rd0ij0n0 ve kendisine 
bir jey olursa k1z arkadaj1 Dil'e goz kulak olmasin1 istemij, Fergus' a onun fotoijraf1ni 
vermijtir. Jody'nin 610m0nden sonra Fergus'u Londra'da elinde fotoijrafla adres 
ararken g6rUrUz. Filmin nereye doijru gideceiji belli olmujtur. Buradaki kirm1z1 ringa 
kullan1m1 filmin politik gerilim gibi ba;lay1p tamamen tor deijijtirmi> olmasin1 da 
a<;1l<lamaktadir. 

d) K1rm1z1 Rinqa'n1n haz1rl1k islevi: Son d6nem Fransiz filmlerinden, bir Tonino 
Benacquista uyarlamas1 olan La Boite noire (Kara kutu), herhalde en ilgin<; ringa 
kullan1mlar1ndan birini sunmaktadir. Bir trafik kazas1 ge<;iren Arthur, birka<; gOn 
sonra uyand1ij1nda kendisiyle ilgilenen hemjirenin, uyl<Lisu sirasinda soylediiji bilin<; 
alt1 sozleri bir deftere kaydettiijini gorur. Gen<; adam, soylediiji 'ieylerin anlamin1 
ara>tirmaya ba>lar. Ancak ara;tird1k<;a, kendisi, <;ocukluiju ve erkek l<ardeji ivan 
hakk1nda garip sonu<;lara ulajmaktadir. i:;evresinde tanid1ij1 insanlar da nedensiz bir 
jel<ilde 61dUrUlmeye bajlay1nca polis olayla ilgilenir. $Upheler Arthur'un etraf1nda 
toplanmaya bajlam1jt1r. Arthur evine d6ndO(jOnde birlikte oldugu gen<; k1z1n da 
61dO(jOnO gorLlr. Defteri ve olayla ilgili yaz1c1sindan <;1l1artt1g1 tom kag1tlar1 yakmaya 

La Boite noire (Kara kutu) 

bajlar. 0 anda filmin ortas1dir ve seyirci olayin nereye doijru gidecegini merak 
etmektedir. Birden Arthur'u bir kez daha ilk uyand1ij1 hastane yataijinda g6r0r0z. 
TOm bunlar halOsinasyondur ve adeta her jey yeniden bajlam1jtir. Onu bir doktor 
uyand1nr, hem;ireler yard1mc1 olur. Karakterler ayni fizik g6rOnOmOnde, ancak farkli 
kijilil< ozelliklerine sahiptir. Olaylar farkl1 jekilde gelijmektedir. Bir tek jey hari<;: 
Hemjire ona uykusunda say1klad1klarin1 kaydettiklerini s6yleyerel< bir kaset sunar. 
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Bu Ornekte, k1rm1z1 ringa yOntemi, filmin kirm1z1 ringa sonras1 kurgusu ic;in bir haz1rl1k 
niteliiji ta§1r. 

Lokal Kullarnm 

Lokal kullarnm tek bir sahnenin ic;inde once bir beklenti olu§lurup, sonra da hie; 
beklenmedik bir §ekilde tac;landir1lmas1 esas1na dayanir. Bunu kOcOk soklar §eklinde 
de adlandirabiliriz. �oijunlukla absurd komedilerde yer alir. 

David Zucker, Jerry Zucker ve Jim Abrahams'1n OnlO komedileri Top secret <<;ok 
qizli) tamamen kirm1z1 ringa kullan1m1 Ozerine olu§turulmu§ skec; ve gaglarla 
doludur. Kapahl1ij1 ile korku veren Doiju Almanya'y1 ziyaret edecek ilk Amerikal1 rock 
§ark1c1s1 Nici< Rivers'1n (Val Kimler) oykOsO anlat1larak casus filmlerinin ti'ye al1nd1ij1 
film, hareket halindeki trenin Ozerinde boiju§an iki adamin gorOntoleri i le ba§lar. 
Bunlardan biri gizli ajan, diijeri de doiju Alman askeridir. Bir ara yerde kalan ajan, 
trenin altindan gec;eceiji bir kopruyO lark eder. Alman askeri ise arkas1 donOk ve 
ayakta olduiju ic;in bunu lark etmemi§lir. Ajan koprunOn askeri parc;alayacaij1rn 

Top secret (<;ok gizli) 

dO§Onerek ba§inl yere yaslar ama ba§irn tekrar kald1rd1ijinda askerin, tozlar ic;inde 
sapasaijlam ayakta olduijunu, koprOnUn ise ortadan yarild1ijin1 gorur. (1. ringa) Biraz 
sonra trenle yolculuk eden Nick Rivers'a gec;eriz. Oturduiju kompart1manda bir yan
dan yan1ndaki pencereye bakmal<la bir yandan da elindeki pale! ve firc;ayla resim 
yapmaktad1r. Tabii l<i gOzel bir peyzaj yapt1ij1na inarnriz. Arna hayir! Tabloyu 
gorduijumOzde, resmin, etrafin h1zla giden trenden gorOlebileceiji gibi yap1ld1ij1n1, 
yani flu olduijunu lark ederiz. (2. ringa) Tren durur. Polisler gelir, kimlik aramas1 
yaparlar. Nick Rivers yerine doner, §imdi yan1ndaki pencereden istasyonda bekleyen
ler gorOlmektedir. Tren yava§ yava§ hareket etmeye ba§lar. Ancak birden ... trenin 
yerinde durduijunu ve istasyonun Ozerindeki her §ey i le birlikte trenin ters tarafina 
doijru hareketlendiijini gorUrOz. (3. Ringa) Hemen sonra da ekranda bir Almanya ha
ritas1 gosterilir. Hareket eden ufak bir nokta vardir. Seyirci, elbette ki bunun trenin 
nereye doijru gittiijini gostermek amac;l1 olduijunu dO§Onecektir. Ancak daha sonra 
birden noktalar i;oijalir, ba§ka istikametlerden de noktalar girer ve onlari yiyen ufak 
bir amip ortaya c;1kar. Harita bilgisayar oyununa donO§mO§tor. (4. ringa) GorOldOijO 
gibi, filmin yalrnzca ilk 10 dakikas1nda dahi 4 ayri kirm1z1 ringa vardir. Film boyunca 
bu aldat1lar sOrecektir. 
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DRAMATiK YAPI i<;:iNDE TEMATiK YAPI KURGUSU 

Anlalilan her 6yk0de, karakterin geli>imi, ik i  temel elemana gore >ekillenir: etik 
icqOdO ve Qi!ula da dostlul< i l iskisi. Bu iki elemandan birinin ya da her ikisinin i>len
mesiyle karakterde olu>an degi>im sOreci tematik yap1 kurgusunu olu>turur. 

Dramatik yap1 kurgusu, bir filmin teknik alt yap1sin1 olu>turmak, i>leyi>ini 
saglamak i<;in onemlidir. Ancak yarat1c1l1k ile ilgili ger<;ek l<1v1lc1mlar, sorunsal eijilimi gibi 
unsurlar tematik yap1 kurgusunu olu>turur. Tematik yap1 kurgusu olmadan da film 
yap1labilir. Ancak bunlar gu<;lu di> <;at1>malarla orQlmu> gosteri filmleri ile s1rnrll kalmak
tadir. Karaktere deiji>im ya,atmadan, bOyuk, onemli l<1sacas1 evrensel bir filme imza 
atmak imkans1z deijil ama zordur. Bu anlamda, tematik yapinin hemen her filmde olmas1 
gerektiijini du>Onebiliriz. Ancak olay orgusu genellikle yalrnzca dramatik yap1 veya te
matik yap1dan birinin uzerine kurulur. Bu iki yap1 modelinden hangisinin baskin olacaij1 
senaristin eijilimine, se<;imine gore deiji>ir. Buna kar,11lk, hangi model bask1n olursa 
olsun, diijer model de alt metin olarak filmin i<;inde i>lemelidir. 

Dramatik yap1 elemanlanrn anlatt1ij1m bolOmun ba>inda bu iki modelin ozelliklerinden 
bahsetmi>tim. Ba> karakterin net ve ger<;ekle>tirilmesi zor bir amac1n1n olduiju, bu amac1 
ger<;ekle>tirmeye <;ali>irken kar>1s1na <;1kan i<; ve d1> engelleri a,maya <;ali>lliJ1 model, 
dramatik yap1 modelidir. Karakter bir yandan amac1n1 ger<;ekle>tirmeye <;ali>irken, bir 
yandan da ya,ad1ij1 olaylara baijll olarak tematik bir deiJi>im gosterecektir. Buna dra
matik yap1 icinde tematik deOisim ya da ikincil yag1 denir. 

Tamamen tematik degi>imi baz alan tematik yaDJ modeli ise genellikle birbirine 
tamamen zit ya da anla§malan mumkun gorOnmeyen iki karakterin ayrn ama<; veya 
gorev i<;in en az1ndan bir sure birlikte olmalan ya da ayrn <;evrede ya§amalan, bu sure<; 
i<;inde de ya duygusal ya da ruhsal olarak birbirlerine yak1nla§malan ya da birbirlerini 
etkileyerek degi§tirmelerini konu alir. Tematik yap1 modelinde de bir alt metin olarak 
karakterlerin dramatik ama<;lan mevcuttur. Bu ama<;lann sonuca ula§t1nlmalan da 
onemlidir. Ancak ama<; hi<;bir zaman tematik deiji§imin onune ge<;mez, seyirci dramatik 
modelde amac1n ger<;ekle§ememesinden duydugu bOyul< kayg1y1 tematik modelde his
setmez. �imdilil< bunu biraz sonraya birakarak dramatik yap1 i<;indeki tematik deiji§ime 
egilelim. 

Dramatik yap1 ii;inde Tematik Deiji�im ya da ikincil Yap1 

bykude ba§ karakterin amac1n1 ger<;ekle§tirmeye <;al1§1rken ge<;irdigi ki§ilik 
deiji>imine tematik deiji>im denir. Seyircinin ilgisi ana eksen olarak amac1n nas1I ger<;ek
le§eceiji uzerindedir. Bu yuzden karakter deiji§imi elemanlan sure<; i<;inde yerle§tiriliyor 
olmalldir. Buna kar§1l1k, tematik deiji§imi, filmin ku<;uk bir elemarn ya da al<sesuvan gibi 
du§unmemek gerekir. Deiji§im bir sure<; olduiju i<;in tematik deiji>im de filmin birincil yap1 
(dramatik yap1)'s1n1n yarnnda giden bir ikincil yap1 sureci olarak alg1lanir. Tematik 
deiji§im <;oijunlukla kar§lla§malar sonucu ortaya <;1kar. Bu deiji§imi olu>turan unsurlann 
ba§inda da A�K yani ba§ karakterin misyonu sirasinda bir kad1na a§lk olmas1 ya da buyuk 
bir dost kazanmas1 gelir. Bu durumda karakterin deQ§lr!l_yfilamas1 ikincil Yiill!YI sonuc� 
landirmaz, bu asl<1n ya da dostluQun sonucunu qormek qerekir. brneijin <;ogu Amerikan 
polisiye filminde ikili devriye gezen polisler goruruz. Asl1nda bir g6revleri vardir ve filmin 
dramatik lwnusunu bu gorevi sonu<;landirmak olu§turur. Bunun yarnnda ba§ karakter 
polisin yarnna verilen ve kendisine hi<; uymayan bir kontrast ta§1yan meslekta§1 
(ya§l1/gen<;. tecrubeli/<;aylak, geri kafall/modern, .eski tip erkel</yenilik<;i kadin, vs.) filmin 
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tematik geli§imini saijlar. 
Oncelikle tematik deiji§imin dramatik yap1 i<;inde nas1I yer alabileceijini biraz ac;ay1m. 

Dramatik yap1 i<;inde tematik deiji§imi dart a5amall olarak gormek gerekir. 

Bas l<arakterin filmin basmdaki kisilik yap1si: 1. akt1n i<;inde karakter tan1t1m1 yap1lirken 
onun nas1I bir karaktere sahip olduijunun gosterilmesidir. Bas karakterin ba§ta genellik
le olumsuz ozelliklere sahip olmas1 ilgi <;ekicidir. i;:unkU, sinemada genellikle olumlu tUrde 
deiji§imler ya§anir. Karakterin irk<;1yken insanlan seven, ho§g6rUsUzken ho§g6rUIU, geri
ciyken a<;1I< fikirli, pasakl1yken bak1mll hale gelmesi filmlerde s1k s1k rastlad1ij1m1z ornek
lerdendir. 

Degisime neden olacak ana olay: Karakterin degi§imini saglayacak ana olaylan iki 
§ekilde gorebiliriz: 

a) BUyUk bir 5ok, l<aza veya dramatik geli§im i<;inde dU§Uncelerini sarsacak bir 
tanikl1k. 

b) ileride ili§kisini geli§tirecegi bir dost veya sevgili ile tan15ma. 
De9isim sUreci: Karakterler degi§ime neden olacak ana olayla kar§1la§t1ktan sonra bu 

deiji§imi hemen deijil, bir sure<; dahilinde ya§arlar. Zaten bu nedenle tematik deiji§ime 
"tematik geli!;im" ad1 da verilebilir. i;:unkU gerc;ek anlamda bir sure<; soz konusudur. Bu 
sure<;, ba§I ve sonu ile genellikle 2. akt i<;inde yer allr. 

Sonuc: Deiji§imin ger<;ekle§tiijinin seyirci taraf1ndan net olarak anla§1ld1ij1; eijer bir 
ili§l<i sUreci ya§an1yorsa, bu ili§kinin mutlu veya mutsuz bir sonuca ula§l1ij1 yerdir. 
Unutmamak gerekir ki karakter ne kadar §iddetli bir deiji§im ge<;irirse seyirci taraf1ndan 
kabulU de oylesine kuvvetli olur. Bu sonu<; sahnesi, ba§laki sahnelerle paralellik veya 
simetri de gosterebilir. 

Dramatik yap1 i<;indeki tematik degi§imin a§amalann1 a<;1klad1l<lan sonra gozden ka<;
mamas1 gereken <;ok onemli detaylan da birer birer gozden ge<;irmemiz iyi olur: 

a) Sinemada ger<;ek<;ilik esastir. Hepimiz <;ok iyi biliyoruz ki hayatta insanlar durup 
dururken deiji5ime uijramazlar. Deiji§im i<;in ya uzun seneler sUren psikanalitik <;all§
malar ya da c;ok ciddi §Oklar, hayal k1nl<l1klan, ac1lar gerekmektedir. (6nemli bir kaza, r;ok 
yakm birinin 6/0mO, a/Om tehlikesi, vs.) i§le sinemada da bu deiji§imi gerc;ekle§lirecek 
olan §ey, ba§ karakterin ba§ma gelen ya da daha 6nceden gelmi5 olan onemli bir olaydir. 
Bu durum Cast away (Yeni hayat)'ta olduiju gibi zorunlu olarak (kaza sonucu tek ba!jma 
1ss1z bir adaya dO!jen bae karakter vaeam1m saijlamak zorundad1r) ya da A dry and white 
season (Kuru beyaz bir mevsim)'deki gibi karakterin kendi isteijiyle (GOnev Afrika'da 
1rkr;1/1ijm eiddetinden habersiz bir avukatm bilin<;lenmesi sOreci) olu§abilir. 

b) Deiji§im filmdeki her karakterde olabilir. Ancak her karaktere ayn bir zaman 
ayirmak, aynca da bunu a<;1klamaya giri§mek, son derece uzun bir sUre<;tir. O yUzden de 
yaln1zca ba§ karakterin deiji§imi esas al1nir. Buna kar§1l1k, ba§ karal<terin i<;inde ya§ad1ij1 
topluma kar§I direnmesini ya da kendini farkll ki§iliiji ile kabul ettirmesini konu alan bir 
olay orgusu varsa, en onemli rakiplerden biri de degi§ime uijrayabilir. Bu degi§im, ba§ 
karakterin kabulUnU simgelemi§ olur. Chocolat C<;ikolata)'da Vianne'm (Juliette 
Binoche) ta§md1ij1 kasabanin belediye ba§kani filmin ba§1ndan itibaren §ekerlemeler ile 
gUnah arasmdaki ili§kiyi vurgulayan l<onu§malar yapar. Ancak Vianne'1n olaijanUstU 
gUzellikteki <;ikolatalan, ho§ gorusu ve ozellikle direnci, ba§kanin deiji§imine yol 
ac;acaktir. Filmin sonlannda onu da <;il<0lata yerken goruruz. 
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c) Karakterlerin filmin sonunda mental olarak degi§likleri til<;Ode fiziki olaral< da 
degi§iklige ugramalan ilgin<; olabilir. Ancak filmin ana fikri ve tematik yap1s1 i<;in onemli 
olan durum, karakterin mental anlamda yani onu olu§turan ki§ilik ozellikleri ac;1s1ndan 
ugrad1g1 degi§imlerdir. American history X (Ge9mi�in golgesinde) filminde ba§ karakter 
Derek Vinyard'in (Edward Norton) 1rk<;1!1ktan ho§g6r0ye ge<;i§i yeni bir tiplemeyle tac;
land1nlir. Ayni tor degi§im Born on the 4th of July (Doqum giinii 4 Temmuz)'un sava§la 
bilin<;lenen ve sakat kalan ba§ karakteri Ron Kovi<; (Tom Cruise) i<;in de ge<;erlidir. 

d) Karal<lerin degi§imi s1khkla hatta neredeyse her zaman ko!Llden iyiye dogru olur. 
<;ok nadir de olsa iyiden ko!Llye dogru degi§imler de tabii ki olacaktir. Ancal< bu tip kur
gular daha <;ok seyirciye dUnya ile ilgili metaforik mesajlar vermek isteyen filmlerde 
vardir. Yoksa seyirci ozde§le§ligi l<arakterin ko!Ll bir adam haline gelmesini l<abul 
etmeyecek, hatta ger<;ek<;i bulmayacakt1r. Bir ornek verecek olursak, filmin ba§inda her 
etnik gruba, her irka sayg1 gosteren bir karakterin filmi irk<;1 bitirmesi pek i<; ac;1c1 olmaz. 
Bu tip dramatik denemeler yapmak elbette ki mOmkOndOr. Ancak senariste ba§ka turlO 
zorlul<lar <;1karabilir. Zira seyreden ki§iler karakter irk<;1 hale dondOgUnde dahi onun eski 
haline geri donebilmesi beklentisi i<;inde olacaktir. Zira seyirci daima iyi bir geli§ime §art
lanm1§l1r. iyi bir geli§im mutlaka mutlu son demek degildir. Ancak olay1n i<;inde, hi<; 
degilse iyilige dogru giden bir perspektif olmas1 gerekmektedir. Yine de bu tip karakter
lerin en Un!Olerinden biri Stanley Kubrick'in Full Metal Jacket filminde egitime §i§man 
gelip psikopat olarak <;1kan Pyle karakteridir. Pyle yaln1zca birinci bo!Umde vardir ve 
sonunda kendini oldUrUr. Ancak filmin ikinci yanSI ile birlikte egitim goren diger gen<;lerin 
de sava§ S1raS1nda su<;suzlara ale§ a<;abildiklerini gorOrOz. 

e) Bir karakterin degi§imi radikal olabilir ama hi<;bir zaman tamamen olmaz. Yani 
ba§ina ne tLlrlO bir §Ok gelmi§ olursa olsun karakter inan1lmaz cimrilikten korkun<; bir 
bonkor!Oge gidemez. Filmin ba§inda verecegimiz kotu karakter ozelligi mUmkUn 
oldugunca sert olabilir, hatta bunun olduk<;a a§1n olmaSI karakterin daha rahat kabul 
edilmesi anlam1nda bize olduk<;a yararl1 da olabilir. Yani cimri bir karakter verecekseniz 
a§1n cimri, luskan<;sa a§1n k1skan<;. gorgUsUzse a§in gorgosoz olmas1 filmin a<;1h§I i<;in bir 
hayli ilgin<;tir. Ancak filmin sonunda l<arakterin bir ba§ka uca savrulmamas1na dikkat 
etmek gerekir. Zira bunun hayatta hi<;bir kar§1hg1 yoktur. Hayatta kar§1hg1 olmayan bir 
§eyin de sinemada yeri yoktur. o ha Ide filmde karakterlerin degi§imini gosteren tematik 
sonu<; §LI §ekillerde ortaya <;1kabilir. 

FiLMiN BAS! 
<;ok korkak 
<;ok k1skan<; 
<;ok silik 
<;ol< kaba 
<;ol< beceriksiz 
Nerde ak§am orda sabah 

FiLMiN SONU 
Nispeten cesaretli 
Daha geni§ 
Toplumda bir yeri var 
Nezaketi ogrenmi§ 
Art1k becerdigi §eyler var 
Evli 

Elbette ki bu ornekleri daha da <;ogaltabiliriz. Dikkat <;eken en onemli nokta, ba§laki 
tum l<aral<ler ozelliklerinin sahip olduklan karakteri ger<;ekten de ozel yapmas1dir. Yani 
tum bu ozellikler hepimizde biraz vardir. Hepimiz birazc1k k1skan<;, biramk kaba, bazen 
silik, hatta kimi zaman korkak olabiliriz. Ancak bun Iara biraz sahip olmak bu davrani§larla 
ozde§le§mel< anlamina gelmez. Halbul<i sinemasal her karakter u<;larda ya§amak zorun
dadir. Filmin ba§1nda bu §ekilde sunumu yap1lm1§ bir karakter senariste olay orgUsU 
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i<;inde karakter yap1s1n1 deiji§tirebilmesi ic;in gerekli marj1 verecektir. Bu anlamda 
American history X (Ge�mi�in qolqesinde)'deki ba§ karakterin radikal 1rkc;1llktan 
§iddetli bir ho§gorOye gec;mesi c;ok kolay kotanlabilecek bir olay deijildir. Bunun ic;in hem 
aradan ge<;en zaman1n uzun olmasi hem de bu a§amalann seyirciye a§ama a§ama g6s
terilmesi gerekir. 

Buna kar§1l1k, ba§ta c;ok a§in koto sunulmayan bir karakterin sondaki deiji§imi "r;ok 
iyi"ye doijru olabilir. Ancak burada yine de didaktik bir tavra dO§me tehlikesi olabilir. 
Kald1 ki deiji§im sOreci seyirci ac;1s1ndan ilginc; de olmayabilir. 0 halde ba§la karakteri 
birazc1k koto verirken, neye vurgu yapacaij1m1z1 iyi belirlemek doijru olacaktir. Orneijin 
Schindler's list (Schindler'in listesi)'nde olduiju gibi filmin sonunda gerc;ekten c;ok iyi 
bir karaktere sahip olacak bir karakteriniz varsa, onu en ba§ta c;ok a§aij1l1k ve a§1n dere
cede koto gostermek gereksizdir. Nitekim Steven Zaillian da Schindler'i kotolOkten c;ok 
bilinc;siz ki§iliiji ile on plana c;1karm1§tlr. 

fl Ba§ta verilen karakter ozelliiji c;ok sert ve c;ok uc; olabilir. Karakterin sertliijinden 
lwrkmamak gerekir. Ozellikle ba§ karakterin 
ba§ta sevmedifJi bir karal<teri sevme sOreci 
oldukc;a uzun sorer. Bu noktada, sevilmeyen 
bir aile bireyi ile kar§1la§mak ilginc;tir. Zira aile 
bireylerine kar§I duyulan derin nelretin tekrar 
iyiye doijru gitmesi seyirci ic;in daha anla§ilir 
olabilir. The Missing (Kay1p)'ta 19 yOzy1l1n 
sonlannda bir western l<asabas1nda iki k1z1 ile 
ya§ayan §ilac1 gene; l<adin Maggie, kendisini 
kOc;Ok ya§ta terk eden babas1rnn gOnOn 
birinde donmesi ile sars1lir. Gene; kadin babas1ndan kelimenin tam anlam1yla nefret 
etmektedir ve onu annesinin 610m0nden sorumlu tutar. 

q) Bir onceki maddelerde geli§imin ba§1 ve sonu Ozerinde durduk. Ancal< hic;bir 
geli§im veya deiji§imin birdenbire gerc;ekle§meyeceijini daha once de belirtmi§tim. Hatta 
karakter bOyOk §Oklar ya§asa dahi ertesi gOn larkl1 bir ki§ilik olarak uyanmaz. Bu 
deiji§imler zamana baijl1 yani progresif olarak gerc;ekle§ecektir. Drama kuramc1s1 Lajos 
Egri, tematik deiji§imi s1crama diye adlandirmi§tir. Egri'ye gore nas1I filmdeki her planl1 
eylemin nedenleri birden ortaya i;1km1yor ve gec;mi§e dayarnyorsa, karakterlerin 
deiji§imi sonucu ortaya c;1kan yeni l<arakter yap1lanrnn da nedenleri hemen dOn olmu§ bir 
olaya dayanmamaktadir. Onun dilinden soylersek, k1§la yaz arasinda nas1I sonbaharla ilk
bahar varsa, "namus '1a "namussuzluk" aras1nda da bir tak1m basamaklar vard1r ve her 
basamak bir bir gec;ilmelidir.'" Eger yaratt1ij1m1z karakterler aradaki basamaklan dikkate 
almadan tek bir sic;ray1§ta orneijin "sadakat'1en "sadakalsiz/ik"e gec;erlerse burada ciddi 
anlamda bir sorun bulunmaktad1r ve yaratt1fJ1m1z senaryo da bundan zarar gOrecektir.236 

hl Deiji§im, genellil<le a§k sayesinde olur. Misyonunu gerc;el<le§lirmeye c;al1§irl<en bir 
karal<ter a§lk olur ve deiji§im ya§ar. Zaten yalrnz olan bir l<arakterin c;ift hale gelme 
potansiyeli kendi ic;inde yeterli bir deiji§im deijil midir? Ozellikle, filmin ba§I ile sonu 
arasinda defJi§ime u(Jramas1 son derece zor olan sOper kahramanlar, ancak a§k 

235) Lajos Egri: Piyes yazma sanat1, t;ev: Suat Ta�er, PapirGs, Ankara, 1996, sayfa 191 
236) Lajos Egrl bunu daha geni� ai;1klayabilmek adma dostluk ile cinayet arasmdaki a�arnalan birer birer 

ar;1klamay1 denerni�tlr. Dostluk·DQ� k1rikh{j1-Can s.1kmt1s1-Sinirlilik-bfke-Sald1n-Tehdit-Planlama-Cinayet 
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ya§ad1klar1 ol<;Ode degi§imlerini seyirciye yans1tabilirler. En farkl1 tordeki filmlerde 
dahi ayn1 a§k sureci ya§anir. X·Men: The last stand (X·Man: Son direni§) filminde 
ba§ karakter Wolverine, Magneto'ya kar§I sava§irken Malicia'ya a§ll< olur. 

i) Tematik degi§imle birlikte, karakterin amacmda da degi§iklik olabilir. brnegin A 
good year (iyi bir y1l)'da ba§ karal<ter Max 
(Russel Crowe), filmin ba§inda son derece 
paragoz, duygusuz bir borsac1 olarak tan1-
t1ld1gmda, bu l<arakterin sonlara dogru <;ok 
daha ho§ gorOIO bir hale gelebilecegini tahmin 
edebiliriz. Max, kendisine amcas1ndan miras 
kalan Fransa'nm guneyindeki bir §atoyu 
ziyarete gider. i;ocuklugu burada ge<;mi§tir, 
ancak duygusuz yam agir bast1g1 i<;in §atoyu 
satmaya karar verir. Ne hat1ralan, ne orada 
<;al1§anlarin durumu, ne ortamm guzelligi onu 

kararindan dondurmeyecek gibidir. Ancak, <;ocukluk a§kl ile yeniden kar§1la§mas1 ve 
hatiralarin tekrar canlanmas1 karakterin ki§iliginin degi§mesine yard1mc1 olur. Daha 
da ilginci, bu karakter degi§imi ile birlikte dramatik ama<; da (Jaloyu satmak) 
degi§iklige ugrayacaktir. 

j) Tematik degi§imin oldugu dramatik yap1l1 filmlerde gerek dramatik yapm1n 
gerekse tematik yapm1n sonu<;lanmas1 i<;in acele edilmemeli, birini one <;1karmak i<;in 
digerinin dengesi bozulmamal1, goz ard1 edilmemelidir. Ferzan bzpetek'in Kar�1 
pencere filminde ba§ karakter Giovanna (Giovanna Mezzogiorno) ve kocas1 Filippo, 9 
y1l l 1k evli, iki <;ocuklu bir <;ifttir. Gunun birinde haf1zasm1 kaybettigini soyleyerek 
kendilerine bir §eyler saran ya§ll bir adamla ilgilenirler. Filippo'nun 1srarina dayana
mayan Giovanna, ya�l1 adam1 evine getirir ve ertesi gOn polise teslim etmek Ozere bir 
gece kalmas1na musaade eder. Ancak poliste bOyle bir kayba dair hi<;bir rapor yoktur 
ve ya§ll adamla ailenin ili§kisi geli§ir. Giovanna yava§ yava§ adamla ilgilenmeye 
ba§lar ve onun neden haf1zas1n1 kaybettigini, saklad1g1 s1mn ne oldugunu bulmaya 
<;ali§lf. Bu ama<;, tipik bir dramatik yap1 kurgusuna kar§1l1k gelmektedir. Bu arada 
Giovanna kocas1 ile olan ili§kisinde heyecan1n1 l<aybettigi i<;in ara sira kar§I pencerede 
oturan gen<; yak1§1kl1 Lorenzo'yu gozler. Bir sure sonra ek i§ olarak pasta hazirlad1g1 
kafede Lorenzo i le tanl§lf. Beraberce ya§ll adam1n s1mn1 <;ozmeye <;al1§1rlar. Bu rad an 
itibaren de tematik yap1 geli§meye ba§lar. Lorenzo, Giovanna'ya, l<endisinin de kar§I 
pencereden onu gozledigini itiraf eder ve onu sevdigini soyler. Filmin oyku kurgusu 
son derece ba§aril1dir. Ancak bzpetek'in Gianni Romolli ile birlil<te yazd1g1 senar
yonun sorunu, son derece ba§aril1 <;at1§ma konularin1n yeterince uzun bir §ekilde kul
lan1lmamas1, hemen sonuca gidilmeye <;al1§1lmas1dir. Nitekim, ya§ll adamm e§cinsel
likten yakalanip nazi kamplarina gonderilmi§ bir karakter oldugunun <;ozumu biraz 
<;abuk yap1lm1§llf. Yine Lorenzo ve Giovanna birbirlerine a§klarini <;abucak ilan 
etmi§ler, onlerindeki engelleri de <;ok seri olaral< kaldirm1§lardir. 

Dramatik Yap1 ve Tematik Yap1h Filmlerin 0� Aktl1 Kurqu Modeli 

Yaln1zca dramatik sonucu esas alan tematik sonu<;suz filmier de yap1labilir. Yani 
baz1 filmlerde karakterler filmi ba§lad1klar1 gibi, ayni kalitelere sahip olarak bitirebilir
ler. Dramatik yapm1n ve amaca ula§ma motivasyonun <;ok kuvvetli oldugu filmlerde 
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boylesi bir uygulama vardir. brneijin karakter i;ocugunu kurtarmay1 amai; edinmi'ise 
boylesi bir gerilim i<;inde kendi gei;irdigi deiji'iim i;ok onemli olmayabilir veya il<inci 
plana at1labilir. Braveheart (Cesur yiirek)'te ba'i karakter William Wallace (Mel 
Gibson), babasm1 ingilizler'le mOcadelede kaybetmi'i bir iskoi; milliyeti;isidir. Yeni 
evlenen gelinlerin bekaretinin ingiliz askerleri taraf1ndan bozulmasrn1 6ng6ren bir 
yasanin ai;1klanmas1 ile Wallace'm sava'i1m1 da ba'ilar. Burda karakterin motivasyonu 
oyle gOi;IOdOr ve di'i i;at1'ima o denli yoijundur ki karakterin deiji'iimi golgede kalir. 
Ancak hi<; unutmamak gerekir ki nas1I bir oykO kurulursa kurulsun karakterin gei;ir
diiji deiji'iim film ii;in daima pozitif bir puandir. 0 halde bu karakter i;ocuijunu kurtar
maya i;al1§1rken diyelim kendisine yard1m eden bir kadmla tanl'ilr ve onunla i li'il<isi 
geli'iir. Boylece seyircinin filmin sonundaki beklentisi <;ift ba'ill hale gelir. �ocuijunu 
kurtarabilecek mi? Tani'it1ij1 kad1nla a'ik ya,ayabilecek mi ya da birlikte kalacak m1? 
O halde verilecek sonui; da iki tanedir. Dramatik sonuc ve tematik sonuc . 

Dramatik sonu<; ve tematik sonu<; ayni anda verilebilir. Yani ba'i karakter 
i;ocuijunu kurtard1ij1 anda kadma da a'ik sozcOklerini soyler. O<;O birbirlerine 
sarilmi'iken kare donar ve film sona erer. Ancak bu lwllanim hi<; de yaygm deijildir. 
Bir kere bu kadar hazirl1ij1 yap1lan elemanlari boyle birdenbire sonui;landirmaya hi<; 
gerek yoktur. ikincisi, bu il<i sonucu a'iamal1 olaral< verirsek filmin II. ve I l l .  akt1 i<;in 
ayri ayri sonui;lar Oretmi'i oluruz. Boyle bir ornekte karakter i;oijunlul<la once 
i;ocuijunun hayatm1 kurtaracak (ya da kurtaramayacak), b6ylece de II. akt 
sonu<;lanm1'i ve dramatik cevap da EVET (ya da HAYIR) olarak verilmi'i olacaktir. 
Bundan sonra geli'ien Ill. akt, ba'i l<arakterin kadmla olan ili'ikisinin sonucudur. Ona 
ilan-1 a'ik m1 edecektir. Eijer ili'ikileri daha ileri bir boyuta geldiyse ona evlenme mi 
teklif eder ya da 'iartlar nedeniyle ondan ayrilmal< zorunda kalabilir mi? Bu sorulara 
verilecek yanit karakterin kadmla ilgili dLl'iLlncesini tatmin edecek ya da etmeyecek
tir. Bir ba'il<a deyi'ile tematik cevap ya EVET ya da HAYIR olacaktir. Boylece I l l .  akt 
da sonu<;lanml'i olur. bzetle tematik deiji'iimin olduiju dramatik yap1l1 filmlerde II. 
al<tm sonu (KLIMAX) dramatik cevaba, Il l . aktm sonu ise tematik cevaba kar'i1l1k 
gelir. Bunlardan ikisi de evet ya da hayir olabildiiji gibi biri evet diijeri hayir da ola
bilecektir. 

l ll.Akt'10.5-.o.@ I (Tematik sonui;)
0 

Dramatik sonu<; ve tematik sonucun a'iamal1 bir 'iekilde arka arkaya gelmesi boyle 
bir 'iema olu'iturur. Bu 'iemada hi<; l<U'ikusuz sorulmas1 gereken i lk soru dramatik yap1 
ii;indeki tematik deiJi'iim surecinin ya da ikincil yap1nin dramatil< yap1 surecinden 
once ba'ilayabilmesi olas1l1ij1d1r. Geri;ekten de karakter, henLlz amacm1 belirlemeden, 
yani I. aktm ii;inde bir kad1nla l<ar,1la'im'> ya da deiJi'iim ya,amaya ba>lam1'i olabilir. 
Boyle ornekler azml1kta da olsa mevcuttur. Ancak boylesi durumlarda dahi, tematik 
det'ji§im sOrecinin yani ikincil yap1n1n sonuc;lanmas1 hemen her zaman dramatik 
yap1n1n sonuc;lanmas1ndan sonra olur. 
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Tematik Deiji�imin Arna� K1nlmas1 Yaratmas1 

Karakterin tematik degi§im ya§amas1 filmin belli bir b61Um0nden sonra amac1n 
k1rilmas1na ve karakterin yeni bir amaca sahip olmasina neden olabilir. Karakter daha 
etik ya da daha ho§g6rUIO hale geldikc;e birincil ihtiyac;larinin kar§1lanmas1n1 ongoren 
amac;lardan daha dOrOst amac;lara dogru degi§im gosterecektir. The Harder they 
fall (�ohretin sonu)'nda ba§ karakter Eddie (Humprey Bogart) ba§ta c;ok ac;1k bir 
§ekilde para l<azanmak isteyen ve biraz da bilinc;siz bir gazeteci gibi resmedilmi§tir. 
Bu spar muhabiri, hi<;bir 6zelligi olmayan bir boks6rOn ayarlanm1§ mac;lar yoluyla 
yOkselmesine yard1mc1 olacak, kar§1l1gmda da para alacaktir. Ancak boksorun ken
disinin bu alaydan haberi yaktur. Eddie, spar artam1nin, bahislerin ve burada bulunan 
insanlarm kaku§mu§lugunu gordOk<;e yava§ yava§ degi§im gec;irmeye ba§lar. 
BaksorO bir sure sanra harcay1p atacaklarin1 anlaml§tir. Onu bu alaydan haberdar 
eder ancak elbette ki buralara kadar kendi ba§aris1 ile geldigine inanan baksorO boyle 
bir §eye inandirmak gOc;tur. Bu noktadan sanra film, Eddie'nin bal<Sore yard1mc1 alma 
c;abas1 ile aralarindaki mOcadele arasmda gec;er. 

Kronik ve Biyografilerin 0� Akth Kurgu Modeli 

Lakal Amac;ll yap1larda Uc; akt uygulamas1 dramatik yap1l1 filmlere gore farkl1l1klar 
gosterebilir. Bu durumda I. akt biyagrafilerde c;acuklugun bittigi, lakal amac;l1 yap1da 
ise geriye donU§On yap1land1g1 yerde sana erer. Lakal amac;l1 yap1larda c;ok gene! bir 
a mac; vardir ancak samut almad1g1 ic;in bununla ilgili bir akt belirlemesi yap1lmaz. The 
Doors'da ba� karakter Jim Morrison'un sezgisel amac1 mesaj1n1 bOtOn dOnya insan
larina iletebilmektir. I. akt1n sonu ic;in bunu ifade etme yalu alan muzige ilk ad1m 
atmasm1 beklemek gerekir. The curious case of Benjamin Button (Benjamin 
Button'm tuhaf hikayesi) 'nde 80 ya§1nda dogup her gUn biraz daha genc;le§erek 
bebeklige donen bir adam1n oykUsO anlat1llr. Adam1n ya§am 6ykUsunUn tom 
a§amalari kantrast ic;erdigi ve hepsini g6stermek gerektigi i<;in bunun bir kronil< 
almas1 kac;1nilmazd1r. Benjamin'in dagumu, babas1 tarafmdan terk edilmesi ve bir 
kadm taraf1ndan sahiplenilmesi I. akt1 olu§turur. II. akt ya§amm tom a§amalarina ve 
Ill. akt ise bu garip durumun ortaya c;1kard1g1 rahats1z edici alaylarin (aile, r;evre ve 
iizellikle a,k) sanuca bagland1g1 sel<ansa kar§1l1k gelecektir. The life and death of 
Peter Sellers (Kar�m1zda Peter Sellers) filmi Unlu ayuncu Peter Sellers'1n 
hayatm1n oyunculuk donemini kapsayan bir kranik/biyografi olarak kar§1m1za c;1kar. 
O halde ayunculuga ilk ad1m1n1 atmak ic;in reddedildigi yere k1l1k degi§tirerek gittigi 
sahne 1 aktm sanudur. Bu anlamda biyografilerde hayat diliminin baskm donemi ya 
da mesleki egilimin ba§lad1g1 yerleri ilk al<tm sanuna kayabiliriz. 

AYRI B i R  MODEL: TEMATiK YAPI MODELi 

Tematik yap1 modeli, f i lmin l<i§ilikleri birbiriyle zit iki  ba§ karakteri aras1ndaki 
ili§kinin irdelendigi ve bu ili§kinin sonucunda iki karakterin de degi§ime ugrad1g1 yap1 
§el<line denir. Burada dramatik yap1ya 6zg0 elemanlar da yak degildir. 6rnegin l<arak
terler bireysel ya da ortak amac;Jara sahiptir. <;ogunlukla da bu amac; nedeniyle bir
l i l<te kalmalari gerel1mektedir. Ancal< bu amacm ne zaman ve nas1J sana erecegi ya 
da gerc;ekle§ip gerc;ekle§memesi film ic;in ikincil bir onem ta§ir. Bunu bir anlamda dra-
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matik yap1 i<;inde tematik deiji>im modelinin ters i;evrilmi> hali sayabiliriz. Tematik 
yap1 modelindeki ili>ki tiplerini s1niflandirmay1 deneyelim: 

a) Bir insanla Saska Bir Yarat1k 

Tematik yap1 modeli bir karakterle «;o(junlukla r;ocuk) ba,ka bir yarat1k (do(ja 
Osto yarat1k/ar, e>yalar, bir hayvan, vs.) arasinda gei;ebilir. Bu tip bir ili>kideki ilk 
izlenim karakterle yarat1ij1n birbirlerinden i;el<inmeleri ya da kai;malandir. ili>ki sure
ci ile birlikte aradaki dostluk geli>meye ba,lar. Bunun en 6nemli 6rneklerinden biri hi<; 
ku,lwsuz Steven Spielberg'in E.T. filmidir. Geri;ekten de burada ku<;uk Elliott ile 
E.T.'nin dostluiju vardir. Ancak eijer bir filmde, iki karal<ter birbirlerinden i;abucak 
etkilenip, dost veya sevgili oluyor ve hemen sonra da ortak ba,ka bir amai; ediniyor
larsa, burada tematikten i;ok dramatik bir kurgudan bahsedebiliriz. Nitekim Elliott ve 
E.T., filmde i;abucak dost olmakta ve E.T.'yi ba>kalanna kar,1 savunarak, onun uzaya 
d6nmesini saijlamaya i;a11,maktadirlar. 

b) Zor Asklar 

Bir erl<ek ve bir kad1n, ki>ilikleri, ya,lan, ya,ama tarzlan, fikirleri ve sosyal 
yap1lan, ne kadar farkl1 olursa olsun, birbirlerine a,1k olabilirler. Sinema ii;in ilgini; 
olani da budur. Hatta daha da 6nemlisi bu a,kin bir sure<; olarak ortaya i;1kmasi, bir
birlerinden ho,1anmad1klan ya da zitl1klannin ortaya i;1kt1ij1 bir konumdan, sevgiye 
doijru yava,i;a ilerlemesidir. As good as it gets (Benden bu kadar)'da hastal1kl1 
derecede titiz, temizlik hastasi ve ayni zamanda da son derece ho,g6rusuz Melvin 
Udall (Jack Nicholson), filmin ba,inda belirli bir amaca sahip deijildir. Garson k1z 
Carol Connelly ile yak1n1a,maya ba>layinca filmin sonunda farkl1 bir ki•i haline gele
cektir. Bu deiji,im dramatik eserlerdeki karakterler i<;in i;ok 6nemlidir. Zira bir karak
terin aniden deiji>ebilmesi hem imkansiz hem sai;madir. Bu uzun sureli bir sure<; 
olduijundan iki karakterin birbiriyle olan ili>kisi zaten bir amai; olarak ortaya <;1kmak· 

As good as it gets (Benden bu kadar) 

tadir. B6ylesi bir durum, filmimizde, tel< karakter merkezli deijil, iki karakterin 6zel 
ya,amlanni da teker teker inceleyebileceijimiz bir yap1y1 mumkun k1lmal<tadir. Mrs. 
Henderson presents (Bayan Henderson sunar) filminde ba> karakter Mrs. 
Henderson (Judi Dench) 40'11 y1llarda, kocasi 61dukten sonra ai;t1ij1 tiyatroya Van 
Dam adinda ya,11ca bir direktor (Bob Hoskins) alir. Bir sure iyi gittikten sonra du,en 
i•leri toparlamak ii;in ya,11 kad1n sahnede siluetleri g6rulen i;1plak k1zlarla muzikal 
yapmay1 teklif eder. Otoritelerle olan baz1 problemleri atlatan Mrs. Henderson 
muzikalini ba,anya u1a,t1m. Film, aslinda Mrs. Henderson'la Van Dam'1n sevg·1 i le 
nefret arasinda gidip gelen tematik ili•kisi uzerine kurulmu,tur. Bu anlamda, dra-
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matik yapm1n engelleri (t;1plak k1z bu/ma, otorite, sava?m i;1kmasl) bOyOk sorunlar 
c;1karmadan <;abucak c;ozOlmektedir. Olay orgOsOnde senaristin niyeti tematik bir 
yap1 kurmaktir. Nitekim Mrs. Henderson yava§ yava§ Van Dam'a a§1k olmaya ba§la
yacaktir. 

c) OzOrlO ve Normal iliskisi 

Tematik modelde, f i lmin ba§ilca iki karakterininin ki§i l ik ozell iklerinin, 
konumlarin1n, dOnya gorO§lerinin hatta kimi durumlarda fiziksel ozelliklerinin dahi 
birbirine mOmkOn olduijunca zit olmas1 gerektiijini biliyoruz. Bu z1tl1ij1 en iyi ifade 
eden ili§ki modellerinden biri bir ozOrlO ile ozorlO olman1n nas1I bir his olduijunu 
anlayamayacak bir karakterin ili§kisidir. Rain man (Yaijmur adam) orneijinde otis
tik Raymond Babbitt (Dustin Hoffman) ile onunla taban tabana zit karde§i Charles 
Babbitt (Tom Cruise)'in oykoso anlat1lir. Ayn1 model, Bel<;ika filmi Le Huitieme jour 
(Sekizinci qiin)'de de gec;erlidir. Bu tip ili§kilerde taraflardan biri diijerini iyi etmeye 
c;al1§an doktor, psikolog veya aile bireyi olabilir. Dramatik modele de yakm 
gorOnebilen bu tarz, asl1nda iki karakterin de kar§1l1kl1 deiji§imini gosterdiiji ol<;Ode 
tematik modele yakla§ir. 60'11 y1llarin ba§aril1 filmi The Miracle worker (Karanl1ij1n 
i�inden), 7 ya§1nda gec;irdiiji bir hastal1l<tan sonra saij1r, dilsiz ve kor olan bir k1z1 
iyile§tirmeye c;al1§an Annie Sullivan'1n (Anne 
Bancroft) oykOsOdOr. GorOldOijO gibi ili§kilerin 
z1tl1ij1 olduiju kadar, ba§arilmas1 gereken olaym 
gO<;IOijO de on plana <;1l<ar. Kendini Mars'l1 
zanneden ve di§ dOnyayla ili§kiyi reddeden 
kO<;Ok Dennis'i evlat edinen yazar David'in 
(John Cusack) oykOsU Martian child (Mars'il 
�ocuk) filminin konusudur. Karis1 yakmlarda 
61m0§ olan David'in bir yandan hayat1nda bir 
dozen oturtmaya c;al1§mas1, bir yandan da kendi 
i;ocukluijuna benzeterek evlat edindigi kO<;Ok 

(Karanl1i'.jtn ii;inden) 

Dennis'i geli§tirmeye <;ah§masi, olay orgOsOne <;ift yonlO bir ai;1l 1m vermektedir. 

d) Savasc1lar 

Savawlar yontemi tematil< modelin en klasik sunumudur. Zira en keskin 
anlam1yla birbirinden kesin i;izgilerle farkh olan karakterlerin hi<; olmamas1 gereken 
bir yerde ve mOmkOnse yalniz ba§larina kalmalarini irdeleyen bir durumdur. Hell in 
Pacific (Cehennemde iki adam)'da ikinci Donya Sava§I sirasmda biri Amerikal1 (Lee 
Marvin) diijeri Japon (Tashiro Mifune) il<i pilot 1ss1z bir Pasifik adas1na dO§erler ve 
film boyunca nefretten sayg1ya doijru geli§en bir ili§ki ya§amaya ba§larlar. Ayni yap1 
modeli No man's land (Tarafsiz bolqe) i<;in de gei;erlidir. 1993'teki sava§ siras1nda 
sis yOzOnden l<endilerini tarafs1z bolgedeki siperin ic;inde bulan bir Sirp'la bir 
Bo§nagm oykOsO de kai;1nilmaz olarak olumlu bir ili§kiye doijru yOrOyecektir. 

e) Etnik Ke§if 

Ayni !opium i<;inde ya§ayan veya belli bir yerde birlil<le kalmak zorunda kalan, 
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buna kar§1l1k birbirine kar§it veya farkl1 etnik gruplardan olan karakterlerin oykQsU 
de tematik bir geli§ime ai;1ktir. Zira etnik gruplann birbirlerine l1ar§1 davran1§ ve 
tavirlan i;oijunlukla on yarg1larla orulmO§tur. Bu yuzden, l<ar§1daki etnik karakteri 
ke§fetmek, on yarg1lan silebilmek ve deiji§mel< ai;1sindan onemlidir. Biiyiik adam, 
kii�iik a�k, Turki;e konu§ma ve ulusal deijerlere baijl1 l lk konusunda i;ok hassas olan 
emekli yarg1i; R1fat bey (�Okran GUngor) ile Kurti;e'den ba§ka lisan bilmeyen kui;Ok 
Hejar'1n birbirleri ile ya§amak zorunda kalmalan i le geli§en ili§kilerinin oykusudur. Bu 
film benzerlerine gore (Qrneijin Ye§im Ustaoijlu'nun Giine�e Yolculuk filmi) tematik 
yap1 kurgusuna daha uygun bir oyku orneiji verir. Zira iki karakter birbirlerinin anti 
tezidir. Gerek etnik kimlikleri, gerekse ki§ilil< yap1lan ile z1tl1k te§kil ederler. 

f) Romantik Komedi 

Kar§ila§malarin popUler anlamda hi<; ku§kusuz en unutulmazlan romantik 
komediler arasindan i;1kmaktad1r. Komediler, melodramla birlikte en geri;ek di§I 
a§klara konu olurlar. Ancak romantik komediler, yap1s1 gereiji, seyirciyi bu geri;ek di§I 
atmosfere hazirlar ve masallan geri;eije donO§turur. Taninmam1§ biri i le super stann 
[Nottinq Hill (A�k enqel tammaz)] ya da yine i;ok zengin bir adam ile gen<; ve guzel 
bir fahi§enin a§k1 [Pretty woman (Ozel bir kadm)] modern masallar deijil midir? 
Geri;ekten de filmin ba§1nda birbiri ile deijil a§k ya§amas1, kar§1la§mas1 dahi son 
derece zor olan iki karal<terin yak1nla§malan en onemli tematik model ornekleri 
aras1nda say1labilir. 

Baij1ms1z bir tor olarak romantik komedileri l<ui;Ok gormeye ya da yuceltmeye hi<; 
gerek yol<tur. Bu tu run de kendine gore iyi ve kotu ornekleri vardir. Bu nol<tada onem 
ta§1yan konu, filmin yap1s1n1n nas1I kurulmas1 gerektiijidir. Yukanda sayd1ij1m ornek
lere gore daha az ba§aril1 olan ve seyirci gozunde yer etmeyen herhangi bir roman
tik komediyi alal1m. Must love doqs (Kiipek sevmelil filminde internet ilan1 ile bir
birlerini bulan orta ya§ll Sarah ve Jake arasinda ciddi bir kar§1tl1k veya gorO§ aynl1ij1 
goremiyoruz. Filmin ba§lannda Sarah'nin ba§ans1zl1kla sonui;lanan koca bulma den
emeleri ve Jake'in internette bulduiju bir kad1nla bulu§ma konusundaki tereddotleri 
ile ge<;:en uzunca bir sunum b610m0nden sonra karakterlerimiz kar�1la�1r ve birbir
lerinden ho§lanirlar. Bu noktadan sonra tematik yap1 mant1ij1 ii;inde dO§Onursek ya 
filmin bitmesi ya da bu iki karakterin birbirlerini tanid1ki;a kotu yonlerini ke§federek 
bunlan a§maya i;al1§malan gerekmektedir. Oysa Sarah ve Jake'in tani§malanndan 
sonra neden birlikte olmad1klan veya olamad1klan konusunda ciddi soru i§aretleri 
ta§lflZ. i;:ok iyi i§lenmemi§ kui;Ok bir engele raijmen (Sarah'a aeil< bael<a bir adam) 
asl1nda aralannda hi<;bir sorun yoktur. Aileleri ve arkada§lan ikisinin birle§melerini 
istemektedir, Jake, Sarah'a a§ll< olmu§tur, Sarah da ilgisiz deijildir, fizik olarak bir 
problem yoktur, uzun vadeli beraberlik korkusu yoktur. Halbuki bu tip durumlarda 
karal<terler arasindaki farkl1l 1k ve engeller sivri tutulmal1 idi. Yoksa t1pk1 bu filmde 
olduiju gibi anlat1m1n ortalanndan sonra l<anuda belli bir sarkma ba§ gosterebile
cektir. 

Romantik lwmedilerde, il<i karakteri bir arada kalmaya zorlayan di§ engelin 
guciinun art1nlmas1 iki normal karakter arasinda tematik bir ili§ki geli§tirebilir. Bu 
durumda z1tl1ija ince bir vurgu yapmak gerekir. Frans1z kadin senarist Danielle 
Thompson, Decalaqe horaire (iki yabanc1) filminde karakterler aras1nda Fransa'daki 
grev nedeniyle havaalaninda mahsur kalan bir kadin ve adamin oykusunu anlatir. 



322 4. Dosya: Naratif Yap1 

Karakterler once z1tl1klan ile deijil karakter ozellikleri ile tan1t1lir. 

g) Ayk1r1 Asklar 

Baz1 durumlarda iki karakterin ili§kileri, ki§ilik ozelliklerinin farkl1l1klan Qzerine 
kurulmamt§ltr. Bu iki karakterin birlikteliiji, ba§kalan, sosyal <;evreleri ya da toplumun 
geneli ii;in rahats1z edici o!abilir. 0 zaman karakterlerin aras1ndaki i l i§kinin 
geli§iminin fi lmin geneline yay1lmas1 ve ikisinin l<ar§tl1kl1 birbirlerini etkilemeleri ye
rine, toplumun onlann ili§kisine kar§t <;1kt1ij1 bir model ortaya <;tkmt§ olur. Bir anlam
da, tematik model ile <;if! ba§ karakterli dramalik modelin kesi§ligi bir yap1d1r. 

Orneijin 2 Gen� k1z'1 ele alal1m. Ba§ karakterler Handan (Vildan Alasever) ve 
Behiye (Feride <;etin), filmin hemen ba§lannda lant§tr ve birbirlerinden etkilenirler. Bu 
kar§tl1kl1 etkile§im ve iki gen<; k1z1n Ustu kapal1 a§kt, para, <;evre, aile gibi sorunlarla 
kar§tla§acak, Ustelik karakter ozellikleri i<;inde bulundul<lan toplumla hi<; uyum gosterme
diiji i<;in, y1pranmas1 ka<;tntlmaz olacakttr. Buna kar§tltk Fucking Amal (Sev beni)'deki iki 
gen<; k1z1n e§cinsel ili§kisi, filmin i<;inde daha ge<; geli§ecek, ancak olu§luiju andan 
itibaren i<;inde bulunduklan kapalt <;evrenin tepkisi ile kar§tla§acaktir. 

h) Ask Ocgeni 

Dramalik yap11t filmlerdeki protagonist/antagonist kar§1tltij1na dayanan modelin te
matik filmlerdel<i kar§tl1ij1dtr. Filmin temel amac1 kadtnla erkek aras1ndaki a§ktn 
geli§imidir. Ancak bunun onUndeki en onemli engel onlardan birine a§tk olan U<;UncU bir 
ki§idir. Dramatik yap1l1 modelde, orneijin iki erkek aras1ndaki rekabet on plana <;tkar ve 
gen<; k1z1n tereddutU (her ne kadar sonw;ta baJ karakterimizi sei;ecek olsa da) gosterilir. 
Tematik modelde ise ana vurgu a§ktn geli§imine yap1l1r. Her karaktere belli aralarla 
fokalizasyon verilir. SUrtUk'te meyhane solisti Naciye (TUrkan �oray) gUnun birinde 
gazinocular kralt Ekrem'le (Ekrem Bora) tant§tr. Ekrem, Naciye'yi me§hur bir ses 
sanat<;1s1 yapmaya karar verir. Tepeden t1rnaija deiji§en Naciye, Piyanist CUneyt (CUneyt 
Arkin) ile birlikte muzik derslerine ba§lar fakat gun ge<;tik<;e iki gen<; birbirine a§tk olur. 
Her §eyden habersiz olan Ekrem de Naciye'ye kar§t ilgi duymaktadtr ve iki sevgilinin 
ili§kisini oijrenince intil<am almaya karar verir. Bu modelde hem Naciye, hem CUneyt, 
hem de Ekrem Uzerinde kad1ij1m1z ve zaman ay1rd1ij1m1z sahneler vardtr. Bu anlamda 
tipik bir tematik a§k Q<;genidir. 

TemaW< Yap1'nm 09 akt l 1  Kurgu Modeli 

Dramalil< yap1n1n onemli olmad1ij1, tematik yapinin one <;1kt1ij1 filmlerde, doijal olarak 
dramatik sonuc deijil tematik sonuc esas altnmaltdtr. Dramatik yap11t filmlerde aktlann 
OIU§UmU hakktnda soylediijimiz her §ey, tematik yapt i<;in de ge<;erlidir. 

Buna gore, eijer tematik yap1l1 bir film yazmak gibi bir niyetimiz varsa, <;ok onem 
ta§tmayan dramalil< amac1n ortaya <;1kmas1, olduk<;a seri olmaltdtr. Buna kar§tltk, iki 
karakterin kar§tla§t1ij1 veya ortal< bir amaca sahip olduiju yer, I. akt1n sonudur. II. akt ise 
birbirlerini tanima ve deiji§lirme sUre<;leridir. Kar§tl1kl1 olarak birbirlerine sevgi, sayg1 
veya sempatilerini ifade ettikleri ana kadar surer. Bu §ekilde klimaks belirlenmi§ olur. Bu 
birliktelik veya sevginin olu§luiju yerde film bitebilir, ancak daha sonra bu sevginin 
<;evrelerinde olu§lurduiju olumlu ya da olumsuz etkinin de giisterilmesi yoluna 
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gidilmi§se, filmde bir Il l. akt olduijundan bahsedilebilir. Tematik yap11i filmlerde tematik 
sonuc; her zaman 2. akt1n sonunda verilir. 3. akt, c;oijunlukla taraflardan birinin tematik 
sonui; sonras1ndaki durumunu anlat1r. Bu akt dramatik sonucun al1nmas1na da aynlabilir. 
Bu durumda 2. akt1n sonu tematik sonucu, 3. akt1n sonu ise dramatik sonucu verecektir. 

Eijer dramatik amac; tematik birliktelikten once 
sonuc;lanm1§ ise, bu durumda II. aktin sonuna 
kar§1l1k gelen klimaks yine bu amac1n sonuc;· 
land1ij1 yerde bitmi§ olabilir. Ill. akt ise karakter· 
lerin birbirlerinden aynlmaz olacaQ1 ve son 
engelleriyle kar�1la�acaklan b610md0r. Klasik 
tematik yap1 kurgu modelinin nas1I olu§luijunu 
gorelim: Nelly et Monsieur Arnould (Nelly ve 
Bay Arnould) filmi gene; bir k1zla c;ok ya�l1 zen· 
gin ve gormO§ gec;irmi§ bir adam arasindaki 
imkansiz a§k1 anlat1r. ilk l<ar§1la§malan, tematik 
yap1mn onemli hadisesidir. Nelly'nin paraya 

ihtiyac1 vardir ve Bay Arnould hatiralanm yazmak ic;in hafta ic;inde kendisine gidip 
gelmesini teklif eder. Hem sekreter hem de editorlOk yapacaktir. ilk yap1lan teklifle 1. akt 
sona ermi§ olur. Nelly bunu kabul eder ve her bulu§malannda ili�kileri biraz daha ilerler. 
Bay Arnould gene; kiza a§1k olduijunu hisseder ve Nelly de bu ya§ll adama hayranl1kla 
l<an§lk bir ilgi duyar. Sonunda Bay Arnould eski kans1 ile tekrar birle�erek dQnya turuna 
c;1kar. Ya�l1 adamla Nelly'nin aynld1ij1 ama aym zamanda da birbirlerine sessizce a§klanm 
itiraf ettil<leri dokunakli sahne 2. �kt1n sonudur. 3. aktta ise Nelly'nin ya§l1 adamdan son· 
raki ya§am1ndan bir kesit verilir. (Herne kadar i;ok onem/i o/masa da, dramatik bir sonui; 
verebilmek ii;in yazd1klan kitabm durumu, ya da Nelly'nin para problemlerini i;ozmO� 
o/dugu gosterilebilir.) 

Tematil1 Yapi Modelinde Tematik Sonu� 

Tematik yap1 modelinde iki karakter arasindaki ili�ki, her zaman iyiye, mutluya, birlik· 
teliije doijru gider. Ancak bu durum, tematik sonucun her zaman "evet" olacaij1 anlamina 
gelmez. Zira bu iki karakter mutlu bir beraberliije doijru giderken aralanndan biri kac;1p 
gitmek, aynlmak, eski a§l<1na donmek zorunda kalabilir, hatta hayat1rn kaybedebilir. O 

zaman tematik sonuc; "hayir"dir. A Perfect world (Kusursuz dunya) filminin hemen 
ba�1nda ba§ karakter Butch bir ba�ka mahkumla birlikte hapishaneden firar eder. Birlil<te 
gittikleri yerel bir mahallede bir eve girer ve c;1kan arbede sonunda ailenin kOc;Ok oijlunu 
kac;1nrlar. Bu film dramatik yap1l1 bir film olsayd1, birinci aktin sonu iki mahkQmun ha pis· 
ten kac;t1klan sahnede yer alacakt1. Ancal< filmin oykOsO Butch ile kO<;Ok Buzz aras1nda 
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gec;er. 0 halde 1. akt1n sonu beraber ilk kac;t1klan ana kar§1l1k gelir. Butch ile Buzz 
arasmdaki ili§kinin geli§mesi, Butch'un diger kotu mahkOmu oldOrmesi ve polislerin ta
kibe ba§lamalan 2. akt1 olu§turur. Bu aktm sonunda Buzz, Butch'un suc;suz bir aileyi 
tehdit ettigini sanarak onu kendi silah1yla tehdit etmeye c;al1jirken vurur. Butch kan 
kaybederken, birbirlerine sanld1klan ve sevgilerini gosterdikleri sahne 2. akt1n sonudur 
ve senarist bizi sezgisel olarak geri donOlmez bir noktaya sokmujlur. Arkalannda 
polisler vardir ve art1k kac;amayacag1 kesindir. 0 ha Ide tematik cevap "hayir"d1r. 

Kar�11ikll Ba� Karakter 

Tematik ili�ki sOreci birbirine zit karakterlerin yak1n!a�mas1n1 konu edinmesine 
ragmen, nadir olarak da, olU§mU§ olan ilijkinin bozulma sOrecini de anlatabilir. Adam's 
rib (Adem'in kaburga kemiiji) filminde savc1 Adam Bonner (Spencer Tracy) son derece 
mutlu oldugu kanS1 avukat Amanda (Katherine Hepburn) ile onemli bir davada kar§1 
kar§1ya gelir. Ba§ta c;ok da onem vermedikleri bu durum daha sonra aralannda belli bir 
gerilim olu§turmaya, evliliklerini c;atirdatmaya ba§lar. Boyle bir tematik kurguda, davamn 
kendisinden c;ok kan-koca arasmdaki ili§kinin gelijimi veya bozulmas1 onemlidir. Burada, 
daha once soyledigimiz yavaj tematik geli§im yerine zaten olu§mU§ olan bir ili§kinin na51I 
bozulabilecegi gorulmektedir. Buna kars1hkl1 bas karakterli tematik vallldiyebiliriz. Bu tip 
bir tematik yap1da, tematik sonuc;, karakterlerin bozu§luktan sonra tekrar birle§tigi veya 
birbirlerini terk ettikleri noktada ortaya c;1kar. Fran51z filmi Le Chat (Kedi) ise yine 
kar§1l1kl1 ba§ karakterli tematik kurguya sahiptir, ancak daha az klasik bir olay orgOsu 
kurmay1 denemi§lir. Filmin ba§ l<arakterleri Clemence ve Julien art1k birbiriyle sadece 
birkac; kelime konu§an, karj1l1kl1 sevgileri kaybolmu§ ya§l1 bir c;ifttir. Ancak aralanndaki 
nefrete rag men, gOnOn birinde, Julien eve yajh bir kedi getirince kans1 Clemence luskan
maya bajlar ve gizlice l<ediyi kovma denemeleri yapar. Ancak bu durumu lark etmeye 
bajlayan koca, kans1ndan daha da c;ok nefret etmeye bajlayacaktir. Clemence, 
yanhjl1kla kediyi oldOrOnce Julien once evi !erk eder, sonra doner ama kar1S1yla tek 
kelime konu�mamaya karar verir. 

Karakterin <:;evresini Degi§tirmesi 

Tematik yap1l1 filmlerde, bir ba§ka alternatif de ba§ karakterin filmin sonuna kadar 
pozisyonunu, savunduiju deijerleri ve ki§ilik iizelliklerini koruduiju, bu kararl1hkla da 
c;evresindeki diger insanlan degijtirdigi modeldir. iki kijinin karj1l1kh ilijkisini irdeleyen 
filmlerde bu model uygulanamaz. Yani baj karakterin karj1s1nda birden fazla kijinin dur
mas1, k1Sacas1 baj karakterin savundugu fikirlerle filmin bajmda yalniz olmas1 gerekmek
tedir. 12 angry men (12 Ofkeli adam) boylesi bir yap1ya en uygun gelen filmlerden 
biridir. Reginald Rose'un kendi piyesinden uyarlad1g1 film, gene; yajla bir mahkOmun 
kaderini belirlemek ic;in toplanm1j 12 jOri Oyesinin karar gOnO boyunca oda ic;indeki 
konu§malanndan olujur. 8 numarah juri Oyesi, ba§ karakter Davis (Henry Fonda), filmin 
ba§inda gencin suc;suzlugu ic;in oy kullanan tek Oyedir. Davis, film boyunca delillerin 
yetersizligini ispat ederek, diger jOri Oyelerini tek tek ikna edecek ve yalnizca bu olay1n 
sonucuna degil, hayata da daha farkh, daha ho§gorulu bakmalanm saglayacaktir. 
Prensipli ve inatc;1, film boyunca degi§meyip digerlerini degijliren karakter tipi Festen 
<!?Olen) filminde daha da c;arp1c1 olarak ortaya c;1kar. Babas1mn dogum gunu ic;in verilen 
cafcafh partiye gelen kOc;Ok ogul Christian, ba§la herkese sempatik g6rOnur. Fakat 
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yemegin hemen ortasinda herkesi susturarak korkun, bir konu§ma ya par. Babas1 hi' de 
gorOndOgO gibi sayg1n bir adam degildir, hatta kO,Okken onu taciz bile etmi§tir. 
Davetlileri §Ok eden bu skandal, yine de sarho§luk, duygusalllk gibi gerek,eler gosteri· 
lerek kapat1lmaya ,ah§1l1r. Ancak Christian'm pes etmeye niyeti yoktur. Ta ki yava§ yava§ 
herkesin babas1 hakk1ndaki fikrini degi§tirmeyi ba§arana kadar. 

Bu tip filmleri elbette tematik degiL dramatik yap1l1 filmier gibi gorebiliriz. Yani ba§ 
karalderin amac1na ula§mak i'in ,aba gosterip sonu,ta da buna ula§t1g1ni dO§Onmeme
miz i'in bir neden yoktur. Ancak dramatik yap1l1 filmlere gore belirgin farkhl1k, bu tor film
lerde karakterlerin dO§Oncelerini, sakll duygulann1, kararlann1 ba§kalannin kabul etmesi· 
ni saglamaya ,al1§mas1dir. Halbuki "baJkasma bir gerr;egi kabu/ ettirmek" bir ama' 
degildir. Bu noktada ama,tan ve onun kar§1s1na ''kan engellerden ,ok, bu amac1n karak· 
terin ,evresindeki insanlarda yapt1klan degi§im onemlidir. 

Yabanc1 'nesne' 

Tematik yap1l1 bazi filmlerde iki karakter veya bir karalder ile bir grubun ili§kisi yerine 
bir grup i'indeki karakteri inceleyebiliriz. Filmin ba§mda bize sunulan, grup, aile ya da 
orgUt Oyelerinin arasma yeni bir karakter kat1hr. Bu karakterle Uyelerden biri, bazilan 
veya hepsinin farkl1 ili§kiler ya§amaya ba§lamas1, tematik yap1y1 olu§turacakt1r. Steven 
Soderbergh'in ilk filmi Sex, lies and videotapes (Seks yalanlari)'nda, evliliginde prob· 
lemler ya§ayan gen, ve zengin bir kadm (Andie Mc Dowell), eski bir kolej arkada§m1n 
kameral1 cinsel fantezilerinden etkilenmeye ba§lar. Tematil< anlamda yeterli senaryo 
k1vrakhg1na sahip olmamas1na ragmen ,ok go,10 sembolik ogeler ta§1yan Theoreme 
(Teorema), bir gOn ziyarete gelen ve evlerinde kalan son derece yak1§1kh bir adam1n 
varl1g1yla sars1lan aile bireylerini anlatmaktad1r. 

Yabanc1 nesne, filmde birden ortaya ''kan ve ba§ karakteri hem ki§ilik hem de 
metafizik olarak etkileyen bir obje de olabilir. Bu 
anlamda dramatik ,ag1n§1mlan bulunan "hedef 
obje '"den farkl1d1r. Nesne filmin ba§lar1nda 
ortaya ''kar ve karakterin ya§amm1 tamam1yla alt 
Ost eder. Bu 'nesne' bir silah olabilir. Marco 
Ferreri'nin Dillinger e morto (Dillinger oldU) Iii· 
minde, hayatin1 kO,ok zevklerle ge,iren kO,ok 
burjuva ba§ l<arakter evin mutfag1nm bir 
dolab1nda buldugu silah1n yava§ yava§ etkisi 
alt1na girer. Ayn1 silah tutkusu Lars Von Trier'in 
senaryosu Dear Wendy (Sevgili Wendy)'de de 
vard1r. Kendini pasifist diye tanitan gen' bir ,acuk, yanli§llkla ald1g1 ger,ek bir silahm et
kisiyle, silahlara hOkmeden ama onlan su, i'in kullanmayan bir grup olU§turacak ve 
herkesin silah1na bir isim vermesini saglayacakt1r. Filmin ba§1nda, bu gen' ,ocugun 
"Sevgili Wendy" §eklindel<i sozlerini seyirci elbette ki bir l<IZa soyleniyor olarak 
alg1lamaktad1r. Ancak filmin ilerl<i b610mlerinde Wendy'nin bir tabanca oldugu ortaya 
''kar. FranslZ Arnaud Desplechin'in ilk filmlerinden La Sentinelle (Bek�i), gen, bir tip 
ogrencisinin fakOltede buldugu bir ceset ba§ma obsesif derecede baglanmas1ni anlat· 
maktad1r. 
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iki Biiliimltl Filmier 

Filmin ortas1nda, amacm degi§mesine "amar;: km/mas!'' dedigimizi daha once belirt
mi§lim. Baz1 filmlerde ozel bir ama<; k1nlmas1 kullanilabilir. Buna gore filmin ilk bolUmU 
tematil< yap1, ikinci bolUmU ise dramatik yap1 prensiplerine gore kurulmu§lur. Bu §ablona 
en yakm filmlerden biri olan Man on fire (Gazap ate�i)'nde de Creasy (Denzel 

Man on fire (Gazap ate�i} 

Washington), Mexico City'de bir ailenin kU<;Uk k1z1n1n korumas1 olur. i§i kabul ettiginde 
alkolik, hayatla c;ok onemli bir bag1 kalmam1§, umutsuz bir adamd1r. KU<;Uk Pita (Dakota 
Fanning) ile ba§la gerilimli ba§layan ili§kisi zamanla duzelmeye ve onu hayata 
baglamaya ba§lar. Ta ki kO<;Ok k1z, polislerin de i<;inde oldugu kirli bir orgut taraf1ndan 
ka<;1nlana kadar. Kac;irma esnas1nda c;1kan c;at1§mada Creasy yaralanir. Daha sonra ise 
fidye gorO§meleri ba§ans1zhkla sonu<;laninca kO<;Ok Pita'n1n oldOrOldOgO haberi gelir. 
Buraya kadar film, tipik bir tematik yap1 kurgusuna uygun geli§mi§lir. Filmin tamam1 bu 
§ablona uygun olarak da yap1labilir ve hatta film burada bitebilirdi. Ancak Creasy'nin 
tekrar yakalad1g1 mutlulugun miman olan Pita'ya zarar verenlerden o<; almas1 
kac;in1lmazd1r. Zira §imdi gerc;ekten de l<aybedecel< hi<;bir §eyi kalmam1§tir. Filmin ikinci 
bolumu, Creasy'nin, olay1n i<;inde bulunanlan teker teker bulup hepsini oldOrmesi ile 
devam edecektir. GorOldOgO gibi, kO<;Uk k1zin olumu bir bal\lma amac; k1nlmas1n1n yerine 
gec;mi§lir. Birinci bolum tematik yap1l1, il<inci bolum ise dramatik yap11l bir kurgu §eklinde 
olu§maktadir. 

Yukandaki ornekteki film, bir filmin tematik ve dramatik iki ayn biol< bolume nas1I 
aynlabilecegine <;ok iyi bir ornektir. Ancak bazen tematik yap1 i<;indeki ili§kiyi kay
betmeden veya karakterlerden biri olmeden de bir yap1 bolUmlemesi yap1labilir. Bu 
durum, genellikle filmin ilk bolumunde belli bir ili§kiyi geli§tiren sonra da o ili§kiyi d1§anya 
kar:;1 savunmak zorunda kalan karakterlerin oykOleri i<;in gei;erlidir. Bu tip durumlarda 
ili§l<inin niteligi uzerinde de durmak, o ili§kinin zorlugunu da mumkun oldugunca 
artirmak yerinde olacakt1r. 

OLAY ORG0S0 PROBLEMLERi 

Bilqilendirme 

Filmlerde ba§ karakterle ilgili bilgileri vermel< i<;in en onemli metal kunye'dir. Bir son
raki bolumde I. akt1 anlatirken bunun uzerinde duracag1m. Bir filmi yazarken "eu bilgiyi 
seyirciye nas1/ vereceijiz" gibi bir tasa duymadan ilerlemek gereklidir. Baz1 bilgilerin eksik 
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birak1ld1ij1 filmier, i;ok fazla bilgi verilen filmlerden daima daha iyidir. Ancak daha once 
Aristo'yu ve Poetika'y1 anlatirl<en deijindiijimiz gereklilik ve gercekcilik mant1ij1 dahHinde 
verilmesi gereken bilgiler de unutulmamall, ihmal edilmemelidir. Verilen ve verilmeyen 
bilgiler aras1ndaki bu denge i;ok 6nemlidir. Zira filmin neredeyse tom inand1nc11iij1 b6yle
si detaylardan gei;er. 

Sinemamizda 6yku ile ilgili tom bilgilerin filmin ba§1ndan itibaren karakterlerin 
aijllndan sapir sapir dokUldQijQ ornekleri gei;eceijim. Ancak burada neyin bil
gilendirmesinin yap1lmas1 gerektiiji ile ilgili ufak bir ornek verelim. Gen filminde jenerik
ten hemen sonra, ba§ karakter Dr. Deniz evden i;1kmak Qzeredir. Hi<; konu§madan otu
ran hasta annesine §Dyle der: Bu benim hastane'deki ilk gilnilm. Bu noktada, seyirci 
kar§1S1ndaki iki insanin anne ve kiz1 olduijunu anlam1§tir. Kiz1n hastanedeki ilk gunu 
olduiju bilgisini daha once defalarca konu§mU§ olmal1dirlar. Tiyatro l<Lillanim1ndan gelen 
bu tor yanli§lan sinema maalesef kaldirmaz. Birkai; sahne sonra Dr. Deniz ba§hekimin 
kar§1s1na i;1kar. Ba§hekim ona neden buray1 sei;tiijini sorduijunda, buray1 ozellikle ken
disinin se<;tiijini belirtir. Bunun Qzerine ba§hekim §Unlan soyler: "insan bOyle bir yeri 
neden ister ki? Dagbae1... Allahm bile unuttugu bir yer! Tam 30 y1ld1r bu hastanedeyim 
ve her gun niye buraday1m di ye soranm. " Eh, biz de seyirci olarak ayn1 soruyu soruyoruz. 
Hatta Dr. Deniz'in de bu sorunun cevabin1 arad1ij1na eminiz. Geri;ekten de geldiijinden 
beri herkes kotlilediiji halde bu hastaneden neden nakillerini istemezler? Neden §ikayet 
etmezler? Seyircinin l<afasinda bu sorular donmektedir? O halde bu cevab1 ayn1 sahnede 
ba§hekimin kendisinden ya da bir onceki veya sonraki sahnelerde ba§kalannin aijllndan 
almahyiz. 

Bir filmdeki bilgileri topluca deijil, yava§ yava§ vermek gerekir. Bu bilgiler ancak top
land1ij1 zaman bizi bir butone ula§tirmahdir. 

Kato senaryolarda, ba§ karakterin amac1 ya da dramatik kurgunun diijer oijeleri bir 
sahnenin ii;erisinde karakterlere sozcukler ve diyaloglarla soyletilir. Halbuki amai; bunu 
eylemli bir §ekilde saijlad1ktan sonra bir daha da sozunu etmemektir. Amerikahlar bu tip 
koto sekanslara "Bumper sticker scene" ad1 verirler. Bir i;1kartmanin Qzerine filmde 
gei;en tom olaylann yalllmas1na at1fta bulunulmu§tur. bzellikle filmin sonlanna doijru, 
ball sahnelerin hallrhklan ve uygulanmalannin yap1lmad1ij1 ya da ball l<arakterlerin 
bo§lukta birak1ld1ij1 gozlemlenebilir. o yuzden de i§in ii;inden i;1kmanin yolu biri;ok §eyi 
ayni anda anlattirmak olabilecektir. Ancak hi<; unutmamak gerekir ki, bu tip i;1kartma 
sahnelerinin acemiliijini ilk lark edecek olanlar seyircilerdir. 

Ara Sahneler 

Olay orgusunun aras1na belli bir dramatik amaca baijl1 olmadan yerle§tirilen sah
nelere ara sahneler veya ingilizce tabiri ile set piece denir. Set piece terimi, tiyatrodan 
gelmektedir. Eskiden, bir sahneden diijerine gei;erken dekor deiji§tirmek gerekiyorsa, 
l<apal1 perdenin on Linde seyirciyi me§gul etmek ii;in kui;uk bir oyun pari;as1 oynanird1. Bu 
mi nil< par<;a, genelde oynanan oyunla tamamen ilgisiz olurdu. 

i§te sinemada da bilerek veya bilmeyerek senaristler bo§ sahneler koyabilmekte
dirler. Bu sahnelerin varl1ij1 bazen seyirciyi eijlendirici bir i§lev ta§1sa da, dramatik 
geli§imi kestiiji i<;in olay orgusune zarar verebilir. Vizontele, Hakkari'nin bir koyunun 
televizyonla ilk bulu§mas1ni anlatmaktadir. Sahnelerin arasina komedyen Cem Y1lmaz'1n, 
baij1ms1z ve bo§ say1labilecek, yani dramatik ilerlemeye hii;bir katk1 saijlamayan sah
neleri girmektedir. Bu sahneler kotli deijildir, olay orgusu genelde ba§anl1dir. Ancak 
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senaryonuzu dramatik anlamda boylesi ritmik bir yap1 kuracak §ekilde haztrlamt§Santz, o 
halde bu tip lwmik sahnelerin seyirciyi gUldUrse de onun filme clan dikkatini dU§Ore
bileceijini goz onUne almaniz gerekir. Buna kar§tltk, dramatik anlamda saglam fakat agir 
tempolu bir senaryo tercihiniz varsa, o zaman ba§ karakterin gUzel sesli ya§lt babas1ntn 
Frank Sinatra'dan bir §ark1 okuduiju sahne ilgimizi ,ok da fazla dU§Ormeyecektir. 
(Buffalo 66) Yani boyle bir sahnenin s1ntmamas1n1n yolu, dramatik yap1y1 iyi kurmak 
kadar, filmin ritminden de ge,mektedir. 

Ara sahneler, Fatih Aktn'tn Duvara kar�1 veya Ezel Akay'1n Neredesin Firuze? film
lerinde, tiyatrodaki anlam1na yak1n bir §ekilde kullanilmt§ttr. Duvara kar�t, Hali' k1y1s1nda 
bir hal1nin Ustonde bir solist ve saz heyetinin soyledigi par,ayla a'11tr. Bu fas1I, filmde be§ 
defa tekrar edilir ve adeta filmin onemli par,alanni birbirinden ayiran bir i§lev goror. 
Ayni §ey, Neredesin Firuze'de de vardtr ve ozellikle ritmi yUl<sek sekanslann bitiminde, 
taninmt§ bir §ark1c1, yeni veya yeniden dUzenlenmi§ eski par,alan seslendirmektedir. 
Tiyatro sunumuna yaktn bu !Ur ara ge,i§lerin en UnlUlerinden biri ise �ekerpare'dedir. 
Filmin ge,tiiji Osmanlt doneminde olaylara Ion olu§turan genelevdeki kadtnlar, hemen 
her ana sekanstan once toplu bir §ekilde soyledikleri §arktlarla birazdan olacaklara 
yorum verirler. 

Ki.iltUrel Oykiileme Farkhhklan 

Amerikan sinemas1nin Arista dramatorjisine sahip ,1kmas1, dramatil< yap1y1 ve dra
matik elemanlan 'e§itlendirecel< §ekilde geli§im gostermesi, anlat1m a,1s1ndan onu diijer 
Ulke sinemalanndan farklt bir konuma getirmi§tir. Bu yUzden de ba§ka Ulkelerden gelen 
farklt dramatik denemeler, sanki Amerikan senaryo anlayt§tna kar§t geli§iyormu§ gibi bir 
izlenim olu§ur. Halbuki bu yal<la§tm tamamen soyut bir anlayt§tan yola ,1kmaktad1r. 
Dramatik kurallan (Al/aha �ukur) Amerikaltlar icat etmemi§lerdir. Yalntzca, sinemanin 
anlat1m modellerinin daha ileri gitmesi i'in, onu yapanlann oykU anlatmas1 gereldiijini 
belki de en erken ke§feden on lard tr. Bazt Amerikalt yazar ve senaristler Kara Avrupas1 ile 
Anglo-sakson sinemalan arasindaki en onemli fark1n anglo-saksonlarda bireyciliijin, 
karakterin varolu§u ve hedefe ula§mas1ndaki kararltl1ij1n olduijunu soylemi§lerdir. Anglo
sakson dOnyas1nda daima bir kazanan vard1r. 

Aristo'nun oykUleme modeline kar§t duran ,e§itli anlayt§lar, ak1mlar ve filmlerden 
daha once bahsetmi§lim. Ancak bazen farkltl1k, belli bir anlat1m modeline kar§t ,1kmak 
ii;in degil de y1llann getirdiiji sosyal, kUltUrel ve edebi anlat1mla ilgili farklardan ortaya 
i;1kmt§ olabilir. Boylece Aristo'nun modelini reddetmeden veya ona kar§t bir §eyler 
olu§turmaya i;alt§madan, kendi kUltUrel zenginliklerini i,ine katan Ulke sinemalan 
geli§mi§tir. Zhang Yimou'nun Qiu ju filmi, kasabanin ba§kani Wang Tang taraftndan 
a§ag1lanan kocastntn hakl<lnt aramak i'in once kasaba, sonra eyalet sonra da §ehir 
merl<ezlerindeki otoritelere kadar ,1kan hamile Qiu ju'nun oykUsonU anlatmaktadtr. 
Gerek i,erik gerekse de bi,im a,1s1ndan olduki;a ger,eki;i olmas1yla Unlenen film asl1nda 
Asya toplumlannin anlat1m kUltorlerinin Arista bazlt bir dramatik anlat1m ile nas1I har
manlanacaij1n1 gosteren ilgin' bir ornektir. Filmde ba§ karakterin !tpl" Arista mant1ij1nda 
olduiju gibi i;ok net bir amac1 vardtr. Daha sonra da progresif bir §ekilde (once kasaba, 
sonra eyalet, sonra �ehir otoriteleri) ilerleyerek amacina ula§maya ,alt§tr. Ancal< bat1 
torU dramatik filmlerde, film konusu dramatik olarak ilerlerken, karakter de tematik bir 
deiji§ikliije uijrar. Ancak Dogu sinemastnda, kUltUre derinden baijl1 olarak karakter 
deiji§imi yaratmak i;ok zordur. Nitekim Qiu ju, sonunda Wang Tang'1n ceza almastnt 
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saglar, ancak verilen ceza umdugundan i;ol< daha du,uktor. Bizim tuluat gelenegimizde 
de degi,imden i;ok tekrar vardir. Her tekrar yeni ve belki de daha buyuk bir olaya gebe
dir. Arna hi<;bir olay karalderlere ders vermez, onlan daha farkl1 davranmaya y6n
Jendirmez. 

ANA TEMA VE FON TEMALARI 

oramatik veya tematik yap1ll 6yl1ulerde filmin ana olay 6rgusunun bagl1 oldugu bir 
tema bulunabilir. Bu tema, filmin alt 6ykusu veya yan 6ykusu demek degildir. Daha i;ok, 
dramatik ve tematik yap1n1n nedenini veya 6ykunun fonunu olu,turan sosyolojil<, tarihi, 
demografik ve psikolojik elemanlara denir. 

Ana Terna 

Her filmde 6nermeden yola <;1kan bir ana tema vardir. Bunu, daha 6nceki sayfalarda 
gordugumuz tematik yap1dan farl<ll du,unmek gerekir. Burada bahsedilen filmin yap1s1 
degil, yaln1zca anafikridir. Bu durumda filmin ana temas1 mutlaka karakterin amac1na 
kar,1hk gelmeyebilir. 

brnegin Sean Penn'in The Crossing guard (Tehlikeli bekleyi') ve Martin 
Scorsese'nin Cape fear (Korku burnu) filmleri ayn1 temaya sahiptir: intikam. Ancak bi
rincisinde ba, karakterin amac1 intikam almak ,eklinde ortaya i;1karken, ikincisinde ise 
ba, karakterler hayatta kalmaya i;a11,maktadir. Zira intil<am almaya i;all,an ki•i bu sefer 
filmin antagonisti yani 1\610 adam1d1r. Filmin temaSI Rehin Alma olabilir. Ancak bu tema, 
ba> karakterin rehin alan ki'i olup olmad1gina gore degi,kenlik g6sterebilir. Rehin Alma 
tema51na sahip filmlerden Dog day afternoon (Kopeklerin gunu)'nde ba, karakter rehin 
alan ki>idir. Hostage (Rehine)'nin ba, karakteri ise rehinleri kurtarmaya i;a11,an polis'tir. 
Clint Eastwood'un A perfect world (Kusursuz Dunya) filminde ise haydut ve kui;uk 
i;ocuk arasindaki tematik ili•l<i uzerinde durulmu,tur. 

Fon Temalan 

Filmlerde her 6ykunun arkaS1nda tarihi, cografi ve sosyolojik bir dekor bulunur. 
Filmin 6ykusu ile dogrudan baglant1ll olmayan ama yuzeyini olu,turan bu dekorlara fan 
temalan denir. Bunlar ba,11ca iki kaynaldan dogar: "Ba� karakterin dogas1 ve senaristin 
dogas1."" Bu kavramlarla, senaristin i<;inde ya,ad1g1 i;evre, egitimini g6rdugu alan ya da 
jahsen ilgilendigi tarihi d6nemler kastedilir. Bir a'lk 6ykusunu, tarihin bir d6nemine 
ta,1mak, baz1 durumlarda ele al1nan konu ve sunulan d6nem araS1nda metaforik bir bag 
kurabilir. Bununla birlikte, dramatik ai;1dan donemin kUltorel 6zelliklerden de 
yararlanilabilir. Seyircinin karakterle ve 6yku ile ozde,1e,mesini saglayan en 6nemli 
unsurlardan biri geri;ek<;i simgelerdir. bykunun arka fonunu olu,turan fan temalan 
geri;ege ne kadar yak1n olursa, inand1nc1hg1 da ayn1 derecede artacaktir. 

$imdi baz1 fan temalan uzerinde durallm: 

237) David Howard-Edward Mabley: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 27 
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a) Y1k1m ve Savas 

Bir ailenin, devletin, toplumun yavaj yavaj ajag1ya dujmesi, degerlerini l<aybetmesi, yak 
olmas1; dramatik veya tematik yap11i bir filmin Ion dekoru olabilir. Serpent's egg (Y1lan 

yumurtas1) ve Max nazi y11lanndan hemen Once; 
ge<;mel<le ve donemin bask1 atmosferini yans1t
maktadir. Downfall <<;:okii�) bizzat Nazilerin 
<;6kuju fonunda yer alir. Dogrudan savaj1n i<;inde 
ge<;en filmlerde [Saving private Ryan (Er Ryan'1 
kurtarmak), Uomini contro (Kar�1 kar�1ya 
insanlar), Flags of our fathers (Atalarim1zm 
bayraklari)] l<arakterin amac1 <;ogunlukla kendini 
kurtarmak ya da sava�1 kazanmaktan farklldir. 

Gallipoli (Gelibolu) Bazen sava� bir sonu<; dahi olabilir. [Gallipoli 
(Gelibolu) ] Savaj bir Ion temas1d1r ve onun i<;inde 

ge<;en diger olaylar onemlidir. 

b) Q!l£ 

MUltecilerin bajka Ulkelerde ya§adlklan sorunlan anlatan filmier, gii<; Ion temas1 uzerine 
geli§ir. Go<; olay1 bir Ulkeden digerine olabildigi gibi Ulkenin i<;inde de ya§aniyor olabilir. 
Nitekim 60'11 y1llann ba§1nda ozellikle italya'da Luchino Visconti'nin Rocco e i suoi frateli 
(Rocco ve karde�leri) ya da 70'1erde TUrkiye'de, Lutfi Ci. Akad'1n Gelin, Dilijiln, Diyet 
U<;lemesi gibi filmier koyden gelip kentte tum degerlerini kaybederek <;6kmeye ba§layan 
aileleleri anlatmaktadir. 

c) GruQ ve Aile Toplant1lan 

Ozel bir nedenle ya da belli bir rituel i<;in toplanan gruplann tek bir mekanda ge<;en oyku
leri Ion temas1 olabilir. Frans1z yonetmen Michel Deville'in Paltoquet filmi, tamamen kapah 
bir mekanda bir araya gelen kumarbaz, vamp kad1n, hizmet<;i, mekan sahibi gibi tiplerin 
orada ijlenen bir cinayet nedeniyle §Opheli duruma dujmesini absurd bir dille anlatir. Her 
aym belli bir gUnU, her hafta, her sene ya da dogum, yaj gunU, olUm gibi nedenlerle toplanan 
aile bireyleri ayni tip bir Ion temas1 olujturabilecektir. Festen C!?olen), babalannin yajgunU 
i<;in toplanan aileyi anlatir. Kanadal1 yonetmen Denys Arcand'in Le Declin de !'empire 
Americain (Amerikan imparatorluijunun �okiljil) filmi, birbirlerine <;ok yakin karakterlerin 
bulujluklannda sirlanni yavaj yavaj ortaya dokmelerini konu allr. Godfather (Baba) turU 
filmier ise aileyi anlatmay1 hedefler. Konu hangi l<araktere ya da olaya yak1n olursa olsun 
fonda mutlaka aile vardir. 

d) Tarihi Film 

Konusu veya dekoru tarihi olaylara dayanan filmier, <;ogu zaman korku, komedi veya ge
rilim gibi ayn bir film turu olarak incelenebilir. Asllnda tarih, yalnizca bir Ion temas1d1r. Tarihi 
bir filmin olay orgUsU i<;in, buraya l<adar anlatt1g1m1Z her jey ge<;erlidir. Buna karj1hk, ger<;el< 
olaylar kullanilarak, olaylann ger<;ek<;ilik yono arlinlm1j olur. Ornegin Scaramouche 
(intikam k1hc1), Fanfan la Tulipe (Kahraman aj1k), Le Bossu (Kambur) gibi k1h<;ll filmier, 
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i<;inde bulunmas1 gereken tarihi altyap1ya baijli olarak tarihi filmier olurlar, zira i<;lerinde bajka 
oykOler vardir. Asl1nda tarihi film olarak adland1nlmamalan gerekir. �oiju filmde tarih yalrnzca 
oykOnOn fonunu gO<;lendirmek i<;in kullarnhrken, bazen tarihi olaylann ge<;iji ile filmin karakter
lerinin jahsi oykOleri aras1nda organik bir baij kurulabilir."' Bu ozelliijin deijijik kullarnmlan da 
olabilir. 6rneijin Senso'da italyan kontes ile Avusturyali yOzbaj1rnn ilijkisi italyan baij1ms1zlik 
savaj1na bagli olarak bir anlam kazanmaktadir.n' II Gattopardo (Leopar) ise, 19. yOzy1I 
Sicilya's1nda zengin toprak sahibi Salina'rnn Ost s1rnflann milliyeti;i hareketlerinin karj1s1nda yer 
almas1rn anlatir. Fon temas1 italya'rnn birlejmesi ve kurulmas1d1r. 

el �1n Hastal1k 

Salg1n hastalik da t1pk1 savaj gibi filmin Ion temas1 olarak onemli yer tutan elemanlardan 
biridir. Hastalik, senarist ii;in bireysel veya toplumsal boyutlan olan bir metafor niteliiji de 
tawabilir. Bu tip filmlerde baj karakterlerin amac1 genelde salg1n hastaliktan kurtulma olmaz 
ya da olsa bile yeterli degildir. Det Sjunde inseglet (Yedinci mtihtir)'de j6valye ile 610m 
aras1nda arka arkaya devam eden satran<; hamleleri kasabalardaki veba fonunun 6n0nde 
gei;er, hatta satrarn; mOcadelesinin bizzat amac1 bu salg1n hastalig1 bitirebilmektir. Yeni Frans1z 
filmlerinden Pars vite et reviens tard <c;abuk git ve bir daha donme) filmi son donem 
Paris'inde veba salg1rnrn tekrar diriltmeye i;al1jan bir seri katil ve baj karakter olarak da onun 
pe�indeki komiser Ozerinedir. 

f) Sanat c;:evresi 

Sana! <;evresi, geri;ek sanat<;1lann biyografileri yoluyla verilebildiiji gibi [Camille Claude!, 
Les Soeurs Bronte (Bronte kardejler)], ger<;ek hayatta var olmayan ama son derece geri;eki;i 
resmedilen ya da geri;ek hayata g6nderme yapan kurmaca karakterler yoluyla [La Belle 
Noiseuse (Gtizel Gtirtiltticti)] anlat1labilir. 

g) Hastahane, Huzurevi ve Sanatoryumlar 

Hastane ve huzurevlerini ton kabul eden yap1tlann en onemlilerinden biri Milo Forman'1n 
One flew over the cuckoo's nest (Guguk kuju) filmidir. Olkemizde Gen, Fransa'da 90'11 y1llar 
yap1m1 Fortune express (�ans treni) gibi hastahaneleri Ion alan filmlerde amai; kapali bir 
ortamda karakterlerin yajad1klanrn gosterebilmektir. 

h) Sinema ve t;:ekimler 
Sinema, kendini anlatan, yani sinema ortam1rn, i;el<imleri ya da filmin tom yap1m sOrecini 

resmeden filmlere defalarca yonelmijlir. Tom DiCillo'nun bag1ms1z Amerikan filmi, Living in 
oblivion (Baj1m1za gelenler)'de baj karakter olan yonetmenin amac1 ger<;ekten filmi i;eke
bilmektir. Yani bu tip bir senaryoda i;ekim soreci bir Ion temas1 olmaktan i;1kar. Buna karj1hk, 
Frans1z yonetmen Jean-Charles Tacchella'rnn OnlO Travelling avant (One kaydirma) ya da 
Robert Altman'1n The Player (Oyuncu) filmleri bir yap1m sorecinde gei;en ajk veya bajan 
6ykOlerini anlatmaktadir. 

238) Anne Roche-Marie-Claude Taranger: L 'Atelier de scenario- E:tt!ments d'analyse filmique, Dunod, Paris, 1999, 
sayfa 68 

239) Anne Roche-Marie·Claude Taranger: L 'Atelier de scenario- £/t!ments d'ana/yse filmique, Ounod, Paris, 1999, 
sayfa 68 
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B i RLiK 

Dramatik yap1, olay 6rg0s0 gibi kavramlar kendi ic;inde bir Onite temsil etmeldedir. Bu 
yap1larin ic;inde kullan1lan tom dramatik elemanlar bu anlamda bir c;erc;eve 
olu�turma!1dir. Senaryo kuramc1lann1n Ozerinde durdugu en Onemli kurallardan biri, 
filmdeki zaman1n, mekanin ve eylemin birliijine dayanan Oc; birlik kural1d1r. Senaryo kural· 
lannin ic;inde en bilinenlerinden olan birlik tanim1 asllnda Aristo'dan deijil, 16. yOzy1I 
italyan ve 17. yOzy1I Fransiz teorisyenlerinden gelmektedir. Arista 6zellikle eylem birliiji 
Ozerinde durmu�tur.240 

Zaman Birligi 

Zaman BirliQi, filmin, mekan ve eylem birliiji ile uyum saijlayacak belli bir zaman dili· 
mi ic;inde gec;mesine denir. Ba§ karakterin amac1na ula§masi ic;in gerekli olan zaman, 
6yk0deki zaman birliijine kar§1l1k gelir. Bu anlamda film, ba§ karakterin amac1n1 henOz 
belirlemi§ olduiju (veva bizim henuz oijreneceijimiz) zamanda ba§lar. Yani karal<terin 
amac1ni gerc;ekle§tirip, gerc;ekle§tiremeyeceijini g6stereceijiniz bir filme, onun c;ocuk· 
luijundan ba§larsaniz, dramatik bir film yapman1z oldukc;a zorla§ir. Ba§ka bir deyi§le, 
karakteri tan1tmak ic;in c;ocukluiju hakk1nda sahneler g6sterecekseniz, bunlan c;abuk gee;· 
meniz ya da geriye dOnO�lerle vermeniz uygun olur. Vittorio De Sica'n1n leri, ogqi, 
domani (DUn, bugUn, yann) filmindeki fakir 
italyan c;iftin devlete olan borc;lanni Ode· 
memek ic;in sOrekli c;ocuk yapmalan eijlenceli 
ve ilginc;tir. Ancak bunun iinOne engel koyula· 
mayacaij1 ic;in sinematografik deijildir. Buna 
raijmen senarist filme zab1talann ilk geldiiji 
gOnden ba§lay1p, birkac; sahne yaratm1§, sonra 
da birc;ok c;ocuk sahibi olmalann1 elipsle 
gec;mi§tir. Halbuki yedi c;ocuktan sonra lwcada 
cinsel bir atalet ba§lay1nca film italyan panora· 
masi havasindan c;1k1p dramatik anlamda kendini bulmaya ba§lar. Ben kendi hesab1ma 
filme tam bu noktada ba§lamanin daha uygun olduijunu dO§OnUrOm. Filminize, sona ne 
kadar yakin zamanda ba§larsaniz o kadar iyidir. Ne varki 6yk0de c;iftin sorunu da yete· 
rince i§lenmemi§lir. 

Yine amac1n sonuc;land1ij1 yerde film biter. Karakter amacina ula§mak ic;in bOyOk bir 
arzu duyacaij1 ve sarsilmaz bir motivasyona sahip olduiju ic;in amac1n gerc;ekle§me sure· 
si hic;bir zaman seneler sOrmeyecektir. G6r01d0ij0 gibi, dramaturjik anlatimda tom ele
manlar birbirine baijl1d1r. Zaman birliiji kapsaminda dinamizmi artirmak ic;in sahnelere de 
mOmkOn olduiju kadar gee; ba§lamak c;ok 6nemlidir. Bir sahne c;at1§ma ile hazirlanm1§sa 
diyaloglardan 6nceki suskunluk, tereddOt, c;ekingenlik ilginc; olabilir. 0 halde c;at1§ma sah· 
nesini uzatabiliriz. Ancak herhangi bir hazirl1k yaQ1lmam1ssa ve tivatrodaki gibi iki karak· 
terin bir olav...Yfil'a birbirleri hakkinda dO§OndOklerini suratlanna s6yleyecekleri bir sahne 
varsa, o sahnenin en basindan,filjir bir sekilde deQil de tam ortasindan. hatta s6zc0klerin 
yansindan girmek cok daha ak1lllcad1r. 

240) Yves Lavandier: La Oramaturgie, Le Clown et L'Enfa,nt. Cergy, 1997, sayfa 168 
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Mekan Birliiji 

Sinema ile tiyatroyu ayiran en onemli olgulardan biri dekor kullanim1d1r. 
Tiyatroda hangi dekor kurulursa kurulsun, seyirci olay1n kar§1s1ndaki sahnede 
ge<;tiginin bilincindedir. Sinemada ise karakter bamba§ka yerlere gidebilir, o bol
gelere gen;ekten giden <;el<im ekibi farkl1 mekanlan seyircinin tamamen ger<;eki;i bir 
i;eri;evede alg1lamas1ni saglar. Ancak mekan se<;imindeki bu ozgOrlOk, eylem ve 
zaman birli(ji ile zaten s1nirlanm1§tir. Bir oykO, ancak dramatik gereklilik varsa biri;ok 
farkl1 mekanda ge<;ebilir. Bir TOrk filmi, Japonya'da gei;iyorsa, bunun nedenleri mut
lak surette anlat1lmal1d1r. Yalnizca renk olsun diye, filmi de(ji§ik Olkelere ve de(ji§ik 
dekorlara ta§tmak, dramatik anlat1min bOtOnlO(jOnO sekteye ugratabilir. (Yap1mcmm 
da be/ini bilker) 

Mekan birligi, gorsel anlamda tek bir mekanin gosterilmesinin otesinde, olay1n 
belli bir i;evrede gei;tigi hissinin verilmesine denir. Bunun i<;in en onemli elemanlar
dan biri aksan kullanim1 olabilir. Dondurmam qaymak veya Baham ve Oij lum, ne 
kadar i;ok ve ne kadar farkl1 mekanda gei;erse gei;sin, Ege aksanl1 koylOleri ile olay1n 
belli bir mekanda oldugu hissini vermektedir. 

Eylem Birliiji 

Bir noktada, baj karakterin amacinin filmin ii;indeki mutlak onemine deginmek 
gerekir. Bir sinema filminde, biraz daha ileride gorece(jimiz tematik gelijim oykOleri 
dtjtnda bizi ilgilendiren tek dramatik eleman baj karakterin amac1d1r. O halde baj 
karal<ter d1j1ndaki diger ana karakterler ve yan karakterler de, kendi amai;lari dtjtnda 
baj karakterin amacina kilitlenmij olmal1d1r. Sinema filmleri ile diger temsil sanatlari 
(6zellikle televizyon dizileri) arasindal<i temel farklardan biri de budur. Televizyon 
dizilerinde baj karakter belli bir amaca y6nelmijken, paralel olarak filmde 
gordO(jOmOz bir arkadajt, aile dostu veya akrabas1nin jahsi oykOsO de gelijtirilebilir. 
Sinemada ise buna zaman1niz olmad1g1 gibi, b6yle bir oykOyO anlatmak ii;in dramatil< 
aktjl kesmeniz seyircinin dikkatinde ciddi bir kopma yaratacaktir. Bazen sinemadan 
<;1kt1ktan sonra §aka yollu soylenen "Yansmda uyuya kalm1J1m" veya "Bir yerinden 
sonra l<optum" cOmlelerinin nedenlerinden biri de budur. 

Karakterin amac1 Ozerinde yeterince kararl1 bir jekilde durulamamas1, TOrk film
lerinde gordOgOmOz temel hatalardan biridir. 0 . . .  <;:ocuklan, askeri darbe doneminde 
k1z1yla saklanan devrimci kokenli Meryem (Sezin Akbajo(jullari) ve lm1 Hazan'1n 
oykOsO jeklinde bajlar. Yurtdtjma <;1kmak isterler ancak Hazan gelemez. Bu andan 
sonra film baj karakter dtjmdaki herkesin sahne ald1g1 bir oykO haline gelir. Her 
karakterin (Mehtap Anne, Lokman, Saffel, Dona, Hatice, Se/vi, vs.) l<endi oykOsO 
vard1r. Her oykO de bizi ana omurgadan uzaklajllflr ve filmle olan bag1m1zm kop
masina neden olur. O halde filme koydugunuz her yan karakter ve her yan kurgunun 
baj karakterin oykOsO ile organil< bir bag1 olmas1 gerekir. Bu ornek elbette ki TOrk 
sinemasinda son donemlerde eylem birliginden dehjel verici bir §ekilde uzaklajan 
filmlerden yalnizca bir ornektir. Bu uzaklajmanin bir<;ok nedeni vardir. Bunlardan bi
rincisi, daha once birden fazla baj karakter konusunu irdelerken degindi(jim, i;ok 
l<arakter sokup filmi ilgini; hale getirme safl1Cjina bir<;ok kijinin kap1lmas1d1r. ikinci 
neden ise dizilerin etkisi ile karakterlere ya i;ok net bir amai; verilememesi ya da bun
larin uzun vadeli amai;lara sahip olmas1dir. Bu durum, baj karakter ve amac1 ek-
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seninde donen dramatik yap1y1 sekteye uijrat1p, olay1n ic;ine bir anda yan karakter
lerin de girmesine neden olur. 

Farkl! bir birlilt: Tematik Birlik 

Baz1 filmlerde dramatik yap1 ikinci planda kald1ij1 ya da filmin kendisi yap1 olarak 
epizodik yani toplu sunulmu§ k1sa filmier gibi haz1rland1ij1 ic;in tematik birlik gereksi
nimi ortaya c;1kar. Filmin birbirinden kopuk gorUnen c;e§itli parc;alann1n en az1ndan 
tema olarak baijl1 olduijunu seyirciye is pat etmek 6nemlidir. An lat istanbul adh uzun 
metrajl1 TUrk filmi, be§ ayn yonetmen taraf1ndan c;el<ilmi§, birbirinden baij1ms1z ama 
hepsi istanbul'da gec;en be§ oykUyU anlatmaktad1r. rum oykUlerin senaristi Omit 
Onal, be§ epizodun her birinin oykUsUnU bir masala gonderme yaparak (KUI kedisi, 
K1rm1z1 ba§hkh k1z, vs ... ) yazm1§, oykUler aras1ndaki ortak temay1 da bu §ekilde 
bulmu§tur. Film, istanbul'un oykUlerini birer masal gibi tanimlad1ij1 ic;in ilginc; 
say1labilir, ancak bu sefer de seyircinin kafas1nda "Neden be> oykU var da alt1 veya 
on iki yok?" gibi bir soru olu§acaktir. Bu nedenle, bu tip epizodik filmlerde, tum oykU
lerin bas karakterlerinin veya karakterlerinden birinin diQer OykOde gOrOnmesi 
onemlidir. Filmin yap1s1 bunu ba§aracak §ekilde kurulmu§tur ve son sahnede ilk 
oykUnUn ba§ karakteri olan zurnac1 Hilmi (Altan Erkekli) onderliijinde filmin tum 
karakterlerinin sembolik bir gec;it toreni yapmasma gerc;ekten de gerek yoktur. 
Acaba ayni durum Yazi tura'da kar,1m1za c;1k1yor mu? Bu filmde, filmin ismi i le 
ba§layan c;ok net bir c;aijn§1m ile iki oykU anlat1lacaij1 be I i i  oluyor. Biri >eh re, biri kente 
donU> yapan iki GUneydoiju gazisinin oykUsU olan filmde bu iki 6yl<U karakterleri 
aras1nda hic;bir gec;i>kenlik dU§UnUlmemi>. Bunlarm ayni birlikte olduklanni ve bir 
>eyler ya§ad1klann1 filmin sonunda anl1yoruz, ancak her >ey c;ok da net deijil. Halbuki 
hic;bir gec;i>kenliiji olmayan ve farkl1 yerlerde gec;en iki farkl1 6ykU anlatma yolunu 
sec;mi§seniz, karakterlerin arasmda sadece gec;mi,te gec;en deijil, gelecekte de gec;e
cek olan bir olayla baijlant1 kurmak gerekir. (Bir s6z, mektup, emanet, vs.) 

LOKAL DRAMATiK YAPI 
Filmin genel yap1s1 i le tek bir sahnesinin yap1s1 birbiriyle e>it ozellikler ta,ir. Yani 

teker teker her sahneyi kendi ic;inde Uc; akta bolmek mUmkUndUr. Film in tamam1 ic;in 
gec;erli olan her >ey iki dakikas1 ic;in de gec;erlidir. Yves Lavandier'ye gore, bir dra
matil< eserin yap1s1, Frans1z matematikc;i Benoit Mandelbrot'un 1975'te ortaya att1ij1 
"a<;1/1m teorisi" i le ac;1klanabilir. Bu teoriye gore ba>ta kaotik bir sira ic;indeymi§ gibi 
gozUken sahneler aslmda belli bir yap1n1n olu>turduiju bir bUtundUr. Bu butUne hangi 
uzakl1ktan bakarsak bakal1m, t1pk1 bir bulut kUmesi, galaksideki gezegenler ya da 
karn1bahar gibi tum parc;alann irili ufakl1 olarak birbirlerinin kopyas1 olduijunu 
gOrmekteyiz.241 

O halde, filmin dramatik kurgusu ic;inde sahnelerin, mikro dUzeyde nas1I ortaya 
c;1l<acaijm1n Ozerinde §5yle durabiliriz: 

a) iki kuvvetli sahne aras1ndal<i c;ok k1sa gec;i> sahnelerinde elbette ki Lie; aktll 

241) Yves Lavandier: La Oramaturgie, Le Clown et L'Ei:ifant, Cergy, 1997, sayfa 293 



1wrgu yoktur. Burada gostermek yeterlid'tr, 
bl Bir sahnenin uzunlugu ihtiyaca gore degi,ir. Ancak ortalama olarak 2 daki· 

kadtr, 
c) Her sahne birbirine bagl1 olmalldir, 
d) Bazi sahneler c;ati,ma ii;ermeyebilir. Ancak bu tip sahnelerde gereksiz yere 

uzun zaman harcamamak gerekir. 
e) Sahnenin ba, karakteri fi lmin ba� karakteri olmak

, 
zoru�da degildir. 

fl Sahnelerde I. akt yani ba,1angii; de(jil sonw; yan1 kl1m
,
ax oneml1d1r. Her sahnede 

ama<; belirlemek, karakterle ilgilenmek, vs. gereksiz oldugundan olaylar <;o(junlukla 
dogrudan II. akttan ba�lar. 
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A) SUNUM 

Dramatik yap1nin temel elemanlan Uzerinde durduktan sonra, b u  elemanlann film 
bii;imlenirken seyirciye ne §ekilde sunulduiju onem kazanacaktir. Karal<lerin hangi 
amaca sahip olacaijin1, onune hangi engellerin i;1kacaij1n1 veya ne tip i;at1§malar 
yarat1lacaij1n1 bulmak, filmin genel §emas1ni bilmek ad1na onemlidir. Buna kar§1l1k, henuz 
senaryo kurgusu ortada yoktur. TUm bu elemanlann seyirciye hangi sirayla, ne §el<ilde 
sunulacaij1 bu bolUmUn konusudur. bncelikle filmin U<; akt1nin i<;ine hangi maddelerin 
girdiiji Uzerinde durmak gerekir. 

I. AKT 

Alfred Hitchcock'un UnlU sozU "Seyirci filmin ilk be� dakikasmda daima sab1r/1d1r. ", 
baz1 senaristler tarafindan filmin ba§lannda istediijini yapmak olarak alg1lanabilir. 
Halbuki filmin ilk akt1 canim1Z1n istediiji sahneleri gostermek deijil. filmin kalan bolUmle
rine hazirl1k yapmaktir. Bu yuzden de olay orgUsUnUn en onemli yap1 ta§I niteliijini 
la§1maktad1r. Filmin ba§1nda seyirci her §eyden habersiz olduiju i<;in ne verirseniz kabul 
edecektir. Hitchcock'un sozunUn de geri;ek anlam1 burada ortaya i;1kar. Seyirci o ana 
kadar sadece gordOijU kadanni bilmektedir. O halde, filmin ilk goruntUlerinden itibaren 
U<; onemli ozelliijin on plana i;1kt1ij1 gorulUr. 

a) Filmin en bas1nda sunulan elemanlardan sadece qorsel olanlan bir hazirllk ve bil
qilendirme icerir. Bunu biraz ai;al1m. Baz1 filmier i;ok onemli olmayan gorUntUlerin (man
zara, sabit bir obje, vs.) arkas1na konmu§ bir di§ sesle ba§layabilir. Bu di§ seste filmin 
ii;eriiji veya sorunsal1 hakkinda i;ok onemli bilgiler verilmektedir. Kimi zaman filmin 
oykUsUnU metaforize eden bir ii;eriije sahip olabilir, hatta ileride gei;ecek olaylar 
hakkinda bilgi verebilir. Biri;ok filmde bu ve buna benzer orneklere rastlamaktay1Z. Ancak 
insan yap1s1 yalnizca gorduiju sahneleri, e§yalan, olaylan akllnda tutmakta, duyduklanni 
ise sei;ici haf1za yoluyla eijer isterse akl1na kaydetmekte, i;oijunu da unutmaktadir. Bu 
yUzden de filmin ba§inda di§ ses ve sesli bilgilendirmeden i;ok, gorse! bilgilendirmeye 
aijirllk verilmelidir. Mutlaka di§ ses kullanmak isteniyorsa da bunun metaforlar, §iirler gibi 
doijrudan anla§1lmas1 zor olan unsurlar yerine oykU ile baijlant1s1 bulunan ve doijrudan 
olaya giri§ yaptiran sozler olmas1na dikkat edilmelidir. Bir film in gayesi anlatmaktan i;ok 
gostermektir. Bunun da en ba§lan aktive edilmesi, seyirciye hissettirilmesi gerekir. 

b) ilk aktta seyircinin beklenti icinde olmas1 filmin cal1§mas1Z ve aair sahnelerle 
baslamas1ni gerektirmez. Ball senaristler, ai;1l1§ sekansindaki bir <;al1§man1n veya film 
ai;11ir ai;1lmaz karakterin ya§ad1ij1 bir engelin erken olduijunu dU§UnUrler. Sinemada engel 
ve di§ i;ali§manin filmin her yerine konulabileceijini biliyoruz. Biraz daha ileride Uzerinde 
duracaij1m1z baij1ms1z eylem sahneleri de ai;1l1§ ii;in ideal olacaktir. Yaln1zca filmin 
ba§1nda gordUijUmUz engellerin, henUz karakterin amac1n1 bilmediijimiz i<;in baij1ms1z 
olduijunu, iyi veya kotU bir sonui;la i;ozUmlenmesi gerektiijini bilmeliyiz. 

c) Sunum sahneleri, cQ.Qunlukla icerik olarak bas karakterin zaten bilip seyircinin 
henUz bilmediOi bilgileri ortaya koymak ii;in hazirlanm1§tir. Karakterin ki§ilik ozellik-
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lerinden tutun da; ailesi, ili§kileri, i§i, sosyal i;evresi ve onceden ya§am1§ oldugu ma
ceralar hakkmda bilgilerin bir bolOmonon verilmesi gereken yer filmin ba§1d1r. Ancak 
burada tom bilgileri en ba§ta s1ralamarnn da i;ok iyi bir yakla§1m olmayacag1n1 
soylemeliyim. Bilgilendirme i§lemi, t1pk1 sand1ktan teker teker i;1kanlan elbiseler gibi 
51rayla, panik duymadan yap1lmal1d1r. Seyircinin bilgilerin bir bolOmono bilmemesi 
dOnyan1n sonu de(jildir. Yaln1zca karakterin amac1n1 anlam1� olmal1d1r. 

Filmin ilk gorOntosOnden itibaren, I. akt ba§lam1§!1r. Bu aktm sOresi hakkmda kesin 
tan1lar vermek yerine bunun O ile 50 dakika aras1na yay1lan geni§ bir dilimde ince
lenebilecegini soyleyebilirim. Neden? Zira I. akt1n sonu karakterin amacmm seyirci 
tarafmdan alg1land1g1 yerdir. Bu nokta mOmkOn oldugunca <;abuk gelmelidir ancak bun· 
dan once ne konulacag1 tamamen yazann inisiyatifine kalm1§!1r. Film geri;ek anlamda 
amac1n b11inmes1nden sonra lanse edilir. Ancak senarist I. akt1n 1c;inde seyircin1n 
ilgilenecegi sunumlar, hazirl1k sahneleri ya da lokal engelli oykOcOkler kullanabiliyorsa bu 
aid pel<ala uzun olabilir. 

Eger ozel bir gorsel veya sozel uyan yoksa, ai;1li§ sahnesi seyirci taraf1ndan sezgisel 
olarak gonomOzde gei;iyormu§ gibi a lg1larnr. Mekan anlam1nda, filmi yapanlann nereli 
olduklanna bakmak yeterlidir. Seyirci kodlanm1§ bel<lentilere gore, olaym ya ABD'de, ya 
bir Avrupa Olkesinde ya da daha egzotik yerlerde gei;tigini duyumsayacaktir. Zaman ve 
mekan konusundaki bu ai;11i§ dO§Oncelerine sezqisel beklenti ad1 verilir. ilk gorOntoden 
itibaren gei;en 1-2 dakikalik bolOm i<;in sunum ya da Q[QIQg terimleri de kullan1labilir. 
Antik Yunan'da, oyun ba§lamadan once bir aktor sahneye gelerek piyesin gei;tigi ilk 
sahneden once neler oldugunu anlat1r ve ilk sahnenin sunumunu bu §ekilde hazirlard1. Bu 
monologu seyircilere sunan ki§iye prologos deniyordu."' $imdi de ai;11i§ gorontOlerinin 
tan1mma gei;elim: 

Gorsel Mekan Tarnmlamalan 

Bir filmin ai;ili§ sahnesinde seyirci, t1pk1 yeni bir yere gelen i;ocugun etrafm1 kolai;an 
etmesi gibi fiziki olarak ii;inde bulundugu yeri gozlemler. Nerededir? Buras1 bir okul mu, 
iweri mi, i;iftlik evi mi, fabrika m1? Andre Gardies gibi kuramc1lar, seyircilerin filmin alarn 
ve mekarnrn farl<l1 alg1lad1g1n1 ortaya koymu§tur. Bunu dil ile soz arasmdaki farka ben
zetebiliriz. Mekan, filmin gei;tigi ve olay orgosonon ii;inde gorsel olarak canlil1g1n1 
koruyan tom yerleri kapsarken, alan i;ok daha bOyOk, seyircinin gormekten i;ok, mental 
olarak alg1lad1g1 yerleri ifade eder. Bu anlamda ancak oykO ii;in onemi varsa alan tarnmla· 
mas1 yap1l1r.243 Bu iki kavram1n sunumunu biraz daha ac;al1m: Sunumun nerede olaca(j1na 
karar verilirken mikro veya makro dOzeyde dO§OnOIOr. 

brnegin ai;1l1§ sahnesi mekarn, ba§ karakterimizin yorodogo i;ok geni§ bir cadde 
olsun. Buras1 istanbul'da olabilir, istanbul'un bir ili;esi de. OykOnOn gereklerine bagl1 

242) Jean Paul TOrOk: Le scenario, Artefact, Paris, 1986, sayfa 118 
243) Andre Gardies: Le Recit Fi/mique, Hachette. Paris, 1993 
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olarak ve olay1n gei;tiiji yere gore, gorOntOlerin OstOne ufak bir istanbul veya £yup yaz1s1 
dO§mek doijru olacaktir. ii;inde bulunduijumuz mekan ve OstOne dO§Olen yaz1 Makro 
mekan tanimlamas1dir. Ancak olay1n gei;tiiji Olke, §ehir veya semtin, oykO ii;in onemi 
yoksa ve senarist filmini doijrudan, karakterin sosyal ya§am1nin gei;tiiji mekanlarda 
(oku/, ev, fabrika, iweri, vs ... ) ai;1yorsa burada da bir Mikro mekan tanimlamas1 vardir. 

Senaryo kuramc1lan oykOnOn gei;eceiji tarihi ve jeolojik alana, belki biraz da antik 
doneme gonderme yaparak Arena ad1n1 vermektedirler. Ancak film, orneijin istanbul'da 
ya§ayan bir oijretmenin Hakkari'ye bir ilk oijretim okuluna gitmesini anlat1yorsa 
(Hakkari'de bir mevsim) bu durumda filme doijrudan Hakkari yolunda hatta Hakkari'de 
ba§lanir. Buna kar§ihl<, karakterin istanbul'daki durumu ozetlenmel< isteniyorsa bunun 
i;abuk ge<;i§tirilmesi, istanbul §ehrinin arena eleman1 olarak gosterilmemesi gerekir. 
OykOnOn neden belli bir yerde olup ba§ka bir yerde olamayacaij1 net olarak ai;1klanm1§ 
olmal1d1r. Bu sei;imi keyif i<;in yapt1ijm1z1 hissediyorsaniz bir §eyler doijru gitmiyor 
demektir. Aynca kimi senaryolann geli§iminde, konu ba§ka bir yere doijru gidiyorsa, are
nada 1srar etmemek ve belki de deiji§tirmek gerekir. Geri;ek bir olaydan esinleniyorsak, 
gen;ekte olay belli bir yerde gei;tiiji i<;in oykOyO de oraya ta§imak zorunda deijiliz. OykO, 
arenay1 ba§ka bir yere ta§1may1 gerektiriyorsa tereddOt duymadan yap1lmal1d1r. 

Arenay1 filmin ba§indan itibaren i;ok net bir bi<;imde gostermek gerekir. Filmin are
nas1 ba§llCa iki i§leve sahiptir. 

-Arenanin Karakterizasyon islevi: Karakterin i§ yeri, evi, ya§ad1ij1 yerlerin 
olu§turduiju arena, bize hem karakterin, hem de i;evresinin sosyal s1niflan hakkmda fikir 
verebilir. 

-Arenanin Psikolojik islevi: 6zellikle psilrnlojik gerilim ve psikolojik dramlarda are
nanin bas1kl1ij1, i<; karart1c1l1ij1, konu ile doijrudan ilintilidir. Olaylann i§leyi§i ile metaforik 
bir baij1 vardir. 

Zaman ve DiOer Proloq Yaz1lan 

Ai;1l1§ gorOntosOndeki bir ba§ka onemli eleman da olay1n hangi zamanda gei;tiijidir. 
Eijer ozel bir olay anlat1lacal<sa o olay1n gei;tiiji y1I, hatta gun, ozel olarak gorOntonon 
Ozerine dO§en kO<;Ok bir notla belirtilmelidir. (istanbu/, 1955 veya 72 Ey/D/ 1980 gibi) 
Filmin ba§1ndan once gei;mi§ olan olaylar, tarihi alt yap1 veya bazen karakterlerle ilgili bil
giler de ekranin ostonde yOrOyen veya sabit yaz1larla anlat1labilir. 

Gorsel Malzemeler 

Ses, yaz1 ve gorOnto elemanlannin d1§mda l<alan bazi gorsel malzemelerle de bir film 
giri§i olu§turulabilir. El<ranin ozerinde gorOlen bir atlas haritas1, gazete kuporO veya gazete 
kupOrleri, kitap sayfalan, afi§ler ve belgesel gorOntoler bu gorsel malzemelerden baz1landir. 
Bu tip bir gorsel ai;1l1§ sekans1 ii;in en onemli ornek hi<; ku§kusuz Orson Welles'in Citizen 
Kane (Yurtta§ Kane)'idir. Boylesi bir dinamik kolaj anlay1§1, filmin gOnOmOze kadar ayakta 



kalan gorse! dilini olujturmaktadrr. bzellik

Je taribi karakterleri anlatan biyografiler 

ya da baska coijrafyalarda gecen bir 

yakavr anlatan filmier belgesel kolajlar 

yapma yolunu sei;mijlerdir. (frost/Nixon) 
cenneti beklerken'in bajlangrcrnda 

oJduiju gibi bliylik bir haritanrn lizerine 
(eski bir Osman/1 haritas1) yava§ yavaj 
;nerek de sahneye girilebilir. Aynr harita 
sunumu Che'nin bajrndaki gibi yalnrzca 
tanrtrm amai;lr da yaprlabilir. 
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seyircinin filmin bajrnda gorlintli arkasrna konulan jiir, metafor, alrntr gibi ozlli clim
Jelere duyarlr olmadrijrnr biraz once belirtmijtim. Buna karjrlrk aynr seyirci, gorlintli durgun 
da olsa, baj karakterin oyklislinli anlatan bir drj sese ilgi lidir, anlatrlanlarr dinler ve hatrrlar. 
Hele bu ses durgun bir gorlintlinlin listline karakterin "Hir;bir zaman hayat1ma ma/ o/abile
cek kadar onemli bir karar e•iiJinde katmam1,t1m; ta ki o gune kadar!" gibi bir climlesi ile 
ba>lryorsa, seyirciyi sozel olarak beklentiye sokmuj demektir. Bu drj ses sunumu farklr 
bi,imlerde ortaya lwnmuj olabilir. 

a)Baj karakterin aijzrndan drs ses 
b)ikincil karakterin aqzrndan drs ses 
c))'an karakterlerden birinin aijzrndan drs ses 
d)Filmde olmayan anlatrcrnrn drs sesi 
e)Bir<;ok karakterin alternatif drs sesleri 
f)B�ka dramatik elemanlarla (qeriye-qidis, sunum monoloqu, vs.) karrsrk drs ses 

Ancak "drj ses" kullanmak, dramatik yapr veya sorunsalla ilgili bir nedene baijlr 
olmalrdrr. Million dolar baby (Milyonluk bebek) filmindel<i drj sesin yan karakter Eddie 
Scrap' a (Morgan Freeman)'a ait olmasr gerr;ekten de gerekli midir? Ayrrca yine bu filmde 
olduiju gibi, filmin her dramatik sahnesinden once veya sonra araya giren drj sesler 
rahatsrz edici olabilir. Little children (Kii�iik �ocuklar)'daki drj ses kullanrmrnrn da ne 
kadar gerekli olduiju, filmi seyredenlece olduki;a tartrjrlmrjlr. Ten canoes (On kano) adlr 
tamamen yerlilerden olujan Avustralya filminde ui;suz bucaksrz orman ve nehir gorlintli
Jerinin arkasrndan bir drj ses duyarrz. $ivesinden yerli oldugu bellidir. $6yle der: "Bir zaman
/ar, r;ok uzak diyarlardan birinde ... HA. .. HA ... HA. .. yak camm o kadar da uzak dei}il, sadece 
>aka ediyordum. " Boyle esprili bir drj ses, hem filmin tonunu belirlemel<, hem de yerli karak
terin geni§ tavrrnr anlatabilmek adrna onemlidir. 

SuDum Monoloqlan 

Bazen filmin atmosferi, zamanr, mekanr veya karakterleri ile ilgili ai;rklamalar, filmde 
gordliijlimliz bir karakter tarafrndan yaprlabilir. Bu tip ai;rlrjlar genellil<le monologlar 
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§eklinde geli§ir. Bunlan da belli gruplara ayirabiliriz: 

a)Teatral Sunumlar: Federico Fellini, E la nave va (Ve qemi qidiyor) filminde, t1pk1 eski 
prologoslara benzer bir gazeteci tiplemesi yaratm1§tlf. Doijrudan seyirciyle baijlanti kuran 
bu gazeteci, bir yandan olacak olaylan sunarken, bir yandan da filmde ortaya i;1kacak karak· 
terleri tarntir. Eric Rohmer'in Comedies et proverbes (Komediler ve ozdeyi�ler) ortak 
ba§hij1rn ta§1yan birkai; filminin hepsinde de, filmin hemen ba§inda gordUijUmUz karakter· 
ler, t1pk1 tiyatrodaki gibi, gei;mi§ ve gelecek olaylan birbirlerine anlatarak, bir §ekilde seyir· 
ciye sunmaktad1r. 

b)Gercekci Sunumlar: Ozellikle geri;ek<;i oykUlere dayanan filmlerde, oykUnUn i<;inde 
belli bir vasf1 olan karakterler, gerek seyirciye gerekse birbirlerine baz1 bilgiler verebilirler. 
Bu tip kullarnmlann ne kadar etkili olduiju tartl§ma konusudur. En ba§ta verilen sozel bil· 
giler, seyircinin aklinda kalmad1ij1 i<;in bu tip sunumlar art1k kularnlmamaya ba§lami§tir. 
Birdman of Alcatraz (Alcatraz ku��usu) filminde, Alcatraz' a giden feribota binmek Uzere 
olan anlat1c1miz, bize adanm ve orada ya§ayan bir adam1n oykUsUnU anlatmaya ba§lar. 
Yine, somUrgecilik Uzerine yap1lm1§ onemli filmlerden biri olan Queimada'nm ba§1nda, ba§ 
karakter William Walker (Marlon Brando), Queimada'ya gemiyle yana§irken, gUver\ede 
yarnndaki kaptan, Antil adas1rnn konumunu, tarihini ve §U andaki politik durumunu adeta bir 
coijrafya dersi verir gibi anlatir. Dahas1, maalesef bu kaptan karakterini bir daha gormeyiz. 

Filmin turUnUn veya tonunun nas1I olacaijma dair tom ipui;lan ai;ill§ sahnesinde gizlidir. 
Hatta sahne ai;1lir ai;1lmaz ilk gorUntuler ya da olmazsa ilk eylemlerle birlikte filmin tonu 
(korku, lwmedi, gerilim, melodram) anla§1lmalid1r. Senarist Ben Hecht, Monkey business 
(Tehlikeli Oyun I Maymun Akh)'nda oyle bir ai;1l1§ yapar ki, bu noktadan sonra art1k kome· 
di tonunda bir filmle ha§ir ne§ir olacaij1m1z hemen belli olmu§tur. Filmin ai;1ll§ gorUntusU bir 
kap1d1r. Ancak jenerik yaz1lan dahi i;1kmadan kap1 ai;1lir ve ba§ karakter Barnaby (Cary 
Grant) biraz da tereddUt ederek i;1kar. "Oaha degi/ Cary!" diye bir di§ ses duyulur. Barnaby 
olumlu anlamda ba§1rn sallayarak tekrar kap1dan ii;eri girer. Bir kez daha t1pk1 ba§lang1i;tal<i 
gibi kap1 gorUntUsUnUn Uzerinde kal1nz. Bu sefer kap1nm Uzerine jenerik yaz1lan gelir. 

Filmin ai;1l1§1nda gordUijUmUz bi<;im modeli, tum film boyunca devam etmelidir. Filmin 
oras1na buras1na deiji§ik gorsel modeller yerle§tirmek kadar rahatsiz edici bir §ey yoktur. 
Elbette ki senarist, bunu ozgUnlUk ad1na yapar. Teker teker bak1ld1ijmda tum bu gorsel ele· 
manlar ilgin<; olabilir, ancak film bir butUndUr. Orneijin, filmin ba§1nda verdiijiniz bir telefon 
konu§masmda ekrarn ikiye bolUyorsan1z, bu kullarnm seyirci ii;in ho§a giden ve yazann 
l<endine ozgUIUijUnU hissettiiji bir durum olabilir. Ancak birka<; sahne sonra, ba§ka bir tele· 
fon konu§mas1rn son derece klasik bir §ekilde gosteriyorsaniz, burada bir hata vardir. 
Seyircinin kafasmda ilk gosterilen orneijin filmin sonuna kadar kaybolmayacaij1rn ve her 
sahnede bu tip bir ozgUnlUkle bUtunle§en bir dil arayacaij1n1 unutmamam1z gerekir. 

Buna kar§11ik, giri§ sahnesinden sonra gelen jenerik sahneleri filmin butUnUne gore 
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farkli bir bi<;im ile sunulmu§ olabilir. brneijin The Pink panther (Pembe panter), i;izgi filrn 
goruntoleri ile ba§lar. Ancak bu tip bir sunum jenerikle s1mrl1 kalmal1 ya da en az ui; def a 
tekrar edilmelidir. 

Filmdeki ilk g5r0nt0ler, seyircinin kapat1ld1ij1 karanl1k salonda o 6yk0yle ilk kar§1la§maS1, 
ilk tan1§mas1d1r. T1pk1 bir insanla ilk kar§1la§1ld1ij1nda edinilen ilk izlenim gibi, bir filmin ilk 
goruntolerinden de o film hakkinda bir fikir olu§turulur. Filmin ai;11!§1, yava§ m1, h1zli m1, ses
siz mi, bol diyaloglu mu, kasvetli mi, ferah m1 l<1saca nas1l bir film kar§1s1nda olduijumuzu 
anlatacaktir. Ancak bundan daha 6nemlisi ilk g6runt0lerle daha sonraki g6runtoler aras1 ilk 
g�<;�in doijru yap1lmas1d1r. brneijin, film gene! bir g5r0ntoyle ba§liyorsa, ilk insan nerede 
g5r0lecektir? Sessiz g5runtoler hakimse, ilk konu§ma nerede olacakt1r? Film gUrOlto ile 
bajlam1§sa ilk sessizlik nerededir? Bu gei;i§ler, biri;oklanna 5nemsiz gibi g6r0nebilir. Halbuki, 
orneijin i;ok keskin yap1lm1§ bir gei;i§ (eijer be/Ii bir ama> taJimiyorsa) seyircilere filmin 
niteliiji ve kalitesi hakk1nda son derece olumsuz bir ilk izlenim verebilir. Elbette ki seyirci bu 
g5rO§On0 film boyunca surdurmez ancak acemice yap1lm1§ bir girij, 5zdejle§meyi henuz 
bajtan sekteye uijratacaij1 i<;in filmin i<;ine girmeyi son derece gO<; k1lacakt1r. 

Atmosfer yaratmay1 en iyi bilen y6netmenlerden biri olan Ingmar Bergman'in gOcO biraz 
da giri§teki ge<;i§lere verdiiji 6nemden gelmektedir. Onun Viskninqar och rop <<;1ijhklar ve 
f1s1Jtliar) filmi, once hareketsiz, yakin plan bahi;e ve heykel g6r0ntoleri ile a<;1l1r. Bunu kU<;Uk 
tik taklarla i;al1§an farkl1 duvar saatleri ve bUyUk oda saatleri izler. Hi<;bir konu§mamn, uzak 
plan g6rUntonUn ve insamn olmad1ij1 bir ka<; dakikal1k bu girijten sonra, g5rOntoyU birden-

Viskningar och rop <<;11jl1klar ve f1s11t1lar) 

bire hareket eden veya konu§an iki insana kesmek, filme son derece yapay veya acemi bir 
g6rUnUm kazand1rabilecektir. 0 yUzden Bergman, gayet ustal1kla bu g6rUntoleri, hasta 
yataijinda uyumakta olan Agnes'e baijlar. Agnes'in uyanip hareket etme g5rUntolerini 
kesmez. B5ylece filmdeki harel<eti son derece uygun bir ge<;i§le ba§latm1§ olur. Mutluluk 
filminin ba§I gorse! zenginlikler, plastik gUzellikler ile doludur. Sessiz veya mUzikli bir girij bizi 
k6yde ah1ra kapat1lm1§ bir k1za gotorUr. TUrk sinemas1 ii;in atipik say1labilecek gUzellikte bir 
girij, ah1ra giden ve 6nemli karakterlerden dahi olmayan bir kad1mn, k1z1n 5nUne bir §eyler 
koyduktan sonra "Ye yimeijini, yoksa 6/Ursun!" s6zleriyle adeta y1rt1lir. Bunu g5rdUkten 
sonra hemen aklima §U soru gelir: Neden TOrk sinemasinda soze ilk girl§ bu kadar zordur? 
Aslinda bunun en onemli nedeni soze giri§in deijil, aksiyona yani eyleme giri§in zor olmas1d1r. 
Plasr1k zenginliiji Ost dOzeyde olan sanati;1lanm1z dahi eylemli sahnelerde biraz once 
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Bergman 6rneijinde verdiijim olgunluija eri§ememi§tir. 

Sorunsal 

Senaristlerin i§ini kolayla§tirabilecek bir ba§ka detay da filmin sorunsallrnn ilk gorOnto
den itibaren verilmesidir. Bu bir jest. eylem, gorOn
to ya da diyalog olabilir. Hatta ba§ karakter seyir
cilere donOp ac;1kc;a mesaj1rn dahi soyleyebilir. 
Lord of war (Sava§ tanns1) filminin hemen 
ba§inda, kur§un kovanlan ve enkazlarla dolu, 
muhtemelen bir sava§in y1kt1ij1, hala dumanlan 
toten bir alandayiz. Ba§ karakterimiz Yuri Orlov'a 
(Nicholas Cage) arkadan kamerayla yakla§1yoruz. 
Tam o anda Yuri ekrana dOnOyor ve konu�maya 
ba§l1yor: 

Yuri - !?u anda dilnyada dolaJ1mda 550 mi/yon 
aleJli si/ah var. Bu, gezegendeki her 12 kiJiden birinde silah o/dugu an/amma gelir. !?imdi 
sorulmas1 qereken... Iseri bir Jekilde purosundan bir nefes qeker) ... kalan 11'i naslf 
silahland1racaij1m1z! 

Ba91msiz Sekans 

Filmin ba§inda veya jenerik 6ncesi, birazdan ba§layacak olan 6yk0den tamamen 
baij1msiz, kOc;Ok bir sekans yer alabilir. Boyle bir sel<ans yaratmarnn c;e§illi nedenleri vard1r. 
Burada, oykOnLln ba§lang1c1ndan once geli§mi§ olan olaylann en 6nemli am veya bu olaylann 
tamam1nin hizll, toplu bir ozeti verilmek istenmi§ olabilir. O halde, jenerik sonras1 6ykuye 
ba§lad1ij1mizda; mekan veya zaman deiji§ikliijini not etmemiz kac;1rnlmazdir. Ba§taki sekans, 
oykOnon kalan bolomonon ortalannda veya sonunda tekrarlanacak olabilir. Bu anlamda 
izleyiciler ic;in ba§ta anlamsizdir, ancak film ilerledikc;e anlam l<azarnr. 

<;ol< nadir de olsa birinci sekans1, filmin oykOsOnden tamamen baij1msiz, yalnizca filmin 
sorunsal1 ile ilgili ayn bir oykO anlatmak ic;in kullanan filmier de vardir. Ancak §Unu unutma
mak gerekir: Ac;ill§ sekans1, seyircinin gozOnOn ve dikkatinin en ac;1k oldugu bolOmdLlr. O yOz
den verdiginiz her ne ise, bunun devam1rn ve sonuc;lanni gormek isteyecek, bu ill< g6r0ntoler· 
den 6ykunon geri kalan b61LlmO ic;in anlamlar c;1karmaya c;all§acaktir. 0 halde, sorunsal anla
tan bir sekans kurmu§ olsak dahi, seyirci filmin bir yerinde burada anlat1lanlann filmin 
6ykusonun ic;inde yer alacaij1n1 dO§Onebilir. Bunu engelleyebilmek ic;in filmin ilk sekans1nda 
anlat1lanlann, oyl<Onon geri kalarn ile tek bir obje ile de olsa ilgisinin kurulmu§ olmas1 gerekir. 
2001: A space odyssey (2001 Uzay maceras1) filminin ilk sekans1nda Stanley Kubrick ve 
Arthur c. Clarke bize ta§ devrini ve maymunlan gosterir. Maymunlar kara bir ta§ heykel 
bulurlar. ic;lerinden biri heykele la§la sald1nr. Ard1ndan, dart milyon y11 sonra, Dr. Lloyd'a 
gec;eriz. Garip bir kara heykeli ara§tlrmak ic;in aya gitmektedir. Sonra da Discovery isimli uzay 
mekiijine gec;eriz. 
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Hamarsiya 

Antik Yunanca'dan gelen bu terim ingilizce'del<i catalyst sozcOgOne kar§1l1k gelmektedir. 
seyircinin, filmin a<;1h§ sahnesinden sonraki notralitesini beklentiye donO§toren ilk olaya 
hamarsiya denir. Film gorOntosO a<;1ld1g1nda seyirci mutlaka sezgisel bir beklenti i<;erisindedir 
ancak a<;1l1§ gorOntolerinin seyirciyi hemen beklentiye soktugunu ve hamarsiya oldugunu 
soylemek yanl1j olur. Ornegin filmin a<;lll§lnda iki ki§iyi yan yana konujarak yOrOrken gos· 
terirsek bu bir hamarsiya deijildir, zira o anda ne olacag1rnn beklentisi i<;indeyiz. Yanlanna 
nefes nefese biri yakla§IP derhal ka<;malanrn, zira onlan takip eden birileri oldugunu soylerse 
bu net bir hamarsiyadir. Bu kadar heyecanll olmaS1na gerek bile yoktur. Bu iki ki§inin yanma 
garip k11ikll bir adam gelip k1s1k bir sesle saati sorsa da, bu iki ki§i bir meyhaneye girip eski bir 
arkada§lanna rastlasa da birer hamarsiya say1labilir. GorOldOgO gibi bir olay1n hamarsiya 
say1labilrnesi i<;in a<;1klama yapmaya gerek yoktur, beklentiye sokmas1 yeterlidir. Hamarsiya, 
film in hemen ba§mda, yani 1-2 saniye i<;inde dahi olu§abilir. Hatta karanllk bir ekrarnn OstOnde 
tehdit edici bir ses varsa (ornegin bir i?kence sahnesi ve henUz hit;bir >ey gormUyoruz) 
filmimizin hamarsiya ile bajlad1gm1 soyleyebiliriz. 

Blindless (KorlUk) s1k1§1k ilerleyen otomobillerle dolu geni§ bir cadde ve k1rmiz1dan 
sanya ve ye§ile donO§en trafik 1§1klannm gorOntOsO ile a<;1lir. Birden arabarnn biri ilerleme· 
meye ba§lar. Yol t1karnr. S1k1§1kl1I<. .. Arabalardan <;1kan insanlar ... Karna sesleri... En sonunda 
yayalardan biri yolun tam ortas1nda durup ge<;iji t1kayan arabaya yonelir, cam1rn t1klatir. 
Panik halinde saga sola bakmaya <;al1§an bir adam cam1 a<;ar ve j6yle der: Kor o/dum! 

Tarihi bir fresk olmas1 beklenen Lawrence of Arabia (Arabistan'IJ Lawrence), aksine 
motorsikletine binen bir adam1n gorOntosO ile a<;1lir. Bo§ ve huzurlu bir Im yolunda mutlu bir 
§ekilde motor gozlOkleriyle arac1rn sOrmeye ba§layan bu adam hakk1nda hi<; bir fikrimiz yok· 
tur. Birazdan yolun kenannda yavajlama konusundaki uyan levhalanrn gordLlgLlmOzde ve 

Lawrence of Arabia (Arabistan'll Lawrence) 

adam1n motorunu gittik<;e daha h1zl1 kullanmaya bajlad1g1rn hissettigimizde beklentimiz 
olu§mujtur. Elbette l<aza ile sona erecek olan bu sahne, filmin hamarsiyaS1dir. Eski onemli 
filmier de seyirciyi <;abucak <;evreleyen, soru sorduran, beklentiye dO§Oren niteliktedir. 
Budd Schulberg'in senaryosundan Elia Kazan'1n <;el<tigi On the waterfront (R1hbmlar 
Gzerinde)'yi ele alallm. Film, liman gorOntOsO ile a<;1ld1ktan sonra Terry'nin (Marlon 
Brando) nht1mda bir tak1m kalantor adamlann yanmdan onay alarak aynld1g1 gozlenir. 
Elini cel<etinin i<;inde tutmaktadir. Sonra onu sokaktan penceredeki bir adamla 
konu§urken gorOrOz. Ceketinin i<;inden bir govercin <;1kanr ve penceredeki adam1 onun 
guvercinlerinden birini bulduguna ikna ederek damda bulu§malanrn onerir. O Slrada 
goronto dama ge<;er ve mafya k1llkl1, pardosOIO adamlann orada bekledikleri gorOIOr. 
Terry'nin adama bir kumpas kurdugu bellidir. Bizim i<;in gerilimi dorukta bir 
hamarsiyadir. 
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Hamarsiyan1n seyircide bir beklenti yaratmas1, hamarsiyan1n ard1ndan birdenbire 
beklenmedik olaylar gec;mesini gerektirmeyebilir. Che'de aile ve dostlan hararetli bir 
§ekilde devrimi tartt§trken, birden kap1 sertc;e vurulur. Herkesin kafas1 kap1ya doner. 
Gelen kimdir? Filmde hamarsiya (5. dakika) yap1lm1§ltr. Gelen bir tarnd1klan <;tkar, gerilim 
tekrar dO§er. Ancak seyirciye ilk k1v1lc1m verilmi§tir. Hamarsiyada onemli olan nokta, 
ac;1lt§ g6r0nt0s0n0n stradanl1g1 ve normalligi ile seyirciyi beklentiye dO§Oren olay 
aras1nda ciddi bir tezat olu§turmak, bir yandan da bu sahneyi filmin ilerisi ic;in haztrlik 
olarak kullanmakttr. Vanilla sky (Vanilya gokyilzil)'nde film sabahleyin konu§an saati 
taraf1ndan uyand1nlan yak1§1kl1 bir adam1n g6r0ntils0 ile ac;1ltr. Rutini gorOrOz. Kall<ma ... 
Gerinme ... Aynaya bakma ... Giyinme ... Sonra da hemen arabas1 ile yolda gittigi sahneye 
baglarnnz. Ancak bir gariplik vardtr. �ehir binalan ve reklam tabelalan rengini, canlil1g1rn 

Vanilla sky (Vanilya gOkyUzG) 

korumasina ragmen, sokaklarda bir tek insan dahi yoktur. Adam bunun fark1na vararak 
§a§km bir bic;imde arabay1 durdurur ve dt§an c;1kar. Etrafma bakarak once yava§, sonra 
biraz daha h1zlanarak ko§maya ba§lar. Hamarsiya sahnesi budur. Olaym bir rOya oldugu 
anla§tltr. Yataktan tekrar kalkan adam rOyasmda oldugu gibi haztrlanmaya ba§lar. Filmde 
rUyalar onemli hale gelecektir. Olkemizde 6zellikle BO'li y1llardan sonra, biraz da yazar
sinemac1 neslinin getirdigi bir rOzgarla hamarsiyaya onem verilmedigi gorOlebilir. Birc;ok 
filmde seyirciye soru sorduran ilk sahneyi gormemiz ic;in dakikalarca beklememiz gerekir. 
Son donemlerde dramatil< yap1s1nda belli bir ritim tutturan filmier dahi, art1k neredeyse bir 
tarz haline gelen bu alt§kanliktan vazgec;mezler. 

Onemli Hadise 

Karakterin bir a ma ca sahip olmas1rn sag lay an ve bu anlamda da 6ykUde de{ji§im 
i§levini gerc;ekle§tiren olaya onemli hadise (big event) denir. �6yle c;ok basit bir kurgu 
dO§ilnelim: Gei;miJ yOzy1/larm birinde sakince koyun/anni otlatan gen<; bir i;oban, birden 
koyon o/duiju yerden duman/ar 9eldiijini goror. !HAMARSiY A) KoJarak geldiijinde koyii 
eJkiya/ann bast1ijm1 an/ar, sak/anir. Arna sak/and1ij1 yerden ai/esinin 6/dOrU/diiijiinii 
96riir. (ONEMLi HADiSE) EJkiyalar 9ider, geni; i;oban yerinden i;1kar, y1k1/m1Jt1r, 
kasabaya iner ve silah sei;meye baJlar, intikam a/acaktir. (I. AKTIN SONU! 

a) Her senaryoda onemli hadise olmayabilir. Bu durum yanl1zca stradan bir ba§ 
karakterin ba§ina gelen olaganilstO durumlann oldugu filmier ic;in mevcuttur. Ba§ karak
ter amac1n1 c;ok onceden belirlemi§se bu amac1 tetikleyecek herhangi bir onemli hadise 
olmasina gerek yoktur. 
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b) Amacin seyirciye erken duyurulduiju filmlerde hamarsiya ile onemli hadise bir· 
birinin e§i ya da ustuste gei;mi§ olabilir. brneijin, doijrudan bir cinayet ile ai;1lan Rope 
(ip) filminde hamarsiya ve onemli hadisenin s1rayla ortaya i;il1mas1 ve ayr1§t1r1lmasindan 
s6z edilemez. 

c) bnemli hadise, kendinden hemen sonra seyirciye gosterilen ba§ karakter amac1rnn 
nedeni olmal1d1r. intikam, aray1J, karn gibi oijeler karakterin ba§1na gelen bir sald1r1rnn 
veya rahats1zl1ijin doijal sonucudur. City of industry (Hirs tuzaij1)'nda ba§ karakter Roy 
Egan (Harvey Keitel) birlikte soygun yapt1ij1 arkada§lanrnn ii;lerinden biri olan Skip 
taraf1ndan oldurUldOijOnu gorOr. Kendisi de vurulur ancak olOmden kurtulur. Filmin bun· 
dan sonra gelen sahnesinde Roy Egan'in muzik e§liijinde kararli ve yalrnz bir §ekilde 
sol<al<ta yurOdOijunO gorduijOmOz anda dahi oi; almaya karar verdiijini anlanz. 

d) Buna baijl1 olarak, onemli hadisenin isminden de anla§1labileceiji gibi onemli olmas1 
gerekir. Bu hadise ne kadar onemli olursa l<arakterin motivasyonu o kadar kuvvetlice 
belirlenmi§ olur. Aynca hadise gosterildikten hemen sonra amai; belirlenir. Daha da ileri 
giderek soylersek, amac1n belirlenmesine bile gerek yoktur. Zaten doijal olarak ortaya 
i;1km1§t1r. Ailesi katledilen ya da ihanete uijrayan birinin, bu olay1n gosterilmesinden 
hemen sonra birileriyle "Evet, on/arm iicOnO a/acag1m" §eklinde konu§mas1na gerek yok· 
tur. Onu doijrudan silah satin al1rken gosterebiliriz. Yeni donem ispanyol 
sinemac1lanndan Jaume Balaguero'nun Los Sin nombre cisimsiz) filminde ba� karak
terimiz Claudia, filmin ba§lannda k1z1rn kaybeder. (Hamarsiya) Sonra bir elips yap1l1r ve 
"BeJ sene sonra" yaz1s1 i;1kar. Claudia'rnn telefonu i;alar. Kadin telefonu ai;t1ijinda 
kar§idan gelen ses kar§1sinda sars1l1r. Arayan olduijOnO sand1ij1 k1z1d1r. Boylesi kuvvetli 
bir hadiseden sonra art1k tekrar tekrar amac1 seyirciye anlatmaya gerek kalmam1§t1r. Bu 
kadin1n amac1 bellidir, k1zin1 arayacakt1r. 

e) bnemli hadise, baz1 durumlarda bask1n, alum, i;arp1§ma, kavga gibi doijrudan di§ 
i;at1§ma ii;eren bir eleman §eklinde olu§turulmu§ olmayabilir. Hazal'da ba§ karakterin 
amac1rn tetikleyen onemli hadise bir evliliktir. Ancak ba§ karakter Hazal (TOrkan �oray), 
ya§ad1ij1 yorenin torelerine gore olen kocas1rnn on iki ya§1ndaki erkek karde§iyle evlen· 
mek zorundad1r. 

f) S1radan bir karakterin ba§1na gelen s1ra di§I olay1n i;abuk olu§mas1 gerekir. Zira 
s1radan bir karakterin sunumunun yap1ld1ij1 sahneler i;at1§mas1zd1r ve uzun 
tutulmamalid1r. o ha Ide onemli hadisenin de en ge<; film in ill< on dakikas1 ii;inde belirlen· 
mesi yerinde olacakt1r. 

Bu baijlamda, Syd Field'in "o/ay iirgOsO degiJim noktalan (plot points)" ii;in verdiiji 
tarnm onemli hadise (big event) ve donOsO olmayan nokta (Qoint blank)'ya kar§1hk 
gelmektedir. Field' a gore "plot point, eylemli olarak ortaya pkarak iiykOnOn gidiJ yonona 
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dei:Ntiren olay/ara" denir.'" Bir filmde bunun en az iki def a olmas1 gerektiijini belirten 
yazar, bunlann ortaya <;1k1, yerlerini de senaryonun 25. ile 27. sayfalan aras1 ile 85. ve 
90. sayfalan aras1, yani filmin yakla§1k 20. ve 75. dakikalan olarak belirlemi§tir. Buna 
kar§1l1k, dakikalar tutarak veya onceden re<;etelenmi, zaman ol<;ekleri ile senaryo yaz
mak mUmkUn deijildir. 0 halde onemli hadise, i§levi gereiji mutlaka 20 dakikada deijil, 
mUmkUn olduijunca c;abuk ortaya c;1kmal1dir. Ba§taki sekansta uzun bir sunum ve tanit1m 
varsa, bu sUre 20 dakikaya da c;1l<abilir. Ancak boyle bir kural yoktur. 

Baij1ms1z Eylem 

Filmin ac;11i§indan hemen sonra ba§ karakterin, olay orgUsUnden baij1ms1z olarak 
yapt1ij1 onemli bir eylem veya kan§t1ij1 bir olaya denir. Boyle bir eylem sahnesi yarat
manin amac1; filmin ba§indan itibaren karakterin ki§ilik ozellikleri hakk1nda fikir sahibi 
olmaktir. Zorunlu deijildir. Karakterizasyon ve eylem bolGmUnde daha geni§<;e tekrar 
Gzerinde durulacaktir. 

Hannibal'de ba§ karakterimiz FBI ajan1 Clarice (Julianne Moore), filmin ba§inda, 
pazar meydaninda aranan bir suc;lu kad1n1 yakalamak i<;in operasyon dGzenler. Ancak 
ekibine hakim olamayinca, kar§ilikll <;at1,ma olur ve ortal1k kan golGne doner. Clarice de 
kucaijinda c;ocuiju olduiju ha Ide, aranan suc;lu kad1n1 vurmak zorunda kalir. Fil min hemen 
ba§1nda dakikalarca verilen bu eylem sahnesinin daha sonra gelecek olan olay orgUsG ile 
doijrudan organik bir baij1 yoktur. Buna kar§1l1k, bu olay1n sonunda Clarice ciddi bir uyan 
alir ve ihra<; edilmekten, ba,ka bir olayda kullanilabilecek tek eleman olmas1 sayesinde 
kurtulur. i§te bu ba§ka olay Hannibal Lecter vakas1dir. Karakterin gerek operasyon 
siras1nda gerekse operasyon sonras1nda yap1lan soru§turmada takind1ij1 tavir, onun 
genel ki§ilik ozellikleri hakk1nda seyircinin belli bir fil<ir sahibi olmas1n1 saijlar. Bu anlam
da ilk sekans, ana olay orgGsU ile dolayl1 baijlant1s1 olan bag1ms1z eylem sekans1 olarak 
adlandmlabilir. Hannibal'de kullanilan bu tip bir baij1ms1z eylem sekansinin, 
Hollywood'da kendisinden y1llarca once kullanilan ba§ka orneklerden, orneijin Dirty 
Harry (Kirli Harry) 'nin a<;1h§ sekansindaki bag1ms1z eylem sahnesinden fark1, kendinden 
sonra gelecek olan olaylarla kronolojik bir baij kurabilmi§ olmasindadir. Dirty Harry 
(Kirli Harry)'de ba§ karakter Harry (Clint Eastwood), yine bir operasyonda gosterilir. 
Ancak bu operasyonda olanlann, Harry'nin gozGkaral1ij1n1 gostermekten ba§ka hi<;bir 
amac1 yoktur ve bu anlamda film in kalanindan tam olarak baij1ms1zdir. 

Sand1k ve Ktinye 

Ba§ karakterin hayatin1, yapt1klann1 ve onun hakk1ndaki tum bilgileri, tamam1 doldu
rulmu§ bir sand1k olarak do,unelim. Ba§ karakterin hayat1 boyunca tom yapt1klan ve 
gec;mi§i ile ilgili detayli bilgiye sahip olmak, yani sand1ij1n tamam1n1 dolu gormek, filmin 
sonlann1 bulabilir. Zira bir filmde bilgilerin yava§ yava§ verildiijini biliyoruz. Hatta baz1 bil
gilerin verilmesine ihtiya<; dahi olmayabilir. Burada amac;; seyircinin de karakter 
hakkinda dG§Unmesini, yani sand1ij1n bo,luktaki bolGmlerini kendi belleginde doldura-

244) Syd Field: Screen play, The foundations of screen writing, Dell publishing co, NewYork, 1979, sayfa 111 
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bilmesini saglamaktir. Hangi bilginin i•imize yaray1p, hangisinin yaramayacag1n1 saptaya
bilmek i;ol< onemlidir. brnegin, karakterin kUi;Ukken evinden kai;m1, olmas1 §LI andaki 
ili§kileri ve ya§am1 i<;in onem ta§1yabilir. Arna nas1I kai;t1g1, ozel durumlar di§inda onemli 
degildir. Yalnizca bu ka<;I§ §eklinde, §LI anda ya§ananlarla paralellik kuran durumlar varsa 
Qzerinde durmak gerekir. Yoksa uzun bir §ekilde bu ka<;l§ln detay1n1 vermek gereksizdir. 
Baz1 yazarlar, bu dramatik eleman ii;in aysberq terimini kullanirlar. Bilindigi gibi, ays
berglerde suyun d1§1nda kalan b61Um ii;eridekinden i;ok daha kUi;Uktur. iyi kurulmu§ bir 
karal<ter de filmin hemen ba§1nda lark edilmese dahi ona bUyUk bir derinlik veren bir 
gei;mi,e sahip olmalldir. Bu gei;mi§, onun omuzlannda ta§1d1g1 bir yUk de olabilir. ''" 

Senaristin belirledigi ba§ karakter, gerek filmdeki konumu, gerekse ya§ad1g1 
i;ati§malann i;okluguyla l<endini diger karakterlerden ayiran 6zellige sahiptir. Ancak ba§ 
karakterin yogun bir ,ekilde ya§ad1g1 i;al1§malann bulundugu sahneler filmin ba§1nda yer 
almayabilir. Yine de senarist, ilk sekanstan itibaren karal<lerini seyirciye sunmal1dir. Bu 
sunum, eylemli ve gorsellil< ii;eren sahnelerle oldugu kadar, son derece formel, yani 
karal<terin ad1n1, i•ini, ya§ad1g1 yeri ai;1klad1g1 bir formUlle de yap1labilir. Sunumun ii;inde 
i;ogunlukla karakterin aile ili§kileri ve sosyolojik lwnumu da yer allr. Buna karakterin 
kUnygsi ad1 verilir. Bununla birlikte, i;ogunlukla konu§maya dayal1 olan bu sahnenin nas1I 
verilecegi i;ok onemlidir. Zira dUnyada hi<; bir karakter yaninda yUrUyen kirk y1lllk arka
da§1na "Bitiyorsun benim ad1m Hasan ve y1/lard1r bankada r;af1Jivorum. "gibi sozler soyle
mez. Hatta "Bifiyorsun, annem/er/e Aksaray'a taJinm1Jt1k. " gibi cUmleler de sari etmez. 
Filmier dogrudan eylemin ii;inde ba§lar ve yanyana yUrUrken gordUgUmUz iki arkada§, bu 
olaylardan zaten konu§mLI§lardir. Birbirlerine bunlan tekrar etmeleri, filmi geri;eki;ilikten 
uzakla§l1m. O halde, bu bilgileri ba, karakterin agz1ndan sozel olarak nas1I vermeli? Bu 
soruya verilecek tek bir cevap vardir: ZORLAMA YLA! 

Claude Sautet'nin Un Mauvais fils 
CKotU oijul) filminde, jenerikten hemen 
sonra, ui;aktan inmi§ toplulugun arasinda 
gosterilen ba§ karakter Calgagni, kap1da 
bekleyen polisler taralindan al1konulur ve 
sorgulanmak Ozere havaalan1n1n sorgu 
odas1na goturUIUr. Boylece daha filmin 
ba§inda onun ismini, nereden geldigini, 
ailesini, nerede ya§ad1gin1, neden tutuk· 
land1Q1n1 kendi agz1ndan ogreniriZ246; 

Polis - (Daktiloswzun tu9lan11a basarak) Soyad Calgagni, iszin 
Bruno . . .  
Palisi arada bir kqfaszm kaldznp Calgagniye baka1: Calgagni ba91111 
yava9ra sallayarak bilgileri tasdik ede1: 
Polis - Dogum 9 mart 1954. . .  dogum yeri. . .  Clichy sur Seine . . .  ev 
adresi. . .  22, Vincent Garrou sokagz. . .  Colombes... (kqfasuu 

245) Anne Roche- Marie-Claude Taranger: L 'Atelier de scenario: Elements d'analyse filmique, Dunod, Paris, 
1999, sayfa 77 

246) Jean-Paul T6r6k/Daniel Biasini/Claude Sautet: Un Mauvais Fils, Senaryo Metni, 1979, sayfa 5 
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kaldzrarak) Baba adz? 
Calgagni - Rene. . .  Calgagrzi Rene 
Polis - Dogum ye1i ve tmilzi . . .  
Calgagni - Arcuel7'de dogdu. Tmilzi lzat1rlamryorum. 55 ya9lannda 
olmalz . . .  
Polis - Anne adz ve . .  . 
Calgagni - Jeanne . . .  Vemet Jeanne. 19 Haziran 1931 'de dogdu. 
Rouen 'da. lki yli once oldu. 
Komiser - (sdze girerek) Tutuklulugunuz s1ras111da olmu§ lza? (lefz 
tekrar toplayarak) Pekala . . .  11 Aralzk !974'te ABDye gittiniz ve bir 
sene sonra da uyu9turucu bulundwmak ve ticaretini yapmaktan 
tutukland1mz. Ne/er oldu? 
Calgagrzi "bl7mem ki" der gibi omuzlanm kald1m: 
Komiser - Burada alz9t1mz, orada da devam ettiniz. Nerede olursa 
olsun aym derecede palzalz meret . . .  degil mi? 
Calgagni - A9agz yukan bqyle oldu . . .  

Filmin senaristinin Paris'te Oniversitedeki senaryo hocam akademisyen Jean-Paul 
Torok oldugunu dO§OnOrsek, oykOnOn daha hemen ba§inda neden kOnye ile bir giri§ yap
maya bu kadar onem verildigini anlayabiliriz. Howard Hawks'rn OnlO filmi To have and 
have not (Malik olmak veya olmamak)'da Fransrz gorevlinin yaptrgr soru§turma sonu
cunda ba§ karakter Harry Morgan (Humprey Bogart)'rn ismi ve sosyal konumu hakkrnda 
fikir alrrrz. Aynr durum Erin Brokovitch filminde i§ ba§vurusu yapan karakter i<;in de 
ge<;erlidir. Ger<;ek veya yalan da olsa kendiyle ilgili bir<;ol< §ey hakkrnda bizi bil
gilendirmektedir. Bir Hollywood filminden <;ok farklr tOrde bir ba§ka yaprt olan dingin 
tempolu Arjantin filmi Bombon El perro (Bombon kopek) yine i§ arama §el<li ile bir 
kunye kurmu§tur. Bir benzin istasyonundaki i§inden ayrrlmr§ ya§lrca bir adam "iJ bu/ma 
lwrumu"na giderek, kendisi hakkrnda bilgi verir. Etrafta seyyar br<;ak satmaya <;alr�an bu 
tonton adamrn; krzr ile ya§adrgrnr, son i§inden ayrrldrgrnr, ya�rnr ve ailevi durumunu bura
da ogreniriz. Bu ornekleri <;ogaltabiliriz. Kunyenin kalitesi, seyircinin karakteri be
nimseme duygusunun <;abucak ger<;ekle§mesini saglar. 

Secretary (Sekreter)'de ba§ karakterimiz olan gen<; krz Lee (Maggie Gyllenhaal), bir 
ilan Ozerine sekreter arayan avukatllk bOrosuna gelir. Kendisini garip ve sessiz bir 
adamla kar§r kar§rya bulur. Bu adam bUronun sahibi Edward adlr avukattrr (James 
Spader) ve krzr hemen sorgulamaya giri§ir. Boylece kunye sahnesi ortaya <;rkar ve filmin 
ba§rndan beri gorsel ozellikleri, eylemleri ile takip ettigimiz Lee'nin hayatr hakkrnda daha 

Secretary (Sekreterl 
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fazla fikir sahibi olabiliriz. Ancak bu kUnye sahnesini klasik bir ornek olmaktan i;1karan, 
sorularin sorulu' ,ekli, ozgUnlUijU ve nereden ba,lanarak sorulduijudur. Edward ile Lee 
aras1nda ,ayle bir konu,ma gei;er. 

Edward - Hamile misi11iz? 
Lee - (Duraksayarak) Hay1r! 
Edward - Hamile kalmak istiJ'or musu11uz? 
Lee - (Gii!iimseyerek) Hayu: 
Edward - Dairede mi oturuyorsu11uz? 
Lee - Ev . . .  
Edward - Yalmz m1? 
Lee - Ai!emle . . .  
Edward - K1z karde§, erkek kardep 
Lee - K1z karde9im kocasryla birlikte havuzu11 yamndaki kiifiik eve 
ta§macak . . .  
Edward - Evli mis1niz? 
Lee - (fek1nge11) Hayu: . .  
Edward - $imdiJ1e kadar hif Odiil ald1111z m1? 
Lee - Evet. 
Edward - Nedir? 
Lee - Daktilo . . .  
Edward, k1z111 elindeki kagitlan al1r ve bir dii!Jmeye basm: Arkadaki 
fl°feklenn iizerindeki 191klar hareketlenil: 
Edward - CV'niz mi? (K1z ba91111 sallar) Hmmm . . .  Lee . . .  Holloway . . .  
(B1i·az bekledikten sonra kendi i9leriYfe ugra9maya ba9lam19 gibi 

yava9ra telljbnu kald1m: Sonra k1za dogru doner ve .. .) Bana §ekerli 
bir kahve yapm! 

ABD'de 2. s1n1f say1labilecek filmlerde dahi kUnye kullarnm1na ozel onem verildiiji gibi, 
bunun naSll daha ozgUn ,ekillerde verilebileceiji Uzerinde durulmaktadir. KUnye sah
nesinde verilen hi<;bir bilgi, seyirci taraf1ndan unutulmayacaktir. O yUzden de en etkili bil
gilendirme yoludur. 70'1erin avantur filmlerinden The Island of Doctor Moreau (Doktor 
Moreau'nun adas1)'nda filmin kahraman1 olan doktoru kUnyesi ile tanitmak gerel<ir. 
Gemi kazas1ndan kurtulup bir adaya dU,en ba, karakter Braddock (Michael York), adada 
kendisine iyi davranan ancak hayvanlarla garip denemeler yapan gizemli Doktor Moreau 
(Burt Lancaster) ile kar,11a,1r. Birlikte yedikleri ak,am yemeijinden sonra onunla ilgili 
daha fazla fikir alabilmek ii;in gizlice kUtuphanedeki kitaplardan birini kari,tirmaya 
ba,lar. Ancak tam o S1rada arkas1nda duyduiju doktorun sesi ile irkilir. Aralarinda ,ayle 
bir konu,ma gei;er. 

Di: Moreau - Moreau, Paul! 12 Nisan 195J'de Boston Massacl111-
setts'de dogdu. Fizyolog, kimya dokto1u, anatomi uzmam .. .  Hiicre bii

yiimesi ve hiicre b6/iinmesi iizeni1e ba9anli ara9tmnalar!a i9e ba9/ad1. 
Ne arryorsu11uz?.. 
Braddock - Sadece m erak . . .  
Di: Moreau - (devam ederek) . . .  30ya9111a vmmadan en onemli ke9jf 
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(Doktor Moreau'nun adas1) 

lerini yaptl. Ama 9ali§malan onu gdsten§fl ve 
fapszz bu/an akademisyenler tarqfmdan §iddet/e 
e/e9tirildi ve mes/ekta9/ar111ca da reddedildi. Ye11i
lik9iler 90/dukla qforoz edilir zaten. insanlzgzn yii
riiyii9ii11ii ozetleyen kitaplanm . . .  Ruhun oliimsiiz
liigii . . .  insan dogasmm iJ!i ve kotiiliigii . . .  Fiziki ev
ren, genetik iler/emeler ve kalztzm . . .  Neden bir r,:i
r,:ek kumzzz da dzgeri san, neden bz'r zilsan uzun da 
di;jeri kzsa . . .  (durarak) Oh . . .  Sizi szkryorum bel
ki de . . .  

Bu ornekte Braddock'un yakalanmaktan, dok
torun da yakalamaktan duydugu ,at1§ma mevcuttur. 
Dr. Moreau ayni konu§may1 yemek s1rasinda kendini 
konuguna tanitmak i'in yapsayd1 bu epizod bir anda 
k6t0 bir mOsamere g6sterisine dOnO�ebilirdi. 

Karakter ba§ka birine kendinden bahsederken yalnizca zorlama kar§1s1nda bilgiler vere
bilir ancak seyirci ile kendinden konu,mas1 yanll§ olmaz. Bir,ok filmde, oykOnOn hemen 
ba§inda bir tak1m eylemler yaparken gordOgOmOz ba§ karakterin bir dis ses yard1m1yla 
l<endinden bahsettigi, kendini seyirciye tanitt1g1 gorOlmO§tor. Ancak bu tip bir ba§lang1,, 
her ne kadar aktif bir giri§ gibi gorOnse de herhangi bir ,ati§ma 1,ermedigi i'in seyircide 
beklenti yaratmas1 zordur. Ger,ekten de, gorOntoler e§liginde "Merhaba, ben Ahmet, 30 
ya!jinday1m, bu giJrdOgOnOz kopegim Find1k, i!jle f;U evde Cihangir'de oturuvorum, her 
gun saat B'de giJrdOgOnOz gibi 1�ime g1diyorum ... " §eklinde sunulan bir kOnye herhangi 
bir ,at1§ma yaratmaktan o kadar uzakt1r ki yap1lmasa bile olur, zira bu bilgiler seyircinin 
akl1nda yanm yamalak kalacak, bir sore sonra mutlaka tekrar edilmesi gerekecektir. 
Buna l<ar§1l1k bu tip bir kOnyeli giri§i ilgi ,ekici hale getiren senaristler de olduk,a fazlad1r. 
American beauty (Amerikan gOzeli) filminin senaryosunda senarist Alan Ball, ba§ 
karakterini bak1n nas11 tan1tm1�t1r247: 

DIS. GENEL - SABAHIN iLK SAATLER/ 
Amerikan banliJ!olenizde gezryoruz. Uf §entli bzi- sokaga dogtu zili, 

yapryoruz 
LESTER (DISSES) 
Adzm Lester Bumham. Burasz benim mahallem. 
Bu benzin sokagzm . . .  1,te bu benim . . .  ya9am1m . .  . 
42 ya§mdayzm ve bzi·yz/dan az bir siire sonra . .  . 

a/mil§ olacagzm .. .  
iC.BURNHAM EVIBUYUK YATAKODAS! - (devammda) 
Biiyiik bzi· yatak. . .  Lester Bumham, pjjamalan i!e, pahalz yatak 
r,:mwflan 

247) Alan Ball: American Beauty, Fllm Four Screenplay. New York, 1999, sayfa 2 



ir,:inde uyukluyor . . .  
Korkunr,: bzi· a/aim sesi 

Lester bakmadan saati susturuyor 
LESTER {D!;JSES! 
Elbetteki ben heniiz bunu bi1mtyorum . . .  

Senaryo Kitab1 353 

f(a/kai; bize dogru bakar ve esne1: Yem· birgiiniin ba§lamaszndan r,:ok da 
r,:o,kuya kap1/m1� goziikmemektedil: 

LESTER {D!;JSES! 
Belki de bir anlamda, ben zaten b1i· 6/iiyiim! . .  

Baj karakterin klinyesinin sunuluj jekli tamamen bajka birinin aijzmdan da olabilir. 
Le Clan des Siciliens (Sicilyahlar �etesi)'de Roger Sartet (Alain Delon)'nin dosyas1 ile 
ilgilenen savc1, karakterin kimliiji, gei;miji ve neden tutukland1ij1 ile ilgili bilgileri seyirciye 
vermektedir. Karakterin sunumu daha sonra olacaktir. Klinyenin nas1I olacaij1 hakk1nda 
senaristler yeni, ozglin bulujlar denemeye devam etmektedirler. Okul y1llar1nda 
gordliijlim Bob Rafelson'un The King of Marvin Gardens (Marvin Gardens'm Krah) Iii· 
minde baj karakter David Staebler (Jack Nicholson) bir radyoda mikrofondan hayat1m 
anlatmaktadir. Paralel kurgu ile Staebler'in babas1mn evde, bir yandan radyoda onu din· 
lerl<en, bir yandan da oglunun, amator g6rlintlilerle i;ekilmij i;ocukluk g6rlintlilerini 
seyrettil;]ini g6r0r0z. Bu durum seyirciye iki 
sunum arasmdaki farl" gostererek, karakterlerin 
kijilik 6zellikleri ve baba i le oijlun ilijkisi 
hal<l([nda fikir verir. Yine bir bajl<a 6zglin klinye 
sunumu, Agnes Varda'mn Cleo de 5 a 7 (S'ten 
7'ye Cleo) filminde vardir. Filmin jenerikleri bir 
masa lizerinde tarot fal1 bakan ki§inin elleri ve 
isl<ambil kag1tlarimn gorlintlislinlin listlinde 
akar. Bir yandan da di§ seste falma bak1lan 
mlijterinin gei;miji, buglinli ve gelecegi ile ilgili 
bilgiler aliriz. Mlijteri elbette ki film in baj karak· 
teri olacaktir ve seyirci onun hakk1ndaki biri;ok bilgiyi girijten itibaren 6ijrenmi§tir. 

Kiinye ve Tam�ma 

Klinye sahnesi iki ana karakterin tam§mas1na on ayak olabilir. Bu tamjma klasik 
klinye sahnelerinde olduiju gibi zorunluluk nedeniyle bir araya gelen karakterler 
aras1nda gelijebildiiji gibi, karakterlerden birinin bilerek ve isteyerek diijerini konujlur· 
maya i;alijmas1 ile de olabilir. Frans1z filmlerinden Anthony Zimmer'de gen<; ve glizel 
Chiara (Sophie Marceau), trende siradan bir adam olan Frani;ois (Yvan Attal)'1n karj1sma 
oturur. Frani;ois'nm bavulundan sarkan ufak bir etiketi Chiara gorlir. Frani;ois lark etmez 
ve ... 

Chiara - Goninen o ki ad111 Franr,:ois, Mouton-Douvemet sokag,, 18 
numarada otwuyorsun. Gdriinen o ki 39 ya,mdas111. 
f)'ancois - 38! 
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Chiara - Pardon! 
Chiara r;ocugun dnundeki kitaplara bakm: 
Chiara - Gdriinen o ki polis{ye romanlardan ho;;lamyorsunuz ve gdriinen 
o ki tatlle gid{yorsunuz. Yalmz mzyoksa? 
Francois - Gd run en o ki kanm beni 6 ay once bzrakzp gittl'. . .  
Chiara - Bzrakzp gzW mi? 

Bu iki karakterin tani§mas1 bir sure sonra a§k ili§kisine donLl§ecektir. O halde, 
kLlnyede karakterler kendilerinden ancak zorlamayla bahsederler ama eger 
kar§ilanndaki insani tan1d1klann1 gostermek istiyorlarsa, onun ya§am1 ve gei;mi>inden 
rahatllkla bahsedebilirler. Nitekim Papillon (Kelebek)'te iki mahkum, Papillon (Steve Mc 
Queen) ve Vega (Dustin Hoffman)'nin gemi Llzerindeki tani,malan da bir kLlnye sahne· 
sidir. Ancak burada taraflann birbiriyle lwnu>malan i<;in bir niyet de olmas1 gerekir. 
Filmde, Papillon daha gLli;sLlz bir makkum olan Vega'nin yanina yakla>1r. Niyeti onu diger 
mahkumlara kar>1 korumak, bu nun da kar,11ig1n1 almakt1r. Ancak ilk tan1§mada, Vega'n1n 
Papillon hakkinda i;ok >ev bildigini onun gei;mi§i hakk1nda konu,mas1ndan anlanz. Buna 
kar§1l1k, Papillon da Vega'y1 tan1maktadir. Konu§malanni takip edelim: 

PAP!LLON -Buraya oturabzlir m{yim? 
VEGA - Naszl istersen 
PAP!LLON - Sen Louis Dega'szn de!fil mi? Seni burada gdrdu!fiime 
iiziildum 
VEGA - Bunu bziyolculuk haline geti1mek ir;in elimden 

geleniyapworum. (Durakladzktan sonra) Sen de Papillon'sun. Bir 
pezevengz· d/durdun ve savcwa da ddnup intikam alacagmz haykzrdm! 
PAP!LLON-Ama masumum! 
VEGA -Hir; kimse masum degzldir. 
PAP!LLON - PezevenkJalan o/du1medim. Kasa ar;zcwzm hen. . .  
VEGA - Hir; onaylamadzgzm mes/ek. . .  
PAP!LLON - Paramz devlet tahvz1/erine yatlnni!Jtlm. 1928 se1isi hem de . . .  
VEGA - (giilumszyerek) 6nsezilelin {y{ymi;;. Ne kadar kaybettln? 
PAP!LLON - Deli misziz? Senden dahaJazlayatlnnadzm! 
VEGA - lr;ziniJerahlattm. O ha/de nzyi konU§l.{Yoruz? 
PAP!LLON - Herkes kzin o/dugunu bil{yo1: Heps! de ir;zizdekini almak 
ir;in kamzm de;;mzye hazu: 

Papillon (Kelebekl 



VEGA - r;ozam? 
P AP!LLON - Korunman /ClZlm. 
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VEGA - 9iiphesiz senin tarefmdan. (biraz di.i§iiniip) Tavuk tilk(ye ne 
demi9 bil(yor musun? 
PAP!LLON - Eger tilki a,-sa, tavugun pek bir $0' d(yecek :;ansz olmaz. 
Bzi· di.i§iin bunu! 

Aralanndaki bu gOi; gosterisi sirasmda biz hi<; de rahats1z olmadan iki karakterin de 
gei;mi§i ve konumlan ile ilgili biri;ok bilgiyi elde etmi§ oluruz. 

Meslek 

ilk sekansta karakterin mesleiji ile ilgili mutlak bir fikrimiz olmas1 gerekir. Karakter ne 
kadar ozgOn olursa olsun seyirci filmin ba§mdan itibaren kafasmda onun ne i§le 
uijra§l1ij1, ozellikle paray1 nas1I l<azand1ij1 ile ilgili sorular sormaktadir. �OnkO kendi 
hayatmda i;oklukla paray1 nas1I kazanacaij1, nas1I saklayacaij1, nas1I fazlala§liracaij1 gibi 
konularla me§gul olur ve bunu yapmayan bir karakter ona geri;ek<;i gorunmez. 
bzde§le§menin bu geri;eki;ilikle ne kadar ilgili olduijunu biliyoruz. o halde karakteri 
i;al1§irken gostermek veya filme doijrudan i;al1§tlij1 i§Yerinde ba§lamak bize onun 
hakkmda onemli bir bilgiyi vermi§ olacaktir. 

Her meslek bir i§yerinde yani sabit alanda icra edilmiyor olabilir. Hatta karakter 
bohem mesleklere sahip olabilir ya da i§siz, meteliije kur§un atan bir karakter gibi 
tamt1labilir. Ancak bOton bunlar asllnda meslek konusunun ai;1l1mlandir. Karakter yete· 
rince para kazanam1yorsa da seyirci bunu ba§lan itibaren bilmek ister. Design for living 
(Ya�am tasarim1) filminde senarist Ben Hecht, yakla§ll< ui; dakika sOren, tamamen 
diyalogsuz bir kar§ila§ma sahnesiyle ba§ karakterin mesleijini tamtm1§lir. $1k giyimli bir 
gen<; kadm, Gilda (Miriam Hopkins), bir kompart1mana girer ve horultularla uyuyan iki 
gen<; adamla kar§1la§ir. ikisi de ayaklann1 kar§1lanndaki koltuija uzatm1§lardir. Gilda 
ikisinin bacaklan arasmdaki bo§ yere oturur, sonra dikkatlice onlara bakar, ayaija kalkar. 
iki adam1n surat1na iyice yakla§IP i;ok yak1ndan goz atar. Sonra da i;antasmdan i;1karm1§ 
olduiju defterine resimlerini yapmaya ba§lar. Eski donem TOrk filmlerinde karakterin 
mesleiji i;abucak verilir ve belki de seyircinin o filmleri (kalitesi ne olursa a/sun) i;abucak 
benimsemesinin sebeplerinden biri de budur. Kara gozlilm'de Azize CTOrkan $oray) 
babas1yla birlikte bal1ki;1l1k yapar. Filmin hemen ikinci sahnesinde onlan bal1ki;1 tezgah· 
lannda sal1§ yaparken gorurOz. Zaten Azize'nin sonradan a§k ya§ayacaij1 gen<; mOzisyen 
Kenan da (Kadir inamr) bu sahnede ondan ballk almaya gelir. 

Meslekten bahsederken bir noktaya daha dikkat i;ekmel< gerekir. Ba§ l<arakterin 
senaryoda neden bu mesleije sahip olduiju konusu dO§OnOlmelidir. Ba§ karakter tasar· 
lanirken mesleijini bulmak kadar o mesleiji nas1I kullanacaij1m1z1 bilmek de onemlidir. 
$imdi meslek konusunun nas1I i§levsel hale getirileceiji Ozerinde duray1m: Her meslek, o 
mesleiji icra eden insana diijer insanlarda bulunmayan bir yetenek sunar. Bir bakkal i;ok 
iyi hesap yapmay1 oijrenir. Bir kasap neyi nas1I keseceijini iyi bilir. Tellal<. bir insan vOcu· 
dunun hangi noktalann1n hassas olduijundan haberdardir. Hamal, vucuduna gore i;ok 
bOyOk kilolan ta§1ma yeteneijine sahiptir. Bu ornekleri i;oijaltabiliriz. o halde oncelikle 
mesleginin karakterimize nas1I bir yetenek verdigini cok iyi alq1lamal1y1z. Zira ilerleyen 
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sahnelerde bu yetenek, karaktere destek veya kostek olacak §ekilde kullan1 lacakt1r. 

Tarla 

Tarla, gene! anlamda, karakterin meslegini icra ettigi yere denir. Arena ile ayni anla
ma gelebildigi gibi, c;ok daha kUc;Uk bir yeri de simgeleyebilir. Bir doktor ic;in tarla, c;al1§t1g1 
hastanedir, bir ogretmen ic;in okuldur, bir sandvic; sat1c1s1 ic;in ise c;al1§t1g1 kUc;UcUk 
bUfedir. Bir i§portac1 ic;in ise c;al1§t1g1 sokaklar, tarla konumuna gec;ebilir. Ancak bu alanin 
belli bir s1n1n olmas1, uc;suz bucaks1z olmamas1 gerekmektedir. Seyircinin, bu tarlan1n 
s1n1rlar1 olduguna dair gorse! bir tan1s1 olu§mal1d1r. Bu yUzden de eger bir i§portac1 gibi 
bir karakterimiz varsa, sokaklarda bir sahnede gordUgUmUz bir kitapc;1y1, birkac; sahne 
sonra yeniden ayni tip yerlerde meslegini icra ederken gostermeliyiz. Bu durum, bize 
belli bir s1nir ic;inde oldugumuz hissini verecektir. 

ilk akttan itibaren karakterin tarlas1 seyirciye sunulmalld1r. Film dogrudan karal<terin 
i§ yerinde dahi ac;1labilir. Bu sunumun ilk aktta verilmesi, filmin devaminda karakterin 
oykU ic;i dinamigi ac;1s1ndan son derece onemlidir. Tarlanin dramatik kullanim1ni 
tanimlayabilecel< en iyi orneklerden biri The Fugitive (Ka9ak) filmidir. Bu filmin gene! 
plan1ni klasik bir yap1 olarak inceleyelim: 

-bncelikle ba§ karakterimiz ic;in bir meslek belirleyelim (Orneijin:Doktor Richard 
Kimble.) 

-Sonra yapt1g1 meslegin tarlas1ni dU§Unelim (Hastane.) 
-.GUnUn birinde ba§ina kotu bir §ey geliyor (Evde bay1/t1/ip uyand1ijmda kansm1 0/0 

buluyor.) 
-Kanun kac;ag1 durumuna dU§Uyor (Polis, kansm1 O/dOrdOijOnO dOJOndOgO i<;in peJine 

dOJOyor.J 
-Tarlas1ndan uzakla§mak zorunda kal1yor veya b1rak1l 1yor. (Hastanedeki gorevini 

b1rakwor.J 
-Karakter amac1na ula§mak ic;in onUne c;1kan engelleri a§maya c;all§1yor. !Bir yandan 

katili ararken, bir yandan da kendi sur;suzluijunu ispat etmeye r;al!JfYOr.) 
-Karal<ter amac1ni gerc;ekle§tirme c;abalari s1rasinda tarlas1na geri donmelidir. (Dr. 

Richard Kimble, kendi ile ilgili bi/qi/ere ulaJmak ir;in hastanedeki bilgisayara ulaJmak 
zorundad1r) 

-i§te bu noktada ba§ina c;ok c;at1§mall durumlar gelebilir. (Dr. Richard Kimble, bilgisa
yardaki bilgileri a/1p kar;mak ile yara/1 bir r;ocuija yard1m etmek arasmda ka/1r.) 

Bu ornekte gorUJdUgU gibi, ill< aktta karakterin tarlas1nin net bir §ekilde belirlenmesi, 
daha sonraki aktlarda bu mekan1n l<Lillan1lmas1na yarar. Karakteri kendi tarlasindan 
uzakla§t1rmak ve sonra da yine oraya donmek zorunda b1rakmak, bu tarlay1 aktif olarak 
dramatil< yap1ya sokmak ve c;at1§ma yaratmak adina c;ok uygun bir kullanimd1r. Her 
karakterin en iyi bildigi yer kendi c;opJUgUdUr. O halde bu kadar iyi bildigi bir yerde onu 
suc;Ju pozisyonuna sokmak onemlidir. 
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Tematik Haz1rilk 

Son olaral<, I. akt1n i<;inde tematik hazirl1k oijeleri bulunmal1d1r. Karalderler tematik 
donLljLlm yajad1klan zaman, bunlan gosterecek sahneler filmin sonunda verilir. Ancak 
baj karakterin ne tur bir deijijim yajad1ij1n1 anlayabilmek i<;in filmin sonunda yap1lan 
eylemlerin bir de filmin bajinda ne jekilde olduijunu gormemiz gerekir. Hayvanlan 
sevmeyen bir karakterin, sonunda onlan sevmeye bajlad1ij1n1 gosterecel<Sek, filmin 
bajinda onlara nas1I davrand1ij1n1 da gormemiz gerekir. Onlara ge<;erken tekme mi 
atmaktadir, yoksa kopek gorLlnce duvann arkasina m1 saklamr, belediye gorevlilerine 
onlan bannaga kaldirmak ic;in para m1 verir? TOm bu haz1rl!k sahnelerinin simetrik olarak 
sonda tel<rar (fark/1 !iekilde) gorLllebilme potansiyeli olmal1dir. 

Tematik yap11i filmlerde karakterlerin sunumu neredeyse tamamen tematik haz1rl1k 
jeklinde yap1lmaktad1r. Tipik bir tematik filmi ele alallm: As good as it gets (Benden bu 
kadar)'da baj karakter obsesif Melvin (Jack Nicholson), evde bir sabunu tek bir kez kul
land1ktan sonra i;ope atacak ve kap1 kollann1 eldivenle ai;acak kadar temizlik takint1s1 
olan, sokaklarda kimseye dokunmadan ve belli bir hat Llzerinde yOrOyecek kadar da 
takint1ll bir adam olarak sunulur. Ejcinsel komjusunun kopeijini kimseye fark ettirmeden 
i;op bojluijuna atar, kafeye gittiijinde se<;tiiji masada oturan yahudileri kovar. Bu kadar 
i;ok karakter tamt1m1 sahnesi, baij1ms1z eylem olduiju gibi tematik hazirllk sahneleri 
olaral< alg1lanmalld1r. Ger<;el<ten de Carol (Helen Hunt) ile olan ilijkisi sonucunda deijijim 
yajar. Filmin sonunda ejcinsel komjusuyla dost olur, kopeijini tolere eder, pisliije ve 
dLlzensizliije alljir. Seyircinin bunlan alg1lad1ij1 ve deijijimi net olarak gordLlijLl yerler 

bajta verilen sahnelerin deijijmij durum
landir. Gran Torino, duygulan kabuk 
baijlam1j, aksi ve irk<;1 eski bir Kore gazisinin 
oykLlsLldOr. Filmin bajlannda i;:inli 
komjulannin verdiiji hediye ve yemekleri 
doijrudan <;ope atan Walt (Clint Eastwood) 
bir sore sonra onlann bir davetini istemeden 
de olsa l<abul eder. Aralanndal<i ilijkinin 
gelijmesiyle birlikte onlardan gelen yemel<

leri kabul ettiijini, hatta "Buniar benim hindi donerimden daha gilzelmi!i." gibi yorumlar
da da bulunduijunu gorOrLlz. Bu ornel<te tematik hazirllk, karakterlerin tan1jmas1ndan 
biraz daha sonra gelip, Odemesi de filmin sonundan daha once yap1llr. Yani deijijim sLlre
ci h1zl1 yajanabilir. Bunun hangi h1zda olacaij1 tamamen senaristin sei;imidir. Ancak 
aradaki sLlreyi uzatmak karakterin deijijimine olan inand1nc1l1ij1 da artiracaktir. 

I. Aktm uzunluiju 

Girij bolLlmunde, yukanda siralad1ij1m1z elemanlar teker teker veya toplu halde ve
rilebilir. Uzun, kapsaml1 sunumlara dayall bir girij yap1lacaksa, bu elemanlann her birini 
bir sahnede veya sel<ansta kullanabiliriz. Ancak bunun ne kadar doijru bir yol olduiju 
ciddi bir tart1jma konusudur. Zira bu kadar uzun girijler de seyircileri s1kabilir. O yOzden, 
en verimli kullan1m jekli; hepsinin aym sekans, hatta sahne i<;inde toplanabilmesidir. 

Ozellikle ilk donem Frans1z filmlerinde uzun sunum aktlan lrnllan1lm1jtir. Julien 
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Duvivier'nin La Belle equipe (Giizel beraberlik) filminde, i;ok zengin olmayan orta s1n1f 
bir arkada§ grubunun en bUyUk amai;lan bir i;alg11i lokanta ai;maktlf. Bu amac1n seyirciye 
belirtildiiji yer, filmin 25. dakikas1d1r. Filmin 70. dakikasinda da bu amai;lanna ula§irlar. ilk " 
akt1 ii;eren 25 dakikal1k bolUmde senarist Charles Spaak, bu amacin hazlfl1ij1nin Ozerine 
gitmek yerine, bu arkada§ grubunun tum karakterlerini teker teker ve tum sorunlanyla 
tanitmay1 tercih etmi§tir. Biri polis tarafindan aranmaktad1r, diijeri ba§ka bir erkek 
taraf1ndan sevilen bir kadina a§1ktlf, bir ba§kas1 da eski kans1 ile problemler ya§amak
tadlf. Boylece amai;lannin kar§1s1na doijrudan engeller i;1karmak yerine (para bu/amama, 
araziyi baJkasmm almas1, baJan yakalayamama) karakterlerin ki§isel sorunlanrnn 
geli§tirilmesi uygun gorOlmU§tur. 

Asl1nda, filmin ba§indaki uzunluiju yak edebilmek ve giri§ sekans1n1 daha dinamik 
k1labilmek ii;in 1. aktin ii;inde bulunmas1 gereken elemanlann onemli bolUmUnO, hatta 
mUmkOnse hepsini ayn1 sekansta kullanmak gerekebilir. Karakteri tarnmanin en onemli 
yollanndan biri onun soru,turma veya i§e al1nma ba§vurusu gibi durumlarda nas1I 
davranacaij1n1 bilmekten gei;er. K1z1p oday1 terk etmeye mi i;al1§acakt1r, asabi midir, ruh
sal bozukluiju mu vardlf, her§eyi sakin mi kar>1layacakt1r, sarkastik cevaplar m1 verecek
tir? i§te bUtUn bunlann cevab1 karakterimizin, filmin tamam1na yay1lan ki§ilik yap1s1nda 
gizlidir. Boyle bir sahne kUnye, meslek, tarla, baij1ms1z eylem gibi elemanlan birle§tirmi§ 
olur. Hele ayni sahnenin ii;ine tematik hazlflik elemanlan da eklenebilirse, tum elaman
lar ayni sekans1n ii;inde yer alabilir. Senaristin amac1: birinci aktin icinde kullanilmas1 
gereken tom elemanlan en k1sa stirede seyirciye iletebilmektir. Er meydan1 ve senaristik 
yarat1c11ik da buradad1r. Bayan senarist Jay Presson Allen, 1964'te ilk senaryosunu 
yazarken, film Alfred Hitchcock'un Marnie'si idi. Allen'1n filmle _ilgili hatlfalannin ba§inda 
Hitchcock'un 1. aktin daijin1I< sahnelerini nas1I toplu ve ekonomik hale getirdiiji gelmekte
dir. "Hayat1mda hiq senaryo okumam1Jt1m. Naratif anlay1J1m tamamen dUzdU. Sean 
(Connery) ve Tippi (Hedren)'nin evlilik torenlerinden, okyanustaki balaYI odalanna kadar 
qeqen sUreci Uq, uzun, ai;jda/1 sahneyle yazm1Jllm. Hitch (Hitchcock) bana kibarca bu 
yazd1klanm1 tek sahne haline qetirecek Jekilde /asaltmam1 onerdi: Doi;jrudan balay1 
odasmdalar. BiiyUk bir vazo do/usu qUl/erin Uzerine il1WrilmiJ bir kartta "Tebrikler" yaz
makta!""Tabii ki dramatik yonden en ilgi i;ekici filmlerde dahi, bazen I. aktin gereksiz 
yere uzun tutulduijunu, senaristin konuyu biraz fazla daij1tt1ij1n1 gozlemleyebiliriz. 
William Wellman' in onemli yap1tlanndan Beau Geste, ba§ karakter Beau ve karde§lerinin 
lejyonda bir Frans1z kalesinde ya§ad1klan, Tuareglere ve i;ok sert bir adam olan Ustleri 
Markov'a kar§1 ya§ad1klan anlat1lmaktadlf. Ancak olay orgUsUnOn ii;ine, I. aktta ai;1kla- · 

mas1 verilen, i;alint1 bir mUcevher oykOsO konulmu§tur. Bu iki oykOnUn birbirini ne kadar 
tamamlad1ij1 tart1§ma goturUr. Sonui;ta bu bir olay orgUsU problemidir. Ancak, filmdeki 
en garip §ey, I. aktin ii;ine Beau ve iki erkek karde§i, hatta kuzenlerinin i;ocukluklan ile 
ilgili i;ok uzun bir sekans konmas1d1r. <;:ocukluklannda ya>ad1klan ile sonradan ba>lanna 
gelenler aras1nda paralellik kurarak seyircide bir i;at1,ma yaratma amac1 gUdUlmO§tur. 
Ancak filmin ba§ina i;at1§mas1z gei;en bu kadar uzun sahneler koymak sak1ncal1dlf. 
50'1erin UnlO yonetmeni Henry Hathaway'in filmi Call Northside 777 (Yanh� 
hiikiim/Geciken adalet) 45 dakikalik 1. akt1 ile bu alanin rekorlanndan birine sahiptir. Bir 
polisi oldUrdOijO one sOrOlen Frank adinda bir adam1n sui;suzluijunu ispat etmeye i;ali§an 

248) Helena Lumme- Mika Manninen: Screenwriters, Angel City Pres. Santa Monica, California, 1999, sayfa 17 
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gazeleci Mc Neal (James Slewarl)'in 6yk0s0n0n anlal1ld1g1 filmde, ilk aktm bu kadar uzun 
olmas1nin nedeni, sunum elemanlann1n agir kullanilmas1 degildir. Ba§ karakler olaya 
angaje olmak ile olmamak arasmda kendi ii;inde bQyOk bir ikilem la§ir. Karaklerin moli
vasyon eksikligi elbelte ki rilmi dO§Oreceklir. 

KiiltUrel Sunum 

Eger filmimizin 6ykOsQ, al1§1lmad1k yerlerde gei;iyor ya da hedef killenizin fazla 
lanimad1g1 loplumlann hayallanndan bahsediyorsa, ba§lang1i; b610m0 normalden daha 
uzun lululabilir. ilk sunum (exposition) sahnelerinde s6z konusu loplumun gelenekleri ve 
aile yap1smdan kesiller s.unularak ba§ 
karakterin tan1mlanmas1 biraz daha uzun 
lutulur veya bir-ka<; dakika daha ileriye 
al1lir. Nicholas Ray'in Eskimolar aras1nda 
gei;en The Savage innocents (Vah�i 
masumlar) filmi, onlann yerel adel
lerinin eylemli sunumu ile ba§lamakladir. 
lnuk (Anthony Quinn) henQz kendine ail 
bir l<ad1n bulamad1g1 i<;in yalmzdir. 
�adirdaki diger arkada§1, Eskimolann 

The Savage innocents (Vah�i masumtar) 

geleneksel adellerinden yola i;1karak lnuk'la oyna§mas1 i<;in kendi kansm1 ona sunar, lnuk 
ise kendine ail bir kad1n isledigini s6yleyip reddedince aralannda kavga i;1kar. Zira 
Eskimo'larda sunulan e§i reddelmek bOyQk kaballklir. Daha sonra evlilik adelleri, i;ig bal1k 
yemeleri, modern dOnyaya gore safl1klan g6slerilir. Nicholas Ray, filmin ba§indaki bu 
uzun l<Oltorel tanil1mlan labii ki eylemlerin ii;ine sokmu§lur. Aynca bunlan filmin ii;inde
ki hazirl1k 6geleri olarak da kullanmaklan geri kalmam1§lir. Zira 6yk0n0n orlalannda lnuk 
ve kans1, l<Orklerini sal1p silah almaya, modern §ehirlilerin yanina gider. Orada bu e§ 
sunma ve bunun gibi adeller i;oklan degi§mi§lir. Yanl1§ anla§1lmalar olacag1 ai;1klir. 

KOltorel sunumu biraz daha az eyleme dayall, biraz daha zarif §ekilde yapma niyeli 
varsa, eylemler yerine gorsel sunumlann hem yava§ hem sakin bir §ekilde sirayla g6sle
rilmesi yerinde olacakl1r. G6slerilen loplumu i;ok iyi lemsil edebilen dOgOn, cenaze, 
eglence gibi olaylar veya tom karakterlerin sirayla g6slerildigi loplu bir i;all§ma gOnO, 
kOltorel sunumun ba§anyla yap1lmas1n1 saglayabilir. iirnegin Witness (Tamk)'ta olaylar 
Amerika'da ya§ayan Amish'ler aras1nda gei;ecegi ii;in film in ilk g6r0ntoleri onlann bir i§ 
gOnOnden sei;ilmi§lir. B6ylece Am.ish'lerin lopraga bagl1hklan, tanmda kulland1klan eski 
usu lier, ananevi 6zellikleri ve gOnlOk hayalla aralanndaki konu§ma §ekli seyirci ii;in i;abu
cal< lamd1k hale gelmi§lir. 

I I .  AKT 

I I .  akl1n ba§lad1g1 noktanm, karaklerin amac1nin seyirci laraf1ndan 6grenildigi yer 
oldugunu biliyoruz. Bu aklm lamammda, ba§ karakter bu amac1 ger<;ekle§lirmeye 
i;al1§acaktir. Ba§anll olacak m1dir? Bu soruya olumlu veya olumsuz bir cevap bulundugu, 
yani karaklerin amac1na ula§IP ula§amad1g1mn g6slerildigi sahnede II. akl son bulacaklir. 
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I I .  Akt Olay OrgUsG 

Bir senaryonun en ozgun ve kilit noktalan ba§1 ve sonudur. Ancak en iyi i§lenmi§ ve 
tekniije en baijl1 bolumunun ortas1 olmas1 gerekmektedir. Engellerin ortaya c;1kt1ij1, 
hazirliktan sonra c;al1§ma sahnelerinin sunulduiju, ba§ karakterin amac1 ic;in mucadele 
etmeye ba§lad1ij1 akttir. 

Jacques Scherrer249 veya Pierre Jenn250 gibi Frans1z kuramc1lar, filmin geli�me 
bolumunun giri§ veya sonuc; kadar net bir §ekilde tanimlanamayacaijm1 ya da formule 
edilemeyeceijini, bunun en onemli nedeninin de c;ok fazla say1da oyku omurgas1 kurula
bilmesi olduijunu soylemektedir. Bu tespit k1smen doijrudur. Gerc;el<len de senaryo ki
taplann1n c;oijunda filmlerin giri§ ve geli§me bolumleri ile ilgili c;ok net uygulama 
teknikleri yer alirken, geli§me bolumunun nas1I olacaij1 hakk1nda genel bilgiler verilmek
tedir. Ancak kuramc1lann atlad1g1 nokta §Udur: Dramatik elemanlann ve uygulama 
tekniklerinin neredeyse tumu II. akt ic;in gec;erlidir. Bunlann sec;imi ve kullanim1, yazann 
filmi ic;in tasarlad1ij1 dramatik kurguya ve onun i§leyi§ine baijl1dir. 

Ancal< bu i§leyi§in nas1I olacaij1 da senaristin ilk aktmda, yani filmin ilk sahnelerinde 
yapt1ij1 sec;imlere doijrudan baijlid1r. Senarist II. akt1 yazarken asla tamamen ozgur 
deijildir. Bu bolumde, I. akt1n butun doneleri geli§lirilmeli, eylemli sahne butunleri 
kre§endo bic;imde ilerletilmelidir. 

I I .  Aktm ba�I 

II. aktm giri§ bolumu, karakterin amac1n1 gerc;ekle§tirmesi ic;in tuttuiju YOL'un seyir
ciye tanit1lmas1 ile ba§lar. Bu tanit1m, birdenbire her bilginin ortaya konulmas1 hatta uygu
lamaya gec;ilmesi §eklinde olabileceiji gibi, esrarl1 veya a§amal1 da olabilir. Basil bir ornek
le ac;al1m: Ba§ karakterin amac1 kay1p olan bir aile bireyini aramaksa, ilk aktta karakterin 
bu ki§iye ne kadar ihtiyac1 olduiju ve ne kadar sevdiiji gibi ki§isel bilgiler verilir. Ayn1 
zamanda belki kay1p karal<lerle ilgili bir ipucu elde eder ve aramaya koyulur. Eve! araya
caktir. Arna nas1I? Kap1 kap1 dola§aral< m1, arabayla karakterin bulunduijunu du§unduiju 
yere giderek mi, ortal< bir tan1d1klann1 i§in ic;ine katarak m1? Bu sec;enekler elbette 
c;oijalt1labilir. Karakter amac1na ula§mak ic;in bu yollardan hangi birini sec;erse sec;sin 
bunun II. akt1n ba§1nda gosterilmesi yerinde olur. 

Ancak baz1 durumlarda film, yol ic;in kullan1lacak elemanlarla ba§layabilir. Orneijin 
filmin hemen ba§Jnda bir karal<leri silah alirken gosterir, bir sure sonra da amacmm 
asl1nda intikam almak olduijunu anlanz. 90'11 y1llann bir Frans1z filminden ornek alal1m: 
Aux yeux du monde (Diinyamn qoziinde)'de ba§ l<arakter Bruno, kOc;Ok bir kasabada, 
ilkokul c;ocul<lan ile dolu bir otobOsO silahla kac;1nr. Karal<lerin yolu belli olmu,tur. Ancak 
amac1 nedir? Para m1, §6hret mi, yoksa yaln1zca sadizm mi? Hayir, hic;biri deijil ... Bruno, bu 
eylemi sevdiiji k1z olan Juliette'e ula,abilmel< ad1na yapm1§lir. 

249) Jacques Scherrer: La Dramaturgfe c/assique en France, Le Livre de Poche, Paris, 1986 
250) Pierre Jenn: Techniques du Scenario, FEMIS, Paris, 1991 
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Eylemler Dizini (Peripesi) 

ikinci akt1n ba>mdan itibaren birbiri ard1na gelen >a>irt1c1, gerilimli, ritimli eylemleri, 
gyler'nler dizini veya peripesi (Qerioetie! >eklinde adlandirabiliriz. Seyircinin ba> karakter 
i<;in kayg1lanmas1n1 saijlamak i<;in, eylemler aras1nda belli bir mant1k dizini olmas1 gerek
mektedir. Bu anlamda peripesilerin olu>umunun 6nemi daha da artar. 

Peripesi, aslmda bu kitab1n i<;inde verilen tom dramatik elemanlar ve olay 6rg0s0 
tarnmlanrn i<;ine alan eylemlerdir. Her >ey karakterin amac1rnn 6n0ne <;1kan engellerle 
ba>lar. Engellerin <;e>itliliiji, karakterin bu engelleri <;6zebilme gOcO ve engellerin 
l<re>endo bi<;iminde sunulmas1, peripesinin yap1s1n1 da belirlemi> olur. To be or not to be 
(Olmak ya da olmamak) ve Some like it hot (Baz1lar1 s1cak sever) gibi, senaryo 
<;evrelerinde onem ta,1yan iki filmin en <;ok peripesi i<;eren 6yk01er olduiju unutulma
mal1d1r. 

Linda Seger'in de kitab1nda belirttiiji gibi; Witness (Tarnk) filminin dinamizmi, 
peripesilerin aras1ndaki nedensellik zincirinin son derece ba§anl1 kurulmu§ olmas1ndan 
kaynaklanir. Bu filmin peripesi dizininin nas1I ortaya <;1ktiij1n1 gozlemleyelim:'" 

-KO<;Ok Samuel, katilin McFee olduijunu soyler. 
-John Book, Paul'a giderek McFee'nin katil olduijunu s6yler. 
-John Book evine d6ner. 
-Mc Fee'nin silahl1 sald1ns1na uQrar. 
-John Book, Paul'On de i>in i<;inde olduijunu anlar. 
-John Elaine'in arabasm1 alarak ka<;ar. Yarnna Rachel ve Samuel'i alarak 
Amish <;iftliijine gider. 
-John yaralanndan dolay1 bay1hr. 
-Amish'ler onu saklar. 
-John'u saklamak Amish'ler arasmda goro, aynl1ij1na neden olur. 

GorOldOijO gibi, burada tel< tek her sahne olaya yeni bir boyut katmal<ta, diijer sah· 
nenin ha21rlay1c1s1 olmaktadir. Filmin en ba,anl1 senaryo OdUIOnOn arkasmda yatan 
ger<;eklerden biri de bu peripesilerinin ritmidir. 

DonG�u Olmayan Nokta (Klimaks Medyan) 

Bir uzun filmde baj karakter, amac1na ula>ma yolunda ne kadar yalniz hareket eder· 
se etsin, olay orgOsOnOn bir arnnda yard1m istemek, payla,mak veya bir >eylere kar>' 
koymak i<;in ba>kalanni da olaya katacaktir. Karakteri amacma ula>maktan al1koyan 
engeller vardir ve bu engellerin arkasmda da mutlaka birileri bulunmaktadir. 

Seyirci, ba> karakterin amac1na ula>mak i<;in ne kadar kararl1 olduijunu bilir ve film 
icab1 da bunun asla geriye donO§O olmad1ij1n1n farkmdadir. Zaten heyecan verici olan 
da budur. Ancak seyirci, karakteri l<endiyle ozde>le>tirdiiji i<;in, yine de bilin<;alt1nda 
karakterin cam s1l<1l1r, korkar veya <;aresiz kalirsa bu amac1ndan vazge<;eceiji fikrini 

251) Linda Seger:Faire d'un bon scenario un scenario formidable, DIXIT, Paris, 2005, sayfa84 
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tas1makladir. Bu Buna kars1l1k, bas karakterin amacma ulasmak ic;in yapt1ij1 c;al1§malar
da, aray1slannda, denemelerinde oyle bir an gelir ki engelleri olusluran koto niyetli 
karakterlerden baz1lan bas karakterin amac1ndan haberdar olur. isle bu noktadan 
itibaren art1k geriye donO§ yoktur. Zira bas karakter hipotetik olarak amacmdan 
vazgec;mis olsa dahi, art1k ko!Ll niyetli karakterler onu birakmayacaklar ve 
cezalandiracaklardir. iste filmin bu noktas1na donoso olmayan nokta veya antik 
Yunan'daki ad1yla klimaks medyan denir. Anglo-sakson terminolojisinde buna kars1l1k 
gelen sozcok Mid-act Climax'tir. c;onkO baz1 teorisyenler bu noktan1n, ikinci akt1n tam 
ortas1nda geldiijine inanmaktadirlar. Donoso olmayan noktan1n filmin neresinde 
ortaya c;1kt1ij1 konusunda net bir rakam soylemek doijru olmaz ama asaij1 yukan filmin 
2/3'10k b610m0ne kars1l1k geldiiji bilinmektedir. Yine bu nokta ic;in first culmination te
rimi de kullan1lir. Filmin ilk can al1c1 noktas1 olduiju ic;in tercih edilen bu terim, olay 
orgOsUnUn doijal kurgusunu degi§tiren ilk olayd1r. 

DonO§O olmayan nokta, karakterin kendi c;aresizliijini ve c;all§malann1 ifade etmesi 
ac;1s1ndan da onemlidir. Fargo'da borc;lara 
boijulmu§ bir araba sat1c1s1 olan bas karak
ter Jerry (William H. Macy), iki siradan suc;lu 
bularak kans1ni kac;irtma plan1 yapar. Amaci, 
anonim bir isimle zengin kay1n pederinden 
fidye alabilmektir. Olaym i§leyisi sirasmda iki 
adam Jerry'nin kansm1 kac;1rirlar ancak yol
lan Ozerine c;1kan pek c;ok kisiyi de oldOrOr
ler. Polis peslerindedir ve olay spiral gibi 

dolanmaya baslar. Bu noktadan sonra, karakter l<endi istese dahi geriye donemeye
cektir. 

Yumu�ak Kann Bolqesi 

Engelleri anlatirken, yumusak kann konusundan bahsetmistim. Ancak filmin II. 
akllnin kurgusunda onemli bir yer tuttuiju ic;in bir kez daha tekrarlamak yerinde ola
caktir. Filmin ortalanna doijru, gerilimin dOstLlijO, ritmin yavaslad1ij1, engellerin 
olusturduiju kresendoya ve gereklilil< konusuna onem verilmemesinden dolay1 filmin 
dengesinin bozulduijunun hissedildiiji bolOme yumusak kann denilmektedir. 

Senaristin, oykOde yumusak kann olusturma yanl1s1n1n altmda yatan baz1 neden
ler vardir: 

-Senarist, birinci akt1 yazarl<en tamamen 6zgOrdOr. Ozellikle ilk sekansta, neyi nas1I 
yapacaij1, hangi karakteri ne sel<ilde sunacaij1 tamamen kendi sec;imine kalm1slir. 
Ancak bu ozgOrlOijOn asl1nda gorece olduiju ikinci akt1 yaz1m asamasmda ortaya c;1kar. 
Senarist, asl1nda yalnizca ilk sekansm sunumunda tamam1yla ozgOrdOr. Bundan son
raki sahnelerde, olay orgOsO ic;in gerekli elemanlan senaryosuna yerlestirmek ve bil
gilendirmeyi dikkatli yapmakla yOkOmlOdOr. Nitekim ilk aktm eksik ve hatalan ikinci 
akt1n ic;inde ortaya c;1kmaya baslar. brneijin, karakterin amacm1 gerc;eklestirmek ic;in 
ne kadar motive olduiju ilk aktta verilmezse karakterin daha sonraki c;abalannin 
nedeni anlasilmayabilir. 
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-Senarist, ba§ karakterinin amacrn1n 6nUndeki engelleri iyi belirlememi§ ya da bun
larrn birbirleri arasmdaki ili§kiyi yeterince geli§lirmemi§lir. Bu engellerin kU<;Ukten 
bUyUije doijru, ayrica i;abuk i;ozUlebilir olandan daha zor ba§arilacak olana doijru 
siralanmas1 gerekir. Eijer senaryoya, filmin ba§mdan itibaren fazlas1yla nefes kesici 
engellerle giri§ yapm1§sak bu seviyeyi ve bu ritmi ayn1 kuvvette tutmak, bir yandan da 
olay1 daha da dallan1p budaklandirmak gerekir. Nitekim, ball i;evrelerde Raiders of 
the lost ark (Kutsal hazine avc1lar1) ya da Indiana Jones and the last crusade 
(indiana Jones ve son macera) turU filmlerin bUyUk ba§arismm alt1nda, filmin i<;inde
ki unutulmaz 6zel efektler olduiju s6ylenmesine kar§in, ashnda engellerin ritminin 
ola(JanUstO bir canlillkla sergilenmesi, seyircinin ilgisinin ana nedenlerinden biridir. 

-ilk akttaki engel duvarin1 i;ok yUksek, karakterin bunu i;ozebilme gUcUnU de i;ok 
s1nirl1 verirsek, ister istemez ritm dU§eCektir. Zira, bundan sonra yeni engeller bulmak 
demek, ilk akttaki engellerden daha yUkseklerine, daha zorlarina sahip olmal< demektir. 

�sazen senarist, I. akt1 yeterince ilgi �ekici kurmas1na ra(Jmen, karars1zl!k, acemilik 
gibi nedenlerle bundan sonrasmda olay orgUsUnUn ritmini kaybedebilir. Fransiz y6net
men Cedric Klapisch'in ilk donem film
lerinden Chacun cherche son chat 
(Herkes kedisini ariyor)'da ba§ karak
ter gen<; kiz i;ok sevdiiji kedisinin evden 
kai;t1ij1n1 lark eder ve aramaya giri§ir. 
ilgin<; bir ritmle ba§layan filmin ayrn 
§ekilde devam edeceijini sananlar 
yarnl irlar, zira bondan sonra fi lm 
Paris'in Basti l le semtinin adeta bir 
panoramas1n1 veren (acemice yap1fml$) 
bir yari belgesele donU§Ur. 

-Filmin ritmi, konusu hatta olay 6rgUsUnUn uygulamas1 ne §ekilde olursa olsun 
hii;bir zaman terk etmemek gereken tek ve i;ok 6nemli bir eleman vardir. Tabii ki ba§ 
l<arakter ... Ba§ karakteri anlatirken filmin ba§1nda doijru bir ba§ karakter sei;ememek, 
amac1 doijru belirleyememek ya da motivasyonun yeterli ai;1kl1kta ortaya konulama
mas1 gibi sorunlar Uzerinde durmu§tum. Ancak ball filmlerde ba§ karakter sei;imi 
doijru yap1ld1ij1 halde, 6ykUnUn belli bir b61UmUnde (sonradan tekrar geri almmak 
Ozere) ba§ karakterin terk edildiiji gorUlebilir. Yonetmenin/Senaristin kompakt bir 
olay orgUsU kurmak yerine kendi fantezilerine teslim olduiju ball filmlerde bu durum 
yumu§ak karma neden olmaktad1r. Kendi hesab1ma, olduki;a bUyUIU bir atmosferde 
ba§layan bir Nagisa Oshima filminde [Tabou (Tabu)J olaydaki ba§ karakter Hijikata"rnn 
dU§Uncelerinden uzakla§t1ij1mizda, ba§ karakterimizi kaybettiijimizi ve bir yumu§ak 
karin ya§ad1ij1miz1 hatirhyorum. 

-Film in ani bir aks deiji§imine ugramas1 ya da 6nemli karakterlerden birinin olUmU, 
filmin kalanmda sarkmaya neden olabilir. Seyirciyi kaybetmemek ii;in dengeleri iyi kur
mal< gerekir. Masumiyet'in ba§ karakteri Yusuf (GUven Kira<;) hapisten i;1l<t1ktan sonra 
tutunacaij1 bir insan veya bir eylem aray1§ml Bekir (Haluk Bilginer)'de bulur. Gittiki;e 
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yOkselen, ai;1lan bu ili§ki Bekir'in 610m0yle kaybolur. Bu olay, filmin temposunu da bir 
anda dO§OrOr. Bu noktada hayat1n1n merkezi haline gelen bir adam1 kaybeden Yusuf 
ne yapacaktir? Seyircinin merak1 Yusuf'un eylemsizligi ve ba§1bo§lugu ile c;abucak 
s1kmt1ya donO§ebilir. 

Klimaks ve dramatik sonu� 

Klimaks1n bir anlamda filmin biti§ini ifade ettigi unutulmamalldir. Yani tum dra
matik tansiyon, klimakstan hemen oncel<i sahnede doruguna ula§ir ve klimaksla birlik
te de sona erer. Ba§ karakter, klimaks sekansmda antagonist ile fizik olarak kar§1 
kar§1ya gelir. Burada antagonist kavram1 ile yalnizca filmin kotO adam1 deg ii ba§ karak
terin amac1 kar§1s1ndaki engellerin en bOyOgO kastedilir. i§te, filmin II. akt1n1n sona 
erdigi ve dramatik sonucun ahnd1g1 sahneden hemen onceki bu kar§1la§maya zorunlu 
sahne denir. Zorunlu sahne gerc;ekten de kOc;Ok c;at1§malar sonrasmda kac;m1lmaz olan 
kar§ila§madir. Amac; k1nlmas1 gibi baz1 durumlarda bu sahne filmin ortas1nda olabildigi 
gibi filmin iki ayn zorunlu sahnesi de olabilir. Tematik degi§imlerde de bazen bu 
kar§ila§ma filmin sonlanndan daha once ortaya c;1kabilir. Nadir de olsa, baz1 filmlerde 
zorunlu sahne filmin ortalannda gerc;ekle§ir ama gereken sonuc; almmad1g1 ic;in ikinci 
bir zorunlu sahne beklentisi olu§turabilir ya da tematik bir sonuc; al1nd1g1 dO§OnOIOr. 
The Remains of the day (Gunden 
kalanlar) filminde seyircinin ba§
tan itibaren bekledigi sahne, U§ak 
Stevens'la (Anthony Hopkins) 
hizmetc;i Mrs. Kenton'm (Emma 
Thompson) a§k ya§amas1d1r. 
Stevens kitap okurken, odasma 
gelen Mrs. Kenton'la yalniz kald1g1 
sahne, seyircinin filmin ba§mdan 
beri bekledigi andir. Arna sonuc;, 
birle§me bekleyenler ic;in hayal 
l<1r1kllg1d1r. 

Remains of the day (GUnden kalanlar) 

Klimaks, bir filmin son noktas1 olabildigi gibi yaln1zca ll.akt1n sonunda da gelebilir. 
Ancak her durumda, sinemadan c;1kan seyircilerin aralannda konu§tuklan son 
sahnedir. Dramatik cevab1n verildigi yerdir. D halde iyi hazirlanm1§, ozenilmi§ bir kli
maks yaratmak onemli bir hale gelir. 6zenilmi§ demek, mutlaka nefes nefese kovala
macalar veya patlamalarla, gosteri boyutu yOksek bir son (her ne kadar bOyle bir 
sei;im de yap1/abilir o/sa da) demek degildir. 6ncelikle klimaks1n ne kadar gOc;IO olacag1 
olaym hazirlan1§1 ile ilgilidir. Bir i;iftin dram1 dogru c;at1§malarla sunulursa, aynl1k veya 
mutluluk seyirci gozOnde i;ok daha iyi bir yere oturacaktir. 6rnegin A.R.O.G.'da son
daki kavu§ma, hazirlanmam1§ oldugu ii;in, gOc;IO niteligine ragmen seyirciye i;ok fazla 
tat vermez. Buna kar§1l1k lss1z adam'daki aynl1k, biraz paldir kOldOr olmas1na rag men 
seyirci nezdinde kabul gorOr. Zira ba§ karakterin l<endini sorgulamas1, karars1zllg1, 
gOc;sOzlOgO daha onceki sahnelerde seyirciye hissettirilmi§tir. 

Ba§ karakterin amacma ula§mas1n1 engelleyen en onemli neden tabii ki karakterin 
610m0d0r. Seyirci ba§ karakterin olmeyecegine dair sezgisel bir inani§ ta§1r. Ancak 
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filmin sonuna doijru gelindikc;e bu inan1� bir soru i�aretine dOnO�Or. 0 yOzden, son 
sekansa kadar filmi iyi getiren, <;ali§malan, hazirl1klan ve engelleri kuran bir senarist, 
bu bolOmde iyi veya koto bir son la bitirmekte nispeten ozgOrdOr. Zira bu sahne filmin 

sonudur ve hi<; bir odemesi yoktur. O 
halde ba§ karakterin hazin ve umutsuz 
610m0 [Children of men (Son umut)] ya 
da intihar [Germania anno zero 
(Almanya s1fir y1l1)] sahneleri §eklinde 
verilen klimakslar biraz da yazarin sorun
sal1n1 belirleme §eklinden kaynaklanir. 

Ancak yalnizca i<;erik a<;1s1ndan degil, 
gorse! a<;1dan da dramatik cevap sekans1n1n 

filmin en yogun sahnesi olmas1 tercih edilir. Patlama [Zabriskie Point, Arlington Road 
(Korkun9 politika)] ya da savas meydani (Gallipoli) gibi. 

I l l .  AKT 

Filmin sonuna gelene kadar neler olacagmdan gene! hatlanyla soz ettik. bncelikle 
senaryo <;evrelerinde <;ok sozo edilen bir konudan bahsedelim. Bir senaryoda yap1y1 kur
maya ba§larken ba§1 ve sonunda ne olacagm1 <;ok iyi bilmek gerekir. Ger<;ekten oyle mi? 
Fil min ba§I i<;in eve!. Arna sonunun sadece gene! hatlanyla bilinmesi, yani ne tarz bir son 
istendiijinin 6ng6r01mesi yeterlidir. italyan senarist Vincenzo Cerami OykOnOn yap1s1n1n 
filmin sonunu hazirlad1g1n1 savunmaktadir: "Ozel bir kural yak, bana final bO/Omlerini 
rozDmlemem irin rok senaryo qeliyor. Ve hep tekrar ediyorum: ilk sahneye bakin, 
sonunu gOreceksiniz. Ya!n1zca son sahne!ere bakarak ti/min sonunu bulamazs1n1z. 
Senaryonun sonu, bize bu sonu qetirecek birrok olay 6rgDsD yani metonimilerin yeniden 
lwrqulanmas1 ile oluJturulur. Bir sure qertikten sonra anlad1m ki sinemada her yone aril< 
sonlar rok zor kabul qormekte. Dramatik olarak iJiemesi irin ti/min kapanmas1 qerek. 
Sinemada lafazanl1k ister istemez deijerini yitiriyor, zira bir 6ykD sonuca varmal1, halbu
ki hayatta 6ykD/er hep devam ediyor .'"' Roman Polanski'nin sad1k senaristi Gerard 
Brach daha da ileri giderek yazarken yaln1zca filmin sonunda ne olacagm1 deg ii, bir son
raki sahnede dahi neler ge<;ecegini bilmeden yola <;1kt1g1n1 soylemektedir. Yoksa kendini 
bir cendereye s1k1lm1§ gibi hissedecegini ozellikle belirtir Brach."' 

1 1 1 .  Aktm i�levi 

Ill. akt, karakterin amac1ni gen;ekle§lirme konusunda ba§anya ula§IP ula§mad1gm1n 
anla§ilmasindan sonraki tom sahneleri i<;ine al1r. <;:ok gene! bir dramatik §ablonda 
dO§OnOldOgOnde bu akt; olay1n sonu<;land1g1, <;al1§malann sona erdigi, karakterin 
<;al1§malar sonras1 huzurlu (veya mutsuz) ya§am1nin k1saca gosterildigi bir bolOm olarak 
dO§OnOIOr. Klimaks bittikten ve dramatik sonu<; alind1ktan sonra, ba§ karakterin ve belki 

252) Marie-Christine Questerbert: Les Sc€naristes /taliennes, 5 Contlnents, Renens, 1988, sayfa 170 
253) Christian Sale: Les scenaristes au travail, 5 Continents, Renens, 1981, sayfa 38 
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de diijer yan karakterlerin §imdiki durumlanni gorme ihtiyac1m1za kar§1l1k gelir. Ancak Ill. 
akt i§levsel olarak gen;ekten bu kadar duraijan bir a§ama olaral< du§unulebilir mi? Bunu 
biraz a<;mak gerekir. 

Ac1 veya ne§eli bir son da olsa, <;ali§malar sonras1 bir donemden bahsedilmektedir. 
Ancak ayn1 nedenle, bu akt1n uzat1lmamas1 gerekir. <;:at1§ma yoktur, her §ey bitmi§lir, 
sonu<;ta bir sunum sahnesidir ve olduk<;a at1ldir. Bu aktin ideal suresi 45 saniye ile 2 daki
ka aras1d1r. Sahnenin iki dakikadan daha uzun olmas1 seyredenleri s1kabileceiji gibi, ba§ka 
bir §eyler olacaij1 konusunda beklenti de yaratabilir. 

Buraya kadar anlatt1ij1m1z modele gore Ill. akt ger<;ekten gerekli midir? Veya bir 
ba§ka deyi§le eijer Ill. akti kald1nrsak oykude ne deiji§ecektir? Asl1nda baz1 filmlerde kli
mal<sin bittiiji ve dramatik sonucun allnd1ij1 sahnelerde, filmin bittiiji ve sahnenin 
uzerinde final jeneriijinin ge<;tiiji gorulmektedir. O halde bir final se<;iminin yap1ld1ij1 film
lerde Ill. aktin nerede olduijuna dair uzun ara§tirmalar yapmak gereksizdir. BolUmun 
ba§1nda da belirttiijimiz gibi, bu tip filmlerde Ill. akt yoktur. 

ideal kullanimda II. akt1n sonunda dramatik sonu<; verilmesinden sonra, Il l. aktta te
matik geli§me ile ilgilenilir. Yani karakterin ili§kisi sonucu ya§ad1ij1 deiji§imin nas1I olacaij1 
verilir. Boylece II. akt1n sonunda dramatik sonu<;, Ill. aktin bitimi ile de tematik sonu<; ve
rilmi§ olur. 

i lgin9 I l l . Akt ornekleri 

60'11 y1llardan ba§layarak, Ill. akt uzerine daha fazla kafa yormaya ba§lanm1§, onun 
nas1I daha aktif hale getirilebileceiji ile ilgili <;al1§malara aijirlik verilmi§tir. Klasik kurgu
nun d1§1na <;1kan ve biraz uzun tutulan Ill. al<t ornekleri uzerinde duralim. 

To Kill a mockingbird (Tarla kU§Unu oldiirmek) filminin II. akt1 97. dakikada sona 
erdikten sonra yakla§lk 25 dakika suren bir Ill. akt vardir ve i;ok uzundur. Tematik 
deiji§im doijrudan ba§ karaktere deijil, <;ocuklanna ail olduiju i<;in gereksizdir. Billy 
Elliot'ta ku<;uk Billy'nin o kadar uijra§tan sonra bale akademisine kabul edildiiji nokta II. 
aktin sonudur. Elbette ki film orada bitebilir. Ancak tam da o uijra§lann ve <;al1§malann 
derecesinin kuvveti nedeniyle Ill. al<t uzun tutulmu§tur. Babas1 CO§kuyla arkada§lanna 
gider ama onlann derdi ba§kadir, grev ba§anya ula§mam1§tir. Billy, eski bale hocas1na 
gider. Sonra bir elipsle aradan birka<; y1I 
ge<;er. Baba ve aijabeyi Billy'yi seyret
meye gelir. John Frankenheimer'in unlU 
politik filmi Seven days in may (Ma
y1sta yedi giin)'de askeriyenin i<;inde 
namuslu bir albay olan ba§ karakter 
Jiggs (Kirk Douglas)'in amac1, soylentileri 
ortal1kta dola§an askeri darbe olas11iij1 
varsa bunu yetkililere bildirmektir. Filmin 
son 15 dakikas1na kadar bunun doijru 
olup olmad1ij1 surekli olarak suruncemede b1rak1lm1§lir. Bu durum ortaya <;1kt1ij1nda Jiggs 
amacina ula§ir ve II. akt biter. Ancak bu durumun ortaya <;1kard1ij1 sonu<;lar iyi veya kotu 
olarak Jiggs'in askeri geleceijini etkileyecektir. 
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Tematik Sonu« ve I l l . Akt 

Buraya kadar, lineer dramatik sonui;lu filmlerde Ill. akt1n ne §ekilde ortaya konulacaij1 
uzerinde durdum. Ancak daha onceki bolumlerden biliyoruz ki filmlerin i;oijunluijunda 
dramatik yap1nin yaninda bir alt metin gibi ilerleyen tematik yap1 i;izgisi bulunmaktad1r. 
Bu tematik yap1, dramatik yap1n1n bask1n olduiju filmlerde karal<terin deiji§imini temsil 
eder. O halde dramatik yap1 ile tematik yap1y1 iki lineer i;izgi gibi du§unursek bunlann 
farkl1 zamanlarda sona ereceiji dO§unUlebilir. Bunlann biti§ zamanlan da siras1yla kli· 
maks (II. aktm sonu) ve Ill. aktin sonunu olu§turur. 

;;oK 

�ok, filmin o ana kadar olu§mam1§ olan dramatik ak1§1n1 olu§turacak, deiji§tirecek 
veya filmin en son sekans1nda, her §eyi farkl1la§tirarak dramatik bir donu§umle 
tai;landirarak bitirecek buyOk surprize denir. Thomas Winterberg'in senaryosu Festen 
(�olen)'de ana karakter Christian, babas1nin doijum gunO ii;in hazirlanan §olen sofrasina 
davetlidir. Film in o anina kadar sempatik bir karakter portresi i;izen Christian'in sofrada 
herkesi susturarak, §erefine doijum gOnu kutlamas1 yap1lan babasin1n asl1nda kui;ukken 
l<endisini taciz ettiijini soylemesi tam bir �OK'tur. 

:;;ok ve Biiyiik Surpriz Fark1 

�ok, surprizin buyuijudur, ancak sOrprize gore i;ok daha sars1c1 ve filmin ii;indeki 
i§levi de yine surprize oranla i;ok daha onemli olmalldir. Ayn1 tip kullanim1n §Ok veya 
surpriz olup olmayacaij1ni iki ornek dahilinde inceleyelim: The Crying game (Aijlatan 
oyun)'de IRA silahll kurtulu§ orgutu uyesi militan Fergus, esir ald1klan Jody adinda ingiliz 
bir askerle arkada§llk kurmaya ba§lar. Joey, bir ka<;1§ denemesinde olur ama olmeden 
once Fergus' a resmini verdiiji k1z arkada§1 Dil'e goz kulak olmas1ni soyler. Olaydan sonra 
Dil'i bulan Fergus bu uzun boylu, siyahi, vah§i hath guzel kadindan etkilenir. Aralannda 
yalunla§ma olur ve sevi§tikleri sirada Fergus (ve onunfa birlilde seyirci def) hayatinin 
sokunu ya§ar. (Film art1k bir kfasik o/duiju ve <;oiju kimse seyrettiiji i<;in bu orneiji veri
yorum ama ha/a seyretmemi� o/anfar bundan sonraki cDmteyi okumayabilirter.) Dil 
asllnda erkektir ve Fergus'la birlikte seyirci de bunu Dil'in i;1plak vucudunda yukandan 
a§aij1ya doijru yap1lan bir kamera hareketi ile oijrenir. Bu olaydan sonra Fergus'un Dil'le 
olan ili§kisi tamamen deijl§ecektir, hatta bitecektir. Her ne l<adar aralanndaki ili§ki filmin 
ilerleyen bolumlerinde yeniden kurulacak da olsa bu §Okla birlikte ili§kilerinin yap1s1 
deiji§mi§ ve bunun filmin ak1§1na da etkisi olmu§tur. Halbuki Frank Pierson'un Dog day 
afternoon (Kopeklerin gOnO) filminde ayni tip say1labilecek bir ornek farkll i§levle 
kar§1m1za i;1kar. iki gen<; adam1n bir bankay1 soymaya giri§ip, ii;eridekileri rehin almas1ni 
lwnu edinen filmde, bu iki soyguncudan daha bask1n olan Sonny CAI Pacino) d1§anda 
kendilerini i;evrelemi§ olan polislerle yapt1klan pazarllij1 yonetmektedir. Polisleri 
rehinelere zarar vermel<le tehdit ederek onlardan kans1ni bulmalanni, kans1 ile 
konu§mal< istediijini soyler. Uzun uijra§lardan sonra aranan l<i§i bulunur. Arna buyuk bir 
surpriz! Soyguncunun kanm dediiji aslinda bir erkektir. Sony e§cinseldir ve bu adamla 
ya§amaktadir. i§te bu filmdeki ornek buyuk bir surprizdir ama §Ok say1labilecek bir ele-
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man deijildir. Zira Sonny'nin birlikte olduiju insanin kadin deijil de bir erkel< olmas1, olay 
orgUsUnun ii;inde, diijer karakterlerin ba§ karakterle olan ili§kisini deiji§tirmemekte veya olay 
ak1§1na sel<te vurmamaktadir. Karakter hakk1nda biraz daha fikir veren bir ozgUnlUktUr. 

�ok ve K1rm1Z1 Ringa Bir Arada 

Bir onceki bolUmde ai;1klad1ij1m kirm1z1 ringa l<Lil lanim1, daha once olu§turulmu§ 
olan dramatik yap1y1 ve olay orgusUnU tamamen deiji§tirerek filme farkll bir §ekilde 
(fark/1 bir baJ karakter, fark/1 bir yap1, fark/1 ama(:) tekrar ba§lamay1 gerektiren bir dra
matik elemandir. kirm1z1 ringan1n sUrekli bUyUk bir §Ok sonucu olu§uyor olmas1, sah
nenin bir kirm1z1 ringa m1 yoksa §Ok sahnesi mi olduiju konusunda bir kafa kan§1kl1ij1 
yaratabilir. Ancak gen;ekte, kirm1z1 ringa yaln1zca l<Lil lan1min ad1dir. Bu kullan1m1n 
olu�mas1 i�in ise her zaman bir �ok gerekmektedir. K1rm1z1 ringa · kural1n1n an lam 
kazanmas1, olu§turulduiju ongorulen dramatik kurgunun, beklenmedik bir anda gelen 
§Okla ta ma men deiji§mesidir. Her §Ok bir kirm1z1 ringa deijildir. Ancak her kirm1z1 ringa 
sahnesi §Ol<ludur. John lrvin'in onemli filmlerinden City of industry (Hirs tuzag1), 
dart karakterin bir soygun tasarlamas1 ile ba§lar. Plan yap1lir, soyguna giri§ilir ve 
ba§an! Karakterler arasindaki uyum o denli iyidir ki seyirci filmin bundan sonrasmm 
karakterlerle onlann pe§ine dO§en polisler aras1nda gei;eceijine neredeyse ikna olmu§ 
gibidir. Ancak birden ii;lerinden biri, Skip, diijer U<; ortaij1n1 vurur ve soygunun 
paras1yla ortadan l<aybolur. �OK VE KIRMIZI RiNGA ... Ba§ l<arakterimiz kim olacaktir? 
i<;lerinden Roy Egan (Harvey Keitel) olmemi§tir ve filmin kalan bolUmU onun Skip'i 
bulup 6<; alma oykusu olarak devam edecektir. Bir onceki bolUmde, kirm1z1 ringa kul
Jan1m1nm i;oijunlukla filmlerin ba§lannda ya da ortalanna doijru olduijunu [Psycho 
(Sap1k), The Crying Game (Aglatan Oyun)], bunun da nedeninin, bu kullan1m ile bir
likte ba§ karakteri ve amac1 deiji§tirerek filmi yeniden yap1Jandirmak olduijunu soyle
mi§lim. <;ok nadir ve istisnai de olsa bu kullan1m filmin sonlannda da yer bulabilir. 

Sonlardaki §Oklar, bazen ba§ karakter hakk1nda verdiijimiz yarg1n1n ya da 
·1nand1ij1m1z ger<;eijin tamamen farkl1 olduijunu gostermenin iitesinde, filmi yeniden 
yap1Jandirarak devam etmeyi gerektirebilir. Orneijin Secret window (Gizli 
pencere)'de ba§ karakterimiz yazar Mort Rainey (Jonny Depp) Shoother ad1nda biri 
tarafmdan, romanini i;ald1ij1 iddias1yla tehdit edilmektedir. Adama roman1 iddia ettiiji 
tarihten once yazd1ijm1 ispatlamak i<;in oykUsunun yaymland1ij1 derginin postalan
mas1n1 ister. Mektubu ai;t1ij1nda soz konusu sayfalann yirt1ld1ij1n1 gorUr. Bunu kendisin
den ba§ka hi<; kimsenin yapamayacaij1na ikna olur ve kendisiyle konu§maya ba§lar. Bu 
§ekilde geri;ekten de biiyle bir karal<terin var olmad1ij1, bunun yazann kotu taraf1n1 
ortaya i;1karan hay a Ii bir karakter olduiju ortaya i;1kar. Ancak film orada sonu<;lanmaz. 
<;ok ku<;Uk bir zaman dilimi ii;in dahi olsa filmi yeniden kurgulamak gerekecektir. 
Asl1na bakarsaniz, filmin bu noktas1ndan sonra gei;enlerin inand1nc1l1ij1n1 ve dengesini 
oturtmak son derece zor bir al1§tlrmadir. Nitekim filmde de bu durum ai;1ki;a bellidir. 

Oyki.i i�inde �ok Osti.ine �ok 

Ba21 senaryolar §Okun etki gucunden yararlanmakla kalmay1p, bir sekanstan 
diijerine arka arkaya kurulan bUyUk sUrprizlerle ozel bir dil yaratmay1 denemi§lerdir. 



Harold Becker'in dramatik eleman� 
!aria sOslO filmi Malice arka arkaya 
§Ok kul lan1mrna dayanmaktadir. 
Mutlu bir evliliiji olan Safian'1n karis1 
hamiledir. Ancak ba§ka bir nedenle 
doktora giden Safian k1sir olduijunu 
oijrenir. $OK ... Daha sonra olacak 
tom olaylarin dOijmesine basan 
kOc;Ok c;ocuijun bunlari pencereden 
g6rd0ij0 savunulmaktadir. Ancal< 
fi lmin ilerleyen b610mlerinde 
i;ocuijun k6r olduiju anla§ilir! $OK ... 
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Bu tip bir dil kullarnm1 olan filmlerde seyirci sOrekli bir beklenti halindedir. 
$ok Ostone §Ok, filmin Ill. akt1nda olabildiiji gibi tom film, yap1 olarak bunun Ozerine 

kurulmu§ da olabilir. Senarist Stephen Peters, Wild thinqs (Vah�i �eyler) adl1 filmini 
t1pk1 Malice gibi bir §Oklar yumaij1 §eklinde yapm1§tir. K1saca 6zetleyelim: Filmde d6rt 
karakter vardir. Gene; 6ijretmen Lombardo, zengin aile k1z1 Kelly, asi gene; k1z Suzie ve 
dedektif Duquette ... Filmin ba§1nda Lombardo; Kelly ve Suzie adl1 iki gene; k1z 
tarafrndan tecavOzle suc;larnr. Ancak mahkemede bu olayrn iki gene; k1zrn tezgah1 
olduiju anla§ilir. Olayda belli bir beklenti olduiju i<;in bunu §Oktan c;ok, bir sOrpriz saya
bil.1riz. Mahl<eme davay1 du§OrOp Lombardo'yu serbest birakir, gene; k1zlar da tazminat 
odemeye mahkOm edilir. Olaydan sonra bu Oc;IOyO yatakta sevi§irken g6rOrOz. Oc;IO bir 
ili§kileri vardir ve Kelly'nin ailesinden gelecek tazminat parasrn1 payla§mak Ozere 
anla§mi§lardir. ($OK) Ancak aralarinda bir anla§mazhk c;1kar ve c;1kan arbedede 
Lombardo Suzie'yi 61dOrOr. Dedektif Duquette tom bu olanlardan ku§kulanmaktadir 
ve bir gun Kelly'nin evine giderek onu itirafa zorlar. Kelly kendini 61dOrOr. Gerek 
Suzie'nin gerekse Kelly'nin 610mleri sOrprizdir ancak §Ok deijildir. Fakat Kelly'nin 
610m0nden sonra asl1nda Lombardo ve Duquette'in de ortak hareket ettiiji anla§1lir. 
($OK) ·1kisi ortaktir ve tam pararnn payla§1lmas1 siras1nda Lombardo, Duquette'i 
61dOrOr. Bunu da bOyOk bir sOrpriz sayabiliriz. Ancak tom bu olanlardan sonra, 
Suzie'nin hayatta olduiju ve Lombardo'nun hem ortaij1 hem de sevgilisi olduiju 
anla§ihr. ($OK) Birlikte denize ac;1lirlar ve Suzie denizin ortasmda zehirle Lombardo'yu 
61d0r0r. Dur durak bilmeyen bu kadar olaydan sonra son il<i karakter arasmda art1k 
yeni bir sorpriz olmayacaij1 inanc1na daha yal<1n olduijumuz ic;in bu son cinayeti de bir 
$OK sayabiliriz. Yine Double jeopardy C<;itte tehlike) admdaki Amerikan filminde 
senaristler David Weisberg ve Douglas S. Cook arka arkaya §oklar yaratarak olay 
iirgOsOnun tom diinOm noktalarin1 bunlar OstOne kurmu§lardir. Libby Parsons (Ashley 
Judd) kocas1 ile c;1kt1ij1 bir yat gezisinde uykudan kanlar ic;inde uyanir. Kocas1 kaybol
mu§tur. (1. $OK) Sahil polisi once durumundan §Ophelenir, sonra onu cinayetle suc;lar. 
Hapise giren Libby, oradan evindeki c;ocuijuna telefon ettiijinde telefonu kocas1 ac;ar. 
(2. $OK) 

Yukanda orneijini verdiijim oc; film, §Oklar yoluyla belli bir dil olu§turmU§ 
6ykOlerdir. Konulan hie; de derinlikli say1lmayacak bu filmier, c;1kt1klar1 donemde 
seyircinin gozonde 6nem kazanm1§, konu§ulmu§tur. Arka arkaya §Ok yaratmak belli 
bir c;ali§ma gerektirir, ama kar§1l1ijrn1 da seyirciden alacakt1r. Woody Allen'm 
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Manhattan murder mystery (Bir cinayet s1m) filminde de cinayet filmlerine 6zgu 
ancak komedi 6ijelerinin de unutulmad1ij1 olduk<;a etkili, arka arkaya kullanilm1§ §Oklar 
vard1r. Carol (Diane Keaton) ve kocas1 Larry (Woody Allen), ya§ll, tonton ve mutlu bir <;ift 
olan kom§ulan Mr. ve Mrs. House'u bir ak§am ziyarete gider. Olduk<;a samimi ge<;en 
ak§amdan bir gun sonra ya§li Mrs. House'un kalp krizinden 61duijunu 6ijrenirler. Carol, 

Manhattan murder mystery (Bir cinayet s1rn) 

Mr. House'un kans1n1 61durduijunden §Uphelenmektedir. Hatta kocas1 Larry'nin iti
razlanna raijmen gizlice evlerini incelemeye dahi gider. Ve bir gun ara§tirmalanna 
devam ederken ... $OK ... Mrs. House'u, yani 61duiju zannedilen kad1n1 bir otobuste g6rur. 
Takip eder. Bir otelde olduijunu tespit eder. Ancak il<inci $OK ... Mrs. House, geldiiji otel 
odasinda oldurOlmO§, yerde yatmaktad1r. Carol panikle <;1karak polis lere haber verir. 
Onlarla birlikte otel odasina geri d6nduijunde $OK ... Ceset kaybolmu§tur. 

�ok Kullamm1 

Filmin ba§inda henuz haz1rl1k objeleri ve karakterleri yerle§tirilmemi§ olduiju i<;in §Ok 
yaratmak olduk<;a zordur. Buna kar§1l1k filmin ilk akt1nda k1rm1z1 ringa kullan1m1nin ayni 
zamanda bir §Ok olduiju daha once belirtilmi§tir. $okun kullanim1 u<; ayn §ekilde ince
lenebilir. 

a) Filmin icinde 

Genellikle II. aktin i<;inde kullan1lan §Oklar, haz1rlanm1§ elemanlann farkl1 §ekilde 
ortaya <;1kmas1 ya da seyiciye anonsu yap1lm1§ ancak ne olduiju belirtilmemi§ baz1 sah
nelerin ilgi <;ekici bi<;imde yap1lmas1 ile olu§ur. Bu ikinci tip §Oklar genellikle korku film
lerinin beslendiiji surprizlerdir. brneijin Alien (Yarat1k)'ta filmin ilk yanm saatinden 
itibaren grubun bir yarat1k tehdidi ile kar§1 kar§iya olduiju seyirciye hissettirilir. Filmdeki 
karakterler bir §eyler gormu§lerdir ancak henuz canavann varl1ijindan tamamen haber
sizdirler. Seyirci ise haberlidir ancak nereden geleceijini bilmez. i§te bu noktada seyirciyi 
de l<lasik bir korku filminin tipik canavar sald1nlanndan <;ok daha surprizli, g6steri boyu-

Alien (Yarat1k) 
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tu c;ol< daha yUksek olan bir sahne ile >a>irlmak yerinde olur. TUm grup toplanm1> yemek 
yerken grubun i<;inden biri (Kane) ogUrmeye ba§lar. Seyirci de dahil herkes karakterin 
yedigi bir >ey nedeniyle boyle davrand1g1n1 dU>UnUr. Daha dogrusu seyirci bir §eyler 
olacag1n1 sezmeldedir ama ne olacag1n1 bilmez. Birden, karakterin ic;inden bir yarat1k 
c;1kar. Herhalde bu noktada en son bekledigimiz >ey budur. 

b) Klimaks'ta 

Filmin II. akt1 bir >Ok ile sonlandir1labilir yani klimaks ve §Ok sahnesi Ustuste bindiril
nii§ olur. Bu sUrprizin sonucu genellikle gosterilmez. Seyirciye bundan sonra olacaklan 
tasarlama pay1 b1rak1lir. Canavarlarla bogu§an ba§ karakter veya ana karakterlerden 
birinin hi<; beklenmedik bir §ekilde canavara donU§tugU Body snatchers (Beden kemiri
ciler), Le Bal des vampires (Vampirlerin dans1) gibi filmlerde seyirci bundan sonra ola
caklann karamsarl1g1 ic;inde b1rak1hr. Bu tip orneklerin en ilginc;lerinden biri Dawn of the 
dead (Oliilerin �afaij1)'d1r. Zira bu filmde karakterler, filmin sonunda tekneyle ac;1larak 
zombilerden kurtulmay1 ba§anrlar. Jenerik c;1kar ve seyirci rahatlar. Ancak jenerigin 
aras1na giren gOrOntOlerden teknenin i<.;ine de zombilerin girdi(jini anlarmakta gecikme
yiz. Buna kar§1hk, §Ok yarat1min1n gosteri boyutunun yUksek olmasi hi<; de gerekli 
degildir. 70'1erin ba§anh Frans1z filmi Le Chat (Kedi)'de, klimaksta c;ok duygusal ve 
ozgUn bir §Ok ornegi vardir. ileli§imlerini tamamen kaybetmi§ ya§h <;if! Clemence 
(Simone Signore!) ve Julien (Jean Gabin), Julien'in kedisinin Clemence tarafindan 
oldUrUlmesi ile birbirlerinden iyice nefret etmeye ba§lar. Bu gerilim, kre§endo bic;imde 
yUkseltilir. Ancak sonlarda Clemence 61Unce, Julien'in de intihar etmesi seyirci ic;in c;ok 
onemli bir §Ok niteligi ta§ir. 

�okun klimaksta olmas1, Il l. akttan tamamen vazgec;ilmesi demek degildir. Hatta olay· 
lar bir §Okla bittikten sonra karakterlerin olaya yaptiklan yorumlann yer ald1g1 ufak bir 
Ill. akt ilginc; de olabilir. Zira bir §Okun Uzerine hemen filmi bitirmek ve jenerik yaz1lannin 
c;1kmasi, ozellikle ba§ karakterin Ustun oldugu durumlarda seyircide yanm kalml§ bir tat 
birakabilir. Seyirciler bu §Ok sonucunda ortaya c;1kan alternatif durum hakk1nda filmdeki 
karakterlerin ne dU§UndUklerini merak etmektedir. Nitekim The Stinq (U�kaij1t�1lar)'da 
Henry Gondorff (Paul Newman) ve Johnny Hool<er (Robert Redford) Doyle Lonnegan'1 
(Robert Shaw) gUzel bir tezgahtan sonra alt ederler ve parasin1 alirlar. Olay 
tamamland1ktan sonra yani klimaks sonrasinda, Gondorff ve Hooker'1 bir arada gormek 
isteriz. 

c) Ill. Akt'ta 

II. aktin sonunda dramatik sonuc; ahnmahd1r. Dramatik yap1l1 filmlerde Ill. akt1n 
c;at1§mas1z olmas1 nedeniyle son derece k1sa sUrmesi gerektiginden bahsetmi§lim. Ancak 
bu akt1 daha hareketli, daha al<lif k1lmak, yani seyircide tekrar ozde§le§me uyandiracak 
bir lwnuma getirebilmel< i<;in §Ok kullanim1 en etkili, hatta biricik yontemdir. Ba§ karak
ter, kar§1s1ndaki kotU niyetli ki§iden kurtuldugunda dramatik sonuc; ahnm1§ olur ama kotu 
adam belki de olmemi§lir. Nitekim tam her §eyin iyi sonuc;lanmasin1n mutlulugu 
ya§anirken, kotU adamin birdenbire ortaya c;1kmas1, en l<lasik §Ok yontemidir. 111. aktta §Ok 
kullan1m1 ile, bu aktin sUresi uzar, olaya tekrar heyecan kat1lm1§ olur. Ancak en onemlisi, 
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t1pk1 klimaks ve II. akt1n sonuc;lanmas1 gibi Il l. aldm da bir sonu ve buna baijl1 olarak dra
matik sonucu vard1r. Oyleyse soklu filmlerde hem II. aktm, hem de Ill. aktm sonunda iki 
ayn dramatik sonuc verilecektir. Bu dramatik sonuclar birbirinin ayn1 olabileceai qibi. 
tamamen ters de olabilir. 

Baz1 filmlerde II. ve Ill. akt bittikten sonra senarist, en son sahneyi §Ok bir gorOntO ile 
bitirebilir. Bunun nedeni klimakstaki §oklarda olduiju gibi, seyircinin bundan sonra ola
caklan filmin sonundan sonra kafas1nda tasarlamas1 de(jil, yaln1zca filmin atmosferini 
tac;landirmakt1r. 

I I . VE I l l .  AKT DRAMATiK SONU<;LARI 

I I .  ve I l l .  aktlann sonuc;lannm ne t ip varyasyonlar gostereceiji Ozerinde dural1m: 

a) Birbirinden Farkl1 iki Dramatik Sonuc 

JI. akt1n yani klimaks1n sonundaki dramatik sonuc; evet veya haw olabilir. Ill. aktm 
sonunda verilen dramatik sonu� tersine dOnebilir. 

-II. aktin sonunda haw olan dramatik sonucun Ill. akt1n sonunda evet'e donOsmesi: 
Ba§ karakter II. aktin sonunda amac1n1 sonuc;land1rir ancak sonuc; olumsuz olur, yani 
ba§aramaz. Ondan sonra Ill. aktta birden c;ozOm bulunur ve dramatik sonuc; deiji§ir. 
George Culwr'un Adam's rib (Adem'in kaburqa kemiiji) filminde ba§ karakter savc1 
Adam Bonner (Spencer Tracy), antagonist pozisyonundaki avukat kans1 Amanda'ya 
kar§1 inatla§tiklan bir davay1 kaybeder. Bu dava evliliklerini y1kar ve dramatik cevap 
olumsuzdur ancak Ill. aktta Adam kansma bir oyun yaparak aray1 dOzeltir. Dramatik 
cevap evete d6ner. 

-II. aktm sonunda evet olan dramatik sonucun Ill. aktm sonunda havira donOsmesi: 
II. aktm mutlulukla, yani ba§ karakterin dramatik amacma ula§mas1yla bittiiji durum

larda, Ill. akt ac;1hm1ndan sonra mutsuzluija yani olumsuz bir dramatik sonuca baijla
nabilir. Bunun onemli orneklerinden biri Les Enfants du Paradis (Cennetin 
�ocuklan) 'dir."' Filmde Baptiste, sevdiijrRadin Garance'1n a§k1n1 elde eder. Ancak diijer 
kadm Nathalie ortaya c;1k1nca Garance Baptiste'i terk eder ve kaybolur. Film olumsuz bir 
dramatik cevapla biter. Yine ozellikle kimliijini ya da yapt1ij1 yanh§l1klan film boyunca sak
layan karakterler II. aktin sonunda ba§arm1§ gibi gorunebilir ancak Ill. aktta onlan taniyan 
birileri c;1kar. [Talented Mr. Ripley (Yetenekli Bay Ripley)] 

b) Birbirinin Esi iki Dramatik Sonuc; 

II. ve Ill. aktlann sonunda verilen dramatik sonuc;lann ikisi de evet ya da ikisi de haw 
olabilir. 

-Dramatik sonucun II. ve Ill. aldlann sonucunda haw olmasi: Bu tip durumlarda 
karakter ba§anya ula§amaz. James Foley'in At close ranqe (Yakmdan) filminde ba§ 
karakter Brad'in (Sena Penn) amac1 sevdiiji,k1z Terry ile mutlu bir yuva kurmaktir. Ancak 

254) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enf�nt, Cergy, 1997, sayfa 145 
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1 1 . akl1n sonunda Terry, Brad'in psikopat babasi taraf1ndan BldOrOIOr. Ill. akt ise Terry'nin 
1nti11am1na aynlm1:;tir. Ancak sonuc; yine hayir olacaktir. 

·Dramatik sonucun II. ve Ill. aktlann sonucunda eve! olmasi: Bu kullanim "Mei}er kOto 
adain O/memi!;tir"e kar:;1ilk gelir. Ba:; karakter klimaksta amac1na ula:;ir ancak birdenbire 
ayni sorunun uzant1lan ya da yeni bir sorun ortaya c;1kar. Karakterimiz Ill. akttaki 
mOcadelesini yeniden kazanir. Orneijin Alien (Yarat1k)'ta ba!l karakter canavan yak 
eder ya da yak ettiijine inanir. Tabii ki biz de Byle! Ancak Blmemi!llir, bir kez daha 
kar,.1s1na <;1kar. MOcadele yeniden ba!llar ve bir kez daha galip gelinir. 

c)Arka Arkaya �oklar 

Dramatik sonuca varana kadar koto adam1n dono,.o defalarca tekrar edilebilir. Cape 
fear (Korku burnu) filminde Atlanta'h avukat Sam Bowden (Nick Nolte) ve ailesine 
hayati zindan eden Max Cady (Robert De Niro) filmin sonunda cezas1n1 bulur. Ancak 
sonunda kaybedene kadar tekrar tekrar geri donecektir. 

A�•k Son 

Ac;1k son, seyircide olayin devam1n1 gorme isteiji uyandiran ozel bir !lekilde 
dOijOmlenmi!l c;ati,.malara verilen addir. Sonuna kadar getirilmi:; ama i;BzOlememi!l 
i;at1,.ma !leklinde ortaya c;1kan bu kavram ic;in anglo·saksonlar "c/iff·hanger"terimini kul· 
lan1r. �izgi romanlar tamamen bu prensip Ozerine kurulmu§tur. Bu nun seyircinin ilgisini 
ayakta tutmak gibi ekonomik bir nedeni vardir. Gosteri sanatlannda ozellikle televizyon 
dizileri ve radyo piyeslerinde c;ok kullanihr. TOrkiye'de radyo piyeslerinin "Arl<as1 yann " 
olarak anild1ij1n1 biliyoruz. 

Sinemada, ac;1k son uygulamas1 filmin sonunun gosterilmeyip gelecek programa, 
diziye veya filmin diijer bOIOmOne birak1lmas1 !leklinde ortaya <;1kar. Ancak ertesi 
bolumde gerc;ekle,.ecek olan finalin, yeni engellere ac;1I< olmas1 da gerekir. Olay 
BrgOsOnO, bir kadinla, bir adamin bulu!lmalanna kadar kurup, birdenbire kesmek, ac;1k 
son yaratmak demek deijildir. Ac;1k son ashnda olay bittikten, yani klimaks ve dramatik 
sonuc;tan sonra ortaya c;1kar. Bu noktada karakter ashnda yanild1ij1n1 ya da her !leyin 
sand1ij1 gibi olmad1ij1n1 lark eder. Bunu bir daha ki filmde ele al1nz. Eijer bu bir dizi ise o 
zaman her epizodun sonunda yeni bir kurgu duzenlemek gerekir. Bu uygulamay1 bir 
anlamda klimaksta yap1lan ve karakterin ba,.ina i:; a<;an bir !lOk olarak do,.onebiliriz. 
Ancak ac;1k son !lOklu olduiju kadar bir beklenti de ic;ermelidir. Karakterin bundan sonra· 
ki hamlelerine ve olas1 eylemlerine olanak tan1yan bir !lekilde sunulmahdir. 

B) ALTERNATiF YAPI MODELLERi 

Dramatik kurguya esas le!lkil eden yap1 modellerini ve  akllan gordukten sonra bunlann 
hangi yontemlerle farkl1 hale getirileceijini gormek gerekir. Anlat1m modeller! her senarist 
i<;in zaten birbirlerinden farkl1d1r. Bununla birlikte senarist, kendi matematiijine ve sec;tiiji 
dramatik dile gore i;ok daha alternatif yap1 modellerine yonelebilir. Bunlan en klasik !lekilde 
geriye donO!l ve ileri gidi!l uygulamalanndan, daha farkll pari;ah kurgu modellerine kadar 
gotorebiliriz. �imdi tom alternatif modeller Qzerinde orneklerle durmay1 deneyelim: 
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GERiYE DONO� (FLASH-BACK) VE iLERi GiDi� 
(FLASH-FORWARD) UYGULAMALARI 

Filmin oykUsU ii;inde yer alan, ancak ba§lang1i;taki anlat1m zamanina gore daha 
geride (geriye gidi!j) veya daha ilerideki (i/eri gidiJ) bir olay1 dramatik akl§I ve olay 
orgUsUnU keserek onlann aras1na yerle§lirmeye dayanan uygulamalardir. 

Geriye Diinii� (Flash-back) 

Filmin doijal anlat1m zaman1ndan daha once ya§anm1> olaylan gostermeye geriye 
donO§ (flash-back) denilmektedir. Sinema tarihindeki ilk geriye donU§ uygulamas1 
1933'te senaryosunu Preston Sturges'in yazd1ij1 The Power and the glory (Gu� ve 
zafer) filminde yap1lm1§lir. Filmin oykOsOnUn anlat1m1n1 yaparken doijrudan anlatmak 
varken neden geriye-donU§ uygulanir? Anne Roche ve Marie-Claude Taranger bunu 
ai;1klamay1 denerler: "Geriye donOeler motive etmesi ko/ay e/emanlard1r. Anlat1mm 
i<;inde de o/sa (Titanic 'in ba!jmda o/duiju 
gibi), hallralar eeklinde de olsa [Le Jour 
se leve (Gun doijuyor) 'un baemda Jean 
Cabin hat1rlwor, biz de onun geriye do
nOJOne ortak o/uyoruz.J anlat1m ve 
hat1ralar hayatta da s1k<;a kare1m1za 
pkt1g1 it;in geriye donOelerin ger<;ek<;i 
gorOnmesi hi<; de zor degildir. '"' Acaba 
ozde§le§me bekleyen seyirciyi geriye 
donO§lerle motive etmek bu kadar kolay 
m1dir? 

Bir filmin geriye donU§ sahneleri 
seyircinin en i;ok al<linda kalanlar olabilir. Ancak en i;ok ak1lda kalmas1 demek en ba§anh 
olmas1 demel< deijildir. Bilakis, senaryo i;evrelerinde, drama yazarlann1n en i;ol< 
ele§lirdikleri ve uygulamaktan i;ekindikleri yontemleden biri geriye donU§!Ur. c;:oijunluk
la bunun, yazarlann yarat1c1l1k eksiklikleri sonucu ba§vurduklan bir l<Lillanim olduiju 
savunulur.'" Boyle dO§OnOlmesinin asllnda i;ok basil bir nedeni vardir. Geriye donO§ dra
matik ak1§1 kesmekte, hazirhklarla olu§turulmu§ kurguyu sekteye uijratmaktadir. Onem
li olan da sahnenin kendi i<;indeki ba§ans1nin otesinde, filmin bUtunU ii;inde kaplad1ij1 yer 
ve dramatik kurguya yapt1ij1 hizmettir. Orneijin bir karakterin §LI an neden bir tak1m 
saplant1lan olduijunu kU<;OklUijUndeki bir olayla ai;1klamaya i;al1§mak ii;in geriye 
donO§len yararlanmak uygun bir yol olabilir. Ancak unutulmamal1dir ki seyirci bu 
nedenin kendisine ai;1k sei;ik ai;1klanmas1 ii;in delice bir istek duymamaktadir. Hatta 
karakterin neden boyle olduijunu sezinlerse bundan sonra gelen bOtun ai;1klay1c1 sahne
ler onun ii;in s1k1c1 hale gelir. Bu yUzden de ideal yontem, seyirciyi kendi tahminini ken-

255) Anne Roche- Marie·Claude Tar anger: L 'Atelier de scenario: Elements d'analyse filmique, Dunod, Paris, 
1999, sayfa 123 

256) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario americain, Fr. �ev: Benoit Boe!ens, 
Centre d'lnformation des Medias Audio·visuel (CIAM), Paris, 1993, sayfa 283 
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disinin yapacaij1 bir mecraya la§iyabilmektir. 
Senaristler, geriye donO§ uygulamalanrn genellikle bir olay1n gec;mi§len gelen nedenini 

gostermek, kronolojik olarak ileri giden kurgunun aras1nda nedensellik ac;1s1ndan bo§lul<la 
l<alan bir yeri doldurmak ya da filmin karakteri hakk1nda gec;mi§e dayanan detayl1 bilgiler ver
mek amac1yla kullarnrlar_ Brian De Palma'rnn Blow out (Patlama) filminde, ba§ karakter Jack, 
filmin bajlang1c1ndan hemen sonra, polisliiji neden birakt1ij1rn geriye donOj yoluyla anlatir_ 

Geriye donOjler jahsa ozgOdOr ve her zaman bir karakterin hatirlad1ij1 veya dO§OndOijO 
olaylardan meydana gelir. Yani bir geriye donOjOn kime ail olduiju, o karakterin d1j sesini ver
mek, gorOntosOnOn Ostonde kalmak, gozlerinin yakm plarnrn gostermek gibi c;ejitli yontemler.
le verilir. Ancak karakterin bir jeyleri hatirlad1ij1rn gosteriyorsak ancak onun hatirlayabileceiji 
gorOntoleri anlatmaya c;ok dikkat etmemiz gerekir. Bazen karakter kendi d1j1ndaki bir ki§inin 
yalrnz baj1na yapt1ij1 eylemleri hatirlar. Eijer onun yarnnda deijilse nas1I hatirlamaktadir? Ona 
da biri mi anlatm1jlir? Lois Peyser ve John W. Bloch, kitaplannda, Citizen Kane (Yurtta� 
Kane) ile ilgili ilginc; bir detaya yer vermijlerdir. Filmde, Kane Ozerine anket yapan gene; 
gazeteci yajh Leland'a Kane'in ABD bajkarnrnn yeijeni ile yapt1ij1 evlilik hakkmdaki fikirlerini 
sorar. Adam "BOWn eviilikier gibi!" dedikten sonra anlatmaya giri§ir. Geriye donOj, Kane'in 
kans1yla c;ok mutlu olduklan , hemen arkas1ndan da evliliklerinin ileri safhalannda, birbirlerine 
neredeyse iki yabanc1 olduklan bir kahvalt1 gosterilir. Leland'1n bu kadar detay1 nas1I olup da 
bildiiji seyircide soru ijareti yaratir. Sonuc;ta bu olaylar olurken onlann yarnnda deijildir. 
Gerc;ekten de bu bir senaryo zay1fhij1 olarak dOjOnOlebilir. Ancak bu sahnenin yap1s1 gereiji 
gerc;ek OstG nitelikler laj1d1ij1rn ve bunun anlat1c1rnn kafasmda da gelijmij olabileceiji duy
gusunu on plana c;1kartirsak seyirci bu sahneyi rahatl1kla kabul edebilir.'" GorOldOijO gibi, 
geriye donOj uygulamas1 kadar onun ne jekilde uygulanacaij1 da onem lajir. Yonetmenler, 
senaristlerin aksine, c;oijunlukla geriye donOj uygulamalanrn severler. Bunun en onemli 
nedenlerinden biri, yonetmenlerin olay1n dramatik botOnlOijOnden c;ok, estetik veya gorsel 
yan1n1 One 9karmak istemeleridir. Bu durum, bazen senarist ile y6netmen aras1nda ciddi 
kar§ilhklara da neden olabilirr. Saikaku ichidai onna (Fahi�e O'Haru'nun ya�am1) filminde 
yonetmen Kenji Mizoguchi, baj karakteri O'Haru'nun yajam1rn anlatan uzun geriye donOj sah
nesini senaryoda olmamas1na ra(Jmen ve senaristi Yoda Yoshikata ile aras1n1 bozmak 
pahas1na, filme koymay1 yeijlemijlir. Bu geriye donOj, filmin dramatik temposunu sekteye 
uijratt1ij1 gibi, ona dramatik olarak haz1rlanmam1j, gereksiz bir duygusall1k yOkler ancak 
yonetmene gore filmin en iyi sahnelerinden biridir. 

Geriye donOj uygulamas1, dramatik tansiyonu l<estiiji ya da sel<teye uijratt1ij1 ic;in bu tor 
sahnelerde, filmin diijer bolOmlerine oranla daha kuvvetli mOzil<, daha c;arp1c1 gorOntGler ve 
efektler kullan1lmas1 tavsiye edilir. Belki de yonetmenleri bajtan c;1l<aran, geriye donOjOn bu 
kullan1m jeklidir. Asl1nda tam da bu yOzden, geriye donOjlerde, ic;erik yonOnden olduiju kadar 
bic;imsel olarak da farkl1 denemelere girijmek gerekebilir. �ocukluijumda gordOijOm belgesel
kurmaca bir dizi olan The Life of Leonardo Da Vinci (Leonardo Da Vinci'nin hayat1)'nda olay, 
tarihi bir donemde devam ederken d1j sesin sahibi olan anlat1c1rnn aralarda bugOnkO jekli ve 
k1yafetleriyle dekora girerek, seyirciye dondOijOnO, olaylar hakk1nda yorum verdiijini 
hatirhyorum. Naratif anlat1m ve gorsel'in birbiri ile ic;ic;e gec;tiiji bu yontem, daha sonra birc;ok 

257) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario americain, Fr. i;ev: Benoit Boelens. 
Centre d'!nformation des Medias Audio-visuel (CIAM), Paris, 1993, sayfa 303 
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filmde kullan1lm1'1ttr. brnegin Dolores Claiborne'da bugUn ve gei;mi'l ayrn kadraj i<;inde g6s
terilir. Geriye d6n0'1e konu olan ba'i karakterler veya diger karakterlerin fiziki 6zellikleri 
(yaelanma, de{Jieim) farkllla'lt1nlmadan dahi bu tip 6rnekler kullan1labilir. Woody Allen, film-

Dolores Claiborne 

lerinde o andaki fizik 6zellikleri ile gei;mi'le, 6rnegin anne-babas1rnn yanma dogrudan ge<;i§ 
yapabilir. Y6netmenin, Annie Hall filminde yapt1g1 bu tip bir geriye d6n0§ uygulamas1 ilgini;tir. 
Filmin ba,, karakteri Alvy Singer (Woody Allen), gei;mi§te ya§anan bir sahneye §LI andaki fizik 
g6rUntusU ile ortak olur, yorumlar, tart1§malar yapar. 

Genel hatlanyla, bir filmdeki geriye d6n0§ kullarnmlanrn §6yle s1rnflandirabiliriz: 

a) Lokal Geriye Danos Kullarnm1 

Dramatik yap1 ii;inde sahnelerin aralanna giren geriye d6nO§lere denir. 
1) FiLMiN BASI: Filmin ba§inda yap1lan geriye d6nQ§ uygulamalannda seyircinin kafas1nda 

sordugu ilk soru neden ekranda b6yle bir sahne ile kar§1 l<ar§1ya kald1g1d1r. Henuz hii;bir hazirllk 
yap1lmam1§t1r ve karakterler hakk1nda bir fikir yoktur. Oliver Stone'un Talk radio (Sirda� 
radyo)'su geriye donu§ kullarnm1n1n gerekli olup olmad1g1 hakk1nda bizi dQ§Onmeye iter. Film 
ba§lad1ktan 15 dakika sonra uzun bir geriye d6n0§ sahnesi vardir. Radyoda VJ olarak i;all§an 
Barry'nin program1 ile ba§layan film, geriye d6n0§ sahnesinde onun nas1I unlu oldugunu anlat
maktadir. Eger her§ey bu kadar ai;1k ve net olarak s6ylenecekse geriye d6n0§ yapmaya ne 
luzum vardir? Olaylann neden dogal s1ras1nda gitmemesi gerektigi hii;bir §ekilde anla§1lma
maktad1r. 0 halde lokal geriye d6nu§ kullarnm1rnn, mutlak surette filmin ilk akt1rn gei;tikten, 
hatta mumkunse ortas1na geldikten sonra yap1lmas1 daha uygun olacaktir. 

1+2+3+4+5+ .............. .... §el<lindeki sahne s1ralamas1rnn; 2+1+3+4+5 ......... ......... §eldine 
getirilmesine gerek yoktur. Olaylann gidi§atm1 hemen 6grenmemiz gerekiyorsa, dogal 
sirasmda birakmak daha uygundur. i;:unl<u zaten filmin ba§1 oldugu ii;in, bu tip ortaya 
i;1l<1§lann surpriz etkisi de fazla degildir. Yine de bu tip bir kullarnm1n iki istisnas1 vardir. 

-Anlatan ki'li yalan sovluyorsa ... 
1+2+ 3+4+5+ ................. yerine 2+1+3+4+5+ ........... . 
... kullarnlabilir. Ancak bu durumda, anlat1c1n1n yalan s6ylediijini bizim de ilk sahneden 

biliyor olmam1z gerekir. Zira yalanc1 geriye d6nu§ler son derece risklidir. 
-Anlat1lan olay �miste kald1ysa da .. . 
1+2+3+4+5+ ..... yerine 2+1+3+4+5+ ............ kullarnlabilir. Boyle bir kullarnm, geriye 

d6nu§ sahnesinin geri;ek bir dramatik gereklilikten i;ok, bir fantezi veya bir tan1tim 6gesi 
olaral< ortaya i;1kmas1rn gerektirecektir. 

2) FiLMiN ORTASI: Filmin ortas1nda, hem bundan once olanlann nedenlerini veya 
karakterler arasmdaki ili'?kiyi ai;1klayan, hem de, bundan sonra olacal<lar hakkmda bir 
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ai;1l1m saijlayan geriye donO§ sahneleri olabilir. Tek kullan1md1r. Bu yQzden bii;imsel 
olarak, son derece klasik bir geriye donO§ yap1lacakt1r. Casablanca'da Rick (Humprey 
Bogart)'in, ilsa (Ingrid Bergman) ile a§klrn anlatt1ij1 QnlQ geriye donO§ sahnesi. filmin 
ortas1nda ve tek kullaniml1d1r. 

Yalanc1 geriye donO§ler film in ba§J d1§1nda bir fantezidir ve bunun yalanc1 bir geriye 
donO§ olduijunun seyirciye i;ok net olarak belirtilmesi gerekir. Seyirci bu §ekilde 
aldat1lmay1 sevmez ve filme olan ilgisini azalt1r. Buna kar§1l1k istisnai olarak, tom film bu 
geriye donO§lerin geri;ek mi yalan m1 olduiju Qzerine kurulmu:; olabilir. Hoax (Hile) fil· 
minde ba§ karakter, umutsuz yazar Clifford Irving (Richard Gere), yerini gizleyen Howard 
·Hughes adl1 i;ok QnlQ bir zenginin kendisiyle ili§ki kurup biyografisini yazmas1n1 istediijini 
anlatarak herkesi kand1nr. Yaym §irketindeki toplant1da Hughes'la yapt1ij1 uyduruk 
l<ar§1la§may1 geriye donO§lerle izleriz. 

3) FiLMiN SONU: Film, normal akJ§Jnda devam ettikten sonra sonunda verilen tek bir 
geriye donO§le filmin ii;inde gizlenen bir olaym, esrann ya da "Kim Yapt1?" kurgusu 
cevab1n1n ortaya i;1kanlmas1 saijlarnr. Sergio Leone, spagetti western torQ filmlerinde 
i;oijunlukla bu geriye donO§ kurgusunu esas almi§tlf. brneijin Per qualche dollaro in piu 
(Bir avuy dolar iyin) filminde, karakterlerin aras1ndaki takibin nedeni olan mOzikli cep 
saatinin s1rn, filmin en sonundaki On IQ Oc;IQ dQello sahnesinde ortaya i;1kar. 

b) l;oklu Lokal Kullanim Modeli 

Geriye donO§lerin dramatik kurgu ii;inde birka<; defa kullarnlmas1 §eklidir. Bu tip 
geriye donO§ler belli sorulara cevap vermek kadar gorse! bir dil olu§lurmal< i<;in de onem 
taw. 

1) SERPiSTiRiLEN GERiYE DON0$LER: Lokal geriye donO§ kullan1mlan, bazen filmin 
ii;inde deiji§ik zamanlarda kullan1hr. Filmin i<;ine serpi§lirilmi§ geriye donO§ kullan1mlan, 
ne kadar ozgun bir dile sahip olursa o kadar ak1lda kahc1 olur. Bu tip geriye donO§ uygu
lamalan filmin ba§mda verilmek istenmeyen bir s1rnn yava§ yava§ ortaya i;1kanlmas1 i<;in 
de idealdir. Ordinary people (S1radan insanlar), sevecen babas1rnn yard1m etmeye 
i;ah§l1ij1 ancak annesi ile hi<; anla§amayan Conrad ad1ndaki gencin psikolojik s1kmt1lann1 
anlatarak ba§lar. Serpi§tirilen geriye donO§lerle i;ocuijun bu durumunun nedeninin, 
a<Jabeyinin kaza sonucu OIUmOnden kendisini sorum!u tutmas1 oldu<Junu anlariz. 
Serpi:;tirilen geriye donO§ler, senaristin bir gorse! dil olu§turabilmesi, yani yarat1c1l1ij1n1 
ortaya koyabilmesi ai;1s1ndan da idealdir. Bunlar kimi zaman Beat the devil (Sari:;in 
:;eytan/�eytana uyma)'rnn ba§Jnda olduiju gibi, arka arl<aya sunulmu§ olabilir. 

2) SERPi�TiRiLEN FARKLI NiTELiKTE GERiYE D6N0$LER: Serpi§tirilen geriye 
donO§lerde, geriye donO§On niteliijine gore biri;ok farkl1 c;e§il denenebilir. Lokal geriye 
donO§leri sessiz, konusmah, gercek d1s1 ya da hayal gibi <;e§itli bolOmlere ay1rabiliriz. 
Claude Sautet'nin Les Choses de la vie (Hayat baijlari) filminde senarist, tek bir kul
larnm yerine, bahsettiijimiz tom modelleri deneme yontemini tercih etmi§lir. Nitekim, 
ba§ karakter Pierre'in, korkuni; bir araba kazas1 gei;irdikten sonra gozOnOn onOne gelen 
hat1ralan konu edinen film, sesli ve konu§mah i;e:;itli geriye donO§lerden sonra geni; 
adam1n yak1nlan ile bOyOk bir kif masasmda eijlendiiji sahneyi de resmeder. Bu sahne 
konu§masJZ ancak mOzik e§liijindedir. Filmin geneline gore farkh bir renkle sunulmu§, 
aynca oykOnOn ii; geri;ekliijine gore birbirleriyle l<ar§1la§mas1 zor karakterler ayrn masa
da gosterilmi§tir. Bunun bir i;e§it say1klama, hayal olduiju ai;1kt1r. 
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c) Geriye DonUs'IU Film Modeli 

Bu modelde, film bUyUk bir geriye donU§len olu§uyor olabilir. Bu geriye donU§, tum 
filmi kapsayan tek bir bolom olabildigi gibi, gei;mi§in degi§ik donemlerini kapsayan geni§ 
bir yap1 i<;eriyor da olabilir. BUyUk geriye donU§, genellikle ba§larda yap1hr ve tek bir blok
tur. Bununla birlikte ara ara verilen belli uzunluktal<i bolUmler §eklinde de kurgulanml§ 
olabilir. Burada iinemli olan nokta, filmin ba§lnda, geriye donU§ten once gUnUmUzde 
gei;en sahnenin veya yine aralarda gonomoze yap1lan donU§lerin fazla kapsaml1 olma
mas1, onemli olaylann gei;memesi gerektigidir. Filmin iiykUsU ve olay orgUsU gei;mi§te 
gei;er ve bugUne fazla tak1lmamak gerekir. 

The Barefoot contessa <c;1plak ayakh kontes), bir onceki biilUmde sayd1g1m1z film
lere benzer giironmekle birlikte aslinda olduki;a bUyUk bir fark ii;ermektedir. Film, 
Torlato-Favrini kontesinin cenazesi i<;in yagmur altinda toplanan kalabal1gin gorUntUsU 
ile ba§lar. Daha sonra ispanyol as1lh Maria Vargas'1n, (Ava Gardner) gen<; bir kabare dan
sozlUgUnden konteslige kadar nas1I yUkseldigi, cenazeye gelenlerin geriye diinU§ sah
neleri ile anlat1lm1§llr. Her karakterin ya§ad1g1 geriye diinU§, bize Maria Vargas'1n 
va§am1ndan bir kesit sunmakta ve bu kesitler kronolojik bir sirayla ele alinmaktadir. 
GorUldUgU gibi, bu filmde, geriye donU§ uygulamas1, filmin neredeyse tamam1ni i<;ine alir. 
Anlat1lacak olan periyodun kimin dU§Uncesi oldugunu gostermek ii;in birkai; defa cena
zeye geri donUIUr. Ancak §imdiki zamana yapt1g1m1z diinU§lerde sahnede i;ok uzun 
kalmamam1z gerektigi ai;1ktir. Bunun nedeni, yukandaki orneklerde belirttigim gibi, 
§imdiki zamanda karakterlerin herhangi bir amai;lannin bulunmamas1 ve bu sahnelerin 
herhangi bir i;ati§ma yaratmaya ai;1k olmamas1dir. Joseph L. Mankiewicz'in bir ba§ka 
iinemli filmi All about Eve (Perde a91hyor) da neredeyse tamamen ayni prensipten 
hareket eder. Burada da tiyatro aktrisi Eve Harrington (Anne Baxter) bir oyunu ii;in iidUI 
a11rken onu alki§lamaya gelenlerin hatiralan, geriye donU§ uygulamas1 olarak 
kullanilm1§lir. Eve'in, UnUnU kaybetmel<le olan Margo Channing ad1nda va§ll bir aktrisle 
tani§mas1ndan itibaren nas1J yUkseldigini anlatan oykUde gUnUmUzde gei;en sahneler de 
vardir ancak uzun tutulmaz. 

Baz1 filmlerde karakter, filmin hemen ba§1nda kendi oykUsUnU anlatmaya giri§ir. 
Little biq man (Kti9tik dev adam), 101 ya§indaki ba§ karakter Jack Crabb (Dustin 
Hoffman)'in ara ara donO§lerle kendi hayat oykOsonu anlatarak gene! tarih hakk1nda da 
bir fikir verir. Yine, Brian De Palma'nin Carlito's way (Carlito'nun yolu) filmi, vurulmu§ 
ve olmek Uzere olan Carlita Brigante (Al Pacino)'nin gorontuso ve di§ sesi ile ba§lar. 
Sonra bUyUk bir geriye donU§ ya§anir. Ayni tip bir geriye diinti§ Le Jour se leve (Gun 
doijuyor)'da da vardir. Ba§ karakter Frani;ois (Jean Gabin), olmek Uzere oldugu yatakta, 
onu bu hale getiren olaylar zincirini hatirlamaya ba§lar. Claude Sautet'nin Les Choses 
de la vie (Hayat baijlan) filminde kirkh ya§larda bir mimar olan Pierre ciddi bir kaza 
gei;irir. Olmek Uzeredir ve kirlarda, kanlar ii;inde yatarken, hatiralan giiztinUn onOnde 
canlanmaya ba§lar. Tam bir kronoloji ii;ermeyen bu hatiralar, gen<; adam1 bu noktaya 
neyin getirdigini anlamam1za da yard1mc1 olacaktir. Claude Sautet'nin senaristi Jean
Loup Dabadie, yonetmenin bir sonraki filmi Max et les ferrailleurs (Polis Max)'1n 
senaryo i;ah§malannda, en ba§taki geriye diinU§U teklif eder. Max'1n oykUsUnUn, onun bir 
polis arkada§I taraf1ndan ba§kas1na anlat1Jmasin1 ii;eren filmde bu geriye donU§, senar
yoda her §ey bittikten sonra eklenmi§tir. Ayni senaristin Frani;ois Truffaut ile yapt1g1 Une 
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Belle fille comme moi (Gen� ve qiizel)'de, Camille Bliss ad1nda sui;lu bir kad1n Llzerine 
ara,tirma ya pan bir sosyoloijun ara,tirmaSJrn komik geriye donLl>lerle anlatmaktadir. 

d) Paralel Yap1 Modeli 

Asl1nda bu tip kullan1m, geriye donLl>Lln at11 etkisini yok etmek i<;in uygundur. Zira 
sahnelere ve sekanslara baijh periyodik geriye donLl> kullan1mlan yoktur. Filmin iki farkl1 
zamanda gei;tiiji dLl>LlnOILlr. Gei;mi§, i;oijunlukla ana omurgay1 olu,turur. Ancak §imdiki 
zamanda gei;en olaylarda da belli bir oyku vardir. Citizen Kane (Yurtta� Kane), Usual 

· suspects (Olagan �iipheliler), Immortal beloved (Oliimsiiz sevqi) gibi filmier bu yap1 
i<;inde dLl§LlnLllebilir. Bu filmlerin hepsinde uzun sureli geriye donLl>ler vardir. Ancak 
onlan geri;ek anlamda birbirine baijlayan ozellik, hepsinin gei;mi>te ve gLlnLlmLlzde 
gei;en oykulerinde birer ba> karakter ve bu ba> karakterinde bir amacin1n olmas1, aynca 
bu amai;lannda organik olarak birbirlerine baijlanmas1d1r. 

Immortal beloved (Oliimsiiz sevqi) filminin ba§ karakteri Schindler adinda bir ki>idir 
ve Ludwig Van Beethoven'1n olmeden once yazd1ij1 son mektubu gondermi> olduiju 
kad1n1 aramaktadir. Bu mektupta Beethoven, miras1n1 kime b1rakt1ij1n1 ai;1klam1,tir. 
GorLlldLlijLl gibi, film bu haliyle dramatik bir konuya sahiptir ve pekala bir aray1> maceras1 
gibi tasarlanabilir. Ancak senaryoyu da yazan yonetmen Bernard Rose, olduki;a uzun 
geriye donLl>lerle Beethoven'in ya,am1ndan pari;alar vermeyi yeijlemi>tir. Boylesi bir 
tercih, sunum sahnelerinden sonra ister istemez Beethoven'a da bir amai; belirlemek 
ihtiyacin1 doijurmu>tur. Usual suspects (Olagan �iipheliler)'de hem gei;mi>te hem de 
bugunde gei;en bir olay vardir. Bugunun oykLlsLlnGn ba§ karakteri Verbal Fink (Kevin 
Spicey), komiser taraf1ndan silah dolu kamyon olay1 nedeniyle sorguya i;ekilmektedir. 
Finl<'in amac1 kendini aklamak, soru,turmay1 sona erdirmek ve gitmektir. Sorgu siras1nda 
anlat1lan oykGde de bir dramatik kurgu mevcuttur. Gei;mi§teki bu oykLlnLln ba> karakteri 
eski bir sui;lu olan Keaton (Gabriel Byrne) ise sevdiiji kad1n ile hapisten, sui;lardan ve 
karga§adan uzak bir ya,am1 01u,turmay1 amai;lamaktadir. 

el f;oklu Paralel Yagi Modeli 

Paralel yap1 modeli iki ayn zaman 
diliminden olu§abileceiji gibi, Lli;IO bir 
zaman siras1 da benimsenmi� olabilir. 
(Uzak Ge<;miy Yakm Ge<;mi�- $imdiki 
zaman) Slumdoq millionnaire (Varo� 
milyoneri), Hindistan'da "Kim 500 bin 
ister?" tLlrLl bir yan,mada sonuncudan 
onceki tum sorulan bildiiji ii;in polis 
taraf1ndan sorgulamaya al1nan bir 

-varo§ gencinin oykLlsLlnLl anlatir. Hem 
sorguyu !$imdiki Zaman), hem gencin 
yan§mas1rnn kaydedilmi> gorLlntLllerini (Yakm Ge<;mi�). hem de teker teker her soruda 
i;ocukluijundan itibaren ya,ad1klann1 (Uzak Ge<;mi�! gorLlrLlz. Uzak gei;mi§te gei;en oyku
yu lokal amai;h bir yap1 olarak dLl>Llnebiliriz. Her a§ama sonucu ba> karakter Jamal (Dev 
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Patel) biraz daha olgunlajir. Yak1n gei;mijleki yan§ma dramatik amai;l1 bir yap1dir. Ancak 
sonucu bildiijimiz i<;in ne olacaij1 deijil, bunu nas1I (hanqi soru/ara cevap verere/O 
yapacaij1 5nem lajir. $imdiki zaman ise gei;mijleki 5ykG ortaya i;1kt1ki;a jekillenir. Bu tip 
bir G<;lu kurguda, filmin Gi; zamarnn1 mutlaka bulujturmak gerekir. Nitekim baj karakter, 
gei;mijinde ajJk olduiju k1z1 bulmaya i;ahjmaktadir. Polisler 6ykGsGne inanir, onu serbest 
birakir ve Jamal, son soruyu cevaplamak ii;in tekrar s!Gdyoya d6ner. 

f) Parcall Geriye Donus Modeli 

Bir karakterin veya diijer karakterlerin filmin kahramarn Gzerine konujmalan ya da 
hatiralann1 anlatmalan geriye donGj modelini olujturur. Ancak eijer bu geriye d6nGjler, 
filmin 6nemli bir b61Gmunde yer ald1ktan sonra yerini bugGnkG zamana b1rak1yorsa film ikiye 
b61unmG§ demektir. drneijin Bitter moon (Ac1 ay), balay1 gezisindeki bir i;iftin orta yajlJ ve 
k6tGrGm bir adamla karj1lajmas1 ile bajlar. Adam, nas1I bu hale geldiijini uzun bir geriye 
donujle anlatmaya bajlay1nca "geriye-donG§IG yap1" modelinde bir film g6receijimizi 
dGjGnebiliriz. Ancak film, sonlara doijru fizyonomi deijijtirerek jU andaki 6ykGyG aktif hale 
sokar. Filmin onemli b61GmG geriye donG§te gei;mijtir. Ancak jU andaki oykude de k1sa da 
olsa dramatik bir bGtGnlGk olujacaktir. 

ileri Gidi� (Flash-forward) 

OykG ii;inde henuz geri;eklejmemij olaylan onceden gostererek seyircide daha 
sonra neler olacaij1na dair fikir olujturma yontemine ileri gidij (Flash-forward) denir. 
Bunlar geri;eklejmesi muhtemel veya geri;ekten olacak sahnelerden kurulmuj ola
bileceiji gibi, karakterin mentalinde olujan ve belki de hi<; geri;eklejmeyecek dGjGnceler, 
kuruntular, affabGlasyonlar jeklinde de verilebilir. 

TGm bir filmin yap1s1n1 ileri gidijler Gzerine kurmak mUmkGn deijildir. Ancak bu alan 
halen bakirdir ve deijijik karakterlerin ileri gidijlerle olas1 fikirlerini anlatarak 
karj1lajtirma yapt1klan bir yap1 modeli denenmeye ai;1kt1r. Sinemada zaten i;ok nadir 
6rnekleri bulunan ileri gidijin kullan1m alarn genellikle lokal sahnelerdir. Steven 
Soderbergh, senaristi Lem Dobbs'un The Limey (Denizci) senaryosunu okuduktan 
sonra i;ok ilgini; ileri gidij 6rneklemeleri gelijtirmijtir. K1z1n1n kalilini bulmak i<;in 
ingiltere'den ABD'ye gelen bir adamin 6ykGsGnG anlatan filmde, hem naratif yap1rnn 
ii;inde hem de adamin dGjGncelerinde ileri gi.Jl&yaratma yolu denenmijlir. Fil min ba§taki 
kurgusunun belki fazla klasik olduijunu dG§Gnen y6netmen, ilk sekansta karakter 
etraf1nda bir esrar yaratabilmek ii;in bu y6ntemi kullan1r. Fil min 6ykUsGnUn klasik ijleyi§i 

The Limey (Denizci) 
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- Babanm ABD'ye gelmesi - K1zmm bir dostu o/an Eduardo'yu bu/mas1 - Adamm evinde 
olaylan dinlemesi - Onunla birlikte k1zmm ya�adlij1 yer/ere gitmesi - Yine Eduardo 
tarafmdan k1zm1 oldilrdil{jilne inanilan adamm gosterilmesi - iken, Soderbergh normal 
bir s1rayla i;ektigi sekanslan, kurgu siras1nda her sekanstan pari;alar ahp serpi§lirme yon
temiyle yeniden yap1land1rm1§tir. Ornegin otel odas1nda gordOgOmOz babanin, bir sonra
l<i sahnede kap1y1 c;alarak k1z1n arkada§1yla kar§1la§mas1, ard1ndan iki adamm arabayla bir 
yere gitmeleri, sonra olanlar hakk1nda konu§malan, bir sonral<i sahnede gittikleri yerin 
gosterilmesi ve tekrar arabada bir yere giderken gosterilmeleri ve burada da gec;mi§le 
olanlar hakkmda konu§maya devam etmeleri. Boyle kui;uk nokta ileri gidi:;leriyle 
olu§turulmu§ bir kurgu, ba§ta bize anlams1z gorunebilir. Ancak boyle bir kurgu, seyircinin 
ilk sekanslan kafas1nda yap1landirmas1na olanak tanimaktadir. Boylece son derece klasik 
devam etmesi muhtemel olan bir film ba§lang1c1 i;ok daha i;ekici hale getirilir. Steven 
Soderbergh'in ileri gidi§ kullan1m1 yaln1zca filmin yap1s1na 6zgU, yani normal sirayla c;e
kilen sahneleri farkh bir §ekilde kurgulamaktan ibaret degildir. K1zm1n muhtemel katili 
olan zengin bir adamm evinde verilen partiye kendilerini gizlice davet ettirdikten sonra, 
ba:; karal<ter olan baba, adama dogru ilerler, silah1ni kald1nr ve onu vurur. Ancak hemen 
bir sonraki sahnede partinin ayn1 §ekilde devam ettigini, hepsinin ayni yerde 
durduklanni, yani bu sald1nnin bir hayalden ibaret oldugunu goruruz. Ve bu durum biraz 
sonra bir kez daha tekrarlanir. Gerc;eklere degil, babanin hayallerine dayanan, kendini 
tutmas1na ragmen adam1 nas1I vurmak istedigini ifade eden bu tor ileri gidi§ler karakterin 
dQ§Qncelerini bize anlatmak ic;in etl<ilidir. Bu tip bir kullarnm hem edebi anlamda yani 
dQ§Qncelere dayanan karakter yarat1m1na sinemarnn ortak olmas1ni saglar, hem de 
henuz gerc;ekle§memi§ belki de hie; gerc;ekle§meyecek olaylardan bahsettigi ic;in, geriye 
donu§lerin dramatik anlat1m1 kesen, gec;mi§i ac;1klay1c1 ozelligini engellemi§ olur. ileri 
gidi§lerin ruyalardan fark1, ileri gidi§te karakterin yak1n gelecekte yapmas1 muhtemel 
olaylann gosterilmesinden gelir. Ornegin James lvory'nin Quartet filminde ba§ karakter 
Marya'y1 (Isabelle Adjani) hemen sonra gerc;ekle§ebilecek olaylar sirasmda intihar 
ederken gorurUz. Ancak bu bir hayaldir. Boyle bir ileri gidi§, ba§ karakterin olumu ile bir
likte kendini oksuz hisseden seyirci ii;in tatl1 bir surprizdir ve filme tekrar tutunmas1rn 
saglar. 

ileri gidi§ (Flash-forward)'ler, genel olarak karakterlerin duygu ve dQ§Qncelerinin 
gorselle§lirilmesinden ortaya i;1kmaktad1r. Zira gec;mi:;, ya§anml§llf ve gerc;ektir. Ancak 
gelecek henuz ya§anmam1§tir. Nitekim Dolores Claiborne filminde de ba§ l<arakter 
Dolores'in fantezilerinden olu§an ileri gidi§ler geriye donO§ sahnelerine yedirilerek, bu 
sahnelerin ic;inde verilmi§lir. Martin Scorsese'nin Kundun filminde Dalai-Lama'nin 
gelecege yapt1g1 gondermeler, yine du§Oncelerin karal<lere ail oldugu anla§1lan gorse! 
y6ntemlerle sunulur. The Eyes of Laura Mars (Laura Mars'1n qOzleri) ve Dead zone 
(Oltim bolqesi) gibi filmier, ileri gidi§ uygulamalanni, ba§ karakterin ileride olacaklan 
gorebilme gibi paranormal bir ozelligi olmas1 ile bagda§tirmaktadir. Birinci filmde ba§ 
karakter olan fotografc;1 kadm (Faye Dunaway) kar:;1la§l1g1 insanlann ba§lanna neler 
gelebilecegini hissettigini ke§federken, ikinci . ornekte ba§ karakter Johnny Smith 
(Christopher Walken) elleriyle dokundugu ki§ilerin gec;mi§i ve gelecegini goren bir karak
ter olarak sunulmu§tur. Elbette bu durum, baz1 gorUlmemesi gereken olaylan hisset
meleri nedeniyle tehlikeleri de beraberinde getirir. Bu tip ileri gidi§ uygulamalan, karak
terlerin ozelliginden dolay1 neredeyse bir Uyan (Advertising) olarak da alg1lanabilir. Zira 
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karakterlerin gordOijO olaylann geri;eklejme olas1l1ij1n1n i;ok yOksek olduijunu bilmektey
iz. �ok daha ilgini; bir ileri gidij uygulamas1 ise Run Lola run (Ko� Lola ko�) filminde 
yap1lm1jtir. Bu filmdeki ileri gidij ornekleri naratif yap1ya veya sahnelerin kendi i<;indeki 
hazirl!ijina hi<;bir katk1da bulunmaz, ancak yine de i;ok ilgini; bir stil olarak tarnmlanabilir. 
Lola, arkadaj1na 20 dakika ii;inde para bulmak zorundadir ve sokaklarda ko§arken 
yanlijl!kla baz1 insanlara i;arpar. Onlar da k1za arkasindan bakar veya kOIOr ederler. Her 
i;arp1lan karakterden sonra o karakterin ilerideki ya§aminin kronolojisinin tahmini olarak 
neler olabileceiji, her biri 1-2 saniyelik <;ok seri !otoijraflarla verilmijtir. 

FARKLI KURGULU SENARVOLAR 

bzellikle son y1llarda senaristler, filmlerin genel dramatik kurgu yap1lanrn, sahnelerin 
zamansal ve ijlevsel akljlnl sorgulayan, deijijtiren senaryolar yazmaya bajlam1jlardir. 
bnceleri sadece farkl! bir stil olarak alg1lanan bu ak1m, jimdilerde deneysel kimliijinden 
s1ynlarak, i;ok say1da gije filmi de Llretmi§tir. Buna klasik bir dramatik yap1nin yeniden 
§ekillendirilmesi de diyebiliriz. 

Aslinda farkl! kurgulu senaryolarda, dLl§LlnLllenin aksine son derece lineer yap1da bir 
oykuye mutlak surette ihtiyai; vard1r. Yani oykLl neredeyse matematik derecede iyi kur
gulanabilir olmal1dir. Ancak bu noktadan itibaren geri;ekten istenilen bOILlmlerin yeri 
deiji§lirilebilecek, fragmanlann tel<rar farkl1 jekilde bir araya getirilmeleri mumkLln ola
caktir. Far kl! kurgulu senaryo demek kurgusuz senaryo demek deijildir. Ashnda lineer bir 
yap1s1 olan oykLlyLl al!p organize bir §ekilde deijijlirerek kurgulamak seyircinin merak1na 
da doijrudan etki yapmaktir. Klasik bir dramatik yap1da, onemli bir jey gei;meyen film
lerde ilk be§ dakikada s1k1lan seyirci, !arkl1 kurgulu senaryolarda kaybolmamak ii;in belki 
daha uzunca bir sure direnecek, oykLlnLln yeniden yap1land1nlmas1na ijlirak edecek ve 
tajlan kendi kendine yerine oturtmaya gayret gosterecektir. 

Farkl1 kurgulu bir senaryo olujtururken senarist, ya klasik lineer yap1y1, ya filmdeki 
zamansal kronolojiyi deijijlirecek, ya da karakterlerin oykLllerini fragmansal kurgula
yarak birbirine gei;ijli hale getirecektir. $imdi bunlann hangi farkl1 modellerde sunulduiju 
Uzerinde dural1m: 

a) Art1k Sahne 

Gorse! oijelerin sese oranla haf1zada depolamaya i;ok daha elveri§li olduijunu bili
yoruz. Filmin ba§inda gordLlijLlmLlz bir objeyi, sahneyi veya karakteri daha sonra tekrar 
gordLlijLlmLlzde hatirlamaktay1z. Bu gorse! haf1zay1 kullanabilmek adina baz1 filmlerde, 
oykunun ii;inde gei;en bir sahne bajla gosterilebilir. O sahne, en bajta gorOldOijunde 
belki de seyirci ii;in fazla bir anlam taj1mayacaktir. Ancak daha sonra tekrar edilmesi 
filmin bLltLlnluijLlne katk1 yapar. Bu ozellil<, seyircinin filme baijlanmas1, amac1n net
lejmesi gibi yonlerden onem taj1mal<ladir. 

Bu kullanimm en klasik jekli, oykLlnLln ii;inde goreceijimiz k1sa bir sahnenin filmin 
bajmda, jenerik oncesinde verilmesidir. Goodfellas (S1k1 dostlar)'da, filmin bajtnda, 
"New York, 1970" yaz1s1 belirir. Oykuye konu olacak Lli; gangsteri geceleyin arabada, 
yolda giderken goruruz. Arabanin arkasindan gelen seslerle irkilir ve arabay1 durdu
rurlar. Sonra bagaj1 ai;t1klannda, baijlanm1j, kanlar i<;indeki bir adam1n i;irp1nd1ij1 gorLllLlr. 
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"Bu herif h§/a iilmemi:;'' diyerek silahlanni adamin OstOne bo§altir ve bagaj kapag1n1 
kapatirlar. Jenerikten sonra ekranda "7955'Yaz1s1 gorOIOr ve ba§ta gordOgUmOz O<; 
karakterden biri olan gen<; Henry di§ sesle, i;ocukluktan ba§layarak, mafya ile 
yak1nla§mas1n1 ve onlardan biri olmasin1 anlat1r. Fil min 58. dakikas1nda, jenerikten once 
gordOgOmUz sahne geri doner. Martin Scorsese, mafyan1n i<;indeki bu adamlann ya§am 
tarz1n1 seyirciye hemen gosterebilmek adina bu oldUrme sel<ans1 ile ba§lamak istemi§tir. 
Bunu i;ekimde degil kurguda geri;ekle§tiren yonetmen, yalnizca ortadan bir sahne alip 
ba§a koydugunu anlatmr§tir. 

Martin Scorsese'in art1k sahnesi aslinda filmin donUm noktas1 olabilir. Zira O<; 
gangster, gerel<siz bir tarti�ma sonucu, yer alt1 dOnyas1nda ismi olan birini 
oldOrmU§lerdir. Bu noktadan sonra i§ler onlar i<;in sarpa saracaktir. Ancak Scorsese, bu 
belay1 daha da derinle§tirmek yerine, Henry'nin anlatrsina devam etmi§, bu olay film 
i<;inde neredeyse unutulmu§tur. Halbuki art1k sahne yaratman1n ba§ka tUrlU amai;lan 
vardir. Art1k sahne i;ogunlukla donU§O olmayan nokta (klimaks medyan) sekansina 
kar§rlik gelir. Filmin ba§inda bu sekans1 gostermenin en onemli nedeni, o noktadan sonra 
filmin tekrar lanse edilmi§ olmas1d1r. Ornegin Michael Clayton, ba§ karakter avukat 
Michael Clayton'in (George Clooney) bir mOvekkile gittikten hemen sonra arabasin1n 
havaya ui;urulmas1 ile ba§lar. Avukat, bu sabotajdan k1lpay1 kurtulur. Sonra ekranda "4 
gun iince"yaz1s1 belirir ve film normal akr§indan ba§lar. Ba§ta gosterilen sahne, Michael 
Clayton'un tehdide ugramaya ba§lad1g1, art1k geriye donO§UnUn olamayacag1 sahnedir. 

Art1k sahne olarak filmin hemen ba§lannda yer alan bir sahne verilirse, bu durum 
sahnenin gorsel degeri d1§1nda yap1 i<;in fazla bir anlam ifade etmez. Yine, donO§U 
olmayan noktadan <;ok daha sonra, neredeyse filmin sonlannda olan bir sahneyi art1k 
sahne olarak filmin ba§rnda gosterirsek olay orgUsU hakk1nda gereksiz yere fazla ipucu 
vermi§ olabiliriz. Bu tip kullanimlarda ozgUn bir anlat1m dili denemek faydali olabilir. The 
Constant qardener (Arka bah�e), 6zgUn bir art1k sahne kullanim1 sunmaktadir. Filmde 
§LI an gei;en sahneler (Justin'in kans1 Tessa'y1 ugurlamas1, Tessa'nm ii/Um haberinin 
gelmesi, morg sahnesi) ile gei;mi§le va§anan sahneler (Justin'le Tessa'nm tam§mas1, 
Justin'in Tessa 'y1 Afrika'ya g6tarmesi, Afrika'daki ya§am) birbiriyle paralel 
lrnrgulanmr§tir. Ancak gei;mi§ olaylann Uzerinde i;ok daha fazla durulmakta, i;ok daha 
uzun gosterilmektedir. Gei;mi§ten gUnUmUze vard1g1m1zda, daha once gordUgUmUz sah
neler bir kez daha ama bu kez i;ok daha k1sa, ana hatlanyla gosterilir. Bu tip kurgu, seyir
cide "film yeniden ba§lryor" duygusunu uyandirmak i<;in yap1lm1§tir. 

b) Ayn BoliimlU Filmier 

Dramatil< oykUIU bir filmin uzunlugunu, engellerin say1s1, i§levi ve karakterin bunlan 
i;ozme gUcU belirlemel<tedir. Engellerin i;ogalt1lmad1g1, i;abuk lanse edilip i;abuk 
sonui;lanan oykUler ise orta uzunlukta filmleri olu§turur. Kimi zaman ticari kayg1larla 
orta uzunlukta bir ka<; oykU birle§tirilerek bir uzun metraj yarat11ir. Ancak film bir 
bUtOndOr ve bu bUtOnUn tum farkl1 oykOlerinin ortak bir noktada birle§meleri gerekmek
tedir. Bu ortak nokta, icerikle ilintili olabildigi gibi tematik §ekilde de ortaya i;1kabilir. 
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Tematik iliski 

Filmin farkh iki veya daha fazla b61UmU hakk1nda ic;eriksel deijil, tematik ili§ki kuru1-
mas1dir. Bizim sinemam1zda da ozellikle son donemlerde ayn b61UmlU film denemeleri 
yap1lm1§t1r. Yaz1 tura, isminden de anla§llacaij1 Uzere iki ayn 6ykUyU ayni temada 
birle§tirir. Filmin yazan ve yonetmeni Uijur YUcel, terhis olduktan sonra biri koyUndeki 
va§ama, 6bUrU de kentine donen iki gencin 6ykUsUnU yaz1 ve tura olarak adlandirarak 
gUneydoijudaki kirli sava§1n hem kirsal kesimde, hem de §ehir ya§am1nda nasll sonuc;lara 
yol ac;abileceijini gostermek istemi§tir. Bir filmin sorunsal1 eijer bu kadar netse, art1k bu 
iki 6ykUde gerek ic;erik gerekse tematik anlamda nas11 bir simetri olu§turabileceijimizin 
aramasma gec;memiz gerekir. Halbuki filmin c;ok ba§anl1 ilk b61UmU ile oldukc;a didaktik 
ve karma§1k ikinci b61UmU aras1nda herhangi bir ortakhk bulmak gUc;tur. Yalnizca, en son 
sahnede, soz konusu iki gencin ayni b61Ukte askerlik yapt1klann1 anhyoruz. Amerikal1 
baij1ms1z yonetmen Todd Solondz da Storytelling (OykUleme) ile iki b61UmlU film yap
may1 denemi§tir. Ancak b61Umlerin uzunluiju Uijur YUcel'in filminde oldugu gibi simetrik 
deijildir. Aksine, filmin yakla§1k 20 dakikallk ilk bolUmU kendisinden ya§c;a bUyUk domi-

Storytelling (0yk01eme) 

nant edebiyat hocasma ilgi duyan bir k1zm oykUsUnU anlabr ve ardmdan da tum ikinci 
b61Umde, bir ailenin ya§am1 ve ili§l<ilerini anlatmaya ba§lar. Burada kabaca Amerikan 
rUyasm1n ele§tirisi olaral< ozetleyebilecegimiz ortak bir tema vardir. B61Umlerden birinin 
k1sa, diijerinin uzun olmas1, ba§ta, dramatik mant1ija uygun gorUnmeyebilir. Ancak 
yonetmenin, ikinci b61Umde kapsamll bir bic;imde ac;t1ij1 tema, seyirciyi, kUc;UI< bir giri§ gibi 
gorUnen birinci b61UmU dU§Unmeye itecektir. Solondz, seyircinin il<i b61Um aras1nda para
lel dramatik kar§1la§tirmalar yapmasm1 deijil, yalnizca tema ile ilgilenmesini istemi§tir 

Aralannda tematik ili§ki bulunan ayn bolUmlU filmier, yaln1zca iki deijil, birl<ac; ayn 
b61Umden olu§mu§ olabilir. Bu filmier c;ogunlukla c;ok genel bir tema ile baijlanm1§ k1sa 
filmlerdir. Taviani Karde§ler'in UnlU Kaos filmi, uc;an bir karganin gozUnden dart ayn 
6ykUyU anlatir. Burada, seyirci birbirine nispeten yakm mekanlarda, karganin havalan
mas1yla bir oykUden diijerine gec;mektedir. Pier Paolo Pasolini'nin II Decameron filmi, 
y6netmenin Boccacio'dan yapt1ij1 uyarlamadir. Salgm bir hastahktan kurtulmak ic;in daga 
c;1kan birkac; gencin bu zorunlu sUrgUn s1ras1nda birbirlerine anlattiklan mUstehcen 
oykOlerden olu§an eser, Pasolini taraf1ndan ayni mant1kla uyarlanma yoluna gidilmi§. bu 
§ekilde, kUc;Uk 6ykUcUkler anlatilan k1sa filmlerden olu§mU§ bir uzun metrajll film haline 
gelmi§tir. Bazen tel< bir tema sec;ilerek birc;ok yonetmenin o tema Uzerine yapt1ij1 k1sa 
filmlerden bir film olu§turulabilir. 11 September (11 EylUI) filmi, o gUn ya§ananlar 
hal<kmda baz1 yonetmenlerin k1sa filmlerinden olu§ur. New York stories (New York 
oykiileri), Marlin Scorsese, Francis Ford Coppola ve Woody Allen'1n New York Uzerine 
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yapt1ij1 O<; k1sa filmdir. Two evil eyes (iki �eytani qiiz), Amerika'n1n ve Avrupa'nin en 
QnlO korku filmi yonetmenlerinin (George Romero ve Dario Argento), Edgar Allen 
Poe'nun birer oykQsOnO kendilerine gore nas1I uyarlayacaklan fikrinden yola <;1km1,tir. iki 
orta metrajl1 filmden olujmaktadir. Ayni mant1k, Roger Vadim, Louis Malle ve Federico 
Fellini'nin Poe'dan yapt1ij1 orta metrajll birer uyarlamay1 birle,tiren Spirits of the dead 
(Seytanm kurbanlari) i<;in de ge<;erlidir. David W. Griffith'in Intolerance (Ho�qiirG· 
sLlzlfik) filmi gibi orneklerde, ayni temall dort farkl1 oykO dort ayn tarih diliminde 
anlat1lm1,t1r. Fritz Lang'1n Der Mude Tod (0� 1�1k) filminde de ayni mant1k uygulanm1,, 
Q<; ayn oykO birbiri ardma anlat1fm1,tir. 

Bir filmin i<;inde yer alan birka<; ayn oykOnOn olu,turduiju ayn bolOmlO filmier ii;erik
sel olarak da baijlanm•• olabilir. Bu ili•ki. bir oykOdeki karakterin diijerine sarkmas1 
jeklinde olabileceiji gibi, oykOlerin zamansal olarak i<;i<;e gei;mesi jekli ile de 
ger<;ekle,ebilir. Anne Roche ve Marie-Claude Taranger, ayn bolOmlO filmler'den ornek 
verirken, ozellikle Max Ophuls'Qn La Ronde (A�k zinciri) filmi Qzerinde dur
maktadirlar.'"' Geri;el<len bir a,k atl1 kanncas1 gibi kurulmu, olan eserin filmin O<; 
oyl<OsOnden her biri birbirinden baij1ms1zd1r, ancak her oykOdeki partnerlerden biri 
diijerine sarkmaktadir. Bu anlamda, film i<;ii;e gei;mi• bir a,k temas1 Qzerine kurulmu,tur. 

Makedon filmi Before the rain (Vaijmurdan iince)'de birbirinden farkl1 iki mekanda 
gei;en O<; oykO vardir. Bu oykQlerden birindeki ba, karakter diijerine veya diijerlerine yan 

karakter olarak sarkar. Birinci oykO 
Makedonya'da gei;er. Arnavutlar ile Sirplar 
aras1ndaki etnik aynllk mahallelerin aynlmasma 
kadar gitmi,tir. Bu sirada bir kiliseye s1ijman bir 
Arnavut k1z, gen<; ve i;ekingen rahip taraf1ndan 
saklanir. K1z, kendisini kovalayan Sirp milisler
den kai;maktadir. Rahiple k1z arasmda bir a,k 
alevlenir. Ancak Sirplar'a olmazsa Arnavutlar'a 
yakalanmalan kai;1nilmazd1r. ikinci oykQ tama
men farkl1 bir yerde ba,lar. Londra'da bir 
gazeteci kad1n ile, orta ya,11 Makedon fotoijrafi;1, 

Alex arasmdaki a,k, gorQrOz. Kad1nm l<afa kan,1kllij1 sonucu Alex yurduna donmeye 
karar verir. Oi;UncQ oykOnOn ba, karakteri bu def a Alex'tir. Makedonya'dadir ve ailesine 
gider. Ailesi ise ilk oykOde Arnavut Imm pe,indeki mil islerdir. OykQ siras1nda Alex'in 
kuzeni oldOrOIOr ve bunun sui;unun kO<;Ok Arnavut k1zda olduiju yay1llr. Alex k1z1 koru
maya i;a11,1nca kendi akrabalan taraf1ndan vurulur. K1z kai;ar ve l<iliseye s1ijm1r. OykQnOn 
baj1na doneriz. Buradaki zaman/anlat1m ,emas1 a,aij1daki gibidir 

258) Anne Roche - Marie · Claude Taranger: L'Atefier de scenario: Elements d'ana/yse filmique, Dunod, Paris, 
1999, sayfa 58 
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ilk bak1,ta ,ema ai;1ktir. Senarist ve yonetmen Milcho Manchevski'nin ill< oykusu 
filmin oykUsU gibidir ve diijer oykUler bir anlamda geriye dona, sekanslan say1labilir. 
Ancak bu olaylann dUzeni ile ilgili karma,a yaratmak amac1yla yonetmen 2. oykUnLln 
ii;inde 1. 6yl<Llde yani kendinden sonra, gei;en bir olayin resmini koymu,tur. Bu anlamda 
2. oykLlnLln ii;inde iki farkll zaman bulunduiju du,onulebilir. Boylesi kurgularda bu tip 
geri;eklik kayg1lanna i;ok fazla tak1lmamak yerinde olur. 

cl Tek Zamanil i:iyki.iler 

Baz1 film kurgulannda birbirine paralel birkai; oyku veya birbiriyle ili•kileri olan karak
terlerin ayni zaman diliminde ya,ad1klan farkl1 oykLlleri anlatmak amai;lanm1' olabilir. 
Burada zaman tum karakterler ii;in tam bir kesi,me noktas1 01u,turmaktad1r. brneijin 
Jim Jarmusch'un Mystery train (Gizem treni) filmi boyle bir istekten doijmu,tur. 
Filmde ilgini; olan ,ey, ayni zaman diliminin d1,1nda ayni mekan1n da sei;ilmi' olmas1d1r. 
Bir otelin deiji,ik odalanna yerle,en ui; i;iftin bir geceden sabaha kadar gei;en zamanda 
ya,ad1klannin anlat1ld1ij1 filmde sabah duyulan silah sesi, oykLlnLln ortak noktas1n1 
olu,turmaktadir. Tek zamanll 6ykLllerde, farkll mekanlarda bulunn l<i,lerin ayni zaman 
diliminde olduklann1 seyirciye hissettirebilmek mutlak zorunluluktur. Bunun ii; in de ortal< 
bir sahne, obje veya olay gereklidir. Bu tip kurgulu filmier, oyku veya karakterler Llzerine 
deijil, daha <;ok ili,kiler veya konsepte aijirllk veren tematik yap1tlarda ortaya i;1kmak
tadir. 

Mike Figgis, Time code filminde yalnizca diejetik zamani anlat1m zamanina e,it bir 
oykLl kurmakla kalmam1,, bu kurgunun ii;indeki dart farkll 6ykuyu ekrani d6rde bolerek 
dart ayn plan-sekansta anlatm1,tir. Bu dart oyku ayni yerde durmaktadir. Yani ayni 
zaman dilimi ii;inde gei;mektedir. Burada olaylardan i;ok karakterler arasindal<i ili•kiler 
ve duygular onem ta,1d1ij1 ii;in, onlar arasindaki basit kar,1la§malar, telefon konu§malan 
i;ol< 6nem kazanmakta, filmin can allc1 noktalanni 01u,turmaktadir. Mike Figgis bu tip bir 
gorse! tercihin, filmin oykusu ve karakterler Llzerine olu,turduiju biri;ok bilgiyi farkl1 
,e11ilde organize edebilmek arzusuyla ortaya i;1ktiij1ni soylemi,tir. Ancak burada zaman 
ve mekan bak1m1ndan filmin seyirciyi i;ol< daha ba>ka bir boyuta yonelttiiji kesindir. 
Genellikle Andre Techine ile i;all,an Frans1z senarist Gilles Taurand, kendi filmlerinden 
yola i;1karak buna >6yle bir ai;1klama getirmektedir: "Sinemada genellikle tiyatrodan 
ge/en bir gelenekle bOWn karakterlerin krizi aym anda ya;ad1ijm1 farz ederiz. Etkili ama 
tart1;ma/1d1r. Zira gerr;ek hayatta hi<; kimse yanmdakiy/e aym anda veya aym mekanda 
harel<et etmemel<tedir. "259 

TLlrkiye'de bu tip bir kurgunun onemli orneklerinden Anlat istanbul, ayni filmin 
i<;inde be, ayn oykuyu anlat1rken, ortak temay1 Istanbul olarak belirlemi,tir. Her oykunun 
ii;indeki bir olay, zamansal olarak diijer oykLlyle i;al\l>makta, boylelikle oykuler birbirine 
teijet gei;mektedir. Ancak bir yandan da istanbul ,ehri, orneijin bir otele veya apartmana 
gore i;ok daha bOyQk bir mekand1r ve buna baijll olarak, filmde mekansal veya tematik 
birlikten bahsetmek olduki;a zordur. 

259) La Gazette des Sc€naristes: Gilles Taurand: Le Puzzle n'est interessant que s'il manque une piece, 
Say1:21, Mayts 2004, sayfa 62 
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dl Tekraril Oykiiler 

Ayn1 oykunun, ayni karakterlerle farkli §ekillerde verilmesi, bu §ekilde de seyirciye 
ayni olay1n birden fazla ai;1l1mmm gosterilmesi tekrarh oykOleri olu§turur. Bu tip yap1ya 
sahip filmier, hemen herkesin merak1n1 cezbeden "Oyfe deijif de �oy/e o/sayd1 naslf ofur
du?" §eklindeki soruya kar§1l1k gelir. Filmin ii;indeki her oykunun ba§lang1<; noktas1 ayrn 
olmahd1r. Krzystof Kieslowski'nin yonettigi Przypadek (Kor talihl filmi tekrar kullanim1 
ai;1s1ndan ilgi i;ekicidir. Ba§ karakter Witek'in ya,am1 sGrekli ayn1 §ekilde garda ba§lay1p 

. farkl1 alternatiflerle devam eden G<; oyku §eklinde sunulur: Witek Var§ova'ya giden treni 
yakalarsa, yakalayamaz ve istasyondaki polisler ile kavga edip hapse dG§erse ya da 
yakalayamaz ve hapise du§mezse ne olacaktir? Filmde G<; durumu da izleyebilirsiniz. Bu 
filmden y1llar sonra Amerika'da yap1lan Sliding doors (Rastlantmm boylesi) de ayn1 
prensipten yararlanm1§t1r. Londra'da ya§ayan halkla ili§kiler uzmani Helen'in evine do
nerken treni yakalamas1 ve kac;1rmas1 aras1nda yaln1zca 1 saniye vard1r. Ancak bu saniye 
nelere mal olabilir, iki alternatifli bir film gorGrOz. 

Bu yap1 modelinin en ilgin<; orneklerinden biri hi<; ku§kusuz Tom Tykwer'in Run Lola 
run (Ko? Lola ko§) filmidir. Lola'rnn sevgilisi Manni'yi alum tehditinden kurtarabilmek 
ii;in 20 dakikada para bulmaya i;al1§mas1n1 konu edinen film in ozelligi, t1pk1 Kieslowski'nin 
yukanda bahsettigimiz filmi gibi ayni olayin O<; defa tekrar edilmesidir. Oi; ba§lang1i; da 
birbirinin aynidir. Lola'n1n ko§usu S1rasmda olaylar deiji§kenlik gostermeye ba§lar ve G<;O 
de bamba§ka sonlarla biter. (I-Lola O/Or, 2-Manni O/Or, 3-Para bulunur) 

e) Aym Olay-Farkl! Gorii� 

Tekrarh oykO modelinin il<i veya O<; farkh modele gore degil, farkh ki§iler tarafmdan 
fal<l1 goru§lere dayanilarak anlat1lmas1 yeni bir model olu§turur. Tekrarh anlat1m sena
ristin tasarrufu iken, "aym o/ay-tark/1 gorO�" modeli film in ii;indeki <;e§itli ki§ilerin olay1 
gordGijO §ekilde ya da oznel deijer yarg1lanyla yorumlamas1dir. Bu modelde i;oijunlukla 
bir tek geri;ek vardir. Ancak hangi anlat1c1nin doijru soylediijini ya da olaya ne l<adar 
hakim olduijunu anlamak gerekir. 

Sinema tarihinin en onemli tekrarh oykOlerinden biri hi<; kU?kusuz Akira Kurosawa'nin 
Rashomon filmidir. 60'11 y1llann italyan 
filmi La Commare secca (Korkun, 
orak,1)'da da ayni yontem kullanilm1§tir. 
Birbirini takip eden sekanslarda her karak
ter, parkta i?lenen bir cinayetin san1ij1 
olarak karakola getirilir ve herkes olay1 
kendine gore yorumlar. Parkta gorOlen 
karakterler herkese gore farkh bir §ekilde 
anlat1lacaktir. Amerikan filmi Vantage 
point (Bak1§ a91s1)'nda ana hatlanyla tek 
olay vardir. Amerikan ba§kani ispanya'da 
Salamanca §ehrinde teror kar§1t1 
konu§ma yapacakllr. Olaylar konu§manin hemen oncesinde ba§lar. Ba§kan konu§urken vuru
lur ve birka<; dakika sonra da ayni meydanda bOyOk bir bomba patlar. Bu olaylardan sonra lier 
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§ey geriye sanlir ve ayn1 olay, oradaki bir ba§ka ki§inin gozOnden anlat1lir. Bu §ekilde ayni oykO 
sekiz def a verilirken, her anlat1mda patlama sonras1 olaylar biraz daha ileri gider. Gen;ekler 
ortaya <;1kana kadar. 

f) ili�kiler Yuma(j1 

i;ok say1da ba§ karakterin farkl1 oykOcOklerle ayni film oykOsOnOn i<;inde organik 
olarak birle§tirilmesi §eklinde ortaya <;1kan yontem ili§kiler yumaij1dir. Bu karakterler 
ayn1 dramatik amaca yonelmemi§lerdir. Yine de i<;lerinden biri veya ikisi on plana 
<;1kacaktir. Burada onemli olan nokta, bu <;ok say1da karakterin oykUlerinin nerede ve 
nas1I kesi§eceijidir. Magnolia (Manolya) filminde ba§lang1<;ta bir<;ok karakterin oykUleri 
teker teker tal<ip edilmektedir. Televizyon sunucusu Frank, polis Jim, dul Linda, 
hastabak1c1 Phil ve gen<; Claudia. Bir sore sonra bu karal1terlerin gerek ki§isel ili§ki, 
gerekse de eylem yonOnden kesi§likleri gorOlecektir. 

ili§kiler yumaij1 §eklindeki filmlerde bir<;ok karakter ve bin;ok ayn oykOcOk olduiju 
i<;in, seyirci filmin ba,.1ndan itibaren sezgisel olarak bu karakterlerin bir yerde 
kesi,.eceijini dO§Onmektedir. Sab1rl1d1r, ancak bu kesi§menin sinyallerinin de en fazla ilk 
20-25 dakika i<;inde verilmesi gerekir. i;ok karakterli oykO anlatmak son derece marifetli 
bir i§tir. Zaten bunu yapan yonetmenlerin tamam1nin ba§anll m1 olduiju ya da ba§anll 
olanlann ger<;ekten bilin<;li olarak m1 bunu yapt1ij1 tart1,.ma konusudur. Amerikal1 yonet
men Robert Altman, 90'11 y1llarda yapllij1 The Player (Oyuncu), Pret a porter (Hazir 
giyim) veya Short cuts (K1sa sahneler) filmlerinde bin;ok karakterin oyklislinli pan;all 
olarak, ili§kiler yumaij1 §eklinde anlatmay1 se<;mi§lir. Karakterlerin neredeyse her birinin 
kronik say1labilecek basil oyklilerinin teker teker sunulup filmin ortalanna doijru 
aralanndaki ili§kinin ortaya konulmas1 ilgi <;ekicidir. Altman, iyi oykliler yazabileceijine 
hi<;bir zaman inanmad1ij1 i<;in boylesi kronikler yaptiijin1 savunmu§tur. italyan senarist 
Rodolfo Sonego, Altman hakkindaki gozlemlerini §Dyle aktanr: "Bana kendisi ir;in bir 
tak1m konular bulmam1, 6ykU/er aniatmam1 istediginde ona bOyle bir §eye ihtiyac1 
o/mad1gm1 soy/edim. (:iini<O t1pk1 ita/ya'da Fellini gibi fresk/er yapt1gm1, iwrmacaya, 
aniat1ma veya oykiiye tazla ihtiyac1 olmayan bir tabla yaratt1gm1 beiirttim. Bana dedi ki: 
'Filmlerimde r;ok faz/a oykii yak, r;iinkii nas1/ yazacag1m1 bilmiyorum: Bu dogru muydu 
yoksa aram1zdaki ili§kiyi kurmak ir;in aristokratik bir metot muydu bilmiyorum. Asimda 
onunia r;al1§1rken organik bir oykii lwrmakta ne kadar zorland1gm1 anlad1m. Son derece 
kmlgan oykiileri a/an baz1 film/erinin i§ yapmamasmm nedeni de bOyOk ihtimai/e 
budur."260 

g) Naratif Kaos 

Baz1 filmlerde kurgu yap1s1 klasik dramatik mant1ija gore deijil, ana oyklinlin farkll 
zamana denk gelen bollimlerini anlatacak §ekilde kurulmu§ olabilir. Ana oyklinlin 
neresinde olduQumuzu karakterlerin o anlanndaki konumuna g6re anlanz. Gaspar Noe 
boylesi bir kurgu yap1s1 i<;in " .. sanki ger;mi§te r;ektirdiginiz fotograf/annlZln o/dugu bir 

260) Marie·Christlne Questerbert: Les scenaristes ltaliennes, 5 Continents, Renens, 1988, sayfa 150 
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rekmeceyi arm1§Sin/Z gibi." der. "4, 30, 12 ya§/armJZJn fotograf/an Ve SJrasJnda degi/... ''°' 
Quentin Tarantino'nun Pulp fiction (Ucuz roman) filminde anlat1lan oykOlerde filmin 

neresinde oldugumuz neredeyse onemli degildir. OykOlerin kendi i<;inde bOtonlOkleri 
vardir. Bize zamanla ilgili ipui;lan veren birka<; olay1 akl1mizda tutanz. Bunlardan biri 
tuvalette oldOrOlen John Travolta'y1 hemen sonra tekrar gormemizdir. Aynca filmin 
sonu da ba§lang1cmdaki olaya donmektedir. Boylece tematik olarak tom ya,ananlann 
s1ras1n1 seyirci kafas1nda belirlemektedir. Yine Luis Bunuel'in La Voie lactee 
(Samanyolu) filminde, ba§ta klasik geriye donO'jler kullanilir gibidir. Ancak, filmin 
Herleyen bolOmlerinde, tom tarihi donemler birbirine kan§ir. Karakterler ,u andaki hal
leriyle, eski donemlere, ornegin orta <;aga giri§ yapar, orada gorOnOrler. 

h) Tumevarim 

Ger<;ek bir naratif puzzle kurgusudur. Birbirinden bag1ms1z gorOnen karakterleri 
birle§tiren bOyOk olay (big event) vardir. 
Boylesi bir kurguda olay1n ne oldugu ancal< 
filmin sonunda a<;1klanir. Son sekansa kadar 
da gerek karakterlerin birbirleriyle ili§kileri 
gerekse olay orgOsO i<;indeki konumlan 
yava§ yava§ ortaya <;1kanlir. Atom 
Egoyan'm Exotica filminde, birbirinden 
baij1ms1z tanit1lan karakterleri birle§liren 
tek bir mekan vardir: "Exotica" ad1ndaki 
striptiz kulObO. KulObOn i•letmecisi hamile 
Zoe, animator Eric, striptizci Christina, cin

sel kimligini <;ok belli etmeyen mO§leri Thomas ve yine mO§lerilerden, kaybettiiji k1z1nm 
hatirasm1 bu barda unutmaya <;all§an Francis gibi ana karakterler seyirciye tanit1ld1ktan 
sonra tek mekanda ge<;en bir oykO olu§lurulabilir. Ancak Egoyan, bu l<arakterlerin 
<;oijuna ge<;mi§len gelen bir sir yOkleyerek, bunlann ortaya <;1kma sOrecini t1pk1 bir 
puzzle gibi i§lemi§lir. Sirlar ortaya <;1kt1k<;a karakterler aras1ndaki ili§kiler de yeni bir 
l<onum kazanmaya ba,layacaktir. 

i) Tiimdengelim 

TOmdengelim §eklindeki kurgu yap1s1 ili§kiler yumaij1 veya tomevanm ile benzer
likler ta§ir. Ancak burada tomevanmdaki bOyOk olay (big event) (kaza, saldm, a/Om, 
vs.) filmin ba§lanndadir. Bu olaydan etkilenmi§ belli say1da insan grubunun 6yk0s0 
anlat1lir. TOm sahneler bir puzzle gibi olu§mU§ olabilir. Ancak tom karakterleri bir 
noktada birle,tiren bOyOk olay (big event) ortaya <;1kt1ijmda bu bir son degil, belki 
naratif yap1 i<;inde yeni bir ba§lang1<; olu,turacaktir. Alejandro Gonzales lnarritu'nun 
Guillermo Arriaga'rnn senaryosundan yapt1ij1 21 grams (21 gram) filmindel<i l<aza 
herkesin ya,amm1 deiji,tirecektir. Burada kazada l<0cas1n1 ve iki lm1n1 l<aybeden bir 

261) La Gazette des scenaristes: Gaspar Nor!: Je suis un paranoi'aque volontariste, say1:21, may1s 2004, sayfa 38 
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kad1n, ken di doijum gOnO i<;in evine donerken kazay1 yapan ve ka<;an inani;l1 bir adam, 
Oi;OncO olarak da olen adam1n kalbiyle va§ama donen bir ba§ka adam vardir. Film 
asl1nda kazada ailesini kaybeden kad1mn kazay1 yapan ki§iden intikam alma oykusQ 
kadar olen kocasm1n kalbini alan adama a§ik olmas1 ve onu bu intikam i§ine surOk
lemesini de konu edinir. 0 halde bunu doijrudan vermek varken senarist neden tom
dengelim denemi§tir? �OnkO bu 6yk0 lineer bir yap1 §eklinde sunulursa karakterlerin 
bireysel oykOlerinin bOtonlOkleri bozulabilir. Yine Arriaga'nm yazd1ij1 Babel (Babil) 
filminde de aym ana olaydan yola i;1kan dort paralel oykQ vard1r. Filmin ba§mda 
Fas'1n fakir bir koyunde babalanmn silah1yla oynayan iki kO<;Ok erl<ek karde§ten biri 
yanl1§l1kla bir turist otobOsOnO ve i<;indeki Amerikal1 kadm1 vurur. Burada Arriaga, 
dart 6ykun0n baijlant1s1 olarak filmin ba§mda el deiji§tiren tofeiji gostermi§tir. 
B6ylece bir obje tom olaylann ba§lang1<; noktas1 olacak, Japonya, Meksika, Fas'ta 
ge<;en dort 6yk0nun ortak noktas1 olarak g6runecektir. 

j) Geriye Sayma 

Son y1llarda yap1lan naratif kurgu denemelerinde ku§kusuz en <;ok one <;1kanlar
dan biri geriye sayma yontemidir. Oykudeki ak1§1n sekans, sahne veya olaylara baijl1 
olarak geriye doijru gitmesidir. Bir ba§ka deyi§le oykOnOn sondan ba§lay1p ba§a 
doijru gelmesidir. Ancak bu tip denemeleri <;e§itlendirmek gO<; olabilir. Ozellikle 
Memento (Akol defteri) ve Irreversible (DonU� yok) gibi filmlerden sonra bu tip bir 
kurgu yapt1ij1m1zda derhal bu filmlere g6nderme yap1lacakt1r. Belki hem geriye d6n0§ 
hem de naratif kaosun kokteyl bi<;iminde kullan1lmas1yla yeni bir dil olu§turulabilir. 

Irreversible (Donil� yok) i<;in filmin yonetmeni Gaspar Noe, eijer normal bir 
sirayla sunulmu§ olsayd1 filmin brutal yapisma 
raijmen son derece siradan bir melodram 
haline d6nO§eceijini soylemi§tir. Hatta <;ok 
ozgQn bir 6yk0 olmamasinm 6tesinde <;ok 
fazla hazirllk sahnesi veya diyalog da olmad1ij1 
i<;in fi lmin senaryosu birka<; sayfallk bir 
6zetten olu§maktadir. Art1k dost olduiju eski 
erkek arkada§I ve yeni sevgilisi i le bir gece 
partisine giden gen<; bir kadm, partiden 
<;1kt1ktan sonra alt ge<;itte tecavuze uijrar. Eski 
ve yeni a§1ij1 6<; almak i<;in birlikte bu nu yapan

lan ara§tirmaya ba§lar. Ancak boylesi klasik say1labi lecel< bir konuya sahip olan film, 
bir bardan yorgun ve y1pranm1§ bir §ekilde <;1kan OzgOn bir adam (eski sevgili) ve 
ambulans taraf1ndan sedyeyle <;1kanlan gen<; bir adam (gem; sevgili) ile ba§lad1ijmda 
neler olacaij1m tahmin dahi edemiyoruz. $artlanm1§ bir saat kurgusuna sahip 
olduijumuz i<;in sadece belli bir sure sonra ters bir kurgunun varllij1m saptamam1z 
mumkun olacaktir. insan alg1s1 her g6rduij0n0 duz kurguya gore siraya lwymaktadir. 
K1saca burada alg1nm tersine i§leyen bir yap1 vard1r. Gaspar Noe filminin seyircilere 
nasil bir <;all§ma yaptird1ij1m §U sozlerle anlatir: "Irreversible (Donii¥ yok), faJist 
ei;Jilimli bir dramatik yapiva sahip. iJin doi;Jasma karJt bir mekanik empoze ediyoruz. 
Halbuki idrak, bu Jekilde iJlememekte ... $imdiki zamandan baJlay1p geqmt�e gitmez. 
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11) Sark1k Kurgu 

�oijunlukla birbirlerine paralel giden iki ayn oykUIO veya bolOmlO filmlerden birinin 
diijerine gore zaman ai;1smdan biraz daha ileride ya da geride olmasidir. Bunu ileri gidij veya 
geriye donOj uygulamalan ile kan§tirmamak gerekir.Sark1k kurguda iki oykO birbirlerinden 

_i;ok k1sa zaman dilimleriyle aynlmi§lardir. Aynca geri veya ileri gidij, oykunOn ii;indeki bir 
karal<terin anlat1m1 deijil, senaristin sei;imidir. Aynca bu iki oykO, tematik veya ii;eriksel 
ai;1dan mutlaka birlejmelidir. Birle§me veya kesijme film in s.onunda. olabileceiji gibi, herhan
gi bir amnda da ortaya i;1kabilir. 

Reqarde les hommes tomber 
(Dii�en adamlara bak) filminde bir gez
gin satic1, en iyi arkada§I olan polis miifet
li§ini oldOren garip ikilinin pe§ine dO§er. 
Ya§li, titiz, kumarbaz bir katil ve yamnda 
gen<;, saf, dengesiz arkada§I. .. Jacques 
Audiard ikilinin yajad1klan ile takip eden 
sat1c1nm adamlan bulmak ii;in yapt1ij1 
ara§tirmay1 paralel sekanslarla verir. 
Ancak paralel iki oykii aym zaman dili
minde deijildir. Sat1c1mn ya§ad1klan, diijer 
il<i adam1n ya§ad1klanndan daha once gei;mektedir. filmin uzunlu(ju i<;inde bu sekanslardaki 
zaman ejitlenir ve bir sure sonra kar§ila§malan kai;1mlmaz olacaktir. 

I) Ger9ekiistiidiliik (Siirrealizm), Quirck ve Yeni Diller 

Geri;ek iistii kurgu, dramatik ijleyi§in rOya, fantezi ya da hayallerle ortaya i;1kan eleman
lar OstOne kurulmas1dir. Geri;ekOstOcO ak1mda, klasik dramatik kurguyu deijijlirmek ya da 
yok etmek gibi nihai bir amai; soz konusu deijildir. Burada dramatik yap1, geri;ek iistli ele
manlann kullamld1ij1 sahneler ya da eylemler ii;eren fantezilere uygun bir esneklik bannd1nr. 
Luis Bunuel'in Cet obscur objet du desir (Arzunun o belirsiz nesnesi) filminde ate§li 
ispanyol hemjiresi Conchita'y1 ayn1 filmin ii;inde iki ayn oyuncu (Carole Bouquet, Angela 
Molina) oynar. Film hi<; ku§kusuz rliyalardaki karakter deiji§imine gonderme yapmaktadir. 
Ayn1 prensip, Todd Solondz'un Palindromes (Palindrom) filminde de gei;erlidir. Filmde aym 
rol her sekansta fiziksel olarak tamamen farkl1 bir oyuncu taraf1ndan oynamr. 

Vanilla sky (Vanilya gokyiizli)'nde baj karakter David Aames'in (Tom Cruise) hareketli 
yajam1 ve bajma gelen kaza ile ortaya konan slirecin geri;ek mi yoksa rliya ml olduiju soru 
ijaretidir. Bu durum rOya ile geri;ek veya bir diijer ifadeyle karakterin iki durumu arasmda iki 
ayn olay orglisO yaratir. Hangisi geri;ektir? Ira Glass gibi radyo jovmenleri, Jonathan Safran 
Foer gibi gen<; yazarlar ve Michel Gondry [Eternal sunshine of the spotless mind (Sil 

262) La Gazette des scenaristes: Gaspar Nol§: Je suis un paranoi"aque vofontariste, say1: 21, May1s 2004, sayfa 38 
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ba�tan)], Wes Anderson [The Royal Tenenbaums (Tenenbaum ailesi)] gibi sinemac1lar 
eliyle ortaya i;1kan Quirck (Garip) ak1m1 da yeni bir dil olarak dU§UnUlebilir. ilk olarak The 
Atlantic Monthly dergisinde Michael Hirschorn tarafmdan ortaya at1lan bu terim, sinemada 
her •eyden biraz alarak hii;bir §eye benzemeyen eksantrik ve §lk gorsel kontrastlara dayanan 
bir stil olu•turur. Dramatik ai;1dan filmlerin happy few (yan mutlu) karakterleri belli bir amaca 
sahiptir ancak dramatik yap1 israrli delay ve tekrarlarla kesintiye uijrayabilir. 

Cl DRAMATiK iRONi KURGUSU 

Hemen hemen tum senaryo kitaplannda, Alfred Hitchcock'un Frani;ois T ruffaut ile 
yapt1g1 roportajmda, seyirciyi eyleme ortak etmek veya sahnede gerilim yaratmak i<;in 
verdiiji "�imdi, konuetuijumuz masanm a/Ima bomba yerleetirilmie a/sun, seyirci bi/sin, biz 
bilmeyelim." orneijini bulabilirsiniz. Bu ornek tipik bir dramatik ironi kullarnm1rn yans1tmak
tad1r. i•in doijrusu, dramatik ironinin gosteri sanatlanrnn en onemli oijesi olduijunu bilmek 
i<;in Hitchcock'un orneijini beklememiz gerekmemi•tir. Zira antik Yunan'dan beri oyundaki 
ba§ karakter veya karakterlerden baz1lanrnn seyircinin gozU onUnde kurban durumuna 
dU§mesi, sahne sanatlann1n en i;ok kulland1ij1 elemanlardan biridir. 

Ortaya i;1kanld1ij1nda karakterlerde ve seyircide i;al1§ma yaratacak derecede onemli bil
gilerin seyirci tarafmdan bilinip, ba§ karakter veya diijer karakterler taraf1ndan bilinmeme
sine dramatik ironi diyoruz. ingilizce dramatic irony terimi ilk olarak Edward Mabley 
taraf1ndan "Dramatic Construction" kitab1nda kullarnlm1§, daha sonra oijrencisi Yves 
Lavandier taraf1ndan Frans1zca'ya da 1ronie dramatique olarak gei;irilmi§tir. Lavandier, 
kitab1nda ironikelimesinin ingilizce'del<i anlam1 ii;in Webster'in verdiiji tan1mlamay1 sei;mi§lir: 
Bir dramatik eserde gelietirilen bir o/ay ile oyundaki karakterlerin bilmeyip seyircinin bildiiji 
eylem ve siizler arasmdaki fark. 'Dramatik ironi' veya 'Trajik ironi' o/arak da 
adland1nlabilir. "� Keli me, dilimizde de ingilizce'deki anlam1nda kullan1ld1ij1 i<;in terimin 
TUrki;eye Dramatik ironi §eklinde i;evrilmesini uygun gordUm. 

Filmin ii;indeki sahnelerde gerilim unsuru olarak kullarnlan dramatik ironiler ii;in 
Amerikal1lar, plajda sakince oturan <;iftin arl<as1ndan sessizce yakla§an ay1ya gonderme 
yaparak "Bear on the beach (Plajdaki ay1)" terimini kullanirlar. <;if tin tabii ki bundan haberi 
yoktur. Once i;ifti, sonra ay1y1, sonra tekrar i;ifti gosterdiijimizde, i;iftin hareketleri tamamen 
ayni kalmas1na raijmen, seyircinin bu <;ifte bak1§1 deiji§ir. Ayrn kavram ii;in Frans1zlar "Le 
revolver dans le tiroir" yani ">ekmecedeki tabanca" terimini tercih etmi§lerdi. Sine ma tari
hinde dramatik ironiyi ilk kullanan eser yine Lumiere karde�lerin L' Arroseur arrase 
(Sulanan bah91van) filmiydi. ilk sinema gosterisinden Ui; gUn sonra, 28 Aral1k 1895'te Grand 
Cate'de parali gosteri olarak halka sunulan film, 17 metre ve 49 saniyeydi. Filmin konusunu 
k1saca §DYie ozetleyebiliriz: Bir bahi;ivan bahi;e sularken arkadan dolanan bir adam hortuma 
bas1yor. Biz bunu gorUyoruz, bahi;1van gormUyor ve neden kesildiijini gozlemlemek ii;in hor
tumun i<;ine bak1yor. Bu sirada arkadaki adam ayaij1rn i;ekiyor ve bahi;1van da ba§tan a§aij1 
1slarnyor. Bunun Uzerine k1zg1nl1ij1rn •akac1dan i;1karmak ii;in koval1yor. 

Alfred Hitchcock dramatik ironide seyircinin duyduiju kayg1rnn yalrnzca iyi karakterlere 
deijil, kotu adamlara da olduijunu ozellikle her roportajmda belirtmi§, bunu basit orneklerle 

263) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 222-223 
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sunarak birc;ok ki§inin anlamas1m saglam1§tir. Ortada bir bomba oldugu zaman !<Urban duru
munda olan ki§i Hitler olsa dahi seyircinin tepkisi adam1n parc;alanmas1m gormek yerine 
insiyaki olarak onu uyarmak, evrak c;antasmda gizlenen bir bomba oldugunu duyurmak 
§eklindedir. Zira bombamn nesne olarak degil, yaratacag1 etki ile verdigi korl<U, karakterlere 
duyulan sempati ya da nefret duygulanna oranla c;ok daha kuvvetlidir. Ancak bununla birlik
te kurban olan ki§i Hitler degil de filmin olumlu bir karakteri olursa seyircinin sempatisinin 
daha da artacag1 ac;1ktir.264 Dramatik ironinin gOcO, seyirciyi, filmde kurban durumunda olan 
yani olan biteni bilmeyen karaktere gore c;ok daha konforlu bir konuma sokmas1ndan gelir. 
Ger<;ekten de insan, hayatmda hic;bir zaman bu olanag1 bulamayacag1m c;ok iyi bilmektedir. 

· Be§ dakika sonra ne olacag1m kestirmek son derece guc; olduguna gore senaristle birlikte 
filmin karakterlerinin onOnde bir yolculuga c;1kmak hie; de fena olmayabilir. Ancak unutma
mal< gerekir ki konfor ve ozde§le§me aym §ey degildir. Aksine, dramatik ironi, seyirciyi 
ozde§le§meden uzakla§l1nr. Ozde§le§me seyircinin ba§ karakterin ba§1na gelen olaylan 
onunla birlikte ogrendigi durumlarda gec;erli olacaktir. 

Seyirciye bilginin ne zaman verilecegi buyuk onem ta§1makla birlikte, daha da onemlisi 
seyircinin sahip oldugu bilgi ile ba§ karakterin sahip oldugu bilgiyi kar§ila§lirmaktir. Zira bun
lann birbirlerine g5re konumlan dramatik ironL sOrpriz ve esrar kullan1m1n1 belirler. 

Suroriz, seyirci ve ba§ karakterin e§il say1da bilgiye sahip oldugu, seyircinin de her yeni 
bilgiyi ba§ karakterle birlikte ke§fettigi durumdur. Bir anlamda her §ey seyirci ic;in de 
surprizdir. Esrar ise ba§ karakterin seyirciden daha fazla bilgiye sahip 0Jmas1d1r ve seyirci ic;in 
uzun vadede rahatsiz edici, sinir bozucu bir durum haline d6n0�ebi!ir. Hem sOrpriz hem de 
esrar Ozerinde b610m0n sonlanna doQru daha uzunca duracagim. ;;imdi bunlan bir �emayla 
gorelim: 

BA!? KARAKTER 

264) Fran<;ois Truffaut: Hitc/1cock, AFA, Istanbul, 1987, <;ev: ilyas H1zll, sayfa 67 
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Dramatik ironi'de Taraflar 

Dramatik ironinin ana iki taraf1nin seyirci ve bas karakter olduQunu biliyoruz. Bunun 
d1§1ndaki diger taraflan bas l<arakter di§indaki diger tom karakterler ya da bas karaktere 
yak1n baz1 karakterler olarak belirleyebiliriz. Bu noktada kar§1m1za i;1kan degi§ik dramatik 
ironi versiyonlann1 Orneklerle inceleye!im: 

a) iki Kars1t Ana Karakterden Birinin Bilip Ditjerinin BilmediQi Bir Olay1 Seyircinin 
Bilmesi -Protagonist/Antagonist Modeli 

6zellikle katilin veya sui;lunun ba§tan itibaren seyirciye g6sterildigi filmlerde, anketi 
yapan komiser ve sui;lu kar§I kar§1yad1r. Diger karakterlerin i;ok da 6nemi yoktur. 
�ocuklugumda seyrettigim Columbo TV dizisi tamamen bu prensibe dayanm1§tir. Ancak 
yine bu tip dizilerde sui;lu ve komiser, dizinin belli b610mlerinde alternatif olarak ba§ 
karakter konumuna gelmektedir. Ortada saklanan bir geri;ek vardir. Sui;lunun onu ne 
yollarla saklad1g1 kadar, komiserin hangi y6ntemlerle geri;ege ula§acag1 da 6nemlidir. 

b) Bas Karakterin de Seyircinin de BildiQi Bir Olay1 Diaer TUm Karakterlerin Bilmemesi 

Sinemanin en bOyOk gOcO, filmin karakterlerini bir ayna kar§1smdaym1§ gibi bize sun
mas1, onlann yalrnz ba§1nayl<en yapt1klanna seyircinin ortak olmas1rn saglayabilmesidir. 
Burada karakterin diger tom insanlardan saklad1g1 olaylar, sirlar one i;1kar. i§te bu sirlann 
ortaya i;1kmas1 veya diger karakterler taraf1ndan anla§1lmas1 sOreci filmin yap1sin1 
olu§turur. 6rnegin Plein soleil CK1zgm gOne§) veya sonra yap1lan Amerikan versiyonu 
Talented Mr. Ripley (Yetenekli Bay Ripley)' de ba§ karal<ter e§cinsel ilgi duydugu arka
da§1n1 oldOrOr ve bunu yaln1zca biz biliriz. Bu olay filmin ortalanndan sonra geri;ekle§ir 
ancak eger ba§lannda olsayd1 da yap1 olarak fazla bir §ey degi§mezdi. Burada cinayetten 
habersiz diger !Om l<arakterlerin bunu 6grenme sOreci filmi olu§turacaktir. 

c) � Karakterin de Seyircinin de Bildi9i Bir Olay1 Ba§ Karaktere Yak1n Baz1 
Karakterlerin Bilip Baz1lannin da Bilmemesi 

Ba§ karakter bazen s1rnrn baz1 arkada§lanna belki kendi istegiyle belki de 
mecburiyetten ai;1klamak durumunda kalabilir. Tootsie' de i;ah§abilmek ii;in kad1n k1hijma 
giren ba§ karakter, s1rnrn yine de bir arkada§1 ile payla§maktadir. Arada bir ona gelerek 
olaylar hakkinda yorum ya par, fikir allr. Ba§ karakterin i;evresindeki bir veya birkai; arka
da§1rnn olaydan haberdar olmas1 dramatik ironinin ai;1hm1 i<;in onemlidir. 6ncelikle ba§ 
karakterin ba§ma gelenler hakk1nda yorum yapabilmesini saglad1g1 gibi, bu karal<lerler 
aktif olarak da dramatik yapinm ii;ine girip dramatik ironinin kullarnm a§amas1na katk1da 
bulunabilirler. Tootsie'de her ne kadar bu olay1 geli§tirmemi§ olsa da ba§ karakterin 
s1rnn1 bilen diger bir karakter bunu gizlice ba§kas1na s6yleyebilir, yeni 6grenen §antaj 
yapabilir, bunun Ozerine ba§ karakter §antaj yapana kar§1 harekete gei;ebilir, k1sacas1 
gene! dramatik ironi'nin kullarnm a§amas1 <;e§itlendirilebilir. Hoax (Hile)'de, ba§ans1z 
yazar Clifford Irving (Richard Gere), dOnyan1n en zengin ve OnlO adam1 Howard 
Hughes'un biyografisini yazmas1 ii;in sakland1g1 yerden kendisiyle baglant1 kurdugu 
yalanm1 uydurup, kitap haline getirdigi s6yle§iler dizisini bir yayinevine satar. Bu i§te ken-
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disine kans1 ve <;ok sarnimi bir arkada§I yard1m etmektedir. Bu iki karakterin 0Jay1 bilme
si hem dogaldir hem de ball belgelere ula§abilmek ve sorunlan .;ozebilmek ii;in de onem
Jidir. Ostelik yan karakterlerin oykudeki s1m bilmesi, olay1n ortaya i;1l<mas1 ile ilgili bir ge
rilim unsuru olarak da kullanilabilir. Nitekim Clifford, s1mn1, kans1 ve arkada§I d1§1nda, 
sevgilisine de soylemek durumunda kalinca iki kadin arasindaki rekabeti du§Onerek ola
caklar ii;in endi§elenmeye ba§lanz. 

d) Bas Karakterin, Bas Kotu Adam1n ve Seyircinin BildiOi Bir Olay1 DiQer Karakterlerin 
Bilmemesi 

Bir olaydan baz1 karakterlerin haberinin olup, baz1lann1n olmamas1 genellikle olay 
orgusunu i;e§itlendiren elemanlan kolayl1kla bulmam1z1 saglayabilir. Hacivat Karaqoz 
neden oldurGldG? filminde din, ru§vet, i;1kar gibi onemli sorunsallann otesinde olay1 
telil<leyen yegane unsur, hatta belki de filmin isminde verilen soruya cevap, Kadi 
Pervane'nin yapt1ij1 doland1nc11ig1 saklayabilme i;abas1d1r. Pervane, Suleymanoglu 
beyliginin dostluk kurmak ad1na Tatarlara gonderdigi mektubu deiji§lirir, elmas1 da cebine 
atar. Bu durumdan sadece ulak Hacivat'1n haberi vardir. Canin1 Tatarlardan son anda kur
taran Hacivat Bursa'ya geldiginde kad1'nin bu kotulugunu sultana haber vermek ister. 
Ancak yonetimde de elmasin talipleri .;oktur. 

e) �ircinin ve DiOer TOm Karakterlerin BildiQi Bir Olay1 Bas Karakterin Bilmemesi 

Ba§ karakterin bolca .;at1§ma ya§amas1 ve aktif olmas1nin gerektigini biliyoruz. Bu 
yuzden de sinemada ba§ karakterin digerlerinin kurban1 pozisyonunda oldugu bir yap1ya 
i;ok az rastlanir. The Truman show filminde ba§ karakter tum kasaba sakinlerinin ijlirak 
ettigi buyuk bir manipOlasyona ugram1jl1r. Elbette l<i filmin belli bir bOJOmOnde karakte
rimiz olan bitenin fark1na varacaktir. Ancak eger bu sureyi mumkun oldugunca uzun tut
mal< istiyorsak, 6nce!ikle karakterin s1radan ya�am1n1 uzunca g6stermek yerine, onun 
jOphelerine ve ger.;ekten ijin i<;inde bir jey olup olmad1g1 konusundaki arajlirmalanna 
yer vermeliyiz. Boylece, ba§ karaktere yalnizca juphelere dayal1 da olsa bir amai; vermi§ 
oluruz. Bu sayede boyle bir yap1y1, ba§ karakter ve diger karakterler aras1nda gei;en pro
tagonist/antagonistli bir oyku haline donuj!Urmuj oluruz. 

f) Seyircinin, Bas Karakterin ve Diger mm Karakterlerin Bildigi Bir Olay1 Bas Kotu 
/\dam (Antagonist/in Bilmemesi 

Bir onceki maddede belirttigim modelin tersidir. Genellikle ba§ karakterin paras1zlik, 
ijsizlik gibi sorunlarla ya da verilen bir gorev geregi, kimlik degi§lirerek kotu adam veya 
adamlann yuvasina girdigi 6yk01erde boyle bir modele rastlanabilir. Billy Ray'in Breach 
Cihanet) filminde FBI ajanlan, kendi ii;lerindeki bir casusu yakalayabilmek ii;in, Eric 
adinda geni; ve bajanli bir ajani adamin sekreterligine verirler. Amai;lan adamin haberi 
olmadan butun eylemleri hakk1nda fikir alabilmektir. Burada, kurban durumunda olan kiji 
asl1nda yakalanmas1 gereken kotu adamdir. Boyle durumlarda seyirci normalin tersine 
kotu adam1n geri;egi ogrenmesi surecinin uzamas1n1 ister, hatta onun bu gen;egi 
ogrenecek olmas1ndan buyuk korku duyar. Kotu adamin ger<;ek ile ilgili kujkU duydugu 
durumlar en vurucu sahneler arasinda yer al1r. Le dernier metro (Son metro)'da 
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Nazilerden ka<;an ve tiyatrosunun kilerine saklanan yonetmen Steiner (Gerard 
Depardieu), bir yandan da kans1 Marion ile birlikte ba§art kazanmak zorunda olan bir 
oyun sahnelemeye <;alt§maktadir. Ba§ kotu adam, tiyatro ele§lirmeni Daxiat tum bunlar
dan habersizdir. 

g) �ircinin, Bas Karakterin ve Bas Karaktere Yakm Baz1 Karakterlerin Bildigi Bir 
Olay1 Dis DOnyan1n Bilmemesi 

i;ok nadir de olsa en onemli kullan1mlardan biridir. Burada, filmin s1rnn1 seyirci ile bir
likte filmdeki hemen her karakter bilir. Ancak toplumsal basktlar, korkular ya da cesaret
sizlik gibi nedenlerle ortaya <;tkarmak istemezler. Dramatik ironinin kurban1 durumunda 
olanlann, soyut karakterler olduijunu dahi iddia edebiliriz. Mauro Bolognini'nin bir Pier 
Paolo Pasolini senaryosundan <;ektiiji ii bel Antonio (Ac1 nikah) filmi bu konu i<;in hari
ka bir ornel< olu§lurabilir. Filmin ba§ karakteri Antonio (Marcello Mastroianni) <;ol< 
yak1§tkl1 bir gen<;tir ve Roma'dan dondUijU baba ocaij1 Sicilya'da <;apkmhij1 hakk1ndaki 
soylentiler almt§ yUrUmu§!Ur. Zengin bir ktz olan Barbara (Claudia Cardinale) ile 
evlendirilir. Ancak evliliijin ilk gUnlerinde ger<;ek ortaya <;tkar. Antonio iktidars1zdir. 
Bo§anma i§lemi hemen yap1lir ve aile olay1 mUmkUn olduijunca kapatmaya gayret eder. 
Antonio'ya gizlice a§tk olan hizmet<;i Santuzza, Antonio'nun kuzeninden hamile kahnca, 
aile bu <;ocuijun Antonio'dan olduijunu dO§UnUr. (OOJOnmel< ister!) Evlilik hazirhklan 
ba§lar. Antonio, bir gUn kuzeninden telefon ahr. Kuzeni onu evlilik ve <;ocuktan dolay1 
tebrik eder. Sahne <;Ok dokunakltdir. Zira ger<;eiji Antonio bilir, seyirci bilir, kuzen bilir, 
hizmet<;i Santuzza bilir, aile bilir, <;evresi bilir. Ancak i§ler yine de bir buyUk yalamn 
etraf1nda geli§ir. 

GENEL DRAMAT i K  iRONi  

Yap1 ile ilgili k1sa sUrede <;ozUm Uretmek gerektiijinde genel bir dramatik ironi'ye 
yaslanmak uygun bir <;6zUm olabilir. Hatta daha da ileri giderek soylersek, genel dra
matik ironi <;ok k1sa sUrede etkili film oykUleri Uretmeye yard1mc1 olur. Emektar senarist 
BUlent Oran'm amlanna ba§vuraltm. Bir gUn OlkU Erakal1n ve yap1mc1s1 senarist BOien! 
Oran' a, izzet GUnay ve Fatma Girik'le anla§ltklanm soyleyerek be§ gUn i<;inde bir senaryo 
yazmas1m isterler. Oran ise o gUn gordUijU ve biri zengin, biri fakir, birbirlerine benzeyen 
iki <;ocuijun oyl<UsUnU anlatan <;ocuk filminden etl<ilenerek Tophaneli Osman ad1nda bir 
senaryo yazar. "r;oi< i;1tk1nld1m bir adam, i;ok bOyiik bir miras meselesi var, birisi IJ/mek 
Ozere. O da d!Jandan i;aij1nliyor. r;ok da zarif. Bunu kafa/wla aliyorlar falan. Miras alacaij1 
adam1 oldiiriiyorlar ve bunun iistiine y1/(lyorlar. Ve bu hapse dOJOyor. KoijuJa giriyor. 
Herkes, abi bu ceket ne giizel tam da bana gore, diyor, bir baJkas1, aman tam da 
istediijim saat ver bakal1m ... Tam o anda bir ses b1rakm! Diyor. Kamera pan yap1yor izzet 
GOnay'm benzeri b1y1kl1 biri. Gel arkadaJ, diyor, ayna gibi bana benziyorsun. Nedir sui;un, 
niye diiJtiin. Yok, diyor, b6yle boyle. Vay anasm1, sen merak etme ben bir hafta sonra 
i;1kiyorum, sen bana evdekileri, evi anlat, ben sen diye eve gideceijim, diyor. O nazik 
adam yerine bir bela herif gidiyor, ortal1ij1 daij1tiyor. "" 

265) Ibrahim TGrk: Senaryo 80/ent Oran, Oergah, Istanbul, 2004, say!a 189 
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Genel Dramatik ironi Kullan1m1 

Komedi, dram ve lwrku filmlerinde genel dramatik ironi kullan1m1, onemli bir yap1 meto
du haline gelebilir. Bu kullanim SJras1nda, <;ok degi§ik konular ve olay orguleri Qretilebilir. 
Filmlerde en s1klikla gorulen klasik konu ornel<lerini §oyle s1niflandirabilir"1z: 

a)Zamanda Yolculuk 

Karakterlerin zamanda yolculuk yapmalan sonucunda kendilerinin ya da vard1klan 
yerdeki insanlann bunun farkmda olmamalanndan kaynaklanan dramatik ironi §eklidir. 
Frans1z yap1m1 Les Visiteurs (Ziyaret,iler), yakla§Jk 700 y1I atlayarak gunumuze gelen ve 
kendi soylanndan gelen aileye konuk olan iki Galyali'nin oykusunu anlatir. Boyle bir kome
dide yemek, tuvalet, gorgQ adetlerini kar§ila§liracak her turlu veri elinizdedir. 

b )Uc Boyutlu, Gezeqenleraras1 veya Paranormal Yolculuklar 

Karakterlerin sinema perdesinin ya da televizyonun i<;ine girmeleri, ba§ka bir boyuta 
ge<;meleri gibi fantastik ogelerin besledigi dramatil< ironi kullan1mma denir. Ba§ karakterler 
David ve Jennifer'1n 1950'1erin dizisini seyrederken dizinin i<;ine qirmelerini konu edinen 
Pleasantville'de Q<; boyutlu bir yolculuk anlatir. 

Pleasantville 

c) il<iz veya Benzerlerin Herkesi Aldatmas1 

Ba§kalanrll kurban durumuna dO§Ormenin en 
klasik yontemlerinden biri, filmdeki onemli bir 
karakterin yerine ikizini ya da <;ok benzerini 
qe<;irmektir. Bu durumdan dogan yanh; 
anla§ilmalar filmin ozunu olu§turur. Bajrollerinde 
Frans1zlann OnlO komik ikilisi Michel Serrault ve 
Jean Poiret'nin oynad1g1, bu yuzden de bir hayli 
Qnlenen La Gueule de l'autre (Ba�kasmm 
suratJ) filmi, QnlQ bir politikac1nin yerine ona <;ok 
benzeyen vas1fs1z bir akrabas1n1n ge�irilmesini 
konu alir. 
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d) Haf1za Ka�b1 

Ge<;ici, sOrekli veya yinelenen haf1za kayb1 ya§ad1ij1 i<;in sOrekli kurban durumuna dO§en 
karakterlerin olu§turduiju dramatik ironidir. Bourne identity (Ge�mi§i olmayan adam)'da 
bir bahk<;1 teknesinde uyanan Jason (Matt Damon) kim olduijunu ve oraya na51I dO§toijOnO 
hatorlamamaktadir. Haf1za kayb1 yOzOnden hi<; kimseyi tanimaz ama onu tan1yan bir<;ok ki§i 
vard1r. 

e) K1hk DeQistirme 

Belli bir amaca varmak uijruna k1hk deiji§tiren karakterleri an Iatan filmlerin en onem
lisi hi<; ku§kusuz Ernst Lubitsch'in To be or not to be (Olmak ya da olmamak)'1dir. 
Filmde, II. DOnya Sava§' S1rasmda Polonyal1 bir tiyatro grubunun, Nazi askerleri k1hijonda 
rol yaparak arkada§lann1 kurtarmalan lwnu edilmektedir. 

f)Cinsiyet DeQi§tirme 

Ekonomik zorluklar veya tehdit gibi nedenlerle kendini kad1n ya da erkek k1l1ijma 
sokan karakterler dramatik ironi yaratlrlar. Filmde kadm k1hij1na giren ba§ karakterin 
mOmkOnse en ma<;o erkeklerden biri olmason1n senaryoya getireceiji yararlar <;oktur. 
Some like it hot (Bazolari socak sever)' de kad1n k1hijma giren iki kahramanon <;apkml1ija 
yatk1n tipler olmas1, durumun gerilimini artom. Sylvia Scarlett, babas1nin 
doland1nc1l1klanna ortak olmak ic;in erkek l<1hij1na giren gen<; Sylvia (Katherine 
Hepburn)'ntn oykOsOdOr. Ancak gene; k1z bir artiste a§1k olunca i§ler kan§or. Yentl fil
minde, yOzyol ba§mda, Polonya Yahudi azml1ijmda ya§ayan ba§ l<arakter gene; k1z, 
eijitimine devam edebilmek i<;in erkek k1l1ij1na girmel< zorundador. 

g) Zorunlu Kimlik De(jistirme 

Karakter 610m, tehdit, !opium bask1s1 gibi nedenlerle l<endi istemi dt§tnda kimliijini 
saklamak ya da hayatona ba§ka bir kimlik altmda devam etmek zorunda kalabilir. Bu tor 
bir dramatik ironi, doijrudan c;ati§madan doijduiju ic;in onemlidir. Va, vis et devlens (Bir 
§•ns daha) Etiyopya'da her §eyini kaybeden hristiyan bir annenin, kOc;Ok oijlunu israil'in 
Olkesine alacaij1 4000 siyah Etiyopyal1 Yahudi'nin aras1na kan§t1rmas1n1 anlator. KO<;Ok 
ba§ karakter Chioma, film boyunca once uyumsuzluk ya§ayacak, sonra bir aile 
taraf1ndan evlat edinilecek ve bOyOyecek, ancak s1rnn1 sonuna kadar da saklayacakt1r. 
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Agnieszka Holland'm Europa, Europa (Avrupa, Avrupa) filminin ba'i karakteri Jozsef ise 
2. dOnya sava!;I siras1nda kimligini saklamak zorunda kalan bir Yahudi genc;tir. Alman 
askerleri onu kendilerinden zanneder ve kader onu nazilerln tam it;ine sOrOkler. SOnnetli 
oldugunu saklama c;abas1, sava'i oncesinden bir tanid1ga rastlama veya bir falso yapma 
korkusu, bunun sonucunda ortaya c;1kacak muhtemel ceza ile dogru orant1l1d1r. 

h) Bilincli Kimlik Deoistirme 

Baz1 oykOlerde karakter zorunlu olmamas1na ragmen, kimlik bunal1m1 ya da kendi 
l<arakterinden ho!;lanmama gibi oznel nedenlerle kimlik degi!;tirebilir. Michelangelo 
Antonioni'nin Professione: Reporter (Yolcu) filminde ba'i karakter David Locke (Jacl< 
Nicholson) c;olun ortas1ndaki bo!;, kohne bir otelde olen gazetecinin kendisine c;ok benze
digini fark eder ve onun kimligini ahr. Frans1z senarist Jacques Audiard'1n Un heros tres 
discret (Farkh bir kahraman) filmi, ikinci Donya Sava'il y1llannda, hie; sava'i yapmad1g1 
halde, Nazilere kar!;I yap1lan Frans1z direni'i hareketinin oncOlerinden biri olduguna 
etrafm1 inandiran Albert Dehousse (Mathieu Kassovitz)'un oykOsOdOr. Bilinc;li kimlik 
degi!;tirme baz1 durumlarda bir gOvenlik mensubu ya da polisin meslek bilinciyle gerc;ek
le!;tirdigi bir durum da olabilir. Max et les ferrailleurs (Polis Max) filminde Max, kOc;Ok 
hirs1zhklarla gec;inen bir doland1r1c1 grubunu bOyOk bir banka soygunu yapmaya 
ozendirip, onlan suc;OstO yakalamak istemektedir. Bunu gerc;ekle!;tirmek ic;in, grubun 
ba!;mm sevgilisi olan gene; bir fahi!;eyi kendisinin OnlO bir banker olduguna ikna eder. Film 
bOton gerilimini bu dramatik ironiden alir. Donnie Brasco'da ba!; karakter Joe Pistone 
(Johnny Depp) alt1 y1I boyunca mOcevher hirs1z1 Donnie Brasco kimligiyle bir mafya 
babasm1n ininde ya,ar. Amac1 kaleyi ic;ten fethetmektir. 

i) Giz 

bzellikle, ba'i karakterin veya karakterlerden birinin cinayet veya doland1nc1hk gibi 
bOyOk olaylara tan1k olmas1 ve bunu bir sir gibi saklamas1nin konu edildigi filmlerdir. Clint 
Eastwood'un Absolute power (Mutlak gu9) filminde ba'i karakter Luther Whitney (Clint 
Eastwood) i!;in ic;ine ba!;kanm da l<an!;t1g1 bir olayda, istemeden bir k1zm oldOrOlmesine 
tan1k olur. Olayda kullan1lan silah kendisindedir. Bu yOzden de c;ok gec;meden katillerin 
hedefi haline gelecektir. Ayni 'iekilde Witness (Tamk)'da da l<Oc;Ok Amish c;ocugu, filmin 
hemen ba!;inda tuvaletlerde, bir adam1n oldOrOldOgOnO gorOr. Yine The Client 
(Mu!iteri) 'de bir mafya avukat1 olmeden hemen once arabada iki kuc;Ok c;ocuga 
oldOrOlen bir politikac1nin cesedinin nereye gomOldOgono soyler. iki c;ocul<, mafyanin 
kendilerini takip ettigi korkusuyla, iyi bir avukat bulana kadar bu s1rn hie; kimseye soyle
mezler. Bu tip filmlerde, dramatil< ironiyi c;ok uzatmak mOmkOn degildir. Zira, tanik 
pozisyonundaki ba'i karakter, polise de gitse, saklansa da, onOnde sonunda katillerin 
hedefi durumuna gelecektir. Dramatik yap1'nm esenligi ic;in bu noktanin, filmin ilk 25 
dal<ikasm1 gec;memesi yerinde olur. 

j) Yalan ve Doland1nc1l1k OykOleri 

Ba!i karakter koto niyetli olamaz ama biraz Oc; l<ag1tc;1 olmas1nin (en azmdan filmin 
ba�lannda) bir sak1ncas1 da yoktur. Doland1nc1hg1n da dogasmda dramatik ironi vardir. 
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Daha u� bir Olke sinemas1ndan Ornek verelim. Rumen filmi, Nae Caranfil'in 
Filantiropica'sinda, orta va'ill bir edebiyat oijretmeni olan ba'i karakter, sevdigi kad1rn 
elde etmek ve istediiji ya,,am1 kendisine saijlamak ic;in gerekli olan paray1 nas11 elde ede
cektir? Filantiropia adindaki bir dan1>manl1k >irketinin ba>1nda olan karakter ona ilginc; 
bir yontem tavsiye eder. Vine >irketten bir kad1nla restoranlara gidecek, orada 
ayarlanm1,, olan garsonun getirdigi hesab1 odeyemeyecekleri ic;in olay c;1karacak ve 
kendilerini etrafa acindiracaklardir. Sonunda, etraftaki masalardan biri mutlaka hesab1 
odeyecektir. 

k) Doijruluk icin Yalan Sovleme Eylemleri 

bzellikle bask1 rejiminin hakim olduiju topJumlardaki karakterlerin ya,,amlanrn anla
tan filmlerde dramatik ironi hazirlayabilmek ic;in doijal bir ortam olu>ur. Good bye Lenin 
(Elveda Lenin)'de ba> karakter olan 
delikanl1 ve k1z karde>i uzun sure koma
da kalan annelerinin iyile,,mesiyle 
bOyuk sevinc; ya,,ar. Ancak bir yandan 
da onemli bir sorun kar,,1s1nda kalirlar. 
Ya>ll kadin, il<i Almanya'ntn birle>tiijini 
bilmemektedir. iki gene;, olas1 bir >oku 
engellemek ic;in, annelerinden bunu 
saklama yolunda her >eyi deneyecek
lerdir. Ayrn tip kurgu GOrcistan'da 
ge�en Frans1z filmi Depuis qu'otar est 
parti (Otar qittiijinden beri) ic;in de 
gec;erlidir. K1z1 ve torunu ile birlikte Gurcistan'da ya,,ayan ve Fransa'daki oglu Omar'a 
buyuk bir tutkuyla baijl1 olan, onun mektuplanrn, telefonlanrn dart gozle bekleyen ya,,11 
bir GOrcu kad1n, kuc;Ok bir l<alp spazm1 gec;irir. Ayrn anda da k1z1 ve torunu, Omar'1n 
Fransa'da c;a11,,t1ij1 >antiyede du>OP oldugu haberini alir. Bu haberi ya,,11 kadindan sakla
ma c;abas1 filmin bOyuk dram1dir. Dogu Almanya'da gec;en bir ba>ka Alman filmi Das 
Leben Der Enderen (Ba,,kalarmm hayat1)'nda ba> karakter Wieser, rejim taraf1ndan bir 
tiyatro yonetmeninin evini dinlemekle g6revlendirilir. Filmin ba,,lannda, gizlice evin her 
tarafina dinleme cihazlan yerle,,tirildiiji gorulOr. Ancak buradaki dramatik ironinin 
ilginc;liiji, karakterin deiji>ime uijramasindan gelmektedir. Karakter yonetmenin hayatma 
girdikc;e, neyin doijru neyin yanl1> olduijuna karar veremez bir hale gelir ve yava> yava> 
kamp deiji>tirmeye ba>lar. Bu sefer tiyatro yonetmeninin durumunu ustlerinden sakla
yacaktir. 

Dramatik ironi yap1s1 

Genel dramatil< ironi kullarnm1 Oc; a,,amada gerc;ekle>ir: 
Yer/e�tirme 
Kul/amm 
<;ozumleme 
Bu Oc; a>ama film 6ykOsOnUn ic;ine yay1lm1,,1ard1r. Seyircinin dramatik ironiyi rahatc;a 

alg1Jayabilmesi ic;in her a,,aman1n c;ok net bir '?ekilde gosterilmesi gerel<ir. 



Senaryo Kitab1 401 

Yerlestirme 

Film eijer genel bir dramatik ironiye dayaniyorsa oncelikle onu olujturan nedenler 
gosterilmelidir. Daha sonra da dramatik ironi sahnesi olujturulur. Eijer olay bir 
cinayetse, katilin cesedi saklad1ij1, kimlik deijijtirmeyse bunu gen;eklejtirdiiji, yer 
deijijtirmeyse yeni yere vard1ij1 sahneler yerlejtirme sahnelerinin sonudur. Genel dra
matik ironide yerlejtirme sahnesinin sonu 1. AKTIN SONU'na karj1hk gelir. 

Tootsie filmi, gei;imsizliiji nedeniyle ancak kui;uk roller bulabilen oyuncu Michael 
Dorsey'in (Dustin Hoffman) kad1n k1l1ijma girerek buyuk bir rol kapmasma dayanan genel 

Tootsie (Yerle�tirme sahneleri) 

bir dramatik ironi ii;ermektedir. Filmin yerlejtirme bolUmu bu konunun en iyi uygula
malanndan biridir. ilk sekansta, Michael Dorsey, kendisi gibi ku<;uk rollerde surunen k1z 
arl<adajma ertesi gun sei;melerine gireceiji bir TV dizisi baj rolu ii;in yard1mc1 olur. Ona 
replil< verir, guneyli aksan1 taklit eder, sert oynamas1 ii;in ikna etmeye i;ahjir. Ertesi gun, 
k1z arkadajma ejlik etmek ii;in sei;melerin yap1ld1ij1 studyoya gider. K1z neredeyse hemen 
reddedilir. Ancak Michael daha bunun jOkunu atlatamadan, tamamen rastlant1 eseri, 
oradaki sekreterin aijz1ndan diijer bir tiyatroda kendi oynad1ij1 rolun bajka birine 
verildiijini oijrenir. K1zg1nl1kla menajerine kojup hesap sormaya bajlar. Menajeri de ona 
son derece gei;imsiz biri olduijunu ve bu kafayla hii;bir jehirde hi<;bir ij bulamayacaij1n1 
soyler. Son olarak Michael' in "Gerr;ekten hir; i� bulamayacaij1m1 m1 soy/Oyorsun?" diyen 
g6runtusunde kahnz. Hemen arkas1ndan gelen elipste Michael, kad1n k1l1ij1nda sokakta, 
insanlann aras1ndad1r. Gideceiji yer de elbette ki daha once k1z arkadaj1na ejlik etmek 
ii;in gittiiji sei;melerdir. Burada y6netmenle bir alijmas1 olur, sert kad1n karakteri ile ilgi 
i;eker ve rolu kapar. Art1k 6nemli bir TV dizisinin baj rolundedir. Tek sorun, en yak1n arka· 
daj1 d1j1nda hi<; kimsenin onun erkek olduijunu bilmemesidir. ijte tam burada, yani 
Michael Dorsey'in role sahip olduiju anda, filmin genel dramatik ironisinin yerlejtirme 
b61Llmu ve buna baijl1 olarak da 1. al<l1 sona erer. 

Yukanda verdiijim yerlejtirme b61Umunun 6nemli nol<talan nelerdir? Bu sekans1 
ilgini; k1lan, hi<; kujkusuz, tum detaylann birbirine baijll olmas1, dahas1 birbirlerini tamam
lamas1d1r. K1saca gorelim: 

· Michael Dorsey, k1z arkadajma yard1m ettiiji ii;in bir TV dizisinin baj rolune gOney 
al<sanl1, sert mizai;l1, orta yajh bir kad1n arand1ij1n1 bilmektedir. Bu yuzden, kadm k1hijma 
girmeye karar verdiijinde arajtirma yapmas1na gerek kalmaz. 

- Sert mizai;ll, cana yakm ama gerektiijinde i;ai;aron olabilen bir kad1n aranmal<tadir. 
mm bunlar adeta Michael'in 6zeti gibidir. Yani tek sorun erkel< olmas1d1r. 

- Herne kadar karj1 i;1l<sa da menajerinin dedikleri doijrudur. �ehirde hatta Ulkede hi<; 
kimse Michael'a rol vermek istememektedir. o halde rol almak ii;in yap1lacak tek jey 
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kimliijini saklamaktir. Kad1n k1l1ijma girmek de bunun en k1sa <;6z0m0d0r. 
- Kadm k1l1ij1na girmek Michael i<;in, kendisine hi<;bir i§ bulamayacaij1rn s6yleyenlere 

de bir kar§I <;1k1§ olmaktadir. 

Kullarnm 

Dramatik ironinin kullarnm1rn yaparken neyi kullan1p neyi kullanmamam1z gerektiijini 
de <;ok iyi bilmeliyiz. Kullarnm yapmal< yalrnzca baij1ms1z merak (suspens) sahnelerini 
uzatmak deijil, dramatik ironiye baij1mll merak sahnelerini uzun bir §ekilde lmlla
nabilmektir. Yerle§lirme b610m0nde verdiijimiz Tootsie 6rneijinde filme genel bir dra
matik ironi yerle§tirilmi§lir. Art1k tom lmllarnm sahneleri buna baijll olmal1dir. Bundan 
sonra neler olabilir? Ba§ karakter Michael Dorsey veya yeni ad1yla Dorothy Michaels, rol 

Tootsie (Ku!lanirn sahneleri) 

arkada§I olan kad1na a§ik olabilir (nitekim filmde de baerol oyuncusu Julie'ye ae1k oluy
or), eski k1z arkada§1 bir §eylerden §Ophelenip ara§tlrma yapabilir (filmde r;ok faz/a 
Ozerinde duru/mam1e!. ba§ka bir erkek ona a§1k olabilir (tabii ki filmde mevcut), gittik<;e 
daha ba§anll olduiju i<;in rolOnO k1skanan birileri, gizlice ara§tirmaya giderek onun 
hakk1ndaki baz1 gerc;ekleri 6ijrenebilirler. Film, romantik komedi 6ijeleri i<;erdiiji i<;in dra
matik ironi'nin a§k konusunda yaratt1ij1 kan§lkhklara daha fazla yer verilmi§tir. 

Filmde, olay 6rgOsOnO ilerleten unsurlar olarak g6r0nen baz1 sahneler kullarnm ele
man1 olarak kullarnlabilir. Donnie Brasco'da ba§ka bir kimlikle mafyarnn arasma s1zan 
Joe, ayakkab1lanna dinleyici <;ip yerle§tirir. Elbette ki bu durumun ortaya <;1kmas1 
yakalanmas1 anlamma gelir. Ancak (kader bu ya!) grup, Japan restoran1na gider ve 
restoran giri§inde, Japan ananeleri gereiji ayakkab1lan <;1karmal< gerel<ecel<tir. Bu tip ele
manlar kulland1ij1rnzda, kullarnm eleman1 olarak elbette ki karakterin asla ba§ma 
gelmemesi gereken sahneleri dO§Onmek yerinde olur. Nitekim, seyircide bOyOk gerilim 
yaratan bu sahne, dramatik ironi <;6zOmleme sahnesinin bir tehtide d6nO§toijO durum
dur. Joe, kap1da olay <;1kanr ve ayakkab1lanrn c;1karmayacaij1n1 s6yler. 

�6z0mleme 

Dramatik ironinin c;6z0mlendiiji, kurban pozisyonunda olan ki§i veya ki§ilerin olay1n 
gerc;eijini 6ijrendiiji sahne veya sekanslara denir. Yerle§tirme ve kullarnm b610mlerine 
gore c;ol< daha l<1sa sorer. Kimi zaman bu <;6z0mleme sahnesi, 6nceden a§amalarla 
hazirlanm1§ olabilir. !Bir yakmin ku<kulanmas1, slfnn saklanmasl) <;ozOmleme b610m0ne 
zorunlu sahne ad1 da verilebilir. Yani, dramatik ironi kullan1m1rnn ac;1l1m1 yap1ld1ktan ve 
kurban belirlendil<len sonra, bu operasyonun sonucunu bo§lukta birakmamak, karak-
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terin gerc;egi Ogrenmesini saglamak ad1na bir sahne konu!ur. Vine Tootsie ile devam 
edersek, i;ozOmleme sahnesinde, kad1n k1hg1ndaki Michael Dorsay (Dustin Hoffman) 
dizinin tam ortasmda ve televizyondaki binlerce izleyicinin de bakljlan alt1nda, sesini eski 

haline sokar, perugunu ve elbiselerini i;1kanr. Ashnda erkek oldugunu, bunu ij sahibi 
olmak ii;in yapt1g1n1 ancak jimdi a§kl ii;in tekrar eski haline dondOgOnU herkese hayk1nr. 
Burada gorLlldLlgLl gibi. i;ozLlmleme sahnesi veya zorunlu sahnenin gosteri boyutu yLlk· 
sek olabilir. Bu durum, ozellikle biri;ol< onemli yan karakterin, filmin ba§ karakterinin 
geri;el< kimligini bilmedigi ve hepsinin birden geri;egi ogrenmesinin gerekli oldugu 
durumlarda gei;erli olabilir. iki karal<ter arasmda gei;en bir dramatik ironi uygulamas1 
daha samimi, daha s1cak ve kLl<;Llk bir sahne ile de i;ozLllebilir. 

Dramatik ironinin yerle§tirme, kullarnm ve i;ozLlmleme b61Llmleri birbirlerini tamam
Jad1klan gibi, her biri digerinden tamamen bag1msiz yap1labilir. Bir ba§ka ifadeyle, filmde
ki gene! dramatik ironinin yerlejtirmesi i;ok iyi, kullan1m1 §6yle boyle, i;ozUmlemesi ise 
i;ok bajansiz olabilir. Va, vis et deviens (Bir §ans daha)'da Chlomo, ashnda bir Yahudi 
degil, hristiyan oldugunu y1llar boyu saklam1jtir. Ancak i;ok s1k1 bir Yahudi ailesinin kiz1 ile 
evlenir. Aile i;ocugun siyah oldugunu bahane ederek kiz1 reddeder. Chlomo kans1na her 
jeyi ilk gece itiraf edemez. Bir y1I gei;er, kiz hamile kalir ve itiraf gelir. Ancak bu itiraf1n 
neden filmin bu noktas1nda geldigi ciddi bir soru i§areti olarak kalir, zira bu gecikmi§ iti
raf, bu i;at1§mal1 durumdan azami yararlanmay1 engellemektedir. Bazi durumlarda, 
i;ozLlmleme sahnesi, senaristin bilerek ve isteyerek atlad1g1, seyirciye bir mesaj verme ya 
da ai;1k son birakma gibi nedenlerle ozellikle gostermedigi bir duruma donLljebilir. 

Say1da Dramatik ironi 

Filmin bLltunlOgLl tek bir dramatik ironiye bagl1 oldugu gibi, oykLlnLln ii;inde dramatik 
kurgu ii;in i;ok onem ta§1yan biri;ok dramatik ironi bulunabilir. Bir tek dramatik ironiyi film 
boyunca sLlrdUrmek yerine birka<; dramatil< ironi ile birka<; kurban olujturmak 
mLlmkLlndLlr. Jules Dassin'in "film noir"tarzindaki onemli filmi Night and the city (Gece 
ve §•hir)'i ele alal1m. Filmde, kLl<;Llk kirli i§ler yaparak k1sa yoldan k6§e donmeye i;al1§an 
Harry (Richard Widmark) bir gece kulLlbUnde i;all§lr. Patronu Phil'in kans1 Helene ile ilijki 
yajamaktadir. Kendi sevgilisi Mary'nin ve Phil'in bundan haberi yoktur. (1) Harry dan1j1kh 
gLlrej mLlsabakas1 i§ine girer. Paray1 Helene'den ahr. Phil bunu bilmez. (2) Harry'nin 
gore§ yapmaya ikna ettigi eski gLlre,i;i Gregorius, Harry'nin gore§ sporunu geri;ekten 
sevdigi i<;in bu ije girdigini zanneder. (3) Gregorius'un oglu Cristo yer alti piyasasrrn 
elinde tutmak istemektedir. Harry'nin Gregorius ile gLlre§ dLlzenledigini bilmez. (4) Phil 
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kans1 ile Harry'nin ili§kisini Oi;irenir. Ancak 
Harry'ye doijrudan sald1rmak yerine ona 
i§inde parasal yard1m eder gibi gorOnOp 
batmasini saijlar. Harry'nin haberi yoktur. 
(5) Phil, Cristo ile arkada§tlr. Ona her§eyi 
anlatir. Harry'nin bundan da haberi yok
tur. (6) GOre§ sirasinda Gregorius olOr. 
Cristo, cezalandirmak i<;in Harry'yi ara
maya ba§lar. Harry, bir sure kalmak ic;in 
arkada§I Figler'e siij1n1r. Ancal< Figler de 
Cristo'yu tan1maktad1r ve Harry de bunu 
bilmez. (7) Ve kac;1nilmaz son gelir. Burada gorOldOijO gibi hemen herkesin birbirine gore 
bir s1rn vard1r. Ancak her dramatik ironi yerle§tirmesi ve her c;OzUm, olay OrgOsOnO biraz 
daha ileri gotormek i<;in tasarlanm1§ gibidir. Bu ornekte, tom filme yay1lm1§, <;ol<lu dra
matik ironi kullan1m1n1 gOrOrken, bu Ivar komedileri gibi tOrlerde en kisa sOrede ve en seri 
§ekilde en fazla say1da dramatik ironiyi Oretmek doijrudur. OykuyO kurarken, henuz en 
ba§tan rijid bir yap1 olu§turmak yerine arka arkaya yap1lan dramatik ironilerin senaryoyu 
slirOklediiji yere doijru gitmek tercih edilir. Birbirini takip eden lokal sahneleri gorelim: 

-Bir kad1n gece uyanir. Kocasi yaninda yoktur. Kadin yatakta bir not bulur. Notun 
Ozerinde "Ben gidiyorum. Bir gun bek/eme!"yaz11id1r. Kadin hemen a§1ij1na telefon ac;ar. 
(1. Dr. iRONi) 

-Kocasi aslinda gecenin ortasinda bir <;i<;ek<;i ac;t1rm1§, karsina <;i<;ek almaktadir. Niyeti 
<;i<;ekleri kansina onun tam doijum saati clan gece 03.00'da sunmaktir. (2. Dr. iRONi) 

-Kad1nin a§1ij1, telefondan sonra kadin1n evine gelmeyi kabul eder. Ancak o da 
l<ansina yalan soyler. (3. Dr. iRONi) 

·A§1ij1 kadin'in evine geldiijinde, aslinda kad1nin da a§1ij1n1n evli oldugunu bilmediijini 
oijreniriz. (4. Dr. iRONi) 

-0 sirada kap1 ac;1llr. Elin de <;i<;eklerle koca girer. A§lk da henuz gelmi§, neyse ki daha 
soyunmaya vakit bulamam1§t1r. Ancak adamin oradaki varlig1 yine de bir soru i§aretidir. 
A§1k, derhal bir c;ozum Oretmelidir. Bir anda akl1na bir fikir gelir. Kendisinin polis 
olduijunu ve ev sahibi hakkinda ihbar olduijunu karakola gitmeleri gerektiijini soyler (5. 
Dr. iRONi) ... 

Dramatik ironi ve Amav K1nlmas1 

Arna<; k1nlmasi, genellikle ba§ karakterin ara§t1rd1ij1 ya da o ana kadar bilmediiji bir 
olayin sonucunda yeni bir bilgiye sahip olmasi ile olu§ur. Bu yeni bilgi <;oijunlukla birden 
ortaya c;1km1§ bir §ey deijil, karakterin yeni oijrendiiji bir durumdur. O zaman §imdiye 
kadar l<Lirban durumunda olduijunu anlar. Kendini lwrumak, tehditten kurtulmak, oc; 
almak benzeri yeni bir ama<; sahibi olur. Bu noktada, seyirci olanlan ba§ l<arakter ile ayni 
anda ke§fetse dahi ba§ karakteri dramatik ironi kurbani durumuna dO§OrmO§ birileri 
vard1r. 

The Constant gardener (Arka bah9e) filminin ill< akt1nda seyirci, Justin ile kansi 
Tessa arasinda ba§ karakterin kim olacaij1 konusunda gidip gelmektedir. Justin, kansinin 
kendisini aldatt1(jindan §Ophelenmeye ba§ladlij1 andan itibaren belli bir amaca sahip olur 
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ve ona kendimizi daha yak1n hissederiz. Hatta Tessa'n1n ani 610m0nden sonra bile Justin, 
dost i;evresinde sorujturmaya devam eder. Ancak baz1 bulgulann sonucunda <;ok farkl1 
bir ger<;ege ulaj1r. Tessa, Afrika'ya ila<; gonderen baz1 jirketlerin ipligini pazara <;1karacak 
jeyler bilmektedir. Bu noktadan sonra, Justin kansmm bajlatt1g1 arajtirmay1 devralacak, 
boylelikle amac1 da degijecektir. 

LOf\AL DRAMATiK iRONi  

Amac1n ger<;eklejmesi, karal<terin gelijimi a<;1s1ndan gerekli olan, dramatil< gerilimi 
harekete ge<;iren ve genellikle <;abul< <;ozulen dramatik ironi jeklidir. Genel kullanim1n 
minyaturu oldugunu soyleyebilirim. Nitekim yerlejtirme, kullanim ve <;ozum ajamalan 
da mikro duzeyde yine kendini gosterecektir. Baj karakteri sahne sahne takip ettigimiz, 
yani her sahnede baj karakteri gordugumuz filmlerde onun karj1lajt1g1 surprizler bizim 
i<;in de surpriz olacaktir. Buna karj1hk, baj karakterin dramatik ironinin kurbani durumu
na du§tugu sahneler olujturabilmek i<;in ba§ karakterin olmad1g1, yani onun arkasmdan 
is i;evirildigi sahneler de gostermek gerekir. 

Lolrnl Yerle�tirme-Lokal Kullanim-Lokal <;,:ozlimleme 

Lol<al dramatik ironinin uygulamas1 da t1pl<1 genel dramatik ironide oldugu gibi 
yJ?rlestirme, kullanim ve cozumleme a5amalanndan olujur. Lokal dramatik ironi, genel 
anlamda i;abucak <;6zUJmesi gereken bir ihtiya<; veya zorunluluk yuzunden olujtugu i<;in 
yJ?rlestirme a5amas1 <;abucak gei;ilebilir, hatta olmayabilir. Buna kar51hk kullanim 
ajamas1 ise elden geldigince uzun tutulmal1dir. Kullanimm birka<; dakika, hatta birka<; 
sahne boyunca surmesi, dramatik ironinin genel niteligini bozmayacaktir. !;ozumleme 
ise genel kullanimda filmin sonlanna karj1hk gelmekte iken, lokal dramatik ironide yeni 
bir ai;1l1m yaratir ve karakterleri ba5ka denemelere iter. Sinemanin ilk donemlerindeki 
burlesk filmlerin yap1s1 bu tur lokal kullan1mlara a<;1ktir. (Charlie Chaplin, Harold Lloyd, 
Buster Keaton filmleri) 

Gorsel i;ozumleme dogrudan verilecekse, genellikle k1sa suren bir yap1da olmalldir. 
Karakter, l<Lirban durumunda oldugunun farkma vannca hemen onun yapacag1 karj1 
ham le ile ilgilenmeye ba5Jariz. Oyleyse fark1na varma surecini gosteren i;ozumleme sah
nesi mumkun oldugunca seri ve gosteri boyutu yuksek tasarlanm1§ olmal1dir. Anglo-sak
sonlar ozellil<le komedi ve animasyon filmlerinde qecikmislfil!ki (double take! ad1 verilen 
bir yontemle karakterin bilmedigi bir durumu ilk gordugu sahneyi eylemli olarak ta<;
landirmak isterler. Bu yonteme gore karakter <;ok jajirt1c1, korkun<; bir 5ey gorur ve sanki 
hi<;bir jey olmam1j gibi, yani en ufak bir jajkmhk belirtisi gostermeden bak15lann1 diger 
tarafa i;evirir. Ve birka<; saniye sonra gordugunun oneminin fark1na vararak bak15lann1 
tekrar, h1zl1 bir bi<;imde, hatta dehjet muzigi ejliginde o jajirtic1 ve korkuni; jeye 
dondurur."" Bu durum, karakterin bir diger karakterle ya da herhangi bir objeyle 
kar51lajmas1nin mumkun oldugunca zorlajtir1ld1ij1 oykulerdel<i bulu5malarda da 
kullan1labilir. i klimler'de Bahar, Dogu Beyaz1t'ta bir film i;ekimindedir ve aynld1ij1 sevgilisi 

266} Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 234 
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isa'y1 kar§1s1nda gormek herhalde en son tahmin edebileceiji §eylerden biridir. Bir 
gulu§me esnas1nda gulerek buijulu camlardan bakar, doner ve tekrar ama bu sefer ciddi 
bir ifade ile, bak1§lann1 cama diker. 

Dramatik ironi olu§lurmak kadar, yerle§lirme, kullarnm ve <;6zumlemeye de gereken 
onemi vermek, bu Li<; a§amay1 elden geldiijince net bir §ekilde kullanmak onemlidir. 
Frans1zlann onemli yonetmenlerinden Jean-Pierre Melville'in Le Doulos ad1ndaki bir 
filmini hatirl1yorum. Filmin ba§ karakterleri konumundaki Maurice (Serge Reggiani) ve 
Silien (Jean-Paul Belmondo) say1s1z def a dramatik ironi uygulam1§, bir o kadar da kurban 
durumuna du§mLI§lerdir. Ancak gerek yerle§lirmelerin olduk<;a kan§lk olmas1, gerekse 
kullanim sahnelerine yeterince Onem verilmemesi filmin kolay anla�1lmas1n1 
engellemi§tir. Bu noktada, lokal dramatik ironide yerle§lirme, kullan1m ve <;6zumlemenin 
uygulanml§ olmas1, dramatik ironi kullarnm1rnn mutlaka ba§anl1 olduiju anlam1na 
gelmemektedir. Nas1I kullarnld1klan da onemlidir. Bir ornek vereyim: Taviani karde§lerin 
Allonsanfan'inda ba§ karakter Fulvio hapisten <;1kar ve ablas1rnn ailesinin yanina gelir. 
Ancak birdenbire kar§ilanna <;1kmaktan <;ekindiiji i<;in papaz k1hij1na girer. Yerle§lirme 
yap1lm1§tir. Ablas1 ve ailesinin onu davet ettiiji ak§am yemeijinde cubbesini <;1karmaz. 
Masadakiler Fulvio'dan bahseder, ancak onun hakkinda soyledikleri her §ey olumludur. O 
ha Ide neden saklanmaya devam etmek gerekir? Belki de utanc1 surmektedir. Kabul ede
lim. Yemekten sonra Fulvio, kendisini papaz zanneden ev ahalisine Fulvio'nun hapiste 

Allonsanfan 

olduijunu soyler. Neden? Sonra, daha da garip olan bir §ey yapar ve ba§l1ij1n1 birden 
ai;arak Fulvio'nun asl1nda kendisi olduijunu hayk1nr. Boylece <;6zumlemeyi yapm1§ olur. 
Filmdeki bu lokal dramatik ironi kullan1m1 beceriksiz bir uygulama kar§1s1nda olduijumuz 
izlenimini vermektedir. Dramatik ironiyi bir kere yerle§lirdiijimizde onu ger<;ekten de 
anlamll ve yararl1 k1lacak kullarnm oijelerini de olu§turmam1z gerekir. Yoksa bunu kullan
manin hi<;bir anlam1 kalmaz. Brian De Palma'rnn Blow out CPatlama) filminde de doijru 
olmayan bir kullan1m vardir. Filmdeki katil karakteri, oldurmek istediiji ancak fiziijini 
bilmediiji Sally'nin yerine yanll§llkla ona benzeyen gen<; bir fahi§eyi hedef alir ve oldurur. 
Burada katil bir dramatik ironi kurban1 durumundadir. Yerle§lirme zaten hemen 
yap1lm1§lir. <;ozumleme ise daha sonra yap1lacaktir ancak zaten katil yanll§ birini 
oldurduiju ve buyuk ihtimalle tekrar kurbarnrnn pe§ine du§eceiji i<;in i;ozumun de uzun 
olmas1na gerek yoktur. Kullarnm ise; kurban durumundaki katilin bundan §Llpheye 
du§eceiji, oldureceiji insarnn ger<;ekten doijru ki§i olup olmad1ij1 hal<k1nda kafas1nda soru 
i§aretleri olu§turacak elemanlar i<;ermelidir. Halbuki De Palma, Hitchcockvari bir cinayet 
sahnesi yaratma eijilimi ile bu sahneyi olduk<;a uzun tutmu§tur. Kalil, kurban duru
mundadir, ancak hi<; onemli deijil zira ana karakterlerimiz uzaktadir, fahi§eyi ise hi<; 
tarnm1yoruz, o yuzden <;ok buyuk bir merak duymam1z soz konusu deijildir. Boylece 
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tamamen i;tizUlmU, olan ve aslmda hi<; uzat1lmamas1, hatta elips ile gec;ilmesi gereken bir 
olay1 uzatm1' da uzatm1,tir. 

Ball filmlerde, lokal dramatik ironi kullan1mm1n c;tizUmlemeleri ba, karakteri veya 
genel anlamda filmin olay tirgUsUnU harekete gec;irici bir boyut ta,1yabilir. Spartacus'te 
ba, l<arakter Spartacus (Kirk Douglas), sevdigi kizm Romal1lar'a sat1ld1g1n1 bilmemekte
dir. Bunu tigrendigi sahnenin !<;6z0mleme sahnesi) gosteri boyutu belki yUksek olmaya
bilir ama bu sahne ile birlil<te karakter ba, kald1r1ya karar verir. Btiylece dramatik ironinin 
i;ozUmlemesi tetikleyici bir boyut kazanm1, olur. 

KU! Kedisi 

Lokal dramatik ironi kullarnm1, ball kullarnm tigelerini klasikle,tirmi,, onlan, ktiken
lerini masallarda bulan genel kurallar haline getirmi,tir. Bu anlamda en klasik 
kullan1mlardan biri kUlkedisidir. Zira korlUk, sagirllk gibi konular, dramatik ironi 
kullan1m1na oldukc;a ac;1kt1r. Herhangi bir karakterin btiyle bir eksiklige sahip oldugu gos
terilirse onu kurban durumuna do,urmekten de kac;1nmamak gerekir. Ktir oldugunu 
seyircinin bildigi, fakat bunu herkesten saklayan bir karakter de ilginc;tir. Dancer in the 
dark (Karanllkta dans) tamamen bu prensibe dayan1r. Filmde gorme ozelligini yitirmeye 
ba,layan Selma (Bjork) bunu kimseye belli etmemek ic;in ne kadar c;abalarsa c;abalasm 
ister istemez ball sakarl1klar da yapacaktir. i,te bu durumlarda diger insanlardaki 
ku,kuyu ve filmin gerilimini artirmak i<;in kalabal1k sahnelere agirhk vermek gerekir. 
Filmde Selma'rnn da kurban durumuna do,togo sahneler vard1r. Kom,usu Bill, Selma'rnn 
evine girerek kapmm arkasmda saklanir. Btiylece ktir kadm1n birikmi, paras1n1 nereye 
saklad1gm1 gtirUr. Bu ,ekilde paray1 c;almas1 da kolay1a,m1, olur. 

Truva At1 

Pastarnn i<;indeki kiz, dolab1n ic;indeki a,1k, arabanm ic;indeki ceset, sand1gm ic;indeki 
mUcevher. Kapal1 bir objenin ic;ine saklanm1, bir ki•i ya da bir ba,ka objenin oldugu her 
durum, UnlU sava,a gtinderme yapt1g1 i<;in truva at1 ,eklinde adland1nllr ve dramatik ironi 
kurbarn yaratmaya uygundur. Objeyi saklayan karakter, ic;inde ne oldugunu bilmeyen 
dii'.jer karakterlerin bunu tigrenmesini engellemeye i;a11,ir. Truva all kullarnm1rnn en 
onemli tizelliklerinden biri, olay1 daha vurucu hale sokabilmel< ic;in fazla uzatmamak, lokal 
kullarnmla smirl1 kalmak ve c;ozUmleme sahnesine onem vermektir. Masallardan veya 
oykUlerden uyarlanan eserlerde, bu tip dramatik ironi kullan1mlan kurgunun en vurucu 
yanm1 olu,turur. Pier Paolo Pasolini'nin II Decameron filminin ilk tiykUsUnde harika bir 

truva at1 kul!an1m1 vardir. Boccaccio'nun 6zgi.in 
oykUsUnde, ba, karakter Andreuccio, ba,ma 
gelen birc;ok olaydan sonra kilisedeki ta> 
mezann ic;inde kapall kalir. Bir sure sonra, birkac; 
hirsiz, mezann ic;indeki mucevherleri i;almak i<;in 
l<iliseye gelirler. Zar zor ac;t1klan kapag1n 
alt1ndan Once seslerin gelmesi sonra da 
mi.icevherleri almaya inen h1rs1zlardan birine 
hareketli bir elin dokunmas1 adamlann apar topar 
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kai;malanna neden olur. Ba§ karakterimiz de ai;llan kapakla mezardan kurtulduiju gibi, 
mOcevheri de elde eder. Ayni filmin baQ1ms1z OykOlerinden O<;Onci.isOnde de Once a�1i;j1n1 sonra 
da kocas1rn saklayan kad1rnn oykUsU tipik bir truva at1 kullan1m1dir. 

Buna kar§11ik, sinema tarihinin belki de en ilgi i;ekici truva at1 projesi Alfred Hitchcock'un 
sinemaya uyarlad1ij1 tiyatro piyesi Rope (ip)'tir. Filmin senaryosunun ustallij1 oncelikle lol<al bir 
kullarnm alarn olan truva at1rn genel yani bUtun filme yay1lm1§ bir dramatik ironi gibi kulla
nabilmesindedir. iki geni;, hocalanrnn Universite y1llannda Nietzche'nin teorileri Uzerine yapt1ij1 
konu§malardan etkilenerek arkada§lanrn oldUrUr ve cesedi de evlerinin salonundaki sand1ij1n 
i<;ine saklarlar. Ancak daha §eytani olan plan, ayrn gUn eve oldUrUlen gencin ailesi ve k1z arka
da§I ile kendilerine bu fikirleri a§1layan hocalanrn davet etmeleridir. Yalrnzca ne kadar soijuk 
kanll ve ne kadar Ustun olduklanrn gorebilmek ii;in. Hele yemeklerin ii;inde ceset bulunan 
sand1(J1n OstOnde yenmesi fikri, OykOnOn en can allc1 noktas1d1r. 

Kurt Aijz1 

Kurt aijz1 terimi, "K1rm1z1 Ba§ltklt f(tz" masal1na referansla verilmi§tir. Zira kotu adam1n 
amac1rn geri;ekle§tirebilmek ii;in iyi bir k11iija girdiiji veya kendini iyi gibi gosterdiiji ornel<lerin 
en temsili olarn, kurdun kirm1z1 ba§llkll k1za soylediiji me§hur repliklerdir. Ancak sinemada bu 
repliklerin "-Di§lerin neden bu kadar buyuk ninecigim - Seni daha iyi yiyebilmek iqin 
yavrucugum!" bolUmU genellikle atlanir. Konu§malann seyirciyi ilgilendiren k1sm1, olay1n 
hazirland1ij1 bOIUmdUr. 

Outbreak (Tehdit) filminde, tum olay orgUsUnU harekete gei;iren virUs, bir maymun 
taraf1ndan bula§t1nlmaktadir. Seyircinin bildiiji bu bilgi, maymunla oynamaya ba§layan l<Ui;Uk 
k1z taraf1ndan bilinmez. The Watcher cizleyici)'de tum olay1 yaratan kotU adam karakteri, 
herkes taraflndan iyi bir insan olarak taninmaktadir. In the line on fire (Ate§ hattinda)'da 
kotu adam Mitch Leary, amac1rn geri;ekle§tirmek i<;in bileti;i k1za kendini iyi bir adam olarak 
tarntir. Secret window (Gizli pencere)'de yazar Mort Rainey (Johnny Depp), roman1rn i;ald1ij1 
iddias1yla kendisini tehdit eden Shoother adll Mississipi'li karakteri asllnda kendi dimaij1nda 
yaratm1§tlf. Filmin sonlannda fark1na vard1ij1m1z bu geri;ek, ba§ karakteri antagonist konumu
na sokar. Bo§anmak Uzere olduiju eski kans1 ise tabii l<i hi<;bir §eyden §Uphelenmeden, 
bo§anma kaij1tlanrn imzalatmaya gelir. Bazen bu durum sezgisel olaral< da olu§mU§ olabilir. 
Yani masum ba§ karakterin birlikte olduiju, i§ yapt1ij1, konu§tuiju arkada§lanrnn kotu olup 
olmad1ij1rn bilmediijimiz halde §Uphelenebiliriz. Alejandro Amenabar'1n Tesis (Tez) filminde, 
l<atili arayan Angela, kendisiyle birlikte olan arkada§ina ai;1ld1ki;a seyircinin §Uphesi de artar. 
Korku filmlerinde de genellikle bu atmosfer yarat1larak ba§ karakterin masum bir kurban 
pozisyonuna sokulmas1 dU§OnOlebilir. 

Ay1 Postu 

Ba§ karakter, filmin belli bir arnndan itibaren, asl1nda gen;ekle§memi§ olan ancak yanll§ 
bilgi edindiiji bir olay yUzUnden, kendisini olduijundan daha farkll, daha bOyUk, daha zengin, 
daha ak1lli, daha giri§imci gormeye ba§larsa, burada bir ay1 postu vakas1rnn varl1ij1ndan 
bahsedilecektir. Yine ba§ karakterin, zay1f olduijunu bildiiji halde, kendini olduijundan gOi;IU 
gosterdiiji ve bu §ekilde diijer insanlan kurban durumuna soktuiju modeller de ay1 postu uygu
lamalandir. Bu durum ba§ karakter istemeden de olU§mU§ olabilir. Sinemam1zdaki baz1 ornek-
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leri du§Onelim. Namuslu"da karakter para kazanmad1g1 halde etraf1nda zengin olduguna dair 
soylentiler yurur. Bir ba§ka para oykusu 5 Milyoncuk bor> verir misin? filminde ise iki ba§ 
karakter piyangodan kendilerine ''kan paray1 ceketin cebinde unutur, ceketi de bir ayya,a 
satar. Bir yandan ceketi bulmaya ugra§irken, bir yandan da onlan ay1 postunda goren etrafa 
durumu belli etmemeye ,allwlar. 

Kiproko I Kar�1l1kll dramatik ironi 

Her iki taraf1n birbirleri hakk1nda yarnld1g1, birbirlerinin farkl1 insanlar olduklanrn sand1klan 
ve bu §ekilde hareket ettikleri durumlara kiprolm (kars1llkl1 dramatik ironi) denir. Kiproko, 
eylemlere dayanabilecegi gibi, tamamen sozel olarak, ske' tarz1nda hazirlanm1§ da olabilir. 
Ske' tarihinin en komik ve en tipik kiprokolanndan biri unlO Amerikall komik il<ili Bud Abbott 
ve Lou Costello'nun bir ske,lerinde oynad1ldan Who's on first? (Birincide kim var?) ad1ndaki 
s6zel l<iproko OrneQidir.261 

Nurse Betty (Hem�ire Betty)'de filmin ba, karakteri Betty (Renee Zellweger), 
hayal dunyasinda ya§ayan, televizyonda gorduklerinin ger,ek olacagina inanacak kadar 
saf bir gen, k1zdir. Bir televizyon dizisinin ba, aktorU David Ravel (Greg Kinnear)'e a,1k 
olur. Ger,ek hayatta kar,1la§l1klannda ona a§k1n1 belli eder ama ona hep dizideki ismiyle 
hitap etmekte, dizidel<i olaylara gonderme yapmaktad1r. (1. dramatik ironi) David ise once 
bu durumu garipsemesine ragmen bu oyuna girer, sanki dizi karakteriymi§ gibi cevaplar 
vermeye ba§lar. Betty'nin bu kadar saf olmad1g1rn, oyun oynad1ij1n1 dO§Onmekted·ir. (2. 
dramatik ironi) David'in bu davram,lan Betty'yi daha da umuda surukler. 0 da David'in 
bilmediijini bilmemektedir. (3. dramatik ironi) Warren Beaty'nin Bulworth filminde, ba§ 
karakterimiz Amerikah demol<rat senator Jay Bulworth (Warren Beaty), politikarnn 
pisliginden, ailevi ili§kilerinin kotOluijOnden bunald1ij1 i'in intihar etmeye karar verir. 
Ancak kendini 61d0rmek yerine bu i§i birinin yapmas1 i'in kiral1k katil tutar. Neden sonra, 
se<;im kampanyas1 sOrerken siyahlara yapt1g1 bir konu§mada politikadaki tum sakl1 

Bulworth 

267) Beyzbol oyununda G<; hatt1 savunan oyuncularm birincisinin ismi KiM (WHO> olunca ne!er olabileceijini 
tahmin edebiliriz. Bud Abbott ve Lou Costello arasmda �6yle bir konu�ma gei;er. 

C- Birinci hatta kim var? 
A- Eve!. 
C- Sana adamm adm1 sordum 
A-Kim 
C- Birinci hattaki adam 
A- Birincide kim var. 
c- Ben sana diyorum kim var diye! 
A· Adamm ad1 bu! 
C· K1min? 
A· Evet. 
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gerc;ekleri, orneijin demokratlann aslinda siyahlan sevmediijini ve sadece oy ic;in yakmli.k 
gosterdiklerini, demokratlarla cumhuriyetc;iler aras1nda c;ok bUyUk farkl11iklar olmad1ij1n1, 
soyler. Bu soylemle birlikte c;ok rahatlar ve ba§ka yerlerde de soylediklerini tekrar et
meye karar verir. Boylece intihardan vazgec;er. Vazgec;er gec;mez de kendisini oldUrecek 
kiral1k katili tutan §i§man adama telefon eder. Adam durumu anlar, kabul eder ama tele
fonu kapatt1ktan sonra kalp krizi gec;irir. Boylece tam bir eylemli kiproko olu§ur. Senator 
Bulworth kurtulduijunu dU§Unmenin gonUI rahatliij1 ic;indedir, kiralik katil ise senator 
cinayetinin iptal edildiijini bilmemektedir. 

Son olarak, karakterin bir benzeri veya ikizinin yaptiij1 yanll§lann ya da usulsUzlUk
lerin hesabm1 6dediiji sahneler de genellikle kiproko sahneleridir. Burada ceza kesecek 
olan ki§i kar§1s1nda ayrn karal<teri gorUr ama o karakter farkl1dir. Ceza kesilecek karakter 
ise kendisine neden sald1nld1ij1n1 anlamaz. Frans1z filmi Grosse fatigue (Biiyiik yorgun
luk)'ta UnlU oyuncu Michel Blanc, kendi yonettigi filmde kendini oynar. Karakterin bir 
benzeri ortal1ija teror estirdiiji ic;in gittiiji yerlerde kendisine kar§1 olan davrarn§lann 
deiji§tiijini fark eder, hatta fizil<i sald1nya da uijrar. 

Arka Arkaya Kurbanll Lokal Dramatik ironi 

Lokal dramatik ironi uygulamalannda ayn1 lokal eylem birkac; karakter Uzerinde etki 
yapabilir. 6rneijin Howard Hawks'un Monkey business (Tehlikeli oyun I Maymun akh) 
filminde muhte§em bir ikili dramatik ironi kullarnlm1§tir. Filmde kUc;Uk bebek, bak1c1s1ndan 
kurtulup Edwin'in uyuduiju odaya girer. Edwin sese uyand1ij1nda yarnnda kocas1 Barnaby 
(Cary Grant) yerine bebeiji gorUnce kimyasal deneyler yapan Barnaby'nin nihayet 
ba§ard1ij1n1 ve kendini bir bebeije donU§tUrdUijUnU dU§UnUr. Hemen bebekle birlikte 
d1§an c;1k1p, hastaneye gitmek amac1yla bir taksi c;evirir. Arabarnn ic;inde bebeije sanki 
kocas1na hitap edermi§ gibi konu§an Edwin'i goren taksi §ofbrUnUn durumunu tahmin 
edebilirsiniz. Burada gorUldUijU gibi, siras1yla once Edwin, sonra da taksi §OfbrU, kurban 
durumundadir. 

Dramatik ironide kurban durumunda olan ki§inin, yap1lan tezgahm farkma vanp yani 
bir anlamda uyarnp kendisine bu dramatik ironiyi uygulayan ki§iyi, kar§1 bir dramatik ironi 
ile kurban durumuna dU§Urmesidir. Boylesi bir durum her zaman niyet ederek, bir ba§ka 
deyi§le oc; almak ic;in gerc;ekle§memi§ olabilir. Tiirev'de SUreyya en yakm arkada§I 
Burcu'dan, sadakatinden §Uphe ettiiji sevgilisi Naz1m'1 ba§tan c;1karmasm1 ister. Bunu 
istemeye istemeye kabul eden Burcu gerc;ekten de Naz1m'1n kendisine a§1k olmaSlrn 
saijlar, ancak l<endisi de ona a§ik olur. Hal boyle olunca, bu durumun SUreyya'ya nas1I 
soyleneceiji sorusu ortaya c;1kar. SUreyya, ba§ta dramatik ironiyi uygularl<en kurban 
Naz1m'dir, ancak daha sonra SUreyya'rnn kendisi kurban durumuna gec;er. Dramatik ironi 
Uzerine dramatik ironi, a§k veya arkada§l1k Uc;geni gibi Uc; ki§i arasmdaki ili§kileri 
irdeleyen filmlerde dramatik ironinin ideal kullan1m bic;imlerinden biridir. 

Dramatik ironi, c;at1§ma yaratman1n en pratik yollanndan biridir. Bunlann ne §ekilde 
olu§acaij1 Uzerinde durallm: 

a) Dramatik ironide bir karakter asllnda hie yapmak istemedigi ve mecbur kald@ bir 
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Ge<;en y1llarda g6rd0ij0m 11:14 adl1 s1radan bir Amerikan filmi son derece kuvvetli bir 
ritim ile bajlar. Gen<; bir adam: gece arabas1 ile yolda giderken, cep telefonuyla keyifli bir 
konujma yapar ve karj1dak1 k1jiye merak etmemesini, o gece hi<; alkol almadiijinr s6yler. 
Ancak adamrn hemen yanrnda boj alkol jijesini fark ederiz. Telefonu kapattrktan hemen 
sonra son derece yliksek bir hrzla bir jeye <;arpar. <;evrede arabayla geyiije <;arpma 
vakalari yayg1nd1r. Ancak gene; adam arabas1ndan indiQinde araban1n yanindaki cesedi 
g6rlir ve <;arptiij1 jeyin bir adam olduijunu anlar. Gece olmasrna ve 1ss1z bir yolda seyahat 
etmesine raQmen bu cesedi saklamas1 gerekir. Nitekim tam o anda arabasiyla oradan 
ge<;en bir kad1n yavajlar ve ne olduijunu sorar. Adam1n olay1 saklamasrna ve 
ge<;ijtirmelerine raijmen, polisin tan1d1ij1 olduijunu s6yleyerek telefon eder. Birazdan 
polisin de orada olacaij1nr tahmin edebiliriz. 

b) Dramatik ironide kurban durumunda olan karakterin qerceai 6Qrenmekten duya
caa1 sol< ne kadar bOyOk olursa seyircinin hissedeceQ.L.@t_§ma duyqusu da o kadar yOk
selir. 

Karakterler arasr ilijki 6nceden iyi yerlejtirilir, bir bajka deyijle <;at1jma 6ncesi haz1rl1k 
iyi yap1l1rsa, dramatik ironi sahneleri <;atrjma yarat1c1 bir unsur kazanabilir. Dog day after
noon (Kopeklerin gUnU)'nde banka mli,terilerini rehin alan Sal ve Sonny kader 
arkadajtdrr. Sonny drjanda polislerle pazarilk yaparken, ona arkada,rn1 satmasrnr, buna 
l<ar,1111< su<;unun hafifleyeceijini s6ylerler. Elbette l<i Sal'rn bundan haberi yoktur. 

c) Dramatik ironide iki kisi aras1nda qecen dramatik bir olayda GcOncG kisinin olaydan 
haberdar olmamasr cat1smal1 bir durum yaratmayE__l!\'Qundur. 

Richard Siodmak'rn The Killers (Katiller) filminde polis memuru Sam, Killy'yi bir 
lokantada tutuklar. Ancak Killy bu durumu sukunetle kabul ettiiji i<;in aralannda bir gerilim 
yajanmaz. 0 srrada lokantaya, Sam'in <;ocukluk arkadajt olan ve Killy'yi de tanryan Ole 
girer. Killy ile sohbet etmeye bajlar. Kansrndan, <;ocuklanndan bahseder. Aralannda ne 
ge<;tiijini yalnrzca biz bildiijimiz i<;in ciddi bir <;atrjma yajamamrz da ka<;1nrlmazd1r. 

Sezgisel Dramatik i roni 

Baz1 durumlarda, karakterlerin bajtna gelecekleri seyirci de onlarla birlikte 6ijrenir. 
Ancal< bu olaylar olmadan once senarist sezgisel olarak bir sorun olacaij1nr bize hissettir
mijtir. <;oiju korku filminde, filmin bajtnda neje i<;inde kampa, tatile veya bir partiye git
mekte olan bir grup gencin baj1na k6to jeyler geleceiji akl1m1za gelir. Ancak karakterler 
bunu bilmemektedir, bajta hi<;bir korku duymazlar. Daha da 6nemlisi, filmin ilk sah
nelerinde, senarist, daha sonra olacaklar i<;in zemin tejkil edecek herhangi bir haz1rl1k da 
yapmam1jt1r. Dolaptan birden flrlayan kedi, ba, karakterlerden birinin diijerini korkutarak 
g6rlinmesi gibi lirklitucU 6ijeler de ileride olacak olaylann sezgisel tan1mlamas1 i<;in seyir
ciye bir uyan niteliiji taj1maktad1r. 

Yine bir bajl<a orneiji ele ailrsak, filmdeki karakterlerden biri diijerine, gelebilecek bir 
tehlikenin varl1ij1ndan bahseder, diijeri buna inanmaz. Burada sezqj ortaya <;rkar. <;unl<U 
seyirci, bu tip bir durumda o tehlikenin varlrijrna inanrr. Aslrnda seyirci, fllmin ilerleyen 
b61Umlerinde karakterlerin bajrna gelebilecek olan her jeyin bir haz1rl1ij1 olduguna da 
sezgisel olarak inanm1,t1r. iizellikle filmin bajlannda sundugunuz karakterin hareketlerini 
i;ol< yavaj tutar veya anlajtlmaz derecede esrarlr b1rak1rsanrz, seyircinin bundan sonra 
gelecek sahneler ile ilgili beklentisi de o kadar artar. iyilejemeyecek ya da deijijemeyecek 
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derecede koto resmedilen karakterler filmin baj karakteri ya da iyi karakterlerine bir 
jeyler vaadettiklerinde, seyirci karakterlerin onune ge<;ebilir. Zira filmdeki karakterler bu 
vaatlere inanabilirler ancak seyirci ne zaman veya nas1I olacaQ1n1 bilmese de bir �eyler 
olacag1rnn ve olaylann koto yonde gelijeceginin sezgisel olarak farl<1ndad1r. 

Doi'jal dramatik ironi 

Ozellikle filmin bajlannda baj karakter veya diijer karakterler bir amai; belirlemijtir ve 
bu amac1 gen;eklejtirmeye i;alijmaktadtrlar. Ancak belki tarihi bilgi olarak seyirci onceden 
bunlann sonucununun fark1ndadtr. Karakterin oldUgUnU, uijrajlt(j1 iji ya da i<;inde bulun
dugu savajt kaybettigini zaten biliyor olabilir. c;anakkale savajlannda Avustralya'dan 
gelen Anzak askerlerinin bajlanna neler geldigini ya da en azindan savajt kaybettiklerini 
biliyoruz. Tam da bu yUzden Peter Weir'in Gallipoli filminde iki baj karakterin askere 
yaz1lma, cepheye gitme, gibi eylemlerden duyduklan i;ocuksu cojkulan act bir gUlumseme 
ile izleriz. Bizier tarihte neler oldugunu biliyoruz ancak filmdel<i karakterler bunu henuz 
ya,amam1jlardtr. Buna bir anlamda filmin sonunda ne olacag1rn bilmek diyebiliriz ancak bu 
duruma varmak i<;in nastl bir gelijme yajanacag1rn bilmiyoruz. 

Tek Kareli Dramatik ironi 

Konunun ba�1nda ilk dramatik ironili film L'arroseur arrose (Sulanan bahc;1van)'dan 
bahsetmijtim. Ayrn prensip, yani kamera hareketi yapmadan, kameran1n yerini 
de(jijtirmeden, ayrn karenin i<;inde dramatik ironi yaratma iizelliiji sinema diline o l<adar 
yat1<1ndtr ki gUnUmOzde dahi herhangi bir filmde rahatlikla kullan1ld1g1 gorolor. Bir karak
ter yaklajtrken duvann arkas1nda elinde silahla ayrn kareye yans1yan koto adam seyirci 
gozOnde her zaman nefes kesicidir. Korku filmleri de g6rsel bir ter6r yaratabilmek ad1na 
bu kullantmdan yararlantr. Halloween, 20 years after (Halloween, 20 y11 sonra), 
Scream I l l  (<;tijhk 111) gibi filmier katilin tekrar ortaya i;1kmas1n1 anlattr ve bu tip korku 
karakterleri arkalannda birl<a<; filmlik tom serinin dehjetini tajtrlar. Filmde, baj karakter 
kameraya bakar ve arkas1ndan l<atilin sadece gorunop kaybolmas1 seyirciyi dehjete 
dOjOrmeye yetecektir. 

ESRAR 

Esrar, baj karal<terin seyirciden daha fazla jey bilmesine denir. Bir bajka ifadeyle, baj 
karakterin bildigi bir olay1 seyircinin bilmemesidir. Esrar l<Lillan1m1 lokal kalmak zorundadtr. 
Dramatik yapinin doijaSt gereiji karakter 
eylemler yapmaltdtr. Bu eylemleri neden 
yapt1g1 da 6nOnde sonunda seyirci 
taraf1ndan anlajtlacal<, bilinecektir. 
Filmier bir esrarla bajlayabilir, baj 
karakter ne istedigini bilmektedir ancak 
bunun seyirciye ai;1klanacag1 zamanin 
i;ok iyi bilinmesi gerekir. 6rnegin The 
Limey (Denizci)'de baj karakter Wilson 
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(Terence Stamp) k1zinin katilini bulmak ve cezaland1rmak ii;in ingiltere'den Amerika'ya 
gelmi,tir. Ancak biz bunu bilmeyiz. Filmin ba,1nda yalnizca karakterin ara,tirmas1na 
tanik oluruz. Geriye donu,1er (ftash·back), hatiralar g6rUrUz. Wilson'un yapt1ij1 
ara,t1rmaya ne kadar baijl1 olduijunu g6rdUkten sonra, kuvvetli bir amac1 olduijunu 
anlam. Birkai; dakika sonra da k1z1nin resmini g6stererek arama yapt1ij1nda niyet'lni 
sezeriz. l�te bu esrar sOrecini uzun tutmamak gerekir. Lokal esrar kullan1m1, 
seyircinin ilgisinin ayakta tutulmas1 ii;in 6nemlidir. Ancak ters orant1l1 olarak bunun 
uzamas1 seyircinin ilgisini artirmaz, aksine dO�OrOr. Costa Gavras'1n Amen filminde
l<i lokal esrar kullanimm1 ele alal1m. Nazi subay1 kimyager Kurt Gerstein (Ulrich 
Tukur) toplama kamplanndan ve gaz odalanndan habersizdir. Bir gece, mahkumlann 
toplu ha Ide imha edildiiji bir gaz odasm1n kap1Sma g6tUrUIUr ve ufak cam pencereden 
ii;erideki manzaraya bakmas1 istenir. Kurt Gerstein ,ok olur. 0 anda arkada,lanna 
l<ar,1 gelemese de bundan sonra bu kamplarm yak olmas1 ii;in harekete gei;er. 
Subaym, gaz odalannm ii;inde ne gordUijUnU seyirciye g6stermemek bir sei;im ola· 
bilir, vah,eti ozendirmemek ad1na doijru da say1labilir. Ancak Gerstein'in bundan son
raki her hamlesinde, ba,kalanyla kar,11a,t1ij1nda "Siz benim orada neler gordOgOmO 
tahmin bile edemezsiniz" gibi sozlerle ac1 i;ektiijini gozlemleriz. Ancak biz seyirci 
olarak, tarihten bildiijimiz kadanyla entelektuel anlamda ortak olabildiijimiz bu ac1ya 
duygusal olarak ortak olamay1z. Bu anlamda subaym ii;inde bulunduiju durumla 
6zde,1e,memiz son derece gUi; olur. 

Sinema tarihinde gene! esrar kul lan1m1n1 deneyen film say1s1 biraz Once 
bahsettiijim nedenlerden dolay1 i;ok azdir. Orneijin Louis Malle'1n Le Feu follet 
(Ate�le oyun) filminde ba, karakter Alain Leroy (Maurice Ronne!) amac1n1 filmin 
sonlarma kadar bizden saklar. Allwl tedavisinden i;1kan karakterin hayata tekrar 
intibak etmesinin zorlu(junu zaman zaman hissetsek de onun intihar edece(jini 
akl 1m1za getirmeyiz. Louis Mal le ba, karakterine lokal amai;larla, kU<;Uk 
kar,11a,malarla dolu bir g6rUntu i;izmi,tir. Fi lm baz1 yerlerinde bu yonUyle biraz 
do,uyor olsa da bir 23 Temmuz gUnU karakterin intihar etmesiyle i;arp1J1m. 
Karakterin bulunan notlannda o gUn intihar edeceijini i;ok onceden saptad1ijm1 
anlam. Son sozleri de ,u olur: "Kendimi 6/dOrOyorum, t;OnkO beni sevmediniz, t;OnkO 
sizi sevmedim." Saklanan bir bilginin esrar olabilmesi i<;in, o bilginin ba, karakter 
veya bir diijer onemli karakter tarafmdan sakland1ij1n1 filmin ba,lanndan itibaren 
6ijrenmemiz veya en azmdan bir ,eyler hissetmi, olmam1z gerekmektedir. 0 yUzden 
de Le Feu follet (Ate�Je oyun) gibi bir filmdeki esrann geri;el<ten bir esrar m1, yoksa 
lokal amai;larla giden bir yapmm sonunda ortaya i;1kan bUyUk bir sUrpriz mi olduiju 
tart1,ma konusu olabilir. Ancak ba, karakter Alain'in melankolik yap1s1 seyirciyi ister 
istemez bir beklentiye sokmaktadir. Ayni cevab1 bilinmez beklenti, Chinatown C<;in 
mahallesi)'ndeki Mrs. M ulwray (Faye Dunaway) karakteri i<;in de gei;erlidir. Film 
boyunca onda garip bir ,eyler olduijunu sezeriz ama nedir? Gittes'in (John Huston) 
zorlamayla ya,att1ij1 ensest ili•ki bilgisini filmin sonunda oijreniriz. 

Asl1nda esrann k1sa ve lokal kullan1m1 en Onemli gerilim yaratma unsurlanndan 
biridir. Karakter sabahleyin kalkar, rutin bir ,ekilde yUzUnU y1kar, gazetelere goz 
atar. H1zl1 hareketlerle giyinir ve i;antas1na birkai; kaij1t pari;asm1n d1,mda bir de dina· 
mit lolwmu koyar. Kimdir bu adam? Nereye gitmektedir? Neden i;antaS1nda bir dina· 
mil lokumu bulunmaktadir? i,te burada, henUz dramatik ironide olduiju gibi bir kur· 
ban yoktur. (Adamm i;antasmda dinamit o/dugunu bilmeyen diger karakterler! Ancak 
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bu §ekilde belli bir gerilim olu§turulmU§ olur. Bazen filmde her §ey sonuc;lanmt§ 
gorunse de, seyirci sezgisel olarak bir §eylerin 
sakland1ij1ndan §Uphe edebilir. Bu durum 
sezqisel esrar kullan1m1n1 do(Jurur. Orne/Jin 
The Letter (Mektup) filminde senarist 
Howard Koch, filmi ilginc; bir sahneyle ac;m1§tir. 
Koca bir ay1n aydmlatt1ij1 bir gece, Malezya'da 
bulunan beyaz bir Avrupal1'n1n villas1n1n 6n0nde 
Malezya'l1 c;iftc;ilerden olu§an bir grup pinekle· 
yerek oturmaktadir. Gecenin sakinliijini villadan 
ko§arak c;1kan iki ki§inin goruntosO bozar. 
Kendisi gibi beyaz olan gene; bir adam1 

kovalayan evin gene; sahibesinin elinde silah vardir ve gene; adam1 vurarak oldurur. Bu 
surprizden sonra kad1rnn kocas1 olay yerine gelir, soru§turma yap11ir ve gene; kadm, 
adam1 kendisine sarkmt1l1k ettiiji ic;in oldOrduijOnO itiraf eder. Ancak her §eY sona ermi§ 
gibi gorunse de seyirci tam anlam1yla tatmin olmamt§ltr. Filmin daha ba§t olmas1 ve 
kad1n1n tam anlam1yla itiraf etmediiji bir §eylerin varliij1ndan yani onun yalan 
soylediijinden §Uphelenmesi bu sorgulaman1n nedenidir. Ayn1 sezgisel esrar seyirciyi 
ikileme sOrOkleyen bir boyut ta§tyor olabilir. A history of violence (�iddetin tarihi) Iii· 
minde de bu prensip kullarnlir. Ba§ karakter Stall (Viggo Mortensen), i§lettiiji kafeteryaya 
gelen iki katili 61d0r0r. Bu olaydan sonra ya§ad1ij1 kasabada lokal bir On l<azanirken u· 
zaktan gelen birkac; yasa dt§I adamm da dikkatini c;el<er. Adamlar Stall'1n surekli olaral< 
Joey adli ba§l<a bir ki§i olduijunu iddia etmektedirler. Seyircinin de ba§ta c;ok ciddiye 
almad1ij1 bu durum, bir sure sonra karakterle ilgili ciddi soru i§aretleri olu§turmaya 
ba§lar. 

SURPRiZ 

Seyirci ile ba§ karakterin e§it olc;Ode olaydan haberdar olduiju bir yap1 genellikle ba§ 
karakteri takip ettiijimiz filmlerde ortaya <;tkar. Burada l<arakterin kar§tla§t1ij1 her beklen· 
medil< olay, seyirci ic;in de §a§irt1c1d1r. Buna S0RPRiZ kullarnm1 denir. Olay orgusunun 
sondaki bOyQk ve tek bir sUrpriz Ozerine kurulduiju filmlerde buna bOyOk sOrQriz veya 
:;ok denildiijini gormO§lOk. Demek l<i burada Ozerinde durduijumuz kullarnm §ekli, 
surprizin tekrarl1 ve lokal kullarnm1dir. Aynca lokal anlamda surpriz ile dramatil< ironiyi 
birlikte, birbiri ard1na ve c;e§itleyerek kullanmak daha da iyi olacaktir. Biraz daha ileride 
Ozerinde duracaij1z. Yine Alfred Hitchcock'un bomba orneijine donersek, iki ayn filmden 
ornekle dramatik ironi ve sOrprizi ayrt§ltrabiliriz. Orson Welles'in Touch of evil (Bit· 
meyen balay1) filminde, ilk sekansta bir bombarnn yerle§tirildiijini g6rQyor ve varl1ijmdan 
haberdar oluyoruz. Halbuki La Vie est un long fleuve tranquille CHayat uzun sakin bir 
irmaktir), bir maijazarnn onUnde park etmi§ arabarnn goruntoso ile ba§lar. Bir sore 
gec;tikten sonra araba infilal< eder. Burada da Welles'in filminin aksine bir sUrpriz etkisi 
vardir. GorUlduijO gibi bu iki yontemden hangisinin l<Uliarnlacaij1 senaristin sec;imidir. 
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SUrpriz Kullanim Ornekleri 

Bir sinema filminin ritminin, seyirciye s6ylenen ve s6ylenmeyenler aras1ndaki uyuma 
bagli oldugunu biliyoruz. SUrpriz, filmin karakterlerinin ki§ilik ozelliklerinin, ozellikle 
zekalannin ortaya c;1kmas1 ac;1sindan onemli bir elemand1r. The Client (Mu�teri)'de 11 
ya§indaki ba§ karakter Mark (Brad Renfro), bir Mafia avukatin1n 61meden once kendisine 
f1s1ldad1g1 s1rn soylemesi i<;in FBI taraf1ndan sorgulanmaktad1r. FBI Uyeleri kadar seyirci 
de bu kU<;Uk c;ocugun, adamlann istedikleri bilgileri onlara hemen vereceginden emindir. 
Mark, sorgusu s1ras1nda tuvalete gitmek i<;in izin ister. Bir ka<; dakika sonra ... SORPRiZ ... 
odaya avukat1 ile birlikte tekrar girer. 

Unforgiven (Affedilmeyen) filminde ba§ karakter Munny'nin yaninda harel<et eden 
gen<; adam, c;ok iyi silah kulland1g1na ve birc;ok le§i olduguna Munny'yi oldugu kadar 
seyirciyi de ikna eder. Ancak i§, gerc;ekten silahl1 c;al1§maya girmeye geldiginde asl1nda 
daha once hi<; kimseyi oldUrmedigi anlaj1l1r. Gregory Hoblit'in Frequency (Frekans) fil
minde bir baba ile oglu gec;mi§ ile gelecek arasinda telsiz baglant1s1 l<urarlar (Allah1m sen 
bOyUksOn!) Bu sayede gec;mi§le yap1lan her tUrlU degi§iklik gelecekte de farkl1 sonuc;lar 
doguracaktir. Boylelikle filmde aral1ks1z sUrprizler birbirini izlemektedir. Maltese falcon 
(Malta �ahini)'nde Sam Spade (Humprey Bogart)'in ortag1 oldUrUIUr. Bir sonraki 
sahnede, Sam Spade'in, oldUrUlen ortag1n1n kans1 ile ili§kisi oldugu gorUIUr. SORPRiZ ... 

SUrpriz yapmak, bir anlamda §a§1rtmak i<;in en uc; denemelere kadar gitmek demek
tir. Herne kadar sonuc;ta rasyonel ac;1klamalar yapmak gerekli de olsa ilk anda uc;lara git
mekten kac;inmamak gerekir. John Brancato ile Michel Ferris'in UnlU senaryosu The 
Game (Oyun)'da ba§ karakter evine geldiginde televizyondaki karakterin kendisiyle 
konu§lugunu gorUr. Film fantastik bir tarzda ilerlemedigi i<;in bu sahne ciddi bir sUrpriz 
yaratmaktad1r. Ancak yine ayrn nedenle bu durumun ac;1klamas1rn da seyirciye sunmak 
gerekir. Nitel<im ba§ karakter televizyonun arkas1n1 incelediginde evine girilerek kendisi 
i<;in bir tezgah haz1rland1g1n1n farkma vanr. Bir filmde ilk akt1n sunumu siras1nda i;ok s1k 
g6rUndUgU i<;in ba§ l<arakter olacagina inand1g1m1z bir ki§i, birden birini oldUrUrUrse, 
elbette ki ya bunu saklayacag1rn ya da polise gidip itiraf edecegini dU§UnUrUz. Halbuki 
The Wisdom of crocodile (Timsah gozya�lan) filminde ba§ karakter Steven Grlsez 
(Jude Law) ikisini birden yaparak bizi §a§1rt1r. Polise bir adam1n oldUrUldUgUnU ihbar 
eden karakter, bunu kendinin yapt1g1rn saklayacal<l1r. Ancak bu olay filmin ba§1ndad1r ve 
bu §ekilde hem karakterin amac1rn ogrenmi§. hem de ilk akt1 sona erdirmi§ oluyoruz. 
Michael Crichton'un UnlU bilim-kurgu filmi Westworld (Geleceijin dunyas1)'nda, iki arka
da§. bir §irketin yUksek para odeyen turistler i<;in robotlarla haz1rlad1g1 vah§i bat1 
dUnyasina tatile gelirler. Burada tum robotlar lwvboy §eklindedir ve ozel olarak 
haz1rlanm1§ bir western kasabas1nda ya,amaktad1r. Ziyaretc;iler, onlann aras1nda dola§1r, 

Westworld (GeleceQin dUnyast) 
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eski bat1daki gibi ya,arlar. Bir duello oldugu zaman ziyaret<;ilerin silahlanndan <;1kan 
kur?unlar, program1 ona gore ayarlanm1> robotlan oldurmekte, ancak onlann kur?unlan 
ziyaret<;ilere etki etmemektedir. Hatta ziyaret<;iler robot zannedip birbirlerine silah <;e
kerse, belli bir 1s1 sistemine gore ayarlanm1? olan kur,unlar i§lemezler. i?le ba§ karakter
lerimizden biri kendisine musallat olan robotlardan birini duelloda oldurur. Bir gunluk 
tamirden sonra kar§1s1na yeniden <;1kan robotu bir kez daha vurur. Ertesi gun tekrar duel
loya tutu§urlar ve SURPRiZ ... Bu sefer robotun silah1ndan <;1kan l<Ur§unlar ziyaret<;imizi 
ger<;ekten de oldurur. 

Arka Arkaya Siirpriz 

�oyle dLl?Llnelim: Ayrn dakika i<;ine ne kadar fazla say1da ve ne kadar ilgi <;ekici surpriz 
s1gd1rabilirseniz, filmin sekans1n1 da o kadar ilgin<; hale getirirsiniz. Bu surprizler kLl<;Llk 
>a>k1nl1klar §eklinde verilebilecegi gibi filmin sonucunu durmadan degi?liren �OK'lar gibi 
de olabilir. Olduk<;a ba?anh olmasina ragmen pek fazla bilinmeyen Frans1z filmi Place 
Vendome (Vendome Meydam)'n1n son sekansinda arka arkaya <;Ok ba§anh surpriz kul
lan1m1 yap1lm1§t1r. Ba§ karakter zengin kuyumcu kadin Marianne (Catherine Deneuve), 
eski sevgilisi Battistini'yi (Jacques Dutronc) yakalamak i<;in polisle birlikte bir plan yapar. 
Marianne, adam1 mucevher i<;in bir yere <;ekecek ve polis de onu yakalayacakt1r. Ancal< 
ba§ta kararl1 gorunen kad1n, Battistini ile yaln1z kald1g1nda birden, yeniden ayaklanan 
duygulanna hakim olamaz ve adama bunun bir tezgah oldugunu anlat1r. (1. SORPRiZ! 
Sonra polisten gizli bir otele gider ve geceyi birlikte ge<;irirler. Marianne uyand1g1nda 

Place Vendorne (Vendorne Meydan1) 

adam1 yarnnda goremez. Mucevher de kay1pt1r. (2. SORPRiZ! Battistini'nin t1pk1 daha once 
oldugu gibi, bir kez daha onu terk ettigini dLl?Llnur. Otelin kahvalt1 salonuna iner ve 
Battistini'yi orada l<ahvalt1 ederken bulur. (3. SURPRiZ! Belli etmemeye <;ah§sa da <;ok 
mutludur ve adam1n yan1na gelip oturur. Ancak oturduklan mekiin bir anda polisler 
tarafindan <;evrilir. Gelip kendisini tutuklamalan i<;in polislere Battistini haber vermi?tir. (4. 
SURPRIZ) 

Arka arkaya surprizin iki karakter aras1nda bir ping-pong ma<;1na donLl§mesi, filmi de 
<;ift ba> karakterli bir yap1 haline getirir ve ortaya "Kim daha ak1/fl?" sorusu at1l1r. Joseph 
Mankiewicz'in sonradan tekran da <;ekilen Llnlu filmi Sleuth COIUmcUI oyun) ve son 
donem filmlerinden The Prestige (Prestij), ayrn mant1ktan yola <;1l1maktad1r. Birincisinde 
kans1n1n a>1g1n1 evine davet eden ve ona bir tak1m tuzaklar hazirlayan bir ya?ll adam ve 
surprizlerde ondan hi<; de a§ag1 kalmayan bir a?lk vard1r. ikincisi ise i§e birlikte ba§layan 
iki sihirbazin aynld1ktan sonra birbirlerinin numaralanrn <;almak i<;in giri?likleri entrikalan 
konu al1r. iki filmde de neredeyse "§ol<" olarak bile tarif edebilecegimiz Ost Osle surpriz 
ku!lan1m1 vard1r. 
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DRAMAT i K  iRONi  iLE SURPRiZiN B iRLi KT E  KULLANIMI  

B u  ana kadar, dramatik ironi ve sOrpriz uygulamalanni orneklerle anlatt1m. Halbuki bir 
filmdeki pratik uygulama, <;oijunlukla sahnenin kendi dinamizmi i<;inde bu iki prensibin bir
likte kullan1labilmesidir. Ba§anl1 olan ornekler de bunlardir. Woody Allen'1n kendi komedi 
tarz1ni en yoijun bi<;imde hissettirdiiji, en komik filmlerinden biri olan Bananas (Zarla 
kahraman), bir k1z1 etkilemek i<;in, devrim yapmak Qzere Latin Amerika Olkelerinden 
birine giden <;ekingen ve sakar Fielding Mellish'in (Woody Allen) oykQsOnO anlatir. Fil min 
en i;arp1c1 bolumlerinden biri tamamen baij1ms1z bir "gag" gibi tasarlanm1§ olan ve 
Mellish'in devrimci dostlan ile birlikte buyuk el<;iyi kai;iracaij1 sahnedir. Sahnede, tasar
lad1l<lan plana gore iki devrimci nobeti;ilere fark ettirmeden eli;iyi tutacak ve Mellish'te 

Bananas (Zarla kahraman) 

narlwz iijnesi yapacaldir. El<;iye yava§ yava§ arkadan yakla§irlar. (DR. iRONiJ Adami 
yakalad1klan anda karga§a <;1kar ve ve diijerleri tutarken Mellish iijneyi birka<; defa 
saplar. O iijne yaparken kamera bize buyuk planda iijneyi ve adamin kolunu gostermel<
tedir. Kamera tekrar geni§ plana gei;tiijinde ... SORPRiZ ... Eli;iyle birlikte, diijer iki devrim
cinin de bay1ld1klanni gozlemleriz. Mellish, kendisi de lark etmeden hepsine birden iijneyi 
vurmu§tur. Sahne i;ok komiktir. Arna bununla da bitmez. Bu sefer de karga§ay1 duyan ve 
oraya gelen bir nobeti;iye durumun i;aktinlmamas1 gerekmektedir. !DR. iRONi) Burada 
da Mellish'in O<; adam1 ayakta tutabilmek ve sanki uyanil1larm1§ izlenimi vermek ii;in 
yapt1klan gorulmeye deijerdir. 

Senarist Ehren Kruger, yukseli§ donemi filmlerinden Arlington Road (Arlington 
Yolu)'nda ba§ karakter ve antagonisti arka arkaya kurban durumuna dO§OrmO§tor. 
Profesor Faraday (Jeff Bridges) kom§usunun FBI kar§1t1 bir bombalama eylemine 
giri§ecek biri olduijundan ku§kulanmaktadir. Onun gei;mi§ini ara§tirmak i<;in kutophane
lerde ve internette bir ara§tirma yapar. Kom§usunun bundan haberi yoktur (1. Dramatik 
ironi ) Faraday i§i kom§usunun evini ara§tirmaya gitmeye kadar gotoror. Ancak ... 
SORPRiZ ... Asl1nda kom§unun bundan haberi olduiju anla§1lir. inl<ar etmez ve bunun bir 
geni;lik hatas1 olduijunu soyler. Antagonist, asl1nda gizli i§lerine devam etmektedir ve 
kimsenin haberi yoktur. (2. Dramatik ironi) Faraday'm klZ arkada§I bu durumu oijrenir. 
Tam Faraday' a soyleyecekken ... S0RPRiZ ... bir trafik kazas1nda olur! Tabii ki filmin tam 
bu noktas1nda k1z1n trafik kazas1nda olmesi bu olumun kaza olmad1ij1 yolundaki 
l<LI§l<Ulanm1z1 art1rir. Evet... Geri;ekten de kazanin sorumlusu Faraday'1n lwm§usudur. 
Faraday, neler olduijunu bilmemektedir. Where the money is (Paralar nerede?) fil· 
minde ise, ya§ll Henry Manning (Paul Newman) bir bak1mevinde tekerlekli sandalyede 
oturup hi<; konu§mayarak hasta rolO oynamal1tad1r. Ba§ karal<ter hem§ire Carol Mac Cay 
(Linda Fiorentino), Manning'e <;ok iyi davranir. Ancak bir gun, gol kenannda adama e§lik 
ederken, kulaij1na asl1nda ona inanmad1ij1ni ve §imdi onu gale atacaij1n1 soyler. Dahas1 
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dediijini de yapar! Ancak ya§ll adam suyun uzerinde gozukmez. Yoksa gerc;ekten de 
hasta m1d1r? Biz gerc;eiji biliriz ama ya§ll adam, su altinda Carol'un hatta neredeyse 
seyircinin 6zg0venini sarsacak kadar uzun kahr. 

Catch me if you can CS1k1ysa yakala)'da dramatik ironi ve surprizin birlikte 
kullan1m1n1n herhalde en ba§anll orneklerinden biri vardir. Filmde FBI ajani Carl Hannaty 
(Tom Hanks), doland1nc1 Frank Abagnail (Leonardo Di Caprio)'in pe§indedir. Bir ihbar 
Uzerine tek ba§ina ve gizlice, Abagnail'in bulunduijunu dU§UndUgU otel odasina bask1n 
yapar. Filmin o aninda seyirci Abagnail'i tanimaktadir ancak Carl Hannaty, Frank'in 
surat1n1 henUz gormemi§lir ve nas1I bir adam olduijunu merak etmektedir. Carl, sessizce 
ve silah1n1 doijrultmu§ bir §ekilde odaya girer. Kimse yoktur. Birden tuvaletten bir ses 
gelir ve Frank'in tuvaletten c;1kt1ij1rn gorUrUz. Carl baijirarak, ellerini kaldirmas1n1 soyler 
ve adam1n1 nihayet k1st1rd1g1n1 du§UnUr. Ancak Frank, garip bir §ekilde Carl'dan kac;ma-

Catch me if you can (S1k1ysa yaka!a) 

mal<la, hatta onun surat1na dogru baz1 kaij1tlan gostererek adamin ba§anll bir Uc;kaij1tc;1 
oldugunu soylemektedir. S0RPRiZ ... Sonunda Carl'1 kendisinin de Frank'1n pe§indeki bir 
federal ajan olduguna ikna eder. (DRAMATiK iRONi) Hatta k1sa bir sUre sohbet dahi eder
ler. Carl, ayni sahnenin ic;inde gerc;eiji lark ettiijinde Frank c;oktan l<ac;may1 ba§arm1§tir. 

Silrpriz mi, Dramatik ironi mi? 

Yukanda bahsettigim baz1 onemli ve ozel ornel<ler d1§1nda sUrpriz veya dramatik 
ironinin kullan1lmas1 dramatik yap1 ile ilgili bir sec;imdir. SUrpriz veya dramatik ironi kul
lan1m1 doijrudan fokalizasyon ile ilgilidir. Her sahnede ba§ karakter Uzerine fokalizasyon 
yapt1ij1m1z1 ve onu takip ettigimizi du§Unelim. O zaman bu karakterin bilmediiji bir §eyi 
bizim bilmemiz mUmkUn degildir. Aslinda iki dramatik yakla§1m1n da c;1k1§ oykUleri ayni 
olabilir. Ancak hangisini l<Ullanmal< gerektigi ve hangi kullanim1n doijru oldugu yazann 
sec;imine kalm1§lir. 

Lokal kullanimda onemli olan sec;imi gosterebilmek adina turist dolandirmakla ilgili, 
dUnyada kullan1lan yontemleri ic;eren iki gazete haberini kar§1la§l1rallm: 

1)Yo/da verel mimarive bakarak vururken omuzunuza kuJ pis/er. ivi niyetli ve nere
den q1kt1g1 be/Ii olmavan biri bir bez parqasivla pis/igi temizlemenize vard1m eder. Ancak 
ceplerinizdeki eJvalar da temizlenmiJtir. (Barcelona, Rio, Lima) 

2)Havaalanmdas1mz ve bilgisavannlZI riintgen ayg1tma giden bantm uzerine kovarak 
iinunuzdeki iki kiJinin ilerlemesini bekliyorsunuz. Adamlardan ilki hiqbir aksak/1k olmadan 
geqiyor, ancak ikinci Jah1s detektiirden geqti�i anda alarm qalivor. Bu kiJi uzerinde ne 
varsa teker teker pkard1ktan sonra sira size geliyor. Birden ilk geqen kiJinin 
bilgisavanmzla birlikte yak o/dugunu lark edivorsunuz. (Oporto) 
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Burada g6r01en iki haberi ele al 1p sOrpriz mi yoksa dramatik ironi mi kullanacag1m1z1 
dil>ilnelim. Birinci haberde, hrrs1z veya hrrs1zlar turisti soyarken kurban1n bunun farkmda 
olmad1g1n1 ba>lan gosteririz. Burada ama<;, karakterin bundan hemen sonra paras1n1 
.;ald1rd1g1n1 bilmeden yapacag1 bOyOk harcamalarda (otel, restoran, al1Jveri�) zor durum
da kalmas1, ancak bundan 6nceden haberi olan seyircinin tom bu harcamalar s1ras1nda 
bunun gerilimini ya,amas1drr. Bu gerilim Ost dOzeyde tutuldugu mOddet.;e sahne istenil· 
digi kadar uzun yap1labilir. Eger senaristin niyeti burada sOrpriz etkisi yaratmak ise, ku'i 
pisledigi srrada olanlar yaln1zca kO<;Ok bir delay olarak gosterilir. Karakter yemegini yer, 
harcamas1n1 yapar ve o srrada paras1nin olmad1g1n1 lark edince belki kO<;Ok bir fla'ila olay1 
tekrar hat1nndan ge.;irir. Orada Ostuno silen adam1n, parasm1 .;ald1g1n1 anlar. Ancak bu 
durum seyirci i<;in de bir sOrpriz olu>lurur. Seyirci, olaydan haberdar olmad1g1 i<;in olay1n 
.;abucak ortaya .;1kmas1 iyi olur. Burada olaym uzalllmas1 soz konusu degildir, zira geri· 
Jim ve .;at1'ima bulunmamaktadrr. 

ikinci haberde ise olay1n kendi i<;inde bOyOk bir ritim ve h1z soz konusudur. Burada ilk 
haberde oldugu gibi zaman ge.;irip, dramatik ironi ile seyircide gerilim yaratmak istesek 
dahi bu gerilimin uzun soreli olmas1 mOmkOn degildir. Yani turistin onundeki iki adam1n 
bir 'ieyler planlad1g1n1 ve turistin kurban durumunda oldugunu onceden gosterirsek, tu
ristin bundan haberdar olarak ortal1g1 ayaga kaldrrmas1 en fazla birka<; dakika sorer. O 
halde burada dramatik ironi yapmanin bir anlam1 yoktur. Dogrudan sOrprize girmek 
gerekir. 

GorOldOgO gibi, lokal bir olayda hangi dramatik kullan1m1n olacag1 biraz da ritim ile 
ilgilidir. Bu ah>kanl1k, .;ok film seyrederek, bununla birlikte de sinemasal kurgu 
konusunda bir birikim sahibi olarak kazan1hr. 
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Sinema gorsellik kadar hareketten de doijmu§ bir sanat olduiju ii;in seyirciyi s6zde1 
i;ok hareket ve eylem ikna etmektedir. Sozel sahnelerin sinemadaki geri;ek konumL 
eylemi tamamlay1c1 olmas1 ya da eylemlere kar§I i;atJ§ma uretebilmesidir. Pat Silver 
Lasky, kitabrnda, birbirine yakrn gibi duran dort dramatik temsilin (piyes, sit-com, tel 
drama, sinema ti/mi) eylem ve diyalog yonunden yuzdelerle kar§1la§\irmasrr 
yapm1§tir.'" Buna gore tiyatro piyesleri soze ve diyaloija en fazla dayanan temsill< 
olurken, sinema filmi de neredeyse ayni 6li;Dde eyleme dayanmahdir.'" Ancak sinemas 
eylem tan1m1 yap1ld1ijrnda kurulan sahneler gozomozon onunde durmaks1zrn harek• 
eden karakter ve objeler midir, yoksa belli bir amai; dahilinde yap1lan bilini;li edimleri 1 
gosterir? Bu tip bir ayn§tirmaya girdiijimizde oncelikle hareket ve eylem tanimlannd< 
ayn ayn bahsetmek gerekecektir. 

Sinemanrn kendinden onceki sanatlardan farkh olarak gorselliije hareketi soktuiju 
biliyoruz. Ekrandaki hareketlilik, filmde verilmeye i;ah§1lan diijer sozel bilgilerin de di 
fazla ak1lda tutulmas1ni saijlar. Bu ozellik, i;oijunlukla, doijrudan diyaloglann eqerr 
olduiju televizyon dizilerinde, gorse! rutini kirabilmek ii;in kullanrlmaktadir. Cirnekle qi 
lim: Nip/Tuck'ta, her epizodun ba§1nda, dizinin ba§ karakterleri estetik cerrahlar Sear 
Christian hastalannla kar§1hkl1 oturmu§ onlann ne derdi olduijunu dinlerken resmec 
Arkalanndaki fonda ise bir akvaryum bulunmaktadir. Akvaryumda bir oraya bir bur 
qiden bahklar sahneyi gorse! olarak hareketli alq1lamam1z1 saijlar. 

Ayni kullanim, arka planda ikinci veya yan karakterleri kulland1ij1m1z durumlar i<;il 
qei;erlidir. Bir karakterin filmde yapt1ij1 her hareket 6nem ta§IL Ancak eijer soz 
ettiijimiz karakterler arka planda qoronoyorlarsa onlan seyircinin ilqisini i;ekebilece! 
i§le uijra§irken qostermek gerekir. Buna kar§1hk, ilqi i;ekici olmak, atipik hareketler 
may1 qerektirmez. Arka planda bula§Jk y1kamak, tabal<lan dizmek, diki§ dikmek 
k1sacas1 hareket halinde olmak yeterlidir. Oyunculuk kurslannda, geni; oyunculan 
rahats1z olduklan durum, bir sahnede az rolleri varsa, arka planda, hii;bir §ey yapm 
durduklan b61Dmlerdir. Anqlo-saksonlar, buna "to stand there with egg on your 
_(surat1na vap1sm1s b;r yumurtavla ortada durmak)" ad1n1 verirler.210 

Tom animasyon tarihi hareketli ey\emlerin qOcOne dayanir. Hanqimiz Toi 
Jerry de karakterlerin birbirlerine soyledikleri kD<;Dk cumlecikleri dinlemi§izdir ki? C 
onemli clan kai;mak, kovalamak, vurmak, hapsetmek, fiziki baski kurmak, tehdit E 
qibi dogrudan ozde§le§meye o\anak veren ve animasyonun ozgor dekor kullanim 
faydalanan hareketli ey\em\erdir. Yalnizca hareketle an\am yaratmak sinemada qe 

268) Pat Silver-Lasky: Screenwriting for the 21st century, Batsford, Londra, 2004, sayfa 59 
269) Eserde 6ng6rOlen ideal yUzdeler �u �ekilde olu�ur: PiYES (<'!020 Ey!em-%80 Diya\og}, SIT-COM (0A 

Ey\em-%75 Diya!og), TV DRAMA (%50 Ey\em-o/o50 Diyalog), SlNEMA F\LMl (o/o80 Eylem-%20 Diyalog) 
270) John W. Bloch, William Fadiman, lois Peyser: Manuel du scenario americain, Fr. <;ev: Benoit Boe\1 

Centre d'lnformation des Medias Audio-visue\ (CIAM), Paris, 1993, sayfa 395 
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le lokal kullan1ma tabii olsa da uzun, diyalogsuz ve hareketli bloklann da say1s1 hayli 
fazlad1r. L'Aventure c'est l'aventure (Macera macerad1r) filminde, ayn1 zamanda 
senaryoyu da yazan yonetmen Claude Lelouch, filmde italya'da gei;en 7 dakikahk bir 
bolUmO italyanca i;ekmi§ ve eylem yarat1m1rnn gucunu gostermek adma Frans1z seyir
ciye alt yaz1s1z vermeyi tercih etmi§tir. Bir adam usto ai;1k bir araba i;alar. Bir kav§akta 
ba§ka bir araba ile i;arp1§1r. i;arpt1ij1 arabadaki adam ya§amaktad1r, ayaija kalkar ve 
h1rs1z1 kendisini havaalarnna goturmeye zorlar. Elbette ki arabarnn <;al1nt1 olduijunu 
bilmemektedir. Yola <;1kmalanndan hemen sonra, polis arabay1 durdurur ve iki adama 
arabanm <;al1nt1 olduijunu deklare eder. Kaza ge<;iren adam h1rs1z1 tarnmad1ij1rn enerjik 

L'Aventure c'est l'aventure (Macera macerad1r). 

bir bi<;imde polise anlatmaktad1r. Ancak polislerden biri bir onceki gunun gazetesinde 
unlu soyguncu Lino'nun fotoijraf1n1 gorur. Lino kaza ge<;iren adamd1r. Bu sefer de h1rs1z, 
polislere Lino'yu tarnmad1ijm1 anlatmaya i;ah§lr. Onlu Frans1z sinemac1 Jean-Pierre 
Melville, diyalog yerine eylem ve hareket kullanma eijilimini Le Samourai (Samuray) 
adl1 filminde en Ost seviyeye <;1karm1§t1r. Gangster Jeff Costello'nun (Alain Delon) polise 
yakalanmadan gorev yerine getirmesini anlatan film, ozellikle ilk 11 dakikas1 ile dikkat 
<;eker. Zira bu 11 dakikada tek bir diyalog dahi yoktur! Buna kar§1n hem karakter, hem 
ili§l<ileri, hem de kanun di§lhijl hakkmda pek <;ok !jeyi oijrenebiliriz. 

Senaryo metni, <;ok say1da hareketsiz sahneden olu§ur. "Swizzle-stick CKanst1rma 
�ubuqu)" (Rutin'e gonderme yaparak) ad1 verilen bu sahneler, barda, kafede, bankta ve 
buna benzer hareketsiz mekanlarda gei;en her torlu olay1 i<;erir. Bu tip sahnelerin daha 
hareketli hale getirilebilmesi i<;in i;e!jilli olu§umlar ortaya i;1kanlabilir. Nitekim Amerikan 
filmlerinin i;oijunda, ba§ karakterin bilgi almaya geldiiji, olay hakkinda birisiyle sohbet 
edeceiji sahnelerin, iki karakterin l<0§u§lurmas1, hareketliliiji, ba!jka bir yere yeti§me 
zorunluluiju ile gei;tiiji gorurur. Hii;bir §ey olmasa dahi etraftaki dekor olaijan d1§1 bir 
hareketlilik gosterir. Ancak bu yakla!j1m elbette ki Amerikalilara ozgu deijildir. Sovyet 
ekolunde ve eski demir perde Olkelerinin filmlerinde de bu hareket unsuru her zaman on 
planda tutulmu§lur. Semir Aslanyurek, Onlu Sovyet yonetmen Mikhail Romm'un iki gen<; 
arasinda bir odada gei;en ve kendi geleceklerini belirlemek i<;in yapacaklan i;ok onemli 
bir konu§may1 arka planda bir suru serserinin, §ark1 soyleyen zencilerin, trafik 
ke§meke!jinin bulunduiju sokaklara, caddelere la!j1d1ij1n1 anlat1r."' Etraftaki hareketin 

271) Semir Aslanyi.irek: Senaryo Kuram1, Pan Yaymc1llk, istanbul, 1998, sayfa 107 
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sozu edilen konu ile kontrast olu§turmas1 daha da ilgi i;ekici olacaktir. Hareket ile ilgili 
dO§Onceleri biraz daha geli§tirelim: 

-Sahneyi olu§turan karakterlerin alternatif eylemler pe§inde olmas1 gayet doi:jrudur. 
Populer Amerikan dizisi 24'te gerek ba§ karakter Jack Bauer, gerekse eylemleri geri;ek
le§liren dii:jer ajanlar, olaylann merkezi olan anti-ter6r birimi CTU ile sOrekli cep telefonu 
bai:jlantis1 kurmak ve sabit ajanlan bilgilendirmek zorundadir. Olaylar aras1nda bai:jlant1 
kurabilmek ve kimin nevi bilip neyi bilmedii:jini anlayabilmek i<;in bu telefon 
konu§malanni mumkun oldui:ju ol<;Dde seyirciye de gostermek gerekir. Ancak telefon 
konu§malan doi:jas1 gerei:ji bilgilendirme ii;erdii:ji ii;in son derece s1k1c1 sahnelerdir. Bunu 
engellemek amac1yla kara kterlerin hem en her telefon konu§mas1n1 alternatif bir eylem 
e§lii:jinde yapmas1 ongorOlmu§tur. (helilwptere yetiJirken, silah/1 operasyon s1ras1nda, 
birinden saklanirken ... ) Bunlardan hi<;biri yoksa en az1ndan telefonun iki ucundaki karak
terlerden birini mutlaka hareketli k1lmak gerekir. 

-Karakterler sahnede sabit olmak zorunda ise (birbirlerine siiyleyecekleri iinemli 
Jevler olduqu ii;in lokantada karJ1 karJwa oturan iki karakter) ve ozel bir i;ab§mall durum 
yoksa, o halde sahneye hareket getirmek i<;in karakterlerden birinin sira d1>1 bir eylem 
yapmas1 ilgini;tir. When Harry met Sally (Harry Sally'le Tan1§mca)'n1n en unlu sahne
si, hi<; ku§kusuz Sally'nin restoranda Harry'le l<ar§1l1kll otururken, birden bai:jirarak 
orgazm taklidi yapt1i:j1 bolUmdur. 

-Karakterler sabit ve sahne durai:jan ise ya 
da baz1 acemi bilgilendirmeler i<;eriyorsa, o 
zaman sahnenin sonuna mutlaka bir Onemli 
hadise koymak gerekir. Bunun da mumkunse 
surpriz §eklinde gelmesi sahnenin durai:jan 
yap1s1 ile kontrast ii;erecei:ji i<;in hareketsiz 
bolOmleri lwlayllkla unutturur, hatta bunlan bir 
haz1rl1k sahnesi ha line sokarak <;ekici hale cHarry Sally'le Tam�inca 
getirir. 

Karakteri betimleyen hayal lonkl1klan, §oklar, sevirn;, huzun, <;O§l<U, k1zg1nl1k, sevgi 
gibi duygulann anlatim1 bOyOk eylemlerle dei:jil kO<;Ok jestlerle olabilir. Baz1 filmlerde 
tekrar edilen ve bu yOzden klasik hale gelen jestler karakterin i<;inde bulundui:ju ruh hali
ni <;ok iyi tarif edebilen nokta at1§lar §eklinde olmalldir. Senaryo dili ve oyku anlatim 
bi<;imleri <;e§itlendik<;e senaristlerin kli§e hareketlere verdikleri onem eskilere gore azal
maya yuz tutmu§ gibi g6runebilir. Ancak l<lasikle§mi§ jestler doi:jru oranda yerle§tirilebil
dii:ji 61<;Dde seyirci tarafindan rahatllkla l<abul gorecektir. Sessiz sinema donemindeki 
melodramlarda bir duygudan dii:jerine ge<;i§leri <;abuk ifade edebilmek i<;in bu tip jestlere 
ba§ vurulmu§, bunlann bir <;e§it kodlama gibi tekrar edilmesi filmlerde klasikle§mi§ jest
leri doi',jurmu;;tur.212 

60'11 y1llardaki bir senaryo kitab1nda o donemde s1k sik kullanilan l<li§ele§mi§ jestlerin 
dokumunu bulmu§tum. Neler neler yoktur ki bunun ii;inde? Parmaklardaki alyansa bak1§ 

272) F. Vanoye-F.Frey-A.Goliot Lete: Le Cinema, Nathan, Paris, 1998, sayfa 50 
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veya resim kar�1s1nda i<; <;eki� asktn varl1Q1n1; tabancaya sanlan el, cepten aniden 
''kanlan tabanca, kad1n ,1ijl1ij1, hapishane demir parmal<l1klan gibi semboller ill· ceza, 
cinavet veya kavqay1; takvim yapraklannin dokOIO§O, <;er<;eve d1§1 spiker tarafindan 
yap1lan anons, kitap sayfalannin ,abuk bir §ekilde <;evrili§i ise zamanin qectiQini simgele· 
mektedir. Donen tekerlek, saatin ibrelerinin donmesi, aija, yapraklannin dokOIO§O, siren 
sesi gibi detaylar da zamanin ge<;mesi kadar aynh(ja da kar�1l1k gelir.273 

Burada ifade edilen kli§e ve sembol jestler cans1z objelerin ,al1§mas1nin gosterildiiji 
sahnelerdeki devinimin otesine de gitmelidir. Bir ba§ka deyi§le, bunlann karakter jestleri 
olmas1 bu tip hareketlerin filme olumlu katk1s1n1 da art1m. Karakter jestlerinin en klasik· 
lerinden biri cam1 <;er,eveyi indirmektir. Bu jest genellikle k1zginill< ve usan, ifade eder. 
Yine genellikle filmin sonlannda, biriktirilmi§, toplanm1>. dizilmi§, kurulmu§ e§yalan, 
delwru y1kmak, bu anlamda ya§anan yerin alt1n1 Ustone getirmel<, s1k s1k rastlanan 
jestlerdendir. [Little children (KU�Uk 9ocuklar)] Masay1 ortlileriyle <;ekip y1kmak da bu 
jestlere girer. (Kahpe Bizans) Bir mektubun, kaij1din, defter sayfas1n1n, kitab1n ya da not
larin yirt1lmas1 <;ok kullan1lir. Yemek veya kahve soylemek ve i<;meden kalkmak, elinde 
sigarayla oynamak ya da sigaray1 tersten yakmak, tokatlamak da onemli jestler 
aras1ndad1r. 

Dikkat edilirse bu jestlerden hemen hepsi deiji§ik filmlerde bir,ok def a kullanilmi§tir. 
Senaryomuzda bu jestlerden herhangi birini elbette ki kullanabiliriz. Ancak tam da bu 
nedenle, yani her eylem bir,ok kez gorOldUijU i'in, yeni eylemler ke§fedebi lmek, bu yeni 
jestler ile karakterin ruh durumunu a,1klayabilmek gereklidir. Filmde karakterin bu tip 
jestleri, mUmkOn olduijunca k1sa tutulmalldir. Yukandaki orneklerde eylemlerin gosteri 
boyutu kuvvetlidir ancak <;at1,ma yol<tur. �UnkU bunlar bir sUre<; i'inde yap1lan jestler 
deijildir, daha ,ak bir sonu,tur. Yalnizca sonu, anlatan jestler de <;at1§ma i<;ermezler. Bu 
anlamda, karal<terin a an ya,ad1ij1n1 hissedebilmek i<;in a,111m1 olan eylemlere aijirllk ver
mek gerekecektir. 

Karakterlerden biri diijerine kendisi r,in <;ok onemli olan bir §iiri mi soylemek istiyor ve siz 
de bunun seyircinin akl1nda kalmas1n1 m1 istiyorsunuz, o halde bu iki karakteri mutlaka 
hareketlendirin, orneijin tehdit altinda tutun, bir yerde saklanm1§ken gosterin. Bu durum 
seyircide kontrast yaratacak, beynini stimlile ederek soylenenleri unutmamas1n1 saijlaya
cal<tir. Bununla birlil<te bir karal<ter diijerine, aralannda gizli kalm1§ olan onemli bir ,eyi itiraf 
ederken, ortam1n atmosferinin hareket i<;ermesi, karakterlerin tepkilerine boyut katacaktir. 
The Quiet American (Sessiz Amerikah) filminde Pyle (Brendan Fraser), Thomas (Michael 
Caine)'a, Thomas'1n Vietnam'l1 sevgilisi Phuong'a a,11< olduijunu itiraf eder. Bu sirada iki 
karakter, s1ij1nak gibi bir yerde ,evrelerinde patlayan silah ve bombalar aras1ndadirlar, bir 
sure sonra da beraberce ka,maya mecbur olacaklardir. 

Hareket ile kurulan atmosferi anlatirken, halk aras1ndaki tabiriyle "geyik muhab
beti"nden soz etmemek haks1zill< olur. Hareket, tamamen oznel birikimlere dayall bu tip 
agir diyaloglann zaman zaman i§ler hale gelmesine de yarayabilir. Ancak seyirci sezgisel 

273} Ali K. Meram-Tekin Akpolat: Senaryo yazma tekni(ji ve sinemada artistik oyun sanat1, l\U!tOr Kitabevi, 
Ankara, 1963, sayfa 14 
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olarak bu tip hareketlerin bir nedeni olduiju ve bir sonuca ula§acaij1 duygusunu 
ta§1malld1r. Burada, kac;1rnlmaz olarak, Pulp fiction (Ucuz roman)'1n ba§lannda, iki 
gangsterin bir yandan arabayla i§e giderken yapt1klan konu§may1 hatirlariz. Deiji§ik 
Glkelerin hamburgere bak1§1ndan, patronun sevgilisine kadar birc;ok konudan 
konu§malan normalde s1k1c1 olabilir. Ancak seyircinin bu diyaloglan c;abucak kGlt hale 
getirmesinin arkasinda Amerikan kGltGrGnGn c;abuk kabul gormesinden ba§ka §eyler ara· 
mak gerekir. Burada karakterlerin hareketli sahne ile yaratt1klan beklenti vardir. Nitekim, 
sonra olanlann yaratacaij1 kontrast da seyircilerin beklentilerini doijrular niteliktedir. 

Karakterler ile seyirci arasinda empati kurulmas1, 6ykGnGn alg1lanabilmesi adina 
onem ta§ir. Bu empati oykGde karakterin eylemleri ile yava§ yava§ olu§turulabileceiji 
gibi, filmin ba§indaki baz1 seri eylemler ve gorse! ozellikler ile de hemen saijlanabilir. 
Oldukc;a folklorik veya lokal karakteri olan filmlerin dGnya seyircisi ile doijrudan gorse! 
bir empati kurmas1 zordur. Tersi olsa c;ok iyi olurdu ama maalesef dunya seyircisi (Ii/min 
kendi /of<al izleyicisinin d1Jmda) filmin ba§1nda g6rdGijG bir gGney Hindistan rahibine 
siradan bir bat111 gence gore c;ok daha tedbirli yakla§makta, doijrudan bir empati kura· 
mamaktadir. Bu empati'nin kurulmas1nin en iyi yolu elbette ki dramaturjik anlat1m mod· 
elidir. Bir ba§ka deyi§le, orneijini verdiijim rahibin belgesel goruntGlerini uzatarak seyir· 
ciden doijrudan bir 6zde§le§me beklemek hatal1 olacaktir. 

Filmin herhangi bir karakteri hayatta c;ok az bilinen, kendisi ic;in all§1lm1§ ancak seyir· 
ci ic;in ayk1n clan, son derece yerel bir hareketi yapabilir. Ancak bu hareketin de mutla· 
ka ba§l<a bir konu§maya e§lik etmesi gerekmektedir. Bizim sinemam1z, son donem film· 
lerinde dahi bu tip hareket sahnelerini izole etmeye, bu hareketin ozel olduijunu 
seyircinin kafasina vurmak ister gibi saniyelerce gostermeye c;ok meraklld1r. Halbuki 
yerel hareketler insanlann hemen her gun tekrar ettiiji eylemlerdir. Zaten tam da bu 
yGzden onu yapmay1 c;ok iyi bilirler. brnek verelim: Bir Osmanl1 askerinin sanij1n1 
baijlad1ij1n1 dG§GnGn. Sank nas1I baijlarnr bilir misiniz? Belki bilmezsiniz. Arna sinemada 

bunu 6ijrenmeniz ic;in dakikalar sGren baij1ms1z 
bir sank baijlama sahnesine ihtiyac; yoktur. 
Ba§ka bir sahnenin ic;ine yedirilmi§ olmal1d1r. 
Nitekim, The Horsemen (Vah�i athlar)'da Afgan 
daijlannda kabile ba§karn Tursen (Jack Palance) 
ve oijlu Uraz (Omar Sharif) hararetli bir c;ati§ma 
ic;indedir. Uraz, babasina kendisi ic;in c;ok deijerli 
olan all Jahil'i neden hizmetkanna verdiijinin 
hesab1n1 sorar. Tursen bir yandan oijluna cevap 

verirken, bir yandan da yava§ yava§ sanij1n1 dolamaktadir. 

Eylem (action) terimi, t1pk1 hareket (activity) gibi bir dinamizm ic;erdiiji ic;in ayrn 
anlamda kullarnlmaya ac;1kt1r. Ancak asl1nda il<i terim arasinda c;ok onemli iki lark 
vardir. 

·Bir filmde hareket. cans1z varl1klara da ait olabilir; halbuki eylem yalrnzca karak· 
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terlere 6zg0d0r. 
-Bir karakterin hareketi amaca yonelik olmayabilir. Yalnizca hareketli olmas1 

kalidir. Halbuki eylem, hareketin beli bir amaca yonelmi§ §eklidir. 
brneijin bir filmde, karakterin, bir karakter ozelliiji olarak §ark! soylemesi bir 

harekettir, ancak bu hareket bir k1z1 etkilemek i<;in yap11iyorsa eylem haline gec;er.'" 
GUnlUk bir al1§kanl1k da oykUnUn i<;inde eyleme donU§ebilir. Marathon man (Vah�i 
ko�u)'da filmin ba,inda ba, karakter Thomas Levy (Dustin Hoffman)'yi s1k1 bir sabah 
ko§USU yaparken gorUrUz. Bu bir ali§kanhk, o gUne 6zgU bir sportif <;all§ma ya da 
meslel<i bir ozellik olabilir. Ne olduijunu henUz bilmiyoruz. Filmin ba§inda gorUyoruz. 

Marathon man (Vah�i ko�u) 

Bunu hareket olarak adland1nnz. Ancak bu ko§ulann karakterin mesleiji ile bir ilgisi 
olduijunu anlad1ij1m1zda, hele daha sonra ya§ll Nazi doktordan kurtulmak i<;in ko§mak 
zorunda kald1ij1 zaman i<;inde, ayn1 ko§ma hareketi bir eylem haline gelecektir. 

Karakterlerin eylemleri belli bir amaca yoneliktir ancak bu amai; karakterin dra
matik amac1 ile ortu§meyebilir. Bu eylemler karakter veya atmosfer yarat1m1 gibi 
oijelere hizmet ettiiji ii;in lokal orneklerle de kurulmu§ olabilecektir. 

Dawn of the dead (OIGlerin �afaij1) filminde karakterler, zombilerden ka<;mak ii;in 
bir al1§veri§ merkezine s1ij1nm1§lar ve terasa <;1karak havadan gelebilecek bir yard1m1 
beklemeye koyulmu§lardir. A§aij1da binlerce zombi tehditle dola§maktadir. Kar§1 bina
da yine kendileri gibi terasa <;1km1§ Andy ad1nda tek bir adam vardir. Aralannda terastan 
terasa bUyUk panolara yaz1 yazarak anla,irlar. Karakterlerimizin arasindaki zenci polis 

Dawn of the dead (61lilerin �afa<)t) 

274) David Howard-Edward Mabley: The Tools of screenwriting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 82 
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Ken ve obOr terasdaki Andy'nin terastan terasa satrant; ve zombi avlama oynadtklan 
sahneler bajanl1 eylem sahneleridir. 

iki ajamah kO<;Ok lokal eylemler ilgini;tir. Sergio Amidei'nin senaryosundan uyarlanan 
Roma, citta aperta (Roma a�1k j•hir) filminde bir antikac1da randevusu olduiju adamla 
bulujan pederin ononde orta boy iki heykel durmaktadtr. Birbirlerine bakan iki heykelden 
biri bir havariyi diijeri ise i;1plak VenOs'O temsil etmektedir. Peder once goz ucuyla bakt1ij1 
heykellerden i;1plak olanmm arkas1nt i;evirir. Tam rahatlamtjken bu sefer de i;1plak popo
sunun havariye doijru bakt1ij1n1 goror. Uygun 
i;ozumu havariyi i;evirmekte bulur. Le 
Locataire (Kiract)'da baj karalder Trelkovsky, 
yavaj yavaj jizofreni'nin etkisinde kiralad1ij1 
evin bir 5nceki kiracist olan k1za benzemeye 
bajlad1ij1n1 hisseder ve kendini gent; k1zm 
ktltijma soktuktan sonra yine aynt onun gibi 
pencereden atlayarak intihar eder. Ancak 
51mez! Bunun Ozerine, merdivenlerden 
sGrGnerek dairesine �1kar ve kendini bir kez 
daha bojluija birakir. 

Krejendo (yava�tan h!Zliya doijru giden dramatil< lwrgu), oykOnOn h1z1n1, ritmini ve 
soresini dengelemek it;in onemlidir. Ancak kre§endo, genel yap1n1n it;indedir ve tel<er 
teker her sahne it;in inij·t;tkt§ soz konusu deijildir:Aynca kre,endonun ini§ ve i;1k1jlan bir 
sekans inij·bir sekans t;tktj gibi i;ok regOler bir ritmle de ai;1klanamaz. Sekanslar, bir sah
neler botono olduijuna gore, sekansm lokal amac1 olumlu veya olumsuz bir jekilde 
sonui;lanana kadar sorer. ini§ ve i;1k1j sekanslannin da it;lerinde alternatifli olarak gidip 
gelen h1zh ve yavaj sahneler bulunmaktadir. Bunlara k1saca lokal aecisler ya da lokal 
sahne get;ijleri ad1nt verebiliriz. Sekans1n kendi bOtOnlUijU it;indeki inij ve t;tktj lar, dra
matik kurgunun it;indekilere gore i;ol< daha nettir. Bunlan birkat; madde ile gorelim: 

a) Tek Eylemli Geci§: Karal<terin lol<al amac1n1n sona erdiiji yer genellikle sekansm 
sonuna karj1l1k gelir. Bununla birlikte, karakterimizin bu sonui; karjlStnda kendi kijilik 
ozellikleri ile uyumlu bir tepkisinin olmas1 gerekir. Tepki sonui;land1ijmda da bajka bir 
sahneye gei;i:; yap1lir. iyi bir karne getirniesine raijmen babasm1n soz verdiiji hediyeyi 
almad1ij1n1 goren bir i;ocuiju veya sevgilisinin terk ettiiji bir adam1 dO:;OnOn. Verecekleri 
ilk tepki ki§isel bir eylem ii;eriyorsa bunu sonuna kadar giistermek gerekir. i<;:ocuijun 
babasma l<Oserel< evden 1<aqmas1 veya adamm sevgilisinin evini basmas1 gibi) Burada 
sahnede l<esinti olmaz. Bu tip eylemler ba:;ka sonui;lar doijurabileceiji gibi, kar§t eylem
ler de yaratabilir. 

b) !i§isel Eylemli Gee§: Karakterin eylemi karjt olduiju veya birlikte harel<et ettiiji 
karakteri it;ine alabildiiji gibi tek baj1na yap1lm1j, yaln1z bir eylem jeklinde de olabilir. 
Yukandaki orneklerden yola i;1karsak, i;ocul<, babas1nin hediye almad1ij1n1 gorUnce hit;bir 
jey demez, odas1na i;ekilir ve karnesini yirtar. Sevgilisinin terk ettiiji adam ise kad1nin 
bUtOn fotoijraflanni i;ope atar. Bu eylemler bir sona eriji yans1tir. Oyleyse bir sonraki 
sahnede karakterleri bamba:;ka bir mekanda ve bajka eylemler yaparken gosterebiliriz. 
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c) Ters Eylemli Gecis: Bu tip gec;ijlerde karakterin birden fazla ve birbirine zit eylem
ler yaparak olay1 kapatmast, bu jekilde de eylem sekans1n1 bitirmesi hedeflenir. Ayn1 
orneklerin Uzerinde dural1m: KUc;Uk c;ocuk, uijrad1ij1 hayal k1nkl1ij1ndan sonra yine kar
nesini yirtar ve yataij1na uzantr. Ancak birkac; saniyelik dUjUnceden sonra htzla 
yataij1ndan kalkarak c;op lrntusuna gider ve yirtt1ij1 parc;alan birle§tirmeye c;ah§tr. 
sevgilisinin terk ettiiji karakterimiz ise sevdiiji kadmtn resimlerini k1zgmhkla c;ope 
att1ktan sonra, c;opteki resimlerden birini altr, biraz onceki k1zg1nl1ij1na tezat te§kil eden 
bir §ekilde yavajc;a ok§ayarak, "Belki de sana ,ok haks1z/1k ettim" diye m1nldan1r. Bu tip 
gec;i§lerde, c;ok k1sa bir zaman diliminde karakterin bir ba§ka boyutunu gostererek, onu 
seyirciye daha yaktn, daha sempatik, yani ozde§le§meye daha uygun k1labilmemiz 
mUmkUndUr. 

d) Haztrltk Eylemine Gecis: Karakterin ba§tna gelen tom olaylara bir cevab1, bir tep
l<isi vardtr. Bu tepki c;ok sessiz ya da kUc;Uk, bireysel eylemlerle gosterilebildiiji gibi, uzun 
uzad1ya hazirlanmtj, hatta dikkatlice tasarlanmt§ eylemlere de donU§ebilir. Babas1nm 
hediye almad1ij1 c;ocuk ba§ta hic;bir §ey yapmaz, hatta babas1na her zaman davrand1ij1 
gibi davranabilir ancak surat1ndan, tavnndan bozulduijunu anlariz. Yine de c;ocuijun tep
l<isini vermeden sahneyi bitiririz. Bir sonraki sahnede ise �ocu(jun babas1n1n yeme(ji i�in 
bir taktm kart§tmlar hazirlad1ij1n1 gorebiliriz. Burada bir hesapla§ma vardir. Yani bu tip 
eylemler, bitmi§ olaylann henUz bitmediijini kar§thklt olarak devam edeceijini dallantp 
budaklanacaij1n1 gosterir. Yine diijer 6rnekte, sevgilisinin terk ettiiji karakterin kadtn1 
tal<ip etmeye ba§lamas1 haztrhk eylemlerine ornektir. 

e) Karma Gecisler: Tek eylem dt§tnda yukanda verilen tom eylemler ve buna baijl1 
olarak yaptlan gec;i§ler tek ba§lanna olabildikleri gibi birbirine baijlt veya birbirlerinin pe§i 
stra da kullantlabilirler. Orneijin bir ters eylemden sonra haztrhk eylemine gec;ilir. Bu 
eylem gec;i§lerinin aras1na elips <zamanda atlamalar)'ler de konulabilir. 

Dramaturjik anlat1m ve yaztm kurslannda, karakter yarat1m1 deyince akla c;oiju 
zaman, l<arakterin sosyolojik ve psikolojik altyap1s1nm !Um hatlanyla belirlenmesi gelir. 
Ancak bu tarz bir yakla§tm, yanh§ olmamakla birlikte analitil< bir tavnn otesine gec;e
memekte ve senaristin yarat1c1 ozelliijini stimUle edici bir i§lev gormemektedir. 
Gerc;el<ten de henUz senaryoyu yazmaya bajlarken, yaratacaij1m1z l<arakterin duygusal, 
sinirli veya ak1ll1 olduijunu kaij1da dokmek, arabas1 olduijunu soylemek, ailesini anlatmak 
bize pratik bir yarar saijlamaz. Bunlar l<altp bilgilerdir ve daha ortada 5ykU yokken belir
lemenin getirisi yoktur. Bu tip bilgilerin olay1n geli§imine baijlt olarak bulunmalan daha 
uygun olacaktir. 

Asltnda karakter yarat1m1 ve eylem yarat1m1n1 ayn dO§Unmemek gerekir. Hatta 
karakteri gerc;ek anlamda tanimlayan olgu, eylemdir diyebiliriz. Bu noktada, senar
yomuzda yaratt1ij1m1z ki§iliije hayat verebilmek; onu amac;lan, arzulan, motivasyonlan 
ve bunlara baijl1 olan eylemleri ile tanimlamaktan gec;er. Karakter ozelliklerinin teker 
teker belirlenmesi ancak bu tanimlamadan sonra deijer kazanir hale gelecektir. Daha 
onceki b61Umlerde Uzerinde durduijum amac;, neden ve c;attjma l<avramlan, karakter 
yarat1m1nin da kalbini olu§turur. Ancak bu noktada filme nastl ba§layacaij1m1z onem 
tajtmaktadtr. E�er filminiz stradan bir karakterin ba§ma gelenleri ve bundan kendini kurc 
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tarmas1rn ortaya koyan bir yap1 ile ba§layacaksa karakterizasyon, c;at1§malar yoluyla 
saijlanacaktir. Ancak 6ncelikle karakteri tarntmak hedefleniyorsa, o halde filmin hemen 
ba§1nda gOc;IO bir eylem ya da eylemlerden yararlanmak §arttir. Ashnda edebiyatla 
senaryo aras1ndaki belki de en c;arp1c1 lark bu noktada ortaya c;1kar. Edebiyatta i<; 
konu§malarla, dO§Oncelerle rahathkla karakter yarat1labilmektedir. Hatta daha da ileri 
gidelim. Bir romanda, herhangi bir karakter ic;in pekala da, sinirli, iyi, ak1lh, comer!, c;ekin
gen, bunahmh, hirsh gibi s1fatlar yoluyla tarnmlama yap1labilir. Bu s1fatlar okuyuculann 
kafalannda buna kar§1hk gelen kavram ve karakterlere c;aijn yapar. Sinemada boyle bir 
durum s6z konusu deijildir. Ancak acemi senaristler, sinopsislerini bu tip s1fatlarla doldu
rurlar. (BaJ karakterin r;ok iyi bir ablas1 vard1r, son derece r;ekingen davranmaktad1r, 
h1rs/1 bir r;ocui<tur, vs.) Boyle cOmleler kar§1sinda okuyuculann §LI tip sorular sorma hak
lan olacaktir. "Pel<i iyi oldui}unu nereden antworuz? r;ekingen davramyor da ne yapwor? 
H1rs/1 oldui}u fi/mde nas1/ veriliyor?" 

Braveheart (Cesuryiirek) veya The Man in the iron mask (Demir maskeli adam) 
gibi filmlerin senaristi Randal Wallace kendisine neden senaryo yazd1ij1 sorulduijunda 
6ykUleri c;ok sevdiijini ve karakterleri oykUler yoluyla tarnyabildiiji ic;in bu mesleije 
girdiijini anlatm1§!1r. Wallace kendi doijumundan c;ok once olen bOyOk babas1rnn nas1I bir 
insan olduijunu, §Unun, bunun s6ylemesiyle deijil, sadece onun hakk1nda duyduiju bir 
oykOyle anlam1§tir: "BOyOkbabam Tennessee'li bir r;iftr;iydi. Kriz zamanmda Jehre 
r;af!Jmaya gitmek zorunda kalm1J ve iki metre boyunda, 100 kifoluk koca bir adam oldui}u 
ir;in hemen bir buz Oretme ato/yesinde iJ bulmuJ. ilk gon, patron yanma gelip Ji!y/e bir 
hoJ geldin sunmuJ: Dediklerimi yaparsan iyi ger;iniriz ama JUnu bi/ ki burada r;af1Jan bir 
soro zenci var ve on/an r;af1Jmaya itmek zorunday1m, o yOzden ei}er seni 'orospu r;ocui}u' 
diye r;ai}mrsam kafana takma, sana karJ1 bir JeY dei}i/, benim tamm bu .. inanr;/1 ve bir 
slinJ siyahi dostu a/an bOyOkbabam adama bakmlJ ve JiJyle demiJ: An/iyorum. Sen de 
JUnu bi/ ki eger bana 'orospu r;ocugu' diye ses/enirsen ve ben de r;ekir;te suratm1 
dai}1t1rsam kafana takma, sana karJ1 bir JeY dei}il, benim tamm bu ... '"' 

Karakter analizi ile ilgili derinlikli tablolar vermeden once, sinemada bir karakterin 
hareketlerini belirleyen Oc; onemli durum olduijundan bahsetmek gerekir. 

1) AMAc; 2) c;ATl$MA 3) EYLEM. 

Daha onceki b610mlerde amac; ve engel konulan Ozerinde uzunca durmu§tum. 
Karakterin filmde tek bir ana amac1 olduiju gibi, bu ana amac1 gerc;ekle§tirme yolunda, 
her sahne veya her sekansta, lokal amac;lara da sahiptir. Elbette ki karakterin yaln1zca 
amac1rnn olmas1 yeterli deijildir. Bu amac1 gerc;el<le§lirmeye yonelmi§ de olmahdir. 
Gerc;ekle§tirilmek istenen her amac; ileriye doijru bir eylem gerektirir. (isteme, sorma, 
arama, araJtirma, takip, kat;IJ, gizlenme, vs.) Bu noktada karakterin 6n0ne c;1kan lokal 
engelleri c;ozO§ bic;imi, onu tan1mam1za yard1mc1 olan en 6nemli faktordOr. B6ylelikle baz1 
filmlerde, ba§ karakter c;abucak bir amac; edinecek ve bu amac;lan c;ozdOkc;e bize ki§iliiji 
hakk1nda fikir verecektir. Frans1z senaryo kuramc1lanndan Jean-Marie Roth, eylemlerin 
geli§iminin amac;larla doijrudan ili§kisi olduiju yonOnde bir c;ah§ma yapm1§tir. Buna gore: 

a)Yan§I kazanmak ic;in ko§an bir adam fizik eylem yapmaktadir. 

275) Lorian Tamara Elbert : Why We Write: Randal Wallace, Silman James Pres, Los Angeles, 1999, sayfa 7 
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b)Sevdiijine kavu§mak ii;in ko§an bir adam sevqi eylemi yapmaktadir. 
c)Yan§I kazanmak ii;in ko§an, bunun sonucunda da sevdiiji kad1n1 etkilemek isteyen 

adam ise Qilllqusal eylem yapmaktadir. 
· Senaristin rolu, her torlu eylem durumunda karakterinin nas1I davranacaij1n1 i;ok iyi 

sei;ebilmesidir. 
Henuz filmin ba§1nda ortaya i;1kan bir di§ i;atl§ma sahnesi genellikle karakterin seceresi

ni tarnmam1za yard1mc1 olmaktadir. (Spor karJ1faJmas1, si/ah/1 tehdit, polis sorueturmas1) 
Karakterin bu i;al1§maya cevap veri§ bii;imi ise ki§iliijini alg1lamam1za yard1mc1 olur. 
senaryo yazarken "benim baJ karakterim JU ya da bu kiJilikte olma/Jd1r" diyerek filmin 
hikayesini onun etraf1na ormeye i;al1§mak i;ok ak1lc1 olmayacaktir. Boyle bir yakla§1m daha 
i;ok televizyon dizisi senaryolan i<;in doijrudur. Eylem kullarnm1rnn ne derece etkili olduijunu 
anlamak ii;in hangi sahnelerden itibaren filme olan ilgimizin artt1ij1n1 iyi gozlemlemek 
gerekir. Ne tar ki§ilik ozellikleri ii;in ne tor eylemler bulabiliriz? Ozerinde birazdan 
duracaij1z. 

Senaristin yarat1c1l1ij1 ve sorunsal1rn ortaya koyu§ bii;imi, dramatik i§leyi§len gei;mesine 
raijmen, bunun vitrini karakterlerdir. Geri;ekten de, karakterlerin inand1nc1l1ij1 ve onun 
ki§ilik ozelliklerinin vuruculuiju artt1ij1 oli;Ode filme olan ilgi de o oranda fazlala§ir. Senarist, 
karakterlerini yaratirken amai;-i;at1Jma-ey/em ui;geni d1§1ndaki baz1 hususlann Qzerinde de 
dikkatle durmalldir. Nelerdir bunlar? 

a) Filmin ba§mda veya gene! yap1s1 ii;inde karakterizasyon yapabilmenin yolu senar
yomuzu ba§lan sona iyi bilmekten gei;er. Ba§ karaktere, filmin daha sonraki bolumlerinde 
kullanmak Qzere belli bir ki§ilik ozellilji vermek, karakterin bundan sonraki hareketlerini ona 
gore yapacaij1 anlam1na gelir. Yani bir senarist, senaryo yaz1mm1n ba§lannda ne kadar 
ozgurse, sonlara doijru da o kadar k1s1thd1r. Diyelim i;ok sevecen olarak tarntt1ij1m1z bir 
karakteri (ei}er yamltma ve surpriz peJinde dei}ilsek) ba§ka bir olay kar§1s1nda vah§i ve 
ho§gorusuz gostermeden once biraz dO§unmeliyiz. Bu karakter bu hareketleri geri;ekten 
yapar m1yd1? Orneijin eskilerden bir TOrk filmi ince Cumali'de bu soylediijim kurala ornek 
te§kil eden koto bir gei;i§ vardir. Cumali'yi evlatllk alan ve yeti§liren adam kui;OklOijOnde 
onunla son derece tehlikeli olan birbirini vurmaca oyunu oynar (zalim baba). Sonra Cumali 
biraz daha buyuduijunde, adam1n kans1 Cumali'yi hala i;ocuk gibi oyun oynamakla sui;lar. 
Ya§ll adam da "Birak oynasm! r;ocuk/ui}unu hit; yaJamad1 ki" der. (iyi baba) Bu tiplemeler
den hangisi doijrudur? 

b) Senarist ba§ karakterini hemen ba§larda harekete gei;irebilmelidir. Zira filmi seyir
ciye seyrettirecek olan eleman ba§ karakterden ba§kas1 deijildir. Baz1 filmlerde ii;inden 
i;okmO§, mutsuz bir evlilik yapm1§ ya da geni;lik hayalleri bo§luija dO§mO§ umutsuz karak
terleri esas alan filmier yapmaya heveslenen senaristler, onlann umutsuzluijunu tom seyir
cilerin hemen alg1lad1ij1n1 zannetme yarnlg1s1na dO§erler. Halbuki karakterin umutsuzluijunu 
anlamak kadar ,onun ne zaman buna ba§ kaldiracaij1n1 ya da bu umutsuzluijun hangi 
sonui;lara neden olacaij1n1 gormek de onem la§1maktad1r. Son donemlerde i;ekilen Suna fil
minde ayrn adll ba§ karakter (TOrkan �oray) ii;in filmin sinopsisinde dO§leri yok olmu§, mut
suz evlilik gei;irmi§ ya da 12 Mart darbesinin bir yerlere savurduiju gibi notlar vardir. Halbuki 
filmde biz savrulmu§ hi<;bir karakter gormeyiz. Neredeyse 1 saat boyunca hi<;bir i;at1§ma 
olmaz, yemekler yenir, sohbetler edilir, hii; sinemasal olmayan bir mutluluk ortam1 ii;inde 
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oyku surer gider. Ancak 52. dakil<ada Suna kocas1na isyan eder ve mutlu olmad1ij1ni 
hayk1nr. 0 zaman ben de seyirci olarak soranm: Neden? Neden o anda da ba>ka bir zaman 
degil? Bunu filmin hemen ba,1nda haykirsaydin ne deiji>irdi? Ve ozellikle ... Mutsuzsan 
neden bir hamle yapm1yorsun? 

c) Tematil< deiji>imden soz ederken, karakterlerin yanllzca onemli travmalar sonunda 
deiji>im ya,ayabileceklerini belirtmi>tim. Hayatinda <;e>itli yan11,1ar yapan bir karakterin 
ayrn yanli>t tekrar etmesi de olduk<;a s1k rastlanan olaylardandir. 0 halde, sinemada da, t1pk1 
ya,amdaki gibi, i;abucak deiji§im gei;iren karakterler inand1nohklann1 yitirirler. bzellikle 
ba§kas1n1n soylemesiyle karar deiji§tiren karakterler sadece kotu filmlerde vardir. 

d) Senarist karakterleri yaratirken, ozellikle geri;ekten tan1d1g1 veya i;ocukluijundan 
hatirlad1ij1 ki§ilerden esinlenebilmelidir. Ancak esinlenmek demek, karakteri ismine 
vanncaya kadar dogrudan filme almak deijil, onun ki§ilik ozelliklerinden yararlanmak 
demektir. Bellekte kalmt> her karakter, senarist ii;in malzemedir ve yaratt1ij1 ki§iyi i;ok iyi 
tan1mas1na yardim eder. 

e) Karakterler i<;in , nadir de olsa, aktorlerin ozellil<lerinden, hareketlerinden ve ya,ama 
bi�imiden yararlanan senaristler de vardtr. Yani kimileri i�in geni.� bir oyuncu �evresine 
sahip olmak yarat1c1 olabilir. Daha kui;uk i;aph endustrilerde veya sektordeki insanlann bir
birine daha rahat ula§bij1 durumlarda genellikle oyuncular onceden sei;ilir. Fransa'da isim 
yapmt§ senaristler i;ogunlukla bunu §art ko§ar. Ancak bu durum, kimi senaristler ii;in blokaj 
da yaratabilir. 0 yuzden de yap1mc1lar filmden once rolleri kimin oynayacagin1 soyleyip 
soylememe konusunda olduk<;a kararstzd1r. 

Ba§ karakterin, ki§iligini gosteren eylemlerini ne §ekilde, nas1l, filmin hangi noktas1nda ve 
nii;in yapt1gin1 ve bu eylemlerin filmin ii;inde nas1l sunuldugunu inceleyelim. 

Filmde, ba§ karakterin nas1l ortaya i;1kacag1 kadar, nas1l sunulacag1 da onemlidir. 
Karakterlerin sahip oldugu ki§ilik ozelliklerini her senarist, filmin ayrn arnnda sunmak iste
meyebilir. Kald1 ki filmin naratif yap1s1, kurgusu ya da stili buna musaade de etmeyebilir. O 
halde, ba§ l<arakteri, filmin hangi bollimunde ve ne §ekilde tarnyabileceijimize dair s1n1fla
maya bir goz gezdirelim: 

Senarist, karakterizasyon yapmadan filmine ba§lar. Karakter dramatik amacina 
ula§maya i;all§trken, QlilY orqusunun icinde, i;evresine verdigi tepkiler ve yaratt1g1 eylemler
le ki§ilik bulur. 

Filmin ba§tndaki Q!ilat1smayla karakterin ozellil<lerini verip film boyunca ic c;at1smalar
la besleyebilir. 

Karakterin ki§ilik ozelliklerini, filmin ilk aktinda, olay orqUsUnden baq1ms1z bir eylemle 
tarnbp, filmdeki olaylan bu ki§ilik ozelligine dogrudan bagli k1lmay1 esas alabilir. 

Senarist. filmine, karakterin meslegi veya ugra§1sin1 nas1l icra etti[jini gosteren sunum 
(exposition) sahnesiyle ba§lar. Kimi senaristler i<;in karakterin sunumu onuri bo§ zaman
lannda da ne yapt1g1n1 biraz olsun gostermeye i;al1§bg1 neredeyse belgesel bir kronik 
§eklinde olu§abilir. 

Filmin, iki l<arakterin ili§l<isi uzerine kurulmu§ bir yap1s1 varsa, hangisinin daha onemli ve 
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ilgi c;ekici olduijuna bakmadan, iki karal<ler hakk1nda da kars1llkll eylemlerle ki>ilik ozellikleri 
belirleyebilir ve ili>kilerini de bu ozellikler Uzerine kurabilir. 

Filmin ac;1ll> sahnesinden itibaren ya da ilk al<l1n ic;inde gordUijUmUz ba> karakter 
c;oijunlukla dinamik bir eylem ic;indedir. Bu eylem sahnesi yalmzca karakterin ki>ilik ozellik
lerini tammam1za yard1mc1 olmakla kalmay1p, onun mesleiji ya da eijilimleri hakk1nda da 
bilgi verir. 

Filmin ilk sekans1nda ba> karakterin komple bir eylem sahnesi ile (ba,1ang1c1, geli,imi ve 
sonu a/an) resmedilmesi hem onun filmin ba> karakteri olduiju konusundaki dU>Uncemizi 
teyit eder hem de ki>iliiii hakk1nda net bir fikre sahip olmam1z1 saijlar. Bununla birlikte, 
filmin ill< akt1mn karakterin amac1mn seyirci taraf1ndan oijrenildiiji sahne olduijunu bili
yoruz. o halde, ilk sekansta goreceijimiz karakter eylemlerini, filmin dramatik oykUsUnden 
baij1ms1z dU>Unmek gerekecektir. Bir ba>ka deyi>le ya filme h1zl1 bir giri> yap1larak karak
terin amacmm seyirci taraf1ndan c;abucak oijrenilmesi saijlanmal1 ya da ilk akt1n sonundan 
once filmin olay orgUsU ile doijrudan baij1 olmayan ve yalmzca karakterin ki>ilik ozellikleri
ni tamtabilmek i<;in kurulmu> bir sahne yarat1lmal1d1r. i>te bu sahneye baQ1ms1z eylem sah
n�si denir. Diyelim sakar bir l<arakterin hikayesi anlat1lacaksa, onu en ba>ta bir dUkkanda 
ortal1ij1 istemeden birbirine katarken gostermek olumludur. 

Yaratm1n en zorlay1c1 bolUmlerinden biri baij1ms1z eylemler bulabilmektir. Reklamc1lann 
tek bir eylemle butUn bir kampanyay1 sUrdUrebildiijini goz onUne alirsak, filmin ic;inde dur
mal<s1zm eylem Uretmenin ne l<adar zor olduiju l<avranabilir. Baij1ms1z eylem c;a11,malannda 
kuramc1 Lois Peyser'in ah�t1rma modelini Ornek alaral< kendimize 6zg0 bir eylem sahnesi 
olu,turabiliriz. Bu modele gore bir karakter rutin bir i> yapmaya giri>ir. Sonra bu hareket 
yava> yava> tamamen farl<ll bir eylem haline donu,ur. brneijin: Bir kad1n bir sUpermarkete 
girer. Once deiji§ik reyonlardan sec;tiiji mallan yava§ yava§ ve inceleyerek a11,veri§ sepe
tine att1ij1 gorU!Ur. Sonra da etrafma h1zl1 bir bak1> firlatarak ceplerine doldurmaya ba§lar. 
Ve sonra ? 

Baij1ms1z eylem sahnesi her zaman d1§a donUktur ve ba§ karakter d1§mda en az bir 
karakterin daha varl1ij1 gereklidir. brneijin ba§ karakterin aynaya bak1p surat1m buru§tur
mas1 ya da evin ic;inde hirsl1 bir §ekilde mekik c;ekmesi ilginc; ve karakteri tamt1c1 sahneler 
olabilir, ancak karakterin ki>iliijini tam olarak alg1lamam1za yard1m eden baij1ms1z eylem 
sahneleri deijildir. Buna kar§lllk karakteri ba§kalanyla fiziki, manevi veya mental ili>kiye 
sokan tel< bir sahne dahi onun ki§ilik ozelliklerini alg1lamam1z ic;in yeterli olabilir. Hatta bunu 
ne kadar k1sa surede anlatabilirsek o kadar da etkili olacaij1m1z kesindir. Elmer Gantry'de 
ba§ karakter Gantry (Burt Lancaster) kalacak bir yer aramak ic;in gezinirken kirsal bir 
bolgede ic;inden muzik sesi gelen bir kilise gorUr. ic;ine girip hayranl1kla bakt1ij1 kilisede 

Elmer Gantry 
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inan,11 siyahlar dini ,ark1lar soylemektedir. Biraz hirpani, derisinin rengi de beyaz bir 
adam1n i,eri girmesi ve arka siralardan yOrOmeye ba,1amas1 herkesin ,a,kml1kla adama 
bakmasma ve ,ark1 soylemeyi birer iki,er birakmalanna neden olur. Sonunda herl<es susar. 
Tam o anda Elmer Gantry siyahlardaki kadar bOyuk bir ,evl<le ve doijru t1niy1 tutturarak 
•ark1ya devam etmeye ba,lar. Herkesdeki ,a,kmlik bitmeye ve once ,ekingen bir 'ekilde 
sonra da daha cesaretle ona e,lik etmeye giri,irler. Bu ornekte l<arakterin dini bir 
altyap1s1 olduijunu, ozgliveninin varolduijunu ve siyahlara kar,1 hi,bir on yarg1s1 
01mad1ijm1 anlayabiliyoruz. 

Baij1ms1z eylem sahnelerini tek boyutlu do,onmemek de yerinde olur. En l<isa zaman 
diliminde en fazla karakter ozelliiji vermek, senaristin amac1 olmahdir. Bir karakterin 
belirgin ve one ''kan bir ozelliiji vardir ancak buna baijh olarak ba,ka torlu hareketler de 
geli,tirmi,tir. Phoenix admda bir Amerikan filminin ilgin' orneijini el alahm: Harry Colins 
(Ray Liotta) uzun y1llard1r Arizona'da Phoenix 'ehrinin polisidir. Film, olay mahallinin 
onOnde bekleyen cinayet masas1 ekipleri ile a,111r. Harry olay yerine geldiijinde kendisine 

Phoenix 

bilgi verilir. Sard1klan evin i<;inde l<ocas1ni silahla tehdit eden bir l<adm vardir ve polisler
den birinin onu silah1ni teslim etmeye ikna etmek i'in i'eri girmesi gerel<ir. Harry bir 
demir para ister, yaz1 tura atar ve kaybeder. Kendisi gidecektir. Bu kO,Ok eylem, karak
terin filmde daha sonra goreceijimiz kaderci ki,iliiji i'in ufak bir on fikirdir. Ancak bu 
henOz tam bir eylem sahnesi say1lamaz. Harry i,eri girer. Silahh kadm yan delirmi, 
durumda baij1np ,aijirmakta, silahm1 ba,ma dayad1ij1 adam1 tehdit etmektedir. Kad1n 
Harry'ye donOp bu adam1 Ovey k1zma tecavuz etmek isterken yakalad1ij1n1 soyler. Harry 
bir an ikisine de bakar ve yaln1zca ,unu soyleyerek d1,an ''kar: " Vur onu/"Bir polisin (en 
azmdan baJ karakterimiz o/mas1 gereken po/isin) nas11 davranmas1 gerektiiji konusunda 
toplumsal anlamda ,artland1ij1m1z i<;in her torlO kontrast, bir eylem sahnesidir. 

Bunun yanmda, karakterin bir,ok ki,ilik ozelliiji tek bir dominant davrani, tarzmdan 
'1km1' olabilir ya da bu ozellil< en bask1n gibi gorOnen eylemlere yol a,abilir. Bu yuzden 
Oniversitede oijrencilerime baij1ms1z eylemle ilgili ah,tirmalar yaptinrken, ozellikle 
karakterin bir ozelliijini one '1karmalann1 tavsiye ederdim. Bununla ilgili bir ornekle 
devam edelim: Joel Schumacher ve senaristi Ebbe Roe Smith Falling down (Sonun 
ba�lang1c1) filminde ba, karalder D-fens; kravatl1, dUzgun giyimli bir adamdir ve 
arabas1yla yoijun, s1k1,m1, trafiijin i'indedir. Onu terlemi,, s1k1lm1, gorurOz. Sonra birden, 
<;antas1ni alir, d1,an ''kar ve arabas1ni yolun ortasmda birakarak kenardaki ,ayirhk alana 
doijru yOrOmeye ba,lar. Bu bir eylem sahnesi say1labilir ve karakter hakkmda bir ilk iz
lenim edinmemizi saijlar. Biraz sonra D-fens ,ehirde yOrOrken ko,ede bir bakl<al dOkkani 
gorUr ve i<;eri girer. i,eride kimse yoktur. DOkkan sahibi, asya kokenli, kotO bak1,11 bir 
adamdir. D-fens buzdolabmdan bir kutu kola ahr ve kasaya gider. Sonra olanlan ve 
diyaloglan takip edelim: 



BAKKAL - Eighty;fay (85) sent! 
D-FEN5 - Anlayamadzm 
BAKKAL - Eighty;fay sent, eighty;fay sent! 

Senaryo l<itab1 435 

D-FEN5 - Eightyjive sent? Telefon etmek ir;in param kalmaz. Bak 50 
sent al (1 dolar uzatarak), 50 sent de bana ver. . .  
BAKKAL - Olmaz! 
D-FENS - Bal gibi olur! 
BAKKAL - ir;ecek eighty;fay sent, ode ya da git! 
D-FENS - Fay dejfilfive! (:in'de "v" ha[/iyok mu? 
BAKKAL - t;inli dejfilim, Korel(yim. 
D-FENS - Paramz alryorsun ama lisammz ogrenm(yorsun. (duraklama) 
Sen Korelisin ha? Benim ulkem seninkine ne kadar para yardzmz yaptz 
haberin var m1 semn? 
BAKKAL - Ne kadar? 
D-FENS - (Duraklayarak) Blim(yorum ama r;ok olduguna em1nim 
BAKKAL - Git! Bela yok! (KaplJll gostererek) 
D-FENS - Kalryorum! Ne d(yeceksin buna? 
Bakkal sopa r;ikam: BogtJ§ma olur ve sopa D;fens'in elinde kalzr. 
D-FENS - Ne bu be? Fjjtnin son savunma hamlesi mi? (etrefa vurarak) 
BAKKAL - (ellerini b!J§ma kapayzp) Parayz al! Parayi al! 
D-FENS - (sakin) Ne? 
BAKKAL - Parayz al! 
D-FENS - Ellenni r;ek anlamryorum dedi!Jinden! (baf!irarak) Yavll§r;a ve 
ayrz ayn sqyle! 
BAKKAL - Parayz al! 
D-FENS - Ne? (durarak) Sen beni lurszz mz sandm? Ben hzrszz dejfilim. 
H1rs1z bir kolayz 85 sent'e satana demi: Senszn lurszz! Ben tuketici liak
lanm1 savunl{Yorum! 
D;fens elindeki sopayla ortalzkta dolanmaya b!J§lat: 
D-FENS -Fiyatlan 1965'e goturelim ha? Ne dersin? Sqyle r;orekler kar;a? 
BAKKAL - 1, 12 

Falling down (Sonun ba�lang1c1) 

D-FENS - (:okJazla! 
D;fens elzndeki sopayla r;oreklere vurur. Heps! daf!l/11: 
D-FENS -Aspinn kar;a? 
BAKKAL - 3, 40 
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D:fens aspziinled de dagztzr. Bakkal ortailga aqyla bakmaktadzr. 
D-FENS - Piller? Dort/ii olanlar . . .  
BAKKAL - Be . . .  pardon 4,35 
D-FENS - A.fedn! 
D:fens, yine de etrefz kznp doker ve kolasznz eline alarak tekrar bakkalzn 
kar91szna gelir. 
D-FENS - $imdi sqyle bakalzm, kola ne kadar? 
BAKKAL - 50 sent 
D:fens memnun bir 9ekilde ba§zm sallar. 1 dolamu kasaya koyup 50 sent 
gen' alzr. r;antasznz eline alzp kznk ddkiik durumda kalan diikkam sakince 
terk eder. 
D-FENS -Dukkdmnzza ugramak bzi' zevktl! 

Bu ornekte ba§ karakter i<;in hangi karakter ozelliiji uygun gorOlebilir? lrkc;1 m1, 
saldirgan m1, yoksa §izofren mi? Aslmda bu ozelliklerin hepsine biraz sahip olan 
karakter her §eyden once Amerikan deijerlerinin olu§turduiju bir bireydir. Bu 
deijerler !Dketici haklann1, devletin yOceliijini, ya Ian ve hilenin yanl1§l1ij1n1 one c;1kanr. 
D-fens'in de hareketlerini yoneten en onemli kavram Amerikan deijerlerine 
baijlil1kt1r. Bu deijerlere ne kadar korO korOne baijl1 olduiju Kore'ye 6denen c;ok para 
olduijunu bildiiji ancak miktanni bilmediiji ironik diyalogda ortaya c;1kar. Karakteri, 
bundan sonraki eylemlerinde de buna uygun bir mentalitede gostermek gerekecek
tir. Bakkal ile D-fens arasmdaki bu sahne, filmin ba§mda verilen bir baij1ms1z eylem 
sahnesidir, zira bu a§amada henOz ba§ karakterin k1z1n1n doijum gOnOne yeli§meye 
<;al1§l1ij1n1 ancak esl<i e§inin agresif tavirlan nedeniyle D-fens'i gormek istemediijini 
henOz bilmiyoruz. 

Eylem ve bilgilendirme d1§1nda l<arakter tan1t1m1nin en onemli yollarmdan biri 
gorse! elemanlara ba§vurmaktir. Bir karakterin san§ln m1, uzun boylu mu, bOyOk 
al1nl1 m1, patlak gozlO mo olacaij1 yani k1sacas1 hangi fiziki ozelliklere sahip olacaij1 
yalrnzca ve yalnizca dramalik i§leyi§ ile ilgilidir. Bunlarin film in ba§1nda tespit edilme
sine gerek yoktur ve senaristin l<eyfine de baijl1 deijildir. Daha once, yaz1m teknikleri
ni anlatirken deijindiijim gibi senarist, karakterin bu tip ozelliklerine dramatik 
gerekliliije gore karar vermelidir. 

Buna kar§1l1k, eldel<i nasir, bacaktaki yara, kafadaki iz gibi gorOnen ozellikler, 
karakterin tanimlamas1n1n daha saijlam temellere oturmas1na yard1mc1 olabilir. 
Ancak burada, yap1lmas1 gereken en oenmli §ey §Udur: Bu gorse! ozellikler ona sahip 
olan karakter tarafmdan ba>kalarma ac1klanmama1Jd1r. Yani karakterin "Bu kafamda
ki iz nas1/ olw;tu biliyormusun?" ya da "$imdi, b1rak da ,u bacag1mdaki yaray1 
anlatay1mf"gibi sozcOkler kullanmasma gerek yoktur. Ayn1 gorse! tarnmlamalar "tip " 
yaratmak i<;in de onemlidir. brneijin Jackie Brown'da Ordell (Samuel L. Jackson)'in 
uzun Ince OrgO sakal1n1 dO�Onelim. 

Karakterin, o an i<;inde bulunduiju durumu da gorse! elemanlarla vermek yerinde 
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olacaktir. (S1rttaki !er, qdzlerin kan/1/1ij1, sai;lann 
daij1n1k/1ij1, vs.) The Flesh and the devil (Ten ve 
�eytan), asker olduiju k1yafetlerinden anla§ilan bir 
tak1m geni;lerin ranzadaki g6r0ntoleri ile ai;1lir. Olay 
ii; mel<anda gei;mektedir. Ancak hemen hepsinde 
atlet >eklinde amele yarnij1 vardir. Bu izler, onlann 
s1caijm altmda uzun sore idman yapt1klanrn ispat 

The Flesh and the devil etmektedir. Karakterin uzun bir c;ah�ma sOrecinin 
(Ten ve �eytan) sonucunda s1rt1nda ve aln1nda biriken terlerin ic; 

i;ama§1nna gei;mesi ya da elbiselerinin kirlenmesi unutulmamas1 gereken detaylardir. 
Bunlar senaristin y0k0ml01090d0r ve senaryoda bir cOmleyle de olsa belirtilmesi gerekir. 

Ba§ karakterin odas1 nas1I olacal<tir? iwerindeki masas1nda ne tor objeler bulunmak
tad1r? Duvarlannda hangi resimler as1lldir? Ceplerinde ne vard1r? COzdan1nda ne 
ta§1maktad1r? Bu ve bunun gibi sorulan daha da <;e§itlendirebiliriz. Boyle g6rsel tarnmla
malann amac1, seyirciyi fazla s6zel bilgilendirmeye boijmadan g6rerek ve dO§Onerek, 
karakteri kafas1nda oturtmasma yard1mc1 olmaktir. Angel heart (�eytan �1kmaz1)'nda, 
dedektif Harold Angel'm (Mickey Rourke) filmin ba§1ndaki gorse! tarntim1ndan, i§lerinin 
iyi gitmediiji an1a,1labilir. Kato mahallede karanl1k bir ofis, buru§Uk bir pardesO. Buna ek 
olarak mO§terisi ile telefonda konu§urken i;ekmeceyi ai;ar ve bu i;ekmecenin ne kadar 
daij1rnk olduijunun, ii;inde hangi objelerin rastgele oraya buraya at1ld1ijmm fark1na 

Angel heart (;>eytan <;1kmaz1) 

vanriz. Bu bir gorsel tan1mlamadir ve dedektif hakk1nda kafam1zda fikir olu§turur. Ayrn 
i;ekmece detay1 Secret window (Gizli pencere) filminde de ba§ karakter yazar Mort 
Rainey (Johnny Depp), daktilosunun ba§mda romarnrn yazmaya hazirlarnrken kullarnhr. 
Rainey, sigara bulmak i<;in i;ekmeceleri arar ve detay i;ekimleriyle i;ekmecenin i<;inde ona 
ait pek i;ok ewa g6r0n0r. Bunlardan baz1lan (Doritos cips), filmin daha ileriki b610m
lerinde gorse! olarak yeniden kar§1m1za i;1kacaktir. 

Eylem ve gorse! bilgiler verildikten sonra art1k karal<ter tan1mlamalanna girebiliriz. 
i\te bu nol<tadan sonra karakterlerin sosyal i;evreleri, lwnumlan ve aile ili§kileri Ozerine 
etrafllca dO§Onmeye, >emalardan yararlanmaya ba>lariz. O yOzden de, a,aij1da 
vereceijim ba> karakter >emas1rnn yerinin buras1 olduijunu dO§OnOyorum. 
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MED£Ni DURUM 
ISiM 
CiNSiYET 
YA$ 
MiLLiYET 
DOGUM YERi 
EVLi/BEKAR/�OCUKLU/DUL 
MESLEK 

FiZYOLOJiK DURUM 
FiZiK (Boy, kilo, sai;, makyaj, yaz, yaraya§, duru§) 
TARZ ( Sert, kontro/10, enerji/O 
JEST (KD<;Dk eylemler, a/1§kan/1k/ar, tikler) 
GiYiNi$ ( Stil, ka/ite, ta§1ma) 
KONU$MA (Ses tonu, kelimelerin gDcD, eijitim, aksan, argo) 
SAGL/K <ii;ki, sigara, uyu§turucu, enleksiyon ) 

SOSYOLOJiK DURUM 
MESLEK/KAZAN� (i§in niteliiji, kazan<;) 
GE�Mi$ ALl$KANLIKLAR VE ETKiLERi (T6vbeMrl1k, deiji§mi§ sosya/ 
sm1f) 
DiN (A§m, ho§g6r0/a, pratike etmeyen, ilgisiz, dinsiz) 
HA YA T $EKLi (Sosya/ staW, elwnomik durum, hastal1k, zor/uk ) 
SOSYAL KONUM VE iLi$KiLER (Kar§1/1k/1 hiyerar§i, arkada§lar) 
MESLEK HA YA Tl <i§ i;evresi, bu/unu/an yer, arkada§lar) 
A$K VE SEKS HA YA Tl (Yalniz, i;apkm, deli a§I/<, fantezilere dU§kOn, tutucu) 

PSiKOLOJiK DURUM 
GENEL DA VRAN/$ Bi�/Mi (Gizli haya/ k1nk/1klan, gizli karakter 6zellikleri) 
PSiKOLOJiK EGiLiM (Ozel eijilimler, gizli takmt1/ar) 
PASAPORT VE �iFT KUTUP OZELLiGi (En belirgin ozel/ik, ona hem destek 
hem de l<Ostek olacak ozellik) 
TEPKiLER (Neye kar§I, atak, defansif, mant1/l/1, ku§lwlu, kapk) 

Bu tabloyla birlikte senarist, karakterin ge<;mi§, gelecek ve §imdiki zamandaki konu
munu belirlemi§ olur. �imdi bu §emada g6rdUijUmUz §lklann baz1lan Uzerinde biraz daha 
kapsamli bir §ekilde dural1m. 

�emada "Karakter" b61limlinlin hemen altmda gorlilen yedi madde, senaristin mut
laka belirlemi§ olmas1 gereken, olmazsa olmaz 6zellikleridir ve d1§ i;ati§malar yoluyla, 
mlimklin oldugu kadar <;abuk sUrede seyirciye duyurulmalid1r. Yaratt1g1m1z ki§iligin sos
yolojik ve psikolojik alt yap1s1 filmin dramatik kurgusu ve konusuna gore olduk<;a onem 
kazanmaktadir. Karakterin ismi ve fizik 6zellikleri acaba 6nem arz etmekte midir? Kimi 
sinemac1lar karakterin ismi ile seyircilere goz kirp1lmas1rn hatta sembolik mesajlar ve-
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rilmesini savunur. Ashnda bu tip detaylarla uijra§mak, gen;ekten OstUne dO§memiz 
gereken konulara vakit ay1rmam1z1 engellemek ve kendimizi semboller k1skac1na almak
tan ateye gitmez. Bir karaktere yapt1ij1 harekete baijh olarak bir isim vermek ona 
jahsiyet ve kijilil< 6zelliiji kazandirmak anlam1na gelmemektedir. Quentin Tarantino, 
Reservoir dogs (Rezervuar kopekleri) filminde, birlikte soygun yapacak karakterlerini 
Mr. Pink, Mr. Blue, Mr. Orange gibi isimlerle adlandtrmljttr ancak burada bu isimlerin ve
rilmesinin kendi aralannda rasyonel bir nedeni vardir. Bunlar o karakterlerin kijiliklerine 
atif yap1larak verilmij isimler deijil, kod adlandir. Zaten Tarantino, bundan c;ok ustaca 
yararlanmay1 da bilmi§, Mr. Pink'in kod admdaki pembe rengin yapt1ij1 c;aijn§1m nedeniyle 
bu ismi istemediijini gosteren diyaloglu bir sahneyi de filmin ba§1na koymu§lur. 

Buna kar§1n, baj karakterin isminin 6zellikle vurgulanmas1 gereken bir ba§lang1c; 
yap1lm1j olabilir. North by North West (Gizli te§kilat)'1n senaryosunun 11. sayfas1nda 
baj karakterimiz Thornhill, Kaplan ad1nda bir adamla kan§t1nlarak l<ac;1nlacaktir. 
Thornhill'in Kaplan olmad1ij1n1 seyircinin net bir §ekilde alg1layabilmesi ic;in senarist 
Ernest Lehman, o ana kadar karal<terimizin ismi· 
ni gerek sekreterinin, gerek rastlayanlann 
gerekse de arkada§lann aijz1ndan tam yedi def a 
soyletmi§tir.'" Ayrn §ekilde, birden fazla karal<
terin ortak amaca sahip olduiju, ortak ba§ karak
ter sunulmu§ olan Dirty Dozen (12 Kahraman 
haydut)'da filmin giri§i, jenerikle birlikte karak
terlerin gorsel ve sosyolojik tarnmlamalanna yer 
verir. Burada karakterlerin, birbilerinden net 
c;izgilerle aynlm1§ olmas1 c;ok onemlidir. Zira 12 
karakter vardir ve bu 12 karakteri birbirine 
kanjltrmamak gerekir. Ostelik bunlan teker teker eylemlerle tarntmak mOmkOndOr ama 
bir hayli zaman alir. Boylece italyan as1lh Frans1z, Meksikal1 Chavez, ic;lerinde Almanca 
konujan tek mahkGm Polonyal1 Stanislas, vs .. gibi tiplemeler adeta bir gec;i§ toreni gibi 
verilir. Bu sunum yap1hrken, kar§1tl1klardan da yararlanma yoluna gidilmi§tir. (GOneyli
zenci veya uzun ile k1sa qibi) 

Fizik ozellikler ancak konunun ic;ine doijrudan etki ettiijinde ilgi c;ekici hale gelebilir. 
Gene; senaryoculara karakterlerini nas1I tasvir ettikleri sorulduijunda genellikle "uzun 
boy/u, esmer, bronz tenli, /<1Z1/ sai;:/1, vs. " gibi siradan cevaplar al1rnr. Bu durum senaristin 
karakterini kafas1nda c;ok net belirlemi§ olmasmdan deijil, gormek istediiji fizik 6zelliijini 
karakterine verme isteijinden doijar. Cyrano, I l l ,  Richard gibi tiyatrodan gelme birkac; 
karakter d1§1nda sinemada yalrnzca fizik ozelliijiyle Onlenmi§ bir karakter yoktur. i§te bu 
yOzden de yaz1m a§amas1nda, karakteri belirlerken onun boyunun uzunluiju ya da goz ve 
sac; rengi Ozerinde gereijinden fazla vakit kaybetmemek gerekir. Senaryo yaz1m 

276) Pierre Jenn: Techniques du scenario, FEMIS, 1991, Parls, sayfa 130 
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b610m0nde deijindiijim bir detay1 tekrar edelim. Film i<;in i;ok 6nemli bir yer tutmuyorsa, 
zaten yazd1ij1niz her jey farl<l1 bir oyuncunun sei;ilmesiyle bambajka bir hale d6n0jebile
cekt1r. Yaratt1g1n1z karakterln diyelim esmer olmas1n1n film i<;lnde hi<;bir 6nemi yoksa, siz 
ne kadar 1srar ederseniz edin, yap1mc1 onu sanj1nliij1yla On yapm1j bir oyuncuyla 
deijijtirebilir ve size karakterinizi sanj1na i;evirmenizi rahatlikla s6yleyebilir. Halbuki 
eger onun esmerligine yap1c1 bir Ozellik katabilirseniz, san§in oyuncu bulunsa dahi ona 
esmer bir peruk taktirtabilirsiniz. Yap1c1 olmak, esmerliiji g6rsel bir farkl11ik gibi deijil, 
ii;erikle ilgili bir jekilde kullanmak anlam1na gelir. 

Bir karakter yaratt1ij1m1zda, dOjOnmemiz gereken belki de ilk 6zellik (fizikten bile 
daha 6nemli) onun nas1I hareket ettiijidir. Karakterin vOcut yap1s1, hareket yap1sina 
uymak zorunda deijildir. Son derece zay1f bir karakter, bir o kadar da hantal olabilir. 
Devasa g6r0n0jl0 bir karakteri de i;ok seri hareketler yaparken g6rebiliriz. Sonui;ta bun
lar kijilik 6zellikleridir ve genlerle al1nm1jtlr. Hatta, filmin ii;inde, bajka karakterler 
aralannda konujurlarken, "Onun, bu >i>man/1gina ragmen nas1/ bu kadar seri olduguna 
ljaljiyorum. " gibi s6zler s6yleyebilirler. Karakterin tarz1n1 kijilik 6zellikleri ile kanjt1rma
mak gerekir. Karakter sert, yavaj. h1zl1, seri, kontrollO, sessiz, enerjik, apatik olabilir 
ancak bunlar yaln1zca hareketle ilgilidir. Yani seri bir karakter yalniz bajina bir bankin 
Ozerinde dahi oturuyor olsa bir jeyler yapar, olmad1 ayaij1n1 sallar. Yavaj bir karakter ise 
oturduiju yerde kal1r. 

KOi;OklOijOmde, For a few dollars more (Birka� dolar i�in) filminin baj karal<teri gibi 
aijz1min yaninda sigara tutup (o yaljta elbette ki sigara degil, kiii;:iik bir kag1t pan;asl) 
aijza gelen totOnOn fazlalanni sessizce yana tokOrOrdOm. Tabii karakterin tokOrdOijO 
jeyin tutOnOn fazlalan olduijunu geni;liijimde, sigara ii;tiijimde anlam1jt1m. Bunun 
yaln1zca bir jest olduijunu saniyordum. Geri;ekten de bir karakterle 6zdejlejme 
ya,and1ij1nda onun hareketlerini, sozlerini bajkalanna tekrar ettiijimizi lark edebiliriz. 
Arna b6yle bir jeyin geri;eklejmesi ii;in, baj karakterin kendine 6zg0 eylemleri olmal1d1r. 
Fazla abartmamak kayd1yla, kui;Ok tikler, yap1lmas1 al1jkanhk haline qelmij davranijlar, 
veya jestler karakteri bize baglayan i;ok onemli gorsel 6gelerdir. Karakterlerin rogu 
zaman olduklan qibi deQiL olmak istedikleri qibi g6rOnmey�t1klanna dil<kat etmek 
qerekir. G6g0sleri yeni i;1kmaya bajlayan bir geni; k1z, bunlan g6stermeye i;alijtlgindan, 
insiyaki olarak vOcudunu one itmeye i;al1jacaktir. Yeni yetme bir delikanl1, kabaday1lara 
6zenirse, normal yOrOyOjO degijir, kOlhanbeyi gibi yana doijru eijilerek yOrOmeye bajlar. 

Geri;ek hayatta insanlann kendine 6zgU bir giyinme bii;imi, 6zel bir stili olabilir. Ancak 
tarzi ne olursa olsun herkesin gardrobunda, maddi gUi;leri yettigi 61<;Ude, farl<ll durum
larda giymek ii;in farkli tip birka<; giysi de vardir. Halbuki sinemada 6zel durumlann 
d1jinda karakter, giyim modelini, stilini degijtirmez. Zira seyircinin filmde g6rdOijU karak
tere yapt1g1 g6rsel kodlamanin ii;inde onun ,qiyinij bi<;imi de vardir. Ancak ayn1 tip giysi 
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demek, ayrn giysi dernek degildir. Karakter zaman zarnan giysilerini degi;tirrnelidir. 
Hatta sinemada karakterlerin qiysilerinin deOismesi genelfikle qOnOn deO.§mesi, zamanin 
ilerlemesi anlam1na gelmel<tedir. 

Kon us ma 

Karakterlerin konu;ma bi,imi ve ses tin1s1 karakter belirlemede olduk,a bUyUk onem 
ta§ir. Yine ileti§im kurarken vUcut dilini kullanma bi,imi de konu§ma konusunun kap
sam1na girer. Ses tonu, §ive ya da argo kullan1m1 karakter 6zelligini g6sterir. Buna 
kar§1l1I<, kullan1lan kelimelerin yap1s1 ve ritmi; karalderin birikimi, egitimi ve ki§isel geli§imi 
hakk1nda seyircinin zihninin ,ah§mas1rn saglayacaktir. Seyirci bellegi senaristin ken
disinin bile fark1nda olmad1g1 detaylan yakalamakla kalmaz, bunlan yUrUtUp karakterin 
ge,mi§ hayat1 ile ilgili olas1l1klar Uretir. 

Karalderlerin saghklanyla ilgili g6rsel 6zellikleri olacaktir. Y1llardir sigara i,en bir 
karakterin sesi bUyUk ihtimalle ,atlak, derisi sanya ,alan bir renkte, elleri de ne kadar 
y1karnrsa y1kansin sari lekelerle doludur. Karakter grip olmu§sa burnunu ,ekecek ve 
nezleli bir sesle konu§acaktir. 

Meslek I Kazanc 

Bir filmde ba; karakter veya diger karakterler belki hayatta yapabilecegimiz pek 'ok 
konu§may1 yapmazlar. <;:UnkU bunlann seyirci tarafindan eylemli ve g6rsel sahneler ile 
ke§fedilmesi gerekir. Ornegin mesleginde mutsuz olmayan ama nispeten az para 
kazanan bir karakter bunu yalrnzca yeri geldigi zaman dile getirir. Ornek verelim: Don 
Siegel'in UnlU Dirty Harry (Kirli Harry)'sinde Harry (Clint Eastwood) yaralanm1§tir. 
Doldor, yararnn tedavisi i,in pantalonunu yirtacag1n1 soyler. Ancak Harry o pantalonun 
kendisine 29,5 dolara maloldugunu soyleyerek reddeder. Stanley Kubrick, Eyes wide 
shut (GiizU tamamen kapal1) filminin senaryo ,ah§malan siras1nda bir gUn senaristi 
Frederic Raphael'e telefon eder. Aralannda §U ilgin' konu§ma ge,er. 

S.K. - Son Woody Allen filmini gordun mu? 
F.R. - Husbands and wives (Kocalar ve karilar)'1 m1? £vet gordum ve 
beijendim. Tela§// ilk bo/Umu harir;. Sen? 
S.K. - iyi bir film. Bir §ey dikkatini r;ekti mi? 
F.R. - Nedir? 
S.K. - Ya§ad1klan evin bUyuk/Uiju? Adam yaymC1 ya da oyle bir §ey ve o 
lwskoca daire. Koridorun geni§liijine dikkat ettin mi? Kameralan rahat 
hareket ettirmek ir;in iyi tabii de yaym i§inde r;al1§an bir adam ir;in biraz 
pahal1 deijil mi? Biz bOyle hatalar yapmamal!y!Z. Gunumuzde, New York'ta 
Bill [Eyes wide shut (GiizU tamamen kapah) 'nm ba§ karal<teri) ayannda 
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bir doktorun ne kazand1ijm1 biliyor musun? 
F.R. - Bilmem. 150.000 do/ar kadar m1? 
5.K. - Daireyi bOyOk yapma. m 

Gecmis Al1skanl1klar ve Etkileri 

Hayatta hemen her insan1n bir eijilimi, ozelliiji ya da ba,anll olduiju bir i• vardir. !iyi 
bir sporcu o/mak, denizin dilinden anlamak, dans, bilgisayar, vs.) Ancak zaman gei;ip 
ba,ka yollar sei;ildiijinde gei;mi• all§kanl1klar ve etkileri de unutulabilir. i§te bu ozellil<
lerin yeniden ortaya i;1kmas1 ihtimali sinemadaki en i;arp1c1 i;at1§malan olu§turan ozellik
lerden biridir. Unforgiven (Af!edilmeyen) filminde ba§ karakter Munny (Clint Eastwood) 
eski bir silah§6rdur ama on y1ldir inzivaya i;ekilmi§, eline silah almam1§, kimseyi oldurme
mi§tir. Bu yuzden 'att1ijm1 vurma' ozelliijini de kaybetmi§tir. Bu durum filmin ilerleyen bir 
bolumunde l<Ullanilacaktir. 

Dini etkiler ve onun getirdiiji ya,am ,ekli i;evre faktorleri ile birle§tiijinde karakter
lerin ki§ilik ozelliklerini daha iyi alg1lamam1za neden olmaktadir. Dini ozellikleri (dua, 
namaz, cami, vs) gostermemiz ,art deijildir ancak bu ozelliklerin hangi tip karakterler 
yaratt1ij1 onem ta§ir. Alfred Hitchcock, The Wrong man (Lekeli adam) filminde Henry 
Fonda'n1n dua ettiiji sahneyi ne kadar ba§anyla icra ettiiji yolundaki ovguler kar,1sinda, 
karakter italyan olduiju ii;in buna karar verdiijini soyler. NaSll isvii;re'nin i;ikolataSI, gol
leri varsa, Amerika'da gei;en bir film italyan bir aile koyduijunuzda dini vurgulamaniz 
gerekir.278 

Yine dini ozellikler ya da mil liyet gibi, bir insanin doijumundan beri sahip olduiju baz1 
nitelikler veya ailesinin sosyal sin1f1n1n kendi
sine olan etkileri i;oijunlukla hi<; kaybolmaz. 
Ancak para51zl1k, hastal1k, sosyal statolerin 
deiji§mesi gibi nedenlerle karakter belki i;ocuk
luijunda veya yakin bir tarihte ya§ad1ij1ndan 
i;ok farkll §ekilde ya§iyor olabilir. Zaten, ilgi 
i;ekici olan durum, onun kendinden getirdiiji 
ozellikler ile §LI andaki hayat §eklinin araS1ndaki 
kontrast1 fazla abartmadan iletebilmektir. The 
Painted veil (Duvak) ya da Stromboli gibi 

filmier kocalannin pe§inden geri kalm1§ say1labilecek yerlere giden snob kadinlann 
i;at1,maS1n1 anlatir. 

277) Frederic Raphael: Deux ans avec Kubrick, Pion, Paris, 1999, sayla 123 
278) Fran�ois Trullaut: Hitchcock, AFA, Istanbul, 1987, �ev: !lyas H1zll, sayfa 319 
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Sosyal Konum ve iliskiler 

Karakterin gerek mesleiji gerekse ki'iisel ili'ikileri ile olu'ilurduiju bir sosyal konum 
vardir. Bu konum, doijal hiyerar'iilerden farkl1 olabilir. Zeng in ve fakir aras1ndaki aynm 
ne kadar doijal bir c;alt'ima ic;eriyorsa, birikimli ve kOl!QrlO ya da yalntz bir insan ile 
sosyal c;evresi geni'i ba'ika biri arastndaki ili'iki de aynt olc;lide c;alt'imaltdtr. Baz1 film

La Grande illusion (BUyGk aldani�) 

lerde sosyal konum ve bunlann getirdiiji 
ili'ikiler, eylemlerin ve buna baijl1 olarak da dra
matik kurgunun iskeletini verebilir. Jean 
Renoir'1n La Grande illusion (Bliylik aldani�) 
filminde, oyklinlin ilk bollimlinlin dramatik kur
gusunun temelin1, sava� siras1nda karakterler 
arasmdaki c;alt'imalar olu'ilurmaktadtr. Dli'i
man kamplarda ama ayni rlitbeye ve sosyal 
sm1fa sahip iki subay, ayni milletten ama farkl1 

sosyal sm1ftan iki mahkumdan daha yaktn olabilmektedir. Eylemler, karakterlerin ne 
yapt1klan ile deijil, ne olduklan ile verilmi'ilir."' 

Meslek Hayat1 

Karakter tan1t1mmda ozellikle ilk aktm i<;inde gerek makro (kalman eehir, kasaba, 
koy) gerekse mikro (ai/e, meslek grubu, meslek yeri, vs) mekan tan1mlamalan hemen 
filmin ba'itnda yap1lir. Burada karakterin hem 
gerc;ekte, hem de metaforik olarak bulunduiju 
c;evreye ne kadar uyum gosterdiijini (ya da 
gosteremediijini) vermek doijru olur. Bu 
anlamda bliylik blirolann uijultulu ortammda 
c;alt'ian bir ki'iinin yaln1zltij1 ac;1ktir. Yine kap1 
kap1 dola'itP mal satan bir karakter b1c;km 
olmak zorunda deijildir. Torremolinos 73 
(Buylik yonetmen) ad1ndaki ilgin<; ispanyol 
filminde siradan tipli, orta sm1f bir ispanyol 
erkeijini ansiklopedi satarken gorlirliz. Bu karakterin kans1 ile birlikte evde yap1lan 
seks filmleri c;evirmeye ba'ilamas1yla kontrast daha da vurgulanmt'i olur. 

Ask ve Seks Hayat1 

Karakterin a'ik hayat1 bir filmin olmazsa olmazlan aras1ndad1r. En yalntz veya en 
'iablon karakterin dahi a'ika bir bak''i' vardir. Plilsiyonel olarak a'ik hayat1na yon veren 
elbette ki cinsel eijilimlerdir. Ancak bir karakterin cinsel hayatm1 vermeden film gec;ebilir, 
a'ik hayatm1 vermeden gec;mez. Kimi zaman a'ik filmdel<i yan eleman veya motor eleman 
olman1n otesine gec;er. Doijrudan doijruya ki'iiliiji OIU'iluran bir konuma girebilir. 

279) Les Cahiers du Scenario: No:6·7, Bruxelles, 1991, sayfa 25 
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Karakterlerin a§k ve seks hayatlan111n di§avurumu kulturel ozelliklere gore farkl1hklar 
i<;erir. Ashnda ki§inin davrant§ bi<;imi ve tepkileri hemen her kOlturde ayn1dir ancak aynt 
§ekilde ortaya r;1kmaz. Buna kar§1l1k karalderler cinsel tepkilerinde bir sahneden diijerine 
aynt ozellikleri ta§irlar. Bertrand Tavernier'nin Coup de torchon (Sil ba�tan) filminde 
Rose (Isabelle Huppert) bir adamla sevi§irken kocas1 taraf1ndan bas1lir. Kocas1 onu yer
lerde surukleyerek d1§an r;1kannca herkesin onunde onu sevmediijini hayk1nr. Bu kad1111n 
kocasm1 aldatt1ij1 sahne sadece yataktan ibaret kalsayd1 o zaman bunun bir kerelik bir 
aldatma olduijunu dU§Unebilirdil<. Ancak sokaktaki avam hareketler, kad1111n karakteri ve 
cinselliije yakla§1m1 hakk1nda fikir verir. Nitekim, bolgenin guvenlik sorumlusu Cordier 
(Philippe Noiret) asayi§i saijlamak i<;in oraya geldiijinde Rose'u sokakta bir duvara 
yaslanm1§ otururken bulur. Ona neler olduijunu sormak yerine bacaklannt ellemeye 
ba§lar. Olay, yuzy1I ortalannda Afrika'daki bir Frans1z somUrgesinde Frans1zlar araSlnda 
ger;mektedir. Elbette ki araplar aras1nda ger;seydi tepkiler farkh bir §ekilde ortaya 
r;1kabilirdi. Burada, hi<; ku§kusuz en onemli nokta Rose'un karakterinin tam bir tutarhl1kla 
sergilenmi§ olmas1dir. Bir kadm kocas1111 ya tek bir ki§iyle ya da herkesle aldatir. Tek bir 
ki§iyle aldatiyorsa o zaman o adama a§1k olarak vurgu yapmak gerel<ir. Cinsel pulsiyon
lar, karakteri tan1mlamak i�in en ivedi ve en seri �OzGmlerden say11lr. 

Genel Davran1s Bicimi 

Film in ba§inda ba§ karakter ile tant§an seyirci onun hakkmda iyi veya kotu mutlak bir 
fikir edinecektir. Karakter filmin ba§mdan itibaren bir kahraman (hero) gibi ta111t1labilir. 
Ancak bu nun tersi de olabilir. Yani karakterimiz son derece antipatik, duygusuz, ezik biri 
gibi de resmedilebilir. Bir karakterin ki§ilik ozelliklerini filmin ba§mda vermek son derece 
net bir tavirdir. En ba§la karakterin ne kadar kotu niyetli olduiju hakk1nda bir fikir ve
rilmek isteniyorsa <;ok beklemeye gerek yoktur. Danimarkah yonetmen Anders Thomas
Jensen'in Adam's apples (Adam'm elmalan) filminin ba§ karakteri Adam, fiziki ozellik
leri ile tam bir nazi sempatizant gen<; olarak resmedilmi§tir. Filmin daha ilk gorUntu
lerinde Adam'm otobUsle bir yere geldiijini goruruz. Adam otobusten iner, ayakta ve oto
bOsUn arkasma yakm, arac1n tekrar yola r;1kmas1111 bekler. B1r;aij1n1 r;1kanr, otobOsUn 
arkasma yal111zca dokunur. Ara<; tekrar harekete ge<;tiijinde b1r;a�m tum arka taraf1n 
boyas1111 kaldird1ij1n1 goruruz. Boylece daha ilk dakikadan itibaren kotu niyetli bir adamla 
i�imizin oldu{junu anlariz. 

Psilwloiik Eailim 

Karal<terin psikolojik eijilimi filmin ana omurgasm1 
olu§turabildiiji gibi, farkl1 bir dramatik yap1nm i<;ine yan 
oije olarak da yerle§tirilmi§ olabilir. Burada onemli olan 
nokta, karakterin sahip olduiju eijilimin onun en kO<;Ok 
jestlerine kadar her turlO hareketini kontrol alt1na ala
biliyor olmas1d1r. El filminde Luis Bunuel'in ba§ karak
teri bir paranoyaktir. Yonetmen, hatiralanna yer 
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verdiiji Son Nefesim kitab1nda filmde kilisede gec;en ayak y1kama ayini sahnesinden 
bahseder. Bu sahnede paranoyak ba§ karakter, kurbanin1n yerini hemen saptar. "T1pk1 
tarlal<u�unu gOren �ahin gibi'eeo 

Pasaport ve Cift Kutup Ozelliiii 

Pasaport teriminin asl1nda medeni durum tan1mlamas1 ic;in kullan1lmas1 gerekir. 
Ancak senaryo jargonunda pasaport. ba§ l<arakterin sahip olduiju en onemli ozelliije 
kar§1l1k gelir. Karakterin bir<;ok ozelliijinden bahsedilebilir ancak film in ba§mda baij1ms1z 
eylem sahnesinde gorebileceijimiz kadar onemli hangi ozelliiji mevcuttur? (Ezik, 1rkr;1, 
r;apf(Jn, sakar, vs.) i§te sinemada bir karakterin sahip olduiju !Um yan ozellikler bir tek 
kijilik ozelliijinden tOremi§ g6r0n0r. 

<;:ift kutup ozelliiji de karakterin pasaport 6zelliiji ile ortak dOjOnOlmelidir. Ba§ karak
terin sahip olduiju pasaport 6zelliiji, ileride ba§ina gelecek en 6nemli engellerden birini 
i;ozmeye yard1mc1 olabileceiji gibi, bir ba§ka engel i<;in c;oijalt1c1 etki de yapabilir. Yani 
ona hem destek, hem de k6stek olur. The Sting (U9kaij1t9llar)'da karakterlerin 
yapt1klan dOzenbazllklar ba§lanni polisle derde soktuiju gibi, kendilerine de para saijlar. 
Ancal< <;ift kutup 6zelliiji, karakterlerin bilin<;li bir §ekilde deijil, bilmeden yani i<;lerinden 
gelerek yapt1klan eylemleri i<;erir. Clint Eastwood'un Gran Torino'sunda ba§ karakter 
Walt (Clint Eastwood) sava§ta bir<;ok ld§iyi 61d0rd0ij0 i<;in duygulann1 yitirmij bir Kore 
sava§I gazisidir. Bu ge<;mi§ onu irl<<;I, ho§g6r0s0z ve yalniz biri yapm1§tir ancak bir yan
dan da kom§usu olan <;:inli ailenin c;ocuklann1 sokak c;etelerine kar§I koruyacak cesareti 
vardir. Nitekim bu eylemler o aileyi sevmesini saijlayan tematik bir deijijim de yarata
cal<tir. 

insanlann ba§lanna gelenlere verdiiji tepki belli normlara, toplumlara ya da kOltorel 
deijerlere gore deiji§kenlik gosterebilir. Ancak aldatmak, yalan soylemek, sald1n gibi 
davran1§lara verilen tepl<iler, i§in hukuki boyutunun d1§1nda, insanlann bellel<lerinde ben
zer kodlarla tan1mlanm1§tir. Bu kodlann d1§ma <;1kan her torJO davrani§ §ekli de karaktere 
bir boyut kazandirmakla kalmaz, onun ld§ilik ozelliiji haline gelir. Vittorio de Sica'nin I 
Bambini ci guardano Ci;:ocuklar bize bak1yor) filminde kans1 taraf1ndan aldat1lan ve 
terkedilen bir adam1n i<;inde bulunduiju durum anlat1lmaktadir. Boyle bir duruma son 
derece fevri, saldirgan tepkiler verilmesi ilk akl1m1za gelen eylemdir. Ancak karakter bu 
tepkilerin hi<;birini vermez, neredeyse <;ekingen bir tutum sergiler. Fakat bunun 
arkas1nda kans1na duyduiju a§k vardir. 

Hemen hemen tom senaryolarda, ba§ karakterlerin dertlerini anlatacaij1, fikir alacaij1 
ve belki de sirlann1 payla§acaij1 yan karakterler bulunur. Bu karakterler, ailenin bir dostu, 

280) Luis Bunuel: Son nefesim, AFA Sinerna, Istanbul, 1987, sayfa 256 
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eski bir arkada>, akraba gibi ki>iler olabilir ancak hangi i>leve sahip olduklan ,ok onem
lidir. Bunlar birka, kategoride incelenebilir. Sayd1ij1m ozellikler genellil<le van l<arakterler 
(second role) i'in gei;erlidir. Bunun d1>1nda, filmde be> cumleden fazla rolu olan karak
terlere yard1mc1 karakterler !supporting role) denir. Eijer olay orgusune bu tip bir karak
ter sol<uyorsak, bu karakterin ba> karakterle ilk kar,11a,maS1n1n ,at1,mal1 olmaSI tercih 
edilir. Yaln1zca fiziki olarak gorduijumuz karakterlere ise ekstra karakterler (extras) veya 
fiqOranlar ad1 verilir. 

Karakter kim olursa olsun, filmdeki i>levinin yaln1zca ba> karaktere yard1m etmekle 
S1n1rl1 kalmaSI baz1 dramatil< sorunlara yo! a,abilir. i>te burada kar,1m1za <;ok onemli baz1 
dramatik uygulamalar ,1kar: 

a)Yan karakterin islevsel olmaSI, doQrudan bas karakterin amac1 ile ilintilidir. 
Yan karakter bu amac1n olu§mas1na, uygulanmas1na ya da savunulmas1na yard1m 

etmelidir. Bir ba>ka deyi>le amacin ger,ekle,tirilmesi a,amaS1nda sorunlann ve engel
lerin ucu yan karaktere dokunur. Bu ozelliijin bilincinde olmak onemlidir. Zira senarist 
,aijunlukla her karakterin ya,am1ndan bir kesit verme eijilimi ta,ir. Ancak yan karakter
lerin ya,am1 ne kadar ilgin' olursa olsun ana oykunun konusu olamaz. Eijreti gelin'de 
ba? karakterin k1z karde>i, ablaSlni sevmediiji i'in ona bir engel te?kil etmektedir. Bu 
anlamda i?levsel bir karakterdir. Bir karakterin i?levsel olup olmad1ij1 da zaten ba> karak
terin amac1na olan ili>kisine baijl1dir. Filmde, bu k1z karde> karakterinin bir oijretmeni 
sevmesi ancak ona evlathk olduijunu s5yleyememesi ve buna raijmen ili§kisini sOrdOr
meye i;a11,maS1 kendi i<;inde ilgin,, ,at1>ma i,eren bir oyku olabilir. Ancak senarist bu 
oykuyu her gosterdiijinde bizi ana oykuden uzakla,tirmaktadir. 

b)Bir filmdeki her karakterin kendi amac1 olmalld1r. 
Bir onceki maddede yan karakterlerin ba? karakterin amacina dolrnnmaSI 

gerektiginden bahsettim ancak bu durum her karakterin kendi amacina sahip olmaS1n1 
engellemez. Bu ama, ba? karal<terle uyu,ur veya uyu>maz ama iki ama, sonunda mut
laka ,ak1,mal1dir. �unu unutmamak gerekir ki yan karakterlerin amac1 hi,bir zaman ba> 
karakterinki kadar onemli ve acil deijildir. Aynca filmin sonuna l<adar geri;ekle?iP ger,ek
le,memesi ,ak da onem ta,1maz. Kald1 l<i seyircinin bunun ger,ekle>tiijini gormesi de 
,art deijildir. Yan karakterlerin amac1 doijrudan ba> karakterle baijlant1!1 olduiju i'in ba? 
karakterin amac1 sonui;land1ij1nda onun da i>levi dLi>er. Bir filmin ba,an51 bu anlamda 
karakterlerin ger,el<<;i ,izilmesi ile yak1ndan ilgilidir. TGrl< filmlerinden ba>anl1 bir ornek 
olaral< Hazal'1 gosterebiliriz. Burada hemen her karakterin basit de olsa bir amac1 vardir. 
Bu ama,lann ger,ekle>lirilme sure,leri ve sonu,lan doijrudan ba> karal<terimizle ilgi 
kurmaktadir. 

cl Amac51z karakterler islevsizlik doQurur 
Seyirci, ba> karakterle birlikte dola,an ya da ba> karakterin yanina gelen, ondan fikir 

alan bir karakterin hayatta naS1! bir amac1 olduijunu kendi kendine sorar? Ger,ekten de 
bu adam neden ba> karakterle birliktedir? i>i gucu yak mudur? Bu sorular yaln1zca bu 
karakterin bizim ba> karakterimizi 'ok sevmesi ile a,1klanamaz. Zira o halde bir ba?ka 
soru gelir. Neden i;ok seviyor? Seyyit Han'da ba> karakter Seyyit (Y1lmaz Guney) y1llar 
sonra koyune doner ve eski arkada,1, turbe bek,isi Hidayet emmiyi (Danya! Topatan) 
bulur. Sevdiiji k1z Keje'nin, k1z1n aijabeyi MLir>it tarafindan koyun aijalanndan Haydar 
Bey'e verildiijini duyunca, onu tekrar elde etmek i'in ,a11,ir. Hidayet emmi filmde; 
Seyyit'in ya,ad1klann1, duygulanni ve yapacaklann1 anlatt1ij1 bir ayna gorevi ta>"· Ba> 
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1<aralderin ne amac1n1 belirlemesinde, ne de ona ula§mas1nda hi<;bir yard1m1 olmaz. Buna 
karjrlrk filmde birr;ok def a gorUIUr. Onu yalnrzca "Seyyit, yapma oglum. " gibi tavsiyeler 
verirken gOrOrOz. K1sacas1 bOyle bir karakter tamamen i§levsizdir ve dO§OnOlenin al<sine 
filmin dramatik yaprsrnrn ijleyijine sekte vurur. Filmi dikkatle seyredin, boyle bir karak
terin dramatik tempoyu nasrl dUjUrdUijUnUn farkrna varacaksrnrz. Aynr jey, bambajka 
bir tiirde, orneijin Unbreakable (OIUmsUz)'deki r;ocuk karakteri ir;in de ger;erlidir. 0 
r;ocuk neden vardrr? Olmasa ne kaybederiz? 

d) Cok fazla karakter de islevsizlik doaurur. 
Daha once de ifade ettiijim gibi, ozellikle TUrkiye'de bazr senaristler, bir filme r;ok 

karakter doldurmanrn seyircinin ilgisini olumlu yonde artrracaijr jeklinde nereden geldiiji 
bilinmeyen bir yargrya sahiptir. Ancak filme konulan her karakter ir;in uzunca bir karak
ter r;alrjmasr yapmak gerektiiji r;oiju zaman unutulur. Halbuki oznel deijer yargrlarr ve 
k·r,·rsel zevkler nedeniyle oykUye giren karakterler ijlevsizlik doijuracaktrr. Neredesin 
Firuze'de olayrn ir;inde bej karakter vardrr. Neden? 3 veya 15 karakter olmasrnrn getirip 
gotiirecekleri nelerdir? Bu anlamda, her l<arakter ortak amacr r;ozmede bir ijleve sahip 
olmalrdrr ancak filmdeki kijilikler yalnrzca yan oykUcUkler olujturmak ir;in koyulmujtur. 

e) Yan karakterler ve yardrmcr karakterler yaratrlmrssa filmin en az iki asamasrnda 
gosterilmeli yani odemeleri yaprlmalrdrr. 

Her karakter ir;in ar;rlan parantez kapanmalrdrr. Bir karal<teri filmin bajlarrnda 
gormLljsek, filmi bitirmeden onun oykUsUnU de mutlaka sonlandrrmak gerekir. Ancak bu 
durum el<stra karakterler ya da fiqUranlar ir;in ger;erli deijildir. Carlito's way 
(Carlito'nun yolu) filminde bajlardan sonra neredeyse bir daha gorUnmeyen Benny 
Blanco (John Leguizamo) filmin sonunda tekrar ortaya r;rkar ve Carlita (Al Pacino)'yu 
brr;aklar. 

f) BUtun bunlara karsrlrk, catrsma ve olumsuzluk ilzdeslesmeyi kolaylastrrdrar ii;l!1 
karakterin yanrnda sUrekli olumsuzluk Ureten bir yan karakterin olmasr kabul gorecektir. 

Filme mutlaka ijlevsiz bir karakter lwnmak isteniyorsa, bajvurulacak en onemli yol
lardan biridir. Bu tip karakterler, filme genellikle ironik bir tarz katarlar. Bu yUzden de 
daha r;ol< komedi ve romant'rk komedi turlerinde r;ok kullanrl rrlar. 50 First dates (50 ilk 
iiptictik) adrndaki romantik komedide, baj karakter Henry (Adam Sandler), Lucy (Drew 
Barrymore)'nin kalbini r;alma denemeleri yaparken, bulunduklarr kahvaltr salonunda 
Henry'yi durmadan elejtiren ve ona "Durumun vahim, biliyor musun ?", "Apt aim te
kisin ... ", "�u a,k sozcDklerini yazd1gm kaij1d1 ver, k1pm1 silmeye kag1da ihtiyaC1m vard1." 
gibi zarif (!) cUmleler kuran yajlr adam hir; de rahatsrz edici durmaz. 

g)Yan karakterler, bas karakterin yaptrklarrnr baskalarrna yorumlayarak filmde bil
gjlendirme islevine sahip olabilir. 

Alman drama yazarlarr bu tip karal<lerler ir;·rn "konujan yaratrk" anlamrna gelen 
Sprechhund terimini kullanmaktadrrlar. Anglo-sakson Ulkelerinde de aynr terimin 
karjrlrijr Jack-the-explainer jeklindedir. Bu tip bir bilgilendirme hem olay orgUsUnUn iler
lemesi ar;rsrndan onemlidir hem de ba'i karal<terin ifade edemediiji duygularrnr anla
mamrza yardrmcr olmaktadrr. "Konujmacr" yan karakterlerin olmasr, filmin bajrnr da 
ilginr; krlabilir. Romantil< komedilerde ve TUrk sinemasrnrn bol diyaloglu doneminde r;okr;a 
kullanrldrijr gorUIUr. 

h)Ogreten adam, bilen adam, akrllr vfillr adam !Mentor), hayatrn sillesini yem�_yg 
k6jesine cekilmis adam oibi karakterlerin r;ilfilmasrz ve islevsiz oldugu unutulmamalrdrr. 

Antik Yunan mitolojisinde Mentor, ithaka kralr Odiseus'un sadrk dostudur. Bazr sena-
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ristler ba§ karakterin bilgi dam§acag1, nasihat alacag1, kendisine guven veren bir karak
ter yaratmaktan hD§lanirlar. William indick'e gore ak1ll1 ya§h adam karakteri baba, 
agabey, ogretmen, vaiz, dDklDr, terapist, l<a<;, kaptan, ba§kan, kral, buyucu gibi arke
tiplerle temsil edilir. [Star wars (Y1ld1z sava�lan)'ndaki Darth Vader karakteril"' Halbuki 
bunlann filmin yap1S1 i<;indeki onemi <;Dk dLl§Llktur. Bir onceki maddede belirttigim gibi, 
eger bu karakterler, ba§ karaktere i§levsel Dlarak yard1m edebiliyDrlarsa Dnlan iyi kul
lan1yDruz demektir. Bu yuzden, baz1 filmlerde yan karakterlerin bag1m51z sahnelerini 
aktif k1lmak i<;in Dnlara §ahsi ozellikler verildiiji Dlmu§lur. Bu karakterler bir anlamda 
"tip" ha line getirilmi§tir. 

Ozellikle kendi filmini yaz1p yoneten yonetmenlerle yap1lan soyle§ilerde en s1k rast
lanan sDrulardan biri §Udur: Kendinizi en r;ok hangi karakterinize yakm hissediyorsunuz? 
Bu soru ozunde anlam51zd1r. Film yazan, kendini, yazd1g1 karakterlerden birine daha 
yak1n hissederse diger karakterleri onemsiz k1lar, onlara yuzeysel bir §ekilde bakabilir. 
Aynca bir karakteri sevmek veya kendine yak1n bulmak, Dnu oykude ba§ina gelebilecek 
baz1 tehlikelerden sakinmak anlamina geliyDrsa (l<i r;ok s1k karJ1faJilan bir hatad1r) dra
matik anlat1ma zarar vermesi ka<;1n1lmaz hale gelir. Zaten karakterlerin didaktik kurul
mas1n1n en 6nemli nedeni, senaristin o karakterleri yeterince i;al1�mamas1, onlarin 
yapt1klan eylemlerde mant1k ve ger<;ek<;ilikten <;Dk, §ablDnlara yer vermesi, senaristin 
istediklerini uygulayan kuklalar yaratmaS1d1r. TLlrk televizyDnu ve sinemas1 bu tip karak
terlerle dDludur. Basil bir ornek verelim: Avrupah adh Turk filminde, filmin ba§lannda 
zengin ve Llnlu bir kad1n kopegi ile Avrupa'dan doner. Havaalan1nda kendisi ile ropDrtaj 
yapan gazetecilere kopeginin ayag1n1n tedavisi i<;in isvi<;re'ye gittigini gayet c1v1k ve 
teatral bir §ekilde ifade eder. O andan itibaren bizim seyirci olarak filme Dian inanc1m1z 
bitmi§lir. Fil min kDmedi turunde DlmaSI bu sahnenin ozru degildir. Hele bu kad1n1n bir yan 
karakter DlmaSI boyle kotu bir sahnenin ac1S1m hi<; hafifletmez. Bu tip filmlerde senar
yonun en buyuk sorunu yan karakter de olsa, bu tip ki§iliklerin iyi <;al1§1lmam1§ olmaS1, 
karakterin D andaki tepkilerinin geri;ek<;ilige dayanmamas1dir. 

Aslinda bir yazar, her l<arakterini ayn1 Dranda sevmeli ve benimsemelidir. Sevmek ve 
benimsemel< demel<. Dnun gorLl§lerine sayg1 duymak veya savunmak anlamina gelmez. 
Yaln1zca o karakterin kendi eylemlerini neden yapt1g1n1 <;ok iyi bilmek ve seyirciye her
hangi bir yarg1dan ge<;irmeden sunmak demel<tir. Downfall e<;okil�)'Lln senaristi Bernd 
Eichinger'in, filmin kahramam Adolf Hitler'i <;ok sevdigini soyleyemeyiz. Ancak tek bir 
l<arede dahi, Hitler bir canavar gibi gosterilmemi§, hatta onun <;eli§kili insan yanlan on 
plana <;1kanlmaya <;al1§1lm1§lir. Aym §ekilde, bir filmde korkun<; bir caninin l<O!Ll eylemleri 
gosterilir. Ancak bunun yan1nda Dnun normal va§amdaki hareketleri, gunluk i§leri, arzu
lan da verilir. Zaten bunlar aras1ndaki kDntrast seyircideki i<; <;al1§may1 alevlendirir. Bir 
l<atil, i§kenceci, ruh hastaS1 ve bunun gibi diger kotu karakterler, hayatlanmn her amnda 
<;at1k ka§la, ya da salyah, §ehvetli bir suratla dola§mazlar. i§le bir senaryo yazan, bir 

281) William lndick: Senaryo Yazar/ari k;in Psiko/oji, �ev: Yeliz Ta�kan·Ertaan Y1lrnaz, +1 Kitap, Istanbul, 2007, 
sayfa 114 
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l<atilin bile neden bu eyleme girijtigini, hangi arzunun ona bu eylemi yapt1rd1gm1 <;ok iyi 
bilmeli ve bu adamla hesaplajmaya girijmemelidir. Koto adamla hesaplasmak, senaryo 
ifil'.ann1n de(jil bas karakterin g6revidir. Ken 
Loach'1n bOyOk bir duygusall1kla yazd1g1, 
ispanya i<; savajl konulu Land and freedom 
(01ke ve ozgUrlUk) filmindeki Amerikal1 
tiplemesi, davaya ihanet ettigi andan itibaren 
ajlrl derecede oportonist; ispanyol general 
ise; i;at1k kajh, yapt1g1 ijlen jehvet duyan 
l<arakterler gibi resmedilmijtir. Filmi seyre
derken kendi kendime "Neden?" diye 
sordugumu hatirl1yorum. Bir karakter, zaten 
ac1 verdi(Ji insanlara, Ozel bir kini olmamas1na 
ragmen neden boyle davrans1n? Halbuki eylemle gorselligin kontrast1mn, eylemle gorsel
ligin aym anlama hizmet ettigi durumdan <;ok daha fazla c;at1jma uyand1r1c1 oldugunu 
bilmeliyiz. 

Ken Loach'un yukarida bahsettigim filmi onemli bir direniji anlatt1g1, bu direnije taraf 
oldugu i<;in insanlarda COjkU uyand1rm1j ve bu tip didaktik parantezler fazla onemsen
memij olabilir. Olkemizde de hemen hemen aym nedenlerle, yani bir Olkenin haf1zas1m 
ve az1nl1klar1na karjl tavr1n1 ilk kez sorgulamaya a<;t1g1 i<;in Salk1m Hamm'm taneleri de 
ayn1 hojg6r0den yararlanm1jtir. Zira filmde Durmuj (Zafer Algoz) karakterinin sOrekli 
k6t0101< dOjOnmesi bir dereceye kadar (kOto olduiju ir;in) l<abul edilir ancak Levon (Ugur 
Polat)'un neredeyse hi<;bir defosu olmayan bir insan gibi resmedilmesi kelimenin tam 
anlam1yla didaktiktir ve filmin ger<;ek<;iligine darbe vurmaktadir. Ancak film <;1kt1ktan son
raki tart1jmalarda ve forumlarda bu tip konular yerine filmin sorunsal1nm tart1j1lmas1 
daha uygun bulunmujtur. Buna karj1hl<. Babel (Babil) filmi, karal<terlerin nas1I didaktik 
gosterilmeyecegine <;ok bajar1l1 bir ornek tejkil eder. Amerikah turist Susan (Cate 
Blanchett), Fas'ta bir turist otobOsOnde eji Richard (Brad Pitt) ile birlikte yolculuk 
ederken daglarin civarindan gelen bir kurjunla agir yaralanir. OtobOsteki turistler, kadm1 
tedavi ettirebilmek i<;in mecburen otobOsOn yerel rehberinin kasabasma gelirler. Zira, 
bulunduklari yere en yak1n jehir kilometrelerce uzaktadir. Bir yandan k6yl01erin ve 
koyde bulunan bir veterinerin yard1m1 ile tedavi sOrdOrOIOrken, bir yandan da hastaneye 
sevk i<;in Amerikan el<;iligine haber verilmeye c;al1j1lir. ijte bu sirada, bir terorist sald1r1ya 
ugrayacaklarindan lwrkan ve s1cakl1g1n da etkisiyle yari bayg1n dOjen diger turistler 
Richard'a daha fazla bekleyemeyeceklerini soylerler. Olkelerinde rahat yajama ahjm1j 
olan bu zengin turistler i<;in, yajad1klar1 deneyim yeterince korkutucudur. Richard ile 
aralarinda bir kavga olur. Turistler, Richard'm tehditlerine aldirmadan otobOsle 
uzal<lajirlar. Filmi izleyen hemen hemen herkes, Avrupa burjuvazisinden gelen bu bur
nundan k1I aldirmayan insanlara karjl ciddi bir tepki olujturmujtur. B6ylece senaristin 
arzu ettigi sorunsal seyirci taraf1ndan alg1lanm1j olur. Senarist Guillermo Arriega, diger 
turistleri bajtan itibaren ukala,1<610 niyetli, etik duygudan yoksun insanlar olarak 
tamtsayd1, karakterlerin sunumu hemen didaktik bir hal alabilirdi. Halbuki filmde Avrupal1 
turistlerin yapt1g1 hareketler, ne kadar k1zarsak k1zal1m, ayn1 durumda i;ogu insamn 
yapacag1 eylemlerdir. Hatta jikayetlerini ilk olarak Richard'a bildirdiklerinde, Richard'1n 
biraz daha bekleme konusundaki ricasm1 da kabul ederler. Bu karakterler korkmaktadir, 
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gitme arzulan vardir ve onu gerc;ekle§tirmeye c;al1§maldadirlar. Burada Richard ve 
Susan·a kar§I yap1lm1§ bir hareket yoktur. Yalnizca arzular dahilinde hareket edilmektedir. 

Sinema tarihinde baz1 oyunculann oynad1klan karakterlerle neredeyse ozde§le§erek 
onlan kendilerine ozgu bir ki§ilik haline getirdiklerini biliyoruz. Amerika'da CHARLIE 
CHAPLIN ve sessiz donem komedyenleri, italya'da TOTO, Fransa'da LOUIS DE FUNES 
gibi oyuncular oynad1klan rolun onune gec;mi§ler, seyirciler de onlan surekli o rollerde 
gormek istemi§lerdir. Bu oyunculann rolleri elbette senaristlerin eseridir. Ancak senaryo 
yazarken bir rolun nerelere gidebilecegini (seyircinin a/glfamas1, ovuncu performans1, 
vs.) senaristlerin buyuk ,agunlugu bilmez. TUrkiye'de Hababam s1n1f1 filmindeki 'ok 
ba§anl1 inek $aban tiplemesini canlandiran Kemal Sunal. daha sonra ,evirdigi tum film
lerde kimi zaman zeka pir1lt1lan gosteren saf ve aptal bir karakteri canlandirm1§, hatta 
,agu zaman $aban ismini bile korumu§tur. Son donemlerde Turk sinemasinda ozellikle 
ske' ve dizilerden transfer edilen karakterler ( Recep ivedik, Muro) onem kazanmaya 
ba§lam1§tir. 

Yukanda belirttigim oyuncu tiplemelerinin en onemli ozellikleri hemen hepsinin 
aptall1k (inek !?aban), sakarl1k (Charlie Chaplin), muhafazakarllk (Louis De Funes), zon
tallk (Recep ivedik! veya fevrilik (Muro) gibi ozelliklerinin i'inde bulundugu ,evre ya da 
toplumla kontrast olu§turmas1 onemlidir. Boylece uyumsuz ama bunun sorgulamasin1 
yapamayacak kadar hayatin i,inde karakterler ortaya ''kar. 

Sinemada "haz1r/1k" kelimesinin ne anlama geldigini en iyi ifade eden cumleler 
saninm Robert Towne' a aittir: "Bir film, asimda iki insan arasmdaki an/arm dart veva be, 
tanesinden o/u,ur. Geri kalanlar ise bu anlarda gerekli o/an etki/eyicilik ve vuruculuiju 
verebilmek fr;in oradad1r. Senarvo bu nun ir;in vard1r. Her ,ev de bu nun ir;indir. '"'' 

Sinemada her sahnenin kendinden sonra gelen sahnelerden bir veya birka,1nin 
hazirhg1 oldugunu biliyoruz. Nitekim, seyirci filmin ba§lannda kendi ;,1erinde bag1ms1z 
olarak gordugu ve alg1lad1g1 sahnelerin, ilerleyen bolumlerde ashnda buyuk bir di�linin 
par,alan oldugunu anlayacak, bu §ekilde de bir eser kar§1s1nda oldugunu hissedecektir. 
Hazirl1k kullanim1 bunu gerc;ekle§tirme yoludur. Bu noktada, "Oykuleme" bolumunde 
verdigim §emanin uzerinden tekrar ge,mek istiyorum. Harfler (a, b, c, .... ) sel<anslan, 
rakamlar da (1, 2, 3, 4, ..... ) sahneleri temsil etsin. 

(a1 + a2 + a3 + a4 + .......... ) + (bl + b2 + b3 + ........ ) + (c1 + c2 + c3 + ........ ) + ............... (k1 
+ k2 + k3 + ..... ) + ............................. (z1 + z2 + z3 + ......... ) 

Burada, ornegin ilk sekansta (a), yani filmin hemen ba§lannda bulunan a3 sahnesi, 
olay orgusunun ortalanndaki k2 sahnesinin hazirl1g1 olabilir. Beynin gorsel haznesi, belli 

282} David Howard·Edward Mabley: The Tools of screenwr\ting, St. Martin's Griffin, New York, 1993, sayfa 3 
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bir i;eri;eve i<;inde (film sOresi) alg1lad1g1 farkl1 imajlan t1pk1 bir kaydedici gibi ii;inde sak
layabilmektedir. Sahnesi geldiginde, bu goruntuler tekrar ortaya i;1kar ve seyirci, bir
birinden zamansal olarak uzak olan bu iki sahneyi belleginde birle§tirir. Bu §ekilde a3 
sahnesinde verilmi§ olan bilgi de geri;eki;i, mant1l<l1 ve hissedilir k1l1nm1§tir. Bir yandan da 
seyirci olay orgusune aktif olarak kat1lm1§, ozde§le§me geri;ekle§mi§ olur. 

Senaryo oykusunun ii;erigi daima lineer olarak ilerler gibi gorunur. Geri;ekten de 
gerek zaman, gerekse de tematik degi§im ai;1s1ndan bir ileri gidi§ soz konusudur. Buna 
kar§1l1k, asl1nda oykude zamansal bir ilerleme mevcut olmakla birlikte anlat1m zamarn 
hayatm belli bir bolumunu ii;erir ve belli bir yerden kesilmi§tir. Bu kesinti, anlat1lan 
oykuyu hayat1n ii;indeki bir baloncuk gibi gormemizi saglar. O halde sinemada anlat1lan 
[jyku lineer olduOu kadar. sirkulerdir.'� Bir ba§ka deyi§le hii;bir §ey bO§U bo§una ai;1lma
mal1 ve ai;1lan her §ey de kapanmahdir. 

�ekli ve kapsam1 ne olursa olsun, her turlu hazirl1k bahsinde iki a§amadan bahsedil
digi gorLllmektedir. Terminolojik olarak bu iki a§amay1, i;ok genel anlamda, hazirl1k ve 
odeme olarak adlandirabiliriz. Herhangi bir objenin, sahnenin, karakter ozelliginin 
hazirlanmas1 ve kullarnlmas1 filmin ii;inde birbirinden mumkun oldugu kadar uzak iki 
sahnede uygulanacaktir. Komedilerde hazirl1k sahneleri i;abuk verilmeli ancak odemeleri 
de k1sa surede yap1lmal1d1r. Trajedi ve dramlarda ise hazirl1k sahnelerini yine filmin erken 
bolumlerinde vermek uygundur ancak Odemeleri ii;in daha ileri sahneleri beklemek 
yerinde olacaktir. 

TUm dramatik yap1, bir hazirl1k sistemine dayand1g1 i<;in hazirl1g1n oyku i<;inde biri;ok 
farkl1 i§lev gordugunu soyleyebiliriz. 

a)Filmin i;at1§malan, ancak hazirl1k yap1ld1g1 zaman deger kazanir. "r;at1�ma'Y1 
anlatt1g1m bolumde, i;at1§malann daima il<i a§amall olmas1 gerektiginden bahsedilmi§tir. 

b)Hazirhk, seyircinin olaya aktif olarak kat11im1n1 saglar. 
c)Hazirl1g1n en onemli i§levi, filmin dramatik yap1s1 ii;in son derece rahats1z edici ola

bilecek olan §ans veya rastlant1 gibi olaylan yak etmesidir. Burada §ans veya rastlant1sal 
kurtulu§ kavramlanrn ifade eden "deus ex machina" kavram1n1 biraz daha ai;mak gerekir. 

Kui;uklugumde okumaya ba§lad1g1m (bu ya�1mda ha/en de okumay1 b1rakmad1g1mJ 
i;izgi romanlarda beni i;ok rahats1z eden bir tek olay vard1. i;:izgi romarnn bir vuru§ta 
biri;ok ki§iyi deviren kahramanlan bazen bir ordu kadar adamla tek ba§ma i;arp1§mak gibi 
haddinden buyuk bir i§e kalkl§lr ve bunun dogal sonucu olarak da kafas1na sert bir cisim 
vurularak etkisiz hale getirilirdi. Bu kadar kotu karakterli, haydudun aras1nda baygm bir 

283) Michael Rabiger: Directing, Focal Pres, Boston, 1997, sayfa 124 
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§ekilde yatan kahramanim1zin, nas1I olup da olumden kurtulabileceijini du§Onurdum. 
Nitekim adamlardan biri, elindeki tabancay1 baygin yatan kahraman1m1za doijru 
ale§lemek i<;in kald1np "Geber!" dediiji anda, kahraman1m1z1n olmeyeceijini bildiijim i<;in 
bu durumdan nas1I lrnrtulacaij1 benim i<;in bir merak konusuydu. i§te tam o anda kotu 
adamlardan biri "Dur! Bu onun i<;in kolay bir ii/um olurdu, onu iJkence yaparak iildure
/im!" ya da "Hemen iildurme! YavaJ, vavaJ, ac1 i;ekerek iildui]Dnu giirmek isliyorum!" 
derdi ve o andan itibaren kahramanim1zin tutsakl1ij1 siras1nda arkada§lan taraf1ndan kur
tanlacaij1n1 hemen tahmin ederdim. Nefes nefese okuduijum <;izgi romanlarda en sa<;ma 
bulduijum verier de bunlard1. Yaralanan kahraman1n oldu sanilaral< !erk edilmesi ya da 
<;ete reisine g6turUlmesi adina saij birak1lmas1 c;ok daha mant1kl1 <;6zumlerdi. Maalesef, 
engellerin <;oijalt1lmas1, zorla§tlnlmas1 sonras1nda, karakterin hayatta tutulabilmesi 
adina; kolay, mant1l<s1z, ger<;eklikten uzak <;6zumler uretme yoluna sinemada da 
ba§vurulmaktadir. Eski yerli tarihi filmlerin (Kill' Arslan, Malko,oijlu, Tarkan) 
du§OnUlenin aksine olay orguleri hi<; de kotu deijildir. Ancak, telmik aksakl1klan bir yana 
birakirsak, senaryo a<;1s1ndan onlan sorunlu k1lan §ey, c;oijunlukla <;izgi romanin getirdiiji 
bu tip mant1I< hatalannin ve ger<;ek<;ilikten uzak c;ozumlerin senaryoya da ta§inmas1d1r. 
Daha da ilgin<; olani, ayni tip hatalann gunumuze l<adar surmesi, son d6nem yabanc1 film
lerin baz1lannda dahi halen kar§1m1za <;1kmas1d1r. Fransa'nin <;ok satan polisiye-gerilim 
turu romanc1lanndan Jean-Christophe Grange' den uyarlanan Le Concile de pierre (Ta� 
meclisi)'nde ne yaz1k ki ayni tur bir hata ile kar§1la§l1m. Ba§ karakter Laura'nin 
(Catherine Deneuve) evlat edindiiji Liu-san, bir grup tarafindan, 61umunun kendilerine 
61umsuzluk getireceijine inanilan bek<;i olduiju 6ng6rulerek kac;1nllr. t;:ocuijunun pe§ine 
du§en Laura, Moijolistan'da yakalanir. Yan bayg1nd1r. Artik kendisine ihtiyac; kalmam1§lir. 
iki dU§mani, ellerinde silah kar§1sindad1r. Biri diijerine "Laura'v1 ne yapacai]1z?" der. 
Diijeri ise "Gnu sonra hal/ederiz" diye cevap verir. Boyle bir sahne ne kadar hareketli 
veya ne kadar §alafatll kurulmu§ olursa olsun b6ylesine bir detayla ger<;ekliijini tama
men yitirecektir. Yine bir yakin d6nem uyarlamas1 olan The Da Vinci code (Da Vinci 
�ifresi)'nde simge-bilim uzmani Robert Langdon (Tom Hanks) ve kriptolojist Sophie 
Neveu (Audrey Tatou). ara§lirmalan sonucu, tarikat1 yak etmeye <;all§an k6tu adamlann 
hedefi haline gelirler ve bir sure sonra da yakalanirlar. Bir depoda, iki ba§ karakterimiz 

The Da Vinci Code (Da Vinci �ifresi) 

ve kar§1lannda onlan 61dUrme emrini alm1§ ve bu emri uygulamak uzere olan bir k6tu 
adam ... Adam silah1n1, karakterlerimize doijru kald1rd1ij1nda onlan nas1I bir §eyin veya 
kimin kurtarabilece!Ji konusunda soru i�aretlerimiz vardir. Ve birden ... bir gOvercin 
havalanir. Ku§un kanat <;irpmalan, adam1 §a§irlir ve iki ba§ karakterimiz ka<;may1 ba§anr. 
i§te tam bu noktada, film sinemasal ger<;ek<;iliijini yitirir. Zira seyirci b6ylesi bir tesadOfe 
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asla inanmayacak, bunun senaristin kendini zorluktan kurtarmak i<;in bulduQu bir <;6z0m 
olduijunu hemen anlayacaktir. 

isle, son anda ortaya i;1karak, bas l<arakterin bas1ni beladan ve olumcul sorunlardan 
kurtaran her turlu mutlu tesadUfe deus ex machina denir. Eski Yunan tiyatrosundan 
al!nan ve "DOzeneljin kaynaQ1 Tann" anlam1na gelen bu terimin k6keni Eski Yunan'da 
bazen piyesin sonlannda ortaya i;1kan ve yayl1 yuksek bir alet tarafmdan sahnede gos
terilen Tann imaj1d1r. Bu sekilde Medea, intikam1ndan sonra Apollon tarafmdan al1nm1s, 
Iphigenia ise OldOrOlmek yerine Artemis taraf1ndan kurtanlm1§t1r.284 0 d6nem Yunanhlar 
i<;in son derece l<abul edilebilir bir olay olan "deus ex machina"tannlann gorsellestirildiiji 
i;ok tannl1 yasamdan tek tannll dinlere gei;ilmesi ve kavram1n ii;sellestirilmesi ile 
deijiskenliije uijram1slir. Bu anlamda, film oykulerinde mutlu tesaduflere yer yoktur. Bir 
filmde bas karakter, belalardan yalnizca kendi eylemleriyle veya daha once hazirhl<lan 
l@Rllm1s kisi ve olaylar yard1m1 ile kurtulur. Burada, bas karakterin eylemleri ve belalar
dan i;1kma yolunda nas1I bir performans gostereceiji, hangi gui; ve birikimle bu sorunlar
dan s1ynlacaij1 one <;1kar. O halde, senarist zorda kald1ij1 zaman hemen deus ex machi
na'y1 hatirlamahdir. 

Deus ex machina, yalnizca i;ocuklara yonelik eserlerde, orneijin masallarda kabul 
edilebilir gorulur. Bir i;ocuk i<;in disandan yard1m almak veya zor bir durumda tannsal bir 
yard1mla kurtulmak tamamen doijal bir olgudur. Bunu masallann deus ex machina'SI 
olarak adlandirabiliriz. Masallarla sinema oykUlerini ayiran en onemli unsur elbette ki 
geri;el<<;iliktir ve geri;ek<;ilik de sinemada karakterin kendi isini kendi i;ozmesi ile 
mOmkOndOr. 

Deus ex machina konusunu anlatirken vazqecme kural1ndan da bahsetmek gerekir. 
Bas karakter, tum aramalanni yapt1ktan veya olay1 i;ozmek i<;in tum eforunu gosterdik
ten sonra her seyden vazgei;er ve tam o anda, tamamen tesaduf eseri arad1ij1 objeye 
kavusur. Bu tip deus ex machina ornekleri kabul edilebilir. Neden? Yves Lavandier bunu 
s6yle ai;1kl1yor: "Birincisi, bu yard1m, ey/emin sonunda, yani ba; karakter amacm1 terk 
ettigi, vazger;tigi zaman ortaya r;i/(Jyor. Deus ex machina karaklerin aramalan surerken 
bir d1; yard1mm gelmesidir. ikincisi, bu tesadul aslmda tamamen d1;sal say1/mayabilir. 
Ozellikle bir objeyi, ornegin anahlar veya kaiemimizi ararken, her ;eyden vazger;likten 
sonra bu/uyorsak, bi/inc; a/t1m1z on/arm nerede o/duk/anni biliyor demel< o/abi/ir. '"" 

Bir de baz1 durumlardaki surQriz kullan1m1 deus ex machina olusumunu etkisiz k1larak 
sahneyi tekrar aktif hale getirebilir. Ancak surprizin ai;1l<lamas1n1 hemen vermek gerekir. 
Marcel Carne'nin Les Portes de la nuit (Gecenin kap1lar1) filminde, bas karakter Jean, 
arkadas1 Raymond'un olUm haberini l<an51na vermek i<;in evine gider. Bu hos olmayan 
durum onu zorlamaktadir. Kad1na tam soylemek uzeredir ki, kap1 a<;1lir ve Raymond 
gorunur. Surpriz! Elbette ki hemen sonra, bunun ai;1klamas1ni yani Raymond'un neden 
hayatta olduiju bilgisini seyirciye vermek gerekir. 

284) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 81 
285) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 81 
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Filmlerde, mutsuz tesadLlfler ya da bir ba§ka deyi§le, karakterin ba§1n1n tesadLlf eseri 
belaya girmesi diabolicus ex machina §eklinde adland1nl1r. Deus ex machina'mn aksine, 
bu tip sahneler seyirci tarafindan yadirganmaz. Zira sorun tesadLlflerde deijildir. iyi veya 
ko!Ll tesadLlfler, <;oiju insamn ba§1na gelen bir olay olduiju ve bu anlamda ba§ karaktere 
olan ilgiyi, onunla ozde§le§meyi artird1ij1 i<;in ilgin<;tir. Bu yuzden, say1s1n1 abartmamak 
kayd1yla, en bLlyLlk belal1 tesadLlfler, ba§ karakterimizi bulabilir. Ancak yine de, sinemada 
bunun baz1 §artlan vardir: 

bncelikle, ba§ l<arakterin ba§1na gelen mutsuz tesadufler, filmin hemen 
ba§lanndaysa ve dramatik olay orgLlsLl buna dayan1yorsa bu durum kabul gorebilir. Mc 
Guffin yani filmin en ba§1nda verilen ve nedeni film boyunca a<;1klanmayan engellerin de 
seyircinin alg1lamas1 a<;1s1ndan sorun yaratmad1ij1n1 belirtmi§tim. Ancak karakterin 
<;ozumler Llretmesi gereken b61Llmlerde, yani genellikle II. aktin i<;inde, tamamen rast
lant1sal sorunlarla <;ozumlerin durdurulmas1 ya da ertelenmesi rahats1z edici olacaktir. 
Bir karakterin ba§ina, filmin ba§lannda doijal bir felaket gelebilir. Deprem siras1nda her 
§eyini kaybedebilir, ancak ayn1 karakteri filmin i<;inde (eger konu i/e dogrudan organik bir 
iliJkisi yoksa) bir ba§ka doijal afet rahats1z etmemelidir. Falling down (Sonun 
ba�lanq1c1)'nda ispanyol as1ll1 sokak <;etesi, oldLlrmek i<;in ba§ karakterimiz D-fens'i 
(Michael Douglas) aramaktadir. Biraz sonra, tamamen rastlant1 eseri kar§1la§irlar. Ba§ 
karakterimiz i<;in mutsuz bir tesaduf olduiju i<;in seyirci tarafindan kabul gorur. 

Senarist Frederic Raphael Eyes wide shut (Giizii tamamen kapal1)'y1 uyarlad1ij1 
s1rada, kans1na, Arthur Schnitzler'in filme hayat veren kitab1ndaki rOyalardan dert yan
maktadir. Kans1 Sylvia, <;oiju seyirci gibi, kendisinin de filmlerdeki ruya sahnelerini hi<; 
sevmediijini Raphael'e soylediijinde senarist kans1na §6yle der: "Bu sahne/er neden hil; 
baJan/1 olmuyor bi/iyor musun? i;unkO ruyalar qerqeveye sahip degil. Bir tablodaki veya 
filmdeki qeri;eve yak onlarda ... "" Raphael'in soylediijinin pLlf noktas1, bir filmin yap1s1mn 
t1pk1 bir tabloda ya da romanda olduiju gibi <;er<;evelenmi§ olduiju ger<;eijidir. Bu <;er<;eve 
yalmzca film oykusLlnLln ba§lang1<; ve sonu<; i<;eren bir yap1 olmas1mn otesinde tematik 
olarak da bir bO!LlnlOijO anlatt1ij1n1 ifade eder. Bu durum neredeyse filmi somut bir obje 
haline getiren bir olgudur. Yani bir roman, nas1I elimizde tuttuijumuz dort k6§e bir kitap 
gibi kar§1m1za <;1k1yorsa, sinemada da boyle bir hissi canlandiran eleman simetridir. 
Fil min boyle bir <;er<;eveye sahip bulunduiju, onun a<;1l1p kapanma noktalan olduiju seyir
ciye somut olarak hissettirilmelidir. Bu da simetri kullamm1 ile mLlmkLln k1l1mr. Simetri, bir 
sahnenin, bir sozLln veya bir olay1n; filmin ba§larinda ve sonlannda sonu<;lan 
farkhla§acak §ekilde iki kere kullamlmas1 §eklinde ortaya <;1kar. 

286) Frederic Raphael: Deux ans avec Kubrick, Plan, Paris, 1.999, sayfa 23 
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Tematik simetri, filmin tematik yap1sina paralel olarak karalderdeki deiji§imin somut 
olarak yans1t1lmas1n1 ic;erir. Sert bir karalderin ho§g6rOILlye, korkaijin cesura ya da 
c;apkinin ev erkeijine donLl§tLlijLlnLl gosteren filmlerde bu donLl§LlmLl tac;landiracak somut 
sahneler gerekir. Bu sahnelerin ba§laki sahne ile paralellik ta§1mas1 bu deiji§imi net 
olarak gormemizi saijlar. Senarist-yonetmen Francis Veber'in Le Placard (Dolap) filmi, 
ba§ karakterin ne kadar ezik olduijunu gosterebilmek ad1na Veber'e ozgu bir eylem sah· 
nesi ile ac;1lmaktad1r. i§ yerinde §irket c;al1§anlannin toplu fotoijraf1 c;ekilecektir. Ba§ 
karakterimiz Franc;ois Pignon (Daniel Auteuil) Llc; siranin en altinda ve en soldadir. BLltLln 
denemelerine raijmen, bir tLlrlLl fotoijraf karesine giremez. Sonunda denemeyi birakir ve 
fotoijrafc;1 deklan§6re basar. Filmin sonunda ise simetrik bir fotoijraf sahnesi ile 
Pignon'un karakterindeki deiji§im yans1tihr. �irket c;al1§anlan yine bir fotograf c;ekimi ic;in 
bahc;ede toplanm1§lardir. Pignon, bu sefer omuz atarak yan1ndakileri devirmek pahasina 
o l<arenin ic;inde yer alacaktir. 

Bazen karal<lerdeki tematik deiji§im simetrisi yalnizca filmin ilk ve son sahnelerinde 
gerc;ekle§meyebilir. Elia Kazan'in filmi Viva Zapata'da senarist John Steinbeck, halkin 
devrimci lideri Zapata'n1n devrim yap1p, ba§a gec;tikten sonra yava§ yava§ kendinden 
onceki despot ba§kanlarla ayni hareketlere sahip olmaya ba§lad1ij1n1 anlatmak isle· 
mi§lir. Bu durum, filmin sorunsalin1 da besleyen onemli bir tematik degi§imdir. Filmin 
hemen ba§inda haks1z yere tarlalan ellerinden alinan koyluler bir delegasyon ile 
ba§kanin onune c;1karlar. Ancak ba§kan "yapanz, ederiz" §eklinde sozlerle on Ian uyu
tur. ic;lerinden yaln1zca Zapata kar§I c;1kar ve sabir talep eden ba§kana "Biz ekmeijimizi 
m1s1r/a yapiyoruz, sab1rta deijil!" der. Bunun Llzerine hiddetlenen ba§kan Zapata'ya 
baij1m ve gene; adama ismini sorar. Gene; adam cevap verir "Emiliano Zapata!" Ba§kan 
onundeki kag1tta bu ismi halka ic;ine alir. Bu sahne kendi ic;inde ba§anl1d1r ve simetri 
yap1lmasa dahi karakterin filmin ba§indaki ozelliijini anlamak ic;in onem ta§ir. Ancak 
oykude, filmin sonlanna yak1n bir yerde ayni sahne simetrik olarak tekrarlanm1§lir. Bu 
sefer ba§kanl1k koltugunda Zapata vardir. Bir koylO delegasyonu, topraklannin 
Zapata'n1n devrimin ic;indeki karde§i tarafindan allkonulduijunu ona iletir. Zapata 
ilgileneceijine soz verir. Ancak kiiylLllerin ic;inden Hernandez adinda gene; bir adam 
one c;1karak ba§kan Zapata'ya beklemeye tahammLllleri olmad1ij1n1 iletir. Zapata hid· 
detlenir ve gene; adam1n ismini sorar. "Hernandez!" Tam bu ismi kaij1da yaz1p halkala· 
mak Llzereyken durur ve kendisi de gec;mi§i ile olan paralleliijinin fark1na vam. 

Viva Zapata 
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Filmin oykusunun ayn1 yerde bitmesi, ba, karakterin intikaminin ayni yerde 
al1nmas1, karakter!erin ayn1 yere dOnmesi �eklinde olu�an mekan simetrisi seyircide 
doijrudan butonluk duygusu yaratabilir. The Limey (Denizci)"de ba§ karakter Wilson 
(Terence Stamp) k1zinin olmeden once defalarca gec;tiiji yoldan arabayla gec;tiijinde 
c;at1,ma duygusu uyanir. Bulent Oran, kendi yazd1g1 filmlerden biri olan Garip ku§'tan 
bahsederken hemen bir simetri ornegi vererek, bu ,ekilde filmi, c;ok daha kesin ve net 
�izgilerle Ozetlenmesinin mOmkOn oldu(Jundan bahseder. "Fi/min kOti.i adam1 evli IHza 
a�1kt1 ve u>urumun kenarmda sald1rmak istedi. K1z hastanede ii/Om ha/indeyken de 
kocas1 olan jOne 'sana bir sir vereyim. Kann beni seviyordu. Ostelik benden <;ocu(ju 
olacal<' dedi. Bu sefer jiin, >Dcuk doijunca, kansm1 'bu >ocuk benden deiji/' diyerek 
kovdu. Kadm da kocasm1 aym u>urumun kenanna >aiJ1rd1 ve kendini attl. '"' Ayni tip bir 
mekan simetrisi Sean Penn'in The Crossing guard (Tehlkeli bekleyi§) filminde de mev
cuttur. Freddy (Jack Nicholson), bir araba kazasinda l<1z1n1 olduren John Booth (David 
Morse)'dan or; almak ister. Aralannda suren fiziki bir takip sirasinda Freddy adam1, 
k1Z1n1n olduiju yerde l<1st1nr ve John'un hayat1 silah1nin ucundadir. 

Bir tarihsel sUreci anlatan filmier, biyografiler ya da kronikler simetri kullan1m1 ile 
beslenebilir. Bu tip durumlarda zamanin gec;mesi, a11,kanhklann ya da egilimlerin 
deiji,mesi, rutinin farkl1la§mas1 gibi ozellil<ler simetrinin konusunu olu§turacaktir. Marie 
Antoinette filmini ele alahm. bykunun ba§lannda ba§ karakter, kralic;e sec;ildikten sonra 
bir temsil seyreder ve c;ol< begenir. Bulunduiju locada ayaga kalk1p alkl§lamaya ba§lar. 
Ancak tom seyirciler §a§k1nl1kla ona bakmaktadir. Yanindakilerin bir kralic;enin davetliler 
ve tebas1 onunde alkl§ tutmamas1 gerektigine dair uyanlanna ragmen, c;ok beijendigini 
tekrar ederek alk1§lamay1 surdurur. Saray soylulannin olu,turdugu seyirciler once c1l1z 
bir §ekilde sonra da daha kuvvetlice kralic;eyi taklit eder. Salon alk1§a bogulur ve boylece 
Marie Antoinette'in yeni bir adet ba§latt1ij1 gosterilmi§ olur. Filmin sonlanna doijru, kra
lic;e saray ic;indeki popularitesini kaybetmi§tir. Yeni bir temsil sonunda ayni sahne 
simetrik olarak tekrarlanir. Ancak bu sefer, hie; kimse onu taklit etmeyecel<, salonda derin 
bir sessizligin ortas1nda yaln1zca Marie Antoinette'in alki§lan duyulacakt1r. 

Simetri her zaman iki benzer sahne aras1nda olmayabilir. Baz1 durumlarda, sOrekli 
olarak tekrar edilen bir durum ya da tarihsel bir olgu simetrinin ilk ayaij1n1 olu§turabilir. 

Garson Kanin'in OnlO senaryosu Adam's rib (Adem'in kaburga kemiiji)'nde savc1 
Adam Bonner, kans1 avukat Amanda Bonner'la bir davada kar§I kar§1ya gelir. Amanda, 
kocas1 tarafindan silahla yaralanan bir kad1n1 savunurken, Adam da kocan1n savunmas1n1 
ustlenmi§lir. Ancak davan1n geli§imi evlilil<lerini de etkiler. Filmin klimaks bolumunde 

287) Ibrahim TQrk: Senaryo Billent Oran, Dergah, istanbul, 2,004, sayfa 217 
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Adam, kans1n1 kom§usuyla gorOr, aldat1Jd1ijin1 dO§OnOr ve silah1n1 <;1kararal< savunduklan 
davadal<i sahneyi simetrik olarak ger<;el<le§lirir. Hannibal'da Hannibal Lecter, komiser 
Pozzi'ye atalanndan bir Pozzi'nin bunctan 500 y1I once kuleye as1larak oldLlrOldLlijuno 
anlat1r. iki karakter aras1ndaki kar§Jtliktan, bunun benzer bir sonuca doijru gideceiji 
onsezisine kap1J1riz. Nitekim, ger<;ekten de Lecter, neredeyse bir sanat<;1 titizliijiyle 
komiseri ayni §ekilde midesini de§erek oldOrOr ve kuleye asarak salland1nr. 

Filmi sonunda toparlama, paketleme, buket haline getirme anlaminda kullanilan bir 
terimdir. Film boyunca antagonistin pe§inde olan veya tam tersine antagonist tarafindan 
taciz edilen ba§ karakter, filmin klimaks noktas1na yakla§t1ij1m1zda, en deijer verdiiji 
varl1ij1n tehdit edildiijini gorecektir. Bu noktada tehdidin sonda gelmesi gerekir ve ba§ 
karakterin neye ne kadar deijer verdiijini bilmemiz i<;in haz1rl1k yapmam1z §artt1r. 

Stuart Beattie'nin, Michael Mann i<;in yazd1ij1 Collateral (Tetik�inin gecesi) filminde 
ba§ karakterimiz olan taksi §OfbrO Max (Jamie Foxx), arabas1na alml§ bulunduiju Vincent 
adl1 kiral1k bir katil (Tom Cruise) taraf1ndan tom film boyunca tehdit edilir. Vincent, bir 
gece i<;inde, bir davaya bula§ml§ be§ ki§iyi teker teker bulup 61durecektir. Bu nun i<;in de 
Max'1n kendisini dola§t1rmas1n1 istemektedir. Bu <;at1§ma filmin sonuna kadar surer. En 
son kurban ise Max'1n Vincent'i almadan hemen Once taksisine mO�teri olarak binen ve 

Collateral (Tetik�inin gecesi) 

aralannda ge<;en konu§madan dolay1, duygusal bir yak1nlik ya§ayacaij1n1 hissettiiji savc1 
Anne'd1r. Art1k Max i<;in yaln1zca Anne'1n hayatin1 kurtarmak ama<; olmu§tur. Filmin 
ba§inda Anne, Max'in taksisine biner, aralannda samimi bir konu§ma ge<;er ve tekrar 
gorO§me umuduyla aynl1rlar. Eijer daha sonra geli§en olaylar, Anne karakteri ile bir 
§el<ilde baijlanmazsa, ba§laki bu sekans hi<;bir haz1rlik i§levi ta§1mayacaij1 gibi, seyircinin 
l<afas1nda da Anne'a ne olduiju hakkinda bir soru i§areti kalacakt1r. Bu yap1 ile filmin 
sirkuler kurgusu tamamlanm1§. bir ba§ka deyi§le buket yap1lm1§t1r. 

Senarist, sonradan kullanim1n1 yapacaij1 her turlO dramatik eleman1n haz1rl1ij1ni 
ba§tal<i sahnelerde yapmaktad1r. Ancak bunun ger<;ekten de bir haz1rl1k olup olmad1ij1ni 
seyirci bilmekte midir? Senarist seyirciye fark ettirmeden bir objeyi, s6z0 veya karakter 
6zelliijini yerle§tirebileceiji gibi, yerle§tirdiiji dramatik elemanin sonradan 6demesini 
yapacaij1n1 6zellikle hissettirebilir. Seyircinin bunun farkinda olup olmad1ij1na gore 
haz1rl1ij1n §ekli de belirlenmi§ olur. Bu s6yledil<lerimi terminolojik olarak ifade etmek 
gerel<irse, seyircinin, yerle§tirilirken fark1nda olmad1ij1 ve yalnizca 6deme aninda yeniden 
dO§Onerek fark1na vard1ij1 haz1rl1ija, klasik tabiriyle HAZIRLIK, seyircinin daha haz1rlik 
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sahnesinde bir Odeme olaca(l1n1n fark1na vard1(!1, ancak bunun nas11 olaca(l1n1 bilmedi(li 
durumlardaki haz1rhija da KATILIM denir. 

Kuramsal tarnmlamalarin otesinde, ii; ii;e gei;meleri ya da kari§t1rilmalar1 son derece 
muhtemel olan haz1rl1k ve kat1l1m aras1nda uygulamadaki temel farklar neler olabilir? 
Burada, oncelikle iki kullarnmin nedenleri uzerinde durmak gerekir. Geri;el<ten de sena
rist neden haz1rl1k veya kat1l1m elemanlari kullanma ihtiyac1 duyar? Haz1rhk kullan1m1n1n 
gayesi seyirciyi Odeme sahnesinde §a§1rtarak, o elemanla ilgili haz1rl1ij1 sonradan 
alg1lamas1n1, boylece de filmi bir butun halinde gormesini saijlamakt1r. Seyirci, boyle bir 
hazirhk sahnesinden sonra sezgisel olarak bir butun kar§1smda olduijunu hisseder ve bu 
durum onun senar1ste olan g0ven1ni tazeler. Kat1l1m 1se seyirciye tom film boyunca 
i;al1§acaij1, akl1rnn bir yerinde gorse! olarak kuvvetli bir §ekilde muhafaza edeceiji ele
manlar sunmay1 tercih eder. Sonui;ta bu elemanlar tekrar kullarnld1ij1nda, bunu alg1lamak 
<;ok daha kolay olacaktir. 

Bu iki hazirhk modelini alt ba§hl<lari ve lokal ornekleri ile inceleyelim. 

Hazirllk sahneleri veya objelerinin yerle§tirmelerinin lark ettirmeden yap1lmas1 
onemlidir. Ancak baz1 durumla rda, senarist hazirllk objesinin veya sahnesinin filmin daha 
ileri bir bolumunde tekrar kullarnlacaij1n1 seyirciye i;ok net olarak hissettirebilir. B6ylece 
seyircinin filme kat1hm1rn da peki§tirmi§ olur. Ancak bu tip yerle§tirme sahnelerinde, 
seyircinin soz konusu objeyi (bir kitap, tabanca, oyuncak bebek, vs.) senaristin nas1I kul
lanacaij1rn tahmin edemiyor olmas1 yerinde olacaktir. brneijin, filmin ba§inda kalp has
tas1 ve ilai; alan koca gorduijumuzde, bu durumun sonlara doijru kullarnlacaijm1 tahmin 
ederiz. bzellikle unlu The Little foxes (Oldurunceye kadar)'dan ba§layarak pek i;ok 
filmde kar§1m1za i;1km1§ bir ornek olduiju ii;in ister istemez bunu dO§OnOrOz. Bu tip sah
nelerde yerle§tirilen obje ve sahneler kat1l1m (foreshadowing). tekrar g6rund0kleri sah
neler de odeme (llfil' off) olarak adland1r1hr. 

Hannibal'da Hannibal Lecter'1 oldurmek i<;in tutulmu§ karal<terler, <;iftliklerinde 
domuzlarla denemeler yaparl<en gosterilir. Yaban domuzlari, muzik duyduklarinda insan 
§eklindeki bir mankene sald1r1p onu yemeye ba§lamaktadir. Gosteri boyutu yOl<sek bu 
sahne bir kat1l1m sahnesidir ve mutlal<a bir 6demesi olmalldir. Nitekim Lecter'1 
yakalad1klar1 zaman onu bu §ekilde 61d0rmek istedikleri anla§ihr. Odeme sahnesinde 
domuzlar gorOnduiju ve muziijin duyulduiju andan itibaren seyirciye tekrar ai;1l<lama 
yapmaya gerek yoktur. The Dark half (Hayat1 emen karanlik) adl1 George Romero 
korku filminde kullarnlan bir kat1hm ve odeme klasik bir ornek te§l<il edebilir. Polis koru-

The Dark half (Hayat1 !'!men l1aranllkl 
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mas1nda olan karakterlerden biri yGksek kath binadaki evinde otururken d1§andan bir 
camc1nin <;al1§t1�1n1 gorur. Adamla aralannda sozlG tart1§ma gei;er. Birkai; sahne sonra 
katilin de ayn1 yolla geldiijini gorGrGz. Eric the Viking (Viking Erik) filminin ba§lannda 
Eric'in annesi Walhalla Glkesini bulmaya gidecek olan oijluna zamaninda babasmm 
hayatm1 kurtarm1§ olan bir yast1k hediye eder. Tabii ki zamani gelince onun da hayat1n1 
kurtaracaijm1 tahmin ederiz. Nitekim Eric, Vikingler'i bu yast1k sayesinde kurtarir. Mel 
Gibson'un Apocalypto filminin ilk b61GmGndeki av sahnesinde, yerlilerin hazirlad1ij1 
tuzaija saplanan mJZrakh kGtGk tekrar kullani lacaktir. Filmin sonunda, ba§ karakterimiz 
olan yerli geni;, kendisini avlayacak olan Maya sava§<;Jlanndan kai;maya i;ah§irken, adeta 
film in ilk sekansma geri donGlmG§tGr. Elbette ki ba§ta gosterilen mJZrakh tuzak da bir kez 
daha kullanilacaktir. Bu def a tuzak, yerli genci takip eden ya§ll Maya'ya saplanir. Burada 
hazirl1k objesi, ba§ karakterin engelleri a§masmda kendisine yard1mc1 olmu§tur. Ba§ka 
bir §ekilde hazirlanm1§, ba§ka bir tuzak da ona engel olu§turabilirdi. 

Televizyon senaryosu bolGmGnde bahsettiijim orneije geri donelim: War of the 
worlds (Dunyalar sava�1)'nda ba§ karakter, televizyon haberlerinde Ukrayna'da garip 
doija olaylan olduijunu gorur. Biri;ok filmde olay ba§lamadan once bu tip bir hazirhk 
yap1lm1§tir. Ancak burada haberi daha geri;eki;i k1lmak ii;in senarist David Koepp, biri;ok 
kanahn haberlerinde olayla ilgili bilgiler verildiijini gostermi§tir. Ba§ karakterin i;ocul<lan 
haberle fazla ilgilenmez ve zapping yaparak gei;erler. Diijer biri;ok kanalda da kar§Jlanna 
haberler i;1kar. Ta ki muzik kanal1n1 bulana dek ... Bu ornekte filmin henuz ba§I olduiju ve 
seyirci bir tak1m anormallikler sezdiiji i<;in televizyon haberlerinin geri;ek hale geleceijini 
hissetmektedir. Arna nas1I? 

Buna kar§1l1k, abart1h ya da a§J n mesaj vererek yap1lm1§ kat11lma telefon denir. Bu 
terim, senaristin seyirciye bir §eyi anlatirken bizzat telefon ederek a<;1klamas1na gon
derme yapmaktadir. Filmin haz1rl1k sahnesinde, haZ1rliij1 yap1lan obje veya olay ile fazla 
zaman gei;irmek, bu obje veya olay1n sonradan nerede l<Lillanilacaij1 ile ilgili somut bir bek
lenti olu§turabilir. Katillm ile telefon arasmdaki lark, seyircinin hazirllk sahnesini alg1lay1§ 
bi<;iminde olu§ur. Bu <;ok ince bir nuanstir ancak seyirci Gzerindeki etkisi i;ok bGyGktGr. 
6zellikle ilgisiz bir durumda, orneijin karakter sai;lanni tararken, odanin bir taraf1nda 
duran silaha detayla vurgu yapmak doijru deijildir. 

Bi<;im olarak, film adlannin k1sa, vurucu ve benzersiz olmas1 tercih edilir. Ad belir
lemenin en bGyGk i§levi, film hakkmda henuz bilgisi olmayan potansiyel seyircinin dikkati
ni <;ekmek ya da bir mesaj vermektir. Bu mesaj, film ad1n1n bi<;imi, uzunluiju, §ekli, vurucu
luiju ile yap1labildiiji gibi i<;eriiji ile de ilgili olabilir. i.;erik anlammda, filmin ad1 ilk hazirl1k 
oijesidir. Yani bu ad1n hangi metodla olursa olsun seyirciyi filme haZJrlamak, seyredeceiji 
oykG hakkmda t1pk1 bir tanit1m filmi gibi, tom detaylan soylemeden fikir vermek i§levi 
bulunmaktadir. Film adlan Gzerinde genel bir gezinti yapallm: 

a) Doqrudan Mesal/Sonuc 

Her �ey �ok guzel olacak ya da A�k dediijin la! deijildir gibi film adlan doijrudan 
mesaj i<;erir. Bunlar metafor deijildir ve filmlerin oykGlerine gonderme yapar. Filmin karak
terlerinden birinin soylemi§ olduiju cumle de olabilir. Oyun bitti ya da Hababam sm1f1 
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sm1fta kald1 adlan ise bir sonui; vermektedir. Ancak bu sonU<; elbette l<i seyircinin 
merak1ni yok etmek ii;in yap1lm1§ degildir. Burada bir hazirltk soz konusudur. 

b) Anket 

Sui;lunun kim oldugunu bilmedigimiz "Who dun'it?" torU filmlerde ya da i;ok gene! 
anlamda filme yay1lmt§ bir giz varsa, bunu esas alan adlar bulmak elbette ki seyirciyi 
ara§ttrmaya dahil etmek ad1na fayda getirir. Filminize Hacivat Karaqoz neden 
iildiirUldil? gibi bir ad verdiyseniz, seyirciye filmin bununla ilgili bir ara§ttrma olabilecegi 
konusunda bir mesaj veriyorsunuz demektir. Bu sorunun cevab1n1n filmin Onermesinin 
de bir ai;1l1m1 olacag1 konusunda bir varsay1m soz konusudur. Ancak elbette ki bu kadar 
a<;1klay1c1 olmayacak §ekilde Murder on the Orient Express (�ark Ekspresinde 
cinayet) gibi adlar da hazirhl< i<;in yeterlidir. 

c) Metaforlar 

Filmlerin onermelerinde oldugu gibi adlan da metaforlar i<;erebilir. Bu tip metaforik 
adlar filmin sorunsahna ya da ba§ karakterine at1fta bulunabilir. Tabutta rova�ata kotU 
ko§ullarda diren<;li bir §ekilde ayakta kalmaya i;alt§an TUrk insanini tabutta rova§ata 
atmakla metaforize eder. Metaforlan kimsenin anlamayacag1 §ekilde sei;mek dogru 
olmaz. Wes Craven'1n Red eye (Gece u9u�u) filminin orijinal ismi "K1rmm goz". Bu 
filmde ui;ag1n i<;inde bir kadm1 diger yolculara lark ettirmeden rehin alan ve di§anya tele
fon ettiren bir terorist vard1r. Adam1n ye§il gozleri kimi zaman karanhkta parlayan k1rm1z1 
gozlere nazire yaparcas1na parlamaktad1r. Ancak boylesi uzak bir metaforu seyreden
lerin anlayabilmesi ve sevebilmesi ger<;ekten <;ok zordur. 

d) Ktsa ve Vurucu Adlar 

Sinema tarihinin en popOler filmlerinin bUyUk i;ogunlugunda ozellikle tel< kelimelik 
adlara rastlanir. Bunu sorunsal egilimini a<;maktan i;ol<, sorunsal1 vererek bu tema ile ilgili 
her tUrlU bilgiyi filme yUklemek olarak da adland1rabiliriz. Olkemizde UnlU sinemac1 
Ytlmaz GUney, kendi filmlerini yapmaya ba§lad11jmdan itibaren ktsa ve vurucu adlan 
sei;meye ba§lamt§ttr. Umut, Silril, DU�man, Vol, Endi�e gibi filmlerde ismin filmin 
onUne ge<;tigi de olur. GUnUmUzde Zeki Demirkubuz da Masumiyet, Yazq1, Kader gibi 
film adlanyla ayn1 ekolU temsil eder. 

e) Uzun Adlar 

Jean-Marie Roth' a gore, uzun adlar, potansiyel olarak %10 ile %30 aras1nda seyirciyi 
kai;1m. Roth, Frans1z senarist Michel Audiard'1n, yonetmenlige ba§lad11jmda <;ok uzun adl1 
filmier yapmaya ba§ladtgma dikkat <;eker. Filmlerin dramatik eksikliginin otesinde hi<;bir 
zaman Onemli bir seyirciye ula�amamas1n1n da en Onemli etmenlerinden biri budur.288 

288) Jean-Marie Roth: Ecrlre un scenario de film, Top Edition, 1992, Paris, sayfa 92·94·95 
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Gen;ekten de C'est pas parce qu'on n'a rien a dire qu'il taut termer sa queule 
(Diyecek bir §eyimiz yak diye susmak gerekmez) ad1nda bir filmin pazarlanmas1 
l<0layl1ij1nin dikkate al1nmad1ij1 ai;1ktir. Film i;ekimindeki klaplarda, iki seyircinin 
aralanndaki konu.malannda ya da gazete tan1t1mlannda filmin ismi tam olarak gei;emi
yorsa seyirci tam olarak bilgilenemiyor demektir. Elbette ki i;ok ozel bir pazarlama 
kayg1s1 ile yap1lmam1.sa ortada bir hazirl1k sorunu olduiju kesindir. 

f) Tekrar Sozcukler 

Film in ad1, filmde ba§ karakter ya da diijer tom karakterlerin durmadan tekrar ettiiji 
bir sozcuk olabilir. Bu bir haber sunucusunun her ak.am televizyonda seyircilere tekrar
lad1ij1 bir sozcuk olabilir: Good night and good luck ciyi ak§amlar ve iyi §anslar) 

g) Filmin Temel Eylem ve Mel<an1 

Film adinda mekan ad1 ozellikle belirtilmi§se mekanin onemine dikkat i;el<ilmi§, seyir
ci hazirlanm1§tlr. istanbul'da gei;en bir Turk filminde istanbul'a ozellil<le vurgu yap1lmaz 
ama Hakkari'de bir mevsim'de bir gorev nedeniyle belli bir sure Hakkari'de bulunulacaij1 
ve filmin de bunun uzerine olduiju ai;1ktir. The Million Dollar Hotel (Sirlar Oteli) ya da 
Transsiberian (Trans-sibirya Ekspresi) gibi mikro mekan tan1mlamalannda da filmin 
neredeyse tamam1n1n orada gei;ece(jine dair seyirciye bir ipucu veri!mi� olur. 

h) isim ve LakaQlar 

Anlatmak istediijimiz l<arakterin ununden (tanmmJJ karakter/er- Ali, Mata Hari, 
Malcolm X, Nixon) ya da oynayan oyuncunun gucunden [Taninmam1J Karakter/er
Rocky, Maurice, Beautiful Joe (GUzel Joe), Lenny] yararlanma yoluna gidebiliriz. Bu 
noktada Fritz Lang'in M filminden de soz edebiliriz."' Zira bir isim veya bir lal<ab1n 
i;evresindeki gizem seyirciyi filme hazirlamak ii;in yeterli bir yontemdir. Yine ZUijUrt Aija 
gibi tan1mlamalan da bu grubun ii;inde belirtebiliriz. 

j) TOr Belirleyen Adlar/TOru Belirsiz Adlar 

Filminize Evil dead (�eytanm iilGsU) gibi bir ad koyarsan1z, i<;inden bir komedi 
i;1kmayacaij1 ai;1ktir. Tercume edilmesi olduki;a zor olan bu ad1n ii;inde hem §eytan, hem 
alum vardir. Bu §ekilde filmin ozeti verilirken, soyleni§ itibanyle de slogan yarat1lm1§ olur. 

"ikinci ayakkab1 (Second shoe)", genel bir hazirl1k kural1n1n ad1d1r. isteyerek, bilerek, 
beklenti yaratarak yarat1lan kat11im sahneleri de olabilir. Bunlann mutlaka odemesi 
olmalidir. Genellikle seri olarak kullanilmas1 gereken 6demeler i<;in kullan11ir. Bu kural, 

289) Synopsis: scenario, mode d'emploie, Hors Serie, No:l, sayfa 61 
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Hollywoodlu senaristler taraf1ndan yarat1lm1§ bir oykLlye dayanmaktadir. Bir ki§i otele 
gelir, odas1na i;1kar ve uykuya dalar. Birden yukandaki odaya giren mLl§terinin sesiyle 
uyanir. Yul<andaki ki§i ayakkab1s1nin birini i;1kanp gLlrLlltoyle parkenin Llstone b1rakm1§lir. 
Alttaki adam1m1z tel<rar uykuya dalabilmek ii;in, doijal olarak yukandakinin ikinci 
ayakkab1y1 <;1karmas1ni bekler. Arna hii;bir ses gelmez. Bu dayanilmaz bekleyi§ten 
b1karak, kom§usuna ikinci ayakkab1y1 i;1karmas1 ii;in baij1nr. Herkes gibi adam1n iki 
ayakkab1s1 olduijunu dLl§Llnmektedir. Seyirciyi a§aij1daki adam1n yerine koyal1m. Eger 
olay orgLlsLlnLln bundan sonraki bolLlmLlnde yukandaki kom§unun tek bacakh olduiju bil
gisi verilmezse, seyirci de, a§aij1daki adamla ayni konumda olacak ve ikinci ayakkab1y1 
bekleyecektir. 

Det sjunde inseglet (Yedinci miihiir)'de §6valye'nin yard1mc1s1 koto adam1 k1st1nr ve 
ona aynen §6yle der "Bir dahaki sefere seni t;izerim!" Seyirci filmin sonuna kadar koto 
adam1 <;izmesini bekleyecel<lir. Nitekim birka<; sahne sonra, koto adam bir handa iyi kalpli 
aktoru ay1 taklidi yapmaya zorlarken §ovalyenin yard1mc1sina bir kez daha yakalanir. 
Sonui; kai;1nilmazdir. Buna kar§1l1k, ikinci 
ayakkab1 bazen beklenir durur. OnlLl senarist 
David Koepp'1n ilk yonetmenlik denemesi Stir 
of echoes (Hipnoz)'da, siyahi bir adam1n bir 
evde bir <;e§it ritoel yapt1ij1 gorLllLlr. Ancak ba§ 
karakterimiz Tom (Kevin Bacon)'un e§ini ii;eri 
almamakta direnir. Filmde bir daha bu ritoel 
ile ilgili hi<;bir §ey yoktur. Olkemizde Cem 
Y1lmaz'1n G.O.R.A.'sinda kaptan Logar ve 
adamlan bir<;ok dunyahy1 tutsak ahr ve bun· 
lann arasinda bir de Kolombiyal1 vardir. Adam1n Llsto arand1ij1nda bLlyLlk bir paket eroin 
bulunur. Bunun Llzerine Kaptan Lagar yan1ndaki adamina doner ve §unu der: "Aah ... 
pudra Jekeri... Mutfai'ja g6nderin ... " Sahne burada bitmekte ve bir daha da sozu 
edilmemektedir. Halbuki burada sahnenin o kLl<;Llk esprisi ile yetinmemek gerekir. Zira 
sahneyi daha gLlllin<; hale getirmek, hem de bunun filmin bLltLlnune katl<1 vermesini 
saglamak i<;in tom olanaklar mevcuttur. Komedilerde hazirl1k sahnelerinin Odemesi 
hemen yap1ld1ij1 i<;in bu eroin paketinin G.0.R.A. planetinde yaratt1g1 sorunlan ortaya koy
mak, aynca bunu ve bunun gibi diger elemanlan ba§ karakterin ka<;1§1yla baglayabilmek 
olduk<;a ilgin<; olacaktir. 

ikinci ayakkab1 kura11 objeler ve belirli sahneler i<;in gei;erlidir. Ayn1 §ekilde, filmde 
olu§turulan hi<;bir karakter bedava degildir. Senarist, i§ine geldiiji ya da sahne gerekle
rine uydugu i<;in karakter yaratma yoluna gitmemelidir. Her yarat1lan karakter art1k 
senaristin namusudur ve oykLlnLln bitiminde Odeme sahneleri de olmal1d1r. Prensip 
olarak, diyaloglu sahneleri olan ve 20 saniyeden az gorunmeyen her karakterin (6/me
dii'ji surece) ikinci bir sahnesi yani ikinci bir §ans1 vardir. Bir karakterin l<i§ilik ozelliklerinin 
ilgini;ligi kadar, oykudeki yeri, eylemlerinin gLlcLl, hatta oyuncunun oynama §ekli de o 
karakterin seyirciyle bulu§mas1nda onemli yer tutar. 0 halde seyirciye ula§mas1 herkese 
gore farkh olan karakterlerin filmde tekrar gorunLlp gorunmemesi senaristin oznel deger 
yarg1lanndan ya da sahnelik ihtiyai;lanndan i;o\< daha onemli yer tutar. Ken Loach'un 
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Land and freedom (Ulke ve ozgOrliik) filminin hemen ba§lannda <;abucak baglan1lan bir 
karakler olarak Dave'in kans1m g6r0r0z. Film boyunca bir daha ne zaman <;1l1acak diye 
bekleriz ama maalesef bir daha g6r0nmez. 

GorOntO, ses, dekor gibi filmin yap1s1na ail ozellikler ile filmin dekorunda bulunan 
objelerin kat1hm yaratmak amac1yla baz1 sahnelerde tekrar edilmesine anons denir. 
Tekrar motifleri, kotO niyetli karakterlerin bir ewas1n1n degi§ik sahnelerde gosterilmesi 
yoluyla katilin saptanmas1 amac1na hizmet edebilir ... Burada, katilin yerine karakterin 
yalmzca Ozerine giydigi bir giysi qosterilir. Bu giysi her gosterildiginde yOzO goste
rilmeyen karakterin katil oldugunu anlayabiliriz. 
Basil ve kli§e bir kullan1md1r ancak etkileyici baz1 
polisiyelerde ornegin eskilerden Tightrope 
(Gerilmi� ip) adli Amerikan polisiyesinde, bu ornegi 
bulabiliriz. Filmin ba§inda katilin lastik ayakkab1lan 
gorOIOr. Karanl1kta surat1n1 goremedigimiz katil, 
oldOrecegi kad1m §Ophelendirmemel< i<;in polis 
l<1l1gina girmi§lir, ancak kamera a§ag1 dogru 
indiginde, lastik ayakkab1larin bir polis i<;in garip 
oldugunu anlanz. Nitekim bir sonraki sahnede 
polis, kad1mn oldOrOlmO§ oldugunu belirterek, mak
tOIOn evinde ara§tirmalar yapmaktad1r. Birkai; 
sahne sonra, soru§turmay1 yOroten ba§ komiserin 
(Clint Eastwood) iki k1z1 lunaparkta bir palyai;odan 
balon al1rlar. Palyai;o makyaj1 oldugu ii;in suratin1 
tam olaral< goremedigimiz karakter gOIOmsemektedir, ancal< ayaklanm gordOgOmOzde, 
filmin ba§Jndaki lastik ayakkab1lara sahip oldugunu g6r0r0z ve bunun aym adam oldugunu 
anlanz. 

Tekrar motifleri yalmzca objelerle sin1rlamak yeterli olmayabilir. Bir filmin ses, g6r0n
t0, dekor gibi objeleri de tekrar motifi haline gelebilir. Jaws (Kopekbahij1) gibi bir filmde 
filmin huzursuz edici mOzigini her duydugumuzda o sahnede veya birazdan k6pek balig1 
ile kar�1la§acag1m1z endi§esini ya§anz. Ayn1 endi§e zaten bOyOk bir tempo ve g6steri ile 
giri§ yapan Sleepy hollow (Hayalet sOvari) ii;in de gei;erlidir. 0 andan itibaren filmde ne 
zaman uzaktan gelen nal sesleri duysal< hayalet sOvarinin yakla§t1g1 gerginligini ya§aya
biliriz. 

Dramatik yapinin kendi ritmi ii;inde gerekli olan sahneler haz1rhk ogeleri ile 
kesilmemeli, sekteye ugrat1lmamahd1r. Hazirlik, kat11Jmdan farkl1 olarak hazirlanan objenin, 
sahnenin ya da karakterin hi<; farkettirmeden yerle§tirilmesi sOrecidir. Sahnenin amac1 
tamamen farkl1d1r, seyirci bu amaca yonlendirilmi§lir ve hazirlig1 yap1lan elemanlann 
farkina varmaz. Seyirci karanl1k salonda her sahnenin tom gorsel elemanlanm ve eyleme 
dayanan her tOrlO geri plan bilgilendirmesini adeta bir kaydedici gibi bellegine al1r. Haz1rhk 
?ahnesinin hazirlil< i§levi oldugunun henOz farlonda olmasa da bu sahne !Om unsurlanyla 
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(en azmdan filmin sonuna kadar) belleijindedir. Odeme Sahnesi geldiijinde kullanilan geri 
plandaki eleman hemen hatirlanir. Seyircide kar§1s1nda geri;ek bir olaym gei;tigi hissini 
uyand1ran en Onemli e!emanlardan biri haz1rlll<t1r. 

bdeme sahnesinin sonras1nda, karakterlerin tepkilerini, olaydan sonra tak1nacaklan 
tutumu ve bazen de genel atmosferi gosteren, bir anlamda odemelerin hazmedilmesini 
saglayan mini sahneler de bulunabilir. Bunlara Sindirim Sahnesi denir. (aftermath) Bu 
sahne muzik e§liijinde olabildiiji gibi, odeme ile kontrast le§kil eden bir sakinlik ii;ermelidir. 
Filmin son sahnesinde ya da jenerikten hemen Once yapilan bir Odeme veya simetri sah
nesinin sindirimi olmaz. ;>imdi haz1rhk sahnelerinde kullanilan elemanlan biraz ac;al1m: 

bzelligi olan, temsil ettigi ki§i veya mekanla oz de§ le§ mi§ olan her tlirlu obje gorsel bir 
tan1mlama ii;in hazirl1k ve 6deme sahnelerinde kullanilir. Catch me if you can (S1k1ysa 
yakala)'da ba§ karakter Frank Abagnale (Leonardo DiCaprio) i;ok unlu bir doland1nc1dir 
ve FBI pe§indedir. Bu yuzden de oturduiju evlerde uzun sure kalmayarak ba§ka yerlere 
ta§mmakta, izini kaybettirmektedir. Abagnale, havuzlu luks villas1nda arkada§lanna 
buyuk bir parti verir. Bir sure sonra, bu evi terk edecek, o terk ettikten bir sUre sonra da 
polis basacaktir. Abagnail, parti verdigi sirada ev insanla ve biri;ok e§yayla dolu, polis 
bask1ni sirasmda ise neredeyse tamamen bo§alt1lm1§lir. Hii;bir ai;1klamaya giri§meden, 
bunun ayn1 ev olduijunu anlayabilmemiz ii;in ilk ve daha sonra gorulduiju il<i sahne 
aras1nda ortak bir obje g6stermemiz gerekir. Bu yOzden, parti sahnesine, curcuna 
aras1nda, masa uzerindeki fonduden peynir yiyen bir Imm goruntlisu ile ba§lanir. Daha 
sonra, bask1n sahnesinde, neredeyse bo§alm1§ evin ii;inde masa uzerinde duran bO§ 
fonduyu gordugumuzde art1k daha fazla ai;1klama yapmaya gerek yoktur. Gorsel 
haf1zam1z, bunun ayni ev olduijunu hemen alg1layacaktir. Claude Chabrol Au coeur du 
mensonge (Yalanlarm rengi) filminde lokal hazirllk eleman1 olarak mavi bir elbiseyi kul· 
lanm1§t1r. Renee, gen<; bir kadma mavinin ona i;ok yak1§t1ij1ni soyleyerek kur yapar. 
Birkac; sahne sonra kad1n1 mavi bir elbisenin ic;inde gOrOrOz. Vine birkac; sahne 
gei;tiijinde, bir salonda yalnizca mobilyalan gozlemleriz. Sandalyelerden birinin uzerinde 
kad1nin uzerinde gorduijumuz mavi elbise durmaktadir. Yatak odas1 olduijunu tahmin 
ettigimiz ii;erideki odadan adamm f1s1lt1l1 sesi gelmektedir. Yatakta olduklanni anlanz. 

Filmin hemen ba§inda, ilk sekans1nda veya ba§lanna yakm bir yerde, kullanim1 son 
derece siradan olan bir obje, filmin sonlannda, ba§ karakter ii;in l<Urtanc1 veya aksine 
engel pozisyonuna ge<;ebilir. Boyle kullanimlarda, filmin ba§larmdaki haml1k 
a§amasmda, objenin s1radanl1ij1 onemlidir ancak gorse! olarak seyirci boyle bir objenin 
varllij1n1n da kesinlikle fark1na varmal1dir. Hazirlanm1§ obje, karakter veya sahnelerin 
ba§llca varl1k nedeni bunlann filmin sonlannda ba§ karaktere genellikle lokal engeller 
olu§turmas1, ba§ma dert ai;mas1d1r. Bu yuzden de hazirllk sahnelerinin telefon haline 
donu§memesi ii;in filmin ba§lannda ilk bolUm ii;ine yerle§tirilmesi gerekmektedir. ilk 
bolum olduki;a zengin olmal1, mumkun olduiju ol<;ude bu tip elemanlan bannd1rmal1dir. 
KUnye sahneleri, oturulan evin sunumu, iwerinin belirtilmesi, i§ arkada§lannm 
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tan1t1lmas1, karakterin glinllik yapt1ij1 rutin eylemler varsa bunlann gosterilmesi i;ok 
Qnemlidir. 

Walter Salles ve senaristi Rafael Yglesias, Hideo Nakata'mn aym adll filminin tekrar 
yap1m1 olan Dark water (Karanl1k su)'yu yapt1klannda korlrn filmlerine ozgli tipik 
hazirllk oijelerinden de yararlanm1>lard1r. Filmde ba> l<arakter Dahlia (Jennifer Connely) 
lwcasindan aynld1ktan sonra k1z1yla birlikte New York'un banliyoslinde kli<;lil<. sorunlu 
ama nispeten ucuz bir apartman dairesini gormeye gidecektir. Oyklinlin ba9inda gen<; 
kadin1n kli<;lik k1z1 ve emlaki;1yla beraber evin ii;ini gezmesine geni9 bir zaman aynlir. Bu 
ziyaret hem evin gizemli noktalanyla ilk tam91kllij1m1z1 olu9turur, hem de filmin son sah
nelerinde gei;ebilecek olaylar i<;in haz1rl1k objelerini yerle9tirmemize olanak saijlar. 
Nitekim bu sahnede emlaki;1 (her emlakp gibi) son derece bak1ms1z bir durumdaki evin 
ozellikle iyi birka<; yonlinden bahsetmeye i;ah9maktad1r. Banyoyu gezerlerken, laf 
arasinda klivetin kir1lmaz camdan yap1ld1ij1m ve bunun kli<;lik l<1z ii;in glivenlik 
olu9turduijunu belirtir. Sahnenin dinamiiji ii;inde bunun ilerisi ii;in bir hazirl1k olduijunu 
tabii l<i hissetmeyiz. Daha sonraki bollimlerde anne-l<1z ayn1 apartmanda ya,ay1p 
oldlirli lmli> olan klii;lik bir k1z1n ruhu taraf1ndan taciz edilmeye ba9lar. Ta ki kli<;lil< k1z1n 
ruhu Dahlia'mn k1zin1 banyo klivetinde esir alana kadar. Hem de oyle bir glii;le ki k1z1 kur
tarmak ii;in yapmak gereken tek 9ey klivetin cam1m kirmaktir!.. Bu arada odeme sah
nesinde karaktere acemi bir >ekilde "Hay Allah, doijru ya unutmw;tum, bu kOvetin cam1 
da kmlmiyordu" gibi sozler sarfettirmemek gerektiijini de unutmamahy1z. Seyirci 
her9eyin farl<indadir. Ba9ta gordliklerini unutmaz ve kurguyu da kendi kafasinda 
yapacaktir. What lies beneath (Gizli ger�ek)'te Claire (Michelle Pfeiffer) ve kocas1 
Norman (Harrison Ford) filmin ba91nda arabalanyla davete gitmektedirler. Koprlinlin 
tam ortas1nda cep telefonunun i;ekmediijini lark ederler. Onemsiz bir delay gibi sunulan 
bu durum, sonlara doijru Claire katilden kai;maya i;ah§irken ba91na i§ ai;acaktir. 

What lies beneath (Gizli gen;ek) 

En Onemli hazirl!k Oi'Jelerinden biri tekrarlanan s6zc01< ve cOmlelerdir. Zira filmin 
bin;ol< yerinde kullan1labileceiji gibi, uzat1l1p k1salt1labilme olanaij1 da vardir. Ernst 
Lubitsch'in Design for living (Ya�am tasarim1) filminde, biri ressam (George), diijeri 
oyun yazan (Tom), iki gen<; arkada§ ayn1 kadina, Gilda'ya a>1ktir. Ancak Gilda'nin ikisine 
de ayn ayn umut verdiijinin farkinda deijillerdir. Gilda'mn birlikte ya9ad1ij1 bir de ya�l1 
adam vardir ve bu adam, geni;lerin sevgilisinin yamndan aynlmalann1 istemektedir. Ya§ll 
adam bir gun ayn ayn yerlerde rastlad1ij1 George ve Tom'un ikisine de aym sozli soyler: 
"Size soy/eyecek tek bir sozOm var. Hafifme,replil< ho, o/abilir. Ama %100 ahlak/1/1ijm ve 
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Oq oijun guze/ yemeijin yerini a/acak kadar deijil!''"' Bu cUmle, filmde, eijlenceli bic;im· 
Jerde, birc;ok kez kar,1m1za c;1kacaktir. Tom, ya?ll adam1n kendisine soylediiji bu cOmleyi, 
yazd1ij1 oyunun diyaloglanna koyar. Sonra da arkada,1 George'a yazd1ij1 oyunu okurken, 
George cUmleyi tanir. Boylece ya?ll adam1n Tom'u da gormeye geldiijini ve Gilda'nm 
Tom'la da ilgilendiijini anlar. Bir sore sonra Tom'un oyunu UnlU olur. Londra'da, kendi 
yazd1ij1 oyunu gormeye gittiijinde seyirciler arasmda ya,11 adam1 lark eder. Me?hur cOm· 
lenin siras1 geldiijinde ya,11 adam1n surat1 da ,a,km bir hal alacal<tir. Yine bu tekrar cUm· 
lesi, filmin ic;inde iki karakter aras1nda ozel bir anlam da kazanabilir. Kazandibi, 
tavukqoijsG senaryosunda Zeynep Avc1 bu iki kelimeyi orta ya?I gec;kin Mehpare ile 
e?inin cenazesinde tani,t1ij1 ve olen adam1n arkada'' olan Adnan'm aras1nda bir koda 
d6nO�tOrmO�to r .291 

MEHPARE- Ralzmetli de severdi tatliy1. Hele tavukgiigsiine bayilzrdz. 
Kavga ederdik hep §akaczkta11. Ben kazandibi isterim, o ilia 
tavukgdgsii. . .  (Sajfa 6) 
MEHP ARE -A§kolsu11, ken di e/lerim!e yaptzm . . .  Kazandibi, tavukgdgsii . . .  
(Sajfa 41) 
MEHPARE - Kendimi onunyerine koydum da §urama bir §01 dii!Jiimlen
di. Farketmediniz mi, yutkundum durdum. 
ADNAN - Bence sizin canzmz (yi bzi· kazandibi yemek istiyoz: Ondan 
yutkunuyorsunuz. (Sajfa51) 
MEHPARE - (Telefbnda) 6ziir di/07ecek bir §01 yok ki. Herkes gitti. 
Ak9amiist1i bull.l§up bzi"er kazandibi tavuk gdgsiiyesek. Ha ne dersiniz? 
(Sajfa 71- SON SAHNE) 

Gerc;ek hayatta odeme nas1l farkl1 yollardan yap1labiliyorsa, hazirl1k 1,1eminin odeme· 
si de birc;ok farkh kullan1ma ac;1ktir. Bu kullanim ,ekillerinin en ilginc;lerinden biri ode· 
menin bir eylem olarak ortaya c;1kmas1 deijil, ba, karakter taraf1ndan (seyirciy/e birlikte) 
sezilmesidir. Bunun l<lasik orneklerinden biri havlayan l<opektir. Eve her gelindiijinde 
havlayan kopek bu sefer havlam1yorsa bu i•te bir bit yeniiji vardir. Birc;ok filmde denen· 
mi,tir. Birkac; sene once gordOijOm kOc;Ok bir Frans1z filminde [Total Western (Kanh 
para)] ba, karakter Bede, patronuna her telefon ettiijinde sinirlenen kopeijin arkadan 
havlad1ij1ni duyar. GOnOn birinde, yine telefon ac;t1ij1nda kendisiyle l<onu?an patronunun 
arkasmda kopek sesi duymaz ve rehin ahnip ahnmad1ijm1 anlamak ic;in ona kopeijiyle ilgili 
havadan sudan ,eyler sorar. 0 sahneden sonra patronun gerc;ekten de rehin allnd1ij1ni 
gOrOrOz. 

dzellikle komedi filmlerinde hazirl1k uygulamalan ic;in hemen 6deme yapmak gerel<e· 
bilir. Zira baz1 komedilerin ozelliiji karal<terlerin amac;lan ic;in bol say1da engel bulup 

290) OzgGn metin: There's only one thing I have to say to you: Immorality may be fun but it isn't fun enough 
to take the place of 100 % virtue and three square meals a day. 

291) Zeynep Avc1: Kazandibi, tavuk giJ"sO, Senaryo Metn.i, 1995, sayfa 6·41·51-71 
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onlan i;abucak i;ozmektir. O engel i;ozLllunce hemen arkas1ndan ba,ka birine gei;ilebilir. 
Bu kadar engelin ve bu kadar i;ozumun olduiju bir filmde kui;Llk elemanlar ii;in yap1lan 
uzun vadeli Odeme sahneleri unutulabilir. o yuzden de gerel<li olmaz. 

Bir Amerikan komedisi olan Jerry Zucker'in Rat race (Tabana kuvvet) filmindeki bir 
sekanstan ornek verelim. Filmde, bir oyun salonunda rastgele sei;ilen birkai; ki•i arastnda 
bir yan, duzenlenmi,tir. New Mexico'da bir garda saklanan 2 milyon dolara ilk ula,an 
paranin sahibi olcakttr. Tatilde olan dart ki§ilik bir aile de yan,1n ii;indedir ve arabalan ile 
gara ula,maya i;alt§maktadtr. Ailenin kLli;uk k1z1nin 1srarlanni basttrmak ii;in yol Llstunde
l<i bir barbi mLlzesine h1zl1 bir ge<;i§ yaparlar. Ancak buras1 bir barbi mLlzesi deijil, Hitler'in 
ve 2. DLlnya Sava§t'nda Alman nazilerin hattra e§yalanna aynlmt§ bir mUzedir. Oradan 
l<ai;ar gibi i;1karlar ancak arabalannin daha once kendileriyle takt§an iki i;ocuk tarafindan 
bozulduijunu gorLlnce zamana kar§t yan§ttklan ii;in Hitler'in 2. DLlnya Sava§t'ndan kalma 
arabas1ni i;alarlar. Bu strada direksiyondaki adam1n kans1 torpidodan i;1kard1ij1 ruju 
dudaklanna sOrerken bir karga�a sonucu ruj adam1n eline sOrOnOr. Durmaya dahi zaman 
olmad1ij1 ii;in adam elini direksiyonun Llstune siler sonra da arabanin i;akmaij1 ile 
sigaras1n1 yakacakken, yanh§hkla orta parmaijtnt yakar. 0 Strada yanlannda bir motorsik
letli kad1n gorunur. Adam ona doijru bakarak orta parmaij1n1 gosterir ve yakt1ij1ni anlat
maya i;ali§tr. Ancak kad1n kotu bir hareket yaparak ona hakaret ettiijini sanir. Daha geri
den motorsikletle gelen arkada§lanni yard1ma i;aij1nr. Bir kovalamaca ve karga§a olur. 
Bu karga§a stras1nda arabanin i;akmaij1 bu sefer de adam1n aijz1na girer ve dilini yakar. 
Adam anla§tlmaz kelimelerle konu§maya ba§lar. Bir yandan da arac1 surmeye devam 
etmektedir. Ancak direksiyon hakimiyetini kaybeder ve arabayla ai;tl< havada yap1lan 
bUyuk bir toplant1nin ortas1na dalar. Toplant1 2. Dunya Sava§t gazileri ii;in dLlzenlenmi§tir. 
Hepsi sandalyelerinde oturmu,, kOrsuye gelecek ki§iyi beklemektedirler. Bizim aile 
reisimiz, arabadan ftrlayarak kendini bir anda kursLlde bulur. Kafas1n1 direksiyona 
i;arpt1ij1 ii;in dudaklann1n ustune ruj bula§mt§ ve ona bir Hitler b1y1ij1 yapm1§ttr. Kursude 

Rat race <Tabana kuvvet} 

topluluija derdini anlatmaya i;ali§trken aijz1 i;akmaktan yand1ij1 ii;in anla§tlmaz kelimeler· 
le konu§makta, bu konU§malar Almanca'y1 <;aijrt§ttrmaktadtr. Hele topluluija biraz once 
elinin yand1ij1ni anlatmak ii;in once Hitler selam1 sonra da kotu bir hareket yapar gibi orta 
parmaij1ni kald1nnca ya§hlardan olu§an topluluk dayanamaz ve biri kalktp ona ate§ eder. 

Bu tip sekanslar olduki;a bLlyLlk bir efor gerektirir. Bu sekans1 komik yapan §ey, son 
sahneye gelene kadar tum detaylann dikkatlice haztrlanm1§ olmas1dtr. Burada karakter 
araba i;ald1ij1nda, elini yakt1ij1nda veya ruju direksiyona sLlrdLlijLlnde seyirci sezgisel 
olarak bir §eyler olacaij1nin beklentisi i<;indedir. Ancak ne olacaij1ni bilmez. O yLlzden de 
her tLlrlU abart1y1 kabul edebilir. Ancak §Unu unutmamak gerekir ki filmi seyreden herkes, 
tom detaylan adeta bir bilgisayar gibi aktllannin bir l<o§esinde tutacakttr. 0 yLlzden bu 
detaylann tamam1nin odemesinin olmas1 gerel<mektedir. Bu tip ornekler olu§turabilmek 
ii;in oncelikle karal<terlerin ba§tna gelebilecek engeli olu§turmak (2. Dunya Sava,, 
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top/ant1s1), sonra da bu normalde engel olujturmayacak olay1 onlar i<;in engel haline 
getirebilecek elemanlan bulmak dogru olur. Yani uretim surecinde sondan basa qitmeli
y_g. Lokal hazirllk olujturmanm en onemli puf noktas1 budur. 

Bir bajka son donem Amerikan komedi filmi olan Fun with Dick and Jane (Dick ve 
Jane i� ba�mda)'da, lokal hazirllg1n odemesi biraz daha uzun surer. Ancak yine de ilk 30 
dakikada hazirhk elemanlan olu,turulmu\ ve odeme yap1lm1\tir. Orta s1nif1n ustu bir 
Amerikan <;ifti olan, Dick ve Jane, ku<;uk ogullan, kopekleri, hizmeti;ileri ve yeni 
yaptirmaya ba\lad1klan havuzlan ile mutlu bir ya\am surdOrmektedir. Ancak ayni anda 
ijlerini kaybedince, yava$ yava$ <;6kmeye, her jeylerini kaybetmeye ba,larlar. Filmin 
bajlannda ailenin ku<;uk <;ocugunun, surekli hizmet<;i ile birlikte kalmaktan dolay1, 
herkesle ispanyolca konu,tugu gorLilur. Bu komik delay, asl1nda bir haZ1rliktir ve son
radan kullanilacaktir. Aile paras1Z kalmca, Jane, vucudunu bilimsel denemeler i<;in satma 
i\ine girer ve bir maddenin yan etkisi sonucu surat1 k1Zanr, dudag1 \ijer, konujmas1 
gariplejir. Dick ise, say1s1z i• bu Ima deneyimlerinin birinde, ispanyol i\<;ilerle gunlOk i\ i<;in 
beklemeye kadar du\er. Bekleme esnasmda bir kamyon gelip, i\ i<;in tek ki\iye ihtiyac1 
oldu�unu soyler. i><;iler aras1nda <;1kan ko,u\turma siras1nda Dick cuzdanini dujurur ve 
kendisinden once i•i kapmak isteyen bir rakibinden esasl1 bir yumrul< yer. Onun da 
suratm1n jekli ve konujmas1 degi\mi,tir. Hemen sonra, smir polisi bel<leme yerini bulur 
ve herkesi goz altina allr. Cuzdanin1 kaybetmi\ ve gune\in alt1nda beklemekten esmer
lejmi\ olan Dick, ka<;ak bir i"i olmad1ij1ni ispat edemez. Polislere kans1ni aratt1gmda 
l<ans1nin anlaj1lmaz bir sesle cevap verdigi gorUlur, evini aratt1g1nda ise ku<;uk oglu 
dogrudan ispanyolca cevap verir! Yalan soyledigine inanilan Dick, polis tarafmdan tutuk
lan1r. 

Karakterin karj1la\acaij1 bir insan, gitmesi gereken bir yer veya goreceiji bir mekan 
varsa ve bu eleman seyirciye anons edilmijse, odemeyi agir yapmak gerekir. 
Karjllaj1lacak kiji veya gidilecek yerin uzerinde biraz konujulmas1 dahi bu bulujmadan 
hemen onceki birka<; sahnenin gerilimini artt1rir. Silence of the Lambs (Kuzularm ses
sizliqi)'nde akademiden mezun olmuj gen<; FBI ajani Clarince (Jodie Foster) bir sui;luya 
ulajmak i<;in hapisteki psikopat katil dol<tor Lecter'1 hapishaneye ziyarete gider. Gen<; ve 
tecrubesiz bayan bir polisin hapishanenin en aZ11i katillerinin bulunduiju koridora giriji 
yava, yava\ verilir. Ayni jekilde Clarince ile Lecter'm kar\1lajt1ij1 anin gerilimi seyircinin 
gozunde doruga ula\1r. 

Ayni ,el<ilde filmin l<arakterlerinin de anonsu yap1labilir. Al<ira Kurosawa'nm 
Barberousse (KIZll sakal) filminde baj karakter olan gen<; doktor, filmin kahramani k1Z1I 
sakalln ya\ad1ij1 adaya gelene kadar ayn ayn bir<;ok ki•iyle onun hakl<mda konujur. 
Herkes de k1Z1I sakaldan yajayan bir efsane gibi bahseder, baZI maceralanni anlatir. 
Kahramanm ortay.Q...Q!ilil.O! daha gorkemli bir hale getirmek de yan l<arakterlerin bu tip 
bilgilendirmeleriyle mOmkun olabilecektir. Nitel<im Swordfish (Kodadi: K1h9bahij1)'nda 
da Gabriel (John Travolta) karakteri etraf1nda bir esrar perdesi orulOr. Seyirci l<arakteri 
gordOgu anda bOyusune kap1lacaktir. 
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Bir karal<terin diger bir karakteri veya karakterleri, daha sonra gelecek sahnelerde 
olacaklar il;in uyarmas1na, uyan (advertising) denir. Uyan, gelecek hakk1ndaki bir 
hazirlig1  ifade etmektedir. Bir karakter digerine ne yapmas1 gereldigini anlatirken bun Ian 
ad1m ad1m detayland1rir. Uyan sahneleri elbette ki iki a,amal1d1r. Uyan ve IJYaulama. 
Bunlann en 6nemli 6zelligi ve diger hazirl1k sahnelerinden farkl1 olan yani, uygulama sah
nelerinin uyan sahnelerinden hemen sonra gelmesidir. Uyan sahnelerinde i;ok fazla 
delay oldugu ii;in seyirci bunun hepsini al<l1nda tutamayabilir. 0 yOzden de kullanimin1 
hemen arkas1ndan, hii; beklemeden g6stermek gerekir. 

K!asik uyan sahnesi son derece lokal bir l<ullan1m i<;erir. Bu uyann1n Odemesi ise tom 
filme yay1lm1, olabilir. 6zellil<le avantOr filmlerinde ve gerilimlerde son derece l<lasik bir 
kullanim vard1r. Kato adam, canavar veya ba,a gelecek olan k6to olay, filmdeki bir yan 
karakter tarafindan 6nceden a,amalanyla anlat11ir. 6rnek verelim: King Kong'da bir film 
<;ekimi i<;in gemiyle ai;1lan i;ekim ekibini y6netmen, bizzat "KafataSI Adasl'' ad1 verilen bir 
yere sOrOklemektedir. MOrettebat bunun fark1na vard1g1nda y6netmen ve asistani ile 
oraya gitmek istemeyen gemi mOrettebat1 arasinda ufak bir tart1,ma ya,anir. 
Y6netmenin isran kar;;1s1nda aralannda ;;Oyle bir uyan konu;;mas1 gec;er: 

YOnetmen - Evet . . .  Kqfatasz Adasz'm bulacajJ!z . . .  Fi/me r;ekip diinyaya 
tamtaca!Jiz. 25 cent Odryen diinyanm ke;fedzlmemi;; son yelini de gore
bilecek . . .  
!. Gemici -Hir; emin de!Jilim . . .  
Asistan - Nasdyani? 
!. Gemici - 7 yzl once Ml'. Hayes (oradaki dijJer gemic(yigostererek) ve 
ben bir Naiver; yelkenliszi1de r;ai1;;1Yordul1. 
Diger Gemici (Mi: Haves! - (soze girerek) Denizde b1i adam bu/duk . . .  
Gemisi Sumatra 'mn batlsmda bli adamn oniinde batmz;;tz 

King Kong 

l.Gemici - (sozzi tekrar a/arak) Sis/ede kaplz b1i ada . . .  Adam koskoca bir 
duvardan bahsetmi;;ti . . .  30 metl-e yiikseklijJinde bli· duvm: . .  Bugzin de 
esldden oldugu kadar sag/am kalmz;; olan. . .  
Asistan - Bu duvan nedenyapm1;;/ar? 
!. Gemici -Adam biryaratzktan bahsettz: . .  Ne 1i1sa11 ne de hayvan. . .  Bu 
duvann arkasmdaya;;ayan b1i ca11ava1: . .  
Ydnetmen - Asian ya da kaplan. . .  fnsan y(yicilec Hep bOyle derler 
zaten. . .  
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As1stan - Ba,ka ne dem1-,ti? 
Diger Gemici -Hir; . . .  Ertesigiin gogsunde bir b1r;ak!a 6/ii bulduk . . .  

Burada, yonetmen soylenenlerden etkilenmiyor gibi gozOkmekte, asistan ise yava§ 
yava§ etkilenmeye ba§lamaktad1r. Bu tip sahnelerde anlat1lanlann esrann1 peki§lirmek 
i<;in yakin gorsel planlar ve mOzik kullarnm1rnn da onemini belirtmeye sarnnm gerek yok
tur. Uyan sahnesinin onemi burada olduiju gibi sis, duvar, canavar gibi detaylan sirayla 
vermekten gec;er. Yani gemiciler adada bir canavar oldu<junu bir c;irp1da soyleyebilirler 
ancak gemi hareket halindedir ve canavara varana kadar gerilim yaratacak tom oijeleri 
bir OykU i<;inde anlat1rlar. 0 zaman uyari sahnesinin gOcO artar ve bir sonraki a�amada 
uygulama sahnesi gelince seyirci kac;1n1lmaz olarak anlat1lanlan hatirlayacak ve 
kar§1la§lirma yapacakt1r. Nitekim filmde once sis, 30 metrelik duvar, sonra da tabii ki 
canavar kar§1m1za <;1kmakta gecikmeyecektir. Ridley Scott'un Black Hawk down (Kara 
§ahin du§tu) filminde senaristler Mark Bowden ve Ken Wolan, Amerikan askerlerinin 
Somali'deki insani yard1mlann gerc;ekten a<; insanlara ula§mas1 i<;in bolgeye bir operas
yon yapmas1rn anlatirlar. Filmin onemli bir bolOmO neredeyse bir sava§ belgeseli gibi 
ilerledigi ve seyirci olayin ge<;tiiji O lkenin cografi yap1s1rn c;ok iyi tan1mad1ij1 i<;in uyan 
yap1lmas1 uygun bulunmu§tur. Filmin ba§lannda, kumandan, operasyonu yapacak clan 
askerlere Mogadi§u'da nelerle kar§ila§acaklan ve nas1I hareket etmeleri gerektiiji ile ilgili 
bir ac;1klama yapar. Bu ai;1klama uzun tutulmu§tur. ilerleyen bolOmlerde, olayin bu ilk 
sahnede ai;1klanan yerlerde gec;eceijini tahmin edebiliriz. Ocean's eleven (11)'de ise 
kumarhane soygununu yapacak ekibin ba§1 Danny Ocean (George Clooney) filmin 
ba§lannda ekipten Rusty'ye (Brad Pitt) soyacaklan yerlerin krol<ilerini gosterir. Bunu 
seyirci gorOr ama bu sahneleri uyan sayamay1z; <;OnkO krokilerden seyircinin bir §ey 
anlamas1 ama<;lanmaz. Buna kar§in daha sonralan, 11 ki§ilik soygun ekibinin topland1ij1 
sahnede Danny Ocean herkese neler yapacaklann1 anlat1r. Takip edelim: 

DANNY - (ekrandaki §emanm onunde) Once kdtii haber. . .  Buramn 
giivenlik sistemi nukleer.fiize rampalannmkinden {yi. . .  Once a,agiya 
inme!{yiz. Bunun ko!ay olmadlgim herkes bil{yo1: Sonra bu kap1/a11 
a,mail)'IZ. (gostererek) Her kapmm 12 saatte bir degi§en 6 hane!i §ffi·e
si vm: Samu asansorge/{y01: !9te buras1 zo1: Asansor, onayil parmak izi 
olmadan hareket etm{yo1: 
RUSTY- (arayagirerek) Bunu taklit edemryiz. 
DANNY - Be!lagio ve kasadakigiiven!ik sisteminden sesli onqy isten{yo1: 
RUSTY - Bu onayi alamaylZ. 
DANNY- Asm1sor ba,lugunda hareket a/gllayzclian va1: 
RUSTY - Asansorii devreden r;1kanrsak asansor bo9/ugu kapamr ve 

Ocean's eleven 
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kapana k1s1/111z. 
DANNY -Asansdr bo§lugundan get;:tikten sonras1 kolay. Makine!i tiiJek
li iki bekri· ve 1i1San iiretimi en karma,1k kasa kap1s1 . . .  

Bu gorsel destekli hazirl1k sahnesi tam anlam1yla klasik bir uyan ornegidir ve son 
derece duragan olmas1na ra(Jmen seyirciyi biraz sonra ge�ecek olaylara haz1r!ama vasft 
ta§lf. Ancak komple bir uyan sahnesi Oretmek ii;in bu bilgileri kemikle§tirmeye veya en 
az1ndan bir kere daha duymaya ihtiya<; vardir. Nitekim 11 soyguncunun en ya,11 ve tecru
beli olarn Saul Bloom (Carl Reiner), Danny'ye sorusunu §LI §ekilde sorar: 

SAUL - Eli· sorum var. . .  Giivenlik kefesini ve giivenlik kap1/anm, asan
sdlii, sl1ah/1 adamlan a,t1k ve kasaya girdik d(yeilin . . .  
RUSTY - (keserek) Kamera!ara gdriinmeden! 
DANNY - Oh, dziir dl1elim unutmU§um . . .  
SAUL - D(yelim ki bun/an yaptlk. Hit;: durdurulmadan 1 SO mi/yon/a 
d1;;an m1 rikaca!flz? 
DANNY- (Biraz dii§iiniip) Evet! 

Ruyalar, ongoruler ve onseziler kapsamll, detayll sahnelerle anlat1lirsa i;ok ba§anl1 
uyan sahneleri haline gelebilir, geri;ek bir gerilim yaratabilir. Onlu yonetmen David 
Lynch, lokal uyan sahneleri yaratmakta ustadir ve bunlan filmin gergin, puslu atmosferi
ni daha da fazla vurgulamak ii;in kullanir. Mulholland Drive (Mulholland 91kmaz1)'nda, 
filmin ii;inde bag1ms1z say1labilecek bir sahnede, yaln1zca uyany1 kullanarak, neredeyse 
k1sa film say1labilecek bir sahne yaratir. Bu sahnede, "Winkie's" adindaki lokantada, dur
gun konu§mas1ndan kendine guvensizligi belli olan Dan adindaki bir geni; ve kar§isinda 
kendinden daha emin ve biraz daha va§ll Herb oturmaktadir. Aralannda §LI konu§ma 
gei;er: 

Mulholland Drive (Mulholland c;1kmaz1} 

Dan - Buraya gelmek istiyordum . . .  
Herb - Wli1kie's'e mi? 
Dan - Bu Winkies'e! 
Herb -Peki neden bu Winkie's'e gelmek ist(yordun? 
Dan - Bli·az rahatsiz edici..  
Herb - Sqyle . . .  
Dan - Buras01la 11gili bir riiya gdrdiim ... 
Herb - (biraz a!aycl) Oh, buras01la i/glli b1i· riiya gdrdiin . .  Peki. . .  An/at 
Dan - fki defa gdrdiim. fkisi de ay1101d1. Burada benimle ba§/0101: Ne 



472 6. Dosya: Dramatik Elemanlar 

giindiiz ne gece, ikisinin aras1 . . .  I1;ik limit;: her ;1iy ;1imdikigibi .. Ve jfade 
edl7emryecek kadar korkuyorwn. l;1in i{,aint;: yan1, siz de vars1111z, orada 
ayaktas1111z, kasamn yamnda.. .  (biiw: ilelide kasamn yamm i,aret 
ederek) lki riiyada da vars1mz ve siz de korkuyorsunuz. Sizi korkuyor 
goriince ben daha daJaz!a korkuyorum. Ve sonra neden korktugumuzu 
anlryorum. (biraz duraksayarak) Bir adam vm: .. Lokanta111n arkasmda 
duruyor Duvarlann arasmdan gorebiliJ1orum onu . . .  Sura/1111 gorebiliYo
rum. (titrer gibi konU§arak) 0 sura/1 riiyamm d1;1111da as/a gormemiyi 
di/e1im! (biraz duraksad1kta11 sonra, giiliimsiyerek) lste hepsi bu! 
Herb - 0 ha/de buraya o adam burada m1 diYe gonniye geld1i1 . . .  
Dan - Bu korkunt;: histen kurtulmak it;:in. . .  

Herb, ba,1n1 olumlu anlamda sallayarak ayaija kalkar ve kasaya paray1 odemeye 
gider. O kasadayken Dan onun tarafma bakar ve bir bak1ma ruyasin1n ba§1n1n ger<;ek
le,tiijini gorur. Birlikle lokanladan i;1karlar. "Winl<ie's"de geri;eklen de bir arka bahi;e ve 
arkasi bo,luija ai;1lan bir duvar vardir. Oraya doijru yava§<;a yururler. Uyan sayesinde, 
iki adam1n bu basil yuruyO§Onde dahi gerilim had safhaya ula,ir. Elbelle ki yanelmen, 
sesi ve goruntuyu yava§lalarak bu gerilimin artmasini da saijlamaktan geri kalmaya
caklir. Arka bahi;e duvanna kadar gelirler. Dan ondedir ve korkudan ler ii;indedir. Tam 
duvara yakla§l1ij1nda, arkadan geri;eklen de larif edilemez derecede i;irkin bir yaralll< 
i;1kacal< m1d1r? 

Sineman1n en Onemli dramatik elemanlanndan biri olan uyan, TOrk sinemas1nda 
durmaks1z1n film yap1lan 60'11 y1llarda i;ok kullanilir. Son y1llarda ise filme i;ok •ev kalan 
bu basil oijeyi hemen hi<; goremiyoruz. Halbuki 60'11 y1llarda en basil bir Turk filminde 
dahi defalarca uyan sahnesi gorebiliriz. Senarist Safa Onal'm kendi yaz1p yonettiiji 
Kalbimin sahibi filminde ba• karakler Zeki MUren (kendi adwta), arkada§llk eltiiji Milo 
ad1ndaki turisl k1zm, ui; kanun d1§1 adam ile birlikte eski eser l<a<;irmaya i;al1§l1ij1n1 
bilmez. Filmde Milo iki defa uyan kullanarak bunu dramalik ironi ile birle§tirmi§tir. 
Orneijin uyan sahnelerinin birinde, geni; kad1n, yanindaki ui; kanun d1•1 adama muze 
soygununu nasil yapacaklanni anlatirken, ozellikle l<apah gunu lercih ettiklerini, ancak 
Zeki Muren'in forsunu kullanarak ii;eriye gireceijini, ui; adamm da hemen arkasindan 
gelerel< beki;iyi etkisiz k1lmasin1 ister. Boylelikle rahatl1kla ii;eri girebileceklerdir. Tabii ki 
onemli olan bu sahnenin uygulamasinin da olmasid1r. Ayni tip bir uyan sahnesi filmin 
ilerleyen bolumlerinde bir kez daha uygulanir. Bu uyan sahneleri, film in diijer bolUmleri 
ne kadar ba§tan savma olursa olsun, oyunculuk ne kadar a,1n ve yelersiz gorunurse 
gorunsun, insanlan yine de beklentiye sokma i§levi ta§ir. Buna farkinda olmadan filmi 
seyrettirmek diyoruz. 

Bir uyan sahnesini daha i§levsel hale gelirmenin yolu, uyan ve uygulama sahneleri
ni ba,ka dramalik elemanlarla birle§tirerek kompakt bir tarz olu,lurmaklan gei;er. 
Rising sun CYGkselen gGne§)'ten vereceijim ornek sahne, uyan sahnesi olmasinin 
olesinde ozelliklere sahiplir. Filmde, siyahi ba§ komiser Web Smith (Wesley Snipes), 
Japonlar'1n sahibi olduiju bir i§ kulesinin 45. l<almda i§lenen bir cinayeti ara§l1rmakladir. 
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Amirleri, kendisine yard1mc1 olmas1 i�in yan1na Japon kOltOrOnO �ok iyi tan1yan, buna 
l<ar§11ik du§manla i§birligi yapt1(jindan §Uphe duyulan eski polis John Connor (Sean 
Connery)'1 verirler. Smith, bu yeni arkada§1n, burnundan k1l aldirmaz tavnndan hie; 
ho§lanmaz. Japonlar'la bulu§maya giderlerken otomobilde, Connor, direksiyondaki 
Smith'e birkac; tavsiye vermeyi ihmal etmeyecektir. Sahneyi takip edelim: 

Connor -Hir; daha once faponlarla 1{iniz olml.1§ muydu? 
Smith - i9im mi? 
Connor - Belki size b1i stratlji tavsiYe edeb!li!im. 
Smith - Tam olarak bir kar9//1kli 1{ degil bu . . .  
Connor - Olay nedir? 
Smith - Olay ne mid1i? (Fls//dayarak) C!izayet 
Connor - (b1iaz dii9iindiikten sonra) Vard@m1zda, anla,ma!ann kon
tm/ii e/inizde o!acak. Beni hir; kimsrye ta1119t11maym. Yokmu9um gibi 
davranm. Ceketinizi il!7eli tutun. Eger selam ve1mek ir;in ejjil!iierse, siz de 

egilzii. 
Smith -Bunu ilk defayapmworum. Bun/arm hepsli1i biliYorum! (Kolunu 
yukan kald1rarak) 
Connor - Kol/anmz1 a9ajjz sark1k b1rakm. faponlar biiyiik, sert viicut 
hareketleni1i sevmezle1; Kendli1den emin bir ses tonunuz a/sun. Sizi bu 
ak9am muhteme!en sinirlendirecek!er. Ama ne olursa o!sun, 
sogukkanl!/ijjz e/den b1rakmaym. 
Smith - Sogukkanl//@1111 hir; kaybetmem. 
Connor- Giizel. .. (bzi-az bekledikten sonra) O!aylar saipa sannca . . .  
Smith - (keserek) O!aylar saipa sannayacak! 
Connor - O!ay!ar saipa sannca . . .  Benim "Yard11n edebi/ir miYim?" 
dedijjzini duyacakszmz. O andan itibaren, b1rakm ben konu9ay1m. 
Arkamda durun ve dalgm bir ha/ almqym. Biz1in kii/tiiriimiiz belki video
klip parr;alanndan o/l.l§uyor ama onlarmki hay1r! En efak bir hatamz, 
sizin polis merkez1i1dek1; benim de siz1i1 sempainiz olarak iiniimiiziiyok 
edebi/ii; 
Smith - Sempaim mi? Bu !wcam demek olmuyor mu? 
Connor - Hay1r! Sempaz; kiir;ii!Jzi kohaiYe yo/ gosteren biiyiige denil; 
faponya'da sempai ile kohai arasmdaki 11i9ki genellikle genr; bii· adam 
daha ya,l! biriYle ekip o!u9turdugunda vardzr. Bil-az 9ans11mz vaioa ege1; 
bqyle bii· 1li9kimiz o!dugunu dii9zinebilliie1: 

Bu diyalog, tipik bir uyan sahnesi gibi geli§tirilmi§tir. Connor ve Smith, birazdan 
Japonlan g6rmeye gideceklerdir. Uyan sahnesinde verilen detaylann bir sonraki 
sahnede nas1I g6sterildi(ji, Smith'in ya§ll adam1n tavsiyelerine uyup uymayacag1 ya da 
adamin 6(jretmi§ oldugu bir hareketi farkh uygulay1p uygulamad1g1 s6z konusu sahnenin 
seyirci ic;in c;ekici olmas1n1 saglayacakt1r. Bu sayede, uyan sahnesinde sonra gelen uygu· 
lama sahnesini istedi(jiniz kadar uzatabilirsiniz. 

Ancak burada, bir ba§ka ilginc; nokta daha vardir. iki karakterin yeni tani§ml§ olduk-
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Ian ve tamamen ayn ki•ilik ozelliklerine sahip olduklan i<;in birbirlerinden 
ha,1anmad1klan a<;1ktir. Uyan sahnesinde, Smith de Connor'1n sozleri arasina girerek ona 

Rising Sun (YUkselen GUne�) 

dokundurmay1 da ihmal etmemektedir. iki karakter arasindaki <;eki,me, butun film 
boyunca sureceiji i<;in Smith'in, uyan sahnesinde Connor'1n yapt1ij1 bilgi<; tavsiyelerin 
ocunu almas1 zamani da gelecektir. Fil min ortalannda, olaylar biraz daha buyuduijunde, 
otomobilde Smith ve Connor yine yan yanadir. Connor, Smith'e arkalanndan kendilerini 
takip eden birileri olduijunu aynadan gostererek h1Zlanmas1n1 soyler. Smith, adamin 
dediijini yapar ve bir sure sonra arkasindaki arabay1 eker. Gozden daha da l<aybolmak 
i<;in, arka sokaklardaki zenci mahallesine doijru direksiyonu kirar. Bu andan itibaren iki 
adam1n arasinda ,u konu,malar ge<;er: 

Smith - Burada giivendryiz. 
Connor- (etrefa bakarak) Sen bunagiiven mi d{yorsun? 
Smith - K6tii maha!lele1; be/k( de Amelika'da ka!an son {yi 9ry!er (biraz 
bek!edikten sonra, sesli1i Connorgibi biraz ciddz7e9tirerek) Belki size bir 
stratqi tavs{ye edebzlirim. (sokakta b1191bo9 s{yahi adamlar gdriiliil) Bu 
adamlann suratlanna dogrudan qok uzun siire bakmaym. Ellennizi 
yanda saklaym. Buyiik, sert viicut hareketlerini sevmez/er. Sizi vurabi/zi·
le1: Ke11dzi1den em1i1 bzi· ses tonunuz olswz. Hatta, daha da {yis� hiq 
k011u9may111. Bemin "Yardzm edebzlzi· m{yim?" dediglini duyacaks1111z. O 
andan itibaren beladay1z demektir. Son dua111z1yapabilirsi11iz. 

Boylece uyan sahnesi kendi i•levi d1,inda, bir kat1l1m ya da simetri sahnesi gibi kul
larnlm1, olur. Zenci mahallesinde ge<;en sahne de ilk lwnu,madaki hazirl1ijin Odeme sah
nesidir. 

O<;leme, say1sal hazirl1klar i<;inde hemen hemen en <;ok kullarnlan ,ekildir. Filmin 
deiji•il< noktalannda ortaya <;1kan, ortak noktalan olan ve bu ,ekilleriyle de bir bLltLln 
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olujturan U<; elemanli tekrar sahnelerine !kiJilikler, o/aylar, diya/oglar, gorOntoler, 
jest/er, vs.) Ucleme denir. 

Asl1nda Ui;lemenin dramatik etkisini gorebilmel< ii;in masal1n k61<1erine gitmemiz gerekir. 
Vladimir Propp, masal1n bii;imbilimini anlatirken Ui;leme Uzerinde de durmujtur. Propp'a 
gore bazen ozniteliksel ozel aynnt1lar Ui;lenebilecegi gibi (ejderhamn Of baJI), baz1 ijlevler, 
baz1 ijlev kUmeleri ya da baz1 kesitlerin tomU Ui;lenebilir. Yineleme ejit olabilecegi gibi (iif 
iJ, iif fal1Jma), giderek de gelijebilir. !Or;iincii iJ en giifWr, Or;OncO r;al1Jma en korkunr;tur) 
ya da iki kez olumsuz bir sonuc;, Oc;QncOsOnde ise olumlu bir sonuc; ic;erebilir.292 

Belki de masal dQnyasm1n bilini;alt1m1za olan etkisi tekrar sahnelerinde kendini gosterir 
ve seyirci olaylann Q<;QncQsQnde bir jeyler olmas1n1 bekler veya bir jeyler olacag1n1 sezin· 
ler. Dramatorjik anlat1m da bu beldentiyi en verimli jekilde kullanacaktir. Oi;lemenin ilk il<i 
ajamas1 birbirinin ayn1d1r. Oi;UncQde ise ayrns1ndan yola i;1k1yor olsak da olay1n farkll bir 
forma dOnO�mesi benimsenir. 

Oi;lemeyi Q<; ayn torde inceleyebiliriz: 

a) Konu Oclemesi veya Tematik Ocleme 

Zaman ve mekan ii;inde hareketli olmayan her turlU Q<;lemeye konu Ui;lemesi denir. 
Tamamen gorsel sunumla ilgilidir. Bir ailede Qi; i;ocuktan birinin farkl1 olmas1, Qi; objenin ya 
da Q<; mekandan birinin digerlerinden farkli olmas1, yani k1sacasi Q<;lemenin bir kolunun 
gorsel olarak digerlerinden farkl1l1k gostermesi, konu Ui;lemesine girer. 

b) Zaman Oclemesi ve Asamal1 Ocleme 

Zaman Ui;lemesi, sabit olan konu Ui;lemesine oranla i;ok daha dinamiktir. Bir karakterin 
birinci ve ikinci denemede bajaramad1g1n1 Ui;QncQde yapmas1 ya da yine karakterin bajma 
gelen ilk iki olaydan sonra, bu olaym Qi;QncUde farkl1lajmas1dir. Aynca, ilk iki rutin olaym 
arkas1ndan Q<;QncU olayda ijin renginin de{jijmesi de zaman Q<;lemesidir. Burada dikkat 
i;eken jey, Q<;lemenin Q<; kolunun zamana bagll olarak yay1lmas1 ve bir yandan da ileriye 
dogru gitmesidir. 

c) Konu ve Zaman Oclemesi Bir Arada 

Zaman Ui;lemesinin ayrn karakterin degil, farkl1 farkl1 karakterlerin baj1na gelmesine 
denir. Konu Q<;lemesinin eylemli, hareketli ve zaman1n ii;inde ileriye giden bir jekle dogru 
gitmesi jeklinde de tarnmlayabiliriz. En bilinen gag orneklerinden biri, bir sai;ag1n alt1na 
giren karakterin baj1na bir jey dUjmesidir. Sirayla ilk iki karakterin kafas1na birjey 
dQjtokten sonra Qi;QncQnUn tam kafasma birjey dOjecekken kenara i;ekilmesi buna ve· 
rilecek en tipik ornektir. Yine olay1n, objenin, sahnenin farklllajmas1 da konu ve zaman 
Oc;lemesinin bir arada gOrOlmesine yol ac;ar. 

292) Vladimir Propp: Masa/m Bir;imbilimi, c;ev: Mehmet Rifat-Sema Rifat, BFS Yaymlari, Istanbul, 1985, 
sayfa 78 
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Karakter tanit1m1 filmin geneline yay1lmay1p, ill< aktta ba>lay1p bitiyorsa, bu i;abuk kul
lantm i<;in ikileme yapmal< yerinde olacaktir. Karakterin il<inci denemesinde ba>1 belaya 
dU>er. Ozellikle k1sa filmlerde i;ok kullantlan bir haz1rl1k >eklidir. Nas1I kullan1ld1g1 Uzerinde 
"k1sa fi/m" lwnusunu incelerken daha etraf11ca duracag1m. The Brothers Grimm (Grimm 
karde�ler) filminde me>hur masalc1 karde>ler, halkin bat1I inan1>lanndan faydalanarak, 
on!an kasabalanndaki canavarlan, cinleri, kOtO ruhlan kovacaklanna inand1rmaktad1r. 
Geri;ekten de filmin ilk sahnelerinde bir cad1y1 yak etmelerine tanik oluruz. Ancak bunun 
ashnda bir tezgah oldugu, cad1 l\ll1gina girmi> ki>ilerin de Grimm'lerin arkada§lan 
oldugunu anlanz. i>te Grimm karde>lerin ne yapt1klanrn bir kere anlad1g1m1z zaman, art1k 
bunu tekrar anlatmaya gerek yoktur. Senaristler, karde>lerin ikinci bir deneme sirasinda 
yakalan1p, Ui;UncU bir denemeye tabii tutulmalan §eklinde bir kurgu oturtabilir, ancak 
bunun yerine dogrudan yolda yakalarnp, ikinci denemeyi olay1n ii;inde vermeleri daha 
dogru olacaktir. 

ikileme, yukanda belirttigim §ekliyle, klasik haz1rl1k sahnelerinin, tam olarak da 
simetrinin bir koludur. Birinci ve ikinci ornekte farkh karakterler de verebiliriz. Catch me 
if you can (S1k1ysa yakala)'da ba§ karakterin babas1 Frank Abagnail (Christopher 
Walken), ogluna bir elbise almal< ii;in kaparn§ saati olmas1na ragmen bir magazay1 ai;tinr. 
Teknigi >udur: Once kap1y1 kapamak Uzere olan kad1rnn ad1n1 iigrenir, sonra da cebinden 
i;1kard1g1 bir kolyeyi "Bu ko/ye herha/de sizin o/ma/1. Biraz ileride buldum " diyerek 
istedigini yapt1nr. Abagnail'in oglu Frank Abagnail Jr'da ayn1 taktigi uygulayaral< 
bankadan para i;ekmek ister. Orta ya,11 bir memureye kur yapar, biraz ileride bir lwlye 
buldugunu siiyleyerek, kolyeyi almak ii;in i;antasina dogru egilir. Kalkt1ginda l1ar§1sinda 
memure degil, banka mUdUrU vardir ve kendisine niyetinin ne oldugunu sorar. Ayrn uygu
lama, Breakinq and enterinq (H1rs1z) filminde de vard1r. OykUde ba> karakter mimar 
Will Francis (Jude Law)'in bOrosuna, Bosnal1 geni; bir h1rs1z girer ve mallanrn i;alar. 
Birka<; sahne sonra, ayrn h1rs1z1 ayn1 yiintemle, ayrn yere girerken bir kere daha giirUrOz. 
Bu defa, bir >eyler olmas1 ka<;1rnlmazd1r. Nitekim, h1rs1z Will tarafindan giirOIOr. Will 
ko§arak onu takip eder ve nerede oturdugunu iigrenir. Ertesi gUn o eve giderek sanki hi<; 
tarnm1yormu§ gibi i;ocugun annesiyle tarn,acal<tir. 

Yukanda belirttigim ikileme ve O<;leme formlan d1§inda, degi§ik say1sal haz1rl1k mod
elleri de mevcuttur. Oi;lemeyi model olarak (X-X-X') §eklinde belirtmek gerektiginden 
bahsetmi§lim. �imdi bunun d1>indal<i modellere goz gezdirelim: 

1)X -X -X: Bu model, seyircinin gerek sezgisel gerekse tarihsel olarak O<;lemenin 
fark1nda oldugunu bilen senaristler taraf1ndan, onlarda belli bir sUrpriz uyandirmak amai;h 
kullarnlir. Oi;UncU tekrarda olay1 farkl1la§t1rmay1p ayrn >ekilde vermekten ibarettir. 

2)X - X - X - X - X - X - X -........... : Filmin tamam1rnn organik bOtunlUgUnO saglamak 
ve olas1 dramatik kopu>lan engellemek amac1yla, dramatik ak1>1n i<;inde arada bir tekrar
lanan bir jest, bir siizcOk veya bir eylem bu tip yap1y1 olu§lurmaktadir. 

Bundan ba>ka, kOlturel farkhl1klar da U<;leme kullarnm1n1 <;e>itlendirebilir. Nitekim 
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uzakdoiju filmlerinin bazilannda (ozellikle r;tn ve Vietnam kO/WrU), karakter ayrn hamleyi 
defalarca yapmakta, her seferinde ayrn cevab1 almakta, buna raijmen de sabirla yapmay1 
slirdlirmeldedir. Yine Ortadoiju'daki bazi oyunlarda, hatta bizim geleneksel Orta 
oyunumuzda dahi, Pi,ekar ile Kavuklu aras1nda benzer bir ili�ki bulunur. Dikkatle incelen
diijinde, esprinin ve satirin konusu ne kadar deiji,irse deiji,sin, yap1s1 bliylik deiji,kenlik
ler gostermemektedir. Karakterlerin ki,ilik ozellikleri, skec;lerin ba�1ndan itibaren c;ok net 
olarak sunulmu,tur. Bundan sonra insanlar bu ozellil<lerin tekrar tekrar kullarnlmas1na 
glilmel<tedir. Geleneksel kOltLlrlimlizde de bu tekrar duygusunun onemli bir yeri vardir. 
Toplumumuzda, anlatt1ij1 bir ,eyin etraf1n1 glildlirdliijlinli goren bir ki,inin, insiyaki olarak 
ayrn ,eyi tel<rar soylediijini gozlemleyebiliriz. 

3)X - x· - X": Oc;lemenin her kademesinde hem olay1n biraz daha farkllla,t1nlmas1 hem 
de dozunun art1nlmas1 ,eklinde olu,ur. Gerc;ek hayatta ozellikle sirk veya panayir 
eijlencelerinde, hayvanl1 gosterilerde, seyircide ozellikle heyecan yaratmak ic;in 
kullarnlan bir hazirlama tlirlidlir. Bu ylizden, sinemada da gosteri glicli yliksek filmlerde 
denenmi,tir. 

Sinemada ba, karakter say1s1 ne kadar artarsa i'lerin de o denli karma,11< ola
bi!eceijini, zira her karal<tere ayn1 oranda Onem vermenin gO<;!OijOne deijinmi�tim. 
Ancak buna raijmen c;ok say1da l<arakteri ba,anyla sunan filmier de yak deijildir. Dirty 
dozen (12 Kahraman haydut) ve 12 Anqry men (12 Ofkeli adam), ba,11klanndan 
itibaren 12 tane karal<terle ilgileneceijimizi gostermektedir. Boylesi durumlarda seyir
ci 12 karakteri de akllnda tutmak ister ancak o l<arakterler belirgin ozellikleri ile 
ayn,t1nlmazsa tutamaz. 12 karakterin hepsi ic;in belli bir ha21rl1k yapmak da zaman 
gerel<tirir. Dirty dozen (12 Kahraman haydut) filminde karakterler daha jenerikten 
itibaren bliylik planda teker teker gosterilerek tan1t1lmaya ba,1anm1,tir. Filminizin 
ad1nda boyle rakamlar olduijunda, verdiijiniz say1 ne olursa olsun, seyirci kafas1nda o 
rakam1 tamamlamaya c;a11,acaktir. Yukandaki ornel<te, siz birini biraz daha fazla, 
diijerini biraz daha az gosterseniz dahi, seyirci o 12 ofkeli adam veya 12 kahraman hay
dutu tel<er teker sayacaktir. Nitekim Ocean's eleven (11) filminde de sunum sah
nesinin oldukc;a kabank olmas1 bu sebeptendir. O halde "43 kD<;Dk qocuk" diye bir 
ba>lll< atarsaniz, bu 43 c;ocuijun hepsine de biraz zaman ayirmaniz gerektiijinin (nas1/ 
yapliacaksa!) bilincinde olmaniz gerekir. i;ok say1da l<arakterin olduiju filmier iddiall 
filmlerdir, belli bir tecrlibe gerektirir. Buna kar,1n orneijin Tlirk sinemas1nda da hemen 
her rakam hazirl1I< oijesi olarak kullanilm1,tir. (Haremde diirt kadm, Be� karde�tiler, 
Alt1 Olil var, Yedi kocall Hilrmilz, Zeynep'in sekiz qilnil, 9 ) 

Bu a,amada, dramatik kurgunun ic;inde yer alan gorsel ve ic;erikle ilgili lokal kul
larnmll oijeleri inceleyeceijiz. Bu oijeler, anlat1m1 glic;lendirmek, yap1y1 i,ler hale sok
mak, oyklinlin dramatik a,amalanna (peripesi) yon vermek ic;in c;ok bliylik bir onem 
ta�1r. 
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Jenerik sekans1, nadir istisnalar d1§1nda her zaman filmin ba§1nda sunulan ve 
yap1mc1dan 1�1ki;1ya kadar filmi olu�turan tum kadronun sunumunun yap1ld1ij1 sekansa 
denir. Gunumuzde, ozellikle yuksek buti;eli yap1mlarda, yap1mc1, yonetmen, senarist. 
goruntu yonetmeni ve oyuncular gibi ana isimlerin film in ba�1nda, bunun d1�mdaki tum 
kalemlerin de sonunda verilmesi eijilimi gaze i;arpmaktadir. 

Jenerik konusunda senaristler arasmda (mizansenle ilgili pek r;ok konuda o/dui:ju 
gibi) iki ekol vardir: 

·Jeneriiji sadece olay orgusunun ba§1na bii;im olarak koyup, sei;imi yonetmene 
b1rakanlar 

·Jeneriiji bii;imsel bir kodlama, konuya gonderme veya hazirl1k olarak gorenler 
Oyleyse, jenerik sekans1n1n nerede geleceiji veya nas1l olmas1 gerektiiji senaristin 

yukumluluiju mudur? Buna "yukum/O/Ok'ten i;ok "ser;im" demek daha doijru olur. 
c;unku jenerik sekans1, eijer anlat1ma i;ok ozel bir katk1s1 yoksa, film in butunu ii;in fazla 
anlam ta§1maz. Bu yUzden, yonetmenin ya da yap1mc1rnn fantezilerine gore yon· 
lendirilebileceiji gibi, senaristin sec;imi de olabilir. Buna kar§1l1k senaristin, senaryosu· 
nun hemen ba§ina ya da i lk sahnelerinin aras1na yazd1ij1 duz bir 7enerik sekans!'' 
ibaresi dahi yeterlidir. Bu tip durumlarda, c;al1§anlann isimlerinin gec;tiiji zemin ya da 
yaz1 karakteri yap1mcmm sec;imine kalm1§lir. senaristin mutlaka jeneriijin ne §ekilde 
olacaij1n1 yazmak gibi bir zorunluluiju yoktur. 
GOrGntGlerin Gzerine isimlerin h1zl1 bir §ekilde 
i;1kanld1ij1, bilinc;li olarak onem verilmediiji 
durumlar da yak degildir. Ancal<. boyle bir 
sec;imde dahi, senarist (veya yonetmen) 
ozgun bir tarz veya gorsellik deneyebilir. 
Orneijin My Favorite wife (Gozde kanm) 
filminin jeneriiji kafamdadir, zira bilgisayann 
esamesinin bile okunmad1ij1 30'lu y1llarda 
yap1lan filmin jeneriijinde, bir el Ost uste 
y1g1lm1§ dantelleri birer birer c;ekmekte, her 

My Favorite wife (Gi:izde karim) 

dantelin UstUnde de oyuncu ve teknik kadronun isimleri belirmektedir. Bu dantellerin 
hepsine isimlerin teker teker dikildiijini soylemeye saninm gerek yoktur. 

Senaristler jenerik sahnelerine ozel bir imza koymaya ya da en az1ndan jeneriijin 
nerede geleceijini ozellikle belirtmeye meraklld1r. Jenerik, filmlerde genellikle uc; farkl1 
§ekilde sunulur.293 

a·) Film ba§lar ba§lamaz, ilk goruntuden once, 45 saniye ile 3 dakika arasinda 
deiji�en uzunluija sahip olan yaz1l1 jenerik akar. Bu yontemin en Onlu uygulay1c1lanndan 
biri Woody Allen'd1r. 

293) Linda Seger: Faire d'un bon scenario un scenario formidable, DIXIT, Paris, 2005, sayfa54 
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b-) Jenerik, gorOntolerin Ozerinde akabileceiji gibi, onlarla paralel bir 'jekilde de 
sunulabilir. 

c-) Jenerikten once birka<; dakika sOren bir sekansla ba'jlanabilir. Bu sekans 
-1. aktta geli'jen olayla doijrudan ilintili, 
-Karakterin ki'jilik ozelliklerini tarntan baij1m1z eylemler ic;eren, 
-Filmin ilerleyen bolOmlerinde tekrar vereceijimiz onemli bir olay1 gosteren 

'jekillerde sunulmu'j olabilir. Sekans, c;oijunlukla k1Sadir ancak baz1 filmlerde istisnai 
olarak oldukc;a uzun tutulduiju da gorOlmO>tor. [Born on the 4'" of July (Doqumgilnil 
4 Temmuz)]294 

d) Jenerik sel<anSI son derece klasik bir 'jekilde bo'j zeminin Uzerine c;1kan isimlerle 
yap1lirken arkadan gelen ortam sesleri veya di'j sesleri duyabiliriz. Hi9bir yerde'nin 
senaryosu295 birkar; morg g6r0nt0s0nden sonra jeneri(je dO�en ba� karakter sesi ile 
ar;1l1r.296 

Senarist, jeneriiji etkin k1labileceiji bir sekans haline donO'jtorebilir. Sonuc;ta, film 
sOrecinde her sahne bir hazirhk olduijuna gore jenerik sahnesinin de film in oykOsO veya 
temaS1na bir hazirl1k niyeti ta'j1maS1n1n onOnde herhangi bir engel yoktur. Ancak bu 
hazirhij1, birc;ok televizyon dizisinde veya eski avantOr filmlerinin fragmanlannda olduiju 
gibi, karakterlerin gorse! olaral< tarnt1ld1ij1 ya da hepsinin isminin gec;tiiji bir bolOm olarak 
dO'jOnmemek gerekir. Jeneril<le yap1lan hazirhk, seyirciye farkettirilmeyen, bu anlamda 
da analitik olmaktan l<ac;inan bir tarzda hazirlanm1'j olmal1d1r. Jenerikte gorse! olarak 
anlat1lan her 'jey, filmde metaforik ya da reel olarak yerini bulabilir. Ancak seyirci bunun 
fark1na ya filmin ilerleyen bolOmlerinde varmal1 ya da filmi tekrar gordOijOnde 
anlamal1dir. Zira jenerikle kat1l1m veya uyan yapmaya gerek yoktur. Jenerikte her'jeyden 
once estetik ve gorse! duygular, sec;imler on plana c;1kanlmal1dir. Eijer bu gorse! atmos
fer, filmin oykOsOne ya da sorunsahna hizmet ediyorsa kuvvetli bir jeneril< sekanS1na 

Le Locataire O<iract) 

sahip olduijumuz anlamina gelir. 
Le Locataire (Kirac1), gOrOntOlerin Ozerine 

isimlerin akmaSI >eklinde sunulan jenerik 
sel<anSI ile ba>lar. Bu sekansta, yakin plandan 
Paris'teki avlulu evlerin Ost katlan ve damlan 
Ozerinde yava'jc;a, ku'j u<;u'iu dola'j1hr. ilk seyre
di'jle, bunun film in oykOsOne hazirlayan bir oije 
olduiju dO'jOnOlebilir. (Film, Paris'te bir apart
manda ger;mektedir) Ancak bir sonraki seyre-

294) Linda Seger: Faire d'un bon scenario un scenario formidable, DIXIT, Paris, 2005, sayfa54 
295) Tayfun Pirselimoglu: Hfr;bir yerde, Senaryo Metni, ......... , sayfa 1 
296) Jenerik iizerine $iikran'm over voice sesi dii�er. 
$f.ilfran (Over voice) 
Veysef kiii;iikken ona anlatt1i}1m, bana da anneannemin anlatt1(j1 bir masal vard1. Cinler tarafmdan kai;inlan kOi;Ok 

yocu(jun hikayesi. f(LJi;iik i;ocuk annesinden habersiz kendisini kai;1ran cinlerle uzun bir yolculu(ja pkard1. Uzun. 
upuzun bir yo/culuiJa, kaybolurdu ortadan. Veysel de t1pk1 bir zamanfar benim yapt1{j1m gibi bu kaybolu�a dayanamaz 
aOJard1. '0 geri dOnecek de(jil mi anne?' derdi. DOnece/i deiJil mi? Masalda i;ocuk hep geri dOnerdi, periler kralii;esi ile 
ev/enirdi 
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di§te, filmin i'inde ge,en bOtOn olaylann (evin kiraianmas1, intihar ve cam1 k1n/m1!j av/u, 
tuvaietin cammda gorOnen hayali karakter) jenerikte verilmi§ olduijunu gororoz. 

Yeni donemlerde, ,oiju l<orku filminde jenerik, birazdan goreceklerimizin fragman
lanm toparlayan, bize olaylan a,1klamayan ama ne kadar korkun, §eyler goreceijimize 
dair gorse I ipu,lan veren bi,imlerde ortaya ,1kmaya ba§lam1§tir. Bunun d1,1nda, jenerik
te herkesin farkli §ekilde anlayabildiiji, hatta c;ozOmlemesi yap1ld1ktan sonra dahi soru 
i§aretleri i,eren gorse! metaforlara da yer verilebilir. Hatirlad1ij1m kadanyla, Usual sus
pects (Olaqan �Upheliler)'i seyrettiijimde, gece vakti, denizdeki yakamozlara yap1lan 
kaydirma hereketinin OstOne jenerik geldiijini gormO§tOm. Bu kaydirma, bir sure sonra 
ger,ekliijini yitirir, adeta bir diyaliz makinesindeki hayat 'izgisi gibi gidip gelmeye ba§lar. 
White noise (Hayalet sesler) adli filmde ba§ karakter olmO§ kans1mn ruhu ile radyo dal
galan titre§imleri yoluyla ileti,im kurar. Filmin jeneriijindeki isimler de telsiz dalgalan gibi 
v1z1ltili gorOntOlerle kaybolup diijer isme ge,mektedir. Jenerik sahnesi, kimi zaman 
yalmzca hazirl1k deijil, 6deme sahnesi gibi de dO§OnOlebilir. Filmde bir sevgilinin diijerine 
,a1d1ij1, soylediiji bir pan;a ya da tekrar edilen bir gorse! kare, sondaki jenerikte tekrar yer 
alir. Film o mUzikle ya da o gorUntOyle biter. Seyirci rahatlad1ktan sonra filmi kafas1nda 
tekrar gormeye ba§lar. Biti§ jeneriiji, hazirlik elemanlanm tac;landirarak seyircinin 
sindirimine yard1mc1 olur. 

En temel tamm1yla elips; bir sekans, sahne ya da eylem i'indeki bir zaman diliminin 
atlanmas1, bu yolla da kurgu veya naratif anlatimda dinamizm kazan1Jmasma denir. 
Hepimiz biliyoruz ki, sinema kurgusu, elipsler Uzerine kurulmu§tur. Gerard Genette, sine
ma dilindeki elipsleri ac1k eliQsler ve Jsimal1 elipsler olarak iki ana bolOme ayirir. Genette'e 
gore, senaristin, olay orgOsOnOn ak1§1 siras1nda araya girerek lmyduiju "Birka<; av 
sonra ... ", "Y1ilar geqer" gibi sozcOkler ya da ge,i§ler, a,1k elipslerdir. Bu elipsler seyircinin 
belleijinin c;al1§mas1 yerine c;ok net smirlarla 'izilmi§ bir zaman atlamas1 niteliiji ta§ir."' 
Halbuki l<apali elipsler, sineman1n iki ana oijesi eylem ve gorsellik yard1m1yla yap1Jan, en 
onemli ozelliiji de "yokluk" ya da "bo!j/uk" olan, bu anlamda bo§luiju doldurmak i'in 
doijrudan seyircinin belleijine ,aijnda bulunan atlamalardir. A'1k elipsleri etOd etmeye 
gerek yoktur, bu yOzden de tum ara§tirma ve sm1flandirmalanm1z kapali elipsler Ozerine 
olmal1dir. 

Karakter bir kap1dan ,1k1p, diijerine girerl<en, merdivenlerden a§aij1 inerken, arabas1 
ile bir yere giderken k1sacas1 hayat1ndaki tum basit eylemlerde dahi kurgu elipsleri 
yap1lmaktadir. Sinema filmine ali§km bir goz art1k elipsi kamksam1§tir. Bu noktada kur@ 
eliQsi ile naratif eliQsi de birbirinden ayirmak gerekir."' Yukanda bahsettiijim, yani karak
terin tom eylemlerine ve hareketler aras1 birle§ime ritm kazandiran kurgu elipsleri mikro 
elipslerdir. Buna kar,1J1k bir sahnenin, bir eylemin, hatta bir sekansm tamam1mn at1lmas1 
makro bir elipstir ve naratif bir anlam ta§ir. Kurgu elipsleri, naratif anlat1ma bir ritm ve 
dinamizm kazandirma amc1na yOne!ik olabilir. 

297) Gerard Genette: Figures Ill, Ed. du Seuil, Paris, 1972, sayfa 130 
298) Fran�ois Chevassu: L 'Expression Cinematoqraphique. Ed. L'Herminier, Paris, 1977 
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Si.irpr1z etkisini art1rmak i�in bir eylemin veya olay1n arkasindan gelen sonu� sahnesi
ni atlamaya ve doijrudan bir sonraki sahneyi vermeyi ama,layan dramatik elemana 
naratif elips denilmeldedir. Burada ama,, seyircinin beklentisini artirmak, bu yolla da 
onun sahneye kat11im1n1 saijlamakt1r. �6yle gorelim: 

(x) + (x+1) + (x+Z) + (x+3) + ..... + (x+5) + (x+6) 

Sahnelerin yukandaki doijal siralanmasinda, bilin'li olarak atlanm1j olan (x+4) sah
nesi elips sahnesidir. Bu sahneyi, seyircinin zihninde olu§turmas1 esas al1nir. Her filmde, 
gereklilik ve ger,el<,ilik kurallanna baijll olarak, elips kullanim1 yap1lmaktadir. Ashnda, 
sinema bir elips sanat1dir. Ancak burada sozQ edilen elips sahnesi, bir efekt yaratmak i'in 
isteyerek atlanm1> bir b61QmQ konu edinir. 

Klasik elips, zaman ile ilgilidir. Seyirci tarafindan daha once g6rOlm0> sahnelerin 
tekrann1n Onlenmesi ad1na yap1lmaktad1r. Daha Once tan1d1i;j1m1z bir karakterin sorgusu, 
gordQijQmuz bir olayin bir karakter tarafindan diijer bir l<araktere anlat1m1, gosterilmi§ 
olan kaza ve cinayet sahnelerinden sonral<i tarnl< anlat1mlan, herhangi bir tekrara 
dujmemek i'in <;abucak, elips yoluyla ge<;ilmelidir. 

Sesli sineman1n bajlanndan itibaren klasik elips kullarnm1, filmlerdeki doijal zaman 
atlamalann1n s1rnrlann1 zorlamaya devam etmijlir. Hemen her filmde bu tip kullarnmlan 
s1kl1kla goruruz. Daha 30'1u y1llarda Amerikan ve Frans1z sinemasinda elipsi doijrudan 
anlat1ma sokan pek 'ok film vard1. "Sat1/1k ev" ilarnndan sonra yap1lan bir karartmadan 
hemen sonraki karede ayn1 yerde "Yakmda burada mOzikho/OmOz a('1/iyor"torunden bir dili 
Julien Duvivier'nin La Belle equipe (GOzel beraberlik) filminde gorduijumu hatirllyorum. 

Bu tip elipslerle ilgili akllm1za pek <;ok ornek gelebilir. Frans1zlann unlu senaristi Farncis 
Veber'in erken donem komedilerinden L'Emmerdeur (Ba� belas1)'nda kiral1k katil Milan 
(Lino Ventura) bajina bela olan sakar Pignon'dan bir torlu kurtulamaz ve sonunda da onun 
sakarllklan polisi bajlanna getirir. Filmin sonunda, merdivenlerde polisten l<a<;maya 
<;alljirlarken ... KESME ... Milan ve Pignon il<ilisi, yine yan yana bir hapishanenin avlusun
dalardir. Pignon, konujmalan ile Milan'1n baj1n1 aijntmaya devam etmektedir. Onlu senarist 
Ehren Kruger'in Arlington road (Arlington yolu) filminde <;ok tipik, bir o kadar da endije 
verici bir elips kullan1m1 vardir. Baj karakter Faraday'1n (Jeff Bridges) k1z arkadajl, 
Faraday'in uzun suredir pejinde olduiju bir adam1 takip eder. Adama yaklajt1ktan sonra 
Faraday'in tele sekreterine mesaj birak1r. Sonra, telefon ettiiji kulubenin yaninda takip ettiiji 
adam1n k1z arkadaj1ni gorur ve ... KESME yap11ir. Faraday' a ge<;eriz. Birdenbire televizyonda 

Arlington road (Arlington yolu) 
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k1z arkada>1n1n bir trafik kazas1nda 61dUijU haberi gec;er. OnlU Greta Garbo filmi The Flesh 
and the devil (Ten ve �eytan)'da Leo Von Harden, a>1k olup evine gittiiji Felicitas'in kocas1 
taraf1ndan bas1l1nca adam1n dUello tel<lifini kabul etmek zorunda kahr. Etrafa dUellonun 
nedeninin ba>ka bir olay olduijunu yayarlar. Ertesi sabah dUello ic;in hazirhklar yap1lir. Uzak 
c;ekim yap1lm1,tir. Adamlardan biri diijerini vurur ama hangisi olduijunu kestiremeyiz. 
KESME ... Von Harden ve Felicitas bir parkta gizlice bulu,mu>lar, f1s1lt1yla konu>maktadirlar. 

Klasik elips kullanim1 ne kadar s1k olursa, filmin ritmi de o oranda h1zlanacaktir. Ancak 
elips l<Lillanim1nin senaryo sirasinda planlanm1> olmas1 gerekmektedir. i;:ekim veya l<Lirgu 
siras1nda arka arkaya elipsler denemek, filmde gerekli olan baz1 bilgilerin yok olmasina 
neden olabilir. Filmin olay orgUsUnUn ne olduijunu onceden bildiijimiz ic;in, kesilen yerlerin 
oykUye ne kadar gerekli olduiju konusunda baz1 hatalar yap1lmas1 olas1dir. Bunu onlemek 
ii;in, c;ekim ve kurgu s1ras1nda elips yap1lsa dahi bu c;ah>maya senaristin de l<at1lmas1 yerinde 
olacaktir. 

Eijer elips kendinden ba,ka bir dramatik elemanla birlikte kullanil1yorsa dramatik 
elipsten soz edilebilir. Yukanda, klasik elips bolUmUnde, ic;inden bir ornek verdiijimiz The 
Flesh and the devil (Ten ve �eytan) filminde, Leo, dUelloda l<0cas1n1 oldUrdUijU Felicitas 
ile a>k ya,amaktadir. Daha sonra birkac; sene ic;in Afrika'ya gitmek zorunda kalir ve en yakin 
arkada>' Ulrich'e Felicitas'1 emanet eder. Ancak ona gerc;eiji soylemez ve gene; kad1n1n 
kocas1n1 oldUrdUijU ic;in suc;luluk duyduijunu anlatir. Ulrich, kad1nin evine gider ve onunla 
tani,,r. KESME ... Leo, geri dondUijUnde, Ulrich onu garda kar,1lar. Evlendiijini soyler ve 
"kanm" diye takdim ettiiji ki>i Felicitas'tir. 
Burada elips ile birlikte sUrpriz ve daha sonra 
geli,ecek olan dramatik ironiden bahsedebiliriz. 
The Constant gardener (Arka bah9e) filminde 
ba> karakter Justin ve oldukc;a d1>a donUk bir 
insan olan kans1 Tessa, Afrika'dadir ve Tessa 
hamileliijinin son zamanlanndadir ... KESME ... 
Justin, Tessa ve tanid1klan birkac; ki>i bak1ms1z 
bir hastane odasinda. Tessa, oldukc;a halsiz bir 
>ekilde, yeni doijmu> bir bebeiji emzirmel<tedir. 
Karn1ndan anlad1ij1m1z kadanyla doijurmu>tur. Ancak emzirdiiji c;ocuk siyahtir. Buna 
kar,1n, kocas1nin hi<;bir ,a,k1nhij1 veya olumsuz tepkisi yoktur. Bir sure sonra Tessa'y1 
diijer insanlann teselli etmesinden, c;ocuijunu dU>LlrdUijUnU anlanz. Emzirdiiji bebek, 

hemen biraz ilerideki yatakta yatan ve hasta 
olan 15 ya>inda bir k1z1ndir. 

Body snatchers (Beden kemiriciler)'in 
senaristleri filmin sonuna dogru heyecan1 
artiran dramatik bir elips yapmay1 
ba>arm1,1ardir. Filmde insanlann vocuduna gir
erek onlann >eklini alan parazitler, tabii ki ba> 
karal<terimiz olan gene; k1za ve ailesine de 
sald1mlar. Gene; k1z1n babas1 yalnizken parazit-
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1erin sald1nsma uijrar, dolaba saklamr. Tam o anda ... KESME ... Babay1 bu sefer k1zm1n ve 
kO<;OI< oijlunun yamnda, onlann ka<;mas1m saijlamaya i;a11,irken gorOrOz. Aslmda burada 
elbette ki parazitlerin adam1n ,ekline girmi, olmas1ndan biraz da ,opheleniriz. Arna ya 
ger<;ekten kurtulduysa? Hayir ... Geri;ekten kurtulmu, olamaz. Zira kurtulabilseydi, 
parazitlerle <;arp1,1p onlan alt ettiiji veya onlardan ka<;t1ij1 sahnenin asla elips ile ge<;ilme
mi• olmas1 gerekirdi. Nitekim gen<; k1z babas1nda bir gariplik olduijunu sezer. 0 sirada 
yanlanna gelmekte olan erkek arkada,mdan babas1mn Ozerine ate, etmesini ister. i,te 
burada senaristler tekrar ortaya <;1km1,, sezgisel olarak babanm parazitler taraf1ndan ele 
ge<;irildiijini do,onen seyircilerin kafasm1 bir kez daha kan,tirmak istemi,Jerdir. K1zm 
erkek arkada,1 ate, edecektir ama ya gen;ek babaysa? Mystic river (Gizemli nehir) fil
minde, kO<;OklOijOnde tacize uijram1' olan orta ya,11 Dave, oturduiju bara, eski k1z arka
da>1 Jimmy'nin 19 ya,mdaki k1z1 Elisabeth'in geldiijini gorOr. Gen<; k1z, iki k1z arkada,1 ile 
dans edip eijlenmektedir. Dave, yan1ndaki birka<; ki,iye, o k1z1 y1llardir tamd1ij1ni soyler ... 
KESME ... Kans1 Dave'in, OstO ba,, kanl1 bir ,ekilde, gecenin bir yans1 eve geldiijini gorOr. 
Adam 1srarla, kendisine saldiran bir hirs1zla doiJO>tOijOnO ve onu 6ld0rm0, olabileceijini 
soylemektedir. Ancak ertesi gOn, gazetelerde hirs1zla ilgili en ufak bir haber dahi yoktur. 
Buna kar,1l1k, Jimmy'nin k1z1 Elisabeth 610 bulunmu,tur. Buradaki elips, cinayet anin1 
keserek, hem bir "Kim Yapt1?" kurgusu yaratmakta, hem de seyircinin Dave' den ,ophe
lenmesini saijlamaktad1r. Son olarak da bir komedi filminden elipsle karakter tarnmla
masi yapma Ornei;ii vermek isterim: Me, myself & Irene (Ben, kendim ve sevgilim) fil
minde ba, karakter Charlie (Jim Carrey) asabi karakterinden muzdariptir. GOnOn birinde 
bir kola makinesine paras1n1 atmas1na ra(jmen kolas1n1 alamaz. Sinirlenir. Yan1nda da 
onunla alay eden bir adam gorOnOr. Siniri artmaya ba,lar. KESME ... Charlie k1z arkada,, 
Irene ile birliktedir. Ona bu sefer, sinir gelmesine raijmen kendine hakim olduijunu ve bu 
siniri kontrol edebildiijini belirtir. Irene onu tebrik eder. Ancak bir gOn sonra Charlie ile 
alay eden adam1 bir aijaca baijl1 ve kola makinesini de k1nlm1> buluruz. 

a) Gerek klasik, gerekse dramatik elips, kullanimlan a.;1smdan olay 6rg0s0ne dinamik 
bir gorOnto l<atacaktir. Ancak tam da bu nedenle, senaristlerde olur olmaz elips yapma 
>eklinde bir eijilim belirebilir. Halbuki, elipsin ne zaman kullanilacaij1 kurallarla belirlen· 
memi> olsa dahi, belli bir mant1k .;en;evesine oturtulmalldir. �6yle bir ornek verelim: 

A/tan hapishanededir. Kar;mak ir;in her;eyi denemeye haz1r o/du(junu bilmekteyiz. 
Temizlik yaparken o gun r;op kamyonlanmn geldi(jini gorur. KESM£... 

Bu ornekte, elips sahnesinden sonra nas1J bir sahne gelebilir veya elips yapmaya 
gerek var m1dir? Eijer elips yaparsak bir sonral<i sekans1 nereye kadar kesebiliriz? TOm 
bu sorularin cevab1n1 verirken, gOz OnOnde bulundurmam1z gereken en Onemli nokta, 
diijer butOn dramatik elemanlarda olduiju gibi. elipste de bas karakterin eyleminin ve 
efor_unun on plana c1kanlmas1 gereQidir. Yukandaki sahnede seyirci, Altan'1n kai;a
bileceijini ve kai;mak ii;in gerekli yolu bulduijunu sezmi,tir. Ancak bu noktada onemli 
olan hangi yolla kai;t1ij1 deijil (tahmin edebiliyoruz), kai;ma siras1nda hangi engellerle 
kar,11a,t1ij1 sorusudur. O halde karakteri zor duruma sokan, engel c1karan, karakterin 
kendi eforuyla engelleri nas1I ast@m gosteren hicbir sahneyi kesmemelivi« brnegin bu 
kesmeden sonra gelen sahne: A/tan usta ba;1 toz ir;inde r;ay1r/1klarda kar;maktad1r. olur· 
sa, Altan'1n hapishaneden kai;1,1 ve orada kar,11a,acabilecegi muhtemel zorluklar elips ile 



484 6. Dosya: Dramatik Elemanlar 

atlanm1> demektir. Halbuki, Altan'in nas1I bir plan yapt1ij1, bu planin kar,1s1na ne gibi 
engeller c;1kt1ij1, son anda biri taraf1ndan lark edilecekken nas1I sakland1g1 ve bunun gibi 
oijeler, filmin olay orgOsOnO olu>tururlar. 

Burada sozOnO ettigim hata, maalesef Kabaday1 filminde kar,1m1za c;1km1,tir. Ali 
Osman ($ener $en), oijlu Murat ve onun sevgilisi Karaca ile birlikte kendilerini takip 
eden Devran'1 (Kenan imirzahoglu) atlatabilmek ic;in koruluga saklanir. Ancak Devran 
bunu sezerek koruluija girer ve onlan bulacagin1 hayk1nr. Ali Osman ve genc;ler kendi
lerini saklam1,1ardir. Heyecan dorukta ve birden ... KESME ... Kato adamlar gitmi!ltir. Ali 
Osman, Murat ve Karaca korulukta uyuyakalm1,1ard1r. GOzel gOne>li bir gOnde 
neredeyse gerinerek uyanirlar. Belki l<arakterler pac;ay1 kurtarm1,tir ama biz seyirci
lerin hevesinin kursag1nda kald1g1 da bir gerc;ektir. 

b) Karakterin, kendisinden istenilen bir eylemle kendi isteiji arasinda kald1g1, 
k1sacas1 c;ati,.ma ya,ad1ij1 durumlarda, bu eylemlerden birini sec;tigi an1 gostermeyerek 
dramatik bir sic;rama yaratabiliriz. Bu tip durumlarda, karakterin sec;imini yapt1g1 ve 
uygulad1g1 an1 gostermek onemli degildir. Bu eylemden doijan sonuc;lar c;ok daha fazla 
Onem kazan1r. 6rne<';jin: 

Mehmet s1n1r/1 ay/1ijm1 yeni a/m1:;t1r. Elinde kansmm al1:;veri:; listesi vard1r. Ak:;am 
ge/ecek misafirier ir;in aci/en a/mmas1 gereken/er listededir. Mehmet'in ge/en misafir/eri 
onemsediijini ve kansmdan da r;ekindiijini soyiemeye gerek yok. Mehmet'in en buyuk 
keyfi ise :;ehirde ba/1k tutmakt1r. Birden gozu yan maijazanm vitrinindeki a/ta tak1mma 
tak1/1r. Biraz ilerde de ne:;eyle ba/1k !utan/an gorur. KESME ... 

Burada, Mehmet'in o oltayla bal1k tuttuijunu verirsek bir klasik elips yapm1> oluruz. 
Ancak tam bu noktada, daha da ileri giderek yapt1g1m1z elipsi dramatik elips haline de 
getirebiliriz. Yani, kesmeden sonra Mehmet'in bir torlO eve gelmediijini, eli bo> geldiijini 
ya da elinde bir file bal1k ta,.1d1ij1n1 gorOp olanlan daha sonra anlayabiliriz. Bu a>amadan 
sonra gelecek olan sahneler, filmin yap1s1nin gidecegi yere gore c;e>itlendirilebilir. 

c) Filmin bir sahnesini elips yoluyla atlad1ktan birkac; sahne sonra, tekrar ayn1 olaya 
donmek ve bu sahneyi gostermek tamamen gereksiz, hatta yan11,tir. Franc;ois 
Truffaut'nun L'argent de poche (Cep har9llij1) filminin me>hur "kor gaze parmak" sah
nesi buna ornek gosterilebilir."' Filmde De Luca karde,lerin paraya ihtiyac1 vardir. Bir 
arkada,1ann1n babasinin ona berbere gitmek ic;in cep harc;l1ij1 verdiijini gorOrler. 
Karde>lerden bOyOk olani bir plan do,onmeye ba,lar. KESME... Bir sonraki sahnede De 
Luca karde>lerin arkada>in1 sac;lan felaket bic;imde kesilmi> olarak gorOrUz. Bu c;ok ho§ 
bir elipstir. Ancak Truffaut bununla yetinmemi>, c;ocuijun babas1nin berbere giderek olay 
c;1l<artt1ij1 sahneyle devam etmi>tir. Bunun ozerine sac;lan kesilen c;ocuk, bUton olay1 bir 
geriye donO§ (flash-back) sahnesiyle anlat1r. Bu geriye dono, bir onceki elipsin atlanan 
sahnesinin tekrandir ve seyirci gozUnde elips uygulamas1nin buton bUyUsOnOn kaybol
mas1na neden olur. 

d) Karakterin eyleme gec;meden onceki sorunlanni, c;at1>malanni gosterdilden sonra 
tam eyleme gec;tiiji siradaki sahneyi kesip atlama yapabiliriz. Elipsten sonra gelen 
sahnede de ayni karalderin ba>ka bir eylemi ile ba!llanz. Arada neler gec;tiiji seyirci ic;in 
k1sa soreli bir gizemdir ve bu gizemi c;ok fazla uzatmamak da yerinde olur. Ken Loach'un 
Carla's song (Carla'nm �ark1s1) filminde ba> karakter, Londral1 otobOs >of6rU, George 

299) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Erifant, Cergy, 1997, sayfa 213 
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Lennox (Robert Carlyle), sokak gosterileri yapan Carla ad1nda Nikaragual1 bir k1z1n tele
fonunu alir. Bir gUn tum cesaretini toplayarak telefon eder ve ... KESME ... Ertesi gUn 
George'u otobUsUnde <;al1§1rken gorOrOz. Birden, caddenin k6§esinde bir §ey lark eder ve 
otobOsO durdurur. Yolculanni otobOste birakarak iner ve caddenin k6§esine ko§maya 
ba§lar. GordOijO ki§i Carla'dir. Onun yanina gider ve heyecanl1 bir §ekilde neden kendi
sine yanl1§ numara verdiijini sorar. Bu tip elipsler, dramatik anlat1mda ak1c1 bir anlat1m 
saijlamakla kalmaz, anlat1ma zaman kazandirarak, ritm duygusunu on plana <;1kam. 

e) Elipsi filmin i<;inde birden fazla kullanmak, anlat1ma §ahsi bir dil katabilir. Ozellikle 
klasik elipsleri filmin i<;inde bir kere kullaniyorsak birka<; kez daha kullanmam1z yerinde 
olur. Polis'te gen<; tez oijrencisi Funda (OzgO Namal)'ya gizlice a§ik olan ya§ll polis Musa 
Rami (Haluk Bilginer), geni; k1z1n kat1lacaij1 satrani; §ampiyonasindaki en onemli rakibinin 
Kazakistanl1 bir gen<; olduijunu oijrenir. KESME ... Hemen sonraki sahne polis, Kazak'1 
tuvalette tehdit etmektedir. Birka<; sahne sonra Musa Rami, torununu deniz kenannda 
gezdirirken, yakalad1klan bir bal1ij1 denize att1m ve ona bal1ijin annesine gitmesi gerek
tiijini soyler. Sonra da hemen yak1n bir mekanda kendisini ba§ka bir konu i<;in tehdit eden 
bir adam1 feci §ekilde dovmeye ba§lar. Torununun da bu nu gordOijOnden haberi yoktur. 
!<ESME. .. Musa'nin kulland1ij1 arabada torunu ona, dovOp denize att1ij1 adam1n da anne
sine gidip gitmediijini sorar. 

f) Baz1 durumlarda, elipsin 1srarl1 kullanim1 karal<ler ozelliijini belirtme a<;1s1ndan ilgi 
�ekici olabilir. Son dOnem Fransiz filminden Orne!< alal1m: Je pretere qu'on reste amis 
(Gel arkada§ kalailm)'in ba§ karakteri Claude son derece i;ekingen biridir. GOnOn birinde 
bir arkada§I yalnizllija i;ozOm bulan bir klUbUn adresini verir ve gitmesi i<;in onu ikna et
meye i;all§ir. Claude "Te:;ei<i<Orler, ilgilenmiyorum" der. KESME ve Claude'u klObOn 
l<ap1s1n1 <;alarken gorOrOz. Daha sonra, yeni tani§ml§ olduiju ve kendisinin nerdeyse tersi 
bir karaktere sahip olan Serge ile tekrar kar§1la§1r. Serge, Claude'a kendisini eve birak
may1 teklif eder. Claude "Saijol, otobOsO tercih ederim" der. KESME'den sonra Claude, 
Serge'in kulland1ij1 arabada onun yanindadir. Biraz laflad1ktan sonra Serge birer kadeh 
ii;meyi teklif eder. Claude bunu da reddeder. KESME... Tahmin edilebileceiji gibi evde 
Serge ve Claude birer kadeh i<;mektedir! GorOldOijO gibi burada 1srarll elips, karakterin 
i;ekingenliijini vurgulamak i<;in ozellikle arka arkaya kullanilm1§t1r. 

g) Eijer seyirci kesmeden sonraki sahnede ne olacaij1 konusunda en ufak bir tah
minde dahi bulunam1yorsa, i;ok yUksek bir gerilim ya§ayacaktir. 0 yOzden de aradal<i 
kay1p sahnenin s1rr1 ya aijir aijir, yani tad1n1 i;1kararak ya da hemen yarat1lan onemli bir 
i;at1§ma ile verilir. Garde a vue (Giizalt1)'da tum film, polis mOfetti§i Galien (Lino 
Ventura) ile iki l<O<;Ok k1z1 oldUrdUijO §Ophesiyle goz alt1nda tutulan Martino (Michel 
Serrault) arasinda gei;er. Bu sorgulamanin sonlanna doijru Martino'nun kans1 Chantal 
(Romy Schneider) gelir. Kad1n kocasindan tam anlam1yla nefret etmektedir ve mOfetti§ 

Garde a vue <GOzalt1) 
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Galien'le yalrnz konu§maSlnda Martino ile odalan tamamen ay1rd1klann1, kan-koca 
ya§amlanrnn art1k yalrnzca resmi olarak sOrdLlgLlnLl soyler. Bu arada Martino'nun 
tan1d1klan bir kLl<;Ok k1zla sanki bOyOk bir kad1na davranir gibi davrand1gm1 soyleyerek 
seyircinin g6zUndeki ku�kulan art1nr. Konu�man1n sonunda Galien kad1na bakar. 
Aralannda §LI diyalog gei;er: 

GALIEN - Bunlann heps! r;ok giize/, ancak aramzdaki bozuk/uk, 
Martino'nun yatak odas1 hikayeleli bana bir :;ey !fade etm(y01: Ben 
po/isim hammefendi! . . .  ve bana kamt laz1m! . .  
CHANTAL - O kamt bende var! 

. . .  KESME . . .  

Bu sahneden sonra Galien, tekrar Martino' nun yanma gelir. Gozlerinden ve yere bak
mas1ndan artik bir §eyler bildigini anllyoruz. Bu noktadan sonra soyleyecegi her sozcOI< 
seyirci i�in bir merak ve gerilim unsurudur. 

Elips kullan1m1 dramatik anlat1m dili yaratabilir. Bunun ii;in belli arallklarla oyl<OnOn 
tamamma yay1lm1§ elipsler gereklidir. Bu elipsler l<lasik mikro kullarnmm di§ma i;1kmal1, 
buyOk sekanslar halinde dLl§OnOJmelidir. 

Zodiac bir kronik yap1 §eklinde ortaya 
i;1kt1g1 i<;in, oykude sozu edilen ve neredeyse 20 
y1Jdan fazla bir sureye yay1lm1§ olan cinayet 
soru§turmas1 filmin butununu olLI§turmaktadir. 
Burada, soru§turman1n ana ba§llklanrn, doruk 
noktalann1, gundemden dLl§tLlgu zamanlan 
elipslerle takip ederiz. Olay1 yalrnzca di§andan 
gozlemleyen bir gazetecinin katili ke§fetme 
umuduyla yava§ yava§ soru§turmanm ii;ine 
girmesi elipsleri bozmayacal<ttr. Zeki Demir

kubuz'un Kader filminde neredeyse birka<; y1I suren bir kroniijin konu edildigini daha 
once belirtmi§tim. Bunu dramatik bir bOtLlne oturtabilmek i<;in yonetmen, donemler 
aras1nda buyOk atlamalar yapmay1 tercih etmi§tir. Elipsli bir l<ronik §eklinde yap1lan bu 
ilgini; yap1 ortaya §6yle bir siralama i;1karmaktadir: 

-Bekir'in Ugur'a a�1k o/mas1 
-Utjur'un a§1tj1n1n Utjur'un annesinin a§1t}1n1 O/dDrmesi 
-ELiPS 
-Bekir'in istanbul pavyonlarmda lwnsomasyon yapan Ugur'un korumas1 
olmas1 
MBekir'in Uijur'a sevgisinin devam etmesi 
MBel<ir'in vurulmas1 
-ELiPS 
-Bekir'in l<ans1 ve �ocuijuna dOnmesi 
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-Bekir'in evden kac;1p U(jur'u aramas1 
-Bekir'in U(jur'u bulmas1 ve onun reddi sonucunda intihar etmesi 
-ELiPS 
-Bekir, kendisi qibi uyu,turucu ba(j1m/1s1 arkada,ran ile birlikte ... 
-Bekir, U(jur'u bulmava Kars'a qeliyor 
-itiraf ... iki kmk va,am. .. 

saama ya da sinema jargonunda yaygin olarak kullanilan ,el<liyle milking, filmden 
once tasarlanm1, olan, karakterin mesleiji ve ki,ilik ozellikleri, olayin gec;tiiji yer, dekor 
gibi tom haz1rl1klann Odemelerinin son noktasina kadar yap1lmas1na, tom bu elemanlann 
filmin dramatik yap1s1 ic;inde aktif olarak l<Lillanilmas1na denir. 'Milkinq'bir anqlo-sakson 
terimidir ve burada "sOW sonuna kadar sa(jma/(' anlam1ndad1r. Dramatik pek c;ok terim 
qibi 'saijma' konusunda da UnlU sinemac1 Alfred Hitchcock'a ba,vurahm. Ona gore 
isvic;re'de gec;en bir filmde c;ikolata, sot, inek, Alpler, saat, banka qibi isvic;re'ye ozqU tum 
elemanlar l<ullan1lmal1d1r.300 

6ncelikle karakterin mesleijini ve bulunduiju yeri saijmal< qerekir. ic;inde bulunulan 
mekan mikro ozellikler ta,1yabildiiji gibi (mezbaha, qazino, qarnizon, vs.), makro mekan 
tanimlamalan da (isvh;re, TUrkiye, Japonya, vs.) ic;erebilir. 6rneklerle gidelim: Hamam, 
ba,anl1 kurgusuna raijmen, belki de yurt d1,1nda ya,ayan bir TUrk yonetmenin ilk filmi 
olduiju ic;in, TUrk kUlturU oijelerini biraz fazla kullanmaktad1r. K1z1n kendine kahve fall 
bal<t1rmas1 veya istanbul'da varolan bir l<iliseyi gezmesi kUlturel olarak ilqinc; olabilir 
ancak bunlar film in dramatik i•leyi:;i ic;inde yerini almahd1r. Yoksa bu durum c;abucak tu
ristik bir sunum halini alabilir. Scream e<;:1ghk)'1 yaratan Flint Dille ve John Zuur Platten, 
daha sonra yazd1klan Venom (Zehir), Louisiana'da gec;tiiji ic;in vudu konusunu 1,1erler. 
Vudu konulu bir korku filmi yapmak demek, mutlaka Louisiana'y1 kullanmak anlam1na 
gelmez. Ancak eijer olay Louisiana'da qec;iyorsa o halde oran1n ozelliklerini kullanmak da 
gerekir. Nitekim filmde, en can ahc1 lwvalama sahnesi batakhl<larda qec;er. 

Buna kar,1hk, baz1 filmlerde, tam tersine herhanqi bir yerin sec;ilmi, olmas1ndaki 
neden qoz ard1 edilmi, veya seyirciye ac;1klanmas1 unutulmu,tur. Ben Hecht'in c;ok 
ba,anh senaryosu Desiqn for livinq (Ya�am tasarim1)'nda anlams1z qorUnen tek detay 
birc;ok Amerikah arasindaki olay1n Paris'te qec;mesidir. Film boyunca bunun hic;bir dra
matik ac;1klamas1 olmad1ij1 gibi, Paris'le ilqili elemanlann kullan1lmad1ij1 da qozlenmekte
dir. O halde sormak qerekir: Bu karakterler neden Paris'te kar:;1la§m1§lard1r? Herhalde, 
senarist o donemin gene; Amerikal1lar'in1n, bohem ya,am1 Paris'te bulduklanni 
dU§UndUijU ic;in boyle bir sec;im yapma yoluna gitmi:;tir. Ancak o halde bize qerc;el<ten 
Paris'te olduijumuzu hissettirecek birkac; elemani mutlaka qormemiz qerekir. Wes 
Craven'1n Red eye (Gece u�u�u) filminde televizyondan qelen senarist Carl Ellsworth 

300) Fran<;ois Truffaut: Hitchcocli, AFA, istanbul, 1987, <;ev: !lyas H1zl1, sayfa 218 
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sefer siras1ndaki w;aktaki bir teroristin diijer yolculara fark ettirmeden bir kadin1 rehin 
almasin1 anlatmaktadir. Terorist, otel yoneticisi olan l<ad1n1n kendi oteline gelecek olan 
politikac1 mu§terisine rezervasyon yaptird1ij1 oday1 telefonla deiji§lirmesini ister. Amai; 
yeni odaya denizden roketatarla saldirmaktir. Ancak tom bu olaylann neden ui;akta 
olduiju mei;huldur. Adam kad1nin, gidecekleri §ehirde olan babasini ba§ka bir ki§i ile 
tehdit ettirir. 0 halde kad1n her §eyi telefonla yapacaij1 i<;in ui;aij1n i§levsel bir kullan1m1 
olmayacaktir. Halbuki ui;ak yolculuiju t1pk1 bir ul l<e, meslek veya karakter gibi milking kul
lanimina son derece uygundur. Senarist burada boylesi bir dekoru ve diijer karalderleri 
teroristin k1z1 rahatl1kla kai;irmas1n1 engellemek ve i;at1§ma yaratmak ii;in bulmu§tur. 
Bunun doijruluiju tarl1§mal1dir. Zira teroristin kendisini boyle bir cendereye sokmasina 
ihtiyai; yoktur. K1z1 rahatl1kla zorlay1p bir yere kapatir, zorla telefon ettirir ve emeline 
ula§ir. Angel heart (�eytan �1kma21)'nda filmin sonlanna doijru dedektif Angel'a 
(Mickey Rourke) olay1n gei;tiiji New Orleans'in me§hur yemeklerinden olan ve surekli 
kaynayan bir kazan1n i<;ine sebzelerle deniz urunlerinin at1lmas1 ile yap1lan gombo 
(bamya) i;orbas1 gosterilir. Bu kat1l1m i<;eren bir saijma sahnesidir. Bu kazanin ii;ine bir 
§eyleri veya birilerini du§urmel< §eklinde bir odeme yapmak gerekir ve filmde de bundan 
kai;1n1lmam1§tir. 

Angel heart (�eytan r;1kmaz1) 

Bir ulke veya bir kOltorun saij1lmas1 kadar, mikro mekanlann veya diijer bir deyi§le, 
film ii;in onemli olan yerlerin tanit1lmas1 da onemlidir. Bu tanit1mlann yap1lmas1 da filmde
ki objelerin gorsel kullanimlan ve ba§ka §eylerin yerlerine gei;mesi ile olur. 

Alfred Hitchcock'un Rebecca filminde ba§ karakter Madam De Winter, kocas1n1n 
vefat etmi• olan eski kansi Rebecca'n1n hatiralannin bask1s1 altindad1r. Sahnelerden 
baz1lanna ustonde eli,iyle "R" harfi dikilmi• olan yast1k k1llflan koymak baz1 senaristler 

Rebecca 

i<;in onemli olmayabilir ancak bu delay sinema seyircisinin gozunden asla kai;maz. Kubal! 
yonetmen Juan Carlos Tabio, senaryosunu Arturo Arango ile yazd1ij1 Lista de espera 
(Bekleme listesi) filminde, otobUs terminalinde iki gun boyunca ba>kent Santiago'ya 
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gidecek otobOsOn gelmesini bekleyen yolcularrn oykOsO anlat1lir. Bu bekleme sirasinda 
yeni dostluklar kurulur, terminal binas1 neredeyse yolcularrn evi haline gelir. Hatta ya'jli 
bir l<itap kurdu, bir oday1, terminalde bekleyenlerin yararlanabileceiji bir kOtophane 
haline getirir. Ancak ya§l1 adam bir sore sonra olOr ve herkesin ozontolO bak1'jlarr 
arasinda cenazesi tabuta deijil, <;ekmeceli bir kOtLlphane dolabina konur. Hristiyan 
inani'j1na gore yOzo a<;1k birakmak i<;in de <;ekmecelerden biri <;1karrlir. 

Sinemada ba'j karakter i<;in se<;ilen mesleijin, dramatik yap1nin tum elemanlarr ile 
armoni i<;inde olmas1 gerekir. Meslek se<;imi filmin ba'j1nda yap1Jm1'i olabilir, ancak hi<;bir 
zaman bedava olamaz. Karakter, bakkal, 'jOf6r, muhasebeci, tellak, doktor, avukat, 
oijretmen veya bunun gibi bir<;ok meslel<ten birine sahip olabilir. GOnOn birinde ba'jina 
gelen koto bir §eyden s1yrrlmas1 gerektiijinde mesleijinden yararlanacakt1r. i'jte bu nok
tada, doktor koto adama kar§I kendini silahla savunmaz, 'jlrrnga ile savunur, 'jOl6ron 
silah1 kriko, 6ijretmeninki de pergeldir. Mesleijin karakterin amaca ula'jma a'jamasinda 
l<endisine mutlaka hizmet etmesi gerekir. Rear window (Arka pencere)'nin OnlO son 
sekansinda, ayaij1 al<;1l1 ba'i karakterimiz L.B. Jefferies (James Stewart) evine kadar 
gelen katil kom§usunun sald1rrs1na uijrar. Gerilimin doruija ula'jt1ij1 bu anlarda Jefferies, 
Ozerine gelen katile l<ar'jl silah olarak fla§larrn1 kullarnr. Mesleiji fotoijraf<;1l1k olduiju i<;in 
kullanacaij1 tek silah budur. Fla§larrn1 yak1p sondorerek katil'in gozOnO kama'jtirmaya 
<;al19ir. 

Wim Wenders, Der stand der dinge <i'ilerin gidi'ii) filminde paras1zl1k nedeniyle 
<;el<im·1 yarrm kalan yonetmen Friedrich (Patrick Bauchau), son umut olarak 
Hollywood'a gider, fakat yaln1zca sorunlarr devam etmekle kalmaz, filmin sonunda 
silahl1 ki'jilerin hedefi olur. Son sahnede, Friedrich'in Ostone kur'jun yaijar. 0 ise kam
erasin1 tabanca gibi tutarak, saga sola <;evirip kendini korumaya <;all'jlf. Bu jest, 
hayat1nda film y6netmekten ba'jka hi<;bir 'ieY yapmaml'j bir insanin refleksi olaral< da 
g6r0lebilir. Elbette ki Wenders'in bu eyleme yOklediiji metaforik (silaha kar;1 kamera) 
anlam da 6nemlidir. No reservations (A'ik tarifi) linlO bir kad1n a§<;I ile onun yaninda 
i;al1'jmaya gelen ve itaJyan yemekleri ile OnlO bir erkek awnin a'jk1ni konu edinir. Bu iki 
karal<ter ve kO<;Ok k121n evde iyi bir italyan yemeiji ile karn1rn doyurduktan sonra birlil<
te oyun oynamalarr doijaldir. Hangi oyun? Mikado ..• Ne ile? Tabii ki italyan grissinileri 
ile ... 

ingilizcede l.QQQfil adin1 verdiijimiz bu lokal dramatik eleman, b"ir sahnenin ifade 
etmek istediiji temay1 gO<;lendiren bir son eylemle bitirilmesine denir. Frans1zlarrn bu 
dramatik eleman i<;in ilgin<; bir terimi vardir: Cerise sur le gateau !Pastanin en tepesin
deki visne) Bu terimin ta<;landirmay1 son derece doijru ifade etmesinin nedeni 'iUdur: 
Sahne, ta<;landirma yap1Jmam1§ dahi olsa var olmalidir. Ta<;landirma, sahneyi daha uca 
gotorerek sOsleme anlamin1 ta§ir. 
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II Mattatore (Yilz �ehreli adam) filminde 
Gerardo (Vittorio Gasman) kendisi gibi 
doland1nc1 olan bir gen<; k1zla ajk yajamaya 
bajlar. Yatakta yan yana yatarlerken, gen<; k1z 
Gerardo'ya hayatta karj1s1na i;1kan tum erkek
lerin k6tli olduijunu ve seveceiji adam1 bekle
diijini soyler. Gerardo gen<; k1za bu adamin ken
disi olduijunu sevecen bir dille soyledikten 
sonra, esl<i patronunun birlikte yapt1ij1 kumpas

lardan ona yQzde ka<; verdiijini sorar. Gen<; l<IZ kazanilan paranin % 45'ini ald1ij1n1 soyle
yince Gerardo, kendisi ile i;alijlrken %30'a raz1 olmas1 gerektiijini s6yler. Gen<; k1z %40'a 
iner. Bu pazarl1ij1 yaparlarken bir yandan da f1s1lt1larla 6pUjmektedirler. Gerardo gen<; 
k1z1 jehvetle operken f1s1lt1yla "Tamam kabul!" der. Sahne karamken adam1n k1s1k sesi 
duyulur: % 35! 

Daha i;ok tiyatro piyesleri ve temsillerde gordQijilmUz scrimmage kullanim1n1n 
karj1liij1dir. Filmdeki tlim karakterlerin son sahnede, mumkUnse filmin 6ykusU ii;in anlam 
taj1yan bir mekanda bir araya getirilmesidir. Genellikle arajtirmaya dayanan filmlerde, polis 
sorujturmas1 veya hukuki bir sUrecin ijlendiiji oykulerin sonunda bajvurulan bir yontemdir. 
Kapanij sahneleri seyircinin en i;ok al<linda kalanlardir. Seyirci, i§levini tamamlaml§ dahi 
olsalar, tom karakterleri son sahnede gorurse, kafas1nda filmle ilgili bir bOtlinlUk hissi 
olu§turacakt1r. 

Agatha Christie'nin romanlanndan uyarlanan Appointment with death (Oliimle ran· 
devu), Murder on the Orient Express (�ark Ekspresi'nde cinayet), Death on the Nile 
CNil'de olilm) gibi filmlerin son sekanslannda t1pk1 romanlann son b61Umlerinde oldugu gibi, 
bQtun potansiyel sui;lular komiserin isteijiyle toplanir. Absence of malice (Yanh� karar) fil
minde Gallagher'in davas1nda olayla ilgili, yani 6ykUnOn i<;inde yer alan herkes filmin son 
sekansinda bulu§Ur. Joel Coen, Money talks (Para konu�ur) senaryosunda kO<;Ok kirli 
ijlerle uijrajan Franklin Hatchett ad1ndaki siyahi bir gencin, hi<; hesapta olmayan yanlijliklar 
sonucu, polis katili olarak aranmas1n1 anlatmaktad1r. ijin i<;ine bir de i;al1nt1 mUcevherler gi
rince, olay arap sa<;1na d6ner. Filmin sonunda Hatchett, mucevherleri kendisine getirmesi 
ii;in stadyuma gelmesini yoksa arkadaj1 gazeteciyi oldureceijini s6yleyen yasa di§I 
Frans1z'in soylediijini kabul eder ancak bununla birlikte filmde arkadaj1 ve kar§1t1 olarak 
gordUijUmOz herkese telefon ederek stadyumda randevu verir. Bayuk bulu§ma stadyumda 
geri;eklejecektir. 

Sinemada, karakterin telefonla yapt1ij1 gorO§meler bii;im yonunden oldugu kadar i<;eril< 
olarak da bir hayli onem ta§1maktad1r. Bunu <;e§itlendirebiliriz: 

a) T elefon eden karakterin sabit olduiju, kar§1daki karakteri de ekranin b61Unmesi, h1zli 
paralel kurgu, vs. gibi yontemlerle gorduijumQz model. 

b) Telefon eden karakterin sabit olduiju fakat karj1daki karal<teri goremediijimiz ve 



Senaryo Kitab1 491 

duyamad1ij1m1z model. 
c) Telefon eden karakterin sabit olduiju ve kar,1daki karakteri goremediijimiz ancak d1, 

ses olarak duyduijumuz model. 
d) Telefon eden karakterin hareketli olduiju model 
Sinemada da, t1pk1 hayatta olduiju gibi, karakterlerin yalrnzken gen;ek yuzlerini, yani 

ay1n karanllk yuzunu gosterdiklerini biliyoruz. Telefonla konu,an karakter yalrnzdir ve kar,1 
tarafin soylediklerine vereceiji tepki de bunu yans1tmaktad1r. Telefon konu,malannin en 
onemli yarn, i'itme duyusu ile bireysel eylemler aras1nda kurduiju baij olaral< ai;1klanabilir. 
Kar,1 taraftaki karakterle i;ok ince bir ,ekilde konu,urken, surat1 veya elleriyle, ho,nut· 
suzluijunu ifade eden jestler yapabilir. Bu ,ekilde, karakterin verdiiji tepkiler yoluyla, baz1 
ozellil<lerini daha yakindan anlayabiliriz. 

Amerikali yonetmen Hal Salwen'in Denise calls up (Denis araymca) filmi, herhalde 
sinemada telefon kullan1m1n1n en ozgun noktaya i;1kt1ij1 eserdir. Filmdeki tom karakterler 
birbirleri ile telefon baijlant1s1 kurarlar ve asla birbirlerini gormezler. Seyirciler de her karak· 
teri film karelerinde hep tek ba,1na gorur. 

Senaryoda muz1gin nerelerde kullan1lacaij1 yazann sei;imine b1rak1lm1,tir, ancak bu 
durum yonetmenin ,ahsi opsiyonuna baijli olarak deiji,ime de uijrayabilir. Muzik kullan1m1 
l<aynaijina gore iki bolume aynlir: 

a) Kaynaq1 Sahnenin icinde Olan Muzik Kullan1m1 

Bunlar sahnenin ic;inde bulunan radyo, televizyon, muzik c;alar gibi aletlerden gelen 
mOziklerdir. Bu tor bir kullarnm genellikle atmosfer yaratmak, mekan belirlemek ya da yine 
seyirciye gene! atmosfer ile ilgili mesaj vermek amac1yla kullan1lir. Bazen, muzik kaynaij1 
gosterilmeyebilir. Fransa'da 70'1i y1llann en iyi filmlerinden Georges Perec senaryosu Serie 
noire (Kara dizi) o donemin bak1ms1z bir Paris varo,unda e,iyle ya,ayan •izofrenik eijilim· 
Ii Frank'1n ic;inden c;1k1lmaz bir duruma kay1,1n1 anlat1r. Filmde ii; mekanlarda gec;en hemen 
her sahnede radyo ac;1ktir ve donemin muzikleri c;alar. Filmin toru kara komedi olmas1na 
raQmen, s0rekl1 arkadan gelen mOzi{jin etkisi yava§ yava§ varo§un o ag1r havas1n1 seyirciye 
hissettirmeye ba,lar. 

T1pk1 d1, ses gibi, d1,andan gelen muzik de senaristin sahneye arka plandan verdiiji 
melodilerden olu,ur. Filmin muziiji de eijer sahnenin i<;indeki herhangi bir alet taraf1ndan 
c;alinm1yorsa d1, muzik olarak kullanilir. Burada oncelikle muzil< kullan1m1 ile ne amac;land1ij1 
c;ok iyi belirlenmi• olmalidir. MQzik, genellikle senaryodaki bir olaya veya mekana dikkat 
i;ekmel<. olaya ritm kazandirmak, anlam1 desteklemek ya da diyaloglann dahi yerini alarak 
filmin temas1na dikl<at i;ekmek amac1 ile kullan1lir. Bunun d1,1nda, muzik kullan1m1n1n en 
onemli niteliklerinden biri onun zaman zaman hazirl1k objesi yerine gec;ebilmesidir. Filmde 
koto adamin geli•i ya da olay1n zorlu bir hale geldiiji zamanlar ayni muzik c;1karsa burada 
seyirciyi hazirlama i•levi olduiju ac;1l<tir. bzellil<le eski filmlerde arl<ada kullan1lan mOziij.1n, 
olay1n gec;tiiji zamana, yere ve olayin niteliijine uygun olmas1 gerektiijine dair genel bir kani 



492 6. Dasya: Dramatik Elemanlar 

vardir.301 Yani OIOm s1ras1nda tOrbe mOzigi benzeri mOzikler sei;ilmesi, sahne eski tarihlerde 
gec;iyorsa bu tip bir tarihe gonderme yapan eserler sec;ilmesi adettendir. Ancak son donem
lerde art1k bu karnlan y1kan, hatta birakin y1kmay1 bu tip l<arnlardan c;ati,mall bir kontrast 
yaratabilmek ic;in yararlanan filmier ortaya c;1kmaya ba9lam19t1r. Marie Antoinette filminde 
senarist doneme uygun (yani klavsen e§lii'jinde) eserler sunmak yerine rock muziije aijirllk 
vermi, ve bunu tamamen klasik bir gorse! yapinin arkas1na yerle9tirmi,tir. 

Tamam!ay1c1 elemanlarda son olarak senarist veya y6netmenlerin Ozellikle Onem 
verdiiji. ozel zevklerini yans1tan baz1 detaylara da yer verilebilir. Bu detaylar daha senaryo 
a9amas1nda olu9turulmal1, dLl9LlnLllmeli, c;al191lmal1d1r. Run Lola run (Ko� Lola ko�)'da Lola 
para bulmal< zorundadir ve evinden h1zla c;1kar. Filmin senaristi ve yonetmeni Tom Tykwer, 
Lola'rnn evden c;1k1p sokaija gitmesine kadar clan b61Llmde animasyon kullanm19, daha 

Run Lola run (Ko� Lola ko�) 

sonra tekrar normale donmo,tor. Boylece hem ilginc; bir dil olu9turmu9, hem de, Lola'rnn 
ko9u9unu gerc;ek zamana uygun bir 9ekilde vermek istediiji ic;in, merdivenlerden inip 
sokaija c;1kma surecinde hantal olabilecek sahneyi ozgLln bir bulu9la kapatm19t1r. Ayrn 
durum Disney stLldyolanrnn 35. filmi clan Who framed Roger Rabbit (Tav�an Roger)'da 
c;izgi film karakterleri ile gerc;ek oyunculan bilgisayarll e9leme yoluyla yan yana kullan
mas1 9eklinde ortaya c;1kar. Bu tip bir kullan1m yaln1zca bir animasyon gosterisi deijildir, 
senaryonun doijru bir 9ekilde kurulmas1rn gerektirir. 

Animasyon opsiyonu elbette ki bir gorse! sec;imdir. Buna kar91l1k, baz1 senaristler 
9ahsi eijilimlerini veya ilgi alanlanrn filmin bLltLlnune yaymak ya da konuyla 
bLltLlnle9tirmek ic;in ozel bir dil kullanma yoluna giderler. Agnes jaoui ve Jean-Pierre 
Bacri On connait la chanson (�ark1y1 biliyoruz)'u yazd1ijinda filmi normal bir oyku gibi 
tasarlam19, ancak gerekli yerler geldiijinde diyaloglan c;1kararak yerine popLller Frans1z 
9ark1lanrn (o §ark1/an soy/eyenlerin ozgOn sesiyle) koymu9tur. Senarist bazen kendisi ic;in 
c;ok ozel yeri clan bir mekarn, bir olay1 veya bir objeyi gostermek ister. Bunu genel 
kLlltLlrLlnLl payla9mak adina da yapabil ir. Decalage horaire (Saat fark1) filminde eski LlnlLl 
bir a,c;1 clan Felix (Jean Reno), Rose'a (Juliette Binoche) yemek yapmak ic;in, bir gece 
kald1l<lan otelin kapal1 clan mutfak k1sm1rn ac;t1nr. Bir tak1m baharat, sos, sebze ve eti 

301) Mahmut Tali OngOren: Senaryo Yazma Tefmii}i, G9ney Yay1nlart, istanbul, 1976, sayfa 71 
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h1zl1ca kan§tinrken yaptig1 yemegin ismini s6yler: Mignonette de veau. Firmin sonunda 
jenerikler akarken, bu yemegin tarifini g6rQrOz. fsteyene ... Senaristin senaryosunun 
sonuna boyle jahsi notlar ilijtirmesi hie; rahatsrz edici olmadrijr gibi, onun birikimi 
hal<krnda c;ok daha detaylr fikir de verebilir. 

Karakter tanrmlamalarr kadar yer tanrmlamalarr da gorsel ozellikler Qzerinde dur
malrdrr. Dekor, tasarrmr yaprlrrken Qzerinde durulmasr gereken birkac; ufak ayrrntryr 
belirtmemiz gerekir: 

�Dekorlardaki yer tan1mlamalan o yerin en me�hur anrt1, kulesi veya tarihi eseri ile 
yaprlrr. Sonradan nerede olduijumuzu sozle veya yaziyla belirtsek dahi bu gorsel 
tanrmlamalar gereklidir. 

-Dekordaki bir elemanrn surekli tekrar edilmesi (haz1r/1k) bize, hem nerede 
olduijumuz hem de zamanrn gec;iji ile ilgili bilgi verir. 

-Delmrlar gorkemli olmalr, gosteri niteliiji de unutulmamalrdrr. 
-Ancal<, en onemlisi dekor kurduijumuz ic;in, "kor gaze parmal<'' bir jel<ilde bu deko-

ru, defalarca gostermemek gerekir. Hatta en pahalr, en zor kurulmuj olan dekorlar dahi, 
orneijin iki karakter konujurken arkalarrnda bir detay olarak gorulurse, olayrn 
gerc;ekc;iliijini pekijtirecektir. 

Seyircinin, gorsel oijelerin drjrnda, film oykusunde gorme duyusunun onemini 
algrlamasr da c;ok onemlidir. 70'1i yrllarrn ingiliz filmi See no evil (Korkunun i�inde)'de bir 
at yarrjr kazasrnda kor olan gene; Sarah (Mia Farrow) drjarrdayken konaija giren bir 
psikopat, krzrn amcasrnr, yengesini ve kuzenini oldurur. Hemen sonra filmin klasik olmuj 
dramatik ironi sahnesi gelir. Sarah eve gelir; salonda, banyoda ve yatak odasr'ndaki 
cesetleri gormeden, kitap okur, yataijrna uzanrr, banyonun suyunu ac;ar. 

Paris'te ozel bir kanalda John Waters'rn Polyester filmi yayrnlanrrken abonelerin 
hepsine birer kuc;uk fij yollandrijrnr hatrrlryorum. Bu fijin Qzerinde "kaz1-kazan'"a ben
zeyen on tane kutucuk, kutucul<larrn Qzerinde de filmin hangi sahnesine karjrlrl< geldiiji 
hakkrnda bir ac;rklama vardr. Sahne geldiijinde fijte ona karjrlrk gelen kutucuiju bir bozuk 
para ile kaziyordunuz. Boylece John Waters'rn filmlerindeki mejhur kotu parfQm, kalmrj 
yiyecek, osuruk, vs. lmkularrnr duyumsayabiliyordunuz. Yonetmene ve kanala boyle bir 
fil<ir nereden geldi bilemem ama bunun seyircinin filme inter aktif katrlrmrnr saijlamak ic;in 
en etkili yontemlerden biri olduiju juphe goturmez bir gen;ektir. 

Koku duygusu, uygulamadaki doijal zorluiju nedeniyle sinemada neredeyse unutul
muj oijelerden biridir. Ancak, paradoksal olarak, filmdeki karakterlerden birinin koku ile 
ilgili yaptrijr herhangi bir eylem veya jest, seyirci tarafrndan doijrudan algrlanrr, ciddi bir 
c;atrjma duygusu uyandrrrr. Koku, bir duyu oijesidir. Doijrudan duyulara hitap ettiiji ic;in 
bir yerin konumunu, zamanrn gec;ijini, karakter olujumunu c;abucak yerlejtirebilecek 
guce sahiptir. 
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O'brother, where are thou (Nerdesin be birader?)'de polisten kac;an mahkOm 
Mc Gill'in yeri hep kulland1g1 Gomina kokusu yUzunden polislerce tespit edilir. The 
Three burials of Melquiades Estrada (0c; defin) filminde Pete (Tommy Lee Jones), 
Meksikal1 arkada>' Estrada'y1 6idUren devriyeyi kac;1m. Daha sonra iki adamm cesetle 
birlikte Amerika s1ninndan Meksika'ya devam eden uzun yOrUyU>U ba>lar. Burada 
c;e>itli defalar cesedin kokusundan bahsedilir. Ancak senarist Guillermo Arriaga, belki 
de bu duyunun yetersiz kalacag1n1 dU>Unerek bir yandan cesedi de defalarca goster
mek istemi>tir. 

Kulak ve ona bagl1 olarak da i>itme duygusu, sinemada uzun sUre hakettigi yeri 
bulamam1>tir. Gerc;ekten de sesli filme gec;i>ten sonra, sinema filmlerinde ses 
konusunun neden c;oijunlukla diyalog, mOzik ve eyleme baijl1 sesler olarak alg1land1ij1 
gerc;ekten onemli bir inceleme konusudur. Halbuki ses, hic;bir hazirl1k gerektirmeyen 
bir kontrast unsuru, buna baijll olarak da c;ok kuvvetli bir c;ati,ma oijesidir. Jean-Luc 
Godard, 1970'1i ve 80'li y1llarda yapt1ij1 k1sa filmlerde ses ile gorOntUnon uyumunu 
kaydirarak seyircide yabanC1ia>ma yaratmaya c;al1>1r. Ancak bu !Ur deneysel 
c;al1>malann d1>mda sesin gerc;ekten kendi ba>1na bir c;at1>ma unsuru olarak 
kullanilmas1 belki yeni ortaya c;1km1> bir konudur. 

1998'de Steven Spielberg'in Savinq private Ryan (Er Ryan'1 kurtarmak) 
filminin ba>mdaki 25 dakikal1k OnlO sava> sahnesi gerc;ek sava>m etkisini anlaya
bilmek ic;in ses unsurunu on plana c;1karm1,tir. insanlar birbirini duyamamakta, 
ortal1kta yalnizca silah ve bomba sesleri yank1lanmaktad1r. Seyircilerin birc;oijunun 
kusmas1na kadar varan bu gerc;eklik hissinin en onemli nedenlerinden biri de ses kul
lanim1dir. Ayni >ekilde, The Pianist (Piyanist)'te Wadel< Szpilman (Andrew Brody)'in 
yalniz ya>ad1ij1 ve d1>aridan c;ati,ma sesleri duydugu dairesine birden bir bomba gelir 
ve duvan deler. Bu durumda Szpilman'1n ya,ad1ij1 gec;ici saijirl1ij1 seyirciye hissettire
bilmek ic;in Roman Polanski bUtUn sesleri en dO>Uk seviyeye indirmi,_ yaln1zca 
kuvvetli bir "ti" sesi birakm1,tir. Bir yandan karakterin hareketlerine devam ettiiji 
gozlemlenirl<en, bir yandan da yarim dakika boyunca kulaij1m1zda bu sesi duyam. 
Bunlann tam tersine, bu sefer sessizliijin yarattiij1 etkiyi en etkili kullanan yonetmen
lerden biri daha eskilerde, Andrei Tarkovski'dir. Andrei Roublev filminde Tatarlarin 
yapt1ij1 kilise katliam1ndan sonra oraya giren Andrei'in cesetler arasmda dola,1rken, 
yari deli gene; k1z1 gordUijU bir sahne vardir. Bu sahnenin ic;indeki mutlak sessizlik, 
done min olanaklari ile daha keskin hale getirilmi>tir. Amac; bir onceki bolumde gec;en 
sava� ve katliam sahneleri ile buradal<i OIOm sessizli(ji aras1ndaki kontrast1 azami 
seviyeye c;1karmaktir. 

Ses konusunun ve i>itme oijesinin olay orgUsUnUn ic;indeki dramatik geli>imin 
(peripesiler) bir elemani olarak kullanild1ij1 filmier de yak deijildir. brneijin, Brian de 
Palma'n1n Blow out (Patlama) 'da, ba> karakterimiz Jack (John Travolta), valinin 
610mUnUn bir kaza olmad1ijm1 ispat etmeye c;a11,1r. Filmin bir sahnesinde k1z arkada>' 
Sally, kendisi bilmediiji halde 1<6tu adamla birliktedir. Jack, bir onceki sahnede onun 
Uzerine bir ses al1c1s1 monte etmi>tir. Bu sayede sUrekli hareket halindeki Sally'yi 
takip ederek nerede olduklarini bulmaya c;a11,1r. Frans1z Jacques Audiard'1n 



senaryosunu romanc1 Tonino Benacquista ile 
birlikte yazd1g1 Sur mes levres (Dudak
lanmda), ancak ale! yard1m1yla duyabilen bir 
gen' k1zm oykOsOnO anlatir. Boyle bir klZI ba> 
karakter yap1yorsak, onun bu ozelligini de 
mutlaka kullanmam1z gerekecektir. Nitekim 
Audia rd az duyanlarda <;ok geli>mi> olan dudak 
ol\Uma yetenegini filmin dramatik yap1s1na 
yedirmeyi bilmi>tir. K1z1n a>1k oldugu gen<; 
ondan dudak okuma konusunda yard1m isteye-
cel< ve bir soygun planlayacaktir. 
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Sinemada ten ile ilgili tom hisler yani dokunma ve temas, burun ve kokunun bize 
verdigi hisse gore biraz daha ikinci planda kalabilir. ISi veya sogugun karakterlerde 
yaratt1g1 sorunlar ya da ornegin duygulu bir bi<;imde opOlen veya g1d1klanan karakterin 
o anda hissettiklerini seyircinin CO>kulu bir bi<;imde duyumsamaSI olduk<;a zordur. Bunun 
en onemli nedeni o eylemlerdeki haz duygusunun gorsellige ve sese aktanlamayacak 
derecede vOcutla ilgili olmaS1dir. brnegin seyirci gozOnde erotik bir dokunma hissini 
verebilmek, John (Mickey Rourke) ve Elisabeth'in (Kim Basinger) <;e>illi yiyecekleri 
vOcutlannda gezdirmesi ve bunlann yak1n <;el<imleri ile mOmkOn olmu,tur. [9 '" weeks 
(9.5 hafta)] Tenle ilgili dokunmalann ozde>le>me duygusunu yarat1p yaratmayacag1 kul
lammm estetik ve gorse! gOcO ile ilgilidir. Buna kar,m, sinemada dokunma hissi halen 
bakir bir alandir ve gOnOmOz senaristinin Ozellikle ilgilenmesi gereken konulardan biridir. 
Zira dokunmak gorsellil< ve sesle birle,mesi yanmda <;ogu kimsenin (geneflikle r;ocukluk
ta) yapmay1 sevdigi baz1 eylemlere de (elleri duvara sOrtme, parmaklan soguk suya 
sokma) <;agn yapmahd1r. Jean-Pierre Jeunet'nin Le Fabuleux destin d'Amelie Poulain 
(Amelie) filminde ba, karakter Amelie sevdigi ,eylerden bahsederken ellerini <;ekirdek 
<;uval1na sokar. Bu hareket seyircinin bOyOk <;ogunluguna tan1d1k gelir. 

Sineman1n ba,1ang1c1ndan itibaren, yine biraz fazla goz ard1 edilmi• duyulardan 
biridir. Halbuki bazen, <;ok sevdigimiz bir yemegi gormek veya yalmzca i•itmek dahi 
( "limon") agz1m1z1n sulanmaS1na yetmektedir. Tat alma insamn i<;ine, midesine en yakm 
mekanizma olmakla beraber, ses ve gorsellik ogeleriyle dogrudan ilgilidir. O halde sine· 
mada da yiyecekle ilgili hi<;bir gorse eleman goz ard1 edilmemelidir. 

Yemek haz1rllklan ve yemek gorOntOleri, dogrudan hayranl1k yaratan gosteri sah
neleri gibi alg1lamr. K1SacaS1, pratikte, filmin dramatik ak1,1m durduran bir oge olmaS1na 
ragmen, yemekle ilgili sahnelerde gorOntolerin Ozerinde biraz daha kalabilir, hatta t1pk1 
bir a<;1k bOfenin onOnde gezinir gibi, deiii>ik tatlann Ozerinde durabilirsiniz. Ancak elbette 
ki tom bu gosteri filmin olay orgOsO veya tematik yap151 ile dogrudan ili>kili olmahd1r. 
Birka<; ayn zamanda, birka<; ayn yerdeki ki•ilerden, unutamad1klan filmlerden birinin 
Babettes gaestebud (Babette'in �oleni) oldugunu i•itmi,tim. Yine Marie Antoinette 
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filminde olay orgOsO c;ok kapsamll olrnad1ij1 ve hazirl1ij1 yap1lm1§ c;at1§malar s1mrl1 olduiju 
ic;in gosteri boyutu hayli yOksektir. Bu amac;la kullamlan elemanlann ba§mda da saray
daki yemekler, §ekerlemeler ve pastalar gelmektedir. Renk kullan1m1, ya km c;ekim plan
lar, i§tahla 1s1nlan pastalann olduiju sahneler, gorsellikle seyircideki tad alma duygusuna 
c;aijn yapmak ve onu harekete gec;irmek ic;indir. bzellikle t;in yemeiji sevenler ve yap
may1 bilenler ic;in Ang Lee'nin Yin shi man nu (Ye i9 kadm erkek) filmi de aym §eyleri 
ifade etmektedir. 

Tad alma duygusunun sinemadaki d1§a vurumu, elbette ki yalmzca yemeklerle s1mrh 
deijildir. Kan, tokOrOk, d1§k1 veya zehir gibi koto tatlar da duyu ile ilgili ozelliklerde yerini 
almaktad1r. Eski vampir filmlerinde, ne kadar OrkutOcO olursa olsun, vampir'in kotO adam 
vasflndan korkulmaktad1r. Halbuki onu diijer koto adamlardan ayiran en onemli ozelliiji 
kan ic;iciliijidir. Bu anlamda bu ozelliijinin daha da vurgulanmas1, ozellikle ic;tiiji §eyin kan 
olduijunun Ostone basarak gosterilmesi yerinde olacaktir. Nitekim Interview with the 
vampire (Vampirle gorU�me) filminde Lestat de Lioncourt (Tom Cruise), Louis de 

Pointe du lac (Bradd Pitt) ile konu§url<en bir
den, bUyUk bir h1zla, yerden gec;en fareyi kapar 
ve 1s1rarak kan1n1 emer. La Reine Margot 
(Krali9e Margot)'da kralln okuyacaij1 kitab1n 
bOtOn sayfalanna zehir sUrOIOr. Sonraki 
sahnede, kral dilini tUl<UrOkleyip sayfalan birer 
birer ac;t1ijmda biraz sonra ba§ma gelecekleri 
anlanz. i§te burada bizi etl<ileyen §ey, kurulan 
komplonun otesinde, olay1n doijrudan tad alma 
duyusuyla ilgili olmas1d1r. Nitekim, bir sonraki 

sahnede, bu zehirin fiziki etkilerinin de (kusma, salya, vs.) gosterilmesi yerinde olacaktir. 

Ba§ karal<ter nas1I bir amaca sahip olursa olsun onu insani boyutlara ta§imak ve 
ozde§le§meyi kolayla§tirmak ic;in baz1 koto huylanm da ba§tan gostermek gerekir. Filmin 
ilerleyen bolOmlerinde ise ba§ l<aral<terin kuvvetli eylemlerinden sonra sakin sahneler 
kurulmas1, karakteri daha iyi tan1mak ic;in yararll olacaktir. Bu sahnelerde, karakter 
kendinden bahseder. Onun gorUnen tavirlanmn altmda ashnda c;ok farkll, belki daha 
sevecen, daha birikimli, daha ak1lh bir ki§iliije sahip olduijunu gosteren diyaloglu bolOm
ler olabilir. 

Baz1 filmlerde, genellikle filmin ortalanna doijru, ba§ karakter veya partnerinin 
"Hat1rfworum da ... ", "Genr;fiijimde ... ", "Ben kOr;Okken. .. ", §eklinde ba§layan uzunca 
ac;1klamalara girdiiji gorUlmektedir. GOnUmOzde art1k, filmin dramatik ak1§1m kesen s1kmt1 
verici ac;1klamalan daha aktif hale sokmak gerel<ir. t;UnkO bu tip sahneler, filmin dramatik 
h1z1na eri§ememekte, ritmi bozmaktadir. O halde, boyle hatiralan mutlal<a kullanmak 
gerekiyorsa nas1I daha aktif bir §el<ilde hazirlayabileceijimizi dU§Unmeliyiz. brneijin, 
karakter hatiralanm anlat1rken anlatt1ij1 ki§iye gore farkl1 §eyler soylOyorsa ya da yine bu 
hatira sahnesi sirasmda araya giren ba§ka biri konu§may1 kesiyorsa, olay1 biraz daha 
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al<tif hale getirdigimizi, hareket katt1g1m1z1 gozlemleyebiliriz. 
Lew Hunter, sinema tarihinin en mOkemmel hat1rlama sahnelerinden birinin 

casablanca'da oldugunu iddia eder. Howie (Humprey Bogart)'nin filmde :;oyle bir cQm
!esi' vard1r. "Once annem beni dOviiyor, babam i�iyordu, sonra babam dOvmeye, annem 
ir;meye ba?lad1'0" Bu tip ornel<ler, yukanda belirttigim s1k1c1 ac;1klamalardan iki ac;1dan 
farkl1dir. Hem daha k1sad1r, hem de kurulan cumleler ic;erik bal\lmmdan yalnizca olmu:; 
olaylan anlatmaya yonelik degildir, seyircileri o olay hakkmda biraz du:;Qnmeye iter. The 
cell (Hucre) filminde, katilin pe:;indeki dedektif Novak, l<atilin gec;irdigi c;ocuklugu 
ogrendikten bir sure sonra, filmin sakin bir bolumunde kendi c;ocuklugundan bahsederek 
paralellikler kurar. Hatira sahnelerinin art1k daha fazla gorsellik ve daha az soz Qzerine 
l<Urulmas1 tercih edilir. Jaws CK1ipekbahij1)'nda canavar kopel<bahg1n1 avlamaya c;1kan uc; 
adamdan biri olan Kaptan Quint'i bu i:;te diger iki adamla birlikte olmaya iten motivas
yon konusunda soru i:;aretleri mevcuttur. Quint, ashnda yapt1g1 i:;e gore ne:;eli, hoyrat, 
biraz da kaba bir adam gibi gorunmektedir. Bir gece, uc; adam birbirlerini biraz daha iyi 
tan1d1ktan sonra Quint vucudundaki yara izlerini gosterir. Japonlara sald1ndan donerken 
batan ve murettebat1nin buyuk bolumu kopek bahklanna yem olan bir sava:; gemisinden 
sag kurtulmu§ ki§ilerden biridir. O oykQyQ anlatt1gmda adam1n d1:;anya gosterdiginden 
farkh h1nc;lan oldugunu anlanz. 

Bu kural, filmin turune bagh olarak, olay orgusu ic;inde farkl1 yerde kullanilabilir. 
6rnegin korku filmlerinde, normalden daha uzun bir sunum ic;eren I. aktta karakterlerin 
topland1klan sakin bir ortamda kendilerinden ve ya§ad1klanndan bahsetmeleri kabul 
edilebilir. <;:unku seyirci, bir korku filmine geldiginin bilincindedir ve sezgisel olarak biraz 
sonra kotu §eyler olacag1n1 bilir. O yuzden de, karakterlerin l<endilerinden bahsettikleri, 
bu tip s1l\lc1 sahneleri baz1 §eylere hazirl1k olarak gorur ve sabir gosterir. Canavarlarla ya 
da belalarla kar§1la§t1l<tan sonra ise karakterlerin bu tip §eylerden konu§maya ne vakti, 
ne de istegi olacaktir. Onlan ilgilendiren tek konu, kurtulmak ic;in nas1I bir c;ozum bul
malan gerektigidir. Boyle bir ritm ic;inde karakterlerin sal<ince eski olaylardan 
konu§malan biraz garip olacaktir. Bu ritmin dozunu ne kadar art1nrsaniz karakterlerin 
sakinlik gostermeleri de o kadar zorla§abilir. Bunu yanl1§ uygulayan basit bir korku filmin
den bahsedelim. The Cavern (Maijara) adh bir Amerikan filminde karakterler daha once 
ya§ad1klan kotu bir magara olaym1n izlerini silememi§lerdir. Magaradaki bir sel bask1n1 
siras1nda k1z arkada§lan olmO§tur. Bir sore sonra yine bir magaraya girerler ve ba§lanna 
yine korl<Unc; felaketler gelir. Korku filmlerinde al1§t1g1m1z gibi, teker teker hepsi feci 
bic;imde oldurQlmeye ba§lar. i§te tam bu anda tekrar eski sorumluluk oykusOnden 
konu§malan, belki rahatlad1klan bir anda uygun olabilir. Arna o kadar umutsuz ve feci 
durumda kalm1§lard1r ki (katilin nereden ge/eceiji be/Ii deiji/, J?Jk/an bitmek Ozere, tama
men kapa/1, /abirentte kaybo/mu? durumdalar, dar ger;itler, vs ... ) bu durumda birak1n eski 
olaylardan lwnu§may1 insanin ak1I saghg1n1 bile nas1I muhafaza ettigi tart1§ma goturur. 
Ag1zlanndan c;1l<an sozcukler ancak halusinasyonlar ve kabuslann yans1mas1 §eklinde 
olur. 

302) Lew Hunter: Screenwriting, Robert Hale, Londra, 1993, sayfa 33 
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Filmlerde karakterler birbirleri hakk1nda dO§OndOklerini yOksek sesle veya doijrudan 
ifade etmezler. insanlann birbirlerine kar§1 konumlan, sevgileri, nefretleri, eylemlerle 
ortaya i;1kar. Ancak bu sevginin, kin in, nefretin veya hayranllij1n gei;mi§e baijll nedenleri 
vardir. Bu durumda, nedenlerin ortaya dokOlmesi, dO§Oncelerin ai;1ki;a ifade edilmesi ii;in 
uygulanan yontemlerden biri.havlamadir. Karakterlerden biri kavga siras1nda, iki karak
terin ili§kisi ai;is1ndan 6nemli bir bilgiyi son derece doijrudan bir §ekilde ama baijirarak, 
yani havlayarak s6yleyebilir. "Annem seni zaten hir; sevmemi!jti! iki oij/u arasmda hep 
beni tercih etti!" gibi cOmlelerin yan1 sira belli bir itirat ii;eren "[vet, k1z karde!jin benim 
sevgilimdi!" cOmleleri, genellikle belli bir hazirl1ktan sonra, 6ykOnOn ortalannda ve 
i;oijunlukla durgun bir sahnenin arkasmdan kullanilir. Bunlar havlama anlandir. Kavga 
siras1nda kullanmak doijrudur. 

Filmin olay 6rg0s0 ile bir soru§turmay1 kar§1la§lirallm. ii;erik ya da kOltOr ne olursa 
olsun soru§turmay1 yapan ki§i, saniija vurarak ba§lamaz, genellikle soru-cevap §eklinde 
gidilir. Ancak tansiyonun birdenbire yOkseldiiji, polisin zanl1ya ve belki de zanl1nin polise 
aijzma geleni soylediiji anlar olacaktir. Bu anlar havlama i§aretleridir. i§te bu havlama 
anlannin i;ok daha dokunakl1 ya da heyecan verici olabilmesi ii;in karakteri doldurmak, 
yani havlama 6ncesi ile havlama ani arasmdaki kontrast1 yOksek tutarak o patlamaya 
dikkat i;ekmek gerekir. Garde a vue (Gozalt1) ve onun yeniden yap1m1 olan Under 
suspicion (�iiphe altmda) bu prensibin ilgini; uygulamalandir. Asl1nda insanlar 
arasmdal<i ili§l<iyi de bir yan1yla b6yle g6rmek gerekir. Green card (Ye�il kart)'ta Frans1z 
Georges Amerika'da oturma kart1 elde edebilmek ii;in Bronte (Andy Mc Dowell) ile 
evlenir. Onceleri yalnizca formalite icab1 devam eden bu ili§kide ikisi de gittiki;e birbirle
rine ilgi duymaya ba§lar. Ancak Georges bir gece k1skani;l1kla Bronte'yi sahiplenmek ister 
ve k1z1n erkek arkada§I Phil'i evden kovar. Bronte de onu kap1 d1§an eder. Georges 
kap1n1n OnOnde uyur ve ayn1 gecenin sabah1nda Georges ve Bronte aras1nda birbirlerine 
hi<; s6ylemedikleri §eyleri ai;1ija i;1karacaklan §6yle bir konu§ma gei;ecektir: 

Georges - O size lay1k deffil! 
Bronte - 6yle mi? 0 duygulardan sizin hil;bir zaman bilemryeceginiz 
kadar i;:ok anl[Y011 

Georges - Ama sizde de yok duyguJalan! 
Bronte - Hoduyorsunuz ve avamszmz! 
Georges - 6y/e mi? Siz de snobun tekisiniz! 
Bronte - s1°{;man ve mide buland111c1s1111z . . .  
Georges - Kendinize asi d(yorsunuz ama babamzdan 
Odiiniiz kopuyor! 
Bronte -Bemin babam hayatta ba§anya ula9m19 bili! 
Georges - Siz kendi hayat1111z1 el kitabmdan okurgibi 

Ya§[YOrsw11zz! 
Bronte - 40 ya9111da ha/a sokak sersen'si gib1'siniz 
Georges - Ah tab ii . . .  Phil He seks hayatuuz sebzeler gibl'. Geri;:egini 
oz/i{yorsunuzl 
Bronte - r;opliik gibi agz1111z var! 
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Georges - Belk! ama siz daha 9ok bir bitkigibisiniz! Kaktiis mesela! 
Bronte - (hqyecanlz ve sinirli) 9imd(ye kadar size kar91 bir fikrim yoktu 
ama 9imdi bil(yorum. Sizden n?fi-et ed(yorum . . .  

Burada gorulduiju gibi iki karakter de birbirleri hakk1nda du,unduklerini havlama 
yoluyla hayk1nrlar. $unu da belirtmek gerekir ki, havlama yalnizca o ana kadarki 
du,unceleri ic;erir. Asl1nda bu iki karakter filmin o an1nda birbirlerini sevmeye ba,1am1,tir 
ve havlama ani, onlann ic;lerinde biriktirdikleri tereddutun d1,avurumudur. 

Herhangi bir yan11, anlamaya firsat vermemek ic;in ,unu da belirtmeliyim: Havlamay1, 
yaln1zca bir karakterin birden kendinden gec;ip etrafa saldirmas1, baij1rmas1 §eklinde 
yorumlamak doijru deijildir. Burada onemli olan §ey, karakterin kendi dinginliiji, sabn 
veya sakinliijinin d1,ma c;1karak kabarmas1, ic;inde tuttuiju bilgileri d1,a vurmas1dir. Bunun 
yap1l1§ ,ekli elbette ki karakterin ki§iliijinin sunum tarz1na gore farkl1llklar gosterebilir. 
�ol< c;ekingen veya son derece kibar olarak resmedilen bir karakter. havlama anlannda 
tabii ki cam1 c;erc;eveyi indirmeyecektir. Yine de kendi ki,iliijinin bir boyutunu seyircilere 
gostermi• olur. Havlama uygulamas1 monolog ,eklinde geli§ebilir. brnekleyelim: 
Revolutionnary road (Hayallerin pe�inde) filminin ba,1annda klasik bir i• erkeiji olan 
Frank Wheeler (Leonardo Di Caprio) ba,ans1z bir amat6r tiyatro oyuncusu olan kans1 
April'i (Kate Winslet) setten almaya gelir. Arabada April'm m1zm1zllij1 ve Frank'in alttan 
almalari surer. Ancak kad1n kocas1na l<endisine dol<unmamas1n1 sOyleyince Franl< arabay1 
durdurur, ona doner ve ,unlan soyler: "Hereevden once JU sai;ma/Jklan i;ozume 
kavuJturav1m. Birincisi: Ovunun l<iita o/mas1 benim sui;um deiji/. Tamam m1? ikincisi: 
Senin iyi ovuncu o/amaman vine benim sui;um deijil ve bunu ne kadar i;abuk unutup ha
vata donersen ikimiz it;in de iyi olur. Oi;uncusa: Ben geri zeka/1, duygusuz, baniivo kocas1 
ro/One pek uvgun deijilim ve (daha da baij1rarak) burava taemd1ij1m1zdan beri beni bu 
duruma soiwvorsun. DordOncasa .... (April, Frank'in daha tazla konuemasma f1rsat ver
meden arabav1 terk eder.)" Boylesi bir gerilim i<;inde belki lark etmeyiz ancak bu tip bir 
havlama orneijinde birc;ok bilgi de elde etmi, oluruz. 

�Ok uluslu yap1mlarda veya bir ba,ka toplumun anlat1ld1ij1 oykulerde, ozgun dille 
deijil, dunyada kabul edilen dille c;ekim yap1labilir. II. Dunya Sava,indan beri dunyada 
ortal< yaz1,ma ve konu,ma dili ingi lizcedir. Ostelik ABD, sinema sektorunun buyuk b"ir 
bolumunLl elinde tutmaktadir. Bu yuzden de bir Amerikan •irketi, orneijin Birmanya'da 
gec;en bir super produksiyona giri,tiijinde filmin dili ingilizce olur. Yani seyirci son derece 
lokal gorLlnumlu Birmanlan ingilizce konu,urken seyreder. Ancal< bu l<aral<lerlerin son 
derece mukemmel bir ingilizce ile konu§malan seyirciyi bilinc; altmda c;ok rahats1z ede
cektir. 0 gerc;ekc;iliiji olu,turmal< ic;in l<arakterler bozuk bir ingilizce ile sanki Birmanlar 
ingilizce lwnu,uyormu§ izlenimi vererek konu,urlar. Asllnda deiji§en bir §ey yoktur. 
konu§ulan ingilizcedir ve yine gerc;ek d1,1dir. Ancak seyirci sezgisel bir rahatlama ya,ar. 
Bu yontem Amerikan sinemas1nda c;ok uzun y1llardir kullanilmaktadir. Hatta Anthony 
Ouinn gibi Meksika as1lll bir al<lore sahip olmak onun kendi ingilizce §ivesini kullanmas1 
yoluyla Viva Zapata'da Meksikall, The Greek tycoon (Akdenizli)'de Yunanll, The 
Secret of Santa Vittoria (Kasabanm sirn)'nda italyan, hatta The Savage innocents 
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(Vah�i masumlar)'da eskimo olarak l<abul edilmesini kolay1a,t1rm1,t1r. Ridley Scott'un 
Hannibal filminde, Amerikan FBI orgutu, kay1p sui;lu Hannibal Lecter i<;in italyan polisi ile 
irtibata ge<;er. Ancak film in lisani ingilizcedir ve degi,mez. Senaristler Steven Zaillian ve 

. David Mamet, yalnizca italyan polisini italyan gibi ingilizce lwnu,turmalda kalmam1,, 
onlara tamamen italyanlara ozgu mimik ve jestler vermi,tir. Yine Fransa'da italyanlar 
aras1nda gei;en bir film Frans1zca <;ekildigi ya da italyan filmlerine dublaj yap1ld1g1 zaman 
Fransa'n1n gOneyinde l<onu�ulan Frans1zca kullan1l1r. Tamamen anlams1z oldugu ha!de 
bu l<ullan1m, seyirciyi ger<;ek<;ilige daha <;ok ya1<1a,t1nr. 

Son dOnem Amerikan sinemas1nda Mel Gibson The Passion of the Christ 
(Tutku: Hz. isa'nm �ilesi)'ni ger<;ek Aramca, Apocalypto'yu ise Maya dilinde <;ekmi,tir. 
Burada gerek •ive kullan1m1 gerekse ger<;ek dilinde film <;el<imi konusunda henuz 
l<ullanilmam1' bir alan vardir. Oii<elerin gen<; sinemac1lar1 kendi ulkelerinin ge<;mi,te l<ul-
1and1l<lar1 dilin 'eldine itibar gostermemektedir. Ornegin Qlkemizde halen Osmanil done
mindeki hall< TOri<<;esi ile bir film <;ekmeyi du,unen olmam1,t1r. Halbul<i dil l<ullanim1 i;ok 
onemli bir ger<;ek<;ilik ve karal<ter yaratma yontemidir. Gelecekte bu tip <;al1,malar 
olaca(J1na inan1yorum. 
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DiYALOG 

"iyi diyalog far/ana van/mayan diya/ogdur. Hit; zor/uf( i;ekmeden it;ine gireriz. 
Dei}irmenci iqin detjirmenin sesi gibidir. Yaln1zca durduiju zaman fark edifir. '1303 

Jean-Claude Carriere'in bu sozleri belki de sinemada diyalogun i§levini en iyi 
ozetleyen yorumlardan biridir. bzellikle senaryo yazmaya yeni ba§layanlar i'in diyalog, 
dramatik anlatimin en onemli ogesi olarak kabul edilir. Bunun nedeni basittir. Diyalog 
yazarak sayfalan karartmak, ona harcad1g1m1z enerji ne olursa olsun, eylem yaratmaya 
gore ,ok daha kolaydir. <;ok fazla dO§OnOp az §ey yazmak ise henOz meslege yeni girmi§ 
senaristi OrkOtor. Halbuki, sinema tecrObesi bize, bir bak1§, bir sessizlil< veya bir jesti one 
''karan gorse! ozellikler ile eylemlere onem vermemiz gerektigini ispat etmi§tir. $unu 
unutmamal< gerekir ki, sayfalarca diyalog, teatral anlat1m yetenegi bulunan ve ,al!§kan 
olan herkes taraf1ndan yaz1labilir. 

Diyalog terimi, eski Yunanca'da arasmda, it;inde demek olan dia ile soz'O temsil eden 
logos kelimelerinin birle§mesiyle olu§turulmu§tur. 
GorOldOgO gibi bu etimolojik tan1mlamada fizik unsurlar 
da on plandadir. Terim, iki karakter aras1nda ge,en 
konu§may1 ifade eder. Asl!nda sinemada her torlO anlam 
ifadesi diyalog di§! ogelerle verilmelidir. Oyleyse diyalog 
konusuyla ilgilenmeye senaryonun her§eyi hazir olduk
tan sonra ba§lamak dogru olur. Sinema diyaloglannda en 
onemli kural, gordOgOmOz hi,bir §eyi yazmamaktir. 
Kurallann genelde mutlaka istisnalan vardir, bunun ise 
hi,bir istisnas1 yoktur. Fakat ne gariptir ki y1llarca 
senaryo yazm1§ Tonino Guerra'rnn Theo Angelopoulos 
i'in yazd1g1 To vlemma tou Odyssea (Ulysses'in bak1�1) 
filminde dahi bu tor bir hata ile kar§ila§abiliyoruz. 
Sinemac1 A. (Harvey Keitel) Saraybosna'daki y1k1k ama 
i'inde hala inatla film gosterilmeye ,al!§1lan sinemaya 
girdiginde ve sinematekin tonton i§leticisi (Erland 
Josephson) ile kar§!la§tlginda, soylenecek olan soylen-
mi§tir. Ancak filmlerinde hep sessizlil< hakim olan Angelopoulos-Guerra ikilisi burada 
ya§ II ad a ma; "Eh, i,te buras1 da benim emektar sinemam" repligini soyletirler. Sinemada 
,ok rahats1z oldugumu hatirl1yorum. Bu tip replikler ,ok gOzel bir yemegin i'ine dO§mO§ 
k1I gibidir, kimisi rahats1z olmaz, ''kartir, yemeye devam eder. Kimisi ise yemegi geri gon
derir. 

Her§eyden once, diyalog kavram1rnn bir sanattan digerine, degi§kenlik gostere
bileceginin bilincinde olmak gerekir. Yani "idea/"bir diyalog kavram1 yoktur. Herhangi bir 
diyalogun "iyi diyalog" olup olmad1g1, televizyon dizilerinde, reklamda, balede, tiyatroda 
veya sinemada kullarnl!§ina gore degerlendirilmelidir. Bu noktada, sinemasal diyalog 
Ozerinde duracag1m1z i'in, onu ozellikle teatral diyalog yani tiyatro diyalogu ile 
kar§ila§tirmak ilgin' olacaktir. 

303) Christian Sale: Les scenaristes au travail, Editions 5Continents/Hatier, 1981, Renens, sayfa 58 
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Sinema ve tiyatronun dramatik anlat1m konusunda birbirine ,ak yak1n iki sanat 
olduiju tart1,ma gotormez. Tiyatroda diyaloijun onemi herkes,e bilinmektedir. Tiyatro 
salonuna gelen seyirci, oynanan oyun kadar, oyunculann canl1 performanslanndan da 
etldleneceiji i<;in bir oyuncunun o kO<;Ok sahne dekoru ii;indel<i vOcut hareketleri kadar 
vurucu sozleri, uzun replikleri ve tonlamalan da onem kazanir. Hi<; ku§kusuz tiyatrodan 
gelen bir refleks ile sinemada da diyalog konusuna ayn bir pencere ai;1lm1,, hatta bunun 
senaryonun en onemli elemanlanndan biri olduiju soylenmi§tir. Yaln1zca diyalog yazarak 
neredeyse yonetmenler kadar On yapm1§ senaristler de vardir. (Michel Audiard) Sine
mada diyaloijun i;ok onemli oldugu konusu aslinda tamamen bir efsanedir ve dogruluk 
pay1 da i;ok azdir. iki kO<;Ok ,acuk birbirlerine bir filmin sahnelerini anlatirlarken sozler
den i;ok hareketleri taklit etmeye i;al1§1rlar. Sinemadaki "eylem" kavram1 ve geni§ dekor 
kullan1m1 onu tiyatrodan ciddi §ekilde ay1nr. Tiyatro gibi sinema yazarl1ij1n1n da temel 
ldtaplanndan biri olan Piyes Yazma Sanat!'nda Lajos Egri, diyaloglann bir piyeste oner
meyi kan1tlayan ve karakterleri ai;1klayan ba§l1ca ara<; olduijunu, ancak ne kadar zekice 
yaz1lm1' olursa olsun, eijer geli,meye yatk1n bir i;at1§madan doijmuyorsa saijlam bir 
temele oturmayacaij1n1 dolay1s1yla da etkili olamayacaij1n1 soylemektedir."' Egri'nin 
kitab1nda soyledikleri temel anlamda tiyatro ii;in olduiju kadar sinema i<;in de doijrudur. 
Ancak i§in uygulamasina gei;ildiijinde iki sanat aras1ndaki diyalog fark1 daha belirginle,ir. 
bylesine ki Lajos Egri'nin bir piyes ii; in "iyi diyalog ornel<leri" olarak sunduiju diyaloglar 
sinema i<;in gei;erli dahi olamaz. Kitapta Sophokles'in Antigone adindald tragedyas1ndan 
diyalog ornekleri verilmi§tir. Piyeste Antigone'un ilk sozleri §Unlardir: 

ismene karde:;im! Sevgili karde:;im! 
Ba:;1m1zda Oidipus'tan miras ka/an bunca dert varl<en, 
Ya,;adlij1m1z silrece, 

· 

Yeni dertler mi verecek Zeus bize? 

Lajos Egri'ye gore, bu dizeler karakterler aras1ndaki ili§kiyi, karakterlerin dinsel 
inani;lanni, o anki duygulanni ve o anin oncesi hakk1ndaki gerekli bilgilendirmeyi verdiiji 
i<;in ideal piyes (tabii l<i o zamana gore) diyaloglandir. Ancak piyesler diyalog yoluyla iler
ler. Sinemada yazmaya ba§layan birinin yukandaki orneiji kendisine rehber almas1 son 
derece hatahdir. Tiyatroda gostermek, sinemada sadece bir bolOmO gostermek, tiyatro
da soylemek, sinemada ise sadece bir bolOmO soylemek esastir. T1pk1 Antigone'da 
olduiju gibi gOnOmOzde de bir piyese "Karde:;im! Sevgili karde:;im!" §eklinde bir bil
gilendirici diyalogla ba§lanabilir. Halbuki bunu sinemada yapamazs1niz. Yapt1g1n1z anda 
seyirci filminizi kar,1s1nda bir mOsamere varm1§ gibi seyredecektir. Bunun hem bii;imsel 
hem de ii;eriksel nedenleri vardir. Bi<;imsel anlamda sinemada stilwmit'lerin (kar:;1!1k/1 
kafiye ii;eren uzun m1sra/arla at1:;ma) ya da imik soylem'lerin yeri yoktur. Zira karakterin 
kendini hi<; kimseye duyurmaya ihtiyac1 yoktur. ii;eril<Sel olarak da seyirci senar1stin 
boyle bir giri§i bilgi vermek i<;in yapt1ij1n1 hemen sezecektir. Bu iki karde§ birbirlerinin 
karde'i olduklann1 elbette ki bilmektedirler. iki karde' hergOn aralannda nas1I 
konu§uyorlarsa yine ayni §ekilde konu,mahdir. Bu yOzden de sinemada olaylar, karakter
ler, gei;mi§, gelecek hakk1ndaki bilgilendirmeler uluorta deijil; uyan, kOnye, i;al1§ma gibi 
<;e§illi yontemler dahilinde yap1hr. Zaten her bilgiyi diyalog yoluyla iletemediijimiz i<;in 
sinemada eylem i;ok onemlidir. Yani l<arakterlerin ne yapacaklanni veya yapt1klann1 

304) Lajos Egri: Piyes yazma sanat1, c;ev: Suat Ta�er, PapirUs, Ankara, 1996, sayfa 298-299 
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soylemelerini deijil yapmalanni gostermek gerekmektedir. 
Sinemada karakterler soyledikleriyle ice donOk, yapt1klanyla ise d1sa donOktUr. Biraz 

once verdiijim Sofokles orneiji elbette ki donemi ii;inde deijerlendirilmesi gereken bir 
olgudur. Ancak sinemada bugOn bile baz1 6nemli bOyOk yap1mlarda karakterlerin kendi 
aralannda Shal<espeare'in piyeslerinden flrlam1§ gibi konu§tuklanni ve i;ok say1da sine
ma kuramc1sm1n da bunlan iyi birer senaryo olarak alk1§lad1klann1 gormel<teyim. 
Shakespeare'in edebiyat ve temsil sanatlan ii;in belki de en onemli simalardan biri 
olmas1, onun piyeslerini sinemaya birebir uyarlayacaQ1z anlam1na gelmemektedir. 
Sineman1n kendi dili vard1r ve dUnyan1n en Onemli piyesi veya roman1 dahi sinemaya 
birebir uyarland1g1 zaman s1ntabilir. Bu anlamda, belki de son y1llann en gorkemli 
yap1tlanndan biri olan Lord of the rings (Yuzuklerin efendisi)'nin diyaloglan kesinlikle 
sinemasal de@dir. Acaba sinemadal<i her diyalog sinemasal olmall m1 diyenler i;1kabilir. 
Elbette ki hayir. Arna benim bu b61Umde bahsettiijim; "kim neyi seyreder" veya "en iyi 
film nas1l olmah" deijil, sinema dilinin nas11 olmas1 gerektiijidir. 

Francis Vanoye'ya gore tiyatro ve sinema diyaloglan aras1ndaki bu farkl1hija ilk 
dikkat i;eken kuramc1 Jean Mitry'dir. Sinemanm Estetigi ve Psiko/ojisi adh kitab1nda 
Mitry, zeki, yoijun, yeni fikirlerle dolu, di§avurumcu piyes diyaloijunun sinemanin gorOn
tUnOn yard1m1n1 alan eylem diyaloijuna benzemediijini ifade etmi§tir. Vanoye, Fransa'da 
Michel Chion, Amerika'da Syd Field gibi senaryo Ozerine kitap yazan 6nemli kuramc1lann 
da bu kar§1tl1ijm fark1nda olduklanni belirtmektedir.'°' Syd Field, sinema diyaloglannm 
geri;eki;i ve spontane olmas1 gerektiijini belirtirken, Michel Chion da TOrkiye'de bilinen 
Ecrire un scenario (Bir Senaryo Yazmak) kitabmda gen<; senaristleri sinema 
diyaloglanna tiyatronun aksine i;ok fazla bilgi yOl<lememeleri konusunda 
uyarmaktadir.306 

Diyalog konusunu incelemeye gei;erken oncelikle iyi bir diyalogda bulunmas1 
gereken ozellikleri ve yine diyalog hakkmdaki baz1 yanl1§ inani§lan gozden gei;irmel< 
yararl1 olacaktir. O zaman, diyaloijun olmazsa olmaz Oi; temel kural1n1 sayahm: 

Ai;1k olmas1 
Aktorlerce soylenmesinin kolay olmas1 
Geri;ek<;i olmas1 
�u yukandaki O<; maddeye bakt1ij1m1zda herhalde hepimiz bunlar Ozerinde hemfikir 

olacaij1z, ancak bunlann bizim yarat1c1hij1m1za pratik ne katk1s1 olabilecegi hakkmda da 
derin dO§Oncelere dalacag1z. Evet, diyalog ai;1k, kolay ve geri;eki;i olmahdir. Arna nas1l 
yazmal1? Tiyatro ve sinema diyaloglan aras1ndaki farkl1hldara dikkat i;ekiyor olsam da 
tom gorse! sanatlarda diyaloijun i§levleri benzerlikler ta§ir. Bii;imi ve ii;eriiji ne olursa 
olsun hii;bir diyalog notr olmaz. Her zaman kar§1dakine bir §ey duyurmay1 ve bu yolla bir 
bilgi Oretmeyi hedef ahr. Diyaloijun iki taraf1 SOYLEYEN ve SOYLENiLEN arasmda gei;en 
sOzcOkler dOrt i§leve sahiptir.301 

305) Francis Vanoye: scenarios mod&les, mod&ls de scenario, Nathan, Paris, 1991, sayfa 178 
306) Michel Chion: Ecrire un scenario, �ev: Nedret Tanyola�. AFA Sinerna, 1987, sayfa 115 
307) Alain Couprie: Le Theatre, Nathan Universite, Paris, 1995, sayfa 12 
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a) Mesai CSiirsel is!gy): Dil 6zellikle.ri ya da soyleyi• bi<;imini ifade eder b) lcenk
. 

CReferansw.e.1 ls.lev): Soyleyenin kendi, kar�isindaki ve diqer olaylar 
hakkindak1 tum ded1l<lenn1 1c;enr. 

c) K.odlama <B.icimsel islev): Konu�manin ic;eriijindeki bilgileri kullani� •eklidir. 
d) lhsk1 (llet1s1m lslev1): Karakterler arasindaki ili?kinin nasil olu>tu(ju ve nas1I 

yOrudOijOnO anlatir. 

Sinemada ayn1 dort oijeye kar>1i1k gelen i•levler vardir ve sinemasal anlat1ma kar,1l1k 
gelecek §ekilde farkhla,m1§tir. 

a) Karakterizasyon 
bl Bilqilendirme 
c) s.Qylem 
d) iliski 

Diyaloglarda, her karakter farkl1 ,ekilde konu,mal1d1r. Gerc;ek hayatta, herhangi bir 
grubu olu§turan karakterler, birbirlerinden etkilenebilir ya da grup psikolojisi gibi neden· 
lerle ayni tarzda gorUnebilir, ayn1 tip diyaloglarla l<onu§abilir. Ancak, sinemada bunlann 
ac;1l<iamas1n1 yapmaya zaman1m12 yoktur. Karakterleri eylemler ve ki•ilik ozellikleri ile 
tan1mlad1ij1m1z ic;in hepsinin farkl1 konu,ma ozelliklerini on plana c;1karmam1z gerekir. Bir 
grupta herkes argo konu,maz, herkes kU!Ur etmez ya da herkes ayni c;evrenin c;ocuiju 
olmayabilir. Fizik olaral< insanlar nas1I birbirlerinden farkl1ysa, dil olarak da o kadar farkl1 
oldul<lanni bilmeliyiz. 

Hangi ortamda olursa olsun, karakter doiju§tan getirdiiji •ivesi ile kendini diijer 
insanlardan farkl11a,tiracal<t1r. Eijer Kastamonu'da bir film c;ekiyorsak herkesin 
Kastamonu 'ivesi ile konu§mas1 ilgi c;ekici bir ozellik olabilir ancak ayirt edici deijildir. 
Buna kar,1l1k, istanbul'da gec;en bir filmde, Kastamonu ?ivesi ile konu§an bir insan hemen 
farl< edilir. Bu §ivenin nereden geldiijini, filmde ac;1klamaya c;a11,mak tamamen gerek· 
sizdir. Yani "Arkada§ da Kastamonu'dan geldi" gibi cUmlelere kesinlikle gerek yoktur. 
Zira aksanl1 konu§ma ve yerel ?iveler bir ki§ilik ozelliijidir. 

Argotik konu§ma ile kUfUrlU konu§ma birbirinden farkhdir. Argo, genellikle ayni ko· 
kenden insanlann olduiju kUc;Uk bir lokalizasyonda bu ki§ilerin kendi olu§turduklan dil 
ozelliklerine denir. Bu kou,malann ic;inde avam tabirler hatta kendine ozgU kUfUrler de 
yer alir. Ancal< kUfUr, kUc;Ukten getirilebildiiji gibi, sonradan c;evre etkisiyle kazan1lm1§ da 
olabilir. Belli c;evrelerdeki insanlann, orneijin tirc1lann, mahkOmlann genellikle l<UfUrlU bir 
dili olduiju soylenir. Buna kar,1l1k sinemada hangi c;evrede bulunurlarsa bulunsunlar, 
karakterleri yine de birbirinden ayn,tirmak gerekir. l<UfUr ilginc; bir ozelliktir, ancak 
Gemide filminde olduiju gibi gemicilerin hepsi kUfUr etmeye kalk1§1rsa, hepsi ayn1 
aijizdan konu§mU§, ayn§t1nlmam1, olur. "Gerc;ek hayatta da boy/e olur" diyerek tum 
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karakterlere kO!Or yazmamak gerekir. Son derece s1kl1kla kO!Or edilen bir ortamda da 
olsalar, sinemasal karakterlerin biri terbiyeli, biri c;ekingen, biri saldirgan, bir ba§l<as1 da 
sakin olmal1d1r. Senaristlerin c;ali§malari siras1nda yanlarinda iyi bir argo sozlOijO de 
bulundurmalari tavsiye edilir. 

�ahsa bzel SozcOklerin Tekrari 

Sinemasal jargonda karakterlerin aijzina tak1lan tekrar sozcOkler ki§ilik yarat1mina 
yard1mc1 olurlar. bzellikle televizyon ic;in yap1lan komedi 6ykOleri ya da sitcomlarda c;ok 
kullanilir. Sinema filminde karakterin kulland1ij1 sozcOijOn bir tekrar olduijunu ya da 
§ahsa ozel bir niteliiji bulunduijunu ac;1klamak ic;in oykO ic;inde en az oc; def a tekrar etmek 
gerekir. Ancak bu tekrarlarda sahnenin yaln1zca karakterin bu sozleri soyleyebilmesi ic;in 
ac;1lm1§ olduiju hissini vermemek gerekir. 

TOrk sinemasinda ozellikle 60'11 y1llarda c;ok onem verilen bir "Tip yaratma" yon
temid.ir. BOien! Oran yarattiij1 baz1 karakterlere soylettiiji ve filmin ic;inde sOrekli olarak 
tekrarlatt1ij1 cOmlelerle hem karakterlerin kolay kabul edilmesini saijlar, hem de bu soz
leri halk1n diline dolar. "Mesela Mahalleye gelen gelin 'de Ahmet Tank Tekqe'nin "gel 
yavrum, gel babana ... " laf1 ile Hulusi Kentmen'in "Erkeklik kitabmda yeri var ... " siJzleri 
film boyunca say1s1z kere tekrarlanir. Ya da A�k h1rs1z1 'nda Oztark Serengil sOrekli 
"ArkadaJ hassas bir noktaya parmak bast1.. ." derken arkadaJlanndan bir digeri de her 
lwnuJmasma " ... mesela ben bankacwken ... " siJzOyle baJlar. '"" 

Karakter bzellikleri 

Karakterin konu§ma §eklinin otesinde, soylediklerinin ic;eriiji de onun hakkinda c;ok 
fazla ipucu veriyor olabilir. Zira karakterler c;oijunlukla olduklari gibi deijil, olmal< istedik
leri gibi konu§urlar. OykOnOn belli bir arnnda 
c;at1§ma, tehdit, endi§e, korku gibi duygular 
gerc;ek ozelliklerini ortaya c;1karabilir. Karakterin 
nas1I bir ya§am sormO§ olduiju ya da birikim 
dOzeyi k1sa sorede ve didaktik olmadan verilme
si son derece zor olan bilgilerdir. Dog day after
noon (Kiipeklerin gUnU)' nde senarist Frank 
Pierson kOc;OcOk bir karakter tarnt1m diyaloiju 
lwyar. bykOde bir bankay1 soymak ic;in giren, 
sonra da ic;eridekileri rehin alan iki karakter Sal 
(John Cazale) ve Sony CAI Pacino) arasinda 
§Oyle bir konu§ma gec;mektedir: 

Sonnv - Eger illkeyi terk edersek bi daha donii§il yak. Yam· eger biiine 
veda etmek istlyorsan §imdiyap bunu . . .  
Sal - Hay1r! 
Sonnv- G1t111ek istedfgin bi!· !like var nu? 
Sal - (biraz dii§iinerek) Wyoming ..  
Sonnv - Wyomli1g !like deglZ . .  

308) ibrahim Ti.irk: Senaryo BLJ/ent Oran, Dergilh, lst<!nbul, 2004, sayfa 221 
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Film diyaloglann1n onemli bir ozelliiji de olay orgUsUnde bilgilendirme yoluyla Sl<;ra
malar yaptirabilmesidir_ Karakterlerden biri diijerine bilmediiji bir §eyi soylerken bu olgu
nun seyirci i<;in de yeni bir bilgiyi ifade etmesi yerinde olabilir_ Bir filmde bil
gilendirmelerin tumUnUn diyalog yoluyla yap1lmamas1 gerektiijini biliyoruz_ Ancak diya
log bilgilendirmesini olay orgUsUnUn <;ok geni§ bir zaman dilimine yay1lmas1n1 engelleye
cek bir yontem olarak dU§Unmek gerekir. Bu tor diyaloglann da elbette kendi §artlan, 
kendi dinamiiji vardir. 

Bilgilendirme diyaloglannin <;at1§mal1 olmas1 tercih edilir. Diyaloijun i<;indeki gerilim, 
kar§1ll1k ve tansiyon, metnin i<;inde ge<;en bir<;ok bilginin seyirci taraf1ndan zorlama 
olmadan alg1lanmas1n1 saijlar. Bu anlamda <;at1§mal1 diyalog Qi[gilendirme i§levi gorUr. 
Zira "ban{' anlannda insanlar hi<;bir zaman ge<;mi§te olanlardan bahsetmezler. Ya da 
bahsetseler dahi di§andan insanlarin anlamayacaij1 kesilmi§ diyaloglar veya kodlamalar
la konu§urlar. "Hat1r/1yo musun annem nas1/ JeetmiJti", "Abi, ayni o 90nk0 gibi a/du ya!" 
gibi kendi aralannda bir anlam1 olan ama seyirci i<;in bilgilenme niteliiji taj1mayan 
diyaloglar <;ok daha fazla ger<;ek<;i bir nitelik lajir. 

Bilgilendirme ve NUkteli Kars1 �1k1§ 

Eijer <;etrefilli senaryolann <;abuk ilerlemesi i<;in diyalog i<;inde bilgilenmeye ihtiya<; 
varsa o halde karakterlerin jaka yollu da olsa birbirleriyle i;al1§ma halinde olmalan 
gerekir. �oyle bir sahne yaratal1m. Gen<; bir baba ve alt1 yamdaki kU<;Uk k1z1, bir parkta 
yUrUmekteler. Adam1n kans1, kU<;OI' k121n doijumu siras1nda olmU§ ... KU<;Uk kiz babasma 
doijru donUp ju soruyu soruyor: 

KU(OK KIZ - Annem naszl bir(ydi baba? 

Adam1n vereceiji cevap jU §ekilde olabilir. 

ADAM - Senin annen bzi- melektiyavrum . . .  

Daha a z  karikaturize edelim. �oyle bir cevap versin. 

ADAM - r;ok (y1; rok namuslu, rokgi.ize/, rok akzl/z bir kadmdz. Aynz sana 
benzerdi. 

Burada cevab1n ger<;el,<;ilik ol<;UsUnU biraz daha toparlam1§ oldum. Ancak ne ilk, ne 
de sonraki cevap, bir baba ile kU<;Uk kizm1n anneden konu§ma §eklini doijru ifade etmez. 
Bu §ekilde doijrudan konu§malarla bilgilendirme yapmak mUmkUn deijildir. Neden? 
�UnkU bu kiz ve babas1, bu konulan zaten defalarca konu§mU§lardir. KU<;Uk kiz eijer yine 
de boyle bir soru sormak istiyorsa, seyirci bunun bir §ey oijrenmek i<;in deijil de zaten 
bildiiji bir §eyleri babasma tekrar ettirmek ii;in olduijunu bilmelidir. o halde senaristin 
yeterince kurnaz ve bunun bilincinde olmas1 doijru olur. Bu yUzden de ufac1k da olsa bir 
i;at1jma lmmt1s1 yaratmak ve anne hal<kmda, belki de iki karakterin aralannda bildiiji ama 
seyircinin bilmediiji bilgilendirmeyi boyle bir yolla yapmak uygun olur. Baba ile kU<;Uk kiz 
arasmdaki konu§may1 bir kez daha dU§Unelim: 
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KOCOK KIZ - Annem nas1/ b1i"(ydi baba? 
ADAM - Q/f . . had1ii:. deJalarca anlatt1m sana . . . 
K0(0K KIZ - Bir daha an/at! 
APAM - Hadi, dondunnam ye . . .  
KO(OK KIZ - Baba, an/at ne olw; . .  
Adam durur, banka oturur. Once konu,maz, /aza bakm; gii/iimse1; 
ADAM - Senin annen (jyle namuslu, oyle ak1lil ve oyle giizeldi k1; giiniin 
birinde . . . . .  . 

Bu konu§madaki bilgilendirmeyi seyirci daha kolaylikla kabul edecektir. 
Bilgilendirme, daha sonra olacaklar hakkinda bir uyan niteliiji de ta§1yabilir. Boyle bir 

durumda da ilerlemekte olan olay orgUsOnOn c;at1§mali 01mas1 gerekmektedir. Televizyon 
dizilerinde orneijin iki karakter telefonda konu§urken biri diijerine ak§am gidilecek yerin 
adresini bilmediijini, eijer gelip kendisini alirsa beraber gideceklerini siiyler. Bir sonraki 
sahnede gerc;el<ten de diijer karakter gelir. t;:1karlar ve adresi bulurlar. Burada her §ey bil
gilendirme s1ras1 ile ve son derece lineerdir. Halbuki sinemada c;at1§ma yaratmak, bir 
ba§ka deyi§le, her an c;at1§ma yaratacak bir firsat1 kollamak gerekir. O halde yine tele
fonu ve diyaloiju kullanacak olursak, bu iirneiji nas1I bir hale getirebiliriz? Karakter 
diijerini arar bulamaz (engel), sonra ortak bir tanid1klanni arar ve der ki: "!?u bizim apta
la s6yle bir daha adresi bana vermeden bulw;malar avarlamasm. Ve de ki: ak�am gelip 
beni kendi al1p g6Wrmezse, beni unutsun!" Bir sonraki karede de iki karakteri arabada 
giirOyoruz. c;:ok daha seri, c;ok daha sinemasal, c;ok daha c;at1§mali ... 

Bilgilendirme ve At1sma 

NOkteli kar§1 c;1k1§1n biraz daha §iddetlisi iki karakter aras1ndaki at1§mad1r. Kar§ihkh 
ati§ma §eklinde gec;en bir diyalog metninde fark1nda olmadan birc;ok bilgiye sahip olun
duiju fark edilebilir. Sol diyaloglu eski diinem TOrk melodramlannda, oykOnOn karakter
lerini ba§tan itibaren taniyabilmek ic;in boylesi bilgilendirme diyaloglan c;ok s1k 
kullanihrd1. Kahveci qiizeli filminin ac;1h§ sahnesinde, filmin ba§ karakteri Nermin 
(TOrkan �oray) annesi ve babas1 ile mutlu bir §ekilde kahvalt1 etmektedir. A§aij1dan kor
naya bas1ld1ij1 duyulur. Daha sonra, aile fertleri arasinda §Ciyle bir konu§ma gec;er: 

Anne - r;ocukcagiz ayilklz ;;Q/Oriiniiz gibi sizi evden alzp i;;e gotiiriiyo1; siz 
k1m1ldamaya ii;;en(yorsunuz. 
Nenmi1 - 0 da bzi"az bek/eyivers1i1. 
Anne - Beklesin dedigin koskoca patronun og/u! 
Nennin - O patmnun koskoca miidiiliiniin kZZ{Ylm ben de.. .  (sevgiyle 
babaszna bakarak) 
Anne - Osman bey babamn r;ocukluk arkada91d1r ama patron o/dugunu 
da unutmamak lazzm. . .  

Son satira gelinceye kadar verilen tlim bilgiler kar§1l1kh at1§ma dinamiijinin ic;ine 
ba§anli bir §ekilde yedirilmi§lir. Sadece son satirda Osman Beyin Nermin'in babas1nin 
c;ocuklul< arl<ada§1 olduijunu soylemenin seyirciyi bilgilendirmek ic;in olduiju a§1n dere
cede belli olur. Vine de unutmamak gerekir ki at1§ma anlannda insanlar bazen bilinen 
§eyleri de tekrar edebilirler. Bu yOzden gayet rahathkla kabul gorebilecek diyaloglard1r. 
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"Kor Gaze Parmak" Bilqilendirme 

Diyaloglarla bilgilendirmede yap1lmamas1 gereken en onemli ;eylerden biri 
gordOijOmOz bir ;eyin sozel olarak tekrar edilmesidir. Yukanda verdiijim ornekteki filmin 
(Kahveci giizeli) sonlanna doijru bir ba;ka sahne, bu sefer bilgilendirmenin kotLl bir 
orneiji olarak kar;1m1za c;1kar. Nermin (Tiirkan �oray) Ayhan adrnda bir gazeteciye 
(Murat Soydan) a;1k olmu;tur. Ancak adam gorev nedeniyle gittiiji Vietnam'da oliir. 
Nermin hamiledir ve c;ocuijunu doijurur. Oc; sene sonra Ayhan'1n olmediiji, esir olduiju ve 
Olkeye geri dondiiijii an1a,1frr. Haberi alan Nermin Ayhan'rn evine gittiijinde kap1y1 gene; 
bir kadrn ac;ar. Evde Ayhan Nermin'e son derece soijuk bir kar;1lama yapar. Ona olmo, 
bir adam1 neden beklediijini sorarak, kendisinin bekleyemediijini, kap1y1 ac;an gene; 
kad1n1n da ni�anlls1 olduQunu sOyler. Nermin �1kar �1kmaz ise kriz ge�irir ve "Nermiiin!" 
diye baijrrarak ve onOne c;1kan ewalan devirerek dii,er. Adamrn kor olduijunu ve 
yanrndaki gene; kadrn1n da ona hastabak1c1l1k yapt1ij1nr anlanz. Her,eyi anlad1k deijil mi? 
Ancak senarist bununla yetinmez ve gene; l<ad1nla aralannda ;oyle bir konu,ma gec;er: 

Avhan - Hengy dii§iindiiglim(iz gibi o!du. Kor o!dugumu an!amadz degi! 
mi Yzldzz hanzm. 
Yzldzz - Hayzr ama pen"ean o!du. Ona ni9an!mzz degzl de hastabakzcmzz 
o!dugumu sfiy/eme!(ydiniz. 

Boyle birc;ok hatal1 kullan1m gordOijOnOzO hatrrlayabilirsiniz. Burada senarist diijer 
sahnelerin de getirdiiji bir refleksle her bilgiyi diyalogla vermeye c;a11,m1,, seyircinin belki 
yeterince bilgilenemeyeceiji kayg151yla diyaloglar eklemi,tir. Halbuki iyi niyetle koyulan 
bu diyaloglar aslrnda filmin atmosferini tamamen bozan, seyirciyi gerc;eklik duygusun
dan uzakla,trran oijelerdir. 

"Hep Bir Aa1zdan" Bilqilendirme 

Baz1 senaristlerde c;ok karakter ic;eren parti, yemek, toplant1 gibi sahnelerde ortamrn 
dinamikliijini verebilmek ic;in her kafadan bir ses c;1karma, toplu diyalog yazma eijilimi 
vardrr. Bu yakla,1m k1smen ve baz1 sahneler ic;in doijru olabilir. Ancak sahneye kalabal1k 
hissini veren ,ey, herkesin srras1 geldiijinde olayla ilgili bilgilendirici bir konu;ma yapmas1 
deijildir. Zira kalabal1k bir topluluk zaten srrayla konu,amayacaij1 gibi, herkes de ayn1 
anda aynr ,eyleri istemeyecek, kimisi hareket edecek, kimisi baijrracak, kimisi de 
susacaktrr. Ancak boyle bir sahne yazmak bOyOk bir enerji gerektirdiiji ic;in kalabal1k sah
nelerin ba,ans1 da genelde az olur. 

Nitekim Biiyii filminde ba, karakter Ay;e, l<0cas1, kaz1ya c;1l<acag1 profesor Ekrem ve 
diger 6grenciler (Ceren, Aydan, Sedef, vs.) kaz1 ic;in yola c;1kmadan bir gOn once 
bulu,mu,tur. Sahne yemegin ortas1nda ba,lar ve ,ayle konu,malar gec;er: 

Avse'nin kocas1 - Ekrem bry, bu kaz1 ne kadar siirer? 
Ekretn - Bu kaz1 zaten bir on ar�tmna kaz1s1, enJaz!a bir hqfia siirer 
Avse'nin lwcasz - (okgiizel..  (iinkii biz de 10 giin sonra bir tati!e i;zkmayz 
dii9iindiik ... 
Ekrem - Pmgrammzzz aksatmak istemryiz ama bu kazzda Ay9eye i;ok 
zlzt{yaczmzz vm: (zinkii e91iziz ger,;ekten Tiirk{ye'nin en {yifi!o!og!anndan 
bzii 



510 7. Dosya: Diyalog ve Di(jer Tlirler 

Avse - (Ekrem'e) Hocam, bekledigimiz dokiimanlar bana bugiin geldi. 
Aradlffim1z kitabm gm;ege en yakm kopyasuun baz1 b0/umleni1e 
Londra'daki arkada§1mdan U/C19tlm, 
Ceren - o kopya orj;lnal k1taptaki bilgi/e1i tam olarak ii;enn{yOJ: Sahte 
oldl@l dii§iimiliiyo1: 
Ayse - GidecejJliniz kojde Artuklu /ulkumdan Sultan Sali7z 'inyazdi/Ji kl'tab1 
arayacajJlZ 
Aydan - (ortalijfa) Sultan Sab71 'in elyazmalannda Artuk/u'/annyC19amma 
ait gzinyiiziine i;1/1mC[)'an bClZl bilgzler vai: Ve bunlar da i;ok onem/L. 
Sedef - (:iinkii Artuklular Anado/u'da kurulmll§ ilk Tiirk dev/etlelinden 
bliL 
Ekrem - Tiirk ve Miisluman o/duklan ha/de ibadet/e1inde i;okJarkli dinlelin 
iz!en· va1:. , 
� - Giin/ukyC19amlannda da aym etk{yigoruyoruz. Mesela ku/land1k/a11 
bak1r para/aim b1i-yiiziinde Bijyiik iskender, gilerhajigiirii varken, diger 
yiizunde A rapt; a yClZliar vai: . .  

BOyle bir sahnenin senaryosunu yazarken, herkesi biraz biraz konu�turdugumuz i<;in 
'ok dinamik bir sahne yaratt1g1m1z1 dOjOnebiliriz. Ancak burada Ozerinde durulmas1 
gereken ,ok ciddi hatalar vardir. Herjeyden once, bu insanlar belli bir sUredir masadadir 
ve bUtun bu konujulanlardan (kaz1 ne kadar surer, vs.) zaten konujmUj olmalan gerekir. 
Seyircinin kafasi boyle ijler. Bunu gordUgO anda da bilgi vermek i,in yaz1lm1j bir diyalog 
oldugunu anlar. Aynca daha sonraki bilgilendirme diyaloglannin herhangi bir kitaptan 
bulunabilecek OstOnkorO bilgiler oldugu ajikardir. Bunlar ne kimsenin akl1nda kalir, ne ilgi 
,eker, ne de onlan soyleyene bir dinamizm kazandirir. K1sacas1 boja gitmij sozlerdir. 
Yine de insan bellegi ilgin<;tir. Eger bu soylenenler filmin ilerleyen b610mlerinde kaz1da 
gei;ecek olaylara referans yap1yorsa, yani daha sonraki olaylar i<;in haz1rl1k anlaminda 
soylendiyse, ne kadar s1k1c1 veya uzun olursa olsun seyircinin belleginde lm1nlllar halinde 
ortaya r;1kacakt1r. 

Jll!gilendirme ve "Birikim" 

Uzun ve vecizli diyaloglar yazmak i<;in bunu yapan l<iji veya kijilerin gerek meslek 
gerekse konum olarak bu diyaloglan yaratmaya uygun olmas1 gerekir. iki siradan karak
terin, birden ve ortada hi<; bir neden yokken, kitap gibi konujmaya bajlamas1, seyircinin 
filmin ger<;ekligine olan inancin1 kopanr. Bu tip kitabi konu,malann bajanll olabilmesi i<;in 
hem diyalogun soyleyen ve soylenilen yanlan aras1nda belli bir gerilim hissedilmeli, hem 
de diyalog yazann1n entelektOel birikimi yOl<sek olmal1d1r. Nihayet, sinema seyircisinin bir 
b610m0 de filmin bilgilendirme yonOne ajlfl derecede onem verip, gerr;eklil< beklentisin
den farkl1 bir duyguyla seyredebilir. Hatta l<imi edebi ve felsefi konujmalar, insanlan belki 
de dramaturjik anlallm1n otesinde bir yerlere gotOrebilir. Oradan buradan toplanm1j yani 
edinilmij bilgilerle boyle sahneler <;1kartmak zordur. Bu tip sahneler karakteri anlaj1llr 
k1lman1n otesinde seyircinin seviyesini de yOkseltmeyi hedefler. Yine de, en onemli 
orneklerin dahi bajans1 hep tart1j1lm1jtir. �imdi verecegim ornekte tiyatro diyaloguna 
yak1n ama i<;inde gerilim ve birikim unsurlar1n1 bar1nd1ran bir tarz vard1r. Luchino 
Visconti, Morto i Venizia (Venedik'te olilm) filminde Alfried (Mark Burns) ve Gustav 
(Dirk Bogarde)'1 defalarca tart1jllrm1j, bu tart1,malar, r;ogu zaman Archenbach'1n 
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(Gustav), gen, Tadzio'ya olan sevgisini metaforize etmi§ ve karakteri anlamam1za 
yard1mc1 olmu§tur. 

AlFRiED · Semn biiyiik hatan, saygzdeger bayzm, lzayatz ve gerr;ekli!Ji 
szmrlz gormen 
GUSTA V· Ee, qy!e degz7 mi? Gerr;eklik bizi ba:;kayedere gotiiriip ideal/er· 
den uzak!a:;tzm: Szk szk dii:;iiniiyorum. Sanatr;z geceleyin ate:; eden bir 
avqya benzei: Ne av!adzgzm ve vwup vurmadzgzm bilemez. Ancak neyi 
vuracagznz gormek ve lzedefini {yi saptamak ir;in gerr;ekli!Je giivenemez. 
Hqy11: Giizel/ikyaratmak, tamamen. . .  rulzani bir eylemdzi: 
ALFRIED · Hayzr sevgi/i bayzm! Bin kere lzay111 Giizellik duyulann 
a!anzna girei: Yalmzca dl{)lulann! 
GUSTA V ·  Duyulanmzz rulzwnuza kadar gelemez. Rulzumuzu duyu!ada 

yakalayamay12. Hayzr! Sanatr;z, sadece biitiin dl{)IU!anna lziikmetmeyi 
bi!zise, gerr;ege, znsan onuruna, rulzani bin7dme ula:;abilzi: 
AlFRiED · insan onwu mu? Rulzani bziikim mi? 
GUSTAV - Evet .. . 

ALFRiED · Ama .. .  Neye yarar ki? Dalulik, Tann ve1gisidi1: Hayu; lzay1r! 
Dalza dogrusu Tann 'mn gazabzdu: Doga/ yeteneklelimizin oliimciil 
:;eytani bzi· a/evidir o! 
GUSTA V ·  REDDEDiYORUM! Sanatz :;eytanla aym ciimlede bulundur· 
mayz redded{yorum ... 
ALFRiED · VE HAKS!ZS!N! Kotiiliik gereld17iktii: Gerr;ek delzamn ate:;ini 
oyakar! 

Diyaloglarda kullan1lan soylemleri ba§l1ca o, grupta gorebiliriz. 
a) Doijrudan Soylem b) Metaforlu Soylem c) Gizli Soylem 

Doqrudan Soylem 

Diyalog neden yaz1llr? Karakterin ivedi niyetini kar§1sindakine soylemesi i'in deijil 
mi? ... Ancak karal<terin ama,lad1ij1 bir §eyi hemen elde etmesi sinemada ne kadar 
kotliyse, ama,lad1ij1 §eyi, ,ok ayk1n olmad1ij1 mliddet,e kar§1s1ndakine soylemesi de 
ayn1 derecede yanll§tir. Karakterin yapacaij1 veya yapmak istediiji eylemi 
kar§1s1ndakine doijrudan soylemesi, genellil<le seyircinin heyecarnrn sondlirlir. Bunun 
yerine karakterin o eylemi yapt1ij1rn gormemiz gerekir. Ancak yine de karakterin 
yapacaij1, yapt1ij1 ya da yapmakta olduiju eylemi l<ar§1s1ndakine diyaloglarla doijrudan 
soyleyebileceiji durumlar da yok deijildir. Nelerdir bu istisnalar? 

-Diyaloglardan sonra gelen eylemler son derece hareketli veya gosteri niteligi ylik
sek ise 

-Karakterin yapacacJ1nr s6yledicJi eylem, son derece s1ra d1�1 ve zor ise 
-Karakterin eylemi onun ki§ilik ozellikleri veya konumuna ayk1n ise doijrudan 

soylem kullarnlabilir. 
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Metaforlu Soylem (Understatement) 

30'1u y1llardan ba§layarak ozellikle Amerikan sinemas1 diyaloglannda kullanrlmaya 
ba§layan ve kar§1l1kl1 konu§mada dogal, seyirciye sezdirilen metaforlar kullanmay1 

amac;layan yonteme metaforlu soylem ya da ortak 
teatral terminolojidel<i ad1yla understatement diyoruz. 
En basil §ekliyle, bir erkeijin duygulann1 belli etmeye 
c;al1§t1g1 kadma bunlan ku§lar ve boceklerle belirtmesi ya 
da sitemlerini §im§ekler ya da gok gOrOltOleri ile tan1mla· 
mas1 metaforlu soylem sayrlabilir. Ninotchka (Gulmeyen 
kadm)'da ba§ karakter Leon (Melvyn Douglas) son 
derece soguk bir bol§evik olan Ninotcha'y1 (Greta Garbo) 
onun tepkisini c;ekmeden ba§tan c;1karmak ic;in durmadan 
ic; g1c1klay1c1 metaforlar bulmaktad1r: 

Ninotchka - (saatin <;almas1,Yla) Ah, saat 12 o!mu§ . . .  
Leon - Hay1r 12 de!Jil, gecryans1 12! Duvar saatine bak! (Nziwtchkaya 
biraz daha sokularak) Akreple ye/kovan dpii§iiyorlm: . .  Ne hmika dejjil 
mi? 

General died at down (General §afakta iildG) adli eski donem Amerikan filminde 
ba§ karakter O'Hara (Gary Cooper) trende 6pO§tug0 k1z arkada§J taraf1ndan kand1nlir 
ve �angayl1 otoritelerce tutuklanrr. Trende otoritelerin ba§J general O'Hara'y1 sorguya 
c;ekerken, gene; kad1n da, yapt1g1ndan yan pi§man, bir k6§ede durmaktad1r. General, 
sorguya ba§lamadan once O'Hara'ya bir nefes ac;1c1 §eker verir. O'Hara te§ekkOr edip 
bir tane al1rken gene; k1z1n taraf1na bakarak §Unu m1nldanrr: 

O'Hara - Tr!§ekkiir/er! Neden bamiJ;omm, agz1mda kdtii bii· tat var 
bugiin. . .  

Baz1 6yk01erde odada bulunan Oc;OncO bir §ahs1n varliij1 nedeniyle il<i karakter 
arasmda ka§·goz i§areti yapmak yerine metaforlu diyaloglar gec;ebilir. Bu durumun 
oldukc;a teatral uygulamalar yaratmas1n1 engellemek ic;in c;ok ince ve zeki kullan1mlar 
yapmak mOmkOndOr. I I  Mattatore (Yuz �ehreli adam) filminde doland1nc1 Gerardo 
tekrar hapise dO§en dava arkada§J Chinotto'nun ailesine yard1m etmektedir. Adam1n 
kansma yine para vermek ic;in evine uijrad1ij1nda dolabm araliij1ndan Chinotto'nun 
hapiste olmad1ij1nr ve o her geldiijinde dolaba sakland1ij1n1 lark eder. Ancak bunu 
adamm kans1na belli etmez. Gerardo ile Chinotto'nun kans1 aras1nda §6yle bir konu§ma 
gec;er. 

Kadm - Yine ge!diniz, size naszl te§ekkiir edry1in. Bir yildzr sizin say
enizde y!l§am1m1Z1 siirdiiriiyoruz 
Gerardo - Bugiin sadece ge<;iJ;01dum. Zar bzi' ddnem ge<;1i'(yo1wn. Peki 
Chinotto ... 
Kadm - Hald hapistei. 
Gerardo - Daha ne kadar zaman kalacak? 
Kadm - ikz; belki ii<; ay daha ... 
Gerardo - (Dolap tarqfma bakarak) Kapa/1 kalmaya nasil dayan1,Yor! 
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Gizli Soylem 

Jean-Claude Carriere'e gore sinema diyalogu gerc;egm <;ok uzagmda bulunur. 
senarist diyaloglann <;ok daha k1sa, <;ok daha lwnsantre olmasm1 ve dogrudan 
!<onu§malann da en aza indirgenmesini savunmaktad1r. Carri€re gizli s6ylem kurahn1 
senaryo yazmaya ba!ilad1ktan sonra ogrendigini belirtir: "r;ok s1kflkla tercih ettigim, 
diyaloglann dogrudan olmamas1d1r; olaya karJ1dan bakmak verine baJka Jevlerden 
1<onU$UYormu$ izlenimini vermek ... Orneijin 
Jacques Deray'in La Piscine (Sen benimsin) fi/
mindeki "r;in yemegi" sahnesini hatirlworum. 
ortam o/duki;a gergin, karakterler arasmda pek 
i;ok Jev gei;iyor ve buna ragmen ya/nizca Uzak 
Doiju yemeklerinden konU$UYOr/ar. "309 

Lew Hunter'a gore ozellikle yazarlann, 
ornegin F. Scott Fitzgerald'm, Ernest Heming
way veya Willa Cather'm yazd1g1 diyaloglar on 
the nose yani qizli s6ylem §eklinde ad Ian- la Piscine (Sen benimsin) 
d1nlabi lir.'m Bir olaym gorsel veya duygusal 
hazirl1g1ni yapt1g1nizda, olay ger<;ekle!;tigi sirada tekrar ondan bahsetmek yanl1!;t1r. Yine 
Hannibal'de Dr. Hannibal Lecter'1n italya'da sakland1g1, Pozzi admda bir italyan komiser 
tarat1ndan ke!ifedilir. Seyirci aynca, gerek daha onceki filmden [Silence of the Jambs 
(Kuzularm sessizliiji)], gerekse oykUdeki UrkUtucU tavnndan dolay1, Lecter'in komiserin 
kendisini yakalama niyetini sezmi'i oldugundan ku!ikulanmaktad1r. Bu yUzden bir ak!iam 
gorU§Up, tarihten, sanattan, lwnu§tuklan sahne asl1nda korkun<; bir gerilim i<;erir. 

TUm onemli senaristler bu tip diyaloglar yazmaya bUyUk ozen gosterirler. Burada 
yalnizca ba§ka §eyden konu§mak kadar, soylenenlerin <;ok fazla onem ta'i1yan §eyler 
olmamas1 da Onemlidir. Senarist Paul Schrader ders verirken en Onem verdigi konular
dan birinin bu tip diyalog ya21m1 oldugunu soyler: "Biri;ok tilmde rastlanan sorunlardan 
biri de karakterlerin i;ok fazla Jev soyleme/eri ... Hantal/1k yaratwor. Senaryo ders/eri 
verirken, s1k s1k bir ornek Ozerinde dururdum: Diye/im ki filmimizde kansmdan ayn/mJJ 
bir adam var. Para/el devam eden bir oykOde de baJka bir Jeve kanJmJJ. Ornegin hayat1 
tehlikede a/sun. Hayatm1 kurtarmak ii;in bir yere gitmesi gerek. Yani bu para/el oykOde, 
seyircide beklenli olu,turulmuJ. Gitmesi gereken yere gidiyor ve birden BOM! Kanswla 
karJ1/a,wor. Seyirci adamm onu tekrar gorecegini bilir. Ama tam bu anda 
geri;ekle,ecegini hit; beklemez. Yani ,imdi elinizde tehlikede o/an, korkan ve sevdigi 
kadmla kar,11a,m1, bir adam var. Kesiyoruz ve kadmm evindeyiz. Adam ne konu,acak? 
Belki 'Senin yapt1gm kahvenin tadm1 neredeyse unutmuJlum' ya da 'Kahvenin bu kadar 
lezzel/i o/dugunu hatirlamwordum' veva 'Kahven her zamanl<i gibi berbat' o da o/mad1 
'/(ahvenin markasm1 m1 deqiJlirdin?' Soy/edigi ne olursa a/sun duygusa/ bir tmJSJ o/a
caktir i;OnkO karakter/er ilgini; bir durumun ii;indedir ve tam anmda karJilaJmJJ/ardir. 
Boy/esi bir durumda diya/ogun onemi yoktur. Repliklerde en ufak bir duygusal/1k o/sa 
dahi baJan/1 bir diya/og olacaktir. '"" 

Paul Schrader, burada diyalogun onemi olmad1g1ni soylerl<en, gUnlerce <;ail§IP §iirsel, 

309) Christian Sale: Les scenaristes au travail, 5 Continents, Renens, 1981, sayfa 58 
310) Lew Hunter: Screenwriting,Robert Hale, Londra, 1993, sayfa 124 
311) Cinematographe: Entretien avec Paul Schrader, NO: 53, sayfa28 
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aijdal1, metaforlu, aijir diyaloglar kurmamak gerektiijini belirtir. Gizli soylem sahnesi, 
oylesine iyi haz1rlanm1, olabilir ki, fazla soz soylemeye gerek yoktur. Hatta bazen karak· 
terler arasinda yain1zca eylemlere dayanan ili,kiler kurulurken, <;ok az ve ilgisiz sozcuk· 
lerle <;ok fazla ,ey anlat1labilir. Oijrencilik y1llanmda <;ok i,lediijim bir orneiji ben de <;oiju 
zaman oijrencilerimle pay1a,maktay1m. Claude Berri'nin Tchao Pantin filminin ilk 
sekans1 ideal bir gizli soy/em diyaloijunun nas1I yap1lacaijma dair <;arp1c1 bir ornektir. 
Filmin jeneriijinden itibaren gen<; Bensoussan'1n arkasmda aijir hareketlerle ilerleyen 

polis otosunu gOrOrOz. Bensoussan yaijmurlu bir hava
da mobiletini iterek bir benzinciye girer. 

LAMBERT - Merhaba. , .  
BENSOUSSAN - Naszlszmz? 
LAMBERT- Anza mz? 
Bensoussan ba,!Yla onaylaz: 
LAMBERT- Peki ne kadar !aZ11n? 
BENSOUSSAN - Nryden efi:ndim? 
LAMBERT - Benzzin. , ,  ne olacak. . .  
BENSOUSSAN - Benzin deg!/, bl!Ji galiba. 
LAMBERT- Ne <;e$ll bzgi'? 
BENSOUSSAN - Mobz1et/er 1�1i1 bzgi:. 
LAMBERT- Mobi!et!er z�in.., 
Lambert dz$an goz atazc Polis arabaszm Jarkedel'. 
Sonra tezgaluna bakmak z�in Bensoussan'a arkasmz 
donez: Bir sure aradzktan sonra tekrar ona dogzu 
done!'. Bu arada bir kere daha pencereden bakmayz 
ihma/ etmez. Polis arabaszmn uzakla,masmz bek/ez: 
Sonra Bensoussan 'a bakarak lwnu,w: 
LAMBERT- Mobiletler ir;in bl!Jim kalmamz$ 
Bensoussan da d1;an goz ataz: Polisleni1 g1'ttijj1i1i 
goriince Lambert'e giilumsel'. 
BENSOUSSAN - 6nemli dejjil efi:ndim, yayan gide1im, 
hemen k6;ede oturuyorum. 

Burada takip edilenle onu saklayan arasmda polise 
kar>1 tipik bir dayani>ma olu>mu,tur. Ancak bir tek 
karede dahi "Polis mi takip ediyor seni" "Neden takip 
ediliyorsun?" turunden bir cumle duymay1z. i;unkQ 
esas olan eylemdir ve olay orgQsQ eylemler yoluyla 
ilerler. 

Karakterin soyledikleri ve yapt1ij1 eylemler, 
l<ar>1s1ndal<i Insana gore deiji>kenlik gosterir. insan· 
lann herkesin onQnde soyleyecegi sozler oldugu gibi 
baz1lanndan saklayacaklan da vardir. Bununla birlikte 
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tan1d1g1, az tamd1g1 ya da hi<; tammad1g1 insanlarla konu§ma §ekilleri de farkl1d1r. 

Toplumdak·1 normlar; lrnrallar ve yasalarla belirlenmi§ hiyerar§i sistemini olu§turur. 
Bu tip bir hiyerar§iYi, filmde ozellil<le tamtmaya gerek yoktur. Seyirci, kar§ISlnda bir ge
neral ve bir er gordUgUnde, otomatik olarak generalin ere kar§I sert davranabilecegi 
inancina sahiptir. Bunun d1§1ndaki herhangi bir davran1§ tarzi, seyircide hemen yeni bir 
bel<lenti olu§turacakt1r. 

Breach Cihanet) adl1 Amerikan filminde Eric (Ryan Philippe) gene; bir FBI ajan1d1r. FBI 
yonetimi, ic;lerinde casus oldugundan §Uphelendikleri bir ajan olan Robert Hanssen 
(Chris Cooper)'1 lark ettirmeden kontrol edebilmesi ic;in Eric'i onun asistam yapar. Boyle 
bir hiyerar§ik yap1da herkesin yeri belli olmasina ragmen ilk kar§ila§malarda hemen "Ben 
senin amirinim", "Art1k benim yard1mom olarak r;al!,acaksm", vs .. gibi sozlere ihtiyac; 
duyulmaz. Ancak bu ili§kinin belli bir doneminde kimin amir, kimin emir alan oldugunun 
belirtilmesi de dogrudur. Nitekim, Eric ve Robert, tam§al1 belli bir zaman gec;mi§ olmas1na 
ragmen ciddi bir konu§ma yapmam1§tir. Robert, yard1mc1s1mn ismini ogrenme geregi 
dahi duymaz. Bir sabah, Eric, Robert yokken onun odas1na girip baz1 ara§t1rmalar yapar. 
ijini bitirdikten sonra Robert gelir. Odasina girecekken Eric ileri c;1kar ve aralannda §Dyle 
bir konu:;ma gec;er. 

Eric - (Elini uzatarak) Merhaba . . .  Ben Eric. 
Robert - Bzi· ken: benim ad1m "qendim "ya da "patron". . .  ve bir daha 
benim odamagirersen seni qyle bir hale getiniim ki bir hqfta morluklar
/a yiiriirsiin . .  
Eric - Tamam qend1in . . .  

Do(jal Hiyerarsf 

il<i karakterden birinin digerine gore, aile bUyUgU olma, tecrUbe, agabeylik, vs. gibi 
nedenlerle daha soz gec;irir bir konumda olmas1d1r. Dogal hiyerar:;ide karakter ozellikleri 
bu hiyerar:;inin ak1:;1m degi:;tirebilir. brnegin karakterin amcas1 iyi kalpli, biraz ezik ve 
suskun bir tipse, karakterimiz ona sayg1 degil sevgi duyabilir, aralanndaki ilijki daha 
samimi gelijebilir. Karakter ozelliklerinin ili:;kilerde oynamalar yaratabilmesi nedeniyle, 
filmin ba:;inda, karakterler arasindaki dogal hiyerar:;iyi c;ok net olaral< gostermek gerekir. 
Syndney Lumet'nin son filmi Before the devil's know, you're dead (�eytan duymadan 
iince)'de, oykUnUn ba:;lannda kafede bulu:;an iki adam gorUrUz. Bu iki adam1n kim olduk
larim bilmiyoruz. Arkada:;lar m1, karde:;ler mi, i§ ortag1 ml? .. Konu§malan ic;inde bil
gilendirme, c;at1:;ma gibi oijeler ustal1kla sunulurken sonunda karde:; olduklan da c;1tlat1llr. 
Bal<al1m nas1I? 

Anqy yeni1e otunnll§tw: Hank kefeye g1in: Elindeki cep telifonunun 
9arJ1 bitm1°{;ti1: Tela9/a Anqy'nin kar91s111a gelir. 
Hank - Cep telefonun var m1? 
Andy - Yok. Beyin kansedne neden oluyo1: O yiizden (duraklar) Ne 
haber? Eskiden cesurdun, o ha/in yok . . .  
Hank --Frengi kaptlln herhalde 
Andy - Ha/a zeki ve komiksin Eski g1inle1dekig1oi. 
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Hank - Sala.tin tekisin. 
Andv - Her zaman oylrydim. Sende kald1 m1 . . .  
Hank -Ne? 
Andv -(i,kiler gelir) Hah. .  iqki/e1: ikimizin de paraya ihtlyaa vm: 
Halledelim ;;u i;;i . . .  
Hank - Nryden bahsed{yorsun? 
Andv -[arpabilece,tiiniz bir mekdn va1: Kolay bir i;;. Sapa bii-yerde. 
Hank -Sen ne d{yorsun? 
Andy -600 bin do/ar/1k diikkdn. Sigorta/1. Bunu da vicdamn rahatlasm 
d{ye soy/iiyorum 
Hank -Bun/an senin soyledigine inanamryorum! 
Andy - Bence !nan. Giivenli i;;. Kimse incinmryecek. 
Hank -Nedenyapa/im? 
Andy - Paraya ihtlyacm var m1 senin? 
Hank -Tabii kl var. Ama bi/{yorsun kl bu i;;lerin adam1 degil!in. 
Andy - Baka batm1;; dwumdasm. Kendin de sqyliiyorsun dwmadan. 
(durur) Gomndugii kadar ciddi deg!/ 1iwn . . .  Sen benim karde;;imsli1. 
Guven bana . . .  

Gercek Hiyerarsi 

Karakterlerin arasindaki hiyerar§i ne olursa olsun, gerc;ek hiyerar§i seyircinin hisset
tiiji ya da ona hissettirilen ili§kiler aij1dir. Bu doijrultuda karakterlerden birinin diijerinden 
daha gUc;lU, daha pratik zekall, daha ak1lll veya daha i§ bitirici olmas1 seyircinin kafasinda 
hangi karakterin daha UstUn olduijuna dair net bir bak1§ uyandirir. Gerc;ek hiyerar§i, 
filmin gidi§inden ortaya c;1kabileceiji gibi, ak1lll bir diyalogla da saijlanabilir. Birkac; §lk 
once orneijini verdiijim Breach <ihanet) filmindeki bir ba§ka sahneyi ele alahm. Robert 
ve asistarn Eric, daha i<;eri girip goz goz geldikleri ilk anda §Ciyle bir diyalog gec;er: 

Eric - Giinaydm . . .  
Robert - Bana kendinle ilgili 5 ;;-ry sqyle. 4'ii dojfru a/sun. . .  
Enc - Anlamad1m? 
Robert - Bu bizim analiz iinitesinde oynad@m!Z bir oyundu. Bqylece 
zinde kal!rd1k. qfak iz siinneler! 
Enc - Bkjfte ,ok {yi degilimdir . . .  
Robert- Bu, sqyledigin ilkyaland1 . . .  
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!ki sahne sonra Elie ve Robert birlikte birkar giin ger1im1§/erdli; ancak 
aralanndaki gerginlik de devam etmektedzi: O ha/de bu ilk d(yalogun 
"odeme"si de mutlak olmalzd11: 
Ede - Hd/(i istiyor musunuz ifendzin be§ gyi? 
Robert - Tabzi: 
Ede - (ok dimine baglz sayzlmam aslznda- Liseden bed giinah pkar
madzm- Hald bazz kelimelen· dogruyazam1)'orum- Votka tonik sevedm
Ve ailede orduya hizmet etmryen tek erkegim. 

Breach Clhanet) 

Robert - (hir beklemeden) 0 ha/de sevdigin z"rki ne? Cin mi? 
Ede - (biraz §a§kznlzkla) Scotch viskz: . .  
Robert - Bir memurun alkol tiiketmesi bu biironun kura/lan d1§zndad11: 
(ok az bzle olsa . . .  Bunu bzl{yor muydun? 
Enc - Evet! 

Karakterlerin hiyerar§ik olarak e§it olduklan durumlarda bireysel karakter ozellikleri 
one i;1kar. Ki§ilerin birbirleriyle kurduklan ileti§imde birka<; tarz vardir. 

Polemik: Polemik karakterler, kar§1sindakinin soylediijinin sLlrekli tersini soylemeye 
ya da onun soylediijini i;Llrutmeye yonelil< konu§an tiplemedir. Burada polemik karak
terin derdi, aslinda konu§ulan konu da deijildir. Her ne konuda olursa olsun kar§1s1ndaki
ni yenmek, onun OstLlne gei;mek isteyen tipler, i;ogu zaman kar§1s1ndaki insanla deijil, 
hayatlanndaki ba§ka bir sorunla hesapla§maya i;al1§irlar. 

Didaktik: Kar�1s1ndaki ne savunursa savunsun, ne onun ne de kendinin dO�Oncesin
den bahseden, lwnuyla ilgili veya ilgisiz ya da metaforik ozdeyi§lerle konu§an karakter 
tipine denir. 

Diyalektik: c;:ok konu§an, ancak gerekli olmamasina raijmen, konu§tuiju konu ile ilgili 
tom fikirleri tekrar tekrar anlatan ( "?imdi sen �oy/e diyorsun! Adam da sana diyor ki 
boy/e, halbul<i, oyle yaparsan. ...... " )  tiplemedir. 

Filmde her karakter, eylemlerini, belli bir amaca sahip olduiju i<;in yapmaktad1r. O 
halde diyaloglarda da farkl1 §ekilde davranmalan i<;in neden yoktur. insanlar i;ogu zaman, 
birbirleriyle konu§malanna raijmen, ashnda kendi dOnyalanndadir. iki karakter aras1nda 
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bir gOi; veya hiyerar'ii fark1 varsa, konu'ima konusu gO<;IOnOn istediiji tarafa doner. 
Ancak bu durum, diijer karakterin bundan ho'inut olduiju anlamm1 ta'i1maz. Nitekim, 
eijer iki karakter gO<; bak1m1ndan a'iaij1 yukan e'iit bir seviyede iseler, konu'ima 
herkesin kendi arzulad1ij1 bi<;imde seyreder. Karakterlerin sozcOklerle ifade ettikleri 
arzulan, kendileri ii;in en doijru olandir. Oyleyse bunlann mant1kl1 da olmalan gerek
mektedir. Filmdeki kotO adam yalnizca kotOIOk yapmak ii;in kotO sozler soylemez, 
i'iine geliyorsa, sonucunda bir yarar varsa boyle konu,ur. iyi adamlar ii;in de ayn1 'iev 
soz konusudur. Yol<sa kolayca didaktik bir bii;ime doijru kay1labilir. 

�imdi okulda al1'itirmalarda yapt1ij1m1z bir diyalog orneijinde bunun nas1I 
olacaij1n1 gorelim: 

A - Gece seni de bekl{yoruz aitzk! 
Ii - Hepiniz r;ekmi9s1i1iz oglum, ba9ans1z olacagzz . . .  
A - Sen 7'de gel, sonraszm da bo9ver . . .  
Ii - Alzmet bir bira ir;ti, duvara tosladz, sonraszm bil{yorsunuz, siz bu 
!Yi kqfayia . . .  
A - Me/iii agabeyi de getirir misin? 
Ii - Allalz a9kma kar;.firt r;ektin? 
A - illa.firt mzdzr senin gozunde onem/i a/an? 
Ii - Fzrttzr tabi benim gozumde onemli a/an... Acem{yle, baqyla, 
gacoyla i§e ginnem ben! Sen yegenimsin d{ye kaya balzgz gibi at/ayzp 
on be§ yzl mz y{yeyim? 
£[ - Sen hep aym §eyi soyWyorsun dayz. . .  Yak r;ekmi>iz, yak 

.fiitursuzmu9iiz, yak kitaps1zm191z . .  
Ii - Senin tuzun kuru tabi oglum! Baban lzapiste kan lwsarken, seni 
biz para/1 okullara yolluyorduk. Hzrszz yeti9t1i·dikleni1i nereden bile
lim? 
£[ - H1rs1z/1gm oku/u olsa paral1S1m da ar;arlar day1. . .  

B u  ornekte eski b1i;k1nlardan olduiju anla'i1lan bir day1 v e  onu kanunsuz bir i'ite 
!hirs1z/1/<} yaninda gormek isteyen yeijeni aras1ndaki l<anu'ima verilmi'itir. iki adamm 
kafas1ndaki niyet bellidir. Day1, yeijenle birli l<te i'ie girmeyi kabul etmi'itir, ancak 
oijlan1n fazla t1f1I olduijunu ve yeterince hazirlanmadan i'ie giri'iildiijini savunmak
tadir. Bu kar'i1thk, konu'imanm sonuna kadar devam edecektir. 

Oijrencilerime diyalog konusunu i'ilerken, Ozerinde en i;ok durduijum eleman 
gobel< baij1 adm1 verdiijim kO<;Ok gereksiz sozcOk kirmt1landir. iki karakter 
konu'iurl<en, bir tanesinin soylediiji cOmlelerin arkas1ndan, diijerinin kendi cOmlesinin 
ba'imda "Dyle mi?'', "Tamam da", "Peki de'', "Ya, onu degil de'', "Neyse eimdi onu 
b1rak da" gibi sozcOkler kullanmasma gerek yoktur. Aynca uzun bir diyalog metninde 
lark edebileceijiniz gibi, bu kOi;OI< k1nnt1lar l<0nu'imay1 son derece yorucu ve hantal 
bir hale getirir. Asl1nda senarist bu tip kullanimlan, konu'imay1 dinamik ve gQnlOk 
hale getirmek amac1yla farkmda olmadan yapar. Ancak verdiiji etkinin istenenin tam 
tersi olduijunu unutmamak gerekir. 
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Lew Hunter, chitty-chat terimini ilk olarak Richard Walter'dan duyduijunu soyle
mijtir."' Bu terim, karakterlerin birbirleriyle chat'lejir gibi yapt1klar1 konu,malar ii;in 
l<Ullaml1r. Sinemamn geri;eki;ilik deijil de geri;eklik olduijuna inanan baz1 senaristler, hayat1n 
ii;inden i;1km1j gibi gorunen s1radan ve yapay diyaloglan yazmakta bir kusur gormezler. 
Ancak bunlar senaryoya buyuk bir hantall1k verir. Bu hantalliij1n bilincine varabilmek i<;in 
chat'lejir gibi yaz1lm1j kui;uk bir diyalog orneiji vereyim: 

A YLIN - Merhaba Kema/, n 'aber? 
KEMAL - fyilik camm, senden n'aber? 
A YLIN - Ben den de (yilik. Nerelerdeydin? 
KE MAL - Buralardayd1m. Bir de@§iklik yak. Sen? 
A YLIN - Ben deya. Kann nasli? 
KEMAL - O da (yi'. Saol 
A YLIN - !9i de@§tirmedin di mi? 
KEMAL - Yok, aymyerdeyim . . .  

N e  kadar rahats1z edici deijil mi? .. "J(ijr gaze parmak" diyaloglardan bahsederken, 
l<arakterler aras1ndaki bu tip konu,.malann, yalmzca aralannda daha once yarat1lm1'i bir 
i;at1jma veya gerilim varsa etkili olabileceijini belirtmijlim. Bunun aksi bir durumda, 
yukandaki ornekte olduiju gibi <;iij ve basil bir duruma du'iebilir. 

Chat'le>me tipi diyaloglar, diijer dramatik elemanlarla (dramatik ironi, <;al1!jma, vs.! 
birlikte kullan1ld1ij1nda etkili hale gelebilir. Some like it hot (Bazilari s1cak sever)'in unlu 
son sahnesi chat'lejmenin en ba§anli ve olumlu orneklerinden biridir. i§ bulmak ii;in arka
daj1yla birlil<le kad1n k11iij1na giren ve biri;ok sorunla uijrajan Jerry (Jack Lemmon). 
kad1n olduijunu bilmediiji ii;in onunla evlenme niyeti olan Osgood ile bir teknededir. Jerry 
bu durumdan b1kt1ij1 i<;in geri;eiji soylemek uzeredir ancak Osgood da ajk1ndan i;ok 
emindir. Chat'le'imelerini gorelim: 

fERRY - Osgood, seninle ar;1k konll§acagim. Biz as/a evlenemeyiz. 
OSGOOD - Neden? 
fERRY - E, her 9eyden once ben gen;ek b1i· san�m degi/1in! 
OSGOOD - (gem§) 6nemiyok! 
!ERR Y - (:ok sigara ir;enin 
OSGOOD - Umwwnda degil! 

Some like it hot (Baz1lan s1cak sever} 

312) Lew Hunter: Screenwriting, Robert Hale, Londra, 1993, sayfa 162 
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!ERRY - Ger;mi9im (yi degz7. Or; yz!dzr bir saksefOncu l'le Yll9lf0/7.lm. 
OSGOOD - Sizi q/fed(yorum. 
!ERRY - (sinin' tepesinde) i;ocugum o!muyor! 
OSGOOD - Evlatilk a!mz. 
!ERRY - Aah hadi artzk Osgood! (perugunu r;1kararak) Erkejjim ben! 
OSGOOD - (suratzm jenyye r;evzimeden)Hi(: KiMSE KUSURSUZ 
DEGiLDiR! 

Sinema filminde, senaristin en onemli sorumlulul<lanndan biri, anlatmak istediiji olay1 
veya iletmek istediiji fikri mUmkUn olduijunca eyleme veya gorselliije dokebilmektir. o 
halde diyalog yazarken de gorselliije dayanan bir tarz benimsemesi gerekir. Elbette, tum 
karakterler durmadan boyle lwnu§mazlar, ancak bu tarz senaryodal<i karakterlere ve 
aralanndaki ili§kiye daha derin bir boyut kazandirmak i<;in son derece onemlidir. Senaryo 
yazan ve kuramc1s1 Arnold Peyser, Kalforniyall UnlU komedi ustas1 Fred Allen'1n gUnUn 
birinde kendisine Pasifik k1y1sindaki kU<;Uk bir tatil kasabasinda med-ceziri resmeden bir 
kartpostal gonderdiijini anlatir. Allen, kartpostalln Uzerine §LI notu dU§mU§tur: "Sevgili 
Arnold, buras1 a kadar s1k1c1 ki deniz r;ekildi ve bir daha da gormedilc .. '"" 

BUtUn onemli senarist ve yonetmenlerin, filmlerine bu tip cUmleler koyacak 
k1vrakhija sahip olabilmeleri onemlidir. OnlU Frans1z senarist Henri Jeanson, tiyatro 
yonetmeni Armand Salacrou i<;in bir gUn §U sozleri soylemi§tir: "Alman iJgali s1rasmda, 
Paris'te ilk oynanan piyes, Armand Salacrou'nundu. Almanlar, buna ragmen kald1lar!'"" 
Buna paralel olarak, ayn1 ironiyi filmlerinde de bulmak mUmkUndUr. Nitekim Les 
Amoureux sont seuls au monde (A�1klar yalnizdir)'da UnlU kompozitor Gerard Favier 
(Louis Jouvet), kans1 Sylvia (Renee Devillers) ile konu§mal<tadir: 

GERARD - Bz1 bakailm bu ne? Bahse giielim ki hat1r!amo10rsun! 
SYLVIA - Bu senin z1k konr;erton. Unutamayacagzm kadar kotu. Bzi· de 
bunu programma koysun d(ye Rubzizstein'a din!ettigini du91indukr;e . . .  
GERARD - N(ye, gayet (yi becerdZ:.. Bana dedi ki.- "Han/ea bu ... Bunu 
bana veiin, ya!mzca kendim ir;iiz r;a!ay1m, aramzzda bir szr o!sun ... 
S07irci hir;bir 907 bilm07ecek . . .  " 

Woody Allen'in Manhattan Murder Mystery (Manhattan cinayeti esrari) filminde 
kan-koca operadan tart1§arak <;1karlar ve aralannda §DYie bir konu§ma ge<;er: 

CAROL (Diane Keaton) - Anla9mam1za gore, ben buz lzok07i mar;mm 
sonuna kadar ka!acakt1m, sen de operay1 sonuna kadar s07redecekti11. 
LARRY (Woodv Allen) - i;okJaz!a Wagizer din/07em(yorum. Polonyayz 
isti!a edeslin ge!(yor . . .  

313) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario Americain, Fr. i;ev: Benoit Boelens, 
Centre d'lnformation des Medias Audio-visuel (C!AM), Paris, 1993 

314) Henri Jeanson: Jeanson par Jeanson, Editions R�ne Chateau, Paris, 2000, sayfa 61 
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Senaryosu, Michel Audiard'a ail olan Carambolaqes (Zincirleme kazalar)'da ba> 
karakter Paul Martin (Jean-Claude Brialy) bir cinayet yorumu yapmaktad1r: 

PA UL MARTIN - Ta111mad1g111 biiini 6/dii1me111i1 szkzcz bzi-yam vaz: 
Halbuki az/e 1°(;i bogaz/ama; diizgiin, geleneksel buduva adetlerine 
uygun. .. Ostelik b2i' de daha havalz duruyor. Yabancz binni 6/diiriirsen 
aklzna France-Soir (Fransa'nm bu/var gazetesi) gel(yor, ebevrynlerden 
binni 6/dii1iirsen ise Sqfokles! (Babasmz 6/diiren Edip Reye gondenne) 

Diyalogun l1endi ic;inde bir gorsellik ta,1mas1 kadar, hem ic;erigi hem de i§levi ile dra
matik anlamda da baz1 olaylan ac;1klamas1, ileriye gotOrmesi gerekir. Oliver Stone'un 
yonettigi The Doors filminde ayn1 adh mOzik grubunun elemanlan henOz genc;ken New 
Yorl<'ta CBS stodyolanna geliyorlar ve oradaki televizyon patronu ve yard1mc1s1 asan
sorde on Iara rastlad1ginda "Sizin :;u 'Light that tire'1 seviyorum" der. Yard1mc1s1 "Light 
your fire" diye dOzeltir. Grubun bir eleman1 "Light my fire" diyerek dogrusunu soyler. Bu 
Ornekte s6zler karakterlerin ve grubun konumunu belirtmesi a�1s1ndan Onemlidir. Ayn1 
durum Chinatown (<,;in Mahallesi)'nde dedektif Giddes (Jack Nicholson)'in ismini soyle
meyi bir torlO beceremeyen Noah Cross (John Huston) karakteri ic;in de soylenebilir. 

Nunnaly Johnson'un ·OnlO Dirty dozen (12 Kahraman haydut) filminde Binba§I 
Reisman (Lee Marvin), Nazilere kar>1 c;ok Bnemli bir gorevi yerine getirmek ic;in 12 
tehlikeli mahkumu yan1na al1r. Goreve giderl<en sevdigi adamlanndan c;avu§a bu 
adamlan yan1na almakla yanl1> yap1p yapmad1g1n1 sorar. Aralannda >U konu,ma gec;er: 

Binb!J§z Reisman - Ne dii§iiniiyorsun ,-avU§? 
Qm!,s: - Her §01 (yi gidecek binba§zm? 
B1i1bas1 Reisman - Ne dii§iindiigiinii sordum r;avU§? 
Qmi,1: - !r;lerindejirsat1111 ilk bulamn bznba§zlannm brynine bir kur§WI 
s1kacag1111 dii§iiniiyorum bzilba§zm! 
Binbasz Reisman - Te§ekkiirler r;avu0! 

Bunun d1>inda, bir ba>ka onemli nokta da senaryodaki diyaloglann mOmkOnse olay 
bitmeden l<esilmesidir. Sahnenin sonundaki teatral yakla>im1 engelleyen bu tip bir aktif 
kullanim iki sahne arasindaki gec;i>i de kolayla>l1nr. Senaryolanm1zda en c;ok gorOlen 
egilim, maalesef sahnenin bir tiyatro eseri gibi ba>1ndan sonuna kadar sunulmas1d1r. Bir 
ornel< verelim. Kink bir a�k hikayesi'nde Fuat imalathanenin bOrosunda kendisine 
kOc;Ok bakkal defterine bakarak bilgi veren emektar Osman ile birliktedir. Sahnenin biti
minde helalle§me, her torlO senaryo ic;in kac;1nilmaz olan c;at1§ma (ya da at1:;ma ya da 
sGrtG$me) olanaQ1n1 yak eder.315 

OSMAN - Yavuz bry aradz sizi. Ak§ama kahvede beklryecekmis. Mutlaka 
ge!sin dedi: 
Fu at b1i' an sessiz, Osman '111 yiizzine bakaz: 

315) Selim fleri/dmer l<avur: Kink bir a�k hikayesi, Senaryo Metni, 1981, sayfa 7 
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FUAT - Ho9(:a kal. 
OSMAN - Saglzcakla b071in. Giile gii/e. 

Kli§e sozler ve diyaloglar sinemada kesinlikle kullarnlmamahdtr ama zorda kal1nca 
kimse de kli§elerden vazgei;emez. 

Irwin R. Blacker, Amerikan sinemasinda en <;ok kar91la91lan kli9e diyaloglan kitabinda 
§6yle s1ralam19tir: "Bizim Jark1m1z1 qaliyorlar. ", "Haya/el 96rmOJ gibisin ... ", "Arkana 
bakma, seni bOyle hat1rlamak istiyorum. .. " " YaklaJ bana sevgilim, as/a terketme beni!" 
"Onu sadece bir lek doktor kurtarabilir ... " "Karam. .. k6riim dedim!" " SavaJqi bir ka/bi 
var ... 'm6 GOrOleceiji gibi, bu Orneklerin baz1lar1 bizim filmlerimizde de ku1lan1lm1�t1r. Ancak 
yine de kli9e konusunda dunyadan hi<; a§aij1 kalmayacal< bir uretim gucune sahip 
olduijumuz muhakkak. Hadi bizden de bir ka<; ornek verelim: "Senin annen bir melekti 
yavrum ... ", "Size baba diyebilir miyim?", "Ben sat1/1k deijilim!", "Guze/ o/duijunuz kadar 
kOstahs1n1z da!" 

Blacker, yine de kli§e kullanmak zorunda kahrsak, bari onu kulland1ij1m1z1 seyirciye de 
soyleyelim demektedir: "Belki kliJe bi laf o/acak ama .. ., Bunu daha once de duyduijunu 
bi/iyorum ama ... 'Seni seviyorum'u daha baJka Jekilde s6y/emek isterdim ama ... :;u 
arabay1 lakip et! -�ofOr cevaplar- Hayalta hep bunu yapmak istemiJlim! . . '"" Bu tip bir 
kli§e kullan1m1rn seyirciye aktanrken geri;eki;i bir diyalog i<;inde canh k1lmak da 
mumkundur. Linda Seger, Shakespeare in love (A�1k �ekspir) filmini incelerken bu tip 
bir ufak kli9eden de bahseder."' 

HENSLOWE - 9u 9ov yam; 90' olmail. . .  
WILL - . . .  devam etme/if" 

Sinema diyaloiju yaz1m1 ile ilgili §imdiye kadar tum soylediklerimin, yeni bir senaryo 
yazanni diyalogdan soijutmamas1 da gereklidir. Diyaloglann tiyatrodan farkl1 olmas1, 
keserek, k1saltarak ya da kesik kesik yaz1lmas1, onlann tamamen ortadan yak olacaij1 
anlamina gelmez. Aksine burada verdiijim ornel<ler genellil<le diyaloglan sinemasal bir 
i;eri;eveye oturtmal< amai;hdtr. Yoksa sine ma oyunculan da, jest ve mimiklerle ne kadar 
oynarlarsa oynas1nlar, ellerinde soyleyebilecel<leri bir metnin olmas1rn isterler. Hatta bu 
metin i;oiju zaman seslerin t1n1s1na, yul<selip ali;almas1na uygun olmal1, bir §arl<1 ritmi 
vermelidir. Neil Simon, ozellikle karakterler sinirlenip, daij1t1p, aijz1ni geleni soyledikleri 
zaman, bu diyaloglan sinemada da tiyatrodaki gibi, bir §iir ritminde yazd1ij1n1 soylemek
tedir. Orneijin: "Arlilr siiylediklerin beJ para et-mez! Hiq mi hiq fark etmez!!! Sana 
soy/Oyorum, JU karJmda 96rduijun adam JUradan JUraya git-mez!!!" A Perfect world 
(Kusursuz dunya) filminde hapishaneden kai;an Butch (Kevin Costner), bir eve 

316) Irwin R. Blacker: The Elements of screenwritlng, MacMillan General Reference, New York, 1986, sayfa 64 
317) Irwin R. Blacker: The Elements of screenwriting, MacMillan General Reference, New York, 1986, sayfa 64 
318) Linda Seger: And The best screenplay goes to ... , Michael Wiese Productions, CA, 2008, sayfa 99 
319} Hens/owe · The Show must ... you know ... Will - , .. go on ... 
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yapt1l<lan bask1nda kO<;Ok bir c;ocuiju rehin alir. Arabayla kac;arken, zaman ic;inde birbir
lerini sevmeye ba>larlar. Bir ara Butch kO<;Ok c;ocuijun babas1n1n kac;t1gm1 6grenir, 
kendiyle ilinti kurar ve >6yle der: "Biliyor musun sen ve ben, >Ok orlak noktaya sahibiz, 
ikimiz de ilah gibi yak1J1k/iy1z, ikimiz de kola i>meyi seviyoruz ve ikimizin de be!j para 
etmeyen bir babas1 var. " Bu tip bir s6ylem hem birc;ok bilgi verdigi, hem >ark1 gibi 
soylendigi, hem de saydirma tekniijine uydugu ic;in al<l1mizda kalacal<tir. 

bzellikle, kar,1s1ndakine gore konum olarak OstOn durumda veya kar,1s1ndakinin 
yapt1ij1 yanli>lar konusunda bir envanter verme pozisyonunda olan karakterler 
saydirma yontemini kullarnr. c;;at1,ma durumlannda da oldukc;a s1k ba'ivurulan bir kul
lan1mdir. Kar>1daki karakterin bir koto huyu yerine Oc; kotO huyunu saymak, bir yanll'il 
yerine Oc; yanli'ilnl gostermek, s6ylemel< istenileni vurgulamak ac;1smdan 6nem ta,ir. 
L.A. Confidental (Los Angeles s1rlar1)'nda, efsane olmu> bir polis >efinin oglu olan Ed 
Exley, polislige yeni ba>lamaktadir. B610m 'iefi Smith ile aralannda 'iU konu,ma gec;er: 

SMjTH - jmtihan sonur;la11111 gdrdiim. 23 ki$inin ir;li1de b1i1i1cis1i1. 
Nereye ger;mek ist{yorsun? D21; servis mi? Mijfetti:;lik mi? 
ED -Dedektj/lik biirosunu ist{yorum. 
SMITH - Ed, sen politika yapmaya yatkznszn, insanlann hatalamu 
gdrdiigunde r;dziim iiretmen zorla:;u: 
ED - Ya111ll,YO/'SUnUZ efend1in. 
SMITH - Bli?'nin sur;lu olduguna eminseniz, tutuklamak ir;in ipur;lanna 
hile ka111;t1rabilir misin? 
ED - (Kqfas1111 sallayarak) Bunu daha once konu:;mu:;tuk . . .  
SMITH - Evet mi hay1r m1? 
ED - Hayu: 

LA. Confidental (Los Angeles s1rlanl 

SMITH -kirqf ettli-ebilmek ir;li1 bir sur;luyu dldiires{ye ddveb@· mis1i1? 
ED -Hayu: 
SMITH - Az1/i bli' sur;luyu s1rtzndan vurabibi· misli1? Bir avukat, sonun
da onu ir;erden .. .  
ED - (keserek) Haya·! 
SMITH - o ha/de, Ed, Allah a:;kma dedektjf alma! 

Son olarak da iki karakter arasmda gec;en konu,malann kesik cOmleler, yanda kesil
mi> kelimeler, jestlerle desteklenen ifadelerle yap1lm1'i olmas1 dogru olur. Gerc;ek hayat
ta, il<i karal<ler aras1nda gec;en bir konu,ma uzunluiju ve bOtonlOgO bozulmaml'i cOmle
lerle yap1lmaz. Eger bu karakterler ilk def a kar>1la'imam1,1arsa, aralannda belli bir hukul<, 
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belli bir konu§ma jel<li olujmaya bajlam1j demektir. 0 halde k1saltmalar, kesmeler, ya da 
konujmaya tamamen doijal bir nitelik veren kodlamalar diyaloijun ozUnU olujturmalld1r. 

iki karakterin karj1l1kl1 diyaloiju, Ustonde 1srar edilen ortak bir konu veya orada 
olmayan uc;uncU bir kiji Uzerine olabilir. Bu konu veya karaktere verilen s1fatin veya 
ismin surekli ayn1 jekilde tekrar edilmesi bir niyet gosterir. Bunun yerine tan1m1n ve s1fat
larin <;ejitlendirilmesi daha uygundur. Bir ornekle anlatay1m: 

OSMAN - Dyle gijzel ki aklm durur diJ!or!annz> ijyle mi! 
KEMAL - DojJru . . .  (:ok gijzel! 
OSMAN - Ee bOyle gijze!se neden kimse sorup SOl7.l§twmamz> ... 
KE MAL - Ailesi oyle herkese vezmez . . .  Bzi· evin bir gijzeli . . .  
OSMAN -9u gijze!i bir gorelim o zaman. .. 
KE MAL - Dyle hemen olmaz.. Gfizeller nazlz olw: . .  

Burada verilen kUc;Uk diyalogda, senaristin niyeti biraz da ironik bir tarz yaratarak 
k1zin gUzelliijine abart1ll ve seyirciye duyurulan "teatral" bir vurgu yapmak ise, "gOze/" 
kelimesinin defalarca tekrar edilmesi ho§ giirUlebilir. Hatta karakterler birbirlerine zit 
gittiiji, ya da ic;lerinden birbirlerinin siiylediklerine inanmad1klar1 durumlarda tekrar cUm
leleri bir anlam kazanir. Bu iirnekte de eijer iiyle bir niyet varsa tekrar edilen kelimenin 
("gOze/") vurgulanarak soylenilmesi yerinde olur. Ancak eijer niyet. sinemasal ve 
gerc;ekc;i diyaloglar yazmak, bunu yaparken de k1zin gUzelliijine vurgu yapmak ise, o 
halde sec;ilen sozcUklerin c;e§itlendirilmesi gerekir: 

OSMAN - Dyle gijzel kl aklzn dwur diJ!orlam19 oyle mi! 
KEMAL - Bzi· irim SU! 
OSMAN - Ee bijyle dayamlmaz bzi" kzzsa neden kimse sorup so1-u,tur
mamz>·· ·  
KE MAL - Ailesi oyle herkese ve1mez ... Bir evin bzi· goncasz . . .  
OSMAN -9u qfeti bzi· gorelim o zaman. . .  
KE MAL - Dyle hemen olznaz.. Giizeller nazlz olw: .. 

GorUldUijU gibi konujulan kiji hakkindaki yorumlari c;e§itlendirmek, fazla uzatmamak 
ve abart1ya kac;mamak kayd1yla, diyaloija c;ok daha gerc;ekc;i bir atmosfer yOkleyecektir. 

Sonuc; olarak teorisini veya pratiijini ne kadar iyi anlam1j olursak olal1m, bu durum, 
gerekli hallerde iyi diyaloglar yazacaij1m1zin garantisi deijildir. CUmleleri nas1I 
kuracaij1m1z, hangi deyimlerden yararlanacaij1m1z biraz da §ahsi birikimimize kalm1jt1r. 
Bu noktada, ozellikle bajlang1c;ta zorluklar ya,amak normaldir. Bunlari biraz daha kolay 
ajabilmenin yolu oturup bir kalemde ideal diyaloiju yaz1vermek olmayabilir. Burada gene; 
senaryoculara verilebilecek en onemli tavsiye mUmkUn olduijunca uzun karj1l1kh 
diyaloglar yazmak, sonra da yazd1klarim1z1 mUml<Un olduQunca kesebilmektir. Baz1 
kuramc1lar bunu tekrar yazmak olarak da nitelendirirler. iyi bi diyalog daima k1salt1lan ve 
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tekrar yaz1lan diyaloqdur. Daha da ileri qiderek soyleyelim, iki ki•i arasmda qei;en 
1rnr�1l1kl1 bir konu,ma yazd1ktan sonra bunun heyecans1z, siradan veya s1ij olduijunu 
dO�Onuyorsaniz, konu,malan rastgele kesebilirsiniz. Kimin konu,mas1n1 nereden 
kestiijiniz dahi onemli deijildir. Hatta bu kesintilerin seyircileri kimi bilqilerden mahrum 
etmesi kayg1lanilacak deijil bilakis mutlu olunacak bir durumdur. Goreceksiniz ki 
yazd1ijm1z diyaloqlar bir 6ncekinden <;Ok daha sinemasal bir ,ekle dono,ecektir. ABD'nin 
belki de en tinemli TV senaristlerinden Paddy Chayefsky, kendi kural1n1 'jtiyle a<;1klar: "Bir 
kere yazd1ktan sonra baton bilgece cOmleleri ve biltOn s1fatlan atmak. '820 

Senaryo kurslannda, diyaloq bahislerinde hep ayni noktaya dikkat <;ekilir. 
Diyaloglarda en s1kl1kla qtirulen iki hata cok fazla bilgi verilmesi ve verilen bilqinin tekrar 
edilmesidir. William Fadiman'a kulak verelim: 

"BOton bu bi/qi/er kesi/melidir. Ka/emi aim ve hepsini atm. Hollywood'da buna "fazla 
yaijlan a/mak" denir. Alarm sinyalini de soy/eyelim. Eijer diyaloqlannlZI mO-kem-mel 
bu/uyorsamz bOyDk ihtimalle koWdDrler. Boyle bir Jey soy/emeye nas1/ cesaret ediyo
rum? Soy/erim t;OnkD mukemme/iyet hemen gaze qarpar: edebiyatt1r bu! Hadi kes 
gitsin!'1321 

Tiyatro i<;in <;ok ideal olan "soru-cevap-soru-cevap" tipi kal1plar, sinema i<;in hi<; de 
uygun gorunmez. Hanqi kullan1m daha sinemasaldir? 

AHMET- Tren karta kalk{Yor? (Soru) 
MELIS - 16.30'da (Cevap) 

Veya 

AHMET - Tren karta kalk{Yor? (Soru) 
MELIS - Neden babamm ge!medijfini bana sdylemedin? (Soru) 

Veya 

AHMET- Tren karta kalk{Yor? (Soru) 
MELIS - Son tren!er her zaman ger ka/11: (Gome) 

ikinci veya O<;Oncu sei;eneiji i;ok daha sinemasal bulduijunuzu duyuyor qibiyim. 
Elbette ... Zira bize geri;eiji tom i;1plakl1ij1yla veren diyaloglar deijil, aksine beklenti duru
muna sokan bir geri;eki;ilil< bannd1nrlar. 

Frans1z psikanalist Jacques Lacan'1n "Sorular, cevap/ann bilindiiji yerde baJlar'"" 
stizu, sinemasal diyaloqlar i<;in soylenmi'j qibidir. Zira herkes kendi pozisyonunu tinceden 
belirlemi'jtir ve hi<; bir karakter l<ar'j1daki sordu diye o soruya cevap vermel< zorunda 
deijildir. Kald1 ki soruyu saran ki'ji de asl1nda kafas1nda olu'jturduiju belli bir cevaba qore 
hareket eder. Sinemada "soru" nun kar'j11iij1 nadiren "cevap't1r. Herhangi bir sorunun 
cevab1 i;oijunlukla "evet"ya da "hayir" olmaz. Ozellikle bu tip cevaplarla kurulan sahnel-

320) Madeline DiMaggio: How to write for reJevision, Simon &Schuster Books, NY, 1993, sayfa 18 
321) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du scenario americain, Fr. <;ev: Benoit Boelens, 

Centre d'lnformation des Medias Audio-visueJ (C!AM), Paris, 1993, sayfa 386 
322) G6RSEL MALZEME: Jacques Lacan: Jacques Lacan:Monographie, ARTE. 2008 
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erde, senaristin esere farkli bir karalder kazandirmak ya da diyaloglarla ayn bir dil yarat
mak amac1rn laj1masi kac;in1lmazd1r. Jean-Luc Godard'in ilk donem filmlerinden Le 
Mepris (Nefret)'te c;1plak ve yuz Osto uzanm1j Camille (Brigitte Bardot) ile Paul (Michel 
Piccoli) arasinda gec;en OnlQ diyalog nasildir? 

CAMILLE - Goz/elimi seviYor musun? 
PAUL - Evet . . .  
CAMILLE - Agzum seviYor musun? 
PAUL - Evet . . .  
CAMILLE - Gogiislenini seviYor musun? 
PAUL - Evet . . .  
CAMILLE - Popomu seviYor musun? 
PAUL - Evet . . .  
CAMILLE - O zaman, beni seviYorsun . . .  
PAUL - Evet . . .  

"5oru'1ara "cevap'1a l<arj1lik verilmeyebilir ancal< bu durum, "cevap" kullan1 lmaya
cak anlamina gelmemelidir. Soruyu saran taraf ve sorulan taraf ne dOjunOrse dujOnsun, 
her sorunun gerc;ek veya rasyonel bir cevab1 da vard1r. Ancak bu cevap diyalogun daha 
ilerki bolumlerinde bambajka sorulann karj1l1g1 olarak veya bamba,ka 'ekillerde ve
rilebilir. Buna kar�1hk e?jer sorunun cevab1n1 o anda vermek Onem ta�1yorsa hie; olmazsa 
biraz tansiyon yaratmak dogru olur. 

-Saat kaq? 
-Sana ne?.. . . .  (suskunluk) Alt!, alt1!!! Ne yapacaksm saat!'? 

Tersleme, c;at1jmal1 bir ilijki bannd1rd1g1 ic;in c;ekiciligi oldukc;a fazladir. Burada, 
diyalogun iki taraf1 arasinda, sadece l<onujulan konularla yarat1lan bir sinir harbi olmaya
bilir. Bu iki kiji arasindaki tansiyon eskilere dayanabilir. Ancak, ne olursa olsun, tersleme 
ister istemez lmnu,ulan konu c;evresinde patlayacaktir. Herkes, l<arjisindakinin fikrine veya 
basl<1sina karjl kendini korumaya c;abalar. Diyalogdaki taraflardan birinin, digerinin soyle
digi jeylerin tamam1n1 veya bir kism1n1 tekrar etmesi, kendi ic;inde bir gerilim ic;erir. Burada 
ya alay ya hojnutsuzlul< ya da sorgulama vard1r. Aynca, tekrar kullanim1, diyalog metnini 
daha dinamik ve daha gerc;ekc;i hale getirecektir. 

AHlvfET- Hicbir zaman pes etmryece!fiin! 
MELIS -Pes etmryecekmisf Kulahzma an/at ... 

John F ord'un Stagecoach (Cehennem donG�G) filminde yolculardan biri ile sarhoj 
doktor aras1ndaki 'u minik diyaloga bal<ahm. Konu, pasta arabas1nda ic;ilen sigaradir. 

YOLCU - Bir centilmen, bayanlann onunde sigara iqmez. 
DOKTOR - Geqen hefta yaralz bir adama gittim. Bir CEN11LMEN 
tarefzndan yaralanmzst1! 
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Tekrar ve tersleme kullanim1, kar,1 bir ironik sald1n demeldir. Sozel bir saldin kar�1sinda 
"Sana ne!" "Sus be!", vs. gibi cevaplardan <;ok daha etkilidir. Bu tip tekrar ve terslemeler 
diyaloijun h1zin1 kesmez, onu ba�ka bir boyuta ta�ir. 

Her karakterin kendi dO�Oncelerini koruyacag1n1 varsayd1iJ1m1za gOre, g6r0�. daha Once 
soylenen her,eyden baij1ms1z olmall ama karakterlerden birinin, ortada dola§an konu 
hakk1nda yorum yap1yor olduijunu hissettirmelidir. "Ortaya lat atmak" da denilebilir. 
Deyimler, inarn§lar, yorumlar, atasozleri, hicivler, goro, kapsam1nda deijerlendirilir. 

AHMET-Annenig61mryeya/111z mz gideceksin? (Sanz) 
MELiS -Ne zamandan bed neyapacagunz merak etmrye ba§ladm? (Sanz) 
AHMET - Hir; bir giin, hir; bzi· a§k ir;in ger; de!Jzldzi: (G6rii§) 

G6rLl§; aktif ve dinamik diyaloijun i<;inde, soru·cevap·tersleme gibi diijer elemanlann 
aras1nda kullarnld1ij1nda doijrudur. Kingdom of heaven (Cennetin kralllij1)'nda Balian ve 
Sibyyla arasinda ge<;en bir diyalogda, Sybilla konu,marnn aras1nda goro, kullanarak eijili· 
mini c;ok gOzel belirtir.323 

JJALIAN - J(oca11m O!limiillli ist[yorsa11 . . .  
SYJJ/LLA - Eger iilllrse b1i· yo/a gidmi11, ya_,wsa ba,-ka b1i· yo/a. .. 
(!Jalia11 'a bakarak) /e!Zlsalem'i kqybetm(yece,,,0zill. JJabam 011a ka111 

pahasma kazamff, be11 de 11e pahasma o!t!lsa olstlll ve1mryectg'!i11i 
JJALIAN - JJa kwatmada11 sagpkamqy1z. 
SHJ/LLA - Ht{: k!i11se prmsesled O!diin11ez. J({1rald!r bt1.. (GORO,? 
C0k!L£S/) 

Kingdom of Heaven (Cennetin kralll('j1) 

Diyalog d1§1ndaki her tLlrlLl goro, kullarnm1 didaktik olma tehlikesine sahiptir. lssiz 
adam'da aynl1k sahnesinin sonunda Ada'nin, Alper'e soylediiji "Karda donmak Ozeresin, 
uyumak tat/1 ge/iyor ama donduijunun farkmda deijilsin!" sozleri guzel olabilir ancak 
fazla doijru bir yerde olduiju ve kar§1l1k verilemeyeceiji bir �ekilde duzenlendiiji i<;in 
teatral kalir. 

323) William Monahan: J<ingdom of heaven, Senaryo Metni, 2005, sayfa 74 
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Karal<terlerden birinin diijerine kar§1, i'inde bulunduiju lrnnum, hiyerar§i veya alt 
etme ,abas1 nedeniyle alayl1 ve ele§tirel cevaplar vermesidir. Spike Lee'nin Inside man 
(i�eridekl adam) filminde ba§ l<arakter polis memuru Frazier' in gorevi, rehineli soygun
larda soyguncularla anla§manin yolunu bulmaktir. Yine bUyUk bir soygun siras1nda 
su,lulann ba§I ile bir telefon konu§mas1 yapar. Soyguncu durmadan, bankay1 sarm1§ olan 
polislere raijmen bu durumdan kurtulacaij1n1; Frazier ise teslim olmas1 gerektiijini, yoksa 
yakalanacaij1ni soylemektedir. Bir ara aralannda §U konu,ma ge,er: 

SOYGUNCU - Ge!ecek hefta Amber ve 7Jjfany admda k12/arla bir s1cak su 
havuzunda pin a ko/ada'm1 yudumluyor olaca@m 
FRAZIER - Bence femal ve Jesus admda iki erkekle dU§ alwor olacaksm. 
Daha kotiisii . . .  yudumlad@n 91!Y kesinlikle pina kolada o/mayacak! 

Inside man <ii;erideki adam) 

Yukanda sayd1ij1m1z maddeler d1§inda da elbette ki belirli kullanim 'ekilleri mevcut
tur. Zaten buradaki ama,, belli bir re,ete vermek deijildir. Ancak, sayfalarca diyalog 
doldurmanin kaliteli ve sinemasal olmad1ij1 mUddet,e <;ok da onemli olmad1ij1ni vurgula
mak gerekir. Diyalog yazmal< isteyenlere de bu tip al1§tirmalardan bol bol yapmalanni 
oneririm. Hazirlamas1 kolay, yapmas1 biraz daha zor ... TUm maddeleri biraz kan§tirmak 
yeterli olacaktir. 

A - Soru 
§. - Ters/eme 
.d - Cevap 
§. - Gora; 
.d - Soru 
§. - Soru 
.d - ironi 
§. - Gora; 
.d - Tersieme/Tekrar 
§. - Cevap 

Boyle bir s1ray1 takip eden bir diyalog yazd1ij1n1zda yaln1zca yukandaki maddelere 
uymak i<;in deli sa<;mas1 bir diyalog yazmaya gerek yoktur. Hem bu cenderede kal1p hem 
de anlamll bir diyalog yazmak mUmkUndUr. Bu ah,tirmalann dUzenli tekrar edilmesi 
halinde, bir sUre sonra <;ol< daha dinamil< ve gorse! diyaloqlar yazabildiijinizi goreceksiniz. 
Yukandaki "cevap'1ar, "soru'1ann kar§1l1ij1d1r. Yani A'nin soru cUmlesinden sonra 
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"cevap" cOmlesini yine A'n1n vermesi gerekiyorsa buna uyulma!1, A'n1n kendi sorusuna 
cevab1n1 kendinin vermesi sag1anmalld1r. "Soru"cOmlesi ile "cevap"cOmlesinin aras1nda 
ba�ka bir "soru" cOmlesi yoksa o sorunun cevabtdir. 

Burada gUnlerce dU:;Unmek ve dart dortlUk bir diyalog yazmak yerine, ilk anin 
co>kusuyla akla gelen diyaloglan bu maddelere gore siralamak daha doijrudur. Oijrenci
lerimle, yukandaki maddeleri kullanarak toplu all>tirmalar yapmay1 al1:;kanl1k haline 
getirmi:;tim. Bu all:;tirmay1 yapt1ij1m1z bir gUn birkai; saniye i<;inde rastgele 10 maddeyi alt 
alta yazd1k. Yakla:;1k 10 dakika icinde bir diyalog yazmalanni istedim. Onlara cesaret ver
mel< ii;in ben de yazmaya oturdum. t;ok muthi:; bir :;ey i;1kmad1 ancak i:;in doijrusu 
kafama tamamen rastlant1sal olarak gelen bu iki karal<ler aras1nda saatlerce dU:;UnUp bir 
diyalog yazmay1 denesem, belki de bu yazd1ij1mdan farkl1 bir :;ey olmayacakt1. Belli 
k1staslara k1s1lm1:; bir :;ekilde, h1zh bir diyalog yaz1m1 hem yazd1ij1m1z metnin kalitesini 
art1nr, hem de bilini; alt1m1z1 stimUle edebilir. Ne yazm1:;1m? 

A - Soru - Reseps{yona kimled davet edecejfini belirledziz mi? 
!}_ - Soru - Franszzlar z-,:in tek ki91lik davet{yeler go11de1mekJark etmez 
degl1 mi? 
A - Goriiii - Aslmda en {yisi sokaktan ge(:en herkese arzk bzi· reseps{yon! 
!}_ - Cevav - $imdi bunlar bizi e9imizde11 n{ye ayn tuttunuz d{ye yiiriiyii§ 
yapmaya kalkarlm1 
A -Tersleme - Eger bu ak9am iistiine kadar b1t1imezse11 yiiriiyii9ii ben 
yapacajJlm . . .  
f}_ - So1u - Sence ata,enin kzzzyalmz m1 gelecek? 
A - Tersleme/Tekrar - Ata9e11i11 k1Z111111 yalmz gelecejJlizi bl1sqyd1in §U 
anda senle de!Jil on/a olurdum . . .  
!}_ - Gorfjs -Aaah. . .  aaah. . .  k1inine aba vermez giyesi, kimine de lokum 
gibi b1iisL 
A - Cevav - (keserek) Eger yine deniz soz/e1ine ba9/ayacaksa11, hemen 
sqylqyqyim yalmz gelecek . . .  
!}_ - ironi - Yalmzlzk so01al bir problem bil{yorsun, ilgilenmek gerekii: . .  

f<JSA FiLM / TELEViZYON D iZ i LERi  
/ l�EKLAM F iLMLERi  

Teknik olarak, ortalama bir film sUresinin yans1 olan 40·45 dakikanin altmda bir 
uzunluiju olan her filme k1sa metrajll film denir. 40-45 ile 60 dakika aras1ndaki filmier de 
orta metraj olarak adland1nl1r. Pratikte bir k1sa metrajh film 3 ila 20 dakika arasmda 
sUrmektedir. t;ekim teknikleri ai;1smdan, k1sa metrajl1 film yapmak, uzun metraja 
gei;i>teki en iyi hazirl1klardan biridir. Acaba ayn1 §eyi senaryo yaz1mmda da soyleyebilir 
miyiz? Yani, k1sa metrajl1 film yazma tecrUbesi olan bir senarist, uzun metrajll film 
senaryosuna kolayl1kla gei;ebilir mi? Bu soruya olumlu cevap vermek maalesef olduki;a 
gUi;tUr. Zira k1sa metraj, doijal olarak uzun filmin daha l<1sa olani >eklindeki primer 
tan1m1na raijmen onunla radikal farklll1klar gosterir. K1sa metrajh film, uzun filmin ekolU 
deijildir. Bu yUzden k1sa film yazdirarak senaryo yazmay1 6ijreteceijini iddia eden 
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kurslardan mUmkUn olduijunca ka<;inmak gerekir. i§e yeni ba§layan bir senarist veya bir 
ogrenci, Once uzun metrajh senaryo yazman1n mekanizmas1n1 O(jrenmelidir. Bundan 
sonra, goreceksiniz ki k1sa metraja gei;mek <;ok daha kolaydir. 

K1sa metraj1n dramatik i§leyi§i, ill< bak1§ta uzun metrajdan farkl1 degildir. Onda da bir 
ba§ karal<ler ve ger<;ekle§tirmeye <;all§!lij1 bir ama<; vardir. Ancak bu ama<;. uzun metra
ja gore ger<;ekle§tirilmesi <;ok daha acil olan ve daha k1sa vadeli, daha k1sa <;ozUmlUdUr. 
Dizi senaryolari, uzun metraj!1 senaryolar ve k1sa metrajl1 fi lm senaryolann1 
kar§1la§tirmak istersek, kar§1m1za §6yle bir §ema <;1kabilir: 

A mac: 
(Ornek) 

KISA METRAJ 

K1sa vadeli 
(imtihani ba,armak) 

UZUN METRAJ TV oizisi 

Normal Geni§ 
(S1n1f1 gei;mek) (Okulu bitirmek) 

Bir filmin dramatik anlat1m1nin ba§langic1, l<arakterin bir amaca sahip olmas1 ise; filmi 
ai;an ve kuran en onemli elemanin engel olduijunu soyleyebiliriz. O halde engeli bUyUk 
bir eleman olarak tanimlarken lokal ozelliklerini de unutmamak ve nas1I bir a<;1l1m1 ola
bileceijine de dikkat etmek gerekir. Herhangi bir U<;UncU sayfa haberinden esinlenmek 
istedigimizde hangi haberin k1sa, hangisinin uzun metraj yapmaya elveri§li oldugu, buna 
kar§lllk hangisinin de film yapmaya hi<; uygun olmad1ij1n1 yap1s1ndan anlayabiliriz. i§te 
garip olUmlerle ilgili U<; haber: 

1)1995, Yunanistan ... Bir dalg1<;, dalma k1yafetleri ile daij1n tepesinde bogulmu§ olarak 
bulundu. Dall§ siras1nda bir vakum tarafindan <;el<ilen dalg1i;. bir orman yang1n1n1 
sondUrmel< i<;in kullanilan SU dolu bir tankerden pUskUrtulmU§tQ. 

2)1993, ABO .... Bir kadin k1z karde§inin cenazesine gelir. Mucize ya da yanll§ te§his, 
610 hayata doner. Bu sefer cenazeye gelen kadin heyecandan kalp krizi gei;irerek olUr. 

3)1998, ABO .... iyi fakat dalg1n bak1c1, ya§ll adamin nefes ald1ij1 diyaliz aletinin fi§ini 
<;ekip elel<lrik sUpUrgesini takar. 

Bu gazete haberlerinden ill<i bir ara§tirma i<;erdiiji i<;in farkl1 bir ba§ karakter e§liijinde 
(iirnegin bir mUfetti§) uzun metrajl1 film yapmaya uygundur. K1sa film de yap1labilir. 
Ancak ikinci haberde yalnizca k1sa film yapabiliriz. Zira bu haberden esinlenerel< filmi 
uzatmaya kalkarsak ba§ka bir konu eklemek de gerekecektir. Oi;UncU haber ise ne k1sa 
ne de uzun metrajl1 film olu§turmaya uygundur. Burada verilen olay yalnizca bir ana 
kar§lllk gelir. Ne kadar ilgin<; olursa olsun bu anin kar§1l1ij1 sinemada uzun olamaz. 
Sinema, en k1sa sUrede en fazla §eyi anlatma sanat1 olduiju ii;in ilgini; k1sa haberleri 
<;eki§tirerek uzatmal< yerine uzun bir konuyu k1saltmal< tercih edilecektir. Ai;1llm1 ya da 
birinci haberdeki gibi bilinmezi olan lwnulan se<;mek senarist ii;in daha isabetli bir karar 
olur. 

Hi<;bir k1sa film yazan, oykUsUne belli rei;etelere uyaral< ba§lamaz. Heyecan ve duygu 
yoijunluiju ile yazar. Bu yUzden, k1sa film ozellikleri, uyulmas1 gereken kurallar olarak 
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deQil, yazma heyecan1mtz1 duyarken hangi otomatizmleri kazanabilece(iimizi kavramak 
,eldinde gormek gerekir. 

a) K1Sa metraj1n, en bUyUk zorluklanndan biri, nispeten k1sa bir zaman dilimi i<;inde 
bir karakteri tum ozellikleri ile sunmak gibi goriinebilir. Bir uzun metrajda karakteri 
tanitmanin en iyi yolu nas1J eylem ise, k1sa metrajda da vurucu eylemlere ba,.vurmak 
yoluyla karakter sunumu yap1Jabilir. 

b) Bir k1sa metrajll film in ba, ka rakteri, uzun metraja gore Uzerinde <;Ok daha k1sa 
siireyle odaklanacaij1m12 bir ki>ilik olduiju i<;in her >eyden once bir 'tiptir. Karakter Uzer
ine tek bir goriintuyle dahi fikir edinebiliriz. Bu anlamda, bir uzun metrajl1 filmde ilk 
karede gordUijUmUz tip, o film in ba, karakteri olmayabilir. Ancak k1sa metrajl1 filminin ilk 
karesinin i<;indeki karakter <;oijunlukla ba, karakter <;1kar. En azindan seyirci sezgisel 
olarak buna haz1rlan1r. 

c) <;:at1!lma hazirl1ij1 yapmak zaman ister. Doijrudan <;at1,ma yaratan her tUrJU unsur
dan yararlanmak gerekir. 

d) K1sa metrajlarda uzun metrajlara gore <;ok daha gene!, neredeyse siradan, k1sacas1 
basit bir ama<; bulmak gerekir. 

e) insani konulara yak1n olmak doijru olur. Ancak bu tanim kendimize yak1n olmak 
anlamina gelmemektedir. Kendi hayat1m121 anlatan filmlerden k1sa metrajda da ka<;inmak 
yerinde olacaktir. 

!) K1sa metrajlarda, en aijir dramlarda dahi biraz niikte koyulabilir. 
q) K1sa metrajl1 filmlerde hazirl1k yapacak kadar yay1Jm1, bir zaman sUreci yoktur 

ancak bunun yerine ikileme, ii<;leme, uyan, ani gorse! <;at1§ma gibi oijeler kullan1labilir. 

K1sa filmlerde klasik tan1m1yla ii<;iincU akt yoldur. Dramatik tiykUIU bir k1sa metrajl1 
film, karakterin amac1na ula§t1ij1 veya ula>amad1ij1 yerde genellikle son bulur. Bir tema 
c;er<;evesinde dU§Uniilen yan deneysel l11sa metrajlann da tematil< bir cevab1 verildiiji 
anda film bitmi!l olur. $ok, kan,1k bir 0Jay1 veya durumu son derece <;arp1c1 ve zaman 
yoniinden de en ekonomik bi<;imde ayd1nlatt1ij1 i<;in ilgin<;tir. OykUnUn i<;inde, hatta 
giri§inde kullanilabilir ancak <;oijunlukla filmin sonunda yer allr. Birka<; ornekle a<;1klay
allm. 

Qykiiniin icinde veya Bas1nda 

SCULPTURE PHYSIQUE IVOCUTTAN HEYKEL! 
(Yon: Jean-Pierre Maddeddu/Yann Piquer-1988-4.5 dakika) 
(1988 Cannes Film Festivali En ivi K1sa Metrajl1 Film OdOID> 

BoJ bir odada bir tek tabure goril/ur. Bir adam kadraja girer. H1zl1 h1zl1 
soyunup ustane beyaz bir t;arJaf giyer. Tabureye oturur. Pozunu al1r. 
Ekrana bakar ve konu;ur: "Tamam, baJlayabiliriz!" Ekran adamm suralmda 
sabil kal1r. Kenarda t;ikan saniyeler IO'dan geriye doijru gider ve sd1ra 
vard1ijmda ... boks eldivenli bir el surata bir tane t;akar! (!jOK) Birkat; saniye 
sonra bir kez daha ... Sonra bir kez daha ... Bir kez daha ... Her yumrukta da 
adamm suratmm biraz daha deforme olduiju goru!Ur. Bir yandan da J6yle 
sozcukler s1ralar: "Dikkalli olun! BaJ1m biraz aijnmaya baJlad1'; "Bir ara 
verebilir miyiz? Sigara it;mek istiyorum da ... " "O kadar da sert vurma ama!" 
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Surat neredeyse tamamen eciJ bOcOJ bir hale donuJilp kan irinde ka/1rken 
"ve aylar gerer ... "diye bir arayaz1 r1kar ve bir siire sonra ekran yava, yavaJ 
karanr. £/<ranm Osliinde "Alt1 ay sonra, Paris'te bir sanat ga/erisinde" yaz1s1 
belirir. Sonra da IJ!klann altmda, nadide bir obje g6riiriiz: Adamm deforme 
o/maktan r1kmt1/1, yuvarlak bir modern sanat eseri haline gelmi' viicudu ... 

ALFRED 007 !Yon: Jon Carnov-2000-3.5 dakikaJ 
Tenha bir k1r yo/u ... Yo/ kenarmdaki kO(:Ok bir kayanin Ozerinde tonemiJ 
iki kurbaga var. Sessizlik iki arabanm gOrOltosii ile bozulur. Gsto ar1k 
k1rm1Z1 bir arabay1 h1z/a sOren genr ve rekici bir kadm iki koto adam 
tarafmdan takip edilir. Adamlar k1za ateJ etmektedir. KO(:iik kayanin 
yanmdan gererken kurbagalardan biri (Alfred) elinde silah o/an adamm 
suratma atlar ve yap1J1k ka/1r. Sendeleyen adam yanf1Jlik/a tofegini 
ateJleyip JOfOrii vurunca araba da h1z/a kenardaki bir agaca bindirir. 
Adam ag1r yara/anm1J ama olmemi,tir. Yerde sOrOnerek si/ah1n1 a/1r ve 
biraz ileride tom bunlara sebep a/an lwrbaganm yo/da kendisine 
bakt1gm1 gorOr. Silahm1 dogru/ttugu anda arkasmdan bir ba,ka si/ah 
sesi duyu/ur. Arabasm1 durdurup arkadan gelen rekici i<adm, koto adam1 
vurmuJlur. Kadm, kendisini kurtaran kurbagay1 al1r, bir opOcOk kon
durur. Kurbaija genr ve yak1J1k/1 bir prense dono,or. $ampanya irer, 
k1rm1z1 araba/anna atlay1p neJey/e yo/a koyu/uriar. Kii(:iik kayanm 
yanmdan gererken eski kurbaija - yeni gen(: adam diijer /wrbaijaya goz 
/(lrpar. Birazdan, bir ba,l<a araba gorO/Or. irinde gOzel ama sat ve 
tertemiz gen(: bir k1z vard1r. Kurbaijam1z ,ansm1 denemeye karar verir, 
arabaya atlar, /(lz ufak bir qijl1k atar ve ... /(lzm korkulu bak1,1an kanlar 
irinde cama yap1Jm1J kurbaija si!Oelindedir. 

K1sa filmlerde tek cOmle veya area yapmadan doijrudan bir ka<; satirl1k ozete 
gei;ilir. Bir filmin k1sa veya uzun metrajl1 olmas1 kapsaml1 ozetlerde ya da sinopsislerde 
uzunluk farl<1 yaratir. Ancak k1sa film ozeti ile uzun film ozetinin uzunluiju aras1nda 
neredeyse fark yoktur. Sonui;ta ikisi de bir bOlten i<;inde yer alacak, tan1t1m 
kitapi;1klanna konacak bir ka<; cOmleden ibarettir. K1sa film ozetinin i<;inde ba, karak
terin nihai amac1 hemen soylenmese daha iyi olur. Bir ka<; satir da olsa eylemleri 
ozetlemek yerindedir. Olay1n sonucunu okuyucuya bildirmek ya da bildirmemek tama
men senaristin karar1d1r. Bir Ornek Uzerinde duralim: 



PLA Y THE GAME (MA\;A BA!iLA YIN!) 
(Yon: Stephane BARBA T0-2005-79 dakikai 

7. dOnya savaJ1, Somme savaJ mey
dani... Frans1z subay, muttefiki ingiliz 
yOzbaJJ Nevi/'i Alman/ar'a karJI 
yap1/acak son ataktan vazger;irmeye 
r;al1J1r. Ancak Nevil ataga karar/1d1r. 
Bezgin adamlannm karJ1sma ger;er ve 
on/an ilginr; bir Jey/e motive eder: 
Futbo/ topu ... ingiliz piyadeleri ayaktan 
ayaga ger;irdikleri top/aria Alman eep
hesine dogru saldmya ger;er. 

K1sa filmlerde i;oijunlukla tretman yaz1lmaz. Onun 
yerine sahneleri tek cumle ile anlatan bir sahneler 
dizini yap1lmas1 daha doijrudur. 

MICROSNAKE 
(Yon: Lionel Bail/iu!Pierre-Yves Mora- 9 dakika) 
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7) £1/eri ke/epr;ey/e yataga bag/anmJJ bir kadm yatagm Ostonde duran ve 
kendine dogru gelen bOyOk bir boa y1/an1 nedeniy/e dehJel ir;indedir. 
ittaiyeye telefon eder. 
2) Hemen o anda odanm kap1s1 ar;1/1r. ittaiyeci ir;eri girer. Y1/an1 yataktan 
atar. Kadm teJekkOr ederken ilfaiyeei soyunmaya baJlar. Bu r;ittin 
(Jeanne ve Georges) cinse/ tantezi/erini uygu/ad1k/ann1 anlanz. 
Ke/epr;elerin anahtan Georges'un itfaiyeei Japkasmm ir;indedir. Aneak 
Georges, Jeanne'm kelepr;elerini r;ozmeyerek devam eder. (Bag/1 
kad1nlan severim!) 
3) Te/efon r;alar. Arayan Jeanne'm koeas1d1r ve 10 dakikaya kadar ge/e
eektir. Jeanne lweasm1 te/efonda tutarken Georges ke/epr;enin 
anahtanni arar. Ama maalesef anahtan y1/an yutmuJtur. 
4) \;ift panik ir;indedir. Jeanne'm zorlamasiy/a Georges y1/an1 oldurmeye 
r;al1J1r. Aneak itfaiye baltasmm sapm1 k1rar. 
5) Georges r;are aramak ir;in mutfaga gider. B1r;ak/a y1/an1 kesmek ister 
ama beceremez, daha sonra da y//an son anda /avabonun deli(jine 
girmek Ozereyken lark ederek on/er. Akima onu mikrodalga tmna koy
mak gelir. Y1/an bir sure mikrodalganm ir;inde kalmea yangm r;1kar ve 
muttak havaya ur;ar. 
6) Georges, tekrar yatak odasma girer. £/inde ke/epr;enin anahtan 
vardtr. Jeanne'1n e!lerini c;Ozer. Jeanne hemen toparlanmalar1 
gerel<ligini soy/eyerek mutfaga koJar. Mulfak savaJ meydani gibidir. 
Kap1 r;alar. Jeanne, Georges'u aeilen mutfaga sokar. 
7) Kaea eve girer. Jeanne onu 1srarla yatak odasma gotormeye r;al1J1r. 
Aneak koea garip bir yanik kokusu duydugunu soy/eyerek mutfaga 
girmek ister. Tam o anda, muttaktan ilfaiyeci k1/1gmda Georges r;ikar: 
"Yangm1 sondOrdOk efendim!" Kaea JOk o/muJtur. EJine san/1r, Iese/Ii 
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eder, ittaiyeciye de teJekkur eder. Tam o sJrada bir k1v1/c1m s1qrar ve 
perdeyi tutuJturur. ittaiyeci /(ffli}mdaki Georges birden hortumunu 
uzat1r ve su f1Jk1rt1r. Arna ... suvun verinde konfeti vard1r. 

K1sa film sinopsisinin prensipte uzun film ii;in yap1landan fark1 yoktur. Yakla•1k 10 
dakikallk bir filmin 6yklisli 1 sayfa ii;inde anlat1labilir. Sinopsis nesnel veya 6znel ver
siyonlar •eklinde yaz1labilir. Genellikle resmi bir ba.vuru ya da bir festival ii;in genel 
6zetler istenen durumlarda nesnel versiyon g6nderilir. Daha nadir kullan1lsa da, ayn1 
6zet 1. tekil veya 3. tekil •ahsm (baJ karakter) •ahsi 6yklisli gibi yaz1labilir. K1sa filmier 
genellikle k1sa bir zaman diliminde tek ki•i lizerine fokalizasyon yapt1ij1 ii;in baz1 dosya 
sunumlannda b6yle edebi bir tarz denenebilir. bznel versiyonun sonunda iizetin ii;ine 
filmin 6nermesi de yedirilecektir. �imdi ayrn k1sa filmin nesnel ve iiznel versiyonlan 
Ozerinde dural1m: 

NOUVELLES DE LA TOUR L (L KULESINDEN HABERLER) 
<Yon: Samuel Benchetrit-2000-9 dakika! 

Gecenin ilerleyen saatleri ... BoJ bir binanm kap1smm iinunde, orta dogulu 
tipinde, diikuk kiyafetli gem; bir adam 1s//k qalarak volta atmaktad1r. Arada 
bir parlayan ayakkab1/arma bakar. 
Ortaflk bomboJtur. Sani<i karan/1ktan q1km1J hissi veren saqs1z bir adam 
volta atan gence yak/aw. Ona nerede qikolata bulabilecegini sorar. Bu 
garip soru kar,1smda biraz duralayan genq adam, normalde marketlerde 
bulabilecegini, ancak bu saate her yerin kapa/1 o/dugunu sab1rla anlat
mava pf1J1r. Ancak saqs1z adam 1srar etmektedir ve sonunda bak/ay1 
agzmdan q1kanr. <;iko/ata iJin jargonudur ve as/mda esrar istemektedir. 
Genr; adamm esrar sat1C1s1 oldugunu dOJ{jnmektedir. Ancak genq adam 

buna Jiddetle karJI r;1kar, hatta uzatt1g1 sigarav1 da iqmedigini 
soyleyerek reddeder. Saqs1z adam, iJi daha da uzatarak para 
teklif etmeye kadar gotorur. Biraz vumuJayan genq, 400 frank 
paraya hayir diyemez ve saqs1z adama kendisini aJai}1da bek
lemesini s6yler. Binan1n ft;ine qirer. Biraz sonra a!jat}1ya 
indiginde ... SORPRiZ... Saqs1z adam aslmda polistir ve vanmda 
be/irmiJ olan diger iki arkadaJ1 i/e birlikte onu bek/emektedir. 
Genq adam1 duvara yaslay1p avucunda a/Umin yum l1ag1da san/1 
maddeyi a/1p aqar/ar. BiR SURPRiZ DAHA... iqinde qikolata 
vard1r. 
Polis/er gitmiJ, para da genq adama kalm1Jt1r. Yine 1s/1k plarak 
ayakkab1/ann1 seyre dalar. Cebinden pkard1g1 paketten bir de 
sigara yakar. 

NOUVELLES DE LA TOUR L (L l<ULESINDEN HABERLER) 
(Ozne/ Versiyon) 

Gece saat ikide buralan 1ss1z o/uyor. Sadece esrar satin almaya gelen/er ... 
Oniversitenin L kap1smm onunde yalniz baJ1ma durmuJ ayakkab1lanm1 
seyre dalm1Jt1m. Bugun a/d1g1m ayakkab1fanm1. Nasif da parliyor/ar! [flerim 
cebimde bir 1sl1k tutturmuJ!um ki karJidan birinin ge/digini gordum. Ke/, aria 
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ya,11, halilten titrek ... 
Kelle ilgilenmedim ama yap1,t1 ... "(:ikolata nerede bu/urum" diye soru

yor bana ... "Markette bulursun ama bu saatte market/er kapa/1 olur" diyo
rum dinlemiyor, 1srar ediyor. $urada rahat rahat dolamrken bu da nereden 
r;1ktl "?imdi? (:ikolata da r;ikolata! Sonra kulag1ma dogru egilip "Yahu ne iste
digimi anlamwor musun?" diye sordu. Neyi an/ayacaktlm? (:ikolata istiyor
sun i"?te! "(:ikolata diye ad/and1rmak i"?in jargonu" dedi. Esrar istiyormu, .. 
"Yahu" dedim "Esrar ;st;yorsan adam gibi esrar istiyorum" desene ... Sigara 
verdi ir;medim. Bir de bana r;1k1,maya kalkt1 ... Ne bir;im esrar sat1c1swm1,1m, 
hir; bir "?eyden haberim yokmu,, sigara bile ir;miyormu,um. .. Ne sat1c1s1 
karde"?im. .. Adamm derdine bak ... Sakin sakin dolamyorum, geld/ beni bu/du, 
bir de r;1kl"?fYDr ... Sakm bu her/I aynas1z olmasm ... 00"?0nce/erimi olwmu'? gibi 
bana herhaide kendisini polis zannettigimi soy/eyip adeta almm1J gibi 
aynas1z suratma m1 sahip o/dugunu sordu. Al/ah'1 var aynas1za degil haydu
da benziyor daha r;ok ... Kendisine de soyledim bunu. Dinletemiyorum. 

Sonunda sakin bir di/le burada ayakkab!lanma bakmak ir;in 
bu/undugumu aniatt1m ona. Ama sanki duvara konu,mu,um gibi o bana 
esrar ir;in para teklil etti. Hani duyars1z oldugum bir Jev de degil... :;oyle 
yanma dogru biraz yakia'?IP "Ne kadar?" dedim. 400 pape/! Eh, lena da 
degi/.. Yap1/acak laz/a bir '?eY de yak... Binanm ir;indeki zu/aya gidip 
ge/ecegim, hepsi bu ... Bakt1m h§/a 1srar ediyor, "Bekle" dedim. Girdim ir;eri ... 
Bir yandan da d1Jandan 1sl!gm1 i"?itiyorum. Benim mar"?' r;almaya r;ail'?fYOr 
koftehor ... A/dim ma/1 zu/adan, r;1kt1m d1,an, ne goreyim. .. Bizim kel yanmda 
Or; aynas1z arkada'?I ile smtarak bana bakwor. Hemen yap1,t1iar yakama .. 
Yas/ad1/ar kapwa ... Ke/ zaler kazanml'? bir komutan edaswla yamma yakia"?tl. 
Elimden mail r;ekti a/d1, ar;t1 ir;ini. Mosmor o/du ... (:ikolata vard1 ir;inde ... Ne 
olacagm1 umuyordun be adam, r;ikolata istemedin mi benden ... Sen "el elden 
OstondOr" ialm1 biliyor musun? 

Gittiler. Art1k yalnlZlm. :;oy/e rahatr;a ayakkab1/anm1 seyre dalabilirim. 
Sigaram1 da yakay1m.. Sigara? ir;iyorum tabii, her gelene her ,eyin 
doi:jrusunu mu s6yleyecetjim can1m! 

K1sa film oykUlerinde olaya <;ok seri bir s1nir saijlayabilen ikileme ve uc;leme kullan1m1 
s1kllkla yap1hr. Bir karakterin yapt1ij1 eylemler, meslel<i al1>l<anl1klan, gunluk rutini, ikilenerek 
ya da O<;lenerek seyircinin <;abuk alg1lamas1 saijlanir. Paradoksal olarak daha k1sa suren k1sa 
metrajl1 filmlerde uc;leme, daha uzunlannda ise ikileme kullanilir. O<;leme, genellikle ilk il<i 
denemedeki sonu<;suzluiju ya da ilk iki karakterin ba,ans1zl1ij1n1 anlatt1ij1 i<;in <;abucak 
O<;Oncuye gec;memiz beklenir. Halbuki ikilemede once orneijin ba> karakter <;ok ozgun bir 
meslekle uijra,1yor gibi gosterilebilir. Yine ayni >ekilde ba> karakterin garip bir uijra>1 ya da 
bir o kadar ilgin<; bir eijilimi olabilir. Tum bu olas1l1l<lar, karakteri tanid1ij1m1z ilk sunum sah
nesinin uzun ve <;e?illi elemanlar i<;eren bir yap1da olmas1ni gerekli k1lar. Burada, karakterin 
mesleiji veya eijilimi, ilk sahnede etraf11ca tan1llllr. Ayni uijra> veya eijilim tekrar 
gosterildiijinde ba,1ang1c;ta karakter ilk gosterildiiji >el<ilde i?e ba?larken, sonradan bir 
deiji>im ya,anir ve olaya girilir. Orneijin La Collect1on de Judicael (Judikael'in koleksi
yonu) filminde (Corinne Garlin'in lilmi-2003) ba? karakter, sesleri cam kavanozlara 
hapseden bir ses koleksiyoncusudur. GorUlduiju gibi ilgin<; bir tip se<;ildiijinde, yap1lmas1 
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gereken §ey, karakter ne kadar irrasyonel olursa olsun, 
yapt1ij1 eylemleri a kadar rasyonel k1lmaktir. Karakter 
evinde uzerleri etiketli bin;ok kavanoza sahiptir. Her 
kavanozda da ba§ka bir ses bulunur. Filmin ba§lannda 
karakterimiz Judikael'i geceleyin kavanozlan ile dJ§anda 
gOri.lrGz. Su §1k1rtis1, kedi miyavlamas1, vs. gibi sesleri 
teker teker kavanozlara hapseder ve kapaklanni kapar. 
Bu geceyi biraz uzun tutmam1z (2-3 dakika) karakteri 
tam olarak tan1mam1z, ne yapt1(J1n1 anlamam1z ic;in 
gereklidir. Judikael ertesi gece (ikileme yani ikinci gece) 

(Judikael'in koleksiyonu) 

ses toplamak ii;in d1§an i;1kt1ij1nda filmin onemli olay1 olacaktir. O gece, oldurLllen bir 
l<ad1n gorur ve onun i;1ijl1ij1n1 kaydeder. Eve gelip bu kavanozu da etiketliyerek 
diijerlerinin yanina yerle§tirir. Ancak bu kavanoz urkutUcudur. Judikael rahat uyuyamaz. 
Nihayet kavanozun ii;indeki i;1ijl1k bir sure sonra orada kalamayacak, yava§ yava§ cam1 
i;atlat1p sonunda kavanozu da buyuk bir gurultuyle patlatacaktir. Sesin §iddeti diijer 
kavanozlann da i;atlamalanna neden olur ve etrafa sesler yay1lmaya ba§lar. Burada oykU 
ii;eriiji ile ilgili bir ikileme vardir. Seyirci bir anlamda bunun bir hazirhk olduijuna 
inanm1§t1r ve ilk haz1rhk sekans1n1n 'normalli(Jinin daha sonra gelecek olay sekans1 ic;in bir 
uyan niteliiji ta§1d1ij1na sezgisel bir inanc1 vardir. 

Televizyon dizilerinin senaryolann1n bii;imsel olarak ilk bak1§ta sinema filmlerinin 
senaryo metinlerinden farkh olmamas1 gerekir. Nitekim bat1 ulkelerinde, televizyon 
senaryolann1n sinema filmi senaryolanna gOre bic;imsel farklanndan s6z edi!emez. Buna 
l<ar§1l1k, pratikte, uygulama hii; de oyle deijildir. DO§Llk buti;eli oli;ekler, bir haftada b61Um 
bitirebilme gayreti, seyredilme orani (rating) bask1s1 gibi i;e§itli faktorler, senaryonun 
ii;eriijinde olduiju kadar bii;iminde de deiji§iklil<ler yapmay1, en azindan daha i;abuk 
yazarak, belli detaylan atlamay1 gerektirebilir. Bu gereklilikler, ortaya yeni bir senaryo 
bii;imi i;1kanr, dahas1 bu yaz1m bii;imi, sektorde geleneksel olarak kullanilan, tercih edilen 
bir §ekle donU§ebilir. 

Televizyon senaryosu yazma sGrecini sineman1nkinden ay1ran iki ana faktOrden bah� 
setmek gerekir: Zaman ve Para. Bu iki faktor dunyan1n hangi ulkesinde veya hangi 
geli§mi§ sinema endOstrisinde olursa olsun televizyonun olmazsa olmazlan olarak On 
plana i;1kar. Televizyon dizileri, her hafta yay1na girdiijine gore, senaristin haftada 60-80 
sayfahk bir bolumu bitirebilecek bir zaman plan1 yapmas1 gerekmektedir. Bunun pazarhij1 
yoktur ve tum dizinin yaym ak1§1ni etkileyecek onemli bir sorumluluk senaristi beklemek
tedir. Elbette ki her turlU sorunu hesaba katarak, en az dort stok b61Um veya b61Um 
taslaij1 yazd1ktan sonra i§e giri§mek doijru olur. Ancak ulkemizdeki gibi ozel televizyon 
rekabetinin ve seyredilme oran1 geriliminin yuksek olduiju ulkelerde dizinin i;abucak (1 
veya 2 b6/0mde) yaymdan kalkabileceijini de hesap etmek gerekir. Bu durumda senarist 
stok bolumleri bo§una yazm1§ olur. Gerek televizyon filmlerinde, gerekse dizilerde, sine
ma filmlerine gore i;ok daha kU<;Lll< bir bUti;eyle i;al1§1hr. Dizilerin yap1s1 gereiji i;ok kap
samh sahneler veya fazlas1yla detay gerektiren dekorlardan kai;1nilir. TLlrkiye'de ortala
ma bir dramanin 100-300 bin YTL aras1nda bir maliyeti olduiju goz onune al1nirsa dizi
lerde tarih, canlandirma, dekor, makyaj ve ozel efekt yonUnden fazla iddial1 projelere gi
rilemeyeceiji ai;1ktir. O halde buna uygun senaryolar Uretmek gerekir. Bununla birlikte, 
zaman ve para faktorleri senaristlere dinamik bir i;ah§ma ortam1 sunabilir. Senarist ii;in 
en bUyuk tehlikelerden biri atalet duygusu ya da yazd1ij1 projeyi bir turlU bitirememe, 
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yani nokta lmyamama sorunudur. Televizyonda <;al1>marnn bu tip ilUzyonlan rahatl1kla 
yol< edebilecegini soyleyebiliriz. 

Televizyon dizilerinin senaryo <;al1>malannda senaristin UstUnde editor (story editor) 
bulunur. Dogrudan yap1mc1ya bagh olan ve genellikle eski senaristlerden se<;ilmi> olan bu 
l<i>inin gorevi, tretmarn kontrol etmek, gerekli dUzenlemeleri yapmak, dizinin sunulacag1 
kanal!n normlarina uygunlu(junu sa(jlamakt1r. Senaristin, senaryonun her a�amas1nda 
ili>kide bulunmas1 gereken ki>idir. Editor, yap1mcinin senaryo ile ilgili tum sorumlulugunu 
ozerine alarak, onun yaln1zca yap1m1n i�leyi�ine ba(jl1 finans ve organizasyon 
sorunlanyla ilgilenmesini saglar. Aynca <;ekim sirasinda ortaya <;1kabilecek ve onceden 
farl< edilmemi> olan irili ufakh senaryo problemlerini platoda <;ozlimleyen ki>i yine 
editordlir. Bu durumda normal olarak sorunlu yerleri senaristin tekrar ele almas1 beklenir 
ama dizinin <;al1>ma temposu boyle bir yeniden <;al1>maya mlisaade etmeyecegi i<;in 
editor bunu <;ozebilecek kabiliyette olmal1d1r. Bu gorev i<;in daha <;ok tecrlibeli senaristler 
aranmas1n1n da gerc;ek nedeni budur. 

Televizyon dizisi ve sinema filmi senaryosu aras1ndaki fark1 bicim ve icerik a�1s1ndan 
yorumlamak gerekir. Televizyon ve sinema seyircisi i<;in oldugu kadar yap1m elemanlan 
i<;in de iki gorse! yontem aras1nda farklar mevcuttur. O halde once bi<;imsel farkl1l1klara 
daha sonra da i<;erik farklanna dikkat <;ekelim: 

Senaryo yaz1m >ekli olarak yaln1zca lilkelere ve o Ulkelerin televizyon piyasasina 
bagl1 lokal farklardan bahsedebiliriz. brnegin Tlirkiye'de dizilerde halen sayfay1 ikiye 
ayirarak saga diyaloglar, sola ise dekorlar yazmay1 ongoren senaryo tipi 
kullan1lmaktad1r. Ayn1 senaryodan iki sahne Orne(jiyle g6sterelim324; 

01144 Bizim Daire-AnfOda (ic-Giin! Ant Tirtll 

f(aranlzktan aqzlznz. Arifin gozleri aralanzr. 
Tzrttl ba9zna dikilmi9tti-. 

A1tf bir an szqw-. 

T11'tll r;ok lteyecanlt goriilmektedti-. 

Ttrtzl'm mucizevi(!) bulu9lanna a!z9kzn 
olan A1tfyo1gam kqfasma r;eker. 

TIRTIL: Uyansana agabeycim uyan! 

GOLOM ARiF: Nolz07osw1 oglum ya . . .  

TIRT!L: Evraka agabeycim evraka! 

GOLOM ARiF: Ya Tirtt/, git ba91mda11 
Allah a9kma . . .  sabalt sabah. . .  

324) Fesupanallah: Te/evizyon Dizisi Senaryosu, 1 .  8610m, 44. v e  68. Sahne 
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O 1168 Park (dl$·Giin) Ant T!rt!l 

Bankta otwmu,lm; e/ledndeki simiti 
kemiliyorla1; . .  A!Jar;larm dibinde 
g(,ivercii1/er (sokak g(,ivercim) var . . .  
A1jf bzi- /okma kendiyiy01; bir lokma 
giivercinlere atryor . . .  

Elindeki bir lokmay1 bzkkm sallar 
giivercinlere . . .  Birden bembeyaz bzi· 
giivercin iner yere . . .  Boynuna mendil 
baglanm1, . . .  Fular gibi . . .  

TIRTIL: Vallahi dogru sdyliiyorsun 
agabeyc1in. Boyle yiiriimez . . .  Biiyiik bzi
para kald1rmam1z kesin 9art! 
GOLOM AR!F: Sonunda geldin lqfima 
g(,iliim . . .  

TIRTIL: 0 ne Ian! 
ikisi de kitlenmi, g(,ivercine . . .  Giivercinin 
Boynundaki mendi/iyakmdan g6riir0. 

Bu ornekte, dizi senaryosunun sinema filmi ii;in yaz1lan senaryolardan farkl1 olduiju 
gozlenebilir. Tam olarak nedir bu farkl1l1klar ve sebepleri nelerdir? Teker teker 
incelemeye i;ah§ahm: 

a) Ornekte gorOldOijO gibi, Tork dizilerinde halen seslerle gorontulerin ortadan ikiye 
aynlmas1, saija seslerin, sol tarafa da gorUntOlerin konulmas1 prensibine dayanan 
Frans1z sistemi kullanrlmaktadrr. 

bl Sahne i;izgisi (Slug /ine/nin ai;1hm1 yukanda gosterildiiji gibi ... 

01/68 Park (dzs-Giinl Ant Tutzl 

... ,eklinde yaprlrr. Son bolOmde, sahnede kimlerin yer alacaij1 gosterilir. Sinemada bu 
kullanrm1n yap1lmas1nrn zorunlu olmad1ij1nr ve bunun yonetmen asistanm1n ;,; olduijunu 
daha once belirtmi,tim. Televizyon dizilerinde ise yonetmen asistanm1n, bu tip 
aynntrlarla kaybedecek vakti olmad1ij1, hatta i;ekim planrn1 bile son derece OstunkorO bir 
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jekilde yapt1ij1 goz onune al1n1rsa, sahnede kimlerin olduijunun belirtilmesi doijru olur. 
c) TV dizisi senaryosu, tasvir He diyaloglann birbirinden mutlak aynm1 ilkesine Onem 

verir. Bu mutlak aynm c;erc;evesinde diyaloglann hic;birinde jestleri anlatan kuc;uk 
parantezler bulunmamaktad1r. TV dizileri, tiyatro piyesi ile sinema filmi aras1nda bir 
yerde durduiju ic;in karakterin jestleri, sinema filmindekilere gore daha abart1h olabilir. 
Bu durumda, dizi karakteri bir soz soylerken belli bir jest yapsa dahi bunu soylediiji 
sozlerden aynjtirmak oyuncunun ijini kolaylajt1nr. 

Yani yukanda, 44. sahnede ... 

A1jf bzi· an su;;rm: 
GOLOM ARIF: Noluyosun oglwnya . . .  

Tirtzl i;:ok hryecanlz goriilmektedir. 
TIRTIL: Evraka agabeycim evraka! 

... jeklinde verilen bolum sinema filmi senaryosunda olsa jestler ve sozler birlejlirilir. 
Ortaya j6yle bir senaryo c;1kar. 

GOLOM ARIF: (szi;:rayarak) 
Noil{Yosun oglumya . . .  
TIRTIL: (hryecanlz) 
Evraka agabrycim evraka! 

d) Senaryo yazma suresinin h1zlll1ij1 goz onune allnd1ij1nda, gerel< ku<;UI< jestler ve 
mimikler, gerekse karakter eylemleri uzerinde c;ok fazla durmamak gerektiijinin 
bilincinde olmal1y1z. Ancak sahnede, karakterin ic;inde bulunduiju ruh durumunu tam 
olarak yans1tabilmek adina ... 

Tirtz/'111 mucizevi(!) buluslanna alz:;km 
olan A1jf . . .  

... gibi ifadeler kullanilabilir. 

e) Dizi senaryolann1n finansal anla§malan yaz1m Oncesi karara ba(jland1ij1 i�in 
senaryo metninin ozendirici olmas1ndan c;ok c;ekim ekibi tarafindan iyi anlaj1hr olmas1 
hedeflenir. Bu yuzden, ornekteki metinlerde olduiju gibi abart1ll uc; nokta kullan1m1 ya da 
unutulan noktalamalar (noluyosun), kelime tekrarlan (guvercine, guvercinin, vs.) hoj 
gorUlur. 

ic;erik ac;1s1ndan televizyon dizilerinden bahsederken genellikle "sogan do(jrarken 
seyredi!ecek film/er" terimini kullan1nm. Televizyon ve sinema senaryolann1n i�erikleri 
aras1ndaki fark1 irdelerl<en saninm en onemli faktor, seyircinin seyretme jekli ile ilgilidir. 
Sinema filmlerinde seyirciler yaklaj1I< il<i saat boyunca karart1lm1j ve ses duzenekleri ile 
etkileyiciliiji art1nlm1j bir salona allnirken, televizyon dizilerini elinin alt1ndaki kumanda 
ile seyretmektedir. Aynca seyircinin dizileri seyredip seyretmemesi yaln1zca elindeki 
kumanday1 oynat1p oynatmamas1na yani isteijine baijl1 deijildir. Bazen bir diziyi c;ok 
seyretmek istemesine raijmen ic;eride soijan doijramas1 gerekebilir. ijte bir dizinin oykU 
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yap1s1n1n te!evizyon seyircisinin so(jan do(jrarken de g6z ucuyla seyredebilece(ji bir 
§ekilde kurulmas1 gerekmektedir. Radyo piyesleri de yaln1zca "dinleyici" lizerine kurul
mu§tur. Arna televizyon seyircisinin izleme §ekli deiji§kendir. Once dizinin ba§ina bakar, 
sonra ba§ka kanalda bir dakika bir §ey seyreder, diziyi tekrar yakalar, sonra soijan 
doijramaya kalkar, yalnizca dizinin sesini duyar, sonra ilgisini i;eken bir sahne duyarsa 
mutfaktan goz ucuyla seyretmeye devam eder. Senarist henliz senaryoyu yazarken, 
yazd1ij1 filmin boyle bir ritm ile seyredileceiji bilincinde olmalldir. Bu ozellik televizyon ii;in 
tasarlanan ve tasarlanmayan filmier arasindaki en onemli farka kar§1hk gelir. Buna baijl1 
olarak ortaya i;1kan diijer farklar lizerine de biraz dli§linelim: 

a) Televizyon ve sinemada her §eyden once izleyici profili farklldir. Eger mutlaka bir 
kar§1la§tirma yapmak gerekirse televizyon seyircisi tiyatro seyircisine daha yak1ndir. 
Ancak hepsinden daha farkl1 bir tip olduiju da ortadad1r. Zira onlinde gei;en gosteri ile 
olan ili§kisini kontrol edebilecek pozisyondadir (ka/k1p gitme, kana/ deiji�lirme) Buna 
kar§1l1k, sinema seyircisi filmi beijenmek, parasin1n kar§1l1ijin1 almak ister, televizyon 
izleyicisi ise c;ok daha az m1zm1zd1r. 

b) Televizyon ii;in yazan senaristler, izleyicinin yukanda anlatllan ozelliklere sahip 
olduijunu unutmazlar. Boylece onlann be§ dakika kai;irarak dahi, oykliyli yakalayabilme
si ii;in tekrarlara, diyaloglara, genel bilgilendirmelere, hatta zaman zaman kli§elere dahi 
yer verirler. Bunun anlam1 kotli yazmak deijildir, yalnizca kotli de yazabilme 
ho§gorlisline sahip olmaktir. 

c) Diyaloglarda halk dilini iyi kullanmak gerekir. <;oijunlukla argo kullanim1 vard1r. 
Hafifme§replik ve avaml1k da i;oiju zaman i§e yarar. Buna kar§1l1k, televizyonda 
ho§gorlilmeyecek kelimleri kullanmamak, avam ile kli!Llr aras1ndaki fark1 gozetmek, 
dildeki dengeyi yakalamak i;ok onemlidir. 

d) Dizilerde diyaloglann tazla olmas1 drama oijelerinin goz ard1 edilmesini ongormez. 
Hele nostaljik veya duygusal diyaloglar yazmak ad1na karakterleri birbirleriyle uzun 
uzad1ya konu§turmak son derece kotli bir i;ozlimdlir. 

e) Televizyon dizilerinde, sinema filmlerine oranla gece ve gundliz dengesine i;ok 
daha bliylik titizlikle dikkat edilir. Bir bolum ii;inde gece ve glindlize neredeyse e§it 
say1da sahne konur. Zira gece ve glinduzde gei;en sahneler ii; mekiinlarda dahi olsa 
zamanin gei;i§ini yans1tmal<tad1r. Aynca ara ge<;i§ler her zaman gosterilir. Geceden 
gunduze ya da glinduzden geceye ge<;i§lerde, sahneye istanbul manzaras1, olaylann 
gei;tiiji mahallerin ya da film ii;in onemli olan yerlerin genel planlan lwnur. 

f) Dizilerdeki zaman i;oijunlukla geri;ek zamana yani onu seyreden seyircilerin ii;inde 
bulunduiju zamana gonderme yapar. Ornegin, dizilerin i;oiju Eylul ay1nda giri§ yapt1ij1 
ii;in, oykude olml i;aij1nda bir i;ocuk varsa okula ba§lar. Dizinin yay1n1 ramazan ayina denk 
geliyorsa dizideki karakterler de orui; tutmaya ba§larlar. 

q) Senarist dizilerin yap1m geri;ekliijini daima goz onlinde tutmal1d1r. Orneijin, ilk 
bollimden sonraki bolumlerde oyunculann ses ritmine gore yazmay1 denemek, onlara 
yapamayacaklan rolleri ve soyleyemeyecekleri kelimeleri yazmamak senaristin i§ini 
kolayla§tinr. Bu denge, fazla kapris yapan oyuncunun senaryoda hemen oldurulmesine 
kadar gider. Buna kar§1l1k, seyirci gozlinde parlayan bir oyuncuyu da biraz daha one 
i;1karmak doijrudur. Dizilerin finansal altyap1s1 ne olursa olsun, biri;ok bolumlinlin once
den yaz1lmamas1n1n Onemli nedenlerinden biri de budur. 

h) Turu ne olursa olsun ve hatta dlinyan1n neresinde olursa olsun, televizyon 
dizilerinde aile kavram1 onemli bir yer tutar. Bu kavram, en yakas1 ai;1lmad1k, en cliretkiir, 
en ta bu y1l<1c1 diziler ii;in dahi gei;erlidir. Bunun gerisinde i;iij bir geleneki;ilik yatmamak
tadir. Aile bireyleri aras1ndaki ili§kiler ve her bireyin bu kui;Ok yap1 ii;inde edindiiji rol 
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hemen tom drama eylemlerinin koklerini olujturur. Aile, toplumun ana esaslarinin kok- · 

lerini olu§turan mitler ir;in referans def;Jeri ta§1maktad1r.325 

Gorsel sanatlann ii;inde tiyatro piyeslerine en yak1n olan tordur. Sitcom, bir anglo-sakson 
terimi olan "situation comedy (Durum komedisi)"nin k1salt1lm1§ jeklidir. Terim, yaklaj1k yanm 
saaat suren ve ii;inde karakterlerin i;oijunlukla kapah birkai; mekanda, komik olaylar 
yajad1klan televizyon dizilerini tarif etmektedir. Birkai; aile bireyi ve komjulanrnn, bir arka
da§ grubunun ya da i§ arkadajlanrnn yanl1j anlaj1lmalar, karj1tl1klar, gUILlni; kazalarla dolu 
hayatlanrnn anlat1ld1ij1 epizodlann her biri mumkun olduiju kadar dolu, slk1 ve vurucu 
olmahdir. i§te bu yuzden dunyada kabul goren ideal sitcom suresi 24 dakikadir. Reklamlarla 
birlikte bu sure 30 dakikaya kadar <;1kar. Buna kar§lhk, TLlrkiye'deki gibi 70 dakikahk sitcom
lar yapmay1 deneyen herhalde hi<;bir dunya Lllkesi yoktur. Rekabet kojullan ve ekonomik 

zorunluluklar boylesi gariplikleri zorunlu k1l1yor olsa da 
ashnda sitcomun vurucu olma hedefi ile i;elijir. 0 zaman da 
ortaya i;1kan jeyi yeni bir tor saymak gerekecektir. 

Sitcom tarihi, neredeyse Amerikan televizyon tarihi 
ile atba§I gider. 1950'1i y1llarda baz1 yap1mc1 ve yazarlar 
toplumun istel<lerini ve kayg1lanrn goz onunde tutan, 
onlan yan grotesk tarzda salon komedileri jeklinde 
i§lemeyi dLl§OnmLljlerdir. Bu durumda 179 bolLlm devam 
eden I love Lucy (Lucy'yi seviyorum) modern sitcom
lann atas1 say1labilir. Dizi My favorite husband (ideal 
kocam) adindaki radyo piyesinden televizyona 
uyarlanm1§tir. Yap1mc1 Lucille Ball, diziyi ah§!ld1ij1 gibi 
New York'ta deijil, Hollywood'da bir televizyon 
stodyosunda, seyircilerin karj1s1nda ve ayrn anda i;ekim 
yapan Lli; simLlltane kamerayla i;ekmi§tir. Bir orkestra 
jefi ile kans1rnn i;evresi ve kom§ulan ile aralannda gei;en 
komik maceralan anlatan dizi o zamanki Amerikan 
toplumunun bilini;alt1rn buyuk bir ba§anyla yans1tt1ij1 ii;in 
de §U andaki sitcomlar ii;in mihenk ta§> say1labilir.'" 
60'1arda genellikle ideal Amerikan aile ya§am1n1 
betimleyen [(Father knows best (Babalar en iyisini 
bilir), Leave it to beaver)] ya da fantezi dunyas1n1n 
s1rnrlanna yolculuk yapan [Bewitched (Tath Cad1), 
Gillian's island (Gillian'm adas1)] dizilerle iki bajll bir 
eijilim gosteren sitcomlar, 70'1i y1llarda toplumsal sorun
lan geri;eki;i bir bii;imde ortaya koymak ii;in onemli bir 
araca donLl§Llr. [All in the family (Aile i�inde), Maude, 
The Jeffersons (Jeffersonlar)J Ancak seyircinin bu 
dizilerden r;abuk s1k1lmas1 ve izlenme oranrn1n dO§mesi 
sitcomun sonunun mu geldif;Ji sorusunu da beraberinde 
getirmi§tir. i§te tam bu sirada ortaya i;1kan ve bir anlam
da bu torun l<oklerine donLl§ yapan The Bill Cosby Show 

325) Michel Gosselin: Le scenario te/evisue/, Triptyque, Montreal, 1993, sayfa 70 
326) Martin Winckler: series Tete, Librio, Paris, 2005, sayfa 16-17 
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(Cosby ailesi) sitcomlan bir kez daha Amerikan ve dUnya televizyonlannrn en sevilen tUr
lerinden biri yapm1�t1r.327 

Sitcomlar, toplumsal i>levi gereiji, yayrnlandrklan donemde ne kadar ilgi 'ekici 
olsalar da, k1sa sOrede unutulmaya mOsaittirler. D5neminin �ok OnlO dizileri uzun y1llar 
sonra seyredildiklerinde belki yine nostaljik bir tebessUm verebilirler ancak ka,rnrlmaz 
olarak modasr ge,mi> dururlar. 

Sitcom Karakterleri 

Sitcom karakterlerinin, diijer turlerden farklr algrlanmasr gerel<ir. Zira, olaylarr anime 
eden, dramatik yapryr harekete ge,iren >ey, karakterlerin birbirleri ile olan kar>rlrklr, 
sorunlu ili>kileridir. Karakter yazarken nelere dikkat etmek gerekir? Biraz toparlayalrm. 

a) Sitcom karakterleri trpkr sinema filmi karakterleri gibi gene! bir amaca sahiptir. Bu 
ama,lar evlenmek, i>yeri a,mak, krsa yoldan zengin olmak gibi her bolUmde ve her 
ba>arrsrzlrkta tekrar tekrar Uzerine gidilecek insani ozellikler, zaaflardrr. 

b) Karakterler tek boyutludur. Sitcom bir komedi olduijuna gore diijer eylem komedi
lerinde olduiju gibi i§in ger,ek'i boyutu ikinci planda dU§UnUlmelidir. 0 yUzden, karalder
lerin ki>ilil< ozelliklerinden biri (a/mgan, cimri, k1skan<;, geri kalm1,, vs.) •>rrr derecede one 
'rkarrlmalr, o karakterin tum dizideki hareketleri buna gore dUzenlenmelidir. 

c) Yukarrda sozUnU ettiijim iki §rkkr birbirleri ile kar>r kar,rya getirmek gerekir. Yani 
bir karakterin ki§ilik ozelliiji elbette Id amacrnr ger,ekle§tirmesine engel olabilecek bir 
nitelil< ta§rmalrdrr. Krsa yoldan zengin olmak isteyen bir karakterin saf olmasr, evlenmek 
isteyen bir l<arakterin ,irkinliiji, kendisini sosyeteye kabul ettirmeye ,a11,an bir karak
terin sonradan g5rmeli(Ji sitcom OykOsOnOn i�lemesini sa(Jlayan unsurlardand1r. 

d) Ba§ l<arakter veya onemli karakterlerin ki>ilil< ozelliklerinin tam tersini temsil eden 
tipler olmalr ve bunlar bizim karakterlerimizle kar§rlrklr etkile>im i'inde bulunacak zorun
lu pozisyonlara sokulmalrdrr. Alrngan-Piskin, Cimri-MUsrif, Gerici-Modern gibi ikililer sit
com oykUleri i'in gereklidir. Bunlar grup ozellikleri de olabilir. (Cimri ai/e-MOsrif aile vb.) 

e) Lol<al kullanrmlarda karakterin kendinden kaynaklanan engelleri ,aijaltmak ve 
abartrlr bir bi,imde sunmak doijrudur. Evli bir adamrn kar§rsrna ,rkan ,ekici bir kadrn ya 
da evlenmel< Uzere olan bir kadrnrn kar,1s1na 'rkan ba§l<a bir kismet, onlara, kendi karak
terlerine tamamen ters dU§ecek hareketler de yaptrrabilir. 

I) Etnik ozellikler, sosyal ,evre, srnrfsal farklrlrklar, sitcomlarrn en ,ok kullanrlan 
unsurlarrndan sayrlrr zira doijrudan ,atr§ma yaratma ozelliijine sahiplerdir. 

g) Birbirleriyle ,atr§an karakterlerin bir yandan da sUrekli gorU§mek zorunda 
kalmalarr onemlidir. Tam da bu yUzden bir ailenin varlrijr sitcomlar ;,;n ,ak onemlidir. Aile 
bireyleri dr§arr kar§r doijal bir grup olu§tururl<en, bir yandan da ikililer arasrndaki 
'eki§meler gosterilir. Bu karakter ozellil<leri ve ili§kiler neredeyse hi,bir zaman deiji§iklik 
gostermez, bazr karakterler deiji§im gosterir gibi gorUnse de yine kendi postuna doner, 
aynr kalrr. 

h) Sitcomun onemli karakterleri, ki§ilik ozelliklerini kendilerine ozgU soylem ve 
sozcUl<lerle sUslemelidir. Sitcom karakterleri gUnlUk hayattaki prototiplerin 
konu§malarrndan etl<ilenir ancak bunu yalnrz kendilerinin kullandrijr birka, sozcUk ile ta,
landrrrr. Zira bu sozcUkler eijer dizi seyircisinin diline takrlabiliyorsa karal<ler yaratrmr 

327) JUrgen Wolf: La Sitcom, DlXIT, Paris, 1999, sayfa 10 
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bajanya ulajmtjlrr. 
i) Sinema filmlerinde karakterlerin kendine ozgO konujmalara ve diyaloglara sahip 

olmasJ gerekir. Karakter kendi sosyal <;evresine, Oijrenim durumuna, hayat seviyesine ya 
da yajadrijr jehre gore farklr bir diyalog i<;ine girebilir. Dramalarda c;evreye baijlr proto· 
rrpler onemlidir, bu anlamda da sinemadan farklrdrr. Buna karjtlrk sitcom karakterleri, 
sinema filmlerine c;ok benzer bir jekilde, tamamen kendine ozgO bir dile sahip olmalrdrr. 

j) Her karakterin bir s1rn olmah ve bu s1rnn ortaya <;1kmas1n1n yarataca(j1 olas1 geri
limden mOmkOn olduijunca yararlanrlmalrdrr. Bu srr, saklanan bir gerc;eije karjtlrk 
gelebileceiji gibi (Saki! bir akraba, sak/1 para, vs.), karakterin kijilik ozelliklerini yansrtmak 
istememesinden de kaynaklanryor olabilir. (Muhafazakar bir adamm kendini modern 
gostermeye qal1�masl) Elbette ki karakterin gizli srrrrnr oijrenmesinden en fazla 
rahatsrzlrk duyacaijr l<iji kendisine karjtt karakter ozellikleri tajryan ya da rakip olan 
kijidir. 

k) Baj karakterlerle aynr sahnede yer alan yan karakterler kesinlikle aktif olmalrdrr. 
Orneijin iki ana karakter aras1nda ge<;en Onemli bir <;at1�ma, sahnenin OzOnO olu�turu
yorsa, diijer karakterlerin de bu olay ile ilgili tepkilerini vermek gerekir. Yalrjtrncr mr, 
s1rra ortak m1, ay1nc1 m1? 

Sitcomlar tamamen kapalr mel<anlarda c;ekilir. Ortalama bir sitcomda 6·7 civannda 
dekor vardrr. Bunlann yansr c;ok srk, diijer yansr ise daha krsa surelerle kullanrlrr. Bunlar 
karakterlerin evleri, ij yerleri, srklrkla gidilen bir lokanta ya da pastane olabilir. Askeri bir 
tema ic;eren oykOlerde koijuj, ktjla gibi yerler; okul sitcomlannda srnrf, okul, jimnastik 
salonu sitcom mekanr olarak kullarnlabilir. Kapalr mekanlarda elbette ki stadyum ya da 
hareket halindeki otobOs gibi daha srra dtjr tercihler de yaprlabilir ancak burada onemli 
olan nolda bu delmrun srklrkla kullanrlabilme potansiyelidir. Yalnrzca bir kac; mekan olan 
bir dizide fazla srra dtjl bir dekor l<Lillanrlrrsa konuyu da bu derece marjinal bir noktaya 
lajrmak gerekebilir. 

Yan ac;rk cafe, alrjverij merkezi, pasaj gibi mekanlar da sitcoma uyumludur. Bunun 
dtjtnda ac;rk yerler yalnrzca gec;ijlerde kullanrlrr. Daha doijrusu, iki kapalr mekan 
arasrndaki ge<;ij gorOntosO bir evin, ij yerinin ya da mahallenin dtjandan gorOntosO 
olmalrdrr. 

Hareket. Eylem, Durumlar 

Sitcomlarda karakter ozellikleri kadar onlann sahne ic;indeki konumlan ve yaptrklan 
eylemler de onemlidir. Sonuc;ta her jey dar bir mekan ic;inde gec;tiiji ic;in diyalogla birlik· 
te hareketi de vermek gerekir. Buradaki karal<ler eylemleri, sinema filmi karakterlerinin 
eylemlerinden farklr olarak ajrn drja donOk, teatral ve abartrlr olabilir: 

a) Sitcomlarda dekorlann az sayrda olmasr doijal olarak dekorlar Ostonde karakter· 
lerin oldukc;a yoijun olarak bulunmasrnr gerektirecektir. Buna karjrlrk, bir sahnenin 
ac;rlrjtnda genellikle iki karal<terin ve onlar arasrndaki doijrudan veya dolaylr c;altjmanrn 
verilmesi, ajlrr karakter yOklemesini ve bununla birlikte bazr karalderlerin pasif kalmasrnr 
getirebilir. 0 halde sahnelerin ic;inde diijer karakterlerin bolca gelip gitmesi, girip c;rkmasr, 
c;oijalrp eksilmesi yerinde olacaktrr. Ancak bu gelip gitmeler, mutlak surette bir nedene 
baijlr olmalrdrr. Karal<lerin sahneye girij nedeni ic;erden bir jeY almak, ic;erdeki birine 
ufak bir soru sormak gibi c;ok basil bir gerekc;eye baijlanabilir. Bu tip b"rr srradanlrk sitco· 
ma ozgO gerc;ekc;ilik ic;in uygundur. Buna karjrlrk, karakterler sahneden c;rkarlarken yani 
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mekani !erk ederken genellikle ho,, komik, igneleyici ya da gosteri boyutu yuksek bir rep
lik soyler. 

b) Sitcomlar ka<;in1lmaz olarak diyalog Ozerine kuruludur. Bu kadar s1nirl1 dekor ve 
mekan olmas1n1n yaninda, bir karakterden digerine <;abuk kurgularla ge.;me durumunun 
da bulunmamas1, senaristi iyi, vurucu, gorse!, etkili diyaloglar yazmaya yoneltecel<lir. 
Ancak karakterin bir 'ey soylerken ayn1 anda bir ,eyler de yapmas1 sitcom i<;in 
ka<;1nilmaz durumlardan biridir. bzellikle sahne a.;111,inda, karakterler hem konu§mah 
hem de hareket halinde olmahdir. K1z1nin ak§am evlenecek olmas1nin kendisini ne kadar 
sevindirdigini soyleyen anne tercihen bunu mant1 a.;arken, dolma doldururken, elbisesi
ni giyerken yapmal1dir. Bu hareketlilik, senaryodaki her karakter i<;in ge.;erlidir. Zaten sit
comun komigi; normal, siradan, gunluk hareketlerin karal<ter taraf1ndan bilerek veya 
bilmeyerek deforme edilmesinden kaynaklan1r. Karakterin sahne i<;indeki hareketi kendi 
duygusu ile dogrudan baglant1l1 olmal1dir. Biraz once verdigim ornel<le luz1nin ak§am 
evleniyor o!mas1na sevinen bir anne mant1 ile kalp �ekilleri yapar, e(jer OzgOnse her 
toplad1g1 boh<;ada bir delik olur. Hele mustakbel damat <;ulsuz oldugu i<;in OzOIOyorsa 
delik boh<;alar daha da iyi olur. Boylece soylenen ile yap1lan aras1ndaki metafor dengesi 
de kurulmu§ olur. 

Dramatik isleyis 

Sitcomlann dramatik i§leyi§i nas1I olmal1dir? Bolume ba§lan, sahnelerin giri§i ve 
genel kurgunun a<;1hm1 sitcomlar i<;in baz1 kendine ozgu ozellikler ta§1r. 

a) Sitcomlann sinema filmlerinde oldugu gibi Li<; akttan olu§mas1 zordur. Zira karak
ter i<;in bag1ms1z eylem, kunye, tematik hazirl1k gibi elemanlan i.;eren bir ilk akta ne gerek 
ne de zaman vardir. Sahneler olayin i<;inde ba§lar ve karakter ozellikleri, karakterlerin 
diijerleri ile kar§I kar§1ya kald1ij1 sahnelerde ortaya <;1kar. Dizinin sonunda da ayn bir akt 
yaratmaya gerek yoktur. Olay bittiginde dizi de sona erer. 0 halde sitcomlarda sinemasal 
anlamda tek al<! oldugunu soyleyebiliriz. 

bl Buna kar§1l1k, sitcomlan kendi yap1lan i<;inde iki akth gormek gerel<ir. Bu anlamda 
telmik olarak dizinin uzunlugunu tam ortadan ikiye bolerek (24 dakika/1k bir dizi i(:in 72-
72, ancak 70 dakika/1k bir bii/Omde 35-35) birinci al<lta beklenti yaratacak sahneleri 
olu§lurmal<, ikinci bolumde de Odemeleri ve <;ali§malan ortaya <;1karmak gerekir. 

c) TOrkiye gibi uzun sitcomlann yaz1ld1g1 bir Olkede, dizinin suresini §i§irebilmek i<;in 
§ark1 sahnesi, bar sahnesi, eijlence sahnesi gibi unsurlar icat edilmi§lir. Bu tip sahnelerin 
mutlaka dizinin il<inci bolumunde yer almas1 gerekmektedir. Zira birinci akt, beklenti 
yarat1lan bolumdur. 

d) Bir sitcom bolumu, bir ana olay orgusO ile dunyada tek, TOrkiye'de ise O<; veya dort 
yan olay orgusunden OIU§Ur. Bu paralel olay orgOieri ilerleyecek, daha <;apra§lk hale gele
cel< ve sonunda da birle§ecektir. 

e) Gerek oyku bazinda, gerekse sahnelerde, olaya i;abucak girmek gerel<ir. Diyelim, 
bir geni; babas1nin arabas1 ile l<aza yapt1ij1n1 babasina soyleyecek. Sahneye elbette ki 
bununla girilir. �ocuk ilk anda soyleyemese dahi sahne boyunca seyirciye bunun gerilimi 
hissettirilir. Buna kar§1hk baba ile oglu bu sene okulun paras1n1 nas1I kar§1layacaklann1 
konu§acaklarsa sahne ba§ka konu§malarla deijil, dogrudan bununla a<;1lir. Hatta bununla 
ai;1lmakla kalmaz, sahneye konu§manin ortasindan girilir. 
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Qjyaloqlar ve Baz1 Telmik Notlar 

Sitcomlar agirl1kl1 olarak diyalog Ozerine kuruldugu ii;in diyalog kurgusu ve §ekli 
hakk1nda biraz durmal< gerekir. Herkes mensup oldugu sosyal s1n1f ya da yeti§tigi 
i;evrenin agziyla konujur. Sitcomlarda bu tarnmlar i;ok keskindir. Karagumruk'te dogmu§ 
biri universitelerde yetijmi§, kendini geli§tirmi§ olabilir ancak onunde sonunda mutlaka 
bir yerde Karagumruklu kabaday1 tavn ortaya i;1kacak, o jekilde konujmaya ba§laya
caktir. 

Sitcom ag1rl1kl1 olarak diyalog Ozerine kuruldugu i<;in elbette ki diyaloglann s1kl1kla 
komil< olmas1 gerekmektedir. brnegin 1 dakika boyunca gulmeye ara verilmez. Seyirci bu 
gOlme s1kl1g1na al1jm1§tir, onun beklentisini boja i;1karmamak gerekir. �imdi de baz1 6zel 
notlara girelim: 

a) Sitcomlarda seyircilerin gOlecekleri yerler senaryo metinlerinde kO<;Ok y1ld1zlarla 
ijaretlenmijtir. Eger iki y1ld1z konursa, oradaki esprinin 6nem taj1d1gm1 ve diger diyalog 
metnine gei;mek ii;in iki kat daha fazla sure beklemek gerektigini ifade eder. Ashnda bu 
y1ld1zlar senaristlerin degil, televizyon seyircilerinin boyle bir jeyi sevecegini dOjOnen 
yap1mc1lann icad1d1r. 

b) Dekorlann az olmas1 gerek yap1m bOti;esi gerekse yap1m ekibinin hazirl1g1 
ai;1s1ndan oldul<<;a buyuk bir rahathk getirir. Hatta kiralanan mekanlarda setin tekrar 
kurulmasma dahi gerek yoktur, bu anlamda zaman zaman tiyatrodan daha pratik olabilir. 
Buna karj1l1k, senaristler i<;in ayn1 rahatl1ktan bahsedebilmek zordur. TOrkiye standart
lanndaki bir formatla yaz1lan sitcom yaklajlk 90-95 sayfaya karjlllk gelir. (Piyasada daha 
s1k1J1f< formatlarda 50 sayfaya kadar dUJmektedir) Senaryo grubu kurulmas1, sahnelerin 
paylaj1lmas1 ve bir senaryo supervizorOnun (denetleyici olan bu kiJi qenellikle senaristin 
kendisidir) bulunmas1 kai;1n1lmazd1r. 

c) Sitcomlar stodyoda, seyirci karj1smda kaydedilebilir. TOrkiye'de i;ok yaygm 
olmayan bu durum kimi oyunculann teatral performanslanrn olumlu yonde etkileyecektir. 

d) Sahneye karakter girij ve i;1k1jlan, senaryoyu okuyan teknik eleman ii;in onem 
tajir. Bu yOzden kimin girip kimin i;1kt1g1rn ozellikle ve atlamadan yazmak gerekir. Baz1 
senaristlerin her girij·<;1k1ja bOyOk harf koyduklan dahi g6rulm0jl0r. 

Drama ile melodram1 birbirine kanjtirmamak gerekir. Komediler de dahil olmak 
Ozere, sitcom d1jmdaki her tOrlO dizi, drama say1labilir. Televizyon i<;in yap1lan klasik bir 
draman1n ortalama uzunlugu 40 dakika civanndadir. Bunun senaryo metni ai;1s1ndan 
karj1l1g1 da yaklaj1k 60 sayfadir. Ancak Olkemizde ortalama bir televizyon dramasm1n 
uzunlugu en az 70 dakikaya karj1l1k gelir. Araya giren O<; veya dart reklam kujag1 ile bir
likte dizinin en az 1 saat 45 dakikal1k b"lr program dilimini doldurmas1 beklenmektedir. 
Televizyonun i;ok tutulan dizilerinin yaklajlk 45 dakikal1k ozetleri de dOjOnOldugunde, 
televizyon kanal1 bir yay1n kujagm1 ayrn diziyle doldurabilmektedir. Buna karjlhl< kanal
lann ii;inde bulundugu rahatllg1n senaristler ve <;ekim el<ibi i<;in varoldugunu tabii ki ileri 
sOremeyiz. 

Televizyon dramalanrnn i;1k1j tarihi 1950'1ere dayanir. ilk yaymlanan dramalar genel
likle kO<;Ok hukuki, polisiye oykOlerdir. Sui; ve ceza 6yk01eri dramatil< anlatim1n en eski 
bi<;imlerinden biridir. Dini ve sosyal hukuk anlay1§1rnn, bunun yan1 sira orgutlenmenin 
oldugu her yerde polisiye oykOlere yer vardir. ilk dramalann yay1nland1g1 ABD'de polisiye 
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60'1ar: Bonanza 

dizilerin format1 1950'1erin sonunda 30 dakil<adan 1 
saate kadar i;1km1,tir."' Al Capone'u yakalayan GnlG 
FBI mGfetti,i Elliott Ness'in geri;ek hatiralarina 
dayanan The Untouchables (Dokunulmazlar) ve 
biri;ok Gnlli polisiye yazannin senaryolanndan yola 
i;1kan Alfred Hitchcock presents (Alfred Hitchcock 
sunar) gibi diziler, televizyonda polisiyenin kilometre
ta,lanni olu,turur. 0 tarihten itibaren biri;ok farkh tor 
ve televizyona ozgU alt tUr (hu/wi<f dizfler, doi<tor 
dizileri, vs.) boy gosterecektir. 

Once dlinyadaki drama tlirleri arasinda bir gezinti 
yaparak alt ba,llklan belirleyebiliriz: 

a) Polisiye Diziler: 
SO'ler: The Untouchables (Dokunulmazlar), 

Alfred Hitchcock presents (Alfred Hitchcock sunar) 
60'1ar: The Fugitive (Ka�ak) 70'1er: Kojak, Baretta, 
Columbo, Starsky&Hutch, Charlie's angels 
(Charlie'nin melekleri) BO'ler: Hill Street blues, 
Miami vice 90'1ar: Homicide:Life on the streets, 
NYPD Blue 2000'li y1 liar: CSI: Crime Scene investi· 
gation, The Shield, Without a trace, Boomtown, 
Coldcase 

b) Casusluk, politika ve teror l<onulu diziler: 60'1ar: 
The man from u.n.c.1.e., Mission impossible 
(Gorevimiz tehlike) SO'ler: Wiseguy 90'1ar: The West 
wing 2000'1i y1llar: 24 

c) Fantastik Diziler: SO'ler: The Twilight zone 
(Alacakaranhk ku�aij1), 70'1er: The Bionic woman 
(Biyonik kadm) SO'ler: Quantum leap 90'1ar: Twin 
peaks (ikiz tepeler), The X files, The pretender, 
Buffy, the vampire slayer (Buffy), Angel 2000'li 
y1 liar: Dead like me, The Dresden files, Dead zone 
(OIGm bolgesi), Lost 

d) Macera Dizileri: 70'1er: The Six million dollars 
man (Altr milyon dolarhk adam) SO'ler: Magnum P.I. 
(Magnum), Macgyver 2000'1i y1llar: Prison break 

e) Westernler: SO'ler: Zorro, Wanted: Dead or 
alive C61U veya diri aran1yor), 60'1ar: Bonanza, The 
Wild, wild west 70'1er: Kung-fu 

!) Komediler: SO'ler: Moonlightning (Mavi ay), 
The Wonder years, 90'1ar: Dream on, Once and 
again, 2000'1i y1llar: My name is Earl 

g) Seksi Komediler: 90'1ar: Sex and the city, 
2000'1i y1 l lar: Desperate housewives (Umutsuz 
evkadmlan) 

328} Martin Winckler: series Tele, Ubrio, Paris, 20?5, sayfa 17 
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h) Hukuki OykUler: 70'ler: Petrocelli SO'ler: L.A. law 90'lar: Law and order, Ally Mc 
Beal ZOOO'li y11lar: Boston legal 

i) Medikal Diziler: SO'ler: St. Elsewhere, 90'lar: ER, ZOOO'li y1llar: Nip-Tuck, House 
M.D. (Doktor House) 

· j) Uzay Dizileri: 60'lar: Star trek (Uzay yolu) 70'ler: Cosmos 1999 (Uzay 1999), 
Battlestar Galactica 

k) Aile melodramlan: 70'ler: Dallas SO'ler: Dynasty (Hanedan) 
I) Tarihi Dram·Macera: 70'ler: The Roots (Kiikler), ZOOO'ler: The Tudors, Rome, 

carnivale 
ml Animasyon: SO'ler: The Simpsons (Simpson ailesi) 
n) Genclik Dizileri: 90'lar: My so-called life 
o) DiQer TOrler: ZOOO'li y1llar: Six feet under (kara komedi), The Sopranos (mafya 

dizisi) 

TOrk televizyonlarinda hangi tor dramalar yogunluktadir. K1saca g6z gezdirelim: 

a) Mahalle Komedileri: 
(Ekmek teknesi, E�ref saati) 

b) Melodramlar: 
(Ac1 hayat, lhlamurlar altmda) 

c) T6re, AaiLYa da Koy Dizileri: 
(Asmail konak, Asi, Beyaz gelincik) 

d) Siyasi soylemli diziler: 
(Kurtlar vadisi, Pars narkoteriir, Kiipek) 
e) $ehir dramalan: 
(Binbir gece, B1�ak sirt1) 
f) D6nem dramalan: 
(Elveda Rumeli, Hatirla sevgili, <;:emberimde gUI oya, Karay1lan) 
g) Uyarlamalar: 
(A�k-1 memnu, Dudaktan kalbe) 
h) Polisiye: 
(Arka sokaklar, Parmakl1klar ardmda) 
i) t;ocuk ve Genclik Dizileri: 
(Arka siradakiler, Selena, Ruhsar) 

Dramalarda, sitcomlardan i;ok daha fazla dekor kullanillr. Dizi ba§ina yakla§1k dart 
delmr kullanan diziler olabildigi gibi bu rakam ball dizilerde 40'a kadar <;1kabilmektedir. 
Ostelik drama mekanlan ve hazirlanan dekorlar, yeni maceralara gore haftadan haftaya 
farl\11llk gosterir. Bu anlamda elbette ki sitcomlara oranla i;ok daha maliyetlidir. Yine de 
dizilerde kullan1lan dekorlar baz1 ozel istisnalar d1§1nda belli prototiplere indirgenebilir. Bir 
ka<; sene once Frans1z Jean·Pierre Desaulniers bunlan 6zetleyen kli<;lik bir liste 
yapmi�tir.329 Buna g6re: 

Ev i<;i mekanlan: Oda, mutfak, oturma odas1, banyo, mahzen, ta§llk, <;at1 kat1. 
i<; mekanlar: Buro, atolye, s1nif, <;iftlik, lokanta, otomobil, fabrika, garaj, butik, yaz1m 

odas1, §antiye. 

329) Michel Gosselin: Le Scenario tetevisue/, Triptyque, Montreal, 1993, sayfa 40·41 
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Sosyal mekanlar: Kilise, cami, garnizon, hastane, saijlik merkezi, ak1I hastanesi, hapis
hane, sm1f, stadyum. 

Ge<;i!l mekanlan: Antre, koridor, otel odas1, bar, sokak, otoban, gar, tren, u<;ak, vesti
yer, bo!l sahalar, depo, du,, kulUbe, telefon kabini, hirs1z ve berdu!l mekanlan. 

Doijal mekanlar: Doija mekanlan, park, bah<;e. 

Drama Notlan 

Televizyon dramalan, <;ok farkli torleri i<;inde banndirabildiiji i<;in belli bir yap1 Ozerinden 
6rnek vermek yerine draman1n genel 6zelliklerinden bahsetmek ve sinema filmlerinden 
nas1I farkliliklar gosterebileceiji Uzerinde durmak yerinde olacaktir. 

a) Drama karal<terleri arasmda ana karakterler ve yan karakterler henUz dizinin 
ba,mda <;ok net bir !lekilde belirlenmi!l olmal1dir. Bunun en onemli nedeni tom ana 
karakter 6ykUlerini 01u,turacak olan olaylann, dizinin ilk bolUmUnde sunulmas1 
gerekliliijidir. Dramalarda tum karakterler, ba, karakterlerle baijlanacak paralel olay 
orgUleri ile tan1t1hyor olmahdir. Bu anlamda senarist, drama karakterleri Uzerine 
<;al1,1rken sitcomda yapt1ij1 <;al1,madan farkl1 bir yontem takip eder. Zira dramalarda 
karakterlerin eijilimleri, takmt1lan ya da ozel sozcUklerinden daha <;ok ,ahsi oykUleri 
Onemlidir. 

b) Karakterlerin genellikle iyi ve kotu olarak iki bolUme aynlmas1 doijru olur. Ancak 
bunun dizinin ba,1ang1<; noktas1 olduiju unutulmamalidir. 

cl Karakterlerin niyetlerini hemen ilk b61Umden oijrenmek <;ok onem ta,ir. Bir 
drama dizisinin ilk b61UmUnde, olay hakk1nda soylenecek her ,eyin anlat1lmas1 kadar, 
tum ana karal<terlerin de gosterilmesi gerekir. Diziye yeni girecek karakterler i<;in 7.-8. 
b61Umden sonras1n1 beklemek ve ilk bolUmlerde elimizdeki karakterlerin oykUlerini 
<;e,itlendirmek doijru olacaktir. 

d) Dramada sitcomdan farkll olarak zamanm ge<;i•i kendine ozgUdUr. Sitcomda 
zamanin ilerlemesi neredeyse hissedilmez, her hafta sUregelen, yenilenen olaylar onem 
ta,ir. Dramalarda ise dizinin genel olay orgUsU bir yandan <;ok aijir bir •ekilde ilerlemeli, 
bir yandan da bir sezonun sonunda zamanda ilerlemi' olduijumuzun farkma varmal1y1z. 
brneijin, dizide <;ocuklan olan bir ailenin ba,1na gelen olaylar aijir bir §ekilde ilerler 
ancak seyirci <;ocuijun da bOyUdUijUnUn bilincinde olmahdir. 

e) Bir televizyon dramas1 lie sinemadaki ayn1 tGr bir OykOyO ayiran en Onemli unsur 
lokal zaman elipslerinin kullanim1d1r. Dizilerde uzun sUren bir bolUm, aralara ba,ka sah
neler girerek birka<; ayn sahne haline getirilebilir. Boylece iki ki§i kafede oturup bir ,ey 
konu§urlarken, araya paralel giden ba,ka bir karakter 6ykusu, sonra bir diijer karak
terin sahnesi girebilir. Kafedeki iki ki,iye tekrar dondUijUmUzde, sahne kald1ij1 yerden 
devam edebilir. Sinemada bu durum mUmkOn deijildir. Zira zamanin ge<;i§i eliptik 
alg1lanir. 

I) Televizyon dramalannda istisnas1z her sahnenin sonu bir beklenti ile bitirilmelidir. 
(bir soru, aykm bir cevap, (:altJma, epik bir cUm/e, sUrpriz) Yine her bolUmOn sonunda 
da <;ok daha bOyUk bir beklenti yarat1lmahdir. Yarat1lacak beklentinin bOyOklOijU, buna 
ne cevap verileceijinden <;ok daha fazla onem ta,ir. 

q) Hareket, fiziki <;at1,ma, takip, soygun gibi eylemler dramalarda gerek finansal 
dengeler gerekse de zaman darllij1 nedeniyle sinemaya gore daha nadirdir. Bu yUzden 
de eylemleri <;abuk tUketmek yerine b610m0n doruk noktalanna ta,1mak daha 
doijrudur. Eylem ve diyaloglar (dOJUnceler) aras1ndaki denge, bir polisiye romandaki 
gerilim ve ara,tirma dengesine e,ittir. Doruk noktalannm gUcU, haz1rl1klann1n uzunluiju 
ile doijru orant1lldir. Bir ka<; hafta boyunca <;e,itli elemanlar yard1m1yla hazirlanan bir 
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sahne i;ok Onemli bir doruktur.330 
h) Her bolOmOn ana bir olay1 olmas1 gerektiiji gibi, her karakterin oykOsOnO de 

sOrdOrmek yerinde olur. Aynca her b610m0n giri§i <;6z01memi§ bQyOI< bir 
krizle yap1lmal1d1r. Ancak dikkat edilmesi gereken nokta, o kriz <;ozOIOrken, bunun 
mutlak surette yeni krizler doijurmasidir . . Seyirciye asla oykO sanki o noktadan tekrar 
ba§liyormu§ hissi verilmemelidir. 

Reklam filmlerini film sektorOnden baij1ms1z ve ayn dU§Onmeliyiz. Yaln1zca Olke
mizde deijil, dOnyada da reklam piyasas1 ile film sektorO, birbirleriyle olan yap1sal ben
zerliklerine raijmen, son derece s1nirll bir ge<;i§kenliije sahip gorOnmektedir. Reklam 
piyasasmda bulunan bir yap1m §irketinin buradan televizyon veya sinema sektorOne 
s1<;ramas1 hem mesleki kontrastlar hem de finansal aynl1klar yUzUnden olduk<;a sm1rl1 
say1da kalmaktadir. Ancak ben i§in senaryo boyutuyla ilgilenmel<le yetineceijim. 

Bir kurmaca film in ana omurgas1m olu§turan gorsellik ve eylem, reklam filmlerinin de 
merkezindedir. Ancak bu iki nokta reklam filmlerinde, kurmaca filmlere gore <;ok onemli 
bir nedenle farkl1llk gosterir. Reklam'da dramatik kurqu yoktur veya son derece sm1rl1d1r. 
0 halde dramatik yap1 elemanlann1n da kullamm1 hazirlll< sahneleri i<;ermemektedir. 
Sinema filmlerinde olduiju gibi, ba§lardaki bir sahne, l<endinden <;ok sonra gelecek ba§ka 
bir sahnenin hazirllij1 olamaz, zira boylesi bir uzunluk mevcut deijildir. Kurmaca filmier 
ve reklam filmleri aras1nda, gorsellik ve eylem aras1ndaki farklann ana nedeni budur. 
Biraz ai;allm. 

-Reklam filmlerinde gorsellik <;ok daha vurucu olmal1d1r. Bunun i<;in gerekirse dijital 
sistemlerin yard1m1n1 almak, en yeni telmoloji ile Oretilen gorOntu tekniklerini denemek 
yerinde olur. Zira ama<; az sozle, az zamanda <;ok §ey soyleyebilmektir. Hatta l<imi zaman 
gorsellik yalmzca oykOnUn ya da sozOn deijil, eylemlerin yerini dahi alabilir. 

-Reklam filmlerinde eylemler hem <;arp1c1 hem de hedefe yonelik olmalldir. Bunu 
yaparken, oykQ kurmak i<;in yararlamlan dramatik yap1 elemanlanndan i;ok, O<;leme, kon
trast, karakterizasyon eylemi, gorse! i;at1§ma gibi dramatik elemanlardan doijrudan 
yararlanmak gerekir. Bu §ekliyle reklam filmleri k1sa filmlerden de farkl1d1r. Reklamc1lann 
i;ok onemli veya vurucu fikir dedikleri asl1nda sinemada kullamlan dramatik elemanlar
dan yaln1zca biridir. Yegane lark, reklamda bu kullammm doijrudan marka tan1t1m veya 
sal1§ hedefine yonelik olmas1d1r. 

-0 halde reklam yazan olabilmek ii;in senaristin sabra veya dramatik yap1 bilgisine 
ihtiyac1 yoktur. Burada daha konsantre bir yarat1c1lll< soz konusudur. �oijunlukla bu yUz
den, sanat yonetmeni ile birlil<le i;all§an reklam senaristleri, yani bir ba§ka deyi§le metin 
yazarlan, piyasada veya okulda belli bir senaryo eijitiminden gei;meden rahatllkla bu 
mesleije giri§ yapabilirler. ii;erik olarak reklam senaryosunun lrnrmaca filmlerden farkl1 
olduijundan bahsederken, bii;im ai;1s1ndan da reklamm hemen hi<;bir senaryo yaz1m 
kurall ile uyum gostermediijine k1sacas1 herhangi bir yaz1m kurall olmad1ijma dikkat i;ek
mek doijru olur. Reklamda sizden biri;ok sahnelik bir metin bekleyen bir i;ekim ya da 
oyuncular grubu yoktur. Film zaten yakla§ll< 45 saniye surer ve herl<es anlat1lacak olay 
Ozerine yoijunla§ml§tir. 

330) Michel Gosselin: Le scenario re1evisue/, Triptyque, Paris, 1993, sayfa 35 
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Reklam ya21mm1n bazi ozellikleri uzerinde birka<; cumle ile dural1m: 
a) Reklamlarda slogan son derece i;arp1c1, vurucu hatta verdiiji izlenimin iyi ya da 

kotu olmas1n1 onemsemeksizin ba§a kak1larak yap1lmal1d1r. 
bl Her turlU evrensel bilgi ve devletlerin kendine ozgu ozelliklerinden yararlan1hr. 
c) Argo, •ive, deyim, ala sozleri gibi her turlO retorik bilgisinden yararlanilmahd1r. 
d) Hem hall< diline, hem de halk1n anlay1§1na, kUlturune yakm olmahd1r. 
e) Nukte ve kara mizah reklam1n i;arp1c1 olmas1na i;ok yard1m eder. 

D.(;LEME: RENAULT LAGUNA reklammda bir adam bal1k tutmaktad1r. LAGUNA 
arabas1 da biraz ileride park edilmi§ ,ekilde durur. Oltaya tam bal1k vuracakken, 
arkas1ndaki yoldan bir grup bisikletli gei;er ve "Aaa ... ne gilzel otomobil ... " diye baij1nr. 
Bal1klar kai;ar. Adam sinir olur ve tekrar bal1k tutmaya koyulur. Bal1klar tam 
yakla§l1ijmda, bir ba,ka bisikletli gei;ip "Aaa ... ger('ekten de super bu araba ... " der ve 
bahklar yine l<a<;ar. Adam daha da sinir olur ve otomobilini daha ileriye park eder. Bahklar 
yine yakla§maya ba§lar. Bu sefer aralannda konu§urlar ve ii;lerinden biri "Araba kaybo/
mu?, art1k deijmez, gelin gide/im" der. Burada i;ok iyi kullanilan bir dramatik ui;leme 
vard1r. Ancak bunun yaninda i;at1§ma, nukte, Odeme, §Ok gibi biri;ok dramatik elemani da 
i<;inde bannd1rmaktad1r. Reklamm kalitesi de bu kadar k1sa bir surede bu elemanlardan 
en i;oijunu en vurucu bii;imde kullanmas1 ile yukselecektir. 

KONTRAST: HAKAN PLASTiK'in SiMENTA urunOnun reklammda yap1lan i§in cid
diyeti ile hi<; baijda,mayacak kadar birikimsiz ve ak1ll1 olduijunu sanan, cahil, bitirim bir 
i§<;i gosterilmektedir. Ayni reklam1n bir ba§ka versiyonunda ise plastik d6§emeyi yapan
lann ba§mdaki i,i;i adamlanna yapacaklanni iyi ve doijru §iveli bir ingilizce ile ai;1klamak
tad1r. Bu olaym bir i§<;inin geri;ek konumuna getirdiiji kontrast. urunun akhm1zda 
kalmas1na yard1mc1 olacak en onemli dramatik unsurlardan biridir. 

i;ATl$MA: Reklamlar k1sa surduiju ve mOmkun olduijunca vurucu olmas1 gerektiiji 
ii;in i;ift a§amal1 i;a!l§ma ile ii; i;at1§ma yaratabilmek olduki;a buyuk huner gerektirmekte
dir. DI§ i;all§ma ise gosteri boyutu i;ok yOksek olmad1ki;a onemli bi dramatik eleman 
olarak gorulmez ve reklamlar ii;in i;ok da uygun deijildir. Buna kar§1hk <;ift a,amaya gerek 
olmadan ortaya konan her tOrlu i;ati§ma reklamlar ii;in ilgi i;ekici olacakt1r. Nitekim f\ENT 
$Ef\£RL£Ri'nin yay1nland1ij1nda i;ok ilgi i;ekmi§ reklam1nda ya§ll bir kan-koca, bir bayram 
gunu temizlenmi>. haz1rlanm1§ bir §ekilde eve gelecek olan i;ocuklann1 bel<lemektedir. 
<;ocuklann gei; kalmas1, bir turlu gelmemesi ve va§h l<an-kocan1n vakur bir §ekilde birbir
lerine i;ocuklann nerede kald1klann1 sormalan neredeyse butun ulkeyi aijlatm1§!1r. Eijer 
ayni reklam iki ya§h ile deijil de orta ya§h bir kan-koca ile yap1lsayd1, metni tamamen ayni 
b1raksak dahi ayn1 etkiyi yapmayacakt1. Burada i;at1§manin sakatlar ve ya§hlar konusun
daki a§amas1z etkisinden yararlan1lm1§tir. <;at1§ma bolumunde de irdelediijimiz gibi sal<at 
ve ya§ll insanlarla ilgili sahnelerin haz1rhij1n1 yapmaya gerek yoktur. Yaln1zca onlann gos
terilmesi bile seyircide i;a!l§ma yaratmaya yetecektir. 

Reklam senaryolan l<lasik i;ift bolmeli model yap1smda, yakla§ik 1-2 sayfa aras1 
deiji§en uzunluklarla geri;ekle§tirilir. Senaryonun ii;ine l<amera hareketlerini i;ok 
genel olarak serpi§lirmek gerel<lidir zira bu kadar k1sa bir oykunun gorsel boyutunu 
one i;1karmak onem kazan1r. �imdi de bir ornek dahilinde ne tip sunum yap1laca
bileceijini gorelim: 



ma,teri 
client AKBANK £Xi 26 Oran 
product ROCK N' COKE tarih 
date 20.06.07 baJ//k 
title GALATA KULESi version 1 uzun/uk 
length 35" V/SUAL/GQRSEL AUOIO/i�iTSEL 
Yonetmen: ilker Canikligil 
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Pek r;ok rockc1 genci uzun bir kuyrukta goraraz. Her biri s1rtmda r;antas1, 
uylw tulumu. tam ter;hizat/1 kuyrukta ilerlemekledir. Kamera ar;1/d1ijmda 
hepsinin Ga/ala Kulesi'ne girmek ir;in s1rada bekledii;Jini gorOrOz. 
Kenardaki barikatlarm arkasmda anneler, babalar ve yakm/an genr;leri 
uijurlamakta, kimisi aijlamaktad1r. Genr;ler r;ok gururlu goranmektedir. 
Herkes ku/eye doluJIUktan sonra bOyOk kap1 kapanir ve geri say1m baJlar. 
3 .. .2. . . 7  ... 
Ve lwle tozu dumani birbirine kalarak sars1/maya baJlar, yerinden bir 
roket gibi kalkar. Cut. Kule gokyOzOnde iyice kO<;OlmOJ vol almaklad1r. 

Cut. Ku/e Hazerfan Havaa/ani'na bir rake! gibi iniJ yapar, etraf toz duman 
o/muJtur. Toz ve dumanm arasmda kap1 ai;1/1r. Geni;lerden biri d1Janva ilk 
ad1mm1 atar. K1z1/ toprak alana all/an ilk ad1m ava at1/an ilk ad1m gibi heye· 
can/1d1r. Sanki ver r;ekimi yak gibidir. <;ocuijun botunun altmda kJZJI bir toz 
ka/kar. Elindeki exi 26 bayrai;Jm1 toprai;Ja saplar ve heyecanla kamerava 
konuJur ... 
Cut. Rock N' coke gorOntasa Ozerine Rock N' Coke /ogosu ve exi 26 logo· 
su gelir. 

Anons: 0999 ... iki... Biiiiir .... 

SFX: Roket ateJfeme sesi 

Genr;: Benim i9in kiifiik, insan/1k i9in biiyiik bir ad1m! 
OS: Ger9ek hayattan kopmanm tam zamam! 

OS veya sadece super: 
Rock N' Coke Miizik Festivali. 
Tam 5 y1/d1r Akbank exi 26 desteijiyle! 
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C) DiGER TURLERE GORE Y API MODELLER! 

.. 

Uyarlama yapmak, bir kitab1 ahp senaryo formunun ustone oturtmak deijil; hem 
bi<;im, hem de ii;erik ai;1smdan, kitap formundan senaryo formuna gei;mektir. Francesco 
Rosi uyarlamay1 hayalet karakterlerden geri;ek karakterlere gei;mek diye tanimlar. 
Geri;ekten de uyarlama yapmanin en onemli i'llevi, okuyucunun belleijinde olu'llurulan 
oznel karakterlerden herkesin kar§1smda, du§Gnceleri ile deijil eylemleri ile varolan nes
nel karakterlere ge<;i§ yapmaktir. 

Uyarlama yapmak i<;in her 'leyden once edebi eserin ii;inde hangi bolumun ya da nelerin 
uyarlanabilir olduijunu i;ok iyi bilmek gerekir. Bunun ii;in yine dramatik tekniklere ba§vur
maliy1z. Uyarlama yapmanin nihai hedefi bir sinema filmi olu'llurmaktir. O halde dunyan1n 
en §ahane romanin1 dahi uyarl1yor olsak bunu sinema diline ve dramatik yapm1n 
butunluijune uygun hale getirmek esas alinmal1dir. 

a) Oniversitedeki hocalanm1n baz1lan, uyarlama yaparken, "baJmdan alma" veya 
abart1l1 olarak "duvara f1rlatma" denilen yontemi uygulamam1z1 onerirlerdi. Bu yonteme 
gore, uyarlanacak kitap birka<; kez okunduktan sonra ba§ucundan kaldmlir, yok edilir ya da 
duvara firlat11ir. K1sacas1, oykude unutulan yerler olsa dahi, kitaba tekrar bak1p bilgilenmek 
yerine, filmin dramatik kurgusunun hangi sahnelere ihtiyac1 olduijunu gozetip ona gore 
yeni bir §eyler eklemek tercih edilmelidir. Sonui;ta, yazd1ij1m1z metin filme i;ekilecek bir 
senaryo olduijuna gore, yeni elemanlar el1lesek dahi bunlar kitabm elemanlanndan i;ok, 
olay orgusunun gereklerine l1ar§1l1k gelmelidir. 

b) Senarist Ted Tally [Silence of the lambs (Kuzularm sessizliqi)J, uyarlamanm kitab1n 
§ekilsel mant1ijma <;ok daha uygun yap1lmas1 gerektiijine inanir. Bu anlamda ilgini; bir 
uyarlama yontemi geli§tirmi§lir. Romanm once 25 ila 30 sayfa aras1nda uzunluiju olan bir 
tretmanini yazar. Bu tretman, klasik ui; aktl1 yap1ya sayg1 gosterir ve film ile roman araS1nda 
bir yerdedir. Ted Tally, elindeki bu tretmani herhangi bir yap1mc1ya bir elde roman, bir elde 
tretman, rahatl1kla ai;1klayabileceijini soylemektedir. Bunu yaparken, filmin 4. sahnesinin, 
kitab1n 35. sayfas1 ile 47. sayfaSI arasma denk du§tuijunu ve bu sahne ii;in ongorUlen 
deiji§imlerde neler olduijunu gayet geleneksel bir §el<ilde anlatabilecektir."' Bir anlamda, 
kitab1n birebir dramatik donu§Gmu uzerine son derece formel bir §ekilde i;al1§1lm1§ olacaktir. 

c) Ye§il<;am senaristi Bulent Oran uyarlayacaij1 romanlan once bOtunOyle bir ka<; 
l<ere okudu(junu s6yler. Zira roman okuru roman1n bOtOnOnO unutmakta, baz1 6nemli 
bolumleri ise akl1nda tutmaktadir. Filmde onu bulamazsa iyi uygulayamam1§lar, becere
memi§ler diyecektir. i§te bu yQzden olacak BO lent Oran okuma esnas1nda farkl1 renkteki 
kalemlerle kitaptaki satirlann alt1n1 <;izer: "Sozgelimi 'Rumelihisan'nda guneJ batarken .. . '  
diye baJlayan kelimelerin altmda mavi renk r;izgi, sonra diyelim ki 'Selma ile Nihal elele 
dolaJiyordu. ' kelimelerinin altmda k1rm1Z1 renk r;izgi. .. ve boylece surer gider. Hemen ilk 
bak1�ta her �ey net gorunOr: mekanlar ne renktir, karakterler ne renktir, psikolojil< 
durumlar ne renktir vb ... "332 

331) Kevin Conroy Scott: Screenwriter's masterclass, Faber and Faber, New York, 2004, sayfa 6 
332) Ibrahim TGrk: Senaryo Biilent Oran, Dergiih, istarbut, 2004, sayfa 189 
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d) Uyarlama leknikleri ve romanla sinema aras1ndaki ge<;i'ikenlik Ozerinde inceleme
ler yapm1� Franstz kuramc1 Alain Garcia, roman1n O<;;:-zamanl1 naratif yap1s1na kar�1hk 
(durqun anlar- qer;iJ zaman/an- qur;/U anlar), senaryonun r;ift zamanl1 Ira/anti an/ar
gD�ta an!ar) bir anlat1m1 oldugunu savunur.333 Senaryoda gO<;;:sOz veya durgun bir zaman 
dilimi, bireysel ongorOler, dO§Onceler, ozlemler gibi duygulann eylemle verilmesi zorun
luluijundan kaynaklan1r. 

e) Baz1 senar"1stler ise daha deiji§ik bir uyarlama metodu ile i;al1§may1 yeijlemi§lerdir. 
Biri;ok kez okuduklan kitabin gereksiz veya ilgisiz gordukleri her sayfasin1 kopanrlar. 
Gorsel olmayan, uzun dO§Onsel tasvirleri anlatan sayfalan teker teker atarlar. 

Uyarlanacak olan kitabin 1. sayfas1, filmin 1. sahnesi demek deijildir. Filmin geneli 
hakkinda bir fikir sahibi olduktan sonra, giri§ sahnesini oykunun etkileyici bir bolumun
den sei;mek gerekir. Boylesi vurucu bir giri§ yapmak ii;in gerel<irse farkl1 yap1da bir olay 
iirgusu kurmak da yerinde olacakt1r. Uyarlama yaparken, uyarlanan kitaba gore nas1I bir 
deiji§im yap1ld1ijin1 farkl1 §ekilde <;e§itlendirebiliriz. 

a) Baz1 bolum, epizod veya karal<terlerin kald1nlmas1 
b) Kitabin zaman1nin ba§ka bir zamana uyarlanmas1 
c) Kilab1n tOrunun farkl1la§t1nlmas1 
d) Olay ak1§1nin farkl1la§t1nlmas1 
Senarisl, uyarlamas1n1 yapacaij1 eserin baz1 bolumlerini kald1np baz1 yerlerini de 

farkl1la§t1nrken, kendine gore, hii; deiji§tirmeyeceiji bir dayanak noktas1 sei;er. Eserin 
yazan ile senaristin ortak noktas1n1 olu§turan bu eleman, ba§ karakter, tema veya ana 
olay orgusu olabilir. Boylece senarist hangi noktadan yola koyulacaij1n1 da belirlemi§ 
olur.334 

Bir §aheseri deijil de orta sin1f, hatta kotO bir romani uyarlamak! .. DOnyadaki i;oiju 
senaristin ve sinemac1n1n bu konuda hemfikir oldugunu gOrdOiJOnOzde �a�Jrabilirsiniz. 
Zira yerle§ik fikir, buyuk On kazanm1§ veya klasik hale gelmi§ romanlann filmlerinin 
yap1lmas1nin daha doijru olduiju yonundedir. Ticari ai;1dan belki bu yanl1§ bir fikir. 
deijildir. Zira en ilgisiz insani bile sinemaya getirmek ii;in Germinal, Anna Karenina veya 
Don Ki§ot sozcukleri heyecanland1nc1 olabilir. Ancak bu durumda o romanlann 
yakalad1ij1 ba§any1 tutturamamak, okuyuculann1 hayal k1nkllij1na uijratmak ya da 
roman1n baz1 bolumlerini k1salt1p yazara.ihanet etmek gibi risklerin olduijunu unutma
mak gerel<ir. Romana gore mutlal<a sadele§lirme yapmam1z gerekeceiji i<;in l<esilen her 
sahne ii;in ele§tiriye uijramam1z kai;1nilmazd1r. 

Alfred Hitchcock yalnizca ba§anya ula§mam1§ veya kotO yaz1lm1'i romanlardan 
yap1lan uyarlamalarla i;all§may1 adet ha line getirmi§ bir sinemac1d1r. Franr;ois Truffaut, 
kendisine neden Dostoyevski'nin Sur; ve Ceza romani gibi dev bir l<lasiiji beyaz perdeye 
uyarlamay1 dO§Onmediijini sorduijunda §oyle bir yan1t verir: "Bunu as/a yapmavacag1m, 
r;unku Sui; ve Ceza bir baJkasmm baJans1d1r. Hollywood vonetmenlerinin, edebiyat 

333) Alain Garcia: L 'Adaptation du roman au film, Diffusion, Paris, 1990. sayfa 47 
' 334) Tudor Eliad: Les Secrets de L 'Adaptation, Dujarric, Paris, 1981, sayfa 36 
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baJyap1tiann1 nas1/ mahvettiklerine dair r;ok Jev soylenmiJtir. Benim buna as/a bir 
katk1m olmayacak! Benim yapt1g1m, bir oyi<OyO sadece bir kez okumak ve ana fikrini 
begenirsem, kitab1 unutarak sinema yaratmaya baJlamak ... Buqun size Daphne du 
Maurier'in Ku§lar kitabmm oykOsOnO anlatamam. Bu kitab1 sadece bir kez ve siirat/e 
okudum. Bir yazar, iyi bir roman yazabilmelr it;in OmrOniin iic;-dOrt y1!1n1 verir, bu onun 
tom yaJam1d1r. Sonra baJka insaniar tomiinii iistone a/1r. Sanatr;1iar ve teknisyen/er, 
r;eJitli yanlarm1 kurcalar ve sonunda yazar tomOyle unutu/urken, birisi r;1k1p Oscar'a 
aday qosterilir. Ben boyle bir Jeye qe/emem. '"" 

Halbuki sinemada her §ey Hitchcock'un bahsettiiji kadar kesin ve net c;izgilerle belir
lenmemi§tir. Hatta bu soylediklerini kabul ettirebilmek ic;in ne buyuk s1k1nt1lar gec;irdiiji 
bilinmektedir. Zira uyarlama konusunda sinemada herkes ayni §ekilde dO§Qnmemekte
dir. Onlu yap1mc1 David 0. Selznick 12 Haziran 1939'da bizzat Alfred Hitchcock'a gonder
diiji mektupta onun tum savunduklann1 sert bir dille ele§tirmi§tir. Selznick, Daphne du 
Maurier'den uyarlanacak olan Rebecca filminin oykusunun farkl1 bir dille anlat1lmas1na, 
baz1 sahnelerinin deiji§tirilmesine kesinlikle kar§1dir. Ona gore kitab1 okumu§ ve 
be(;jenmi� olanlar, e(;jer a�1klanabilir nedenleri varsa romanin k1salt1lmas1na raz1 olacak, 
ancak ayni nedenle yap1lm1§ deiji§imleri kesinlikle kabul etmeyecektir. Bu deiji§imlerin 
romanm naratif yap1ya uydurulmas1 ad1 altmda yapllmas1na da kesinlil<le kar§1dir.'" Bu 
filmden once c;ok say1da filmi ashna sad1k kalarak uyarlatmay1 ba§ard1ij1ni belirtmi§lir."' 

Halbuki Hitchcock kotu romanlann uyarlamas1nin c;ok daha iyi olacaij1ni savunan 
tek sinemac1 deijildir. Bamba§l<a bir kUltUrden, yeni gerc;ekc;iliijin unlu senaristi Suso 
Cecchi d'Amico da bunu doijru bulduijunu ifade etmektedir: "Gene//ik/e koW bir kitap
tan iyi bir senaryo dogabilir. Ha/buki iyi bir romanm sWistik qiize/likleri Ii/me uyarlarken 
kaybo/ur. Ben zanaatkar/1k meslegimde, edebi taw sinemaya en iyi tercOme edebile
cek, ondaki fazla/1kian en iyi ifade edebilecek bir stil buimak/a yiikiim/iiyiim: rafine/ik, 
duyqu ve Jiddet... "'" Frans1z senarist Daniel Boulanger de diijerlerinden farkh 
dU§Onmemektedir. Uyarlama yapmak c;oiju senaristin gUvendiiji, yapmak istediiji bir 
yontemdir, ancak yaparken uyarlanan kitabm buyuk bolumu de at1hr. Hatta o kadar ki 
bir sure sonra neden o kitab1n uyarland1ij1 sorusu bile ortaya c;1kabilir. Boulanger, 
yap1mc1lann hangi kitab1 neden sec;tiijini anlayamad1ij1n1 soyler."' Sonuc;ta ortaya c;1kan 
eser ozgUndur ve bir yeniden yaratmadir. O halde neden kitaptan ba§lamal1? Michel 
Audiard ise bunun tersini du§Unur ve kitaptan ba§lamanin yararlanndan soz eder. 
Kendisi de ufak c;aph polisiyeler yazd1ij1 ic;in bu tip kitaplann uyarlamas1n1n c;ok daha 
rahat olduijunu bilmektedir: "Romana her zaman inanmm. Bir kitaptan qitmeyi sever-

335} Frani;ois Truffaut: Hitchcocli, AFA, istanbul, 1987, i;ev: llyas H1z\1, say!a 64 
336} 0.5.Se!znick: Memo from David 0. Selznick, Grove Pres, NY, 1972, mektup 12 Haziran 1939 
337) Selznick Hitch'e (Hitchcock} hitaben yazd11)1 mektubuna f1rtina gibi girmi�. kibarhl,j1 elden b1rakmadan 

ho�nutsuzluijunu net bir �eki!de belirtmi�tir: 
Sevgili Hitch, 
Rebecca'nm uyar/amas1 karjtSmda hayal k1nkflijma ui}ramak ve $Oke olmaktan bajka deyim bulamad1¢}1m1 size 

sOylemenin sevimsiz zorunlului}u ifindeyim. �oli bajan/1 o/mu$ bir eserin deforme edi/mi$ ve avam/ajf1r1/m1$ bir ver
siyonu olmuj. /i;inde anlayamad1iJtm bir nedenden do/ay1, Daphne du Maurier'in son derece r;ekici bO/Umlerinin yerini 
demode sekans/ar alm1j. tizel/i/ile Riviera sahnes1: 

Biz Rebecca'y1 afd1k ve Rebecca'y1 yapmak istiyoruz. Ei}er sizin uyarlamanizda yapt1i}m1z glbi tahrip edersek, 
kitab1 oJwmuj olan mi/yon/area insan bize jiddet/i bir je/(i/de safd1nya ger;er. Ama bu mi/yon/area insanm d1jmda da, 
sinemaci/arm /(endi sahnelerini yer/ejtirme/( it;in r;ekici/i(ji at;1kr;a be/Ji o/an sahneleri neden att1k/arm1 anlamakta 
gOr;/Uk r;ekiyorum. Bu kendini bei}enmijlik bir mOddettir bOtOn ?imjek/eri Hollywood Ozerine r;ekiyordu. Anca/i bu 
hastal1iJm lngiltere'yi de etkfsi altma ald1(j1m g6rmenin ?a$km/1t'j1 ir;erisindeyim. 

338} Cinematographe: Les Scenaristes, No:53, sayfa 38 
339) Cinema 70: Entretien avec Daniel Boulanger, No: i48, sayfa 56 
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im, i;ilnkil sonradan her Jeyi atsak da iyi bir baJ/an91i; motoru o/uyor. Bir Simenon 
uyarlad1ijm1zda, neredeyse kitaptaki hii;bir Jeyi tutmuyorsunuz (Simenon'un sinemaya 
i;ok uyduiju zannedilir, doijru deiji/: her Jey karakter/erin kafasmda gei;iyor) ama ana 
hatlara, i;eri;eveye, ruha sahip oluyorsunuz. Bundan yo/a i;1karak, binlerce Jey 
yapJ/abilir. ,,340 

Onemli Frans1z klasiklerini sinemaya uyarlayan senarist Jean Aurenche, kendi 
ozele>tirisini yaparken yine diger senaristlerin yapt1g1 gibi siradan romanlann uyarla
malannda i;ok daha ba,anll oldugunu belirtmi>tir. Aurenche'in kendi dilinden eserlerine 
ku>bak1>1 bakal1m: "ilk i;al1Jt1ij1m film Le Diable au corps romanmdan (Raymond 
Radiguet) bir uyar/amayd1. 20 yaJmdayken romani okumuJ, i;ok sevmiJtim. Fi/mi 
yaz1nca sineman1n bOyOk roman/ardan yarar/anmas1 gerektii'jini dO�Ondilm. Maa/esef, 
bu dilJilnce beni yan/JJ/ar yapmaya itti: Le Joueur (Kumarbaz) (Dostoyevsky) ve Le 
Rouge et le Noir (K1rm1z1 ve siyah) (Stendhal) uyarlama/anmm bir hata o/duijunu 
dil§ilnilyorum. Stendha/'da gereksiz say1/acak biri;ok Jeyi kesmek g.erekirdi, ha/buki 
hii;bir §ey gereksiz deijil. Romanda giln/er birbirini milkemme/ bir Jekilde takip ediyor. 
Bost(Pierre), Lara(Claude-Autant) ve ben ona i;ok hantal, i;ok tiyatrovari bir form ve
rerek Stendha/'de hep a/an a §awt1c1/1ij1, beklenmedikliiji yak ettik. Derinden bakmca, 
film, yazann karakterini i;ok gosteremedi. Orneijin Truffaut'nun !Frani;ois) Jules et 
Jim (Jules ve Jim) 'e i;ok fazia ihanet etmediiji doijrudur, belki de i;ok daha az onemi 
a/an bir eser o/duijundand1r. Jeux lnterdits 
(Yasak oyunlar) filmini de bir ihanet o/arak 
gdrmilyorum. Zira Boyer'in qok iyi roman1 yine 
de bir §aheser say1/amazd1. La Traversee de 
Paris (Paris yolculuiju) 'nda da bana ka/1rsa 
Marcel A yme'ye ihanet etmedim (stiline, 
tonuna, karakterlere sayg1 gosterdim) ama yine 
de bir §ekilde ihanet etmiJ say1/d1m i;ilnkO 
Ayme'ye gore §Dfor karakteri ressama gore 
i;ok daha kotil niyetliydi. Halbuki filmde tersini 
yapm1§t1m. Ho§una gitmedi. Bunu neden 
yapt1ij1m1 i;ok iyi anlam1§t1. '"" Jean Aurenche burada onemli bir ba>ka noktaya daha 
parmak basmaktadir. va,ayan OnlO bir yazann eserini uyarlamaya kalkt1g1n1zda eserin 
haklarin1 satin almak ic;in ne kadar para vermi� olursan1z olun yazar memnuniyetsizli(Ji 
kar,1s1nda yapacak fazla bir >eviniz kalmayacaktir. Stephen King'in Stanley Kubrick'le 
The Shining (Cinnet) yOzOnden nas1I mahkemelik oldugu hala hatirlardadir. Jean 
Aurenche filmdeki karakteri degi>tirdigi yorumunu yaparken ku>kusuz Marcel Ayme ile 
arasindaki ideolojik kar,1tllklardan bahsetmek istemi>tir. Bazen uyarlama yapt1g1n1z bir 
yazarla dOnya goro,onoz, insanl1ga bak1>1n1z, ideolojik yakla>1mlanniz hi<; tutmayabilir 
ama ba>ka bir nedenle uyarlama yapmay1 d0>0nebilirsiniz. (epik bir tarz, aniatt1ij1 i;ev
reye hakimlik, vs.) Boylesi bir durumda bu tor zorluklan gogOslemek kai;in1lmaz ola
caktir. 

Bir roman1n uyarlamas1n1 yaparken neyin tutulaca(J1n1n da tart1�1lmas1 s6z konusu 
olmalldir. Eyes wide shut (Gozu tamamen kapall) filminde Stanley Kubrick senaristi ile, 
ba> karakterin Yahudiligi konusunda ters d0>m0>tor. Arthur Schnitzler'in romanindal<i 

340) Cinematographe: Les Sct?naristes, No:53, sayfa 41 
341) Cinematographe: Les Sct?naristes, No:53, sayfa 48 
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Yahudi Fridolin karakteri, bu etnik ozelliiji nedeniyle filmde daha sonraki toplu seks sah
nesinde gizli grubun elemanlarina kar>1 kendini yalrnz hissedecektir. OykO, bugOnOn New 
York >ehrine uyarland1ij1nda senarist Frederic Raphael, ba> karakterin Yahudi olmasinin 
onun ne kadar izole olduijunu anlatmas1 ai;1s1ndan etkili olacaij1rn d0>0n0rken, Stanley 
Kubrick Yahudiligi hatirlatan tum referanslara kar,1d1r. 

Daniel Protopopff ve Michel Serceau, yapt1klan ara>tirmada sinema tarihinin en i;ok 
adapte edilen 20 kitab1rn >6yle i;1karm1,1ardir."' 

1)-L'Atlantide 2)-Carmen 3)-Decameron 4)-Pompei'nin son gOnleri 5)-Dracula 6)-• 
Kamelyah kad1n 7)-Romeo ve Juliette 8)-0thello 9)-Sefiller 10)-Faust 11)-Frankenstein 
12)-Hamlet 13)-Macbeth 14)-Dr. Jekyll ve Mr. Hyde 15)-Monte Kristo kontu 16)-Sui; ve ceza 
17)-Don Ki>ot 18)-0<; silah>6rler 19)-Quo vadis? 20)-Ni>anhlar 

Biraz Once, eser sei;imi s1ras1nda, yap1mc1lann i;ok GnlG romanlann Uzerine git
melerinin gerekli olmad1ijindan bahsetmi>tim. Ancak elbette ki bir romarnn, televizyon 
dizisinin veya piyesin bUyOk ba�anst sonras1 sineman1n da bundan pay almas1 
kai;1n1lmazd1r. Farkh bir gorsel sanat kullanarak seyircilere daha once ba>ka bir alanda 
i;ok beijendikleri bir eseri tekrar duyumsama firsat1 vermek, yap1mc1lar ii;in olduki;a 
garantili bir i>tir. Sonucun, beijeni ai;1s1ndan, <;ogunlukla hayal k1nkl1g1 olduiju bir geri;ek
tir ama bu tip denemeler, her zaman vard1 ve her zaman da var olacaktir. Ancak yine de 
i;ok Onlu bir eserin senaryo uyarlamasinda, senaristin kolayl1kla gozden ka<;ird1ij1 baz1 
detaylar oldugu da geri;el<tir: Roman veya televizyon dizileri arasindaki baZJ eserler o 
kadar bOyOk bir On yapm1>lardir ki, yap1mc1lar son derece vasat bir senaryo ile dahi ayrn 
has1lati yapacaklardir. Bu yuzden i;ok unlu bir eserin senaryosu Ozerinde i;ok da vakit 
kaybedilmez. Tam da bu nedenle bu tip eserler sinemaya uyarland1klannda, senaryolan 
olduki;a sonul< kal1r. Burada yap1lan onemli hatalardan biri, senaristin, tekrar filme alinan 
veya uyarlanan eserin i;ok fazla etkisi alt1nda kalmas1dir. Kitaptaki baZJ paragraflar ve 
baZJ karakterler arasindaki ili>kiler, senarist ii;in o l<adar ai;1ktir ki kurgu sirasinda bunlan 
ai;1klamaya ihtiyai; gormez. Bir donem hemen herkesin okudugu Da Vinci code (Da 
Vinci �ilresi) filminin OnlO senaristi Akiva Goldsman, oykOyO ozgOn olarak tekrar kurgu
lamak yerine, kitab1 bolOm bolOm takip etme yoluna gidince kitab1 okumam1> olan seyir
ci i<;in ilk bir saat olaylan birbirine baijlayarak ne olduijunu anlamaya i;ah,makla gei;mek
tedir. Ayrn hata, Asmah konak gibi i;ok On yapm1> televizyon dizlerinin uyarlamas1nda 
da kar,1m1Za i;1kar. Karakterleri TOrkiye'de i;oijunlul< tarnd1ij1 i<;in filmdeki karakter 
tarnt1m sahneleri es gei;ilmi>tir. Ancak benim bir Finlandiyah olup bu filmi izlediijimi 
do,onon! 

BaZJ torlerin uyarlamalanrnn diijerlerine gore daha uygun olduiju fikri dogru mudur? 
Bu konu Ozerine senarist Ted Tally'nin soylediklerini gorelim: "Bence 'thriller (polisiye 
gerilim)'lerin uvarlamas1 daha /wlay. Size diger Wrlerin vermedigi, tal<ip edi/ecel< gui;/ii 
bir naratif motor veriyorlar."343 Baz1 y6netmenler, uyarlayacal<lan eserden Once yapmak 
istedikleri filmi zaman, mekan ve sorunsal yonOnden gormek istediklerini, buna uygun 
ozgO n bir oykO Oretmek zor olacaksa uyarlama yoluna gittiklerini if a de ederler. 
Hintlilerin OnlO yonetmeni Satyajit Ray, boyle bir yontem ile film yapar. Filmlerinin 
senaryolann1 i;oijunlukla kendi yazan Ray, bunlarda tarnd1ij1 i;evreleri ve insanlan 

342} Cini§rnadion: Le Remake et /'adaptation, Corlet TE!li§rama, Paris, 1989, sayfa 28-29-30-31 
343) Kevin Conroy Scott: Screenwriters masterclasJ, Faber and Faber, London, 2004, sayfa 14 
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anlatt1g1rn belirtir, ancal< ozellikle ilk doneminde, biraz a<;1lmal<, ba,ka bir sorunsala 
girmek, ba,ka mekanlan anlatmak isteyerek uyarlamalar yapm1,tir.'" Nitekim ilk filmi 
Pather Panchali bir uyarlamad1r. Daha sonra da kariyerine Parasuram'1n bir OykOson� 
den uyarlad1g1 Paras Pathar ya da OnlO Rabindranath Tagore'dan Teen Kanya veya 
Charulata gibi filmlerle devam etmi,tir. 

Satyajit Ray 

Bir kitab1n olay 6rg0s0n0n yeterli malzeme vermeyecek derecede yahn olmas1 veya 
tam tersine birbirinin i<;ine gec;mi• <;ok say1da olaya yer vermesi gibi nedenler uyarla
maya engel te,kil edebilir. Ancak sinemada, buna ragmen zor bir kitab1 uyarlama yolunu 
sec;en, hatta bunu bir meydan okuma gibi sunan senaristler de olmu,tur. Sinema tarihi 
bu tOr orneklerle doludur. Amerikah yonetmen George Roy Hill, The Little drummer girl 
(Kii�iik trampet�i k1z) filmi i<;in John Le Carre'nin romarnrn uyarlamakta senaristi 
Loring Mandel ile birlikte nas1I zorluk c;ektiklerini anlatir. Le Carre'nin daha once anlatt1g1 
bir lmnuya tekrar girerel< onunla ilgili bazi eksik bilgiler sunmas1 onlan teknik olarak 
olduk<;a zorlam1,tir. Roy Hill filmin uyarlamas1ndaki tecrObesini •6yle anlatm1,tir: "John 
Le Cam§, gene/de, oyl<O/erinin en baJmda, Oi;: karakter sunar. Sonradan, bun/arm 
hangsinin kahraman, hangisinin anti-kahraman o/duijunu an/ayabiimemiz ii;:in i;:ok dikkat 
vermemiz gerel<ir. Her zaman hangisinden bahsettiijini anfamayabiliriz. Bu uygufama 
edebiyatta harika gorOnOr. Sinemada ise toparlanmas1 zor bir kanJ1k/1k, devams1z/1k ve 
anlams1z/1k duygusu Vfrir. Bir filmde, her Jeyin baJtan i;:ok net olmas1 onemlidir. 
l<arakterler yerlerine konmuJ o/ma/1d1r. Dahas1, sonradan kamp deijiJtirir veya deijiJim 
gdsterirfer. Yazar, sizin ruhunuzla istediiji gibi oynayabilir, sinemac1 ise mant1ij1n qizditji 
dDz bir qizgide gitmel< durumundad1r. '1345 

Ayrn kitabin degi•ik kOltOrlerde ya da degi,ik senaristlerin elinde farkl1 ,ekilde 
uyarland1g1na da s1k s1k rastlanir. Bu konudaki en ilgin<; orneklerden biri 1905 Texas 
dogumlu yazar Edward Ewell Anderson'un Thieves like us (Bizim gibi h1rs1zlar) kitab1dir. 
Frans1Z gazeteci Philippe Garnier'nin incelemesinde lilmin RKO •irketi taral1ndan They 
live by night (Dontilemeyen yo() ad1yla Nicholas Ray'e yapt1nld1g1rn, sonra da 1972 
y1linda haklanrnn bag1ms1Z bir yap1mc1 olan Jerry Bick'e sat1ld1g1n1 ogreniyoruz. Nitekim 
ayn1 oykO, OnlO yonetmen Robert Altman'1n yonetmenliginde 1974 y1l1nda Thieves like 
us (Bizim gibi hirs1zlar) ad1yla c;ekilir. Burada ilgin<; olan ,ey, hem tonu hem de 
duyarhl1g1 birbirinden tamamen farl<h olan iki filmin gerek diyaloglar, gerek eylemler, 
gerel<se de karakter yarat1m1 ac;1s1ndan en ince detaylara vanncaya kadar kitab1 harfiyen 
takip etti(jidir.346 

344) Satyajit Ray : Ecrits sur le cinema, Ramsay Poche, Paris, 1982, sayfa 73 
345) Eric Leguebe: Confessions 2, !frane €ditions, Paris, 1995, sayfa 254 
346) Philippe Garnier: Hanni soit qui Malibu, Grasset. Paris, 1996, sayfa 220 
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Tecrubeli sinemac1lar uyarlama yaparken sadece uyarlanacak kitab1 deijil ba§ka ki
taplan da okumay1 sei;erler. bzellikle kitab1n sorunsahn1 besleyen ba§ka kaynaklar 
uyarlanacak konuyu zenginle§tirecek elemanlar ii;erebilirler. Shining (Cinnet) filminin 
senaristi Diane Johnson, yonetmen Stanley Kubrick'in Londra'daki evinin salonunda dur
madan Hint usulG Tandoori Pili<; yiyerek yapt1klan kar§lhkh tart1§malarla senaryonun 
isl<eletini nas1I olu§turduklanrn anlatir. ikisi de bu tart1§malara gelmeden kitab1n d1§mda 
Freud'un Surnatural ve Bruno Bettelheim'1n Peri masa/lannm psii<analizi adh kitaplan 
okumu§lar hatta bundan once ayn ayn sonra da ikisinin versiyonlann1 birle§tirerek bir 
Ozet �1karm1�lard1r.347 

• 

Tiyatronun sinema ile en 6nemli fark1nin diyalog ve eylem kullan1mmdan geldiijini bili
yoruz. Tiyatro neredeyse tamamen diyaloglar ve oyuncu performans1 Gzerine 
kurulmu§tur. Yani gostermek esastir. Sinema ise kurulan dekorlan dahi bariz bir §ekilde 
gostermemeyi amai;lar. Halbuki sinemadaki en iyi uyarlamalar bile tiyatrodaki piyeslerin 
izlerini fazlas1yla ta§imaktadir. Bunu elbette ki ii;erik ai;1smdan deijil de bii;im ai;1smdan 
soylGyorum. Aslmda piyes uyarlamalan, roman uyarlamalanndan daha zor olabilir. 

Romandaki dG§Gnceler, fikir yGrutmeler, senaristleri 
bunlann gorse! kar§1l1klann1 bulmaya itmektedir. 
Halbuki piyeslerdeki diyaloglar net ve kesindir. Yani 
i;ozumler diyalogla bulunmu§tur ve donG§tGrmek 
olduki;a zordur. Noel Coward'1n tek akthk oyunu Still 
Lile' 1n David Lean tarafmdan sinemaya uyarlamas1 
olan Brief encounter (K1sa tesadilfler/K1sa bulu�ma) 
gibi bu zorluijun Gstesinden gelmi§ yap1tlar da vardir. 

(K1sa tesadilfler/K1sa bu!u�ma) Evli ve �ocuklu bir kad1n1n yine kendisi gibi evli bir dok� 
tora a§lk olmas1 ve ya§ad1klan a§ktan sonra 

aynlmalanni anlatan filmde, karakterlerin aile ya§amlan ile a§klan aras1ndaki ii; i;ati§ma o 
kadar gGi;IGdGr ki piyes, sinemaya uyarlad1ij1nda asla kan kaybetmez. 

Sinemada GnlG bir karakterin oykGsGnG anlatmak, 6zg0n bir senaryo ile veya bi
yografik bir kitaptan yap1lan uyarlama ile geri;ekle§ebilir. Ancak tek bir uyarlama 
kitabma sad1k kalmsa dahi biyografisi yap1lan ki§i Gzerine yaz1lm1§ ba§ka kaynal<lara da 
ba§vurmak gerekir. Uygulamada one i;1kan baz1 ozellil<lere dikkat i;ekelim: 

-Her§eyin dramatik olduijunu ve karakterin hayatmda dramatik olanm on plana 
i;1l<anlmas1n1 unutmamak gerekir. 

-Karakterin hayat1nin yalrnzca belli bir b61GmG dramatil< ise tom hayatm1 ozetlemek 
yerine yalrnzca o bolGmG anlatmay1 tercih edebiliriz. 

-DGnyay1 fethedecek kadar bGyGk bir karakter dahi olsa ondaki insani ozellikleri filme 
yans1tabilmek gerekir. Sinemada geri;ek ozde§le§meyi saijlayan budur. BGyGk sava§lar 
yapan bir karakterin evde bahi;e sulamas1ni veya top oynamas1ni gostermek ilgini; ola
bilir. 

347) Norman Kagan: Le Cinema de Stanley Kubrick; Ramsay Poche Cinema, Lausanne, 1979, sayla 230 
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-Yine c;ok anemli karakterlerin, azellikle yalmz ba§lannayken ic;inde bulunduklan ic; 
c;at1§mall durumlan net olarak gastermek dogru olur. brnegin Tlirkiye'de Atatork Ozerine 
dogru bir biyografi filmi yap1lamamas1mn da temel nedeni budur. Zira insanlar ya onu 
tabusal bic;imde yLlceltmek ya da ac1mac1zca ve nedensizce ele§tirmek yoluna gitmektedir. 
Atatork'Lln arzulanna c;ok bagl1, sava§ teknigi konusunda c;ok ba§anl1 ama insani zaaflan 
clan bir ki§i gibi gasterilmesi de yeterli degildir. bnemli clan kendisinin bu durumdan ne 
l<adar ac1 c;ektigi veya c;ekmedigi konusunun Llzerine gitmek, bunu gasterebilmektir. 

Asl1nda tekrar yap1m1n senaryo metni konusunda ayn bir bOIOm olarak ele ahnmas1n1n 
ne kadar gerekli oldugu tart1§ma gatorebilir. Tekrar veya yeniden yap1m bir uyarlama ya 
da herhangi bir eserin ba§ka bir senarist tarafmdan tekrar yorumlanmas1 demek degildir. 
Tekrar yapmak, bir filmi yeniden, bir ba§ka deyi§le senaryosunu degi§tirmeden ya da c;ok 
az bir degi§iklikle tekrar c;ekmek demektir. Jenerikte mutlaka ilk versiyonun senaristinin 
ismi de yaz1lacakt1r. 

6ncelikle bir filmi yapan ki�ilerin neden buna soyunduklan sorusunun cevab1n1 ver
memiz gerekir. brnegin Don Taylor'un 1977 y1l1nda yanettigi ve H.G. Wells'in romamna 
dayanan The Island of Doctor Moreau (Doktor Moreau'nun adas1) filmi 1996 y1l1nda, 
yani yakla§1k 20 y1I sonra, John Frankenhaimer'in yanetmenliginde tekrar yaz11ip 
c;ekilmi§lir. Alejandro Amenabar'1n Abre los ojos (A9 gozGnG) filmi ise yalmzca dart sene 
sonra Vanilla sky (Vanilya gokyuzG) ad1yla tekrar c;ekilmeye gitmi§lir. Bu arnekleri 
c;ogaltabiliriz ancak tekrar yap1mlarda iki film aras1ndaki zaman sLlresinin gittikc;e k1sald1g1 
garLllmektedir. Bunu Hollywood'daki konulann tikanmaSI ve azgLln projelere tekrar tekrar 
dart elle sanlma olarak yorumlayanlar vardir. Ancak kLlc;Llk c;apta izleyiciye ula§ml§ iyi bir 
senaryoyu daha geni§ bir kitleye sunmak da amac;lanml§ olabilir. Daha LlnlLl oyuncularla 
ABD'de c;ekilen Vanilla sky'daki motivasyon bu olabilir. The Island of Doctor Moreau gibi 
makyaj ve azel efektlere dayanan filmlerde ise teknolojideki h1zl1 ilerlemeleri filme 
yans1tmak dLl§LlnLllmLl§ olabilir. Ancal< bir filmi yeniden yapmak demek yalmzca yeni 
geli§en teknolojileri senaryoya uygulamak degil, filmi yeniden yorumlamal<tir. Nitekim, 
tekrar yap1m clan filmlerde hangi sahnelerin saklamp, hangilerinin degi§tigini gazlemle
yerek, filmin yap1ld1g1 kLlltorLln, !opium yap1s1mn ve buna bagll olarak da yanetmenin olay1 
yorumlay1§1mn anemini kavrayabiliriz. Yojimbo'da ba§ karakter Sanjuro'nun bir 
c;arpi§maya girme durumunu gasterdikten sonra elips yap1l1r ve karakteri yLlzLl gazLl yaral1 
bir §el<ilde hapiste garOrLlz. Burada clay argLlsLlnde s1c;rama yaparak c;arp1§ma sahnesi bi
lerek atlanm1§t1r. Halbuki aym filmin tekrar yap1m1 clan Last man standing (Son 
adam)'da c;arp1§may1 sahne sahne takip ederiz. Bu c;at1§ma gasteri boyutu yLlksek sahne 
ile verilmi§tir. 

Tekrar yapmak, bir anlamda da daha iyisini yapacagm1 angarmek, meydan okumak 
demektir. o yLlzden de yeni c;evrimde teknik bir kozun (oyuncuiar, ozei efektier, makyaj, 
yeni kamera teknikleri, vs.) olmaS1n1n atesinde senaryoda da olumlu degi§iklikler gerekir. 
Halbuki, sinema tarihinde yeniden c;evrilen filmlere gaz gezdirince yenilerin eskileri c;ok 
nadiren gec;tigini, yani senaristik anlamda yenilerin eskilere OstonlLlk tammad1gm1 hatta 
kimi zaman geriye gatorebildigini gazlemliyoruz. Yukanda tipik bir Hollywood yap1m1 
olan The Island of Doctor Moreau (Doktor Moreau'nun adas1) filminden saz ac;mi§llm. 
Filmin bir anceki versiyonu ve tel<ran garLlnO§le birbirine c;ol< benzemel<tedir. Ancak 
senaristlerin senaryoyu daha vurucu yapmak adma yapt1klan deiji§iklil<ler filmin ana 
omurgas1nm degi§mesine neden olmu§lur. Asl1nda bu film kurguda yap1lan bir 
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deiji§ikliijin kU<;Uk veya bUyUk olmas1n1n deijil, nerede yap1ld1ij1n1n 6nemli olduguna 
dikkat <;ekmektedir. ilk filmde Braddocl<. yani ba§ karakterimiz bir adaya dO§er. Orada Dr. 
Moreau ve yard1mc1s1 Montgomery taraf1ndan iyile§tirilen Braddock, yine de adada bii" 
gizem olduijunu ve bu insanlann bir §eyler saklad1klann1 sezinler. Nitekim film in ilk yanm 
saatini ge<;tikten sonra ba§ma nedenini anlamad1g1 irili ufakh olaylar gelen karakterimiz 
nihayet ilk ke§fini yapar ve adada yan insan yan hayvan yarat1klann var oldugunu anlar. 
Burada net olaral< g6rUlecegi gibi dramatik bir kresendo bulunmaktadir. Halbuki tekrar 
yap1mda ismi Douglas olarak degi§tirilen ba§ karakter, filmin 20. dakikas1na gelindiginde, 

· ara§tirma yaparken kendini ameliyat odasinda bulur ve neredeyse her§eyi ogrenir. 
(Adada Dr. Moreau tarafmdan yarat1/m1J garip yarat1klar vard1r, ameliyatla gen/eri 
deijiJtirilmektedir, vs.) Ancak ilgin<; olan §ey henuz Dr. Moreau ile kar§1la§mam1§ 
olmas1dir. Bu dakikadan sonra ka<;maya ba§lar ve neredeyse l<re§endonun en yuksek 
noktas1n1 olu§turan alum tehlikesi bu noktada olu§ur. i§te bu andan itibaren tempoyu hi<; 
dO§Ormemek gerekecektir. Halbuki tahmin edilecegi gibi Douglas, Dr. Moreau ile 
kar§ila§ir, kurtanlir ve olaylan a<;1klayan uzun sahneler araya girer. Filmin bu noktas1 tam 
bir yumusak kanndir. 

Dramatik kurgu ve <;ati,ma ogeleri i<;ermeyen filmlerin yeniden yap1lmalan belki zor 
deijildir ama yeniden ayni <;izgiyi tuturabilmeleri olduk<;a zordur. Nitekim Alain Resnais'nin 
kOlt filmi Hiroshima mon amour (Hiroshima sevgilim)'in bir Japan y6netmeni tarafmdan 
yeniden <;ekilen versiyonu H story CH oykiisii) i<;eriijinden <;ok filmin Hiroshima'da tekrar 
<;ekilmesi gibi magazin detaylanndan beslenmektedir. 

Benim §ahsen bildiijim zincirleme yeniden yap1m oykUsU, dort aynlmaz arkada§tan 
birinin gunUn birinde bir kad1ndan etkilenmesi ve diijerlerinin de te§viijiyle ilk <;apl<ml1k 
denemesine giri§mesini anlatan A�1k Oldum'dur. Bu TOrk filmi, Ertem Eijilmez gibi buyuk 
bir ustan1n y6netmenliijinde <;ekilmi§tir. Artun Vares admdaki senaristin yazd1ij1 senar· 
yoya dayand1ij1 ifade edilir ancak film, Amerikan filmi Woman in red (KirmlZlh kad1n)'in 
neredeyse kare kare yeniden yap1m1dir. Daha da ilginci bu oyku Amerikahlar taraf1ndan 
Frans1zlardan satin alinm1§ ve yeniden yap1lm1§tir. Daha once Fransa'da yap1lan Un 
Elephant, 9a trompe enormement (Damdaki 9apkm) filmi Amerikahlarca aslma 
olduk<;a sad1k kal1narak tekrar <;ekilmi§tir. O ha Ide biraz bu ilk filmin 6ykusune deginelim: 

1976 y1hnda senarist Jean-Loup Dabadie daha once birlikte <;al1§t1g1 yonetmen Yves 
Robert ile yeni bir proje Uretmek i<;in bir araya gelir. Bir tenis ma<;1 s1ras1nda kendi 
ya§amlanndan esinlenerek dart orta ya§ll erkeijin evlilil<. l<admlar ve <;aplmlik de· 
nemeleri aras1nda ge<;en ya§am1n1 anlatmay1 denerler. Gunde sel<iz saatten be§ ay 
<;al1§1hr, senaryo biter ve film yap1l1p vizyona girdiijinde Fransa'da gi§e rekorlan kirar, 
uzun zamanlann en iyi komedi filmlerinden biri se<;ilir. Bir ka<; sene sonra filmin y6net· 
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men/yap1mc1s1 Yves Robert ile senarist Jean-Loup Dabadie, Amerikalllardan gelen tek
lifi deijerlendirir. Yves Robert her zaman ozgUn eserlerin yeniden yap1m1ndan yana 
olduijunu soyleyerek ,ayle der: "Mesela Moliere'in bir oyunu tiyatroda tekrar oynan
masayd1 ne olurdu dO�OnUn!"" Yeniden yap1m 6ykUsU asl1nda basit bir tesadUfle ba,lar. 
Amerikal1 komedi aktorU Gene Wilder bir kac; sene once gorUp c;ok beijendiiji Frans1z fil
minden c;ok etkilenir ve yap1mc1 Victor Drai'nin te,vikiyle bir yeniden yap1m projesine 
giri§ilir. Victor Drai, filmdeki hata, gUnah, suc;luluk duygusu ve yalan kavramlannin 

Un Elephant. i;a trompe Woman in red (K1rm1z1l1 kadm) A�1k Oldum 
enormement (Damdaki i;apkm) 

Amerikan anlay1§ina c;ok yak1n olduijunu savunmaktad1r. ikna olan Gene Wilder, bir 
yeniden yap1m projesi olsa da senaryo Ozerinde bir kac; revizyon yapar. Amerikan 
senaryo anlay1,1na uygun bir §ekilde diijer Uc; karakterin etkisi azalt1larak ba§ karakter 
Uzerine yoijunla§1l1r."' Ba§rolU de tabii ki Gene Wilder Ustlenir. Film 1984'te c;1kar ve 
bUyUk ba,an kazamr, TUrkiye'de de tekran yap1l1r. Filmin yarat1c1lan Yves Robert ve 
Jean-Loup Dabadie bir kac; sene sonra bu 6ykUnUn devamin1 da yazacaklard1r. [Nous 
irons tous au paradis (Dort �apkmm maceralan)J 

Belgesel film soz konusu olduijunda senaryodan bahsetmek birc;ok ki§i ic;in kafa 
kan§t1nc1 olabilir. Gerc;ekten de belgesel filmin temsil ettiiji ana eleman "qerr;eklil<'' ise, 
en azindan bic;im olarak, bunun senaryoda temsil edilen "tasan ve haz1riil<'' kavramlan ile 
zit dU§tUijUnU soyleyebiliriz. Buradan yola c;1karak da belgesel film ic;in senaryo yazmamn 
gereksizliginden de sOz etmemiz mOmkOn olur. Ancak sinema seyircisi, sezgisel olarak, 
diejetik zamam anlat1m zaman1 ic;inde tan1mlama eijilimindedir. Bu tan1mlaman1n ic;inde 
de kurgu ve hazirl1k vard1r. Bir ba§ka deyi§le her sahne kendinden sonra gelecel< ba§ka 
bir sahnenin hazirl1ij1 olacaktir ve seyirciyi beklentiye sokmaktadir. Bu beklentinin sUrek
li olarak bo,a c;1kanlmas1 seyircide S1k1nt1 yaratabilir.'" Gerc;ekliijin filmini c;ekmek onu 
gerc;ek bir kurgu dizinine sokmak deijildir. Seyircinin gerc;eklikten beklediiji, senaristin 
onun beklentisini yonetebilmesi ve bir belgesel dramaturjisi anlay1§1na sahip olmas1dir. 

348) Oktem Sa�ol: Jean·Loup Dabadie, un auteur aa part enti&re?, Paris I-Sorbonne Doktora tezi, EylUI 2003, 
Sayfa 97 

349) Aurelien Ferenczi: Cette fifle en rouge qui trompe enormement, Le Quotididen de Paris, 17/09/84 
350) La Licorne: Cinema documentaire, Cinema de fiction, Pierre Baudry: Terrains et territoires, UFR, 1992, 

�oitiers, sayfa 7 
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Cahiers du Cinema dergisinin 6nemli teorisyenlerinden Serge Daney, Andre Bazin'in 
sinema anlay1§1ndaki en 6nemli vurgunun, y6netmen ile kameraman aras1ndaki farkta 
olduijunu belirtir. Bu lark, bir anlamda kurmaca ile belgesel aras1ndaki aynma da i'laret 
eder. Bazin'e gore filmde kala kesici bir vah§inin beyazlann geli§ini g6zlemlediijini 
g6stermi§sek bu durum, yerlinin o kadar da vah§i olmad1ij1ni g6sterir, zira gerc;ekten 
vah§i olsa kameraman1 da kesecektir. Bir an!amda kurmaca sineman1n alt s1n1r1, kamera
manin kesildiiji, 61d0ij0, filme nokta koyulan yerdir."' Nitekim, baz1 sava§ ve ihtilal beige· 
sellerinin ic;inde kameramanm vurulduiju, dO'ltoijO, b6ylece de kameran1n yerleri c;ektiiji 
sahneleri hatirlayabiliriz. (Patricio Guzman'm Salvador Allende filmi) Bu sahnelerin 
seyirciye bOyOk bir rahats1zhk ve kat1 bir gerc;ekc;ilik duygusu vermesi kac;m1lmazd1r. Bir 
Belc;ika kara komedisi olan C'est arrive pres de chez vous (Yaniba�mizda oldu) belge
sel gibi c;ekilmi§ bir l<Lirmacadir ve tamamen kurmaca ile belgeselin s1nirlanndan yarar
lanmi§tlr. Bir seri katilin icraatlanni c;eken dart ki§ilik c;ekim grubunun film boyunca 
yanl1zca sesleri duyulur. Sonlara doijru girdikleri c;atl§malarda her biri teker teker 61-
meye ba§lar. Her 61en karakter kamerada g6r010r, yani kameraman taral1ndan g6sterilir. 
En sonunda kameraman da 610r, kamera yere dO§er ve g6r0nto yer seviyesinde yan 
d6ner. Burada bahsedilen "kameramanm o/OmO" olgusu, belgeselin smirlan, limitleri ile 
ilgilidir. Buradan yola c;1karak, bu limitlerin ic;inde kalacak ve belgesel ile kurmaca lark1n1 
g6sterecek olursak, "kontro/" kavram1 Ozerinde durmak gerekecektir. Belgesel 
senaryosu ile kurmaca aras1ndaki en 6nemli fark, kurmacada c;ekime ait tom unsurlarin 
kontrol edilebilmesi, belgeselde ise konu Ozerine bir on c;ah§ma yapmam1za raijmen, 

C'est arrive pres de chez vous {Yamba$1ntzda oldu) 

c;ekime ait tom unsurlann kontrol edilemiyor olmas1d1r. Buna kar,.1l1k, belgesel filmin kur
maca ile kesi§tiiji yer de tam olarak, lilmden 6nceki hazirhktir. R6portaj, sOrec; ile deijil 
§imdiki zaman ile ilgilidir. Y6netmenin g6rO§OnOn, sorunsal1nm, hatta olu§lurduiju sine
ma dilinin 6nemi yoktur. Filmin bic;imsel yap1s1 en sade §ekle indirgenmi§lir. Belgesel ic;in 
hazirl1k, ara§tirma, 6ng6r0 gerekir. 

Belgesel ile kurmaca aras1nda seyircinin sezgisel alg1lamas1 ac;1smdan da elbette lark 
vardir. Olkemizin doijusunda yol<luk ic;inde bir hastaneyi, halk1n k6t0 ya§am §artlanni ve 
buna raijmen ayakta kalmaya c;al1§malanni g6stermek, kurmaca filmlerde dahi c;at1§ma 
duygusu uyand1nr. Bunu biliyoruz. Ancak belgeselde bunun Ozerine bir de gen;eklik duy
gusu eklenmi§ olur. O yOzden de olay1 tekrar daha ac1l1 hale getirmek ic;in kurgu ile 
c;abalara gerek yoktur. G6rOntOler kendisi bir §eyler s6ylemektedir. Ancak bu g6r0nt01er 

351) Serge Daney: La Rampe, Cahier Critique 1970-198?, Cahiers du Cinema GalHmard, Paris, 1983, sayfa 39 
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hayat1n "durum" land1r. Bunlardan bir tez c;1karmak belgeselcinin g6revidir. 
Yine de belgesel sinemamn dramatik kurgulamaya asla eri§emeyeceiji yerler de 

vardir. Bunlar zihinsel kurgularda ortaya c;1kar. Karakterlerin bilmediiji bir §eyi seyirci ile 
payla§t1ijm1z zaman, kurmaca kurgusuna c;ok yakla§t1ij1niz ic;in belgesel seyircisi zihninde 
bunu kabul etmekte zorlanacakt1r. Bu anlamda belgeselin s1mrlan da belirlenmi§ olur. 
Kuramc1 Pierre Baudry, bir yazismda Federico Fellini'nin Fellini Roma filmindeki arkeolo
jik kaz1 sahnesinden sOz eder.352 Sahnede, bir mOhendis, Roma metrosunu gen1�1etmek 
ic;in yap1lan kaz1larda kazd1klan duvann arkasmda bir bo§luk olduijunu ke§feder. Hie; 
l<LI§ku yok ki orada arkeolojik bir kal1nt1 vard1r. Bir makine ile dikkatlice delmeye gec;ilir. 
Ancak hareket ba>lad1ij1nda, henOz delinmemi§ olan duvann arkas1na gec;eriz. Freskler, 
koridorlar, k1SacaS1 antik bir §ehir g6r0r0z. Bunu mOhendisin grubundaki hie; kimse henOz 
ke§fetmemi>tir. Ancak seyirci olarak biz ke>federiz. i§te bu noktada belgeselin yapa
mad1ijm1 kurmaca yapml§, seyirci, film karakterlerinin bir ad1m 6n0ne gec;mi§ olur. 

�imdi belgeselin icerik ve bicim boyutu Ozerinde dural1m: 

Kurmaca filmlerin 6zellikle iki y6nden ilgi c;ektiijini biliyoruz: Cat1sma ve g6steri ... 
Belgeselde buna Oc;OncO bir boyut eklenir: Gercek"' 

Gerc;ek ile baijlant1 kuran her film belgesel midir? Bir ba>ka deyi>le, gerc;eijin c;ekilip 
anlat1ld1ij1 her filme belgesel denir mi? i§te bu noktada, belgesel film d1>1nda roportaj ve 
magazin filmi b610mlemesini de yapmak doijru olacakt1r. i;:ok gene! anlamda belgesel 
film, onu yapan ki>inin kendi sorunsalln1 c;ok net bir §ekilde belirttiiji, magazin filmi ise 
oncelikle bilgilendirmeyi amac;layan filmier olarak gaze c;arpar. Buna kar>1i1k r6portaj, 
sec;ilmi> c;ok net ve gOncel b"ir konu Ozerine olumlu olduiju kadar olumsuz gorO>leri de 
toplayan, konu hakk1ndaki karan da seyirciye birakan tore denmektedir. Bir ornek 
dahilinde incelemek ic;in §6yle bir tez belirleyelim: 

Rwanda'da 7994'te gerr;ekle;en soykmm ve 7 mi/yon ki;inin olmesinde Fransa'mn 
pay1 nedir? 

Bu bir roportaj sorusudur. Her ne kadar bu soruyu saran ki§inin konuyla ilgili gene! 
bir eijilimi olsa da, yine de yapt1ij1 goro,melerin kendisini gotOreceiji noktada c;1kacak 
sonuc; kabul edilecektir. Buna kar,1l1k aym konu Ozerine ba>ka bir tez geli>tirebiliriz: 

Rwanda'da 7994 y1/mda gerr;ekle;en soylanmda 7 mi/yon ki;iyi Olduren silahlan biz
zat Fransa satm1;, hatta birbiriyle r;arp1;an iki etnik gruba da vermi;tir. 

GorOldOijO gibi burada net olarak savunulan bir gorO> vardir ve yap1lan filmin amac1, 
bu g6r0>lin gerc;el<liijinin ispatlanmas1d1r. Herhangi bir tersliije ve sOrprize meydan ver
memek, savunulan gorO§On yalnizca basil. saf bir fikir olmasm1 engellemek ic;in genellik
le, filmden once, konunun gerc;ekliiji hakkinda ara§tirmalar yap1ilr. i;:ekim ve kurgu 
S1raS1nda i§e yaramayan, gerel<siz ya da savunulan tezi yeterince desteklemeyen g6r0n
tOler varsa c;1kanhr, elenir. Belgesel yonetmeni Ray MOiier, The Wonderful, horrible life 
of Leni Riefenstahl (Leni Riefenstahl'm §ahane ve korkun9 ya§am1) adl1 filminde tezi
ni gerc;ekle§tirmek ic;in ilginc; bir yontem denemi§tir. Yonetmen, Nazilerin resmi 
sinemac1s1 Leni Riefenstahl'1 tom hayat1 ve filmlerini anlatan bir film yapmaya ikna eder, 
ancak Riefenstahl'1n isteiji bu nun hayatm1 an Iatan taraf51z (kendine gore!) bir film olmas1 

352) La Licorne: Cinema documentaire, Cinema de fiction, Pierre Baudry: Terrains et territoires, UFR, 1992, 
Poitiers, sayfa 13 

353) Yves Lavandler: La Dramaturqie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 453 
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The Wonderful, horrible life of Leni Riefenstahl (leni Riefenstahl'in �ahane ve korkuni;: ya�am1) 

ve ismine sald1n olmamas1d1r. Yonetmen kabul eder ama bu kadindan da hi<; haz etme
diiji bir ger<;ektir. Boylece MOiier dahiyane bir bulu§ yapar, filmi gayet tarafs1z bir §ekilde, 
hatta di§ seslerde <;ok fazla olumsuz yarg1lar kullanmadan <;eker ve kurgular, ancak nor
mal gorOntolerin aras1nda, i;ekim aralann1 gosteren ve Riefenstahl'1n i;o'ijunlukla kendini 
kaybederek herkesi ha§lad1ij1, kendi imaj1rnn yeterince one <;1kanlmamasin1 one sOrerek 
ortal1ija, yonetmene baij1rd1ij1 siyah-beyaz gorOntOleri ekler. Bu gorOntoler, ya§ll kad1rnn 
geri;ek yOzOnO seyirciye i;ok net bir §ekilde gosterir. 

MOller'in filmi belgesel ile ilgili i;ok i;arp1c1 bir geri;eije daha parmak basar: Belgeseller 
hii;bir zaman didaktik olmamalld1r. Zira baz1 belgeselciler, gorOntOlerin yeterli olmad1ijin1 
dO§OnOp anlat1lanlan sozle desteklemek gereijini duyabilirler. Halbuki yap1lan i;ekimler, 
varsa ar§iv gorOntOleri, gorO§meler ve anketleri kurgulay1§ bi<;imi sorunsall desteklemek 
ii;in yeterlidir. Yonetmen bu kurgulay1§ bii;iminde en ac1mas1z yakla§1ma kadar gidebilir. 
Michael Moore, Fahrenheit 9/11'i yaparken soylediklerini arkada sore gelen bir di§ sesle 
beslemi§lir. Ancak bu bir siyasi ta§lama filmi, bir satirdir. Kara mizah unsurunu one 
i;1kanp, filmde ele§lirilen George W. Bush'un ne durumlara dO§toijOno gostermek ii;in, 
sozel unsurlardan da yard1m allnabilir. Kald1 ki, belgeselde filmin tezinin sozle deijil 
gorOntOyle anlalllmas1, daha doijru olarn yapmak ad1na onemlidir. Mutlak surette soz kul
lanmak isteyen bir belgeselci yine de tezinin ii;erdiiji cOmleyi filmde olur olmaz soyle
memelidir. Eijer 1srarla soylemek istiyorsa da bunu farkl1 bir §ekle, orneijin soru §ekline 
sokmalld1r. Bir onceki orneijimle devam edeyim: 

Rwanda'da 7994 y1/mda gen;ek/e,en soyk1nmda 7 mi/yon ki,iyi iJ/duren silahlan biz
zat Fransa satm1,, hatta birbiriyle qarp1§an iki etnik gruba da vermi§tir . 

... cOmlesi ortaya konmak istenen tez olduijuna gore bu cOmleyi filmin ba§1nda, orta
lannda, hatta sonunda bu §ekilde ifade etmek elimizi gOi;lendirmez, bilakis zay1flallr. Yani 
seyircide ii;gOdOsel olarak gorO§OmuzO fazla oznel yarg1larla savunduijumuz fikri olU§Ur. 
Halbuki... 

Rwanda'da 7994 y1/mda gerqekle§en soyk1nmda 7 mi/yon ki§i 6/dO. Pel<i silahlar nere
den geliyordu? 

... gibi bir soru cOmlesinin ardindan gorO§ler, tanikl1klar ve ar§iv gorontoleri ile tez 
cOmlemizin ispatina gei;mek, doijru bir belgesel sinema dili olu§lurmam1z1 saijlar, bizi 
didaktiklikten uzakla§t1nr. 

Belgesel senaryonun varl1ij1n1 kabul etmek, bir bak1ma olaylann ve mant1ij1n 
manipOle edilmesini kabul etmek demektir. Belgeselcinin ve roportajc1nm da 
durumlanrnn birbirlerinden tamamen farkl1 olduiju ai;1kt1r. Roportaj, bir sorunsal eijilimi 
olmayan ya da bu eijilimin ai;1ki;a belirtilmediiji bir tor olduiju ii;in, geri;el<liijiQ <;ekimi 
gorse! ve i§itsel olanla s1rnrlld1r. Halbuki belgesel, yalrnz gorsel ve i§itsel olanla s1nirll 
kalmay1p, gorOnmeyen veya gozden ka<;an1n da Ozerine l§lk tutmak, dikkat i;el<mekle 
ortaya i;1kar. i§te tam da bu anlamda, geri;ekliijin onceden organize edilmi§ olmas1, 
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y6netmenin kendi soru-riSal1n1 net olarak ortaya koyabilmesi adrna Onem ta�1maya 
ba§lar. Bu organizasyon senaryo haline nas1I donO§ecektir? 

OnlO Amerikali belgesel yonetmeni Robert Flaherty, kans1 Frances'in de yard1m1yla 
belli bir c;al1§ma plani yap1yor ve filmini henOz yapmadan neredeyse aylarca hazirl1yordu. 
Her ne kadar ideal anlamda bir senaryodan soz edilemiyor olsa da bu kurmaca c;abas1 
ac;1kc;a belirir. Nitekim sonradan, baz1 pOristler, Flaherty'nin filmlerindeki kurmacay1 
abart1J1 bularak ac1mamca ele§tirmi§lerdir. Onlara gore Moana'da karakterlere baz1 
hareketlerin tekrar yaplinlmas1 ya da yerlilerin onlara misyonerlerin getirdiklerini deijil 
de atalannin elbiselerini giymesi oldukc;a gariptir."' Gerc;ekle film bobininin boyle 
bulu§mas1 senaryoyu yak etmeyi gerektirmez. <;OnkO hemen hemen tom gerc;ekler, en 
azindan b610mleriyle planlanm1§tir. Gerc;eijin filmini c;ekmek, kurmacay1 tamamen uzak
la§tirmak deijil, aksine onu daha da ilerilere itmek, kurmaca olan unsurlann ic;inde 
hareket etmek demektir. 

Yukanda soylediklerimin 1§1ij1nda, "belgesei film senaryosu nas1/ oima/1d1r?" 
sorusunu cevaplamak istersek, §6yle bir tanimla kar§1la§abiliriz: "Belgesel senaryosu, 
tom bilgilendirme elemanlan, tom dokOman ve c;ekime yararl1 tom hazirlik c;ali§malann1 
ic;ine alir. ic;inde karakterler, yerler, olaylar, c;ekim tekniijinin sec;imi, eylemler arasindaki 
ili§kiler ve 6ykOn0n tom di§lileri vardir. 'Di§liler'den kas1t, belgeseli olu§turan metinler, 
teknikler ve sec;imlerin tOmOdOr."355 

�imdi c;ok ana ba§liklarla, belgeselcinin tezinden bir film c;1kanrken hangi dramatik 
c;izgiyi izlemesi gerektigini biraz dO§Onelim: 

a) BAS KARAKTER VE AMACI: Belgesel filmier de t1pk1 kurmacalarda oldugu gibi bir 
ba§ l<araktere sahip olmal1dir. Bu ba§ karakter, belgeselin konusunu ve sorunsal1n1 en iyi 
simgeleyen ki§iye kar§1l1k gelir. Ancak yine t1pk1 kurmacalarda oldugu gibi bir ba§ karak
teri var eden ozellik onun sahip oldugu amac;tir. Amac;s1z ve ba§ karaktersiz belgeseller 
tempo olarak dO§meye yatk1ndir, zira gerc;ekligin yaratt1ij1 kontrast ve vuruculuktan 
ba§ka silah1 yoktur. Halbuki bu gerc;ekliiji tom filme yaymak oldukc;a zordur. <;evre konu
Ju veya tarihi belgeseller, ke§if ve deniz alti filmleri, her ne kadar daha deneysel gibi 
gorOnse de dikkatle incelendiijinde tom bu film
Jerdeki karakterler veya ba§ka varl1klann lokal 
amac;Jara sahip oldugu gozlenebilir. Yves 
Lavandier, Kaptan Cousteau'nun hemen tom 
filmlerinde takip ettiiji bal1klara amac;lar 
verdiijini soylemektedir.'" [Le Monde du 
silence (Sessiz dUnya), Le Monde sans soleil 
(Giine�siz dOnya)J 

b) BAS KARAKTER VE KONU: Derin bir 
sorunsala sahip, sava§, etnik problem, toplum-
sa! uyum problemleri gibi Onemli sorunlan konu (Sessiz dOnya> 
alan filmlerde ba§ karakterin bu sorunun tam 
ortas1nda bulunan ya da bu sorunu en iyi temsil eden biri 0Jmas1 uygun olur. 6rneijin 
TOrl< i§c;ilerin Almanya'daki uyum problemini konu al1yorsak, Almanya'ya yeni gelmi§ bir 

354) Marie-Antoinette Kritikou: Le Role du Scenario dans le documentaire, Memoire de D.E.A.- C.T.A. 
Universite Pantheon-Sorbonne, 1990-1991 

355) Yves Jeanneau: Sur fa dl§finition du documentaire de creation, La Bande a Lumiere, Paris, 1987, sayfa 14 
356) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, 1997, Cergy, sayfa 455 



566 7. Dosya: Diyalog ve Di[jer TGrler 

Turk'u veya bir Alman'1 deijil, uzun y1llard1r orada ya§ayan ve neredeyse yan 
Almanla§ml§ bir TUrk aileyi konu almak yap1lacak i§lerin en doijrusu olarak kar§imiza 
<;1kar. Oijrenciliijimde, belgesel dersinde izlediijim ve <;ok etkilendiijim Black harvest 
(Kara hasat) filminde Bob Connoly ve Robin Anderson'1n sorunsal1 "somurgecilik son
ras1 kU/Wr farkli/1k/an"dir. Yeni Gine'de beyazlar ile Papua yerlileri arasinda kahve fiyat
lann1n dO�mesi ve Papua �efi'nin ayn1 tarihlerde vefat etmesi sonucu Onemli sorunlar 
ba§ gosterir. Sava§a kadar gidebilecek bu kar§ithk iki tarafin da sevdiiji bir beyaz-papua 
melezi olan Joe Leahy tarafindan <;ozUlecel<tir. Burada, ba§ karakter, filmin ilk karesin
den itibaren gorduijumuz Leahy'dir. 

c)AMACIN ORTAYA KONMASI VE ENGELLER: Belgesellerde ama<; belirlenmesinin 
belli bir dramatik sira dahilinde yap1lmasina gerek yoktur. Kurmaca filmlerin bir 
bolumunde olduiju gibi karakterin ba§ina gelen herhangi bir olay sonucunda ama<; belir
lenmez, amac; zaten vard1r, ba§ karakter zaten ona sahiptir, zira onun amac1n1n filmin 
sorunsal1 ile kurmacan1n metaforik ba(j1n1n c;ok Otesinde doijrudan bir ili�kisi vard1r. 
Arna<; <;oijunlukla filmin hemen ba§lannda ortaya konur. Seyirciye amac1n ne olduijunu 
baijira baijira soylemeye gerek yoktur. Karakterin yapt1ij1 say1siz deneme her§eyi <;ok 
a<;1k bir §ekilde ortaya koyacaktir. Zaten amac1 nitelikli k1lan, kendisi kadar, kar§1s1na 
<;1kan engellerin gucu ve a§1lmas1n1n zor olmas1d1r. Michael Moore Roger & me (Roger 
ve ben) belgeselinde, kendisi de dahil olmak uzere neredeyse butun Flint §ehrini i§siz 
birakan General Motors'un ba§1ndaki Roger Smith ile goru§me olanaij1 aramaktadir. 
Ancak turlu nedenlerle savu§turulur. Film dramatik olarak zaten olduk<;a iyi kurulmu§tur. 
Bunu daha da e§siz k1lan, filmdeki butun sahnelerin ger<;ek ("Kameray1 kapatm 
karde:;im", "Ba:;kan :;u anda sizinle goru:;emez') olmas1d1r. 

ikinci olarak, senaryo metninin bi<;imsel ozellikleri konusuna deijinmek gerekir. 
Senaryo hocal1ijina ba§lad1ij1mdan beri bana en <;ok yoneltilen sorulardan biri belgesel 
filmin senaryosunun nas1I yazilacaij1dir. Zira herkes belgesel senaryosu i<;in, dramatik 
senaryo metni formatina uygun bir yazim §ekli aramaktadir. Ancak bu ger<;ekten gerek
li midir? Senaryonun belli bir format dahilinde uretilmesinin ana nedeni, o senaryo i<;in 
<;al1§an herkesin (yap1mc1, dekorator, rejisor, gorunto yonetmeni, vs.) ortak bir dille 
konu§abilmesini saijlamaktir. Halbuki, belgesel film, gerek <;ekim teknikleri, gerekse 
yap1m hazirhl<lan yonunden <;ok daha aktif ve <;ok daha spontane bir yap1dan olu§ur. Bir 
anlamda gidilecek yerler (qekilecek sahneler) bellidir ancak kamera onune ge<;ecek 
ki§inin fikir deiji§tirmesi, yaijmur yaijmas1, del<arun deiji§mesi gibi surpriz geli§melere de 
a<;1k olmak gerel<ir. Oyleyse sahneleri, dramatik konulu senaryo metinlerindeki gibi en 
ince detaylan ile yazmak yerine, genel hatlan ile belirlemek doijru olacaktir. Bu yuzden 
de senaryonun bi<;imsel ozellil<lerinin belgesel film i<;in son derece esnek olabileceiji 
unutulmamal1dir. Kurmaca filmlerin sahnelere dayah senaryolan belgeseller i<;in 
sekanslara dayanan bir yap1ya donO§tLirulebilir. Belgesel filmlerde sahne <;izgisine, sah
neler i<;in gerekli olan Li<; unsurdan yalrnzca dekor ana hatlanyla yazihr. Zaman ve 
mekan1n belirtilmesine gerel< yoktur. Bir ornek uzerinde gorelim: 

SEKANS 4 ADEMLER f(OYU MUHTARLIG! 
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Bu sekansm nerede ge<;eceiji bellidir. Boyle bir sekans1n i<;te mi d1§ta m1 veya gece 
mi gOndOz mo ge<;eceiji gibi keskin detaylara ihtiya<; yoktur. Zira ger<;ekliijin yaratt1ij1 
sorunlann etkisiyle bu <;ekim uzayabilir, hem gece hem gOndoz <;ekim yap1labilir. Hatta 
i;el<im yap1lan yerde beklenmeyen ilgin<; bir damar yakalanirsa (iiginr; bir tip, dekor, 
ge/enek, vs.)daha uzun soreler de kal1nabilir. 0 halde, sahne i;izgisine sekans numaras1rn 
ve nerede olduijumuzu yazmak yeterli olacaktir. Sekans1n i<;inde yaz1lmas1 gerekenler 
konusunda da belli bir §ablona uymak gereksizdir. Burada onem verilmesi gereken, sah
nenin amacidir. Yani ... 

SEKANS 4  ADEMLER KOYU MUHTARL!Gl 

Kqyun gelir sev(yesini de anlatan Jaki1; kur;uk, k6lzne bzi· muhtarilk 
odasz . . .  
Ya,> ortalamasz genellz7ele yuksek . . .  
Bzi· kar; adam, znasanzn etrefinda hanl hanl ser;im ka.!fit/an hazzd!J1oi:.. 
Muhtar kameraya ddnerek yaptzldanm anlatzy01: Her ser;im ddneminde 
bu kqy hep toplu ha/de bir partiye oy ve1m1°{;tzi: . .  

§eklinde bir sekans ortaya i;1kabilir. GorOldOijO gibi, bu metin bir kurmaca senaryodan 
i;ok, genel bir tretmarn andirmaktadir. Belgeselin geri;eki;i yap1s1 i<;inde, bundan daha 
detayl1 bir senaryo verebilmek olduki;a zordur. Yine de senaryonun i<;inde gelir seviyesi, 
ya§ ortalamas1 veya yap1lan eylemler ozerine bir hayli net say1labilecek bir plan kurul
duiju gozlemlenecektir. Boyle bir metni olu§turabilmek ii;in belgeseli yapan ki§inin, 
yapacaij1 lwnu ozerine daha once bilgilenmi§, yani orneijin i;ekeceiji mekanlan daha 
onceden ziyaret etmi§ olmas1 yerinde olacaktir. Sonu<; olarak, bu bir plandir ve filmin ana 
amac1rn deiji§tirmeyecek her torlo deiji§ime de a<;1ktir. Genel dekorun ve sekans1n 
amac1rnn ayrn kalmas1 §art1yla, yukanda tarif ettiijim bii;imsel yap1y1 daha farkl1 hale 
getirmek de mOmkOndOr. Bir ba§ka deyi§le, sekans1n i<;erik metnini senaristil< bir §ekilde 
deijil, ozet halinde yazaral< da pel<ala bir belgesel senaryosu olu§turulabilir. Ayrn sekans1 
dO§Onelim: 

SE!<ANS4 ADEMLER KOYO MUHTARL!G! 

Bu sekansta, kqyunJakir halkmm genellik/e muhtarlzkta toplandz.!fim 
gdster(yoruz. 
Bu toplantzlann amacz vakit ger;zimek degii, be/Ii bir ulku etrefinda 
r;al19mak. 
$u szralm; ser;imler yak/a9t1.!fi ir;ziz, kqyun halkzmn ser;men listelelini 
hazzrlamakta muhtarayardzm ettijjini gdruyoruz. 
Bu daya1119ma, kqy halkzmn her ser;imde toplu lzalde aym partiye oy ver
mesi ile devam ed(yo1: 

Buraya kadar belgeselin ayn bir tor olaral< nas1I incelenmesi ve uygulanmas1 gerek· 
tiiji, kurmaca filmlerden ne noktalarda ayn§t1ij1 veya benze§tiiji Ozerinde durdum. Ancak 
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smirlann bu kadar kesin <;izgilerle belirlenmediiji ya da hem belgesel, hem de kurmaca 
elemanlannin lrnllantld1ij1, ancak <;oiju zaman da kurmacanin i<;inde belgesel b61Gmlerin 
bulunduiju filmier mevcuttur. Abbas Kiarostami, Jafar Panahi, Mohseen Makmalbaf gibi 
yeni iranl1 yonetmenler filmlerinde belgeselden yararlanmay1 ya da karakterlerini ger<;ek 

ortamlar ic;ine oturtmay1 denerler. Kiarostami'nin 
Khaneh-ye doost kojast (Arkada�1mm evi nerede?) 
filminde kG<;Gk oyunculann i<;inde bulunduiju stntf 
gen;ektir.357 Vine Makmalbaf'1n Salaam cinema 
(Selam sinema) filminde de denemeye gelen tum 
oyuncu namzetleri ger<;el< hayattan se<;ilmi' karakter
lerdir ve bir anlamda televizyonlardaki jGrili •6hret 
denemelerinin atas1 say1labilir. 

CArkada�tmm evi nerede?J Belgesel gOrOntOlerin, kurmacanin ic;inde bulunan 
ya da ona hizmet eden bir eleman olmas1 d1,1nda kur

maca ve belgesel gorGntGlerinin alternatif olarak birbirinin arkas1ndan geldiiji filmier de 
mevcuttur. Bu tip kurgulu 6ykGleri Kolai Filmier olarak adlandirabiliriz. Dusan Makavejev 
WR: Mysteries of the organism (WR: Organizmanm sirlari) filminde Yugoslavya'da bir 
apartmanda iki kad1n ve bir erkekle ge<;en sembollerle dolu ironik bir 6ykGcGk anlatirken, 
anlat1m1n tum aijirl1ij1 filmin adand1ij1 Alman psikanalist Willem Reich ve onun kad1n 
orgazm1nm serbest birak1lmas1 Gzerine geli,tirdiiji denemelere aynlm1,t1. Filmde belge
sel gorGntGlerle kurmaca aras1nda nerdeyse hi<; bir organik baij bulunmaz ancak tum 
gorGntGler ortak sembollerde birle,ir. Kolaj sisteminin mant1ij1 da budur. Naratif 
anlat1ma tamamen sirt <;eviren bu yap1 modeli, Bertold Brecht'in Didaktik uzaklaf;ma 
(Didactic distanciation) kavram1nin da sinemadaki en iyi uygulamas1 say1labilir. 

Komik durumlar, gaglar, olaylar yoluyla olu,turulan tore komedi diyoruz. Komedi, 
!Grier i<;inde en kompleks, en kapsaml1 ve kendine 6zgG mekanizmaya en fazla sahip 
olanidir. Sonu<;ta esas olan ,ey, olay 6rgGsG 01u,turmak olduiju i<;in komedide de diijer 
turlerde olduiju gibi, komik durumlar ve gaglann filmin bGtGnGne hizmet etmesi gerekir. 

Senaryo konusunda daha birikimli olanlar, yeni ba,layan gen<;lere en az bir kere 
komedi yazmalann1 onerir. i;ol< daha deijersiz gibi gorGnen bu !Gr asl1nda onemli bir 
teknik altyap1 ve saijlam bir ki,ilik gerektirir. Bunlara sahip olmayanlann da bu ozellikleri
ni zorlamalanna yard1mc1 olur. Neden? i;unkG komedi d1,1ndaki herhangi bir !Grun 
senaryosunda, yazann sorunsalin fazla etkisinde kalarak, yani kendi ile yaratttij1 eser 
aras1na bir s1nir koymadan yazd1ij1n1 gozlemlemek mGmkGndGr. Halbuki komedi, doijas1 
gereiji, insanin hem d1, dGnyayla hem de kendisiyle a lay etmesini, yani sorunsal1n1 farkli 
bir dille ortaya koymas1n1 gerektirdiiji i<;in yazara <;ok onemli bir tecrGbe kazandiracaktir. 
Komediler doijrudan ba, karakteri takip eden bir yap1ya sahip olmak yerine <;oijunlukla 
dramatik ironilere dayanir. 

ABD'de yalnizca komedi filmleri yazan bir<;ok senarist olduiju gibi bunlar kendi 
aralannda da en birikimli ve en yetenekli olduklan b61Gmlere gore s1n1fland1nlir. 40'11 
y1llardan ba,layan canli komedi senaryosu geleneiji her ne kadar televizyona doijru 
kaym1, olsa da halen bir<;ok senarist kendi belirlediiji dalda bir film i<;in fason <;ali,ma 

357) Kiarostami, c;ocuklann kameradan Urkmesini ya da durmadan ona bakmalanm engellemek ic;in kamerayi 
tum sOmestr boyunca s1mfta b1rakm1�. i;ekime sonradan b9�larn1�t1r. 
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yapabilmektedir. Senaristlerin aras1nda gag yarat1c1lan vardir ki bunlar tom zamanlann1 
adeta f1kra bulur gibi gOnlOk hayattan espriler bulmaya harcarlar. Tek cOmleciler, 
diyaloglarda tek cOmle ile vurucu ve gorsel sozO soylemeye, film in al<ilda kal1c1 cOmleleri
ni bulmaya zaman harcarlar. 6ykOcOler, genellikle diyalogla daha az ilgilenip, tretman 
yapar gibi, karakterlerin birbirlerine gore durum Ianni, olay orgOsOnOn l<abaca geli,imini 
i;1kanrlar. Bir de komil< eylem yarat1c1lan vardir ki, ozellikle tal<ip veya harekete dayal1 
komedilerde onem kazarnrlar. Panayir tiyatrolanndaki pantomim geleneijinden gelen ve 
Anglo-sakson terminolojisinde "slapstick" ad1 verilen bu kavram, ozellikle sessiz donem 
komiklerinin i;ok ba,vurduiju kovalamaca, pasta alma, kayarak dO,me, arkadan dolarnp 
vurma gibi eylemli gaglan ii;ermektedir. 

Komedinin temel mekanizmas1 kendimizle olaylar aras1na koydu(jumuz mesafe Oze
rine kurulmu,tur. Bu mesafe, oncelikle zaman ile ilgilidir. Trajedi ile komedi aras1ndaki 
fark1 irdelerken de ilk Ozerinde durmamiz gereken ,ey, gei;en olayla zamansal olarak 
nas1I bir arahija sahip olduijumuz duygusudur. Ba,1ang1i;ta bize ac1 veren, alay edildiiji 
duygusu uyandird1ij1 i<;in sinirlendiren kimi olaylar, zaman gei;tiki;e gOIOni; hale do
no,mez mi? 0 halde ... 

... gibi bir i;1kanm"' yapmal< doijru say1labilir. Bu teoriyi ilk ortaya atan kuramc1 
Walter Kerr'dir. Komik bir oykO oncelikle ciddi, hatta trajik ba,lar ve anlat1min ileri 
gitmesiyle oykOdeki komedi oijesini ke,fetmeye ba,lanz."' 

Komedi daima trajedilerden sonra m1 gelir? Tarihi olarak, antik Yunan'da 
Aristophane'in oyunlan M.6. 400'10 y1llann sonlannda, Eschyle, Sofokles ve Euripides 
gibi trajedi yazarlanrnn oyunlanndan yak1a,1k 50 y1I sonra ortaya i;1km1,tir. Hatta Yunan 
tragedya Oi;lemelerinin bitiminden hemen sonra ayni yazar taraf1ndan yazilan dordOncO 
bir bolOm olur, bu bolOm de satir ,eklinde yazilir ve onceki O<;lemeyi kelimenin tam 
anlam1yla ti'ye ahrd1. Bu noktada komedilerin en onemli ozelliklerinin biri daha ortaya 
i;1kmaktad1r: Komedi, kendinden Once ortaya i;1kan 6yk0 ve kurmaca Ozerine kurulur.360 
Bu kurmaca modeli, sinemadaki oykOlerden gelebildiiji gibi geri;ek hayatin oykOleri de 
olabilir. YOzy1llar once yap1lan bir sava,in komedisi rahatl1kla yap1labilir. Ancak ayn1 
sava,, yap1Jd1ij1 y1Jlarda, ii;inde bulunduiju !opium i<;in bOyOI< bir felaket temsil etmekte
dir ve halkin da buna gOJecel< hali yoktur. Aradan gei;en yOzy1Jlar sinirlan, ili,kileri 
deiji,tirmi' olabilir. Buna kar,1l1k, devam etmekte olan bir sava,1n komedisi asla 
yap1lmaz. Bunun istisnas1 olarak, ikinci Donya Sava,, henOz devam ederken, Naziler ve 
Hitler Ozerine yap1Jan Charlie Chaplin'in The Great Dictator (Diktator) ve Ernst 
Lubitch'in To be or not to be (Olmak ya da olmamak) filmlerini sayabiliriz. Ancak bu 
filmier de sava,in devam ettiiji bolgelerde deijil, ABD'de yap1lm1' ve esasll bir ele>tiri 
amac1rn gOtmo,tor. o halde bu do,once bizi komediyi trajediden ayiran bir diger unsu
run da mekan olduiju noktas1na gotormelidir. Buradaki mekandan kas1t, elbette ki olay1n 

358) WESTERN HUMAN!TICS REV!EW S.L.C.: W. SACKSTEDER: Kerr's logic for tragedy and comedy, Utah, 
1980, No :34 

359) Walter Kerr: Tragedy and Comedy, Touchstone, NY, 1967 
360) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant, Cergy, 1997, sayfa 278 
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ge<;tiiji mekan ile gozlemleyen arasmdaki mel<ansal uzakhk tir. Karlar Llzerinde yururken 
kayarak dLl§en bir adamm durumu kendisi i<;in hi<; de lwmik deijildir ama onu uzal<tan 
seyredenler, kendilerini ne kadar zorlasalar da gLllmelerini engelleyemezler. Zamansal 
ve mekansal uzakl1k birlikte kullarnlabildiiji gibi birbirinden baij1ms1z da olabilir. Bu kul
lan1m bize ... 

... gibi bir a<;1l1m saijlar. Yine Naziler ve kamplar uzerine yeni donemde yap1lm1§ La 
Vita e bella (Hayat qUzeldir), zaman ve mekan arahij1n1n ikisini de bunyesinde 
toplam1§tir. 

�imdi, komediyi diijer tLlrlerden farkl1 k1lan bir ka<; ozellik Llzerinde durahm: 

a) Komedide ironi ve alay vardir: Dalga ge<;mek, alay etmek, ti'ye almak gibi, halk jar
gonunda bolca kullarnlan terimler, olumsuz bir tarnm i<;erir gibi durmaktadir. Ancak bir 
§eyin tersini soyleyerek alay etmek anlam1na gelen ironi ile yine bir §eyin eksik ya da 
abart1l1 noktalann1n Llzerine gitmeyi ama<;layan alay etme kavramlan, dramatik anlamda 
her zaman olumsuz olmayabilir. Alay; alay ettiijimiz §eyi tarnd1ij1m1z1, onemsediijimizi 
gosterir. Belki de bu yuzden ozLlrlLller veya sakatlar, a§in k1nc1 olmamak kayd1yla kendi
leriyle dalga ge<;ilmesini, acmmaya tercih ederler. Ancak hepsinden once, bir komedi 
yazannm kendisi ile alay edebilecek seviyeye gelmi§ olmas1 gerekmektedir. �ocuklar 
kendileri ile alay edilmesinden hi<; ho§lanmazlar. Hatta kendi defolanrn neredeyse hi<; 
ortaya <;1karmamaya <;ah§irlar. Senaristin kendi defolanyla (yani ana karakter/eri i/e) a lay 
edebilme gLlcLl bir olgunluk gostergesi olduiju gibi lwmedilerin de vazge<;ilmez silah1dir. 
Hi<;bir inan<; sistemi, doktrin ya da ideoloji, kendisi ile dalga ge<;en yap1tlardan ho§lanmaz. 
Ancak bu durum, boyle filmlerin yap1labilmesine engel deijildir. Aynca Tann veya doija 
gibi kavramlara gLllmek olduk<;a zordur. Bu kavramlarla komedi yaratabilmek i<;in t1pk1 
Tann f1kralannda olduiju gibi, onlan insani l<arakterler haline sokmak gerekir. 

b) Komedide dramatil< ironi ve sezqisel dramatik ironi vardir: Komedinin zaman ve 
mekan a<;1smdan belli bir ayn§ma yaratt1ijmdan bahsetmi§tim. Seyirci, kafasma l<iremit 
dLl§en ya da l<endini <;ukurda bulan karakterlerin ba§1na gelecekleri onceden bilmek ister. 
Bu §ekilde olu§turulmu§ olan lokal dramatik ironi sahneleri, lwmedi seyircisi i<;in bLlyuk 
konfordur. Genel dramatik ironi kullan1m1 da en <;ok komedi filmleri i<;in ge<;erlidir. 
Komedilerde ba§ karakter, ba§anlmas1 son derece zor bir denemeyi buyLlk bir ciddiyetle 
yapmaya giri§tiijinde ba§ma komik felaketler geleceijini tahmin etmekte zorlanmay1z. 
Yani sezgisel bir dramatil< ironi vardir. Dramatik ironi kullan1m1, surprizden farkh olarak 

C'eravamo tanti amati 
10 (Birbirimizi 6yle �ok sevmi�tik ki) 

ozde§le§meyi azaltir. Ozde§le§me azal1nca, Annie Hall 
veya C'eravamo tanti amati (Birbirimizi Oyle i;ok 
sevmi�tik ki)'de olduiju gibi, karakterin donup seyirci 
ile konu§tuiju sahneler rahathkla kabul gorur. Bu tip 
sahneler komediye ozgLldLlr. 

c) Komedide kontrast ve catisma vardir: 
Gerek di§ gerekse i<; <;at1§ma 6ijeleri, komedilerde 

bol miktarda bulunmaktad1r. Buna kar§1hk, karalder
lerin ya§ad1ij1 ikilemler sore olarak fazla uzun tutulmaz 
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hemen eyleme donli,tlirlillir. Bu durum, elbette ki lwmil< olaylara neden olacaktir. 
Komedi filmlerinin ba, karakteri, filmin baz1 anlannda veya sonunda dramatik bir duru· 
ma dli,er. Komik karakteri durmadan dramatil< bir konuma sokmaktan ozellikle 
l<a<;1nmak gerekir. 

d) Komedi qercek ac1y1 hissettirmez: Komedinin diger torlerden ayn,t1g1 temel nokta· 
lardan biri "aCI duygusu"nun kullanim1ndadir."' Herhangi bir taraf1 k1nlmadan yolda 
dO,en bir adamin durumu komiktir. Ancak ayn1 adam1n elinin bir parmag1n1 kanl1 bir 
,ekilde kesmesi l<0mil< olmaktan i;1kar. Ayn1 prensip, ma nevi ac1lar i<;in de gei;erli olabilir. 
Kan, ollim, gozya§1 gibi dogrudan i;at1,ma yaratan unsurlann komediye 
uyarlanmasindaki zorluk bundand1r. Bu tip elemanlar mutlaka kullanilmak isteniyorsa, 
bunun gozle gorlinlir bii;imde abart1lmasi yerinde olacaktir. 

e) Komedyen basina qelenlerle tezat teskil edecek kadar ciddi olmal1dir: Komedinin 
alt1n kurallanndan biri seyirciye verdiginiz eglenceye asla katilmamaktir. Karakterlerden 
biri bir espri yap1p digeri de glildligOnde ve biz de bunu bir kai; saniye seyrediyorsak ne 
kadar s1k1Jd1g1n1z1 dli§linlin. Ba§ karakter kendi ba§ina gelenlere zaten glilmez ama 
ba,kalann1n ba§ina gelenlere de glildligunli gostermek §art degildir. "GOlmeyen adam" 
imajin1 dlinyaya hediye eden komedyen Buster Keaton, bu prensipten yola i;1km1,tir. 
Komedyen ciddidir. 

fl Komedilerin bas karakteri ya da bas karakterlerden biri saf olmal1dir: Komedilerde 
karakterin ciddiligi kadar karakterin safhg1 da onemlidir. Zaten ciddiligin kokeni de bu 
safl1l<lir. Komedyen intikam duygusunda dahi nail olmal1d1r. Dikkat edin, i;ok fazla hin bir 
karakter bir sure sonra bizi hi<; glildlirmemeye ba§lar. 

Komedilerde dramatik olay ve sorunJan sonuna kadar kullanarak glilduru unsurunu 
on plana <;1karmaya <;all§lrlZ. Bunun kullan1m §ekli, hatta geri;ek<;ilil< derecesi, yapt1g1m1z 
komedinin bir satir mi yoksa fa rs m1 oldugunu belli eder."' Tiyatrodaki bu terimleri sine· 
maya uyarlarken satiri aynen kullanabiliriz. Fars teriminin sinemadaki kar,1hg1 ise bur· 
lesk tir. �imdi blirlesk torunli biraz daha ai;arak satirle aralanndaki farklan ve sinemada· 
ki uygulani,1 lizerinde biraz dural1m: 

Komedi tarihinin en onemli sayfalann1 blirlesk filmier olu§turmaktadir. Seyirciyi 
glildlirlinun tom silahlanndan yararlanarak ne olursa olsun glildlirmeyi amai;layan bu 
tor, ozellikle erken donemin i;ok onemli sanati;1lan ile (Charlie Chaplin, Buster Keaton, 
Harold Lloyd) tiyatroda farsa kar§1hk gelen degersiz imaj1 silip atm1,tir. Blirlesl< terimi, 
italyanca �aka anlamina gelen Burla'dan toremi,tir. Bu terim, 17. ylizy1lda, destanlann ve 
prestijli dramlann parodilerini ii;eren bir edebiyat torline kar§1l1k gelmektedir.'" ingiliz 
muzikhollerindeki gosterilerin say1s1 ve degeri art1nca, blirlesk terimi de bu gosterilerin 
ii;inde veya bizzat gosteriyi temsil eder §ekilde kullanilmaya ba§lanm1§lir. Amerikal1lar 
sineman1n bir endlistri ha line gelmesi ile birlikte blirlesk torlinde i;ol< film vermeye ve bu 
tlirli dogrudan bu ,ekilde adlandirmaya ba§larlar. Sonralan, ayni tor i<;in slapstick terimi 
de lrnllan1lmaya ba§lanir. Bu noktada satir ve fars arasindaki temel farklara dikkat i;ek· 
mek yerinde olacaktir. 

361) Sol Saks: Funny Business: The Craft of writing comedy, Lone Eagle, LA, 1985 
362) John W. Bloch, William Fadiman, Lois Peyser: Manuel du Scenario Americain, Fr. �ev: Benoit Saelens, 

Centre d'!nformation des Medias Audio·visuel (CIAM), Paris, 1993, sayfa 505 
363) Vincent Pinel: Eco/es, genres et mouvements au cinema, Larousse, Paris, 2000, sayfa 40 
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a) Satirde daha fazla soz vardir, fars ise gaglarla l<LirulmLI§tur 
b) Satir geri;eije daha yal<1ndir, tars ise gerc;ek dl§I olabilir. 
c) Satir ders verici olabilir, tars ise c;oijunlukla eijlendirme amac1n1n d1§ina c;1kmaz 
d) Satir dO§OndOrOcO yonO ile daha az izleyiciye yonelik olabilir, tars herkesi 

gOldOrmelidir. 
BOrlesk'te gerc;ekle§en olaylar veya karakterin ba§1na gelen belalar ak1I di§I da ola

bilir. �OnkO tilmde, trajedi veya dramda olduiju gibi "sakin" zaman yoktur. Karalder her 
an aktit olmak zorundadir. i§te bu nedenle bOrlesk torO filmlerde karakterin ba§ina gelen 
engelleri c;abul< c;ozOmlemesi ve onlann da yeni engellere yol ac;mas1 esast1r. Orneijin: 
Kocas1nin aniden eve gelmesiyle a§1ij1n1 dolaba saklamak zorunda kalan kad1n, dolaptaki 
tozlardan rahats1z olan adamtn hap�1rmas1 ile zor durumda kal1r. Kocas1 bu sesin ne 
olduijunu sorar. Burada bir engel olU§ffiU§tur. Bu noktadan itibaren, elbette ki filmi iler
letmek ic;in birc;ok yol bulunabilir. Arna iyi bir senaristin, burada, engeli c;abucak atlat1p, 
yeni bir engele doijru yol almas1 yerinde olacakt1r. Burada kans1, en basitinden bunun bir 
hayvanin sesi olduijunu soyleyebilir. Herhangi bir gerilim tilminde ya da dramda boyle 
geri;ek dl§I elemanlar asla l<Lillanilamaz. Ancak gerc;ek d1§1 komedilerde kadin1n kocas1nin 
bunun bir hayvan sesi olduijuna c;abucal< ikna olmas1 hie; de rahats1z edici deijildir. Zira 
burada amac; yeni engellere doijru yol almakt1r. Bu yOzden de hemen bu sahneden sonra 
a§1ija ve kad1na yeni sorunlar c;1karmay1 ihmal etmemek gerekir. (Kocas1 dolab1 ar;mak 
ister, odaya daha ku;kucu yeni biri qirer, vs.) 

Stuart Voytilla ve Scott Petri, "Romantik Komedi" tOrOnO incelerken tOrO esas 
itibariyle iki ana bolOme ay1rm1§lard1r."' 

a) Gercek ask1 aray1s (Romans): Ba§ karakterlerin kar§1hkl1 olarak duygusal aray1§ta 
olmalan ve kar§1lanna gerc;ek a§kl bulma olanaij1n1n c;1kmas1 [When Harry met Sally 
(Harry Sally'le tam,mca), Pretty woman (Ozel bir kadm)] 

Bu tip bir oykO, il<i karakterin arasindaki ili§kinin geli§imini esas ald1ij1 ic;in tematik 
yap1 kurgusuna uygun dO§mektedir. �ok genel anlamda, bu kurgunun nas1I olLI§a
bileceijini §LI §ekilde gorebiliriz: 

- Ba§ karakterler, filmin ba§1nda baij1ms1z bir eylem sahnesi ya da genel sunum (expo
sition) ile tanit1l1r. Burada karakterlerin gerc;ek a§kl aray1§1 ve yalnizl1ij1 vurgulanir. 

- Ba§ karakterler birbirleriyle kar§1la§1r. Bu kar§ila§ma genellil<le c;atl§malar ve yanl1§ 
anla§ilmalar ile doludur. 

- iki karakterin ili§kisinde gerekli olan donO§Om ba§lar. Ancak bu noktada, karakter
lerin gerek kendi ya§amlanndan (tak1nt1/ar, eski a;klar) gerekse de di§ etkilerden (ai/eler, 
top/um, r;evre) gelen sorunlar olu§ur. 

- Sorunlar ve engellerden ozellikle biri direnir. Bu engel karakterler aras1nda 
kar§1thklar ve yalanlar olu§turur. 

- Yalanin ortaya c;1kmas1 il<i ba§ karakteri birbirinden uzakla§t1nr. 
- iki karakterden ozellikle birinin ya da her ikisinin de isteijiyle a§lklar (r;oijunluk/a) 

birle§ir. 
GorOldOijO gibi, bu kurgunun daha once bahsettiijim genel tematik yap1 kurgusundan 

tarl<1 yoktur. Ba§taki sunumun uzunluijuna, engellerin c;okluijuna ve gOcOne ya da iki 

364) Stuart Voytilla-Scott Petri: Ecrire une comedie, Di�it Editions, Paris, 2005, sayfa 95 
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karakterin arasmdaki kars1tl1ij1n etkisine gore yukandaki asamalann geli5leri uzay1p 
k1salabilir. 

b) Amaca ulasm1s asklar CEvlilik komedileri): Olmus veya olusmak Ozere olan bir 
evliliijin, birlesmenin <;esitli dis etkilerle zarar 
g6rmesi, aynlll< ve geri donmedir. [Meet the 
parents (Zor baba), Notting hill (Ask engel 
tanimaz), Mickey blue eyes (Belah a5k)] Evlilik 
lwmedileri, bas karakterlerden ozellikle birinin 
(ya da her ikisinin birden) kar51lanna i;1kan 
onemli engellerle i;arp1smas1rn anlatt1ij1 zaman 
dramalil< kurgu anlat1mma uygun dOser. Ancak 
mutlu beraberlik i;iftin g6r0s aynl1klan 
nedeniyle birbirlerinden farkl1lasmasm1 konu 
edinmisse tematik bir gelisimden soz edilebilir. 
Nas1I? 

- Once mutlu evlilik veya birliktelik tablosunun sunumu yap1lir. Karakterler evli ya da 
evlenmek Ozeredir. 

- Bu mutluluk, karakterlerden birinin eski sevgilisinin varl1ij1 taraf1ndan g61gelenir. Bu 
bir eski sevgili deijil, rahats1z edici bir O<;OncO kisi de olabilir. 

- Ayn1 durum karakterlerden birinin ailesi ile tani5ma nedeniyle de ya5anabilir. 
- i;ittin arasmdaki gOven zedelenir. 
- Taraflardan biri gei;ici olarak uzaklasir. 
- Vine iki karakterden 6zellikle birinin ya da her ikisinin de isteijiyle birlesilir. 

Asker komedileri, kai;1nilmaz olarak askeri otorite ya da disiplin ile bas karakterin 
ba5kald1ns1 aras1ndaki i;at1smadan yararlanan filmlerdir. Polis komedileri ise yine ayni 
prensipten yola <;1karak, kendi kisiligini i;al1st1g1 yere ya da isin kendisine kabul ettiren 
karakterleri anlat1r. 

Asker komedilerinin bas karakterleri genellikle askeri disipline uymayacak ya da ayak 
uyduramayacak derecede ak1ll1, kurnaz, is bitirici 
l<isilerdir. Biloxi blues (Askerliijim)'de oldugu gibi bir 
bas karakter karmasas1 yasanabilir ancak esas anlam
da tek bir bas karakter vard1r, belli bir zorunluluk 
nedeniyle oraya dOsmOstOr. (zorun/u askerlilr, 
paras1zltl<, ailesine s6z vermi� olmas1, vs.) Karal<ter 
6zellikleri nedeniyle etrafm1 da etkilemeye baslar. 
GOnOn birinde bir olaya ya da herhangi bir bask1ya 
verdiiji tepki ile s1rnn asar ve ceza i;ekmek zorunda 
kalir. Bas karaktere zorluk i;1karan bas komutan figOrO 

komedilerde genellikle babacan bir ki5ilil< olarak da sunulur. Bu bas komutan i;1kard1ij1 
zorluklar kar51s1nda direni;le i;arp1san bir karakterle yOzyOze gelir ama kendisi 
degismediiji ii;in de karakterin hayatmda degisime neden olur. Bu bas komutan 
figOrOnOn nitelif;ji, filmin komedi ile dram aras1nda oynamas1na neden olabilir. Ornef;jin 
tipik bir askeri komedi sablonu ile yarat1lan One flew over the cuckoo's nest (Guguk 
ku5u) bas karakterin kars1smdal<i antagonistin (baJhekim kadm) fazlas1yla geri;eki;i yani 
fazlas1yla duygusuz ve sert olmas1 nedeniyle geri;ek bir komediye doijru kaymaz. 
Senaristin bu sei;imi filmin torOnO de belirleyecektir. Karakter g6sterdigi degisim ile 
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askeri yajama ayak uydurup burada bajan gosterir ancak <;evresinde yani askeri ortam
da da baj komutanin direncine ragmen de{jijimlere neden olur. Baj lwmutan da filmin 
son karelerinde bu de{jijimi kabul edecektir. Asker filmlerinde ka<;1nilmaz olarak alum de 
vard1r ancak OIOm, komedilere uymad1iJ1 i<;in askeri komedilerde de rai;jbet gOrmez.365 
Bilakis, zaten 61Umle i<;i<;e ge<;en gerilimli bir ortam1n gQlun<; hale getirildigi komedi film
leri alum fikrinden uzak olmalldir. 

Polis komedilerinde de bulundugu lejkilattan kijilik ozellikleri yonunden farkl1 karak
terler anlat1lir. Bazen 48 hours (48 saat)'te oldugu gibi ikili ekip olujturan iki baj karak
ter vardir ve bunlann her biri tejl<ilatin bir yonunu temsil eder. Biri <;ekingen, digeri yirt1k 
veya biri okumuj, digeri alayll, o da olmazsa biri meslekte tecrubeli, digeri acemi olabilir. 

Genellikle normal ile anormal araS1ndaki kontrasttan yararlanan komedilerdir. Bu 
kontrast, i<;erigin geneline yay1lm1j olabilecegi gibi, ayni sahne i<;inde esrar yaratma ya 
da optik kaydirma gibi yontemlerle de verilebilir. Mel Brooks'un Hiqh anxiety (Yiikseklik 
korkusu) filminde, kamera d1jandan k6jkun i<;inde yemek yiyenlere dogru yaklajir, 
pencerenin <;er<;evesine sokulur ve tam ge<;erl<en garip bir jekilde camin gurOltuyle 
k1nld1g1 gorulur. Masada yemek yiyenlerin hepsi pencereye dogru doner. Bu sahne sine
ma sanat1nin kendi dili ile oykuyu alabildigine absurdlukle birlejtiren bir komedi tarz1dir 
ve genellikle lokal sahnelerde kendini gosterir. Yine Yves Robert'in Fran51z filmi Salut 
!'Artiste (Merhaba artist)'in baj1nda, havadan uzun bir gene! <;ekimle tarihi Versailles 
saray1na yaklaw1z. Her jey tarihi bir filme girdigimizi gostermektedir. Onlu aynall salona 
girdigimizde arl<adan kral 15. Louis'ye dogru yaklaj1nz. Kral bir mobilyan1n onunde 
durmujtur. Ancak birden ... elinde telefon oldugunu goruruz. Biriyle konujmaktad1r. 
Ashnda bu kral, ikinci Slnlf bir oyuncudur ve <;ekim araS1nda telefonla konujmaktadir. 

Kara komedi sozu ge<;tiginde akhm1za ilk tal<ilan soru judur: Her jeyin komedisi 
yap1labilir mi ya da her jeye gUlunebilir mi? Her jeye gUlunebildigi gibi, konunun bir<;ok 
insan i<;in tabu olmaSI gulduru ogesini artinc1 bir rol oynayabilir. Burada olay1n ger<;ek ha
yata gore olduk<;a buyuk bir kontrasta sahip olmaS1 yalnizca oyku bazinda dahi lwmedi 
vurgusunu art1nr. Arsenic and old lace (Ahududu/ Arsenik kurbanlari) filmi kara 
komedilerin kilometre tajlanndan biridir ve baj karal<ler Mortimer'in (Cary Grant) 
yard1mseverlikleri ile taninan iki tonton teyzesinin eve kirac1 olarak ald1klan yaln1z yajh 
adamlan arsenikle zehirlemelerini anlatir. Yine C'est arrive pres de chez vous 
(Yan1bajm1zda oldu), <;ekim ekibi taraf1ndan belgeseli yap1lan bir seri katilin oykUsUnQ 
anlatir. O halde bir kara lwmedi her jeyden once 61Umle, cinayetle ilqili olaylan anlatan ya 
da olumu hatirlatan konular i<;ermelidir. 

Buna karj1llk, alum, hastal1k, vs. gibi konular bunlan <;evresinde ve <;DI< yak1n1nda 
yajam1j kijileri asla gOldQrmeyecektir. 0 halde ama<; bir tak1m jeylerden lwnw;maktan 
ka<;mmak degil, gulun<;lejtirdigimiz kavram1 (O/um, savaJ, inanq, ai/e) ortaya koyan baj 
karakterin bunu bilmeden ve dogall1kla yapt1g1na seyirciyi inandirmal<tir. Kara lwmediler 
yap1lan geregi olumludan olumsuza dogru yol al1r. Karakterin amac1 negatif olabilir. 
Ancak varacag1 yer olumsuz da olabilecegi gibi, hayattan bir ders <;1kararal< tel<rar olum
luya donebilir. 

365) Stuart Voytilla-Scott Petri: Ecrire une coml§die, Di�it Editions, Paris, 2005, sayfa 130-131 
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Onsal Oskay'a gore, sosyolojik anlamda, korku ve bilim·kurgu karakterleri 
ya§am1m1z1n her arnn1 kaplayan "kOW anne" imajmdan ba§ka bir §ey deijildir. Diijer bir 
ifadeyle hepsi de insan1n oz pan;as1 say1lan "k6Wlilk" ve "gOnah" oijelerinin kii;le§mi§ 
gOrOnOmleridir.366 Korku filmlerini de kendi ic;lerinde mikro tOrlere ay1rabiliriz. 
GercekOsto filmier, bir tak1m inan1§lara, sektlere, dini ve bat11 inani;lara dayal1 oykOleri 
ii;erir. Gore ise korku filmlerinin kan, vah§el, teror ii;eren bolOmOdOr. Baz1 klasik karak· 
terler ve canavarlann gorOndOijO tore de dehsfil filmi denir. 

· 

Korku filmi senaryolari lli'ada ve odise� mant1ijm1 en kai;in1lmaz §ekilde 
uygulad1ij1m1z tor olarak kar§1m1za i;1kar. Ba§ karakter, ya aynlamayacaij1 kapall bir 
mel<anda canavarla ba§ ba§a kalir (i/yada) ya da 
arl<as1na bir canavar tak1llr (odisey). The Grudge 
(Garez) torO korku filmlerinin ozelliiji ise korkutucu 
oijenin (canavar, hayalet, vs.) ba'i karakterin veya yan 
karakterlerin pe§ini hi<; b1rakmamas1dir. Filmde Sarah 
admda geni; bir kad1n gece gei; saate kadar tek ba§ma 
i§ yerinde l<alm1,tir. Orada pe§ine filme konu olan koto 
ruh tak1lir. Cep telefonuna kadar gelen seslerle tehdit 
eder. Sarah kai;may1 ba§anp evine kadar gelir. Ancal< 
evde de korkuni; olaylar onu beklemektedir. ilyada 
veya odisey kurgusunda karakter ii;in daima bir umut vardir. Ancak bu §ekilde kurulmu§ 
filmier [The Grudge (Garez), Ring (Halka)J engelleri sorreel bir §ekilde arttirarak karak· 
tere hi<; bir i;1k1§ yolu birakmamaktadir. 

Korku filmlerini kendi ii;inde torlere ayird1k. �imdi bir de bu filmlerdeki ana konulan 
g6zden gei;irelim: 

KLASiK KORKU KARAKTERLERi: 19. ve 20. yozy1I yazarlanrnn romanlann1 esas alan 
Dracula, Frankenstein veya Dr. Jekyll and Mr. Hyde (Dr. Jekyll ve Mr. Hyde) gibi film· 
ler defalarca uyarlanarak seyircinin belleijinde kendine yer bulmu§lur. Bu tip klasik karak· 
terler artik yeni geli§en ozel efektlere ve karakterlerle ilgili senaristlerin yeni tezlerinin 
uygulanmasma ai;1l<lir. Mary Reilly, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde oykosono gei;en yOzy1I 
Londra's1n1n karanl1k ortamina uyarlam1�t1r. 

YENi KLASiK KORKU KARAKTERLERi: Halloween, Scream, Friday the 13th (13. 
Cuma) gibi filmlerin seri katilleri gonomozon korku karakterleridir. Ancak, gorOldOijO gibi, 
bu tor filmlerde korku karakteri kadar, cinayet eylemi de on plana i;1kar. Filmlerin i;oijunun 
devamlan i;ekilmi§, seyirciden gordOijO ilgi Ozerine seri gibi devam etmi§lir. Buna kar§1l1k 
6rneijin Scream <i;:1gllk)'taki ba§ l<arakterin ya da katilin ad1n1 kimse bilmez. Film ii;in herkes 
birbirine "Scream'i gordOn mO?" diyecektir. Buradan yeni klasik korku karakterlerinin 
i;evresindeki aurarnn geli§en tekniklerle birlikte olu§turulan deiji§ik tarzdal<i cinayet ve 
l<0rkutucu sahneleri l<ar,1lamakta yetersiz kald1ij1 sonucunu i;1karabiliriz. 

366) Onsal Osl(ay: c;agda� Fantazya, Der Yaymlar1, Istanbul, 1997, sayfa 62 
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�EYTANi KARAKTERLER: ic;ine §eytan veya cin 
giren, c;ift karakterli ya§amaya ba§layanlann oykOsO ala· 
bilir. Exorcist (�eytan), Carrie ya da Omen gibi filmleri 
burada sayabiliriz. 

PERiLi EVLER: Elbette ki "perili ev" kavram1 bir jar· 
gon olarak lrnllamlir. Burada kapali bir mekan ic;ine giren 
kolLllOk, hayalet, huzura kavu§mam1§ ruh gibi c;e§illi ele· 
manlar filmin antagonisti olabilecegi gibi, ba§ karakteri 
gec;mi§inden gelen bir nedenle rahats1z eden ya da yine 

gec;mi§len gelen bir olay nedeniyle ondan yard1m isteyen nitelil<te de bulunabilir. 
[Changeling (Deh�et)] 

OLOM: Night Shmalayan'in Sixth sense (Altmc1 his) filminden sonra s1klikla gordO· 
gOmOz ve gerc;ek hayatla olOmOn ya da olOlerin birbirine gec;mesi prensibine dayanan 
korku torOdOr. Final destination (Son durak) filminde de 61Llm veya kaderi antagonist 
olarak gorebiliriz. 

GORE CMAKYAJ) FiLMLERi: Korku filmlerinin "sous-genre (alt tar)"J diyebilecegimiz 
zombi, yamyam filmleri genellikle dayamlmaz kanl1 gorontLllerin gosterilmesi prensibine 
dayanm1§tir. 

Bilim ve teknik ogelerinin ic;erigine yans1d1g1 oykOler anlatan tore denir. Bilim·kurgu 
toro, gerc;ek Osto elemanlann en rahatllkla kullamld1g1 film torodor. Korku filmlerinde bile 
yaratt1g1m1z karakterleri daha iyi anlatabilmel< ic;in gerc;ek hayata referans vermek 

. gerekir. Zira gerc;ek hayattaki karakterlerin ba§1na gelenlerin korkutucu olmas1 c;ok daha 
ilginc;tir. Ancak bilim-kurgu, nerdeyse limitsizdir. Ba§ka dOnyalarda, ba§ka zamanlarda, 
bamba§ka planetlerde gec;ebilir. Burada en onemli konu, anlatt1g1m1z planetin ya§am 
§artlanm ve sosyolojik lrnrallanm filmin en ba§indan itibaren seyircilere c;ok net olarak 
ac;1klayabilmel<lir. Bu ac;1klamalan, filmin basinda bir yML.Qecirmek, bir dis ses v.smarak 
karaktere anlattirmak ya da olay orgosonon ii;Lo.g_yedirmek gibi birc;ok yontemle yapa· 
biliriz. OykOyO ba§ka planetlere veya zamanlara ta§1mak, gerc;el<c;ilik ve gereklilik 
kural1nda da limitsiz olmak demel< degildir. Ba§ka bir planetin kurallann1 lwyduktan 
sonra karakter yine bu kurallara uygun davranacak, yine bir amaca, motivasyona sahip 
olacak, kar§ISJna da bu c;evreye uygun engeller c;1kacaktir. 

a) Bilim·kurgu sinemas1mn temeli olumsuzluga dayanir. Yani birkac; yOzy1I sonra 
olu§turulmu§ muhle§em ya§am1 olan bir toplum goroyorsak mutlaka koto bir §eyler 
gizleniyor demektir. Bu tor filmier toplumun hep negatif yonlerini sorgulamay1 denerler. 
Yani ornegin bugOn dOnyadaki kOresel 1s1nma sorununun yoz y1I sonra olu§ludugu 
!opium bir bilim·kurgu filminde bu sorunu c;ozmO§ bir 
!opium olamaz. Uzayl1lar mutlaka koto yarat1klardir, 
nOkleer sava§ her an c;1kabilir, su kaynal<lan eninde 
sonunda bitecektir. Elbette ki bu olumsuz yakla§1m1n 
nedeni senaristlerin kotomserligi degildir. Filmin 
yap1s1nin olu§abilmesi ic;in olumsuzlugu olumlu hale 
c;evirebilecek bir ba§ karakter gerekir. Halbuki olumlu 
yondeki geli§meler [Minority report (Azmlik 
Raporu)J 'nda gorse/ bilgisayarlann kul/an1/mas1 gibi) 
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art1k hayat1miza gei;mi>lir, filmin konusunu olu§lurmaktan uzal<l1r. Bunlan yaln1zca 
karal<lerlerin yararland1ij1 eleman ve dekorlar gibi g6stermek gerekir. 

b) Ba§ka dQnyalardan gelmi§ iyi veya k6!Q kalpli yarat1klan betimlerken geri;ek<;i 
davranmaya 6zen g6stermek gerekir. Ye§il renkte, eci> bQcQ§, kollan kafasinin yerinde 
olan yarat1klar tasarlam1§ olsak dahi, onlann nas1I hareket edeceklerini bilmeliyiz. 
Seyircinin referans noktas1 dunyahlann s1radan eylemleridir. DQnyal1 bir i;ocuk, uzayl1 bir 
yarat1ija selam verir, yemek sunar, yatacak yer g6sterir, onunla oyun oynamaya i;all§lf. 
Yarat1k farkl1 tepkiler veriyorsa, bunun da yemek yemesi b6yleymi> denir. Yani referans 
eylemleri ayn1 kalacakt1r. 

c) Bilim-Kurgu !QrQ, ba,ka turlerden de geni§<;e yararlan1r. brneijin Star wars (Y1ld1z 
sava�larr) gibi bir film bilim-kurgu olduiju kadar macera filmi olarak da yorumlanabilir. 
Macera filmlerinin temel ,emalan ii;in gei;erli olan di§ i;at1,ma ve sava> gibi 6ijeler film in 
yap1s1n1 olu,turur. 

Muzikal film, mQzik pari;alanrnn ya da mQzikli giri§lerin fazla olduiju filmier deijildir. 
Bir filmin tQrQne mQzikal diyebilmek ii;in mQzikli b61Qmlerin konu§mah ya da mQziksiz 
b61Qmlerden daha bask1n olmas1 veya filmdeki tom konu§malann ve eylemlerin, buna 
baijll olarak da dramatik geli>imin muzik yoluyla yap1lmasi gerekir. 1927'de ilk sesli film 
olan The Jazz singer (Caz �ark1c1s1)'n1n g6sterimi ile birlikte, muzil<al filmlere doijru 
doijal bir y6nelim olmu>lur. Bu d6nemde sesin kullan1m1 sanki dans, opera veya bunun 
gibi i;e§illi mQzik g6sterilerinin doijal olarak sergilenmesi §eklinde algilanm1>t1r. Hint ve 
M1s1r sinemasina temel te>kil eden yakla>rm da budur."' MQzikal senaryo torleri 
ai;1s1ndan §6yle bir i;e§itlendirme yapabiliriz: 

a) Filme <;ekilen Opera veya Operetler: Klasik veya i;aijda§ mQzik eserlerinin 
doijrudan sinemaya uyarlanmas1d1r. Burada, yalrnzca mQzil< pari;as1 ve metni deijil, dra
matil< kurgu da ayni §ekilde uygulan1r. Senarist, dekor, atmosfer, makyaj, kos!Qm gibi 
g6rsel 6ijelerle 6zgQn bir dil yaratabilir. Alan Parker'1n Evita, Joseph Losey'in Don 
Giovanni veya Francesco Rosi'nin Carmen filmleri bu tUr eserlere Ornek te�kil eder. Bu 
kategori i<;ine elbette bazi 6nemli oyunlann mQzikal uyarlamalanni da katabiliriz. [Love's 
labour's lost CA�km bo�a qiden emeiji)] 

b) MQzikal Komediler: Her d6neme gore deiji§en muzik torunun aijirl1kta olduiju ve o 
film ii;in 6zel olarak yazilan mQzik pan;alan ve s6zlerden olu>an mQzikallerdir. Tamamen 
mQzikli bir kurgu ile yap1lm1§ olabileceiji gibi [Les Demoiselles de Rochefort (Tatll qtin
ler)], aralarda giren ve d6nemin hit pari;alan haline gelen yap1tlardan da (New York, 
New York) olu§abilir. Senaristler i;oijunlukla film in ii;indeki §arl(llann da s6z yazarlandir. 
Son d6nemlerde Woody Allen gibi y6netmenler dahi bu torde eserler vermi§lerdir. 
[Everyone says I love you (Herkes seni seviyorum der)] 

c) Muzikal Biyoqrafiler: Muzik adamlan, bested ve vokalistlerin biyografileri genellik
le onlann geri;ek 6ykQlerine sad1k l<allnarak yap1l1r. Bu yuzden de dramalil< i>leyi• olarak 
lokal engelli yap1 kullan1hr. Yani karal<terlerin hayatlanrnn her d6neminde ya§ad1klan s1ra 
di§I sel<anslar ve engeller hemen hemen her sekansin bitiminde bir sonuca ula§t1nllr. 

367) Vincent Pinel: Eco/es, Genres et Mouvements au Cinema, Larousse, Paris, 2000, sayfa 146 
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Saksafoncu Charlie Parker'1n ya�am1n1 anlatan Bird, Jim Morrison ve The Doors 
grubunun oykUsU olan The Doors veya Ray Charles'1 konu edinen Ray, genellikle uzun 
bir zaman dilimini esas al1r. 

d) Dansh MUzikaller: Dramatik ak1§1 keserek dans gosterileri yapmaya aijirl1k veren 
teatral kokenli bir mUzikal turUdUr. Fred Astaire ve Ginger Rogers gibi iki UnlU dans 
ustas1nin filmlerde yapt1klan gosteriler, klasil< dramatik kurgunun ii;ine girdiijinde seyir
ci zevkle seyredebilir. Elbette bu danslann sahne veya ev yerine Sinqinq in the rain 
(Yagmurda �ark1)'da olduiju gibi doijal bir atmosferde olmaSi ve bir aktivite yaratmas1 
i;ok daha ilgi i;ekicidir. Yine donem ozelliklerine gore, geni;liije i;aijn yapan, onlara oncU 
olan mUzikal yap1tlan da bu sin1fa girer [Grease, saturday niqht fever (Cumartesi 
qecesi ate�i)] Zaten bu filmlerden sonra dansl1 mUzikal tUru biraz daha seyrekle§meye 
ba§lam1§tir. 

e) MUzikal Baskald1nlar: MUzikal oykUler i;oiju zaman ba§kald1ny1 veya asiliiji temsil 
eden karakterlerin biyografik filmlerinde kullanilm1§lir. Ken Russel, ingiliz !opium yap1sin1 
ele§liren onemli yap1t1 Tommy'yi tamamen mUzikal olarak tasarlam1§l1r. Bu yakla§1m da 
muziijin epik duygulan doijrudan harekete gei;iren niteliijinin onemi bUyuktur. Nitekim, 
Alan Parker, Pink Floyd'un The Wall (Duvar) filmini yan animasyon olarak tasarlarken, 

oykUden i;ok bu ba§ kald1n temas1 uzerine 
vurgu yapmay1 yeijlemi§tir. Bu tip muzikal 
filmlerde ba§kald1n, ii;erik de olduiju gibi 
bii;imde de olabilir. isa'n1n hayat1n1 anlatan 
muzikal Jesus Christ superstar'1n ba§inda, 
filmde oynayan oyunculan o gUnkU giysi
leriyle filmin i;ekileceiji yere gelirken 
gorUruz. OtobUslerde filmde kullanilacak 
dekorlar vard1r ve bu dekorlar elbirliiji ile 
kurulmaya ba§lar. 

f) DiQer MUzikal TUrler: 60'11 y1llann ba§1nda Jacques Demy Les Parapluies de 
Cherbourq (Cherbourq �emsiyeleri)'°' filmi ile tamamen mUzikal bir melodram yapm1§, 
filmin mUzikleri gunUmUzde Sting de dahil olmak Uzere pek i;ok sanati;1 taraf1ndan 
seslendirilmi§lir. Demy, filmi hii; ku§kusuz ba§lan itibaren mUzikal tasarlam1§t1r. Ancak 
filmde "Merhaba, bugOn nas1/sm?" cUmleleri dahi mUzikle soylendiiji ii;in oncelikle 
geri;ek bir melodram filmi metni hazirlanm1§tir. Yak1n donemde Tim Burton, Sweeney 
Todd ile korku filmi ve mUzikali birle§tirmeyi denemi§lir. Burada da mUzikli b61Umler dra
matik ak1§1 bolmez, hatta karakterin son derece l<lasil< bir amac1 vardir: 6i; almak!.. 

Konusu tarihi olaylara dayanan filmlere denir. Burada en onemli faktor geri;eklil< duy
gusunun yarat1lmas1 ve uygulanmas1 meselesidir. Zira tarih ya§anm1§hk ve gei;mi§ ifade 
eder. Kimi zaman ona bir yorum vermek gerekse de tarihi geri;ekleri deiji§lirmek seyirci 
uzerinde ho§ bir etki birakmaz. Elbette ki ana geri;eklikten bahsetmekteyim. istanbul'un 
Fatih Sultan Mehmet tarafindan fethedildiiji geri;eiji veya bunun ay1yla gUnuyle tarihi 
deiji§mez. Ancak Fatih'in siras1yla ba§a gelen iki vezirinin oykUleri soz konusu olduijunda 

368} Bu filrnte ilgili ilgini; anekdot, fi!rnden Once Cherbourg'un hii; de �ernsiyeleri i!e Un!U olrnarnas1d1r. Ancak 
filrnden sonra bir $ernsiyeci ai;1lrn1$ ve i;ok GnlU olrnu$, yani $ernsiyeler filrne de1'jil, film $emsiyelere Gn 
kazandtrl111$hr. 
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eijiliminize gore kendi g6rO:;OnOzO pekala katabilirsiniz. Tarihi filmlerde yakin tarihten 
ornekler olduiju gibi uzak tarihten de eserler bulunur. Tarihi filmleri bir kac; grupta 
inceleyebiliriz: 

a) Tarihi Biyoqrafiler: Son d6nemde giderek artan tarihi biyografi filmlerinde sena
ristlerin yan1nda mutlaka 6nemli tarihi dan1:;manlar bulunur. Asllnda detaylar ic;in 
dan1:;manlar her tarihi filmde vardir ancak biyografilerde senarist, biyografisini yapacaij1 
karakter Ozerinde yeni tarihi bulgular ya da kendi okumalan sonucu olu:;mu:; bir teze 
sahiptir. Orneijin BOyOk iskender'i konu alan ya da hayat1rn anlatan yap1tlarda son 6rnek 
olan Alexander, onun e:;cinsel eijilimine daha c;ok vurgu yapt1ij1 ic;in ele:;tiriye uijram1:;tir. 
Halbuki bu tip tezler tamamen yanl1:; deijilse istenildiiji kadar abart1l1p istenildiiji kadar 
vurgulanabilir. Her tOrlO biyografi elbette ki tarihi nitelik ta:;ir (The Doors, Ed Wood) 
Ancak tarihi biyografi terimi c;oijunlukla uzak tarih ic;in kullarnlmaktadir. Uzak tarih ifade
si de en az1ndan gec;en yOzy1ldir. Bir ba:;ka deyi:;le gOnOmOzOn alg1lama bic;imi ve 
telmolojisi ile radikal bir kesinti ifade eden her torlO film uzak tarih say1labilir. 

b) Tarihi Romantik Dramlar: Biyografiler karakteri bir yerden al1p ba:;l<a bir yere 
kadar g6toren ve geni:; bir alana yay1lan filmier olarak gaze c;arpar. Bu torOn ic;inde sava:; 
da, a:;k da, macera da olabilir. Ancak 6rneijin Cleopatra gibi filmier bir biyografi 
olmasin1n 6tesinde incelenebilir. Zira burada Cleopatra film in kahramarndir ancak hayat 
6yk0s0 anlat1lmaz. Filmin vurgusu onun a:;klan ve karakteri Ozerine yap1lm1:;tir. Ancak 
yine de bu tOrO en iyi simgeleyen filmier, gec;mi:; d6nem ingiliz melodramlan ya da 
romantik dramlandir. 

c) Tarihi Macera ve Savas Filmleri: Tarihi macera ve sava:; filmlerinde klasik bir dra
matik kurgu ve kahraman nitelikli bir ba:; karakter gaze c;arpar. Burada, en c;arp1c1 olan 
nokta dramatik kurgunun, gerc;ekte de olduiju gibi yOl<sel< vurgulu bir g6steri sahnesi ile 
(savaJ) kesilip tekrar devam etmesidir. Kingdom of heaven (Cennetin kralllijo)'rnn 
konusu Ha<;h sava�lan, Master and commander (Di.inyan1n uzak ucu)'nun konusu da 
Frans1z-ingiliz deniz sava:;land1r. Filmden c;1kan bir seyircinin de akl1nda kalan en 6nemli 
nokta karakter kadar sava:;lann niteliijidir. Bu yOzden tarihi anlamda seyirciye en genel 
bilgileri veren alt tor macera ve sava:; filmleridir. Buna baijh olarak 300 (300 
Spartall)'da olduiju gibi, 6zel efektlerin ve yOksek bOtc;eli delwrlann da kurulmasina 
uygun yap1tlar ortaya c;1kar. Bir sava:;1n uzal< gec;mi:;teki bir tarihte olmaso, onu an Iatan 
senaristin olaya c;ok daha objektif bir :;ekilde bakmaso sonucunu getirebilir. 

d) Tarihi Gerilim Filmleri: Gerilim hatta polisiye torOnOn tarihe uyarlanm•> >eklidir. Bu 
anlamda takip, soru�turma, iz sOrme, anket gibi meral< uyand1ran unsurlann l<ullan1m1n1 
ic;erir. The Name of the rose (Gtilun ado), Umberto Eco'nun romanindan uyarlanan ta
rihi bir gerilim filmidir ve 1327'de yard1mc1s1 ile birlikte Alplerde bir kiliseye gelen 
Guillaume de Baskerville (Sean Connery) ad1ndaki rahibin bir diijer rahibin garip 610m0n0 
ara>tirmas1rn anlatir. Gerilim, gerc;ek saray entrikalan ya da La Reine Marqot CKrali�e 
Margot)'da olduiju gibi gerc;ek bir kanl1 bask1rnn 
(l(aloliklerin protestanlan 6/dilrduiju Saint
Bartolemeo 9ecesi) ic;inde gec;ebilir. 

el Tarihi DOello Filmleri: Aradaki sava> sahnelerinin 
yerini dOello ve k1hc; gosterilerinin ald1ij1 filmlerdir. 
Amerikan sinema tarihinde Scaramouche Cintikam 
k1llc1) c;ol< 6nemli bir yer tutar. Ancak c;ok bOyOI< bir 
h1zla geli>en 6zel efektler ve c;ekim teknikleri bu tOrOn 
unutulmas1na yol ac;acak gibi g6r0nmekledir. Tarihi 
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duello sahnelerinin aijirl1kta olduiju baz1 uzak doiju filmleri d1§1nda son donemlerde 
Frans1z sinemas1 da Cyrano de Bergerac ve Le Bossu (Kambur) gibi filmlerle bu torden 
bir kai; ornek vermi§lir. 

Drama!ar 

Melodramin anlat1m dili ve diyaloglan amfigori ile duygusall1k kan§1m1 bir bi<;imde 
ortaya i;1kar. Burada dilin duyu ile ilgili tom i§levleri kullanillr. Bu duyu yoijunluiju ve 
lirizm, jiirsellik veya retorik aray1j1ni deijil, o neslin geri;eki;i profildeki konujma jeklini 
yans1tmaktad1r. Bu durum, melodram diyaloglannin bir nesilden diijerine i;abucak 
y1pranmas1n1n en Onemli nedenidir.369 Melodramda tematik ge�i� kusurludur ya da hi� 
yoktur. �al1jma abart1lm1jt1r. Karakterler, tek boyutlu olmalan nedeniyle bir COjku 
doruijundan diijer COjkU doruijuna bir i;irp1da gei;erler.'" Melodram torG savaj, tarihi 
film, macera ve polisiye gibi deijijik torlerle bir arada olabilir. iki torun bir araya qeldiiji 
yap1tlarda melodram1 en iyi taj1yan yan tor polisiyedir. Gelenel<sel melodram, kendi 
ii;inde zaten polisiye ve hukuki nitelikler tajir. Masum baj karal<ler genellikle jGpheleri 
Gzerine toplar ve bunlann hepsi son sahnede ai;1l<llija kavujur. Melodram karakterinin bu 
boyutunun Gzerine qitmek, hulrnki hatay1 vurgulamak, gui;IG bir polis karakteri olujtur· 
mak bu tOrOn en Onemli Ozelliklerindendir.311 

Melodram1n belli bajll konulan miras, olumsuz ajk, bulunan i;ocuk, jeytani intil<am, 
ihanet ve bozulan masumiyet Gzerinedir. Bu anlamda toplumsal yerlejik deijerlere son 
derece baij1ml1 ve tutucu bir nitelik taj1yan tor, bajlanq1i;taki niteliklerinin keskinliijini 
kaybetmi§tir. Douglas Sirk'in Written on the wind (A�k riizgarlari), Pedro Almodovar'1n 
Todo sobre mi madre (Annem hakkmda her �ey) ve Lars Von Trier'in Dancer in the 
dark (Karanhkta dans) filmleri arasinda ilk bak1§ta ortak bir nitelil< gozlemlenmeyebilir 
ancak senaristik anlamda melodramlann hepsinde de goze i;arpan ortak nokta karakter· 
lerin ba§lanna qelen dramlann, onlann bunlan i;ozebilme yolundaki al<tivitelerinden i;ok 
daha jalafatll resmedilmij olmas1d1r. Melodram1n ozG, bireyin bajina gelenlerin buyuk· 
IGijG karj1s1ndaki i;aresizliijini izleyenlere duyumsatabilmektir. Bolca statil< i;at1jma kul· 
lan1llr ancak eski filmlerde qorulen deus ex machina'lardan tam anlam1yla sakinmak 
gerekir. 

Psikolojik dramlar, peripesilerin, karakterlerin psikolojik niteliklerine baijl1 olarak 
gelijtiiji ve ilerlediiji filmlere denir. Bu tip dramlar qenellikle tematik yap1 torG naratif bir 
ijleyi§ jekline yatk1ndirlar. Neden? Zira bir dram1n ii;inde psilwlojik sozcGijG gei;iyorsa 
bu, elbette ki saijllkll, esenlikli bir psikolojik durumu kastetmemektedir. Karakterlerden 
biri ya da bir kai;1nin ruhsal ve fiziksel sorunlann1n on plana i;1kt1ij1 durumlar soz 
konusudur. Bu karakterler genellikle di§ dunya ve i;evrelerindeki diijer karakterler ile de 
zor ilijki kurarlar. Psikolojik dramlarda, oncelikle anlat1lacak clan l<arakterin ruhsal ve 
fizil<sel ozelliijinin buna geri;ekten deijip deijmeyeceijine kanaat qetirmeliyiz. Bu kijilerin 
baj karakter olmasalar dahi filmin kahramanlan olmas1 yerinde olacaktir. Yalnizca 
anlat1lan karakterler deijil, huzurevi, ak1I hastanesi, sanatoryum qibi yerleri de yarq1lama 
firsat1 doijurabilir. [One flew over the cuckoo's nest (Guquk ku�u)] Bu tip filmier geriye 
donGj (flash-back), ya da ruya gibi fantezilerin kullanilmas1na da ai;1kt1r. Ordinary peo· 

369) Jean·Marie Thomasseau: Le Melodrame, Presses Universitaires de France, Paris, 1984, sayfa 111 
370) Lajos Eqri: Piyes Yazma sanat1, r;ev:Suat Ta�er, Papirlis, Istanbul, 1996. sayfa 317 
371) Jean-Marie Thomasseau: Le Mefodrame, Presses yniversitaires de France, Paris, 1984, sayfa 99 



pie (Siradan insanlar) gibi aile dramalan da bu kate
gori i<;inde deijerlendirilebilir. Ailenin buyuk oijlunun 
olumu ii;in anne tarafindan sui;lanan kLl<;Llk oijulun 
psikolojik dram1ni anlatan filmde iyi kalpli ama pasif 
baba, annenin aksine oijluna iyi davranmaktadir. Bu tip 
lwrgulu psikolojil< dramalar genellikle karakterin 
srrnn1n <;6z01me sQrecini anlat1r. 

(S1radan insanlar) 
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Dramatik yap1 elemanlannin en i;ok kullanild1ij1 tor olduijunu soyleyebiliriz. Yasal olan 
ile yasa di§l olan1n kar§l kar§1ya gelmesini konu edinen polisiye/gerilim filmleri yaln1zca 
bir sui;lunun pe9indeld polisleri anlatmaktan ibaret bir anlat1m1n otesine gec;er. Herhangi 
bir sue;, doland1nc1l1k, takip, l<ac;irma, tehdit gibi olaylan i<;eren filmier oykunun ii;inde 
polis karakteri olmasa dahi doijrudan cezai bir engel ta§1d1ij1 i<;in polisiye/gerilim turunde 
gosterilecektir. 

Sineman1n hemen ba�!anndan itibaren g6sterilen polis figi.irlerini372 ve Ozel dedek
tifleri ba§ karakter olarak gosteren Enigma/1 Film/e(i senaryo ac;1s1ndan incelemek 
gereksizdir. Buna kar§1l1k bu turun senaryosunun kilometre ta91 olarak Alfred 
Hitchcock'un Blackmail (�antaj) filmini gosterebiliriz. Polis ve polisiye kavram1 sine
man1n donemlerine baijli olarak idealize edilmi§, insanc1I eijilimlerine vurgu yap1lm1§ ve 
te§kilattan bahsedilerek ii;indeki yozla9malar da konu edinilmi§lir. Polisiye film ozellikleri 
Ozerinde biraz dural1m: 

a) Polisiye filmier gangster filmleri, film noir, cinayet, gerilim (thriller), ara9tirma, 
dedel<tif filmleri gibi alt turlerde incelenebilir. 

b) Gerc;ekliiji ne derece doijru olursa olsun polis kavram1 seyirci nezdinde kurallann 
doijruluijunu ve toplumsal normlan i9leten devlet yasalannin uygulanma §eklini temsil 
eder. Bu yuzden, genel ahlaki normlara uymayan polis tiplemeleri (uyuJturucu baij1m/1s1, 
h1rs1z, cinse/ sap/ant1/1, Jiddete aJm eijilimli) kontrast ic;erir ve seyircide c;abuk geli§en bir 
ozde§le§me duygusu olu9turur. 

c) Cinayet her zaman cinayettir. Ancak bunu i9leyen ve kimin i§lediijini bulmaya 
c;ali§an ki§ilerin zeka seviyeleri de oldukc;a Ost duzeyde olmalid1r. Gazetelerde en ilgi c;eki
ci bolumler, her zaman Ll<;Llncu sayfa haberleridir. o halde, ba9lang1<; noktas1 olarak, 
oykunun ozgunluijunu gosterebiliriz. 

d) Polisiye oykulerde fokalizasyonun kimin Llzerinde olduiju c;ok onemlidir. Bu durum, 
oykunun Who dun'it (!<im Yapt!?) ya da Who is in the car? !Arabada kim var?) 9eklinde 
yap1lm19 olmas1yla ilintilidir. Seyirci oykude cinayeti kimin i9lediijini bilmiyorsa surekli ba§ 
l<arakteri (komiser, dedektif, avukat, vs.) takip etmeli, ba§tan itibaren katili biliyorsa, ild 
taraf1 da alternatif olarak gosteren ikili (dual) bir yap1 olu§turmal1y1z. 

e) Klasik polisiye oykLllerin ana 9emas1 (Bir cinayet iJlenir -Komiser o/ay yerine gelir, 
bir Jeyler bulur. -araJt1rmaya baJlar. -ikinci cinayet iJlenir, b1rak1/an mesaj ilk cinayetle 
baijlantliar taw. -Komiser uquncu cinayet iqin bir plan yapar. -BaJans1zl1ija uijrar.) tum 
kulturlerde benzerlik gosterebilir. Ancak kulturel farkl11iklann en vurucu olduiju turler
den biri polisiyedir. Herkes Amerikan polisi deijildir? brneijin Kore cinayeti nas1I c;ozGILlr? 

372) Ilk polis figOri.i Thomas A. Edison'un Bir (in i;ama�1rhanesinde kavga filminde gOrUIOr. 



582 7. Dosya: Diyalog ve Dii;jer Tiirler 

Bir Ozbek cinayet masas1 §efi nas1ld1r? Venezuelal1 lokal polisler hangi eijilimlere sahip
tir. Polisler bir Olkenin vitrinidir. Olkenin polisi ne ise kendisi de odur. 

<;ocuklar i<;in yaz1lan oykOler ve masallann dramatik anlat1m1n temeli olduijunu biliy
oruz. Bu anlamda, oykOlerin mekaniiji ve ozde§le§lirme gOcOnO deneysel anlat1m lehine 
deiji§tirmek isteyen sinemac1lann i§e <;ocukluijumuzda dinlediijimiz oyl<Olerden 
ba,lamalan gerektiiji a<;1kt1r. Federico Fellini, filmlerinin baz1lanrnn anla§1lma sorunu 
olmasm1n en onemli nedeninin yeti§kinlerin kendilerini filme birakmakta <;ektikleri 
zorluijun olduijunu soylemi§, be§ ya§1ndaki bir <;ocuijun filmlerinden bir yetijkine gore 
<;ok daha fazla zevk alacaijm1 belirtmijtir. Ger<;ekten de <;ocuklar <;ok temiz seyircilerdir. 
HenOz kOltorel onyarg1lara sahip olmad1klan gibi, hermetik oykOleri beijendiijini one sO
rerek kendini diijer insanlardan farl<h k1lmal< gibi bir dertleri de yoktur."' Diijerlerinin o 
eser hakk1nda ne dediiji de onemsizdir. Bir <;ocuijun gozOnde onemli olan tek k1stas 
eserin kendisi, yalrnz kendisidir. Tam da bu yOzden, i;ocuk duyarhl1ijma yonelik yazmak, 
senarist i<;in <;ok onemli bir dramatik idman gibi gorOlmelidir. 

Masallar ve <;ok kO<;Ok yajtaki <;ocuklara yonelik oykOler d1§1nda <;ocuk oykOsO 
kavram1 yavaj yavaj yak olmu§, seyirci profilindeki ya§ baremi son donemlerde ozellik
le kaybolmaya bajlam1§llr. 0 ha Ide doijrudan <;ocuklan hedeflemek uzun vadede doijru 
bir yaklaj1m gibi gorOnmeyebilir. <;ocuk filmleri, <;izgi filmier ve animasyonlan birlikte 
dO§OnOrek senaryoda onem vermek gereken baz1 noktalardan parmak basmak gerekir: 

a) Baj karakterlere s1k rastlanan, al<1lda kalan isimler vermeliyiz. Hatta bulunduklan 
konumlann ya da yapt1klan i§lerin kullan1lmas1 da onemli olabilir. (Krali<;e, canavar, saat<;i 
amca, <;er<;i, vs.) 

b) Filmier tek boyutlu olmal1d1r. Dramatik yap1l1 bir filmde, bir yandan da alt metin 
olarak tematik yap1rnn ilerlemesi i;ocuk filmleri i<;in ge<;erli deijildir. Bir film <;oijunlukla 
baj karakterin amaca ula§maya <;al1§mas1rn hedefler. 

c) Filmier gibi karakterler de tek boyutludur ve ozellikle ba§ karal<ter iyidir, deijijim 
ge<;irmez. Kotolerin ya da yan karakterlerin yajad1klan deiji§imler ise bir sOre<; gibi ele 
ahnmaz. Genellikle filmin sonunda aniden, didal<til< bir jekilde olur. 

d) Bir <;ocuk filminin en onemli engeli antagonist diyebileceijimiz baj kotO adamdir. 
Bu l<arakter genellikle ba§ karakterin amacma ortak olan kijidir. Koto krali<;e, canavar, 
bOyOcO, vs. gibi lakaplarla da an1labilir. 

e) Karakter sunumlanrnn didaktik veya teatral olmas1 rahatsiz edici deijildir, hatta 
tercih edilmelidir. Koto adamm sesi gorier gibi <;1kar, kahkahalan rahats1z edici, eylemleri 
sinil<tir. iyiler hep gOIOmser, olumlu davrarnrlar. Bunun nedeni <;ocuklann henOz duygu
lanrn i<;selle§tirmemi§ olmalandir. Bu didaktik eijilim <;ocuk filmlerini seyreden bOyOkler 
i<;in de hi<; rahatsiz edici deijildir. Zira filmi seyreden seyirci l1ar§1smda bir i;ocuk filmi 
olduijunun bilincindedir. Herkesin nihai amac1 zaten <;ocuk duygulanrn tekrar harekete 
ge<;irmek olduiju i<;in seyirci <;ocuk filmlerine kar§I daima ho§gorUIOdOr. 

f) Bir onceki maddede sozUnO ettiijim didal<tik yakla§1m yOksek bot<;eli ve gO<;IO dra
matik yap1ya sahip baz1 animasyonlar i<;in gei;erli deijildir. Bu tip animasyonlarda baj 

373) Yves Lavandier: La Dramaturgie, Le Clown et L'Enfant. Cergy, 1997, sayfa 434 
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karakterin doijal ozelliiji ile (fare, balil<. kopek) onun insani yakla§1m1 aras1ndaki kontrast
tan faydalanil1r. 

g) Ba§ karakter, bOyOklere yonelik dramalara gore ba§kalanndan yard1m almaya 
biraz daha ai;1ktir. Ancak "deus ex machina" kullanim1 yalnizca masallann sonlannda kul
lanilabilir. "Diabolicus ex machina" ise her torlO i;ocuk filminde mevcuttur ancak bunun 
§iddet ve bask1 derecesini de i;ok abartmamak gerekir. Sonui;ta karakterimiz bir hayvan, 
bir i;ocuk veya kO<;Ok bir yarat1kt1r. Bunlann Ostone i;ok yOk binmesi seyredenlerin umut
suzluija dO§Op, filmden uzakla§masma neden olabilir. 

OnlO senarist Jean-Claude Carriere'in tanim1yla, bellek bir kasa benzer. Ne kadar 
i;al1§t1nrsak o kadar iyi i§ gorOr. o halde, senaryo oijrencilerinin ya da i§e yeni ba§lam1§ 
olan senaristlerin §LI disiplini edinmeleri gerekir: her qOn kendi kendine dOzenli olarak bir 
oykO, oykO bashklan, oykO parcalan anlatmak. Bu oykOler sokakta lark ettiijimiz basil bir 
jest olabildiiji gibi, metroda duyduijumuz garip bir cOmleden de yola <;1kabilir.'" Bunlan 
not etmek ve dOzenli bir karne tutmak ilk ve en onemli atolye i;al1§masid1r. 

TOm senaryo i;ali§malannda analitik dO§Once ile yaratic1 dO§Unce birbirinden 
aynlm1§tir. Ancak bu ay1nm bir yontemin diijerine gore OstOnlOijOnO gostermek ii;in 
deijil, uygulamalan i;e§itlendirmek ve insanlan all§lk olduiju bir sisteme yak1nla§lirmak 
ii;in mevcuttur. Analitik dO§Once, bitmi§ bir eserden yola i;1k1p onun tom elemanlann1 
ayn§tirmak ve yine bu elemanlar arasindaki ili§kileri bulmak yoluyla tom eserin genel 
§emas1n1 ifade eder. Halbuki yarat1c1 dO§Once ufak pari;alardan giderek dinamik bir 
sonui; olu§turma esasma dayanmaktadir. Senaryo atolyelerinde analitik i;ah§ma, kural
lar ve sinirlar koyarak bunlardan fikirler Oretmeyi yarat1c1 i;al1§ma ise obje, fotoijraf, 
resim, lokalizasyon gibi oijelerden yola i;1karak serbest i;ah§ma yaratmay1 ongormekte· 
dir. Bu iki !Or i;al1§may1 birlikte veya siras1yla yapmanin oijrenciler ii;in yararlan olduki;a 
fazladir. Sadece analitik i;ali§mak yazann maddeyle olan duyusal baij1nm olu§mas1n1 
engellerken, sadece yaratic1 <;al1§malar yapmak dO§Once ve duygulan disipline edip 
geli§tirmeyi imkans1z k1lmaktadir. 

Bu bolOmde hem benim oijrencilerime yaptird1ij1m hem de dOnyada diijer okullarda 
yap1lan i;e§illi senaryo al1§tirmalan Ozerinde duracaij1m. 

Yarat1c1 dO§Onceyi harekete gei;irmek ii;in dO§Once oyunlan ve yaz1l1 oyunlardan 
yararlanillr. Aslmda bunlar, bell<i de bulu§tuijumuz zaman i;oijumuzun aram1zda 
oynad1ij1m1z kelime ve ak1I oyunlanna benzemektedir. Ancak bunlann neden yararl1 ola
bileceijini bilmemiz ilgini; olabilir. Frederic Raphael, Stanley Kubrick'le Eyes wide shut 
(GozO tamamen kapah)'da <;al1§madan once ill< kar§1la§masmm Londra'da Stanley 
Donen'in evinde olduijunu anlatir. Orada davetliler aralannda bir ak§am yemeiji sonrasi 
oyunu oynarlar. Herkese bir kai; kibrit i;opO verilir. Her oyuncu, sira l<endisine geldiijinde, 
i;oiju insan ii;in siradan olabilecek ama hayatmda hi<; yapmad1ij1 bir §ey soyler. Diijer 
oyunculardan onu yapm1§ olanlar bir kibrit i;opO kaybetmektedir. En i;ok kibrit i;opU ile 
bitiren oyunun galibidir. Stanley Donen ba§lar: Metroya hiq binmedim. Oyunculann i;oiju 

374) Jean-Claude Carriere-Pascal Bonitzer: Exercice du scenario, La Femis, Paris, 1990, sayfa 65 
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bir kibrit c;opu kaybeder. Sira Frederic Raphael'e gelir: Hh;bir sinema y1/d1z1 ile yatmad1m. 
Stanley Donen kibrit c;opunu kaybeder. ic;lerinden bir avukat Hayat1mda avukata gitme· 
dim der ve hepsi bir c;op l<aybeder. Stanley Kubrick, sira kendisine geldiijinde §Unu der: 
Hir; bOy/e bir oyun oynamad1m."' B6ylesi bir oyunun amac1 kafam1zda canland1rd1ij1m1z 
karakterlerin ozelliklerini mumkun oldugunca c;e§itlendirmektir. 

Ashnda bir senaristin gQnlQk c;ah§mas1na ba§lamadan once ihtiyac1 olan tom mant1k 
ac;1c1 say1sal ve s6zel all§tirmalar KARALA, SUDOKU ve ozellikle AKIL OYUNLARI gibi 
dergilerde mevcuttur.376 Senarist, bun Iara ek olarak, kendlni 6zellikle s6zel oyunlarda ve 
6ykOleme ali§tirmalannda c;e§itlendirebilir. Bahsettiijim dergilerdeki stimOle edici 
al1§tirmalara bir kac; c;al1§ma da ben ekleyeyim: 

a) Anagram 

Bir kelimenin harflerinden ba§ka kelimeler toretmeye anagram denir. Aslinda ana· 
gramda s6z konusu kelimenin tom harfleri kullan1hp, yaln1zca yerleri deiji§tirilerek yeni 
bir kelime elde edilmesi anla§1lir. Shining (Cinnet)'da MURDER ve RED RUM anagram'1 
Qzerinde durulmu§tur. Yine Rosemary's baby (Rosemary'nin bebeiji)'nde ba§ karakter 
olan gem; kad1n1n cad1lann kimligini ke§fetmesi bir anagram yoluyla olur. Secret window 
(Gizli pencere)'de ise ba§ karakter yazar Mort Rainey (Johnny Depp), Shoother ad1nda 
biri tarafindan eserini c;ald1ij1 iddias1yla tehdit edilmektedir. Mort, kans1 taraf1ndan 
aldat1lm1§. bir dag evinde yalniz ya§amaktadir. Filmin sonlannda Shoother karakterinin 
asl1nda varolmad1ij1, kansina duyduiju derin nefret nedeniyle kendi dimag1nda olu§turul· 
duiju anla§1lir. Nitekim kans1 yazann evine geldiijinde adam1n tom duvarlara Shoother 
yazd1ijin1 g6rur. Duvann birinde ise ism in ashnda varolmas1 gereken gerc;ek §ekli belirtil· 
mi§tir: Shoot her: Vur Gnu 

Secret window (Gizli pencere) 

$imdi bunun kullan1m1yla ilgili bir ornek g6relim; 

PARKE 
Park, Km; Pek, Kep, Krep, Pera, Kare 

Boylece, kuc;uk bir drama yazmak ic;in elimizde yeterince eleman vardir. Burada 
amac;, tek sat1rl1k bir 6ykQ yazarak ic;ine yukandaki elemanlann tomQnQ yerle§tirmektir. 
OykuyQ tek satirda bitirmek guc; gelirse, ikinci bir satir koyulabilir ancak metni mumkun 
olduijunca kuc;Oltmek esast1r. Deneyelim: 

375) Frederic Raphael: Deux ans avec Kubrick, Pion, Paris, 1999, sayfa 23 
376) Sevgili dostlanm Kamer Alyanakyan ve Zafer Say, TUrkiye'de zarar etmek pahasina bu Gi;: dergiyi ayakta 

tutmaya i;:all�maktad1r. 
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Pek karyagmayan bu ;ehirde, her zamanld kare kepzizi takmz; dedek
tjf Hakan, Pera Parkmda krep yerken 6/diirii!en adamm s1m111 bu/
mak it;in biitiin krept;i/e1i tek tek dola;acaktt. 

Ba§lang1i;ta deli sai;mas1 gibi gelen ve eijlendirici olan bu i;ali§mada, zamanla oyku 
kurma ve tek cumle ali§kanl1ijin1zin geli§tiijini gozlemleyebilirsiniz. Anagram1 daha zor 
kelimelerle de tasarlayabilirsiniz. 

Orn: 5EHREMiN1 (E§, Het; se1; sen, Me;e, sehit; Emin, Emit; ini;, Mzize, serh, 
Ne;e, irem, Nelui; Hem;eti, Reh1i1e, Hemen, 5iir . .  .) 

bl Mel<an ve Obie 

Bu oyun cebinizden herhangi bir objeyi i;1karmanizla ba§lar. Hemen sonra kaij1t uze
rine bir dakikal1k bir sure ii;inde bu objenin kullanim1, sembolleri, bii;imi ile ilgili akl1m1za 
gelen her §eyi birer kelime ile kaij1da yazanz. Daha sonra yazd1klanm1zla t1pk1 anagram 
orneijinde oldugu gibi bir cumle veya kui;uk bir oykucuk olu§turmay1 deneriz. 

Bu ali§tirma, objeleri oyku ii;inde kullanirken belli sinirlara baijl1 olarak dramatik bir 
akl§ olu§turacak §ekilde <;e§itlendirilebilir. Uygulama §6yledir: Spontane bir §ekilde bir 
mekan (ozel olmayan mekfinlar) ve be§ obje sei;ilir. En az iki karakterle ve objeleri 
yazd1ijin1z sirayla kullanarak kui;uk bir film oykusu yaz1lmas1 istenir. Orneijin: 

Mekan: Lokanta 
Objeler: Kitap- Te!evizyon- KaratJ/11- Goz!iik- Ayna 
Qyf<O:Ahmet, kitaptayazan !okantayz bu!ur. it;eligirdiginde duvardaki biiyiik te!e

vizyonda, burada bu!u;acagz adamm oldugunu gorii1: Tam t;zkacakken, yakasz karan
Jilli bzi· adam oniinii keserek bzi" not veni: (;ok dejji§mi; olmasma ve artzk goz!iik tak
masma ragznen eski arkadCI§z Setvet'i tammz;tu: Biraz dikkat!i bakmca te!evizyondaki 
adam, Setvet ve lokantadaki dijfer bzii<at; ki§itzin b1i"b1iine benzediginifark ede1: Hatta 
aynadaki kendi aksi bile . . .  

c) Kar 

Her biri, bir sonra gelenden bir harf eksik veya bir harf fazla kelimelerden bir cumle 
olu§turulmas1yla yap1lan denemelere denir. 

A;agzda terlik satan adam var mz? 

Bu tip ali§tirmalarda nihayi hedef ortaya i;1kan sonucun uzerine dramatik bir i;ali§ma 
yapmak, bu cumleyi filmin i;1k1§ fikri olarak kabul etmektir. 

Orn: Ter!ik satan adamm eski bir evziz a!tmda diikkdm vardu: Bzi· sabah ka!kan!ar 
adamm terlik/er(yle bir!ikte kayboldugunu ve geni:le bzi" not b1rakt1gu11 goriir!e1: .. 

d) Fotograf ve Cizqi Roman 

Fotoijrafla ilgili en unlLI al1§tirma, dergilerden kestigimiz, birbiriyle tamamen ilgisiz on 
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kadar fotoijraf1 arka arkaya getir
erek bir fotoroman 01u,turmaktir. 
Vine tek bir fotoijrafin grupta elden 
ele dola>mas1 ve herkesin o 
fotoijrafin l<endisine i;aijn>tird1ij1 
kelime, cumle, fil<ir veya al1nt1y1 bir 
kai;i1da yazmas1 sonucu ortaya 
biri;ok kelime dokUlur. Sonra, grup 
bunu anlamll bir oykuye donu,turm
eye i;all§ir. i;:izgi romanlann balon
cuklannda yazan yaz1lan silip, 
diyaloglan tekrar duzenleyerek 
(gere/di o/an/an yerte,tirip, gereksiz
/eri i;1karma) bunu bir sinema filmi 
haline dondurmeyi kapsayan bir 
al1>tirma, benim en sevdiklerim
dendir. 

e) Soru - CevaQ ve Di9er GruQ 
Allstirmalan 

Soru-cevap, i;ocukluk y1llanm1n 
en revai;ta oyunuydu. Hemen 
herkesin bildiiji dunyanin bu en basit 
oyunu, asllnda beyni stimule edici en 
onemli arai;lardan biridir. Oyun, 

kat1lanlann l<aij1tlanna kar§1ilij1 evet veya hayir olamayacak bir soru (Orn: Bu gece bara 
gitlii'jinde kimi 96rmeyi arzu edersin?J ve bir de kendi sorusunun cevab1 olabilecek bir 
cevap yazmas1yla ba>lar. COrn: Angelina Jolie) Daha sonra kat1lanlann say1s1na gore 
s1rayla soru ve cevaplar d6nmeye ba§lar. Yani birinci kat1hmc1 sorusunu sorar ve buna 
ikinci kat11!mc1 kendi yazd1i;j1 cevapla kar§lhk verir. Sonra ikinci kat1l1mc1 sorusunu sorar 
ve ui;uncu kat1l1mc1 cevab1ni okur ve boyle donerek gider. Sonui;ta ortaya "Soru: Bu gece 
bara gittiijinde kimi gormeyi arzu edersin? Cevap: Ayl'' gibi olu§umlar i;1kacal<t1r. 
Varolmayan bir §eyi sozele i;evirmek onu ayni zamanda gorsel hale getirmel< demektir. 
Boylece, bu oyundan yola i;1karak, i;ok farkl1 gorsel potansiyelin hareket etmesi saijlan
abilir. 

Vine grup a11,tirmalanndan biri. .. Grubun bir uyesi; oznesi, s1fat1, eylemi ve yuklemi 
olan bir cumle soyler. Sonra gruptaki herkes, sirayla bir cumle ekler ve boylece k1sa bir 
oykucuk 01u,turulur ya da herhangi bir kitab1n herhangi bir sayfas1ni ai;arak en az bir 
sat1rhk bir cOmle se�ilir. Daha sonra bu cOmlenin arkas1na kendi se�tii;jimiz, yine en az 
birer satirllk, il<i cumle daha koyulur. Ortaya i;1kan metin kui;uk bir oyku olu>turmal1d1r. 
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TO BE OR NOT TO BE (Olmak ya da Olmamak) 

YAPIM YILI: 1942 

TORO: Komedi 

SENARiST: Edwin Justus MAYER (Melchior Lengyel ve 
Ernst Lubitsch'in ortak bir oykusunden yola c;1karak) 

YONETMEN: Ernst Lubitsch 

FiLMiN YAPIM OYK0S0: Lubitsch'in filmi Charlie 
Chaplin'in Dictator (Diktatiir) ile birlikte il<inci Donya 
Sava§' surerken yap1lan Nazi kar§1t1 komedi film
lerinden biridir. Ancak Chaplin'den daha da buyuk bir 
cesaretle metaforik tarzda deijil doijrudan Hitler'e 
sald1nr. Film c;1kt1ijinda hemen ba§an elde etmez, hatta 
Lubitsch'in sinik tarzi ve kara ironisi birc;ok deiji§ik 
c;evreden farkl1 ele§tiriler alir. Ancak filmin senaryosu 
hie; ku§kusuz Lubitsch'in kariyerinde bir doruk noktas1 
te§kil eder. 

OZET: Polonya'da bir tiyatro grubu, Joseph ve Marie 
Tura ad1ndaki unlu oyuncu c;iftin onderliijinde Hitler ve 
gestapo konusunda bir oyun hazirl1ij1ndadir. Grup, §U 
anda ise Shakespeare'den ''Hamlet''! sahnelemektedir. 
Marie Tura, gene; yuzba§I Sobinski'nin kurlanna kar§1hk 
verir ve onu kocas1 sahnedeyken kulise <;ai'j1nr. Sobinski 
tekrar doneceijini soyleyerek Londra'ya gider. Tam bu 
sirada Hitler Polonya'ya girmi§tir. Londra'da Sobinski 
ve asker arkada§lan ya§ll direni§c;i Profesor Siletsky'nin 
Polonya'ya gideceijini duyunca ona adreslerini verirler. 
Ancak yuzba§I Sobinski, ya§ll profesorun Marie Tura'nin 
ismini duymam1§ olmas1ndan ku§kulanir. Gen;ekten de 
Siletsky asllnda Var§ova'da hie; ya§amam1§tir ve bir 
Nazi ajanidir. Bunun farkina varan Sobinski, ya§ll adam 
adresleri Nazilere vermeden Once Var�ova'da olur ve 
Tura c;ifti ile bulu§ur. Joseph Tura gene; adama olan 
k1skanc;l1ij1n1 §imdilik ikinci plana atarak, Nazi albay1 
k1l1ij1na girer ve profesor Siletsky'yi aij1na dO§Llrur. 
Tura'lann direni§c;i oyuncu arkada§lan ve Siletsky 
arasinda c;1kan c;atl§mada Siletsky oldurulur. Joseph 
Tura, bu sefer de Siletsky k11iijinda Nazilerin yanina 
gider. Ancak ikinci bulu§mada Naziler Siletsky'nin 
olduijunu Tura/Siletsky gelmeden haber almi§lardir. 
Joseph Tura ve oyuncu grubu ustaca bir manevra ile bu 
durumdan da s1ynllr ve giderek artan bask1lar nedeniyle 
Londra'ya kac;ma planlan yapmaya ba§lar. Hitler tiya-
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troda opera seyredecektir. Aktorlerden biri Hitler, digerleri de nazi subay1 k11igma girer, 
otel odas1ndan Marie Tura'y1 da alarak Nazi w;ag1yla iskor;ya l<ar;arlar. 

YAPI: Dramatil< Yap1 Modeli 

BA� KARAKTER: Filmin tek bir ba§ karakteri yoktur. TOm tiyatro ekibini ba§ karakter 
sayabilecegimiz r;ok karakterli bir yap1 soz konusudur. Ancak bu tip durumlarda dahi 
birka_r; karakterin one r;1kacag1n1 biliyoruz. Burada da Joseph ve Marie Tura ile onlann 
hemen geri planinda da gene yuzbas1 Sobinski'yi ba§ karakter sayabiliriz. 

AMA<;.: Genel anlamda, Nazi istilac1lara kar§I direni§ ... Lokal hamle olarak Siletsky'nin 
adresleri ula§tirmasm1 engelleme ve Londra'ya kar;ma operasyonu ... 

NEDEN: Yurtseverlik. i§gal altmdaki bir Olkede buna kar§I koyan ba? karakterlerin moti· 
vasyonunu uzunca ar;1klamaya gerek yoktur. 

YOL: Joseph-Marie Tura ve arkada§lan, oyunculuk yeteneklerini kullanarak k11ik 
degi§tirme yolunu benimserler. Bir anlamda "k1/1k dei]iJlirmeli gene/ dramalik ironi yap/SI" 
diyebiliriz. Ancak k1l1klar ve kimlil<ler de sahnelere gore degi§kenlik gosterecektir. 

ENGEL: 
-Gene!: Naziler ve onlann kuvvetli haber aglan. 
-Aciliyet: Tiyatro grubu, Hitler ve Nazi askeri k1J1g1na girdigi ir;in, gerr;ek Hitler tiyatrodan 
r;1kana kadar, ur;akla kar;mak zorundad1r. 
-Lokal: 
·Siletsky'nin oldugunu Naziler Joseph Tura'dan once haber alir. Bundan haberi olmayan 
Tura, Siletsky k1J1gmda Nazilerin yan1na gider 

<;.ATl�MA: 
- Joseph Tura bir yandan kans1nin ili?kisi oldugundan §Ophelendigi Sobinski'den kurtul· 
mak isterken bir yandan da onunla birlikte Nazilere kar?I direni§in ir;indedir. 

l.AKT: 
Ba��: Filmin ar;1l1? sahnesinde Var§ova'da arka arkaya birkar; dukkan gosterilir ve 
dukkanlann Ozerindeki tabelalarda isimler vardir: Lubinski, Kubinski, Lominski, Rozanski 
ve Poznanski. Arkas1ndan da di§ ses duyulur: "1939 Agustosu ... Polonya'nm baekenti 
VarJova'day1z. Avrupa'da henuz bane hakim" 
Hamarsiya: Sokakta herkes ortak bir noktaya bakmaya ba§lar. �arkoteri kepenklerini 
indirir. Ve herkesin bakt1g1 ki§i botun masumiyetiyle sokag1n ortas1nda durmal<tadir: Adolf 
Hitler! 
Kunye: Joseph ve Marie Tura'y1 tiyatrolannda as1lan oyun ilanlanndan ve oyunda bizzat 
gorerek taniyoruz. Yuzba§I Sobinski, Marie Tura'nin kulisine gelerek kur yapmak ir;in ken· 
dini tanitir. 
Onemli Hadise: Polonya'nin Naziler tarafmdan i§gali (21. dakika) 
I. Aktm Sonu: Sobinski generaline §Ophelerini iletince onun Var§ova'ya gitmesine ve 
Tura'larla birlikte direni§i ba§latmalanna karar verilir. (31. dakika) 
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11.AKT: 
Eylemler ve Peripesiler: 
-Tura i;ifti ve tiyatro grubu Hamlet'i sergilemektedir. 
Yuzba91 Sobinski, Marie Tura ile tan191r. 
-Sobinski'nin uyans1yla Tura'lar direni§i orgutler. 
-Nazi ajani Siletsky, tiyatro grubunca oldurulur. 
-Siletsl<y'nin 61Llmu usta k1l1k deiji9tirme manev-
ralanyla Nazilerden saklanir. 
-Tiyatro grubu yine Nazi k1l1ij1nda Londra'ya kai;ar. 
Klimaks Medyan: Siletsky'nin oldLlruldUijLl Nazilerce 
haber ahnir 
Klimaks: Ui;akla kai;19 (96. dakika) 
II. Aktm Sonu: Oyunculann iskoi;ya'da ui;aktan 
para9Lltle atlay1p samanhklara dLl§mesiyle sona erer 
(97. dakika) 
Dramatik Sonuc: EVET 
111.AKT: 
- �at19mas1z ve surprizli bir Ill. akt. ( 2 dakika surer) 

GERiYE DONO�: Filmin ba91nda Var9ova'dan ve 
Var9ova halk1ndan goruntuler gosterilir. Sonra birden 
herkes korku ile ayn1 noktaya bakmaya ba9lar. Kamera 
o tarafa doijru i;evrildiijinde gorduijumuz sima bizi de 
§B§lrtacaktir: Yalniz ve sakince etrafa bakarken 
gordUijUmUz Adolf Hitler! Jenerik girer, film ba9lar, 
birkai; sahne sonra bir tiyatro grubunu Hitler ve 
gestapolarla ilgili yeni oyunlannin provas1nda gorLlrLlz. 
Hitler'i oynayan aktor Branski, kendisini ele9tiren 
yonetmen Dobosh'a isyan ederek provalan !erk eder 
ve sokaija i;1kt1ij1nda nas1I bir etki yapacaij1n1 
gostereceijini hayl<1nr. Sonra sokaija i;1kar ve ba§laki 
sahneye geri doneriz. Sahne devam eder ve kU<;Llk bir 
k1z, Hitler k1hij1ndaki aktorun yan1na korkarak yakla§ir. 
KLl<;Uk k1z1n aijz1ndan §U sozler dokulur: "Bana bir imza 
verir miydiniz Bay Branski?" 

KATI LIM: 
-Filmin ai;1l19 sahnesinde Polonya'da olduijumuzu belir
tebilmek ad1na arka arkaya Lubinski, Kobanski, 
Lominski gibi isimlere sahip dukkiin tabelalan goster
ilir. Ortalara doijru Naziler, Polonya'ya girdiklerinde 
ayni dUkkanlann tabelalann1 kmk, dokUk 
gosterdiijimizde i9giil olduijunu hemen alg1lanz. 

SiMETF!i: Filmdeki simetriler genellikle doijrudan 
filmin konusuna baijl1 k1l1k deiji§tirmeler ile ilgilidir. Zira 
ba§ karakter Joseph Tura, farkh karakterlere donLl§Up 
durur. Nitekim, bir sahnede Albay Ehrhardt k1l1ij1na 
girmi9 olan Joseph Tura, Profesor Siletsky'yi odas1nda 
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kar§ilar. Siletsky ona §6yle der: "Londra'da OnOnOz yaylim1,. Sizi 'Top/ama Kamp1 
Ehrhardt' diye tamyor/ar" Birkai; sahne sonra Joseph Tura, bu sefer Siletsky k1l1ij1nda 
geri;ek Al bay Ehrhardt'in kar§1sina gittiijinde ayni espriyi yapar. Bu sefer de gulu§Orler. 

ELiPS: Filmde onemli bir elips l<Lillan1m1 vardir. Bu iirnek elipsle birlikte surpriz ve dra
matik ironinin ii;ii;e naSJI kullanilabileceijini gosteren nefis bir ornektir. Profesor Siletski 
k1l1ij1na giren Joseph Tura nazilerin yanina gider. Ancal< naziler geri;ek Siletski'nin 
oldurulduijunu oijrenmi§lerdir. Joseph Tura yanlanna geldiijinde onu ii;eride bir odaya 
al1p beklemesini isterler. As1I niyetleri odada bir koltuijun ustune koyduklan geri;ek 
Siletski'nin cesedi ile Joseph Tura'y1 yuzle§tirmektir. Joseph Tura ii;eride adamin cesedi
ni gorunce acilen bir i;ozum uretmeye i;alJ§Jr. Bir ustura i;1kanr. KESME ... 
Elips'ten sonraki sahnede Joseph Tura kap1y1 ai;arak Nazilere ii;eride kendisine i;ok ben
zeyen bir adamin hareketsiz yatt1ij1n1 soyler. Nazilerin ba§indaki Albay Ehrhardt, cesedin 
yanina geldiijinde adam1n geri;ekten de Siletsky'ye i;ol< benzediijini hatta belki de kendisi 
olduijunu ifade eder ve Joseph Tura'y1 zor duruma sokar. Buna kar§Jlik, Joseph Tura 
'Benzerlik hakikaten ,a,,rt1c1' diyerek cesedi incelerken sakahni i;eki§tirir ve sakal elinde 
kalir. Bu noktada Joseph Tura'nin ii;erdeyken geri;ek cesede bir sakal kesme ve tekrar 
yapi§tirma operasyonu yapt1ij1n1 anlanz. Naziler ve Al bay Ehrhardt binlerce kez ozur diler. 
Joseph Tura 'isterseniz benim de saka/1m1 r;ekin' esprisi bile yapar. Tam bu SJrada, kap1 
ai;1lir ve Joseph Tura'nin oyuncu arkada§lan, Nazi askerleri k1J1ij1na girmi§ §ekilde ii;eri 
girer. Joseph Tura'n1n b1y1ij1n1 i;el<er ve b6yle bir sahtekara inand1klan ii;in Albay 
Ehrhardt'1 sui;larlar. Albay ikinci def a §oktadir. Oyuncular guvenlik gereiji sui;luyu, yani 
Joseph Tura'y1 alarak g6tururler. 

SAGMA !Milking): 
-Film, Polonya'da gei;tiiji ii;in Joseph ve Marie Tura d1§1ndaki tum karakterlerin isimleri 
lokal kullanima uygundur. Filmde onemli karakterler Sobinski, Branski, Siletsky gibi isim
lere sahiptir. Aynca filmin ai;1l1§ sahnesinde gosterilen dukkanlann uzerindeki tabelalar, 
Polonya i;aijn§1mli isimlerle doludur: Lubinski, Kubinski, Lominski, Rozanski ve Poznanski. 
- Filmin ana olay orgUsUnde kullan1Jan ''kl/1k dei:ji,tirme" kavram1 oyunculuijun 6zelliijini 
saijmaya yaramaktadir. 

DRAMATiK iRONi: 
-Filmin ba§1nda aktor Branski, Hitler k1l1ij1nda sokaktadir. Polonya halk1 onun aktor 
olduijunu bilmediiji ii;in §Ok olmu§ durumdadir. 
-Marie Tura gen<; yUzba§J Sobinski'nin kendisini gorme teklifine olumlu cevap verir ve 
kocaSJ Joseph Tura sahnede "To be or not to be (0/mak ya da olmamak)" repliijini 
soylerl<en kulise gelmesini soyler. Nitekim Joseph Tura, sahnede tam me§hur repliijini 
soylemeye ba§lad1ij1nda on siralardan birinin l<alkt1ij1n1 gorUr. Bu ki§i, yGzba§J Sobinski'den 
ba§kas1 deijildir. Joseph Tura'nin olan bitenden haberi yoktur. 
-Siletsky, elindeki Polonyal1 askerlerin listesini vermek i<;in Albay Ehrhardt'in bGrosuna 
gelir. Ancak Albay Ehrhardt, k1l1k deiji§tirmi§ Joseph Tura'dan ba§kas1 deijildir. Siletsky'nin 
bundan haberi yoktur. 
-Naziler ve Albay Ehrhardt, geri;ek profesor Siletsky'nin 61dUijUnU bilmektedir. Oraya 
Siletsky k1l1ij1nda gelen Joseph Tura'nin bundan haberi yoktur. 
-Elips sahnesinde Joseph Tura, Siletsky'nin cesedine sakal kesme ve yeniden yapi§tirma 
operasyonu yapar. Nazilerin bundan haberi olmaz. 
-Albay Ehrhardt ve Siletsky'nin bulunduiju odaya giren Nazi askerleri Joseph Tura'nin 
arkada§lan olan oyunculardir. Albay'1n ve nazilerin bundan haberi yoktur. 
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-Hitler tiyatroda oyun seyrederken d1,anda bekleyen 
askerlerin dikkati ba,ka yone c;ekilir. Sonra da Hitler 
k1hijmdaki aktor ortaya c;1kar ve askerlerin yan1lg1smdan 
faydalanarak kendisini havaalan1na g6t0ren araca 
biner. Askerlerin bu durumdan haberi yoktur. 
·Filmin sonunda, Marie Tura'n1n bulunduQu otel odasina 
Albay Ehrhardt gelir. Marie yurtd1,ma kac;mak ic;in 
oyuncu arkada,lanni beklediiji ic;in bu durumdan bUyUk 
rahats1zl1k duyar. Ostelik Albay, kad1n1n birini 
beklediijini duyunca ondan ku,kulanmaya, s1k1,tirmaya 
ba,lar. Sonra kap1 ac;1hr ve ... Marie'yi almaya Hitler 
k1l1ijmdaki aktor Branski gelmi,tir. Ehrhardt'1n bu k1hl< 
deiji,tirmeden haberi yoktur ve bir kez daha oyuncu
lann kurban1 pozisyonundadir. 

S0RPRiZ: 
Filmin kapan1, sahnesi. .. Joseph Tura bu sefer 
Shakespeare'in vatani ingiltere'de bir kez daha Hamlet'i 
oynamal<tadir. Sahneye gelir. OnlU tirad1n1 soylemeden 
once seyircilere bakar. Gene; yUzba,, Sobinski oradadir. 
Daha onceki oyunlan sirasmda iki defa kalkt1ij1 ic;in 
ku,ku duymaktadir. Bir yandan tirad1na ba,larken, bir 
yandan da goz ucu ile Sobinski'yi kesmektedir. "Olmak 
ya da o!mamak" tirad1na ba,1ad1ijmda ... 
SORPRiZ ... Sobinski'nin arkas1ndaki siradan bir gene; 
kalkar ve kulise doijru yUrUmeye ba,lar. Bu sefer 
Joseph Tura ile birlikte Sobinski'nin ,a,kmhij1 da verilir. 

DiYALOG: 
Gorse! Diyalog: 
-Filmde c;ok UnlU bir "gorsel diyalog" vard1r. Joseph 
Siletsky k1l1ij1ndaki Joseph Tura, Nazi Albay1 Ehrhardt' in 
bUrosuna ilk defa gelir. Albay elbette ki kar,1s1nda 
gerc;ek Siletsky olduijunu zanneder. iki adamm 
konu,mas1 donup dola?IP Polonyal1 oyuncular Joseph 
ve Marie Tura'ya gelir. Joseph, Albay'a bUyUk Polonyal1 
aktor Joseph Tura'y1 taniy1p tanimad1ij1ni sorar. Albay 
Ehrhardt ise onu sava§tan once bir kere Polonya'da 
seyrettiijini belirterek ,u cUmleyi ekler: "Onun 
Shakespeare'e yapt1ij1ni biz §LI anda Polonya'ya 
yap1yoruz." 
-YUzba91 Sobinski, Profesor Siletsky'nin Var9ova'da hie; 
ya§amad1ij1n1 dU,UnUr ve nazi ajani olduijundan 
ku§kularnr. General Armstrong'a giderek ku,kulanni 
dile getirmek ister. Aralannda §Dyle bir diyalog gec;er: 

SOB/NSK! - Generalim, ger;en gece Prefesor 
Siletsky kampzmzza geldz; ona Mmia 



Tura'nzn ismini sqyledim. Hir; duymam1§ oldugunu gordiim. 
ARMSTRONG - Ne va1; ben de duymad1m! 
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SQB[NSKI - Polonyah o/dugunu ve Var9ova'day�ad1gm1 sqylemi911: Halbuki 
o Polonya'nm en biiyiik aktris1! 
ARMSTRONG - Ya tiya/Jvya ilgisiyoksa! Ben kendi hesab1ma bir tek artist 
tanzd1m (bak19lanm gage r;evirerek) ve onu bir daha g61memeyi dilerim . . .  

Metaforlu Soylem: 
-Siletsky k1l1ijmdaki Joseph Tura odas1na (geri;ek Si letsky'nin odas1) geri doner. Geri;ek 
Siletsky oyuncu arkada�lan taraf1ndan vurularak oldOrOlmO§tOr. Odasmda yine ba�ka bir 
kimlikte geri;ek Siletsl<y'yi aldatm1§ olan kans1 Marie Tura ile bulu§acakt1r. Ancak talihsiz
lik eseri odada Nazi askeri Schultz da profesor Siletsky'yi beklemeye ba§lar. Joseph Tura 
geldiijinde kans1ni g5r0r ama Schultz'un varhij1 olaylar hakkmda konu§malanni engeller. 
Marie Tura, geri;ek Siletsky'ye ne olduijunu bilmemekte ve tedirginlik duymaktadir. 
Joseph ve Marie arasmda §Dyle bir konu§ma gei;er: 

!OSEPH (SILETSKY! -Ah sizi gitti sanm1911m hanzm!ftmdi 
MARIE - pkmam ir;in gerekli olan izni sqylemryi unu/Jnzl§sunuz ancak 
beklemekten hir; p1§man olmad11n 

MARIE - Pek1i; prefesor Silets!ry naslilar? 
fOSEPH (SILETSKY! - (y01gunluk taklidiyaparak) O/ii. . .  Tamamen 6/ii! 

-Marie Tura, kocas1 sahnedeyken, geni; yOzba§I Sobinski ile locasmda bulu§ur. Aralannda 
geni; kad1nin ilgisi ve Sobinski'nin hayranl1ij1 i;eri;evesinde gidip gelen bir konu§ma gei;er. 
Konu§manm son b510m0 metaforlarla doludur: 

SOBINSKI - Kendim hakkmda ne d{yryim bilmem ki? Ben bombard1man 
pi/otuyum . . .  
MARIE -Ne hryecan verici! 
SOBINSKI - Nesi hryecan verici kl'.. Oyle bir bombard1man ur;a!Ji i9te! 

SOBINSKI - Jnanmazs1mz, iki dakikada ii<; ton dinam1t bo9alt1yorum! 
MARIE - (Tutku/u, ilgi1enerek) Gerr;ekten mi? 
SOBINSKI - llginizi r;ek{yor mu? 
MARIE - Tabii ki. . .  
SOB/NSK! - Ur;a!Jim1 g61mrye gelecek misiniz? 
MARIE - Belki . . .  
SOBINSKI - Sizi ne zaman alay1m? 
MARfE - Yann 2 'de ev1inde. . .  Yoo, evim o/maz. . .  Ben sizi gonnqye 
havaalamna gelinin. 
SOBINSKI - Bu beceriksiz konll§mala11m1 umanm qjfedersiniz, ilk defa bir 
aktdsin huzurunday1m . . .  
MARIE - Yiizb�1 . . .  (tutku/u) Ben de ilk defa iki dakikada ii<; ton dinamit 
bo9altan binilin huzurunday1m . . .  Gorii9mek iizere . . .  
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DEAD CALM (Oliim Sessizligi) 

YAPIM YIU: 1989 

TORO: Psikolojik Gerilim 

SENARiST: Terry Hayes (Charles Williams'1n ayni adl1 oykusunden uyarlama) 

YONETMEN: Phillip Noyce 

FiLMiN YAPIM OYK0S0: Charles Williams'1n ayni oykusunden Orson Welles 1970 
y1linda senaryosunu da kendisinin yazd1ij1 The Deep (Dip) ad1nda bir film yapm1§lir. 
Oykunun kendisinde daha fazla karakter vardir. 

OZET: Rae Irving (Nicole Kidman), ku,uk bebeijinin kendi kulland1ij1 arabada kaza 
sonucu olmesinden sonra psikolojik olarak y1k1lir. Kocas1 rutbeli deniz subay1 John 
(Sam Neill) kans1na moral vermek amac1yla okyanusta ikisinin ba§ba§a olacaij1 uzun 
bir tekne gezisi duzenler. Onlara yalnizca kopekleri Ben'in e§lik ettiiji gezilerinin 32. 
gununde ba§1bo§ bir tekneye rastlarlar. Biraz uzaklannda demirlemi§ olan ve bO§ 
gorunen tekneden onlara doijru kurek ,ekerek bir adam gelir. Hughie (Billy Zane) 
adindaki nefes nefese ve korkmu§ yabanc1, teknelerindeki herkesin zehirlenerek 
oldugunu ve teknenin de su almaya ba§lad1g1n1 soyleyerek onlara kendisini kabul 
ettikleri i'in te§ekkur eder. Adamin anlatt1klann1 pek tutarl1 bulmayan John, o 
uyurken kap1s1n1 kilitler ve neler oldugunu anlamak i'in kay1kla diger tekneye gider. 
Orada ger,egin hi' de anlatt1ij1 gibi olmad1g1n1 ke§feder, ancak geri donene kadar 
Hughie uyanm1§, odan1n cam1n1 kirarak d1§an ,1km1§, kans1n1 bay1ltm1§ ve gemiyi 
okyanusun a,1klanna dogru surmeye ba§lami§tir bile ... John, sistemleri l<illenmi§ ve 
su alan bir tekne ile okyanusun ortasinda kalirken, Rae, hem Hughie'nin hakk1ndan 
gelmek, hem de kocas1n1 bulmak i'in geri donmek zorundadir. 

YAPI MODELi: Dramatik Yap1l1 film- Protagonist/ Antagonist Modeli 

BA� KARAKTER: John Ingram ve kans1 Rae. 

/>,MA<;: Hayatlanni kurtarmak ve birbirlerine kavu§mak. 

NEDEN: <;ocuklanni kaybetmi§ ve zaten birbirine ,ok bagl1 bir ,;11. 

YOL: Filmdeki 'ill ama, lrnllanim1 [The Fugitive (Ka�ak)'ta oldugu gibiJ ,ok etkilidir. 
Bu karakterleri bir antagonist ile denizin ortas1na yerle§tirdigimizde yollar 
kendiliginden olu§ur. 

l,,OKAL AMA<;LAR: 
-John, Hughie'nin dogru s6yleyip soylemediijini anlamak i'in !erk edilmi§ tekneye 
gider. 
-Rae, John'un kendilerine yeli§mesi i'in tekneyi sabit durumda tutmak zorundadir. 
-John, geminin su ald1gin1 ke§fedince hayatta kalmaya ,al1§1r. 
-Rae, John'un i'inde bulundugu geminin su ald1gin1 6grenince, Hughie'yi etkisiz k1l1p 



John'a dogru gitmeye c;a11,1r. 

ENGEL: 
Antagonist: Hughie 
Ana Engeller: 
-Okyanusun ortas1nda olmalan 
-iki teknenin birbirinden uzal<la,1yor olmas1 
-John'un ic;inde bulundugu teknenin bat1yor olmas1 
Aciliyet: 

-Birbirlerine acilen ula,malari gerekli... Zira 
John'un ic;inde bulundugu tekne 6 saat ic;inde ba
tacaktir. 
Lokal Engeller: 
-John, onu kilitlediginde Hughie yukaridaki kamara 
cam1ni kirarak d1,ar1 c;1kar ve Rae'yi bay1ltarak 
telmeyi hakimiyetine alir. 
-John'un bulundugu teknede telsizin c;a11,mamas1. 
-Rae ,arj anahtann1 denize atarak gemiyi kitlemeyi 
dU,unur ama kopekleri Ben denizden obje getir
meye a11,t1g1 i<;in anahtari Hughie'ye getirir. 
-Rae, Hughie'yi alt ettikten sonra gemiyi kullan
mak, koordinatlari takip etmek zorundadir. 
-Hughie, Rae'nin kendisini baglad1ij1 iplerden kurtulur. 

S:ATl§MA: 
-Film protagonist-antagonist d1, <;at1,mas1 Uzerine 
kurulmu,tur. 
Paralel Kontrast: Hughie, Rae'yi esir alir ve 
John'u i•lemeyen diger teknenin Uzerinde 
b1rakarak ka<;ar. Bir sore sonra Rae ve Hughie'nin 
bulunduiju telmenin sessiz gerilimi ile John'un 
obUr teknede a'iaij1da s1k1,1k kalmaSI paralel kurgu 
ile verilir. 

I.AKI: 
Ba�lang1_£: Denizci rUtbeli John'un trenden inmesi. 
HamarsiyJ!: HenUz i lk karelerde, noel ak'jam1, John 
trenden iner ve onu kar�1lamaya kimsenin gelme
digini gorUr. (Karartma-A<;:1lma ve orta/1ijin bo�al
maya ba?lamasiy/a far/< ederiz.) Birden, uzaktan 
onun arad1klar1 adam olduijunu anlayan iki polis 
ona doijru yakla'iir ve bir ,eyler soyler. Ne soyledik
lerini duymay1z. 
Onemli Hadise: Hughie'nin John ve Rae'nin tekne
sine gelmesi 
Meslek: Karakterin rUtbeli bir i•i varsa o karakteri 
ya rutbesi ile ya da mesleijini icra ederken gormek 
gerekir. Nitekim, fi lmin hemen ba,inda deniz 
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subay1 John, subay elbisesiyle trenden iner ve kans1n1 arar. 
Kuny�: Film ba?lar ba?lamaz, John'u uniformas1yla tren istasyonunda goruruz. Noel 
gecesidir ve herkes sevdi(jini kar�1lamaya gelmesine ra(jmen ona l�imse gelmez. Bir 
sure bekledikten sonra yanina iki polis yaklaw ve sonra hastaneye ge<;eriz. Karis1 
Rae kaza yapml?, yaralanml§ ve ku<;uk <;ocuklari olmu§tur. Hastahanede gerekli 
i?lemler s1rasinda kunye bilgilerini ogreniriz. 
-Hughie nefes nefese teknelerine vard1ginda, ilk birka<; sozcukten sonra resmi 
tani§maya ge<;ilir. 

11.AKT: 
gylemler ve Peripesiler: 
- Rae ve John <;ocuklarinin trajik olumunu unutmak i<;in tekneleriyle denize a<;1l1rlar. 
-Denizin ortasinda rastlad1klar1 balml§ bir gemiden gelen ve oradaki herkesin 
oldugunu soyleyen Hughie'yi teknelerine al1rlar. 
-John diger gemiye gitmi§ken, Hughie bir kumpasla tekneyi ka<;1m. Rae'yi rehin al1r. 
-John diger gemideki herkesin oldurUlmu§ oldugunu ve geminin de batmak uzere 
oldugunu ke§feder. Denizci ge<;mi§ini kullanarak geminin batma surecini uzatmaya 
<;al1§1r. 
-Rae, Hughie'nin elinden kurtulur. Zar da olsa batmak uzere olan gemiye ula§1p 
John'u kurtam. 
-Hughie kurtulur. t;:iftle onun arasinda <;ali§ma ya,anir. 
Klimaks Medyan: John'un i<;inde bulundugu gemi su almaya ba§lar. Art1k acilen 
i;ozum bulmak zorundadirlar. (57. dakika) 
Zorunlu Sahne: Rae'nin John'u buldugu ancak Hughie'nin tekrar uyan1p Rae'ye 
sald1rd1g1 sahne ... Klimaks'in hemen oncesi ... 
ISlimitks: JOHN'U BULMA SAHNESi ... ii;inde bulundugu tekne bat1nca, John okyanus
ta kendisine dogru gelmekte olan Rae'ye kendini gostermek ister. Tekneyi patlatarak 
yakar ve ale§inin gage yukselmesini saglar. Rae onu uzaklardan gorur ve kurtam. Bu 
arada Rae, etkisiz duruma getirdigi Hughie'yi denizin ustune koydugu bir bola 
b1rakml§, tekneye de baglaml§llr. t;:ift bulU?tugunda, Hughie'nin de botun ustunde 
olmad1g1 gorulur. Muhtemelen bogulmu§tur. 
Dramatik Sonuc: EVET 

1 1 1.AKT: 
�ok: Hughie olmemi§lir. Rae'ye saldmr. Ancak John durumu gorup Hughie'yi i§aret 
fi?egi ile oldurur. 
I l l .  Aktm Dramatik Sonucu: EVET 

HAZIRLIK: 
1) Rae kopegine top atar, kopegi Ben de denizden getirir. (HAZIRLIK SAHN ESi-23. 
dakika) Rae §arj anahtarini denize atarak gemiyi kitlemeyi du§unur ama kopekleri 
Ben onu topu sanarak geri getirir. Hughie gemide Ben'i kar§1lar. (ODEME SAHNESi-
50. dakika) 
2) Rae, i<;inde bulundugu zor durumu a§abilmek ii; in, mutfag1n baharatl1gina koydugu 
uyutucu haplardan kullanmaktad1r. (HAZIRLIK SAHNESi-9. dakil<a) 
Bu ilai;, filmin sonlarina dogru, kendisini esir alan tehlikeli katilden kurtulmak ii;in 
onemli bir silah haline gelecektir. Rae i;ok miktarda sakinle§tiriciyi limonlu suya 
kari§t1r1p Hughie'ye ii;irir. (ODEME SAHNESi-67. dakika) 



3) Filmin hemen ba§larinda tekne e§yas1 olaral< 
i§aret fi§eklerini gorOrOz. (HAZIRLIK SAHNESi-11. 
dakika) 
Rae ve John teknede tekrar bir araya geldiijinde 
Rae, telmeye tak1l1 olan deniz c;ad1r1nm ic;inde 
birinin olup olmad1ijm1 anlamak ic;in onlari i§aret 
fi§eijiyle deler. (ODEME SAHNESi- 88. dakika) 
Filmin sonunda Hughie'nin hakkmdan gelmek ic;in 
gerekli olan silah bu i§aret fi§eijidir. (SON ODEME 
SAHN ESi-92. dakika) 

DIABOLICUS EX MACHINA: 
John, bulunduiju teknenin su ald1ijm1 gorOnce bir 
sore makine dairesinde suyu bo§altmaya <;al1§1r 
ancak durumun vehameti c;ok bOyOktOr. Bu arada 
f1rtma da ba§lam1§t1r. DO§en bir y1ld1r1m sancak 
diregini kopanr ve teknenin zeminini delerek 
makine dairesi kap1s1n1n tam OnOne saplan1r. Bu 
durum demir kap1y1 bloke ederek John'un orada 
hapis kalmas1na neden olur. Nas1I c;1kacakt1r? 

GERiYE DONO�: 
Filmin ba§1nda John hastaneye gelir ve kaza ge<;ir
mi§ karis1n1 koma halinde bulur. Doktorlar John'un 
karis1 Rae ile konu§masm1 isterler ve gen<; kad1nm 
gozOnO ac;arlar. Buradan gec;mi§e baijlaninz. Rae 
ve kO<;OI< c;ocuiju arabadalar. Yaijmurlu bir gece ... 
Kazan1n nas1I o!dugunu gOrUrOz. 

ELiPS: 
Filmin en onemli elipsi, bir geriye donO§ sahnesi 
olan kaza s1ras1nda Rae'nin baiJrrmastndan 
doijrudan bir ya da birkac; ay sonrasma Ve yine 
Rae'nin c;1ijliij1na baijlan1rken yap1l1r. Ancak bu kez 
kocas1 John ile teknededir. Ba§ba§a tekne seyaha
tine c;1km1§lard1r. Ancak Rae, psilwlojik olarak halen 
kazan1n etkisinde olduiju ic;in ara ara krizler 
gelmekte ve aijlamaktad1r. 

SAGMA (Milking): 
-Olay tamamen denizin OstOnde ge<;tiiji ic;in denizle 
ilgili her torlO objenin kullan1lmas1 ka<;m1lmazd1r. 
Rae, Hughie'yi z1pk1nla vurur. Hughie, sonlara 
doijru bir kez daha geri donOnce bu sefer de John, 
onu i§aret fi§eijiyle oldOrcektir. 
-John, deniz subay1 olduiju i<;in tek ba§1na batmak
ta olan bir teknede kald1ij1 zaman batma sOresini 
uzatacak her torlO denemeyi yapacakt1r. 
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-John'un meslegi en kO<;Ok detaylarda dahi unutulmam1§ttr. Ba§larda Rae sakin bir 
§ekilde denize girerlerken, kocas1 John elinde bir kahve fincam ile mutlu bir §ekilde 
kansina bakar. Kahve fincan1nda �apa armas1 vard1r. 

DUYULAR: 
Goz (Kaza sahnesinden sonra doktorlar Rae'nin gozOnO zorla ai;arak ba§ucuna gelen 
Jaohn'u gormesini isterler. O anda kamera Rae'nin gozO olur. Ona bakan doktor ve 
kocas1, puslu gorOntoler) Kulak (Rae diger teknedeki kocas1 John'a gizlice telsizle 
ula§tr. Tek bas1§ ve iki bas1§ yontemiyle konu§urlar) Koku (John diger tekneye gelip 
a§ag1 ambara indiginde yOzOnO buru§turur. KotO bir koku duydugunu anlanz.) 

DRAMATiK iRONi: Genellikle sOrpriz ve lokal dramatik ironi kullan1m1 mevcuttur. 
Dramatik ironinin kurban1 neredeyse her zaman koto adam Hughie'dir. 
Karakterlerimiz ise olaylan seyirci ile birlikte l<e§feder, sOrpriz ya§arlar. Dramatik 
ironiler: 
-John, Hughie uykuya yatt1ktan sonra onu odaya kilitler ve adam1n geldigi telrneye 
bir bak1p gelmek i<;in kay1ga atlar. Amac1 Hughie'nin dogru soyleyip soylemedigini 
lwntrol etmektir. Hughie'nin bundan haberi yoktur. 
-John, Hughie'nin ashnda diger telrnedeki herkesi oldOrdOgOnO ke§feder. Kay1ga 
atlay1p hizla kendi teknelerine donmeye ba§lar. Bir yandan da telrnede kendisine dOr
bOnle bakan Rae'ye el kol i§retleri yaparak tekneden atlamas1m soylemektedir. 
Rae'nin hi<;bir §eyden haberi yoktur. 
-Rae, Hughie'yi etkisiz hale getirmek i<;in ona a§1k olmu§ gorOntOsO verir, hatta iste
meyerek yatmay1 dahi kabul eder. Amac1, hazirlad1g1 limon suyuna uyu§turucu ila<; 
katarak adam1 uyutmaktir. Hughie'nin durumdan haberi yoktur. 

ESRAR: Hughie, kahramanlanmiz1n teknesine geldiginde nefes nefesedir ve kendi 
teknesinin su ald1(j1n1 ve oradaki herl<esin somon bal1(j1 zehirlenmesi sonucu 
oldOgOnO soyler. Adamm yalan soyledigini dO§Onmeyiz ama dogru soylediginden de 
ku§ku duyanz. i<;imize bir ku§ku dO§er. John ve Rae, Hughie'yi bir kamaraya yatinr. 
John adam uyurken kamaras1nm kap1s1n1 kilitler ve kans1 Rae'ye adam1n geldigi tek
neye gidecegini soyler. Hughie'nin somon oykOsOnO yutmam1§t1r. 

RiYALOG: Film etkili diyaloglardan i;ok etkili eylemler ve dramatik elemanlar Ozerine 
kurulmu§tur. Yine de diyalog i<;inde gerilim ve bilgilendirme unsurlanm ustaca sunan 
6rnekler vardir: 
-Hughie teknelerine geldikten sonra ba§ina neler geldigini anlat1p kamarada uykuya 
<;ekilir. John ve Rae birbirlerine bakarlar. Adam hakkmda lwnu§acaklan bellidir: 

RAE - Gnu pek sevmedin degil mi? 
!OHN - Bunu dii;;iinmedim. 
RAE -John, onunya;;adzklanm bzi" dii;;iin. . .  
fOHN - AJedersin ama kendimi zorlasam da anlattzgz lzikayeyiyut
mziJlorum. 
RAE - Ozel bir sebebi var mz bunun? 
!OHN - Pekyok. Ama denizde geren 25 yz/ diyelim. 

-Ancak en ilgin<; orneklerden biri, Rae'nin gizlice telsizle diger gemideki kocas1 



John'u yakalad1g1 sahnedir. John'un ii;inde 
bulundugu gemi darbe ald1g1 ii;in telsizi tam 
i;a11,maz. John Rae'yi duymakta, ancak Rae onu 
yaln1zca gUrUltU gibi duymaktadir. Bunu 
anlad1ktan sonra aralarinda Tek basJJ ve r;m 
basJJ sistemiyle konu,urlar. 

RAE - iyi misi11 
!OHN - (Tek bas19) 
RAE - Yara/a11d111 m1? 
!OHN - ((:!ft bas19) 
RAE - Tek11e batryor mu? 
!OHN - ((:!ft bas19) (0 s1rada 
hmiiz teknmin batt1g1111 bilmtyoi:) 
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YALANCI YARiM 

YAPIM YILI: 1973 

TORO: Romantik komedi 

SENARiST: Sadik �endil 

YONETMEN:Ertem Eijilmez 

FiLMiN YAPIM OYK0S0: 

OZET: Kayserili aijabeyi Mahmut'tan gelen parayla 
istanbul'da sorumsuz bir hayat sOren Ferdi, aijabeyi ve 
yengesinin kendisini ziyareti siras1nda ni§anl1s1n1 onlarla 
tan1§tiracaij1na dair soz verir. Ancak ortada bir ni§anl1 
yoktur. Ferdi, iki arkada§I Kemal ve Metin'le birlikte 
kahveci <;iraij1 Nuri vas1tas1yla pazarda <;al1§an bir adam1n 
sari§ln, gOzel k1z1 Alev'i ni§anl1 rolO oynamaya ikna eder
ler. Alev, uzaktan da olsa gen<;, yal<1§1kl1 Ferdi'yi <;ol< 
beijenmektedir. Boyle bir oyuna dahil olduijunu kendi 
babasina da soylemez. Alev, Ferdi'nin ailesine OnlO, zen
gin Dervi§ Ba§ak'1n k1z1 olarak tan1t11ir. Tarn§ma ve 
tarn§ma sonras1 yemek sirasmda elbette ki yanl1§ 
anla§1lmalar olur. Hatta Mahmut, Alev'i evinin kap1s1na 
kadar da goturOr ancak bu tehlikeler i;abuk atlalilir. Bir 
sore sonra yine kar§11ikl1 bir yanl1§ anla§ilma sonucu 
Mahmut, k1z1n geri;ek babas1 Dervi§'i gorOr ve onu Dervi§ 
Ba§ak zannettiiji i<;in dOijOn gOnO allr. Alev'in babas1 
Dervi§ ise olan bitenden haberi olmad1ij1 i<;in Ferdi'nin 
k1z1n1 gen;ekten isteditJine inan1r, k1z1n1 da inand1nr. 
DOijOn hazirllklari ba§lar. Ferdi iki taraf1 ikna etmeye 
i;all§acakken, Alev ve ailesi ile beraber mutlu bir gun 
gei;irir. Fikrini deiji§tirerek k1zla yap1lacak evliliijini yani 
oyunu bozmamaya karar verir. Herkese yalan soyler 
konumuna dO§er. Duijun sirasmda geri;ek Dervi§ Ba§ak 
ortaya i;1kar. Olay anla§11ir. Herkes ii;in y1k1m olur. Ferdi 
aijabeyine rest i;eker ancak utancmdan k1za da donemez. 
Mahmut, Alev ve ailesinden ozur diler. Ferdi'yi bulur, iki 
gen<; de birle§ir. 

YAPI: Genel Dramatik iron iii dramatik yap1 mode Ii. 

BA� KARAKTER: Ferdi 

AMA<;: Paras1rnn kesilmemesi ii;in aijabeyinin sozunden 
i;1kmamak. 
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NEDEN: Ferdi, rahat ve sorumsuz yeti§tirilmi§tir ve bu ya,am1n1 sOrdOrmek ister. Ancak 
motivasyon kuvvetli degildir. 

VOL: Fakir bir k1z1 agabeyine zengin bir ailenin k1z1 olarak tan1tir ve yak1nda evlenecek
lerini taahhOt eder. 

ENGEL: 
-Olay temporel ya da tek a§amal1k bir i;ozOm ii;erir. Sorun her zaman kalacaktir. Ancak 
seyirci o zaman dilimi ile ilgilendi(Ji i�in sorun ya�amaz. 
-Anla§ilma riski. 
-Filmin ortas1ndan itibaren kar§1l1kh yanh§ anla§1lmalar olur. 

<;ATl§MA: 
-Oncelikle onemli bir kontrasttan bahsedebiliriz. (Pazamlann zengin/erin yerine ger;me
si) 
-Rahat ya§am ile Alev'e olan sevgi arasinda ikilem 
-F erdi'nin iki arkada91 Kemal ve Me tin d191nda herkesin her §eyi yanl1§ anlamas1 ya Ian 
soylemekten dogan ii; i;at1§malan art1nr. 

l.AKT 
Baslanai9: Alev ve fakir babas1nin evlerinde tanit1m1. 
Hamarsiya: Alev'in rOyas1 ve babas1nin anlatt1g1 nail iiykO. Aralanndaki ili§kiyi 
bilmedigimiz ii;in son derece gereksiz. 
tinemli Hadise: Ferdi'nin istanbul'a gelen agabeyi Mahmut ve yengesinin ertesi gOn 
ni§anhs1 ile tani§ma §art1 koymas1. 
Kiinye: Ferdi'yi dogrudan arkada§lan ile at1§irken gostermek onun konumu (bir aijabeyi 
var, her ay 20.000 lira yo//amyor, aijabeyinin r;ocuiju o/mad1ij1 ir;in 50 mi/yonluk mirasa 
konacak, vs.) ve genel yap1s1 (tembel, r;apkin, sorumsuz) hakk1nda fikir sahibi olmam1z1 
saglar. 
I. Aktm Sonu: Dramatik ironinin yerle§tirme sekans1. Alev'in Ferdi'nin ailesi ile tani§mas1 
(22. dakika) 

11.AKT: 
gy1em ve Peripesiler: 
- Mahmut ve yenge, Alev'in ailesini yeme(je gotormek ister. Pazarc1 akrabalardan sahte 
bir teyze ve eni§te bulunur. Baba Dervi§ Ba?ak'1n ise hasta oldugu soylenir. 
Dramatik Sonu9 ve Klimaks: Dramatik ironinin i;ozOmO ayni zamanda klimaks sahnesi 
ve dramatik sonucun ahnd1g1 yerdir. 
Tematik Degisim: Ferdi, sOrei; ii;inde Alev'den geri;ekten hO?lanmaya ba§lar ve evlili(jin 
olmas1n1 arzu eder hale gelir. Ancak bu durum, birlikte Sultan suyuna gittikleri bir gOnOn 
sonunda biraz h1zh, biraz brOtal §ekilde olu§ur. 
!SJproko: Alev'in pazarc1 babas1 Dervi§, k1z1na iyi davrand1g1n1 duydugu Dervi? Ba9ak'a 
te9ekkOr etmek ii;in k69ke gider. Hizmeti;i tarafindan oturma odasina al1nir ve beklemeye 
ba9lar. Biraz sonra Ferdi'nin agabeyi Mahmut, Alev'in babas1 zannettigi Dervi9 Ba§ak'1 
gormek i<;in adamin k6§k0ne gelir. Pazarc1 Dervi9 ve Mahmut'un kar91la§malan yanl1§ 
anla9malan da beraberinde getirir. 
Klimaks Medyan: Evlilik karannin ahnd1g1 sahne. 
Klimaks: Aynhk 
Dramatik Sonu£: HAVIR 
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1 1 1.AKT: 
- Ferdi ailesini terk edince aijabeyi Mahmut hatas1n1 
anlar ve aileden ozOr diler. Geni;ler birle!;irler. 
gylemler: 
-Filmin sonunda, Ferdi'nin aijabeyi Mahmut'un 
pazarc1lara gidip ozOr dilediiji sahne ba!;anl1 bir eylem 
sahnesidir. Mahmut, pazarc1lan karpuzlan zincir halinde 
birbirlerine atarken bulur. OzOr dilemek istediijini ve her 
torlQ statUden vazgei;tiijini ispatlamak ii;in zincirin 
arasma girerek kendini kabul ettirir. 
Dramatik Sonu�: EVET 

SAGMA !Milking): 
- Alev'in tan1d1klan ve mahallesi pazarc1lardan olu!;tuiju 
ii;in filmdeki bQyOk yemek sahnelerinde herkesin kendi 
i§ine gore i!;tiraki kai;1n1lmaz olur. 

DRAMATiK iRONi: 
- Ferdi ni§anh deijildir. Aijabeyi Mahmut ve yengesi bunu 
bilmez. 
- Ferdi, pazarc1 Dervi§'in gOzel klZI Alev'i aijabeyi ve yen
gesine ni§anhs1 gibi tan1tir. 
- Pazarc1 Dervi>. l\IZ1n1n i;ok beijendiiji bu yak1!;1kh 
i;ocuijun sahte ni§anl1s1 olduijunu bHmez. 
- Ferdi Alev'in teyzesi ve eni>tesi olarak pazarc1lardan iki 
ki>iyi tan1tir. Babas1n1n ise OnlO zengin Dervi> Ba§ak 
olduijunu soyler. 
- Mahmut k6!ikte gordOijQ Alev'in babas1 pazarc1 
Dervi§'i, Dervi§ Ba!;ak zanneder. 
- Alev'in babas1 pazarc1 Dervi§ ise Mahmut'un k1z1 ile 
evlenmek isteijini geri;ekten kendisine soylediijini 
zanneder ve dQijOn hazirhklanrn ba§latir. 
- Alev de aldanir ve Ferdi'nin geri;ekten kendisini 
istedi{Jini san1r 
- Mahalleli de kurban pozisyonundadir. Hepsi dOijQne 
hazirlanmaktadir. 

DiYALOG: 
-Filmde yanl1> anla§1lmalar ve lokal dramatik ironi kul
larnmlanrnn olu>lurduiju gaglar i;ogunluktadir. Yemek 
sahnesinde Ferdi'nin yengesinin, Alev'in zengin diye 
yutturulan sozde teyzesi ile konu.mas1 >6yle bir diyalog 
sunabilir. 

YENGE - Viskinizi naszl ala:. "12 · 
TEYZE - Valla bizim pazania b1i· kahve
ci vm; buluyor he1gele! 
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-Ayn1 'jekilde yenge, Alev'in kendini doktor diye tanitan pazarc1 sozde eni'jtesi ve Ferdi 
arasinda ge,en konu'jma da ornel< gosterilebilir: 

YEN GE - Doktor bqyin yeri nerede acaba? 
DOKTOR ENi$TE - Pazarda. 
FERDi - (a my a girerek) Pazardan sap111ca kO:;ede hastahanesi vm: 
YENGE - Haa .. .  ihtisaszmz nedzi-? 
DOKTOR ENi$TE - (aym anda !okantayagiren kan!zsmifark eder) Eee . . .  
sebze ve mqyve . . .  sebze ve mqyve z1e i/gl1i hastalzklm: . .  
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BJIJctt�·1n �ult·nr Gobricl A•t'I 

Scnurist Yrli 
Greq/,IJr(k� 2003 
CIJkrtdwJrOs 1979 
lJck Sn)'dcr·�urt Jol1n1tud M1cl1Jrl B Go1doo 2006 
MJ\t Grccnllcrq·Scott Mc,cindcr 2007 
RrqmJld Ro;e \'157 
Kutiuo AtarnJn 200� 
StJnlcv Ku1J11c�· Mtl1ur C CIJrkc 1%8 
Gu1llermoA1rraqJ 2003 
Alc1 G.JrlJn!l 2002 
fr .in1011 Trull.iu\·M.ircrl J,!ou11·1 1959 
Ro,1rr Spo1!1;;"oodc· \'/JltN 11111 1982 
Ahmct U1te1 1915 
Georqe WtnQ zoo� 
AM1ew Ke·11n l'.'JlkN 1999 
Z.itmJn KrnQ-SJra11 Kernoe11an 1986 
Stcinlcy KutJnck 1971 
Colin l'/CllJM 1989 
!IJ1c Klc•n 2006 
Jo1l1011on 2005 
T!1om.is Alva Ed11on 1B9� 
OJ1·1d foohy 2009 
Jolm lee lluncock 1993 
T�nnr1we\'i1lliom1 1951 
A�1vJ GoldllllJn 1996 
Cem Y1lmJ; 2006 
/,IJteoG1I 1997 
Kurt Luedtke 1981 
W1ll1Jm Goldman 1997 
P1N Poolo Pusol1rn \%1 
Andr11 Tl1omu>-Jcn1en 2005 
fiuth Gordon-GJ11on KJnin !9-19 
Jo1cpl1 Finton 1%1 
l'lerne1 llcooq 1'172 
r.11111tophcr xv1e·Ol1vcr StoM 2004 
Sten11rn J R1vclc 2001 
Oun O'BJnnon 1W9 
Jo1rph l MJnl-1c111c1 1%0 
PJolo/V1Uor10 TJVIJOI 19M 
lutfiO. Akad 1953 
Peter Shufk1 1984 
Co1tJ Gav1Js·JcJn·Cl,1ud1• Gru1n�crq 200? 
tliJ K.i1Jn 1%3 
Al.in OJI! 19n 
Poul Schruder 1900 
Ou·i.d Mc KennJ l�?ll 
MJrnller1 199;) 
Mury llJ1100 Gu<neocre Turner 2000 
Gu1l1Nmo AmJqJ 2000 
Andrei fJrkM1k1·Andr1'1 J.11kl1JlkoY Koo(l1Jlov1•1 1%6 
AIJn PJlkO 1937 
Omit OnJI 200,1 
Woody M�n-MJ11l1Jll Or1c�mon 19/l 
Ji·rOm� Sul IP 2005 
StonBrJ);l1aqe 1%8 
Todd Alcott Ct111s \'/c1t1 1'193 
Oliver Stone· Jolin LOQJn 1999 
John M•l1u�drJnrn ford CoMOIJ \979 
Mel G1U1on-FJrhJd SJfmra 2006 
Peter Ou(kmun \908 
Or.muon Oo·1cc 1998 
Juli.in �i1tt11cll-Stonrc·1 Pr1(C"PC!N Stonr 19(/J 
0JYril Atk1n1 1993 
Y1lmJtGOMy 1974 
[lirtn KfUQCf 1999 
Julius J Ep1tc1n Plul1p G En>tr1n 1944 
�!erk Andrus 1991 
Arton Y('H'I 1985 
SJfJOnJI 1916 
fl1cliolus KJ1Jn 19% 
Od1lt· OJ1>�1 ciouu� Cl1Jbrot 1999 
fr1r fiorl!Jn! 19?\ 
UIJ\A); 200T 
Y1lmJ1 Gunc·1 1971 
(uQJn lrmJk 200� 
Gu1llNmo Am��J 200& 
Gabrirl A>cl 1937 



Oild l•cutcnJnt Ko tu Poh� Abel fmJrJ V1cto1 Mqo·Poul Caltlrrnn \992 
CJIJns vc !.IJnevrJ OLl!Jn> v� Munc-1·rn learn Jn f1•u111Jn 201J4 
OJOJOll'i Zollu KJlirJrllJO l'IOOU)' hllM \'ioO()y Mcn-M1(kC'I Row \971 
OJfiJNOUS�C KIIii SiJk,JI AkirJ KUIO\J\'/J MJ\oto Ide R\'IJHI K1�u1l11mJ \%) 
OJ1!J1N de 5ev•lle Scv•llc CNIJrri Geor�o; MFiie1 tevrQ�I Ml'l1t'.. 190·1 
OJrdJ CJ1�a SNdJI A�J1 ScrdJr M1.1r-\'oikJ11 Surnbul-[rn1e Ozdur 2001 
Ourcfoot comtc11J �·plJk uyJ�I• kontrs Jo1epll L !�an;,,1emct Jo1epl1 l MJnl.10,',1fl \954 
OJrry Lyndon Oi!rry l yndon Stunl['y Kuli11ck S!Jnfo\' Kubr 1c• 1975 
DJIK lnst•d fomcl l(QUUu Puul Vcrl1oc·1cn JM E11tciha1 1992 
D,1trnJn Da!rnun !im Du1lorr 5Jrn llarnrrH'/Jnt1n SKJ1lrcn 19£) 
DJy E Oay E S1nJn Ce!1n Sm an Cetrn 1995 
Beat !11� �e�1I SJr111n $e1tJn/Se·1tJnJ UyrnJ Jolin llu1ton Trl1mJn Capote 1953 
fleuu Geste Oeau c;,;te \'l•llrJrn A \'lellm;n R-0l>�1 t  Cimon 1939 
BtJu rnJ"J�� Guiel evlr11k Eric nDllrner Ent ilol1mer 198? 
Deauhful Jo� Guiel Joe Stepl1en l,if,t(,\lfc Sttpl1cn MN(Jll� 2000 
- - -- -- - - � 
£0!Nl' 111rOr..i'I kno··•. 1·0u·r\' ll�.id �eyton Ou\·rnJdJn On[e S·,1Unl''1 lUmt1t K�ll·r MJ5tt11\uo 2007 
Before tt1e rain Ya�murdJn onr� M1i1l10 Mcin<1w1ik• l.1;1(110 f,f.1nt1W1>ii.1 199.1 
Den !lu1 Brn llu1 l'i<ll1Jrn Wyler Kori Tllnl>�r� 1959 
ac1;it �eylJn (a1pmJ11 hMl'!I Ronnow KIJrlund /,ndt'I> Ronno·,., Hi1lur1U 1999 
Be'.) Ku1de\t1IN Ur\ KJrdejlil�! Atif Y1lmJ1 SJtl1iE SenU1I 1%C 
01� House Bu yuk �·1 Geor�t W, !W f1.1nce1 flM10� 1930 
Billv [1110! 01111 t111ot Stcrh�n DJliJry lH' �1"11 2000 
D•l\m Blue1 A1•e111-01rn 1.1<�e tlit1101s 1;�,1 �1m0n 1na 
B•fd B11d Clml (,y,!wood J!ll'I Ol"Hn.1· 19flB 
BaUrnJn of AlcJ!fJl AlcJtrM ku\\u\u Jolin frJnkrnl1e1rnt'r Guy Tw>per 1%? 
O•!lh o1 u IM<on Bir M11!ct1n OOIJU\U O<J\'1U \'/Ol k  Gfolhtli fr.ink l'iOOU\ 1'Jl5 
B:tte1 moon Mid'/ Rom Jn Polon>k• G[1urd B1Jrt1-JotiH U•o,.,n,ol1n 1992 
BIJCk Book KJrJ fJ\Jp PJul V1'1l1ocvf1n Gu,rnl Sodrrn,Jn-rJul V�rliocven 200U 
B!Jck llJ1vc>t Kar� llJIJt Rollin Andrr;on Bob Connuli\' Rn!.irn AndN1on-Bol1 Connolly 1992 
B!Jck !IJwk do·,.,n KJrJ \Jl11n du\tu R<i.lley Scott K�n iiulon 2001 
fl11mJ da!r KOi IJhli BIJke Ed,'iJid\ 0,1lt' L,iune1 1987 
Blindlr11 kmluk femunilo f,(;·1rdh''. DDll '·k Ke!IJ• 2003 
Olonde Vrnu1 s,111\m Venu�. Joseph Von Ste1nlJtrQ Julrs furlh%1n \932 
Dlood dlJ!Jlond KJnlo �lrnJI tdwurd fr.,(� Cl101 lc1 lNv1tt 2006 
mow out C1nu1·d1 QUrdum Bioun 01• Polm,i Enon (le P<1l111<J 1981 
Ood·1 lleui VIJ(ut l<lli\1 Lc1111tn((' K,1s1Jc.n I ,1·,11 en cc' K,1'.rJJn \?al 
CoiJ'1 snutrllt1IS Bi·drn Kem11<(1ltr AlJ(·I fr11J!J Sl\l·HI Gu1Uon Or:n1', PJUldl1clll)iJ'> St Jolrn 19?:J 
Curnllun rl pmo Oombon Kurek Collo1Sorin Sonl!i11Jo (,Jll)11·S.ilv,1(i<!f Re1rlf! 20M 
Com on Hie .Jl/1 July OoQum nu nu 4 fl•1nmu1 Ol1·1t'r Stnnp Oh·rr Slo1w·llon K(lrn 1%'1 
Bourne 1dcnt1ly Gr111w11 0:111Jy,1n AtJ,1m llot1Q l 1man lony Gilr11y-\'I. UL1''' l!Mron ?Oil? 
Oov> don't uy Etk�ki�r illJlilrnJ1 K1mbl'!ly f'�11cr K•m!.11•111· h·1m• AnU·; [111w'n 1rigq 
GrJ,'dwJrt C�1u1 \'Ul('k Mel C11Jwn 11.111iJJI w.111,1re \9% 
- - - - - - --� -
D1Nk1nq .ino cnlt111n1J lhiw Anllinny M1nnl1ell<1 1\nlho11·1 M1n<)hi'IL1 i'O(l(, 
011et cncounte1 K11J Tc·1JduliN/K11J Culujrn,J{J,w1J lPJn t;o('I (Hword-Ooval lh11> l?-1:, 
Dwh1n 110 ... !'f> Konk \1(<-klN J'm .!Jrrnuscll .J11n )J1mu1tl• i'OO'! 
01ul!Jkl'r Brubo�er Stuc11t lh1>v11IH'flJ \'/ O_ ll1ll1tPr-Mt11u1 /, iiu1> l'JilO 
Butt Jin 6& BuH.ilu &6 Vt!i(\'!ll G,1110 V1ocN•l C,Jllo 1998 
Oull'.OT\ll Ouh'Hlflll WJ11cn BrJ\y WJll\'11 ONly·Jeli'lllY P1k\fl l'!?U 
Out\11 (J'>'><dy Jn� tlw K111 Dut(li Ca111dy 1·� K1\I Grnr�c il{.l'/ 111!1 \'i1!!1dr.1 Go!t!111Jn 1%9 
Buyu But\I OrllJll 0<)UI '.il'l\'Pt HIP\' �JfJ\..(;�'(ilJ ,!0{�1 
011yuk Ai!Jm Ku( Uk A�k flu·;ui\ Mom Ku\uil A;k ll,J1l(l,1n l11e•�1 !Lmil,m lw>\' i'O(ll 
Ccruvorno tJntr JmJh H·,bH11:11 01:{· (1-• ),.-,m.1t1k >1 ltlorc Srnl,, 1,�<'110!1' lnr1orn furw Sr JIPL'll1 llto1e \tolJ l'J1·1 
Cc11 urwio pri:''> dr• tlil'I 1·<111> Y,1mb,111n1nfo 0!1Ju Herny Orlv.m• Rt'm101•1·,,auq\ml11\1Jon1p1 

M1J11; Co11{('1 B11no;t f'o\'l,wJrildk11u1t f'oe!>lll'lii(' '/mC(·nt !JvH'r 1')'}2 
(Jrlir S;�l1 M:tl1Jtl l!J1wh• f,h\h,1l'l ll,11wl.P <'IJ0'1 
CJl;qlln (,1l1qJll lin11e1t l'i1\'n(• C1rl li!<1'/l'I 19!0 
CJll tlort1111dc 11 / Yonl•'i !lukumlGro>rn A\1,)11'1 Henry ll,1111,1,.ny IC>1i>11w Llil\'-JJy 01,•tlf 1 19•10 
ComdJn KJIJI Camdun Kulr f!1i1m1 YJ\,ir I d1m1 Y,1\<11 \9'10 
C,irn1l:P CIJud�I Carn1llr Chiu Uri C1uno l<u11!1<in l\1u1w ti11v1ten-M<111l·,·n �o!il'n \'JllB 
Cin� fNr Ko1ku Our n u  M,lf!1n Srm'.,Poe Ji mt\ II l'itli\I Wc·1IPy St11(k \'i91 
Cirt,iin BlooU Kun11 kJp\,,11 M1cl1<1PI Curt11 (J\t'Y Rn\1,11101• 19JS 
(J!<lm1Jol<1�l'\ linr11lr,mr�J1J!Jf M,H\'I Uluw,11 M:llwlf,uilwil i'i1'Hi' lci<f'rn"l \%3 
(J!IJ'� <,OnQ L11IJ'n10 >Jflll\I Km [O,Jfli f\llJi I d'l('rit \9% 
Co1l1hl': 11Jy Co1i.to·nun loiu 011,m (Ip P.1l!lh1 (1,1>'1(1 Kv;·rr l'J'H 
C11mrn Co1rnc•n f1,J11cr·1co!11_111 f1J�ll'\({) no11-!or;1nuCu<'il<J l'IH� 
C1lflll' (JfllP B11Jn Oe P,i:m.1 l 1l11H•Hn' 0 C\1l1P11 IW& 
c <llclMJn(J (J',JIJIJncu M1rliMI (1J1l11 J1JlllJ\ J I p1teir1 !'l11i1p (; !r>"tt;n-11111,'JliJ KOii\ 1'}42 
CJl',JniJ1J\ ()1eJrn (J)\JOdru'n1n !U','J'.i \'loody Men l'i<J<Jiiy Alil'n 20{)1 
CJ1t .iwuv Ye111 llayJt llulwit IP111nl<11 W<il!,Jrn (l<o\·I·'" J1 
(,1!()1 rn� 1t you f.JO S1k1\'\J !'<1k.il,1 $1t"l\'n Sp:ell:l'lfJ 1;·11 !/,1lti,1w.on 
Ccrn11 Ctm1! Mel1h GulQP11 B11i!·nt 01<1n 
fcnd11il1Jn Kulhnh11 C1·011il'' ),il'!'"' Cllorl1·1 Pe11.H1lt 111'J'J 
(('nnd1 Dd•le1k1·n (l'llnl'11 B>'l.ltlht'H [J(·r;·11 {dtln lhv1\ l.i1m 
((';,11 (1\ fin1,1I;(· Gs.ir 'ii' !ln\,J!1" U1t1il•' 5,111\d 11:,in luup O.Jt:,1d'f• 
(\'\\ n,1; P<lf(l' !1U'�n n',J ll;\'{'(f·k !m jt'\'lrlll/ \'Ilk {h\'P J.11 �UI llr�',11,1111 J1rnuc-\ 0<'1n.11J{l111•.I@• CldVl('I Pl'· 
r�il;liJ.1el]U'•ll<l1ftfNl1':l',JOUi1I(' '.H\m,1> 1;co('>-nw1 
((•! olJ>tur oliwt Ou ur,1r /,11unun o twl1!\1 nr1M\• lu11 Uu11ue1 llP' li1rnv_1 FJll 
(l1Jrun rllt'l1 lil' 11m tliJ\ ll(•rl<e:, kt1fr,1m Jn;·or Ct·i111t KL1J1J1rt1 Ct-i1�1f Kl,111<irh 1')% 
C!1J01Jf'!@) Dl'il\('! PllP! l.!t·1fdk 'o'i1!f,,11n (;ro·1 i'JfiG 



606 Film li5tt?SI 

Ct1anta�� �i!O\ilj Alfred H1tchcock Allred !11lcl1cock Cl1iirles Bennett 1929 
Cliaruliltil Cllaruliltil Sil1YJJll Rily Satya11t Ray 19M 
(llC Che Steven SoderberQll Peter Buchrnan·Bcn1ilrnm A. Yan ct er Veen 2008 
Cl1e1al,er �Jns urmure 11rlmz�Ovulye Jacque; Feyder fr ,mce; Ma11an-Arthur W1mpcns 1937 
Cl11lct1cn of Men SDnUrnu! Alfonso Cuuron Manso Cuuron·nrnothy J Sexton 2006 
Ct11nJtown C•n MallJlles1 Roman ro1an1k1 Bob TOWM 1974 
Cl10colJt CuilulatJ Lasse!lallstrOm Robert Uel;on Jacol!s 2000 
C1!11cn Kane Yurtta1 Kunc Orson Welle> Orson l'lelles-llermun J M;mk1c.-1ocz 19·11 
City by tlw ICJ Otuuren SGpt1e Michael Caton·Jones Kenll11on 2002 
City of rodustry llirs TUZJ�I John Irvin Ken Solarz 1997 
City Streets �cl1ir >okak1un Rouben Mamouhan Oh1er GarretHla� Marcin \931 
Ctfo dc 5 � 7  5'ten 7'ye Ct<!o AQn�s Varda AQn�\ Varda \%2 
Cleopatra Cleopatra Josepll L 1.•ank1cmci Jo1eph L Mank1e11icz·R;mald MocDouQJll \%3 
Click Click frankCoroc1 Ste1·e Koren-Maik O'Kcefe 2006 
Close Encounters of t11e tlmd kind ll1Unril TUrdcn Y .ikinla�mJlor Steven SpwlberQ Ste�cn Sp•elbcrQ \977 
Code lnconnu B1linrne·1en Kod Michael Hanek� M1tl1ael llunc�c 2000 
co11uteru1 kt1k�1mn GCCC\I M1chucl Mann Stuart 8eatt1c 2001 
Cool Hond Luke Parmilkl•klar arkas1nda Stuart Rosenberg Donn Pearcd rnnk Pierson \967 
Coup de Torchon Sol Bu�tan Bcrtr<md Tavcrmu DNlrand T<ivernrer·J�un Aurcnchc \98\ 
Crime de Moo11cur lanQc Duy lange'm Crnoyct1 Jc:m Renoir Jeun Renoir 1936 
Cub� '"" Vrncenio Nalal1 V1ncen10 tlotoli-AndiC B11el1t 1997 
CyrJno de OerQNJ( Cyrano de Bcrqernc Jean-Paul Rappenrau Jean-Paul Rappeneau-Jean-Claude Cum�re 1990 
Dancer in Ilic dark KaranlMu OJo> Lars Von Tncr Lar> Von Tner 2000 
Oar alJndJ k1sa p<lllil'jmillar Our olonda k1sa pil1la;mular Scrdor Akur Serdar Akar·Ondcr (akar 2000 
Ocir1ecl1nq l1m1led Xus Knrdc'jlcr l1m1tcd S1rke!l \'/es Anderson Wcshnder;on·Roman Coppola 2007 
Dork Wotcr Xurnnl1k 5u \'lultcr Solle> Ratael YQICSIJS 200� 
Oas Leben dcr anctcrrn Bci1i'ularin1nya1arn1 Flori on •l�nrkcl 100 oonnmrnorck F1011Jn lfcnckcl ion Oonncrsrnarck 2006 
Oa;;n of !lie deod OIOlrnn �a1u�1 Zac� Snyder George A Romero· James Gunn 2004 
DJ·1> of wine und roses �urap 1·e QUI Qilnlcr1 Bluke Edwards JP. M1ller 1962 
Oe Buttre I.Ion Coeur s·c<>t Arr et� Kalb1rn Bir Anda Our du Jacques Auctrnd Jacques Aud1urd ·Tonino aemicqu11ta 2005 
Oe Storste II rite Kal1rurnonlar Tlmmus Vmterb�rQ Thomas Vrn!NbNQ-Do !lL Hansen 19% 
Dead c.i1rn Glum Sess1lhQ1 Ph1ll10 tJoyce Terry !laves 1959 
DeJd Poets Sooetv Olu O!Jnlar derne�1 Peter Weir TomScl1ulmon 1989 
OeJd pool Olum lli!VUIU Budy Yun Horn Steve Slrnron 19BB 
OeJd Zone Orum Cbl9es1 O•md Cronenberq Jeftmy Bourn 1983 
Dear \'/endy Se1·q111 \'/ently Tl1ornas Wintcrberq lurs Von Trier 2005 
OrJth on Hie Nile tlirne ilium John Gu1llerm1n �nlhonv Slia!fer 1978 
Di!cJIJge lloruHe Saot for�1 DJnr�le Tl10mp;on Clmstopher Thomp;on Daniele Tliomprnn 2002 
O�llcate1sen Sar/;u!N1 Marc Caro JeJn·P1me Jeune! \991 
Oelis1n1 Oel11rn• £rq1n Orbey ErqrnOrbe'I 1975 
Drli1'rance KUi!UIUJ Jolin Boorm,m Jomes 01c�ey \972 
Drmse 1.ill> up Orms Arilymcu Hal SJh·,en llal Sillwen \g% 
Drpw> QU'otJr 01t nmt1 O!Jr Q•tMindrn �en Julie Be1tucell1 Juhc Bertucell1 OernJrd Renum 2003 
Der ldzternJnn Son u<lam fnednrl1 \'l1lhelm Murnuu Carl Moyer \924 
Do Mud� lo<l u� 11•k FritzlanQ Tlli'J Yon !lu1bou·fr1t1 lJnQ l9Z1 
Dl'r it.ind der dlnQl' l\le1in G;dl\I \'/1rn l'lcnOcr1 Robert Krarner-Jo;h l'/Jllacc 1932 
Dci>u UialJ Jerem1Jh Jolinson Ak1ru Kuro1u11a Ak1ril Kuro1M1a-Vun llJQl�•n 1975 
Dl•11Qn for l1vonq Yii�Jrn fa1unm1 Ernst LulJ1t1cli Oen llrcht 1933 
Ocstinu!1on Toho llcdef Tokyo Delmer Daves Delmer DJve>·Alliert Moltz 1943 
Del S1unde m1cqM Vetl1nci mul1ur Ingmar Derqmun lnomar ONQrnJn 1957 
DHruire,d1t-elle Yak etmek drd1 MorQuer1te Dura; MurQuer1te Ouru1 1%9 
0101101 de rnoto! 1c1etJ Motors1klet Glinl\i(j[i \'/alter Sulle1 Joie R1verJ 2004 
D1e!luril Zor O!Urn Jolm Mc Tlrrnan Je� Stuart·SIC\en E De SouzJ 1988 
01k�Jt Kun Araniyor 01kkat Kun ArJn1yor Ternet GUr;u SJd1k Send1I 19TO 
01ll1nqer e morto D1ll1nqrr Oldu Marco ferre11 M.irco ferrer1·Sern10 0Jwni 1%9 
Dirty Dozen Oniki k.illrnrnan haydut Robe1tAldricli Nunnully Johmon-LukJs llcllN 1967 
01rty Harry K11l1 !lurry Oon SICQel llarry Jul1anflnk-R1ta M Fink 19TI 
D1te1·iu1 QUC IC l'<l1me OnJ sevt11Q1rn1 suyle Claudr Moller CIJude M1iler-luc flfraud 1977 
Dor et 01yet t\Jtti O /lkud Lutf1 0.Akad 1974 
Dog dJy Jlternoon Kopeklrrin QUnll S1t1nev lurnet Frank P1cr1on \975 
Dolore\ CIJ•lmrne Dolores Claiborne 1Jylor 11.itklord Tony Gilroy \995 
Don G1ov.inn1 Don Giovanni Jo;epl1 Lo1ey Jo:.epl1 lo1ey-fraot1 Suhen·Patricw lo;ey \919 
Don JuJn Oon Juan Alan Cro>l,md Bess MN�dytl1 1926 
Dondurmarn quyrnuk Dondurmam qaymak Yuksel A�IU Y!JkselAksu 200(, 
Oonn1eOrasco Oanme Br.i1ro Mike IJewell Paul Alt.inas10 1997 
Double indemmty C1Ue ta1rn1nat B111v1'/ilder Billy l'l1lder-Rilyrnond Cl1Jndlcr 1g44 
Doul!le 1eopJrdy (1fte Tehl1ke Bruce Ueresford David \'lmberwOouQIJ> Cook 1999 
OowntJll �()kif� OllVN ll1ml1b1eQCI aerndE1d11nQer 2004 
Dr Jekyll .ind Mr. Hyde Or. Je'-yll ve Mr llyde Rouben M.imoul1an Percy Heath 1931 
Or MJ!Juse Dr. Mal!u1� fritz Lonq Tli�u Yon lia11Jou 1922 
DrarulJ Dracula Fruom for!l CoppolJ JJme; V llJrt 1992 
Orr am loYrr Orrarn lo1·cr t/lclwlasKJzon N1cholu1 KMJn 1993 
orr;w<l to kill OIOrnc ku\anrnJ� B11un D� Palma BoJn De Palma 1930 
Duel BelJ Skven sp.r.llleru RlchJrd Matt1�1on 1911 
0UVJtakJl\1 Ou�Jra k.Jri• fat1hAk1n fat111A�1n 2004 
Ou�un Oul)un lOlf1 0,A�Jll LOlf1 ()_ AkJ� 1973 
Ou�man Oli\mJn Zck1 Oktrn Y1lmJZ Guncy \919 
t la u.wr vu Ve qem1 Q•!l1yo1 fedN1rnfcll1m Frdrr1co fcll1m-Tomno Guwa \933 
LT LT 5t0vrn Sp1rlb�rq Mrl1s1u Mutl111on 1982 
[J:.t l)CJ',! Oo�u do-Oudur Darn1�n O'Donnell Ayub Kl1Jn·D1n \999 
Ed Woad Ed l'lood Tom Burton Seo It A1�1under 1994 



EQret1 q�lm E-Oreti qel1n 
El El 
El Junlm de las del1c1Js Lezzetler Da111e;1 
Elmer Gilntry Elmer Gun!ry 
Empire Kule 
End ot llay1 $eytomn qUnii 
End1�e End11e 
Entrnpment Kurdalutilk 
Eric the V1�1nq V1�mq Erik 
Erin Drokov1tc11 Erm Droi.0�1kl\ 
Ero1ca Ero1kil 
Esp1on 1e1e·to1 Esp1on li!ve-101 
E�K1ya E�k1ya 
Elrrnol S@lli•n� cl tt.� 1nnllm rn1ml 511 Dil�ton 
Europa, europu Al'rupa.A•rupu 
Eva Eva 
Everyone suy; I lo'1e you llerkes Sern Sev1rorum Der 
Evil de.id �eytan'1n Oiu�U 
Ev1to Evita 
Ernmst Seyt,m 
E1ormt:Tlw Beq1nninq Seylim-Da;lunq11 
E1otiw hot1ta 
Eye; 1•ade shut Gozlcri Tam amen Kapah 
fal1renl1e1t 'J/11 fa!11cnhe1t 9/11 
falhnQ tlo,•m Sonun Ba�lunq1c1 
fanfan la Tul1pe Xahruman A�1k 
fantastic VoyJqe Sol1ane yoltuluk 
farqo farqo 
felhn1 Romo fell1no Roma 
festen Solen 
f1IJn!1rop1w f1lanbrop1ta 
filler ve \1men filler 1·e Ci men 
F1nill De1hnat1on Son Du1ak 
flaQI of our fuUwr; /l.lalanm1rrn bayraklan 
flawless Ku1ur1uz 
fl1qhtpl;m U(O'i plani 
For a fow doll Ms mnre Buka<; dolilr 11in 
For 1�hom \lie bell toll; Cunlar �1m1n 1110 cal1yor 
fortune bprc1s Son; Tren1 
Frankenstein frankeoste1n 
Frantic C•IQ1n 
FrencJ1 cane.in Paris EQlcn1yor 
Fre�uency Frekans 
Frida fro!IJ 
Friday the llth 13 Cu ma 
from the MunQN to Ille Cro11 Yeml1ktcn lla1a 
Fro1t/N1too fro1t/ll110n 
fuck1nq Amal Sev Beo1 
Full IMtal Jilcke! Full Metal Jacket 
Fun 1•11tl1 !lick anti Jane Dick ve Jone 10 l1a11ndJ 
funny qames Olumcul Oyunlar 
G O.R.A G 0 R.A 
Gall1pol1 Gulhpol1 
Guntlln Gandl11 
Gar( on GJr\on 
Gurdc � vuc Gotultl 
Guop Ko> Ga11p Xu1 
GushQlll GJ1lrqht 
Gelin G�lm 
Gem1de Gem1de 
Gen Gen 
General !lied at down (ienciul �J1JHJ Oldlr 
GermJn1u an no zero Almanvu 51l1r Y1l1 
Ghosts of Mar; MJrs'ta�1 llJyJle1lcr 
Glor1J GIO!IJ 
Gone with t11c w1ml Ru1qJ1 q1b1 qc1t1 
Good bye Lenin Elveda Lenin 
Good niQhl nod qood lutk ly1 a�1amlur vr 1y1 1unslur 
GoodlellJI 5•k1 Do1tlar 
Goth1w 
Gonul Yura11 
Grun lonno 
Grandmothrr 
GrrJIC 
Green Curd 
Grosw fat1que 
Gunr1e doQru 
Gune1c Yolrulu� 
!I storv 
llJJubumS1nfl1 
!labubum S1mf1 SoniltJ Killd1 

Gonu1Yuru11 
Grun Torino 
AnncJnnc 
GrNse 
Grec·n{Jrd 
Buvuk Ymqunluk 
Gllnr\\' (iuq1u 
Gunesc Yol(ull1k 
H u·1ku1u 
l!JIJJbJmS,n1l1 
l!JlhlbJm �m1h S1nottu KJl<l1 

AtifY1lm<ll 
LUIS Dunuel 
Curlm Saur<l 
Ricliurd Brooks 
Andyl'lurliol 
Pete< tlyJm� 
Y1lmaz Gunev 
JonAm'1c1 
Terrv Jone1 
Steven Soderbe1ql1 
Andr2c1J-lunk 
Y1·e1 Bo1;wt 
Yavuz Turqul 
Mocl1cl Gondry 
AQn1e11ka !lolland 
Jo1cpl1 Losey 
\'lood'/ Allen 
Sum RJ1m1 
AIJn Parker 
\'/,ll1um fr1cdl1n 
Rcn11y llarl'n 
Atom Eqoy;in 
Stanley Kubrick 
/,11chael l-loo1e 
Joel Schumadier 
c1in;!1Jn Jaquc 
R1ttlilfdFle.scl1er 
Joel Coen 
fcdemofcll•nl 
Thoma; Vin!ei!J�ro 
Uue Curanfil 
Ocr·1ijl Zu1m 
JJme; l'lonQ 
Clint E.i1twood 
Joel Scl1umad1er 
RobNI Scl\Mnll\e 
Scrqio tcon� 
SJm Wood 
011·11rr Srlrntz�y 
JJme; l'lhille 
Rom • .m Polan1k1 
Jeun Renoir 
Grrqflry llobht 
Jul•C Toymor 
SMn S Cunn1Ql1Jm 
Sidney Olrnlt 
Ron llo.·;urd 
tu�u-s Moody�1on 
Ston1cy Kub11r� 
DNro Pur11ot 
MKll<lCI lfun�kc 
6mr.1 furuk Smak 
Pckrl'IM 
R1cl1urd MtcnliNouqh 
Cluul.le Soukt 
Cl.lt1l.li' M1llc1 
Yucrl CJkmJkh 
Gc011wCukor 
Luth 0 Mod 
Sn1hu ��Jr 
JoQJn Gokb,1ko1 
Lcw1sM1lt<s!on� 
Roller to Ro11�ll1rn 
John Currrnte1 
Jolin Cu\IJ>('!\'> 
V1c10o1 flr-mmQ 
wo1rqanq Cuk.-r 
Gco1q� Clooncy 
Martin Scorsew 
J,1ath1ru Ku'o10V1tz 
YMUl lurQUI 
Clint fJlh',QOd 
GcneGc1unllfr 
Randol Xlr11N 
Pr.Irr \'/r.11 
M1chrl B!,Jn( 
1lJt•m ll1kmct 
Yc)1m Ustooq!u 
liobulmo SUl'nl 
£rttrn EQilmr:< 
£rtemEtj1lmr.1 
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A!if Y1lrnai-Gul Otr•C<ln 2004 
Lu11 Bunucl-lu1s Alcor1w 1953 
Cano; Saura·lliJIJtl A;conJ 1970 
Rlthard BrooiLs 1%0 
Antly \'/arl1ol \%4 
Andreu w  Marlo1;e \999 
Y1lmaz Guney \974 
RonJld Ua%·W1111um Broyle; JR 1999 
Terr·1 Jones \%9 
Su1annal1 Grant ZOOO 
Jerzy Stefan SltMIOSk• 195S 
M1cl1el Aud,ard·hes Bo.;sct-Claudc Ve1llot 1982 
Yuvui Turqul 19% 
Churlw Kau!m•m 2004 
Aqn1c12ia !loll and 1990 
lluqo ButlN-Evan Jones 1%2 
Woody Allen 1996 
Sam Ra1m1 1981 
Alan PJrf-N·0111cr Stone 19% 
1'11ll1c1m Peter Bla!ty 1913 
Ale11 !l,w:ey 200.\ 
Atom Eqo1.:in 1991 
Frederic Rilpl1uel-Stunle'1 Kubric� \9'i9 
M1cha�11,100(� 200·1 
[b�r Ror Smill1 1993 
Rene \'il1eelci·Rco� Foll�! \952 
!Lmy Kle1nH \%6 
Jori Coen Etli<lO Coen \996 
fNINKo fell•ni·Bem1rd1no Zapp on• 1972 
ll1omJ1 Vmterbcrq·Moqcn; Rukov 19g3 
HueCJrJOf1I 2002 
Orrwj ZJ1m 2001 
Jome> Wonq·G!rn Morqan 2000 
PJul llaqq1�/i'i1lhJm Broyle> JR ZOO& 
Jo�I Sd1umJchrr 1999 
retN A Dn.<;l1nq Oilly Ruy 2005 
Fulvio �lorstllJ·Srrq•o tcon� 196� 
Oudl�·1 i11c11011 19�3 
p,,;rw Jol1>d·Ol1v1e1 Scl!Jtzky 1991 
frJnc1; f.d'o'1.lrd Furoqol1 G,1rrrtt Fort 193\ 
RomJn PolJnll<1 Gt·1JrJ Brutli 198B 
Jc.in Reno1!-f.ndrt· ruul Antoine 1914 
Toby Emmernl1 2000 
Cluncy $1qJI 2002 
Vidor !.�dlCI \?80 
Gcnp Gaunt1e1 \912 
Peter J.!orqJn 2008 
luka1 Moodi·\son \998 
Stanley KubrKk·M1cl1Jcl !lerr Gu;t,w lfa>lord 1?81 
Ju!l!l Apato,,·U•cliolJ; Stoller 2005 
M•tl1o�l lf<in�k� 1997 
Cem YolmM 200,1 
Pe Irr Wcrr OJ·11d W11t1,1rnrnn \9$1 
Jolin Billey 1?62 
J\'clfl LOU)l OcibJd1� 1963 
CIJlldt• M11i('r-JrJn il�rmon-M•tlwl Audrard 1981 
Oulcnt 01Jn 19M 
Jolin VJn Oruten 19·H 
l11lhO A�Jd 1?1.l 
s�11l<Jr Ak,)! OntiN (ukJI 199? 
/,lru f.!r,".\\• ll11rd ln<tJrn,;i;O!u {;uici1 0'�u �,ili.Jll Goil!okorl006 
Cl1ffor\l Q<J(·t1 1936 
Rob�1to no1'.l'ii101-Mur C-0rr� 1940 
John C.i1pentt'r LJHY Su!�is 2001 
Jolin CJ1;cr1e11'> 1?80 
S•dnt·y !lowJid 1939 
l'iolfqonq OcckN Dernd l1(ilt!�nliNq 2003 
Crwrqr (!ooncy·GrJnt !l�ilO< 200$ 
N1clwi,)'; Pilri)OI 1990 
S�l:J1twnGut1Mr1 ZOOJ 
YJl'UI lutqul 200-1 
/Mk Srl1cnk 2006 
Grnr (;,1un1'l'1 190? 
J,m Jarnl•1-Wurrrn Cil\\'l'·B1onte WoodJrd-AllJn Carr 1918 
Pder \'lt11 1990 
M1rlirl BIJnc 1?94 
lj,l/Fll\lilkfl)f.'\ J93i' 
Ye;1m U1tauo111 \993 
Uobul11ro $u,'id i'OO! 
Umll1 Buq;v \91'J 
s.1d1k $1·ni1i1 n1� 



608 Film Listesi 

!lJt1·1Jt Kor u1101 ti eden O!dtirUldu? !t Korn�Oz fieden O!dtlrUldu? (<el A Kay 
!lakkdr1·ue IN mc1:im !luilkJri'de bir m�vs1m Er den K1iu1 
!laileluiah llallelu1al1 K•n� Vidor 
!IJlloMcn llollowecn Jolin Corpentcr 
llallo11ren, 20 l'CJr> aHei llJllowcen. 20 y1l 1onra Sten Miner 
!IJmJm lfamam Ferz.inOip�ltk 
llamlel l!Jmlet Luurcncr Olivier 
llonq·crn !i1Ql1 On I Jn yUksei]e J>•n Ted Po;t 
flann1bJI ffonni!JJI Ridley Scott 
l!orcmd� Oort !<Jdin l!;ircrnde dOrt kild10 llal1! Rrfl-O 
llilrr/. un .irn1 quivou1 \'CUtdu bm 11.irrv, 1,,1+mn bkyt•n fl,r Ooit Oomini� Moll 
fla·1ot1rn1n Ki1dm1s10 flayat1min K.idin1s1n UQur 'i(iccl 
l!Jldl tlazal All OzQen!LJrk 
Hell lo PJc1hr Crhennrrn1fo l�ct At!Jm John Boorman 
Hcmio Hrm10 OrnN Uljur 
Her �ry �ok qUzel olJt<lli Her �ey �o� qUiel o!oca� Om�r VillQI 
tk; bir vNd� !11� t1ir verd0 TJyluo P;r1el1moo1u 
1l191i Anrie!y YiJk�ckl1k Korkusu Mel arooRs 
lliqli f1d�l1!·1 Srnsit Olmaz StcpllM frcJr!. 
!11Ql1 llnon Kal1rilmJn �tnf Fred Zlnnem,inn 
!11Qh Siena VUksck l1rve Raoul WJISI\ 
!l1ro1hima mon amour Hiro�llima srvqil1m Alain Rc1no1> 
!11sqirl lr1d.Jy Curna K111 llomud 11,iwh 
llnai tlile La1w !lal\trom 

!lolidJy Tilt1I Gro1qe Cukor 
I lolly Smoke Kutsal dum1m Jane Campion 
lloroz rluri Ho101 tluri !lulki Saner 
lfoot.iQe Rrhinc John Woo 
fl6tel du tford Kuzey Otcli Moree\ CillnC 
11urnorR1que !lumorcs,. fr.ink Boiiaqc 
Hunqrr A�l1k Steve Mc Ou�tn 
Hu;band1 and vnvc1 XocalM ve kJfllJr Woody Allrn 
I 6umbin1 {i Q Uardano �ocu�lar b•';e bJ�1yor Vittorio Ge Sica 
I Uomini rnntro Mr�1 Kai�·v� lnsanlM rronccsto Ro>i 
le11. DQQ•. Domon1 Dlro_ Buquo. 'I Mm Vittorio de Sim 
II Oernmcron DrrnmNon Pier Paolo PQ;ol1n1 
11 GaltoPJrdo leoror Luc11ino V11Nnt1 
II MJUiiloie Yut t;el1rcl1 Jll.1m Oino R111 
Immortal Beloved Olumslil Se\'QI errn111d Ro:;e 
In tt;e lin� on l1r� Ate? lh1tt1ndo Wo11qilnQ P�tersen 
In 11;� moul!i of m.idnrs; �·lg1nl1tj1n Utesinde John Cilrpenter 
In the l'Jiley ol EIJll Tunnnin VJ(iismde PJul llaqgis 
l11d1•penrlJncl' Oiiy Kurtulu� GUnO) Roland Emme11cl1 
ln1i1le m,1n l1emte�1 Adorn Sp1k� lre 
1n1ornniJ \Jyf.u1u;luk Christoph�r Ho Ion 
lnler�H;w with tlir v.1mr1rr Vornp11le Goiil1me �le11 Jordon 
Into llw l'nlil 61qilrltik Yoli1 Sr<ln Peon 
lntolerunce lfO\qOru>iJ11U1. Oavitl Wilf� G11Uilh 
lrrevr:rs1b!e Donu1 yok CJIPJI No� 
1>;11 AdJm lwz Adorn (Man Irmo� 
I! hJppene1I one n1qi1t Bir qeccd� oldu frank CJpra 
lvunovo Det1tvo lv,m'1n CocuklU<)u finlkl'i Tarkcnskl 
lk1 sUpn film b1rden ik1 �Urcr film bi!llM Mur,1t $�kN 
lkl1mler lklimiC! Hun B1lne Ceyiao 
II Bel An101110 Ac1 tl1kJl1 Mauro Ooloqn1n1 
Im:� CumJli Ince Cum,111 V1lmM Dwu 
lnd1JnJ Jon!'\ Jnd tlw lo'.it cru1Jd� Indiana JOMI vr Son MJC('r<l Steven Spielllrrq 
J�(� and tlw DNostJI� JJ(� v� Fi!$uiy� $1<itjr G S riemin�-fdwin S. Porter 
Jotkie Bi own Jurkie DIO»;n Quentin lorclntmo 
JJq�cd edqe Juqqcd ed(Jf R1cl1Jrd MorquJntl 
Ja11s KOpekbJlnj1 S\evrn Spi�llJeiQ 
Je pretc1� qu'on rt'ltc Jmi; Grl <irkudos kdlJl1m OhviN llJKJclir-[r1c Tolc!lono 
J� su11 un asso15in Orn l!ir kot1l1m Tllomas Vincent 
Jeon de florettc Jc Jn de flmcltr CIJUO� Bwi 
Jtsus Chri1t Superstar Je1u1 C!1111t SupNStJr NormJn Je;'ll\on 
Jeu1 lnterd1t'.i Y�'.iJk oyunl<ir Ren!! Clement 
Jolinny qot t11s qun Johnny S1IJl1a Sorild• o,11ton !Jumbo 
JuiJ1tt1 ol DC11iul10 Bclholyall JutJill1 David Work Grilhtll 
Jul�s ct Jim Ju ks vc Jim frJn(o11 fru!fJut 
Junqfru�Jl!Jn K.wna>: lnqmil1 Bcrqrnan 
.Juno JunQ Ja\On ne1tman 
J1r;t my luck �iln\J BJ� OonJld Ptl!I\' 
KobJ!lJy1 �.JbJ(f,iy1 Omer VJrq1 
Kader Kadc1 kk1 Oemirkunu1 
Kado11J Ku�osh Amo� GitJ1 
Kol1p� 011t1ns K,1hpe Bil<ln> GJni Mil1lle 
KJIWC(I GUid• K�lweci Giucli MulJtftr Asian 
KJiliimin sJl11t.i KJlli1m1n �iJl@1 Sola Ono I 
KJo) Kaos Poolo!V11tono TJvrom 
KJrJGOzlurn KorJGb1lum AtitY1lmo1 
K¥)1 nenccrc Kor\1 pemNt fcflJn Oif!etck 

levcnt Ku;ok 
OnJt Kutlai 
l'landa Tuchotk 
Jolm CJrpentcr·Octlrn Hill 
Robert Zappra·Matt GrcrnbC!Q 
r r.r1en Otpdfk·Ste!Jno Tummol1n1·Aldo SJrnbrcll 
Lourence Ol1vocr·\'i1llrarn Sl1Jkcspcorr 
Leonard f 1 eernan·Mel Goldbcrq 
0Jvtd MamcVitc•cn Zuilliun 
UJlit Rcl1tj·K�mal Tal1ir 
Dominik Moll-Gdle> MMc!iJOd 
UOur YUcel 
Ah 01qcntUrk·Onat Ku!IJr 
AlerJnd�r Jacob;·Ent Bercomi 
Om�r U-Our-Rcsul trta\ 
Omer Viirq1-llJKJn !laksun 
Toy1un P111t'l1mo-Olu 
Mel B1ooks·Ron CliJ!� 
Ok;r f,r,< DVO� �wnl1;-J��� tmJrk-Srn!t H11lOl>fl� 
Carl f01ernan 
Jolm !luston·W R. Surncl! 
Marqumle OurJ> 
Benllccl1t 
W1li111m W11cclcr 
Oon.ild 0Qdtn Strwart 
Anna CJmpior.·Jane Campion 
ErdoQan lUM1 
O<l'liO C;irtc1·GreQ l!Jhn 
Jeiln Aurcnche·flcnri JNn1on 
frnnrn; Murion·\'1illiam le BJron 
Steve Mc Oueco·Enda \'/Jlsll 
Woodv /illcn 
tr\�re U1111u v1o!;i·MJr�11cr•t<l "1J(J.'10M-te1u1c lu·1attm• 
T onino Guerra·Rallaele Le Capr1drance1co Rosi 
Eduardo Oc f1l1ppo 
Pier P;iolo P.i�oim1 
Suso Crrtlii (!'Amico 
RUQQNO MaccafrWorc ScolJ 
Bernard Rose 
Jdf MiigUi!C 
M1thael Oc Luto 
Paul flJQQis·Mork BoJI 
Roland Ernmciidi-O�ao Devlin 
RusscllG�·1ii1t1 
N1kolJj frob�01U�»Ef1C S�jollibJJNQ'lMIJry S�:t1 
Anne Rice 
Scan Penn 
Fran� Woods 
GJspar /lo� 
�a�an lrnw� 
Robert Riskin 
Vl<Hl1mir floqomolov 
Murd1 �e!\er-Ernl A1W;�-se1am1 Genii 
Nuri Bilqe Cr'{IJO 
Pier r,w!o Pasolini 
H.l!k5n0uru 
G. lurns-Phil1p KJu1mJn·Menno MtyJC'.i'J\'lf1ey Boom 
Groiqe S Fleminq ftlwin S f'orkr 
011en!1n T.ir.intino 
Joefl\tnha:; 
Petn Denchley 
Q11·11er tJil�allie-ErK lo!rdJno 
llioma1 Vmcent-MJ11me S,1s>iN 
ClaL11f� Dfrri,Gertlr(J Or.ith 
Melv\'O Braqq-Norman Jfwi1on 
Jean Aui�nctw-Pwne Bo1! 
Dalton Trumbo 
fldttk l'loo1l;·D.w1d WJr,. Gnlhtll-Gr<lff' P1Cf{� 
f ran�o1s I ruffaut-JeJn GfUJu!t 
UllJ l>J�SOO 
01ablo Colly 
I �farknc K1ng·Arny Hilml 
Yu1'UI Im qui 
Zck1 Oernir�ubw 
Am0> G1to1-El1rlte r.tJetJ1>11 
Kcrnol Kenon hqen 
MutJ!kr A>l,in 
Solo OnJI 
r,1010/Vittorio T.:mJn1-lomno Gum.1 
Vlil�ntOran 
fti1dn 01rckk-G1Jnni flomol1 

zoos 
1963 
1929 
1978 
1998 
\99T 

1946 

!%6 

2001 
1%5 

2000 
2006 
1979 
1966 

ZOOI 
1998 
2002 
1917 

2000 
1952 

19·11 

1959 

1940 
2006 
\93S 
"'' 
1%5 

2002 
1936 
1920 
zoos 
1992 
1944 

1970 
1%3 

1971 
\%3 

\%0 
1994 
1993 
1994 
2007 
1996 
2006 
2002 
1994 

2007 
1916 

2002 
2003 
\9:M 
\%.? 
2006 
2006 
1%0 
1967 
1989 
1902 
1997 

\96) 

\915 
2005 
2004 
1986 
1913 
1952 
1971 
19M 
1%2 

\%0 

2001 
2006 
ZOOT 
2006 
1999 
1999 
1%8 

\%9 

1934 

\970 
2003 



KJtlelmJclie1 
K.Jzand1b•. tuvukqo(jsu 
KebJb connection 
Ke! fel1d� J lo<Jlban 
Khaneli yo doo;t kOJi1>1 
K1l1� i\rSliln 
Kmk b1r J\k IH�J\'C\1 
K111k uleite on bi'� UJ••k.i 
K1zol1rmciit Kilrilko·;un 
Kill C1ll 
K1nq Kon9 
Kinqdom ol t1ea·,en 
Korku1·orum unre 
Ko1Jno9lu 
K·Pa1 
Kundun 

Kcrllunw 
KJzand1Q•_ tavu�quO>u 
Kcb;ibconnection 
Ccl1rnnunU1• 1�• Ue·" � 
hrkoUJs1mm '"' n�re1J�? 
K•l1( hr;l,in 
K1M b11 J\k li1'-uye11 
K111• <l!(·j!O on bq Uiik••<l 
Kw11rma<. KcJr�l.oyun 
Kill 8'11 
Kmq Konq 
Connct1n J<rall,1)1 
Korku)'orum ann� 
Kowno(Jlu 
x-ra• 
Kundun 

Rainer \'/HnH fJ>lO,n<Jc< 
A!1f Y•lr11Jl 
�nno Saul 
Zo1tan F<Jbr1 
AbbJ> KICllO$l,1m1 
tlo!uk UJ·1ton 
Omr-r Kavu1 
tl�co \el1k 
Lull! 0 AkJU 
Ouentm fJrunt:no 
Peter JJC�rnn 
R1u1ev ScQtt 
IM1Jlrdem 
Atif YolmJI 
loin Sol1101 
Martin $(0i\0l� 

R<iinN \'itrnN frl1\b1mln 
Zc1·ncn Av<1 
fJt1ll Ak1n·Rutl1 TomJ 
lo�ton ruuo Pth'r OJt\O 
Abb10 KtDIO'.'t<l'lll 
Ou·o1;u SJ�llQ1jlu 
Sc·:1m l•c11 
llJ1Uk O:�n( 
LulhO A�Jd 
Ou�nttn lurcnt1no 
Friln wu1111-r111:1nrJ Boven> 
\'Hl1Jm r.!onJl1on 
Hel1J [idrrn 
r.i·sr )oD 
Cl1�rit1 lt·J;·1tt 
l·'e11\\J f,'all11\on 

Kurllor V.i1M1 1ru� Kurlldr ViJd111 Ito� SrrllJr Ai•Jl R,K1 Sa\mJi·8ul1<ld" 01deM1 Cun�\-! Aysun 
KutoJI Yu1eh Ku\\ JI Yurtk for1an 0zP':l(k F<:fliJO 01pd(k C1,Jnn1 Romol1 
l � Conkll,nt�I lo> Anoc:e; '.i11lan Curt•\ l!Jn\OO Brdn f!;;�qt>l,ind 
l M d0 r.iros ram !IJvJs1 Mor<el CJmf !,'Ji(ei Cern('·Jcc1wb So:iurd 
L'Arro1eur JrtOI\' Sul.Jn,1n Co111;rnm lou1> Lum:t•r<> t<,u11 lurwt;,, 
l'A>>a11rnJt du Ouc de Cu11e Gu11� du<unun oldurulme11 Henr• la·,(1Jin Henn I o;·trJiln 
L A!IJnt•Ue AiiJr,t1d� Joc�uesft·;dcr JJCQu�>fe',Jt1 
L uurorc �JfJ� f11cdr1(i1 l'i1l11etm Murn.1u (Ji 1 1,!J·;er 
l'A•·cnture (est I Jvcnturc !.!Jctru macernd•i CIJu!J� lrtovt!1 (IJu(!t' lrl(Ju1 11 
Llmmcrdeur Bos OCIJ11 EduJrd Mol1nJ10 rr,inrn ';Ci,Jtr 
l'lrnmortelle Oium1U1 K�d,n Alain RotJlx .. G11,:t-t f.IJ;n RvUt;e-Cnllct 
l'Our; A11 JeJn·JJique<.AnnJD<J Gi_irJrU Br<ldl 
lJ Belle Equip� Guiel Orr�bo1l1k Jui<M Duv•>1tr Jul:rn Dt""""'' Clwrl�> Sp,Bk 
LJ Bf lie !lmwu;e CUul Ctirultuw Jocque; R1·;nt� J:KQues R.-1cH£··P,mJ1 Bonil!cr·Ctir1,l•M Lou1rni 
lJ B�te hum.ime llc1y1JnlJ\cJn lnocin Jr· Jo Rl'nOil JPJn R(·no.r 
laU01!e �1011� KMo ,utu R•tlwrd eew1 EiK Arniu:. 
ld CllJmlJre 0{·'.. OlhC.N> SubJy OLIJ\I ftJn\01'.> Oupq1on Fron(M Dup.oyron 
L.i CliJmbre �crtc 'iei•I OJJ fr,m1011 l1utf,1ut Ji; on Grt1Ju1t 
la CommJrc IHCJ KQ1kun..; OrJf(I BtrnJrdo EcrlO!U({ Pier P.w:o PJ\0!1n: 
lJ [Jome 0� \llC/ MJ,,m's t'1J<1m-den Gelen K.iL110 /<ic�JndN Ko1JJ Crnrr,�s fe·1d0Ju-h·m1 J�Jnoun 
lJ Femme dtlendue Yoqk k<iil1n Pt11!1ppr· l!Jr�I Ev Assvu> H11l'PP(' ii owl 
lJ femme en Wru !.1J1·1h �Jdm J,l1(l1el Oc•11ll� lN l fu(!1\ 
lJ G1tle lJ C111e UJUdi' p,notNu JrJn·lour DolJJ;J,� 
lJ GrunM Ooutfe Bu1·u� T1HimJ MJrm frrrt11 !,ti!(O fi'filll R,1f,1ci h;rnn.1 
lJ GrJnde lllu11on llxr f.\11icn/Ouyuk Alduni) Jr.in neM1r Jl\W Rc·nr;,i Cliorlh Sp.ti' 
lJ Gu�u!e de l'Jutre Ba;•J11nm SurJt1 P1wc T(l1trn1J JNn Po:ret 
L,J lunu �y 0!-HhJliJO Bc1toluw ilu1>.ir1hJ hrtniuru Gu•1tpp,'bNtolurt1 CIJr;• Pt·plor 
LJ MJrqu1w ll'O 01.1Jr�1;1 f.r1c Rolimer (r1c fW1rn!:r 
[J MOUllJCile B1y1� £mmJOU•'.I (Jrrp1e (rlH!lJnuel Ciit�lf·,!(.r,\mi' etJUi(1UI 
lJ Pe Ju dauce Yurnu\'111 Ttn r1Jn;;o1; l1uf1,1ut fr.in\01\ l1ulL1u\-JcJn-lnui> filcltJr<I 
l.i PPhtf Volru1e �U(u� l11r111 CILJuO\· M1ilc1 frJll\M lrnllJuHloudt ii\' CMJ\' 
t u  P1mno Sm Bcmm:1n J,1cqur1 OflJ\' J Di'·•c1J-.Jt«m-Oc1udr (J1;1i·r1; JNn fmJnucl ((nl 
lJ R�d K1rm111 fmd10 Fcrnond(•/ (m•i10 fern.1n;!e1 tMt,111 U1_'i11Jn 
La Rr-ine MJ1qot KrJl1(c J.!019nt Pohitc Cll(,,,,J11 f'.i!Prt Cht1cJ1;-!lcn,rir lnorn1,,on 
lu Rond� h1• Z1nr.11 f.!J1 Opliul> lnn Dum,u< Kull Ft·il1 
la Srnt1mJP Dd-p �1nc1utl Or>P'Hllln Am,1rni Ot'\fl�•·mn·PJ'' J\(• frnJn 
la StrJtlU Sonwz w>.J•IM Frdi:wo Fdi1n1 fhle11w frll;rn-!11:10 f',n111·ll1 
lo Trtwrr1(� ti� PJri> P,1,.s Yolrulu�u CIJutlc A11!,wH,H.i JNll Al'rtnllic-r1crrr Bu\t 
lJ Vr11hcJ 1nmt� Ri1k:1 Kontrol C 8J1ul(!i1;:io-hll1uto Gioli G1,mf1,1mo P.oru1rkl!o t.i!JNlo G11t• 
LJ Vie (''>l un lonq flrnw 1rJnqu11!e!IJ\'Jl Uwn SJl1n B,1 lrm,1'111 U1rnnt' (11oti!l:e1 ft1cnrir U1Jt1i1c'1 flo1rnrt> Qut'ni1n 
Lo V1� t-t rim (I uutre llJyJt •e bJ\ka 111(�;1 1�·1 Brrtr,wd TJ;-t!lllt' Ber lf<lrH! l.i·;e1n:i·r·.lh1•• CD;mo1 
lo Vita� l!tllJ flJyJt QU1ei!J1r RoVtrto nn111111 'iinHnio lrr,m1! R0l1rrl\l i!(·n111n· 
lo Vo1e IJrtfe s,imuni·olu tu1� Bunul'I (u1; Ounud· JP,10 Ci<JHJ� Cor1<1'rr 
lJrJr1 ()1 01c1(1dtr C111klet llol\lllor1 V1ttor10 d\' $1r,1 Cb<11e f,w,il1:111 
lady 1M ,1 dJv On �unluk letd• f1,,11k C"pr� Rotiert R,,1111 
lJuy in !11� l..i�r Goldek• K;ld1n Rol!rrt Montqo:nuy Sh·w f11l1(-1 
[J,)JJn l,JqJJn A<l1ut0>l1 CihFlllk' A\llUID\11 GOl«JrlH'I 
lJntolot du liK Gulun Llnrelot'1u Robert Brr11011 fi1,1mt Ll1r110'1 
LunU Jnd f1erdom Ulke vt 01qurluk Ken l0Jcl1 Jm i\l!c'" 
[Jn!J Ot lhr tll'J!l 01UIH Ulf.\'SI (;rnrql' � RDl!l\'10 Gem�(·/, H011t'Hl 
l '.irocnt Ue pochr Cep ll<lr(l11)1 f!.ini;o1> fflif1<lu1 fn11;;% lrul!,11;\-S111,,rrnr '.it111flmw 
L'�n.v&� iJu lrJ,ocn1pr�d�l;iC•otntl1rn•n C•o!Jt qo11nJ 1·ur1\1 Aunui!r lt1m1tre low> lu111 ti<' /<111iu1:r lum;tre·Luu1> t 11m,•:rr 
l'A;1J11m !1Jl!M Ju 21 Kot.1 21 UumoruiJJ Olu1u1·or ll. G. Clouio'. Hrn1i Gr·0rqe1 (101uot·S!Jn.>l,1-; t1nd1r S!r.;m.Jn 
Lu'.>t mon St.iniJrnq Son M;m \'/Jllcr !1111 l'l,i:ter 11.11 R1·uw K1>U\li1nu·1\k1r,J Kur{) 01·1.J 
ltWirtnte o1 Ar.ib1J A!Jl!i!<!<ln'h l<lMCO(f 0Jvid LN1 R<!\l"fl 0Dit l.1;(1!,1cl l'i1I'#• 
L� Bui dVi vemp1rt1 VJmP•li('liO {)Jn\1 Rorn,m PvlJn\" Rorn0n Pn!Jn1,1-Gf1.ird Ur.1th 
le B�ttemcn! o·,11te, tiu pJpdton Kflr!wQm �<lOJt (llPl\I luurtnt firnilr lJUltnl fi!OJt 
t� aosw �um bu' r11111ppc oe BrnCJ r11111ppl' Df Uwi:d·.leJn Co1mo·, 
lP Cl1.it Keu1 r1we Cr�1w;r-Dcfwe r1erre Cr,1:wi-!!r lnr»·Pu10! .k1.M 
le C1rl rst J 'inu; Gof.ruiu S111nd;1 Jren Grrmillion (llJrle\ Sp,HHlil1l'!l v,1!;,r:\i!i 
l� Cl Jn des 51c1r;cn> S•rilyJl1Ur Cttt11 Henri Vr1neu1I 11rnr1 Vfrnruil-JD\f Gio-,,,-,nnl'f'1l'Hr' r,.1,,qr1 
le ConCl't dt• P1crrr l<l\ Mrcln !Ju,llJume tl:Oo1n 5hTllJnc Cdbtl 
ll• Corb�Ju Ku1QJ Henr1-Cr-o1•Ji!> Ctournt lh�r.·Gr(1rw1 Clou1vt·lou>', (lhhanr1• 
Lt• Ci1me d� Mon>1rui Lonq� C�y [,Jr.f)�·in (mJyeh J('On ntn{lll Jac�UC\ f'h'NI! 
LP Ortl1n Ur remp1re Jmrr;i;J•n Amri.�un imp ·nun (-Oku;u Drny1 Mcond Dtr1·1, 4'n10 
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lr Drrn1rr metro Son metro frJnco1> Trufteut Frun101s Tru!fuut-Suzannc Sth•flmJn 1900 
le Ooulos lr Doulo; Jron·P,errc Melville Jcun·P1me Melville \%2 
Le fallu·'�u' dc1t1n U'Amcl�Pou.'.lln Amcl1c Jc>an -Pierre Jeune! GutllJume l1'urcot· Jcan·P1crre �unct 2001 
le Fan!Qrncdc l<1l1llert� bzqurluk lluyalct1 Luo5 Bunurl tws Bunucl·JeJn Claude Carrmc 19H 
le fcu lollet A!flle Ovun lOU•S Malle lOU•S Molle 1%3 
L� llu1\lemr 1our Sck111nc1 GUn JJco VJn Dormurl Jaco Vun Dorrnocl 19% 
le JJquai Ju�um fr<mm Veller frilnc1s Vebcr 19% 
[C JOU('Uf KumJrllJz Claude Autunt·Lurn Jean Awcnchc·P;rrrc Bost 1958 
l1• Jour w tc�c Giin U0Qu1·or Marcel Corn(' JJCQUC> Viol 1939 
le Juqc et l'J>>U>>1n YJrq1� vr Kutil Bertrand Ta';crn1cr Jr-on Aurenct•e·P1ene Uost-aertrand To1ern1er 1976 
le lOlilliltfC K•fil(I Rornun ro1ansk1 Romiln Pol.in1�1 Gfrard Broe Ii 1g76 
le l�CJlfll tlelrct JrJn·luc Godu1d Jeao·luc Godilfd 1%3 
le Monde du S1lenc� Se1s1z Ounya JJcquesY Couste<Ju·L J,lalle Jcicqu0s·Tve> Cousteau !95& 
le J,!onde 1anssore1I GUne1w OunyJ JJcques·Yves Cousteau Jocque1-Yve5 Cousteau WM 
le PIJCiJrd Dotap Francis vcber franmVeber 2001 
Le Rouqe et le �10•1 K1rm1111·es1yall Cloude Autunt-Lura Jrun Aurrnct1e·P1crre 001\-Climde·Aut.:int lU!J \95·1 
leSamoura1 Sarnuray J(•Jn P•crre Melvolle JeJn·P1cr1e Me!iille G�arqe\ Pcllrano 1%7 
le S(tipl1•m!Jrc et tc PapoJlon Kelebek "IC DillQI( Jul1Jn S01nubQI Ronald Jlar1•1ood 2007 
Le kmp; du Loup Kurdun GunU 1.i.01Jel llone�c M1c11.iel llun�•� 2003 
Le vorone de la fo�11llc Boumchon B 011es1rnn yolculu1)u Geo1Qcs Mt•l1h Gcorqe;Mcl1&; 1913 
Lenny Lenny Bob Fosse Julron Oorry 19H 
leONrm Ku·1rulJU leorJrin KuvruQu Turqut Ya1ulilr Turqut Yos�IJr 1998 
le>�rnoureu1 sont $eulsJu rnond�hNIJr Yulnizu.r Benn Dernm llenn Jrilnson 19�8 
lei Cho>e> de la vie lfuyot biH]liln (!Jude Suutct Jeun-Loup Dobodw CIJudc SJutrt·Pilul Gu1rnu1d 1970 
Lc>Compi're1 SlJrpnz Bal1Jlar fmnm VebN f1Joc1> Vcbrr 1983 
Les Cousin; Kuzcnlo Clciude Cl1Jb101 Claude Cl1abrol·Paul Geqouf 1959 
tc; Dcmo1sellc1 de Rothdort Tutti Gtinler Jacques Dcrny-Aqni>1 Vurda Jacque; Ocmy \%T 
le> Enfont<. llu Parud1s Cennct1n �oculi.IJ11 Marcel Cum� Jacque1P11!ve1t 1945 
le', lnconnus UJns IJ ma11on Evdek1 YJbanc1IJr !lrnfl 0('CQ10 Bent;·Georqc1 (IOUIOt \9.12 
losM11crable\ Srfdler JNn·PJUI Le Ci1Jno1> M1chrl Au!J1Jrd·ReM Buqavel·Jean-Paul le CliJno1s 19JB 
tc;; PJfJd;; rcrdu> Koy1nCennet ll�l1cr C11temc !ltl1er C11trrne·G1lle1 Mar(l1Jnd 200B 
l\'S PJ1ap,1J1t'> do C11r1bourq Ct1crbourq �cm11yelcr1 JJcQu�s Drow Jac�uc; O.:my 1%4 
le, f'orte1drlJ nu1t Grcr·mn kilp1lun MJrce1C.1rn& JJcqueo PrrvHt 19·16 
lVi Sotur1 Cronli· arnntr KurdeJti:r Andre TCClllM Andr6 Tech1nC-Pusrn1 Bomtzer 1919 
lei V1:1ku11 Z1yuret.;1lcr Jcuo·Morw Po,w Jean·l.1,ine Po11&{h!11\•Jn Clavier 1993 
ldil<ll Weapon CclicnnfmS1lal11 Richard Donner Sl1unc BIJC� 1987 
L11til d� owrrJ Brklrrne l11te11 Juan Curio\ TJtiio Arimo Arunqo zooo 
l1ltlr ti:q man KU\ Uk Dev Ad.im Artl1ur Penn Culdrr l'/1ll1nohJm \970 
l1Hlc Cli>IUren Ku\ Uk o;ocuklJr Todd F1eW Todd ficttl·Tom Perroltil 2006 
ll\·1n11 1nolil1v111n CJJ•m11,1 Gcll'nlN lorn D1C•llo Tom D1C•llo \995 
lo11J oft111_1 11n91 Yu1uklcrm elcnd111 Prter Jackson f r  Jn Wulll1·P11111ppl Boi·cn\ 2001 
loruot \"iJr s,wa1 tanris• AnJrN lJ1cco1 Andrc.-1 l�1cco1 2005 
to; Sin Nomi.Ir(' l11rnw Juum�Ba1uquc10 Juwne Balaqucro 1999 
lO\ISuul> Kil\'IP rul1lar Ju�us1 Kilm1n1k1 r1c1ceGurtlnc1 2000 
Lo·;(• S!ory h\k IHkdjo'll Arthur lhllN EmllS\•qnl 1970 
lov�Str(�m> A<,k 11mJklJ11 Jolin Cus1avete1 ledAlliln 198� 
lo·1(•'s lc11.!our's 10,t A{•in BO<·l G1tlcn Emt�I Kcnnetl1 CrJnJ�Jn Kcnnetl1 Branoqon 2000 
Lutl1\IQ ludw1Q Lucl11no V11tonti Su10 Ceccl11 d'Am•co·Enmo Mcd1oi. 1972 
Lum1r·1rs d'd11 y J! l�-lfjl J•'Jn Grrmo111on r1err� loroclic 19,13 
Luna Purk luna Pork P.ivcl lounqin� PJ�el lounq1ne \992 
" " frill Lann Tl1iia Von l!Jrl.!ou \931 
J.l;qnol•J M.inolyJ Paul Tl10ma; Anderson Puul Tllorn3s ftntl�r1on 1999 
Molrnlm X MJ!colm X Spike lee Spike lee·A1no:d Perl 1992 
M<llice Mul1cr II amid D�ckcr A.iron Sork•n-Scott fr.ink 19?3 
MJlko(Ofjlu 1�.JlkO\O�IU Surryytl Duru Ayl1Jn Ba-;o(jlu 1%& 
Multc1e1Jlrnn MJltJ �Jh1ni Jolinllu1too Jolin flu1ton 1941 
Mun on 11re GOIJP A\Cjl Ton·1 Srntt Onan lleloelJnd 2004 
Mcinh.iltun murdci rn1,tay Bir C1nayPt Sirn Woody Meo Waddy Allen·f.tml1all Bnclo.rnJn 1993 
Munis� TJrrJm 1.1,ini\J iJr1un1 Orhun O�ut tlu1ay O�uz 1n1 
MJf Adentro l111nllck1 Oen11 MCJJndro AmcnJ�JJ Alqondro ArnenJ�Jr ·!.�Jt�o Gil ZOO·\ 
1iarJ!l1on mun V<lliji KQ!u Jolin Scl1lt>s1nq�1 \'/1ll1um Goldm;n \976 
Mor1ci !ult ot qr.ilt leruM Oolu M.ir1J Jo111ou Marston JosliuJ /,IJr>ton 2001 
MJr1rAn!o1n�tt� Murie Antoinett� Sof1J CoppOIJ SoflJ Coppolo 200& 
MJrni� f,lJmw Allred IMrhcock Jay Prc11on Allrn 1%4 
Martian cll1IO Mar\11 o;ocu• Menno Mev1c� Sttll B1J\S-JOOJt!liJO Tolrw. 2007 
MJIY Rl"lly MJry Reiliy St�pl1cn frco1s Clmstorllcr !lumpton 19% 
Maski and rnmmJntler OunyJnin Uw� Ucu rctcr l'/e1r Peter l'lc1r·Jolin Coller 2003 
Mu,um1y�t J.1J�Um•\'Ct Zek1 Oem1rkubu1 Zc�1 Dcm11kubu1 19W 
MJta Han MJ!U!IJ!i GcorQc r1tzmJur1ce Ben1ilm1n G!airr·tco B1nnsky 1931 
M.ikll point MJ( suy1;1 Woody Allen Woody Allen 200'.i 
MJUfl(C Maurie� J.ime; Ivory K1t llc1�clll"llJr1·cy \?87 
MJ·11 Bontu� MJVI Bonrn� Ertrm EQ1lmcz Zc,1 Mo1yu \974 
MJI Mu• J,!rnno !My1c1 !.lenn0Mcy1e1 2002 
I.la; et le> tcr101llcui1 Pol1;Mai niudcSJutct Cloulle Sautr.t-CIJudc l!oon·Jc�n·toun O.ili,1d1c 1911 
f.!c. M•1>clt & l1cnr Den. Kcnd1m 1·c Sc'1Q•l1m Bobby furrrlly Peter furrcly Peter fMrclly·M1f.c Cerrone 2000 
1.�ret nic parents Zo1 IJJbJ J�y Ro.icll GrCQ Gl1cnnH,1Jry Ru\11 CIJ!kC 20[}0 
M!'m�nto Ak1I01·1te11 Clim.topher Nol,1n Clu11tor11rr llolen zooo 
Metropot.1 Metropol11 fritz lJnq T!l�J Von lfilrlinu 1927 
M1rl1Jel Clo-1ton M1rhJl'I CIJyton Ton·1 Gilroy Ton1G1lrl1'1 2007 
M1c�cy Clue Eyc1 Oelal1AJ� Kr.lly MJk•n AdJm Scl1l'1nmJn Rober I Kuho 19�9 
M1dniQllt t<rrr1� GcccyJ11s1 c•t1rc:.1 ManPJiktr 011vcr StoM \978 
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M1ll•on tJolur bJby M1lyonluil bebek Clint Eastl'looU PaulllJGG•S 20Q.l 
M1il1on dollJr leq1 Mll\'onluk bJcaklJr Jo1epl1 Mank1e111rz Jos"pll l,l.ink·.11u 1'J3Z 
Mine M•ne �tii Y1lrnJZ tl�cJ\1 CumJl1·D�mz lurkJ1i·M11 Y1lmJZ 19G2 
Mmo11ty wnort Az1nl1k Raporu Steven Sp<Cibtrq Stott frvnk·Jon Col1i:n 2002 
M15ery Olum k1tob1 Roll Re1ne1 l'l•llrJm Go!UmJn 1990 
M1ss1sscp1 Ma1ula M1ss1ss1n1Ma1Jla M1ri1Ha1r Soun1 TJrJpo1e1J!J 1991 
MoanJ MoJnJ Rol>crt J flJIWrly R�l1�rt J. Flol1�rty 192U 
J,lobvD1ck !.lob'/ Dick Jolin llu1ton RuyBrilllbury 1956 
Mon rne111eur arni En1y1 ;irkutla\1m PJtnce leconte Pair ice l(conle·Je10me Tonnerre 200& 
Moneytol�s Para konu1ur Brdt!Mner Joel Coen·A!ec Soko!o,·1 1991 
Monkey bu>1nes> Tehl1kcli Oyunfl,1uymun Akl1 !IOl'IJfd 1fJ11k> Brn llN!1t·Cht1flcs Lederer \952 
Mon11eur 1f,1e Buy lhre Po!mc Leconte PJlrocc l�conte·Palr•c k !Je•'•Olf 1%9 
Mon11eur Ve1dou1 MtisyO Verdoux Churlrs ChJrl1n ClurbCllJphn·Or1onl'lelle1 1947 
Monster [Jn! Pu!ly Jcnkrn1 Patty Jen\.101 2003 
Montparnus;e 19 MontnJmt11se 19 Jucque> BeckN f.11(h�i·Gcorqe1 M•CllCI 1956 
Morocco Morocco Josrpl1 Von SternlJcrQ Jule; furt11mJn 1930 
Morto 1 Vcrnz1a Vcnet11k'te Olum lucl11no V11rnnt1 Luc limo V1>tontdlirn1a Badulucco 1911 
Mr Drrtls qo�<. to 101in Bt1y Deeds 1ct1rc Q•<l1\"or fr.ink CJPfil RolJ,'rt R•1k1n 1936 
Mr Sm1tl1 qoc; to 1'/J>lirnQton Bily s 1•1u1l11n9ton'J Q•UIVOI Frank CaprJ S'JMy Bu{l1mJn 1939 
).lrs Henderson pre>enls Dily<in Henderson sun�' Stq1l1en freJrs !-1J1!1n St1ermJn 2005 
!.lullmllomJ Drive Mult1011und (•kmim DJv•d l1nch o,1\·1d Lvmti 200i 
llunicll V.unicll Steven Sp1elbe1Q lony Ku11:nrr lr1c Rotll zoos 
Murder C1n<iyrt Alfre!J fl•lclicock Alml Re·.,11r 1930 
MurdN on Ille Orient (1press SJrk Eksnrc1mtlc C1nJyet S•dMylumet Paul Dehn 197� 
Muro Muio llrb�yr S.i1mJr RJc1 Su\mJ1-Rd1.itl11 OziJener{uMyt Ay1Jn 200$ 
MU51C bO\ Muz1k �utu1u Costa CJ·irus Joe Es1ter11J1 1%9 
Must love doQ1 KOpr� Scvmcl1 Cilry OJVid Goldlierq GJry OJ;1d GoliJt,rq 2005 
Mustufa IMfk1ndJ her �ey Mus!ufa l1Jkk1ndJ lier �cy (JQJn lrmuk (o(jJn lfmci� ZOM 
Mutiny on the bounty Cem1de 1syiln fr,mk lloyd Jults F�rt11mJn 193� 
Mutluluk Mutluluk AlJdullull Oi)Ul Abtlull:Jh 00ul·Ellf Ayon·�ulJ,IJV luni;r1 Z001 
Mv Fa1·onte 1·11fe GO<d� l<tir1m Gar,on KJnin BcllJ SpeMcl<·SJm SpQl'iiltk 19�0 
My Son John O(jlum Jolin Leo Mc CiJrey Jolin l�r MJIHn 19:il 
l,\y1trrylrt11n Ctti:m Trern Jim Ju1musc11 J1m Jarmu\l11 1989 
Mystic Rover G11eml1 Nein Clint Eilsh·.ood Dr1c1n Hrrqrlcind 2003 
!�JmU!IU !!Jmu1lu frtfm E11lmN CU\UI SJl!Untu 1984 
UJ�liville llJ11i11ll� Roli�rt AltmJn Jo,in lu.i11bury \915 
u� le ti•> u nrrsonnr K1mseye sb·1lcmc Gu11!Jum� C.intt Gu1llJumr Con+r11i11rp1' L<·fe�vrf 2006 
l!elly et 1,1on11eur Arnold tJflly vc M. Arnold Clt1ud� Suutel (IJuti� Sout.'!/J,J(�UCS Fl('\(!il 199$ 
rier('desrn F1ru1e N('frdrsrn f1rufe £1cl Muy ll'';(·O! KJIJ' 2001 
tlf11 York Stories IJM York O/kUINI W M:�n/F f Coppo!o/1.1 $(010�1�1·1 Mrn/SiJl!,1 CorpolJ/R1rl1J1d P111 l' 1909 
t/r,•1 York. Uc'// York tle1•1 Yoi� ti�\'/ York Mu1t1nScor1�'.e [Jll MJC Roucl1 MJ•d•k MJrl1n 19i7 
�J1ck ol tirnc Tum lJmJntndJ Jolinfladt1Jm Patrirk SliNne Ounc,in 19% 
tl1qlit und tile city Grrr ve ��Im Jule1 Da>sm Jo f1'.1n�"r 1'J50 
�likitJ H1f1tu Luc Dc>1on luc 0(·1son 1990 
�l1no!rl1ku Gutme1·rn K�din (101-t Lub1t1cil Cl1,Jrlr> BrJr>.rlt e111·1 W1!;Jr1·\'l<llte1 fld1r11 1939 
IJ11on Un on OiM'I Stone Steptien J RNcie C11mioptw1 W1lk1n1on 199:. 
llomJn"s IJnd Turufs1z bulqc OJni> T.inov1t UJn11T.1nuv:r i'OOI 
Jlor�\crvatmns Ask T.irifi Scott !licks LllOI fwl1:.·SJM!J IMM\l�rk 1001 
No way bJck OonU$yOk fru�k A cwr110 ft Jn� A (,iprilo 19% 
North by �lortli 1·,�>t G11l1 Tei�•lt1t Aif!C'd llit\l\(O(k C1nr1t lct1mon \9)9 
notonou; A1Mun d.i u>tun Al!!C'd llitd1(0(\_ f)rn lli'ct1t \94•· 
!lott1nq!l11i �i� tnqrl lummJL RoqN M1dwll Ror;1·r M'(li�il \099 
Uou1 iron�1ou1 JU pJr,id11 Otirt (Jp�rnm Motcr<llcir1 Yvr> RobNt Jv,m l o  up Q,JbJ(f«' il'PlflO!H'fl 1977 
Uorw o�ttv llern1ir�Ddtv tle1l lJBu\(' lnlm C fhth,J1d1 2000 
O luckymJn T.ild1l1Mom lmU>JY An�t·r»oo Da·11d S!w11,111 1973 
0 51m�1 mJllkGm 0 11md1 mo Ill.Urn AM11llJI! o.1u1 I r'•i'fl\ �,11.i� 0 (IJ11;i·I VUjl( 2005 
011i•US\OS KumpJn\'<l Tli1'0 AnqelopC•UilJ', !!>co An�tlopou!u> NI� 
0 B10\lwr \'iliere Jre thou Nrrde11n be btrJtlrr? Joc·I Co�n JOi.'I (ii('O [1hJr (Qt'O 2000 
0 cocuklJri 0 (owklu11 MUILll SMJ<,OIJIU 5•111 Su!t-Y)'J On1)(-r 200!l 
Oc�Jn·s eleven II Str·1t'n Sod�11bui)h ll¥1y UroM1{ltJtl(''.. Ll'di'l�r·!('Li C11lhn 2001 
Ol10lsun OllOl<un frkm EQilm�z s,1()1;, Srl1d1I 1913 
(111,J\'O GunJy<Jm YJlt!jllOOIU YJ\UjllO 01u·Koqo N<J�,) 195') 
Old Boy YJ$11 (OCUI. (llJ!l'\\\IOk p,Jrk Jo·yun !!wJOI)' Cliun hy�onq l.1111· JMn lli·unq lrm 2003 
On connM l.i thlln�oo �,JI �1y1 bil1yoru1 Alo111 Rt•IOJI> Aon''' JJou1· Jh1n-r·1�11e CJC11 1'!97 
On Gold(•n Pond Min Col MilJk RyLleH F.rn1·1t lhM1r1un 1�81 
On fiUIQ� bC�& Btbr-01 km11l1yoru1 J�Jn Rrno,r Gi'OIQl'\ f("Odi'Ju·J1'JO R('nOll l?.ll 
On ll1r w,1tcrffont R1ll1'mlor U1�rmJr tl1J 1<01un P,u1JJ S(l1uil"'IO 1%·1 
One� v.er� wJr11ors B11 lumonlar SavJ\C•1·d1k11 lt'e 1JlniJliOH f\1o',1,J(if1JMI 1994 
On� flrw o;·cr !11� turkoo\ ors! Gui)uk ku1u M!lo�Fmm<Jn Bo Go!Llm,1n l.iMcnce !loutJm 19;:, 
Only anq�ls !i.11·e 1"in�1 5'i&x� m11t·<!t'11n >.,iM<Jn v;i•J 1 110,1Jr!J /l,i.'.�'i Julc1 furll1m,in \939 
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ononuo OilJn�o SJlly rottr1 5.iily Potlt-1 199(' 
();r.ir Om11 ftluJrd Moi1nJIO Jr • .1n !IJIJ:n 1%7 
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f\ip1llon K�l�b<ik frJn!<l,n J Scllalfn�: 0Jlton Trurnlio·tortn/O S�rnple Jr N73 
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Pll\'P<ld�k Kor ToM• Krty1tol K1e1to,.1i�1 KrzystntK1t1lo1,1l:1 1907 
f<,,(11{1 S.ip1k Mfr�d ll1!cl1cotk Jo1tpl1 S!duno \%0 
PutnfllMn Ucuz romun Ommt1n Tilruntino Ourn\in lurJnhno \99� 
01uJu Ou• Ju Z11onQ Y1mou Din Clwn Yuun·l1u !lr:nq 1992 
Ou�1 des bruml"' S1:.!tr riht1m1 !.!or eel (Jin\i JJcqucs Pr�1·Nt 193B 
OuJrtr! Ouurt�t JJmes llwy Ru!ll Pru:.tr Jliob·1Jl<l 1981 
OuiJl!� (tnts !JICC> Uu 01Jbl� l�vtonin dortyU1 �J�<l!.1 (itorqVi ��cl10; GeorQe1 t.1e1i�1 190& 
Out1rnJdJ 0Uf.•lllJdJ Gilio Pont Nor 10 Fronrn Sol1n3<, G1orq10 Mlorio 1%9 
Ou•z St10»1 $1ke RobNt Rei.llord Paul Attanil110 1�94 
JlJi)'n� Cull K11q•n Uolju Martin Srnr,cw PilUI SlhrJdN·MJld•� MJrt•n 1')30 
nuidus ot the rost 01• Kut�u! llJ11n�Awlar1 St<:,;rn sr1tlUtrQ lowient� Ku;Uan 1981 
nu1n MJn Y,1�rnui Mom Barri· lc.-10;00 Ronuld 0J'k8;irry Morrow \905 
RJmUo·f11>! li!<1ud RJrn�o·lik f.Jn Ted Kotn•rf1 M'( l1Jtl Ko1oll·\'l1ll1Jrn $J(�l1f1m· S1·lvr1trr $t.i11one 1902 
RcR RJn A••ril KutO\u.'/;J M,orJ Kv10>NJ·ll1deo Oqun1 \98) 
fla\liUmon fl;i1l10mon A>-•rJ Kuro;u«,o AJ.orJ Kuro;J,·,il-Ryuno<ukr �kUtJQJNJ \950 
Rot 1,Jce ].J[IJnJ �U\/IC1 Jury Zuc!\N AndyOra�m.in 2001 
RJtJtou1l1[· n.it<ltuv Br.id [lird·J,Jn finila1·0 Drud [)lrd·Jiln fini<J,·;i 2001 
flJ\' RJJ !JyiDI !IJC�lor1J f.Jylor llucklord·J.ime� l \'it11tr 200� 
[/(',H W1nMw A1ka Prn(11rc Allred ll•tch<:Ock Jolin MKllJCl lfoy�'> J9'j.\ 
RclrttCJ n��r<cJ Allred lht(licock Rol!t'rt E. Sl1emood·Jo:m lla1mon 19�0 
Rct('fl lv\'tl1k Raen il·ed1k Toq.in GoktJkdr Sr!l•an Allun1�nc-$,111Jn Gol'l!JkJr 2008 
ncddrJ!ion K111I fJtlt'r B1dt f!J!MI TtU Tolly 2002 
llr1J t)P \+rl' O<;ll\U Wr<;(ravcn CJ1l (llS\'fOlll1 2005 
Rfd PIJMI K11;I qNcqrn Antony lloffmJn Cliu{k Pl.ir1er-Jonutlwn l�rn»n lOOO 
RcQurd,, les Homme•> Turnller DU'icn MilmlJrJ Bu� JJcque'.. AU(ltJrd JJcqu�1 Aud1ord·Ah11n le lfenry \9?4 
Rcmu111u"> (JIJr.!llor Je.in GrC.mollon Jacqui:> PICVN! \941 
f!«ll'f\'iJI! D(>Q' R(•/('IVUJ! Kont>Jr;1 Ourn\10 Tur ant.no Outnt10 T.ir<lnt.no \9?l 
RhOQUr(e> llornJinr'> ln�Jn K.iynu�1011 L1iurcnt Cantn l.iua•nt CJnttt (i1lk1 MMCllJnd 1999 
ncvolulionnJry Ro.id llo·1.i11e1on Pq1n�e s,1m M�ndc> Justin !IJ1·Hw 2000 
R•dlJld Ill R1cllo1dlll R1cll.i1d lonnJ1ne Ion t�c Kellr·n 199$ 
R1'i•nq «un Yu�sclrn Lunq Pt11!<p KJufman rl1111n Kuufmon·M1d1Jcl Cr11t1tun !.Irr hurl BJ(�CI 1993 
f!ocrot• 1suo1 lrJtell1 nocrn vr �.iru�11�11 lulh1no V1\rnnt. luclimo V11conti Su>o Cecrlu D'Am1to 1%() 
Rocky norkv JulmG. Av1lti\cn Sv1ve1l�1 StJllont> 1�76 
RoQtr & Me Roqrr vc Urn M•tl1,JQI Moor� M•!lwel MOQll' 1%? 
Romo. c1ttd JpertJ RomJ "''� 1t1m nobl'fln R0>1flhni R<1berto Ro>sr11,n1·SOQIO Arn1del'ft·tlPllCO Frll•OI 191� 
Ropl' ' Al!!r� lh!chtork Brn llcch! l'l-16 
nm1•rnMy".. bJl;y flo>em¥y'n1n �c1Jei)1 R<m1Jn Pol,ln\k1 nomJn Polonok• 1%8 
nun lDIJ run KVi lo!a kr.J lorn TJh'<tr fom TyJo1•,r1 093 
S<!'kO\;U IChi�Ji GOnd fJlu�� 0 !IJ!U·nun ya1Jm1 Keop M11onun11 Kr.n11M110Q1J(!11·SJ11<J<u 11ur.i-Yo1111�.JtJ Yo�J \%2 
SJ!JJm unr'm.i Srlom 11rn�mJ Mol11��n MJkmalbJt Moli<.tr·n M.i�mJIUJ! 19% 
S,1l�1m !1Jmrn'm T.inr!N1 S.ilk•m llonim·m lantl�r1 romm(i111tl111(jt1J J.irnei Ba1Jn 1'!99 
So!ut l'Arti1t� Mrrhill13 Ar!l', t Yves Rot1Nl Jc.in louµ OJtlJd•(',.lvl'<. Rol1ert 1973 
$.JlviidN �llendc S;ilv.idor Ali�M� P.itrmo Gu1mJn P<lh1t10 GU?m;m 2004 
)otuidJy N1Qlit ft,ve: CurnJrte11 Get('\I utr11 JolinDodlwn r1o1rn.;n \'le1trr 1?17 
SJVinQ f1f;YJk Ri·Jn E• RNn·1 �urtJrmcik Steven Sn1e!bt1Q Robert Rodal 1998 
ScM1d.1lo l�Qrtto G•tli S�andJI !ion1rJ V1tt1 Mon1tJ V1tll-(i1JnfrJnrn f.IPHrl Roberto Ru>10 \%9 
$(u;Jrnnurli� lntik,1mK1IK1 Ci:urw• Sttlnq Ronilld M1l!J1 1?'.12 
Sttilf¥t Yorol1 YU! )l(l,'!JfiJ 1fJ1,k1 B�n llerlit 1')32 
Sct1md!rr'> l•1t Schindle111n 11\1�11 Ste ••'n Sp1e1tlt·rn StP·1rn Z.i>1l1on 19?3 
5Ufdlll (•1]11� Wn Cr<J·1('n KP'1in \V1ll1tlrn\OO 19% 
Scrramlll (1QI•� Ill We\Cr.ivl'n £!11rn Kru.w 2000 
SH1etv;indori (i11i1wnctr� 0Jl'l(\ KNrf! �Jvld Koepp 2004 
SenrtJ1y Stk1dtr Stnrn �1101nl>Nq E 11n Cr e:.�1llJ l'i1lwn {002 
s��no f1•1 Ko1•unun1(1ndc n1rhJ1dflc1101i:1 Oiwn Clrmt·n1 \Wl 
Srn•• cu1oe1c1 M1ltli;J MJO(hCv\);1 M1trho M.Jn(ht\·11<1 2001 
5t'fll<) Stnsn lut1i.noV11(C1n\I lU(l1inoV11ronti ]<)�4 



Se11eN01rr 
Srrnrnt s �OD 
SNtn 
SNtn lf·lVS In muy 
Se<, lie> untl v•Ueotane> 
Sq·11t lion 
St1JUON of il Uoullt 
Sl1a�eopL'ilre in lo;e 
Sl1J111liunKicdemp�on 
Slucl11nin no SurnourJ1 
Sliortcuts 
5,1�nce of 111e LamtJ; 
SmQ1no rn !lie 1.i1n 
Snlh sense 
SkJmrncn 
S�eldon key 
Slecry 11011001 
Sleuth 
Sl1u,no Doors 
Slumdoo !.'ili•onno11e 
SmuHrnns stJllet 
Sr1<1keeyr1 
Some 1,�e 11 hot 
Sortie de> Us•ne> Lurn1ne 
Sou> les1Jble1 
Spilrt.irn> 
Sprllllound 
Sp1dNmJn 
Spirits ot tlletlf,Jtl 
SLlQC{()iJCll 
Slilrnllnul Que>t 
Star r1u1> 
Shnmil!J 
Stir of E1t1oc1 
Stor1tell1no 
S!ran�er; on J tril1n 
S!rnmtJolt 
SunJ 
�uprrmun 
Sur me> le,ie; 
Surtu• 
Suru 
S;,rrnc·1 Todd 
'.1·,"11((11 
S1·,�1Uh111 
SJl>«!5tu1lrH 
SPk1·rrJr� 
lull�u 
lubultu R�1i1\illJ 
T.i•vJ 
fulentrdJ.lr R1rtcy 
l;il< Wl10 
lJ1Hn 
fJflUill' 
fJ« di.vrr 
Td1.n r.int1n 
lhn K.Jn'/J 
lrn (Jnoe:. 
lrn1rrn(• 
iE rm,n.JtN 
[111; 
if'\tJrnentde 01 Mabu:.� 

Kiltil!hz, 
Y1IJn yumurta11 
YCUI 
/,liJ'/l'»lJ ycU1 qun 
Sek� JolonlJn 
${1·1tlhm 
011 �uplienin qu!q�oi 
!l�•k Sr-ksn1r 
rsurchn 0�1N!1 
Ycd1Surnouru1 
K•SJSJline:er 
KuwiJrm Ses1111,�1 
vu�murdJ S<lr�• 
Alt1nult•> 
Uton( 
11>clet hnJlltJr 
llJNIC1SmJr1 
01umrnl o·run 
Ra1tlJntin'n 801lt!I 
Voros 1.�1ly-0n�r1 
YJ\l.Jn (d�).lm 
Y•!Jn�U1lrr 
RJ11!Jr1 l!CJk 1r·1�r 
turn.u� fJU11h;lor 1nin <;1•1;1 
Kurn•J11nJlt1ndJ 
�pJrtilrn1 
OiJilrMllJl1rJIJi 
Orurncek hdJm 
S�tl<in1n Ku1llanlon 
Ccllcnnrm OUnuw 
lslilnbul MJCCfJ\1 
\'1IU•l SJ'iJ)IJri 
Sh1)rnJta 
ll1pnm 
01•ultm� 
Tic·ndrk1 YJ\JJnt• 
St1omlJol1 
�llflJ 
suntrm:in 
OutiJfl,Jr<rnd.i 
Sui tu> 
Suru 
$,'n'\Oi/ foJJ 
Sr.11(11 
Kodod1 K•l1(llJl11)• 
S-,'lvro Scu1lr!I 
�r-lo.rrpJ1� 
Tubu 
TulJuttJ R<r1J\J!J 
TJkv;i 
Curnl1 BJ·1 R•n1r-1 
lul1.rM10 
!,)1kJn 
1,Jrluflc• 
lu<1 �O!llflJ 
Jn1.io r.1ntrn 
lr�n KJn1•J 
IQK,Jn•) 
T\'Ol(m.J 
lrrrn1nJtor 
To 
01 f.!iJl>u\eun m:!J'I 

!'""' Cl1J,n>.J»1 mu•,<,iili' Tc<J> Koll1Jm• 
1 , h-o-_,,, 1r,,-.·,•-, TM IJ.upn nq Tr••J> KJtl1om1 Ba\lcnq1( 
11,,• Alil·rntui�s ol Ooh' {)01,,_>n,n m.XNJIJn 
1110 J\f11CJP �UN:n Mi.'a KrJll\r\I 
1111' �lyJn M1·Jn 
111·: CJclwto1 O�kor 
Iii.• !!Jlt'!.101 rontl'\IJ CtfllJ\. .Jf.lklilmn\�1 
lih' 81� PJf,liJr Bu\·ul. Go\tm 
n,,• 01q Sleep Bui·uk U'/ku 
11;,• 01q �>'•JllQi"I Ou1·u• yulvu 
iH« Olo1r 1'11\il! Pr�11ct CIJ'r (Jlh• 
!w· Brvtlir11 lir.mrn f.11mm ,,11\k\lu 
lii" (,J;Nn 
llit· (('ll 
Iii•· Ut;irnp 
1111 lil\'.il 
111· (.!wnt 
ri,, i:0n1tcin\ QJrdcni-: 
'1., (f1m·nJI 
Ii!· (!O','.»nq Cuo11J 

!.1.H)-lf'1 
l lU( lf 
$Jmrl'�nn 
hlJotmJ 
MuJtU• 
h!i<;J B,11>(� 
Sue .)'t.ndJ 
k1il1k�h Oi;\.l�j'I} 

AIJ1n Co1nri1u 
lnqrnJr Ceiomon 
DJVld Frn(!ICI 
Jolmfrun•n111;-1rnn 
Jth'en Sodr1l•crQl1 
Y•lrnJz Gunn 
AltrrJ ll1ll11co(� 
JolmMJdJ('n 
Frun� OJIJlXJn! 
A>HJ KU!O\J«,d 
flol1rrt Altmon 
JonJt11Jn Ocmrn� 
St.in1e·1 Oonen-GtM ¥-�11/ 
!11qh! !.hm.i10,-.m 
lno'llor E',;Q�1.;n 
IJ1n So!!lc.,. 
loin a�<tan 

AIJ'n Cornt'DU -GrOIQrS rcr(C 
lnqmJr BrromJn 
/in<Jrc.-1 K�•·n \'/Jlk�' 
RoiJ Sell1nq 
Sle<rn Sod1•11JCl•)I• 
UmJ! GUn<:·r 
TMrntQn \'l1ltlH 
�hie riarrniln-Torn Stopportl 
frJ-'li.Ooril:;Mt 
h>;rJ Ku101;,·.o·Sl11noliu llo<;ll,moto 
no�ert A'\rnJn Frank OJ1t1yclt 
Ted TJll·1 
Mn'pll Crcrn·C'2!1V Com!l�n 
li1qt1t St1mJ:JvJn 
lnqm,ir C1;1�mP 
Ei11�� KruqH 
1\rnJru, K(;;;n l'/Jlk�r 

.10\f-pli Mo�>1f·,',1l? M1M·1'/ $i>Jffe' 
Pttc1 llOMit Petc1 \1111,,tt 
DJnny Oo11no,��t-(0 !JMJn Sim-on Ul•Juto,· 
lnQmJr Berqm 111 ln1;1nM U·:qm,in 
Ciun 0l' PulmJ 0;1,)� Oc pJ!IY'-J OJ,,<J foi·PP 
Billy \'/(Jr" £,;i; ','i1!Jcr-i t• l 01J�;On\I 
Auquste lu1rd rc-lOU!'.> tu1no;· r11uqus!e Lum.(10 ltu•> lurn.u� 
frunuH" ():on Emm'1n11cl!(• [l(•rnl1, .. m 
Jtun!e·; K�1111(k 0Jlton l1um1J0 
hllrrd ll11th:O(• Ben 11u11: 
5c1m Ro1m1 DJ>HI Ko·�rr 
f f{-:1,ni Lo;r<.1-!Jh' liD<)�I 'i,1fJ mfcdi'11(0 ffii,�; Lou,, r.!Jl:t ROi)C! 'l•Jl)Wl 
J•!lln foriJ Our- !ltcht 
SJrn\'iood 
G�Oll]\' lut<J'> 
flup�rt l'/,1-n;'oH�lit 
OJ.i� Kncr-r 
Todd Solond: 
Alt1cd ll1!r11rnc1< 
Roberto fli!'Miiln1 
lnQm A!'(� 
fl1(11J1d n�11n,•1 
JJ(']Ul'', Au:!1Jl(I 
[r!tm f1]11mt'i 
lt-R1 (1'tcn 
!1m Bv1t0n 
R!<1kt' [J,·i,lf(i' 
Dmn1n1l S1·n.1 
Gr·or�c Cu•�r 
M1I Y1lmo1 
11J'J>'A0si.1m1 
llN·n\l<Ji�' 
01\1 K1-:•lt,1n 
AntliMY l,�1nql1\'llJ 
Ol1ve1 Sto11•' 
!un<; U.l)d1,;n 
Fr«'il!i!l1 \'1'111Hn lhrn.1u 
l.!.Jrtm $((Jf\i" 
0Jud� B�111 
$.l1\'<lJ•tll,)\' 
fl,1if[),1 !!i(I h_kf 0i1!)1;' 

Her-mJ11 J !,•c1n�1('/,,u·to 8<11011.-,· 
!:l''.l'P,i'LtlCh 
Turn [;1:Jru1-r:t� Rcimaw· 
O,i,;J Mrpp 
lodd $1H,11J1 
Rx1�H1nJ Cl>.Wl!(1 [l\·n11 Orm;in<Jo 
R'.1l!r'ilV fiw0,r'il1n,-/d (•Jl1n-Sr·rq1Q Arn1d1•1 
for;m 1\;-0 
!.!,llFI f1J1t1 iJ.l!.d t�''»,mJn (l;\!.c lii-Mnn n0u01t Cent on 
J;rr,!i•�'> ,lud:Jrtl -fon·no Ct'IWl)u1\l•.l 
5-id;l. )\·nd,I 
Y1lm.J! (Uri\''/ 

Jt;iill(t1l'.11-r ��Orllm\I Olir:H 

Pd"• f'<HJ'O P.ro!1n I';-; l\1:J!o !'<1<G!,111 
jJ1Ti1", f.!IW;fl10 
Aiq,wc)1() �mi ILlll,)I 
f11t!L.n1 
101>� i10r>r1·1 K1n1 iHikil lci1t1 l!Xp''' 
Jon,1t11,m ! wbl•1<nJn '.\!1�ld!J11 lurr;,-r 
0J1"1d \'/Ji,_ Gn1M11 (;1n;' 1'¥1nk1-\t.Jnn1'' l 'I IJyl,r1 
JDlin Huston Jn tin !!1h!on J.1-n•·> 1'.\i'"' 
lir1pn.J!iJ IU1f.t·r-.'f;il,,Jm S llort C<li 1�nd )u!l,;.111 
(,.J11•5rn·.-01 Inn( i!.1><'1 U·,d1· OrlJ<_'1111n-J'w1·l1A l.lttt!ii l 
JO',('i)lll f.!Jnk<!·/,J(I f.l)C.kli·,',:I/ 
�inq V1()01 
ll1JNJ"l ll_,,-1h i'·'QI! Br,1c>r·tt 
J-1�11:«A 

ru;1 CV0 Mdf,• 
Jurl Stl1umxi 
f(.•10.l�I)() Mi·:I( '�·'' 
Jo;q1l1lG 
Srcn P»n11 

\919 
1911 
1995 
l9M 
195<l 
1%$ 
19H 
1993 
19�·1 
195·\ 
1993 
1991 
IJ52 
199? 
\%$ 
200J 
\999 
1972 
H9$ 
2003 
1957 
IS9J 
1959 
1B'l5 
200() 
1%0 
W1$ 
2002 
\%\J 
\939 
\')}\ 
19/! 
19')9 
19'i·) 

2001 
11)1 
DJO 
200? 
i•HO 
2!\01 
\%', 
DW 
2001 
l'i91 
20\ll 

ViGR 
1%9 
\'i/5 
\�lb 
l'i�J 
j'l(,\ 



614 Film listcs1 

T11�Cr01«d Kil1UbJh� Kino Vidor K Vidor· John V. A Wruvcr- J. f.irnlmn· Hurry flehn \923 
T!1c Cf")1no Gurne Aqlatun [)yun /IC•I JonJim lle1I Jord.in 1992 
T!1� Co!IOU!. CJSC ol fl Button B Bu!ton'1n Tuhilf li1ku1·e;1 Oov1d Fmcll�r Em Rott1-Rob1n Swcord 2008 
1l1e DJ V•nu Cod� Oa vino 11trcs1 Ron Jlu1·1Jrd Akwll Gold>rnan 2006 
Tlw OJ'� llJif fluyut1 Ernen K.irJnlok Gcor-0r A Romero Grnroc A. Romero 1993 
Tt1e Deer "'" Orson \'/cllcs Orion \'lcilcs 1970 
T!w D�nt1�! 01w B11,m Yuzn.i Denni; Puol1·Stuml Gordon.Charles finch 19% 
HI� Door; TJ1e Doors Oll\"N Stone Ot.1er Stonc·R.indal JJ!mson 1991 
Hie Eyes of lJur.i Mw, L;mra MM1-1n 00zlcr1 lrv•n Ku;hncr Jolm Carpcntc1-DJ�1d Zclao Goodm.in 1978 
Hie five ob1truct1on; Be?EnQCI Jorq�n le th Jorqrn Lr!l1 1003 
Tiie flt�ll and t11e di:v1I Ten ve �eytun CIJrcncc Bro.,,n Bi:n)Jmin Glanr 1926 
Tiie fUQ11i1·� Kil(ilk Andri;·110a·1;5 Jcb Stuait-Dav1d foohy 1993 
lh1• Gorn0 01un OJ·11d rmclier Jolm Cranlalo - 1.•1c11cl Ferm 1997 
The Gift U\Uncli Gill Sam Ra1rn1 B'lly BotJ H1ornton·Tom Epn�rson 2000 
H1\• Godfatlwr BJtJJ frnnm ford Coppola Ma110 Pu;o·frnnrn Ford Conpolo 1W2 
Tiie Good_ !hr Bad 1md the U�ly ly1, kiJIO, (IJk1n SCIQIO Le-One Serq10 Lcone-Aqc & Scorpelh-Lucrano Vinccnzoni 1961> 
The Grc.it Dictator 01ktator (hJriC> Cl1<Jpl1n c1rarrc1 C11t1pi1n 19�0 
The G1cot !ruin robbery BUyUk Trcn Sovounu Ed;•.-in 5 Parter EiJwm 5 rortN·Scott Morblc 1903 
Tile Gree� Tycoon Jl�dcrn1l1 J tcr Tl10rnp1on 1.101tonS F1M 1978 
TlirGrrM rn11c YVill Yol Frank OJrubont Frank Darubon! 1999 
Tiie Grudq� GJrN Tu�usl11 SIHrn1zu Stcrllcn Su1rn 2004 
Tl1P !lurd�1 tlley fJll �Ol1retin Sonu Mmk Rob>on Pl11hp YordJO 1956 
Th� llor1rrnen V.it1;1A!l1lui Jolin frankrnlie1rner Dalton lrumtio 1911 
Tli�lnforrne1 Mu11ti1r Jolin ford Oudlty !l1cl1ol1 1935 
iii� lslJnd of Doctor Moreau Do< I or Moreou'nuo <ldJs1 Jolin fr.inKenlle1mc1 R1c!iard Stanley-Ron llutcl11n1on 19% 
ll1r l\l;md of Ooctm MoreJu Doll tor Morrou'nun Jdill• Don T.Jylor Al Rurnru1- Jolin !le rm Jn Sl\Jner 1977 
Tl1e Jiln SmQrr Caz �urk1c1;1 �lun Cro11und Sum son flopl1Jel100 1927 
T11e Kilter� XLltillN Rotii:rt S1odmak Aotllony Ve1ll�r 19�6 
llie Kin� of t�or>1n Gardens M.iMn G;irden•>1n Kr.iii nou flal�loon JJcolJ Br.ickrn.in 1972 
llie U:ist Boy Sr out Son ijOrev Tony5rott Shnot' mock 1991 
Tl1r te!tN Tlit'lcttei 1•1,111Jm \'/vier Ho@r<l Koc!1 1940 
Tt1elift'Jnd dNlh o! Peter Sellers Xilr11n11dJ PctN Sellers Stcrtien llonl11os C!1n1toplw1 Milrkus·Stcplwn Mc Feely zoo.1 
Tlie Lilt' Of OJ•ll(l(.ule OJ·11d Ga!c·in YJJJm1 hlJn PurkN Cl1Jlcs Randolph 2003 
ll1rlm1fy Oenim Slr>ro Sodc1bcrqh Lem Doob; 1999 
lM l•HI� �rurnmN Qffl KU\Uk Trnmpctc1 K11 Gcorqe Roy IMI lor1nQ Mandel 1934 
TM little fo,CI 01uuruncc·1r KJdJr W1lliom l'ivlN l11i.Jn llrllrnJn 1941 
l!ie Moqmf1tcnt \C'•cn Yc\11 S1l<lllj(i!lc1 Jolin Sturqe; \'/!111Jm Ro�N!S 1%0 
llw �t.m m tlw Iron Mos I\ Orm'i rnJ1�elt udJrn RJndJllWal!acr l!JndJll WJllJCC 1993 
Hie Miln 1«110 brokr Mon tr C,1110 bJnkJ1in1 Strpt1en Roberts UunnJly 
l!ic bJnk ..it Monte Co no soy Jn uiJum Johnson-llowurd Srn1111 193� 
Hie M!ll1on Dollor !lotcl S1!1J1 Otel1 W•mW�mJN; U1cl10IJ; Klcin 2000 
H11' M1rJtlr• 1•,orke1 KJ1.ini.n1nl1•mlrn Jlrttrnr Penn \'/i!l1omG1b;on 1%2 
Jill' l,h<;"n� Ka-11p Ron llON<Jrd Ken Kilufman 2003 
Tl1c rJ;m� ol tlii· 101� Gulun M1 Jran-Jaques AnnuuiJ A Blrkon·Giirard Dru(li-llov1cird fruoklrn-AIJ1n GodJrd 1986 
llir lk�o11Jtor Arubulucu F (JryG!ciY JJmes De Monuto-Kcvm foi 199B 
llwOrntn Omen R1clwd OonnN Ouv1d Scltzc·i 1916 
TtlL' Outl.i1iJMt·1 Wair� Yu1Jd1\I JMt)' \'/JIM Clint t�\hrn�d Pli1l111 KoulmJn 1976 
Tll� Q, I.low 1nr1Mnt o_, l!ow Ol.iy1 \'i1ll1Jm A l'lcllm.in tumor Trotti 1913 
T11c r.i1ntcd V(•11 Duva� Jolin Cuuan non Nyswanfr {00& 
llw PJ01100 o1 (!111>! C•I(• Mel G1lJ100 Md G1b1on Bc-ncd•ct f1t1qcr.ild 200� 
!hr• Pfl1ls or P.iul1nr Puuhne·1n Korku>u lou11 J Ga1nier 0 Mac Kenne Cl101le> \'/_ GoU�Jrd Owl 01c�ey 191-1 
Tiie Pl11!Jdtrr111.i Story Pl11laiJrlpl11J hl�J\'C\I GcorQ� CuKor OonJld 0Qd�n Ste,•1Jrt 1940 
l11c P1on1>t P1yJn1st Roman Po!Jn>k1 Ronald !lur,•,ood 2001 
lilt• PrJno P1y.ino JJn� Campion Jane Cornp1on 1993 
Tiit• Pink panthe1 P(rnb� pont\'I Blilfrfdwiirds Dl,Jkc f.d>"1Jrd>-f.!Ju1rcc REClll1n 1%3 
The Pf,Wtr Oyuncu Robrrt Mman M1rlia�t loll.1n 1992 
lhe PlcdQe $0; Seon Penn Jrr1y Krornoln.-•>kt 20DI 
lhc ro·1,N Jnd 111c qrory Cur, ve Zilfcr W1ll1Jm K liONJld Pie; ton Sturqe> 1933 
lllf• Pre1tiqc rw,t11 Cl1r11toplwr UolJn Cl1mtopl1rr tlolJn-JoouU1Jn tlolJn 200& 
!hr Ou1tt .irnerotJn Se1>11Arnr11k<JI' Pi11l!1pUO\'CP Cl1ri1topl1er lfJmpton 2002 
Tl1r RCJ\IN Oh1yutu Skpli('O DJldry Dovod lfdr� zooa 
Tll� Red bildQC ot couruqc Kunl1 Zulcr Jolin llu>!on John llu\ton 1951 
Tiie flemJ;O\ of 111c day Glindenkalunl.ir Jomes Ivory Rut!1 PlilMr Jll.JlJ\".Jlil 1993 
!lw R•1111 llJlkJ Gort' Vc1l11no;k1 Elit(n KruQCI 200? 
Thr RmQ RinG AllrtiJ IMlhcock AlfreiJ lhttllcock 1927 
lhe fio¥Ul lrncnbcium> TrnrnbJum A1lc11 we, Andrr1on Wrs And\•rsoo [).;en l'liloon 2001 
111\' S:r1un� 1rnoc�nt> Vull)1 MusumlJr ll1CllOIJ; RJy N1cl10lu; Rav 1960 
lliL'StJriet ltllcr K1111J,it'ktur V•(tOJ SJO>!r\lm Fr.incc1.Mouon 1926 
HwSPJWoll Oen11 Ku1du M1rlladCur!rl RobNt Rossen 19-11 
flit Sur et ot Sant" V1ttm1.i Ku<otJaninS1m Stanli•'/ Krurn1,1 Ben t.fo��ow 1%8 
llw Sh,w;>h�n� Rfdi-rnrt1on E1ar�t1n Retl('ll Frank Oaruliont fr<lnk DJrubont 1194 
lh� Sh1mn� Piril!1 Stonltv Kubr1c' StJnlry Kul1Hck Orone John>on 1930 
!111• Sil op J1ound !lw rorner M\tbJSIO�J�I �uHJn [w,t lub1!sth Brn Hcch\.Sarmon Rartml1on 19�0 
!111• S1knccot tl:l•lornb> KUIUl<lllfl Sbsul1q1 Jnn1tl1on Oemme ltd folly 1991 
T11r Stmu U1�J1]1t11IJ1 Grornr Roy lhll DJ·11d S Wor� 1�13 
Tiie SwJrm M1lu1 lh«•n Altrn 51i!l1nq S1ll•PllJnt 191fl 
Hi\' lJli; o1 t11r IN.n Srl11rd� dtiJ1ko�u Gcorq� Steven> 1r,•11n 'll1J1•,-S1dnr·1 Uu(hrnan DJ!t Von Evrrv 191l 
Jill' Jh1nq �t\' Jolin CJrprntc1 01:1 [Jn(Jlttr 195? 
Till' !ru9e1Jy of MJrllt!ll 1,1c1r.brt11 Ro1rnn Pol"m�1 RomJn Pol;m1�1 1971 
111� Trurn,m sl10,·1 l1um,Jn 1110.·1 retc1 \'lt11 An1Jru1 tl1l<OI 1993 
!Ii� Untoutlhiblt\ Ookunulm,111,11 BnJn DP r.i1mu 0JY1d MJmtl 198! 



Tlw Wall Duv.ir Aluo P.ir�er ROQN IVJters 19D? 
The l'/.Jttl1er lzley1c1 Joi: Cl1Jrl!.in1c OJ·11d Ell<ot CIJy lwcrs 2000 
Tlie \'/hole To.·m·s talJoinQ Dutun �eli1r �onu>uyor John ford Roller! R•>�in 1935 
lhe l'lin!J Ru1�Jr V1ttor S10>\1�rn frilncesf.!J11on 1?23 
Th� WisUom ot uornd1le f1mwl1 GU1vu11an Po·Ch1l1 leonQ PJul Hof1rnon 19% 
Tl1e \'lolt Miln Kurt Adilm Jot· Jolin1ton Ar.Ure·."/ Kt··..n l'/Ji�tl 2009 
Tile Wonderful. horrible \cnr R ·m �Jl\Jne ve RJy Muller RJ1 Mulle' 
life of lcni R,efcn:;t.ilil >01kun1 YO\Jrn1 1993 
T11e l'/rnnq man Lekcl> M.irn Alfrtd l11tcl1co(I. 1.ia•11rl1 Anduson·Anqu> M.icPl1J1I 19J6 
Tlwlmu un!J lou11e TMlmJ l'C Lou11e RHHCJ Stolt C.il11� Kouri \991 

Tl1eorerne TeortrnJ P1rr PJato Posol1m P;N Puolo ra1olm1 1%8 
Tl1i!rbe Tl1�rew Aloin CJ�ohrr Cum1lie de CJ1L1b1uncu·Alo1n CMJl<cr 1986 
TI12Tlreeburo.�olMe:Jv�Es!rad.J ii� Detin Tommy Lee Jone> Gu1NNrno Amoqo ZOOS 
Tllry l11't by niql1t 06nUltrneien Yol !<1ctwios Roy Ch uric; Sclinw·!/i(l10tu1 Ruy 1948 
TIM1'CI like U> Bwm G1b1 i111mlur Rol1�rt Mm.in �OIJNt Al\mJn·Jolin fo,·,;,e\buf)' C.ildrr W1ll1nr,!1om 1974 
T11ree day> of Condor AkbLlbJnin u, Qunu S1·nu�·1 Pollack OJ·i;d Ra·;ficl 1975 
f1ql1trope Grnli In R1cl101d Tuqqle R1c11nrd Turiqle 1984 
Tune code Time code M1�e r1qq1> M10e F1qqi1 2000 
Time \'<1lhout pity lnsuls1z ZilmJn Jo>rnh lo1q B�n BurzrnJn 1957 
Ti tunic Tit;;n1c J,lme1 Cume10n James Cameron 1997 

To Br Or tlot To Oe OlmJ� yu do olmJmJk (rn\l Lu!J1t>t11 f1fr;m Ju\tu1 !.!Jycr 19·12 

To !IJ>e Jnd huoe not l,!Jl1� OlmJk 1·e'/J OlmamJk HQ.'.i\ril 11,11,\<s Ju!e1 furtl1rn.1wW:ll1Jm r\lul•m>i 19·14 
To Kiii J mook1nqb1rtl To K•ll u mook1n�b·rd Rol!Nl Mull1qon llo!\on footC> 1%2 
To vlcrnma tou Od·111�J Ulyl�-es·m !J,Jf•J• lt1eo Anqt!opoulD\ lon:no Cuw<l \995 

Todo sob re m1 mJdre Ann em li;ll<�•nda lier �ey Pcdio Almodo1<ir Pedro Mrnotlo1u1 11/99 

Tommy Tommy KM Ru11fl Ken Ru>1�1 Pete lo.1nshentl 1975 
Tootsie Tootsie Sydney Po!IMI\ i.iurra1 SW11QlHJ11y GelbMt 198Z 
Ion ;,�net �ok G11i1 J,m Ab1ul•.im1·DJv1d Zuc1<�1 Jrm AUrJl1om:.-OJV1d Zurl<N 19M 
lop10 st1n om1ctil1 Puslu mJnlJ!J!Jr flieo hnq"iupol1!0> lomno Gue11.i 1989 
Topk.ip1 lopli.Jp• .lul�I Dlwn !.!on;a !l.1n11(11(',·dy 19M 
Torremohno; 73 Uu1·u� YOnHrntn Pulilo Ue1Qe1 PJbio Bi:10N 2003 
Totill Western Kunh Pura foe RothJnt [!IC Roclunt·lJurrnt CliJlurnNu 2000 
Tow: Ii of evil 01trne1·en BiilJy1 Orson wr:1t1 01oon Wtli('<. 19JB 
Trufli( TrJf1k Stcwn Soderlier91l Stepatn GaqliJn 2000 
Tr,mss•beuun lfilOS"S•ll1rvat�sprc»• B1JdAnd�1:;on BrJ(! Antli'r1on-\'i1llComoy ZOOS 
lru·1rllmq u·1Jnt One kJ1·d11mJ Jr-Jn-Ctiarh !J(d1tllJ Jean Ctw<irs 1.iccli·'l'J 1981 
TronJ Oec·i1le 01ell1m JoorPJU;ll1iJ 01Ju!10 M,111tmJni 2001 
110!$1 T�ots• GJv;n HooU G,1>1n llooct 200:, 
lurr·1 TlJre-1 Ul,)\ lnJn IHJ( UIJJ lnan ino<; 2005 
Two r�11 Eve> lk1 �qti1n1 Gw Gcmq(' Rnmrro l)J110 AiQcnto G�DIW Ro11wro-0<1no ArqMto 1990 
Umot Umut Y1lmJ1 Gun�·1 Y1lm11 G11nc-r-Sr11! Go!l·n 1910 
Un cJmrt d� !JJI Bir BJ lo tMtcri Julien Ouv1·11t1 Juh:n OucrMl-ll<•nr1 Jrn11cnn 19.ll 
Un cl11rn Ant!.itou Bir Entlillu; kope�1 lu11 Bunu1>1 lur, Bunur:·S,1i¥JiJ(11 OJl1 1919 
UnElq1h.int. c�tromf'('�oorm::-rnmt DJmdiJ\\1 (ilp�1n Yvc·, Ro\1,;rt 'Ne; f!G\;t'1t-Jc'.in-loup DJIJod1� 1?16 
Uo t1eio; tr('> d1scret fiJt,11 Cir Kuli,.imJn JJ(QUtl �ud1.ird Alo,11 le lknrv 19% 
Un i.1Ju·,.i1s f<is Ko!u o<)ul CiJ.utl� Soutet C!,1udr Soulet-JeJn Poul 11)101<-0on•tl O!wn1 1960 
Un!Ja•ul<Jblc Oium1u1 !l11jl1t SliyJm,J!,,11 ti1�1!\ $1if<llllJ'cin ZOOO 
Uncle Tom·s CJIJ1n Tom hmcon1n •ulu!Je» Ed>11n S Po1kr Edrnn S Pmter 190� 
llniJer 1u1p1c1on $Opl1� A1!1ndJ Stcn11rn Hop\1n", !om f'ro\'01\".'I Pd\'! li•ll 2000 
UM B�llr f111e rnmrnr mo• Gl'nl; 1·c Guw1 fr.,ni;oi; l!ufloul Jc.1n-\0t1r OJbjJ1r• \97( 
Unr femm� marite tvl1 l1,1 k,i�1n JeJn·Luc G1J1i,ird Je,Jn·lut God,1r11 19M 
Untorq•1'(·n AJft1J1lmqtn Clint E,11\\'10011 Oo·i'J '//rti\i f'copi(·'.> 1992 
ll1JI. \l/oli< tll1r1 B•IQC C�·1i.Jn r:1111 U1!qi' Cql,m 2002 
VJ. v1<, ct dt•m•n:. Bir �Jn<, dd1J R,1du M11iJ1lqnu fl,1d11 !.11l1,1:rec1�u-h1,J•11·M1ri;d BIJn( 200� 
VJn1llJ >�Y Voniiya GUk1·u1u CJmtion (!OM' CJ1Mron (101,p-�k1,1n<l!0 Af'Wn11b.H-Mdco G•I 2001 
VJntaq» no•nt Bok•� A(1>1 rrtP Truvh [lwy i.l'V'1 IOOB 
VfnOm lel111 Jim G1llfWw fl,nt lldk-Jolm luur Plolfrn 200'.o 
V1rtory lulr1c kJ\11 John llu>ton f v,m Jn�t., Y,1bo Y<lb1omkr 1981 
V1tli'tod1orn� V1drndrorni• Oci\'iJ (JOlll'i1l1i'flJ [l,J<:il frunrntwr(J \9ill 

V1olt>tt\• lJ011rre Vmld1l' l<o11tr� Uiudr (l>.!IJro! OtHl' B,11\,d!l'il'ii P.rnm1.H;r�l·1 Nl(l 
V•tkninqM och rop �u]hlllJr 1<' hl'll'IJr ln��w C�r�mor1 11111111.� lln�1riJn rJll 
V1vJ Z,JpJ!J V1vJ lJPJ\J Hu KJ/<;o Jolrn Si(%\1crk 1%? 
V110ntc1� V11ont�le Y1!mo1 f11Jo1pn '/1!1r1<J1 fl\ltOen 2000 
Vol�i.'I Donu\ Pc-dro A!moHm.11 PrJro t.lrnoilo'1J• ZOO& 
VoyJqr .i tr,1·;rrs l'1mpo1>1b!� lmk'1n111J 1·ol(ulu>_ G1•m1w, l.!el1�\ G!'O!IJI"> M1:!n;; 1904 
\'M of 111� MfiiJ'.i Dunvalor �J·1J;1 Str,,·�n Sp:ri\lcr9 Josh f11�Jrnim-P-!<1d K�rpp 200'.> 
l'lilr IOM SJVJ\ AIJni 11m nolll Al�1Jndu StuJI! 1999 
l'/('llMTld Gtktr(j'n Ouny,l\I Micl1Jcl (111 l1!Dn !.11cl1Jrl (i<rlltnn \913 
\'lllJ! 11r� lwnrutl1 G11l1 qU\fk Robert lemeck11 r.1,,1� Greqo 2000 
\'ih�n 11,irry mret SJlly l!Jrry Solly'le lon111nca RDIJ Reiner llnr.i fp�11on \9$9 
Wlir1e ti\� monq 1> Pa1JIJr 1lc1ede? L 1.101 fr\w f. MJ• fiye loppu lii11"11 CJnoll CJ1t· ... 11qht ,''000 
Willte no11� !IJyJICt S�<id Gr(1ftw,• SJ>, 1;1Jll .JD1in1011 200'.> 
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