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1.Nasil Konusuruz?

Yazma ve konusma

Diyaloglar1 senaryolastirirken, aslinda, konusmalar1 senaryolastirmis oluruz. Bu konusma nerdeyse
her zaman kurgusaldir — bir kisinin herhangi belirli bir durumda aslinda s6ylemis oldugu kelimelerin
nadiren birebir karsiligr olacaklardir. Yine de kullanilan senaryolastirilmuis diyalogun tislubu her ne
olursa olsun, insanlarin “gercek yasamda” nasil konustuklariyla her zaman bir sekilde de olsa alakali
olacaktir. O halde yazar konugsmamin ve diyalogun nasil isledigi konusunda a¢ik bir anlayisa sahip
olmak zorundadir. O yiizden, bu kitabin biliylik bir boliimii diyalogu senaryolastirma meselesine
odaklanacak olsa da, bu boliimde ana odak hammadde iizerindedir: gercek hayatta nasil konustugumuz

gercegi.

Konusmayr gayet dogal karsilama egilimdeyizdir. Bir seyler sdylemek isteriz, o yiizden onlari
sOyleriz; insanlarin cevaplarim dinlememiz gerekir, o yiizden de dinleriz. Genellikle, bunun lizerinde
fazlaca disiinmeyiz. Gramer ve noktalamaya dair kurallar1 olan yazili dilin aksine, konusma
genellikle 6gretilmez ama biling dis1 olarak 6grenilir; bunun neticesinde de konugsmanin aslinda ne
kadar karmasik ve c¢esitli oldugu gercegini gormezden geliriz. Pek ¢ogumuz i¢in bunun aslinda
diistindiigiimiiz gibi bir sey olmadigim anlamamiz i¢in bir senaryodaki diyalog drneginde oldugu gibi
konugmay1 yeniden liretmemiz gerekir. Tabii ki bir senaryo yazari i¢in bir konugsmayr aynen oldugu
gibi yeniden ziretmemesi i¢cin mantikli nedenler de olabilir — ki bu konuya daha sonra gelece§iz — ama
bu bile bizim konugmamn senaryoyu olusturmadan 6nce dogru bigimde anlamamz gerektigi gercegini
degistirmeyecektir.

Konusulan dil yazili dilden ¢ok farklidir. Ton olarak goreceli bigimde gayri resmi olan yazili dil
bile (bu kitapta kullanilan dil) giinliik konusmalarimizda kullandigimiz dilden ¢ok ama ¢ok uzaktadir.
Oyleyse tam olarak fark nedir? Temel nokta yazil1 dilin aksine konusulan dilin bir karmasa oldugudur
— dyle bir karmasadir ki bu, tamamen bununla ugrasmak zorundayizdir. Ornegin beraber sohbet
ettigimizde, sik sik climlelerimizi yarim birakiriz, ya da ciimlenin tam ortasinda anlatmak istedigimiz
seyleri baska tiirlii daha 1y1 anlatabilece@imizi fark ederiz; o yiizden de hata yapinca sdze yeniden
baslar1z:

Yolun orasinda — A27 karayoluna girdik ve onlari Brighton yakinlarinda yakaladik...

Devam ettikce dogaclama yapariz ve diisiincelerimizi — ya da en azindan diisiincelerimizi dile
getirme bigimimizi — gdozden gegiririz.

Konusmaya yapilan “tamir isleri”

Bu dogaclama hi¢ de garip gelmez, aksine miikemmel bigimde dogaldir. Gergekten de, Higbir
tereddiit ya da diizeltme olmadan konusan birey biiylik ihtimalle yavas yavas konusacaktir ve mektepli
gibi goriinebilecektir; bu kisiler ya ¢ok sikici olarak algilanacaklardir ya da en 1yi ihtimalle spontane
olmaktan uzak olarak goriileceklerdir. Konusma dili normal sartlarda spontanlik, doga¢lama ve
ilerlerken degisebilme Ozelliklerine sahiptir; 6te yandan yazili dil bu 6geleri diizeltme ve diizenleme
asamalarinda torpiileyecektir. Parlamentodaki ya da bir is yemegindeki (buralarda konusma en
azindan yazili1 dildeki bi¢imde baslayacaktir) resmi bir konusma istisnasi disinda, sozli dilde
diizenleme ya da diizeltme 1slemi yoktur.



Yukarida verilen O0rne8e geri donelim; bize bir araba yolculugu hakkinda so6zlii olarak bilgi
verilmektedir. Bu yazil1 dille yapilmamaktadir, o yiizden su sekilde devam ettirebiliriz:

...Brighton’da, evet, Brighton yakinlarinda bir yerde. Berbat bir trafik... ve deli gibi de yagmur
vagiyordu. Bir yandan da hava kararmaya baglamisti. Onlarin arabayt gormek bile ¢ok zordu.

Burada ornegin, ilk ciimlede bir yiiklem bile yok. ikincisi ise tam anlamiyla bir ciimle bile
sayllamaz. Ustelik tekrarlamalar var. Yine de konustugumuz zaman bu sdylenenler son derece dogal
karsilanacaktir. Oysaki sayfa tlizerinde garip goriinmektedir, ¢linkii sayfa lizerinde ciimlelerin daha
dogru, daha diizenli olmalarina aliskimzdir. Sorun su ki konusma burada sozlii de olsa,
senaryolardaki konusmalar aym zamanda yazili dille yazilmuslardir — konusmak iizere tasarlanmus
yazili bir dille. Kelimeleri sayfaya oturtma siirecinde, kendimizi bu kelimeleri diizenlemeye
calisirken, kagit iizerinde daha diizgiin gostermeye ugrasirken bulabiliriz. Bir baska deyisle, yazili
diyalogu yazil1 dilin geri kalam gibi gostermek icin bir diirtiiyli i¢imizde hissedebiliriz. Bu yiizden,
yolculuk {izerine olan so6zlii rapor bir senaryonun parcasit olsaydi, yukaridakinin yerine soyle
yazacaktik:

Trafik berbatti ve saganak yagmur yagiyordu ... Hangisinin onlarin arabast oldugunu zorlukla
ayirt edebiliyorduk.

Bir diyalogun pargasi olarak bunda hi¢bir sorun yoktur. Pek ¢ok durumda bir¢ok insan kendilerini
bu sekilde ifade edebilirler; diger durumlarda bazilar1 daha “dogru” bi¢imde konusabilirler;
digerleriyse her ikisinin tam ortasinda bir yolu tercih edebilirler ya da daha slupgu bir deyisle
ikisinden de daha u¢ bir noktay1 segebilirler.

Miidahaleler ve simiiltane konusma

Diyaloglarda, konusmanin dogaclama olmasi siklikla ciimlelerin bitirilmemesine ya da bastan
baslamasina, fiillerin, 6znelerin veya konugsmaya dair diger 6gelerin unutulmasina ve kelimeler ya da
fikirlerin gereksiz yere tekrar edilmelerine neden olur. Ek olarak konusmada birden fazla kisi
bulunmas1 ger¢egine bagli olarak ortada bir karmasa da s6z konusu olur. Birlikte konusuldugunda,
devamli bi¢cimde birbirimizin soziinii keseriz ve digerlerinin ciimlelerinin iizerine konusuruz. Bize
bunlarin pek de kibarca olmadig o6gretilmistir ama aslinda bunu siirekli olarak yapariz ve ¢ok sik bir
bigimde kimse bunlarin kabalik oldugunu da diisiinmez. Konustugunuzda konugsmanizi bitirene kadar
sessizlikle dinleniyorsamz, etkisi ¢ok garip olabilir — sanki sizinle roportaj yapiliyormus gibi
hissedebilirsiniz, ya da dinleyicinin sizinle ilgilenmedigini ya da sizi anlamadigim diisiinebilirsiniz,
hatta sizden sikilmis veya rahatsiz olmus bile olabilir. O yiizden ¢ok sik bir bigimde dinleyici
“Evet...”, “Tabii ki...” ya da “Kesinlikle katiliyorum...” gibi tepkilerle hala sizi dinledigini
gosterebilmek ya da en azindan soOylediklerinizi anladigini anlatabilmek amaciyla soziiniizii
kesecektir. Eger size katilmiyorsa dinleyici “Hayir, katilmiyorum...” diyebilir, ama bu miidahale bile
genellikle kabalik olarak algilanmayacaktir. Bazen bu linlemlerden birisi simiiltane konusmada bir ya
da iki saniyecik stirecektir. Bu esnada ilk konugmaci soziine devam ederken, konugsmamn diger
noktalarinda miidahale yeni konusmacinin sozii anlik da olsa devralmasina neden olacak ve
sOylenenler birka¢ kelimeligine de olsa st iiste duyulacaktir. Siklikla karsimizdakinin soziiniin ne
noktada bitecegini kestiririz ama kendi sdyleyecegimizi soziiniin bitmesine bir ya da iki saniye kala
sOylemeye baslariz. Genellikle bu hi¢ de kabalik olarak goriilmeyecektir; bu giinliik konusmanin son
derece miikemmel bir 6gesidir. Ne var ki diyalog yazarken, bu belki de kendimizi bilincinde olmadan



diizenlemeye calisigimiz bir seye doniisecektir. Hi¢ siiphesiz, bir yazarin bunu yapmak ig¢in
mitkemmel nedenleri olabilir (bunun hakkinda ilerideki boliimlerde konusacagiz), ama burada
hammaddenin — giinliilk konusmanin — bekledigimizden belki de ¢ok daha dagimk oldugunu fark
etmemiz gerekmektedir. Kesinlikle yazili diyalogtan daha karisiktir ve bunun en 6nemli nedenlerinden
birisi de konusmacilar arasindaki etkilesimdir.

David Mamet’in sira dist oyunu Oleana’nin temalarindan birisi iletisime gegerken yasanan
zorluklardir. Oyun bir telefon goriismesiyle baslar:

JOHN (telefonda): Bir de arazi meselesi var. (Sessizlik) Arazi. Arazi ne oldu? (Sessizlik) Ne
oldu? (Sessizlik) Hayir. Anlamiyorum. Sey, evet, ben, ben... Hayir, eminim Onem... Eminim
onemlidir. (Sessizlik) Clnkii onem... Jerry’yi aradin mu? (Sessizlik) Ciinkii... Hayir, hayir, hayir,
hayir, hayir. Ne dediler? Emlak¢iyla konustun mu? Neredeymis? Sey, sey, tamam. Notlar1 nerede?
Onunla aldigimuz notlar? (Sessiz/ik) Ama ben senin... Hayir, hayir, tizgiiniim, onu demek istemedim.
Sadece biz oradayken seni gordiigiimii sandim... Ne? Sadece seni orada bir kalemle oynarken
gordiigiimii sandim. NEDEN SIMDI? Ben diyorum ki... Sey, iste o yiizden Jerry’yi ara diyorum ya.
Sey, su an olmaz... Hayir ben hi¢... Grace, ben hi¢... Farkindayim... Bak... Bak! Jerry’yi aradin nm?
Arayacak misin? Ciinkii ben su an yapamam. Orada olacagim, on bes ya da yirmi dakika i¢inde orada
olacagimdan eminim. Olacagim. Hayir, kaybetme... hayir, evi kaybetmeyecegiz! Bak! Hi¢ de konuyu
kiigtimsemiyorum. “Irtifak” mu? “Irtifak” mu dedi? (Sessizlik) Ne dedi? Buna zorunlu muymusuz? Bir
sanat terimi mi? Uzgiiniim... (Sessizlik) Biz, evet, bagl... Bak, (Saatine bakar) digerleri eve
gitmeden once degil mi? Bir sanat terimi mi? Ciinkii... Evet... (Sessiz/ik) Bahge oglanin. Sey,
tamami... Bak, seninle orada bulusacagim... (Saatine bakar) Emlak¢1 orada mu? Tamam, sdyle ona
sana zemin kat1 yeniden gostersin. Oraya bak ¢iinkii... Ciin... On, on bes dakikaya geliyorum. Evet.
Hayir, hayir, seninle orada bulusuruz... lyi... Eger oyle diisii... Jerry’ye de sdyle... Tamam mu?
Depozitoyu kaybetmeyecegiz. Tamam? Eminim iy1 ola... (Sessizlik) Umarim. (Sessizlik) Ben de seni
seviyorum. (Sessizlik) Ben de seni seviyorum. Hemen geli... Geliyorum.

(Telefonu kapatir)

Telefon goriismeleri senaryolarda siklikla zayif bigimde temsil edilirler, “bu taraftaki” kisi
seyircinin anlayabilmesi i¢in konugsmanin duyulmayan kistmlarini yapay bir sekilde tekrarlayip durur.
Ama burada bu yapilmamistir. Konusmamn sadece bir tarafim duyuyor olmamiza ragmen, anlamu
kolaylikla ¢ikarabiliyoruz — aym zamanda da bu sozlii etkilesimin genel daginikligindan tamamen
haberdar durumdayiz. Tekrarlar, yarim kalmus climleler ve hatta yarim kelimeler, yanlis anlasilmalar,
cimleleri yeniden kurmalar, yanlis baslangiclar, tereddiitler ve hepsinden de 6onemlisi iistiiste binen
climleler ve miidahaleler var. Bu iste tam da niteliklerle dolu bir diyalog 6rnegi.

Mamet 6rneginde, konusmanin tiim o dagimklig diyalogun kendisine yansitilmis durumdadir. Our
Country’s Good adl1 oyunun bir yerinde, Timberlake Wertenbaker farkli bir ¢6ziim bulmustur. En az
on konusan karakterin bulundugu altinc1 sahnede, olusabilecek simiiltane konusmalar ya da st iiste
binen ciimleleri kagit tizerinde gormezden gelmektense, Wertenbaker sadece ana diyalogu sunar bize
—ama asagidaki sahne yonetimiyle de oyuncu kadrosunu dogaclama yapmaya davet eder:

Gece ge¢ bir saattir, erkekler icki i¢mektedirler, kafalari giizeldir. Birbirlerinin soziinii
keserler, dinlemeden konusurlar, sahne boyunca sakalasiriar ama tiim bunlar: on sekizinci yiizyil
erkeklerinin mizaci, soylemi ve tavriyla yaparlar.



Ne var ki daha sik goriilen bir bicimde, diyalogun daginikligi senaryoya yazlir, boylece bazi
yazarlar konugsmaya yapilan miidahaleler ve s6z kesmelere kendine has bi¢imler gelistirmislerdir.
Ornegin Caryl Churchill bir sonraki konusmamn baslayacag noktayr belirtmek icin / isaretini
kullanir; * isaretini ise bir konugsmanin digerinin lizerine gelecegi yeri anlatmak ic¢in kullamir. Bir
konusma digeri yapilirken hala devam ettiginde, ikinci konusma bagladiginda 11k climlede noktalama
isareti kullanmaz ve sonra da climleye biiyiik harfle baglar. Tiim bunlar 7Top Girls isimli oyunundan
alinan su ornekte goriilebilir. Tarihin farkli donemlerinden bir grup iinlii kadin restoranda oturmus
beraberce meniiye bakmaktadirlar; bu esnada garson kiz da yanlarinda beklemektedir:

ISABELLA. Evet, bildigim biitiin Latinceyr unuttum. Ama babam hayatimin esas nedeniydi, o
oldiigiinde ¢ok biiyiik bir keder yasadim. Ben tavuk alacagim liitfen, / ve bir de ¢orba.

NIJO. Tabii ki kederlenirsin. Babam dua ediyordu ve giines altinda uykuya daliverdi. Ben de onu
kaldirmak i¢in dizine dokundum. “Merak ediyorum neler olacak™ dedi ve ardindan daha ciimlesini
bile tamamlayamadan 6ldii. / Eger dualarint

MARLENE. Ne sok ama.

NIJO. ederken 6ldiiyse dogrudan cennete gitmistir. / Waldorf salatasi.
JOAN. Oliim tiim yaratilanlarin Tanr1ya geri doniisiidiir.

NIJO. Onu uyandirmamaliydim.

JOAN. Lanet ger¢egin gormezden gelinmesinden baska bir sey degildir. Ben her zaman Iskog
John’un 6gretisinden etkilenmisimdir, yine de o bile Tanriyla / diinyay: birbirine karistirtyordu.

ISABELLA. Keder o zamanlar beni ele gecirmisti.

MARLENE. Ben samrim az pismis bir biftek alacagim. Gret?
ISABELLA. Ben tabii ki Ingiliz kilisesinin / bir mensubuyum. *
GRET. Patates.

MARLENE. Yillardir kiliseye gitmedim. / Noel sarkilarina bayilirim.
ISABELLA. lyilik kiliseye gitmekten daha énemlidir.

MARLENE. Biftegi iki yapalim, bir de bolca patates alalim. Az pismis olsun. Ama ben 1yilik de
yapmiyorum.

Burada yine hi¢ kimsenin kabalik etmedigi ama senaryolastirilmis olan miidahalelere ve eszamanli
konugmaya miikemmel bir 6rnek goriiyoruz. Bu {ist liste binen climleler ger¢ekten de gayet dogaldirlar
— bunlar giinliik konusmalarimizin temel 68eleridirler. (Siras1 gelmisken, bu kitaptaki alintilar her bir
metnin basili oldugu hallerinin birebir aynmisi sekilde gosterilmiglerdir. Bu bigimler bir metinden bir
digerine farklilik gosterebilirler, o yiizden ¢esitlemeler bu metine de yansitilmustir.)

Yardimci olmak

Bazen miidahalelerimiz katilmak ya da karsi ¢ikmak i¢in yapilmazlar, konuyu degistirme amaci da
glitmezler: bagkasimn konugmasina son vermek i¢in de yapilirlar. Bazi bireyler 6zellikle buna



egilimlidirler, devamli surette bir ciimlenin bitisini tahmin etmeye ve karsidaki soziine devam
etmeden hemen 6nce séze girmeye ugrasirlar. Bu asir1 derecede rahatsiz edici bir karakter 6zelligi
olabilir — bu da tabii ki yazil1 bir metinde yeniden yaratilabilir, hatta siklikla bir mizah unsuru olarak
da kullamlabilir:

SAM. Bay Parks, kapatmanuz gereken yer —
PARKS. Direnler.

SAM. Hava kanali. Su an i¢in, duvarin o kismum insa ediyoruz. Tabii, bu su anlama gelmemeli:
Kullanamayacagimz yer —

PARKS. Tuvalet olacak.

SAM. Tuvalet olacak. Hayir, tuvaleti kullanabilirsiniz. Aymsinin gecerli oldugu diger yer fanlar —
PARKS. Fanlar, evet.

SAM. Fanlar, ki ¢aligsmasi i¢in —

PARKS. Zincirin ¢ekilmesi lazim.

SAM. Ki gayet verimli ¢alisiyor. Zinciri ¢ektiginizde, tabii ki.

PARKS. Evet.

En son kelimeyle ciimleye girerek bir konusmayr anladigim gostermeye ¢alisan bir karakter,
aslinda hicbir sey anlamuyor da olabilir. Benzer mizah yiiklii kaliplar huyu geregi soylenen son
kelime ya da ciimleyi tekrar edip duran bir birey tarafindan da olusturulabilir. Uzun siire boyunca
birlikte yasamus olan ¢iftler siklikla bu tip konusma bi¢gimlerine girerler, ya digerinin repligini tekrar
ederler (bazen bu bir tiir korii koriine itaat anlamina gelir) ya da digerinin ciimlesinin sonunu
getirirler (bu da sabirsizlik ya da gii¢ gosterisi olarak algilanabilir). Bunun gayet giizel bir 6rnegi
When Harry Met Sally adl1 filmdeki (yazar1 Nora Ephron) yash bir ciftle yapilan s6zde miilakat
sahnelerinde goriilebilir.

Diyalogun bu tiirdeki her bir durumu, komik olsun ya da olmasin, resmi ve yazili konusmadan ¢ok
ama ¢ok uzaktadir: Tekrarliyorum, bu karakterlerin etkilesimidir ve 6nemlidir.

Sozlii steno

Cok sik olarak, birlikte konusan insanlar birbirlerini 1yi tamidiklarinda, ya da konusan kisi
dinleyicinin mevzubahis konu hakkinda belirli bir bilgisi oldugunu bildiginde, bir tiir sozlii steno
kullamlir. Bunun en bariz 6rne8i teknik ya da profesyonel jargondur. Bir havalimam damsma
masasinda, bir ¢alisan digerine BD148>in ETA>s1im sorabilir; bunu duydugumuzda ETA>mn beklenen
varis zamamnin ingilizce karsiliginin basharflerine denk geldigini anlayabiliriz ama BD148>in British
Midland havayollarina ait oldugunu anlamamiz pek de beklenen bir sey degildir (hos yine BDN»ynin
bir havayoluna tekabiil ettigini tahmin edebiliriz). Her bir isyerinin kendi jargonu ve kisaltmalari
vardir; bunlarin disaridan olanlara ¢ok kisitli ve ¢esitlendirilmis erisimleri vardir.

Senaryo yazarlari jargonla oynamaktan her zaman biiyiik keyif alirlar; siklikla dilin gosterisliligiyle
dalga gecerler ve tiim bu satafatli kelimelerin aslinda ne kadar sig oldugunu gostermeye ¢alisirlar.



Bunun gercekten hos ve modern bir 6rnegi Caryl Churchill>in Londra para piyasalarinda gecen
Serious Money’sidir; ama Ben Johnson da The Alchemist adl1 oyununda hirs ve boslugun jargonla
dolu bir dille nasil harika bir bicimde gizlendigini incelemektedir. Asagidaki alintida, Subtle ve
asistam Face muazzam bir simya bilgisiyle metalleri altina ¢evirebildikleri konusunda Mammon’1
kandirmaya ¢aligsmaktadirlar, yine Mammon’1n arkadasi Surly pek de ikna olmus goriinmemektedir:

SUBTLE: Bordroya 1yi bak

Isinin derece derece azalmasim sagla.
Aludellere kadar.

FACE: Evet, efendim.

SUBTLE: Baktin mi

Stirgliniin bagina?

FACE: Hangisi, D’deki mi efendim?
SUBTLE: Evet.

Veche nedir?

FACE: Zerremsi.

SUBTLE: Siirke asila,

Volatil maddeyi siirdiirmek i¢in, ve tentiiriinii,
E kabina su siiz,

(Cene yumurtasi ekle. Iyice kanistir;

Balneo i¢inde kapal1 durmasi sagla.

FACE: Tabii ki efendim.

[FACE cikar]

SURLY: Bu ne cesur bir dil boyle? Yapmaciktan sonra bu mu ¢ikt1?

Isinin neden azalmas1 gerektigini ya da aludellerin ne oldugunu bilmiyoruz; volatil madde, tentiir,
cene yumurtas: veya kanmistirmak ya da balneo nedir higbir fikrinmiz yok. Jonson’1n orijinal seyircisi
de bizimle ayni durumda (Caryl Churchill kentte kullanilan dili almis olsa da, Jonson’in terimleri de
aslinda o donemin simya calismalarinda kullamlan ger¢cek terimlerdir). Zaten bu sekilde
sunulduklarindan bu jargonu ger¢ekten anlamamuz da gerekmemektedir; amac¢ burada anlamu
golgelendirmek olup bu is burada harika bicimde gergeklestirmektedir! Tabii ki, biitiin bir senaryoda
boylesi bir jargondan kag¢is imkani bulunmuyorsa, bu yorucu bir is haline gelebilir; jargonun
kullammu seyircilerin karakterizasyonu, Oykiiyli ve yapimin diger tiim oOgelerini begenmesini
engellememelidir.

Bir uzmanlagma baglamindan kaynaklanan kelimeler i¢in “jargon” terimini kullanmaya egilimli



olsak da — Ornegin iste ya da sporda — giinliik sosyal baglamlarda s6zlii steno tlirlerini siklikla
kullanmiriz:

JACK: Ne kadar istiyorlardi?

PHIL: Yiiz yirmi bin. Evet tam olarak.

JACK: Peki Judy ne dedi onlar —

PHIL: (ayni anda) O fiyata degil. Ve Londra disinda —
JACK: O hep derdi ki —

PHIL: (soziinii keserek) Tam olarak.

JACK: O halde bakmaya devam edecek misin?

PHIL: Umuyorum.

Bu diyalog parcas1 agirlikla paylasilan bilgiye ve iki konusmacimin paylasilan varsayimlarina
dayanmaktadir. Ikisi de Phil>in ortag olan Judy>nin Londra disina tasinmak istemedigini ve kesinlikle
daha pahali bir yer de istemedigini bilmektedirler. Sadece bu seyleri birbirlerine hatirlatmalari
gerekmektedir, her seyi tam olarak belirtmelerine gerek yoktur. Bu nedenle Philyin 1lk repligine
ekledigi “Evet tam olarak” sozii Jackyin suratindaki ifadeye bir karsiliktir; aym sekilde Judy>nin
beklenen tepkisini iki kisi de bilmektedirler. Once oldugu gibi, burada da sayfa iizerinde garip duran
ama normalde konustugumuz bi¢imiyle dili yansitan bir diyalog gérmekteyiz.

Konusmada ping pong

Diyalogun dagimkligim daha diizenli bir seye ¢cevirmek i¢in bagvurabilecegimiz bir baska yol da
“konusmada ping pong” olarak adlandirabilecegimiz seyi yazmaktir. Kurgusal diyalogun bu
bigiminde, her konu agik¢a tamtilir (servis). Ardindan bir dizi konusma gelir, her biri bir dncekine
mantikl1 bir tepkidir (vurus); yeni bir konu sadece bir dnceki nokta sona erdiginde acilir (top oyundan
cikmistir ve yeni bir servis yapilmalidir). Konusmada ping pong deneyimsiz senaryo yazarlari
tarafindan iiretilen zayif diyalogun belki de en sik goriilen bi¢imidir.

Oyleyse bunun nesi yanlistir? Kisaca soylersek, bizler ¢ok nadiren bu bigimde konusuruz. Diger
her seyden baska, normal bir konusmada siklikla birden fazla konu aym anda konusulur (ping pong
terimleriyle konusursak masada aym anda iki top birden vardir!); her hangi tiirden bir tahmin
edilebilir fikir-cevap ya da soru-cevap kalib1 simdiye kadar bahsedilen faktorler ve daha pek cogu
nedeniyle artik kirtlmistir. Bunlar sunlar olabilir: olusabilecek yanlis anlasilmalarla ugrasmak, ya da
bunlarla ugrasmayip yanlis anlasilmalarin daha da artmasina neden olmak; konusma igerisinde
sessizliklere neden olmak; bir konusmacinin dolaylama yapmasi, bir digerinin sozle degil de
hareketlerle karsilik vermesi...vs. Ayrica her bir katilimer tarafindan sahneye getirilen belirli bir
gindem ve ruh hali de vardir (daha fazlas1 bir sonraki boliimde anlatilacaktir), bu da daha da
karmasik bir seyin ortaya ¢ikmasina neden olacaktir. Kisacasi, konugsma karmasik bir seydir ve ping
pong cesitliliginin diyaloguyla ¢ok nadiren verimli bir bigimde yansitilabilmektedir.

Sunu da soylemekte fayda vardir ki herhangi bir konusmanin sadece kalib1 ve {islubu o aninin ve o
belirli etkilesiminin neticesinin bir Uriinii degildir. Temelde mevcut olan her bir kisinin gegmisi ve



bireysel karakter yapisi tarafindan etkilenmektedir: diyalog, karakterizasyon ile ayrilmaz bir bi¢imde
baglidir.

“Anhyorum”ve “Tanrim”

Hepimiz agik bir sekilde aym dili konusuyor olsak da, her birimiz aslinda bu dili farkli sekilde
kullamriz. Konusmamn baz1 karakteristik ozellikleri bireylere 6zeldir, ama digerleri koken, simf,
egitim ve meslek gibi faktorlerin sonucudurlar. Bir bireyin konusma kaliplar1 bir 6l¢lide bu dgelerin
her birine ihanet ederken baz1 kisisel nitelikler de kazanacaktir.

A Few Kind Words isimli oyun tamamen farkli bir aksandan olusan satirlarla baslar. Bu, a¢ikea,
“standart Ingilizce” degildir ve her zaman duyulan bir telaffuzla konusulan tiirden bir aksan
kullamlmistir. Konusmakta olan Tommy isimli karakter Ilkeston, Derbhshiredan emekli bir
madenciydir. Onun roliinii olduk¢a fonetik bir bigimde yazilmis ¢iinkii bu karakterin konusmalari
standart telaffuzla yazilmis olsaydi bir aktor i¢in olusabilecek sikintilar1 buyur etmis olacakti.

Bir aktoriin bu geleneksel bigimde telaffuz edilmis dili ¢ok 6zel bir aksan olan Derbhshire
aksanina doniistiirmeye calistig fikri bana hi¢ de ¢ekici gelmedi. Ama mesele bu dili belirgin kilan
aksan mevzusu degildi, ortada bir de kelime dagarcigi meselesi vardi — ki bu Derbyshire aksamm
belirli bir tiir haline getiriyordu. ilerleyen béliimlerde Tommy “is” kelimesini kullamr. Kullandig
diyalekt bize Tommy>nin nereli oldugu konusunda ipucu verebilmektedir (aym sekilde simfi, egitimi
ve olas1 meslegi konusunda da), ama Ingiltere>nin o bdlgesinden gelen dinleyiciler i¢in bu kelime
belirli bir gergeklik duygusu olusturmaktadir. O anda orada bulunan orta yasl bir kisi bu kelimeyi
daha farkli sekilde kullamrken daha gen¢ bir kisi ¢ok daha degisik bicimde telaffuz edebilecektir.
Ancak c¢ok yasli bir kisi tim bu farkli soOylenislere ragmen hangi kelimenin kullamldigim
anlayabilecektir. Eger kisi, bir diyalekte bagli olarak metin yazacaksa, bunu gayet diizgiin bir bicimde
yapmak zorundadir.

Cockney denilen tiir gibi daha fazla bilinen diyalektlerle ugrasirken de bunu sadece sahne yonetimi
icin bir not olarak diismenin yeterli gelebilecegi bazi 6zel durumlar da olabilecektir. Ornegin, koyu
bir Cockney aksaniyla yazabiliriz ve yazdigimiz repliklerde Cockney aksamna uygun tonlamalar ve
kelimeler kullanabiliriz. Normal kullamim disinda sadece bu diyalektte goriilen kelimeleri tirnak
isaretiyle vurgulayabiliriz. (Ne var ki, bir diyalektte metin yazmak tam olarak kendini ispatlamanus
bir yazar i¢in tavsiye edilen bir durum degildir; senaryoyu okuyan bir kisi ya da yapime1 i¢in oldukca
zorlayici ya da itici olabilir.)

Sayfa iizerindeki sunum zorluklar1 ne olursa olsun, her bir bireyin ge¢misinden kaynaklanan
konusmaya dayali acik ve fark edilebilir farkliliklar bulunmaktadir. Iyi yazilmus bir diyalog bu
farkliliklar1 acikc¢a yansitacaktir. Ne var ki asil kaginilmasi gereken sey (belirli komedi metinleri
istinas1 bulunmakla beraber bu bile tartismali bir durumdur), tim st simftan karakterlerin
konugmalarinda “Anliyorum” gibi ciimlecikler kullanmalarina karsilik Watford’un kuzeyinden gelen
birinin “Tanrim” deyip durdugu bu farkliliklarin klise haline getirilmesidir. Artik i1s¢i sinifi
kosullarinda yasayan ve icine girdigi bu yeni sosyal konumun konusma 6zelliklerini alan iy1 egitimli
orta simf kadim tarafindan kullamilan dilde oldugu gibi, daha ince ve zarif bir karisim bulmak
zorundayiz. Belki de bu kadin kendi arkadaslariyla belirli bir dille konusurken ailesiyle daha farkli
bir konusma tarzi se¢mektedir. Cevresinde erkekler ya da kadinlar varken bile kullanacag dil
degisebilecektir.



Cinsiyet Farki

Cogumuz erkekler ve kadinlar arasindaki konusma tarzi farkliliklarinmin farkindayizdir — bu karsitlik
cevremizdeki insanlar tamamen erkek ya da tamamen kadin olduklarinda daha da keskinlesmektedir.
Tabii ki hangi cinsiyeti tasirsak tasiyalim, tamamen karsi cinsten kisiler arasinda gegen bir
konugmaya birincil elden tamik olmamiza imkan yoktur. Bu tiir konusmalarin nasil ilerledikleri
konusunda fikrimiz olabilir, ama asla emin olamayiz. Ne var ki baz1 akademik arastirmalar bize bu
konuda yardimci olabilmektedirler; ger¢ekten de hem tislup hem de icerik acisindan erkek ve kadin
konusmalar1 arasindaki farkliliklar iizerine olduk¢a ¢ok sayida arastirma yapilmustir. Yinelemek
gerekirse, stereotiplerden kacinmak gerekse de (yine komedi konusunda bir tiir istisna var
olabilmektedir), ortak kam odur ki genelde — pek ¢ok istisnayla beraber — kadinlarin dili erkeklere
kiyasla daha ¢ok bir isbirligi araci olarak kullandiklarina dair bir tespit bulunmaktadir. Kadinlar dili
erkeklerle kiyaslandiklarinda birbirlerini desteklemek i¢in daha fazla kullanirken, bir kontrol araci
olarak daha az kullanmaktadirlar (kadinlar erkeklere gore daha destekleyici miidahalelerde bulunma
egilimindedirler); “baglanti” kurmak i¢in daha fazla kullamirken statiiyle etkilemek i¢in daha az
kullanmaktadirlar. Siiphesiz kadinlarin bu genellemelere hi¢ de uymadiklar1 pek cok durum saymamiz
miimkiindiir, arastirmanin sonuglarina ¢eliskili davranan pek ¢ok da kadin bulunmaktadir — ama ne
var ki bu genellemeleri akilda tutmakta her zaman fayda bulunmaktadir. Aksi takdirde kadinlar
arasindaki farkliliklara (ve ©zel olarak sosyallesme konusundaki farkliliklarina) dayanan tim o
komediler o denli komik olmay1 bagaramazlardi.

Sosyal Kodlar

Konugmalarimizin tiimii belirli sosyal gelenekler icerisinde gerceklesir ve bunlarin herhangi bir
diyalog par¢asimn nasil gelistigi tizerinde onemli rolleri vardir. Gelenekler tamamen kat1 degildirler
— simfa, gecmise ve duruma gore degisiklik gOsterirler — ama yapilabilecek belirli genellemeler
vardir. Ornegin, bir barda ya da diyelim ki bir aksam yemeginde gecen bir grup sohbetinde,
anekdotlar herkese belirli bir konu hakkinda bir hikdye anlatma imkadm verildigine dair yazihi
olmayan kurala uygun olarak anlatilacaktir — tatil felaketleri, sigaray1 birakma, ya da herhangi baska
bir konu fark etmez, hep siranuz1 bekleriz. Bu kurala bagli kalmak normaldir; ne var ki bir senaryoda
boylesi bir kuralin ¢cignenmesiyle bir iglev yerine getirilmis olabilir. Belki de bir karakter bir
anekdotla sohbete katilma imkdmi bulamaz ya da sdyleyecek bir sey bulamaz. Iste bu, bir seyi
kelimelerin anlamu vasitasiyla degil de sekliyle iletildigi bir diyaloga 6rnek olacaktir.

Benzer bicimde, herhangi bir sohbetin tonuna ya da en azindan bir sohbetin parcalarina genellikle
uygulanabilecek gelenekler de vardir. Eger insanlar sakaci bir sekilde konusuyorlarsa, asir1 derecede
ciddi bir tona ani bir gecis irite edici olarak kabul edilecektir. Tam tersi — 6liim ya da politika gibi
yogun bir konunun konusuldugu bir sohbete bir anda bir espriyle giren birisi — de bir gaf olarak
karsilanacaktir. Yine kelimelerin anlammyla degil de kurallarin yikilmasiyla kendini ileten bir
diyalogla kars1 karsiyayiz. Basarili Amerikan komedi dizisi Friends»>te, Phoebe karakteriyle alakali
mizahin biyiik bir kism iste boylesi geleneklerin yikilmasi seklinde olusturula gelmistir — Phoebe
kurallar1 bir tiirlii anlayamiyor gibi goriiniir, o yiizden de garip soze karismalari (tonu yakalamaya
caligsa da bir tiirlii becerememektedir) hem sirin hem de komiktir. Benzer bi¢imde, The Royle Family
isimli televizyon dizisinde, Mam sohbetlere diizenli olarak tamamen alakasiz ve beklenmedik
yerlerden dahil olur; siklikla sanki kendine ait baska bir diinyadan gelir gibi gOriiniir. Diger
senaryolarda, bir karakter sohbet geleneklerini yiktiginda, bu kiistahlik ya da asilik belirtisi olarak



goriilecektir: Diyalog boyunca kodlart nasil hallettigimiz karakterizasyonun oziidiir.
Kiiltiir Catismasi

Yukarida verilen 4 Few Kind Words metnindeki Tommy’nin konusmasiyla oyundaki diger
karakterlerin konusmalar1 arasindaki farklar (6zellikle de daha da giineye tasinan iy1 egitimli kiz
evladinkilerle olan farklar) bu karakterlerin aralarindaki biiylik sosyal farkliliklar1 yansitmaktadir;
ger¢ekten de, bunlar oyunun ¢ok 6nemli bir tematik 6gesini teskil etmektedirler. Yine de bahsedilen
farkliliklar ana dili Ingilizce olmakla birlikte diger iilkelerde dogan ve biiyiiyenler arasinda oldugu
gibi 1yice belirgin bi¢cimde farkli kiiltiirlerden gelen karakterler arasinda oldugunda daha da biiyiik
olabilmektedir.

Bu ingilizce konusulan kiiltiirlerin her birinin kendi kelime dagarcigi, grameri ve konusma iislubu
bulunmaktadir. Ama is bundan daha da 6teye gitmektedir. Ornegin, ikinci dil olarak Ingilizce konusan
Latin Amerikalilarla ben sahsen sosyallesme konusunda Onemli miktarda tecriibe edindim
diyebilirim. Onlardan 6grendigim su ki onlarin konusma kurallar1 bizimkilerden olduk¢a farkli
islemektedir. Ingilizlerden olusan bir gruba yeni bir kisi katildiginda, bu kisi digerlerine tanitilmakta
ama daha sonra kendi haline birakilmaktadir — yani konugmaya katilmasi i¢in bu yeni gelen kisinin
kendisinin bir caba sarf etmesi gerekmektedir. Bu, Ingilizler tarafindan hi¢ de kabalik olarak
algilanmamaktadir; yeni gelen kisi ortamin iklimine uyum saglamasi i¢in serbest birakilmaktadir,
hatta bazen kendisine gosterilen asir1 ilgi baski unsuru olarak bile goriilebilmektedir. Bir Latin
Amerikal1 i¢inse, bu sekilde davrams gérmek inamlmaz derecede kaba bir hareket olarak goriiliir.
Onlarin sosyal geleneklerine gore (bu belki de onlarin daha genis olan ve bizimkinden farklilik
gosteren kiiltiirel degerlerinin bir gostergesidir) yeni bir kisi gruba takdim edildiginde konusmanin
bliylik bir boliimii bu yeni kisiye yonelmektedir; konusma boyunca yeni kisinin kabul edildigini
hissetmesi i¢in ¢esitli bicimlerde yakinlik gosterilmektedir.

Senaryo yazari sosyal geleneklerdeki bu kiiltiir ¢catismalarina dikkat etmek mecburiyetindedir.
Ingilizlerden olusan bir grup icerisindeki bir Latin Amerikali neredeyse gormezden gelindigi
diisiinerek kendisini hakarete ugramus hissedebilir (¢linkii kodlar1 algilayamayacaktir); Latin
Amerikalilar arasindaki bir Ingiliz’se kendisini oldugundan daha da 6nemli biri gibi hissedebilir
clinkii kendisine gosterilen ilgiyi 6zel bir sey zannedecek ve bunun aslinda herkese uygulanan sosyal
bir tavir oldugunu fark edemeyecektir. Bu, kiiltiir ¢atismasinin dil kullammuyla alakali olarak 6nem
sahibi oldugu durumlardan benim bilgi sahibi oldugum bir 6rnek, ama iki kiiltiir arasinda benim bile
bilmedigim daha pek ¢cok benzer durum s6z konusu olacaktir.

Daha once de belirtildigi gibi, herhangi bir karsiliklt konugsmamn gelisimi biiylik 6l¢iide sosyal
kodlara bagli durumdadir ve bunlar genellikle bizim tarafimnzdan ¢ok da 6nemsenmeyen seylerdir; bu
seyleri kendi kiiltiirtimiiz ve alt kiiltiiriimiiziin simrlar1 igerisinde isletmeye meyilliyizdir. Senaryo
vazari i¢in tehlike diger kiiltiirlerden ve alt kiiltiirlerden insanlarin aymi kurallara itaat ettikleri
varsayimint yapmaya basladigi an ortaya ¢ikmaktadir. Farkli aksan, kelime dagarcigi, deyim ve
hatta farkli ciimle kurma yontemleri fark edebiliriz, ama sayet kendimizinkinden bagska kiiltiir ve alt
kiiltiirlerden gelen karakterlerimizin yazili olan konusmalarimin inandirict olmalarini istiyorsak
kullammda olan sosyal kodlarin da farkinda olmaliy1z.

Konusurken biraktigimiz parmak izleri

Gegmise dayal1 benzerliklerden dogan konusma kullammundaki farkliliklara baktik, ama yine de



bize en ¢ok benzeyen kisiyi diisiinecek olursak — belki bir akraba ya da ¢ok yakin bir dost — ve bu
kisinin konusma tarzini kafamizda yeniden kurmaya calisirsak, her seye ragmen o kisiyle ortak bir
seylerimiz oldugunu fark ederiz; onlarin konugma bi¢imleri yine de bizimkiyle aym degildir. Ay
cinsiyetten olsak da, gecmisimizde ya da meslegimizde belirgin benzerlikler ve ortak noktalar olsa da
durum aynen boyledir. Bir birey kisa ve 0z ciimlelerle konugsma egiliminde olabilir; bir digeriyse
sanki hi¢ bitmeyecek gibi gelen uzun ciimleler kurup lafin sonunda kaybolmamiza neden olabilir.
Birisi miitereddit olabilir, siirekli “ee” ve “sey” deyip dururken bir digeri inanilmaz bir akicilikla
konusuyor olabilir. Birisi mizah ve tatli dillilikle kendini digerlerine hayran birakirken digeri tam
manasiyla imadan uzak bir insan olabilir. Birisi siirekli olarak séze girip lafa karigmak i¢in firsat
kolluyorken bir digeri kavramu analiz etmek i¢in dili birincil bir ara¢ olarak kullamyor olabilir.
Birisi dilin muglakligim fikirlerini bozuma ugratmak ve insanlar1 manipiile etmek i¢in kullanirken bir
digeri tamamen 6z ve dogrudan konusuyor olabilir. Birisi devamli s6z keserken digeri nadiren laf
aliyor olabilir. Liste boyle uzayip gidecektir.

Bir de kisisel kelimelerimiz ya da kaliplarimiz vardir. Hepimizin bazen en yakimmuzdaki
insanlarin bile sabrim tasirabilen belli kelimelere yonelik tercihlerimiz bulunur. Tercihlerimiz her
zaman boOyle apacik ortada olmayabilirler. Mesela ben devamli olarak ‘“sadece” kelimesini
kullandigimu fark ettim — hos umarim insanlarin da fark edecekleri kadar da sik kullanmiyorumdur! Is
bu tip kaliplara geldiginde, bazilarimiz aym kalib1 tek bir climle i¢inde defalarca ve defalarca
kullamrlar. “Dedigim gibi” ve “yani” siirekli olarak duyulur, bu arada “iste” de ciimle igerisinde
kullamm agisindan oldukca popiilerdir. Gegenlerde bir taksi soforiiyle karsilastim, siirekli olarak
“bilmem anlatabiliyor muyum” deyip duruyordu, buna ragmen her climlesini de “anliyor musun” diye
sorarak bitirmeyi de beceriyordu! Bir arkadasim da her ciimlesini “iste boyle” diyerek bitirirken bir
digeri de “her sey bir yana” diye baslar. Bu kaliplarin pek ¢ogu tipki ciimle i¢inde duyulan “ee”ler ve
“sey”’ler gibi aliskin oldugumuz seylerdir. Konusmaciya zaman tanirlar ve bir sonraki solerini
kolaylikla se¢melerini saglarlar. Bir noktayr vurgulamak ya da dinleyicinin de fikren katiliyor
oldugunu garantiye almak gibi bagka islevleri de goriiyor olabilirler.

Tam olarak hangi kelimelerin ya da kaliplarin tarafimizdan tekrar edilecegi — ve ne siklikla
soylenecekleri — konusundaki se¢im, kismen sadece bir aliskanlik olabilir, ama her birimiz hakkinda
pek cok seyi ortaya koyar. Pek ¢ok senaryo yazari bu isi ¢ok 1yl kavramustir (tabii romancilar da,
ornegin Charles Dickens). Michael Fraymin Alphabetical Order isimli senaryosunda ornegin Leslie
devamli olarak “Uzgiiniim” derken John’un s6zlii tiki “adeta”dir. Leslie’nin durumunda, “Uzgiiniim”
insanlarin aslinda duymak istemedikleri seyleri sik sik sdyliiyor oldugunu farkinda olmasindan
kaynaklanmaktadir, ama bu sdyledikleri aslinda siklikla dogrular: ifade etmektedir. Bu nedenle bazen
cidden lizgiin oldugunda bunu soyliiyor olsa da bazen aslinda tizgiin olmayip “ilizgilin falan degilim,
aksine dogrular1 soyliiyorum sen de bununla yasamayr ogrensen iyi olur” anlaminda “lizglinim”
demektedir. Tek bir kelime bakin bir karakterin 6ziinii nasil da bizlere ifsa edebilmektedir. Bu kelime
onu hem asabi hem de ¢ekici hale getirmektedir. Ote yandan John sonsuz sayida kez “adeta”
demektedir ¢iinkii kendini ifade etme bi¢iminden bir tiirlii memnun olamamaktadir (bolgesel bir
gazetede basyazilar yazmaktadir, ortada biiyiik bir basar1 yoktur); bu kalip kendi fikirlerinden de ¢ok
fazla emin olamadigim anlatmaktadir bizlere, hatta kim oldugundan bile emin degildir aslinda.
Oyunun ikinci perdesinde, Oteki karakterler de bu kaliplar1 Leslie ve John ile konusurlarken
kullanmaya baslarlar. Bu kaliplarin kullamnmu konusunda agik bir tasdik so6z konusudur ve bu da bu
karakterlerin kim olduklarim insanlarin bildiklerini gostermektedir.



Anhlik kelimeler

Su ana kadar digerleriyle ortak olarak tagidigimiz ve agik¢a tahmin edilebilir yollarla konusmamizi
etkileyebilecek belirli karakteristikler oldugunu gordiik. Bunlar simif, egitim, kdken ve meslek
olabilir. Bunlara ek olarak bir kisinin konugsmasindan digerininkine farkliliklar gosteren ve konusma
kaliplarimizin icerisinde kadar sizabilen baska bireysel karakteristikler de bulunmaktadir. Ama
acikcasi, herhangi birimizin dili nasil kullandig ger¢eginin daha biiyiik bir igerigi bulunmaktadir —
herhangi 6zel bir duruma has kosullar.

Her birimiz dili duruma gore degisim gosteren radikal bigimde farkli yollarla kullamiriz. Kelime
dagarcigl, climle kaliplari, yani aslinda konusmamizin her 6gesi i¢erisinde konustugumuz ortama agir
bir bicimde bagli olarak degisiklik gosterir. Aym kisinin bir is toplantisinda, bir futbol macinda,
sevgilisiyle yalmzken, bir ¢ocugun dogum giinii partisinde ya da yakin bir arkadasla gecenin gec
saatinde icki icerken oldukg¢a farkli bigimlerde konusacag asikardir. Hepimizin genis bir konusma
bicimleri c¢ercevesi vardir (ama hepimizin genisligi aym degildir). Diyalog yazar1 bir karakterin
konugma bic¢imini digerininkinden ayirmak mecburiyetindedir, ama aym zamanda herhangi bir
karakter tarafindan kullanilan bu genisligin tamamim ele almaktan da korkmamalidir. Bir senaryo
yazar1 i¢in bir karakterin konusmasim asir1 basitlestirilmis bir bigimde gbzlemek ¢ok kolaydir.
Senaryo yaziminda en i1yi durum, ana karakterlere (diger karakterlerin bazilarina da) kullandiklari
konugma genisligini gosterebilme firsat1 verilecektir.

Bir de duygular denilen ufak mesele var tabii. Ornegin &fkeliyken, tam manasiyla anlamsiz seyler
sOyleyebiliriz ya da her zamankinden daha belirgin bir bi¢gimde ritim ve tekerriir kullanmaya
baslayabiliriz.

Annenden nefret ediyorum, evinden nefret ediyorum, o lanet kopeginden nefret ediyorum!

Hic siiphesiz bazen de hata yaparizz Yanlis laflar ederiz. Icki igtiginiz arkadasimzlayken
kullanabileceginiz bir kiiflir dolu s6z biiylikannenizin tam karsisinda bir an agzimzdan kagabilir; ya da
kendinizi ofisteki altinizla konustugunuz bi¢imde sevgilinizle konusurken bulabilirsiniz. Bu hatalar —
yeri hi¢ de uygun olmayan bu uygunsuz kelime ya da sozler — o anda konusan kisi hakkinda pek ¢ok
sey soylemektedir. Gerilimleri ve beklentileri yansitirken belki de bir yandan o anda aslinda
uygunsuz laflar ettiginin farkinda olmayan o birey icin bir hassasiyet eksikligini veya genel
kisitlamalar1 anlatiyor olabilir.

Oyleyse, dili kullams bi¢imimiz kisiden kisiye, durumdan duruma biiyiik bicimde degisiklik
gostermektedir. Kendimiz ve digerleri hakkinda yeterli bilgiye sahip olsaydik, belki de konusma
bi¢imlerimizin neden bu bigimleri aldigim tam manasiyla sdyleyebilir durumda da olacaktik. Ne var
ki bana soracak olursamz bir senaryo yazari bilingli olarak kurgusal karakterlerinin her birinin
psikolojik durumunu ve diger 6zelliklerini analiz etmelidir. Buna dayanarak da onlara her durum i¢in
ayr1 bir uygun dil olanag saglamalidir. Hayir, yazar en etkili aracimt kullanmalidir: kulagini. Yazar
konugma kaliplar1 arasinda var olan farkliliklarin hepsinden haberdar olmak zorundadir. Bir kisinin
konusmasiyla bir baskasimnki arasinda ya da bir durumda duyulanla bir baska durumda sarf edilen
arasinda bulunan varyasyonlari devamli surette dinlemelidir. Iste o zaman yazar tiim bu ogeleri
diyalogunun yazimina sunacak konumda olabilecektir.

Kelime kelime aktarim



Su ana kadar verilmis olan tiim ornekler ya bu kitap i¢in ya da bir senaryo icin 6zel olarak
uydurulmus 6rneklerdir. Simdi teyp kayitlarindan aktarilmis olan ve insanlarin ger¢ek konusmalarini
yansitan bazi 6rneklere bakacagiz. i1k drnekte karne donemi ve genelde kendi ¢ocuklugu hakkinda
konusan bir Isko¢ kadim olan Norma var. Ebeveynleri bir diikkan isletiyormus. Burada kendisi resmi
olarak miilakata aliniyor:

NORMA: Her hafta ¢cokg¢a alirdik, nedir hatirlamiyorum, ama... Ekmek birimlerimiz vardi ve her
hafta ¢ok¢a da sekerimiz. Diikkanda tutmak zorunda oldugumuz mavi seker torbalarim hatirliyorum ve
bir ¢cocuk olarak ben de bunu siklikla yapiyordum. Kocaman bir seker yigimndan yarim kiloluk
torbalar yapardik ve bunlar1 6zel bir bigimde katlardik — bunu hatirliyor musun ha?

ANKETOR: (aym anda) Hayir.

NORMA: Ve bunlarin hepsi savas zamanmndaydi.

ANKETOR: Sizce bu tip seylerin sizin iizerinizde bir etkisi olmus mudur?
Sessizlik

NORMA: Samrim kagimlmaz olarak olmustur, ama bunun ¢ok da bilincinde degilim. Cok masum
bir ¢ocuklugum oldu, baski falan gérmedim. Bilirsiniz, ger¢ekten de eglenceliydi. Sanirim bir diikkan
isleten anne babamin olmasi — bilirsiniz, kutuya uzamr ve ne zaman camm istese bir ¢ikolata
alabilirdim —

ANKETOR: (séziinii keserek) Savas zamani bile mi?

NORMA: Evet. Cok garip degil mi?

ANKETOR: (iistteki cevapla aym anda) Vaaaaay!

NORMA: Cikolata dediysemilla da ¢ikolata da olmasi da geremiyordu tabii ama ... sey ...
ANKETOR: (iisttekiyle aym anda bir seyler sdyler ama ne dedigi anlasiimaz)

NORMA: Hayir, Hi¢ de zor oldugunu hatirlamiyorum. Eglenceliydi. Bir ebeveyn olmak c¢ok zor
olsaydi gerek ama ben hi¢bir baski hissetmedim.

Siradaki 6rnek kuzeyli bir kasap olan Dick>e ait. Bu da resmi bir miilakat (ama bu defaki anketor
farkli). Norma gibi Dick de magazaci bir aileden geliyor. Bu diyalogda babasi ve biiylikbabasindan

bahsediyor.

DICK: Bir cumartesi sabahi, bizim Sam yarim bir ¢orek istedi. Corek nedir bilirsiniz, degil mi? Ve
sey, bir sey verdiler — biraz para verdiler. Neticede yine geri gelecekti. O da dedi ki, “Baba” dedi,
“bana ¢orek falan vermiyor”. Babasi da “ne?” dedi. “Vermiyorlar bana”, dedi o da. Hemen ona bir
mektup yazdi oracikta (anliyor musun, bunu pek bilmiyorum ama bak bunu biliyorum). “Sayin Bay
bilmemne, daha baska ekmek istemiyorum, ben kendi ekmeklerimi kendim yapmaya basliyorum. Tabii
coreklerimi de. Buraya ilk kez gelip de bana ekmek vermeyi reddettiginiz giin bu diinyay: tersine
cevirmis oldunuz. Saygilarimla, Sam Tarry.” Saygilarimla dedi, dikkat et, sevgi falan degil ha!
Saygilarimla. (giiler) Iste boyle. Yani ...

ANKETOR: Yani kendi ekmegini yapmaya basladi. Buna devam etti mi —



DICK: Oh, o ,0 yapiyordu, yaptt da — sOyliiyorum sana, dogrusu bu, yapiyordu — alt1 ay boyunca
yaptt bunu ama bir somun ekmekle digeri arasinda sence ne kadar zaman geciyordu sOylese bana?
Sence ne kadardi ha? Bos ver ben sOyleyeyim sana. Neredeyse bir ay. Evet. Mayayi alird1, ununu da
alirdi — ev yapim ekmek diyorum bak sana — sonra onu boyle hamur haline getirirdi, sonra dur
bakayim baska neler koyardi i¢ine? ... dur bakalim, biraz patates koyardi, sonra ... biraz da, sey,
neydi onun adi, kabartma tozu ... of cidden yeseniz bayilirdimz o ekmege. Of! Benzeri yoktu. Cesur
adamdi degil mi ama?

ANKETOR: Peki ekmegi bir ay boyunca taze tutmay: nasil basariyordu?

DICK: Kilere koyardi ekmegi, bir tahta kutu i¢inde. Anliyorsun beni degil mi, kilerde diyorum?
Icindeki tuz sayesinde oluyordu bu zaten. Saklayabilmek i¢in biraz da tuz koyard: igine, anliyor
musun? Offf, var ya, bak, papatya kadar tazeydi ger¢cekten de. Keske simdi de biraz olsaydi o
ekmekten. Evet ya. O kadar da kotii bir hikaye degil ha?

Burada da iki grup konusma var elimizde. ikisinin de bir takim ortak etkenleri mevcut. ikisi de
normal konusmalar degiller; daha ¢ok monologa benziyorlar. Iki kisi de hayatlar1 hakkinda sorulara
maruz kaldiklar1 i¢in, goreceli olarak ayni resmi durum igerisinde cevap veriyorlar. Ve son olarak,
konusmacilarin ge¢misleri konusunda ortak deneyimleri var. ikisi de benzer ailelerden geliyorlar. Ne
var ki, benzerliklerin de bir sonu var. iki birey arasindaki farkliliklar her birinin sdylemek zorunda
oldugu icerikle kisith degil; benzemeyen noktalar1 sergileyen her seyden evvel konusma usluplari
oluyor.

Normaynin diizgiin, gramer agisindan dogru climleler kurma egilimi var; arada tereddiit ediyor olsa
da. Teypten bunu aktarirken, “bilirsiniz” lafim neredeyse kagirmisim ¢iinkii duymasi oldukga zor bir
bicimde hizlica telaffuz ediyor; ama aym zamanda da benim beynim de bunu iptal ediveriyor.
Hepimizin bildigi genel tecriibelere dayanarak, beynim bana asil sOylenmesi gerekenlere
odaklanmam gerektigini sOyliiyor; bu nedenle de “bilirsiniz” lafi gereksiz kaliyor. Ve bu da, hi¢
stiphesiz, aslinda her zaman yaptigimiz bir seydir: kiigiik eklenti ciimleciklerini dikkate almayiz, ¢cok
sik olarak orada olduklarini fark bile etmeyiz. Ama onlar oradadirlar ve yazar da onlarin farkinda
olmalidir.

Dick’in konusma iislubu gercekten de c¢ok farklidir. Ciimlelerini yeniden baglatma, dolgu
kelimeleri kullanma ve kendine has kaliplar1 zikretme konusunda oldukca isteklidir. Ornegin,
“konusmanin burada yer almayan ileriki boliimlerinde siirekli olarak “beni anliyor musun?”
demektedir. Herhangi bir seyi sOylerken kendine ait fikirlerini de ortaya koymakta ve lafim kendisi
stirekli olarak baska seylerle bolmektedir. Climlelerini tamamlama konusunda Norma’ya kiyasla daha
isteksiz goriinmektedir.

Ciimlelerinin Ingilizce orijinallerinde ¢ogu kelimeyi yutmakta, zamirleri kullanmamaktadir. Ona
gore anlam gramere gore daha Onemlidir. Dick fazladan kelimelerle Oykiisiinii uzatmaktansa bir an
evvel anlatmaya calistigi seyi karsisindakine iletmek i¢in ugrasmaktadir. Derdi hikayeyr dramatize
etmek, diislincelerini hayata gecirmektir. O yiizden hikayesini anlatirken simdiki zamanla gegmis
zamani mutlu mesut bigcimde karistirabilmektedir. Onun konusmasi aslinda islenmemis bir 6zellik
gostermektedir. Bir senaryo yazarimn bunu da iyi bicimde gozlemleyip taklit edecegi durumlar da
elbette olacaktir.

Dickin dil kullammmu Normarya kiyasla normalden daha uzakta durmaktadir. Onun kuracag



climleler Norma>nin-kilerden ¢ok daha farkli olacaktir. (Burada ikisinin farkli cografyalardan
geldiklerinin altin1 da ¢izmekte fayda bulunmaktadir. Gramerleri aym olsa bile sececekleri kelimeler
tabii ki biiyiik bir farklilik gosterecektir.) Dickre zit bigimde Norma>mn kelime dagarcigi — en
azindan bu metinde — tamamen standarttir, isko¢ kokenlerine ragmen aksam hic de geldigi yoreyi bize
anlatmamaktadir. Bu yilizden bu metinleri kdgida aktarirken Norma>nin kelimelerini fonetik olarak
yazma geregini hi¢ hissetmedim. Diger aktarim i¢inse, duyduklarimu normalde yazilmalar1 gerektigi
gibi degil de Dickin telaffuz ettigi sekilde kagida gecirmeyi tercih ettim. Bu da onlarin cografi
kokenlerinden ¢ok goreceli simf gegmisleri hakkinda bize bir seyler soylemektedir. Ebeveynleri ayni
151 yapiyor olsa da, iki kisi toplumun ayni simiflarindan gelmemektedirler.

Bu yazilanlardan bir yargiya varacak olursak, Dickrin pek de zeki biri olmadig sonucu ¢ikarmak
gayet miimkiin olacaktir. Ama bdylesi bir ¢ikarim tamamen yanlistir. Onunkisi egitimli bir konusma
tislubu degildir ama soyledigi seyler konusunda bir kafa karisiklign da yasamamaktadir. Kesinlikle
zeki bir insandir. Sorun sudur ki bizler yazili bir sey gordiiglimiizde bunun diizenli olmasina
aliskimzdir. Cok sik olarak editorler insanlarin soylediklerini gramer ve kelime dagarcigi agisindan
diizenli hale getirirler! Benzer bi¢imde, uzun yillardir senaryo yazarlari herkesi diizgiin bi¢imde
konusan kisiler halinde yazarlarken sadece geri zekalilarin konusmalar1 i¢in Dickrinkine benzer
diyaloglar yazmaktadirlar. Yakin zamanda bu egilim degisiklik gostermistir. Yazarlar artik nasil
konustugumuzu daha diizglin ve uygun bi¢cimde gosteren replikler yazmaya baslamislardir.

Daha once de deginildigi iizere, bir senaryo yazari konusmalarim senaryoya oturtmadan once bir
karakterin detayli bir analizini yapmis olmak mecburiyetinde degildir (yine de gergekte, pek cok
yazar boylesi bir egzersizi karakterin tam olarak ne ya da kim oldugu belirlemek i¢in gerekli
gormektedirler). Bazi durumlarda bir karakterin konusmasi yazarin tamdig belirli bir bireye
dayamyor olabilir. Ya da yazarin tanidig insanlarin bir karisimn da kullamlmug olabilir. O nedenle
dilin kullammina dair ¢ok az bir gercek analiz karakter agisindan gerekli olabilir. Ne var ki, bu
dogrudan ve analitik olmayan yaklasimin basarili olabilmesi i¢in, yazar ¢esitli konugsma kaliplarim
calismus, fark etmis ve hatirlamus olmalidir. Boylece bunlar gereksinim duyuldugunda goreve
cagrilabileceklerdir.

Konusmaya iliskin alistlmis tisluplar — ¢ok az ortak gegcmisi olan karakterler icin bile —
Norma'min Dick ten ayrildigi gibi farkliliklar gésterebilmektedirler. Tiim bu degisik konugmalari
dinlemekten asla vazge¢cmemeliyiz.



2.Karakterlerin Giindemleri

Ne Isteriz?

Boliim 1°de normal bir konusmanin nasil isledigine bakmustik. Bu boliimdeyse bir baska duruma
bakacagiz — her birimizin her bir konusmada yammuzda getirdigi giindemlere bakacagiz ve bu
giindemlerin etkilerini inceleyecegiz.

Birisiyle konugmaya her basladigimizda, kisisel bir giindemimiz olur. Bu, konusmadan ne
istedigimize dair bir tiir fikirdir. Belirli bir seyle iletisim kurmak isteyebilir ya da bir seyi bulmaya
calisabiliriz. Giindemde sadece bir 6ge bulunabilir ve bu da goreceli olarak abes bile olabilir.
Ornegin, “Shirley’e siipermarketteki indirimden bahsetmeliyim”. Bu 6rnekte giindem (ya da en
azindan baglangigtaki giindem, c¢ilinkii giindem konugsma ilerledik¢e degisebilmektedir) ¢ok kolay
bigimde ortaya konulabilmektedir: “Ah Shirley, Co-op siipermarkette somon baligim yar1 fiyata
satmaya basladiklarim biliyor muydun?” - iste bu kadar. Bir bagka durumdaysa giindem birden fazla
oge icerebilir, hi¢biri de fuzuli olmayabilir. Ornek vermek gerekirse, uzun bir ayriliktan sonra
sevgilisiyle bulusan bir adam sunlar1 igeren bir giindeme sahip olabilir. Sirasina 6nem vermeden
siralayacak olursak; (a) onu ne kadar 6zlediginin anlasilmasim saglamak, (b) ondan ayri1 kaldig
zamanda vaktini ne kadar verimli bicimde kullandigini anlatmak, (c¢) bazi biiyilk mali sorunlari
¢6zmek zorunda oldugunu belirtmek. Ik bakista, bu giindemde farkli tiirde dgeler oldugu goze
carpacaktir: (a) duygularin 6n planda oldugu bir durumdur, (b) kismen duygularla ilgilidir, ¢linkii
sevgilisinin kendisi hakkinda olumlu izlenimler elde etmesini istemektedir. (c ) ise giindelik hayatla
ilgilidir ama bu 6ge de iliskileriyle alakalidir (kim bilir kag ¢ift mali sorunlar yiliziinden ayrilmistir?).

Bu giindem 6gelerinin hi¢birisinin degismez olmadig artik goriiniir olmaktadir — bunlarin her biri
birbiriyle alakalidir, 6yle ki bu 6gelerden biriyle ilgilenirken bile kendinizi digeriyle alakali bir
durumda bulmamz miimkiindiir. Bu ylizden, bu adam sevgilisine ondan ayriyken neler basardigim
anlatirken — 6rnegin evini dekore ettirdigini anlatirken — bunu siirekli onu diisiindiiglinii ve onu
yeniden gormek i¢in ne kadar sabirsizlandigim belirtmek i¢in bir firsat olarak kullanabilecektir. Veya
— biraz daha ahenkli bir bilesim olarak — aym zamanda dekorasyonun ne kadar tuttugunu soylerken
konuyu yasadig mali sikintilara getirebilecektir.

Giindem ve senaryo

Peki, tlim bunlar etkili senaryo yazzmim nasil etkilemektedir? Vurgulanacak ilk nokta ¢ogu yazarin
karakterlerin her bir konusma icin bir ¢esit glindeme sahip oldugunu bildikleri ger¢egidir (hos bunu
kendi giindemleriyle karistirmalar1 da miimkiindiir ki buna daha sonra deginecegiz); ama yeteneksiz
bir senaryo yazari asirt derecede kliselerle diisiinecektir, dyle ki bir konusma belirli bir konu
hakkinda olacak, bir digeriyse bambaska bir konuyu icerecektir. Bu, Boliim 1>de anlatilan konugma
igerisindeki ping pong maciyla aym duruma tekabiil edecektir. Siiphe yok ki bazen hayatta olan da
budur, ama siklikla konusmalar boyle degildir — firsat¢iyizdir, firsatlar dogdukca bir giindemden bir
digerine atlayiveririz.

Bazen bir konusmada hangi konudan bahsedecegimizi tam olarak biliriz — bilingli bir glindemimiz
vardir. Ornegin is toplantilarinda karsilastigimiz durum iste budur (yine de bazen taraflarin
gindemleri kabul edilmis olan yazili giindemle birebir uyum halinde olmayabilir — bir is
toplantisindaki her bir tarafin kendine ait bilingli bir “gizli giindemi” olabilir). Diger durumlarda, ne



sOylemek istedigimiz ya da ne yapmak istedigimiz konusunda ya ¢ok az fikrimiz vardir ya da hig
fikrimiz yoktur. Bu yiizden de bir arkadasimuzla i¢ki igmek tlizere disar1 ¢iktiginizda “iyi bir gece
gecirmek” disinda bir giindemimiz de yoktur. Lakin bunlarin higbirisi yar1 bilingli ya da bilingli
giindemin hayati 6nemini tasdik etmemektedir. Orijinal Ornegimizi tersine ¢evirelim, “Shirleyre
siipermarketteki 6zel indirimden bahsetmeliyim”. Bu 6ge pek ¢ok farkli sekilde dile getirilebilir, bu
da diger yar1 bilingli ya da bilingli giindemlerin hangisinin var olduguna gore degisiklik
gosterecektir:

Ah, Shirley, aslina bakacak olursan bana somondan artik gina geldi — eskiden nadiren yerdik, dyle
degil mi — ama yine de belki bilmek istersin diye diisiindiim, Co-op siipermarkette 6zel bir fiyat
uygulamas1 varmus — biitlin baliklar1 yar1 fiyatina veriyorlarmus.

Burada konugmacimin aslinda baska bir giindemi bulunmaktadir — Shirley>i agiz tadi konusunda
tstiinltiglinii gostermek 1stemektedir (belki de bu kisi i¢in bu kalict bir giindem 6gesidir!). Veya konu
daha farkl1 bir sekilde ele alinabilir:

Shirl, ¢ok da delirmis sayilmazlar aslinda ¢iinkii o fiyata olsa olsa bir teneke ton balig alimr ama
Co-op>ta somon baligim yar1 fiyatina satiyorlar. Biliyor muydun?

Burada da, konusmaci sadece bilgi paylasmamaktadir; bir baska giindem 6gesi de arkadasinin
kaziklanmamasini saglamaktir.

Cok sik olarak, bir giindem 6gesinde ima bulunmaktadir — aslinda bahsedilen bir diger giindem
maddesidir. Acikca ifade edilmesindense, bir konu sanki aslinda baska bir amaca hizmet eden bir
ogenin altinda gizli olarak ifade edilmektedir. Bu tarz bir durum agik¢a ima dedigimiz seyi ortaya
koymaktadir ki bu da tamamen ac¢iklanmamus bir gerilim duygusu vermektedir. Bu, bazen bir karakter
bir giindem maddesi hakkindaki diisiincesini agik¢a ortaya koyarken aymi zamanda bir baska konu
hakkindaki karsit goriisiinii endirekt olarak soyliiyor oldugunda gerceklesir. O ylizden bir karakter
digerine onu bir is kadim olarak nasil basarili buldugunu anlatirken, onun bu basarisi karsisinda
aslinda ne kadar kizgin ve kiskang oldugunu hissettirdiginde buna uygun bir 6rnek de gergeklesmis
olur. Bu iki glindem 6gesi arasindaki c¢eligki bir imay1 ortaya ¢ikarmaktadir.

Bazen bu ima bir sey sOylerken baska bir sey ima ederken de gdzlemlenebilmektedir. Bunu
yaparken asil sOoylenmek istenen ama gizlenen sey reddedilebilir olmaktadir. Bunun bir ornegi
Frasier dizisinde goriiliir. Ros’un kiz kardesi ziyarete gelmistir. Bu kardes stirekli laf sokmakta ama
asil s0ylemek istediklerini inkar etmektedir. Ros da bunlara “kod” demektedir. Kiz kardesi Frasier
i¢in “miimtaz” dediginde, Ros bunu “yasli” olarak algilamaktadir. Ima bazen hakaret etmek isterken
anlasilmamasi i¢in baska kelimeler kullanmak olarak da goriilebilir.

Kontrol kimde ?

Su ana degin, sadece konugmadaki herhangi bir bireyin giindemine baktik. Aslinda, siiphe yok ki
diyalogta birden fazla giindem bulunmaktadir, tipki bir konugsmada birden fazla kisi bulundugu gibi.
Bazen giindemlerimiz boyunca kibar bir bigimde giindemlerimizi degistiririz. Kendimiz hakkinda
konustuktan sonra, “peki ya sen?” diye sorabiliriz, boylece inisiyatifi karsidakine aktarnms oluruz.
Diger durumlarda aym sey gerceklesir ama daha az belirgin bir bigimde: bir karakter digerinin 6ne
ctkmasi i¢in mekam terk eder. Ne var ki cok sik olarak, bir bireyin giindem 6gesinden digerininkine
dogru olan hareket asla suradaki kadar agik degildir. Asagidaki iki 6rnegi inceleyin:



Ornek 1

PETE: Bu gece diskoya gidiyor musun?

ALAN: Bilmem.

PETE: Julie orada olacak.

ALAN: Julie mi?

PETE: Biliyorsun, su sisman olan, uzun bacakli.
ALAN: Ah Julie.

PETE: Evet, Julie.

Kisa sessizlik

ALAN: Gegen gece bilardoda yine yenildim.
PETE: Oyle mi?

ALAN. Su Brian — hile yap1yor.

PETE: Ya?

Bilardoda hile yapamazsin. Bilardoda nasil hile yapabilirsin ki?
ALAN: Hesaplamada yapiyor.

PETE: Ne demek istiyorsun?

ALAN: Sey, o yapabiliyor ama ben yapamiyorum.
PETE: Ah.

Ornek 2

PETE: Diskoya gidiyor musun?

ALAN: Bilmem.

Gecen gece yine bilardoda yenildim.

PETE: Ya?

ALAN: Su Brian. Hile yapiyor.

PETE: OH.

Julie de geliyor. Diskoya.

ALAN: Julie?

PETE: Bilirsin, baliketi olan, giizel bacakli.



ALAN: Haa, Julie.

PETE: Evet, Julie.

Kisa sessizlik

PETE: Bilardoda hile yapamazsin. Nasil yapabilirsin ki?
ALAN: Hesap yaparken...

PETE: Nasil yani?

ALAN: Sey, o yapabiliyor, ben yapamiyorum.

PETE: Ah.

Iki 6rnek neredeyse tamamen aymdir: her bir karakter her bir drnekte neredeyse aym repliklerle
konugmaktadirlar ve her birinde de kendi acik giindemleri bulunmaktadir — Pete Alan’a diskodan
bahsetmek ve Julie’nin lafim edince ne tepki verecegini gérmek istemektedir; buna karsilik Alan da
Brian ve bilardo hakkinda laflamak istemektedir. Teknik olarak aradaki fark en basitinden
konusmalarin sirasidir, ama bu fark ayrica bu iki karakterin birbirleriyle olan iliskileri hakkinda da
pek cok sey anlatmaktadir. Ilk Ornekte, bir konu difer karakterin giindemine ge¢meden evvel
baslamakta ve kapatilmaktadir (en azindan bir anligina). Ikinci 6rnekteyse iki konu da ayni zamanda
konusulmaktadir. Karakterler tabii ki birbirlerini dinlemektedirler ve birbirlerine karsi kabalik
etmemektedirler — birbirlerinin sozlerine cevap verirler — ama her biri konusmayr kendi giindemine
cevirmektedir. ikinci 6rnegin sonunda, yine de bir gecis bulunmaktadir; Pete konuyu yeniden
bilardoya getirir, Alan’in giindemini benimsemistir.

Yukaridaki iki ornek de diyalog i¢in olduk¢a basarili orneklerdir. Senaryo yazarimn farkinda
olmak zorunda oldugu sey belirli karakterlere ve duruma bagli olarak iki tipin de gercek yasamda
karsimiza ¢ikabilecegi ve senaryolarda da temsil edilmesi gerektigidir. Tamamuyla Ornek 1’in
bi¢iminde yazilmus bir senaryo asir1 derecede dogrudan ve keskin goriinecekken, 6tekisine benzer
sekilde yazilmus olan bir senaryo daha az yorucu olacaktir.

Stiphe yok ki bir senaryo yazari her daim bir sahne yazmadan evvel oturup da kendisine “Bu
sahnede her bir karakter ne istiyor?” diye soracak da degildir (hos bu aslinda hi¢ de fena bir fikir
degildir), ama karakterler arasinda zaten mevcut olan belirli gecmisleri ve gerilimleri — gidisatlari,
yar1 bilin¢li glindemleri — de karakterlerin o sahneye 6zel endiseleriyle beraber ziyadesiyle doyurucu
bigimde biliyor olmalidir. Bu sekilde, her bir diyalog parcasi karakterlerin tavirlarim daha iyi ifade
eder hale gelecektir. Buna yaparken ugranacak basarisizlik lezzeti az ve hi¢ de ilging olmayan bir
diyalogla neticelenecektir.

Pinter giindemleri kontrol edebilmek icin catismayr uglara siiriiklerken Stoppard da bazen
karakterlerinin birbirlerinin repliklerine hi¢ karismamalarim saglar, boylece her bir karakter icin
neyin ehemmiyetli oldugunu takip etmek de kolaylasir. Asagidaki alinti Stoppard’in Albert’s
Bridge’inden:

ANNE: Kate i¢in zili ¢alar nisin Albert?
ALBERT: (giderek) Evet anne.



ANNE: Simdi hatirladim.

BABA: Sen de benim basladigim yerde baslayacaksin. Diikkanda.

ALBERT: (yaklasir) Sey, aslinda, baba —

ANNE: Cok Viktoryen olmak istemem ama baz seyleri degistirmek imkansiz.

ALBERT: Ne?

BABA: Evet, Hi¢ kitap okumadim ya da felsefeyle 1lgilenmedim, simdi su halime bir bak.
ANNE: Sanirim bugiinlerde insanmin hizmetgileri oldugu i¢in 6dedigi bedel bu.

ALBERT: Ne?

BABA: Metal Alasim ve Birlesik Metaller sirketinde basladim — her seyi arka bah¢edeki teneke
catidan baslattim, bisiklet tamir diikkdninda eritme isleri alarak...

ANNE: Bundan uzun zamandir siipheleniyordum ve simdi géormezden gelmeye imkan bile yok.
Korsesiyleyken bile. ..

ALBERT: Ne?

BABA: Pazartesi giinii gelebilirsin, tesisin formenine teslim ederim seni.
ALBERT: Benim aslinda zaten bir isim var.

BABA: Ben sana verene kadar bir isin yok senin.

ALBERT: Clufton Bay kopriisiinii boyayacagim, Pazartesi basliyorum.
ANNE: Ne renge?

ALBERT: Glimiis.

BABA: Bir dakika —

KATE: (dis ses) Zili sizmi ¢aldimz hanimefendi?

Bu alinti hakkinda ileride daha konusacagiz ama burada bilmemiz gereken bu karakterlerin
birbirlerint ne kadar da az dinledikleri ve bu yiizden nasil iligki kurduklaridir — ya da
kuramadiklaridir. Baba sadece oglunun isi konusunda tek otorite olma sevdasindadir, anne ise
hizmet¢i Kate’in olast hamileligi konusundaki endiselerini dile getirmekten baska bir sey
diistinememektedir. Albert — ki aslinda ebeveynlerinin aksine bu konulardan olduk¢a dogrudan bir
sekilde etkilenmektedir — hep mantikli olmak ve itaat etmek zorunda birakilmaktadir. Sahnenin
mizahiligine ¢ok fazla sey ekleyen de onun farkli giindemleri kontrol etme konusundaki yeteneksizligi
olmaktadir; iistelik Kate’in durumundan da biiyiik olasilikla o sorumludur. Annenin “Ne renk?” diye
sormas1 da olaya fazladan bir mizah unsuru eklemektedir: Babamn aciklamalarimt dinlemistir ama
gidisata katilmamistir — mizah, konunun ciddiyetine ragmen sorunun havadan sudan olmasindan
kaynaklanmaktadir.



O replikten ne istiyorsunuz?

Bir giin miikemmel bir yonetmenin senaryonun detayli olarak incelendigi toplantiyr yonettigi bir
oyun provasina katilmisttm. Her replikten 6nce yonetmen ilgili oyuncuya doniiyor ve soruyordu:
“Bununla ne basarmak istiyorsun?”. Yani “Oynadigin karakterin bunu sdyleyerek (veya bazen
yaparak) ne elde etmesini istiyorsun?” demek istiyordu. Bazen cevaplar kolay oluyordu, ama diger
durumlarda oyuncular karakterin ne elde etmek istedigini soylemeyi olduk¢a zor buluyorlardi.
Aslinda bir seyleri soylerkenki gilidiilerimiz sik¢a ¢ok karmasiktirlar ve soyledigimiz her seyden “bir
seyler ¢cikarmak™ istedigimize dair zorlayict bir de kuram bulunmaktadir. Kesin olabilecegimiz tek
sey, herhangi bir konusma esnasinda, her birimizin tam bir glindemler kiimesine sahip oldugumuzdur.
Bunlarin bazilar1 o konusmaya 6zgiidiir, digerleri de yar1 kalicidirlar, 6rnegin belki de digerlerine
gore goreceli olarak statiimiizi yiikseltme c¢abasindayizdir. Diyaloga cekicilik katan bu giindem
ogelerinden birkagimn eszamanli olarak islev gérmeleridir.

Devam etmeden Once bu statii konusuna biraz daha fazla dikkat etmemiz gerekmektedir. Impro,
Improvisation and the Theatre isimli miithis kitabinda Keith Johnstone konusmalarimizin — ve tabii
ki eylemlerimizin — c¢ogunun etrafimizdakilere kiyasla statiimiizii yiikseltme amagli yapildig
onermesini incelemektedir. Bu her zaman agik bir bi¢cimde yapilmamaktadir — “Oglum Oxford’a
gidiyor. Samrim senin oglan da okulunda basarilidir.” — aksine sik olarak {istii kapali
gerceklesmektedir. Insanlar statiilerinin komsularininkinden yiiksekte oldugunu ima ederek
aciklamaya calismaktadirlar. Bu yolla sadece kabaligin oniine ge¢ilmis olmamakta, bir statii artirma
konugmasi yapildigr gercegini de reddetme imkdm dogmaktadir. Cokgunlukla, gercekten de, insanlar
destekleyici ve dostane olur gibi davranirlarken statii i¢in rekabet etmektedirler:

JOHN: Berbatti. Teknenin altinda kalacagim zannettim!

ANDY': Cok korkutucuydu, degil mi? Hele alabora oldugunuzda!
JOHN: Kesinlikle!

TIM: En azindan ilkinde Gyledir.

ANDY: Bir defasinda hatirliyorum da devrildigimizde gercektende teknenin altinda kaldim — tabii
sadece bir anligina. Ustelik aylardan Ekimdi.

TIM: Su buz gibiydi degil mi?
ANDY: Evet aynen.

TIM: Ben bir keresinde firtinaya yakalandim. Ciddi anlamda bilincimi yitirmistim. Allahtan tek
kisilik bir teknede degildim de —

ANDY: (giilerek) Yine de firtinaya yakalanman cidden de biiyiik salakliknmis ama, degil mi?

Burada ¢ kisi var, hepsi de belli ki arkadaslar ve birbirlerini destekliyorlar, yine de aslinda
birbirleriyle statii i¢in rekabet halindeler. John ilging ve biraz da tehlikeli bir olaya karistigini
anlatarak (birazcik) statiisiinii yiikselterek basliyor. Andy buna sempati gostererek baslarken Tim
evet, alabora olmak “korkutucu” olabilir diyerek John’un statiisiinii biliylik 6l¢lide diisiiriiyor, ama
aym zamanda korkunun birisi alabora oldugunda azaldiginin da altim ¢iziyor — onun i¢in alabora
olmak gayet siradan bir durum ¢iinkii. Andy John’unkinden daha ciddi ve tehlikeli bir alabora olma



durumunda bahsediyor, boylece kendi statiisiinii John’unkinden yukar1 tasiyor. John yaristan ¢ekiliyor
— ve o an i¢in diyalogtan da ¢ekiliyor — ¢iinkii bu ikisiyle rekabet edemeyecegini fark ediyor. Tim
daha biiyiik tehlike arz eden kendi deneyimini anlatmadan evvel Andy’nin halinden anliyor —
arkadaslik iliskilerini de gii¢lendiriyor. Bu noktada, yenilgiyi kabul edecegine, Andy giiliiyor — bu
giliis cidden elestirmedigini ifade ediyor, bunun yerine statii diisiirme niyetini gizlemis oluyor —
Tim’in yiiksek statii talebinin de altim mayinlanmis oluyor: onun deneyimi daha fazla tehlike icermis
olabilir ama yaptig1 da biiyiik aptalliktir, o yiizden belki de bu aptallik bu durumdan alinacak statiiniin
de Oniine ge¢melidir. Bu kisa konusma parcasi igerisindeki statii edinimi kosullar1 sorgulanmaktadir.

Bazi karakterler statiiyii artirma ya da diisiirmeye nadiren meyilli olabilirler, yine de digerleri bunu
yapmaya oldukea ilgi gosterebilirler ama gercekten de bu oyunlara hi¢ bulagsmayan ¢ok ama ¢ok az
insan vardir. Senaryo yazarinin statiiyii ylikseltme ya da diisirmek i¢in kullamilan bu manevralardan
haberdar olmak zorundadir. Sunu sdylemeye aslinda gerek bile yoktur ama konusan kisilerin kendileri
sik sik ya bilingsizce ya da sadece yar1 bilingli olarak neler olup bittigini bilirler. Yine de senaryo
yazar1 olabildigince bilingli olmalidir. Senaryo yazzminin diger noktalarinda oldugu gibi, yazarin bu
manevralarin ger¢gek hayatta nasil islediklerine dair notlar almas1 gerekmektedir; bunlar daha sonra
senaryo yazimim emek harcamadan doniistiiriilebileceklerdir.

Statii degisiklikleri

Yukaridaki diyaloga biraz daha devam edelim. Soyle olabilir:

TIM: (giilerek) Kafam cidden ¢ok fena ¢arpmistim, size sOyleyeyim!

Kisa sessizlik

JOHN: Su bana miras kalan paray1 biliyorsunuz.

ANDY: H1 Hu.

JOHN: Bir yat almay1 diistiniiyorum.

ANDY: Bir yat?

JOHN: Kiiciik bir sey. On metre falan.

ANDY:: Bana pek de kii¢iik gibi gelmedi bu. Ama... nasil denize agilacagim biliyor musun ki?

JOHN: Egitim kurslar1 var. Birine giderim. O kadar da zor oldugunu sanmiyorum, ama bu konuda
ciddiysen diizglince 6grenmek sart, degil mi ama?

ANDY: Sey evet, sanirim haklisin.
TIM: Yani bu konuda kesin kararlisin?

JOHN: Tam degil.

TIM: Sadece — beni yanlis anlama — pek ¢ok defa yata bindim, harika bir sey ama sandalla a¢ilmak
kadar heyecanli bir sey de degil. Hatta aslinda bayag sakin bir is. Zaten 0yle de olmak zorunda,
degil mi? Diinyamn etrafim1 gezmeyeceksin ya —

JOHN: (lafini bélerek) Ben de diinyanin etrafinda dolagmak isteyecegimi sanmiyorum.



TIM: Giizel. Sey, belki... belki de yat senin i¢in bigilmis kaftandir.



3. Naturalistik Dialog

Baslangiclar ve Sonlar

Bu boliimde de senaryo yazarimin kagida dokmek istedigi diyalogun konustugumuz dilin aynisi
oldugunu farz edelim. Aslinda ¢ogu zaman yazarin yapmak istedigi seyin bu olmadig fark edilmistir
ama yine de bizim i¢in faydali bir baslangi¢ noktasi olacaktir.

Oncelikle, bu tip diyalog i¢in kullamlacak dogru terimin yarattigi karmasa ile ugrasmamiz
gerekiyor-dili kullandigimiz sekliyle yeniden iiretmek ¢abasi. Bu durum i¢in kullamilan iki terim var;
“realizm,” ve “natiiralizm,”bu iki terim de edebiyat ve sanat tarihinden tonlar tasiyor; realizm
beraberinde hem “realist,” hem de “realistik,” kavramlarim getiriyor ki bu da isleri iyice karistiriyor.
Ornegin, izleyicilerden biri diyaloglardan birini “gercekci degil,” diye nitelendirebilir, ama bu
izleyicinin diyalogu ikna edici bulmamasi ya da diyalogun gercekci tarzda yazilmamus oldugunu
diistinmesi ile ilgili olabilir, 6zetle diyalogun dili, dilin normalde konusulan halini taklit etme
cabasinda olmayabilir. Bundan dolayr ben “natiiralizmin” daha az karmasa yaratig disiiniiyorum,
her ne kadar o da on dokuzuncu ylizyilda hakim olan (temelde Fransiz) bir edebiyat tiiriine isaret etse
de-dolayisi ile bu tarz diyaloglardan bahsederken tercihim natiiralist terimi olacak.

Birinci boliimde natiiralist diyalogun ¢cogu 6gesini tespit ettik. Bu 6geler, simif bilinci, cinsiyet,
cografi kokenler, her konugsmacinin yetistirilme sekli gibi temalarin yam sira, gerekli sahne diizenini
de kapsar.

Kisilerin belirli kelimelere, hatta bazi durumlarda kendilerine 6zel climle yapilar1 kurmaya olan
egilimlerini inceledik. Demek ki, natiiralist diyalog konusma dilinin genel dagimkligina uyum
saglamak zorunda - tamamlanmamis ya da dilbilgisi kurallarina riayet etmeyen cilimleler,
duraksamalar, tekrarlar, kesintiye ugrayan ciimleler, spontane konusmalar, kisa ciimleler; bunlarin
¢ogu kisiler arasindaki etkilesimden kaynaklamr. Ikinci béliimde, diyalogun temelde —bilingli, yar:
bilin¢li ve bilingsiz olarak-her karakterin kendi giindeminden etkilendigini detayli bir bi¢imde
gormiistiik. Yani, geriye soOylenecek bir sey kalmadi mu? Senaryo yazari tim bunlarin dogru
kullamldigindan eminse, sadece oturup bunlar1 “hayatin bir kesiti,” olarak yeniden mi iiretir? Hayir, o
kadar basit degil.

Herhangi bir diyalogun baslangic ve bitis sekliyle baglayalim. Gercek hayatta, bir diyalog
asagidaki gibi baslayabilir:

Kapr zili ¢alar.

PAULINE: Geliyorum!
Pauline dis kapiyr agar.
PAULINE: Oo Jane! Nasilsin?
JANE: lyiyim.

PAULINE: Girsene

JANE: Mesgul degildin degil mi? Ben baska zaman da...



PAULINE: Hayir, sadece beklemiyordum-hayir, hayir bir isim yok.

JANE: Yok, ben sadece rahatsiz etmek —

PAULINE: Hayir, sorun degil. Bir fincan ¢ay istermiydin?

JANE: lyi olur.

PAULINE: (mutfaga gider) Sanslisin, daha yeni demlemistim.

JANE: Hava ¢ok giizel.

PAULINE: (mutfaktan sesi gelir) Evet, dyle gibi.

JANE: Glizel ama riizgar Ustiiyor.

PAULINE: (mutfaktan) Evet.

Kisa bir sessizlik.

PAULINE: (mutfaktan gelir, elinde ¢ay fincanlar1 vardir.) Seker almiyordun, degil mi?
JANE: Bir tane, liitfen.

PAULINE: Ah, tabii ya, bir tane. (Mutfaga doner)

PAULINE: (mutfaktan seslenir) E, nasilsin?

JANE: lyiyim.

PAULINE: (mutfaktan doner) Cocuklar?

JANE: iyiler. Lavabonu kullanabilir miyim?

PAULINE: Nerede oldugunu biliyorsun.

JANE: Evet.

Jane yukar1 ¢ikar. Pauline oturup, cayim iger, birkac dakika dergilere goz atar. Jane asagi iner.
JANE: lyi gdriiniiyorsun.

PAULINE: Tesekkiirler. Uzun zaman oldu goriismeyeli. Diiglinden bu yana goriismedik.
JANE: Evet. Diigiin.

Bu diyalog hakkinda sdylenebilecek birka¢ sey var. Oncelikle, son derece sikici. Evet, konusma
dilint olduk¢a yakin. Peki, o zaman neden basarisiz? Yanit su; yazar diyalogu-sahneyi-¢ok erken
eklemis. Tab1 ki bu tam da, en azindan daha ilging konulara gecilmeden once, diyaloglarin baglama
seklidir; ama yazarin buradan baglamasi i¢in bir mecburiyet yok, sahneyi uygun oldugunu diistindiigii
bir yere yerlestirebilir, bdyle sikic1 bir baslangictan da boylece kurtulur. Diyaloglarin sonu i¢in de bu
gecerlidir; gercek hayatta ¢ogu konusma “goriisiiriiz,” “kendine iyi bak,” gibi ifadelerle son bulur
ancak sanatta minimalize edilebilir, hatta hi¢ kullamlmaz ve karakterler birbirlerinden ayrilmadan
sahne bitebilir. (tabi her kuralin istisnas1 vardir. The Royle Family adl1 televizyon dizisinde-yazarlar



Caroline Aherne, Craig Cash ve Henry Normal- giris ve ¢ikis sahnelerinde her tiirlii banallik
mevcuttur, uzun uzun televizyon izlenilen sahnelerden bahsetmeye gerek yok, bu sahneler sadece
karakterler cay ictiklerinde ya da lavaboya gittiklerinde kesintiye ugrar. Ancak, oncelikle sunu
belirlememiz lazim, bu asir1 natiiralizm sanati gizler ve bu dizi biiylik 6l¢iide mizahim karakterlerin
banalligi iizerine kurar.

Tabi ki dramatik bakis acis1i ile yaklasildiginda enteresan olmayan sadece diyaloglarin
baslangiclar1 ve bitisleri degildir. Gergek hayattaki konusmalarda, dramada “aksiyon,” dedigimiz
kavrama hi¢bir sey katmayan, hatta onu yavaslatan bir dizi konu geger. Tabi ki, “Bir fincan ¢ay alir
miydin?” gibi liizumsuz bir climle avantaja ¢evrilebilirse sorun yok. Few Kind Words de,
Derbyshire’dan eski bir madenci kizim ve damadim ziyaret eder. Yasli adama kac seker istedigi
soruldugunda, “Dort,” diye yanitlar. “Ha, bu kiiciik bardaklara dort olmaz, bir tane.” Burada “cay alir
miydin?”  seklindeki lizumsuz diyalog, degisen hayat tarzlarina gondermede bulunmak i¢in
kullamlmustir. Yash adam kendi evinde oldugu gibi, biiyiik fincanlarda ¢ay icilecegini zannedip, dort
seker istemistir. Yine de, cogu zaman, bu tip climleleri hi¢ kullanmamak daha akillicadir.

Yukaridaki sikici diyaloga donecek olursak, muhtemelen diigiin konusundan birka¢ dakika once
baslamasi daha 1yi olurdu, tabi diigiin konusunun 11gimizi ¢ekecek bir seyleri beraberinde getirecegini
farz ediyoruz. En azindan bu durumda Jane’nin lavabodan doniisiinii beklerken, elimizde bir sey
olurdu. (kadinla beraber lavaboya gitmedigimiz ve onun yoklugunda da hi¢bir sey olmadig
diistiniilecek olursa, bu sahne anlamsiz) tabi ki gercek hayatta, Pauline birka¢ dakika hi¢bir sey
yapmadan oturup, arkadasimn lavabodan donmesini bekleyebilirdi ama gegen siire, hicbir sey
yapmadan oturan izleyici i¢in oldukca uzun! Yukaridaki sahnenin gercefe benzerligi, bizim
amaglarimiz agisindan yeterli degil.

Demek ki diyalog az ve 6z olmali, gercek hayattaki diyaloglarla paralellik gostermeli. Bu tiim
medya i¢in gecerlidir ama 6zellikle isin ¢ogunu gorsellerin halletmesini bekledigimiz filmler i¢in
gecerlidir. Filmlerde ¢ogunlukla sahneler kisadir-her bir sahnede bir ya da iki konugsma vardir (baz
sahnelerde hi¢ yoktur) dolayisiyla konusmamn az ve 6z olmasi hayati onem tasir. Ama tamamen
konugma tizerine kurulu radyo senaryolarinda bile diyaloglarin uzun ve daginik olmamasi gerekir.

Bu da bizi secici natiiralizm kavranmina gotiiriiyor. Se¢ici natiiralizm konusmalar1 normal halleri ile
taklit etmeye ¢abalayan ancak bunu yaparken de sadece konugmalarin baslangi¢ ve bitislerinde degil,
her kisminda iiretime herhangi bir katkis1 olmayacak sikici kisimlar1 fark ettirmeden konusmadan
cikartmayr basaran yazi tarzidir. Ciinkii sadece hayati taklit etmek kendi basina yeterli degildir;
senaryo hayatin bire bir kopyast degildir. Secici natiiralizmde, senaryolar islenir, hayatta olduklari
gibi goriinmeleri i¢in kaliba dokiiliir. Hatta ¢ay demlemeler ve benzeri islerle siislenen pembe
dizilerde bile hikayenin ileri dogru akisim devam ettirebilmek i¢in natiiralizmin yeterli miktarda
kullanilmasi1 gerekir.

Natiiralizmin kullanim

Secici natiiralizm tarzinda yazilmis bir yaziya bakalim-Arnold Wesker’in sahne oyunu, /’'m talking
About Jerusalem.

Eyliil 1946.

Norfolk. Tarlalarin ortasinda bir ev. Evin genis mutfagini, bahgeyi, eski bir ahirin kenarini



gortiyoruz. (DAVE ve ADA SIMMONDS yeni tasiniyorlar. Kutular ve valizler etrafa dagilmus.
DAVE ve iki HAMAL sahnede goriinmeyen bir kamyonetten indirdikleri biiyiik bir gardirobu
hareket ettirmeye ugrasiyorlar. ADA valizlerden birini bosaltiyor. SARAH KAHN, ADA’nin annesi
masada oturmus, ekmegine yag suriiyor ve bir el radyosundan Beethoven’in Dokuzuncu
Senfonisinden hareketli bir boliim ¢aliyor. RONNIE KAHN, Ada’nin erkek kardesi kutulardan
birinin tizerine ¢ikmuis, koro sefi gibi miizige eslik ediyor ve hamallara komutlar yagdiriyor.
DAVE- ADA ve RONNIE den farkii olarak hafif bir Cockney aksaniyla konusuyor.

RONNIE: Yavas. Acele etmeyin.

DAVE: Orda dikilip, emir yagdiracagina niye yardim etmiyorsun?

RONNIE: Yardima ihtiyacimz yok. Ben sizi organize ediyorum. Ben size ilham veriyorum.
DAVE: Tanr1 askina! Cok agir bu. Birakin bir dakika.

RONNIE: Yavas olun-koselere dikkat, elinizdeki bir sanat eseri.

DAVE: Seni sanat eserine ¢evirecegim simdi. Su radyoyu da kapat-Beethoven ile basa ¢ikabilirim
de ikinizle birden ugrasamayacagim.

RONNIE: (Radyoyu kapar) Ne diye sizlamyorsun? Simdiye kadar her seye yardim etmedim mi?
Sadece su gardrop iizerinde seflik yetenegimi konusturayim dedim. Iyi bir sefim ama degil mi?
(annesine seslenir) Anne, sence de iy1 bir sef degil miyim?

SARAH: (mutfaktan gelir) Ne kaybettin?

RONNIE: Annemi dinleyin! Ne kaybettin’ aym kizi gibi, higbir seyi dogru diizgiin duyamuyor.
Bakin izleyin simdi. Hey Ada! Biliyorsun deniz uzakta degil.

ADA: Cay Alamazsin ¢iinkii kettle’1 daha agmadim.
RONNIE: Cilgin bir aile.

DAVE: Haydi. Bitiremeyecegiz su isi. Hazir misimz? (Gardirobu kaldirmak i¢in egilirler. SARA
mutfaga doner.)

RONNIE: Yavas, acele yok.
BIRINCI HAMAL: Nereye gidiyor?
DAVE: Mutfaktan gecip, yukar1 ¢ikacak.

Bu diyalogda ilk géze ¢arpan sey olduk¢a canli olmasi. Sahnenin dogrudan ortasina diisiiyoruz,
hareketli bir sahne-konugmalarin ve aksiyonun tam ortasindayiz. Konusmalar zorlama degil, herhangi
bir ev halini izliyoruz ama sikici hi¢bir sey yok. Ronnie ve Dave’in karakterleri arasindaki
farkliliklar1 bu birka¢ satirlik konugsmadan anlayabiliyoruz ancak bize bu firsati sunan esas sey
aksiyonlar. (mobilyanin taginmasi konusundaki davramislari) Diyalog bir seyin yapilmasi iizerine-
isin yapilabilmesi icin gerg¢ekten yardima ihtiyag¢ var; insanlar oturup laf olsun diye konugmuyorlar.
Sadece Ada’nin zor isitmesi ile 1lgili yapilan espri biraz zorlama ama yine de ise yariyor. Dordiincii
kistmda bu boliime yeniden donecegiz, simdilik bu boéliimii natiiralist bir yaklagim olarak not edelim,



Osborne’un Look Back in Anger oyunundakine ve o donemde yazilan diger oyunlardakine benzer bir
yaklagim.

Simdi de secici natiiralizm tarzinda yazilmis oldugunu soyleyebilecegimiz baska bir senaryoya
bakalim: Mike Leigh’in filmi Secrets and Lies:

Kisa bir siire sonra. CYNTHIA, HORTENSE, ROXANNE, PAUL ve JANE masanin etrafinda
oturyorlar. MAURICE barbekiiyle mesgul, MONICA bu esnada saga sola kosturuyor, herkese servis

yap1yor.
ROXANNE: Demek annemle ¢alistyorsun, 6yle mi?
HORTENSE: Evet.
ROXANNE: Makineler lizerine degil herhalde?
HORTENSE: (hafif¢e giilerek) Hayir.
CYNTHIA: Paul, yarin aksam geliyorsun degil mi?
ROXANNE: Anne!
PAUL: sey...
CYNTHIA: Ne var?
ROXANNE: Disar1 ¢ikiyoruz
(MONICA Bosalan musir kaplarim toplamaya baslar.)
MONICA: (HORTENESE’ye donerek) Sadece bunu al.
CYNTHIA: Sen once geliceksin degil mi? Bir seyler igersin, yarin yirmi birine giriyorsun.
ROXANNE: Cok biiyiik bir olay degil.
CYNTHIA: Daha hediyeni vermedim.
MONICA: Tesekkiirler, Jane.
(MAURICE masaya yemegi koyar.)
MAURICE: Tavuk butu.
CYNTHIA: Camm, salata ister misin?
HORTENSE: Evet, liitfen.
CYNTHIA: Sana getireyim biraz. (Kenarda duran servis sehpasina dogru gider.)
MONICA: Ikiniz yarin aksam 6zel bir sey yapiyor musunuz?
ROXANNE: Hayir, her zamanki gibi bara gidiyoruz.
MONICA: Oyle mi?



JANE: (MAURICE’e donerek) Parmaklarim kullantyor musun?
MAURICE: Ne istersen onu kullan! istersen ayagim kullan!
(Jane giiler.)

MONICA: Jane, Oniinde bigakla catal var.

JANE: Biraz gec¢ kaldin.

Burada da hayat dolu bir sahne var ve yine bu sahnenin tam ortasindayiz. Kiyaslama yaparsak, /'m
Talking About Jerusalem deki sahne, miitkemmel olmasina ragmen, bunun yaninda biraz tantanali
kaciyor. Leigh emprovize calisiyor, aktorleriyle haftalarca calistiktan sonra senaryoyu liretiyor ve
ozellikle karakterleri ve iliskileri bu sekilde gelistiriyor. Bu karmasa ve goriiniirdeki spontane gidisat
kendisini konusmalarda gosteriyor; her satir belirli bir durumun dinamiklerinden ve iliskilerden
doguyor ve bunlar zorlama olmaksizin gelisiyor. Her karakterin kendi giindemi var ve her konusma
bize karakterler hakkinda ipucu veriyor. (Hatta Monica “Oyle mi?” derken sesindeki gizli hayal
kiriklig ya da Paul’iin “sey...” demesi, Paul’{lin film literatiiriinde en az sozlii iletisim kuran karakter
olmas1) Burada senaryo yazarinin varligina dair hi¢bir ipucu yok. Filmde diyalogun etkisi kiimiilatif;
konular anlayalim diye Oniimiize sunulmuyor, aksine karakterleri film ilerledik¢e anliyoruz.
Monica’nin “Oniinde catalla bigak var, Jane,” demesi kisir bir ciimle gibi goriinse de Monica mn
diizen ve goriintli hakkindaki takintisina dair Obsesyonu’nu anlamamiza yardimct oluyor.

Senaryolarinda dogaclama kullanan sadece Mike Leigh degil. Gosford Park’in yonetmeni Robert
Altman ise dogac¢lama ile baslamamis olsa da —yazar Julian Fellowes’un da tam destegini alarak-
oyuncularin zaten olduk¢a basarili olan senaryo cer¢evesinde dogaglama yapmalarini tesvik etti.
Sonug¢ miikemmel oldu.

Simdi de televizyon dizisi The Bill’den bir boliime bakalim. Geng¢ bir kadimin takip edildigi
sahnenin sonundan basliyoruz. Isin zor kismuyla Barry Stringer ilgilenmekte, o kadimn arkasindan
kosarken, diger polisler arabadalar:

DEVRIYE ARABALARI KARSIT YONDEN GELIP DURURLAR. DORT POLIS
ARABALARDAN INER. STAMP VE DATTA BiR ARABADAN, QUINNAN VE FORD DIGER
ARABADAN CIKAR. BU SIRADA ONLARA DOGRU KOSMAKTA OLAN KADINI STAMP
TUTAR.

STAMP: (BIR TARAFTAN KADINI TUTARKEN, FORD VE QUINNAN’A DONER)
Ne diye kipirdamadiniz? (KADINA DONER) Adin ne senin?

SIMDI FORD QUINNAN LE KONUSUYOR, STAMP KADINA GOZ KULAK OLUYOR,
DATTA TELSIZDE. BiZ FORD VE QUINNAN’IN YAKININDAYIZ. STRINGER ILERIDEN
GELIYOR, NEFES NEFESE KALMIS.

DATTA: (TELSIZE DOGRU) 181°den Sierra Oscar, duyuyor musunuz?
PETERS: (RADYODAN) Devam et, Norika.

STAMP: Seni hirsizliktan tutukluyorum. Sessiz kalma hakkin var, sdyledigin her sey mahkemede...



STRINGER: Dur bakalim! O benim arkadasim.
STAMP: Geg kaldin oglum.

QUINNAN: Yiiriiyiise mi ¢ikmistin, Barry?
STRINGER: Kadin arkadasim!

KORKMUS GORUNEN KADIN STAMP’E DONER.
WILLIAMS: Ne demeye ¢alistyor bu?

STRINGER’IN OLAYA MUDAHALE ETMESINDEN BU YANA, DATTA PETERS ILE
KONUSMAKTADIR.

DATTA: (TELSIZDEN) Kadini yakaladik, Dorney Istasyonunun ¢ikisinda.

PETERS: (TELSIZDEN) Harika, ya ¢aldiklar1?

DATTA: Kadimn ¢antas1 nerde?

STAMP: Cantan nerde tatlim?

WILLIAMS: Ne ¢antas1?

STRINGER: Caliliklarin oraya firlatti.

DATTA: (MUZIP BIR GULUMSEMEYLE TELSIiZE DONER) Stringer ¢alinanlar: getirecek.
STRINGER KIZGINDIR.

Bu boliimiin Sirlar ve Yalanlar’dan inceledigimiz boliimle benzerlikleri var. Yine dikkatle
organize edilmis bir konusma var, bir dizi diyalog aksiyonla senkronize halde geciyor. Bir onceki
boliimde oldugu gibi, sadece yonetmenin degil, yazarin da bizim —izleyicinin- neyi duyabilip neyi
duyamayacaginin farkinda olmasi gerekiyor. Ancak, Mike Leigh’da anlam her zaman seffatken, The
Bill’de sik sik polis jargonu kullamiliyor. (“dostum...”, “181°den Sierra Oscar”...gibi) Bu tip
konusmalarin sebebi polislerin gercekten de bu sekilde konusuyor olmalarimin yam sira, diyaloga
biraz da renk katmak i¢indir. Cogunlukla, izleyicinin kullamlan jargonu anlayip anlamamasi énemli
degildir: Jargonun amaci izleyiciye kendine ait bir dili olan, i¢ine kapal1 baska bir diinyadan kesit
izledigini hissettirmektir. Bu tip dizilerde bir de siklikla “zekice” konusmalar olur; tabi ki bunun
nedeni tiim polislerin bu sekilde konusuyor olmalar1 degildir, biz onlarin bu sekilde konustuklarini
diistinmekten keyif aldigimiz i¢indir. Diyaloglar, bizim beklentilerimizi karsilayacak sekilde yazlir.
Polis gorevlilerinin giinliik rutinleri The Bill dizisinin herhangi bir boliimiinde oldugundan ¢ok daha
az heyecan vericidir. Dolayisiyla, aralarinda gegen konusmalar da yavandir; televizyon dizilerinde
bunlar biraz tatlandirilir. Sirlar ve Yalanlar’da diyalog gergekten de giinliik konusmalar1 yansitiyor -
bize bir dizi karakterin sozIi iletisim anlamindaki limitlerine yogunlasma sansi veriliyor-The Bill
dizisinde ise hi¢bir seyin uzun siire siradan kalmasina i1zin verilmiyor. The Bi/l dizisi ger¢ek hayattan
esinlenmekle oviinen bir dizi (ki ¢ogu acidan, 6rnegin polisin takip ettigi prosediirler gibi, olduk¢a
gercekei); yine de, diyalog baglaminda natiiralizmin bir illiizyonu.

Yukarida verdigimiz 6rneklerin her birinde ne ise yaradiklar1 pek belli olmayan konusmalar gecti,



-s0zIl etkilesimimizin gereksizlikleri- yine de sahnelerin hi¢ biri normalligin agirhig altinda ezilip,
kaybolmadi. Bu kismen her sahnenin agirlikli olarak aksiyona dayanmasi ile ilgilidir. Tabi ki,
dramalarin i¢inde hi¢bir aksiyon olmayan sadece konusmaya dayali kistmlar1 da olabilir; bu tip
boliimlerde, konusmanin kendisinden baska 68e olmadig i¢im, ritmi tutturmak zor olabilir. Ancak
bizim inceledigimiz sahnelerin her birinde hareket vardi -eve mobilyamn taginmasi, yemegin
pisirilmesi, servis yapilmasi, mangalin temizlenmesi, polis gorevlilerinin ve siiphelinin sahneye
gelisi.

Mizah ve Siradanhk

Inceledigimiz boliimlerin her birinde, siireci keyifli kilmak i¢in mizah dgelerine basvurulmaktadir.
Datta, halihazirda zaten yorgun olan Stringer’1 ¢alinan esyalar1 bulup getirmesi i¢in gonderir, Da5Sve
Ronnie’nin Beethoven esliginde mobilyamn taginmasi isini yonlendirmesine tepki gostermek zorunda
kalir; Cynthia ve Roxanne’in agik sozliiliigiine, Monica’mn her seyin dogru olmasi konusundaki
katiligina ve Maurice’in esprilerine sasirir kaliriz. Kullanilan mizah bazen dogrudandir, bazense iistii
kapalidir; her ikiside sahnelerden daha ¢ok keyif almamuzi saglar ve mizah normalde yavan
olabilecek glinliik hayata tat katmakta oldukca ise yarar.

Boylece secici natiiralizme dair ii¢ ornegi incelemis olduk -“doldurulmus geregeklik,”olarak
adlandirilabilecek duruma dair binlerce drnekten {iciinii gérdiik. Bize sahnelerin tamamu verilmedi -
baslangic ya da son, bazen her ikisi de sahneden ¢ikarilmusti- ancak diyalogun kendisi her seyi
kapsiyordu. Giinliik yasantimin ciimleleri ve aksiyonlar1 sahnelerin igerisindeydi ama niceliksel
olarak degil, normalde gerceklestigi siire igerisinde ya da normalde yaratabilecegi bikkinlik
duygusuyla degil. Sahnede gegen her sey bir amaca hizmet eder; bu amag fazlaca belirgin hale gelirse,
tehlike sinyali verir. Bir sonraki boliimde bunu gérecegiz.



4. Diyaloga fazla is yiiklemeyin

Anlaticis1 Olmayan Hikaye

Senaryolarin ¢ogu diyalogdan olusur ve genellikle anlatici olmaz. Peki, bu durumda bilgi nasil
aktarilir? Bir romanda ya da hikayede genellikle anlatici gegmise yonelik bilgiyi aktarir, belki bize
karakterlerin gecmis yasantilarim anlatir, fiziksel ozelliklerini tarif eder, ya da hikayenin gectigi
cevreyi aktarir; sehir, kurum, is yeri ya da her nereyse ordan bahseder. Tiim bu bilgi karakterleri
kafamizda canlandirmamuza, onlari, konugsmalarim ve hareketlerini anlamamiza yardimci olur. Yazar
bazen karakterlerden biridir, ama ¢ogu zaman {i¢iincii sahistir, her seyi bilendir, insanlarin en mahrem
diisiincelerimi  hatta kendilerinin bile farkinda olmadiklar1 giidiilerint bilme yetisine sahiptir.
Bilmemiz gereken her seyi bize anlatir, hatta bilmemiz gerekenleri anlattigi da olur. Anlatici bizim
rehberimizdir, karakterlerin kurgusal diinyalar1 ile bizim diinyamizin arasindaki aracidir.

Peki, bu durumda 6ykii anlaticiligl, -drama da Oykii anlattminin bir tiirtidiir- bu denli 6nemli bir
varlik olan anlatic1 olmaksizin nasil hayatta kalabilir? Ne de olsa ¢ogu drama da bdylesi bir kilavuz
yoktur, boyle bir araci yoktur: dykiiyii anlatan yoktur. Soruya verilebilecek en basit yamt, bir anlatic
kullanmak olabilir. Iginde anlaticinin oldugu senaryolar dokuzuncu béliimde islenmekte. Peki, anlatici
olmadiginda onun fonksiyonu nasil dolduruluyor? Sadece diyalog, aksiyon ve gorsellerle hikaye nasil
anlatiliyor?

Bu problemin en kotii ¢oziimii ki ¢ok sayida tecriibesiz senaryo yazarimn yaptigt budur, diyaloglari
her tiirden gereksiz bilgiyle doldurmaktir. Yazar -ki belki kisa dykiiler ya da romanlar yazarken olayi
anlatan konumunda oldugu icin- bu fonksiyonunu kaybettiginde panikler, dramamn, diiz yazimn
durumuna denk distiigiinii farz eder. Temel yanlis budur; isin asli, anlaticimn yoklugunu telafi etmek
zorunda degildir ¢linkii diiz yaz1 ve drama farkli iki tiirdiir ve ikisinin de kendine 6zgii, giiclii taraflari
vardir. Birbirlerini taklit etmek durumunda degillerdir. Ancak yazarimiz bunun ayrimina varmaz ve
karakterlerine anlatic1 roliinii yiikler; karakterler aynen bir anlatici gibi birbirilerine bir dizi sey
anlatirlar, oysaki diyaloglara yiiklenen bu tip bilgiler sadece yapay durur.

Giinliik Hayatta Anlatic1 Yoktur

Roman son ylizy1l icerisinde epeyce degisiklikten gecti. Su anda bir, iki, ti¢ hatta daha fazla sayida
anlaticis1 olan romanlar oldugu gibi, neredeyse anlaticis1 olmayan ya da anlaticisina
glivenemeyecegimiz tiirden romanlar var. Yine de bizlerin okudugu metinlerin ¢ogu erken déonemden,
yani yazarin her seyi bildigi, bizlere olaylar1 takip edebilmemiz icin dikkatlice kilavuzluk ettigi
kitaplar. Bir Jane Austen romamnda anlatic1 bize her seyi anlatmayabilir; yazar bizlere baz1 seyleri
kendi basimiza kesfetme firsatim sunabilir, kendisinin yaptigt yorumlar ironik olabilir; ancak bu tip
bir diiz yazidan alinan keyif yazarin karakterlerinin konusmalarina, hislerine ve davranislarina dair
yaptig1 aktarimin kalitesiyle ilgilidir. Giiniimiizde, modernizmin ve post-modernizmin yarattigr onemli
etkilere ragmen, hala bahsettigimiz gelenegi takip eden bir edebiyat da mevcuttur. Bunda bir sorun
yok ama biz senaryo yazarlar1 olarak isimizin ¢ok daha farkli oldugunun ayrimuna varmak
durumundayiz. Biz aracinin olmadigt bir diinyayr sunuyoruz, bu diinyada izleyici sdylenen ya da
yapilan her seyden kendisi bir anlam ¢ikarmak durumunda. Neticede, hayatinin i¢cinde bir anlatict yok.
Ve bu durumun da getirdigi bir dizi avantaj var. izleyici daha fazla ¢aba sarf etmek durumunda ve bu
nedenle olaya daha ¢ok dahil oluyor; bir dizi soruya yamt bulmasi gerekiyor, yanmtlar1 bulabilmesi



i¢in dikkatini vermesi gerekiyor clinkii kimse gelip ona cevaplar1 vermeyecek. Tabii bu is ¢ok fazla
ileri de gidebilir; senaryoda o kadar az bilgi vardir ki izleyicinin bir sonuca varmasi imkansiz bir hal
de alabilir; bu da sadece sinir bozucu olur. Izleyici yazarin elinde oyuncak olmaktan oteye
gidemedigini hisseder. Yine de temel nokta bellidir: drama, hayat1 diiz yazidan farkli bir sekilde ele
alir ve dramanin igerisindeki diyalog, anlatictmn yoklugunu telafi etmeye kalkismamalidir.

French Kiss adli filmde (yazar Adam Brooks), Kate’in (Meg Ryan) Fransa’ya karsi tutumundaki
degisim senaryonun merkezinde yer alan 6gedir. Kate, baslangicta Fransa’dan nefret ederken, filmin
sonunda Fransa’ya hayrandir; bu da sadece yeni Fransiz sevgilisine duydugu askla ilgili degildir, aym
zamanda Fransiz sevgilinin temsil ettigi seylerle de ilgilidir; aile, toprak, planli bir gelecek. Yine de
bu bilgi -yani tutumundaki degisim- hi¢bir sekilde diyalogla aktarilmaz. Tutumundaki degisim iistii
kapali olarak islenmistir demiyorum, Kate basta “Baharda Paris’ten nefret ediyorum” sarkisim
sOylerken, filmin sonunda giydigi tisortiin lizerinde “Paris’i seviyorum” yazisi vardir; herhalde
buradaki karsithg fark etmek zor degildir. Ancak bu degisim ne Kate ne de diger karakterler
tarafindan genel ifadeler kullde verilir. Fransiz peynirinden nefret ederken, bir siire sonra ondan tat
almaya calisir, Fransadaki kirlarin giizelligine hayran olur ve beklide sembolik anlamda en 6nemlisi
Eiffel Kulesini ziyarete gider ki filmin basinda buray1 bir tiirlii géormez. Eger bu bir roman olsaydi,
yazar karakterin Fransa’ya kars1 tutumunun degistigini belirtebilirdi (ger¢i alt metinlere agirlik veren
bir yazar bunu yapmayadabilirdi) film de izleyicinin bu sonuca kendisinin varmasi gerekir; bu bilgi
diyalogun i¢ine sikistirilmaz.

Bagka bir ornege bakalim: Becker’da diyalogsuz biten bir sahne vardir. Becker eve geldiginde
oturma odasinda bir tren seti bulur. Treni babasimn biraktigim bilir; biz de biliriz. Babanin ogulla
uzlagsmak icin yapti§i bu yetersiz ama duygusal hareket, Becker’in oturup, oyuncak tren setini
calistirmas1 ve diisiinmeye baslamasi aracilign ile aktarilir. (Becker ¢ocukken istedigi tren setini
alamanmustir ¢linkii babas1 onu terk etmistir.) Bu sahnede kelimelere yer yoktur eger kelimeler
kullamlsaydi sahnenin etkisi zayiflardi.

“Su oldukga yogun ¢ift yonlii yiik tasima yolundan karsiya gegen senin yesil gozli sarisin kiigiik kiz
kardesin degil mi?”

Ancak basarisiz bir senaryo yazari bu bahsettiklerimizin hi¢ birinin degerini bilmez. Diyaloglara
sikistirilan bir yi8in bilginin aslinda son derece gereksiz oldugunun farkina varamaz. Ornegin bir
radyo oyununda, bir karakterin diger bir karakterin fiziksel ozelliklerini bize anlatmasina ihtiyag
duymay1z (ya da daha kotiisii birbirlerini anlatmalarina!); bu tip gozlemler yapmak hikaye anlatan
yazar i¢in uygundur, ama drama da hareketi durdurmaktan bagka bir seye yaramaz. En kotii haliyle bu
tip diyaloglar, sirfizleyici faydalansin diye, karakterleri birbirlerine bildikleri seyleri anlatmaya dahi
zorlar. Yukaridaki baslik, “su olduk¢a yogun cift yonlii tasima yolundan karsiya gecen senin yesil
gozlii sarisin kiiciik kiz kardesin degil mi?”ciimlesi elbette bir diyalog i¢in olduk¢a komik ama yayin
sirketlerine ve tiyatrolara gonderilen bu tipten ciimlelerle dolu senaryo sayisi da hi¢ az degil.
(Radyolarin bu tipten senaryolar1 daha ¢ok aldiklarimi belirtmekte fayda var ¢iinkii cok sayida yazar
s0z konusu radyo olunca, sadece anlaticinin yoklugunu degil gorsellerin yoklugunu da telafi etmesi
gerektigi gibi bir yanilgiya kapiliyor.)

Karakterler birbirlerine sadece anlatma ihtiyaci duyduklar1 seyleri anlatmalilar; yazarin izleyiciye
anlatma geredi hissettigi seyleri degil. Aktarilmasi gereken bir bilgi varsa bu dedigimiz sekilde
yapilmali, eger bu anlamda bir basarisizlik varsa bu karakterlerin giindemi ile yazarin glindemi



arasinda bir karisiklik oldugu anlanuna gelir.

Ancak radyo oyunlar1 i¢in eklemek istedigim bir nokta daha var. Sahnede ya da ekranda eger
karakter konusmuyorsa orda olmak zorunda degildir. Ancak radyo oyunu dinlerken kafamizda bir
resim canlanir ve sahne degistikce resim de degisir. Dolayisiyla her yeni sahnenin baglangicina yakin
her karakterin konusmasi gerekir boylece onlar1 kafamizdaki resme yerlestirebiliriz. (Eger
karakterlerin diyalogu yoksa da, onlarin sahneye dahil olduklarina dair bir gonderme yapilmalidir,
gerci bu konugsma ile kiyaslandiginda daha az etki yaratir) dahasi her karakterin diizenli araliklarla bir
ya da iki satir konugmas1 gerekir yoksa dinleyicinin kafasindaki resimden ¢ikarlar. Uzun bir siire
konugsmayan karakter aniden konugmaya basladiginda ise bu kez yarattig1 etki gercek {istii olur; sanki
karakter bir seyler soylemek i¢in kafasini duvardan uzatmus gibi bir sey c¢ikar ortaya. Dolayisiyla
basaril1 bir senaryo yazarimn yapmasi gereken karakterlerin diizenli araliklarla konusma ihtiyaci
duyduklar1 izlenimini yaratmaktir.

Bazi korkung diyaloglar

Ancak yeteneksiz senaryo yazarimiz tiim bunlarin ayriminda degildir. Olur olmaz her tiirden bilgiyi
diyaloglara sikistirmakla kalmaz aym1 zamanda geleneksel hikaye anlaticinin bir diger fonksiyonunu
da tistlenmeye kalkisir. Romanda ya da kisa hikayede, yazar sadece mekam yaratmaz aym zamanda
olaylar gerceklesirken onlara miidahale eder, bizi sdylenen ya da yapilan seyle ilgili olarak bir
sonuca varmaya davet eder. Tecriibesiz yazar ayni seyi denediginde sonug asagr yukari soyle olur:

ALICE ve CATH, ALICE’in oturma odasindalar.

ALICE: Demek senin patron dakiklik konusunda takintil1.

CATH: Kesinlikle.

ALICE: Bir dakika bile geciksen seni azarliyor.

CATH: Bir saniye bile.

ALICE: Bu iste yeni, degil mi?

CATH: Hayir.

ALICE: Ug ay olmustu.

CATH: Evet, oyle.

ALICE: Yani eski patronunu mu tercih ederdin?

CATH: Aynen. O her zaman ¢ok kibardi.

ALICE: Evet, hatirliyorum. Sen hastanedeyken ¢i¢ek yollamusti, degil mi?
CATH: Evet. Ustelik o zaman ben ise baslayal1 sadece iki giin olmustu.
ALICE: Hem de izin konusunda da anlayisliydi.

CATH: (sinirlenerek) Oysa Mr. Hambley asla dyle degil. Her zaman {izerimde baski kuruyor, bana
kendimi isten kagiryormusum gibi hissettiriyor.



ALICE: Ama Oyle yapmiyorsun.

CATH: Tabii ki yapmiyorum.

Kisa bir sessizlik.

CATH: Patronun 1yi degil mi?

ALICE: Barbara m1? Evet, harika biri.

CATH: Soylediklerim dikkate aliyor, degil mi?
ALICE: Kesinlikle.

Kisa bir sessizlik.

CATH: (sakin bir sekilde) Biliyorsun, bir araya gelmeyeli uzun zaman oldu. Senle konusmay1
seviyorum. Bizim gergekten yakin bir iliskimiz var. Bazen diisiincelerini okuyabildigimi
hissediyorum.

ALICE: Ben de.

Bu oldukga kétii bir diyalog. Iki karakter birbirlerine zaten bildikleri seyleri anlatiyor ve bunu sirf
seyirciye bilgi vermek icin yapiyorlar. Ardindan da Cath, izleyiciyi bir sonuca varmaya davet ediyor.
Tabi ki tstli kapali bir metinde, Cath’in finalde yaptigi konusma farkli sekilde yorumlanabilirdi -
ikilinin aslinda pek de yakin bir iliskileri olmadigim- Cath 6yle oldugunu sansa bile, diistinebilirdik.
Ya da belki Cath’in Alice ile yakin bir iliskileri oldugunu sdylerken, buna kendisinin bile inanmadig
yorumunu yapardik. Ancak, bu berbat diyalogdan dolayi, her seyi goriindiigii gibi algilamak
durumunda kaliyoruz, konusmanin yavanligi bir alt metin ihtimalini ortadan kaldiriyor.

Birakin yemegi kendi basimiza yiyelim

Peki, bu tip bir diyalog daha 1yi nasil yazilabilirdi? Yazarin ne yapmak istedigine bagli olarak bir
dizi farkli sekilde yeniden yazilabilir. Aktarilmaya calisilan bilginin bir kismu atilabilir, bir kisn
kalabilir ama ne olursa olsun karakterin bilgiyi aktarirken gecerli bir nedeni olmali. Iste size
alternatif bir versiyon:

CATH ve ALICE, ALICEin oturma odasindalar

CATH: Burdan ayrilmak zorundayim. Baska bir 1s bulacagim.

ALICE: Ne?

CATH: Patron deli. Dakiklik konusunda tamamen takintili. Sabrimu zorluyor artik.
ALICE: (heyecanlanarak)iyi de ona sdyledin mi, takintil1 oldugunu-

CATH: (heyecanlanarak) Sanirim otorite filan kurmaya calisiyor. Ayrica, tabi ki ona takintili
oldugunu s6ylemedim, adam benim patronum.

ALICE: Ben olsam Barbara’ya sdylerdim.
CATH: Iyi de o Barbara degil. Yani Brian her zaman ¢ok nazikti. Cigekler filan-



ALICE: Belki zamanla duzelir.

CATH: Ya da belki diizelmez. Lavaboya c¢iktigimda bile, bana kendimi isten kaytartyormusum gibi
hissettiriyor.

ALICE: lyi de sen...

CATH bir bakis atar ama ALICE devam eder.

ALICE: Sen de bayagi 1zin aliyorsun yani.

CATH: Insamn kendine de vakit ayirabilmesi gerekiyor, degil mi?
ALICE: Evet, evet.

Kisa bir sessizlik

CATH: (gergin) neyse, gitsem 1yi olacak.

ALICE basim sallar.

Bu diyalogda bayag bir ilerleme var. Alice, Cath’e zaten bildigi seyler anlatmuyor; bunun yerine
Cath’in bize olup biteni anlatmak icin bir sebebi var-kiz isten ayrilmay: diisliniiyor. Ayrica konusma
artik bir ping pong oyunu gibidegil, Cath sadece Ofkesini atmak istedigi igin konusuyor. Ilk
inceledigimiz versiyonda her sey izah ediliyordu: kiz sadece ise baslayali iki giin oldugu halde
hastaneye c¢igek yollanmusti, Barbara iyi bir patrondu ¢iinkii kizin sdylediklerini dinliyordu. Bu
versiyonda 1ise bilgiler kisaltillmus, c¢iceklerden bahsedilirken Alice’in olayr hatirlayacag
varsaylliyor ve izleyiciye daha fazla detay verilmiyor. Bu da konusmalardaki yapayligi ortadan
kaldiriyor, ayrica zaten izleyicinin tiim o detaylar1 bilmesine gerek yok. Benzer sekilde Alice’in diger
patronu Barbara’nin tutumunu da anliyoruz, yazar yemegi kasikla agzimiza koymuyor.

Ik versiyonda, iki karakter her konuda hem fikirlerdi; simdiyse aralarinda kiigiikte olsa bir
uzlasmazlik var; Alice, Cath’in fazla izin aldigint séyliiyor ve Cath de buna sinirleniyor. Dolayis1 ile
biz de Cath’in bahsettigi her seyin gercedi yansitmayabilecegini diisiinmeye basliyoruz. Belki de bir
mazereti olmadan siirekli ge¢ kaliyordu ve patronu onu uyarmakta hakliydi. Bu belirsizlik -yani bizim
isin aslinin ne oldugunu bilmememiz —bizi aksiyona dahil eder; ger¢cegin ne oldugunu bulmak isteriz.
Stirekli uzlagsma (aynen siirekli catisma gibi) bir noktadan sonra yorucu olur; ¢cogu iliskinin i¢inde
kimi zaman ¢atisma kimi zaman uzlagsma vardir, dolayis1 ile iistteki diyalog gercegi daha dogru
sekilde yansitmaktadir ve ilgimizi daha ¢ok ¢eker. Ger¢egin ne oldugunu bulmak isteriz bu nedenle de
sergilenen oyunu izlemeye devam ederiz, daha ¢ok sey duyup, gdrmek icin. Ikinci versiyonda Cath
ikisinin 1liskisini 6zetlemeye kalkismiyor, bizim kendi basimiza bir sonuca varmamz gerekiyor ki bu
hi¢ siiphesiz bizim i¢in daha ilgi ¢ekici bir durum. Tabi ki bir karakterin karsisindaki ile olan
iligkisini 6zetlememesi i¢in bir sebep yok ancak daha 6nceden belirttigimiz gibi, bunu sirf izleyiciden
dogrudan onay almak adina yapmamali.

Diyalogu daha karmasik bir hale getirdik, icine bir miktar ¢atisma ve belirsizlik ekledik, izleyiciyi
bilgi bombardimamna tutmaktan kacindik ve izleyiciye ne disiinmesi gerektigini sdylemekten
vazgectik. Simdi de sahneyi biraz hareketlendirelim. (Tabi sahneyi evin iginden tamamen tasiyabiliriz
ama bunu yapmadan da biraz hareketlendirmek miimkiin, mesela oturma odasindan mutfaga
tasiyabiliriz, ne de olsa mutfakta her zaman yapacak daha ¢ok sey vardir.)



CATH ve ALICE, ALICE’in mutfagindalar. Alice ekmek yapmak i¢in hamur yoguruyor.
CATH: Isten ¢ikmak zorunda kalacagim. Yeni bir is bakmam lazim.

ALICE: Ne?

CATH: Su patron, delinin teki.

ALICE: Unu uzatir misin?

CATH: -adam dakiklige takintil1, beni deli ediyor.

ALICE: Kendisine soyledin mi bunu?

CATH: Yan, bir dakika gec kalsam bile-

ALICE: lyi de ona sdyledin mi, yani takintili-

CATH: (sozinii keserek) Sanirim otorite filan kurmaya calisiyor. Ayrica tabii ki sdylemedim,
adam benim patronum.

ALICE: Belki zamanla sakinlesir.

CATH: Belki de sakinlesmez. Lavaboya ¢ikmak i¢in izin aldigim zaman bile sdyleniyor, sanki ben
isten kaytariyormusum gibi.

ALICE hamur yogurmaya ara vertir.
ALICE: lyi de sen de ¢ok sik ¢ikiyordun.

CATH: Senden daha fazla degil! Insanin arada bir izin almas1 gerekebilir. Lavabodasin yani, degil
mi?

ALICE: Tabi, tabi.

Uzun bir sessizlik olur.

CATH: Yani bu hamur kabaracak, dyle mi?
ALICE: Kabarmasi lazim, evet.

Kisa bir sessizlik.

CATH: neyse, gitsem i1yi olacak.

ALICE bagsini sallar.

Duygularin yer degistirmesi

Yukaridaki sahnede ekmek yapilmasinin tek amaci sahneye biraz hareket katmaktan ibaret degil. Bu
eylem sahnenin anlamim biitlinliiyor. Cath, 6nce Alice “Ben olsam Barbara’ya sdylerdim,” deyince
sinirleniyor c¢linkii neticede onun konusmasi gereken kisi kendi patronu. Ancak, bunu dogrudan
Alice’e soylemek yerine, onun yaptig ekmegi elestiriyor. Bu ¢ok yaygin bir tutumdur; duygularinuzla
dogrudan basa ¢ikamadigimiz durumlarda, onlar1 baska bir seye ya da bagka bir kisiye yoneltiriz.



Burada, Cath, Alice’in kendisinin yasadigl soruna karsi olan tutumuna kizar ancak bunu dogrudan
sOylemek yerine, yaptigi ekmegi elestirir. Tabi ki senaryo yazarimin bu tip durumlar1 igeren her
sahnede psikolojik analiz yapmak gibi bir zorunlulugu yoktur; bilakis, onun bu tip bir davranisin
aslinda neden yapiliyor oldugunu anlamamiz1 saglayacak bir diyalog yaratmasi yeterlidir. Tabi bunu
yaparken de dikkatli olmak da fayda var; eger ekmek bu sahnede her tiirlii anlanu aktarmaya calisan
bir sembol gibi islenseydi o zaman yapay bir hal alird.

Sahnenin sonlarina dogru Cath sakinlesmek i¢in uzun bir siire sessiz kaliyor, ardindan da tekrar
ekmek konusuna doniiyor; “yani bu simdi kabaracak mu?” Belki de az onceki tepkisinin Ol¢lisiiz
oldugunu diisiindii. Simdi ekmek konusunu uzlasmaci olmak i¢in kullamyor. Ancak sorunun tonu yine
de belirsiz; belki “yani bu simdi kabaracak mu?” derken kendisinin ekmek yapmayi bilmedigini
dolayis1 ile Alice’in bu becerisini iistli kapali takdir ettigini ima ediyor. Ama belki de bu soruyu
hamurun kabaracagina pek de ihtimal vermedigi i¢in soruyor; yani yine Alice’1 elestiriyor. Bunlar alt
metinlerdir -1zleyicinin bunu analiz etmesi degil hissetmesi yeterlidir- yazarin amaci da bu olmalidir.

Aktorler icin sahne direktifleri

Son versiyonda birden fazla degisiklik yapildigimi fark etmissinizdir: aktorler i¢in verilen sahne
direktiflerinin tamamu iptal edildi. iki tip sahne direktifi vardir; yonetmen ve ekip icin verilen
direktifler, bir de aktorler i¢in verilen direktifler. Aktorler i¢in ne kadar az direktif verilirse o kadar
tyidir.

Senaryo yazarinin her seyi kendi basina halletmeye kalkismamas1 gerekir. Diyaloglar1 yazmak onun
isidir ancak bu diyaloglar1 kullanacak olan aktorlerdir. Bu isi de iistlenmeye kalkisan yazar biiyiik bir
hata yapiyor demektir. Oncelikle, hem yonetmen hem de aktdrler her satir diyalog igin direktif
verilmesini kendilerine yonelik bir hakaret olarak algilar; bu tip direktiflerin tamanmum uygulamaya
kalkisirlarsa (ki kesinlikle boyle bir sey yapacaklarim sanmuiyorum) isin i¢inde bir parga bile
yaraticilik kalmaz.

Eger bir sahne 1yi yazilmissa, aktorler diyaloglar1 nasil aktarmalari gerektigini hissederler. Hem
metin hem de alt metin aktorleri ve yonetmenleri gerekli sekilde hareket etmeye yonlendirecektir.
Tabi ki bu noktada tek bir dogru yoldan bahsedemeyiz, zaten yazarin boyle bir yol belirlemeye
kalkismas1 da hata olur. Mesela, Hamlet’in ka¢ ayr1 sekilde yorumlandiginm diisiliniin, demek ki bir
seyleri sabitleyip, aktorlerden o yonde hareket etmelerini istemek hata olur. Bir metin farkl
sekillerde yorumlanabilir ve kalkip iste “dogru,” yorum budur diyemeyiz. Ancak cogu tecriibesiz
yazar, senaryolarim direktiflerle dolduruyor- “sessizce,” “duygulanarak,” “son derece ofkeli,”
“duygusunun yogunlugunu ifade etmeye calisarak, ama kendini tutarak, yine de biz onun
keskinligini hissedebiliriz”.

Aktore gerektigi zaman direktif vermekte elbette bir sorun yok ama her satir konugsmanin basina
direktif koymak ancak yazarin giivensizligini ortaya ¢ikarmaya yarar; sanki climleler yetersizmis gibi
mutlaka direktif veriliyor. Genel olarak, sahne direktifi sadece ciimle verdigi anlam dogrultusunda
kullan1lmadig zaman verilir, 6rnegin:

PAUL: (sevgiyle) Cik disar1!

Basarili senaryo yazarlarimin aktorler i¢in verilen sahne direktifleri konusundaki tutumlar:
farklidir, ama Restoration, Top Girls, The Bill, A Few Kind Words ve The English Patient gibi



calismalardan alinan kisimlara baktigimzda ilk ikisinde aktorler i¢in herhangi bir sahne direktifinin
olmadigim goreceksiniz. The Bill’den alinan sahnede bir dizi direktif vardir ama bir istisna ile:
bunlar teknik direktiflerdir; hislerin nasil aktarilacag ile ilgili degillerdir. Aym sekilde, 4 Few Kind
Words’de ciimlenin hangi hisle aktarilmasi gerektigini belirten tek bir direktif vardir, The English
Patient’da ise bu tiirden sadece iki direktif vardir; ayrica jestlerle ilgili direktifler vardir. Sizin de
gordiigiiniiz gibi, aktorlere sahne direktifi verilirken olduk¢a tutumlu davranmuslar. Ayrica bu
davramsin beraberinde getirdigi bir avantaj daha var; sahne direktifi ne kadar az olursa, aktoriin bu
direktifleri takip etme olasilig da o kadar yiiksek olur.

Istir Kisinin aynasi...

Bu bagliktan da anlasilacag tlizere, iyi bir diyalog iizerine diismeyen islerle ugrasmamalidir. Diger
taraftan 1zleyiciyi ugrastirmak gerekir; yiikii diyalogun sirtindan alip, izleyiciye yiikleyebilirsiniz ve
cogunlukla bunun faydasini goriirsiiniiz.

Bu noktada, Arthur Miller’dan iki 6rnek akla geliyor. Death of a Salesman’in ikinci sahnesinin
basinda, karis1 Linda’mn Willy Loman’1n fincanina yeniden kahve doldurdugunu goériiriiz. Bu sahneye
kadar aile igerisindeki onemli sorunlarin yam sira Willy’nin basarisizliga dair bilincinin ne denli
gliclii olduguna sahit olmusuzdur. Sahnenin ilk konugsmas1 Willy’den gelir: “Harika bir kahve. Basl
basina bir ziyafet.” Bu algcakgoniillii ciimle, Willy-"nin tutumundaki degisimi yansitir. Yine olumlu ve
tyimserdir. (Ger¢i kendisini harika hissettigini sOylemez, kahvenin harika oldugunu sdyler.) Yine de
bu anlamin pek acik gibi goriindiigii ctimlede bir abarti oldugu kesin; -bir kahvenin kendi basina bir
ziyafet olmasi miimkiin mii?- demek ki Willy’nin duygularina tam olarak giivenmemek gerekiyor;
Willy neye inanmak istiyorsa ona inaniyor. Tabii ki izleyicinin bu masum konusmay bu sekilde analiz
etmesi beklenmemis; ancak konusmanin yarattig: etki ortada ve eger bu dogrudan verilseydi bu kadar

gliclii olmazd.

Miller’in The Crucible oyununun ikinci sahnesinin baginda, John Proctor yalnizdir. Onun karisim
aldattigim ve bundan pigsmanlik duydugunu o6grenmisizdir. Esinin yaptigi tavsan giivecinden tadar,
memnun kalmaz. Biraz tuz ekler. Bu noktada herhangi bir diyalog yoktur ama sahnedeki hareketler
semboliktir. Aslinda tats1z tuzsuz oldugunu diisiindiigii sey karisidir ve her ne kadar ona ihanet ettigi
icin pigsman olsa da yine karisimin farkli olmasim istemektedir. Bu sekilde aktarinca abes gelebilir
ama sembolizm hedefledigi etkiyi yaratir, ister biling diizeyinde ister biling dis1 diizeyinde olsun.
Tabi ki bu kitabin amac1 sembolizmin islevi iizerine detayli bir analiz yapmak degil; sembolizmin
diyaloglarla olan iligkisi Onemli. Burada Proctor’un agzindan “keske sen insam daha ¢ok
heyecanlandiran tiirden bir kadin olsaydin,” tiriinden bir ciimle ¢ikmuyor. Bilakis yemege
basladiklarinda, Linda’ya yemegin lezzetinin yerinde oldugunu sdyliiyor ve buna memnun olan Linda
da bu yemege ¢ok 6zen gosterdigini belirtiyor. Buradaki konusma sembolizmi gelistirmek amaciyla
kullamlmustir, ama¢ anlanu dogrudan vermek degildir; Proctor’un hissettigi tatminsizlik duygusu, bu
duyguyu Ortbas etmeye ¢alismasi, kadininsa Proctor’un tatminsizligini giderememesi gibi durumlar
yemek tizerinden aktarilmistir. Eger bu duygular dogrudan konusmalarla aktarilsaydi, yaratacag etki
daha zayif olurdu.

Athol Fugard’in dokunakli oyunu Master Harold and the Boys, 1950’lerin Giiney Afrikasinda
gecer. Rejimden dolay: iilke ikiye boliinmiistiir ve konusmalarin biiyiik kismu dansa dayalidir. Ug
karakter, Sam, Willie ve gen¢ beyaz adam Hally, hepsi de dans eder. Dans aracilig ile yazar
karakterlerinin kendilerini ifade etmelerini saglar. Oyunun sonuna dogru Sam, dans etmekle ilgili



basit ama tutku dolu bir konusma yapar. Digerlerine birbirlerine ¢arpip durduklarim soyler, herkesin
birbirine carptigini, lilkelerin birbirine ¢arptigim ve o kadar cammizin yanmasina ragmen birbirimize
carp1p durmaktan vazgegmedigimizi ama artik buna bir son vermek gerektigini soyler. “Stirekli acemi
dansg¢ilar gibi davranamayiz.” Eger bu konusma Sam digerlerine dans etmeyi Ogretirken
yapilmasaydi, yiizeysel ve yapay kalirdi. Konusmamn anlamm dansa aktarilmanus, anlam dans
aracilig ile verilmis; anlam dansin kendisi.

Diyalog ve Olaylar

Diyalog, anlaticinin yerini almaya kalkistigindan kendisini fazla zorlar demistik. Ancak kimi zaman
baska sebeplerden dolayr da diyaloglar zorlanabilir. Senaryo yazar1 sunu asla unutmamalidir; diyalog
ne denli 6nemli olursa olsun, sahnede bir takim olaylarin da ger¢eklesmesi gerekir. Diyaloglar,
olaylarin yerine kullamlmamalidir. Bu noktada birka¢ farkli sekilde hata yapilabilir. Ya olay
tamamen ¢ikarilmistir ya da sahnenin disinda gerceklesiyordur ve olup biten siirekli olarak izleyiciye
aktariliyordur.

Her zaman sahnenin disinda olup biten olaylar vardir (bizim goremedigimiz). Bir senaryo oniimiize
ne koyarsa koysun, her zaman gondermede bulunulan baska olaylar da vardir ya da sahnede
ger¢eklesmese bile seyircinin ger¢eklesmis oldugunu farz ettigi bazi olaylar vardir. (isin ash bir dizi
yazar bu durumla farkli sekillerde oynamuslardir- Michael Frayn, Noises Off’da, sahne arkasinda
gecenleri sahneye tasir; Tom Stoppard, Rosencrantz and Guildenstern Are Dead adli oyununda,
Hamlet’deki iki yan karakteri oyunun merkezine yerlestirir, 0yle ki oyunun temel olaylarinmin tamamu
sahne disinda gerceklesir). Sahnede gosterilmeyen seyin anlatilmasi gerekir; her zaman anlatmak ile
gostermek arasinda se¢im yapma sansi vardir; ancak denge kurulmasi sarttir ve bu dengeyi
kuramamanin temel sebebi diyaloglara fazla yliklenmektir.

Anlatmak ve Gostermek

Gostermek, her zaman anlatmaktan daha kalici etki yaratir, gosterilen sey hafizaya daha cok
yerlesir. “Gostermek™ile kasit elbette ki hi¢ diyalog kullanmamak demek degil, diyalog
kullanilmalidir, ama diyaloglar aracilii ile bir sey gostermeye ¢alismak yanhistir. Ornegin, The
Tempest’in basinda, denizde ¢ikan firtinayr diyalog ve aksiyon araciligi ile goriiriiz. Denizciler
firtinamn ¢iktigim haykirirlar ve kaptan nerde diye sorarlar. Tayfa basi da, ”Duymuyor musunuz
onu?” diye bagirir, kastettigi artik firtinanin kaptanligr altinda olduklaridir. Denizciler bir taraftan
gemiyi ayakta tutmaya calisirken, bir taraftan da islerine miidahale eden Lord’larla ugrasmak
zorundadirlar.

Denizde bir gemi. Siddetli gokgiiriiltiisii ve simsek sesleri.

Gemi kaptant ve tayfa basi sirayla girerler.

KAPTAN: Tayfa basi1!

TAYFA BASI: Buyrun efendim: nedir?

KAPTAN: Konus denizcilerle; yoksa kendimizi denizin dibinde bulacagiz. (Cikar)
Denizciler girer.

TAYFA BASI: Ha gayret canlarim! Ha gayret! Ha gayret! Yelkeni tutmaniz lazim.



ALONSO, SEBASTIAN, ANTONIO, FERDINAND, GONZALO ve digerleri gelir.
ALONSQO: Kaptan nerde, tayfa bas1?

TAYFA BASI: Yalvartyorum size asagida kalin.

ANTONIO: Kaptan nerde?

TAYFA BASI: Duymuyor musunuz onu? Bu bizim isimiz; siz kabinlerinizde durun.
GONZALO: Sabretmenin bir faydas1 yok.

TAYFA BASI: Deniz durulana kadar var! Bu dalgalar1 kim tutabilir? Siz, kabindekiler sessiz kalin
yeter; basimizi derde sokmayin.

GONZALO: lyi, yalmz bu gemide kimlerin oldugunu unutma.

TAYFA BASI: Kendimden daha fazla sevdigim kimse yok. Sen danismansin, su adamlara sessiz
olmalarim sdyleyip, yerlerine oturtursan biz de isimize bakariz. Otoriteni kullan, yok kullananmyorsan
simdiye kadar yasadigina siikret ve geriye kalan son saatlerinin tadim ¢ikar. Yolumuzdan ¢ekilin
artik.

Sahne devam eder ve geminin karaya oturmasi ile sonlanir. Tabi ki, bu sahne bize gosterilmeden
sadece anlatilabilirdi. Olaydan sonra, hayatta kalanlardan biri olup biteni bize aktarirdi. Ancak bu
sahneyl gormenin yerini tutamazdi; olaylari gerceklesirken gormenin ve duymamin etkisi daha
glicliidiir. Ancak, The Tempest’1n ikinci sahnesi bu sahnenin tam tersidir. Sahne, Prospero ve kizi
Miranda arasinda gecen oldukca uzun bir konusmayla baslar. Prospero, 12 yil dnce ger¢eklesen ve
onlar1 karaya oturan gemiye binmeye siiriikleyen olaylar1 anlatir. Bu sahnenin ¢ok duragan, agir, hatta
sikic1 oldugunu diistinenler vardir. Kesin gibi goriinen Shakespeare’in bu sahnede konugsmalara bu
denli yliklenebilmesinin sebebi bir 6nceki sahnenin oldukga hareketli olmasidir.

Shakespeare’den bir Ornege daha bakalim, The Win-ter’s Tale’de oyunun en gerilimli
sahnelerinden biri, besinci sahne, Leontes ve Camillo’nun barigmasi-gosterilmekten ziyade anlatilir.
Bu ikili arasindaki ¢atisma oyunun merkezinde yer alir, ancak barigsmalar1 sahnein disinda olur. Biz,
ikilinin baristiZim diyaloglar araciligi ile o6greniriz, ki bu diyaloglar bir dizi bilgiyle doldurulmustur.
Beyefendilerden biri digerine iki Kral arasinda gecen konugmay1 aktarir ve nihayet baristiklarim
soyler. Bu durumun izleyiciyi hayal kirikligina ugratmasi olasidir. Yazar, sahneyi gostermektense, isi
diyaloglara neden yiikliiyor? Shakespeare ne diye boyle bir sey yapti? Bunun iki sebebi var gibi
goriiniiyor. Ilki, biz zaten iki Kralin barisacagim biliyoruz ve bunun yakin zaman i¢inde olacagim
biliyoruz, dolayis ile zaten bildigimiz bir seyi izlemenin yaratacag etki fazla biiyiik olmazdi. Ikinci
ve daha olas1 goriinen neden ise iki Kralin barigmasimin aslinda oyunun zirve noktasi olmayisidir.
Esas siirpriz final sahnesindedir; 6ldiigli samlan Hermione c¢ikagelir. Yazar, iki Kralin barigsma
sahnesini diyaloglar aracilig ile verip, etkiyi azaltmis ve boylece daha sonraki sahnede yasanacak
stirpriz gelismenin etkisini korumustur.

Orneklerde de gdrdiigiimiiz gibi olaylar1 dogrudan izletmek yerine diyalog kullanilabilir ancak bu
tip diyaloglar1 yerlestirirken oyunun tamam g6z oniinde bulundurulmalidir. Tabi ki baz1 kayda deger
istisnalar vardir. (Conor McPherson’in 7he Weir’inda oldugu gibi, ama o da zaten hikaye anlatmak
tizerine kurulu bir senaryodur) Ancak genel olarak, izletmek yerine siirekli anlatmak izleyici de



aksiyonun uzaginda kaldig hissini yaratabilir.
Anlatmak, gostermek ve bicim

Anlatmak ve gostermek arasindaki iliski -ve dolayist ile diyalogtan talep edilen sey- senaryonun
genel bicimi lizerine verilen kararlardan etkilenebilir. Filmler, televizyon ve modern tiyatro araciligi
ile bir sahneden digerine ge¢menin kolayligina alistik. iginde ¢ok az hatta bazen hi¢ konusma
gecemeyen on, kimi zaman yirmi farkli sahne gorebiliyoruz. Shakespeare’in zamamnda da senaryonun
bizden saray ortamindan dogrudan ormana gitmemizi talep etmesi yaygin bir tutumdu. Ancak
Elizabeth doneminde ve 20.yiizyi1lda, oyunlarin bir, iki ya da iic mekanda ge¢mesi giiclii bir gelenek
halini aldi ve bu durum Chekhov ve Ibsen’in oyunlar1 ile doruga ulasti. (Bu yazarlarin oyunlari,
Aristo’nun zaman, mekan, olay birlikteligini siki bir sekilde takip eder.) Bu gelenek giiniimiizde diger
serbest formlarla birlikte devam etmektedir. Bu tip tiyatro oyunlarinda, izleyici ¢ok farkli mekanlar
gormez, olay genellikle sabit bir mekanda gecer. Genellikle bir oturma odasi, -daha erken
donemlerde calisma odasi- gibi bir mekan vardir ve bir dizi karakter burada toplanir; senaryo, en
onemli olaylarin burada ge¢mesini saglayacak sekilde dikkatlice yapilandirilir. Tabi ki bu tip bir
simrlama varken, izleyicinin tiim olaylar1 gorme ihtimali de kalmaz. Bu durum da diyaloglar etkiler;
diyaloglarin ¢ogu sahnenin disinda gecen olaylar1 aktarmak i¢in kullamlir; her zaman daha ¢ok
konusma daha az izletme vardir.

Eger senaryo yazar1 pek yetenekli degilse, yukarida bahsettigimiz durum sikici konusmalara sebep
olabilir, ayrica motivasyonu da etkiler. Neticede, bir sey goziimiiziin Oniinde gerceklesiyorsa,
ger¢eklesiyordur ama zaten olmus bitmis bir seyi aktarmak belirli bir motivasyon gerektirir, olup
biteni aktaran kisinin tiim bunlar1 anlatmak i¢in iyi bir sebebinin olmasi sarttir; sadece izleyiciyi
bilgilendirmek i¢in anlatiliyormus gibi bir izlenim uyanmamalidir. Dolayis1 ile secilen bigim ile
diayalog-tan beklenenler arasinda bir iliski vardir; bi¢cim serbestlestik¢e anlatmaktan ziyade izletmek
kolaylasir ve izletmek kolaylasirsa, diyalog biitiin is1 iistlenmek zorunda kalmaz.

Icinde hicbir seyin olmadig senaryo

Izletmekle anlatmak arasindaki iliski ancak ortada gdsterecek ya da anlatacak bir olay varsa
gelisir. Ancak i¢inde higbir seyin vuku bulmadigl senaryo sayisimin ne denli ¢ok oldugu da kayda
deger bir durum. Bu tip senaryolarda, diyalog isin bir kismuni ¢6zmek icin degil, neredeyse tiim isi
gormek i¢in kullamiliyor. Gercekte de oldugu gibi karakterlerin ne yaptiklarim kendilerinden
dinleyerek dgreniyoruz. Insanlar kendileri ile ilgili bir dizi sey anlatabilir ancak dyle seyler yaparlar
ki anlattiklarinin bos laftan ibaret oldugunu anlariz; tabii onlarin kullandiklar1 kelimelerden ikiytizlii
ya da zayif olduklar1 gibi ¢ikarimlara varmak miimkiindiir ama bunu da ancak davranislar ile sozleri
arasindaki tezad1 gordiiglimiizde sOyleriz. Kisacasi, tek basina kelimeler yeterli degildir.

Genelde ig¢inde higbir olayin ger¢eklesmedigi senaryolar karakterlerin bir durumu kabataslak bize
anlatmasi ile baslar ki bu olay muhtemelen yazarin kisisel olarak yabancis1 olmadigr bir olaydir. Bu
sekilde bir ya da iki sahne gecgebilir, peki yazar sonra ne yapar? Tuvali biiyiitiir; yazar sanki
karakterleri belli bir olay: tasvir eden bir ressamdir, 1zleyici net olarak gorsiin diye detay verir ama
sonra isi biter. O da bunun lizerine daha biiyiik bir tuval lizerine aym sahneyi resmeder, peki ya
sonra? Daha biiylik bir tuval. Sorun sudur ki yazarimiz yanlis metafor iizerinden gidiyor, dram bir
resim olarak diisiiniiyor, oysa drama hareketli resimlerden olusur. Bir seyler olmasi gerekir. Isin
asli, her sahnenin aksiyonu devam ettirmesi gerekir. Bu kural takip edilmezse, diayaloglara fazlasi ile



yiik bindirmek zorunda kalirsiniz. Eger sahne de higbir sey olmazsa ve sadece konusma varsa, o
zaman bu konusmanin siirsel, sasirtici1 ya da ¢ok komik olmasi gerekir. Kisacasi sira disi olmasi
gerekir.

Aslinda tam da bu tip konusmalar i¢in verebilecegimiz ornekler var. Alan Bennett’in Talking
Heads’inde, oyun tam da adinda oldugu gibi konusan kafalardan ibarettir ancak karakterler ve hikaye
anlatimi o denli giicliidiir ki zaten daha fazlasina ihtiya¢ duymayiz. Dylan Thomas’in Under Milk
Wood’u i¢in de bu gecerlidir. Bir kdyiin biiyiik bir resmine bakiyoruzdur, ama ne koy! Ancak, ¢ok
azzmiz Alan Bennett ya da Dylan Thomas’1n yetenegine sahibiz. Dolayis1 ile bizler i¢in bu tutumdan
uzak durmak daha giivenli olacaktir.

Kamti1 Sunmak

Diyalog ve izletmek-anlatmak arasindaki iliskiye dair lizerinde durmamiz gereken bir nokta daha
var. Izleyici juri gibidir. Izleyiciye bir durumla ilgili olarak bir dizi kamt sunulur ve izleyici de bu
kanmitlara bakarak bir sonuca varir. Tabi ki kamitlarin bir kismm kayip olabilir -ki bu da duruma gizem
katar- ya da kamtin biiyiik bir kismu belirsizlik yaratabilir ya da varmamiz gereken sonucun tam aksi
yoniinde bir seyleri ispatliyor olabilir; izleyici-jurinin kendisine sunulandan bir yere varmak
durumundadir. Ancak, aynen mahkemede oldugu gibi kabul edilemeyecek tiirden kamtlar da vardir,
ozellikle kulaktan duyma bilgiler; dramada da eger cok fazla sey anlatilirsa -kulaktan duyma c¢ok fazla
sey varsa- izleyicinin kafasi iyice karisir ve bu kanitlara giivenmez. Eger bir seye inanmamz
bekleniyorsa, onu sadece duymak degil gormek de isteriz.

Simdi Betrayers adli oyundan bir Ornek verecegim. Bu oyun Biritanyalilarin -6zellikle de
Ingilizlerin- yabancilara kars1 tutumlar1 ile ilgilidir. Bu tutumun iltica edenlerle nasil bir iliskisi
olduguna bakar. Latin Amerikal1 olan Beatrice, bir Ingiliz olan Mike ile evlidir. Bir ¢ift olarak iyi
anlastyor gibi goriiniirler ancak zamanla anlariz ki bu iliski Mike’1n Beatrice’e lstiinliik taslamasi,
Beatrice’inde bunu kabullenmesi tlizerine kuruludur. Bu durum, Beatrice’in kardesi Esteban’in gelisi
ile 1yice aciga ¢ikar. Esteban, kardesinin bu durumu kabullenmesine 6fkelenir ve ikisi ile asagida
gecen konugmay1 yapar:

ESTEBAN: Senin i¢in tek anlamu vardi; somiirgelestirmek. Somiirgelestirmek!
MIKE: Yiice Tanrim!
BEATRICE: Sen —

ESTEBAN: Evet, hepsi buydu. Kibar Ingiliz zavalli, korumasiz kiz1 “iigiincii diinyadan,” kurtarir,
kizin oraya bir daha donmesine gerek kalmaz. Boyle goriiyorsun degil mi? Kiz senin kiigiik somiirgen
haline gelir. Bunun karsiliginda tek istedigin sana sonsuza kadar minnettarlik duymasidir. Ve sen de
minnettarsin zaten Beatrice, oyle degil mi?

Kisa bir siire sonra aym tonda devam eder.

ESTEBAN: Sen bu, bu “egzotik,” kadini kurtardin. Sen bunu yaptin. Simdi de onu yemek
davetlerine ¢ikariyorsun ve biz hepimiz de sana hayranlik duymak durumundayiz, aynen Beatrice gibi.
Bu kadar comert oldugun i¢in minnettar olmaliyiz.

Bu oyunun ilk taslagindaki problem bizlere Mike’1n istiinliik tasladiginin anlatilmasi1 ama buna



dair ¢ok az sey gosterilmesiydi. Durumun boéyle olduguna dair tiim kanit Esteban’in yaptigi
konusmanin i¢indeydi. Yani diyaloga cok sey yiiklenmisti. Izleyici bu durumda pekala
sabirsizlanabilir ve kendilerine higbir sey gosterilmedigi halde ne diye Esteban’a inanmak zorunda
olduklarini diisiinebilir.

Tabi ki kulaktan duyma bilgiyi kasten kullandigimiz zamanlar vardir ve bunda ki amacimz siiphe
uyandirmaktir. Ornegin iki karakteri Opiisiirken gormeyiz de onun yerine baska bir karakter bunu
gordiigiinii bir digerine anlatir. Burada konugma aksiyonun yerini alir ama biz olay1r gordiiglinii
sOyleyen karaktere inamp inanmama konusunda tereddiit de kaliriz. Hatta oyunda bir dizi karakter
bize ayni olay1 farkli sekillerde anlatabilir -olayr gormeyiz- ve karakterlerden hangisinin gercegi
anlatigim -tabi bdyle bir sey varsa- bulmaya calisiriz. Bu yontemi izleyiciyl sadece bir seyin
dogruluguna inandirmak istedigimiz zaman kullanmak ¢ok akillica olmaz. Boylesi durumlarda
diyalogu fazla zorlamak durumunda kaliriz.

Bu boliimii Televizyon i¢in senaryo yazimu yiiksek lisans programina katilan Ogrenciler i¢in
hazirladigim bir ¢alisma ile kapatacagim. Onlara kotii bir diyalog yazmalarim sdylemistim, daha
sonra bu diyalogu asama agsama doniistiiriip, daha sindirilebilir bir hale getirdik. Daha once tizerinde
durdugumuz Cathy ve Alice orneginde oldugu gibi. Ogrencilerimden biri, Laura Hirst, asagida
okuyacaginiz, oldukca can sikici diyalogu yazmus.

JOHN VE SANDRA SMITH’IN EVI. GUNDUZ.

JOHN SMITH o6n kapidan girer. SANDRA SMITH mutfaktadir.
JOHN: Selam Sandra Smith.

SANDRA: Selam John Smith, nasilsin?

JOHN: lyiyim, her ne kadar yarin ¢ocuk sahibi olup olamayacagimizi 6grenecek olsak da, bu beni
oldukga geriyor.

SANDRA: Benim umrumda degil.
JOHN: Sen kaygisiz birisin, yine de gizledigin bir duygusalligin var

SANDRA: Evet, haklisin. Aslinda endiseleniyorum ama sogukkanli davranmaya ¢alistyorum, olur
ya haberler kotiiyse.

JOHN: Saat kacta orda olmamiz gerekiyor?

SABDRA: Saat onda. Ama ben aslinda gizlice endiselendigim icin belki de gitmemek i¢in bir
bahane uydururum. Ben genelde sorunlarimla ylizlesemem.

JOHN: Sana kizzyorum, 6zellikle de on yi1l 6nce kardesimden olan bebegini aldirttigin icin. Bu
duruma diismemeliydik.

Bu diyalog o denli kotii ki hem hem absiirt hem de komik ama isterseniz bu diyalogun bu kadar
berbat hale getirenin tam olarak ne oldugunu tespit edebilirsiniz. Senaryo yazma egzersizleri disinda
diinyanin herhalde herhangi bir yerinde bu tip bir konugsmaya rastlanmaz ama bu konugmadaki hatalari
tespit etmek de ileride bazi 6lumciil yanlislar yapmayr engeller.



5. Kelime anlaminin otesinde

Konugmanin, ger¢cek yasamda ve senaryoda edebi niteligi olmadan kullammina dair bir dizi
yonteme baktik. Konugsmayi her zaman bu sekilde, sadece ne demek istiyorsak onu soylemek i¢in
kullanmayiz. Bu boliimde, diyalogun ya anlamm belirsizlestirmek ya da tamamen g¢arpitmak i¢in nasil
kullanmildigina bakacagiz.

Basarisiz bir diyalogda, izleyici her konugmay ilk anlanu ile algilar. Ornegin, bir dnceki béliimde
gecen Cath ve Alice arasindaki diyalogun ilk versiyonunda, ne duyarsak onu anlariz. Konusmalar
yavandir, yan anlam ya da alt metin yoktur; bilgi ve hislerin aktarilma sekli herhangi bir alt metin
olabilecegi ihtimalini diisinmemize engel olur. Oysa gercek hayatta, kendimizi nadiren bu sekilde
ifade ederiz.

Ustaca kurgulanmus belirsizlikler

Basarili diyaloglar anlamda ustalikla yaratilan belirsizliklerle olusur. Anlamdaki belirsizlikler,
izleyiciyi gercekte ne olup bittigi ve aslinda tam olarak neyin kastedildigi iizerine diisiinmeye sevk
eder. Caryl Churchill’in stiriikleyici oyunu Far Away’de, diyaloglar dolaysiz gibi goriinir -kullamlan
dil zaten karmasik degildir- ve anlam agiktir. Tam olarak 6yle mi? Joan, halas1 Harper’a bir 6nceki
gece tuhaf bir seyler gordiigiinii séyler. Yatak odasinin camimn 6niindeki agaca cikip, olanlar1 oradan
izlemistir. Harper ne zaman Joan’in gordiiklerine dair mantikli bir agiklama yapsa, Joan once ikna
olur ama ardindan Harper’in agiklamalarimin pek de dogru olmadigim ima eden baska seylerden
bahseder. Bu durum birka¢ kez olunca Harper’in yaptig1 son agiklama, Joan’1in gordiigii seyin aslinda
bir parti oldugudur:

HARPER: Sadece kii¢iik bir parti.

JOAN: Evet dyle olmali, ¢iinkii sadece bir kisi yoktu.

HARPER: Hayir, birkag¢ arkadasini da davet etmis olmali.

JOAN: Bir de kamyon vardi.

HARPER: Evet, tahmin ettigim gibi.

JOAN: Kulagimi kamyonun arkasina dayadigimda bir aglama sesi duydum.
HARPER: Agacin tepesinden bunu nasil yapabildin?

JOAN: Agactan inip, kamyonun yanina gittim.

HARPER: Bir bagkasimin evinde misafirken seni ilgilendirmeyen seylere burnunu sokmaman
gerekir.

JOAN: Evet, bakmamaliydim, tizglintim.
HARPER: Seni kimse gormedi, degil mi?
JOAN: Kendi islerine bakiyorlard.

HARPER: Kimsenin seni gormemesi biiyiik sans.



JOAN: Madem bir partiydi, niye o kadar kan vard1 ortalikta?
HARPER: Kan filan yoktu.

JOAN: Vardi.

HARPER: Nerde?

JOAN: Yerde.

HARPER: Karanlikta kani nasil gordiin?

JOAN: Uzerine basip, kaydim.

Ayagim gosterir.

HARPER: Arabanin kdpege carptigi yere basnus olmalisin.
JOAN: Kurumaz mmyd1 simdiye kadar?

HARPER: Yerler ¢amur olunca kurumaz.

JOAN: Nasil bir kopekti?

HARPER: Biiyiik bir mongrel.

JOAN: Korkung bir sey, ¢ok tiziilmiigsiindiir, uzun zamandir nt sendeydi?
HARPER: Hayir, gengti daha ama hi¢ s6z dinlemezdi, kamyon ¢arpmus iste.
JOAN: Adi1 neydi?

HARPER: Flash.

JOAN: Ne renkti?

HARPER: Siyah, arada beyazlar1 vardi.

JOAN: Cocuklar niye kamyonun kasasindaydi?

HARPER: Ne cocuklar1?

JOAN: Cocuklardan haberin yok mu?

HARPER: Kamyonda ¢ocuk oldugunu nasil gérdiin?

JOAN: Igeride 151k vardi. Igerideki kam da o yiizden gdrdiim. Cocuklarin yiizlerini gdrdiim,
tizerinde kan olanlar1 da.

Yazar Joan’in Harper’a olam biteni tek seferde anlatmasim saglayabilirdi. Oysa bu sekilde
olaylar1 Joan’in gordiigii sekilde, parca parca dgreniyoruz ve onlar1 birlestirip, ne anlama geldigini
bulmaya calisiyoruz. Daha da 6nemlisi, olaylar1 bu sekilde anlatmasi1 Joan’in karakterinde ciddi bir
belirsizlik yaratiyor. Olanlar1 parga parca anlatmasi, her sey ic¢in bir aciklama bekleyen naif bir kiz
oldugu i¢in mi yoksa aslinda neler oldugunu biliyor, ya da en azindan seziyor mu? Ve eger gercekte



biliyorsa, olaylar1 bu sekilde anlatmasinin sebebi Harper’a daha fazla yalan sdyletmek mi? Joan
kdpege kamyon ¢arptigina inandi mi? Ya da dyle bir kdpegin gercekten var olduguna? Once, kdpekle
ilgili sorular sordugu i¢in hatta halasina {iziildiigi i¢in kopek hikayesine inanmus gibi goriiniiyor ama
hemen ardindan kamyonun kasasinda kanlar i¢inde c¢ocuklar gordiidiinii soylemesi, aslinda kopek
hikayesine bastan beri inanmadigim gosteriyor. Belki de yalanlar c¢ogaldik¢a hala halasimn
sOylediklerine inanmak i¢in ¢aba sarf ediyordu. Bu belirsizlik bizi de i¢ine siirlikliiyor.

Simdi de Anthony Minghella’mn The English Patient (ingiliz Hasta) i¢in yazdig harika
senaryodan bir boliime bakalim. (Senaryo Michael Ondaatje’nin romanindan uyarlanmstir).
Bakacagimiz sahneler, Kuzey Afrika’da savas dncesi yapilan bir yilbasi partisinde gecer. Katharine
Clifton (Geoffrey diye de gecer) ile evlidir. Almasy’nin yilbasi1 pastasindan bir par¢a acibadem alip,
yedigini goriiriiz. Ancak sahnelere bakmadan once olaylar1 gbzden gecirmekte fayda var. Sahnelerde
gecen olaylar ozetle su sekilde:

1. Katharine ve Almasy parti devam ederken el¢ilik sarayinin depolarindan birinde birlikte olur.

2. Katharine’in kocasi1 Clifton, Katharine’in kendisini 1yi hissetmedigini duymustur ve onu aramaya
baslar. Koridorda Almasy ile karsilasir.

3. Clinton, Katharine’i odalarin birinde bulur ve onun i¢in endise ettigini sOyler.

Sahnelerde gecen olaylar boyle. Bunlar senaryoya nasil dokiiliir? Minghella asagidaki gibi yapmus:
El¢inin sarayi. Giindiiz. Depo.

Sarayin icinde ufak bir depo, etrafta siipiirgeler, temizlik malzemeleri var. Islemeli camin ardindan
partinin devam ettigini belli belirsiz golgeler aracilig ile anliyoruz. “Silent Night,”sarkis1 caliyor.
Iceride ALMASY ve KATHARINE karanlikta sevisiyor. Sanki diinya durmus ve geriye sadece
onlarin tutkusu kalmis; bu tutku akli, mantig1 ve kurallar1 yok sayiyor.

Koridor. El¢inin sarayi. Giindiiz vakti.

Bir koridor. ALMASY c¢ikar ve ¢ikar ¢cikmaz Noel Baba kiliginda bir adamla carpisir.
CLIFTON: Katharine’1 gordiin mii?

ALMASY: (Geriye ¢ekilir) Ne?

CLIFTON: (Sakalini ¢ikarir) Benim, Clifton.

ALMASY: Ah! Pardon. Gérmedim.

El¢inin saray1. Bir oda. Giindiiz.

Geoffrey odalar1 dolasarak Katharine’i aramaya devam eder. Katharine’i, islemeli c¢inilerle
dosenmis bir odada sigara igerken bulur. Clifton, Almasy’nin Katharine’i gormemis olmasina sasirir.

CLIFTON: Sevgilim, zavall1 sosisim, iyi misin?
KATHARINE: lIyiyim, sadece ¢ok terledim.

CLIFTON: Bayan H senin hamile oldugunu diisiiniiyor.



KATHARINE: Hamile degilim. Sadece ¢ok sicak. Terledim. Sen terlemiyor musun?
CLIFTON: Aslinda ben de terliyorum. (Sakalim ve sapkasim ¢ikarir).

Gel hadi, seni eve gotiireyim.

KATHARINE: (Gézleri dolar).

Gergekten evimize gidemez miyiz? Nefes alamuyorum. Sen 6zlemiyor musun yesilligi, ya da
yagmuru? Yilbasi ve ben, ben bilmiyorum. Sen isteseydin hemen yarin eve donerdim.

CLIFTON: Hayatim biliyorsun su anda eve donemeyiz. Savas ¢ikabilir.

KATHARINE: (Geoffrey’in kostiimiinii ¢ekistirerek) Ah Geoffrey! Maskeleri ne ¢ok seviyorsun.
CLIFTON: Ben seni ¢cok seviyorum.

(Katharine’in elini 6per).

Sen ne kokuyorsun boyle?

KATHARINE: (panikler) Ne?

CLIFTON: Badem ezmesi, samirim sa¢inda badem ezmesi var. Evi 6zlemene sagsmamali.

Burada diyalogun olaylar1 dogrudan anlamamizi saglayan bir ara¢ olmaktan daha fazla islevi var.
Boliim, i¢inde herhangi bir konusmamn olmadigi bir sahneyle basliyor. Almasy’nin ya da
Katharine’in birlikte olduklar1 kosullar iizerine yorum yapmalarina gerek yok; biz zaten kiigiik bir
depoya sikistiklarini gdriiyoruz. Ikisinin de bu durumun hos olmadigim sdylemelerine gerek yok; aym
zamanda oniine gecemedikleri bir tutkuyu paylastiklarim belirtmelerine da gerek yok. Izleyici sadece
davramsglarina bakarak bunu anlayabiliyor. Ayrica durumun tehlikesine dair de bir konusma yok.
Cinili camin ardindaki gélgeler partinin devam ettiginin isareti; yani i¢inde bulunduklar1 tehlike de
ortada. Geleneksel motiflerin oldugu bir mekanda skandal yaratmaya miisait bir sahneye tanik
oluyoruz. Bu noktada karakterlerin konugsmasi sahnenin etkisini azaltmaktan baska bir seye yaramazdi.

Dramatik ironin otesinde

Koridorda gecen kisa sahnede dramatik ironin bir Ornegini goriiyoruz. (izleyici gercegin
farkindayken bir ya da birden fazla karakter gercegin farkinda degilse, buna dramatik ironi denir).
Biz, Katharine ve Almasy’nin ne yaptiklarim biliyoruz ve tabi ki Almasy bilmedigini sdylese de
aslinda Katharine’in nerde oldugunu bildigini de biliyoruz. Almasy, Clifton’in sorusuyla irkiliyor
clinkii soruyu soran bir noel baba, yani sanki soru olmayan bir yerden geliyor. Clifton, “Katharine’1
gordiin mii?” diye soruyor, Clifton i¢in bu sorunun anlamm “Kat-herine’in nerde oldugunu biliyor
musun?”’, oysa Almasy bu soruyu duyunca aklina dogrudan Catherine’1 gordiigii geliyor ve “gormek,”
kelimesinden anladig Clifton’1n kastettiginden oldukga farkli. Dolayisiyla, elimizdeki diyalog anlam
acisindan belirsizlik yaratmak amacinda olmasa da her iki karakter ve izleyici tarafindan
algilamsinda belirsizlik var.

Bunu takip eden sahnede, Clifton, Katharine’i buluyor ve sahne direktiflerinde su ciimleyi
goriiyoruz: “Almasy-"nin Katherine’i gormemis olmasina sasirdi”. Tabi bu direktifi sadece izleyici
biliyor; bizler, izleyici olarak Clifton’in yiiziindeki bir anlik saskinligi yakaliyoruz. Bu noktada



izleyiciye biraz is diisiiyor (Clifton ne diisiiniiyor? Herhangi bir seyden siipheleniyor mu?), burada
kullanilacak bir diyalog, izleyiciyi oyuna bu denli dahil edemezdi. Clifton, konugsmaya basladiginda
kullandig ilk kelime “sevgilim,” bu kelime hem Katharine, hem de ger¢ekte neler oldugunu bilen
bizler i¢in vurucu bir etki yapiyor, her ne kadar Clifton o anda kullandig1 kelimenin ne kadar
dokunakl1 oldugunun farkinda dahi olmasa da. Konugsma olmadan gegen sevisme sahnesi, Clifton’in
beceriksizce ask sozciikleri gevelemesi ile tezatlik tagiyor. “Zavalli kiigiik sosis,” climlesi masumane,
sehvetten uzak st sinifin geleneksel yaklasimim vurgularken, Clifion ve Almasy’nin kisiliklerinin
birbirinden ne kadar farkli oldugunu da anlamamiz sagliyor.

Konugsmanin devaminda da alt anlamlara sahit oluyoruz. Katharine hasta olmadigini, terledigini
sOyliiyor; bizler kadinin sadece havadan dolay1 terlemedigini biliyoruz. Daha sonra Clifton, “Bayan
H hamile senin hamile olabilecegini diisiiniiyor,” diyor, bu ciimle de bir dizi yan anlam tasiyor. 11k
anlam acik, Bayan H bdyle diisliniiyor ve Clifton, bunu dile getirmese de Bayan H’nin hakli olmasi
umudunu tasiyor. Katharine ise dile getirmemesine ragmen Clifton’dan hamile kalmak istemiyor; belki
de gercekten hamile ama muhtemelen bir onceki sahnede olanlardan dolayi. Senaristin buradaki
basaris1 Clifton i¢in yazdig diyalogun aynen Clifton gibi giivenilir olmasi, diger karakterin ise
belirsizliklerle dolu bir konusma yapmasi.

Clifton, Katharine’1 eve gotiirmeyi teklif ettiginde -kastettigi o anda yasadikar1 ev- Katharine bunu
Ingiltere olarak yorumluyor, gdzleri doluyor ve evini ne kadar 6zledigini anlatiyor. Clifton, tabi ki
tiim bunlar1 ilk anlanu 1le algiliyor. Katharine belki de eve donmek istemesindeki gercek sebebin ne
oldugunu kendi de bilmiyor ama aym kadim daha birka¢ dakika 6nce sevgilisinin kollarinda tutkuyla
sevisirken gordiik. Peki, bu durumda, bizler izleyici olarak bu konusmadan ne sonuca varabiliriz?
Ingiltere’yi gergekten 6zliiyor ve oraya donmek istiyor olabilir ama gitmek istemesinin sebebi bu mu?
Yoksa o anda i¢inde bulundugu durumdan ka¢gmak mu? Muhtemelen Almasy’i ¢ok istiyor ve bu
arzudan, ikilemden, ihanetten ve tiim bunlarin onu siiriikleyecegi seyden kagmak istiyor. Bunlarin hig
biri kelimelere dokiilmiiyor; izleyicinin pargalar: birlestirip sonuca varmasi gerekiyor ¢iinkii burada
diyalog kelime anlamlarimn 6tesinde.

Olaylan dogrudan belirtmemek

Sahnede diyalogun ilk anlaminin 6tesinde kullanmmuinin en iyi Orne§i biraz Once iizerinde
durdugumuz konusmaydi. Ancak geriye kalan birka¢ ciimlede de yan anlamlar var. Clifton, eve
donemeyeceklerini ¢iinkii savas ihtimalinin oldugunu soyliiyor; Katharine onun noel baba kostiimiinii
cekistirip, “Geoffrey maskeleri nasil da seviyorsun diyor,” Geoffrey’in bir kostiime biiriindiigii dogru
ama Katharine’in kastettigi Clifton’in aslinda Ingiltere’ye donmek istemedigi ve sadece mazeret
uydurdugu. Bu ciimlede baska anlamlar da olabilir. Clifton, Katharine ve Almasy arasinda bir seyler
oldugundan mu siiphe ediyor? Bir seylerden siipheleniyor ama bunu gérmek mi istemiyor? (Katharine
bunun farkinda m?) Bu sorulara yamt alamiyoruz -zaten bu sorular dogrudan da sorulmuyor-ama bu
sahnenin belirsizligi izleyicinin kafasinda bu sorular1 uyandiriyor ve film bittikten sonra da sorular
uzun siire kafamizda dolaniyor.

Elbette aslinda maske takan Katharine, sadik es maskesiyle dolamyor, ki bu durumu da Clifton
farkinda olmadan dile getiriyor: “....maskeler1 ne ¢ok seviyorsun,” “ben seni ¢ok seviyorum,”. Yani
Clifton, Katharine’i sevmekle aslinda bir maskeyi sevmis oluyor. Belki karakterlerin ikisi de ortaya
cikan bu anlamin farkinda degil; ancak yine de bu anlam, karakterlere ragmen, bu diyalogun iginde
var. Demek ki burada, senaristin karakterlerin bilmedigi, dogrudan izleyiciye aktardig yan anlamlar



var; climleler elbette karakterlerin agzindan dokiiliiyor ama kelimeler i¢inde sakli olan anlanu sadece
izleyici algilayabiliyor. Ustelik konusma oldukga ikna edici ve bir an bile zorlama var gibi durmuyor.

Konugmalar aracilig ile durumu dogrudan aktarmamak sadece zeka isi olmadigr gibi 151 tamamen
izleyiciye yikmak anlamina da gelmez. Belirsizlik, halihazirda igerisinde gerilim barindiran bir
durumun gerilimini daha da biiylik oranda artirir. Karakterler ve bizler i¢in bir seyin sonucunu
stipheye yer kalmayacak sekilde 6grenmek gerilimi bitirir. Aynen gercek hayatta oldugu gibi, sanatta
da ne kadar korkung olursa olsun gercegi bilmek, siirekli siiphe icerisinde olmaktan ¢ok daha iyidir.
Izleyiciyi siirekli siipheyle kemiren bir senaryo giiglii bir senaryodur; izleyicinin ilgisini siirekli
ayakta tutar. Gerilimi, siiphe Ogelerini, belirsizligi stlirekli barindirmayr hedefleyen bir senaryo
olduk¢a degerli bir eser olabilir. Diyalog, bu noktada karakterlerin motivasyonlarini ve bilgiyi
netlestirmeyi degil sadece bunlara dair ipuglart vermeyi hedeflemelidir. Geriye kalam bize
birakmalidir.

Sahne daha dogrudan verilmis bir dramatik ironi ile biter. Clifton, Katharine’i basindan 6per ve ne
koktugunu sorar. Katharine (ve onunla beraber biz) panikler; Clifton, bu kokunun Almasy’nin kokusu
oldugunu tahmin edebilir. Clifton, “acibadem, sa¢ina acibadem bulastirmissin, evi Ozlemene
sasirmamal1,” der, Catharine rahatlar, Clif-ton elbette acibademi Ingiliz yilbasi pastasi ile
0zdeslestiriyor, oysa izleyici isin aslim biliyor, koku ger¢cekten de Almasy’e ait, sahnenin basinda
onun kekten bir parca acibadem alip, yedigini gormiistiik, Katharine’in sa¢ina da bu sekilde bulagnus
olmali (muhtemelen Katharine bunun farkinda degil). Diyaloglar yine yan anlamlar tasiyor ve
karakterler sadece kismen bunun farkinda.

The English Patient’dan (Ingiliz Hasta) inceledigimiz bu kisimda karsilastiginiz diyaloglar yan
anlamlarla dolu. Baz1 climleler dogrudan aldatici iken bazilar1 birka¢ anlamla oriilli, bazilar1 ise
karakterlerin dahi kendilerini kandirmalarina olanak sagliyor. Diyaloglara ¢ok fazla yiiklenilmemis
olmasina ragmen epeyce is goriiyorlar. Bir tek kelime bile bos yere kullanilmamus, buna ragmen hig
biri yapay degil. Bu natliralizmdir ve ihtiyatli kullanildigi i¢in bu denli ¢ok anlanu barindirabilmistir.

Anlamin Aynalan

Konugmalarimizin ¢ogunda yan anlamlar olsa da bazen bu dogrudan yalan seklinde ortaya
cikabilir. Dogrudan séylenen yalan pek de 1lgi ¢ekici degildir oysa bir sekilde gergegi de dile getiren
yalan, zekice tasarlanmis oldugundan daha etkileyicidir. Bunu aklimizda tutarak, daha farkli tiirden
bir metine, Oscar Wilde’1n son donem Viktoryen komedi klasiklerinden 7he Importance of Being
Earnest’dan (Diiriist Olmanin Onemi) bir sahneye bakalim. Oyunun daha baslangicinda zekice
sOylenen yalanlarin havasina gireriz:

Sabah-Algernon ’'un Half-Moon Caddesindeki dairesi. Oda liiks ve bir sanat¢inin elinden ¢ikmis
gibi dogenmis. Yan odadan piyano sesi geliyor.

(Lane ¢ay hazirliyor. Piyano sesi durur ve yan odadan Algernon gelir.)
ALGERNON: Caldigim seyi duydun mu, Lane?
LANE: Dinlemenin nazik bir davrams olmayacagim diisiindiim, efendim.

Bu noktada, dogrudan, soOylenenlerin ilk anlaminin Gtesine geceriz. Lane’in sdyledigi hem
dogrudur, hem de degildir. Lane’in aslinda piyanoyu dinlememis olmasi miimkiin degildir, bizler,



izleyici bile yerimizden piyanonun sesini duyduk. Ama tabii s0yle de bir sey var duymak ile dinlemek
farkl1 seyler; belki de Lane kendini vererek dinlemedi. Yani dinlemek ile duymak arasindaki farki goz
oniinde bulundurursak, sdyledigi yalan degil. Peki, gosterdigi mazerete ne demeli? “Dinlemenin nazik
bir davranmis olmayacagim diisiindiim,”Bu tabi ki absiirt bir gerek¢e, dolayisi ile yalan soyledigini
diistinliyoruz ama bir taraftan da bu ciimle o donemde hizmetcilerden beklenen davranisin abartili bir
Ozeti; nasil evdekilerin aralarinda gecen konusmalar1 dinlememesi gerekiyorsa belki piyanoyu da
dinlememesi gerektigini diisiindii. Ama kurdugu ciimle bunun disinda da anlamlar tasiyor; Algernon
piyanoyu, daha sonra kendisinin de kabul edecegi gibi, dogru diizgiin calamiyor ve soyle bir climle
kuruyor: “Herkes notalara uygun piyano ¢alabilir ama ben onu harika ifadelerle ¢aliyorum.” Dolayis1
ile belki de Lane’nin dinlemedigini sdylemesinin sebebi nasil c¢aldigi {izerine yorum yapmaktan
kagmak istemesidir. Bir hizmetkardan beklenen davrams da aslinda tam olarak budur. Hizmetkar,
mahrem konulara bulagmamali, haddini asan konularda yorum yapmamalidir. Ama Lane’in bu
davramsi inandirict mn ve Algernon ona ger¢ekten inamyor mu? Bu noktada daha fazla belirsizlik
ortaya cikiyor. Belki de Algernon’a inanmamiz beklenmiyordu ve zaten inanmiyoruz ama bu
davramstan otiirii Algernon kendisinin piyano ¢alma tarzi lizerine yorum yapmak durumunda kaliyor
ki bu da aslinda bir hizmetkarin yorum yapmasindan daha uygun diisiiyor. Ama konusma sanki Lane’in
sOylediklerine inamlmusg gibi devam ediyor; iki karakter de kendi rizalariyla bu sessiz sinemaya ortak
oluyor.

Bu kisa diyalogun tarzi, elbette The English Patient (Ingiliz Hasta) da gdrdiigiimiiz diyaloglardan
farklt ama her ikisinin de birden fazla anlam tasima agisindan olduk¢a zengin olduklar1 ortada.
Elbette, izleyici bu konusmalar1 duydugu anda analize baslamiyor -ya da en azindan oyunun
hedeflediginden daha fazlasim yapmuyor- ama c¢ok anlamlilik agisindan zengin olmalar1 etkiyi
gliclendiriyor.

Wilde, beklenmedik seylerle diyalogunu biraz dagitiyor ve siirprizler bizi giildiiriiyor:
JACK: Erkek kardesim.

BAYAN PRISM: Utang verici borglar ve israf mu?

CHASUBLE: Hala sefahat i¢ginde mi yasiyor?

JACK: (basim sallar) Oldii.

CHAUSABLE: Kardesin Earnest 61dii mii?

JACK: Epeyce oldi.

BAYAN PRISM: Umarim bundan bir ders ¢ikarir.

Elbette, Bayan Prism’in son yorumu kismen de olsa komik ¢linkii boyle bir durum icin pek alisilmis
bir yorum degil; olduk¢a absiirt. Ancak aym zamanda kadimin zevk ve sefa i¢inde siirdiiriilen bir
hayata karsi takindigi sert tutumun bir uzantisi; hepimizin yasadiklarimizdan bir ders c¢ikarmasi
gerektigini diistiniiyor. Ernest’in yaptig1 yanlislardan dolayr cezalandirilmasim istedigi acik ancak
buna o kadar kaptirmus ki adamuin aslinda 6ldugiini algilayamiyor.

Ayni tiirden daha genis bir 6rnege bakalim:
LADY BRACKNELL: (Elinde kalem ve defterle) Size uygun gen¢ adaylar listemde yer



almadigimz1 belirtmek zorundayim, ger¢i beraber calisigimiz Bolton Diisesinin listesinde yer
aliyorsunuz. Ben de sizi listeme dahil etmek isterim, vereceginiz yamtlar sefkatli bir anneyi memnun
edecek tiirden olursa tabi. Sigara i¢iyor musunuz?

JACK: Evet, i¢tigimi sdylemek zorundayim.

LADY BRACKNELL: Bunu duyduguma sevindim. Bir erkegin mutlaka oyalanabilecegi bir seyleri
olmas1 lazim. Londra da bos bos gezen o kadar ¢ok adam var ki! Kag¢ yasindasin?

JACK: Yirmu dokuz.

LADY BRACKNELL: Evlenmek i¢in ¢ok 1yi bir yas. Her zaman suna inanmisimdir: evlenmek
niyetinde olan adam ya her seyi bilmeli ya da hi¢bir sey bilmemelidir. Sen ne dersin?

JACK: (Biraz tereddiit eder) Ben hig¢bir sey bilmiyorum, Lady Bracknell.

LADY BRACKNELL: Bunu duyduguma sevindim. Dogal bilgisizlige miidahale eden higbir seyi
onaylamiyorum. Cehalet narin egzotik bir meyve gibidir; dokunursamz bozulur. Su modern egitim
hikayesi tamamen sagmalik. Neyse ki, Ingiltere’de egitim herhangi bir etkisi olmuyor. Eger olsaydi,
ist sinif i¢in ciddi bir tehlike yaratirdi ve muhtemelen Grosvenor Meydaninda bir dizi siddet olay:
yasanirdi.

Burada gercegi absiirt ile harmanlayan bir diyalog goriiyoruz. Yine bir dizi beklenmedik tiirden
yorum var; normalde verilecek tepkilerin tam aksine sahit oluyoruz. Lady Bracknell egitimden ziyade
cehaleti yiiceltiyor, sanki ciddi bir ismis gibi sigara i¢cmeyi takdir ediyor. Yine de sadece siirekli
olarak normal tepkinin aksi yoniinde yorumlar yapan birini dinlemek bir siire sonra sikici olabilirdi.
Burada ilgimizi siirekli ¢ekmeyi basaran sey aslinda bu yorumlarin icinde gergeklik payimin da
bulunmasidir; bu yorumlarin kdkeni ger¢ek hayatin igindedir, deneyime dayanmaktadir. Insam sok
eden bir diiriistliikle ve abarti ile aktarilmustir.

Bu boliimde Lady Bracknell’in yaptigi ilk konusma o donemki iist simifin davramslarinin bir
parodisi olabilir ancak kendisi gibi baska bir dulla calisigina neredeyse inamriz.
“Sefkatli,”sozciigiinii se¢cmesi de kasithidir ¢iinkii bu sézciigii kullaniminda da bir belirsizlik vardir.
Elbette gercekten sefkat duyan bir anne ¢ocuguna bu denli hesapg¢i bir sekilde yaklagsmaz ama belki de
bu tip insanlar sefkatlerini boyle yansitiyorlardir. Sigara igmek ile ilgili olan kisim da olduk¢a
absiirttiir ama ayn1 zamanda bizi hayrete diisliriir ¢iinkii list sinifa mensup ¢ogu kisinin ne denli bos,
anlamsiz bir hayat siirdiirdiiglini ammsariz.

Bu kismin son paragrafi biraz daha karmasiktir. Lady Bracknell’in fikirleri baslangicta aptalca ve
komik goriinebilir ancak bu goriisler gercekte var olan bir tutuma dayanmaktadir. Neyse ki
Ingiltere’de egitimin higbir etkisi yok dedigi nokta da gercege iyice yaklasmaktadir. Egitimin eger
etkili olsaydi {ist sinif i¢in ciddi bir tehlike olusturacagina emin oldugundan dolayr egitimin etkisiz
olmasim sevingle karsiliyor. Burada diyalog, abartilnus tutumlari Ortodoks olmayan bir agidan
yaklasilan gerceklerle harmanliyor. Bu harman beklentilerimizle oynadig i¢in ilgimizi ¢ekiyor. The
Importance of Being Earnest, diyalogu karakterleri ve iliskileri basitlestirmektense onlarin karmasik
yapisint yansitmakta basari ile kullaniyor.

Tarzin Tutarhihg:



Bu tiir bir diyalogun yapay oldugu itiraz1 gelebilir; tabii ki Oyledir; zaten baska bir sey olmay1 da
hedeflememistir. Ancak etkili olabilmesinin sebebi sanki diinyanmin en olagan konusmasiyms gibi
sunulmus olmasidir. Wilde, insanlar sanki birbirleri ile bu sekilde konusurlarmus gibi yapmuyor,
ancak yazdig1 diyalog o donemki i¢1 bos iist sitmf konugmalarinin izlerini tasiyor. Yazar bir taraftan en
sevdigi is olan kelimelerle oynama sanatim icra ederken, bir taraftan da bu simifa mensup insanlarin
konusma tarzlar1 ve tutumlarimin bir parodisini sunuyor. Ama bu konusmalar1 The English
Patient’daki, ya da natiiralizm iceren herhangi bir senaryoda gecen konusmalari dinledigimiz gibi
dinlemiyoruz, eger Oyle yaparsak bir siire sonra rahatsizlik duymaya baslariz. Konugmalar1 kendi
simrlar1 igerisinde ama aym zamanda sundugu tatlar1 alarak dinliyoruz.

Bu bizi diyalogun yazari ile 1lgi temel bir noktaya gotiiriyor: tarzin tutarliligl. Her senaryo i¢inde
belirli seylerin olup bittigi belirli bir diinyayr temsil eder. Diinya, yazardan yazara degisir, ¢ogu
zamanda yazarin son {iriinii olan senaryodan senaryoya degisir. Ornegin, 4 Midsum-mer’s Night’s
Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyast), masum, biiyiilii bir diinyada gecer; baz1 yanlis anlasilmalar vardir
ama gercek anlamda cok az kotiliikk vardir. Diger taraftan, Othello, sinik, hilekarlikla dolu bir
diinyada geger, bu diinyada meleklerin birilerinin yardinina kosmasi s6z konusu degildir. Aslina
bakarsamz, eger aniden periler ortaya ¢ikip, Otheloo’ya lago’nun ne denli koétii bir adam oldugunu
gosterselerdi, bu hi¢ de ikna edici olmazdi; Othello’da insa edilen diinyada perilere yer yoktur. Ayni
sekilde, Dennis Potter’in televizyon dizilerinde normalde dogal davramslar sergileyen karakterler
aniden sarki ve dans rutinine baslayabiliyor ancak bu diizenli olarak yapildigi i¢in anlamsiz
durmuyor. Yani yazarin tarzinda bir tutarlilik var, oysa bu sadece bir kereye mahsus yapilsa, mesela
Trevor Griffiths’in dizilerinde birden bire boyle bir sey gorsek, bunu kabul edilir bulmayiz.

Dolayist ile tutarlilik hem aksiyonda hem de diyalogda 6n kosullardan biridir. Gordiigiimiiz gibi
sorunumuz diyalogun gercek hayattakine benzemesi ya da benzememesi degil; her senaryo belirli bir
tarzda yazilir ve diyalogun da bu tarzla tutarlilik sergilemesi gerekir.

Diinya goriisii olarak Diyalog

Diyalogun tarz1 bir diinya goriisiinii de yansitir. Ayni parca igersinde bir tarzdan digerine gegmek
sadece kafa karistiric1 olmaz ayn1 zamanda izleyicinin yazarin goriisiine duydugu inanci yitirdigini de
diisiinmesine sebep olur. Bu durumda da izleyici yazara, karakterlere ve tiim {iriine olan inancim
yitirir. Diyalogun tonunda genel bir biitiinliik olmalidir. Bu elbette 1s181n ve golgenin beraber
kullamilmayacag anlamina gelmez; Dort Diigiin, Bir Cenazeye ihtiya¢ duyabilir. Ama genel bir ton
olmas1 gerekir; bir senaryo nadiren herkese her seyi verebilir.

Diyalogda tonun tutarliligi oyunun ciddi ya da eglenceli olmasindan ziyade, senaryonun natiiralizm
ile olan iliskisi agisindan hangi konumda durdugu ile ilgilidir. Neticede aym zamanda eglenceli olan
cok sayida ciddi senaryo oldugu gibi temelde komik olup da zaman zaman ciddilesebilen senaryolar
da vardir; ¢ogunlukla da bu tip zithiklar senaryonun etkisini gii¢lendirir. Ancak bir senaryo
natiiralizme belirli bir mesafeyle yaklasan tarzda yazilmissa, ya da kendini natiiralist olarak
sunuyorsa, bu durumda genel tondan uzaklasmak sikinti yaratir. Ornegin, Dario Fo’nun politik bir
komedisinde, Diyalogun satirik anlamda komik oldugunu biliriz. Bu tarzda bir oyuna dogrudan,
natiiralist bir diyalog yerlestirilirse, oyunun anlamina ne kadar uygun diiserse diissiin, uygunsuz kacar.
Bunu muhtemelen sadece uygunsuz bulmayiz ayrica oyunun geriye kalan kismindan alacagimiz zevk de
kagar. Senaryo da gecen diyaloglarin hangi tonda olacagina yazar yazmaya baslamadan once karar
veremeyebilir, ancak senaryo sekillendik¢e bu da belirginlesir ve ortaya ¢ikan tarzin farkina varmak



ve buna mutabik kalmak gerekir. Senaryo igerisinde gegen diyaloglarin tonu konusunda serbest bir
yaklasim sergilemek tehlikeli bir istir.

Bu boltimii Pulp Fiction (Ucuz Roman) (yazarlar, Quentin Tarantino ve Roger Avary) adli linlii
filmden bir boliime bakarak kapatalim. Bu senaryoda, yazarlarin ton iizerindeki kontrolleri harika ki
bu ton komik olami dehset uyandiranla harmanliyor ve bu da tam bir sok etkisi yaratiyor. Ortaya
neredeyse ahlaki hicbir ¢ercevenin olmadigt bir durum cikiyor. Siddetten ziyade, siddete karsi
sergilenen tutum sok edici. Daha dogrusu siddette karsi bir tavrin sergilenmemesi sok edici.
Goodfellas’a (Siki Dostlar) baktigimizda farkli ama bununla karsilastirilabilir bir durum gorecegiz.
Pulp Ficton zamam da olduk¢a efektif kullamyor. Giinlimiizde bir filmin aksiyonun ortasindan
baslayip, geriye dogru gitmesi, daha sonra bugiine donmesi ve sona dogru gitmesi yayginlasti; ancak,
Pulp Fiction zaman anlaminda ortada bitmeyi basarabiliyor, esas karakterlerden en az birinin -ki
oldiirildigini géormiistiik- yasadigim goriiyoruz. Demek ki senaryo pek ¢ok agidan yenilikei.
Tarantino, sadece diyalog anlaminda degil film yapimimin diger 6geleri agisindan da yenilikgi.
Tarantino, gencliginden bu yana filmlerle hasir nesir ve bunun etkisi erken donem gangster
sinemalarinda goriiliiyor ama o ve Avary’nin Pulp Fiction’da yarattiklar1 tarzda diyalog daha once
hi¢ goriilmemistir. Asagida gérecegimiz konusmada Vincent ve Jules Hollywood sokaklarindan araba
ile gecerken sohbet ediyorlar:

VINCENT: Avrupa’nin en komik tarafi ne biliyor musun?
JULES: Ne?

VINCENT: Su ufak tefek farkliliklar. Yani, bizim burada ne bok varsa onlarda da o var, ama iste
biraz farkli.

JULES: Ornegin?

VINCENT: Mesela, bir sinemaya girer ve bir bira alirsin. Ve Oyle kagit bardaklardan
bahsetmiyorum, cam bardakta biradan bahsediyorum. Paris’te bir McDo-nalds’tan da bira alabilirsin.
Paris’te Peynirli Quarter-Pounder’a ne diyorlar biliyor musun?

JULES: Peynirli Quarter Pounder demiyorlar nu?

VINCENT: Hayir, orda ondalik sistem kullamiliyor, Quarter Pounder’in ne bok oldugunu nerden
bilsinler.

JULES: Ne diyorlar peki?

VINCENT: Peynirli Royal diyorlar.

JULES: (tekrar eder) Peynirli royal.

VINCENT: Evet, aynen.

JULES: Big Mac’e ne diyorlar?

VINCENT: Big Mac Big Mac’tir ama onlar Le Big Mac diyor.
JULES: Le Big Mac. Whopper’a ne diyorlar?



VINCENT: Bilmem. Burger King’e gitmedim. Ama biliyor musun Hollanda’da patates
kizartmasinin lizerine ket¢ap yerine ne koyuyorlar?

JULES: Ne?

VINCENT: Mayonez.

JULES: Lanet olsun!

VINCENT: Gordiim adamim, patatesleri o lanet olas1 seye batiriyorlar.
JULES: Igreng!

Bu olduk¢a kagik bir konugma. Tim gereksizligine ragmen oldukga etkileyici ve eglenceli bir
diyalog. Ama bu diyalogun asil énemi sekansin devaminda ortaya cikiyor. Ikili arabadan ¢ikip, bir
apartmana dogru yiiriiyor ve konugma ayni rahat tonda devam ediyor. Bahceden ge¢ip, apartmandan
ciktiklar1 esnada patronlarimin kiz arkadas: ile nasil bulustugundan, kizin hayatin nasil kazandigindan
ve patronun kiza fazla yaklastigindan siiphe ettigi kisilere ne yaptigindan bahsediyorlar. Nihayet
gidecekleri yere vardiklarinda, birka¢ dakika erken geldiklerini fark ediyor ve sohbete devam
ediyorlar. Bu kisimdaki diyaloglarim epeyce ciddiye aldiklarim, bahsettikleri seyle gercekten
ilgilendiklerini ve birazdan yapacaklar1 seyin zihinlerini pek de mesgul etmedigini goriiyoruz.
Beklerken seslerini biraz algaltiyorlar, sanki bir bekleme odasindalar da kimseyi rahatsiz etmek
istemiyormus gibiler. Nihayet odaya giriyorlar ve kisa bir zaman siire sonra icerideki herkesi
vuruyorlar.

Yukarida bahsettigimiz sahnenin ardindan, geriye doniip baktigimizda farkli anlamlar ¢ikarmaya
basliyoruz. Basta, iki gen¢ adam arasinda gecen bos bir konusma olarak algiladigimiz seyin rengi
degisiyor; bu adamlar, adam 6ldiirmeye giderken bile bu tarzda konusuyorlar. Hatta yapacaklari isle
ilgili konustuklar1 bir boliimde bile -is i¢in gereken silahlarin yeterli olup olmadig iizerine-
diyalogda gercek bir gerilim yok. Sadece herhangi bir ofis ¢alisanin bir yoneticinin yetersizliginden
duyacag tiirden bir rahatsizlik duyuyorlar. Odaya girdikleri ana kadar diyalog aym tarzda devam
ediyor.

Bu, konusan karakterler agisindan ciddiye alinsa da 1vir zivir konular iizerine yapilan bir konugsma
gibi goriiniiyor ancak izleyici i¢in bundan daha fazlasim ifade ediyor. Konugma, bize Jules ve Vincent
hakkinda epeyce ipucu veriyor: islerine ve hayattaki dnceliklerine karsi olan tutumlarim gosteriyor.
Vincent, Hollanda’da patates kizartmasina mayonez dokiildiigiinii duyunca “lanet olsun, igreng,”gibi
tepkiler veriyor ama agikca goriiliiyor ki birka¢ adamu Oldiirmek konusunda herhangi bir sey
hissetmiyor.

Apartman dairesindeki kursunlama sahnesi sirasinda diyalog bir ara -neredeyse siirreal bir
bicimde- burgerlere ve onlarin Fransizca da nasil adlandirildiklarina doniiyor ancak giindiiz vakit
gecirirken yapilan masum sohbet artik dairedekilerin sorgusunun bir pargasi halinde. Diyalog burada
Jules’un gii¢ gosterisinin korkutucu bir pargasi seklinde sunuluyor. Daha 6nce sagma ama eglendirici
buldugumuz diyalog tamamen farkli ve dehset uyandirict bir hal aliyor.

Peki, tiim bunlardan ne sonuca varacagz? Oncelikle, karakterlerin zihninde en 6nemli yeri isgal
etmesi gereken konunun tamamen disinda gergeklesen bir diyalogun ne kadar giiclii olabilecegini
gorliyoruz. (Pinter da, ¢cok farkli bir baglamda, aym teknigi oldukga efektif bir sekilde kullamr). Ikinci



olarak, ne kadar alakasiz goriiniirse goriinsiin daha 6nce gecen konuya donmenin ve bu konuyu yeni
bir baglamda islemenin ne denli etkili oldugunu gordiik. (Ki bu da, belki tesadiifidir belki de degildir
ama Pinter’1n favori tekniklerinden biridir). Miizikal terimlerle ifade edersek bu bir melodiyi alip
daha farkli bir melodiye doniistiirmektir. Bach’in, Richard Strauss’un ve Andrew Lloyd Weber’in
yaptigr gibi. Bir melodiye geri doniip, onun tamamen baska bir seye doniistiigiinii gormek
etkileyicidir; sanki hayatta yasanan bir olayin bir digerini tetiklemesini, aym olayin tamamen baska
bir duruma doniismesini 1zlemek gibidir. Bu tecriibenin, tirkiitiicii olsun ya da olmasin, insanin ilgisini
cektigi kesindir. Bunu diyalogda uygulamak kolay degil ama miimkiin.

Uyarmakta fayda var: bu tip diyalog tarzinin ¢cok sayida taklitcisi var, ya da taklit¢i olmasalar bile
ayni tipte diyaloglar yazanlar var. Ornegin, Amateur’da, Hal Hartley, diyalogun Pulp Fiction’da
oldugu gibi kullamldigr bir dizi sahne sunuyor. Sahnelerin birinde daha yeni bir cinayet islemis olan
iki tetik¢i goriiyoruz. Tetik¢ilerden biri acikiyor ve yiyecek bir seyler alacagim soyliiyor. Diger
tetikci de ona fis almayr unutmamasim soOyliiyor. Fis almaya dair bir diyalog Pulp Fiction’a
yakistiracagimiz tiirden bir diyalog. Bu adamlarin tetik¢i oldugu dogru ama bir taraftan da isciler;
islerini yapiyorlar ve yemek satin almak onlarin yasal hakki, bu nedenle de faturayr unutmamalari
lazzm. Ancak, daha az o6nce bir cinayet isledikleri diisiiniildiigiinde bu diyalog sok etkisi yaratiyor ve
aynen Pulp Fiction’da oldugu gibi karakterlerin tutumlarim ve hayattaki onceliklerini sergiliyor.
Amateur elbette Pulp Fiction’in kopyas1 degil (iki film de aym y1l ¢ikmisti) ama taklit gibi goériinme
riski tasiyabilirdi. Belirli bir yazarla 6zdeslestirilmis bir tarzda yazmak tiim senaryo yazarlari i¢in
aynt tehlikeyir yaratir; Tarantino’nun yaptigi is kendine hastir; dolayisi ile onun islerinin kotii
kopyalarim teshis etmek de ¢ok kolaydir. Taklit etmektense, isi 6grenmek ve ogrendiklerimizi kendi
kisisel yontemlerimizle uygulamaya koymak daha dogrudur.



6. Vurgulanan Natiralizm

Senaryo tarafindan kurulan gelenek

Diyalogda natiiralizmi inceledik ve besinci boliimde tarzda tutarliligin gerekliligine degindik.
Natiiralizmin baska ne sekillerde vurgulanabilecegini ve bu baglamda tarzda tutarlilik konusunu da bu
boliimde ele alacagiz.

Natiiralizmi vurgulamakla ne kast ediyoruz? Natiiralist olmadiklar1 apacik ortada olan diyalog
tarzlar1 vardir. Kendimizi sadece tiyatroyla sinirlarsak Brecht, Beckett, Pinter, Dylan Thomas,
Edward Bond, Tony Harrison ve Derek Walcott natiiralizm disinda yazan yazarlar listesindedirler.
Erken donemden de Shakespeare, Jonson, Webster gibi isimleri verebiliriz. Bu saydiginuz isimlerin
her birinden 6grenilecek bir seyler vardir; hepsi kendilerine 6zgii tarzlar yaratmislardir ki bu tarzlari
daha sonraki bir boliimde inceleyecegiz. Ancak bu boliimde, George Bernard Shaw, Arthur Miller,
Tennessee Williams, Tom Stoppard, David Hare, Athol Fugard, Caryl Churchill, David Mamet, Sam
Shepard ve April de Angelis gibi yazarlar tarafindan kullanilan bir tarz iizerinde duracagiz. Bu
yazarlar, Chekhov ve Ibsen’in natiiralist yaklagimimin mirascisidirlar; ancak her zaman “gercek
hayattaki,” konusmalarin birebir takipcisi olmakla yetinmemis ve diyalogu natiiralizmin Gtesine de
tagimislardir. Onlarin tarzim ben natiiralizmin vurgulanmasi olarak adlandiriyorum ve bu yazarlardan
da 6grenecegimiz seyler var.

Elbette bu iki tip yazar kategorisi arasinda keskin bir ¢izgi yok ve ¢ok sayida senaryo yazari iki
gruba da dahil degil. Ornegin, Stoppard, kimi zaman net bir sekilde natiiralist kampta dururken, kimi
zaman Beckett geleneginin siki bir takipgisi gibi goriiniiyor. (Stoppard’in Rosencrantz ve
Guildenstern’1, Beckett’in Waiting for Godot’unda -Godot’yu Beklemek- gecen Vladamir ve
Estragon karakterlerine epeyce benziyor). Pinter’in erken donem yapitlarinin ¢ogu natiiralizm
disindayken, ilerleyen zamanlarda cikardigi islerde natiiralizmin vurgulu sekilde kullanildigim
goriiyoruz. Caryl Churchill, Blue Heart gibi kimi yapitlarinda natiiralizmin tamamen digindayken,
Serious Money oyunu tamamen natiiralist. Yine de her ne kadar her yazar net olarak bir kategoriye
dahil edilemese de, ben yine de genel kategorinin yazarin aklinda durmasim faydali buluyorum. Bir
tarafta, izleyiciye yazarin bu iste parmag oldugunu diisiindiirten senaryolar vardir diger tarafta da
yazar kendini gizlemistir ama diyalogda natiiralizm vurgulanmstir.

Senaryo yazarlar1 olarak se¢eneklerimiz var. Oturup sadece aklimiza gelen diyaloglar1 yazmiyoruz;
diyalogu hangi tarzda yazacagimizi biz belirleyebiliriz. Diyalogun iyi isleyebilmesi igin, bu
seciminde bilingli olarak ve gerekli bilgiye hakim olarak yapilmas: gerekir. Onemli olan diyalogun
natiiralist tarzda yazilmis olup olmamasi degil, ikna edici olabilmesidir; yani senaryonun kendisinin
yarattif1 tarz icerisinde diyalog dogal durmalidir. Ornegin, David Mamet’in harika eseri Glengarry
Glen Ross’da gecen diyaloglarin bir ornegine daha rastlanmaz; diyaloglarin gercekligini yaratan
tutarl1 olmalaridir. Yazarimiz giinlik konusmayr en ince detayina kadar taklit ediyor -dil bilgisi
acisindan dogru olmayan ctimleleri, yanlis girisleri, bir digerinin soziini kesmeyi, tekrarlari-
boylelikle de natiiralizmi vurguluyor.

Ancak, tarzin tutarlilig yazarin tarzda bir tiir tutarsizlik yaratmasina da imkan tanir. Tom Stoppard,
Arthur Miller, Trevor Griffiths ya da Alan Bleasdale, bu yazarlarin tamamu natiiralist tarzda
diyaloglar sunuyor gibiler ancak her birinin yarattigi diyalog kendine 6zgii. (Tarzlar1 ortiisebilir



ancak Stoppard’in yazdigi bir sayfayr kesinlikle Bleasedale tarafindan yazilmis bir sayfadan ayirt
edebiliriz) Yazar, tarzindaki tutarlilik ile glivenimizi kazamir, daha sonra bizi yavasca siire dogru
yaklastirir ve ona eslik etmemizi saglar. Ornegin, Griffiths’in Comedians adli oyununun sonuna
dogru, stajyer komedyenlerden biri olan Price, tiim 6fkesini 6gretmeni olan Waters’a yoneltir. Ancak
yaptigr konusma sadece Ofkeli bir c¢ikis ya da Waters’1 ihanetle su¢lamaktan ibaret degildir; bu
konusma ayni zamanda tutkulu bir siirdir. Bu bize kabul edilebilir goriiniir ¢iinkii Griffiths oyun
boyunca sergiledigi tutarliligr sadece biraz zorlar. Ya da Miller’in Death of a Salesman (Saticinin
Oliimii) adli oyununun sonundaki agitta Charley’nin, izleyenlerden en sikici olanmn, nadiren
rastlanacak gilizellikte sozler sdyledigini duyariz. Bu durumu kismen izledigimiz sahnedeki duygu
yogunlugundan dolay1 kabul ederiz ama esas sebep bu dili halihazirda senaryoda kullanilan dilin bir
uzantisi olarak kabul etmemizdir.

Asagida inceleyecegimiz boliim, No Further Cause For Concern adli televizyon dizisinden.
Danny, gardiyan Green’i rehin tutan bir dizi mahkumdan biri. Danny ve diger mahkumlar, validen
isteyecekleri seylerin listesini yapiyorlar.

DANNY: Evet, simdi bir oku bakalim.

ALEC: Temyiz hakki. Ziyaretler, egzersiz, yazisma hakki.

DANNY: Ve yiyecek.

GREEN: Tatil koyii istiyorsunuz yani, degil mi?

DANNY:: Hayir lanet olasi tatil kdyi istemiyoruz, hapishanede olmanin kendisi ceza-
GREEN: Oyle oldugunu biliyorum.

DANNY: Buraya cezalandirilmak i¢in gonderilmedik, zaten cezanin kendisi buraya gonderilmemiz.
Ozgiirliigiimiizii kaybettik, ceza bu. Sokaklarda yiiriime dzgiirliigiinii, bira igmeye gitme 6zgiirliigiinii,
diiziisme Ozgiirliigiinii kaybettik. Zavalli Wally gibi adamSen delirme diye ugrasmak zorundayiz. Ama
artik senin devrin bitti, sira simdi onlarda. Tamam, harika Ingiliz halki, bize ne bok olduguyla
ilgilenmiyor, herhalde burada geberinceye kadar dayak yedigimizi bilselerdi kendilerini daha iyi
hissederlerdi, kendilerinin bizden ne kadar daha degerli olduklarim diislintirlerdi, tamam dyle olsun,
ama kanun yle demiyor. Ozgiirliigiiniize son vermek, iste ceza bu, yasa mahkumlara hayvan gibi
davranin demiyor.

GREEN: Size 6yle mi davrandigimiz1 diistiniiyorsun?

DANNY:: Diistinmek mi?

GREEN: Biz sadece emirleri yerine getiriyoruz. Biz de durumdan memnun degiliz.
DANNY: Phil Kitchen’t dovmen mi emredildi sana?

GREEN: Onu dovmedim. Bunu biliyorsun.

DANNY: Hem de saglam dovdiin.

GREEN: Ben yapmadim. Sen hep bundan sikayet etmez misin? Aslinda baska insanlarin yapnus
oldugu seylerle suglanmaktan? Simdi niye aym seyi bana yapiyorsun?



DANNY: Tanr1 cezani versin!

Gerilimin oldukca yiiksek oldugu bir atmosferdeyiz ve bu atmosfer Danny’nin hitabet sanatindaki
ustaligim derhal kabullenmemize olanak taniyor. Senaryo yazarimin zaman zaman etkili bir konugsmay1
sahneye koymayr hedeflemesi gerekir. Ancak bunun da beraberinde getirdigi riskler var. Bu
konugmada (Biz buraya cezalandirilmak i¢in gonderilmedik...) izleyici de yeterince siiphe uyandirip
uyandiramadigimdan asla emin olamadim-tartismamin diger boyutunu anlatan gardiyan Green’in
verdigi yamta ragmen- ya da neredeyse vaaza kagcan bu konugsmamn bu karakterin agzindan
duyuldugunda ¢ok da giivenilir olmayacag gercegine ragmen. Elbette natiiralizm vurgulanmasa da bu
tip riskler s6z konusudur. izleyiciye, en sikic1 realizmden bir an bile sapmadan izleyiciye vaaz ¢eken
bir karakterimiz olabilir -ki bunun 6rneklerine rastlayabilecegimiz ¢ok sayida oyun vardir, aym sey,
farkl: bir sekilde pembe dizilerde de goriiliir- karakterle konusmayr eslestirmek oyun hangi tarzda
yazilmis olursa olsun sorun yaratabilir. Ancak natiiralizm vurgulandiginda risk iyice artiyor ¢iinkii
senaryoda olusturdugumuz diyaloglarin tarzimi zorladigimz biliyoruz.

Bir senaristin diinyasi

Diyalogun tarzimn tutarlilign baglaminda, senarist i¢in bu tarzin limitinin ne olacagina dair birkag
kelime etmekte fayda var. Bazi yazarlar bir sosyal diinyadan digerine rahatlikla geger, ancak cogu
senarist i¢in bizim onlarla 6zdeslestirdigimiz diyalog tarzi sadece kismen tarz meselesidir; bu tarz
daha ¢ok senaristin olaylar1 aktardig diinyasi ile ilgilidir. Ornegin, Ayckbourn, orta simfi islerken
olduk¢a rahattir. John Godber ise is¢i simifinin zor ve Orselenmis yasantisim rahatlikla isler.
Stoppard’in en rahat calistig1 alan ise aydinlarin diinyasidir. (hatta, 7he Real Thing adli oyununda
isc1 stmfi kokenli karakter i¢in yazdig diyalog neredeyse utang vericidir).

Senaryo yazarinin karakter tiplerini sinirli tutmasinin riski nedir? Oncelikle sunulan diinya c¢ok
simrh kalabilir, izleyici olarak bize empoze edilen sinirlardan kurtulmak isteyebiliriz. Eger, stirekli
hali vakti yerinde orta sinif mensuplarin ikinci ev ve ikinci araba planlarindan bahsedip durduklari
bir oyun izlersek, bir siire sonra sahneye bir is¢inin ¢ikmasi i¢in siddetli bir arzu duymaya
baslayabiliriz. Ama tek sorun sunulan diinyamin sig kalmasi degil; bir siire sonra karakterler
birbirlerine benzeyebilir.

Burada iki u¢ durum var; bu ikisinden de ka¢inmak gerekiyor. Uglardan biri senaryonun birbirinden
olabildigince farkli karakterlerle dolu olmasi. Bu tip bir senaryoda, her karakterin konusmasi
digerininkinden belirgin bir sekilde farklidir, her birinin yoresel ya da bolgesel (hatta daha da 1yisi
ulusal) bir aksam vardir. Geldikleri toplumsal siniflarin, aldiklar1 egitimin, mesleklerinin farkli
olduguna isaret eden konusmalar yaparlar. Bu karakterler arasindaki zitliklar ne kadar ilging olursa
olsun, bu yaklasim “Bir zamanlar bir Ingiliz, bir Irlandal1 ve bir de Isko¢ varmus...” tarzindan fazla
uzaklasamaz. Senarist toplum miithendisliginin kendine ait versiyonunu ortaya koymustur ve bu yapay
durur. Sagladigi tek fayda varsa o da senariste birbirinden tamamen farkli karakterler yaratma
konusunda rahatlik kazandirmasidir.

Diger bir u¢ durum ise hepsi ayni toplumsal sinifa ait, muhtemelen aym bolgede yasayan ve ayni tip
isler yapan karakterlerle doldurulmus senaryolardir. Yazar, burada bir toplulugun ya da grubun nasil
isledigini, karakterlerin tutumlar1 arasindaki ztliklar1 sergileme imkam bulur; daha dar bir grup
igerisinde bunu yapmak diger u¢ duruma kiyasla daha 1iyi bir fikir olsa da bahsettigimiz risk ortadan
kalkmaz; karakterler birbirine fazlaca benzeyen konusmalar yapmak durumunda kalabilirler.



Demek ki yazar bir tercih yapacak. Dar bir ¢evreyi ele alarak yazmak ilk bakista kolay goriinse de,
diyalog olusturmak anlaminda olduk¢a zor; aym kokenden gelen karakterlerin kullandig dili
farklilastirmak oldukcga zor bir is. Diger taraftan, senaryonuz farkli kokenlerden gelen bir dizi insanla
dolarsa bu kez de yapay durma riski var. Sadece bu da degil, bir yazar olarak farkli kokenleri olan bu
karakterlerin nasil konusabilecegine dair ger¢ekten bilgi sahibi olmamz gerekiyor.

Peki, senaryoda vyaratiZimiz bu “diyalog dinyasimn” kapsaminda kendimizi nasil
simrlandiracagiz? Benim diisiincem kendimizi giivende hissettigimiz miiddetce sinir1 zorlamak ve
orada durmak! Bu su anlama geliyor: iletisim i¢inde oldugumuz herkesi dikkatle dinlemeli ve bundan
faydalanmaya calismaliyiz ancak gercekten bilmedigimiz bir konusma tarzimi da taklit etmeye
calismamaliyiz. (Eger bir parodiden bahsetmiyorsak ki parodide bile bunu yapmak risklidir). Baz
yazarlarin farkli ¢evrelerde bulunma ve dolayisi ile birinci elden farkli konugma tarzlari 6grenme
sans1 olmustur -toplumsal simf, cografya, cinsiyet, meslek vs. baglaminda- ancak ¢ogu yazarin da
boyle bir tecriibesi olmaz. Neticede, bildikleri diinyaya bagli kalan Wesker ve Wilde, her nevi
diyalog tipini sahneye koyan ama kimseyi ikna edemeyen bir senaristten ¢ok daha iyidir.

Sirf farkli sesler ve konugma tarzlari olsun diye, farkli kokenlerden gelen bir dizi karakteri sahneye
serpistirmekten kacinmaliyiz. Karakterlerin kdkenlerini farkli sebeplerle belirlemek gerekir, sadece
kurgu degil aym zamanda o par¢amn anlamu baglaminda karakterin roliinii de g6z Oniinde
bulundurmak gerekir. Bir karakter, digerleri ile arasindaki zitliklarin {izerinden yaratilip,
gelistirilebilir ancak karakter, sirf senarist diyaloglar1 rahatca farklilastirabilsin diye yaratilmaz.

Natiiralist Olmayanda Natiiralizm

Senaristin diyalogun etkisini kelimelerle degil de, diyalogu sunma sekliyle degistirdigi zamanlar
vardir. Dolayisiyla, 6ziinde natiiralist olan bir diyalog, natiiralist olmayan bir bi¢imde vurgulanabilir.
Kelimeler “normalken,” baglam 6yle olmayabilir.

Size buna dair farkli 6rnekler verecegim. Bahsedecegimiz ilk teknik yaygin olarak kullamlanlardan
biri; French Kiss (Fransiz Opiiciigii) filminden bir drnekle baslamak istiyorum. Iki temel karakter
konusmaya dalmus, Paris caddelerinde yiiriiyorlar; bir banka yaklastiklarinda konugma hala devam
ediyor. Onlar1 6nce caddede vyiiriirken goriiyoruz, bir iki dakika sonra da bankin tizerinde
oturduklarini goriiyoruz, ancak konusma higbir sekilde kesintiye ugrammyor. Burada gérdiigiimiiz iki
farkl1 diyalog degil, zamanda ve mekandaki degisiklige ragmen, kesintiye ugramayan tek parga bir
diyalog. Yazar bir taraftan konusmanin ve diisiincelerin akisim kesintiye ugratmak istemiyor, bir
taraftan da konusmanin uzun bir siire devam ettigini vurgulamak istiyor. Dolayisiyla gercekligi biraz
zorluyor. Kastettigim gordiigiimiiz ya da duydugumuz seyin imkansiz olmasi degil; duruma ufak bir
miidahalede bulunuyor.

Ikinci &rnek Ocean’s 11 °dan (yazarlar Ted Griffin ve Steven Soderbergh). Hirsizlardan birinin
digerine kumarhaneyi soymak ic¢in yapmalar1 gereken islerin hepsini becerip beceremeyeceklerini
sordugu, kesintiye ugramadan siiren bir diyalogla olusturulmus bir sahne var. Diyalog boyunca
gordigimiiz sey ise bahsedilen islerin yapildigi sahneler; o esnada gercegi mi goriiyoruz yoksa
karakterlerden birinin gelecekte ne olabilecegine dair kafasinda canlandirdigl seyleri mi goriiyoruz
belli degil. iki sekilde de diyalog (ve aksiyonun kendisi) natiiralistken, sunum sekli natiiralist degil.
Aynmi sekilde, filmin sonlarina dogru sadece soygunu goriiyoruz, bahsedilen isler bir sekilde
tamamlanmus. Bu geleneksel anlamda bir “flashback,”degil aynen daha once verilen 6rnegin “flash



forward,”olmadig gibi; bunlar daha ziyade diyalog icerisindeki Oykii anlatiminin ¢izimleri gibi
duruyor.

Uciincii 6rnek yaptigr isler zaman icerisinde pek ¢ok acidan degisen Alan Ayckbourn’dan geliyor.
Bedroom Farce ve The Norman Conquests gibi erken donem islerinde Ayckbourn, bireylerin sosyal
ve Ozellikle de seksiiel zayifliklarim inceliyordu ve temel amaci her ne kadar izleyiciyl sasirtmak
gibi gorilinse de, diyaloglarin bir yerlerinde hep vicdana dokunan bir seyler vardi. Ancak, seksenli
yillarin ortalarina gelindiginde Ayck-bourn’un dncelikleri degisti. Oyunlar yine komikti ama ahlaki
kistmlar daha fazla vurgulamiyordu. Ancak, yillar igerisinde rafine olmussa da, kullandig teknik
temelde degismemisti. Kullandig dil natiiralizme yakindi, -elbette secilmis, diizeltilmis, biraz
budanmus, orasi burasi biraz abartilmis- yine de konusmalar genellikle olduk¢a komikti ve bunun
temel sebebi de karakterlerin i¢ine diistiikleri durumlardi. Ancak Ayck-bourn zaman zaman natiiralist
diyalogun etkisini artiran 6geler de kullanir: sahnelerin ¢ogunu dyle bir insa eder ki ayni anda birden
fazla sahneye taniklik etme sansimiz olur. Erken donem oyunlarimn birinde aym anda gerceklesen iki
partiyl goriirliiz; bu sekilde sadece dramatik ironiyi vermekle kalmaz hem de konusmacilarin kast
ettikleri seylere yeni anlamlar katmayr da basarir. Artik daha fazla biit¢esi oldugu i¢in National
Theatre’da sahneye koydugu A Small Family Business adl1 oyununda bir evi tlim ayrintilariyla sunar;
mutfak, iki oturma odasi, banyo ve garaj. Bu mekanlarin bir ka¢inda olaylar1 aym anda gergeklesirken
izledigimiz baz1 harika sahneler vardir. Bu durumun yarattifi etki sadece canlilik degildir; farkl
lokas-yonlardan gelen climleler birbirleri tizerinde etkiliymis gibi goriiniir. Diyalogun gectigi mekan
degistikce, yansittigr ruh hali de degisir ve bu da yine oyunun biitiinliigiinii saglar. Bu u¢ bir 6rnek,
bunun kadar u¢ olmayan (ve tabii daha diisiik biitceyle yapilabilecek) ornekler de var ve bu
orneklerin tamaminda aym anda birden fazla sahneyi sergilemenin diyaloga yeni anlam katmanlari
ekledigini goriiyoruz.

Natiiralist olmayan bir tutumla sergilenen natiiralist diyaloga son 6rnek Woody Allen’dan. Allen’1n
diyaloglar1 harika. Bazilar1 onun diyaloglarimin simrli hatta kendini tekrar eden tiirden oldugunu
sOylese de bence mitkkemmeller. Peki hangi agidan? Birinci boliimde bahsettigimiz dilin daginiklig
konusunu gayet basarili bir bigimde yakaliyor ve bunu genellikle komedi etkisi yaratmak i¢in
kullamyor. Baz1 senaristler tamamen esprilere dayanan komik senaryolar yazar; kimisi durumlardan
yola ¢ikarak komediyi olusturur (Ayckbourn gibi); ve mizahi dogrudan karakterler iizerinden yaratan
senaristler vardir. Iste Woddy Allen bu son kategoriye girer. Elbette mizahi olusturan espriler ve
durumlar vardir ancak yine de Allen’da mizah esas karakterlerden kaynaklamir. Allen’in
karakterlerinde ¢ogunlukla patetik 6geler vardir; zamanlarinin ¢ogunu kendilerini ifade etmek, ikna
etmek, hakli ¢ikarmak ya da statiilerini yiikseltmek ic¢in (ancak kiigiiciik derecelerle) harcarlar.
Bundan dolayr da hem onlara giileriz, hem de onlarla birlikte giileriz. Karakterler zayif ama
samimidirler dolayisiyla onlarda kendimizi gorebilme olanag saglarlar.

Ancak diyalog oldukca zekice insa edilmistir; anlam baglanminda genellikle sofistikedir, yine de
sanki dogaclamaymus gibi durur. Allen, diyalogu sundugu bi¢cimi genellikle yine diyalo-gun etkisini
artirmak i¢in kullanir. Simdi verecegim O0rnek Annie Hall’un baslangi¢ kismindan. Esas karakter
Alvy, bu noktaya kadar yetiskin tonuyla konusmakta. Simdiki sahnede ¢ocuk Alvy’i sinifta, birinci
kiz1 6perken gordiik:

BIRINCI KIZ: 1g5g, beni 6ptii, beni dptii.
OGRETMEN: Bu ay bu ikinci! Gel buraya!



Alvy yerinden kalkar ve ogretmene dogru ilerler, bu sirada o6grenciler neler olacagint gormek
icin kafalarini gevirir.

ALVY: Ne yaptim ki?

OGRETMEN: Gel buraya.

ALVY: Ne yaptim?

OGRETMEN: Kendinden utanmalisin.

Diger ogrenciler ikinci siranin sonunda oturan Alvy’e bakmaya devam etmektedir, Alvy simdi
bir yetiskindir.

ALVY: (YETISKIN OLARAK): (Once sahne disindan ardindan kamera arka siraya déniince
sahneye dahil olarak) Neden ki, sadece saglikli bir cinsel meraklilik gosteriyordum.

OGRETMEN: (Cocuk Alvy yamndadir). Alt1 yasindaki ¢ocuklarin aklinda kizlar olmaz.
ALVY: (YETISKIN OLARAK) (Hal4 arka sirada oturmaktadir). Iyi de benim vardi.
Cocuk Alvy’nin optiigii kiz yetiskin Alvy’e dontip, konusmaya baslar.

BIRINCI KIZ: Tanr1 askina Alvy, Freud bile bir olgunlasma déneminden bahsediyor.
ALVY: (YETISKIN) Benim olgunlasma dénemim olmadi. Yapabilecegim bir sey yok.

OGRETMEN: (Cocuk Alvy hala yaninda durmaktadir). Neden biraz Donald’a benzemedin ki?
(Kamera Donald’a doner, sirasinda bir yetiskin olarak oturmaktadir, kamera tekrar 68retmene doner).
Tam bir 6rnek ¢ocuktu!

COCUK ALVY: (Hala 6gretmenin yaninda) Bugiin nerde oldugunu ¢ocuklara anlat Donald.
DONALD: lyi kar getiren bir tekstil fabrikam var.
ALVY’NIN SESI: Giizel. Bazen simf arkadaslarima ne oldu diye diisiiniiyorum.

Kamera biitliin stmfi gosterir. Cocuklar siralarinda oturuyorlar, 6gretmen tahtanmin oniinde duruyor.
Cocuklarin her biri sirayla kalkip, konusuyor.

BIRINCI ERKEK COCUK: Ben Pinkus Tesisat Sirketinin miidiiriiyiim.
[KINCI ERKEK COCUK: Ben tallises



satryorum.

UCUNCU ERKEK COCUK: Ben eroin bagimlistydim. Simdi metadon



bagimlistyim.
IKINCI KIZ COCUK: Ben deri isindeyim.

Bu boliimiin ¢ogu kismuinda Allen, son derece siirsel ya da kimsenin normalde konusmayacagi
tarzda, natiiralist olmayan bir diyalog yazmamus. Aksine, diyalogu neredeyse gercek disi bir sekilde
sunarak etkisini artiriyor. Ancak, sahne ilerledik¢e vurgulanmus natiiralizm ile natiiralist olmayan
arasindaki cizgi belirsizlesiyor. Allen, karakterlerinden birinin hem anlatic1 hem de ¢ocuk haliyle
gortinmesinden tatmin olmamus, diger karakterlerin yasli anlaticiyla etkilesim igerisinde olmasim
istemis. Bu isin keyfi kismen Allen’in anlatim gelenekleriyle oynamasindan kaynaklamyor (daha
sonraki bir boliimde bundan bahsedecegim). Kullanilan kelimeler siradan olabilir ancak kapsam o
kadar sira dis1 ki bir siire sonra her seyi sorgulamaya basliyoruz; gercek disilik sunumla sinirli ama
sanki diyalogu da etkilemis gibi duruyor. Eglencenin bir kismu da yetiskinlere ait diyaloglari
cocuklarin agzindan duymamizdan kaynaklamyor. A¢ik manipiilasyon, yazarin oyunbazligi kesinlikle
natiiralist degil. Yazar kimi zaman natiiralizm ile natiiralist olmayan arasinda gidip geliyor,
natiiralizmi kelimeler iizerinden kullamirken, kelimeleri natiiralist olmayan bir bi¢imle sunuyor ve
dolayisiyla diyalog son derece ilgi ¢ekici bir hal aliyor.



7. Ton, Tempo ve Catisma

Isik ve Golge

Diyalog tarzindaki tutarlilik belirli bir senaryonun yarattigs gelenegi olusturmada onemli bir 6ge
oldugu i¢in, basaril1 bir senaryonun da olmazsa olmaz haline gelir ve bu durumda da diyalogun tonu
ve ilerleme hiz1 da aym 6l¢lide 6nem kazamir. Ton ve ilerleme, diyalogun genel tutarliligi igerisinde
151k ve goOlge yaratabilmeye olanak saglayan oOgelerdir. Aym1 zamanda, bu 6gelerin senaryo
igerisindeki anlamlarla ve oyunun doniim noktasiyla nasil baglantili olduklarina da bakmamiz
gerekiyor.

Daha oOnceki bolimlerde gordiiglimiiz gibi, diyalog tarzindaki tutarlilik temelde diyalogdaki
natiiralizm ile ilintilidir. Ton ise bundan farklidir. Diyalogun tarzi ne olursa olsun, ya da senaristin
natiiralizmle arasina koydugu mesafe ne olursa olsun, ton ironik, ciddi, hafif ya da trajik olabilir.
Demek ki, her ne kadar ikisi birbirini etkilese de, (kabul etmemiz lazim ki bazen ikisini birbirinden
ayirmak epeyce zor olsa da) tonu tarzla karistirmamak lazzim. Ton kelimesine burada kullandigimiz
anlamiyla yakin duran kelimeler “oyunun atmosferi” ve “oyunun havasi,” olabilir.

Bir noktay1 daha aciga kavusturmamiz lazim: bir senaryonun genel bir tonu olabilir ama sahneler
aras1 gecislerde ton degisebilir, degismesi de gerekir. Eger ton yeterince degismezse senaryo
monotonlasir; bunun belirli bir ¢ekiciligi olabilir ancak son kertede muhtemelen izleyiciyi sikacaktir.
Tonun degisiklik gostermesi gerekir, daha da 6nemlisi diyalogdaki tonun farklilik gostermesidir.

Senaryonun basinda genel tonu olusturmak énemlidir. Ornegin, Goodfellas (Siki Dostlar) filminde,
daha acilista siddet dolu bir sahnenin i¢ine gireriz. Bu sahne aym zamanda siddete karsi nasil bir
tutum sergilendigiyle ilgilidir; karakterlerin bu konudaki tutumlar1 diyaloglar araciligi ile ortaya
¢ikar. Ug adam, Jimmy, Tommy ve Henry gece vakti cevreyolunda arabayla ilerlemektedir. Derken
bir giiriiltii duyar ve birbirinin aym climlelerle bu duruma tepki verirler. Giiriiltii onlar1 rahatsiz
etmistir ve lastiklerden birinin patlamis olabilecegini diisiiniirler. Arabayr durdurup, bagaj1 agarlar.
Bagajin i¢inde masa ortiilerine sarilmus, kan i¢inde bir viicut goriiriiz. Bu, Billy Batts’tir ve hala
hayattadir. Batts, hayatim bagislamalari i¢in yalvarir ancak Tommy, Batts hayatta oldugu i¢in oldukga
ofkelidir, Batts’e kiifredip, bagirir ve ona gozlerinin i¢ine bakmasim soyler. Batts sdyleneni yapar ve
Tommy onu bigaklar. Jimmy de, cansiz bedene birka¢ kursun bosaltir. O esnada Henry’nin sesini
duyariz, ¢cocuklugundan bu yana hep gangster olmak istedigini soyler.

Bu agilis sahnesi sok edicidir ve filmin geriye kalan kismunin tonu burada belirmis olur. Genel
olarak bir siddet atmosferinde olacagimiz bellidir -bu zaten aksiyonun i¢indedir- ancak diyalog
bundan daha fazlasim agiga ¢ikarir. Basta, giirtiltiiyli duyduklarinda, adamlarin {icli de sesin aslinda
bagajdan geldiginin farkindadir, Batts’in hala yasadigim anlarlar. Ancak, onlar arabadan cikip da
dogrudan bagaja yonelinceye ve Tommy bicagim ¢ikarincaya kadar izleyici durumun ayrimina
varmaz. Bizim dinledigimiz konusma lastigin patlamis olup olamayacag iizerinedir -adamlarin
durumdan gercekten rahatsiz oldugunu goriiriiz- ama acilistaki bu konusmanin bir tiir seytanca saka
oldugunu da anlariz; Batts onlar i¢in o denli onemsizdir ki ondan teknik bir arizaymus gibi
bahsederler; birakin merhamet gosterecekleri biri olmayi, Batts insan olarak bile goriilmez.

Dolayisiyla diyalog bize en basindan bu insanlarin kendilerini siddetin ve aci ¢ekmenin
anlamindan uzak tutan bir tarzda konustuklarim anlatiyor. Bu insanliktan uzak diyalog aslinda gangster



hayatinin insanlik dis1 yonlerinin izlerini siirmekte kullaniliyor. Ancak deg§inmemiz gereken iki dnemli
unsur daha var. Diyalogda saygi duymayla ilgili bir kisim var: Tommy, Batts’i bicaklarken, ona
gozlerinin i¢ine bakmasim soOyliiyor. Biz, Batts’in 6ldiiriilme sebebinin barda Tommy’e saygisizca
davranmasi oldugunu daha sonra 6greniyoruz. Daha da onemlisi, diyalog bir yoldaslik atmosferi
yaratiyor: adamlar arabada birlikteler, sokak diliyle konusuyorlar, birbirlerini tam olarak
dinlemeseler de is birligi icinde hareket ediyorlar. Tiim bu sahne aslinda filmin geriye kalan kismimn
tonunu da belli ediyor; neticede Goodfellas, kabul gormek, “siki dostlardan,” biri olabilmek i¢in
neredeyse her seyi yapabilecek bir adamin oykiisii.

Demek ki Goodfellas filminin basinda tiim filmin tonu, diyalogun tonuyla beraber belirginlesiyor
(bir stlire sonra Scorsese ve Pileggi’nin aslinda zamanda ileri atladiklarini, bu sahneyi genel tonu
verebilmek i¢in kullandiklarim anliyoruz). Bu diyalogun tonu filmin anlam ve temalar1 ile simirlidir;
bu ikisini ayirt etmek olduk¢a zordur -bir tarafta diyalogun tonu, diger tarafta temalar ve anlamlar-
belki de ikisini birbirinden ayirmak i¢in ¢ok zorlamamak gerekir. Senaristin bu ikisinin birbirini
beslemesine 1zin vermesi gerekir.

Acilis sahnesi olduk¢a farkli olan bir bagka 6rnege bakalim, bu ornekte de diyalogun tonunun
ortaya kondugunu gorecegiz. The Player (yazar Michael Tolkin) filminin basinda olduk¢a uzun bir
sahne vardir. Sahne park yerinde ve bir Hollywood stiidyosunun ofislerinde gecer. Mekanlar arasi
gecisleri izlerken, diyaloglar arasi gegisleri de dinleriz. Kendimizi olaylar1 disaridan izleyen biri
gibi hissederiz, insanlarin birbirini etkilemek i¢in yaptig1 bir dizi konusmayr duyariz. Diyalogun tonu
kendinden emin, akici, serinkanli, giiclii. Karsimizda yine filmin temalar1 ve anlamu ile bire bir
ortiisen bir diyalog tonu var. The Player kendine giiven, profesyonellik ve film yapimcilarimin giicti
lizerine; aym zamanda bu sektore asla giremeyen, disarida kalmis biri {izerine. Kurgunun dongiisel
oldugunu ve kendisi ile ilgili oldugunu filmin sonuna dogru anlariz, filmin basinda giris kism
olduk¢a uzun olan bir filmden bahsedilmektedir, yani burada gecen diyalog aslinda filmin kendisine
gonderme yapmaktadir. Demek ki The Player filminin basinda diyalogun sunumu dis temayi
belirlerken, diyalogun tonu da yapimcilarin sahip oldugu gii¢ temasinm vurguluyor.

Duyduklarimiz ve Duymadiklarimz

The Player filminin agilisinda, diyalog neredeyse tamamen tonun olusturulmasi amacim giidiiyor:
diyalogun temel fonksiyonu kurguya ya da karakterlerin olusturulmasina yardimci olmak degil (ger¢i
bunu da basariyor). Diyalog daha ¢ok bir duvar kagidi gibi kullanilmis, bu duvar kagidi bu ¢evrede
yasamay!1 tercih eden kisiler hakkinda epeyce sey anlatiyor.

Hazir diyalogun duvar kagidi gibi kullanilmasindan bahsetmisken, 1zleyici olarak duyacagimiz ve
duymayacagimiz diyaloglarin se¢ciminden bahsetmekte fayda var. Bu hem kurgu baglaminda hem de
izleyicinin kuracag empati anlaminda énemli bir konu.

Gergek hayattan bir parti diisiinelim. Altmis, yetmis civarinda konugumuz olsun. Etrafta dolagirken
bir diizine konugmadan parcalar duyacagiz. Durup, bazi konugmalara dahil olacagiz, muhtemelen
yakimnda durdugumuz diger kisilerin konugmalarimin bir kismina da kulak kabartacagiz, bir kismim
dinlemeyecegiz. Gece boyunca tek bir konugsmaya dahil olabilecegimiz gibi, miizik setinin yanmina
gecip, elimizde bir kase fistikla tiim gece tek kelime etmeden de durabiliriz. Ancak, biz ne yaparsak
yapalim, parti hala orda olacaktir, konugmalar devam edecektir.

Simdi, bizlerin bir partide gegen bir sahne ya da bir dizi sahne yazdigimizi farz edelim. Partide



gecen tlim o konugmalarin ne kadarini kagida aktaracagiz?

Burada g6z 6niinde bulundurmamuz gereken bir dizi nokta var. Senaryo yazari karakterlerin belirli
yonlerini gelistirmek i¢in belirli konusmalar1 vermek isteyebilir ya da kurguyu ilerletebilmek i¢in
belirli konugmalari on plana c¢ikarir. Ancak bir de empati meselesi var. Bizler bir diyalogu
duydugumuzda, sanki oradaymisiz da birinin arkasindan bakiyoruz, dinliyoruz hissine kapiliriz. Bu da
konusmasim duydugumuz karakterle empati kurmamiz1 saglar, diinyaya onun perspektifinden bakariz.

Partiye donecek olursak, diyelim ki siz senaryo yazar1 olarak sosyal yardim hizmetleri hakkinda bir
tartisma baslatmak istiyorsunuz ¢iinkii senaryonuzun temalarindan biri sosyal yardimin yetersizligi ya
da baska bir agis1. Tartismanin ne kadarin izleyici duymali1? Cevap net: tamamini. Elbette, partideki
diger konugmalar devam edecek ama biz bu 6nemli tartismaya yogunlasacagiz, senaryoda yazili olan
diyalog bu olacak. Bu da diyaloga dahil olan karakterler ve konular noktasim 6n plana ¢ikariyor.
Diger taraftan, diyalogun tamamim duymama ihtimalimiz de var; partiye belirli bir karakter olarak
katilabiliriz, diyelim ki Sarah olsun. Sarah, bu diyalog ilgisini ¢cekmeden 6nce, diger diyaloglardan da
bir seyler duyacaktir. Bu durum bahsettigimiz diyalogun miktarim azaltacaktir ancak bu kez de Sarah
ile empati kurariz; bizim bu konugmay1 dinleme sebebimiz Sarah’1in bu konusmayla ilgilenmesidir, bu
da Sarah’in kendisi ile ilgili disa vurulan bir ifadedir.

Ya da belki bu diyaloga Sarah ile degil de Dan ile katiliriz. Belki de Dan bu konugsmadan bir siire
sonra sikilir ve oradan ayrilir. Bu da Dan ile 1lgili bilgi aktarir bize ve izleyici Dan ile empati kurma
egilimi igerisinde olacagindan (diinyaya onun perspektifinden bakacagimizdan) onun goriislerini
kabul etme eg8ilimimizde olacak ve sosyal konularla ilgili bu diyalog bizim de ilgi alantmizin disinda
kalacak. (Goodfellas filmine donelim, eger hikaye bize Henry’nin agisindan anlatilmasaydi, onu
kolayca i1greng birisi olarak diisiiniirdiik. Ancak bu sekliyle onu anlayabiliyoruz, hatta belli bir

noktaya kadar da olsa onla empati kurabiliyoruz).

Partide geg¢en diyalog cok farkli sekillerde sunulabilirdi. Diyalogun, karakterimizle beraber
konusanlarin yanlarindan gecerken, ¢ok az bir kismum duyabilirdik. Belki bu konusmanin ¢ogunu
duymamiza gerek olmazdi da sadece bu tip tartismalarin o esnada giindemde olduguna dair bir
izlenim almamuz yeterli olurdu.

Belki daha da ilging bir yaklasim, 7he Player filminin basindaki kullanilan teknigi uygulamak
olurdu. Izleyicinin herhangi bir bireyi ya da grubu takip etmedigi, sanki orada kendi basina
geziniyormus hissine kapildigi bir sahne. Bu tartismamn bir kismuni duyabilirdik, ya da hi¢bir sey
duymayabilirdik, konusma genel atmosferin bir parcasi gibi verilebilirdi, daha uzun tutulabilirdi,
belki karakterlerin bakis agilar1 tizerinden degil de daha objektif bir yaklagsimla dinlerdik.

Demek ki diyalogun anlami, onu nasil yorumladigimiz dogrudan diyalogun karsimiza ne sekilde
ciktig ile 1lgili; hangi bakis agisina davet edildigimizle ilgili.

Sahnedeki Parti

Son kisim ¢ogunlukla filmin ya da televizyonun bakis acisiyla yazildi; kamera ve mikrofonun ne
gorecegimiz ve ne duyacagimuzla ilgili se¢imler yapmasindan- neye ‘“‘yogunlastigindan,”
bahsediyorum. Ayni sey, biiyiik ol¢iide radyoda da yapilabilir, elbette kiminle birlikte oldugumuzun
diyaloglar araciligr ile netlestirilmesi gerekir. Ayni sey televizyonda gorsel olarak yapilir. Sahnede
durum farklidir ¢iinkii kime bakacagimuza dair se¢cim yapma sansimiz vardir. Ornegin, tiyatro



sahnesinde partiyi sergileyip, tiim karakterleri konusturursak, izleyici muhtemelen hi¢gbir konusmay1
net olarak anlamayacaktir. Dolayisiyla, nasil kamera ya da mikrofon izleyiciyi istedigi yere
odakliyorsa, tiyatroda da “odaklanmayi,” saglamak gerekir. Bunun sahnede farkli bir bi¢imde
yapildigr gercegi, bir konusmadan digerine gecgislerin basarisiz olacag anlamina gelmez.
Duyacagimiz ya da duymayacagimiz seyler se¢enegini simirlandirmamiz gerekmez -diyalogu tek blok
halinde yazmamiz gerekmez- nedeni de basit: bu bir tiyatro oyunu senaryosu.

Bu tip diyaloglar1 sahnede sergilemenin iki ya da {i¢ tane basit ¢6ziimii var. Film de bir diyalogdan
digerine gegeriz; isin asli sahnede de aym seyi yapabiliriz. Bir karakter sahnede dolasip,
konusmalara tek tek dahil olur ki biz de bu konusmalar1 duyabilelim ancak se¢imi bizim yerimize
yapabilecek mikrofonlar olmadigindan dolayi, odagin disinda kalan konusmalarin daha diisiik ses
tonlariyla yapilmasi gerekir. Ya da aynen filmde oldugu gibi, bir karakteri takip etmek yerine, belirli
diyaloglar kendi Onem siralarina gore yiiksek ve algak sesle verilebilir; biz de en c¢ok neyi
duyabiliyorsak otomatik olarak dikkatimizi ona veririz.

Bir diger ¢6zim ki daha gelenekseldir, asagida gorecegimiz gibidir. Chekhov’un /vanov adli
oyununun Ikinci sahnesinin basindaki sahne direktifleri buna bir 6rnektir:

Lyebedev’in evinde kabul odasi: solda, sagda ve merkezde kapt var. Sonuncusu bahgeye
actliyor. Pahali,antika esyalar var. Avizelerin, samdanlarin, tablolarin iizeri ortiilerle kapatiimis.

ZEENAEDA SAVESHNA, KOSYH, AVDOTYA NAZAR-OVNA, YEGORUSHKA, GAVRILLA,
BABAKINA. Evde geng¢ kizlar, orta yasli bayanlar, ziyaret¢iler. Bir hizmet¢i. ZEENAEDA
SAVESHNA koltukta, iki tarafindaki tekli koltuklarda orta yaslhi bayanlar oturuyor; gencgler
sandalyedeler. Arka planda, bahgeye ¢ikan kapimin yaninda, birka¢ misafir kagit oynuyor; bu
misafirler arasinda KOSYH, AVDOTYA NAZAROVNA ve YEGORUSHKA var. GAVRILLA sagdaki
kapinin yamnda, ayakta duruyor, hizmet¢i kiz iginde tatlilar olan tepsiyi gezdiriyor. Sahne
boyunca, misafirler bahgeye acgilan kapidan ve sag kapidan girip ¢ikiyorlar. BABAKINA sag
taraftaki kapidan giriyor ve ZEENAEDA SAVESHNA ya dogru yiirtiyor.

Burada aksiyon tek mekanda gerceklesiyor -film de oldugu gibi hareket ederek, diyalogu takip
etmiyoruz- diyalog bize geliyor. Bir grupla birlikte olan esas karakterimiz (Zeenaeda Saveshna) var
ve sadece o esnada yaminda bulunanlarla degil, yanlarindan gecen insanlarla da diyaloga giriyor.
Demek ki bunun tiyatro sahnesinde sunulan bir parti olmasi, farkli diyaloglar kullanmamiza engel
degil.

Aslinda, bu tip diyaloglar1 sunmanin ii¢iincii bir yolu daha var. Bu teknik daha ¢ok dogaclama ya
da yari-dogaglama tiyatroya uygun. Bu se¢enekte herhangi bir diyalog 6n plana ¢ikarilmadig igin
ayakta izlenen oyunlarda daha islevsel olur. Izleyiciler performansin sergilendigi alamn etrafinda
dolasip, istedikleri grubun konugmasini istedikleri kadar dinleyebilirler.

Tempo

Bazen miizikal analojiler ise yarayabilir. Kisa bir sarki da ya da miizikte, temponun stirekli aym
olmasi rahatsiz edici degildir. Ornegin, The Beatles’in She Loves You ya da Schubert’in Mein! adli
parcalarim seviyorsamz, par¢alarin temposunda degisiklik yok diye sikayet etmezsiniz; zaten
cammmizin sikilacagi kadar uzun sarkilar da degildir bunlar. Ancak, daha uzun bir parcada -mesela
Queen’in Bohemian Rhapsody sarkisinda ya da Mahler’den bir senfonide- bir miktar degisiklige



ihtiya¢c duyariz. Bu, hem monotonluktan kurtulmak i¢in gereklidir hem de ge¢is yapilan boliimiin
gliclinii artirmaya imkan saglar. Ayrica parcamin bazi kisimlarimn agir olmasi gerekirken, bazi
kistmlar ancak hizl1 ¢alindiginda basarili olur.

Aymi durum senaryo yazimu i¢inde gereklidir -elbette bu, miizikte oldugu kadar agik yapilmaz- bir
senaryonun farkli boliimleri i¢in Adagio ya da Presto yazmayiz. Ister kiiciik dlcekte olsun, ister biiyiik
Olgekte, senaryonun temposunda degisiklik yapmak durumundayiz. Kiiciik olcekte oldugu zaman,
diyaloglarin i¢inde degisiklik yapmak gerekir; en atesli tartismalar, daha yavas, neredeyse kontrollii
bir interliidle boliinebilir. Bunun arkasindan bir firtina daha kopacagim biliriz. Daha biiyiik 6l¢ekte
ise, senaryonun tiim kisimlar1 arasinda zitlik olmalidir. Ornegin, John Osborne’un Look Back in
Anger adli oyununda, keskin, dikenli diyalog, Jimmy’nin diger odada ¢aldig trompetin sesi ile
kesintiye ugrar; tartismayi siirdiirenler daha sessiz konusmaya baslar. Hizl1 bir tempoda giden ve bir
dizi zekice verilen hazir cevaplarla dolu olan Much Ado About Nothing adl1 oyunda bile, izleyicinin
biraz dinlenmesine olanak tantyan kisimlar vardir.

A Few Kind Words adli, radyo oyunundan bir kistm aktarmak istiyorum. Bu 45 dakikalik senaryo,
{ic kisma ayrildi ve her kisim bir dncekinden daha kisa siiriiyor. ilk boliim yavas basliyor ancak
Jenny’nin, babasinin annesinin mezar tasina bir yazi yazmasi istegini reddettigi noktada zirveye
ulasiyor. Tonny’nin damadi Roy da orada:

TOMMY: Benim esyalarim nerde?
JENNY: Aptallik yapma baba, daha yeni geldin. Ben ne-

TOMMY: Senden hi¢bir sey istedim mi? Hi¢? Seni biiyiittiik ve senden bugiine kadar bir sey
istedim mi? Hayir, hi¢bir sey istemedim. Sadece bu, sadece bunu istedim. Getir benim esyalarimu.

ROY: Baba, hepsi-
TOMMY: Bana baba deme. Senin benle bir isin yok.
JENNY: Sadece anlamiyorum-

TOMMY: Ve hi¢bir zaman da anlamadin. Baba soyle, baba boyle, sen sadece kendini diisliniirsiin,
bagka bir seyi degil. Zaten buraya kadar gelmeye niye zahmet ettim bilmiyorum. Sandim ki belki bu
kez ailen i¢in bir sey yaparsin ama hayir, sen hepimizden yukaridasin degil mi kizim? Ve dyle egilip
de babamn soylediklerine kulak vermekle ugrasamazsin, ne de olsa baban sadece-

JENNY: (Tommy ile aym anda konusur, konusmasinin yarisinda miidahale eder) Onemli degil Roy,
cok yaslandi artik, bir seyi dogru diizgiin konusmak miimkiin degil. Birazdan kesecek, iizglin oldugunu
sOyleyecek, her seyi unutmanuz1 séyleyecek. Cam isterse bagirir, isterse susar ve bizim ona uymanmizi
bekliyor, canm ne zaman ister-

ROY: Tanr1 askina susun, ikinizde susun!

Baba, Bay Hetherage, artik her ne dememi istiyorsamz-
TOMMY: Ben gidiyorum.

JENNY: Baba, tamam hadi gel yapalim.



TOMMY (Odadan ¢ikar) Burada duracak degilim.
ROY': Baba, istiyorsan esyalarini getireyim.
JENNY: (Ilk kez bagirir) Hadi yapalim dedim!
(Sessizlik)

Hadi baba, gel bakalim annemin mezar tasina ne yazabiliriz. SOyle eglenceli bir seyler mi
istiyorsun. ..

Gordiigiimiiz gibi, diyalogun temposu zaman zaman degisiyor. Aslinda, Tommy ve Jenny’nin ayni
anda konustuklar1 kisimda, ikisini de net olarak duymamiz imkansiz, ortaya ¢ikan izlenim ise sozlii
anlamda epey hareketlilik oldugudur.

Ikinci sahne ¢ok daha yavas. Konusmalar arasinda ¢ok daha fazla sessizlik var ve diyalog daha
derin diisiinceler icerisinde ilerliyor. Ucglincii ve son kisim yavas ama yogun. Yaslilar evinde gegiyor.
Iste finalden bir parca:

JENNY: Evet, ne istiyorsun?
TOMMY: Senden mi? Higbir sey.

(icinden) Bana bir bakmam istiyorum, su yere bir bakmani istiyorum...tamam baba, sorun yok,
yanindayim demeni istiyorum. Tek istedigim hep bu oldu.

JENNY: (icinden) Bana bakmani ve benim senin kizin oldugumu, benim senin oldugunu sdylemeni
istiyorum. Hayal kiriklig, istedigim sey-

TOMMY: (yiiksek sesle) Senin bana verebilecegin bir sey yok.
JENNY (i¢inden): Ama sen benim babamsin, senden tek istedigim bu.
(Yiiksek sesle) Tanrim, seni tatmin etmek imkansiz.

TOMMY : Bunu nerden biliyorsun, hi¢ denemedin ki.

Burada, birbirlerinden ne istediklerini séyleme kapasitesinden yoksun iki karakter arasindaki ciddi
catismay1 goriiyoruz ancak tempo -konusmalarin aktarilmasi anlaminda- hizli degil. Hizl1 olmasi da
gerekmiyor. Tiim senaryo bu tempoda olsaydi, sikici olabilirdi. Onun yerine, bu sahneyle onceki
sahneler arasinda tezat var, hem ton hem de tempo anlaminda.

S6z konusu olan performans oldugunda, aktorler ve yonetmenler tempodan bahseder ve elbette
hakl1 olarak, tek bahsettikleri diyaloglarin aktarilma hizi degildir. Bir konugma ile digeri arasindaki
boslugun ne kadar olacagini da kastederler. Yukarida gordiigiimiiz boliimde, konusmalarin hi¢ biri
hizlica aktarilmaz, ama ¢ogu konusmada basindan itibaren, arada bir kesinti olmadan devam eder. Bu
kismen yorumla ilgilidir ama aym1 zamanda sizle, yani senaristle de ilgilidir, yazdigimz satirlar
kafamizda duymamz gerekir. Eger siz satirlarimzi dogru diizgiin duymayr basarirsamz muhtemelen
yetenekli oyuncular da onlar1 iyi duyacaktir; anlam, oyuncunun aktaracagr konusmanin temposunu
etkileyecektir. Ama isterseniz daha fazla yardimci olabilir, eSer temponun diigmesini istiyorsaniz
konusmalarda ara verilecek yerleri belirtebilirsiniz ya da uygun oldugunu diisiindiigliniiz yerde es



zamanli konusma, iist iiste bindirme gibi ifadeler kullanabilirsiniz (ya da Birinci Boliimde
inceledigimiz Top Girls pargasinda kullanilan sistemi kullanabilirsiniz). Unutmayin ki, sessizlikler ve
aralar izleyiciye o ana kadar gordiiklerini sindirme sans1 verir ve dolayisiyla olduk¢a onemlidirler.
Pinter’1n aralar konusunda kil1 kirk yardigim herkes bilir, aslinda pek ¢ok yazar en az onun kadar
titizdir bu konuda c¢iinkii karakterlere o ana kadar olanlar1 diistinme firsati veren ya da vermeyen bu
aralar herhangi bir diyalogun etkisini arttirmada olduk¢a 6nemli olabilir.

Catisma ve Ilgiyi yitirme

Simdi de 1y1 diyalogun su ana kadar dogrudan incelemedigimiz ama orda oldugu varsaydiginmz bir
baska temel malzemesine bakalim.

Diyalogun izleyicinin ilgisini ¢ekmesi gerektigini sOylemek herhalde gereksiz. Radyoda ve
televizyonda kanallar1 degistirmek olduk¢ca kolay, hatta sinema ve tiyatro salonlarindan finali
beklemeden ¢iktigim zamanlarda oldu. Neticede izleyici esir degildir. Ancak ¢ok sayida tecriibesiz
senaryo yazari, sirf belirli bir konuyu kendileri ilgi ¢ekici buluyor diye ya da belirli bir konuya
kamunun ilgisini ¢ekmek i¢in asir1 bir arzu duyduklarindan, malzemenin iyi yazilmis diyaloglarla
islenecegi gercegini unutuyorlar. Iyi niyetli olmak yetmez. Iizleyicinin ilgisini ayakta tutmak
zorunday1z.

Bu ilgiyi ayakta tutmanmn temel kosulu ¢atismadir. Bana, bazi toplumlarda sanatin huzur ve siikunet
lizerinden yaratildigindan bahsedilmisti. Ancak, bati sanati bdyle bir sey degildir, dyle olmasim
istesek bile. Ornegin, miizikte sadece tezat degil catisma da vardir. Dranmun da iginde, aym sekilde
catisma olmasi gerekir ve bu ¢catismamn da diyaloglar araciligr ile hissedilmesi gerekir.

Catisma ve Secim

Peki, catisma neden bu kadar 6nemli? Bu soruyu yanitlamak o kadar kolay degil, ancak yamtlarina
bakmakta fayda var yoksa ¢atismamn bir senaryoda ne denli merkezi bir noktada durdugunu unutup,
icinde bu hayati 6geyi barindirmayan diyaloglar yazma riskimiz var.

Catisma, beraberinde se¢im yapmayi getirir. Catisma oldugu zaman, bizler, izleyici olarak bir taraf
tutmak durumunda kaliriz. En agik catismayla -savasla- baslayalim. Braveheart (Cesur Yiirek)
filminde (yazar Randal Wallace), Wallace’1n (Mel Gibson) Ingilizleri savas meydaninda alt etmesini
isteriz. Burada ¢atisma aciktir ve kimin tarafim tutmanuz gerektigi de bir o kadar bellidir. Yine de,
destekledigimiz tarafla ilgili bir secim yapmisizdir. Ancak, catismalar genellikle bu kadar belirgin
degildir. Kimi destekleyecegimizden emin olamayabiliriz, ya da zamanla tercihlerimiz degisebilir. Bu
durum Ozellikle de karakterler arasinda degil de, bir karakterin kendi icersinde ¢atisma yasadigi
durumlarda gecerlidir.

Braveheart filmine biraz daha bakalim. Wallace’dan, Robert the Bruce’a donecek olursak, evet bu
karakter digerleri ile ¢atisma igerisinde ama aym zamanda kendi i¢inde de ¢atismalar yasiyor. Bruce,
babasindan daha diiriist ve daha cesur bir adam olmak istiyor ancak babasinin onun iizerinde ciddi bir
etkisi var. Bruce, Wallace’1 desteklemek istiyor ama babasindan dolayr bagka bir karara variyor ki
bu kararindan 6tiirii daha sonra ¢ok ciddi bir pismanlik yasayacak. Demek ki Bruce’un i¢ ¢atismalari
var ve bu catismalar bizi siiriikliiyor ¢linkii karakterler adina se¢im yapmak durumunda kaliyoruz.
Oyle yap! Hayir, 6yle yapma! Ona kétii davranma, o senin arkadasin! Bu adamu hemen terk et, sonu ne
olursa olsun! Catisma, karar almay1 gerektirir; hem karakterler hem de biz karar vermek zorundayiz.



Bu nedenle, sonuna kadar bekleriz; hem empati kurdugumuz karakterlerin sonunun ne olacagim
gormek, hem de bizim yaptigimiz tercihlerin dogru olup olmadigim anlamak i¢in.

Anhk Catismalar

Su ana kadar bahsettigimiz ¢atismalar, kurgunun birer pargasi ve karakterlerin gelistirilmesindeki
merkezi nokta durumundalar. Ancak diyalogun i¢inde de sunulmalari gerekiyor. Dogrudan
belirtilmeleri gerekmiyor -bazen bu sekilde de verildigi oluyor- ama hangi bicimde olursa olsun
catismanin diyalogun icinde olmasi gerekiyor. Catismaya dair ipucu verilebilir ya da ¢atisma baska
bir seye yansitilabilir, neticede diyalogun i¢inde olmasi1 gerekiyor.

Bunlar, senaryonun tamamim sekillendiren biiylik catigmalar ama diyalogla aktarilan kiigiik
catismalar da olmasi gerekiyor (statii, iktidar vs. catismasi) bu kiiciik ¢atismalar, aynen biiyiik
catismalar gibi, bizleri olup bitene dahil olmaya, karakterler adina se¢cim yapmaya davet eder.

Eger diyalogu se¢im yapma zorunlulugu olmadan sunarsak, izleyiciye yapacak pek bir sey
birakmamis oluruz. Dahasi, eger karakterler arasinda ya da karakterlerin kendi iginde bir konuda
se¢im yapma zorunlulugu yoksa bu izleyicinin bir sonraki adimda ne olacagim 6grenme istegini de
azaltir. Aym sekilde, diyalog tiim ¢atismalarin ¢6ziildiiglinii bayrak sallayarak izleyiciye aktarirsa bu
da izleyicinin ilgisini oldiiriir ve izleyici ya kanal1 degistirir ya da salondan ¢ikip, gider.

Catisma ve Ozdeslesme

Senaryo yazarinin izleyicinin en ¢ok hangi karakterle empati kuracagimn farkinda olmasi gerekir ve
empati kurmanin tek Olclitiiniin karakterin ne yaptigi ile ilgili olmadigim da bilmesi gerekir.
Karakterin ne soyledigi ve bunu nasil soyledigi de onemlidir. Cok sayida senaryo, editoriin su
yorumuyla geri ¢evrilmistir, “senaryo harika ancak karakterlerin hi¢ birini sevmedim.” Kurgu ¢ok
giiclii olabilir, her katmanda c¢atisma olabilir ama karakterlerin hi¢ birini sevmezsek, onlarla
ilgilenmeyiz ve biiylik olasilikla onlara 1lgisiz kalmamiz beraberinde isin tamamina 1lgisiz kalmamiza
sebep olur. Yine kapatma diigmesine uzamriz.

Bir karakterden yana olmamin beraberinde o karakterle 6zdeslesmeyi getirdiginden daha Once
bahsetmistik. Bu bir yana, ¢ekici olan karakterlerle 6zdeslesme e8ilimimiz de vardir ve ¢ekiciligin
temel 0gesi de karakterin yaptig1 konusmalarda yatar. Bazen bir karakterin diyalogundan onun iyi biri
oldugunu anlariz ve genelde de iy1 insanlarin tarafim tutariz (elbette asir1 derecede 1yi degillerse,
asirt derece de 1y1 olmalar1 onlarla 6zdeslesmemizi engeller); ya da komik olduklari i¢in ¢ekici
gelirler ya da soyleyecekleri seyleri Onceden kestiremedigimiz i¢in gbéziimiizde c¢ekici olurlar.
Neticede cekici bir diyalogun olmas1 gerekir. Senaryoda kullamlan dil ger¢ege ne denli yakin olursa
olsun ya da igerik ne denli 1yi niyetli olursa olsun, eger senaryoda ¢ekicilik yoksa yazarin onu satma
sans1 pek yoktur.

Catisma ve cok yonlii karakter

Diyalogdaki ¢atismamn bizi senaryonun tamamina daha fazla ¢ekmenin yam sira bir ya da daha
fazla karakterle 0zdeslesme oramimuzi da artirmasi gerekir. Bir baskasi tarafindan sozlii saldiriya
ugrayan ama bu saldiridan verdigi zekice cevaplarla galip ¢ikan karakter her zaman digerlerinden
daha ¢ekicidir. Demek ki en iyi diyaloglar1 tek bir karaktere vermeyecegiz clinkii o zaman
karakterimizin sadece kagittan kaplanlarla miicadele ettigi izlenimi ortaya c¢ikar, bu da izleyiciyi



tatmin etmez. Senaryo yazari, izleyicinin kendisini 6zdeslestirmeyecegini tahmin ettigi karakterlere de
bir dizi zekice yazilmus diyalog vermelidir ki, izleyici kendi kahramamnin kayda deger bir miicadele
i¢inde olduguna ikna olsun.

Robin Hood, Prince of Thieves (yazarlar Pen Densham ve John Watson) filminde bahsettigimiz
durumun miikemmel bir 6rnegine rastliyoruz. Kahramammz elbette Robin Hood (Kevin Costner).
Kendisi hem cesur, hem 1yi, hem de c¢ekici bir adam. Ancak senaryo yazarlari, akilda kalan
konusmalarin cogunu Nottingham Serifine (Alan Rickman) vermislerdir. Isin asli, Serif,
konusmalarindaki kaliteden dolay1 neredeyse sovu Robin Hood’dan ¢alacak gibidir ve bu da aslinda
kotii bir sey degildir. Catisma, ancak samimiyse ise yarar ve Robin Hood’u bir yildiz yapan da
rakibinin yaptig1 zekice konugmalardir.

Doniim Noktasi

Catismanin senaryo igerisinde hangi noktada zirveye ulastifina ve diyalogun bu noktada nasil bir
fonksiyonu olduguna bakalim. Yirminci yiizyilin en biiylik yazarlarindan biri olan Arthur Miller’a bir
daha dénelim. Death of a Salesman (Saticinin Oliimii) adli oyununun ilk sahnesinde Miller bize
Loman ailesini takdim eder: Willy, Linda, Biff ve Happy (su anda bakmayacagimiz birka¢ karakterle
beraber). Miller, bizi dogrudan tiim aileyi kapsayan bir sahnenin i¢gine atabilirdi ama dyle yapmamay1
tercih ediyor; onun yerine, onlar1 bize ¢iftler ve ti¢clii gruplar halinde, dikkatle takdim ediyor.
Diyaloglar aracilig ile iliskiler ortaya ¢ikiyor; Linda ve Willy; Biff ve Happy; gecmiste Willy, Biff
ve Happy ile; yeniden Linda ve Willy; Willy ve Happy; Biff, Happy ve Linda. Ancak sahnenin
sonunda dordii bir araya gelip konusuyor ve sonug tam bir patlama oluyor.

Burada, g6z 6niinde bulundurmamiz gereken 6nemli 6ge, bicimdir. Miller’in sectigi bi¢cim, bize,
doniim noktasim insa eden diyalog sekanslari sunar. Miller, bir bomba imalcisi gibi, diyaloglari
dikkatle kullanarak malzemeleri ¢cogaltir ve sonunda tek bir kibrit alevi patlama i¢in yeterli olur.

Ancak, buradaki doniim noktasi, diyalogdaki tempo 6gesiyle karistirilmamalidir. Doniim noktasi,
belirli bir seviyede yogunluga ulasilinca gerceklesir ve bunun olabildigince etkili olabilmesi i¢in
Miller malzemesini agir agir hazirlar. Eger diyalogda yogunluk ¢ok ¢abuk yakalamrsa, oyunun ya da
filmin geriye kalam diisiise gecmis hissi verebilir. Dolayisi ile senaryoda doniim noktasini ertelemek
akillicadir.

Bir diger nokta ise donim noktasiyla, diyalogun temposunu birbirine karistirmamaktir. Eger
senaryo yazari en gii¢lii doniim noktasim yakalamak i¢in en hizli ve en atesli diyalogu kullanmasi
gerektigini santyorsa, yamliyordur. Senaryodaki doniim noktasinda esas olan anlamin yogunlugudur.

Ibsen’in A Doll’s House (Bebek Avi) adli oyununun doniim noktasina bakalim. Doniim noktasi, iki
kistmda aktariliyor. Once Helmer, karis1 Nora’mn ondan sakladigim sirlarim kesfeder; kullandig dil

duygularinin yogunlugunu yansitir.

HELMER: (odada dolanarak) Ne korkung bir uyams! Tiim o sekiz yil boyunca -benim nese ve
gurur kaynagim olan o kadin- bir ikiylizlii, bir yalanci, daha da kotiisii adi bir suclu! Sozlerle
anlatilamaz bir ¢irkinlik! Utang! Utang! (NORA sessizdir ve kipirdamaksizin ona bakar. Gelip,
Noran’min oniinde durur) Boyle bir sey olacagindan siiphelenmeliydim, tiim bu olanlar1 6nceden
gormem gerekirdi. Babanin prensip istegi sen de ayyuka cikmus. Ne din var, ne ahlak, ne sorumluluk
duygusu, onun yaptiklarim goz ardi ettigim i¢in nasil da cezalandiriliyorum! Her seyi senin igin



yaptim ve sen bana karsiligim boyle 6diiyorsun.

Burada, doniim noktasim olusturan sey bir ofke patlamasi. Muhtemelen bu konusma hizli bir
tempoda ve yiiksek sesle yapiliyor. Ancak daha gii¢lii olan doniim noktas1 daha gelmedi. Esas Nora
konugmaya basladiginda oyun zirveye cikiyor. Nora, sessizce ikisinin arasinda hep siire giden
iletisim eksikliginden, o zamana kadar kendi istegiyle babasimin olmasim istedigi kisi oldugundan,
daha sonra kocasinin olmasini istedigi seyi oldugunu ve artik kendisi olacagim anlatiyor. Bu diyalog
agir bir ritimle ve diistik sesle verildiginde dogal durur, izl1 ya da yiiksek sesle aktarilmasina gerek
yoktur ¢linkii bu konugsmanmn doniim noktasim yaratmasinin nedeni igerisindeki anlam yogunlugudur.



8. Natiiralizm Disindaki Diyaloglar

Yazarim Miidahalesi

Buraya kadar temelde natiiralist olan diyaloglar {izerinde durduk. Ancak, natiiralizmin
vurgulanmas1 konusunu ele aldigimiz Altinct Boliimde, ¢ok sayida yazarin natiiralist olmayan
bi¢imleri -“gercek hayattan,”’cok uzak olan diyaloglar1 kullandiklarini agik¢a beyan eden bigimleri-
de kullandiklarim gérdiik. Bu boliimde bu tip diyaloglara bakacagiz. Oncelikle natiiralist olmayan iki
modern tarza bakacagiz, ardindan da diger opsiyonlara.

Bir daha vurgulamam lazim ki natiiralizmin vurgulanmasiyla, benim natiiralizm disinda yazilms
dedigim diyalog arasindaki ayrim tam olarak belirgin degildir. Gergek hayatta hi¢ 7The Big Sleep
filmindeki karakterler gibi konusan olmus mudur? (Oyle bir dilin icine gizlenmis havali bir
entelektiiellik) Clint Eastwood’un The Outlaw Josie Wales filminin kahramam gibi konusan kovboy
var mudir? Iki soruya da neredeyse kesin olarak “hayir,” diyebiliriz. Ama “hayir,”cevabinin ardindan
da “Iyi de kimin umurunda?” deriz. Biz bu karakterlerin boyle konusmasim seviyoruz zaten. Ozel
dedektiflerin ya da Vahsi Bati’mn diinyasinda karakterlerin boyle konustugu fikrini seviyoruz.
Insanlarin gercekten bu sekilde konusup, konusmamalar1 bu noktada pek de dnemli degil. Ama
tutarlilik 6nemli.

Yine de, bu diyalog orneklerini temelde natiiralist olarak simiflandiriyorum c¢iinkii bence ancak
diyalogun dogal akisinda yazarin miidahalesi agikca goriiliirse natiiralizm simrlarindan ¢ikilmis olur.

Tamamen faydaci1 bir bakis agisiyla yaklasirsak, hemen belirtmek gerekir ki natiiralist olmayan
islerin satmasi daha zordur. Senaryo yaziminda isim yapmis bazi biiyiik yazarlarin (yine belirtmek
gerekiyor ki eserleri medyadan ziyade tiyatro icindir) natiiralizm simrlari dahilinde yazmadiklari
dogrudur ancak genel olarak halkin ilgisinin bu yonde olmadigim biliyoruz. Natiiralist olmayan bir
senaryonun satabilmesi ig¢in, kalitesinin sira dis1 olmasi gerekir. Hatta tiyatro sahnesinde bile,
1960’larin ve 70’lerin natiiralist olmayan eserleri pek ragbet gormemektedir. Takdir géren cagdas
tiyatro yazarlari, April de Angelis gibi, natiiralizme 60’larin takdir toplayan yazar1 David Mowat’dan
daha fazla yaklasir. En azindan ticari tiyatroda, deneysellikten bir miktar uzaklagsmak zorundayiz.

Ancak, yine de natiiralizm disinda yazip, kayda deger miktarda basarili olan yazarlar da var. Peter
Green-away’in filmleri, Howard Barker’1n tiyatro oyunlar1 bunlar arasinda. Bir senaryo yazarimn da
natiiralist olmayan diyalogun nasil bir fonksiyonu olduguna dair bir fikri olmasi1 gerekir.

Natiiralist tarzda olmayan diyaloglarin tarihini burada kapsamli bir sekilde ele almayacagim ama
en azindan bu alanda hangi trendlerin olduguna bakmakta fayda var. Genelleme yaparsak, natiiralist
olmayan diyaloglar temelde 1ki gelenekten geliyor; temel figlirlerden biri Brecht, digeri de Beckett.
Elbette, bu iki figiir alanlarinda tek degil, onlarin ardillar1 da var ama olay1 temel diizeyde ele almak
i¢in digerlerini incelemeyecegiz.

Brecht Diyalogu

“Brechtvari,”ifadesi, “yabancilagsma,” tekniklerini uygulayan tiim tiyatro tiirlerini kast etmek i¢in
kullamlmaktadir. Bu ifade, daha az olgekte de olsa, diger medya tiirlerinde de kullamlir. Brecht,
izleyicinin karakterlerle Ozdeslesmeye hazir oldugunu, onlarla aci1 c¢ekip, onlarla beraber



neselendiginin ve nihayet onlarin aracilig ile katarsis (arinma) duygusu yasadigimn bilincindeydi.
Ama tiim bunlarin sonunda izleyici gercekten bir sey 6greniyor muydu? Performans izleyiciyi
gercekten degistiriyor muydu? Brecht’in izleyiciye bir seyler 6gretmek gibi bir derdi vardi ve bu
yiizden “yabancilasma,”tekniklerini uyguladi; izleyicisine siirekli olarak izlediklerinin bir oyun
oldugunu hatirlatti. Bunu, sahne ekipmanim goriiniir sekilde sergileyerek, oyunculuk sitili ve
hepsinden oOtesi natiiralist olmayan senaryolarla yapti. O giine kadar (ve ondan sonra) oyunlar
sahnede gercek hayatin bir varyasyonu seklinde sergilenirken, Brecht bunu yapmadi. Onun goziinde
seyirci kendini eglendirmek icin degil, bir seyler 6grenmek icin salondaydi. Brecht, eserlerine
duygusal degil entelektiiel tepkiler verilmesini talep ediyordu.

Brecht, karakterlerle bir miktar 6zdeslesme kurmamin her zaman olumsuz bir sey olmadigin,
duygusal tepkilere de yer vermek gerektigini ve kendi yazdig diyaloglarin biiyiik 6lgiide eglenceli
oldugunu biliyordu ama sadece eglenmenin ya da oyuna sadece duygusal diizeyde dahil olmanin
yeterli olmadig yoniindeki fikrinden vazgegmedi.

Brecht’in oyunlar1 bir 6l¢lide popiilaritesini yitirmis olsa da kullandig1 teknikler sanat diinyasinin
kumagim olusturmustur. Benim belgesel tarzinda yaptigim ¢aligsmalar i¢in, ¢ogu kisinin, “Brecht tarzi
degil mi?” diye sordugunu bilirim. Baska binlerce yazar gibi ben de Brecht’i 6ziimsedim ve Brecht’in
havas1 kacimlmaz olarak atmosferimize sindi.

Peki, diyalog anlaminda Brecht ne yapiyordu? Netlik hedefliyordu. Karakterler agikti, dolayisiyla
karakterlerin yasadig ikilemler de agikti ve yine bundan dolayr da diyaloglar netti. Giinliik
konusmanin aksakliklarimi, anlam belirsizliklerini taklit etmek gibi bir cabasi yoktu; bunlardan
kagimyordu c¢linkii tiim bunlar verilmek istenen dersin netligini bozardi. Brecht, karakterlerinin siir ya
da sarki vasitasiyla konugsmasindan ya da zaten diyalogun i¢inde gayet net olarak verilen bilgiyi
birbirlerine aktarmalarindan rahatsiz olmuyordu; neticede tiim bunlar izleyicinin yararina yapiliyordu.
Brecht’in, izleyici ile dogrudan konusan karakterleri vardir. Genellikle oyunlarina izleyiciyle
dogrudan konusan “korolar,” ya da “anlaticilar,” yerlestirir, bunlar olaylar1 yorumlar, bu olaylardan
ne gibi sonuglara varilabilecegini sOyler. Brecht’in oyunlari nasil alegori niteligi tasiyorsa, bu
oyunlarda gegen diyaloglar da aym Ozelligi gosterir; masallarda gegen konusmalar gibi siirsel,
sembolik ve bir ders vermeye yoneliktirler.

Brecht’ten etkilenerek yazilmis modern bir senaryo ornegine bakmak i¢in Edward Bond’a donelim.
Asagida okuyacagimiz par¢a, Bond’un Restoration adli tiyatro oyununun acgilis kismu.

Londra. LORD ARE’in evinin bahcesi. ARE ve FRANK birlikteler. FRANK in tizerinde usak
elbisesi var. LORD ARE’in, pastoral bir resimde gordiigii bir pozu taklit etmeye calistigini
anlariz, amaci varliki ev sahibesini etkilemektir.

ARE: Su biiyiik seye dogru yasla beni.
FRANK: Kavak agacina mi efendim?

ARE: Diline sahip ol. Hayir, hayir! Benim sarhos goriinmemi mi istiyorsun? Sanki tiim giiniimii
kavak agaglarina yaslanarak ge¢iriyormusum gibi goriinmeliyim.

FRANK: Efendim rahat misiniz acaba?

ARE: Haynrr, it herif, hosuna gidecekse sOyleyeyim, rahat degilim. Atkimu dala at. Yavas ol!- sanki



rlizgar onu oraya savurmus gibi dursun. Geri ¢ekil simdi. Nasil goriiniiyorum?
FRANK: Sey, efendim. Siz nasil goriinmek istiyordunuz ki?

ARE: Boyle kirmizi yesil giyinmemin bir sebebi var. Sen ne sandin, ¢ilek agacina benzemeye
calistigim mu?

FRANK: Hayir, efendim-

ARE: Seni mikrop! Sen saman yigimyla kitap rafim bile birbirinden ayirt edemezsin. Ha ha!
Glilmemeliyim, pozum bozuluyor. Lanet olsun! Bu resimde bir ¢icek var. Cicek¢iye de gidemeyiz
artik, yerden almam lazim bir tane.

FRANK: Hangisinden efendim?

ARE: Su yolda duran sinir bozucu seyr kopar. En azindan beyefendilerin gectigi yerlerde
durmamas1 gerektigini 6grenir.

Bu senaryo da dogrudan izleyiciye yapilan siirsel konusmalar, sarkilar da vardir. Bu herhalde
kimseyi sasirtmadi ¢iinkii bu senaryonun natiiralizmin disinda oldugu ¢ok agik. Lord Are, alabildigine
aptalca ve inamlmaz bir ¢abayla bir beyefendi pozu vermeye cabaliyor. Herhalde bu sekilde
davranan ger¢cek bir karakterle karsilagsma ihtimalimiz pek yok ama zaten senaryonun bizi bdyle
birinin varligina ikna etmek gibi bir derdi de yok. Karakterler ve onlar arasindaki 1liski gercegi taklit
etmiyor, sadece aristokrat simfa mensup bir kisi ile onun usag arasinda gecen bir konugsmanin bu
sekilde olabilecegine dair bir diisiince tizerine kurulu.

Demek ki, bu tarzdaki diyalogun cekirdegi, seylerin kendilerinden ziyade, onlara dair diisiinceler.
Bu tip tiyatroda, seyler gergekte olduklarindan ziyade, 6rnegin bir tren, bir hamal, ya da biz domuz,
hayal giicline dayali kostiimler ya da efektlerle temsil edilir ve aym prensip kullamlan dile de
uygulanir. Diyalog, konugma dilini taklit etmeyi hedeflemiyor; onun yerine seylere dair fikirleri
aktarmaya yariyor. Dilde ve fikirlerde reform yaparak-ve bu siire¢ igerisinde bu dilin yazar
tarafindan olusturuldugunu, sadece gercek hayatta kullamlan dilin bir reprodiiksiyonu olmadigim
hatirlatarak, senaryo yazar1 izleyiciyi sadece duygusal tepkiler vermek yerine bu konular, bu fikirler
lizerine diisiinmeye sevk ediyor. Bu elbette, diyalogun yavan ve didaktik oldugu anlamina gelmez.
Yukaridaki 6rnekte de gordiigimiiz iizere, bu tip diyaloglar da olduk¢a zeki ve eglenceli olabiliyor,
ama farkli bir gelenek igerisinde. (Tuhaftir ki, yukaridaki 6rnek, yazarim bilmesek, Oscar Wilde’a
aittir diyebilecegimiz tiirden!)

Yukaridaki ornek, Brecht’e ait cogu senaryoda da oldugu gibi, tarihi bir atmosferde ge¢iyor. Bu tip
oyunlar da bazen olay bizim kiiltiirlimiizden uzak, bir tiir yar1 mitolojik mekanda gecer; Brecht’in The
Good Woman of Setzuan ve Bond’un Narrow Road to the Deep North oyunlart buna Ornektir.
Giliniimiizden ve bu doneme ait bir mekandan uzaklagsmak, senaryo yazarini gliniimiiz dilini ve
giinimiize ait davramslar1 taklit etme c¢abasindan uzaklastiriyor ve bdylece zaman ve mekan,
diyalogun natiiralizm simrlarindan ¢ikmasim sagliyor. Yazildigi donemde gecen Saved gibi bir
oyunda, Bond’un natiiralizmin disina ¢ikmak yerine, natiiralizmi vurgulamasi da tesadiif degil; bir dizi
dejenere gencin konugmalarimi asiriya kacan (ve dehsete diisliren) bir benzerlikle sunuyor.
Natiiralizm disinda yazilmis bir diyalogun, giiniimiizii anlatmas1 da miimkiin ama yine de esas yeri
bugiiniin disinda bir yerler gibi goriiniiyor.



Absiurt Yaklasim

Yirminci yiizyilda, natiiralist tarzin disinda sergilenen bir diger temel yaklasim da absiirt yazin
olarak bilinen tarzdir. Genellikle, Samuel Beckett bu tarzin kurucusu olarak kabul edilir ancak
Ingiltere ve diger iilkelerde de (Ozellikle Fransa’da; Beckett hem Ingilizce hem de Fransizca
yazmustir) bu tarzda yazan ¢ok sayida yazar vardir-Pinter, Ionesco, N F Simpson ve Edward Albee
bunlardan bazilaridir. Giiniimiizde dogrudan absiirt tarzda yazilan oyun sayis1 olduk¢a az, bu tarzin
0zl senaryo yazanlar cemiyetinin biling altina gomiilmiis gibi, dyle ki Stoppard gibi bir yazar bile
Beckett’in bir dizi teknigini kullamyor ama kimse onu absiirt tiyatro yazar1 olarak etiketlemiyor.

Simdi bakacagimiz ornek Beckett’in en iinlii oyunu Waiting For Godot’dan (Godot’u Beklemek).
Godot’nun ne ya da kim oldugu asla netlesmiyor; karakterlerin onu neden bekledigi de belli degil.
Mekan, bir agac ve bir yoldan ibaret.

VLADIMIR: Ee? Ne yapiyoruz?

ESTRAGON: Hadi bir sey yapmayalim. Oylesi daha giivenli.
VLADIMIR: Bekleyip, ne diyecegini gorelim.

ESTRAGON: Kimin?

VLADIMIR: Godot’nun.

ESTRAGON: lyi fikir.

VLADIMIR: Nasil duracagimizi tam olarak 6grenene kadar bekleyelim.
ESTRAGON: Ote yandan demiri donmadan dévmek gerek.
VLADIMIR: Ne onerecegini merak ediyorum. Duruma gore kabul ederiz ya da etmeyiz.
ESTRAGON: Biz tam olarak ne istemistik ondan?

VLADIMIR: Sen orda degil miydin?

ESTRAGON: Dinlemis olamam.

VLADIMIR: Sey...kesin bir sey degil.

ESTRAGON: Bir ¢esit dua.

VLADIMIR: Aynen.

ESTRAGON: E, o ne dedi?

VLADIMIR: Bakariz dedi.

ESTRAGON: Herhangi bir sey i¢in s6z veremeyecegini soyledi.
VLADIMIR: Tekrar diisiinmesi gerektigini soyledi.

ESTRAGON: Evde sakin kafayla.



VLADIMIR: Ailesine danisarak.
ESTRAGON: Arkadaslarina
VLADIMIR: Vekillerine.
ESTRAGON: Muhabirlerine.
VLADIMIR: Kitaplarina.
ESTRAGON: Banka hesabina.
VLADIMIR: Karar vermeden once.
ESTRAGON: Normal bir sey.
VLADIMIR: Oyle degil mi?
ESTRAGON: Sanirim Oyle.
VLADIMIR: Bence de dyle.

Burada durumun absiirt oldugu acik. Iki karakter, bir difer karakteri, ortada belirgin bir neden
olmaksizin bekliyor. Ancak durumun absiirtliigii, diyalogun absiirt dogasim gérmemize engel
olmamali. Bu, i¢inde bulunduklar1 durumu anliyormus gibi yapan ancak aslinda anlamayan insanlar
arasinda gecen bir konusma. Estragon, baslangicta Vladimir’in neden bahsettigini anliyormus gibi
davramyor ancak dordiincii satira gelindiginde aslinda anlamadigini fark ediyoruz. Daha sonra iki
karakter birbirlerini Godot’ya ne sorduklarini ve onun ne yamt verdigini bildikleri yoniinde ikna
etmeye c¢abaliyor, oysaki Godot ile tanisip tamgmadiklar1 bile acik degil. Tiim bunlar bile, ne kadar
garip olursa olsun, giinliik hayattakine yakin, dogal bir konusma i¢inde aktarilabilirdi, ama Beckett
Ooyle yapmuyor. “Demir tavinda doviiliir,” seklindeki ifade, Estragon tarafindan degistiriliyor
(natliralist diyalog igerisinde bu climle kullamldig sekliyle verilirdi ancak bu diinyada hicbir
karakter dil ya da anlam iizerinde hakimiyete sahip degil); kimi zaman da bir climle iki karakter
arasinda bolisiiliiyor gibi duruyor, yapayligi maskelemek gibi bir ¢aba yok. Bu tip yazinin giizelligi,
1yi yapildiginda, sadece tuhaf olmasi degil; diyalog, kayip, ne yone donecegini bilmeyen karakterlerin
birbirleriyle yaptiklar1 konugsmanin 6ziinii aktariyor. Yine -Brecht tiyatrosundan ¢ok farkli bir tarzda
da olsa- ozle ilgili bir ugras var.

Peki, bizler senaryo yazarlari olarak, bu tarz diyaloglar yazmakta karar kilarsak yapmamiz gereken
ne? Oncelikle siirekli hatirlamamuz gereken su: bu tip diyalog diinyaya bir tiirlii anlam veremeyen
karakterlerin ulasmaya calistigi anlamu aktarir. Isin asli, Godot'yu Beklemek oyunun da bunun
sebebinin aslinda diinyaya bir anlam vermenin imkansizligi olduguna dair gii¢lii bir izlenime
kapiliriz; etrafimizda olup bitenler icin asag yukari ikna edici zeminler yaratir, varligimizi
anladigimiza dair kendimizi ikna etmeye ¢abalar1z.

Benzer sekilde, Stoppard’in Rosencrantz and Guilden-stern are Dead adli oyununda hayat baska
bir yerde devam ederken kendilerini sanal varliklar olarak bulan iki karakter vardir; her ikisi de bu
durumdan bir anlam c¢ikarmaya ve kagimilmaz kaderlerinden kurtulmaya calisirlar ama bunu
beceremezler. Ya da lonesco’nun Rhinoceros oyununu ele alalim. Tiim oyun, bir toplumun niifusunda
her gecen giin artan sayida gergedan olmasi ve geriye kalanlarin bu durumu rasyonalize etmeye



calismasiyla ilgilidir. Biz, gergedan isgalini, toplumun siddet yanlis1 kisilerce ele gegirilmesi (ya da
muhtemelen fasistlerce) olarak yorumlayabiliriz, ancak bu tip bir anlam oyun boyunca dogrudan ifade
edilmemigtir. Demek ki, absiirt diyalogda her zaman anlam belirsizlikleri vardir; anlam asla agik
degildir.

Ancak, “absiirt tiyatro”nun tiim eserleri aym tarzda degildir. Ornegin Harold Pinter, 6zellikle erken
donem eserlerinde, aym zamanda natiiralist konusma diyebilecegimiz absiirt diyaloglar yaratmistir.
Pinter’1n erken donem caligmalarinda yer alan karakterlerin ¢ogu sosyal skalanin en alt tabakasindan
gelir ve Pinter, hem bu karakterlerin tutarsizligini taklit eden hem de ayn1 zamanda son derece abstirt
olabilen diyaloglar yaratmayr basarmustir; motivasyon ve anlam -ve ¢ogu zaman biiyiik bir 6fke-
kelimeler araciligi ile aktarilmaktan ziyade, kelimelerin ardinda yatar gibi durur. Ve yine absiirt
diyalog, kendi hayatimn {lizerinde ¢ok az kontrolii oldugunu hisseden karakterlerce kullamlir. Absiirt
diyalog, natliralizmle birlestirilebilir ancak tarzin tutarlilig onemlidir

Cizgi romanlardan

Brecht Tiyatrosu ve “absiirt” gelenek, natiiralizm disinda diyalog yazmak isteyen yazarlara iki
temel secenek sunsa da, baska opsiyonlar da var. Son yillarda 6zellikle popiilarite kazanan bir akim
cizgi romanlarla basladi, oradan Batman, Superman, Dick Tracy ve Spiderman gibi filmlere dogru
devam etti. Bu tip islerde, olaylar ve elbette karakterler ve mekanlar biiyiik 6l¢iide natiiralizmin
disindadir. Diinyay1 tehdit eden bir gok tasim durdurmaya c¢alisan Sliperman’e, ya da ultra gotik
Gotham Sehrinde yasayan Batman’e bakinca, insan diyaloglarin da tarzimn farkli olacagim
diistiniiyor. Ancak sasirticidir ki, bu senaryolarin en dogal 6gesi diyaloglar gibi goriiniiyor.
Karakterler, bize imkansiz ya da en azindan oldukca fiituristik gelen fenomenlerden bahsediyorlar
ancak kullandiklar1 dil olduk¢a dogal. Baz1 versiyonlarda, (akla televizyonda yayinlanan eski Batman
serisi geliyor) ¢izgi romanlarda gecen “Aaaaaaaghh!” ya da “WHACK!!!” gibi kelimeler kullamliyor,
bunlar televizyon ekramna biiylik harflerle yansitiliyor. Ancak genel olarak senaryo yazarlari -
ozellikle uzun metrajli filmlerde- bu tip ifadelerin ¢izgi romanda, kagit tizerinde i1yi dururken,
televizyonda tekrar edip durmasimn oldukga sikici oldugunu anlamis gibi goriiniiyorlar. Kimi zaman,
esas 1y1 karakterin konusmalar natliralizm dahilindeyken, kotii karakterlerin konugmalar1 farkli tarzda
yaziliyor. Bunun nedeni kotli karakterin “6teki oldugunu,” vurgulamak ve i1yi karakterin bizden biri
oldugunu gosterip, onla empati kurmamizi saglamak. New Adventures of Superman adl1 televizyon
dizisinde, Clark ve Lois arasinda ve Daily Planet gazetesinin diger calisanlari arasinda gegen
konusmalar olduk¢a =zekice, eglenceli ve ironik olabilir ancak yine de kendimizi
0zdeslestirebilecegimiz kadar natiiralist tarzda yazilmiglardir; kotii karakterler ise onlarla aramizdaki
mesafeyi iyice artiran, dogal olmayan konugmalar yaparlar.

Bilim kurgu tiiriinde de diyalogu, calismamin geriye kalam kadar farklilagtirmak yoniinde caba
gosterildigi olmustur. Star Trek serisinde Klingons’un ¢ikardigr girtlaktan gelen sesler, ya da Stanley
Kubrick’in 4 Clockwork Orange (Otomotik Portakal) filminde kullanilan etkileyici derecede segkin
Fiitiiristik Anglo-Rus konusmasi (elbette bu dil Anthony Burgess’in ayn1 adli romanmindan geliyor)
buna birer ornektir.

Siirsel Diyalog

Genellikle natiiralizmin disinda yazilmis diyaloglar kullanan senaryolarin az sattigim sOylemistik;
bunlar arasinda siirsel diyalog kullanan senaryolarinsa satmasi en zor senaryolar oldugunu



sOyleyebiliriz. Hepimiz Under Milk Wood’a, Tony Harrison’in eserlerine ya da Murder in the
Cathedral’ e hayranlik duyabiliriz ancak giinlimiizde siirsel diyalog i¢in pazar bulmak ger¢ekten zor.
Isin asli, senaryonuzu nasil kabul ettiremeyeceginize dair tavsiye isteseniz, size siirsel diyalog
kullanmanmz1 6neririm.

Elbette yine istisnalar var. Ozellikle de tiyatro oyunlari i¢in ve bu istisnalar da birbirinden farkl1.
Tony Har-rison’dan zaten bahsettik ancak Karayipli yazar Derek Walcott gibi baska yazarlar da var.
Walcott, oyunlarinda diiz yaz ile siir arasinda gidip geliyor. 7i-Jean and His Brothers adli oyununu
bu gecislere bir ornek olarak verebiliriz. Ya da Steven Berkoff’un East and Greek gibi oyunlarinda
kullandig1 kuvvetli, miistehcen ve dinamik siirler var. Dylan Thomas’in oyunlarinda oldugu gibi bu
tip senaryolarin tamaminda dilin, sadece dilin zevkine varmak i¢in kullamldig agik, ancak siirsel
diyalog kullanmakta kararli olanlara verilebilecek en 1yl tavsiye kendi isteklerinin pesine
diismemeleri olur. Siir, kendi basina ne kadar giizel olursa olsun, her zaman oyunun hizmetinde
olmalidir. Diyalogun diger tiirlerinde oldugu gibi, karakterleri, kurguyu ya da senaryonun diger
ogelerini gelistirmelidir. Kelimeleri sadece kelime olarak kullanmak, ister diiz yazida ister siirde
olsun, yeterli degildir. Basarili siirsel senaryolar1 okudugunuzda, aslinda her tiirlii giizel s6z sanatimin
aslinda senaryonun herhangi bir 6gesinin hizmetinde oldugunu goriirsiiniiz.

Fantezi Sekansi

Natiiralist olmayan ve giderek yayginlasan bir diger teknik de fantezi sekansidir. Son yillarda, bu
teknik televizyon i¢in yazilan senaryolarda oldukca popiilarite kazandi ancak baska calismalarda da
bu teknikle karsilasmak miimkiin, 6rnedin Laura Jones’in Henry James’in Portrait of Lady adli
kitabindan uyarladig1 filmindeki cinsel fanteziler buna bir 6rnek. Fantezi, o anda gercekten olup
bitenlerden ziyade, karakterin o anki arzularim ya da korkularini yansitir ve genellikle o esnada olup
bitenle aym anda verilir. Ally Mcbeal’in arzulariyla ilgili bitmek bilmeyen ve aniden goriiniip
kaybolan fantezileri ya da Frasier’in bilincaltimn derinliklerinde yatan korkulari bu teknigin
ornekleridir. Everybody Hates Chris adl1 dizide, fantezi sekanslar1 belirli ve oldukga ikna edici bir
nedenden otlirii kullamliyor; Chris genellikle etrafindakiler tarafindan reddedildigini hissediyor ve
dolayisiyla hayatimn baska nasil olabilecegine dair fanteziler kuruyor. Benzer sekilde, Ugly Betty
dizisinin ikinci sezonunda, istenmeyen Betty nihayet erkegini buluyor ama sadece fantezilerinde. The
Singing Detective filminde ise (yazar Dennis Potter) karakterin hem ge¢misinden hem de korkung
hastaligindan kagmak icin fanteziye ihtiyaci var. Fantezi ¢cogunlukla uglarda gezinir; Scrubs dizisinde,
yeni gelen Julie’nin giizelligi o6lii bir hastayr yatagindan kaldirir. Fantezilerin gosterildigi bu
sahnelerin ortak yonii, diyalogun minimum tutulmasidir. Fantezi bir tiir giindiiz diisii oldugundan, riiya
ozelligi de sozlii olmaktan ziyade gorsel olarak aktarilir. Bunun istisnalar1 da vardir; Six Feet Under
dizisinde Nate’in eski sevgilisi Brenda tarafindan takip edildigini diisiinmemizi saglayan bir sekans
vardir. Bu epeyce kapsamli fantezide kayda deger miktarda konusma gecer ancak tam da bu ylizden
izledigimiz seyin fantezi degil, gercek oldugu yoniinde bir yanilgiya kapiliriz. Demek ki, genel olarak,
fantezide gecen diyaloglar sinirli miktardadir.

Romeolar ve Julietler

Bu boliimii, natiiralist olmayan diyalogun, natiiralist olmayan diger ogelerle birlestirildigi harika
bir ornege deginerek bitirmek istiyorum. Shakespeare’in doneminde diyalogun siirsel olmasi bir
normdu: Marlowe, Jonson, Webster ve digerleri karakterlerini siirsel bir dille konustururdu. Elbette
giinimiizde bdyle bir norm yok. Ama bu siirsel konugsmanin modern zaman izleyicisine nasil



sunulabilecegine dair bir fikir edinebiliriz.

Baz Luhrmann, Romeo ve Juliet oyununu sinemaya uyarladi. Uyarlama modern zamanlarda,
silahlarin, helikopterlerin oldugu bir donemde geciyor. Luhrmann, diyaloglari, West Side Story filmi
i¢cin yazilan diyaloglarla aym tarzda yazabilirdi ya da mevcut konusmalar1 natiiralizme daha yakin
hale getirebilirdi. Ancak Luhrmann, bunun yerine orijinal tarza birebir sadik kaldi, sadece bazi
diizenlemeler yapt1 ki bu da sinema filmlerin neredeyse hepsinde yapilir. Sonuclar sira disiydi,
Elizabeth doneminin natiiralist olmayan siirsel diliyle konusan televizyon yorumculari, 1590’larin
dilini konusan motorcular. Modern bir metinde antika bir diyalog kullanma fikri tuhaf goriinebilir
ancak sonu¢ gayet tatmin ediciydi ¢iinkii natiiralist olmayan diyalog, aym 0l¢iide natiiralist olmayan
gorsel sunumla harikulade ortiisiir. Thtisam, abartili mekan ve kostiimler, hizl1 akis ve bilingli olarak
kullamlan diger sinematografik efektler; diyalog tiim bunlarin bir pargasidir ve bir silire sonra tiim
bunlarin filmin yarattig1 gelenek oldugu anlar ve bunu kabul ederiz. Dolayisiyla, natiiralist olmayan
bir tarzda, hatta siirsel formda bir diyalog yazacaksak aym noktaya yeniden doneriz; onemli olan,
aynen Luhrmann’in bu filminde oldugu gibi, her anlamda tutarli bir yaklagim sergileyebilmektir.



9. Karakter Oykiiyii Anlatryor

Anlatimn iki Tiirii

Daha 6nceki boliimlerden birinde, gergek hayatta bir anlatict olmadigindan bahsetmistik; bizler, bu
tip yardim almadan yolumuzu bulmak durumundayiz. Aym sekilde senaryolarin da g¢ogunlukla
anlaticimin yardimi olmadan izleyici tarafindan ¢éziimlenmesi gerekir. Bununla birlikte, anlaticimn
yarattig1 bir rahatlik da vardir; bir tiir giivenlik duygusu yaratir, izleyici en azindan birinin neler olup
bittigini bildigi hissine kapilir. Bu ve baska sebeplerden (diger sebepleri daha sonra inceleyecegiz),
cogu senaryo yazari diyalog igerisinde bir dizi farkli anlatim teknigi kullanmustir.

Anlatimi incelerken, karakter aracilig ile yapilan anlatimn ve “kisisel olmayan,” anlatim denilen
seyl birbirinden ayirmamuz gerekiyor. Ilkinde, karakterlerden biri dogrudan izleyiciyle konusur.
Sahnede karakter dogrudan izleyiciye doner ve yorumunu yapar; televizyonda ve sinemadaysa bu
genellikle dis ses tarafindan yapilir ama karakterin dogrudan kameraya doniip, yorumunu yaptigi da
gorlilmiistiir. Radyoda, mikrofon ve akustigin degistirilmesiyle, anlatinu yapan karakterin o esnada
sahnenin disinda oldugu izlenimi yaratilir. “Kisisel olmayan,” anlatim da ise senaryonun igerisindeki
karakterlerden olmayan bir konugmaci devreye girer.

Kisisel Olmayan Anlatim

Anlatimin, yukarida bahsettigimiz iki farkli tliriiniin yarattii etkiler de birbirinden farklidir. Bu
boliimde agirlikli olarak kisi araciligr ile yapilan anlatimn inceleyecegiz, ancak “kisisel olmayan,”
anlatim teknigine de kisaca goz gezdirmekte fayda var. Bu teknik giiniimiizde nadiren kullamliyor
ancak bu teknigin bir uzantisi olan “koro,” hala kullammda. Bazen filmlerde de (Casablanca filminde
oldugu gibi) bu anlatim tekmigine rastliyoruz, genellikle filmin basinda -Elizabeth donemi
tiyatrosundaki prologlar gibi- ve sonunda kullamliyor. Modern senaryo yaziminda da bu teknigin
basaril1 6rnekleri var. Ornegin, The Fire Raisers adl1 oyununda, Frisch tammadi§imiz karakterlerden
olusan koroyu efektif bir sekilde kullamyor (Yunan tiyatrosundan gelen bir miras) aslinda burada
anlatim gercektende “kisisel olmayan,” tiire ait degil ¢ilinkii koro sehrin muhafizlarim -daha uzun
vadede medeniyeti- temsil ediyor. Benzer sekilde, Citizen Kane (yazarlar, Herman J Mankiewicz ve
Orson Welles) filminin akillarda kalan acilis sahnesinde “kisisel olmayan anlatimin™ kullamldig
izlenimine kapiliyoruz ancak bir siire sonra kullamilan sesi ve konusma tarzim, filmin baska
kisimlarinda kullanilan haber filminden tanmiyoruz; yani bu anlatim belgesel etkisi yaratmak i¢in
kullanilmus. Jules et Jim filminde (yazarlar, Francois Truffaut ve Jean Gruault) ger¢ek anlamda
“kisisel olmayan anlatim,” teknigi kullamliyor; bu teknik duygusal agidan yogun olaylara net ve
mesafeli bir bakis sergiliyor. Ancak televizyon i¢in yazilan senaryolarda bu pek de sik rastlamlan bir
teknik degildir; genellikle karakter vasitasiyla anlatim yapilir ve sonuglar da c¢ogunlukla diger
teknikten daha basaril1 olur.

Karakter Tarafindan Yapilan Anlatim

Hem Elizabeth donemi tiyatrosunda hem de modern tiyatroda karakter tarafindan yapilan anlatinin
cok sayida Ornegine rastlamak miimkiindiir. Shakespeare ve cagdaslarinda, monologlar ve izleyiciye
donerek yapilan konusmalar yaygin olarak kullamlir. Brecht’ten etkilenen modern tiyatroda ise
dogrudan izleyiciye donerek yapilan anlatimlar genel tarzin bir parcasi olarak kabul edilmistir. Daha
kat1 olan natiiralist ekol, bu teknigi kullanmama egilimdedir. Televizyon ve filmde de ¢ok tercih



edilmese de, arkasi yarin tarzi filmlerde ise yariyor. Bu teknik filmin sonu i¢in saklanabilir, Robin
Hood, Prince of Thieves (yazarlar, Pen Densham ve John Watson) filminde, Friar Tuck karakterinin
doniip, izleyiciyi bir seyler icmeye davet etmesi ya da Devil’s Advocate (Seytamin Avukati) (yazarlar,
Jonathan Lemkin ve Tony Gilroy) filminin sonunda Seytamin (Al Pacino) izleyiciye doniip kibirin en
sevdigi glinah oldugunu sdylemesi gibi. Bu teknigin sona saklanmasimin nedeni tarzda tutarlilid
kaybetmemek olabilir. Ciinkii teknigi basta kullanirsamz, filmin ilerleyen kistmlarinda da kullanmak
durumunda kalirsimz bu da natiiralist bir sunum s6z konusuyken sikint1 yaratabilir. Ancak, teknigin sik
sik tutarli bir bicimde kullanildigi bir ya da iki basarili ornek vardir. Gengler i¢in yapilms
televizyon dizisi As If ya da High Fidelity (yazarlar, D V DeVincentis ve Nick Hornby) buna
ornektir.

Peki, diyaloglarimizi dis-ses ile siislemek istiyorsak bunun ne gibi faydalar1 ve riskleri var?
Yedinci Boliimde, karakter araciligr ile anlatimin yarattigi etkilerden birine deginmistik; izleyici
anlatimu yapan karakterle daha fazla 6zdeslesme egilimindedir. Goodfellas filmine yeniden donecek
olursak, gangsterlerden biri olan Henry, bize hayatim anlatir; hayati siddet, sug, bencillikle, istismar
ve ihanetle doludur. Ancak bunu bize anlatan Henry’nin kendisi oldugu igin, karakterle izleyici
arasinda bir bag olusur; anlattig1 tiim korkung seylere ragmen, bir noktaya kadar da olsa, onun tarafim
tutariz. Benzer bir durum, 7he Opposite Of Sex (yazar, Don Roos) filminde vardir. Anti kadin
kahramanimiz Dedee, etrafindakilere karsi ger¢ekten de kotii davramr, ama dis ses olarak verilen
anlatim o denli komiktir ki, kendimizi bir sekilde onunla empati kurarken buluruz.

The Usual Suspects (Olagan Siipheliler) (yazar, Christopher McQuarrie) Verbal Klint karakteri,
biz onlar1 izlerken, dis ses olarak isledikleri suglar1 sayip, doker. Bu, dis ses tekniginin yaygin olarak
kullamlan bir tiirtidiir; karakterlerden birinin ge¢misi ammsadig bir sahnede oluruz, dis ses kesintisiz
olarak gecmisteki olaylar1 anlatir ve bir siire sonra, karakterin olaylar1 ammsadig sahneden ¢ikar,
karakterin ammsadig olaylar1 izlemeye baslariz (genellikle de dis ses durdugunda, bastaki sahneye
doneriz). Ancak, The Usual Suspects filminde kasti olarak yapilmis bir degisiklik vardir: Verbal
Klint giivenilir bir anlatict degildir. Olayin, onun anlattig1 versiyonunun bir yalandan ibaret oldugunu
anladigimizda tam bir sok yasariz.

The Black Dahlia filmi (yazar, Josh Friedman, James Ellroy’un romanindan uyarlamistir) dis ses
vasitasiyla karakterin yaptiga anlatimin ilging bir 6rnegini sunar. Neredeyse biitiin olaylar1 esas
karakter, polis dedektifi Bucky Bleichert’in gbziinden goriiriiz, olaylar1 anlatan da odur. Ancak, bu
karakter olaylar lizerinde yorum yaptig1 gibi, diisiincelerinin ve hissettiklerinin de derinliklerine iner
ve 2006’da yapilmis olan bu film ile yirminci yiizyilin ortalarimin kara film tiirii ile siki bir baglanti
kurar. Gercekten de, The Black Dahlia (LA Confidential gibi baz1 diger filmlerle beraber) bazen
kara film tiirtiniin onctilleri olarak adlandirilmaktadir. Kara film tiiriiniin tekrar eden 6zelliklerinden
biri, esas karakterin dis sesidir (ki bu da genellikle bir dedektiftir) The Black Dahlia filminde de bu
aracin kullanilma sebebi gelenege uymak gibi goriiniiyor.

Simdi de The Shawshank Redemption (Esaretin Bedeli) filminden (yapim senaryosu; yazar, Frank
Darabont) bir sahneye bakalim. Red (Morgan Freeman) yillardir hapistedir ve hapishaneye bir dizi
yeni mahkum gelir:

10 IDMAN SAHASI-SHAWSHANK HAPISHANESI-GUN AYDINLANIYOR (1947)

Yilan gibi kivrilan tellerle ¢cevrelenmis yiiksek hapishane duvarlari, arada bir goriinen muhafizlar,



hapishane bahgesinde ylizden fazla mahkum birbirlerini kovaliyor, ¢ene ¢aliyor, aralarinda
anlagmalar yapiyor. Idman arasindalar. Solgun giin 15181min i¢inde RED beliriyor, kafasinda eskimis
bir kep, agir agr yirlyor, kendisini selamlayanlar1 yamtliyor. RED hapishanenin 6nemli
adamlarindan biri.

RED (D15 ses)

Sanmirim, Amerika’daki hapishanelerin hepsinde benim gibi bir mahkum vardir. Ben size
istediklerinizi getirebilen bir adanum. Sigara, harman kaldiysamz esrar, cocugunuz lise mezuniyetini
kutlamak i¢in bir sise brandy. Lanet olsun, mantik simirlar1 dahilinde oldugu miiddetce, neredeyse her
seyi bulabilirim.

Kasla goz arasinda birinin eline bir paket sigara tutusturur.
RED (Dis Ses)
Evet, efendim. Gergekten Sears ve Roebuck magazasi gibiyim.

Ana kulenin ordan iki kisa siren sesi gelir, herkes o tarafa doner. Dis kap1 agilir ve gri renkli
hapishane araci goriiniir.

RED (Dis ses)

1949 yilinda Andy Dufresne gelip bana kendisi i¢in hapishaneye Rita Hayworth’u getirmemi
sOylediginde, ona bunun sorun olmadigini sdyledim. Ve gercekten de sorun degildi.

MAHKUM
Taze balik! Bir taze baligimiz var.

HEYWOOD, SKEET, FLOYD, JIGGER, ERNIE, SNOOZE RED’in yanina gelirler.
Mahkumlarin cogu olant biteni izleyip, biraz giilmek i¢cin parmakliklarin oraya dolagir ama Red ve
vanindakiler olduklar: yerden izlemeye devam eder.

11 HAPISHANE ARACI- SAFAK VAKTI (1947)
Andy arkada oturmaktadir, elleri kelepgelidir.
RED(Dis Ses)

Andy, Shawshank hapishanesine 1947’nin baslarinda karisim ve karisimn becerdigi adamm
oldiirmek sugundan geldi.

Arag giriiltiiyle hapishane kapisindan girer. Hapishane duvarlarindan dolayr gerildigi anlasilan
Andy, etrafina bakinr.

RED (Dis Ses)

Andy disaridayken Portland’in biiyiik bankalarimn birinin miidiir yardimcisiymus. O zamanki
bankalarin ne kadar gelenekgi oldugunu diisiiniirseniz, onun gibi geng bir adam i¢in 1y 1s ¢ikarmus.

12 HAPISHANE AVLUSU- SAFAK VAKTI (1947)



KULE MUHAFIZI
Temiz!

Gardiyanlar ellerinde tiifeklerle hapishane aracina yaklasir. Kapilar acilir. Taze balik suratsiz
bir ifadeyle etrafina bakinir. Oniindeki adama ayag takilir, neredeyse onu yere diistirtir.

Burada, iki temel karakterden biri olan Red hikayeyi anlatiyor. Bu senaryodaki dis ses anlatim
teknigiyle ilgili ozellikle ilgi c¢ekici olan sey Red’in gercekte esas karakter olmayisidir, bu
pozisyonda Andy (Tim Robbins) vardir. Red, anlatic1 ve gozlemcidir, Andy’i mektubun gelisiyle
beraber izleyip, gozlemler. Bu bir nevi ikinci sahsin yaptig bir anlatimdir, F. Scott Fitzgerald’in The
Great Gatsby (Muhtesem Gatsby) romamndakine benzer tiirden bir durumdur. Elbette, Red’in dis
sesi bazen kendisiyle ilgili aktarimlarda bulunuyor ama temelde Andy’nin nasil algilandigina dair
seyler anlatiyor ve aslinda hikayede hayati onem tasiyan nokta da Andy’nin nasil goriindiigii (Burada
sunumla ilgili bir not diismekte fayda var: normalde senaryolar ilk teslim edildiklerinde sahnelerin
rakamlarla belirtilmemis olmasi1 gerekir ¢iinkii siralama yapim asamasinda yapilir. Bir diger nokta da
yazarin RED ve ANDY Kkarakterlerinin adlarinin kii¢lik harfle yazilmus olmasi; normalde senaryo
boyunca karakterlerin adlar1 biiyiik harfle yazilir.)

Dis ses teknigi, son yillarda ozellikle televizyon dizilerinde popiilarite kazandi, ozellikle de
komedi dizilerinde. Bu teknigin Everybody Hates Chris, Grey'’s Anotomy ve epeyce basar1 kazanan
Desperate Housewiwives dizilerinde kullanildigim goriiyoruz. Bu dizide anlatic1 Mary Alice Young,
bir zamanlar Wisteria Lane’de yasamus, eski komsularinin antika davramslarimt 6liimden sonraki
hayatindan 1zliyor. American Beauty (yazar, Allan Ball) filminin esas karakteri Lester da aym
durumda. Filmin basinda bize aileyi tamtirken, kendisi mezarinda yatmakta. Verdigimiz bu ikinci
ornekte anlatim sadece aileyle ilgili degildir; aym zamanda sorulmayan soruyu da glindeme getirir; bu
adam neden ve nasil 6lmiistiir?

Demek ki karakter aracilifiyla yapilan anlattmin farkl: tiirleri var; bazilarinda anlaticinin anlatmak
i¢in bir sebebi var, bazilarinda ise sadece karakterin bize Oykiiyii anlattigini kabul ediyoruz, bunun
i¢in belirgin bir neden yok. Bazen dis ses bir mektup ya da benzeri bir dokiimandan dolayr devreye
giriyor. Bu tek sefere mahsus yapilirsa karakter araciligiyla anlatim teknigi tam olarak kullaniliyor
diyemiyoruz ancak tekrar ederek kullamlirsa anlatim tekniginin 6zelliklerinden biri halini aliyor.
Buna 1y1 bir o6rnek de Dances With Wolves (Kurtlarla Dans) filminden (yazar, Michael Blake)
Dunbar’in giinliigi dis ses araciligt ile metni aktariyor, biz de bu esnada onun bahsettigi olaylari
izliyoruz. Ve bunun bir sebebi var; Dunbar bir asker olarak giinliik tutuyor ve bizde bu giinliikte
yazanlar1 dinliyoruz.

Yukarida bahsettigimiz 6rneklerin tamaminda anlatim esas karakterlerden biri tarafindan yapiliyor.
Karakter aracilig ile anlatim teknigin ilging ama pek de etkili olmayan bir tiirii de Arthur Miller’in
diger agilardan basarili ¢alismast 4 View From The Bridge oyununda kullanilmistir. Buradaki sorun
anlatic1 karakter Alfieri’yi anlatici rolliniin haricinde bir karakter olarak goremeyisimizdir. Neticede
Alfieri bir karakter olmaktan ziyade anlatim teknigi i¢in kullamilan bir araca doniismiistiir. Miller’1n
bu oyunda distiigli ¢ikmaz sudur: Alfieri oyunun disinda degildir, dolayisiyla “kisisel olmayan
anlatim,” teknigini kullanmaz ama oyunun ic¢indeki bir karakter gibi de durmadigindan ‘“‘anlatici
karakter,”gibi de durmaz.

Karakter-Anlatici ve Zaman



Mezarin altindan yapilan anlatinn gordiik. Simdide karakter-anlatici tekniginin oldukca farkli bir
ornegine bakalim, Woody Allen’in Annie Hall oyunundan bir sahne. Karakterimiz Alvy ¢ocuklugunda
gecen olaylar1 dis ses aracilifnyla aktariyor. Burada onemli olan Alvy’nin ¢ocuklugunda gecen
olaylar1 bir yetiskin olarak aktarmasi. Ge¢mise doniip bakmamn genellikle dokunakli bir tarafi
vardir; insanmin ge¢misini yeniden yasayabilmesi ya da degistirebilmesi miimkiin degildir. Yine de
gecmisi yeniden yakalayabilmek, onu degistirebilmek isteriz. Gegirdigimiz giizel dakikalar1 yeniden
yasamak isteriz ve bunun miimkiin olmadig ger¢egiyle beraber elimizde tek kalan amlardir ve bu da
dokunakl1 bir durumdur. Elbette, kotii gitmis olan durumlar1 da degistirmek ve kendimizi rahatlatmak
isteriz ancak bu da imkansizdir ve bu imkansizlik da dokunaklidir. Demek ki karakterin kendi
gecmisine bakmasinin yaratti§i duygusal bir etki var ve bu etki, karakterin baskalarinin deneyimlerini
aktarmasindan daha gii¢lii. Dolayisiyla, gegcmisine doniip bakanin yetiskin Alvy olmasi 6nemli. Alvy,
daha 6nce de degindigimiz gibi, bunu bir adim daha 6teye gotiiriip gegmisteki karakterlerle bugiine
dair konusmalar yapiyor ki bu esprili bir yaklasim ama aym zamanda bu tiirden bir konugmanin
imkansi1zl1g1 da 1sin dokunakli kismini biraz daha artiriyor.

Anlatim ve zaman biraz karisik bir konu. Karakter aracilig ile anlatim tekniginde karar kilan
senaristin, karakterin ne zaman konusmas1 gerektigine karar vermesi gerekir. Karakter, aksiyon baslar
baslamaz, simdiki zamam kullanarak konusabilir, boylece konusma bir tiir kisisel yoruma doniisiir.
Bu ger¢ekten ise yarayabilir, Allen’da bu teknigi birkac kez kullaniyor; bu teknik 6zelikle Annie Hall
oyununun ilerleyen kisimlarinda daha efektif bir hal aliyor, iki karakter ilk bulusmalarina
ciktiklarindan onlarin kafalarindan gecenler ekranda yazili olarak beliriyor. Burada 6nemli olan nokta
su: ister dis ses olarak verilsin isterse ekranda yazili olarak belirsin, burada aktarilan gsey
karakterlerin aklindan gecen diislincelerdir, olaylar gerceklesirken karakterlerin gercekte ne
diistindiigiinii anlariz. Bu tip anlatim, elbette diyalog igerisinde de kullanilabilir ancak sinirlari
vardir: doniip ge¢mise bakmamin yarattii dokunakli etkiyi yaratmaz, ayrica karakterin gecmiste
yasadigl bu olaylar iizerine ne diisiindiigiinii ve ne sonuca vardigim da aktaramaz.

Tekrar Black Dahlia filmine donecek olursak, bu filmde anlatim baglaminda zaman oldukga zekice
kullamlmigtir. Bucky tarafindan yapilan dis sesli anlatim ge¢gmis zamani kullanir, biz de bunun
hikayenin sonundan geriye dogru bakan biri tarafindan yapildigint farz ederiz. Ancak, durum bdoyle
degildir. Ornegin bir kursunlanma sahnesinde Bucky, dis ses aracilig ile bize ortaginin kendisinin
hayatim kurtardigim anlatir ancak filmin sonlarina dogru anlariz ki —Yine Bucky’nin dis sesi
vasitastyla- Bucky, ortaginin aslinda kendisinin hayatim kurtarmadigim, Bucky’i dyle olduguna ikna
edip, kandirdigint anlar. Demek ki bu filmdeki anlatim ge¢misi sahne sahne aktariyor ve kasten
olmasa da anlatim giivenilir olmaktan ¢ikiyor; izleyiciye ¢c6zmesi gereken noktalar sunuyor.

Coklu Anlatica

Bazen senaryoda birden fazla anlatici olur. Ornegin, Michael Frayn’in Copenhagen filminde,
anlatim ii¢ karakter arasinda el degistirir. Anlattmu yapan karakter genelde adi gecen sahneye en az
dahil olandir. Oyun, ii¢ karakterin 6liimiinden sonra gergeklesiyor ve karakterlerin her biri yillar 6nce
yasanan olaylara dair kendi yorumlarini aktariyorlar. Dolayisiyla, ammsadiklar1 olaylar bazen bire
bir Ortiisiirken, bazen tamamen farkli oluyor. Oyun, Tarih ve Bilim’in yorumlanmasiyla ilgili;
gerceklerle degil, bunlarin nasil algilandigiyla ilgili.

Bir radyo oyunu olan Corridor, bir hapishanede, otuz dakikalik ziyaret siiresi igerisinde gegiyor
(otuz dakikalik bir oyun). Iki karakter ziyaret zamaninin cogunu tartisarak gecirmis ve Roy, ufak tefek



suclarla gecen hayatindan pisman olmadigindan, de§ismek gibi bir niyetinin olmadigindan
bahsediyor.

MAUREEN: Roy, sen artik benim evlendigim adam degilsin.

ROY: Haklisin. O giinden bugiine degisen seyler var.

MAUREEN: Hapishane seni degistirmis.

ROY': Hapishane herkesi degistirir.

(i¢inden) Bazilarini-

MAUREEN: Roy, aklin1 hapishaneden ve lanet televizyonlar1 ¢almaktan uzak tutamaz nusin?
ROY: (i¢inden)- Hapishane okul gibidir. Birka¢ senede bir gidersin, egitimini tamamlamak i¢in.

MAUREEN: Hayatinin geriye kalan yillar1 var. Hayatimizin geriye kalan yillar1 var. Bunu da mu
diistinmiiyorsun?

ROY: (i¢inden) Bazilar ise i¢ine kapamr, acinasi haldedirler-

MAUREEN: (neselenerek) Gegen giin Joe Chipperfield ile konustum.

ROY: oyle mi?

(icinden)- Buradan ¢ikana kadar goziiniin Oniinde eriyip, gittiklerini goriirsiin.

MAUREEN: Yanina calismaya gelen su c¢ocuklardan biktigim sdyledi; bir aydan fazla
durmuyorlarmus.

(icinden) Tam olarak o zaman mu fark ettim? Bilmiyorum.

ROY: (i¢inden) I¢i gegmis o kuru elmalar bir ise yaramaz.

MAUREEN: Her neyse, uzun lafin kisasi-

(icinden) Olabilir, belki de ziyaretten 6nce baslamsti.

(Yiiksek sesle)- Iste Joe diyor ki ¢iktigin zaman onun yaninda ¢alisabilirmissin.

ROY: (i¢inden) Disarida yine tekmeyi yer ve solugu burada alirlar. Bazilarinin sonu da benimki
gibi olur. Dayanmak zorundasin.

(viiksek sesle) Joe Chipperfield mi?

MAUREEN: Evet.

ROY: Hah!

MAUREEN: (i¢inden) Ama onu bir daha ziyaret etmeyecegimi biliyorum.

ROY: Babasi o ¢ok kiymetli bahgesinden elma c¢aliyoruz diye bizi doverdi. Para verseler
calismam o berbat diikkanda. Gergi zaten para verecek herhalde. Belki de bes para almadan beni



calistirarak ne denli biiyiik bir kalbi oldugunu gostermek ister, ne de olsa o kutsal diikkaminda ¢alisma
zevkine varmak bile bir liituf!

MAUREEN: Senin gecmiste yapmus olduklarinla ilgilenmedigini soyliiyor-
ROY: (i¢inden) Zaten bundan ona ne ki?*
MAUREEN: Onun i¢in fark etmezmis.

Burada aym anda iki anlatic1 var ve belirli bir duruma birbirinden tamamen farkl1 perspektiflerden
bakiyorlar. Bu teknik harika sonuglar verebilir ¢ilinkii sadece su anda olanlarin farkinda degiliz.
Gelecekte ne olabilecegine dair de iki perspektif goriiyoruz. Bu perspektifler arasindaki farklilik bu
sekilde sunulunca iyice keskinlesiyor “su anda,” olanlar1 zaten biliyoruz, senarist bizi alip gelecege
gotiirebilir ve orada olanlar1 anlatabilirdi; oysa iki farkli bakis agisiyla gelecegin nasil olabilecegine
dair bizi diisiinmeye sevk ediyor ve oyunu etkili kilan da bu oluyor.

Roy anlatimim ge¢mis zaman kullanarak yapiyor, yani gelecekteki bir noktada durup, geriye
donerek konusuyor ancak kimi zamanda bugiline dair diisiincelerini veriyor. Yani, Roy sanki hem
gelecege gidip bugiine dair konusuyor, hem de o baktigi donemde aklindan neler gectigini aktariyor.
Burada bir belirsizlik var, Roy su anki ve gelecekteki diisiincelerini karisik olarak anlatiyor. Ayrica,
geriye doniip baktig1 zamanlarda konusmasimn dili simdiki zaman. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi,
hikaye anlatan kisinin dili ¢ogu zaman simdiki zamana kayar; o dakikalar1 yeniden yasiyormus hissi
vermek i¢in ve hikayeyi izleyici i¢in daha canli hale getirmek i¢in. Ama bundan fazlasi da var:
Roy’un simdiki zamam kullanmasi bir tir devamliliga isaret ediyor, yani Roy’un her ne kadar
gelecekteki bir noktadan yorum yapsa da, ileride yine hapishanede olacag izlenimi olusuyor.

Yildizl1 satira gelince; Aktor climleyi okudugunda, ne kadar iyi okumus olursa olsun (ki bu satir1
okuyan harika oyuncu Kenneth Cranham’di) izleyicinin bu satirin i¢cten mi yoksa yiiksek sesle mi
okundugunu anlayamayacagim diisiiniiyorum. Elbette, mikrofonla, akustikle oynayarak ya da
oyuncunun yaptigi tonlama farklar1 ile bu aktarilabilir ancak sorun bu degil. Bu satirin kendisi
izleyiciyl yanlis yonlendirmeye agik. Sadece izleyiciye yapilan konusmanin, diger karaktere yapilan
konugmadan net bir bigimde ayrilmasi gerekir.

Gelecekteki bir noktadan anlatim bizlerin -senaryonun sonunda ya da daha erken- karakterin
gelecekten doniip baktig bugiinii yakalamamizi saglar. Ornegin, Corridor oyununda, oyunun sonunda
Maureen’in Roy’dan ayrilip, bagka bir adamla yasamaya basladigimi, Roy’un ise yine hapishanede
oldugunu anlariz.

Yeni bir sahne, Yeni bir anlatici

Farkli karakterlerin, senaryonun farkli kisimlarim anlattiklar1 senaryolar vardir. Bu teknik,
romanda daha yaygin olarak kullanilsa da, senaryoda da oldukca etkili olabilir.

A Few Kind Words adli oyundan daha once bahsetmistik, ilk uzun sahnesi, Derbyshire sehrinde
madencilik yapan, yasli Tommy tarafindan aktarilmusti. Ikinci sahneyse, onun kiz1 Jenny tarafindan
aktariliyor ve bu da bize iliskiyi yeni bir perspektiften gorme imkam tamyor. Sadece son sahnede iki
karakter aynt anda anlatimda bulunuyor. Tommy evde, 6lmek iizere. Bu sahneye kadar Jenny,
annesinin mezar tasina yazi yazilmasi istegini kabul etmiyor. Tommy’nin ondan istedigi annesinin
mezarina ‘“birka¢ nazik s6z “yazdirmasi. Son sahnede Jenny elinde sdyle bir yaziyla geliyor:



“Yasamak zorunda oldugun hayati yasadin. Biz seni bunun i¢in sevdik”. Ancak Tommy, bu yazidan
hi¢ hoslanmiyor. Oyunun sonu asagidaki gibi:

JENNY: Evet, ne istiyorsun?
TOMMY: Senden mi? Higbir sey.

(i¢inden) Bana bir bakmam istiyorum, su yere bir bakmani istiyorum...tamam baba, sorun yok,
yamndayim demeni istiyorum. Tek istedigim buydu.

JENNY:: (i¢inden) Bana bakmam ve benim senin kizin oldugumu, benim senin oldugumu sdylemeni
istiyorum. Hayal kiriklig, istedigim sey-

TOMMY: (yiiksek sesle) Senin bana verebilecegin bir sey yok.

JENNY (i¢inden): Ama sen benim babamsin, senden tek istedigim bu.

(Yiiksek sesle) Tanrim, seni tatmin etmek imkansiz.

TOMMY : Bunu nerden biliyorsun, hi¢ denemedin ki.

(sessizlik)

Yasamak zorunda oldugu hayat1 yasamis. Bu beni nasil gosteriyor peki? Kole sahibi miydim ben?
JENNY: Hepimiz yasamanmuz gerekeni yasiyoruz.

TOMMY: Peki bunu mezar tagina yazmanin faydasi ne?

JENNY: Herhangi bir seyin faydas1 var m? Yasiyoruz iste. Ben insanlar1 suglamaktan vazgecmeye
calistyorum.

TOMMY: Suclayacak ne var?

JENNY: (i¢inden, kontrollii) Bu-

TOMMY: Annen o kadar kotii bir hayat mu yasadi?

JENNY: Bir maden is¢isinin karistydi.

(ig¢inden)-son sansimdi-

TOMMY: Bu o kadar korkung bir sey mi yani?

JENNY: (i¢inden)-ve ben basaramadim-

(yiiksek sesle) Bu onun hatas1 degildi, senin de hatan degildi-
TOMMY: Sen ve berbat evliligin, ayrica yaptigin isin de kimseye bir faydasi yok
JENNY:: (i¢inden)- Daha iyisini yapamadim

(yiiksek sesle)-birilerine faydasi var

TOMMY: Ve burada oturmus, bana ders veriyorsun



JENNY: (i¢inden)-Bundan daha iyisini

TOMMY: Soyle ya da boyle, bir sekilde yasamak zorundayiz

JENNY: (i¢inden)-Bundan daha 1yisini

TOMMY: Sana sOyliiyorum istedigimiz gibi yasariz ve istedigimiz gibi oliiriiz
JENNY:: (i¢inden) Bundan daha iyisini-

Sessizlik

TOMMY: (i¢inden) Birkag giizel kelime

JENNY: (i¢inden) Tiim istedigim buydu.

Diyalog icerisinde ikili anlatim kullanmak, dramatik ironinin etkisini oldukca giiclendirir. Bizler,
iki karakterinde bakis agisini biliriz ancak karakterlerin ikisi de digerinin ne diisiindiigiinii ger¢ekte
bilmez. Yukarida inceledigimiz senaryoda, iki anlaticimin karsilagsmasi final kismina saklannmus ve bu
da duygusal etkiyi artirmus. Ayrica, “birkag giizel soze,” sadece mezar tasi i¢in degil, birbirlerine de
soylemek icin ihtiya¢ duyduklarim goriiyoruz. Oyunun sonlarina dogru, iki karakterin aralarindaki
catismaya ragmen, birbirleri icin ger¢ekte hissettikleri seyin aym oldugunu goriiyoruz. O kadar ki
Tommy’nin basladig bir climleyi Jenny bitiriyor. Bizler bunu biliyoruz ancak karakterler bilmiyor,
bu sahnenin etkisi de buradan geliyor.

Burada, her ne kadar 6zellikle anlatim ile ilgili olmasa da bir noktaya daha deginebiliriz. Jenny,
“daha 1yisini yapmak,” ifadesini birka¢ kez yineliyor. Daha once, tekrar edilen climlelerin hatta
konusmalarin her seferinde yeni bir anlam kazanabileceginden bahsetmistik, ancak burada ortaya
cikan etki daha farkli. Climle, her tekrar edildiginde daha da gii¢leniyor ama sadece “bundan daha
lyisini yapamadim,”’climlesiyle noktalanmyor. Bu o denli umutsuz bir durum ki arkasindan ancak uzun
bir sessizlik gelebilir. Demek ki, diyalogda yinelemenin ¢ok yonlii fonksiyonu var.

Paylasilan bir tecriibe

Yukarida inceledigimiz boliimde bir climlenin iki karakter tarafindan paylasilabilecegini gordiik.
Waiting For Godot oyununda da (oldukca farkli bir 6rnek olsa da) ciimleler, karakterler arasinda
paylasiliyormus gibi bir his vardir. Isin asli, senaryodaki ciimleleri bir dizi karakter arasinda
boliistiirmek miimkiindiir.

Bir tiyatro oyununda izleyiciyle konusacak karaktere vermek istedigimiz bir konusmaya bakalim:

JOYCE konugsurken, bir dizi kadinin rehinciye bir seyler gotiirdiigiinii, iyi giyimli iki kadinin da
onlarin ontinden gegtigini goriiriiz.

JOYCE: Her hafta rehinciye giderdik. Onun en iyi pantolonunu pazartesi rehine birakir, hafta
sonunda geri alirdik. Isler iyice zorlasirsa baska seyler de biraktigimiz olurdu, biiyiikbabanun saatini
mesela. Bazen verdiklerimizi geri alamazdik. Giiclimiiz yetmezdi. O gosteris diiskiinii tiplerin bize
nasil baktiklarim hatirliyorum. Biz diikkana girerken. Ama ben goziimii kagirmazdim, ben de onlarin
gozlerinin i¢ine bakardim.

Bu konugma anlatim i¢in olduk¢a uygun. Belki Joyce konusurken, anlattiklarimn bir kismim



sahnede gorebiliriz. Simdi bu konugmay1 bolelim:
JOYCE: Her hafta rehinciye giderdik.
ALICE: Onun en 1y1 pantolonunu pazartesi rehine birakir
JOYCE: hafta sonunda geri alirdik.
SARAH: isler iyice zorlasirsa, baska seyler biraktigimiz da olurdu-
ANNE: Biiylikbabamin saatini mesela.
SARAH: Bazen verdiklerimizi geri alamazdik. Gliclimiiz yetmezdi.
JOYCE: O gosteris diiskiinii tiplerin bize nasil baktiklarim hatirliyorum.
ALICE: Biz diikkana girerken.
JOYCE: Ama ben goziimii kagirmazdim. Ben de onlarin gozlerinin i¢ine bakardim.

Konusma karakterler arasinda boliiniince gercekten paylasilmis bir deneyim etkisi olusuyor;
konusmanin boliinmesi karakterlerin bu ortak deneyim igerisinde kendi paylarina diisen seyleri
simgeliyor. Ancak, konusma rastgele boliinmemis. Konusmaya esas hakim olan karakter hala Joyce,
konusmay1 baslatan ve bitiren o ve akillarda en ¢ok yer edecek ciimleyi de o telaffuz ediyor (finalde
sOyledigi ciimle). Bazen verdiklerini geri alamadiklarim sdyleyenlerde Sarah ve Anne; bu da bunu en
cok tecriibe edenin onlar oldugunu ima ediyor. Konusmay1 rastgele paylastirmak biitiinliigii bozabilir
ki bu da herhalde yazarin hedeflerinden biri degildir.

Simdi bunu bir adim 6teye tasiyarak deneye devam edelim:
JOYCE ve ALICE pantolonu rehinciye gotiiriiyor.

JOYCE: Her hafta rehinciye giderdik-

ALICE: Her hafta rehinciye -en iyi pantolonunu pazartesi gotiirtirdiik-
JOYCE: Pazartesi gotiiriirdiik, hafta sonu geri alirdik.

Goniilsiizce bagka seyler ¢ikarir-

SARAH: Isler daha kotii giderse, baska seyler de gotiiriirdiik
ANNE: Baska seyler

SARAH: de gotiiriirdiik.

ANNE: Biiylikbabamin saati mesela

SARAH: Bazen geri alamazdik verdiklerimizi. Gliciimiiz yetmezdi.
JOYCE: O gosteris diiskiinlerini goriirdiik-

SARAH: Gosteris diiskiinleri



ANNE: Gosteris diiskiinleri-

ALICE: Gosteris diiskiinleri-

HEPSI BIRDEN: Gésteris diiskiinleri!

Iyi giyimli bir kadin sahnede belirir ve onlari izlemeye baglar.

JOYCE: Caddede yiirtir-

ALICE: Rehinciye girisimizi izlerler-

JOYCE: Ama ben gozlerimi kagirmazdim. Onlarin gézlerinin i¢ine bakardim.

Bu sahnede tekrarlar deneyimin paylasildigint daha fazla vurgulamak i¢in kullamiliyor, climleler
daha ayrintil1 bir bigimde boliisiilmiis ve bu anlamu gii¢clendirmek i¢in yapiliyor: climlelerin “bagka
seyler, de gotiriirdik” gibi kelimelere kadar boliinmesi, bu karakterlerin rehinciye gitmekteki
isteksizliklerini, bunu yapmaktan ne kadar rahatsiz olduklarim vurguluyor.

Karakter tarafindan yapilan anlatimin tehlikeleri

Karakter tarafindan yapilan anlatimin senaryo yazarina bir dizi olanak sundugu ag¢ik ancak bu isin
beraberinde getirdigi baz tehlikeler de var.

Ik tehlike, eger basarisiz kullamlirsa bu teknigin oportiinist kagmasidir. Yazarin tikandig
izlenimini verebilir; yazar belirli bir bilgiyi diyalog ya da aksiyon aracilig: ile aktarmakta yetersiz
kalmus, dolayisiyla da bu isi karakterlerden birine yiiklemis gibi goriinebilir. Isin kotiisii, bazi
senaryolarda bu gercekten de boyledir, neyse ki bu senaryolar1 sahneye aktaran yok!

Bahsettigimiz egilim daha ¢ok radyo ic¢in yazilan senaryolarda goriiliir. Daha 6nce belirttigimiz
gibi, tecriibesiz senaristlerin ¢ogu radyo oyununda izleyici gorsel bir malzemeden yoksun diye tiim
bilgiyi dogrudan aktarmalar1 gerektigini samir. Ancak bunu nasil yapacaklarim bilmezler; bilgiyi
siradan bir konusmamn i¢ine sikistirmak istemezler, peki ¢6ziim ne? Karakterlerden birine bize olan
biten her seyi anlattirmak. Oysaki, bu tiirden bilgi istisnasiz olarak soyliiyorum, gereksizdir.
Insanlarin ya da esyalarin neye benzedigini bilmeye nadiren ihtiya¢ duyariz ciinkii biz zaten onlar
dinlerken kafamizda canlandiririz. Diger detaylara gelince, mutlaka bilmemiz gerekiyorsa, onlar da
diyalog i¢erisinde aktarilabilir.

Belki de radyo oyunu yazan senaristin aktarmakta gercekten giicliikk ¢ektigi sey hikayenin ana
temasidir:

Yatak odasi akustigi. Gece duyulabilecek sesler, belki bir baykus, saatin tik taklari
CAROL: Neden uyuyamiyorum? Neden tek bir gece bile dogru diizgiin uyuyamiyorum?
(sessizlik)

Gidip kendime bir bardak siit alayim, galiba midem yiiziinden bu haldeyim.

CAROL’un yataktan ¢iktigini, merdivenlerden indigini, mutfaga gidip dolaptan siitii aldigini ve
bardaga doldurdugunu duyariz.



CAROL: Tanrim, bahgede biri var. Eminim, bahgede biri var. Ne yapacagim? Beni gordii! Beni
gormiis olmal1! Belki de kimse yoktur. Belki de sadece golgedir. Evet, evet orada higbir sey yok.

Bu olduk¢a basarisiz bir yazi. Senaristin bir sorunu var: radyo oyununda sadece bir kisi varsa- ve
elbette 1zleyici bir sey gérmiiyorsa, izleyiciye neler olup bittigini nasil anlatacak? Coziim karakterin
kendi kendine konusmasi olmamali, bu tamamen yapay ve faydaci bir yaklasim olur. Bunun yerine
onerebilecegimiz en az iki muhtemel ¢dziim var. Ilki, en basit olam: Sykilyii degistirin, ya bu sahneyi
cikarin ya da tamamen vazgecip olaya birini daha dahil edin; mesela, yukaridaki sahne Carol
telefonda biriyle konusurken baslayabilirdi, telefonda goriistiigii arkadasina (ya da belki polise) o
anda bahgesinde bir adam oldugunu anlatabilirdi. Ikinci ¢Oziim ise, efer yazar bu sahneyi
degistirmemek konusunda kararliysa, dinleyiciye bu olayr daha sonradan Ogrenme firsatim
sunabilirdi. Bu olayin ertesi giiniinde Carol bir is arkadasina ya da akrabasina gece adamin birini
bahg¢esinde gordiigiinii anlatabilirdi.

Bu noktada birbirinden ayirmanuz gereken seyler sunlar: izleyici ile konusan bir karakter hikayenin
bir kismum anlatiyor; izleyici karakterin neler disiindiigiinii duyuyor, bu olaylar ger¢eklesirken
veriliyor; kendi kendine konusan bir karakter. Ilk ikisinin ne sekilde kullanilabilecegini gordiik,
liclinciisii 1se basarisiz. Neticede, giinliik yasantimizda da birbirimize bir seyler anlatiriz, bir seyler
diistinliriiz ancak nadiren kendi kendimize konusuruz. Peki o zaman “olmak ya da olmamak...”
monologu neden o denli basarili olmustur? Ciinkii her ne kadar Hamlet o esnada kendi kendine
konusuyor olsa da aktardigi temelde diisiinceleridir, zihninden gecenleri yansitmaktadir. Karakter
araciligr ile anlatim zihinden gegenleri anlatmak i¢in kullamldiginda basariliyken, sadece olan biteni
aktardiginda basarisizdir.

Gelenegi olusturmak

Daha 6nce bir senaryonun kendi gelenegini, dili kullanma sekliyle olusturdugunu ve bu anlamdaki
tutarliligin hayati 6nem tasidigim gordiik. Ayni durum kismen karakter araciligr ile anlatim teknigi
i¢cin de gecerlidir. Eger bir yazar bu teknigi kullanacaksa, bunu senaryonun basinda olusturmalidir.
Oteki tiirlii, karakterlerden biri ansizin izleyiciyle konusursa bu oldukca tuhaf kacabilir. Ayni sekilde,
bu teknik rastgele degil, bir tutarlilik i¢ginde kullamlmalidir.

Karakter araciligi ile yapilan anlattmin da senaryoda gegen diyaloglar kadar canli olmas1 gerekir.
Sadece karakterler arasinda gecen konusmalarin ilging olmasi gerektigini, isin sikict kismumin
anlatictya devredilebilecegini diisiinmek hatalidir. Dolayisiyla karakterlerden birine yiiklenen
anlatimin kolay bir is oldugunu diisiinmek de dogru degildir



10. Komik Diyalog

Komik diyalogun icerigi

Komedinin nasil isledigini tam olarak tespit etmek olduk¢a zordur. Giilmemizin tam olarak nedeni
nedir? Insanlar i¢in giilmenin fonksiyonu nedir? Ne diye giileriz? Neyse ki burada bu sorular
cevaplamak gibi bir zorunlulugumuz yok. Nasil 1siklar1 agmak i¢in elektrik mekanizmasim bilmenize
gerek yoksa komik bir diyalog yazmak i¢in de mizahla 1lgili teorileri bilmenize gerek yok. Ancak
bilmeniz gereken sey 15181 acan diigmenin nerde oldugu. Bu boliimde diigmelerin yerini bulup, onlari
acip acamadigimiz1 kontrol edecegiz.

Oncelikle, komedi ile komik diyalog arasinda bir ayrim yapmanuz gerekiyor. Elbette, herhangi bir
diyalog olmadan da komedi yapilabilir, pandomimler ve palyagolar bunu yapabilir, Buster Keaton da
bu konuda epeyce basariliydi. Komedinin igerisindeki diyalog ise sadece mizahi bir unsur degildir.
Diyalogu basarili kilan karakteri yansitma sekli, kurgu tizerindeki etkisi ya da gorsel, miizikal vb
ogelerle nasil etkilesim igerisinde oldugudur. Kisacasi, komik diyalog belirli bir baglamda yer alir
ve mizah, o belirli baglamdaki belirli dil iizerinden ortaya ¢ikar. Sadece komik bir seyler anlattigini
diisiindiigiimiiz, stand-up komedyenleri bile kendi mizah anlayislarina uygun bir “persona,” yaratmayi
severler. Kahkahaya yol acan sadece afizdan dokiilen ciimleler degildir. Ornegin, stand-up
komedyenleri Ben Elton ve Ken Dodd’un yarattiklar1 karakterleri diisliniin. Eger Ben Elton’in
karakterinin yaptig1 esprileri Ken Dodd’un karakterinden duysaydik -ya da tam tersi- pek de komik
bulmazdik. Espriler ise yaramazdi. Ciimlelerin sunuldugu baglanmun 6nemi oldukea biiytiktiir.

Ayni sekilde, komik diyalog bir dizi espriden ibaret degildir: aslinda, iki farkli senaryoda gegen
aynt ciimle, birinde komik digerinde ciddi olarak algilanabilir. Ornegin, ikinci boéliimde, statii
konusunu tartisirken inceledigimiz diyalogu ele alalim. Ug karakterimiz vardi ve her biri
digerlerininkinin pahasina kendi statiisiinii ylikseltme cabasindaydi. Bu pasajla ilgili yaptigimiz
analizde, konusmalar1 komik olarak degerlendirmemistik. Simdi, tekrar bakalim ve okurken farkl1 bir
baglamda oldugumuzu diisiinelim, bu pasaj1 bir komedi olarak diistinelim. Unutmayin ki komik bir
senaryo her zaman komik olacagl beklentisiyle okunur, bu da ciimleleri farkli bir sekilde
algilamanmuiz1 saglar. Bu pasaj i¢in de baz1 abartili karakter 6zelliklerinin bize verildigini farz edelim:

*John kafasiz budalanin tekidir. Ancak parasi boldur.
*Andy her zaman 11gi odag olmak ister ve etrafindakileri biiytikliik taslama egilimindedir

*Tim, kendini sadece Andy ve John’dan degil, insanligin geriye kalan kismindan da iistiin
gOren bir ziippedir.

Demek ki, baslangicta Andy, John’a biiyiikliik tasliyor ve her durumda ilgiyi bir an 6nce lizerine
cekmekten hoslamyor. Daha sonra Tim, John’un, bu parali budalanin bir yat alarak kendisini gélgede
birakmasindan dolayr olduk¢a mutsuz, dolayisiyla egosunda olusan hasari minimumda tutmak i¢in
elinden geleni yapiyor. Bunlar1 aklimzda tutarak, asagida ge¢en konugsmamn komik bir senaryoya ait
oldugunu diisiinerek okuyun:

JOHN: Korkun¢tu. O botun altindan ¢ikamayacagim sandim.
ANDY: Gergekten iirkiitiicii, degil mi? Alabora olmak.



TIM: En azindan ilk seferinde.

ANDY: Bir keresinde hatirliyorum ger¢ekten de botun altinda kalmistim -kisa bir siire tabii ve
ekim ayindaydik.

TIM: Su buz gibidir herhalde.
ANDY: Oyleydi.

TIM: Bana bir kez direk ¢arpmisti. Gergekten bilincimi kaybetmisim. Neyse ki yelkeni tek elle
kullanmiyordum yoksa-

ANDY: (Giilerek) Iyi de kafana direk ¢carpmasi biraz aptalca, degil mi?
TIM: (Giilerek) Kafamda nasil bir sislik vardi gorsen!

(Kisa bir sessizlik)

JOHN: Su bana miras kalan paray1 biliyorsunuz.

ANDY: Evet.

JOHN: Bir yat almay1 diistiniiyorum.

ANDY: Yat m?

JOHN: Kii¢iik bir tane. Dokuz on metre civarinda.

ANDY: Bana pek de kiiciik gdriinmedi. lyi de nasil kullanacaksin?

JOHN: Egitimini veren kurslar var. Onlardan birine giderim. Cok zor olacagimi sanmam, ama
dogru diizglin 6grenmek gerek, yani ciddiye alacaksam Oyle degil mi?

ANDY': Evet, samrim haklisin.
TIM: Yani kesin kararli misin?
JOHN: Tam da degil.

TIM: Sadece -beni yanlis anlama- ben defalarca yata bindim ve harika bir sey ama yelkenli kadar
eglenceli degil. Sakin bir sey. Zaten 6yle olmasi gerekiyor, degil mi? Yani hoplayip ziplamiyorsun-

JOHN: Zaten bende siirekli hoplayip ziplamak istedigimi sanmiyorum.
TIM: 1yi, o zaman, o zaman belki de yat senin i¢in uygun bir seydir.

Belki mizah etkisini giiclendirmek icin bir iki ciimlede degisiklige gidilebilir ancak bu pasaj -bir
komedinin parcasi olarak okundugunda ve abartili karakter oOzelliklerini bildigimiz i¢in- komik
diyalogun temel dgelerinden birini halihazirda kullaniyor: statii oyunlari. insanlarin kendi statiilerini
yiikseltmek ve digerlerininkini algaltmak icin ciddi bir enerji harcadiklar1 gercegini bu pasaji1 ilk ele
aldigimizda, komik olmayan bir baglamda, gormiistiik; komedi baglaminda baktigimizda ise statiiniin
daha da 6nemli bir kaygt halini aldigim goriiyoruz.

Statii ve Komedi



Komik diyalogun biiyiik bir kismu statii fikriyle oynar. Kimi zaman mizah, ger¢ekten statiiye sahip
kisilerin statiisiiniin diismesinden kaynaklamr, ancak cogu zaman mizahi yaratan sey, gercekte onemli
bir statiisii yokken, sanki varmus gibi davranan karakterin yapti§i konusmalardir. Dolayisiyla, Dad’s
Army adli oyunda kaptan Mannering’in yaptigi konusmalar bizi gildiiriir ¢iinkii gercekte onun
kendisinin iddia ettigi kadar onemli bir kisi olmadigim biliriz (The Brittas Empire i¢in de aym sey
gecerlidir). Komediyi yaratan sey kaptanin kendisi ile ilgili goriisliyle, bizim onun hakkindaki
gorugtimiiz arasindaki farkliliktir. Stepfoe and Son adli filmde (yazarlar, Ray Galton ve Alan
Simpson) Harold Steptoe karakterinin de aym derecede komik konusmalari vardir; kokeninden
(diistik mertebesinden) ka¢gmak icin verdigi umutsuz ¢aba igerisinde Steptoe, kendisinden bagska
kimseyi ikna edemedigi bir gdsteri yapar.

Bazen, en iist, orta ve alt statiilerin toplu halde sunuldugu serilerle karsilasiriz. Blackadder
(yazarlar, Richard Curtis, Ben Elton ve Rowan Atkinson) bu anlamda olduk¢a basarilidir.
Blackadder dizisinin her sezonu farkli bir tarithi donemde gecer ancak esas karakterler arasindaki
statli lizerine kurulu iliskiler temel temadir. Blac-kadder’in kendisi hiyerarsinin en altindaki Baldrick
ile, kendisinden iist mertebede bulunan Prens arasinda sikismustir. Her karakter digerinden tamamen
farkli bir tarzda konusur, bu da onlarin sahip oldugu statiiyii vurgulayan bir durumdur. Baldrick,
akillica laflar etmeye calisir ama sonugta ortaya aptalca laflar ¢ikar; Blackadder, bir Prens usagina
yakisir sekilde kesin, net ve Olgiilii tarzda konusur ve Prensin kendisi de eglenceli bir tarz
yakalamaya ¢alissa da bir budala gibi goriiniir. Elbette Prens bundan dolay1 endiselenmek durumunda
degildir neticede o bir Prenstir. Bu ii¢ karakterin statiileri sadece kurguyu degil, diyaloglarin
tamamuim da sekillendirir. Ozellikle komik olan sey ise statiiniin alasag edilmesi ve bunun diyaloga
olduk¢a basarili bir bigimde yansitilmasidir. Black-adder, akli1 basinda olan tek karakterdir; ancak
onun da her zaman kibar davranmasi gerekmektedir. Dolayisiyla, Prens aptalca konustugunda
Blackadder ona aptallik ettigini yine miimkiin olan en nazik sekilde belirtir (Prens bunu nadiren
anlar).Blackadder, prensi dogrudan uyarsaydi oyun bu denli eglenceli olmazdi. Blackadder’in kendi
statiisiiniin gerektirdigi sekilde konusmaya devam etmesi ve aslinda gergekte neleri kastettigi
arasindaki catisma oyundaki mizahin temel diregidir. Aym sekilde, Blackadder, Baldrick ile de
statlistiniin gerektirdigi kibar tarzda konusur, oysa ona agiktan a¢iga hakaret eder. Yani, yine soyledigi
seylerin icerigi ile bunu soyleme tarzi arasindaki farklilik mizahi dogurur.

Fawlty Towers da statii lizerine kurulu iliskilere dair bir komedidir. Esas karakter Basil Fawlty,
Basil’in tiim 6fkesine ragmen bir sekilde kendisini ondan daha yiiksek mertebede goren karisi, Polly
ve Manuel arasinda sikismistir. Blackadder’da oldugu gibi, burada da esas karakterin soyledigi
seylerle, bunlar1 sOyleme tarzi arasindaki farklilik mizahin temel 6gesidir. Fawlty, cogu zaman
kendini kaybedip, etrafindaki herkese hakaret eder ama bunu en uygun dille yapmaya ¢alisir ve
dolayisiyla oldukca komik olur.

Dil ve Karikatiir

Blackadder’in bazi boliimlerinde, Stephen Fry’in canlandirdigi karakter devreye girince, statii
catismalart 1yice yogunlasir. Fry’in canlandirdigl karakter, Prens’ten bir basamak yukaridadir. Fry,
farklt boliimlerde farkli karakterleri canlandirsa da, her zaman st statiiye sahiptir. Generaller
yeterince yiiksek sesle bagirdigi takdirde, tiim ordularin disipline edilebilecegine ve tiim savaslarin
kazanilabilecegine inanan Wellington Diikiinii harika bir sekilde canlandirir. Diikiin konusma sekli de
elbette diger karakterlerden farklidir; durmadan bagirir, bagirir ve yine bagirir.



Bu da bizi komik diyalogda karikatiir kullammuna gotiiriiyor. Generallerin sabit fikirli, ne stratejiye
ne de kendisinin altinda ¢alisanlara aldirmayan, kaba gii¢ kullanarak tatmin olan tipler olduklarina
dair bir kanaat oldugu dogrudur. Bu oyunda karikatiirize edilen de zaten budur. Ayn1 sekilde Prens’in
kullandigr dil iist simfin, Black-adder’1n dili saygida kusur etmeyen usaklarin ve Baldrick’in dili de
ahmakligin karikatiirize edilmesidir. Elbette, bu karakterlerin her biri aym zamanda bir bireydir
ancak bir taraftan da onlarin birer kategoriye ait tipler oldugunu, 6zellikle kullandiklari dilden
anlariz. Zaten bunu anladigimz i¢in, kullandiklar1 dil absiirt dl¢iilerde abartilmis olsa bile, onlari
dinlemekten keyif aliriz.

Elizabeth doneminde “mizah,” teorisi vardi. Burada kullandigimiz mizah kelimesi komedi
anlaminda degil “mizag,” anlaminda; bir bireyin karakterindeki baskin olan o6zellikler anlaminda
kullamiliyor. Temelde dort miza¢ oldugu ve bunlarin 6l¢iisii yerindeyse kisinin dengeli bir karakteri
olduguna inaniliyordu. Eger bu dordiinden biri digerlerine baskin ¢ikarsa o zaman kisi dengesiz
oluyordu. Ozellikle Jonson bu tip dengesiz karakterlerle dolu, tek bir seyi kendilerine saplanti yapmus
tiplerle ilgili harika komediler yazmustir. Volpone ve The Alchemist bunlardan bazilaridir. Bu
oyunlarda ge¢en karakterler ¢cok yonlii olmayabilir ancak yine de olduk¢a basarilidirlar. Zaten
komedinin her zaman ¢ok yonlii karakterlere gereksinimi olmaz.

Benzer sekilde, giliniimiizde de bir tek giiclii 6zellige sahip karakterler iizerine kurulu, olduk¢a
basarili komedi oyunlar1 yazilmaktadir. Dolayisiyla diyalogun da bir dizi 6zelligi on plana ¢ikaracak
sekilde yazilmasi gerekmez; belirgin olan 6zelligi algilamamiz yeterlidir. A Fish Called Wanda
(yazarlar, John Cleese ve Charles Crichton) adl1 filmde, Otto’nun baska bir dizi 6zelligi olabilir ama
temelde aptal olarak adlandirilmamak ya da oyle diisiiniilmemek gibi bir saplantiyla yasar.
Televizyon dizisi Red Dwarf da ise, Cat karakteri daha da simrli bir kisilik olarak ¢ikar karsimiza;
tim konusmas1 bize bir moda bagimlisi oldugundan bagka bir sey anlatmaz. Ancak, bundan sikayet
etmeyiz ¢iinkii bulundugu baglamda bu bizim i¢in yeterlidir.

Ancak karikatiir kullanimuyla ilgili olarak bir uyar1 da bulunmam lazim; karakterlerin gergeklikten
kopmamas1 gerekir. Ben burada “karikatiir,” terimini kullantyorum ancak izleyici bu karikatiiriin
farkina varmamali; yani karakter asir1 uglara tasimp, taninmaz hale gelmemeli. Karakter, bu denli
uclara tasimirsa, giilismelere yol acabilir ancak bu kalict olmaz, hatta biitiin senaryonun
glivenilirliligini tehdit edebilir. Neticede, izleyici bir siire sonra gergeklikle hi¢ alakas1 kalmamus bir
karakteri izlemekten sikilir.

Karakteri tammak ve Komik diyalog

Belirli bir tipi temsil eden karakteri tantmamn verdigi bir keyif elbette vardir ancak bir bireyi
temsil eden bir karakteri tantmak da keyiflidir. Bu konuya birkag farkli yerde deginmistik ama simdi
Amerikan yapim Friends dizisinden 6rneklerle konuyu biraz daha yakindan inceleyelim.

[k boliimde Phoebe karakterinin siirekli bir seyleri yanlis yorumladigindan bahsetmistik; Phoebe
cogunlukla diger karakterler gibi bir konusmaya dahil olmaya ¢alisir ancak pek basarili olamaz. Daha
once bahsettigimiz gibi, bilincinde olmadan sosyal kodlar1 yikmasi hem etkileyici hem de komiktir.
Ancak ne zaman konusmalar1 yanlis yorumlasa, giilmeye baslar ve kendi kendimize “bdyle yapacagim
biliyordum,” deriz. Karakteri boyle tammamiz, komedideki mizahin 6nemli bir 6gesidir. Aym
sekilde, Monica ne zaman birilerini bir yerlerde ¢op biraktig1 icin azarlamaya baslasa ya da Joey ne
zaman sagma sapan bir sey soylese -ki sOyledigi seyin komik olmasi gerekmez- karakter ondan



bekledigimiz sekilde hareket ettigi i¢in yine giileriz. “Boyle yapacagim biliyordum,” faktoriiniin
komik diyalogda kesinlikle g6z ardi edilmemesi gerekir; mizah bu noktada karakterin bildigimiz
ozelliginden kaynaklanir. Her zaman komik ciimleler yazmaya calismak yerine, karakter ile diyalog
arasindaki iliskinin barindirdig komedi giiciiniin ayrimina varmamiz gerekir.

Demek ki komik diyalogda, karakterler siirekli espri yapmak durumunda degiller. Onun yerine,
diyalogun karakterlerin hizmetinde olmasi1 gerekiyor.

Karaktere gillmek ve Karakterle birlikte giilmek

Bir siire daha Friends dizisiyle devam edelim. Bu dizide, karaktere giilmek ile karakterle birlikte
giilmek arasindaki ayrimm da gorebiliyoruz. Buradaki alti temel karakter soyledikleri seylerin komik
oldugunu kimi zaman biliyor ancak iki karakter (Ross ve ozellikle Chandler) soyledikleri seylerin
komik oldugunun her zaman farkindalar. Diger dort karakter niyetleri dyle olmadig halde komik
seyler soyliiyor; mizah da bundan olusuyor. Karakter “dogrudan,” anlasilacak bir sey sdyleme
niyetinde oluyor ancak izleyici sdyledigi seyi komik buluyor; dolayisiyla, bu noktada karakterle
beraber giilmekten ziyade karaktere giilmiis oluyoruz. Ancak, karakterlerin yaptig1 hatalar (ki ¢cogu
zaman hatalara ve zayifliklara giileriz) ¢ok ciddi degilse, yazar, izleyicinin onlarla empati kurma
durumunu ortadan kaldirmadan giilmelerini saglar. Yine aym noktaya geliyoruz; yazar biitiin isi
diyaloga yiiklememeli- komedi baglanminda konusursak siirekli espriye gerek yok. “Espri,” karakter
soyledigi seyin komik oldugunun farkindaysa ortaya ¢ikar, oysa karakterin bizleri giildiirmek gibi bir
niyeti yokken de gayet giilebiliyoruz.

Karaktere giilmek konusuna devam edersek, komedide naif, biraz tuhaf, beli belirsiz aptal bir dizi
karakterle karsilasmak miimkiindiir. Friends dizisindeki Phoebe (naif ve biraz tuhaf), Becker
dizisinde Linda (naif ve aptal), Cheers dizisinde Woody ve Blackadder dizisinde Prens (her ikisi de
aptal) ve The Royle Family dizisinden Nana (naif, biraz tuhaf ve belki biraz aptal) bunlardan
bazilaridir. Bu karakterlerin tamamu olaylara beklenmedik acilardan yaklastiklar1 i¢in komik diyalog
adina harika firsatlar sunarlar.

The Royle Family dizisinin bir boliimiinde Nana, Denise ve Mary ile, Denise’in planladig balayi
ile 1ilgili konusmaktadir. Denise’in balayr i¢in Tenerife’e gidece8ini 6grenen Nana, kendi balayini
Blackpool’da bir pansiyonda gecirdigini, o pansiyonun artik akvaryum baligi satan bir diikkan
oldugunu anlatmaya baglar. Ardindan da aklina balayindan sonra en yakin arkadasi Betty ile sehir
merkezinde bir dansa gittikleri gelir ve Betty’nin bir marangoz ile evlenip, Leeds’e tasindigim
anlatmaya baglar. Adamin Betty’1 dovdiigiinii, Betty’nin evinin ¢ok giizel oldugunu ve nihayet, aslinda
en yakin arkadas1 Betty’i pek de sevmedigini soyler.

Burada komik olan sey Nana’min anlattigi tiim bu seylerin konuyla olan alakasizligidir: Denise
evlenmek iizeredir ve Nana kocasindan dayak yiyen baska bir arkadas iizerine gevezelik etmektedir.
Daha da alakasiz olam ise Betty’nin evinin ne kadar giizel oldugunu anlatmasi dolayisiyla adamin
Betty’nin kafasim birka¢ kez “tiklatmasimin,” o kadar da kotii olmadigim soylemesidir. Final
kisminda soyledikleriyse Betty’nin hem naifligini hem de diiriistliigiinii ortaya koyar. Insanin herkesin
en yakin arkadasi olarak bildigi kisiyi aslinda pek de sevmemesi ¢ok sasirtici olmayabilir ancak
Nana’nin bunu itiraf etmekte bu denli hevesli olmasi kesinlikle sasirticidir. Cogumuz herhalde boyle
yapmazdik, dolayisiyla bunu dogrudan, bu denli alakasiz bir ortamda duymak kulaga olduk¢a komik
geliyor. Ancak sunu unutmamaliyiz; Nana gibi karakterlerin yaptigi konusmalar izleyicinin onlara



kars1 olumsuz bir reaksiyon gelistirmesine mahal vermemeli, yazimin i¢cinde mutlaka sefkat duygusu
uyandiracak bir seyler olmali.

Extras (yazarlar, Ricky Gervais ve Stephen Merchant) dizisinin bir béliimiine bakalim:

ANDY FIGURAN KALABALIGINA SOYLE BIR GOZ ATAR. ARALARINDAN BIRIYLE GOZ
GOZE GELIR. BU, ANDY’E KAFA SALLAYIP, GULUMSEYEN IRi YARI, ASIRI DERECEDE
DOST CANLISI DUL-LARD’DIR. ANDY HEMEN KAFASINI CEVIRIR ANCAK IS ISTEN
GECMISTIR. PEK DE ISTEMEDEN YENI BIR ARKADAS EDINMISTIR. ANDY CAY VE
KAHVENIN VERILDIGI KISMA GECER, MESGULMUS GIBI YAPMAYA CALISIR AMA i[RI
YARI TIP YANINA GELIP, KONUSMAYA BASLAR.

DULLARD: (4ndy’e dogru egilerek) inanilmaz bir sey ha?

ANDY: Ne?

DULLARD: Samuel L Jackson aramizda.

ANDY: Hayir, ben Sam Jackson degilim. Birbirimize benzedigimizi biliyorum ama-
DULLARD KAHKAHAYLA GULMEYE BASLAR

DULLARD: Altin bulmusum vay be! Tam bir dalgaciya denk geldim.

ANDY': Ne kastettigini anlamadim.

DULLARD: Hayir dostum, bak bu konuda ciddiyim. Bu yaptigin harikaydi. Bu bir yetenektir,
kahkahayla giildiirebilmek bir yetenektir. Bana bir dostumu hatirlattin, Pete Shepherd, benim evin
oradaki Londis’1 isletirdi, tanrim, onla ne giilerdik ama.

ANDY: (ilgisizce) Oyle mi?

DULLARD: Evet, evet. Onu ne zaman gérsem beni giilmekten 6ldiiriirdii. Chelsea faniydi, ben de
Spurs fantydim. Ne zaman bulussak sohbet edip, deli gibi giilerdik.

ANDY': Bana bunu niye anlatiyorsun?

DULLARD: Cok giilerdik, bilirsin iste, konusup, giilerdik.
ANDY: Ne giizel.

DULLARD: Sonra bir giin birka¢ ¢ocuk bunun diikkana girmis.
(BIRDEN CIDDILESIR)

Adamin goziine kezzap atip, kor etmisler. Hastaneye yamna gittim, bandajli, artik bir igse yaramaz
gozlerinden yaslar bosaliyordu. Ve dedi ki “artik bir daha giilecegimi sanmiyorum.” Biliyor musun?

ANDY: Neyi?

DULLARD: Gergekten de bir daha giildiigiinii sanmam. Diiriist olmak gerekirse, ben de onun
yanina gitmeyi biraktim.



ANDY': Bu onu neselendirmistir herhalde.

DULLARD: Cok depresif olmustu, bilirsin iste. Ben onla komik bir herif oldugu i¢in takiliyordum
ama sikici herifin teki olup ¢ikti.

(ANDY KASLARINI KALDIRIR)

Berbat haldeydi, kordii. Bana gore degil. “Gozlerim, gozlerim...”
YONETMEN YARDIMCILARINDAN BIRI YANLA-RINA YAKLASIR
Y.Y: Kusura bakmayin béliiyorum.

ANDY: (Rahatlamustir) Hayir, hayir sorun degil.

Y.Y: ( DULLARD a doner): Birkag¢ satirlik bir konusma i¢in birine ihtiyacim var, belki gelecek
hafta, muhtemelen sal1 giiniinii bulur, bir polisi oynayacak. Ilgilenir misin?

DULLARD: Fark etmez. Fark etmez. Ama bir saniye. Ben zaten sahnelerin birinde goriindiim.
Samuel Jackson gecerken masadaydim.

Y.Y: Oyle mi? O zaman sen olmazsin dostum, kusura bakma. Goriinmemis biri lazim.
DULLARD (Andy’i isaret eder): O gbriinmedi.

ANDY: (Istekli bir sekilde): Ben goriinmedim.

Y.Y: Peki, sen ister misin?

ANDY: Olur.

Y.Y: Samuel Jackson gelecek, onunla sakalasip gideceksin. Repligin su: “Bire on bahse girerim
yine Cavus Harris’1 alacak.”

ANDY': Sam Jackson’la?

Y.Y: Evet, ister misin?

ANDY: (¢abucak) Evet.

Y.Y: Tamam o zaman. Ne zaman ¢ekilecegini sana sOyleriz. Ama bugiin belli olmaz.
ANDY: Tamam dostum sag ol.

YONETMEN YARDIMCISI GIDER. ANDY, DUL-LARD’A DONER
ANDY: Sam Jackson’la bir konusma, sag ol dostum.

DULLARD: Yani?

ANDY': Sana borg¢landim.

DULLARD: Sikma canim. Borcun borg. Beni bir aksam disar1 ¢ikar yeter.
ANDY: Nasil?



DULLARD: Bir gece disar1 ¢ikar beni, sehre ineriz.

Burada da mizahi unsuru durumun alakasizliginda yatar. Ancak burada is bir adim Oteye
gotiiriilmiis. Baslangicta, Andy’nin basindan savamadigi ve muhtemelen onu can sikintisindan
oldiirecek biriyle bas basa kalmasina giileriz. Andy’nin “bana bunu neden anlatiyorsun?” seklindeki
tepkisi aslinda olduk¢a gaddarcadir ancak Dullard’in ansizin arkadasimin kor olusunu anlatmaya
baslamasi ile mizah baska bir noktaya tasimr. Olan bitenden o denli patavatsizca bahseder ki Andy
nasil tepki verecegini bilemez, biz de Andy’nin yasadig bu kafa karisikligina giileriz. Aym sekilde,
sahnenin son kisminda Dullard’in, Andy’nin “sana bor¢landim,” lafim1 ciddiye almas1 da komiktir.
Andy yine saskinlik i¢indedir, ama biz ondan farkli olarak olana bitene giilme ayricaligina sahibiz.

Baska bir durum icin yazilmus gibi duran diyalog

Komedi yazan senaristlere bir opsiyonu daha gostermek icin yine Friends dizisinden ornek vermek
istiyorum. Belirli bir sahneye sanki baska bir sahne i¢in yaziyormus gibi diyalog yazilabilir. Ornegin,
Friends dizisinde Joey, kendi dairesine tasinmaya karar verdiginde yaptigi konusma ayrilan iki
sevgili arasinda gegen bir konusmanmn aymisidir. Ross, maymunuyla birlikte bir partiye gider ve
maymunun kendisini yalmz birakip, baskalariyla eglendigini goriince 6fkeli bir sevgili gibi konusur.
Bir bagka sahnede, kiiciik bir cocugun kafasim bir yere ¢carpmasimin ardindan konugsmalar, olaylarin
acil serviste gectigi pembe dizi konusmalarina doner. Bunlarin tamanu olduk¢a komik sahnelerdir ve
izleyici yazarin baska sahnelerle, hatta bagka tiir senaryolarla dalga gectiginmi bilir. Bu sahnelerde
komediyi yaratan bir baska 0ge de, karakterlerin tuhaf davramslar sergilediklerinin farkinda
olmamalaridir. Eger durumun garipliginin farkinda olduklarimi belli etselerdi, bu mizah 6gesini
oldiirtirdd.

The Mummy Returns (yazarlar, Stephen Sommers ve Lloyd Fonveille) filminin bir yerinde de buna
benzer bir durum vardir. Kahramanlarimiz Londra’da, etrafi mumyalarla kusatilnus bir otobiisiin
igindelerdir. Rick, mumyalar1 yok etmek i¢in olagan iistii bir miicadele vermekte, onlar1 birbiri ardina
toz bulutuna ¢evirmektedir. Ancak, bir noktada, onun bu 1gren¢ yaratiklar1 gergek bir tehdit olarak
gormedigini, sadece tiim bu olup biteni can sikici bir karmasa olarak algiladigim fark ederiz. Bir
mumyayr daha parcalara ayirirken, bezgin bir sesle “ ah su mumyalar!” der, durumdan epeyce
sikilmistir. Bu durum bizi giildiiriir ¢ilinkii karakter, izleyici i¢in tiim bu olanlara inanmanin ne kadar
zor oldugunu kabul etmektedir. Rick’in bu yaratiklara tepkisi, izleyicininkiyle aymdir: bizler bu tip
otobiislere saldiran bir diz mumyay1 zaten daha Once yeterince gormiistiik ve farkli bir aksiyon
bekliyoruz. Yani karakter neredeyse izleyiciyle dogrudan konusuyor, ama yaptigi bu degil ve bu
mesafeyi korumasi da 6nemli.

The New Adventures of Superman adl1 televizyon dizisinde de benzer bir sahne vardir. Perry ve
Jimmy, Lois ve Clark’in siirekli 1lgi odag olmalarindan bunalmislardir; Perry, kendisi ve Jimmy’nin
bir televizyon dizisindeki ikinci derece karakterlere benzedigini sOyler. Buradaki mizah da yazarla,
izleyicinin birbirlerine ¢aktirmadan goz kirpmasi ile ilgilidir, eger karakterler durumu dogrudan ifade
etselerdi, bu sahne komik olmazdi. Yani, yazarin bu tip ironiler yaparken, epeyce dikkatli olmasi
gerekir.

Simdiye kadar verdigimiz 6rneklerde, mizahi 6genin yazardan dogruca izleyiciye aktarildigim ve
karakterlerin durumun farkinda olmadiklar1 fikri iizerine kurulu oldugunu gordiik. Aym teknik
senaryonun genelinde de kullamlabilir. Airplane filmi (yazarlar, Jim Abrahams, David ve Jerry



Zucker) ciddi bir felaket filminin alabildigine komik bir pastijidir ancak elbette karakterler bunun
farkinda degildir. Televizyon dizisi The Detectives, Police Squad, Naked Gun gibi polisiyelerle
dalga gegmek fikri lizerine kuruludur. People Like Us adli radyo oyunu ise, radyo icin yapilnus bir
belgeselin alaya alinmasidir. Verdigimiz tiim bu 6rneklerde, orijinal diyaloglar yakindan incelenmis
ve ardindan da abartilip, komik bir hale getirilmistir.

Duygulandirma

Bahsettigimiz ornekler satir tiiriinliin simirlarinda gezinir ve satir tiirlinde hakim atmosferde c¢ok
fazla degisiklik olmaz. Ancak, yine de komedi tiiriinde diyaloga duygu 6gesi katmakta fayda vardir.
Bazi komediler -6zellikle daha geng yas grubunu hedefleyen- siirekli yapilan esprilerle ilerler. Eger
hedef grubunuz buysa, yazmanmz gereken diyalog da bu tiirden olmalidir. Ancak genel olarak, mizah
ogesi igeren diyalogun siirekli komik olmasi gerekmez, biraz 151k ve golge gerekir. Ve ilgingtir ki,
duygu sadece karakterin i¢inde bulundugu ruh halinin aksi yoniinde davranmasi ile degil, mizah
ogesinin i¢ine yerlestirildiginde de ise yarar. One Foot In the Grave (yazar, David Renwick) adli
dizi bizi epeyce gilildiriirken, kimi noktalarda neredeyse aglatir. Aym1 durum Steptoe and Son i¢in de
gecerlidir. Hatta Absolutely Fabulous dizisinin bile izleyiciyi iizdiigii sahneler vardir. Bu dizideki
karakterler ihtisamlarini korumak ve yillarin izlerini silmek i¢in verdikleri cabaya ragmen komiktirler
ve bunun sebebi kismen de olsa acinacak halde olmalaridir. Onlarla birlikte giilmeye davet
edildigimiz kadar, giilmeyip sadece mutsuzluklarim idrak ettigimiz sahneler de vardir. Groundhog
Day (yazarlar, Danny Rubin ve Harold Ramis) adli komedi filminde elbette ¢ok komik diyaloglar
vardir ancak diyalogun esas mizahi temel karakterin olumsuz niteliginden kaynaklanir; adam aslinda
oldukca mutsuz bir kisiliktir ve bu film bir komediyken aym zamanda bu adamin mutsuzlugundan
kurtulmasiyla ilgilidir. Eger yazar biitiin isi diyaloga ylikleseydi bu bir hata olurdu; onun yerine
duygular komediyi besliyor.

Isi duruma birakmak

Diyalogun baska tiirlerinde oldugu gibi, komik diyalogda da tiim komediyi kelimelerin yaratmasini
beklemek pek akillica degildir. Karakterlerin nasil olusturuldugunun da 6nemi biiyiiktiir ama en az
bunun kadar énemli baska 6gelerde vardir. Ozellikle bir filmde, kelimelerle ya da gorsellerle komedi
tiretmek gibi bir se¢eneginiz varsa, her zaman gorselleri tercih edin. (Dogrusu, bu tavsiyem sadece
komedi i¢in degil diger tiirler icin de gecerli; filmde hikayenin biiylik kismim gorseller halletmeli,
diyalog 1s1 miimkiin oldugunca az yliklenmeli). Yani yine aym seyden bahsediyoruz; diyalogu fazla
zorlamamaktan.

Benzer sekilde, neredeyse hi¢ diyalog olmaksizin durumlarin kendileri de komik olabilir; 6rnegin,
Mrs Doubtfire ya da Housesitter gibi filmlere baktigimizda, durumun kendisi zaten yeterince
komiktir. Demek ki bu noktada diyalog, durumun gelisimine hizmet etmeli. Bu tip komedilerde,
mizahin ¢ogu zaten oyunun kurgusundan gelir dolayisiyla komik ciimleler elbette hos karsilansa da
kurgudaki mizal besleyen diyaloglardan daha 6nemli degillerdir. Komik diyalogda, konusmalarin
karakterlerin hizmetinde olmasi gerektiginden daha Once bahsetmistik, geldigimiz noktada
konusmalarin kurguya da hizmet etmesi gerektigini tespit ettik; mizahin su yiiziine ¢ikmasinda hayati
onem tasiyan seyin aslinda baglam oldugunu ¢ozdiik.

Tekrar yapilan espri

Tekrar yapilan espri mizahin etkisini artirmak i¢in kullamlir. Temelde bir espri vardir ve izleyici



ona giiler. Daha sonra bu espri her yapildiginda, izleyici yine giiler. Ancak artik giiliinen sey sadece
esprinin orijinal hali degildir, bu espriye sebep olan sey her neyse onun yeniden gergeklesiyor
olmasidir. Elbette bu ise bulasan karakterin ilk seferde bir seyler 68renmis olmasi1 gerekiyor, degil
mi? Izleyici olaya o kadar asinadir ki, espri daha tekrar edilmeden giilmeye baslar. Komik diyalogda
tekrar eden espri oldukca efektif olabilir ancak baz tehlikeler de sdz konusudur. Iki monotonluktur.
Espri, her seferinde orijinal haliyle tekrar edilirse, bir slire sonra izleyici sikilir. Dolayisiyla espri ya
tizerinde biraz oynanarak ya da farkli bir baglamda sunulmalidir. Dahasi, izleyici espriye asina
oldukca, ortada soyleyecek pek bir sey de kalmaz. Bu da esprinin islevin yitirmemesini sagladig
gibi, izleyiciye de daha az ipucuyla espriyi yakalama eglencesini sunar.

Komik Hakaret

Komik diyalogun temel 6gelerinden biri de yaratict komik hakarettir. Ornegin, Basil Fawlty’ nin,
Fawlty Towers filminde, art arda bir dizi hakaret saydirdigi kismu diisiiniin, ya da Blackadder’in
alayct tavrim ya da Harold Steptoe’nun babasina karsi olan kiiclimseyici tavrim. Karakterlerin
hakaret etmesinden keyif aliriz ¢linkii hakaret normalde sosyal anlamda kabul edilebilir bir davranis
degildir; bu karakterler aslinda bizim de benzer durumlarda sdylemeyi aklimizdan gecirdigimiz
seyleri soylerler.

Hakaretlerin giicii -ve dolayisiyla yarattiklar1 komik etki- hakarete maruz kalan kisi tarafindan
tekrar edilerek arttirilabilir. Dolayisiyla:

DON: Kus beyinli!

NICK: Ben kus beyinli degilim!

Tarzinda bir diyalogdan ziyade, asagidaki gibi bir diyalogu tercih edebiliriz:
DON: Kus beyinli!

NICK: Kus beyinli? Kus beyinli?

Ancak, hakaretin tipi, hakaret eden kisinin genel tarzina uygun diismelidir. Bir karakter kontrolii
tamamen yitirip hakaret ederken (Mesela, Basil Fawlty bir boliimde arabasini hem fiziksel anlamda
hem de sozel olarak ezer), bir digeri daha havali, daha mesafeli sekilde hakaret eder. Hakaret,
hakaret eden karakterin tarzina uymadig halde sirf eglenceli diye kullanilmamalidir.

Komedi ve Politik Dogruluk

Senaryo yazimu ile politik dogruluk konusuna dair epeyce tartisma yasanmistir. Bu tartismamn
tarihi, politik dogruluk teriminin ilk kullamilmaya baslandigi déneme kadar gider. Senaryo yazarlari
olarak hepimizin kendimizi sansiirlemek gibi bir egilimi vardir. Kullandigimiz dile dikkat ederiz;
hangi kiifiirlii konugmalar1 ¢ikarsam da senaryom sosyal baglamda kabul edilebilir hale gelsin, kiifrii
ne siklikta kullanmaliyyim? Bu tavrimiz aslinda ikiyilizliice degildir; neticede, kullandigimiz dil
konusunda ger¢ek hayatta da bulundugumuz yere ve birlikte oldugumuz kisilere bagli olarak olciilii
olmaya calisiyoruz; boyle bir derdimiz olmayabilir de. Ancak senaryo yazarken oOlgiilii olmak
durumundayiz. Altin kural su; hedef kitleni iyi tam. Ornegin, ¢ocuk kanallar1 icin senaryo
yaziyorsamz, dnce bu kanallar1 izleyin ve neyin kabul edilebilir olduguna o zaman karar verin.

Elbette bir senaristin fazla da ¢ekingen olmamasi gerekir. Eger bir karakterin giinliik yagsantisinda



stirekli kiifreden tiirden biri oldugunu diisliniiyorsaniz, ya da bir grup insan cinselligini sira dis1 bir
bi¢imde yasiyorsa ya da ele aldifimz konulardan birinin sonucu ka¢imlmaz olarak bir vahsete
gidiyorsa, tim bunlar1 oldugu gibi aktarmaniz gerektigini one siiren ekoller de vardir. Bu durumda -
hala tartisiliyor olsa da- senaryonun kabul edilebilir olup olmadigina karar verecek kisi senaryonun
editorli, yonetmen ya da o pozisyonda her kim varsa, odur. Gerekiyorsa, yapilacak degisiklikler
konusunda oneriler sunabilir. (Elbette bu onerileri kabul edip, etmemek senaristin bilecegi seydir.)
Bu durumda, en azindan sanstirleme 1sini yazarin kendisi yapmaz.

Bu bahsettigimiz kesinlikle makul bir yaklasim. Ben de aynmi yaklasimu sergilemeye c¢alistyorum
(her ne kadar kendi kendimi sansiirleme egilimine arada sirada engel olamasam da). Ancak bu
yaklasimin olumsuz sonuglari da olabilir. Ornegin, hedef izleyici kitlesine hi¢bir sekilde uygun
olmayan bir dil kullanan senaryo, okuyan kisinin senaristin hedef kitlesine dair hi¢bir fikri olmadigim
diistinmesine sebep olabilir ve yazarin degisiklige gitme konusu dahi gliindeme gelmeden, senaryo
glivenirliligini tamamen yitirebilir. Yazar, en azindan bu tehlikenin farkinda olmalidir ve riski de ona
gore almalidir.

Ancak, soz konusu diyaloglar olunca tek simirlama kiifiir kullanimindan ibaret degil; “politik
dogruluk,” konusu da genel olarak devreye girer. Ornegin, 1rk¢1 bir dil hicbir sekilde kabul gdrmez
(siikiirler olsun), ancak hi¢bir sekilde sempati uyandirmayan bir karakter bu tip dil kullanabilir. Fakat
diger konular daha gri bir bolgede durur ve bu konular komik diyaloga digerlerinden daha fazla temas
eder.

Biz senaristler kadin, siyah ya da engelli karakterlerimizin herhangi birini olumsuz bir karakter
olarak resmetmemeli miyiz? Buna verilebilecek kolay bir yamtimiz yok. Elbette, yabancilara dair
karikatiirize edilmis fikirlere ya da kadinlarin kiiclik diisiiriilmesine katkida bulunmak istemeyiz.
Ancak, kadinlar1, siyahlar1 ya da yabancilar1 hi¢cbir olumsuz 6zellikleri yokmus gibi gosterirsek bu
kez de ortaya bagka bir karikatiir ¢ikar ve bu tipten karakterler dramin gerektirdikleri karsilayamaz
clinkii gercek insanlar gibi davramp, konusamazlar. Dolaysiyla, izleyici de onlarla baglanti kuramaz;
yani ¢ok da 1y1 bir sey yapmis olmayiz. Demek ki, senaristin dengey1 kurmasi gerekiyor; belli gruptan
insanlar1 asagilayici seyler yapmaktan ka¢inmali ama bu insanlar1 olduklar1 gibi yansitmaya da 6zen
gostermeli, hatta belki bu insanlarin nasil degisebildigini aktarmali.

Komik diyalog diiriist olmay1 sever. Eger iki kadim ya da iki erkedi karsi cinsten biri iizerine
konusurken gosteriyorsa, ve bu karakterler bahsettikleri kisinin ¢ok uzun, kisa, ciliz ya da fazla kilolu
oldugu icin partner olarak secilemeyeceginden bahsediyorsa bu politik anlamda dogru bir yaklasim
degildir ama bizi yine de gildiiriir ¢linkii bize yabanci bir durum degildir. Bu tavr1 onaylasak da
onaylamasak da yine giileriz ¢iinkii aklimizdan gegen sudur: “Evet, tam olarak bodyle!” Neticede,
onaylamadigimiz halde yapmaya devam ettigimiz bir dizi sey vardir ancak bunu aym davranis
karsimizda sergilendiginde fark ederiz. Senaristin sterilize bir diinya sunmasimn anlamu yoktur. Daha
oncede vurguladigim gibi, efektif bir komik diyalogun temel 6gesi karakteri tammaktir, dolayisiyla
komik diyalog bize tanyabilecegimiz seyler sunmak durumundadir ve bunlarin i¢inde politik anlamda
dogru olmayan seyler de vardir. (Azizler pek eglenceli tipler degillerdir, bunun sebebi sadece komik
seyler soylememeleri degil, cogumuz bir aziz tammamis olmasidir. Ama aziz gibi goriinmek isteyen
kisiler komiktir bunun sebebi de kismen farkinda olmadan komik seyler soylemeleri ve bizlerin aziz
gibi davranmaya calisan insanlar1 tamyor olmanuzdir.)

Bu sebepten dolay1 7ill Death Us Do Part gibi televizyon dizileri bize ¢ogunlukla bagnaz ve



gercekten cahil kisiler tarafindan sergilenen bir dizi korkung tutumu gosterir. Bu tip tavirlari olan
kisileri hepimiz biliriz ve bu tip diziler bu tutumlara giilmemizi saglar. Aym sekilde, Men Behaving
Badly dizisi hayatta sadece kotii davranislar sergileyen adamlarla ilgilidir; bu adamlar siinger gibi
bira icen budala tiplerdir, kalpleri belki yumusaktir ancak topluma ozellikle de kadinlara karsi
tutumlar1 hi¢ de yumusak degildir. Bu tip adamlar1 da biliriz ve bu dizi bizleri bu tip adamlara
giilmeye davet eder. (Tabii bu karakterlerle kurdugumuz empatiyi yitirmeden.)

Ancak bu noktada yazarin farkinda olmasi gereken bir tehlike wvar. 7ill Death Us Do Part
dizisindeki Alf Garnett karakteri dalga gecilecek tiirden bir karakterdir. Ancak, herkesin reaksiyonu
boyle olmayabilir; bir takim 1rk¢1 kisiler bu karakter sayesinde kendi goriislerinin destek gordiigii
yamlgisina kapilabilir. Aym sekilde, Men Behaving Badly dizisini izleyenler, her ne kadar olup
bitene giilseler de, kendilerinin kadinlara karsi sergiledikleri bazi tutumlarimn aslinda bu dizide
dogrulandigim disiinebilirler. Ne de olsa bu dizideki erkekler her seye ragmen sempatik
karakterlerdir. Senaristin dizide ironik bir tavirla ele aldigi durumlar, en azindan baz1 izleyiciler
tarafindan ciddiye alinabilir.

Senaristin, 6zellikle komedilerde ortaya ¢ikan bu tehlikenin farkinda olmasi gerekir. Bizler komik
diyaloglarin tabulari, ciddi meseleleri eglenceli bir bigimde islemesini istiyoruz ancak yanlis
yorumlanma riskini de g6z oniinde bulundurmak gerekiyor. Belki de bu riski almaya deger. Belki
bunla ilgili endise duymak bile kendi basina biiylikliik taslamaktir. Neticede tutumumuz ne olursa
olsun, riskin mevcut oldugu kesin.



11. Belgesel Diyalogu

Belgesel diyalogu nedir?

Su ana kadar temelde kurgu metinlerde gecen diyaloglar1 inceledik. Baz tiyatro oyunlar1 ve filmler
gercek olaylardan yola ¢ikarak yazilsa da, diyaloglar kurgusaldir. Belki birka¢ konusma gercegiyle
aymdir ancak diyalog temelde kurgusaldir. Bu béliimde belgesel dram i¢in yazilan, olduk¢a spesifik
bir diyalog tiirlinli inceleyecegiz.

“Belgesel dram,” terimi olduk¢a genis bir alam kapsar. Isin bir ucunda gergek olaylara dayanan
oyun ve filmler vardir. Bu tip yapimlarda, hikaye ger¢ek olaya miimkiin mertebe sadik kalmaya
calisirken, diyalog, kismen bile olsa kurgusaldir. Bu tiir bazen “ger¢ek kurgu,”olarak adlandirilir.

“Gergek kurgu,” i¢in yazilan diyaloglarda son donemde baz ilging gelismeler oldu. Ornegin, radyo
i¢in yazilmus Everything Will be Fine adl1 senaryoda, duydugumuz seslerin cogu birer miilteci olarak
yasadiklarini anlatan kisilere aittir. Bu seslerden sadece ikisi aktorlere aittir ki baslangigta dinleyici
onlar1 da muhtemelen ger¢ek kisiler sanmr. Ancak program basladiktan yarim saat sonra bunlarin
aktorlere ait sesler oldugunu anlariz. Burada karsimiza ¢ikan soru su: Gortistilen kisilerin hangisinin
aktor oldugunu nasil bilecegiz? Kimin dogruyu sdyledigine nasil karar verecegiz? Ayrica
baslangigtaki uzun ve tamamen belgesel tarzindaki acilis, bizi gercekleri duydugumuza ikna etmistir
ve aktorlerin devreye girdigi kistmda da gercegin anlatildigina dair olan inancimiz pek sarsilmaz. Bu
aslinda belgeselle ger¢eklik arasindaki iliskinin dogasinda mevcut olan bir sorundur: Hitler’in
emriyle yapilan belgeselleri diisiindiigiimiizde, bir programin belgesel seklinde ¢ekilmis olmasinin,
onun sadece gercekleri yansitti§i anlamina gelmedigini daha da iyi kavrariz.

Belgesel dramin bir diger ucunda da sadece ger¢ek olaylarla yetinmeyen, konusulan her kelimenin
belge niteligi tasidig tiir vardir. Cimleler, dogrudan teyp kayitlarindan, mektuplardan, toplanti
tutanaklarindan, gazetelerden, resmi kaynaklardan gelir. Minimal diizeyde degisiklikler ve birkag
ekleme yapilir ve bir ya da birden fazla kaynaktan gelen kelimeler birbirine eklenerek, dram
olusturulur. Bu tiir dram, daha esnek olan diger tiirden tamamen farklidir. Demek ki bahsettigimiz bu
iki ug tiiriin arasinda duran bir tiir daha var.

“Gergek kurgu,” tlirtiniin Everything Will Be Fine senaryosunda kullanilmis olan deneysel tiiriinii
bir tarafa birakirsak, ilk tiir iy1 bir arastirmaya dayanan temelde kurgusal senaryodan, diyalog
anlaminda ¢ok az farklidir. Elbette, diyalogun gercek karakterlerle ilgili halihazirda bilinen
ger¢eklerden sapmamasi gerekir (sunu da unutmayin, gercek karakterler, eger hala yasiyorlarsa,
itibarlarimin zedelenecegini diistindiikleri noktada ger¢egi bir miktar ¢arpitabilirler!), bunun disinda
diyalog i¢in Onceki boliimlerde de ne dediysek tamamu belgesel diyalogu i¢in de gecerlidir. Ancak,
bu boliimde ¢ok daha kat1 olan ikinci tiir belgesel dram i¢in yazilan diyaloglara bakacagiz.

Ancak once su soruyu kisaca yanitlamakta fayda var: Bir senarist neden bu denli simirlayict bir
alanla ugrasmak istesin? iki temel sebep var. Oncelikle, orijinal kaynakta kullamlan dil ¢ogu zaman
harikuladedir ve bu dili senaryoda oldugu gibi muhafaza edebilmek senaryoyu yiikseltir. Ikinci ve
daha 6nemli sebep, kullanilan kelimeleri aynen senaryoya aktarmak, metne énemli 6lciide gergeklik
katar. Elbette, her senaryo neticede yazarimin nesnesi konumundadir ancak yazar, izleyicisine
duyduklar1 kelimelerin, aslinda birebir ilgili kisilere ait oldugunu anlatabilirse, bu ciddi bir fark
yaratir.



Roportajdan Diyaloga

Farz edelim ki asagida okuyacaginmiz metin, teybe alinmis bir konusma. Bu konusmayr diyaloga
nasil aktarabileceg@imizin yollarini arayacagiz.

MIKE: Size anlatayim...size o giin olanlar1 anlatayim. Hepimiz toplanmus, bekliyorduk. Tabii o
giinlerde Oyle kendi aramzda filan konusamazsimz- Tek sira halinde beklemeniz lazim, dimdik
duracaksin ve tek kelime konusmayacaksin, o giinlerde Oyleydi iste, simdiki gibi degildi. Neyse,
gOziimiin oniinde hala, orda dimdik dururduk, sonra bize oturmamizi sOylerlerdi, biz de otururduk.
Salonda yerde otururduk, salonda Oyle biitiin okula yetecek kadar sandalye yoktu, belki de vardi,
bilmiyorum. Her neyse, yere otururduk. Midiir en 6nde dururdu, 6gretmenlerde etrafim g¢evrelerdi,
artik oyle de yapmuyorlar, nedenini bilmem...normalde miidiir kisa bir konusma yapardi, bilirsiniz
iste Ogiit verirdi, sonra dua eder ve bazi uyarilarda bulunurdu. Iste ¢imlere basmayin filan gibi.
Onemli oldugunu diisiindiigii her ne varsa onlari konusurdu. Ama o giin, her zaman yaptig gibi
“Goklerdeki babamiz...”diye baslayan ve bizim de eslik ettigimiz duay1 okumak yerine, soyle dedi:
“Paul, buraya gel ve duay1 oku.” Niye bu ¢ocugu sectigini bilmiyorum. En ufak bir fikrim yok. Ama
Oyle yapti. Paul sok olmustu. Neticede hepimiz dokuz ya da on yasindaydik. Neyse, “gel buraya, 6n
tarafa gel ve duayr oku,”diye tekrar etti. Miidiir beklide, kendisinin yerine ¢ocuklardan birinin duayi
baglatmasimin hos olacagim diisiinmiistii. Paul 6n tarafa dogru yiiriidii. Belki de bir ¢ocugun duayi
okumasimin daha samimi olacagim disiinmiistiir. Bilemem. Neyse, Paul duaya basladi ama tabii
titriyor. Tum okul ¢ocugun karsisinda ve miidiiriin nefesi de ensesinde. Ve duaya devam edemedi.
Titredigini gorebiliyorduk. “Giinahlarimiz1 bagsla...”kismina kadar geldi ve yeniden “giinahlarimiz
bagisla...”dedi. Miidiir ona dik dik bakiyordu. Kafasim hafifce “evet?” der gibi salladi. “Evet?”
Ama hayir, Paul bitmisti. Higbir sey sOyleyemiyordu. Etrafta korkung bir sessizlik vardi. Herkes bir
sey olsun diye bekliyordu. Ama higbir sey oldugu yoktu. Nihayet miidiir ¢antasina dogru uzandi,
icinden cetvelini ¢ikarip, Paul’un elini tuttu ve cetvelle ti¢ kez vurdu. Bir, iki, ii¢ ve Paul aglamaya
basladi. Miidiiriin ona tek sdyledigi, “git otur,”oldu. Sonrada bizlere donerek herkes duayr 6grenecek
dedi. Ve ben hi¢ unutmadim. O duay1 degil yani, o giinii. Ve o giin dinle ilgili bilmek istedigim her
seyl 0grendim -yani kurumsallagmis dinden bahsediyorum- ve tiranligin ne oldugunu 6grendim. Asla
unutmadim.

Simdi, bu metni tiyatro i¢in yazilan bir senaryoda nasil diyaloga dokebiliriz? Hikaye anlatinm
acgisindan zaten oldukca basarili, ancak sahnede efektif olmasi i¢in lizerinde ¢alismamiz lazim. Iste
bir 6rnek:

MICHAEL: (izleyiciye donerek) Dinle ilgili bilmek istedigim her seyi bana 6gretti.

Osrenciler, aralarinda MICHAEL da var, tek sira halinde iceri giriyor, o esnada égretmenler
de onde duran miidiiriin ¢evresinde yerlerini aliyorlar

Iki cocuk sessizce fisildasiyor.

OGRETMEN: Siz ikiniz!

Cocuklar derhal susar

IKINCI OGRETMEN: (Baska iki cocuga donerek) Dik dur!

Tiim cocuklar sahnededir. Birka¢ saniyelik sessizlikten sonra-



MUDUR: Oturun.
Tiim ¢ocuklar yere oturur.

MICHAEL: (izleyiciye dogru) Normalde miidiir kisa bir konugsma yapardi, bilirsiniz iste 0giit
verirdi, sonra dua eder ve baz uyarilarda bulunurdu. Iste ¢imlere basmayin filan gibi. Onemli
oldugunu diisiindiigli her ne varsa onlar1 konusurdu. Ama o giin, her zaman yaptig gibi “Goklerdeki
babamiz...”diye baslayan ve bizim de eslik ettigimiz duayr okumak yerine, sdyle dedi-

MUDUR: Paul, gel buraya.

Cok sasirdigr belli olan Paul, miidiiriin kendisini ¢agirip cagirmadigindan emin olmak igin
etrafina bakinir.

MICHAEL: (izleyiciye donerek) Niye bu cocugu se¢ti bilmem.
MUDUR: Ayaga kalk, buraya gel.

Paul 6n tarafa dogru yiiriirken-

MICHAEL: Belki de duay1 bir ¢ocuga okutmanin-

MUDUR: Duay1 okumaya baslayabilirsin.

MICHAEL: lyi bir fikir oldugunu diisiindii.

Herkes sessizce PAUL ’iin duaya baslamasini bekler.

PAUL: Goklerdeki Babimiz, senin adin kutsaldir, kralligin gokyiiziinde oldugu gibi yeryiiziinde de
hiikiim stirer, bize ekmegimizi ver ve giinahlarimizdan dolayr bizi bagisla...giinahlarimizdan dolay:
bizi bagisla...

Paul donup kalmistir. Herkes bekler.

MUDUR eskimis deri ¢antasina yénelir, cetvelini ¢ikarir ve Paul’a elini uzatmas: icin isaret
eder. Paul’{in eline ti¢ kez vurur ve Paul aglamaya baslar.

MUDUR: Otur yerine.
PAUL yerine donerken-
MUDUR: Hepiniz duayr 6greneceksiniz.

MICHAEL: Din hakkinda bilmek istedigim her seyi-kurumsallasmus dini kast ediyorum -ve
tiranlig 6grendim. Asla da unutmadim.

Burada yaptigimiz islem kismen de olsa kolay bir islem. Roportajda gegen ger¢ek konusmanin
lizerinde bir miktar oynadik ve “Din hakkinda bilmek istedigim her seyi 6grendim,” ctimlesini iki kez
kullandik. Bu degisikligin disinda ger¢ek konusmanin niteligine bliylik Ol¢iide bagli kaldik. Burada
dikkat etmemiz gereken en onemli nokta konusmamn miimkiin oldugunca aksiyona aktarilnus ve
konugmanmn geriye kalan kisminin da diger karakterler arasinda paylasilmis olmasidir. Boylece
hikaye anlatilmaktan ziyade, gosterilmis oldu. Hikayeyi hem anlatip, hem gostermekten kacindik. Eger



spesifik bir etki yaratmayr hedefliyorsaniz, 6rnegin komik bir etki yaratmak derdindeyseniz, hem
anlatip hem gostermek bunu saglayabilir. Asagidaki 6rnege bakalim:

GEORGE: (izleyiciye dogru) Ve kadin onun kafasina vurdu.
SARAH, BARRY nin kafasina dosya kutusuyla vurur.
GEORGE: (izleyiciye dogru): Ve Barry’nin cam yandi.
BARRY: Ah! Canim yandi!

Yine de genelde yaptigimuiz ikisinden birini tercih etmektir.
Stilize belgesel diyalogu

Dua ile ilgili oyunda, tek bir kisinin yaptig1 teybe kaydedilmis konusma, bir dizi karakter arasinda
bolistiiriildii. Belgesel dramda yapilan genellikle budur. Simdi asagidaki metnin bir roportajdan
alindig1 varsayalim:

JILL: O hurda seyin i¢inde ucarak gidiyorduk, herhalde daha once hi¢ bu kadar hiz yapmamustir,
Cherry basim camdan ¢ikarmus yoldan gelip gecenlere bagiriyordu. Sheila ve Penny de arka koltukta
“tim yapabildigi bu mu?” “Bas su ayagim gaza,” diye bagiriyorlardi. Ayaginmu zaten yeterince
basiyordum, yani film baslamadan sinemaya yetismekte kararliydik ve yaptigimiz sey de eglenceliydi,
harikaydi, hep birlikteydik sonucta...ve sonra lastik patladi, onde siiriicii tarafindaki, bir sey
sOyleyecek vakit bile olmadi, bilmiyorum belki birimiz “Aman Tanrim!” filan demis olabiliriz,
herhangi birimizin ¢i18lik attigim hatirlamiyorum ama belki de atmisizdir, sanirim saga sola tutunduk
ve Once tiim yol boyunca gidip ardindan da hendege yuvarlandik, gittik, gittik, gittik ve nihayet
durduk. Bir dakikaligina, yani ben bir dakika diyorum ama gercekte ne kadar siirtidiigiinii bilmiyorum,
sOyle diisiindiim “Hala hayattayim. Hala buradayim.” Sonra hepimiz bir digerini kontrol etmeye
basladi, herkesin hayatta oldugundan emin olmak icin. Tanr1 biliyor hepimiz oradaydik. Ozellikle de
Cherry, kafasim camdan ¢ikarmus olan Cherry de hild ordaydi. Ug¢ ay hastanede kaldi, ama
hayattaydi. On cam parcalanmisti ve sanirim zaten dyle de olmasi gerekiyordu, oradan disar1 ¢iktik.
Sanmirim aslinda hayatta kalmay1 hak etmemistik.

Simdi bu metni, tiyatro i¢in yazilnus belgesel bir drama nasil dokebilecegimize bakalim:
JILL, CHERRY, PENNY ve SHEILA izleyiciye doniiktiir.
SHEILA: On cam dagilmusti, samrim dyle de olmas1 gerekiyordu, hepimiz oradan ¢iktik.

JILL, CHERRY, PENNY ve SHEILA arabada oturuyorlarmis gibi pozisyon alirlar. Arabayr,
JILL kullanmaktadir, SHEILA basini camdan cikarmistir ve SHEILA i1le PENNY arka koltuktalar.
Hepsinin iyi vakit gegirdigi bellidir.

JILL: (bagirarak- arkada motor sesi vardir) Biz-
PENNY: (bagirarak) gidiyorduk

SHEILA: (bagirarak) gidiyorduk

JILL: Ugar gibi!



PENNY: O hurdamn i¢inde.

SHEILA: Daha 6nce hi¢ o kadar hiz yaptigim sanmam ve Cherry-
CHERRY: Yehooo!!

SHEILA: Basin1 camdan ¢ikarnmusti.

PENNY: (Jill e dogru) Tiim yapabildigi bu mu?
SHEILA: (Jill e dogru) Bas ayagim gaza!

JILL: Daha ne kadar basayim!

CHERRY: Film baglamadan orada olacagiz!
SHEILA: Her sey ¢ok eglenceliydi.

JILL: Her sey harikaydi!

PENNY: Hepimiz birlikteydik!

Hepsi donakalir. Bu birkag¢ dakika siirer ve digerleri hdla aym vaziyetteyken, SHEILA bize
dogru doner.

SHEILA: Kimsenin ¢1glik attigini hatirlamiyorum ama belki de atmusizdir.

Belki birimiz, “Aman Tanrim!” gibi bir sey soylemistir.

Lastiklerden biri patlamusti.

Saga sola tutunduk.

PENNY ve JILL agir agir bize dogru doner ama CHERRY hdald ayni durumdadir.
PENNY: Saga sola tutunduk...

JILL: Tutunduk...

SHEILA: Ne bulduysak ona tutunduk.

Aniden hepsi CHERRY de dahil olmak iizere, ¢iglik atmaya baglar, hep beraber kendi
etraflarinda donerler. Ardindan yerde kipirdamadan dururlar.

JILL: Ve aklimdan, ““Hala hayattayim. Hala buradayim,”diye ge¢irdim.
(kisa bir sessizlik)

Orda misimz?

PENNY: Evet.

SHEILA: Evet.

(kisa bir sessizlik)



JILL: Cherry?

(kisa bir sessizlik)

SHEILA: Cherry hala ordaydi, bu nasil olabildi, tanr1 bilir.
CHERRY: Ug ay hastanede kaldim ama hayattaydim.

Burada da daha 6nceki ornekte oldugu gibi, orijinal konusma bir dizi karakter arasinda paylasildi,
ancak bu kez ciimle siralamas1 anlaminda bir dnceki metinde yapildigindan daha biiytik degisiklikler
yapildi. Ancak, temel farklilik, bu kez diyalogun her ne kadar aslina sadik kalindiysa da daha az
natiiralist olmasi. Ilk ciimlelerin bagirarak sdylenmesi karakterlerin o anki heyecamm yansitmak ve
ayrica bunun paylasilan bir tecriibe oldugunu gostermek i¢in yapildi. Elbette gercek hayatta dort kadin
bir ciimleyi bu sekilde boliiserek telaffuz etmez, ancak bu teatral diyalogdur, gercek hayat degil.
Dolayisiyla, “Tutunduk, tutunduk, ne bulursak tutunduk,” seklindeki karakterler arasinda paylasilan
climle, hepsi ic¢in o dakikalarin ne kadar basa ¢ikilmasi zor dakikalar oldugunu ve bunun hepsi i¢in
ortak, act bir deneyim oldugunu vurgulamak i¢in kullamlmistir. Diyalogun natiiralist olmayan hali,
sunumun natiiralist olmayan tarziyla uyum i¢indedir.

Malzemenin neredeyse tamanu dort karakterin, ligli arasinda bolistilmiistiir. Anlatimdaki bazi
climleler rahatlikla Cherry’e verilebilirdi, ancak onu son dakikaya kadar konusturmayarak bir sekilde
hafizalarin disinda birakiyoruz ve bu da onun kazadan sag ¢ikmamus oldugu fikrini akla getiriyor.
Zaten yol boyunca basim camdan disar1 ¢ikardigim da biliyoruz. Bu gerilimi yiikseltiyor ancak son
dakikada konusmaya baslayinca, izleyici onun da kurtuldugundan emin oluyor.

Orijinal metinde, lastigin patlamasindan bahsediliyor ancak bu yeni versiyonda bu bilgi diyaloga
farkli bir tarzda yerlestirilmis. Once, oyunun basinda arabanin 6n camindan disar1 ciktiklarim
ogreniyoruz ki bu bilgi de parga parga geliyor. Bu da bir sonraki sahnenin tansiyonunu ytikseltiyor.
Bir sonraki sahnede karakterleri arabada, eglenirken goriiyoruz ancak izleyici birazdan korkung bir
seyler olacagim biliyor. Ve lastik patladiginda, bize lastigin patladigi sOylenmiyor onun yerine
karakterler donup kaliyor. Bu noktada, zamanda ufak bir sigrayis yasamyor ve Sheila bize doniip,
herhangi bir ¢iglik duydugunu hatirlamadigim soyliiyor. Bu da gerilimi artiran Ogelerden c¢iinkii
aklimiza su soru geliyor; neden ¢i18lik atacaklardi ki?

Dolayisiyla, 6zetlemek gerekirse, senarist asagidakileri yapiyor:

-Hem olay1 anlatan ve hem de birbirleriyle konusan karakterler sunuyor
-Bilginin aktarildigr zamanla oynuyor

-Gerilimi yiikseltiyor

-Anlami vurgulamak i¢in konugmalar1 natiiralist olmayan bir tarzda paylastiriyor
-Orijinal metnin cogunu harekete aktariyor

-Anlatma ve gosterme kombinasyonunu dikkatlice kullamyor.

Birbirine baglanan diyalog

Simdiye kadar, kisilere ait bireysel anekdotlarin karakterler arasinda nasil bdéliisiilebilecegine



baktik. Ancak, belgesel malzeme anekdot niteligi tasimayabilir, bu durumda yukarida gordiigiimiiz
orneklerde yapilamn tam tersini yapmak gerekir. Ornegin malzememiz asagidaki gibi olsun:

1. Okul defterinden:

20 Mayzs.

-Cocuklarin ¢ogu yine yok. Mr Hamond’in tugla imalathanesinde olduklar: diisiiniiliiyor.
Bazilart haftalardir yok. Mr Hammond’a bir mektup yazip, bu durumu goriismek i¢in bir araya
gelmemizi onerdim.

1. Teybe alinmis bir roportajdan:

-Elbette, okulda olmamiz gerekse de tiim yaz imalathanede calisiyorduk. Hammonds’da el
arabacist olarak ilk igimi 6yle aldim. On iki yasimdan bu yana c¢alisirim orda. Neticede eve
fazladan para giriyordu, degil mi?

1. Birinci Diinya Savasindan once, tugla yapimu tizerine bir kitaptan:

El arabasimi kullanan ¢ocuk tugla kalibt icin kil tasirdr. Tugla kalibini yapan kisi ki maagst en
viiksek olan oydu, ekibinden sorumluydu. Odemelerini de o yapardi. Sadece el arabasini kullanan
cocugun parasina o karigmazdi. Ona ayrica para verilirdi.

Bu ii¢ metin tek sahneye ya da mini sekanslara aktarilabilir, 6rnegin:

KALIP USTASI calisiyor, tuglalara sekil veriyor.

KALIP USTASI: Simdi, burada kalib1 ben dokerim. Sen de bana kil tasiyacaksin.
COCUK: Tamam.

Farkli bir yerde, bir OGRETMEN, MUDUR'’E yaklasiyor.

OGRETMEN: Oglanlarin ¢ogu yine yok.

MUDUR: Nerde-

OGRETMEN: Mr Hammond’un tugla imalathanesinde olduklarini sanyorum.
Yeniden imalathanedeyiz.

COCUK: (izleyiciye doner): Hammonds’da ilk isimi boyle aldim-

KALIP USTASI: Ekibin sorumlulugu bende.

COCUK: (izleyiciye doner) On iki yasimdan bu yana c¢alisirim orda.

KALIP USTASI: Odemelerini de ben yaparim. Sen hari¢. Sana ayrica para dderler.



Okula doneriz:
OGRETMEN: Bazlar1 haftalardir gelmedi.

MUDUR: peki, Mr Hammond’a bir mektup yazip, durumu gdriismek igin bir araya gelmeyi
isteyecegim.

Imalathane
COCUK: Neticede eve fazladan para giriyordu, degil mi?

Burada ii¢ farkli kaynaktan gelen malzeme bir araya getirildi ve egitimcilerin olaya karsi
tutumuyla, ¢ocugun yaptigl isten gurur duymasi arasindaki tezatlik gozler oniine serildi. Bu 6rnek bizi,
belgesel dram igerisinde sozlii ve yazili kaynagin kombine edilmesi sorununa gotiiriiyor. Genellikle,
yazil1 dokiimanda gegen herhangi bir kelime, diyalogda uygunsuz kaciyorsa, degistirilir. Ancak cogu
zaman orijinaline sadik kalmak en iyisidir. Bu belgesel dram oldugu icin, diyalogun diger
tirlerdekinden farkli olacagimn izleyici de farkindadir. Hatta orijinal kaynagin sozlii degil yazili
oldugu gercegine de dikkat ¢ekmek miimkiindiir. Konugsmalarin igerisine toplanti tutanaklarinin
sonuclar1 dahil edilebilir. Bunun i¢in de “sOyle soyle yapilmasina karar verilmistir,” gibi ifadeler
kullanilabilir. Ayrica tarih, adres gibi bilgiler de diyalog araciligr ile aktarilabilir.

Belgesel diyalogunun giicliikleri

Belgesel diyalogu yazmak, diger tiirler i¢in diyalog yazmak kadar eglenceli olabilir ancak
senaristin yasayacagl zorluklar bir sekilde farkli olacaktir. Oncelikle, simirlar bellidir: orijinal
kaynakta gecen kelimelere miimkiin mertebe sadik kalmak zorundasimzdir, ger¢i bu bir taraftan da
yazarl, malzemeyi daha yaratici bi¢imlerde sunmaya zorlayacag i¢in olumlu bir faktérdiir (gorsel ya
da belki miizikal seklinde). Belgesel, diyalog yazzminda bizi natiiralizmin disina ¢ikmaya da sevk
eder.

Bu yazin tiiriinde, senaristin kullanmakta kesinlikle hakli olacag bazi hileler de vardir. Orijinali
tek kisi tarafindan anlatilan bir metni, bir dizi karakter arasinda bolistiirmek ya da farkli orijinal
kaynaklar1 tek bir karakter aracilig ile aktarmak gibi. Ancak yazarin hassas olmasi, ismi ve kimligi
belli karakterlere, kendilerine ait olmayan konusmalar yaptirmamasi gerekir. (Ornegin, Birinci is¢inin
climlelerini ikinci degirmenciye sOyletmek gibi). Senaryo kaynagina sadik kaldigi ve onun ruhunu
yansitabildigi siirece, pratikte nadiren sorun yasamr. Neticede, hangi haber editdriine sorarsaniz
sorun size gercegi dolayli yoldan aktarmaktansa orijinal kaynagi aynen aktarmanin ¢ok daha islevsel
oldugunu sdyleyecektir. Belgesel dram i¢in de bu gecerlidir; neticede bu tiiriin “belgesel,”olarak
adlandirilmasinin sebebi de budur, senaristin orijinal kaynaga sadik kalmasi bu tiiriin
vazgecilmezidir.



12. Diyalogun Uzerinde Yeniden Cahsmak

Yeniden yazimlara duyulan ihtiyac

Senaryo ilerledikg¢e, diyaloglarda belirli 6l¢lide degisiklik yapmak gerekebileceginden daha once
bahsetmistik; bir boliimii bitirirsiniz ve bir sonraki bdliime gegmeden 6nce, doniip diyaloglar: okur
ve eger ihtiyac varsa, gerekli degisikligi yaparsiniz. Ancak biz bu boliimde ilk metin tamamlandiktan
sonra yapilan yeniden yazimlar1 inceleyecegiz.

Tamamlanan 11k metnin, heniiz ilk metin oldugunu unutmamak olduk¢a onemlidir. Son sahneyi de
tamamlandiktan sonra, hepimiz “Harika! Iste bitti!” deyip, senaryoyu zarfa koyup, gdndermek i¢in can
atariz ve en 1yl sonucu almayr umariz. Senaryo, nihayet diinyaya gelmis olan bebegimizdir ve onun
basina kotii bir sey gelmesini istemeyiz. (Baz1 senaristler, senaryo editorlerinin, yonetmenlerin,
yapimcilarin ya da oyuncularin senaryo tizerinde herhangi bir etkisi olmasim istemezler ve bu aslinda
yanlis bir yaklasimdir). Duruma bu sekilde yaklasmamn sonucu felakettir. ilk metin, yeniden
yazildiginda, bu siirecten her zaman kazancgli ¢ikar. Yeniden yazimin sonunda ¢ok biiyiik degisiklikler
olabilir, kurgunun temel noktalar1 dahi degisebilir ancak temel 6geler etkilensin ya da etkilenmesin
diyalogun mutlaka yeniden yazilmasi gerekir.

Kendinize vakit taniyin

Yeniden yazmaya baslamadan Once en az birka¢ hafta bekleyin, hatta miimkiinse daha fazla
bekleyin. Elbette, son teslim tarihine yetismeniz gereken durumlar olabilir. Bu durumda zamaninizi,
senaryoya yeniden donebileceginiz sekilde planlamalisimz. Bu iki c¢alisma arasinda bir siire
beklemeniz sarttir ¢linkii senaryo yeni tamamlandiginda, hafizamz hala tazedir ve senaryoyu, onu
okumamusg biri gibi degerlendiremezsiniz. Senaryonuza geri dondiigiiniizde, onu miimkiin mertebe ilk
kez okuyormus gibi yapin. Kendinize su sorular1 sorun: kullandigim yapi1 ise yariyor mu? Hikayede
yasanan siirpriz bir gelisme gergekten inandirict mi1? Doruk noktalarim dogru yerlere koymus muyum?
Zamanin kullanimi uygun mu? Ve hepsinden 6nemlisi diyaloglar islevsel mi?

Senaryoyu tek seferde okuyup, her kiiclik ayrintiyla ugrasmak yerine, degisiklik yapacaginiz
kisimlara dair genel notlar almak en 1yisidir. Bu sekilde, diyalogun genel etkisi (ve diger ogeler)
netlesir ve dogru yolda olup olmadigimiza dair bir fikir edinirsiniz. Bu siirecin ardindan, daha
ayrintil1 bir okuma yapmaniz gerekir.

Cogu senarist gibi, siz de dogrudan bilgisayar lizerinde yaziyorsaniz, metnin ¢iktistm alip bu
sekilde okumak daha dogrudur. Bazi ufak yazim hatalar1 ekranda ¢ok goze carpmaz ama kagit
tizerinde hemen fark edilir.

Diyelim ki diyaloglarimiza samimi bir objektiflikle bakmaya ve yeniden yazmaya isteklisiniz, peki
nelere bakmamz lazim?

Bakilacak seyler

Bir ciimle kagit lizerinde ne kadar dogru goriiniirse goriinsiin, yine de kendinize karsi kati
davranmalisimz. Her ciimlenin kendi iizerine diigeni yapmasi gerekir. Elbette her climlenin gorevi
digerinkinden farklidir; baz1 ciimleler kurguya hizmet eder, bazilar1 karakterlerin gelistirilmesine,
bazilar1 komik etki yaratmaya, bazilar1 da motivasyona. Bazi climleler bir alt metin oldugu izlenimini



yaratir; bazilar1 gerilimi artirir. Bazilar1 dekor gibi durur, ama sdyleyecek bir seyleri olan bir dekor.
Ne kadar gercekei olursa olsun, eger ciimlenin bir fonksiyonu yoksa senaryodan ¢ikartilmalidir. Aym
sekilde, eger bir fonksiyonu yoksa en sevdiginiz ciimlelerden bile vazge¢meye goniillii olmalisimz.
Notr ciimle diye bir sey yoktur. Climleler ya lehinizde ya aleyhinizdedir. Ya olumlu anlamda katkida
bulunurlar ya da kurguyu birlestirmeye yararlar. Kati olmak zorundasimz.

-Cumleleri, izleyiciye bilgi aktarmak i¢in kullanmadigimzdan emin olun. Unutmayin ki eger bir
karakter bir sey soyliiyorsa, bunu sdylemesi i¢in bir sebebi olmalidir. Sizin izleyiciye bir sey
sOyleme ihtiyaciniz, karakter i¢in yeterli bir sebep degildir. Karakterin sdyledigi her ciimlenin
ardinda ikna edici bir motivasyon olmalidir -bu ister bilingli ister bilingsiz olsun- ve karakterlerin
genel motivasyonu da tutarli ve inandirict olmalidir. Karakterlerin motivasyonlarinin belirsiz degil
acik olmasina 6zen gosterin ama bunu seyircinin goziine sokacak sekilde de yapmayin.

-Cok duragan diyaloglar yazmadiginizdan emin olun. Pasajlarinizda islevi olan alt metinler ve
giindemler oldugundan emin olun. Diyalogunuz yapay olmasin, karakterler arasinda gercek bir
etkilesim olsun.

-Karakterler arasinda uzayip giden bos laflar olmasin.

-Diyalogun, tim bilgiyi aktarip, kurgunun tim gizeminmi ortadan kaldirmasina izin vermeyin.
Karakterlerinizin, goriislerini ve davramslarimn ardinda yatan nedenleri anlatacaklari noktalar
elbette olacaktir, ancak bunu siirekli yaptigimiz1 fark ederseniz, orda durun. Kisacasi, diyalogunuzun,
izleyiciye de bir miktar is biraktigindan emin olun.

-Kliselerden kurtulun.

-Diyalogun temposuna 6zen gosterin. Cok agir ya da duragan gidiyorsa, tempoyu degistirin; ¢ok
hizl1 ve coskulu gidiyorsa, tempoyu degistirin. Her sahne icinde ve sahneler arasi gecislerde,
diyalogun tonunun degismesine de 6zen gosterin.

-Bosluklar1 doldurmak i¢in kullandigimz diyaloglardan kurtulun. (Elbette, ilk yazdigimzda bunun
farkinda degildiniz ama artik gorebiliyorsunuz). Ozellikle baslarda ve sonlarda kullandiginiz
diyaloglar1 kisa tutun.

-Diyalogunuzun tutarli bir tarzda gittiginden emin olun, natiiralizme yakin duran, tutarl: bir tarz.

-Senaryonuzun kurgusu, karakterlerinize yasadiklar1 tecriibeler sonunda degisme sans1 vermelidir.
Bu tip degisimlerin diyaloglar aracilig ile yansitildigindan emin olun.

- Her karakterin, kendine ve duruma uygun konusmalar yaptigindan emin olun ve her karakterin
konusma bi¢iminin digerinden farkli olmasi gerektigini unutmayin.

-Bilingli olarak kapal1 bir dil kullanmadiginizdan emin olun.

-Diyaloglarimzi tahmin etmek kolay olmamalidir. Birkag siirprize yer vermelisiniz ancak bu
stirprizlerde inandirici olmalidir.

-Diyalogun duygularimiza hitap ettiginden emin olun. Diyaloglar, kurgu, hatta karakter gelistirme
baglaminda ise yariyor olabilirler ama duygularimiza hitap etmezlerse higbir ise yaramazlar.



-Sirf komik diye orda duran bir climleniz varsa ve aslinda ciimle komik degilse ondan kurtulun.

-Aksiyonun ya da gorsel efektlerin c¢ok daha islevsel olacagi noktalarda diyalog
kullanmadiginizdan emin olun.

-Diyalogun i¢inde gdsterme-anlatma orammnin dengesiz olmamasina dikkat edin. (Ayrica daha ¢ok
gosterip, daha az anlatmak gerektigini unutmayin)

-Anlatim tekniklerine bagvurduysamz, bunu suiistimal etmediginizden emin olun. Zaten agik olan
noktalar1 anlatima dahil etmeyin. Ya da sirf bosluklar1 doldurmak i¢in bu teknige bagvurmayin.

-Diyalogun gerilimi artirmasi gereken noktada tam tersini yapmasina izin vermeyin.

-Sunumun dogru oldugundan emin olun. Climlelerin aktarilmasi konusunda asiriya kagan direktifler
vermediginizden emin olun.

Demek ki bakmamiz gereken epeyce nokta var. Bir seyleri degistirdiginizde, bu degisikligin
diyalogun diger kisimlarim ya da senaryonun diger 6gelerini nasil etkiledigine bakin; diyalogda gecen
tek bir climle {lizerindeki degisiklik bile tiim karakterleri etkileyebilir, bu degisiklikten dolayr bir
baska karakterin az da olsa daha farkli bir seyler sdylemesi gerekebilir. Ya da yine diyalogda yapilan
bir degisiklik, bir bilginin agiga ¢cikmasim ya da ortbas edilmesini gerektirir ve belki bu da oyunun
baska bir kisminda kullamlacak dramatik ironi 6gesini etkiler. Isimlerden birini degistirmek gibi ufak
bir degisikligin bile beklenmeyen sonuclari olabilir. Ornegin, Kevin ismini Anthony olarak
degistirmek isterseniz, bilgisayariniza ufak bir komut vermek yeterlidir ancak aslinda yaptigimz bu
degisiklik ciimlelerin ritmini de degistirir. Dilimiz olduk¢a ritmik bir dildir ve kullandigimz isim,
konugmalarin i¢inde gecerken, yeni kullanacagimz kelimelerin daha rahat akmasim saglamak icin tek
heceli kisa kelimeler ekleme ya da ¢ikarma ihtiyaci duyabilirsiniz. Kisacasi, yaptigimz her
degisikligin etkisini ayrintil1 olarak incelemelisiniz.

Yapacagimz degisikliklerin tiim etkisini isin basinda degerlendirmek oldukca zordur. Tek seferde
yapacagimz bir okuma esnasinda, yukarida bahsettigimiz maddelerin tamamim akilda tutmak da
zordur. Dahasi, diyalogu-nuzda sadece bir kismu degistirirken, bunun tiim senaryo iizerinde nasil bir
degisiklik yaptigim gdz oniine getirmek de zordur. Iste tiim bunlardan dolayi, kendinize biraz daha
siire tanmylp, ardindan senaryoyu bir daha okumakta fayda vardir. Ancak, her seferinde elinizdeki
metnin bir kopyasim mutlaka alin. Belki de bir 6nceki versiyonda karar kilarsimz.

En sert elestirmen siz olun

Elbette baska insanlarin da yazdiginiz diyaloglarla ilgili elestirileri ve Onerileri olacaktir. Ama
sizin Oncelikle bir miikkemmeliyetci olmaniz lazim. Senaryoyu gonderdikten sonra, diyalogda su ya da
bu degisikligi yapabilirdim diye diistinmenin bir faydasi olmaz. Ayrica bir seyi tamir etmek her
zaman ¢O0zim degildir. Bazen komple degistirmeniz de gerekebilir; gerekirse bir sahnenin
tamamindan vazgecmeye hazir olun ve diyalogunuzda senaryonun diger kistmlarim da etkileyecek
olan biiyiik degisiklikler yapmaya da raz1 olun. Unutmayin ki, eger isterseniz her zaman daha 6nceki
versiyonlara donme sansimz var. Eger c¢ekingen davramirsamiz sadece simirli gelismeler
kaydedersiniz. Cesur olun.

Son Ciimleler



Dil yasayan bir seydir ve bundan dolay: siirekli degisir. Sozliige yeni kelimeler girer, kelimelerin
anlamu degisir ya da bazilar1 hayatimizdan tamamen ¢ikar. Yeni ifadeler ortaya ¢ikar ya da
gindemdeki konularla ilgili yeni referanslar kullamma girer. Dolayisiyla, -gercek hayatta ve
senaryoda- diyalog da degisir ve bizlerin bu degisimin yoniinii takip etmemiz gerekir. Hatta sosyal
kodlar bile degisir; yirmi sene oncesinin sosyal kodlarina uygun yazilan diyalog, bugiin ise yaramaz.

Demek ki, dinlemeye devam edeceksiniz. Farkli ortamlarda, farkli kisiler tarafindan yapilan
konusmalar1 dinlemeye devam edin. Kafamzda bu konusmalar1 yeniden seslendirin. Kelime
kullammlarim, satir aralarim, her seyi analiz edin.

Sanat alamndaki gelismeleri takip edin. Giindemi yakalayin. Radyo oyunlarini dinleyin, bunlarin
sahneye ve televizyona nasil aktarildigina bakin. Senaryo dilini elestirel bir tarzda dinleyin ve
hosunuza giden bir seyler yakalarsamz, bunu repertuarimza ekleyin. Bu bir baska yazarin kullandig
dili taklit ettiginiz anlanuna gelmez, ondan bir seyler 6grendiginiz anlamina gelir. Miller, Ibsen’in
dilini taklit etmedi. Stoppard, Beckett’in dilini taklit etmedi. Ama birbirlerinden bir seyler
ogrendikleri ve bunu kendi eserlerine uyarladiklar1 kesin.

Konusma dilinin tadim ¢ikarin. Ondaki farkliliklarin tadim ¢ikarin. Ve kendi diyaloglarimzin tadin
cikarin.



I{AYBEIJIEMLER KULUBU
- FiLMiN tykisl -

...FILMIYLE AYNI ANDA...



Filme karar verilis amndan gosterime girene kadar gegen tiim asamalar, senaryo yazimi, ¢ekim
senaryosu,



yonetmen notlari, kamera agilari, miizikten oyunculara kadar tiim detaylar1 ve kitaba 6zel
rOportajlartyla



bir arada ...
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