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ONSOZ

Neden Sinema Dramaturjisi Teorisi?

Vaktiyle, SSCB Moskova'daki Yazarlik Enstittisti'nde gi-
ris sinavlari yapilirken milakata kalan bir Cukge, sinav ko-
misyonunun 6nine gelmis.* Jari Gyeleri sorularim Cukce'ye
yoneltmeye baslamislar: “Dostoyevski’nin yapitlarim okudun
mu?” Cukce yanithyor: “Cukce okumadi.” “Cehov’un?” “Cuk-
ce onu da okumadi.” Juri dyeleri israr ediyorlarmis: “Peki;
Tolstoy’un, Balzac’in, Shakespeare’in, Hemingivay’in, Mar-
quez’in ?..” Cuk¢e kendinden emin bir sekilde yanithyor:
“Cukge higbirini okumadi.” Juri dyelerinden biri merakla
sormus: “Peki, Cukge ne okudu?” Cukge, juri Gyelerinin bu
kadar saf olmasina kizmis ve sinirli bir ses tonuyla onu sina-
yanlara seslenmis: “Bakin, Cukce okur olmak istemiyor, ya-
zar olmak istiyor!” ...

Yukaridaki fikrayla ilgili herhangi bir yorum yapmanin
geregi yoktur. Zaten fikralar yorumlanirsa kiglcuk blydleri
bozulur, guzellikleri kaybolur...

1986 yilinin sonlarina dogru SSCB Devlet Sinema Ensti-
tust (VGIK) Oyunculu Film Yo6netimi Fakiltesinden mezun
olup Tirkiyeye déndukten sonra, senaryolarin hala 1930°lu
yillarin yazim yontemiyle yazildiklarini gérdim. Yani sayfa

* Cukce, Kuzey Sibirya'da, Kuzey Buz Denizi ve Cukge Yari-
madasi civarinda yasayan halka verilen ad. Bu halkin nesli tiken-

mekle karsi karsiya geldigi icin 1980l yillarda, SSCB hikimeti
tarafindan resmen koruma altina alinmisti.
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ortadan bir ¢gizgiyle ikiye boluniiyor. sol tarafa filmsel olayin
metni, sag tarafa da diyalog ve sesle ilgili notlar yaziliyor.
Elime gecen birka¢ senaryoyu inceledigimde ise, asil soru-
nun bi¢imsel olmaktan ¢ok étede oldugunu ve senaryolarin
herhangi bir kompozisyondan yoksun, diyalektik gelismeye
yatkin olmayan mekanik bir hareketin sematik bildirimin-
den ibaret olduklarini farkettim. O zaman tanistigim geng
sinemac arkadaglarla senaryo yazim konusunu tartigirken
sanki tzerinde durulmasi gerekmeyen, énemsiz ve herkesin
yapabilecegi basit bir ig goziiyle bakiliyordu senaryoya. Oysa
bir senaristle anlagip kafamda dolagan bazi senaryo projeleri
iizerinde beraber ¢alismayr umuyordum. Ama ¢ok gegmeden
bu igi kendi bagima yapmam gerektigini anladim ve senaryo-
nun burada nasil yazildigina aldirmadan, okulda grendigim
sekliyle projelerimi yazmaya karar verdim. Ne var ki yazd-
gim itk senaryoyu bir yapimciya goturdiigumde, adam bir sii-
re goz gezdirdikten sonra “Bu ne?” diye sordu. Gayet sakin
“Senaryo” dedim. Yapimer uzanarak koltugunun arkasindaki
raftan bir dosya alarak bana uzatti: “Bak senaryo boyle yazi-
lir. Otur incele, nasil yazildigini 6gren, dyle yaz getir” dedi.
“Peki” dedim. Bana ikram edilen ¢ay1 icene kadar senaryoyu
inceleyip nasil yazildigini “Ogrendim” ve tegekkiir ederek bir
daha dénmemek iizere oradan ayrildim. Cok tizilmistim.
Adamin benimle kafa bulduguna kesin goziiyle bakiyordum.
Yapimcinin gayet samimi oldugunu ve benimle dalga
gecmedigini ancak bir TV programinda ¢ok taninmig bir
oyuncumuzun “Ah, nerde o giunler! Eskiden vapurla karsiya
gecene kadar senaryo yazilird1” dedigini igittigim zaman an-
layabildim. Eger bir senaryoe “vapurla karsiya gecene kadar”,
yani yirmi dakikada yazlabiliyorsa, nasil yazilacag da bir
cay icene kadar, yani on dakikada 6grenilebilirdi pekala!
Boylece senaryo yazarhgim baglamigti. Butiin bunlara
bir de okulda senaryo derslerini vermeye mechur kaldigim
zaman, tizerimdeki sorumlulugun boyutlar: daha farkh diize-
ye ulasti. Artik senaryonun kuramim geligtirmek zorunday-
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dun. Bitun bunlar bir sekilde beni harekete gecirdi ve boyle-
ce bu kitabin ilk adimlan atilmis oldu. Sinema enstittisiintin
film yonetimi fakultesinde, senaryo ve elestiri fakultesinin
senaryo kirsist baskani ve dinyanin sayil sinema drama-
turglarindan olan ilya Weissfeld'in bize verdi§i senaryo ders-
lerinde tuttugum notlar, bu kitabin iskeletini olustururken
izlemem gereken yolda bana 1sik tutmustur.

Fakat yarim yamalak tuttugum ve bir kismini kaybetti-
gim ders notlari yeterli degildi. Son birkag yil icerisinde yaz-
digim senaryolardan edindigim deneyimlerle, senaryo dersi-
ni islemek icin yaptigim arastirmalari bir sekilde harmanla-
yarak, bir taraftan sinema 6grencilerine yararli olabilir diye,
diger taraftan da senaryo goturdigum yerde “bu ne?” diye
sorulmaz umuduyla bu kitabi iki (¢ senelik bir ¢galisma sonu-
cunda olusturdum. Yalniz burada kendi kendimle celistigim
bir durum ortaya c¢iktl. Su ana kadar kendi uzmanlk alani
olmadigi .halde bir isle ugrasan insanlari hep elestirdim. Bir
bakima ben de, senaryo fakdltesini bitirmemistim ve sena-
rist degildim. Belki de, senaryo fakiiltesinden mezun olsay-
dim bu kitap daha farkl olacakti. Hatta bazi anlarda yazdik-
larimdan kuskulandigim ve sinema dramaturjisinin benim
isim olmadigini distindigim anlar oldu. Boylece zaman za-
man yazmaya ara veriyordum. Ama llya Weissfeld’in “Bir
yOnetmen senarist olmasa da, senalyo yazmasa bile, sinema
dramaturjisini en az bir senarist kadar bilmeli ve hissetmeli-
dir” deyisini her animsadigimda tekrar yazmaya koyuluyor-
dum.

Bu arada bilgisayarla yazarken, Kkitap cesitli asamalarda
yanhslikla silindi, tekrar yazildi. En dnemlisi aitik 6nsoz,
sons0zu dahil yazimi bittikten sonra da bir nusha yazdira-
yim derken, bir hata sonucu kitabi timuyle bilgisayardan
silmeyi becerdim. Isin en aci tarafi da, son haliyle bir diskete
kaydetmeyi akil edememistim. BOylece kitabin yarisina ya-
kin bir bolumind yeniden yazmak zorunda kaldim. Ama o
kadar bikmistim ki, bazi seyleri eskisi gibi yazmak mumkin
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olmadi kanisindayim. Sonug olarak ¢ok dizenli bir ¢alisma
olmasa bile, bu kitabin saglam dustinceler icerdigine ve biri-
leri icin bir ¢ikis noktasi, bir kaynak olusturabilecegine ina-
niyorum...

Sinema sanatinin (hareketli géruntiiniin) teknolojik ica-
dindan 102 yil sonra, “Sinema nedir, bir sanat mi veya en-
distri mi, yoksa ikisi birden mi?” “Sinema bir sanat ise, nasil
bir sanattir, diger sanatlarla iliskisi nedir?” “Sinema, ¢ogu
Kisinin distundugl gibi, bltln gizel sanatlarin bir sentezi
midir?” “Sinemay1 okullarda 6grenmek mumkin mi?” “Video
teknolojisiyle ¢ekilen her tirli TV dizisi, klip veya reklam
filmi birer sinema mi?” “Ya belgeseller, bilimsel tanitim film-
leri nedir, oyunculu filmle ne gibi farklari vardir, onlarin da
senaryolari yazilir mi?” “Senaryo nedir? Sinema mi, edebiyat
m1?” vs. gibi... Henlz yuzyilin baslarinda tartistlan ve belirli
bir dereceye kadar ¢oziime baglanmis olan bazi sorulan, ul-
kemizde bugiin tartismaya a¢mak kacinilmaz hale gelmistir.
Fakat buna girismeden once, ister istemez “Neyi neye gore,
hangi Ol¢ilere gore tartisacagiz?” veya “Tartismanin kuralla-
rint nasil saptayacagiz?” sorulanni yanitlamamiz gerekiyor.
CuUnki cogu kez, tartismanin en sicak aninda veya bittikten
sonra, kullanilan kavramlarin tartisan taraflarca degisik
seyler ifade ettigi ve farkli algilandi§i ortaya ¢ikiyor. Bu yiz-
den kavram Uretecedimiz yerde, sinema edebiyatinda her
giin kullandigimiz kavramlarin ne anlama geldigini, 6nce
kendi aramizda bir ¢bziime kavusturmamiz gerekiyor.

Bazen bir afiste veya herhangi bir sinema festivali sira-
sinda buyutk harflerle yazilan bir slogan okuyoruz: “Sinema
bir siirdir” Dusuntyorum da, “Acaba niye bdyle bir benzetme
yapiliyor?” diye, kendi kendine soran oluyor mu?... Ben soru-
yorum ve yanitini da buldum galiba... Sinemayi yuceltmek
ve blyik 6lcude izleyicisini TVye kaptirmis olan bu sanati
daha cazip kilmak igin... Sinemay1 yuceltmek icin “siir” ben-
zetmesi yapiliyorsa demek siir cok daha 6nemli veya sinema-
nin Gstiinde bir sey. Yine de bu benzetmeyi anlayisla karsi-
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liyorum ama bu sloganin arkasinda gizlenen bir anlam yok
mu? Var. Aristoteles mantigiyla distndrsek; sinema bir siir
ise, demek siir de bir sinemadir. Yani “A” “B” ise, “B” de
“Adir. Ne var ki boyle bir mantikla distinemeyecegimiz ga-
yet acik... Bunlar farkl seyler. Peki, bu sloganin dogru bir
tarafi yok mu? Var!..

Acaba her sinema bir siir mi? Tabii ki hayir. Eger “epik
sinema” veya “bu film lirik bir film” diyorsak, epigin veya li-
rigin ne oldugunu, yapisal 6zelliklerini, epik veya lirik un-
surlarin ne dereceye kadar filme sizmis olduklarini anlama-
miz gerekiyor ki bu climleyi telaffuz edebilelim...

Tirkiyede ilk sinema gosterisinden 101 yil ve ilk Tirk
filminin* ¢cekiminden bu yana yaklasik 80 yil gecmistir. Bu
zaman zarfinda binlerce senaryonun yazilip ¢ekilmis olmasi-
na ragmen, ozellikle senaryo konusunda, ¢ogu tlkede belirli
bir dereceye kadar ¢6zlime kavusturulmus sorunlar, tlkemi-
zin diger bir ¢ok sorunu gibi, higbir agiklik getirilmeden ge-
cistirilmis ve nedense bdyle bir sorun yok sayilmistir. Ama
zamanin bizi bir an olsun beklemeyecegini bildigimiz icin de
hep “ilerliyor” hep “cagdaslasiyoruz”.

Avrupa’da sanat alaninda bir akim doguyor, ertesi giin
bakiyorsunuz ki Tirk “sanatcisi” onu kapmis. Avrupa’da si-
nema alaninda bir bigim gelisiyor, ertesi gin bakiyorsunuz
Tirk “sinemacisi” onu kopyalamis... Ama sadece bigim ola-
rak kopyalamis, igerigi ile hic mi hi¢ ilgilenmeden... Bu Av-
rupall neden bu bicimi se¢cmis, nasil gelistirmis, bunun altin-
da ne yatiyor? Onemli degil! Onemli olan, Avrupali yapmis
ya, ben de yaparim. Benim ondan geri kalir tarafim ne? Hem
yok, hem de cok!..

Yok ¢linki sana ragmen, senin de Avrupali gibi bir l-
ken, tarihin, kiltarin, geleneklerin, gegmisin ve gelecegin
var. Senin de Avrupali gibi ellerin, ayaklarin, iki gdzin, iki

*1916 yilinda M. Fuat Uzkina/in “Ayestafanos Abidesinin Yi-
kilisini belgeledigi gorintiler, sinema tarihimizde ilk Turk filmi
olarak bilinir.
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kUIagin ve “dilin” var...

Var ¢lnki, Avrupali kendi dilini konusurken her ciimle-
sine Tirkce bir sdzcuk sokusturup “R” sesi acayip ¢iksin diye
dilini kivirmiyor. Avrupali kendi kualturinden, kendi ge-
leneklerinden utanmiyor. Seni taklit etmiyor veya seni papa-
gan gibi taklit etmeyi bir “gelismislik" bir “cagdaslik” saymi-
yor. Avrupali okuyor, arastirtyor, buluyor, kesif yapiyor. Av-
rupall dustinayor! Ve ancak DUSUNDUGU ICIN VAR OL-
DUGUNU kabul ediyor!..

Su 780 bin kilometrekare lzerinde, gizel sanatlarin ti-
minde ve Ozellikle sinema alaninda profesyonel olmakla a-
mat6r olmak arasinda hicbir farkin veya ayrimin olmamasi
dusinmeye deger bir konu. Oysa bazi meslekler vardir ki,
amatorligu bile kaldiramazlar. Neyse ki diinyanin birgok ye-
rinde asil mesleginin disinda, giizel sanatlarin bir veya daha
fazla dahyla ilgilenen insanlar vardir. Doktor, mihendis, is-
¢i, muhasebeci, avukat, cift¢ci veya coban olup da bos zaman-
larini resim yapmakla, muzikle ugrasmakla veya dyku vs.
yazmakla degerlendiren bir sirli insan vardir. Hatta cesitli
mesleklerden olup da bir sanat dalmda kendi amator grupla-
rint olusturanlarin sayisi az degildir. Ornegin Sovyetler Bir-
ligi'nde olusturulan Kizil Ordu Korosu boyledir ve su ana ka-
dar amator olduklarini iddia ederler. Bunun yanisira yasa-
mini oldugu gibi sanatina adamis, sanatindan baska higbir
ugrasi olmayan sanatgilar da vardir. Btin yasamini sanati-
na adayan profesyonel sanatciyla, asil mesleginin yanisira
bos zamanlarini de@erlendirmek, tabiri caizse bir tur stres
atmak amaciyla sanatla ugrasan amatdrin bir tutulmasi
mimkdin degildir.

Belirli bir uzmanhig gerektiren isleri bir kenara birakin,
her isteyenin karaborsa jeton, otobis bileti satamayacag,
ayakkabi boyaciligi veya tuvalet bekgiligi bile yapamayacag,
daha dogrusu bu isleri yapmanin bir raconu oldugu su tuhaf
ulkemizde, belki de diinyada en ¢ok uzmanlik gerektiren se-
naryo yaziminda veya film yénetiminde herhangi bir kurala
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veya yaptirima rastlayamazsiniz. Bir restoranda garsonluk
icin basvurun, hemen sizden bonservis isterler. Bahgivanlik
icin basvurun, daha 6nce nerede bahgivanlik yaptiginizi ve
bu isi ne kadar bildiginizi sorarlar, sormalari da gerekir.
Ama...

Ama sinema s6z konusu oldugunda herkes sinemaci...
Bir senaryo yarismasi ilan edilmeye goérsun, en profesyonel
senarist ile hayatinda bir senaryo yazmamis, bir senaryo
okumamis, senaryo soyle dursun, iki kitap okumamis her
meslekten ve her kesimden insan yarismaya senaryo génde-
rir. Senaryo yarisma sartnamelerinde blyuk harflerle *yaris-
ma herkese acgiktir” seklinde bir yazi okursunuz. Inanin bun-
da bir kétuluk gdremiyorum, ama her sey kendi kategorisin-
de degerlendirildigi siirece. Ulkenin agir siklet glrescisi veya
boks sampiyonuyla, siradan herhangi birinin mindere veya
ringe cikabilecegi bir yarismayi disunin. Ik bakista, sira-
dan vatan4asin suratini hayal ettiginizi veya gildigunazi
hissediyorum. Ama ben siradan vatandasa degil, agir siklet
sampiyona aclyorum ve onun nasil giiresecedini ¢ok merak
ediyorum. Ayrica gulersem yarismanin mantigina gulerim.
CUnku bu yarisma, ilerde aciklamaya calisacagimiz komedi-
nin tanimina cok benzeyecektir. Ozellikle siradan vatandas
ilk raundda bokséru nakavt ediyorsa... Yahut, bilmem hangi
alanin duzenlenmesi proje yarismasina tlkenin en dGnli mi-
marlarinin yanisira, orman bekgilerinin, dis doktorlarinin,
dolmus siricilerinin ve “Ben de katilayim, ya tutarsa” di-
yen herkesin katildigini ve yarismayi bir dis doktorunun ka-
zandigini dusnin! Gergi ilkokul mezunu bile olmayan bir
bayanin 6gretmenlikten emekli oldudu; doktor diplomasi ol-
mayan yabanci uyruklu bir bayanin uzun yillar dogum uz-
mani diye muayenehane actigi; gectigimiz senelerde bir siiri
ylziinden, ylzyilin basinda 6len sair Tevfik Fikret’in durus-
maya katilmasi icin mahkeme koridorlarinda adinin cagril-
digi; vatandashiginin iadesi icin dava acan kardesi Samiye
Yaltirim’a batin dinyanin tanidigi buytk sair Nazim Hik-
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met’in basvuruyu kendisinin yapmasi gerektigi yargi¢ tara-
findan bildirildigi ve TRThin kameraman alirken yaptigi si-
navi Sinema-TV Bolimi mezunlarinin degil de orman fa-
kiltelerini bitirmis adaylarin kazandidi veya kazandirildigi
Turkiye’de bunu tuhaf karstlamamak gerekir.

Bazen bakiyorsunuz, tlkenin Kiltir Bakanligi da bir se-
naryo yarismasi agmis ve sartnamede, ulkeye yeni sena-
ristler kazandirmak igin...” gibi bir gerekce okursunuz. Ben-
ce Ulkeye senarist kazandirmanin en iyi yolu, senaryo egiti-
mini ciddiye almaktan gecger. Bu arada herkese acik yaris-
malar da diizenlensin, ama yarismalar profesyonel senarist-
ler icin ayri olmali, amator senaristler igin ayri olmali. Gu-
nin birinde, Rus haltercilere tercumanlik yaparken, bana
“Cok susadim” diyen halterciye bir bardak su getirmistim.
Agzini calkalayip sadece bir yudum igtiginde, merak ettim
nedenini sordum. Yarismaya ¢ikacagindan, 200 gram su iger-
se tartida agirligi artabilir ve bir Ust kiloda yarismak zorun-
da kalabilirmis...

Acaba sinema sanati belirli bir uzmanlik, bilgi, yetenek
vs. gerektirmiyor mu? Gerektiriyorsa futboldan, garsonluk-
tan, dolmusculuktan veya herhangi baska bir meslekten da-
ha mi az gerektiriyor? Hi¢ sanmiyorum. Hatta sinema sanat-
¢isinin kendi alaninda, diger mesleklerde ¢alisan insanlara
nazaran kat be kat daha yetenekli, daha bilgili, daha ktlttr-
It, daha cesur ve daha 6zgur olmasi gerekir. Ayrica, bildigim
hicbir meslek bir insanin 24 saatini, yani vaktinin timunu
talep etmez. Ama sinema sanati, kendi calisanindan gin-
nin 24 saatini talep eder. Sinemacinin riiyalari bile kendisi-
nin degildir.

Sinema sanatina amatorce yaklastigimiz siirece, amator
filmler yapmamiz kacinilmaz olacaktir. Bununla, profesyonel
olup da amatdr bir ruhla film yapan veya israrla “Ben bu yo-
lun yokusuyum” deyip 6grenmeye ve olanaklar elverdigince
kendi kendini yetistirmeye c¢alisan, dusunen ve yaptiklarinin
muhakemesini yapip kendi kendine elestirel bir tavirla yak-
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lasmasini hilen insanlari kastetmiyorum. Hicbir alakasi ol-
madan, bdyle damdan duser gibi birden “senarist” veya “yo6-
netmen” kesilenleri ve kendilerini Turk Sinemasi’nin “devle-
ri” olarak gorup hatalarinda israr eden “sinemacilari” kaste-
diyorum.

Tarim doktor candan, yarim imam da dinden eder” de-
misler.
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BIRINCi BOLUM

SINEMA DRAMATURJISI

‘Bilmiyorlar amayapiyorlar”
K Marx*

*Bir senaryonun kompozisyonu,
insanlastirilmis matematiktir”

t. Vfeissfeld






|. SINEMA DRAMATURJISININ
EDEBIYAT iLE iLiSKILERI

Cogu kimse dramaturjinin edebiyatin en zor alanlarin-
dan biri oldugunu bilir. Fakat bu konuda, dramaturjiden de
daha zor ve daha karmasik bir sey vardir ki o da dramaturji-
de kullanilan terminolojidir. Clnku, genel olarak darama-
turjide ve 6zellikle sinema dramatuijisinde devamli bir kav-
ram karmasasi yasanmaktadir. Oyle oluyor ki, bazen ayni
kavramlar farkli anlamlarla yorumlandigi gibi, bazen de ay-
ni anlama gelen seyler degisik kavramlarla ifade edilebil-
mektedir. Bu nedenle dncelikli olarak, ¢cogu kez anlasmazliga
veya yanlis anlasiimalara yol acan bazi kavramlara belirli
bir dereceye kadar agiklik getirmeye calisacagiz.

Oyle ise, sinema terminolojisinin temelini olusturan si-
nema dramaturjisinden ve onun edebiyat ile baglantilarin-
dan baslamamiz gerekmektedir. Cunkul sinema drr -naturji-
si, kavramlarini biyiik 6lclide edebiyattan admis, deyim ye-
rindeyse “transfer” etmis bulunmaktadir.

Edebiyati temelinde, ‘epik™ “lirik” ve “dramatik” olmak
uzere, Ug tire ayirmak artik gelenek haline gelmistir. Bunla-
rin yani sira, edebiyatin bu g tiird arasinda, birbiriyle kay-
nasarak sinema dramaturjisi alaninda yeni olusumlar mey-
dana getiren karsilikli gegisler de bulunmaktadir.

Simdi de bizi ilgilendirdigi kadariyla, bir taraftan bu
edebi turlerin bazi dzelliklerini incelerken, diger taraftan da
sinema dramatuijisi ile baglantilarini ve ¢cogu kez birbiriyle
kaynasarak meydana getirdikleri yeni bir olusumun, deyim
yerindeyse sinema senaryosunun nasil bir sanat oldugunu
acikliga kavusturmak agisindan, séz konusu edebi tlrlerin
altinda toplanan janrlarin bir siniflandirmasini ve her biri-
nin kisa tanimini yapmaya ve olanaklar elverdigince birer
ornek vermeye galisalim.
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1.1. Epos

Epos, Yunanca'da kelime, konusma, dykilleme veya kah-
ramanhk tirkdsd anlamina gelir. Epik janrlari altinda top-
layan edebi tiirlerin en eskisi ve en genelidir. Epos, bir dyki-
leme sanati olmakla birlikte, halk sanatinin edebi yapitlari-
nin timand kapsar.

Epos konusunu yasamdan alir ve yasamin yalnizca yu-
zeysel buttnligund bigimlendirir. Eposta, gegmis zaman di-
limlerinde cereyan etmis olaylarla insanoglunun manevi ya-
sami hakkinda, insanlari aydinlatmak amaciyla bir seyler
anlatmaya calisarak okuyucu ile iletisim kuran bir dykuctye
gereksinim vardir. Destan (epope) gibi epik bir yapitin, hal-
kin yasamini, tarihte cereyan etmis buyuk olaylari, énemli
tarihsel catismalari ve bircok kahramanin katilimiyla ger-
ceklesen savasim veya miicadeleleri gostermesi icap eder.

Eposun baska cesitleri insani, insan psikolojisini, yasam
kosullarini, su veya bu ortamda karakter evrimlerini anlatir.
Epik yapit, karakterlerin olaylarla karsilikli baglantilarinin
ve onlarin gelismelerinin belirli bir sistemi niteligini tasiya-
bilecek bir suje gerektirir.

Oykdsel yapitlar, genel olarak herhangi bir hacimle si-
nirlandiriimazlar. Burada, sinema ve tiyatro dramaturjisin-
de oldugu gibi, herhangi kesin bir sinirlandirma séz konusu
degildir.

Aslinda, epik janrlarin analizi, diinya edebiyatima okya-
nusunda ¢ok genis bilgi gerektiren basl basina bir arastirma
konusudur. Ancak bizim icin burada 6nemli olan, epik yapit-
larda betimlenen olaylarla yazgilarin i¢ ve dis ¢cehrelerini
acifa cikarmak icin, dykileme ile diyalogun, diiz yazi ile sii-
rin birbirine uyum saglayabilecedi ortak dislinceyi saptayip
ortaya ¢tkarmaktir.

“Epos” kavrami altinda toplanan olusumlardan destan
(epope), roman, oykd, hikaye, nuvel (nouvelle), parabel (mu-
amma), masal, fikra vs. gibi epik janrlar akla gelir. Ayrica,
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siirsel bicimine ragmen poem’i de, yapisi itibariyla epik janr-
lar kategorisine sokmamiz gerekmektedir.

Simdi de epos adi altinda toplanan edebi olusumlari si-
rayla tanimlamaya calisalim:

11.1. - Destan (Epope)

Onemli tarihsel ve kahramanlik olaylarini anlatan epik
janrda yazilmis genis kapsamli bir yapittir. Epope, karakter-
lerin psikolojik analizini ve ayrintili bir yazimi gerektirmez.
Buna karsin ¢ok sayida kahramani olup epeyce uzun bir za-
man dilimini kapsar.

Eposta, Oykilenen insandan bagimsiz olarak kendi ka-
rakter yapisi geregi 6zgurce gelisen bir kahraman veya kisi-
lik yoktur. Dramin kahramani davranislari, diyalogu ve mo-
nologu ile, yani kendi irade ve istemleriyle olaylara yon verip
dramatik gelismeyi sagliyorsa, eposta psikolojisi ve i¢ diinya-
si ile ele alinan bir kahraman yoktur. Eposun kahramant,
olaylarin akisi igerisinde gogunlukla bigimsel olarak yer alan
ve bir taraftan bir tarafa savrulan deneysel bir insandir.
Eposta genellikle olaylar kahramanlari yénlendirmektedir,
olaylari yonlendiren epos kahramamna nadiren rastlanir ve-
ya hig¢ rastlanamaz. Eposta, kahramanla etrafindaki insanla-
ra verilen girisim olanaklari hemen hemen ayni diizeydedir.

Unli Macar estetikci ve edebiyat kuramcisi Gyorgy Sze-
gedi Lukacs, destanin kahramanini soyle tanimlamistir.
“Destan kahramani, sozciigun dar anlaminda, bir birey de-
gildir. Oteden beri destan konusunun kisisel bir yazgi degil
de bir toplumun yazgisi olmasli, destan 6zlnin bir belirtisi
diye disunilmustir. Bu dogrudur, ¢tnkl epik evreni belirle-
yen deger dizgesinin yetkinligi ve kapaliligi, iginde bir boli-
me bile kisilik kazanmak ve i¢sel olma amaciyla ulasamaya-
cag! buyuklikte, cok canli bir butin olusturur. Her ruhu,
kendine 6zgu ve baska bir nesneyle karsilastiriilmaz nitelikte
diizenleyen, ahlakin engin gici, bu dinya icin daha yabanci
ve uzaktadir. Eger yasam, yasam olarak, kendi iginde ickin
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bir anlam bulursa, o zaman canimin kategorileri her seyi be-
lirleyen varhiklar demektir: Kisisel yapi ve fizyonomi, bélum
ve biltln arasindaki karsilikli baglasimin sagladigi denge-
den dogar, yalniz kalmis ve sasirmis kisiselligin kendini tar-
tisma konusu yapan distncesinden degil...”™

Homeros’un “iliada” ve “Odisseia” adli yapitlari destamn
en 6nemli 6rneklerini teskil eder.

1.1.2. -Roman

Roman, genis c¢aptaki olaylarin, uzun bir zaman dilimi-
nin veya oldugu gibi bir dénemin yani sira, anlam bakimin-
dan her birinin kendine 6zgl bir 6nemi olan ve birbiriyle
kaynasmis bir ¢cok konuyu icine alan, zor ve karmasik yapida
genis kapsamli bir dykileme sanatidir. Lukacs’in deyimiyle,
romanin kompozisyonu, uyumsuz ve birbirinden kopuk bi-
tinleyici bélimlerin, yeniden canli bir bitiinlik icinde topla-
nip kaynasmasidir.

Destandan farkli olarak, romanda islenen karakterler
kesintisiz bir gelisme icerisindedirler. Insanlar romanda ge-
lisir, okuyucunun gozi 6nunde degisirler. Insan karakterinin
gelismesini roman kadar ayrintili ve derin bir sekilde irdele-
yen ikinci bir edebiyat tiiriine rastlamak olanaksizdir. Ayni
sekilde, edebiyat turlerinden hicbiri romanin ulastigr anlam-
sal boyutlara ulasamamaktadir. Roman malzemesinin ok
yonluligu, olabildigince daha zor ve karisik bir disiince kur-
maya, anafikrini daha zengin ve ¢okydnll iletmeye olanak
vermektedir. Bu yuzden roman, oldukca kapsamli ve uzun
soluklu bir yazimi, sayisiz derecede ayrintiy ve yuksek kate-
goride dislince Uretmeyi gerektirir.

Gyorgy Lukacs “Roman Kurami” adli ¢alismasinda des-
tan ve romani, epigin nesnellestirilmesi olarak gormekte ve
roman ile ilgili soyle bir saptama yapmaktadir: “Destan ken-
di glclyle, kapali yasam butinluglni dizenler, roman ise,
yasamin gizli batinliginu duzenleyerek ortaya gikarmaya

*Roman Kurami, 1 baski. Say Yayinlan, istanbul, 1985, s. 65.
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ve kurmaya calisir. Arayis, konunun 6znede goriilen anlati-
midir. Konunun ortaya konan, verilen yapisi, yasam bitiin-
l0g0 gibi 6znelerle olan ilintisinin kendiliginden anlasilama-
yan, uyumla baglantili dustinceyi diizene donustuirir. Tarih-
sel durumun icinde tasidigl tim catlaklar, ugurumlar diizen-
leme ile baglantili kilinmali, kompozisyon araglariyla gozden
saklanmamalidir, saklanamaz da. Bu durumda romanin bi-
cim belirleyen temel gorusi, roman kahramanlarinin psiko-
lojisi olarak nesnellesir: Onlar arayanlardir. Arayisin yalin
olgusunun gosterdigine gore, ne erekler ne de yollar dogru-
dan dogruya ortaya konabilir. Onlarin, dogrudan dogruya ve
sarsilmaz bir nitelik tasiyan psikolojik verilisi de, gergekten,
olusturucu baglamlarinin ya da ahlakla ilgili gereklilikleri-
nin acik bilgisi degildir. Onlarin nesneler ve kurallar diinya-
sinda, tinsel olgu olarak karsiliklari yoktur. Baska bir deyis-
le, agir su¢ ve cilginhik olabilir: Agir sugu, onaylayici kahra-
manliktan; ¢ilginligi, yasama egemen olan bilgelikten ayiran
sinirlar vardir. Bu psikolojik ve yalin sinirlar, eger ulasilan
son erek belirgin olanin, umutsuzlugun saskinlk yaratan
korkun¢ apacikligi icinde alisiimis gergeklikten ayrilirsa,
kaypaktir.” )

Romanin kahramanlari artik bireylesmistir. Iginde bu-
lunduklari toplum bigiminin iliskilerine paralel olarak bu bi-
reyler, yasadiklari topluma oldugu gibi kendi Gretimlerine
de yabancilasmislardir. Burada birey, psikolojik anlamda sti-
riden ayrilmistir ve stirtinlin icinde yasamaya devam etse de
yalnizdir. Iste burada roman, bireyin psikolojisini ayrintili
bir sekilde ele alir ve onun en yice kisiligi ile en alcak Kisili-
gi arasindaki farkin bir karar verme anindan ibaret oldugu-
nu ortaya koyar. Gyorgy Lukacs, romanin kahramaninin epi-
ge 6zgu bir birey olarak, dis diinyaya karsi yabanciliktan
olustugunu sdyliyor ve sdyle devam ediyor: “Diinya, icsel ba-
kimdan 6zdes oldudu icin, insanlar da nitelik yoniinden bir-
birinden ayrilmazlar. Kuskusuz, dinyada kahramanlar, al-
caklar, suclular, sofular vardir. Oysa en buyuk kahraman bi-
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Je soydaslarinin olusturduklari siiriiden ancak bir karis yik-
sede ¢ikabilir. Burada en bilgilinin yceltici sozlerini bile en
budala olanlar dinler”. Ayrica Lukacs, insanlar arasinda ayi-
rict yan uzerinde bir képri kurulamaz da ugurum durumuna
gelinirse, i¢ derinligin kendine 6zgl yasaminin kendim" sr-
direbilecegini, buna da tanrilarin sustugu, kurban ve ken-
dinden gegcis torenlerinin dillerini ¢6zemedigi dénemde ge-
reksinim duyulacagim soyliyor. “Ote yandan - diyor Lukacs,
eger eylemler diinyasi kopar ayrilir, bagimsizligin cevresi igi
oyuk bir nesneye ddner de eylemlerin gercek anlamim kap-
sayamayacak duruma gelirse, insan da bunlari simgelestire-
rek ¢dzmeyi basaramaz ve bunun sonucu olarak i¢ zenginligi
ile seriiven bir daha birlesmemek Uzere birbirinden ayrilirsa,
I¢’in kendine 6zgii yasami zorunlu ve olanakh bir nitelik ka-
zanir.”

Roman, kapitaiist-burjuva toplum iliskilerinin oturma-
siyla gercek anlamda ortaya ¢ikmis bulunmaktadir. Bu ne-
denledir ki roman, kapitalist toplumun egemen sanat bigimi
olarak tanimlanir. Buna bagl olarak kapitalist toplum iliski-
leri, gerek icerik gerekse bicim ydninden, romanin yapisim
dogrudan dogruya etkilemis bulunmaktadir, Lukacs, desta-
nin kural koyucu cocukluguna karsin, romani olgunlasmis
bir erkeklik bigimi olarak gorur. Zaten, destanin egemen sa-
nat bigimi oldudu toplumsal iliskilerle kapitalist toplum ilis-
kileri arasindaki fark da budur ve bu “kural koyucu ¢ocuklu-
gu, olgunlasmis bir erkeklik bicimi” haline getiren siirec de,
kapitalist toplum insanini bireylestiren siirecin ta kendisi-
dir. Cervantes’in “Don Kisot” adl yapiti, bu gecis strecinin
belki de ilk 6rnegidir.

Lev Tolstoy’un “Savas ve Baris”, Victor Hugo’nun “Sefil-
ler”, Fyodor Dostoyevski’iin “Sug ve Ceza” gibi edebi yapitlar
klasik romanin en dnemli 6rneklerindendir.
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1.1.3. - Kisa Roman*

Romana nazaran deha ar, karmasik yapisi olan bir edebi
Oykileme sanatidir. Kisa roman, roman kadar uzun soluklu
olmasa da karakterleri genellikle ayrintili bir sekilde isler.
Bundan dolayidir ki karakterler, kisa romanda belirli bir ge-
lisme gosterirler. Kisa romanin kahramanlari romana naza-
ran ¢ok daha ar. olduklari gibi, isledigi zaman dilimi de sinir-
lidir. Kisa romanin genellikle bir konusu olur. Birden fazla
konuyu ele alan kisa romanlara nadiren rastlanir. Kisa ro-
manda gecen olaylar cogunlukla birkag gun, birkac hafta ve-
ya birkag ay igerisinde cereyan eder.

Cingiz Aytmatov’un “Cemile” ve “Beyaz Gemi”, Sabahat-
tin Alinin “Kagni” ve “Degirmen”, Yasar Kemal’in “Teneke”
gibi yapitlari kisa romana birer 6rnek teskil ederler.

1.14. - Hikaye (Oyk)

Diz yazi (prosa) bigiminde kisa soluklu bir dykuleme sa-
natidir. Bazi istisnalarin haricinde, hikdyede zaman ve
mekan birligi mevcuttur. Nuvel gibi hikdyedeki kahraman
sayisi oldukca sinirlidir. Hikéyede islenen zaman neredeyse
anlik bir zamandir. Tek olaya dayah bir dramatik eylemden
olusabilecegdi gibi, herhangi bir mekéanin tasvirinden yahut o
mekanin carpici bir ayrintisinin betimlenmesinden de ibaret
olabilir. Bazen, iki kahraman arasinda gegen bir diyalog ve-
ya tek bir kahramanin dykulenmesi gibi sozel bir eylemden,
hattd herhangi birinin belirli bir durum karsisindaki anlk
psikolojisini yansitan bir i¢ monologdan olusan hikayelere de
rastlamak mimkudndur.

Kahramanlarin karakterleri hikdyenin basinda nasil ve-
rildiyse oyle kalirlar ve ayrintili bir sekilde verilmedikleri

* Arapca ve ozellikle Ruscada, roman ile hikaye arasinda, ro-
mandan kiiguk hik&yeden biyuk bir edebi tlr daha vardir. Turkce-
de bir karsihg olmadigi igin burada, biz bu tir( kisa roman' ola-
rak adlandirdik. Bu ayrimi 6zellikle ilerde ele alacagimiz senaryo
konusunu netlestirmek igin yaptik.
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icin onlari ancak davranis bicimlerinden ayirt edebiliriz. Hi-
kayede karakterler yerine, daha ¢ok tiplemeler 6n plandadir.
Memur tiplemesi, sokak serserisi tiplemesi, katil tiplemesi,
aydin tiplemesi vs...

Anton Pavlovi¢ Cehov’un “Siska ve Sisman” adl hikaye-
sinde, iki cocukluk arkadasi tren istasyonunda karsilasiyor-
lar. Biri sisman, digeri siska olan ve lise yillarindan beri hig
gorusemeyen iki arkadas birbirini gorir gérmez kosup sami-
mi bir sekilde sariliyor ve ense-tokat selamlasiyorlar. Siska,
bir devlet dairesinde Uctinct dereceden basit bir memur, Sis-
man ise devletin st kademelerinde, vali gibi yiksek diizey-
de bir birokrat olmustur. Bes dakikalik bir diyalog sonucu
Siska, sismanin kendisinden c¢ok daha yuksek bir riitbeye sa-
hip oldugunu anliyor ve yavas yavas ciddileserek dnce éniini
ilikliyor, sonra Sisman ile ilk kez karsilasiyormus gibi ko-
nusma tarzini degistirerek “efendim”li kelimelerle hitap et-
meye basliyor. En sonunda iki buklim egiliyor e Sisman’i
sayg! ile selamlayarak ayriliyor----

Dikkat edilirse, hikaye gercek zamanla on dakika bile
surmemektedir. Hikayenin karakterleri hakkinda sadece di-
yaloglarla kahramanlarin giysileri, bize bazi ipuglari verebi-
liyor. Oyle ki. hikayede kahramanlarin giysileri ile ilgili hic-
bir aciklama yok. Fakat kahramanlardan birinin vali (veya o
diizeyde bir burokrat), digerinin tglncu dereceden memur
olmasi, olayin gectigi donemin de géz 6niinde bulundurulma-
sI halinde ancak o zaman giysiler hakkinda bir fikir sahibi
olabiliyoruz. Fakat bu durum daha ¢ok sinema igin gegerli
olacaktir. Ancak giysilerin betimlendigi hikayelerde, giysiler
karakterlerle ilgili bazi ipuclari verebiliyor. Cehov bu hika-
yede, karakterlerden ziyade iki tipleme yapmis ve kasitl ola-
rak birini “sisman”, digerini de “siska” olarak se¢mis ve boy-
lece yiksek bir birokrat ile basit bir memurun tiplemesini
sergilemistir.

28



1.15. - Nuvel (Nouvelle)*

Italyanca “nouvelle” yenilik, yani daha énce yapilmamis
sey anlamina gelir. Butiun eylemin biricik keskin bir olayin
veya olgular diizeninin merkezinde odaklasmasina dayanan
kisa soluklu hikaye veya dykilemelerdir. Buna bagimli ola-
rak nuvel, genellikle uzun bir zaman dilimini kapsamamak-
la birlikte, olaylari kisa bir siireye ve dar bir mekéana sikisti-
rilmistir. Olaylara bakis agisi veya uzam kategorisi bakimin-
dan, nuvelin episodlari tek bir mekanda veya birbirinden
uzak olmayan ve birbiriyle cok sik baglantili az sayida me-
kadnda odaklasmis bulunmaktadir. Gyorgy Lukacs “Roman
Kurami1” adli yapitinda, nuvel ile ilgili gorisuni séyle dile
getirmistir. “Nuvel en cok sanatcilik tasiyan bir bicimdir.
Bitin sanata 6zgl bicimlendirmelerin son anlami, onun ya-
rattigi tinsel durum, diizenleyici 6genin iceriksel anlami ola-
rak dile getirilir. Bu 6zelligi dolayisiyla soyut olsa bile baska
tarlu yapilamaz. Anlamsizlik értusiz, hicbir nesneyi glzel-
lestirmeyen ciplakhgiyla gorundr, bu korkusuz bakisi, buyu-
leyici guct ona bicimsel kutsallik kazandirir. Ciinkd anlam-
sizhik, gene anlamsizlik olarak bicim kazanir. O 6limsiz ol-
mustur, onu bicim onaylamistir, gézden uzaklastirip sakla-
mistir, kurtarmistir.”

Nuvelde olayin veya dramatik eylem siresinin kisa ol-
masi nedeniyle karakterler derin bir sekilde islenmemekte
ve 6nemli bir gelisme gostermemektedirler. Nuvelde karak-
terler genellikle bicimlenmis bir sekilde verilmekte, ayrica fi-
glrasyon hesaba katilmazsa, merkezi olayin gerektirdigin-
den fazla kisilik (kahraman.) sokulmamaktadir. Nuvelde ele
alinan karakterler islenmemekte, okuyucunun gézleri 6niin-
de yaslanmamakta ve herhangi bir degisime ugramamakta-
dir. Ancak nuvelde, eger merkezi olayin akisinda herhangi
bir kirllma cereyan ediyorsa, buna bagiml olarak karakter-

*Turkiye Turkcesinde bdyle bir edebi tiire rastlanmamaktadir.
Hikaye 6l¢ulerine uymasina ragmen farkl yanlari oldugu icin bunu
bir edebi tur olarak kullanmak istedim.
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lerde bir degisiklik séz konusu olabilir. Bu da nuvelde nadir
rastlanan bir istisnadir.

116. - Muamma (Parabel)

Eskiden halk edebiyatinda ve ozellikle dini kitaplarda,
belirli bir ahlak dersi vermeyi amaglayan mecazi (metaforik)
anlati veya oykuilemelerdir. Mukaddes kitaplarda, anlasil-
mayan veya aciklanmasi zor olan olaylari mistik bir dille an-
latirlar.

Ornegin, firtinal bir havada yagmurdan korunmak igin,
degisik yonlerden gelen g kisinin sigindigi magaranin agzi
bir yer kaymasi sonucu kapaniyor. Birbirini tanimayan (¢
kisi once bir ¢ikis artyorlar, bulamayinca oturup ortak care-
ler disiinmeye bashyorlar. Ellerinden dua etmekten baska
hicbir seyin gelmeyecegini anlayan iclerinden biri, her biri-
nin bir zamanlar yaptigi bir iyiligi anlatmasini 6neriyor. Bi-
rinci sahis Oykustinu anlatir anlatmaz, magaraya taze hay-
vanin girdigini hissediyorlar. Ikinci adamin dykisuyle maga-
ra hafif aralaniyor ve giin 1s1§1 gorintyor. Ugiincii adam
yaptidi iyiligi anlatinca da, magara tamamen acihyor...

Goruldugu gibi burada hicbir ispat gerektirmeyen para-
doksal bir durum hakimdir. Bunun gergekte 6yle olup olma-
digr 6nemli degildir. Burada énemli olan, iyilik yapmanin ge-
rekligini vurgulamaktir.

11.7. -Masal

Cogunlukla biuyull ve fantastik giclerin bulundugu ha-
yal Urini kisilere olaylari anlatan ve genellikle poetik 6zel-
liklere sahip olan bir halk dykileme sanatidir. Masalin kah-
ramanlari, destanin kahramanlarindan ziyade dramanin
kahramanlarina benzerler. Tipki dramin kahramanlari gibi
masal kahramanlarinin da guclu istemleri, istemlerinin
mevcut olan durumla catismasi ve yine isteme dayali getin
bir tpicadele sonunda anlasmazligin ¢6ziime kavusturulmasi
vardir. Burada, masal kahramanlarinin karakterleri ile ilgili
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kurnaz, kot kalpli, fesat, iyi kalpli vs. gibi bazi ipuglarina
rastlanabilir. Bu yuzden masalin, tam anlamiyla olmasa bile
primitif bir dramatik yapiya sahip oldugunu sdylememiz
mimkaindur.

Binbir Gece Masallari, anonim halk edebiyatinin diinya-
da en carpici masal 6rnegini teskil eder.

1.1.8. - Efsane —Menkibe (Legend)

Herhangi bir tarihsel olayla ilgili poetik bir rivayet veya
anlatidir. Efsane, tarihte olmus bir olayin dilden dile anlati-
larak zamanla olagandiistl bir sekide abartilmasina dayanir.
Efsanevi kahramanlar genellikle olaganusti glglere sahip
olur ve basarilmasi neredeyse mimkun olmayani basarirlar.
Ancak burada da kahramanlarin karakterleri, destanda ol-
dugu gibi pek islenmemekle beraber, sadece bigcimsel olarak
mevcuttur. Ornedin Ferhat’in dagi delmesi, Aziz Georgius’un
ejderhay! dldirmesi vs.

1.19. - Siirsel Masal (Fabel)

Genellikle insanlara ibret olabilecek bir yasam veya be-
lirli bir ahlak dersi vermeye yonelik mecazi kisa hikaye veya
siirlerdir. La Fontaine’in masallari ve “Kelile ve Dinme” fa-
belin en iyi drneklerindendir.

1.1.10. - Fikra (Anekdot)

Gogu kez belirli bir kisiyi, bir sinifi veya bir toplumu
elestirecek sekilde yergi unsurlari iceren eglendirici, guldu-
rict kugik anlatilardir. Ornegin Nasreddin Hoca fikralari
VS.

1.111. - Poem

Genellikle tarihsel veya efsanevi konulari isleyen siir bi-
ciminde bir dykileme sanatidir. Dider bir deyisle, poemi ba-
lad ile 6zdeslestirmek mumkindar. Ornegin, Aleksandr Pus-
kin’in “Bahcgesaray Sadirvani”, Mihail Lermontov’un “De-
mon” adh poemleri vs.
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Ayrica, Nazim Hikmet’in “Seyh Bedreddin Destani”,
“Kurtulus Savasl Destani” ve “Benerci Kendini Neden Oldr-
du?” gibi yapitlarini da poem kategorisine sokmamiz mim-
kindur.

1.2. Lyrikos

Yunanca, lir esliginde sarki sdyleyen kisi anlamina gelir.
~Lirik janrlari altinda toplayan ve edebiyat tdrlerinin
Ikincisi olan lyrikos, sairin duygu ve tGzuntulerini dile geti-
ren siir tird oldugu gibi, bu turdeki siirsel yapitlarin timu-
ddr.

Lirik yapit 6ncelikle, yaraticisinin kisisel duygularinin
kuvvetli bir sekilde ifade edilmesiyle diger edebi tirlerden
ayrilmaktadir. Lirik yapit, destanda oldugu gibi tarihsel
olaylari anlatmay1 gerektirmedigi gibi her zaman 6ykd, ro-
man, nuvel veya destana 6zgl olan bir suje de gerektirmez.
Lirik yapitta, icinde bulundugu psikolojik durumla uyumlu
olarak sairin istiraplari en siddetli duygusal bicimiyle karsi-
miza ¢ikmaktadir. Unlii Rus yazari ve edebiyat kuramcisi
Belinski lirik yapitlari séyle tanimlamistir: “E§er eposta ko-
nu Ozneyi sindiriyorsa, lirik yapitlarda 6zne konuya donis-
mekle, konuya sizmak ve konuyu kendi icinde eritmekle kal-
mamakta, ayni zamanda konuyla bir catismay tesvik eden,
kendi i¢ derinligindeki bitin duygulari harcamaktadir.”

Bu durumda sair, dinyayi gozlerinin gérdugu gibi degil
de, kendi duygulariyla icinden nasil hissediyorsa, dyle betim-
lemektedir. Boylece sairin kalemiyle diinya yeniden yaratil-
makta ve okuyucu bu diinyayi, duygusalliginin dorugunda
olan sairin gozleriyle gérmektedir. Iste 0 zaman, siradan an-
latida edepsiz sayilan seyler bile, lirik yapitlarda yiksek bir
ahlak duzeyine gikabilmektedir.

Lirik janrlar; epigram, mezar yaziti (epitaf), sarki-turka,
mars (hymn), kaside (oda), madrigal (methiye) ve edebi mek-
tup (epistel) vs.'den ibarettir.
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Simdi de lirik janrlarin kisa tanimlarim yapmaya ¢alisa-
im.

1.2.1. -Taslama (Epigram)

Kokeni Roma edebiyatinda MO 1 yiizyila kadar uzanir.
Glnlmuz edebiyatinda kisa satirik (hiciv-yergi) siir olarak
bilinir. Icinde komige kadar varan geliskilerin ve abarti un-
surlarinin bulunmasi dolayisiyla, yererken eglendirici bir yo-
nd vardir. Sair Esref, Neyzen Tevfik ve Orhan Veli Kanik’in
yergi siirleri, epigrama tipik birer 6rnek teskil ederler.

1.2.2. - Mezar Yaziti (Epitaf)

Eski zamanlarda 6len buyik adamlarin veya krallarin
mezarlarina dikilen yazitlardir. Ornegin; Kleopatranin veya
firavunlarin mezar yazitlari vs. Yakin zamanlarda da bazi
mezar taslarinin tzerinde, kimlerin nasil éldigind, hayatta
iken ne kadar iyi olduklarini veya haksizliga ugrayip ne ka-
dar aci cektiklerini anlatan bazi mezar yaziti tirlerine rast-
laninaktadir.

1.2.3. - Sarki —Turku

Mazikli bir sekilde sdylenmek amaciyla yazilan siirler-
dir. Sevi icerikli sarkilardan, anonim halk turkilerine ve ila-
hilere kadar varan gesitleri vardir.

1.2.4. - Mars (Hymn)

Devlet veya toplumsal birligin yahut da sinifsal, politik
veya sportif alanda belirli bir 6rgiitlenme cesidinin semboli
olarak kabul edilen torensel bir sarki veya turkidir. Orne-
gin; istiklal Marsi, Enternasyonal Mars, 1 Mayis Marsi vs.

1.2.5 - Kaside (Oda)

Herhangi bir tarihsel olaya veya kahramana ithaf edilen
torensel nitelikli bir siirdir. Ornegin; Geng Osman Destani,
Estergon Kalesi Destani gibi kasideler.
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1.2.6. - Methiye (Madrigal)

Klasik dénem siirinde, taslamanin tam tersine, évgl ice-
rikli siir anlamina gelmektedir. 18. ylzyil sonralari ise, bir
kadini 6ven ve o kadina ithaf edilen, genellikle sevi (ask) ice-
rikli kicuk siir halini almistir. Ornegin; Divan sairi Ne-
dim’in, Rus sairi Aleksandr Puskin’in veya Mihail Lermon-
tov’un methiyeleri vs.

1.2.7. - Edebi Mektup (Epistel)

Herhangi birine yoneltilmis, mektup bigiminde edebi bir
yapittir. S6z konusu mektuplarin gonderilmis olup olmamasi
onemli degildir. Bazi edebiyatci veya filozoflarin kimi ¢ag-
daslarina yazdiklari mektuplar toplanarak yayinlanir. Orne-
gin; Nazim Hikmet’in esi Hatice Piraye'ye mektuplari, Yil-
maz Giiney’in “Selimiye’den Mektuplar” vs.

N&zim Hikmetin mektuplari siir biciminde yazilmis ve
diger mektuplardan bicimsel olarak ayrilmislardir. Buna
karsin duz yazi ile yazilan mektuplar da, yazarlarinin duy-
gularini tasimalari dolayisiyla siirsel olmayan bigimlerine
ragmen lirik yapitlardir.

1.3. Drama

Yunanca drama, hareket halindeki olay, yani eylem an-
lamina gelmektedir.

Edebi tdrlerin Gclincusu olarak bilinen drama, bu catl
altinda toplanan edebi yapitlarin tumini kapsar. Ne var ki
drama, kelimenin bu basit tanimiyla bir edebiyat degildir.
Cunkil dramayi drama yapan edebi anlamda sézcukler degil
de, o sOzciklerin icinde barindirdiklari eylemdir. Bu eylem
sayesinde drama, sirf soze dayali bir diyalog halinde bile olsa
roman, 8yku, nuvel vs. gibi diger edebi turlerden ilkesel ola-
rak ayrilmaktadir.

Drama, diyalog ve monologlarda sozsel bir eylem olarak
dogmustur. Ne var ki dramatik yapitlar, dogal yapilari itiba-
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riyla iki yonludir. Drama, bir taraftan séze dayanan yazim
sanatinin prensiplerine ve edebiyat stilizminin 6zelliklerine
karsilik veren bir edebi yapit olmakla beraber, diger taraftan
da sanatsal manti§i ve dili agcisindan bitin yapisalligiyla
sahneye yodnelik, yemi sahnede icra edilmeye mahsus bir pi-
yestir. Bu ylizden drama denildiginde éncelikle, diyaloglu bir
bicimde yazilan ve oyuncular tarafindan sahnede icra edil-
meye yonelik bir piyes akla gelir.

Zamanla sinemanin devreye girmesiyle, drama artik si-
nemanin da bir yapiti olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ge-
nel anlamda bdyledir, fakat dramanin sinemayla kaynastigi
ve sinema dramaturjisinin dogdugu yerde, tiyatrodan ilkesel
olarak ayrilan farkh bir durumla karsilasilasmamiz kacini-
lamaz. Bu durum sinema sanatimn kendine 6zgi yapisindan
kaynaklanmaktadir. Bunu ilerde genis bir sekilde aciklama-
ya calisacagiz. Cunki sinema dramatuijisi, yani film senar-
yosu arastirmamizin temel konusunu olusturmaktadir.

Drama ister trajik, isterse komik, trajikomik veya me-
lodramatik olsun, dramatik yapit kahramanlarinin hareket
tarzlari veya davranislarinin kendiliginden gelismesi (ze-
rine kurulur. Cunku kahramanlarin hareket tarzlari, sgzsel
eylemin akisiyla kendilerini agiga vururlar. Bdylece, epigin
dykulenen yazarindan farkli olarak dramatik yapitin yazan,
bir éyktcu roliu stlenmemekte, kahramanlarini kendisi an-
latmamaktadir. Dramatik yapitin kahramanlari, kendi is-
temleriyle gerek diyalog, gerekse monologlarda kendi kendi-
lerini karakterize etmektedirler. Fakat sinemanin drama ile
kaynastigl sirada, bu kuralla ilgili olarak soyle bir istisna-
dan sézetmemiz mumkundir. Yazar, sinema veya televiz-
yonda dramatik eylemin akisini yorumlarken yahut bu akisa
midahale ederken, s6z konusu kuralin disina ¢ikilmis olur.

Dramatik yapitlari da vodvil, trajedi, komedi, melodram
ve drama seklinde siralamamiz mumkuindur.

Ancak edebi tirlerden, bizi daha fazla ilgilendiren dra-
matik yapitlarin tanimlamalarina ge¢gmeden &énce, dramin
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yapisinda mevcut olan trajik, komik ve dramatizm denilen
estetik kategorilerden kisaca bahsetmemiz, ayrica dramin
dogurdugu katharsis (arinma) mimesis (6ykiinme) ve einfiih-
lung (6zdeslesme) diye bilinen etkilerin tanimini yapmamiz
yerinde olacaktir.

(@) Trjgik

Estetik bir kategori olarak trajik, 6zgurlik ve gereklili-
gin diyalektigini, toplumsal gelismenin, kisiligin ve toplu-
mun celiskilerini, glizel ile ¢irkin arasindaki mucadeleyi dile
getirir. Trajedide o an igin s6z konusu olan zaman diliminde
cozumlenemeyen, tarihsel gerekliligin istemleriyle bu istem-
lerin yerine getirilmesinin olanaksizliklari arasinda celiski-
ler belirmektedir. Insanligin varolusunun bir ¢aresizligi sek-
linde nitelenen trajedinin idealist yorumunun tersine, Diya-
lektik ve Tarihi Materyalist Estetik, trajik olaylarin nedenle-
rini, toplumsal gelisme kanunlarinin bir sonucu olarak orta-
ya ¢ikan ve birbirine zit toplumsal giclerin varligina dayan-
dirmaktadir.

Trajik celiskiler agir 1zdiraplara ve gogunlukla trajik ya-
pit kahramaninin 6limine yol acar. Fakat bu 1zdiraplar, in-
sanlarin ylreginde sadece matem yaratmakla kalmaz, ayni
zamanda asagilik olaylara karsi insanda nefret duygularinin
uyanmasina yol acgan, insan irade ve cesaretini saglamlasti-
ran, duygu ve bilinci armdirici bir etki yaratan katharsis
(arinma) denilen estetik bir heyecan dogurur. Trajik yapitin
paradoksalli§i, insanda dogurdugu arinma etkisinde yat-
maktadir.

Trajik kategorisi, estetik bir ideali destekleyip onayla-
makla “glzelin” ve “yucenin” belirme bigimi olarak karsimi-
za ¢ikmaktadir. Shakespeare’in “Hamlet”, Puskin’in “Boris
Godunov”, Visnevski’nin “lyimser Trajedi” vs. gibi trajediler,
sanat alaninda trajigin mevcudiyetinin en belirgin bigimleri
sayllmaktadir.
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(b) Komik

Komik, s6z konusu olaylarin veya insanlarin faaliyetleri-
nin, davranislarinin, ahlaklarinin ve geleneklerinin somut
olaylarin akisiyla uyumsuzluklarini gildirtcu bir bigimde
dile getiren estetik bir kategoridir. Komedi, estetik fonksiyo-
nu, dogusu ve 6zl itibariyla toplumsal bir karakter tasir. Ko-
medinin kaynagi, toplumsal yasamin somut celiskilerinde
kok salar.

Komedi degisik sekillerde meydana gelebilir. Yeni ile es-
kinin, icerik ile bicimin, amagc ile araclarin, davranis ile orta-
min ve insanin reel 6zi ile kendi hakkindaki goérisleri ara-
sindaki uyumsuzlukta kendini gésterebilir. Ornegin; cirkinin
tarihsel olarak kotulige mahkdm, anti-hiimanist birinin
ylzsuzce kendini gizel, ilerici ve hiimanist gostermeye calis-
mas! bir komedi malzemesi olabilir. Boyle bir durumda ko-
medi, ofkeli bir guldiri ve satirik bir olumsuz iliski dogura-
bilir. Tasarruficin tasarruf hirsinin anlamsizhigr ayni sekilde
komiktir. Clnkd bu hirs, ¢ok yonli gelismis bir insanin ide-
alleriyle geliskiye dismektedir. Komedi ¢ogu zaman, insan-
larda 6fke uyandiran satirik elestirinin konusu haline gelen
asalakhk, dalkavukluk, kariyerizm, birokratizm, ritbe
hayranligi vs. seklinde kendini gostermekte, ayrica toplum-
sal ve kisisel yasamin olumlu olaylari sayilan korku ve cinsel
arzu gibi durumlarda da karsimiza ¢ikmaktadir.

(c) Dramatizm

Dramatizm, insan yasaminin anlagsmazliklarint (con-
flikt) ve celiskilerini, insamn cevresi, toplumsal ve dogal or-
tami ile karstlikli iliskilerini yansitan ve onlari genellestiren
estetik bir kategoridir. Cikarlari ve amaglari birbiriyle c¢ati-
san ve bu catismalari ancak bir micadele (collision) sonu-
cunda ¢0ztimlenebilen insanlar dramatizmi meydana getirir-
ler. Sanat yapitlari icerik ve bigimlerini gergek yasamdaki
dramatizmden alirlar.

Modernist sanat, glinimizde yasamsal 6zgilnlikten, ya-
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ni gercek insancilliktan uzaklasarak dramatizmi yadsimak
icin cesitli arayislara girmistir. Boylece modernist sanatcilar
yasamin gerceklerini aramaktan, evrenin sirlarini somut
mekan ve zaman birlikteliginde hareket sirecinin 6zln
arastirmaktan ziyade, kendi yeteneksizliklerini maskeleyen,
her tirll igerikten yoksun ve sirf kendi benliklerini tatmin
etmeye veya kendi “hakliliklarini” bir sekilde kanitlamaya
yonelik sanal bicimsel bir yol izlemeye koyulmuslardir. Ger-
cekei sanat, bltln zorluklari ve geliskileriyle varligi, gercege
uygun olarak canlandirmakla yasamin dramatizmine, insan-
larin yazgilarina ve uzintulerine derin bir sekilde sizmakta-
dir. Dramatizmin varhiginin en yogun en eksiksiz belirtisi
dramatik anlasmazhktir.

(d) Katharsis (Arinma)

Genel olarak ruhu kirleten bedensel tutkulardan arindi-
rilmasi anlamina gelir. Platon, 6limdn, insan ruhu igin bir
arinma bigimi oldugunu séyler. Oliim ile birlikte, ruh bede-
nin tim tutkularindan kurtulur, béylece 6zgurlige kavusur.

Fakat katharsisin sanat ve felsefede bir estetik kategori
olarak énem kazanmasi ancak Aristoteles’te belirgin hale ge-
lir. Bu anlamiyla katharsis, insan duygularinin sanat araci-
i ile uyarilarak arindiriimasi olayidir. Ozelllikle trajedi, iz-
leyicide korku ve acima duygularini uyandirir ve bu sayede
izleyicinin ruhunda arinma gergeklesir,

(e) Mimesis (Oykiinme)

Antik cag anlayisina gore, dogaya oykinme, sanat ile
gerceklik arasindaki iliskiyi bicimler. Oykiinme, dar anlam-
da sanati insanin 6teki becerilerinden ayirir. Mimesis 0greti-
si Platon ve Aristoteles tarafindan gelistirilmistir. Buna go-
re, sanat yapiti gercek yasamin bir kopyasi niteligini tasima-
lidir. Fakat bu kural, 6ykiinmenin dogayi bire bir kopyala-
masini zorunlu kilmaz. Dogay! yansitma, sanatin araglari ta-
rafindan bi¢cimlenmis bir yansitma olmahdir. Yani éykinme
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yalniz, olani degil de, olmasi gereken olaylari da igerebilir.
Aristoteles’in mimesis kurami gercekcilik akimina ¢ok ya-
kindir.

(f) Einftthlung (Ozdeslesme)

Insanin kendisini, baskasinin tasarladigi bir diinyada bi-
rinin yerine koyabilmesi anlamina gelir. Psikolojik anlamda,
kendi ruhsal durumlarim dis diinyada algilananlara yansita-
bilmekir. Estetik anlamda ise, 6zdeslesme, insanin kendisini
bir sanat yapitinda hissetmesi, izledigi oyundaki Kisilerden
birinin yerine kendisini koyarak onunla 6zdeslesmeyi dile
getirir.

1.3.1. - Vodvil

Genellikle tirkuler veya tekerlemeler iceren dansli, mu-
zikli, galduricu kisa piyeslerdir. Vodvil adi, 15. yuzyil tnld
halk sairi 0. Baslene’in yasamis oldugu Normandiya’daki
“Vau de Vir”, Vir nehri ovasindan gelmektedir. Fransa'da 17.
-ylzyilin sonlarinda ve 18. yizyilin baslarinda (Rusya’da 18.
yiizyilda) komik opera esasina gore, bir panayir gosterisi ola-
rak ortaya cikmistir. Rus yazari A.P. Cehov “Tek Perdeli Ko-
mediler” adi altinda topladigi Dugln, Teklif, Ayi, Jubile, T0-
tunun Zararlari Hakkinda vs. gibi piyeslerini vodvil bigimin-
de yazmistir.

1.3.2. -Trajedi

Trajedi, dogusu itibariyla Gzim ve sarap tanrisi Diony-
sos ile baglantilidir. Oglagin sesinin huzinli ve aci veren bir
karakteri olmasi dolayisiyla, Yunanca oglagin turkisu anla-
mina gelen bir s6zcukten tiretilmistir.

Genel tanimiyla trajedi, gergin bir micadeleyi, kisisel
veya toplumsal bir felaketi isleyen ve genellikle kahramanin
6lumuyle sonuclanan dramatik bir yapit tird olarak bilinir.
Fransiz Burjuvazi Devrimi’ne kadar trajedinin ana kahra-
manlarinin seckin tabakadan olmasi bir gelenekti. Fakat 18.
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ylzyihn baslarinda Fransiz tiyatrosunda, orta tabakadan in-
sanlarin ana kahramanlarini olusturdugu trajediler ortaya
¢ikinca bu anlamda bir devrim yasanmis ve “burjuva trajedi-
si” veya “aile trajedisi” kavramlarinin ortaya atilmasina ne-
den olmustur.

Avristoteles’in “Poetika”sinda trajedinin kurulusunun ya-
lin degil de karmasik olmasi gerektigi, insanlarda korku ve
acima duygularini uyandiran eylemleri taklit etmesinin tra-
jedinin en buyuk 6zelligini olusturdugu vurgulanmaktadir.
Aristoteles’e gore trajedi, ne erdemli kisileri felakete diismus
olarak gdstermeli, ne de kotl Kisilerin felaketten kurtulup
mutluluga erdiklerini gdstermelidir.

Gunka birinci durum, korku ve acimadan ¢ok 6fke uyan-
diran bir durumdur. Ikinci durum ise, trajedinin hicbir iste-
gini yerine getirmedigi icin zaten trajik degildir. Ayrica kotu
olan birinin de mutluluktan felakete diismesi de trajik degil-
dir. Gunkl acima, hak etmedigi halde aci ¢eken birinin
karsisinda duyulur. Korku ise, izleyicinin agi ¢cekenle kendini
6zdeslestirmesinden dogar.

Shakespeare’in “Hamlet” ve “Kral Lear’i, Puskin’in “Bo-
ris Godunov™u vs. trajedinin en 6nemli érneklerindendir.

1.3.3. - Komedi

Komedi, neseli ve gildiricu bir sujeye sahip olan dra-
matik bir yapit tirt olup Yunanca, neseli gosteri veya tiirki
toreni anlamina gelen “komodia” s6zctgunden turetilmistir.
Avristoteles’in “Poetika” adli yapitinda, komedinin orta diize-
yin altinda olan karakterlerin taklidi oldugu ve her kotu
olan seyi de taklit etmedigi belirtiliyor. Bunun tam tersine,
komedi sadece guliing olani taklit eder ki, bu da soylu olma-
yanin bir kismini teskil eder. Aristoteles’e gore guling olanin
6z, soylu olmayisa ve kusura dayanmaktadir. Ne var ki bu
kusur, komik bir maskenin, cirkin ve kusurlu olmakla birlik-
te asla aci veren bir ifadesi olmadidi gibi, higbir aci vermez
ve hicbir zararl etkide de bulunmaz.

40



Komedinin hiciv-yergi (satira), aiay-istihza (ironi) ve mi-
zah (humor) gibi gesitli bicimleri mevcuttur. Dantenin “llahi
Komedya”si, Molierre’in “TartulTe™l vs. klasik edebiyatin en
taninmis komedi drneklerindendir.

Dramatik yapitlarda trajedi unsuru ile komedi unsuru-
nu daha iyi kavrayabilmemiz icin, ayni dykinin hem trajik,
hem de komik birer versiyonunu gelistirmeye calisalim:

Diyelim ki, iginde degisik ve saglam karakterlere sahip
olan bes-alti Kisilik bir BM heyetinin yolculuk ettigi kiguk
bir ugak cok énemli bir gorev icin Afrikaya gidiyor olsun.
Olayin henuiz sergileme (exposition) boluminde, gesitli diya-
loglarin ve ayrintilarin aracthgi ile heyetin gérevinin ciddiye-
ti ve kisiliklerin karakterleriyle ilgili ipuclari verilsin. Ugak
Buyuk Sahra Colu tzerindeyken bir ariza nedeniyle mecburi
inis yapmak zorunda Kkalsin...

Burada dramatizmi meydana getiren ilk anlasmazlik
durumu ucagdin mecburi inisidir. Bundan sonra, digimlenen
olay saglam karakterlerin inisiyatifi ile gelisme olasiligi elde
edecek ve gatismalar zinciri ile birlikte gecici ¢cozumler basla-
yacaktir. Heyetin gorevinin dnemi ve birilerinin verilen gore-
vi yapma bilinci veya istegi, (butiin bunlara, bir de kisilerin
hayatta kalma micadelesini de katmak gerekir) yeni di-
gimlenmelere neden olup olayi doruk noktasina tasiyacag!
gibi, kisiliklerin karakterlerini tam anlamiyla agiga ¢ikara-
cak ve boylece, olay veya durumdaki anlasmazligin boyutla-
rini ve saglamligini ortaya koyacaktir... Senaryomuza devam
edelim.

Ugak, deneyimli pilotunun sayesinde, az bir hasarla ¢ole
inis yapiyor ve yolcular ¢cok hafif yaralarla kazayi atlatmis
oluyorlar. (Tabii duruma gore, yolculardan biri agir yarah da
olabilir) Kazanin sokunu kisa surede tzerinden atan ekip,
bir yandan uc¢agi onarmaya, diger yandan da herhangi bir
yerle telsiz baglantisi kurmaya calisiyor. Ancak c¢abalar o-
lumlu hicbir sonug¢ vermeyince, olayin kahramani arkadasla-
rina, ¢oli yurlyerek gecmeleri gerektigini sdyliuyor ve bir
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tartisma sonucu onlari ikna ediyor. Ellerinde bulunan bir
pusula ile belirli bir yon tayin edip yola koyuluyorlar. Cesitli
tartismalarin, birbirini suglamalarin, sizlanmalarin cereyan
ettigi, tehlikelerle karsilasildigr uzun ve zahmetli yolculuk
sonucu, ekip nihayet bir vahaya gelebiliyor. Ne var ki vaha-
da bulunan kuglk su birikintisi kuru, catlamaya ylz tutmus
bir camur tabakasindan baska bir sey yok. Ekip perisan dus-
mus, bazilari susuzluktan 6lmek Uzere kendinden gegiyor.
Olayin kahramani son bir gayretle vahadaki kurumus golet-
te kuyu kazmaya calisiyor. Kendinde biraz gii¢ bulan bir-iki
kisi ona bir muddet yardim etse de, sonunda takatsiz kali-
yorlar. Kazmaya devam eden kahramanimiz, bir bucuk in-
san boyu kazdiginda kuyunun dibinde suyun yavas yavas bi-
rikmeye basladigini gorliyor ve sevingle haykiriyor. Bu sira-
da son bir gayretle yanina gelen bir iki arkadasi, kumlu ¢a-
murun adamin Uzerine ¢oktugunu ve adamin diri diri go-
muldugina goruyor vs.

Gayet basit bir stjeye sahip olan bu banal parcada, kah-
ramanin 6lumu trajik bir olaydir. Fakat burada ele aldigimiz
bu 6yku, dramatik bakimdan ¢ok eksik ve deyim yerindeyse
primitif bir 6ykidir. Bundan amag, trajedi ile komedi ara-
sindaki yapisal farklihgi ayni materyal Gzerinde gdstermek-
tir. O halde ayni parganin bir de komik versiyonunu gelistir-
meye calisalim.

Oykumiiziin komik versiyonunda, ugadin mecburi inisin-
den hemen sonra veya ucak henuz havadayken, degisik ka-
rakterli (6zellikle birbiriyle blytk tezat olusturan) insanla-
rin davranislariyla olaya komedi unsurlarini sokmamiz
mumkundir. Ayrica buradaki tezat, karakterler arasinda
olabilecegi gibi, karakterlerle mevcut durum arasinda da
olabilir. Ancak trajediden farkli olarak, dyki su sekilde geli-
sip sonuclanacaktir.

Kahramanlarimiz ayni sekilde vahaya geliyor. Bu arada,
vahaya varana kadar bir siirii komik eylemin cereyan ettigi-
ni disinmek gerekir. Vahada yine su bulunmasin ve trajik
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olaydaki gibi kahramanlarimiz kazmaya baslasin. Tabii kazi
isinin trajedide oldugu gibi birinin 6zverisiyle olmayacagi,
aksine aralarinda kazi kazacak kisinin kura ile belirlenecegi
veya sirayla herkesin bir miktar kazacagi tahmin edilmeli-
dir. Bir middet sonra kazilan kuyudan bir sivi fiskirsin. An-
cak kahramanlarimiz ¢ok gegmeden fiskiranin su degil de
petrol oldugunu anlayacak ve “zengin olduk” ¢ighklariyla go-
bek atacaktir. Hattd bu durumda, bulunan petroliin paylasi-
mi ile ilgili olaganisti komik bir sahne gelistirmek de ¢ok
kolaydir. Ne var ki petrol sevinciyle bir an unutulan susuz-
luk tekrar giindeme gelecek ve kahramanlarimiz bir tirli
paylasamadiklari bu biylk serveti, bir matara suya degistir-
mekten cekinmeyeceklerdir vs...

Oykimiizin ikinci versiyonunda, insanlarin hayatta ka-
labilmeleri icin 0 an ¢cok 6nemli olan su olgusunu unutup pet-
rol icin sevinmeleri veya onu paylasmak igin kavgaya tu-
tusmalari, komik unsuru olusturan asil toplumsal celiskiyi
teskil eder. Ancak anlatilan dykude bitin komik 6gelere
ragmen, trajik versiyonunda oldugu gibi yine kahramanlar-
dan bazilarinin 6l0mu ile sonuglaniyorsa, o zaman bu olay
trajikomik bir goériniim kazanacaktir...

1.3.4. - Melodram

Icinde abartili trajizmin, sentimentalizmle veya asiri
duygusallikla karistigi bir drama bigcimidir. Melodram igin
Tlrk Sinemasi’ndan istemedigimiz kadar drnek verebiliriz.
Su ana kadar Turk filmlerinde, melodramik bir yapisi olma-
yan veya en azindan melodramin bazi 6gelerini kullanmayan
bir Turk filmine rastlamak, nadir istisnalarin haricinde, ne-
redeyse olanaksizdir. Buna ragmen, Turk melodramlarinda
“dramatizmi” doguran degisik istemlerin c¢atismasi, yani
kahramanlarin iradeleri, onlarin karakter yapilarindan veya
olaylarin dogal akisinda “bdyle” olmalari gerektiginden degil
de, senaryo yazari sirf “bdyle” olmalarini istediginden kay-
naklanmaktadir.
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Gunumuz Tark Sinemasindan Yavuz TurguPun yaptigi
“Eskiya” filmini melodrama 6rnek gosterebiliriz. Oziinde
herhangi bir sanatsal distince icermeyen “Eskiya” filminde,
Baran (Sener Sen) otuz bes yil hapiste yattiktan sonra, ken-
disini ihbar edip sevdigi kizi alan eski arkadasini (dolayisty-
le sevdigi kizi) aramak icin Istanbul’a geliyor. Film iste bura-
da, kahramanin psikolojik diinyasina ve “eski ile yeni”nin
mucadelesine, Istanbul gibi bir metropolin yillarin eskiyasi-
ni, tipki bir fareyi ezer gibi ezecegi vs. olgusuna dayandirila-
cagdi yerde, daha filmin basinda kendini gdsteren ve “sadece
filmlerde rastlanabilen” ama hentz bir sekilde yutturulabi-
len garip tesadufler (Ugur Yucel ile karsilasma, tanisma ve
arkadaslik) Baran’in ona ihanet eden ve sevdigi kizi alem es-
ki arkadasini, TV ekraninda gérip tanimasi ve de onu bul-
masi vs... filmi melodramik bir yapiya yoneltiyor. Filmin ti-
mine h&kim olan asin duygusalligin, sonundaki pek inandi-
rici olmayan abartil trajizm ile karismasiyla, film su goétir-
mez bir sekilde melodramik yapiyla bltunlesiyor...

1.3.5. -Drama

Dramaya gelince... Buyuk Rus sairi Aleksandr Sergeye-
vi¢ Puskin, dramanin er meydaninda dogdugunu soylemekle
adeta dramanin niteligini ortaya koyar.

Dramay! bir janr degil de, edebi yapitin yapisal igerigi
olarak ele alirsak, bu genis anlamiyla drama, dramatik ey-
lemlerde ifade edilen degisik iradelerin bir ¢catismasindan i-
baret oldugunu goririz. Herhangi bir siijenin, herhangi bir
dramatik yapitin temelinde mutlaka bir istem yatmaktadir.
Dramatik yapittaki birbirinden farkli kahramanlarin istem-
leri (biri bir sey istiyor, dideri baska bir sey istiyor veya iste-
miyor) ve kapali veya acik eylemlerde (sozle veya hareketle)
bu istemlerin ifade edilmesi, bunun sonucunda dogan celiski-
nin bir catismaya dénlismesi ve aralarindaki micadele, dra-
matik yapitin gelisme dinamigini teskil eder.

Unli Rus yazari ve edebiyat kuramcisi Belinski “Drama-

44



da uzun 6ykulemelerin olmamasi ve her kelimenin mutlaka
bir dramatik eylemde sdylenmesi olaganisti éneme sahip-
tir” diyor ve sdyle devam ediyor: “Dramanin, doganin basit
bir sekilde kopya edilisi biciminde olmamasi gerektigi gibi,
cok giizel olsalar bile, birbirinden ayri sahnelerin bir araya
toplanmis hali de olmamasi gerekmektedir. Drama, her Kisi-
nin kendi amaci dogrultusunda ve yalniz kendisi igin hare-
ket ettigi ve de ister istemez, kendisinin dahi bilmedigi ne-
denlerden dolayi, yapitin genel dramatik eylemine uyum
saglayabildigi bir kapal dinya, yani kendine 6zgu ayri dun-
yasini olusturmalidir. Fakat boyle bir sey, dramanin ancak
ve ancak belirli bir dislincenin iginden dogup gelistigi ve ha-
yal Urinunden rastgele kurgulanmadigi zaman meydana ge-
lebilir...”

Dramanin 6zglnligu, kahramanlari 6zglr bir yapiya ka-
vusturan, kahramanlarin kendi kendilerini ifade etmelerine
genis olanaklar taniyan ve sanatsal disincenin kendiligin-
den akisim saglayan dramatik eylem ve diyaloglarin yapisin-
da, dikkatin zerinde yogunlastirildigi kendine 6zgi bir sis-
tem gerektirir. Oyle ki, sahnesel dramatik eylemin bu siste-
minin ¢iIkis noktasi, dramatik anlasmazligin gelismesinden,
karakterler arasi mucadeleden ve karakterler arasindaki
iliskilerin degisiminden kaynaklanmaktadir. Burada, sadece
sOze dayali dramatik eylemin veya diyaloglarin dramatik ya-
pitin 6zlnu olusturdugunu savunmak gibi bir amacimiz yok-
tur. Fakat, dramatik yapitlarda (tiyatro, sinema vs.) dogru
saptanmis bir diyalog, bu diyalogun ifade bicimi, sahnesel
eylemin akisim ve karakterler arasi iligkilerin degisimini bi-
yik olcude tayin etmektedir. Belinski, bu konuyla ilgili goru-
stini su sekilde dile getirmistir: “Dramatizmi olusturan sa-
dece diyalog degil, diyalog halindeki insanlarin konusurken
birbirine karsi tutumlarini sergiledikleri eylemdir. Eger iki
insan belirli bir konu Uzerinde tartisiyorsa, demek ki burada
hem dramadan, hem de dramatik 6geden sozetmemiz mim-
kindir. Eger tartisan taraflar birbiri Gzerinde bir Ustlinlik
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saglamaya calisiyorsa, o zaman birbirinin karakterindeki za-
yif noktalara, en duyarli tellere dokunacaktir. Iste o zaman
tartisanlarin karakteri tam anlamiyla agiga ¢cikmis olacak ve
tartismanin sonuclanmasi, onlari birbiriyle yeni iliskilere so-
kacaktir. Bu da, artik kendine 6zgi bir dramadir...”

Boylece, karakterlerin agiga ¢ikmasiyla baglantili ola-
rak, insanlarin birbirleriyle yeni iliskiler diizenine girmeleri,
dramaturji dilinde “kahramanlar arasinda iliskilerin degisi-
mi” adi verilen olguyu dogurmakta ve nicel birikimlerin nite-
lik degistirmesine olanak saglamaktadir. Tabii ki bu olayin
sadece, tartisan iki insanla sinirlandiriilmamasi gerekir. Is-
temlerin catismasi, dolayisiyla iliskilerin degisimi insanlarin
arasinda olabilecegi gibi, insanlarla bulunduklari ortam ara-
sinda da cereyan edebilir.

Kahramanlar arasinda iliskilerin degisimi, sadece sah-
nede veya beyaz perdede cereyan eden bir olay degil, ayni za-
manda izleyici salonunda da yasanan bir olaydir. Beyaz per-
dede gelisen miicadelenin ani degisikliklerini (peripeti) takip
eden izleyici, bilinen veya bilinmeyen yeni olaylarin yeni bir
yorumla aydinlatiimasi halikinda bilgi edinecektir. Iste boyle
bir slrec, izleyicinin de katilimini saglayan yaratici bir su-
rectir. Eger salondaki izleyici, beyaz perdede cereyan eden
micadeleye kendini kaptirmiyorsa, eger tarafsiz veya ilgisiz
davramyorsa, beyaz perdedeki olaylar sanatsal yaraticiligin
yasayan bir fantezisi olarak degil de, insani iliskileri simge-
leyen isaretlerin toplami olarak kalmakta ve izleyici salonu
ile beyaz perde arasinda bir “anlamama veya umursamama
duvar1” ormektedir.

Izleyicinin beyaz perdede cereyan eden olaylara sokul-
masl, filmin kahramanlariyla ilgili tarafsizligini bozacak ve
izledigi filme ilgisini artiracaktir. Bu durumda, beklenen ile
beklenmeyen yeni gelismeler idrak edilecek ve tanima eyle-
mi adim adim gergeklesecektir. Bunun sayesinde de, di ama-
nin yapilanmasi (kurulmast) ve canlandiriimasi “beklenme-
yenin efekti” denilen etkiyi doguracaktir. Bu etki, film izler-
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ken izleyicinin yaratici hayal giicini canli tutacak ve boyle-
ce izleyici varilan sonuca kendisi gelmis, yani olay! kendisi
¢ozmis gibi rahatlik duyacaktir.

Il. SINEMA DRAMATURJISI NEDIR?

Cogu insan dramaturjinin sadece tiyatro ve sinema sa-
natlari ile ilgili bir kavram oldugu kanisindadir. Bazen dyle
olur ki, tiyatro veya sinema cevrelerinde bile dramaturjinin
diger sanatlari, 6rnegin resim ve mizigi pek ilgilendirmedi-
gini dusiinen senaryo ve piyes yazarlarina, hatta yonetmen-
lere rastlamak mumkindir. Ozellikle elestirmenlerin gok
sik kullandiklar1 “Bu filmin dramaturjisi zayiF yahut “Film-
de dramaturji yok” sekinde ciimlelere rastlariz. Ama drama-
turjinin ne oldugunu sordugumuzda dogru dirlst bir yanit
alamayiz. Sadece elestirmenlerin degil, senaryo yazarlarinin,
yOnetmenlerin ve dramaturji hocalarinin bile, bu soruya tat-
min edici bir yanit vermekte zorlandiklarini goririz.

O halde dramaturji nedir? Bu soruyu yanitlamak o ka-
dar zor mu gergekten? Evet zor! Yasamin ne oldugunu her-
kesin bildigi sanilir, ama “yasam nedir?” diye sordugunuzda
kolay kolay cevap alamazsiniz. Bu soruya ancak derin felsefe
bilgisine sahip olanlar yanit verebilir. “Dramaturji nedir?”
sorusunu yanitlamak da, tipki “yasam nedir?”den az olma-
mak Uzere dislinme yetisi ve bir o kadar da felsefe bilgisi ge-
rektirir. Acaba yukarda ortaya attigimiz bu iki soru arasinda
bir paralellik var mi? Var. O halde yasam ile dramaturji ara-
sinda ortak olan nedir?..

Bu sorulari yanitlamak o kadar kolay olmasa gerek.
Cunkd dramaturji evrimlesme surecini hentiz tamamlamis
degildir. Bu nedenle bugiin bu sorulara verecegimiz yanit ek-
sik kalabilir. Ama mantikli bir sekilde distnirsek bazi yar-
gilara varabiliriz. Ornegin, yasam daha geneldir ve sanatci-
ya ragmen vardir. Dramaturji, sanat¢inin yarattigi bir din-
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yadir ve daha 0zeldir. Yasam eksiksiz ve mikemmeldir, de-
gismeyen prensipleri vardir. Dramaturji mikemmel degildir
ama mikemmeli hedefler ve prensipleri de§iskendir. Biri ya-
samin gercgegidir, digeri sanatsal gercekliktir, gibi... Fakat
bu yargilar yasam ile dramaturji arasinda ortak noktalar gi-
bi durmuyorlar. O halde ikisi arasinda ortak olan nedir?

Bu soruya en mantikli cevap insanin kendisidir. Ve insa-
noglu binlerce yildir yasami anlamaya calismis ve onu yeni-
den yaratmaya girismistir. llkel insan magdara duvarlarina
bir bizonun resmini ¢izdigi zaman onu elde edecegine nasil
inandiysa, gunimizin insani da yasami yeniden yaratmak-
la ona hilkmedecegine inanmaktadir. Oysa insanoglu hep ya-
rattiklarinin tutsagr olmustur. Dramaturjinin evrimlesme
stirecinin en biyiik sorunu da budur. Insanoglunun bir ¢irpi-
da ilkellesebileceginin mimkin olmasidir. Iste yasamin mi-
kemmeliyeti de doganin diyalektiginde yatmaktadir.

Dramaturjiyi anlamak icin yasami iyi anlayip 6ziimse-
mek, yasami anlamak icin de, diyalektik dusunceyi 6gren-
mek gerekir. O halde diyalektigin ne olduguna kisaca degi-
nelim.

Yunanca kokenli bir sozclk olan diyalektik, doganin,
toplumlarin ve distincenin genel kanunlarini inceleyen bir
bilimdir. Antik cad filozoflarindan Herakleitos, diyalektik
dusiincenin babasi olarak bilinir. Bu distincenin 6z, dinya-
daki varliklarin devamli bir degisiklik sureci igerisinde bu-
lunduklari ve her seyin ayni anda hem kendisini, hem de
karsitini icerdigi yasasina dayanir. Bu yasaya gore degisme-
yen tek sey degiskenligin kendisidir. Bu yasay! en iyi sekilde
aciklayan Herakleitos’un “Bir insan ayni dereye iki kez gire-
mez" deyisidir.

Genesis dustince (Olus, Evrensel Olusma Siireci) diya-
lektigin temelidir. Aristoteles’® gore diyalektigin mucidi Ze-
non‘dur.

Diyalektik dusunce, evrenin kesintisiz bir hareket, degi-
sim, olusum ve gelisme sireci icinde oldugunu soyler ve bu
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hareket ile gelismenin i¢ baglarini aciklija kavusturur. Ma-
teryalist diyalektigin en 6nemli kategorisi celiskidir (Yasa-
min ve dramaturjinin de). Diyalektik, celiskinin 6gretisinde
hareket guclnin ve her tirlt gelismenin kaynagini aciga ci-
karir. Celiski, diger bltun kategorilerin ve diyalektik gelis-
me prensiplerinin anahtarini 6zinde barindirir. Celiski, ni-
cel birikimlerin nitelik degistirmesi, strekliligin kesintisi,
gelismenin simdiki aninin yadsinmasi ve yadsimanin yadsin-
masi, ilk halin bazi yon ve hatlarinin yiksek diizeyde tekrari
gibi yollarla her tiirli gelismenin nedenidir.

Dramaturjik dustinmenin atomu olan dramatik eylem
de, bir yasam celiskisinden meydana gelir. O yasam celiskisi
dramatik eylemin treme organidir. O halde diger butin sa-
natlarin da bir dramaturjisi vardir. Hattd mizigin drama-
turjisinin glzel sanatlar alaninda en ¢ok gelismis oldugunu
soyleyenler bile vardir. Bunun en guzel érnegi, bir mizik de-
hasi olan W. A. Mozartin Alman kralina soyledigi “Majeste-
leri, senfonide ne ¢ok, ne de az nota var. Notalar olmasi ge-
rektigi kadar mevcutlar. Senfoniden bir nota diismeye gorin,
geriye bir sey kalmaz.” s6zudir. Mozart’in bu 6limsiz sozi
dramaturjinin niteligini ortaya koymasi agisindan ¢ok 6nem-
lidir. Mozart belki de farkinda olmadan, dramaturjinin tipki
yasam gibi, ne eksik ne de fazla olmasi gerektigini vurgula-
mistir. En 6nemlisi, senfoninin bir notasinin disulmesi ha-
linde, senfoninin eksilecegini degil, geriye hicbir seyin kal-
mayacagim soylemis olmasidir. Tipki zamanin bir aninin yok
edilmesi halinde, geriye hicbir seyin kalmayacag! gibi...

Buna gdre, bir senaryonun veya herhangi bir sanat yapi-
tinin bitlininden herhangi bir parcay! c¢ikardigimizda bir
eksiklik hissedilmiyorsa, iste 0 zaman sz konusu sanat ya-
pitinin dramaturjisinin zayif veya saglam olmadigindan séz
edebiliriz. Ama sadece bu degil. Senaryonun ayri elementle-
rinin kuvvetli i¢c baglarla birbiriyle bagli olmamasi yahut bir-
birini dourmamasi, sahnesel eylemin nedensiz kesintiye ug-
ramasi, ana konudan uzaklasmak, senaryonun sanatsal du-
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stncesinin zayifhgi, yan olaylarin filmin ana olayini bastir-
masi ve baglamin kaybolmasi, filmse! olayda diyalektik ge-
lisme yerine sirf mekanik bir hareketin tercih edilmis obuasi
vs... gibi faktorler, sinema dramaturjisini zayiflatan faktorle-
rin basinda gelir.

Kisacasi yasamin somut gercekligi dramaturjinin zirve-
sini olusturur. Cunkd yasamda kusursuz bir denge ve sas-
maz bir 6l¢l vardir. Yasamda nedensiz ve zamansiz higbir
sey olamaz. Bitiine ait olmayan en ufak bir ayrinti veya ay-
rintiya ait olmayan herhangi bir bittn yoktur. Yasamda hic-
bir olay ayni sekilde ve kosullarda tekrar edemez. Bir moto-
,run pistonunun hareketi veya bir pervanenin dongusu gibi
en siradan mekanik hareketler bile birbirinin tekrari degil-
dir. Cunkld onlari hareket ettiren etmenler degismekte,
elektrik ise o elektrigi Ureten sular devamh akmakta, her bir
turda zaman onlari bir gidim daha eskitmekte, en azindan
diinyanin gunes sistemindeki, giines sisteminin de evrendeki
yeri degismektedir.

O halde, sinema dramaturjisi, yasamin diyalektiginin
anlamlandirilmasi, yeniden yapilanmasi ve sinematografa
6zgl bir yolla dile getirilmesinin bir yontemidir. Sinema
dramaturjisi, felsefi bir genellestirmedir, degisik sanatsal ve
estetik kategorileri bir araya getiren bilesendir.

Dinyanin ayr parcalari arasinda i¢ baglar bulma kabili-
yetidir dramaturji. Dinyanin ayir zahireleri arasinda doku,
yapl, baglam (6z) ve bigimsel benzerlikler bulup onlari birbir-
leriyle kaynastirmaktir. S6z konusu kaynastirma birbirine
uyum saglayan iki ve daha fazla olay veya zahireyi, sadece
bicimsel veya teknik anlamda kurgulamak degil, olay ve za-
hirelerin her birinin kendi icindeki neden sonug iliskisini in-
celeyip olaylar arasindaki i¢ baglari bularak onlari birbirinin
turevi olacak sekilde ve nefes alan organik bir bitin olustur-
mak suretiyle yapiimahdir.

Film senaryosu ise, yasamin gercekliginin senaristin ya-
ratim slrecinde sanatsal gercgeklige donustiirtiImesi ve yasa-
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mm film senaryosunda yeniden canlandiriimasidir. Bu du-
rumda sinema dramaturjisi, sinema dramaturgunun diinya
goraslne gore bicimlenir. Bdylece senarist, dinyay! parcala-
ra ayristirir ve yeni bir anlam kazandirarak parcalari tekra-
ri olmayan orijinal bir batin icerisinde toplar. Bu anlamda
sinema dramaturjisi akli olan, bir seyler sdyleyen, her izleyi-
cinin kendisiyle ilgili bir seyler bulabilecegi, tacik ve kendine
0zgl realitesi olan bir dinyadir. Doganin akl ve estetigi
kendiligindendir. Sanatta ise kendiliginden bir sey yoktur,
sanat mutlaka tasarim ve uygulama temeline dayanir.

Sanat¢min yaraticl distincesi sayesinde, sanat yapitinin
cift yapili estetik bir dogasi vardir. Ornegin gercek yasamda
her glin glinesin batisi, insanlar icin tek ve ayni anlami ifade
eder. Oysa filmde gunesin batisi sadece glinuin bittigini ifade
etmeyebilir. Bu nedenle sanat yapitinda doganin bire bir
kopyalanmasi, izleyiciyi herhangi bir yasam olgusunun ya-
rattigi etki kadar ancak etkiler, hatta etkileyemez. llging bi-
le olsa bir yasam olgusu diizeyinde kalmis sanat, ¢codu insa-
nin ilgisine mazhar olamaz. Oysa sanat yapitinin adresi in-
san algisi ve ilgisidir.

Boylece hentiz evrimlesme sirecini tamamlayamamis
(tamamlamasi da mimkin olmayan) sinema dramaturjisini
elverdigince tanimlamaya calistik. Fakat sinema dramaturji-
sini 6zimseyebilmemiz icin, onu baslangicindan bu yana
dinya sinemasinin tarihsel perspektifinde ele almamiz ge-
rekmektedir.
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I1l. SINEMA DRAMATURJISININ SORUNLARI

Sinema dramaturjisini daha iyi anlayabilmemiz igin
onu, diinya sinemasinin tarihsel bir perspektifinde ele alma-
miz gerekmektedir.

Sinemanin teknolojik yénden icat edildigi ve ilk sinema
gosterilerinin yapildigi giinlerde, sinema alaninda herhangi
dramaturjiden bahsetmemiz mimkin degildi. 11k fimler tek
startla ¢ekilen ve sokaktan gegen bir adamin basina un ¢u-
valinin dismesi, ayagi takilan birinin gamurlu su birikintisi-
ne diismesi veya bir kadinin, kocasinin kafasina oklavay! in-
dirmesi vs. gibi, guldirmeyi amaglayan basit bir olaya“daya-
nan “tek hicreli” filmler halindeydi. Diger taraftan sinemayi
bir panayir gosterisi gibi kullananlar vardi. Ornegin, oyillar-
da, Isvicre ormanlarinda c¢ekilen gorintulerin, bir panayir
yerine konulan vagonun pencerelerine disardan yansitilmasi
ve vagonun hareket ediyormus gibi sallanmasi tzerine, va-
gonda oturan izleyiciler kendilerini Isvi¢re, ormanlarinda se-
yahat ediyormus gibi hissediyorlardi.

Cekilen film parcaciklarinin art arda yapistirilarak kur-
gunun kesfedilmesiyle de; “tek hiicreli” filmlerin olaylari bi-
raz daha zorlastirildi. Cesitli komik olaylarin tek sije halin-
de birlestirildigi filmler goriilmeye basladi. Cok gegcmeden,
sinematografinin sadece komik olaylari degil, cinayet, kova-
lamaca, polisiye gibi cesitli dinamik olaylari iletebilecegdi or-
taya ciktl. Sonunda, sadece keskin ve dinamik olaylarin bir
senaryoyu sinematografik yapabilecegi hilkmdiine varildi. Za-
manla bu dusince de gecerliligini yitirdi. Sinemanin edebi-
yat ve tiyatrodan daha az olmamak (zere, insani duygulari
iletebilecegi anlasildi. O zaman sinema kuramcilari sinema-
y1, olaylarin dis dinamizmine dayanarak insani duygulari
iletebilen bir sanat olarak tanimlamaya basladilar. Fakat ki-
sa bir stire sonra, sinemada i¢ dinamizm belirtilerinin de go-
ralmesiyle bu sinirlandirma ortadan kalkmis oldu. Sinema
artik i¢c ve dis eyleme dayanan, insani duygulan oldugu ka-
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dar, felsefi gorus ve dustnceleri de titizlikle iletebilen bir sa-
nat haline geldi...

Sinema dramaturjisinin gelisme surecinde, film senaryo-
sunun ne oldugu hep tartisilageldi. Kimilerine gore senaryo,
tipki roman veya 6yku gibi bir edebiyatti. Kimilerine gore de,
edebiyatla ilgisi olmayan ve filmin nasil ¢ekilmesi gerektigi-
ni anlatan teknik bir yazimdan, yani filmsel olaylarin sema-
tik bir protokolinden ibaretti. Ne var ki her iki tarafin da
hakli ve haksiz oldugu taraflari vardi. Cunki film senaryosu
da ne roman, ne piyes, ne de poemdir... Bir bakisa gore edebi
senaryo, yani filmin dykisu, kendine 6zgl bir yapisi olan ba-
gimsiz ve yeni bir edebiyat tirtdur. Tabii ki bununla filmin
edebi senaryosunu kastediyoruz. Oysa filmin ¢ekim senaryo-
sunun, yakindan veya uzaktan edebiyatla hicbir iliskisi yok-
tur, olamaz da... Cekim senaryosu, filmin nasil ¢ekilmesi ge-
rektiginin sematik bir yazimidir. Yeri geldiginde bu hususu
tekrar ele alacagiz.

Bu anlamda sinema senaryosu da, piyes gibi ¢ift yapih
bir karaktere sahiptir. Clinki senaryo, ilk etapta edebiyata
ait bir sanat olmakla birlikte, ajon zamanda ekranin ege-
menligi altindadir. En azindan senaryonun gelecegi ekran-
dir, yani lli¢ film haline dénismese bile, beyaz perdeye akta-
rilmak amaciyla yazilir. Senaryonun bu amaci, onu diger
edebiyat tirlerinden ayiran en belirgin 6zelliklerinden birisi-
dir. Bunun yani sira, bazi durumlarda eposun, lirigin ve dra-
manin bir sentezi olusu, senaryoyu heniiz adi konmamis yeni
bir bilesim haline getirmektedir.

Piyes ile senaryo, dramatik yapilari, sanatsal mantikla-
ri, dilleri ve yazilis amaclari bakimindan birbirine ¢ok benze-
dikleri halde, ilkesel olarak onlari birbirinden ayiran en
onemli 6zellik, ayni piyesin degisik mekanlarda, degisik za-
manlarda, hattd ayni anda birbirinden binlerce kilometre
uzaklikta bulunan degisik ulkelerde sahnelenebilir olmasin-
da yatmaktadir. Fakat film senaryosundan sadece bir film
cekilebilir. Ayni filmi tekrar cekmek gibi bir gereksinim do-
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guyorsa, film ekibi degismese bile, senaryosunun yeniden ya-
zilmas! gerekecektir. Ornegin; Francis Ford Coppola, Mario
Puzzo’nun “Baba”adli romanini U¢ kez ekrana uyarlamis bu-
lunmaktadir. Fakat Coppala, bu u¢ uyarlamadan hicbir fil-
mi, bir dncekinin senaryosundan ¢ekmemistir. Bu durum her
iki sanatin da kendilerine 6zgl hususiyetlerinden kaynak-
lanmaktadir.

Bir piyes, hangi tarihlerde ve hangi llkede yazilmig
olursa olsun, baska ulkede (veya ayni tlke de olabilir) sahne-
lendigi zaman, az veya ¢ok o Ulkenin veya donemin sorunla-
rini, kaygtlarini, umutlarini vs. dile getirebilir. Su veya bu
cevreyi, sosyal sinifi, kurumu yahut kisiyi elestirebilir veya
ylceltebilir... Fakat batin bunlara ragmen o ulkenin veya
dénemin sosyal gercekligini, yasam realitesini somut bir se-
kilde iletemez. Zaten piyesin bdyle bir kaygisi da yoktur. Bu
baglamda tiyatro, diger bircok sanat dalma nispeten daha
kosulludur. Sinema ise, bu bakimdan daha gercekgi olmak
zorundadir.

Diyelim ki, bir piyeste 16. ylzyil Avrupasimin bir olay
islenmigse ve bu piyes, glinumuzde Istanbulda sahneleniyor-
sa, izleyici Istanbulda, «falanca sahnenin salonunda oturdu-
gunu ve izledigi olaylarin, bir zamanlarin Avrupa’sinda cere-
yan ettigini, piyesteki kahramanlarin buginin tiyatro oyun-
culari oldugunu, sahnedeki satonun veya kraliyet tahtinin
da bir dekordan ibaret oldugunu bilir. En 6nemlisi, izleyici-
nin gozleri 6niinde duran sato, yine izleyicinin gozleri 6nin-
de degistirilip yerine kraliyet tahti koyulabilir ve biraz énce
sahnede olen kahraman, piyesin sonunda tekrar sahneye ¢i-
kip izleyicilerini selamlar, onlarin tezahuratina karsilik ve-
haflik yoktur. Cinki tiyatro izleyicisi, daha salona girip oyu-
nu izlemeden once kendini bunlara gére kosullandirmistir.

Fakat sinema s6z konusu oldugu zaman bu durum ol-
dukca farkl bir gérinim kazanmaktadir. Cunki sinema iz-
leyicisi, ekranda gordugu satonun mutlaka Avrupa’da ve o
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dénemin Avrupa’sina ait oldugunu gérmek ister. Bu demek
degildir ki sinemada, Avrupa’da cereyan eden bir olay, Avru-
pa disinda baska bir yerde ¢ekilemez. Cekilir, ama olayin
mutlaka Avrupa'da gerceklestigi hissi izleyiciye iletilmelidir.
Oyle oluyor ki, bazen bir filmi Istanbul’da cekersiniz, ama
filmin olaylarinin Istanbulda mi, yoksa baska bir yerde mi
cereyan ettigi belli olmaz. Eger filmin olaylarinin nerede gec-
tigi 6nemli, degilse, yani olaylar “hayali” bir mekéanda cere-
yan ediyorsa diyecek yok. Buna karsilik olaylarin Istan-
bul’da cereyan etmesi, filmin dramatik yapisi veya distince-
sini iletme acisindan 6nemli ise, o zaman Istanbul fakt6ri
can alici bir rol oynayacaktir. Ayni sekilde bir sinema filmin-
de, izleyicinin ekranda gordigi kahramanin, diyelim ki
“Hamlet”, “Kral Lear” veya “Spartakls” degil de, filanca
oyuncu oldugunu distinmeye basladigi an, o izleyici igin,
film artik gecerliligini, cekiciligini veya sirikleyiciligini kay-
betmis demektir. Iste bu agidan baktigimiz zaman, film ne-
redeyse mutlak bir inandiricilik gerektirir. Bu baglamda si-
nema sanatgisini (senaryo yazarindan yonetmene, goruntu
yOnetmeninden sanat yonetmenine ve oyuncuya vs... kadar)
diger sanat dallarinda calisan sanatcilara kiyasla daha zor
bir ddev beklemektedir.

Sinema sanatgisi izleyicisini, izledigi filmin “mekanina
ve zamanina” sokmak zorundadir. Zaten ekran sanatimn en
onemli 0zelliklerinden birisi de, onun “buyulu” bir glice sahip
olmasi, izleyicisine ekranda gecen olay! ve zamani o anda
‘yasatmasidir”. Bu da ancak mekéan, zaman, dekor, kostim,
oyunculuk, diyalog, dramatik eylem, arag, gerec... vs. yonin-
den neredeyse kuskuya yer vermeyen bir inandiricilik sagla-
makla mumkin olabilir. Clinku sinema, kendine 6zgi reali-
tesi olan bir yasam bicimidir. Clnk{, sinema zamanin ze-
rinde tahakkiim kurma sanatidir!..

Sinema dramaturjisinin ¢ok énemli 6zelliklerinden birisi
de eposu, lirigi ve dramay1 tek bir yapitta birlestirebilmesin-
de yatmaktadir. Burada en genel anlamiyla bir sinema dra-
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maturjisinden bahsedilmektedir ve her senaryoda bdoyle bir
birlesmenin olmasi zorunlu degildir.

Sinema dramaturc'isi eposu, lirigi ve dramay! birlestirdi-
gi gibi, senaryolarin bazen sadece epik veya lirik, yahut dra-
matik olmasi da mimkinduar. Glnlimuizde epik dykilemeyi
buytk bir ustalikla kullanan bir¢cok sinema filmini 6rnek
gosterebiliriz. Ayrica film senaryosunda epik dykiilemenin
sadece soze bagh olmasi sart degildir. Sinemada gorinti
diliyle, tam anlamiyla epik bir dykileme elde etmek olasidir
ve bu sadece sinematografa 6zgu bir 6zelliktir.

Sinemada bir de lirizm gelenedi mevcuttur. Sinematog-
rafik gorselligin siirsel 6znelligi, genel anlamda disiincelerin
iletildigi ic monologlarda, sanat¢inin zaman, mekan veya
dogrudan dogruya kendisiyle ilgili dustincelerinin “yakin
planlarinda” kendini gostermektedir.

Sinema dramaturjisi, sézun de yardimiyla gelecekteki si-
nemasal icerigi canlandiran betimsel aracglarin bir sistemini
olusturur. Ne var ki, betimsel hraglarin timi, hentiz sinema
dramaturjisinin sorunlarini ¢dzmeye yeterli bir duzeye ula-
samamistir. Tarkovski, Abuladze, Mihalkov, Paracanov vs.
gibi yonetmenleri yetistiren Sovyet yonetmen ve sinema ku-
ramcisi Mihail Roitim’un, VGIKe (SSCB Devlet Sinema
Enstitlisi) 6grencilerine okudugu bir dersten yapacagimiz
alinti, bize bu konuyla ilgili bazi ipuclari verecektir:*

“Sinematografik edebi materyal, beyaz perdede olup bi-
ten her seyin gorsel ve isitsel yonden cok acik ve somut olma-
sini talep eder. Mantiksal olarak, bundan soyle bir sonug or-
taya cikar: Edebi materyalin sinematografikligi, beyaz per-
dede gosterilenin ne kadar ilging, betimsel ve 6zgiin oldugu-
na, sozle birleserek veya sozsiiz gelisen hareket zincirinde ve
gorsellikte ana fikri ne kadar canli iletebildigine baglidir.
Her edebi episodun tiyatro veya sinematografik bir izlence
olmasi mimkin degildir.

“Savas ve Baris"tan' olaganistu gucli bir episod olan Do-
lohov ve Pyer’in diellosunu ele alalim. Bu episod, Pyer’in bir
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sey disunlp tamamen tersini yapmasi zerine kurulmustur.
Yazarhgin temel Uslubu iste burada yatiyor. Tiyatro igin
boyle bir Gslup tamamen olanak disidir. Boyle bir sey tiyatro
sahnesinde nasil algilanabilirdi? Pyer, Dolohov ve diello ta-
niklari sahneye c¢ikiyor ve Pyer bitin bu zaman zarfinda
onemsiz iki replik okuyor. Cok sakin ve kahramanca bir dav-
ranis sergiliyor, ama ayni zamanda soyle distnuyor: “... Bu
diello da nereden ¢ikti, bu bir cinayet degil mi? Ya ben onu
oldirecedimT ya da o beni basimdan, dirsegimden veya di-
zimden vuracak. Buradan gitmek en iyisi, kagmak, bir yerle-
re saklanmak...” Ve Tolstoy soyle yaziyor: “Ama o dakikalar-
da, bu distncelerle debelenirken, onu izleyenlerde saygi
uyandiracak ¢ok sakin ve dalgin bir sekilde soruyor: “Hadi,
elinizi gabuk tutun, hazir misiniz?”

Bu sahnenin tiyatroda sahnelenmesinin olanaksiz oldu-
gu apacik ortada. Pyer’in sahnedeyken “baska bir tarafa’ do-
nip “Neden ben buradayim? Hayir, en iyisi kacmak” diye
haykirmasi ve hemen ardindan da partnerine: “Cabuk olun,
hazir misiniz?” diye sormasi dustnilebilir. Ama bu adam ar-
tik Pyer olarak algilanmayacak. Cunku, Pyer kagmayi sade-
ce dusundu, fakat sikintili kararsizhgini higbir sekilde disa
vurmadi. Eger Pyer’in dusindiguni atarsak, sahnenin bir
icerigi kalmiyor, -sahneye cikiyorlar, karsi karsiya geciyor-
lar. Pyer ates ediyor, Dolohov’u vuruyor. Dolohov yere diisi-
yor, sonra dogrulup Pyer’e ates ediyor, iskaliyor- o kadar.
Sahne bu haliyle, Tolstoy’un onu tasavvur ettigi gibi olmasi
dustnilemez. Iste, tiyatro tarafindan iletilmesi mimkiin ol-
mayan, yasamin edebi gorintisindn bir 6rnegi. Cunki ti-
yatronun betimsel araglari, edebi dykilemeden daha yoksul-
dur.

Peki bdyle bir sahneyi sinematografta iletmek mimkin
mi? E@er Tolstoy’un yazdigini harfiyen takip edecek olursak,
0 zaman ¢ok zor. Ama herkes tarafindan bilinen bir kabalik-
la bu sahneyi sinemaya aktarmak mumkundur. Sinematog-
raf, insanin bilincinde gegenleri dogru ve ayrintih bir sekilde
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iletmenin yontemlerini henliz arama asamasinda. Sinemada,
insanin bilincinde dusindigini ancak monolog yoluyla (i¢
ses veya kare disi ses) iletmek mimkin olabilir. Ama, kare
disi ses yontemiyle de fazla bir sey yapilamaz. Sinema yeni
yontemler bulana kadar, bu baglamda edebiyat ondan daha
guclu olacaktir...”

Mihail Romm’un dersinden anlasilacag! gibi, gerek se-
naryo atolyesi, gerekse gorsel isitsel anlatim yéniinden, si-
nema hentz arayislarini tamamlamamistir.

Ilya Weissfeld’e gore, sinema dramaturjisi “somut ger-
cekligin sanatsal algilanisinin bir cesididir. Poetik, prozaik
ve publisist (aktiel sosyo-politik edebiyat) disiinme yetisi ile
kiyaslanan, sanatsal dislince uretme yetisinin bir gesididir.
Sinemasal dramaturjik dustinme yetisinin, sanatsal yetene-
gin bir cesidi olmasi dolayisiyla, -diye devam ediyor Ilya We-
issfeld-bu yeti bazilari igin erisilir, bazilari icin de erisilmez.
Klasik edebiyatin 6nemli sanat¢ilarindan olan bazi yazarlar,
senaryoyu onlari baglayan, yoksullastiran veya yaratici 6z-
gurliklerini kisitlayan bir yazim tird oldugunu gerekce gos-
tererek, senaryo yazmayi reddetmislerdir. Ornegin Fadeyev,
sinema ustalarindan Eisenstein, Dovjenko, Ester Sub vs. gi-
bilerin yakin bir dostu olmasina ve onlardan bircok teklif al-
masina karsin, senaryo yazma egilimi géstermemistir”. We-
issfeld, bu sorunun hassasiyetini senaryonun ¢ift yapili doga-
sina baglamaktadir. Birincisi, senaryo bir edebiyattir. IKinci-
si ise, her senaryo sinematografik bir sanat yapitidir.

Ilya Weissfeld’in yukarda yapti§1 saptamadan yola ¢ika-
cak olursak, sinema dramaturjisinin ¢ift yapili dogasi, her
senaryo yazarinin 6nine birtakim profesyonel ve psikolojik
sorunlar sermektedir. Oyle ki, senaryonun organik bittinli-
gund bozmadan konunun hem edebi, hem de sinematografik
6zUn0 ifalfle etme yetenegine sahip olmak gerekir. Sinema
dramaturgunun 6niinde duran en dnemli psikolojik problem-
lerden birisi de budur. Sinema dramaturjisinin ¢ift yapili do-
gasinin bir yonl de, bitin genisligi ve kapsamlihgi ile edebi
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epostan kaynaklanan dykulemeciligi, dramadan gelen dra-
matik anlasmazligin etrafinda dénen sahnesel eylemin kon-
santrasyonunu ve 6zIlulagind (lakonizmini) uyumlu bir se-
kilde birlestirmektir. Séz konusu uyumlulugu yanhs anla-
mak veya onu beceriksizce kullanmak, senaryo yazari icin is-
tenmeyen kotu sonuglar dogurabilir. Senaryo bir taraftan, si-
nematografik araclarla beyaz perdeye aktarilmasi mdmkin
olmayan ve icinde sinemasal eylemin kayboldugu yapay bir
dykilemecilige donlsebilir, diger taraftan da sinematografik
6zgulligu tam anlamiyla kavramamaktan dolayi, dramatik
eylemin sinirlandirildigi, kisirlastirildigi veya ¢ikmaza si-
riklendigi bir senaryo olup cikar.

Diiz yazi (Prosa) ile sinema dramaturjisi arasindaki ilis-
kiler, dyle ilk bakista gortuldigl gibi basit olmasa gerek...
Diiz yazida plastik ayrintilarin yer almasi, yakin, orta veya
genel planlarin belirtilmis olmasi, dramatik eylem dinamiz-
minin hissedilir olmasi, ilk bakista diiz yaziyi sinematogra-
fik gosterebilir. Fakat prozaik yaziya bdyle bir yaklasim ok
naif olur. Yukarida sézlinu ettigimiz butin bu 6zellikler, pro-
zaik yaziyi senaryo gibi algilamaya yeterli degildir. Senaryo-
da butun bu o6zelliklerin yani sira, sinema dramaturgunun
dustnme tarzi veya dusuncelerinin canliligi ve betimselligi
cok onemlidir. Genellikle prozaik yazida ahisilagelmis ayrin-
til yazim bicimini harfi harfine kopya ederek senaryo yaz-
mak, cogu kez senaryonun canliliginin dismesine neden ol-
maktadir. Fakat bu durumdan, senaryoda ayrintilara yer ve-
rilmez gibi bir sonug ¢ikarmamamiz gerekir. Tam tersine, se-
narist tarafindan iyi distnilmis ve yerinde kullanilan bir
ayrinti senaryoyu zenginlestirir, hattd cogu yerde sézcik ye-
rine gecebilir. Sinema literatiriinde biz bunu “sinematogra-
fik ayrint1” diye adlandiriyoruz. Yeri geldiginde, sinematog-
rafik ayrintiy1 daha genis bir sekilde ele alacagiz.

Yukaridaki aciklamalarimizdan anlasiliyor ki, senaryo
yaziminda sorunun 06z, 1astgele distndlen siradan ayrinti-
larda degil de karakterlerde, bu karakterlerin yorumlanma-
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sinda, yanhsliklarda, ¢eliskilerde ve en dnemlisi, sanatsal
dislinceyi canlandirirken dykulemenin duygusal mantiginda
yatmaktadir. Diiz yazinin sinema dramaturjisiyle kaynastigi
yer iste burasidir. Hikayenin veya 6ykillemenin senaryo ile
anlam ve Uslup birligi icinde olduklari birgok érnek mevcut-
tur. Buna Cehov, Gogol, Hemingway gibi yazarlarin yapitla-
rini érnek gosterebiliriz. Bu nedenle adini saydigimiz yazar-
larin ve daha bircok klasigin yapitlarini sinemaya uyarla-
mak cok daha kolaydir. Buna Kkarsilik bazi edebi eserlerin si-
nemaya uyarlanmasi imkansiz gibidir. Bu anlamda sinema-
ya uyarlanan bircok tiyatro eserinin de, sinemada basaril ol-
madi§i gorulmastar.

Senaryonun kaderini, gdreceli olarak dar bir okuyucu
cevresi tayin etmektedir. Bu cevre yonetmenler, yapimcilar,
oyuncular, elestirmenler vs.’den ibarettir. Oyle olur ki, bazen
senaryo herhangi bir oyuncu igin veya o oyuncu g6z 6niinde
bulundurularak yazilir. Ozelikle Hollywood’da bazi “star”
oyuncular icin senary6 yazmak ¢ok yaygindir. Hatta Tirk Si-
nemasi’nda bu sekilde yazilan senaryolara bircok drnek gos-
termemiz mimkindidr. Buna karsin filme dondsturilen bir
senaryonun gerek beyaz perde, gerekse TV’ler araciligiyla,
milyonlarca izleyiciye ulasabilmesi gerekir. Bu durumdan
soyle bir sonug ¢ikarmak da olasidir. Sinema dramaturjisi
“kapali-agik” bir sanat bicimidir. Kapali; ¢tinki bir yonetme-
ne, bir yapimciya veya senaryoyu kabul eden ve c¢ekim icin
onaylayan stiidyoya veya sinema cevresine, yahut kitap ola-
rak basilip yayinlanmasi halinde bin, en fazla iki bin okuyu-
cuya ulasmis olacaktir. Buna karsilik senaryo filme cevril-
mesi halinde genis insan kitlelerine, yani gesitli tlkelerde ve
cesitli duzeylerde milyonlarca izleyiciye agiktir. Bu nedenle
senaryo yazarhgi, izleyicinin psikolojisini, sorunlarini, kaygi-
larini bi fen ve senaryosunun gelecekteki kaderini tahmin et-
me yetenegine sahip insanlar gerektirir.

Senaryo yazari, yazdigi fakat heniz filme donistirilme-
mis edebi senaryonun izleyici salonlari tarafindan nasil algi-
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lanacagini énceden tasavvur edebilmeli, izleyicinin hayranli-
gini, korkularini, sevincini, sarsintilarini ve deyim yerindey-
se izleyicinin kahkahalarini, hattd filmi izledigi sirada “sa-
londa dokecegi gdzyaslarini” senaryo yazim asamasinda tah-
min edebilmelidir. En 6nemlisi sinema dramaturgu, izleyici-
nin gelecekteki filmi izlerken sikinti duymayacagindan emin
olmalidir.

Ancak senaryonun belirli bir sinema seansi ile sinirli ol-
masl, bazen senaryo yazarinin tahmin etme derecesini kisit-
layabilir. Bilindigi gibi, normal uzunmetrajli bir filmin uzun-
lugu genellikle 85-100 dakika arasinda de§ismektedir. Iste
bu baglamda, sinema dramaturgunun calismalari prozaik
yazardan énemli 6lgiide ayrilmaktadir. Oyki veya roman ya-
zarlarini, belirli bir standarti olan bir siire veya hacimde
yazmaya zorlayan herhangi bir faktor yoktur. Bazi (inli ede-
biyatcilari senaryo yazmaktan alikoyan 6nemli nedenlerden
birisi de budur.

KoKIu bir senaryo gelene@ine sahip olan bazi Ulkelerin
sinema literatirinde, bazen de “roman senaryo”, “0ykl se-
naryo” veya “nuvel senaryo” gibi kavramlara rastlamamiz
mumkundir. Ornegin; eski bir gazete veya sinema dergisin-
de okudugunuz elestiride “...falanca yonetmenin, filanca dra-
maturgun roman senaryosundan cevirdigi bu film...” seklin-
de bir ctimle ile karsilasabilirsiniz. Acaba bu kavramlar, se-
naryonun tasidigi hangi 6zelliklerinden kaynaklanmaktadir?
“Roman senaryo” veya “nuvel senaryo” diye bir sey olabilir
mi? Olursa, yapisal olarak aralarinda ne gibi ayriliklar olabi-
lir, bir de bu sorulari yanitlamaya calisalim.

Bu kavramlar genellikle, senaryolarin yapilari itibariyla
romana, 6ykulye, nuvele veya hikayeye benzemelerinden kay-
naklanmaktadir. “Roman senaryo” veya “nuvel senaryo”nun
nasil bir sey oldugunu aciklamadan o6nce, Ulkemizde gerek
profesyonel, gerekse amator bazi sinema g¢evrelerinde sikca
rastlanan yanlis bir benzetmeye isaret etmekte yarar vardir.

Oyle oluyor ki, bazan kisametrajli filmi hikayeye, uzun-
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metrajli filmi de romana benzetirler. Bu benzetme, belirli bir
mantiga gore dogru gibi goriinse de ve her ne kadar bazi film
ornekleri boyle bir benzetmeye uyuyorsa da, bu konuda bir
genelleme yapmak dogru degildir. Uzun veya kisametrajli
filmlere boyle bir yaklasim, naif bir yaklasimdir. Uzunmet-
rajh filmleri yapisal olarak dikkatli bir sekilde inceledigimiz-
de, bazilarinin bir nuvele veya hikayeye harfi harfine benze-
digini gorurtz. Ayni sekilde nuvele veya hikayeye benzeyen
kisametrajli filmlere de rastlayabiliriz, hattd bunlarin érnek-
leri digerlerinden daha fazladir. Fakat hi¢ de Oyle olmayan
kisametrajli filmler de vardir. )

SSCB Devlet Sinema Enstitusi’nin (VGIK) heniiz parali
olmadig ve ciddi hocalar barindirip ciddi bir egitim verdigi o
glizelim yillarda, Oyunculu Film Yonetmenligi Fakiltesi’nin
birinci siniflarinda gelenek haline gelmis bir ddevi buna o6r-
nek géstermemiz miamkundur.

S6z konusu 6dev, her 6grencinin dogumundan o ana ka-
dar kendi biyografisini, 60 saniyeyi asmayacak bir filmle an-
latmasina dayanirdi. Oyle ki, yonetim fakiltesinde atélye 6§-
rencilerinin cogunlugunu, ylksek okul mezunlari veya cesitli
alanlarda doktora yapmis dgrenciler olustururdu. Diger 63-
renciler ise, liseden sonra bir sinema stiidyosunda en az g
yil ¢calismis insanlardi. Yani yirmi-otuz yillik bir yasam, 60
saniye ile anlatilacakti. Ornek vermek istedigim filmi yapan
6grencinin babasi ressamdi ve hemen hemen her yil onun bir
yaghboya portresini veya degisik kompozisyonlarda resmini
yapmisti. Ogrenci, babasinin yapti§gi kendi resimlerini filme
alip sirayla kurgulamis ve tzerine, J.S.Bachtan bir muzik
parcasiyla, babasinin bir siir dizesi okuyan sesini ddsemisti.
Kisaca, biyografisini sinemaya yakisir bir sekilde 60 saniye-
ye sigdirabilmisti . Ve bu biyografi, insanin belki de yizlerce
sayfalik diiz yaziyla anlatamayacagi seyleri anlatiyordu.

Tabii.bu 6rnegdi genellestirmek de dogru degildir. Ancak
biz bu 6rnegi, sadece hikaye veya roman benzetmesinin kisa
veya Uzunmetrajli filmlerin yapisinda belirleyici bir unsur
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olmadigim vurgulamak igin vermis bulunuyoruz.

Bir de, sinema ¢evrelerinde son zamanlarda, kisametraj-
I filmleri siirle 6zdeslestiren bir disiince yaygin hale gelmis-
tir. Boyle bir yaklasim yanlis olmamakla beraber yine butin
kisametrajh filmler igin gecerli degildir. Siire benzeyen hem
kisa, hem de uzunmetrajh filmler oldugu gibi, hicbir siirsel
yapisi olmayan, tamamen dramatik kisametrajli filmler de
mevcuttur. Hattd bunlarin sayilari, digerlerine nazaran da-
ha da fazladir;. Kisa veya uzunmetrajli olsun bir filmin siirle
Ozdeslestirilmesi, daha once acikladigimiz lirizm unsurlari-
nin ona ne dereceye kadar sizmis olduklar ile ilgili bir seydir

Eninde sonunda kisa film, kisa filmdir. Olsa olsa, si-
nemasal bir estetik kategori olabilir. Kisa film, kendine 6zgi
bir sinema bicimidir.

Simdi de “roman senaryo”, “Oyki senaryo” veya “nuvel
senaryo” ne anlama geliyor, bir de ona bir goz atalim...

Gabriel Garda Marquez’in “Yuzyilhk Yalnizhk” adh,
muhtesem romaninin senaryoya uyarlandigini veyahut bu
yapiya ¢ok benzeyen 6zgun bi- senaryonun yazildigini disi-
nelim. Boyle bir senaryoda ytzlerce kahraman, birbiriyle
kaynasmis ylzlerce olay, yiizlerce sijesel cizgi ve dolayisiyla
sayllmayacak kadar cok ayrinti bulunacaktir. Bununla bir-
likte, kahramanlarinizin karakter gelisimini adim adim izle-
yecek ve bu kahramanlar senaryonuzda dogacak, biyiyecek,
ihtiyarlayacak ve en sonunda onlarin 6limdne tanik olacak-
siniz. Ayrica, bunlara bagl olarak senaryoda islenen zaman
dilimi de dogal haliyle on, yirmi veya “Yuzyillik Yalnzlikta
oldugu gibi, bitin bir asra yayilmis olacaktir. Bdyle bir se-
naryonun yapisi, edebi tiirlerden romanin yapisiyla cakis-
maktadir. Bu nedenle bazi tlkelerin sinemalarinda bdyle bir
yapiya sahip olan senaryolara, kosullu olarak “roman senar-
yo” adi verilmektedir.

Oykil senaryo ise, en cok rastlanan senaryo bigimidir.*

* Kisa roman senaryo yerine, soyleyis rahatligi acisindan, oyk
senaryo adim, kosullu olarak sectik.
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Genel olarak yapilan filmlerin ¢ogu, daha 6nce tanimladigi-
miz bicimiyle kisa romanin dlculerine uymaktadir. Yani film-
lerde genellikle bir konu islenmekte, siijescl zaman birkag
haftadan birka¢ aya yayilmakta, karakterler, durum ve at-
mosfer romandan daha az, ama nuvelden daha ¢ok ayrintili
islenmektedir. Ornegin, Rus sinemasinda sirf bu yiizden, co-
gunlukla film senaryosu kisa roman (povest) ile 6zdeslestiri-
lir. Hattd Rus yénetmen Mihail Romm, senaryoyu, kisa ro-
manin simdiki zamanla yazilmis ve icinden ekrana aktaril-
masi mimkin olmayan pasajlarin atiimis hali olarak tanim-
lar. Zaten sesli sinema déneminde, senaryolar diyaloglu ya-
zilmaya bagladigi zaman “0yki tipi senaryo” diye bir senaryo
yazim teknigi gelistirilmistir. Ilerde bunu ayrintili bir sekil-
de ele alacagiz.

Yasar Kemal’in roman olarak bilinen “Teneke” adli yapi-
t1 da romandan ziyade kisa romanin 6lgilerine uygundur.

Buna karsilik, eger senaryonuzda dramatik eylemin bi-
tund, biricik olayin etrafinda dénlyorsa, cereyan eden olay-
lar tek bir mekéanda veya o mekanla siki sikiya bagl ¢ok az
saylda mekanda geciyorsa, ayrica figirasyon hesaba katil-
mazsa, senaryoya merkezi olayin gerektirdiginden fazla kisi
sokulmamissa, karakterler artik bicimlenmis haliyle veril-
mis ve senaryo boyunca elle tutulur bir gelisme gdstermiyor-
larsa, bdyle bir senaryonun yapisi nuvelin veya hikayenin
yapistyla uyumlu olacaktir. Boylece senaryoda islenen za-
man dilimi de, tipki nuveldeki gibi, bir veya birka¢ saatten
ibaret olacak, nadiren birka¢ gline yayilmis olacaktir.

Ornegin, bir hapishane kogusunda, siyasi tutuklularin
sabahta'n aksama kadar siiren baskaldirisini anlatan bir se-
narvo disinelim. Filmin bitin dramatik eylemi, merkezi
olay durumunda olan baskaldirinin etrafinda ddnecektir.
Asil mekén, baskaldirinin cereyan ettigi kogus olacak ve bu-
nun disinda nadiren hapishane avlusuna, komsu kogusa ve-
ya hapishane mudurinin odasina gecilecektir. Senaryoda,
yan kogusta bulunan veya olay! bastirmak icin avluya gelen
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askerler ve gardiyanlar gibi, figlirasyon niteliginde olanlar
hesaba katilmazsa, merkezi olayin gerektirdigi kadar Kisi,
yani baskaldiran birka¢ siyasi tutuklu bulunacaktir. Géril-
digu gibi, yan mekanlar merkezi olayin cereyan ettigi asil
mekanin yakininda ve onunla siki sikiya baglantilidir. Ka-
rakterler de senaryonun basinda ne ise, sonunda da hemen
hemen oOyledir.

Bazen gergek yasamda 90 dakikadan daha az sirede, di-
yelim Ki bir saatte veya yarim saatte cereyan eden keskin bir
olaydan, olaganisti bir gerilime ve ritme sahip uzunmetrajh
bir film yapmak mimkdindir. Buna ABDi yonetmen Sidney
Lumet’in 1957 yilinda yaptigi “12 Ofkeli Adam” filmini 6rnek
gostermemiz mimkunddr.

Sinema dramaturjisinin 6nemli 6zelliklerinden birisi de,
edebi anlatimda 500-600 sayfa tutan ve *ytzyillik” bir zaman
dilimine yayilan olaylar zincirini 90-100 dakikalik bir seansa
sigdirdidi gibi, bir veya birkac saatte cereyan eden ve edebi
yazimda, cogu kez iki-ig, en fazla on-on bes sayfa tutan nu-
veli veya hikayeyi de ayni seansa sidirmasidir. Ustelik izle-
yici “roman senaryo” veya “nuvel senaryo”dan yapilan film-
lerden, roman veya nuvelden aldi§i bitiin enformasyonu he-
men hemen eksiksiz olarak alabilmektedir. Bundan da, iyi
dusuntlmis 90 dakikanin ne roman icin eksik, ne de hikéaye
icin fazla gelmedigi sonucu ¢ikmaktadir.

Daha once, sinema dramaturjisinin bazen epik, bazen li-
rik, bazen de hem epik, hem lirik hem de dramatik karakter-
li olabileceginden, yani ayni zamanda ¢ edebi tiirin 6zellik-
lerini tasiyabileceginden soz etmistik.

Sinema yapitinin epik, lirik, dramatik veya ayni anda
hem epik, hem lirik hem de dramatik olmasi da, filmin yapi-
sal olarak epige, lirie, dramatige benzemesinden veya ayni
anda ugunin birden 6zelliklerini tasimasindan kaynaklan-
maktadir.

Tarihi kahramanlik olaylarini, biyuk toplumsal felaket-
leri, bagimsizlik ve 6zgurliik savaslarini vs. gibi konulari is-
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leyen filmler, epik sinemaya birer 6rnek teskil ederler. Bu
filmlerde kahramanlara taninan girisim olanaklari, digerle-
riyle hemen hemen aynidir. Ayrica kahramanlarin karakter-
leri detayli bir sekilde islenmedigi gibi, olaylarin akisi igeri-
sinde bir yerden bir yere savrulurlar. Yani eposun yapisi ge-
regi kahramanlarin istem ve iradeleri ne kadar guclu olursa
olsun, olaylarin seyrini tayin edemez. Belinski’nin deyimiyle,
epik filmlerde “konu Ozneyi sindirmektedir”. Senaryo dersle-
rinde, Teo Angelopulosun “Ulis’in Bakisi” adli muhtesem fil-
mini epik sinemaya ornek verdigimde, égrenciler bu filmin
ayni zamanda dramatik bir yapisi oldugunu savundular.
Cunkud filmin kahramani, Yanaki Kardesler’in yuzyilin bas-
larinda ¢ekmis olduklari kayip iki film bobininin pesindeydi
veya onlari kurtarmayi amagcliyordu. Fakat kahramanin bu
istemi ne kadar gugcli olursa olsun filmin olaylarina yon ve-
recek duzeyde degildi. Sessiz sinema doneminin basyapitla-
rindan olan S. Eisenstein’in “Potyomkin Zirhlisi” epik bir
filmdir. Ayni sekilde, Elem Klimov'un “Gel ve Gor”, Miklo
Manchevskinin “Yagmurdan Once” ve Teo Angelopulos’un
“Ulis’in Bakisi” gibi filmler, epik sinemanin son zamanlarda
yapilan en iyi érneklerindendir.

Yaratictlarinin duygularim dile getiren ve onlarin karak-
terlerini yansitan lirik filmlere de F. Fellini’nin “Amarcord”,
A. Tarkovskinin “Ayna”, S. Paracanov’un “Nar Rengi” ve A
Kurosawanin “Disler” gibi filmleri 6rnek gosterebiliriz. Bu
filmlerden her birinin konusu, kendi yaraticisinin duygula-
rindan ibaret oldugu gibi, herhangi bir dramatik durum sz
konusu degildir. Bu filmler sadece ve sadece kendi yaratici-
larinin karakterlerini yansitmaktadir. Buna karsilik, A Tar-
kovski’nin “Stalker” adli filmi, hem lirik hem de dramatik bir
yapiya sahiptir.

Demek ki, sinema dramaturgunun edebi tlrleri, yapila-
rint, sinema ile iliskilerini ve sinema dramaturjisinde sz ko-
nusu edebi tdrlerin ikisinin veya ugundn birden birbiriyle
kaynasarak meydana getirdikleri yeni olusumlari 6zimse-
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mis olmasi gerekir. Ayrica, sinema yazarligini meslek edinen
bir insan, edebi dykulemenin dramaturjik kurgusunu ve si-
nematografa 0zgu olan gorsel-isitsel kurgunun i¢ bicimlerini
cok iyi bir sekilde idrak etmis olmasi olaganusti éneme sa-
hiptir. Senarist, astronomik zamanla sinemasal zaman ara-
sindaki iliski ve celiskileri ve yazdigi sahnenin veya episo-
dun beyaz perdede cereyan etme suresini; buna bagl olarak
dramatik eylemin, filmsel olayin gelismesindeki devinim hi-
zini; nerede, hizlanip nerede yavasladigini veya tamamen
durdugunu; olaylarin gelisme temposunu yani bir btiin ola-
rak hareket kompozisyonunu, i¢ dinamigini, baska bir deyis-
le filmin ritmini en az filmin yonetmeni kadar hissetmelidir.

“Yaraticilik slrecinin estetik ve psikolojik yoéni, drama-
turjik yapitta cileli kosullara ragmen, her episodun mikro
dunyasinda ve bir bitiin olarak filmin makro dunyasinda i¢
6zgurligun, serbestligin ve dramatik eylemin dolaysiz gelis-
me atmosferinin korunmasinda yatmaktadir”, diyor Weiss-
feld ve soyle devam ediyor: “Tedrici olarak gelisen ve iginde
ciddi bir anlasmazhgmn bulundugu dramatik eylem, sinema-
da dramaturjik yapitin ruhunu olusturmaktadir. Iste bu il-
kesel anlamda sinema senaryosu, piyes yazarinin kendine
kilavuz edindigi dogal kurallara yanit vermektedir. Senaryo-
daki anlagsmazlik durumunun silinmesi, beyaz perdedeki
dramaturjik batunligin parcalanip distk bir dizeye inme-
si, senaryo yazarinin umursamazhgindan ve buna paralel
olarak yasama karsi herhangi bir tavir almadan yaklasmay:
benimsemesinden kaynaklanan profesyonel ¢aresizlikten ve
de estetik alanda zavalli bir zihniyetin etkisi altinda kal-
maktan kaynaklanabilir. (Boyle bir zihniyeti astigi siralarda
P.P. Pasolini, bir sonraki filminin ¢cekiminden once, bir gaze-
tecinin onunla yaptigi roportajda, buna karakteristik bir or-
nek olusturacak su sozleri sdylemistir: “Bu filmimin kristal
gibi olmasini istiyorum, bir 6nceki gibi magmaya tabi, kaotik
ve proporsiyondan yoksun bir film degil...”).

Son zamanlarin ¢codu senarist ve ydnetmeni, senaryolari-
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nin yaziminda, sinema dramaturjisinin butun “kurallarini”
yadsimaktadir. Onlar i¢in senaryoda ne sujeye, ne karakter-
lere, ne de kompozisyona gereksinim vardir. Buna gore, se-
naryoda belirli bir disiincenin olmasi, somut olaylar zinci-
rinde kendini agiga vurmasi, kisacasi, senaryonun bir mesaj
icermesi beklenmemelidir. Bu durum llya Weissfeld tarafin-
dan “senaryonun dedramatizasyonu” seklinde tanimlanmak-
tadir.

Senaryonun dedramatizasyonu, ginimuz sinemasinda
6nemli olglide kendini hissettiren, deyim yerindeyse, ideoloji-
sizlik ideolojisinin bir yansimasidir. Hicbir seyi umursama-
yan bu dinya gorusinin mantigina uyumlu olarak, sinema
filmlerinde yasamin somut gercekligine hemen hemen hic
yer verilmedigi subjektif bir dramaturjik dykileme bicimi or-
taya ¢ikmis bulunmaktadir. Sinema dramaturjisinde dedra-
matizasyon olayi bazi ulkelerde, bazi sinema cevrelerinde ye-
nilikci, 6ncl bir sinema adina eski dramaturjik kaliplari ve
sablonculugu yikmak veya onlari reddetmek biciminde orta-
ya ¢cikmistir. Fakat hicbir alternatifi olmadan yahut bilingsiz
bir sekilde eski “kurallari” yadsimak, ¢ogu yerde ve ¢cogu za-
man sinemasal dykulemelerde ne oldugu belli olmayan bir
kaotizme yol agmistir.

Buna karsilik bazi ulkelerin sinema sanatcilari, Holly-
wood’un inandiriciliktan yoksun romantizmine ve ayaklari
yere basmayan macera filmlerine, Tirkiyede ise, bir taraf-
tan .naif melodramatizme, diger taraftan da sinemada mo-
dernizm adina, yahut daha ¢ok Avrupa sinemalarinin geldigi
noktaya, yani “caga ayak uydurmak” amacliyla sinema dra-
maturjisinin dedramatizasyonuna gitmistir. Oyle ki, sinema
dramaturjisinin “eskimis kurallarini reddeden yenilikgci bir
sanatcl, belki de bitiin bunlari idrak etmeyebilir. Fakat eles-
tirmenler olsun, sinema kuramcilari olsun, sanatin yaratici
strecinin hareket diyalektigini izlemek zorundadir. Elestiri-
lerini veya kuramlarini ister eski ister yeni olsun belirli bir
kurala dayandirmalari gerekir. Bu kurallar onlar igin, en
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azindan bir ¢ikis noktasi, bir kriter niteligini tasimalidir.

Henuz sinemanin ilk yillarinda bile, S. Eisenstein’in
“Potyomkin Zirhlis1” adli filminin vizyona girdigi siralarda,
Sovyet sinema kaynaklarina gore, bazi sinema ustalari bu
filmin aktiel - belgesel bir nitelige sahip oldugunu sdylemis
ve dramaturji kurallarina pek uymadigini iddia etmislerdir.
Ayni sekilde, Italyan Yeni Gergekgilik Akimi'nin en dnemli
temsilcilerinden Vittorio De Sicanm “Bisiklet Hirsizlari” adli
filmi ortaya ¢iktigi siralarda ise, Yeni Gercekgilik Akimi’nm
temsilcileri bile, sinemanin artik dramaturji ile vedalastigim
distinmusglerdir. Oysa “Bisiklet Hirsizlar1” filmi ile Yeni Ger-
cekeilik Akimi, Mussolini ltalyasi’nin sinemasina hakim olan
antigercekci romantizmin senaryo sablonlariyla vedalasmis
bulunmaktadir.

Ancak dedramatizasyon olayi bazi durumlarda, ¢ok fark-
Il bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Senaryo yazimi konu-
sunda yetkinlikleri olmayan, dramaturji bilgisinden ve his-
sinden yoksun olduklari halde, durmadan “senaryo” yazan-
lar, mesleki acemiliklerini 6rtmek icin dedramatizasyon ola-
yina dort elle sarilmaktadir. Her haliikarda, sijeyi ve mev-
cut olan kurallari reddetmek daha kolaydir. Ama yenilikci
bir yaklasimla dramaturjiyi kavramak, onu sinema sanatina
aktarabilmek ve onun gelisme diyalektigini 6zimsemek da-
ha zordur.

Boylece, Ilya Weissfeld’in tanimiyla, sinemasal drama-
turjik dislinme yetisini poetik, prozaik ve teatral diramatur-
jik dustinme yetisiyle kiyaslamis ve sinemasal dramaturjik
distnmenin belirli bir bicimde, belirli bir sistemde diger sa-
nat dallarinin dinyay! kavrama ilkelerinden bazi 6geler icer-
diginden soz etmis bulunuyoruz.

Simdi de, sanatc¢inin yaratici disuncesinin dogus ve bi-
cimlenmesinin bir sureci olarak ele alacagimiz sanatsal di-
sunmenin betimsellik sorunlarina dénelim.

Yaratici distincenin dogusu ve bigimlenmesi sirecinin,
kosullu olarak u¢ safhada meydana geldigini dustnebiliriz.
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Birinci safha sarsilma (asir heyecan), ikinci safha tasavvur
etme, Gcuncd safha ise canlandirma safhasidir.

Birinci safhada, senaryo yazarinin ilerde yazmayi di-
sundugl senaryonun materyali ile tanismasi olaganistu bir
6neme sahiptir. Fakat, siradan olan yizeysel bir tanisma
saglam bir senaryonun yazimi i¢in yeterli degildir. Senaryo
yazarinin, Uzerinde ¢alisacagl senaryonun materyalini bir de
duygusal yonden hissetmesi ve onu 6ziimsemesi gereklidir.
Uzerinde calisma yaptigi materyali 6zimsemeden senaryo
yazmaya kalkisan bir senarist, kendi basina bagimsiz ve 6z-
gun bir diinya yaratamaz. Ik bakista yaratmis gibi gérinse
bile, okuyucuyu veya izleyiciyi o diinyaya sokamaz. Oysa, iz-
leyicinin sanatc¢inin dinyasina sokulmasi, filmi izleme de-
vamliligi agisindan ¢ok dnemlidir. Bundan dolayi, materyal
senaryo yazarim heyecanlandirmali ve bunun sonucunda ya-
zar bir sarsinti gegirmelidir. Dikkat edilirse, ¢ok kisa, sema-
tik ve belirli bir dereceye kadar gelecekteki senaryonun ras-
yonel bir baslangici olmasina ragmen, senaryo yazim plani-
nin (senaryo librettosu veya treatment) veya 0zetinin (synop-
sis), gelismesi mimkiin olan ve ilerde urin verebilecek to-
humlar icerdigi ve de yaraticisinin duygusal diinyasini yan-
sittigi gorilebilir.

Sanatsal dusuncenin betimselliginin olusmasinin ikinci
safhasi da, daha once sozlnl ettigimiz gibi, sanatginin olay-
larla, gozlemlerle veya hayal guciyle yaratilmis durum ve
karakterlerin, sinemasal oykilemenin diger 6geleriyle, soz
konusu olgunun c¢agristirdigi baglari yakalamaya ve izleyici-
nin de kendi dlnyasiyla ilgili cagrisimlar olusturacak iletisi-
mi bulmaya yonelik tasavvurlarindan ibarettir.

Sanatg¢inin tasavvur etme kabiliyeti (hayal giicl) ona, ol-
gularin psikolojisine hdkim olmasi konusunda yardimci olur.
Senaryo yazarinin, yoénetmenin, hatta timiyle sanat kolek-
tifinin tasavvurlari, sinema filminde basit bir éykilemecilik-
ten veya anlatimdan sakinmak amaciyla, sanatsal genel yar-
gilara varmanin ilk kosullarini olusturur.
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Betimsel disinme sirecinin Uglincl safhasi da. yazila-
cak senaryonun ana fikrinin canlandiriimasi ve islerlik ka-
zandirilmasi safhasidir. Bu da, senaryo yazarinin gerek ya-
sam, gerek sanat, gerekse sanatsal dustincenin senaryoda
somutlastirilmasi yontemi ile ilgili goruslerinin yansitilmasi
strecidir. Eger senaryo, herhangi bir dustinceyi dile getirmi-
yorsa veya senaryodaki distince zayif yahut yizeysel kali-
yorsa, s0z konusu senaryoyu higbir bigim kurtaramaz.

Buna gore,,senaryo yaziminda dinya anlayisinin betim-
selligi 6nceliklidir. Bu diinya anlayisi, senaryo yazimi bittik-
ten ve her sey bicimlendikten sonra degil de heniiz yazim si-
recinde, yani senaryonun ilk taslaginda, atilan ilk adimlarda
ve gelecekteki sinema yapitinin butiin episodlarmda kendini
hissettirmelidir...
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IKINCi BOLUM

FIiLM SENARYOSUNUN
KOMPOZiISYON SORUNLARI






Bir seyin kompozisyonu denilince, o seyin yapisal igerigi-
ni olusturan unsurlarin birbiriyle iliskileri ve birbirini etki-
leyen karsilikli durumlari anlasilir.

O halde, film senaryosunun kompozisyonu ne anlama
geliyor? Gergekten dyle bir sey var mi? Yoksa, pratikte higbir
sey Uretmeden isin sirf kuramsal yoniyle ugrasan akademis-
yenlerin ortaya attiklari ve artik yasamda hig yeri olmayan
ol bir varsayim mi?

Insanlarin her tirlu haber bombardimanina maruz kal-
diklari, dinya, saniyelerin bile cok sey degistirdigi bilgisayar
cagini yasarken, sanatsal dykulemeciligin her tirld kurali-
nin bir daha hi¢ dizeltilmemek Uzere alt Ust edilerek cignen-
digi ve dedramatizasyon olayimn giinimuzin ¢ogu sanatgisi
-tarafindan “postmodernist” bir akim olarak yorumlandigi bir
zamanda, kuramci akademisyenlerin binlerce yil 6nce, daha
Aristoteles tarafindan ortaya atilan sorunlarla ugrasmalari
hangi “hain” amaca hizmet ediyor acaba? Ayrica, gintimiizde
yazilan senaryolarla Antik Yunan Edebiyati veya bu zamana
kadar stiregelen dramaturji arasinda artik hichir benzerlik
s6z konusu degilse, kuramin uygulamaya getirebilecedi han-
gi yararlardan sozedilebilir ?..

Oysa F. Fellininin “Amarcord”, “Sekizbuguk” veya A
Tarkovski’nin “Ayna” ve “Stalker” gibi filmlerinin senaryola-
rint, dramaturjinin eski kurallari acisindan dikkatli bir se-
kilde inceleyecek olursak, kendi kisisel hakliliklarini kanit-
lamak icin her tirli yola basvuran “yenilik¢i sanatcilarin®
iddialarini kolayca ¢iritmemiz mimkindur. Bu bakimdan,
gercek anlamda yenilik¢i bir sanat¢inin yapitlarinin abra-ka-
dabradan ziyade Aristoteles'e daha yakin olduklarini goz-
lemleyecegiz...
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Film senaryosunun kompozisyon sorunlarini incelemek
ve onlari 6grenmek, kuramsal tartismalara girmekten gok,
glnimuizde sinema dramaturjisinin gelmis oldugu veya geti-
rildigi konumun ciddi bir analize gereksinimi olmasindan
kaynaklanmaktadir.

Boyle bir analize baslamadan 6nce, 1995te yuzincu yil-
dénimind kutlayan sinema sanatini, teknik yonden ulasmis
oldugu duzeyi sdyle bir irdelemekte yarar vardir.

Cahil olmadigi surece hi¢ kimse, O. Welles’in “Citizen
Kane”, C. Chaplin’in “Sahne Isiklar1” veya S. Eisenstein’in
“Potyomkin Zirhlis1” (bu drnekleri istemedigimiz kadar ¢o-
galtmamiz mimkundur) gibi sinema saheserlerinin yapilmis
oldugu teknolojiyi, kamera, ses, film kalitesi vs. yonlnden,
gunimuizde sinema teknolojisinin ulasmis oldugu diizeyle
karstlastiramaz. Ustelik bugiin basarili olamamis filmlerin
cogunun mukemmel teknolojik kosullarda yapildigini, (en
azindan yukarida s6zini ettigimiz sinema basyapitlarina ki-
yasla) sinemayla ilgisi olmayan insanlar bile tahmin edebi-
lir.

Baska bir agidan bakacak olursak, bugun belirli bir di-
zeyi tutturamamis bir filmin basarisizliginin ardinda, neden-
se hep teknolojiye dayali nedenler aranmaktadir. Yahut izle-
jdcilerin séz konusu filmi anlayamadigi, aslinda filmin cok
6zgln bir yapit oldugu ve belirli bir izleyici ¢evresine hitap
ettigi yorumu yapilmaktadir. Gergekten de, kultir dizeyi
ylksek olan dar bir izleyici ¢evresine hitap eden cok kaliteli
filmlerin varhi§i yadsinamaz. Ama bu tir filmler neredeyse
istisna duzeyindedir. Buna karsilik bir filmin basarisizhgi-
nin draniaturjik nedenlere, senaryo kompozisyonunun tekni-
gindeki yetersizliklere dayandirildigi nadiren gorilmekte ve-
ya hi¢ gortlmemektedir.

Ne var ki sinema sanatinin en zayif halkasi senaryodur.
Sinemanin betimsel araclari arasinda en az gelisen, gelis-
mek style dursun, belki de gerileyen yonu, kuskusuz ki onun
dramaturjisidir. Boyle oldugu halde, isin bu yonind ya hig
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dustnmiyoruz yahut film ekrana ¢iktiktan sonra aklimiza
gelebiliyor... Gunumduzin insani, sinemay! oldugu gibi her
seyi sadece teknolojiyle “fethedebilecegim” saniyor. Oysa asil
fetihler bugine kadar, felsefe ve distinceyle yapilmistir.
Teknoloji bu fetihlerde isi gabuklastiran veya kolaylastiran
bir ara¢ olmaktan Oteye gidemez. Kaldi ki teknoloji daha ¢ok
yikim yapmak icin elverislidir ve olumlu her is icin, insanog-
luna her zaman maddi veya manevi yonden cok agir bedeller
Odetmistir.

Teknolojiye gébek bag ile bagl olan sinema sanati, tek-
noloji alaninda yasanan hizli gelismelere ve korkung degi-
simlere ayak uydurabilmek igin, her yonden cesitli arayisla-
ra girdigi bu siralarda, bir yandan dramaturji atélyesini, di-
ger yandan da isin felsefi yoninu ihmal etmis bulunmakta-
dir. Buna bagh olarak, film senaryosunun kompozisyon tek-
nigi konusunda yetersiz veya senaryodaki dramaturjik yapi-
nin temel prensiplerinden neredeyse hi¢ haberi olmayan se-
naristler turemistir. Oysa senaryonun, her birinin ayri bir is-
levi olan ve mutlaka 6zglin niteliklere sahip degisik 6geler-
den olustugu artik acik secik bilinmesi gereken bir seydir. S.
Eisenstein’m deyimiyle; “...s6z konusu 6gelerin her birinin
ayri islevi olusu, senaryo yazarinin kendi kaprislerinden de-
gil de, sanatin tarihsel gelisimi ve olusumu dogrultusunda
ortaya ¢cikmalidir”...

Senaryo atolyesinin ihmal edilisinin ve senaryonun kom-
pozisyon tekniginden haberi olmayan senaristlerin tliremesi-
nin teknolojik, sosyo-ekonomik ve de psikolojik birtakim ne-
denleri vardir. Fakat bu nedenlerin izerinde durmak, simdi-
lik konumuzun sinirlari disinda kalmaktadir.

Biraz once degindigimiz gibi, son zamanlarda “higbir
sey” anlatmayan filmler ortaya ¢ikmistir. (Kuskusuz bu tur
filmler daha 6nce de vardi. Ancak sanatsal bir degere sahip
olmamalarindan dolay: kalici olmadiklari veya sinema tari-
hine gecmedikleri igin onlardan 6rnek veremiyoruz). Ve bir
filmin “hicbir sey” anlatmadigini fark edebilmek icin Aris-
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toteles olmak da gerekmiyor. Oysa bir filmin kigucuk de ol-
sa, mutlaka “bir seyler” anlatmasi gereklidir. Bu yiizden se-
naristin, senaryo yazildiktan sonra veya yazim asamasinda
degil de, senaryo yazimina baslamadan 6nce kendi kendine;
“Ben simdi bu senaryo ile neyi anlatacagim?” sorusunu sor-
masi ¢ok dnemlidir. Clinki, kendine bdyle bir soru yonelttik-
ten sonra senarist, yine kendi kendine yanitini verecek ve
ne anlatacagi senaryosunun her bélimine sizmis olacaktir.
Ayrica her senaryo yazarl, anlatacagl seyi 6zgin bir malze-
me ve sinemaya 6zgi olan betimsel araclarla dykilemelidir.
Yani, senaryonun olgular zincirini (fabel) kurmasi, olaylarin
Ozel zaman ve uzamini kendilerine 6zglu karmasik ve dina-
mik birliklerinde sekillendirmelidir. Ayrica, anlatiminin bi-
tinligund, yasamsal ve sanatsal mantigim disinmeli, her
olguyu hazirlayan nedenleri ve bu nedenlerin dramatik ka-
nitlarini dikkate almak zorundadir.

Sinema dramaturgu, yazdigi senaryonun olaylarina,
olaylarin art arda siralanisina ve olaylari birbirine zincirle-
yen i¢ baglara, baska bir deyisle senaryonun kurgusuna
6nem vermelidir. Senaryo yazarim 0ykil veya roman yazarin-
dan ayiran énemli Ozelliklerden birisi de budur. Edebi bir
metnin (6yki, roman vs.) veya piyesin kurgusu ile film se-
naryosunun kurgusu énemli 6lglde birbirinden ayrilir. Ro-
man veya Oykld metninde art arda siralanan cumleler arasin-
da, senaryoda oldugu gibi organik bir bag bulunmayabilir.
Edebi oykulemenin cimleleri devamli eylem halinde olma-
diklari igin zamansal ve anlamsal yonden birbirinin devami
veya tamamlayicisi olmayabilirler. Edebi anlatida zaman at-
lamalari (veya zamanin gegcisi) dal a ¢ok bir cimlenin bittigi
ve sonraki ciimlenin basladi§i yerde gerceklesmektedir. Oysa
senaryoda devamli eylem halinde olan bir olayin akisi sfz
konusudur. Bu yuzden zamanin tiketilmesi cimlelerin bitti-
gi ve basladigi yerde degil de, genellikle ciimlelerin icerisin-
de (film s6z konusu oldugu zaman kadrda) cereyan etmelidir.
Senaryoda clmlelerin (filmde kadrlarin) birlestigi yer, ¢o-
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gunlukla olayin, hareketin veya zamanin devamhiligini vur-
gular ve hep simdiki zamani isler. Edebi dykilemede zama-
nin ele almisi oldukca farklidir. Oykii veya romanda olaylar,
sikca rastlanan gecmis zamana donuslerle kesilir, hangi za-
mana ve mekéna ait olduklari belli olmayan soyutlamalar
yapilir. Bu bakimdan edebi anlatilarda nadiren kronolojik
bir siralamaya rastlanir.

Senaryonun gdrsel-isitsel bir sanat yapitina, yani filme
donustirilmek amaciyla yaziliyor olmasi senaristin oniine
dramaturjik 6devlerin yani sira, bir de insanin psiko-fizyolo-
jik algilama Ozelliklerinden kaynaklanan bicimsel Gdevler
koyar. Clnkd izleyici, filmde gordigu degisik icerikli gorin-
tileri hafizasinda toplar ve her birinin kendi basina ifade et-
tigi anlamlardan farkli anlamlar ¢ikarir. Ornegin, filmde
herhangi bir semtin sokaklari tamamen bos gdsteriliyorsa ve
bunun ardindan bir meydanda toplanan bir kalabahgin go-
rintisi geliyorsa, daha sonraki gorintilerde bunun aksini
iddia edecek herhangi bir sey olmadi§i siirece izleyici, herke-
sin mitinge gittigini ve bu yizden sokaklarin bos oldugunu
dusuinecektir. Ozellikle filmde bir kisinin, baska bir kisi olan
kendisiyle kurgulanmasi sadece goérsel sanatlara 6zgu bir
seydir. Bir 0yki veya roman kahramaninin, diyelim ki koltu-
gunda oturup gazetesini okurken, baska bir sahsiyet olan
kendisinin elinde cay tepsisiyle masaya gelip ona (kendisine)
cay vermesi ve oturup farkli seslerle konusmalari bilmem
nasil betimlenebilir veya nasil algilanir. Tabii bu tamamen
olanaksiz degil, ama efekt bakimindan sinemadan bir hayli
farkli olacaktir. Bu olsa olsa ya riiya, ya hilya, yahut psiko-
lojik bir kosulluluk seklinde algilanabilir. Oysa sinematogra-
fin kendine 6zgu anlatimi sayesinde, bdyle bir olguyu gerce-
gin ta kendisi olarak kabul ederiz. Sinemada bunun tam ter-
si bir efekt elde etmek de mimkindur. (Bu 6rnekler L. Kule-
sov’un kurgu ile ilgili deneylerinde, cesitli bicim ve boyutlar-
da kanitlanmistir. Zamaninda Lev Kulesov, caddede yiri-
yen farkli insanlarin detaylarini art arda kurgulamis ve
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sanki caddede, sadece bir insan yuriiyormus gibi bir efekt el-
de etmisti, yahut birbiriyle hi¢ karsilasmamis iki bilim veya
devlet adamim, kurgu yoluyla kars! karslya getirmis ve onla-
r birbiriyle konusturmustu). Iste sinemanin bu 6zelligi, gor-
selligin edebiyattan farkh algilanmasindan kaynaklanmak-
tadir.

Edebi bir dykiileme metnini analiz edecek olursak, onun
anlam ifade eden en kii¢ik biriminin sézclk oldugunu gori-
riz. Bu sodzcik cok somut olabilecegdi gibi, bazen de tamamen
soyut olabilir. Edebi dykiulemede sozciik tek basina bir an-
lam tasir ve mecazi bir anlatim séz konusu olmadigi stirece,
sOzcugun ifade ettigi anlam hep o anlam olarak kalir. Oysa
senaryonun anlam ifade eden en kugclk birimi dramatik ey-
lemdir. Ornegin, “sicak” s6zcigl tek basina, mecazi bir an-
lam s6z konusu degilse, edebi anlatida sicakhigi, 1siyr anlatir.
Ayni sozcik senaryoda oldugu zaman bir eylemi anlatir.
Cunki sicak oldugunu gostermek igin ya terleyen insan, kay-
nayan su, ya da gilines, yahut ates vs. gibi bir goriintt goster-
mek gerekir ki, bu da dogrudan dogruya zamani ve mekani
ilgilendireceginden eylem halinde olacaktir. Ama edebi anla-
tida zaman veya mekanla ilgili olmayabilir. Bundan anlasili-
yor ki, dramatik eylem devaml bir hareket icerisindedir ve
bu hareket sayesinde bir sonraki eylemin molekullerini, de-
yim yerindeyse tohumlarini su veya bu sekilde barindirdigi
gibi, devamli bir zamanin ve mekéanin icerisinde yer alir. Bu
nedenle, film izleyicisi goruntileri kafasinda birlestirir ve al-
gilama eylemi gorintilerin karsilastirilmasi yoluyla gergek-
lesir. Bu olay sadece sinematografiye (hareketli gérintinin
sinema, animasyon, belgesel sinema, TV, tanitim, reklam,
klip, spor karsilasmalarinin canli yayini, haber programlari
vs. gibi butin alanlari) ézgu bir seydir ve en islevsel oldugu
alan sinemadir...

Sanatta kompozisyon, belirli bir hedefe varmak igin so-
nuna kadar gidilmesi gereken belirli bir yolun yeniden yara-
tilmasi ve yansitilmasi biciminde ortaya ¢ikmistir. Oyle ki;
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dramatik yapitlarda oldugu gibi, epik destandan muammaya
(parabel), romana, lirik rubailere (dortlik) ve epopeye kadar
butin sanat yapitlarinda bu bdyledir. Bu yol ister dustince
olsun, bir gt veya ders verme bigiminde olsun, yahut dog-
rudan dogruya bir heyecan akini, canh bir duygunun figkir-
mas! veya bir cinayetin sorusturulma sureci olsun, bu yol is-
terse bireylerin kendi yolculuklari veya manevi arayislarinin
yolu olsun, eninde sonunda yasamin idrak edilisinin ¢ok ce-
tin bir yoludur. Iste kompozisyon, su veya bu sekilde ve her
zaman bdyle cetin bir yolun insa edilmesi, yaptlanmasi veya
bu yolda “ilerlemenin” kurallarini, bu yolun i¢ mantigini
olusturmustur. Bu yol bireylerin diinyayi oldugu gibi kendi-
lerini de tanidiklari, bir siirii kazanimlarin yani sira bir siri
sey kaybettikleri, zaferler elde ettikleri ve yenilgiyi de tattik-
lar1, sadece insana 0zgii olan yasamsal arayislarin yoludur.

Kompozisyon hem gergek, hem de mecazi anlamda za-
man veya mekéanda, dislince veya duygularda, kahramanin
veya yazarin kisisel diinyasinda yapilan bir yolculugun pla-
nidir. Bununla ilgili olarak Y. Levin’in su deyisi ¢ok ilgingtir.

Kompozisyon, ayni zamanda yasamin gercekligini betim-
sel bir sekilde algilamanin bir stirecidir. Bu algilama, olgula-
rin diizeni (fabula) diizeyinde senaryo kahramanlarini nere-
ye getirirse getirsin, eninde sonunda dramatik i¢ ve dis eyle-
min gergeklesmesi dnemlidir”.

Gunumduzde yazilan senaryolari dikkatli bir sekilde ince-
ledigimiz zaman, bu senaryolarin ¢cogunda dramatik ic eyle-
min ya cok zayif oldugunu, yahut hi¢ olmadigini gériyoruz.
Senaryoda bigimsel olarak bir dykiileme stirmekte, fakat se-
naryo 6zinde hareket etmemekte, yani sanatsal boyutlarda
bir ilerleme kaydedilmemektedir. Insan ilk bakista, boyle bir
senaryoda sdzde bazi olaylarin cereyan ettigi izlenimine ka-
pilabilir. Ama dramatik i¢ eylemin zayiflijindan veya yoklu-
gundan, senaryo betimsel kavrayis slrecinden yoksun kal-
maktadir. Buna paralel olarak, gizilen karakterlerin de gok
zayif, soniik ve daha ¢ok uyduruk olmalarindan dolayi, se-
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naryoda ortaya atilan dramatik anlasmazlik durumu hemen
silinmektedir.

Betimsel bir igerige sahip olmayan bir senaryonun be-
timsel degil de, ancak bigimsel olarak icra edilmesi mium-
kindir. Boyle bir senaryonun kompozisyonundan veya bas-
ka bir deyisle, betimsel igeriginin objektif gelisme kanunla-
rindan séz etmek bile mimkun degildir. S. Eisenstein’in de-
yimiyle “... boyle durumlarda senaryo, genellikle ‘olaylarin
betimselliginden’ziyade, ‘olaylarin protokoliinden’ibaret ola-
caktir. Bagka tlrli ifade edecek olursak, senaryoya yaziyla
sinirh siradan bir anlati, olaylarin yiizeysel bildirimi, anlati-
lanlarin tekrari ve ginluk yasam diizeyinde, zamanin sanat-
sal anlamdan yoksun dis belirtilerinin art arda siralanisi
.egemen olmaktadir. Bu da senaryonun kompozisyonel bir ¢o-
ziimden yoksun oldugu anlamina gelir”.

Fakat senaryo sadece kompozisyonel bir ¢6ziimden iba-
ret deg@ildir. Senaryonun tamamlanabilmesi i¢in bir dg, o se-
naryonun temel icerigini agifa ¢ikaran bir.sujeye gereksini-
mi vardir. Eger kompozisyon senaryodaki olaylarm belirli bir
duzenle siralanisi ise, sije de somut ve bireysel belirtiler bi-
ciminde ele alinan yasamsal gercekligin genellestirilmis sa-
natsal yansimasidir.

“Kompozisyon, dis olaylarda dramatik i¢ eylemin dogdu-
(ju olaylarin siralanisindan betimsel bir bUtUnIUQUn olustu-
du ve olgular diizeninin sijeyi dogurdugu yerde agiga ¢ikar”,
dlyor Y. Levin ve soyle devam ediyor: “Oyle ki, olgular duze-
ninin sijeye donismesini yoneten kompozisyondur. Sijenin
olmadig bir senaryoda, kompozisyonun bitiin 6geleriyle ar-
tik yapacak bir seyi yoktur. (...) Olgularin diizeni ve sije ol-
dugu kadar, kompozisyon da bitiin 6geleriyle sanatsal dyku-
lemenin yontemlerini olusturmakla birlikte tarihsel birer be-
lirtidir ve bunlara soyut kaide o6lgileriyle yaklasmak yanlis-
tir”.

Ayrica Y. Levin’in, K Stanislavski ile ilgili su gorisi,
film senaryosu konusunda bize ¢ok ilging bir ipucu vermek-
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tedir: “Stanislavski, piyesin edebi metnini yazarin dinyasi,
sahnede icra edilen piyesi ise sanatsal gerceklik olarak gor-
meyi basarabilmistir”. K Stanislavski’nin bu yaklasimindan
yola koyularak, edebi senaryo metnini senaristin dinyasi, si-
nema filmini de sanatsal gerceklik olarak kabul etmemiz,
belki de yanlis bir yaklasim olmayacaktir...

Y. Levin, bir senaryo yazari igin Stanislavski’nin “Piyes
Analizi’ni incelemenin yararlarindan séz ederken soyle di-
yor: “Her canli maddenin genel yasamsal belirtileri vardir.
(Buna sanatsal materyal da dahildir). Herhangi bir organiz-
mada (sanat yapitinin da) ilk menseinden (protoorganizma)
tiredigi an kendini gosteren bazi kalitsal 6zellikler sakli kal-
maktadir. Sanat kendisini doguran kaynaklardan ¢ok uzak-
lasmis olmakla beraber, dogusu esnasinda edinmis oldugu
kendine 6zgl bir 6zelligini korumus, hattd bu 6zelliklerini
gelistirerek onlan daha da karmasik sistemlere dahil etmis-
tir. Film senaryosunun kompozisyonu da, sanatsal yaraticili-
gin ilk orneklerinde gdrilen bicimine nazaran, gunimuzde
cok daha karmasik bigimlere sahip olmus ve sinema sanati-
nin evrimlesme sirecinde gerek senaryonun, gerekse sine-
ma filminin yeni kompozisyon tipleri tiremekte oldugu gi-
bi, yeni kompozisyon birimleri de olusmaya devam etmekte-
dir. Yine de guinimiz sanatinin en gizli, en hassas yapilari,
tiremis oldugu ilk kaynaklariyla hi¢ de primitif, hi¢ de basit
olmayan ve ayni zamanda kompozisyon bakimindan biytk
bir ustalikla icra edilmis olan dykilemenin ilk bicimleriyle
genetik baglari mevcuttur. Ornedin; Antik Yunan Edebiya-
tinin “lliada”, “Odisseia” Eski Hint Eposu ve Arap Anonim
Halk Edebiyati’nin “Binbir Gece Masallari” gibi yapitlarin
kompozisyonu boyledir”...

Kompozisyon, dykilemenin sanatsal bir prensibi olarak
dogmus ve dylece gelismistir. Bu yuzden sanatsal dykuleme-
nin dogal yapisinin ve betimselliginin bir yolu, bir yontemi,
bireylerin, insan maneviyati ve disuncelerinin bir arayisi
olarak kalacaktir. Oyle ki her yol belirli asamalara bolundr.
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Her yolun basi ve sonu, ¢ikislari ve inisleri, hizlandigi ve ya-
vasladigl asamalari vardir. Sonunda bu yol sizi amaciniza
ulastirmis veya ulastirmamis olabilir. Bu yolda zaferi veya
yenilgiyi tatmis olabilirsiniz, aci veya tath gercegi yakaladi-
giniz, yeni bilgilerle aydinlatildiginiz anlar gelebilir... Eger
her zaman kahramanlariniz igin degilse bile mutlaka sizin,
yani senaryo yazari icin, hattd sanat yapitini algilayan izle-
yiciler icin boyle bir durum s6z konusu olacaktir.

Senaryo kompozisyonunun 6geleri, senaryo yapisinin do-
gal kurallarini ve objektif asamalarini olusturur. Bu 6geler-
den her birinin kendine 6zgi nitelikleri ve tipolojik 6zellikle-
ri mevcuttur. Ancak senaryo yazarinin sz konusu ogeleri
nerede ve nasil kullanacadi ona bagli bir seydir. Ludwig van
Beethoven, “Sanatta sadece kurallari bilmek sanatin hicbir
problemini ¢bzemez”, demistir. Bunun Uzerine Sovyet tiyatro
yonetmeni ve kuramcisi Meyerhold ise; “Daha mikemmel
oleini icin ihlal edilmeyecek hicbir kural yoktur” sgzlerini ek-
lemistir. Bu nedenle soz konusu kurallari degismez birer ka-
nun mertebesine yikseltmemek gerekir. Fakat dikkat edilir-
se, Meyerhold’'un daha mikemmel kurallar icin, kurallarin
ihlal edilebilecegini savundugunu goriyoruz. Bu da kurallari
cok iyi bilmek ve ihlal etmekten ziyade onlari gelistirmek
anlamina gelir...

Gergek su ki, sanat highir sekilde formillerle icra edile-
mez. Bu bakimdan sanatin kurallarini bilmek, her bakimdan
sanati icra etmekten ziyade, onu anlamak ve analiz etmek
icin gereklidir. Fakat bir sanat yapiti, herkesten 6énce, onu
meydana getiren sanatci tarafindan anlasiimali ve analize
tabi tutulmahdir.

Ilkel sanatcl, diinyayi gozlerinin gordigu gibi kopyala-
nmistir. Tabii ki dogay! kopyalarken kendi duygularini, endi-
selerini veya sarsintilarini da yapitina aktarmistir. Ilkel sa-
nat¢inin da bu anlamda mutlaka, ama kendine gore estetik
kaygilari olmustur. Fakat gintimuzin modern sanatgisi,
dinyay! kopyalamak yerine onu yeniden yaratmakla yikim-
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ludur. Ve glinumuz sanatinin estetik kaygilari eskiye naza-
ran ¢ok farkli olmakla birlikte cok yonlii ve ¢ok anlamlidir.
En 6nemlisi, bu gliniin sanatcisi artik bilim ve felsefedeki ge-
lismelerin bilincinde olan bir sanat¢idir ve sanatinda diinya-
yI yeniden yaratmakla, onu degistirmeyi hedeflemektedir.
Bu ylizden yarattigi sanat yapitini énce kendisinin defalarca,
yaratim sireci boyunca ciddi bir analize tabi tutmasi, yarati-
c calismasinin en can alici asamalarindan birini olusturur.
Bunu yaparken de, sanatin belirli prensiplerinden yola ¢ik-
masi kacginilmaz olacaktir. Sanatg¢l bu prensipleri reddetse
bile, onlarin yerine en azindan kendi prensiplerini koymak
zorundadir. Yaratim surecinde kendi yapitini analiz eden sa-
natcl, kendini kayirmamak ve olaya disardan bakabilmeli-
dir. Kendini kayiran bir sanatci, kendi kendisiyle diyalog ku-
ramaz. Milyonlarca insanla diyalog kurmayi hedefleyen bir
sanat¢i da, 6ncelikle kendi kendisiyle diyalog kurmayi égren-
melidir.

Sanat yapiti tamamlandigi zaman, yaraticisinin analizi-
ne artik pek gereksinimi yoktur. Onu analiz etme sirasi ku-
ramciya, elestirmene, izleyiciye veya okuyucuya, “gonderildi-
gi adrese” veya “aliclya” yani sanat yapitini algilayacak in-
san beynine gelmistir.

I. SINEMA DRAMATURJISINDE
BULUNAN UNSURLAR

Sinema dramaturjisi, her birinin kendi iginde belirli bir
blatunlugu, kategorik 6zellikleri ve birbiriyle siki sikiya bagl
birimlere sahip olan degisik unsurlardan olustugu gibi, bu
unsurlarin kendi aralarindaki karstlikli iliskilerin dinami-
ginde var olan bir sanattir.

Sinema dramaturjisini olusturan unsurlari; diasiince
(idea), konu (thema), kompozisyon, sije Ve materyal gibi
basliklar altinda siralamamiz mimkuandr:
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1.1. - Diistince (idea)

Idea, Yunanca anlami harfiyyen “gériinen sey” tasvir an-
lamina gelir. Felsefi bir kategoridir. Kavram olarak, “anla-
mina gelen”, “anlam”, “6z” anlamina geldigi gibi, zihniyet
(dustinme yetisi) ve varolus kategorileri ile siki sikiya bagli-
dir. Felsefe tarihinde idea kategorisi farkli anlamlarda kul-
laniimistir. Diyalektik felsefeye gore idea, nesnel gercekligin
bir yansimasi olarak ele alinmaktadir. Bununla birlikte, ide-
anin maddi varhgin gelismesine yaptigi zit etkininde alti ci-
zilmektedir. Ayni sekilde idea, belirti yasasinin 6zunu agik-
layan genel kuramsal prensiplerin formile edilisinde anlam
kazanan bir bigim, bir idrak yontemi (kavrama) olarak bili-
nir. Turkceye harfiyyen terctimesi; distnce, fikir olarak gec-
mektedir.

Her ne kadar insan beyninin en dnemli fonksiyonlarin-
dan biri olan distinmek fiilinden tliremis ise de sanat yapi-
tindaki distnce farkli bir olaydir. En yalm haliyle dustince,
bilgisini ve deneyimlerinin verilerini kullanarak, insanin
kendi bilincinde yaptigi bir akil muhakemesidir. Bu muha-
keme ister karsilastirma yoluyla tamma eylemi olsun, ister-
se animsama, mantik yuritme veya tasarlama eylemi olsun
sonugta bir sanat yapitinin 6zinu olusturan dusiinceden
farkhdir.

Bir sanat yapitinin 6zind olusturan dasilince, sanatsal
bir dusuncedir ve sdz konusu sanat yapitinin iletmek istedigi
mesajin o sanat yapitina 6zgu bir yolla dile getirilmesidir.
Baska bir deyisle, sanat¢inin diinya veya yasam ile ilgili tu-
tumunun betimsel olarak icra edilmesidir. Bu durumda sa-
natsal dusunce, sanat yapitinin igerigini belirleyen ana fikir
olmakla birlikte, her sanat yapiti da mutlaka belirli bir di-
siincenin drunuddr. Bu nedenledir ki sanatsal disiince, sa-
nat yapitina can veren dnemli bir olgudur. Sanatsal distun-
ceden tamamen yoksun veya dsiincesi zayif olan herhangi
bir sanat yapiti, ¢ift yapili estetik bir diizeye ulasamaz. Boy-
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le bir yapit, derinligi olmayan, tek boyutlu, hi¢bir sey anlat-
mayan ve sadece bicimsel anlamda var olan yizeysel bir ya-
pit olarak kalir.

Dinyaca Unli iki futbol takimi arasinda gegen, énemli
bir karsilasmay: ele alalim. Bdyle bir karsilasma oynanacagi
anda, stadyumda onbinlerce, diinyanin bircok TV ekraninda
ise milyonlarca izleyici tarafindan biyuk bir cosku ile seyre-
dilecektir. Karsilasma esnasinda heyecanlarinin dorugunda
olan izleyiciler bagiracak, kritik anlarda ayaga firlayarak
cighklar htacak , hattd coju mag sonrasi oldugu gibi izleyici-
ler kavga edecek, birbirlerini yaralayip 6ldiirecek ve tuttugu
takim yenildi diye, bazi izleyiciler intihar etmeye bile kalki-
sacaktir. Kimse boyle bir futbol karsilasmasinin en ilgisiz iz-
leyiciyi bile heyecanlandirmayan, aksiyonsuz bir izlence ol-
dugunu iddia edemez. Ne var ki Uzerinden birka¢ glin, hatta
birka¢ saat gectikten sonra karsilasma, bitin aktielligine
ragmen, basit bir yasam olgusu olmaktan 6teye gecmeyecek
ve izleyicilerin kafasindan tamamen silinecektir. Ciinki boy-
le bir karsilasma, dusiinsel boyutlardan yoksundur. Cunki
izleyiciye herhangi bir ders, herhangi bir mesaj iletmesi stz
konusu degildir. Oysa, yillar énce yapilmis bir sinema filmini
veya binlerce yil 6nce yapiimis baska bir sanat yapitini bu-
gin ayni heyecanla izleyebiliyoruz. Buna karsilik, eger bel-
gesel bir sanat yapiti seklinde sunulmamissa, birkac ay 6nce
yapilan bir futbol karsilasmasini veya bir boks magini artik
ayni heyecanla seyretmemiz mumkin degildir. Hatta bitmis
ve artik sonucunu bildigimiz bir futbol karsilasmasini gu-
niinde bile ayni ilgiyle izleyemiyoruz.

Fakat, ayni futbol karsilasmasi, basit bir yasam olgusu
olmaktan kurtarilarak belirli bir diisiinceyle yogrulmus veya
baska bir deyisle, belirli bir distinceden dretilmis bir film
konusu ise, miikemmel estetik boyutlara ulasabilir.

Bdyle bir futbol maginin filmimizin odak noktasi oldugu
bir stije distnelim: Diyelim ki, Ttrkiye Milli Futbol Takimi,
Avrupa Futbol Sampiyonasi’nda finale kalmis ve mag Is-
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tanbul’da, inéni Stadyumu’nda oynanacak olsun. Filmimize,
macin hazirlik sahneleriyle baslayalim. Boyle bir macgin Tur-
kiye’nin gindeminde birinci siraya oturmayacagini kimse id-
dia edemez. Turkiye bu magcla bir sekilde kendini diinyaya
“kanitlayacak” ve Avrupa Birligi’ne girmek icin “olumlu pu-
an” toplayacaktir. Dolayisiyla en 6nemli hikiimet meseleleri
bile gdlgede kalacaktir. Tirkiyenin her yerinde sadece mag
konusuluyor ve mag baslamadan saatlerce énce, binlerce va-
tandas Turk bayraklariyla Istanbul’un sokaklarini dolduru-
yor. Fakat butin bu kesmekesin arkasinda bizim filmin asil
konusu isleniyor. Yani bir adamin, gozaltina alinip bir daha
haberini alamadigi oglunu aradigini goriiyoruz. Demek ki,
bu “tarihi olay” bizim asil konumuzun sadece fonunu olustu-
ruyor. Gergi burada, birbirine zit iki ana konu var ve biyik
bir olasilikla, iki konu da paralel kurguyla birbirine bagla-
nacak. Ana konulardan biri mag degil de, ma¢ esnasinda ola-
bilecek olaylar, insanlarin davranislari ve nihayet, macin
her tirlt sorunu geride birakarak tlkenin giindeminde bi-
rinci siraya oturmasi... Tabii magi gergcekten de her tiirlt so-
rundan daha 6nemli goren insanlar olabilir, ama burada fil-
mi yazan senaristin veya yonetmenin tutumu c¢ok 6nemli...
Mag basliyor, buna paralel olarak adam oglunun gézaltina
alindig1 yeri buluyor. Mag devam ediyor, adam oglunu inkar
eden veya serbest biraktiklarini iddia eden polislerle tartis-
maya basliyor... Turkiye Milli Takimi bastiriyor, izleyiciler
nefeslerini tutmus gol bekliyorlar. Adam caresiz yeni bastan
arastirmalarina baslhyor. Stadyumda yer yerinden oynuyor,
Tarkiye Milli Takimi cekismeli gecen macta galip geliyor.
Adam sonunda oglunun bir ¢oplige atildigi haberini ahyor.
Es, dost bir suri adam c¢oOplukte ceset ariyor, ama nafile...
Mag sonrasi sehirde nelerin olabilecedini tahmin etmek hig
de zor degil. Oglunu bulamayan adam sehre déniyor ve ar-
tik neyin tezahurati oldugu belli olmayan muthis bir kaosla
karsilasiyor. “Buyik bir zafer” kazanan Turkiye’nin her ye-
rinde c¢ilgin kutlamalar yapiliyor. Adam nihayet “kazanilan
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zaferin” farkina variyor ve o da tezahirata katilip “Biz ka-
zandik, yasasin Turkiye!”, diye bagiriyor...

Burada futbol karsilasmasini olaganustu estetik boyut-
lara ulastiran faktor, macin paralelinde islenen kayip distn-
cesidir. Bu filmi izleyen seyirci, mag olgusuyla kayip olgusu-
nu karsilastirmak suretiyle, acaba disiince “sucu” isleyip
kaybolan gencin mi, yoksa magcin etkisiyle uyusmus kitlenin
mi kayip oldugu sorusunu sormadan edemiyor...

Demek ki sinematografik bir sanat yapitinin mutlaka bir
dusiincenin Grind olmasi, ayrica bu disiincenin somut olay-
lar zincirinde iyi ifade edilmis olmasi, icinde ilging ve kesin-
tisiz bir hareketin bulunmasi, bu hareketin anlamli ve goz
alici bir ortamda sergilenmesi, iginde gucli ve kendilerine
0zgl karakterlerin bulunmasi, ayrica yapitin 6zini olustu-
ran ana fikrin anlasilir olmasi olagandsti bir éneme sahip-
tir.

1.2. - Konu (Thema)

Konu, Yunanca “thema” - tez, irdelenen madde anlamina
gelir. Sanat yapitinda distincenin ifade edilme bigimidir.
Baska bir deyisle, film senaryosunun ana fikrinin bigcimlen-
dirilmis safhasidir. Eger boyle bir sey kaginilmaz ise, konu
yeri geldiginde, belirli objelerin Gzerinde yapilanan sijenin
veya motifin iceriginin yeni bicimine donusebilmektedir.

Konu, bir sanat yapitinin ne hakkinda yazilmis oldugu
sorusuna yanit verir ve genellikle senaryonun 6zeti (synop-
sis) seklinde dile getirilir. Konu ¢ogunlukla, senaryo yazari-
nin tutumunu igerdigi gibi, yoruma agcik bir tavir sergilemeli-
dir. Izleyicinin (veya okuyucunun) hayal guclni uyandirma-
Il ve mutlaka sosyal bir 6nem tasimalidir.

Konu, senaryonun basinda hentiz sekillenmemis olabilir.
Bir senaryoda konunun icerebilecedi defektleri soyle sirala
mamiz mumkuinddr:
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(@) Dogrudan dogruya ibret dersi veya nasihat verir gibi
bir tutum sergileme.
(b) Slogan niteligini tasima.
() Kopukluk.
(d) Butlin bir diinyay! yansitamayan sinirli bir olaya do-
nusme.
(e) Yasamda yeri olmama.
Her senaryoda ana fikrin konusu, episodun konusu, ka-
rekterin konusu, film miziginin konusu ve filmin betimsel
¢6zumdiinin konusu gibi birka¢ konu bulunabilir.

1.3. -Kompozisyon

Kompozisyon, Latince’de birlestirme, olusturma, kurma
veya duzenleme anlamina gelen “compositio” s6zcigiinden
turemistir. Birbirinden farkli unsurlar bir icerik, ana fikir
veya herhangi bir dislnceye gore belirli bir butunlik iceri-
sinde birlestirme sanatidir. Kompozisyon, yapinin tiplerin-
den birisidir. Sanatsal faaliyetlerde, bigimin tasviri olusu-
munun bir yontemi olarak karsimiza ¢ikar. Kompozisyon bi-
cimsel esas niteliginde, blnyesel (konstriktif) baglantilarin
organizasyonunu icerir, fakat onlarla da sinirli kalmaz. Ba-
sit bunyelerden farkli olarak, kompozisyonun unsurlari yal-
nizca fonksiyonel olarak degil de, sanatcinin disuncesi, ilet-
mek istedigi ana fikir dogrultusunda da birbirine baglidir.

Bir sanat yapitinin kompozisyonu demek, o sanat yapiti-
nin cesitli 6gelerinin bigimsel ve disunsel yonden birbiriyle
uyumlulugu, birlesimi ve yerlesimi demektir. Kompozisyo-
nun bu tanimlamasi sinema igin de ayni sekilde gegerlidir.
Fakat sinema soz konusu oldugu zaman bu basit tanimlama,
kompozisyonun anlaminin basit, bir o kadar da kolay ve eri-
silir bir sey oldugu izlenimini birakmamahidir. Ayni sekilde,
kompozisyonun bigimsel bir kategori oldugunu vurgulayan
bir siri terimler s6zIligu de vardir. Fakat bu anlamda da
herhangi bigimsel bir sinirlilik s6z konusu degildir. Cunkd,
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gercek olan her sanatsal bicim, 6zlinde bir icerige sahiptir.
Dolayisiyla kompozisyon, sadece sanat malzemesini bigim-
lendirmekle kalmamakta, ayni zamanda kendisi de sanatsal
malzemeden gelismekte ve onu kendine 6zgi bir icerige do-
nisturmektedir.

Guniimuzin senaryo kompozisyonu, oldukca karisik ve
icinde her tirld celiskiyi barindiran bir gérinim kazanmis-
tir. Son zamanlarda, senaryo yazim ydntemlerinin cok cesitli
ve ¢ok yonli oldugu bir asamaya gelmis bulunmaktayiz. Ta-
bii kilbu cok cesitlilik ve cok yonlulik, diinya sinemasi soz
konusu oldugunda gecerlidir. Ne yazik ki, Tlrk Sinemasi’ni
henliz bu kapsamin igine alamiyoruz. Cinkd Tirk Sinema-
si’nda, baslangicindan bu yana gelisen bir dramaturji atélye-
sinden s0z etmek neredeyse mumkiin degildir. Yeri geldigin-
de bu konuya tekrar deginecegiz...

Senaryoda olaylar birbiriyle bagintili, diizglin ve birbiri-
nin ardisira gelistigi zaman diz bir anlatim ortaya ¢ikiyor.
Bazen de senaryo boyunca, kesik kesik, sanki konuyla ilgisi
olmayan birbirinden kopuk yamalarin sokusturuldugu bir
anlatimla karsilasiyoruz. Modern sinemanin yapisi, genis 0l-
cude anilara, riyalara, gelismenin daha ¢ok diyaloga dayali
oldugu tuhaf sahnelere yer veriyor. Bazi senaryolarda ise,
tam ortada veya senaryonun sonuna dogru degisik konulara
yer veriliyor, kare disI ses veya senaryo kahramanlarindan
birinin olaylara ilgili agiklama yapan s6zlerine basvurulu-
yor...

Kisaca, yontemler ve yaklasimlar sayilmakla bitmeyecek
kadar cok ve hepsi de modern senaryo yaziminin gelismesi
alaninda birer silah niteligini tasiyor. Bu yontemler ¢cogu kez
birbirini doguruyor, kayboluyor, bir daha ama baska bir bi-
cimde ortaya ¢ikiyor. Butiin bunlar degisken seyler...

Fakat senaryo atdlyesi calismalarinda devamli dlciler
mevcuttur ki, bu olctler veya kurallar, sinema dilinin yeni
bicimleri ve stiline bakmaksizin degismemektedir. Séz konu-
su kurallar, senaryoyu olusturan 6gelerin énemi ve etkisi
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Uzerinde bir tur arastirma niteligini tasiyan bash basina bir
okuldur. Yani, senaryonun gelecekteki yapisi ve bigimi her
ne kadar yeni ve degisik olursa olsun, senaryo atélyesi calis-
malarinda ve bu ¢alismalarin temelinde yatan “devamli ola-
ni” ve “degismeyeni” saptayip ortaya ¢ikarmak ve senaryo
atdlyesinin normlarinda yerine oturtmak, modern senaryo
egitiminin en 6nemli kosullarindan birisidir.

Senaryonun gelecekteki yapisi veya bicimi ne olursa ol-
sun yine dramatik eylemlerle ifade edilecek, bir eylem ve
karsi eylem bir olgu olusturacak, gelisme halindeki olgu bir
olay doguracak veya olayda anlatilacak, yine sahneler ola-
cak, birkac sahne bir episod, birka¢ episod da bir durum
olusturacak... Glnumdizin senaryosunda oldugu gibi, yakin
gelecekte de bir senaryoyu analiz ederken, en azindan bu se-
kilde ayristirmaya devam edecegiz. Senaristler dramaturji
kurallarini bilerek veya bilmeyerek senaryo yazdiklari sire-
ce, ne olursa olsun dramaturji teorisi, sinemasal yaraticthgin
sistematigine girecektir...

Senaryonun kompozisyonu duragan degildir, aksine ke-
sintisiz bir hareket igerisindedir. llya Weissfeld, senaryo
kompozisyonunun filmin gergeklestirilmesinden sonra vari-
lan sonu¢ olmakla birlikte, filmin gerceklesme siirecini de
kapsadigini belirtmekte ve bu sirecin, birbiriyle karsilikh
gecisleri olan iki ayri yonde ilerledigini soylemektedir. “Bir
yandan; hentiz sinemanin ilk yillarinda yapilan mini filmle-
rin kompozisyonundan, ginumuzde yapilan uzunmetrajli,
cok serili, sesli ve renkli filmlerin kompozisyonuna, sanatsal
oykulemenin ilk arayislarindan ginimiiz sinemasinin ¢ok
yonli, ¢ok anlamli betimselligine kadar slregelen tarihsel
perspektifte. Diger yandan da, hareketi, ekranda icra edilme
yolundaki deg@iskenligi ve 6zgiin ana fikrinin gelisme dinami-
ginden, sinemasal yapit olarak tamamlanmis bicimine kadar
her senaryonun kendi biyografisinde...”

Film senaryosunun kompozisyonuna, o senaryonun dra-
matik kurgusu gézlyle bakmamiz mimkdndir. Sinema fil-
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minin kompozisyonu da ancak s6z konusu filmin kurgusuyla
tamamlanabilir. Bu yuzden filmin kurgusunu, sadece film
yonetmenliginin bir parcasi ve ana fikrin teknik yonden icra
edilmesi veya film parcaciklarinin belirli bir siralamaya gore
yapistiriimasi seklinde algilamak yanhstir. Kurguya sadece
teknik yonuyle degil de, senaryonun ilk eskizlerinden, ta-
mamlanmis bir sinema filmi olana kadar genis bir perspek-
tifte bakmamiz gerekir. Weissfeld’in deyimiyle, “Kurgu, film-
sel ¢cozimlemesiyle birlikte son halini almis bir kompozis-
yondur”. Buna gore, bir senaryonun kompozisyonu ancak be-
yaz perdede yasam bulabilir.

Kompozisyon ayni zamanda ¢ok yapihidir. Kadr (gekim)
ici kompozisyon oldugu gibi, kadrlarm, sahnelerin ve episod-
larin hem her birinin kendi iginde, hem de kendi aralarinda
bir kompozisyonu vardir. Bunlar bir filmin gérsel betimselli-
gini olusturan gecisli, birlestirici ve lokal ¢oziimlerin kompo-
zisyonlari oldugu gibi, film kahramaninin cevresiyle olan
iliskilerini de barindirir. Bu iliskiler, personajlarm mizan-
sende hareketlerini, 151k, renk, ton iliskilerini ve kadrlarm
su veya bu ritimde degisimini icermekle beraber, filmin kur-
gusal mantigiyla dramatik eylemin durum ve atmosferini de
iletirler.

Bir senaryoda, karakterin kompozisyonundan sz etme-
miz de mimkundir. S6z konusu karakter, senaryoda psiko-
lojik yonlyle mi, yoksa filmin dinamiginde bicimsel olarak
mi ele almiyor? Olaylar mi karakteri yapilandiriyor, yoksa
karakter mi olaylara yon veriyor? Karakterlerin kendi arala-
rindaki iliskileri, celiskileri nedir ve birbirlerini nasil ve ne
kadar etkiliyorlar? Personajlarm karakterinde diyaloglarin,
kare disi monologlarin veya sessizligin rolt nedir?.. Bitin
bu sorular karakterin bir kompozisyondan yoksun olmaya-
caginin birer kaniti olmakla birlikte, tek basina bir karakte-
rin kompozisyonu, diger karakterlerin kompozisyonlariyla ve
bir butun olarak senaryonun kompozisyonuyla siki sikiya
baglantilidir.
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Ayrica filmin gorsel yonuni olusturan kadrajin (cerceve)
ve de isitselliginin kompozisyonlari olagan(stu éneme sahip-
tir. Gorselligin yapisal 6zinun kompozisyonu, filmin isitsel
kompozisyonundan ayri dusuniilemez. Ses ne zaman 6n pla-
na c¢ikiyor, ne zaman ikinci plana itiliyor, sesin duygusal ve
anlamsal fonksiyonu nedir, ne zaman gorselligi tamamliyor
veya gorsellikle gelisiyor, filmin dramatizmine katkisi nedir,
diger seslerle ne zaman catisiyor veya hangi durumlarda
film tamamen sessizlige burinuyor? Bitin bunlar film se-
naryosunun kompozisyon sorunlarinin birer parcasidir...

Lirik resimsel dyklleme veya bir kimsenin glnligu bigi-
minde, alisilagelmis sinematografik bir siijeye sahip olma-
dan herhangi bir senaryoyu (veya filmi) tasavvur etmemiz
mumkindir. Ama kompozisyonsuz bir sinema filmi yoktur...

Ginimizde yazilan senaryolarda, sergileme, digim, do-
ruk (kulminasyon), ¢ozulme ve final gibi, dramaturjinin gele-
neksel kavramlarinin ne anlama geldigi tekrar gozden gegi-
rilmekte ve farkh bir sekilde yorumlanmaktadir. Bir senar-
yonun kompozisyonunda, sergilemenin digumle birlestigi,
digumin olmadig veya senaryonun basinda verildigi vs. gi-
bi hallerde bu Ogelerden bazilari olmayabilir. Zaten boyle bir
siralama, geleneksel dramaturji icinde bile ¢cogu kez yapay
gibi durmaktadir. Boylece, siijesel kompozisyonun yeni yo-
rumlariyla karsi karsiya gelmemiz kaginilmaz olacaktir...

Kompozisyonun dramatik anlasmazlik, micadele (colli-
sion), karakter, dramatik eylem (action), olgu (fact), olay (ha-
dise), sahne, episod ve durum gibi unsurlari vardir.

131 -Dramatik Anlasmazlik (Conflict)

Latince “conflictus”; karsi karsiya gelme, miisademe, ¢a-
tisma anlamina gelir. Dramatik konfliktin Turkce karsihgt,
“dramatik anlagsmazlik” veya “ihtilaftir. Dramatik anlas-
mazlik, yasamin celiskilerini dile getirmenin kendine 6zgi
estetik bir bigimi, yahut insanlarin birbirine zit olan davra-
nislarinin, fikirlerinin arzu ve tutkularinin sanatta canlan-
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dirtimasinin bir bi¢imidir. Belirli sosyal gii¢ veya toplumsal
gelisme fikrinin birbiriyle ¢atismasi temelinde meydana gelir
ve ayni temel Gzerinde ¢6ziime kavusur. Guzel ve girkin ara-
sindaki mucadele ve bu miicadelenin belirli bir estetik tlku-
niin 1s1ginda ¢dziime kavusturulmasi, dramatik anlasmazli-
gin spesifik igerigini teskil eder.

Betimsel diisinmenin atomu olan dramatik anlasmazlik,
kahramanlarin kendi aralarinda oldugu gibi, bulunduklari
ortam veya dogal cevre arasindaki celiskilerden ve bu celis-
Kilerin gelismesinden dogar. Oyle ki, bu celiskiler i¢ ve dis
celiski olabilecekleri gibi, dipediz catismalarda, acik miica-
delelerde, gizli i¢ kiyaslamalarda veya karsi durumlarda icra
edilebilir ve gelismeleri tamamlandigi sirada bir sije halinde
bicim kazanirlar. Eger soz konusu bir sanat yapiti ise, her si-
nema filminde oldugu gibi, her senaryoda farkli boyutlarda,
farkl duzeylerde ve ifadenin degisik derecelerinde, su veya
bu sekilde ama mutlaka dramatik i¢ ve dis eylemin cizgileri
mevcut bulunmaktadir. Clinki dramatik anlasmazlik, sade-
ce dramatik eylemde icra edilebilir.

Her dramatik yapitin 6ziinde mutlaka bir istem vardir.
Dramatik anlasmazlik farkli istemlerin ¢catismasmdan dogar
ve mutlaka bir micadeleyi gerektirir. Senaryodaki kahrama-
nin (veya kahramanlarin) bir sey istemesi veya herhangi bir
karsi durumu asmaya calismasi sirasinda, diger kahraman-
larin, kosullarin, hattd doga kosullarinin ona karsi direnme-
si durumunda meydana gelir. Yani kahramanlarin istemleri-
nin yasamin gercekleriyle catismasi anlamina gelir. Bu ca-
tismalar sonucunda, senaryoda komik veya dramatik anlam-
da bir celiski ortaya cikar. Senaryo olaylarinin dis gérinus
ve dis ozellikleri ile iceriginin durumu arasindaki iliskiler,
meydana gelen geliskinin komik veya dramatik oldugunu or-
taya Koyar.

Istemlerin gatismasindan dogan micadele, sanatsal di-
slinceyi 6zlinde barindiran anlasmazhgin gelismesini saglar,
onu dinamik hale getirir. Dramatik anlasmazlik, senaryo ya-
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zarinin yapitinda iletmek istedigi sanatsal dusince (mesaj)
ile dogrudan dogruya baglantilidir. Senaryodaki sanatsal di-
stince ne kadar 6nemli yahut tutarl ise, dramatik anlasmaz-
lik da o derece 6nemli ve derin olacaktir. Cunkd anlasmazli-
gin su veya bu sekilde, sosyal anlamda belirli bir yanki yap-
masl gerekir.

Eger senaryodaki dramatik anlasmazlik birbiriyle anla-
samayan iki sarhos arasinda veya corbanin tuzu yizinden
kavgaya tutusan evli bir ¢ift arasinda ¢ikan ¢atismadan kay-
naklaniyorsa ve bu catisma, daha derin toplumsal veya psi-
kolojik celiskilerin bir yansimasi degilse, kuskusuz tam anla-
miyla bir anlasmazlik degildir. Bdyle bir ¢atisma yizeysel ve
basit bir catisma oldugu gibi, bitlnlyle bir sanat yapitinin
konusunu olusturacak dizeye ulasamaz. Burada estetik bo-
yutlara sahip olan sanatsal bir dusiunce yoktur. Bu nedenle
dramatik anlasmazlik, birtakim sahsi yikimliliklerin yani
sira, toplumsal, hattd evrensel boyutlara erisebilmelidir.
Boyle olmadigi takdirde, dramatik anlasmazlik izleyicinin il-
gisini ¢ekebilecek dlizeye ulasamaz. Anlasmazhgin sanatsal
dusunceyle dogrudan dogruya baglantili olusunun nedeni
budur ve onun sayesinde sanatsal distnce, yaraticihgin di-
ger 6gelerinin de katkisiyla geliserek basit bir yasam olgu-
sundan cikip estetik bir nitelige briinmektedir.

Senaryoda ortaya ¢ikan anlasmazlik doruga ulasabilmeli
ve sonucta mutlaka bir miicadele sonucunda ¢6ziime kavusa-
bilmelidir. Ancak buradaki ¢6ziim gorecelidir. Bu ¢6zim, an-
lasmazhigin baska bir nitelie donusmesi, farkli kosullarda
devam etmesi veya tamamen ortadan kalkmasi vs. seklinde
dusunilebilir. Bu nedenle anlasmazhgdin bir olgu niteligini
tasimasi ve dinamik bir sekilde gelismesi gerekir. Bunun ya-
ni sira, senaryo yazarinin sinemanin gorsel 6zelligini devam-
Il g6z 6niinde bulundurmast, isin en énemli boyutlarindan bi-
risidir.

Ornegin, Amerikan yapimi olan Costa Gavras’in yonetti-
gi “Kayip” filminde anlasmazlik durumu, kayip gencin ka-
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risinin ABDYe telefon edip kayinbabasina oglunun kayip ol-
dugunu bildirmesiyle, daha filmin basindan veriliyor. Baba-
nin Siliye gelmesiyle de, film kahramanlarinin karakterleri-
ni ortaya cikarip iyice pekistiren ve izleyicinin onlara karsl
nasil bir tutum takinacagini belirleyen ikinci bir anlasmaz-
lik durumu veriliyor ki, bu da baba ile gelini ve dolayisiyla
kayip oglu ile aralarindaki anlasmazlik durumunu sergili-
yor. Baba (ABD’de zengin bir isadami roliinde Jack Lemmon)
Siliye gelir gelmez henliz mevcut durumun fakina varmadan
darbecileri degil de, dnyargili davranarak kayip ogluyla geli-
nini sucluyor. Kendinden gayet emin olan baba dncelikle,
herseye guci yeten ulkesinin Sili'deki buytkelciligiyle temas
kuruyor ve biyikelgi ile gorusiiyor. Fakat isler hi¢ de disun-
digl gibi gitmiyor, olaylarin gelismesiyle kimlerle muhatap
oldugunu anlayarak geri adim atiyor ve filmin baslarinda ge-
liniyle doruga kadar varan anlasmazlik durumu ¢6zllme si-
recine giriyor. Ve nihayet haksizliga ugramis herhangi bir
vatandas kadar zayif ve caresiz oldugunu anlayinca, Ameri-
kali isadamhgini bir kenara birakip tipki gelini gibi, ama ar-
tik oglunun sugsuzluguna inanarak onu aramaya koyuluyor.

Filmin burasinda, sézlnl ettigimiz anlasmazlik tama-
men ortadan kalkiyor ve asil anlasmazhigin baba ile kayip
oglu ve geliniyle degil de, baba ve gelininin darbecilerle ve
olaylarin gelisimi iginde bizzat bu darbeyi y6neten kendi 0l-
kesinin yoneticileriyle oldugu anlasiliyor. Zorlu bir micade-
leden sonra artik oglunun 610 oldugu ve 6lum emrinin bizzat
ABD askeri atesesinin veya disisleri bakanliginin izniyle ve-
rildigi ortaya cikinca, anlasmazlik durumu doruga variyor ve
burada ¢ozulme bashiyor. Filmdeki ¢oziilme, anlasmazlik du-
rumunun tamamen ortadan kalkmasiyla degil de, nitelik de-
gistirmesiyle ¢6zime baglaniyor. Yani oglunun ABD askeri
yetkililerinin emriyle veya izniyle éldiruldigind anlayan
baba, bu kez oglunun cesedini aramaya basliyor. Ceset bulu-
nuyor, fakat baba onu gétiiremiyor ve daha sonra ona génde-
rilmek tzere, gelini ile birlikte Siliyi terkediyor. Film bu-
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rada bitiyor, fakat anlasmazlik durumu ortadan kalkmiyor
ve filmden sonra en azindan izleyicinin kafasinda varligini
surddrdyor...

Senaristler bazen dramatik anlasmazliga benzer bir olay
yaratiyorlar ama bu durum istemlerin tam anlamiyla bir ca-
tismasi seklinde olmuyor ve boylece iletilmek istenen sanat-
sal dislnceyi tam olarak iletemiyor, yahut anlasmazligin
kendisi, 6zlinde sanatsal bir dustince tasimiyor...

Diyelim ki dramatik anlasmazlik, sabahleyin uyuyakalip
havaalanina ge¢ kalan bir isadaminin ucaga yetisememesi
halinde, onun igin hayati 6nem tasiyan bir firsati kagiracagi
olgusu uzerinde kurulmus olsun. Adam acele ile diizensiz bir
sekilde valizini topluyor ve caddeye c¢ikip taksi yakalamaya
cahsiyor. Bos taksi yakalamak i¢in endiseyle saga sola kos-
turuyor, nihayet bir taksiye binebiliyor ve havaalaninin yo-
lunu tutuyor. Is bu ya, aksilikler yol boyunca da pesini bi-
rakmiyor. Gel gelelim ki sikisik trafige ve bitiun aksiliklere
ragmen son anda ugaga yetisebiliyor ve sonucta bir sey kay-
betmemis oluyor.

Kisaca, basta bize gosterilen olayda, sanki bir anlasmaz-
lik durumu varmis gibi goriniayor. Ama adamin ciddi hichir
engelle karsilasmamasi, yani istemlerinin var olan durumla,
olaylarin gelisme seyrini degistirecek boyutlarda bir ¢atis-
maya girmemesi ve en dnemlisi kahramanin yazgisini degis-
tirecek, yahut yasamina iyi veya kot anlamda yon verecek
gucte olmamasi lzerine, bu durum anlasmazlik olmaktan
ciktigr gibi, dramatizm denilen olaydan da yoksun kahyor.
Oysa senaryoda anlasmazlik durumu keskin bir dramatizm
dogurmak zorundadir.

Simdi de senaryoda dramatik anlasmazhgin karakteris-
tik bazi 6zelliklerinden stz edelim:

(a) Senaryoda mevcut olan gugler arasindaki iliskilerin
bozularak geliskiye donusmesi.
(b) Senaryonun kahramanlari arasindaki iliskilerde gii¢
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dengesinin bozulmasi.

(c) Gelistikleri 6l¢lde geliskilerin yeni iliskiler dogurma-
sina, buna baglh olarak mevcut glclerin yeniden da-
gilmasina, yeni bir denge olusmasina ve kesintisiz
bir miicadele halinde olan prensiplerin yeni bir dize-
ne girmesine kadar, olayin durum ve atmosferinde
dengenin bozulmasi ve karsi olaya gegmesi.

(d) Birbiriyle celiskiye dlsene kadar senaryo kahraman-
lari arasindaki iliskilerin degisimi.

(el’S6z konusu insanin varolusunun, fiziksel veya mane-
vi anlamda yasam veya 6ltim ile ilgili sorunlarin ve
verilen micadele seyrinin énemli yonlerine deginen,
kahramanin veya kahramanlarin éniinde bulunduk-
lari tercih (se¢me) durumunun mevcudiyeti.

Gelisme halinde olan dramatik anlasmazlik olanaksizli-
gin olanakli oldugunu, insana gercek gériinmeyenin gercekli-
gini gosterme ve kanitlama gliciine sahip oldugu gibi, de-
vamli surette su veya bu 0Olglide kahramanlarin karakterleri-
ne, davranislarina veya hareket tarzlarina baghdir.

Dramatik anlasmazhigin en carpici gelisme safliasi peri-
petidir.

1.3.1.1 -Peripeti

Olayi daha karisik ve daha ilging bir hale getiren degi-
siklik veya karsi olaydir. Baska bir sekilde ifade edecek olur-
sak, peripeti, olaylarin akisinda veya kahramanlarin yazgi-
sinda beklenmeyen ani donusler veya degisikliklerdir.

Bir sinema filminde en blyuk defektlerden birisi de olay
ve durumlardaki tekrarlardir. Clnku tekrarlar, olaylarin ge-
lisme akisindaki siirpriz olasiliklarini biyik 6lcide ortadan
kaldirmakta ve filmi, beklenmeyenin efekti denilen olgudan
yoksun birakarak seyircinin izleme merakini azaltmaktadir.
Bu yuzden senaryo yazarinin (0zellikle yonetmenin) olay ve
durumlardaki tekrarlardan mimkin mertebe sakinmasi ge-
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rekir. Senaryoda tekrarlardan sakinmak ancak senaryoya
peripetik bir 6zellik kazandirmakla mimkindir. Senarist,
herhangi bir hareketi veya bir diyalogu yazarken ilk aklina
gelenle yetinmemelidir. Clnku ilk akla gelen, senaryolarda
sikga rastladigimiz stereotipler veya sablonlardir. Bu yiizden
yazilan hareket veya diyalogun cereyan etme olasiliklarinin
hepsi distuntlmeli ve bu olasiliklardan en olagandisi, daha
dogrusu en beklenmedik olani segilmelidir. Tabii en olagan-
disi olani secerken, isi sagmaliga kadar vardirip baska yon-
den bir sablona diismemesi gerekir. Senaryo yazan bu konu
ile ilgili, bir futbol karsilasmasini veya bir boks magini érnek
almalidir. Futbol karsilasmalarinda oldugu gibi, bir boks
magcinda da boksorler higbir zaman ayni hareketi veya ayni
vurusu tekrar etmezler. Bu yiizden futbol karsilasmalarinda
veya boks maglarinda bir kag saniye sonrasini tahmin etmek
mimkin olmadigindan, her an bir sirpriz ile karsilasabili-
riz.

Peripeti, senaryonun (veya filmin) diyalektik gelisme
mantigi ile dogrudan dogruya ilgilidir. Bununla birlikte se-
naryodaki kahramanlarin, mekanin, durumun, olaylarin ve-
ya s0z konusu olaylarin cereyan ettigi ortamin karakterleriy-
le bagintili oldugu gibi, senaryo yazarinin karakteriyle de
iliskisi vardir.

Peripeti komik, trajik, traji-komik ve melodramatik ola-
bilir. Ornegdin; Sidney Polack’in “Bu Cilgin, Cilgin, Cilgin
Dunya” filmi.

1.3.1.2 - Peripetiniri 6zellikleri

(@) Olayin beklenmedik bir zamanda ve aniden karsi ola-
ya ge¢mesi.

(b) Olayin st kapalh (gizli) bir sekilde gelismesi.

(c) Olayin gelisme olasiliginin devam etmesi.
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1.3.1.3 wmPeripetinin belirtileri

(a) Kahramanin durumu.

(b) Olaydaki guclerin dengeyi bozacak hale gelene kadar
catismasi.

(c) Karakterlerde derin geliskiler.

132 - Miicadele (Collision)

Farkli istemleri olan ve birbiriyle anlasmazliga giren ki-
siler, degisik karakterler veya glcler kendi istemleri dogrul-
tusundadir Gstlnlik saglamak icin catismaya girer ve bu
catisma, s6z konusu glcler arasinda bir miicadele dogrurur.
Buna gdre miicadele, farkl istemleri olan kahramanlar ara-
sinda oldugu gibi, senaryonun sergileme ile finali arasindaki
iliskilerin gelisme dinamigini teskil eder. Miicadele olmadan,
senaryoda herhangi bir gelismeden soz etmek mumkin de-
gildir. lIzleyici, ancak farkh istemlerin getin catismasindan
dogan micadele sayesinde, degisik glcler arasindaki iliskile-
rin gelisme taktigini yaratan yazarin diinyasina sokulabilir.
Betimsel butinltgun ayri unsurlari arasinda gegen miicade-
le, senaryoda birbirini etkileyen i¢ baglarin dogmasina ne-
den olur.

Senaryoda birbiriyle micadele eden taraflar olayin aki-
sinda mevcut olan dengenin bozulmasina yol acar. Bu du-
rumda, gugler arasindaki iliskilerin degisimi gerceklesir ve
olay karsi duruma gecerek (kirilma) senaryodaki gugler ara-
sinda yeni iliskilerin dogmasina ve yeni bir dengenin olus-
masina neden olur (¢ozilme). Bdylece miicadele, degisik guc-
ler arasinda oldugu gibi, senaryonun ayri 6geleri arasinda
karsihikli iliskilerin bir sistemi vazifesini gordr.

Bir senaryoda bulunan cesitli gugler arasindaki karsilik-
Iriligkileri su sekilde siralamamiz mumkinddr:

(@) Senaryo kahramanlarinin kendi aralarindaki karsi-
ikl iligkiler.
(b) Kahramanlarla bulunduklari ortam arasinda karsi-
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likit iliskiler.

(c) Gosterilen veya gosterilmeyen (gizli ya da agik) olay-
larda, kahramanlarin i¢ ve dis yasamlari arasinda
karsihkli iliskiler.

(d) Ses ve plastik arasinda karsilikl iliskiler.

(e) Filmsel olay ile gorsellik arasinda karsthikl iliskiler.

(O Episodlar arasinda karsilikl iligkiler.

(9) Bugin yazilan senaryo ile din veya yillar 6nce yazi-
lan senaryolar arasinda karstlikli iliskiler.

Kahramanlarla diger unsurlar arasindaki iliskiler ser-
best bir gelisme gosterir.

1.3.3 - Karakter

Karakter en basit tanimiyla, insanin faaliyetleri ve ya-
sam kosullariyla bagiml olan ve séz konusu insana 6zgu
davranislarinda kendini gdsteren, sabit sosyal ve psikolojik
Ozelliklerin timuddr. Bir insanin karakterini bilerek, hangi
durum veya ortamda, o insanin nasil davranacagim talimin
etmek pek de zor degildir.

Karakter, insanlari neredeyse parmak izleri kadar birbi-
rinden ayiran ve insana 0zgii davraniglarin bir sistemi olup
s6z konusu insanin mevcut durum ve kosullarda tekrarlan-
masi mumkun olmayan nitelikleriyle uyumlu olarak gelisen
kendiliginden bir hareket igerisindedir. Bu nedenle sinema-
sal dramatik bir sanat yapiti meydana getirmenin en getin
taraflarindan birisi de budur. Clinki, digerlerinin kasitlarin-
dan haberi olmayan degisik karakterlerin amaglari, genel bir
gorist veya dlstinceyi ifade eden bir buttnligin icerisinde
birlesmelidir.

Bir senaryodaki karakterler, tipki raflarda duran ki-
taplar gibi birbiriyle sadece bicimsel olarak temas halinde
degildir. Aksine, birbirini etkileyen ve i¢ dinyalarindan geli-
sen baglarla siki sikiya birbirine kenetlenmistir. Birbirini et-
kileyen bu baglar, senaryodaki kahramanlarin kendi kendi-
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terini yeniden kesfettikleri, senaristin veya yonetmenin bu
esnada soz konusu kesiflerde yeni buluslar elde ettikleri ve
izleyicilerin de bu buluslara katildiklari canh tutkularin fis-
kirdigi strprizler zinciridir.

“Karakter sanatsal betimlemenin merkezidir”. Hegel’in
bu “6limsuz” gorlst sanat gevrelerinde ¢ok meshurdur, di-
yor llya Weissfeld ve soyle devam ediyor, “Fakat, Hegel’in bu
tezini sinema sanatina aktarmak Oyle tek anlamli ve basit
olmasa gerek...”

“Onceleri, insan karakterinin sinemada kullanim alani
yok gibiydi. Sinemanin dogasi buna engel oluyordu. Sinema,
“sanatsal betimlemenin bu merkezi’ne yasam alani vermeye
henliz hazir degildi. Dramaturji unsurlarinin. Film betimsel-
liginin bir sistemi seklinde bigimlenmesiyle, sinemanin ge-
cirdigi evrimlesme surecinde zenginlesen gorselliginin, dra-
maturji ve film yonetmenligi ile buttinlesmesi, karakterin si-
nemada kullanilmasi igin elverisli kosullar yaratmistir. Fil-
min sirf gorsele dayali bir sanat olmaktan, gorsel - isitsel bir
sanat haline gelmesi, simdiki anlamiyla karakterin sinema-
ya girmesine ‘yesil 151k’ yakmis bulunmaktadir”.

Ilya Weissfeld’in yaptigi bu saptamaya gore, baslangicta-
ki sirf gérsele dayali olmanin sinirini asan ekranin, sadece
bicimsel (tipoiojik) 6zellikleriyle degil de, i¢ diinyasiyla bir-
likte karakterin bitlin boyutlarini iletebilecedi gercegi orta-
ya ¢ikmistir.

Gercek su ki, sinemanin gorselliginin yani sira isitsel bir
nitelik kazanmasi, tiyatro ve edebiyattan az olmamak (izere
karakterin artik senaryoda da islenmesine olanak vermistir.
Sinemanin sessiz oldugu dénemde, karakterlerden ziyade
tiplemeler 6n planda tutuluyordu. Oyle ki, Sovyet Sinema-
si’nin en Onemli yonetmenlerinden ve ayni zamanda
FEKSin* kurucularindan olan Grigoriy Kozintsev, o dénem-

_ *FEKS =Eksantrik Fabrika: Sessiz sinema doneminde, G. Ko-
zintsev ve L Trauherg tarafindan kurulan Leningrad Oyunculuk
Okuluha verilen ad.
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de sinema oyunculugu alaninda tipaj teorisini* énemli 6lgl-
de gelistirmigse de, sonralari karakterin 6n plana gegmesiyle
bu teori, bir dereceye kadar gecerliligini yitirmis bulunmak-
tadir.

Sinema sanatinda soniik, goz alici olmayan, duygusalligi
ve psikolojik durumuyla izleyiciyi dogrudan dogruya etkile-
meyen bir karakter yaratmak mimkin degil mi acaba? Yz
yillik sinema pratigi bu soruya olumlu bir yanit vermektedir.
Ama yaratilan bu sonik karakter kendine 6zgu bir sekilde
betimsel olmak zorundadir. Bu karakter, duygulari kdrelmis
fakat i¢ dinamigi olan ve yavas yavas agiga ¢ikan bir insanin
karakteri olabilecegi gibi, olaylarin yogun olmasindan dolay!
“ihmal” edilmis bir insanin karakteri de olabilir vs. Ama ne
olursa olsun, her durumda insanin betimlenmesi olayina bi-
reysel (individual) bir yaklasimla yaklasmak gereklidir.
Cunku, soz konusu insan tek yonlu ve monoton biri olabilir.
Boyle bir durumda senarist veya yénetmen, séz konusu insa-
nin, izleyicilerin ¢iplak gozle géremeyecekleri yonlerini agiga
cikarmali ve karakterin yeni bir gozle algilanmasini sagla-

*Tipaj teorisi; sinema oyuncularinin, canlandirdiklari insana
bicimsel olarak tipatip benzemesine dayanirdi. Sz konusu teoriye
gore oyuncularin, canlandirdiklar insanin dis hareketlerini bire bir
taklit etmeleri gerekirdi. Hatt& sinema sessiz oldugu igin cekim es-
nasinda, sesli bir sekilde konusmanin duygulari iletmede bir engel
teskil edecegi distincesiyle ve nasil olsa ses isitilemeyeceginden,
oyuncunun ses ¢ikarmadan dudaklarini konugu&/ormt(? gibi oynat-
masl, sessiz gulmesi veya sessiz bagirmasi gerektigi iddia ediliyor-
du. Tipaf'< teorisinin bazi taraftarlari ise, oyuncunun gulmesi igin
onu gidiklamay veya fikralarla glildirmeyi, aglamasi icin gozleri-
nin oniinde sodan dogramayi veya kavga etmesi icin onu partnerle-
rine karsi kiskirtmayi t')neriyordu. Sovyet sinema kaynaklarina go-
re, S. Eisenstein, “Oktober” filminin ¢ekimleri igin, Lenin roline
Erof_esyonel bir oyuncu davet etmeyi reddetmis ve asistanlarini ul-

enin dort bir tarafina gondererek Lenin’ tipatip benzeyen birini
aratmig. Sonugta Lenin’e ikiz kardesiymis gibi benzeyen biri bulun-
mus. Ne var ki bu deneme fiyaskoyla sonuglanmis ve tipaj teorisi-
nin suya diismesine neden olmustur.
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mahdir.

Son yillarda yapilan filmlerde, toplumsal ve psikolojik
yapisiyla veya baska bir deyisle biitin boyutlariyla ele al-
nan karakterlere cok az rastlanmaktadir. Bunun profesyonel
nedenleri oldugu gibi, sosyal ve psikolojik nedenleri vardir.
Yeterli bir sinema kultlrine ve gelenegine sahip olmadan,
cogu kimsenin senaryo yazip film yénetmesi, profesyonel ne-
denlerin basinda gelmektedir. Buna karsilik, daha kitabimi-
zin basinda s6zln( ettigimiz gibi, daha cok lirizme veya epi-
ge kacan filmlerde, lirizmin veya epigin dogasi geregi, karak-
terlerin ayrintili bir sekilde islenmedigini belirtmis bulunu-
yoruz. Ama bu tir filmlerde, kahramanlarin karakterleri
tam anlamiyla yansitilmasa da, en azindan s6z konusu film-
leri meydana getiren sanatgllarm karakterleri yansitilmak-
tadir. Ornegin; Tarkovski’nin “Ayna”, Angelopulos’un
“Ulis’in Bakisl” veya Manchevskinin “Yagmurdan Once” gibi
filmleri daha cok kendi yaraticilarinin karakterlerini yansit-
maktadir. Bu 6rnekler de, deneyimsiz sanatgilar arasinda bir
yanilmaya yol acmaktadir. Oyle ki bu yeni sanatcilar, sine-
mada karakterin artik gereksiz veya demode bir sey oldugu-
nu dustinerek bir “anti karakter” modasina kapilmaktadir.

Isin sosyal ve psikolojik yonu ise, gintimuzde iktidari
elinde tutan yoneticilerin insanlari Kisiliksizlestirme politi-
kalarinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu insanlar
ister bilim adami veya sanat¢i olsun, isterse is¢i, memur, es-
naf veya bos gezenin bos kalfasi olsun, iktidari elinde bulun-
duran partiler, yonetimler vs., her tirli meslek ve siniftan
insanlari kisiliksizlestirip “neden, nasil” diye sormayan, hic-
bir hak talep etmeyen, istemleri iktidarin istemleriyle celis-
meyen, robot, kaderci veya “neme lazimci” bir toplum, daha
dogrusu tek tip bir “stir(i” yaratma ¢abasindadir. Ve ne yazik
ki iktidarlar bu yonden diinyanin hemen hemen her yerinde
ve Ozellikle tlkemizde, blyik oOl¢ide basariya ulasmis bu-
lunmaktadir.

Karaktersizlestirilmis bir sanat¢inin nasil bir karakter
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yaratacagini herkes tahmin edebilir. Senaryo yazari veya yo-
netmen gerek ahlak, gerek akil veya bilgi, gerekse karakter
bakimindan higbir sekilde yarattigi kahramanlarindan daha
daha yoksul olmamalidir. Dolayisiyla sanat¢inin yarattigi
karakterdeki herhangi bir zayiflik veya yoksulluk, sonucta
kendi yoksullugudur.

Karakteri zayif olan bir kahramanin istemleri de zayif
olacak ve zayif istemler glclu bir dramatizm dogurmaktan
uzak olacaktir. Bundan dolay! karakter, dramatik anlasmaz-
lik ve micadele ile siki sikiya baghdir. Karakter olmadan
tam anlamiyla bir anlasmazliktan sézetmek mimkin degil-
dir. Cunki, dramatik anlagsmazhgi hazirlayan farkh istemle-
rin catismasi, anlasmazhgin ¢6zime kavusturulmasi veya
kavusturulmamasi karakterin yapisina baghdir. Yani karak-
ter ne kadar iyi islenmisse, dramatik konflikt de o denli sag-
lam ve inandirici, miicadele de o denli siddetli olacaktir. Bu-
na karsilik, olayda anlagsmazlik durumu karakterlerin orta-
ya ¢ikmasini saglayan en énemli etmenlerden biridir.

Ornegin, degisik karakterlere sahip olan bir suirii insa-
nin bulundug@u bir kitiphane salonunu ele alalim. Filmsel
olayimizin boyle bir mekénda, herkesin 6niine bir kitap acip
okudugu ve fisiltiyla konusmanin bile tasvip edilmedigi mi-
nimum hareketli bir ortamda gegtigini varsayahm. Bu du-
rumda herhangi bir anlagsmazhgin acida c¢ikariimasi soz ko-
nusu olmadigi icin, insanlarin karakteriyle ilgili bir ipucu
vermek neredeyse olanaksiz olacaktir. Belki burada gizli bir
anlasmazliktan sfzetmek mumkin; fakat herhangi bir olay
cereyan etmedigi sirece, sadece gizli bir ¢atisma olacak ve
dolayisiyla karakterler de kapali kalacaktir. Burada bir du-
rum degisikligi icin disardan bir midahale gerekmektedir.
Ve herkesin “tek tip” davranis igerisinde bulundugu kutup-
hane, birden bir depremle sarsilmaya baslasin. Boylece
farkli insanlarin, farkli davranislarda bulunacaklari gérile-
cektir. Buyuk bir olasilikla kittiphanedeki ezici ¢gogunluk pa-
nige kapilip canini kurtarmak icin kapiya kosacak ve belki
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de depremin verecegi zarardan fazlasini kendi kendilerine,
birbirini ezerek verecektir. Kiiglik bir azinlik panik halinde
olan insanlari bagirarak yonlendirmeye ve sakin olmaya ¢a-
giracaktir. Kuctk azinhgin bir kismi pencereleri kirip ¢ikis
yolu agmaya calisacak ve kurtarici roliine soyunacaktir. Biri
korkudan bayilacak, diger biri ise altina kagiracaktir. Ve bi-
tlin bu karmasa igerisinde biri, highir sey olmamis gibi kita-
bini okumaya devam edecek ve catlayan tavandan kitabina
dokulen kumlari silkeleyip soyle bir yukariya bakacak ve
kumlarin dékilmedigi masanin 6bir kenarina hafifce kaya-
caktir v.s... Iste karakter budur ve kendini en iyi sekilde, en
dinamik olaylarda belli eder.

Unutulmamahdir ki, ilging insanlar ilging karakterlere
sahip olur, ilging yerlerde bulunur, baslarindan ilging olaylar
gecer ve ilging davraniglarda bulunurlar. Siradan bir insanin
yasami da siradan bir yasamdir, iliskileri de davranislari da
siradan olur...

Senaryoda bir kahramanin karakterini islerken, s6z ko-
nusu kahramani diger kahramanlardan ayiran en garpici
Ozellikleri aranmalidir. Bunu yaparken gercek yasamdan il-
ging bir insanin 6zelliklerini g6z énunde bulundurmakta ya-
rar vardir. Bazen gercek yasamdan alinan siradan bir insa-
nin karakteri cizilir ve dogal olarak da bu personaj, filmde
izleyicinin ilgisini gekmeyen renksiz bir kisi olarak ortaya ¢I-
kar. Bu yizden siradan bir insanin karakterini cizen yete-
nekli bir senarist, onun dogal olmayan, ¢arpici yonlerini bul-
mak ve onlari senaryoda agiga ¢ikarmakla yukumladar. 1zle-
yicinin filmin kahramanlari konusunda kayitsiz kalmasi,
eninde sonunda filme karsi duydugu ilgiyi azaltir. Bu neden-
le izleyici, filmin kahramanlari konusunda kayitsiz birakil-
mamali, tabiri caizse, onlari sevmesini veya nefret etmesini
saglamahdir.

Ayrica, karakter yaratma konusunda onemli hususlar-
dan birisi de, senaryoya girmeyecek olsa bile, yazarin yarat-
tig1 kahramanin sosyal durumunu, meslegini, hobilerini, fo-
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bilerini bilmesi gerektigidir. Bunlari dnemsemeyen senarist,
mesleginde amatdrce bir yaklasim sergilemekten dteye gide-
mez. Kahramanin gegmisini arastirma, gorsel olmasa da ya-
ratilan karakterini glglendirecek ve inandirici olmasini sag-
layacaktir. Yazar, kahramanimn karakter ozelliklerini haya-
linde gelistirdigi ve derinlestirdigi 6l¢ude ilging bir kahra-
man yaratmis olacaktir.

Karakter yaratmada dikkat edilecek baska bir 6zellik de,
izleyicinin iyi karakter karsisinda oldugu gibi, kétu karakter
karsisinda da kayitsiz kalmamasini saglamaktir. Nasil ki iz-
leyici, olumlu karakterleri seviyor, onlarin tarafim tutuyor-
sa, acilarina uziluyor ve sevinglerine katiliyorsa, olumsuz
karakterlerin de izleyicide bir antipati, hatta nefret bile u-
yandirmalari gerekir. 1zleyicilerin kisilere karsi kayitsizhgt,
karakterlerin zayif ve yizeysel bir sekilde islendigine isaret
eder.

Yazar isinin basindan beri, izleyicisinin dikkatini kahra-
manina ¢cekmelidir. Izleyici kahramani tanidigi élcude ona
sempati duyacak ve onun tarafim tutacaktir. Bu durum, fil-
me kars! izleyicinin ilgisini artirmasi bakimindan énemlidir.

Karakter senaryonun ilk sahnelerinde henuiz sekillen-
memis olabilir. Senarist, ilk sahnelerde bitiin dikkati sijeye
cekmis olabilir. Boylece kisiler, olaylar karsisinda ikinci
planda kalmis olabilir. Olaylar gelistikge, izleyici 6n plana ¢iI-
kan kisilerin ne yapacaklarini merak eder. Ve olaylarin seyri
oyle bir yere gelir ki, iste o sirada kisilerin iyi veya kotl 6zel-
likleri belirgin hale gelir. Bu durumda, izleyici artik kimin
tarafini tutacagim da saptamis olur...

Sinema, insan karakterini bitin boyutlariyla tg¢ sekilde
sergileyebilir:

Birincisi, genellikle tiyatroda oldugu gibi replikleri, dav-
ranislari ve hareket tarzinin gesitli ayrintilariyla insani
dogrudan dogruya gostermekle.

Ikincisi, s6z konusu kahraman hakkinda diger kahra-
manlarin sdylemleri veya ¢ogu kez replikten de fazla anlatim
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guclne sahip olan gorsel ayrintilar halinde, insan karakteri-
ni yansitabilen sinematografik arayislarla.

Uclincist de, senaryo yazarinin veya diger herhangi bir
kahramanin irdelenen karakter hakkinda izleyiciye bir sey-
ler anlatmasina dayanan Oykulemecilikle...

Yizyillik sinema deneyiminin temeline gore, sinema
kahramanlarinin karakter tipolojisini su sekilde belirtmemiz
mimkudndur:

4a) Degisken karakter Olayin kirilma aninda keskin, bir
o kadar da cetin bir sekilde karsi duruma gegis halin-
de verilen karakterdir. Ornegin; birinin normal ko-
sullarda bir sokak serserisiyken, degisen kosullarda
belirli bir micadelede veya savas gibi toplumsal bir
felaket aninda kahramanca 6lmesi vs.

(b) Sabit karakter: Degisken kosullarda degismeyen ka-
rakterdir. Ornegin “Kelebek" filminde kosullar ne ka-
dar degisirse degissin, “Kelebek” kagmaktan vazgec-
miyor. Sanki onu serbest biraksalar, yine hapishane-
den kagmis olmak kadar rahat edemeyecek. Onun ar-
tik tek bir amaci var. Kagmak! Ve hayati boyunca ne
yaparsa yapsin, mutlaka kagmasina hizmet etmeli-
dir.

(c) Kapali karakter: Olaylarin gelisimi, olusumu esna-
sinda ve insanin yasam karsisindaki pozisyonunu de-
gistiren ve onu dolu bir yasamin zirvesine tastyan ni-
teliklerin kesintisiz birikimleriyle verilen karakter-
dir. Victor Hugo’nun “Sefiller” romanindan uyarlanan
filmdeki “Jean Valjan” veya Ernest Hemingvvay’in
“Canlar Kimin igin Caliyor” romanindaki “Robert
Jordan”in karakterleri vs.

(d) Kosullu (hayali) karakter: Poetik fantastik bir yo-
rumla verilen karakterlerdir. Masalsi veya bilim-kur-
gu gibi filmlerin butininde veya ayri episodlarinda
bu tirden karakterlere rastlanir. Ornegin Andrey
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Tarkovskinin lirik bir yorumla verilen “Ayna” veya
Stanley Kubrick’in fantastik bir yorumla verilen
“Uzay Yolu” filmlerinde rastlanan karakterler vs.

Senaryonun asamalarina gore karakterler {i¢ durumda
bulunurlar.

(@) Film oncesi karakter: Kahramanlarin senaryoda an-
latilan olaylardan once sahip olduklari karakterledir.
Veya filmi izleyen seyircinin, kahramanlarin filmden
onceki karakterleriyle ilgili tasavvurlaridir. Daha 6n-
ce de degindigimiz gibi, senarist (veya yonet-men),
yarattigi kahramanlarin filmde anlatilan olaylardan
once sahip olduklari karakterler hakkinda fikir sahi-
bi olmalidir.

(b) Filmde karakter: Senaryo kahramanlarinin, senaryo
boyunca anlatilan olaylarda sahip olduklari ve.gere-
Kirse degisime ugrayan karakterlerdir.

(c) Post karakter: Senaryoda anlatilan olaylarin bitimin-
den sonra, yani filmden sonra izleyicilerin karakter-
lerle ilgili tasavvurlaridir. Bazi filmler, glgler arasin-
daki dengenin bozuldugu ve olayin karsi duruma geg-
tigi kirllma aninda biterler. Bu durumda, kahraman-
lardan birinin veya birkaginin karakter degisimi izle-
yicinin tasavvurlarina kalmis olacaktir.

Senaryodaki kahramanlarin yani sira bir tlkenin, bir bi-
nanin veya bir olayin da karakterleri vardir. Bazen ayni
olaylar, farkli karakterlere sahip olur. Burada o olaylara ne-
den olan istemler, neden-sonug iliskisi, ayni olaylari farkh
karakterlere burtyebilir. Ornegin, bir savas sahnesini ele
alalim. Ayni sahne, kendilerini savunan hakl bir tarafin
savasl olabilir veya koti emellerle saldiran bir tarafin savasi
olabilir. Burada kendini savunan taraf ile saldiran tarafin
savasl ayni olaydir, fakat karakter bakimindan birbirinden
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ayrilir.

Bir de karakter ve davranis bakimindan, her toplumun
kendine has Ozellikleri vardir. Bu olay, s6z konusu toplumun
icinde bulundugu dogal kosullara ve ¢cogunlukla yasam stan-
dartlarina baglidir. Ornegin, daglik bir bolgede, ok zor ya-
sam kosullarinda yasayan insanlarla, ovada veya sehirde ya-
sayan insanlarin karakterleri arasinda farklilik olacaktir.
Kirdun inatciligi, Lazin safhgi, Akdenizli insanin sicakkan-
lihgr veya Kuzeyli bir insanin sogukkanliligi yahut pasifligi
vs.». Fakat bunu genel anlamda, bir yérenin veya toplumun
insanlarini toplu halde verirken gdz 6ninde bulundurmak ve
bireyin karakterini énemli olgude etkiledigi halde, kati su-
rette bireye indirgememek gerekir. Bireye uygulandi§i za-
man bir karakter yaratmaktan ¢ok bir tipleme cizilmis olur.

Yeri gelmisken, burada tiplemeler Uzerinde durmamizda
yarar vardir. Clinki ¢ogu kez ‘tip’ ile ‘karakter’ birbiriyle ka-
ristirtimaktadir.

1.3.3.1 - Tip

Tip, karakter ve durumlardaki genel ve 6znel olani orga-
nik olarak birbirine baglayan kendine 6zg bir sentezdir.

Tipi tip yapan Kisinin bireysel 6zellikleri degil, insani ve
toplumsal tiim belirleyicilerin onda bir araya gelmis olmasi-
dir. Fakat burada, dogal yasam kosullari veya yasam stan-
dartlari degil de, toplumsal belirleyiciler s6z konusudur. Bu
sinifsal bir seydir. Yani daha ¢ok, insanin yasadigi toplumda
isgal ettii mevkiyle veya meslegi ile ilgilidir. Ornegin;
hikayeyi tanimlarken degindigimiz gibi (bkz. s. 27), aydin
tiplemesi, koyli tiplemesi, hirsiz tiplemesi, doktor tiplemesi
VS...

Genellikle sinema egitimine yeni baslamis égrencilere,
sOyle naif bir soru yoneltilir: “Sizce, bir doktorun karakteri
ile bir hirsizin karakteri arasinda ne gibi farkliliklar olabi-
lir?” Ogrenciler diisinmeden “bir doktor séyledir, boyledir...
bir hirsiz ise soyle..." seklinde, soruyu yanitlamaya calisirlar.
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Oysa ogrenciler bu yanitlariyla, farkina varmadan bir dokto-
run tiplemesiyle bir hirsizin tiplemesini ¢izmislerdir. Bunun
karakterle pek bir ilgisi yoktur. Karakter yukarda anlattigi-
miz gibi farkl bir seydir. Eninde sonunda, bir doktor pekala
bir hirsiz da olabilir veya her hirsizin karakteri digerinden
farkl oldugu gibi, her doktorun da karakteri diger meslekta-
sindan farklidir...

1.3.4 -Dramatik Eylem (Action)

Dramatik eylem, senaryoda bir anlam ifade eden ve da-
ha klcuk parcalara ayristirilamayan en kigik birimdir.
Dramatik eylem, kelimenin dar anlamiyla sinemasal dykiile-
menin atomudur. Ama artik atom da parcalandi diyenler
icin, dramatik eylemi pargalamak da mimkdan, yanitini vere-
biliriz. Nasil ki atom nétron ve protonlara ayristirildiysa,
dramatik eylem de bu tlr bir ayristin Imaya tabi tutulabilir.
Diyalektik yonden her sey devamli surette hareket halinde-
dir. Atomun icinde de notron, proton ve elektronlarin hare-
keti vardir. Dramatik eylemin icinde barindirdigi reel yasa-
min bir celiskisi, dramatik eylemin nétron ve protonlarini
olusturur. Bu yizden, dramatik eylemin en karakteristik
6zelligi, icinde reel yasamin bir celiskisini barindiriyor olma-
sidir. Bu geliski, ayni zamanda olaylarin basinciyla sikistiril-
mis ve her an agida ¢ikip anlagsmazliga dénusmeyi ve miica-
delede yerini almayi “sabirsizlikla bekleyen” bir geliski olma-
lidir. Iginde reel yasamin dinamik bir geliskisini barindirma-
yan bir dramatik eylem, dramatik degildir, ylzeysel ve ya-
pay bir eylemdir. Ancak her zaman bdyle bir ¢eliskinin dog-
rudan dogruya ve hemen aciga ¢cikmasi beklenmemelidir.

Dramatik eylem duragan, kisir, diger eylemlerden ba-
gimsiz ve sadece kendisi igin var olmamalidir. Aksine dina-
mik, cok yonll ve diger eylemlerle kolayca kenetlenebilir bir
yapiya sahip olmahdir. Baska bir sekilde ifade edecek olur-
sak; her dramatik eylem bir sonraki eylemin molekulini
icinde barindirmak zorundadir. Dramatik eylem ancak bu
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sayede, senaryonun i¢ gerilimini ve olaylar zincirinin gelisme
dinamigini olusturabilir. Yapisal anlamda, eger bir senaryo-
yu senfoniye benzetecek olursak, senfoninin her notasini bir
dramatik eylem olarak kabul etmemiz mimkuindir.

Sinemanin hareketli goriintiye dayal bir sanat olusu,
dramatik eylemi senaryo yaziminda olaganisti 6nemli bo-
yutlara ulastirir. Dramatik eylemin mutlaka bir zaman ve
mekanda cereyan etmesi ve filmde mutlaka gorinti veya di-
yalogla ifade edilmesi, onun somut olusunun en garpici gos-
tergesidir. Hegel, insanin karakterini aciga ¢ikaran en énem-
li belirtinin dramatik eylem oldugunu soyler. Dramatik eyle-
min bu 6zellikleri, senaryo yaziminda mutlaka simdiki za-
man kulanilmasini gerektirir.

Senaryo yaziminda dramatik eylem, tek bir sézciikle ifa-
de edilebilecedi gibi, bir cimle, hattad bitin bir paragraf ile
de ifade edilebilir. Senaryoda stzciiklerle ifade edilen drama-
tik eylemin filmdeki karsihdi cogunlukla kadr olarak bilinir.
Fakat bir kadr, tek bir eylemden olusabilecegi gibi, ayni za-
manda birden fazla eylemi de i¢cinde barmdirabilir. Hatta,
kadi-bazen bir sahneyi veya oldugu gibi bir episodu icermek-
tedir. Ozellikle kadr ici kurgu ve derinlikli mizansenlerde
durum boyledir (Ornegin A. Hitchcockun “Ip” filmi).

Dramatik eylem, davranislara dayali gorsellikten ibaret
olabilecedi gibi, diyaloglar halinde sdze dayal da olabilir.
Dramatik eylemin senaryo yaziminda sozsel ifade edilisi ile
gorsel veya isitsel olarak bir filmde var olmasi gerek enfor-
masyon, gerekse islevsellik bakimindan ayni olmasina rag-
men, bigimsel olarak ¢ogunlukla birbirinden farkhdir. Yani
senaryoda yazi ile ifade edilen eylem, filme harfiyen tatbik
edildiginde bazen ayni anlami vermeyebilir. Tabii filmde na-
sil ifade edilecegi, senaryoyu gorsellestiren yonetmenin gori-
stine ve yetenegine bagl bir seydir. Ydnetmen gerekli gori-
yorsa, senaryoda diyalog biciminde yer alan sozsel bir eyle-
mi, (diyalog) yerine gore sirf gérintlyle ifade edebilir. Veya
sozsel eylemi, onunla uyum halinde olan veya olmayan gor-
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sel bir eylemin yahut birden fazla eylemin Gzerine bindirebi-
lir Fakat senaristin dramatik eylemi en anlasilir, en acik ha-
liyle yonetmene sunmasi ¢ok dnemlidir!

Ornegin, Sovyet yonetmen Mihail Romm, senaryoda bir
odada iki kisi arasinda gecen bir diyalogu oldugu gibi farkl
mekanlara tasimis ve onu senaryoda oldugundan ¢ok daha
islevsel bir hale getirmistir. Senaryoda, birbirini seven iki
geng, kendi aralarinda ne zaman evleneceklerini, digunleri-
ni nasil yapacaklarini tartisiyorlar. Kiz, artik bu bos laflar-
dan biktigini; parasizlik yiizinden evlilik durumlarinin yilan
hikayesine dondiglnu; varlikli eski bir arkadasiyla karsilas-
tigini ve ona evlilik teklifi yaptigini; beraber oldugu genci
sevmesine ragmen zengin adamin teklifini kabul etmeyi du-
sundugunu vs. soyliyor. Erkek ise, bir kitap yazdigini; bu ki-
tabin yakinda basilacagini ve ondan ¢ok para kazanacagini;
bilmem hangi kente tasinip iyi bir ev alabileceklerini; cok
mutlu olacaklarini sdyleyerek kizi ikna etmeye calisiyor...
(Olay ABDde geciyor) Senaryoda bir odada gegen bu diyalog
Oyle banal ve bir o kadar da yuzeysel duruyor ki, Romm bu
diyalogu odadan, arka planda bir stri serserinin, sarki soy-
leyen zencilerin, bir trafik kesmekesinin vs. bulundugu so-
kaklara, caddelere tasiyor. Diyalogun bir kismi havaalanin-
da devam ediyor. Daha sonra yayinevine gelen ¢ift, ylzlerce
insanin cesitli isler yaptigi ve baski makinelerinin korkung
bir ritimle ¢ahstigi kaos ortamindan gecip genel yayin yonet-
meninin odasina girdiklerinde diyalog son buluyor...

Bir de dramatik ic eylemden sdzetmemiz gerekir ki, bu
ancak gorsel olarak ifade edilebilir ve sadece sinematografta
bulunan bir 6zelliktir. llya Weissfeld, “Sinematografta plas-
tik (dis eylemin betimsel ¢ozumlemesi), dramatik i¢ eylemin
en sadik muttefigidir”, diyor ve sdyle devam ediyor: “Plasti-
gin derin etkisi, dramatik anlasmazligin doruga ulasma
anindaki yogun gelismesinden kaynaklandigi zaman mim-
kiin olabilir. (...) Oyuncu, kendi i¢ cozimlemeleriyle duragan-
lik sayesinde dinamikligi ifade edebilir. Gizli dramatizm yal-

114



nizca icinde yer aldigi kadra degil, filmin betimsel uzaminin
battinune canhhk verir. Dramaturji ve plastik birbirini bes-
leyen iki unsurdur. Belgesel sinemada, dramatik i¢ eylem ile
plastigin etkilesimi kendine 6zgl bir karaktere sahiptir.”...
Diger sanat dallarinda dramatik eylem ancak insanlara (ve-
ya oyunculara) 6zgii bir sey olabilir. Ornegin tiyatroda, deko-
run veya herhangi bir aksesuar pargasinin eylem halinde ol-
masi dusinilemez. Izleyici onu eylem halinde algilayamaz.
Oysa sinematografta durum tamamen farkhdir. Sinemadaki
goruntuler kamera hareketinin, sesin, planlarin, detaylarin
ve kurgunun yardimiyla canlanmakta ve izleyicinin kafasin-
da eyleme gecmektedir.

Birbirinden tamamen farkli seyler olmakla birlikte, is-
levsellikleri bakimindan dramatik i¢ eylem ile sinematogra-
fik gorsel ayrinti arasinda bir paralellik kurmak olasidir.
Gorsele dayali dramatik i¢ eylem, filmin ritmini, yani ic di-
namigini olusturan en énemli faktorlerden birisidir. Drama-
tik ic eylem, ¢odunlukla duragan oldugu halde, izleyicinin
nabzini hizlandiran bir gorintiu parcasi veya parcalaridir.
Cok yakin planda c¢ekilmis bir insanin gozleri, infilak etmek
uzere olan bir saatli bombanin veya fitili bitmek Uzere olan
bir dinamit lokumunun gorintisi, yahut demir parmaklik-
lar arasindan gardiyana nefretle bakan bir mahkdmun plani
vs. dramatik i¢ eylemin birer 6rnegidir. Tabii ki, daha 6nce
sOzlnl ettigimiz gibi, dramatik i¢ eylemin gergeklesmesinin,
ondan 6nceki ve sonraki gorintilerle veya diyaloglarla, yani
filmin toplam olaylariyla dogrudan dogruya iliskisi vardir.

Dramatik i¢ eylem sayesinde sinematograf, diger hicbir
sanat dalinin ulasamadigi anlamsal boyutlara ulasmakta ve
izleyicisinin Uzerinde yine diger hichir sanat dalinin ya-
pamadigi psikolojik etkiyi yapmaktadir.

VGIK 6grencisi oldugum yillarda, film yonetmenligi atol-
yesi hocalarimiz anlatirlar: Sinemanin bir sanat olarak kes-
fedildigi 1920’lerde, bu alanda ilging deneyler yapan Lev Ku-
lesov, sabit bir kamerayla bir késede duran bir bistin belirli
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uzunlukta bir planini ¢ekmis. Film yikanip pozitifi basildik-
tan sonra sadece bir gercevesini kesip bir projeksiyon maki-
nesiyle duvara yansitmis ve bunu Eisenstein, Pudovkin, Sub
vs. gibi 0 zamanin Unli sinemacilarina, daha sonra izlenim-
lerini soracagini sdyleyerek U¢ dakika boyunca izletmis. Bu
unli sinemacilar ne olur ne olmaz diyerek onlara diapozitif
biciminde sunulan cerceveyi dikkatle izlemisler. Aydinlatili-
sI, durusu, rakurs*, plan, kompozisyon ve hattd bustin kim-
ligi, onu yapan heykeltras, yapildigi dénem vs. gibi bir suru
notlar almiglar. Ama ne var ki Kulesov hicbir sey sormamis.
Oylece, bir sey anlamadan dagilmislar. Aradan kisa bir za-
man gecmis ki Kulesov yine ayni sinemacilari ¢agirmis ve
ondan bir cerceve koparmis oldugu plani bu kez sinema pro-
jeksiyonunda i¢ dakika izletmis. Ayni gercevenin diapozitif
gosteriminde bir strd not tutan sinemacitlarin higbiri, sine-
ma gosteriminde not tutmamis. Ug dakika sonra salondan
ciktiklarinda Eisenstein, Kulesov’a yaklasip “Bu ne. Lyova,
senin bu filminden bir sey anlayamadik, neden bir sey olmu-
yor?” diye, merakla sormus. Kulesov gulmius, “Hii¢ , sadece
bir deney yaptim, cercevenin sinemasal gdésteriminde, hep
bir sey olacak beklentisi ile izlediniz” demis...

Birinci gosterimde Eisenstein, sadece gordugu ile yetin-
di. Onu anlamasi i¢in herhangi bir seyin olmasi gerekmiyor-
du. Cunku bir fotograf izlediginin bilincindeydi ve hicbir sey
olmayacagini 6nceden biliyordu. Dolayisiyla ona sunulan her
seydi. Ikinci gosterim ise, bir sinema gdsterimi idi ve ona su-
nulan ile yetinmeyip olabilecek bir seyin beklentisine girdi...

Gercek su ki, insan sinemada sadece “ne oluyor”u degil,
ayni zamanda “ne oldu”, “ne oluyor” ve “ne olacak™ ayni an-
da izlemektedir. Yani insan sinemay! l¢ zamansal boyutuyla
izlemekte ve gordugu parcalari kendi beyninde toplayip on-
lardan anlamsal bir buttin ¢cikarmaktadir. Fotografin zaman-
sal boyutu ise ¢ok farkhdir. Bu baglamda sinemasal eylem,

“Sinemada ¢ekim acisi veya perspektifte kisa goriiniis, manzur.
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fotograf, resim veya heykele nazaran sinirlidir. Cunki sine-
ma bir yerde baslayip bir yerde bitiyor. Yani eylem olarak
mutlaka sona eriyor. Oysa fotograf bir yerde baslamadigi gi-
bi, hi¢ bitmiyor, g6zleriniz agik oldugu slrece...

135 -Olgu (Fact)

Dramaturjide olgu, bir eylem ve karsi eylemden olusur.
Fakat bu eylem ve karsi eylem, ayni bitiiniin veya drama-
turjik birimin birbiriyle siki sikiya baglantili parcalari oldu-
gu-ve monoton yasamin her adiminda cereyan eden, siradan
bir hareketten ve onun celiskisinden ibaret olmadigi zaman
anlam kazanir. Belirli bir buatunlugin igerisinde yer alan
hareketin ¢eliskisi, ne zaman ki nicel birikimi nitel degisime
ceviriyorsa, o zaman olgudan séz etmemiz mumkundur. Da-
ha 6zlu ifade edecek olursak, olgu, nicel birikimlerin bir nite-
lik kazanmasidir.

Sozciik olarak olgu, “gercek” ile esanlamlidir. Felsefi an-
lamda olayin somut ve keskin bir belirtisidir. Dramaturjide
olay, bazen bir olgu tizerinde kurulabilecegi gibi, bazen de ol-
gu bir olayin sonucundan, yahut cereyan eden olayin sonu-
cunda varilan hiikkimden ibaret olabilir. Bir insanin 6limu
bir olgudur. Ayni sekilde bir deprem, bir ucagin dismesi ve-
ya bir savasin patlak vermesi... bunlarin hepsi birer olgudur.
Savas uzun surer ve bir savastan bir strd film ¢ikar, dolayi-
siyla olgu daha kapsamli bir birimdir, seklinde disinenler
de olacaktir. Ama burada savastan kasit, bitiin olaylariyla
bir savas degil de, birbiriyle celiskili kosullarin bir savasi do-
gurmasidir. Halk arasinda sdylenen “Kas yapayim derken
gozund ¢ikarmak” deyimi, belki de olguyu tanimlamanin en
kisa ve en ilging yoludur.

Olgu, bir olayin sonucunda varilan bir hikim niteligin-
de ise, bu pasifbir olgudur. Béyle bir durumda, artik olan ol-
mus ve iyi veya kotu belirli bir sonuca variimistir. Yani ya-
pacak bir sey kalmamistir. Diyelim ki, hayati 6nemi olan bir
isi Uzerinize aldiniz ve sorumlululugunuzun farkinda, blyuk
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bir titizlikle ise basladiniz. Ne var ki, mevcut kosullar sizin
isinizi tam anlamiyla yapmanizi engelledi. Deyim yerindey-
se, isin basindan sonuna kadar aksilikler pesinizi birakmadi.
Nihayet binbir giclikle isinizi bitirdiniz, ama sonug¢ perisan.
Sira isinizi neden bu kadar kotl yaptiginizi aciklamaya geli-
yor ve siz bitiin nedenleri siralamaya baslyorsunuz. Neden-
ler ne olursa olsun ve siz ne kadar hakli olursaniz olun, var-
digimz kotu sonug ne sizin igin, ne de bagkasi igin degisiyor.
Burada varilan sonug pasifbir olgudur.

Bir senaryonun ¢zlinde, gercek yasamdan alinmis veya
yaraticinin hayal Grin0 olan ve gergek yasamda mevcut bu-
lunan geliskilerin bir ¢atismasi biciminde ortaya ¢ikan bir ol-
gu vardir. Fakat, film senaryosunun yaratilma sirecinde
yalnizca, icinde canli, diyalektik bir hareketin garantisini
barindiran bir olgu yasam bulabilir. Icinde diyalektik bir ha-
reketin tohumunu barindirmayan bir olgu 6lime mahkim-
dur. Sinema filmlerindeki basarisizliklarin en biiyik neden-
lerinden biri ve belki de en 6nemlisi, ana fikirlerinde diya-
lektik gelismeye yatkin olmayan, olgular tasimalaridir. Or-
negin, nicelik olarak herhangi bir tohuma benzeyen bir tas
parcasini topraga gomip suladigimiz zaman filizlenmiyor,
¢linki 6zlnde bir gelisme organi bulunmuyor. Diyalektik ge-
lismeye, icinde kendini yadsiyan zerrecikler barindirmayip
donusmeye yatkin olmayan bir olgu, topraga ekilen tastan
farksizdir. Onun bir fidana dénlsmesi, buylyip serpilmesi
ve baska tohumlar dogurmasi beklenemez...

1.3.6 - Olay (Hadise)

Herhangi bir durumda, belirli kosullar altinda meydana
gelen veya hasil olan sey anlamina gelir. En az bir veya daha
fazla olgu bir olay teskil eder.

Olayda, mutlak surette kesintisiz bir hareketliligin veya
bir degiskenligin bulunmasi zorunludur. Her turli hareket
yasamin belirme bigimlerinden birisidir. F. Engels “Doganin
Diyalektigi” adli yapitinda genel olarak hareketin, mekanik
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hareket ve diyalektik gelisme seklinde ikiye ayrildigini be-
lirtmektedir. Mekanik hareket olsun, diyalektik gelisme ol-
sun hareketin her bicimi yasami ifade eder. Fakat mekanik
hareket, zamanin ve mekanin varhginin fiziksel bir belirti-
sinden ibaret ise, diyalektik gelisme, yasamda cereyan eden
olaylarin sirlarina sizmakta, hareket surecinin 6ziini ve ne-
den sonug iliskisini aciga ¢cikarmaktadir.

Sinema filmlerinin ¢cojunda akla hayale sigmayan ve ba-
zen sagmalik derecesine kadar varan rastlantisal olaylara
tanik oluyoruz. Bu turden bir siradanlik filmin inandiricihgi-
ni distrmekten baska bir ise yaramaz. Yasamda oldugu gi-
bi, filmde de nedensiz bir sey olamaz, her seyin mutlaka bir
nedeni vardir. Andrey Tarkovski “Muhurlenmis Zaman” adli
yapitinda, en ufak rastlantilarin bile insan aklinin almaya-
cagl kadar hassas doga kanunlarina bagh oldugunu belirt-
mektedir. Senaryo yaziminda, inandiriciliktan yoksun rast-
lantilardan kaginmak igin, mekanik hareket yerine, diyalek-
tik gelismeyi izlemek gerekir.

Olayin artik kendine 6zgu zamansal, mekénsal ve di-
stinsel boyutlari oldugu gibi, yine kendine 6zgi bir kompozis-
yonu vardir. Filmde olay, tipki dramatik eylem ve olguda ol-
dugu gibi, duragan, kisir ve diger olaylardan bagimsiz olma-
malidir. Aksine, filmin diger olaylariyla onu siki sikiya bag-
layan i¢ baglar barindirmasi gerekir. Senaryoda olay veya
olaylar dyle siradan ve attigimiz her adimda rastlayabilece-
gimiz tirden olmamahdir. Cunku siradan olaylar, bir anlas-
mazlik doguramayacak kadar zayif olur ve herhangi bir mi-
cadeleyi de gerektirmezler.

Daha 6nce sozlnu ettigimiz gibi, ilging karakterler ken-
dilerini ilging olaylarda ortaya koyar. Bir olay olmadan se-
naryoda ne dramatik anlasmazliktan, ne micadeleden, ne de
karakterden stz etmemiz mumkindar. Cunkid batin bu say-
diklarimiz mutlaka bir olayda veya olaylar zincirinde agiga
cikarlar. Bu yuzden olaysiz bir dramaturji disinmek ola-
naksizdir. Kompozisyonun herhangi bir 6gesi olmadan bir
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filmi rahatlikla tasavvur edebiliriz. Fakat hicbir sey olma-
yan, yani olaysiz bir filmi tasavvur etmek mimkin degildir.
Filmin tlrd ister belgesel, ister oyunculu (konulu) veya can-
landirma, isterse bilimsel tanitim veya deneysel olsun; met-
raji, formati veya rengi ne olursa olsun, mutlaka bir olaya
veya olaylar zincirine dayanmasi ve o filmin eninde sonunda
bir seyler anlatmasi zorunludur! Aksi takdirde filmi izleyici-
ye kabul ettirmek mimkin degildir...

Sinemasal olay guinlik yasam diizeyinde her giin rastla-
nan siradan bir olaydan farkli olmak zorundadir. Sanatgi iz-
leyicisine, olaylari ¢iplak gozle gordigiinden daha farkli gos-
termelidir. Immanuel Kant siradan olaylarin degil de, ya
gercek olaya ¢ok benzeyen bir fantezinin, ya da fanteziye ¢ok
benzeyen gercek bir olayin, sanat yapitinin malzemesi olabi-
lecegini soyler. Oyle ki, gercek bile olsa, beyaz bir duvara “bu
duvar beyazdir” demek bir sagmalik olmaktan 6teye gide-
mez. CUnkl bdyle bir cimlenin enformatif degeri yoktur.

1.3.7 - Sahne

Sahnenin genel olarak su tanimi yaygindir: Ayni olayi,
ayni zaman diliminde ve ayni mekanda isleyen, filmin bir
parcasidir. Yani sahnede olay birligi, zaman birligi ve mekan
birligi vardir. Hemen belirtelim; sahnenin bu tanimlamasi-
nin dogru olmasina ragmen ¢ogu senaryo yazari ve 0zellikle
ogrenciler tarafindan yanlis anlasiimakta ve senaryo yazi-
minda ne oldugu belli olmayan “sahneler” meydana gelmek-
tedir. Sahnenin bu tanima uygun olarak ne oldugunu anla-
yabilmemiz igin oncelikle, film dramaturjisinde olmalari ge-
rektigi gibi olay, mekan ve zaman kavramlarina bir acikla-
ma getirmemiz gereklidir.

“0lay” yukarida genis bir sekilde irdelemis bulunmak-
tayiz. Zaman ve mekana gelince, genel anlamda onlarin ¢ok
goreceli olduklarini séylememiz mimkundir. Burada 6nemli
olan, senaristin bu kavramlardan ne anladigi veya onlari na-
sil tasavvur ettigidir. Yani senarist, butiin dikkénlari, kulu-
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beleri, araglariyla vs. oldugu gibi bir caddeyi tek bir mekén
olarak mi goriyor, yoksa her kuliibesini veya ditkkan onund,
yahut caddede seyreden her bir aracin i¢cim birer mekén ola-
rak mi algiliyor? Genel anlamda bu gérecelidir demistik, ya-
ni neye gore ne? Ayni sekilde, senaryo yazari zaman birligi
kavramini, hangi zaman birimlerine ayiriyor, neye gore?
Eger olay birliginden séz ediyorsak burada belirleyici olan
olayin kendisidir. Yani olay buttin caddeyi mi kapsiyor, yok-
sa caddede seyreden bir otomobilin icinde mi, yahut cadde
uzerinde bulunan bir dikkana mi sikismis? Olay nerede ce-
reyan ediyorsa, bir bina, bir otelin lobisi veya odasi, kocaman
bir yolcu vapuru, yani o mekanin genel adi neyse odur. Cere-
yan ettigi zaman birimi de, olayin baslangicindan bitene ka-
dar gecen siireye gore saptanir.

Bazi senaryolari inceledigimiz zaman sahnenin soyle bir
yazimi ile karsilasiriz:

21. AVLU KAPISININ ONU. DIS-GUN
Ali avlu kapisindan cikar...

Dusunin ki, bir cok senaryoda i¢ veya dort kelimeyi
gecmeyen sahneler mevcuttur. Yukarda verdigimiz érnekte,
Alinin kapidan cikisi nasil bir olaydir? Ali'nin bu hareketi
bir olay teskil ediyor mu? Kesinlikle degil. Alinin kapidan ¢i-
kisinin bu kuru yaziminda, sadece bicimsel olarak mekanik
bir hareket s6z konusu oldugu icin ne olaydan, ne olgudan,
ne de dramatik eylemden sz etmemiz mimkindir. O halde
bazi senaryolarda neden bdyle sahnelere rastliyoruz? Bunun
yanitini vermek hic de zor degil: Clinku, yukarda verdigimiz
ornek sahneden bir 6nceki sahne evde cereyan ediyor, ondan
sonraki de bir kahvede veya deniz kenarinda vs. Yani, tah-
min edilebilecedi gibi mekan birligi bozuluyor. Simdi de, “Pe-
ki iki sahneyi yazdik da, Ali avlu kapisindan ¢gikmasin mi,
onu nereye dahil etmeliyiz?” sorusunu isitir gibi oluyorum.
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Bu soruyu soranlar igin yanitim su: Siz bir 6nceki ve bir son-
raki sahnelerin haklarini vererek yazin, Ali'nin cikisini da
hangi sahneye daha ¢ok uyuyorsa, o sahnede belirtin. Gerisi-
ni de hi¢ gekinmeden c¢ekim senaryosunu olusturacak olan
yonetmeninize birakin. Ydnetmen bu durumda ne yapacagini
sizden daha iyi bilir. Ve filmde goreceksiniz ki, Alinin avlu-
dan cikarken bir plani ¢ekilmis olacaktir. Aman efendim, biz
zaten cekim senaryosu yaziyoruz diye feryat etmeyin, gekim
senaryosunu yazan kalkip onu yénetir de... Bu konuya “se-
naryonun bigimsel sorunlar1” béluminde tekrar deginece-
giz...

Bazi senaryolarin, iki kahramanin telefon gdrismesine
dayanan diyaloglarin bulundugu sahneler icerdigini goririz.
Su ana kadar Turkiye'de rastladigim bitin senaryolarda, te-
lefon gorismeleri yanlis sahnelendirilmistir. Kahramanlar
ister havadan sudan, isterse ¢ok énemli bir veya birka¢ soru-
nu birden konussun o telefon gérismesi sadece bir olaydir.
Buna ragmen senaryolarda bazen bes, bazen on, hattd daha
fazla sahneye bolundigunu gorirtz. Cunki telefon goriisme-
si yapan kahramanlardan her biri dogal olarak ayri bir
mekanda olacaktir. Bundan dolayi senaristler her bir kahra-
manin diyalogunu ayri bir sahne olacak sekilde vermektedir.
Bu durumda, érnegin soyle yanlis bir yazim ortaya ¢ikiyor:

45, OTURMA ODASI (iC-GUN)

Ali sigara ustine sigara
icerek odasinda volta atmak-
tadir. Telefon beklediginden
bir saatine bir de telefona
bakmaktadir. Birden telefon
calar, Ali bir hamlede ahize-
yi kaldirir

ALI Alo, sen misin Veli?
Ulan iki saattir telefo-
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nun basinda bekliyo-
rum. Ne oldu?

46. ANKESORLU TELEFON ONtJ (DIS-GUN)

Veli etrafma bakinarak konusur.

VELI Hig sorma, az kalsin ya-
kay1 ele veriyordum.

47. OTURMA ODASI (iG-GUN)

ALT Mal ne oldu peki ? Yok-
sa...

48. ANKESORLU TELEFON ONU (DIS-GUN)

VELT Merak etme, emin bir
yerde.

Bu mantikla bdyle bir telefon gdrismesi, kimbilir daha
kac sahne olacak... Oysa sdzsel eylem ne kadar uzarsa uza-
sin bu goérisme, bir tek filmsel olaydan ibarettir ve senaryo
yaziminda bir sahnede anlatilmalidir.

Simdi de olmamasi gerektigi bicimiyle sahneye Tirk si-
nemasindan bir-iki drnek daha verelim. Bu sahneler AH.
Ozgentirkiin “Ciplak” adli filminin senaryosundan baska
birine ait degildir:

82. SULEYMANtYE-SOKAK/ YADIGAR-HUSEYIN
(DIS-GUN)

Yadigar’la Huaseyin’i hizh hizli Siileymaniye sokaklarinda
jdirtrken goriyoruz. Kararl, tedirgin edici bir halleri var.
Sessizler. Situnlarin arasindan, birtakim gegitlerden geci-
yorlar.
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83. SULEYMANtYE-GECtTLER/YADtGAR-HUSEYN
(DIS-GUN)

Iki erkegin sessiz, kararh yiriyusleri alacakaranlik gecitler-
de de slrtyor...

84. SULEYMANtYE-SUTUNLAR CAMi YANI/
YADIGAR-HUSEYIN (DIS-GUN)

Yadigérda Hiseyin daracik bir sokaktan siitunlu, genis mey-
dana ¢ikiyorlar. Caminin yanindan hizla yirimelerini sir-
dardyorlar. Hig konusmuyorlar. Surekli dnlerine bakiyor,
distnceli bir halde yiruyorlar.

Iste size son yillarda yapilmis (1993) bir filmin senaryo-
sundan alinan ve birbirinin devami olan tg¢ sahne. Ne yazik
ki, bu Gc¢ sahnenin Gcu birden sinemasal bir sahne olustura-
cak olay! icermiyor. Uc sahneyi de “Yadigar ve Huseyin yu-
rayorlar” seklinde 6zetlememiz muimkin. Senaryo yazari,
bir-iki insanin yarayuslerini her ne kadar “kararh”, “hizl”,
“sessiz” gibi, pek de gorsel olmayan sozciiklerle karakterize
etmeye c¢alismigsa, sonugta bu ¢ sahnede mekanik hareke-
tin disinda bir i¢ eylem gorilmuyor. Her giin bu sekilde yi-
riyen binlerce insana rastliyoruz. Bu iki insanin yiriydsiin-
de de bizi sasirtan, hayrete diisiren veya sarsan paradoksal
bir durum yok. En 6énemlisi bu ig¢ sahne birbirini tekrar etti-
gi gibi, enformatif bir taraflari da yok. Oysa bir senaryoda
her yeni hareketin hem olayin dramatizmini gi¢lendirmesi,
hem de izleyiciyi yeni bir bilgiyle aydinlatmasi gerekir. Tabi-
ri caizse, izleyici kendisine sinemasal bir metafor seklinde
sunulmus her kadrda, her sahnede bir “yeniyi kesfetmelidir.

Ustelik bu sahneler “cekim senaryosu”ndan alinma. Bi-
juk bir olasilikla bu (¢ sahneyle Gc¢ ¢cekim plani kastedilmis.
Oyle bile olsa, biraz tuhaf gibi duruyorlar ve sinemasal bir
icerikten yoksun gibi duruyorlar. Bu sahneleri “diyaloglari
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olmadigi icin boyle gorunuyorlar” gibi, naif bir sekilde savu-
nanlar da cikabilir. Bu yuzden diyaloglu olup sahne olmak-
tan uzak bir sahneyi daha inceleyelim:

80. TERK EDILMIS BINA/ _
AYLA-SEHER-YADIGAR-HUSEYiN-YONETMEN (iG-GUN)

iki cift, terk edilmis binada ne yapacaklarini bilemez

Yonetmen (Dis Ses) - Ne yapiyorsunuz siz orada? Nereye
gidiyorsunuz?Size soyledim, nereye gidiyorsunuz?

Ayla - Bilmiyorum.

Yadigar Ben de.

Huseyin Ben de.

Seher - Ben de. (Ali Ozgentirk Filmleri 5., Anadolu Sanat
Yayinlari, 1996)

Gorullyor ki, diyalog olsa da, sahne olmadigi zaman pek
bir sey degismiyor. Sonugta hicbir sey yok. Senaryo yazari-
nin, senaryosunda boyle hicbir sey anlatmayan sahnelere az
da olsa yer vermesi, dramatik eylemin kesintiye ugramasina
neden olur.

Yukaridaki agiklamalardan anlasilacagl gibi, sahnede
zaman ve mekan birliginden ¢ok olay birligi 6nemlidir. Cin-
ki senaryoda zaman ve mekani olay belirliyor. “Sahne”, di-
yor K. Paramonova, “dustnce yoninden belirli bir bltinlige
sahip olan, filmin en kiguk parcasidir. Bu haliyle artik, sine-
ma sanatinin dramaturjik ve plastik 6zelliklerini rahathkla
ifade edebilir. Kurgunun gucli araclarmi, disinceyi plastik-
te iletebilme olanaklarint kullanmaya, diyaloga miumkin
mertebe anlam kazandirmaya ve suskunlugu “konusur” hale
getirmeye calisan sanatcinin sinematografik disiinme yetisi-
nin yani sira, sentezin de organikligini sahnede gérmemiz
mumkundur”.
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Paramonova’nin yaptigi agiklamaya gore, sahneye bir
“mikrofilm” gozlyle bakabiliriz. Clinki, sahnenin kendi igin-
de bir butunlugu, 6geleri ve kompozisyonu da vardir. Tipki
bir film gibi baslar, gelisir, doruga ulasir ve ¢éziilmeden son-
ra finale gelir. Fakat sahne, dramaturjinin diger 6geleri gibi,
yine bir sonraki sahnenin molekullerini iginde barindirir.
Yani diyalektik gelismeye yatkindir...

138 - Episod

Episod, Yunanca “epeisodion” sozcigunden tiiremis olup
Antik Yunan trajedilerinde, iki koro partisi arasinda yer
alan oyunculuk sahnesi anlamina gelir.

Sinema filminde ayni konuyu ve ayni olayi isleyen se-
naryonun bir bélumadur. Fakat episoddaki olayin ayni me-
kanda ve ayni zamanda cereyan etmesi kosulu yoktur. Bun-
dan da anlasilacagi gibi, episodda sadece konu ve olay birligi
mevcuttur. Episod, dramaturjik yénden sahneye gore daha
gelismis olup tek bir sahneden olusabilecegdi gibi, birkac sah-
neden de olusabilir. Tlya VVeissfeld, episodu filmin bir “mikro
dunyasi” olarak tanimlar.

Bir filmin yapisinin genel kompozisyon kurallari ve o fil-
min sujesel baglantilari, kendilerine 6zgu bir sekilde “mikro
diinyalara”yani episodlara ayrilir. Fakat episodlar arasinda
her zaman kesin sinirlar ¢izmemiz mumkin degildir. Bir e-
pisoddan digerine gecis, bazen o kadar yumusak olur ki, onu
fark edemeyiz bile.

Sinema tarihi ile ilgili kaynaklara gore, sessiz sinema
doneminde kural olarak, senaryonun her kismi (kisim-on da-
kikaya esit 300 m. uzunlugunda bir makara film) U¢ episoda
bolunurdi. Yani uzunmetrajh bir film yaklasik olarak 24-27
episoddan olusurdu. Fakat Cagdas sinema dramaturjisinde
artik boyle hesaplar yapmak olduk¢a yanhstir. Hatta lirik si-
nemada klasik anlamiyla episodlar, sahneler veya kompozis-
yonun diger unsurlari erimeye ylz tutmustur. Fakat bu du-
rum onlarin tamamen ortadan kalktiklari anlamina gelmez.
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Lirik sinemanin da kendine 6zgl bir kompozisyon mantigi,
episodlari ve sahneleri arasinda yine kendine 0zgi sinirlari
vardir. Buna gore, episodlann birbiriyle baglantilari ve epi-
sodlararasi sinirlar filmin igerigi, tird ve film kahramanlari-
nin karakterleriyle baglantilidir. Ornegin, Tarkovski’niti
“Ayna” filmi gibi, kendi yaraticisinin karakterini yansitan ve
bir bakima otobiyografik Ozellikleri olan filmlerle, Pasoli-
ni’nin “Sahinler ve Serceler” filmi gibi, basindan sonuna ka-
dar yolda gecen veya yolu anlatan filmlerde episodlar arasin-
daki sinir cizgilerini fark etmek ¢ok zordur.

Daha once, her episodun bir konusu oldugundan s6z et-
mistik. Episodu diger episodlardan ayiran en énemli faktor
isledigi konudur. Buna karsihik bir filmin episodlari birbiriy-
le siki sikiya baglidir. Disunce yénunden belirli bir buttnlu-
gu olan baglam, episodlari komsu olan veya olmayan diger e-
pisodlarla birbirine baglar.

Episod hem kapali hem de agik olabilir. Bazen bir filmi
izlerken, sanki diger episodlarla hicbir iliskisi olmayan bir
episoda rastlayabiliriz. Fakat film tamamlandiginda, o episo-
dun filmin bitininin vazgecilmez bir parcasi oldugunu go-
riruz.

Episodlar, bir senaryo veya filmin kompozisyonunda bu-
lunduklari yere gore farklilik gosterirler. Bunlar sergileme
episodlari, gecis episodlari, digimli (doruk) episodlar ve ¢o-
zulme episodlari seklinde ayrilirlar...

(@) Sergileme episodlari: Filmin basinda olaylarin nere-
de, kimler arasinda ve hangi kosullarda cereyan ettigini an-
latan iki- U¢ kiglk sahneden olusan episodlardir.

(b) Gecis episodlari: Bazi filmlerde, keskin cizgilerle bir-
birinden ayrilan iki episod arasinda yer alan ve iki episodun
olaylarini birbirine bagdlayan episodlardir.

(c) DUgumli (doruk) episodlar: Olayin degisik cizgilerini
ceken episodlardir. Baglamin etkisi, olayin karsi olaya gege-
ne'kadar kisiler arasindaki veya kisiyle bulundugu cevre
arasindaki iliskilerin degisimi ve olayin s6z konusu episoda
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kadar acik veya gizli bir sekilde gelisen baska bir olayla ke-
sismesi, digumli episodlarin dogal kanunlarini olusturur.
Olaylarin kesismesi, ayni zamanda olaylarin birbiriyle bag-
lanmasinin bir 6gesidir.

Iliskilerin degisimi, kirilma anlarinda olayr durdurmay!
(doruk anr) mumkun kilabilir. Kisiler arasindaki veya kisiyle
bulundugu ortam arasindaki iliskilerin degisimi, bir episo-
dun iginde olabilecegi gibi, birkag episod boyunca da cereyan
edebilir.

(d) Cozulme episodlari: Filmdeki gucler arasinda bozu-
lan dengenin yeni bir dizene girdigini anlatan ve filmi finale
bagdlayan episodlardir.

Sinema dramaturjisinde episodlarin mutlaka béyle bir
siralamay takip etmesi ve yukarda belirtigimiz sekilde ay-
rilmasi kosulu yoktur.

1.3.9-Durum

Senaryoda bulunan giclerin belirli gelismeler veya mu-
cadeleler sonucunda gelmis olduklari kosullarin, tavir ve tu-
tumlarin birikimidir. Durumun, sinema dramaturjisinde be-
lirleyici bir roli vardir. Senaryo en az bir durumdan veya bir
durum ve karsi durumdan meydana gelir. Bir filmde degisik
birka¢c durum bulunabilecegdi gibi ayrica, kahramanlarin du-
rumu, sosyal durum ve olaylarin cereyan ettigi ortamin do-
gal kosullarindan olusan durum (firtinali bir hava, deprem
sonrasl, savas durumu, sikiyonetim, aclik veya salgin vs.) gi-
bi durumlar da stz konusudur.

Saglam dramaturjiye sahip olan bir senaryoda mevcut
durum kahramanlarin anilarina, filmde bir anlaticiya veya
geriye donusler halinde (fiash back) ucuz bir sinemasal anla-
tima gereksinim duymadan, film baslamadan dnceki olaylar
veya durum hakkinda bilgi verebilmelidir. Bu durumda iz-
leyici, en azindan film 6ncesi ve sonrasi durumu, yani nere-

den gelinip nereye gidildigini tasavvur etme sansina sahip
olacaktir.
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Yine, Costa Gavras’in yonettigi “Kayip” filmine dénelim:
“Kayip” filmi énemli bir durumla bashiyor. Filmin olumsuz
glclerinin, yani darbecilerin kimseye gz actirmadigi, soka-
ga cikma yasaginin bulundugu, askerlerin hi¢bir nedeni ol-
madan insanlari tutukladigt, joplacigi hattd kursuna dizdigi,
ulkede her turlt hak ve dzgurliklerin rafa kaldinlldigi, “hak”
ve “0zgulrlik” lafini etmenin bile, aninda “idam fermanini”
onaylamakla esanlaml tutuldugu gibi, Turkiye insaninin
pek yabancisi olmadigi bir durumla bashyor. Daha sonra iz-
leyiei, olaylarin akisiyla kademeli olarak film kahramanlari-
ni tanimaya, karakterleri ve gecmisleriyle ilgili bilgiler edin-
meye basliyor ve bdylece, daha filmin ekspozisyon episodun-
da kahramanlarin durumu ortaya ¢ikiyor. Filmin basindan
sonuna kadar hakim olan tek durum, filmin final sahnesinde
bile degismiyor. Fakat izleyici sadece bu filmi izlemekle,
filmden 6nceki durumla film bittikten sonra ortaya cikabile-
cek durumu tasavvur etmekte hi¢ zorlanmiyor.

Bazen film hicbir durum yokmus gibi, yani her sey ola-
gan ve sanki “hicbir sey” olmuyormus gibi basliyor. Daha
sonra, degisik istemlerin ¢atismasindan bir anlasmazlik do-
guyor ve miicadele bashyor. Bu sirada olaylar birbirini kova-
liyor ve anlasmazligin ¢oziilmesi bir yana, gittikce zorlasiyor
ve micadele Oyle bir dlzeye ulasiyor ki, bir yerde ¢ikmaza
giriyor. Iste filmin tam burasinda bir durum beliriyor ve bu
durum filmin sonuna kadar devam ediyor veya mucadelenin
seyrine gore karsl duruma gegiyor vs... Ornegin; Nikita Mi-
halkov’un “Gunesten Bunalanlar™ filminde her sey gunlik
guneslik ve gayet siradan olaylarla basliyor. Bir geng sarki
sOyleyerek banyoya giriyor... Daha sonra hasat zamani, kdy-
luler tarlalardan drtin topluyor... askeri tatbikat... kdylulerin
tatbikat yapan askerleri tarlalara sokmak istememesi ve Al-
bay Kotov’ull Rus banyosundan c¢ikarilarak tarlaya cagriima-
si... Ve boylece olaylar gelismeye basliyor. Albay Kotov'u ta-
nimaya basliyoruz; 1917 Devrimi’nde Kizil Ordu’nun komu-

* Bu film Glkemizde “Gunes Yani§i1” adiyla gosterildi.
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tanlarindan, Stalin’in en yakin adamlarindan ve kendine gi-
venen, ¢ok sevimli esprili hiri. Mutlu bir ailesi, ¢ok gizel bir
kansi, olaganustu sirin kiglk bir kizi ve yakin dostlan var.
Fakat bunun yani sira bir de Dima adinda dyle bir misafiri
var ki (filmin basinda banyoya giren adam) neredeyse filmin
yarisi bittikten sonra aralarindaki iliski ortaya ¢ikiyor ve an-
cak filmin sonuna dogru bir durum beliriyor. Dima, 1917
Devrimi patlak verdikten sonra Beyaz Ordudan yana Kizil
OrduYya karsi savasmis, Beyaz Ordu yenilince kendini kur-
tarmak icin Beyaz Ordu’nun komutanlarini ihbar etmis ve
en dnemlisi Albay Kotov’un giizel karisinin eski sevgilisi...
Albay Kotov, bir zamanlar Dima’nin bir dis tlkeye diplomat
olarak gitmesine yardimci olmus ve Dima bdylece gézden
uzak kalmis. Fakat bu arada sevgilisi de Kotov’un karisi ol-
mus. Her sey apacik ortada. Dima bu iyiligin altinda kaili-
mi? O da, Kotov’a camur atarak istihbarattaki arkadaslari-
nin yardimiyla onu son yolculuguna goétiriyor. Bdylece Sta-
lin Dénemi insaninin, dlkenin ve daha bir suri seyin duru-
mu ortaya cikiyor. En dnemlisi ihanet durumu. Bu da film
kahramanlarin durumu ile birlikte mesajini da iletmesine
olanak veriyor. “Bir zamanlar kendi tarafina ihanet edip
baska tarafa gegen birisi, yeni taraf icin de givenilir degil-
dir” vs. llging bir dramaturjik yapisi olan bu filmde durum
degisikligi finalde veriliyor. Giicu elinde bulunduran gucilni
kaybediyor, gii¢siiz olan da gucli oluyor, yani durum karsi
duruma gegiyor...

14 - Siije

Fransizca “sujet”, Latincede “subjectum” - ifade, anlatis
veya betimleme anlamina gelir. Sije sanat yapitinda, konu-
yu aciga cikaran olaylarin siralanmasi ile ilgili oldugu gibi,
mutlaka belirli bir sanatsal diisinceyi icgerir. Baska sekilde
ifade edecek olursak, suje, bir sanat yapitinin temel icerigini
aciga cikaran dramatik eylem veya olaylarin toplamidir. Bu
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baglamda slje, tipki motif* gibi konu veya sanatsal dustince-
den ayrilmaktadir. Konu, senaryonun ne hakkinda oldugu
sorusuna yanit veriyorsa, slje senaryoda anlatilan olaylarin
ne olduklari, siralanisi, hangi karakterlerle nasil bir ortam-
da ve ne zaman cereyan ettikleri sorularini yanitlar. Siije,
bir anlamda senaryonun kendisidir. Bir sljede birka¢ konu
bulunabilecegi gibi, ayni konu degisik sujelerle de anlatilabi-
lir. Ornedin konu insan haklari ile ilgili ise, farkli mekan ve
farkli zamanlarda bu konuyu anlatan farkl sujeler kurmak
mumkundur.

Dramatik anlasmazlik suje ile yakin bir baginti icinde-
dir. Sije, tipki anlagsmazlik gibi yasamdan alinmali ve teme-
linde giiclu bir dramaturji bulunmahidir. Cunki sijenin ge-
lismesi, kahramanlar arasindaki anlagsmazlik iliskilerinden
kaynaklanmaktadir. Baska bir deyisle, anlasmazlik durumu
olmadan bir suje kurmak mimkin degildir. Ayni sekilde,
olaylar ve karakterler araciligiyla meydana gelen anlasmaz-
lik durumu suje icerisinde yer alir ve sadece sije oldugu si-
rece varligini strddrebilir.

Uzun metrajh senaryolarda oldugu gibi, kisa metrajli se-
naryolarda da sijenin ekspozisyonu (sergileme), beyani (su-
nus), olaylarin gelismesi, dugumli anlari, baska bir ifadeyle,
iliskilerin degisimi veya donusleri olmali, ayrica bunlari do-
ruk ve ¢oézilme izlemelidir. Fakat her senaryonun bdyle bir
semay! izlemesi zorunlu degildir. C6ziulmeden baslayarak
basa dogru geriye donen senaryolara da bir siiri 6érnek gos-
terebiliriz. Ornegin, bir senaryo belirli bir kahramanin 6lu-
myle basliyor, ondan sonra da 6len kahramanin yasamini
anlatan bir dykiye dondsuyor.

Suje, senaryoda olaylara dayandirilabilecegi gibi, tama-
men psikolojik bir temele goére de insa edilebilir. Ama her

* Motif: Latincede hareketli anlamina gelen “motivus” sozci-
giinden tiremistir. Giizel sanatlarda, herhangi bir konunun bir
varyasyonu veya kesintisiz bir gelisme, degiskenlik yahut hareket
halinde olan konu anlamina gelir.
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seyden Once suje, sanat¢i tarafindan distnsel olarak anlam-
landiriimis canli bir yasam parcasidir. Giiniimuize, gegmiste,
halihazirda ve gelecekte insan tarafindan sanatsal bir anlam
kazandiriimasidir.

“Yasam, en yaraticl sanat¢cinm fantezisinden daha zen-
gindir”, diyor V. Turkin ve sdyle devam ediyor: “En biyuk
sanatcilar bile, stjelerini kendi kafalarindan yaratmamakta-
dir. Usta sanatgilar, gercek yasamdaki ilgin¢ karakter ve tip-
lemeleri, ilging mucadele drneklerini veya olaylari gézlemle-
me yetenegine ve yetkinligine sahiptir. Daha sonralari ise,
gercek yasamdan edindikleri gézlemlerini, iletmek istedikle-
ri ana fikir dogrultusunda kendi fantezilerini, kendi yaratici
kabiliyetleri ve dusunceleriyle zenginlestirmektedirler”.

Bdyle bir seyin pratikte nasil cereyan ettigini asamalar
halinde ele alahm...

Birincisi, kendi biyografisi, kendi ruhsal yapisi ile artik
cok sey ifade eden, tipik, 6nemli ve bir o kadar da ilging bir
karakteri gozlemleyen senaryo yazari, soz konusu karakteri
mimkin mertebe ¢arpici ve inandirici bir sekilde aciga ¢i-
karmak icin micadeleleri ve catismalar zincirini canlandir-
maya baglar.

Ikincisi, gayet ilging ve icerik bakimindan da 6nemli o-
lan bir micadeleyi kafasinda canlandiran sanatci, bu mica-
delenin kendine 6zgu, goz alici ve inandirici bir sekilde orta-
ya ¢ikmasl icin hangi insanlar arasinda, nasil bir ortamda
cereyan etmesi gerektigini, micadelenin gergin ve dramatik
bir bigcimde gelistiginin kanitlanmasi i¢in bu insanlarin nasil
davranmasi gerektigini dustnir. Yani senaryo yazari, soz
konusu karakterleri ve micadeleyi aciga ¢ikaracak ilging
olaylari ve insani karakterleri yaratir.

Ucglincuisti de, heniiz herhangi bir miicadeleyi veya ilging
karakterleri bagrinda tasimayan, ama senaryo yazarinin da-
ha 6nceden kafasinda tasarladigi belirli bir olayin kombinas-
yonunda yeni bir igerik kazandirilmaya elverisli olan anek-
dotik bir olaya tanik olabilir. Senaryo yazari daha sonralari
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bu basit yasam olgusunu, ondan baslayarak gelisen ve onun-
la bitecek sekilde seyreden olgular zincirinin vazgecilmez bir
halkasi olarak tasavvur eder. Bu halka gelisen olayin karak-
teriyle bagimh olarak doruk, c¢oziilme veya final halkasini
olusturabilir. Bu durumda sanatgi, bu olaydaki kahramanla-
rin ve onlarin karakterinin nasil olmasi gerektigini, onlari
bu duruma surikleyen temel micadelenin ne oldugunu ve
bu yonde, karakterlerin nasil davranmasi gerektigini etrafli-
ca disunip tasarlar...

Bazen dyle oluyor ki, bu tlrden siradan bir yasam olgu-
su, herhangi bir anekdotik olay, neredeyse tamamlanmis
olan olgular dizeninin en 6nemli halkasini olusturabiliyor.
Ornegin, Gogolun “Revizor” (Mfettis) adli yapiti, iste boyle
anekdotik bir yasam olgusundan alinmistir. Bazi kaynaklara
gore, bir zamanlar Puskin, Rusya’nin guineyinde Kafkasya'da
bulunan kicuk bir sehre gittigi sirada, sehrin sakinleri Pus-
kini yeni atanan vali zannederek oyle karsilamislar. Puskin
de bir sohbet esnasinda olay1 Gogol’a anlatmis ve Gogol bu
basit yasam olgusundan yola ¢ikarak, bir tasra kentinde ce-
reyan eden ve icinde bir riisvetci ordusunun sergilendigi bu
olayr buyuk bir yapita donustiirmis. Fakat Gogol, tasra
kentlilerinin vali olarak algiladiklari (Puskin’i) burada “Mu-
fettis”e donustirmus ve olayin daha keskin olmasi icin de
“Mufettis”i bir hig, bir zavalli olarak vermis. Ayrica “Miifet-
tis”in rdsvetgiligini inandirict kilmak icin onu ag, bes para-
siz, hattd kente gelirken artik yoluna devam edemeyecek ka-
dar gli¢siiz gostermistir.

Senaryo yazarinin gergek yasamdan bir sije bulup bi-
cimlendirebilmesi icin su 6zelliklere sahip olmasi gerekir:

1 Yasamda karsilastigi degisik karakterleri, degisik ya-
sam olgularini, aci veya tatli olaylari, sevincleri, sarsintilari
g6zlemleme ve onlarin Gzerinde dikkatini yogunlastirma ye-
tenegine sahip olmahdir. Bazen diger insanlarin yanindan
gecip fark edemedikleri veya soyle bakip aninda unuttuklari,
6nemsiz sayilan fakat anlamli seyleri fark edebilmeli ve hafi-
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zasinda tutabilmelidir. Senaryo yazan ayrica, bir not defteri
tutup gozlemlerini ve bu gozlemlerle ilgili dustncelerini kay-
detmelidir.

2. Senaryo yazari, gercek yasamdaki gdzlemleriyle kendi
deneyimlerinin sentezini yapabilmeli ve gozlemledigi olay-
lardan genel yargilara varabilmeli, olaylarin felsefi ve sosyal
boyutlari zerinde kafa yormahidir. Bunun yani sira, hayal
glclnl kullanarak bagimsiz herhangi bir olay! veya dusin-
ceyi, bitmis bir sije haline gelene kadar yirutebilmelidir.

EQer senarist yeteri kadar zengin bir yasam deneyimine
ve gozlem birikimine sahip degilse, tek basina ¢iplak bir fan-
tezi onu kurtarmaya yeterli olmayacaktir.

Ayrica canh bir yasam deneyiminden, tek basina ¢iplak
bir gézlemden sijeye kadar giden yolun, dyle sanildi§i kadar
basit ve kolay olmadi§ini unutmamak gerekir. Yazari ¢ok il-
gilendiren, dikkatini olaganustl derecede ¢eken her belirti-
nin aninda onun hayal gictnin dogru yonde, istenilen dog-
rultuda ¢alismasini saglamasi her zaman beklenemez. Sena-
ristin gozlemlerinde gémuli olan sije olusturma olanaklari,
dyle kolayca agida cikacak diye bir sey yoktur. Senaristin ha-
yal giicl o anda baska distncelerle, baska tasavvurlarla
mesgul olabilir. Belki de tanik oldugu herhangi bir olay, ona
cok onceleri gbzlemlemis oldugu bir belirtiyi ¢agristiracak ve
onun fantezisini harekete gecirecektir. Boylece hafizasinda
sabitlesen olgu gelisecek, cesitli fikirlerle, cesitli betimleme-
lerle zenginlesecek ve giiniin birinde stijeye doniisecektir.

Yasamla devamli surette ve dogrudan dogruya bir diya-
log kurmadan, canh gdzlemlere sahip olmadan sanatsal ya-
raticiliktan soz etmek neredeyse olanaksizdir. Ama ne de ol-
sa, sanatcl kendi kendine yasamdan edindigi dolaysiz goz-
lemlerle kendini sinirlayamaz. Kitaplardan, gazetelerden,
dergilerden, hattd sozsel anlatilardan kendine cok sey ¢ika-
rabilir. Bu anlamda aktiiel basin senaryo yazarina, yaratici
calismalari igin ¢ok ilging ve vazgecilmez bir materyal olus-
turabilir.
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Bu arada, gazetelerden yararlanmayi amaclayan bir se-
naristin su iki hususu g6z 6niinde bulundurmasinda yarar
vardir.

Birincisi, her seye ragmen gazete, sanatcinin yasam de-
neyimlerinin, canli gézlemlerinin yerini tutmaya yeterli de-
gildir. Gazete, sadece yeni olgularla gozlemlerimizi zengin-
lestirebilir. Gazetelerden elde edilen materyal, eger soz ko-
nusu ortam veya insanlar vs. hakkinda bilgimiz varsa, eger
onlari iyi tasavvur edebiliyorsak, ancak o zaman gergek an-
lamda ise yarayabilir. Sonucta sadece canli deneyimlerimiz
bize, gazetelerden elde edilen materyal tzerinde ¢alismamizi
ve onu iyice anlamamizi saglayabilir...

Ikincisi, basinda kisaca 6zetlenmis veya bitin ayrintila-
riyla anlatilmis ilging bir olayr okudugu zaman deneyimsiz
bir senarist, artik elinde hazir bir stije oldugunu sanir. Oysa,
okudugu olayin siijeye uzanan yolu daha c¢ok uzundur. Oyle
ki, bir gazete haberi ne kadar ayrintili ¢izilmis olursa olsun,
hentiz bir suje degil de, ancak bilinmeyenlerle dolu bir suje
taslagi olabilir. Ne zaman olayin dusuncesi, karakterleri ve
de anlasmazlik durumu ortaya cikar veya netlesirse, iste o
zaman hazir stjeden soz etmek mumkiin olur. Yazar, gazete-
lerde alisilagelmis haberlere nazaran daha net, daha ayrinti-
I bir sekilde yer alan bir haberi, bitin unsurlariyla (ana fi-
kir, karakterler, catismalar zinciri vs.) anlamlandirip hazir
bir stjeye donustirmek icin cok emek sarfetmek zorundadir.

Sujenin sergileme (ekspozisyon), gelisme ve dugim, do-
ruk, ¢coztlme ve final gibi 6geleri mevcuttur.

141 -Sergileme (Exposition)

Senaryoda mevcut olan giglerin dagihmidir. Kim, nere-
de ve nasil bir ortamda bulunuyor sorularina yanit verip
mutlaka bir beklenti icerir. Sergileme, senaryoyu acan iki,
en fazla t¢ kuclk sahneden ibarettir. Bu sahnelerde izleyici,
izledigi filmin olaylarinin cereyan ettigi mekan ve zamanla,
filmin kahramanlar1 ve durumlariyla vs. tanisir. Senaryo-



nun sergileme sahnelerinde, filmsel olaylar veya kahraman-
lar arasindaki celigkiler heniiz bir dramatik anlasmazhk
olugturmayacak kadar zayif olduklar halde izleyici, soz ko-
nusu filmin komik, dramatik, melodramatik veya trajik tarz-
da olup olmadifini anlayabilir. Fakat, senaryonun mutlaka
bir sergileme episoduyla baglamasi gerekir, diye bir gey yok-
tur. Senaryo bazen, belirli bir miicadeleden veya anlagsmazl-
gin had safhada oldugu bir noktadan baglayabilir. Zaten
filmsel siijenin yapisinda bulunan unsurlarin mutlaka belirli
bir siralama ile verilmeyecegini daha énce belirtmis bulunu-
yoruz. Simdi de, beg episodik 6ykii seklinde yazmig oldugum
“Karmaga” adli senaryodan sergilemeye bir 6rnek verelim:

1. KOY SOKAKLARI. (DIS - SABAH)

Yirminci ytizyiin bagslangici, 30 - 40 haneli bir Anadolu
koyii. Bir yaz sabahi, giineg dogmak tizereyken, kiyiin sessiz-
ligini bozan bir trompet sesi, horoz 6tiigii ve kopek havliama-
lart ile hedefsiz bir sekilde kosan kdy delisinin anlagimayan
bagiriglar isitiliyor.

Gri-beyaz ¢izgili kirli bir fistan gtyszlz mavi boncuklu
gerdanligina yaglanmig bir muska ve iki kegi ¢cant asil olan
deli, dniinden gectigi her kapiyt, hoyliileri uyandirmak isti-
yormugcasina bagirtilarla yumrukladiktan sonra diger kapi-
lara koguyor...

Giiriiltii iizerine kapilaru hafifee aralayan koyliiler me-
rakla disaryya bakiyorlar. Kdyiin ortasindaki ¢aywrda, yaglt
incir agacinin altinda kurulu rengdrenk sirk ¢adirini goriin-
ce, evlerinden ¢thip ihtiyatlt adimlarla ¢adira yaklagiyorlar.
Gadirin yaninda, kenarlarina donemin emperyalist giicleri-
nin bayraklart resmedilmis bir at arabast, hemen yaninda
incir agacinin dalina asily bir kafesin iginde, boynuna kiictik
bir ¢ingirak bagly bir karga ve biraz dtede otlayan iki katur-
dan baska kimsecikler goriinmiiyor...
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2. KOY MEYDANI. (DIS - SABAH)

Sirk cadirinin 6nlnde yavas yavas bir kalabalik olusu-
yor.

Gokten inmis gibi, birden incir agacinin altinda beliren
cadira hi¢c anlam veremeyen koyliler, hi¢ ses ¢ikarmadan
aptalca birbirinin suratina bakiyor, cesitli jestlerle birbirle-
rine sorular soruyor ve ayni sekilde yanit veriyorlar.

Bu sirada, koy delisi iki biklim egilerek sessiz adimlar-
la cadira yaklasiyor, bez kapiyi aralayip iceriye daliyor ve
iki saniye icerisinde cin carpmis gibi, cigliklarla disariya fir-
liyor. Sicrayip yere yuvarlaniyor, cadirin etrafinda toplanan
koylulere cesitli isaretlerle goérduklerini anlatmaya calisiyor.
Ne oldugunu epey merak eden bir ihtiyar ¢adira sokuluyor.
Deli kosarak ihtiyarin yolunu kesiyor.

DELI
Uuul!.. Ufff, uuufffl..

ihtiyar, koy delisini bir kenara iterek onu sakinlestirme-
ye calisiyor:
IHTIYAR
Sst...Sakin ol Memo.

Ve ihtiyar, ¢adirin bez kapisini aralamisti ki, birden ¢a-
dirin kapisinda yuzu maskeli, sirtinda tozlanmis bir frak ve
dibi dénemin gug¢li devletlerinin bayraklarini simgeleyen bir
seritle cevrili silindir sapka giysili ve tepeden tirnaga kadar
Uzeri her tarld fors, nisan, madalya ve boncuklarla kapli,
hafif kir sakalli bir adam beliriyor. Sihirbaz kilikli adamin
gorinmesiyle tekrar bir cighk atan deli, ihtiyarin arkasina
saklaniyor. Bu sirada saskinliktan dilini yutan koéylileri
sinsi bir gulumsemeyle siizen sihirbaz, aksanli bir Tirkce ile
onlara sesleniyor:
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SIHIRBAZ
Selam dostlarim! Size diinyanin en biyik icadi-
ni getirdim. Bugin goreceginizi torunlariniza,
torunlariniz da kendi torunlarina anlata-
caklar...

Kdoyliler higcbir sey anlamamis gibi susuyorlar. Sihirbaz
bu sirada kendisine korkuyla bakan koy delisine yaklasiyor.
Deli daha bir korkuyla buziluyor ve ellerini ylziine siper
ediyor. Sihirbaz isaret parmagini dudaklarina goturip deli-
ye sesleniyor:

SIHIRBAZ
Ssst! Korkma, sana zarar vermeyecegim...

Hemen ardindan, sihirbaz ellerini havaya acarak bos ol-
duklarini gosterdikten sonra ivedi bir hareketle elini delinin
arkasina gotirip bir yumurta c¢ikariyor ve onu kdoylilere
goOsteriyor. Koyluler gulimsemeyle bakisiyorlar. Sihirbaz bu
kez, yumurtay! delinin kafasinda kirarak acgiyor ve i¢gmesi
icin ona uzatiyor:

_ SIHIRBAZ
I¢... Hadi i¢, gercek yumurta bu.

Deli tipki bir tavuk gibi gidiklayarak oradan kaciyor. O
ana kadar biytlklerin arkasina saklanarak olayi izleyen bir-
kac cocuk guliserek delinin pesinden kosuyorlar. Bu sirada
koylulerde bir kahkaha tufani yayiliyor. Koyliler giilme kri-
zine tutulmus gibi katila katila guliyorlar...

3. SIRK CADIRI (IC -AKSAM)

Liks lambalarinin aydinlattigi sirk cadirinin dibindeki
kiicik sahnede, sihirbaz bir triik yapmis olacak ki, izleyici-
lerden kimi ellerini ¢irparak, kimisi de dizlerini déverek ne-
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fes almamacasina guluyorlar.

Sihirbaz, silindir sapkasini cikararak izleyicilerini se-
lamladiktan sonra yeni numarasina basliyor. Agzina attigi
bir tutam dikis ignesini cigneyip ardindan bir yumak iplik
yutuveriyor. Sihirbazi keyifle izleyen koyluler kendi arala-
rinda yorum yapmaya basliyorlar:

1. KOYLU
Bir avu¢ igneyi yuttu, simdi geberecek.

2. KOYLU
Aslinda yutmadi da sana dyle geliyor. Sihir bu
sihir...

3. KOYLU
Vallahi helal olsun. Yaman adammis...

Bu sirada genc bir kadin, yanindaki kadinin kulagina
fistldiyor:

KADIN
Nefesi kuvvetlidir mutlak. Fal bakar mi acep?

Sihirbaz, bu kez silindir sapkanin i¢inde kirdigi yumur-
tayl cubukla karistirip tzerini bir mendille 6rtlyor. Bir sey-
ler mirildanarak mendili agiyor ve sapkanin iginden avucla-
digi badem sekerini izleyicilere dagitiyor. Koyliler cekingen-
likle aldiklari sekeri yemeye baslyorlar...

Bu arada sahneye dénen sihirbaz, dksiliriik n6betine tu-
tulmus gibi Oksirerek yerde kivraniyor. Sahnenin bir kena-
rinda duran kafesin icindeki karga cirpinarak bir iki kez
"gaak’ diye bagiriyor. Koyluler merak ve endiseyle onu izli-
yorlar. Kisa bir siire sonra ¢ksiiriikten bogulmak {izere olan
sihirbazin burnunda renkli bir ipligin ucu beliriyor. Sihir
baz parmaklarinin ucuyla ipi ¢ekince, biraz 6nce yuttugu ig
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neler iplige gecirilmis halde burnundan ¢ikiyor. Kdyluler bi-
yuk bir coskuyla sihirbazi alkishyorlar.

izleyicilerini selamladiktan sonra onlari bir el isaretiyle
susturan sihirbaz, cadirin ortasinda duran ue (zeri siyah
kadife bir drtlyle ortili film projeksiyon makinesinin yani-
na geliyor, ortuyl acarak izleyicilere sesleniyor:

_ SIHIRBAZ
Iste diinyanin en blyuk icadi! Simdi bu sihirli
aletle diinyay1 gezeceksiniz...

Kaoyluler, ne ise yaradigini anlayamadiklar: bu garip
alete merakla bakarken, sihirbaz cadiri aydinlatan liks
lambalarini séndiriyor ve projeksiyon makinesinin basina
doénip haykiriyor:

SIHIRBAZ
Abra kadabraaal..

Sihirbaz, dinamolu projeksiyonun kolunu gevirince, ¢a-
dirin dibindeki kiigik ekranda gorintiler akmaya basliyor.
Gorintulerle birlikte sihirbazin bas sesi ¢adirda yankilani-
yor:

SIHIRBAZ
Burasi Paris... Bu kendi kendine yiriyen
arabalar Paris’te... Su yliksek binalari goriyor
musunuz?Burasi Neiv York... Simdi tren geliyor
sakinin, hey yavrum heey!..

Uzaktan yaklasan trenin goérlntiust ekrandan firlaya-
cakmis gibi yaklasinca, koyluler bagrisarak kacisiyor, trenin
uzaklasmasiyla da tekrar sakince izlemeye koyuluyorlar. Bir
siire sonra ekrandaki gorintiler kayboluyor. Sesler diniyor,
cadirin ici tekrar karanliga buraniyor...
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Sergilemenin, olaylarin gelisme halinde oldugu ve celis-
kilerin hizla derinlestigi bir zamanda verildigi eski bazi Film-
lerde, olaylarin veya karakterlerin tanitimi igin anlati (spi-
ker sesi) yoluna gidildigi gorullr. Hattd giinimdizde bile, bu
yola basvuran Filmlere rastlayabiliriz. Bazen kasitli olarak
Filme bir tir belgesellik kazandirmak i¢in bu yola basvurul-
dugu iddia edilir. Ne olursa olsun, Filmde anlati yoluna git-
menin sinematografik bir yaklasim olmadigini sdylersek pek
de haksizlik yapmis sayiimayiz.

Sergileme ¢ogu kez, Filmin izlenme kaderini tayin eder.
Bu yuzden “olaysiz” baslayan sergileme uzatilmamali ve i-
cinde gesitli yonlerden gelismeye acik bircok olayin embriyo-
nunu barindirmalidir. Baska bir deyisle, sergileme olayli
baslamiyorsa bile, olayl hazirlayan belirti veya tasvirlerle
baslamali ve izleyicinin merakini uyandiran bir surd “bilin-
meyence dolu olmahdir.

Ornegin, A. Tarkovskinin yapisinda hem lirigin, hem de
dramin unsurlarini tasiyan “Stalker” adh filminin sergileme
episodu, diger drneklere nazaran daha uzun olmasina rag-
men, i¢inde acik veya kapali bir stri “bilinmeyenCe dolu bir
episoddur. Tabi burada, s6z konusu episodun filmde uzun ol-
masinin dogrudan dogruya Tarkovski’nin lirik yorumuyla il-
gili oldugu tartisilamaz. Senaryo yaziminda ise, sergileme-
nin daha 6zli oldugu rahatlikla séylenebilir.

Gugler arasindaki miicadelenin ¢ok sayida ¢ozumleme
varyantinin olmasi, sergilemenin en karakteristik ozellikle-
rinden birisidir. Buna karsilik sergilemenin sz konusu so-
runlardan birinin ¢bzimunu igermesi de, yapisinda onemli
bir bozuklugun olduguna delalet eder...

14.2 -Dugim ve Gelisme

Diglm ve gelisme, senaryoda mevcut olan glgler arasin-
daki dengenin bozulmasi, i¢ ve dis ¢eliskilerin derinlestiril-
mesi ve siddetlendirilmesi olayidir. Bu bélimde, senaryonun
sergileme sahnelerinde deklare edilen olaylar digimlenir ve
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tim hiziyla gelisme baslar. Burada kahramanlarin karakter-
lerinin yani sira, kimin kimin tarafim tuttugu, ne icin mica-
dele verdigi netlesmis ve dramatik anlasmazlik tamamen
aciga cikmistir. En 6nemlisi, olaylar karsisinda oldugu ka-
dar, yazarin kahramanlarla ilgili tutumu da artik belirgin
hale gelmis ve bdylece izleyici hangi tarafin yaninda yer ala-
cagini saptamistir.

143 -Doruk

Senaryodaki anlasmazlhigin gelismesinin en yiksek nok-
tasidir. Senaryodaki glgcler arasinda yeni iliskilerin dogmasi,
bu giiclerin denge durumu, olayin duraklamasi ve karsi du-
ruma gecmesi (kirilma ani), ayni konu ve ayni olayin gelis-
mesinin yeni bir agikliga kavusturulmasi yahut yeni bir yo-
rumla aydinlatilmasi ve se¢imlilik durumunun varhgr doru-
gun en belirgin 6zellikleridir.

Secimlilik durumu, anlasmazhgin had safhasidir. Ger-
ginligin olay! durduracak guce geldigi ve eylemin durakladi-
g1 esnada dogar. Burada film kahramanlarinin oldugu gibi,
izleyicilerin bile kendi varliklarinin nedenini sorguladiklari
bir duraklama ani vardir. Iste burada, personajlar arasinda
iliskilerin degisimini gerceklestirecek olan karar verme asa-
masina gelinmistir. Bdylece daha onceki episodlarda atilan
diagim artik ¢ozilmeye yiz tutmustur. Se¢imlilik durumu,
ayrica sinema dramaturgunun elindeki olanaklari ne kadar
iyi kullanabildigini aciga c¢ikardigi gibi, s6z konusu senaryo-
nun gerek dramaturg, gerekse toplumun yasaminda ne ka-
dar énemli oldugunu ortaya koyar ve film dustincesinin duy-
gusallik ve insancilliginin izleyiciye ulasabilmesini saglar.

Doruk esnasinda birbirine karsi micadele veren tarafla-
rin esit guclere sahip olmasi gerilimi had safhaya ulastirir.
Zaten gerilimli filmlerde, birbirine karsi taraflar arasinda
glic dengesi veya dagilimi, hemen hemen her episodda hatta
her sahnede esit olur ve her defasinda bir tarafin lehine bo-
zulup miiteakip episodda yeni bir dengeye girer.
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Doruk, bazen senaryonun sonunda olabilecegi gibi, do-
ruktan baslayip ¢ozilme ile devam eden senaryolar da var-
dir.

144 -Cozilme

Doruk esnasinda, taraflardan birinin leh veya aleyhine
bozulan gii¢ dengesinin yeni bir diizene girmesi olayidir.

Bazi filmlerde, dorukta ¢ikmaza girerek frenlenen olay,
cozilme esnasinda yeni bir yorumla aydinlatilir. Ornegin;
Costa Gavras’in “Kayip” filminde, oglunu arayan ABD’li isa-
dami Ed Horman, elgilige son gidisinde olaylar ¢cikmaza giri-
yor ve filmdeki anlasmazlik durumu olay! durduracak safha-
ya ulasiyor. Bir 6nceki sahnede gorustugu biri ona, oglunun
oldiruldigu haberini verince solugu elgilikte aliyor. Hor-
man, oglunun ABD’li askeri yetkililerin izniyle dldirilmis
oldugunu, isin basindan beri elciligin bunu bildigini, bu ko-
nuda onu “uyuttugunu”anliyor ve ilk kez kesin bir tavir ala-
rak elciligi sucgluyor. Iste tam bu sirada, filmin dramaturji-
sinde bir kirtlma ani meydana geliyor ve boylece karakterler
arasi iliskilerin degisimi gerceklesiyor. Artik elcilik gorevlile-
ri de ona eski “samimiyeti” gostermiyorlar, hattd o anda bu-
yikelci ona yaklasarak, ABDnin Sili'deki askeri darbeyi 6r-
gutlemesinin bir isadami olarak onun da ¢ikarlarini korudu-
gunu ve U¢ binden fazla ABD’li sirketin bu Ulkeye mal satti-
gini sdyluyor vs... Bunun sonucunda ¢ozilme basliyor. Adam
daha 6nceki tutumundan vazgegerek olaya farkl bir bakis
acistyla bakmay1 6greniyor. O artik herhangi “zavalli” bir in-
san gibi, oglunun hi¢ olmazsa cesedini bulup onu Ulkesine
gotirmeye calisiyor. Donis hazirliklari sirasinda, geliniyle
birlikte oglundan geriye kalan esyalari toplarken, filmin ba-
sinda oglunun ¢izdigi ve 6nceden hi¢ begenmedigi resimlere
ve yazdigl romana vs. farkli bir sekilde yaklasiyor.
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145 - Final

Filmsel olay veya olaylarin bir sonuca vardirilmasidir.

Bazi senaryolarda sonug izleyicinin hayal gici veya yo-
rumuna birakildi§i gibi, bazen de sergilemenin basinda yer
alabilir. Ornegin, Film bir adamin 6lim sahnesiyle baslayabi-
lir ve daha sonra s6z konusu adamin yasamini anlatan bir
filme donsdr...

15 - Materyal

Filmsel olayda islenen konunun sinirlarini agsan olgu ve-
ya belirtilerdir. Bu olgulari ¢ ana maddede toplamamiz
mumkuandar.

(@) Yazarin kendi yasami, yasam deneyimi, gevresi, se-
vingleri ve sarsintilari vs. Senaryo yazari, senaryosunu ya-
zarken ister istemez kendi yasamindan c¢ok sey katar. Bazen
cok yakindan tanidigi ilging karakterli bir adamin karakteri-
ni oldugu gibi kopyalar veya kendi basindan gegen, tanik ol-
dugu, yahut anlati halinde kendisine aktarilan bir olay! ol-
dugu gibi senaryosuna dahil edebilir.

(b) Senaryo yazarinin, yazmak istedigi senaryo icin ¢zel
olarak yaptigi hazirliklar veya bilgi toplama. Senarist iginde
belirli bir dusunceyi barindiran ¢ok ilging bir konuya rastla-
yabilir ve senaryosunu yazmaya karar verir. Fakat bu konu,
senaristin yabancisi oldugu bir konudur. Sozgelisi, hapisha-
nedeki mahkdmlarin herhangi bir seyi elde etmek icin dire-
nisi ile ilgili veya tip yahut nikleer silahlarin yapimi gibi
6zel uzmanlik gerektirecek bir konuyu yazmak ister. Bu du-
rumda senaryo yazari, konusuyla ilgili cok ayrintili bir aras-
tirma yapmaya baslar. Senaryoda kullanilmayacaksa bile
hapishanede yasayanlarin hapishaneye dusus nedenlerini,
aralarindaki iliskileri, gunlerini nasil gegirdiklerini, zevkle-
rini, dertlerini ve daha bir gok ayrintiyr arastirir. Ayni sekil-
de 0Ozel bilgi gerektiren tip veya Fizik alaninda ¢alisan doktor
ve bilim adamlarinin nasil ¢alistiklarini, ¢alistiklari mekani,

144



ne gibi sorunlarla karsilastiklarini, kendi uzmanliklari ala-
ninda ¢alismadiklari saatlerde nelerle ugrastiklarini, aldik-
lari Gcreti, sosyal konumlarint vs. gibi bir sirl ayrintiyi
arastirir. Cunki senarist ¢izdigi karakterleri, ortami ve olay-
lar bilim-kurgu tarzinda gayet fantastik bir yapit ortaya ko-
yuyorsa bile, inandirict kilmak zorundadir. Ornegin A. Tar-
kovski’nin bilim-kurgu tarzinda ¢ekmis oldugu “Solaris” adli
yapitl, neredeyse kuskuya yer vermeyecek bir inandiricilikla
yapimistir...

m (c) Edebi ve gorsel-betimsel (ikonografik) kaynaklar. Se-
narist her tirld roman, 6ykd, hikaye, tarih ve felsefe kitapla-
r, bilimsel arastirma, aktiel basin ve TV programlari hatta
haber bulteninden yararlanabilir. Ayrica resim ve fotograf
albimleri ve sergileri, sinema ve TV filmleri, belgeseller vs.
bir senaryo yazan icin olaganustii éneme sahip birer kaynak
olustururlar.

15.1 - Sinematografik Ayrinti

Bilindigi gibi, bir senaryoda episodlar, sahneler vs. belir-
li nicelikte ayrintilar icerirler. Oyle ki, bu ayrintilari géz
oniinde bulundurmadan sinemayi tasavvur etmemiz bile ola-
naksizdir. Tabii, burada ayrintidan séz ederken, ¢ekim 6lcegi
anlaminda bir ayrintiyr kastetmiyoruz. Buradaki ayrinti; si-
nemanin gorselligi ile ilgili olmakla beraber, bazen bir diya-
log veya bir efekt, sesten, hattd bir mizik ciimlesinden iba-
ret olabilir. Ama biz buna ragmen senaryo yaziminda, sine-
matografik ayrintiyi gorsellikle ilgili yonuyle ele alacagiz.

Senaryo yaziminda bir sinematografik ayrinti, bazen
herhangi bir episodun anlatmak istedigi bash basina bir ola-
y1, uzun bir anlatima gerek duymadan ¢ok 6zlii ve sinemasal
bir dille iletebilir. Ornegin, bu ginlerde tUzerinde calistigim
“Istanbul - Istanbul” adli projemde, on yaslarinda bir gocugu
Istanbul’da gezdiren taksi sirtclsu, (cocuk, Istanbulda kay-
boldugunu sandigi babasini ariyor) onun ikide bir “suradan
gecelim, buraya ugrayalim, burada dur” seklindeki taleple-
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riniden bikip cocukla anlagsmazliga distyor, onu kovmayi di-
sundyor. Kisa bir tartismadan sonra kizgin bir sekilde yola
devam ediyorlar. Bu sirada taksi uzun bir tiinele girdiginde
(Bir-iki km. uzunlugunda, Istanbul ilinde abartili bir tiinel)
suriict, gocugun uyuyakaldigini goriyor ve rahat uyusun di-
ye hiz kesiyor. Burada, filmin dramatik yapisina uygun ola-
rak cocuk bir rilya goriyor. Ruya, doguda yalniz kalem anne-
siyle ilgili ve onunla diyalog halinde belirtiliyor. Ne var ki,
annenin ¢ocugun riiyasinda sordugu bazi sorulara surici-
nun sesi yanit veriyor. Buradan anlasihiyor ki, siriici kendi
¢ocuklugunu gezdiriyor. Yani suriicii ve gocuk ayni insan...
Iste filmin bu cok énemli ve oldukga psikolojik sahnesinde
hem gorsel hem de isitsel anlamda bir sinematografik ayrin-
tidan s6z etmemiz mimkindir. Gorsel anlamda taksinin ya-
vaslayan tekerlegi gorintusu, bir yandan suriclnin hiz kes-
tigini belirtirken, diger yandan da artik ¢ocukla arasindaki
buzlarin eridigini ve ¢ocukla baristigim ortaya koyuyor. Isit-
sel anlamda da, ¢ocugun riilyasinda annesinin sordugu soru-
ya sdrlclndn sesinin yanit vermesi de, cocukla kendisinin
ayni insan oldugunu belirten ve diger sanat tirlerinde pek
rastlanmayan sinemaya yakisir bir 6gedir.

Fakat sinematografik ayrintinin fonksiyonu, sadece u-
zun bir anlatimi minimum dlzeye kadar kisaltmak degildir.
Bazen Eyfel Kulesi vs. gibi bir ayrintiy1 gostermekle, olayin
Pariste cereyan ettigini veya daha once Istanbul’dayken Pa-
ris’e tasindigini anlatmamiz mumkindir. Baska sekilde ga-
yet basit gdrsel bir ayrintiyla, filmde iki episod arasinda
uzun bir zamanin gegtigini veya kahramanlardan birinin te-
dirginligini iletebiliriz.
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UCUNCU BOLUM

FILM SENARYOSUNUN
BICIMSEL SORUNLARI






Film senaryosunun bicimsel sorunlarina gelmeden 6nce,
sinemay! doguran gerek bilimsel, gerekse sosyolojik kosul-
lardan ve su ana kadar gecirmis oldugu evrelerden séz etme-
mizde yarar vardir.

Bilindigi gibi, 19. ylzyil bilim ve teknoloji alaninda 6
nemli kesiflerin yapildigi, buna bagimli olarak da birgok fel-
sefi goristin ortaya atildigi bir yuzyil olmustur.

Insan goézlnun kalici gorintu (persistens) ozelligini kul-
lanarak, gorlntly( hareketli haliyle gérmemizi saglayan ve
“fenikistiskop” adli laboratuvar cihazinin 1832 yilinda Jo-
seph Plato tarafindan icat edilmesi, sinemayi doguran bilim-
sel kosullarin basinda gelir. Bunun yani sira makinenin, oto-
matizasyonun, elektrigin, ampulin, fotografin, alicinin (ka-
mera), pelikilin ve nihayet pelikil Uzerinde sabitlestirilen
goruntlyu saniyede 24 kare (o zamanlar 18 kare/saniye) gibi
bir hizla ekrana yansitabilen projeksiyon makinesinin icat
edilmesiyle, sinema ortaya ¢ikmis bulunmaktadir.

Andrey Tarkovski “Muhirlenmis Zaman” adh kitapgi-
ginda “Her teknolojik gelismenin bir sanati vardir” demekte-
dir. Fakat teknoloji insanin yaratici diistincesi olmadan tek
basina sanat olmaya yeterli degildir. Daha dnce s6zunu etti-
gimiz gibi teknoloji, insanin sanatini icra etmesi icin bir arag
olabilir. Dolayisiyla araglar degistikce veya gelistikce sana-
tin tlru de degisir veya gelisir. Clinku bilim ve teknoloji in-
san dislncesini de etkiler. Simdi, bununla ilgili olarak Ant-
rakt Sinema Dergisi'nde yazdigim “Sinemanin Sefaleti” bas-
likli yazidan bir alinti yapalim:

“Diyalektik ve Tarihi Materyalist Felsefeye gore, Uretim
araclari tretim bigimini belirler. Uretim bigimi, tretim ilis-
kileriyle toplumsal bilinci olusturur. Sanat ise, i¢inde yasadi-
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gl toplumun bilinciyle yogrulmus sanat¢inin i¢ diinyasinin
bir yansimasidir. Bu yizden sanat, mutlaka bir toplumsal
gercekligi iletir. Bu durum bitin sanat dallari icin gecerlidir
ve sanat yapitini 6limsuzlestiren de onun bu 6zelligidir. Sa-
nat yapitinin herhangi bir akimi temsil etmesi bu sonucu de-
gistirmez. Moisey Kagan’in “Herhangi belirli bir dénemi ka-
rakterize edecek sekilde, (6rnegin, anti-klasik - romantik -
gotik - ronesans - barok vs. ya da Klasikgilik - romantizm -
gercekcilik diye) diinya sanat kulturuna, dsluplarin kendi
icinde bir degismesi olarak ortaya koyma ¢abasi, sanatsal ge-
lismenin kendi hakiki yasalliklarini kabaca ¢arpitmaktan
baska bir sey degildir*deyisi bunu agikca ortaya koymakta-
dir.

18. ve 19. ylzyillarda, pozitif bilimler alaninda yapilan
kesifler dogrudan dogruya Uretim araglarina yansimis ve ka-
pitalist Gretim bigimini dogurmustur. Kapitalist tretim ilis-
Kileri, sanat ve felsefede kokli degisimlerin yapilmasina, en
onemlisi diyalektik ve tarihi materyalist felsefenin temelinin
atilmasina zemin olusturmustur.

Diyalektik ve tarihi materyalist felsefenin dogusu, top-
lumsal bilinci veya dislinceyi oldugu kadar sanat¢iyi ve sa-
nat yapitlarini cesitli boyutlarda etkilemistir. Moisey Kagan,
yukarda adi gecen yapitinda, farkl toplumsal yapilarin ce-
sitli sanat dallarini farkli boyutlarda gelistirdigini ileri sur-
mektedir. Bundan su sonucu ¢ikarmamiz mumkdandir. De-
mek ki, her toplumsal formasyonun 6n planda tuttugu bir
sanat dali mevcuttur. Ornegin, Ronesans déneminde resim
sanati 6n plana ciktiysa, 17. ve 18. yizyillarda ise tiyatro, in-
sanlari en cok etkileyen sanat haline gelmistir. 18. yuzyilin
sonlarinda ve 19. yizyilda roman en 6nemli sanat sayilmis-
tir. Zaten roman, ancak kapitalist burjuva kaltarinin otur-
masiyla gercek anlamda boy gostermistir (...)

19. ylzyilin sonlarina dogru ve 20. yuzyilin baslarinda,

* M. Kagan, Estetik ve Sanat, s. 559
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bitin bu kéklu degisimlerin ve sosyal patlamalarin yani sira
teknolojinin de korkung bir hizla gelismesi, biri sanat alanin-
da, digeri ise toplumsal alanda ve birbirleriyle gok yakin ilis-
kisi olan iki olguyu birden dogurmustur. Bunlardan sanatla
ilgili olani sinema, toplumsal dustnceyle ilgili olani ise sos-
yalizmdir. Bundan dolayi, sinemayi sosyalist toplumun ege-
men sanat bicimi olarak nitelendirmemiz mimkindur. Cin-
ki sosyalist toplum sinemayi 6n plana gikartmis, butiun gi-
zel sanatlarin en 6nemlisi ve insanlari en ¢ok etkileyen sanat
olarak tanimlamistir. Lenin’in “Sinema bizim igin, bitun gu-
zel sanatlarin en dnemlisidir” deyisi, sosyalist toplumun si-
nema sanatim on plana gikardigini acikca ortaya koymakta-
dir."*

Sinemanin bilimsel icadiyla (1832) teknolojik icad ara-
sinda 63 yillik bir zaman farki oldugunu gorlyoruz. Ayrica,
dogusunun ilk yillarinda kimse sinemaya bir sanat goziyle
bakmamistir. Onun sanat olabilmesi icin o teknolojiyi 6ztim-
seyen belirli bir bilince ve yetene@e sahip insanlarin yetisme-
si gerekmistir. Boylece Fransa’da Resnais, Feyder, Renoir;
ABD’de Griffith, Ford, Keaton, Chaplin; SSCB’nde Eisen-
stein, Pudovkin, Kulesov, Dovjenko ve Vertov gibi sanatcilar,
sinemanin sanat olma yolunda ilk adimlarini atmasini sagla-
mistir. Bunlardan Eisenstein, Pudovkin, Dovjenko, Vertov ve
Ozellikle Kulesov “Sinema pratiginin, ancak sinema kura-
miyla gelisip tamamlanabilecedi” mantigiyla hareket ederek,
pratigin yani sira bir de isin teori kismini gelistirmeye calis-
mis ve 1918 yilinda, diinyada ilk sinema okulu olan ve 1922
de SSCB Devlet Sinema Enstitust (VGIK) adini alan ensti-
tlyu kurmuslardir.

Lumierre Kardeslerin 1895 yilinda, Paris’te bir cafe’de
yaptiklari ilk sinema gosterisiyle (Trenin Istasyona Girisi)
sinema insan yasamina girmis oldu. Sinema tarihi kaynakla-
rina gore, Lumierre Kardesler yaptiklari bulusun 6éniinde
duran parlak gelecegi géremediler, isin ticari yonunin bile

* Antrakt, say1 47, s. 48
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farkina varamadilar. O siralarda sinemanin insanlari olaga-
nustl cezbedecegini sezinleyen Charles Pathe, s6z konusu
bulusun kazancli bir ticaret araci olabilecegini disinmus ve
dinyada ilk yapim stidyosunu kurarak sinema salonlari acg-
mistir. Boylece sinema deyim yerindeyse, uzun sire bir sirk
atraksiyonundan, bir panayir gosterisinden ibaret kalmistir.
Beyaz perdede hareket eden resmin insanlarda yarattigi
ilk saskinligin zamanla ge¢cmesiyle olaya yeni bir bigcim bul-
mak gerekti. Tabi bu bicimi bulmak zamanin sinemacilari
icin pek uzun strmedi. Ilk sinema gosterisinde tek startla
cekilen “Trenin Istasyona Girisi” veya “Isgilerin Fabrikadan
Cikis1” gibi dokiimanter karakterli kisa filmler, film parca-
ciklarinin birlestirilmesi gibi basit kurgunun bulunusu ile,
aitik yerini “Amerikan Itfaiyecisinin Gunligi” gibi, icinde
oyunculuga dayali ¢ekimlerin de bulundugu yari dokiman-
ter veya “Olaganusti Yolculuk” ve “Aya Seyahat” (yonetmen
G. Melies) gibi dogal gerceklikle higbir ilgileri olmayan film-
lere birakmis oldu. Bunlarin hemen ardindan taninmis ro-
man ve piyesler ekrana uyarlanmaya basladi. Bununla da
kalinmadi ve gelisen sinema artik kendine 6zgl bir yazimi,
yani 6zgiin senaryo yazimini gerektirdi. Bdylece senaryo ya-
zarhgini meslek edinen sinema dramaturglari tiremis oldu.

I. SENARYONUN TARIHCESI

Glnimuzde senaryo, cesitli llkelerde, hatta ayni llkede
farkl insanlar tarafindan farkli bicimlerde yazilmaktadir.
Bu yazim bicimleri ne olursa olsun, senaryo giniimize ula-
sana kadar cesitli evrelerden gegcmis ve sinemanin kendisi
gibi birtakim arayislara girmistir. Senaryonun hem edebiya-
ta, hem de sinematografa ait kendine 6zgl bir yapit olmasi-
nin yani sira, teknolojinin ilerlemesiyle sinemaya yeni ddev-
lerin (ses, renk, format vs.) yiklenmesi, senaryo yazimina
gerek bicim, gerekse igerik bakimindan kokli birtakim de-
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gisiklikler seklinde yansimis bulunmaktadir. Bu degisiklik-
lere yol agcan en 6nemli faktorlerden birisi, ekranda hareket
eden “6lU” resmin artik konusmaya baslayip “canlihk” ka-
zanmasidir. Bu yuzden senaryo yazimindaki kokli degisim-
leri, sessiz sinema ve sesli sinema seklinde iki ayri donemde
irdelememiz gerekecektir. Simdi, bu iki dénemin de ele alin-
digr “Senaryo, sinemanin en zayif halkasi”™ adl arastirma-
min s6z konusu bélimlerini biraz gelistirerek aktarmaya ca-
lisacagim.

1.1 -Sessiz Sinema Déneminde Senaryo

Sessiz sinema ddneminde, sinema dramaturglari senar-
yo yazimi konusunda cesitli yontemler gelistirmislerdi. Ge-
listirilen her yontem biyik tartismalari beraberinde getirdi,
bunun sonucunda da zamanla degisti, baska bicimlere girdi.

Sessiz sinema doneminin ilk senaryo orneklerinde sena-
ristler, oyuncunun sadece gorunen hareketlerini, cevre 0zel-
liklerini ve bazi ayrintilari cimri bir sekilde yazabiliyordu.
Sinema henuiz sessiz oldugu igin, senaristin diyalog yerine
altyaziya basvurdugu nadir rastlanan bir seydi. Sessiz sine-
ma ddnemine ait bir senaryoyu alip inceledigimizde, yapil-
masi dustnilen filmin kurgu mantiginin, senaryonun ana
bicimini belirledigini gérmemiz mimkindir. Bu durumda
film senaryosu, numaralandirilmis birtakim film parcacikla-
r -cekimler- seklinde yaziliyordu. Bu kisa cekimlerin her
birinde, oyuncu hareketinin veya baska bir deyisle, sinema-
sal eylemin gozle gorilen tarafi kasitl olarak ¢ok 0zlu bir se-
kilde belirtilirdi. Boylece filmin kurgusal yapisi, henliz edebi
senaryo yaziminda belki son haliyle degil de, yaklasik olarak
belirtilmis olurdu.

Sovyet yonetmen M. Romm, sessiz sinema senaryosunun
yazim bigimine soyle bir drnek gostermistir: “1920’li yillarda
eger senarist, cinayet islemis bir adamin evine dondigu sira-

* Antrakt, say! 45, s. 36.
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da aniden annesiyle karsilasmasi gibi dramatik bir sahneyi
isliyorsa, senaryo yaziminda bu sahne asagi yukar sdyle be-
lirtilirdi:

Genel Plan. Cadde. Anne geliyor.

Orta Plan. Evin giris kapisi. Ogul disariya ¢ikiyor.
Yakin Plan. Anne ogluna bakiyor.

Yakin Plan. Ogul karamsar bir sekilde annesine ba-
kiyor.

Cok Yakin. Annenin korkmus gozleri.

Gok Yakin. Ogulun gozleri.

Orta Plan. Ogul yavasca doniyor.

Genel Plan. Ogul caddede gidiyor.

Yakin Plan. Annenin gozleri vs...

OO

©o~No O

Yukarda gosterilen 6rnekte goruldigu gibi, yapilacak fil-
min kurgusal dusincesi veya mantigi, senaryonun bicimini
belirlemis oluyor. Ayrica s6z konusu sahnenin dramatizmi
hakkinda yalnizca yakin ve ¢ok yakin planlar, yani gozlerin
durumu bizlere bir seyler anlatabiliyor. Burada cevre ¢zel-
likleri, karakterler ve mevcut durum ile ilgili ayrintilarin
yok denecek kadar az islendigini, buna karsilik senaryonun
maddi ayrintilarina (mekanik hareket) ¢cok énem verildigini
gorlyoruz.

Cesitli sinema kaynaklarindan edindigimiz bilgilere go-
re, sinemanin sessiz oldugu yillarda ¢odu kimse senaryoyu,
piyeslerdeki diyaloglar arasinda oyuncu hareketini belirten
notlarin daha ayrintili bir bi¢imi oldugunu kabul ediyordu.
Bunu daha iyi tasavvur edebilmemiz icin, herhangi bir piye-
sin metninden butiin diyaloglar atip sadece sahnesel eylemi
belirten notlari biraktigimizi distunelim, geriye ne kaliyorsa,
edebi senaryonun bir drnegi sayiliyordu. “Filan odaya giri-
yor, oturuyor, masay! deviriyor...” vs. Oyuncularin hareket
semasinin, yani filmsel eylemin kisa belirlemelerine dayan-
dirilan ve 19207 yillarda yaygin hale gelen bu tip senaryoya
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“profesyonel senaryo” adi veriliyordu. O donemde sinematog-
rafik yapit sadece ¢ekim asamasinda, ¢ekimi 6nerilen sema-
tik senaryonun yonetmen fantezisiyle donatiimasindan son-
ra, ancak tam anlamiyla bir canlihk kazamyor ve etkin bir
sanat yapiti olabiliyordu.

Sessiz sinema doneminde “profesyonel senaryo”nun bu
kuru yazim ydntemine karsilik bir de “duygusal senaryo” di-
ye adlandirilan ve Sovyet senarist Rjesevski’nin ortaya atmis
oldugu bir senaryo yazim yéntemi daha gelistirilmistir. Fa-
kat. “duygusal senaryo” Sovyetler Birligi’nin pek disina ¢ik-
madi§i gibi, orada da bu yontemle yazilmis senaryolardan
ancak iki veya ¢ film gekilebilmistir. Bunlardan biri Vsevo-
lod Pudovkin’in ¢cekmis oldugu “Basit Bir Olay” adli filmdir.
Ne var ki bu film fiyaskoyla sonuclanmis ve Sovyet sinema
kaynaklarinda belirtildigi gibi, Pudovkin’in yasaminda hi¢
de basit olmayan bir olay olmustur. Ayni kaynaklara gore,
bu denemelerden sonra “duygusal senaryo” uzun sire, nasil
senaryo yazilmamasi gerektiginin bir 6rnedi olarak ve Sov-
yet Sinema Tarihi’nde, yanhslik 6rneginin bir gdstergesi ola-
rak hep bu yazim ydntemine isaret edilmistir.

“Profesyonel senaryo”da yazar, olayin sadece iskeletini
yazmakla, yonetmenin insan tiplemeleri ile ona canhlik ver-
mesine, ¢evrenin vs. ayrintilariyla zenginlestirmesine olanak
taniyarak sinemasal eylemi cimri bir sekilde 6zetliyorsa;
“duygusal senaryo”nun yazari, bunun tam tersi bir yonden
yola koyuluyordu. Bdylece 6ziinde ayni hatayi, ama bu kez
daha kaba bir sekilde tekrarlamis oluyordu. Ciinki “duygu-
sal senaryo”nun teorisi de, filmin ¢ekim sirasinda yaratildigi
temeline dayandiriimaktaydi. Bu yazim yénteminin savunu-
cusu, “profesyonel senaryo”nun savunucularinin tersine, se-
naryonun filmin sematik tutanagi olmamasi gerektigini vur-
guluyor, yonetmeni yalnizca duygusal yénden motive etmesi
ve yonetmenin yaraticihigi igin bir ilham kaynagi olmasi, da-
ha dogrusu bir tir tramplen vazifesi goérmesi gerektigini id-
dia ediyordu. Bu yazim yonteminde, senaryonun somut olay-
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larla ve renkli insan tiplemeleriyle islenecedi yerde, sadece
filmsel olay ve gevreyle ilgili duygusal haykirislar coskulu
bir sekilde veriliyordu. Boylece istemlerin catismasi tama-
men zayiflatilmis, dramaturji daha soyut ve ayrinti yonun-
den tamamen yoksun bir sekle sokulmus oluyordu.

Yukarda agikladigimiz her iki yazim yontemi de senar-
yonun degil, uygulamasinin énemli oldugunu, yani glni-
mizde de sikca rastladigimiz “yénetmenin ne gektigi degil,
nasil ¢ektigi onemlidir” gibi bir dlstnceyi savunuyorlardi.
Senaryo gerek birinci durumda, gerekse ikinci durumda, Ki-
milerine gore ¢ekim asamasinda, kimilerine gore ise kurgu
sirasinda gerceklesmesi gereken asil yaratici siire¢ igin bir
¢ikis noktasi veya tramplen vazifesini gormeliydi.

Fakat arayislarini siirdiiren sinema dramaturglari, her
iki yontemin de yanhs oldugunu anlamakta gecikmediler.
Boylece, henliz sessiz sinema déneminde, igerik yéniinden
zengin ve dramaturjileri saglam birtakim senaryolar gun 1s1-
gina ¢itkmaya basladi. Yeni kusak senaristler, sessiz sinema-
nin senaryo atélyesini ilerletmeye, senaryolarinda sinema
gorselliginin plastik yonlerini canli bir sekilde islemeye bas-
ladilar. Boylece sinema dramaturjisinin gucli karakterlere
ve istemlerin ¢atismasindan kaynaklanan gucli anlasmaz-
liklara dayandirilmasina 6nem verildi. Hatta sinemanin ses-
siz olmasi, senaristin ve sirasi geldiginde yonetmenin, filmin
gorsel yonuni daha ayrintili bir sekilde dusinmelerini ve
oOzellikle filmi goruntilerle anlatmalarini zorunlu kilmist.
M. Romm, sesin, dolayisiyla diyaloglarin olmamasi dolayisiy-
la, karakter ve istemler arasi catismalarin goruntilerle ifade
edilmesi icin gelistirilen ayrintili yazim yontemi veya gelene-
ginin, sessiz sinemanin sesli sinemaya biraktigi en degerli
miras oldugunu iddia eder...
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12 -Sesli Sinema Ddneminde Senaryo

Sovyet sinema kaynaklan, ses sinemaya girdigi zaman,
sinema dramaturglarinin dnceleri onu nasil kullanacaklarini
bilemediklerini belirtiyor. Bu yizden sesli sinemanin ilk yil-
larinda senaryo yazimi icin soyle bir formil bulunmustu: Di-
yaloglar dahil, sinemanin isitsellikle ilgili kisimlari 6zel bir
sutun icine alinmisti. Senaristler boyle yapmakla, sanki ya-
pitlarina tecaviiz eden yeni ve yabanci bir dogay belirtmis
oluyorlardi. Boylece senaryo yaziminda filmin gorsel ve isit-
sel yonleri, belirli bir stire birbirinden kalin bir gizgiyle ayril-
misti. Oysa TRT’nin eski yapimcilarindan Vedat T. Erda-
mar’in bu konuyla ilgili agiklamasi daha da ilgingtir. Erda-
mar, TRT'nin ilk kuruldugu yillarda, TV’de gosterilmek (ize-
re satin alinan filmlerle birlikte dublaj icin gonderilen ve
filmsel eylem ile ilgili ¢ok kisa agiklamalarin yani sira, say-
fanin sag yarisinda diyaloglarin eksiksiz yer aldigi montaj
sayfalarinin senaryo gibi algilandigini ve o giinden beri se-
naryolarin boyle yazilmasi gerektigine kanaat getirildigini
anlatmisti Fakat, Erdamar’in sdylediklerinde bir dogruluk
payinin bulunmasiyla beraber sesli sinemanin ilk yillarinda,
senaryonun gorsel ve isitsel yonlerinin ayri situnlar halinde
yazilmasinin asil nedeni bu degildir. Oyle santyorum ki, Tiir-
kiyede senaryolar TRThin kurulusundan 6nce de boyle yazi-
liyordu.

Sinemanin gelisme sirecinde meydana gelen belli bir
teknolojik yapilanmanin sonucunda, filmin gorselligi ile isit-
selligini senaryoda birbirinden ayiran bu kalin ¢izgi, cogu ul-
kenin sinemacilari tarafindan silindigi halde, tlkemizde gi-
nimuize kadar varhigini sirdirmektedir. Yavuz Tuigul’un
“Eskiya” filminin senaryosunu, bu tip senaryoya 6rnek gos-
termemiz mumkundir:
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39. OTELLOBT 1C/GECE

Hepsi gozlerini TVye dikmis bakmakta.
Andrey Miskin, Kemal bey. Cocuk,
Naci, Cumali... TV’de bir yorum

yapiimaktadir.

Sunucu (Ses): Yazilacak

Cumali saatine bakar. Cocuga doner.

Eskiya’nm yiizi ter iginde ve
tatsiz. Boynunda dirbing.
Cumali yanina gider.

Cumali:
Annen nerde lan?

Hakan:

Ise ciktl.

Cumali:

Bugtin erkenci ha?

Naci kiz, gérmedigine emin
misin amcay!1?

Naci:
Aman of, gérmedim dedim ya.
Taktin mi takarsin sen de...

Cumali:

Kayboldu herif. Tih...
Birakmayacaktim yalniz...

Cumali:

Nerdesin be amca? Bak bu
kadar insan merak etti seni...
Kayboldun sandik.
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Eskiya’nin boynundaki diirbiin

Hakan’in dikkatini geker.

Eskiya:
Kayboldum kardas.

Cumali
lyi haltettin. Nasil buldun
burayi...

Eskiya: )

Eski usullerle... 1z sirdim.
Bu sehir hapishane Cumali.
Nefes alamiyorum...

Her yanim kusatiimis.
Hayvan 6lts0 gibi kokuyor...
Koguslar bdyle kokardi.
Bak sene aldim. Seker...
Al kiro.

Hakan:
Bu ne?

Eskiya:
Dirbin.

Hakan:
Napilir?

Eskiya:
Uzaga bakilir...

Hakan:
Bakiyim mi?

Eskiya:
Bak...
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Simdi de, “Eskiya”dan baska bir sahneye bakalim:

45. SEMT KAHVESI

iC/IGECE
Pis, duman iginde bir kahve.

Az musteri. Bir kdsede oturmus,
biraz dnceki bozgunun siniriyle

surat asmaktalar.

Sigara icenler ve cay icenler...

Eskiya, az 6tede bir masada yalniz
oturmakta, cayini yudumlamaktadir.

Eskiya da saf safdinler..

Cumali:

Allah kahretsin! Allah kah-
retsin... Suriiniyoruz sokak-
larda. Her isin bir asaleti var-
dir. Su halimize bak... -

Cimbom:

Niye demisler, hizli yasa genc
0l cesedin yakisikli olsun.
Bunun icin...

Cumali:

Ben size bir sey solim mi!
Oynayacaksan biyiik
oynayacaksin abi... O kadar...
Kargadan baska kus tani-
mam. Babam Adana’dan goc
edince garsonluga baslamis
ya... Iste 0 zaman kaybetmis
rahmetli. Ben kaportaci ol-
dum... Kéhya oldum... Disko-
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Deli bir sigara yakar..

tekte fedai oldum ama yine
bir bok olamadim... Niye? Bok
yoluna hapse distim...

Deli:
Hepimiz oyle...

Cimbom:

Gecen gun babamla birbirimi-
ze girdik. Fabrikadaki isime
geri déonmemi istiyor. Gir-
mem dedim. Sen is¢i oldun da
ne oldu diyince kiyamet kop-
tu.

Avarel:

Bizim de Cumali gibi evden
tiymemiz lazim...

Cumali:

Gidecegim Demircan abiye
kurtar bizi bu hayattan baba
diyecegim... Bizi takima al-
sin...

Deli:
Valla en kral adam oluruz
stiphesiz.

Avarel:
Itibarimiz olur, saygl duyar
herkes... Manavi, bakkall,
cakkall.

Cimbom:
Kazlar...
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Yavuz Turgul’un senaryosundan aldigimiz sahnelerde
goruldugu gibi, ortadan ayrilan sayfanin sol tarafinda, sah-
nesel eylem ile ilgili cok kisa agiklamalardan baska pek bir
sey goremiyoruz. 39. sahnenin basinda birkag kisinin gozleri-
ni televizyona dikmis bakmakta olduklarini ve televizyonda
sonradan yazilmak Uzere bir yorumun yapildigini kuru ku-
ruya belirtmekten 6teye gidilmemis. Kocaman sahne boyun-
ca bir de Cumali’nin saatine bakip ¢ocuga donusu ve diyalog-
lardan anladigimiz kadariyla, kayboldugundan endise duyu-
lan Eskiyamnhin ylzunin ter icinde ve keyifsiz oldugu halde
Cumalinhin yanina gittigi belirtilmis bulunuyor. 45. sahnede
ise, semt kahvesinin ¢ok kisa bir tasvirinden sonra, uzun
uzadiya ve pek de anlamh olmayan bir diyaloga karsin “Es-
kiya saf saf dinler” ve “Deli bir sigara yakar“dan baska sah-
nesel eylemle ilgili bir sey goremiyoruz. Eger “Eskiya” filmi-
nin senaryosundaki diyaloglari silecek olursak, geriye nere-
deyse hicbir sey kalmiyor. Oysa nasil ki, higbir kelimesini
bilmedigimiz dilde konusan bir filmi izledigimiz zaman ko-
nusulanlarin haricinde hemen hemen her seyi anliyorsak,
bir senaryonun diyaloglarini hi¢c okumadan, sadece sahnesel
eylem metninden senaryonun olaylarini, tam olmasa da igin-
de barindirdigi sanatsal disunceyi, konusunu, dramatik ey-
lem hareketini, kurgusunu ve ritmini anlamamiz, kisacasi
stijesel kompozisyonunu hissetmemiz gerekir.

Ses olgusu, senaryo yazimini oldugu gibi, sinemanin
kurgusunu, mizansenini, ritmini, temposunu ve nihayet an-
latimini derinden etkilemis bulunmaktadir. Artik yonetme-
nin elinde cok konusan uzun bir plan vardir. Bu uzun plan
ikide bir cesitli gorsel ayrintilarla veya ¢ok yakin planlarla
kesilmemektedir. En 6nemlisi, ses olgusu sinemaya “reel za-
man” mefhumunu getirmistir. Bdylece, saniyede 18 kare
olan optirator hizini 24 kareye yiikseltmekle sinemadaki ko-
sulluluk dizeyini farkl boyutlara tasimis ve en azindan si-
nemasal kosullulugun niteligini degistirmistir. Cesitli mimik
ve jestlerle bir seyler anlatmaya calisan veya konusuyormus
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gibi yapan oyuncu, artik kendi sesiyle konusmaya, hatta cer-
ceve disinda oldugu halde sesi veya diyaloguyla varhgini his-
settirebilmeye baslamistir. Buna paralel olarak da, izleyici-
nin filmi algilama boyutlari degismis ve “gercekgilige” bir
adim daha yaklasiimistir. Daha sonralari bunu renk, stereo-
skopi, stereosound vs. gibi adimlar izleyecektir...

I1. SESLi SINEMADA iKi YAZIM YONTEMI

Sinemayi bir yandan zenginlestiren ve onu daha farkli
anlamsal ve zamansal boyutlara tasiyan ses olgusu, diger
yandan, gegici bir stre i¢in bile olsa, onun gorsellige dayal
anlatimini yoksullastirmis oldu. Beyaz perdede konusan in-
sanla birlikte, diyalogun sinematograf malzemesine daha sik
girmesiyle, senaryolar sekil bakimindan piyeslere benzeme-
ye basladi. Bunun sonucunda da, senaryo yaziminda “piyes
tipi senaryo” diye, yeni bir sistem gelistirildi. Diger taraftan,
sinema senaryosunun farkl olmasi gerektigini diisiinen bazi
senaristler o zamanlar ¢ok yayginlik kazanan ve giinimuze
kadar varhigini sirdiren “Oyki tipi senaryo” diye, senaryo
yaziminin baska bir yontemini gelistirdiler. Buna ragmen
gunimizde, tam anlamiyla gelismis bir senaryo yazim yon-
temi yoktur ve bu konuda arayislar heniiz kesilmemistir.

I1.L1 - Piyes Tipi Senaryo

Bu sistem, sinemasal eylem metni ile diyaloglarin senar-
yo yaziminin temelini olusturdugu distincesinden yola ¢iki-
yor ve hareket belirten agiklamalar piyeslere nazaran biraz
daha ayrintili isleniyordu. Sonugta “piyes tipi senaryo” fil-
min ete bldriinmemis bir iskeletinden ibaret oluyordu. Yani
karakterler yeteri kadar islenmedigi gibi, gerek olaylarin,
gerekse mevcut durumun veya ortamin betimlemeleri ya ta-
mamen yapilmiyor, yahut ¢ok az yapiliyordu...
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Gunimuizde de piyes tipi senaryolara rastlamamiz mim-
kindur. Yakin bir gegcmiste yazilmis olan Quentin Taranti-
no’nun “Pulp Fiction™ (Ucuz Roman) filminin senaryosunu
piyes tipi senaryoya 0rnek géstermemiz miumkinddir.

Malibudaki Vincerit

Vincent hala korku icinde maymun gibi sirtyor, telefo-
nu kulagina bastirarak. Konusma boyunca gdéruntiye bir
Vincent, bir Lance giriyor.

Vincent:

Lance:
Vincent-
Lance:
Vincent:

Lance:
Vincent:
Lance:
Vincent:
Lance:
Vincent:
Lance:
Vincent:

Lance:

Vincent:

Lance, ben Vincent, basim buyik belada olum sa-
na geliyorum.

Vay, agir ol bakalim olum, sorun ne?

Hal& sende adrenalin ignesi var mi?

(Uzerine dogan giines vuruyor) Olabilir.

Ona ihtiyacim var olum, asiri doz almis bir pilig
var yanimda.

Onu buraya getirme, seninle dalga ge¢cmiyorum,
evime asagilik tipler getirme!

Secme sansin yok.

Asin doz mu almig?

Evet. Oliyor.

Oyleyse kaderine razi ol, onu bir hastaneye gotiir,
sonra da kendine bir avukat bul.

Olumsuz.

O benim sorunum degil. Bu boku sen yedin, ken-
din halledeceksin. Benimle cep telefonundan mi
konusuyorsun?

Uzguinim.

Seni tanimiyorum! Kimsin? Gelme buraya, kapati-
yorum.

Cok gec geldim bile.

O sirada Lance’in evinin iginden Vincenfm Malibu’su-
nun sokaga girip geldigini duyariz. Lance telefonu kapatir.
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pencereye gider ve perdeyi ceker. Perdeler hisirtiyla acilir ve
Vincenfm Malibu’su gelip eve carpar. Cam ¢arpmanin sid-
detiyle tuz buz olur.

Jody: (Disaridan) Bu neydi?

Lance pencereden ayrilir, kapidan disari firlar, 6n bah-
ceye cikar?

Yukarida 6rnek gosterdigimiz sahnenin bir piyes metni
olmadigini kestirmek neredeyse mumkiin degil. Yalniz bura-
da tiyatro sahnesini asan ve sinematografin kendi ozellikle-
rinden kaynaklanan bir seyler var. Ornegin, otomobilin gelip
cama carpmasi vs. Fakat bazen simdiki, bazen de genis za-
man kullanimi var ki, senaryonun asil metninde gyle olup ol-
madigini bilemiyoruz. Senaryoda genis zaman kullanimi, bi-
yik bir olasilikla, Tirkiye’de senaryolarin genellikle genis
zaman kullanilarak yazildigim bilen ¢evirmenin tlkemizdeki
senaryo yazim stiline uygun bir ceviri yapma cabasindan
kaynaklanmis olabilir...

I1. 2 - Oykii Tipi Senaryo

Bu yontem, adindan da anlasilacagi gibi, dykinin veya
hikayenin “simdiki zaman” ile yazilmis bicimine dayanmak-
tadir. Acaba neden ge¢cmis zaman veya genis zaman degil de
simdiki zaman diyoruz? Elbet bunun da kendine 6zgl gerek-
celeri vardir. llerde bunlari ayrintili bir sekilde aciklamaya
calisacagiz.

“Oyku tipi senaryo” ekranda gortlen ve isitilenin ayrin-
tili bir yazimina dayanir. Senaryo kahramanlarinin karak-
terleri, aralarindaki iliski ve geliskiler, anlagsmazlik durumu
detayh bir sekilde islenir. Filmsel olaylarin cereyan ettigi za-
man ve mekanin, dogal ortamin vs. tasvirleri yapilir. Kisaca-*

*Pulp Fiction, Parantez Yayinlari, s. 62.
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st, filmin atmosferi heniiz senaryo yaziminda iletilmeye cali-
sthr. “Oykii tipi senaryo”nun daha iyi anlasilabilmesi icin,
kendi yazdigim “Eve Giden Yol” adli senaryodan bir sahneyi
ornek verelim:

24. CIFTLIK EVINtN TERASI (iC-AKSAM)

Serin bir sonbahar aksami, yildizli bir gékyuzi... Fa-
nuslu iki gaz lambasinin aydinlattigi ¢iftlik evinin tas ke-
merli terasinda, kerevetine kurulup nargilesini fokurdatan
Resat Aga, zeytinyagl mengenesini yakan ceteden tanidigi-
miz iki gen¢ oglu, genc karisi ve orta yasl kadhya ile énemli
bir konuyu konusuyorlar. Resat Aga nargilesinden Ust Uste
birkac nefes alarak kdhya Akife soruyor:

RESAT AGA
Konustun mu kerile, bere ikko?..

AKIF

Konustum aga... Kirgin gibi bir hali vardi,
sankitte annamadi gavvat.

RESAT AGA
Yok yaho! Git cagir keni, hele bir bakak...

Akif, Mahmut’u cagirmak icin terasi terkederken Resat
Aga, buyuk oglu Halit®e donlyor:

RESAT AGA
Bugiin buradayatin. Sabaha karsi Mizan
batmadan yola ¢ikarsiniz...

HALIT
BasUstline Haci Aga.

Resat Ada nargilesini bir iki kez fokurdattiktan sonra,
sakin bir ses tonuyla durumu iki ogluna anlatiyor:
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RESAT AGA
Her allahin gln0 gelip seferberlige asker toplu-
yollar. Araya girmesem yasma basina bakma-
dan bizim Ikkoyu da géturtcidiiler... Allahtan
sizi sadece iki kardas bilirler ki, biri yanimda
kalici dedim... Hah Mahmut geldi, siz gidin hat-
te rahat komisak...

Mahmut, Akifin pesinden terasin merdivenlerini tirma-
nirken, Resat Aga’nin iki oglu diger taraftaki merdivenler-
den iniyorlar. Mahmut terasa ¢ikar ¢ikmaz, tedirgin bir se-
kilde Resat Ajaya soruyor:

MAHMUT
Beni emretmisin Aga, hayirdir insallah...

Resat AgJa, yan yattigi kerevetin Gzerinde dogrulduktan
sonra sakin bir ses tonuyla Mahmufa karsilik veriyor:

RESAT AGA

Hayirdir, hayirdir, merak etme... Hanim! Kuru incir,
goz, badem koy da yiyek... SOyle yaklas da otur bere oglum...

Akif, Mahmut ile birlikte aganin kerevetine yaklasip
daha oturmadan, iffet hanim kalkiyor ve digerlerine ¢aktir-
madan Mahmut’un gézlerinin icine bakiyor. Mahmut onun
bu anlamli bakislariyla karsilasmamak icin boynunu bikip
bakisini ondan kaciriyor. iffet hanim iceriye girdikten sonra,
Resat Aga ayni ses tonuyla sézlerine devam ediyor:

RESATAGA
Dinle Mahmut, seni evladim kimi severim... Ha-
lid’i askere alicilar... Bilirsin, yeni everdik ke-
ni... Bre insafim bu? Bre yazzik deel mi kene?..
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Mahmut, sanki mutlaka onaylamasi i¢in sdylenen bu so-

rulan mekanik bir sekilde yanitlarken, ¢iftligin k&dhyasi Akif
de, Resat Aga’nin dediklerini destekliyor:

MAHMUT
Yazzik valla.

AKIF
Bre vallah insafdeel buyok!..

RESATAGA
Hay ceddine rahmet bre Ikko...

Bu sirada iffet hanim, bugday sapindan érilii ve izeri,
kuru incir, kuru Gzim, ceviz, badem vs. gibi yemislerle dolu
rengarenk bir tabakla terasa cikiyor ve tabagi onlarin tam

ortalarina koyuyor. Resat Aga, elini yemislere uzatarak ko-
nusmaya devam ediyor:

RESATAGA
Ye bre oglum ye, utanma... Haa, ne diyok?..

AKIF
insafyok, deyiktin aga...

RESAT AGA
Heya!.. Diyom ki, senin kafa kagidin yok... Sana
bir dene cikarak da, Halid’in yerine askere gon-

derek... Allah icin askerlik eyyi bir seydir, hemi
de sevabi var haa...

Mahmut duslnceli bir sekilde buzuldik¢e buzlliyor,
‘bilmiyorum” anlaminda omuzlarini kaldirip ancak isitile-
bilen hafifbir sesle yanit veriyor:
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MAHMUT
Bilmem ki aga...

Resat AgJa, bir karisiyla, bir de kdhya AKkif ile bakistik-
tan sonra sesini olabildigince yumusatarak devam ediyor:

RESATAGA
Nolucu yaho? Tas catlasa 4-5 sene, g6zinu ka-
payip acana kadar biter... Kabul edersen, sana
tam ¢ Osmanh altini vericim!

Mahmut caresizce etrafina bakinirken, bir an iffet ha-
nimla gozgoze geliyor. iffet hanim etrafindakilere caktirma-
dan, ona ‘kabul et”anlamina gelen bir jest yapiyor. Mah-
mut, tekrar boynunu bukip bakisini kagiriyor. Bu arada ki-
sa bir sessizlik oluyor. Uzaktan bir yerden bir - iki képegin
ulumalarindan baska bir sey isitilmiyor. Resat Aga, derin
bir i¢ cekerek sessizligi bozuyor:

RESAT AGA
Ha 2. Ne diyon, bre oglum?..

Mahmut, bir an etrafindakileri siizerek olumlu anlam-
da basini salliyor...

Yukarda verdigimiz drnekte goruldugu gibi hep simdiki
zaman islenmistir. Oyle ki, senaryo yaziminda simdiki za-
man, duygulari betimlemede, gorsel ve isitsel materyal (ize-
rinde cahisirken ekrana aktarilmasi, daha dogrusu gorselles-
tirilmesi mumkiin olmayan soyut dislincede yayilmaya ola-
nak vermiyor. E§er senaryo metni “Mahmut geliyor, yanin-
dakinin kulagina bir seyler fisildiyor veya urkekce etrafina
bakmiyor” gibi, simdiki zaman kullanilarak yazilmissa, o za-
man olay dogrudan dogruya gdzlerimizin dniinde cereyan
ediyormus gibi canlaniyor. Bu durum da, gorselligimizi ve
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isitselligimizi somutlastiriyor. Ayrica, simdiki zamanin icer-
digi strekli eylem hali, senaryoda kesintisiz bir hareketi ice-
ren dramatik eylemin en iyi ifade edilme bicimidir. Buna
karsilik, senaryo metninde olay “Mahmut geldi, yanindaki-
nin kulagina bir seyler fisildadi” veya “Mahmut gelir, yanin-
dakinin kulagina bir seyler fisildar...” seklinde ge¢cmis zaman
yahut genis zaman kullanilarak ifade edilmis olsaydi, o za-
man olay ge¢cmiste olmus gibi algilanacak ve bu yazim yonte-
mi, senaryo yazarini biyik bir olasilikla somut anlatimdan
uzaklastiracaktir. Genis zaman da ¢ok daha soyut, kesin ol-
mayan ve eylemin bdyle olup olmadigindan kusku uyandiran
bir ifade bigimidir.

Simdiki zamanla yazilmis bir senaryo metni, su an goz-
lerimizin 6nlnde, ekranda bir gériinti varmis gibi bir duygu
uyandirir. Bu ylzden sinemasal eylemi simdiki zaman kulla-
narak yazmak, senaristi hem senaryo yazim big¢imine yaklas-
tiracak, hem de gorsellestirilmesi mimkin olmayan soyutla-
malar yapmasini sinirlandiracaktir.

llging bir filmi izleyen arkadaslarimiz, bazen gelip filmi
anlatmaya baslar. Hemen hemen herkes bdyle bir seye tanik
olmustur. Dikkat edersek, izledigi filmi anlatan arkadasimi-
zin biyik 6lglde simdiki zaman kullanarak anlattigini gori-
riz. Bunun psikolojik birtakim nedenleri vardir. Bunlardan
birincisi; simdiki zamanin somut olayi anlatmada kolaylik
saglamasi ve arkadasimiz anlatirken, gordiiklerini gozleri-
nin dninde canlandirarak anlatmasidir. Ikincisi; filmin olay-
lari ne zaman cereyan etmis olursa olsun, ister simdi, ister
500 yil 6nce veya 50 yil sonra olsun ekranda izlenen zaman
hep simdiki zamandir.

Bigimine, uzunluguna veya kisaligina bakmaksizin film
senalyosu eylemlerin, olaylarin, karakterlerin, anlasmazlik-
larin ¢ok planh ve sistematik bir diinyasidir. Ilya Weissfeld.
film senaryosuna, dramaturjik tasavvurlarin somutlastiril-
masi goziyle bakilmasi gerektigini soyliyor ve sdyle devam
ediyor; “Senaryonun yazimi, gelecekteki sinemasal yapitin
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felsefi ve duygusal 6zlnu iletebilecek betimsel araglarin veya
birimlerin bulunup ortaya ¢ikarilchigi bir suregtir”. Bu neden-
le senaryo yazarinin yazdigi her cimlenin, mutlaka ekranda
gorilebilecek bigimde, dramatik eylemin plastik bir ifadesi
olmasi gerekmektedir. Senaryo yazari, yazdigi senaryoyu bir
bitin olarak tasavvur eder ve kafasinda canlanan gorinti-
leri, plastik tasvirleri acik ve somut bir sekilde ifade eden
sozclklerle yaziya doker. Deneyimli bir senarist hangi soz-
ciklerin anlamli, hangilerinin ise anlam ifade etmeyen kisir
sozcukler oldugunu bilir ve sinematografik climlesini kurar-
ken cimleyi uzatmaktan baska ise yaramayan gereksiz stz-
ctiklerden kaginir.

Senaryo yaziminda plastigin tasvir edilisi, edebiyattaki
sOzcuklerin yerini tutar. Bigimsel olarak tasvir edilmis plas-
tik materyalin secimi ve senaryoda nasil kullanilacagi ¢ok
onemlidir. Senarist elindeki materyalden sadece senaryosu-
na hayat veren, iginde kesintisiz bir hareketi barindiran ve
ana fikrinin en ¢ok anlasiimasini saglayan materyali se¢cme-
lidir. Ayrica ¢ok guzel bile olsa, senaryonun 6zlulugini ve
organik butinlugind bozacak materyalden kaginmalidir.

Oykai tipi senaryonun yazimi konusunda da, farkli sena-
ristler farkli yontemler gelistirmislerdir. Bildigim kadariyla,
bunlardan Yevgeni Gabrilovig, senaryonun yazimina basla-
madan onu episodlara ve sahnelere ayirir ve filmse! olayla-
rin seyrine gore, bu sahneleri kendi aralarinda bir bigimde
kurgular. Daha sonra her sahneyi ayri olarak kii¢iik bir dra-
maturji halinde gelistirmeye ve sahnesel eylemin hareketini
belirlemeye baslar. Gabrilovi¢’in bu yonteminde her sahne-
nin, bir filmin adini andiran “ac1”, “itiraf’, “seytanla bulus-
ma” vs. gibi bir basligi vardir ve her sahne ayri bir sayfada
Ozetlenir. Dolayisiyla senaryonun yazimina ge¢cmeden 6nce,
gerekiyorsa onun yeri degistirilir. Kimisi de bu yola basvur-
madan, tipki bir éykl yazar gibi, hattd bazen sahne ayrimi
yapmadan yazmaya baslar. Senaryonun ilk yazimi bittiginde
onu defalarca okur, yeniden yazar. Ne zaman elinde, lize-
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rinde ¢alisacak bir niisha olusursa onu sahnelere ayirip kur-
gulamaya, yani Gabrilovi¢ yonteminde oldugu gibi islemeye,
gereksiz olani atmaya ve eksikleri tamamlamaya baslar...

Senaryo yaziminin genellikle senaryo 0zeti (synopsis),
film 6ykusi (treatment), edebi senaryo veya sinema senaryo-
su ve ¢ekim senaryosu seklinde doért asamasi vardir... (Eski-
den Sovyetler Birligi’nde bu asamalar genellikle sdyle bolu-
nurdid: Senaryo manifestosu (sunus), senaryo yazim plani
(libretto), edebi senaryo, sinema senaryosu ve ¢ekim senar-
yosu).

Senaryo 0zeti (synopsis), adindan da anlasilacag! gibi,
yapilmasi dustnilen filmin senaryosunun konusunu iceren
kisa bir beyanidir. Filmin distincesini igerir ve senaryonun
ne hakkinda yazildigi sorusuna karsilik verir. Senaryo 0zeti-
nin mutlaka senaryodan once yazilmasi gerekmez. Genellik-
le senaryo ile birlikte yapimciya sunulmak icin yazilir. Ya-
pimci filmin 6zetini okuduktan sonra onu ilging bulmasi ha-
linde senaryoyu okumaya karar verir. Veya heniiz senaryo
yazilmadan 6nce yapimciya sunulur ve ayni sekilde yapimci
tarafindan ilgin¢ bulunursa yazimina karar verilir. Film dy-
kisu veya diger adiyla treatment, genellikle diyalogsuz veya
o6nemli olan c¢ok az diyalogla filmsel stjenin anlatimidir. Bu
da, film 6zetini ilgin¢ bulan yapimcinin ikinci asamada oku-
dugu veya yazdirdigi ve filmin olaylarim aciga ¢ikaran 10-20
sayfalik sinematografik bir 6ykidir. Edebi senaryo ise, artik
butiun sahne, episodlariyla ve diyalogun tamamini igeren bit-
mis bir sanat yapitidir. Cekim senaryosu, daha farkl bir ka-
tegoriye girdiginden onu ayrica ele alacagiz...
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I1. SENARYODA ZAMAN

Bir glin fotografin hic alisiimadik ve o kadar da ilging bir
tanimina rastlamistim. Fotograf s6zciglnin tiremis oldugu,
foto (i1s1k) ve grafi (resim) sozcukleriyle hic mi, hi¢ ilgisi ol-
mayan bir tamm: “Fotograf, zamanin bir amnin sabitlestiril-
mesidir” deniyordu. Oysa fotografin zamanla ilgili oldugu,
dyle hemen akla gelen bir sey degildir. Ancak A. Tarkovs-
ki'nin “Mihdrlenmis Zaman” adli calismasini okudugumda,
bl tanimin arkasinda gizlenen gercegi daha iyi kavramaya
basladim. “Mihudrlenmis Zaman"da Tarkovski, artik belirli
bir zaman dilimini oldudu gibi kopyalayip ytzyillar boyunca
metal kutularda, (simdi ise, manyetik bant zerinde veya
CD’lerde saklayabilecegimizi soyliyor. Tarkovski’nin bu go-
rasiind en basit anlamiyla ele alacak olursak, buna gore, ya-
saminizda gecen 6nemli bir olayi, diyelim ki bir cocugunuzun
dinyaya gelisini, okuldan mezun oldugunuzda diploma tore-
nini, arkadaslarinizla bir toplantiyr ve daha bir surt olay!
(6nemli olmasi da sart degil) kaydedebilir ve yillarca sakla-
yip istediginiz an o olayin mekanina ve zamanina donebilir-
siniz. Bu da hem gec¢misi, hem simdiyi ayni anda yasamaniz
anlamina gelir. Fakat boyle bir saptama daha ¢ok tarihi ka-
yit niteliginde olan (chronical)* ¢ekimler icin gecerlidir.

Sinemada (veya senaryoda) zamani U¢ boyutuyla; yani

* Bu arada belgesellerin iki ayri kategoride ele alindigini ha-
tirlatmak gerekir. Bunlardan birinci kategoriye girenler, kati su-
rette tekrari olmayan, zamana ve o zamanin olaylarina dayanan
belgesellerdir ki, bunlara tarihi kayit niteligi tasiyan vakai (chroni-

cal) belgeseller dlyoruz Ornegin; herhangi bir savas veya deprem
sirasinda yapilan gekimler boyledir. Ikinci kategoriye girenler ise
belirli bir zamana ve o0 zamanin olaylarina kayith kalmaksizin ya-
pilan gekimlerdir. Ornegin, bir balik tiirintin belgeselini gekiyorsu-
nuz. Bugiin yaptiginiz cekimlere ara verip iki ¢ ay sonra devamim
cekebilirsiniz. Ayni sekilde, “Bitkiler Alemi” ve “Hayvanlar Alemi”
gibi belgesellerin yani sira herhangi bir kalenin, akarsuyun veya
sonmis bir volkanin belgeseli de 6yledir.
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gecmis zamani, simdiki zamani ve gelecek zamani ayni anda
izleyebiliriz. Tarkovski, sadece sinemaya 6zgi olan bu za-
man olgusuna “zaman iginde zaman” adini vermistir.

Sinemada zamani reel (astronomik), kurgusal (irreel) ve
hayali (mevhum) zaman seklinde Uce ayirmak artik gelenek
haline gelmistir. Zamam, kelimenin dar anlamiyla ele alir-
sak bu dogrudur. Reel zaman, filmde gecen siirenin gercek
zamanla uyum halinde oldugu zamandir. Ornegin, bir repli-
gin filmde sdylenme suresi, gercek zamanla bire bir uyum
halinde olur. Kurgusal zaman da, filmde gegen bir zaman di-
liminin, kurgu yoluyla veya 6zel cekimlerle gercek zamana
gore kisaltilmasi veya uzatilmasidir. Buna, bir otomobilin bir
adama carptigi kazay! daha etkili kilmak igin, kaza anini
birka¢ acidan arka arkaya gostermeyi veya ayni sekilde, biri-
nin bir yerden disus anim hizh ¢ekimle (rapid) gorintileyip
ekranda yavasca gormeyi vs. 6rnek verebiliriz. Hayali zaman
ise, nasil ve ne zaman oldugu belli olmayan zamandir ki, bu
zaman turune daha ¢ok bilim kurgu filmlerinde rastlamak
mumkundir. Yahut film kahramanlarindan birinin distnce-
leri veya yapmak istedigi tasarilari gorsellestirildiginde,
filmdeki zaman yine hayali zamandir. Buna karsilik sinema-
da reel zaman ile hayali zaman oigusunu ayni anda (ikisini
birlikte) gostermemiz mimkindir. Ornegin, tc dakika ve on
saniye slren filmsel bir sahnenin isitsel boyutunda, ayni
uzunlukta herhangi bir mizik pargasi (klasik mizik veya
sarki) yer aliyor. Demek ki, sahnenin ekranda gegen siiresi 3
dak. 10 sn. Bunu calinan mizik parcasi da kanithyor, ¢linki
sesi ne yavaslatabiliyor ne de hizlandirabiliyoruz. Sahnemiz
bu yoniyle astronomik zaman ile bire bir cakisiyor. Gel gele-
lim ki, ayni sahnenin gorsel boyutunda gecen zaman ¢ok
farkh algilaniyor. Nasil mi?

Birinci plan; bir ¢ocuk doguyor.

Ikincisi, cocugun dogum kutlamalari. Konusulanlardan
ABDnin Japon kenti Hirosimaya atom bombasi attigi anla-
sthyor. Yani 8 Agustos 1945....
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Ug. Cocuk emekliyor.

Dort. Ana okulunda defterine resim ¢iziyor.

Bes. Ilkokul ¢caginda araba carpiyor ve ayagi kiriliyor.

Alti. Artik delikanli. Arkadaslariyla top oynuyor.

Yedi. Tip fakiltesinden mezun oluyor.

Dokuz. Meshur bir aktris ile evleniyor.

On. AIDS viriistine karsi cok etkili bir asi buluyor.

On bir. Nobel Tip Oduli’nt ahyor.

On iki. Bilmem hangi hastanede AIDSten oliyor. Yil 8
Agustos 2000 vs....

Oldu mu simdi tamami tamamina 55 yil? Kanaatimce ol-
du. Insan beyninde algilanan zaman 55 yil, ama kronometre
tuttugunuzda tam 3 dakika ve 10 saniye..

Buna ragmen, sinemanin kendine 6zgu yapisi ve zamani
isleyisi derin bir sekilde ele alindiginda, zamana farkli bir bi-
cimde yaklasmamiz kaginilmaz olacaktir. Bu durumda za-
mani, birbirinden farkl dort kategoride incelememiz gerekir.

Birincisi, stjesel zaman, yani filmsel olayin sijede ele
alinis bicimiyle tuketilen zamandir. Diyelim ki, filmin olay-
lari bir ginde, bir ayda veya on yilda cereyan ediyor. O fil-
min stjesel zamani bir gin, bir ay veya on yildir vs.

Ikincisi, kameranin film (pelikil) Gzerinde kaydettigi za-
mandir. Film Uzerinde kaydedilen zaman, filmin kurgulanip
bittikten sonra salonda sergilendigi zamana esit olmayabilir.
Ornegin; daha 6nce soziini ettigimiz gibi, kamerayla saniye-
de 48 kare hizla kaydedilen zaman salonda saniyede 24 kare
hizla sergilenecek ve hareket ekranda iki kat yavaslayacak-
tir. Veya bunun tam tersine, saniyede 8 kare hizla kaydedi-
len zaman bu kez 24 kare hizla sergilendiginde hareket (i
kat hizlanacaktir vs...

Ugtincist, izleyici tarafindan algilanan zamandir. Diye-
lim ki, Istanbul’da trene bindiniz, tren hareket etti. Sizi tren
istasyonuna kadar ugurlayan arkadasinizin tizgun bakisi ve
tren tekerleklerinin raylar Uzerinde ilerleyisinin ardindan
trenin Ankara’da durup sizin trenden inmeniz ekranda bir.
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en fazla iki dakika surecektir. Buna karsilik izleyici tarafin-
dan algilanan zaman 6 veya 8 saattir. Bazen Oyle olur ki, sU-
jesel zaman ile izleyici tarafindan algilanan zaman birbiriyle
karistirthir. 11k bakista bdyle gorinmesine ragmen, dikkatli
bir sekilde incelendiginde stjesel zamanin izleyici tarafindan
algilanan zamanla tamamen farkli oldugu anlasilir. Ornegin;
stijesel zaman, bir ihtiyarin anilarini anlattigr bir giine veya
birkac saate dayaniyor. Fakat ihtiyarin anlattiklari gdsteril-
diginde izleyicinin algilayacagl zaman aylari hattd yillari
kapsayacaktir. Film kahramanlarinin riyalari, kdbuslari ve
her tlrli geriye donusler (animsamalar) yine, sijesel zama-
nin algilanan zamanla cakismadigini gosterir.

Dorduncisu ise, yukarda agikladigimiz farkli ¢ zaman-
sal kategoriye ragmen izleyicinin salonda tukettigi ve bir si-
nema seansi ile sinirli olan reel zaman olgusudur.

Gergek su ki sinema, zamani diger sanat dallarindan hig
birinin ele almadigi bir bicimde ele alir ve onu dyle tuketir.
Bunun i¢indir ki, daha 6nce dedigimiz gibi sinema gergekten
kendine 6zgu bir zaman bigimidir. Onun reel zamanla iliskisi
ancak yukarda anlattigimiz gercevede kalmaktadir. Sinema-
da zaman ve mekéanin birlikteligi, “zaman icinde zaman” ol-
gusundan dolayr gercek yasamdakinden farklidir ve onu
meydana getiren sinema sanat¢isinin yarattigi dinya ve ya-
ratim streciyle dogrudan dogruya ilgilidir.

Ilya Weissfeld, sinemanin kendine 6zgi bir zaman bicimi
oldugunu soyler. Sinemanin zaman ile iliskisi alamnda sdy-
ledigimiz hersey bu sézi dogrular nitelikte. Ama sinematog-
rafin zaman ile ilgili iliskisi bunlarla simirli degildir. insanh-
gin, baslangicindan ginimize kadar saptamis oldugu za-
man birimleri ile bu birimlerin kendi aralarindaki iliskiyi
nasil ve hangi 6l¢ilere gore saptamis oldugu distinmeye de-
ger bir konu. Bu konu Uzerinde azicik kafa yoran bir insan,
gunimuzde kullanilan zaman birimleri arasindaki tutarsiz-
liklari mutlaka fark edecektir.

Insanlarin giinimuzde kullandiklari buttin dlguler sabit
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ve ¢ok hassastir. Bir metre 100 santimetre ve bir milim ola-
maz. Bir kg, 1000 gramdir, bir gram fazlasi veya eksigi degil-
dir. Ayrica zaman haricinde butun o6lcdler sifirlarla biyur ve
sifirlarla eksilirler. Ama zaman insanhigin disindugu en es-
ki 6lci olmasina ragmen en geliskili olanidir.

60 salise saniyeyi, 60 saniye dakikay1, 60 dakika da saa-
ti olusturuyor. Bu saat olana kadar bdyle ama saatten sonra,
tutarsizliklar bashyor. Gin sadece 24 saat. Ay 31 veya 30
gun. Subat ise 28 ve ddrt yilda bir 29 gin. Yil da dyle. 365
glin ve Subattan anlasilacagi gibi dort yilda bir 366 gun. Yil
12 ay. Aylar birer birim olduklari halde birbirine uymuyor-
lar. Bunlarin yarisi 31, diger yarisi 30 gin olsa yine az bu-
cuk mantik var denilebilir. Ama 7 ay 31, 4 ay 30 ve zavalli
Subat ise malum. Bdyle 6l¢ii olur mu? Ama hafta bu yapinin
icinde en sakat olani. Ciinkl ne aylar haftaya tam boéliinebil-
yor, ne de yil. 4 hafta 28 gun ediyor ki, Subati 4 yilda (g kez
istisna edersek hicbir ay haftaya bélunmiyor. Yil 52 hafta,
ama 52x7=364 gun eder. Blyik bir olasilikla haftay! 7 sayi-
sinin kutsalhgindan yedi glin olarak hesaplamis olacaklar.

Diyelim ki, 360 meridyen (360cye gore) 4 dakikadan
1440 dakika, 60’a bolunirse 24 saat yapar, boylece glin bu-
lunmus olur (diinyanin kendi ekseni etrafinda bir tur). Peki
dort sayisina bélmek nereden c¢ikti? Meridyenler arasi 5 da-
kika olsa ne yazar? O zaman giin 30 saat olacakti. Yahut di-
ger birimler neden tam olarak bélinemiyor? Oysa doganin
sasmasl mimkin olmayan bir matematigi oldujundan kus-
ku duymamamiz gerekir.

Bunlarla daha fazla kafa karistirmak yerine, asil dusu-
nilmesi gereken yere gelelim. Bir dl¢inin en kuglk birim
bulunduktan sonra, o birim belirli bir matematikle ¢ogaltilir-
sa daha bilyuk birimler elde edilemez mi? Ornedin zamanin
en kicuk birimi “an” olsun ve bu birim daha kugik parcalara
ayristirilamaz olsun. An ise, belirli bir zamanda hareketin
ses ile eslesmesi olarak hesaplansin (Simdiki zaman 6lctile-
riyle 24 kare/sn.). Ses ile hareketin eslesmesi doganin ma-
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tematigine uyan bir sey olsa gerek. Sayet hareketli goruntu
bundan 2400 yil kadar 6nce, mesela Aristoteles zamaninda
kesfedilmis olsaydi belki de zaman bdyle hesaplanirdi. Yahut
sifiri Araplardan once Stimerler bulmus olsalardi, zaman he-
saplari yine simdikinden farkl olacakti. Kimbilir....

IV. SENARYODA KURGU

Sinema kurgusunun bilinen ey yaygin tanimi, ¢ekimi ya-
pilan film parcaciklarinin kurgu masasinda, belirli bir dra-
matik yapiya veya siralamaya gore art arda birlestirilmesi
olayidir. Fakat bu tanim isin sadece teknik yoninu ilgilen-
dirmekte ve sinematografik kurguyu tam anlamiyla yansit-
mamaktadir. Birgok sinema kuramcisi, kurgunun bir ritim,
bir dramaturji oldugunu sdylemislerdir. Bunun da, sinema
kurgusunun baska bir yonu oldugunu kabul etmek gerekir.
Bu konuda en iyi tanimi yapan M. Romm, kurgunun sinema-
tografa 0zgu bir yolla, diinyanin yeniden yaratilisinin ve
olaylarin acikhga kavusturulmasinin bir yontemi oldugunu
soyler.

Senaryonun filmin temelini olusturdugu savindan yola
cikilirsa “dinyay1 yeniden yaratma”nin ilk adimlari senaryo-
da atilacak demektir. S. Eisenstein, “Her sanat yapitinda ol-
dugu gibi kurgunun 6devi konunun, sljenin, hareketin veya
davraniglarin art arda anlatimidir” demistir. “Bir seyler an-
latmak” s6z konusu oldugu slrece, tiiri ne olursa olsun her
senaryonun bir kompozisyonu vardir. Kompozisyonu tanim-
larken, senaryonun kompozisyonuna o senaryonun drama-
turjik kurgusu goziyle bakabilecegimizi énceden belirtmis-
tik. Bu durumda, senaryo yazarken diinyay! parcalar halin-
de ayristirip tekrar bir araya getirmek suretiyle yeni bir bi-
tun olusturuyoruz. Bu arada senarist tarafindan (veya yo-
netmen) olusturulan bitindn, yani senaryonun, ¢ekim esna-
sinda tekrar parcalara ayristirildigini ve kurgu masasinda
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tekrar ve belki de farkli bir battinluk icerisinde bir araya ge-
tirildigini unutmamak gerekir.

Senaryonun yapisal-dramaturjik kurgusu, sahne ve epi-
sodlarmin karsilikli iliskileri ve birbiriyle baglanmalari fil-
min tlrine baghdir. Otomobil yarislari gibi bir materyal
Uzerine kurulu ve yapisi tamamen dramatik olan bir filmin
kurgusu ile Tarkovskinin “Ayna” filmi gibi biyografik-Ilirik
bir yorumla verilen bir filmin kurgusunun farkl olacagini
tahmin etmek hic de zor olmasa gerek...

Senaryonun kurgulanmasinda, dramatik eylemler kendi
aralarinda kurgulanip olaylari, olaylar sahneleri, sahneler
de episodlari olusturur. Sonugta senaryonun ayri birimleri
(sahneler, episodlar vs.) arasinda bir kurgu séz konusu oldu-
gu gibi, her birimin kendi icinde bir kurgusu da olacaktir.

O halde yazim asamasinda nasil bir kurgudan sézedebi-
liriz? Bu kurgunun teknikleri nelerdir? Bun bir drnekle agik-
lamaya calisalim.

Diyelim ki, senayo yazari kendisine oldukga ilging gelen,
onu derinden sarsan bir olaya tanik oldu veya isitti ve “bun-
dan mikemmel bir senaryo ¢ikar” diyerek senaryo ¢alisma-
larina basladi. Fakat ¢ok ge¢cmeden, sinematografik edebi
yapitin ana olayini teskil edecek sarsici olayla yiizeysel ta-
nismanin senaryo yazimi igin yeterli olmayacagim anlayacak
ve ihtiyaci olan bir stiri yan olay1 aramaya koyulacaktir. Ha-
liyle bir siire sonra, elinde birbiriyle alakasi olan veya olma-
yan klcuk ama ilging esprilerden, gercek yasamda cereyan
eden sinematografik fikralardan vs. meydana gelen devasa
bir malzeme birikecek. Boylece tek viicut bir senaryo olustu-
racak sekilde, butin bu malzemeyi ana olayin catisi altinda
toplamak icin, kaginilmaz olarak bir kurgu yapmak zorunda-
dir. Bu durumda senaristin gézoninde bulundurmasi gere-
ken bazi ozellikler vardir.

Bir senaryo yazilirken, senaryonun degisik birimlerinin
hem kendi iclerinde hem de birbiriyle kurgulanmasi ¢ farkl
temel Gzerinde yapilabilir. Bunlari “Dokuya Goére Kurgu”,
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Tapilya Gore Kurgu” ve “Anlama Gore Kurgu” diye adlandi-
rabiliriz.

IV. 1- Dokuya Go6re Kurgu

Senaryoda yer alan iki olayin doku y6niinden birbirine
uymas! ve kurgulanmasi olayina dayanir. Doku’nun tutma-
masi halinde iki olay birbiriyle kaynasamaz. Portakal ajaci-
na erik asilandigr zaman doku farkliligindan dolayi nasil
kaynasmaz ve ¢urirse dyle. Olaylarin dokusu dendiginde o
olaylari doguran nedenler, gelisme kosullari ve o olaylari bir-
birine baglayacak ic baglar akla gelmelidir. Ornegin, savas-
tan sonra achgin, sefaletin ve hastaliklarin basgdstermesi
veya bir banka soygununu polisiye olaylarin izlemesi vs....

IV.2 -Yapiya Gore Kurgu

Kurgulanacak olaylarin temel igerigi bakimindan dra-
maturjik yapilarina gére kurgulanmasidir. Filmin olaylar
yapilari itibariyle birbirleriyle uyum halinde olmazsa filmin
sahne ve episodlari sanki her biri baska bir filmdenmis gibi
olur. Ornegin polisiye bir olayin, polisiye baska bir olayla
kurgulanmasi. Burada dramatik yapida iki olayin kurgusu
s0z konusu. Baska sekilde, bir savas olay! ile baska bir savas
olayini kurgulamak da, epik iki olayin kurgulanmasidir.

IV.3- Anlama Gére Kurgu

Anlama gore kurgu ise, birbiriyle kurgulanan olaylarin
icerik ve baglam bakimindan anlam butinligu olusturmasi
esasina dayanir. Olaylarin veya ayri zahirelerin bir araya
gelmesi bir anlam olusturamiyorsa, film birbiriyle ilgisi ol-
mayan olaylardan ibaretmis gibi gelir. Burada sadece ayni
anlama gelen iki zahirenin kurgusundan s@zetmiyoruz.
Farkli anlam tasiyan iki olayin kurgusu da anlam butinlugu
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yaratabilir. Ornegin futbol magi sonrasi tezahiirat yapan ih-
sanlar ile Gcret artisi icin yliriyus yapan iscilerin kurgulan-
masi....

Ayrica, olaylarin teknik yonden kurgulanmasini da Ardi-
sik Kurgu, Paralel Kurgu ve Eliptik Kurgu diye lce ayirma-
miz mimkadndur.

(@) Ardisik kurgu: Burada diiz bir anlatim s6z konusu-
dur. Art arda siralanan olaylar nasil gelisiyorsa dyle anlati-
lir. Ornegin; a olay + b olay! + ¢ olay1 vs.

(b) Paralel kurgu: Ayni anda cereyan eden iki veya daha
fazla olayin paralel anlatimina dayamr. Ornegin; kayip oglu-
nu arayan baba ile futbol macini dénisimli olarak anlat-
mak. (Bu ornegi “distince’yi anlatirken vermistik) Burada,
bir kayip oglunu arayan baba, bir futbol maci verilecektir.
Yani, a olay! + b olay! + atolayr +” olay! +a2olay! + b2olay
vs. Turk Sinemasi’nda Serif Géren’in, Yilmaz Gine/in se-
naryosundan gektigi “Yol” filminde, hapisten izinli olarak ay-
rilan bes mahkdmun baslarindan gegen olaylar doniisimli
anlatilarak ¢ok ilging bir paralel kurgu érnegi sergilenmek-
tedir.

(c) Eliptik kurgu: Bu kurgu bigimi sinemanin gelisme-
siyle, filmsel olay! 6zIu bir sekilde anlatmak icin, gereksiz
olan ve izleyicinin tahmin edebilecedi seyleri filmden atmak
suretiyle ortaya ¢ikmistir. Eliptik kurgu, Yunanca bitmemis
veya tamamlanmamis hareket anlamina gelen “ellipsis” s6z-
ciglnden tlretilmistir. Bir olay bitmeden, diger olay veya
olaylarin benzer unsurlarim kullanarak birbirlerine badlan-
malari esasina dayanir. Ornegin; bir kiralik Kkatil, bir otelin
penceresinden dirbunli tifekle sokakta yiriyen birine ni-
san alip onu vuruyor. Ardindan hemen cenaze tdreni geliyor.
Fakat bu cenaze toreni farkli bir zamanda ve farkli birinin
cenaze torenidir. Eliptik kurgu, x olay veya hareketin birinci
yarisi+y olay veya hareketin ikinci yarisi seklinde kurgula-
narak elde edilir. Sergio Leone’nin “Bir Zamanlar Amerika”
adli filminin sergileme episodunda mikemmel bir elips drne-
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gi vardir. Leone, telefonun calisini kullanarak filmsel olayi
farkh bir zaman ve mekana tagimistir.

V. SENARYODA RIiTIM VE TEMPO

Yunanca “rhythmos” sézcug, hareketin orani veya 6l¢u-
[0l0ga anlamina gelir. Filmin veya dramatik eylemin ritmin-
den soz edildigi zaman o filmin i¢ hareketi ve i¢ yapisi, yani
iceriginin canlandiriimasinin dinamigi anlastimalidir. Fil-
min ritmi, ayni zamanda dykinmenin tonunu da iletir.

Filmin ritmi, o filmdeki hareket anlarinin tekrarini
gerektirir. Weissfeld, filmdeki hareket tekrarlarinin sistemi
veya biriminin, her defasinda munferit oldugunu ve hassas
matematiksel hesaplamalarda (6rnegin, poetik olgller) gayet
serbest olabilecekleri gibi, dodaclamayi da icerebileceklerini
sOyler. Bu yiizden bir senaryonun ritmini, o senaryoda su ve-
ya bu nitelikte ortaya ¢ikan motiflerin tekrarinin bir sistemi
olarak algilamak gerekir. Belki de bu, bir suri insanin haya-
tini tehdit eden ve ayaklarina dinamit baglanmis bir kopru-
ye yaklagmakta olan bir trenin ritmi veya drami yasayan bir
insanin hareketinin ritmidir. Ayni sekilde gliindogusunun,
uykusundan uyanan yasamin kendine 6zgu bir ritmi vardir.
Yahut bu ritim, senaryodaki olaylarin dramatizmini, duru-
mun trajizmini ileten ayni ayrintilarin tekrari olabilir...

Zaman ve mekan icerisinde hareketi érgutleyen ritimdir
ve insan algisini olayin akisinin yalnizca dis goriiniisiine de-
gil, ayni zamanda i¢ dinamigine surukler. Bdylece ritim, se-
naryo yazarinin yasam ile iliskisini ve yasam duyumunu
yansitir. Bununla birlikte olayin duygusal gerginligini ve
dramaturgun kisisel heyecanini izleyiciye iletir.

Ritim, filmin dramaturjik yapisinin nabzidir. Tempo ise
olayin seyrinin yavaslayip hizlanmasiyla ilgilidir. Birim za-
manda hareket miktariyla veya hiziyla dogru orantilidir.
Tempo, ritmin bir 6desi olmasina ragmen aralarinda genel-
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likle ters bir baglanti mevcuttur. Cogu kez temponun distu-
gl yerde nabiz yikselir veya nabzin yikseldigi yerde hare-
ket temposu diiser. Ornegin, dello eden iki insanin hareket
temposu sifir oldugu halde, ritim doruga ulasir. Ritim ile
tempo arasinda ters baglanti oldugu haller ¢cogunlukla, an-
lasmazhgin olayl durduracak diizeye ulastigi doruk asama-
sinda kendini gosterir. Filmde temponun da, ritmin de ayni
anda yavas veya hizli oldugu anlar olabilir.

Temposu yavas olan bir filmin temposunu kurgu masa-
sinda hizlandirmak mimkdindir. Fakat kurgunun, heniiz se-
naryo asamasinda ritmi yavas dustnilmus bir filmin ritmini
hizlandirmasi mimkin degildir. Turkin, herhangi bir be-
lirtinin cabucak deg@isimini veya kadrlarin hizli kurgusunu
dinamik diye adlandirmanin dogru olmayacagini ve olayla-
rin sadece gosterilme temposunun dinamik bir efekt dogur-
maya, derin bir etkilesim saglamaya yeterli olmadigini séy-
ler. Cunki ritim, tempoya nazaran cok daha karisik bir or-
ganizasyona sahiptir...

VI. SENARYODA DIYALOG

Sinemada gorselligin 6n planda olmasina ragmen diya-
log, senaryonun en dnemli unsurlarindandir. Cunku diyalog
¢cogu zaman, film senaryosunun dramatizmini olusturan
kahramanlarin degisik istemlerinin ifade edilmesi i¢in vaz-
gecilmez bir aractir. Filmsel sahnenin kendine 6zgu boyutla-
ri diyalogun karakterini belirler. Bu yizden senaryonun di-
yaloglari, diger edebiyat tirlerinde ve tiyatroda bulunan di-
yaloglardan oldukca farklidir. Edebiyatin veya tiyatronun di-
yalogla iletecegi bir¢ok seyi sinema gosterebilir, hattd goster-
mek zorundadir. Buna ragmen, nasil ki her maddenin belirli
durumlarda bir senkron sesi varsa, bir filmde diyaloglar
eninde sonunda insanin “senkron” sesidir.

Filmsel sahnenin daha gergin, daha kisa olmasi dolayi-
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siyla senaryo yazarinin az sozle ¢ok sey anlatan diyalogu se¢-
meye, gereksiz kelimeler kullanmamaya ve séylenen kelime-
lerin tekrar edilmemesine 6zen géstermelidir. Senaristler ba-
zen ger¢ek yasamda soylenen her seyin diyalog olabilecegini
diiguniirler. Diyalogun yasayan bir diyalog olmasi gerektigi
tartigilamaz. Ama filmsel ger¢eklik ile yagamsal gerceklik
birbirinden olduk¢a farkhdir. A. Tarkovski, film yénetmenli-
gi kurslarinda okudugu senaryo derslerinde diyalogdan soz
ederken, insanlarin giindelik yagamlarinda konustuklarinin
% 90'1indan fazlasinin hi¢bir anlamsal degeri olmayan sagma-
liklar, bagka bir deyisle gevezelik oldugunu soyler ve insan-
larin bilingli olarak nadiren anlamh bir diyalog kurduklarin
savunur. Ayrica diyaloglarin, filmin gorselliginin tersine is-
ledigi siirece enformatif olabileceklerini ve daha ¢ok deger
kazanacaklarim1 iddia eder. M. Romm ise, tam anlamiyla
hersgeyi iletebilen bir senaryo big¢iminin heniiz bulunmadigi-
ni, ancak bir senaryoda sadece diyaloglarin filmde olduklarn
gibi eksiksiz yazilabilecegini soyler. Ger¢ekten de filme ali-
nan senaryolarin en az degisiklige ugrayan veyahut hi¢ de-
gismeyen unsuru o senaryoda bulunan diyaloglardir. Bu yuz-
den senaryoda diyalog yaziminin birinci kosulu, diyaloglarin
ozli, (az sozli) anlamli, betimsel ve dinamik olmasidir. Yer-
siz s6ylenen her s6z, her replik filmsel sahneyi hissedilir de-
recede zayiflatir. Ilya Weissfeld, yerinde séylenmis anlaml
bir s6ziin psikolojik yakin plan etkisi yaptigim soyler. Orne-
gin, “Kayip” filminde, ABD biiyikel¢isinin oglunu arayan
isadamina soyledigi “Bu ulkede ii¢ binden fazla Amerikan
firmasi ig yapiyor. Biz ABD’nin ¢ikarlarimi korumakla gorev-
liyiz, sizin de ¢ikarlarmiz yani...” gibi bir ciimlenin yerini
hi¢bir gorintia dolduramaz. Higbir gériintii kirilma aninda
soylenen bu cumlenin yaptig etkiyi yapamaz. Weissfeld’in
kastettigi psikolojik yakin plan bu olsa gerek...

Senaryo yazarl ayrica, diyaloglari yazarken film kahra-
manlarinin karakterlerini, sosyal durumlarin: hatta yaglanr-
m goz oninde bulundurmahdir. Her karakterin kendi yapisi
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geregi, 6zglrce diyalog kurabilmesine 6zen gdéstermelidir. Se-
naristin film kahramanlarina kendi disincelerini onlarin
agzindan soyletmeye hakki yoktur. Tlrk Sinemasi’nda bu
tirden bir davranisi, Omer Kavurun kendi katilimiyla Or-
han Pamuk’un senaryosundan cektigi “Gizli Yiz” filminde
gérmemiz mamkindur. “Gizli YUz de neredeyse biitiin kah-
ramanlar “tek bir agizdan” konusmaktadirlar.

Bazen 0Oyle olur ki, bir senaryoda edebi anlamda ¢ok gi-
zel bir diyalogun yer aldigini, fakat film c¢ekimi esnasinda
oyuncularin onu telaffuz etmekte zorlandiklarini goririz.
Senaryo yazarinin diyalogu yazarken oyunculara yazdigini
hatirlatmakta yarar vardir. Senaryosunu lvan Juk ile birlik-
te yazdigim “Vagon” filminin cekimi esnasinda basimdan
boyle bir olay ge¢mistir. Diyalog edebiyat stilizminin bditin
gereksinimlerine yanit verdigi halde, oyuncular s6z konusu
diyalogun “yasamadigini” sdyleyerek onu telaffuz etmekte
zorlandilar ve ¢ekimi durdurup o sahnenin diyalogunu oyun-
cularin yardimiyla tekrar yazmak zorunda kaldim...

Diyalogun c¢ok dnemli bir 6zelligi de, bazen filmin muzigi
ve diger isitsel kaynaklar gibi, olaylarin kurgulanmasinin
bir 6§esi olarak kullanilabilmesidir.

VII. SENARYO YAZIMINDA GOZ ONUNDE
BULUNDURULMASI GEREKEN BAZI OZELLIKLER

Film senaryosunun yapisi ister epik, ister lirik, isterse
dramatik veya ugtnin karisimi olsun, her tirli sinema ya-
pitim ilgilendiren genel kurallar veya ézellikler vardir. Ozel-
likle senaryo yazarinin ve sirasi geldiginde ydnetmenin goz
oniinde bulundurmasi gerektigi bu 6zellikleri maddeler ha-
linde soyle siralamamiz mimkdndur:

@) Kitlesellik: Sinema filmini bir veya daha fazla tlkede

ylzbinlerce, milyonlarca seyirci izlemektedir. Bunlar geng,
yash, bilim adami, 6grenci, is¢i, sanatci, aydin vs. olabilir.
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Sonucta film bir insan kitlesine yonelik bir sanat yapitidir.
Bu ylzden film, seyircilerinin hepsi tarafindan olmasa bile
cogunlugu tarafindan anlasilir durumda olmali ve ¢ogu tara-
findan begenilmesi hedeflenmelidir. Belirli bir izleyici kate-
gorisine yonelik bazi istisnalarin haricinde, (6rnegin; bir co-
cuk filmi) sadece aydin ve cok kilturli bir cevreye film yapi-
yorum veya ben film yapiyorum ama izleyicilerin kultir di-
zeyi disik oldugundan anlamiyorlar, seklinde disiinmek
yanhistir. Bu takdirde, aydinlar tarafindan bile anlasiima-
yacak bir film yapmak olasidir. Bazen bir sanat¢inin “Benim
filmim anlasilsin istemiyorum, zaten bir sey anlatmiyorum”
seklinde tavir koydugunu, yahut “Ben filmlerimi kendim igin
yapiyorum” gibi bir ¢ikis yaptigini isitiriz. Eger s6z konusu
sanatcinin sozleri mecazi anlamda séylenmemisse, o sanatci-
nin samimiyetinden kusku duymak gerekir. Ciinki boyle di-
yen bir sanatginin bile filmini mimkiin mertebe ¢ok insana
izletmeye can attigini gorirdz. Filminin mimkin mertebe
cok insan tarafindan anlasilmasini veya begenilmesini iste-
meyen bir sanat¢iyi tasavvur etmek bile zordur...

(b) Populerlik: Filmin populer olmasi demekle, mutlaka
yasamin icinden veya insanlari ya aglatan, ya gulduren, ya-
hut “Rambo”, “Terminat6r” gibi “aksiyon filmi” diye adlandi-
rilan bir film olmasi gerektigini kastetmiyoruz. Film, her-
hangi bir yerde, herhangi bir (lkede, giincel veya yuzlerce yil
once cereyan etmis bir olay1, gercek veya gercekdisti bir an-
latimla isleyebilir. Cok hareketli bir macera filmi veya biyog-
rafik lirik bir yapiya sahip olabilir. Sonugta ne olursa olsun
insanlari duygusal yonden cezbetmeli ve izleyiciyle asgari
musterekte bulusmalidir. Senarist veya yonetmen yaptigi fil-
mi mutlaka ginindn sorunlarini ve zamanini hissederek
yapmalidir.

(c) Ozluliik: Senaryo mimkiin mertebe 6zlii ve somut bir
yazim bicimi gerektirir. Bu ylzden yalnizca ekranda gor-
lenleri ve isitilenleri yazmali, elden geldigince ekrana akta-
rilmasi mumkin olmayan seyleri yazmaktan kaginmahdir.
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Bununla birlikte konunun ¢ok disinda kalan ve filmin dra-
maturjisine hizmet etmeyen bdlimlerini senaryodan atmak
gereklidir. Anton Pavlovi¢ Cehov, bir dykiide herhangi bir
bolimi veya paragrafi attigimizda, 6yki hicbir anlam kaybi-
na ugramiyorsa, yahut atilan paragrafin eksikligi hissedil-
miyorsa, 0 zaman s6z konusu paragrafin herhangi bir fonksi-
yonu olmadigini ve mutlaka atilmasi gerektigini, boyle bir
pasajin oykiye yuk olmaktan baska bir ise yaramayacagini
sOyler. En basit anlatilarda bile bu bdyledir. Diyelim ki, bir
yerden bir yere yaptiginiz yolculugu veya yasadiginiz bir gi-
nl arkadasiniza anlatiyorsunuz. Eger yolculugunuz esnasin-
da 6nemli bir seyler cereyan etmemisse veya o glin kayda de-
ger olaylar yasamamissaniz, anlatacak bir seyiniz yok de-
mektir. Ama 6nemli bir seyler olmussa, 6nemsiz seyleri atla-
yarak ilgin¢ bir kurguyla anlatirsiniz. Clinki anlatacaginiz
seylerle arkadasinizi hayrete disirmek, en azindan “vay
be!” dedirtmek istersiniz. “Vagon” filminin ¢ekimleri sirasin-
da yazar rolunii oynayan Aleksandr Martinov, bir sahneyi
canlandirirken “Burada olaganistu bir sey yok, izleyiciyi ne
ile hayrete dislrecegim?”, diye sorunca, sahneyi dizeltmek
icin epey ter doktigumu animsiyorum. Bu konuyla ilgili da-
ha 6nce degindigimiz gibi, Immanuel Kant’in su deyisi 6lim-
suzdur: “Ya gercek fanteziye cok benzedigi zaman, yahut
fantezi gercege ¢ok benzedigi zaman sanat malzemesi olma-
ya hak kazanir”.

Bundan anlasilacagi gibi, senaryoda sadece enformatif
ozelligi olan ilging olaylarin anlatilmasi, bu olaylarin icinde,
diyalektik gelismeye elverisli kesintisiz bir hareketin bulun-
masi icap eder. Senaryoda her tlrlu “gevis getirme” filmin
dramatizminin diismesine neden olur...

(d) Mantiklilik: Bir senaryoda olaylarin kendileri gibi,
olaylar zincirinin siralanisi da mantikli olmak zorundadir.
Sinema tarihinde kayda deger filmlerden en mantiksiz olan-
larinin bile kendi icinde bir mantiklari vardir. Dolayisiyla
senaryo yaziminda dramatik yonden kanitlanmasi mimkin
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olmayan rastlantilara yer verilmemelidir. Diyalektik bir
yaklasimla disunecek olursak, her olayin belirli birtakim
nedenler sonucunda meydana geldigini goruriuz. A Tarkovs-
ki “Mihdrlenmis Zaman” adli yapitinda, en basit rastlantila-
rin bile insan aklinin almayacagi kadar hassas doga kanun-
larina bagh olduklarim soyler.

Bazi insanlar sanatin duygusal yontnin daha agir basti-
gini ve duygusallikta mantikliigin aranmayacagini, sadece
duygusalliktan yoksun ve rasyonel bir sekilde kurulan bir
stjenin mantikli olabilecegini iddia ederler. Oysa duygusal
yoni agir basan filmlerin daha mantikh olmasi gerekir. Cun-
ki mantikh bir gelisme gostermeyen duygusal bir filmin
duygusalligini izleyiciye iletebilmesi kuskuludur...

(e) Gorsellik: “Gorsellik algilamanin en basta gelen fak-
téradir” diyor, Aleksey Sokolov. Onun igindir ki insanlar
arasinda “bir kez gérmek, bin kez isitmekten iyidir” s6zi
yaygindir. Oyle saniyorum Ki, insanin gorintilyl hafizasinda
tutmasi sese nazaran daha kolay ve daha- uzun sirelidir.
Gok kisa bir stre gordiginiz bir adamin yuzini kolay ko-
lay unutmazsiniz, fakat onu gérmeden sesinden tanimaniz
cok daha zordur.

Sinema, birinci planda seyredilen bir sanattir. Filmin
gorselligi, gosterilenin 6zgunligld ve betimselligi ile dogru
orantithidir. Filmin olaylari ne kadar goz alici bir ortamda ce-
reyan ediyorsa, o kadar carpict demektir. Bu yiizden senaryo
yaziminda filmin gorsel detaylarina dnem vermek gerekir.
Olgular zincirinin yani sira, olaylarin sergilendigi ortamin,
yani sinemanin gorsel yonuniin detayli ve somut bir sekilde
yazilmasinin 6nemi blyuktir. Filmsel mekanin betimlenme-
si, ayrica film olaylarinin cereyan ettigi donemle birlikte, ka-
rakterlerin de yapisi géz 6niinde bulundurularak kostim ve
aksesuvar gibi detaylarin senaryo yaziminda belirtilmesi se-
naristin basta gelen ddevlerindendir.

(f) isitsellik: Sinemada isitselligin sadece diyaloglardan
ibaret olmadigini herkes bilir, ama bu durum senaryolarda
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nedense hep goz ardi edilir ve nadiren filmin isitselligiyle il-
gili olarak diyaloglarin yani sira, efekt seslere veya mizige
yer verildigi gorulir. Bazen bir filmde, diyalogun hi¢ olmadi-
g1 bir sahneye rastlarsiniz. Ulkemizde yaygin olan senaryo
yaziminda, bdyle bir sahnenin isitselligi ile ilgili hemen he-
men hicbir sey bulamazsiniz. Oysa filmde bu sahnenin sade-
ce “konusmadigini” ama isitsel yonden, diyaloglu sahnelere
nazaran hicbir eksikligi bulunmadigini, hattd daha zengin
oldugunu gorursiiniz.

Filmin en az diger unsurlari kadar, isitsel yoninin de
senaryo yazimi esnasinda distntlmesi gerekir. Clnku isit-
sellik (mizik, efekt ve senkron sesler, atmosfer sesi) tipki go-
rintd ve diyalog gibi, dramatizmin vazgecilmez unsurlarin-
dandir ve 6zellikle atmosfer yaratmada en az aydinlatma ka-
dar 6nemlidir.

VIIl. YONETMEN VE SENARYO

Zaman zaman senaryo yazarligi diye bir meslegin artik
gereksiz veya demode oldugu ve senaryoyu yonetmenin yaz-
masi gerektigi dile getirilir. Bazilari ise, senaryoyu senaris-
tin yazmasi gerektigini savunurlar. Hattd senaryonun tama-
men gereksiz oldugunu savunan bir kesim de vardir. Her (¢
gorusu savunanlarin yanildigini séylemektense, (¢ tarafin
da hakli oldugu yonleri oldugunu séylemek daha dogru olur.

Dinyada senaristlerin senaryolarini yazmis olduklari ni-
ce sinema bagyapitlari var. Buna karsilik nice basyapitlar
vardir ki, senaryolarini filmi ¢eken yénetmenler yazmistir.
Bazi yonetmenler senaryo yazmay! seviyor veya sadece ken-
di yazdi§i senaryoyu cekebiliyor. Bazilari ise bunun tam ter-
si. Ama senaryoyu ister senarist, isterse yonetmen yazsin,
sonucta fazla bir sey degismiyor. Eger senaryo saglam ise
higbir sorun yok. Ama senaryo higbir seye benzemiyorsa, onu
kimin yazdigi o kadar énemli degildir.
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YoOnetmen senaryoyu gekecegdi zaman nasil olsa onu ta-
savvur ettigi gibi gorintileyecektir. Hatta senaryoyu yonet-
men yazmis bile olsa, ¢ekim esnasinda ¢odu kez yazdigindan
cok daha farkli bir sekilde yorumlamaktadir. Filmin yarati-
cist yénetmendir ve senaryoyu istedigi gibi yorumlamak ona
verilmis bir haktir.

Yonetmenin bazen mikemmel gibi duran bir senaryodan
olaganustu kotu bir film yaptigini gorirsuniz. Bunun degi-
sik nedenleri olabilir. Okurken mikemmel gibi goriinen se-
naryo, icabinda sinematografik degildir veya 6zunde bir du-
slinceyi tasimamaktadir. Yahut senaryo gergekten guzel de,
y6netmen onu anlayamamis veya duygusal yénden hissede-
memistir. Dahasl, yapim kosullari oldukca elverissizdir veya
yonetmenin kendisi dramaturji hissinden yoksundur. Ne
olursa olsun bir filmin basarisinin birinci kosulu saglam bir
dramaturjidir. )

M. Ronini, VGIKte ydnetmen adaylarina anlattigi.ders-
lerde, senaryonun dneminden sz ederken sunlari séylemis-
tir: “Filmi tayin eden onun dramaturjisidir. Bir sinema filmi-
nin basarisi i¢in her sey énemlidir. Oyuncularla ¢alisma, y6-
netmenin yaraticiligi, isinin inceligi, filmsel zamani ve cerce-
veyi hissetmesi, kalabalik sahnelerle galisabilme yetenegi,
filmin kurgusu, betimsel ¢éziimlemesi ve filmin gorintusin
bicimlendiren sinematografinin bitin ayrintilari... Buna
karsin, senaryo filmin temelini olusturmakta, isin basarisini
o6nemli o6lglde tayin etmekte, filmin distinsel ve sanatsal
sonucunu belirlemektedir”. Bunlari géz éniunde bulundurur-
sak, yonetmenin sinema dramaturjisini hicbir sekilde ihmal
etmemesi gerekir. Kendi konusunu arama, filmin edebi te-
meli olan senaryoda yaratici kisiligini ve sinematografik sti-
lini bulma, film ydnetmenligi mesleginin gerektirdigi en
6nemli kosullardan birisidir.

Yonetmen, sadece ¢ekim asamasinda kendisine 6nerilen
senaryoyu filme aktaran ve cekimler bittikten sonra isten el
etek ceken birisi degildir. Filmin dustnce halinden, senaryo-
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nun yazimina, ¢ekimlere, kurguya, mizige ve film ekrana
varana kadar gecen tim calismalarin yonetmenidir. Yonet-
men ayni zamanda senaryonun yazim sirecine de katilir ve
deyim yerindeyse senaryo yazimini yonetir. Senaryo yazim
strecinde, yonetmen ile senaristin isbirligi yapmalari senar-
yonun basari sansini artirir. Bu da yénetmenin iyi bir dra-
maturji hissine sahip olmasi anlamina gelir. Ancak senaris-
tin de, birlikte calistigi yénetmenin olanaklarini, filmin ya-
pim kosullarini bilmesi ve senaryonun basina hangi durum-
larda nelerin gelebilecegini talimin etmesi ¢ok énemlidir.

Senaryo yazarinin yapamayacag! tek sey ¢ekim senaryo-
sunu yazmaktir. Eger senarist ¢cekim senaryosunu da yazi-
yorsa, hi¢ cekinmeden o filmi kalkip yonetmelidir...

IX. CEKIM SENARYOSU

Yazilan her senaryo ¢ekim senaryosu degildir. Genellikle
Turkiye'de yazilan senaryolarda, hareket metninin yazildigi
situnda, parantez icinde “genel plan”, “omuz plan” vs. sek-
linde ¢ekim dlcedi veya “amors”, “plonje ¢ekim” gibi ayrinti-
lar belirtilir. Boyle ayrintilarin belirtilmesi senaryoyu ¢ekim
senaryosu yapmaz. Ayrica yénetmenin bunlari hi¢ dikkate
almadigi da bir gercektir. Cunki ¢ekim senaryosunu, artik
cekim mekanlarini karara bagladiktan ve ekibini tamamen
olusturup c¢ekimlerde kullanacagdi teknolojiyi saptadiktan
sonra yonetmen yazar.

Oysa sinemamizda bir ¢ekim senaryosundan bahsetme-
miz bile mimkiin degildir. Hiiseyin Kuzu’nun Tirk sinema-
sinda ¢ekim senaryosu ile ilgili Antrakt dergisinde yaptigi
saptama oldukca ilgingtir: “... Cinki sinemamizda senaryo-
nun soluna yazilmis sahne/plan betimlemeleri ¢gogunlukla ce-
kim sirasinda (tecrubeyle) dekupe edilir. (Ydnetmenlerimiz
setlerde daha c¢ok diyaloga gdre ¢ekim planlamasi* yapar.

*altini ben ¢izdim.
191



Mekan betimini ¢cogunluk o an sette -yeniden yazmak- plan-
lamak zorunda kalirlar.)”... Bana 6yle geliyor ki Tlrk sine-
masinda dramatizmi sadece diyalog sagliyor. Sanki diyalog
olmasa, sinemacilarimizin bir senaryoyu nasil filmlestirecek-
leri bile mechul.

Son zamanlarda sinemamizda bir ¢cekim senaryosu yaz-
ma cabasini da gérmemiz mimkin. Fakat sinemacilarimizin
cekim senaryosu ile ilgili tasavvurlari olmadigindan, ne ol-
dugu belli olmayan ve diyalogu hesaba katmazsak, bir baki-
ma sessiz sinema senaryosuna verdigimiz ornegi andiran
ama ondan daha amator bir yazim bigimi ortaya cikiyor.
1997°de gosterime giren ve senaryosunu M. Kagan, M. Ar ve
M. Altioklar’in birlikte yazdiklari “Agir Roman” filminin ge-
kim senaryosunu buna drnek gosterebiliriz.

SAHNE 50 BIiTIRIMHANE tG/GECE

P.l Pejmirde adam, Sa-
lih ve Orhan bir ma-
sada oturmuslardir.
Tibr da onlarla birlik-
tedir. Reis ve Yengec-
ler de oradadir. Salih
efkarhdir. Tibi ¢ikar-
ken Reis uzaktan laf
atar.

Reis: Sana son teklifimi
yapiyorum Tibi... 50
milyon...

Tibi algak sesle Tibi: Her yerde gozu var bu

masadakilere: yavsagin. Simdi de be-
nim got kadar ahin
istiyor.
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Tibi ¢ikar.
Salih camdan disari
bakmaktadir.

SAHNE 51 BITIRIMHANE ONU
Tibr Sermin’i oksamaktadir.

P.l

SAHNE 52 BITIRIMHANE

P.l

Salih Tibrya bakmaktadir.
Pejmirde Adam konusur: Pa:

Bir yandan koca defterini

acar, sayfalarini cevirmeye

baslarlar.

Reis: Konusma lan.

Madem ki Ermenisin
istemeden vermelisin
icabmda.

DISIGUN

tC/GECE

Hey gidi cigerci Tibl...
Diinyanin en masum ve
temiz adamiydi

ve de en yalniz.

Orhan: Hig evlenmemis mi

Pa:
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bu yahu?

Evlenmez mi?

Hem de karisina nasil
asikti, gzl ondan bas-
ka disi sinege bile deg-
mezdi. Siz daha el ka-
dar bebeydiniz. Bir son-
bahar gint Orso’nun
kahvesinde kdseye ce-
kilmis gunin yorgunlu-
gunu Uzerinden atma-
ya calisirken tamirci ¢iI-
raklardan biri gelip
“Tibi abi evin yaniyor”
demesiyle kahveden ug-
mustu. Ust katindan



dumanlar ¢ikan bina-
nin onunde birikenler
Tibryr engellemeye ca-
lismis ancak havalarini
almisti. Yavrum o, ku-
yum o, manitam o, sev-
gilim o, herseyim o, di-
ye cigerini yirtarak goz
yasartan dumanlarla,
camlardan disar firla-
yan alevlere ragmen
karisini kucaklayip di-
sarl c¢ikarmaya karar
vermisti cigerci Tibi.
Var giciyle kapiya
tekmeyi giydirdiginde
odanin igindeki duman-
lar hari- diye alev al-
mis, Tibi’nin batdn be-
denine sicak bir sakay-
la hosgeldin demislerdi.
Tibi can havliyle kendi-
ni zor disari atarken
yanik insan kokusu bi-
tun mahalleye yayil-
misti. Yangin sonduik-
ten sonra yatak odasin-
da vicuduna yapismis
mavi naylon geceligiyle
yatan Tibr’nin karisinin
cesedinin Ustiinde c¢ip-
lak bir adamin karar-
mis cesedi bulunmustu.
Bu haber bayilmakta
olan Tibr’nin kulagina



geldiginde, Tibi ancak
hakiki delikanhlarin e-
debilecedi bir yemini
bagirarak tum mabhal-
leye duyurmustu.

51. sahnede “Tibi Sermin’i oksamaktadir.” ibaresinden
baska bir sey yok. Tek sahne ve tek plan. Ama nasil bir
plan? Olgegi, hareketi hic belli degil. 52. sahne de oldukga
egarip, bir o kadar da uzun diyaloguna ragmen yine tek sahne
ve tek plandan ibaret. Y6netmen Oyle ¢oziimlemisse, bu ka-
dar uzun bir diyalogu tek plana sigdirmasi mimkin degil
mi, diyeceksiniz? Mimkin. Ama senaryoda orta ¢izginin sol
tarafinda, yani sahnesel eylemin belirtildigi yerde sadece,
“Salih Tibiya bakmaktadir. Pejmirde Adam konusur:” ve bir
interval sonra “Bir yandan koca defterini agar sayfalarim ce-
virmeye baslarlar.” diye bir ciimle okuyoruz. Fakat gorsel
planda onerilen bu sahnesel eylemin (ne eylemse) boyle bir
diyalogu tasiyabilecegi kuskuludur. Ayrica filmi goren, bu
sahnenin “cekim senaryosu”nda belirtildigi gibi ¢ekilmedigi-
ni de gorecektir. Elbette yonetmen, ¢ekim esnasinda bir ¢ok
seyi degistirebilir. Ama bir sey olacak ki degistirsin. Bu du-
rumda, Hiseyin Kuzunun dedigi gibi, senaryo ¢ekim setinde
dekupe edilecek. O zaman bunu bdyle yapmanin ne alemi
var?

Simdi de baska bir sahneye goz atalim...

SAHNE 57 TIBI'NIN AHIRI tC/GUN
P.I Tibi uyumaktadir.
P.2 Sermin’i 4 ayagindan

iplerle baglayip hareket

edemez hale getirmislerdir.



P.3 Tibr'yr iki yenge¢ adam
sikica tutar, Reis bir kagit Yardimci: Ben ciger-

cikartip yardimcisina verir, ci Tibi sahsima ait olan
yardimci okur. ahiri Reis’ 20 milyona
satiyorum.
P.4 _
P.5 Yardimci kagidi Tibiya Reis: Imzala,
uzatir.
P.6 Tibi: Hayatta imzalamam.
Hele 20 milyona
Reis: Imzalal
P.7 Tibi 20 milyona degil
P.8 ahin, kapisim satmam.

P.9 Reis kemerini acarak  Reis: Sen bilirsin birader.
Sermin’in arkasina yurdr.
Adamlari Sermin’in basini
tutmaktadir. Tibi: Ne yapiyorsun lan?
P.10 Sermin’in kalga amorsu
P.1I Reis bir tugla parcasinin Reis: Gorirsin simdi
ustline cikip ne yaptigimi
P.12 Sermin’in arkasina geger.
Cukunt ¢ikartir gibi Tib1  Hayir...
yaparak Tibr  Getir ulan getir!
P.13 Tibi bagirir, aglamakhdir.
P.14 Reis Sermin’in arkasindan
cekilir,
P.15 yardimcisi kagidi uzatir, Tibi
gOzyaslan icinde kagidi
imzalar. Reis kagidi okur,
P.16 durumdan memnundur.
Reis Sermin’e arkasi donik
durmaktadir. Tibi sinirinden,
uzlntlsinden aglamaya
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baslar. Sermin aniden saha
kalkip Reis’in omuzuna
on ayaklariyla vurur.

P.22 Yere diisen Reis Reis: Hay anasini
sinirlenir. Yerde duran ..tigimin beygiri,
tirmigi alip Sermin’in 6n
ayaklarina vurur.

P.27 Darbe yakin plan Efekt: Kemik sesi
P.28 Sermin dizlerinin ustlinde
cokerken

P.29T1bi canhiras bir cighk  Tibi: Aaaaah..
atar. Kamera Tibilnm
agzinin icinden geriye
cikar. Tibi: (Dis ses) Aaah...

Bu sahneyi, sahsen hicbir kategoriye sokamiyorum. Se-
naryo yazarlari, sahneyi sozde dekupe etmisler. (Planlara
ayirmislar.) Gel gelelim planlar o kadar belirsiz ki, higbir be-
timsel ¢ozumi igermedikleri gibi, ne ¢ekim 6lgekleri belli ne
de aralarindaki kurgusal yapi... Mizansen ya hi¢ hareket et-
miyor, yahut kesik kesik sicramalar yapiyor. Bir dnceki an
bir sonrakini zorunlu kilmiyor. Birinci plani (P.1) ele alalim.
“Tibr uyumaktadir.” Bu plan gorsel anlamda higbir sey ifade
etmiyor. Nerede uyumaktadir, nasil uyumaktadir, ¢cekim 6l-
cedi yakin mi, genel mi, uzak mi?.. (P.2) ise, “Sermin’i 4 aya-
gindan baglayip hareket edemez hale getirmislerdir.” Peki
bunu nasil anlamali? Kim bagladi, ne zaman ve nasil bagla-
di? Orasini siz dusundin. (P.3) “Tibiyr iki yenge¢ adam sikica
tutar, Reis bir kagit ¢ikartip yardimcisina verir, yardimci
okur.” Tibi bir plan dnce uyuyordu. At (Sermin) bagladikla-
rinda uyandir mi, uyumaya devam mi etti, uyurken mi “iki
yengec” gelip onu sikica tuttu? O ancak ydnetmenin gordugu
bir sey. Ama bu yazimla yonetmenin heniiz bir sey gérmedigi
de acikca belli. Cekim setinde ¢ok dislinecede benziyor yo-
netmen. 4.6.7.8. planlar hi¢ yok. Onlarla ilgili ne gorunti be-
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lirtilmis ne de diyalog. Ayni sekilde 16. plandan 22. plana ve
22. plandan 27. plana kadar olmasi gereken planlarin kendi-
leri olmadigi gibi, numaralari bile yok.

Ne ilgingtir ki, 226 sahneden olusan *“gekim senaryosu”
99. sahneden itibaren planlara ayrilmamis bulunuyor. Se-
naryo yazarlari, su planlara ayirma isinin pek ise yaramaya-
cagini, yani evdeki hesabin carsiya uymayacagini anlamis
olacaklar ki, 99. plandan itibaren bu beyhude ¢abadan vaz-
gecmis olacaklar.

Diyelim ki, yonetmen her seyi kendisinin anlayabilecegi
bir sekilde sifrelemis ve sete geldiginde ne yapacagdini ¢ok iyi
tasavvur ediyor. Peki kendi tasavvurlarini, yani filmi nasil
gordigind goéruntd yonetmenine, sanat yonetmenine veya
asistanlarina nasil ve ne zaman anlatacak? Bu sekilde yazi-
lan bir cekim senaryosundan yaratici kolektifin her ferdinin
ayni seyleri, hattd yaklasik olarak ayni seyleri tasavvur ede-
cegi bile kuskuludur. Oysa c¢ekim senaryosunun en dnemli
amaglarindan biri de, sirasiyla her ferdinin yénetmen igin
calistigi yaratici kolektife, yonetmenin filmi nasil gérdigunu
ve film hakkindaki tasavvurlarim olabildigince iletmektir.

Cekim senaryosu filmin kurgusunu, temposunu, mizan-
sen hareketini ve betimsel ¢oziimlemesini icinde barindirir,
hattd barindirmak zorundadir. Yénetmen, ¢ekim senaryosu-
nu yazarken yaninda sanat yonetmeni ile gorinti yonetme-
ninin bulunmasi ve tasarladigi her ¢ekimi onlara danisarak
tespit etmesi, gekim esnasinda isi biytk oOlgude kolaylastirir.
Yonetmenin gekim setinde, gorintu yonetmeniyle tartisma-
si, aralarinda anlagmazliklarin ortaya ¢ikmasi, birinin dige-
rinin tasavvurlarindan haberdar olmamalari filmi kotu yon-
de etkileyecegi gibi, cekim ekibinin ve oyuncularin yénetme-
ne duyduklari glveni zedeleyebilir, verimliligi azaltir. Bu
ylzden yonetmenin sete cebinde ¢oziimle gelmesi olaganisti
Oneme sahiptir. “Cebinde ¢ozlimle” sete gelen yonetmenin,
olaya tamamen hakim oldugundan, herhangi aksi bir du-
rumda bazi seyleri degistirmesinin de, daha kolay olacagini
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tahmin etmek gerekir...

Simdi de, edebi senaryo ile gekim senaryosunu karsilas-
tirabilmek icin, daha dnce “Karmasa" adli senaryodan sergi-
leme episoduna dérnek verdigimiz (¢ sahnenin gekim senar-
yosunda nasil goriineceklerine bakalim:

Kullanilan Kisaltmalar:

YP (Yakin Plan) Bir insanin gégis veya omuz hizasin-
dan goriintusi veya o alana sigabilecek diger obje ve gorin-
tiler.

OP (Orta Plan) Bir insanin bel hizasindan gorintisi ve-
ya o0 alana sigabilecek diger obje ve gorintiler. Diz hizasin-
dan goruntllenen insan veya o 6lcekte diger objeler. Il. Orta
Plan seklinde adlandirilir.

GP (Genel Plan) Bir insan boyunun cergeveye sigdiriima-
si veya ayni Olcekteki gerceveye sigan diger obje ve gorinti-
lerdir.

UP (Uzak Plan) Kim oldugu belli olmayacak kadar uzak-
tan gorunen insan veya diger objelerdir.

U. PERSP (Uzak Perspektif) Genel planin mizansende
derinlik olusturacak sekilde biraz daha uzaktan gorintusu-
dur. Bir kahvede oturan bir grup insanin biraz uzaktan
genel goruntisi veya ayni alanda yer alan tek basina bir in-
san.

Y, PERSP (Yakin Perspektif) Ayni sekilde bir kahvede,
cayirda vs. oturan bir grup insanin, arada derinlik olustura-
cak baska objeler bulunmayacak sekilde yakindan gorinti-
lenmesidir.

PNR (PAN - Panoramik) Kameranin kendi ekseni etra-
finda saga veya sola cevrilme hareketidir.

TILD Kameranin (¢ ayak veya ving (crane) lzerinde yu-
kari ve asagi kaydirma hareketidir.

TRV (Traveling) Saryo tizerinde kameranin ileriye veya
geriye kaydirilmasidir.
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KADRIN iCERIGi VE DiYALOGLAR

Yipranmis tepelerin ardindan gtines doguyor...
Giines ton kizilligim sanya boyadigi anda,
uzaktan hticum borusunu andiran bir trompet sesi

igitiliyor...

Sabahin erken saatleri. K8yiin genel gériintusu.
Ortalikta heniiz kimseler goriinmiiyor. Birden
kdy delisinin anlasiimayan bagirislar isitilince
kamera pail harekeline bagliyor Pan harekeli kdy
delisini sokaklarin birisinde kosarken yakaliyor
Cizgili uzunca bir fistan giysili ve ayaklan ciplak
olan kdy delisi ala biner gibi bir degnege binmis,
bagirtilarla olanca hiziyla kosuyor...

Kamera deliyi devamli kadrajda (utacak sekilde
onu takip ediyor. Deli bir sokakta (kameraya
dogru) kosuyor. OP da durarak bir avlunun ahsap
kapisini bagirtilarla yumrukladiktan sonra, hizla
baska bir kapiya yoneliyor...

Bir duvarin tsttinde duran bir kdpek isglizarlikla
havhyor...

Baska bir avludan ¢ikan deli (kameraya dogru)
kosuyor, baska bir avluya giriyor ve ne dedigi
anlasiimayacak sesler ¢ikararak kapiyi
yumrukladiktan sonra kadrajdnn ¢ikiyor

Bir kdy evinin avlu kapisi aralaniyor, aralik
kapidan yeni uyanmis bir kdylti merakla disanya
bakiyor. Kapi araligindan bir sey géremeyince
kalasini sokada uzatiyor, dnce bir tarafa sonra
diger tarafa bakiyor Saskin bir sekilde gozlerini
kirpistinyor..

Baska bil koylu, bir elini gezlerinin Uzerine
siperlik gibi tutarak kafasini evinin
penceresinden uzatmis kdy meydani tarafina
bakiyor Gorduklerine hi¢ anlam veremeyen
koyll siperlik gibi tuttugu eliyle sakagini
kastyor..

ses vc muzik
uzaktan trompet sesi
*horoz 6tusleri, kopek

{havlamalari vc delinin
bagirtilari... (uzaktan)

kopek havlamasi daha
siddetli

képek havlamasi
biitin sesler biraz uzak-

lagiyor

uzaktan delinin
bagirtilan ve kopek
havlamalari

uzaklan ayni sesler
devnin ediyor

TEKNIK
HUSUSLAR

horoz Oliisii plan
sonunda

¢ekim tisi rakursian
yapilacak

uzak perspektiften GP
f= 16 veya 18 mm

orta rakurs perspektif
icin genis acili
objektif kullanilabilir

sabit kamcra
=50 mm

saryo. OP da deliyi
takip. Deli ¢ikinca
kadrajda kapi tokmag
kaliyor,

kesme

isaryo ve bir kavis ray
veya statif Uzerinde
kiiclk ving

sabit kamera
orta rakurs



bi» ki)'y
evinin ici

avla

nviu

koy sokag

kdy meydani

kéy meydani

GP-YP

1 oP

P

GP

GP
PNR

GPTRV
U.PERSP
Y.PERSP
YP

Dévme demir parmaklikli bir pencereden bir kdy
evinin i¢i gértniyor Yere serili bir yatakta lanin-
men yorganla Ortull bir ¢ift sevisiyor. Bir ara
yorgan hizla inip kalkmaya baslayinca, evin aviu-
sunda havlayan kdpegin seslerine, bir kadinin in-
leme ile ¢iglik arasi seslen karisiyor. Kadinin in-
lemeleri kesilir kesilmez, fistani beline kadar ce-
kilmis olan bir kéyll erkek yorganin altindan siy-
rilip hirsla pencerenin éniine geliyor. Kisik ama
ofkeli bir ses tonuyla kopege bagiriyor. .
KOYLU - HOS T HOST HADI! TOVBE TOV-
BE...

Sahibinin sesini isiten kdpek havlamayi kesiyor,
g6revini yapmis olmanin gururuyla kuyruk salli-
yor, esneyip geriniyor..

Ayni kdylu, aviusunun kapisini aralayip disariya
bir g6z atryor. Onun hemen arkasinda, bas acik,
saglari daginik olan kansi gérindyor.

iki katli bir kdy evinin Ust katinin penceresinden
beline kadar disaritya uzanmis iyi giysili bir kéylu
merakla kdy meydanina dogru bakiyor, hiriltili
bir sesle OksUrUp hapsiriyor...

Koyluler. ikifCr-tger gruplar halinde kéytn degi-
sik sokaklarindan cikip sessizce kdy meydanina
idogru yaklasiyorlar...

Koy meydaninda, yash bir agacin.altinda
rengarenk bir sirk cadiri kurulu. Cadirin hemen
yaninda, kenarlarina Ingiltere, Fransa. Almanya,
Italya, ABD. Rusya. Avusturya ve Yunanistan gi-
bi. dénemin em|xrryulist gliclerinin bayraktan
resmedilmis bir at arabasi, biraz étede ise otlayan
iki katir ve agacin algak dalina asili kafeste duran
ve boynuna kicik bir ¢cingirak bagli bir karga bu-
lunuyor. Karga yaklasan kdyluleri séyle bir siize
rek ¢irpmiyor ve tedirgin bir sekilde “gank’” diye
otuyor...

kuvvetli képek
havlamalari

-kopek efekti
uzaktan sesler

uzaklan sesler

Oksuruk vs.
uzaktan sesler
(biraz daha hafif)

sesler daha da
hafif

katirlarin nul sesleri,
cingirak sesleri ve karga
otist

sabit kamera
ona rakurs
disardan, pencere
ondinden ¢ekim

;sabit kamera
hafif Ust rakurs

sabit kamera
iorta rakurs

sabit kamera, alt rakurs
(uzak perspektif)

koy ajanindan
sokaklari tarani3

kéylilerin yaklasma
hizinda saryo ile ¢adira
kaydirma (mizansende
alan derinligi)
perspektif icin f=IK
veya 22 mm
kullanilabilir

kadrajin sonunda kéle.\
YP da olacak
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cadir nd

14

15  cadir 6nu
16 cadir dni
17 cadn 6nu

OP TRV

GPTRV

OP PNR
TRV
YP

Cadirn etrafinda toplanan kéyluler aptalca bir
cadira, bir de birbirinin suratina bakiyor, hig ses
¢ikarmadan, cesitli jestlerle birbirine sorular so-
niyor ve ayni sekilde yanitlar aliyorlar..,

Bu sirada, kdy delisi iki buklim egilerek sessiz
adimlarla cadira yaklasiyor, ¢adirin bez kapisini
aralayip iceriye daliyor Cadinn iginde simsek gi-
bi bir 1s1§in parlamastyla da. deli iki saniye gec-
meden cin carpmis gibi ¢igliklar atarak disanyu
firliyor. Sicrayip yere yuvarlaniyor. Ayaga kalki-
yor, cadirda gorduklerini cesitli jestlerle kdylule-
re anlatmaya calisiyor...

Cadirda ne olabilecegini epeyce merak eden bir
ihtiyar cadira sokulurken deli kosarak ihtiyarin
yolunu kesiyor.

DELi UUULI...UF. UUUFFFL.
IHTIYAR - SSST... SAKIN OL MEMO.

Ihtiyar elinin tersiyle deliyi bir kenara iterek ca-
dirin kapisina iyice sokululuyor,

elini uzatip cadinn kapasim aralamisti ki. cadinn
kapisinda yiizii maskeli, frakli, dibi dénemin em-
peryalist guglerinin bayraklarini simgeleyen bir
seritle cevrili silindir sapka giysili ve Uzeri tepe
den tirnada kadar, akla gelebilecek her turli fors,
nisan, madalya ve boncuklarla kapl, hafif kir sa-
kalli bir adamin belirmesiyle ihtiyar bir kenara
cekiliyor. Maskeli sijisi bir gtilumsemeyle cadinn
oniinde toplanan koyluleri stziyor—

Koyliler biyuk bir saskinlikla sihirbaz kilikl
adama bakip olanlara anlan} vermeye calisirken,
deli, kdylulerin arkasindan sessizce suzillerek
kagmaya calisiyor ve kenarda duran sismanca bir
kéyluniin eteginin altina girip saklaniyor.

hafif ¢ingirak sesleri,
atmosfer sesi

delinin bagirtisi
cingirak sesi
karga otlsu

aralikli ve hafif
¢ingirak sesleri,
atmosfer sesi

hafit ¢ingirak ve
atmosfer sesi

saryo - OP da kaydirma
(kaydirma durgundan
durguna olacak)

saryo - koylulerin
enselerinden kaydirma
ile deliyi takip,
(durgundan durguna)
(mizansende alan
derinligi)

siatit (zerinde kuiglik
ving, ¢cekim cadir
kapisindan,

ihtiyarin kameraya
yaklasmasiyla YP a
gegilmis oluyor, hu sirada
kamera ihtiyarin
arkasina dolaniyor
kamera hareketi
ihtiyarin hareketini
tamamhyor,

planin sonunda ihtiyai
kadrmjdan cikiyor,
sihirbaz fek basina
kaliyor

pan durgundan baslayip
delinin hareketim takip
ediyor, sisman adamin
eteginde sabitlesiyor
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18

19

20

22

23

gadir éni

cadir Onii

cadir 6nu

cadir Gntl

cadir onii

cadir indi

YP

OP

YP

OP

YP

Sihirbaz, kdyluleri alici gozuyle siizdikten sonra
btun dislerini gdstererek kurnazca simiyor, elin-
deki trompeti dudaklari»;) gétrerek **hiicum bo-
rusu™ gibi kulak tirmalayici bir melodi galdiktan
sonra aksanli bir tirkceyle onlara sesleniyor.

SIHIRBAZ - SELAM DOSTLARIM! SiZE
DUNYANIN EN BUYUK
iCADIN! GETIRDIM..

Koy delisi, eteginin altinda saklandigi adamin
etegini hafifce kaldirarak sihirbaza séyle bir goz
attiktan sonra korkmus gibi etegi tekrar yiizintn
6nline indiriyor.

Sihirbaz ktsa bir an susuyor, tekrar sinsi bir sekil-
dc sintarak konusmasina devam ediyor.

SIHIRBAZ - BUGUN GORECEKLERINIZI
TORUNLARINIZA
TORUNIJVRINIZ DA
TORUNLARINA
ANLATACAKLAR.

Koylulerden otla yash ve daginik gérandsla biri,
cesaretini toplayarak sihirbaza soruyor

KOYLU -PARLEZ - VOUS FRANMAIS?

Sihirbaz, basini konusan adamdan yana gevirip
ayni dilde yanit veriyor

SIHIRBAZ - OUI. JE\£ PARLE

Fransizca konusan adam aptalca siritip bir saga,
bir sola bakmiyor, sonra tekrar sihirbaza dénu-
yor.

KOYLU e+ SEFERBERLIKTE
FRANSIZI.ARA KARSI .
SAVAS HM. FRANSIZLAR 1Yl
ADAM

trompet sesi

hafif ¢cingirak sesi

atmosfer sesi

atmosfer sesi

atmosfer sesi

atmosfer sesi

sabit kamera
hafif alt rakurs

sabit kamera
hafif Ust rakurs

sabit karmer»
¢ok hafifali rakurs

sabit kamera, orta
rakurs

yuz defomvisyonu igin
f= 16 veya 18 mm.

sabit kamera, orta rakurs
f= 35 veya 50 mm.

sabit kamera
orta rakurs
(plan 1 OP n yakin)
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24

25

26

cadir 6nu

cadir dnu

cathr 6nu

OP - PNR
<P

YPTRV
TiLl)
YP

YP PNR

GP

Sihirbaz gok memnun olmus gibi yapmacik bir
edayla koylt adami alkislayarak adem haykiri-

yor
SIHIRBAZ -BRAVO. BRAVO!..

Bu sirada, sihirbaz kdyli adama yaklasiyor, onu
kolundan tulup herkesin éniine gekiyor, Kéyli-
nin elini sikarak onunla Opustiyor ve bas sesiyle
diger kdylUlere sesleniyor.

SIHIRBAZ - TEBRIK EDERIM! HEROY,
INTELLECTUAL.. COK
KULTURLU ADAM....
YUMURTLAMAK ICIN
MUNASIP...

Sihirbaz elinde tuttugu trompeti kiiltirli koyliye

veriyor, sonra iki elini de havaya kaldiriyor ve

bos olduklarini gdsterdikten sonra bir dini k-

tarla koylinun arkasina daldirip hizla bir yumur-

tacikanyor,..

Kaylulerin ilk saSkinl iklan ge¢misgibi memnun
bir ifadeyle sirtiyorlar Eteginin altinda delinin
saklanmis,oldugu sisman adamin ylzi hafif bir
kasilmadan sonra bitiin disleri gériinecek sekil-
de. kurnazca smuyor ve basim hafifce egip baki-
sini eteginin altindaki .deliye yoneltiyor

Deli gaz kokusundan bogulmus gibi etegi kaldi-
np trash kafasini etegin altindan uzatiyor vc bir
eliyle burnunu tikarken-.didcr eliyle yiizinu yel-
pazeliyor

ve boguluyormus gibi 6kstrtrcesine soluyor...

Sihirbaz, boguluyornlus gibi soluyan kdy delisine
bakiyor ve aklina bir sey gelmis gibi ellerini
ogusturup adeta haykiriyor.

SIHIRBAZ - EXCELLKNTi EXCELLENT,,
COK MUKEMMELL.

Sihirbaz, elinde yumurtayla hizla deliye dogru
kosuyor, onu ensesinden yakalayip ayaga kaldin
yor Deli korkusundan iki elinin tersini yiiziine
tutarak korunmaya calisiyor

‘hafif gingirak
jsesleri

Jatmosfer sesi

planin sonunda

nafif gilisme sesleri

hafif singirtilar
Ve guilisme sesleri

hafif singirtilar
ve gulisme sesleri
atmosfer sesi

mizansende alan derinligi
sihirbazin harekeliyle
takip

GP a gegis

;saryo Uzerinde koylulen
“YP da tarama, simanin
yuziinde duraklama ve
sismanin bakisiya tild
delide sabitlesme

sihirbazin harekelin»
takip

(PNR) harekelin
sogudugu

yerde kesme
(sihirbaz 6n yan, deli
hafif arkayan
durusunda)
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27

28

29

30

32

cadir 8nil

cadir 6ni

cadir 6nil

cadir 6nd

cadirici

cadir ici

OP

YP
YP

OP PNR
(TRV)

H OP
PNR
YP

GP
U PERSP

Deli parmaklarinin arasindan korkuyla sihirbaza
Tbakiyor. Sihirbaz isaret parmagini dudaklarina
géturerek sus isareti yapiyor

SIHIRBAZ - $SST... KORKMA. SANA
ZARAR VERMEYECEGIM .

Deli, ellerini yiiziintin Oniinde tutmus ikide bir ir
kilerek sihirbazin yaninda iki biiklim duruyor.
Sihirbaz kulturla kdylunun arkasindan gikardigi
yumurtay! delinin kafasinda kinyor ve igmesi
icin ona uzatiyor

SIHIRBAZ - iC... HADI IC. GOK NEFiS BiR
YUMURTA..

Deli yumurtay! icmemek icin direniyor, tavuk gi
bi gidaklamaya basliyor...

Karga kafesinde ¢irpinarak 6tiyor

Kaylulerden biri gdzlerini kisarak garip bir sekil-
de kahkaha atiyor...

Kaylulerin gulusmeleri kahkahalara dénustyor,
:Herkes glilme krizine tutulmus gibi nefes alama*
dan guliyor...

Aksam. Liks lambalarinin aydinlattigi sirk cadi«
nnin dibindeki kugiik sahnede orta yasli, basi sa
nkh bir kéyll, hasir bir iskemleye oturuyor.
Koyluntn bagi Uzerinde ellerini gezdiren sihirbaz
aniden sangi gekince sank aciliyor ve uzun bir
kadin donu oldugu anlasihyor... Sihirbaz donu
silkeliyor...

Cadirin icindeki koylu kalabalik birbiri Gstuine yi-
kilarak, kimi ellerini ¢irpip kimi dizini déverek
nefes almamncasitin gultyorlar...

singirti sesleri
gultsmeler daha
kuvvetli

carga 6lust

kahkaha sesi

kahkaha sesleri
daha siddetli

ishiklar, cigliklar, el
cirpmalari ve
kahkahalar...
(sonda siddetli)

c*QrPma
Vs

sabit kamera

hafif Ust rakurs

¢ekim sihirbazin
amorsundan

(bir dnceki plan
“hareketinin devamiyla
jikinci varyanti
Xekilebilir)

sabit kamera, hafif alt
rakurs

sabit kamera, ona
rakurs

saryo Uzerinde kamera ile
koyllerin arasinda dolasma

mizansende alon
derinligi

ssihirbazin hareketlerini
takip

silkeleme kamera
oninde...

sabit kamera
uzak perspektif
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cadirici YP-GP Sihirbaz donu bir daha silkeliyor ve don bir 6rtl-  kalabaliktan mizansende alan

PERSP ye donustyor. Sihirbaz iskemlede oturan koylu- — degisik sesler.. derinligi
niin yanina yaklasip tzerini Ortlyor ve tekrar el*  tef sesi plan degisimi
{erini adamin Uzerinde gezdirerek ortlyu alinca, oryantal mizik oyuncunun hareketiyle
ortiinuin altindan bir danséz cikiyor. Sihiraz biraz saflanacak
,yana cekilip eline bir tef aliyor ve kivrak bir hava silkeleme kamera
calmaya basliyor. ontnde..

SIHIRBAZ - HAYDAAA... HOP. HOP...

Ve tombul dansoz zillerini singirdatarak gébek
atmaya bagliyor.

.cadir ici GP Koylu izleyiciler cosuyor. Birkag kisi ayaga kal* 1slik, ne dedigi mizansende alan
U jkip dansozu taklit etmeye basliyor. Bazilari ise _anlasiimayan replikler,  derinligi
PERSP fislik calarken diger bazdan bagiriyor... Itef ve oryantal miizik sabit kamera
o Ust rakurstan
1 KOYLU - KIVIR KIVIR!... alt rakursa tild
2. KOYLU - HOP. HOP. HOP... statif tizerinde kiiglik
ving
cadir ici opP Yerde yanyana oturan t¢ kadindan biri basortd-  her tirli ses sabit kamera
¢stiniin kenariyla agzini drterek ¢tgUk atar gibi bu-  kakofonisi -ona rakurs
ginyor.

1 KADIN* ABOOOVVVL BiziM HERIF
ARVAT OLDU LAAL...

Yanindaki kadin ¢ok bilmis bir edayla onu teskin

ediyor
2. KADIN- KELE-KIZ. SiHIR BU SiHIR
ESSAH DEEL..
cadir ici Yp Bu sirada diger tarafla baska bir kadm yanindaki- - kakofoni sabit kamera
nin kulagina fisildiyor. orta rakurs

KADIN - NEFESI KUVVETLIDIR MUT*
I-AK. BOYU YAPAR Mi ACEP?



L0¢

cadir igi

cadir ici

cadir dnil

cadir ici

cadir ici

OP-TILD
1L OP
TiLP-OP

GP-OP
GP

(PNR)
Y PERSP

GP
YPERSP

YP TILD
GP
PNR

Sihirbaz sahnede tef caliyor. Hemen yanibasinda  kakofoni
gobek atan dansdz bu sirada arkas izleyicilere

déniik diz ¢okiyor ve arkaya yaslanarak koprii

durumuna geciyor. Sihirbaz bir eliyle tefi sarsar-

ken diger eliyle drtuyl ahyor ve dansdziin tzerini

Ortiyor Sonra bir el isaretiyle izleyicilerden biri-

ni gagiriyor.

Sihirbazin cagirdigi adam yerinden kalkip sahne- ” °” on*
ye geliyor. Sihirbaz ona 6rtuyu almasini séylemis

olacak ki adam bir ¢irpida 6rtiiyl gekiyor. Ortu-

nin altinda dansdziin yerine iskemleye oturtulan

kéylunuin oldugu goriltyor. Sihirbaz silindir sap-

kasim ¢ikanpegiliyor vc izleyicilerini selamli-

yor

Gosterilere katilamayan ¢ocuklar sirk cadirinin -~ gocuk

onlinde toplanmis, cocuklardan biri bir degnekle [gultsmeleri,
koy delisinin etegini kaldirmis diger cocuklar da  cadirdan

koy delisinin erkeklik organini seyredip guliisii-  gelen kakofoni
yorlar...

Sihirbaz, renkli bir mendille 6rtull sapkasinin kakofoni
Uzerinde ellerini gezdiriyor. Kisa bir siire sonra  zayifliyor
mendili aliyor. Silindir sapkanin iginden énce ha- yerini fisiltilara
fif bir duman cikiyor. Sihirbaz dumani Ufltiyor,  birakiyor
sapkay! aliyor ve izleyicilerin arasinda dolasarak

onlara badem sekeri dagiliyor. Badem sekeri bit-

tikian sonra ssilindirini kafasina gegiren sihirbaz,

cadinn ortasinda bordo renkli kadife bir 6rtiyle

ortult fllm projeksiyon makinesinin yanina geli-

yor ve 6rtiyu acarak bas sesiyle seyircilerine ses-

leniyor

SIHIRBAZ - ISTE DUNYANIN EN BUYUK
iCADI... SIMDI BU SIHIRLI
ALETLE DUNYAY| GEZECEK-
SINiZ...

Ik kadin kafa kalaya vermis anlasiimayan seyler fisiltilar, hafif
lisildasip gulustyorlar O unda, 1Uks lambalarin-  gllismeler
dan biri sonuince kadinlarin bir tarafi karanlikta ~ projeksiyon
kaliyor Ikinci lamba soniince de. karanliga burt- makinesinin
nen kadinlarin gulusmeleri kesiliyor motor sesi

Bu sirada sihirbazin bas sesi cadirda yankimi-  (plan sonunda)
yor

SIMRBAZ- AHR* KMMBUAAA'

dansoziin diz
cokmesiyle
sihirbazdan dansbze
qlansbzden sihirbaza
tilci

mizansende alan
derinligi

PNR ile kdylunun
harekelini takip

sabit kamera
orta rakurs

YP da sihirbazin el
hareketini takip,
salona indiginde PNR
=550 mm veya
zoom

GP da sihirbaz
devamli

yakin perspektifte
tutulacak

sabit kamera, artti
rakurs
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43

45

46

cadir ici

cadirich

cadir ici

cadir tgi

cadir ici

1. OP

GP

YP

GP

GP

Sihirbaz, projeksiyon makinesine filmi (akliktan
sonra bas sesiyle bagiriyor

SIHIRBAZ « ABRA - KADABRAAAI..

Sihirbazin makine kolunu gevirmesiyle projeksi-
yondan boz renkli bir 151k huzmesi yayilyor.

Sirk cadirinin dibindeki kugtik ekranda, bir met-
ropoliin caddelerinde yiirtiyen insan ve arabalarin

SIHIRBAZ - (kare disl ses) BURASI PARIS...
BU KENDI KENDINE YURU-
YEN ARABALAR PARISTE... .
SU YUKSEK BINALARI GORU-
YOR MUSUNUZ?. BURASI
NEW - YORK.

Seksen yaslarinda bir ihtiyarla delikanl yasta sa-
yilabilecek torunu yanyana oturmus ekrandaki
goruntdleri izliyorlar. Ihtiyarin ytzinde endiseli
bir ifade var. Delikanh ise mutlu bir sekilde gu-
limsiyor. Ikisi bitden ayni anda bakisiyorlar...
ihtiyarin endiseli yuz ifadesi yerini tath bir gi-
limsemeye birakirken delikanlinin gilimsemes
kayboluyor...

Bu sirada Uimierre Kardeslerin gektikleri. *Tre-
nin Istasyona Girisi'nih géruntist ekrana gcli-
yor. Tren uzaktan yaklasirken sihirbaz bagirnyor,

SIHIRBAZ -(kare digi ses) SIMDI TREN GELI-
YOR...SAKININ. HEY YAV-
RUM HEEF.YY!...

Uzaklan gelen trenin gorintiist ekrandan firlaya-
cakmis gibi yaklagiyor...

Koyluler bagrisarak kagistyor. Tren *tehlikesi*
gectigi sirada da yavasca sakinlesiyorlar Kisa bir
slire sonra ekrandan yansiyan 1sik soniyor, cadi-
nn ici karanliga gémaltyor, sesler yavasca silini-
yor

projeksiyon
makinesi
gurultust

projeksiyon
makinesinin sesi

»projeksiyon
*.makinesinin

sesi

projeksiyon sesi
hafif ugultu
planin sonunda
haykirnslar
cigliklar
gultsmeler

projeksiyon sesi
bagnsmalar
gultsmeler

;sabit kamera, orta
rakurs

(bu planin basinda bir
onceki planin son repligi
tekrarlancak. planin
nerden kesilecegi
kurguda
karalastirilacak)

goruntuler ekrani
kaplayacak
(laboratuvarda
cekilebilir)

sabit kamera
cok hafif st rakurs

goérumai ekrani kapliyor
(laboratuvarda
cekilecek)

sabit kamera,
hafif Gst rakuis



Goruldagi gibi, ¢ekim senaryosunda sahne mefhumu or-
tadan kalkmistir. Clinkii sahneler veya episodlar birikirleriy-
le kurgulanmis durumdadir. Yani gekimler, artik aralarinda
bir ayrim yapilmayacak sekilde sahneleri birlestirmistir.
Cinkd bazi durumlarda, bir sahnenin sonuyla bir sonraki
sahnenin basl, tek bir ¢ekimin iginde erimek zorunda kal-
mistir. Cekim senaryosu artik siiresi, cekim olcedi, mizanse-
ni, ritmi, temposu vs. belli olan numaralandirilmis ¢ekimler-
den (kadr) ibarettir. Bu sekilde yazilmis bir ¢cekim senaryosu
ile sete gelen yaratici kolektifin her ferdi, kimseye bir sey
sormadan ne yapacagini bilir. Ornegin; ses operatorii hangi
planlarda hangi seslere konsantre olacagini, sanat yonetme-
ni her planin betimsel olmasi icin nelerin yapilmasi gerekti-
gini, aksesuvarci veya kostumci hangi planlarda hangi akse-
suvarin veya kostimlerin gerektigini, gorinti ydnetmeni
hangi planlarda hangi objektiflerin bulunmasi, ka¢ kilovat
IsIk veya ne kadar pelikil gerektigini bilir.

Bu ¢ekim senaryosu ile ilgili Turkiye'de sikca karsilasti-
gim sorulardan biri de, her planin kag metre surdgunin be-
lirtilmesinin ne yarari oldugudur. Codu sinemaci, insanin
dnceden bunu bilemeyecegini iddia ederek gereksiz oldugunu
savunmustur. Bunun nasil hesaplandigi film yénetimi konu-
su kapsamindadir. Meslegini iyi bilen bir yonetmen, filmsel
zamani hissedebilen yonetmendir ve her planin ka¢ metre
olacagini 6nceden bilir, hem de uzunmetrajli bir film (2500-
2700 m.) boyunca 50 metre bile sasirmadan. Dusunin ki, 1,5
m. uzunlugunda (3") bir plan ¢ekeceksiniz. Gérintl yonet-
meni kameraya 300 m.’lik bir magazin takmis ve 100 m.’lik
bir kismim cekmistir. Cekilecek planin 3 metre oldugunu bi-
len gbruntl yonetmeni, icinde 200 m. artan magazinin yeri-
ne daha once ¢ekilmis olan ve sonlarinda 5-6 m. artan maga-
zinleri takarak u¢ metrelik plani geker vs.
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X. GUNUMUZ TURK SINEMASINDA
SENARYOYA ELESTIREL BiR BAKIS

Sinemanin icadindan bu yana yuz yil askin bir surenin
gecmesine ve bir zamanlar, yilda yapilan filmlerin sayisi
300-400’leri bulmasina ragmen, tulkemizde heniiz bir senaryo
yazim gelenegi olusturulamamistir. Bunun nedenlerini, il-
kemizin toplumsal yapisindan ve genel sanat anlayisindan
ayirt etmek mimkin degildir. Fakat birkag istisna disinda,
gerek yonetmenlerimizin, gerekse senaryo yazariligini mes-
lek edinmis ve ondan “ekmek” yiyen senaristlerimizin dilet-
tantizmi ve kendi yaratici Kisiliklerini agiga ¢ikaracak konu-
lari olmayisi bu nedenlerin basinda gelmektedir. Dlinyanin
en ¢ok sorunu olan bir cografyada yasamalarina ve diinyanin
en sorunlu sanatgilari arasinda yer almalarina ragmen se-
naryolarinda sorunsal olani yakalayamamislardir.

Ydnetmen veya senaristlerimizin ¢ogu sanatsal, estetik
ve dusunsel kaygtilarla film yapmamislardir. Izleyicilerimi-
zin estetik zevklerini terbiye edecek, onlari yonlendirip di-
sunceye sevkedecek ciddi sanat yapitlari ortaya koymamis-
lardir. Bunun tam tersine, cesitli bolgelerimizden gelen islet-
meci taleplerine gore, higbir sanatsal veya disunsel boyutu
olmayan siradan melodramlar ve (¢ paralik macera filmleri
yapip zaten yozlasmis olan izleyici zevkini daha da yozlastir-
miglardir. Sinemamizin bu siradan yapitlari, zamanla TVTe-
rin yayginlasmasi ve iletisimin korkun¢ boyutlara ulasma-
siyla, diinyadaki her tirlii gelismeden aninda haberdar olan
izleyicilerin taleplerine karsilik veremeyecek duruma gelme-
si ve salonlarin art arda kapanmasiyla “sinema 6liyor!” diye,
feryadi basmislardir. Bu zamana kadar bir miktar para ka-
zanip artik sinemanin para etmedigini anlayanlar, ellerinde-
ki paralari faize, repoya veya tasinmaz mulklere vs. yatirip
para kazanmanin yeni yollarini kesfetmeye koyulmuslardir.
Ancak sinemadan hala medet umanlar veya ellerinden bas-
ka is gelmeyenler de devlet destegi, reklam karsiligi sponsor
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destedi veya Avrupa’daki cesitli sinema fonlarinin destegi vs.
gibi careler aramaya baslamislardir. Bunlarin bir kismi, gi-
nimdizde sayilari yirmiyi bulan sinema dernekleri, sinema
vakiflari kurmuslar ve sinemanin kurumlasmasi igin ilk
adimlarini atmislardir. Yilda ancak on-on bes film dretilen
Ulkemizde, sinemay1 sevdirmek ve izleyicisini tekrar kazan-
mak amaciyla neredeyse dretilen film sayisi kadar, cesitli se-
hirlerimizde sinema festivalleri drgitlenmistir. 1994 yilinda.
Adana Film Festivali gergevesinde diizenlenen panele konus-
maci olarak katilan Antalya Film Festivali yoneticilerinden
bir hanim, konusma sirasi geldiginde, sinemayi sevdirmek
icin her ilde, hattd her kasabada bir film festivalinin diizen-
lenmesini bile dnermisti.

Y drdtilen sinemayi sevdirme veya kurtarma operasyon-
lar cercevesinde, kimileri hakli olarak, eldeki eskimis tekno-
lojiyle artik film cekilemeyecegini dlsinup biraz da “Euroi-
mages”in baskisiyla, Avrupa’dan cesitli malzemeler getirme-
ye veya filmlerini Avrupa laboratuvarlarinda yikatip seslen-
dirmeye ve kopyalarim orada bastirmaya baslamis, ama gel
gelelim ki sonu¢ pek degismemistir. Nedense hi¢ kimse, sine-
madaki bu basarisizliklarda kendi bilgisizligi, umursamazli-
g veya kendi pay! oldugunu farkedememistir. Sinemanin
onlnde duran en 6nemli sorunlar ya gérilmemis, ya da gor-
memezlikten gelinmistir. Iste bu can alici sorunlardan birisi
ve belki de en 6nemlisi, blyuk 6l¢lide sinema egitimini de il-
gilendiren sinema dramaturjisi atélyesinin Tirk Sinema Ta-
rihi boyunca yok sayilircasina ihmal edilisidir!

Bugiine kadar senaryomuzun genel konusunun ne oldu-
gunu tekrarlamaya gerek yok. Sinemaya giden veya TV izle-
yen herkes bunu biliyor. Glinimize kadar yapilan filmlerin
ylzde 95% ya ayni seyleri anlatiyor, ya da higbir sey anlatmi-
yor. Onsoziimiizde, sanatgimizin Avrupa’da dogan akimlari,
bicimleri veya yontemleri kopyaladigini séylemistik. Eksik
soylemisiz. Sinemacimiz ne yazik ki, Avrupadaki kotu se-
naryolari da konulariyla birlikte kopyaliyor, hem de daha

211



koth bir sekilde...

Ulkemizde binin Gzerinde senaryo yazmis olan Bilent
Oran, bir giin onunla yaptigim kuglk bir sohbette, senaryo
yazarligina nasil basladigini anlatmisti. Uzun boylu yakisik-
Il ve zeki bir delikanliymis o zamanlar. (Boyundan, yakisikli-
ligindan ve zekasindan bir sey kaybetmedigini sdylemeli-
yim.) Ve bir gun kicuk episodik rollerde oynamak igin bil-
mem hangi film stiidyosuna gitmis. Bir sure onu dyle ¢alis-
tirmiglar. Gundn birinde film yapimcisi onu bir kenara gekip
“pbana bir senaryo yazacaksin” demis. Bilent Hoca da ne de-
misse kar etmemis, sonunda yazmaya karar vermis. Senar-
yoyu yazmis, begenilmis onu ¢ekmisler, hattd yanlis hatirla-
miyorsam Biilent Hoca bu filmde basrol oynamis. Senaryo
yazarligi seruveni iste bdyle baslamis Bulent Oran’m... Boyle
olmussa, “olur boyle seyler” demekten baska caremiz yok.
Bunda bir tuhaflik géremiyorum, ama binden fazla senaryo
yazmak! Dile kolay. Disuntn sinema dramaturjisi konusun-
da, dinyanin en buyik otoritelerinden biri olan llya Weiss-
feld’in filme alinmis iki veya (g senaryosu var. N. Zarkhi, A
Kapler veya V. Turkin’in en fazla on-on bes senaryolari var.
Bunlar, senaryo atdlyesinin kuramini ortaya atan ve sinema
dramaturjisi alaninda diinyada soz sahibi insanlardir. Toni-
no Guerra’nin kag senaryosu var ve her senaryosunu kag
ginde veya kag ayda yaziyordu? Yine 6ns6zde belirttigim gi-
bi, “vapurla karsiya gecene kadar” senaryo yazilan bir tlke-
de, senaryo atdlyesinin varhgindan veya sinema dramaturji-
sinin gelismesinden ne dereceye kadar soz edebiliriz?.. Sine-
ma, bir Gretim sdrecinin yani sira bir de yaratim sireci ge-
rektiriyorsa, dunyayi 6ziimseyip yeniden yaratmak o kadar
kolay mi acaba?..

Tabii ki, ulkemizde bir senaristin teshih Gretir gibi, ne-
den bu kadar senaryo yazdigini veya yazmak zorunda kaldi-
gini tahmin etmek hi¢ de zor olmasa gerek. “Istedlglm gibi
yapamiyorum, yaptigim gibi istemiyorum!” diyor sair...

Ulkemizde senaryonun iginde bulundugu bu acikh du-

212



rumunu daha iyi tasavvur etmemiz igin senarist Hiseyin
Kuzu’nun Antrakt dergisinde yayimlanan, bir bakima da sa-
vunma niteligini tasiyan su yazisina gz atmamiz yerinde
olacaktir:

(...)
Yillar 6nce Bllent Oran’m senaristi tarifettigi bir ctim-

leyi ¢cok sevmistim. Oran, “Senarist yapimcinin kiralik kati-
lidir”diyordu... Cimle sanat, sanatci gibi kiltir alanindan
uzak, sevimsiz bir tanimlama gibi duruyor. Ama senaryo Us-
tine karistirdigim onca kitap icinde hi¢ rastlamadigini, kisa
ve bence sayfalarla anlatilacak seyleri bir cimlede anlatan
bir séz bu...

()

Sinemamizin sorunlarini biraz yakindan takip edenler
bilir ki, yillardir yazan ve konusan herkes senaryonun one-
mini vurgular ve bu ulkede senarist yetismedigini soyler du-
rur. Acaba gozlenen sorunlar tzerinden konusmak ve istekle-
ri vurgulamak yeterli mi? Nedense hala kor bir inatla iyi se-
naryo ve senarist araniyor. Kendisinden mucize beklenen
sey, senaryo nedir ve hangi Uretim iliskileri igin gereklidir?
Birisi, her kim ki o, yasadig§i bir adada bir mucize gercekles-
tirecek ve bir senaryo yazacak, sonra da birileri onu film ha-
line mi getirecek? Senaryoyu yazan senarist kimdir ve Uretim
bicimi icinde nasil yer alir veya almalidir? Bu sorulara degi-
nen VAR MI? YOK...

(-

.. Ben Turk sinemasina senaryo gerekiyor mu sorusunu
ortaya atacagim ve Tirk sinemasina (isterseniz llkemiz di-
yelim ve bunu uygun olmayan!veya zor kosullarda sinema
yapan diger ulke sinemalarina da genisletelim), senaryo ge-
rekmedigi savini ileri sirecegim. Bence Turk sinemasina su
an sadece “tretman’’gerekiyor, senaryo degil...

Cunku iyi biliyorum ki senariste iyi bir senaryoyu ancak
uretim iliskilerinin bilesenleri yazdirir. Bu bilesenler de o se-
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naryoyu filme alacak olan sermaye glicii ve onu kullanacak
olanlarin tretim aliskanliklaridir. Bunlar film (retimi icin
maddi kaynak ve bilgi kullanimindan, yapimcisindan ydnet-
mene, senaristinden gorintl yonetmeni ve digerlerine kadar
uzanan bir iliskidir.

Metin (Erksan) Hoca sohbetlerimizden birinde anlatmis-
tl. Metin Hoca, bir zamanlar, kendisinden senaryo isteyen
bir yapimcidan bir davet alir ve gitmeden dnce yapimciya se-
naryo ucretini soyler. Soyledigi rakam yapimci tarafindan
garip bulunur. Cunki istedigi rakam o zamanlar igin,
3.005.500 liradir. Metin Hoca ayrica yapimciya, o gin ran-
devusuna geldigi zaman 5.500 lirayi pesin olarak alacagini
da bastan belirtir. Yapimci 5.500 liralik kiisuratin anlamini
sorar. 500 lira gidis gelis taksi parasi, 5000 lira da Metin
Hoca’tin o glinkl Gcretidir. Clnki Metin Hoca iyi bilmekte-
dir ki yapimci ogiin kendisinden projeyi dinleyecek, senaryo-
yu daha sonra, ¢ok daha ucuza bir baskasina yazdiracaktir!

()

Son yillarda (bazi uygulamalar harig) senaryo yarisma-
lari icin verilen yazim sireleri senaryoya bakis acisini acik-
ca ifade eder. Bu sire genellikle 2-3 ay, 60-90 glin civarinda-
dir. Verilen bu slirede gerekli bitiin arastirma veyazim asa-
malariyla ortaya bir tretman degil, ancak bir Outline! Gelis-
tirim cikar.

Bu da bir yansima, bir sonuctur. Tki ayda ortaya cikan
(her neyse ol!senaryo) icin duslnulen karsilik da ancak iki
aylik ortalama bir Ucrettir. Senarist bu tretim iliskisinde bir
yaraticidan ¢ok ismarlama is alan bir fasoncu (kiralik ka-
til') konumundaki zeitaatkardir, isini bitirdigi giin yeni is
teklifi almazsa baska bir is yapmasi zorunludur. Veya senar-
yoyazmak onun hayatinin part-time isi olmak zorundadir.*

Hiseyin Kuzu’nuii bu yazdiklari hemen hemen her seyi
anlatiyor ve adini ne koyarsak koyalim, mevcut olan hu ko-

*H. Kuzu. Antrakt sinema dergisi, Say! 47, 1995, s. 3.
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sullarda dogrudur. Fakat insan, acaba bitun bunlar bir zo-
runluluk mu, diye distinmeden edemiyor... Saniyorum ki bu
sorunun en guzel yanitini Luis Bunuel vermistir: “Gecim zo-
runlulugu, higbir zaman sanatta orospulugu bagislatamaz”.

Bir sanat¢inin yaraticihigi icin en énemli kosul 6zgurlik-
tir. Bu arada 6zgurltigin de goreceli oldugunu belirtmemiz
gerekiyor. Sanatcinin iginde yasadigi toplumun 6zgurligu-
nin yani sira kendisinin de psikolojik yapisi itibariyla 6zgur
olmasi gerekiyor. Ayrica sinema stz konusu ise. Film yapimi
icin gereken “maddi 6zgurlik” de glindeme gelecektir. Sine-
ma filmi, eninde sonunda onu kimin finanse ettigine bakiyor.

Orta caglarda resim, heykel gibi sanatlari genellikle kili-
seler, mimariyi saraylar yaptiran krallar veya feodal beyleri
beslemistir. Tiyatrolar da 17. ve 18. yuzyillarda kiliselerin
yardimiyla ayakta durabilmistir. 19. ve 20. yizyillarda ise,
daha dnce degindigimiz gibi artik roman 6n plana ¢gikmis ve
roman kendi yazarina fazla bir kilfet getirmedigi gibi oku-
yucu tarafindan desteklenmistir. Cok satan romanlar ¢ok ba-
silmis, az satanlar da az basiimis veya basiimamis. Sonugcta
isin icinde bir ticaret vardi ve dyle de olmaliydi.

Sinema diger bitiin sanatlarin en pahalisidir. Ayrica go-
bek bagiyla teknolojiye bagiml oldugu gibi, en biyiik sanat
kolektifine gereksinim duyan bir sanat dalhidir. Glinimuzde
bircok sinema sanatcisi sirf bu nedenler yiiziinden sanatim
icra edemez bir durumdadir. Son zamanlarda sinema yapim-
cilidi, icinden c¢ikilmasi zor olan cok cetrefil bir duruma gel-
mis ve sinema asil amacindan saptiriimistir. Bir taraftan si-
nemay! sadece e§lence, dolayisiyla bir ticaret araci olarak go-
ren ve kanaatimce, sanatla hi¢ bagdasmayan “action” filmle-
ri yapan bir “Hollywood" zihniyeti, diger taraftan kendi ken-
dini tatmin etmek icin filmler yapan bir grup eksantrik sine-
macinin yaptiklari filmler ve 6zellikle filmin bitin maliyeti-
ni reklam karsihigi cesitli sponsor kuruluslarindan, Euroi-
mages'dan vs. toplayarak, daha sonra da topladi§i paranin
yarisina filmi kotarmaya calisan ve onu kag izleyicinin gore-
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cegini hic umursamayan ve de “tokatci” hesabiyla ¢alisan ¢o-
gu yapimcimizin zihniyeti...

Oysa sinema sanati buyik oOzveri ister. Holdinglerin,
mafyanin, risvet verenlerin veya alanlarin, miteahhitlerin
parasiyla yasamin gerceklerini aramaya ¢ikamazsiniz. Sizi
ilk adiminizdan geri cevirirler. Cunki bu saydiklarimizin do-
gast, onlarin gercekleri, yasamin gerceklerinin arayisiyla ta-
ban tabana zit bir yol izler. Bu yuzden sinema sanatini an-
cak ve ancak izleyicileri veya sivil toplum 6rgutlenmeleri
ayakta tutabilir. Bu anlamda, heniiz ¢cok sey netlesmemis ve
emekleme cagini yasayan sinema sanati heniiz rayina otur-
mamistir.
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