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ÖNSÖZ 

Bu kitabın üçüncü baskısını elinizde tutmaktasınız. ALAN YAYINCILIK tarafın­
dan·çıkarılan üçüncü baskısı. .. Gerçekte, buna dördüncü baskı demek gerekir. İlk bas­
kı 1982 yılında Ankara Ticari ve İktisadi İlimler Akademisi tarafından yapılmıştı. 

"Senaryo ve Yapım"ı ilk yazdığım yıllarda anca 3000 adet satar diye düşünmüş­
tüm. Şimdi dördüncü baskıya geldik. Bu gelişme "sinema sevgisi"nin başlıca rol oy­
nadığına eminim. Sineması kalmayan bir toplumdaki "sinema sevgisi" 

Sinemamız sanki yok oluyor, kimilerine göre. Çünkü sinema salonlarını saran 
Amerikan filmlerinin çektiği izleyici, kendi filmlerimizin boş salon bulmasını engelli­
yor. Kimi sinema yazarı arkadaşlarımın ileri sürdüğüne göre kendi filmlerimizin boş 
salon bulamamasının tek nedeni Amerikan filmleri değil ... Doğru. Ama Amerikan 
filmleri, kim ne derse desin, başlıca neden ... 

Bir ülkenin kendi sinemasını her bakımdan bu denli ihmal etmesi, bu denli yaban­
cı filmlere teslim olması ve bu denli çaresizlik içinde kıvranması görülmüş müdür? 
Görülmüştür. Ama bu gibi ülkelerin kimileri de zamanla birtakfm önlemler almışlar ya 
da almaya çalışmışlar ve kendi sinemalarını kurtarmak için mücadele etmişlerdir. Biz­
de de aynı yola başvurulacağına eminim. Çünkü, işte "sinema sevgisi" 

Sinema yaşıyor ve yaşayacak. Her şeye karşın ... 
Her şe de sürüp gidecek. Ama sinemamız da canlanacak ve yaşayacak. Yeter ki, 

bu "sinema sevgisi"ne layık olmasını bilelim ve akıllıca çaba göstermekten kaçınma­
yalım. Hangi sanat dalı öldü ki, sinema da ölsün. 

Yaşasın sinema. 

Mahmut Tali Öngören 



SUNUŞ 

Sinema alanında çalışanlar, ya da benim gibi adı senaryocuya 
çıkmış yazar arkadaşlar bilirler, genç yaşlı bir çok kişi, senaryonun 
no.nl yazılacağını öğrenmek için başvurur, yardım bekler, kitap sa­
lık vermemizi isterler. Öteki arkadaşlar ne yaparlar bilmem, ama, güç 
durumdur; ben çoğu kez ne yapacağımı bilememişimdir. Senaryo ça-. 
lışmasının yolu yöntemi üstüne aklımın erdiklerini aktannaya ça­
lışmam doğal ki yeterli olmaz. Salık vereceğimiz kitapsa Türkçe­
mizde yok denecek kadar azdır. Bu konuda ilk kitabı veren değerli 
yawrımız, sinema alanında da çalışmalar yapmış romancı Orhan Ke­
mal'dir. Bir söyleşide, kendi ironik anlatımıyla söylediği gibi, öner­
!H?lf!r fizik üstüne bile yazmayı göze alabileceği, parasız bir giinünde 
kaleme alınmış bu hitap, dahrı çok denemelerinden çıkardığı sonuç­
lara dayanan, ancak o günlerde belli bir gereksinimi karşılayabile­
cek yeterliktedir. Ondan öte de bir savı yoktur zaten. Senaryo ya­
zımı için yardım isteklerinin anımııattığı bir çalışmadır belli ki .. 

Daha sonraki yıllarda Mahmut Tali Ô_NGÔREN'in, senaryo üs­
tüne, daha geniş, daha teknik bilgiler içeren bir kitabını anımsıyorum: 
Senaryo Yazhıa Tekniği. İşin yeni heveslilerine olduğu kadar, sinema 
alanında eğitim gören öğrenciler için de yararlı, bir tür okul yar­
dımcı kitabıydı artık elimizdeki. Böyle olması da doğaldı. Kitabın 
yazan Mahmut Tali ÔNGÔREN'in ülkemizde az �ayıdaki u.zman te­
levizyonculardan olduğu biliniyordu; sinema, özellikle senaryo, yıl­
lardan beri kendisinin tutkuyla izlediği ilgi alanıydı; öğretim g�)rev­
lisi bulunduğu yüksek okullardaki öğrencilerine bu konuda yararlı 
olabi1mek için ileri ülkelerdeki sinema kitaplıklarında her gün yeni­
leri yer alan yayınlanndan en. yeni, en güncel bilgileri derleyip sun­
masını da beklemek gerekirdi. 

Sinema öğreniminin ülkemizde de yaygınlaşmaya başlaması, bir 
çok üniversitede, yüksek okulda bu öğrenime yer verilmiş olması, 
yetişen öğrencilerin gelişen bilgileriyle hergün artan istekleri, ge­
reksinimleri, daha genif. da.'ffa aynntılı bir yapıtı zorunlu kılmış oi­
malı ki, Mahmut Tali ÔNGOREN, bu kez de Senaryo ve Yapım ad­
lı büyük kitabını yayına hazırlamış. Senaryo konusunda artık ra­
hatlıkla salık vereceğimiz bir yapıta böylece kavuşmuş oluyoruz. Se-
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naryonun ne olduğu, yazılabilmesi için hangi teknik bilgileri gerektir­
diği artık Türhçemizle de öğrenilebilir. Salt bu bilgiler iyi senaryo yaz­
maya yeterli değildir kuşkusuz. işin bir de «Söylenecek söz•, bu sözü 
yansıtacak konunun .. sinemasal yorum• yanı vardır. Sinemasal anla­
tım bu •SÖz .. den, bu .. yorum .. dan kaynaklanır. Bu söz'ü bulmak, bu 
yoruma varmak kişinin önce yaşamı boyu biriktirdiklerine bağlıdır 
Çalışacakları bu alanda yazılmış kitaplarla desteklemenin yararı da 
yadsınamaz. Bize bu konuda da bir şeyler hazırlayacağına olan gü· 
venimle, kitaplığımıza bugün kcn.andırdığı değerli çalışması Senar· 
yo ve Yapım için, bir sinema emekçisi olarak önce kendt adıma, son­
ra da, senaryo konusunda yardım isteyen amatör ya da sinemacı 
adayı kişiler adına, teşekkür borcumuzu bildiririm. Acı deneylere yi­
ğitçe göğüs germesini bilmiş değerli yönetici, hoca, yazar, televizyon­
cu, sinemacı Mahmut Tali ÔNGÔREN en saygın, en yetkin kaynak­
lardan özümlenmiş bilgisini bizlere cömertçe sunduğu için sağal: 
sun. 
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KIT ABIN ÖYKÜSÜ 

Bu kitap konu ile ilgili pek çok kaynaktan ve uzmıından yarar .. 
!anılarak hazırlandı. Kısacası ve açıkçası, kitaptaki sayfalarda bu­
lacağınız bilgiler bir araştırmanın ve incelemenin üninüdür. Ken ... 
di becerilerime, deneyimlerime ve gözlemlerime de yer vermeye ça­
lıştı.in. Ama daha çok dış kaynaklardan yararlanmak zorunda kal­
dığımı belirtmeliyim . Bunun belli bir nedeni var. 

İlk Türk filmi olduğu ileri sürülen, ama bugüne dek kimin be­
yazperdede izleyebildiği pek anlaşılmayan ·Ayeste.fanos Abidesinin 
Yıkılışı• CFilmi çeken: Fuat Ôzkınııyl adlı yapıtın 1914 yılında çekil­
diği söyleniyor. Profesyonel amaçlı ilk Türk televizyonu da 1968 yılı­
nın· 31 Ocak günü yayına. başladı. Görülüyor ki, filmcilik alanında 
çok eski geçmişe sahibiz. Geç başlamamıza karşın TV alanında ise 
her bakımdan olmasa. bile, kimi bakımlardan hızlı bir gelişme içine 
girdik. Ama yine de uzmanlarımızın her iki alanda. yeterince deney 
yapabilmeleri ve salt kendi �ecerilerine dayanarak, mesleksel eği­
time yardımcılık edebilecek çok sayıda kitap ortaya çıkarma.lan he­
nüz gerçekleşemedi. Gerçi son yıllarda özellikle sinema ile ilgili ki­
tapların sayısında ve niteliğinde önemli bir artış görülüyor. Ama bu 
yapıtlann büyük çoğunluğu sinema sanatının ve özellikle de uzun 
metrajlı dramatik filmlerin yorumunu içermektedir. Senaryo ya.zar­
Jığı ile film yapımını �le alan kitaplar yok denecek değin az ... İşte 
elinizde tuttuğunuz bu kitap senaryo ve yapım konularındaki ge­
reksinimi karşılamak amacıyla hazırlandı. Eğer .senaryo ve Yapım• 
böyle bir gereksinime belli bir oranda yanıt verebilirse, sevincim sı­
nır tanımayacaktır. 

Ne var ki, uzun bir geçmişe sahip filmciliğimtz ve yayın alanı 
ve saati hızla genişleyen televizyonumuz kendi teknik ve teknolojik 
temellerini oluşturmaktan oldukça uzaktır. Ayrıca siyasal baskılar 
ve ekonomik nedenler de yetişkin uzmanlarımızın yeterince deney 
yapmalarını engelliyor. Teknik ve teknolojik temellni yeterince tu .. 
ramayan film ve TV gibi alanlar her bakımdan dışa bağımlı kal­
maktan kurtulamaz. Siyasal baskılar ve ekonomik engeller de bu 
dışa bağımlılığı bir kez daha zorunlu kılıyor. Sonuçta da film ve 
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TV yapım ve senaryo yazma yöntemlerini ele alırken bile, yapılma­
sı gereken araştırma ve incelemenin . dış kaynaklı olması bir yerde 
6b.lenem.iyor. 

· 

Bu kitap üzerindeki ilk hazırlıklanmı 1971 yılında, 12 Mert dö­
nem.inde, önce işsiz kaldığım ve sonra da Yılmaz Güney ile çalış­
maya başladığım günlerde yaptım. O günlerde bir yaridan da •TRT 
mücadelesi•nin içindeydim. Kızağa çekilmeler, işten atılmalar, tele­
vizyondaki izlencelerimden ötürü sivil ve askeri mahkemelerde aley· 
hlmde açılan davalar, tutuklanmalar, öte yanda benim TRT aleyhin­
de açtığım davalar, önce 6 aylık hüküm giyişim (ülkemizde bir TV 
izlenceainden ötürü verilen ilk mahkeme karan> ve sonra bu kararın 
P8l'& cezasına çevrilişi ve affa girmesi, iş bulma ve bulunan işin sü­
rekllllğinl sağlama kaygısı ve çabası derken, ortaya •Televizyon Pi­
yes YBZBrJığı .. adlı ikinci kitabımın dosyası çıktı. 

Ama bu kitabı nerede ve nasıl bastıracağım? Ben bunu düşünür­
ken, Yılmaz Güney 12 Mart döneminin gereği tutuklandı ve ben de 
lstanbul'dan Anke.ra'ya döndOm. Yeni bir iş aramak zorundayım. 
Ama ne? Bu arada da 1967 Kasım'ından bert dışardan ders verdi­
ğim Siyasal Bilgiler Fakültesi'ne bağlı Basın ve Yayın Yüksek Oku­
lu'ndakf fzlenceml aksatmamaya çalışıyordum. Hatta lstanbul'dan 
sabeh geliyor, dersimi veriyor ve akşam yine lstanbul'a dönüyorum ... 
Dışardan verilen dersin getirdiği parasal bir kazanç yok... Ama bu 
dersleri aksatmamak için çok çaba harcadım. Acaba ·Televizyon 
Piyes Yazarlığı•m bu Okul'da bastırabilir miyim? Dışardan ders 
verenlerin kitaplannı fakültelerde ya da yüksek okullarda bastırma­
larının olanakSız olduğunu yetkililerden öğreniyorum. Daha sonra 
S.B.F. Basın ve Yayın YO.ksek Okulu'nun adıyla ilgi1i konularda ki­
tap basmaya pek hevesli olmadığını da öğreneceğim. 

Her neyse, dışardan verdiğim dersleri yine de sürdürüyorum. 
Prof. Dr. Safa Reisoğlu, Okul'un müdürü mü, yoksa müdür vekili 
mi, şimdi pek anımsamıyorum, benim dışardan ders verdiğimi öğ­
renince, çok şaşırdı ve ·Sizi kadroya. alalım.• dedi. Böylece yaşa­
mımdaki bir ilke hiç şaşmadan bir kez daha uygulandı ve ben baş­
vurmadan bana yapılan öneriyle bir kez daha' resmen işe başlamış 
oldum. Atanma işlemi yürürken, S.H.F Basın ve Yayın Yüksek Oku­
lu Müdürlüğü koltuğunda Prof. Dr. Reşat Aktan oturuyordu. Be­
nim atanma işimle içtenlikle ilgllenlyor. Hatta Okul'un TRT ile iliş­
ki kurmasını sağ1Rmak amacıyla kalkıp TRT'ye gittiğinde Genel Mü­
di1r General Musa Ôğün'den benim yüzümden bir de zılgıt yiyor. 
·Biz atıyoruz, siz alıyorsunuz ... demiş Musa Öğün ona. Reşat Aktan 
sessiz, sakin, herhangi bir konuda sorun çıkarmak istemeyen efen­
di bir kişiydi. Ama Musa Öğün'ün çıkışı karşısında sessiz kalama­
mış ve o da sert bir yanıt vermiş. Ben olayı başkasından duydum ve 
Reşat Bey'e sordum. Hafifçe gülümsedi ve olayı doğruladı. Ama ay­
nntılan üzerinde konuşmadı, konuşmak istemedi. Ben de onu ko­
nuşturmaya zorlamadım. Reşat Aktan, ülkenin sorunlanna yalda.. 
şunmdakf bakış açısından ötürü •sağcı• olarak bilinirdi. Yıllarca son-
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ra aynı Okul'daki bir özel söyleşide, csoh .. "U• diye tanınan bir öğre­
tim üyesi Aktan'ı savunduğum için bana karşı çıktı. Ama aynı •sol­
cu• öğretim üyesi, YÖK kurulduktan sonra Siyasal Bilgiler Fakül­
tesi'ndeki ve Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndakl haksızlıklar kar­
şısında hiç sesini çıkarmadı, ·Dışardan mücadele edeceğim• diye­
rek kendi isteğiyle üniversiteden· ayrıldı ve üniversite dışında raha­
ta kavuşunca da sesini soluğunu adamakıllı kesti. Eğer bu bilim ada­
mı Reşat Aktan'ın en az Musa Öğün karşısında gösterdiği direnci 
göstermiş olsaydı, karşı taraf hiç olmazsa bu denli rahat at oyna­
tama7.ch. 

Burada merhum Prof. Dr. Reşat Aktan'ı, askeri bir yönetim ta­
rafından işbaşına getlrilml_ş bir generale karşı beni tuttuğu için ko­
ruduğumu sanmayın. 12 Mart ve 12 Eylül dönemlerinde benden çok 
daha zor durumda kalan, gereksiz yere süründürülen ve suçsuz ol­
duklan bilinmesine karşın cezaevlerinde yatırılan insanlar vardı. 
Gerçekte, Reşat Aktan'ın çıkışı çok da büyük bir girişim sayılmazdı. 
Ama acaba ortalık sütlimanken •solcu. ya da •ilerici- geçinenler 
ve bunlann arasında üstelik bir de bilim adamı olarak yer alanlar, 
işlerin kanştığı daha sonraki dönemlerde birazıcık dürüst davran­
salar ve •Çok büyük girişim sayılmayan• çıkışlar yapsalar, ne yi­
tirirler, Türkiye ne kazanırdı? Bu gibi soruları zor durumda kc1.lmış 
ve bugün de kalan o insanları göz önünde tutarak yanıtlamak ge­
rekir kanısındayım. 

Böylece 1972 yılında S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndaki 
öğretim görevlisi kadrosunda resmen göreve başlamış oldum. Bir 
yıl sonra da ·Televizyon Piyes Yazarlığı .. adlı yapıtım bu Okul'un 
ilk meslek kitabı olarak basıldı. Sevincim" sonsuzdu. Hem kitabım en 
sonunda basılabilmiş, hem de Siyasal Bilgiler Fakültesi'nde ve ona 
bağlı Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nda bir meslek kitabının bası­
labileceğini kanıtlayarak çeşitli engelleri yıktığımı sanmıştım. 

ÜJ67 yılının Ekim ayında TRT'nin kadrosunda görevlendirilip 
TRT Televizyonu'nu ilk yayınma başlatmaya çalışırken, aynı sırada 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nda ilk meslek dersini veren hoca ol­
dum. 1965 yılında büyük sözler ve umutlarla kurulan Siyasal Bilgi­
ler Fakültesi Basın ve Yayın Yüksek Okulu ilk iki yılında genel ko­
nulardaki derslerin öğretilmesini sağlamış ve 1967 yılının sonlarında 
da gazetecilik ve halkla ilişkiler ve radyo-TV bölümlerinde de ilk 
meslek derslerine başlanmıştı. Ama meslek derslerinin kadrolu öğ­
retim elemanlan, hatta Okul dışından gelen meslek hocaları bile 
yoktu. l965'ten beri Siyasal Bilgiler Fakültesi'nin öğretim üyeleri Fa­
külte'dekl derslerini bu Okul'da da vererek öğretimi yürütüyorlardı. 
Okul'un ders izlencesi böyle yapılmıştı. Fakülte derslerinin kimileri, 
ilk iki yılı izleyen ve meslek derslerinin başladığı üçüncü ve dör­
diincü yıllarda da sürüyordu. Önce bu durumun anlamını kavraya­
mamıştım. Ama zamanla. Basın ve Ynyın Yüksek Okulh'nun Siyasal 
Bilgiler Fakültesi'ndcki öğretim üyelerine ek ders fırsatı ve bu fır­
satla beraber ek ders ücreti sağlamak amacıyla kurulmuş olduğu-
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nu sezmekte gecikmedim. Hemen hemen tüm üniversitelerimizdeki 
Basın ve Yayın Yüksek Okullannın varlığının nedeni YÖK'ten ön­
ce de, YÖK'ten sonra da budur. Bugün de hiçbir şey değişmemiştir. 
Ama YÖK'ten önce bu durumu değiştirmek için oldukça çaba har­
cadık. Sonuç, büyük bir başarısızlıktı. 

Ne var ki, özellikle radyo-TV derslerinin geliştiıilmesl ve ağır­
lık kazanması' için gerek özel söyleşilerde, gerek resmi toplantılarda 
gösterilen çabalar •Televizyon Piyes Yazarlığı• başlıklı kitabın da 
varlığına karşıt bir görüşün doğmasına yol açtı. Bu karşıt görüş 
doğrudan doğruya benimle ve kitabımla değil, meslek dalında her­
hangi bir kitabın basılmasının karşısında yer alıyordu. Okul'da ço­
ğunlukta olan anlayışa göre salt ·bilimsel• konulardaki kitaplar ba­
sılmalı ve salt meslek dışı konulardaki derslere ağırlık verilmeliydi. 
Kimi yıllar haftada her gün olmak üzere üç ay süren toplantılar 'W'­
parak Okul'un ders izlencesini tartıştığımız olmuştur. Prof. Bahri 
Savcı'nın ·Meslek derslerine sahip çıkın.• diye bu toplantılarda özel 
olarak yaptığı uyarılar hail\ belleğimde .. . Ama sonuç hep aynıydı. 
Siyasal Bilgiler Fakültesi ağır basacak ve Okul'un ders izlencesinde 
hiçbir şey değişmeyecekti. 

Adımlar başta eksik atılmıştı. TRT Televizyonu'nda da aynı ko­
şullar vardı. Ve ben aynı yıllarda hem TRT'de, hem de Basın ve 
Yayın Yüksek Okulu'nda aynı olayı gözlemliyordu_m. Televizyonun ilk 
çalışmaları 1965'te benim IBT'den ayrılmamdan sonra somut ola­
rak başlamıştı. Basın ve Yayın Yüksek Okulu da aynı yıl ilk kez 
öğretime başladı. Ne y�ık ki, iki kurumda da önce altyapıyı kur­
tnaya ve gerekli ön araştırmaları yapmaya önem vermediler. Ben 
ve benim gibi iki, üç kişi de ilk hazırlıkları yapılmamış, ama buna 
karşın artık çalışmaya başlaması beklenen ve gereken her iki ku4 
rumda son anda yeniden CJ967 yılında> görevlendirildik. Bizden önce 
gerekli hazırlıkların yapılmamış oluşunun sorumluluğu değil, yükü 
bizim omuzlanrriızdaydı. Üstelik TRT Televizyonu'nun ilk yayına baş­
latılması amacıyla görevlendirilen ekibin başındaydım. Aynı günler­
de, ilk meslek 'derslerine başlayabilme sancılarıyla kıvranan S.B.F. 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nda ise dışardan verdiğim katkının 
gerçi böyle birinci derecede bir sorumluluğu yoktu. Ama ben radyo­
TV yayıncılığının eğitimini de son derece önemsiyordum. Bu neden­
le Okul'daki görevim için de kollarımı sıvadım. Ama uzun süre ger­
çeği göremedim. 

Bir yandan kendi derslerime girerken, öte yandan da henüz hiç­
bir öğretim elemanı bulunmayan Gazetecilik Bölümü'ndeki kimi 
derslere de çevirmen olarak katılıyordum. Fulbright izlencesiyle 
Amerika Birleşik Devletleri'nden getirtilen bir Amerikalı gazetecilik 
profesörü He basın derslerine giriyor ve onun anlattıklarını Türkçeye 
çeviriyordum. Öğrencilerin çoğunluğunu, yüksek öğrenim diploma­
sına gereksinim duyan Ankaralı gazeteciler oluşturuyordu. Ameri­
kalı profesörü ve bunca yıl gazetecilik y aptıktan sonra da böyle bir 
ders almayı küçümsedikleri belliydi. Ama Okul'u bitirirlerse, diplo-

10 



ma onlara ya basın ateşeliği kapısını aralayacak ya da IBT gibi dev­
iet kuruluşlarında da yüksek görevlere gelmelerini sağlayacaktı. 
Sanırım, Basın ve Yayın Yüksek Okulu  i lk yıllarda salt bu işe ya­
radı. Yeterli bir öğrenim veremedi, ama •yüksek okul• diploması 
vererek ancak böyle bir belge ile elde edilebilecek görevler için ki­
m i  gazetecilere olanak yarattı bir güzel ... Bu gazeteciler arasında 
TRT'de çalışanlar da vardı. Bunlardan kimileriyle çok değil, iki ya 
da üç yıl sonra TRT'deki mücadele içinde karşı karşıya gelecektik. 
Ama şimdilik onlara ·hocalık· ediyordum. Amerikalı profesörün has­
talanıp ayrılması üzerine gazetecilik bölümünde de vermek zorunda 
kaldığım derslere fazla devam edemedim. Gerek TRT Televizyonu'n­
daki görevim, gerek Rı:ıdyo-TV Bölümü'ndeki derslerim yeterince 
zamanımı alıyordu. 

Dışardan dört ve kadroda da sekiz yı l  ders verdiğim bu Okul i le i lgi. 
li olarak, ilk kuruluş yıl larında basılmış bir broşürde şöyle deniliyor: 
.. Türkiye'de Ankara Üniversitesi Siyasal Bilgiler Fakültesi'ne bağlı 
bir Basın ve Yayın Yüksek Okul'u kurulması dünyadaki bu konu i le 
ilgili genel gelişmenin bir sonucudur.• Oysa bu Okul 'un i lk kuruluş 
ve daha sonraki yıllarında geçtiği dönemleri ve bugün YÖK döne­
minde vardığı noktayı göz önünde tutunca, şu sonuca varmamak, 
bana göre, olanaksızdır: ·Ortada dünyadaki gel işmeye uygun bir 
çizgide oluşturulmuş bir Okul yoktur. Ancak göstermelik bir yük­
sek öğretim kuru luşu yaratılmış ve bu kuruluşun geçmişinde de 
onun geleceğini çok kötü biçimde etki leyen olaylar ve yetersizlikler 
yer almıştır.• 

Peki, hiç erdemleri yok muydu, bu Okul 'un? Onlardan İkinci Ki­
tap'ta, YÖK öncesiyle, YÖK son rasını karşılaştırdığımda söz ede­
ceğim. Şimdil ik YÖK öncesi dönemi sergilemeye çalıştığımı özellikle 
belirtmek istiyorum. 

Gerçekte, Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nun kurulması hem ga­
zetecil ik derneklerinin ve Siyasal Bilgiler Fakültesi yönetiminin, hem 
de çeşitli uzmanlann istek,  gereksinim ve özlemleri sonucunda oluş­
muştu. İşin içinde UNESCO da karışmış ve hatta bu konuda bir ya­
bancı uzman da Ankara'ya gelerek konuyla ilgili bir rapor hazırla­
mıştı . Prof. Roger Clausse adını taşıyan bu uzman, Brüksel Üniver­
sitesi Gazetecilik Profesörü ve Toplu Yayın Teknikleri Ulusal Araş­
tırma Merkezi Müdürü idi. Prof. Clausse tarafından hazırlanan ra­
porda pek çok önemli ve gerekli  nokta i le beraber şu iki  nokta üze­
rinde de durulmuştu: Öğrenci lere •uygulamalı öğrenim· verilmesi 
ve Okul'un ·Siyasal Bi lgiler Fakültesi bünyesi içinde kalması, ama 
ayrı bir yönetim organına, ayrı bir yatının ve işletme bütçesine sa­
hip olması ve bu iki koşul gerçekleştirilemezse, iç ve dış merkez 
kuvvetlere karşı güvencelerle donatılmış yeni bir kuruluşun hazır­
lnnması• . . .  işte sorun da bu iki koşulun ya hiç gerçekleşmemesinden 
ya da yetersiz bir anlayışla u'ygu lanmasından kaynaklandı. Arka­
sından altyapı kurulması önemsenmedi. Sonra da araya kişisel çe­
kişmeler ve i ti şmeler girdi .  Sonra da YÖK ... Ama YÖK'e gel inceye 
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dek üzerinde durulması ve kısaca sıralanması gereken o denli çok 
sayıda sorun vardı ki . . .  

Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nun Ankara Üniversitesi tara­
fından kabul edilmiş olan statüsü, 14 Temmuz 1964 günü Milli Eği­
tim Bakanlığı'nca onandı ve 24 Ağustos 1964 gün ve 11788 sayılı Res­
mi Gazete'de yayımlanarak yürürlüğe girdi. İlk öğretim yılı da Ka­
sım 1965'te başlayıncaya dek Okul'un ders izlencelerinin saptanma­
sına ve dünyanın çeşitli üniversitelerinden de onların ders ve öğre­
tim izlencelerinin getirtilip incelenmesine çalışıldı. Ders izlencesi sap­
tanırken özellikle cGazetecilik ve Halkla İlişkiler• ve ·Radyo ve TV• 
bölümlerinin öğretim kadrosunu oluşturmaya yeterince önem veril­
medi. Bu arada da., yabancı uzman Prof. Clausse'nin Okul'un Siya· 
sal Bilgiler Fakültesi'nden ayrı bir yönetime ve ayrı bir yatırım ve 
işletme bütçesine sahip olması konusunda yaptığı uyarıya kimse ku­
lak asmamıştı. ·Uygulamalı öğretim• konusunu ise kuruluş zorluk· 
lanndan ötürü hiç kimsenin düşünecek zamanı yoktu. Ya da öyle 
görünüyordu. Tüm bunların sonucunda da altyapı ne yönetim, ne de 
teknik bakımdan kurulabildi. 

Bu aksaklıklar sonucunda da Okul'un ders izJencesi bugüne dek 
gelen ve düzeltilmeyen yanlışlar, kötü alışkanlıklar ve yetersizliklerle 
doldu. Bir kez, ilk iki yıl meslek derslerinden birine bile yer verilme­
di. Siyasal Bilgiler Fakültesi'nin ders izlencesindeki çeşitli dersler 
Okul'da da olduğu gibi yineleniyor ve öğrenci sanki bu Fakülte'ye 
başlıyormuş gibi bir izlenime kapılıyordu. Ancak üçüncü yıl başla­
yan meslek derslerinin ise başlangıçta çoğu boş geçmekteydi. Şimdi 
YÖK döneminde de görüldüğü gibi... Kuruluş yıllarında meslek 
dersleri için yeterince uzman öğretim elemanı bulunamamıştı. İkin­
cisi, gazetecilik, halkla ilişkiler ve radyo-TV dalları ile doğrudan doğ­
ruya ilişkisi olmayan sürüyle Fakülte dersi •zorunlu" olarak verilir­
ken, •müzik, tiyatro, resim•, hatta •Sinema. dersleri •seçimlik· ola­
rak öğretiliyordu. Bir gazetecinin, halkla iJişkiler uzmanının ve rad­
yo· TV yapımcısının bu gibi konularda zorunlu olarak bilgi edinmesi 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu yönetimince gerekil görülmemişti. 
Ya da görülüyordu ama, yönetimin bağlı olduğu Fakülte Yönetim 
Kurulu bir yandan bu gibi dersleri •seçimlik· tutarken, öte yandan 
da Fakülte derslerinin, kaldırılmasını bırakın, azaltılmasına bile ya­
naşmamaktaydı. Eğer buna yanaşırsa, Basın ve Yayın Yüksek Oku· 
Iu'nun Fakülte profesörlerince ek ders verme ve bu nedenle de ek 
ücret sağlama işlevi ortadan kalkardı. 

Okul'a dışardan ve içerde kadroda öğretim görevlisi olarak kat­
kıda bulunurken, Fakülte ve Okul yönetimleri bir kez değil, birçok 
kez beni ders izlencesi hazırlamakla görevlendirmişti. Kimi zaman 
tek ba.şıma, kimi zaman bir komitenin üyesi olarak ... Her raporda 
meslek derslerinin ağırlık kazanması için çalıştım. Bu önerilerin, 
raporların ve uyarılRrın hiçbiri üzerinde durulmadı. Ama her yıl bir, 
iki kez bu gibi çalışma yapmay8< çağrılıyordum. Bir süre sonra bu 
çalışma salt kflğıt üzerinde kaia,n bir alışkanlık düzeyine geldiğin-
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de, artık ,benim de her komiteye sunacak hazır bir ra.pOrum olmuş­
tu. Daha ilk toplantıda çıkarıp bu raporu komite başkanı öğretim 
üyesine veriyor ve her komiteye yeni bir başkan _getirildiğinden ötü­
rü de onu hayrete düşürüyordum. Bu konuda. ne denli kısa. sürede 
bir rapor hazırladım diye... 

' 

1973 yılında yine böyle bir rapor hazırlayıp ilgili komiteye sun­
mam istenmişti. Ben de bir basın ve yayın okulunda hiç yeri olma­
dığına inandığım kimi Fakülte derslerinin bizim ders izlencesinden 
çıkarılmasını yazıyla özellikle önerdim. Bir hafta sonra, kaldırıl­
masını istediğim bu derslerden birinin profesörü beni evden tele­
fonla. aradı ve sözkonusu dersin niçin gerekli olduğunu vurguladık­
tan sonra yan şaka yan ciddi kendisinin verdiği dersi kaldırmayı 
önermekle geleceğimi hiç mi hiç düşünmediğimi anımsattı. Doğrusu, 
koskoca bir profesörün evime telefon edip bu konuyu açmasını ona 
yakıştıramamıştım. Ama son sözü üzerinde durmadım. Bir, iki yıl 
sonra bu profesör bakan oluncaya dek ... Gerçi o zaman da kendi­
sini pek fazla ciddiye almamış, ama ·Adam bakan olunca benim 
geleceğimi hemen avcunun içine mi alacak?· diye şöyle bir düşün­
müş�üm. Ne var kl, 1979 yılında aynı profesör, kendi ideolojisini pay­
laşan diğerleriyle beraber, ortada hiçbir kanıt bulunma:tken Fakül­
te yönetim kurulunda aleyhimde bir tutuma girince, bu gibi işlerin 
hangi boyutlara dek götürüldüğünü çok iyi anlamakta gecikmedim. 

S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nun ilk yıllarında özellik­
le radyo-TV bölümü için gerçekleştirilen tek olumlu davranış, ORTF 
<Fransız radyo-TV kurumu) 'ndan George Pitoef adlı bir radyo-TV 
uzmanının Okul'a öğretimci olarak getirilmesiydi. Kısaca •Pito• di­
ye çağırdığımız bu Fransız, 1963 yılı olaylarından sonra De Gaulle 
yönetimi işbaşına gelince, ORTF'deki görevinden uzaklaştınlrrııştı. 
Sıcak kanlı, içten davranışlı ve olumsuz olaylan acı bir gülmeceyle 
karşılayan, sevimli ama inatçı bir insandı. Kısa bir sürede tanıştık 
ve kaynaştık. Büyük kardeşi Sacha Pitoef ünlü bir tiyatro oyuncu­
suydu. Fransız filmlerinden kendisini tanıyordum. Babası ise önem­
li bir tiyatro adamıydı. 

Pito'nun Okul'a ve Okul'u ilk bitiren öğrencilere büyük katkısı 
oldu. Radyo-TV derslerindeki ilk uygulamalı çalışmayı da beraber­
ce gerçekleştirdik. Öğrencileri ekiplere ayırdık. Bu ekipleri ayn ay­
rı TRT Televizyonu'nun Ankara'da Mithat Paşa Caddesi'ndeki bod­
rum katında yaralan seslendirme stüdyosuna getiriyor, onlara iki 
dakikalık bir haber film parçası gösteriyor, sonra bu film parçasına 
uygun bir düz metin yazdırıyor, arkasından da. bu metni okuyarak 
filmi seslendirmelerini sağlıyorduk. 

Bu işi bilenler, yukarda bellrttlğlm ve Okul'un ilk •uygulamalı 
çalışması• olan etkinliğin ne denli basit, ne denli kolay olduğunu 
derhal anlarlar. Ama o günkü koşullar altında bu ilk •uygulamalı 
çalışma•yı gerçekleştirebilmek için çeşitli engellerle boğuşmak zo-
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runda kalmıştık. Önce TRT Genel Müdürlüğü'nden izin almamız ge­
rekiyordu. Gerçi o günlerde ben TRT'nin ilk TV biriminin başınday­
dım ama, küçücük TV seslendirme stüdyosunun böyle bir amaçla 
kullanımını sağlamak için TRT Genel Müdürlüğü'.nün izni gerekliy­
di. İzin alabilmek için hjıftalarca uğraştım. TRT, aynı günlerde Ba­
sın ve Yayın Yüksek Okulu'nda okuyan 14 öğrenciye burs sağla­
mıştı ama bir türlü nedeni açıklanmayan bir inatla bu iznin veril­
mesi istenmiyordu. Sonunda biz öğrencilerle TV seslendirme stüd­
yosunda çalışmaya başladık. Böyle bir çalışma seslendirme stüdyo­
sundaki aygıtları kullanan TRT teknik elemanlarının da işine yarı­
yordu. Çünkü onlar da yeniydi ve onlar da kendi açılarından uygu­
lamalı çalışma yapabilme olanağını elde etmiş oluyorlardı. 

Sonunda TRT Genel Müdürlüğü'nden izin çıktı. Ama biz çalış­
malarımızı çoktan ilerletmiştik. Tam o sırada da Okul'daki bir pro­
fesör bana Pitoef hakkında soru sormaya başladı. Nasıl bir adamdı? 
Düşünceleri neydi? Niçin ·ORTF'deki işinden atılmıştı? Ve neden ki­
mi öğleden sonralan ortadan yitip gidiyordu? Yoksa biriyle ilişki mi 
kuruyordu? Aman dikkatli olmalı ve öğrendiklerimi bu profesöre 
bildirmeliydim. Bu bir vatan borcuydu. 

Bu vatan borcunu hiç ödemedim. Bu vatan borcunu benden 
bekleyen koskoca öğretim üyesiyle de bu konuyu bir da.ha görüşme­
dim. Ama ondan aldığım kötü notu, 1979 yılının Haziran ayında ba­
na ödetecekti. 

Gerçi ben o günlerde Pito'nun nasıl bir adam olduğunu, ne dü­
şündüğünü ve niçin ORTF'den uzaklaştırıldığını tüm ayrıntıları ile 
öğrenmiş ve kendisini çok da sevmiştim. Ama gerçekten de öğleden 
sonraları nereye gittiğini merak ettim. Profesörden söz etmeden ken­
disine de bunu sordum. •Hiçbir yere . . .  • diye yanıt verdi. ·Seninle 
beraber TV binasında seslendirme yapıyoruz ya.. Meğer bu me­
raklı ve belki de kimi yerlere rapor vermekte olan koca profesör� 
Pito'nun televizyonda öğrencilerle ilk •uygulamalı çalışma... yaptı­
ğını bilmediği ve düşünemediği için, onun birtakım gizli işler çevi­
rebilmek için ortadan yitip gittiğini düşünmüştü. 

197!1 y1lında aym şey benim de başıma gelecekti. Gerçi birtakım 
gizli işler çevirdiğimden kuşkulanan olmadı. Ya da ben öyle sanı­
yorum. Ama 1979 yılında hem de genç bir asistan benim derslere gir­
mediğimi ve ort.ahkta görünmediğimi, ben Okul'dan ayrıldıktan son­
ra da söyleyip duracaktı. Oysa bu, Basın ve Yayın Yüksek Okulu'n­
da benim aleyhimde yapılabilecek en son ve en hafif bir suçlama 
bile olamazdı. Gerçi ben o asistanın aleyhimde kışkırtıldığını ve ki­
min kışkırttığını çok iyi biliyordum. Ama bu asistan arkadaşım gün 
vererek beni suçladığına göre ortada dayandığı bir kanıt var demek­
ti. Ama nasıl? İşin içyüzü çok sonra anlaşıldı: Sabahki sinema der­
sini, daha rahat v� daha uzun yapabilmek için öğleden sonraya al­
mıştım. Elbette Okul yönetiminin onayı ile... Asistan arkadaş da 
iyi kışkırtıldığı için sabahları gelip denetimini yapıyor ve öğrenci-
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leri ve beni derslikte bulamayınca da, basıyordu, ·Derse girmiyor ... 
suçlamasını. 

Bu konuya. burada değinmemin nedeni, en zor koşu1lara karşın 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndaki derslerimi (hatta diğer okul­
lardaki derslerimi de) aksatmamak için çok çaba harcadığımı be­
lirtmek değildir. Bunca yıl so.nra bunun ne önemi var. . .  Ama bu 
suçlama Okul'da çok uzun bir süre konu edilmiş, toplantılarda gö­
riişülmüş ve bir sorun olarak ele alınmış da, hiçbir yetkili kalkıp ba­
na, ·Yahu böyle böyle yapıyormuşsun ... Nedir bu? Gerçekten öyle 
mi ya da böyle mi?· diye resmi ya da özel olarak sormamıştı. Ben 
de bu suçlamanın bir türlü ayırdında olmadım. Okul'dan ayrıldıktan 
sonra durumu öğrendiğimde de artık savunma yapmak için zaman 
çoktan geçmişti. Ama şimdi olaylan değerlendirirken, benimle niçin 
yüz yüze gelinmediğini ve beni niçin arkadan suçlamaya kalkın­
dığını çok iyi anlıyorum. 

Pito ile Okul'un ilk yıllarında film Cbelki biraz da TV> alanın­
da. gerçekleştirdiğimiz ilk •uygula.mali. çalışma.yı ancak iki yıl sür­
dürebildik. Sonra TRT'deki i1k TV biriminin de işleri çoğaldı ve ses­
lendirme stüdyosunu Okul öğrencilerine ayırmamıza olanak kalma­
dı. Bu •Uygulamalı çalışma•, S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu 
ders izlencesi içinde gerçekleştirilebilen ilk ve son film ve TV •uy­
gulamalı çalışma•sı bldu. O günden bugüne dek böyle bir •uygu­
lamalı çalışma.ya bu alanda hiç yer verilmedi, verilemedi. 

Pito, ilk ders yılım tamamladıktan sonra Fransa'ya döndü. Ama 
ORTF'e geri almadılar kendisini. Türkiye'yi.ııt> denli sevmişti ki, yi­
ne kalktı geldi Okul'a. Okul'un nasıl çalışması gerektiği konusunda 
bir rapor hazırladı. O da bu -raporunda Okul'un Siyasal Bilgiler Fa­
kültesi'nln yönetsel etkisinden kurtarılması ve öız:ellikle de radyo­
TV-film derslerine ağırlık verilmesi gerektiğini vurguladı. Fransa'­
dn bu tür okullarda sinoma ve TV alanlarındaki her konunun ayn 
ayn derslerde ele alırlmnciığım, tüm ders izlencesinde tek konu üze­
rinde, örne�in ya •film kurgusu• ya .haber filmi çekimi• ya da 
·TV yönetmonllği. üzerinde durulduğunu belirtti. Pito'ya göre, ül­
kemizde böyle tek konu üzerinde ders izlencesini yoğunlaştıran bir 
basın ve yayın okulu geliştirmeye olanak yoktu. Ama örneğin TV 
alanında da her konuyu ayn ayrı derslerde tek tek ele almak da 
olanaksızdı. İngilizce kopyasını hdh\ sakladığım Pito'nun bu rapo­
runda, örneğin TV alanında her konunun ayrı ayrı öğretilmeye kalk­
masının ortaya ·hayal ürünü• olan bir eğitim çıkaracağı haber ve­
riliyordu. Nitekim de öyle oldu. 

Bugün ülkemizde Ankara'da iki, İstanbul'da üç, İzmir'de iki ve 
Eskişehir'de de bir olmak üzere, gazetecilik, radyo, TV ve sinema 
ile ilgili öğrenim yapan sekiz yüksek okul ya da fakülte var. Bun· 
!ardan 6 tanesi gazetecilik ve radyo-TV ve ikisi de sinema eğitimi 
yapmaktadır. YÖK'ten çok önce kurulmuş olan tüm bu okullann 
hepsi, Pito'nun belirttiği yetersizlikten ötürü doğru dürüst eğitim 
veremiyor. Ke_ndimizi aldatmayalım. Bu okullardan ya da fakülte· 
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!erden hiçbirinin, nitelikli öğretim kadrosu kurmasını bir yana bı­
rakalım, daha nicelik bakımından öğretim üye ya da görevlisi ge­
reksinimini karşıladığı söylenemez. Dün de, bugün de bu okullar­
da meslek dersleri, yeteri sayıda öğretim elemanı bulunamadığı için, 
boş geçmektedir. 

Pito, raporunda, Ankaı:a'dakl Siyasal Bilgiler Fakültesi'ne bağlı 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nda ders izlencesinin radyo-TV ha­
berciliği konusuna ağırlık verilerek düzenlenmesini öneriyordu. ör­
neğin radyo-TV bölümündeki derslerin radyo haberciliği, TV haber­
ciliği, haber izlenceleri, haber belgeseli, radyo-TV yorumu vs. gibi 
adlarla ayrı ayrı verilmesi; kısacası bu Okul'un radyo-TV bölümü­
nün «elektronik habercilik• denilen ve günümüzün en önemli ileti­
şim dalı üzerinde yoğunlaşması öngörülüyordu. 

Bu öneriyi S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nun ilk yıllann­
da ben de benimsedim ve bana hazırlattırılan raporlarda da aym 
görüşü savundum. Bu önerinin ülkemizdeki tüm basın ve yayın okul­
ları tarafından benimsenmesi hem her okulun aynı amaca yönelik 
çalışma yaparak Türkiye'de bu alandaki öğretim kadrosunu, para­
sal ve teknik olanakları bölmesini ve eş ·alanlarda ayn ayrı yatın­
mın gerçekleştirilmesini önleyecek ve hem de her okutun çok kısa 
sürede gelişebilmesini sağlayacaktı. Örneğin Ankara'da Siyasal Bil­
giler Fakültesi'ndcki Basın ve Yayın Yüksek Okulu ·Radyo-TV Ha­
berciliği•, yine Ankara'dakl İktisadi ve Ticari İlimler Akademisi'n­
deki okul ·Radyo-TV izlence Yapımcılığı•, İstanbul Üniversitesi Ga­
zetecilik Yüksek Okulu ·Gazetecilik•, yine lstanbul'dakl sinema oku­
lu ·Film yapımcılığı ile ilgili uygulamalı çalışma• ve lzmlr'deki si­
nema okulu da •kuramsal sinema çalışmaları• alanlarını kendile­
ri için seçecekler ve böylece her okul kendi alanında gelişmeye, ya­
tırıma, toknlk kuruluşa ve öğretim elemanı bulma ve yetiştirme işi­
ne önem vererek, blrblrlerlnln konularına girmeden gellşebilecek­
lcrdi. 

Ama elbette başlangıçta böyle bir planlama yapmayı kimse 
önemsemediği gibi, S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'nun ilk yıl­
larında da hiçbir sorumlu yeterli bir ders izlencesi hazırlamayı da 
beceremedi. Öbür okullarda da durum değişik değildi. Başta S.B.F. 
Basın ve Yayın Yüksek Okulu olmak üzere tüm diğer okullarda hiç 
önemsenmeyen konulardan biri de gerek gazetecilik ve gerek rad­
yo-TV-film alanlannda uygulamalı çalışma ortamını hazırlayacak 
araç gereçlerin ve stüdyoların kurulmasıydı. Beni en çok üzen ve 
S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndaiı ayrılmaya zorlayan ne­
denlerden biri de bu sorun oldu. 

Bu gibi okulların kuruluşunda dors izlenceleri ülkenin gerek­
leri hiç düşünülmeden hazırlandığı ve U'Y gulamalı çalışmanın tek­
nik olanakları da, aynı anlayış içinde, çok dağınık ve plansız yön­
temle yarım yamalak gerçekleştirildiği için, ülkemizde sinema ala­
nında 1914 yılından ve TV alanında da 1965 yılından beri çeşitli rte­
denlerle kurulamayan altyapı bir de basın ve yayın okullanndakl 
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yetersizlikler sonucunda oluşturulamamıştır. Eğer bu okullar altyapı 
konusuna çağdaı, ve bilimsel açılardan yaklaşabilselerdi, sinemamı­
zı ve televizyonculuğumuzu etkileyebilirler, sonuçta da iletişim ala· 
nında Türkiye'de de sağlam bir temelin yaratılması mümkün olabi­
lirdi. 

İşlerin bu derece olumsuzlaşması üzerine S.B.F. Basın ve Yayın 
Yüksek OkLlu'nda ya da bir başka yerde bastırmak üzere bir baş­
ka kıtap hazırlamaya başladım. Bu tür çalışmalar hem insanın si­
nirlerini bastırıyor, hem de en sonunda gerçekleşmesi için didindi­
ğimiz altyapıya katkıda bulunabileceğimiz bir ürünün doğmasına 
yol açıyordu. I<.itaba ·Televizyon-Film Yapım Yöntemleri.. adını ve­
recektim. Kenara çekilerek çalışmaya. başladım. 

Ama bu gibi durumlarda insan tam anlamıyla da kenara çeki­
lemiyor. Basın ve yayın okullarında altyapının kurulamayacağını 
ve ortaya bir teknik temelin çıkarılamayacağını gösteren ilk kötü 
haber fotoğrafçılıkla ilgili olarak kurulması gereken bölümden gel· 
dl. Okul'daki fotoğrafçılık derslerinde kullanılmak üzere alınan ka­
mernln r yitip gitmişti. Kimileri ise yerinde durnyordu ama, bunl.arı 
alıp derslerde kullanmak isteyenler kameraları açınca hepsinin için­
den kum tanelerinin döküldüğünü hayretle görmüşlerdi. Belli ki, 
Okul'un kameraları onun bunun elinde özel işler için geziyor, hat­
ta belki yaz nylorındn yine özel i!'?ler için tatil yerlerine, deniz kıyı­
smn. götürülüyordu. Knmeraları öğrenciler için derslerde kullanma· 
lnrı gerekenler, bari ·onlnrı deniz kıyısındaki kumların üzerine bı­
rakmasalardı. . .  Daha sonraki yıllarda ise fotoğrafçılık derslerini ver· 
mek amacıyla atanan bir öğretim görevlisinin fotoğrafçılıkla ilgili 
araç ve gereçlerin kendisine teslim edilmediğinden yakındığını duy­
dum. Hatta aynı fotoğrafçılık öğretim görevlisi, fotoğraf stüdyosu­
na dönüştürülen odadaki .. arka perdesi,.nin (önünde fotoğraf çek­
tirilen ö?.:el bir renge sahip perde) yanlış renge sahip olduğunu, bu 
rengin yanlış seçildiğini, o günlere göre çok büyük miktara erişen pa­
rnn ın (15 b n lira> bu perde için boşuboşuna harcandığını anlatıp 
durdu. Bu olaydan bile ders almak gerekiyordu. 

Ne var ki, daha sonraki yıllarda, boşuboşuna harcanan 15 bin 
liranın sözünü bile etmeye ger�k kalmayacağını anlayacaktık. 1973-
1974 ders yılında Okul'daki genç: asistanların ateşli ve gerçekten 
coşku verici girişimleriyle radyo-TV-film stüdyo araç ve gereçlerinin 
satın alınması için çalışılmaya başlandı. Bir başka öğretim görevli­
si arkadaşımla önce stüdyo binasının yapılmasını ya da çalışmakta 
olduğumuz binada bu amaca yönelik odaların ve salonların stüdyo­
ya uygun bir biçime dönüştürülmesini önerdik. Gerçi içinde bulun­
duğumuz bina yeniydi ve böyle bir okul için yapılmıştı. İçine de 
yeni girilmişti . Ama bu basın ve ya�ın okulu binasının küçücük 
bir eksiği vardı. Günün birinde okulun radyo-TV-film ve gazeteci­
likle ilgili çalışmalar yapabileceği hiç düşünülmemişti. Radyo ve TV 
stüdyoları, film çekimi stüdyoları, seslendirme stüdyoları yoktu. Ba­
sımevi nereye kurulacaktı? Milyonlarca lira karşılığında satın ah-
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nacak teknik ve teknolojik araç ve gereçler nerelerde saklanacaktı? 
Diğer teknik yerler, odalar ve salonlar neredeydi? Basın ve yayın 
okulu için bu bina özel olarak yapılırken bunları anımsamak hiç 
kimsenin usuna gelmemişti. 

Bu nedenle radyo-TV-film araç ve gereçlerini satın almadan ön­
ce sözkonusu eksikliğin giderilmesini önerdik. Binadaki doğal otur­
ma odalarının ve dersliklerin kimilerinin teknik ve teknolojik amaç­
lar için uygun bir duruma dönüştürülmesi bile, bir salonun dışında, 
mümkün değildi. Sinema salonu olduğu söylenen ve içinde küçücük 
bir asma katın bulunduğu. yerin hiç olmazsa TV stüdyosu olarak 
yeniden yaptırılmasını da ileri sürdük. Amacım ancak bundan son­
ra stüdyo araç ve gereçlerinin satın alınması ve bunlar gelince de 
hemen yerlerine takılarak çalıştırılmaya başlanmasıydı. Yoksa pa­
ralar boşuna gidebilirdi. Fakültenin ve Okul'un dekanlarından, mü­
dürlerinden ve yönetim kurullarının üyelerinden kimi bilim adam­
larının dikkatini bu gerçeğe çekmeye de çalıştık. Onlara blnaYı gez­
dirdim, bilgi verdim, hatta TRT'den de kimi mühendisleri çağırarak 
bir de bu işin uzmanlarının görüşlerini almalarını sağladım. Olma· 
d.ı. 

Bunları şimdi burada yazmak ve ·Ben demiştim.• gibi bir an­
latıma girmek okurlar tarafından ·kolay iş• diye kabul edilebilir. 
Ama ben de en az 1953 yılından bert bu işin içindeydim. O gQne 
dek yurt dışında çeşitli ülkelerdeki radyo-TV-film kuruluşlarını ve 
basın-yayın okullannı gezmiş, incelemiş ve son olarak da TRT Te­
levtzyonu'nun benim göreve başlamamdan önceki hazırlık dönemin­
de yol açılan aynı konudaki yetersizlikleri görmüş ve yetersizliklerin 
yarattığı zorluktan yaşamıştım. Elde ettiğim bu deneylerden sonra 
S.B.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndaki olumsuzluklar karşısın­
da nasıl susabilirdlm? Gelecekte hiç olmazsa ·Ben demiştim... diye­
bilmeliydim. 

Ama Okul'un kuruluşundan beri uzun bir süre geçmiş ve yö­
netim •Uygulamalı çalışma•ya bir türlü başlayamamanın ezikliği 
altında kıvranmaya başlamıştı. Genç a.sistanlar da içten coşkulany­
la hiç olmazsa çeşitli araç ve gereçlerin satın alınmasına inanmış­
lar ya da inandırılmışlardı. Yönetim de onlara katılınca, önce jha­
le şartnameleri hazırlandı ve sonra da şirketlerden öneriler ahnma­
ya başlandı. Yanlış anımsamıyorsam 14 şirket bize radyo-TV-film 
a.raç ve gereci satmak için sıraya girdi. İhale işleri tatsız olaylarla 
doludur. İhaleye giren yabancı şirketlerin temsilcileri evinize te­
lefon edip çeşitli yollarla sizi kazanmaya çahısırlar ve Jcimilerine 
çok çekici gelebilecek öneriler yaparlar. Hatta işi, üstü kapAlı bi­
çimde gözünOzü korkutmaya dek götürenler bile çıkabilir. Bu ne­
denle çok dikkatli olmak gerekir. 

Siyasal Bilgiler Fakültesi'nin ihale için oluşturduğu kurulday­
ken bu gibi olaylan da yaşadık. Gerçekte, oluşturulan özel bir ku­
ruldu. Benim de bulunduğum bu kurul değerlendirmeyi yapacak ve 
Fakülte'nin gerçek ve yasal kuruluna sunacak ve fş orada bitecek-
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ti. Bizim özel kurula bir teknik uzmanın çağrılmasını sağlamıştık. 
Öneriler arasından hem teknik bakımdan, hem de parasal bakımdan 
en uygun radyo ve TV stüdyo araçlarını ve bir de film çekimiyle 
ilgili en gerekli aygıtlan seçecektik. Hiç unutmam, her iki bakını· 
dan da en yeterli seçimi yapabilmek için elimizden geldiğinden de 
çok fazla çaba harcadık. Sonuçta radyo-TV-film araçlarını tümden 
öneren ve her bakımdan en uygun koşullara sahip bir şirket ortaya 
çıktı. Fakat bununla. da yetinmedik. Bize göre aynı olumlu koşul­
lara sahip bu araçlan değişik şirketlerden satın alsak, acaba işi 
daha ucuza mı bağlayabilirdik? Hemen bunun araştırması yapıldı 
ve gerçekten de eğer üç ayn şirketle satın alma. işini gerçekleştirir­
sek, iki milyon lira daha az ödeyeceğimiz ortaya. çıktı. Ama yönetim 
işlerinden sorumlu bir görevli buna karşı koydu. Çünkü eğer bir şir­
ketle iş yaparsak hem raporumuzu daha kolay ya.zabilirdik, hem de 
üç ayn şirketle iş yapmanın çeşitli zorluklar çıkarma. olasılığı var­
dı. 

İhalelerde dönen oyunla.n bilmemize karşın bize yapılan bu uya­
n yine de hepimizi şaşırttı. Gerekli işlemlerde çeşitli zorluklarla kar­
şılaşılabilirdi, ama bizler yine üç ayn şirketin önerisini kabul ettik 
ve Fakülte'yi iki milyon lira daha fazla para ödemekten kurtarmak 
istedik. Sonunda da bu öneri kabul edlldi ve aynı radyo-TV-film ay­
gıtlarının tek şirket yerine üç ayn şirketten satın alınması kararlaş­
tırıldı. Böylece S.B.F. Basın ve Yayın Yük!;ek Okulu'nda altyapıyı 
kurma yolunda önemli sayılabilecek bir adım atılmış oldu. Ama 
sorunlar da bundan sonra genişledi. 

Araç ve gereçler ısmarlanmıştı, ama bunları önce saklayacak bir 
depo, sonra da kullanacak bir stüdyo bile yoktu. Ben de bu arada 
bir başka önerimi daha yıllardan beri yinelemekteydim. Bu aygıt­
lar geldiğinde Okul'da kadrolu bir teknik uzman görevlendirilmiş ol­
malı, gelen yeni aygıtları onun gözetiminde teslim almalı, onun gö­
zetiminde yerlerine takmalı ve onun gözetiminde kullanmaya baş­
lamalıydık. 1972 yılından beri bu önerimin üzerinde duruyor ve her 
fırsatta en az bir teknik uzmanın bizimle beraber çalışmasının ge­
reğini vurguluyordum. Önce bu önori yotkililoru hiç de sevimli gel­
medi. Arkasından, ·Kadromuz yok ... dondi. ·Sözleşmeyle birini gö­
revlendirelim ... dedim. Kimse yanaşmadı. Amu sonunda ·Kimi ulu­
Iım? Birini öner.• dediler. Bir doğil, birkaç kişi birden önerdim ki, 
aralarından birinin seçimini Fakülte ya du Okul yönetimi yapsın ve 
arkadaşlarımı kayırıyorum sanmasınlar diye düşündüm. Bu teknik 
uzman adaylarından kimileriyle Okul müdürlüğü yapan görevliler 
değişik dönemlerde görüşmek istediler, onları görüştı'.irdüm, Okul mü­
dürleri görüştük1eri adaylarm kimilerini beğendiler, onlardan öz­
geçmişleriyle ilgili birer dosya istediler, bunları hazırlatıp Okul yö­
netimine bir dilekçe eşliğinde teslim ettim. Ama tüm dosyalar Okul'­
un evrak arşivinden birer birer yok olup gittiler. Sonuçta da önce­
leri pek anlayamadı�ım bir nedenle Okul'un arşivinden istenmeyen 
evrakın kolayca yitip gidebileceğini ve bir teknik uzman almamak 
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ıçın de direnildiğini gördüm. 
Ne var ki, bu konuda o denli de başarısız sayılmazdım. Çünkü 

bir gün Okul'a geldiğimde genç bir adamı ·Yeni mühendisimiz» 
diye tanıştırdılar. Gerçi bu •yeni mühendi5• benim önerdiğim kişi­
lerden biri değildi. Hatta sonradan Okul yönetimindeki profesör­
lerden birinin akrabası olduğu da açıklandı. Ama ne önemi vardı, 
en sonunda çok önemli bir gereksinim karşılanmış oluyor ve daha 
önce .. Kadromuz yok. Alamayız.• diyenlere de güzel bir yanıt ve­
riliyordu. Ama durum hiç de düşündüğüm gibi gelişmedi. Günün 
birinde bu cyeni mühendisimiz .. görevden ayrıldığını telefonla bile 
haber vermeden yitip gitti. Evraklar arşivlerden, teknik uzmanlar 
da görevlerinden yok olup gidiyorlardı. Niçin? 

Yeni gelecek araç ve gereçlerin bu işin uzmanı olan görevlile­
rin gözetiminde kalması istenmiyordu. Bunu da yıllarca sonra an­
ladım. Araç ve gereçler uzmanların elinde ve gözetiminde kalmasın 
ki, özel işlerde rahatlıkla kullanılabilsindi. Durumu yönetime anlat­
mak için çok çaba harcadım. Konunun anlaşılamayacak yanı yoktu. 
Anlamak istemediklerini anladığımda, yavaş yavaş bu konulardan 
uzaklaşmaya ve ilk fırsatta da Okul'dan ayrılmanın yollarını araş­
tırmaya başladım. Ama o günlerde bir başka göreve geçmek benim 
için kolay değildi. Bu arada da Okul'daki tutumun olumsuzluğu gi­
derek derinleşiyor ve yeni sorunlar birbirini izliyordu. 

Aradan da belli bir süre geçmiş ve büyük bir özenle ihalesini 
yaptığımız aygıtlar gelmeye başlamıştı. Gelen aygıtlar binanın al­
tındaki rutubetli ya da en azından bu gibi araç ve gereç için uygun 
olmayan depolara konuyor, bizlere bilgi bile verilmiyorçiu. Örneğin 
TV aygıtlarının geldiğini ben ve kimi öğretim _görevlisi arkadaş­
larım tam bir buçuk yıl sonra öğrendik. Üstelik bu TV aygıtları 
eksik gelmiş, sorumlu şirket kimi aygıtların yitip gittiğini ve bun­
dan da Es.enboğa'daki gümrük yönetiminin sol·umlu olduğunu ileri 
sürmüştü. Ama durum Okul'da en azından bu aygıtlarla ilgili bizim 
gibi görevlilere öncelikle bildirilmc:.rm:li miydi? Hem de ortada TV 
aygıtlarının eksik alındığına değgin çok güzel tutulmuş bir belge 
de vardı. 

Bu sırada da Okul binasının en üst katındaki odalar içinde bir 
radyo stüdyosu yapılmaktaydı. Kim yapıyordu bu işi? Nasıl yapıyor­
du? Hunlardan da haberimiz yoktu. Doğrusunu isterseniz, bu konu­
da görevlendirilmemekten çok hoşnuttum. Çünkü işler tümden yo­
lunda gitse bile yine de ortada uğraşılması gcrnken bir sürü ıvır zı­
vır konu olacaktı. Bunlarla uğraşmaktan kurlulmuşlum. Üstelik iş· 
lerin iyi gitmediği de meydandaydı. 

Derken, günün birinde, yapılmakta olan rudyo stüdyosunun tek­
nik hutalara sahip olduğu söylendi. Sonl'u Okul Müdürü stüdyonun 
baştan aşağı söküldüğünü vo yeniden yapıldığını açıkladı. Bu no­
denle olsa gerek, stüdyo yıllarca hizmete sokulmadı. Vo S.U.F. Ba­
sın ve Yayın Yüksek Okulu'nda hiçbir dönemde de, bugün do bir 
teknik uzmana görev verilmedi. Kitabın ikinci cildinde anlalacuğım 
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TV araç ve gereçleriyle i lgi l i  tutarsızl ıklar ve ihmal de beni Okul '­
dan soğutmuştu Derslerimin dışında uzun bir süre başka bir işle 
ilgilenmedim. TV araç ve gereçlerin in  niçin eksik geldiğini araştır­
makla görevlendiril inceye dek . . .  Bu araştırmanı n  sonucu da Okul 
için hiç iç açıcı olmayan bir durumu ortaya çıkarmakta gecikmedi. 
Sorumluların i lgisizliğini ve olumsuzlukların ve ihmallerin üstünün 
kapatılması iç in başvurulan yolları görünce, kitap yazmayı önem­
sed im. Uzun çal ışmalardan sonra ·Televizyon-Film Yapım Yöntem­
leri •n i  tamamladım. Bu arada dergi lerde ve özellikle 1972 yılından 
beri Cumhuriyet'te yazdığım yazılara ağırlık verdim. Türk sinema­
,sı için bir, iki senaryo yazımına katıldım. Antalya ve i l i. Balkan 
Fi lm Şen l iği gibi sinema etkinl iklerinde düzenleyici ve seçiciler ku­
rulu üyesi ol arak çalışmak ve yurt dışında da u luslararası film şen­
l iklerin i  ve i letişim seminerlerin i  i 7.lemek ve kimilerine katılmak fır­
satı el ime geçti . Bu gibi çalışmalardan ve etkin l iklerden elde etti­
ğim deneyimleri ve gözlemleri de ki taplarımda değerlendirdim. 
S .R.F. Basın ve Yayın Yüksek Okulu'ndaki olumsuzluklar, makale­
lerime ve daha sonra A . İ.T. f .A.  Gazetecil ik ve Halkla İ l işki ler Yük­
sek Okulu 'nun · İletişi m ·  adlı basılı yayın ı  için hazırladığım incele­
melerime vo oraştırmAlanma kaynak oldu. Daha da olacak . . .  

Sonunda .. Telev izyon· Film Yapım Yöntemleri .. n i  Prof. Dr. Cevat 
Gerny'ın  Okul Müdürl üğü döneminde, kendisinin de gösterdiği i l ­
giden destele alarak bns tırahildim. Ama daha sonra öyle olaylarla 
karşılaştım ki, önce !\fil l i  Eği tim Bakanlığı'na, en sonunda da A .İ .T. İ .A.  
Gazetecil ik ve Halkla l!işkiler Yüksek Okulu'na geçtim. CBu olayları 
İk inci Kitap'ta tüm ayrıntıları i le anlatacağım.>  Gazetecil ik Okulu'n­
daki çalışmalarım sırasında .. Televizyon Piyes Yazarlığı. i le ·Tele­
vizyon-Film Yapım Yöntemleri•ni  birleştirdim. Ayrıca �.B.F. Basın 
ve Yayın Yüksek Okul u'nda bana ve benim gibi bir, iki kişiye daha 
görev vermedikleri ve sözde bizleri etkisiz bıraktıkları dönemde ulu­
sal ve uluslararası şenlikler, Türk sineması, uluslararası seminerler 
gibi yerlerde elde ettiğim deneyleri ve gözlemleri de aynı kitaba 
eklemek için çalışmaya başladım. Tüm bunlara, 1974 yılında Tank 
Dursun K .  ve Jak Şalom ile beraber yazdığımız senaryoyu da ekle­
yince, ortaya ·Senaryo ve Yapım .. çıktı. ·Senaryo ve Yapım•ın YÖK 
dönemiyle ilgili ilginç bir öyküsü de var. Onu da İkinci Kitap'ta bu­
lacaksın ız. K ısacası, ·Senaryo ve Yapım• yaşamımın-önemli bir par­
çası olup çıktı. 

Önünüzdeki ·Senaryo ve Yapım• bir öncekinin oldukça genişle­
tilmiş yeni baskısıdır. Mümkün olursa önümüzdeki yıl larda bu ki­
tabı daha da gel iştirmeye çalışacağım. Herhalde yeni öyküleriyle 
birlikte . . .  Bu kitap ülkemizdeki sinema ve TV alanlarının içinde bu­
lundukları koşullar gözetilerek hazırlanmaya çalışılmıştır. Yaklaşık 
olarak her bölümde daha çok senaryo yazarı, yönetmen ve kamera­
manla ilgi l i  ortak noktalar üzerinde durulmuştur. Ortak bilgileri 
içermeyen noktalar ise ayrıca belirtilmiştir. Elbette değinilmeyen, 
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değinilemeyen noktalar da var. Onlara da Üçüncü Kitap'ta sıra ge­
lebilir. 

Bu kitabı nasıl kullanacaksınız? 
Birinci Kitap, daha çok senaryo yazarını ilgilendiren noktaları 

içeriyor. Ama yönetmen adaylan da ondan yararlanabilirler. Kitabın 
tümünü bir kez, iki kez okumanız yetmez. Gerek duyduğunuzda, il­
gili bölümlere başvurmalısınız. Kanştıracağınız sayfalarda sık sık 
örneklerle karşılaşacaksınız. Bu örnekler sizleri daha başka, daha 
özgün ve tümden sizin olan örnekleri düşünmenize de yol açabilir. 
Bu noktayı unutmayın. 

Gözden kaçırı lmaması gereken bir başka nokta da var. Bu kitap 
özellikle senaryo yazarhğı konusunda. kimi kalıpları ve kuralları su­
nuyor. Bu işi ne denli çok ya da az başarıyla gerçekleştirmiş olur­
sam olayım, iyi vo nitelikl i  yapımlar oluşturabilmek için son derece 
yeterli bir genci kültüre sahip olmanız gerekir. Kısacası, işin dü­
şünsel yanını okuyucu ya da yaratıcı sağlayacaktır. Burada ancak 
kurallar ve kal ı plar var. Kimi kurallar ve kalıplar sizlere eskimiş 
gibi golobilir. Onlıın aşmak ve yenilikler getirmek sizleri n elinde­
dir. Ama önco tomoli öğrenmekte ve en kalıplaşmış kuralların ne­
denlerini bilmcklo do yarar vardır. 

BaşanJar . . .  
Mahmut. T. ÖNGÖREN 
Kasım 1985,Ankıı.rn 
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B i r i n e t  B ö l ü m  

SENARYOYA İLK YAKLAŞIM 

A. alnlş 

Televizyon ve sinema senaryo yazarları kamera arkasındaki gö­
revliler arasında en önem li kişilerdir. Televizyon yazarı ister haber 
bültenini, ister televizyon piyesini, ister küçük bir anonsu, ister rek­
lam metnini, ister belgesel film senaryosunu hazırlasın, üzerindl'I 
çalışılacak yapıtı ortaya çıkaran tek sanatçıdır. Sinemada da du­
rum böyledir. 

Türkiye'de tüm alanlarda yazara önem verilmez. Bunun neden­
lerinden biri yazarın daima geri planda oluşudur. Yazar kapab 
kapılar arkasında, tek başına, kimi zamanlar diğer yazarlarla bir· 
tikte çalışır. Çekim ve yayın sırasında görünmeyebilir. Sağa sola 
komutlar vermez, ancak yapımcı · ya da yönetmenle ilişki kurar. Bir 
televizyon ve film yapım ekibi içinde de genellikle yoktur. Ama tüm 
ekibin üzerinde çalıştığı yapıt, onun yapıtıdır. Bu gerçeği bilenler 
bile yazarı kimi zamanlar önemsemezler. Sonuç olarak, özellikle 
radyoda yazarlık pek çok kimse için çekici değildir diyebillrtz. Ama 
televizyonda ve sinemada yazan bir kenara itmeye, onu görmezliğe 
gelmeye olanak yoktur. Başarılı bir yapım, başansmı başta ıazara 
borçludur. 

Bu kitap televizyon ve film yazarlığı konusunu işleyerek işe 
başlıyor. Ama bu kitap hiç kimseyi yazar yapmayı amaç edinme­
di. Çünkü eğer içinizde yazarlık varsa, yazar olabilirsiniz. ·Yazar· 
J ık. ne demektir? Bu sorunun yanıtını kitaplarda aramayınız. Eğer 
sizde •yazarlık· varsa, yukarıdaki soruyu çoktan yanıtlamış olma· 
lısmız. 

O halde bu kitaptan neyi öğreneceksiniz? İçinizde bulunan •ya­
zarlığı• kullanarak, bu yeteneğinizi televizyon ve film için uygu­
lamayı .. Daha fazlasını değil. 

.. Yazarlık· özelliklerine sahip olmayanlar ve sinemada, televiz­
yonda yapımcılık ve yönetmenlik yapmak isteyenler, bu kitaptan ya­
rarlanamazlar mı? Elbette. Üstelik kendi dallarında. da.ha yeterli ol­
mak istiyorlarsa, bu kitabı okumak zorundadırlar. Çünkü bu kita­
bın ilerdeki ciltlerinde yapımcılık ve yönetmenlikle ilgili bllgiler de 
yer almaktadır. 
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Eğer etkileyici bir yazarlı k  ve yönetmenlik örneği vermek isti­
yorsanız, televizyonun ve sinemanın tüm inceliklerini, ayrıntılarını, 
tekniğini, sınırlarını, kısıtlı kaldığı noktalan ve diğer alanlara kıyas· 
la üstünlüklerini bilmek ve öğrenmek zorundasınız. Bu arada, tele­
vizyondaki ve sinemadaki göreviniz ne olursa olsun, yazarın ve ya· 
pımcının ne yaptığını da öğrenmiş olmanız gerekir. Yazılı bir me­
tin, senaryo ya da yazılı bir kalıp olmadan ne televizyon oyunu ya­
pılabilir, ne de film çekilebilir. 

Kımi televizyon yazarları başlangıçta daha çok televizyon tek­
niği üzerinde dururlnr. Oysa en önemli nokta dramatik yapı ve di­
yalog- karşılıklı konuşma<iır. Unutmayalım ki bir yapımın - yeni 
mevsim giysilerine değgin düz bir metin de olsa, piyes de - yalnız 
tek bir biçimi yoklur. Yeni biçimleri doğrudan doğruya yazar da 
geti rebllir, yapımcı ve yönetmen de. Demek ki yazar bir yerde ya­
pımcı ve yönetmen değin önemlidir. 

Kimi televizyon ve film senaryo yazarları çeşitli noktaları gör­
mezliğe gelerek işe başlarlar. Yenilik düşünmezler. Hangi televiz­
yon yönetimi ve film birimi için yazıyorlarsa, o yönetimin yayın il­
kelerini önceden incelemezler. Yapım bütçesini, televizyonun ve. film 
şirketinin olanaklarını göz önünde bulundurmazlar. Yapımcılarla v e  
yönetmenlerle ilişki kurmazlar, onlarla yapım hakkında konuşmaz. 
lar. Yukarda belirttiğimiz gibi kapalı kapılar arkasında çalışırlar. 
Oysa televizyon ve film yazarı kapalı kapılar arkasına çekilmeden 
önce her çeşit ilişkisini kurmuş olmalı ve her çeşit gerekli bilgiyi 
toplamış bulunmalıdır. Televizyon ve sinema dışa dönük, çeşltll ya­
şantılarla ilişki kurmuş insanların uğraşısıdır. Yazar da dahil, te­
levizyonda ve sinemada girgin kimseler başarıya ulaşabilir. İçine ka­
panık insanlara yer yoktur. Ama televizyonun ve sinemanın en içi­
ne kapanık görevlisi yine de yazardır. Bununla birlikte, televizyon 
ve sinema yazarı hiçbir zaman kendi çevresini incelemekle yetin­
mez. Kapısının önüne çıkıp yalnız çevresini ve yaşantıları değil; ay­
nı zamanda d ünyayı da sürekli olarak gözlemlemek zorundadır. 

Bir senaryo her şeyden önce film ve TV yönetmeni için yazılır. 
Çünkü senaryoda belirtilen noktaların film üzerine saptanması için 
çalışanları ,  yönetmen yönetmektedir. 

Bu nedenle, senaryolar genellikle başhbaşma bir sanat yapıtı 
olarak kabul edilmezler. Başhbaşına bir sanat yapıtı olarak kabul edi­
len, filmin ya da TV yapımının tümüdür. Film ve TV senaryosu, or­
taya çıkarılacak olan bir filmin ancak bu işlem sırasında geçmesi 
gereken bir dönemin iskeletidir. Bu konuya ikinci kitapta aynca 
değineceğiz. 

İşte yapımda görev alanlar, yönetmenin başkanlığında, bu is­
kelete kendi yaratıcı güçlerini eklerler. Demek ki bir film ve TV 
senaryosu hiçbir zaman bir .şiire, romana, gazete makalesine, radyo 
p iyesine, hatta tiyatro piyesine benzemez. Bu gibi yapıtlar, genellik­
le yazarlarının kaleminden çıktığı biçimde halkı ulaşırlar. Oysa bir 
film ya da TV senaryosu yazarın kaleminden çıktıktan sonra yapım -
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dn görev alanlar tarafı ndan dcğişt.irilmcyebil ir, ama onlar bu senar­
yoya kendilerinden pek çok şey eklerler. Bu katkılar elbette yazarı n 
senaryoda güttüğü amRcı değişti rmemel i ,  yazarın belirtmeye çalış­
t.ığı Rn lı:ımı bozmamalıdır. Katkı l a r  ancak senaryonun amacını ve 
nn l nm ı n ı  güçlendirmel i d i r. 

1 .  . Du kitn pta neler lmlacn 1�sımı.? 
Bu k i t a p l a  önce s c n n ryo ynzmnya yem i  başlayacak o l a n  yazar­

lar i ç i n  gcrc ld i  olan b i lgi leri b u l acaks ı nız. Senaryo yazarlığına i lk  
başlayan ya da başlayacak o l a n  bir  yazar salt bu kitabı okuduktan 
sonra başarılı bir senaryo ortaya çıkarabi l ir m i ?  Bu elbette onun 
yeteneği ne de bağlı bir i ş .  Ne vnr ki ,  bu kitap ona k imi  olumlu yol­
ları gösterecektir. Diyel im ki yazarımız hem çok yetenekli , hem de 
bu kitap ona senaryo yazarlığı konusunda son derece yeterli bil­
gileri veriyor. Ortada yine de eksik olan önemli  bir nokta var. O 
da yazarımızın filmcilerimizle ve televizyoncularla ilişkiler kurma· 
sı, çekimleri elden geld iğince izlemeye çalışması ve senaryosunu yö­
netmenler ve diğer senaryo yazarları ile tartışmasının gerektiğidir. 
Ama özel l ikle TV ve film senaryo yazarlığı ile ilgili pek çok kimsenin 
ülkemizin  TV merkezi olan Ankara:nın ve film merkezi olan lstan­
bu l 'u n çok uzağında oturduğu, Ankara ve İstaııbul'a gelmesinin ve 
televizyoncular ve filmcilerimizle senaryoları üzerinde tartışabilme­
sinin çok zor olduğu göz önünde tutulduğundan, bu kitap konuya 
i l k  kez girmeyi düşünenlerin, bulundukları yerlerde tek başlarına 
senaryo yazmalarına yardımcı olabilecek bir anlayışla hazırlandı .  

Bu nedenle k itabımızı aşağıda kısaca belirtilen plana göre oku­
manızı ve sonra da yine bu plana göre çalışarak senaryonuzu hazır­
lamanızı sal ık veririz : 

Önce senaryo yazmayı hiç düşünmeden ki tabı birinci bölümün­
den sona dek ad amakıl l ı  okuyunuz. Gerekirse aynı bölümleri bir 
iki kez incelemenizde yarar var Bu bölümleri okuduktan so'nra ko­
nuya i lk  kez giren ve ömründe hiç senaryo yazmamış olan bir 
kimse olarak bir TV ve film yapımında kullanılan öğeleri, ancak 
b ir  senaryo yazarının bi lmesi gerektiği değin, öğrenmiş olacaksınız. 
Bu bölümlerden öğrendikleri n iz i ,  yazacak olduğunuz senaryoda na­
sıl kullanacağınızı ya da bunları nasıl uygulayacağınızı hiç dü­
şünmeyiniz. Birinci kitaptaki noktaları yeterince öğrendiğinize 
emin olunca, U Y G U L A M A V E B İ Ç İ M adlı bölümü oku­
yunuz. Bu bölümde sözkonusu bilgileri nasıl kullanacağınızı unla­
dığınız kanısına varınca, senaryosunu yazacak olduğunuz bir öykü 
aramaya ya da düşünmeye başlayın .  Bu arada yapmanız gereken 
son derece öneml i  bir başka nokta daha var. O da bol bol film 
ve TV izleyip, ilk bölümlerde kısaca değinilen noktaların başkaları 
tarafından nasıl kullanıldığını incelemenizdir. Eğer bu amaçla izle­
yecek olduğunuz TV yapımlarında ve filmerde bu ki taba ters düşen 
noktalarla karşılaşırsanız, hiç korkmayın.  Bu gibi noktalarda bu ki­
tap da yetersiz kalmış olabilir, sizin izlediğiniz yapımlar da. Siz se-
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ıaryo yazdıkça ve çeşitli deneylerden geçtikçe, beceri sahibi olacak 
re hangi noktanın yeterli olduğuna, hangisinin de yetersiz kaldığı-
1 a  kendiniz karar vereceksiniz. Bu kitabı, yukarda belirtilen biçim­
le okuduktan ve izlediğiniz yapımlarda bu kitapta karşılaştığınız 
10ktalan aramaya başl adıktan sonra, senaryo konusunda düşün­
neye de başladı n ız demektir. Bu da sizin için son derece önemli bir 
ıdımdır. Daha sonraki bölümlere gelince, senaryoyu yazmak için 
ıeler yapmanız gerektiği ayrıca belirtilmiştir. 

Bir  insanın roman ya diğer sanat dallarında ve özell ikle senar­
�o konusunda .. yazar• olabilmesi için, bell i  bir kültür birikimine ve 
:lünya görüşüne sahip olması gerekir. Bu kitap size bu konuda hiç-
1ir şey vermiyor, veremoz. Bu kültür birikimini ve dünya görüşü-
11ü sizler kend inize özgü yollarla elde edeceksiniz. Bu kitabın siz­
lere neler vermnyo çal ıştı�ını bir kez daha şöyle derleyip toparla­
mamız m ümkü nd ü r : 

Kitapta, snlt •sonnryo ynzma tekniği· ile ilgili kalıplaşmış bil­
gileri bulacaksı nız. Bu bilgileri uygulamaya geçirdikten, bir başka 
anlatımla, deney kazandıktan sonra, sözkonusu kalıpların dışına çı­
kabilmeyi de başarmanız gerçekleşebilir. 

Şimdi kaldığımız yerden devam edelim. 
2. Bir film ve 1'V senaryosu çeşitli ek öğeler olmadan niçin gö­

rüntülüğe (ekrana) ya da beyazperdeye yansıyamaz? 
Çünkü film ve TV yapımı bir ekip çalışmasını gerektirir. Önce 

ortaya bir senaryo <yani iskelet> çıkarılır. Sonra ekip içindeki gö­
revliler bu iskelete uyg�n olarak ve yönetmenin başkanlığında. kendi 
katkılarını yaparak ortaya bir yapım çıkarırlar. 

Demek ki bir senaryonun kendine özgü bir biçimi vardır. Se­
naryonun gözle görünebilen biçimine baktığınızda, ilk gözlemi­
niz şu olacaktır . ..  Bu yapıt bir roman, bir şiir ya da bir makale gibi 
halk-tarafından okunmak üzere ortaya çıkarılmamıştır. Bu senaryo, 
öykünün nasıl görüntüleneceğini ve 'bu görüntüleme işlemi sırasın­
da da nelerden yararlanılacağını anlatıyor ... 

O halde şu sonuca da kesinlikle varabiliriz: Bir senaryo, söz­
gelişi bir roman gibi akıcı bir biçimde okunamaz. Demek ki bir 
öyküyü roman olarak anlatırken bir başka biçime, tiyatro oyunu 
olarak anlatırken bir başka biçime, bir fil m  ve TV yapımı olarak 
anlatırken bambaşka biçime başvurmak zorundayız. 

Bir senaryo yönetmen, oyuncular, kameraman, dekoratör ve di­
ğer görevliler için yazılan bir belgedir. Bu nedenle elinize geçebile­
cek kitap halinde basılmış film ve TV senazyolan sizleri şaşırtma­
malıdır. Çünkü bu gibi senaryolarda yönetmen, oyuncular, kamera­
man, dekoratör vb. gibi görevliler için yazılmış bölümler çıkarılmış 
olabilir. Bu senaryolar sadece okunmak için en uygun bir duruma 
getirildikten sonra kitap halinde. basılırlar. Oysa bir film ve TV se­
naryosu hiçbir zaman . yalnız okunmak üzere yazılmaz. 

İşte bu nedenle de ünlü roman ve hattA ünlü piyes yazarlarının 
başarılı film ya da TV senaryoları yazmaları beklenemez. Ama bu 
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gibi kimselerin yazacakları senaryolardaki örneğin •karşılıklı ko· 
nuşmalar" ve draınatik yapı son derece başarılı olabilir. Bu nedenle 
senaryoyu genel olarak film ve TV yazarlarının hazırlaması, ama ro· 
man ya da piyes yazarlarının da aynı senaryo içindeki ·karşılıklı 
konuşma .. ıarda ve dramatik kurguda onlara yardımcı olmaları dü­
şünü le bilir. 

3. Genellikle uzun metrajlı sinema filmileri için yazılan senar­
yolar salt bir yazarın yapıtı olabilir mi? 

El bette olabilir. Ama bir senaryonun ortaya çıkmasına birden 
fn7.la kişi do katkıda bulunabilir. Şöyle ki: .E;Hr kişi sadece öykünün 
konusunu oluşturur. Det ki: ·Doğu'da değeri küçük kaçak mal için 
yaşnmları nı yoktan yere tehlikeye atarak yaşayanlann öyküsünden 
hlr film ynpalım.• nu konuda biraz d aha ayrıntı verir. Ama ortaya 
çıknn, öykü nün çok kısn bir özeti nden başka bir şey değildir. 

İkinci itişi ise lmnunun öyküsü nü yazar. Üçüncü kişi ya dn ki· 
şllcr bu öyküyü sonnryo hal lno gotirirler. Dördü ncü kişi lso tamam· 
lanmış senaryoyu okur ve öykün ü n  akışını ve karşılıklı konuşma­
lan daha canlı bir duruma getirmek için yeni sahneler ve satırlar 

ekler ya da çıkarmalar yapar. Daha başkaları ise sahnelerin yerle­
rini değiştirebilir, düzeltmeler ynpar ve hattı:\ senaryoyu baştan ya· 
zabilir. Tüm bunları tek bir yazar da yerine getirebilir. Önemli olan 
bir senaryoyu çok ya da az sayıda elemanın ·hazırlaması değil, si­
nemayı tanıyanların yazması ve sonra da ortaya çıkan senaryoyu 
bir başkasının ya da başkalarının okuyarak yapıtı daha iyi duruma 
getirmek içi n  gereken öneri lerde bulunmasıdır. Bu gibi kimseler 
arasında bir başka senaryo yazan, filmi çekecek olan yönetmen vs. , 
de bulunabilir. Ya da bir senaryo iki ve üç kişi tarafından aynı an· 
da ve birlikte yapılan çalışma sonucunda gerçekleştirilir. 

4. Bir senaryo yazarında film ve TV bilgisinden başka neler 
bulunmalıdır? 

Bu soruya yanıt vermek çok kolay gibi görünebilir. Fakat bu 
zor soru içi n  yine de bir yazarda bulunması gereken özellikleri kı-
saca şöyle sıralamak mümkündür : 

· 

a. Yazar düşüncelerini sözle, ama daha çok görüntü ile anlat­
masını bilmelidir. 

lidir. 

b. İmge dü nyası geniş olmalıdır. 
c. Dramatik olaylan yakalamasını ve belirtmesini iyi bilme· 

d. Öyküyü sinemanın özelliklerinden ve üstünlüklerinden 
yararlanarak anlatmasını bilmelidir. 

e. Çevresiyle ve toplumla ilgili çok yeterli bir gözleme sahip 
olmalı ve bu gözlemini senaryodaki öyküde kullanabilmelidir. 

f. insanları, insanların davranışlarını, insanların duygula· 
rını ve tepkilerini iyi bilmeli ve bunları yansıtırken psikolojik du· 

rumlann ortaya çıkmasını sağlamalıdır. 
Bu gibi özelliklere elbette daha başkalarını da eklemek müm· 

kündür. 

27 



Bu gibi özell iklerin çoğu diğer yazarlarda da bulunmalıdır. Ama 
senaryo yazarlarında kesinlikle bulunması gereken bir başka özel­
lik de görüntüye dayanan anlatım yoludur. 

5. Senaryo konuları neler olabilir? 
Senaryo yazmaya karar verdiğinizde, bir konu seçmiş olma­

nız gerekir. Aşağıda uzun ya da kısa ve orta metraj l ı  dramatik ya­
pıya sahip sinema ve TV filmleri ile ilgili konu kategorileri sıralan­
mıştır. Senaryo yazarı, çoğunlukla, bu kategorilerden birini seçe­
rek ya da bir ikisini  birleştirerek senaryosunu hazırlamaya başlar. 

a. Sosyal konular : 
1 .  Sosyal konuları gerçeğe yakın, ama yaza.rın imgesel dün­

yasının yarattığı drnmat.ik öykülerle anlatmak ve incelemek. 
2. Sosyal konuları 'l(e sorunlan gerçek olaylara. ve gerçek 

nyrıntılnra olduğu gibi sadık kalarak dramatik biçimle anlatmak. 
Buna -dramatik bolgcscl senaryo• da diyebiliriz. 

3. Gerçelc bir sosyal olaydan esinlenerek bambaşluı ve yep­
yeni bir dramatik öykü yaratmak. 

4.  Bir gerçek olayı, gerçeğe dayanan ayrıntılarla dramatik 
biçimde anlatırken araya gerçek belgesel film parçalarını koymak. 
Örnek: Yılmaz Güney'in ·İzin· ve Atıf Yılmaz'ın ·Adak• adlı film­
leri gibi . . .  

5. Sosyal olayları hicveden ve güldürü yoluyla anlatan öy­
küler. Bu kategoride �kara rnizah .. a da başvurulabilir. 

6. Sosyal olaylan •melodram• havası içinde veren öyküler. 
Toplumsal konuları kapsayan bu kate-gori «Siyasal sinema• de­

nilen türe giden yolu oluşturmaktadır. ·Siyasal sinema•nın dünya 
sinemasında önemli bir yeri var. Türkiye'de ise siyasal sinema ör­
nekleri son derece azdır: Fakat bu sine.ma türü tüm engellemelere 
karşın,  bir kez başlamış bulunuyor. Yeni senaryo yazarlarının bu 
sinema türüne ağırlı k  ve önem vermelerinin sinemamıza büyük ya­
rarları dokunacaktır. 

b. Yaşam öyküleri : 
Ünl ü  ve önemli kişilerin gerçek yaşamını belirten öyküler. Bu 

gibi öyküler serüven, güldürü, trajedi, müzikal , sosyal, tarihsel, bel� 
gesel, vb. türlerde ve kategorilerde de sunulabilir. 

c. Coş1ıulu öyküler : 
ı .  Serüven . 

Çeşi tl i  serüvenleri kapsayan ve izleyiciyi coşkudan coşkuya 
sürükleyen öyküler. 

2. Giz taşıyan öyküler. 
3. Polis hafiyesi öyküleri. CHırsızlık, cinayei, kaçakçılık vb. )  
4. Savaş öyküleri. 
s. Ruhbilimsel yanı ağır basan ve giz taşıyan, cinaye� vb 

öyküler. 
6. RuhbilimseJ olaylan konu alan öyküler. 
7. Korku öyküleri. 
8. Gangster öyküleri. 
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9 .  Casusluk öyküleri .  
ı o .  Felaket olaylarını işleyen filmler. 

d. A ş1� öyküleri : 
Bunlar hemen hemen her kategoriyi kapsayabilir ve hemen he· 

men her kategoride aşk bu�u nabi l i r. Ama yalnız aşkın ön planda 
olduğu pek çok öykü çeşidi düşünmek mümkündür. 

e. G üldürüler :  
ı .  nomanti k güld ürüler. 
2. Müzikaller. 
3. Gençlik le i lgi l i  öyküler. 
4. Aşk öykü leri. 

f. Western'ler < Kovboy öylıüleri)  
( Yaban c ı kaynak lı yapıtlar) . 

1. Sorüven. 
2. Müzikal. 
3. Giz dolu öyküler. 

g. Dinsel öylıüler 
Genellikle yabancı sinemada görülen bir kategori. Ama ülkemiz­

de do Yeşilçam elinden gcld iği :ıccı bu gibi konulara değinmeye ça­
lışıyor. 

h. Bifün-J{urgu < Yarı nsatııaJ : 
Du tü r filmler Batı ü lkelerinde ve sosyalist ülkelerde giderek 

önem kazanıyor. Bir Sovyetler Birliği yapımı olan ·Solaris .. ve bir 
Amerika Bfrleşik D,evletler yapımı olan •2001-Uzay Yolu .. adlı film· 
ler bu J<ategori için verilecek en olumlu örneklerdir. 

·Bilim-Kurgu• nedir? ·Bilim-Kurgu• her şeyden önce yalnız uzay­
la ilgili öyküleri kapsamaz. ·Bilim-Kurgu. bilimsel köklere ve ve­
rilere dayanarak, olağanüstü, düşsel bir evren yaratan, kendine gö­
re kuralların işlend iği dünyalarda geçen olaylardan söz 

·
açan bir 

türdür. Öykü yazarı Orhan Duru'nun bir açıklamasından aldığımız 
bu bilgilere şöyle devam edelim :  Bilim-Kurgu'da ne gibi konular 
işlenir genel likle? Kısaca belirtmekte yarar var. 

ı .  Uzay g�zileri . . .  Zaman içinde yer değiştirme ya da za­
man içinde  geziler . . .  Başka boyutlarda ya da koşut evrenlerde ge­
ziler . . .  

2. Başka yıldızlardan ve gezegenlerden gelme akı1h ya  da  
akıJsız u zay yaratıklarıyla karşılaşma. Uzay canavarları da girer 
bunun içine, uzaydaki uygarlıklar da . . .  

3 .  Dünyanın gelecekteki tarihi .  Çağdaş gerçeklerden yola 
çıkarak bunları abartma ve geleceğin dünyasın ı  çizme çabası. Bu­
n u n  tersi de olabilir. Olayların kahramanı geÇmişe de gidebilir. 

4. Olağanüstü buluşların yarattığı durumlar. Robotlar. Te­
lepati ve cluyularüstü algılama. 

5. Ü topyalar, kurgusal evrenler . . .  
ı. Fantezi : 

İmgeye dayanan, alışılagelmişin ötesindeki, değişik, tuhaf, ama 
bilim-kurgu türüne girmeyen öyküler. TRT Televizyonundaki •Tat-
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lı Cadı· dizisi bu konu kategorisi için verilecek en belirli örnektir. 
1. Doğrudan doğruya fantezi olan konular. 
2. Fantezi - müzikal karışımı. 
3. Fantezi - güldürü karışımı. 
4 .  Fante7J - güldürü - müzikal karışımı. 

Yukardakl konu kategorileri sadece film senaryolarında kulla� 
nılan konuları bel i rtmek için sıralanmıştır. Burada sinemanın çeşit­
lerini bel irtmeye çalıştığımız sanılmamalıdır. 

Bu katogorlloro her goçen gün yenilerini eklemek mümkün ol­
duğu gibi, kimi kntegorilerl birleştirerek yeni konu biçimleri elde et­
mek de mümkündür. 

Bu kategorilerden hangisini seçerek film senaryosu yazacaksı­
nız? 

Yukardakl sorunun en kısa yanıti şudur: Ya blJdlğiniz, tanıdı­
ğınız ve yaşamış olduğunuz bir konuyu seçmelisiniz. Ya da üzerin­
de derin bir araştırma yaptığınız, çeşitli yollarla tanımaya çalıştı­
ğınız bir konuyu . . .  Yabancı olduğunuz konuyu kesinlikle senaryo­
laştırmaya kalkmayınız. 

6. ·Senaryo özeti• ya dcı •filtn öyküsü.. nedir? 
Yukarıda. söz konusu edilen kuralları, görüşleri ve yöntemleri 

adamakıllı öğrendikten ve belledikten sonra yazar hemen televiz· 
yon ya da film senaryosunu yazmaya oturmaz. Yazacağı senaryo­
nun - daha doğrusu konunun - kısa bir özetini hazırlamak ilk gö· 
revidir. Buna ·film öyküsü• de diyebiliriz. 

TV için bir ·izlence yöntemi. : 

Senaryo özetine geçmeden önce ·izlence yöntemi.. üzerinde he· 
men durmakta yarar var. Bir televizyon oyununu ele alalım. Her 
yazar istediği yöntemde bir TV oyunu yazabilir. Ama dizi olarak 
yayımlanan oyu nları yalnız bir yazarın yazması olanaksız olabilir. 
Her şeyden önce zaman yetmez. Ayrıca her hafta ya da iki hafta. 
da bir yayınlanan bir oyun dizisi düşünelim. Bu dizideki her oyun 
30 dakika sürüyor ve her oy\lndaki olay bu 30 dakika içinde so­
nuçlanıyor diyelim. Sözgelişi her hafta bu 30 dakika içinde aynı 
kişin in  serüvenlerini izlediğimizi kabul edelim . Bu izlence bir yıl 
süre ile yayınlansa, 52 tane 30 dakikalık ayri oyun yaimak gerekir 
ve bu işin altından ancak birden fazla yazar ke.lkar. 

Aynı diziyi birden fazla yazar yazdığı zaman da ortaya şöyle 
bir sorun çıkar: Dizideki kişi sözgelişi Sherlock Holmes ise değişik 
yazarlar tarafından yazılan 30 dakikalık 52 oyunda bir beraberlik 
ve benzerlik olmalıdır. İşte televizyon izlence yöntemi, aynı dizinin 
çeşitli yazarlara sipariş edilen bölümleri arasında bulunması gere­
ken beraberliği sağlar. · Bu nedenle televizyon yönetimi yazarlara 
bir biçim verir ve sözgelişi der ki: ·Sherlock Holmes adlı hafiyenin 
serüvenlerini anlatan bir dizi televizyon oyunu hazırlıyacağız. Her 
bölüm 30 dakika sürecek, her bölümde olay kesin bir sonuca ulaşa-
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cak ve konu öbür bölümde devam etmeyecektir. Yani bu, sürekli 
bir dizi değildir.• 

·Sherlock Holmes her bölümde ağırbaşlı, ciddi ve olaylan ha­
fife almayan bir insan olarak belirtilecektir. Yardımcısı Dr. Watson 
ise her şeye kolay inanan, kafası çok çalışmayan, fakat iyi bir ın­
eandır. Sık .eık Holmes'e eoru sorar ve izleyici bu sorular:a verilen 
yanıtlardan olaylar hakkında bilgi edinir .• İlerde göreceğimiz gibi 
bu bir •araç kişl·dlr. 

·Bu dizide sık sık kavga, döğüş ve cinayet sahnelerine yer ve· 
rtlmez. Holmes nadiren yumruklarını kullanır. Onun kullandığı ka­
fasıdır. Düşmanlannı çoğunlukla usu ile yener. Bu bakımdan her 
bölümdeki suçluların da sıradan birer katil olmaması, akıllı ve çö­
zümü zor suçlar işlemeleri gerekir. Gerçek suçlu her bölümün da­
ima sonunda Holmes tarafından meydana çıke.rılır. Hiçbir bölümde 
suçlu başlarda belll olmaz. İzleyici her bölümde sürenin sonuna dek 
gerçek suçluyu merak etmeli ve suçlunun kim olduğunu öğreninc& 
şaşınnalıdır.• 

·Holrnes suçluyu bulup çıkardıktan sonra her bölümün sonunda 
Dr. Watson'la kısa bir konuşma yapar ve bu konuşmada suç işle� 
menin nedenleri ve bu nedenleri ortadan kaldırmak için gerekli olen 
önlemleri açıklar. Dolayısıyla izleyiciye kısa bir ders verir.• 

İşte televizyon yönetiminin yazarlara vereceği bu yazı örneği, 
izlence 31öntemi'dlr. Oyunun biçimi, baş karakterlerin kişiliği, her 
bölümün nasıl sonuçlanacağı belirtilmiştir. Böylece dizinin 52 bölü­
münü 52 ayn yazar yazmış olsa, yine de bir beraberlik sağlanmış 
olur. Elbette izlence yöntemleri daha ayrıntılı ve daha geniştir. Te­
levizyon yönetimleri salt oyunlar ve diziler için değil, her izlence 
için, hatta bir kez ele alınacak konu için bile bir yöntem hazırlamak 
ya da hazırlatmak zorundadır. 

İzlence yönt.,,mini öğrenen yazar, konunun kısa özetini daha be­
lirli olarak yazar. Film senaryosu hazırlayacak olan yazar ise daha 
özgürce • senaryo özeti• ni oluşturmaya başlayabilir. 

Senaryo özeti ne demektir? Ne işe yarar? 

Gerçekte senaryo özeti, görüntülükte ve beyazperdede gorune­
cek olayl arın ve konuşmaların kısa bir öyküsü ve planıdır. Yazar 
kafasının içinde uzun bir süreden beri tasarladığı olayları bu kısa 
özet ve plan içinde toparlar ve perdede görünecek sırada kağıt üs­
tüne döker. Böylece, gerçek metni yazmaya başladığı zaman ya­
zarın önünde izleyeceği bir gösterici bulunur. 

Senaryo özetine kısa bir örnek verelim : 
·Senaryo 1912'de batan Titantl� adlı geminin ilk ve son yolculu­

ğunu va batışını anlatır. Amaç yalnız geminin serüvenini değil, ay­
nı zamanda her alanda güvenlik önlemlerine önem verilmesi gerek­
tiğini de ortaya koymaktır.• 

•Oyun Titanlk'in İngiltere'den ayrılışı ve uğurlanışı ile başlar. 
Oyunun belirli bir ya da iki kahramanı yoktur. Yalnız bir •anlatı-
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cıya,. yer veri l ir. Diğer kişiler Titanik'in kaptanı, ikinci kaptanı, ge­
mi şirketinin başkanı, onun eşi ve öyküde zaman zaman yer verilen 
yolculardır." 

·Rı ht.ımdan ayrı lış sah nesinden sonra geminin yemek salonunda 
toplanan vo yemek yiyen i lerigelen kişi ler arasında gemi hakkında 
bi lgi vc·ron konw1nrn.lar y apı l ır V<' bu arnda kaptana gelon bir buz­
dnğı nwsnj ına d i k kat çclc l l ir. Oykü geli!;tikçe, geminin yol u üzerin­
de bulunan buzdağlnrınn değgin mesaj lar üzerinde kaptanın dur­
madığı sık sık bel irt i l ir. Üçüncü sahne, üçilncü sınıfta yolculuk eden 
.ve Amcrika'yu gitmekte olan İrlandalıların aralarında düzenledik­
leri müzikli eğlence ile başlar ve duyulan çığlıkla geminin buzdağı­
na çarptığı izlen i mi veri l ir. Tüm kadınlar bağırıp çağrışırlar. Meğer 
bir fare görülmüştür. Bu sahnede tanıdığımız göçmen yolcuları ge­
minin batış sahnesinde tekrar görürüz. Birinci ve ikinci sahnede gör­
düğümüz yokulur da geminin batış sahnesinde karşımıza çılcar. m­
mi korkak, kimi sandallarda başkasının yerini almaya, çalışan; ki­
mi de mertçe davranan kişilerdir.• 

.. tz1eyiciye biraz heyecan vermek ve Titanik'de bulunan yolcu­
ların salt zenginler olmadığını da belirtmek amacı ile yer alan üçün­
cü sahneden sonraki sahne geminin telsiz odasında geçer. Telsizci 
b ir mesaj alır, fakat New York'a yolcuların telgraflarını çekliği için 
bu mesajı n  üstünde durmaz. Oysa bu mesaj geminin tam yolu üs­
tündeki bir buzdağının varlığını haber vermektedir. Bu gerçeğe dik­
kati iç spiker <anlatıcı) çeker. İç spiker belgesel nitelik  taşıyan bu 
oyunda kimi sahneler arasındaki bağlantıları, geçişleri S!'tğlar v� 
gemi ile i lgili gerçek bilgileri verir.• 

·Beşinci sahne . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  .. 
Senaryo özet i  böylece uzayıp gider. Dikkat edilirse bu özet oyu­

nun bir iskeletidir. Her ayrıntıyı değil ,  ancak yazara yol gösterecek 
ya da k imi noktaları anımsatacak bilgileri kapsar. Ama yazar, ken­
disi için gerekli görürse daha fazla ayrıntıya da yer verir. 

Özel durumlar : 
Kimi zamanlar fi lm öyküsünü biri, senaryoyu da bu öyküye da­

yanarak bir başkası yazabilir. O zaman film öyküsünün daha ayrın­
tılı olması gerekir. 

Film öyl<üsü ve senaryo hazırlanırken gözetilecek noktalardan 
biri de oyuna ayrı lan bütçedir. Yazar, bu bütçenin sınırlarının dışı­
na çıkılmamasını gözetecek görevlilerden birid.ir. Oyunda fazla ki· 
şilere, gereksiz dekora yer verilmemesini  sağlamalıdır. 

Senaryoda kamera çekimleri yazar tarafından mı belirtilmelidir? 
Yazar elbette çekimleri tanıma lıdır, ama hangi çekimlerin kullanı· 
lacağına yönetmen karar verir. Buna karşın yazar, oyundaki sahne­
lerin açıl ışını ve kapanışını, efnkt ve müzikle ilgili genel komutları; 
dekor ve oyunun geçtiği ze mıın ve yer hakkında kısa bilgiyi be­
lirtir. Ama. oyunda olağanüstü bi r  durumdan ötürü dekordan, ay­
dınlatmadan ve çekimlerden a yrıca söz açmak gerekirse, yazar el· 
bette bunları da metinde belirtecektir. 
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Buraya dek hep •senaryo özeti• dedik. Bundan sonra •film öy­
küsü. diyeceğiz. 

·Film öyküsü. kısaca, ilerde fi lmi çekilecek olaylann teknik ve 
sincmatografik ögelere başvurulmaksızın kişi yer ve zaman belir­
lenerek anlatılması demektir. 

İlerde göreceğimiz gibi bir senaryoda görüntüler ve karşılıklı 
konuşmalar (diyalog> tümüyle belirtilir. Oysa •film öyküsü• nde böy· 
le yapılmaz. Olaylar tıpkı bir öyküde olduğu gibi, ancak soyut ve 
görüntülenemeyecek öğelerden temizlenerek, doğrudan doğruya an· 
latıhr. 

·Film öyküsü- nü, yazının bir türü olan •öykü· dalından da ayır· 
mak gerekir. Bu nedenle •film öyküsü•nü yazarken biçem (üslup> 
incel iklerine başvurmaya gerek yoktur. ·Film öyküsü•nde yalın ve 
her çeşit yazın zenginliklerinden arındırılm1ş bir anlatım yolu yeğ­
lenir. Öte yanda, •film öyküsü• , «Sinopsis• de demek değildir. Çün· 
k ü  bir romanın ya da bir filmin •sinopsis• i birbirinden farklı ol­
maksızın olaylar dizisini hiçbir ayrıntı ve atmosfere yer vermeden 
özetle anlatır. ·Fi lm öyküsü· nde ise olaylar ayrıntı olarak anlatılır. 
kişilerin ve olaylann geçtiği yerlerin özellikleri belirtilir. 

Aşağıda Zehra lpşiroğlu'nun .. fşçi Çocuklan• adlı •film öyküsü• 
örnek olarak veri lmiştir. Bu ·fi lm öyküsü• ,  Milliyet Sanat Dergisi'· 
nin 1977 yılında açtığı ·Film Öyküsü Yarışması• nda, Mustafa Gür­
sel, Onat Kutlar, Tuncan Okan, Mahmut T. Öngören,  Giovannl Scog­
namillo, Fevzi Tuna ve Atıf Yılmaz'dan oluşan seçiciler kurulu ta­
rafından birincilikle öd üllendirilmişti . 

· İŞÇİ ÇOCUKLARI· 
Film öyküsü 

Yazan : Zehra İpşiroğlu 

·Mu.rafın yaşamından bir gün ( Berlin, Neu.höllJ : Yağmurlu ka­
ranlık bir kasım sabahı .  Ana cadde işlek, vızıldayan arabalar, iki 
katlı otobüsler, ıslak kara kaldırımlarda telaşlı telaşlı koşuşan, işe 
giden insanlar. Sonra yeraltı tüneli görünür, işleyen merdivenler· 
deki insanların arasında dokuz on yaşlarında ama yaşından ufak 
gösteren iri gözlü, yuvarlak yüzlü bir çocuk belirir, Murat .. Hızlı 
hızlı yürüyerek ana caddeyi geçer, okul çocuklarıyla dolup taşan 
bir ara sokağa sapar. Renk renk yağmurluklan, ufak şemsiyeleri, 
sırt çantalarıyla birbirine benzeyen çocukların arasında yürür Murat, 
neşeli neşeli, buruşuk pantolonunun altından sarkan pij amasının 
paçaların ı savura savura. Ayaklarında kışlık ayakkabılar ye. de. çiz­
meler giymiş olan Alman çocukların ın  aksine, çamura bulanmış 
beyaz lastik sandal lar, sırtındaysa babasının üstünden dökülen ce· 
keti. İçi okul kitaplanyla. dolu, üstünde .. Hertie• yazılı (büyük bir 
mağazanın adıl kocaman bir naylon torbayı şemsiye gibi kafasının 
üstünde tutar. Su birikintilerine bata çıka kararmış eski yapıların, 
sıvası dökülmüş yıkık duvarların önünden geçer. Ev kapılarının eşi­
ğinde küme küme çöp yığınları, tahta parçalan, meyva sandıklan, 
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karton kutular, kınk mobilyalar, eski püskü giysiler, paçavralar, 
altı çıkmış koltuklar, boş şişeler, konserve, boya kutuları vb ... Yol 
üstünde sadece iki küçük dükk!n, bir bakkal, az ötede de bir fırın. 
Murat fınna girer, 15 Pf'Jik öğlen yemeğini alır, uf ak bir ekmek, 
beş altı tane de boyalı şeker. İçerde · çöreklerin, pastaların üstüne 
sinek gibi üşüşmüş bir yığın çocuğun arasında altı yedi yaşlarında 
kızıl saçh, soluk yüzlü bir çocuk belirir, arkadaşı Engin. 

BirJlkte yürürler; Yolun ana caddeyle kesiştiği yerde modern bir 
yapı görünür, okul. Zil çalar. Murat ile Engin bir köşede durup içe­
ri girenlere bakarlar. Kılıksız görünümüyle okul öğrencisinden çok, 
dilenci ya da çingene çocuklarını andırırlar. Gülerek ve merakla 
seyrederler Alman çocuklarını, kimi kez geçenlere laf atarlar. Kim­
se onlara bakmaz. Birkaç dakika içinde herkes sınıfına çekllir. 
okulda derin bir sessizlik. Murat ve Engin içerdekl taş basamak· 
lara oturup oyun oynarlar. Az sonra başka Türk çocukları da be­
lirir. CTürk çocuklarının ders saati 11-13 arasındadır, ancak anne 
·ve babalan sabahın erken saatinde işe gitmişlerdir. Çocuklar, evde 
yalnız kalmaktan sıkıldıklarından, ya da büyükleri onları yalnız 
bırakmaktan korktuklarından, okula birkaç saat önce gelerek başı­
boş dolaşırlar etrafta. ) Çocuklar çoğalınca gürültü olur. Bir sınıftan 
aksi bir yüzle başını uzatan bir Alman hoca dışarı çıkmalarını ba­
ğınr onlara. Çocuklar bir anda çil yavrusu gibi dağılırlar. Kapıcı 
kapıyı üstlerine kilitler. 

Dışcırda: Yoğunlaşan yağmur, Murat sırtını külrengi taş duva­
ra dayayarak, ıslak rüzgdrdan korunmaya çalışır, ceketine sarılır 
sıkıca, dişleri birbirine çarpar. Sonra duvara tırmanıp boş bir sını­
fın aralık duran penceresinden içeri atlar, Engin de arkasından. 

lçerde: Çocuklar köşede duran otomata ıo Pf. atıp kakao düğ­
mesine basarlar, bir şey çıkmaz. Otomatı kurcalarlar. Aynı anda ba­
şına bir peruk geçirmiş, şişman, kırmızı suratlı bir kadın bellrir, 
hademe. Çocuklara bağınr, süpürgeyle üstierine yürür. Engin ka­
çarken içi su dolu bir kovaya çarpar, kova devrilir, sular yere dö­
külür. Arkadan koşan Murat'ın ayağı kayar yere düşer, hademe 
bağırır, süpürgeyle Murat'm kollarına bacaklarına vurur. 

Dışarda: Yağmur dinmiştir, çöp yığınlarının içinde oynaşan 
çocuklar. (Haftanın belli günleri evlerin önüne yığılan çöpler özel­
Jlkle oyuncaktan yoksun olan Türk çocukları için bitip tükenmek 
bilmeyen hazinelerle doludur.> Murat, portakal sandıkları, konserve 
kutulan ve boş şişeler arasmda patlamış, plastik bir su tabancası 
bulur. Cebinden çıkardığı bir plaster parçasıyla. tabancayı tamir et­
meye çalışır. Engin ise boş bir Deodorant şişesini ve paslanmış bir 
makası sevinç içlndo arkadaşına gösterir. 

Türk sınıfı: Duvarda renkli Türk bayraklarıyla süslenmiş bir 
Atatürk resm i ve kartpostallar. Murat ile Engin'i soluk soluğa ka­
pının eşiğinde görürüz, elleri yüzleri kapkaradır pislikten. Sınıfta 
çıt çıkmaz, altı ile on yaşlarında otuz kadar çocuk başları önlerin­
de yazı yazarlar. Türk öğretmen saçları yumurta sarısı, kırışık yü-
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zü kat kat pudralı, şişman bir kadındır. Sesi cırtlak çıkar. Elindeki 
ince değnekle çocukların çamurdan yapış yapış olmuş parmaklarına 
vurur ve orilan yıkanmaya gönderir. 

Held.: Murat ile Engin ellerini yüzlerini yıkarlar, sonra kedi gi· 
bi sesler çıkararak birbirlerine su atarlar. itişip kakışırken hademe 
kadın belirir, korkup kaçarlar. 

Sınıf: Murat ayağa kalkıp nasıl davranılacağını söyler: ·Ya­
sam büyüklerimi saymak, küçüklerimi sevmektir. Türküm doğru­
yum . . . • Kara tahtada ise şunlar yazılıdır: ·Büyük Ata ı o  Kasım 
1938'de öldü .• Bu tümce ıoo kez deftere geçirilecektir. Okuma yaz­
ma bilenler çabuk çnbuk yazıp, büyük bir marifet yapıyormuş gibi 
etraflarına bakarlar. Murat harfleri tahtaya baka baka çarpuk çur­
puk deftere geçirir. Engin ise yazıyormuş gibi yapar. Öğretmen, Mu­
rat'ı derse kaldırır, tahtadaki tümceyi hecelere ayırarak okutmaya 
çalışır. Murat beceremez, bocalar, ya ters heceler söyler ya da ka­
lıp gibl bütün tümceyi yineler. 

Sokak: Ders bitmiştir, çocuklar evlert'ne dağılırlar. Okulun önün­
de Engin'ln ağabeyisl Hasan'ı görürüz, 15 yaşlarında iri yapılı, uzun 
boylu, uzun saçlı, dar pantolonlu bir çocuk. Murat ile Engin onun­
la birlikte metroya binip merkeze giderler. 

Kentin merkezi: Kurfürstendamm. Geniş pırıl pırıl caddeler, renk 
renk vitrinler. Çöp yığınlanyla dolu olan karanlık dar okul yolun­
dan sonra, Kurfürstendamm bütün görkemlillğiyle göze çarpmalı. 
Çocuklar bir süre etrafta gezinirler. Murat'ın yüzünde sonsuz bir 
mutluluk, bir masal, bir düş dünyasındadır sanki. Hasan birden seks 
filmlerinin gösterildiği bir sinemanın önünde durur. Çocuklar resim­
lere bakıp gülüşürler. Sonra sinemanın bitişiğindeki ·Sex Shop•un 
vitrinini incelemeye başlarlar. Birden yaşlı bir adam yılışık bir ta­
vırla yanlarına yaklaşır ve uzun uzun Hasan'la konuşur. Hasan ço­
cuklara kendisini beklemelerini söyleyip adamla birlikte sinemaya 
girer. Bu arada birkaç üniversite öğrencisi kaldınrnlara renkli te­
beşirlerle resim yapmaktadır. 

Yağmurlar artık iyice dinmiş olduğundan, satıcılar tezgahlarını 
kurarlar. el işi eşyalar, seramik çanak çömlek, taşlar, kolyeler, bi­
lezikler cam vitrinlere dizilir. Az ötede taş kaldırımda oturan yü­
zü çiçek dövmeli bir hippi kız çatlak ve hüzünlü bir sesle şarkı söy­
lemeye başlar. Karşıdaki kahvenin terasıysa değişik tipte insanlarla 
doludur: Hippiler, moda mecmualarından çıkmış kızlar, işadamları, 
üniversite öğrencileri, hüzünlü bakışlı zenciler, sessiz sessiz çayla­
rını yudumlayan Japonlar. Çocuklar bir süre merakla seyrederler 
etrafı, sonra beklemekten usanıp az ötedeki «HertieD mağazasının 
otomatik açılan kocaman kapısından içeri dalarlar. 

/çerde: Göz kamaştırıcı bir aydınlık, renk renk eşyalar, tnı:ıanı 
bir ı:tnda yutuveren korkunç bir kalabalık. Çocuklar işleyen rnerdi­
venlorde oynaşırlar. <Kalabalığın içinde yalnızhklan vurgulanmalı .) 
Ki mse onlara bakmaz, kimse onlarla ilgilenmez. Ama kötü bir yal­
nt?.lık değildir bu, ikisi de böyle bir yerde •yalnız. ve •Özg0r• ol-
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manın mutluluğu içindedirler. Oyuncak bölümüne çıkarlar. Al al 
yanaklar, parlayan gözlerle renkli kızılderili çadırlarına girip çıkar­
lar, tabancalan tüfekleri incelerler. Sonra büyülenmiş gibi elektrikli 
trenlerin önünde dururlar. Yüzlerinde derin bir mutluluk. Murat 
trenlerin arasında duran bir süt kamyonuna uzatır elini. Satıcı bir­
den bağırınca, irkilerek iki adım geri çekilir. 

Hastane anısı: Murat hastanede çocuk bölümünde, yatağının çev­
resi hep oyuncaklarla dolu. Yanıbaşında beyazlar giyinmiş güzel bir 
genç kız <hastabakıcı) tatlı tatlı gülümser ona. Özlem içinde oyun­
caklara bakan Murat, onlan ellemek, onlarla oynamak ister ama 
gücü yoktur. <Bir süre önce kaldığı hastanede oyuncakla oynama­
nın ne demek olduğunu ilk kez duyabilmiştir. Belki de sevgi ve sı­
caklığın da ilk kez orada tadına vanr gibi olmuştur. Hastane anısı 
garip bir özlem, yanın kalmış gerçekleşmemiş bir düş gibi gelir 
ona.> Çocuklar mağazada gezmeye devam ederler. Duvardaki tele­
vizyondan gel ip geçenleri seyrederler, içi nde kendilerini de görün­
ce acaip hareketler ve grimaslar yapıp gülüşürler. Sonra mağazanın 
o belirsiz uğultusunu bir anda kesiveren kalın bir kadın sesi gelir 
mikrofondan : •Küçük Monika annesini kaybetmiştir. Küçük Moni­
ka. . . .. Çocuklar etrafta telaşlı telaşlı koşuşan kadınlara bakıp Mo­
nika'nın annesinin kim olduğunu bulmaya çalışırlar. Tam o sırada 
korkunç bir şey olur: İki adam Rum ya da Türk'e benzeyen bir 
yabancının üstüne atılırlar. Adam donakalır, hiç hareket etmediği, 
kendini korumadığı halde, polisler olanca gücüyle yumruklarlar onu, 
saçlanndan çekip yerlerde sürüklerler. 

Etrafta biriken kalabalık sessiz sessiz, belki de sadistçe bir 
zevkle bu olaya tanık olur. Gramofonda duygusal bir melodi çal­
maktadır. Murat ile Engin birbirlerine iyice sokulurlar, yüzlerinde 
inanılmaz bir korku. Olay bir dakika içinde olup biter. Kalabalık 
dağılır. Engin ağlar. Murat cebinden çıkardığı kirl i  mendllle onun 
burnunu siler. Gezmeye devam ederler. Ama artık büyü bozulmuş, 
az önceki masal dünyalan birden yıkılıvermiştir. O hayranlık ve 
merak kartşımı mutluluklanndan en ufak bir iz bile kalmamıştır 
y\.izlerinde. «Pastahane .. bölümüne geldiklerinde, tezgAhın camına 
burunlarını yapıştınp renkli çikolata ve şekerlere bakarlar ve . . .  bir­
den satıcı kadın üstlerine yürür. Çocuklar < hırsızlık olayının etkisi 
altında) ani bir paniğe kapılırlar, önlerine arkalarına bakmadan de­
l iler gibi koşarak, mağazadan dışarı firlarlar. 

Cadde: Bir araba hızla fren yapar, çığlıklar, bağınşmalar. Mu­
rat neye uğradığım şaşınr. Kalabalık, polisler, arabanın altında kı­
mıltısız yatan Engin. 

Poliste: Murat sorulan sorulan rüyada görür gibi yanıtlar, ken­
disine ikram ed ilen coca-cola'ya dokunmaz. 

Ev: Pislikten rengi dönmüş bir battaniyeye sıkıca. sarılmış olan 
Murat'ı tek başına yan karanlık bir odada. görürüz. <Az önceki ka­
labalık ve gürültü patırtıdan sonra evin iç burkucu sessizliği ve 
karanlığı tüm yoğu nluğuyla duyulmalı.) Bir kenarda bir somye, üs-
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tünde patlamış bir şilte, ortada üstü muşamba. örtülü yuvarlak bir 
masa, iki sandalye.. Tavanda salla.nan bir ampul. Odanın öbür ucun­
da, üstünde televizyon duran çatlak aynalı bir dolap, dolabın te­
pesinde valizler, yanda soba. Rutubetten yer yer akmış olan du­
varlarda. Ses mecmuasından kesilmiş artist resimleri ve Galatasaray 
Futbol Takımı'nın bir fotoğrafı. Pencereden karanlık bir avlu görü­
nür, hafif hafif yağmur çiseler, aşağıda bir kadın acele acele ça­
maşırları toplar. Murat'ın pencereye dayalı olan yüzünü dışerdan 
görürüz. Pencerenin kirli camlarından süzülen yağmur damlaları n­
dan ötürü ağlayıp ağlamadığı pek anlaşılmaz. 

Murut'ın yaşamından btrkaç gün. Sokak: Murat He babası okul 
aile birliği toplantısına. giderler. Be.basının hızlı adımlanna güçlük­
le ayak uydurma.ye. çalışan Murat'ın gö1..Ierinde belli belirsiz bir te­
dirginlik, sıkıntı. <Be.be. ile oğul arasında.ki uzaklık, yabancılaşma 
daha ilk anda göze çarpmalı. >  Baba ancak birkaç sa.atini oğuluna 
ayırmanın bilinci içinde hızlı hızlı konuşur, nutuk çeker gibi; diğer 
yetişkinler gibidir; uzak, kayıt.sız ama konuşkan, öğütler, yergilerle 
dolu. 

Sınıf: Öğretmen kürsüye çıkar. Be.balar uf ak sıralartia yer alır­
l ar. <Konuşulanlar, özellikle öğretmenin takma ve basmakalıp laf· 
lan, bu toplantının anlamsızlığını açığa vurmalı, yetişkinlerin ço­
cukların dünyasından, onlann sıkıntıları, acılan, dertlerinden ne 
denli uzak olduklannı beltrtmelU 

Dışarda: Okulun taş be.same.klannda be.basını bekleyen Murat'ı 
görürüz, tek başınadır. Diğer çocuklar dışarda oynarlar. COkul aile 
birliği toplantısından sonra Murat'ın yaşamında bazı değişiklikler 
olacaktır. Artık başıboş sokaklarda dolaşmak yasak edilir ona. Al­
mancası arada yeteri derecede ilerlemiş olduğundan, bunda böyle 
saat 8-15 arası Alman sınıfına devam edecektir. ) 

Ev: Murat odanın soğukluğuna dayanabilmek için hızlı hızlı iş 
görür. Kovayla üç kat aşağıdaki helAdan su taşır, birikmiş olan 
bulaşıkları yıkar, plastik tabaklan, bardakları dolaba yerleştirir. 
Odanın bir ucundan öbür ucuna gerilmiş olan çamaşır ipine bir çift 
çorap, bir külot, iki havlu asar. Çayı demledikten sonra bodrumdan 
odun taşır. Hareketleri yaşının küçüklüğüne karşın, ev işine son de­
rece yatkın, kısaca tuttuğunu koparan, becerikli bir çocuk olduğu­
nu kanıtlamalı .  Az sonra babası içeri girdiğinde, koşarak terliklerini 
getirir ona. Sonra sobayı yakar, televizyonu açar · ve çay koyar. Ba­
basının ısrarı üzerine isteksiz isteksiz kitaplarını. defterlerini getirir. 
Babası bir yandan televizyon seyreder, bir yandan çayını yudum­
lar, bir yandan da Murat'a okumayı öğretir. Yüzünde yorgun bir 
günün gerginliği ve sinirliliği. Televizyonda gürültülü bir kovboy 
filmi. Murat heceleyerek okumaya çalışır, kekeler. Babası birden 
parlayarak defterlerini kafasına fırlatır. Sessizcene odanın bir köşe­
sine çekilen Murat gözucuyla televizyon seyreder. 

Yeni sınıf: Bu kez taş basamaklarda beklemez Murat. Okulun 
sa.ati sekizi çalarken, Alman çocuklanyle. beraber görürüz onu. CYe.-
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şına göre beşinci sınıfa verilmesi uygun görOlmüştürJ Sınıfa girdi­
ğinde çok şaşırır. Neşeli bir oyun yerini andıran bu sınıf hiç de 
eski sınıfa benzemez. Duvarlarda renk renk çocuk resimleri, l amba­
nın altında sallanan ktığıt balıklar, renkli fırıldaklar, - pencere dip­
lerinde çiçek saksıları. Alman çocukları Murat daha sınıftan içeri 
girer girmez, sarrnısak kokuyor diye burunlarını tutarak dört. dö­
nerler çevresinde. Murat elinde naylon torbası, sırtında babasının 
ceketi, şaşkın şaşkın bir köşede durur. Güleryüzlü genç bir öğret­
men sınıftan içeri girer, ona yer gösterir: Daha ilk derste Murat'ın 
okuma bilmediği ortaya çıkar. Çocuklar onu alaya alırlar. Öğret­
men, Murat'la yeteri derecede uğraşamaz. 

Birkaç gün sonra okul koridorunda: Murat'ı Alman çocuklany­
la birlikte pantolon üstüne yamalı, pis bir entari geçirmiş olan bir 
Türk kızıyla alay ederken görürüz. Yeni arkadaşları tarafından hor­
gôrünmenin acısını bu kızdan çıkarır Murat. Belki de bu davranışı, 
itildiği yalnızlıktan kurtulmak, arkadaşlarıyla kaynaşmak çabasın­
dan doğmaktadır. 

Suzy'nin evi: Modern döşenmiş aşdınlık, geniş bir evde diğer 
çocukların arasında görürüz Murat'ı. Omründe ilk kez böyle bir ye­
re gelmenin şa_şkınlığı içindedit, renkli perdelere, kadife koltuklara, 
cam avizelere faltaşı gibi açılmış gözlerle bakar. Fildişi renkli kap­
lamayla örtülü duvarlarda Suzy'nin büyültülmüş fotoğrafları: Suzy, 
annesi ve babasıyla birlikte deniz kenarında ·bir İtalyan köyünde; 
Suzy, İsviçre'de ski yaparken. Ve Suzy'nin odası, kitaplığı, yazı 
m asası, halılar, mecmualardaki evler gibi. Sonra çeşit çeşit oyun­
caklar, pastalar, şekerler, havalarda uçuşan renk renk balonlar. 
Çocuklar Suzy'e armağanlar verirler. Murat böyle bir adet oldu­
ğunu bilmediğinden, hiçbir şey getirmemiştir, utanır. <Neşeli ço­
cuk çığlıkları ve kahkahalar aı::asında onun sessizliği, durgunluğu 
bellrtilmelU Filmin başında Alman çocuklarının dünyalarını, kendi 
düş dünyasının bilinçsizliği ve güvenceliği içinden merakla uzaktan 
izleyen Murat, şimdi onların arasına karışmamanın daha doğrusu 
karışamamanın acısı içindedir. Şaşkın, ürkmüş bir haldedir. <Ge­
rek görünüşü, giysileri, gerek davranışlarıyla onunla Alman çocuk­
ları arasındaki karşıtlık ve uyumsuzluk vurgulanmalı.) Körebe oy­
nanır. Murat gözleri bağlı olarak odada dört dönerken, çocuklar ses­
slzcene mutfağa kaçarlar. Murat tek başına, gözü kapalı odada do­
lanır. Uzaktan gülüşmeler. 

Ev: Murat kör bir ışıkta okumaya çalışır, iyice uğraşır, bece­
remez. Dolabın kırık aynasından yüzü görülür, iri iri gözyaşları ya­
naklarından aşağı süzülür. Sonra uyuyakalır. Karabasan görür: Kö­
rebe oyunu, Murat'ın gözleri bağlıdır. Çevresinde gülüşen insanlar: 
Alman çocukları, öğretmenleri, bahası, Hasan, polisler, mağazadaki 
hırsız, alay ettiği pantolonlu kız, hademe kadın, okul kapıcısı ve En­
gin. Murat, Engin'i yakalamaya çalışır, kan ter içinde uğraşır, bir 
türlü yakalayamaz, çevresindeki kahkahalar gittikçe yoğunlaşır, bo­
ğuk seslere dönüşür. 
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Geceleyin sokakta: Murat tahta bir kızakla etrafta dolaşır. Ge­
cenin sessizliği içinde, kızağın kulak tırmalayıcı gıcırtısı. Yollar bom­
boştur, sadece şemsiyelerini sallayarak dolaşan mini etekli, beyaz 
çizmeli sokak kadınları, bir köşede ise yalpa vuran bir sarhoş. Mu� 
rat bir meyhanenin önünde durur, pencereden içeri bakar. Yoğun 
bir sigara dumanının içinden güçlükle bira içen işçileri, ·ae.rhoş şar­
kı söyleyenleri, kAğıt oynayanları seçebilir. Oynayanların arasında 
Murat'ın babası görünür, bir sigara yaka.r, bir an yüzüne vµran 
ateş, gözlerindeki '  o inanılmaz uzaklığı ve yabancılığı yansıtır, san­
ki dış dünyada� tamamiyle kopmuştur. İşte o an Murat, bırakıl­
mışlığın, yalnızlığın acısının belki de ilk kez bilincine varır. Bir tek­
me atar kızağına olanca gücüyle, parçalanan kızağın çıtalan sağa 
sola savrulur. 

Doktorda: ÇocukJar sırayla soyunurlar. Murat utancından üs­
tündekileri çıkartmak istemez, direnir. Doktor neredeyse zor kulla� 
narak Murat'ın pantolonunu ve ceketini çıkarttırır. Murat'ın çama­
şırları aşınmış, pislikten l ime l ime olmuştur. Gülüşmeler. Murat he­
men başka odaya alınır. Saçlarına sıfır nuinara tıraş yapılır, bir 
merhem sürülür. Saçlarından bit çıkmıştır. 

Sınıf: Murat'ı artık son kez bu okulda görürüz. Bir köşede tek 
başına hiç kımıldamadan oturmaktadır. Başına kelliğini gizlemek 
için gözlerine dek inen kocaman bir bere geçirmiştir. Çocuklar par­
mak kaldırırlar, soru sorarlar, derse kalkarlar. Murat donuk göz­
lerle önünde duran tarih kitabına bakar. Sonra birden harfler bü­
yür büyür kocaman taşlara dönüşür, harflerden bir duvar sarar 
çevresini. Duvarın ardından neşeli çocuk sesleri gelir. Düz duvara 
tırmanmaya çalışır Murat, kan ter içinde uğraşır, çabalar. Birden 
duvarın tepesinde hademe kadın görünür, bir böcek ilA.cı sıkar Mu­
rat'ın üstüne. Murat bir iki çırpınır ve korkunç bir boşluğun içine 
yuvarlanır. ·Murat ! • ,  öğretmeninin sesiyle kendine gelir ve korku 
içindo etrafına bakınır. Gülüşmeler. 

Müzik dersi: Murat parmak kaldırır, şarkı söylemek ister ama 
tahtaya kalktığında kafasındaki melodi yitmiş bile. Balık gibi ağzı· 
nı açıp kapar, başındaki berenin püskülleri iki yana savrulur. Ger· 
çekten çok komik bir görünümü vardır. Çocuklar kahkahayı basar­
lar, öğretmen de dayanamaz güler. 

Geri Zekalılar Okulu: Murat'la babası otomobilden inip bahçe· 
il bir evden içeri girerler. Burası ·Geri Zekfl.hlar Okulu·dur. İhtiyar 
bir öğretmen onları karşılar. Murat, babasıyla birlikte yeni sınıftan 
içeri girer. On, on iki çocuk vardır içerde: Başı kocaman, bedenleri 
ufacık olanlar, bedenleir eğri büğrüler vb. Hiçbiri Murat'-e. bakmaz, 
hiçbiri gülüp alay etmez Murat'la. Murat uzun süreden beri ilk kez 
gülümser.• 

Senaryo yazarı, yukardaki •film öyküsü• nde gördüğümüz gibi, 
televizyonun ve filmin kısıtlı koşullarını ve üstünlüklerini, yazacağı 
metni zenginleştirmek amacı ile iyi öğrenmelidir. Bu özelliği sağla­
mak üzere televizyon yayınlarını ve filmleri izlemesi, televizyon ve 
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film yapısı sırasında stüdyoda bulunması, televizyon ve film kitap­
larını okuması gerekir. Aynca yazar hangi konuda televizyon oyu­
nu ve film senaryosu yazacaksa, o konuda da gerekli deneye ve 
bilgiye sahip olmalıdır. Ama eğer yazar televizyon ve film yazarlı­
ğı ve yapımı hakkında yeterince bilgiye sahip değilse, daha önce 
de belirtildiği gibi, Herdeki sayfalarda yine de öğretici bilgiler bu­
lacaktır. 

Özellikle televizyon stüöyosunda gerçekleştirilecek senaryo için 
yazarın oyundaki kişilerin ve dekorun sayısını az tutması gerek­
tiğini biliyoruz. Bunu sağlarken yazar, oyunun havasını ve etkisinJ 
bozmamalıdır. Yazar bir dekor önünde ve bir kamera ile de etkile­
yici metin ortaya çıkarabilir. Böyle koşullarla çalışmak zorunda ka­
lan yazar, televizyonu tanıdığı takdirde, büyük başarıya ulaşabilir. 
Yazar güçlü ve devinimli bir öykü yaratabilirse ve bu öyküyü us­
talıkla sıraya konmuş bir olaylar dizisi ile anlatabilirse ve imge dün­
yasını çalıştırıp öyküyü izleyiciye ilginç gelecek bir çizgide tutabi­
lirse, hem oyunun bütçesini azaltır, hem de zaman, yer, araç ve 
gereç bakımlarından yapım ekibine çeşitli kolaylıklar sağlar. 

· Tiyatroda ve sinemada olduğu gibi televizyonda da yazarlar ve 
yapımcılar çeşitli görüntü hilelerinden yararlanabilirler. Ama ister 
televizyon oyununda, ister filmlerde olsun görevliler bu hilelere sık 
sık başvurmamalıdır. Görüntü hl1elerlne başvurmak için ortada ye­
terli bir neden, inandırıcılık ve anlam olması gerekir. 

Yazar aynca televizyon ve film izleyicisinin özelliklerini de gö­
zetmek zorundadır. Burada salt şu noktayı belirtmekte yetinelim: 
Bir topluluk olmayan televizyon izleyicisini güldürmek ya da ağlat­
mak sinema ve tiyatro izleyicisine kıyasla çok daha zordur. 

Yazar, özellikle işe yeni başlarken kendi oyununun kamerasız 
ve kameralı provalarına katılmalı ve yazdığı metnin hatalı yönle­
rini araştırmalıdır. 

Televizyon ve film senaryo yazarının dikkatini aşağıdaki nok­
talara çekmekte de büyük yarar vardır : 

Her televizyon ve film senaryosunun belirli bir başlangıcı. or­
tası ve sonu vardır. Bunların giderek gelişen öyküyle ilgili görün­
tülerine de önem verilmeli ve bu görüntü yapım içinde ağır basma· 
hdır. Bir başka anlatımla, her senaryonun akışı genellikle görüntü 
sayesinde sağlanır. Bu görüntüye dayanan akış izleyicinin ilgisini 
başlangıçta çekmeli ve bu ilgi sonuna değin devam etmelidir. 

Televizyonda ve filmde şöyle bir kural vardır: Görüntü ve oyun­
culuk sanatı CAktörlük> ile anlatılabilecek bir öyküyü sözle anlat­
mayınız. Sözü ancak gerektiğinde yardımcı olarak kullanınız. 

Yazdığınız senaryoyu daima imge dünyanızdaki perdede •gör­
meye• çalışınız. Dolayısıyla yazar metnin akışını, geçişleri, geriye 
dönüşleri, karşılıklı konuşmaları, öyküdeki ana sorunu ve diğer özel­
likleri daha önce gözden geçirmelidir. Ancak bundan sonra •görme­
yi• başarır. 

Yazarın unutmaması gereken bir başka nokta da televizyon ile 
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s:nema arasındaki en büyük ayrılıktır. Televizyon oyununun yapı­
mı sırasında aynı anda çalışan en az üç elektronik kamera bulu­
nur. Film yapımında ise genellikle bir film kamerası vardır. Film 
yapımının aksine, televizyonda her sahneyi çekmek için kameraları 
durdurup, yeniden çekime başlamak genellikle olanaksızdır. Bir baş­
ka anlatımla, filmde sahneler ayn ayn zamanlarda ve dura dura 
çekilir. Oysa televizyon oyunu belirl i süre ve akış içinde, hiç dur­
madan ve tüm sahneler metindeki sıraya. göre yayınlanır ya da ban­
ta kaydedilir. Elektronik kameralarla, stüdyoda televizyon bantına 
alınan televizyon oyunlarının yapımını da dura dura yürütmek ya 
da film yapımında olduğu gibi iyi olmayan sahneleri yinelemek müm­
kündür. Ama •gerçek televizyon• ,  bir izlenceyi ya da oyunu hiç dur­
madan, •canlı• olarak yayınlamak ya da banta kaydetmektir. 

Yazar yapıtını kAğıt üzerine döküp hazırladıktan sonra, o ya­
pıtı canlandırmak görevi yapımcıya ve yönetmene verilir. Bu ba­
kımdan da yazar, yapımcının ve yönetmenin sorunlarını çok iyi bil­
meli ve bu sorunları hafifletecek yöntemlerle çalışmalıdır. Televiz­
yon oyununun yazarı, yapımcının görüşünü ve isteklerini ve yönet· 
menin de oyunu anında, yani •canlı. olarak yayınlayacağını göze­
terek çalışmalıdır. Televizyon yazan dekor, kamera, efekt, müzik, 
aydınlatma, oyuncular, sınırlı bütçe vs. ile neler yapabileceğini ve 
yaratacağını da öğrenmelidir. Film senaryosu yazarının da sinema­
yı iyi tanıması gerekir. 

Senaryo yazanna öğfi�ler 
ı. Yazar, senaryoyu açık ve sade bir biçimde kaleme almalıdır. 

Örneğin yanm saatlik bir TV oyununda birden fazla ana tema üs­
tünde durmak genel likle gerekil değildir . .  

2. Yazılan her kon uda tazeliğe ve yeniliğe önem verilmeJldir. 
Eski öyküler ve olaylar bile yeni biçimlerle izlıeyiciye sunulduğu za­
man önem kazanırlar. Bayağı ve yersiz konulardan dalma kaçınmak 
gerekir. 

3. Özellikle ülkemizde senaryo yazarları karşılaşacakları sorun­
lara hoşgörü ve anlayışla bakmalıdırlar. Yazar yapıtını sık sık de­
ğiştirmek ya da soru nlara göre yeniden biçimlendirmek zorunda ka­
lacaktır. Unutmamak gerekir ki televizyon yazarlığı bizde oldukça 
gençtir ve gelişmesi için de uygun bir süreye gereksinim olacaktır. 
Türk sinemasında da görev alan herkes gibi yazar da bu anlayışla 
çal ışacak ve her şeyi bilirim diye kesin görüşlere sahip olmayacak· 
tır, olmamalıdır. Türk televizyonunun ve sinemasının tüm görevlileri 
daha çok öğrenmek, araştırmak ve denemek zorundadırlar. Bu gö­
revlilerin başında yazar gellr. 

4. Televizyon ve si nema için yazarken bu yayın aracının izle­
yicinin kulağından daha çok gözüne eriştiğini unutmamalı. Televiz­
yon oyununda ve filmde öyküyü her şeyden daha çok görüntü ile 
anlatmaya önem vermel i. Görüntülükte ve beyazperdede görüntüyü 
mümkün olduğu değin iJginç bir düzeye getirmeli ve televizyonda gö­
rüntülüğün küçük olduğunu da hatırdan çıkarmamalı. 



5. Yazar. televizyon ya da sinema izleyicisinin özelliklerini de 
aklında tutmalıdır. 

6. Yazar, yapıtını görüntülükte ve beyazperdede canlandıracak 
.olan tüm görevlilerin yapım sırasında karşılaşacağı güçlükleri On­
ceden düşünmelidir. 

7. Senaryoda gereksiz oyuncu, dekor, kamera komutları, ko­
nuşmalar, geçişler vs. bulunmamalıdır. 

8. Elektronik bilgiye ve sinema bilgisine sahip olduğunu belirt­
mek için yazar gereksiz görüntü hilelerine ikide bir yer vermemeli­
dir. Görüntü hileleri salt bir anlam taşıdıklarında kullanılmalıdır. 

9. Yazar bilgi sahibi olmadığı, olamadığı alanlarda yazmama­
lıdır. 

10. Yazar konulan nereden bulur? Bu sorunun yanıtı yazara 
bağlıdır. Kişisel deneyler, etkileyici olaylar ve öyküler yazarların esin· 
Jenmesine yol açar. 

Yazarın esinlendiği kaynak çeşitli zamanlarda onun çevreslnj 
ve kişiler arasındaki ilişkileri eleştirmek için içinde duyduğu güçlü 
istek de olabilir. Şurası kesinki bu soruya her yazar ayn bir yanı& 
verecektir. Çünkü bu nokta, her yazann içindeki onu yazmaya y� 
nelten güce bağlıdır. 

Yazann herhangi bir nedenle devinime geçen duyguları ve dü­
şünceleri onun bilgisiyle bir noktada buluşursa, işte ortaya bir ko­
nu çıkar. Bundan sonra · yazar ayrıntılar üzerinde düşünmeye baş­
lar. 

1 1. Dı;ı.ha sonra yazar konuyu planlamaya yönelir ve •film 
öyküsü• nü hazırlar. 

12. Ya.zar hangi konuda yazarsa yazsın, beğenisizlikten uzak 
kalmasını bilmelidir. 

13. Her senaryoda. dilimizin akıcılığına., eski sözcüklerden ann­
mış olma.sına. ve konuşma. biçimine yatkın bulunmasına dikkat edil­
melidir. İzleyicinin, duyduğunu rahatlıkla anlaması başlıca. koşul­
dur. 

14. Her televizyon kuru luşunun ya da her televizyon yöneti­
minin birtakım yayın ilkeleri vardır. Bu yayın ilkeleri herhangi bir 
konunun görüntülüğe çıkmasını engelleyebilir. Dolayısıyla televiz­
yonda konu seçimi sinema ve tiyatroya göre daha sınırlı olacaktır. 
Ama yazar, televizyonun sınırlı olan konu seçimine karşın hiçbir 
sanat dalının ya da iletişim aracının erişemeyeceği değin geniş bir 
izleyici kitlesine ulaşacağını unutmamalıdır. Bu kitle sinema ve ti­
yatro izleyicisi sayısından da.ima büyüktür. Bu nedenle de televiz­
yonun etkisi kendini sanat açısından daha çok, sosyal açıdan gös· 
terir. Yazar konularım işlerken yaratacağı tepkinin sosyal yönlerini 
çok iyi hesaplamak zorundadır. 

15. TV, izleyiciyi evinde yakaladığı için TV oyunu içtenliğe ve 
gerçekleri belirtmeye önem vermelidir. Bu nedenle de film ve TV 
hilelerine çok fazla ağırlık veren TV oyunları ve filmler izleyici üze­
rinde yeterince inandırıcı bir etki yaratamaz. 
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16. Daha önce de belirtildiği gibi yazar elbette konuyu TV yö­
netimine onaylattırmak zorundadır. Ama buna. karsın nitelikli ve 
düşündürücü ve eğitici konuları TV yönetimine kabul ettirebilmek 
için yazar ısrardan kaçınmamalıdır. Her TV yönetiminin yazara ge­
reksinimi vardır. Dolayısıyla yazar ağırlığını koymasıru bilmelidir. 

Genellikle TV yönetimleri TV yapımcılarından d a, TV yazarla­
rından da eğlendirici nitel iğe sahip oyunlar isterler. Bu, en kolay ve 
en ucuz (düşünce bakımından) yöntemdir. Oysa bir TV oyunu, ya­
yından sonra izleyici düşündürmelidir. Elbette bir sinema filmi de . . .  

17. Bir senaryoda karakterler ( kişiler> izleyiciler tarafından ko­
layca tanınan kimselerden seçildiği nden, öykü daha başarılı olur. 
Hallµn rahatça tanıyacağı kişi ler. sözgelişi çalışan kadın, ev kadını. 
köylü, züppe, sade bir vatandaş, zengin, yoksul ve daha bir sürü 
tip olabilir. Bu demek değildir ki günlük yaşantılarımızda yeri ol­
mayan, olağanüstü kişiler senaryolarda yer alamazlar. Eğer yazar 
böyle kimselere yer verecek ve on ları anlatacaksa, çok daha fazla 
çaba. harcamak zorunda kalacaktır. 

18. Türklye'de senaryo yazarı şu noktayı asla unutmamalıdır. 
Türkiye'nin her yerinden izlendiği için televizyon ve sinema yaşa­
mımızın biçimine ve değerlerine yö n vermektedirler. İşte yazar bu­
nun sorumluluğunu daima duymalıdır. 

Buraya dek konunun anlamı ve önemi üzerinde durduk ve TV 
yazarına çeşitli uyanlar yaptık. Şimdi senaryo yazarlığının aytın· 
tılarına geçebiliriz. 

B. TEMEL ÖGELER 
Şimdi biz burada bir öyküyü film olarak anlatırken ne gibi Öğe­

lere başvurmamız gerekiyor, onu belirtmeye çalTşacağız ve film 
yapımına salt senaryo yazarının gözü ile bakacağız. Daha açıkçası 
yazar, ·Kamera nasıl çalışır?• sorusu ile ilgili değildir. Ama kame­
ranın bir öykünün anlatılmasında oynadığı rolü bilmek zorundadır. 
Aynı şekilde yazar ·Montaj <kurgu) nasıl yapılır? .. .  ve ·Film ban­
yosu nasıl yapılır?• gibi soruların yanıtlarını vermeye zorlanamaz. 
Ama yazar gerekli öğelerin öykünün film olarak anlatılmasındaki 
gerekli olan inceliklerini bilmek zorundadır. 

Kısacası bir öykünün film olarak anlatılmasını sağlayan ve se­
naryo yazarı tarafından da bu anlatımda bilinmesi ve öncelikle �le 
alınması gereken noktalar nelerdir? 

1. Süre : 

Her film belli bir süre içinde ôykiiyü anlatmalıdır. Gerçi bu 
süre sinemada bir TV izlencesinde olduğu gibi saniyelere varıncaya 
dek sınırlandırılmaz. Ama senaryo yazarları filmi belli bir süre ile 
sınırlandırmak zorundadırlar. Genellikle ·konul\! film• denilen film­
lerin süresi 00-120 dakika arasında deglşlr. 

İşte anlatacağımız öyküyü belU bir süreye sıkıştırmak zorunda 
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olduğumuzdan senaryo yazarının ilk olarak gözetmesi gereken nok. 
ta süredir. 

Süreyi gözetmekle senaryo yazarı öyküyü en kısa yoldan an­
latmayı önemseyecektir. Bir filmin yapımına ne denli büyük mik­
tarda para yatırılırsa yatırılsın, yine de o filmin öyküsünü en kısa 
yoldan anlatmak gerekir. Çünkü filmin büyük bütçesine karşın, 
süre değişmemektedir. Sahneler çok kalabalık olabilir, dekorlar son 
derece büyük olabilir, ama öykünün anlatımı belli bir süreye sığ­
mak zorundadır. 

Bu belli süre içinde çok şey söylenebilir, ama çok şeyi belli bir 
süreye sığdırmak isteyen yazarın da çok ekonomik anlatım yolla­
rına başvurması gerekir. Belli bir sürede anlatılması gereken aynn­
tılann izleyici tarafından da rahatça algılanması başlıca koşullar 
arasındadır. 

2. Görüntüsel anlatım : 

Eskiden filmler sessizdi. Ses filmlere daha sonra eklendi. Şimdi 
olaylar, duygular, öyküler sinemada ses ve görüntü ile anlatılıyor. 

Sinemanın bir zamanlar sessiz oluşu gerçekte senaryo yazarına 
ve film yönetmenine çok önemli bir noktayı öğretmiştir: Görüntüsel 
anlatım. Görüntüsel anlatım, salt görüntüye dayanarak bir öyküyü, 
olayı ya da duyguları izleyicinin gözlerinin önüne koyabilmektir. 
Bu, sinemanın ve televizyonun en önemli yanlanndan biridir. 

Görüntüsel anlatımda kameranın kullanılışı, dekor, dekorun ay­
rıntıları (aksesuar) , oyuncuların devinimleri, sahnenin lşıklandınl· 
ması, görüntü efekt'leri, giysi, makyaj ve hattA grafikler ve fotoğ· 
raflar önemli birer rol oynarlar. 

Sessiz sinema zamanında bunların çoğu ya hiç yoktu ya da ge­
lişmemişti. Arada gösterilen •ara. yazıları .. ile perdedeki görüntülerin 
anlatımı desteklenirdi. Buna karşın, sessiz sinema döneminde de 
öyküyü izleyiciye açıkça ve salt görüntüsel yolla anlatmak mümkün­
dü: 

Oysa şimdi, sesli sinema döneminde de, sese mümkün olduğu 
değin az başvurArak öyküyü çeşitli olanaklarla salt görüntüye da­
yanarak anlatabil iriz. Yazarın emrinde olan bu olanakların nasıl 
kullanılacağı ilcrdeki bölümlerde ve ikinci kitapta belirtilecektir. 

Yazar bu olanaklara, ( elbette yerine göre sese de) başvurarak 
öyküsünü anlatmaya çalışmalıdır. Ama bir senaryo, görüntüsel an­
latımı hiçbir zaman ihmal etmemelidir. 

Bu yolu tiyatro yazarının da kullandığı ileriye sürülebilir. Ne 
var ki tiyatroda gösterebilecek olduğumuz nesneler sinemaya kı­
yasla son derece azdır. Sözgelişi dekor. . .  Sinemada istediğimiz de­
ğin dekora yer verebiliriz. Dekor sayısı arttıkça., çeşitli dekor ay­
rıntılarının (aksesuar) sayısı da artar. Aynca sinemanın tiyatroya 
kıyasla bir başka üstünlüğü de konuya kamera ile yaklaşıp, en ufak 
noktalan bile h:leyicinin gözünün önüne koyabilmesidir. Çeşitli de-
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vinimler içindeki nesnelerle de bir öyküyü y,a da olayı sinemada an­
latmak mümkündür: Yatağından taşan bir ırmak, hızla giden bir 
tren, düşerek parçalanan bir uçak vs . . .  Tiyatro sahnesinde devinim­
li olan insanlar, perdede devinimli olanlar ise hem insanlar, hem de 
nesnelerdir. Ve sesi (diyalog vs.> kullanmadan devinimi göstererek 
çok şeyi anlatmak mümkündür. 

Oyuncuların devinimi de filmde çok şeyin anlatılmasına olanak 
verir. Çünkü sahnede bir oyuncunun yapamayacağı ya da göstere­
meyeceği devinimler bcyazpordede yer alabilir. B ir  de bu oyu ncu­
ların yüzlerindeki tepkileri •yakı n çekim• i le beyazperdede göstere­
rek, izleyiciyi tiyatroda elde edilemeyecek bir biçimde etkilemek 
mümkündür. 

İşte tüm bu nlar sinemada, konuşmayı az kullanarak, öyküyö 
sal t görüntü i le anlatmaya yarar. Görüntüsel an latımı en başta 
sağlayan kameradır. Kameranın kullanı lışı ikinci k i tapta ay'nntılan 
ile ele alınmıştır. B iz şimdi kısaca dekoru, dekorun ayrıntılarını, 
nesneleri, oyuncuları , ışıklandırmayı vs. i nceleyelim.  

aJ Dekor ı 

Burada elbette fi lm dekoru nun nasıl olması gerektiğin i  anlat­
mayacağız. Ama senaryo yazarının sal t belirteceği bir dekorla da 
izleyiciye bir şeyler anlatması nın mümkün olduğunu bel irtmeye ça­
tışacağız. 

Dekor deyince bir odanın duvarlarının çepeçevre sardığı bir 
yer akla gelmemeli .  Fi lmin dekoru bu tanımlamanın çok dışına ta­
şar. Film dekoru, film öyküsünün geçtiği herhangi bir yer olabi lir. 
Film öyküsü uzayda da geçebi l ir, bir dağ başında da ya da bir 
oturma odasında. Öyk ü nerede geçi yorsa, dekor ona göre donatılır 
ya da doğal bir yerden de film i n  dekoru olarak yararlanılır. Böy­
lece dekor izleyiciye bilgi verir. Eğer dekor bir saunayı gösteriyor­
sa, bir önceki sahnede görünen i nsanların n için soyunduğunu an­
larız. Eğer dekor bir otu rma odası ise oradaki i nsanların beğenisi 
ya da. parasal durumları hakkında da bilgi ediniriz. Çünkü senar­
yo yazarı bu otu rma odnsı nın, öyküdeki duruma göre, ya çirkin ya 
da güzel bir şekilde döşenmiş olduğunu senaryoda belirtmiştir. Öte 
yanda, yazar aynı dekorun son derece zengin ya da yoksul i nsan­
larn değgi n olduğunu ortaya koyacak ni tel ikleri taşımasını da iste­
yebi lir. Böylece izleyici bir odanı n sahiplerinin genel durumunu he­
men b ir  bakışta öğrenebi l ir. Böyle bir dekor izleyiciye öykünün söz­
gel lşl bugün mü, yok8a çok eski bir dönemde m i  geçtiğini bile an­
lat.ahilir. 

bJ Dekorun ayrıntıları fak�csuarJ ı 

Dekorun ayrıntıları ya olayın geçtiği yere, sözgelişi bir oturma 
odasına ya da filmde rol alan oyuncu lara değgin olabilir. Her iki 
durumda da bu dekor ayrıntıları bir özelliği belirtir. 
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Eğer bir sepet içinde sebze görürsek, dekor bir pazar yerinin özel­
l iğini  taşıyor demektir. 

Bu arada. giysilerin de bir dekorun ayrıntısı olabileceğini unut­
mayalım. Sözgelişi bir mağazanın camına kadın giysilerinin asılı ol­
duğunu görüyoruz diyelim. O halde bu mağazanın kadınlara değgin 
bir yer olduğunu anlarız. Giysilerin görünüşünden de bu mağaza­
nın genç kızlar için mi, yoksa her yaştaki kadınlar için mi satış. 
yaptığı aynca ortaya çıkar. 

Eğer dekor ayrıntıları oyunculara değgin i�e. o zaman da bu 
kişilerin özellikleri belirtilebilir. Bir adamın cebinde tabanca taşı­
ması, onun kend ini korumak zorunda olduğunu ya da katil olabile­
ceğini  gösterebilir. Bir kadının üstündeki qeğerli bir bilezik, onun 
zenginliğini gösterir. 

Kimi dekor ayrınt.ılan, oyuncuların ne yapmak istediklerini  de· 
gösterir. Elinde olta ile sokakta yürümekte olan bir adam görürsek, 
onun deniz kıyısına balık  tutmaya gittiğini anlarız. Bir tenis topu, 
o kişinin tenise olan düşkünlüğünü bile ortaya koyabilir. 

Tek bir ar.nntı ile bir insanın ne denli çok canının sıkıldığı bile 
beltrtlleblllr. Örneğin •Yurttaş Kane• adlı filmde karı kocanın kos· 
koca bir konakta ne denli sıkıcı bir yaşam sürdüklerini, kadının kos­
koca bir bulmaca ile _uğraştığını görünce anlar izleyici. 

Diyebillrlz ki roman yazarlığında belli bir tanımlama yapmak 
için kullanılan sözcüklerin yerini  filmde dekorun ayrıntıları alır. 
Romanda yazar bir kadın için •çok süslü giyinmektedir• der. Senar­
yoda ise yazar, kadının kürk giymiş ve çeşitli değerli takılar taşı­
makta olduğunu belirtir. Roman yazarı ·dağınık bir oda· diye ya­
zar. Senaryoda ise yazar •koltukları devrilmiş, yerde boş teneke­
kutulan vardır• diye belirtir. 

el Nesneler ı 

Dekorun aynntılan ile nesneler arasındaki ayrılığı belki belirli 
olarak ortaya koymak mümkün değildir. Her ikisi de cansızdır. Ama 
•nesneler• devinimli olabilme özel liğine ' sahiptir. Sözgelişl bir oto­
mobil, bir uçak, bir gomt, bir yan ardağ, bir fırtına, hattı:\ bir yağ­
mur bulutu bile devinim yeteneğine sahiptir. 

Kısacası, dekorun ayrıntıları (aksesuar> ve nesneler ile senar­
yo yazan hem oyuncuların klşillklerlni ortaya koyar, hem de belirli 
noktalan gözler önüne serer. 

Aksesuar ve kımıldayan nesneler pantomim ve güldürü sahne­
lerine çok uygundur. Chaplin'in başarısında aksesuarle..rı ve nesne­
leri ustalıkla ku1 1anması önemli bir rol oynar. Bastonu , bıyığı, şap­
kası, kocaman ve patlamış ayakkabıları ve eski paltosu Chaplin'in 
Şarla rolünde çeşitli amaçlarla kullandığı aksesuarlar arasında bu­
lunuyor. Aynca kımıldayan nesneler de vardı onun filmlerinde. Oto­
mobil, çeşitli aygıtlar, - yürüyen oyuncaklar ve su üzerinde yüzen 
sabunlar bunlardan sadece birkaçıdır. 

Diğer yönetmenler de çiçekleri, köpeklerin açtıkları kutuları, bir 



yere takılıp sökülen giysileri yine çeşitli amaçlar için başarıyla kul­
lanmışlardır. 

Şimdi dekorun ayrı ntıları olarak nitelediğimiz aksesuarın çe­
şitli amaçlar için nasıl kullanıldığını örneklerle belirtelim : 

1)  Oyuncuların kişiliklerini ve içinde bulundulıları durumu be· 
lirten aksesuar : 

•Yurttaş Kane•de ·Rosebud· adlı küçük kızak filmin baş kişi­
sinin çocukl uk döneminin bir simgesidir. Ölürken bu kızağın adını 
söyleyen Kane belki de yaşamının en mutlu dönemini anımsamıştı .. 

Parçalarını gereken yerlere koyarak bir bütünün oluşturulma­
sını sağlayan bulmaca ise bir yerde Kane'nin kişiliğlnd3ki ö.ıemll bir 
öğeyi de belirtmektedir: Parçaları birleştirerek ortaya bütünler çı­
karmak istemi. 

Çünkü ilerde Kana Avrupa'dan eski bir şato satın. alacak ve 
bunu parça parça Amerika'ya getirerek, parçaları birleştirip aynı 
şatoyu kendi ülkesinde kuracaktır. 

2) Oyuncuları rahat ettirmek için kullanılan aksesuar : 

Pek çok sinema oyuncusunun kamera önünde nasıl duracağını 
bilmediği ve üstel ik bunu öğrenemediği bir gerçektir. Kimileri son 
derece devinimsiz dururlar ve sözlerini ezber okuyormuş gibi söy­
lerler. Diğerleri ise ne yapacaklarını şaşınrlar ve özellikle elleriyle 
gereksiz yere oynamaya başlarlar. Bu nedenle yönetmenler onlara, 
senaryoda belirtilmemesine karşın, bir kalem ya da çiçek gibi ak­
sesuar verirler. Oyuncular bu nları ellerinde evirip çevirerek hem 
heyecanlarını yenerler, hem de gereksiz birtakım davranışlardan 
kurtulmuş olurlar. 

Ama bu gibi aksesuar seçilirken, aksesuarın öyküye ya dn o 
sahnedeki duruma ve kişilere 'uygun olması da gözetilmelidir. Yalnız 
bu gibi amaçlarla kullanılan aksesuarın senaryodaki öykü ile doğ­
rudan doğruya bir ilişki olamaz. Çünkü o andaki durumu kurtarmRk 
üzere kullanılmaktadır. Gerçekte, filmde kullanılacak aksesuar öy­
künün başında ortaya çıkanlmah, kullanılışı da olaylar ilerledikçe 
geliştlrllmelidir. 

3) Çocuk oyuncular için aksesuar : 

Senaryoda çocuk oyunculara yer verildiği taktirde, özellikle ki­
mi aksesuarın da kul lanılmasında yarar vardır. Çocuk oyuncuların 
yaşına göre bir taş bebek, top, oyuncak bir tabanca ya da oyuncak 
bir hayvan düşünülebilir. Bu gibi aksesuar çocuk oyuncuların ak­
lını kamera önünde rol yaptıkları düşüncesinden alabilir ve onların 
rahatlayarak son derece başarılı olmalarını sağlar. , 

4) Kuşku. �aratmak için aksesuar : 
Kuşku yaratmak için de yerde bulunan bir tabanca, bir taban-
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canın kameraya doğru, ama kime olduğu anlaşılmadan ateş etmesi, 
yazarı belli olmayan bir mektup, yerine göre içi boş bir çanta, ta­
vandan sarkan ip, bir bardak suyun yanında görülen toz, hızla yan­
makta olan bir dinamit fitili vb. aksesuar kullanılabilir. 

5) Simge olarak aksesuar : 

Elbette aksesuarın bir simge olarak kullanılması, görüntüsel an­
latıma yer verilmesi gereken senaryoda son derece önemli bir rol 
oynar. Daha önce de bel irttiğimiz gibi bir aksesuar filmde rol alan­
ların kişiliklerini, düşüncelerini ve duygularını belirtir. 

Bir ,Çıplak kadın heykelciği baş oyuncunun içindeki cinsel duy­
guyu tanımlayabilir. Bir haç diğer bir oyu ncunun dinsel tutkusunu 
belirtir. Süslü ve temiz bir insanın yakasındaki çiçekler o çevrenin 
zenginl iğini ve rahatlığını  yansıtır. Öte yanda aynı çiçekleri, bir 
başka sahnede, eski  bir masada gördüğümüzde her iki sahneyi bir­
biriyle karşılaştırmamız ve zengin çevre ile yoksul çevre arasındaki 
ayrımı izleyiciye böylece simgelerle göstermemiz mümkündür. 

Bu gibi basit aksesuarları kullanarak çeşitli simgelerle, dolayı­
�ıyla da görüntüsel anlatımla izleyiciye çok fazla bilgi vermek müm­
kündür. 

Aksesuarı simge olarak kullanmak film anlatımının en önemli 
öğelerinden birid ir. 

B) Yazar aksesuar kullanmaktan çekinmemeli : 

Senaryo yazarı, senaryoda bol aksesuar kullanmalıdır. Hatta 
bunların neye yarayacağını başlangıçta kesinlikle bilemese bile . . .  
Çünkü imgesel gücü gen iş yönetmenler gerek senaryoda belirtilen, 
gerek çekim yerinde doğal olarak bulunan aksesuardan yararlan­
ma olanağını yakalamasını becerirler. 

Heykelcikler, eski ve tahta karyolaların üzerindeki oymalar, 
ocaklar Cşömine> , kapı tokmakları, merdivenler, sütunlar ve diğer 
mimari biçimler vs. bunlnrın arasında sayılabilir. 

Aksesuarın elde, çorçevcni n bir kenarında ya da görüntü dü­
zenlenmesinde kullnnılnbl lecoği unutulmamalıdır. Aksesuarlar, de­
vinim, öykünün gcl işti rilmcsl, öyküde yer alan insanların kişillkle­
ıihin ge1iştirilmcsi, oyuncularnı rol yapmalarına yardımcılık, kuşku 
yaratmak, güldürü , simgelerle anlatım gibi daha pek çok amacın 
gerçekleştirilmesi nde işe yarar. 

Senaryo yazan, aksesuar ve çeşitli nesneler kullanılmadığı tak­
tirde, görüntüsel anlatıma önem veremez. 

7) Aksesuarla ilgili. kimi uyarılar : 

Yukarda belirti1en amaçlarla. filmlerde yer alan aksesuar'ın kul­
lanılışında dikkat isteyen kimi noktalar vardır. Aksesuar'ın çeşitli 
kullanış biçimlerine filmlerde sık sık başvurulduğunda, izleyicide 
bıkkınlık yaratılabilir. Aşağıda özellikle yabancı filmlerde çok sık 
başvurulmuş olan kimi yöntemler belirtilmiştir. Gerçekte bunların 
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hepsi de başarıya ulaşmış, çok sık denenmiş yöntemlerdir. 
Senaryo yazan adaylarımızın aşağıda belirtilen bu yöntemleri 

incelemeleri ve kendi yazacakları senaryolarda kulanıp kullanma­
maya karar vermeleri gerekir. 

Mendll ı 

Genç kız arkadaşı ile konuşurken birdenbire ağlamaya başlar: 
Mendil bulamaz ve erkek arkadaşının göğüs cebindeki koskocaman 
beyaz mendili çeker alır ve yüzünü kocaman mendile gömerek hıç­
kırmaya başlar. Mendil i n  büyük olması izleyicinin gülmesine yol 
açabiltr. 

Pijama ı 

Uzu n boylu adamın evinde kalmak zorunda kalan genç kız, 
onun kocaman pijamalarını giymek zorundadır. Pijamanın kollan 
uzundur. Parçalan yerde sürünür. İzleyici yine gülecektir. 

Uzun iç çamaşm : 

Bir erkeğin uzun fanila ve don giydiğini gorunce, izleyici her 
zaman güler. Ama bu yol yıllardan beri kullanılmaktadır ve özgün­
lüğünü çoktan yitirmiştir. 

Sf2ara ı 

Önemini hiçbir zaman yitirmeyen aksesuar'ın başında sigara 
gelir. Kamera önünde rahat ettirmek için genç ve deneyimsiz oyun­
cu ların ellne sıkıştırılan nksesuardan biri de sigaradır. HattA klm.i 
zaman hiçbir gereği olmamaı:ıına karşın, kimi erkek ya da kadın 
oyuncuların elinde sigara bulundurulmasını yönetmenler özellikle 
isteyebi lirler. Çünkü sigara bu gibi oyuncuların eline yakışmakta ve 
onlara ayrı bir h ava vermektedir. Ama sigaranın da çok başvurul­
duğu , için son derece eskimi� kullanılış biçimleri vardır. Sözgelişi, 
bir salonda verilen bir partideki kadının biri sigara içmek ister, 
ama nteşl yoktur. Karlın çantaı:ıını karıştırırken ya da çevreı:ılne ba­
karken, birden bir erkek el l uzanır kadının sigarasını yakar. Böy­
lece de arkadaşlık  başlar. Kaç mmde gördünüz bu sahneyi acaba? 
Ustalıkla kullanıldığı takdirde, belki hı\lı\ geçerli olabilir. 

Yine çok kullanılmış olan yollardan biri de zamanın geçtiğini  
belirtmek için önce boş, sonra da izmaritle dolu olarak gösterilen 
bir sigara tablasıdır. Sert bir adam ise sigarasını sert bir devinim:le 
tablaya bastırarak söndürür. 

Çok kullanılmış diğer örnekler ı 

Çocuk öldüğü zaman, elindeki taş bebeğin yere düşmesi bunlar­
dan biridir. Diğer ölüm sahnelerinde ise yanmakta olan mum söner. 
Sahibi ceazevinde olan kafesteki kuş ötmez, ama adam özgürlüğe 
kavuşunca kuşu da sevinçle öterken görürüz. 

Mevsimlerin geçtiğini belirtmek için önce kuru dallarını gördü-
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ğQmüz ağacın üstüne kar yağar, sonra çiçekler açar. Bu gibi sah­
neleri binlerce kez görmedik mi? 

Laboratuvarda tüpler ve tüpler içinde fokurdayan gizemli sıvı­
lar. Tiyatro sahnesinin arkasında, kıvrıla kıvrıla dönen merdiven­
lerden hızla inen çıplak bacaklı şov kızları. Pencerelerden camı ln­
rarak içeriye atılan ve üzerinde bir kAğıdın sanlı olduğu taşlar. Dön­
mekte olan bir otomobil tekerleğinden, dönmekte olan bir tren te­
kerleğine geçiş. Sekreterlik yapan genç kızların taktığı gôzlOğü, on­
lara aşık olan genç patronlann çıkarması ve •İşte bak, şimdi ger­
çek güzelliğin ortaya çıktı· demesi. 

dl Oyuncular , 

Filmlerde rol alan oyunculann görünüşü bile onların öykü lc;in­
dek! klşillklerinl belirtmeye yeter. Bir oyuncu görünüşü ile de ckö­
t\l adam• ,  •iyi adam• , •aydın. ya da ·kuş beyinli• olduğunu ortaya 
koyabilir. Bunlar sürekllllği olan kişiliklerdir. Oyuncular ayrıca kı­
sa süreli ya da çabuk değişen havaya, daha doğrusu duygulara da 
sahip olabilirler. Acı duyma, taşkınlık, umursamazlık, sevgi, kıs­
kançlık, yorgunluk vb. gtbt. . .

Yerine göre b u  durumlar ya daha önce oluşan bir olayı izleyi­
ciye anımsatır ya da daha sonra oyuncunun başvuracağı bir davra­
mşın nedenini gösterir. Yerine göre de salt oyuncunun tepkisini or­
taya koyar. Bir adamın sevgilisini bir başka adam öperken görüyor 
diyelim. Birinci adam bu öpüşmeyi izlemektedir. Adamın yüzünü 
•çok yakın çekim• le göstermemiz gerekir. İşte söz konusu çekim
dramatik bir çatışmayı ortaya koyar. Adamın yüzündeki anlatım 
boşvermlşllkle dolu bir görünüme dönüşürse, izleyici adamın kadın­
dan vazgeçtiğini anlayacaktır. Yok eğer bu yüzde kıskançlıkla. il­
gili bir anlatım görülürse, adamın kadını yeniden elde etmek için 
mücadeleye başlayacağı anlaşılır. 

el Giysi ı 

Giysi de senaryo içinde önemli bir işlevi yerine getirir ve oyun· 
cuların rolüne klşlltk açısından önemli katkılarda bulunur. Bir hem­
şire üniforması, bir subay üniforması ya da bir şoför üniforması iz­
leyiciye oyuncuların kişilikleri hakkında son derece etkileyici bilgi­
ler verir. Elbette sivil giysiler de . . .  Pahalı giysiler, süslü giysiler, kö­
tü terzinin elinden çıkmış glysller, yoksulluğu belirten giysiler. le­
keli ve pis giysiler, insanın Ostüne oturmayan bol giysiler, çağdaş 
giysiler, eski dönemlere değgin giysiler ve gelecek dönemlerin giy­
sileri, spor giysileri ve gece giysileri vs. izleyiciye öyküde yer alan 
insanlann kişiliklerini anlatılır. Aynca süslü bir giysi yırtılmış ola.­
btllr, yakalar açık ve boyunbağı gevşetilmiş olabilir, pahalı bir giy­
si kirli olabilir. Diğer ek bilgilerle bu gibi giysilerin görünümü l:ılr­
leştirilince, izleyici bir olayın tümü hakkında bile bilgi edinebilir. 

Oyuncuların giysileri ile konu ve olay arasındaki ilgiyi, diğer ay­
rıntılarla birlikte, ihmal etmeye gelmez. Örneğin pek çok yerli ve 

 



yabancı ·mmde saatlerce uyumuş bir oyuncunun hiç buruşmamış pi­
jamalarla yataktan kalkması, izleyicinin durumu yadırgamasına ve 
ortada bir yapaylığın bulunduğu duygusuna sahip olmasına yol aça­
bilir. 

Elbette bu gibi ayrıntılar üzerinde dikkatle durmak gerekmek.:. 
tedir. Çünkü ihmal edilen en küçük bir ayrıntı izleyicinin ya yanlış 
bilgi almasına ya da hiç almamasına ve öykünün dışına çıkmasına 
yol açabilir. Bu gibi ayrıntıların salt giysilerle değil, sözgelişi oyun­
cuların saç biçimi He de ilgili olduğu unutulmamalıdır. 

fi Makyaj ı 

Oyuncuların yüzüne ya da vücuduna yapılan makyajla da iz­
leyiciye kimi konularda bilgi vermek mümkündür. Makyaj elbette 
her şeyden önce düzgün bir görünüşe sahip olmak, özellikle kadın­
Jann yüzlerini daha güzel bir duruma getirmek ve oyuncuların yüz­
lerindeki aksaklıkları ortadan kaldırmak için kullanılır. 

Ama aynı zamanda makyaj yaşh, genç, sakat ve değişik tipler 
yaratmak için de kullanılır. Böylece izleyici makyaj sayesinde de bir 
oyuncunun kişiliği hakkında bilgi edinir. 

gl lşıklandırma ı 

Işıklandırma sayesinde J:r.leylcl şafak zamanı mı, gündüz mü, ak­
şamüstü mü, yoksa gece mi olduğunu anlar. Günün değişik zaman­
larının f7Jeylclnln üzerindeki etkisi .de değişik olur. 

Yerine göre ışıklandırma ile önemli kişilere, dekorun önemli 
parçalarına ve aksesuarlara izleyicinin dikkati çekilir. Işıklandımia 
ile kişiler ya da diğer konular tam aydınlık, gölgeli ya da siluet 
olarak gösterilebilir. 

Işıklandırmada yapılan değişiklikle bir kapının ya da pencere­
nin açılmış olduğunu izleyiciye göstereblliriz. Işıklandırma ile bir 
h\mbanın yakıldığını, bir otomobilin ışıklarının yaklaşmakta olduğu­
nu ve bir ışıldakın bir insana çevrildiğini de göstermek mümkündür. 

Işıklandırma bir filmin genel havasını izleyiciye iletir, ama ışık­
landırma bir filmdeki öykü hakkında doğrudan doğruya bilgi vere· 
mez .. 

Buraya dek görüntüsel anlatım öğeleri üzerinde durduk. Elbet­
te her öğe salt senaryo yazan açısından ele alındı. Yoksa, her biri 
hakkında çok daha uzun bilgi vermek gerekirdi. 

Şimdi senaryonun ses bölümüne geçiyoruz. 
3. Ses :
Sesin filmlerde kullanılmasını, yani •sesli filmi• büyük bir ye­

nilik olarak kabul etmemek gerekir. Çünkü filmlerde, daha önce de 
belirtildiği gibi, önemli olan görüntüsel anlatımdır. Ama elbette sesi de 
kullanarak bu görüntüsel anlatımı daha etkileyici bir duruma ge­
tirmek mümkündür. 

Filmdeki sesi üçe ayırıyoruz: Diyalog <karşılıklı konuşma> , ses 
efekti ve müzik. Şimdi hepsini sırayla görelim : 
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al Diyalog (Karşıhkh Konuşma) ı 

Filmlerde ·karşılıklı konuşma•nın kullanılmaya başlaması, si­
nemayı tiyatroya yaklaştırmıştı . Bu elbette yanlış bir yoldu. Çün­
k ü  ·karşılıklı konuşma•nın fi lmlerdeki işlevi tiyatrodakinden çok 
farklıdır. Tıpkı sinema. dekorunun, aksesuarının, nesnelerinin ve 
oyuncularının tiyatrodan farklı olduğu gibi . . .  

· 

Bir tiyatro piyesinin karşılıklı konuşmasını okuduğunuzda, tüm 
öyküyü olduğu gibi anlayabilirsiniz. Ama bir film senaryosunda salt 
karşılıklı konuşmayı okursanız, öyküde ne olup bittiğini baştan aşa­
ğı anlamanıza olanak yoktur. Çünkü tiyatro piyesinde olanları an­
latmak için başvurulan en önemli öğe karşılıklı konuşmadır. Oysa 
bir filmde karşılıklı konuşma öyküyü anlatmak için başvurulan ne 
tek yoldur, ne de başlıca yoldur. Filmdeki öyküyü anlatmak için da­
ha önce belirttiğimiz ve daha sonra da belirteceğimiz öğelere baş­
vururken ·karşıl ıklı konuşma-dan da yararlanılır. Yani karşılıklı 
konuşma bir film anlatımında kullanılan öğeler arasında yer almak­
tadır. Yineleyelim: Salt karşılıklı konuşmaya dayanılarak bir film· 
deki öykü anlatılamaz. Film anlatımında pek çok öğe kullanılırken, 
karşılıklı konuşmadan da yararlanılır. 

O halde film anlatımında karşılıklı konuşma kendine düşen gö. 
revi diğer öğelerle paylaşıyor demektir. Şimdi şu soruyu soralım: 
Bir film anlatımında karşılıklı konuşmanın payı, diğer öğelerin an­
l atımda yer alan paya kıyasla ne denli büyüktür? Filmlerde karşı­
lıklı konuşma tiyatrodaki gibi çok kullanılmayacaksa, çok az mı kul· 
!anılacaktır? 

Unutmayal ım ki insanlar gerçek yaşamda konuşmaktadırlar. 
O halde filmlerde de konuşacaklardır. Bu nedenle 'özellikle sinema 
fi lmlerinde karşılıklı konuşmadan kaçınmak doğru olmayacaktır. 
Ama film anlatımında karşılıklı konuşmayı da diğer öğelerle birlik­
te ve gereken biçimde kullanmasını da bilmek zorundayız. 

O halde filmlerde karşılıklı konuşmanın işlevini saptarken iki 
nokta üzerinde durulmasında yarar vardır : 

ı - Karşılıklı konuşmanın olayların anlatımındaki en kolay yol­
lardan biri olduğu unutulmamalıdır. Sokaktaki bir geçit törenini fil­
me alacağınız yerde, bu töreni pencereden izleyen bir oyuncu diğe­
rine gördükleri ni anlatabilir. Tembel bir senaryo yazarı ve diğer 
görevliler için en kolay yol elbette budur. Eğer yazar böylece kar­
şılıklı konuşmaya önem verecekse, diğer anlatım öğelertni, özellikle 
görüntüsel anlatımı ihmal edecektir. 

2 - Üzerinde durulması gereken iklnci nokta ise şudur: kar· 
şıhklı konuşma gerçi yazar için en kolay ve tembel anlatım yolların­
dan biridir ama, izleyici tarafından bu yol hiç de kolay algılanma­
maktadır. Çünkü karşılıklı konuşmayı uzun boylu dinlemek izleyici 
için son derece zordur. 

Bir insanın yapacağı uzun süreli düz konuşma, elbette iki ya 

52 



dl\ daha fazla sayıdak i kişinin karşıl ıklı konuşmasından çok daha 
fA.zla sıkıcıdır. Ama buna karşın, uzun süren ve bir film anlatımın­
daki diğer öğelerin yerin i  alnn knrşıhklı konuşma da daha az sıkıcı 
olnmaz izleyici için. Eğer izleyici nin canı uzun karşılıklı konuşma­
dan �ıkı lırsa, duyduk larını anlamamaya başlar. 

Unutmayalım ki, çağdaş lnsa.nın önüne her yerde görüntülü an­
latım çıkmaktadır. Sokakta, rokle.mda, televizyonda, eğitimde ve hat­
tı\ bilimin her dalında . . .  Gözle elde ettiğimiz izlenimin önemi son 
derece güçlüdür. Bu nedenle senaryo yazan buraya dek kısaca in­
celediğimiz ôğelerl ve bundan sonra de. inceleyecek olduklarımızı 
yeterince kullanmasını öğrenmeli ve senaryodaki öyküyü mümkün 
olduğu değin çok görüntü yolu ile anlatmayı başarmalıdır. Böylece 
yazar diğer öğelerl en etkili ve en başanJı biçimde nasıl kullanaca­
ğını da öğrenir. 

En sonunda da ortaya şu kural kendiliğinden çıkacaktır ı 

Diğer anlatım yolları tüketildikten ve anlatıma herhangi blı 
katkıda bulunmayacakları anlaşıldıktan sonra, karşılıklı konuşmaya 
başvurulmalıdır. Daha. açıkçası, karşılıklı konuşma başvurulması ge­
reken hemen hemen en son yol olmalıdır filmde. Çünkü filmdeki gö­
rüntü, konuşmadan her zaman çok daha önemlidir. 

Eğer senaryo yazarı bu kuralı uygulayabilirse, ancak o zaman 
·karşılıklı konuşma. senaryo içindeki yerini bulabilir. 

Diğer öğelerden daha çok ·karşılıklı konuşma• kullanıldığı za­
man, öykünün devamlıl ığı sağlanmalıdır. Bir satırdan diğerine ge­
çildiği zaman öykü ilerlemeli ve gelişmelidir. Unutulmaması gereken 
bir başka nokta da film anlatımının devamlılığı, ilerlemesi ve· geliş­
mesi karşıl ıklı konuşma ile birlikte görüntüsel devinim, oyuncuların 
devinimi ve kurgu ile de sağlanmaktadır. Demek ki senaryo yazarı­
nın öyküyü geliştirmek için başvuracağı yollar arasında karşılıklı 
konuşma ile birlikte diğer öğeler de vardır. O halde yazarın salt 
karşılıklı konuşma üzerinde du rmaması ve diğer öğelerl de dikka­
te almasının gerektiği bir kez daha ortaya çıkıyor. 

Yeni senaryo yazmaya başlayanlar genellikle şöyle bir yanlış 
yaparlar: Öyküdeki en gerekli bilgileri izleyiciye verebilmek için 
karşılıklı konuşmaya başvurmaktadırlar. Oysa bu bilgilerin görün­
tüsel anlatımla da verilip verilmeyeceği daha önce dOşünülmelidir. 
Eğer bu bilgiler görüntüsel anlatımla verilebilecek gibi ise, o zaman 
karşılıklı konuşma yoluna gidilmemelidir. Demek ki karşılıklı ko­
nuşma ancak görüntüsel anlatımla verilemeyecek bilgileri izleyiciye 
tletmek amacıyla kullanılmalıdır. 

Filmde karşılıklı konuşma ı 

a. Öykünün ilerlemesini, filmdeki kahrarnanlann kişiliklerinin 
gelişmesini ya da izleyicilerin gülmesini sağlayabilir. 

b. Fil min başladığı noktadan daha önceki olaylan en kısa za-
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manda izleyiciye anlatabilir, 
c. Öyküdeki olayların geçtiği yerleri anlatmak için kullanıla­

bilir, 
d. Sahnede görünmeyen çeşitli kişilerin davranışlarını belirte­

bilir, 
e. Aynı zamanda da öykünün temasını ortaya koyabil ir. 
Filmde karşılıklı konuşmanın son derece belirtici bir rol oyna­

dığını unutmayalım. En başta kişilerin özelliklerlnl belirtir. Öyküde­
ki kişilerin söyleyeceği bir satır bile, onların eğitim durumunu, sos­
yal durumunu, mesleğini, Olkesini ve huyunu suyunu ortaya sere­
bilir. 

Bu nedenle senaryo yazan karşılıklı konuşma konusunda aşa­
ltdakJ noktalan gözetmelldlr : 

, EA'ftlm ı 

Senaryoda konuşacak olan kişi için sözcük seçimine dikkat et� 
mek gerekir. Eğitimli olan bir Oykü kahramanı ancak eğitim görmüş 
bir insanın sôzcO.kleri _Ue konuşmf!.lı, eğitimsiz olan bir öykü kah­
ramanı da ona göre konuşmalıdır. 

Meslek ı 

Bir öyküdeki kahramanın kullanacağı sözcükler ve deyimler 
onun mesleğine uymalıdır. SOzgeHşl bir otomobil onarımcısının ko­
nutmasmda bu meslekle Ugill sözcükler bulunmalıdır. Böyle bir oto­
mobil onanmcısı •Herif vida gtbi, sıkıştınlmadan konuşturulmuyor• 
dtyeblllr. Fakat bu gibi sözcükleri mesleklere uygun olarak kul lan­
dığımızda, izleyicinin anlayabileceği sözcüklerin seçimine de dikkat 
etmeliyiz. Meslek terimlerini <özellikle tıpla ilgili) birbiri arkasına 
sıralamak da iyi değildir. 

Bu gibi sözcükler her kişinin ilk sözlerinde bulunursa iyi olu!'. 
Diğer bir iki tanesini de daha sonraki satırların arasına sıkıştırmak­
ta yarar vardır. 

Çeşitlt mesleklerle ilgili sözcükler sözlüklerden bulunabllir. ' Ay­
nca argo sözcükleri de bu konuda senaryo yazarına yardım edebilir­
ler. 

Duygusal durum ı 

Bir insanın söyleyeceği sözler ve bunları söyleyiş biçimi duygu-
sal durumuna göre de değişebiUr. .. 

Rahat durumda olan bir insan, doğal olarak konuşur. Ofkell hir 
insan çabuk çabuk, yüksek sesle, kısa ve belki de anlaşılması zor 
sözcüklerle söyler söyleyeceğini. Mutlu insan da nefes nefese ve 
yine hızlı konuşabilir. Üzgün .insan ise yavaş ve yerine göre durak­
sama ile konuşur. 

Ktş1ltğe uygun konuşma btçtmt ı 

Bir insan daima kişil iğine uygun olarak konuşur. İnatçı insan-



lann konuşmalarında ısrar vardır. Duraksamalarla dolu insan ko 
nuşurken sık sık tümce yapamaz ve •a• ya da •h diye sesler çıka· 
nr. Bilmiş insanlar uzun ve dolambaçlı tümceler kurarlar. Azimlt 
insanlar kesin konuşurlar. Yaşlıların konuşması ağırdır. Çok genç· 
Jer ise makineli tüfek gibi konuşabillrler. 

Şiirsel insanların sözleri de romantiktir. Durgun ve yaratma y� 
teneğt olmayanlar ise sık sık klişe haline gelmiş söz ve deyimlere 
başvururlar. 

Klişeler ı 

Klişe haline gelmiş sözler ve deyimler insanların kişiliklerini 
de orta)·a koyar. Ama bol klişe kullanmak kimi zamanda tehlikeli 
olabilir. 

Kimi insanların konuşma dili He yazışma dili birbirini andın!'.. 
Ama gerçekte konuşma dill ile yazışma dlli birbirinden çok ayndır. 
Önemli olan, konuşma dilini bulup çıkarmak ve senaryoda bu dill 
kullanmaktır. 

Eğer Bernard Shaw ve Oscar Wllde gibi yazarlann oyunların­
daki karakterlerin konuşmalarına dikkat edersek, bu insanların son 
derece esprili, bllgili ve kendilerine özgü bir hava ile konuştuklarını 
görürüz. 

Ama çevremizdeki insanlann konuşmalarına dikkat edersek, on­
ların bu yazarların oyunlarındaki konuşmaları andırmayan bir bi­
çimde konuştuklannı sezinleriz. Çünkü her iki yazar önceden ha­
zırlıklı olarak ve elbette ustalıkla sözcükleri sıralamışlardır. Oysa 
sokaktaki adam ancak kendi görgüsüne ve kültürüne göre ve ön­
ceden hazırlıksız olarak konuşmakta ve bol bol kaba sözcük oyun­
ları ve beylik klişeler kullanmaktadır. Bu klişelerle de onların kişi· 
ltklerini ortaya koymak mümkün olur. Ama şurasını da unutmamak 
gerekir ki herhangi bir karakterin, konuşmalarda sürekli olarak kli­
şeler kullanması da doğru değildir. Çünkü bu yol inandırıcı olmak-
tan uzaktır. 

· 

Klişelerle güldürü havası yaratmak elbette çok kolaydır. Ama 
.yazar kendi kendine şu soruyu sormalıdır: Çok klişe kullanıp izle­
yiciyi adamakıllı güldüreyim mi? Ama bu arada da söz konusu kli­
şeleri ktıllanan karakterin inandırıcılığını tehlikeye mi atarım? Eğer 
amaç salt güldürmek değilse, karakterin inandırıcılığını bozmamak 
ve dolayısıyla az klişe kullanmak gerekir. 

Demek ki klişeleşmiş sözlere, tümcelere ve şakalara gerekenden 
fazla başvurulmamalıdır. Ancak bu şekilde amaca ulaşılabilir. An­
cak böylece karakterlerin kişil ikleri belirtilebilir. Ancak böylece so­
kaktaki adamın konuşmasına doğal bir hava verilebilir. 

Lehçe - Şive ı 

Filmin öyküsündeki kişiler ülkenin hangi bölgesinde doğmuşlar­
sa ya da ya.şıyorlarsa, o bölgeye özgü lehçe ile konuşmalıdırlar. 



Şive de bir karaktere glysller ya da makyaj gibi tıpatıp uyma­
lıdır. Türk filmlerinde lehçeye hemen hemen hiç önem verilmez. Salt 
bir iki yönetmen kendi hazırladıkları senaryolardaki kişilerin belJi 
lehçelerle konuşmalarına dikkat etmişlerdir. Oysa sözgelişi Karade­
ntzıt bir karakterin nasıl el kol devinimi ile konuşması gerekirse 
Kara.deniz lehçesini de kullanması şarttır. Ama Türklye'nin diğer 
bölümlerinde Karadeniz kıyılanndaklnden daha az belirli lehçeler de 
vardır ve bunların kullanılmasının gerektiği senaryoda kesinlikle be­
lirtilmelidir. 

Filmlerimizde lehçeye önem verilmemesinin nedeni ortadadır. 
Lehçe uzmanlık gerektiren bir çalışma ister. Bu uzun ve geniş biı 
çalışmadır. Ama senaryo yazarlarının bu alanda yardım isteyebile 
cekleri uzmanlann sayısı da az değildir. Bununla birlikte, eğer ya­
zar sözgelişi Urfa'da geçen bir öykünün senaryosunu yazıyorsa, ke­
einllkle Urla'ya gidip orada yaşayanlann lehçesini incelemelidir. El­
bette yönetmen ve oyuncular da . . .  

Kısacası senaryo yazannıl\ görüntüsel yanı güçlü olduğu gibi, 
kulağı da keskin olmalıdır. 

Konuşmalann uzunluğu ı 

Görüntüsel anlatıma dayanan filmde konuşmalar çok uzun sür­
memelidir. Çok uzun konuşmalar filmin akıcılığını engeller, kısa ko­
nuşmalar ise bu akışı hızlandınr. Ama bu demek değildir ki, kar­
şılıklı konuşmalar çok kısa olmalı, her zaman bir sözcükten ya da 
bir tümceden oluşmalıdır. Genellikle bu gibi karşılıklı konuşmalar­
da ekonomik davranmalı, ancak gereken tümcelere yer vermeli ve 
bu tümceleri de onları kullanan karakterlerin kişiliklerine uygun 
uzunluklarda tutmalıdır. 

Bu arada senaryoda uzun konuşmalara da yer verilebilir. Ama 
uzun konuşmalar olaylan ve durumlan anlatmak için kullanılma­
malıdır. Çünkü olayları ve çeşitli durumları görüntülerle belirtmek 
çok daha yerindedir. Uzun konuşmalar duygusal bir ortamı, kişi­
lerin düşüncelerini ve görüntülerle belirtilemeyecek diğer durumla­
rı anlatmak için başvurulacak yollardan biridir. 

Eğer senaryo yazarı uzun bir konuşmaya yer vermekten kaçı­
namıyorsa, durumun izleyicinin canını sıkmaması için başvurulacak 
yollar da vardır: Böyle bir uzun konuşma sırasında devinim sağla­
mak için kımıldayan kamera, yer değiştiren oyuncular CTV'de yer 
değiştiren sunucu > ,  görüş alanının sık sık değiştirilmesi, kamera açı­
sının sık sık değiştirilmesi , konuşma sırasında sık sık tepki çekim­
leri kullanılması ve konuşmada belirtilen olaylardan kimilerine gö­
rüntüde yer verilmesi bunlardan kimileridir. 

·Özellikle TV belgesel izlencelerinin senaryolannda bu gibi yol­
lar kullanıldığında, izleyici konuya daha çok ilgi duyacaktır. 

Şunu kesinlikle söyleyebiliriz ki, bir film ya de. TV senaryosu­
nun akışı, kJşllerin söyledikleri sözlerin uzunluğu ya da kısalığı ile· 
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doğrudan doğruya ilgilidir. Akışı hızlı olması gereken sahnelerde 
konuşmalar kısa, sözcükler kesik ve tümceler yanm olmal ıdır. Ağır 
sahnelerde ise konuşmalar uzun, satırlar daha bol ve sözcükler da­
ha az anlam taşıyan nitelikte olabilir. 

Düşüncelerin görüntülenmesi ı 

Bir film senaryosunda karşılıklı konuşmanın yerini sözle belirtil· 
meyen düşünceler alabilir. Bu düşünceler beyazperdede görüntülerle 
gösterilecektir. Bir i nsanın düşüncelerini söze başvurmadan yansıt­
manın başlıca yolu, onun çeşitli davranışlarını göstermekle elde 
ed il ir. Diyelim ki adamın biri karısına kızmıştır. Ama karısına bir 
şey yapamaz. Ama öfkesini yerde gördüğü bir kitabı tekmeleyerek 
belli eder. Tiyatroda ise bir başka yol vardır. Kafasındaki düşünce­
leri ortaya koymak isteyen oyuncu, sahnedeki tüm devinimlerin dur­
duğu bir sırada, bir kenara çekilir ve tek başına konuşur. Sözgelişi 
Hamlet'ln kendi başına •Olmak ya da olmamak• diye başlayan tira­
d ı  bu alanda verilecek en belirli örneklerden biridir. Ama artık çağ­
daş tiyatroda bu gibi yollar kullanılmıyor. Özellikle filmde, bir in­
sanın düşünceleri görüntülerle belirtiliyor. Örneğin yönetmen Ömer 
Kavur'un çevirdiği •Yatık Emine. adlı filmde cezaevindeki kadın­
lardan biri Yatık Emine'nin geçmişini öğrenince onu aşırı bir kız­
gınlıkla döver. İzleyici bu kızgınlığın nedenini önce anlayamaz. Ama 
kadın Yatık Emine'yl döverken, kadının kafasındaki düşünceleri 
birdenbire kesme ile geçerek görüntü halinde görürüz. Bu görüntü­
lerde kadının kocasını balta ile öldürmesi vard1r. Çünkü kadın ko­
casını, geçmişi Yatık Emine gibi olan bir kadınla birlikte yakaladığı 
için öldürmüştür. 

Düşünceleri görüntü yolu ile yansıtan sahnelere çok sık yer ver­
memek gerekir. Çünkü yerinde ve gerektiği gibi kullanılamadığı tak­
tirde, bu sahnelerle ters tepkiler yaratılabilir. Ama arada sırada se­
naryodaki bir kişinin davranışlarının nedenlerini ya da geçmişini be­
l irtmek için onun düşüncelerini görüntülerden oluşan sahnelerle kı­
saca belirtmek son derece etkileyici olabilir. 

Anımsatıcı sözler ı 

Yukarda görüntülerle belirtilen düşüncelerin bir olayın ya da 
kişinin geçmişini  anımsattığı da  ayrı bir gerçektir. Öte yanda senar­
yodaki kimi sözleri kullanarak hem geçmişi anımsatmak, hem de 
destekleyici ya da önleyici bir hava yaratmak mümkündür. 

Şöyle ki : 

Senaryodaki bir kişi diğerine karşılıklı konuşma sırasında •Sen 
zayıf karakterli bir insansın. Hiçbir işi başaramazsın• der. Daha son­
ra öykünün bir başka sahnesinde ikinci kişiyi çok zor bir iş yapar­
ken görürüz. İşte bu çalışma sırasında öyküdeki ikinci kişi t-irdtın­
blre birincinin kendisine daha önce söylediği sözü duymaya, daha 
doğrusu anımsamaya başlar. Birinci kişiyi görmemesine karşın, onun 
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sesini izleyici de şöyle duyar: ·Sen zayıf karakterli bir insansın. Hiç­
bir işi başaramazsın. Hiçbir işi başaramazsın. Hiçbir işi başaramaz­
sın ... 

Tam zor bir işi yaparken ikinci kişinin bu sesi anımsaması, ya­
ni duyması izleyicide merak uyandıracaktır. Acaba buna karşın, ikin­
ci kişi yaptığı işi başaracak mıdır? Yoksa başaramayacak mıdır? 
Bu sözü anımsaması, ikinci kişiyi ya destekleyecek ya da onun ça­
lışmasını önleyecek, moralini bozacaktır. Öykünün gelişiminden han­
gi sonuca ulaşıldığını izleyici de görecektir. Ama ister destekleyici, 
ister önleyici olsun, sözkonusu sözün geçmişi anımsattığı ortadadır. 
Bu da senaryoya ayrı bir hava kazandırır. 

Monolog ı 
Filmlerde genellil;:le bir kişinin kendi başına konuşması hem se­

naryonun akışını durdurur, hem de gerçekçilikten uzaklaşılmasına 
yol açar. Üstelik monologla verilecek bilgiyi, izleyiciye görüntülerle 
iletmek olasıdır. Yine de monolog ile filmlerde yeterli sahneler ya­
ratmak mümkün olabilir. Ama buna pek sık raslanmaz. 

Diyelim ki bir kadın kocasından başka bir erkeği seviyor ve 
bunu artık kocası.na açıklaması gerekiyor. Kocası lle yüz yüze gelme­
den önce kadın ona söyleyeceklerini bir odada tek başına kendi ken· 
dine söyler. HattA. böyle bir konuşmadan güldürü havası çıkarmak 
blle mümkündür. 

Monolog ile yaratılacak daha başka durumlar da düşünebiliriz 
Bir çocuk bebeği ile, bir büyükanne uyuyan torunu ile, bir 

adam köpeği ya da atı lle, bir genç kız aynadaki görüntüsü ile ko­
nuşarak kendine ya da karşısındakine değgin düşüncelerini tek ba­
şına dile getirebilir. Ama ne olursa olsun, bu tek başına konuşma­
lar inandırıcı bir ortam içinde oluşturulmalıdır. Aksi halde izleyici 
filme karşı duyduğu ilgiyi derhal yitirir. 

Karşılıklı konuşmada gerçekçilik ı 

Bu ne demektir? Karşılıklı konuşma nasıl gerçeğe yakın bir du­
ruma getirilir? Eğer gerçekteki kişilerin kullandığı sözcükleri senar­
yodaki kişiler de kullanırsa, eğer senaryoda gerçeğe uygun ya da 
yakın olaylar yaratılırsa ve olaylara uygun tepkileri senaryodaki ki­
şiler gösterirse, eğer senaryodaki kişileri izleyici severse ve onlara 
karşı ilgi duyarsa, karşılıklı konuşmalar izleyici tarafından gerçeğe 
uygun olarak kabul edilir. 

Ariıa bu demek değildir ki senaryo yazan gerçek yaşantıya tıpa­
tıp uygun karşılıklı konuşmalar yazmalıdır. Eğer gerçek. yaşantıdaki 
karşılıklı konuşmaları senaryo yazarı olduğu gibi filme aktarırsa, hiç­
bir zaman amacına ulaşamaz. Çünkü tümceler bozuk, yanın, anla­
şılmaz ve boş sözlerle dolu olabilir. Yazar senaryoya uygun tümce­
leri gerçeğe en uygun bir biçimde belirtmelidir. Bir başka anlatım­
la, yazar gerçeğe en yakın karşılıklı konuşma biçimi ile gerçeği yan­
sıtıyormuş havasını yaratmalıdır. Çünkü karşılıklı konuşma yalnız 
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olayları ve duyguları bolirtmoyecek, aynı zamanda öykünün ve ka­
rakterlerin klşiltklerlnln gelişmeslnl sağlayacak ve bütün bunları ya­
parken de izleyicinin llglsini ayakta tutacak niteliklere sahip ola­
caktır. 

Karşılıklı konuşmada yer alan tQmcelertn seçimi ı 

Gerçek yaşantıda insan istediği gibi ve istediği değin konuşa­
blJlr. Ama fllmde ve özelllkle süresi kesin bir şekilde smırlandınl­
mış olan TV senaryosunda kişiler bu rahatlığa sahip değlllerdlr. An­
cak son derece gerekil tümceleri kullanmak zorundadırlar. Bu ne­
denle senaryo ya.zannın son ·derece gerekli sözleri seçmesi ve salt 
onlan kullanması gerekir. İşte bu seçim işi de bir çeşit yaratıcılık 
ister. ÇünkQ seçimi yapılan bu karşılıklı konuşma ile öykü gelişti­
rilecek, kişilik ortaya koyulacak ve gerekiyorsa izleyici güldürüle­
cektir. 

Ve bütün bunlar gerçek yaşantıdaki glbl bol sözlerle değil, an­
cak gerçek yaşantıdaki sözlerin arasından seçilmiş olan ve ekonomik 
bir anlayışla kullanılan tümcelerle yapılacaktır. 

Ve bu lşl yaparken de yazılarda görünen düzgQn ve dramatik 
bakımdan doğru bir dile değil, yerine göre bozuk ve eksik tQmce­
lere başvurarak ·konuşma dili·ni kullanmak gerekmektedir. 

Dolaylı karşılıklı konuşma ı 
Doğrudan doğruya yapılan karşılıklı konuşmada görUlen, blllnen, 

ortada olan ya da ortaya çıkacak olan noktalar üzerinde durulur. 
Dolaylı konuşmada ise bir başka yola başvurulmaktadır. Bu yol sa­
yesinde hem karşılıklı konuşmada ekonomi yapılır, hem de izleyici 
kendi imge dünyasını çalıştırarak istediği sonuçlara varabilir. Çün­
kü ·dolaylı karşılıklı konuşma• ortada olmayan, gösterilemeyen ko­
nulan kapsar. 

Diyelim ki bir kadın duş yapmaktadır. Kendisini ancak buğulu 
camın arkasından görürüz. O sırada kadının annesi gelir. Yakın çe­
kimle kendisini kızının çıplak vücuduna bakarken görürüz, ama kı­
zın vücudunu görmeyiz. Kadın, •Ayşe vücudundaki lekeler ne, öyle?• 
diye sorar. Bu düzenle, hem sansür ya da başka nedenler dolayı­
sıyla gösterilmeyecek bir sahneyi atlamış oluruz, hem de kızın an­
nesinin dolaylı konuşması ile gösterilemeyen sahnedeki görüntüye 
di kkati çekeriz. İzleyici de kadının vücudunda bulunduğu dolaylı ola­
rak belirtilen lekeler hakkında .k endi istediği anlamlan çıkararak 
belli sonuçlara varabilir. 

Elbette gösterilmesi çeşitli nedenlerle olanaksız olan her sahne 
için bu biçimde kullanılan ·dolaylı karşılıklı konuşma•ya başvuru­
labillr. Ama •dolaylı karşılıklı konuşma• hem uzun süreyle, hem 
de çok sık kullanılmamalıdır. Aksi halde bu gibi konuşmaların ger­
çekten ne denli uzak olduğu derhal anlaşılır. 

Karşılıklı konuşmada nokta lama ı 

Senaryodaki karşılıklı konuşmada noktalama düz konuşmadan 
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çok değişik olablllr. Yazarın bu konuya çok dikkat etmesi gerekir. 
Çünkü oyuncular karşıl ıklı konuşmadaki özel noktalama sayesinde 
yazarın kAğıt üzerine döktüğü sö7.cükleri ve tümceleri yorumlaya­
caklardır. Aynı zamanda da bu özel noktalama sayesinde, oyuncu­
lar sözkonusu tümceleri nasıl bir hızla söyleyecekleri konusunda bir 
fikir sahibi olurlar. 

Bir virgülün yer değlştlnneslyle koskoca bir tümcenin bambaş­
ka anlama sahip olduğunu da unutmayalım. 

Oyuncular senaryodaki noktalama işaretlerinden görüntüsel bir 
anlam çıkaralar. Okuyucuların ise yazılardaki noktalama işaretle­
rinden çıkardıkları anlam, düşünseldir. 

Oyuncular karşılıklı konuşmadaki işaretlere bakarak nerede du­
racağını, nerede nefes alacağını ve tümceyi nasıl yorumlayacağını 
kararlaştırır. İşte bu nedenle karşılıklı konuşma yazarları belll bir 
noktalama yöntemini geliştirmeli ve bu yöntemi senaryodaki tüm 
karşılıklı konuşma boyunca sürdürmelidir. 

Şöyle kl : 
•Nokta .. , kesin bir •son•U tanımlamalıdır. •Virgül• ise oyuncu­

ya bir nefes alma payı vermelidir. Aynca •virgül• kimi tümceler 
ve birbirinden ayn anlamlara sahip sözcükler arasında kısa durak­
lar yapılmasını da sağlar. 

De.ha uzun duraklar ise kısa bir çizgi C-l ya da üç nokta C . .  . l  
ile belirtilebilir. 

Üç nokta, aynca yarım kalmış sözlerin ve tümcelerin sonunda 
da kullanılır. Kısacası, sonu havada kalan konuşmalar, bu üç nok­
ta ile belirtilir. 

Kimi tümcelerin sonunu ·feding .. Jemek, yani sesi yavaş yavaş 
azaltmak ya da kimi  tümcelerin müzikle karışarak anlaşılmaz du­
ruma gelmesi gerekebilir. Bu nedenle noktalama işaretleri doğal ola­
rak kullanılmalı ve uzun tümceler yapılmalıdır. Böylece konuşma­
ları •fedlng•leyebilecek değin yeterli sayıda söz bulunur senaryo­
da. 

Konuşurken üzerinde önemle durulması gereken sözcüklerin 
altlan çizilebilir. 

Bildiğimiz •soru• işaretlerine de yer verilmelidir senaryoda. Ama 
•noktalı virgül• ,  ·iki nokta üstüste• ve •ünlem• gibi noktalama işa­
retlerine ge·nellikle yer yoktur senaryolardaki karşılıklı konuşma­
larda. 

Karşılıklı konuşma yazıldıktan sonra : 

Yazar bir süre başka işlerle ilgilenmeli ve ancak bir süre son­
ra yine karşılıklı konuşmalara dönerek hepsini baştan aşağı yüksek 
sesle ve ·konuşarak .. okumalı ve gereken düzeltmeleri yapmalıdır. 
Hatta bu arada sesini bir ses . alma aygıtı ile saptayarak, sonradan 
karşılıklı konuşmalan dinlemesi de onun çeşitli düzeltmeler yapma­
sını başarı ile sağlayabilir. 

Bu gibi düzeltmeler yapılırken ne gibi noktalar gözetilir : 
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ı. Fazlalık. 
Karşılıklı konuşmada fazla ve işe yaramayan sözcükler, tümce­

ler, anlatımlar vb. var mı? Eğer bunlar karakterlere, öyküye, olay­
hıra ve görüntülere herhangi bir katkıda bulunmuyorsa, derhal se­
naryodan çıkarılmalıdır. 

2. Yanlışlık. 
Aynı şckildo, sözcü kler ve tümceler yanlış kullanılmış olabilir. 

Derhal bunlar düzeltl lmoll ya da çıkarılmalıdır. 
3. Yinelemek. 
Gereksiz yere ylnclonen sözcükler ve tümceler de ya değiştlril­

mell  ya da çıkarılmalıdır. Eğor yinelenen sözcükler ve tümceler bir­
birlerine çok yakınsa, bunlar kulağa çok kötü gelir. Bu gibi yanlış­
lıklar derhal önlenmelidir. 

Karşılıklı konuşmalarda çok sık yinelenen odlar da kulağa iyi 
gelmez. Ama izleyicinin kişilerin kimliklerini yeterince anlayabilme­
si için adları gereğince kullanmaktan da kaçınmamalıdır. 

Her sözcüğün ve adın yinelenmesi için yeterli nedenler de ola­
bilir. O zaman yinelemekten elbette kaçınılmamalıdır. 

4. Uzunluk. 
Konuşmaların uzunluğu üzerinde de durulmalıdır. Ne denli önem 

taşırsa taşısın, her uzun konuşmayı kırpmak ve kısaltmak m ümkün­
dür. Bu kısaltma ile konuşmanın anlamına zarar verilmeyebilir. 

Uzun konuşmaların, görüntülerin hızına., kameranın ve oyuncu­
ların devinimlerine, görüntüdeki konunun büyüklüğüne ve kamera 
açısına. uygun olup olmadığı da gözetilmelidir. 

Uzun konuşmalar çeşitli kısa olaylar, sorular ve devinimlerle 
bölünebilir. 

5. Kafiyeler. 
Karşılıklı konuşmalarda, kimi zaman, tümceler birbirine kafiye 

gibi u yan sözcüklerle bitebilir. Unutmayalım ki, şiir yazmıyoruz. Üs­
telik konuşma dilinde kafiyeli tümceler izleyicinin gereksiz yere il­
gisini çekebilir ve konuşmaların akışını bozar. Bu nedenle raslantı 
sonucu tümceler kafiyeli bir şekilde kurulmuşsa, bu durum değişti­
rilmelidir. 

6. Cansızlık. 
Kimi zaman karşılıklı konuşmada tümceler cansız bir havanın 

doğmasına. yol açabilirler. Karşılıklı konuşma 'yazan bu cansız ha­
vayı özellikle ses alma aygıtına okuduklannı dinlediğinde, sezer. 
Eğer karşılıklı konuşmada gerçekten böyle cansız bir hava varsa, 
bunu önlemek için her şeyin yeniden yazılması gerekir. 

7 .Sözcü� sıralaması. 
Kimi zaman öyle sözcükler birbiri arkasına sıralanır ki, bunla­

rın hepsini peşpeşe söylemek oyuncular için son derece güç olur. 
Eğer bu durum düzeltilmezse, yapılan konuşma yanlışlıklarından 
ötorü bir sahnenin filme alınması (eğer sesli çekil yapılıyorsa y a  
da seslendirmede> birkaç kez yinelenebilir. O zaman da b u  gibi 
sözcükleri ya oyuncu nun kendisi ya da yönetmen değiştirir. Onlara 
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bu fırsatı vermeden önce, karşılıklı konuşma yazarının işin başında 
duruma karışması ve birbiri arkasına söylenmesi zor sözcükleri ken­
disinin kaldırması gereklidir. 

Telefon konuşmaları ı 

Filmlerde kullanılan telefon konuşmaları için belli bir kural 
ileriye sürmek doğru değildir. Ama aşağıdaki noktalar üzerinde du­
rulablllr : 

ı - Salt kameranın gösterdiği kişinin telefona söylediklerini du­
yanz. 

2 - Önce telefonda karşı tarafın numaralarını çeviren kişiyi gö­
rürüz. Sonra telefon çalmaya başlayınca, hemen kesme ile karşı ta­
rafa geçeriz. Böylece ikinci kişiyi, çalan telefona yanıt verirkel}. gö­
rürüz ve konuşurken duyarı�. 

3 - Telefonda konuşmakta olan salt bir kişiyi görürüz. Ama 
karşı taraftan gelen sesi duymayız. 

4 - Telefonda konuşmakta olan salt bir kişi görürüz ve onun 
sesini duyanz. Ama, aynı zamanda da hattın öbür ucundaki kişi­
nin ahizeden gelen sesini de duyabiliriz. 

5 - Telef onda numaralan çeviren kişiyi değil, ama hattın öbür 
tarafında telefona yanıt veren ikinci kişiyi görürüz ve sesini duya­
rız: Kısacası, telefonla kimin aradığını görmeyiz ve bilmeyiz. 

6 - Birinden diğerine Ueri-gerl kesme ile geçerek telefonda kar: 
şılıklı konuşan her iki kişiyi de görürüz ve duyanz. 

7 - Ortadan bir çizgi Ue iki eşit bölüme ayrılmış perdede, te­
lef onda karşılıklı konuşan iki kişiyi aynı anda görürüz. 

Bu yollardan hepsini ya da çoğunu bir filmde kullanmak doğru 
değildir. Çünkü hem izleyicinin durumu anlaması zorlaşır, hem de 
senaryoda bir birlik ve beraberlik yaratılması önlenir. Bir film se­
n aryosunda birliği ve beraberliği sağlayan bu gibi küçük ayrıntılar­
dır. Eğer yazar bu gibi ayrıntılara dikkat etmezse, senaryo başa-
rıya ulaşamaz. _ 

Bu nedenle yazar senaryoda ancak bir çeşit telefon konuşma 
yöntemi kullanmahdır. Yönetmen bu yöntemi değiştirmemeli, değiş­
tirememelidir. Çünkü karşılıklı konuşma telefon sahnesinde öyle bir 
biçimde yer almalıdır ki bu sahneyi bir başka şekilde çevirmenin 
olanağı bulunmamahdır. 

Yukardaki yöntemlerden her birinin bir nedeni vardır. Örneğin 
gizemli bir öyküde telefon edenin kimliğini saklamak gerektiği için 
salt telefona yanıt veren gösterilir. İşte bu çizgi üzerinden gidildiğin­
de, her konuşma yöntemi için bir· neden ortaya çıkacaktır. Yazar 
bir telefon konuşmasında hangi kişiler ve sesler önemii ise, onlann 
görülmesini ve duyulmasını sağladığında en doğru yolu da seçmiş 
olur. 
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Karşılıklı konuşmada dışa geçiş ı 

CDışa geçiş, i lerde açıklanmaktadır.> 
Karşılıklı konuşmaların yer aldığı sahnelerin devamı sırasında 



bir başka sahneye kesme ile geçiş gerekebilir. Bu gibi durumlarda şu 
nedenlere başvurulablllr : 

1 - Karşılıklı konuşmada verilen bilgi daha önce verilen bil­
ginin yinelenmesinden oluşmaktadır diyelim. Böyle bir yinelemeyi 
kapsayan karşılıklı konuşmanın yi ne verilmesi izleyiciyi sıkabilir. Bu 
nedenle karşılıklı konuşma başladıktan kısa bir süre sonra, bir baş­
ka yerde sürmekte olan bir başka olaya kesme lle geçeriz. 

2 - Ayrıca bir başka öyküde, diyelim ki, yakalanan haydut­
lardan biri elebaşlannı ele verecek. Ama senaryo yazarı olarak ele­
başının ve bulunduğu yerin adını izleyiciden saklamak istiyoruz. 
işte bu nedenle, haydut tam konuşmaya başladığında, bir başka ola­
yın çekimine geçerek elebaşının adını izleyiciden saklamış oluruz. 

3 - Karşılıklı konuşma sırasında bir başka çekime kesme ile 
geçtik. Sonra yine karşılıklı konuşmanın bulunduğu çekime geçe­
ceğiz diyelim. Aradan belll bir sürenin geçmiş olduğunu mu belir­
telim ,  yoksa karşılıklı konuşmaya kaldığımız yerden mi devam ede­
lim? 

Bu elbette öykü.nün akışına bağlıdır ve senaryoda durum yazar 
tarafından da belirtllmelldir. Filmde her i ki durumda da karşılıklı 
konuşma sahnesi baştan sona dek çekilir ve dışa keslşle geçilen sah­
n e  de araya yerleştlrtllr. Yalnız araya giren bu sahneden sonraki 
karşılıklı konuşma sahnesinin hemen başında aradan bir süre geç­
tikten sonra mı, yoksa kaldığımız yerden mi  devam edildlgtni izle· 
yJciye anımsatacak bilgi bulunmalıdır. 

Gerçekte bu gibi durumlarda aradan bir süre geçtiğini karşılıklı 
konuşma ile belirtmek yerinde olur. 

C. TEMEL ÖGELERİN DEVAMI 

GörllntQsel anlatım ı 

Şimdi, daha önce üzerinde durduğumuz öğeleri daha gelişmiş 
biçimleriyle ve yeni öğelerle birlikte ele alabiliriz. 

Biraz dekor · üzerinde duralım. Senaryoda dekor salt öykünün 
geçtiği ve oyuncuların durduklan bir yer değildir. Her dekor yazı 
tekniğinde kullanılabilecek görüntüye dayanan bir özelilk taşır. De­
kora öyle aynntılar eklenebilir ki salt bunları göstererek bir olay 
hakkında izleyiciye bilgi vermek mümkündür. Bu ayrıntılar aynı za­
manda da öykü ile ilgili olarak kimi dramatik anlamlar taşıyabilir­
ler. 

Yukarda belirttiğimiz noktayı anlamak için 1V ve sinema de­
korunu tiyatro dekoru ile karşılaştıralım ve kendimizi izleyicinin ye­
rine koyalım. Tiyatroda izleyicinin gözü bel l i  bir yerdedir. Yani iz­
leyici dekora salt oturduğu yerden bakar. Bu yer tüm piyes boyun­
ca değişmez. Televizyonda ve sinemada ise durum ayrıdır. İzleyici­
nin gözünün yerini kamera alır ve bu kamera izleyicinin gözü ola­
rak dekora yaklaşır ve dekor üzerinde dolaşır ve dekorda öyle ge-
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rekll ayrıntıları seçobl l lr  ki bu ayrıntıların görüntüleri doldurması 
öyküye dramatik değerler ekler. Dolayısıyla bir televizyon ve sine­
ma dekorunun üzerindeki her ayrıntının bir anlamı olmalıdır. Bu 
nedenle de her dekor öykü açısından bir a nlam taşımalıdır. Yazar 
senaryosun u  yazarkon ,  belki de geriye dönecek ve ilk sahnedeki de­
kora bir ayrıntının eklenmesini sağlayacaktır. Bir başka anlatımla, 
her sahnenin dekoru senaryo yazılırken gelişir. Çünkü öykünün akı­
şma uygun olarak yaz.ar geriye dönecek ve daha önco belirtmiş ol­
duğu dekora sonradan gerekli  gördüğü çeşitli ayrıntıları ekleyecek­
tir. İşte yapım sırasında kamera bu ayrıntılar üzerinde dolaşarak 
gereken noktalara izleyici n i n  dikkatini çekecektir. Kamera bu ayrın­
tılar üzerinde dolaşırken karşılıklı konuşmaya yer veriJmeyebil ir. Bu­
rada. senaryo yazannın unutmaması gereken nokta şudur: Salt de­
kor ve dekorun üzerindeki ayrıntıları kullanarak da belli bir nok­
tayı izleyiciye anlatmak mümkündür. Dolayısıyla da karşılıklı ko­
nuşmaya her zaman gerek yoktur. 

Aynı biçimde görüntüsel anlatımda rol alan sanatçılann kamera 
önündeki davranışları, yüzlerine verdikleri i fadeler de bir öykünün 
anlatılmasında. işe yarayabilir. Özellikle görüntüdeki bir aktörün bir 
söze, bir davranışa karşı kendi devinimiyle ya da yüzün e  verdiği 
ifadeyle gösterdiği tepki çok önemlidir. Bu devinim ya da ne yap­
tığı, söze gereksinim olmadan anlatılmış olur. Yine bu d u rumda da 
söze, yani karşılıklı konuşmaya gerek görülmez. Devinimler karşıhk­
h konuşmanın yerini aldığında, senaryonun görüntü yanı önem ka­
zanmaya başlar. Senaryo yazarından da beklenen budur. 

Yukarda açıklanan ve görüntüye dayanan iki görüntü yolu i le 
doğrudan doğruya il işkisi olan üçüncü görü ntü yolu kameranın kul­
Janıhşıdır. Bilindiği gibi kameranın kullanılışında seçim öneml i  bir 
yoldur. Dolayısıyla kameranı n  göstereceği resmin biçimi,  açısı vs. 
önceden saptanır. Bu görüntülerin kapsadığı konulann izleyici üze­
rinde yaratacağı tepki bu sıraya, açıya ve diğer öğelere bağlıdır. Bu 
öğeler yerinde uygulandığı takdirde senaryonun başansı da yüksek 
olabilir. Kamera kullanımını i lerde yeniden ve ayrıntılı olarak ele 
alacağız. 

Şarad : 

Görüntüye dayanan yazı biçiminin en büyük örneklerinden biri 
•şarad·dır. Şarad'ı en sade bir şekilde şöyle anlatabiliriz: Simge­
ierle tanımlanan bir düşüncenin izleyiciye iletilmesi . Gerçekte bu 
düşünce sözle, karşılıklı konuşma ile de izleyiciye iletilebilir. Ama 
şarad da aynı düşünceyi simgelere dayanan görüntülerle jzleyiciye 
anlatmaktadır. Demek ki yazar ikisinden birini seçmek zorundadır: 
Bir düşünceyi salt karşılıklı konuşma ile mi anlatsın, yoksa aynı dü­
şünceyi şarad'la mı izleyiciye iletsJn? 

Şarad yapmak istediğinde yazar şu amacı güdecektir: Şarad iz­
leyici tarafından en kısa zamanda anlaşılmalıdır. Bu amaç için üç 
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görüntü öğesl kullanılır. Yani şarad bir oyunla ortaya konur. Dekor­
da öylo ayrıntılar bu lu nncaktır  k i ,  izleyici bu ayrıntıları gördüğün­
de, şarad 'ın anlamını derhal anlayacaktır. Kamera da gerek oyun 
cuların davranışlarını göstererek, gerek dekor üzerindeki ayrıntıları 
ortaya. koyarak izleyicinin şarad'ın anlamına varmasını sağlayacak· 
tır. 

Bu üç öğeyi kullanarak oldu kça sade düşünceleri, kolayca anla· 
şılan simgeler haline getirmek mümkündür. -

Şimdi çok basit bir örnek verelim ve diyel im ki yazar bir insa-
nın su içmek gereksiniminde olduğunu göstermek istiyor. Elbette 
bu istek bir tek sözcük ile de belirtilebilir ve adam .. susadım� diye­
bilir. Ama bu isteğin bu şekilde belirtilmesinin görüntüsel bir yanı 
yoktur. Öte yanda biz bu durumu salt görüntüsel yanı güçlü bir yön­
temle anlatmak istersek, üç öğeyl kullanarak bir şarad yapanz ve 
izleyiciye yine aynı bilgiyi verebiliriz. Şöyle ki: Eğer dekor bir od&­
nın içi ise, izleyici önce odanın içinde bir şeyler arayan bir adam·ı 
görmelidir. Adamın bu devinimi işte ilk olarak başvurulan görüntü 
öğesldlr. Adam ne aramaktadır? Masanın üstünde duran bir sürahi 
ve bardak. Demek ki dekorun e.yrıntılan olarak bir · sürahiye ve bir 
de bardağa gerek vardır. Bu da ikinci görüntü öğesinl oluşturur. Yal­
nız, bu si.ırahiyi ve bardağı göstermekle bir anlam ortaya koymuş 
olamrJ.yız. Onun için şimdi üçüncü görüntü öğesi olan kameranın kul­
Janıiışına başvurmalıyız. Dolayısıyla salt sürahinin ve bardağın çe­
ki?nine yer veririz. Böylece de adamın dikkatini sürahi ve bardak 
üzerinde topladığını izleyiciye bildirmiş oluruz. İzleyici, adamın ne 
u.radığını ve n için aradığını böylece anlar. En sonunda da yine oyu­
na, yani aktörün devinimlerine yer verilir. Adam gider ve bardağı 
doldurur, içer. 

Senaryoda bu şarad şöyle belirtilecektir : 

ODANIN İÇİNDE ORAYA BURA YA BAKARAK BİR ADAM 
BİR ŞEYLER ARAMAKTADIR. 
ODANIN BİR KÖŞESİNDEKİ KÜÇÜK BİR MASANIN ÜSTÜN­
DE DURAN SÜRAHİNİN VE BARDAÔIN ÇEKİMİ. ADAM BUN­
LARI GÖRÜNCE HEMEN O TARAFA YÖNELİR VE SÜRA· 
HİDEN ALDIGI BU İLE BARDAGI DULDURUR VE İÇER. 1 

Bu basit bir şarad. Dikkat edilirse, şarad her şeyden önce bit 
arzuyu bel irtir ve sonra o arzu yerine getiril ir. Yine dikkat edilirse, 
şarad çekimler belirti lmeden yazılmamaktadır. Eğer izleyicinin, arzu· 
nun ne olduğunu anlamasını istiyorsak, •küçük bir masanın üstün­
de duran sürahinin ve bardağın çekimi• ne yer vermek ve bu çeki­
mi de özellikle belirtmek zorundayız. Bu görüntüye dayanan yazı yön­
teminden ötürü izleyici arzuyu, sonra o arzunun hedefini ve en so­
nunda da arzunun gerçekleşmesini izler. 

Görüntüye dayanan bu yazı yöntemini görüntüye dayanmayan 
yazı yöntemi ile karşılaştırmak ilglnç olacak. E:ğer bir roman yazarı 
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dn aynı durumu okuyucularına vermek isterse, aşağıdaki yola baş­
vurmak zorunda kalacaktır : 

Hnsan odnnın içinde bir şeyler arayarak dolaşmaktaydı. O 
kadar susamıştı ki . . .  Çevresini şöyle bir araştırdı. Köşede, kU­
çUk masanın UstUndekl sürahi ve yanındaki boş bardak gö­
zUne çarptı. Hemen oraya koştu ve bardağı doldurup içti. 

Blr radyo yazarı da aynı durum u  .. birinci şahıs tekil•de şöyle an-
latır : 

· 

Çok susamıştım. Bir bardak su olsa diye dQşUnUyordum. Sonra 
odanın köşesindeki küçllk masanın Ustllnde bir sUrahl ve ya­
nındaki bardağı gördUm. Hemen oraya koştum, bardağı dol­
durdum ve içtim. 

Radyo yazan aynı olayı anlatmak için karşılıklı konuşmadan da 
yararlanablllr. Fakat bunun için iki kişinin sesi gereklidir. Şöyle ki 

ADAM 
KADIN : 
ADAM : 
KADIN : 

O kadar susadım ki .. 
Köşedeki sürahiden alsana. 
Aman ne iyi. Bardak var mı? 
GörmUyor musun? SUrahlnln arkasında. 

Yukardaki örnekte yazar .. görmeyen .. izleyici için yazmaktadır. 
Şimdi aşağıda bir başka. şarad örneği yer almaktadır. Bu örnek 

senaryo içindeki biçimiyle verilmiştir : 

DAKTİLO BAŞINDAKİ BİR ADAMIN ÇEKİMİ. BİRDEN DAK­
TİLO YAZMAYI KESER VE SAYFAYI GÖZDEN GEÇİRİR. 'Oz­
G'ON 'OZG'ON BAŞINI SALLAR. ELİYLE ÇENESİNİ TtrrAR VE 
SAYFA YA BAKARAK DÜŞÜNÜR. SONRA YERİNDEN KAL­
KIP BEŞ AŞAÖI BEŞ YUKARI GEZİNMEYE BAŞLAR. BİRDEN 
ELİYLE HAFİFÇE BAŞINA VURUR VE GELİP DAKTİLOSU­
NUN BAŞINA OTURUR VE HIZLA YAZMAYA BAŞLAR. Bİ­
TİNCE SEVİNÇLE KAÖIDI DAKTİLODAN ÇIKARIR. 

Bütün bunlar izleyiciye şunu anlatmaktadır: Daktilo yazmakta 
olan bir adam birden durur, çünkü ne yazacağını çıkaramamıştır. 
Sonra kalkıp düşünür. Birden ne yazacağını bul u r, daktilosunun ba­
şına oturup yazar ve yazdıklat'ından da sevinç duyar. Şarad'ın dra­
matik anlamı o şarad'dan önceki olaylara da bağlıdır. 

Yukardaki öt;nekte çekimle ilgili herhangi bir belirtiye yer vertl­
memlştlr. Çünkü burada kamera cgörüntüsel yazı .. için kullanılmak­
tadır. Şarad'ın anlamını aktörün oyunu ve dekorun ayrıntıları açık­
lamaktadır. Yönetmen yukardaki olayı bir, iki çekimle gösterebilir. 
Önemli olan nokta şudur: Aktörün oyunu ile i lgili tüm ayrıntılar 
belirtilmiştir. Genel kural şöyledir: Senaryo yazan kameranın n e  
göreceğini belirtmelidir, kameranın nasıl göreceğini değil . .  

Bu kuralar& başvurursanız iki  nokta ortaya çıkar: 1) Bir sahne-
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ye kamera bir •görü ntüsel yazı öğesi• olarak katkıda bulunduğunda, 
kamera ile ilgili uyarı yazmayı yazar alışkanlık haline getirir. 2) 
Böylece senaryo birtakım gereksiz kamera uyarıları ile dolmamış 
olur. Yazar yönetmenin karşılaşacağı yapım sorunlarım daha ön­
ceden kestiremeyeceği için senaryosuna dolduracağı bir sürü ka­
mera uyarılarının zaten bir anlamı kalmaz. 

Bir şd.tad'ın anlamım sağlamlaştırmak üzere sık sık kişilerden 
birinin söyleyeceği bir söze başvurulabilir. Şöyle ki : 

ODAN1N İÇİNDE BİR KIZ, BİR ERKEK KARŞI KARŞIYA 
KONUŞMAKTADIRLAR. 

ERKEK 

<ISRARLI) Seni seviyorum . . .  Anlıyor musun? 
KIZ ÜZGÜN, YAVAŞÇA DÖNER. AÔIR AÔIR ODAN1N ÖBÜR 
TARAFINA YÜRÜR. OLDUÔU YERDE KALMIŞ OLAN ER­
KEÔİ GÖRÜRÜZ. ÜZGÜN VE ŞAŞIRMIŞTIR. KIZA DOÔRU 
YÜRÜDÜÔÜNDE GÖZLERİNDE ACILI BİR ANLAM VARDIR. 

Bu örnekte şarad iki satırlık bir karşılıkl ı konuşmanın yelini al­
mıştır. Erkek ·Soni seviyorum .. Anlıyor musu n?• demiştir. Kız ise 
şarad'la yanıt verir: ·Buna olanak yok. Çok üzgünüm ama ben seni 
sevm iyorum.•  

Aşağıda şarad 'ın ne  söylemek istediğini daha belirli olarak an­
latan bir örnek var. f zleylci, uçaktan atlamış, sonra deniz kıyısına 
her nasılsa gelmiş, yarı baygın bir pilotun vücudunu görür : 

PİLITT YAVAŞÇA GÖZLERİNİ AÇAR. YUKARI BAKAR VE 
YATTYÔI YERDEN DOÔRULUR. 
BİRDEN ACI BİR SANCI BAŞINI KAPLAR. BAŞINI ELLERİ 
ARASINA ALra. BİRAZ SONRA SANCI GEÇER. DUDAKLARI 
TUZLUDUR. DUDAKLARINI EMER. ELLERİNE BAKAR. Çİ­
ZİKLERLE DOLUDUR AMA, ÇALIŞIR DURUMDADIR. GİY­
SİLERİNE BAKAR. YARISI YIRTILIP GİTMİŞTİR, AMA BUN­
LAR KENDİ GİYSİLERİDİR. 
AYAÔA KALKAR VE AYAOA KALKABİLDİÔİNE MEMNUN 
OLUR. 

B u  şarad'da bir önceki nden daha ayrıntılı 'bilgi verilmiştir. Bu 
bilgiyi okuduğu zaman aktör ve yörıetmen piyesteki kişinin tüm dü­
şünceleri ni  rahatça anlar. 

Şurasını unutmamak gerekir ki, şarad kolay kolay yazılamaz. 
Çünkü her düşünceyi şarad'la belirtmek olanaksızdır. Hangi düşün­
celer şarad haline getirebilir? Şu noktayı unutmayın: Karşılıklı ko­
nuşma hali ne çevrilebilecek düşünceler şarad olarak yazılabilir. Eğer 
yazar olarak bir şarad'ın anlamını bir tümce içinde belirtemiyorsa­
nız, aynı biçimde o şarad'ı izleyici de anlayamayacaktır. 

Daha zor şarad'larda anlamın daha iyi bir biçimde belirtilme­
si için dekorun ayrıntılarına yer verilir. Diyelim ki, bir sahil kôyün-
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de yaşayan balıkçıların öyküsünü anlatıyoruz. Öyküde yaşlı bir kap­
tan ve karısı var. Den ize açılmış olan oğulları ve onun yönettiği 
balıkçı gemisi dönmekte gecikmiş. Şarad'ın amacı bu durumun gö­
rüntüsel dramatik anlamını ortaya koymak ve bir de kısa bir •gi­
riş• yapmak. 

Şared'ın yer alacağı sahne bir oturma odasıdır. Kapının yanın­
da palto vs. asmak için kancalar bulunur ve bunlardan birinin üs­
tünde kaptanın yağmurluğu, öbüründe de kadının başlığı asılıdır. 
Kadının başlığından . öykünün geçtiği zaman hakkında da izleyici bir 
bilgi elde edebilir. Kaptanın koltuğunun yanındaki masanın üstün­
de bir atlas ve eski bir gözlük vardır. Bir başka masanın üstünde 
ise şişe içinde bir yelkenli maketini görürüz. Ocağın üzermde yirmi 
yaşlarında, yağmurluk giymiş, elinde balık ağlarını tutan bir gencin 
fotoğrafı asılıdır: Arka duvarın bir köşesinde ise kaptana ait büyük 
bir denizci sandığı durmaktadır. 

Atlas, gözlük, şişe içindeki yelkenli ve fotoğraf izleyici de çnğ­
nşıma yol açacak dekor ayrıntılarıdır. Yağmurluk ve kadın başlığı 
ise öyküdeki insanların yerini alan dekor ayrıntılarıdır. Böylece de­
niz ve denizin etkiled iği insanlar simgeleştirilmiştir. Yine böylece 
kişi leri göstermeden ve bir tek satır karşılıklı konuşmaya başvur­
madan t;ı:leylcl öykü hakkı nd a çok şey öğrenmiş olur. 

Şarad ise izleyiciye çocuğun hı\h\ denizde olduğunu, gemisinin 
dönmediğini, karadan bakıldığı zaman da geminin görünmediğini ve 
kaptanla karısının da ellerinden bir şey gelmediğini belirtecektir. 
Görüntüye dayanmayan yazı biçimlerinde bu bilgi düz ya da karşı­
lıklı kon uşmalarla verilebil ir. Ama başhbaşına seçici bir göz olan 
kamera bir yazı aracı olarak kullanıldığında ve ayrıca dekorun ay­
rıntılarına da başvurulduğunda, çok kısa karşılıklı konuşmalarla yu­
kardaki bilgileri yazar yine de seyirciye ulaştırablllr. Şöyle ki : 

BELİRTİCİ ÇEKİM: KAPTANIN EVİNİN İÇİ. KAPTAN OTUR­
MUŞ. PİPOSUNU İÇMEKTEDİR. KARISI YÜN ÖRER. KAP­
TAN YERİNDEN KALKAR VE OCAOIN ÜSTÜNDEKİ FOTOO­
RAFA YAKLAŞIR VE DİKKATLE BAKAR. 
FOT00RAFIN ÇEKİMİ. 
KAPTAN YENİDEN OTURDUÔU YERE DÖNER. DÜŞÜNCELt 
DÜŞÜNCELİ PİPOSUNU İÇMEYE BAŞLAR. KARISI DA KAP­
TANA BAKAR. GÖZ GÖZE GELİRLER. KADIN DA KOC.'\!')I­
NIN KAYGISINI PAYLAŞMAKTADIR. DAHA SONRA KADIN 
OCAÔIN ÜSTÜNDEKİ FOTOORAFA DÖNÜP BAKAR. 
FOTOORAFIN ÇEKİMİ. . 

KADIN 

(YAVAŞÇA> Acaba gemisi karadan görünür mü? 
KAPTAN BİR SÜRE SESİNİ ÇIKARMAZ. BlRDEN KALKAR, 
DENİZCİ SANDIÔINA GİDER, AÇAR VE İÇİNDEN UZUN BİR 
DÜRBÜN ÇIKARIR. SONRA ASILI DURAN YAGMURLUGUNU 
ALIR, U I YER. KARISI ONA BAKMAKTADIR. KAPTAN KA­
PIL AN <,.U�AR, AMA KAPIYI AÇIK BIRAKIR .. KADIN ONUN, ' 



ÇIKIŞINI İZLEMİŞTİR. 
SONRA DÖNOP DUVARDAKİ FOTOÖRAFA BAKAR. 
FOTOÔRAFIN ÇEKİMİ. 
KESME İLE KAPIDAN İÇERİ GİREN KAPTANA GEÇERİZ. 
BİR ŞEY SÖYLEMEZ. SESSİZCE DENİZCİ SANDIÖINA Gİ­
DER, AÇAR VE DÜRBÜNÜ İÇİNE KOY AR. SONRA YAÖMUR­
LUÖUN U ÇIKARIP ASAR. GELİP OTURUR. 
ÜMİTSİZLİKLE KIVRANAN YÜZÜNÜN ÇEKİMİ. 
YANINDAKİ MASANIN ÜSTÜNDE DURAN ATLASA BAKAR. 
KİTABI ELİNE ALIR. SAYFALARINI KARIŞTIRMAYA BAŞ­
LAR. KARISI ONU DİKKATLE İNCELER. SONRA YENİDEN 
YÜN İŞİNE DÖNER. 

Bu şarad'da geniş bilgi ve sal t blr satırlık konuşma vardır. De­
korla iJgill ayrıntıların ve bu ayrıntılar üzerinde kameranın kulJa­
nılışı nın i ncelenmesi yararlı c·.acaktır. 

İzleyici açısından ele alırsak, önce düşünceli olan kaptanı gö­
rürüz. Kaptan ne düşünmoktedir? Bu sorunun yanıtı kaptanın de­
vinimleriyle açıklığa çı kar. Kaptan kalkıp resmin önüne gider ve 
resme bakar. Ayrıca, salt resmi gösteren bir çekime de yer verilmiş­
tir. Kaptanın sessiz duruşu, resimdeki çocukla ilgili olan bir şeyin 
kendisini rahatsız ettı�lni bellrtmektedlr. Bu arada kaptanla kansı 
birbirlerine de bakmışlardır. Yani aralarında sessiz bir anlaşma var. 
En sonunda kadın konuşur ve üzerinde durulan noktanın ne oldu­
ğu ortaya çıkar. Kadının sorusu aynı zamanda kaptanın bundan 
·sonraki davranışı hakkında da açıklayıcı bir anlam taşımaktadır. 
Çünkü kaptan hiçbir şey söylemeden denizci sandığını açar ve için­
den bir dürbün çıkarır. Şarad izleyiciye belki de geminin sahilden 
görülebileceğini  haber vermektedir. Kaptan oçladan dışarı çıktığın­
da uzağa gitmediğini belirten blr başka davranışta da bulunur. Ka­
pıyı açık bırakır. 

Kaptan n.için dışarı çıkmıştır? Kadın tekrar ocağın üstündeki 
fotoğrafa bakar. Dolayısıyla fotoğrafın çekimine yeniden yer veri­
l ir. 

Kaptan geri döndüğünde kansı hiç kımıldamaz. Çünkü kaptan 
tek sözcük bile söylememi ştir. Salt dürbünü yerine koymuş, yağ­
murluğunu asmış ve yerine oturmuştur. Yani .. Görünen bir gemi yo� 
denizde. Bekleyeceğiz.,, demek istiyor. Sonra kaptan atlası açar ve 
haritalarda oğlunun nerelerde olabileceğini araştırır. Artık yapacak 
başka bir şey yoktur. . 

Diğer örneklerde değişik ayrıntılar üzerinde durulabilir. Ama 
konu şudur: Aktörleri n oyunu , dekor ve ayrıntıları ve kameranın 
kullanılışı ile hiç söze başvurmadan da öyküyü anlatm�k mümkün­
dür. 

Duygulan belirtmek için kamera , 

Yukardakl örnekte kamera bilgi vermek için kulJanılrnıştır. Yal-
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nız şunu unutmamak gerekir: Her bilginin taşıdığı bir duygu var­
dır. Bir sahnenin bir yerinde görüntünün duygusal yönünü yükselt­
mek gerekl idir. Bu sonuca ulaşmak üzere yazara yardımcı olacak 
bir yol şudur : 

Diyel im ki duygu, tepki taşıyan bir karşıl ıklı konuşma ya da 
bu karşıl ıklı  konuşmanın çevri lebi leceği bir şarad var. Söz konusu 
edilen bu tepki iki yönde gelişir. Biri iç tepkidir. Öyküdeki bir kişi­
nin içinde bulunan i tici güç o kişiyi bir şey söylemeye ve yapmaya 
yöneltir. Bu sözde ya da davranışta bulunan ikinci tepki ise dış 
tepki adını alır. Dış tepki bu sözlerin ya da davranışın bir başka 
kişi üzerinde yarat.tığı duygusal etkidir. 

Bu iki tepki ender olarak birbirinin aynı olur. Bir sözü söyle­
yen kişi için iç tepki, o sözlerin etkilediği diğer kişinin duygusal 
durumundan dahn büyük olabil ir. Ya da tamamen aksi görülür. 

Basit bir örnek alalım. Şöyle bir tümcemlz var diyelim: · Kente 
gid iyorum.• Bu sözün çeşitli  an lamları olabil ir. Eğer adamın biri 
her sabah yaptığı gibi kentteki yazıhanesine giderken bu sözü söy­
Jerse, ortada bell i  bir anlam var demektir. Ama adam yazıhanesinin 
yanmakta olduğunu öğrendikten sonra bu sözü söylüyorsa, durum 
tamamen değişmiş ve aynı söz bu kez ayn bir duygusal anlam ta­
şımaya başlamıştır. Ada.m ikinci anlamı belirtmek üzere bu söze 

•.şvurursa, o zaman bel ki coşkulu bir biçimde konuşacak, e l leriyle 
irtakım devinimler yapacak ve yakınında bulunanlar adamın coş­

kusunu belki yüzünden de okuyacaklardır. 

Adam yatak odasına koşarak kansına da durumu anlatacak di­
yelim. Karısına da ·Kente gidiyorum• diyebil ir. Fakat gerçekte ada­
mın iç tepkisini  göz önünde bulundurarak şunu söylemek istediğini 
rahatlıkla düşünebiliriz: ·Acaba zarar var mı? Gidip bakayım.• Hat­
ta şöyle bir şey de olabil ir: ·Acaba bütün evrakım yandı mı?· 

Bu durumda adamın bu sözünün dış tepkisini elbette karşısında 
göreceğiz. Diyel im ki babasının haberi olmadan bu karı-kocanın tek 
çocuğu o sabah kentteki yazıhaneye uğrayacak ve çeşitli dosyalan 
alacaktı. Bunu sal t kansı bilmektedir. O halde kansının göstereceği 
dış tepki kocasının iç tepkisinden çok daha değişik olacaktır. Adam 
büronun zarar görmesinden, evrakın yanmasından korkmaktadır. 
Kansı ise tek çocuğunu yitirmekten . . .  

Eğer bu olay bir tiyatro piyesinde ortaya konuyor olsaydı, izle­
yici oturduğu yerden önce adamın durumu üzerinde dikkatini top­
layacaktı. Ama kadının durumu daha ağır bastığı için izleyici en 
sonunda onunla ilgilenmeye başlayacaktı. Bir başka anlatımla iz­
leyici bu tepkileri sırayla izlemekte, sonra da dikkatini en öneml i  
gördüğü tepki üzerinde toplamaktadır. 

İşte burada kameranın kullanılışı konusu üzerinde durmanın tam 
zamanı. Tiyatrodaki izleyici salt bulu nduğu yerden sahneyi izler. 
Oraya ne yaklaşabil ir, ne de uzaklaşabilir. Oysa izleyicinin gözünün 
yerini alan kamera öyle değildir. Konuya yaklaşır, uzaklaşır. Ko-
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nunun salt gösterilmesi gereken yanını ya da dikkatin çekllmesl 
gereken bölümünü gösterir. Yani kamera duyguyu en yOksek dü .. 
zeye eriştirecek noktaya rahatl ıkla çevrilebil i r. Dolayısıyla şu ku­
ralı unutmamak gerekiyor: Bir görüntünün duygusal etkisini yük­
seltmek için izleyiciye, tepki nin en yüksek noktasının bulunduğu 
yer gösterilmelidir. Jşte bu da ancak kamera ile yapılır. Bu nedenle 
kimi zaman olayın kend ini  değil ,  olayın yarattığı tepkiyi göstermek 
daha olumlu bir davranış olabil ir. 

işte şimdi yeni bir çekim biçimi üzerinde durmuş oluywuz. Bu 
çekimin adı •tepki çekiml·dir. Bu çekim biçimine yazacağınız se­
naryoda rahatlıkla yer verebilirsi niz. Ama senaryo yazan bir çeki­
min açısını masa bn�ında yazarken saptayamaz, bilemez. O zaman 
•tepki çekimi • n i  yakın çekim d iye rahatlıkla belirtebilirsiniz. Ge­
nelli kle böyle bir çek im bir, i k i  satır sürecek olan karşılıklı konuş­
manın yerini  ahr. Çünkü duygu, aktör tarafından bu çekim sırasın­
da simgelenecektir. Böyle bir çekimle ilgili olarak senaryoya bol 
oyun u yarısı koyduğu nuz zaman yönetmen çekimin rolü ve önemi 
hakkında derhal bilgi sahibi olur ve aynı zamanda da çek.Jml en 
uygun biçimde hazırlamak olanağını yakalar. 

Aşağıda tepkilerle ilgil i  olarak kullanılan kameraya değgin bir 
başka örnek yer alma ktadır. Öyk ü, yara aldığı için su yüzüne çıka­
mayan bir denizaltı gemisinde geçer. Çekimde içeri alınmış olan pe­
riskopa dayanmış kumandanla, onu dinleyen erleri görmekteyiz. 

KUMANDAN 

Daha fa?:la oksijene gerek var, Ahmet. 

AHMET 
Peki efendim. 

AHMET nln TOKMAÔI ÇEVİRİR. AMA OKSİJENİN ÇIKTIÔI 
ZAl\{AN DUYULAN SESİ YOKTUR. 

AHMET 

Kumandanım, oksijen bltmlş. 

işte bu anda kumandan büyük bir tepkiyle karşılaşmaktadır. Ol­
d u ğu yerde kalmıştır. Geminin ve askerlerinin sorumluluğu omuz­
lan üzeri ndedir. Oksijenin bitmesinin ne demek olduğunu gayet iyi 
bi lmektedir. Oksi jenin bi ttiğine değgi n bilgi verildiği nde, izleyici, ku­
mandanın yüzünü gösteren bir çekimle karşılaşmazsa sahnenin gö­
rüntüye dayanan etkisini kaçırmış olur. Bu nedenle kamerayı e n  
büyük tepkinin bulunduğu yere koymamız gerekiyor. Yani senar­
yoya şöyle devam edeceğiz : 

TEPKİYİ GÖRMEK İÇİN KUMANDANIN YOzONON ÇZK.İMİ. 

Bunu şOyle de göslereblllriz : 
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ELİNDEKİ KALEMİ KIRARKEN ELİNİN YAKIN ÇEKİMİ. 

Hor iki çekime de şöyle varılabilir: Kamera Ahmet'ten < Ahmet 
oksijenin bittiğin i  haber verirken )  kumandana doğru döner. Yani 
izleyici tepki Ahmet'ten kumandana geçerken, hemen hemen bu ge­
çişi izler. Kameranın bu dönüşü sırasında her ikisinin arasındaki 
denizcilerin yüzlerini de görürsek <onlar da bilgiyi o anda almakta­
dırlar> , son derece başarı l ı  bir çekim yapmış oluruz. Çünkü en so­
nunda kamera bize omuzlarında yükün en ağırını taşımakta olan 
kimsenin tepkisini  göstermektedir. 

Böyle bir tepki yaratmaya ne radyoda, ne de romanda olanak 
yoktur. 

Tepkiyle karşılaşan senaryodaki kişiler Cbu tepkiyi ister kendi 
Jçlndeki itici bir güçten alsın, ister bir başkasının sözünden ya da 
davranı�ından> karşılık olarak da bir tepki göstereceklerdir. işte bu 
iepkiyi bir şarad'la ortaya koymaları, sözle ortaya koymalarından 
çok daha iyidir. Bu tepkiyi şarad'la belirtmek her zaman mümkün 
olmayabilir. Ama tepkinin mümkün olduğu zamanlarda şarad'la be­
İirtilmesi görüntüye dayanan bir yazı biçiminin uygulanmasını sağ­
lar. Bu yazı biçim inden ötürü görüntüye dayanan yazı biçimindeki 
karşılıklı konuşma, diğer alanlardaki konuşmalardan çok daha de­
ğişik özellikler taşır. 

İşte görüntüye dayanan karşılıklı konuşmayı yeniden izlemenin 
tam zamanı. 

Karşılıklı konuşma ı 

Hangi alanda kul lanılırsa kullanılsın, karşılıklı konuşmanın baş­
lıca üç görevi vardır: ı - Bi lgi vermek; 2 - Duygusal bir anlam 
taşımak; 3 - Öyküyü geliştirmek. 

Radyoda, tiyatroda, filmde ve televizyon senaryosunda konuşma 
ile ilgili her satır bu üç görevi yerine getirir. Örnek olarak şu tüm­
ceyi gösterelim: ·Dükkfı.na gidiyorum.• 

Bu tümce bir gerçeği bildirdiği için bilgi vermektedir. Tümce­
deki duygusal anlam ise daha derinlerdedir. Çünkü duygusal anlamı 
yukardaki tümcenin sah ip olduğu kavramdan çıkarmak gerekir. Bu 
tümceyi söyleyen adam dü kkana, çocuğu na oyu ncak almaya gidi­
yor olabil ir. O zaman bu tümcedeki duygusal anlamın •Sevgi • ya 
da •sevinç• olduğunu söyleyebiliriz. Ama tümceyi söyleyen adam, 
düşmanlarından korunmak içi n bir tabanca almak üzere deı dük­
kana gidiyor olabilir. O zaman bu tümce bambaşka bir duygusal 
anlama sahiptir. 

Aynı tümce öykünün gel işmesini, yani devam etmesini de sağ­
lar. Çünkü böyle bir tümce söylendiğinde, daha önce olmuş kimi 
olaylar ve daha sonra oluşacak daha başka olaylar var demektir. 

Yukarda bel irttl�lmlz üç görev, aynı zamanda görü ntüsel yaz1 
öğelerl ile de yeri ne getirilebil ir. •ŞARAD· hem bilgi verir, hem de 
�uygusal bir anlam taşır. Bu sırada kamera da duygusal bir tepkiyi 
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izlemek üzere kullanılır. Her iki durumdR da öykü. gerçek ve duy­
gusal çizgide gelişmektedir. Böylece aynı sonuca iki ayrı yoldan 
gitmenin mümkün olduğu anlaşılıyor. Hem görüntü, hem de ses yo­
lu.  O zaman yazarın önüne daima şöyle bir sorun çıkacaktır: Oyun­
culara. ne söyletmek ve ne göstermek gerek ir? Eğer bu işi birbirin· 
den ayıran kesin bir çizgi yoksa, bu konuda bel l i  bir yol göster­
meye de olanak yoktur. Deneyli yazar yolunu •gözü kapalı• bula­
caktır. Görüntüsel yönü olmayan alanlardaki yazarlar her iki yolun 
arasında bulunan bu çizgiyi saptamakta güçlük çekerler. Bu ne­
denle görüntüye dayanan karşılıklı konuşmayı diğer alan lardaki 
karşılıklı konuşmalardan ayırmak gerekir. 

Aradaki bu ayrılığı görmek için görüntülüğe bakmadan bir te­
levizyon oyununun ya da sinema filminin sesini dinleyin. Böyle bir·  
durumda radyo ve görüntüsel yazarlık arasındaki büyük ayrılık der­
hal meydana çıkar. Çünkü perdeden gelen ses aşağıdaki gibi bir·  
karşılıklı konuşmayı yansıtıyor olabilir. 

BİRİNCİ SES 

İşte şimdi seni yakaladım. 

İKİNCİ SES 

<HAFİFÇE) Öyle görllnllyor. 
BİRİNCİ . SES 

Artık tamam m�? 
İKİNCİ SES 

Elimden ne gelir? Tuzağa dllşllrdlln beni. 

Yu kardaki karşılıklı konuşma, perdedeki •görüntüyü izlemeyen 
kişiferin aklını karıştırabilir çünkü bu konuşma görüntü olmadan bir 
anlam taşımamaktadır. Perdedeki görüntüleri görmeden bu karşıl ık­
lı konuşmayı izleyen fil mde hırsız-polis öyküsünün yer aldığını sa­
nabilirler. Gözlerini perdeye çevirince yanıldıklanm derhal anlaya­
caklardır. Çünkü perdede satranç oynayan iki kişi vardır. 

Gerçekte yukarcinki örnekte verilen karşıl ıklı konuşma yeterli 
olup, bir anlam taşımaktadır. Ama izleyici görü ntüyü izlemeden bir 
anlam ortaya çıkaramaz. İzleyici bir an görüntüsel yazı biçiminde 
devinimli rol oynayan ynzı öğelerinin gözünün önünde canlançlığır.ı  
görmektedir. Dekor, yan i bu durumda satranç tahtası; oyu n, yani sut · 
ranç tah tasının iki tnrafında oturan iki kişinin devinimleri ortada­
dır. Gerçek yazı biçi mi görüntüsel bir çizgiyi izler. Görüntüsel yazı 
biçimini ise satranç oynayan iki kişiden birinin kazandığını belirten 
karşıl ıklı konuşma salt desteklemektedr. 

Bu noktadan ilerl lyerek şu sonuca varabiliriz : 

Evlerimizdeki televizyon Alıcısı oturma odelanmıza hem görün­
tüyü, hem de sesi getiriyor diye televizyon yazarlığında (sinema fil-
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minin senaryo yazarl ığında da) hem sözcükleri, hem de göıiintüyü 
kullanmak zorunluğu yoktur. Gerçek TV ve sinema yazarlığında gö­
rüntü ve sesi bi rbi rleri ni ayn yollardan desteklemektedir. Televiz­
yon ve sinema yazarl ığı •görüntülü radyo yazarlığı. demek değiJ­
dir. 

Televizyonda ve sinemada radyon u n  aksine, kısa süreli  bir kar­
şılıklı  konuşma kapsamındaki anlam birbirinden değişik sonuçlara 
ve davranışlara yönel tilebilir. Örneğin yukarıda belirtilen karşılıklı 
konuşmayı kul lanarak, ama değişik görüntüsel yazı öğelerine baş­
vurarak şu sahneyi elde etmek mümkündür : 

BİR ODANIN İÇİ. BİRİNCİ ADAM ELİNDE BİR TABANCA 
İLE KAPININ ARKASINA SAKLANIR. KAPI AÇILIR VE İÇE­
RİYE İKİNCİ ADAM GİRER. 

BİRİNCİ ADAM 

( İKİNCİ ADAMIN ARKASINA TABANCASINI DAYAR.) 
İşte şimdi seni yakaladım. 
İKiNCİ ADAM YAVAŞÇA ARKASINA DÖNERKEN ELLERİNİ 
KALDIRIR VE ÖTEKİNİN YÜZÜNE BAKAR. 

İKİNCİ ADAM 
Öyle görünüyor. 

BİRİNCİ ADAM 
< HAFİFÇE GÜLEREK> Artık tamam mı? 

İKİNCİ ADAM 

Elimden ne gelir? Tuzağa düşürdün benJ.. 

Yukardaki karşı lıklı  konuşma birinci örnektekini n aynıdır. Ama 
dekorla ve aktörlerin oyunu ile görüntüsel yazı biçimi tümden ayn 
bir sahne yaratılmasını sağlamıştır. Gerçekte bu örnekte kamera 
öyJ;üyü a nlatan öğedir. Tıpkı roman ya da kısa öyküdeki •anlatan .. 
gibi . . .  Aynı  karşı l ıkl ı  konuşmayı romanda ya da kısa öyküde de 
kullanabil iriz. Ama o zama n  şu eklemeleri yapma zorunluğu orta­
y a  çıkar : 

Odaya ıtlrlnce arkasına dayanan tabancanın soğuk nam­
lusunu sırtında hissetti. Kulağına çarpan sözcükler ise sanki 
tabancadan da daha sertti. 

cİşte şimdi seni yakaladım.• 

Yavaşı;n döndU, dönerken ellerini de yukarıya kaldırmıştı. 
côyle görUnUyon dedi. ' 

Kendisini yakalayanın yüzündeki yengi aevlnclnl derhal 
&tlrdll. Ell tabancalı ndam sordu : cArtık tamam mıh 

Artık yolun sonuna gelmişti. Bunu anlamamaya olanak 
yoktu. •Elimden ne gelir? Tuzaıta dUşUrdUn beni.• 



Burada işi yapan ·Arkasına dayanan tabanca• ,  •yavaşça dön­
dü11 ,  ·El lerin i  de yukarıya kaldırmıştı• ve •yengi sevinci• gibi anla­
tımlardır. Öykü, ya da roman yazarı bu gibi anlatımlarla karşıl ık­
lı konuşmaya görüntüsel özelliği vermektedir. Yukarıda belirtilen 
anlatımların hepsi de bir devinimi ,  davranışı kapsıyor. Televizyon­
da ve sinemada bu davrnnışları beli rtmek kameranın görevidir ve 
kamera izleyiciye bu sayede bilgi verir. 

Radycı>da ise durum bunun tümden aksidir. Radyoda devinim­
leri din leyici görmediği için radyo yazarı bu devinimleri bel irten an­
latımları karşılıklı konuşma içinde kullanmalıdır. Şimdi yine aynı 
konuşmanın, daha doğrusu aynı devinimleri kapsayan karşı lıklı ko­
nuşmanın radyo için na�ıl yazı ldığını görelim. Aynı devin imler rad­
yo için yazıldığında televizyona ve si nemaya kıyasla daha fazla bil­
gi taşır. 

EFEKT 
I. ADAM 
AHMET 
I. ADAM 

AHMET 
I. ADAM 
AHMET 

KAT'I AÇILTR. 
F.ller yukarı, Ahmet. 
Ne . . . Nedir bu? 
( SAKİN) Sırtına dayadııtım tabancadır, Ahmet. 
Hiç şakam yok. Kımıldama. Sadece dön ve elle­
rin i yukarıya k nldır.  <ÇOK KISA BİR ARADAN 
SONRA) Tamam oldu. İşte şimdi seni yakaladım 
Öyle görUnllyor. 
Artık tamam mı? 
Elimden ne gel ir? Tuzağa dUştUm. 

Aynı basit ve temel karşıl ıklı konuşma televizyonda ve sinema­
da, birinci örnekten deği şik dekor ve devinimlerle, daha başka an­
latımlar için de ku l lan ılnbi l i r. lşte bunun örneklerinden biri : 

BİR DİVAN ÜSTÜNDE OTURAN BİR GENÇ ERKEKLE BİR 
GENÇ KIZ. 
YAKIN ÇEKİM. GENÇ KIZIN ELİ GENÇ ERKEÔİN AVUCU­
NUN İÇİNDF.:Dln. GF.NÇ KIZ, ERKEG İN AVUCUNUN İÇİNDEN 
Et.İNİ ÇF.!U:R VF. PARMAÔINDAKİ NİŞAN YÜZÜGÜNÜ GÖS­
TERİR. 

KIZ 

İşte şimdi ı>enl yakaladım. 
ERKEK 

(SÖZDF. TESLİM OLMU$) Öyle görQnUyor. 

KIZ 

(HAYALE DALMI$, BA$INI ERKEGİN OMUZUNA KOYAR) 
Artık tamam mı? 

ERKEK 

(ELİ N İ  KIZIN OMUZUNA KOYAR. {ÇİNİ ÇEKEREK) Elim ­
den ne gel ir? TU?.a�a dUşllrdUn beni. 

Bu örnekte oyunun ve dekora ek olarak kameranın kullanılı-
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şının da görüntüsel yazarlıkta önemli bir rol oynadığına dikkat et­
melisiniz. Nişan yüzüğü genç erkekle genç kızın nişanlandığını ya 
da evlendiğini gösteren bir •aksesuar·dır. Kam�ra ise bu •aksesuar• 
üzerinde durarak, sözkonusu edilen gerçeği izleyiciye bir kez daha 
önemle anımsatmaktadır. 

Televizyonda ve sinemada başarılı olabilmek için görüntüyü ya 
da karşıl ıklı  konuşmayı tek başına kullanmak hatadır. Televizyonda 
ve sinemada başarıya ulRşmak !Çin aktörlerin oyununu kullanmayı 
da ihmal etmemek gerekir. Aktörler karşılıklı konuşmanın kapsadı­
ğı anlamı oyunları ile bel irtmek zorundadır. Karşılıklı konuşmada­
ki anlam da bu kapsama giren özelllklerle oluşur. 

Eğer işin görüntüsel yapısını kullanmazsak, televizyondaki ve 
sinemadaki karşılıklı konuşmanın başlıca görevi bi lgi vermek olur. 
O zaman televizyondaki ve filmdeki karşılıklı konuşma, senaryo­
nun görüntüsel olmayan yanların ı  elde etmeye yarayacaktır. Senar­
yonun bu yanları, aynı zamanda, şarad tarafındaı'l da sağlanamaz. 
Ve kameranın duygulan saptamasıyla da gösterilemez. 

Bilgi vermek için karşılıklı konuşma ı 

Hangi sanat dalı içi n başarılı karşılıklı konuşma yazmak isti­
yorsanız isteğin ,  karşılaşacağınız güçlüklerin arasında •kulak• so­
runu da yer alacaktır. Başarılı bir karşılıklı konuşma yazabilmek 
için gerekli olan ·kulak· konusunun yerini  alabilecek bir başka özel­
l ik yoktur. Ama karşılıklı konuşma konusunda u nutulmaması ge­
reken bir başka nokta var. Bu nokta günlük yaşantımızda kuJlandı­
ğımız karşıhkh konuşmadan son derece değişik bir özellik taşır ve 
hangi yazı biçiminde (sinema, tiyatro, radyo, roman, kısa öykü ve 
elbette TV> olursa olsun,  öyküyü devam ettirmek için karşıl ıklı ko­
nuşmaya başvurulduğunda kendini gösterir. Bu noktaya karşılıklı 
konuşma üçgeni diyebiliriz. Karşılıklı konuşma üçgeni birbiriyle ko­
n uşan iki kişi ve onların konuşmasını d inleyen izleyici arasında ku­
rulur. 

Do�a.l karştlıkh konuşmalarda üçüncü kişi, yani izleyici elbette 
yoktur. Doğal konuşmndR sözler iki kişi arasında gider gel ir. Yani 
devre kapahdır. Amn bu iki kişiyi dinleyen biri devreye girerse der­
hal yukarıda sözkonusu edilen üçgen oluşur. Üçüncü kişi ,  yani iz­
leyici sessizdir. Söze kanşmaz. Salt iki kişi arasındaki karşılıkh ko­
nuşmaları dinler. Böylece karşıl ıklı  konuşmakta olan iki kişiden bi­
rincisi, ik inciye bir şey söylerken sanki üçüncü kişinin,  yani izleyi­
cinin varl ığından habersizmiş gibi davranır. Ama. birincinin söz­
leri ikinciye erişmeden önce izleyiciden geçer. Aynı şekilde ikinci 
kişi biri nciyle konuşurken de sözler izleyiciden geçerek birinci ki­
şiye ulaşır. 

Bu yöntem yazara büyük bir denetim olanağı sağlar. Yazar bu 
üçgeni usunda tuttuf!;u sürece izleyiciyi de işin içine katmaktadır. 
Ama. bu ,doğrudan doğruya yapılmaz. Televizyon piyeslerinde ve si-
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nema filmlerinde kişiler arnlarında konuşurken başvurulan hu yol 
dolaylıdır. 

Gerçekte bu yol sayesinde izleyicinin karşılıklı konuşma üzerin­
de kurduğu büyük bir etki vard ır. Konuşanların birbirlerini  hedef 
aldıkları sanılırsa da gerçekte her söz izleyiciyi hedef alır. 

Karşı l ıkl ı  konuşma üçgeni salt televizyon oyu nlarında ve sine­
ma filrn lerlnde değil ,  tüm televizyon izlence metinlerinde kurulma­
l ıchr. Yal nız, un utulmamosı gereken nokta şu: Karşıl ıklı  konuşmayı 
d i n l eyen ler bu üçgenin varlığını seı.memelldir. Bununla birlikte her 
tümce, her sözcük izleyici yi hedof  almal ıd ır. 

E�or izleyici üçgenin varl ı�ını  sezerse televizyon ve sinema ya­
pıtı n ı n  dışına çı kar. Oysa izleyic in i n  televizyon ve sinema yapıtını 
beğonobllmeı:ıl için üçgn n l  sezmomosl gerekir. 

nır başka anlatımın  bu \\çgon gizli kalmal ıdır. Üçgeni gizil tu­
tabilmek için bnşvurulncnk yol lnrdan biri •Araç soru• dur. 

•Araç soru • basit bir yöntem izler. Önce izleyiciye verilmesi ge­
reken bilgi kararlaştırılmalıdır. Sonra da bu bilgi bir soruya yanıt 
olarak düşünülmelidir. Diyelim ki bir televizyon oyununda trenin 
kalkacağı saat öykü bakımından öneml idir. Eğer izleyici bu bilgiye 
sahip değilse, öykü önemin i  yitirecektir. ·Araç soru• ya başvurarak 
trenin kalkacağı saati izleyiciye şöyle bildirmek mümkün olur : 

KIZ Tren kaçta kalkıyor? 
ERKEK : Bu gece saat 23.00'de. 

Televizyon oyunundaki ya da fi lmdeki bir kişiye bu bilgiyi ve­
rerek, gerçekte izleyicinin aynı bilgiyi elde etmesi sağlanmaktadır. 
Oyundaki kişiler izleyicin in  varl ığından haberdar değildir ve ger­
çekte izleyici üçgenin üçüncü ve alt köşesini oluşturmaktadır. 

Dramatik biçimindeki yazı tekniğinde •araç soru .. ya başvurma­
.maya olanak yoktur. Kimi yazarlar sezmeden •araç soru• yu kulla­
nırlar. Senaryo yazarl ığına yeni başlayanlar iç in bu yol son derece 
yararlıdır. 

Aynı yolu bir başka yöntemle de uygulamak mümkün. Senar­
yonu n  kişilerinden birini izleyicinin yerine koyun.  Bu kişiye bilgi 
verdiğinizde, izleyiciye de bilgi vermiş olursunuz. Diyel im kt senar­
yoda bir adam, n işanlı olduğun u  bilmediği bir kıza tutuldu. Genç 
kız yüzüğünü takmamış. Konuşuyorlar. Kızın nişan l ı  olduğunu izle­
yici de bilmiyor. Bilgi vermek için kamerayı kullanmaya, yanı kızın 
el indeki yüzüğü göstermeye olanak yok. O zaman izleyiciye bilgi ver­
mek üzere başvurulacak en kısa ve en güvenilecek yol y ine •araç 
soru•dur. 

ERKEK : Yaşamınızda başka biri yok değil mi? 
KADIN Sizin için UzgUnUm, ama var. Nişanlıyım. 

Bu yolla erkek durumu öğrenmiş oluyor. Elbette izleyici de . . .  
Ama eğer soruyu soran erkek, kadının n işanlı olduğunu daha ônce-
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den bi l irse, bu yo1 geçerli olmaz. Ve izleyici durumu kabul etmez. 
Bu yolun daima geçerli olabilmesi için oyundaki kişiler arasın­

da •araç soru• nun yerini  doğlştirmek, yani her iki  kişinin de bir­
birlerine bilgi vermelerini  sağlamak yeterlidir. Şöyle ki : 

BRKEK : Yaşamınızda başka biri yok değil mi? 
KADIN Sizin iç in  U;ı:gUnUm, ama var. Nişanlıyım.  < KISA 

BiR ARADAN SONRA) Kendinizi çok mu yalnız his­
sediyorsunuz? 

ERKEK Evet.. 

Böylece her iki kişi birbirine bilgi verdikçe, izleyici de onlar 
hakkında daha fa7.la şey öğrenecektir. Burada un utulmaması ge­
reken şudur: Hor •araç soru• ondan önceki karşılıklı konuşmadan 
akla  yakın bir şok llde çıkmalıdır. 

•Araç soru • nun kesinlikle bir karşılıklı konuşma ile sonuçlan­
ması gerekmez. ŞRrad'ın karşı lıklı konuşmanın yerini aldığını unut­
mayalım. Şarad bir sorunun yanıtı olarak kullanılabilir. Şöyle ki : 

Gemi kaptanının karısı •araç soru. olarak şöyle der: Gemi gö­
ründü mü? 

Kaptan sözlü olarak yanıt vermez. Ortada yanıt olarak şarad 
vardır. Kaptan dürbününü al ı r, ufku tarar, sonra dürbünü aldığı 
yere koyarak, haritalann üstüne eğil ir ve uzaklıkları ölçmeye baş­
lar. 

Yanıt açıkça •Hayır·dır. 
Şarad ancak basit bir soruyu yanıtlar. Dolayısıyla şarad'ın ken­

disi de kolayca anlaşılacak bir yöntemde hazırlanmalıdır. 
Bu arada bir kişinin uzun uzun konuşması da önlenmelidir. Uzun 

konuşmalar iki  kişi arasında bölünebi lir. Ve her ikisi de birbirine 
sorular sorarak izleyiciye bilgi verebil irler. Bu gibi karşıl ıklı  konuş­
malarda izleyici rahatl ıkla bilgi alır ve sanki iki kişinin aralarındaki 
konuşmaya kulak veriyormuş duygusuna kapılır. İzleyici yalnız bir 
kişini n uzun konuşmasına karşı lık olduğunu anlarsa canı sıkıl ır. 

Unutmayınız ki ,  izleyiciye bilgi vermek için kişilerin aralann­
da sorduklan sorular yeterli bi r nedene dayanmalı ve salt izleyiciye 
bilgi vermek için soruluyormuş duygusunu uyandırmamalıdır. Söz­
gelişi  öyküde işe al ınacak biriyle konuşma yapılıyorsa, işte bu, o 
kişi hakkında izleyiciye bilgi vermek için seçilmiş en iyi yoBardan 
biridir. 

Belirtici sözcükler ı 

Bir senaryodaki kişiler gerçek insanların konuştukları biçimde 
konuşmalıdır. Ama bu kişiler h içbir zaman gerçeğe uygun karşıl ık­
l ı  konuşma yapmazlar çünkü senaryodaki konuşmalar çeşi tl i  k işiler, 
durumlar ve olaylar hakkında bilgi vermeli  ya da çeşitl i  kişilerle 
i lgili durumları ve olayları belirtici sözcükleri kapsamalıdır. Bu be­
l irtici sözcükleri izleyici rahatlıkJa kabul eder çünkü öykü lle ilgiU 
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bu gibi sözcükler izleyicinin dünyasındaki eksikliklQri tamamlar ve 
ona bilgi verir. Belirtici sözcükler ne denli çok olursa öykü o denli 
gerçeğe yaklaşır ve izleyici filmde konuşanları o denli gerçeğe ya­
kın bulur. Oysa, en başarılı bir senaryodaki konuşmalar gerçek 
yaşamdaki konuşmalarla karşılaştırıldığında görülecektir ki göriin­
tüye dayanan karşıl ıklı konuşmalar gerçek yaşamdan son derece 
uzaktır. Ama bu karşılıklı konuşmanın gerçeğe yakın olduğu izleni­
mini izleyicide işte bu belirtici sözcükler doğurur. 

Şimdi diyelim ki bir senaryoda aşağıdaki gibi bir karşılıklı ko­
nuşma var : 

1. ADAM 
Buluşmamız mUmkUn mU? 

il. ADAM 
Evet . . .  sRnırım ki, mUmkOn. 

I. ADAM 
Ne zaman işin biter? 

II. ADAM 
Saat beşe dotru. 

I. ADAM 
O halde her zamanki yerde buluşabiliriz. 

II. ADAM 
Olur. 

Yukardaki karşılıklı konuşmadan pek fazla bir şey anlama­
ya olanak yoktur. Daha önce sözünü ettiğimiz üçgen bu karşılıklı ko­
nuşmada kurulmamış. Bel irtici sözcüklere de başvurulmamış. Elin­
deki zaman kısa olduğu için senaryo yazarının böyle boş bir karşılıklı 
konuşmayla uğraşması gereksizdir. 

Şimdi aşağıda aynı karşıl ıklı konuşmayı bel irtici sözcüklerle biF­
Iikte yeniden gözden geçirelim. 

BİRİNCİ ADAM 

Buluşmamız mUmkUn mu? 
İKİNCİ ADAM 

Sanırım mUmkUn. BugUn ötleden sonra yalnız bir amellya-
tım var. 

BİRİNCİ ADAM 
Eskisi kadar çok çalışmadığına memnun oldum. Ne zaman 
işin biter? 

' 

İKİNCİ ADAM 
Her şey yolunda giderse, beşe doğru. 

BİRİNCİ ADAM 
Güzel. Ben de Ayşe'yl evden alır hastahanenin önOne gelirim. 
Orada buluşalım. 

İKİNCİ ADAM 
Tamam. Böylece hafta sonunu kent dışında geçirmiş olurum. 

Şimdi izleyici oldukça bilgi edinmiştir. Konuşanlardan biri dok-
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tor olup, öğleden sonra ameliyat yapacaktır. Doktor şimdiye dek çok 
çalışmıştır ve öbür adam bunu bilmektedir. Birinci adam herhalde 
evlidir. Çünkü evden Ayşe adlı bir kadını alıp gelecektir. Hep bera­
ber kent dışında hafta sonunu geçirecekler. 

Belirtici sözcükler de şunlar: Ameliyat, çok çalışmak, her şey yo­
lunda giderse, Ayşe, hastahane ve hafta sonu nda kent dışında. 

Bu belirtici sözcükleri değiştirerek aynı basit karşılıklı  konuş­
maya bambaşka anlam da verilebilir. 

BİRİNCİ ADAM 
Rııluşmnmız mUmkUn mU? 

İKİNCİ ADAM 
M!lmk!ln. Eıtcr nöbetçi i le başım derde glrme?.se . . .  

BİRİNCİ ADAM 
Orası tnmnm. Nl>betçlnln kesesi doldurulmuştur. Evrakı ne za­
man elde edersin? 

İKİNCİ ADAM 
Her şey yolunda giderse beşe doğru. 

BiRİNCİ ADAM 
Oldu. O halde hava alanında görUşUrUz. 

Şimdi bu karşılıklı konuşmada •nöbetçi, kesenin doldurulması, 
· evrak ve hava alanı• gibi belirtici sözcüklerin eklenmesiyle yepyeni 
bir' anlam ve öykü çıkmaktadır. 

İmge dünyası ı 

Ses etkisini görüntüsel bir düriyada deği l ,  imge dünyasında ya­
ratır. i mge dünyası salt sesin değil, aynı zamanda romanın, m üziğin, 
şi irin ve radyonun da eriştiği bir dünyadır. Bu dünya bir •İÇ• dün­
yadır. Ancak görüntüsel olan dünya ·dış• dünya olabilir. ·İç. dün­
yada tüm olaylar ve olayların ayrıntıları imgeye ve duygusal bir 
temele dayan ır. Duyuian ve yazıl ı sözün kapsamına giren çağırışım, 
imge dünyasında üç buutlu bir öykünün,  olayların, devinimlerin ve 
dekorun yaratı lmasını sağlar. 

imge dünyası nın nasıl çal ıştığını anlamak için •Çağırışım. konu­
sunun üstünde durmak gerekir. Bir yazar ( ister roman, ister radyo 
yazarı olsu n >  yapıtında okuyucunun ya da d inleyicinin yüksekliği ,  
soğuğu, boşluk duygusunu ve buz üzerinde yürümenin güçlüğünü 
an!am asını, ·hatta •görmesini·  sağlayabil ir. Okuyucu tüm bunları 
gerçekte görmez. Ama yazarı n kendisine verdiği çeşitli ·belirtici• 
öğelerle kendi imge dü nyasında hepsini yaşatır. _Sözgelişi yukarda 
•yükseklik, soğuk, boşluk ve buz üzerinde yürümenin güçlüğü• de­
dik.  Bu nlarla bir dağa tırmanan adamın öyküsünü anlatıyoruz diye­
lim. Okuyucuya, ya da d in leyiciye bu olayı imge dünyasında yaşat­
masını sağlamamız gerek. Çünkü okuvucunun da, dinleyicinin de ola­
yı, perdede olduğu gibi, gözleriyle görmesi olanaksız. 

Dolayısıyla çeşitli •bel irtici sözcükler•e başvurmn.mız gerekiyor. 
Balta, ip, kanca, sırt çantası ,  rüzgt\r, buz, buzul vb. gibi . . .  Okuyucu 
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ya da dinleyici bu sözcüklerin tanımladığı nesneleri görerek değll, on­
larla. ilgi l i  çağırışımlara. başvurarak olayın •resmi • nl imge dünya­
sında yaşatır. Sözcükler gerçekte simgelerdir. Ama bu sözcükler oku­
yucunun ye. da d inleyicinin imge dünyasında bu nesnelerin resimle­
rini çizerler. Daha doğrusu, nesneler ve olaylar bu gibi sözcüklerin 
yerini al ırlar. 

Shakespeare de •çağırışım. yoluna başvurmuştur. HattA piyes­
lerinden birinde bu yöntemini hemen hemen açıklamaktadır ve bu 
imge dünyasında sahneyi canlandırması için izleyiciyi yardıma da 
çeğ1rmaktadır. 

Piyes ·Henrl V•d ir. Konuşan ise piyesin kişilerinden biri değil, 
koro ya da bir ·iç spl kor· dlr. 

Bu koro Shakospenro'ln oyunlarının oynadığı ·Globe• tiyatrosu­
nun sahnesinin çok küçük olduğundan yakınarak, izleyicilere öyküyü 
imge dünyalarında yaşatmaları için çağrıda bulunmaktadır. <Ba­
kınız: Henry V, Willlam Shakespeare, Piyesin başlangıcı> . 

Shakespeare'ln amacı ortadadır. Küçük sahnenin ne denll eı­
mrlı olduğunu gayet iyi bilir. ·Henry v. adlı oyunda, Aglnoourt'ta 
geçen savaşa katılan askerlerin miğferlerinin bile bu küçük sahneye 
sığmayacağmı iyi anlamıştır. Onun için imge dünyasına başvurur. 
Çünkü imge dünyası o sahneyi ayrıntıları ve en önemlisi gerçeği 
katacaktır. Bu nedenle Shakespeare en önemli ·belirtici sözcükler•! 
oyunda kullanır. Ama artık ondan sonra izleyici imge dünyasını ça­
lıştırarak Agincourt sa.vaşını •görecektir• . 

İşte bu nokta televizyon yazarı için son derece önemlidir. Çünkü 
olanakları ve ·derinliği• son derece sınırlı olan televizyon stüdyo­
su na. ya.zar •genişlik· isteyen her dekoru getiremeyeceğini sanır. Bu­
radaki •genişlik· sözcüğünde salt yer genişliği üzerinde değil, •an­
lam. genişliği üzerinde de durulmaktadır. TV yazan öyküsünü iste­
diği yere, sahneye ve dekora götürebilmelidir. Kimi yollara başvu­
rarak götürebilir de . . .  Televizyon yazan bunu yaparken tiyatronun 
çeşitli kısıtlı kurallarından kurtulmak ve aynı zamanda da film tek­
n i ğ inin kolaylıklarmdan yararlanmak isteyecektir. Elbette televizyon, 
filmlerdeki gibi bir öyküyü kolayca bir sahneden diğerine geçlrebfl­
rn e:k özgürlüğüne sahip olmayabil ir. Her şeyden önce TV stüdyo ya­
pı mlarında, filmlerdeki gibi doğal dekordan yararlanılamaz. Ayrıca 
filmlerin aksine televizyon stüdyosundaki dekorların sayısı dördü, 
be şi geçemez. 

işte bu nedenle de TV yazan •Ses•e başvuracaktır. Televizyonda 
her yönden •geniş. bir sahneyi görüntü ile belirtmek mümkün ol­
maz, ama bu büyük bir yer kaplayan sahneyi •ses•le canlandırmak 
TV yazannın elindedir. 

Mikrofonla doğrudan doğruya izleyicinin imge dünyasına en inan­
a ıncı bir şekilde erişilebilir. İmge dünyası üzerinde sesin etkisini kul­
l anarak ve bu etkiyi çeşitli görüntü öğesiyle birleştirerek, TV &ah­
nesinl son derece genişletmek mümkün olur. 

Bu yola başvurulduğunda, hem •çağrışım• ,  hem de ·bellrtlcl ses,. 
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tekniği birleştirilmelidir. Burada şunu açıklayalım: ·Bellrtlci ses. de­
dtğtmizde, olayla ve dekorla ilgili sesleri düşünmeliyiz. Sözgelişi ·be­
lirtici ses• lokomotif sesi ise buhar sesi, düdük sesi ve diğer ilgili ses­
lerle imge dünyas!nda salt bJr tren •resmi .. değil, aynı zamanda is· 
t&qyon, hamal, bavul ve çağrışımla anımsanacak daha bir sürü nes­
nenin •resmJ• yaratılmış olur. Salt bir ses, o sesin kaynağına değgin 
nMne ile llgill daha birçok nesnenin imge dünyasında. yaşatılma­
sını, •gön1lmeslnl· sağlar. 

Bu gibi sesler •yazılı sözler-den çok daha geniş bir etki yaratır. 
Blllndlğl gibi bir TV yazan yarım saat içinde öyküsünü, bir roman 
yazarının ıoo sözcükte anlata.biteceği değin belirli bir şeklide anla­
tamaz. Ama televizyon oyuhu da imge dünyasında romandan çok 
daha etkileyici olur. Sözcükler ve tümceler •Söylendiklert• nde, oku­
yucular tarafından okunduklarından çok daha etklJeyicl bir biçimde 
hedefe ulaşırlar. Çünkü sesle gerçek hedefe varılır. Çünkü sesle ger­
çek gösterilmez ve anlatılmaz, ama temsil edlltr. Sesle duygu bellr­
tJlir. Eğer aynı duyguyu yazı ile belirtmek zorunluğu varsa, bir sürü 
eôzcüğe de başvurmak gerekecektir. Elbette sesin televizyonda bu 
görevini yerine getirmesi için ek olarak biraz görüntüye, biraz kar­
şılıklı konu§maye., biraz da mOziğe gerek vardır. 

Bir başka anlatımla bu konuda radyo, televizyona yardımcı ol­
maktadır çünkü işin içine mikrofon ve mikrofonun duyduğu ses gi­
riyor. Dolayısıyla şimdi de .ses ve Sesteki Derinlik" konusunu ince­
leyellm. 

Ama önce şu noktayı belirtmekte yarar var: İncelemekte oldu­
ğumuz konunun özellikle TV stüdyo yapımı senaryosuyla ilgili ol­
duğunu bellrttik. Oysa aynı •imge dünyası. kurallarını TV filmle­
rinde ve dar bütçeli sinema filmlerinde de uygulamak mümkündür. 

Ses ve seste derinlik : 

Bir insan bir ses duyduğunda, birden fazla tepki gösterir. Sesin 
bir anlamı vardır. Sesin bir yönü vardır. Ve ses kulaktan betli bir 
uzaklıktaki kaynaktan gelir. İşte bir ses duyan insanın, duyduğu bu 
sesin yönünü ve uzaklığını sezmesi, o sesin derinliğini meydana ge­
tirir. Sesteki derinlik görüntü ile o denli ilişkilidir ki derinlik için 
hemen hemen görüntünün bir parçasıdır diyebiliriz. 

Bir örnek: Köşeyi dönen bir otomobilin sesini duyunca, hemen 
geri çekilirsiniz. Eğer bu tepkiyi otomobili görmeden yapmışsanız, 
demek ki sizi geri çekilmeye yönelten öğe •sesteki derinlik• tir. Ön­
ce motörün ya da h1stiklerJn yaklaşan seslerini duyarsınız. Bu ses­
lerden, seslerin çıktığı kaynağın nerede olduğunu, yani yönü sezer­
siniz. Bir anlatımla, otomobiltn nereden geldiğini anlarsınız ve ona. 
göre de davranışınızı düzenlersiniz. 

Görüntülükte gerçeğe en yakın görüntüyü yaratmak için senar­
yo yazan sesteki derinliğin tüm yönlerini ele almak zorundadır. Çün­
kü izleyici gözlerine ve kulaklarına en uygun olan koşullarla kar­
şılaşmak ister. İzleyici gördüğü şeylerin seslerini de görüntüye uy-
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gun olarak görmek zorundadır. Eğer izleyici gördüklerinin sesine 
değgin kaynakları göremezse, o zaman kendisine •sesteki derinlik·· 
yol gösterocektir. Uzaktan gelen bir ses, uzaktan geliyormuş gibi 
duyulmalıdır. Aksi halde, görüntü •sahte• olur. Sesin yüksekliğini ve 
alçaklığını ayarlayarak görüntüyü •sesteki derinlik•Je desteklemek 
mümkün olur. 

Ses uzaktan geldiği zaman sesin kaynağının da elbette kame­
raya uzak olması şarttır. Aynca, diyelim ki görüntüde olmayan bir 
insanın sesinin duytllması gerekiyor. O zaman bu , senaryo üzerin­
de de belirtilmelidir. Bunu yerine getirmek için senaryonun uygun 
yerine lSES ÇERÇEVE DIŞINDAN DUYULUR> , ya da kısaca (ÇER­
ÇEVE DIŞINDAN> diye yazılır. 

Örnek: Görüntüde bir oda ve odanın içinde iki kişi vardır. Bun­
hır aralannda konuşurlarken üst kattan gelen boğuk sesleri duyar­
lar. 

Gerçekten görüntüde olan kişi ler doğal derecede açılmış olan 
mikrofonlar önünde konuşmaktadırlar. Üst kattan gelen konuşmaların 
sahJpleri ise aynı stüdyonun görüntü dışında kalan bir yerindeki mik­
rofonların önünde durmaktadırlar. Fakat bu mikrofonların sesi kı­
sılmıştır ve hoparlörden ·kısık· çıkmaktadır. Teknik yönden sağ­
lanan bu işlemin yapılması için yazann durumu senaryo üzerinde 
şöyle bel irtmesi gerekir: (SESLER UZAKTAN VE KISIK DUYULUR> . 
İşte böylece sese derinlik verilerek görüntünün gerçeğe en yakın bir 
düzeye getirilmesi sağlanır. 

Bu senaryoyu okuyan yönetmen de izleyiciye ses bakımından do­
ğal ya da doğala en yakın koşulJarla erişilmesin i  sağlayacaktır. 

Yalnız, •ses derinl iğı .  i le ilgili konuda yazarın görevi burada 
bitmiyor. Yo.zann seslerin ortada olmayan bir yerden, sözgelişi yu­
kardaki örnekte olduğu gibi üst kattan geldiğin i  de izleyiciye anlat­
ması gerekir. Çünkü izleyici her şeyi anlamak zorundadır. İzleyici 
duyduğu seslerin ne olduğunu ve nereden geldiğin i  bilmelidir. 

Yazar seyirciye bu bilgiyi 

( t  J Karşıl ıklı konuşma 
(2} Şarad 
( 3) Şarad ve karşılıklı konuşma karışımı ile verir. 

Ynnl yazar yukardaki üç yola başvurarak seslerin ne olduğunu 
izleyiciye anlatmalıd ır. Çünkü seslerde derinlik bulunmasına karşın 
�es knynağının nercdn olduğunu bel irten öğe, yani •Sesin yönü• yok­
tur. Bu nedenle sesleri n ! UZAKTAN VE KISIK>  duyulduğunu ya­
zar senaryoda be1irtmekle beraber, perdede görünen kişilerden bi­
rini n  •yukarı kattalar" demesini do sağlamalıdır. Sesleri uzaktan vo 
boğuk gelen kimselerin bulundukları •yön• de bu şekilde ortaya çık­
mış olur. 

·Yön • ü  ortaya çıkarmak böylece ·kapalı .. bir şekilde sağlandığı 
gibi açıkça da belirtilebilir. Bu gibi yollara sesler duyulmadan önce 
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v e  sonra da başvurulur. İzleyici durumu hemen kavrayamazsa bile. 
derhal kafasını çal ıştıracak ve sonra konuyu anlayacaktır. 

Şarad'da. bu durum şöyle kullanılır : 
Görüntülükte görünen iki kişi konuşurken CUZAKTAN VE BO­

CUK SESLER> işitilince, bir tanesi elini dudağına götürür ve yuka­
nsını gösterir. Böylece •susalım ve dinleyelim• demektedir. Yani, 
k aynağı izleyici tarafından görülmeyen bir sese, görünen kişilerden 
biri ya da hepsi davranışlarıyla  tepki göstermektedir. 

Sesin kaynağı hakkında izleyiciye bilgi verdikten sonra sesler 
senaryoda yine ortaya çıkarsa, onları bir kez daha tanıtmaya gerek 
yoktur. Çünkü izleyici öyküde görmediği bir üst kat olduğuna inan· 
dı mı, artık o sesleri belli bir süre sonra yeniden işitince derhal du· 
rum u  anlayacaktır. 

Kaynağı görülmeyen sesi izleyiciye tanıtmak için başvurulan dör­
düncü, ama daha sınırlı bir yol vardır: Dekordan yararlanmak. 

Seslerin geldiği yer üst kattır demiştik ve üst kat görünmemek­
tedir. Dekorda üst kata çıkan bir merdivenin salt iki, üç basamağı 
görünür. İki, üç basamak görüntüye girdiğinde de uzaktan konuş­
malar duyulur. Daha sonra da karşılıklı konuşmada başvurulan açık­
layıcı sözler ve ·belirtici sözcükler• durumu izleyiciye derhal anla­
tacaktır. Elbette dekordari bu amaçla yararlanmak güç ve masraflı, 
dolayısıyla da sınırlıdır. 

Görüntüye bir odayı soktuktan sonra yukardaki yollara başvu­
rarak öykünün büyük bir evde geçmesi sağlanabilir. Ortada olmayan, 
ama izleyicinin imgesinde yaşatılan odalara, görüntüde bulunan ka­
pılar açılabilir. Ama bu odaların izleyicinin imgesinde yaşatılması 
tc,:ln sesle ve şarad'la onu inandırmak gerekir. Böylece yazar, oyun­
daki kişileri görüntüye sokmak ya da görüntüden çıkarmak olş.na­
ğını  bulur. Yine böylece yazar görüntü dışında. da öykünün devam 
etmesini sağlar. Bu gibi yollar özell ikle dar bütçeli yapımlarda işe ya­
ramaktadır. 

Aynı sonuca erişmek, sesle yapılan efekt'lerle de mümkündür. 
Sesle yapılan efckt'ler, salt kapanan kapılann ya. da patlayan silah­
ların sesi değildir. Sesle yapılan efekt'ler aynı zamanda görüntüsel 
(radyoda da) yazı tekniğinin gerçek bir bölümüdür. Ses efekt'leri se · 
naryoda kullanılan bir sözcük ya da tümce kadar önemlidir. 

Bilindiği gibi ses efekt'lerlnin kimileri plaklara ve bantlara kay­
dedilmiştir. Kimileri elle, diğerleri çeşitli aygıtlarla yapılır. 

Gerçek sesler kullanabll mek ve diğerlerini canlandırmak televiz­
yon yazanna btlyılk olanaklar vermektedir. İzleyici efekt'lere ken­
dini alıştırabildlğl ve onları tanıdığında görüntüde olmayan r.esne­
lert ve insanları varmış gibi kabul ettiği için öyküyü onlarla da ge­
liştirmek mümkündür. 

Sesi arka planda tutarak bir öyküyü anlatırken gözetllmesl ge· 
reken en önemli nokta salt •en önemli sesi seçmek· tir. Her çevrede 
duyulan daima en önemli  sesler vardır. 

Sözgelişl bir kır sahnesinin ya da kent dışındaki bir yerde g� 
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çen sahnenin en önemli sesi ağustos böceğidir. Öykümüz kent dışın­
daki bir evde geçiyor diyel im. Görüntüde salt evin bir odasını gö­
rürüz. Ayrıca öykü evin dışına da taşmakta ve balkonda ya da evin 
hemen önündeki avl uda geçmektedir. O zaman bu dış sahnenin ha­
vasını yaratmak için •imge dünyası• na ve •ses ve sesteki derınlik• 
tekniğinin kurallarına başvurulmalıdır. Eğer ağustos böceği sesi bu 
tekniğin salt bir parçası ise durum senaryoda şöyle belirtilir : 

EFEKT : AÔUSTOS BÖCEÔİ . . .  UZAKTAN DUYULUR. TÜM 
SAHNE BOYUNCA SÜRER. 

Elbette bu efekt'in karşılıklı konuşmadaki •belirtici sözcükler• 
ve dekordaki ayrıntılar <sözgellşi yazlık giysiler) vs. ile de destek­
lenmesi gerekir. Bunlardan sonra artık izleyicinin evin kent dışında 
olduğunu ve öykünün de mevsimlerden yazda geçtiğini anlamaması­
na olanak yoktur. 

İşte bu yollarla televizyon yazan, filmlerdeki sınırsız olanakla· 
ra karşı çıkabilmektedir. Filmde bir olaydaki tüm ayrıntılar izle­
yiciye gösterilir. TV stüdyo yapımında ise aynı olay gösterilmeden 
•dolaylı anlatım yolu. ile de anlatılabilir. Dolayısıyla televizyonda 
yazar sesten, sesteki derinlikten, imge dünyasından yararlanarak 
ve tüm bunların yarattığı •Çağrışımlar• a da başvurarak her şeyi 
anlatmak olanağına daima sahiptir. 

Eğer bir yazar öykünün tepe üstündeki bir evde geçmesini is­
terse, bunu gayet rahatlıkla sağlayabilir. Tepe üstündeki evi göster­
mesine gerek de yoktur. Belki bir fotoğraf bu işi görür. Ama fotoğ­
rafa gerek kalmadan karşıl ıklı konuşma ve şarad'la isteğini yerine 
getirebillr. Sözgel işi, kişilerden biri nefes nefese eve girer ve ·Her­
halde ihtiyarlıyoru m ben. Bu tepeyi tırmandığım zaman eskiden bu 
denli çok yorulmazdım· der. 

Karşılıklı konuşmada •araç soru• tekniğini, şarad'dakl görüntü 
yollarını, dekor ve devinimi, ses efekt'lertni ve sesteki derinlik tek· 
n l ğl n l  kulanarak ve izleyiciye salt bir odayı göstererek tüm bir evin, 
tepeni n ,  tepenin çevresindeki ayrıntıların anlatılması mümkündür. 

Yine •en önemli sesten yararlanarak• istenilen yere gitmek müm· 
kOndür. işlek bir yol kenarındaki bir gazinoda geçiyor öykümüz di­
yelim. O zaman yolu göstermeden trafik sesinden yararlanılır. Yal­
nız trafik seslerinin dorlnltğlne dikkat edilmel ldlr. Eğer bu bir ka­
rayolu ise kamyon sesinin de kullanılması gereklidir. 

Tüm bunlarla aynı dekorda geçen bir öyküyü daha sonra iste­
diğimiz yere < ve ikinci kltnptakl TV oyunu örneğinde de görülece­
ği gibi evrenin istediğimiz bir katına bile) götürmemiz mümkündür. 
Bunu çeşitli yollarla gerçekleştirebileceğimiz gibi, bu bölümde ince· 
ledlğlmlz üzere, sesle de aynı amaca ulaşabtliriz. Bu sesler gerçek 
olacağı için görüntüye bir de sesle gerçek özellikler eklenmektedir 
Seslerin birbirinden değişik nitelikleri vardır. Bu niteliklerin belir­
tllmesinde sesin derinliği son derece önemli bir rol oynar. Blr tre· 
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nln dışardan duyulan sesi, trenin içinden duyulan sesinden çok de­ğişiktir. B'! ne?�nle anlamı belirsiz gibi görünen bir sesin nitellğ:I, g.ereklrse ozellığı senaryoda kesinlikle belirtilmelidir. Bu arada çe­şıUi teknik işlemlere başvurarak sözgellşi telefondan duyulan eesi sanki gerçekte aygıttan geliyormuş gibi duyurmak mümkündür. Böy­le durumlarda kullanılan aygıta •flltre-süzgeç.. denir. Aynı aygıt te­
lef on ve radyodan gelen sosl belirtmek için kullanıldığı gibi sözge­
llşt bir kişinin düşüncelerini •sesli. olarak yansıtmak istendiği za­
man da işe yarar. 

Telefon konuşmasına örnek : 

AHMET 

(TELEFONA) Ne zaman buluşacaıtız? 
LEYLA 

(SESİ AHİZEDRN) < YANİ FİLTRE> Ne zaman istersen. 

EKO ise bir konuşmanın ya da müziğin yankılı bir yöntemde 
duyulmasında kullanılır. ·Öbür dünya• havasını eko ile yaratmak 
mümkündür. Eko'nun sağlanması teknik işleme bağlıdır. Dolayısıyla 
eko'nun derecesi bu teknik işlemle elde edilir. Yazar, senaryoda eko'­
yu çok mu, yoksa az mı istediğini keslnllkle belirtmeli. Eğer öykü 
bir maden ocağında ya da bir mağarada geçiyorsa seslerin niteliği 
hiçbir zaman odadaki sesler gibi olamaz. Kul lan ılan eko, izleyicini n 
önüne serilen görüntüyü destekleyecek ve bu görüntünün gerçek 
olmasını sağlayacaktır. Şöyle ki : 

MAÔARA. BÜTÜN KONUŞMALAR HAFİF EKO'LUDUR. 
HASAN 

(ARKASINA DÖNER) Işığı buraya getirin. 

Böylece sos ve dcrin1ik sayesinde stüdyodaki bir televizyon oyu­
nunda istediğimiz her Rahneyi izleyicinin önüne getirmeyi nasıl ba­
şaracağımızı görmüş olduk . Burada unulmamamız gereken iki nok­
ta var : 

( 1 )  Televizyonda ve sinemada yalnız sesle Öyküyü anlatmak 
mO.mkün olamaz. Perdede ya da görüntülükte kesinlikle bir görün­
tü bulunmalıdır. Televizyonda görüntü birinci planda, ses i kin­
ci plandadır. Bu bölümde bl7.lm anlatmaya çalıştığımız nokta şudur: 
Gôrüntülükte bir yort gösterirken, çeşitli nedenlerden ötürü göste­
remediğimiz blr başkıı yeri (bu bn,ka yer, görüntülükte görülen yer­
l e  ilgilidir) ses ve sesteki dorin llkle ·dolaylı anlatım• sonucunda 
belirtmek müm kündür. 

(2) Bu yola başvurarak sınırlı bütçelerle son derece başarılı 
tolevizyon ve sl noma yapıttan gorçckleştlrllebilir. 

imge dünya..CJı sahnesi ı 

Senaryo yazan, özelllkle televizyonda görüntülükte gösterile-
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meyecek dekorda geçen olaylara senaryosunda sık sık yer vermek 
zorunluğunu duyacaktır. 

Çeşitl i  olayların geçti�l dekorlar nlçin televizyonda gösterilemez?ı 
Genellikle iki neden vardır : 

( 1) Dekor o denli büyük ve ayrıntılıdır ki stüdyoya sığmaz. 
(2} Kimi sahneleri canlandırmaya yapımın bütçesi el vermez. 
Örnekler arasında hava alanlan, tren istasyonları, genelUkle dı· 

şarda yer alan çeşitli sahneler vardır. 
Bu gibi sahneleri yine de görüntülükte canlandınnak için başvuru­

lacak bir yol yok mudur? 
Yanıt .fmge Dünyası Sahnesi• dlr. •İmge Dünyası Sahnesf.nl 

canlandırmak üzere beş yola başvurulur : 
( 1} Dekorun yalnız bir bölümünü gösteriniz. Yani stüdyo içi­

ne dekorun tümünü değil, yalnız bir bölümünü yaptırınız. 
Genellikle, dekorun tümü içinde bulunan bir ayrıntı seçilir ve 

bu ayrıntı görüntülükte gösterilerek dekorun bütünü ·dolaylı ola­
rak. belirtil ir. Örnek olarak tren istasyonunu ele alalım. Trenin gel­
diğini de göstermek istiyorsunuz diyelim. Bu geniş dekorun içinden 
salt bir ayrıntıyı göstermek koskoca bir tren istasyonunda bulundu­
ğumuzu anlatmaya yeter. Bu da trenden inenlerin geçtikleri kapının 
hemen önüdür. Elbette salt bu dekor ayrıntısı ile olayı anlatamayız 
ve istasyonda olduğumuzu belirtemeyiz. Bu nedenle şimdi ikinci nok­
tayı ele alalım. 

<2> Yakın çekim. Tüm dekoru göstermediğimize ve ancak bir 
ayrıntıyı gôrüntülüğe çıkardığımıza göre elbette yakın çekime 6nem 
vermek zorunluğu vardır. 

Yalnız burada bir başka noktaya da dikkatleri çekelim. Deko­
run bir parçasını gösterdiğimiz ve yakın çeklme de yer verdiğimiz­
de amacımız izleyicide dekorun tümünü izlettiriyoruz havasını ya­
ratmaktır. 

İşte bu amaca. erişmek için bir önceki bölümde ele aldığımız 
•ses ve sesteki derinl ik. kuralına başvurmanız gerekir. Çeşitli sah­
nelerin, dekorların ya da olayların geçtiği yerlerin bir bölümOnü 
değil de, tümünü simgeleyen salt bir ses bulmak genellikle müm­
kündür. Ayrıca izleyicinin imge dünyası bir yeri simgeleyen bir sesi 
kolaylıkla kabul eder. O halde şimdi üçüncü kurala geçelim. 

(3}  Olayın geçtiği yeri simgeleyen ses. Eğer yer bir tren istas­
yonu ise yazarın, istasyona girerken trenin çıkardığı sese senaryo· 
sunda yer verece�! düşünülebilir. Düdük sesi, lokomotifin çıkardığı 
ses, frenlerden çıkan buharın sesi vb .. Elbette burada •Besin derinli· 
ğl• ne de önem vermek gerekir. Trenin çıkardığı ses yavaş yavaş 
uzaktan yaklaşacaktır. · 

Şimdi burada hemen dördüncü kurala geçelim. 
(4} Sesin izleyiciye tanıtılması. Eğer yukardaki örnekte bulu­

nan sesi ele alırsak, belki bu sesi tanıtmaya gerek yoktur. ÇünkQ 
tren sesi kolayca tA.nınır. Ama sôzgetişi yağmur sesi, çağlayan sesi 
ya da alkışla kanştınlablltr. Bu nedenle karşılıklı konuşmada, du-
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yulan sesi tanıtmak gerokl idir. 
(5) Sese tepki gösteri lmesi ya da sesle i lgili bir davranışta bu­

lunulması. •İmge Dünyası Sahnesl•nl  yaratırken başvurulan tekniği 
tamamlamak üzere şöyle bir yol da gereklidir. İzleyicinin çerçeve için­
de gördükleri ile çerçeve dışında duydukları arasında görüntüsel bir 
bağlantı kurulmalıdır. Böylece hem sesin tanı tılmasına devam edil­
miş olur, hem de ses görüntüsel bir özellik kazanır. Bu da piyeste 
oynayanlardan birinin ye da daha fazlasının çerçeve dışından gelen 
sese tepki göstermesiyle sağlanır. Sözgelişl tren istasyona girdiğin­
de, treni istasyonda beklemekte olan ve görüntülükte de görünen kız 
çerçevenin dışına, sözdo trenin geldiği yöne doğru bekar, treni göz­
leriyle izler ve belki  elini de sallar. Böylece görüntülükte görünen ki· 
şller sesle IJgilf bir davranışta bulunarak, duyulan sesin sanki gö­
rünen yanını canl andırırlar. 

Aşağıdaki örnekte bu beş noktanın bir •imge dünyası sahnesi•n­
de nasıl uygulandığını göreceksiniz : 
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TRENDEN fNfLDİÔİNDE, YOLCULARIN GEÇTİKLERİ KAPI­
NIN İSTASYON TARAFI. GENÇ BİR ÇİFTİN YAKIN ÇEKİMİ. 

ERKEK 

(SAATİNE BAKARAK) Neredeyse gelir. 

KIZ 

Dur bakayım. Galiba sesini duyuyorum. 
EFEKT: TRENİN SESİ ÇOK UZAKTAN DUYULUR. 

ERKEK 

(GÜLÜMSEYEREK) Herhalde köyden kurtulduğuna memnun 
olmuştur. 
KIZ BAŞINI SALLAYARAK EVET DER VE ÇERÇEVENİN DI­
ŞINA, TRENİN GELDİÔİ YÖNE BAKAR. 
SES : TRENİN SESİ YAVAŞ YAVAŞ YAKLAŞMAKTADIR. SON­
RA ÖNLERİNDEN GEÇTİGİ İÇİN EN YÜKSEK �ERDEDEN 
DUYULUR. 

ERKEK 

(GÖZLERİYLE VAGONLARI İZLER) İşte, tamam. Burada du­
ralım. inince, görUrilz onu. 
EFF.KT : VAGONLARIN FRENLERİNDEN ÇIKAN BUH..<R SES­
LEH.İ. SONUNDA TREN DURUR. 

KIZ 

(AYAKLARININ UCUNA BASARAK > Görllyoi' musun onu? 

ERKEK 

Hayır. Dur bakayım. Tamam, işte orada. <ELİYLE GÖSTERİR) .  



KIZ 

(SESİNİ YÜ'KSELTEREK) Ayşe ! Ayşe ! 

ERKEK 

Gidip vall1.lerlnl alayım. 
ÇERÇEVF.NIN DIŞINA ÇIKAR. KIZ ONU GÖZLERİ İLE İZLER. 
KISA BtR SÜRE SONRA ELİNDE KÜÇÜK BİR VALİZLE DÖ­
NER. ARKASINDA DA AYŞE VARDIR. 

KIZ 

(AYŞE'YE SARILARAK) Ayşeciğim, hoş geldin. Yolculuğun 
nasıl geçti? 

AYŞE 

( İÇİNİ ÇEKEREK) Bırak Allah aşkına! Sıkıntıdan patladım. 

Tüm bu sahne boyunca kamera istasyon kapısından ayrılmaz. 
Görüntülükte görünen kişilerin çerçeve dışından gelen sesle ilgili  dav­
ranışlarda bulunduklarını görürüz. Ayrıca sese ek olarak bir ger­
çekçi özel l ik de verilmiştir. Yani erkek çerçeve dışı na çıkar ve k ısa 
bir süre sonra trenle gelen yolcu ve onun valizi ile döner. Bunun so­
nucunda da tren sesi işitilme bakı mından bir etki yarattığı gibi san­
ki görülüyormuş etkisini  de verir. 

Yukardakl örnekte çerçeve dışındak i dünyanın etkisini daha da 
yüksel tmek üzere, tren gel ip durduk tan sonra inen yolcuların,  ha­
mall arın ve istasyon hoparlörünün seslerini  vermek müm kündür. 

Diyelim ki bu yola başka örnekle de başvuracağız. Öyküde bir 
maden ocağındaki pııtlf1.manın son derece büyük önemi var diye ka­
bul edi yoruz. Bu olayı öyküdeki kişi lerden biri gelip anlatabil ir. Ti­
ynt.roda olduğu gibi . . . TV yazarı, yapımı stüdyo içinde yer alan bir 
oyunda madendeki patlamayı görü ntül üğe çıkaramaz. Çıkaramaz 
nmn b ir maden pntln masındnkl sesleri izleyicinin kulağı na ulaştıra­
bilir.  Runa ek olarak •i mge dünyası snhnesi•nin geriye kalan ku­
ralına bnşvurularak olay görü nlülükten yansıtılır. 

Şôylo ki : 
Bir kulübenin önünde iki kişi durmaktadır. Çerçeve dışındaki 

e.levlerin kul übenin üstüne ynnsıdığını  görürüz. Aynca yanan mad­
deleri n sesi de çerçeve dışında duyulur. İzleyici patlama sesi duyul­
duğunda, görüntülükte görünen kişilerin bu ses karşısında gös­
terdi kleri tepkiyi izleyecektir. Ayrıca sedye taşıyanlann kamera 
önünden geçirilişi de görün tüdeki havayı daha inandırıcı yapabi­
lir. 

Bu •imge d ünyasındaki sahne• şöyle yazılabilir : 

BİR MADEN KULÜBESİNİN ÖNÜNDE AHMET İLE HASAN 
DURMAKTADIRLAR. 
ÇERÇEVE DIŞINDA YANMAKTA OLAN MADE.NİN BULUNDU-
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ÜU TARAJt'A DAKARLAR. 
Af,EVI.ErtJN KULÜBENİN METAL BÖLÜMLERİ ÜZERİNE 
YANSIDIGINI GÖRÜRÜZ. 
EFEKT : YANMAKTA OLAN NESNELERİN BESİ. ARADA Bi­
RADA HAFİF PATLAMALAR. 

HASAN 

<HEYECANLA) İkinci kattaki işçilere ulaşabildiler mi acaba? 

AHMET 
<BAŞINI SALLAYARAK> Hayır. Madenin içi çok sıcak. Kimse 
giremiyor. 

HASAN 

CİÇ GEÇİREREK> Aman Tanrım !  Ne korkunç! 
EFEKT: BÜYÜK BİR PATLAMA BESİ. 

HASAN 
Neydt bu? 

AHMET 
<HASAN'! KOLUNDAN ÇEKEREK> Gel buradan uzaklaşalım. 
Burası tehlikeli olmaya başlıyor. 
KOLUNUN AI�TINDA BOŞ BİR SEDYE TAŞIYAN BİRİ ÇBR­
ÇRVEYE GİRER. 

AHMET 

Yeni bir haber var mı? 

SEDYECİ 

Aş:ı(:ıya yanmakta olRn bir mum sarkıttık - (ALNINDAKİ TE­
Rİ SİLER) Mumu tekrar yukan çektiğimiz zaman eOnmtıeUL 

HASAN 
<YÜZÜNDE KORKUNÇ BİR İFADE İLE) Öyle ise aşağıda bava 
kalmamış demek ki. 
AES : UZAKTAN HAFİF PATLAMALAR. BONRA BÜYÜK BİR 
PATLAMA. 

AHMET 

(KISIK BİR BESLE) BUtUn maden patlıyor. 

Yukardakl örnek, bi r öncekini biçim bakımından andırmakta­
d ır. Ama ayrıntılar değişiktir. Yakın çekim dekorun bir parçasını 
kapsamaktadır. Çekim dışı kaynaklardan gelen seslerde derinliğe 
dikkat edilmiştir. Karşılıklı konuşmada seslerin tanımlaması yapıl­
mıştır. Karşıl ıkl ı  konuşmada aynca ·belirtici sözcükler•e de yer ve­
rilmi ştir. Kişiler çerçeve dışında oluşan olaylara ve bu olaylann ses­
lerine tepki göstermektedirler. Tüm bunlarla izleyicinin imgesinde 
gerçekte ancak kimi aynntılann gösterildiği bir dünya yaratılıyor. 

Ahmet'in ya da Hasan'ın yüzlerinin yakın çekimine ya da sed-
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yecinln <mum alevini anlatırken> yuzunun yakın çekimine kesme 
i le geçerek bu imge dünyası sahnesinde birden fazın kamera açı­
sına da başvurulmuştur. 

•İmge Dünyası Sahncsl · ne verilecek en olumlu örnekler arasın­
da bir uçağı ilk kez deneme uçuşuna çıkara n  bir pilotun öyküsün­
den bir bölüm de bu lunabi l ir. Yakın çekimle hava alanlarındaki 
kontrol kulesini  ;çerden gqslerirsin iz. Görevli k işi camda'n d ışanya 
bakmaktadır. Ama izleyici camı n  dışını  görmemektedir. Yani, gö­
revliyi  •profll · den gösteririz. Pilotun sesi kulenin içindeki hopnrlör­
den duyulur. Bunun için .. fil tre .. kulanılacaktır. İzleyici olayı sanki 
kulenin içinden izled iği  için kulenin üstünde dolaşan uçağın sesi çer­
çeve dışından vo elbette bel l i  bir derin l ikle duyulacaktır. Bu sos uçak 
yaklaştı kça artacak, uzaklaştıkça da azalacaktır. Kulenin içindeki 
görevli de bu sese, çerçeve dışındaki uçağı gözleriyle izleyerek, tep­
ki gösterecektir. 

Eğer uçaktaki pilotu göstermek isterseniz, bunu sağlamak için 
de küçük bir dekora ve yakın çekime başvurmanız gerekir. Pilotu 
gösterdiğinizde, kuleden gelen seslerin hoparlörden, yani filtre'den 
duyulması şarttır. Ayrıca, izleyici pilotu gördüğünde uçağın sesini 
dıştan değil, içten duymalıdır. 

Böylece k ısa sürecek bir sahnede, izlevtclnin imge dünyasını 
da çalıştırarak, gösteri l mesi en zor bir sahneyi bile görüntülüğe çı­
karmanız mümkün olacaktır. 

Televizyon yazarlığında müzik ı 

Müzik akıl l ıca kul lanı ldığı zaman senaryo yazarlığın ın  bir par· 
çası haline gel ir  ve dramatik yapının  gelişmesinde önemli  bir rol 
oynar. Müziğin sennryo yazarl ığında çeşitli görevleri vardır. Geçiş· 
teri tamamlar, zamanın geçtiği n i  belirtir, •Çatışma• nın yakınlaştı­
ğını  anımsatı r ve duygusal havayı güçlend irir. Müzik sayesinde ya­
zar çeşitli özel l ik leri noktalar, yani çeşit l i  noktalara izleyicinin dik­
katini çeker. Müzi k bir ·�arnd · a  ek bir anlam verir. 

Radyo yazarlığ ını  bi lonlor yapımcıl ık ta kul lanılan aşağıdaki te­
rimleri tanıyacaklardır. Senaryo yazan bu terimleri iyi bi lmeli vo 
senaryoda aynı şeki lde bol i rtmelldir. Gerçekte bu terimleri n müzik 
bilgisi ile i lgileri yoktur. Bu terimlere müziğin ancak yapım sıra­
s ındaki ku llanıl ışı sırasında başvuru lur. Daha doğrusu bu teri mler 
m üzi�i n söz ve görüntü i le nasıl kul lanılacağını belirtirler. Müziğin 
duyulmaya ba�laması n ı  isted lğlm lzdo, kısaca CMÜZIK GİRER> deriz. 
F.ğcr oyunculardan birinin lwnuşmasını müzikle desteklemek isti­
yorsak yine CMOZII< GtnEn> , ama son ra < KONUŞMA BAŞLA­
YI NCA AfiKAY A GEÇE.fi VE DEVAM EDER> d iye bel irtmemiz ge­
rekir. Çünkü m üzik, oyuncunun konuşmaya başlamasından sonra 
gorlclen duyulacaktı r Konuşma sona erince ya < MÜZİK BlTF.Rl ya. 
da <MÜZiK YÜKSELl n VE BiTER> . Kimi durumlarda da CMÜZlK 
FEDI NG'LEN lm . YA.nl yavnş yavaş alçalarak. sona ernr. 

<MÜZi K GİREH VE DEVAM EDER> dediğimizde duyulan, salt 
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doğal düzeyde devam eden müziktir. Müzik elbette salt bir konuş­
ma sırasında değil, bir olay sırasında da arkada devam edebil ir. 

Genellikle her radyo ve TV izlencesinin bir tema müziği varclır. 
Bu müzik genellikle başlangıçta, geçişlerde ve sonda kullanılır. Ama 
geçişlerde ayrı bir müzik kullanmak gerekeblllr. Çünkü geçişlerde 
müzik sona eren sahnenin ya da bir sonraki sahnenin havasına uy­
gun olarak da seçilebil ir. 

İzlenceyi tanıtan müzik tema müziğidir. İzleyici bu müziği du­
yunca radyonun ve televizyonun başına gelecek ve yine aynı mü­
zikle izlenceden ayrılacaktır. 

Bir sennryoda sahnelerin havasına uymak için genel likle geçiş­
lerde bir müzik parçası ile diğeri birleştirilebilir. Bu durum şöyle 
bel irtil ir : 

<ARKADA K i  AÔIR MÜZİK NEŞELİ DIR PARÇAYA BAÔLANIR> . 
Her iki parça teknik yönden öyle bir şekilde birbirine bağlanır 

ki, dinleyici ya da izleyici bir müzlkUm diğerine ne zaman geçildi­
ğini sezinleyomez. 

Kimi zaman yazar senaryodaki bir konuşmaya, söze, ya da ola­
ya dikkati çekmek ister. O zaman <MÜZİK VURUR> . Yani o söz 
söylendiği ya da o olay meydana geldiğinde müzik aletlerinden bi­
rinden ya da birden fazlasından yükselen ses ya  da gökgürültü­
sünü andıran müzikal bir başka ses kullanır ve o konuşmayı ve 
olayı noktalarız. Aynı şekilde de o konuşmaya ve olaya izleyicinin 
dikkatini çekmiş oluruz. 

Aynca yazar ne çeşi t müzik istediğini dalma bellrtmeJldir. Ro­
mantik mi? Ciddi mi? Neşeli mi? Gürültülü mü? Sakin mi? 

92 

Şimdi müzikle ilgil i terimleri sıralayalım : 

MÜZİK GİRER 

MÜZİK ARKADA 

MÜZİK DOÔAL 

MÜZİK DEVAM EDER ' 

MÜZİK FEDİNG 

Müziğin nerede başlamasını isti­
yorsak. 
Müziğin bir konuşma ya da olay 
sırasında geriden duyulmasını is­
tediğimizde. Bu gibi durumlarda 
mü:ı:lğln ses düzeyi alcaıtılmıştır. 
Çünkü doğal dü:ı:eyde karşılıklı 
konuşmalar duyulmaktadır. 
MU:ı:lk doğal düzeyde duyulur. Ama 
görüntÜlükte görlllen her olayı 
desteklemek üzere kullanılmıştır ve 
karşılıklı konuşmı\ ya da düz ko­
nuşma yoktur. Yani müziği al­
çaltmak için bir neden yoktur. 
Müzik ya doğal düzeyde, ya da al­
çaltılmış olarak arkada silrllp gi­
der. 
Müzik yavaş yavaş kısılarak alça­
br ve arzuya göre ya arkada kalıp 
devam eder ya da aıcala alcala 
yitip gider. 



MÜZİK YÜKSELiR VE 
BİTER 

MÜZİK BAÔLANTiSI 

MÜZİ K YÜKSELİR 
MüZİK ALÇALIR 
MÜZİK GERİDE : 

Mllzlk, belirtilen yerde •finişe kal· 
kar:t ve sonra bltt:r. Gene1llkle ya­
pımların sonunda bu terime baş­
vurulur. 
İki ayrı mllzlk parça�ını bir sah­
ne ya da geçiş sırasında kullan· 
mak istediğimizde. 
<Bu terimin anlamı ortadadır) .  
m u  terimin anlamı ortadadır> . 
Mllzlk arkada, yani dllz ya da knr· 
şılıklı konuşmanın gcrlslr..::le kul­
lanıldığı zaman. (MÜZİK ARKA­
DA) teriminin aynı. 
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l lz t n c i  B ö l ü m  

TV STÜDYO YAPIMI SENARYO Y AZARLIGI 

Dir TV oyununu yazarken göz önünde buhınduruJması gerekl i 
3 öğe vardır : 

1 J TV ycızannın yeteneği : 

Gerçek bir TV yazarı olabilmek i çi n  içinizde yazarlıkla ilgil i  
doğal özell iklere �ahip olmanız gereki r. Bu kitap size bu özellikleri 
veremez. Çün kü bu özellikleri ve dolayısıyla da yazarlık yeteneğini  
herkes kişisel donoylerle ve sahip olduğu dünya görüşü i le  kazanır. 
Eğer bir i nsanın i çinde yaratıcılık varsa ve bu yaratıcılığı •yazar­
lık· kanalına nktarabll lyorsa, işte o zaman o insana •yazarlık eği­
timi• uygulanabi l ir.Bu k i tabın amacı da budur. Yani yazarlı k  eği­
t imini  vermek. Yoksa bu kitabın da dlğcrJeri gibi sizi hemen ya­
ratıcı durumunn getirmesi beklenemez. Bu kitap eğer içinizde d o­
ğal •yazarlık· özel l ikleri varsn, sizi yazarlığa hazırlayabil ir. Eğer 
iç i nizd e  yazarl ı k  lizell l klerl yoksa, bu kit.np size çeşitli yapımcılık 
kurnl lannı öğretebi l ir ve yapımcı olarak sizi yazarlardan yeterli TV 
oyunlan istemeye yönoltcbll l r. 

2) ikinci 6{/e öyküdür : 
Öykü, birbiriyl e  drnmntik yönden ilgili  çeşitli sahnelerin ve bu 

sahne]erin içindeki bölümlorln belli bir sırayı izlemesiyle ortaya çı-
�� ı 

3) Üçüncü öğe de eldeki teknik olanaklardır : 
Bir senaryoyu görüntülüğe çıkarmak için o televizyon yöneti­

minin sahip olduğu teknik olanakları bilmek gerekir. 
Bu olanaklRr temelde dörde aynlır ve işte bir TV stüdyo yapımı 

olarak gerçekleştirilecek oyun u n  yapımcı lığında bu dört nokta son 
derece önemlidir. Bir ba�ka anlatımla, aşağıdaki dört nokta TV stüd­
yo oyununun yapımcılığının yapısını oluşturur. 

Bu dört nokta TV oyununun bütçesine ve yapım koşullarına gö­
re değl�ebi l ir. Ama bir TV stüdyo oyununu hazırlamaya başlamadan 
önce kesinlikle bu dört nokta dikkate alınmalıdır. 

Bi l indiği gibi, stüdyo yapımlarında •elektronik kameralar. kul-
1 anılmaktadır. 
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a) Sınırlı zammı : 

Her TV yönetimi diğer izlencelere olduğu gibi TV oyunlarına 
d a  bell i  bir süre ayırmalıdır. Örneğin, bir TV oyu n u  genellikle 30 
dakika ya da 60 dakika sürer. 

TV yazarı tiyatro ya da film senaryosu yazarı gibi aşağı yukarı 
belirsiz bir süreye değil, bell i  bir süreye öyküsünü sıkıştırmak zo­
ru ndadır. 

bJ Dekorun sayısı : 

Her TV oyununda öykü yine ancak bell i  sayıdaki dekorla an-
1atı1ır. Örneğin tiyatroda oyun bir tek dekorla anlatılabl l l r. Ama te­
levizyona geli nce, iş değişir. Bir TV oyununda elbette birden fazla 
dekor kullanılacaktır. Kaç dekor kullanılacağı i se oyunun bütçesi­
ne, stüdyonu n  büyüklüğüne ve kamera trafiğine gôre kararlaştırıl ır. 

cJ Oyuncuların sayısı : 

Dekoru n sayısı sınırlandırıldığı gibi bir oyunda rol alan sanat­
çıların sayısı da sını rlandırılmalıdır. Bunun nedenleri arasında ya­
pım bütçesi de vardır. Ayrıca TV oyunu ndaki oyuncuların sayısı 
öykünün yapısı ndaki dramatik yapıya göre de belirlenir. 

dJ Sürekli yapım : 

Televizyondaki sahneler fi lmlerdeki gibi değişebi l irler. Fakat 
filmlerdekl n i n  aksine, televizyon yapımında oyuncu l arın bir sahne· 
den d i ğerine geçmesi içi n yapım durd u rulmamaktadır. Gerçi görün­
tü han lının kullanıl maya başlanmasından sonra yapım elbette dur­
d urulabi l ir. Ama TV stüdyosunda gerçekleştiri lecek bir TV oyunun­
d a  •Sii rekl i yapımcıl ık kuralı • n ı  i ncelemekte yarar varclır. 

Hır a l<tôrün bir sahneden diğerine geçmesi için ne gibi olanak­
lara başvurulabil ir? Bu devamlıl ı k  sorununu anlamak için •sürekli 
yapımcıl ık kural ı • nın i ncelenmesi gerekir. 

Hu fiziksel temele dnynnnn kural, TV oyununun dramatik ya· 
pısını  ve TV yazarl ığımı uygulanan işlemleri etkiler. 

l lorhnngl bir öykii yü nnlntmnk içi n bir yazar olayların nerede, 
ynnt hangi dekorlardn geçtiği n i  belirtmelidir. Aynı yazar bir do bu 
olaylarda kim lerin bu lunduğunu da, yani oyuncuların sayısını da 
bel irtmelidir. Sonuncu olnrnk da yazar öyküsünü bel l i  bir zıımnn 
kalıbı içinde ve devaml ı  olarak anlatmak zorundadİr.  

Bir TV senaryosu nun yapısı dalma dekor, oyuncular. ve süre i le 
biçimlenir. 

Öykünün kaynağı ne olursa olsun gerçel<te TV senaryosun u n  
yazılış tekniği aynıdır. Eğer b i r  başka kaynaktan televizyona geti­
rili yorsa öykü, TV senaryosu kalıbına aktarılmalıdır. Öte yanda bu 
öykü tümden televizyon için düşünülmüş ise, o zaman yazar el­
bette daha rahat çalışacaktır. 

Artsto'nun yaklaşık olarak iki  bin yıl önce düşündüğü öykü an-
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tatım yöntem i  bugün TV yazarı içi n de geçerlidir. Bir öykü başlıba­
şına bir bütün olmalıd ır. Olayların kapladığı yerler belirtilmelidir:-. 
En önemlisi öykünün bir başlangıcı, ortası ve sonu bulunmalıdır 
Bu görüşü televizyona uygulanacak herhangi bir öykü için de kabul 
etmek zorundayız. 

Öyküde elbette bir başlangıç, bir orta ve bir son olacaktır. Öy­
kü bell l  bir sıraya göre anlatılmalıdır. Her öykü kendine aynlan 
belll bi r sürenin içindo sona 

'
ermelidir. Dizi senaryoları elbette ay­

rı bir uygulamadan geçerler. 
Öyküdeki olayların kapladığı bir yer bulunmalıdır dedik. Za· 

man, oyu ncu ve dekor durumlarının olanak verdiği oranda, bir TV 
'Oyunu her yerde geçebilir. Duruma ve koşullara göre yazar bu •ye· 
ri• seçecektir. 

Her iyi öyküde olduğu gibi TV senaryosunda da bulunması ge­
reken en önemli noktalardan biri elbette •Çatışma·dır. .çatışma• ­
dan anladığımız şudur: Genellikle her öyküde kişilerin karşı karşı­
ya geldiği bir sorun olur. İşte •Çatışma. bu sorunlardan çıkar ve 
öykü bu .. çatışma• üzerine kurulur. Bir öyküdeki •çatışma• ne ola­
bil ir? Örneğin bir kızın sevdiği adamla evlenmesine babası evet de­
mezse ya da kendini bilime adamış bir doktorun bil imsel deneyler 
yapmnsına hastahane kurulu izin vermezse, ortada bir çatışma var 
demektir. 

Sözgelişi, bir insanla doğa arasındaki çatışma (diyelim ki ça. 
tışma bir yüzücünün fırtına ile mücadelesinden çıkmaktadır> tele­
vizyondan izlendiğinde, izleyiciye ilginç gelebilir. Ama televizyonun 
özell iklerine ve koşullarına iki insan arasındaki çatışmadan ya da 
bir insanın içindeki çatışmadan çıkan öykü daha yatkındır diyebi­
liriz. Bir insanın içindeki çatışma nasıl olur? Diyelim ki bir erkek 
Jki kadını birdon seviyor. En sonunda hangisiyle yaşantısını birleş­
tirecek ya da bu iki sevgiden ötürü başına neler gelecek? İşte ya­
zar erkeğin lçi ndo duyd uğu bu çatışmadan başarılı bir televizyon 
oyunu çıkarabi lir. Çünkü TV kamerasının izleyiciye ne denli •ya­
kın· olduğu nu TV ya1.arı bilmelidir. Böylece iki  kadını birden seven 
erkeğin duygulan, iç d ünyası ve aşkı televizyonda izleyiciye .. yakın· 
bir anlayışla bel irti lebilir. 

Demek ki şu sonuca da erişebiliriz: Televizyonda sunulan iz· 
lencelerin ve oyunların hammaddesi insandır. Olaylar ve diğer ko· 
nular ikinci planda kalabilir. 

TV oyununun en önemli noktalarından biri başlangıçtır. TV 
oyununun başlangıcı belki de, radyo oyununun dışında, diğer tüm 
görüntülü alanların başlangıcından önemlidir. 

Çünkü : 
al Daha sonra gelişecek olan oyunun dramatik yapısı, başlan­

gıçla doğrudan doğruya tlgllidir. 
b> Başlangıçta · öykünün daha sonraki böl ümlerini etkileyecek 

noktalara hemen yer verilir. Yukarda da bel irtildiği gibi TV oyunu 
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zamanla kısıtlıdır. Dolayısıyla TV yazan başlangıçta derhal önem­
li noktaları ele almalıdır. Bu noktalar piyesin sonucunu da etkileyen 
noktalar haline gelirler. 

c> TV piyesinin başında derhal ilgi çekmeye gayret edilir. Çün­
kü Türkiye'nin dışında yaklaşık olarak tüm ülkelerde en az iki TV 
kanalından yayın yapılır. Dolayısıyla aynı anda yayınlanan iki iz­
lenceden birini seçmek zorunda kalan izleyici hangisini izleyecek· 
tir? Elbette en başından i tibaren ilgisini çeken ı:llenceyi. O zaman 
TV oyunlarında ilginç başlangıçlara gereksinim vardır. Çünkü oyu­
nu izlemeye başlayan izleyici eğer başlangıcı beğenmezse, derhal 
öbür kanala geçebil ir. 

· 

i lginç başlangıcı görüntülükte tanınmış bir sanatçının görünme­
si, ünlü bir öykünün oynanacağının belirtilmesi, ilginç görüntülO 
sahneler ve ilginç dramatik olaylar sağlayabilir. 

İ lk iki noktanın yazarlıkla bir llgisi yoktur. İlginç gôrüntühl 
sahnelerin sağlanması ise daha çok filmlere yatkın bir yoldur. Bu 
nedenle TV yazarı daha oyu nun başında, izleyicinin i lgtshı.i çekmek 
Jçin en çok ilginç dramatik olaylardan yararlanma yolunu seçer. 

Bunu sağlayabilmek için: 
ı.  ·Başlangıç noktası· nı iyi seçmek gerekir. 
·Başlangıç noktası. öykünün değil ,  oyunun başladığı noktadır. 

Öykü geçen yıl başlamış olabilir. 
Ama, yazar öykü içinde bu yıl meydana gelen ilginç bir ola­

yı oyunun başlangıcına koymak üzere seçer ve oyuna o olayla baş­
lar. İ lerde nasıl olsa .geriye dönüş·lerle, ya da karşılıklı konuşma 
Ue geçen yılki olaylar da ele alınacaktır. 

Başlangıç sahnesinin özol l lklerl nelerdir? 
Televizyonda gerek süre dar olduğu, gerek başlangıçlarda ilgi 

çekmek zoru nluğu bulunduğu için ·başlangıç sahnesi•nin bir ·bu­
nalım• la başlaması yerinde olur. Böylece i lk sahnede oyun kahra­
manı üzerindeki baskının nasıl geliştiğini değil, baskının kendini 
görürüz. 

işte böyle bir ·başlangıç noktası· ndan sonra artık yazar istedi­
ğinde, geriye, istediğinde de ileriye rahatlıkla gidebilir. Geriye dön­
düğünde, bu baskıya yol açan nedenleri, ileriye gittiğinde de bu 
baskının gelişerek ne gibi tepkiler yarattığını gösterir. 

işte bt• nedenle •geriye dönüş• ve •geçiş. yollan ve tekniği te­
levizyonda L"on derece önemlidir. Ama film senaryosu da bu gibi yol­
ları önemsemektedir. 

2. •Ağır bir hızla gelişen başlangıç noktası•na da başvurula­
bilir. Bu gi bi başlangıçlarla başlayan TV oyunlarındaki öyküde olay­
lar salt oyunun çerçevesi içinde meydana gelir. Yani ·başlangıç nok­
tası • ndan önce gelen bir olay yoktur. Dolayısıyla bu gibi durumlarda 
•geriye dönüş• kullanılmaz. Öykü ·başlangıç noktası. ile başlar ve 
•sonuç- la da biter. Yalnız bu gibi durumlarda ·başlangıç noktası• 
ağır bir hızla geiişlr. ·Ağır bir hızla gelişen başlangıç noktası • ile 
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başlayan oyunlar genelllkle 60 dakikadır. Yarım saatllk oyunlar bu 
gibi başlangıçlar için uygun değildir. 

3. •Geriye dönüşle başlangıç noktası• nın kullanıldığı oyun­
lar bir •bunahm•la başlar, sonra hemen •geriye dönülerek· buna­
lımın nedenleri açıklanır. Bu, televizyonun yapısına uygun bir yol­
dur. Aynca bu yol izleyicinin ilgisini de çeker. ·Başlangıç noktası•n· 
da yer verilen bunalımdan ötürü oyunun başında izleyici yüksek 
gerilimin bulunduğu sahnelere rastlamaktadır. 

izleyici bu gibi başlangıçla oyunun sonunda. bir çözüm yoluna 
ulaşılacağını da sezer ve bu çözüm yolunu merak etmeye de baş­
lar. Böylece bu merak öğesl de izleyicinin ilgisini ayakta tutan bir 
başka nokta olacaktır. 

Şimdi bir başka nokta üzerinde de.ha duralım : 
•Ağır bir hızla gelişen başlangıç noktası• nın kullanıldığı TV 

oyunları genellikle pahalıya çıkar. Çünkü bu •nokta• ile başlayan 
oyunlarda dekorun sayısı bir hayli yüksek olacaktır. 

Bu da gösterir ki TV oyunlarının dramatik yapısı, yapım bütçe­
siyle doğrudan doğruya. ilgilidir. 

·Bunalım•la başlayan TV oyunlarının bütçesi ise kabarık ol· 
maz. 

TV oyunlarının başlangıcı bu denli önemli olduğu için şimdi ilk 
sahneyi inceleyelim. 

Yalnız bir noktayı belirtmekte yarar var : 
Biz bu bölümde stüdyoda gerçekleştirilecek TV oyunlarının se· 

naryolarını ve yapım ını incelemekteyiz. Çeşitli değişikliklerle, bu­
rada üzerinde durduğumuz örnekleri TV filmlerinde ve sinema film­
lerinde de uygulamamız mümkündür. 

Başlangıç sahnesi ı 
Televizyon oyunu başladığında, izleyici kendisine görüntülükte 

sunulan yeni dünya hakkında hemen ön ve temel bilgiye sahip ol­
mak ister. Bu tanıtmanın, oyunun gelişmesınden önce yapılması 
gerekir. Tanıtmayı yapabilmek için •giriş•e yer verilmelidir. Tüm 
dramati k  yapıtlarda. cgiriş.. vardır. Ama her dalın girişi, o dalın 
özelliklerine uygun bir yöntemde yapılır. _ 

·Giriş•te dört adım yer alır. 
Seyirciye, 
ı. TV oyunundaki kişilerin kimlikleri bildirilmelidir. 
2. Bu kişilerin nerede olduktan açıklanmalıdır. 
3. Öykünün geçtiği zaman belirtllmelidir. 
4. Öykünün ba şladığı an ya da daha önce oluşan davranışlar 

ve olaylar anlatılmalıdır. 
İlk üç nokta ön bilgiyi sağlamaktadır. Dördüncü nokta ise TV 

oyunu başladığı zaman belirtiJen özelliklerin temelini oluşturan bil­
giyi kapsamaktadır. Eğer geçmişle ilgili davranışları ve olaylan iz­
leyici öğrenemezse, TV oyunu başladıktan sonra gelişecek olan di­
ğer olayların, davranışların ve çatışmaların nedenlerini anlaması 
zorlaşır. 
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•Giriş• teki dördüncü nokta TV oyununu n  başında gelişmeye 
başlamaktadır. Bu gelişme ağır da olabilir. Ama geçmişteki davra­
nışlar ve olaylar, TV oyunu başladıktan sonraki d urumun neden­
lerini izleyiciye açıklayıcı bi r özellik taşım al ıdır. Bu açıklayıcı bilgi 
sayesinde izleyici TV oyunundaki çatışmayı sezinleyebilmell, ama 
sonucu daha önceden bilmelidir. 

Elbette senaryo yazarı yukarda belirti1en dört noktadan kimile­
rine oyu nun başlangıcınna, daha sonra çeşitli dramatik etkller yarat­
mak için, yer vermoyebiltr. Biz burada kalıplaşmış biçimleri i nce­
lemekteyiz. 

Doşlnngıçlar ı 

Stüdyoda elektronik kameralarla gerçekleştirilen TV oyunları· 
nın başlangıçlarında kısa film kullanılmazsa, şöyle bir stüdyo sah· 
nesine yer verilebilir. 

<Örnek 1 )  

AYDINI.ATARAK BİR ODA KAPISI ÜZERİNDEKİ LEVHAYI 
GÖRÜRÜZ. LEVHADA •HASAN KALMAZ. AVUKAT• DİYE 
YAZMAKTADIR. 
KAPIDAN, ÜZERiNDE ÇEŞİTLİ EVRAKIN BULUNDUGU BİR 
MASAYA GEÇfŞ. 
KAMERA MASADAN KİTAPLARIN DULUNDUÔU YERE DÖ­
NER VE BAŞLIGI «CEZA YASASh OLAN BiR KİTABI GÖS­
TERİR. 
KAMF.RA GEHİYE ÇF.KİLIR :  HASAN KALMAZ'IN BU KİTA-
BI OKUDUÖUNU GÖRÜRÜZ. 

' 

Bu yöntemdek i başlangıçta oyundaki bir kişini n  adını ve ü n va­
nını- bel irten yazılara başv urulmuştur. Bu başhklar da ·dekorun•  bi­
rer parçasıdır. Baş l ı k l arı görli nco i zl eyici bir avukatın yazıhanesinde 
ve avukatın adının da Hasan Ka lmaz olduğu nu derhal anlayacaktır. 
i zleyici nyrıca kltnbın adından avukatın ceza yasasını okumasının 
bir neden i oldu ğun u el� sezin leyecek t i r. İşte böylece salt görüntüye 
dayanarak temel •gir iş•  baş lnt.ı lm ış olur. 

A y nı nlandn b i r  bnşkn yol kulnnılarak, bir kişinin kamera tara­
fı ndan izlenmesi ne do başvu ru labi l ir. Şöyle ki : 

<Örnek 2} 

AYDINLATARAK D1R ODA KAPISI ÜZERİNDEKİ LEVHAYI 
GÖHÜR.ÜZ. LEVHADA «HASAN KALMAZ. AVUKAT> DİYE 
YA7.MAKTADJR. 
BİR KADIN ÇERÇEVEYE GİRER. KAPIYI VURUR, AÇAR VE 
İÇERİ GİRER VE MASAYA DOÖRU YÜRÜR. KAMERA KEN­
DİSİNİ İZLER. 
MASADA ELiNDEKİ K İTABI OKUDUGU İÇiN Y'Ü'ZÜNÜ GÖR· 
MEDİÔİMİZ BİRİ VARDIR. KiTABIN iSMİ «CEZA YASASb­
DIR. 
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KADIN 

Bir merhaba demlyecek misin? 
ADAM YAVAŞÇA KİTABINI İNDİRİR VE HASAN K ALMAZ'IN 
YÜZÜNÜ GôRORÜZ. 

Dışardaki bir çekimi içerden bir çekimle izlemek de yararlı ola­
bilir. Çünkü bu yol sahnenin genel görünüşü ve havası hakkında, 
daha öykü başlamadan, izleyiciye bilgi vermektedir. Örneğin : 

<ôrnek 3) 

BİR MEYHANENİN DIŞTAN GÖRÜNÜŞÜNE AYDINLATARAK 
GİRERİZ. 
GECE. PENCERE CAMI DAHA ÖNCE YAÔAN YAÔMURDAN 
ISLANMIŞTIR. SOKAK FENERİ ISLAK CAM ÜZERİNDE YAN­
SIR. KAMERA MEYHANENİN KAPISINA YAKLAŞIR. 
ARKADA KALABALIK SESİ. MEYHANENİ N  İÇİNİN GENİŞ 
ÇEidMİNE GEÇİŞ. KALABALIK SESİ ARTAR. 

Bu çekimleri n yarattığı hava şudur: İzleyici önce meyhanenin 
önünde durduğunu, sonra da sanki yürüyormuş gibi meyhaneye gir­
diğini sezinler. Kalabalık sesin i n  burada kullanılışına dikkat edil­
melidir. Kamera meyhanenin kapısına yaklaştığında, bu ses arka­
da duyulmaya başlanır. ikinci çekime, yani meyhanenin içine gi­
rince ses y üksel ir. Burada bu ses •efekt· ine derinlik verilmiştir. 

Çeşitli TV oyunları yR da izlenceleri önce sahneyi dışardan be­
lirtici bir çekimle başlar ve sonra genellikle kameranın kapıdan içe­
ri girmesiyle bir gen iş çekime yer verir. 

Aşağıda bu konuda bir örnek verilmiştir. Bu örnekte bir kişi 
önce belirtici çek ime girer, sonra kamera onu izler ve böylece içe­
riyi gösteren çekime geçilir. 

<ôrnek 4) 
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AYnJNT.ATAnAK BiR DÜKKANIN ÖNÜNÜ GÖRÜRÜZ. DÜK­
K ANIN ÜSTllNDE •ANTİKACI HASAN• DİYE YAZMAKTADIR. 
MEHMET TÜRKÖZ ÇERÇEVEYE GİRER. DÜKKANIN ÖNÜN­
DE DlR AN DURUR, DÜŞÜNÜR VE KAPIYI AÇIP İÇERİYE 
GİRER. tçımtsfNİN MEHMET'İN ARKASINDAN GÖRÜNÜŞÜ. 
BAÔDA MÜŞTERİDEN PARA ALINAN YER. ÖBÜR TARAFTA 
HASAN BİR MÜŞTERİYE ELİNDEKİ ANTİ KAYI GÖSTER­
MEKTEDİR. MEHMET ORAYA DOGRU YÜRÜRKEN KAMERA 
DA ONU ARKASINDAN İ ZLER. 
EFEKT : MEHMET GİRDİKTEN SONRA KAPANAN KAPI SE­

Sİ. 



Aynı örneği şöyle de değiştlrebllirJz : 

<Omek �J 

AYDINI.ATARAK BİR DÜKKANIN ÖNÜNÜ GÖRÜRÜZ. DOK­
KANIN ÜSTÜNDE cANTİKACI HASAN> DİYE YAZMAKTA· 
DIR. MEHMET TÜRKÖZ ÇERÇEVEYE GİRER. DÜKKANIN 
ÖNÜNDE DIR AN DÜŞÜNÜR VE SONRA KAPIYI VURMAK 
ÜZETtE F.l,İNİ  KAl.DIRIR. KAMERA ELİN YAKIN ÇEKİMİNB 
DEK olmm. 
ANTİKA DIR KAMAYI TtrrMAKTA OLAN BİR BAŞKA ELİN 
YAKIN ÇEKİMİNE HAFİF ZİNCİRLEME İLE GEÇERİZ. EL 
KAMAYI KININDAN ÇIKARIR VE SOKAR. 
EFEKT : VURULAN KAPININ BESİ ÇERÇEVE DIŞINDAN 

DUYULUR. 
KAMERA GERİ ÇEKİLİR VE ANTİKACI HASAN'I ELİNDEld 
BİR KAMAYI MÜŞTERİSİNE GÖSTERİRKEN GÖROROZ. 

HASAN 
Giriniz. 

MEHMET TÜRKÖZ'O İÇERİ GİRERKEN GÖSTEREN ÇEKİM. 

Yukarıdaki örnekte durum değ)şlktlr. İzleyici, Mehmet'in kapı· 
yı vuran elinin yakın çekimini görür. Bu çekimden, hafif zincirleme 
ile dilkkAn içinde bulunan Hasan'ııi elinin yakın çekimine geçeriz. 
Bundan sonra kapı nın vuruluşunun sesi çerçevenin dışından duyulur. 
Çünkü artık dükkfı.nın içine girmiş bulunmaktayız. HattA Mehmet'in 
içeri girişini de dükkdnın içinden yapılan çekimle görürüz. Bu arada 
öyküye •giriş .. aynıdır. DükkAnın üstündeki yazı, ya da levha seyir· 
ciye bir antikacı ile karşı karşıya. olduğunu belirtir. Ayrıca Hasan'ın 
elindeki kama da •antikacı" düşüncesini desteklemektedir. 

•Hafif zincirleme. ile geçişin TV senaryolarında çok yararlı bir 
rol oynadığım ve son derece yeterli bir devamlılık havası yarattığını 
yazar, TV yayınlarını izlediğinde daha iyi anlar. 

Bu gibi, stüdyo ynpımı başlangıçlarda yazarlar doğrudan doğru­
ya i lk sahneye geçerek kısa bir •girişn sağlamak amacı ile bir ya 
da iki satırlık bir karşı l ıklı konuşmaya yer verirler. 

<Örnek 8) 

LALE DEVRİNE AİT BİR SARAY ODASI. DÖNEMİN B'OYOK 
ADAMLARINDAN BİRİ GENİŞ BİR SEDİRDE OTURMAKTA­
DIR. AYAKTA BiR BAŞKASI DURMAKTADIR. BİRDEN AYAK· 
TAKİ ADAM OTURANA DÖNER. 

AYAKTAKİ ADAM 

Paşa! Paşa ; Kaptanı Deryasınız ama, böyle konaklarda 
oturup, denizlere çıkmadığınız için bizim dertlerimizle artık 
ilgilenmiyorsunuz. Beni dinleyin ve dediklerimi yapın. Bana 
inanın. 
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KAPTANI DERYA 
KoskocR KaptRnı Derya ne ,..,.'\mandan bert bir gemicinin 

söylediklerini yapmaktadır. Derhal çık git buradan. Yoksa se­
nin için iyi olmaz. 

izleyici derhal nerede olduğunu öğrenmiş oluyor: Eski dönem­
lere ait bir konaklAdır. Gördüğü k işi lerin kimlikleri de ortaya he­
men çıkıyor: Oturan devrin kaptan paşası, öbürü de basit bir ge­
m icic Hr. İzleyici ay rıca her i k isi  arasında. bir çatışma. old uğunu d a  
hemen sezi nlemektedir. 

Yazar açıl ış snhnesln i n  genel havasını ve yeri ni  belirtmek için 
dokor ve kostümden ve •Şarad .. dan da yararlanabilir : 

(Örnek 7) 
ı\ V l ll N l .ı\'l'A ıt.Aı< •� 0<.JOI< v ır. ır.rm t n l�ı l MllP. n l ı ı  r .Anon A ­
'l 'l l V A llT c ıüutl ıt04". V ı\fjr.r n l ı t  I JOl('l'Oll <,; r�t;J ITr .ı 1<. I MYA · 
AAr.  AV<l l'l'r.ı\IU ,ı\ Çı\1 . lijMı\l('J'ADl lt. 04"tı:ıt 1 N nıı: Jı:AIC l nt ­
çl M ı >ıı: t > I K l r .M I Ş  n l n. c ı l vsl  VAlll>l ll. DOK'l 'Oll ıı:r . I NJ>EKl 
Jc,:t AIVI l r.flJ nor.u ntn TÜPÜ YUKARI YA no(ı rm KALDI­
rmı. HAFi FÇE Bı\J.J.AR VE BEI<:LER. İS'l'EDfôt SONUCA ERİ­
f;JF.MF.nf(ıt  iÇiN cOI.MADh DF:RCESİNE BAŞINI SALLAR VE 
İÇİN İ  ÇEK P:R. 

- ·  

O SIRADA KAT'I AÇILIR VE İÇERİ YE GENÇ B i R  ADAM Gİ­
RER. ÜSTÜNDE BEYAZ ASİSTAN GÖMLEÔİ VARDIR. 

ASİSTAN 
Dr. rast6r, sizi rahatsız etmiyorsam, bir haber vermek ls-

1.lyorum. 

Yukardakl örnekte belirtilen dekor ve •şarad·dan bir doktorun 
bir deney üzerinde çalıştığını derhal anlarız. Doktor ve doktorun 
giysisi oyunun içinde bulunduğumuz zamanlarda geçmediğini göster­
mektedir. TV oyu nunun eski bir tarihte geçen olayı anlattığı or­
tadadır. Sahne başladık tan kısa bir süre sonra doktorun deneyinin 
başarısızl ıkla sonuçland ığını da görürüz. O sırada gelen asistan ise 
sadece ·Araç kişi�  olara k  kul lanıl mıştır. Çünkü asistana, doktorun 
kimliğini  ortaya çıkarması için bu sahnede yer verilmiştir. 

Görüntü araçlanna yer veren başlangıçlar : 

Görüntü araçları başlangıç sahnesindeki yeri bel irtmek için k u l ­
lanılabilir. işte harita v e  «maket.. kullanarak yazılan bir başlangıç 
sahnesi. 

<örnek 8) 
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AYDINLATMA İLE BİR TÜRKİYE HARİTASINI GÖRÜRÜZ. 
KAMERA ı\NKARA'YA YAKLAŞIR. HARİTADAKİ cKIZILAY• 
KELİMESİNİ RAHATLIKLA OKURUZ. ZİNCİRLEME İLE BİR 
EVİN MAKETİ GÖRÜNÜR. 
HAFİF ZiNCİRLEME İLE EVİN BİR OUı\SINA GEÇERİZ. BİR 
ADAM MASA BAŞINDA ÇALIŞMAK1 ADm. 



Gerek bu adamın kim olduğunu belirtmek, gerek öykünün de­
vam etmesini sağlamak için bir, iki satırlık  karşılıklı konuşmaya yeı 
verilebillr. 

Şimdi yukarıda kaldığımız yerden devam edelim. 
<Örnek 8 devam ediyor) 

BİR ADAM MASA BAŞINDA ÇALIŞMAKTADm. 
BEB 

<ÇEUÇEVP: DIŞJNDAN> Doktor bey, sızı blrl görmek �ttyor. 
İzmirli Mehmet Hayran. 

DOKTOR 
F.vde de rnhnt yok. Kendisine hastahaneye ıetmealnt söyle­

miştim. 

Yukarda.ki örnekte do dışarde.n içeriye geçilmektedir. Gôrüntü­
lükte önce. Türkiye haritası görünmektedir. Sonra •Ankara. çerçe­
veyi doldurur, en sonra da ·Kızılay• .  Bunu sonra evin dıştan gö­
rünüşü, onu da evin içine geçiş izler. Karşılıklı ·konuşma ise görünen 
adamın kimliğini belirtmeye yaramaktadır. 

Eğer TV stüdyosu ·maket• kullanacak durumda değilse, o za­

man yazar bir başka yola başvuracaktır. Maket yerine her çeşit re-
sim ya da fotoğraf kullanılabilir. 

· 

<Örnek 9) 
AYDINLATARAK BİR ÇİFTLİK EVİNİN FOTOORAFINI GÖ­
ROn.Oz. 
HAFİF BİNDİRME İLE EVİN İÇİNE GEÇERİZ. 

Fotoğrafta devinim olmayacağı için kamera ancak bir, iki sa­
n iye resim üzerinde durur. Eğer resim büyük ise kamera deha uzun 
süre onun üzerinde dolaşabilir. 

· 

Şimdi harita ve resimlerle ilgi l i  bir başka örnek : 

<Örnek ıoJ 
MARMARA DENİZİNİ GÖSTEREN BİR HARİTA. 
HAFİF ZİNCİRLEME İLE BİR SAVAŞ GEMİSİNİN FOTOORA­
FI 
HAFİF ZİNCİRLEME İLE GEMİNİN İÇİ. 

Bu örnekteki yol şudur: Genel görünüş, belli bir yerin g6rünüşü 
ve sahnenin görünüşü. 

Başlangıçlarda rom nasıl kullanılır? ı 

Çeşitli sahneleri filme alıp, TV stüdyos1Inda yapılan TV izlen­
celerinin ya da TV oyunlarının içinde göstermek gereklidir. Çünkü 
her yeri TV stüdyosunun içinde canlandırmaya olanak yoktur. Aşa­
ğıdaki örnekte TV oyunu nda başlangıçta film ile stüdyo yapımı� 
nın nasıl birleştirildiği belirtilmiştir. 
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(Örnek 11J  

FİLM GİRER : FİLMDE GÜNDÜZ İSTANBUL GÖRÜNMEKTE­
DİR. TOPKAPI MÜZESİ ÖN PLANDADIR. FİLMDE İKİNCİ 
SAHNE TOPKAPI BARAYI'NIN GİRİŞİ. HAFİF ZİNCİRLEME 
İLE STÜDYO İÇİNDEKİ MÜZEYE GİRİŞ YERİNİN DEKORU. 

Ayrıntılar değişebilir, ama gene111kle sıra bu şekildedir. Örne­
ğin dalgalı denizde sallanarak yol almakta otan bir geminin filmin­
den, stüdyo içindeki bir kamara dekoruna; havada uçmakta olan 
bir uçak filminden, stüdyo içindeki pilot yeri dekoruna geçilebilir. 

Burada yazarın unutmaması gereken bir nokta. var: Düzenli ça­
lışan ve genel olanaklarını tamamlamış olan bir televizyondaki film 
arşivinde TV yapımlarının lçtne girecek filmler vardır. Yazar bu 
kısa fllmlerin hangi sahneleri <uçak kalkışı, gemi, fırtına, sokak 
görünümü vb.> kapsadığını, senaryosunu yazmadan öğrenmeli ve 
TV yönetimini ayrıca film çekerek masraf yapmaya zorlamaktan 
kaçınmalıdır. Bununla birlikte, çeşitli TV senaryolarında stüdyoda 
yapılmayacak dekorlar için elbette film çekmek gerekebilir. Söz­
gellşi oyunun kahramanını sokakta yürürken göstermek gerekebi­
lir. TV stüdyosunda sokak dekoru kurulamayacağına göre, bu sah­
ne dışarda çekilecektir. 

Bir televizyon oyununun nerede geçtiğini belirtmek için kesin­
likte filme gerek olduğu da ileri sürülemez. Aynı amaca erişmek 
için film yerine karşılıklı konuşmadan da yararlanılır. Sözgellşi bir 
TV oyununun cglriş• indekl olayın Topkapı Müzesl'nde geçtiği, film 
ve fotoğraf ve üstü yazılı levhalardan yararlanılmadan da belirti­
Jeblllr. Şöyle kl : 
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<örnek 12) 

AYDINLATARAK BİR ADAMIN BİR BÜ'YOK PENCERE ÖNÜ'N­
DE AYAKTA DURDUÔUNU VE DIŞARIYA D'OŞ'ONCELİ D'O­
ŞÜ"NCELİ BAKTIÔINI GÖRÜRÜZ. BİZ PENCERENİN DIŞINDA 
NE OLDUÔUNU GÖREMEYİZ. 

ADAM 
(ÇERÇEVE DIŞINDAKİ BİRİNE> İnsan kendini burada 

tarihe g6mntmOş sanıyor, deıtll m i ?  Klmblllr kaç padişah bu 
pencereden lstanbul'u seyretti? Ve acaba neler dOşUndQ? Ben 
şimdi neler dUşOnUyorsun bakalım? 

KADIN 
(ÇERÇEVEYE GİREREK> Doıtrusunu istersen ben tarihi 

dOşnnmUyorum. Topkapı Barayı'na glrdltlmlzden beri çevre� 
m lıı: hep tRrlh dolu ama sarayın ön penceresinden İslanbul'a 
baktığımız zaman ben sadece kentin gUzelllğlne kendimi kap­
tırdım. 

Bu karşılıklı konuşmada yer verilen ·Topkapı Sarayı• sözcük-



teri hiçbir fotoğraf, resim, yazı ve film olmadan da izleyiciye, sah­
nenin neresi olduğunu anlatmakta, hattA •tarih. ve ·kentin güzel­
liği• sözcüklerinden ötürü de izleyicinin imge dünyasını kullanma­
sına yol açmaktadır. 

Başlangıç sahnesinde .. fç Spiker.in kullanılışı ı 

Yazar karşılıklı konuşma üçgeninde de belirtildiği gibi izleyi­
ciye doğrudan doğru ya seslenmemektedlr. Ama arada sırada izle­
yiciye dpğrudan doğruya seı:ılenmekte yarar olabilir. TV oyunundcı 
aşağıda belirtilen biçim lerde •iç spiker• ile izleyiciye seslenmek 
mümkün olabil ir. 

ı. .. fç spiker• gerçekte TV oyununda yer alan kişilerden biri­
dir. 

2. ·İç spiker• oyundaki kişilerden tamamen ayrı bir kişidir. 
Ill r de şu nokta var: İç spiker konuştuğunda görüntül ükte ya 

görünür ya da görünmez ve salt sesi duyulur. 
Kendi görünmeden sesi duyulan •İÇ spiker. öykü ile ilgili ola­

rak çeşitli yorumlan rahatça yapabilir çünkü kendisi olayın dışında 
kalmaktadır. 

Eğer •iç spiker• oyuncul ar arasından biri ise durum şöyledir� 
Senaryoyu içinde insanlnr olan bir resim olarak düşünürsek, kişi­
lerden biri olan •iç spi ker• ayrılarak dışarıya çıkar ve resim hak­
kında yorum yapar, sonra yine gerisin geriye resme girer ve oyu­
na dovam eder. Şimdi bir örnek verelim : 

<Örnek 13) 

AYDINJ,ATARAK BiR LOKANTAYI GÖRÜRÜZ. MASALARDA 
ERKEKLİ KADINLI TOPLULUKLAR YEMEK YEMEKTEDİR. 
MÜZİK : GlRER. MUSTAFA KONUŞMAYA BAŞLAYINCA AR­
KAYA GEÇER. 

MUBTAFA'NIN SESİ 

Öyktlmllz o gün köşe başındaki lokantada başladı. Yıllar­
danbcrl ouyıı uğrnmamıştım. Lokantaya girip tanıdık biri 
var mı diye şöyle bir cevrcme baktığımı anımsıyorum. 
LOKANTANIN KAPISINDAN İÇERİ GİRİP, DURDUÔU YER­
DEN ÇEVRESİNE BAKAN MUSTAFA'NIN ÇEKİMİ. 

MUSTAFA'NIN BESİ 
<DEVAM EDER) 

Önce tanıdık birini göremedim. Fakat sonra birdenbire ma­
salardan birinde yemek yemekte olan adamın biri elindeki ga­
zeteyi bırakıp, bnna baktı. 
YEMEK YEMEKTE OLAN YA$LI ADAMIN GAZETESİNİ İN· 
DİRİRKEN GÖSTEREN ÇEKİM. 

MUSTAFA'NIN BESİ 
(DEVAM EDER) 

ıos. 



Onu nerr.<1e olsn tanıynbltlrdlm. Bu, Hasan'dt. 
MUSTAFA ÇF.RÇF:VEYE GİRER VE HEYECANLA HABAN'A 
noônu İl.ERLER. 
I IAAAN DA HEYECANLA AYAÖA KALKAR. 

HASAN 

Amnn Allahıml İnRnamıyorum. Mustafa, detll mi? 

MUSTAFA 

<GÜLEREK> Ta kendisi. 
HASAN 

Ot.ur şöyle, nerelerdesin? En son haber aldı�ım ıaman Ame­
rlkn'do.ydın. COARSONA BESLENİR) Bize lkl bira IUtfen! 

Yukarıdaki u ygulamada Mustara'nın sesi daha önceden ses ban­
tına alınmıştır. Mustafa önce izleyicinin de gördüğü lokanta sah­
nesinde •giriş• kuralını yerine getirir. Sonra Hasan'ı görür ve •iç 
�plkerl iğl• sona erer, çerçeveye girer ve rolünü oynamaya başlar. 
Oykünün daha Herdeki bir bölümünde yine •iç spikerlik· yapabilir. 
Örneğin Mustafa ve Hnsan biralarını içerken ve Mustafa çekimde gö­
rünürken bu karşılaşma hakkındaki düşüncelerini  •iç spiker• ola­
rak anlatabil ir. Ama Mustara'nın sesini duyduğumuzda onun du­
dakları kıpırdamaz. İzleyici onun düşüncelerini kendi sesinden duy­
maktadır. Şöylo ki : 

MUSTAFA VE HASAN'! BİRA İÇERKEN GÖSTEREN ÇEKİM. 

MUSTAFA'NIN SESİ 

Hasan'ı bclll etmeden inceledim. Değişmişti kuşkusuz. 

Radyo yazarl ığı yapan lar için bu yol yabancı sayılmaz. Ne var 
ki, TV oyunu nda «İÇ spikerlik• yapan bir kişiyle, radyoda iç spikerlik 
yapan kişinin özel likleri arası nda ayrılıklar vardır. Radyo oyunun­
daki kişi •İÇ spikerl ik· ten oyundaki rolüne kolaylıkla geçer. Genel· 
ilkle de radyoda •İÇ spikerl ik· ve rol aynı mikrofon önünde ve aynı 
·oyuncu tarafından aralıksız sürdürülebilir. 

Radyoda bir aktörün • iÇ  spikerlik• ten rolüne ve rolünden yine 
·iç spikerliğe. nnsıl aralıksız ve kolaylıkla geçebi,ldlğinl aşağıdaki 
.örnek göstermektedir : 
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ERKEK : < lç srflrnm Saçları çok gOzcl görünüyordu. Alev­
lerin rengi saçlarının üıcrlnde dolaşıyor ve titre­
yen kııılltklar sarı saç tellerinin üzerine dUşt.Okı..-e, 
ort.nya sanki UnlU bir ressamın tablosu çıkıyordu. 
Yanına doğru git.tim ve ateşle arasına girmemeye 
çnlışarak ot.urdum. <ROL> Ne düşUn.Oyorsunuz? 

KIZ Hiç. 
. 

ERKEK : ( iç srlKER> Bana doğru döndU ve gUIUmsedl ve 
dedi ki . . .  



KIZ 
ERKEK : 
KIZ 
ERKEK : 

ı\nkarn'ya dönUyor musunuz? 
Dluncm. 
Ne 7.nmnn habt>r gelecek? 
Oııllbn yarın. c tç SPİKER> Yanıtım onu memnun 
ctm�mlştl herhalde. Gözlerini alevlere çevirdi ve . 
daldı. 

Yu"kardakl örnekte rolden iç spikerliğe ya da iç spikerlikten ro· 
Je ne denli kolay geçild iğine dikkat ediniz. Du kolaylık televizyonda 
yoktur. Çünkü rol yapan sanatçılardan biri hem do iç spiker olarak 
ku,llanılacaksa, kendisini n iç spiker olarak söyledikleri genell ikle da­
ha önceden ses bantına al ı nacaktır. Eğer televizyondaki spikerin 
sözleri yukarda bel irti len radyo örneği nde görüldüğü gibi çok kısa 
ise, stüdyo yapımında bu kısa sözleri araya sıkıştırmak kimi zaman 
olanaksızdır. Bu nedenlo televizyonda aynı kişi hem rol yapacak, 
hem de iç spikerl ik görevini yü klenecekse, her i kis i n i birbirine ya­
kın bir şeki lde yazmamalı, uzun aralıklar bırakmalıdır. 

Radyo ve televizyonda ki • lç spikerl ik· arasında bir başka ay­
rılık daha var: Radyo din leyicisi •görmez• . Dolayısıyla bir iç spiker 
bu göremeyen d inleyici ye görül meyen olayları an latacaktır. Oysa 
TV izleyicisi görür ve ne denli çok görürse, o denl i  mutlu olur. Do­
layısıyla televizyonda iç spiker mümkün olduğunca az konuşmalı 
ve izleyicinin gördüğünü do yinelemomelidir. 

Duygusal bir etki yaratmak için oyuncu-iç spiker kullanılmalı 
ve en kısa zamanda bi lgi vermek için de olaylan dışardan anlatan, 
yani oyu na katılmayan •İÇ spiker• e başvurulmalıdır. 

Oyuna katılan .. ıç spiker• i le k i m i  görün tü yollarına başvurula· 
rnk da i lginç etkiler yaratmak mümkün olabilir. 

<ôme1ı 14) 

ı\YDINLı\Tı\Rı\I{ ntn FOTOÔRı\F ALBÜMONO GÖRtm.Oz 
ntn EL, ALRÜMÜ ı\Çı\R VE İI.K SAYFAYI ÇEVİRİR. 
YİRMİ yAŞLı\RINDı\ BlR GENCİN RESMİ. BİR EVİN ÖNÔ'N· 
DE DURMAKTADIR. 
ntn KADIN KONUŞMAYA BAŞLAYINCA KAMERA RESME 
YAKLAŞIR. 
MÜZİK : GİRER VE ARKAYA GEÇER. 
KADININ SESl (GF.NCİN RF.SMİNİN ÜZERİNE> Onunla ilk 
knrşılaşmnm bir bayrnm gUnUne rastlar. Yatılı okulundan eve 
geldliU zıımnndı. 
Evin önünde duruyordu. Ben de kaldırımdan yQrQyordum. Da­
ha sonrl\ nynı yerde hlr resmini çekmeme izin verdi. 
MÜZİK :  ı\RKı\Dı\ YlTtP otmm. 
Onu ilk gördll{tUm RUn, daha tanışmamış otdu(tumuz halde, 
bnna el ini  snllayıp cMERllAAı\• dediğini  anımsıyorum. 
EVİN ÖNONDEKl ERKEK ÇOCUÔA HAFİF ZİNCİRLEME İLE 
GEÇİŞ. 

ÇOCUK 
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(YÜKSEK BESLE VE ELİNİ SALLAYARAK) 
Merhaba. 

Yukardaki örnekte de izleyici önce çocuğun fotoğrafını  görür, 
sonra da fotoğraftan sahneye, yani sete geçilir. Gôrüntülükte görü­
nen fotoğrafın bir albümde olduğu da saklanmamıştır. Hatta bu 
gerçek özellikle de bclirtllmektedir. Daha sonra da oyuncu-iç spiker, 
sözünü ettiği sahneye girecektir. 

Bu yola tüm oyun boyunca başvurulabilir. İlk bölüm, ya da sah­
ne sona erince, yine albüme dönülür ve iç spiker bir sonraki sah­
neye izleyiciyi hazırlar ve sonra da bir sonraki sahneye geçilir. Ve 
spikerin görevi ,  devnmhhğı ve •giriş•i  hazırlamaktır. Bunu yapar­
ken izleyiciye kendi görüşünü ve düşüncesini sahneler arasında su­
nar. 

Oyuna katılmacian, öyküyü dışardan anlatan iç spiker elbette 
çok daha az kişiseldir. Kendi görüşünü ve düşüncesini anlatmaktan 
daha çok izleyiciyi sahnelere hazırlar, geçişi ve devamlılığı sağlar 
ve sonra öyküyü anlatmayı ve geliştirmeyi oyunculara bırakır. 

Şimdi <Örnek B) 'de l:aş'vurulan yolun, olayların dışındaki iç spi­
kerle nasıl uygulandığını görelfm : 

<Örnek 15) 

MÜZİK : GİRER VE İÇ SPİKER BAŞLAYINCA ARKAYA GE­
ÇF.R. AYDINLATARAK BİR TÜRKİYE HARİTASINI GÖRÜ­
RÜZ. 

İÇ SPİKER 
(ÇERÇEVE DIŞINDA) 

Pek çok Jtlmse bilmez ama Ankara'da oturan bir yazar gQnü­
m Uzde son derece önemli bir yapıt h azırlamaktaydı. KAMERA 
HARiTA ÜZl:RİNDE ANKARA KENTİNE YAKLAŞIR VE cKl­
ZILA Y> YAZISINI OKURUZ. 

tç SPİKER 
(GÖRÜNMEDEN) 

Bu yıııar K11.ılay'ctn, Sakarya caddesinde oturuyordu. 
BİNDiRME İLE BİR EV MAKETİNE GEÇERİZ. 

İÇ SPİKER 
<GÖRÜNMEDEN DEVAMLA) 

Yazarın adı Hasan Tırpan'dı. 
HAFiF BİNDİRME İLE EVİN BiR ODASINA GEÇERİZ. 
HASAN MASASINDA YAZMAKTADIR. 
MÜZİK: YAVAŞÇA YİTİP GİDER. 

Bu örnekte müzik oyunun başında öyküye uygun bir atmosfer 
yaratırken, iç spiker izleyiciye olayın nerede geçtiğini, ne zaman 
oluştuğunu ve görünen kişinin kimliğini anlatmaktadır. 

Elbette hor bnşlrıngıç sahnesinde çeşitli yollar birleştirilerek ktil­
la.nılablllr. örneği n bir oyuna, fllm ve iç spiker birleşimi ile ba,ıa-
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nabtlir. iç sp iker oyunculardan biri olarak ya da dışardan katılır. 
Bu yol oyunun havasına uygun değilse, görüntü yollarının hiçbiri­
ne başvurulmadan •s tüdyo yapımı başlangıcı• na yer verilir, ama bir 
de oyunun dışından bir iç spiker kullanılır. 

Oyunun geçtiği yer bel li olduktan sonra artık sıra •dramatik 
giriş� tedir. Bunu eldo etmek için de çeşitli yollar vardır. Aşağıdaki 
örnekte önco oyunun geçtiği yorin belirtildiğini ,  sonra da sıranın 
•dramatik girlş•e geld iğini görüyoruz. 

<Örnek 10) 

ANCAK nf R OTOMOnİL ALAN KÜÇÜK BİR GARAJ. KA­
MERA DUVARI TARAR. SIRASIYLA BİR ESKİ LASTİK, 
BİR, İKİ KRİKO VS. GÖRÜRÜZ. ÜZERİNDE « 197 1 TAKVİMİ -
İSTANDUL• DİYE YAZAN BİR TAKVİME GELİNCE K AMERA 
BİR AN DURUR, SONRA G ARAJIN ARKASINA DOORU DÖ­
NER. ORADA MEHMET ÇIPLAK BİR LAMBANIN ALTINDA 
BİR MOTOSİKLET ÜZERİNDE ÇALIŞMAKTADIR. 17 YAŞLA­
RINDADIR. 
ÜZERİNDE YA(:Lı\NMl$ BİR GÖMLEK VARDIR. 
YÜZÜ DE Y AÜ LANMIŞTIR. ELİNİN TERSİ İLE YÜZÜNO' Sİ­
LER. YÜZÜ DAHA DA YAÖLANIR. 
BÜYÜK BİR HEYECANLA ÇALIŞMAKTADIR. 
EFEKT : DIŞARDA AYAK SESLERİ. 
MEHMET'İN YÜZÜNÜN YAKIN ÇEKİMİ. KORKMUŞTUR. 
AYAKLARININ UCUNA DASA BASA GARAJIN KAPISINA 
DOÖRU GİDER VE DIŞARISINI DİNLER. 

HASAN 
(ÇERÇEVE DIŞINDA> (FISILDAR) Mehmet . . .  Mehmet . . . İçer­
de misin? 
MEHMET SF.:Sİ TANIYINCA RAHATLAR. GARAJIN KAPISINI 
BİRAZ ARALAR. İÇERİYE GÜN IŞIÖI GİRER. KAPIYI BİRAZ 
DAHA ARALAR VE HASAN'IN GEÇMESİNİ SAÖLAR VE SON­
RA KAPIYI HEMEN KAPAR. 
( İÇİ RAHATLAMIŞ> Seni bnbam sandım. 
MOTOSİKLETİN YANI NA Gİ DERLER. 

HASAN 
(TAŞITA HAYRANLIKLA BAKAR) Nasıl gidiyor? 

MEHMET 
Mükemmel. Her geçen glln hızı artıyor. 

HASAN 
Yarışa dek hıııır olacak mı? 

MEHMET 
(BAŞINI EVET DİYE SALLAR> Eğer babam duyup engel ol­
mazsa. 

Hu so.hno bir TV oyu nunun açıl ışındaki cglrlş• i kapsamnkt.adır. 
TV yazarlığının tomo l öğclcrlne yukard a.ki örnek te başvurulmuş ve 
bunlardan ·kamera kul lnnılışı. ve •dekor.. der hal uygulanmıştır. 
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Orneğin kamera gRrnj ın  duvnrını tarayRrak çeşitli nesneleri ve bu 
arada da üzerinde • 1 07 1  Takvimi İstanbul• yazan bir belgeyi gös­
termiştir. 

Kameranın bu şekilde kullanılışı ve dekor üstündeki bir nesneyi 
göstermesiyle izleyici öykünün garajda geçtiğini, zamanın 197 1 yılı 
ve yerin de İstanbul olduğunu derhal anlar. 

Kamera anlatımına devam eder ve bize motosiklet üzerinde ça­
lışan Mehmet'i gösterir. Mehmet uzun bir süreden beri ve ısrarla 
uğraşmaktadır. Yüzündeki vo gömleğindeki yağ lekeleri bu noktayı 
belirtmeye yaramaktadır. Bundan sonra kısa bir •şarad. vardır. Meh­
met yağlı eliyle yüzünü siler ve böylece iş üzerindeki ısrarını bir 
kez daha belirtir. 

işte bu sırnda •ses ve sesteki derinlik· gibi özell lklere başvurul­
maktadır. Garaj ın  dışından yaklaşan ayak seslerini duymaktayız. 
Dolayısıyla görmekte olduğumuz resmin çerçevesi dışında bulunan 
bir dünyayı da bu sayede sezinleriz. Ama bundan sonra hemen 
bir •şarad· gelir. Mehmet ayak seslerine korkudan ötürü tepki gös­
terir. Du, öykü bakımından önem taşımaktadır. İzleyici, Mehmet'in 
bu tepkisini sezinleyecektir. Çünkü Mehmet'in  yüzü çok yakın gös­
terilmektedir. Mehmet dunır, ayak seslerinin geldiği tarafa bakar, 
kapıya doğru parmaklarının ucuna basa basa gider ve dışarısını 
dinler. Bu şarad göstermektedir ki Mehmet'in  garaja gelmesin i  is­
temediği biri vardır. 

Böylece izleyici bir tek satırlık konuşma olmadan ama dekor, 
kamera kullan ıl ışı ve şarnd'lnrla durum hakkında geniş bilgi sahibi 
olmaktadır. Bu sırnda Mehmet, fısıldayarak konuşan Hasan'ın se­
sini  duyar. Böylece izleyici her i l<isi arası ndaki ilişki hakkında da 
bilgi edinir. Deme k  ki l lasan, Mchmet'i n  no yaptığını bilmektedir. 
Mehmet gizini  ona daha önce açıklamış bulunuyor. Ru düşünceyi 
bir başka şaracl destekler. Mehmet, Hasan ' ın  sesini  duyunca rahat· 
Jar ve kapıyı bi raz nralar, açmaz. Sadece emin olmak için biraz 
aralar. Eğer şnrnd ' ı karşı lıkl ı konuşmaya. çevi ri rsek Mehmet şunu 
söyleyecektir: ·Dışarda Hasan'ın bulunduğundan emin olmak iste­
rim • .  

Hasan garaja girince Mehmet i lk sözü nü söyler: •Seni babam 
sandım • .  Az önce tan ıkl ık ettiğimiz  şarad daha r:l a  önem kazanır. 
Şimdi izlfıyici ,  Mahınet' in gizl i bir iş üzeri nde çalıştığından daha ye­
terl i biçi mde kuşkulnnncnktır. Ayrıca Mehmet' in bu gizli işi baba­
sından sakladığı dl\ ortadadır. 

Daha son rn l lasnn iki tnne .. araç soru,, sorar: •Nasıl gidiyor? ... 
Mehmet yamt.rnda motosikletin giderek hız kazandığını söylemek­
ted ir. Böylece Mohmet'ln ne için çalıştığını öğrenmiş oluruz. Bunu 
Hasan'ın ikinci •nraç ımru• ım izler: cYarışa k adar hazır olacak mı?• 
Bu sorudan sonrn d o.  lzloylcl , Mehmet' ln çalışmasının amacını se­
zlnlemoye başlnr. Mehmet do bunu, verdiği şu yanıtla. destekler: 
·Eğer babam duyup, ongel olmazsa• . 
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Böylece ·dramatik giriş� ın geçmişteki olayları ortaya çıkarma­
sının başlıca amaç olduğu derhal anlaşılmaktadır. 

Genel kural şud ur: Geçmişin şimdi olanlan nasıl etkilediğini 
olaylarla belirtmek, kişilerin geçmiş hakkında konuşmalanndan da­
ha iyidir. 

Bu amaca erişmek üzere geçmişe dikkatleri çekmek için şimdi­
ki zamanda bir olay yaratılmalıdır. Şöyle ki : 

<Örnek 1 7) 

BİR GİYSİ MAÔAZABlNIN ÖNÜ. KAPI AÇILIR VE AYŞE ÇI­
KAR. AYŞE 25 YAŞLARINDA GÜZEi. ntn KIZDm. AYNI 
YAŞLARDA llULUNAN DOÔAN ÇERÇEVEYE GİDER VE NER­
DEYSE ÇARPIŞIRLAR. 

<MUTLU> Merhaba A11et 

Merhabn Doğan 1 

Benimle ev1C'nlr misin? 

DOÔAN 

AYŞE 

DOÔAN 

BiR AN AYŞE ONA BAKAR VE İÇİNİ ÇEKER VE GOl,OM­
SER. 

AYŞE 
Bana bnk , Dnıtnn ! İki  ay içinde bana lam 15 ke:ı: aynı öneri­
de bulundun. 

DOÔAN 
(KURNAZ) Biliyorum nmn . . .  (AKLINA BİR ŞEY GELMİŞ) 
Bugün ö:ı:r.I bir nedeni var bunun. 

· 

AYŞE 
(İLGİLF.NMF.Mlı:,>  Öyle mi? <BAŞINI KALDIRIR VE oOLfiM­
BER. KARŞISINDAKİ ADAMLA NASIL BAŞA ÇIKILIR Kİ?)  

DOÔAN 
Evet, özel bir nedeni var. Gel saqa bir armağan alayım, o za­
man söylerim. 

AYŞE 
Ama neden? Olma:a ki . . .  

DOÔAN 
(KIZIN KOLUNDAN ÇEKEREK) 
Bugün doğum gllnün olduğunu unutmadım. Hadi gel. 
BERABERCE MAÔAZAYA GİRERLER. 

Herhalde sokak orl.nsında adamın birinin ·Merhaba.. dediği bir 
kıza hemen evlenme önerisinde bulunduğuna pek sık rastlanmaz. 
Bun u n  kesinlikle daha önce bir başlangıcı olmalıdır. Nitekim AY­
ŞE'nin •Bana bak, Doğan ! İki ay içinde bana tam 15 kez aynı öneri­
de bul u ndun.• demesi öyküsünün görüntülükte gördüğümüz olay­
dan çok önce başladığı n ı  bel i rtmektedir. 

Eğer bu sahnedeki oyun ağır olmaz ve hafif güldürü havası için­
de oynanırsa, izleyici her iki kişinin iç dünyalanna derhal girecektir. 
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Ayşe'nln yukardR d a  bollrtilen sözü geçmişe ışık tutmakta. ve IJo.. 

ğan'ın kendisine sürekli olarak evlenme önerisinde bulunduğunu 
göstermektedi r. Bugün üstel i k  ortaya yeni bir neden de çıkmıştır. 
O halde Doğan bir kez daha evlenme önerisinde bulunabilir. 

Yuknrdaki örnekte geçmişteki durumu karşı lıklı konuşmadan öğ­
renmekteyiz. Şarad 'ın karşılıklı konuşmanın yerini aldığını u nutma­
yal ım. Dolayısıyla bi r başka sahnede şarad, şimdi oluşan bir olayın 
.geçmişte hangi nedene dayandığını beli rtobil ir. 

Her senaryonun birbiri nden değişik ayrıntısı olabileceğine göre 
başvurulacak yol lnr da birbirinden değişik biçimlerde seçilebilir. 
Ama drnmatlk .giriş• , sonnryonun i lk  sayfalarında tamamlanmaz. 
Öykü n ü n  geçtiği yer, k işiler vo zaman senaryonun başında belirtilse 
bile, •giriş. uzun bir süre devam edebil ir. HattA· hiç bitmeyebilir. 
K işiler oyundaki olnylar, şnrad 'lar, karşıl ıklı konuşmalar ve kame­
ranın ı:ıeçtiği duygusal davranışlar sayesinde kişiJiklerinJ belirtmek 
.zoru ndndır. 

· 
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Ü ç ü n c ü  B 6 l ü m  

SES DÜZENLEM F.SI, SF.S EFEKT'LERl VE 
M ÜZiK KUU,ANIMI 

A .  SES DÜZENLEMESi 

Film ve TV yönetmeni •görüntü düzenlemesi• ile nasıl ilgilen­
mek zorundaysa, •ses düzenlemesi. ile de aynı anlayışla ilgilenmek 
zoru ndadır. No var ki, bir film ve TV Y.apımının •ses düzenlemesi• 
soruml uluğu senaryo yazan ile başlar. üte yanda •görüntü düzenle­
mesi - n e  senı:ıryo yazn rı karışmaz. •Görüntü düzenlemesi• ile ilgili 
sorumluluk yönetme n i n  ve hemen arkasından da kameramanın omuz­
ları üzorindedir. 

Ses efekt'lerin i  ve müziği yııl n ız tanımak yetmez. Onların kul-
1nnı l ı şını  da i ncelem ek gerekir. Müziği ve ses efektlerini nerede, na­
sıl  ve ne zaman kullanarak bir •ses d üzen lemesi. yapacağız? Bu 
sorur,a hemen bir ynnı t vermek mümkün değildir. 

Onco şunu u nutmnynl ım: Görü ntü d üzenlemesi göz için ne den­
li ön em l iyse, ses düzen lem esi do kulak için aynı derecede önemlidir. 
Bu nedonle ses düzenlomesi nde de bir denge kurmak gerekir. Son­
ra da bir filmdeki ses ve görüntü ilişkisini iyi  bilmek zorundayız. 
Bu il i şk iy i iyi bild iğimiz zaman, görüntü düzenlemesinde d e  denge 
sağlayabi l i riz. 

1. Şu kuralı daima anımsayalım : 

Aynı anda ilgimizi görün tü ve ses üzeri nde toparlayamayız. İl­
gimizi her ikisi arasında eşit oranda çfa paylaştıramayiz. Biri daima 
öteki n e  kıyasla ağır basar. Fi l m  yapanların bu gerçeği u nutmama­
ları gerekiyor. 

Kimi zaman biri öbürüne daha çok ilgi duymamızı sağlayabilir. 
Bu da önemli bir nokta. Örneğin bir konu hakkında ileriye sürülen 
bir sözden önce yapıJan devinim, o sözün anlamını güçlendirir. Öte 
yanda, bir devinimden önce söylenen söz de, o devinime güçlü bir an­
lam verebilir. Elbette söz, yani karşılıklı konuşma yerine belli bir 
ses ef ekt'i de koyabiliriz. 

Bunu da göz önünde tu tunca, şöyle bir durumla karşılaşıyoruzı 
İzleyicin i n  ilgisini aynı anda ses ve görüntü uzerinde tutmamız ola· 
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nakım�dır ama, bu ilgiyi görüntüden sese, sesten de görüntüye kay­
d1rarnk •Ses düzenlemosl • ndo bel ll bir denge kurmak m ümkündür. 

2. Önce sr.yircinin tl(ltsint ses kaynağına çeken özellikler& gö-
relim : 

Yüksek sesler. 
Tiz sesler (yaklnşık olnrRk 1 000-4000 devi r arası ) .  
Esas sesle beraber duyulan , fakat esas sesten daha tiz olan ses­

ler. Bunlar kaı:ıkin ve metalik seslerdir. Bu gibi sesler1 genellikle çok 
kısa sürelid ir. 

Giderek hızı yn dn ritmi nrll't.n sesler. 
Karışık ritmlere sRhlp ı:ıesler. 
Birdenbire vurw;u anımsatan sesler. Kısa kısa yinelenen sesler. 
Kısa süreli  sesler. Stakato. 
Birden yükselen sesler. 
Birden ara verilen sesler. 
Esas sesle, arkada duyulan sesler arasındaki karşıtlık <kontras) . 
Sesle görüntü araı:ıındaki uyumsuzluk. 
Aynı anda duyulan iki ses arasındaki hemen hemen yankıyı an­

dıran uyum.  
Sesle görüntü arasındaki uyum. 

3. Bir ses kayna(lından di�er bir konuya ilgiyi nasıl kaydıro­
biUriz? : 

İlk ses kaynağının ritmini ve devinimini bir baııka yen i  kayna­
ğa vererek. 

rek .  
İlk konunun çekicil iğini azaltıp, yeni ses kaynağını güçlendire-

İki ayn devinim arasında sesle ilişki kurarak. 
Sesle sağlanan devini mi yeni bir görüntüye kaydırarak. 
Kesme ile yeni ses kaynağının bulunduğu çekime geçerek. 
Görüntüde bu lunan ve yukarıya doğru çıkan çi7.gilcrle birlikte 

giderek yükselen ses efekt'! ya da müzik kullanarak. Aynı şekilde 
de görüntüde hulumm ve R!?Rğı i nen çizgilerle giderek alçRlan ses 
efekt'i ve m üzik kullanarak. 

4. Sesin seçilerek kullanımı : 

Göz gibi kulak da ı:ıeçme yapar. 
Gözün ve kulağın seçtiği görüntüler ve sesler bir insanın her­

hangi bir sahne üzerindeki izlenimini oluşturur. Bu nedenle bir film 
ya da TV yapımında tüm sesleri değil ,  ancak en gerekil  sesleri se­
çerek kullanmak gerekir. Çevredeki tüm sesler kullanılmayabilir. 
İzleyiciyi bir sürü sesle şaşırtmamak için . . .  Öykünün geçtiği yeri 
adamakıllı canlandırmak içi n çevre seslerinin dışındaki bazı ses­
lerin kul lanılması yoluna gidi lebilir. 

Bir sahneyi can landırırken başvurduğumuz yorum, hangi ses­
leri seçmemiz ve onları nasıl kullanmamız gerektiği konusunda ki-
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m i  yi\ n l.c m lori ol uş l. ı ını r. Şöyle ki :  O i r  vapur düdüğünü vo vapura 
bi n m ek ü 1.oro yürii yc m lcrl n nyn k ses leri n i düşü n ünüz. 

Bu ses leri yn o l d ı ı �u r, i h l  k n l l n n ın 7.  ve ortnyn düz bir yorum çı­
k ar. Y n  ci n çeş i tl i  y<i n l.<'rn l<'ro haşvu rnrak o sah nenin çeşi tl i  biçim· 
lorclo yonı m l n n m mmın yol nçn rı7.. Ürncği n  kısn kısa vapur d üdüğü 
ve koşuşan ayak sesleri aco l ey l ı:ı i rnge lor. Ya dn. d üdük doğnl nra­
lıklarla çnlar ve ynvnş yüriiyon ayak sesleri duyarız. llorşoy ra­
hatlığı tnnımlar. Vn pur cl iid ii ğii uznktnn ve koşuşnn ayak sesleri ya­
kın duyulur. Vapu ru n k n l kmnsı n n  daha vArdır, ama vapura bine­
cek o l n n l n r  uzA.kta old uğu için koşuşmaktadırlar. 

Röylo çeşitl i  k u l ln n ı m l nrln sal t sesler sayesinde bir dekoru ta­
n ı m l a ma m ız; umut, nğı rbaş l ı l ı k ,  egemenlik ve rahatlık gibi durum­
ları bel i rtmemiz m ü m k ü n d ü r. Bu n u yaparken ses ve bu seslerin kul­
lanım yöntemleri seçimini yerinde yapmamız gerekir. 

5. Görüntü ve ses arasınclahi ilişkiler : 

Kurgu konusunu incelerken, birbirini  izleyen çekimler arasın­
da çeşi tl i  ilişki ler old uğu görülecektir. Aynı şekilde sesle görüntü 
arasında da çeşitl i  i l i ş k i ler bulunduğunu düşünmeliyiz. Şöyle ki: 
Bir sah nede bir ada m  trafiğ i n  yoğun olduğu bir dönemde sokakta 
karşıdan karşıya geçiyor. Arkada ise neşeli  bir müzik vardır. Bu 
sah neden şu an lamı ç ı k arı rız: Adam mutludur. Şimdi aynı sah neyi 
şöyle y i n e leyel i m :  A d a m  aynı trafiğin yoğu n olduğu sokakta kar­
şıdan karşıya geçmektedir. Fakat arkada m üzik yoktur. Ses olarak 
sal t  çeşit l i  taşıtları n sesini  yoğun olarak duyarız. Bundan çıkardı­
ğımız nnlnm: Adam tra fiği n yarattığı sıkışık bir durumda karşıdan 
karşıya geçiyor. 

Sesin yarattığı tepki görüntü dolayısıyla oluşuyor olabil ir. Şöy­
le ki :  Genci çekimde göst.crd i ğ i m iz bir otomobil taşl ı bir yolda zor­
lukla i lerlemekte ve tekerlek lerin taşlara çarptığı zam an çıkardı ğı 
ses d u y u l m a k tadı r. nu ses arkadnn duyulan doğnl bir dip sesi efekt'i­
dir. Fakat bir de şunu düşünelim: Yine aynı sesi duyu yoruz. Ama 
bu kez otomobil i n  bir tekcrl oğ i n i çok yakın çek imle görüyoruz. O 
znm rı n h e r  ta$a çarpış sesi,  tekerleğin yakında kırılacağım sanısını 
güçlendirebi l ir. 

Ses ofekt'i ve giirüntü birbirini tamamlayabi lir. Şöyle k i :  Büyük 
bir dalga k n ynl ara çnrpnr ve patl ar. Aynı anda d A.  kaya larda kırı lan  
dalganın snsin i  yüksek olnrnk duymamız gerekir. 

Ses ve görü ntü lıi ı lo�crnk b i r  başka d üşü nceyi oluşturur: Rüz­
gs'mn ha fi fçe sal ladığı çiçe k ler görü rüz. Aynı anda da görü nt.üdo ol­
mayan kuzu lar melemekte ve kuşlar ötmektedir. Demek ki i lkbahar 
gelmiştir. 

Şimdi ses efekt'lorini  i ncelemeye başlayalım. 

B. SES EFEKT'LERININ KULLANIMI 

Ses efekt'leri f i lm ve TV senaryolarına < ister bir öyküyü, is-
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ter belgoscl bir konuyu lşlm; ln)  derinlik, canl ıl ık ve gerçekçilik ve­
rir. Ne var ki, Roımryo ymmn sos efekt'lerlnin sadece senaryodaki 
yerini iyi ve yol.erli h lr  nnlnyışla belirlemek durumundadır. Çekim 
sırasıııda bu ofck t'lcrJ, cfokt kaynakları nı kullanan sesçller ayar­
Jnrlar. 

Kısacası, bu işin sorumluluğu en çok ses teknisyenlerini ilgilen­
d irir. Fnkat hnngi sos efokt'lcrinin nerede, ne zaman ve nasıl kuJ­
Janılncağını sonııryoda bel irti len elbette yazardır. 

Scg efekt'lcrlnl  tanımak g�reklr ı 

Senaryo yazan her şeyden önce hangi film ya da TV yönetimi  
ya da şirketi için bir  yapımın senaryosunu yazacaksa, o yönetimin 
elindeki ses cfokt'i olanakların ı  önceden öğrenmeli ve bir. yanardağ 
patlamasından,  et kızartırken duyulan seslere dek hepsini kullanıp 
kullanamayacağı nı  bilmoHdir. 

Ama burada çok önemli  bir nokta var: Bir film ya da TV ya­
pımında tüm ses efekt'lorlnin kullanılabileceği bir gerçek olmakla 
birlikte, yazar bun lardan on gerekli ve en önemlilerinin seçilmesi 
gerektiğini de öğrenmelidir. Ses efekt'lerino de senaryoda diğer öğe­
lero verilen yer oran ında yer veril melidir. Kulağın günlük doğal ses­
leri diğer seslerden ayırdığı ve onları seçtiği u nutulmamalıdır. İn­
san kulnğı anlaşılma.o;ı olanaksız sesleri bilinçaltına iter ve ancak 
anlaşılabilen sesleri kabul eder. 

Seslerin böyle bir anlayışla seçimi, aynı zamanda, sosla görün­
tüyü birbirinden ayırmaya da yarar. Çünkü bir konuya görüntü ba­
kımından ilgi gösterirken, görüntü alanının dışında kalan bir başka 
kaynaktan gelen sese do aynı şekilde ilgi göstermek mümkündür. 
İşte senaryo yazan bu gibi noktalan da s ık sık dikkate almak zo­
runda kalabil ir. 

F i lm ve TV yapımlarında ses cfekt'leri bakımından karşılaşılan 
bir üstünlük şudur: Bir  sahneye ses efekt'i koymak için çekimi uzat­
maya gerek yoktur. Ses efekt'lerl, zaten çekilmiş olan sahnelerin 
ses kuşağım isteni ldiği gibi doldurabilir. Böylece de o sahneye ko­
laylıkla belli  bir derinl ik eklenmiş olur. 

Sesin kaynağım belirtmek gerekir : 

Diyelim ki  izleyicide, kuşku, coşku ve yaklaşmakla olan tehli­
keyi haber veren bir etki yaratmak için ayak sesi kullanmak isti­
yoruz. Böyle bir ses efekt'l yalnız kulağa uygun bir şekilde verilme­
meli, nynı zamanda dn sesin kaynağı olan yürüyen bir çift ayağıQ 
görüntüsü de çok yakın çekimle gözler önüne serilmelidir. Artık 
bundan sonra oordede ya da görüntülükte CTV ekranı> başka gö­
rüntüler yer alırken, ayak sesleri de duyulabilir. Çünkü izleyici bir 
kez ayak ses ini n kaynağını görerek durumu öğrenmiş, ama yürü­
mekte olan ayakların sahibini göremediği için de hem kuşkuya düş­
müş, hem do meraklanmıştır. Artık aynı sahne içinde başka gö-
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rüntüler görürken, bir do ayak seslerini duyuyor olsa bile izleyici 
şaşırmadan öyküyü l zleyebllccektir. 

Ama eğer yazarın kul lnn mnk isted iği ses efekt'i köpek havla ma­
sı ise, o zaman durum değişebi l ir. Çünkü köpek havlaması lzleylcJ 
tnrafı ndan, kaynak gösteri lmediği zaman da, kolayca anlaşılabilecek 
bir ses efekt'idir. 

O halde buradR kısnca şunu belirtebiliriz: Yazar kullanacak ol­
duğu ses efekt'leri nin türlerini tanımak zorundadır. Bunlar aşağı­
da kısaca belirtilmiştir. Sos ofok t'lerinl tanıyan yazar, ses efekt'f ile 
görüntü arasındaki l l işkl lori ona göre ayarlayacak ve yerine göre 
her ik isini  aynı anda, yerine göro de önce birini ve sonra da öteki­
ni verecektir. 

Şurasını  da bel i rt�bi l i riz k i  senaryo yazan lzleytciyl bir başka 
şek lide kuşkuya düşürmek için izleyici tarafından kolayca tanın­
mayacak olan bir sesi önce verebi l ir ve bu ses efekt'inin kaynağını 
uzun bir süre görüntü de kul lanmayabilir. 

Ses cfckt'lerlnl kaça ayınyonız? ı 

n> Kendi kencl l lorinl  tan ımlayan ses efekt'leri. 
Bunlar öyle seslerd ir ki, izleylcl bu seslerin kaynaklarını görün­

tül ükte ya da beyazpordede görmese bile onlan tanır. Örneğin nal 
sesleri, kapının açı l ışı ve kapanışı, sis düdüğü, öfkeli kalabalık, te­
ıoron n u maraların ın  çevrilişi , birbirine çarpan bardak çanak sesi, 
tren d üdüğü, rüzgar vb . . .  

B u  sesler kaynakları gösterilmeden d e  rahatlıkla kullanılabilir. 
Elbette yu kardak l kısa dlze lgcyi < l i steyi) uzatmak mümkündür.· 

b> Tan ımlanmnsı gereken ses efekt'lerı . 
Eğer kaynağı göst.orll modcn aşağıdaki sesler kullanılırsa, izle­

yici neyin sesini duyduğun u an layamaz : 
Yağmur sesi ,  a lkış  sesi, kı yıya vuran dalga sesi, gök gürültüsü, 

yangı ndaki  nteş seRI ,  ocaktnk l at.eş sesi ,  çağlayan sesi, akan nehir 
f.lmı l ,  çoş ltl l ta şıtların sesi vb . . .  Elbette bu dlzelgeyl de uzatmak müm­
kündiir. 

Tnnı mlnnması gcrnlrnn sos cıfokt'lerlnln yapı lışı kimi zaman aynı 
olnbl l l r. Şöyle ki: Avcum u7.dn s ık t.ığımız selofan <saydam köğıt> sesi 
l lo hom bir yangı n sesi ,  hom do yağmur sesi yaratabil irsiniz. Ama 
11. loyld bu sesi n ynnı:tı n mı ,  yoksa ynğmur mu olduğunu nasıl an­
lnyncnkt.ır? 

Si nemada ve tcılov l7.yoııdn görarek. Yani sesin kaynağını göre­
cek . vo sesin ne old 1 1f{unu ctorhR.I anlayacaktır. Ama bir sesin kay­
nnğını her zaman gösl.crmok mümkün olmayabilir. O zaman, yani 
bir ses efekt' lni  sesin kayna�ım göstermeden tanımlamak gerektiği 
zaman şu yollara bnşvuru labl l tr : 

ı - Karşılıklı konuşmadn ya de. düz anlatımda, tanımlanması 
gereken ses belirtilir. 

Ne zaman belirti lir? Eğer kaynağı gösterilmeyen sesle, senaryo 
yazarı, izleyicinin şaşırmasını, meraka kapılmasını, hattA kuşku duy-
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mnsını istem iyorsa, sor.i n k nyna.ğı karşı l ıklı  konuşmada ya da düz 
a nlatımda ses ofclc t' i  d u yu lmadan hemen önce bel irti l i r. 

Eğcır yazar izley i c i n i n  bir süre m erak etmesi ni,  i lgi duymasını 
ve kuşkuya ka pı lnı m: ı n ı  isti yorsa, senaryoda önce ses efekt' i n i n  baş­
Jaınnsı gcırnktiğ in i  vo ancnk bir süre sonra sesi n tanımlanması ge­
rektiğini be l irtir. 

Burada şu nokln üzori ndo d o  duralım: Eğer ses ofekt'ini yazar 
sesi n kaynağı n ı  göstererek lRnı ın lnmak istiyorsa, bir kamera devi­
n i m i n e  ya da knsmo i le geçişe de başvurabil ir. Şöyle k i :  Ses efekt'i­
nl izle y ici duyduğunda, görüntüde i nsanlar vard ır d iyel im.  Onlar da 
menı k ln ses i n  çerçeve dışındn k n l ım kaynağına dönüp bakarlar. İş­
to o an knınera çevrinıno ile döner vo izloyiciye bu ses kaynağını gös­
teri r. Ya da görü ntüdeki i nsan l ar sesi n çerçeve dışındaki knyna­
ğına dön üp baktıkları an, kesme ile bir başka çekime geçilerek bu 
sos k aynnftı izloyiciyo gösteri l ir. 

2 - Ses in  lrnynnğı gösteri lmeden bir sesi tanımlamak istediğin­
de, senaryo yaznrı bir hnşka ses efekt'i ve görü ntü de ku l lanabi l ir. 

Diyelim ki ,  öykünün kahramanları sokakta yürüyorlarken bir 
trafik k nnrnın a tan ı k l ı k  edecekler. Ama böyle bir sahnede iki oto­
mob i l i n birbirlerino çarpışını gösterecek olanaklar yapımcıları n el in­
de yok. O ha ld e no ya pncnğız? i k i  kahraman ı m ız kaldırımcb yürü­
yorlar. Doğal trn fik scıslcıri duyulmaktadır. Fnkat birden bir otomo­
b i l i n mof.or ses i n i  vo klo kson u n u  d i ğerlerine kıyasla çok d aha yük­
sek duy:ı rız. B u  sı rıula da i lt i  lr nhramanımız bu bird e n  duyu l an sese 
tepk i  gösterirler. Ünce korku ilo çorçeve d ışma n ö n ü p  bn kn rlnr . son­
ra ocı . hir fren sesi du y u nca n a coşkuy la .. E yvah ! .  d i y o  el leriyle 
bnşlnr ın ı  tuta r lar ve çerçeve dış ında duyu lan fren ses ini n sonunda 
da yi ne çerçeve dı şından çnrpışma sesi duyulur. 

Şimd i  böylo bir sahnedeki en önemli ses, çarpışma sesid ir . Ama 
bu sesi n kaynağın ı ,  yan i çnrpışmn olayını  hiç göstermed iği m iz iç in 
i7.leyic;i y i  bu çarpışma ses i ni ve olayına d iğer seslerle şöyle h azırla­
d ı k : Önr:o gene l l.rn fik sosleri nl  ve sok n k  r.Mleri n i  verd i k .  Arknsın­
rlnn ynld aşan b t r  otom obi l ı:ıesl ve k la kson ün plana çı k tı . Dn hn son· 
rn cin fren sesi d u yuldu.  A rkası nd a n  da çarpı şma sesi geldi .  Gerçi 
lrn ldır ımc ln y ü riivcın i k i  Jmhrnrmını mızı n bu seslere topk i l ori n i  de 
gfü:;l.ercırelc ku l lanc l ı k n nı A., izloylci güzlerin i  kapayarak bu sesleri iz­
Joso hilo,  çarpışnı n ses i n i  ctn h n  önce duyduğu sesl erle derhal tanım­
Jnynbi l l r. 

Tiüyle bir snhncy l y rt7.c l ı�ınc1n, ynzar h i r  t.nşl a  ik i nci bir k uş d a­
hn v u rmuş ol uyor Corçckl l"'?l.i r i l m csi son d erece. zor ol an çn rpışma 
ol ayı nı  göstermcclon ele i 7.l evki v l e l.k i l everek bir lr nzRyı a n l atı yor 

ve bövle hir sah nrıvi  gı'lsl.ormnd iğl  için de f i lmin dahn az m A srnfh 
yapı m ı n ı  sağl ıvor Ç ü n k ü  hôvle b i r imzay ı  tü m ayrıntı ları ilo p:örün­
tiide cnnl ıınd ı rm n k  i ç i n  ol rl ı ı kça y ü k sek m n srnf gerek mekf.l"cl i r  

Hu örnek ,  görii ntii n ii n  son cl creco ön em l i olduğu fil m ve T V  va­
pıml nrı nda ö v k ii n ii n  sl"sl o ele nnlatı labil eceği n i  ortaya koyu yor. Bu­
na · dol ayl ı anlatım• da d i yoruz. 
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· Dolayl ı anlatım·a geçmeden önce yağmur, çağlayan, ırmak, 
gök gürültüsü, fabri ka, otomobil, uçak vs . gibi seslerin kesinlikle 
tanı tılması gerektiği ni  bel irtmekte yarar var. 

Sesle anlatım ya da dolaylı kullanım ı 

Bu kitapta üzerinde durduğumuz gibi özel l ikle filmlerde, ama 
TV yapım lnrında dn öyküyü gürüntüsel anlatım yollarına başvura­
rak an l atmak son doreco önemlid ir. Ama kimi zaman sesle anlatı­
ma dn başvurmak ve Ö7.el l i klo ses efekt'i de kul lanmak gerekebilir. 

Kısacası, sos efokt' leri bir sahneye salt derinl ik kazandırmaya 
yaramaz. Öykünün an latı m ı nda da ses kullanılabilir. Yalnız, bu se­
sin gene l l i kle kayn ak gösterilmeden izleyici tarafından kolayca an­
laşı la.bi lecek n i te l i kte bir ses efokt'i olması da yerindedir. Şöyle ki : 

Fi lmini  yaptığım ı7. ya da TV stüdyosunda canlandırdığımız öy­
kü lstanbul 'da ve tram vaylı dönemde geçiyor diyel im . Sahnede tram· 
vay kullanmamız gerek iyor. Ama bugün yolda, raylar üzerinde gi­
den bir tramvay bu l mam ız olanaksız. O halde tramvayın yalnız kü­
çük bir böl ii m ü n ii  bel irten bir dekor parçası yaptırmamız, genelJi k­
Jo ynk ın çek imler kul lanmamız, karşıl ıklı  konuşmalarda öykünün 
tramvayda geçtiğin i  bel irtmemiz, g itmekte olan tramvaydan görü­
nen sokağı göstermek içi n arka görüntü perdes i yöntemine bnşvur­
rnamız ve f.rnmvayın gitmekte olduğunu bel irtmek için küçük de­
koru sarsmamız ve görli n t.üdeki k i ş i leri n yüzlerine (eğer öyk ü  gece 
yor n l ı yorsn> sokak ta ki  ışıklnnn arn da sırada yansıdığını  belirten 
e.yrhnlA.tmn h i lelerin i  uygulam a mız gerekir. Ama eğer tüm bun lara 
Rosl oklcme7.sck, öy kii yii RnlA l.mRm ız ve onun gerçeğe en yakın bir 
dü7.ey o  eri şmes i n i  snğlamRm�z olanaksızlaşır. 

Çi'ı n k li t.üın bu �i"ırii ı ı l.füml yol lrı r ı n yam sırn., gerçekte TV stüd­
yrnmııc1a y ıı  c in fi lm ı:mt i mlo h n l u n m o ynn, amn ·dolaylı anlatım•  yol­
ları l lo bu l u ndu ğu n u  hnl irtmnyo çn l ı ştığım ız tm mvayın varlığ1 111 bir 
do r.osle p,crçckleştirohl l i t"l7 .. Hi>ylo bir ım h nede bol bol tramvayı n çan 
sesi n i .  ra yl a r üzerirnlo düııon t.ckorlck lerin ses in i ve vatmanın tram­
vayı ku l lanırken çıkn.n mnkine ses in i  kul lanmamız başlıca koşu ldur 

Gerçekte böyle bir snhno p,nnol l i kle sal t  trn mvay sesleri yle an­
latı l ı yor demektir. Çü n k ü  bu sa hnede yakı n çek im ler ku l lanı lacağını 
bel irtmişti k .  Bu gibi çok yak ın  ya da en yakın çekimlerde küçük tram­
vay dekoru ve tramvaydan görünen sokak görüntülerinden çok da­
ha fazla öyküdeki kahramanların yüzleri yer alacaktır. işte bu yüz­
ler perdeyi ya da görüntülüğü doldururken sık sık duyacağım ız tram­
vay ses efekt'leri, kaynak göstermemize karşın, izleyiciye öykünün 
tramvayda geçtiği ni anımsA.tacaktır. 

Sesin bu biçimde kullanılışına, •dolaylı kullanım. diyoruz. 
Ses efekt'lerinin dolaylı kullanımına bir başka örnek daha ve­

relim : 
A lfred Hitchcock'un ·The Hope-f P· adlı filminde şöyle bir sah­

ne var : 
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Son bölümde Jomos Slewart açık bir pencereden dışarıya ateş 
eder. Bundan sonra perdode çeşitli görüntüler yer alırken, kaynağı 
gösterilmeyen çoşllli  sesleri önce uzaktan duyanz. Kulağımıza i lk 
ge len ses önce sl lı\h sesini  duyan bir kişinlndir. Sonra ikinci kişinin 
sesi ona katılır ve sonra da öteki k işi ler seslerini duyururlar. En so­
nunda da poJis olduğunu anladığımız bir başkasının sesi herkesin 
sesin in  üstündo duyulur. Daha sonra da bir polis araba..•nmn gide­
rek yaklaşan sosi gel ir. AmA. biz perdede bu seslerin kaynaklannı 
değil, öykü ile ilgi li diğer görüntüleri izliyoruzdur. Böylece polisin 
olaya kanştığını, görmeden, ama ses sayeı;inde anlamış oluruz. 

Bu nun dışında da bir bataklık sahnesinde ses efekt'lerinin şöy­
le kullanıldığını düşünebil iriz : 

Diyelim kl bir snhno, bataklıkta kahramanım ızın büyük bir kor­
kuyla yan beline dok suya gömülmüş olarak kaçışını gösteriyor. 
Bir, iki genel çekimde kahramanımızı suyun içinde büyük bir gay­
retle ilerlerken gördük. Sonra yakın çekimlere geçtik. Salt belden 
yukansını gösteriyoruz. Kahramanımızı canlandıran oyuncunun bu 
yakın çekimlerde gerçekten suyun içine girmesine gerek yok çün­
kü, nasıl olsa bu durum ye.kın çekimlerde görünmeyecek. Ama sesle 
hem onun yan bel ine dek su içinde büyük bir çaba harcayarak iler­
led iğini belirtebi l iriz, hom de aynı çekimlerde bataklık dekorunun 
havasın ı da izleyiciye yine ·dolaylı anlatımla• verebil iriz. Önce bir 
insanın yan bol ine dek su içinde ilerlemeye çalışırken çıkardığı se­
et n l kullanmalı yız. Bataklı k la sazlar olsa gerekir. Kahramanımız ller­
lorken onlan da el leriyle ikiye ayırarak koşmaktadır. Onların sesi 
de vori lmelidlr. Hnt.nkl ı k  dekoru nu gerçekçi bir şekl ldo yansıtabil­
mek iç i n bir rlo kuş ve dlf{or hayvanların sesine başvurulmalıdır. 

Tiim bu sosler sözkonusu sahnede gereken coşkuyu da artıra­
caktır. 

Aynı anlayışlıı bir tronln tümünü göstermeden öykünün tren­
de goçt.lğlnl do nnln t.nhl l lrl7.. Rli· �� düşününce, özellikle bütçesi ge­
niş ol mayan fi lm ve TV yapımlarının senaryo yazarları soı:ı ln dolaylı 
kul!Rnımına bB�vurarnk öykünün fazla ve gereksiz masrafa yol aç­
madan anlatımını sal!;lnyablllrler. 

Ses erekt1ertnf n bf r başka ayn mı ı 

Şunu hemen belirtmekte yarar var. ·Ses efekt'i· dediğimizde, 
Bftlt uzun metrajlı bir sinema filminde ya da bir TV oyunundaki 
aes efekt'lerini göz önünde bulundurmuyoruz. ·Ses efekt'i. deyimi­
nin çok daha geniş bir anlamı vardır. 

Diyelim ki bir futbol maçının statyumdan naklen yayınındayız. 
Halkın takımları desteklerken bafprması ya da futbo1cuların topa 
vuruşlarından çıkan sesleri de birer •ses efekt'!• olarak kabul et­
mek gerekir. Ya da diyelim ki bir fabrikada işçilerle karşıl ıklı ko­
nuşmalan filme alıyoruz. Fabrikada işlemekte olan aygıtları n  ses­
lerinden de •Ses efekt'l .. olarak yararlanmamız gerekir. Öte yanda, 
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bir salondn. senfoni orkestras ın ın  di nlet.is ini  naklen yayımlayacağız 
diyel im.  Al l< ı ş  sesi do bi r .. crok t· tir  ve naklen yayın ekibi tarafından 
orıa göre iş lom görr ı ı o l i c l i r. 

Demek ki  sos r.re l< t' lcrl nl burada bir başka anlayışa uygun ola­
rak ylno i k i ye ayırabi l i riz. 

"B ) Doğal d u rurn lnrclA.k l smı efck l'lerl . 
Örnek: Spor knrşı l nşm nhm nın,  d l nloti lerin vs. naklen yayı nla­

rı nrlnkt ve yeri nde ynpı l a n  film < resim kayıt da olabilir> söyleşileri 
vb. durumlnrdnkt ı::r.slr.r. 

b) Özel olarak TV vo fi l m  ynpımlorı için oluşturulan ses efekt'­
lerl. 

Ürnok:. Tiir fi lm i>yk iiRil nclo ya dR b ir TV oyunu ndR ya dn her­
hangi bir TV lzlenccsl ııde konuya uygun olarak stüdyo içinde ve 
dışında oluşturulan sesler. 

nirlncl bölümdeki sesleri ynpımcılnr, yayını  ya da yapımı oluş­
turdu kl arı yerlerde do�nl kRynnklardn n buluyorlar. İkincide iso ses­
leri kendileri oluşturu yorlnr. Her iki bölümdeki seslerin izleyici üze­
rinde yarattıkları· etk i nynı olduğu için, iki böl ümdeki sesleri aynı 
işlemlerle uygulam ak gerekir .  Örneğin eğer bir statyumdan naklen 
yayın yaparken yağm ur başlar ve yağmurun ses i mikrofona da ge­
l irse, bu sesi tı pkı bir fi lmdeki ya da TV oyunundaki yapma yağ­
mur  sesi gibi izleyiciye tanıtmak gerekir. 

Şimdi bu anlayış içinde ses efckt'lerinln kullanım yerlerini ve 
lşlevJerlnt eöreJlm ı 

ı .  Ses efekt'l<!ri konuşmnvı va da gönintüyü destekler. 
Bir futbol korşı ln şm nsı n ı n  n A.klen yayınını  düşünün. Futbolcu­

lnrın topa v u rd u ğu n u  vo lz loyic i leri n coşkuyla ayağa kal k ı p  takım­
lnrını  dcstck led i klori ı ı i  görüyorsunuz ve tüm bunların seslerin i  işit­
miyorsu nuz d iyelim.  

Aynı  biçi mde de b i r  fi lmde ya ela bi.r TV yapım ı nda i nsanlar yü­
rüyor, otomobil ler gid i p  geliyor, kapılar açı l ıyor ve kapanıyor d iye­
l im .  Eğer bu gibi dov in i mleri n sesin i  duymuyorsak, tüm gördü kle­
rimizi n bir a nlamı kal maz. 

2. Ses ef ekt'leri ile bir snhne va da ver tanımlanabilir. 
Çeşitl i  sRhnelerdc kullanı ld ığı zaman, derhal öykünün yR da ola­

yın geçtiği yer hakk ı ndn i 1. lcyiciye bilgi veren ya da ondaki bllgiyj 
destekleyen seslerdrm k i m i ler ini  !?Öyle sıralayabil iriz : 

a. Ağustos böceği vo kurbağa sesleri . 
Genel l i kle gece, açık havada ve yaz mevsiminde geçen öyküler� 

de kullan ıl ır. 

b. Spor karşıl aşmRsını  b:leyenlerin genel gürültüsü. 
Statyumdaki gürültüleri kapsayan bu ses ofekt'i, gol atı l ınca ya 

da karşılaşma sırası nda coşkulu bir anda izleyici lerin çıkardığı ses­
leri kaps.amaz. Ama bi n l erce k işi n i n  düz bir şeki lde duyulan uğul­
tusu i le statyum  sahnesi salt bu ses ofekt'i ile canlandınlabil lr. 
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c. Kıyıya düze n l i  bir şcki ldo vurnn dalgR sesleri. 
Kıyıda geçen b i r  nşk ımtı nosi iç i n u ygu n olabil i r. 
Ş imdi  şu nol< l.n üzcri ndo do duralım : 
Di yel i m  ki  so ı ı n ryoyn u ygun olarnk bir şölende konuşmA. yapa­

C!rtk olan bir adam ı l'i l nıo  n lncağız. Bu sahneyi görüntü bakımından 
nynrlncl ı k .  Aynı snl ınoıı i n  sos bakımından da ayarlanması gorokir. 
l�t?cr seı:ı l i  çek im yapı l ı yorsn hemen orada ya da söz konusu sah­
no son rncln n  scıs lond i ri loce kso dnhA. sonrn A.yn rlanır bu iş. A nm her 
i k i  c l ı ı nı ındn da nşnf!;ıclnkl noktalnrın kabataslnk da olsa gözetilmesi 
gorok i r : 

l\onuşmncı n ı ı ı  frnr.I,  sM ofckl' I  değ i ld ir. Adamakıl l ı  duyulmalıdır. 
/\ nın onun sesi l lo h l r l l k to, o rokt olnrnk hangi sesler duyulnca ktır7 
Yoınek mnsasındn ol.u rnı ı lnr ın  fısı l lı lnrı ,  ko ı ı tışma sırıısındıı topla­
nan çntnl bıçak tı ı ıgırtılnrı vo yoınok salonu n u n  büyüklüğüne ya da 
deri n l iği ne göre be l l i  h ir  uğu l tu en öneml i  ses e fe kt'lcridir .  B u nlar­
dan hangi leri n i  soç ip  bily lo  b ir  sahnede kul lanmamız gerekiyor? Hiç­
birine yer vermmlcn snl t konuşmncı n ı n  sos in i  kul lan ırsak, izleyici 
ortad:-ı doğa l o lmnyan bir d u ru m u n  bu lunduğu n u  sezecek tir. Öykü­
n ün bir yemek salonunda geçtiğ in i  görmes ine karşın, doğal sesler­
den kimilerin i  d u yma ması onun  gördüğü yeri kabul etmemesine yoJ 
açabil ir. Bu nede n le görü ntüdeki yeri bile izleyiciye kabu l ettirebil­
mek iç in  o yerin sos efekt'lerinden kim ilerin i  seçip kullanmamız ge­
rek iyor. Eğer ses rıfckt ' leri n t n  hepsin i  kullan ırsak, bu koz de sah­
nemizdeki en önem l i  ses olan adamın  konuşması nın açık olarak du­
y u lmasını  önl eriz. O h n lcle solon sahnesindeki ses efekt'leri nden ki­
mi ler in i  seçerek lrn l l nnmnk en yerinde bir yoldur. 

Bu rada bir bnşkn konu çıkıyor karşımıza : 

Ses efekt'i seçimi ve sesin yükseklik ayan : 

Daha ö nce .. ses d üze n l emesi • böl ümü nde ses efekt' lcrl n in  se­
çi lerek kul lan ı lmnsı  lwnusunda kısaca durmuştuk. Ş imdi sırası gel­
d iği içi n konuyu yi ne e le  al makta ynrar var. 

Bir sahnedeki gerçe k seslerin d u rum u  i lo bu seslerin fi lmde ya 
da TV yapımında k u l lnnımı  nrası ndnki ayrı l ığı bil mek gerekir. Eğer 
bir  sahnedeki  tüm gerçek sesleri o sah neyi çektiği miz fi l mde ol­
duğu g ibi ku l laı ı ı rnn k, izleyici f i lmi izlediği nde hem şaş ırabil ir ve 
hem de hiçbir şey anlamayabi l ir .  Bunun ik i  nedeni var . .. sesler ol­
duğu gibi kul lanı l ırsa . . . • dedik . Yani hep birden ve aynı yüksek­
l ik te . 

Yine bir yemek salonunda, uzunca bir masa başında oturan pek 
çok k işi n i n ortmııncla birisi konuşma yapıyor diyel im.  Eğer hem onun 
ses i n i ,  hem de salon un  uğu l tusu nu, fısı ltı ları ve çatal bıçak sesle­
r i ni  A.ynı yüksek l ik te veri rsek ortaya biri nci sakıncalı durum çıkar. 
Çü n k ü  bir sahnedeki tüm sesler aynı yüksek l ikte tutulursa, o sah­
nedek i  en  öneml i  ses duyu lmaz. Yukardnk i örnekte yer a lon  en 
öneml i  ses, konuşmayı yapan adamı n  sesidir. Eğer bu sahnedeki tüm 
sesler aynı düzeyde tu tulur ve böylece adamı n  sesi öbür ses efekt'· 
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Jod n rn s ı ı ı d n  lıoğu l u rnn ,  sn h no n m ncmo. u lRşnmnz. 
Işı.o bu nedenle fles l o r i n üı ıce seç i m i n i yapıp e n  öneml i leri n i kul­

l n n rn nk vo so n ra da lc u l l n rı ı l ncn k sesleri n d o  y ü kseklik ayarı n ı  snp­
t.ıın ı ı ı k gcrnk i yor. Y u lmrcl n k l  ö rn e k te e n  önem l i ses, adamın koı ıuş­
nı mııcl ı r. O l ı n ld e  im ses dof�nl y ii kı=mk l i k to tu tu l acak ve ark n s ı ncla 
< l ı ı ,  'lı l<,:n l l. ı l nı ı ş o lnrn l< sc�s cı fn k l. ' l o rl hu l u n aca l<tır. Du ses erokt' leri­
n l n  do hcpı:ı i n i n clcj?; i l ,  cın grrrı k l l �Cirü l e n lerin ve yemek snlnnunu 
yn cin kn lnbnl ı k  d l r ı l n y i d topl u l u ğ ı ı ırn tn n ım layn n erekt'leri k tı l lan­
nın.k ye r i nde olacnkt ır.  C>rno�l n sn l t  salon uğultusunu ve fısıltı la-
rı . . .  

Ses e fo kt' le r in l n v o  lwn w�nın gibi  e n  önemli seslerin aynı yük­
sek l i k te k u l l n.n ı l m n nı a s ı n ı gere k ti re n  b i r  başlm neden dnha vnr. Eğer 
sos l n  kayn nğı ka ın o rn yn y n lrnısn, bu sesi doğnl yükseklikte d u yma­
m ı ?.  yeri nded ir. Faknt oğor sesi n  k uynnğı kameradan uzaklaşır ve 
görüntüde giderek l<iiçii lür  ve sesi tınlı\ aynı yükseklikte du ymaya 
devam edersek , ortada son derece yanlış bir uygulama 

'var demek­
tir. 

Döyle yanlış b i r  u ygu lam adan kaçınılması, başta senaryo yaza­
rına bağl ıdır. Çün k ü yazar son[l ryoda hangi seslerin ne zaman arka­
dan ya cin geriden d u yu l ncuf� ı n ı ,  bu seslerin ne zaman giderek uzak­
Ja.şncağını ya da yü kse leceğ i n i sonnryoda bel irtmelidir. Eğer sesler 
doğRI y ükse k l i kte cl tı y u l rıcA ksa, ynzarın  senaryoda bunu herhangi 
bi r şeki lde  bel i rtmesi gorokmcz. Ama çeşi tli sesleri özel l i k le cio do­
ğal cl iizey i n Ü7.erine y ü kseltmek gerekebi l i r. Bunları da bel irtmek yi­
ne sen nryo yazarı n ı n  gürovid i r. 

Ö1.e l i k l e  doğal o l a n ı n  üznri nclek i bi r düzeye yü kse l ti lebi l ece k  ses 
ofok t' leri  hangi lerid i r? Bi r  lwl va d n  d u va r  saa ti n i n tik tak ı ,  nyak 
ses leri ,  gıc ı rdaynn n ı o rd i v o n ,  b ir  i nsan ı n kalp atışı vs . . . 

Arkadahl ya da gerideki sC'sler ı 

n u n l nra d ip sesler  de d o n i l i r. 
B ir  erek t' i d i p  ses o l n rnk k u l lan ma.nın nedeni nedir? 
Örnek: IJir adam lo lmnf.n n ın  b ir ine karısı i le bu lu şmA k üzere 

g i rer. Lok a n ta son d orcc.:e k nl n ha l ı ktır.  M üşteri lerden alınan para­
n ın  lr nyded i ld iği ve Jw y u ld u ğ u  yazar kasa süre k l i  olarak ça l ı şmak­
tad ır. Çatn l l n r  ve hıçn l< lnr sürekl i  olarak kul lanı lmaktadır. Garson­
lar boş tabak ları t.n ş ı m al< tncl ı rl n r. Kısacası, bol gürü ltül ü bü y ü k  bir 
dov i n i m  v ardır.  Adnm kans ı n ı  görür, daha önce onun ayırttığı ma­
snyn gider oturur ve lwn u �mnya bnşlarlar. Acaba lokantaya girdiği 
an ndnmın kulakları n ı  dol c l u rnn gürültü,  karısı ile konuşmaya bn�­
Jadığı zaman da aynı yüksek l i kte devam etmekte midir? Elbette. 
A ma konu şmaya bn1l ucl ığındn,  adam dikkatini karısına verdi ği için 
öbür ses leri esk i s i  gihi yii ksek d u y maz. 

Şi md i böyl e bir sah neyi sena ryoda nasıl uygulayacağız? Önce 
yoru mumuz nedir? O n u  b i l mel i y iz . Adam l a  karısı lokantanın gü­
rültüsünden rahatsız olup çıkıp gidecekler mi? Yoksa oturup konuş-
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mRyn devam m ı  oclocekl or? i k i nc isi olacak d i yel i m . O zama n  adam 
lokan taya gird i ğ l ndo, lzloylcl lok n n tA. gürültülerini doğal yükseklik­
to duyncnktır. Fnknt ndnm karısının yanına gelip oturu nca, bu gü­
rii l tülor arkayA. r,oçocok, ymı l nlçnltı lacak, yani dip sesler durumu­
n R  gc t. ir l l ecek vo ün pl nncJn adam l a  karısın ı n  konuşması duyulacak­
tır. 

F.ğ'or ndnnı l n  k n rısı hu Rnh ncde lokan l.n gürültülerinden rahat.sız 
olacnklnrsA., o znınn n  d i p  ROR lr n l lnnılmayacnk ve hem lokanta gürül­
tüleri, hom de adnmln knrısının konuşması aynı yüksek likte duyu­
lacak ve elbette bundan izleyici do rahatsız olacak ve eğer adamla 
karısı lokantadan çık nrlnrsa, iz ley ici de rahatl ayacaktır. 

Elbette böylo bir snh nenin yorumu ne olursa olsu n,  lokanta ses­
leri arasından Jdm l lorl n l  seçip snl t onları kullanmamız gerekir. Ama 
eğer adamla kadının gürültüden rahRtsız olmaları sözlrnnusu ise lo­
kanta seslerinden ne denli çok seçersek o denli iyi olur. 

3. Ses ef ekt'leri ile bir hava ycı da atmosfer yaratılır. 

Ses efek t'lcrl bu gibi amaçlar için genell ikle arkada kullanılır. 
Yani d i p  sesler olarak . . . 

Daha önce nğustos böceği sesin i n öyküsünün geçtiği yeri tanım­
lamak i ç i n  kull an ıldığı n ı  belirtm işti k.  Aynı ses efekt'i ,  yani ağustos 
böceği sesi , bir nşk sahnesi nde de hemen romantik bir hava yarata­
bi l ir. Ya da gcco, gize m l i  ve korku dolu bir hnva yaratmak için gö­
rü ntüde bir adam ol mamasına karşın duyul an ayak sesleri de aynı 
amaca yönel i k  bir el.ki ynrntır. Bir başka sahnede ise adamın biri 
hnst.nhnnedcki kn rıs ın ı n durumu ilo i lgi l i  haberi telefondan alacak 
d iyel i m .  Birden telefonun çalm aya başlaması, izleyicin in coşkulan­
m asma yol açnr. 

Bu konuyu snlt  bu gibi öyk ülerin içindeki sahn eler açısından 
ele almayalım. nclgcscl fi l mci l i kte ve TV n a klen yayın larında ha­
vayı bel i rleyen gcrçck ses efek t' leri de son derece önem l id i r. Seçim 
sonuçlrı rın ı n  tclnvizyonda n açı klı:ı.nmasını düşünel i m . Sonuçları bir 
spikeri n eline tutuşturu p onun kamera ve m ikrofon k arşısında bun­
ları kuru bir şok i l ci o  oku m nsı m ı  daha i y idir? Yoksa bir stüdyodaki 
seçim merkez inden yapıl a n  yayın l a sonuçl arı açıklam ak mı? Eğeı 
bir seçim merkezi kul lanı1ııcaksa, ses bakım ı ndan d u rum şöyle ola­
caktır: Arkad a telekslerin ,  telefonları n ,  hatta haberleri getirip gö­
türen l eri n konuşmnları duyu l u r. Bu dip sesler coşku l u  bir hava ve 
sonuçlı:ırı bekleyen leri çeşlt.li u m u tlara yönel ten bir atmosfer yaratır 
fşto ses efekt'leri snyesi m1o yaratılan bu hava iç i nde izleyicinin so­
nuçları öğrenm esi duruma ayn b ir özell i k  kazandırır. 

4. Ses efekt'leri ile zaman belirtilir. 

Saatin çahşmn.sı, horozların ötüşü, ağustos böceğinin sesi, kuş 
sesleri ,  fabrika dü dükleri , çan sesleri ile aşağı yukarı günün hangi 
saatinde olduğumuz belirtilir. Eğer işin içinde görüntü yok da, salt 1 
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ses kullanıl ıyorsa ( ya n i  rnd vo yapımında) ,  ses cfekt'lerinin bu gibi 
amaçlarla kul lanımı dn\la dn bel i rli ve işlevsel bir önem kazanır. 

Ama ortada görü n tü do o lsa, yine salt seslo zamanı açık bir bi­
cimde bel irtmek miim kün olur. B ir  fabrika düdüğünün görünmesi 
ve ötmesi i ş in  bittiği n i  ve paydos zamanını hemen belirler. 

Ayrıca güçlü bir rüzg{tr sesi, gök gürültüsü, kuzuların meleme­
si, ocakta yanan odunların sesi vs., görüntü olsun olmasın, mev­
simler hakkında izleyiciye bilgi verebil i r  

5 .  Ôzcllilıle ra<lyo yarıımlarmrla, ama 9örüntiisel anlatımlı ya· 
pımlarda da .'l<'S cf eht'i  bir kişinin olayın geçtiği yere girdi· 
(lini ya da ncıldi(lini ya da gitti(lini belirtir. 

' 

Bunun  en bel i rgi n örneği ayak sesleridir. Yaklaşan ayak sesleri 
radyo yapımında b ir  i nsanın olayın geçtiği yere yaklaştığını ve uzak­
laşan ayak sesleri de bir insnnı n olay yerinden ayrıldığını belirtir. 

Durada radyo yapımındnn örnek verdik.  Ama film ve TV izlen· 
cesi yapanların ses ofcı k t' lcrl n l  kullanırken radyoyu göz önünde bu· 
l u n d u rmal arı n ı n  önom l l bir nedoni var. Ses efekt'lerine ağırl ık ve­
rerek de bir film sahnesinde ya da TV yapımında pek çok şeyi an­
lalmnk m ümkünd ür. 

Yuknrdnki d u ru m u  güz önünde bulundurarak bir örnek verelim: 
Hırsız bir odada yerlere dek uzanan perdelerin arkasına gizlenmiş­
tir. Odaya ev sahihi girer. Görüntüde biz sal t perde arkasındaki 
hırsızı görürüz. Aya k sesleri iso perdeye doğru yaklaşır ya da uzak­
lıışır. Böylece izleyici !'lCS cfekt'i sayesinde ev sahibinin nerede ol­
d u ğu n u  anl n.r, hem de yaklaşan ayak seslerine hırsızın gösterdiği 
topkl i le  coşkulanır. 

Ayrıcn gözleri görmeyen nclamın taşlara vurduğu baston sesi 
17.leyiclye hem onun yaklaşıp yaklaşmadığını, hem de adamın kör ol­
duğu nu bel irtir. 

6. Ses efeht'lcri öykiiniln · sürc lılili(lini sa{llar. 

EFEKT OTOMontr.  SESl. 

KADIN Ahınrl, d l kknll l k u l lan. ÖnUmUzde kesk i n  bir viraj 

v:u �nllhn. 
ERKF.K : Snçınnl:ı ına. nen bu yolu çok iyi bilirim. Sen key­

f i n e  bnk. 
KADI N Dlkknt. rt!  .ı\man Tnnrı m !  Virajdan bir kamyon 

çıktı .  T:ım Uıcrl m lzc geliyor. Aaah ! 

F.FF.KT FHF:N YArINCA ÇIKAN TEKERLEK SESİ GiDE­
RE!{ YAKt.AŞIR VE MÜTHİŞ BİR ÇARPIŞMA. 

1 
Son çarpışma ofokt' I  l lo hu rndyo oyununda öykü sürüp gltmek­

tod lr. Dlkknt edi l irse, knn uşmndn çnrpışmanın oluşumu Rnlatı lmı­
yor. Anlatılan, çarpışmadan hemen önceki durumdur. Ama ses cfekt'j 
ile çarpışma bel irtilmekted ir. Bu sos cfekt'inden sonra oyundaki 
kahramanların ölüp ölmed iklerini  anlayacağız. 
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Aynı anlayışla sr.s cfck t' i n l kullanarak TV yı:ı da fil m  yapımın­
da öyk ün ü n süre k l i l i ğ i n i  r.nğl nyabi l i r  m i y iz? Elbctto. Daha önce de . 
verdi ğimiz bir örneği ele alal ı m :  Görün tüde iki k işi var. Sokakta y ü­
rüyorlar. Birden çerçeve dış ında yukardak i rad yo oyu n u nda duydu­
ğumuz ses efekt.' i n i ,  yAnl çnrpışmn sesini  kullan ırız. Böylece çerçeve 
d ışı nda olmasına knrşın,  bir kazanın oluştuğu anlaşılır ve elbette 
öykü bu sayede devam eder. Ama görü ntüdeki iki  k işinin, izleyiciye 
göstermed iğimiz bu kn7.nya k ayıtsız knlmAst da d üşü nü lemez. On­
ların çerçeve dışındn kal nn bu olnyn tepk i göstermeleri gorck i r. 

Şimdi ses efckt' leri nin çeşitl i  kullanım biçimlerini inceleyelim . 

İ7.lencclerln bnşlnngıcında ses efekt'l ı 

Bu arada �u noktııyı dn bel i rtmekte yarar var. Radyo ya da TV 
yapımlarına her znman müzi kle başlamaya gerek yoktur. Kimi za­
m a n  yapı m a ses efokt'i l l o  de giri lebil ir. Saat.i n vuruşu , horoz sesi, 
tren sesi vs. rad yo ve TV yapımlarının açılışında «başlangıç müziği• 
yeri ne, cbnşlangıç ses efekt'I• olnrnk kullanılabil ir. Bu arada başlan­
gıçta gong kul lanmak da akln gelebilir. Fakat gong yıllardan beri 
Türk i ye Radyoları ' n ı n izlenceleri nde yer alarak, önemini  çoktan yi­
tirmiştir. 

Güld ürülerde ses efekt'I ı 

Gerek radyo, gerek TV ve fi l m  güldürülerinde abartmalı ses 
e fekt'leri ne de başvurularak izleyenleri n gütmesi sağlanır. Örneğin 
birinin elinden knyn n sabunu n çıkardığı fışkı rm a  ses i abartmalı bir 
şekilde ya nsıtı l ır. Ya dn muz kabuğuna basarak d üşen bir ada m  
gerekenden çok fnzln giirül ti.i l l o  yuvarlan ır. Y a  da bir tokat sesine 
çok yü ksek bir düzeyde yer veri l i r. 

Ya da radyoda k i  güld ürü izlencesinde hızla devinime geçen bir 
ndn m  cl iişü n ü n üz. A d ı  çnfm l cl ığı zaman hemen içerdekl odndan k o­
pup gel iyor. Bu h ızl ı gel işi ses efckt'i  i le belirtmek ve bu efekt sa­
y<'s inde rlo iz ley i ci y i  � ii l d ii rmck m ü mk ü n d ü r. Şöyle k i :  Adamı n  adı 
çnğn l ı r  ve bi rd e n  b i r  k rtp ı n ı n nçı l ış  ve knpnn ış sesl eri peşpoşe du­
y u l u r v e  nrkasın cl n n c in  n clnm · Buyru n efen d i m . »  der. Her şeyi n bu 
denl i  çnhuk ol uşu ve h u n u n ,  yn n i  nd::ım ı n  rl ı�rırcl n n  içer iye b i r  anda 
gel i p  .. nu yru n e re n d i m  . ..  demesi izle y ic i yi ses efekt'i  sayesinde de 
güldürecektir. 

Bu gihi ses n fold.' Jori no rad yoclrı olduğu gibi ,  TV fi lm yapım l a ­
rında dn. bnşv u nı l n bi l i r. 

Oloğnn üstü durumlnrdn ı:ıcs cfckt'i ı 

Rad yo, TV vn fl l m lonln öylo chını m l a rfo. karşılnşı l ı r  k i  gerçek 
rh!}ı ses cfek t'lcri lrn l lnn mn l{ gerek i r. Sözge l iş i bir öyk üne rl i nnso­
ru n bağırışı nı ynpmnl{ yn dn tn ri h öncesi biı- canavarın bir gem iye 
hücum ederken ç ı k nrrl ığı sesi yarat.mnk gere kebi lir. Ya da bir baş­
ka öyküde adam ı ıı b i ri kencl i n l  y üksek bir bi nadan atıyor diyelim. 
Bu adam yere çnrptığındn nasıl ses çıkaracak tır? 
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Tüm bu sesler daha önceden plağa alınmış olmaz. Ama yazar 
senaryoda dinasor'un sesi , canavarın sesi ya da adam yere çarptığın­
da çıkan ses diye rahatl ıkla yazabilir. Öte yanda bu sesin ne ol­
duğuna ve nasıl oluşturu lması gerektiğine ses efekt'çileri karar ve­
recekler, deneyler yapncnklnr ve sonunda da elde ettikleri sesi yö­
netmenin onayına su nacaklardır. 

Yazarların bu konuda bilmeleri gereken birinci nokta şudur: 
Senaryolarına olağan üstü ses efekt'leri koyabili rler. Ama aynı ya­
zarlar daha önce seııRryoyu gerçekleştirecek ola nların bu gibi ses 
efekt'lerinl oluşturabilecek ses efekt't olanaklarına ve uzmanlarına 
sahip olu p  olmadıklarını öğrenmelidirler. 

·Olağanüstü duru mlardaki se$ erekt'leri•n l ,  gerçekte olmayan 
bir hava yaratmak için ne ustalıkla kullanabiliriz. Kimi zaman salt 
küçük ya da kısa ses efckt'i ile izleyicinin, imge d ünyası çalıştırıla­
bi l ir ve gerçekte olmaya n ya da gerçekte oluşmasına olanak bulun­
mayan bir olayı tanımlayabi liriz. Örneğin bir radyo piyesinde de­
n izin dibindeki bir mağaraya ca rıavann biri tarafından çekilen bir 
denizaltının çıkardı�ı sesi ya da bir çocuk masalını anlatan oyunda 
bir bal inanın karnına giren sandaldaki çocukların ateş yakmak lçirl­
bal lnanın karnına sürterek çaktıkları kibritin sesi nf düşünün. Ya da 
daha önce belirttiğimiz gibi, dlyeltm ki tarihten önceki dönemlerde 
yaşamış dinasor'un sesini bi r radyo oyununda canlandırmak istiyor­
sunuz. Bu üç sesi ayrı ayn meydana getirmek için yapacağımız ses . 
efekt'leri elbette gerçek seslerden oluşmayacaktır. Ama bu ses efekt'­
lcri n l  öyle bir şekilde ynpmnk gerekir k i  inandırıcı olunabilsin. Eğer 
erckt uzmnnlannın u�talığma gilvenebi liyorsa, radyo yazarı, lzlen­
celcrln metinlerine çek inmeden bu gibi ses efekt'leri nl koyabilir. Ay­
nı ses efekt'leri, TV ve film yapımlarında da kullanılabilir. 

�es efekt'lerfnln tanımlayıcı kul1anımı ı 

Kimi zaman bir ses efekt'! i le izleyici bir olayın anlatılmasına 
deği l ,  am n bir düşüncenin tanımlanmasına tanıklık edebilir. Gergin 
ve geri limli bir sahnede duyulan bir saat •tik tak· ı  ya da metronom 
sesi son derece değerli olan sürenin akıp gittiğini tanımlar. 

Diyelim ki bir fil mdeki sahnede bir köprüyü havaya uçurmak 
içi n askerler köprünün ayağına saatli bomba yerleştiriyorlar ve sa­
ati ku ruyorlar. Saatin sesi ni hemen duymaya başlıyoruz. Bundan 
sonraki sahnede askerlerin hemen oradan uzaklaştıklannı görüyo­
ruz. O denli uzağa gidiyorlar ki bombanın saatinden çıkan sesi 
duymaya olanak yokt.ur. Fakat buna karşın aynı sesi arkada verme­
ye devam ederiz. Çünkü böylece ses efekt'i ile zamanın geçtiğini, 
bomban ın  en kısa zamanda patlayacağını  izleyiciye anımsntarak 
onun coşkulanmasına yol açanz. Saatin •tik tak· lan arkada duyu· 
turken başvurulacak konuşmalarda •zaman• ,  •saniye• ,  ·dakika• ve 
.. eli ni çabuk tut• gibi izleyicinin dikkatini zamana çeken sözcükler 
kullanarak ses efekt'! desteklenmeli ve zamanın geçtiği belirtilerek 
izleyicinin coşkusu arttırılmalıdır. 
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Aynı şekilde do sM cfolct'lerinin, perdede ya da görüntülükte 
tümü görü nmeyen nosnoleı ln varlığını bir bütünmüş gibi izleyiciye 
kabul ettirdiğini  unutmayalım. Özellikle TV yapımlarında stüdyo· 
ya sığmayn.n tren vagonu, gemi güvertesi vb. dekoru yakın çekim­
lerle göstermek, ama trenin ve geminin de bütününün çerçevenin 
dışında uzandığını izleyiciye ·dolaylı anlatım• yolu i le belirtmek 
için, ses efekt' lnden yararlanıldığını daha önce söylemiştik. 

Ses efckt'I ile eşleştirme ı 

Bu eşleştirmenin sözgellşi dudak eşleştirmesi gibi eşleştirme ile 
ilgisi yoktur. Ama yine de sözkonusu olan bir uyumdur. Şöyle: Di­
yelim ki bir filmde ya da TV oyununda kişilerden biri aptalca ko­
nuşmakta ve gülünç yorumlar yapmaktadır. Bu noktaya, yani ap­
talca konuşmaya ya da gülünç yoruma dikkati çekmek için ses 
efekt'lnden yararlan ılabi lir.  Sözkonusu kişi aptalca konuşmasını ya 
da yorumunu yaptıktan sonra birden yakın çekimle duvardaki bir 
guguklu saate geçeriz. Bu çekimde saatin içindeki kuş çıkar ve cgu­
guk guguk ·  diye öter. Böylece konuşma ile bu saatin sesi arasında 
ilişki kuran izleyici gülümsemekten kendini alamaz. 

Yal nız, bu gibi durumlara izleyiciyi alıştırmak için, daha önce 
genel çekimde guguklu saati n kendine ve sesine yer vermekte yarar 
vardır; izleyici saati genel çekimde uzaktan görür ve sesini işitir. 
Yani varl ığını kabul eder. Daha sonra gülünç konuşmanın ardın­
dan birden yakın çekimle ortaya çıkan guguklu saati gören izleyici, 
bu görüntüyü ve sesi yadırgamaz. 

Ses efekt'indc derinlik : 

Görüntüde uzakta olan bir insanın ya da tren, gemi vs. gibi 
nesnelerin sesleri el bette uzaktan duyulacak, bu insanlar ve nesne­
ler yaklaştığı sırada sesler de yaklaşacak ve artacak, uzaklaştığı 
zaman da elbette azalacaktır. Bu durumda sese derinlik <perspektif) 
verme d iyontz. 

Fakat bir de ses efokt'Jeri ile ilgili  bir başka derinlik var. Eğer 
bir sokak sahnesinde izleyici salt konuşan iki kişJnin sesini duyar­
sa; o sahnede ses dl!rl nliğl yok demektir. izleyici aynı zamanda so­
kaktaki doğal gürültüleri de C yani ses efekt'lerini de> derinden duy­
malıdır. 

Bir başka nok ta daha var ki bu da seslendirmeyi i lgilendiriyor. 
Filmlerin seslendirilmesi sırasında sokak sahnelerinde konuşanların 
sesleri elbette kapalı stüdyolarda kayıt ediliyor. Oysa bir insanın se­
si açık havada konuştuğu zaman başka, kapalı stüdyoda konuştuğu 
zaman başkadır. Sıradan bir izleyici örneğin çölde geçen bir sah­
nede insanların kapalı stüdyoda kayıt edilmiş seslerle konuştukla­
rını sezerso, ortada bir tuhaflık olduğunu anlar ve bu konuda pro­
fesyonel ol madığı için nedeni düşünemez. Açıkta geçen bir sah ne­
deki insanların çekiminden sonra kapalı stüdyolarda kayıt edilen 
seslerle konuşmaları sonucunda oluşan tuhaflığı kısmen kapatabil-
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mek için, dipte miimkünse ses efckt'lerine Cya da müziğe) yer veril­
melidir. Dipteki ses cfekt'leri konuşanların seslerinin kapalı yerler­
d kayıt edil işinden oluşan ayrılığı kısmen maskeler. Eğer dipte ses 
efekt'leri kullanılmnzsa, kapalı yerlerde kaydedilen konuşmalar tek 
başına duyulduğunda abar tıl mış gibi olur. 

Bu gibi duru m l arda kullanılacak ses efekt'lerinin senaryodaki 
öykü i le doğrudan doğruya bir i l işkisi olmayabil ir. Ain,a kapalı yerde 
kaydedilmiş abartmnl ı  konuşmaların kulağa batmasını bu gibi ses 
efekt'leri i l e  önlemek her zaman mümkün olur. 

Sesin önemi c 

Ses efekt'ler l n l n  değişik kul lanımı ile izleyiciyi çeşitli şekillerde 
etkilemek mümkündür. Şöyle bir savaş sahnesi düşünün.üz: Ak,lı­
mıza gelebilecek tüm si lahlar patlıyor ve ortalığı inim inim inletiyor. 
Bitden kesme i le bir kadını en yakın çekimle haykırırken görürü,z. 
Sonra birden yine kesme ile bir savaş alanına geçeriz. Ortalık ses­
sizdir. Çevrede cesetler, yarım kalmış top arabaları, :kırık tekerlek­
ler ve rüzgArda hafi fçe dalgalanan yırtık bayraklar vardır. Böyle 
bir sahnenin etkisini ses efekt'Jerl ile izleyicinin unutması olaıiak­
sızd1r. 

Ses efekı'lnin aynı şekilde etkileyici bir şekilde kullanımına da 
.Beethoven'in Yaşamı• adlı oldukça eski bir fi lmde rastlamıştık. Bes­
tecinin evinin dışında mü th iş bir gök gürültüsü duyulur. Birden kes­
me ile evin içindeki besteci n i n  çok yakın çekimin e  geçeriz. Derin 
bir sessizlik  vardır. Böylece Beethoven'in acı sağırlığını simgelemiş 
oluruz. 

Ses ef ekt'I arşivi c 

Film ve TV yapı mları için büyük bir ses efekt'i arşivi olması 
·gerekir. Bili nen ve sık sık kullanılan ses efekt'leri böyle bir arşivde 
elbett.e baş köşede snklanır. Ama bir film ve TV yapımı için yep­
yeni bir ses efekt'i de kayıt etmek gerekebil ir. Böylece bu ses de 
arşive koyularak arşivin gen işlem es i  sağlanır. 

Yerine göre pek çok film sessiz çeki l ir ve sonradan görüntüye 
u ygu n ses efekt'leri arşivden alınarak ilgi l i  sahnelere koyulur. 

Bu gibi arşivlerde ses efekt'leı:I genell ikle plak ve bant üzerinde 
bulunur. Her sesle ilgili ayrıntılı bilgi veren kartlar ve kategorilere 
göre yerleştirme yöntemleri kullanılmalıdır. Her sese değgin kart 
ü7.erlnde ses efekt'lerinin nitel ikleri, süresi, uzakhn ya da yakından 
duyulup duyulmndı�ı ayrıntılı olarak belirtllmelidir. 

Diğer ses efekt' leri ise çek im sırasında da yapılabilir. 
MU7.lk de ses cfekt'I olarak kullamlablllr c 
Müzik, ses cfekt'i olarak kullanıldığında. müzik gibi değil, ses 

cfakt'i olnrak elo nhnrnalıdır. 
Müzi k, ses efokt'I olarak nasıl kullbnıhr? 
Yap1mdan önce bestelenmiş ve r.·A lınmış olan btr parçayı bir 
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tren sahnesinde arkada kullanabiliriz. Çünkü bu parça tren sesini 
andırabilir. Ya da böyle bir parça tren sahnesi için özel olarak bes· 
teleneblUr. 

Ya da işçileri n çalışmalarını belirten arka arkaya dizilmiş kısa 
çekimleri düşününüz. Bu çekimlerde büyük bir devinim ve hız var­
dır. Bu devinimi belirlemek için ·coşku dolu bir parçayı arkada kul­
lanırsak, bu müzik parçası da efekt yerine geçer. 

Şöyle bir sahne de düşünebil iriz : 

Bir uçak alçalır alçalır ve bombayı attıktan sonra yükselir. Bom­
ba düşünce patlar ve büyük bir duman bulutu yükselir. Sonra da 
bu patlama sonucunda yıkılan binaları, ölen tnsanlan, kaçanları vs. 
görürüz. 

Böyle bir sahneni n başlangıcında uçak sesini ve bombanın pat­
layışını müzik kullanarak değil, ses efekt't ile veririz. Ama sıra yı­
kılan bi nalara, ölen insanları gösteren çekimlere geldiğinde arka­
da müzik de kullanılabil ir. Bu müzik görüntüdeki devinimlere uy­
gun olacağı için ses efekt'lnln yerine geçer. Böylece hem ses efekt'i­
nl, hem de müziği ses efckt't olarak kullanınca, izleyiciyi bambaşka 
bir yöntemle etkilemek ve duygulandırmak mümkün olur. 

Bitirirken . . .  

Buraya dek ses efekt'lerlnl salt yazarlık açısından tanıtmaya ça­
lıştık. Ses efekt'lerl film ve TV yapımları için nasıl oluşturulur ve 
bir yapım içine nRsıJ yerleştiril ir? Bu konuya hiç değinmed ik. Çün­
kü bu işlemleri uygulamah çalışma sırasında stüdyoda görmek ge­
rekir. Buraya dek sal t bir konuya değinmed ik: Ses efekt'leri ile ge­
çiş. On u da kitabımı7.ın dördüncü cildinde ele alacağız. Son olarak ses 
efekt'lerlnln oluşturul masında şu iki nokta üzerinde duralım. 

1 .  Ses efekt' leri nl n ol uşturulmasında genel olarak iki yöntem 
kullanıl ır. 

a. Çokim sırasında. oyu ncuların oluşturdukları ses efekt'leri. 
Ilir tabancan ı n  nt.o$1enme�ı .  knpı nın açılması vb . . .  
E�er oyun sırn sı nda bunları oyu ncular yapacaksa, sorun yok. 

Ama diyelim ki çck l mdo oyuncunun biri eski bir binaya giriyor. 
Knpı uzun gıcırdamalarla açı lıyor. Merdivenler çıkıl ırken gıcırdı-

• yor. 
b. Bu sesler ya TV ynpımında anında, ya da fil m  yapımında 

seslend irme sırasında seı:ı ofckt'çllori tarafından oluşturulur. 
Elbette tüm bir sahne ya da çekim boyunca arkada duyulması 

gereken ses efekt'lcri de efekt'çllcr tarafından oluşturulur. 
Hangi sesin oyuncu, hangi sesin efekt'çiler tarafından oluştu­

rulması gerektiğini  yönetmen ve ses efekt'çilerl beraberce kararlaş­
tırırlar. 

c. Diğer ses efekt'lerl ise ses efekt'i arşivlerinden alınır. 
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C. MÜZiK KULLAN/MI 

Müzik artık filmlerin kaçınılmaz öğelerinden biri olmuştur. Bu 
nedenle senaryo yazarının ve yönetmenin müziğin bir filmde ya da 
TV yapımında nasıl kullanılacağını iyi bilmesi gerekir. Ama bu de­
rnek değildir ki müzik her filmde kesinlikle kullanılmalıdır. 

Eğer müziğin bir filmdeki yerini yaza.r ve yönetmen iyi bilirse, 
duruma göre müziğe gerek olup olmadığına da yeterli bir anlayışla 
karar verebilir. Çünkü müziği n yerinde bir anlayışla kullanımı, kö­
tü bir senaryoya olumlu kRtkıda bulunur. Öte yanda iyi senaryola­
rın da müziğin kötü ku llanımından zarar gördüğü bir başka gerçek­
tir. 

Unutmayalım ki müziğin çeşitli nedenlerle kullanımı önce film­
lerde başlamıştır. Fakat aynı nedenlerle müzik kullanımının radyo 
piyesleri tarafından geliştirildiğini görüyoruz. Bugün ise radyo, din­
leti amaçlarının dışmdA. ve b:lencelerin içinde müziği artık daha 
az kul lanıyor. Oysa fil mlerde ve TV yapımlarında müzik kullanımı· 
nın büyük ve önemli bir yeri var. 

Şimdi müziğin bir senaryoda hangi amaçlar için kullamlablle­
ceğlnl görelim : 

a J  Dinleti için müzik : 
Bir filmde bir müzik ynpıt.ı ya da parçası salt dinleti amacıyla 

kullanılır. Yani yapıt başt.nn aşağı çalınır ve film yapımı bu yapıta 
göre ayarlanır. Radyodaki ve televizyondaki müzik izlenceleri de 
dinleti amacıyla böyle oluşturulur. 

Fi lm yapımlarında da bir orkestra önemli bir yapıtı baştan so­
n a  dek çalarken, çeşit. il  çeki mler kullanılır ve mümkünse, çal ınan 
pnrçn ile ilgi l i  çeşitl i görüntülere de başvurulur. Bu gibi filmler ko­
numuzun dışında kal ıyor. Biz burada uzun metrajlı sinema filmle� 
rinde ve TV oyunlarında ve izlencelerinde müziğin nasıl kullanıldı­
ğını incelemekteyiz. 

bJ Başlangıç müziği : 

Filmin başlangıcı nda, •tnnıtma yazıları. veri lirken kullanılan 
müziğe ·başlangıç müziği· denir. Aşağıda göreceğimiz gibi bu mü­
zik başka adlarla da tanımlanabilir. 

Başlangıç müzi�lnln •melodik· yanı belirli olmalıdır. Başlangıç 
müziği genel l ikle snde, yumuşak ve kolayca anımsanabilecek n itelik­
lerle de dona._tılmahdır. 

Ayrıca bu müzik fi lmin öyküsüne de u ygun olmalıdır. Eğer öy­
künün güldürü yanı ağır basıyorsa, başlangıç müziği canlı ,  devi­
nlmlt ve akıcıdır. Eğer fi lm bir aşk öyküsünü kapsıyorsa, bu müzik 
romantik ve tatlıdır. Eğer fi lmde savaş ön plandaysa, müzik coşku­
lu ve ağırdır. Bu nedenlo başlan�ıç müziğine •tema müziği• de de­
nebtllr. Ya •Siyasal sinema• tiiründeki bir filmin başlangıç müziği­
ni nasıl tanımlayabiliriz? ·Ciddi müzik· demek yeter. Tanıtma ya-
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zılan sırasında verilen müziği dinlediğimizde, genellikle filmin ha­
vası hakkında bir bi lgi ya da fikir edinebilirsiniz. Çünkü aynı mü­
zik filmin diğor bölümlerinde de, ama değişik amaçlarla kullanıla­
bilir. Bu müzik yerine göre •dip müziği • ,  yerine göre •geçiş m üzi-
ği• de olabilir. ' 

Başlangıç müziği gemıllikle bir orkestra tarafından oluşturulur. 
Ama aynı müzik başka amaçlarla aynı filmde başka sahnelerde kul­
lanıldığında bir, iki müzik aleti ile de çalınabilir. 

Başlangıç müziği, •torna. müziği• olarak belirlendiğinde filmin 
kahramanının söylediği anlamlı bir şarkı ya da filmin kahramanla­
rının bir yerdo orkestradan dinledikleri bir parça ya da bir gece 
kulübünde dans ederken çal ınan bir melodi de olabilir. Filmin öy­
küsü içinde yer. alan sirk, karnaval ve geçit töreni gibi olayların do­
ğal müziği de ·başlangıç• ya da · •tema müziği- olarak kullanıla­
billr. 

Senaryo yazarları genelllkle başlangıç müziğinin belirlenmesi 
ve senaryoda tanımlanması' ile ilgilenmezler. 

Pek çok başlangıç ya da tema müziğin in  filmden ayn olarak 
sevilen bir şarkı olarak da piyasaya sürüldüğü çok görülmüştür. 
Müziğin bu gibi tecimsel maçlara yönelmesi  filmdeki müziğin nite­
liklerini  genel l ikle ikinci plana itmektedir. 

cJ Dip müziiii : 

Senaryo yazarını en çok ilgilendiren müzik budur. Bu  müzik 
çeşitli sahnelerin •arkasında· ya da .geride. çalınır. 

Eğer senaryo yazarı senaryodaki her sahnenin gerçekten yerine 
oturmasını ve bunda dip müziğin de bir rol oynamasını istiyorsa, kul­
lanılacak müziğin nasıl  olması gerektiğini, nerede bitmesi vs. gerek­
tiğini  besteci ve yönetmenle uzun uzun konuşmalıdır. 

Ayrıca aynı amaçla senaryo yazarı sahnelerin müzik açısından 
da uzunluklarını göz önünde bulundurmak zorundadır. Kimi sah­
neler san iyelerlo ya da. bir, ik i  dakikayla <>lçülebi1ir. Besteci müzi­
ğini bu saniyelere göre ayarlayacaktır. Acaba bu denli kısa sahne­
ler için bestelenecek müzik o sahnelerdeki görüntülere, davranışla­
ra ve karşılıklı  konuşm alara uygun olabilecek midir? Bu noktayı 
yazarın çok iyi düşünmesi ve besteci ve yönetmenle ona göre konuş­
ması gereJdr. 

Önemli bir nokta ı 
ister film olsun, ister TV yapımı ,  dip müziği olarak kullanılan 

m üziğin bilinen ve tanınan bir parça olmaması gerekir. Çünkü ta­
n ınmış bir melodi izleyicide hemen başka çağrışımlar yapar ve böy­
lece o sahneye müzikle yapılmak istenen katkı elde edilemez. Çok 
yeterli bir neden yoksa, dip müziğinin özgün olarak bestelenmesi ya 
da genellikle tanınmamış müzik parçalarının kullanılma'sı yerinde 
olur. 

Ayrıca dıp müziği olarak tanınmış bir parça kullanıldığında, 
izleyici bu müzikle görüntüyü birbirinden ayırmakta ve müziği din-
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Jemeyo koyuJmE\l<l.ndır. OyRn dip müziği görüntüdekileri V'J - varsa -
knrşıl ıkh konuşmE\yı tnm n rnlnmnh ve desteklemeli ve sanki onlardan 
ayn bir öğe gibi bir etk i uyandırmalıdır. Ama tanınmış bir parçayı 
yerinde bir amaçla kul lanmak da mümkün olabilir. 

Dip mOzlğlnln görevleri ı 

Müzik bu anlayışla kul lanıldığında, ek bilgi verebilir, bir sah­
nenin duygusal yapısını güçlendirir, bir başka sahnenin dramatik 
etkisini yükseltir, çeşit.il düşünceleri tek tek vurgulayabllir, coşkuyu 
arttırabil ir, birbirinden ııyrı olayları ve sahneleri birleştirerek sü­
rekliliği sağlar, lnı:ıanların k işilikleri ni ve yeri ve zamanı belirtir, 
kişileri n  nıhbi l inı�d ynpıRı n ı  ortA.yn. lmyar, i lginç olmayan görüntü­
leri birbirine bağl nr ve önemli noktalara dikkati çeker. 

Tüm bu noktnlarm senaryoda yerine göre sağlanması için se­
naryo yazarının metin üzerinde müziğin özell iklerini belirtmesi yet­
mez. Senaryo yazarı, yönetmen, besteci ve müzik yapımcıları ara­
sında sıkı bir işbirliği de  gerekmektedir. 

Şimdi dip mliziğinln görevlerini  kısaca tanımlayalım. 

Müzik bllgl sağlar ı 

Bu görevi yert no  gnt.frmcısl içi n  yazar müziğin çeşitli davranış­
ları ya da devinimleri öykünmesi ni lsteyebiJ lr. Diyelim ki bir sah� 
nede hırsız yakalanıyor. Hırsızın elinde bir kutu var. İçi ufak pare. 
dolu. Ama hırsız kutunun lçtndo pA.ra yok diyor. Hırsızı yakalayan 
adamlardan biri k u tu n u n  eltınclak i küçük del iği açar ve u fakl ıklar 
birer birer yere dökülmeye başlar. İşte bu sırada paraların yere dü­
!?erken çıkardığı madensel sesi müzikle öykünmek mümkün olabi­
lir. 

Bir başka. sahnede ise öykünün kahramanı gizli kalması gere­
ken kı\ğı ttnn bir be lgeyi yuttu diyel im. Eğer film güldürü türünde 
ise ndam knl ın  kı\ğıdı yu f.Arken müzi k onun her yutkunmasını abart­
mnh bir şeki lde bel irtir ve na�ıl mrlnndığını ortaya koyar. 

Bir başka filmde i so saf,ır bi r adam sokakta keman çalmakta 
olan bir di lenciye doğru yaklaşmaktadır diyelim . Sağır adam uzak­
tayken dilencinin çnld ı�ı kemanı doğal düzeyde duyarız. Fakat sa .. 
ğır edam dilenciye yaklnşt.ıkça kemanın sesi azalır ve ikisi yenya­
na gel ince komanı n  sosl hiç duyulmaz. Sağır adam uzaklaştıkça. ke­
manın sesi doğal d iizeye .gclincoyo dek yavaş yavaş yükselir. Böyle­
ce sağır adamın kemandan çıkan sesi duymadığını belirtmiş oluruz. 

Belirtici müzik ı 

Diyelim ki  bir ordu diğer bir ordunun üzerine yürümektedir. 
Fakat birinci ordu savaşın sonunda yenilecektir. Bu birinci orduyu 
gördüğümüz sah n elerde müz ik Ö7.ol l ikle  zayıftır. Böylece son yenilgi 
snh nesinden önce müzik sayesinde ordunun yenileceği belirtilmiş 
olur. 
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YUksoltfcl m07.lk ı 

Bir sahnenin cluygusnl ynpısını yüksel tmek belki do dip müziği­
nin en önem l i  işlovidir-. l >lyolim l< I Zonguldak'lal< i kömür işçi leriyle 
ilgili bir fi lm  yapt.ık. Tnm l.ma ynzı lnrının bulunduğu bölümden baş­
lnyarak, işçilerin yaşam kavgasındaki ısrarl ı lulumunu belirten sah­
nelerde nasıl bir müzik kul lanncnğız? Olanağımız varsa, nasıl öz­
gün bir müzik bcı:;lclot.ecoğlz? Unhn önce de söyled�ğimiz gibi, böy­
le bir fi lmde ciddi müzik kul lanmak gerekir. Bu müzik çağdaş batı 
m üziği ya da çoksoRl i  Türk M üzi ği türünde olmalıdır. Bir, iki aletle 
çahnmamalıdır. İ lgili sahnelerde müzik tüm sinema salonunu dol­
durmalıdır. 

Dip müziği olarak görüntüde bulunan doğal kaynaklardan ya­
rarlanmak ve hatta yerine göre filmdeki duruma karşıt olan bir 
müzik de kullanmak müm kündür. Diyelim ki katiller bir adamı öl­
dürmek üzere onun odasına girdiler ve onunla alay etmek tein ·Rad­
yoyu açalım, senin ölümün için biraz yas müziği dinleyelim.• dedi­
ler. Ama radyodan son derece canlı ve neşeli bir müzik yükselirse, 
adamın ölmek üzcro olmasma karşın izleyici acı acı gülümsemekten 
kendini  alamaz. Ya dn knti llor öldürmek istedikleri adamı bir odadP. 
kıstırırlar. Adam odada oradan oraya koşarken kendi kendine ça­
Jışan piyanoya çarpar. Adam canını kurtarmak isterken piyanodan 
son derece neşell ve canlı bir müzik yükselir. 

Klşlllk belil"lcn müzik ı 

Filmde bel l i  bir kişi  göründüğü nde, belli bir müzik duyabiliriz. 
Eğer bu bir güldürücü kişi ise müzik neşelidir .  Ama eğer bu gül­
dürücü kişinin başına acı olay,ar gel irse, müzikte aynı moli rter kul­
lanılarak üzüntülü bir hava da yaratılabilir. Ya da filmde görünen 
bir  kişi i le  i lgili bir müzik aleti de kul lanılabilir. İzleyici o kişi gö­
ründüğünde, sözkonusu müzik aletinin sesin i  duymaya alışırsa, o 
kişiyi görmediğimiz ve süzkonusu müzik aletinin sesini duyduğu­
muzda da o kişiyi R nı m snrız. 

Aynı &cki lde belli  bir müzik bell i  bir düşünceyi do tanımlaya­
bilir. Diyel im ki snpık bir adam küçük çocukları öldürüyor. Ama bu 
cinayet.terin dışında doğal bir şekilde yaşıyor. Arada sırada nöbet 
gelince, küçük çocukları öldürmeyi düşünüyor. işte adam bu dü­
şüncenin etkisi all.ınR girince, izleyici dip müziği olarak bell i  bir 
m üziği dinlemeye başlnr ve sonra bu müziği her duyduğunda ada­
mın ne düşündüğünü anlar. 

Ruhbil lmsel müzik ı 

Ru dip müziği de yukardaki örnekte kullanılan müziği andırır. 
Fi lmdeki kişilerin olaylar karşısında sahip oldukları ruhbili m sel ya­
pıyı bell i  müzikle tanımlamak mümkündür. Örneğin kendinden emi n  
ve sağlam yapı l ı  bir insanla ilgili müzik ciddi ve serttir. Zayıf ,klşi­
likl i  insan için ise yumuşak ve ancak bir, iki aletle oluşturulan mü-
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zlk kullanılır. Diyel i m  ki bir adam doğduğu eve gidiyor ve çocuklu­
ğunu düşünüyor. Burada da yumuşak ve tatla bir dip müziği duya­
rız. Kötü bir insan d iğerlerini öldürmeyi tasarlıyor. O zaman dJp 
müziği korku ve şiddet doludur. 

Dramatik mfizlk ı 

Bir sahnenin dramatik havası, dip müziği ile desteklenir ve 
gilçlondirl l lr. Ölüm snhnoı:ıi, aşk sahnesi vs. uygun dip müzikleriyle 
rfnhn etkl leylci bir dunımn gotı rllobil lr. Yazar, daha sonra da yö­
notmon bu gibi snhnolcrdo müzik kullanılıp kullanılmamasını ka­
rnrlnştmr. 

Vurgulayıcı ya dn noktalayıcı mOzlk r 

Bir olayda ya da bir flözlü anlatımda önemli bir nokta var ve 
bu önemll  nokta dn olayın ya da anlatımın sonunda geliyor diyelim. 
Eğer sözkonusu olan bir olaysa, bir kaza sahnesini görüyoruz ve bu 
sahnenin sonunda da kazaya uğrayan biri var diye kabul edelim. 
Kaza sahnesi boyunca dipte bir müzik vardır. Ama sahnenin so­
nunda izleyicinin bil mediği önemll bir nokta ortaya çıkacak. Örne­
yanl müzik bu dramatik anı :vurgular ya da noktalar. 

Ya da birisi önemli bir kdnuyu anlatıyor diyelim. Anlatımın so­
nunda izleyicinin bil mediği önemli bir nokta ortaya çıkacak. örne­
ğin kazayı kimin yaptığı açıklanacak. Konuyu anlatan, kazayı kimin 
yaptığını açıkladığında da müzik bu önemli açıklamayı vurgulaya­
blJ lr ya da noktalayabilir. 

Bu gibi durumlnrdn önemli  olan nokta, vurgulayıcı müziğin tam 
yerine oturması, yani tam zamanında duyulmasıdır. 

İzleyici mOztk ı 

Pek çok filmde bir insan bir başka insanı, atlılar diğer athlan, 
otomoblller öbür otomobl lleri izlerler ve kovalarlar. Bu gibi izleme 
sahneleri özellikle filmler için önemli bir yeri kaplarlar ve izleyici­
nin i lgisini de her zaman çekerler. 

izleme sahneleri nin büyük bir çoğu nlukla müzikle desteklenmesi 
düşünülebilir. Bu m üzik coşku dolu, sürükleyici ve görüntüdeki ola-
ya uygun olarak akıcı özellikler taşımalıdır. 

· 

Zaman ve yerle llgtll müzik ı 

Geçmiş günlere ya da dönemlere değgin olayların bulunduğu 
sahnelerde günümüzün müziği kullanılamaz elbette. Her zamanın, 
her dönemin kendine özgü bi r müziği olmalıdır. Sözgelişl 19. yüz­
yıl tstanbul'unu canlandıran sahneler için o döneme değgin tek sesli 
m üzik kullanılabileceği gibi, o dönemi tanımlayan çok sesli müzik 
de bestelenebilir. Bu müziğin türünü yazar, yönetmen ve besteci 
kararlaştırabllir, ama yazar öykünün geçtiği dönemi tanımlayan dJp 
müziği isteyebilir. 
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Dip müziği ile yer de tanımlanabilmektedir. Eski anlamdaki •mi­
nuet .. ile 17. ya da. 18.  yüzyıl tanımlanır. Tam tam'lar Afrika zenci­
leri ya da Amerikan kızılderil i leri için kullanı lır. Kemençe Karade­
niz kıyılarımızı, zeybek müziği Ege'yi anlatır. Öte yanda elbette 
slrk'le ilgili sahneler gösteri lirken ·d in leti, .. müziği kullanılamaz. 

Böyle sahneler için da.ha önce kayıt edilmiş müzik plaklardan 
seçi lebi lir. Fakat burada üzerinde düşünülmesi gereken önemli  bir 
nokta var: Parçala.nn adlarına. bakarak müzik seçmeye kalkmamak 
gerekiyor. Çoğu koz, parçnlRrtn adları ile müziğin havası birbirine 
uyme.z. Bu nedenle müzik seçimi, parçaları adamakıllı  d inlemekle ya­
pılmalıdır. 

dJ Geçiş için müzik : 

Dip m üziğinin en işlevsel yönlerinden biri de budur. Geçişi sağ­
lamak . . .  Radyo vo TV tzloncclerinde ve filmlerde müziği geçişte et­
kileyici bir yöntemle kul lRnmnk her zaman m ümkündür. Ama. biı: 
911hneden diğerine goçcrkon mü1.lğe gerek olup olmadığına da ye­
rinde karar vermolt gerekiyor. Bu nokta özell lkle filmler için önem­
li .  Hangi geçişlerde müzik kullnnılmalıdır? Bu sorunun belll bir ya­
nıtı yok. Geçiş mli7:1�1 için kosln kurallar koymak olanaksız. Buna 
senaryo yazarı vo yönetmon karar ver.meli. 

Kesme ile yapılan öyle geçişler .Jar ki müzik kullanmak i�in 
zaman olvermeyebll lr. Bu nedenle de geçiş müziği düşünülmez. Ote 
yanda tüm sahne süresince kultanılan dip müziği o sahnenin sonun­
da vurgulayıcı işlevini yerine getirir ve sonra öbür sahnedeki hava­
ya izleyiciyi alıştırmak için geçiş sırasında değişir ve öbür st..hne 
başlayınca da oradaki işlevini yerine getirmek üzere devam edip 
gider. 

Ayrıca bir ses efekt'lnden hemen sonra geçiş müziğine yer ve­
rerek izleyicide çeşitli çağrışımlar yaratılır, öyküdeki birbirine karşıt 
noktalar ortaya konabilir ve ayrılıklar belirtilebilir. Sözgellşl birin­
ci sahnenin sonunda kadının biri avazı çıktığı değin bağırır ve he· 
men kesme ile geçtiğimiz ikinci sahnenin başında aynı düzeyde hay­
kırışı andıran bir d i p  müziği kullanılır. 

Etkileyici bir geçiş müziği ile seyirci birinci sahnedeki acı bir 
olaydan, ikinci sahnedeki güldürücü havaya rahatlıkla geçebilir. Böy­
le geçiş müzikleri iy i  yazılmamış senaryolardaki ilintisiz sahneler 
arasında özellikle işe yarayabil ir. Çünkü ses (bu durumda müzik) 
her zaman iyi bir bağlayıcı öğedir. 

Geçiş müziğini arada sırada kullanarak senaryo yazarı filmdeki 
geçişleri tekdüzelikten kurtarabil ir. 

Yerine göre geçiş müziği ile ses efekt'leri de aynı geçişlerde kul­
lantlır. Sözgel işi müzik ile tren efekt'!, müzik ile kanat sesi, müzik 
ile çağlayan sesi, müzik ile ayak sesi birbirine karıştırılarak geçiş-. 
ferde yer alır. 
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e J Doldurucu müzik : 

Bazı karşılıklı konuşmalar Jlglnç olmayabilir. Özellikle öykü ile · 
1lglll bilginin verildiği sahnelerde bu glbi durumlarla karşılaşılmak· 
tadır. işte böyle sahnelerde kullanılacak dip müziği bu açığı kapa­
tır ve olayın akışını sağlar. 

Hatta kimi zaman karşılıklı konuşmalar arasınciaki boşluklarda 
dip müziği kullanılır. Böylece boşluklar doldurulmakta ve izleyicinin 
ilgisini çekmeye çalışılmaktadır. 

fJ Karşılıklı konuşmanın yertnt alan müzik : 

Senaryoda öyle bölümler bulunabilir ki ortada salt bir görüntü 
vardır. Yerine göre bu görüntüde hiç bir devinim olmaz. Karşılıklı 
konuşma ya da bir başka ses kaynağı da bulunmaz. O zaman salt 
müzik kullanarak yine de çok şey anlatmak mümkündür. 

Charlie Chaplin'in •Mösyö Verdoux• adlı filminden bir örnek 
verelim. Bu filmde Chaplin evlendiği kanlarını bir bir öldürmektedir. 
Üzerinde durduğumuz sahnede de Chaplin evlendiği kadınlardan 
biri ile yatağa girer. Ama kamera yatak odasının kapısının dışına 
dek gelmiş, içeri girmemiş ve orada durmuştur. Görüntüde salt kapı 
vardır. Başka hiç bir ses duyulmaz. Ama işte böyle bir sahnede salt 
müzikle çok şey anlatılmaktadır. Daha açıkçası müzik odanın için­
de olanları izleyiciye bir bir nakleder. Önce mutluluk tanımlayan bir 
parça duyarız, ama kısa bir süre sonra bu müzik coşku dolu bir 
havaya dönüşür, sonra korkunçlaşır ve birden şiddetlenerek öldü­
rülüşü noktalar. En sonunda da yine rahatlaştırıcı bir havaya bü­
ründüğünde, kapı açılır ve içerde kadını öldürmüş v� dolayısıyla da 
rahatlamış olan Chaplin taptaze bir havayla dışan çıkar. 

gJ Ses efekt'i yerine müzik : 
Daha önce de belirtildiği gibi dip müziği ses efekt'leri yerine de 

kullanılabilir. Bina tepesinden kendini aşağı atan adamın düşüşünü 
müzikle verirken, adamın yere çarpışını da yine müzikle belirtebili­
riz. Filmlerdeki yumruk yumruğa dövüşlerin, ölün:ılerin vs. müzikle 
de desteklendiğini unutmayalım. 

hJ Kurgu ile eleştirilen müzik : 

Filmlerde yalnız bir düşünceyi ya da olayı anlatmak için peş·· 
peşe dizilmiş, kısa ve devinimU çekimlerden oluşan sahneler vardır. 
Bu gibi sahneler öyküyü doğalın üzerinde bir hızla geliştirir ya da 
salt bir olayın değişik açılardan izleyiciye yansıtılmasını sağlar. 

İşte bu gibi sahnelerde tek bir olay çeşitli kısa çekimlerle de­
ğişik açılardan anlatılırken müzik birleştirici bir işlevi yerine geti· 
rtr. 

Örnek: Senaryodaki öykünün kahramanı iş aramaktadır. Onun 
çeşitli kısa çekimlerde çeşitli işyerlerine gidip ilgililerle konı,ıştuğu­
nu görürüz. Bu çekimlerde hiç karşılıklı konuşmaya yer verilmez. 
Ama kahramanımızın işverenlere soru sorduğu nu anlarız. Onlar da 
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başlarını ·hayır. anlamına gelen bir şekilde sallar. Bunlar hep çok 
kısa çekimlerle birbiri arkasına sıralanmıştır. Yalnız arkada aynı 
dip müziği vardır. Bu müzik devinim doludur. Ama son çekimde 
kahramanımızın yolun kenarına yorgun bir şekilde oturduğunu gör­
düğümüzde, müzik de yavaşlar ve sakinleşir, böylece o da yorgun­
luğu tanımlar. 

D. ÖZET 

Buraya dek bir fi lm senaryosunu yazarken (bu bir TV yapı­
mının senaryosu da olabi lir) ne gibi çeşitli temel yöntemlere <ses 
ve görüntü olarak> başvurmamız gerektiğini belirttik. 

Bir film ya da TV yapımı ile izleyiciye bir düşünceyi, bilgiyi ya 
da gerçeği J letmek istediğimizde, bunu ya hiç renklendirmeden bel­
gesel bir yöntemle yaparız. Ya da öyle bir anlatım dili ve davranışı 
kullanırız ki belgesel yönteme başvursak bile, işin içine duygulan et­
kileyen bir yol da katabiliriz. Bu durum kimi zaman belgesel bir 
filmi, uzun metrajlı sinema filminden ya da bir TV haber bültenini 
bir oyun biçimindeki TV yapımından ayırır. Örneğin bir haber bül­
teni gerçek olayları olduğu gibi yansıttığından ötürü izleyicilerin 
duygularını devinime getirmek üzere bir amaç gütmez. Ama uzun 
metrajlı bir sinema fi lmi ya da bir TV oyunu olaylan gerçeğe en 
yakın bir şekilde yansıttığı gibi, izleyicileri duygusal bakımdan da 
etkilemeyi amaçlar. 

İşte şimdi burada gerek yukarda belirttiğimiz, gerek belirtmek­
te olduğumuz ve deha aşağıda da belirteceğimiz anlatım yollan ile 
izleyici üzerinde etkili olabilmek için neler yapılabileceğini gösterme­
ye çalışacağız. Bu konuda söylenmesi gereken çok daha fazla söz 
vardır. Biz burada ancak temel noktalar üzerinde duracağız. Yalnız 
bu işi yaparken, geriye dönüp önce görüntüsel anlatıma ve senaryo 
içindeki konuşmalara ve burada ele aldığımız temel yapım yöntem­
lerine yeniden bir göz atacak, sonra da sesi (ses efekt'lerini ve mü­
ziği> bir kez daha ele alarak yolumuzda i lerleyeceğiz. 

Görüntüsel anlatım : 

Öyle görüntülere başvurulabilir ki konu bildiğimiz düz, yalın ve 
duygulardan arınmış bir biçimde izleyicinin önüne çıkanlır. TV ha­
berlerinde olduğu gibi . . .  Ama çeşitli fil mlerde de konuların yine bu 
anlayışla salt gerçeğe sadık kalınarak yapıldığını, doğal dekordaki 
olaylardan yararlanıldığını, bu arada da ayrıntıların özellikle seçil­
mesine özen gösterildiğini görüyoruz. Başka yapımlarda ise özellikle 
belli bir görüntüsel ortamın yaratıldığını ve gerçeğe yakın olsa bile 
izleyicinin imgesel dünyasını etkilemek için gerçekten ayrı bir ha­
vanın oluşturulduğunu da görüyoruz. Ve bu gibi yollara başvurula­
rak izleyicide çağrışımların yaratılması sağlanıyor. 

Böylece görüntüsel yollar izleyicinin düşünmesine, yeni ufuklara 
yönelmesine ve yeni duygularla dolmasına neden oluyor. Bunu ya· 
pabilmek için izleyiclnln önünde yepyeni bir ortamın oluşturuldu-
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ğunu unutmayalım. Gerçek yaşamda görülmeyen en özgün. çizgiler, 
biçimler, dokular, devinimler, ton vs. ile oluyor bu. Tüm bunlar 
gerçek yaşamda da varolabilirler. Ama hepsi yapılmakta olan söz­
konusu film ya da TV izlencesi için özel olarak yaratılmışlardır. 

O halde şimdi şu soruyu soralım : 
Daha önce .. görüntüsel anlatım .. da belirttiğimiz öğeler birleşerek 

filmdeki ya da televizyondaki resmi oluşturuyorlar. Bu resimin iş­
levleri nelerdir? 

ı. Gerçeksel. 
Konuyu doğrudan doğruya, yalın ve düz bir yolla anlatmak. 
2. Çevresel. 
Öykünün geçtiği yeri bir ayrıntı ile tanıtmak. (Örneğin Ankara 

Kalesi'ni gösterip öykünün Ankara'da geçtiğini belirtmek gibi. . . )  
3 .  Yorumlayıcı. 
Düşünceler, duygular vs. bakımlardan. Bir ayrıntı gösterip çağ­

rışımlara yol açarak. Örneğin yerdeki bir su birikintisi ile yaklaş­
makta. olan sel felaketin i  anımsatmak. 

4. Simgesel . 
Yerleri, atmosferi, olayları ayrıntılarla simgelemek. Örneğin 

umut düşüncesini ,  yeni doğan güneşle vermek. 
5. Öykündürücü. 
Sarhoşun yürüyüşünü öykünmek için kamerayı hafifçe sars­

mak. 
6. Özdeşleştirici. 
Belli olaylardaki ya da kişilerdeki tanınmış ayrıntıları öykünün 

kahramanları ile i lgili olarak kullanmak. Örneğin kadınlara. fazla 
düşkün öykü kahramanında sakal bulunması. Mavi sakal gibi . . .  Ya 
da Fransız Devrimi'nde giyotin gibi bir aygıtı öyküdeki kahramanın 
kötü adamları ortadan kaldırmak için kullanması. 

7. Özetleyici .  
Daha önceki olayları topluca anımsamak. 
8. Birleştirici .  
Olaylar ve düşünceler arasında ilişkiler kurmak. Örneğin bir: 

oyuncak gemiden denize, denizden gerçek bir gemiye çevrinme yap­
mak. 

9.  Sıralayıcı. 
Çeşitl i görüntüleri birbiri arkasına sıralamak ve böylece ben­

zerlikleri ya da ayrılıkları kendiliğinden belirtmek. 
Sesle anlatım : 
Sesin görüntüyü salt desteklemediğini, salt sesi kullanarak da: 

filmde ve TV yapımında belli bir anlatım yoluna gidilebileceğini or­
taya koymuştuk. 

Ses aynı zamanda da görüntüsel anlatımın tepkisini güçlendir­
mektedir. Ses, gerektiği gibi kullanıldığı takdirde, hem seyircinin i l­
gisini  çeken tek odak noktası olabilir, hem de görüntüyü bile ikinci 
plana itebilir. 

Genel olarak ele alırsak ve özellikle radyo oyunundaki uygu-
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lamayı göz önünde bulundurursak, sesin izleyicideki imge dünya­
sını görüntüden çok daha yeterli bir şekilde çalıştırdığını söyleye­
biliriz. İnsanların çoğunun, duyulan sesi görüntüden çok daha fazla 
algıladığını ve sesi diğer öğelerden çok daha iyi ayırdığını bile söy­
lemek mümkündür. 

Yalnız sesin radyo, film ve TV yapımlarındaki bir kısıtlı yanın­
dan da söz etmeden geçmeyelim : 

Bir ses efekt'i ayrı ayn yapımlarda defaJarca kullanılabilir. Da­
ha önce de belirtildiği gibi, alkış sesi ve yağmur için aynı ses efekt'i­
n i  kullansak da bu sesi dinleyiciye ya da seyirciye kabul ettireblllriz. 
Ama göz belleği aynı koşullara sahip değildir. Bir giysi ya da du­
vardaki bir resim iki ayn filmde ya da TV yapımında kullanılsa, 
izleyici durum u  derhal sezer ve aynı görüntüsel öğenin değiştirilme� 
diğini hemen anlar. 

Bu nedenle seslerin kullanımını aşağıdaki kategorilere ayırmak-
ta yarar vardır : 

ı. Gerçeksel sesler. 
Olayın geçtiği yerdeki gerçek sesler. 
Sokak gürültüsü gibi . . .  
2 .  Atmosferi yansıtan sesler . . .  
Gerçeğe uygun bir atmosfer yaratmak için, yukardaki gibi, ger­

çek seslerin kullanımı. Sis düdüğü gibi . . .  
Getçek dışı bir atmosfer yaratmak için kullanılan sesler. Hem 

kimi m üzik parçaları olabilir, hem de havada hızla uçan bir insanı 
belirtmek için ısl ık  sesini andıran bir ses olabilir. 

Soyut bir atmosfer yaratmak için arkada kullanılan çeşitli mü­
zik parçalan gibi . . .  

Filmlerde ve TV yap1mJannda kullanılan sesin işlevlerinin ne­
ler olduğunu unutmayalım : 

1. Gerçek sesler. 
Konuyu doğrudan doğruya, yalı n  ve düz bir yolla anlatmak. 

<Örnek: Doğal konuşma.) 
2. Çevresel . 
Olayın geçtiği yeri belirtmek. <Örneğin :  Sokak trafiğinin sesi.) 
3. Yorumlayıcı. 
Düşünceler, duygular vs. bakımlarından. <Örnek: Birisinin pa­

lavra savurarak yaptığı konuşmadan hemen sonra alaylı bir müzik 
parçasını koyarak. >  

4 .  Simgesel . 
Yerleri, atmosferi, olaylan simgelemek için kullanılan sesler. 

<Örnek: Hava hücumunu. simgelemek için siren sesinin kullanılma­
sı.> 

5. Öykündürücü. 
Konunun sesi ni, kişiliğini, devinimlerini vs. öykündüren seslerin 

kullanımı. <Örnek: Bir hayvanın,  örneğin bir horozun sesini öykü­
nen bir müzik parçası.> 

6. Özdeşleştirici. 

140 



Belli kişileri ya da oTayları tanımlayan sesler. <Örnek: Bir oyun· 
da uzaydan gelen adamın her dünyaya inişinde duyulan ses efekt'I 
ya da izlencelerin başlangıç ve bitiş müzikleri . >  

7. Özetleyici. 
Daha önce duyduğumuz .sesleri anımsamak. 
8. Birleştirici. 
Olaylar ve sahneler arasındaki ilişkileri sesle kurmak. <örnek: 

Geçiş ses efekt'leri ve geçiş m üzikleri.) 
9. Sıralayıcı. 
Dramatik ve güldürücü etkiler yaratmak için sesleri birbiri ar­

kasına sıralamak. < örnek: Bir sarhoşun bağırışı, bir papağanın ko­
nuşması ve horoz sesini ve öykündürücü bir müziği peşpeşe diz· 
mekJ 

Şimdi görüntüsel anlatımın ve sesle anlatımın senaryoda nasıl 
birleştirildiğini görmeye geldi sıra. 

Yapımsal yazı sanatı ı 

Herhangi bir film ya da TV yapımında kullanılan konuşmalar 
ve bu konuşmaların, durumların yazı biçimi, gerçek yaşamdaki ko­
nuşma ve yazı biçiminden çok değişiktir. Bunu konu ile ilgili olarak 
daha önceden belirttiğimiz noktalarla açıkça ortaya koymuştuk . 

.. Yapımsa! konuşma ve yazı sanatı• dediğimiz bu biçim her şey­
den önce izleyicinin imge dünyasını devinime geçirmelidir. Bu, çe­
şitli yöntemlerle oluşturulur. Yorumlama, dolaylı anlatım ve konuya 
doğrudan doğruya değinmeme bu yöntemlerden kimileridir. 

Her konunun tekniğine değgin yalın kurallar ilginç olmayan 
durumlar ortaya çıkarabi lir. Bu kuralları alıp anlan yaşayan örnek­
lerle donattığımızda ortaya yepyeni, yaratıcı ve coşku verici durum­
lar çıkarmamız mümkün olur. 

Bir örnek vermeden önce şu noktayı belirtmekte yarar var. Se­
naryo yazarlığı yalnız konuşmaların değil, konuşmaları kapsayan ya 
da kapsamayan durumların oluşturulmasıdır. Yazar bir durumu se· 
naryoda belirtir. Yönetmen bu durumun canlandırılmasını sağlar. 
Her ikisi de yapımsa! yazı sanatını kapsaması gereken senaryodan 
yararlanırlar. Senaryoda ise bir durumun belirtilmesi için, görüntü· 
sel anlatım yollarından yararlanılır. Şöyle ki: Yaşlı bir aktör, izle­
yicilerin •yuh� ları ile rolünü bitirir. Rolün sonunda aktör tüm •YUh• ­
lara karşın eğilir v e  izleyicileri selAmlar. Yalnız bir kişinin alkış se. 
sini duyarız. Kamera aktörün umutsuz ve üzgün yüzünden çevrinme 
ile döner, ön sıralarda oturan izleyicilerin alaylı yüzlerini tarayarak 
geçer ve aktörü tek başına cesaretle alkışlayan karısına gelince du· 
rur. 

Bu örnekte hiç konuşma yoktur. Ama ilginç bir durum, yapım­
sal yazı biçimine uygun olarak senaryoda belirtilmektedir. Böyle 
pek çok örnek verebil iriz. Bu örnekler görüntüsel anlatım yollarının 
ve yapım kurallarının çoğunu kapsar.· Aşağıda belirtildiği gibi. . .  
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Yapımsa! yazı yönteminde kullanıJan yollar aşağıda özeUenmiş­
tir : 

1. İki ayn düşünce, durum vs. doğrudan doğruya birbiriyle kar-
şılaştırılır. 

<AJ Görüntü yolu ile şu yöntemler kullanılır : 
<a> Resmin niteliğinde : 
ı .  Aydınlatma değişikliği yapılarak. , 
Örnek: Birinci çekimde aydınlık bir görüntü verilerek mutluluk, 

ikinci çekimde karanlık bir görüntü verilerek üzüntü belirtilir. 
2. Seçiklik ayan değişikliği yapılarak. 
Örnek: Birinci çekimde tüm nesneler ve i nsanlar birbirine ka­

rışık olarak görünür ve aşağı yukarı bir düş sahnesi yaratılır. İkin� 
ci çekimde ise herkes seçik olarak görünür. İkinci çekimde gerçekle 
karşı karşıya gelinmiştir. 

' .  

3 .  Düzenleme değişikliği yapılarak. 
Örnek: Birinci çekimde her şey tam olarak görünür. Her şey 

anlaşılır. İkinci çekimde lse her şeyin yalnız bir bölümü görünür. 
Eksiklik vardır. 

(b) Kurguda : 
1. Çekimler arasında süre değişikliği yapılır. 
örnek: Bir çekim uzun süreli ve dolayısıyla rahat ve coşkusuz 

bir anlatımla gösterilir. Öbür çekim ise hızla akan çok kısa süre ile 
son derece coşkulu bir anlatımla verilir. 

2. Birbirinden ayn geçişler kullanılır. 
Örnek: Kararma ve açılma gibi yavaş geçişlerden sonra, kesme 

gibi en hızlı geçişlere başvurulur. 
3. Yavaş ve hızlı kurgu yöntemlerine başvurularak öykünün 

anlatımı hızlandırılır ya da yavaşlatılır. 
<c> Kamera kullanımında : 
ı .  Birinci çekimde konuya uzak, ikinci çekimde yakın durulur. 
Örnek: Bir nesnenin bir parçası yakından gösterilir. Uzaktan ya· 

pılan ikinci çekimde ise izleyici nesnenin tümünü görere)c şaşırır. 
Örnek: Bir adamı önce yakından, sonra çevresindeki nesneler 

ve diğer insanlarla uzaktan göstererek, onun küçüklüğünü çevre­
sindeki büyük nesneler ve i nsanlar arasında ortaya koyarız. 

2. Kameranın yeri yükseltilir ya de alçaltıhr. 
Örnek: Alt açı ile bir konu yüceltilir, üst açı ile küçümsenmesi 

sağlanır. 
3. Kamera çeşitli biçimlerde devinime geçer. 
Örnek: Kameranın hızla ileriye kaydırılması ile konu üzerinde 

dikkatin çekilmesi istenen ayrıntıya yaklaşılır. Ya da böyle bir ay­
rıntıdan geriye çekilerek genel görünüm içinde o ayrıntının yitiril­
mesi sağlanır. 

4. Derinliğin ve görüntü c;lüzenlemesinin değiştirilmesi. 
<Görüntü düzenlemesinin birbirindeı:ı ayrı olduğu çekimler yap­

mak.> <Görüntü düzenlemesini değiştirerek ikinci çekime bir başka. 
anlam vermek . >  < İlgi merkezini  bir başka noktaya kaydırmak.> 
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Örnek: Birinci çekimdeki sınırlı olan derinliği ile ikinci çekimde­
ki geniş alan derinliğini karşılaştırmak. 

<dJ Konu : 
ı. Değiştirilir. Böylece ortaya yeni bir durumun çıkması sağ­

lanır. 
Örnek: Fırtınada zorlukla ilerleyen bir banka soyguncusu. Bir· 

den önünde bir şimşek çakar, ortalık aydınlanır ve banka soygun­
cusunun saklahabileceği bir bina görünür. Ama bu bina bir cezaevi­
dir. 

2. Devinime geçer. Bu devinim bir başka konunun devinimi 
ile karşılaştırılınca · ortaya ilginç durumlar çıkabilir. 

3. Bir başka konu ile görünüm, nitelik ve ayrıntılar bakımla-
rından karşılaştırılır. 

(8)  Ses yolu ile şu yollara başvurulur : 
ı. Sesin alçaltılması ve yükseltilmesi. 
Örnek: Gündüz yoğun trafik gürültüsünün bulunduğu bir cadde, 

gece sessizdir. 
2. Tiz sesler. 
Örnek: Gerçek dışı seslerle gerçek seslerin karşılaştırıldığı sesler. 
3. Yankılı ses <ekolu) . 
<Cl ·-Görüntü ile sesin karşılaştırılması ile. 
<Al  ve CBl  bölümlerindeki maddelerin birbirleriyle karşılaştırıl­

masıyla oluşabilir. 
il .  Birbirini andıran düşünce, durum vs. doğrudan doğruya bir­

biri ile karşılaştırılır. 
<Al Görüntü yolu ile <Bakınız: Yukardaki 1 <Al , 1 CB) , 1 <Cl . 
Örnek: Birbirine aşık iki kişi sarılıp öpüşürler. Kamera yükselir 

ve ağacın üstündeki bir çift muhabbet kuşunu gösterir. 
<Bl Sesle karşılaştırma. 
Örnek: Bir sopranonun sesi bir fabrikanın düdüğüne karışır. 
<C> Görüntü i le sesin karşılaştırılması ile. 

Örnek: Daireler çizerek dolaşan bir arının sesi duyulurken, bir 
helikopter yükselir. 

111 .  Birbirinin eşi olan konular gösterilmesine karşın, bu ko­
nularla birbirinden ayrı çağrışımlara yol açılabilir. 

ı .  Birbirinin eşi olan ya da birbirini andıran konular birbirin­
den değişik amaçlara, değerlere ve sonuçlara ulaşmak için kullanı­
labilir. 

Örnek: Birinci çekimde bir çocuk ağlıyor. İkinci çekimde bir ma� 
sanın üstündeki yemeği görürüz. Demek ki çocuk acıktığı için ağ­
lıyor. 

2. Aynı konu iki ayn amaç için kullanılabilir. 
Örnek: Neşeli bir topluluk gürültülü bir plağın eşliğinde dans 

ediyor. Sonra aynı plağın, birini öldürmek için ateşlenen tabanca� 
nın sesini duyurmamak için kutlanıldığını görürüz. 

iV. Çeşitli konular birbiri arkasına çe�itli çekimlerle sıralana­
rak ortak bir sonuc\:ln ve çağrışımın oluşması sağlanır. 
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Örnek: Kumdan evlerin ,  kumda su birikintilerin in, açılır kapa­
nır iskemlelerin ,  çocuk ve dalga seslerinin vs. birbiri arknsına di­
zilen çekimlerle bel irti lmesi, öykünün yazın deniz kenarında geçti­
ğini dolaylı olarak anlatır. 

V. Birbiriyle i lgili aykırılıkların peşpeşe sıralanması. 
Örnek: Koskoca bir tren lokomotifi ve i ncecik ses çıkaran dü-

düğü. 
' 

VI. ·Dolaylı anlatım• yolu ile bir olayı, herhangi bir belirtiyi 
kullanmadan a nlatmak. 

Örnek: Kaçak sanık izlendiği konusunda kuşkuya düşer ve yol­
da koşmaya başlar. Arkasından geleni göstermeyiz, ama kaçağın 
koştuğu çekimde onun arkasından koşanın ayak sesin i  duyarız. 

VII. Beklenilmeyen bir durumla sonuca erişilmesi. 
Örnek: Uzun boylu uğraşılardan sonra bir hırsız çok değerli 

bir gerdanlığı en sonunda çalmayı başarır. Ama gerdanlığı eline 
aldığı an, gerdanlığı n  ipi kopar ve değerli taşlar oraya buraya dağı­
lır. 

VIII. Düşüş. 
Örnek: Bir adamın yüksek bir görevdeyken gülünç bir olaya yol 

açması. 
Örnek: Büyük bir törenden sonra ateşlenen koskoca bir top salt 

bol duman ve «pof .. diye i nce bir ses çıkarır. 
IX. Bilerek yanıltma ya da bilerek olayları çarpıtma. 
İzleyicinin, bilerek yanıltılması ve gerçekten uzaklaştırılması. 
Örnek: Güney Amerika m üziği, Meksika şapkası, kum, kaktüs 

görürüz ve öykünün Güney Amerika ülkelerinden birinde geçtiğini 
·sanırız. Ama bir süre sonra buranın bir bahçe olduğunu ve müzi­
ğin de radyodan geldiğini  anlarız. 

X. Öykündürücü yorum. 
ı.  Konular arasında. Örnek: Birisi sağır bir adamla konuşuyor. 

Konuşan adamın dudaklarını yakından görürüz, ama sesin i  duy­
mayız. 

2. Konular ve sesler arasında. Örnek: Bir dağa tırmanan edam 
ve radyoda dağcılık sporunu anlatan bir izlencenin sesi aynı anda 
d uyulur. 

XI. İl işkili seçim. 
ı. Bir konunun bir bölümünü kullanarak, tümünün varlığım 

·dolaylı olarak anlatmak• . 
Örnek: Bir geminin salt bir bölümünü göstermek. 
2. Bir nesneyi göstererek ortada olmayan bir başka konuyu 

anımsatmak. 
Örnek: Bir otomobil i n  salt tekerleğini taşıyan bir edamın bir 

başka yerdeki bozuk otomobili çalıştırmayı düşündüğü anımsatıla­
bilir. 
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3. Bir simge seçip kullanarak bir konunun temsil edilmesi. 
Örnek: Görüntüdeki bir bayrak, özgürlüğü simgF:ıler. 
XII. B ilerek abartmak. 



Dramatik etkiyi güçlendirmek için bir konuyu, bir çalışmayı 
vs. büyük olarak göstermek. 

XIII. Bilerek küçültmek. 
Sonradan görülecek ya da oluşacak olan büyük tepkiyi başlan­

gıçta belirtmemek için bir konuyu ya da çalışmayı işin başında kü­
çültmek. 

XIV. Gerçek dışı gibi görünen bir görüntünün sonunda doğal 
olduı.tınun anlaşılması. 

Örnek: Görüntüde kımıldayan bir fotoğraf tüm perdeyi ya da 
görüntülüğü doldurur. Birden kocaman bir el çerçeveye girer ve fo­
toğrafı çevirir. Meğer birisi albümdeki fotoğraflara bakıyormuş. 

XV. Doğal bir durumun değişik bir yolla anlatılması. 
Örnek: Sokaktaki bir kavgayı, yakındaki bir otomobilin parlak 

yüzeyine yansıyan görüntülerden izlemek. 
XVI. Sesin ya da görüntünün yinelenmesi. 
1. Kayıp birini arayan kişinin, kayıp kişinin adını bir, iki kez 

çağırması. 
2. Kızgın bir kalabalık suçlunun çevresini sarar . .  Kalabalığı ve 

suçluyu aralarında kesme ile geçilen çeşitli çekimlerle birkaç kez 
gösteririz. 

XVII. Aynı durumların yinelenmesi. 
1. Aynı çekimler, çağrışımlar vs. ile başlayan sahneler. 
2. Aynı durumların yinelenmesi. 
XVIII.  Birbirini izleyen karşılaştırmalar. 
ı .  Aynı konuyu değişik durumlarda göstermek. 
2. Aynı konuyu değişik düşüncelerle açıklamak. 
XIX. Bir davranışın ya da olayın iki ayn sonuca ulaşabileceği­

ni göstermek. 
Örnek: Pencere kenarındaki bir papağan yem istediği için ıslık 

çalar. Sokaktan geçen kız bir erkek kendisine ıslık çalıyor düşün­
cesiyle öfkeyle döner. 

XX. Anlatılmak istenen konuyu, aksini söyleyerek alaylı bir 
şekilde belirtmek. 

XXI. Belirtilen noktamn başka bir sonuca ulaşması. 
örnek: Görüntüdeki gazete büyük bir yangının haberini ver­

mektedir. Sonra gazetenin tarihinden olayın , 10 yıl önce oluştuğunu 
anlarız. 

XXII. Dramatik ironi. 
Senaryodaki öyküde bulunan kahramanın olayla ilgili olarak bil­

mediği bir noktayı, izleyicinin öğrenmesi. 
XXIII. Kişilik kazandırmak. 
Devinimsiz bir nesneyi sanki yaşayan bir insandaki kiştlik1ere 

sahipmiş gibi tanımlamak. 
XXIV. Bir konunun özellikle'rinl diğerine vwmek. 
örnek: Bir hayvanı i nsanmış gibi görmek. 
XXV. Geriye-dönüş. 
XXVI. Gelecekte yer alacak olan olaylan sanki geçmişte ve 
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şimdiki zamanda yer alıyormuş gibi belirtmek. 
Örnek: Görüntüde yapılmakta olan bir geminin planlarını görü­

rüz, ama aynı anda da kulağımıza geminin denize indirme törenle­
rinden sesler gelir. Sonra da bu töreni görürüz. 

XXVII. Aynı zamanda olan olaylan üstüste göstermek. 
Örnek: Kaybolmuş bir çocuk görüntüsü üzerinde bindirme ile 

aynı konuyu işleyen gazete başlıklarını ve olayı haber veren bir
· 

radyo spikerini göstermek. 
XXVllI. Geçmişi şimdiki zaman gibi belirtmek. 
Örnek: Boş ve eski bir konser salonunu gösterirken, eski zaman-

larda oralarda verilen dinletilerin seslerini yansıtmak. 
xxıx. Dışa kesiş. 
XXX. En önemJi noktada karartma. 
ı. izleyiciyi meraklandırmak için. 
2. En önemli noktanın daha sonraki olaylar gösterildiği taktir­

de anlaşılmasını önlemek için. 
XXXI. Birden belirtme. 
Örnek: Kamera bir odaya girer ve oturmakta ve kitap okumak­

ta olan bir adamı izleyiciye gösterir. Birden yakın çekimle adamın' 
sırtından bir bıçağın ucunun çıktığını ve adamın ölmüş olduğunu 
görürüz. 

XXXII. Çarpıklıklar. 
Öyküdeki bir kişinin : 
ı. Çarpık bir durumu doğal olarak kabul etmesi. 
2. Bir şeyi elde etmek için doğal durumun üzerinde çaba gös­

termesi. 
3. Bir şeyi elde etmek için doğal olmayan kolaylıklardan ya-

rarlanması. CBüyü, abartılmış derecede büyük bir hız vs.> 
4. Son derece yalınç bir işi yapamaması. 
5. Bir başkasını başarısız bir şekilde öykünmesi. 
6. Doğru �eyi yanlış yapması. 
7. Bir olayı karikatürize etmesi. 
Örnek: Bir adam şapkasını çıkarır ve yemeğe başlar. 
<Tüm bu durumları buraya dek verdiğimiz örneklerle tlgili ola­

rak inceleyiniz ve kendi örneklerinizi de oluşturmaya bakınız.) 
Bu özeti tamamlamadan önce bir, iki noktaya daha bakmakta 

yarar var. 

Eşgfidfimleylci IKoordlnatörJ ı 

Burada yönetmenin bir görevini de belirtmeden geçmeyelim. 
Yönetmeni de bir eşgüdümleylci olarak kabul etmeliyiz. Buraya dek 
tek tek ele aldığımız ve senaryonun, film ve TV yapımının içine 
yerleştirdiğimiz yöntemleri yönetmen eşgüdümleyerek < koordine 
ederek> filmin oluşmasını ve öykünün oluşmasını sağlar. 

Bu nedenle eğer yazar senaryoda öykünün geçtiği dekorun ya 
da makyajın üzerinde ya hiç ya da yeterince durmamışsa. bu açığı 
kapatmak üzere yönetmen gerekeni yapar. Genellikle de senaryo ya-
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zarları dekoru önemsemezler, fakat yazar bir senaryoda karşılıklı 
konuşmayı da önemsememiş olabilir ve karşılıklı konuşmayı yete­
rince yazmamış olabilir. Bu konuda da yönetmen işe karışmalı ya 
karşıl ıkJı  konuşmayı kendisi geliştirmeli ya da ye.zarla birJ lkte• ça­
lışmalı ya da salt yazarın bu konuya eğilmesini sağlamalıdır. 

Bu nedenle bir senaryonun oluşturulmasına yönetmenin de kat­
kıda bulunması mümkündür. Fakat bu k atkının derecesini ve ne­
rede bitip, nerede başladığını kesin olarak ileriye sürmek güçtür. 
Kimi zaman yazar senaryoda öyle bir durum oluşturabilir ki yö­
netmen bundan esinlenerek filmde büyük bir •yönetmenlik· örne­
ğini ortaya koyar. Kimi zaman da yönetmen senaryoda öyle bir de­
ğişiklik yapılmasmı sağlar ki ortaya son derece olgun bir senaryo 
çıkar ve bunun başarısı da yazarınmış gibi görünebilir. 

Kısacası, senaryo yazarı ite yönetmenin son değişiklikleri yap­
mak üzere birlikte çahşmalannda yarar vardır. 

Blrllk ı 

Yazarın yukardakl öğelerl kullanırken dikkat etmesi gereken 
noktalardan biri de birlik ve beraberliktir. 

Dekor, aksesuar, oyuncuların yüzündeki tanımlama, ışıklandır­
ma vs. arasında öyküye u ygun olarak bir birlik ve beraberlik olma­
lıdır. Şöyle ki: Eğer öykü yoksul bir aileyi anlatıyorsa, oyuncunun 
yüzünde yorgunluğu ya da yıpranmayı tanımlayan bir anlam olma­
lı ve aynı zamanda da dekor bu yoksulluğu belirtmelidir. Pek çok 
yerli filmde her iki ya da daha çok öğe arasında bu uyum sağlan­
madığı nda, izleyici rahatsız olmakta ve öyküyü inandırıcı ,bulma­
maktadır. 

Bu nedenle hem görü ntü, hem de oyuncuların davranışları için 
önce senaryoda, sonra da yönetmenin çalışmalarında kimi noktaları 
gözden kaçırmamak gerekir. Şöyle ki: Bir aktör içinde bulunduğu 
dekora uygun bir anlayışla oynamalıdır. örneğin, eğer adamın biri 
diğerlerine içki sunuyorsa, içinde bulundukları odanın sahibi o de­
mektir. Ya da ev sahipliğine öyküdeki yeterli bir nedenden ötürü o 
özeniyor anlamı da çıkıyor olabilir. 

Aynı şekilde de, az kazanan bir adamın evi, o bütçeye uygun 
bir görünümde olmalıdır. Dağınık bir insanın oturduğu ev de dağınık 
.�örün melidir. Elbette ayralhğa < istisna) sahip durumlarda karşıtlı­
ğı < tezat) belirtmek için bu uyuma ve birlik ve beraberliğe yer yok· 
tur. Fakat ortada ayrallık yoksa, tüm öğeler birbirlerine ve öyküye 
uymalıdırlar. 

Ama öykü geliştikçe bu uyumda da, izleyiciye daha önce bilgi 
vermeden, değişikl ik yapılabilir. Diyelim ki kahramanımız yoksul 
bir insan ve aynı şekilde de yoksul bir evde oturuyor. Fakat öykü 
ilerledikçe evde oldukça püyük değişikl iklerle karşılaşıyoruz. Yeni 
eşyalar göze çarpıyor. Belki izleyici olarak bu durumu yadırgarız 
bile. Ama öykünün sonuna doğru adamın hırsız olduğunu anlarsak, 
artık durumu yadırgamayız. 
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Böylece değişiklikle de izleyiciye bilgi vermek mümkündür. Bu­
nu bir çekimle, dekora bir, iki ekle ya da bir küçük olayla da yap · 
mak mümkün olur. Şöyle ki: Boş bir arsa gösteririz. İkinci çekim­
de arsanın ortasında bir ev görürüz. Demek ki önce boş olan bu 
arsa artık insanların oturduğu bir bölge olmaktadır. Üçüncü çe­
kimde bir çift eşyaları ile bu eve girerler. Demek ki burada iki 
kişi oturacaktır. Dördüncu çekimde yatak odasında i ki kişilik bir 
yatak görürüz. Beşinci çekimde aynı odaya bir küçük yatak deha 
konmuştur. Demek ki genç çiftin bir çocukları olmuş. Altıncı çe­
kimde yine arsayı görürüz. Dört beş ev daha vardır ilk gördüğü­
müz evin yanında. Demek ki evler çoğalıyor� insanların sayısı ar­
tıyor. 

Bu gibi çekimleri diğer örneklerle de sıralayarak, belli bir uyum 
içinde, izleyiciye pek çok bilgiyi çok kısa bir sürede ve az çekimle 
iletmek mümkü ndür. Bir örnek daha. Adamın biri evinin önündeki 
otomobile biner. Kesme ile yapılan öbür çekimde ise aynı otomo.bil­
den i ner. Fakat bu kez otomobilin bir bankanın önünde durduğunu 
görürüz. Adam bankaya gidiyormuş demek ki. İki çekim arasında 
otomobilin yola çıkışını, yollarda gidişini ve bankanın önüne gelin­
ce duruşunu göstermeye gerek kalmamıştır. 

Yinelemek r 

Yukardaki öğeleri bir düşünceyi, bir olayı, bir anlamı vs. an­
latmak için tekrar tekrar kullanabiliriz senaryoda. Yalnız, genellik­
le düzyazıda yinelemekten kaçınılması gerektiği üzerinde durulur. 
Ama özellikle görüntüsel anlatımın kullanıldığı filmlerde anlatılmak 
istenen nokta bir de anlaşılması zor olan bir özelliğe sahipse, o za­
man yukardaki öğeleri yinelemekten kaçınmamak gerekir. 

Ne var ki, filmlerde bu yola başvurulduğunda, göz önünde bu­
lundurulması gereken nokta şudur: Filmlerdeki yinelemeler roman­
lardaki, tiyatro oyunlarındaki yinelemelerden çok değişiktir. Her 
şeyden önce şunu belirtelim: Filmde bir nokta her zaman yinelene­
bilir. Fakat her yinelemede kesinli kle bir başka yol, yöntem ya da 
başka öğeler kullanılmamalıdır. Nasıl mı? 

Önce şunu söyleyelim: Filmlerde ve TV yapımlarında yinelemek­
ten korkmayımz. Film, kitap gibl değildir. Geriye dönüp, anlamadı­
ğınız bölümü yeniden gözden geçirmeye olanak yoktur filmde. iz­
leyici filmin başında gördüğü noktayı unutabilir, adamakıllı anlaya­
mamış olabilir. nu da öyle bir nokta olabilir ki, öykünün çözümü 
ile ilgilidir diyel im. Eğer bu noktayı daha önce kullandığımız yol­
lar& ve yöntemlere başvurarak anlatmaya kalkarsak, izleyicinin ca­
nı sıkılabilir. O halde yeni yollar ve yöntemler kullanmalıyız. 

Ama daha önce şu kuralı anımsamak gerekiyor: Yinelenecek 
olan nokta senaryo içinde herhangi bir yerde yinelenmemeli, bu iş 
senaryoda tam yeri ve zamanı gelince yapılmalıdır. Şöyle ki:  Öykü­
de bir adam var. Çok sert ve hiddetli. Bunu daha önce belirttik di­
yelim. Yine belirtmeye gerekseme duymaktayız. Eğer adamın sertll-
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ğini ve öfkesini ikinci kez ortaya koymak için onu sokakta yürürken 
sağa soıa bağırıp çağırırken gösterirsek, olmaz. Adamın bu yönü­
n ü  belirtmek için yeterli bir neden yaratmahyız. Şöyle: Adamın evli 
o1duğunu kabul edelim. Sabah kahvaltı ederken karısı ondan eve 
yiyecek almak için para ister. Adam birden köpürür, bağırıp çağır­
maya ve hatta kadının üzerine yürümeye kalkar. İşte karısının pa­
ra istemesine karşı adamın tepki göstermesi son derece yeterli bir 
nedendir. 

Adamın kişiliğini böylece ortaya koyduktan sonra, bunu Herde­
ki sahnelerde bir kez daha yinelomek istiyoruz diyelim. Bu kez ada­
mın öfkesini bir başka yo]]a gösterme kuralına uymalıyız. Adam so­
kakta yürüyor. Ama durup dururken bağırıp çağırmıyor. Ancak 
başka biri bu yürüyüş sırasında ona h afifçe çarpıyor ve kibarca 
özür diJ iyor diyelim. Çarpan adamın kibarhğına ve istemeyerek çarp­
tığını görmemize karşın, kahramanımızın öfkelendiğini ve bu ikin� 
ci adamı dövmeye kalktığını görünce, izJeyici olarak, daha önceki 
sahneyi de anımsayarak bu adamın kişiliğini adamakı1lı anJanz. 

Ama kimi olaydan sonra başvurulan bir başka olay ya da bir 
olaydan sonra kullanılan karşılıklı konuşma gülünç durumların da 1 . 
ortaya çıkmasına yol aça.bilir. Diyelim ki adamın biri elinde şemsi-
ye olmasına karşın sırılsıklam bir durumda evden içeriye giriyor. 
Onu karşılayan karısı ·Dışarda yağmur yağıyor mu?. diye sorar­
sa, senaryo çok aptalca gelişiyor demektir. Ye. da adamın biri du­
vardan düştükten sonra üstü başı kan içindedir. Yanına ona yardım 
etmek için koşan biri ·Bir yerine bir şey oldu mu?• diye sorarsa, 
yine çok gülünç bir durum ortaya çıkar. 
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D ö r. d ü n c . ü  B ö ı ü m 

GEÇiŞLER 

Senaryo yazarının ve özellikle film ve TV yönetmeninin üzerin­
de durması gereken konulardan biri de geçişlerdir. Çünkü geçişler 
bir filmin akışını etkiler ve yerinde kullanıldıkları zamanlar da bir 
filmin başarısında büyük rol oynarlar. Elbette aynı göıilşleri TV ya­
pımları için de ileriye sürebiliriz. 

Konunun hemen başında şu noktayı belirtmekte yarar var: Ge­
çişler salt bir sahneden diğerine geçerken, arada kullanılmaz. El­
bette bir sahne bittiğinde, diğerine geçerken arada kullanılan geçiş 
yolları da vardır. Ama bir sahne içinde de çeşitli geçiş yollarına 
başvurulur. İşte bu nedenle de geçişlet bir TV izlencesinin ve oyu­
nunun ya da filmin akışında son derece önemli birer rol oynarlar. 

Konuya daha fazla devam etmeden önce, •Sahne• sözcüğü üze­
rinde duralım. Biz burada •Sahne. sözcüğünü, csekans• anlamında 
kullan ıyoruz. cSekans•ın karşılığını sayın Nijat Özön ·Sinema ve 
Televizyon Terimleri Sözlüğü• nde •ayrım•. olarak vermiş bulunuyor. 
Kısacası, •Sekans• bir filmin bir bölümüdür. Ama bu gibi her bö­
lüm kendi içinde aşağı yukarı bir bütündür. Diyeli m  ki bir filmde 
olay önce bir gemide başlıyor. Bir geminin yola çıkmadan önce yol­
cularını alışını, bu yolcuların arasında kuşku yaratan bir insan bu­
lunduğunu, sonra da geminin rıhtımdan ayrılışını görüyoruz. Tüm 
bunlar bir •Sekans•ı  oluşturur. Ve bu sekans içi nde çeşitli çekimler 
vardır. Sonra, gemi içinde çeşitli olaylar görülür. Her olayı oluştu­
ran çekimleri ayn bir sekans'ta. toplamak mümkündür. 

Her sekans'ın içinde çeşitli çekimlerin bulunduğunu söyledik. 
İşte bu çekimler blrbirtne çeşitli geçiş yolları ile bağlanmıştır. Aynı 
şekilde de, her sekans birbirine yine aynı geçiş yollan ile bağlanır. 
Çok eskiden filmlerde geçiş yollan salt sekans aralarında kullanı­
lırdı. Sekans'lar içinde geçiş yollan kullanılmaz ve bu nedenle de 
olay, tiyatro sahnesindeki gibi, hep aynı yerde geçerdi. Dolayısıyla 
eski filmlerin akışı son derece durgundu. Üstelik kamera da yerin­
den kımıldamaz ve tüm olayı bir çekimde ve ancak kameranın önün .. 
de oluşabildiği oranda görürdük. 

Zamanla sekans'lara canlılık geldi. Hem bir sekans içindeki çe­
k imlerin sayısı arttırıldı ve bu çekimleri birbjrine bağlamak için il-
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ginç yollara basvuruldu, hem de kameraların devinimi sağlandı. 
Ama sekans'lar içindeki geçiş yollarının kullanılışı sayesinde bir 
olayı çeşitli açılardan, uzaktan ya d a  yakından ve değişik yerlerde 
ortaya koyma olanağı da gelişti. 

İşte biz burada bu geçiş yollarını incelerken, •sekans. s6zcQğü 
yerine •sahne• sözcüğünü kullanacağız. •Sahne• sözcüğün\l, aynı 
sözcüğün diğer anlamları ile karıştırmamak gerekir. 

Şimdi konumuza devam edelim. 

Bir sahne içinde çeşitıl geçiş yollarına. başvurarak asıl olayla 
ilgili diğer olayları da göstermek ve zaman bakımından ileri ya da 
geri giderek, yine aynı konuyu etkileyen ya da etkileyecek olan di­
ğer durumları da belirtmek gerçekleştirildi. 

Şimdi gerek bir sahne içinde, gerekse iki sahne arasında kulla .. 
nılan geçiş yollarını ve yöntemlerini teker teker inceleyelim . 

ı. Geçiş yollan ı 

Bir filmde ve TV yapımında öykünün ileriye <kimi zaman da 
geriye> doğru akışını hızlandırmak için çeşitli geçiş yollan.na baş­
vurulur. Ama özellikle bu yolların en gereklilerini ve özgün olanla­
nnı bulmak ve bunları yerinde kullanmak zordur. Bu nedenle pek 
çok senaryo yazan ve yönetmeni diğer yazarların ve yönetmenlerin 
başvurduğu yollan yinelerler. 

Mevsimler :  

Bu yollardan en eskileri arasında mevsimler ve saat vardır. Öy­
küde zaman bakımından büyük bir geçiş C ilertye dokru> olduğunu 
belirtmek için, diyelim ki aynı ağacın dallarını gösteren çekimler 
zincirleme ile birbiri arkasına dizilir. Birinci çekimde ağacın dalla• 
rı yapraklıdır. İkinci çekimde yapraklar sararmıştır. <Filmi renkli 
olarak düşünelim> . Üçüncü çekimde aynı ağacın yapraklan tama­
men dökülmüştür ve salt kuru dallar görünür. Dördüncü çekimde 
kuru yaprakların üzerinde kar vardır. Beşinci çekimde ise aynı 
ağaçta bahar çiçekleri açmıştır. Böylece her biri bir ya da iki sa­
niyeden uzun olmayan çekimlerde aynı ağacı, aynı açılarla ve zin­
cirleme ile geçerek gösterip öyküde dört mevsimin yer aldığını ve 
zamanın geçtiğini belirtebiliriz. Ama bu yol sinemada çok kullanıl­
mıştır. 

Saat : 

Saat ise doğrudan doğruya zamanla ilgil idir. Saatle mevsimlerin 
ve günlerin değil, ancak saniyelerin, dakikaların ve saatlerin geç­
tiğini belirtebiliriz. Birinci çekimde saati görüyoruz. Diyelim ki saat 
10:00. Öyküde iki saatin geçmesi gerekiyor. •Kararma-açılma• ya 
da •zincirleme• ile ikinci çekime geçeriz. İkinci çekimde de aynı sa­
ati ya da bir başka saati göreceğiz ve saatin 12:00'ye gelmiş olması 
gerekiyor. Eğer ikinci çekimde de aynı saati göreceksek, blrlnci çe-
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kimden ayn bir kamera açısı kullanmakta yarar vardır. Böylece 
ortada iki ayrı çekim olduğunu ve her iki çekim arasında da za­
manın geçtiğini izleyici daha i yi anlar. 

Bu arada her iki çekimde saati göstermek için çevrlnmeye ya 
da iletiye kaydırmaya da başvurulabilir. Diyelim ki birinci çekimde 
bit duvar saatini göstereceğiz. Kamera önce bir oda içinde çevrin­
me yapar ve duvar saatinin yakın çekimine gelince durur. Saat 
lO:OO'u göstermektedir. ·Kararma-açılma• ya da •Zincirleme. ile ikin­
ci çekime geçeriz. Ama bu sokak saatinin uzak çekimidir. Kamera 
•Zoom-ileri• ya da •ileri kaydırma• ile bu sokak saatine yaklaşır 
ve bu kez de saatin 12:00 olduğunu görürüz. 

Kimi zaman bir saati tek çekimle de göstererek zamanın llerle­
diğini belirtmek mümkündür. Tek çekim içinde görünen saatin kol­
lan döndürülür ve örneğin bu kollar lO:OO'dan, 12:00'ye gelince du­
rur. Böylece öykü iki saat ileriye kaymış demektir. Ama bu tek çe­
kimle yapılan geçişin izleyici üzerinde inandırıcı bir etki yarattığını 
söylemek oldukça zordur. 

Takvim : 

Eğer öyküde günleri n ve ayların geçtiğini belirtmek gerekirse, 
takvim kullanılır. Özel görüntü hileleri ile bir takvimin yapraklan 
çabuk ya da ağır ağır düşer ve istenilen tarihe gelince, durur. 

Tüm bu yollara başkalarını da ekleyebiliriz. Örneğin mevsim­
lerle zamanın geçişini belirtmek için, yukarda belirtildiği gibi, yal­
nız bir ağaç değil, geniş bir doğa görüntüsü de kullanılabilir. Ya da 
kimi •aksesuar•lar kullanılır. Bir sokak kapısına bir süt şişesi bı­
rakılmıştır. İkinci çekime geçeriz. Beş, altı sut şişesinin biriktiğini 
görürüz. BOylece hem zamanın geçtiği, hem de ' süt şişeleri alınma­
dığına göre, evde kimse olmadığı anlamı ortaya çıkar. 

Bir başka ,çekimde sofranın üstü yemeklerle doludur. •Zincir· 
leme• ile aynı sahnenin bir başka açıdan yapılmış ikinci çekimine 
geçince, sofranın üzerindeki tüm tabakların boş olduğunu görürüz. 
Yine hem zaman geçmiş, hem de birileri yemekleri silip süpürmüş­
tur. 

TV yapımlarında ise çeşitli ışık oyunlarına başvurulur ve ör­
neğin pencereden önce bir gündüz dekoru, ikinci çekimde de gece 
dekoru gösterilebilir. Kum saati de zamanın geçişini, hatta aktığını 
açıkça belirten bir başka •aksesuar•dır. Ya da önce yepyeni bir çift 
ayakkabı gösterilir ve zincirleme ile aynı çift ayakkabıya geçilir 
Ama ikinci çekimde bu ayakkabılar çok eskimiştir. 

Tüm bu geçiş yollan eskiden beri filmlerde kullanılmıştır. Bu 
nedenle, eğer senaryo yazarları ve yönetmenler bunlan kullanacak­
larsa, çok dikkatli olma.lan gerekir. Ama aynca, bu yollar eskiden 
kullanıldı diye bir kenara da atılmamalıdır. Çünkü bu.nlan göz önün­
de bulundurarak, daha yeni yollan düşünmek ve bulmak mümkün 
olur. 
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Simgeler :  

Film dil inde çeşitli •aksesuar• ve diğer nesneleri kullanarak 
simgeler yaratmanın önemi büyüktür. Aynı şekilde geçişler için kul­
lanılan yollarda öyküdeki kişiler, olay ve olayın geçtiği yer ara­
sında bir uyum yaratmanın da önemi büyüktür. Bu uyum sağlan­
madan da geçiş yapılabl ltr. Ne var ki, geçiş böylece sağlansa bile 
fzleyici başka nedenlerle oluşan uyumsuzlukları yadırgayabilir. Eğer 
bir sahneden diğerine olumlu bir yolla geçilir, ama sonra izleyici 
tüm olayda aykırı ya da yabancı bir öğe ile karşıla.,ırsa, hiç de is­
tenilmeyen bir sonuç ortaya çıkar. Böyle bir durum için en kolay 
örneği verelim: Eğer öykü yoksul bir evde geçiyorsa, duvarda çok 
süslü bir saat bulunmamalıdır. Ama eğer o saatin orada bulunma­
sını gerektiren haklı bir neden çok önceki sahnelerde izleyiciye su­
nulmuşsa, o başka. 

Çeşltıl geçiş yalarına başvurarak gereksiz sahnelerin ve çekim­
lerin aradan çıkarıldığı. da unutulmamalıdır. Diyelim k1 bir koca 
kütüğün yontularak sandal haline getirilmesini çeşitll çekimlerle 
göstermek istiyoruz. Önce kütüğü gösteririz. Diğer kısa çekimlerde 
kütüğün istenilen boyda kesilip biçildiğini gösteririz. Sonra sıra kü· 
tüğün yontulmasına gelir. Ama yontulma işlemi günlerce süreceği· 
ne göre bunu baştan sona dek göstermek olanaksızdır. O halde bil' 
çekimde yontma işleminin başladığını gösteririz, sonra •Zincirl�me• 
ile son çekime geçeriz. Bu çekimde iş bitmiş ve sandal ortaya çık­
mıştır. 

Film senaryosunu ynzanlar ve filmi yönetenler öykünün için­
deki gereksiz sahneleri de gösterip izleyicini n  canını sıkmamayı öğ­
renmelidirler. 

Dışa kesiş de geçişte işe yarar : 

Kimi durumlarda, yukardaki gibi, bir olayı baştan sona gös­
termeye gerek olmayabi lir. Ama, yukardakinin aksine, sözkonusu 
olay meydana gelirken de zamanın geçtiğini  belirtmek gerekeblllr. 
Diyelim ki biri uzun bir mektubu· okuyor. Ya da biri giysilerini çı­
karacak ve diğerini giyecek. Ya da olayın kahramanı dar bir ne­
hiri yüzerek geçecek. Tüm bu olaylan ya da devinimleri baştan so­
na gösterirsek izleyicinin canı sıkılır. Öte yanda bu olaylar ya da 
devinimler ne denli uzun sürüyorsa, o denli uzun sürede perdede 
ya da gôrüntülükte yer almalıdır. O halde ne yapalım? En tyl yanıt 
dışa kesişe başvurmaktır. Şöyle ki: Biri uzun bir mektubu mu oku­
yor? Bu sahneyi önc;:e kısaca gösteririz. Sonra bir dışa kesişle mek­
tubu okuyan kişiyi izleyen bir başka kişinin ctepki çekimi-ne geçe­
riz. Bir sOre sonra onu gösterdikten sonra, yine kesme ile mektubu 
okuyana geçeriz. Mektubun son bölümüne gelmiştir ve biraz son­
ra okumasını bitirir. Ya da giysilerini çıkaran kişiyi görürüz. Diye­
lim ki biri onu gizlice gözlemektedir. Bu çekime dışa kesiş yapanz. 
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Sonra kesme ile ilk k işiye geçeriz. Giysilerini Çıkarmıştır. Üstüne 
giyecek olduğu diğer giysiyi eline alır. Yine dışa kesişle gözleyen 
kişiye geçeriz. En sonunda da kesme ile ilk kişiye döneriz. İkinci giy­
siyi üstüne geçirmiştir. Üçüncü örnekte de dar bir nehiri yüzen kişi 
var. İlk çekimde bu kişi yüzmeye başladıktan bir süre sonra onu 
kıyıda merakla izleyen bir başka kişinin çekimine geçebiliriz. Son­
ra yine yüzen kişiye, daha sonra da yine onu izleyene döneriz. Olaya 
göre, durum bir, iki kez yinelenebilir. Ama son çekimde yuzen ki­
şinin karşı kıyıya vardığı gösterilmelidir. Bu gibi durumlarda dışa 
kesiş i le  yalnız •tepki çekimi•ne değil, bir başka. olaya geçilebilir . 
. Elbette ikinci olayın birincisi ile ilişkisi olmalıdır. 

Başarılı biçimde yapılmış olan geçişler, başarılı biçimde yazıl­
mış ve yönetilmiş olan bir senaryonun belirtisidir. Geçişler gereken 
biçimlerde işlenmemişse, senaryo izleyiciye bir sahneden diğerine 
nedensiz sıçramalarla dolu gibi göiiinür. Geçişler televizyon yapımı 
sırasında yönetmenin sağladığı birer işlem ise de, bunların senar­
yoda yazılı olması zorunludur. Sinema fUmi senaryosunda da aynı 
uygulamaya başvurulmalıdır. 

Televizyonda sahne yalnız belli bir yere ve zamlna sıkıştınlme.z. 
Televizyon sahnesi öykünün akışı içinde birbiriyle ilgili ve bağlı ha­
reketlerden oluşur. 

Sinema için de aynı uygulama geçerlidir. 

ileri-geri kesme ile geçiş : 

Küçük bir örnek: Bir kadını mutfakta yemek yaparken görürüz. 
Kapı çalınır. Görüntü değişir ve bu kez aynı kadını sokak kapısını 
açarken görürüz. Kadın yemeğini unutmuş ve gelen arkadaşı Ue 
konuşmaktadır. Kamera kesme ile yine mutfağı gösterir; ateş üs­
tündeki yemek yanmaktadır. Yine kesme ile geçiş. Kadın, kapıda 
konuşmaya devam etmektedir. İşte bu örnekte aynı sahnenin parça­
ları olan iki ayrı bölüm arasında •ileri-geri kesme ile geçiş• yolu­
na başvurulmuştur. 

Bir başka örnek: Bir bölümde hasta yatan bir adamın doktora 
telefon edişini görürüz. İkinci bölümde muayenehanesinde telefona 
yanıt veren doktor vardır. Üçüncü bölümde hastasına giden doktor 
görünür. Tüm bunlar aynı sahnenin çeşitli bölümleridir. Ama görül· 
düğü gibi bir sahnede üç ayrı dekora gereksinim vardır. Böylece or­
taya şöyle bir sonuç çıkar. Televizyonda geçişler salt bir sahneden 
diğerine geçerken değil, aynı zamanda bir sahnenin içinde yer alan 
çeşitli bölümler arasında da kullanılır. Sinema filminde de aynı uy­
gulama var. 

Böylece bir televizyon ya da sinema. sahnesi içinde yer alan ·bö­
lüm• adlı birimin anlatımını da şöyle yapabiliriz. Bir bölüm belll 
bir yerde ve belli bir zamanda geçen bir olaydır. Demek ki; (1)  
Yer, yani dekor, (2)  Zaman değiştirmek istediğinizde, kesinlikle •ge­
çiş• denilen uygulamanın çeşitli yöntemlerine basvunnak gerekir. 
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Yer ve Zaman : 

Şunu da unutmayal ım : 
Bir sahne içindeki bölümlerin birbirleriyle yer ve zaman bakım· 

larından i lişkileri vardır. 
Yer ve zaman öğelerini gözönünde bulundurarak geçişlerde aşa­

ğıdaki durumların kendilerini gösterdiklerini görüyoruz. 
ı. Birinci bölümle ikinci bölüm ayn ayn yerlerde ve ikinci bö­

lüm birinci bölümden sonra geçiyor olabilir. 
2. Birinci bölümle i kinci bölüm ayn ayn yerlerde, ama aynı 

anda geçiyor olabilir. 
3. Birinci bölümle ikinci bölüm ayn ayn yerlerde ve iklnct bö­

lüm birinci bölümden önce geçiyor olabilir. 
Her bölümde yer aynı olabilir. O zaman iki ayn durum daha 

vardır. 
4. Birinci bölümle ikinci bölüm aynı yerde ve ikinci bölüm bi­

rinci bölümden sonra geçiyor olabilir. 
5. Birinci bölümle ikinci bölüm aynı yerde ve Jklnct bölüm bi· 

rinci bölümden önce geçiyor olabilir. 
Şimdi de bu durumlara uygu n örnekleri kısaca görelim : 
ı. Durum: Bir genç kız ve erkek sinemaya gitmek üzere anla­

şırlar. ikinci bölümde her ikisini sinemada görürüz. 
2. Durum: Bir asker nişanlısına yazmaktadır. Kamera kesme ile 

geçerek askerin nişanlısını gösterir. Kız da aynı anda nişanlısını 
düşünmektedir. Her iki bölümde olay birbirinden kilometrelerce uzak­
Jıktaki iki ayrı yerde, ama aynı anda geçmektedir. 

Bir başka örnek: Eğer birinci bölümde asker yaralanırsa, aynı 
anda geçen ikinci bölümde de kızın boynundaki askerin armağanı 
olan gerdanlık yere düşer. İşte yine iki bölüm arasında yer ayrılığı 
var. Ama her ikisi de aynı zamanda geçmektedir. 

3. Durum: Birbirine aşık olan bir genç kız ve erkek ilk tanış­
tıktan zamanı düşünüyorlar. ikinci bölümde ilk tanıştıkları sahne­
yi olduğu gibi görürüz. Yani burada .geriye-dönüş. vardır. ·Geriye­
dönüş• ilerde ayn bir bölüm olarak ele alınacaktır. 

4. Durum: Bu .geçiş•te zamanın değiştiğini belirtmek gereki­
yor. Çünkü her iki bölümde de yer aynı olmakla beraber iki bölüm 
arasında zaman i lerlemiştir. Örnek: Bir uçağın pilot bölümünü gös­
teririz. Sonra iki saat geçer ve yine aynı pilot bölümünü görürüz. 
Ama elbette arada zaman aşımını belirtecek bir •geçiş• yoluna baş­
vurmamız gereklidir. 

5. Durum: Bura.da da zaman öğesl var. Ama geriye gittiğimizde 
yine aynı dekoru eski koşullarda görmeliyiz. Örnek: Bir evin oda­
sını görürüz. Kendi başına terkedilmiş, her şey eskimiş ve yıkık dö­
küktür. Sonra •geçiş· yollarından birine başvurarak aynı odayı yıl­
larca önce yeni durumda iken gösteririz. Bu •geçiş•te özel sorunlar 
olduğu için durum daha sonra ele alınacaktır. 

Her geçişte izleyici kesinlikle birinci bölümü izleyen bölümdeki 
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yere ve zamana ahştırıJmalı ve bu yer ve zaman hakkında bilgi sa­
hibi olması sağlanmalıdır. 

Dolayısıyla : 
Birinci Adı.m: Yeni bölüme izleyici hazırlanmalıdır. GenelUkle bu 

hazırhk öykünün akışında bulunur. 
ikinci Adım: Bir sonraki bölümde görülecek kişilere, yerlerini al­

maları için zaman verilmelidir. < Bu kural özel likle TV stüdyo ya­
pımları için geçerl idir.> 

Burada u nutulmaması gereken nokta şudur: Geçişte çeşitli yol­
lara başvurulur. Hangi yön temi n  kullanılacağı her iki bölüm arasın­
daki dramatik ilişkiye bağlıdır. 

Üçüncü Adım: ·Geçfş .. , her iki bölüm arası nda bir dramatik iliş­
ki  kurmalı,  ya da böyle bir il işkiyi geliştirmelidir. 

Aynı dekorun bölümleri arasında geçen oyun ı 

En basit geçiş budur. Yani oyundaki kişiler bir dekorun bir bö­
lümünden öbürüne geçerler. Bu gibi geçişlerde devamlılık görüntü 
ile sağlanır. CBu kural  da özellikle TV stüdyo yapımları için geçer­
lidir.> 

(Ôrne'k ı J  

Oyun bir evde geçer. Olayın birinci bölümü mutfakta oluşmak­
tadır. Daha sonra öykü oturma odasında devam eder. Mutfaktaki 
oyundan oturma odasındaki oyu na geçiş kameralarla sağlanır. Çün­
kü oyuncuların mutfaktan oturma odasına geçtiğini kameralar gös­
terir. 

Bu geçiş iki biçimde sağlanabilir : 
al Bir kamera oyuncuların yer değiştirmelerini,  onları arkala­

rından izleyerek gösterir. 
b) Bir kameradan diğerine cdoğrudan doğruya geçerek· oyun­

cuların mutfaktan oturma odasına geÇtikleri gösterilir. Böyle bir ge­
çiş yap1ld1ğı zaman arka planda oyuncuların ayrıldıkları yer kesi� 
likle görüntüdedir. 

İkinci geçiş biçimi en u ygun olanıdır. Yalnız, unutmamak gere­
kir ki bu geçiş biçim i, bir büyük dekor ancak iki ayrı yeri kapsaya­
bildiği zaman gerçekleştirilebilir. 

Birbirinden ayn dekorlar arasında geçiş ı 

Aralannda uzakhk bulunan iki ayrı dekor arasındaki geçişte 
devamlılık bir kamera ile gösterilemeyeceğine göre, her iki yerdeki 
oyunu birbirine bağlamak için başvurulacak en uygun yol •zincir­
leme•dir. Zincirleme başlıbaşma kullanıldığı zaman dramatik bir 
anlam taşımaz. Zincirleme sadece bir bölümden diğerine hafif bir 
geçiş sağlar. Ama aralannda geçiş yapılan her iki bölüm birbirine 
dramatik yönden bağlantılı olmalıdır. 

·Zincirleme• yazı ile şöyle anlatılır : 
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Birinci bölüm hafifçe karararak kaybolur. Görüntülük çok kısa 
bir süre bile karanlık olarak boş kalmaz. 

Birinci bölüm karararak yitip gittikten hemen sonra ikinci bö­
lüm görüntülüğü aydınlatarak başlar. 

Aşağıdaki örnekte salt birinci bölümün sonu ve ikinci bölümün 
başı belirtilmiştir. 

<ôrnek 2J 

AŞAGI YUKARI 12 YAŞINDA OLAN AHMET MAYOSUNU GİY­
MİŞ OI,J\RAK PİYANOSU BAŞINDA ÇALIŞMAKTADIR. HE­
MEN YANINDA BOKS ELDİVENLERİ DURMAKTADIR. GÖ­
RÜNÜMÜNDEN AHMET'İN BÜYÜDÜGO' ZAMAN MO'ZİKÇİ 
OLAMAYACAGI ANLAŞILIR. 

AHMET 
(ZORLUKLA TUŞLARA BASARAK) BugUnlUk bu kadar yet­
mez mi? 

ANNESİ 
CONA BAKAR VE İÇİNİ ÇEKER) Ahmet, h!h\ nnlamıyor mu­
sun? Her piyano dersl bana 2000 liraya patlıyor. (AHMET'E 
YAKLAŞIR - OGLUNUN SACLARINI OKŞAR) Biraz daha gay­
ret oğlum, biraz daha gayret. 
AHMET İSTEMEYE İSTEMEYE YENİDEN BAŞLAR. ZİNciR­
LEME JLE OKULUN SPOR SALONUNA GEÇİŞ. AHMET'LB 
BOKS MAÇINA ÇIKACAK OLAN HASAN VE ONUN ÇEVRE­
SİNDEKİ DİÔER ÇOCUKLAR SABIRSIZCA BEKLEMEKTE­
DİRLER. 

HASAN 
Nerede kaldı bu Ahmet? 

3. ÇOCUK 
(ALAYLI> Nerede olacak? Annesinden lzln alıp piyanosunun 
ba�ından kalkıtmamıştır. 

HASAN 
Eğer beş dakikaya kadar gelmezse, hllkmen galip S1Lfılınm. 
Anlaşıldı mı? 

Birbirine zincirleme ile bağlanan her ik.1 sahne, her iki bölüm 
arasında bir ilişki vardır. Ahmet'in okulun spor salonunda olması 
gerekiyor, ama elinde olmayan nedenlerden ötürü oraya gidemiyor. 
İzleyiciyi her iki bölümdeki duruma alıştırmak için çeşitli yollara 
başvurulmuştur. Ahmet gerçekte piyano çalmak değil, boks maçına 
çıkmak istemektedir. Mayosunu giymiş olması ve boks eldivenleri­
nin yanında durması bunu gösterir. Ayrıca ikinci bölümün başında 
da Ahmet'e ve Ahmet'in sorununa da doğrudan doğruya değinilmek­
tedir. 

Stüdyo yapımı senaryosu için şunu söy1emeliyiz : 
Ahmet ikinci bölümde görünmediği için her iki bölümde •sü­

rekli yapım• gerekmez. Zaten bu durum niçin •sahne• değil de, 
·bölüm• sözcüğünü kullandığımızı gösterir. Çünkü her iki ·bölüm• 
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gerçekte aynı •sahne• nin birer parçasıdır. 
BirinCi bölümden diğerine •Zincirleme• ile geçmemize karşın ay­

nı olayın iki ayrı bölümünü göstermekteyiz. Eğer i ki bölüm arasın­
daki geçişte coşku ya da gerilim yaratmak istiyorsak, o zaman •zin­
cirleme• ye değil,  doğrudan doğruya ·kesme• yoluna başvurmamız ve 
bunu da sık sık yinelememiz gerekir. 

Gerçekte her iki bölüm arasındaki geçiş daha etkileyici bir 'du­
ruma da sokulabilir. Boks eldivenleri, burada yeterli bir simgedir. 
Çünkü her iki bölümü birbirine bağlar. Dolayısıyla Ahmet'in yanın­
daki boks eldiveninin yakın çekiminden okulun spor salon undaki 
çocuklardan birinin boks eldivenine zincirleme ile geçiş yapılttbilir. 

Aşağıdaki bu örneğin TV senaryosunda nasıl gösterileceği be­
lirtilmiştir : 

<Örnek 3) 

AHMET'İN ANNESİ 
(ONA BAKAR VE İÇİNİ ÇEKER) Ahmet! HAIA anlamıyor mu­
sun? Her piyano dersi bana 2000 liraya patlıyor. 
AHMET İSTEMEYE İSTEMEYE YENİDEN BAŞLAR. KAMERA 
YAKLAŞIR VE AHMET'İN YANINDAKİ BOKS ELDİVENİNİ 
YAKIN PLANDAN GÖSTERİR. ZİNCİRLEME İLE BİR BAŞKA 
BOKS ELDVENİNE GEÇİŞ. KAMERA GERİ ÇEKİLİR VE OKU­
LUN SPOR SAI,ONUNDA BULUNAN HASAN'IN ELİNDEKi' 
BOKS ELDİVENİNİ VE ONUN ÇEVRESİNDEKİ DİGER ÇOCUK­
LARI GÖRCROZ. 

HASAN 
Nerede kaldı bu Ahmet? 

izleyici burada bir boks eldiveninden diğerine geçişi izlemekte­
dir. Ama ikinci boks eldivenine geçtikten sonra, kamera geri çeki­
linceye dek izleyici nerede olduğunu anlayamaz. Bu geçişin etkile­
yici olması izleyicinin geçişten hemen sonra nerede olduğunu anla­
yamamasından ötürü birşcylcr beklemesindedir. Geçişi sağlamak 
lçin her iki bölümde de birer eş ayrıntı bulmak zoru nluğu vardır. 
Sonra birinci ayrıntı nın yakın çekiminden ikinci eş ayrıntının yakın 
çekimine geçilir ve en sonunda kamera geri çekilerek tüm sahneyi 
gösterir. 

Böylece dekorun ayrıntılarıyla senaryo yazılmaktadır. Eğer eş 
ayrıntıların taşıdığı bir anlam varsa, öykü ayn bir değer de kazan­
mış olur. 

TV stüdyo yapımı için yukarda verdiğimiz örneklerde •Sürekli 
yapım• koşulu yoktur. Çünkü her iki bölümde de aynı kişiler bulun­
ına ınalrtadır. Fakat Ahmet birinci bölümde görüldüğü gibi ikinci 
bölümde de görülecekse, o zaman Ahmet'in birinci bölümden ikinci 
bölüme geçmesi ve ikinci bölümdeki yerini alması için zamana ge­
reksinim vardır. Bu zaman, stüdyo planının durumuna göre değişe-
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bilir. Bu arada eğer Ahmet giyislerini de değiştirecekse, geçişe ay­
nlacak zaman daha da uzun olabilir. 

Bu durumda TV stüdyo yapımında genellikle üç yöntem uygu­
lanır. 

ı. Birinci bölüm sona ermeden önce Ahmet'in çerçevenin dışı­
na çıkması gerekir. Böylece Ahmet ikinci bölümdeki yerini almak 
üzere gerekeni yapacaktır. 

Bu işlem şöyle yapılır : 
a> Ahmet'in ortadan çekilmesi için bir özür bulunur. Örne­

ğin, o s1rada dışardan biri kendisini  çağırır, dışarıya bir şey almaya 
çıkar ya da kapı çalınır, kapıyı açmak üzere dışarı çıkar. 

b> Ahmet'in görünmediği yeni bir kamera açısına geçilir ya 
d a  kamera devinimine başvurulur. Örneğin, Ahmet'ln bulunduğu üç­
lü çekimden salt Ahmet'in yanındaki kişileri gösteren ikili çekime 
geçfllr. Ya da kamera yavaş yavaş yaklaşarak yakın çekim yapar ve 
Ahmet çerçevenin dışı nda kalır. 

2. ikinci bölüme zaman alan bir devi nimle başlanır ve böylece· 
Ahmet'e ikinci dekora girecek değin zaman verilir. 

3. Geçişte başvurulan yol ne ise, bu nu uzun tutarak Ahmat'in 
ikinci bölüme geçişi sağlanır. 

Şimdi ilk yola uyan bir örnek verelim : 

<Örnek 4J 

AYDINI.ATARAK BİR AMERİKAN BAR GÖRÜRÜZ. MEHMET" 
VE FERİT BARIN ÖNÜNDE OTURMUŞLAR İÇKİLERİNİ YU­
DUMLUYORLAR. 

MEHMET 
OörUşUlğUmUze çok memnun oldum, ama kaltmabyım. 

FERİT 
Bu kadar erken mi? 

MEHMET 
Ne yazık ki evet. 
EL SIKIŞIRLAR VE MEHMET ÇERÇEVENİN DIŞINA ÇIKAR. 

FERİT 
CBARMEN'E) Şimdi nerede çalışıyor? 

BARMEN 
Bilmem. Arada sırada buraya gellr, kafayı çeker. Hiç de ko-
nuşmaz. 

FERİT 
CBARDAGINI BARMEN'E DOORU SÜRER.) Bir tane da}l&. 
BARMEN BARDAGA DOGRU UZANIRKEN KARARMA. MEH­
MET EVİNİN KAPISINDAN İÇERİ GİRERKEN AÇILMA. AY­
ŞE ÇERÇEVEYE GİRER. 

AYŞE 
Alabildin mi bari? 
MEHMET CEBİNDEN MENDİLİNE SARILI BİRŞEY ÇIKARIR 
VE AÇAR. BU BİR SİGARA TABAKASIDIR. 
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MEHMET 
Eğer bunun llzcrlnde parmak izleri yoksa, ben de artık bir 
daha ağzıma sigara koymam. 

Bu örnekte Ferit'le barmen arasındaki konuşmalar, ikinci bö­
lümde Mehmet'in evine girerken yapılan çekimde yerini almasını 
sağlayan zamanı oluşturU.r. 

Şimdi bir başka örnek: Sözkonusu kişinin bulunmadığı yeni bir 
kamera açısına kesme ya da kamera devinimi ile geçiş : 

<örnek 5) 

MEHMET VE FERİT'İ AMERİKAN BARDA OTURURKEN GÖ­
RÜRÜZ. FERİT CEPLERİNDE BİR ŞEYLER ARAMAKTADIR. 

MEHMET 
Sigara mı arıyorsun? 

FERİT 
Ben mi? . . .  Şey . . . . . .  
MEHMET ELİNİ İ Ç  CEBİNE ATAR, BÜYÜK V E  GÜMÜŞ BİR 
SİGAHAUK ÇIKARIR VE FERİT'E UZATIR. 

MEHMET 
Ilımdan içer misin? 
KAMERİ\, FERİT SİGARALIÖI ALIRKEN YAKLAŞIR. MEH­
MEll ÇERÇEVE DIŞINDA KALIR. FERİT SİGARALIGI AÇAR, 
İÇİNDEN BİR SİGARA ALIR VE YAKAR. SİGARALIGI KA­
PATIR VE ŞÖYJ..E BİR BAKAR. KARARMA. AYDINLATARAK 
MEHMET'İN EVİNİ GÖRÜRÜZ. SOKAK KAPISI AÇILIR VE 
MEHMET GİRER. 

İ kinci yolda ise ikinci bölüm zaman alan bir yöntemle başlar. 
Böylece birinci bölümdeki kişinin ikinci bölüme geçişine olanak ta­
nınır. 

<Örnek 6) 
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MEHMET VE FERİT AMERİKAN BARDA OTURMAKTADIR­
LAR. 

MEHMET 
dörUştUğUmüze çok memnun oldum, ama kalkmalıyım. 

FERİT 
Bu kadar erken mi?· 

MEHMET 
Ne yazık kl evet. 

FERİT 
Ben de kalksam tyl olur. Vakit oldukça ilerledi. 
HEP BERABER KALKIP ÇIKARLARKEN KARARMA. AYDIN­
LATARAK MEHMET'İN EVİNDE OTURMA ODASINI GÖR'Ü­
RÔZ. AYŞE YÜN ÖRMEYE ÇALIŞMAKTADIR, AMA AKLI BAŞ­
KA YERDEDİR. KOCASINI :MERAK ETMİŞTİR. SAATE BA-



KAR. SAATİN YAKIN ÇEKİMİ. EN SONUNDA AYŞE SABIR­
SIZLIKLA YÜNONO BIRAKIR. TAM O SIRADA KAPI AÇILIR 
VE MEHMET İÇERİ GİRER. 

Yukandaki örnekte Mehmet'in bir dekordan diğerine geçebil­
mesi için şarad'a başvurulmuştur. 

Şimdi de üçüncü yol: Uzun süren bir geçiş tekniği. 

<örnek 7) 

MEHMET AYAÖA KALKAR. 
FERİT 

Bu kadar erken mi gidiyorsun? 
MEHMET 

Ne yazık ki evet. 
EL SIKIŞIRLAR VE MEHMET ÇIKAR. 
ZİNCİRLEME İLB KENT DIŞINDAKİ YOLDA İLERLEYEN BİR 
OTOMOBİL FİLMİNE GEÇİŞ. 

. 

ZİNCİRLEME İLE MEHMET'İN EVİNİN İÇİNE OBÇIŞ. 
BİR OTOMOBİLİN GELİP DURDUÖUNU DUY ARIZ. KISA B1R 
SÜRE SONRA MEHMET SOKAK KAPISINDAN GİRER. 

·Blndlrmell zincirleme• ile yapılan geçişler ı 
·Bindirmeli zincirleme•de iki görüntü bir an üstO.ste gÖrQnOr. 
Dramatik yönden bindirmeli zincirleme her iki bölüm arasında 

'SOn derece sıkı bir ilişkinin bulunduğunu belirtir. 

<Örnek BJ 
BİR LOKANTADA İKİ DEDİKODUCU KADIN KONUŞMAK­
TADIR. 

BİRİNCİ KADIN 
Blllyor musun, tam iki tane vizon mantosu var. 

İKİNCt KADIN 
Benim duyduğuma göre de dolabı giysi doluymue. 

BİRİNCİ KADIN 
Takıları! Ya takılan! 

İKİNCİ KADIN 
Bana kalırsa o kadının bu kentte yeri yok. 
KAMERA İKİNCİ KADININ 'OSTONDE İKEN BINDtru.mt.t 
ZİNCİJıLEME İLE TUVALET MASASININ öN'ONDEK:t AYNA 
KARŞISINDA OTURAN BİR BAŞKA KADINA GEÇERİZ. 

KADIN 
Şekerim, gerdanlıtunı takar mısın? 
KOCASI KADININ ARKASINA GEÇER VE OER.DANLIÖA m:J­
Nİ UZATIR. 

ERKEK 
Elbette, yavrum. 
GERDANLIK TAKILMIŞTIR. 

IRKBK 
Nasıl? 
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KADIN 
Teşekkürler. 
ADAMl KARISINA HAYRAN HAYRAN BAKARKEN GÖSTE­
REN BİR ÇEKİM. 

ERKEK 
Ne gUzelslnl Çok gQzelslnl 

Her iki bölüin arasındaki ilişki o denli güçlüdür ki cbindinneli '  
zincirleme• ile geçiş, ikinci bölüm hakkında izleyiciye hemen bilgi 
verir. 

Dedikoducu kadınlar giysllere ve takılara fazla düşkün olan bir 
kadın hakkında konuşmaktadırt'ar. Görüntülükte dedikoducu kadın­
lardan biri görünürken cbindinneli zincirleme• ile bir başka ka­
dının bulunduğu ikinci bölüme geçeriz. İkinci bölümdeki kadının boy­
nuna bir gerdanlık takılmaktadır. Bu kadın, dedikoducuların sözü­
nü ettiği kadından başkası olamaz. 

cBindinneli zincirleme•de müzik de kullanılabilir. 
•Bindirmeli zincirleme• sanki izleyiciyi boşlukta götürmektedir. 

Bu nedenle ·bindirmeli zincirleme• bir başka geçişte de senaryo ya­
zarının işine yarayabilir. Diyelim ki bir genç kız askerlik yapan ni­
şanlısını düşünüyor. ·Bindirmeli zincirleme. kızın düşüncelerini  as­
kerdeki nişanlısına ulaştıracaktır. 

<ômek 9) 

OTURMA ODASINDA OTURAN BİR K IZ. 
<KF.NDİ KF.NDİNE> Acaba şimdi nerede? Ne yapıyor? 
KAMERA KIZIN YÜZÜNO YAKIN ÇEKİMLE GÖSTERİNCEYE 
DEK YAKLAŞIR. YAVAeçA BİR ADAMIN YAKIN ÇEKİMDE­
Kİ YÜZÜNE BİNDİRMELİ ZİNCİRLEME İLE GEÇİŞ. KAMERA 
GERİ ÇEKİLİR VE GENÇ ADAMIN, ÜNİ FORMASI ÜSTÜNDE, 
KOÔUŞUNDAKİ YATAÖINDA OTURDUÖUNU GÖRÜRÜZ. 

Böylece izleyici, kızın düşüncelerinin kilometrelerce uzaktaki he­
define ulaştığını görmektedir. Kızın düşünceleri geçişin yapılmasını 
sağlamıştır. Böylece de her iki bölüm arasındaki yakın ilişki de or­
taya çıkar. ·Bindirmeli zincirleme• en başarılı yöntemde bir konu­
nun yakın çekiminden, diğer konunun yakından yapılan çekimine 
geçilerek sağlanır. 

Bu şeklideki geçiş boşlukta gidiliyormuş duygusunu verdiği gi­
bi, zaman içinde de gidiliyormuş duygusun,u verebilir. Salt zaman 
içinde gidiliyormuş duygusunu vermek için bir başka noktayı daha 
eklememiz gerekir. Bunu ileride göreceğiz. 

Kesnıe ile geçiş ı 
Bir sahnede birden fazla bölüm olduğu zaman genellikle kesme 

ile ge'çişe başvurulur. cKesme• sözcüğünün anlamına karşın bu bi­
çimde yapılan geçişlerin bağlayıcı niteliği vardır. Bir görüntüden, o 
görüntü ile ilgili bir başka görüntüye en kısa geçişi ckesme· sağlar. 
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Bu yolda kullanıldığında da keslntlci değil, birleştirici bir rol oy­
nar. •Kesme ile geçiş· elbette birbiriyle ilişkisi olmayan bölümler 
arasında da kullanılabil ir. Ama biz şimdi aralarında ilişki olan sah­
neler ve bölümler arasında ·kesme ile geçiş .. in nasıl uygulandığını 
görelim. Kesme i le geçiş türü i lerde daha geniş biçimde ele alına­
caktır. 

Diyelim ki genç bir çocuk, genç bir kızı sinemaya götürmek üze­
re öneride bulunacak. Kızın ev kapısının önünde de, yani dışarda, 
çocuğun iki arkadaşı sonucu beklemektedir. 

·Kesme ile geçiş• bu durumda izleyicinin iki bölümü, bir sahne­
nin iki  ayn parçası olarak görmesini sağlayacaktır. 

(Örnek 10) 

AYDINLATARAK OTURMA ODASINI GÖRÜRÜZ. KIZ OTUR· 
MAKTADIR. ÇOCUK AYAKTA VE COŞKULUDUR. 

ALİ 
Ayşe . . . . . .  Ben . . . . . .  Ben . . . . . .  

AYŞE 
Ali, sQt içmek ister misin? İstersen soğuk veririm. 

ALİ 
(NEFES NEFESE) Ben burRya sUt içmeye gelmedim. Hem ben 
artık sUt içmiyorum. Ama yine de teşekkür ederim. Ayşe, sa­
na bir şey söyleyeceğim. 

AYŞE 
Söyle. 

ALt 
B:ık aklıma bir şey geldi.  Ama bilmem ki .  . .  
EVİN DIŞINA KESME İLE GEÇİŞ. HASAN VE MEHMET (İKİ­
Sİ DE ALİ'NİN YAŞINDA) EVİN PENCERELERİNE BAKARAK 
KONUŞMAKTADIRLAR. 

MEHMET 
Belki sinemaya götürmek istediğini söyleyemez. 

HASAN 
Mehmet. 

MEHMET 
Ne var? 

HASAN 
Bir kızı sinemaya nasıl davet edersin? 

MEHMET 
<ÇARESİZ) Ne bileyim ben. Ali gelince ona soranz. 
PENCEREYE BAK'1R, BİRDEN COŞKULANIR. 

MEHMET 
Vay canına! Ayşe ayağa kalktı. Perdelerin arasından görüyo­
rum. 
KESME İLE EVİN İÇİNE GEÇERİZ. AYŞE AYAKTADIR. 

AYŞE 
<ALİ'YE YARDIM ETMEK İSTEMEKTEDİR) Ati, yoksa beni 
bir yere mi davet etmek istiyorsun? 
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Evet. EYet. 

Nereye? 
AYŞE 

ALİ 
(NEFES NEFESE) Benimle yarın sinemaya gelir misin? 

AYŞB 
Olur. 

ALt 
Yaşasın! 
PENCEREYE KOŞAR VE MASA LAMBASINI BlJNB ALIP DI­
ŞARIYA BİNY AL VERİR. KESME İLB DIŞARIYA OBÇİŞ. 

MEHMET 
Hasan, bak! 

HASAN 
Başardı. 

MEHMET 
(HAYRANLIKLA) Ne yaman adam ŞU Ali! 
M'OZİK : OÖRÜNTOI;()K KARARmKEN MUTLULUK DOLU 
BİR PARÇA YÜKSELİR. 

Yukardaki örnekte görünen kişiler gerçekte aynı sahnede bu­
lunmaktadırlar. İzleyici bunu karşılıklı konuşmadan ve Mehmet ile 
Hasan'm evin içinde olanlara gösterdikl�ri tepkiden anlar. Bundan 
önceki sahnede de herhalde üç çocuğun Ayşe'nin evine geldikleri ve 
konu üzerinde konuştukları gösterllmişti. Elbette bir önceki sahne 
devamlılığı de. sağlamaktadır. 

Mehmet'in evin dışından içerisini gördüğünü söylemesi de bir 
•hazırlıktır.. . Ali lambayı salladığı zaman, izleyici bunun dışardaki 
ikl çocuk tarafından görüleceğini böylece kabul eder. 

Sahnelerin bölümleri arasında ·ileri-geri kesme• ile yapılan ge-
çişler üç noktaya ulaşılmasını sağlar : 

1) Öykü hızla gelişir. 
2) Her bölüm derinlik kazanır. 
3) Hep aynı görüntüde kalınmayarak devinimsiz bir akışın önü­

ne geçlllr. 

TV stüdyo yapımında <çekim durdurulmazsa . . .  ) bir sahnenin 
her i1d bölümünde de aynı kişi gôrünayorsa, elbette •ileri-geri kes­
me ile geçiş.. yapılamaz. Çünkü bu oyuncunun bir bölümden diğe­
rine 'eçmeslne zaman yönünden olanak yoktur. 

•lleri-gerl kesme ile geçiş• genellikle kuşku ve korku yaratılma­
sını sağlar. Örneğin, adamın biri odada bir mektup aramaktadır. Dı­
şarda da iki klşı onu öldünnek için beklemektedirler. İzleyici salt 
iki kişiyi görürse ya da salt mektup arayan adamı izlerse kolay ko­
lay coşkulanamaz. Ama her iki tarafı da •ileri-geri kesme• ile gös­
terirsek coşku artacaktır. Gerçekte •ileri-geri )cesme• birbirine karşıt 
toplulukların bulunduğu bölümler arasında yer almaktadır. Bu kar­
ııt toplulukların buluşacağı çekim yaklaştıkça, •ileri-geri kesme. de 
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hızlanır. Ve sonuca, yani coşkunun en yüksek noktasına bu son çe­
kimde erişilir. 

<ôrnek 11) 
DARMADAÔIN BİR ODA. GECE. TAVANDA ÇIPLAK BİR 
AMPUL. DOÔAN DELİ GİBİ BİR ÇEKMECEYİ KARIŞTIR­
MMCTA VE BİR ŞEY ARAMAKTADm. ARADJÔI OLMAYAN 
ŞEYLERİ ÇEKMECEDEN ÇIKARDIKÇA YERE ATAR. ARA­
DIÔI MEKTUBA BİR TtlRLO RASTLAYAMAMAKTADIR. BİR 
AN DURUR VE ODANIN ÖBtlR TARAFINA BAKAR. KAMERA 
YANA DOÔRU DÖNEREK ONUN BAKIŞINI İZLER. ÖBtlR TA­
RAFTA BİR KİTAPLIK VARDIR. ORAYA KOŞAR VE KİTAP­
LARI YERE ATMAYA BAŞLAYARAK ARKALARINDA MEK­
TUBU ARAR. KESME İLE EVİN DIŞINA GEÇERİZ. İKİ ADAM 
YAKALARINI KALDIRMIŞ EVE BAKMAKTADIRLAR. 

BİRİNCİSİ 
Amma da yavaştan alıyor. Ne zaman işi bitecek bunun? 

İKİNCİSİ 
Bırak yavaştan alsın. Nasıl olsa fazla vakti kalmadı. 

BİRİNCİSİ 
Öyle. Yazık olacak deJlkanlıya. 

İKİNCİSİ 
Kes sesini, biri geliyor galiba. 

BİRİNCİSİ 
<HEMEN ELİNİ SİLAHINA ATAR. DİNLER. SONRA GEVŞER> 
Fare olmalı. 

İKİNCİSİ 
CSffiITIR) Asıl fare kapanda. 
KESME İLE TEKRAR ODAYA GEÇERİZ. DQ(;AN HALA ARA­
MAKTADIR. BİRDEN GÖZÜNE BİR ŞEY ÇARPAR. ÇEKER 
ALm. BİRBİRİNE BAÔLI MEKTUPLARDm BUNLAR. 
BAÔLARI KOPARIR VE ZARFLARI TEK TEK İNCELER. SO­
NUNDA ARADIÔINI BULUR. BULDUÔU ZARFI IŞIÔA DOO­
RU KAI,DIRJR, BAKAR, SONRA CEBİNE KOYAR. KESME 
İLE DIŞARIYA GEÇERİZ. 

BİRİNCİSİ 
HA.14 çıkmadı bu. Artık sabrım tükeniyor. 

İKİNCİSİ 
İstersen çıkıp yukarda haklayalım şunu. 
EFEKT: YAKLAŞAN AYAK SESLERİ. 
KESME İLE YORO'MEKTE OLAN DOÖAN. 
KESME İLE SİLAHLARINI ÇEKEN İKİ KİŞİ. 

elleri-geri kesme ile geçiş· in hızı dramatik gerilim arttıkça yük­
selir. Bu arada da ·ileri-geri kesme• de dramatik gerilimi büyütür. 

Ses efekt'l Ue geçiş ı 
Radyonun aksine televizyonda salt sesle geçiş olamaz. Televiz­

yonda geçiş işleminde görüntüsel öğe bulunmalıdır. Ses televizyon­
daki geçişlere salt bir şeyler ekler: Diyelim ki Sakarya Nehri kena-
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rındaki bir köy evindeyi�. Dışarda fırtına vardır. Sular yükselmek­
tedir. Sahnenin bundRn sonraki bölümü nehir yakınındaki bir tren 
istasyonunda geçer. istasyona bir tren yaklaşmaktadır. Burada ya­
pılacak geçişte ses şöyle bir rol oynar ve geçişe şu şekilde bir anlam 
ve hava veri r : 

<Örnek 12J 

RÜZGAR VE YAÔMUR SESİ <EFEKT'İ> .  EV DEKORU KARA­
RIR. FIRTINA SESİ DEVAM EDER. AYDINLATMA İLE TREN 
İSTASYONUNUN İÇİNİ GÖRÜRÜZ. DIŞARDAN YAKLAŞAN 
TRENİN SESİ DUYULMAKTADIR. 

İkinci bölüme geçildiğinde bile olayın o çevrede devam ettiği 
fırtına sesinin halı:\ duyulmasından anlaşılır. Yeni bir dekora geldi­
ğimizde salt en önemli öğe olan görüntü ile değil, yeni duyulmaya 
başlayan tren sesi i le  anlaşılır. 

Şimdi bir başka örnek daha verelim: Burada bir ses sona er­
m ekte, çevre ile ilgili bir yeni ses onun yerini almq,ktadır. 

<Örnek 13J 

BİR NALBANT DÜKKANINDA AT NALI ÜZERİNDE ÇALIŞ­
MAKTADIR. ÇEKİCİN VURDUÔU YERE KAMERA YAKLAŞIR 
VE YAKINDAN GÖSTERİR. BİNDİRMELİ ZİNCİRLEME İLE 
AYNI TEMPODA KAPIYA VURAN BİR ELİN YAKIN ÇEKİMİ­
NE GEÇİŞ. 

Buradaki sesle geçiş, çekicin vuruşu ile çıkan sesten elin vuruşu·n­
dan çıkan sese yapılan bağlantıdır. Her i kisinde de temponun aynı 
oluşu bu geçişe ayn bir renk katar. 

Bu geçişte izleyiciyi yeni sese ya da görüntüye hazırlamak diye 
bir şey yoktur, ama izleyici daha önceki sahnelerden gördüğü yer­
lerl ve insanları tanıyor olabilir. 

Görüntüsel yanı ağır basan film ve TV yapımlarında sesle de 
geçişleri sağlamak ya da görüntüsel geçişleri sesle desteklemek müm­
kündür. Diyelim ki, bir sahnede hızla ilerleyen bir tren var. Arada 
bir trenin içindeki olayı, arada bir de hızla giden treni dışardan 
gösteriyoruz. Her iki sahnede de trenin tekerleklerinin sesi ve bell i  
aralıklarla duyulan düdük sesi kullanılmalıdır. Trenin içi gösterildi- ·  
ğinde bu sesler daha geriden, dışı gösterildiğinde de, daha yüksek­
ten d uyulur. Görüntüsel geçişleri destekleyen ses efekt'Ierini yukar­
daki  şekilde kul lanmak kolaydır. Ya birbiriyle hiç ilişkisi olmayan 
çekimler sesle nasıl birleştlrtlir? 

Diyelim ki, bir kütüphaneni n içindeki sahne ile hemen onun ar­
kasından gelen bir köy görüntüsü var. Bu iki çekim sesle nasıl bir­
leştirilebilir? Akla hemen gelebilocek olan yol , burada bir ses efekt'i­
ne değil, geçiş müziğine başvurmaktır. Bu, hem kolay, hem de rahat 
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bir yoJ . Ama daha başka bir yola da başvurulur. Kütüphanede ikl 
kişi çok konuşuyorlar ve ilgili görevli kendilerini konuşmamalan ve 
gürültü etmemeleri için uyarıyor. Ama bu iki kişi gürültü etmeye 
devam ediyorlar. İlgili görevli artık kendini tutamayıp, •ÜOOOO I• di­
yor. O anda kesme ile köy sahnesine geçiyoruz. Orada da bir öküz 
··Bööö.• diye böğürmektedir. Birbirini andıran her i ki ses sayesinde 
bu sahne birleşmektedir. 

Pek çok filmde ise haykıran bir kadın sesiyle, cırtlak bir tren 
sesi sayesinde iki ayrı çekim birleştirilmiştir. Aynı şekHde bir bebek 
ağlamasıyla, kuş sesleri ya da fabrika düdüğü ile, otomobil fren sesi 
birbirine bağlanmıştır. 

Kör bir adamın göründüğü çekimde yere vurulan bastonun sesi 
ile bu adamın görülmediği, ama bastonun sesinin duyulduğu çe­
k imler birbirine bağlanmaktadır. Ya da bir başka yol: Adamın biri 
sevgilisine mektup yazm aktadır. Mektubu yazar ve sonra okumaya 
başlar. Kesme ya da zi ncirleme ile adamın sevgil isine geçeriz. Mek­
tubu elinde tutmakta ve okumaktadır. Ama adamın sesi hAh\ duyu­
lur. Böylece kızın, mektubunu okurken sevdiği adamın sesi de ku­
laklarında çınlıyorm uş izlcnl_m l  yaratılır. Bu örneğe uygun daha 
başka örnekler düşünülebilir. 

· 

Müzik de görüntüsel geçişleri çok etkileyici biçimlerde destekler. 

Geçişlerde müzik ı 

Radyo geçişlerinde müzik önemli bir rol oynar. TV geçişlerinde 
m üziğin oynadığı rol radyodaki değin önemli değildir. Sahneleri 
birbirine bağlamak için radyo yazan uzun ve m üzikli geçişlerden 
yararlanabilir. Ama TV geçişlerinde görüntü en önemli rolü oyna­
dığı için müzik i kinci planda kalır v.e salt destekleyici bir rol oynar. 
Televizyonda müziğin rolü ikinci plandadır, ama bu müziğin tele­
vizyonda önemsiz olduğu anlamına gelmez. Müzik, görüntüye da­
yanan geçişin salt ·dolaylı anlatım yolunun• anlamına duygusal bir 
hava ekler. 

TV yazarının dikkat etmesi gereken özellikler şudur: Yazar, ne 
havada bir müzik parçasının televizyon senaryosunda kullanılması 
gerektiğini ve müziğin nasıl devam edeceğini belirtmelidir. örneğin, 
müzik piyesin ya d a  bir sahnenin ve bölümün sonunda kullanılacak­
sa •müzik yükselir ve biter. diye senaryoya yazmalıdır. Eğer yeni 
bir sahneye geçiliyorsa ve bu sahne bir öncekinden tamamen ayn 
ve örneğin, hafif bir hava taşıyorsa •neşeli müzik· diye belirtil ir. 
Bir başka sahne ya da bölüm ·hiddet• havası i le biter, öbürü de 
•sevgi• havası ile başlar. Eğer m üzik sahnelerin ya da bölümlerin 
·hava·larına uymazsa, geçişler hedefine oturmazlar. 

Müzik ayrıca izleyiciye bir bölümün sonunda bir sonraki bölü­
mün havası hakkında bilgi verir ve sezdirmeden onu öbür bölüme 
hazırlar. Örnek aşağıdadır : 
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lÔrnek 14) 

AYDINLATARAK BİR EVİN OTURMA ODASI. 
BABA 

(KIZMIŞ) Nerede bu çocuk? Saat gece yarısını geçti. HAIA or-
�� �� 

. 

ANNE 
CGfiL'OMSEYEREK> Sen de onun yaşında olduğun zamanları 
unuttun galiba. tık tanıştııtımız zamanları anımsıyor musun? 
Beni gece yarısından sonra eve getirirdin. 
KARARMA YAVAŞÇA BAŞLAR. 
Şimdi oıtlumuı da aynı yaşta. Kanı kaynıyor. 
MÜZİK: ROMANTİK. KADININ SON SÖZLERİ BiRASINDA DA 
HAFİFÇE ARKA PI..ANA GEÇER VE GEÇİŞTE DB DUYULUR 
VE ÖBÜR BÖLÜMDB DE ARKA PLANDA DEVAM EDER. ZİN­
ZİRLEME İLE BİR DİVANDA OTURMAKTA OLAN GENÇ BiR 
KIZIN VE ERKEK ÇOCUÖUN BULUNDUÖU BALKONA GE­
ÇERİZ. 
EFEKT: AÔUSTOS BÖCEKLERİ. 

ÇOCUK 
Çok geç oldu, ama yıldızlara bak. Yıldızlar da geç çıkıyor. 

KIZ 
(YUMUŞAK) Ali. 

ÇOCUK 
(GÖSTEREREK) Bak! Kutup Yıldızı. Şimdi bırakıp gidersek, 
Kutup Yıldızı yapyalnız kalacak. 
KOLUNU KIZIN OMZUNA DOLAR. KIZ DA ONA YAKLAŞIR. 
Hemen gidemeyiz. 

Birinci bölümde çocuğun annesi bir sonraki sahnenin havası­
m çocuğun •kanı kaynıyor.. diyerek belirtmektedir. Daha izleyici 
öbilr bölümü düşünmez. Tam bu sırada müzik de öbür bölümdeki 
romantik bölümün havasına uygun bir havada başlar. Böylece izle­
yici gerek annenin sözü, gerek müzikle öbür bölüme sezmeden ha­
zırlanmış olur. Öbür bölüme geçer geçmez deha önce annenin sö­
züyle ve müzikle girdiği havanın ikinci bölümdeki görüntüye ve söz­
lere uyduğunu görerek, ayırdında olmadan durumu kabul eder. 

Zamanla ilgili geçişler ı 
Yukarda örneklerle verdiğimiz tüm geçişlerde ortak bir taraf var­

dır. Bu geçişlerde hep yer değişmektedir. Yani bir yerden, örneğin 
bir odadan bir başka odaya geçilmektedir. İki bölüm arasındaki ge­
çiş sağlandığında, zaman bir rol oynamamakta, zaman önemli bir 
öğe olmamaktadır. Elbette tüm geçişler salt yukardakiler gibi olamaz. 
Her iki bölüm arasında belli bir zamanın geçtiginl de göstermek, 
belirtmek gerekebilir. Bu durumda, geçişlerde bu kitapta şimdiye 
dek görmediğimiz yeni kuralların uygulanması gerekir. Çünkü bö­
lümler arasında yer ilişkisi ne denli Önemliyse, zaman ili şkisi de o 
denli önemlidir. Her iki bölüm arasında bir saat, bir gün, bir yıl, 
on yıl ya da daha uzun bir süre geçebilir. Televizyonda belli bir 
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zaman geçtiğini belirtirken karşılaşılan güçlükler aynı durumda ti· 
yatroda, filmcilikte ve radyoda karşılaşılanlardan daha başkadır. 

Tiyatroda izleyicinin elinde notları vardır. Aynca bir tiyatro ya­
pıtı perdelere ayrılmıştır. Perde kapanınca izleyici öbür perdedekL 
olayların ne zaman geçtiğini elindeki notlardan anlayablllr. Ayrıca 
iki perde arkasında dekoru, oyuncuların giysilerini ve diğer ayrın­
tıları rahatça değiştirmek mümkün olur. 

Film çekiminde ise durum daha kolaydır. Bir odayı on yıl son­
ra mı göstermek gerekiyor? Önce bugünkü durumu ile sahneler fil­
me alınır. Sonra kamera durdurulur. Ertesi gün film çekmeye gelin­
diğinde aynı odadaki dekor tamamen değiştirilmiştir. Oyuncular ye· 
ni giysilerini giymiş olarak gelirler. On yılda ihtiyarladıkları için 
yeniden makyaj da yapmışlardır. Radyoda ise bir •İÇ spiker. ra­
hatça •aradan on yıl geçti• diyerek izleyiciye durumu anlatır. 

Televizyonda is� durum tamamen değişiktir. Çünkü televizyon 
stüdyo yapımında iki bölüm arasında ıoo yıl geçse, her iki bölüm 
TV yapımında peşpeşe gelecek ve peşpeşe gerçekleştirilecektir. O 
halde iki TV sahnesi ya da bölümü arasında zamanın geçtiği nasıl 
belirtilir? 

Televizyonda zaman farkını belirten geçişler ikiye ayrıl ır : 
1 )  Birinci bölüm ile ikinci bölüm arasında •zaman• geçmekte, 

fakat iki bölümde de •yer• değişmemektedir. 
2) Her iki bölüm arasında •zaman• geçtiği gibi .. yer. de de­

ğişmektedir. 
Her iki durumdaki geçişlerde birbirinden ayn yollara başvu­

rulur. 

•Yer- in değişmediği durumlar ı 

Bu durumda başvurulan temel yollardan biri simgesel bir ay­
rıntıyı değiştirmektir. Bu yol aynı •yer•de, aynı dekorda geçen, ama. 
zamanın değiştiğini belirten geçişlerde kullanılır. Örneğin bir saatin 
kollarının yerini değiştirmek bu yolun en iyi bir yöntemde uygulan­
dığını gösterir. Ama daha başka yollar da vardır. Bu yollan bula­
bilmek için yazarın TV yönetmenine yardımcı olması gerekir. Yö­
netmenin ikinci bölümde değiştirebileceği simgesel ayrıntıların de­
korda bulundurulması sağlanmalıdır. Örneğin yukarda verdiğimiz 
saat aynntısı gibi . . .  

Bundan sonra atılması gereken bir  başka adım daha var: Ya­
zar, izleyiciye gördüğü şeyi kolayca yorumlamak olanağını vermeli­
dir. izleyici böylece zamanın ne olduğunu anlar. 

Diyelim ki olay bir evin mutfağında. geçiyor. Sahnenin birinci 
böİOmünde sabahtır. İkinci bölümde ise' yine mutfaktayız. Ama ar­
tık akşam olmuştur. 

Bu örnekte en önemli simgesel ayrıntı aydınlatmadır. Birinci 
bölümün sonunda görüntü kararır ve sonra yine aydınlanır. Ama 
ikinci bölümde aydınlatma o şekilde yapılmıştır ki olayın gece geç­
tiğini anlarız. Bu yolla izleyiciye görüntüdeki değişiklik  sayesinde 
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zamanın ilerlediğini anlatmış oluruz, nma izleyici zamanın ne oldu· 
ğ'unu tam an lamı le öğrenemez. Zamanı izleyiciye tüm ayrıntıları ile 
bildirmek üzere ·karşılıklı konuşmaya başvurulur. 

Aşağıdaki örnekte bu yollar bel irtilmiştir : 

<Örnek 15) 

AYDINLATARAK BİR SAYFlYE EVİNİN MUTFAGINI GÖ­
RÜRÜZ. SAAT 8 : 30. AYŞE BUI�AŞIGI YIKAMAK, AHMET YAO­
MURLUÜU SIRTINDA İŞE GİTMEK ÜZEREDİR. 

AHMET 
Hadi, hoşça kal yavrum. 

AYŞE 
Gille glllc şekerim. İyi gtınlcr. Akşam kaçta gelirsin acaba? 

AHMET 
Bu akşam işim gcç bltcr. Ancak 21 : 30' ctvannda dönerim. 

AYŞE 
Ben yemeğini haıır tutarım. merak etme. 

Sağol. Hadi hoşça kal. 
AHMET ÇIKAR. 
GÖRÜNTÜ , KARARIR. 

AHMET 

AYDINLATARAK AYNI DEKORU GÖRÜRÜZ. VAKİT AKŞAM­
DIR. PENCERELER KARANLIKTIR. IŞIKLAR YANMIŞTIR. 
EFEKT : ARKA PLANDA AÖUSTOS BÖCEKLERİ. 

AHMET 
MUTFAÖA GİRER. ÇEVRESİNE BAKAR. 

AHMET 
<YÜ�SEK) Ayşe . . .  Neredesin? Mutfaktasın sandım. 

AYŞE 
(ÇERÇEVE DIŞINDAN> Geldin mi şekerim? Şimdi geliyorum. 
Ufak tefek blrşeyler lstıyorsa·n buzdolabına bak. Hemen yeme­
llnl ısıtırım. 

AHMET 
(BUZDOLABINI AÇAR VE İÇİNE BAKAR) 
(KENDİ KENDİNE) Ne yesem acaba? 
ARAŞTIRMAYA BAŞLAR. O SIRADA AYŞE ÇERÇEVEYE Gİ­
RER. 

Bu örnekte değiştirilen simgesel ayrıntılar ışık ve efekt'tlr. Tüm 
.dekoru değiştirmektense bu ayrıntılar üzerinde durmak daha kolay­
dır. Ahmet, ·21 :30 civarında dönerim .. diyerek öbür bölümün zama­
n ını izleyiciye açıklam ıştır. Ahmet bun u durup dururken değil, Ay­
şe'nin ·Akşam kaçta gel irsin acaba? .. diye sorduğu •araç soru• üze­
rine söylemiştir. Yani yukardaki geçişte her satırın, her sözün bir 
görevi vardır. 

Dikkat ettinizse i ki nci bölümde, yani geçişten sonra Ayşe hemen 
görüntüye ve çerçeveye girmez. Çünkü ancak bu şekilde üstündeki 
giysiyi değiştirmek ol::t nağına sahip olacaktır. Yani yönetmen, Ay-
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şe'nin sabah giydiği giysi ile akşam böl ümünde görünmesini isteme­
yebilir. Yazarın bunu düşünmesi gerekmektedir. 

Diyelim ki bir adamm iki  saat masası başında çalıştığını belir­
ten bir geçiş yapmak istiyoruz. Geçişten sonra adamın ceketini çı­
karması, boyunbağını gevşetmesi, gömleğinin kollarını sıvaması d ü­
şünülebilir. Değiştirilen simgesel ayrıntılar bunlar. Örnek aşağıda­
dır : 

<Örnek 16) 

BİR ADAM MASASI BAŞINDA ÇALIŞMAKTADIR. CEKETİ 
ÜSTÜNDEDİR. SAÇLARI DÜZGÜNDÜR. 
KARARMA. 
AYNI SAHNEYE AYDINI.ATARAK, AMA BİR BAŞKA AÇIDAN 
GİRERİZ. 
ADAM CEKETİNİ Çil{AUMI�. KOLLARINI SIVAMIŞ VE BO­
YUNBAGINI GEVŞETMİŞTİR. ÖNCEKİ BÖLÜMDE ÜSTÜ DÜZ­
GÜN OLAN MASA ŞİMDİ KARMAKARIŞIKTIR. 

Geçen zamanı daha iyi belirtmek için karşılıklı konuşmada ·be­
lirtici sözcüklere. başvuru labilir. Örneği n , görünen adam masanın 
üstü ndeki parmak izleri fotoğraflarından suçlunun parmak izlnJ ara­
yan bir polis h afiyesi ise ikinci bölümün başında bir yardımcısına, 
« iki saat oldu daha bir şey oldo edemedik" der ve böylece de izle­
yici durum hakkında bilgi sahibi olabil ir. 

·Belirtici sözcükler .. biri nci bölüm son a ererke.n de kullanılabilir. 
Unutmayalım ki izleyici i leriye olduğu gibi geriye dcğru da anımsa­
yarak öykü nün boşluklarını doldurabilir. 

Zamanın değiştiğini ,  i lerlediği ni anlatmak için kesinlikle uygu­
lanması ve unutulmaması gereken bir başka nokta da şudur: Bi­
rinci bölüm bittikten soııra ikinci bölümde aynı yere, aynı dekora 
geçildiği zaman bir başka kamera açısı kullanılmalıdır. 

Eğer görüntünün knro rdığı süre içinde aktörün ceketini  çıkar­
masına, kolları nı sıvamasına ve kravatını çözmesine olanak yoksa, 
*inci bölümün başında kamera dekoru n değişmeyen parçalarını gös­
terir ve aktör hazır olunca onun üstüne çevrilir. 

Zaman l a  ilgili  geçişler televizyonda bir başka alanda. da kulla­
n ıl ır. Bu geçiş sayesinde istenmeyen ya da �ereksiz olaylar atlanır. 
Diyeli m  ki bir çocuk hasta yatağı ndadır. Öyküde önemli olan da 
doktorun tanısı ve çocu ğun kurtulmasıdır. Önemli olmayan da dok­
torun eve gelişi ve çocuğu uzun uzun muayene edişidir. Yani geçiş 
sırasında doktorun gelişi ve çocuğu muayene edişini atlamak istiyo­
ruz. O zaman bu geçiş aşağıdaki şekilde olur : 

<Örnek 17) 

ÇOCUK YATMAKTADIR. ANNESİ BAŞUCUNDADIR. 
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KARARMA. 
BİR BAŞKA AÇIDAN GÖSTEREREK AYNI DEKORA AmIN­
LATARAK GİRERİZ. AMA ŞİMDİ ÇOCUOUN BAŞUCUNDA 
DOKTOR OTURMAKTADIR. 
DOKTOR STETHOSKOPU KULAKLARINDAN ÇIKARIP AYA­
ÖA KALKAR. 

DOKTOR 
<ANNEYE) Merak etmeyin, kurtulacak. 

Gerçekte annenin çocuğun başucunda oturduğu bölümden son­
ra, sırada doktorun gelişini ve çocuğu muayene edişini gösteren bö­
lümler yer almaktadır. Ama bu bölümler atlanarak, öykü için ge­
rekli olan bölüme geçilmiştir. 

' 
•Yer .. değiştiren •zamanla ilgili geçişler .. ı 

Eğer aralarında .geçiş• yapıJan bölümler öyküde doğal bir sıra 
izliyorlarsa, bir yerden diğer yere •zamanla ilgili geçiş.. kolaydır. 
Tüm sorun, ikinci bölümdeki zaman hakkında izleyiciye daha önce 
ipucu vermeye kalır. 

Bu ipucu karşılıklı konuşmalar içinde ·belirtici sözcükler-le de 
verilir. Ya da dram.atik gelişme içinde bu ipucu kendiliğinden olu­
şur. Şimdi ikincisine bir örnek verellm : 
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<ôrnek 18) 

BALOYA GİDECEK OLAN KIZINI ANNESİ GİYDİRMEKTE­
DİR. 

KIZ 
Anneciğim, nasılım? 

ANNE 
Mükemmelsin kızım. 

KIZ 
Sahi mi? Acaba dansa kaldırırlar mı? 

ANNE 
<GÜl..Ü'MSEYEREK) Elbette, Eslnclltlm, elbette. 
MÜZİK : ROMANTİK DANS MÜZİÔİ ZİNCİRLEME İLE BALO ­
NUN YAPILDIÔI SALONA GEÇERKEN BAŞLAR. 
İKİ ERKEK ÇOCUGU AYAKTA YAN YANA DURURKEN GÖ­
RÜRÜZ. BİR YERE BAKMAKTADIRLAR. 

BİRİNCİ ÇOCUK 
Şuraya bak! Orada duran Esin, değl1 mi? 

İKİNCİ ÇOCUK 
<HAYRANLIKLA) Evet. Ne denli güzelleşmiş değl1 mi? 
(YÜZÜNÜ KUŞKUYLA BURUŞTURUR) Bizim sınıftaki Esin 
olduğuna emin misin? 

BİRİNCİ ÇOCUK 
(0 DA HAYRAN> Elbette. O yüzü nerede olsa tanırım. 

İzleyicinin ikinci bölüme hazırlanışı dramatik akış sayesinde oluş-



maktadır. Kızını giydirirken anne balodan söz etmektedir. Bir son­
raki bölüm ise baloya aittir. Böylece izleyici, ·Bu balo da nereden 
çıktı?. dememektedir. 

Bu arada geçişte kullanılan müziğin durumu da ilginçtir. Müzik 
hem geçiş müziği olarak, hem de balonun doğal müziği olarak kul­
lanılmıştır. 

Çok kullanılan yollardan biri olmakla beraber saat göstererek 
zamanın ilerlediğini bellrtmek son derece kolaydır. Saat kullanıldı· 
ğında elinizde bir değil, iki saat olmalıdır. Böylece· bir tanesinin kol­
Iannın yerini değiştirmek için yeterince zaman bulunabilir. Şöy· 
le ki ı 

<Örnek 19) 

KIZ 
Babam ne zaman gelecek? 

ERKEK KARDEŞİ 
fiçe dotru. 
KIZIN ERKEK KARD�İ DUVAR SAATİNE BAKAR. KESME 
İLB DUVAR SAATİNE GEÇİŞ. 
SAAT 13 :00'DÜR. ZİNCİRLEME İLE EVİN İÇİNDEKİ CVE İZ­
LEYİCİNİN DAHA ÖNCE GÖRMOŞ OLDUÔU) BİR MASA SA­
ATİNE GEÇİŞ. SAAT l4 :30"DUR. ZİNCİRLEME İLB BİRİNCİ 
SAATE GEÇİŞ. SAAT 15 :OO'DİR. 

ikinci saat görüntülükte görünürken, birinci saat 13:00'den 15:00'e 
alınır. Yine birinci saate geçilince zaman ilerlemiş ve •zamanla il­
gili geçiş• sağlanmıştır. Böylece iki ayrı eyer. ya da dekorla değil, 
iki ayn saatle •zamanla ilgili geçiş• sağlanmıştır. 

Tüm bu geçişler doğal bir sıra izleyen sahneler, ya da onların 
bölümleri arasında yapılmaktadır. Yani bir bölüm sabah oluşan bir 
olayı kapsıyorsa, ikinci bölüm de öğleden sonraki bir olayı anlatmak­
tadır. Oysa yazar bugünkü bir olayı anlattıktan sonra, onunla ilgili 
geçmişteki bir olaya da •geçiş• yapmak isteyebllir. Bu geçişin adı 
cgeriye-dönüş•tür. •Geriye-dönüş. de •Zamanla ilgili g�çiş•ten başka 
bir şey değlldir. Ama cgeriye-dönüş•ün kendine özgü durumlan var-· 
dır. Bunu ilerde göreceğiz. 

Karşılıklı konuşma ite geçiş ı 

Geçişlerde kullanılabilecek çeşitli yollara ve yöntemlere değin­
dik şimdiye dek. Takvimler, saatler, çeşitli simgeler vs . . .  Ama bun­
lann hiç kullanılamayacağı geçiş yerleri de olablllr. Bu gibi yerlerde 
zamanın geçtiğini, bir olayın sonuna gelindiğini ya da başka zaman­
aşımını tanımlayan durumu belirtebilmek için başvurulacak tek yol, 
karşılıklı konuşmadır. Ama bu gibi durumlarda da geçişi, çok be­
llrll sözcükler ya da tanımlarla sağlamak gerekir. Örnek: Mutfak­
taki kadının kocasına ·Bulaşıktan sonra onunla konuşurum• deme-
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si, bir sonraki sahne için iyi bir geçiş hazırlığı olur. Kadının kimin­
le, niçin ve nasıl konuşacağını çok belirli olarak anlatması genelllk­
le gerekmez. Çünkü zincirleme IJe iki nci sahneye geçildiğinde, ay­
nı kadının yatak odasında kızı ile konuştuğunu görünce, izleyici her 
şeyi anlar ve arada geçen belit bir zamanın bulunduğunu ve bu za� 
man içinde kadının bulaşık yıkadığını kabul eder. 

Burada öneml i  olnn nokta şud ur: Geçiş için karşılıklı konuşma 
yoluna başvurulunca, bu konuşma geçiş yolu ndan (yani yukardakl 
örnekte olduğu gibi zincirlemedon) ya önce ya da sonra kullanıl 
malı ve •zaman• l a  ilgili durum da bel lrtllmelid1r. Yani yine yukar­
daki örnekte olduğu gibi , ·bulaşıktan sonra . . •  demekle bulaşık yı­
kanıncaya dek zamanın geçeceği dolaylı olarak anİatı lmahdır. 

Bir başka örnek: Adamın biri Ankara'dan yurt dışına gidiyor. 
Birinci sahnede bunu belirteceğiz ve daha sonraki sahnede de ada· 
mı gittiği yabancı ülkede göstereceğiz diyelim. i lk çekimde bu adam 
arkadaşına, ·Gider gitmez sana havaalanı ndan telgraf çekerim.• 
der. Ama hemen ikinci çekimde, adamı gittiği o yabancı kentte gös­
termeyiz. Çünkü adamın gideceği kent binlerce kilometre uzakla· 
dır. Adam konuşmasında ·havaalanı• demişti. Demek ki uçakla gi· 
decek. Araya havada uçan ve sonra da alçalan ve bir havaalanına 
inen bir uçağı görürüz. Uçak gelir ve üzerinde bir yabancı hava­
alanınm adını yazan bir binanın önünde durur. Böylece hem An­
kara'dan oraya < diyel im ki Londra) dek giderken uzun bir sürenin 
geçtiğini, hem de adamın gideceği yeri n neresi olduğunu izleyiciye 
anlatmış oluruz. A ncak üçüncü çekimde adamı telgrafı çekerken 
gösteririz. An kara'dan oraya gidiş  sırasında geçecek olan zamanın, 
bu şeki lde yerinde bir yolla belirtilmesi çok olumludur. 

Öte yanda, bir önceki  · i leri-geri kesme" yönteminde bel irtildiği 
gibi, eğer aynı olayla i lgil i  iki ayrı durum hem Ankara'da ve hem 
do Londra'da oluşuyorsa, araya zamanın geçtiğini  belirtmek içi n her­
hangi bir çekim koymadan, An k ara'daki çekimden Londra'dakl çe­
kime kesme ile geçerek i leri ya da geri gidebil iriz. Ama eğer iki 
çekim arasında öykü bakımından zamanın geçtiğini bel irtmek ge­
rekirse, ara yere uygun bir çekim ya da çekimler koyulmalıdır. 

Eğer bir çekimde geçişi sağlamaya yarayacak herhangi bir öğe 
yoksa ( yukarda bel irt.ilen ve aşağıda da bel irtilecek olanl , d iyaloğa 
başvurulur. Bunun en bel irl i  ve yalınç örneği şöyledir: Son çekimde 
adamın biri ,  ·Artık odama gitmeliyim" der ve ikinci çekimde ken­
d isini odasında görürüz. Ya da adam ·Acaba kardeşim şimdi ne 
yapıyor?• diye sorar. İkinci çekimde adamın kardeşini bir yatakta 
uyurken görürüz. Bövlece bir geçiş sağlanmış olur. Ama bu gibi 
geçiş yollan çok kullanılmıştır. 

Geçişlerin önemt ı 

Geçişler sayesinde öykünün sürekli l iği sağlanır. Eğer geçişler 
yumuşak bir şeki lde ya pılmazsa, süreklilik olm az. Eğer geçişlere 
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başvurulmazsa, öykü �!eriye doğru gelişmez. Geçişler olmazsa çekim· 
ler, sahneler, sahneler arasındaki l l tşkiler ve öyküdeki denge de oluş­
maz. Kısacası, geçişler olma7.sa fllm de olmaz. 

Çekimler arasındaki devamlılık ı 

Çekimler arasındaki devamlılık kameranın konuya olan uzaklı· 
ğı, kamera açısı, aydınlatma, ses, oyuncuların devinimleri ve diya­
log ile sağlanabilir. Hatta bir çekimde yaratılan hava ikinci çekim­
de de sürüyorsa, yine devamlılık sağlanmış demektir. Eğer aydınlat­
ma arka arkaya golen çekimlerde birbiriyle eşleşiyorsa, devamlılık 
var demektir. Şöyle ki: Bir odanın penceresinden içeri ışık giriyor 
ve pancurun gölgesi duvara vuruyor diyelim. Bunu önce genel çe­
kimde görürüz. Bu genel çekimi izleyen yakın çekimde de konunun 
arkasında yine duvara vuran aynı pancur gölgesinin bir parçası var· 
sa, devamlılığa aydınlatma ile başvurulmuştur. Öte yanda sesle de­
vamlılığın sağlanması da şöyle olur: Bir genel çekimde pek çok kişi 
ile birli kte daktilo yazan birini de görüyoruz ve daktilo makinesi­
nin sesini de duyuyoruz diyelim. Genel çekimden sonra gelen diğer 
yakın çekimlerde de aynı yeri görürüz. Ama daktilo yazan kişi çer­
çeve dışındadır. Makinenin sesi yine de duyul ur. Böylece aynı yeri 
çeşitli çekimlerle gösterdiğimizde duyulan daktilo sesi, bu çekimleri 
birbirine bağlar ve sürekliliği sağlar. 

Karşı lıklı konuşma CdiyalogJ da aynı amacı yerine getirebilir. 
Diyel im ki kişileri gösteren çeşitli konuşmaları •kesme. i le birbirine 
bağladık. Eğer bu çekimlerdeki kişi ler birbirleriyle konuşuyorlarsa 
ve karşılıklı konuşmalar birbirini  doğal bir düzen i çinde izl iyorsa, 
yani bir çekimdeki adam bir soru soruyor, öbür çekimdeki kadın da 
bu soruyu yanıtl ıyorsa, devamlılık yine sağlanmış demektir. Ve eğer 
kameran ın konuya olRn uzaklığı ve kamera açılan her çekimde bir­
birine uygun bir anlayışla gerçekleştiri lirse çel<imler arasındaki de­
vamlılık yine elde ed ilebil ir. 

Levhalı geçiş ı 

Bir başka. geçiş yol u da sinemanın ilk günlerinden beri kulla­
n ılmaktadır. Bu geçiş yolu ile hem izleyiciye bilgi verilir, hem de 
öykünün i leriye doğru akışı sağlanır. Şöyle ki: Hastahanelerin, fab­
rikaların, otobüs duraklarının, istasyonların, yazıhanelerin, otelle· 
riıi, dükkan ve mağazaların, sokakların, ev numaralarının vs. lev­
haları bir zincirlemedeki ik inci çekimde ilk olarak yer aldığında son 
derece yararlı bir geçiş sağlarlar. Hem izleyiciye ikinci sahne ile ne­
reye geçildiğini bel irtirler, hem de geçişten sonra öykünün nerede 
devam edeceğini söylerler. 

Çok eskiden beri kullanılan bir başka yöntem de başka amaç­
larla çekilmiş filmlerden görünümleri iki  sahne ya da çekim ara­
s ında kullanmaktır. Bu çok kısa süreli çekimlerde genell ikle biı 
•manzara.· vardır. Diyelim ki Ankara. Kalesi, arkada camilerle İs· 
tanbul Limanı, Topkapı Sarayı, Galata Kulesi vs . . .  Daha sonra be-
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lirtileceği gibi, bu çekimlere ·belirtici çekim• de diyoruz. Belirtici 
çekimleri geçişlerde kullandığımızda, izleyiciye öykünün nereye at­
ladığım çok yalınç bir yöntemle belirtmiş oluruz. 

Eğer böyle bir manzarayı kapsayan bir çekime yer verdiğimizde 
izleyicinin bu çekimdeki yeri tanımasından kuşku duyuyorsak, o ye­
rin adını sözkonusu manzaranın üstüne ·bindirme• ile yazabillriz. 
Sözkonusu yerin adını bu şekilde •tanıtma kartı. lle belirtmiş ohı­
yoruz. 

il. Geçiş yöntemleri ve kurallan ı 

a> Zincirleme: CÇIZIM NO: ı> 

Bu geçiş yolunda perdede önce birinci çekimin görün.tüsü var­
dır. Zamanı gelince, bu görüntü perdeden solarak kaybolur. Solma 
devinimi başlarken, ikinci çekimin ilk görüntüsü de aynı anda be­
lirir. Böylece çok kısa bir an her iki görüntü perdede üstüste gö­
rünür. Yani birinci görüntü, ikincisiyle kaynaşmakta, sonra ortadan 
kaybolmakta ve en sonunda da ikinci görüntü bellrll olarak perdeyi 
doldurnıaktadır. 

HİZLI ZiNCiRLEME 

ÇEKiM 1 �EKiM 2 

. . . . . . . . . . .  A� . . . -.· . . . . . 

3-5 SA NiYE 

YAVAŞ ZiNC iRLEME 

Çizim l 

Her iki görüntü bir an üstüste görünür dedik. Bu ·bir an• ne 
·denli uzundur? Buna yönetmen karar verecektir. Zincirlemede bi­
rinci görüntünün solması ve ötekinin adamakıllı belirli bir duruma 
gelmesi yavaş ya da hızlı olabilir. Her iki görüntü uzun bir süre üst. 
üste durabilir. Ya da bu işlem çok hızlı yapılabilir. Öykünün ya da 
olayın akışı ya da atmosferi bu işlemin hızlı mı, yoksa yavaş mı 
yapılması gerektiğini sağlar. Bunun belli bir kuralı yoktur. Duruma 
göre karar verilir. Böylece zincirlemenin, kesme gibi en hızlı bir 
geçiş yolu olmadığı anlaşılıyor. Ama zincirlemede her iki görüntü­
nün üstüste görünmesi, ne denli uzun olursa olsun, bu süre yine de 
iki ya da üç saniye ile ölçülür. Eğer her iki görüntü iki, üç saniye 
üstüste durursa, buna •bindirmeli zincirleme. denir. 1 

Zincirleme iki çekim arasında yumuşak, sakin bir geçiş yoludur. 
Ama kesmenin aksine, en yumuşak bir zincirlAmede bile görüntüde 
bir atlama olduğu unutulmamalıdır ve aşağıda belirtildiği gibi bu 
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atlamanın c;ıeşitli işlevJeri varclır. Ayrıca bu atlama yine aşağıda 
belirtilecek olan geçiş yollarındaki atlamanın en kısasıdır. Şunu da 
şimdi belirtmeden geçmeyelim: Eğer zincirleme işJemi tam orta yer­
de durdurulursa ve bu durum perdede bir süre C ikJ ya da üç sani­
yeden çok daha uzun olarak> tutulursa, buna ·bindirme• deriz. cBin­
cUrme• de aşağıda ayrıca ele alınmıştır. 

Şimdi zincirlemeyi incelemeye devam edelim. Zincirlemenin ko­
l ayca yarattığı ilginç etkiler, başta TV senaryo yazarlarını ve TV 
yönetmenlerini bu geçiş yolunu çok sık kullanmaya iter. Böylece 
her geçiş yerinde, ortada yeterli bir neden olsun olmasın, zincir­
lemeye yer verilir ve bunun sonucunda da kesmenin önemi kendi­
l iğinden yok olur. 

Öte yanda film yapımlarında ise senaryo yazarları ve yönet­
menler zincirleme ile geçişe ayn bir önem verirler ve bu geçiş yo­
lunu ancak çok özel yerlerde kullanmayı yeğ tutarlar. 

O halde zincirlemenin amacı, yeri ve zamanı nedir ve nasıl ka­
rarlaştırılır? Bu sorunun kesin, katı . ve son derece açık bir yanıtı 
yoktur. Gerek TV, gerek film' yapımlarında yazarlar ve yönetmen­
ler bu konuda kendi becerilerine ve görüşlerine göre bir karara va· 
rırlnr. Bu, kesme için de böyledir, zincirleme için de. Ama aşağıda 
incelenecek olan diğer geçiş yollarının hepsinin kesin kuralları var­
dır. 

Zincirleme genellikle zamanın geçtiğini ve olayın yerinin de­
ğiştiğini belirlemek için kullanılır. Ama ·karartma•da olduğunun 
aksine, zlnclrlemede zaman ilerlerken, aUamaz. Ya da zaman atla­
sa bile, •karartma• nın vurguladığı gibi büyük bir zaman atlaması 
getirmez zincirleme. Bir de zincirleme ile geçiş sağlandığında, bir 
önceki çekimdeki olay ikinci çekimde de devam eder. Ya da ikinci 
çekimde, birinci çekimdeki olayla ilgili bir başka olay yer alır. Oysa 
sözgelişi ·karartma• ile bir olayın sonu vurgulanır. 

Zincirlemeye bir örnek: Öğleyi gösteren bir saatten zincirleme 
ile yine aynı saatin bir başka açıdan yapılmış çekimine geçeriz. 
İkinci çekimde saat 18.00'i göstermektedir. Ya da sokakta giden bir 
otomobilin çekiminden aynı otomobilin bir banka önüne park et­
mesine zincirleme ile geçeriz. 

Her iki durumda da zamanda bir atlama olmuşt-:.ır. Ama birin· 
ci çekimin sonunda zamanın ya da olayın sonuna gelmedik. Her iki­
si de jk.inci çekimde, birinci çekimdeklne ilişkili . olarak, sürüp git­
miştir. 

Bu iki örnekte zincirlemenin süresi ne denli uzun olmalıdır? Ya­
n i  iki görüntü ne denli  uzun bir süre üstüste gelmelidir? Yukarda 
belirtildiği gibi, bu noktayı yönetmen daha önceki becerilerine ve 
görüşlerine göre kararlaştıracak ve bu karan verirken aynca öy­
künün havasını ve akışını da göz önünde bulunduracaktır. Eğer öy­
kü coşku doluysa, zincirleme kısa; eğer ağır bir havaya sahipse 
uzun olacaktır. Bu gibi kararlarla gerçekleştirilen zinclrJemeler bil 
öykünün ya da olayın akışını hızlandırabilir ya da yavaşJatabtlir 
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Ya da yönetmen böyle bir geçişte her iki çekımin bir an üstüst& 
gelmesini istemez. Birinci çokimin görüntüsü solarken, hemen ikinci 
çekimin belirtisi başlar. 

Bu arada şu iki noktayı da anımsamakta yarar var. Eğer aynı 
anda oluşan iki olay arasında zincirleme yapıyorsak, bu zincirle­
menin kısa sürmesi gerekir. Eğer birinci çekimle ikinci çekimdeki yer 
ayn ise ve bir de ikinci çekimde olay birincisinden çok daha ayn 
bir zamanda geçiyorsa, uzun süreli zincirleme kullanmakta yarar 
vardır. Yani solma da ikinci çekimin görüntüsünün belirmesi de ağır 
ağır yapılmalıdır. Bu gibi geçişlerde her iki görüntünün üstüste gel­
mesi gerekmez. 

Bir de şu noktayı unutmayalım: Zincirleme doğru bir yaklaşım­
la kullanıldığı zaman bile, çok uzun sCirerse ve bu geçiş yoluna çok 
sık yer verilirse, izleyicinin canı sıkılabilir. 

TV yapımlarında da şu noktayı unutmamak gerekiyor: Dra­
matik TV yapımlarındaki zincirleme ile dramatik olmayan TV ya­
pımlarındaki zincirleme arasında aynlık vardır. Dramatik yapım 
diye nitelendireceğimiz TV oyunlarında. zincirleme, zaman ve yer 
bakımlarından arnlıklara sahip çekimler arasında kullanılır. 

Zincirleme, kesmeden daha. yavaş bir geçiş yoludur. Bu neden­
le, zincirleme ile geçilen ikinci çekimde birinci çekime kıyasla de­
ğişik olan açı ve görüntü dözenleme�lndeki ayrılıklar daha az se­
zilir. Kesme tle geçildiği zaman, ikinci çekimde açı ve görüntü dü· 
zenlemesi ayrılıktan varsa, hemen göze batar. Ama zincirlemede fıer 
iki çekimin görüntüsü kimi zaman bir, iki saniye üstüstedir ve ba­
ğıntılı eşleme tle yumuşak geçiş sağlanabtltr. Aynı özellikl er sine­
ma filmlerinde de gözetilir. 

Dramatik fllmlerde de Cyanl uzun metrajlı sinema filmlerinde> ,  
dramatik TV oyunlarında d a  zincirleme zamanla ya da hem zaman­
la, hem de yerle ilgili geçişi belirtmek için kullanılır. Yani birinci 
çekimden ikincisine geçi ldi ğinde, hem zaman bakımından bir atla­
ma olmuş demektir. Hem de birinci çekimdekinden daha başka bir 
yere geçildiği anlaşılır. · Ama her iki çekim arasında bir ilişki olma­
lıdır. 

Eğer bir sahne içindeki iki çekim arasında zaman atle.mıyors:::ı , 
yer de değişmiyorsa, ya da ikisinde birden de bir değişiklik yoksa, 
filmlerde zincirlemen i n  kulJanılması genellikle yanlıştır. Yani bir 
bahçenin genel çekiminden, aynı bahçedeki bir çiçeğin yakın çeki­
mine zincirleme ile geçilmez. 

Dramatik olmayan TV izlencelerinde ise zincirleme zamamn 
atladığını belirtmek için kullanılamaz. Çünkü bu gibi yapımiarda 
olay hep şimdiki zamandadır. Eğer bu gibi izlencelerde de zaman 
atlıyorsa, o zaman zincirleme sal t iki çekim arasında yumuşak bir 
geçiş elde etmek için kullanılır. Zamanın atladığını dramatik olma­
yan izlencelerde belirtmek Onemlt değildir. 

Dramatik olmayan TV yapımlarında zincirlemenin kullanılışı 
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ile ilgil i  bir, iki örnek vere1 im: Bu gibi yapımların iki ayn bölümü­
nü kimi zaman bir zincirleme ile birbirine bağlamak düşünülebilir. 
Bir bale yapımını göz önii no getiriniz. Dans eden iki kişi birinci bö­
lümü bitiriyorlar. İkinci bölümde ayrı bir dans başlıyor ve altı ye­
ni baleci daha, i lk iki kişiye katılıyor diyelim. Jkinci dansta elbette 
m üzik de değişmektedir. O halde izleyicinin ikinci bölüme yaklaşı­
mı da değişmelidir. 

Bu durumda birinci bölüm bitince, ikinci bölüme zincirleme ile 
geçerek altı yeni dansçı nın daha sahneye girdiğini genel çekimle 
göstererek ikinci bölüme başlarız. Bu geçişte kesmeyi kullansak iz­
leyici •pas de deux• nün bitimine ve kalabalık bir başka dansın bnş­
layacağı nA. kend ini alışt.ı rnmaz. Çünkü kesme i le  olaya ara verile­
mez, ancak devinimin devam ettiği i zlenimi yaratılır. 

Böylece aynı  sahne içindeki çekimler arasında dramatik olma­
yan TV yapımlarında zi nci rleme i le geçiş yapılabilmektedir. Yukar­
da bu yola dramati k fi lmlerde ve dramatik TV yapımlarında başvu­
rulamayacağını belirtmiştik. 

Dramatik TV yapım türüne girmeyen TV müzik ve eğlence iz­
lencelerinde böylece bir zi ncirleme yukardaki amaca yönelik ola­
rak aynı sahne içindeki çekimler arasında kullamlır. Dramatik ol­
m ayan TV yapımlarında zincirlemeye genell ikle süsleyici n iteliğin­
den ötürü yer veri lir. Örneği n güzel bir kızın uyumlu yürüyüşünün 
ve tatl ı bir müziğin bulunduğu bir defilede, mankeni n  dönüşü sı­
nı.sında genel çekimden, yakın çek ime kesme yerine, zincirleme ile 
geçilebi l ir :  Böyle bir çekimde her iki görüntü çok kısa olarak üstüs­
te görünebil ir. 

O halde konuya ister dramatik film ve TV yapımları açısından 
bakalım, ister dramatik olmayan TV izlenceleri açısından, zincirle­
meyi yerinde kullanmak zorundayız. 

Zincirlemenin iki çekim arasında.ki aynlıklara ya da benzerlik­
lere, iki çekim arasındaki zaman ayrımına (daha çok ikinci çekim­
de zamanın atladığına) ya da iki çekim arasında yer kıyaslaması­
na dikkati çektiğin i  unutma.yalım. 

Şu son durumda Cyani yer kıyaslaması ile) ilgili bir örnek ve­
rel im. Birbiri arkasına sıralanan çekimlerle bir insanın dik bir dağa 
tırrmm ışmı bir filmde en kısa zamanda anlatmak istiyoruz diyel im.  
Her çek imde aynı insan ı dağın zirvesi ne birat daha yaklaştığını gös­
teririz. Bu çekimler kısa zincirlemelerle birbirine bağlandığında, iz­
leyici her çekimde adnm ı n  biraz daha yükseldiğini ,  bir önceki çe­
kimdeki yerin i  anımsayarak daha iyi kıyaslayacaktır. 

Zincirleme de, kesme gibi, bir devinimin tam orta yerinde ya­
pılırsa tam yerin i  bul muş olur. Ne var ki, eğer bu devinim çok kısa. 
ise elbette kesme ile geçiş gerekebilir. Eğer zincirleme bir devinimin 
ortasında yapı lacaksa, o ·devinirilin zincirlemeye uygun bir uzunluk­
ta olması gözeti lmelidir. Bir dönüş sırasında zincirlemeye başvur­
manın tam zaman ıdır. Ayrıca bir devinim sırasında yapılan zincir­
leme, eğer sözkonusu devinim her iki çekimde de ayrı yöne do�ru 
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ise, izleyici üzerinde daha olumlu etkiler yaratır. Ayn yönlere ya­
pılan devinimleri kapsayan çekimlerin zincirleme ile bağlanması, 
izleyici üzerinde genişleme duygusu ve tepki yaratabilir. Ama her 
zaman değil . . .  

Zincirlemenin filmin ya da TV yapımının havasına ve ondan son­
raki olayın süresine uygun olması gerektiğini burada bir kez daha 
anımsatalım. Bu nedenle, ortasında zi ncirleme yapacağımız bir. de­
vinimi, bu geçiş yoluna uysun diye her zaman uzetamayeblliriz. 

Bu arada ne den l i  uygu n ve yerinde bir anlayışla zincirleme ya­
parsak yapalım, zincirlemenin izleyiciyi önce bir an şaşırttığını unut­
mayalım. Bu neden le, zincirlemeden sonra izleyici eğer durumu an­
larsa, ortada bir sorun yok demektir. Ama bir en doğal olarak şa­
şıran izleyici, eğer zincirlomedcm sonra da ne olduğunu bir türlü 
anlamazsa, işte o zaman durum kötüdür. 

Gerek filmlerde, gerek TV yapımlarında sık sık zincirleme kul­
lanmaktan kaçınılmalıdır. Eğer kesme ile geçiş gerekiyorsa, zincir­
lemeyi gereksiz yere kullanmaktan da kaçınmalıdır. Ya da kamera 
deviniminin daha etkili olabileceği yerlerde de kesme ya da zincir­
leme kullanmaya gerek yoktur. 

Yukardaki noktalar üzeri nde genellikle durulmadığı için, film­
lerde ve özell ikle TV yapımlarında zincirlemeler çok yanlış yerlerde 
uygulanmaktadır. Zindrleme çoğu zaman yeni bir noktayı izleyiciye 
sunmak amacıyla yanlış bir uygulama sonucunda oh.ışturulunca, iz­
leyici farkında olmadan yanılmaktadır. İzleyicideki bu yanılgı fil­
min ya da TV yapımının anlamını yok eder. Bir konuyu ayrı açı­
dan , ama aynı büyükl ükte gösteren iki  çekim arasında kuJlanılan 
zincirleme izleyiciyi şaşırtmaktadır. 

Öte yandan zincirleme ile birbiriyle ilgisi olar:ı. ama görü nüş 
bakımından birbirinden ayn olan konulara çok yumuşak bir şekil­
de geçildiği unutulmamalıdır. Bu gibi durumlarda aynı çekimler 
arasında zincirlem·e yapılabi l ir. Ama birinci çekimdeki konunun ikin­
ci çekimdeki konuya dönüşmesi gerekir. Şöyle ki :  Bir çocuğu orta 
çekimle görürüz. Zincirleme ile bir adamın yine orta çekimine ge­
çeriz. Her iki çekimde açılar da aynı olabilir. Bu örnekte, birinci 
çekimdeki çocuk, ikinci çekimde büyümüş demektir. 

Eğer her i ki çekim arasında böyle bir anlam kuramazsaJt, zin­
cirleme izleyicide karışıklıktan başka bir şey yaratmaz. 

Şimdi zincirlemenin çeşitlerini görelim 

·Bindirmeli zincirleme .. ı 

Bindirmeli zincirlemenin çeşitli dramatik etkileri vardır. Böyle 
bir geçişte CTV yapımında) her iki kameranın, (fi l m  yapımında> 
her iki çekimin görüntüleri kısa bir süre üstüste göründüğü için, 
.bu görüntüler arasında sıkı bir ilişki ohpahdır. Bu nedenle de bin­
dirmeli zincirleme, geriye dönüşlerde de kullanılabilir: Perdede raf­
tan kitap alan yaşlı bir kadının elini görürüz. Buruşuk çizgili bu 
elden, yavaşça cbindirmeli zincirleme• ile yine raftan kitap alan 
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genç bir kızın eline geçeriz. Hu geçiş işleminde her iki el bir an 
üstüste perdede görünür. Perdede salt ikinci el, yani genç kızın ell 
kalınca kamera geri çekilir ve kızı boy çekimi ile görürüz. Karşıl ıklı 
konuşma gibi diğer öğelerle de anlanz ki, öyküde geriye dönülmüş­
tür ve yaşlı kadının gençlik yıJJarını izlemekteyiz. 

BlndirmeJi zincirleme aynı zamanda izleyiciyi, TV oyunundaki 
ya da filmdeki kişilerden bi rinin yerine geçici olarak da koyabilir. 
Şöyle ki: Perdede mektup okuyan bir adamı görüyoruz diyelim. İkin· 
et çekimi kullanarak mektubun metnine ·bindirmeli zincirleme• ile 
geçeriz. Yani ikinci çekim, geçişten sonra, doğrudan doğruya mek­
tubu çok yakından gösterir. Bir başka anlatımla, izleyicinin gözO 
sanki adamın gözünün yeri ni almıştır ve mektubu sanki doğrudan 
doğruya izleyici okuyormuş gibi olur. Burada kamerayı öznel olarak 
kullandığımızı da unutmayalım. 

• Uyuşumlu zincirleme• ı 

Bu zincirlemeli geçişte de çok kısa bir süre devam eden bindir· 
me vardır. Ama birinci çekimin sonunda kamera görüntüdeki bir 
nesneye •çok yakın çekim• yapıncaya dek yaklaşır. Bu nesne per· 
dede görünürken, ·bindirmeJI zincirleme• yapılır ve birinci çekimin 
sonunda görünen nesnenin Qzerlnde bir başka nesnenin görüntüsü 
çok kısa bir süre belirir. Sonra birinci çekimin sonunda yakından 
görünen nesne perdeden silinir ve onun yerini ikinci çekimde yine 
•Çok yakın çeklm•le görünen nesne ahr. Bundan sonra da kamera 
geri çekilerek, nesneyi ve onun çevresindeklJerl daha geniş bir çe­
kimle gösterir. 

Bu örnek de yukardaklni andırıyor. Ama burada bir geriye dô· 
nüş yok. Diyelim ki, bir küçük çocuk piyano dersi alıyor. Ama otur­
duğu sıranın yanında bir futbol topu var. Arada bir topa bakıyor. 
Belli ki aklı fikri piyanoda değil, bu topta. '  Çünkü arkadaşları onu 
mahaJJede top oynamak için bekliyorlar. Piyano dersi devam eder· 
ken, kamera yaklaşır ve topu çok yakın çekimle gösterir. İşte o an 
bindirmeli zincirleme ile bir başka topun görüntüsü belitır. Birinci 
çekimdeki topun görü ntüsü yavaşça perdeden slltnfr ve ikincisi ka­
lır. işte bu anda da kamera ikinci topun çok yakın çekiminden uzak­
laşır ve bu ikinci topun mahalledeki arsada durduğunu, topun çev­
resinde diğer çocukların bulunduğunu görürüz. Karşılıklı konuşma­
lardan da bu çocukların, piyano dersi alan çocuğu beklediğini an­
larız. 

Böylece •uyuşumlu zincirleme• nln eş çekimler arasında, bir­
birini andıran nesneler (bunlar insanların belli organlan da. oJabt­
lfr> üzerinde elde edilen çok kısa bir bindirmeyle yapıldığı ortaya 
çıkıyor. Aynca, bu nesneleri n birinci ve ikinci çekimlerde yakından 
gösterilmeleri gerekmektedir. 

Uyuşumlu zlncirlemedeki birinci çekimin sonunda. ve ikinci çe· 
kimin başında her zaman birbirini andıran birer nesnenin ya da bir· 
birini andıran birer görüntünün o1ması gerekmez. Birinci çekimin 
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sonunda ve ikinci çekimin başında birbirini andıran birer devinim 
bulunması da, böyle bir geçişin yapılmasını sağlar. Çok :�ulhınılmış 
bir örnek verelim. Döyle . bir geçişte dönmekte olan bir araba te­
kerleğinden, yine dönmekle olan bir tren tekerleğine <elbette yakın 
çekim kullanılarak> geçi lir. Ya da öykünün kahramanı olan kadın 
bulunduğu yerden aşağı bakar. Kamera da aşağı dikey çevrinme 
yaparak, bizo onun baktığı yeri gösterir. Kadın kıyıya vuran dalga· 
iare. bakmaktadır. Görüntü blndlrmeJi zincirleme He değişir. Yine 
dalgah Cama bir başka) sahili görürüz. Kamera geri çekilir ve bi·­
ze bu dalgalara bakmakta. olan filmin erkek kahramanını gösterir; 
Böylece kadından, belki çok uzaktaki erkeğe geçeriz. Üstelik kadı4 
nın bu erkeği düşündüğünü de bu şekilde ortaya koymuş oluruz. 

Bu geçişler bir yapımda çok sık kullanılmamalıdır. 

Tüm bu zincirleme ile geçiş yollarında birlnci çekimdeki görün ­
tünün seçiklik ayarmı bozmak ve ikinci çekime de başlangıçta yine 
seçiklik ayanm bozarak başlamak da mümkündür. Aynca, zincir­
leme ile yapılan geçişlerde özel elektronik ya da optik yöntemlerle 
görüntüyü dalgalandırmak da düşünülebilir. Zincirlemenin ilkeleri 
belirli olarak saptandıktan sonra bu geçiş yöntemine çeşitli yenil ik· 
ler katılabilir. 

bJ Kararma ve açılma <ÇlZIM NO: 2)  
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·Kararma• görüntünün perdede giderek kararıp görünmez du­
ruma gelmesidir. •Kararma• tamamlandıktan sonra perde bir, iki 
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saniye karanlıkta kalır ve sonra •açılrna•ya yer veriltr. 
•Açılma-da bir çkcim ya da sahne karanl ıkta başlar ve giderek 

aydınlanır ve görüntüler adamakıllı belirlenir. 
•Açılma-da bir çek i m  ya da sahne karanlıkta başlar ve giderek 

t.iyatroda perdenin açılması gibi . . .  Yn da yine tiyatro sahnesinde 
görüldüğü gibi, bir sahnen in başlangıcında ışıklar yavaş yavaş ay­
dınlanarak öykünün başlangıcını belirtir. İşte •açıJma. da film ve 
TV yapımları nda aynı amaca. yönel ik bir yoldur. 

Öte yanda ·kararma• bir olayın, bir sahnenin, bir dramatik oyu­
nun ya. da filmin sonunu simgeler. 

Eğer ·kararma• bir senaryonun en sonunda değil de, arada bir 
yerde kullanılıyorsa, .geçiş• yapılıyor demektir. Eğer ·kararma• 
böyle kullanıl ırsa, arada.ki bir sahnenin Cseka.ns> ,  olayın ya da. za­
manın sonuna. gel lndl�l simgelenmektedir. Elbette bOyle kullanılan 
bir ·kararma• yı, kesinl ikle bir •açılma. izlemelidir. Geçiş böylece 
.kararma-açılma• ikilisi ile sağlanabllfr. Kimi zaman •açılına• ye­
rine •aydınlatarak• sözcügü de kullanılmaktadır. 

·Kararma-açılma. ile sreçlş nerelerde, hangi amaçlarla ve nasal 
kuJlanıhr? ı 

Önce şunu belirtmek gerekir. ·Kararma.• bir fllmln ya da. TV 
oyununun içinde bir yerde kullanılırsa, •SOn•u simgelediği Jçtn akı­
şı durdurur. O halde arada ·kararma•nın kullanılacağı yeri çok iyi 
saptamak önemli bir koşuldur, •Kararma• gecenin oluşumunu, uy­
kuyu ve bir düşün yitirilişini anımsatır. Bu nedenle ·kararrna• nın 
kullanıldığı yerde bir •son• dfışüncesi bulunmalıdır. Ama eğer ·kı:v 
rarma-açılma• filmin ya da TV yapımının sonunda değil de, arada 
bir yerde •geçiş. olarak kullanıl ıyorsa, ·kararma. i le vanlacnk yi­
ne bir •son• vard ır elbette. Ama bu öyle bir •SOn•dur ki, öykünün 
en sonu değildir. Yukarda belirtildiği gibi salt öykü içtnsfekl bir ola­
yın, sahnen in ya da zamanın sonudur. Bu aradaki •son•dan sonra 
öykü .açılma• i le başlayacak bir başka olay, sahne ya da zamnn fle 
sürüp gidecektir. O halde öykünün ara yerindeki bir noktada bu­
lunan •Son·a  g�lmcden hemen önce izleyicinin ilgisini, •açı lma. ile 
başlayacak öbür sahneye taşmasını sağlayacak bir düzeye çıkarmak 
yararlı olacaktır. Kısacası, e�er izleyici aradaki ·kararma• ile va­
nlan .. son ·dan önce, olaylara büyük bir ilgi duyarsa, ·kararma .. mn 
akışı durdurmasına karşın, .açılma• i le başlayacak blr sonraki sah­
neyi merakla bekler. 

·Kararma• bir olayın, sahnenin ya da öykünün sonunu simge­
ler demiştik. Eğer senaryonun arasında hir yerde ·kararma. ku1Ja­
nılırsa, elbette öykünün sonuna gellnmemlştlr. Ama OykO içinde 
bir olay ya da sahne bitmiş demektir. Böyle bir ·kararma-dan sonra 
kesinlikle -açılma· gelir, çünkü ara yerde kullanılan bu yol aym 
:zamanda da bir geçişi s imgeler demiştik. 
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Eğer ·kararma-açılma. birbiri arkasın• geçiş için kullanılırsa 
neler simgelenir? , 

Bir kez •kararma• öykü içindeki bir olayın ya da bir sahnenin 
•Sonu•nu simgeler. Ama bir, iki saniye sonra •açılma. i le bir başka 
sahneye ye. da olaya gelince, simgelenen daha başka şeyler de var­
dır, •Kararma-açılma. ile yapılan geçiş, aynı zamanda da Öykünün 
akışında belli bir sürenin de geçtiğini belirtir. Bu süre iki saat de 
olabilir, iki yıl da. 

-

•Kararma• nın akışı durduğunu dikkate alarak, ·kararma.-açıl­
ma• ile gerçekleştirilen geçişlere, ne denli yerinde ve kurallara uyu­
larak yapılırsa yapılsın, sık sık başvurulmaması gerekir 

·Kararma.nın ve •açılma·nın hızı ve her ikisi arasındaki ka-
ranlık sOrenln uzunluğu nasıl saptanır? ı 
Bu sorunun yanıtı öyküdeki olayların atmosferine göre değişir. 
Bir sahneye hızla •açarak• girersek, hemen hemen •kesme. 

gibi çarpıcı bir hava yaratabiliriz. Yalnız şunu unutmamak gerekil' 
ki, •açma• ne denli hızlı olursa olsun, hiçbir zaman ·kesme•nin can­
Wığını ve çarpıcılığını sağlayamaz. 

·öte ·yanda bir filmde ya da TV yapımında perdedeki görüntü 
hızla ya da yavaş yavaş ·karartılabilir• . ·Kararma. hızlı da olsa, 
yavaş da, her geçiş yolunun büyük bir atlama sağladığı kesindir. 
Bu geçişle hem bir son simgelenmektedir, hem de öykünün akışın­
da - yukarda da belirtildiği gibi - büyük bir zaman geçmektedir. Ya­
ni ·kararma• açılma•, bir de iki olay arasında uzun bir zamanın geç� 
tiği yerlerde kullanılmalıdır. Eğer kararma ile açılma arasında per­
de çok kısa bir süre karanlıkta tutulursa, geçen zamanın kısa ol­
duğu simgelenir. Eğer bu arada perdenin karanlıkta kalması uzun 
sürerse, öykünün akışı içinde uzun bir zamanın geçtiği belirtilmiş 
olur. 

Ama bu konuda TV ile ilglli önemli bir nokta var. TV yapım­
larında ·kararma• iJe •açılma• arasında görüntülüğün çok uzun 
bfr süre karanlıkta kalması doğru olmaz. Eğer görüntülük çok uzun 
bir süre karanlıkta kalırsa, izleyicinin ilgi derecesi hemen düşer: 
Ama eğer başka türlü bir yol yoksa ve görüntülük uzun bir süre 
karanlıkta kalacaksa, izleyicinin ilgisini bir dereceye değin ayakta 
tutabilmek için genellikle bir müzik parçasına ya da bir başka sese 
yer verilebilir. TV yapımlarında görüntülüğün 3 saniye karanlık­
ta kalması bile çok uzun sayılabilir. Bu süreden daha uzun bir süre 
görüntülüğün karanlıkta kalması salt izleyicinin ilgisini duşürmek­
le kalmaz, aynı zamanda da TV yapımının akışını zedeler. 

TV için yapılan filmlerde de kararmalara ve açılmalara çok sık 
yer verilmemelidir. Bir kez, film üzerinde saptanan karanlık, TV gö­
rüntülüğünde o denli çok karımhk görünmez. İkincisi koyu karan� 
lık, görüntülüğün kenarlarında tehlikeli parlakhklara yol açabilir. 
Üçüncüsü de yukarda belirtildiği gibi uzun süreli karanlıkların fz .. 
leyiciyi sıkablleceğidtr. 
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Filmlerde de, TV yapımlarında da kararma ve açılmanın yerle­
ri, hızı ve ikisi arasındaki karanlık süre çok yeterli bir görüşle sap­
tanmalı, planlanmalı ve özel likle TV yapımlarında prova edilmeli-
dir. 

' 

Özel l ikle kısa piyeslerde çok sık kararmalara ve açılmalara yer 
vermemeli ve diğer geçiş yolları kullanılmalıdır. Doğal uzunluktaki 
filmlerde bile kararma-açı lma ile geçişler ancak beş ya da altı kez 
kullanılabilir. 

Fi lmin ya da TV yapımının başlangıcındaki •açılma. doğal hız­
da olmalıdır. Fi lmin ya da TV yapımının · içinde, ara yerdeki ka­
rarmaların ve açılmaların genellikle kısa süreli olmasına dikkat edi­
lebilir. Fi lmlerde kararma ile açılma arasındaki karanlık süre, TV 
yapımlarına kıyasla, daha uwn olabilir. TV yapımlarında niçin uzun 
süreli kararmalara yer olmadığı yukarda anlatılmıştı. 

Hızla yapılan bir •kararma•nın izleyicide ·karanlığa kesme ile 
geçiş• ten daha az bir •son• duygusu ve kuşku uyandırdığı kesin· 
d ir. 

Ağır bir kararma yumuşak ve hafif bir sonu simgeler. Böyle 
bir son elbette TV piyesi ya da film biterken kullanılabilir. Ama çar­
pıcı ve dramatik bir son yaratmak için TV piyesinin ya da film in 
bitiminde hızlı bir kararmaya da yer verilebilir. 

Eğer ·kararma-açılma" ara yerdeki iki sahneyi Cya da sekansı> 
birleştirmek için · daha doğrusu geçiş içi n  - kullanılacaks'a, her iki 
sahnenin ağır tempolu olması da yerindedir. ·Kararma.-açılma• ile 
geçiş yolu kullanıldığında, birinci sahneden ikinciye geçilince, za­
manın da geçmiş olması gerektiğine dikkati çekmiştik. ikinci sah­
neye geçi ldiğinde, yer de değişmiş olabilir. Ama i kinci sahnedeki 
aynı yere bir, iki saat sonra da geçmiş olabiliriz. 

Şöyle: Diyelim kl bir tiyatro piyesinde bir aileni n  oturma oda­
sındayız. Sabahtır. Aile üyeleri kahvaltı ediyorlar. Sahnedeki ışık· 
Iar ağır ağır kararır ve karanl ıkta gereken dekor doğişikliği yapılır. 
Işıklar yandığında, aile üyeleri ya değişmiştir ya d a  aynı kişilerdir. 
Ama bu kez akşam olmuştur ve akşam yemeği yenmektedir. Sah­
neni n ışıklandırması da bunn göre ayarlanmıştır. Bu örnekte ara­
daki kararma, tıpkı filmlerdeki ve TV yapımlarındaki ·kara rma-açıl­
ma• ile geçişin aynıdır. Ne var ki tiyatrodaki kararma-açılma ile 
geçişte kimi zaman ti yatro sahnesindek i dekor değiştirilebileceği içi n 
karanlık zaman uzun, yani bir, iki dakika sürebilir. Daha önce be­
l irti ldiği gibi filmlerde, özel l ikle TV yapımlarında bu süre çok kısa 
olmal ıd ır. 

Ama TV yapımlarında şöyle bir kural da vardır: Görüntülükte 
istenmemesine ya da beklenilmemesine karşın yanlış bir durumu 
- örneğin bir  oyuncunun ters bir davranışını, b ir  dekor parçası nın 
kopması nı vb.  - göstermek yerine, karartmak ve eksiklik giderilir 
giderilmez de açılmak mümkün olabilir. 

Biz, bu kitapta pek çok konuda olduğu gibi, sözkonusu geçiş 
yöntemlerinin de teknik bakımdan nasıl gerçekleştirildiğini değil, 
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nerelerde ve hangi nedenlerle kullanıldığını nnlatmaya çalışıyoruz. 
Diğer geçiş yolan gibi, •kararma ve açılma• da teknik yönden film­
lerde optik, 1 V  yapım larında da elektronik uygulamalarla gerçek­
leştirilir. Ama ·karnrma-açıl ma• nın başka yolları da vardır ki, bu­
rada salt onları belirtmekle yetineceğiz. 

Şöyle ki :  Film ya da TV setindeki konuyu ya da konuları aydın­
latan ışı k kaynakları yavaş ya da hızla söndürülerek •kararma• ve 
yavaş ya da hızla açılarak da •açılma• gerçekleştlrlllr. Ya da ışlk 
aydınlattığı konudan başka bir yere çevrilerek ya da konu ışıklan­
dırılmış bölg-:ıden karanlık bölgeyo geçerek de ·kararma.. yapılır. 
Ya da aynı amaçla kamera aydınlatılmış bölgeden, karanlık bölge­
ye çevrinme yaparak döner, ·kararma. elde edilir. Ya da bir oyun• 
cu kameraya doğru yürür ve tüm perdeyi ya da görüntülüğü vQ .. 
cudu ile kaplayıncaya dek yaklaşınca da •kararma• gerçekleşmiş 
olur. 

Bu yollardan hangisi ·kararma.. için kullanılmışsa, ikinci sah­
nenin başlangıcındaki •açılma• için aynı yola tersine başvurmak 
gerekir. 

Örnek: Kameranın ileriye kayması ve sonra geriye çekllmesfy­
le ·kararma-açılma• ile geçiş nasıl yapılır? Diyelim ki JimandakJ 
bir gemiden fıçılar boşaltılıyor. Kamera ileriye kayar ve bir fıçı· 
ya yaklaşır. O denli çok yaklaşır ki, fıçı tüm görüntüyü karanlığa 
boğar. Bir süre karanlıktan başka bir şey görülmez. İkinci sahne 
ise bir yazıhanede başlar. Burada da kamera bir insanın sırtına o 
denli yaklaşmıştır ki görüntü tamamen karanlıktır. İkinci sah nenin 
başlangıcında kamera adamın sırtından geri çekilir ve •açıl ma .. He 
tüm yazıhnneyi gösterir. 

Kimi zaman oyuncunun kameraya yaklaşması ve bir saniye için­
de de uzaklaşması ile hem çok kısa zamanda perde karanlıkta kal­
mış olur, hem de ikinci sahnede yer ve zaman birden değişmiş ola­
bilir. Şöyle ki: Adamın biri cezaevlnden kaçmıştır ve koşmaktadır. 
Hızla kameraya ynklnşır ve göğsünün perdeyi doldurması i le •ka­
rarma. olur. Hiç beklemeden ikinci çekime geçeriz. Adamın sırtı 
perdeyi doldurmakta ve aknrnrma• yapmaktadır. Adam koşarak ka­
meradan uzaklaşır ve • açılma • .  olur. Her iki  çekimde de arlam koş­
mak tadır. Birinci çekimde kameraya doğru. i kincisinde kameradan 
i leriye doğru uzaklaşarak. Yani tamamen aksi yöne. Ama ikinci çe­
kimde yer değişmiştir. Eğer birinci çekimde adam ormanda ise, 
ikinci çekimde bir ovadadır. Zamanın geçtiğini belirtmek için de 
bi rinci çekimde gü neşi tepede, ikincisinde de ufuğa yakın olarak 
gösteririz. Bu örneği n, televizyona kıyasla filmde daha geçerli bir 
şekilde kultanılabilecı3ğinl unutmayalım. 

Genellikle hAr filin ve TV dramatik yapımı •açılma• ile başlar 
ve ·kararma• ile biter demiştik. 

Daha önce de belirtildiği gibi, açılma ve kararma ve zincirle­
me zaman a.şımmı tanımlar. Ama hiçbir zaman birbirini tamamla­
yan devinimleri kapsayan iki çekim ye da sahne arasında •açılme.-
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kararma. ile geçiş yapılmaz. 
Karanlık bir çekimden aydınlık bir çekime geçerken ya da ter· 

sini yaparken, ışık yoğun luğu ayrıl ıklarından ötürü oluşacak ışık 
sıçramalarını önlemek için de •açılma-kararma. ya başvurulabiJ ir. 

Geriye dönüş ve geçmişteki olayları anımsama sahneleri açılma 
ile başlayabilir ve kararma i le bitebil ir. 

Perdeyi dolduran ve çeşitl i çekimleri kapsayan yazıları birbi· 
ri ne •açılma-kararma· i le değil , zincirleme ya da kesme ile bağ­
lamak gerekir. Çünkü bir yazın ın  çekim i  sonunda kararma kuJlanı­
J ırsa izleyici yazıları n sonuna gel indiğini sanır. 

Kimi zaman kesme ile kararma-açılma birleştirilebilir : 
Bir açı lma çok hızlı yapılırsa, kesme ile görüntüye geçilmiş olu­

nur. Bu geçiş yolu ·ı V stüdyolarında çok ku llanılır ve ancak en 
yeterli bir biçimde orada uygulanabilir. Bu durumda görü ntülük 
karanlıktadır. Birden çok hızlı açılma ile ikinci TV kamerası nın gö· 
rüntüsüne geçil ir. Kimi  zaman da görüntülükte bir görüntü vardır. 
Bu görüntü kararmanın h ızına uygu n bir şekilde görüntülükten si· 
l in ir. Ama ikinci görüntüyo açı lma i lo değil, kesme ile geçeriz. Böy· 
lece kararma ile kesme birlc?ti ri lm iştir. Birinci yol TV yapımların­
da izloyicido coşku yara lmıık ,  i k i nc;i yol da bir devinimsiz yazıdan 
ya da fotoğraftan diğeri ne geçerken ku11anıl ır. 

Bindirmenin bir geçiş yolu olup olmadığı tartışılabilir. Ama bin­
d irme ile bir çekimden diğeri ne geçilebi ldiği yadsınamaz. Bu neden­
le ·bi ndirme•yi burada kısaca ele al makta yarar var. 

Bindirme, filmde bindirme yapılacak olan fi lm görüntülerinin 
kamera içinde ya da laboratuvarda özel olarak üstüste getirilmesi 
ya da basılmasıyla elde edi l ir. TV yapımında ise bindirme iki elek· 
tron ik  kameranın görüntüsü nü n elektronik bir işlemle üstüste gös­
terilmesiyle sağlanır. Bu nedenle bindirme bir görüntü efekt'i olarak 
n itelendirilir. 

Bindirmo ile ne sağlanır? 
ı .  İk i  ayrı yerde geçen olayı aynı anda göstermek. 
2. İki ayrı konu i le i lgili ayrılıkları ya da benzerlikleri aym 

anda belirtmek. 
3. Bir iş in  başlangıç duru munu ve en son durumunu aynı an­

da ortaya koymak. Perdede yapımına yeni başlanmış bir ev ile ay­
nı model bir evin bitmiş biçimi gösteril ir. 

4. Birbiriyle i l işk i l i  iki olayın ya da nesnenin arasındaki ilişki 
gösterilir. Görüntünün bir kenarında tatlı tatlı yanan bir kömür so­
bası, öbür tarafında büyük zorluklarla kömür madeninde çalışan­
lar. Ya da görüntünün büyük bir çoğunluğunu hafifçe silik o!arak 
kaplayan bir aygıt ve bu aygıtın içindeki belli bir yerde ·bindirme• 
ile ve seçik olarak görünen küçük bir başka aygıt. Bu küçük aygıt 
büyük aygıtın en can alıcı bir parçasıdır ve bindirme sayesinde 
onun diğer aygıtla büyüklü k  bakımından olan ilişkisi gösterilmek· 
tedir. 
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cJ Bindirme cçtzfM NO: a> 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - � �---
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- -

- - @ 
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- - - - - - - - - - - - - - - -
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-- lXJ - -

- -

- - - -

Çizim 3 : İki ayrı TV kamerası ile iki balecly! dört baleci varmış gibi 
gösterebiliriz. 

5. Düşünceler: Bir  adamın görüntüsünün üzerine, onun dü­
şünmekte olduğu nesneler bindirme i le konur. 

6. Hayaletleri belirtmek için saydam görüntüler sağlanır. 
7. Bir görüntü üzerine bindirilen bir başka insan ya da nesne 

görüntüsünü, gerideki görüntü önünde gerekenden fazla. büyük ya 
de. küçük göstermek. _ · · 

B. Gerideki bir görüntü önünde kişilerin birden belirmesini ya 
da· yok olmasını sağlamak için bindirmeye başvurulabilir. 

9. Bir görüntünün üstüne yazı ya da bir başka yazılı işaret 
bindirmek. 

10. Bir görüntünün üstüne değişik çizgili bir başka gôrüntti 
koymak. 

Bindirme ile geçişe bir örnek verelim: Diyelim ki, perdede, yü­
rüyerek dünya turu na çıkmış bir adamı görüyoruz. Adam devamlı 
olarak yürümektedir. Onu yürürken gördüğümüzde, bindirme ile 
çeşitli ülkelerin haritalarını ve fotoğraflarını da gösterebiliriz. Böy-
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lece izleyici, adamın hangi ülkeleri dolaştığını rahatlıkla anlayabi­
]ir. 

dJ Silinme <ÇİZİM NO: 4 >  

DİKEY SİLİNME 

BU GÜN LÜ K  
BU KADAR 

BU GÜNLÜK 

Çtzlm 4 

YATAY S İL İNME 

? ? �  
• • • 

Bu geçiş yolunu, görüntünün perdeden solması ile karıştırma­
mak gerekir. Perdede bu lunan görüntüyü yandan yatayına ya da 
yukardan dikeyine gele n bir başka görüntü iter ve i lk  görüntünün 
yerini alır. 

Bu geçiş yolu çok ender kullanılır. Ciddi konulu yapımlarda 
silinmenin kullanımı, TV eğlence izlencelerindeki ve filmlerindeki 
kullanımlardan daha azdır. Ama silinme eğlence filmlerinde ve TV 
yapımlarında da çok az kullanılır. Silinmenin az kullanılmasının 
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başhca nedenlerinden biri ,  lzleyfclnln dikkatini bu geçiş yolunun 
teknik yapılışına çok rahatlıkla çekmesidir. Ayrıca sil inme He bir 
geçiş yapıldığında, bu geçiş yolu görüntünün düzlüğüne de dikkat· 
leri çeker ve deri nliği tüm olarak ortadan kaldırır. Ayrıca silinme, 
biçimine ve yapılış hızına göre do izleyiciyi etkiler. 

Yukarda da belirtildiği gibi silinme genellikle yatay ya da dl· 
key olarak yapılır. Eğer dikey olarak yapılıyorsa, yukardan gelen 
yeni görüntü, çerçevedeki görün tüyü bir perde yu kardan aşagıya 
doğru kapanıyormuş gibi iter. Ama eldeki teknik olanaklara göre, 
si l inme perdenin herhangi bir yanından başlayabilir. Eğer silinme­
nin yönü ilk görüntüdeki konu nun gittiği yöne doğru ise izleyiciyi 
daha az rahatsız eder. Ama bir sili nme i le geçiş, konunun gittiği 
yönden, yani karşıdan da yapılarak, izleyicinin bell i  bir noktaya 
özellikle dikkati de çekilebil ir. 

· 

İzleyiciyi rahatsız etmeyecek ve izleyicinin dikkati ni yapılış tek­
niğine çekmeyecek bir örnek verel im. Diyel im ki, bir adam bir evin 
önüne geldi .  Adamın kapıdan girişini, merdivenden çıkışını, odalara 
dolaşmasını ve en sonunda da yatacağı odaya girişini uzun boylu 
göstermeye gerek yok. Eğer adam evin kapısına soldan sağa doğru 
yürüyerek yaklaşıyorsa, aynı yöne yapılan bir sili nme geçişi ile onu 
yatak odasında gösterebiliriz. 

eJ Seçiklik ayannı bozarak yapılan 11eçiş : 
Bu oldukça eski bir geçiş yoludur. Ama bugün bile kullanılır. 

Bir sahnenin çekiminin sonunda görüntü özellikle bulanıklaştınlır. 
Bu arada ik inci çekime geçilir. Ama ikinci çekimin başlarında da 
görüntü özellikle bulanıklaştırılmıştır. İki nci çekim seçikl ik kazan­
dığında, izleyici sahnenin değiştiği ni anlar. 

Bu geçişte de her iki  çekim arasında sıkı bir il işki bulunmalıdır . 
. Bir de şu ,,..ar: İkinci görüntü, birinci görüntüdeki konuyu kapsa­
yabilir. Böylece aradan zaman geçtiği belirtilmiş olur. Bu geçiş yo· 
lu düş sahnelerinde ve geriye-dönşlerde işe yarayabilir. 

f J Geriye-dönüş : 

Türk sinemasında film yapımcıları ve yönetmenler • izleyici an­
lamaz• gerekçesiyle senaryoda geriye-dönüş sahnelerine yer veril­
mesine pek yanaşmazlar. Oysa geriye-dönOş görüntüsel anlatımın 
son derece önemli yollarından biridir. 

Geçişler bir TV ya da fi lm senaryosunda nasıl i leriye doğru bir 
hareket sağlarsa, •geriye-dönüş• ler de öykünün geriye dönmesine 
yol açar. Elbette geçişlerlo geriye-dönüşler arasında ayrılık vardır. 
Bu ayrılık gerçek geçiş kurallarından daha çok izleyicinin duruma 
alışmasında k endi n i  gösterir. 

Geriye-dönüş kullanıldığında, doğal akış sırası bozulur. Bunun 
bir rmkmcası yoktur. Ama izleyicinin daha önceden, geriye dönüşten 
sonraki zamana alıştırılması gerekir. İzleyici daima olayların i leri· 
ye doğru geliştiğini ve gel işeceğini  d üşünür. Eğer izleyiciye geçmiş­
teki bir olay gösterilecekse, durum açıkça bel irtilmelidir. 
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Bir geriye-dönüşün yazann görüş açısından olduğu değin izle­
yicinin görüş açısından da yeter'i bir nedeni olmalıdır. Yazar öy­
künün geriye dönüşünü çok yeterl i nedenlerden ötürü düşünebilir. 
Ama izleyici de bu nedenleri paylaşmalıdır. İzleyici bu nedenleri 
anladığı ve kabul ettiği takd irde geriye-dönüşteki zamanın geriye 
kayışını da rahatlıkla benimseyecektir. 

Son 'olarak da şunu söyleyeblllıiz : 
TV stüdyo yayınındaki sürekli yapımcılık kuralı geriye-dönüş­

lerde, geçişlerden daha büyük güçlüklere yol açar. Bunun başlıca 
nedenleri nden biri şudur: Şimdiki zamanda geçen bir olayda bulu­
nan kişiler geriye-dönüşten sonra geçmişte ol uşan olaylarda da rol 
alabili rler. Böylece onların görü nmeleri gereken geçmişteki sahne­
lerde ya da böhimlerdc giysi lerin ve dekorların degişik olması ge­
rekir. 

Tüm geriye-dönüşler üç bölümden oluşurlar: Şimdiki sahne ya 
da •temel sahne• ,  geriye-dönüş ve yine şimdiki zamana geliş. 

Temel sahne ile geriye-dönüş arasında yakın bir işbirliği bulun 
ması gerektiğinden, her iki resim arasındaki görüntüsel lllşkiye de 
önem verilmelidir. Çünkü geriye-dönüşlerde kullflnılan kamera tek­
niği geçişlerdekilerle aynı olmakla beraber, bunlar geriye-dönüşler­
de kullanıldıklarında izleyicide bambaşka etkiler yaratırlar. 

Kesme ve zincirleme ile geçiş, geriye-dönüşlerde kullanılan iyi 
birer yol değildir. Çünkü bu yollarla geçiş kısa ve çabuktur. Ayrıca 
sıkı bir i l işki kurulan olaya izleyiciyi zamanın içinden geçerek gö­
türülüyormuş havası verilemez. Ama artık kesme bile özellikle s i­
nema filmlerindeki geriye-dönüşlerde sık sık başvurulan bir yol ol­
muştur. 

Bindirmeıt zincirleme daha olumlu olanaklara sahiptir. 'Çünkü 
geçiş sırasında görüntülükte ya da beyazperdede iki resim üstüste 
bir süre göründüğü içi n izleyicide güçlü bir görüntüsel devamlıl ık 
duygusunu u yandırabi l ir. 

Başhbaşına bindirme de geriye-dönüşlerde yararl ıdır. Bindirme­
de birbirinin içine geçen iki  resimi n görünmesi beyazperdede deği­
şik bir havanın yayılması na yol açar. İki resim beyazperdede üstüs­
te geldiğinde bir süre bu şekilde tutulurlar. Sonra birinci resim ha­
fifçe ve yavaşça kaybolur ve i ki nci resim perdede kalır. i şte perde­
de kalan geriye-dönüşten sonraki, yani geçmişteki sahne ya do. bö­
lümdür. 

Resimlerin •seçikl ik ayarının bozulması. ile izleyici perdedeki 
görüntünün bir başka görün tüye .. kaynayarak .. karıştığını ve bun­
dan yeni bir görüntün ün çıktı�ını sanır. Bu da geriye-dönüşlerde 
kullanılacak olumlu yollardan biridir. 

Aşağıda geriye-dönüşlerle tlgllt çeşitlt örnekler ve bu örnekler­
deki önemli  noktalara değgin açıklamalar bulacaksınız . 

.. cenel l ikle ·Bana bir öykü anlat• biçimi, çocuk izlencelerinc'e ve 
filmlerinde en çok başvurulan yollardan biridir. Örneğin, i lk sah­
nede bir kaptan elinde piposu ve dizlerinin dibinde küçük yeğeni 
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olduğu halde oturmaktadır. Cama vuran yağmurun ve ocakta çıtır 
çıtır yanan odunların sesini duyarız. Öykü anlatmak için bundan 
daha iyi bir akşam olamaz. 

<ôrnek 1 )  

AYDINLATARAK KAPTAN'I VE K0ÇÜK ALİ'Yİ GÖROR'OZ 
ALİ 

Bana bir öykü anlatsana, Kaptan Amca. 
KAPTAN 

ÖykO mO? Ben öykü bilmem ki Aliciğim, sana anlatayım. 
ALİ 

. 

Sen m i  öykü bllmıızsln, Kaptan Amcacığım? Acnba senin ka­
dar çok öykü bilen var mı bu dünyada? 

KAPTAN 
Peki, öyle olsun Ali. Bir düşüneyim. <BİRDEN AKLINA GF..L­
MİŞ GİBİ> Ha, Knradenlz'de gemilerimizin battığı zaman ba­
şımı:ı:a gelenleri hiç anlatmış mıydım? 

ALİ 
<SEVİNÇLE> Hnyır anlatmadın, Kaptan Amca. Sahi, Kara­
denlz'de gemileriniz mi battı? 

KAPTAN 
Elbette ya. Anımsadığıma göre fırtınaya doğru gidiyorduk. Ben 
kaptan köprüsünde korsan gemisi var mı diye dürbünümle 
ufukları tarıyordum. İ kinci kaptan aşağıda idi ve beni çağı­
rıyordu. 
BURADA GEMİNİN KAPTAN KÖPRÜSÜNE HAFİFÇE BİNDİR­
MELİ ZİNCiRLEME İLE GEÇİŞ BAŞLAR. 
EF'EKT : ÇERÇEVE DIŞINDAN DENİZ SESİ VE GİDEREK YÜK­
SELEN BİR RÜZGAR SESİ DUYULUR. ARKASINDAN FIRTI­
NA SESİ. 
MÜZİK : FIRTINA MÜZİÔİ GİRER VE EFEKT SIRASINDA 
FONDA KALIR. 
EFEKT : G F.JMİ ÇANLARI, DÖRT KEZ. 
İKİNCİ K APTAN, KÖPRÜNÜN KAPISINDA GÖRÜNÜR. 

İKİNCİ KAPTAN 
(BAÔIRARAK > Kaptan ! Kaptan! Bir dakika makine daire­
sine inebilir misiniz? 

Senaryoya devam etseyd ik, İ kinci Kaptan'a yanıt vermek üze­
re Kaptan'ın çerçeveye girdiğini  görecektik. Kaptan yakası kürklü 
ceketini ve şapkasını da bu arada giymiştir. Öykü basittir. Geminin 
makinalannda bir bm:u kluk olmuştur. Bunu gidermesi için Kap­
tan'dan başkası düşünülemez. 

Geriye-dönüşü hazırlayan öğeler ortadadır. Ali öykü dinlemek 
ister. Kaptan'da da bir sürü öykü vardır. Yani emekli bir kaptanla 
küçük bir çocuğu aynı sahneye koymakla bu sonuca kolayca gidi­
lir. Kaplan'ın öyküye •girişi- ise izleyicıyi geriye-dönüşe kolayca 
hazırlar. Gerçekte, Kaptan'ın Ali'ye anlatmasına karşın, söyledik-
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lori karşılıklı konuşma üçgeni sayesinde izleyiciyi geçmişe hazırla­
maktadır. 

Bu geriye-dönüşün bir TV stüdyo yapımında kullanıldığını d ü­
şü nürsek, Knptan'ın gemi dekoruna geçmesine zaman verebilmek 
içi n iki yola başvurul muştur: Uzu n bir geçiş müziği ve efekt kulla­
n ılır. Ayrıca Kaptan'ın gemi sahnesinin  kemen başında görünmesi 
gerekmez. Kaptan iki dekor arasında bir yere takılıp kalır ve iki nci 
dckorn zamanında yotişemezse İkinci Kaptan sözlerini  yineler. 

Sonra öykü devnm eder. Ama öykünün sonunda yine Ali'ye 
vo öykü anla.tan Kaptnn'a dönülecektir. 

Bunu sağlamak için son sahneye dönmeden bir önceki sahnede 
İkinci Kaptan'la Başçarkçı arasında bir konuşmaya yer veririz. Bu 
konuşma Kaptan'ın gemi dekorundan Ali'nin bulunduğu dekora geç­
mesine zaman verecek değin uzun olmalıdır. 

ikinci Kaptan'la Bnşçarkçı arasındaki konuşma ikinci Kaplan'ın 
yakın çekimi ve şu sözleri ile sona erer : 

İKİNCİ KAPTAN 

<YÜZÜ YAKINDAN GÖRÜLÜR) (BAŞÇARKÇIYA) İşte bun­

dan sonra başımn�da böyle bir kaptan olduğu zaman korkma. 
Ne gibi bir serUvcne glrrrsck girelim, onun say8'1lnde tatlı 

canımızı kurtaracağımız kesindir. 

MÜZİK : GİRER VE BİRAZ SONRA ARKAYA GEÇER. AI..J·� 
NİN YAKINDAN GÖRÜNEN YÜZÜNE BlNDİRMELl ZİNCİR ­
LEME İLE GEÇİŞ. ALİ"NİN GÖZLERİ KOCAMAN AÇILMIŞ-
TIR. 

Sl:ı: ne yaman adamsınız, Kaptan Amca. 
ALl"NlN BAŞINA BİR EL KONAR VE OKŞAR. 
KAMERi\ GERİYE ÇEKİLEREK ELİN SAHİBİ KAPTAN'! DA 
GÖSTERİR. 

KAPTAN 

Bu öykU bir şey değil ki, Ali. Gelecek harta bak ben sana ne­

ler anlatacağım. Bir seferde de kocaman bir kaplumbaRa ile 

karşılaşmıştık. Ama dağ gibi bir kaplumbağa. Haftaya dek us­
lu durursan, bu öykUyU de dinlersin. 

Burada yine bindirmeli zincirleme kullanıimıştır. İkinci Kaplan'­
ın yüzünün yakın çekiminden Ali'nin yüzünün yakın çekimine bin­
<lirmeli zincirleme ile geçilmektedir. Eğer Kaptan'ın birinci set'e geç­
mesi için daha uzun bir süreye gerek duyulursa, o zaman ikinci Kap­
tan'Ja Başçarkçı arasındaki karşılıklı konuşmanın daha uzun sür· 
mesi gerekir. 

Eko'lu ve fi ltre'll sesler geriye-dönüşlere son derece uygundur. 
Örneğin izleyiciye mektup okuyan bir kızı gösteriyoruz diyelim. Bu 
durumda filtre, geriye-dönüşe hem sesle, hem de görüntüyle bir te­
m el hazırlamış olur. 
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<ômek 2J 

MBKTUP OKUYAN KIZIN OMUZUNUN tl'ZERİNDEN YAPI­
LAN ÇEKİM. MEKTUP TOM EKRANI DOLDURUNCAYA DEK 
KAMERA YAKLAŞIR. 

ERKEÖİN BESİ 
CFİLTRE'DEN OKUYARAK) lstanbul'da Köprtı'de seni bekle­
diğim gtıntı hatırlıyor musun? Geclkmiıstln. Beni neredeyse 
aramaya çıkıyordum. 
MEKTUP TÜM ÇERÇEVEYİ DOLDURMUŞTUR. 
MEKTUBUN ÜSTONDE BİNDİRME İLE ERKECİN GÖRÜNT0-
80 ÇIKAR. ADAM ÇEVRESİNE BAKMAKTADIR. 

ERKEOİN BESİ 
(OKUMAYA DEVAM EDEREK) Nerede kaldığını merak et­
miştim. Acaba söz verdiğin gibi gelecek miydin? Seninle yeni 
tanıemıştım. Belki de beni unutmuştun. Birden uzaktan gel­
diğini gördQm. 
MÜZİK YÜKSELİR VE HAFİFÇE BİTER. 
HALA DEVAM ETMEKTE OLAN BİNDİRMEDE MEKTUP Yİ­
TİP GİDER VE KIZI ÇERÇEVENİN DIŞINDA FARKBTMİŞ 
OLAN ADAM KALIR. 
(ARTIK FİLTRESİZ) (ELİNİ SALLAYARAK) Ayşe! Anel Bu ­
radayım. 
AYŞE ÇERÇEVEYE GİRER. 

Öykünün geriye-dönüşe yöneltilmesini mektuptaki sözcükler ha­
zırlar. Aynı sözcükler aynı zamanda izleyiciye de geriye-dönüşe doğ­
ru gidildiğini haber verir. Mektup gerçekte . içine çok bilgi sıkıştı­
rılmış bir •giriş• tir. İzleyici bu mektup sayesinde ne göreceğini, ola­
yın nerede geçeceğini ve orada kimin bulunduğunu anlar. Erkeğin 
sesi daha önce filtre'den geçirilerek ses bantına ahnmıştır. Bu bant 
oyunun yapımı sırasında verilince, izleyici, Ayşe'nin kafasındakileri 
Ayşe mektubu okuyorken, izJiyormuş izlenimine kapılır. Eğer Ay­
şe'nin mektubu okuduğu geniş çekimle gösterilmezse, yapımcıhk­
taki süreklilik de bozulmamış olur. Şöyle ki: Önce Ayşe mektubu 
okuyorken gösterilir. Sonra aynı mektubun bir başka kopyasının çok 
yakın çekimine kesme ile geçlJince, Ayşe bulunduğu dekordan ay­
nhr ve adamla buluşmasının gösterileceği ikinci dekora gelir ve 
yerini ahr. Böylece Ayşe mektup perdeden yitip gittikten sonra baş­
layacak olan ve adamın bulunduğu sahnede, çerçeveye girerek oyu­
nun devamhhğını sağlar. Geriye-dönüş tamamlandıktan ve geçmiş­
teki olay başladıktan sonra artık adamın sesini filtre'den değil, do­
ğal olarak kendinden duyarız. Çünkü bir kez geçmişe döndükten son­
ra, geçmiş artık bugünmüş gibi ele alınmalıdır. 

Uzun bir süreyi kapsayan basit bir öyküyü anlatırken geriye­
dönüş ayn bir önem taşır. Genellikle bir öykünün tümünü bir senar­
yonun sınırlı kalıbı içine sıkıştırmak mümkün olmaz. O zaman ya­
zar öyküye en gerekJi gördüğü bir yerden başlar ve gonra da aynı 
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öykü nün önemli gördüğü noktaları na geriye-dönüş yapar. 
Zamanın önemli bir rol oynadığı öyküler bu gibi sunuluşa son 

derece uygundur. Geriye -dönüşün temelt olarak kısa süreli bir sah­
ne seçildiği takdirde, senaryoda bu sahneye ya da bölüme daha uzun 
süreli  bi r sahnenin sonuna doğru yer veri lmesi önemli bir noktad ır. 

Örneğin yazar bir bakkalda geçen öyküye değgin senaryo ya­
zıyor diyelim. Elbette öyküye en baştan başlayıp, olayları kronolo­
j ik bir sımya göre dizmek mümkündür. Ama böyle bir sıra izleyi n­
ce öykü ilgi nçl iğini yitirebilir O zaman bakkal dükkanında geçen 
bir gün ele alınır. Diyel im ki öykü 18 Mart l906'da bakkal dükkAnın­
daki olaylarla başlayacak ve aynı günün sonunda da sona erecek 
ve yine diyelim ki o gü n,  ya ni  1A Mart 1986 gününün son unda. bak­
kal dükkltnı 50 yıl l ık bi r çalışmadan sonra bir daha açılmamak üze­
re kapanıyor. Açılış sahnesinde bakkalı tezgAhın arkasında üzgün 
otururken gösteririz. Son snhncde de m ahallenin yaşlıları bakkala 
uğrayıp, son ziyaretleri n i  yaparlar. Aradaki sah neler ise çeşitli ge­
riye-dönüşleri kapsayacaktır. Bu geriye-dönüş sahnelen 50 yıllık bir 
geçm işi izleyiciye yansı tır. 

Çikolata almak için bir çocu k dükkana girer. Yaşlı bakkal geç­
mişteki olayları anımsamaya yatkın bir havadadır. Çocuğu n büyük­
annesi ni ,  kadının genç olduğu yıllarda düşünmeye başlı:tr. Tam el l i  
yıl geriye döneriz. Gerçekte birinci sah neden sonra ikinci sahne gel ­
mektedir. Ama ikinci sahne, birincisinden el l i  yıl önceki olayları 
yansıtır. Aşağıdaki örnek t.e buhı nnn geriye- dönüşün birbirinden ayır­
dığı ik i  sahne de aynı dekorda geçmektedir. 

<ôrnel?. 3) 

BİR BAKKAL DÜKKANININ tçfNİ AYDINLATARAK GÖRÜ­
RÜZ. ÇOCUK, DAKKAl.LA KONUŞMAKTADIR. 

ÇOCUK 
<DÜŞÜNCELİ > Sadece ylrm lbeş kuruşum var. Onunla da faz­
la bir şey alamam . 
<BABACAN. SON OF.RECE CİDDİ BİR KONUYU TARTIŞIYOR­
MUŞ Gİnt ı Hakkın var. Oysa ylrmlbeş. kuruşla 50 yıl önce 
neler alın maıdı ki .  . . 

ÇOCUK 
50 yıl önce mi? Ne kadar uıun bir süre! 

BAKKAL 
<DÜŞÜNCELİ) E vet .. çok u:ı:un bir süre. 
(BİRDEN NEŞEJ,İ > Bak aklıma ne geldi, Doğan. İşe başladı­
ğı mdan h�rl a i len hep benden alışveriş yaptı. On un için faiz 
vereblllrlm sanırım. 

ÇOCUK 
(SÖZC0ô0N ANLAMINI KAVRAYAMAMIŞ) Faiz mt? 

BAKKAL 
(KESİN) Elbette. 
RAfı�LARDAN KOCAMAN BİR ÇİKOLATA PAKETİNİ ALIR VE 
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ÇOCUÔA UZATIR . 
BAKKAL (DEVAMLA> 

Al bakalı m. Dükkinı bugün kapatıyorum. Senden bir kuruşu 
bile almam. 

ÇOCUK 
<ÇİKOLATAYI ALIR, SEVİNMİŞTİR) Çok çok teşekkür ede­
rlm. 
BAKKALIN YÜZONON YAKIN ÇEKİMİ. 

BAKKAL 
(DÜŞÜNCELİ) Elli yıl önce bQyükanncnln dUkkAna geldiği 
gUnlerl hatırlıyorum, Do�an. Ona ne denll benziyorsun. 
GÖRÜNTÜNÜN SEÇİKLİK AYARI BOZULMAYA BAŞLAR. 

ÇOCUGUN SESİ 
(ÇERÇEVE DIŞINDAN> Çok teşekkUr ederim. Çok teşekkür 
ederim. Snğolun. Sağolun. 
ÇOCUÔUN SESİ FEDING'LE KAYBOLURKEN GENÇ BİR KI­
ZIN SESİNİN YAVAŞ YAVAŞ DUYULMAYA BAŞLADIÖINI 
SEZİNLERİZ. 

GENÇ KIZ 
Teşekkür ederim. Teşekkür ederim. Sağolur... Saj:tolun. 
(SES ARTIK DOGAL DÜZEYDE DUYULUR) SEÇİKLİK AYA­
RI BOZULMUŞ OLAN GÖRÜNTÜ DE YAVAŞ YAVAŞ DÜZE­
LİR. BEÇİKIJK AYARI YERİNE GELİNCE GÖRÜNTÜDE GENÇ 
BİR KIZ GÖRÜRÜZ. KIZ TEŞEKKÜRE DEVAM EDERKEN 
KISA BİR SÜRE ONU GÖSTERDİKTEN SONRA KESME İLE 
BAKKALA GEÇİŞ. 

BAKKAL 

(ŞİMDİ 25'İNDE GENÇ BİR ADAMDIR> Rica ederim elendim. 
B ir F-Y df:ğll. Bakın isterseniz, aldıklarınızı götüreyim. Evini ­
ze götüreblllrlm. 

KIZ 

Rica ederim efendim, zahmet etmeyiniz. 
BAKKAL 

Ne zahmeti Fatma Hanım. Aslına bakarsanız sizin paketlerlnl­
zl  taşımak hoşuma gidiyor. (YAVAŞÇA) Acaba işiniz bittikten 
sonra buluşabilir miyiz? 

KIZ 

(BİRDEN KARAR VEREMEZ, SONRA GÜLÜMSEYEREK) Bel-
ki, olur. Peki. , 
M0Z1K :  HAFİFÇE TATLI BİR PARÇA VE ARKA. PLANDA 
KALIR . 

Geriye-dönüşe izleyiciyi doğrudan doğruya yönelten öğe bak­
kalın, çocuğun büyükanesini 50 yıl önce tanıdığını söylediği söz­
lerdir. 

Kızın göriintüde bulunduğu sırada görüntünün seçildik ayan 
düzel tilirken bakkal çerçeve dışındadır. Böylece bakkalın gençliğinj 
oynayan aktöro yerini alması iç in yeterince zaman verilmiş olur. 
Burada .. seçiklik ayarı bozularak• yapılan geriye-dönüşle, aynı sah-
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nenin geçmişteki bir zamana dönüştüğü iı'Jenimi uyandınlmakta­
dır. 

Sesle sağlanan •geriye .. dönilş• ı 

Görüntüdeki sahneyi değiştirmeden salt sese başvurarak bir 
geriye-dönüş sağlamak da mümkündür. Örneğin diyelim ki Tibet'­
teki bir dağı aşrnaya çahşırken ortadan yitip giden biri hakkında 
iki kişi konuşuyor. Adamlardan biri dağ silsilesi resmine bakmak­
tadır. 

1. ADAM 
Anımsıyor musun ? Bu resme bakıp, günün birinde buralarını 
aşacağım derdi. 

2. ADAM 
<BAŞINI SALLAR> Çok iyi anımsıyorum. 

1. ADAM 
fnnnılacak �lbl dcJ;ll. Sesini lşlt.lr gibiyim. 
RESMİN YAKIN ÇEKİMİNE KESME İLE GEÇİŞ. 
EFEKT: SERT ROZGAR BESİ.  

BEB 
(RÜZGARDAN DAHA YO'KBEK VE FİLTRE'DEN) Bu dallar 
çok yüksek ve bava çok sert. Tahminimizden çok çok yQksek: 
ve tahmininizden . çok çok sert. 
KESME İLE İKİ ADAMA GEÇİŞ. 

2. ADAM 
Çln'de ona benzeyen biri görUlmUş. Doğru mu bu? 

Böylece .geriye-dönüş• tcki sesle duygusal bir Uişkisi bulunan 
bir nesne üzerine dikkatler çekildiği için izleyici, duyduğu ile gör­
düğü arasında bir bağ kurabilir. Salt sesle ilgili bir .. geriye-dönüş• 
yaparken, görüntüsel bir bağlantıya da yer vermeye dikkat edilme­
lidir. 

Bu sayede görüntü ilgiyi da.ğıtacağı yerde, •geriye-dönüş•e bir 
katkıda bulunur. Televizyonda ve sinemada, isterseniz salt kulağa 
da yönelebilirsiniz. Ama kulağa yöneldiğinizde gözün de konu ile i l­
gili bir görüntüye tanıklık etmesi gerekir. 

Birbiri arkasına konan görilntüler ı 

·Geçiş .. yöntemleri yazarların sık sık başvurdukları yollar ara­
sına gjrebilir, ama şunu da unutmamak gerekir: Geçişlerin simge­
lediği çeşitli anlamlar vardır. Bir öyküdeki yer ve zaman bakımla­
rından çeşitli geçişler yapılabiHr. Ama bu geçişlerle şimdiye dek 
üzerinde durmadığımız bir başka amaca da ulaşılabilir: Geçişlere 
birtakım düşünceleri sıkıştırmak, geçişlerde birtakım düşünceleri 
yansıtmak . . .  

Diyelim k i  bir geçişle birleştirilecek iki sahne y a  da bir sahne­
nin iki bölümü var: Evdeki bir kız ve savaş alanındaki sevgilisi. 
Öyküye simgesel bir coşku katacak görüntüleri seçerken, cgeçiş• ln  
aynı zamanda dramatik bir etki yaratmasını da isteyebiliriz. Aşa-
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ğıda bunu elde etmek için başvurulan yollardan birine yer veril­
miştir. 

Kızı elinde bir gü lle görürüz. Sevgilisinin fotoğrafmm yanmdaki 
vazoya bu gülü koyacaktır. Kamera, güle tüm perdeyi dolduracak 
değin yaklaşır ve çok yakın bir çekim yapar. Bindirmell zincirleme 
ile bir süngünün yakın çekimine geçeriz. Bir an aşkın ya da sev­
ginin simgesi olan gül, görüntüde ölümün simgesi olan süngü ile 
aynı anda görülür. Gül görüntüden silinir ve süngü kalır. S.:-nra 
kamera geri çekilir ve süngüden aşağı doğru tüfeğe ve tüfeği tutan 
askere, yani kızın sevgilisine doğru iner. Teknik yönden •geçiş• 
bindirmeli zincirleme ile birbiri arasında sıkı bir bağ bulunan iki 
bölümü birleştirmiş demektir. Ama simgeler olayla ilgili  insanların 
ve onların duygularının ve kızla askerin ilişkilerinin en önemJi yön­
lerini tanımladığı için bu geçiş onların tüm öyküsünü de aşağı yu­

karı aynı noktaya sıkıştırmış bulunmaktadır. 
Jeanne d'Arc'ın öyküsünü herkes bilir. Diyelim ki Jeanno d'Arc 

yakalandı. Bu sah neden, onun yargıçlar önünde yargılandığı sah­
neye geçiş yapmak istiyoruz. Bu geçiş çeşitli yollarla yapılabilir. Ama 
eğer yazar bazı Rimgeler peşinde ise elbette Jeanne d'Arc'ın yüzü­
nün yakm çekiminden, ocaktn yanan ateşin yakın çekimine geçişten 
daha fazlasını yapmak isteyecektir. Örneğin Jeanne d 'Arc kılıcını 
yukarıya kaldırır ve tutar. Aynı zamanda da başını yukarıya, gök­
yüzüne kaldırır. Kamera kılıcın ucundan aşağıya yavaş yavaş iner 
ve kılıcın sapı, üstünde haç resmi  ile birlikte, bir an tüm perdeyi dol­
durur. İşte bu sırada yavaşça yapılan bindirmeli zincirleme ile ocak­
t alci ateşin yakın çek imine yumuşak bir geçiş yapılır. Böylece Jeanne 
d'Arc, Jeanne d 'Arc'ın inandığı dinin simgesi ve oyunun sonunda 
ateşte yakılacak olnn Jeanne d'Arc'ın sonunun simgesi, kısa bir an 
için de olsa perdede gösterilmiş olur. 

Yazdığımız öyküde yer alan olaylar arasındaki ilişkileri gözden 
geçirince geçişlerde kullanılabilecek simgeleri kolaylıkla bulabilir­
siniz. 

Shakespeare'in ·Macbeth• adlı oyununun üzerinde duralım. Şa­
tonun önünde tskoçya Kralı Duncan ile Leydi Macbeth karşılaşırlar 
Kamera Leydi Macbeth'in bakışmı izler ve perdeyi Duncan'ın pele­
rini üzerinde bulunan krallık arması doldurur. Leydi Macbeth'in 
baktığı yer bu kralık armasıdır. Çünkü bu arma onu n tutkusunun 
tek simgesidir. Leydi Macbeth kocasının bu armaya sahip olmasını, 
yani tahtı ele geçirmesini istemektedir. İşte tam bu sırada görüntü­
de bindirme ile kocası Macbeth'in yüzü, kral arması da görünürken 
belirir. Sonra arma yitip gider ve kamera geri çekilerek Macbeth'i, 
şatonun içinde, Kral Dunce.n'ı öldürmek için planlar yaparken gös­
terir. 

Böylece şatonun dışından içine geçerken başvurulan geçtv sıra­
sındA. da aynı zamanda hemen hemen tüm oyunun konusunu özet­
leyen bir simge görmüş oluruz. 
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B e ş i n c i  B ö l ü m  

UYGULAMA 

A. BiÇiM 

Her şeyden önce bir senaryonun biçimi nasıl olmalıdır? Bu nok­
tayı kısaca gözden geçirelim. Türkiye'de senaryolar yazılırken sayfa 
ortadan ikiye aynlır ve sol yana görüntü ile ilgili bilgiler, sağ yana 
da konuşmalar yazılır. Buna hiç gerek yok. Çünkü böyle yazılmış 
bir senaryoyu okumak ve okunanı da anlamak hiç de kolay değil· 
dır. 

Bir senaryoda şu noktalarla llgill bilgiler yer alır: Dekor, akse­
suar, nesneler, oyuncular, giysi, makyaj, ışıklandırma, konuşmalar, 
ses efekt'leri, müzik, çekimler, kamera açıları, kamera devinimleri, 
nesnel kamera ve öznel kamera, çizim, fotoğraf, görüntü efekt'leri, 
kurgu ve geçişler (görüntüsel bilgiler> . Bunlardan kimileri bu ki­
tapta ele alınmıştır. Diğerleri ise ilerde incelenecektir. 

Aynı senaryoda şu bilgiler de olmalıdır: Karşılıklı konuşma, mü­
zil< ve ses efekt'leri Csesle ilgili bilgiler) . Bun.lann hepsi üzerinde bu 
kitapta durulmuştur. 

Profesyonel anlayışla yazılmış olan bir senaryoda tüm bu nok­
talan alt alta sıralamak en iyi yoldur. Aşağıdaki örnekler bu duru­
mu belirli olarak ortaya koymaktadır. 

Senaryoların daktilo edilmesini söylemeye herhalde gerek yok. 
El ile yazılmış senaryoları hiç kimsenin okumayacağını düşünme­
lisiniz. Senaryoyu öyle bir şekilde yazın ki, sayfanın sağ tarafını bir 
parmakla tutacak değin boşluk olsun. Altta da en az iki parmak 
kalınlığında bir boşluk bırakın ve sayfanın en son satın öbür say­
faya geçiyorsa, en son sayf adakl satırın altına ayraç içinde CDevam 
ediyor) diye yazın. 

Şimdi gelelim sayfanın üst ve sol yanına. Her sayfayı üst yanda 
numaralamayı unutmayın. Ayrıca. her sayfanın üst yanında en az 
üç parmak kalınlığında bir boŞluk bırakılması gerekir. Ama sayfa­
daki en geniş boşluk sol yanda bırakılmalıdır. Senaryoyu okuyanlar, 
gerekil notları bu boşluğa yazacaklardır. 

Aşağıdaki örneklerde de göreceğimiz gibi, görüntüsel bilgiler 
Cdekor, aksesuar, nesneler, oyuncular, giysi, makyaj, ışıklandırma. 
kamera açılan ve devinimleri, geçişler, vs.> ve S()sle Hgtll bilgilerden 
salt müzik ve ses efekt'leri yazıldıktan sonra konuşmalar daha lçer-
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den başlar. Her konuşmanın üstüne ve ortaya sözkonusu konuşma­
yı yapan kişinin senaryodaki adı büyük harfle yazılır, şöyle kt : 

<Örnek JJ  

AHMET, YILDIZ'IN DUVARLARI KAôITLA KAPLI ODASINA 
GİRER VE �ŞIRMAKTAN KENDİNİ ALAMAZ. ODA ESKİ GİY­
SlLERLE DOLUDUR. BİR KÖŞE KARANLIKTA KALDIÔI tçJN, 
ORADA NE OLDUÖU BELLİ OLMAZ. YAVAŞ YAVAŞ AHMET' -
İN YÜZÜNE YAKLAŞIRIZ. BÜYÜK BİR HAYRET İÇİNDEDİR. 
BU SIRADA, AÇIK PENCEREDEN SOKAK GÜRÜLTÜSÜ GEL­
MEKTEDİR. HAFİFTEN HAFİFE ARKA MÜZİÖİ DUYULUR. 
BİRDEN KAPI AÇII,IR VE İÇERİYE YILDIZ GİRER. AHMET"İ 
GÖRÜNCE ŞAŞIRIR. 

YILDIZ 
Burada ne arıyorsunuz? 

AHMET 
Bir şey aradığım yok. Yanlışlıkla girdim. 

Dikkat edilirse, yukardakl örnekte bulunan birinci bölümcede 
(paragraf> tüm görsel biJgiler ve salt müzik ve efekı'lerle ilgill ses 
bilgileri toplanmıştır. Ahmet'in ve Yıldız'ın konuşmaları ise bu bö­
lümceye kıyasla daha içerlek yazılmıştır. 

Bu örnekte eksik olan salt tki nokta var. Her sahnenin ya da 
çekimin başına bir sıra numarası koymak gerekiyor. Sahne ve çe­
kim değiştikçe bu numarlar sırayla artar. Yukardaki örnek oda sah­
nesidir ve diyelim ki fiJm bu sahneyle başlıyor. O halde bu sahne­
nin numarası (1)  dir. 

Eksik olan ikinci nokta ise şu: Her sahnenin ya da çekimin ba· 
şında, sıra numarasından sonra büyük harfle ve sırayla çeşitli du­
rumları da belirtmemiz gerekiyor. Bu durumlar da şunlar: Sahne­
nin geçtiti yer; olayı n içerde mi, yoksa dışarda mı geçtiği ve olayın 
gündüz mü, gece mi geçtiği. 

Bu duruma göre yukardaki örneğe şöyle başlamamız gerekir : 

(Örnek 2) 

1. YILDIZ'IN ODASI dÇ-GÖNDÜZ) 

AHMET, YILDIZ'IN DUVARLARI KAÖITLA KAPLI ODASINA 
GİRER VE ŞAŞIRMAKTAN KENDİNİ ALAMAZ. 
(Örnek bu şekilde devam eder.) 

Böylec� bir senaryonun kı:\ğıt üzerindeki biçimi hakkında yete­
rince bilgi sahibi oldunuz. 

Şimdi sıra bundan önceki bölümlerde üzerinde durduğumuz nok­
taların senaryo içinde nasıl birleştirildiğini, kullanıldığını ve uygu­
landığını belirtmeye geldi. 
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Çekim adlan r 
Önce şunu söyleyelim : 
İ lerde yayınlanacak olan kitaplarımızda çeşitli yöntemleri açık­

larken çeşitli adlar ya da terimler üzerinde duracağız. Örneğin orta 
boy çekim, alt açı, çevrinme, öznel kamera gibi . . .  Senaryo yazarı­
nın tüm bu adları ya da terimleri senaryosunda belirtmesine gerek 
yoktur. Daha doğrusu, yazar senaryoyu film tekniğini tıpatıp kulla­
narak yazmaz. Aksi halde yönetmene hiç gerek kalmazdı. Çünkü yö­
netmen senaryoyu yazardan aldıktan sonra, bu senaryo üzerinde ça­
lışacak ve •Çekim senaryosu•nu hazırlayacak ve bu •çekim senar­
yosu• nda da, filmi en olumlu biçimde çekebilmek için, tüm teknik 
adlan ve terimleri kullanacaktır. 

Yazarın ise elbette bu teknik adlan ve terimleri bilmesi gereki­
yor. Ama yazar hiçbir zaman bir yönetmenin yerini almaya çalış­
mamalı ve işin tekniğine girmemelidir. Ama yazar yönetmenin kul­
lanacağı tekniğe uygu n bir anlatım yolunu da senaryoda kullanmak 
zorundadır. O halde senaryo yazan senaryodaki öyküyü film tekni· 
ğine en uygun biçimde anlatmayı sağlamak zorundadır. Yazar bu­
nu yaparken film tekniğini uygulama fırsatını yönetmene vermeli­
d.Jr. 

Şimdi örnek l'e yine bir göz atalım. Bu örnekte biz son derece 
teknik birer terim olan •çekim• , •çevrinme • ,  •ışıklandırma• , ·kay­
dırma• ya da •zoom• ve •yakın çekim • gibi sözcükleri bir senaryo 
yazarı olarak hiç kuJlanmadık. Ama yönetmen •çekim. senaryosunu 
hazırlarken bunların hepsine başvuracak. Çünkü bunların hepsi söz­
konusu örnekte var. 

Şöyle ki : 
.çehim .. terimini el.e alalım. Yukardaki örneği gözden geçiren 

yönetmen· bu sahneyi çeşitli çekimlere ayıracaktır. Önce kendi ken­
dine belki de şöyle diyecektir: ·Ahmet'in odaya girişini ve şaşırma­
sını genel çekimde göstereyim. Yani odanın tümü ve ortada da Ah­
met. Bu genel çekimde üst açıyı kullanayım ve odayı ve Ahmet'i yu­
kardaki bir noktadan aşağı doğru göstereyim. Sonra bu dekoru öy­
le bir şekilde ışıhlcındırayını ki odanın yalnız bir köşesi karanlıkta 
kalsın ve orada ne olduğu belli  olmasın. 

Örnek l'de •Yavaş yavaş Ahmet'in yüzüne yaklaşırız .• deniyor. 
Bu, kameranın ya ileriye doğru, yani Ahmet'e doğru Twydınlması 
ya da ·ileri zoom• demektir. Ben •ileri zoom• u  kullanayım. 

·Daha sonra ikinci çekime geçerim ve yalnız kapıyı •yakın çe­
kim• le gösteririm. İkinci çekimde göz hizası açısına başvurmalı. Bu 
ikinci çekime ·kesme .. ile geçince kapı açılır ve Yıldız içeri girer. 
Yıldız içeri geçince kamera geri kaydırılır ve Yıldız'ı Ahmet'le yan 
yana gösteririm. •  Yönetmen kendi kendine böyle diyerek şu küçük 
örnekte iki çekim, iki kamera açısı, ışıklandırma, ileri zoom, kesme, 
geri kaydırma gibi teknik yöntemleri ve terimleri kuUandı. Oysa se­
naryo yazarı bunlara hiç başvurmadan, ama yönetmenin bunları 
kullanmasına olanak tanıyarak sözkonusu örneği yazmıştı. 
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Diğer terimler ı 

Senaryo yazan aynı örnekte hiçbir teknik terime başvurmadan 
oyunculara (odaya girmek, şaşırmak vs. l , ses efekt'lerine (sokak gü­
rultüsüJ ve müziğe de <arka müziği) yer verdi. Bunları teknik ba­
kımlardan ayarlamak da yine yönetmenin ve diğer görevlilerin işi­
dir. 

Eğer dikkat ettinizse, geride kalan bölümlerde üstünde durmuş 
olduğumuz çeşitli noktalara yazar Örnek l 'de hiç değinmemiş. •Ak­
sesuar• , •giysi•,  •geçişler• vb . . .  Senaryoda bunlara olanak sağla­
yacak en ufak ve üstü kapalı bir değinme bile yok. Demek ki bu 
noktalar sözkonusu sahnenin anlatımında etkileyici birer rol oyna­
mıyorlar. Yönetmenin bu noktalarla ilgili kararları kendi kendine 
vereceği anlaşılıyor. Olayla ilgili aksesuarları kendi seçecek, Ah­
met'in ve ıYıldız'ın giymeleri gereken giysileri kendi saptayacak, mak­
yajın nasıl yapılması gerektiği ni makyajcıya söyleyecek ve geçiş yol­
larını kendi düzenleyecektir. Ama eğer Ahmet'in odaya girdiği za­
man, masanın üstündeki bir kitabın <aksesuar> gözüne çarpması, 
üzerinde eski giysilerin bulunması ve yüzünde de bir bıçak yarası 
< makyaj ) olması öykü bakımından gerekiyorsa, yazar bunları senar­
yoda hiç ayrıntıya kaçmadan ve en yalınç bir şekilde bellrtmek zo­
rundadır. 

Yine yukardaki örnekte kameranın nesnel ya da öznel olması 
gerektiği de belirtilmemiştir. Yazarın Örnek ı'de şöyle yazdığım 
kabul edelim : 

<Örnek 3) 

1. YILDIZ'IN ODASI 

AHMET, YILDIZ'IN DUVARLARI KAGITLA l{APLI ODASI­
NA GİRER VE ŞAŞIRMAKTAN KENDİNİ ALAMAZ. AHMET'­
IN GÖZÜYLE ODANIN GENEL GÖRÜNÜMÜ. 
ODA ESKİ GİYSİLERLE DOLUDUR. BİR KÖŞE KARANLIK­
TA KALDIGI İÇİN, ORADA NE OLDUGU BELLİ OLMAZ. Côr­
nek devam etmektedir.) 

Şimdi buradaki ital ikle yazılmış olan tümce yönetmene kamera­
yı öznel olarak kullanma olanağını veriyor. •Öznel kamera• terimi 
Herde açıklanacaktır. Demtık ki yönetmen ilk olarak kullanacağı genel 
çekimde Ahmet'in odaya girişini gösterecek, kesme ile ikinci çekime 
geçi ldiğinde, kamera Ahmet'in odaya girdikten sonra d urduğu .Ye­
re konacak ve onun gördüğü açıdan odanın çekimi yapılacak. Eğer 
Ahmet' in odayı gözleriyle taradığı izlenimi de yaratılmak istenirse, 
Ahmet'in durduğu yerden çekim yapan kameraya bir de çevrinme 
devinimi verilmesini yönelmen isteyebilir. Ama bu ikinci çekimden 
bir sonraki çekime geçildiğinde, kamera nesnel olarak kullanılma.. 
ya devam edecektir. İsler yazann senaryosu olsun, ister •Çekim se· 
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naı-yosu• ,  nesnel kamerayı özel olarak belirtmeye gerek yoktur. Ka­
meran ı n  ancak öznel kullanımı için gereken açıklamanın yapılma­
sı ve teknik terimlere yer verilmesi gerekir. 

Kurgu : 

Yukardaki örnekte yazar kurguya da hiç değinmemiş. Senar­
yolarda yazarların kurgu ile çok ander olarak ilgilendikleri bir ger­
çektir. Senaryo yazarlannın coşkulu bir sahnenin hızlı akışını be­
lirtmek için ·hızlı kurgu • ya da bunun aksi olan durumlarda da 
•yavaş kurgu.ya olanak verecek sahneler yazabilecekleri unutulma­
malıdır. •Yavaş kurgu. ve •hızlı kurgu. i lerde incelenecektir. 

Hızlı kurgu için bir örnek : 

<Örnek 4) 

2 .  SAntL (DllS-0 fiNDC'Z) 

İKİ OTOMOBİL KUMLARIN ÜZERİNDE HIZLA İLERLEMEK­
TEDİR. 
ÖNDEKİ KIRMIZI OTOMOBİLDE AHMET VARDffi. 
ÖNDEKİ OTOMOBİLDE İKİ KİŞİ GÖRÜNMEKTEDİR. 
ARKADAKİ ARABA ÖNDEKİNE HIZLA YAKLAŞIR. 
AHMET DİKİZ AYNASINDAN ARKADAKi ARABAYI KAYGI 
İLE İZLER. 
ARKADAKİ ARABADA, ŞOFÖRÜN YANINDA OTURAN ADAM 
SİLAHINI DOÔRULTUR. 
AHMET GAZ PEDALINA BASAR. 
HER İKİ ARABANIN ARASI AÇILIR. 
ELİNDE SİLAH TUTAN ADAM, ŞOFÖRE cDAHA HIZLI> DER. 

Yukardaki örnekte her tümce ayrı birer çekimdir. Elbette her 
Qekim •kesme• ile birbiri ne geçer. Ama senaryo yazarının her tüm­
cenin ayrı bir çekim olduğunu, her çekimin çok kısa sürmesi gerek­
tiğini ve tüm çekimlerin •kesme. i le birbirine bağlandığını belirtme­
sine gerek yoktur. Bu sah neyi oku yan profesyonel bir yönetmen he­
men durumu anlayacak ve «hızlı kurgu .. nun sağlanması, dolayısıy­
la. da bu sahnenin coşkulu olmaS'l için her yola başvuracaktır. 

Şimdi de yavaş kurgu için bir örnek verelim : 

<Örnek 5J 

3. KUMSAL (DIŞ-AKŞAMC'STÖ) 

UZUN BİR KUMSALDAYIZ. DALGALAR AÖIR AôIR GELİR 
VE SAHİLE ÇARPAR. AHMET VE YILDIZ KUMSALDA AGIR 
Aôm YÜRÜMEKTE VE KİMİ ZAMAN DURUP BİRBİRLERİ­
NE SARILMAKTA VE ÖYLECE KALMAKTADffiLAR. KUM-
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SALIN ÜZER1NDE MARTILAR DOLAŞMAKTA VE UFUKTA 
GÜNEŞ BATMAKTADIR. 

Bu örnekte her tümce bir çekim değildir elbette. Senaryo yazı­
mında böyle bir kural da yoktur. Ama yukardaki örnekte yazarın •ya­
vaş kurgu . ya uygun bir sahne yarattığı da apaçık ortadadır. Çün­
kü görüntülerde hızlı devinimler yoktur. Çekimler uzun süreli ola­
caktır. Bir çekimden diğerine en hızlı geçiş yolu olan kesme ile ge­
çilse bile, olayın akışında bellt bir ağırlık vardır. 

Senaryoda geçişler nasıl bellrtilir? ı 

Her şeyden önce şunu söyleyelim. Senaryo yazan her sahne ya 
da çekim arasındaki geçiş yolunu senaryoda belirtmek zorunda de­
ğildir. Yazar ancak en gerekli yerlerde geçiş yollarının hangisini 
kullanmak istiyorsa, onu senaryonun belli bir yerine koyar. Her film 
genellikle bir caçılma. (ya da ·aydınlatarak· ) başlar. o halde se­
naryodaki ilk sahneden önce bunu büyük harfle belirtmekte yarar 
vardır. Şöyle ki : 

(Ôrnek 6) AÇILMA (ya da AYDINLATARAK) 

l. YILDIZ'IN ODASI dÇ-GtJNDCZ> 

AHMET, YILDIZ'IN DUVARLARI KAGITLA KAPLI ODASINA 
GİRER. 

Eğer geçiş bir sahneni n  başlangıcında değil de, i çinde yer alır­
sa şöyle belirtllir : 

(Ôrnek 7) 
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AÇILMA 

1. YILDIZ'IN ODASI dÇ-G tiNDtiZ VE GECE> 

AHMF.T, YILDIZ'IN DUVARLAR! KAôITLA KAPLI ODASINA 
G1RER VE ŞAŞIRMAKTAN KEND1Nİ ALAMAZ. ODA ESKİ 
GİYSİLERLE DOLUDUR. BİR KÖŞE KARANLIKTA KAl.DI­
GI İÇİN, ORADA NE OLDUGU BELLİ OLMAZ. YAVAŞ YA­
VAŞ AHMET'İN YÜZÜNE YAKLAŞIRIZ. BOYÜK BİR HAYRET 
İÇİNDEDİR. BİRDEN K API AÇILIR VE İÇERİYE YILDIZ Gİ­
RER. AHMET'İ GÖRÜNCE ŞAŞIRIR. 

YILDIZ 
Burada ne arıyorsunuz? 

AHMET 
Bir şey aradığım yok. Yanlışlıkla girdim. 

YILDIZ 
Size inanmıyorum. 



AHMET 
Doğru, iyi bir ynlnncı değilim. 

AHMET, YILDIZ'A DOÖRU İLERLER VE ONU KOLLARI ARA· 
SINA ALIR. 
ZİNCİRLEMF.. 
AKŞAM OLMUŞTUR. AHMET'LE YILDIZ AYNI ODADA, YER· 
DEKİ BİR ŞİLTEDE BİRBİRLERİNE SARILMIŞ OLARAK YAT­
MAKTADIRLAR. 

Yuknrdaki örnekte görüldüğü gibi. ZİNCİRLEME adlı geçiş . yo­
lu sahnenin ortasında kul lanı lmıştır. Zl NClRLEME'den önce Ahı:net'­
le Yıldız birbirlerine sarı l ırlar. Scvişeceklerdir. Bunu izleyiciye gös­
termeyiz. Sevişmelerin.den sonraki bir zamana ZİNCİRLEME ile ge­
çeriz. Aynı sahne devam etmektedir. Ama ZİNCİRLEME ile hem 
belli zamanın geçtiğini < Sevişme anı geçmiş ve akşam olmuştur) , 
hem de ZİNCİRLEME'den önce başlayan sevişme olayının ZİNClR­
.LEME'den sonra bitmiş olduğu belirtilmiştir. 

Burada bir nokta üzerinde yine durahm. Senaryo yazan ilk bö­
lümlerde üzerinde durulan ve daha sonraki kitaplarda da üzerinde 
durulacak teknik terimleri ve }'Ön lemleri belirtmek zorunda değil· 
dir. Ancak onlara uygun bir senaryo yazmalıdır. Ancak onların 
kullanılmasına. elverişli bir senaryo hazırlamalıdır. Ama çok gerek· 
It gördüğü yerlerde - kl bunların sayısının bir senaryo içinde çok 
az olması gerekir - sözkonusu teknik terimleri ve yöntemlert olduğu 
gibi belirtir. Örneğin • Ahmet'in yüzünü çok yakın çekimle görürüz, 
alt açı kullanırız, kamera soldan sağa çevrinme yapar, kamera di­
key yükseliş yapar ve kararma-açılma ile geçeriz• diye yazar. 

Işıklandırma (Aydınlatma> ı 

Işıklandırmaya gel ince, yazarın en az değindiği konu budur. 
Zaten her sahnenin başında •İÇ• , «dış .. , •gece• ya da .. gündüz• di­
ye belirtmekle yazar fi l m  yapım ekibine hangi çeşit ışıklandırma dü­
zeninin kurulacağını söylemiş olmaktadır. Ama bu gibi durumların 
dışında yazar senaryoda ışıklandırma ile öıel durumların yaratıl­
masını sağlayabilir. 

<Örnek ı> 'e yine bakalım : 

AÇILMA 

1. YILDIZ'IN ODASI dÇ-GtlNDtlZ> 

AHMET, YILDIZ'IN DUVARLARI KAGITLA KAPLI ODASI­
NA GİRER VE SAŞIRMAKTAN KENDİNİ ALAMAZ. ODA ES­
Kİ GİYSİLERLE DOLUDUR. BiR KÖ$E KARANLIKTA KAL­
DIÔI /Ç/N, ORADA NE OLDUÔU BELLi OLMAZ. 

Bu son tümce doğrudan doğruya ışıklandırma ile ilgilidir. Sah-
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ne öyle bir şekilde ışıklandırılacaktır k i  örneğin odanın dörtte üçü 
aydınlık olacak, ama dörtte birini oluşturan bir köşe özellikle ka­
ranlıkta bırakılacaktır. Yazarın böyle gerekli görmesi için ortada 
elbette yeterli bir neden olmalı. Belki o köşede bir dolap var ve do­
labın içinde de Ahmet'in,  Yıldız'ın odasında bulunduğuna emin o_l­
duğu bir evrak var. Ahmet gerçekte Yıldız'la sevişmek için değil, 
evrakı aramak için odaya girmiştir. 

Böyle özel durumlarda ya da aşağıdaki örnekte belirtiJdlği gibi 
yazar ışıklandırma ile ilgili bel irtilere senaryosunda yer verebilir. 
Eğer öykünün tümünde ışıklandırma doğal düzeyde kullanılıyorsa, 
yazarın senaryoda. ışıklandırma ile ilgil i hiçbir durumu belirtme­
sine gerek yoktur. 
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Şimdi ışıklandırma ile ilgili bir başka örnek : 

<Örnek 8) 

3. SOKAK (DIŞ-GECE> 

AHMRT GECE YARISI YARI A YDTNLATILMIŞ BiR SOKAK­
TA İLERLEMEKTEDİR. ARKASINDAN KENDİNİ İZLEYEN 
ADAMIN AY AK SESLERİ GELİR. AHMET ARADA BffiADA 
GERİYE DÖNÜP BAKAR VE KENDİSİNİ İ ZLEYEN ADAMI 
GÖREMEZ. AHMET ÇOK SİNİRLENMİŞTİR. BİRAZ DAHA 
YÜRÜR VE BİRDEN GERİ DÖNÜP BAKAR. BU KEZ, KEN­
DİSİNİ İZLEYEN ADAMIN KARANLIKTA BİR EVİN KAPI 
BOŞLUÔUNA SIÔINDIÔINI GÖRMÜŞTÜR. A7. /l,l;;RDEKI SO­
KAK LAMBASI KAPININ ÖNÜNDE DURAN A DAMIN BACAK-
1,ARINI SAKLAMASINA ENGEL OLA MAMIŞTIR. 

AMA ADA­
MIN Diz KAPAKLARINDAN iTiBAREN VÜCUDUNUN ÜST 
KISMI TÜMDEN KARANLIKTADIR. 

AHMET (YÜKSEK SESLE) 
Kimsin? Ne istiyorsun? Beni niye izliyorsun? 
KARANLIKTAJd ADAM YANIT VERMEZ. 

AHMET (YÜKSEK SESLE) 
Konuşsana. 
YİNE YANIT YOKTUR. AMA KARŞIDAKİ EVLERDEN Bİ­
RİNİN PENCERESİ ÖNCE AYDINLANIR. SONRA AÇILIR VE 
AHMET'İN BAGIRMASINDAN RAHATSIZ OLMUŞ KADININ 
BİRİ GÖRÜNÜR. KADININ PENCEREYi AÇMASTYT,A ODANIN 
IŞIÔT AHMET'/ iZLEYEN ADAMIN YÜZÜNE VURUR. AHMET 
ADAMIN YÜZÜNE HAYRETLE BAKAR. ÇÜNKÜ BU ADAM 
AHMET'İN KARDEŞİDİR. BU ARADA PENCEREDEKİ KADIN 
BAR BAR BAGIRMAKTADIR. 

KADIN 
Nedir bu gürültü? Gecenin bu saatinde bizi rahatsız etmeye 
ne hakkınız var? 

Bu örnekte ışık landırma ile ilgili durumları italikle yazılmıştır. 



Sözkonusu sahne filme alınırken ışıklandırma senaryodaki bu durum­
lara göre ayarlanır. Dlkkat edil irse, yukardakl örnekte ışıklandırma 
son derece dramatik bir noktanın vurgulanması için kullanı lmış ve 
Ahmet kendini izleyen adamın kardeşi olduğunu ışıklandırma saye· 
sinde öğrenmiştir. Ama böyle bir durum yoksa, yazarın ışıklandır­
ma konusuna hiç karışmaması gerekir. 

GörüntQsel anlatım ı 
Burada senaryo yazımı konusu nda bir başka noktaya değinme 

den geçmeyelim. 
Daha önceki bölümlerde üzerinde durduğumuz noktalan ya da 

ôğelerl genellikle iki kategoride toplamak mümkündür. 
Birinci kategori görüntü ile ilgilidir. Dekor, aksesuar, nesneler. 

oyuncular, giysi, makyaj, ışıklandırma, çekimler, kamera açılan, ka· 
mera hareketleri , kameranın öznel ya da nesnel olarak kullanımı, 
kurgu ve geçişler birinci kategoride yer almaktadır. 

Sesle ilgili ikinci kategoride ise diyalog, ses efekt'leri ve müzik 
var. 

Senaryo yazarken bu öğelerden yararlanmak gerekiyor. AmA 
bir film senaryosunda çeşitli olaylan anlatırken yukarda iki kate­
goride toplanan öğelerin hepsini aynı anda kullanmaya gerek yok­
tur. Diyelim ki zaman zaman üçü, dördü ya da beşi kullanılır. Ya 
da yalnız diyaloğa ağırlık verilir. Burada unutul maması gereken 
nokta şudur: Bir filmde bel l l  sahnelerde öykü ya da olay diyaloğa 
ağırlık  verilerek anlatilabilir. Ama bir filmde diyalogdan daha çok, 
görüntüsel öğelere ağırlık verilerek öykü ya da olaylar anlatılırsa, 
senaryoda başarı ve ustalık var demektir. 

Bir senaryo yazan yalmz filmdeki öyküyü ve olayları değil, o 
öyküdeki ve olaylardaki insanların düşüncelerini, duygularım, ar­
zularını, görüşlerini de birinci kategoride toplanan görüntüsel an­
latım öğeleri ile görüntülemesini ve izleyiciye bunları görüntüsel 
anlatım yöntemleriyle i letmesini bilmelidir. 

Bu arada elbette diyaloğa da yer veri lmelidir. Ama film senar· 
yosu nun bir radyo ya da tiyatro oyunu olmadığı un utulmamalı ve 
filmde anlatımın ağırlığı görüntüsel öğelerde olmalıdır. 

Bir senaryodaki kişilerin düşünceleri, duyguları, arzuları ve 
görüşleri birinci bölümdeki öğelerle nasıl salt görüntü i le anlatıla­
bilir? 

Bu durumu örneklerle ortaya koyalım : 
Öykünün kahramanı girdiği odada, odanın sahibinin k imliği ile 

ilgili belirtiler aramaktadır. Odada her şey eskidir. Demek ki oda­
nın sahibi pnrasal bakımdan iyi durumda değildir. Odada her şey 
oraya buraya atılmıştır. Demek ki odanın sahibi aynı zamanda da 
dağınık bir insandır. Bunlar dekorla sağlanan bilgiler. 

Odanın duvarında bir, iki fotoğraf asılıdır. Bunlar aksesuardır. 
Kahraman ımız, kimliği hnkl{)nda bilgi toplamaya çalıştığı odanın sa­
hibini bu fotoğrafların birinde asker üniforması ile görür. Demek 
ki odanın sahibi ya askerdir ya da askeriiğini yapmıştır. Diğer fo-
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toğrafta ise odanın sahibini bir taksinin şoför yerinde görürüz. De­
mek ki odanın sahibi taksi şoförlüğü yapmaktadır. 

Konuya bir de şöyle bakalım: Adamın biri çok süslü bir çalış­
ma masasında oturuyor. Demek ki büyük bir yönetici ya da varlıklı 
iş adamı. Masanın üzerinde bir kadınla küçük bir çocuğun çerçeve­
li bir fotoğrafı var. Bu iki  kişinin adamın kansı ve çocuğu olduğu 
kesindir. Yalnız acaba bu kadın ve çocuk yaşıyorlar m ı? Elbette 
buna değgin bilgi bu sahnede yok. Unutmayın ki tüm biJgileri bir 
sahnede hemen vermek zorunda değiliz. Bu sahneyi izleyecek olan 
diğer sahnelerde de söz konusu bilgiler ya görüntüsel yollarla ya 
da diyalogla izleyiciye verilebilir. 

Burada şu noktayı da belirtmeden geçmeyelim. Yukarıdaki ör­
neklerde oda sahibinin yoksulluğunu ya da masada oturan adamın 
bir karısı ve bir çocuğu olduğunu belirtmek için salt dekordan ve 
aksesuardan yararlanmadık. Pek sezdirmeden ks.merayı ve çekimleri 
de kulland ık. Çünkü kamera bel ki odada dolaştı ve yoksulluğu göster­
di. Fotoğraflan izleyiciye adamakıllı göstermek için de yakın çeki· 
mi kullanacağız. Ama daha önce belirttiğimiz gibi, yazarın bunları 
özellikle belirtmesine gerek yok. 

Bir düşünceyi nasıl anlatabiliriz görüntü yoluyla? Bunu incele­
yelim şimdi. Süslü yazı masasındaki adam karısının ve çocuğunun 
fotoğrafını eline alır. Uzun uzun bakar. İçini çeker ve yüzüne acılı 
bir ifade gelir. <Burada bir düşünceyi anlatmak için, yine görün­
tüsel bir yol olan oyuncudan, oyuncunun devin iminden ve yüz ifa­
desinden yararlamyoruz. Ama bunlarla iş bitmiyor.> Şimdi burada 
yazar bir kamera deviniminden ve geçiş yolundan senaryoda özel­
l ikle söz etmek isteyebilir. Şöyle ki: Kamera yavaş yavaş adamın 
elindeki fotoğrafa yaklaşır. Görüntü seçiklik ayarını yitirir. ( Belki 
buraya sesle ilgili bir öğe olan yumuşak bir müzik de koyulabilir.> 
Görüntü yeniden seçikleştiğinde, kadını ve çocuğu bir otomobilde 
görürüz. Otomobil yoldan çıkar ve uçurumdan düşer ve kayalara 
çarpar ve patlar. Patlama sesi duyul unca kesme ile masa başındaki 
adama geçeriz. Adam irki lir. Alnında ter damlaları vardır. Çekme· 
ceden bir içki şişesi çıkarır ve bir yudum alır. 

Demek ki adamın karısı ve çocuğu bir otomobil kazasında öl· 
m üştür. Adam şimdi bunu düşündü. Bir noktayı daha öğrendik. 
Adam hala bu olayın etkisi altındadır ve ancak içki ile rahatlayabil­
mektedir. Belki öykü ilerledikçe bu bilgiler ilerde başka sahneler 
için işe yarayacaktır. 

Yukardaki fotoğraf örneğinde kamera bilgi vermek için kulla­
nılmıştır. Yalnız şunu unutmamak gerekir: HP,r bilginin taşıdığı bir 
duygu vardır. Bir sahnenin bir yelinde görüntünün duygusal yönü­
nü yükseltmek gereklidir. Bu sonuca ulaşmak üzere yazara yardım­
cı olacak bir yol şudur : 

Duygu genellikle tepkiler belirtir. B u  tepki iki yönde gelişir t 
Biri iç tepkidir, diğeri dış tepki. 
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Uzun konuşmalardan kaçınmalıdır ı 

Şimdi de sırası gelmişken bir başka nokta üzerinde durahm. 

Bir senaryoda uzun konuşma yazmaktan kaçınılmalıdır. Bu uzun 
konuşma iki kişi arasında geçen diyalog olduğu gibi, salt bir kişiye 
değgi n düz bir konuşma da olabilir. Uzun bir konuşmayı kısalt­
maya olanak yokı:a, bu konuşma sırasında çeşitli görüntülere de 
yer verilebilir. Şöyle ki : 

Uzun bir konuşma sırasında perdede gösterebileceğimiz iki ay­
rı görüntü vardır ilk olarak aklımıza gelen. İlk görüntü elbette ko­
mışmayı yapan kişinin çckimindedir. İkinci görüntü de onu dinle­
yen kişinin ya da kişilerin çekimlerlndedir. Daha önce beJ irtildlği 
gibi, konuşmayı dinleyen lerin çeki.mine •tepki çekimi" de diyoruz. 
Konuşan kişiyi dinleyenleri gördüğümüz çekimde, bu dinleyiciler 
ya hiçbir şey yapmadan konuşanı izlemektedirler. Ya da konuşa­
nın söylediklerine göre tepki göstererek kaşlarını çatarlar, gülerler, 
korkarlar ya da yerlerinden kalkıp giderler. Kısacası, duruma uygun 
bir davranışta bulunurlar. 

Bu durum senaryoda şöyle belirtilir : 

<örnek 91 

4. l\IAllKEME SAl,ONU dÇ-GtlNDtlZ> 

SALON AÔZINA DEÔİN DOLUDUR. SAHNE BA$LADIÔINDA, 
CELSENİN OLDUKÇA İLERl.EMİŞ OLDUÔUNU ANLARIZ. 
HERKES BÜYÜK BİR DİKKATLE KONUŞAN AVUKATI DİN­
LEMEKTEDİR. 

AVUKAT 
Size duyduğum bUyllk saygı ile şunu bel irtmek isterim ki, is­
teğinizi yerine getirmeye olanak yoktur. ÇUnkQ sayın yargı­
cım, burayıı. tanık olarak getirilmesini istediğiniz kişi sözko­
nusu olaydan tam iki yıl önce ölmQştQr. 
BURADA A VUKATIN SÖZLER/ YARGICIN ÜZERiNE DÜŞER. 

AVUKAT <DEVAMLA) 
Müvekkilim şu anda ı:ıon derece önemli bir durumla karşı kar­
şıya bulunuyor. Olayın tek görgü tanığı olduğu ileriye eUrU­
len ve tararınızdan mahkemeye çağrılması istenen kişinin 
olayla hiç ilgisi olmadığını anladık. Bu şahsın bizim olayla biç 
ilgisi olamn:r.. Çünkü olaydan iki yıl önce öldUtUnQ ötrenmtş 
bulunuyoruz. 

BURADA A VUKATIN SÖZLERi SALONDAKiLERiN 0ST0NE 
DÜŞER. GÜLÜŞMELER. 

AVUKAT <DEVAMLA) 
Bu nedenle biz bir başka tanık bulmaya çahşacatız. (Konuş­
ma devam edecektir.) 
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Yukardaki örnekte italik olan iki yerde •üstüne düşer• dedik. 
Bu, tamamen bir senaryo terim idir. Avukatın sözleri yargıcın üs­
tüne düşer dediğimizde, avu katın konuşmasındaki en can al ıcı nok­
talara değinilmektedir. işte tam bu anda yargıcın çekimine yer ve­
rilecek ve senaryoda belirtilmemesine karşın, yargıç bu sözlere tep­
ki gösterecek ve hayret ettiğini bel irtecektir. Sözkonusu çekim sı­
rasında da avukatın sesi duyulmaya devam edecektir. Bu çekim ne 
denli uzun olacaktır? Çok yakın çekim m i  kul lanılacaktır? Yargıç 
hayret ettiğini bu çekimde nasıl bel irtecektir? Bunlar hep yönetme­
nin işidir. Senaryo yazarı olarak bizim bu konularda herhangi bir 
şey söylememiz gereksiz. Hatta, yargıcın çekiminde onun hayret et­
tiğini bile belirtmedik. Olayın akışından yargıcı oynayan aktörün ne 
yapması ve nasıl yapması gerektiğini yönetmen kararlaştırır. Biz 
ancak ikinci durumda, salondakilerin neler yapması gerektiğini,  o 
da çok zorunlu olduğu· için, belirttik.  ·Avukatın sözleri salondakile­
rin üstüne d üştüğü• zaman, •gülüşürler• dedik. 

Böylece avukatın konuşmasını çeşitli çekimlerle •Süslemiş• , hem 
de daha ilginç bir duruma getirmiş olduk. Bunu daha başka yol­
larla da yapabiliriz. Diyelim ki avukat konuşmasını sürdürüyor ve 
olayı anlatmaya başlıyor. Geriye dönüp, olayın tümünü ya da bir 
bölümünü çeşitli çekimlerle gösteririz. Bu çekimler sırasında ya avu­
katın sesini duymaya devam ederiz ya da salt çekimlerdeki sesleri 
duyarız. Ya da çekimlerdeki sesler •arkadan .. duyulur ve avukatın 
sesi ön planda kalır. Sonra yine mahkeme salonunda konuşan avu­
katı görürüz. Bu konuşmada avukat, yargıca çeşitl i konularda bil­
gi verir ve örneğin mahkeme binasının dışında bir tanığın beklemek­
te olduğunu ve kabul edlllrse, onun çağrılabileceğini söyler. Burada 
mahkeme binasının dışındaki adama geçeriz. Park yerinde bekle· 
rnektedir. Bu sırada avukatın sözleri tanıkla ilgili çekimin ya da 
çekimlerin üstüne düşer. Avukat, tanığın bu davada ne denl i  önem­
li bir yeri olduğunu vs. söyler. Ama görüntüdeki tanığın yanına bir 
başka adam gelir, sigara ister, tanık elini  cebine atıp sigara çıkar­
maya çalışırken, öteki adam tanığı karnından bıçaklayıp öldürür. 
Yine avukata geçeriz. Avukat her şeyden habersiz konuşmaya de­
vam eder. Böylece onun tanık çekimlerinde salt duyulan sesi ile 
görüntüde olanlar, yani tanığın öldürülmesi arasındaki karş1tlık da 
seyirciyi etkileyecektir. 

Burada bir başka noktayı da belirtmeden geçmeyelim. Senar­
yoda hiçbir sahneyi her zaman başından alıp sonuna dek yazmak 
zorunda değiliz. Yukardakl örnekte, dikkat ettinizse, mahkeme sah­
nesine en baştan değil ,  celseni n  başlangıcından bir süre sonra gir­
dik. Belki  en sonuna elek de bu sahneyi sürdürmeyeceğiz. O halde 
sahneleri nerede başlayacağımıza ve nerede bitireceğimize nasıl ka­
rar vereceğiz? 

Seçmek ı 

Burada şu noktayı hiç tı n u l m nm3k üz{'re usumuza yerle�tirelim. 
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Senaryoda bir öyküyü, bir olayı anlatırken, bu öykühün ya da ola­
yın her yanım ve her ayrın tısını belirtmek zorunda değiliz. Bu öy­
künün ya da olayın en gerekli gördüğümüz bölümlerin i  seçerek se­
naryomuzu yazacağız. Bu seçim son derece önemlidir. Seçmesini iyi 
bilmek gerekli .  Gerçek yaşamdaki bir olay içinde pek çok bölüm ve 
ayrıntı var. Senaryoda tüm bu bölümleri ve ayrıntıları kullanmaya 
kalkarsak, i ş in  içinden çıkamayız. O halde en gerekli ve ycterll bö­
lümleri ve ayrıntıları seçmek 1.orundayız. Seçtiğimiz ayrı ntı ların ve 
böl ümlerin öyk ünün a nlatımına ve izleyicinin öyküyü anlamasına 
yaraması gerekiyor. İşto bu nedenle bir mahkeme sahnesinin en 
başından, yani dinleyici lerin salona gi rip yerlerin i  almalarını ,  son­
ra yargıcın gelmesini, bu sırnda herkesin ayağa kalkmasın ı  ve da­
va i le i lgi l i  kişi lerin k im l i k leri n in  saptanmasını atlayarak, doğru­
dan doğruya avukatın konuşmnsına geçebil i riz. Hatta avukatın ko­
nuşmasını  da başından deği l ,  orta yerde en gerekl i bir noktadan 
da başlatabiliriz. 

Bu gerçeği hiç akıldan çıkarmamak ve seçim konusunu hiç unut­
mamak gerekiyor. 

Aynnh : 

Yukarda ayrıntı dedik .  Ayrın tı sinemamızda son derece az ve 
yetersiz bir biçimde kullanılmaktadır. 

Ne demek ayrıntıyı sinemada kul lanmak? 
Yukarda, senaryoda bir  öyküyü ya da olayı anlatırken öykünün 

ya da olayın her bölümüne ya da ayrıntısına yer vermemiz gerek­
tiğini ,  veremeyeceğimizi belirttik .  Şimdi biz burada bir başka aynn­
tı çeşidi üzerinde duruyoruz. 

Diyelim ki  senaryomuzdaki olay orman köylerinde geçiyor. Biz 
bu senaryoda salt öyküyü anlatırsak olmaz. Arada bir yerde ya da 
yerlerde orman köylülerinin öykümüzle doğrudan doğruya ilişkisi 
olmayan yaşantılanndan çeşitli ayrıntı ları da vererek senaryoya renk 
katmalıyız. Örneğin k ısa çek imlerle ağaç nasıl kesil iyor, ormandaki 
hayvan lara nasıl tuzak kuruluyor? Bunlan göstermeliyiz. Bu gibi 
aynntılar filmimizi süsler, ona ayrı bir hava verir. 

Yı lmaz Güney'in ·Arkadaş. adlı filmini düşünelim. Bu filmde 
olmasa da olur diyebileceğimiz bir aynntı var. Bu iki kedidir. Olay 
Kıyıkent'te geçtiğt zaman kısa bir çekimde süslü bir masanın üstün­
de bir kedi görüyoruz. Hayvan masadan atlayıp gidiyor. Daha son­
ra filmdeki öykü köye geçiyor. Köyde bir koyunu kurban edip ke­
siyorlar. Hayvanın kanı toprağa akıyor ve bir kedi gelip bu kanı 
içiyor. 

Şimdi bu filmde kedilerle ilgili her iki aynntıya yer vermezsek, 
senaryodaki öykü yine de izleyici tarafından anlaşılabilecekt ir. Ama 
senaryoda belli sahneler i çi nde bu iki kedinin durumunu birer ay­
rıntı olarak göstermek fi lme ayrı bir hava ve renk  katmaktadır. Kı­
yıkent gib i  varl ık l ı  bir  yerdeki kedi süslü ve rahattır. Köydeki kedi 
ise o yoksul ortam içinde, kurbanın kanını  i çer. Bu ik i  ayrıntıyı kar-
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şıJaştırdığımızda, zenginlik ve yoksuJluk arasındaki karşıtlığı çok 
iyi göstermiş oluruz. İşte film anlatım dili  bir. yerde de bu gibi ay­
rıntılarla birşeyler söylemeye dayanmaktadır. Senaryo yazarlarının 
ve yönetmenlerin aynntılan böyle kuJlanmaya önem vermeleri ge­
rekiyor. 

Senaryo örneği : 

Şimdi bir senaryoda kul1anı1an öğeJerin .çoğunu bir arada gös­
teren bir senaryo örneğine bakalım : 
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<Örnek ıoJ 

AÇTLMA 

1. SARIL (DIŞ-G CN'DtlZ> 

SAHİLE VURAN DALGALARI AŞAôI YUKARI KUM DÜZE­
YİNDEN GÖRÜRÜZ. KAMERANIN ARKASINDAN DENİZE BİR 
TAŞ ATIT..IR. KAMERA GERİYE ÇEKİLİNCE İKİ OKUL ÇO­
CUGU GÖRÜLt)R. ÇEKİNGENLİKLE SUYUN KENARINA 
Y/\KLAŞffiI.AR. İKİ YANA BAKARLAR VE SONRA BİR TA­
NESİ DENİZE BİR TAŞ DAHA FIRLATIR. ÖTEKl. KUMUN 
ÜSTÜNE ÇÖKER VE DENİZ HAYVANLARINYN KABUKLARI­
NI ARAŞTIRMAYA BAŞI,AR. tİZERLERİNDE OKUL ÖNL'Oôü, 
BAŞLARINDA OKUL KASKETİ VE ELLERİNDE KİTAPLAR 
VARDIR. OKULDAN KAÇMIŞ OLDUKLARI BELLİDİR. ARA­
DA SIRADA MARTILAR UÇAR. ONLARIN VE SAHİLE VU­
RAN DALGALARIN SESİNİ DUYARIZ. BAŞKA SES YOK­
TUR. BİRDEN UZAKTAN İNSAN SESLERİ VE BİRBİRİNE 
VURAN ASKERİ DONATIMIN SESİ DUYULUR. ÇOCUKLAR 
BU SESLERİ DUYUNCA HEMEN ORADAKİ BÜYÜKÇE BİR 
KAYA PARÇASININ ARKASINA SAKLANIRLAR. KORKMUŞ­
LARDIR. 
UZAKTAN YAKLAŞAN ASKERLER GÖRtİLÜR. BU BİR MAN­
GADIR. HİÇBİR ASKERİ DÜZEN GÖZETMEDEN YO'RÜMEK­
TEDİR ASKERLER. KİMİI.ERİ KÜREK VE DİÔER DONATI­
MI TAŞIMAKTADIR. ARALARINDAN BİRİ BİR TÜ'RKÜ TUT­
TURMUŞTUR. BİR SÜRE ASKERLERİ İZLERİZ. 
KAYANIN ARKASINDAKİ ÇOCUKLAR KORKUYLA ASKER­
LERE BAKARLAR. ONLARI GÖZLERİYLE İZLERLER!. SONRA 
ÇOCUKLARDAN BİRİ DÖNtİP ASKERLERİN OİTTİOİ YÖNE 
BAKAR. 
ONUN DÖNÜP BAKTIÔI YERİ GÖRÜRÜZ. KAYALAR OZE­
RİNDEKİ DONATILMIŞ YERLER GÖZE ÇARPMAKTADIR. 
KAYALAR ARASINA KORUGANLAR YAPILMIŞ, ARALAR­
DAN TOPLARIN NAMLULARI GÖZtİKÜYOR. 

BİRİNCİ ÇOCUK 
Oraya mı gidiyorlar? 

İKİNCİ ÇOCUK 



Nereye? 

BİRİNCİ ÇOCUK 
Kayalara. 
ASKERLER ÇOCUKLARIN BULUNDUÔU KAYAYA ADA­
MAKILLI YAKLAŞMIŞLARDIR. ARALARINDA KONUŞTUK­
LARI DUYULMAKTADIR. İKf ÇOCUK KAYANIN ARKASINA 
ADAMAKILLI Sİ NER. FAK AT BİRİ KORKUYLA İLERDEKİ 
BİR YEHE BAKAR. SAHİLDR, KUMLAR ÜZERİNDE UNU1''I'U­
ÔU KİTABA DOÔRU cZOOM•LA YAKLAŞIRIZ. ASKF.ULER 
KİTABIN YANINDAN GEÇERLER VE KUMLAR ÜZERİNDE­
Kİ BU UNUTULMUŞ AYRINTIYI GÖRMEZLER. ÇOCUK RA­
HAT BİR NEFES ALIR. BİRDEN BİR UÇAK SESİ DUYULUR. 
ÇOCUK BAŞIN I  KALDIRIP YUKARI BAKAR. YÜRÜMEKTE 
OLAN ASKERLER DE BAŞLARIN I  KALDIRIP YUKARIYA BA­
KARLAR. GENEL ÇEKİMDE TÜM SAHiLİ, YÜRÜMF.KTE Ol.AN 
ASKERLERİ VE ONLARIN ÜZERİNDEN VE OLDUKÇA AL­
ÇAKTAN UÇAN UÇAÔI GÖRÜRÜZ. KÜÇÜK BİR UÇAKTIR 
BU. 
KESME. 
BİNBAŞI'NIN ÇOK YAKIN ÇEKİMİ. O DA YUKARI BAKMAK­
TADIR. UÇAÔIN SESİ HAı.A DUYULMAKTADIR. GRRİYE 
ÇEKİf,F.TtEK BİNBAŞI'NJN BİR YERDE AYAKTA DURDUÔU­
NU GÖRÜRÜZ. EI,İNDE KÜÇÜK BİR DEÔNEK VARDIR. BiR­
DEN DEÔNEÔİ İLERİYE DOÔRU FIRLATIR. BİR KÖPEK BU 
DEÔNEÔİ DÜŞTÜÔÜ YERDEN ALIP BİNBAŞI'YA GETİR­
MEK ÜZERE İLERİYE DOÔRU FIRLAR. KAMERA ONU İZ­
LER VE BU SIRADA BİNBAŞI'NIN KORUGANLARIN ARASIN­
DAKİ KÜÇÜK ntn MEYDANDA OLDUÔUNU GÖRÜRÜZ. KÖ­
PEK DEÔNEôl BİNBAŞI'YA GETİRİRKEN BİNBAŞI BAÔIRIR. 

BİNBAŞI 
Uçak geldi ,  onbaşı. F.:rnlrlerl getirmiştir. Hemen birini yollayıp 

evrak çantasını pilottan aldır. 

2. KUMANDA ODASI dÇ-OECE) 

HAFİFÇE AYDINLATILMIŞ BİR ODADA, MASA BAŞINDAKİ 
DÖRT SUBAY OTURMUŞ, HARİTALAR VE EVRAK ARASIN­
DA ÇALIŞMAKTADIR. MASANIN ÜZERİNDE BİR EVRAK 
ÇANTASI ÖZELLİKLE GÖZE ÇAPAR. DÖRT SUBAYDAN Bİ­
Rİ, DAHA ÖNCE GÖRDÜÔÜMÜZ BİNBAŞI'DIR. 

Şimdi bu iki  sahnelik senaryoyu inceleyelim : 

ı. Dekor: Birinci sahnedeki dekor doğaldır. Çekimler bir sa­
hilde yapılacaktır. İkinci sahnede ise tüm aynntılan görülmeyen bir 
oda dekoru bulmak ya da böyle bir odada çekim yapmak gerekiyor. 
Birinci dekordan öyküdeki i lk olayın bir sahifde geçtiğini öğreni­
yoruz. Öykü gel iştikçe bu sahilin nerede olduğunu, adını ve diğer 
bilgi leri öğreneceğiz. İlk sahnelerde dekorla i lgili bilgiler özell ikle 
verilmemiştir. 
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Dekorla i lgi l i  bu bilg i leri i lk  sahnede vermek gerekseydi , neler 
yapılabi l i rdi? Ya i k i  çocuk arası ndaki karşıl ıklı  konuşmaya başvu­
rulurdu. Ya askerler nralarındn konuşurlarke n, sözgelişi ·Aylardan 
beri Alanya'dayız. Bıktım artık.•  gibi bir tümce kullanırlard ı .  Ya 
da daha başka ve çok daha olumlu bir yol kullanılırdı.  Görüntüsel 
anlatı m a  en uygun olan bu yol şöyledir: Kamera sahilde çevrinme 
yaparken, kumlar üzeri ndeki bir lovhayı bize gösterir. Bu Jevhanm 
üzerinde Alanya yazmaktadır. Böylece dokoru tanımlarken, yine de­
korla ilgi l i  bir aynntıdan yararlanmış oluruz. 

İl k  sah nede önem l i  olan sahil dekoru değil, kayalar üzerindeki 
koruganl arı n bulunduğu yerlerdi r. Duralara çocukların konuşmaları, 
çekimler ve kamera devinimleri ile dikkati çektik. Aşağıda bunları 
teker teker göreceğiz. 

2. Oyuncular ve devinimlorl: Bu sahnelerde oyuncu olarak ön­
ce iki çocuğu görüyoruz. Bel l i  ki okuldan kaçmışlar ve askorlerin 
var!ığını duyunca da onlardan korkuyorlar. Okuldan kaçmışlar. Çün­
kü ellerinde kitapları var ve çekingen davranıyorlar. Askerlerden 
korkuyorlar. Çünkü onların sesini duyunca hemen saklanıyorlar. Ço­
cuklar niçin askerlerden korkuyorlar? Bunu izleyici h emen anlamı­
yor. Daha Herdeki sahnelerde durum meydana çıkacaktır elbette. 
Ama başlangıçta izleyiciyi merakta da bırakmak için, hemen bu 
korkunun nedenini  açıklamıyoruz. 

Diğer oyuncular ise askerlerdir. Askerler, oyuncu olarak bu sah� 
neye rE'nk katmaktad ırlar. Ama üç önemli noktayı da salt orada 
görü nmekle ortaya koyuyorlar. Bu öyküde askerlerle ilgili bir olay 
var. Bu birinci nokta. ikincisi ise bu askerlerin bir donatım mangası 
oluşu. O da öyküde daha sonra belli  bir noktanın ortaya çıkmasını 
sağlayacak. Üçüncüsü ise askerlerin bell i  bir düzende değil de, da­
ğınık bir şeki lde yürümeleri. Belki ortada bir disiplin yok. Disiplin 
yerine bıkkınlık ve vurdumduymazlık var. Bu nokta hakkında da 
daha sonra bilgi sahibi olacağız. 

3. Dekorun ayrıntıları: Askerlerin kürek ve diğer aygıtları ta­
şımalan, aksesuar bakımından bu askerlerin hangi askeri sınıfa değ­
gin olduğunu ortaya koymaktadır. İkinci ve son derece önemli bir 
başka aksesuar da kıyıda u nutulmuş olan kitaptır. Bu kitabı görün-. 
ce çocuk son derece korkuyor. Niçin? Daha sonraki sahnelerde bu­
nu anlayacağız. Ama kitap, bu korkuyu beli rtmeye yarıyor. İşte gö­
rüntüsel anlatımın en olumlu örneklerinden biri. 

4. Kameranın k ullanımı: Burada kameranın çeşitli kullanım bi­
çimleri var. Her i k i  sahnede de nasıl çekimler yapıldığını, ilerdeki 
•çekim senaryosu• n u  incelediğimiz zaman, daha açık olarak göre­
ceksiniz. Ama, senaryo yazarı olarak, burada kimi çekimleri belirt­
meden yapamadık. Bu yola çok sık başvurulmaması gerektiğini be­
lirterek, senaryonun neresinde çekimleri adlan ile belirttiğimizi gös-
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tereJ im önce. Tüm sahili, sahilde yürüyen askerleri ve onların ilze­
rindon geçen uçağı aynı anda göstermek istediğimiz zaman, senar:. 
yoda •genel çekim•in kullanılması gerektiğini beJirttik. Niçin? Bu 
çekimde hem dekoru genel olarak izleyiciye göstermekte yarar gö­
rüyoruz. Hem de aynı çekimde, gelen uçağın küçük bir uçak oldu· 
ğunu ortaya koyuyoruz. Öykünün başında sahili genel olarak gös­
termemizin nedeni şu: Bir, iki sahne sonra bu sahilde büyük bir 
çarpışma olacak. İlk sahnede boş ol ak gördüğümüz ve genişliği 
hakkında bir fikir sahibi olduğumuz bu sahil, bir, iki sahne sonra 
askeri taşıtlar ve askerlerle dopdolu gördnecek. Uçağın küçük ol­
duğunu niçi n izleyiciye göstermek istiyoruz? Çünkü bir, iki sahn� 
sonra yer alacak olan çarpışmaJarda bu uçak küçüklüğüne karşın 
.önemli bir rol oynayacak. 

Senaryonun ilk iki sahnesinde adıyla belirttiğimiz ikinci çekim 
ise Blnbaşı'yı ilk gördüğümüzde kullandığımız •Çok yakın çekim.• 
Niçin bu çekimin adını senaryo yazarı belirtti de, yönetmene bu işi 
bırakmadı? Çünkü Binbaşı ile köpeğinin bulunduğu çekimde koru­
·ganlann hemen görünmesini  istemiyor yazar. Onları köpeği ve ka­
merayı kullanarak izleyiciye gösterecek ve böylece koruganların gör­
kemli durumu lle izleyiciyi başka türlü etkileyecek. 

Bunun için kamerayı nasıl kullanacağız? Önce Binbaşı'yı çok 
yakın çekimle görürüz. Sonra kamera biraz geri çekilir. Binbaşı'nın 
elindeki değneği görürüz. Yanında da bir köpe.k var. Binbaşı elin­
deki değneği çerçevenin dışına doğru savurur. Köpek değneğin pe­
şinden koşarken kamera da onu izler. Daha doğrusu kamera çevrin­
me yapar. Bu çevrinme ile de koruganların görkemli görüntüsü iz­
leyicinin gözleri önüne serilir. Bu yolla koruganları göstermek, film 
anlatım dili bakımından son derece etkili ve olumlu bir yoldur. 

Kameranın ilk iki sahnede kullanımı salt bu yolla bitmiyor el­
bette. İlk sahnenin başında önce salt sahili görürüz. Bir devinimden, 
yani kameranın arkasından bir yerden denize taş atılması üzerine, 
kamera geriye çekilerek, yani geri kaydırma yaparak sahilde iki 
çocuğun bulunduğunu da gözler önüne serer. 

İlk sahnede kamera öznel olarak da kullanılmıştır. Çocuklar as­
kerleri gözleriyle izlerler deniyor. Önce çocukları görürüz. Çekimde 
çocukların salt yüzleri vardır. Sonra onların gözünden askerleri yü­
rürken görürüz. İşte onların bulunduğu yerden askerlerin çekimini 
yaptığımızda, kamerayı öznel olarak kullanıyoruz demektir. Çocuk­
lardan biri daha sonra sahilde bir noktaya korkuyla bakar. Yine 
öznel kameraya başvururuz ve onu n  baktığı yerden sahildeki aynı 
noktaya doğru bir çekim yapanz. Ama bu çekimde cZOOm• denilen 
devinim vardır. Önce çocuğun bulunduğu yerden genel çekimle baş­
larız ve sonra görüntü •Zoom•la sahildeki kitaba birden yaklaşır 
ve perde kumlar üstündeki kitapla dolar. Yani kitabın çok yakın 
<;:ekimine geliriz. Böylece de çocuğun son derece korkmasına yol 
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açan ayrıntıyı diğerlerinden ayırarak, perdedo salt onun göninme· 
sini sağlamış oluruz. 

Kamera kullanımı, çekimler, öznel kamera, •zoom• ilerde çı· 
kacak olan kitaplRrda çok ayrıntılı olarak ele alınacaktır. 

5. Geçiş: İlk iki sahnede senaryo yazarı olarak salt bir yerde 
• Kesme• ile geçişe başvurulması gerektiğini  bel irtiyoruz. Diğer ge­
çişleri yönetmen •çekim senaryosu• nda belirtecek. Dikkat edilirse, 
birinci sahnenin sonundan, kumanda odasına geçerken başvurulma­
sı geroken geçiş yol unun seçimini bile yönetmene bıraktık. 

6. Ses efekt'i: Bu ilk iki sahnede en önemli  ses efekt'i uçağın 
sesidir. Yukardaki .. Kesme• örneğinde, kesmeden önceki çekimde 
de, kesmeden son ra U i nbaşı'ya geçildikten sonra da uçağın sesi hiç 
kesintisiz duyuluyor. Böylece her iki çekim arasında bir il işki ku­
ruluyor ve bambaşka bir yerdeki çekime geçmediğimiz anlaşılıyor. 
Yani bu ses efekt'i her iki çekimi birbirine bağlamaktadır. 

7; Işıklandırma: Birinci sahnede olay dışarda geçmektedir ve 
özel bir durum yoktur. Ama ikinci sahne çok aydınlık bir yer de­
ğildir. Gece olmuştur. Üstelik burası kumanda odasıdır ve çok ay­
dınlatılmaması gerekiyor. Işıklandırma ona göre yapılacaktır. 

8. Diyalog: İki çocuk arasında geçen karşılıklı konuşma çok 
açık değildir. Ama askerlerin korugana gittiği ve herhalde orada 
daha fazla askerin de bulunduğu anlaşılmaktadır. Binbaşı ise he­
nüz görmediğimiz bir onbaşıya komu t verirken •yazılı emir bek­
lediği ve bu emirleri uçağın getirdiği• anlaşılıyor. Bu konuşma bil­
gi veren çok kısa bir, iki tümceden oluşuyor. Ama aynı zamanda da 
izleyiciyi ikinci sahneye hazırlıyor. İkinci sahnede subayları otur­
muş çalışırlarken görüyoruz. Bir önceki sahnede Binbaşı'nın sözü­
nü ettiği evrak çantası var. Demek ki emir gelmiş ve onun üzerin­
de çalışıyorlar. Sahne biraz daha i lerlediğinde, bu emirlerin neler 
olduğunu anlayacağız. 

9. Aynntı ları atlama: Kim i ayrıntıların atlanabileceğini, daha 
önceki mahkeme sahnesi örneği üzerinde durduğumuzda bel i rtm iş­
tik. Birinci sah neden ikinci sah neye geçtiğimizde, çeşitli ayrıntıları 
atladık. Nedir bu ayrıntılar? Uçağın yere inmesi ,  onbaşının uçağa 
gitmesi, pilotun uçaktan eli ndeki evrak çantası ile yere atlaması, 
onbaşının çan tay! p i lottan alıp Binbaşı'ya getirmesi . . .  Binbaşı 'nın 
diğer subayları kumanda odasına çağırması vs . . .  Bu arada da za­
man' geçmiş ve akşam olm uş , hava k ararmıştır. Bunları ayrı ayn 
belirtmeye hiç gerek yok. Çünkü bu ayrıntılar öykünün ve öyküde­
ki olayın akışını ve anlamını hiç etkilemiyor. O halde birind sah­
nenin sonunda Binbaşı'nın sözlerinden kumanda odasına atlayabi­
liriz. 

Şimdi yazann hazırladığı senaryodan yönetmenin hazırladığı çe-
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kim senaryosuna geçel im ve aynı sahneleri görelim. Çekim senar­
yosunda her sahne deği l ,  her çekim numaralanır. Şöyle ki : 

<Örnek 1 1 )  

AÇILMA 

1. SAHiL (OIŞ-Gt.lNDtlZ-GENEL ÇEKiM> 

BU ALÇAKTAN Y /\Pli.AN BİR ÇEK İMDİR. S,1\H İLE VURAN 
DALGAI.ı\RI KUM DÜZEYİNDEN GÖRÜRÜZ. KISA BİR SÜ­
RE SONRA K /\MF.RANIN ARKASINDAN DENİZE BİR 1'A$ 
ATII .m .. K A MERA GERİ ·Kı\YDIHMA YAPAR VE İKİ ÇOCU­
ÔUN SAHİi.DE OYNADIKLARINI GÖRÜRÜZ. ÇEKİNGENLİK ­
L E  SUYUN KF.NAnINA YAKLA$IRLAR. İ K İ  YANA BAKAR­
LAR VE SONRA BİRİ DENİZE BİR TAŞ DAHA ATAR. ÖTEKİ 
KUMUN ÜSTÜNE arURUR VE DENİZ HAYVANLARININ KA­
BUKLARINI ARAŞTIRMAYA BAŞLAR. ÜZERLERİNDE OKUL 
ÖNJ,üôO, BAŞLARINDA OKUL KASKETİ VE ELLERİNDE Kİ­
TAPLARI VARDIR. OKULDAN KAÇMIŞ OLDUKLARI ÇEKİN­
GENLİKLERİNDEN BELLİDİR. KUMUN ÜSTÜNE aruRAN 
ÇOCUK, K İTAPLARINI DA YANINA KOYAR. ARADA SIRA­
DA MAUTILAR UÇAR. ONLARIN VE SAHİLE VURAN DALGA­
LARIN SESİNİ DUYARIZ. BAŞKA SES YOKTUR. BİRDEN 
UZAKTAN VE ÇERÇEVENİN DIŞINDAN İNSAN SESLERİ VE 
B İRDİRİ NE VURAN ASKERİ DONATIMIN SESİ DUYULUR. 
KESME. 

2. SAll ll, <DIŞ-G 0NDtiZ-Yı\KIN ÇEKİM) 

ÇOCUKLAR I{ORKUYLA SESLERİN GELDİOİ YANA, ÇER­
ÇEVENİN DIŞINA BAKARLAR. 
KESME. 

3. SAHtf, <DIŞ-GtiNDt.lZ-GENEL ÇEKİM) 

ÇOCUKLAH.DAN YERDE OLANI HEMEN KİTAPLARINI TOP­
LAR VE ÖBÜRÜ İLE BİRLİKTE, YAKINDAKİ BİR KAYANIN 
ARKASINA KOŞARAK SAKLANIRLARKEN KAMERA ÇEV­
RİNME İLE ONLARI İZLER. 
KESME. 

4. SAHiL <DIŞ-Gt.lNDtlZ-GENEL ÇEK.İM)· 

UZAKTAN ASKERLER YAKLAŞMAKTADIR. 
KESME. 

5. Sı\lllL (DIŞ-Gt.lNDtiZ-YAKIN ÇEKiM) 

YÜRÜYEN ASKERLERİ GÖRÜRÜZ. BU DONATIM MANGA­
SIDIR. H İÇBİ R ASKERİ DÜZEN GÖZETMEDEN YÜRÜMBK­
TEDİRLER. BAZILARI KÜREK VE DİÜER ASKERİ DONATI-
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MI TAŞIMAKTADIR. ARALARINDAN BİRİ BİR TÜRKÜ TUT­
TURMUŞTUR. 
KAMERA ONLARI İZLEYEREK ÇOCUKLARIN ARKASINDA 
BULUNDUÔU KAYAYA DOGRU ÇEVRİNME YAPAR. 

6. SAHİL (DIŞ-GÜNDÜZ-YAKIN ÇEKİM) 

ÇOCUKLAR KAY ANIN ARKASINA SİNMİŞTİR. KORKMUŞ­
LARDIR. BİRDEN ÇOCUKLARDAN BİRİ KORKUYLA SAHİL­
DEKİ BİR YERE, ÇERÇEVENİN DIŞINA BAKAR. 
KF.SME. 

7. SAil lL CDIŞ-GtlNDtlZ-ORTA YAKIN ÇEKİM) 

ÇOCUÔUN GÖZÜNDEN DENİZE DOÔRU YAPILAN BU ÇE­
KİM ALÇAKTAN KUMSALI GÖSTERİR. cZOOM> İLERİ. Bİ­
RAZ ÖNCE ÇOCUGUN DENİZ KABUKLARINI TOPLAMAK 
İÇİN ÇÖKTÜGO YERDE BİR KİTAP VARDIR. MANGANIN 
EN ÖNÜNDEKİ ASKERLER TAM BU K İTABIN YANINDAN 
GEÇERKEN, KİTABA DOORU YAKLAŞIRIZ. 
KESME. 

8. SAHİL (DIŞ-GfiNDÜZ-GENEL ÇEK.İM) 

YÜRÜYEN ASKERLERİN ARKASINDAN İLERİYE DOGRU 
UZANAN TÜM SAHİLİ VE SAG YANDA ÇOCUKLARIN ARKA­
SINA SAKLANDIGI KAYAYI GÖRÜRÜZ. ASKERLER KİTABI 
GÖRMEDEN YÜRÜMEKTE VE YAVAŞ YAVAŞ ÇOCUKLARIN 
ARKASINA SAKLANDIGI KAYADAN UZAKLAŞMAKTADIR­
LAR. 

9. SAHİL <DIŞ-GÜNDÜZ-ORTA YAKIN ÇEKİM> 

KAYANIN ARKASINDA ÇOCUKLAR KORKUYLA ASKERLERİ 
İZLEMEKTEDİRLER. ASKERLER YAVAŞ YAVAŞ KAY ANIN 
ÖNÜNDEN UZAKLAŞTIKLARI İÇİN ÇOCUKLAR DA ONLARIN 
ARKASINDAN BAKARAK ÖBÜR TARAFA DOGRU DÖNMÜŞ­
LERDİR. BİRİNCİ ÇOCUK DAHA İLERİYE DÖNÜP BAKAR. 

BİRİNCİ ÇOCUK 
Oraya mı gidiyorlar? 

BU SIRADA KAMERA ÇOCUKLARIN ÜZERİNDEN ÇEVRİNME 
İLE DÖNER VE BİRİNCİ ÇOCUGUN BAKTI(H ÇOK İLERDE 
yftKSELEN KAYALARI GÖSTERİR. KAYALAR ARASINDA 
YAPILMIŞ OLAN KORUGANLAR VE İLERİYE DOGRU ÇIKAN 
TOP NAMLULARI GÖZE ÇARPAR. AMA HER ŞEY UZAKTAN 
GÖRÜLMEKTEDİR. BU GÖRÜNTÜNÜN ÜZERİNE İKİNCİ ÇO­
CUGUN YANITI DÜŞER. 

İKİNCİ ÇOCUK 
Nereye? 

BİRİNCİ ÇOCUK 



K:ıyalnrn. 
KESME. 

lfl. SAJllJ, (DIŞ-GtlNDtiZ-GENEL ÇEKiM> 

BU, (8) NUMARAI.I ÇEKİMİN YAPILDIÔI YERDEN YAPI­
LAN BİR ÇEKİMDiR. AMA ŞİMDİ YALNIZ İLERİYE DOÖRU 
UZANAN SAHlr.t VE SAÔ YANDA ÇOCUKLARIN ARKASINA 
SAKLANDIGI KAYAYI DEÔİL, UZAKTAKİ KORUGANLARIN 
VE TOPLARIN BULUNDUÔU KAYALARI DA GÖRÜRÜZ. AS­
K ERLER ORAYA DOôRU YAKLAŞMAKTADIRLAR. 

KESME. 
11 .  SAHh, <DIŞ-GtiNDtlZ-YAKIN ÇEKİM> 

KAYANIN ARKASINDAKİ ÇOCUKLAR. BİRDEN BİR UÇAK 
SESİ DUYULUR. ÇOCUKLAR YUKARIYA BAKARLAR. 
KESME. 

11. SAHiL (DIŞ-GÖNDÖZ-GENEL ÇEKiM> 

( 10) NUMARALI ÇEKİMİN DEVAMI. ALÇAKTAN UÇAN BİR 
KÜÇÜK UÇAK GÖZÜKÜR. YÜRÜYEN ASKERLER UÇAÔA 
BAKARLAR. 
KESME. 

12. KORUGANLAR 
ARASINDA 
HIR DtlZLÜK 

(DIŞ-GtlNDVz­
ÇOK YAKIN ÇEKiM> 

YUKARIYA, ÇEHÇEVENİN DIŞINA BAKAN BİNBAŞl'NIN YÜ­
ZÜ. UÇAÔIN SESİ DEVAM EDER. KAMERA GERİYE ÇEKİ­
LEREK DİNBAŞI'YI DİZLERİNE DEK GÖSTERİR. ELİNDE 
BİR DEGNEK VARDIR. BİRDEN DEGNEÔİ İLERİYE DOÔRU 
FIRLATIR. KAMERA DEÔNEÔİN PEŞİNDEN FIRLAYAN BİR 
KÖPEGİ İZLEYEREK ÇEVRİNME İLE DÖNER VE KORUGAN­
LARI GÖRÜNTÜYE ALIR. GÖRKEMLİ BİR KORUGANDIR 
BURASI. KÖPEK DEÔNEÔİ ALIR VE SAHİBİNE GEH.İ GE­
TİRİRKEN KAMERA YİNE ONU İZLEYEREK BİNBAŞI'YA 
ÇEVRİNME YAPAR. BİNBAŞI DEÔNEÔİ ALIR, KÖPEGİN BA­
ŞINI OKŞARKEN, ÇERÇEVE DIŞINA BAKARAK BAÔIRIR. 

BİNBAŞI 

Uçak geldi, onbaşı. Emirleri getlrmlştlr. Hemen birini yol­
layıp evrak çantasını pilottan aldır. 
KESME. 

13. KUMANDA ODASI <İÇ-GECE-GENEL ÇEKiM) 

HAFİFÇE AYDINLATILMIŞ BİR ODA, MASA BAŞINDA DÖRT 
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SUR.ı\Y OTURMUŞ, H.ı\RİTAJ.AR VE EVRAK Ç.ı\NT.ı\SI .ı\RA­
SINDA ÇALIŞMAKTADIR. MASANIN ÜZERİNDE BİR EV­
RAK ÇANTASI ÖZELLİKLE GÖZE ÇARPAR. DÖRT SUBAY­
DAN BİRİ, DAHA ÖNCE GÖRDÜÔÜMÜZ BİNBAŞI'DIR. 

Gön1ldüğü gibi, yazarın senaryosu ile yönetmenin hazırladığı 
çekim senaryosu arasında bir hayli ayrılık var. Eğer çeki m  senar­
yosuna devam etseydik, daha başka ayrılıklann bulunduğu da gö­
ze çarpacaktı. Bu arada yazarın senaryosundaki olayın akışının, çe­
kim senryosunda küçük bir değişikliğe uğradığını da bel irtelim. Aca­
ba bu değişikliği sizler do bu tümceyi okumadan sezmiş miydiniz? 
Yazarın senaryosunda çocuklar önce aralarında konuşurlar, sonra 
birinci çocuk ki tabı sahilde unuttuğunu anlar. Oysa çekim senaryo­
sunda birinci çocuk önce ki tabı unuttuğunu anlar, sonra iki çocuk 
aralarında konuşurlar. Çekim senaryosunda bu değişiklik niçin ya­
pıldı? Çekimleri sıralarken yönetmen olayı ancak bu sıraya göre di­
zerek en anlaşılabilir bir biçimde anlatabHeceğini anlamıştır. Yaza­
rın senaryosunda tüm çekimleri belirtmeye gerek olmadığı için, ya­
zar kendine göre önce çocukları konuşturmuş, sonra sıra kitaba 
gelmiştir. Bu gibi değişikliklere çekim senaryosunda çok rastlanır. 
Bundan daha doğal bir şey olamaz. Böylece anlaşılıyor ki, yazarın 
senaryosu son biçimini aldıktan sonra bu senaryoda çok haklı ne­
denlerle değişiklikler yapılacaktır. Yazarın bunu hoşgörü ile karşı­
laması gerekir. Yazar senaryosunu yazar. Çekim senaryosu hazır­
lanırken yukardaki gibi değişikli kler yapılır. Çeki m  sırasında da 
daha başka deği şiklikler yapılabil ir. Çekimden sonra, fi lmin kurgu­
su yapılırken yine daha başka değişikliklerin yapılması gerekebilir. 
Tüm bu nlar son derece doğaldır ve senaryo yazarının bu gibi du­
rumlara hazırlı klı olması gerekir. 

Buraya dek bir senaryonun uygulama ve biçim bakımından ha­
zırlanması ile ilgil i pek çok nokta üzerinde durduk ve örnek verdik. 
Şimdi artık senaryo yazmaya hazır mısınız? 

B. ADIM ADIM SENARYO 

Eğer bu noktayf', dek kitabı di kkatle okudunuz ve ele al ınan her 
konuyµ adamakıllı anladınızsa, yine de kendinizi senAryo yazmaya 
hazır sanmamalısınız. Çünkü daha bir öykü seçmediniz. Senaryo­
da işleyecek olduğu nuz öyküyü seçmiş olsanız bile onu konu, se­
naryo öyküsü, kişiler, olaylar, dramatik yapı vs. bakımlardan nasıl 
senaryolaştıracağı nı1.ı bilmiyorsunuz. İşte bu bölümde de bu nokta­
lar üzerinde duracağız. 

Şimd i adım adım ilerleyel im.  
ı .  Konu : 
Önce konu üzerinde bir karara varmamız gerekiyor. Konu ka­

tegorileri üzerinde daha önce durduk. Bunlardan hangisini seçecek­
siniz? 
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Herhangi birini seçmekte özgürsünüz. Ama siz si nemaya niçin 
katkıda bulu nmak istiyorsunµz? Salt senaryo yazmak için ya da 
adınız bir filmde bel irt i ls in diye mi? Yoksa sinemayı kul lanarak top­
luma bir şeyler mi vermek, toplumu değiştirmek için mi? Şu ülkenin 
durumu na bir bakın. Sömürülen kitleler, yoksul ları sömürerek ken­
di çıkarları doğru ltusu nda çeşitli yolsuzluklardan 've dolap çevir­
mekten kaçı nmayan bir avuç insan ve binbir ekonomik ve sosyal 
sorun var çev renizde. Bunları eğitimden, ekonomik güçton ve her 
çeşit haktan yoksun bırakılmış kitlelere sinemayı kullanarak anlat­
mak istemez misiniz? 

Bu kitabın hazırlandığı yıl lardan başlayarak Türkiye tam an­
lamıyla faşizmin baskısı altına girmiş bulunuyordu. Faşist baskıla­
rı , egemen güçlerin halkın öğrenmesini engellediği gerçekleri ve ezi­
len kitlelerin sorunları nı sinema yoluyla anlatmak istemez misiniz? 

Bu kitap hazırlanmaya başladığında. yurtsever öğrenciler sokak­
larda ve üniversitelerde öldürülmekte, işçi sınıfının en küçük dire­
nişleri kanla bastırılmakta, çeşitli demokratik eylemlerin önüne der­
hal en sert, acımasız engellerle çıkılmakta ve mücadelelerini tüm 
baskılara ve engellere karşın yürütmeye çalışan öğrenciler, işçiler 
ve aydınlar parmaklıklar arkasına atılmaktaydı .  

Türkiye'de faşizm •bir gün mutlaka· yıkılacaktır. Siz de yaz­
maya başlayacağınız film senaryoları ile bu mücadeleye bir katkıda 
bulunmak istemez misiniz? 

işte eğer bu sorulara içtenli kle olumlu bir yanıt veriyorsanız, 
konu kategorileri arasındaki birinci sırayı kapsayan sosyal ve top­
lumsal içerikli filmler içi n senaryo yazmanız gerekir. • 

Ama elbette diğer konu kategorilerine de uzanabillrsiniz. Sizi 
sınırlandırmak istemediğimiz için, bu kitabın başında dünya sine­
masında ele alınan tüm konu ları sıralamış bulunuyoruz. 

Yalnız şu noktayı hiç unutmayınız: 
Yıl lardan beri Turk sinemasında bell i  bir çoğunluk salt para 

kazanmak için fi lm yaptı ve Türkiye'deki i nsanımıza. yalan, yanlış 
ve düzmece birtakım düşler sundu. Bu filmlerle insanlarımızın çev­
relerindeki gerçeklerden, sorunlardan ve geleceğe değgin yaşam ko­
şullarından uzak tutulmasına çalışıldı. 

Oysa bugün az da olsa birkaç ,kişi Yeşilçam'daki bu çağdışı, 
köhne ve gerici geleneği yıkmaya çahşıyor. Türk sinemasına yeni 
bir anlayış getirenlerin sayısı giderek artmaktadır. Siz de yazacak 
olduğunuz film senaryoları lle onlara katılmak istemez misiniz? 

nl Konulan nereden bulablllrslnlz? ı 

Çevrenizden, gittiğiniz ve gezdiğiniz yerlerden, dinlediğiniz ya 
da okuduğunuz bir haberden, yazılı öykQlerden ve kitaplardan ve 
akhmza gelebilecek daha milyonlarca yerden . . .  

Önemli olan konuyu sizin tanımanız, bilmeniz ve öğrenmenizdir. 
Başka filmlerden ve diyelim ki, kitaplardan konu seçmek sizi 
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zabiliriz. Senaryodan çıkarı lması gereken noktaların ya da ekleme­
leri n yerini çok daha kolaylıkla saptayabil iriz ve bunları çok daha 
kolaylıkla yerine getirebil iriz. 

O hakle bir senaryo öyküsünde neler vardır. 
al Senaryoda yor alan tüm sahneler sayıları i le beJirtilmelidir. 

Salt bu bölümde daha önce gördüğümüz gibi, her sahnenin içerde 
ya ela dışarda günd üz ya da gece geçtiğin i  bu sayılardan sonra yaz­
maya geıek yok. Nası l olsa sahneleri anlatırken bu glbi noktalara 
değineceğiz. 

bl Her sahneye bir sayı verd ikten sonra, o sahneyi özctleriz. 
Bu özeti yaparken daha önceki bölümlerde teker teker incelediğimi7 
görüntüye ve seso dayanan yollar üzerinde de kısaca dururuz. 

c) Konuşmalara gelince, öyküdeki kişilerin sözlerini  burada 
yazmaya hiç gerek yoktur. Ama konuşmalar ytne de belirtilmelidir. 
Şöyle: .. Doktor köyü n ilk hanesinin önüne gelince atıdan iner ve 
kendisini karşılayanları . selamlar, sonra da hasta mühendise bak­
maya geldiğini söyler.• 

Dnha sonra senaryoyu yazarken doktorun •kendisini karşıla­
yanlara• ne ded iği, onlann verdikleri yanıt, sonra yine doktorun 
•mühendis için, geldiğini• bel irten sözleri olduğu gibi kullanılacak­
tır. 

Biz senaryo öyküsünde her olayı ve kon uşmayı özetlediğimiz 
için, bu gibi noktalara şöyle bir değinip geçmekle yetinmeliyiz. 

d) Senaryo öyküsünde filmdeki tüm kişiler adları ile belirtil­
melidir. 

e >  Senaryodaki kişi leri ilgilendiren tüm olaylar öykü içindeki 
sıraya göre birbiri arkasına dizilmelidir. 

Bir senaryo öyküsü ıo ya da 1 5  daktilo sayfasını doldurabtlfr. 
Şimdi gerek senaryo öyküsünü, gerekse senaryoyu yazarken göz 

önünde bulundurmamız gereken diğer noktalan ele alalım. Bu nok­
talar bir senaryo öyküsündeki kişiler ve olaylarla ilgilidir. 

4. Başlangıç noktası ı 

Yazar senaryoyu yazmaya başlamadan önce öykünün özetini çı­
karır dedik. Ama sonra senaryoyu yazmaya bu özetin başından baş­
lamaz. Öykünün içinde öyle bir ba�langıç noktası seçer ki izleyici­
n in  ilgisi bu nokta sayesinde uyandırılır. Dolayısıyla öykünün baş­
ladığı nokta ile senaryonun başladığı nokta birbirinden ayn olabi­
l ir. Bir öykünün içinde senaryoya başlayacağımız noktayı seçtikten 
sonra, elbette .. geriye-dönüş· lerle öykünün başlangıç noktasından 
önceki döneme gitmek, ya da karşıl ıklı konuşmalarla bu dönemdeki 
olaylar hakkında izleyiciye bilgi vertnek mümkündür. 

Yukardaki bilgiyi verdikten sonra şu nokta üzerinde de ayrıca 
duralım: Öyküye en başından başlamak da elbette yelinde bir dav­
ranış olabilir. Ama genellikle senaryonun başladığı nokta öykünün 
başı olmall. Yine yukarda belirtildiği gibi öykünün başından başlan­
dığında izleyicinin ilgisini çekmek çok zor olabileceği gibi, bu şe­
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korkutmasın. Eğer başka yapıtlardaki konuları olduğu gibi alır se­
naryolaştırırsanız, bunun adına ·kopya• denir. Ama başka yapıt­
lardaki fikirlerden eslnlenirseniz, bunun bir sakıncası yoktur. 

Unutmayınız ki Shakespeare bile başkalarının yapıtlarından sa­
yısız fikir almıştır. Şimdi Shakespeare adı hıUA yaşıyor, ama onuıı 
yararlandığı yapıtlar çoktan unutuldu. 

b) Görev olarak verilen konular ı ., 
Kimi zaman senaryo yazarlarına çeşitli konular senaryolaştırı�­

mak üzere görev olarak da verJlir. O zaman yazarın bu konuyu ta­
nıması ve öğrenmesi gerekir. 

cJ Konu ile ilgili araştırma ı 

Kimi zaman da yazar öyle bir konu düşünebilir ki ,  ya da ona 
öyle bir konu görev olarak veril ir ki, bu konuyu daha i yi anlamak, 
tanımak ve öğrenmek için adamakıllı bir araştırma yapmak gere­
kir. Bu araştırma için kitapları ve diğer benzeri belgeleri kanştır­
mak ve konu ile ilgi l i  kişilerle ya da uzmanlarla konuşmak başlıca 
koşuldur. 

Konuyu böylece saptadıktan ve kısaca ktiğıt üzerine de döktük­
ten ya da kafanızın içinde adamakıllı oluşturduktan sonra sırada 
•Senaryo öyküsünün özeti • ni yazmak vardır. 

2. Senaryo �yküsilndn özeti ı 

•Senaryo öyküsünün özeti • gerçekte tüm ayrıntıları kapsayan 
bir özettir. 

Senaryo öyküsünün özeti n�yi kapsar? 

aJ Ana tema ı 

Öyküde neyi anlatmak istiyorsunuz? Onu belirli olarak ortaya 
koyun. Sözgelişi deyin ki ·Bu öykü ile yıllardan beri ezilen, aldatı­
lan, sömürülen ve sonra da düzmece planlarla' göklere çıkarılan köy­
lüyü anlatmak istiyorum.• 

Bundan sonra .özet hemen hemen kendiliğinden kağıdın üstüne 
dökülecektir. 

Şöyle ki : 
·Başka bir köyde yaşayan bir avuç insan vardır. Bu bir dağ 

köyüdür, Orada yaşayanlar aşağı pek inmez. Köye de pek fazla in­
san gelmez. Herkes köyde kendi yaşamını yaşamakta ve bu yaşamı 
kabul etmiş görünmektedir. Köyde okul yoktur. Hnsta1ar için dok­
tor gelmez. Köyl ü malını satmaya aşağı inecek yol bulamaz. 

Günün birinde köye yol yapmayı araştırmak için bir mühendis 
gelir ve köyde bir, iki  gün kalır. Mühendis, köylü i le  pek ilişki ku­
rRmaz. Ama gelişinin ikinci günü ağır bir şekilde hastalanır ve en 
yakın kasabaya doktor çağırması i çin bir köylüyü gönderir. Gelen 
doktor, mühendisi kısa zamanda iyi eder. Bunun üzerine mühendis 
köyle ilgilenir ve her çeşit geriliği ve eksikliği yazgı olarak kabul 
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eden köylüleri uyandırmaya çal ışır. Çeşitli yollara başvurur ve çe­
şitli zorluklarla karşılaşır. Sonunda bu köyü u yandırır ama, salt 
bir köyle işin çözümlenemeyeceğini ve tüm köylüler için çalışılma­
sı gerektiği sonucuna varır.• 

Unutmayın ki özeti başkası okusun diye değil, kendiniz için ya­
zıyorsunuz. Özet tamamlandıktan sonra sıra bir başka önemli nok­
taya gelir. 

bl Çatışma : 

Aşağıda görüleceği gibi pek çok öykü içinde belli bir •çatışma• 
vardır. •Çatışma• genellikle bir ya da daha fazla sorunu belirler. 
Yukarıdaki kısa özette •çatışma• nerededir? Köylülerle mühendisin 
başta anlaşamamasında mı? Yoksa köylüyü uyandırmak için mü­
hendisin egemen güçlerle yaptığı mücadelede mi? İkinci soru bu­
gün için çok daha yeterli bir çatışma temasım oluşturuyor. O halde· 
m ühendisin köylüler için çalışırken, bu na engel olmaya yeltenen ki­
şileri, koşullan ve durumları da düşünmek zorundayız. Özetin so­
nunda belki •çatışma• bir sonuca ulaşmayacak. Mühendis bir köyü 
uyandırmıştır ama, bir köyle iş bitmez, o halde •Çatışma• sürecektir.· 

el Öykfidekl başlıca kişiler de özette belirtllmelldJr ı 

İşte böylece özete duruma göre bir, iki başka nokta daha ek­
leyebiliriz. 

Bu ndan sonra, saptadığımız ve yazdığımız özete dayanarak se­
naryo öyküsünü hazırlayacağız. 

Bu özeti, senaryo öyküsünü hazırlayabilmek için oluşturmak ge­
rekir. 

3. Senaryo öyküsü : 
Senaryo öyküsü, özetin gel iştirilmiş biçimidir. Unutmayalım ki. 

konuyu ve özeti senaryo öyküsünü yeterli bir şekilde yazabi1mek 
için hazırlamalıyız. Senaryo öyküsünü yazmamızın da iki  nedeni 
var. 

Birincisi :  Senaryo öyküsünü yapımcılara göndeririz. Yapımcılar 
öyküyü beğenirlerse, senaryoyu yazmamızı da bizden isterler. 

İkinci neden ise şudur: Bir senaryo öyküsü, senaryoyu yazdığı­
mız zaman kullanacak olduğumuz tüm noktaları kapsar. Ama bu 
noktalara senaryo öyküsünde salt değiniJir, hiçbiri açıklanmaz. Da­
ha doğrusu bir senaryo öyküsü, senaryonun iskeletidir. Biz senar­
yoyu yazarken bu iskeleti önümüze alırız ve ona zaman zaman baş­
vurarak senaryoyu yazarız. İşte senaryo öyküsünün gerçek görevi  
budur: yazara senaryoyu yazarken yol  göstermek . . .  

Ama senaryoyu yazarken çoğu kez senaryo öyküsüne olduğu gi­
bi uymak gereğin i  duymayabiliriz. Çünkü senaryo öyküsü hiçbir 
zaman en son şeklini almam ıştır. Ona baka baka senaryoyu yazar­
ken, eksikli kleri ve aksaklıkları görebil ir ve senaryoyu çeşitli ekle­
melerle doldurabiliriz.  Ama senaryo öyküsü ile senaryonun bir is­
keletini  ortaya çıkarabilmişsek, senaryoyu çok daha kolaylıkla ya-
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kildeki başlangıçlarda olayları ya da durumu anlatmak için çok za­
man yitiri lir. 

Dolayısıyla şunu da unutmamak gerekiyor: Yazar öykünün öze­
t ini  hazırlad ıktan sonra, bu · özet içinden başlangıç noktasını seçe­
ceği gibi, öyküyü anlatmak için gerekli diğer olaylan da seçer. Ya­
ni hiçbir zaman öykü içindeki tüm noktalar birbiri arkasına dizile­
rek anlatılmaz. Öykü ancak bu noktalar arasında seçilen bölümler­
le anlatılır. Yani arada atlamalar, zamanaşımları ve boşluklar bu­
lunur. 

Öyküyü ortaya çıkardıktan sonra, senaryonun hangi noktadan 
başlayacağını elbetto yazar seçer. Senaryonun başlayacağı bu nok­
taya ·Başlangıç noktası• diyoruz. 

·Başlangıç noktası•nı kapsayan sahnede yazar gerekli •glriş• l 
yaptıktan, yani olaylar hakkında gerekil ön bilgileri verdikten son­
ra i lk  zorlukla karşılaşır. Bundan sonra ilginin devam etmesini na­
sıl sağlayac�tır? Eğer i lk sahneden sonraki yeni gelişen olayların 
senaryo içinde bir görevi olmazsa, o öykü Uerlemez ve olduğu yerde 
kalır. 

Başlangıçtan sonta gelen olaylar ve sahneler devamlılık sağla­
ma�ı ve öyküyü bulunduğu ·yerden iJertye götürmelidir. 

Ş. Başlangıçta ve sonra üzerinde durulması gereken noktalar ı 

Bir senaryonun başlangıcında izleyicinin ilgisini çekmek istiyor­
sanız, aşağıdaki noktalar üzerinde durmalısınız. 

a) Kuşku yaratmak ı 

Filmin ilk sahnesinde bir adam bir köye geliyor ve ısrarla birini 
arıyor diyelim. Niçin arıyor? Öldürmek için mi? Ona bir şey vermek 
için mi? İzleyici bu konuda kuşkuya düştü mü, yapımı ilgiyle iz­
leyecektir. 

b) Devinim ve coşku ı 

Film bir. otomobilin diğerini izlemesiyle başladı diyelim. lzle­
yict daha öyküyü bilmiyor, kişileri tanımamış, ama coşkulu bir de­
vinimi tanımlayan bir izleme sahnesiyle karşılaşıyor. Elbette bu sah­
nenin filmin öyküsü ile bir ilişkisi olduğunu izleyici daha sonra an­
layacaktır. Ama şimdiden filme ilgi duyabilir. 

c) Çatışma ı 

Aşağıda ayrıntılı olarak ele alacak olduğumuz çatışmaya he­
men filmin başında yer verilebillr .. Diyelim ki, bir kız ve bir erkek 
birbirlerini  sevmektedirler, ama daha i lk  sahnede kızın babası bu 
evlenmeye karşı çıkar. Böylece bu çatışma daha filmin başında iz­
leyiciyi ilgilendirebilir. 

d) Gülmece IMJzah) de filmin başında ilgi çeken bir 6ğe ola­
bilir ı 



Tüm bu öğeler bir fi1mln başında ilgi çekmek için kullanıldığı 
gibi, daha sonraki sahnelerde de aynı amaçlarla kullanılabilir. 

6. Kişiler, çatışma ve olaylar dizisi ı 
Bir senaryodaki olaylann belli bir sıraya göre dizilmesi ve olay­

. tar içinde yer alan kişilerin davranışları, yazarın saptaması gere­
ken son derece önemli noktalar arasındp. yer alır. 

Çeşitli filmlerde kişi ler, çeşitli filmlerde de bu k işilerin yol aç­
açtığı olaylar daha önemlidir? Sizin yazacağınız senaryoda hangisi 
ön plana çıkaqıktır? Bu soruyu senaryo öyküsünü yazarken yanıt­
lamalıyız. Ama bir filmde olaylar k işilerden daha önemli olsa bile, 
yine de bu olaylara yol açan kişiler vardır. Aynca, eğer filmdeki ki­
şiler çeşitli olaylara yol açmazlarsa, izleyicini n  onları anlaması ola­
naksızdır. O halde bir filmdeki olaylan ve kişileri birbirinden ayır­
mak olanaksızdır. 

Önce kişileri ele alalım. 

al Kişiler : 

Senaryo öyküsünü yazarken çeşitli olayları düşünmek zorunda­
yız. Bu olaylara elbette belli koşullar ve kişiler yol açacak. Bu bell i  
kişiler niçin bu belli olaylara yol açacak? Bu soruya yanıt verebil­
mek için, yazar olarak dalma belli nedenler bulmalısınız. Örneğin 
bir kadın hiddetle bir vazoyu kırıyor. Bu bir olaydır. Nişin bu olaya 
yol açıyor? Çünkü kocasının kendisin i  aldattığını öğrenmiştir. Ko­
casının kendisin i  aldattığını öğrenen her kadın birşeyler mi  kırar? 
Hayır. Kimi kadınlar ağlarlar, öbürleri i ntihar bile ederler. O halde 
şu soruyu sormak gerekiyor: Niçin bizim öykümüzdeki kadın koca­
sının kendisini aldattığın ı  öğrenince vazoyu kırıyor. Çünkü bu k�­
dın sert bir insandır. Bu gerçeği ya daha önce ya da daha sonra 
izleyiciye vermemiz gerekiyor. Böylece bu kişi filmde bir derinlik 
ya da kendine özgü bir kişi l ik  kazanmış olur. 

Hangi kişilikteki bir insanın çeşitli olaylar karşısında nasıl dav­
ranacağını  yazarın iyi bilmesi ve bunu senaryo öyküsünü yazarken 
beJ irtmesi gerekir. Bunun için psikolog olmaya gerek yok. Ama in ­
sanın yapısını iy i  bilmek ve  bunu senaryoda belirtmeyi başarmak 
başlıca koşuUardan biridir. 

Filmdeki insanlann kişilikleri nasıl belirtil ir : 
1 - - Canlandırılacak olan kişilerin kişiliklerine uygun oyuncu­

lan seçerek. Bu elbette senaryo yazarının işi değil. Ama eğer film­
deki insanları canlandıracak oyuncuları senaryo yazan önceden bi­
lirse, onlara göre roıter yazabil ir. 

Eğer oyuncunun tipi role yüzde yüz uymuyorsa, makyaj ve giy­
siden de yararlanılabiJfr. 

2 - Senaryoda, oyuncunun filmdeki rolüne uygun btıgiler izle­
yiciye verilmelidir. Kocasının kendisini aldattığını öğrendiğinde va­
zoyu kıran kadın bu durumda kızgınlıkla sert bir tepki göstermiştir. 
Çünkü anasız ve babasız büyümüş, yaşamı kötü olaylarla geçmiştir. 
Bu olaylar onu sert bir insan yapmıştır. Bu nedenle de tepkileri sert-
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lir. Kadınla i lgil i  bu bilgiler öykü içinde uygun yerlerde verilmelidir. 
3 - Öyküdeki kişilerin yaşı, işi, eği ti m durumu, zenginl ik du­

rumu, diğer kişilerle olan i l işki leri vs. hakkında bi lgi izleyiciye veril­
melidir. Çünkü aynı olay karşısında bir genç insanla yaşlı insanın 
tepkisi ayrıdır. Önemli bir iş i  olan bir insan kendini beğenmiş biri 
olabilir. Eğitimli bir insan daha olgun davranabilir. Zengin olan bir 
adam parayla çok şey yapar ve bu onun şımarması na yol açar. Bu 
kişinin diğer bir insanla olan ilişkileri ve onlara davranışları çok 
şey ortaya koyabilir. Örneğin işi iyi gitmeyen yaşlı bir adamın ço­
cuğuna sert davranması, bu insanın ruh yapısını bel irtir. 

Bir insanın geçmişindeki bir tek olay bile, kimi zaman onun 
filmde niçin şu ya da bu şekilde davrandığ,nı ortaya koyar. Ama 
yukarda sıraladığımız bu gibi özel l ikler filmdeki bir insanın ken­
dine özgü kişiliğini her zaman belirtmeye yetmez. Bir kadın sert 
koşu llar altında yetişmiştir, ama sert bir yapıya sahip değildir. Bu 
özel liği onu diğerlerinden ayırır. Onu diğerlerinden ayıran bu özel­
l iği filmde ancak çeşi tl i olaylarla gösteririz. 

Diyel im ki filmde bir adamı görüyoruz. Bu adam çeşitl i olay­
larla karşılaşıyor, ama hiçbir tepki göstermiyor. Dolayısıyla da onun 
i yi ya d a  kötü olduğunu anlayamıyoruz. Ama bu adamın k işil iğinin 
derinl iğinde iyi l ik  ya da  kötülük var. En sonunda öyle bir ol�yla 
karşılaşırız ki  bu nunla o insanın içindeki iyiliği ya da kötülüğü 
açıkça ortaya koymak mümkün olur. 

Ayrıca böyle bir adamın gerçek k işiliğini senaryo öyküsü için­
de bir süre özellikle saklamak ve e n  sonunda bel l i  bir olayla ortaya 
çıkarmak da isteyebi liriz. Bu olaya dek söz konusu adamın gerçek 
k işi l iğini •saklarız• .  Hatta bu saklama süresi içinde onun kişiliği ni 
«maskeleyebiliriz,. de. Çeşitl i küçük olaylarla kend isini kötü ya da 
yaşama karşı i lgisiz gibi gösteri riz. Sonra asıl olaya sıra gel ince, 
bu adamın gerçek kiş i l iğ i  ortaya çıkar. Çünkü asıl olaya srra gel in­
ce, bu adam izleyiciyi inandıran ve onu çok etlcileyen bir tepki gös­
termiştir. 

Fil mdeki bir i nsanın kişil iğini ortaya koyan bir olay dediğimiz­
de, gözlerimizin önüne hep bir şeyin •yapıhş1o> gelmemelidir. Dü­
şünceler, duygular, konuşmalar da bir i nsanın kişi l iğini ortaya ko­
yabil ir. Senaryoda bir insanın düşüncelerini ,  arzu larını ve duygu­
ları nı görü ntüsel yollarla izleyiciye nasıl anlatacağımızı daha önce 
belirtmiştik. 

Burada bir başka nokta üzerinde daha duralım . Diyelim ki ,  fi lm­
deki insanlardan biri kötü adam. Onun bu özell iğini  en başarıl ı  bir 
yöntemle de izleyiciye i lettik. Ama bu adam kötü diye onun her 
sahnede kötü davranışlarda bulunması gerekmiyor. Unutmayalım 
ki, bu kişiler birer kukla değil, insandır. Kötü bir insan da  iyi sa­
yılabilecek ya da iyi görünüşe sahip davranışlarda bulunabi l ir. Ama 
eğer bu adam temelde kötü ise arada sırada göreceğimiz i yi dav­
ranışları onu izleyiciye yanlış tanıtmal ıdır. 

Aynı şekilde iyi bir insan da kimi zaman zayıf, gevşek ve olum-
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suz davranabili r. Eğer fil mdeki kişileri gerçeğe en yakın bir biçim­
de ortaya koymak istiyorsak, onların i nsan olduğunu unutmamamız 
gerekir. İyi bir insan en katı ve kesin bir anlayışla her sahnede 
iyi olarak gösterilmemelidir. Aynı şeyi filmdeki kötü insanlar için de 
söyleyebiliriz. 

Burada bir başka nokta daha var. Özellikle sinemamızda, se­
naryodaki kötü insanlar hemen hemen karikatürize edilmekte ve 
izleyicinin onları alaya alması sağlanmaktadır. Bundan daha yan­
lış bir yo! olamaz. Filmdeki kötü kişilerin de, gerçek yaşamda ol­
duğu gibi, birer insan oldukları unutulmamalı ve onlar da gerçeğe 
e n  yakın bir biçimde tanıtılmalıdır. 

4 - Senaryodaki insanların k işilikleri bir de çevrelerindeki di­
ğer insanların onlara karşı davranışları ile ortaya konabilir. Söz­
gelişi eğer işçiler patrona karşı gelirlerse, patron salt kendini dü­
şünen pis bir kapitalisttir. Bir sanatçıya herkes saygı ve sevgi gös­
teriyorsa, o büyük bir i nsandır. Güzel bir kadına erkekler hayranlık, 
diğer kadınlar da kıskançlık duyarlar. 

Bu yol öyle bir şekilde kullanılabilir ki, sözkonusu kişi daha 
perdede görünmeden, onu nla ilgili olarak başkalarında rastlanan 
davranışlarla onun kişil iği hakkında izleyiciye bilgi verilir. Bu do­
laylı yol gerçekte son derece etklli olabilir. 

Burada ince bir nokta var. Diyelim ki, iki kişi henüz görmediği­
miz üçüncü kişinin hemen olumsuzluğunu kanıtlamaz. Konuşanlar 
nasıl insanlar? Bir do onu düşünelim,  Eğer bu konuşmaları yapanlar 
kötü insanlarsa, henüz görmediğimiz üçüncü kişi gözümüzde olum­
lu- bir yer kazanabilir. 

Şimdi _de filmdeki kişilerin geçici özelllkleri üzerinde duralım. 
Yukarda vazoyu kıran öfkeli kadın örneğini vermiştik. Öfke belli 
bir kişinin tanımı olmayabilir. Her i nsanın öfkelendiği anlar vardır. 
Ve bu kızgınlık geçicidir. Ama eğer bir insan devamlı olarak öfkeli 
davranışlara sahipse, o zaman öfke onun kişil iğini simgeler. Bura­
da şu noktalan unutmamak gerekiyor. Sakin bir i nsan da öfkele­
nebilir ve bunun sonunda taşkınlık yapar. Öyleyse arada bir öfke­
lenen insan yine de saki ndir denilebilir. Kısacası, her klşl film bo­
yunca çeşitli değişik dönemler yaşar, ama genellikle belli bir kişiliğe 
sahiptir. Onu değişik davranışlarda göstersek bile, çoğunlukla gerçek 
kişlllğini simgelemeliyiz. 

5 - Filmdeki kişiler arasındaki ilişkilerde kişiliği belirler de­
m iştik. Bir adamın geçmişi onun diğer bir insanla olan ilişkisini etki­
lemektedir. Örneğin bir hafif müzik orkestrası şofi bir şarkıcıya aşık 
olursa, aralarındaki ll işkilerin doğal bir şekilde gelişeceği düşünü­
lebilir. Ama bir profesörle bir şarkıcı arasındaki ilişkide, profesörün 
durumu kolay kolay idare edeceği pek düşünülemez. Bu gibi du­
rumlarda in�anlar arasındaki ilişkileri birbirine karşıt koşullarla 
ayarlamakta. yarar varoır. Gençle yaşlı, zenginle yoksul, akıllı ile ap­
tal vb. gibi. . .  

6 - Şimdi, film senaryosundaki insanların kişiliğini belirtmek 
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ıçın bir başka yöntem üzerinde du racağız. Bir filmdeki baş kişile­
rin kimliklerini ve kişi l ikleri ni ortaya koyabilmek için senaryoda ki­
mi zaman i k inci derecede.ki kişilere gereksinim var. Kahramanlan­
mızın çevresindeki arkad aşları , akrabaları, emrindeki insanlar vb. 
onların kişiliklerin i  rahatlıkla ortaya koyabilirler. İzleyici öyküyü iz­
ledikçe, kahramanı diğer kişil er, örneğin arkadaşları ile, elinde ol­
madan karşılaştınr ve bunun sonucunda, da onu daha iyi tanır.ı 

Yalnız, i kinci derecedeki k işilerin de kişiliklerinde derinlik ol­
malı, onlar da birer gerçek insan ol arak senaryoda oluşturulmal ıdır 
�ğer kahramanımız gerçeğe yakın ve onun arkadaşı da katı bir an­
layışla oluşturulursa., izleyici rahatsız olur. 

7 - Bir ·film boyunca öyküdeki kimi insanların kişiliklerinin ge­
li şeceğini unutmayalım. Doğa içinde her şey değişmektedir. Aynı şe­
kilde de bir filmdeki insanların iyiye, olumluya ya da kötüye v e  
olumsuza doğru değiŞtiği görülmelidir. B i r  zamanlar korkak olan i n­
san ilerde çok yürekli bir k işi liğe dönüşebilir. Bir zamanlar yaşa­
dığı ülkedeki ekonomik ve sosyal gerçekleri görmeyen bir insan, za­
manla gerçekleri görmeye başlar ve başka türlü düşünür. Eğer �ir 
senaryodaki insanlardan kimilerinde böyle bir değişiklik görülmezse, 
o senaryonun son derece başarılı olduğunu ileriye sürmek boşuna ­
dır. 

Ama bir filmdeki çeşitli insanların değişmesi ve kişiliklerinin 
olumlu ya da olumsuz bir yönde gelişmesi durup dururken olmaz. 
Senaryoda çeşitli konuşmalar, olaylar, davranışlar vs. yer alır ,ve 
bunlar sözkonusu i nsanların değişmel erine ve gelişmelerine yol açar. 

İzleyicinin filmdeki bu gibi insanların d eğişmesine i nanması ge­
rekmektedir. Kişiler yaşlanır ve çeşitli olaylara tanıklık ederler, so­
nunda değişirler ve il k olarak gördüğümüz şekildeki davranışların­
dan ve kararlarından başka türlüsünü yerine getirirler. 

Kişiler varl ık ları n ı  yi tirirler, yoksul bir yaşama sü rüklenirler v e  
ancak ondan sonra yoksul lar nas ı l  yaşıyormu ş  bu n u  öğrenirler ve 
bu yeni bilgiye göre çeşi t.li  değişi k davranı şlarda bul u nurlar ve ka� 
rarlar alırlar. 

Başka bir senaryodn k i i nsnnlar cin h i ç  değişmeden y aşamı şlard ı r  
bir süre.  A m a  bird en b i r  olnya karışı rlar, kend i leri ni bir çatışman ı n  
içinde bulurlar ve b u  mücadelen i n  yavaş y ava.ş on ları değiştirdiğini  
görürüz. 

Böyl ece an l aşılı yor k i ,  bir  sena ryodn. öykü i l e  i l g i l i  olaylar h ızla 
gel işebilir. Ama bi r f i l m  içindeki i nsanl arı n k i şilikl eri n i n  gelişmesi 
o denl i çabu k ve kısa bir sürede ol m az, olmamalıdır. Ha tta bu işlem 
tüm bir film boyunca da s ü rebil ir. Ayrıca bir filmdeki i nsanın k i­
şil iği ni n ,  dü şüncelerin i n ,  davranışlarının , kararl arın ın , duygularını n , 
i stekleri ni n ,  beceri leri n i n  ve d ü nya görüşünün değişmesi ve gel i şme­
si, yine d e  o n u n  geçmişine ve eski deneyleri ne u ygu n b i r  çizgi den 
ilerlenerek sağl anmalıdır.  Bu nede n ler le sen aryoda bu i n sa n l a rı n  
geçm i ş l erine ya •geriye-d ö n ü ş n l e  ya d a  karşıl ıkl ı  kon u şma larla de­
ğinmek gerek i r. 
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Kısacası, hiçbir znman bir patronu alıp fi lmin sonunda onu ı,. 
çi lore o glino dek yaptıklarından ötürü özür di leyen vn fabrikasın ın 
gel ir in i  onhua dağıtan  bir insan yapmayın. Eğer patronun kimliği 
gel işecekse, öykünün sonunda onun erişeceği nokta yalnız şöyle ola­
bil i r: Toplu sözleşmeye ve diğer çeşi tl i hak ları vermeye yanaşır. Öy­
künün başında bunlara hayır d iyordu. Ama öykü içindeki çeşitli olay­
lar ona bu hakları işçi lere verirse, fabrikasını y ine de el inde tuta­
cağını öğretmiştir. Bu hak ları işçilere verdiği için, patron işçileri se· 
viyor ve gel ir in i  onlarla paylaşmayı düşünüyor deği ldir. Patron ancak 
o çizgiye dek düşüncesini  değiştirir. Daha i leri giderse, senaryo ya­
zımında gerçeğin d ışına çıkı l ıyor demektir. Filmdeki insanların ki ­
·ş i l iklerinde gel işmeler kaydedi ldiğini senaryo yazari olarak bel irtir· 
ken, onlara sınıf atlatmayın. 

Ayrıca, fi lmdeki insanların kişilikleri ile ilgi l i belirtilere ve ge­
l işmelere değgin özel l iklere yalnız bir, iki sahnede yer verilmez. Bu 
özel l ikler tüm sahneleı-e mümkün olduğu değin serpiştiri lmelidir. 
Böylece k iş i l ik gel işmesi uzun bir süreyi alır ki ,  bu da son derece 
doğaldır ve yerindedir. 

Bu iş uzu n  sürdüğüne göre, yaklaşık olarak her sahnede söz­
konusu insanların kişi liklerine yeni bir özell ik ekleme fırsatını ya­
kalarız. Böylece izleyici film boyunca öykünün kahramanlan i le i l ­
g i l i  yeni birşeyler öğrenir  ve onlara karşı duyduğu i lgi de artar. 
Filmin sonunda öyküdeki insanların kiş i l ikleri en olgun noktaya u laş­
malı  ve sonuçlanmalıdır. Eğer özel l ikle fi lmin kahramanlarının k i ­
şi l ik leri senaryonun orta yerinde ya da sondan çok önce değişir ve 
gfll iş irse, f i lmin bütün lüğü bozulabi l i r  ve i lgi çek icil ifd yitip gidebi­
l i r. 

Kişi ler ve olaylarla ilgili şu noktalar üzerinde de durmanın ya­
ra rı var : 

Senaryoda yer alan her olayın bir nedeni olmalıdır. Her insanın 
bir olnya yol açmasının ,  yani bel l i  bir davran ışta bulunmasının da  
b i r  neden i  o lmal ıdır. nu  nedenle senaryodaki kişi ler ve olaylarla i l ­
gi l i  böl ümleri yazarken, kendi kendinize .. Ben bunu niçin yazıyo­
rum?" d iye sormalısınız. Eğer l ınk l ı  bir neden bulursa nız, soru n yok. 
Aksi halde k i şin in  o davranışına ve olaya senaryoda yer vermeme­
lisiniz. 

i nsan lar  genel l ik le  birşcy istedik lerinde ya da rahatsız old uk ­
l fl rı nd n  devi n i me geç0rler O halde senaryodaki kişiler ,nc istiyorlar? 
Ya da onları rahatsız eden birşey var mı? Bu nları düşü nmel isi n iz. 
Fğcr bir i nsan nçsa, yemek istiyordur Yiyecek birşey bulamıyorsa, 
dPvi ı ı ime geçecekt i r. Ve bunu kişiliğine uygun bir şek i lde yapacak­
! ı r  Eğer onu rahatsız eden bir dış etken varsa, örneğin özgü rlüğü­
ı ı i i  kısıtlayan biri gib i ,  yine kişil iğine uygun bir çizgiden giderek bir­
�'cıyler ya pacaktır. Her iki durumda cfn haklı birer neden vard ır. Se­
nn ryodn önele gelen k iş i lnr in gencHikle peşinden koştukları tu tkular 
vnı-dır. Bu nokta üzeri nde durunuz. 
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bl Çatışma : 

İşte haklı bir nedene daya narak senaryodaki adamda oluşan is­
tek olumlu bir sonuca u laşırsa, fil m  hemen biter. Ama adam b irşeyi 
i ster ve karşısına bir engel çıka.rsa, öykünün •çatışması• ile karşı­
laşırız. Çatışma sonunda adam isteğine kavuşur ya da kavuşmaz. 
Ama isteğinin karşısına bir engel çıkması ile oluşan çatışma, bir 
senaryonun devamını ve bel l i  bir sonuca ulaşmasını sağlar. 

Böylôce anlaşı lıyor k i ,  çatışma, kişinin ya da kişilerin bir ka­
rar vermesiyle başlar. İki kişi birbirin i  seviyor, ama kızın babası 
onun genç adamla evlenmesine karşı . işte bu bir çatışma. Ama eğer 
genç adam, sevdiği kızı almak için herhangi bir davranışa geçmeye 
karar vermezse, ortada öykü diye birşey kalmaz. O halde senaryo­
nun konusunu hazırlarken bu kon u ile ilgil i bir çatışmayı, sonra da 
bu çatışmanın yaratacağı soru nları ortadan kaldırmaya karar veren 
k iş i leri , bu kiş i leri n davranışlarının haklı nedenlere dayanmasını 
düşündüğünüzde, senaryo öyküsünü yavaş yavaş oluşturuyorsunuz 
demektir. 

•Çalışma .. konusunda diğer noktalan sıralamadan önce yukarı­
da değindiğimiz bir nok ta üzerinde biraz dahi durmakta yarar var. 
Yukarıda ·Eğer bir insnn açsa, yemek istiyordur. Y i yecek blrşey bu­
l amıyorsa, harekete geçecektir. Ve bunu k iş i l iğine uygun bir şekil­
de yapacaktır." dedik. Şöy le ki :  Eğer bu adam zenginse, pahalı bir 
lokantaya gidecek ve karnını doyuracaktır. Ama eğer yoksulun bi­
riyse, ya hırsız l ık  yapaca k ya da yok pahasına adam öldürüp kar­
nını doyurmaya çal ışacaktır. Eğer zengin adam şu ya da bu neden­
le parasız kaldığında, karnını doyurmak lçln hemen hırsızlığa baş­
vurursa bu davranışı inandırıcı olmaz. Ama d iyel im ki, bu zengin 
adam zayıf kişi l ik l i  b ir id ir. Geçici olarak parasız kalınca, karnını 
doyurmak için bir başkasını dolandırabil ir. 

Öte yanda parasız kalan ve dolayısıyla da karnı acıkan yok­
sul adam, hırsızl ık girişi mi nde bulunur ve başaramaz. Adam öldü· 
recok değin de gözü dönm üş değildir. Üçü ncü sınıf bir lokantaya 
girer, bir güzel karnını doyurur ve sonra lokanta sahibine boynunu 
bükerek, ·Param yok ağabey• der. Bu da onun kişiliğine uygun bir 
davranıştır. Senaryo yazarının  bu gibi durumlara çok dikkat etme­
si gerekir. 

Şimdi .çatışma .. ile i lgili diğer noktalar üzerinde durmaya de· 
vam edel im. 

Eğer senaryoda yukarıda belirti ldiği biçimde gerçek yaşama uy­
gun k işil iklere sahip  insanl arı yaratırsanız, bu i nsanların çeşitı l · .ça­
tışmalar .. ve sorunlarla karşılaşmalarını izleyici çok rahatlıkla ka­
bul edecektir. Çünkü gerçek yaşamda da insanlar çeşitli çatışmalar 
ve sorunlarla karşılaşıyor. Senaryodaki insanların karşısına bu ça­
t ışmaları diğer i nsanlar ve koşullar çıkarıyor. Birbirine karşıt durum· 
lan, koşulları ve insanları düşünerek senaryonuz içinde pek çok •Ça· 
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tışma• ve sorun yaratabilirsiniz. Ama bunlardan bir tanesi senar-1 
yonun ana çatışmasını oluşturmalıdır. Bu ana çatışma aynı sorun 
içinde i kinci derecedeki diğer çatışmalan ve sorunları yaratır. Ay­
nca bu çatışmalar ve sorunl ar öyküdeki i nsanların çeşitli davranış­
larda bulunmalarına da yol açacaktır. Eğer belli bir insan, örneğin 
Hamlet gibi, çeşitli çatışmalar ve sorunlar karşısında bir türlü de­
'Vinimo geçemiyorsa, bu d a  bir sorundur elbette. Şunu unutmayın: 
Eğer ortada bir çatışma ve sorun olmazsa, öykü de genelllkle olmaz. 
Ve y ukarda belirtildiği gibi, öykünüzdeki en büyük çatışmanın to­
humlan aynı zamanda da öykünün ana teması içinde yer almalıdır, 
Öte yanda, hiçbir çatışmaya sah ip olmayan filmı'er de vardır. Ama 
şimdilik biz onların üzerinde durmayacağız. 

Öykünün sonunda çatışma elbette bir sonuca ulaşır, ama bu so­
nuç içinde kesinlikle bir çözüme ulaşmak gerekmez. Genellikle fll­
mln sonunda bir sonuca ulaşıl ı r. Bu m utlu bir son olabilir. Ya da 
ender görüldüğü gibi, çözüm fi lmin sonunda gelmez. Ama film yine 
d e  belli bir karamsarlıkla bitmez. Çünkü çözüme ulaşılmış olma­
masına karşı n, film gelecek için umut vererek son bulur. Bir baş­
ka durum daha var. Bu durumda ise çözüme varılamaz. Umut ol­
madığı da kesinlikle belirtilir ve film karamsar bir hava içinde bi­
ter. Bunlar birer kesin kural değil ,  salt başvurulan yollardan kimi­
Ierldi r. 

Yukarıda •çatışma• nın kişiler ya da koşullar karşısında oluş· 
ması gerekiyor dedik. Bunlar öykünüzdeki i nsanların kişiliklerinden 
ya da içinde bulundukları durumlardan doğar. Eğer •çatışma• doğ­
rudan doğruya kişil ikle ilgili ise, kişisel bir olayı senaryoda işliyor­
sunuz demektir. Eğer •Çatışma.. bir durumla ilgili ise ve bu duru­
mu ekonomik ve sosyal açıdan ele alıyorsanız, toplumsal bir olayı 
inceliyorsunuz demektir. Her iki durumda da öykünüzün içinde yer 
alan insanlann kişi l ikl eıi ve bu kişiliklerine uygun bir çizgide dav­
ranma.lan gerekiyor. Kısacası, toplumsal bir durumu incelerken de 
i nsanların kişiliklerinin derinliklerinde yatan özellikleri ihmal etme­
meniz gerekir. 

Öykünüzde kişiler ya da toplumdan hangisi ağır basarsa bas­
sın, ortaya çıkan çatışmanı n  ve sorunlann izleyiciyi de ilgilendir­
mesi ve ona da yakın olması gerekir. Toplumsal sorunlar elbette 
onu çok yakından i lgilendirecektir. Ama eğer kişilerin sorunları üze­
rinde duruyorsanız, bu sorunların da ilgi çekici olması yararlıdır. 
Çünkü her sanat dalında olduğu gibi, sinemada da izleyici perdede 
k endinden birşeyler bulmalıdır. Aksi durumlarda da, yani izleyici­
nin tanımadıP;ı ve bilmediği durumlarda da onun ilgisini çekmek 
mümkün olabilir. 

cJ Olaylar dizisi : 
Bir filmde olayların bell i  bir sıraya göre d izi lmesi son derece 

önemlidir. Yukarıda bu olayların akışını. öyküdeki kişilerden bel irli 
olarak ayırmaya olanak ol m adığını söylemiştik. Her ikisi arasında 
yukarıda açıklanan i l işkiyi hiçbir zaman gözden kaçırmamak gere-
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kiyor. Çünkü bir film senaryosundaki olayların nası] bir sıraya gö­
re birbiri arkasına dizileceği bu kişilerin iç yapılarına, geçmişine,. 
düşüncelerine ve davranışlarına bağlıdır. Bu nedenle filmlerde ön 
plana çıkan bell i  kişiler vardır. Bunlar beJ i i  bir çatışma ile karşıla­
şınca belli olaylara yol açarlar ve bu kişilerin yapılarına uygun oJa­
rak yol açtıkları olayları izleyici belli bir sıraya göre izler. 

Şimdi bir senaryodaki olayların yer aldığı bölümler ve durum­
ları sıraya koyalım 

Giriş, devamlılık sahneleri ,  çatışma, buhtan ya da bunalım, zo­
runlu sahne, zirve ve sonuç ya da son . Ama senaryoyu bu sıraya 
göre düzenlemek gerekmez. Burada en yaygın ve kalıplaşmış bir 
yol üzerinde durmaktayız. 

Şunu da u nutmayalım. Çatışma bir öykünün başmda verilme­
yebilir. Yazar durnma göre, •çatışmayı• daha sonraki sahnelerde de 
ortaya koyar. Biz yukarıda sözkonusu bölümleri kalıplaşmış bir sı­
ra.ya göre dizdik. Yeterli nedenler olduğunda, yineleyelim, bu sıra 
elbette bozulabilir. 

İşte bir film senaryosu genell ikle bu olay sırasını izler. 
·Giriş. üzerinde daha önce durmuştuk. Şimdi devamlılık sağla­

yan sahneleri ele alarak konuyu sürdürelim. 
Devamlılık sağlayan sahnelerde öyküdeki •çatışma,, ya da •prob­

lemler. adamakıllı belirlenmeli, ortaya çıkmalıdır. Çünkü eğer •gi­
riş• te yazar, arzularından ve tutkularından vazgeçmeyen kişiler ya­
ratmışsa, bunlara kn.r�1 olan güçlerin ortaya çıkması gerekecektir. 

·i lk sahne10den sonra gelen ·devamlılık sahneleri,,nde, .giriş• te· 
belirtilen •çatışma• ile ilgili noktaların üzerinde durularak öyküyü 
geliştirmek gerekir. Eğer ·devamlılık sahneleri• nde •çatışma• ile i l­
gil i  noktalar geliştiri lmezse o zaman .çatışma• dan uzaklaşıldığı mey­
dana çıkar. 

Diyelim ki •çatışma• için gerekli koşul lar belirli olarak ortaya 
kondu ve çatışma •devamlı lık sahneleri .. nde de gelişti. Şimdi karşı­
mıza yeni bir nokta çıkıyor: •Çatışma .. bir bunalıma gidecektir. 

İzleyici bunu bilir. Ne olacağını değil ,  ama ortaya bir bunalım 
çıkacağını hisseder. Çünkü senaryo o şekilde yazılmış olacaktır ki 
izleyici böyle bir bunalımı beklemeye yöneltilecektir. 

İşte bu nedenle de bunalımın yer aldığı sahneye •zorunlu sah­
ne .. adı veri l ir. Ama bu sahneyi zorunlu kılan bir ikinci neden daha 
vardır. Eğer yazar ... giriş,. te bu bunalım hakkında da ön bilgi ver­
mişse ve bunun gel işmesln l  «devamlıl ık sahneJeri ,,nde de sağlamış­
sa, o zaman bunahm daha önce izleyicinin gözünün önüne serilen 
koşul ların bir sonucu olarak patlak vermeJidir. İzleyicinin açısından 
böyle bir bunalımın patlak vermesi doğal olarak kabul edi lir. Çün­
kü daha önce oluşan koşulları görmüş ve bu koşul ları izlediği için 
de en sonunda öykü kendisini bunalımın bulunduğu sahneye götür­
müştür. Yazar açısından da bu sahneye .yer verme zorunluğu var-
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dır. Çünkü yazar bu bunal ıma giden yolu  ve koşulları izleyicinin önü­
ne sermiş bulunuyor. 

Bunalım ve bu nal ımın bulunduğu •zorunlu sahne• yi de geçtik­
ten sonra sıra ·doruk noktası· ndadır. ·Doruk noktası• senaryonun 
en yüksek noktasını o luşturur. Gerçek bunalım öyküde bir değişim 
noktasının ortaya çıkmasını sağlar. Yani .. çatışma•da yer alan ya 
da karşı karşıya gelen güçlerden bi ri bunalımdan sonra kazanmış 
olarnk çıkacak ve artı k senaryo yengi kazanan bu güce göre bir 
değişim noktasına yönelecek, daha doğrusu kazanan gücün arzu et­
tiği yola sapacaktır. 

Şimdi bu yapıya uygun bir örnek verel im : 
19.  yüzyı lda yaşayan bir doktoru n öyküsü nden b ir  fi lm senar­

yosu çıkaracağız d iyel im.  Yazar olarak bel irtmek iŞtediğimiz nokta 
dn  şudur: Bi l imsel gcl i$meler ancak bi l im  adam.larının k işisel özve­
risi sonucunda elde ed i l ir. 

Senaryo doktoru n bir hastahaneye bağl ı olduğunu bel irterek baş­
lar. Doktor bu hastnhancne bi rtakım bi l imsel araştırmalar yapmak 
istemiş, ama yetk i l i l er buna engel olmuşlardır. Demek ki daha .. gi­
r i ş • te bu ik i  noktayı hemen ortaya koymuş oluyoruz. Gerçekte bu 
noktalar birbirine karşıt iki  durum göstermektedirler. İşte bir •Ça­
tışma• . 

Şimdi «devam l ı l ık sahneleri ,, ne geliyoruz. Bu çatışmanın devam­
l ı l ığını sağlayan koşul lar bu lu nmalıdır. Örneğin her ik i  taraf, yani 
doktor da, yetkil i ler de düşüncelerinde ısrar etmeliler ve ısrar et­
tiklerini de izleyici görmel i  ve anlamalıdır. Eğer taraflardan b iri tu­
tumundan vazgeçerse, ortada yalnız çatışma değil ,  senaryo da kal­
maz. Bu nedenle her ik i  tarafın düşüncelerine ne denli bağlı olduk­
larını ·devamlıl ık sahneleri .. nde görmel iyiz. Doktor için, yapmak is­
ted iği deneyler yaşamak deği n değerl idir. Yapmak istediği araştır­
maya inanmıştır ve kend isi ve a i lesi küçük görülmesine, hatta bir­
takım zararlara uğratılmasına karşın ne olursa olsun mücadeleden 
vazgeçmemeye kararl ıdır. Öle yanda yetkililer de görevlerini yitir· 
mek istememekted irler. Ve gayet iyi bi l irler ki doktora deney yap­
ması için izin verd iklerinde kendi işlerine son verilecektir. 

İşte bu noktaları öğrenen izleyici çatışmaya yol açan noktayı 
da öğrenmiş ve her ik i  tarafın koşullarını görmüş ve meraka kapıl­
mıştır. Artık kendis in in yapıtı merakla izlemeye devam edeceği ko­
nusunda güç lü  bir tahminde bulunabil ir iz. Ayrıca izleyici şimdi bir 
bunalımı, yani .,zorunlu sahne» yi de bekleyecekti r. Ama «devamlılık 
sahneleri· henüz bi tmem işti r. Bu sahnelerde izleyici, yetkil i lerin dok­
torun tutumu karşısında nası l s in i rlendi klerini ve doktorun da na­
sıl dayandığını görecektir. Doktor yeni aygıt almak ister, ama ken­
d isinin borç para bulması önlen ir. Karısına komşular yüz vermezler. 
Bir zaman mutlu olan bu a i leye artık yaşam acı gelmektedir. 

işte bu noktaya dek yazar da dahil, h içhir taraf arzusundan ve 
düşüncesinden vazgeçmemişse, artık .. bunalım·a yer veri lmelidir. 

234 



Yetkil i ler, doktonın . karşı larına gel ip tutumunun neci nlerini anlat­
m asını isterler. Aksi  halde doktoru n işine son verilece tir. 

İşte burada yazar, üzerinde durduğu noktadan azgeçerse, se­
naryonun yaratacağı coşkuyu yok eder. Diyelim ki ,  azar şöyle bir 
yola başvuracaktır: En sonunda doktor ve yetki l i le karşılaşırlar. 
Toplantının ortasında yetki l i leı·in arnsında bulunan aşlı ve aklıba­
şında bir yönetici kalkar v a  yetk i l i lorln yanıldığını, dloktorun doğru 
yolda olduğunu belirtir. Der ki, «Doktorun yaptığı ç�l ışma sayesin­
de bir gün i nsanların yaşam ını  kurtarmak mümkün

_ /
olacaktır. Eğer 

biz ona bugün yardım edemezsek, yarı n b izi suçlaya� i l irler.• Bu ko­
nuşmadan sonra yapılan sert tartışma sonucunda cfoktorun hasta­
hanede kalıp, çalışmalarına devam etmesine karar vleri lir. 

Gerçekte bu bir .. mutlu son .. dur. Anı bu son, •giriş .. teki nokta· 
lar göz önünde bulunduru larak değerlendiri ldiğinde, başlangıçta be­
l irtilen duruma ters düşer. Çü nkü çatışma öykünün sonunda dağıl­
maktadır. Yetkili ler doktorun lehinde karar v·erince, ortada çözül­
mesi gereken bir çatışma kalmamaktadır. Bunun sonucunda da se­
naryonun en yüksek noktasına, yan i  •doruk noktası,. na erişmek 
mümkün olamaz. İzleyici, drnmatik açıdan pek sezin lememekle bir­
l ikte, öykünün kendisini bir boşluğa götürdüğünü derhal anlayacak· 
tır. 

Gerçekte senaryonu n en yüksek noktasına şöyle gidi l i r: Doktor 
i le  yetki l iler karşı karşıya gel irler. Doktorun maddi durumu, yaşa­
yışı ve geleceği onların elindedir. Doktorun iso yetkilrnere karşı ko­
yabi lmek için el inde sadece ü l küsü vardır. Ona «Bu çalışmaları kes. 
Yoksa sen i buradan atarız. Bıışka hiçbir hastahanede de çalışamaz­
smD derler. 

Doktor ayağa kalkar ve ağırbaşlı bir şekilde durumu ortaya ko­
yar. ·Artık duramam. Durmama olanak yok. Gerçeğe doğru gitme­
l iy im• der. Ona her şeyi yapabil i rler, ama, o görevi nde devam ede­
cektir. Burası senaryonun ·doruk noktası .. , yani en yüksek nokta­
sıdır. 

Bu ndan sonra sonuç gelecektir. O nkşftln doktorun evin i  görü­
rüz. Halk doktorun evin in önünde toplanıp onu yuhalamaktadır. 
Doktor ve karısı uzaklara gitmek üzere eşyalarım topfomaktad ır. Ka­
rısı lrncas{nın tıpla ilgi l i  aygı tları nı toplamasına yardıım ederken pen­
cereyi del ip geçerek gelen bir taş, doktorun çalışmalarının ana he­
defini oluşturan serumun içinde bulu nduğu tüpü paramparça eder. 
Doktor yere dökülen seruma bakar ve gayet sakin bir şeki lde ·Bir 
gün anlayacaklar. Bir gün anlayacaklar .. diye mırıldanır. Karısı ya­
nına gel i r  ve görüntü kararır. 

Oyunun en yüksek noktası nın esasa uygun olup  olmadığın ı  an· 
lamak için •giriş� i  i ncelemek gerekir. ·Giriş-te bütün bu deneylerin 
doktor için bir ölüm kalım soru nu olduğu belirtilmişse, senaryonun 
aen yüksek noktası .. olan doktorla yetki l i lerin kar:şı karşıya geldiği 
sahnede de bu nokta ortaya çıkmalıdır. Nitekim de öyle olur. Ya-
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ni doktor den yleri yapmakta ısrar ettiği, yetkililer de buna karşı 
koydukları içi sonunda doktor herşeyi ni yitirir. Dolayısıyla da bti 
öykünün sonu , başlangıca uygundur diyebiliriz . 

.. Giriş• te o taya konan koşu llara uygun bir biçimde gelişen can 
yüksek nok ta· l  r, sen aryoların güçlü bir •son,,la bitmesini sağlar� 
Iar. Eğer yazar bu noktaya önem vermezse, baştan •en yüksek nok­
ta.ya dek iyi b r çizgide gelişen senaryo, •son • a  gelince birdenbire 
önemini yitirir e ortal ıkta kalır. 

d J  İkinci d recedekl olaylar dizisi , 
Yukardakl rnekte salt doktor ve onu n ailesi ve doktorun kar­

şısında yer a lan hastahane yetkili leri ve onların yol açtığı olaylar 
dizisi üzerinde d\urduk. Her sanat dalında olduğu gibi, senaryo an ­
latım dilinde de ·karşıtlık· yaratan öğelere yer verilmesi önemli 
bir adımdır. 

Daha önce bu amaçla senaryoda yaratılan ikinci derecedeki ki­
şiler üzerinde durmuştuk. Yukarda ele alınan doktor örneğinde ikin­
ci derecedeki bir kişi kim olabilir? Doktorun bir arkadaşı bulundu­
ğunu düşünel i m .  O da doktordur, o da kahramanımız olan doktor­
la aynı bil imsel araştırmalar üzerinde çalışmaktadır. Ama bu ikinci 
doktor kahramanımız gibi davranmaz. Çatışma ile karşılaşınca, has­
tahane yetkilfü:ırinin isteğine uyar. Araştırmalara devam etmez. Kah­
ramanımıza aiilesini düşünmek zorunda olduğunu söyler. Böylece 
h er i kisi de aym koşullara sahip olmasına karşın, i kinci doktor kah­
ramanımız gibı\ düşünmez ve davranmaz. Dolayısıyla da kahrama­
n ımıza karşıt bir durum olu şturur ve izleyicinin her ikisini karşılaş­
tırarak kahram amm ızı daha iyi  anlaması sağl anır. 

Yine bu ar.naçla öykünün birinci derecedeki olaylar dizisi nin 
yanı sıra bir başka olaylar dizisi de d üşünü lebil i r. Diyelim ki,  bir 
öyküde toplumdıaki sınıf ayrımı nı belirtmek isti yorsunuz. Bir zaman­
lar aynı okulda okuyan i k i  arkadaş var. Bunlardan biri zengin bir 
ailenin çocuğu. Öbü rü de old ukça yoksul. Öykünün kahramanı zen­
gin çocu ktur. Sımfının içindeki zayıflık ları, çel işkil eri ve sorunl arı 
göremeyecek, çeş i tli olaylarla karşılaşacak ve bu olaylar sonunda da 
kendini çöküşten kurtaramayacaktır.  Bu öyküyü apl atırken iki nci 
derecedeki olayla.r dizisine de başvurulur. 

Bu ikinci demcedeki olaylar dizisi, el bette yoksul çocuğun yaşa­
mını yansıtır. Biri nci çocukla il gili olayları, i ki nc i  çocuğun başından 
geçen ol aylarla karşı laştırınca , birinci çocuğun durumunu daha iyi 
görürüz. Ayrıca i kinci derecedeki olaylarla, birinci çocuğun öykü­
sü daha belirli ola rak gel i şir ve en yüksek noktaya u laşır. 

İkinci dereced eki olaylar dizisinin başka i şl evleri dah a vardır. 
Eğer birinci derecı:ıdeki olaylar d izisi sıkıcı olmaya başlarsa, hemen 
ikinci derecedeki olaylardan birine geçilir ve filmin daha ilginç ol­
ması sağlanır. Ayrı ca, biri nci derecedeki olaylar son derece aşırı bir 
gergi nliğe yol açtı diyelim.  Böyle gergin bir durum belli bir sonuca 
ulaştıktan sonra, iı;l eyicini n gevşemesi gerekir. İşte bu gibi durum -
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hırda ikinci derecedeki olaylara geçerek izleyicinin gevşemesi sağ­
lanabilir. Hatta bu şekilde goçilon ikinci derecedeki olayda güldürü 
öğesi de varsa, izleyicinin gevşemesi daha kolay olur. 

Yalnız burada unutulmaması gereken nokta şudur: İkinci dere­
cedeki olaylar dizisi, senaryo içinde başlıbaşına bir öykü görünümü­
ne sahip olabilir. Ama böyle durumlarda bile ikinci derecedeki olay­
lar birinci derecedeki olaylar dizisinin  anlamını  güçlendi�rmell ,  kar� 
şıt durumlar yaratarak onların daha iyi anlaşılmasını sağlamalıdır. 
Kısacası, bir senaryo lçindo birinci derecedeki olaylarla, i.kinci dere­
codeki olaylar birbirinden kopmamalıdır. 

Çeşitli senaryolarda birinci derecedeki olaylar dizisinin yanı sı  
ra ikinci, hatta üçüncü derecedeki olaylar d izisi de bulunabilir. Ama 
bu sayı ne denli artarsa, diğer olay dizileri birinci ve asıl olay dizi­
sinden o denli  çok uzaklaşabilir. Bu nedenle birinci olay dizisinin 
yanında salt bir ikinci olay dizisinin bulunması en uygun yoldur. 

7. Dramatik yapı : 
Senaryonuz için bir öykü düşünürken, aklınıza pek çok konu 

gelebilir. Bu konular size ilginç de görünebilir. Ama acaba bu konu­
ların birer dramatik yapısı da vnr mıdır? Bu soruya yanıt aramak 
zorundayız. Her film içinde i l l o  de dramatik öğe ya da öğeler olması 
gerekmez. Ama biz bu kitapta dramatik öğe üzerinde duruyoruz. 

Şöyle bir örnek verelim: Ortada gülünç bir olay var. Bu olayı 
birisi anlattığında, herkes gülüyor. Ama aynı olayı bir başkası an­
l attığında, hiç kimse gülmüyor. Çünkü olayı anlatan kişi,  bu olayın 
yapısına hiç  dikkat etmemiştir. İşto bu örneği göz önünde bulundu­
rursak bir öyküyü bir yazar öyle bir şekilde senaryolaştırır ki, or­
taya son derece ilginç bir yapıt çıkar. Bir başka yazar da öyle baş­
ka bir yoldan giderek bir senaryo oluşturur ki,  aynı öykü hiç de 
i lginç görünmeyebilir. Aynı öykünün bir senaryoda ilginç, öbüründe 
ise kuru olmasının nedenleri dramatik yapıya bağlıdır. 

Şimdi burada öykü ile dramatik yapı arasındaki ayrılığı belirt­
mekte yarar var. Öykü konu i le ilgili olaylan kapsar. Dramatik ya­
pı ise bu olayların anlatıl ışı ile ilgilidir. Öykü çeşitli olaylan kap­
sar. Dramatik yapı ise bel l i  kurallar ve bu bel l i  kurallarla yaratılan 
belli  etkilerle elde edilir. Öykü yazarı n imge dünyasında oluşur. Dra­
matik yapı ise onun bu öyküyü anlatma tekniğine dayanmaktadır. 
Öykü, yaratılan bir olgudur. Dramatik yapı ise bir biçimdir ve ya­
ratılan olgu bu biçime uygun olarnk anlatılır. 
, Kimi zaman öykü ile dramatik yapı birbirine karıştırılır. Bu yan­
hştır. Öykü azgür bir olgudur, her senaryoda değişebilir. Ama dra­
m atik yapının temel kuralları vardır ve bu temel kurallar her senar­
yoda ya. da öyküde uygulanabilir. 

Kimi yazarlar dramatik yapının bir senaryodaki en öneml i  öğo 
olduğunu sanırlar. Ama en başarılı bir dramatik yapı, eğer ortada 
iyi bir öykü yoksa, hiçbir işe yaramaz. 

Şimdi film  senaryoları için gerekl i  olan dramatik yapı kurallarını 
inceleyelim : 
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a) Her olnyda duygusal birtakım değerler bulunabil ir. Ama 
özellikle siınemada duygula rın  çeşitli davranışlarla i l işkisi bulunma­
l ıdır. Örneğin, bir romanda kahramanımızın salt duyguları dile ge­
tirilebilir. Ama senaryodaki dramatik yapıya uygun olarak kahra­
manımızın kendi duygularının etkisi altında davranışlarda bulunma­
sı gerekir. Kısacası, daha önce belirtildiği gibi, bir senaryodaki ki­
şiler kendi duygusal yapılarına u ygun olarak çeşitli davranışlara yol 
açmalıdır! ar. 

Bir filmdeki kişilerin salt duygularım öğrenmemiz dramatik ya­
pıya uygun olmadığı gibi, aynı filmdeki kişilerin herhangi bir duy­
guya d ayanmayan davranıŞlart da yanlış bir u ygulamanın sonucu· 
dur. Amet öyle başarı l ı  bir film yapılabilir ki, kişilerin saıt duygu­
larını sergileyebilir. Ama biz burada öteki yolu ,  yani dramatik ya­
pıyı inceliyoruz. 

b) JDemek ki bir filmdeki ki şilerin bu yöntemle gel iştirilmesi 
gereken davranışları , izleyiciler üzerinde de çeşitli tepkilere yol aça­
caktır. Dramatik yapıya sahip olmayan bir filmdeki kişilerin davra­
nışları i:zleyi iclerin çoğunluğunu hiç etkilemeyebilir. Eğer izleyici bu 
yöntemle etkilenmezse, o senaryo başarıya ulaşmamış demek midir? 
Çoğunluk bu senaryo başarısız diyo düşünebilir. 

İzleyici senaryodaki dramatik olayların sonucunda sarsılır, kor­
kar, acır, güler, üzülür, dudak büker, kızar, sever vs . . .  

Salt bir örnek verel im.  Bir otomobil yolda gitmektedir. B u  bir 
olaydır. Bu olayda dram atik bir durum yoktur. Ama eğer sözkonusu 
otomobil giderken birdenbire yoldan çıkar ve devrilecek gibi olur­
sa, olaya dramatik bir değer katmış oluruz. Eğer bu otomobilin için ­
de bir de doğum yapmaya giden evlenmemiş bir kadın varsa ve iz­
leyici onu hamile bırak�n adamın kadını öldürmeyi düşündüğünü 
biliyorsa ve üstelik bu adam otomobil i  kul lanıyorsa, yazar dramatik 
yapıyı gelişt.iriyor demektir. Çünkü bu sahnede izleyici son derece 
etkilenecektir. 

Bir başka örnek: Bir çocuk pastacının önünden geçer. Bu dra­
matik yapıdan yoksun bir olaydır. Ama aynı çocuk burnunu cama 
dayayıp pastalara bakarsa, derhal dramatik yapıya u ygun bir ortam 
yaratıl ır. 

Demek ki dramatik yapının birinci kuralı kişilerle ve olaylarla 
ilgilidir. O halde bu bölümdeki kişiler ve olaylarla i lgili bilgileri bir 
kez daha okuyun.  Çünkü bu bi lgileri verirken üzerinde durduğumuz 
kurallar aynı zamanda da bir senaryodaki dramatik yapıyı oluştur­
maya yarar. 

c) _Bir senaryodaki kişiler öyle durumlarla karşılaşmalıdır ki. 
bu kişiler bu durumlardan kurtulmak için belli davranışlara yönel­
mel idirler. Bu davranı�lar onlara her zaman kesinlikle çözüm getir­
meyebil ir. Bu nokta üzerinde de daha önce durduk. Ama işte bu 
nokta da izleyiciyi etkilemesi bakımından, dramatik yapının önem­
li bir kuralıdır. 

dl Dramatik yapının Çok önemli bir başka kuralı da şudur: Yu-
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karda ve bu bölümdo claha önce olaylar ve kişilerle ilgili olarak üze­
rinde durduğumuz kurallmın da dramatik yapının oluşturulmasında 
kullanılacağını beli rtm işti k .  Ama dramatik yapının kurulabilmesi 
için tüm bu öğelerin birbirleriyle i lişkisi olmalıdır. Hepsi birbirine 
bağlı olarak öykünün i lerlemesini, en yüksek noktaya ve sonuca ulaş­
masını sağlamalıdır. Eğer bit olay, bir sahne, bir kişinin davranışı 
ve bunların izleyici üzerindelii etkileri birbirinden koparsa, drama.:­
tik yapı da k urulamaz. 

eJ Olaylann sırası : 

Bir senaryoda öykünün olaylan doğal sıraya göre dizilmeyebi­
I ir. Eğer genell ikle bir olny doğal sıraya göre anlatılırsa, kuru ve 
basmakalıp bir etki yaratılır. 

Bu nedenle de, dramati k bir yapıya ulaşmak için, daha önce de 
bel irtildiği gibi, bifl olayı baştan başa anlatmaya gidilmez. Elbette 
olay bir noktadan başlayacak ve sonuca ulaşacaktır. Ama araya .ona 
karş ıt  brı şlm olaylar sokulabil ir, geriye dönüşler yapılabil ir ve hatta 
Herdeki durumlar gösterilebilir. Böylece izleyici üzerinde çeşitli et· 
kiler yaratılır. 

Eğer bir olay ya da öyk ü doğrudan doğruya ve düz bir biçimde 
anlatıl ırsa, pek çok k imseye göre ortaya olumlu bir film çıkarmaya 
olanak yoktur. Bu, her zaman iç in geçerli bir görüş değildir. Ama biz 
burada salt dramatik yapıyı inceli yoruz. 

Öyküyü düz bir çizgi izlemeden anlatmak ve dolayısıyla da güç­
ıü bir dramatik yapı oluşturmak için nelere başvurulur? 

ı - Kuşku : 
Eğer izleyici öyküdeki k işiler ve olaylar hakkında çeşitli özel 

noktaları bilmezse, filme daha büyük bir ilgi duyar. Daha önce ver­
diğimiz bir örneği yineleyelim: Adamın biri bir kasabaya gelmiştir 
ve bir başkasını aramaktadı r. Filmde bu adamın öbürünü niçin ara­
dığını  uzun bir süre izleyiciden saklarız. Bu durum, izleyiciyi son 
derece olumlu bir biçimde etkileyebi lir. 

Ya da bir başka durum. Senaryodaki kahramanı silahlı adamlar 
b ir  evde sıkıştırmışlard ır. Kahramanımız nasıl kurtulacak? Bu so­
run u n  yanıtı da izleyiciyi etkiler. Ama eğer kahramanımız kendi 
bulduğu ya da yarattığı yol larla değil de, inanılması zor rastlantılar 
sonucunda kurtulursa, dramatik yapı yeterince kurulamamış demek­
tir. Çünkü izleyici gördüklerine i nanmaz .. 

İzleyicin in  her durumda senaryodaki kişilere ve olaylara inan­
ması gerekir ki, onlara i lgi duyabilsin, onları sevsin ve onlara ne 
olacağını  merak etsin.  

Eğer bir  öyküde olaylar doğal sırayı izlerse. izleyici işin nereye 
gideceğini anlar ve hiç ilgi duymaz. Bu nedenle de öykü içinde kimi 
zaman çeşitl i sahneleri atlamak, ama bunu yaparken izleyiciyi şa­
şırtmamak gerekir. Eğer izleyici şaşırırsa, yine i lgi duymaz. Ve eğer 
öyküyü anlatırken kimi sahneleri, olayları, k i şileri , çeşitli noktalarla 
ilgili bilgileri ya da diyelim ki olayları çözümleyecek bir ayrıntıyı, 
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.örneğin bir kitabı izleyiciden özellikle sakladınızsa, bunlar çözüm 
sahnelerinde yeniden sunulmalı ve gösterilmelidir. 

Eğer kuşku ve merak yaratmak için izleyiciYi bir süre ikinci 
derecedeki kişiler ve olaylarla bilerek yanılttınızsa ve bir başka nok­
taya yönelttinizse, bir süre sonra bu ikinci derecedeki kişilere ve 
olaylara yeniden dönerek gerçek durumu anlatmak gerekir. 

Olayların ve kişilerin zamanla ilgili akışı ve davranışları da iz­
leyiciyi etkiler ve son derece olumlu bir dramatik yapı oluşturur. Db 
yelim ki, küçük bir çocuğun çantasında saatli bomba var. Kimse bu­
nun ayırdında değil. Çocuk da durumu bilmiyor. Bombanın saati ça­
hşma�tadır. Saat 1 3:00'de de patlayacak. Çeşitli çekimlerle çocuğu 
görürüz. Çocuk kalabalık bir vapura biniyor, sonra kalabalık bir cad .. 
dede ilerliyor, kalabalık bir mağazaya gidiyor. Arada da çeşitll sa­
atleri gqrüyoruz. Hepsi 13:00'e yaklaşmaktadır. Çocukla ilgili bir çe� 
kimde onu kalabalık bir otobüse binerken görüyoruz. Sonra yine bir 
saatin çekimi. Saat tam 13:00'e gelmiştir. Ve otobüsün havaya uç­
masını gösteren bir çekim. 

Böylece izleyiciyi uzun bir süre kuşkuda ve merakta bıraktık. So­
nunda da bir sonuca vardık. Sonunda kesinlikle bir sonuca varmak 
gerekli. Dramatik yapının tam anlamı ile kurulabilmesi için, belU 
bir sonuca varmanın gereği var. 

Yukardaki örnek şöyle bir sonuca da varabilirdi: Diyelim ki, 
polis bombanın çocuğun çantasında olduğunu öğreniyor ve onu arı­
yor. Saat 13:00'e bir, iki dakika kala onu kentin ortasındaki bir park­
ta buluyor ve çantadaki bombayı alıp parktaki göle atıyor. Bomba 
orada patlıyor ve kimseye bir şey olmuyor. Böylece ortada daima bir 
.;onuç olması gerekli. Dramatik yapı böylece kurulabilir. Ama so­
nuç olumlu ya da olumsuz olabilir. Ama özellikle bir dramatik ya­
pı kurmamak için belli bir sonuca vanlmayabilinir de . . .  Bu gibi ni­
telikli yabancı filmler çoktur. 

2 - izleme sahnesi : 
Bu arada sırası gelmişken biçimsel bir nokta üzerinde de du­

ralım. Filmlerde biçimsel açıdan dramatik yapıyı güçlendiren yol­
lardan biri de izleme sahnesidir. Polisin hırsızı, bahçıvanın meyva 
çalan çocuğu, bir uçağın ya da otomobilin diğerini, bir atlının bir 
başka atlıyı vs. kovalaması her filmde kuşku, coşku ve ilgi yaratır. 
Bu nedenle de izleme sahnelerine pek çok filmde yer verilir. 

3 - Beklenilmeyen son : 
Bir filmin ya da bir filmdeki sahnenin hiç beklenilmeyen ve iz­

leyiciyi şaşırtan, yerine göre sarsan bir sona ulaşması da drama.ti.\( 
yapının özelliklerinden biridir. 

4 - Behlenilmeyen noktalar : 
Dramatik yapı içinde yer ,alan bir başka yöntem de öyküdeki 

kimi noktaların kullanımı ile ilgilidir. Bu gibi noktalar herhangi bir 
konuyu, olayı ve durumu bellrleyeblllr. Diyelim kt, bir filmin başın­
da yüzünü görmediğimiz bir adam bir kadını öldürüyor. Bu arada 
bir, iki kez yapılan yakın çekimlerde adamın sağ elinin baş par• 
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mağının kesik olduğu nu görüyoruz. Sonrn Öykü sürüp gidiyor. Baş­
ka olaylar ve sahneler görürüz. Bu olaylardan birinde bir kadınla 
bir erkeğin  i l işkilerine tanıkl ık ederiz. Daha sonra adam kadın ı  ıs­
sız bir yere götürür. Tıpkı film in  başındaki olayda olduğu gibi . . ,  
Birden adamın sağ e l in in  baş parmağın ın kesik olduğunu sezinle­
riz: İ şte o an izleyicin in  üstünde yarat ı lan etki, filmde olgun bir dra­
matik yapının bulunduğunu  ortaya koyar. Elbette, yabancı ve yerli 
filmlerde çok rastlad ığım ız bir örnek bu. 

Bunun gibi pek çok nok tayı bir filmde dramatik etki yaratmak 
için kullanmak mümkündür. Yalnız, bu noktalara senaryoda dikkat­
le yer verilmelidir. Çünkü bir sahnede kullanılan böyle bir nokta .. 
dan, ilerde dramatik etki yaratmak amacıyla yararlanılacağını izle­
yici sezmemelidir. 

e. Sonuç ı 

Filmlerin nasıl bir sonuca ulaşması gerekiyor? Özellik.le •yıldız· 
aşamasına ulaşmış oyu ncuların rol aldığı filmler mutlu bir sonuca 
ulaşır. Çünkü yapımcılara göre, .. yıldız .. lar filmi n  sonunda kesinlik· 
le elde etmek istedikleri nınaçlara ulaşmalıdırlar. Aksi halde izleyici 
filmi tutmaz diye düşünül ür. Ya da filmin sonunda cyıldıi·lar elde 
etmek istedikleri şeyi yitirirler, ama öte yandan da bir başka olum­
lu şeyi kazanırlar. 

Bu konuda sinemamızdan ' yüzlerce, hatta binlerce C;>rnek vere­
bil i riz. Çünkü yapımcılar izleyicilerimizi bu yolda düşünmeye yö­
neltmişlerdir. Ama senaryo yazma tekniği bakımından bir TV ya 
da film yapımının nasıl bir sonuca u laşması gerektiği, rol alanların 
.yıld ızl ığı• i le  de(!il, senaryo öyküsü içinde gelişen olaylarla ilgili 
koşullar sayesinde kararlaştırılmalıdır. 

BİRİNCİ KİTABIN SONU 

24 1 



Sunuş 
Kit.ahın liykUsU 

İ Ç İ N D E K İ L E R  

5 
'l 

Birinci BiJlam : SENARYOYA İLK YAKLAŞIM 

A. GİRİŞ 2:t 

1. Bu kitapta neler bulacaksınız? 25 
2. Bir film ya da TV senaryosu çeşitli ek öğeler olmadan niçin g6rUn-

tülOfte (ekran:ı) yıı. dl\ beyaz perdeye yansıyamaz? 26 
3. Genelllkle uzun metrajlı sinema filmleri için yazılan senaryolar 

salt bir yazarın yapıtı olabilir mi? . . .  . . .  27 
4. Bir senaryo yu:arında rıtm ve TV bilgisinden başka neler bulun-

malıdır? 27 
5. Senaryo konuları neler olablllr? 
fi. •Senaryo özeti• yıı. da dllm 6ykQsU, nedir? 

Film öykQsU : clşc;::I Çocukları, 
Yazan : Zehra f pşlroftlu 
Senaryo yazarına öğütler 

28 
30 

33 
ıll 

B. TEMEL ÖÔELER 

ı. sure 
2. GörQntOsel anlatım 
3. Ses 

C. 'TEMEL ÖÔELERİN DEVAMI 

242 

GörUntQsel anlatım 
Şarad 
DuyRulan belirtmek için kamera 
Karşılıklı konuşma 
Bilgi vermek lc;::ln karşılıklı konuşma 
Belirt.tel slb:cUkler 
İmge dQnyası 
Ses ve seste derinlik 

43 
44 
51 

63 

63 
64 
69 
'72 
'76 
'78 
80 
82 



İmge dünyası sahnesi 
TV yazarlığındıı mllzlk 

llclnd smam : TV STODYO YAPIMI SENARYO YAZARLIÖI 

Başlangıç sahnesi 
G6rllntU araçlarına yer veren baslangıçlar 
Başlangıç sahnesinde cİç Splkenln kullanılışı 

Oçtınca BtHtım : SES DÜ7.ENl..EMESt. SES EFEKT'LERİ VE 
MÜZİK KULLANIMI 

A. SES D0ZENLEMEBİ 

B. SES EFEKT'LERİNİN Ktn.LANJMI 

C. MÜZİK KULLANIMI 

D. ÖZET 

DIJrdtlnca BIJltım : GEÇİŞLER 

ı. Geçiş yolları 
il. Geçiş yöntemleri ve kuralları 

B )  Zincirleme 
b) Kararma ve açılma 
C) Bindirme 
d) Slllnme 
e> Seçiklik ayarını 
f) Geriye dönQş 

Beffnd B�lllm : UYGULAMA 

A. BİÇİM 

Çekim adları 
Diğer terimler 
Kurgu 

bozarak yapılan 

Senaryoda geçişler nasıl bellrtlllr? 
Işıklandırma (Aydınlatma) 
GörUntUsel anlatım 
Uzun konuşmalardan kaçınılmalıdır 
Seçmek 
Ayrıntı . . .  
Senaryo örneği 

B. ADIM ADIM SENARYO 

geçiş 

BİRİNCİ KİTABIN SONU 

86 
91 

98 
102 
105 

1 13 

1 15 

131 

138 

151 
1'16 
178 
182 
1� 
ıım 
190 
190 

199 

201 
202 
203 
204 
205 
207 
209 
210 
211  
212 

220 

243 




	a - 0002
	a - 0003
	a - 0004
	a - 0005
	a - 0006
	a - 0007
	a - 0008
	a - 0009
	a - 0010
	a - 0011
	a - 0012
	a - 0013
	a - 0014
	a - 0015
	a - 0016
	a - 0017
	a - 0018
	a - 0019
	a - 0020
	a - 0021
	a - 0022
	a - 0023
	a - 0024
	a - 0025
	a - 0026
	a - 0027
	a - 0028
	a - 0029
	a - 0030
	a - 0031
	a - 0032
	a - 0033
	a - 0034
	a - 0035
	a - 0036
	a - 0037
	a - 0038
	a - 0039
	a - 0040
	a - 0041
	a - 0042
	a - 0043
	a - 0044
	a - 0045
	a - 0046
	a - 0047
	a - 0048
	a - 0049
	a - 0050
	a - 0051
	a - 0052
	a - 0053
	a - 0054
	a - 0055
	a - 0056
	a - 0057
	a - 0058
	a - 0059
	a - 0060
	a - 0061
	a - 0062
	a - 0063
	a - 0064
	a - 0065
	a - 0066
	a - 0067
	a - 0068
	a - 0069
	a - 0070
	a - 0071
	a - 0072
	a - 0073
	a - 0074
	a - 0075
	a - 0076
	a - 0077
	a - 0078
	a - 0079
	a - 0080
	a - 0081
	a - 0082
	a - 0083
	a - 0084
	a - 0085
	a - 0086
	a - 0087
	a - 0088
	a - 0089
	a - 0090
	a - 0091
	a - 0092
	a - 0093
	a - 0094
	a - 0095
	a - 0096
	a - 0097
	a - 0098
	a - 0099
	a - 0100
	a - 0101
	a - 0102
	a - 0103
	a - 0104
	a - 0105
	a - 0106
	a - 0107
	a - 0108
	a - 0109
	a - 0110
	a - 0111
	a - 0112
	a - 0113
	a - 0114
	a - 0115
	a - 0116
	a - 0117
	a - 0118
	a - 0119
	a - 0120
	a - 0121
	a - 0122
	a - 0123
	a - 0124
	a - 0125
	a - 0126
	a - 0127
	a - 0128
	a - 0129
	a - 0130
	a - 0131
	a - 0132
	a - 0133
	a - 0134
	a - 0135
	a - 0136
	a - 0137
	a - 0138
	a - 0139
	a - 0140
	a - 0141
	a - 0142
	a - 0143
	a - 0144
	a - 0145
	a - 0146
	a - 0147
	a - 0148
	a - 0149
	a - 0150
	a - 0151
	a - 0152
	a - 0153
	a - 0154
	a - 0155
	a - 0156
	a - 0157
	a - 0158
	a - 0159
	a - 0160
	a - 0161
	a - 0162
	a - 0163
	a - 0164
	a - 0165
	a - 0166
	a - 0167
	a - 0168
	a - 0169
	a - 0170
	a - 0171
	a - 0172
	a - 0173
	a - 0174
	a - 0175
	a - 0176
	a - 0177
	a - 0178
	a - 0179
	a - 0180
	a - 0181
	a - 0182
	a - 0183
	a - 0184
	a - 0185
	a - 0186
	a - 0187
	a - 0188
	a - 0189
	a - 0190
	a - 0191
	a - 0192
	a - 0193
	a - 0194
	a - 0195
	a - 0196
	a - 0197
	a - 0198
	a - 0199
	a - 0200
	a - 0201
	a - 0202
	a - 0203
	a - 0204
	a - 0205
	a - 0206
	a - 0207
	a - 0208
	a - 0209
	a - 0210
	a - 0211
	a - 0212
	a - 0213
	a - 0214
	a - 0215
	a - 0216
	a - 0217
	a - 0218
	a - 0219
	a - 0220
	a - 0221
	a - 0222
	a - 0223
	a - 0224
	a - 0225
	a - 0226
	a - 0227
	a - 0228
	a - 0229
	a - 0230
	a - 0231
	a - 0232
	a - 0233
	a - 0234
	a - 0235
	a - 0236
	a - 0237
	a - 0238
	a - 0239
	a - 0240
	a - 0241
	a - 0242
	a - 0243
	Boş Sayfa
	Boş Sayfa



