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Onsoz

1983 yilinda INA'dan (Institut National d 'Audfo—Visuel; Ulu-
sal Gorsel-Isitsel Enstitiisi) Bénédicte Puppinck, bir se-
naryo yazma egitimi olusturmak amaciyla yaptig1 ¢alisma-
lara bizim de katilmamizi 6nerdi. Hemen o yil galismalara
basladik. Elinizdeki bu kitap, Puppinck'in de onayiyla, bu
caligsmalardaki kisisel katkilarimizdan dogdu.

Fransa'da boyle bir egitim goreceli olarak bir yenilik sa-
yilir. Birgok Kkisi, senaryo yazmak Ogretilemez, der ve hakl-
dir... ilkece. Cunka iyi senaryolar kendiliklerinden ortaya
¢tkmaz, genellikle ya belli bir ¢alisgmanin trinadir ya da
baz1 yasalarin, bunlara uyulsun ya da uyulmasin, sezinlen-
mesinin lrinidir. Bu ¢alisma, hatta bu sezgi buyik olgiide
deneyimle, biraz da egitimle kazamlir. Elinizdeki kitap, iste
bu egitime az da olsa katkida bulunursa ne mutlu bize.

Baslangigta amacimiz, baz1 Amerikan elkitaplarini, hani
su, bizim millette alayla karigik bir hayranlik uyandiran
"Yirmi Derste Senaryo Nasil Yazilir?" tiriinden pratik
amagh elkitaplarimi karigtirmakti. Sayilar1 altiyla simirli bu
kitaplarin listesini }:itabin son béliimiinde bulabilirsiniz.
Yapitimizda bu kitaplardan genis 6l¢lide alintilar yapilmis,
genel kaynak¢ada da har biri incelenmigtir. Her ne kadar bu
calisma, sonradan, kisisel saptamalarin, daha kapsamh
aragtirmalarin ve somut bir 6rnek olusturmak amaciyla seg-
tigimiz dort klasik film senaryosunun incelenmesiyle zen-
ginlesmigse de, bu kitaplava elbette gok sey borgluyuz.

Senaryo yazma konusunda belli bir goriigiimiiz vard: ve
bastan sona bu tarafliligimizi siirdiirdiik. Neden olmasin ki?
Aciklayalim. Bize gore, 6ykiiler kesinlikle her zaman birbiri-
nin aynidir. Bazilarim1 bérvle bir sey tzer, bizi ise
keyiflendiriyor. Cinki bu, za.ran ve uzamda insan deneyi-
minin dayanismasinin bir gostergesidir. Tipki gocuklar gibi
biz de oykiileri tekrar iginde seviyor, hatta en yeni teknik-
lerle de olsa "yeni 6ykii" Giretme olasiligini yadsiyoruz (zaten
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boyle bir sey olsaydi yeni oykiileri ¢izgi filmler ¢oktan yara-
tirdi). Oykiilerin hep ayni olmalarina karsilik 6ykiileme, yani
anlat1 sanat1 kesinlikle sinir tanimaz ve her zaman yenile-
nebilir. Senaryo yazarinin sanati da bunun sinema igin di-
suniilmis 6zel bir uygulamasidir.

Iste bu nedenle kitabimizda, bugiiniin yetismekte olan
senaristleriyle bu ige goniil verenlere sinemanin dort degisik
doneminden ve dort ayn iilkesinden (Fransa, ABD, Almanya
ve Japonya) dort senaryo sunuyoruz: Doktor Mabuse'iin
Vasiyeti (1933), Son Macera (1944), Efendi Sango (1955) ve
Pauline Plajda (1983). Bu filmlerin hatalariyla, aksaklikla-
riyla ve olugsumlarindaki rastlantilariyla giincel ve canl bi-
rer ornek olduklar1 kanisindayiz. Filmler, hem ana temala-
riyla hem de yan konulariyla genis ve dar acilardan ince-
lenmistir.

Her anlati, gergekte diigiincelere degil, bazi hilelere, yani
pratik iglemlere dayanmaktadir; bu da boyle bir kitabin bir
anlamda bit pazar1 goriinimiine biirinmesine yol agiyor
(mizigin bestelenisini isleyen bir kitap da tekniklerin ve
yontemlerin sergilendigi bir diikkan degil de nedir?). Ve an-
cak senaryo bir film iginde iglerlik kazandiginda islem de bir
ifade, bir siir olur. Isterse baslangicta dramatik zorlamalar-
dan ya da anlati cambazliklarindan yola c¢ikilsin, hig
farketmez. Sairlerin de en parlak buluslari, uyak bulma ya
da olgityii yakalama zorunlulugundan dogmamis mudir? Iste
bu nedenle kitabimiz, baz1 siradan hilelerle genel diistinceler
arasinda bir segme yapmay: yadsiyarak hiyerarsik olmaktan
kaginiyor.

Kitabimiz kuralct olmaya da kars:; iyi orneklerin sag-
lamliginin yani sira Son Macera'min gerilimden yoksun agir-
g1 ya da Doktor Mabuse'iin Vasiyetinin dizi filmleri
¢agristiran hareketliligi gibi koti 6rneklerin gekiciligine de
ayrica dikkat gekmek istemektedir. Aslinda bu ¢ekicilige hig
sasmamak gerekir, ¢linkia bu iki film "aksakliklari"na ve
"kusurlari"na karsin oyuncu ve ydnetmen sec¢imi agisindan
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esine rastlanmaz bir profesyonelligin ustinligini sergile-
mektedir.

Kitapta senaryonuzu satmaniz igin 6gitler bulamazsa-
niz sasirmayin. Boyle bir seye hi¢ inanmiyoruz ¢iinkii; Fran-
sa'da filmin kurgusu igin senaryo mutlaka en 6nemli 6ge
degil, 6gelerden yalnizea biridir. O zaman béyle bir yapita ne
gerek var? Nedeni ¢ok agik: Daha iyt senaryolarin yazilma-
sina yardimci omak. Daha iyi senaryolarin kendiliklerinden
daha iyi satilir olmasina inanmak isterdik, tstelik bu, ye-
rinde bir adalet 6rnegi olurdu. Ancak gergekler ¢ok farkl.
Buyuk basarilar kazanmis filmlerin senaryolarinin da mut-
laka iyi olmas1 gerekmez, hatta aralarinda hantal, bagtan
savma olanlar bile vardir. Bir oyuncunun varhgi, konunun
"carpiciligl”, filmin ritminin ve yOnetiminin Kkalitesi, "ba-
kig"taki bir yenilik seyirciyi gekmeye yeterlidir. Bu filmler,
daha iyi "yazilmig" filmlere oranla ileride ayni zevkle izlen-
meyecek belki, ama su anda piyasa onlarin. Bu nedenle
Fransiz sinemasinda yapimcilarin, hatta yonetmenlerin
sozde iyi senaryo "talep'lerini kugkuyla karsiliyoruz. Yine
de, bu alanda bir eksiklik duyuluyor ki, bu kitap da ortaya
Gikta.

Bagtan belirtelim: Bu kitabin, "senaryosu kabul edilme-
yenlere paralan geri verilir" gibisinden bir garantisi yoktur.
Yapimci ya da belli bir kurul begensin diye yazilmig bir se-
naryo olamaz. Belki bir bakima béylesi daha 1yi.

Simdi iki ana boélimden olusan bu kitabin kullanimina
iliskin baz bilgiler verelim.

Yapit, klasik diye adlandirilan doért filmin incelenme-
sityle baghyor. Bu filmler bizim disindigimiiz anlamda
alisilmig senaryo tirlerinin birer 6rnegidir.

Eric Rohmer'in yazip yonettigi Pauline Plajda (Pauline a
la plage) yalin bir yapisi olan, duygusal, hafif bir oyun; tatile
¢gikmis Ug kizla g erkek ve bunlarin duygusal sorunlar...

Howard Hawks''n yonettigi, senaryosunu Ernest
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Hemingway'in bir romanindan esinlenerek Jules Furthman
ve William Faulkner’in kaleme aldig1 Son Macera (To Have
and Have Not) bir yandan roman kaynakli Hollywood sine-
masinin aligilmig yiizlerini, diger yandan da kitaptan sine-
maya yapilan "uyarlama"larin gugliiklerini gosteriyor.

Doktor Mabuse'iin Vasiyeti (Das Testament des Dr
Mabuse) filmini Fritz Lang y6netmis, senaryosunu da Thea
von Harbou ile birlikte yazmigtir. Bu filmin sigramalarla
gelisen, kopuk kopuk sahneli, kisileri ¢ok ylizeysel ¢izilmis
(daha g¢ok kotuluk, yasallik gibi degerleri temsil ederler),
mantig1 zorlama pahasina da olsa takipler, gizli odalar, is-
kence aletleri, ortadan yok olmalar gibi bir yigin beklenme-
dik olaya dayal bir senaryosu vardir.

1955 yili yapimi Efendi Sanso (Sansho Dayu) ise bir Ja-
pon filmi olmasina karsin melodramin en katiksiz 6ziini su-
nuyor bize. Yalnizca evrensel yanim degil, dram ustaliginin
da giizel bir 6rnegini gérebilmemiz igin filmin egzotizmini bir
yana birakmamiz gerekiyor. Ogai Mori'nin bir 6ykiisiinden
yola c¢ikarak senaryosunu (yonetmenin de Kkatilimiyla)
Yosikata Yoda'nin yazdig: filmi Kenyi Mizogugi yonetmis.

Kitapta bu dort filmle ilgili, 6nce 6ykiiniin kisa bir 6zeti
(sinopsis), sonra senaryosunun olusumunu da anlatarak (bu
da ¢ok ilgingtir, ¢iinkii senaryolarin ¢ogu o6zgil gugliklerle
sinirlanir ve yeniden elden gegirilmek zorundadirlar) se-
naryo egitimindeki 6nemini vurgulayan evrimsel ve ¢oziimle-
yici inceleme veriliyor. Bundan sonra da, senaryolar1 daha
yakindan incelemek isteyenler igin, Amerikalilarin deyimiyle
bir tir "tretman” ("geligtirim senaryosu"), yani planlanyla,
kisileriyle... ayrintili bir 6zet sunuluyor. Hemen belirtelim ki
bu ozetler (sinopsis ve tretman) bizim kalemimizden gikmis-
tir ve sorumlulugu da bize aittir. Bunlar1 yazarken, ayrintil
olsun olmasin, bir film 6zetlemenin getirecegi tim guglik-
lerle karsilastik. Bu oyle gii¢ ve ilging bir ¢alisma ki, senaryo
yazma teknigini gelistirmek isteyen herkese oneririz: Gor-
diginiz filmin genis bir 6zetini ¢ikariniz, sonra bunu bag-
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kalarininkiyle karsilasgtirin. Cok yararli bir deneyim olacak-
tir.

"Senaryo Yazarinin da Kendi Yontemleri Vardir" bagli-
gim verdigimiz ikinci b6lim, Amerikan elkitaplarinin gele-
neksel bigimine daha uygun: Burada 6rnek olarak se¢tigimiz
dort filmin disinda baska filmleri de kullanarak 6nemli ku-
rallari, iglemleri, 6gltleri ve 6rnekleri siraladik. Ancak, bu
islemlerin, bu kurallarin gorece niteligini bikmadan yineliyo-
ruz.

Son olarak, tek bir konudan olusan lgilincii boliimde en
yaygin senaryo bi¢cimlerinin bir betimlemesi yer aliyor. Bun-
larin disinda bagka pek ¢ok bigimin de varoldugunu séyleme-
mize saniriz gerek yok!

Bu yapita katkida bulunan tiim dostlara, ¢zellikle de bu
¢alismay1 oneren ve destekleyen Bénédicte Puppinck'e ve li-
sanststi tezi dolayisiyla derledigi kisisel belgelerden yarar-
lanmamizi saglayan Danielle Jaeggi'ye burada tesekkur et-
meyi borg biliyoruz.

10 Ekim 1985
Michel Chion

NOT: Yapitin ikinci béliimiinde Amerika'da gikmig alt: elkitabindan alhinta-
lar yapilmigtir, kaynakgada da bunlarin bir incelemesini bulacaksimz.
Metni agirlagtirmamak igin bu kitaplar1 yazarlarinin adiyla andik. VALE,
Eugene Vale'in The Technique of Screenplaywriting; HERMAN, Lewis
Herman"n Practical Manual of Screenwriting; SWAIN, Dwight V. Swain'in
Film Script;, NASH-OAKEY, Constance Nash ve Virginia Oakey'in The
Screenwriter's Handbook; FIELD, Sidney Field'in Screenplay, The
Foundations of Screenwriting ve STEMPEL, Tom Stempelin Screenwriting
adh yapitlan igin kullanilmigtir.
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I. Pauline Plajda, 1983

Eric Rohmer'in bir filmi
Ozgiin senaryo: Eric Rohmer.
"Oyunlar ve Atasézleri"” dizisinin iigiincii filmi.
Ozgiin Adi:
Pauline a la plage.
Yapim: Les Films du Losange, Les Films Ariane, Paris, Fransa.
Siire: | saat 34 dakika.

1. Norme_l_ndiya'da Deniz Kiyisindayiz. Yaz
Bitmek Uzere... (Sinopsis)

Normandiya'da deniz kiyisindayiz. Yaz bitmek iizere. MARION
(Arielle Dombasle) sarisin, giizel bir stilist. Kuzeni PAULINE
(Amanda Langlet) heniiz lise dgrencisi, ufak tefek ve esmer bir kiz.
Yazlik evierine gelip yerlegirler.

Marion, plajda "eski arkadasi" PIERRE'e (Pascal Gregory)
rastlar ve bir "etnolog" olan HENRI'yle (Fédor Atkine) tamgir. Pierre,
Marion'la Pauline'e sorf dersi vermeyi dnerir; Henri hepsini evine
yemege ¢agirir.

Yemek boyunca iki erkek ve iki kadin sirayla ask anlayislarindan
sozederler. Boganmig ve bir kiz babasi olan Henri've gore aski, ozgiir
ve baglantisiz olmalidir. Marion bosanmak tizeredir ve goniillerde
tutusturmak istedigi "ateg"lerden abartiyla sozeder, yildirim aski gibi
ansizin baglayan karsilikh bir sevgi istemektedir. Yalmz yagayan
Pierre, dostluga dayali derin ve uzun émiirlii bir sevgi tammlar. lyice
geng olan Pauline ise mantikli bir sevgiden yana oldugunu sdyler.

Aym gece gittikleri bir partide Marion, uzun siiredir kendisine
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agik olan Pierre'e yiiz vermeyip Henri'yle dans eder; onunla eve doner
ve geceyi birlikte gegirirler. Henri tarafindan ¢ilginca sevildigine
inanan Marion, ona asik oldugunu herkese agiklar. Pierre ise gizliden
gizliye bir kiskanghga kapilir.

Pauline bir siire sonra kendi yasinda bir gengle, SYLVAIN'le
(Simon de la Brosse) tamgir ve flort etmeye baslarlar. Marion kuzini-
nin bu se¢imini elestirmektedir.

Bir giin Pauline'le Marion gezintiye ¢ikarlar. Henri bundan ya-
rarlanarak bir geker saticisi olan LOUISETTE'le (Rosette) yiizmeye
gider. Kiz Henri'ye bir siiredir pas vermektedir. Sylvain’i de aralarina
alirlar. Denizden sonra hep birlikte Henri'nin evine giderler.

Beklenmedik bir anda Marion'un arabasi gelir. Sylvain birinci
katta sevisen Henri'yle Louisette'e hemen haber verir. Marion igeri
girince, Henri, Louisette'in Sylvain'le sevistigi havasim verir. Deli-
kanli da Louisette gibi isteksiz, oyuna katilir.

Ancak, Marion'un gelmesinden once, Henri'nin evinin dniinden
gegen Pierre, pencereden Louisette'in ¢iplak olarak bir adamla oy-
nagtigim gormiis ve mantiksal olarak adamin Henri oldugunu san-
mugtir. Bunu anlatiginda Marion giiler ve kendi bildigi gercegi séy-
ler: Louisette'le sevigen Henri degil, Sylvain'dir.

Pauline, Sylvain'i artik gorememekten yakinmaktadir. Pierre, ki-
zin bir vefasiz igin iiziilmesini istemediginden Sylvain'le Louisette'in
aralarinda gegeni anlatir. (Henri ve Marion bunu kizdan saklams-
lardi) Cok iiziilen Pauline olay1 Henri'yle Marion'a dogrulatir. Bu
sonuncular da Pierre'e konustugu icin kizarlar.

Ote yandan Pauline'in olay: "bildigini" 6grenen Sylvain, kendi-
sinden yararlandig1 icin Henri'yle kavga eder. Ertesi giin gidip her
seyi anlatacakur.

Ancak Pierre, Louisette'ten isin "dogrusu"nu dgrenir. Yamlma-
migtir: Louisette'le gordiigii Henri'dir. Hemen Pauline'i durumdan
haberdar eder.

Marion'un bir giinliigiine oradan ayrilmasi gerekir. Bundan ya-
rarlanan Henri, Pierre, Sylvain ve Pauline'i evinde toplar, olup biten
hakkinda konugurlar. Pauline gercegi é6grendigi halde Sylvain'e kargi
soguktur, ona, bu oyuna goz yumdugu icin igerlemigtir. Sylvain ise
Pierre'e ¢enesini tutmadig igin kizgindiwr,; aralarinda kiigiik bir kavga
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¢tkar.

Aksam olur, yatignuglardwr, herkes evine dagilirken Pauline, er-
tesi giin donecek olan Marion'u beklemek iizere Henri'de kalmay:
yegler.

Henri bir eglence gemisine davet edilir ve bunu Marion'la kar-
silagsmadan iligkiyi bitirmek igin firsat bilir. Bu arada Pauline'le gan-
simi denemek istemig, sonu¢ alamayinca da kiza Marion hakkinda
diistindiiklerini agiklanustir: Marion giizel, evet, fazlasiyla miikemmel
bir kadindir ancak Henri'nin kollarina ¢ok ¢abuk atilmustir.

Marion'la Pauline bir odadadirlar. Paris'e kararlagtirdiklar: ta-
rihten once dénmeye karar verirler. Belli ki, Marion'un Henri'yle
ilgili kugkulari vardir, ¢iinkii Pauline'e, ¢eliskili de olsa herkesin dile-
digine inanmasim énerir: Pauline, Satict Kizin Henri'yle olduguna,
Marion ise bastan beri inandigi gergege, yani Sylvain'in Satici Kizla
olduguna inanacaktir. Pauline, Marion'a igin dogrusunu séylemez ve
"olur" der. Iki kuzin yazlik evden ayrilirlar.

2. Yalin Bir Yapa...

Bu kitapta ele alman ilk film, bir yazar ve yonetmen olan Eric
Rohmer'in yapitidir. Hemen hemen tiim yapitlarinin senaryosu yazarin
imzasini tagir. Ancak, Rohmer bu senaryolan perdeye yansitma amaci
glitmeden, her seyden once bir dykii olarak yazdigini, yani bunlarin
bir filmde oldugu kadar bir romanda da kullanilabilecegini vurgular.

Bununla birlikte, Pauline Plajda'nin senaryosunun gok saglam,
1yi kurulmus ve sinema senaryolarina 6zgii gii¢liiklerin basariyla iiste-
sinden gelen bir ¢alisma oldugunu ileride gorecegiz. Filmin akis,
sirh bir siirede ve bagladigi noktaya donecek bir bigimde aktarilan
olayin yogunlugu, kisilerin diisiincelerini dogrudan dile getirmelerin-
deki gii¢liiglin bilinci... tiim bu konularda Rohmer iistiin bir senaryo
yazar olarak kargimiza gikar!

Bu kitapta bagvuracagimiz dort senaryo arasinda Pauline, tinsel
ve duygusal temeli olan tek yapit. Senaryodaki "Satici1 Kiz" Louisette
disinda tiim kigiler tatildedir; yine Satic1 Kiz diginda higbiri ¢aligma-
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makta ve asag1 yukar1 hepsi ayni sinifin insanlaridir, yani higbir gegim
derdi ¢cekmezler; maddesel, iklimsel, toplumsal ya da fiziksel (hasta-
lik, kaza) higbir dis engel onlarin rahatim bozmaz, onlan sarsmaz.
Tiim bu geng ve az gok geng insanlar, yasadiklan Gykiiniin t6ziinii ve
temelim kendi i¢ yapilarindan, karakterlerinden ve kisiliklerinden
almaktadirlar.

Pauline'in yapisi ¢ok yalindir. Gereksiz, ikincil nitelikli bir kisi
bile yoktur. Ug kiz (Marion, Pauline, Satic1 Kiz Louisette) ve ii¢ erkek
(Pierre, Henri, Sylvain) vardir, bunlarin altis1 da duygusal, ailesel ve
cinsel diizlemde "6zglir"diirler: Ya boganmiglardir (Henri) ya bosan-
mak tizeredirler (Marion) ya da bekardirlar (geri kalan dérdii). Boy-
lece pek ¢ok birliktelik olasidir.

Kesinligi olan bir diger se¢im de yas gruplariyla ilgilidir:
Henri'nin toplumsal ve ailesel kimligini belirginlestirmek amaciyla
senaryoda yer alan Marie'nin (Henri'nin kiz1) §6yle bir deginilen kisi-
ligi disinda kahramanlarimizin hepsi ya "teenager" (Pauline ve
Sylvain) ya da "geng ergin"lerdir, heniiz olgunlagmamis da diyebiliriz
(Marion, Henri, Louisette, Pierre). Bu iki yas grubu aym dili konus-
maktadir; insest durumuna diismeden, giiciil olarak giftler olusturabi-
lirler. Durmus oturmus kirk yag insanlari ya da yash kisiler yoktur
aralarinda; hepsi aym bagimsiz ask ideolojisini paylagmaktadir.
Filmde yine de kusak farkinin bir rol oynadigim gorecegiz.

Pauline'in 6ykiisli ve yapisi belli bir tiyatro gelenegi (Musset,
Marivaux) iginde yer alir: Burada en 6nemli sorun, kimin sevilip ki-
min sevilmeyecegine karar verilmesidir. Pauline/Sylvain ¢iftinin adeta
Henri/Marion ¢iftinin sonradan olugmusg bir "taklidi" olarak ortaya
¢ikmasi, dolayisiyla aralarindaki kosutluk; tarzi ve kullandigi "halk"
dili bakimindan "Moliére'in hizmetgisi"yle kiyaslanabilecek (Rohmer
dixit*) "halktan" bir insan tipinin varlig1 bu tiyatro havasimi daha da
giiclendirmektedir. Ancak, Rohmer'in, izleksel degil de senaryo
teknigine iligkin O6zgilinliigli, en yaygin sinemasal kaliplan1 red-
detmesinden ve filmlerde konusma sahnelerini doldurmaya yarayan
"sahne oyunlar"na yiiz vermemesinden ileri gelir.

* Rohmer dixit: lat. Magister dixit'ten dykiiniilerek, "Ustat dedi ki" anlaminda. CN.
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Sinemada kisiler ¢ogu kez az ¢ok islevsel hareketler esliginde
konugurlar. Pencereyi agmak, bir sey igmek, sigara yakmak, piyano
calmak, araba kullanmak gibi, sozii "ge¢irmek" ve sahnelere sozde
sinematografik bir hava vermek amaciyla senaryoda kullamlan hare-
ketlerdir bunlar. Buna karsilik Pauline’de kisilerin konusmasi baglh
basina bir etkinliktir, aym anda bagka bir sey yapmazlar, en fazla
birbirlerini oksarlar ya da 6piisiirler!

Senaryonun bir diger 6zgiinliigii de birinciyle iligkili: Burada ko-
nugma, ortiik ve agirhksiz degildir, antisinematografik diye kagiml-
mamistir konugsmadan; aksine kesin bir varligi, hatta agirhigi vardir.
Kisiler gergek birer vaiz gibidir, gesitli ilkeleri agiklarlar. Ote yandan
kendi kendimize, senaryodaki bu sdylemlerin ne denli "gegerli" ol-
dugu sorusunu soranz. Soylemlerin mutlaka giivenilir oldugu, bu
kisilerin birbirlerine yalan sdyleyebilecekleri, diisiincelerinin —diigii-
niiyorlarsa eger— konusmalara tiimiiyle yansiylp yansimadigi konu-
sunda kugkuya kapilinz ister istemez.

Kisilerin birbirlerine sdyledikleri seyler ve bu bir sey soyleme
edimi 6ykiiniin motorunu olusturur; bunun, kiginin dogru ya da yalan
sOylemesiyle ilgisi yoktur. Diger sinemalarda egemen olan s6z/eylem
ikiligi ya da séz/eylem doniigiimii (konusulur, sonra hareket edilir
veya konusulur, ayn1 zamanda hareket edilir) boyle bir sinemada ye-
rini soziin eylem niteligi kazandig bir bigime birakir.

Pauline, Eric Rohmer'in "Oyunlar ve Atasézleri” (Comédies et
Proverbes) adim1 verdigi dizinin bir filmidir. Bu filmde anlatilmak
istenen atasozii Chrétien de Troyes’dan* alinmistir: "Cok konusan
kendine zarar verir." Comédies et Proverbes'in onceki alt1 "Ogretici
Oykii"siinde benimsenmis bakis agis1 erkek kahramana ayricalik ta-
nirken, Rohmer'in de belirttigi gibi, bu bakis agis1 bu filmde "kinl-
mus", anlatiya ayricalikli herhangi bir bakis agis1 verilmemigtir. Bagka
bir deyisle, oykiiyii kahramanlardan birinin araciligiyla ve onunla
beraber izlememiz diye bir sey sézkonusu degildir.

* Chrétien de Troyes: XII. yiizy1lda yagamug, sovalye romanlariyla tinlii Fransiz ozan.

CN.
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Son bir nokta daha: Rohmer'in tasarladig1 6ykii, ancak bazi yanhs
anlamalar sayesinde iglerlik kazanir. Yine, kahramanlar arasinda ge-
¢en bu yanlis anlamalar, ancak bu kisilerin birbirlerini belli bir stire
goremediklerinde olanaklidir ve siirebilir. Oykiide gerektigi zaman,
kisileri birbirinden uzaklagtirmak igin en basit ve en dolaysiz neden-
leri bulmakta Rohmer'in dogal ve dengeli ustaligi hayranlik uyandiri-
yor. Omegin, postact Marion’u oradan en uygun zamanda uzaklagtira-
cak telgrafi getirir. (Boylece Marion'un islerinin yogunlugunu anlat-
makla zaman kaybedilmez.) Yanliz, boyle bir beceri, dramatik
gbézboyamalara boylesine dudak biikme, hem herkesin harc1 degil hem
de sanildigindan gﬁctﬁr.'

3. Sahnelerine Gore Senaryo

1. MARION, PAULINE (Dis, Marion'un evi, giindiiz)

Normandiya'da bir kdy evinin kapisi, mevsim yaz: Geng, glzel, sarisin
bir kadinin kullandigi araba evin 6nine gelir. Abartii konusmasi ve
yapmacikh davramsglari olan bu gen¢ kadinin yaninda daha "basit"
ama iyi bir aileden oldugu belli ufak tefek, esmer bir geng kiz vardir;
daha sonra birincisinin adinin MARION (Arielle Dombasle), ikincisin de
PAULINE (Amanda Langlet) oldugunu o&grenecegiz. |ki kizin
davraniglarindan oraya sik sik geldiklerini anlariz. Eve yerlesirler.

Daha sonra onlari bahgede konusurken gorirdz. Konug-
malarindan yazin bitmek Gzere oldugunu, denizin uzakta olmadigini ve
geng olanin, yani esmer kizin, ailesi tarafindan tatil gegirmek uzere
sarigin olana emanet ediidigini 6dreniriz. Sarigin kadin daha sonra
konuyu aska getirir; anag bir tavirla sorar: "Hi¢ asik oldun mu?" Digeri
soruyu Ustlu kapal yanitlar. Konugmalarindan ikisinin de Paris'te otur-
dugunu ve bilylk olanin basarisiz bir evliligi bitrmek uUzere oldugunu
ogreniriz.

1. Buradaki sinopsis ve gelistirim senaryosunu yazarken, Dominique Haas'in L‘Avant-
Scéne Cinéma'nin 310. sayisinda yaptigi bolimlemeden genis dlgiide yararlandik.
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2. MARION, PAULINE, PIERRE, HENRI, MARIE (D1s, plaj,
giindiiz)

Iki kiz yizmektedir. Marion sérf yapan gengler arasinda tanidik bir
yuze rastlar: "Pierre bu, eski bir arkadag."

Yanlarina gagirir onu. PIERRE (Pascal Greggory) gelir; ige donik
bir havasi olan, yakigikh ve geng bir adamdir. Birbirleriyle tanigirlarken
kizlarin adlarini 6greniriz, sarigin olan Marion, digeriyse Pauline'dir ve
kuzindirler. Marion stilistlik yapmaktadir, Pierre ise Universitede 6greni-
mini stirdirmektedir.

Dérduncu bir kisi gelir yanlarina, onu énce Pierre'in arkadag! sa-
nirlar (gergekte iki adam az énce tamgmiglardir). HENRI (Fédor
Atkine), séyledigine gére sik yolculuk eden bir "etnolog”dur. Ug dért
yaslarinda olan kizi gelir yanlarina, Henri kizin yaninda "yeni baba"
gibi durmaktadir. Pierre, Marion'la Pauline'e s6rf dersi vermeyi onerir.
Henri de hepsini plaj yakinlarindaki evine, aksam yemegine g¢agirir.

3. Ayni Kisiler (Ig, Henri'nin evi, gece)

Aksam olmustur. Henri'nin evinde oturma odasindadirlar, tabaklarda
yemek artiklari vardir. Agk zerine konugmaktadirlar. Henri sahiplenme
duygusu tasimayan bir gégebe olarak tanimlar kendini. Birkag gunla-
gune yanina aldidi ve ertesi sabah gidecek olan kizi Marie'nin annesi-
nin, yani eski karisinin gok sahiplenen ve evcimen bir kadin oldugunu
soyler; bogsanall beri 6zglir ve baglantisiz yagsamayi yeglemektedir.
Marion da yalniz yagamaktan s6zeder ama agk atesiyle onu bir girpida
yakacak yildirimi beklemektedir. lyice abartili bir laf kalabali§iyla ani ve
kargilikh bir agkla "yanmak" ve "yakmak" istedigini anlatir.

Sira Pierre'e gelmistir. Sikilgan ve yabanil bir tavirla o da yalniz
yasadigini anlatir; ancak, yalnizhgina bir anlam kazandiracak ve ger-
geklestirmeyi umdugdu "derin ve sirekli" bir agktan sézeder. Sonunda o
ana kadar higbir sey dememis olan Pauline'e ne dusundugini sorar-
lar. Geng kiz, "boyle kendini anlatmaktan ancak yashlar hoslanir" der
ve yalnizca kugiklugindeki asklardan s6zetmeye razi olur. Giftlerin
birbirini "tamnimasini” esas alan, ciddi ve mantikh bir agk anlayigi vardir.
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Henri gecenin devaminda dans edecekleri bir yere gitmeyi énerir.
Pierre gekimserdir ama Marion gelmesi igin Usteler.

4. MARION, PIERRE, HENRI, Dans Edenler (ig, kuliip, gece)

Bir kulubliin salonunda eglence. Marion'la dans eden Pierre onu bir
koseye gekerek askinin yeniden ve tutkulu bir sekilde canlandigini séy-
ler. Marion da onu sevdidini ama ona higbir zaman asik olmadigin
soyler; Pierre onu bu agka inandirmak amaciyla igini dékerken Marion
onu tersler ve Henri'yle danseder.

5. MARION, HENRI, PAULINE (Dis, kuliip gikisi, gece; ig ve
dis, Marion'un evi, gece, sonra giindiiz)

Gecenin ilerlemig bir saatinde Henri Marion'la "bir kadeh igki igmek"”
Uzere kadinin evine gelir. Pauline ise yatmaya, odasina gikar.

Ertesi sabah itk Pauline uyanir, Marion'un odasina bir géz atar:
Henri kuzininin yaninda yatmaktadir. Buradaki ikinci giin baslar.

6. MARION, PAULINE, PIERRE, SYLVAIN (D1, plaj, giindiiz)

Plajda Marion'la Pauline'e sérf dersi vermekte olan Pierre, Marion'a
yakinlasmak igin bunu firsat bilir. O sirada plaja iki geng gelir.
SYLVAIN (Simon de la Brosse) Pauline'e Pierre'in sérf yapmayi bildi-
gine pek inanmadigini séyler. Pauline ise delikanlinin Marion'dan hos-
landigini dasindr. Marion dersi yarida birakir, Pauline devam eder.

7. HENRI, MARION (ig, Henri'nin evi, giindiiz)

Marion Henri'nin evine gelir. Henri, "egsiz bir geceydi, bunu sdrddrelim
der ve birlikte oturmalarini 6nerir ama Marion Henri'nin evinde kalmaya
yanagmaz. Pauline’den sorumlu oldugunu ve bu iligkiyi kizin bilmesini
istemedigini séyler. Marion'un kendini naza gektigini goéririz. Ayni se-
kilde Pierre'in kiskangligindan ve lUstelemelerinden yakinir.

Bunu plajda kisa bir sahne izler: Marion ve Henri, birlikte plaja ge-
lirler. Pierre onlarla kargilagsmamak igin oradan uzaklasir.

24



8. MARION, PAULINE, PIERRE (Dis, Marion'un evi, giindiiz)

Marion'la Pauline'in bahgesindeki kahvalti masasindan buradaki
Uguncd gundn basladigini anlariz. Kizlari gérmeye gelen Pierre, rast-
ladigi her kiza asiimaktan baska bir sey bilmeyen bir zippeye tutul-
dudu igin Marion'u elestirerek bir kiskanglik gésterisi yapar. Marion,
onun bu hastalikli kiskanghdinin yalnizca "itici* oldugunu ve Pauline’le
ilgilenmesini, hatta onun ilk erkegi olmasini 6gitler. Ancak Pierre béyle
bir seyi kabul etmez.

9. HENRI, PAUL, SYLVAIN (Dis, plaj, giindiiz)

Bir giin 6nceki delikanh plajda Pauline'in yanina gelir. Kizi gérmek igin
geldigi bellidir. Adinin Sylvain oldugunu séyler. |ki gen¢ kumsalda
gayet 6lgulu flért etmeye baslarlar. Oradan gegmekte olan Henri onlari
muzik dinlemeye evine davet eder: "Antil Adalari muzigi"yle ilgili yeni
bir plak almistir.

10. Ayni Kisiler (g, Henri'nin evi, giindiiz)

Henri'nin evinde Pauline’le Sylvain mizik esliginde dans etmektedirler.
Biraz sonra Henri kapiy1 agik birakarak gargiya "bir sey almaya" gider.
Yalniz kalan gengler yukari kata gikarlar. {lk adimlari Pauline'in attigini
gbrurdz.

11. HENRI, LOUISETTE (Dis, deniz kiyisi, giindiiz)

Bu arada Henri dalgakiranda basit ve "halktan" geng bir seker saticisi
olan LOUISETTE'e (Rosette) rastlar. Kizla énceden tanigiyor gibidir.
Louisette, birlikte denize girmelerini 6nerir. Henri bu kez isi oldugunu
sOyler ancak bagka bir gun igin s6z verir.
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12. MARION, PAULINE, SYLVAIN, HENRI (Dis ve ig,
Henri‘nin evi, giindiiz)

Plajdan dénen Marion, Henri'nin evine gelir.Kapi agik oldugundan igeri
girer. Yukari gikar ve bir odada Pauline'le Sylvain'i yataga uzanmig
Opustrken goérir. Onlara gbézikmeden hemen asagiya iner, evin
6ninde Henri'yi bulur, saskin bir halde olan biteni anlatir. Henri ise
daha gok egleniyor gibidir.

Marion az oOtede seker saticisi Louisette'i farkeder; o sirada
Sylvain'le Pauline elele evden gikarlar; "énemli bir sey yapacak kadar
vakitleri olmad”" der Henri ve bdylece olusan ciftler, Marion ve Henri,
Sylvain ve Pauline selamlasiriar.

13. MARION, HENRI (ig, Henri'nin evi, giindiiz)

Henri eve girer ve bir kez daha Marion'a birlikte oturmalarini énerir.
Marion da bir kez daha Pauline'i bahane ederek onu reddeder. En
azindan kendi evinde, Pauline'in ne idigu belirsiz gengler getirmesini
engelleyebilecegini ileri strer.

Sonra Marion, kuzinini gezdirmek iizere ertesi giin Saint-Michel te-
pesine yapacag1 araba gezisine davet eder Henri'yi. Henri turist kala-
baligini ve Pauline'in kendisine olan diismanca tavrini (ona dyle geli-
yordur) ileri siirerek 6neriyi reddeder. Marion: "Samyorum Pauline
benim Pierre'e asik olmadigima iiziildii" diye bir agiklama yapar.

14. HENRI, SYLVAIN, LOUISETTE, PIERRE (Dis, plaj,
giindiiz)

Saint—Michel 6nlerinde Marion'un arabasini ve kizlari gésteren bazi
resimler geger: Ertesi giin olmustur.

Dalgakiranda Henri, Sylvain'e rastlar. Louisette'le denize gide-
ceklerini, Pauline olmadidina gére onlara katimasini énerir. Suda Henn,
Loui-sette’le oynasir. Plajdan sérflyle gegmekte olan Piemre onlan uzaktan
gordr.
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15. HENRI,_ LOUISETTE, SYLVAIN, sonra PIERRE, sonra
MARION (Ig ve dig, Henri'nin evi, giindiiz)

Henri, Louisette ve Sylvain, mayolariyla Henri'nin evine gelirler. Girig
katinda Sylvain televizyona dalar; denizcilikle ilgili bir program vardir
(Sylvain'in gemilere olan ilgisini baslarda 6grenmistik; Pauline'e
"Grainville'de bir yelkenim var" demisti). Henri ise Louisette'i Ust kata
Gikarir.

O sirada yoldan Pierre'in gegmekte oldugu gérilir: Hafif kadin
¢igliklari kulagina gelir, Ust kattaki bir pencereden Louisette'in giplak
silietini gérur; yatadin Uzerinde bir erkekle oynastigi segilmektedir.
Erkegin kim oldugu gérilmez ama Pierre bunun Henri oldugunu dusu-
nar ve yoluna devam eder.

Sylvain, Marion'un arabasinin geldigini gérir; hemen haber ver-
meye yukari gikar: "iste geldi." Louisette odadan gikar, giplaktir, he-
men oracikta bir havluya sarinir; Henri kizi Sylvain'le banyoya sokar, o
sirada Ust kata gikan Marion'u ikisinin birlikte ol duduna inandirir:
Sylvain ve Louisette isteksiz, oyuna katilirlar.

Onlar gittikten sonra Marion, Sylvain'in davranisina gok bozuldu-
dunu soyler. Henri de "en iyisi Pauline‘e bir sey séylemeyelim, kiz tzdil-
mesin" der.

16. PIERRE, MARION (Dig, Marion'un evi, giindiiz)

Kisilerin agzindan sabah oldudunu &greniriz: Besinci giin olmustur.
Marion'a ugrayan Pierre, Pauline'in yoklugunda yeni bir kiskanghk
gOsterisi yapar. Marion ise Henri'yi "blylledigine" inanmaktadir. Bunun
Gzerine Pierre onu uyarmak ister ve Henri'yi Satici Kiz Louisette'le
gbrdiguni séyler. Ancak, yalniz Louisette'i gérdigind, ev de Henri'nin
olduguna goére, kizin Henri'yle oldugu sonucunu gikardigimi agiklamak
zorundadir. Marion'un igi rahattir; orada oldugundan olayi biliyordur:
Gergekte seker saticisiyla oynasan Sylvain'dir. Cok sinirlenen Pierre
gitmek Gzere kalkar, Marion bir kez daha ona Pauline'le ilgilenmesini 6ne-
fir.
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17. PAULINE, PIERRE (D1s, plaj, giindiiz)

Pauline plajda Pierre'le sérf galismaktadir. Bir siredir ortalarda gézik-
meyen Sylvain'i merak etmektedir. Pierre, bu "algak oglan"a kargi kizi
uyarmak igin Sylvain'in onu, Satici Kizla aldattigini s6yler. Pauline gok
UzUlur, inanamaz bdyle bir seye: Marion'un olayr dogrulamasini ister.

18. PAULINE, PIERRE, MARION, HENRI (ig, Henri'nin evi,
gindiiz)

Marion, Henri'nin evindedir. Sevismis olduklari anlasilmaktadir.
Pierre'le Pauline gelir; Marion, Pierre'in anlattiklarini dogrular ancak
konugtugu igin Pierre'e gok kizmigtir. O sirada asadi inen Henri'nin
yaninda olayin duyulmasindan kendisinin sorumlu olmadigini,
espiyonlugu Pierre'in yaptigint séyer. Pierre "ben espiyonluk yapmi-
yordum, sadece oradan gegiyordum” diye kendini savunur. Henri,
Pauline'i avutmaya cgalisir: "Aslinda Sylvain seni seviyor, Satici Kiz
onun lzerine atlad:.” Herkes tarafindan kinanan Pierre oradan ayrilir.

19. PIERRE, LOUISETTE, SYLVAIN (Dis, dalgakiran, giin-
diiz)
Dalgakiranda Pierre, Louisette'le kargilagir. Marion'un kendi kizkardesi,
Pauline'in de kuzini olduguna inandirir kizi. Konugmalari sirasinda
Pierre gergegi 6grenir: Louisette'in birlikte oldugu Henri'dir, kiz Henri'yi
kurtarmak igin Sylvain'le oldugu havasini vermistir Louisette, Pauline'i
Uzintisunden kurtarabileceklerini ummaktadir; bir yandan da Pierre'e
asilir ancak karsilik géremez.

O sirada Sylvain bisikletiyle gelir, Pauline'i aramaktadir; Pierre
onu Henri'ye yollar.

20. SYLVAIN, HENRI (Dig, Henri'nin evi, giindiiz)

Henri, evinin éninde Sylvain'le kargilagir. Sylvain, Pauline'in kendisini
bir vefasiz gibi "bilmesine" ¢ok kizmigtir. Ancak Henri sorumlulugu
Pierre’e yikar. Henri'nin nasil kendisinden yararlandigini anlayan
Sylvain onu tehdit eder: "Yarin Marion da Pauline de her seyi égrene-
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cek.” Sonra iki erkek kadinlardan konugurlar; Henri, Marion'un ona
glzel ama sikici geldigini, Louisette'in Marion'a oranla belki kaba saba
oldugunu ama kizi yine de daha "gekici" buldugunu anlatir.

21. MARION, PAULINE, Postaci (Dis, Marion‘un evi, giin-
diiz)
Yazlik evin bahgesinde Marion'la Pauline'in kahvalti etmekte oldugunu
goraraz, 6ykudeki altinci gin olmustur. Basta oldugu gibi iki kuzin
asklarindan sézetmektedir. Pauline k6tu yazgiya karsi iyimser olmaya
Galismaktadir: "Sylvain bayag: hosuma gidiyordu ama ona agtk degil-
dim." Marion ise bir kez daha, bu odlani pek adam yerine koymadigini
soyler: "Karsina ilk gtkani kabul ettin.” Pauline kuzininin s6zinu keser:
"Ya sen?..." Marion Pierre'i évmeye baslar, bunun Gzerine Pauline:
"Qyleyse Pierre'i sen al!" der. Marion, Henri tarafindan sevildigini yine-
ler.

O sirada postaci bir telgraf getirir: Marion'un, isiyle ilgili olarak 6g-
leden sonra Paris'te olmasi gerekmektedir. Ancak ertesi giin dénebile-
cektir.

22. MARION (Dig, Henri'nin evi, giindiiz)

Marion arabasiyla Henri'ye gelir. Evde degildir Henri. Kapinin altindan
bir kagit atip gider.

23. PIERRE, PAULINE (Dis, Marion‘un evi, giindiiz; Dig,
kasaba ve plaj, giindiiz)

Pauline bahgede kitap okumaktadir. Pierre gelir, Marion'un gittigini
6drenir; o gun Henri'nin Louisette'le birlikte oldugunu ve herkesi kandir-
digini kiza anlatir: "Seytan bu adam...." Pauline saskindir, bir yandan
da Sylvain'in Henri'nin oyununa g6z yummus olmasi onu diskirikhigina
ugratmistir. Birlikte onu aramaya giderler.

Birgok yere bakarlar ama boguna, onu bulamazlar. Akgam olmak-
tadrr, bir lokantaya gitmeye karar verirler.
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24. PIERRE, PAULINE, HENRI, SYLVAIN (ig, Lokanta)

Aksam lokantada yemegin sonuna dogru Pierre ve Pauline, uyumiu ve
uyumsuz giftler Gizerine konugmaktadirlar: "insanlar bagkalarinin segi-
mini higbir zaman kabul etmek istemiyoriar" diyen Pierre, Marion'la
Pauline'in segimlerini elestirir; kendi ask anlayigini anlatr; sevilenle
"yakin" olunmalidir. "/gte...” der Pauline, "gok yaklastin, Marion seni
ezbere biliyor, ama firsati kagirdin". Pierre ise kendisini horgéren bir
adama (ona dyle gelmektedir) tutuldugunu gériince Marion'a duydugu
hayranhgin bir tir dis kirikliina dénistagina soyler.

O sirada Sylvain ve Henri gelir, sasinrlar onlarn goérince:
Yemeklerini lokantanin Ust katinda yediklerini ve gitmek (zere oldukla-
rini anlariz.

Henri, Marion'un da yoklugundan yararlanarak, olayl degerlendir-
mek Uzere hepsini evine gagirir.

25. AYNI KISILER (Henri'nin evi, giindiiz)

Henri'nin evinde "barig"a kadeh kaldirirlar. Henri digincesiz hareket
ettigini, digerlerinin oyuna katilip katimamakta 6zgir oldugunu séyler.
Sylvain, Pierre'e saldirir: "Hiyar!" Dalagirlarken birbirlerine "koca bu-
dala", "kiigiik budala” derler. Kiguk bir kavga gikar aralarinda, Henri
onlari yatigtirir. Pierre, Pauline'i evine birakmak ister ancak Henri
6nceden kiza orada kalabilecegini s6ylemistir, Pauline de bos evde
kalmak istemediginden Henri'de kalmayi yegler. Marion'un yoklugunda
Pauline'den sorumlu oldugunu sdyleyen Pierre iyice alinip kizar.
Sylvain ayrilirken Pauline'i 6per ama kiz ona karsi soguktur. Pierre ve
Sylvain gittikten sonra Pauline hemen yatmaya gikar.

26. HENRI, PAULINE (ig, Henri'nin evi, giindiiz)

Yedinci gunin sabahi, 6nce Henri kalkar. Telefon galar, Henri’'nin bir
kiz arkadagi onu birkag ginlik bir deniz gezintisine davet etmektedir.
Sonra Henri, Pauline'in uyudugu odaya gikar (burasi ikinci gin oradan
ayrilan kizi Marie'nin odasidir): Pauline'in bir bacagi gézikmektedir;
Henri dudaklarini gezdirir kizin bacaginda, hemen uyanan Pauline,
Henri'yi ayag@iyla iter. Henri onu yalnizca uyandirmak istedigini séyler.
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Gok kizan Pauline, onu ikiyuzlulikle suglar.

Daha sonra asagida kahvalti ederler. Henri, Marion'a yazdi§i ay-
rilik mektubunu Pauline'e verir. Oradan onbeg ginlugine ayriimaktadir
ve Marion'u yaninda gétirmeyecektir. O sabah Marion'un erkenden
orada olacagini bilmesine kargin onu gérmeye yanagsmaz. Daha sonra
Henri, Marion'a kargi duyduklarini anlatir Pauline’e: Kugkusuz gok
guzel bir kadindir ama fiziksel mikemmellik bir yerde erkege "baski"
yapmaktadir ve dostga bir 6git verir: Marion ona kendisini arzulamasi
igin zaman tanimamig, hemen kollarina atimigtir. Henri, Louisette'i
daha énceden tanidigini da séyler. Pauline ise Pierre'in iyi yénlerinden
s6zeder.

27. MARION, PAULINE (Dis, Marion‘un evi, giindiiz)

Marion dénmis, Henri'nin mektubunu okumaktadir. Mektubun igerigi
bize aktarimaz. Pauline Henri'nin gidis nedeninin kuzinine s&yler;
Henri igin gi¢ bir deniz yolculugudur bu. Marion Gzgindar. |ki kuzin
birbirlerine dostga sarilirlar. Pauline, Paris'e kararlagtirdiklar tarihten
6nce dénmelerini 6nerir.

Daha sonra, filmin baginda oldugu gibi evin kapisini goririz;
Pauline, oraya geldigi gin Gzerinde gérdigimiz deniz giysisiyledir;
arabaya biner.

Yola koyulmadan énce Marion "Satici Kiz"la gergekte ne olup bit-
tigi hakkinda elinde bir kanit olmadigini sdyler; yani Henri onu gergek-
ten aldatmis olabilir, bunu ise diusinmek bile "korkung"tur. Yine de
avunsun diye Pauline’e buna inanmasini 6nerir. Béylelikle birbiriyle
geligse bile, ikisi de kendilerine uygun gelen gergege inanacaktrr. Yine
de Marion kendi versiyonunun (Satici Kiz'la Sylvain'in birlikte oldugu)
tek gergek olduguna inanir gdzikmektedir. Onu yalanci gikarmak iste-
meyen Pauline yizinde hafif bir gilimsemeyle "olur” diyerek kuzininin
oyuna katilr.
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II. Son Macera, 1944

Yonetmen: Howard Hawks
Senaryo: Jules Furthman,
William Faulkner
Yaput: "To Have And Have Not", Ernest Hemingway
Yapim: Warner Bros, Hollywood, ABD
Siire: | Saat 40 Dakika

1. Y11 1940, Vichy Yonetimindeki Fort-de-France
tayiz... (Sinopsis)

1940 yili, Vichy yonetimindeki Martinik'in Fort-de—France adli kiy
kentindeyiz.

Bir Amerikali olan HARRY MORGAN (Humphrey Bogart) Ame-
rikan kesiminden balik tutmaya gelen yazlikgilara "Queen Conch"
adli teknesini kiralamaktadwr. Cok sevdigi yardimcisi EDDY (Walter
Brennan) yagh bir ayyagtir. Martinik'teki direnis hareketlerini gizlice
destekleyen arkadasi Fransiz GERARD'in (Marcel Dalio) iglettigi
otelde (Café-Hotel Marquis) kalmaktadir.

O siralar, Harry'nin miisterisi JOHNSON (Walter Sande) adin-
daki Amerikal bir is adamidir. Kétii bir balikgi oldugu kadar kusku
da ¢eken bir insandir; onbey giinlitk borcunu bir tirlii 6dememektedir
Harry'ye.

Otelde, Gérard, Harry Morgan'dan para karsihgi bir yardim
ister. Martinik'teki direnisgileri teknesiyle gizlice gétiirmesini ister.
Harry siyasi olaylara karigmak istemediginden teklifi kabul etmez.

Harry otele o giin gelen geng ve zeki Amerikali MARIE'yle
(Lauren Bacall) tamgir. Otelin kahvesinde kadimin Johnson'in ciizda-
mn agirdigim gériir. Kadini takip eder, onu durdurup "miisterisinin”
ciizdamm geri alir. Ancak ciizdam kanigtirdiginda Johnson'in kendi-
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sini atlatarak parasim vermeden adadan gitmek niyetinde oldugunu
anlar.

Harry, Johnson't bulmaya gider, Marie'yi de ciizdam geri ver-
meye zorlar. Iyi kalpli prens pozlarinda, adam tiim borcunu hemen
orada seyahat ¢ekiyle 6demeye razi eder. Ancak otelde Gérard'in
direnisgi arkadaglariyla polis arasinda bir ¢atigma ¢ikar, Johnson'in
¢eki imzalamaya vakti olmaz; Amerikali, ¢catisma sirasinda bir kur-
sunla vurulur.

Harry hemen miisterisinin ciizdamm alir, ancak o sirada Vichy
yonetiminin komiserlerinden RENARD (Dan Seymour) gelir ve Harry,
Marie ve Gérard sorgulamak iizere tutuklar. Ugii de dogal olarak
direnisgilerin varligim inkar ederler. Renard onlara baski yapabilmek
icin Harry'nin kimligine ve parasina el koyar ("Sorusturmadan sonra
geri alabilirsin") ve istemeyerek onlar: birakir.

Aksam, serbest kalan Harry ile Marie karakoldan birlikte ¢i-
karlar, Harry birer icki i¢meyi dnerecekken tek kurusunun kalmadi-
gim ammsar. Evine dénmeyi yegler, Marie'yi de, nasilsa bir kahveden
adam ayarur diye birakir.

Marie geg bir saatte Harry'yi otelinde bulur ve aralarinda duy-
gusal bir yakinlasma baglar... ikisi de birbirini begenmistir, ancak
Harry kadimin bir maceraperest oldugunu diigiinerek temkinli dav-
ranmaktadir. Sonunda kadin Harry'yi per... beraberlikleri baglar.

Bir giin onceki kavgada yaralanan direnisgilerden biri ertesi
giin, Gérard'in bir siire dnce istedigi yardimi ister Harry'den. Bu kez
Harry, igsiz kaldigim ileri siirerek kabul eder. Ancak hemen, oraya
varmadan Once parasinin édenmesini ister. (Sonradan bu parayi iyice
meteliksiz olan Marie'yve Amerika'ya doniis bileti almak igin harcadi-
g 6grenecegiz.)

Aksam olurken Harry, Eddy'yle gizlice denize agilir. Gecenin
karanhigindan yararlanarak Fort—de—France'a getirmek iizere ona
sozii edilen iki direniggiyi teknesine alir. Bunlardan birinin adi PAUL
de BURSAC'tr (Walter Molnar), digeri ise bir kadindwr: Paul'iin
kariss HELENE (Dolorés Moran) kibirli ve havali bir Amerikaldr.
Harry'ye diismanca davranir.

Tekne yolda Vichy'nin devriye gemilerinden birine yakalanir.
Harry geminin projektoriinii séndiirmek igin ateg eder. Yagan kur-
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sunlardan Paul kolundan yaralanr.

Harry limana geri déner ve Gérard'm da yardimiyla Paul ve
Hélene'i Marquis Oteli'nde saklar. Gergek bir doktor isteyen
Hélene'in diigmanca tavirlarina karsin Harry otelde Marie'nin de
yardimiwla (Marie Amerika'yva dénmekten vazgegmistir) Bursac't
kendi tbbi bilgisini kullanarak ameliyat eder. Héléne daha sonra
"budalaligi"ndan étiirii Harry'den oziir dileyecektir.

Ameliyat basariyla sonuglanmr. Ote yandan Harry, direniggilerin
saklandiklar: yeri sGylemesi igin Eddy'yi zorlayan Komiser Renard'la
ugragmak zorundadiw. Harry'ye tegekkiir eden Paul de Bursac ona
davalarina katilmasim soyler ve direnigin en énemli yoneticilerinden
birini kurtarmak iizere Seytan Adasi'na birlikte gitmelerini onerir.

Renard, Marquis Oteli'ne gelir ve Harry'nin odasina gikar. Ige-
ride Helene'le konugmakta olan Harry hemen kadin saklar. Marie de
oradadir.

Renard'in elinde simdi iyi bir koz vardir: Eddy'yi tutuklanigstir
ve onu alkolsiiz birakarak konusturacaktir. Harry, Marie’nin yard:-
miyla ¢ekmeceden tabancasini almayr bagarir; Renard'in adamlarin-
dan birini vurur, Renard'r da Eddy'yi birakmas: igin zorlar.

Eddy serbest birakilr; Harry direnisgilere katilmaya ve Seytan
Adasi'na gitmeye karar verir. Harry, Marie (Héléne'i bir an kendine
rakip sanan Marie simdi kendinden emin ve mutludur) ve "gete"ye
yetenekli ve cesur bir kadimin katiilmasindan son derece memnun olan
Eddy bu tehlikeli gorev igin yola koyulurlar. Gérard ise Vichy'li iki
tutsakla ilgilenecektir.

2. Bir Uyarlamanin Egimleri

Son Macera filminin ve senaryosunun olusumu biiyiik bir {ine sahiptir:
Film, {nli Amerikali yo6netmenlerden biri olan Hawks",
Hollywood'un iki efsanevi yildiz1 Bogart ve Bacall'i, yine gok iinlii bir
senaryo yazari olan Julles Furthmann'i ve Amerika'nin en biiyiik ya-
zarlarindan ikisini, Hemingway ve Faulkner'i gorkemli bir jenerikte
biraraya getirmistir (Bacall'in beyaz perdede ilk kez bu filmde goriil-
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diigtinii belirtelim).

Kaynak kitaptan filmin tamamlanmis bigimine kadar, bu filmin
olusumuyla ilgili tiim ayrintilari, senaryonun gegirdigi tiim evreleri
"Wisconsin/Wamer Bros Screenplay Series" (bak. Kaynakga) tarafin-
dan yaymnlanan ¢ok ilging bir yapittan 6grenmekteyiz. Yine aym ki-
tapta, gekimi yapilacak senaryonun yani sira Bruce F. Kawin'in, filmin
olusumuyla ilgili ayrintih ve saglam bir incelemesiyle, ¢ekim sira-
sinda senaryoda yapilan tiim degisikliklerin ¢izelgesi yer almaktadir.
Boylece kitap, yalmz filmle ve senaryosuyla ilgili degil, tiim
Hollywood sinemasiyla da ilgili ¢ok degerli bir belge niteligi tasi-
maktadir.

Kitaptan Beyazperdeye

1973'de yayinlanan Emest Hemingway'in romaninin Fransizcas: da
bulundugu igin, burada kitabin ¢6ziimlemesine girmeden, yalnizca
filmin ¢ekim ve kurguda aldig1 son bigimiyle kitap arasindaki baglica
ayrimlari belirtecegiz.

Kitapta olay yillara dagilmistir; filmde ise olay ne bir eksik ne bir
fazla, tam ii¢ giin siirer.

Hemingway, Harry Morgan fazla cesur olmayan, incelikten
yoksun ve sempatik bir hergele olarak betimlemistir. Melek degildir
Harry: Bir Cinliyi dolandirir ve sonra adami girtlaklar; bilerek kagak-
¢ilik olaylarina karisir. Filmdeki Harry ise daha ¢ok, "klas1 olan", zeki,
ahlaksal agidan kusursuz, neredeyse kahraman bir kisi gibi gosteril-
mistir.

Kitapta Harry'yle yardimcisi Eddy'nin sicak bir dostlugu yoktur.
Filmdeyse birbirlerinin kadim dostu olduklarini gériiriiz.

Kitaptaki Johnson'in bazi sevimli yonleri vardir. Oysa filmde
boyle bir seye rastlamayiz.

Hemingway'in yapitinda, Héléne Gordon, karanlik barlarda, ka-
ranhk insanlarla diisiip kalkan yiiksek sosyeteden simarik geng bir
kadindir. Filmdeyse bir direnisginin esi, gururlu Hélene de Bursac olur
(kocast Gordon'un "uyusuk" aydin kisiligiyse tiimiiyle degistirilmis-
tir).
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Kitapta, Harry'nin Eddy'yi tokatladig: sahne filme alinmis ancak
anlam tlimiiyle degistirilmigtir. Harry, romanda, tehlikeden kagmak-
tadir, bu yiizden Eddy'ye tokat atar, filmde ise Eddy’nin tehlikeye
atilmasini istemedigi igin ona tokat atar.

Ozetle, olaylar kisa bir siireye sigdinlmus, psikolojik diizlemde
bir sadelesmeye (ve degisiklige) gidilmistir. Peki, kitapla film ara-
sinda neler oldu?

1939 yiliyds, kalabalik bir grup balik avindan déniiyordu; av sii-
resince iki arkadag, Howard Hawks ve Emest Hemingway arasinda bir
tartigma ¢ikmugti. Hawks, arkadasinin Hollywood'a girmesi igin tiste-
liyordu. Onu kandirmak igin, "senin en kétii romanint alip ondan bir
film yapabilirim" dedi. "Peki, hangisi benim en kotii romamm?" "Su,
ad1 TO HAVE AND HAVE NOT olan bigimsiz gey." "Ondan higbir
sey yapamazsin" dedi Hemingway ve s6éyle devam etti: "Paraya ihti-
yacim vardi, ben de hemen yaziverdim." Hawks, "yapabilirim" dedi,
"sen Harry Morgan' yarattin, ben sana kizin tipini verecegim, sen de
kargilagmalarimin Gykiisiinii uyduracaksin”. Romanda Harry Morgan,
pek alimli olmayan iri yann Marie'yle otuz yildir evliydi; kan koca
acida ve yoksullukta birbirlerine destek olan, uyumlu bir ¢ift olugturu-
yorlardi. Béylece, bu film tasarisinin baginda, Morgan'in ge¢misine
uzanmak ve romanda sonradan ortaya ¢ikan ani olaylar1 bu gegmise
yerlestirmek s6z konusuydu.

Hemingway, kitabindan yapilacak uyarlamaya karigmadan, yayin
haklarim satmay: kabul etti. Sonunda Hawks'in senaryo yazan arka-
das1 Jules Furthman (Joseph Von Stemnberg'in SANGHAY TRENI -
Shangai Express ve SANGHAY BATAKHANELERI - Shangai
Gesture; Hawks'm BUYUK UYKU —~ The Big Sleep, vb filmlerinin
yazan) ise koyulur; bu arada, karis1 Slim araciligiyla Hawks, adi
BETTY BACALL olan onsekiz yasinda bir mankenle tanigir ve kiza
Marie roliinii vermek ister. Hawks, Furthman'dan Marie'ye MAR-
LENE DIETRICH gibi, biraz erkeksi bir kigilik vermesini ister, bir
yandan da prova ve ¢ekimlerde Bacall basarisiz olur kaygisiyla
Marie'nin roliiniin azaltildig bir ikinci versiyon da 6ngoriir.

1943 yilinda Furthman kitaba iyice sadik kalarak yazdig ilk ver-
siyonu bitirir. Bununla ilgili Hawks'in anlattigy tinlii bir ams1 vardur:
"Ik taslakta Lauren Bacall (Betty Bacall'n sahne adi) el ¢antasim
caldirtyordu. Furthman yazdigi bu sahneyi ¢ok begenmigti. "Cantasin
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¢aldiran cici bir kiz... ¢ok ¢ekici dogrusu 'dedim. "Seni salak seni’dedi
Furthman bana. Ertesi giin sahneyi yeniden yazmigsti; bu kez ciizdam
kiz ¢aliyordu,; bu ¢ok daha iyiydi."

Furthman'in Yazdig1 Birinci Versiyon

Senaryonun ilk versiyonu tipki Hemingway'in romanindaki gibi,
Kiiba'da, Havana'da geger ve ayni balik tutma sahnesiyle baslar.

Bu versiyonda Eddy'nin adi Rummy'dir. Havana limaninda, San
Fransisco'nun Incisi adli kahvenin sahipleri Decimo ve Benicia,
Harry'ye olan borcunu 6demesi igin Johnson1 zorlamaktadirlar
(Benicia, Harry'nin eski bir arkadasidir). Kahvede, Corinne adinda
geng bir kadin (senaryonun son bigiminde adi, kitaptaki gibi Marie
olacaktir) Johnson" "igirmektedir"; adam iyice sarhos olunca ciizda-
nin1 ylnitiir. Morgan kizin yolunu keser ve ciizdani geri vermesini
sOyleyerek ona bir tokat atar (bu tokatin sonradan el degistirdigini
gorecegiz).

Davalari igin parasal destek saglamak tizere bir soygun tasarlayan
Kiibal: ii¢ devrimci 6grenci, Harry'ye, teknesiyle kendilerini soygun
yerine gotiirmesi igin 5000 dolar teklif eder. Ancak Morgan, onlara
yalmz kendi igiyle ilgilendigini s6yler. Corinne, Johnson'in ciizdanini
Morgan'in giysileri arasina saklar. Johnson onlari polise sikayet etmek
ister ancak kahveden ¢iktig1 sirada Kiibali 6grencilerden en fanatik
olam onu Morgan sanarak vurur. Sorusturmayla Morgan'in bir arka-
dasi, tegmen Caesar ilgilenir. Morgan, Corinne'i sabikasi oldugu igin
korur.

Rummy'yi 6grenciler kaginr, karsihiginda Corinne'i istemekte-
dirler; Morgan kiz1 vermeye hazir gibidir, ancak ¢ekmecedeki taban-
casiyla ates ederek ogrencilerden birini vurur, diger ikisini birakir ve
Rummy'yi kurtarmayi basarir.

Ertesi giin Bay Kato adinda bir Cinli, Morgan'a i¢ki kagake¢iligi
teklif eder. Yolda, Morgan ve tayfasi yaralanirlar. O sirada, alkol
ararken, tagidiklarimin igki degil uyusturucu oldugunu goriirler. lkele-
rine bagh olan Morgan yiikii denize atar ve Cinliyi Caesar'a teslim
etmeyi aklina koyar.

Daha sonra, teknesini kiralamak isteyen Sam Essex adinda bir
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Amerikaliyla tamgir; ertesi giin kahvede Sylvia'yla karsilagir, bir za-
manlar bu kadim1 sevmis, kadin ise onu bir baskasi i¢in terketmistir.
Sylvia simdi Essex'in karisidir. Corinne kadini kiskanir. Rummy yeni-
den kaginlir ve yeniden serbest birakilir.

Morgan devrimcileri teknesiyle gotiirmeyi kabul eder. Essex ve
Rummy'le Cienfuego limanina giderler ve Kiibalilar soygunu yapar.
Rummy devrimcilerden birinin kursunuyla vurulur. Morgan bunun
iizerine devrimcilerden kurtulmak igin onlara ates etmeye baslar ve
sahne kararir...

Morgan sagsalim doner. Sylvia tekrar elde etmek ister onu. An-
cak Morgan, Essex'le dost olmugtur, Sylvia bosuna ugrastigin1 anlar
ve Morgan Corinne'le evlenir.

Bu ilk uyarlama, 6zgiin yapitta da oldugu gibi, devrimci bir iilkii-
selligin fanatik bir ¢etecilige doniistiigiinii gosteriyor. Bununla birlikte
filmde Harry'nin yazgisi degistirilmistir. Harry Morgan kolundan
hafifce yaralanir, ama yasamu 6liimle ya da bagka bir felaketle nokta-
lanmaz, aksine yeni ve giizel bir yagam onu beklemektedir.

Kiiba'dan Martinik'e

Faulkner'in senaryoya ne gibi degisiklikler getirdigini gérmek igin
ikinci versiyona gegelim. Filmde Kiiba ve yonetiminin kullanilmasini
Batista Hiikiimeti hos karsilamaz gerekgesiyle Amerikan Biirosu fil-
min dig piyasaya satilamama olasiigim1 da gbézoniine alarak bu film
tasanisina  karst gikmusti. Ustelik bu savasta Kiiba ABD'nin
miittefigiydi. Ote yandan, filme baslanmis, dekorlarin bir kismu da
hazirlanmugti... Jack Wamer, Howard Hawks'a filmi ancak bagka bir
cevre diizeniyle gergeklestirebileceklerini s6yler. Sonunda, Martinik'te
Vichy y6netimi altindaki Fort-de-France'ta karar kilinir. Daha 6nce
De Gaulle yanlis1 bir senaryo yazmis olan Hawks'in arkadasi Faulkner
devreye girer ve Furthman'in taslaginda belli birtakim degisiklikler
yapar. {1k senaryonun Héléne Gordon'u Héléne de Bursac olur; Caesar
ve Renardo adli polisler Komiser Renard adiyla tek bir kiside birlegir.
Kiibali devrimciler De Gaulle yanlisi saygin direnisgiler olurlar.
Morgan'in yaralanmasindan (romanda ve ilk versiyonda yaralani-
yordu) vazgegilir, onun yerine Paul de Bursac yaralanir. Faulkner,
Morgan'in insan sevmez kisiligini belirginlestirir ve Marie'yle aym
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otelde kalmalarina karar verir; bu, birbirleriyle karsilagma ve gériigme
sorununu biiyiik 6lgiide kolaylagtirir..

Hawks'a gelince, o da ¢ekim sirasinda senaryoda degisiklikler
yapti.

Senaryodan Filme

Senaryonun ilk boliimiinde, siyasal olaylarla ilgili daha ayrintili sah-
neler vard: Ilk karelerde Pétain'in bir resmi ve direnisle ilgili yazilar
yer aliyordu.

Filmdeki ask liggeni senaryoda daha belirgindi, hatta Harry’nin
Héléne'i 6ptiigii bir sahne bile vardi. Cekim sirasinda bu sahne kaldi-
rildy, ¢iinkii Bogart/Bacall ¢ifti ¢ok inandirici bir oyun sergiliyorlardi,
Oyle ki Marie'nin Harry ve Héléne'i yan yana yakaladigi iki sahne
filmde inandiric1 olmaktan uzakti.

Son olarak, senaryoda Renard ve ¢6mezlerinin sonlar1 degisik ta-
sarlanmigti: Morgan, Gérard'a onlar1 Gldiirmesini, kursun seslerinin
digsaridan duyulmamasi i¢in de orkestraya yiiksek sesle bir seyler ¢al-
dirmasin 6nerir. Filmdeyse Gérard onlar1 kendi kaderlerine birakaca-
gin1 soyler. Harry "otelini atege verecekler" diye Gérard1 uyarir.
Gérard ise onu bilgece yamitlar: "Biiyiik bir yangin olmayacak!" Boy-
lece filmin sonu, iki Vichy polisinin 6ldiiriilmesiyle "agirlagtirilma-
mus", daha hafif ve neseli bir hale getirilmistir, 6te yandan iki tutsagin
sonu bilinmedigi i¢in, filmin sonu da muglak kalmustir.

Yukarida andigimiz kitabinda Kawin, sahnelere daha ¢ok devin-
genlik ve gerilim kazandirmak amaciyla Hawks'm ¢ekim siiresince
sahnelerin ayrintilarinda ok sayida degisiklik yaptigim belirtir. Orne-
gin, situasyonlar ve replikler sik sik yarida kesilir ya da birbirini keser,
diyaloglar daha hareketlidir ve Hoagy Carmichaél'in piyanosu esli-
ginde Lauren Bacall'a fazladan iki sarki soyletilir.

Hawks, filme daha hafif ve biraz masals1 bir hava vermek i¢in
duygusal ya da polisiye olsun, tiim situasyonlar:1 hafifletmek istemis-
tir, bunu da geleneksel dramatiirjinin ilkelerine ters diiserek,
situasyonlarn1 yiizeysel birakma pahasina gergeklestirmistir (Hawks'in
burada agikga riske girdigi inancindayiz).

1944 yilinda gosterilen film biiytik bir ticari basar1 elde etmesine
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karsin ¢ekimser elestiriler aldi. Bunda da en 6nemli etken, filmin
entrikasinin gevsek, hatta karmasik niteligiydi.

Asagida filme iliskin yaptigimiz 6zeti okuyacaksimz. Oykiiniin
diger versiyonlan arasinda kisilerin 6zelliklerinin nasil bir kisiden
digerine aktarildigini, hatta kisiler arasinda nasil tiimiiyle degis tokus
edildigini gormek gergekten ¢ok ilgi ¢ekicidir. Sunu da ekleyelim:
Senaryosu, tropikal dekoru, tarihsel baglami (Direnis ve Fransa) ve
Humphrey Bogart adinin yer aldig1 jenerigi, To Have And Have Not
filminin seyirciye efsanevi bir filmin tekran oldugunu diisiindiirmiis-
tiir; bu, iki y1l dnce gosterilmis Casablanca'dir.

3. Sahnelere Gore Senaryo

1. HARRY MORGAN, Bir Deniz Tegmeni (Dis, Fort—de—
France doklari, giindiiz)

Olayin Martinik'te, Vichy yo6netimindeki Fort—de—France'ta gegtigini
belirten bir yazi gikar.

Sabah, limanda bir Amerikali, Fransiz bir deniz tegmeninin ya-
ninda, teknesine gikis izni almak igin gerekli formaliteleri yerine getir-
mektedir. Bu vesileyle Amerikalinin adinin HARRY MORGAN
(Humphrey Bogart) oldugunu, teknesi Queen Conch'u yabancilara
kiraladigini ve o gin Johnson adinda bir muasteriyi balia gikaracagini
6greniriz.

2. HARRY, EDDY, HORATIO, JOHNSON (Dis, doklar,
gindiiz)
Harry limana, teknesine gelir; iskelede yasli, sarhog bir denizci olan
EDDY (Walter Brennan) uyumaktadir. Onu bir kova suyla uyandirir ve
tayfasi Zenci HORATIO'ya (Sir Lancelot) yardim etmesini séyler: De-
nize agllacaklardir. [ki adamin derin, yapmaciksiz ve sicak bir dostlukla
birbirine badh oldugunu hissederiz.

Morgan'in misterisi, JOHNSON (Walter Sande) adindaki iri yar
adam gelir, kentten aldigi balik takimiyla, doganin guzelliklerini tat-
maya niyetli bir is adami oldugu her halinden bellidir.

41



3. Ayni Kigiler (Dig, Harry'nin denize agilmis teknesi,
giindiiz)
Denizde Johnson'in iyice beceriksiz, acemi bir balikgi oldugunu goéri-
riz: Oltasina takilan buyldk bir baligi kagirir, balkla beraber de
Morgan'in degerli bir oltasini denize disurir. Bir de bu sevimsiz adam
Eddy'yle takigir, bir ise yaramadigini s6éyleyerek bahsis vermez. Eddy
de adami sarhos muhabbetiyle ve "hig &l bir ari tarafindan sokuldu-
nuz mu?" tartinden sorularla kizdirir.

Eddy'ye iyice sinirlenen Johnson ona vurur, Harry araya girer ve
mugterisini denize atmakla tehdit eder. Bu talihsiz avi birakip limana
dénmeye karar verirler.

4. HARRY, JOHNSON (Dis, liman, giindiiz)

Onceki sahnede Johnson'in Harry'ye iki haftalik tekne kirasi borcunu
6demedigini 6greniriz.

Iki adam iskele boyunca ytirtirken Johnson'la Vichy yénetiminin si-
vil bir polisinin arasinda gegen kiguk bir olay (polis, Johnson'in y6neti-
ciler aleyhine konustugunu sanmistir) bize tarihsel badlami animsatir
ve boylece Harry'nin bu davada bir taraf tutmadigini ve yalnizca kendi
isiyle ilgilenmek istedigini 6greniriz.

5. HARRY, JOHNSON, GERARD (takma adi "FRENCHY"),
MARIE BROWNING (Ig; Marquis Oteli'nin kahvesi, aksam)

Harry, Marquis Oteli'ne déner, burada yasamaktadir. Otelin sahibi
Fransiz GERARD (Marcel Dalio) bir direnisgidir; para karsigi gizlice
bazi direniggileri teknesiyle tagimasi igin Harry'den yardim ister, ancak
Harry bu ise karigmak istemedigini séyler.

Bu arada Johnson, Harry'ye yaninda yeteri kadar para olmadigini,
ertesi giin bankaya gidip borcunu 6demek igin para gekecegini soyler.

Harry'nin oturdugu odanin kapisinda iri yapili geng bir kadin beli-
rir; adit MARIE BROWNING (Lauren Bacall) olan bu kadin sigara ara-
maktadir. Gérard'dan kadinin o giin ugakla Fort—de—France'a geldigini
ve Harry'nin bitisigindeki odada kalmakta oldugunu 6greniriz.
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6. HARRY, MARIE, JOHNSON, GERARD, CRICKET (ig,
kahve, gece)

Otelin kahvesinde piyanist CRICKET'in (Hoagy Carmichaél) y6nettigi
bir orkestra, muisterilere mazik galmaktadir. Harry gézlerini Johnson'la
yemek yiyen Marie'ye dikmistir; kadina ilgi duydudu bellidir. Harry
gikigta kadini izler; Johnson'in cizdanimi galdigini farketmigtir. Harry
tarafindan durdurulan kadin olayr 6nce inkar eder, sonra dogrular.
Harry, Johnson'in musterisi oldugunu ve yalnizca bu nedenle adamin
garpiimasini istemedigini séyler.

Ancak, clzdani aginca iginin para ve seyahat geki ile dolu oldu-
dunu gorar, bir de ertesi sabahki ilk ugak igin alinmig bir bilet vardir.
Johnson'in Harry'yi dolandirmak istediginin agik bir kamtidir bu.

7. HARRY, MARIE, GERARD, Direnisgiler, EDDY, RENARD
(l¢, otel, gece)

Bir kez daha direnisgiler Harry'den, bu kez Marie'nin yaninda (o da bu
ise karigmistir artik) yardim etmesini isterler, Harry de bir kez daha
onlarin parasini geri gevirir. O sirada Eddy gelir ve onlara 6l ariyla
ilgili sorusunu sorar. "Ya siz?" diyen Marie'nin hazircevaphg yasl
adamin hosuna gider, geng kadini benimser.

Harry, Johnson' bulmaya gider. Geng kadina cuzdanini geri
niyetinde degildir, hemen orada Johnson'in borcuna karsilik bir seya-
hat geki imzalamasini ister.

O sirada De Gaulle yanlisi genglerle polis arasinda siddetli bir
kavga gikar. Harry'yle Marie bir késeye saklamirlar. Silahlar patlar;
olaydan sonra Johnson'in yerde cesedi bulunur; geki imzalamaya vakti
olmamigtir. Harry adamin ceplerini karistinr ve cizdanindaki tim pa-
rayi alir.

Kaba saba ve sadist bir komiser olan RENARD (Dan Seymour)
olay yerine gelerek Harry, Marie ve Gérard'a karakola tanik olarak gel-
melerini sdyler.
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8. HARRY, MARIE, GERARD, Komiser RENARD, Tegmen
COYO (lg, polis biirosu, gece)

Karakolda Komiser Renard, kavgada yaralanan direnigginin nereye
saklandigini 6grenmek igin Gglini konusturmaya galisir. ik sorgulanan
Gérard, oteline gelip gidenler hakkinda bir sey bilmedigini soyler.
Renard, bu iglere bulagmamasini séyleyerek onu birakir. Sira Harry'ye
gelmistir. O da Johnson'in ona borcu olan bir misterisi oldugunu anla-
tir. Renard, Harry'nin kimligine ve hem Johnson'dan aldi§i paraya hem
de kendi parasina el koyar: "Verdiginiz ifade dogru gikarsa onlari geri
alabilirsiniz” der.

Marie, sorgulamasi sirasinda terslikler yapar ve Renard'in yanin-
daki tegmen COYOQO'dan (Sheldon Leonard) bir tokat yer. Harry araya
girer ve Marie'ye sorulari yanittamama hakki oldugunu séyler. Renard
iki Amerikaly: birakmak zorundadir.

9. HARRY, MARIE, EDDY (D:s, Fort-de—France sokaklari ve
bir bar, gece)

Harry Morgan ve Marie karakoldan birlikte gikarlar. Yolda, Morgan
Marie'ye bélgenin siyasal durumunu anlatir. Kargilarina Eddy gikar, her
zamanki gibi igki aramaktadir, ayrica kaptanini merak etmigtir. Harry
onu yatmaya goénderir. Harry'yle Marie birlikte bir bara girerler, ancak
Harry hi¢g parasi olmadigini animsar ve nasilsa bir denizci "araklar"
diye Marie'yi orada birakir, oteline déner.

10. HARRY, MARIE (ig, Harry'nin odas1, Marie'nin odasi,
gece)

Geceleyin Marie, Harry'nin odasina gelir, ona bir denizciden asirdid
icki sisesini getirmigtir. Harry kadina soduk ve alayci davranir: Kara-
kolda kadinin tokadi yedikten sonraki tavrina bakip onun maceral bir
yasama aliskin oldugunu dustnmugtir. Harry'nin kendisini bir surtik
gibi gérmesine sinirlenen Marie odasina gider.

Bu kez Harry, Marie'nin odasina gelir. Gok bozuktur kadin:
Harry'yi asagilamak isterken Harry onu asagilamistir. Ustelik Ameri-
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ka'ya dénecek parasi da yoktur. Harry odadan gikar.

lyice geg bir saatte Marie, Harry'nin odasina girer: Kendisini para-
sal sikintidan kurtarmak igin Harry, Gérard'in 6nerdigi tehlikeli isi kabul
edecek diye korkmaktadir. Harry'ye kendi parasini vermeyi onerir.
Harry bunu biyik bir miktar sanir, Marie'nin parasizligin ileri strerek
onu oyaladigini digundr, kadina kizgindir. Marie insan sevmeyen bir
kisiligi oldugunu sdyleyerek onu elestirir; sonra birden onu dudaklarin-
dan &per. Harry gekingen davranir ama 6pucige karsilik verir. Sonra
kadin odadan gikar ve sakaci bir tavirla, eger onu istiyorsa bir ishk
galmasini sdyler... Harry arkasindan hayranlikla bakar.

Olayin ilk giind burada biter. Isiklar kararir.

11. HARRY, GERARD, BEAUCLERC, Bayan BEAUCLERC
(l¢, kuliibe, giindiiz)

Yaralanan Fransiz direnisgisi BEAUCLERC (Paul Marion) (bir gun
6nce Harry'den yardim isteyenlerden biridir) ve karisinin (Patricia
Shay) yoksul Martiniklilerin evinde saklanmig olduklarim géruruz. Sa-
bahtir. Gérard ve Harry de oradadir. Harry sonunda para karsilig
yardim etmeyi kabul etmigtir. Beauclerc, Fort—de—France'a gizlice iki
direnigginin getirilecedini sdyler; bunlardan birinin adi Paul de
Bursac'tir. Vichy y6netimine ait bir teknenin yollarini kesmesi halinde
neler yapabileceklerini tartigirlar. Harry parasini 6nceden almak istedi-
gini soyler. Ote yandan Beauclerc'in karisi Harry'ye ters davranmakta-
dir; Harry ise kocasinin tedavisiyle ilgili olarak kadindan daha gok sey
bildigini kartlayarak agzinin payini verir.

12. MARIE, CRICKET, HARRY (ig, kahve, giindiiz)

Otelin kahvesinde, Cricket sarki yazmakta, Marie de onunla gevezelik
etmektedir. Harry gelir; Marie'ye bir ugak bileti verir ve o giin 6gleden
sonra Fort-de—France'tan gitmesini séyler. Bileti direnisgilerin verdigi pa-
rayla satn almigtir. Marie, Harry'den ayrilacadi igin Uzglindir ancak bileti
alir.
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13. HARRY, EDDY (Dis, doklar, giindiiz)

Harry yagh ayyas Eddy'yi Fort—de—France doklarinda bulur. Oysa ona
otelde kalmasim sdylemistir. Harry'nin denize agilacagini tahmin eden
Eddy ise ona katilmak ister. Harry onun yardimini istemedigine inandir-
mak igin Eddy'ye israr eder, i bir tokat atmaya kadar gider.

14. HARRY, EDDY, PAUL DE BURSAC, HELENE DE
BURSAC (Dig, tekne, gece)

Aksam olmustur. Tekne denize agilir, baslarina bir olay gelmesi ha-
linde kullanmak Uzere Harry bir tabanca gikarir. O sirada bir gurdlta
duyar: Eddy'dir bu; isin ciddi oldugunu anlamig, Harry'nin israrlarina
karsin tekneye binmigtir. Harry ona stlendigi gérevi anlatinca Eddy
duygulanir, Harry'nin onu korumak igin saf disi birakmaya galistigini
anlar.

Sonunda tekne s6zlesilen yere gelir; iki kisi beklemektedir onlar.
Harry bunlardan birinin kadin oldugunu farkeder; HELENE DE BUR-
SAC (Dolorés Moran) "uzun boylu" Amerikali gen¢ bir kadindir, kocasi
PAUL DE BURSAC (Walter Molnar) ise Fransizdir. Harry bu yolculuk-
tan 6turd oldukga gergindir; 6te yandan Héléne'in Harry'nin kabalikla-
nni kaldramadigini ve adamdan ¢ekindigini goririz.

Dénlste sis bastinr; denizin ortasindadirlar ve Harry karanhigin
iginde bir devriye gemisinin varligini hisseder. Paul geri dénmelerini
6nerir. Ancak Harry teknesini korumaya niyetlidir, tabancasiyla devriye
gemisinin projektérine nigsan alir; Paul'la Héléne'e saklanmalarimi sdy-
ler. Kurgunlar patlar ve bir késeye siginmayi reddeden Paul kolundan
yaralanir. Héléne'in Harry'ye kizginh@ daha da artar.

15. HARRY, GERARD, PAUL, HELENE, EDDY, MARIE (D:s,
liman; i¢ kahve, gece)

Harry limana girer, yolculari Gérard'a teslim eder, sonra Marquis Ote-
li'ne giderek Marie'yi bulur; kadinin kalmaya karar verdigini ve
Cricket'in yaninda sarkici olarak is buldugunu 6grenir, memnun olur
ama belli etmez.
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16. HARRY, GERARD, MARIE, PAUL, HELENE (ig, oda,
gece)

Paul de Bursac' bir odaya tagimiglardir. Harry, direnigginin kolundaki
kursunu gikarmaya hazirlanmaktadir. Ancak Héléne gergek bir doktor
isteyerek Harry'yi tersler. Ote yandan doktora haber vermek Vichy'lileri
harekete gegirecektir. Héléne daha énceden hemsirelik kursu gérdi-
gini soéyleyerek yardim etmek ister, ancak kan gériince hemen bayilir
ve Harry, Marie'nin yardimiyla ameliyati yapar. Kursun gikariimigtir.
Ameliyat bitince Harry yerde baygin yatan Héléne'i divana tasir. Marie
bunun Gzerine kiskanghga kapilir ve sert bir tavirla kiskanghgini dile
getirir.

17. HARRY, PAUL, HELENE, MARIE (ig, mahzen giindiiz)

Paul sagligina kavugur. Héléne Harry'ye tesekkir edip sevimlilik gdste-
risinde bulunur ve daha énce aptalca davrandigi igin Herry'den &6zir
diler. Harry, Héléne'e mesafeli davranmayi sirdirir. Marie kafasindaki
"ikili"nin konugmasini kesmek igin araya girer.

18. HARRY, MARIE, GERARD (i, Harry'nin odasi, giindiiz)

Marie, Harry'yi odasinda bulur: Olayin bu, Gglnci gunadir. Harry
uzanmig dinlenmektedir. Ancak Marie kendisiyle ilgilenmesini ister.
Harry de onu sevdigini, Hélene'e karsi bir sey duymadigini séyler.

Aniden Gérard odaya girer, Komiser Renard'in asagida, Eddy'yi
sarhos ederek direnisgilerin saklandiklar yeri 6grenmeye gahlstigini
bildirir. Harry, Marie ile birlikte agagi iner.

19. HARRY, MARIE, EDDY, RENARD (ig, kahve, giindiiz)

Asagida Eddy'yi bulurlar; iyice sarhostur. Renard'a bir balik avi mace-
rasi anlatarak onu iyice sinirlendirmektedir. Harry saf taklidi yaparak
araya girer. Renard'a bir geminin projektériine ates ettigini ancak ge-
miyi bir Alman denizaltisi sandidini sdyler. Renard, direniggiler hak-
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kinda konusursa kendisini 6dillendirecegini ileri strer, Harry de bir gin
bu pazarligi kabul edecegine inandirarak onu umutlandirir. Bu kez
Renard yanlarindan cani sikkin ayrilir.

Bunu, Harry, Marie ve Eddy arasinda derin bir dostluk gésterisi iz-
ler. Cricket piyano galarak sarki séylemektedir, Marie de musterilere
sarki s6ylemek Gzere yerini alir.

20. HARRY, PAUL, GERARD, HELENE (ig, mahzen, giindiiz)

Mahzende Paul'la Harry konugmaktadir: Fransiz direniggi, Queen
eder; ona davalarini ve bu davada Ustlendigi gérevi anlatarak kendile-
rine katilmasini énerir.

Direnisin 6nemli yoneticilerinden birini kurtarmak Uzere $eytan
Adasr'na gidilecektir. Morgan bu teklif karsisinda gekimserdir.

21. HARRY, MARIE, CRICKET (ig, kahve, giindiiz)

Eddy'nin kaybolmasi Harry'yi endiselendirmektedir. Marie ve Eddy'le
birlikte tekneye binip Fort—de—France'i terketmek istemektedir. Marie
mutludur ve kahvedeki mugterilere umut dolu bir sark: séyler.

O sirada Gérard gelir ve Héléne de Bursac'in yukarida, Harry'nin
odasinda oldugunu ve onu gérmek istedigini séyler.

22. HARRY, HELENE, MARIE, RENARD, COYO (¢, Harry'nin
odasi, giindiiz)

Harry odasina gikar. Héléne, kocasina yardim ederse Harry'ye karsili-
ginda micevherlerini vermeyi 6nerir. Marie bir kez daha igeri girerek
ikisinin konugmasini béler: Renard agagdidadir ve yukar gelmektedir.
Harry, Marie ile Héléne'e hemen banyoya saklanmalarini séyler.
Renard silahli iki adamla igeri girer, bunlardan biri Coyo'dur. Nasil
bulmugsa bulmusg, Fort—de—France'a giren iki direnisginin kimligini 63-
renmistir. Harry'nin odasindaki parfim kokusundan Héléne'in orada
oldugunu sanir. Ancak, banyodan Marie gikar; gok bozulan Renard son
kozunu oynar: Harry'ye Eddy'yi tutukladigini ve bu kez onu sarhog
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ederek degil, igkisiz birakarak konusturacagini séyler.

Harry, Renard konugmasini slrdirirken Marie'nin akillica yardi-
miyla iginde tabancasinin bulundugu gekmeceye yaklasir, tabancasini
alir ve Renard'in adamlarindan birini vurur. Renard'la Coyo'yu da bir
késeye sikistirir; bitin o sogukkanlihdi gitmis, 6fkeden titremeye bas-
lamigtir: “Artik zavalli ayyaglara iskence edemeyeceksiniz, kizlara
tokat atamayacaksiniz" diye bagirir. Renard'dan karakola telefon ede-
rek Eddy'yi serbest birakmalarini séylemesini ister, yoksa ikisini de
vurmaya kararldir; ates etmeye baslar...

23. HARRY, RENARD, MARIE, GERARD, EDDY, CRICKET
(I¢, kahve, aksam)

Renard tabanca zoruyla telefon ederek Eddy'nin serbest birakilmasini
sagdlar. Harry, Gérard'a, Bursac'lar Seytan Adasi'na gétiirmeye karar
verdigini soyler. Direnig davasini benimsemistir, Vichy'lilerden de hog-
lanmamaktadir. Gérard bunlan duyunca g¢ok heyecanlamir. O sirada
yash denizci Eddy gelir. Bu yolculuga o da katilacaktir. Bu tehlikeli g6-
reve ragmen gok mutlu olan Marie arkadasi piyanist Cricket'e veda
etmeye gider, film de Cricket'in galdigi hafif bir mizikle biter.
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I1I. Doktor Mabuse'iin Vasiyeti, 1933

Yonetmen: Fritz Lang
Senaryo: Thea Von Harbou
(Norbert Jacques'in bir roman kigisinden esinlenilmistir).
Filmin Ozgiin Ad1:
Das Testament des Dr Mabuse
Yapim: Nero—Film, Berlin, Almanya
Siire: 2 Saat 02 Dakika

1. Almanya'nin Berlin Kentindeyiz; Otuzlu
Yillarin Basz... (Sinopsis)

Almanya'nin Berlin kentindeyiz, otuzlu yilarin bas:.

Eski bir polis olan HOFMEISTER (Karl Meixner) Komiser
LOHMANN'a (Otto Wernicke) [Hofmeister, Fritz Lang'n bagka bir
filminde sorusturma yapan polistir/]. telefon ederek bir siiredir peginde
oldugu kalpazanhik olayryla ilgili 6nemli bir ipucu elde ettigini séyler.
Ancak bu sirni agiklamak iizereyken haydutlarin saldirisina ugrar ve
basina indirilen bir darbe sonucu delirir.

Kimligi gizli tutulan ve "doktor" takma adindaki bir elebaginin
yonettigi kalpazanlar cetesidir bu. Telefonla ya da gizli bir odadaki
perdenin gerisinden aldiklari emirlerle santaj, soygun, sahte para,
saldir gibi yasa disi eylemler diizenlemektedirler. Issiz kaldigr igin
onlart katilmis olan TOM KENT (Gustav Diessl) ¢etenin siddet ey-
lemlerini pek onaylamayan geng bir adamdir.

Ote yandan iinlii Doktor MABUSE'iin (Rudolf Klein-Rogge) ka-
patildig1 akil hastanesinin yéneticisi olan Profesér BAUM (Oskar
Beregi) iinlii bir ruh doktorudur. Baum'un bir konferansindan,
Mabuse'iin sonradan dilsizlestigini ve her giin, sabahtan aksama ka-
dar "Cinayetler Imparatorlugu” bashgiyla anlagilmaz bir seyler yaz-
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digim 6greniriz. Konferansta bu metin, bir deliyle ilgili bilimsel bir
belge olarak incelenmektedir.

Ancak, bu yazilari okuyan Baum'un arkadasi KRAMM (Theodor
Loos) o swralarda meydana gelen bir miicevher hirsizligiyla yazilanlar
arasinda sagirtict benzerlikler bulur. Baum'a Mabuse'iin deli taklidi
yaparak hiicresinden, "uzaktan hipnoz yoluyla" bu yasa disi eylemleri
yonetiyor olabilecegini séyler. Kramm, durumu polise bildiremeden
getenin adamlar tarafindan saldriya ugrar ve oldiiriiliir.

Bunun iizerine Komiser Lohmann, Kramm olaymna el koyar.
Hofmeister'in durumuyla arasinda bir benzerlik vardiwr. Ancak delir-
digi igin kimseyi tamyamayan Hofmeister, komisere yardimci olama-
maktadir. Lohmann, Hofmeister'in saldiriya ugramadan dnce pence-
renin camina giziktirdigi yaziyr uzmanlara inceletir ve Mabuse adi
ortaya ¢ikar.

Komiser, Mabuse dosyasim gikarttirir ve deli doktorun kapatil-
dig1 hastaneye telefon eder, ancak Mabuse'iin az once oldiigiinii ogre-
nir!

Hastaneye oliiyii gérmeye gider. Oliiniin kondugu odaya gelen
Baum, Mabuse hakkinda 6vgii dolu kisa bir konusma yapar. Lohmann
bir seylerden kuskulannmugstir.

Bir sonraki planda Mabuse'iin yazdiklarim okuyan Baum,
Mabuse'iin hayaletini karsisinda bulur. Hayalet onu hipnotize edip
etkisi altina alir (Mabuse hayattayken, buraya kapatilmadan once,
hipnoz yoluyla kétiiliikler yapiyordu).

Cete gizlice odada toplanmigtir. Perdenin gerisinden "Doktor"un
yeni emirleri duyulmaktadir. Bu arada Kent'e eger yasamak istiyorsa,
geteye uymasi gerektigini séyler. Yine de Kent geteden ayrimaya
kararhidw ve bu kararim LILY de (Vera Liessen) destekler. Yakin
arkadagi olan Lily, bir yil dnce igsiz ve parasiz kaldiginda Kent'e
yardim etmigtir. Lily onun yasa disi eylemlerini dgrenince, ona kiz-
mamakla birlikte yine de Lohmann'a teslim olmasim égiitler. Ancak
gete ikisini de kagirir...

Lohman miicevher hrsizhgiyla ilgili bazi izler bulur. Calinan
miicevherlerden biri polisin de tamdig: bir sokak kadimin, ANNA'nin
(Camilla Spira) iizerinde gériilmiigtiir. Polisler kadimin evini sarar.
Cetinin biiyiik bir béliimii buradadir.
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Diger yanda, Kent'le Lily gizli odaya kapatilmiglardwr. "Dok-
tor"un sesi odada kurulu bir saatli bombamn bulundugunu ve ii¢ sa-
atlik omiirleri kaldigim soyler. Kent'le Lily perdeyi ywrtmayr bagarir-
lar,; arkasinda yalmzca bir mikrofon ve hoparlor vardwr. Umutsuzca
odadan ¢ikig yollar: ararlar. Sonunda Kent odadan gegen su boru-
sunu deler, odayr su basacak, bombanin patlamas: béylece énlenmig
olacakur.

Bu arada Lohmann c¢eteyi teslim olmaya zorlar. Sorgulamada
haydutlar, elebaglarimn kim oldugunu bilmediklerini séylerler.
Lohmann, bir bahaneyle oraya ¢agwdigi Baum'la onlar: yiizlestirir,
ancak Baum'u tammadiklarim séylerler. Oysa Lohmann, Kramm'in
oldiiriilmesiyle (bu olay: haydutlar itiraf etmislerdir) Baum'un hasta-
nesi arasinda bir iligki kurmaya baglamigtir. Kramm'in cesedi hastane
yakinlarinda bulunmugtu.

O sirada Kent ve Lily karakola gelir. Cikmak iizere olan Baum
onlar1 gériince irkilir, bu Lohmann'in goziinden kagmaz. Kent
Lohmann'in sorularimi yamtlarken ¢etenin basimin Mabuse oldugunu
soyler. Lohmann "Ama 6ldii o!" diye bagirir ve hemen o anda, bagka
birisinin Mabuse'iin yerini ve adim almis olabilecegi aklina gelir.

Lohmann'la Kent hemen hastaneye giderler: Biitiin diigiim
buradadwr. Baum'u odasinda bulamazlar (odasinda oldugu izlenimini
vermek igin igeride kurulu bir gramofondan sesi gelmektedir).
Masamn iizerinde bir fabrikaya diizenlenecek saldirimn plant dur-
maktadir. O sirada Kent, gramofondan gelen sesin kesinlikle perdenin
gerisinden duyduklar: ses oldugunu soyler.

Baum'un baglatng yangin fabrikayr sarmustir. Kagmakta olan
profesorii fabrika yakinlarinda goriirler. Arabalarina atlayarak onu
izlemeye baglarlar. Gece olmugstur.

Cilgin gibi kogmakta olan Baum'a Mabuse'iin hayaleti yol gis-
termektedir, bir yandan da kulagina "Vasiyet"inin baghgini soyle-
mektedir: "Cinayetler Imparatorlugu.” Bu yazlarda aslinda birbirle-
riyle baglantisiz ve belirsiz saldirilar yoluyla bir teror yaratarak yo-
netimin ele gegirilmesi anlatiliyordu.

Baum hastaneye gelir, el yazmasini alir ve énceden Mabuse'iin
kapatildig1, Hofmeister'in hiicresine gider. "Size kendimi tanitayim,"
der Hofmeister'e, "ben doktor Mabuse".
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Bu adi duyunca Hofmeister siddetli bir krize yakalamr. lyileg-
migtir. O sirada yamnda Kent'le oraya gelen Komiser Lohmann't tanir
ve ona filmin basinda agiklamak istedigi "sir"r1 soyler: "Adamin adi
Doktor Mabuse, komiserim."

Simdi Mabuse olduguna inanan Baum ise doktorun hiicresinde
konusmadan, bitkin bir halde "Vasiyet"i yirtmaktadir.

2. Bildik Dizi Filmler

Dallas tiirtinden televizyon dizilerinin, 1910'lu 1920'li yillardaki ses-
siz film déneminin "serials" (dizi film) diye adlandinlan stirekli film-
lerin bir devami oldugu ¢ogunlukla unutulmaktadir. Bu filmler, si-
nema salonlarim dolduran film merakhlan i¢in haftalik olarak ¢ekilen
Oykiilerden olusuyordu. Her boliim, erkek ya da kadin kahramanin bir
tehlikeyle karsilastigr sirada, 6megin bir arslan tarafindan yutulacagi
anda ya da tren raylarina baglandig1 sirada bitiyor, seyirci gelecek
hafta kahramanin nasil kurtulacagim merak ederek salondan aynh-
yordu.

Bir "serial" (dizi film) yapmak igin, genel bir olaylar zinciri,
olaylardan ¢ikanlacak genel ve karmasik olmayan bir 6gretici yon
bulmak (6megin gok giiglii bir kotiiliige kars: girigilen savagim) ve her
boliimde beklenmedik olaylar ve plandan plana atlamalar: ¢ogaltmak
gerekliydi. Olay ve gerilimli sahnelerin gergege uygunluguna ya da
birbiriyle baglantili olup olmadigina zaten pek bakilmiyordu.

Sozciiglin dar anlaminda bir "serial" olmamasina karsin, Doktor
Mabuse'iin Vasiyeti, iste bu diisiinceyle olusturulmustu. Nitekim bu
film, Thea von Harbou ve Fritz Lang'in 1922'de senaryosunu yazdig:
iki boliimli bir sessiz filmin, Dr Mabuse Kumarbaz'n devamiydi.
Beklenmedik olaylar, gizli sirlar ve gizli odalarin filmde kullanilmasi,
diinyanin y6netimini ele gegirmeye ¢alisan gizli bir diizen temas: ve
telik oyuncaklanin kullanilmasi gibi 6zellikler Doktor Mabuse'in
bugiin James Bond filmlerinin siirdiirdiigii canh bir dizi film gelenegi-
nin 6megi oldugunu gésteriyor.
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Bu filmden 30 yil sonra, 1961'de Fritz Lang, son bir Mabuse
filmi daha ¢evirdi, Seytan Dr Mabuse (Die Tausend Augen des
Doktors Mabuse). Bu Fritz Lang'in da son filmiydi. Bu iki film ara-
sinda gegen siirede, Almanya'da degisik yonetmenler birgok Mabuse
filmi gevirdi.

Doktor Mabuse'iin senaryosunun degisik 6zellik tasiyan bir ya-
pist oldugunu ve tam g¢o6ziimlenecegi sirada bir pargasinin eksik ol-
dugu farkedilen bir bulmaca gibi girift bir big¢im sundugunu daha énce
belirtmistik."

Senaryo giiglii yapisim o siralar yonetmenin esi olan romanci
Thea von Harbou'ya borgludur. Yazar, Lang'in birgok filminin senar-
yosunu yazmis ya da yazimina katilmastir. (Us Isik, 1921; Nibelungen,
1923-1924; Metropolis, 1927, Casuslar, 1928; Lanetli M.,1931.) Fritz
Lang 1932'de, yani filmimizden kisa bir siire sonra karisimi terketti.
Diizene kucak agan karisinin (Mabuse roliinii oynayan Rudolf-Klein
Rogge ile de evlenmisti) aksine Almanya'dan ve Nazizmden kagi-
yordu. Buna kargin Fritz Lang kansinin esinleyici yoniinii higbir za-
man yadsimamigt1. Hatta, meslegine veda etmeden 6nce, bir zamanlar
karisiyla birlikte yazdig1 6zgiin 6ykiiden Richard Eichberg'in filmles-
tirdigi Hint Mezari'nin yeni bir versiyonunu yapmak istemisti.

Thea von Harbou'nun senaryolarindaki duygusal yogunluk ¢ok
elestirilmistir (6megin Metropolis'in sonu). Biiyiik bir olasilikla da
Doktor Mabuse'iin son boliimiindeki kadin kahramanin kurtarici rolii
Thea von Harbou'dan kaynaklanmigti. (Filmin sonraki versiyonla-
rinda, Lily'nin bulundugu planlar giderek daha kisaltilmis.) Son ola-
rak, bu romanci ve¢ senaryo yazarinin, tiim Oykiilerine kolaylkla
sOylensel (mythique), abartih ve eskil (arkaik) bir boyut kazandirmada
essiz, bazen de endise verici bir yetenegi oldugunu belirtelim.

Simdi, Lang'in yapitlar1 arasinda eglence olsun diye yapilmis bir filmi,
senaryo yazimiyla ilgili bir kitaba niye aldigimizi soracaksiniz.
Olaylarin higbir simir tanimadan siirekli gelistigi ve bosluklarla, ger-
¢ege aykiriliklarla dolu olan bu senaryo (aslinda bu 6geler bir "man-
t1ga" dayaniyor) dramatik yaratimin en duru émegini sundugu igin

1 La Voix au Cinéma, Editions de I'Etoile-Cahiers du Cinéma, 1982.
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sectik bu filmi. Planlar arasinda kullanilan yinelemeli gegisler (6me-
gin Lohmann bir planin sonunda Mabuse'iin adim1 aniyor ve bir son-
raki plan Mabuse'le basliyor) bize miikemmel bir senaryo mekaniginin
isledigini gosteriyor. Planlar arasinda olusturulan bu baglar aslinda
akilc1 olmaktan gok mantiga aykin bir islem; ancak ¢ok etkili oldu-
gunu da sOylemeliyiz. Burada size aktardigimiz versiyon Fransa'da
sinema ve televizyonda en sik gosterilen versiyondur. Bunu, elimizde
filmle ilgili higbir metin olmadan, filmi birgok kez izledikten sonra
oturup yazdik. Bu, filmin en eski versiyonu degildir. Daha &nce
yapilmug bir bagka kopyaya oranla (R.C.A.'nin yayinladig1 bu kopyaya
"A Versiyonu" diyecegiz) bazi diizenlemeler ve kisaltmalar yapilmig-
tir.

Filmin versiyonlar arasinda en eksiksiz olan bu A versiyonu da
kuskusuz filmin 6zgiin versiyonu degil. Ciinkii arastirmacilarin yaz-
diklarina gore filmin 6zgiin siiresi 122 dakikaymis. A versiyonu (vi-
deo kaseti de var) asagida anlatacagimiz B versiyonuna oranla fazla-
dan baz1 ayrintilar, planlar ve replikler igeriyor. Bunlar asagida belir-
tilmistir:

— Baum'un konferansi daha uzun tutulmustur; Baum, Mabuse'iin
geemisini ve Oyuncu Mabuse'de gegen bazi olaylar1 6zetler (ileride
bunlarn gorecegiz).

— 5. Planda getedeki iri yan, biyikli adam Kent'in {izerine yiirii-
diigii zaman, Kent iki kigiyi 6ldiirdiigiinii ve ondan korkmadigim
adamin yiiziine kars1 soyler.

— 30. Plan, daha uzun ve daha doludur. Once, Lily, bekar olan
Kent'in dairesini uzun uzun ve hayranlikla inceler. Sonra Kent, bir
cinayet isledigini ve hapse girdigini kiza itiraf eder. Karis1 onu en
yakin arkadasiyla aldatmis, o da ikisini vurmustur. Lily ise bagislayici
bir melek gibi, ona ana¢ bir ilgi gosterir ve Kent'i tammis olan
Lohmann'a gitmesini onerir (ileride gorecegimiz B versiyonundaki
"boslugu" 6nler bu).

— 57. Planda arabayla takip sirasinda mizah yonii de olan baz
beklenmiedik olaylar vardir (Lohmann"in arabasinin arizalanmasi gibi).

A ve B versiyonlarini inceledigimizde, B'de yapilmig kisaltmala-
rin rastgele olmadigini, 6nemli iki temele dayandigini goriiriiz.

— Once, Kent'in gegmisindeki cinayet silinmistir. Boylece seyirci
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Kent'i, topluma kazandirilmas giig, eski bir tutuklu olarak degil, igsiz
kalmig bir adam olarak goriir; Kent, seyircinin goziinde daha yalin ve
sevimli bir kisi olur.

- Lily'yi oynayan, Vera Liessen'in 6zellikle yapmacikh bir se-
vimlilikle, yardimsever bir rahibe gibi oynadig: planlar biiyiik 6lgiide
azaltilmastir.

Burada, kisatilmig da olsa, B versiyonuna gonderme yapacagiz,
¢linkii filmi bu versiyona dayanarak goziimlemeye ¢alistik, 6yle ki
sonunda filmin bogluklari, atlamalar1 ve bilmeceleriyle iyice igli digh
olduk.'

3. Sahnelere Gore Senaryo

1. HOFMEISTER, MABUSE'iin Adamlan (ig, mahzen,
fabrika, giindiiz)

Igi esya dolu, kapal bir odadayiz. Burasi, biyik bir makina guriltisi-
nan ritmiyle sarsilan, tozlu bir depo. Igeride zayif ve gergin bir adam.
HOF-MEISTER (Karl Meixner) saklanmakta. Beyaz, giysili iki adam
depoya girer. Hofmeister'i farkederler, ancak gérmemis gibi yaparak
disan gikarlar. Adamlar gittikten sonra, Hofmeister gizlendigi yerden
gikar ve bu blyilk gardltanin geldigi yone dogru ilerler, orada bulunan
kapiyi dinler. Diger yanda adamlar da oday: dinlemektedir. Hofmeister
kapiy! agar. Kimse yoktur. Bu korkung guriltiyl gikaran makinalarin
ne oldugunu géremeden gikar. Bu konugmasiz planda makine gurdl-
tisl egemendir.

1. Paris 11l Universitesi'nde Doktor Mabuse'in ingilizce seslendirilmig bir kopyasint
izleme olanag: bulduk. Sonradan ¢ekilmis bir girig bolimuyle bashyordu film. Bu
girig boliminde III. Reich'in devrilmesinden sonra Almanya'nin bir yikintiya
doniigmesi gosteriliyor ve film Naziligin yiikseligini haber veriyordu. Bu "C versi-
yonu"nun igerdigi degisiklikler, filmin daha usgu ve daha kolay izlenebilir bir hale
gelmesini saghyordu, seslendirne sirasinda repliklerin igeriginde meydana gelen
degisiklik de filmi basitlestiriyordu.
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2. HOFMEISTER, planda géziikmeyen Silahli Haydutlar (dis,
giindiiz)

Fabrikanin yaninda kiglk yola gikan Hofmeister'in Uzerine &énce
yukaridan agir bir yuk birakilir, sonra igi barut dolu bir figiyr yuvarlanir,
figi patlar... Hofmeister canini kurtarmayi basarir.

3. Komiser LOHMANN, Yardimcisi MULLER, HOFMEISTER
(I¢, komiserin biirosu, giindiiz; Hofmeister ise telefonun
diger ucunda baska bir biiroda)

Iri yari ve gileg bir adam olan komiser LOHMANN (Otto Wemicke),
yardimcisi MULLER'le (Klaus Pohl) sakalagsarak konusmaktadir.
Lohmann’in o gece Wagner'in Walkire Operasi'na gidecegini 6greni-
riz. "Ingallah bu kez rahatsiz etmezler" der yardimcisina. Telefon galar,
Hofmeister disaridan komiseri aramaktadir. Lohmann, telefonu
Hofmeister'in ylzine kapatir ve Muller'e, bu adamin bir zamanlar en iyi
gorevlilerden biri oldugunu, ancak simdi, bir sahte para isine fazlasiyla
kendini kaptirdigini séyler.

Telefon yeniden galar, arayan yine Hofmeister'dir ve komisere
sahte banknotlarla ilgili gok énemi bir sir 6grendigini séyler. Lohmann,
Hofmeister'in bunu, géziine girmek igin séyledigini disinmektedir, so-
nunda Hofmeister'i dinlemeye razi olur. Hofmeister, telefon ettigi odada
silahli ve surekli tetiktedir, Lohmann'a bu igin gerisideki adamin adini
sOyleyecektir ama komiserin, bu adi duyunca onu deli sanacagindan
korkmaktadir. "Peki kim bu?" diye Usteler Lohmann. Ancak, tam o
sirada esrarengiz "bir sey" olur, birtakim darbe sesleri duyulur ve bir
sessizlikten sonra tiz bir ses sarki séylemeye baglar: Hofmeister delir-
mistir.

4. Profesér BAUM, Ogrencileri (i, fakiilte anfisi, giindiiz)

Bir akil hastanesi y6neticisi olan Unlu psikiyatr Profesér BAUM (Oskar
Beregi) 6grencilerine soklar sonucu meydana gelen delirmeleri anlat-
maktadir. Bu konuyla ilgili olarak Doktor MABUSE (Rudolf Klein-
Rogge) érnegini verir. Cift kisilikli bu doktor, hipnoz bilgisini kullanarak
kriminal eylemler yoénetmistir. Ogrencilere, diapozitiflerle Mabuse'in
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yakalanigindan baglayarak, nasil iyilesmesi olanaksiz bir bigimde delir-
digini gosterir: Dr Mabuse, 6nce hicresinde, konugmadan, bitkin bir
halde gorilir; sonra eliyle havaya isaretler gizmeye baslar, yazi yaz-
mak istedigini anlayan doktorlar ona kagit kalem verirler. Mabuse énce
bigimi ve anlami olmayan bir seyler karalar bilingsizce, bunlar daha
sonra harflere, sdzciklere ve timcelere donligur. Baum, bu vasiyet
mektubunun "Cinayet Etkinligine Bir Girig" olugturdugunu séyler 6gren-
cilerine.

5. Mabuse'iin Adamlan, aralarinda TOM KENT de var (ig,
icinde baski makinelerinin bulundugu bir oda, giindiiz)

Bir baski makinasinin baginda, g¢etenin adamlar, "Doktor" diye
s6zettikleri seflerinin (Mabuse demiyorlar) Hofmeister olayiyla ilgili
onerdigi yontemleri tartigiyorlar, bunlardan TOM KENT (Gustav Diessl)
cinayetlerden nefret ettigini soyler. Iri yari biyikli bir adam, Kent'in
sOylediklerini "dizeltmek" igin Gzerine yirdr; tam o sirada telefon galar:
Hofmeister'in "isinin bittigini" 6grenirler. (Almanca kargihg “erledigt’
olan bu s6zu sik sik "6ldirmek" karsiiginda kullanmaktadirlar.)

6. LOHMANN, POLISLER (ig, biiro, giindiiz)

Hofmeister'in delirerek ortadan kaybolmadan énce telefon ettigi odada
Lohmann ve adamlari inceleme yaparlar. Cevredeki izlerden (devrilmis
koltuklar, vb.) olayi gézlerinin 6nine getirmeye galisirlarken, Lohmann,
pencere caminda tirnakla giziktirilmis okunaksiz bir yazi farkeder.
Hofmeister'in oraya bir mesaj birakmis olabilecegini diginerek cami
laboratuara yollar.

7. BAUM, MABUSE, Hastabakici (ig, Mabuse'in hiicresi,
gindiiz)

Mabuse, hicresinde, konugmadan ve gevresine kayitsiz, surekli yaz-
makta, yere kaditlar distikge de bir hastabakici onlari toplamaktadir.
Baum gelir ve hastasini bir sire izler. Arkasini déndigl sirada, bir
sanri gorar: Oninde, Doktor Mabuse'lin saydam bir esi durmaktadir.
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Hastabakicinin kaditlari uzatmasiyla Baum kendine gelir.

8. KENT, LILY (i¢, kahve, giindiiz)

Kent, arkadasi LILY'yle (Vera Liessen) bir kahvede bulusur ve geng
kadina tanigmalarinin birinci yildénimi oldugunu séyler.

9. KENT, LILY, bir sene énce (ig, is bulma biirosu, giindiiz;
kahve, giindiiz)

Flash back: Is arayan bir siri insanla dolu is bulma birosunda bir gé-
revli, Kent'e yeniden ugramasinin gereksiz oldugunu séyler, ona gére
is yoktur. Kent kizginlk iginde, orada beklemekte olan sessiz topluluga
doénerek: "insani zorla katil olmaya itiyoriar" diye bagirir ve gikar. Kori-
dorda geng ve anlayigh bir gérevli, Lily yanina gelir ve 20 mark uzatir
ona: "Bir iste galigmaya bagladigimizda 6dersiniz" der. Kent iginde bir
umudun filizlendigini hisseder. b

Flash back biter. Yeniden kahvedeyiz. Lily: "Ve 6 ay sonra bir ig
buldunuz" der. (Bu igin ne oldugunu bilmiyordur.)

10. DOKTOR KRAMM, BAUM'un Usagi, BAUM (ig, Baum un
biirosu, giindiiz)

Baum'un bir arkadasi, Doktor KRAMM (Theodor Loos) onu gérmek
Uzere biroya ugramistir.'Usak onu odaya alir, Baum heniiz gelmemis-
tir. Mabuse'in elyazmalarindan ikisi masanin Uzerindedir, Kramm
yanhglikla onlari yere dugirir. Kagitlari yerine koyarken yazilanlara
go6zi kayar ve bir micevher hirsizhdinin anlatildigini gérar. Bir delinin
yazdig1 metindeki yéntemlerle o gunku gazetede okudugu soygunda
kullanilan yéntemler arasindaki benzerlik onu sagirtir. lkisini kargilagti-
rinca, soygunun elyazmasinda anlatlan yolu harfi harfine izledigini
gordr. Baum gelir ve Kramm'i heyecan iginde bulur. Kramm: "Ya
Mabuse bir numaraciysa, ya bu soygunun sorumlusu, dizenleyici-
siyse?" deyince, Baum sogukkanlilikla bunun sadece bir rastlanti oldu-
gunu soyler. Kramm Usteler: "Belki de Mabuse bu eylemleri uzaktan
hipnozla yénetiyordur" der (Almanca: Femhypnose). Baum "onu ben
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tedavi ediyorum ve deli oldugunu biliyorum" diye yanitlar arkadasini.
Kramm, yine de polise haber verecegini sdyler, Baum soguk bir bi-
gimde, bunun iyi bir fikir oldugunu séyler. Kramm burodan gikmadan
hemen 6nce kapiyi ugagin dinledigini géruruz.

Usak (Georg John), Kramm'a binanin gikigina kadar eslik eder,
sonra biroya doéner, kapiy: vurur ve tokmagi gevirir. O sirada Baum'un
sesini duyar: "Simdi rahatsiz edilmek istemiyorum."

11. HARDY (ig, haydutlarin ini, giindiiz)

Bilmedigimiz bir yardeyiz. Telefon galar. Sarigin geng bir adam olan
HARDY'ye (Rudolf Schindler) Kramm'in arabasinin plaka numarasi ve
ortadan kaldirlacag yer bildirilir. (Hardy, getenin "ortadan kaldirma”
isleriyle ugrasan 2B grubundaki iki kigiden biridir.)

12. KRAMM, HARDY, Sofér (Dis, yol, giindiiz)

Kramm'in arabasi, "2B"nin arabasi tarafindan izlenmektedir. lki araba
trafik lambas: 6ninde durur. Kramm'i izleyen araba, acelesi varmis gibi
Ust Uste klakson galar. Beklemekte olan dider arabalar da klakson gal-
maya baslarlar... Hardy giriltiden yararlanarak Kramm'a nisan alir ve
onu vurur. Tabancanin sesi duyulmamstir. Yesil 151k yaninca tim ara-
balar hareket eder, yalnizca Kramm'in arabasi durmaktadir. Arabanin
yanina gelen trafik polisi direksiyona yi§ilmig Kramm'in cesedini bulur,
kapiyl agar ve arabadan bir gazete yere diser, micevher soygunuyla
ilgil sayfay goriraz.

13. MABUSE'UN adamlari, aralarinda GRIGORIEV (ig, daire,
gindiiz? gece?)

Tartigmakta olan adamlar. Bunlarin arasinda daha yiksek bir yagsam
dizeyi oldugu davranmiglarindan belli bir adam, Nikolai GRIGORIEV
(Hadrian M. Netto), hirsizlara yataklik etmektedir. Micevherleri bir
eksper gibi inceledigini gérurtz. Adamlar, "$ef'lerinin tuhaf yéntemle-
rinden s6zetmektedirler: "Bize para getirebilecek santajlari diizenliyor
ama son anda cebimize beg kurug girmeyecek bigimde bizi igten geki-
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yor." "Fazla kurcalama, meraklilarin basina neler geliyor biliyorsun.
Aramizdan birisi gefi gérmek istedi, perdenin arkasinda pargalarini
bulduk.” Bu sézler Gizerine planda bir perde belirir, 6niinde, yerde ya-
tan bir adam vardir. Ancak ceset pargalanmamistir.

14. KENT (ig, Kent'in dairesi, giindiiz? gece?)

Kent bir agagi bir yukari ylrimektedir, Lily'ye yazdidi ancak tamamla-

yamadig! ayrilik mektubunu yirtmaktadir. Kapisinin altindan, daktilo ile
yazilmig, Mabuse imzal bir mektup atilir. Mabuse gete Gyelerini toplan-
tiya gagirmaktadir.

15. LOHMANN, Polisler (ig, komiserin biirosu, giindiiz)

Hofmeister'in kaybolmasi ve Kramm'in éldurtimesiyle ilgili aragtirmalar
surmektedir. Polis heniz iki olay arasinda bir iligki kurmamgtir.
Kramm'l 6lduren kursunun Dreyse marka tabancadan giktigi ve kurba-
nin saat 18:00-20:00 arasi (yani tam cinayetten 6nce) nerede oldugu
diginda gittigi tim yerler saptanmigtir. Lohmann, olayla igili bilgi topla-
mak amaciyla ilanlar hazirlanmasini ister.

16. Polis Fotografgisi, LOHMANN, MULLER (ig, fotograf
laboratuvari ve komiserin biirosu, giindiiz)

Polis fotografgisi WEBER laboratuvarda galigmaktadir. O sirada
Lohmann telefon eder, Weber ona camin zerindeki yaziyi g6zmeye
calistigini séyler. Ote yandan Miiller komiserin birosuna kosarak gelir,
Hofmeister'in bulundugunu ve sirekli komiserin adini yineledigini bildi-
rir.

17. LOHMANN, HOFMEISTER, Doktor (ig, karakol hiicresi,
giindiiz)

Surekli bir seyler sayiklamakta olan Hofmeister'i karakolda bir hiicreye
koyarlar. Hofmeister, kendini saldirlya ugramadan énce, Lohmann'a te-
lefon etti§i biroda sanmakta, ancak odanin egyalarinin bigimlerini
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yitirdigini, cam gibi saydamlastigini sdéylemektedir. Hayali bir telefonla
umutsuzca Lohmann'i gagirmaktadir. Lohmann yaninda bir doktorla
hiicreye gelir, Hofmeister onlari 2B'nin adamlari sanir; tiz ve korkulu bir
sesle sarkisini séylemeye baslar: "Gloria Gloria, Batavie'nin kizi..."

Lohmann, kendini taniyamayan Hofmeister'in oyununa katilarak
bir iletisim kurmayi dener. Hofmeister yalniz kaldigina inanarak tekrar
hayali telefondan Lohmann' gadirmaya baslar. Bir kenara gekilen
komiser de saatinin zilini galdirarak telefonu yanitiyormus gibi yapar.
"Hofmeister, siz misiniz? Ben Lohmann.” Hofmeister seving igindedir.
Ancak Lohmann'in orada oldugunu anlamasi (izerine onu katil sanir ve
yeniden sarkisini séylemeye baslar. Lohmann oyunu birakir, bu acikl
sahne kargisinda gok kizgindir: "Bunun sorumlusunu bir yakalasam!"
der ve gikar.

18. MABUSE, Hastabakici, BAUM'un Usagi, BAUM'un Sesi
(l¢, akil hastanesi, giindiiz)

Mabuse, dilsiz, hareketsiz, bakiglarini bogluga dikmis yataginda otur-
maktadir. Hastabakici, Baum'un usagina hasta ile ilgil ibazi endisele-
rini anlatmaktadir: "Mabuse’e bir geyler oldu, bakiglari diinyay: yénete-
bilecek bir insaninki gibi. Baum'a haber versek..."” lki adam profesériin
burosuna giderler, kapiy! galarlar, tam tokmagi gevirirken igeriden
Baum'un sesi gelir: "Simdi rahatsiz edilmek istemiyorum.”

19. MABUSE'in Adamlari, aralarinda KENT; MABUSE'in
Sesi (Ig, gizli oda, giindiiz? gece?)

Bir apartmanda Mabuse'iin adamlari merdivenlerden bir sahanlida
gikarlar. Bir dizi agir kilidi agarak gizli bir odaya girerler. Kapinin karsgi-
sinda gerili bir perdeden, oturan bir adam silleti segilmektedir, ancak
adamlar igeri girince perdenin saydamlig hemen yok olur. Cete Gyeleri
perdenin 6niinde ayakta dururlar. Kuru ve buyurgan bir ses konus-
maya baslar. 2B grubunu, Hofmeister isini yoluna koyduklari igin tebrik
eder. Kent'e ise gekingen tutumundan haberi oldugunu, geteyi agikta
birakanlara ve hainlere g6z yummayacagini séyler.
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20. KENT, MABUSE'iin Bir Adami (Dis, sokak, giindiiz)

Sokakta Kramm'in 6lumd ile ilgili bilgi verilmesini duyuran ilanin
6ninde Kent ve geteden bir arkadagi (aralarinda en insancil olani)
konugmaktadirlar. Adam, Kent'e Doktor'un uyarnsini ciddiye almasini
ogutler. "Biliyorum” der Kent, "geteye bir kez girildi mi déniigi yoktur”.

21. KENT (ig, Kent'in dairesi, giindiiz? gece?)

Kent, Lily'ye yazdigi veda mektubunu yollamaya karar verir: “Beni
unut, seni hig unutmayacagim."

22. Fotograf¢i, LOHMANN (ig, fotograf laboratuvari,
gindiiz? gece?)

Fotograf¢t Weber, kendisi igin bir anlam tagimayan bir sézcigu ¢6z-
meyi basarmigtir: "MABUSE." Hofmeister, s6zcigu tersten yazdidi igin
yazi uzun sure ¢dzulememisti. O sirada igeri giren Lohmann, "Mabuse
mui?" der "hani gu..."

23. LOHMANN, Arsiv Gérevlisi (ig, arsiv odasi, giindiiz)

"...hani su doktor...” tumcesini arsivde bitirir ve oldukga kabarik
Kumarbaz Mabuse dosyasini alir.

24. LOHMANN (g, karakol, giindiiz)

Lohmann, Baum'a telefon eder, Mabuse'in orada kapatildigini bil-
mektedir. Ancak Mabuse'in o ginin sabahi éldugund égrenir. Komi-
ser sasirir: "Bu sabah mi? liging..."

25. MABUSE'iin Adamlari, aralarinda KENT (ig, haydutlarin
ini, giindiiz)

Haydutlar "S$ef"in, Doktor Mabuse imzall mektubunu alidar. Aralarin-
dan biri Kent'e budalalik etmemesini 6gltler: "Doktor sizden gdi¢ltdiir.”
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26. BAUM, LOHMANN, MABUSE‘iin Cesedi, Hastabakici (ig,
akil hastanesi, giindiiz)

Hastanede Mabuse'in cesedinin yaninda Baum ve Lohmann konus-
maktadiriar. "O oldugundan emin misiniz?" diye sorar Lohmann. Baum:
"Ne yazik ki evet" diye yanitlar ve 6évgl dolu bir konugsma yapar.
Durumdan kuskulanan Lohmann onu daha gok konusmasi igin tesvik
eder. lyice heyecanlanan Baum laf arasinda "Vasiyet" sézi eder.
Lohmann: "Hangi vasiyet?" diye sorar. Baum dizeltmeye galigir: "Bir
delinin elyazmasi, bilimsel arastirma diginda higbir ige yaramaz.”
Lohmann, Hofmeister'i gérmek ister, ancak Baum adamin gok agirlag-
tigini ileri sirerek karsi gikar. Hofmeister, 6nceden Mabuse'lin yattigi
odaya kapatiimigtir ve oradan hayali bir telefonla Lohmann'a ulasmaya
calisiyordur. Ote yandan Mabuse'lin cesedi incelemeye génderilir;
onun tedavisiyle ilgilenen hastabakici bilgece “Ne kaliyor ki bizden
geriye?..." der.

27. MABUSE'iin Adamlan, MABUSE'iin Sesi (ig, gizli oda,
gece?)

Mabuse'in adamlarini toplantiya gadiran mektubu goérilur. Sonra
adamlari blylk bir odada beklerken gérariz. Sesli bir sinyal, "$ef'i
gérme sirasi geleni gagirmaktadir. Sinyal galar; "bes numarah grup”
gagnilmgtir.

28. BAUM, MABUSE'iin Hayalet(ler)i (Ig, Baum'un biirosu,
gece?)

Duvarlari girkin maskeler ve sanrili boyamalarla suslenmis birosunda
Baum, Mabuse'in elyazmasini okumaktadir. "Cinayetler Imparator-
lugu" (Herrschaft des Verbrechens) bash@ini géririz. Burada halki
Buyuk Yoneticinin Yasalarina boyun edmeye hazirlamak ve bu
amagla, goérunigste bir ise yaramayan ve agiklamasi olmayan siddet
olaylariyla halki korkutmak sézkonusudur. Baum yaziyi ylksek sesle
okumaya baslamistir, ancak biraz sonra onunla beraber bir fisilti duy-
maya baslariz. Baum biraz sonra, Mabuse'tin hayaletinin onunla bera-
ber bu seytansi séyleme katildigini gérir. Mabuse'in bakislari onu
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hipnotize etmektedir. Hayaletin Baum'un bedenine geri dénmeden
once uglestigini goruriz.

29. MABUSE'iin Adamlari, aralarinda KENT, MABUSE'iin
Sesi (lIg, gizli oda, gece?)

Cetenin iki "grubu" gizli odadaki perdenin 6ninde durmaktadirlar.
"Sef'in sesi onlara, bir kundaklama olayiyla ilgili bilgiler verir, daha
sonra bir bankada gergek paralarla sahte banknotlar degistireceklerini
sdyler, bankanin bekgilerini de vurmalari gerekmektedir. Bu iste gérev
alacak Kent ise bagini olmaz anlaminda sallar. Buyruk yinelenir: "Bek-
giler vurulacaktir.”

30. KENT, LILY (i¢, Kent'in dairesi, gece)

Evine dénlince Kent, Lily'nin biraktigi notu bulur: "Seni seviyorum®;
biraz sonra da Lily gelir. Kent'le kalmaya karar vermistir.

31. MABUSE'iin Adamlan (Ig, haydutlarin ini, gece? giin-
diiz?)

Haydutlar bankadan aldiklari banknotlarin baginda toplanmiglardir; ko-
nugmalarindan Kent'in onlara katimadigini égreniriz. Kent gelmemeye
devam ederse "2B"ye haber vermeyi duginurler.

32. KENT, LILY (i¢, Kent'in dairesi, gece?)

Kent Lily'ye yaptigi isi agiklamigtir. Lily, komiser Lohmann'a giderek
bildiklerini anlatmasini ister.

33. MABUSE'iin Adamlar (ig, haydutlarin ini, gece?)

Haydutlardan biri sonunda Kent'in gelmedigini bildirmek Uzere "2B
grubu”na telefon eder.
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34. MABUSEiin Adamlari, MABUSE'iin Sesi (ig, gizli oda,
gece?)

... Bu arada perdenin gerisindeki ses emirler vermeyi strdirmektedir:
"Saldiri plani, hainlere kargi yapilacaktir..."

35. LOHMANN, MULLER, Bir Polis (ig, Lohmann'in dairesi,
giindiiz)

Lohmann derin derin uyumaktadir. Bir ipucu elde ettiklerini bildirmek
Uzere gelen bir polis onu uyandirir. Galinan miicevherlerden biri, Anna
adinda, polisin de tanidigi bir sokak kadinin tGzerinde géralmustur.

36. GRIGORIEV, ANNA (i¢, Anna'nin dairesi, giindiiz)

Luks bir apartman dairesinde Grigorievle ANNA'yi (Camilla Spira)
goririz. Adamin Uzerinde robdésambr vardir. Anna: "Digerleri ne-
rede?" diye sorar. Adamdan "Kent'le ilgileniyoriar" yamtini alir.

37. KENT, LILY, 2B Grubu (Di1g, sokak, giindiiz)

Yolda kér taklidi yapan bir adam Lily'yle Kent'i silah zoruyla bir arabaya
bindirir. Araba hareket eder.

38. LOHMANN, Polisler (ig, karakol, giindiiz)

Lohmann, Anna'nin evine iki polis yollar ve ¢ok dikkatli olmalarini
soyler.

39. KENT, LILY, MABUSE'iin Sesi (Ig, gizli oda; giindiiz?)

Kent'le Lily gizli odaya kapatilmiglardir. Perdenin gerisinden gelen ses
onlara ikisinin de élecegini bildirir. Kent tabancasini gikarir ve perdeye
ates eder; Lily'nin de yardimiyla perdeyi yirtar. Ancak, perdenin arka-
sinda tahtadan bir insan silueti ve bir mikrofonla hoparlér oldugunu
gorarler. Ses higbir sey olmamis gibi konusmasini sirdirir: "Ug saat
iginde &leceksiniz.” O sirada odada bir tik—tak sesi duyulur. Lily endi-
seyle: "Tom bu ne?" diye sorar.
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40. GRIGORIEV, ANNA, HARDY, MABUSE'iin Adamlari;
Polisler (Ig, sahanlik, Anna’‘nin dairesi, giindiiz)

Mabuse'lin adamlari Anna’'nin evinde toplanmiglardir. Kapi galar, Anna
agmaya gider. Gelen, havagazi memuru kiligina girmis bir polistir. Bir
kargasa olur ve silahlar patlar. Polis evi sarar. 2B grubunun fanatik
genci Hardy arakadaslarina teslim olmamalarini, yoksa onlan
6ldurecegini séyler.

41. KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Buradan nasil gikacaklardir? Yeri kazarak bombanin mekanizmasini
g6zmeye gahgirlar; ancak higbir sey bulamazlar. Kent, odadaki tuglayla
Oruli pencereyi yikmaya galigir.

42. MABUSE'iin Adamlari, Polisler (i;, Anna'nin dairesi,
giindiiz)

Anna'nin dairesinde polisle micadele sirmektedir. Adamlar evin ta-
banini delerek kagmay: denerlere. Polislerden Lohmann adini duyunca
panige kapilirlar. Aralarindan ikisi teslim olmak ister. Ancak Hardy:
"Kapiya giden kendini 6lmdg bilsin!" diye bagirir.

43.KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Duvarla 6ruli pencerenin arkasinda g¢elik bir kaplama oldugunu
gorirler. Tik—taklar siirmektedir. lyice umutsuzluga kapilirlar.

44. MABUSE'iin Adamlan, Polisler, LOHMANN (ig, sahanlik,
Anna’nin dairesi, giindiiz)

Hardy kargasa sirasinda bir kursunla yaralanmigtir. Lohmann olay
yerine gelir, haydutlari uyarir: "Higbir sansiniz yok, teslim olun!" Hay-
dutlar silahlarim birakip teslim olurlar, Hardy ise beynine tetigi geker.
Lohmann Hardy'nin kendini éldurdigi silahi yerden alir. Kramm ola-
yinda oldugu gibi bir Dreyse marka tabancadir bu!
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45. KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Cikis yolu yoktur ve tik—taklar sirmektedir. Kent'in aklina ¢ilgin bir fikir
gelir: Odadan gegen su borusunu delerlerse odayi su basacak, bomba
da su altinda patlayacaktir. Kent bir gakiyla boruyu deler ve sular fig-
kirmaya baglar.

46.LOHMANN, MABUSE'iin Bir Adami (I't;, karakol, giindiiz)

Lohmann'in sorguladidi bir haydut, Kramm olayina katiimadiklarini ve
"Sef'lerini tanimadigini séyler. Lohmann guler: "Ah su taminmayan
unldler!”

47. KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Odayi su basmigtir. Odada Mabuse'un silieti yizmektedir. Kent ve Lily
bombanin patlamasini beklemektedirler.

48. LOHMANN; MABUSE'iin Adami (ig, karakol: giindiiz)

Lohmann, Kramm'in beyninde bulunan kursunla Harry'nin kafasina
giren kursunun ayni tabancadan giktigin1 séyleyince Mabuse'in adami
konugsmaya baslar; Kramm'in &lduridldugld yeri belitince Lohmann
6nemli bir geyin farkina varir. Bu yer hastanenin gok yakinlarindadir.

49. KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Su ylkselmektedir. Omuzlarina kadar gelen suyun iginde Kent ve Lily
birbirlerine sarilmig beklemektedirler.

50. LOHMANN (ig, karakol, giindiiz)

Lohmann Baum'a telefon ederek, onu tanidigini séyleyen bazi kisileri
saptamasi igin karakola kadar gelmesini séyler.

51. KENT, LILY (ig, gizli oda, giindiiz)

Bomba patlar. Buyuk bir hareket meydana gelir. Kent ve Lily perdenin
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rayina tutunurlar. Patlama sonucu bir delik agilmig ve sular digari ak-
maya baglamigtir. "iste ¢ikis" diye bagirir Kent.

52. LOHMANN, BAUM, MABUSE'iin Adamlari, ANNA sonra
KENT ve LILY (lg, karakol, giindiiz)

Lohmann, Baum'u Mabuse'in adamlari ve Anna'yla yizlestirir. Sonra
"onlari taniyor musunuz?” diye sorar. "Hayir" der Baum. Lohmann,
bunun Uzerine yandaki odaya gegmesini ve beklemesini sdyler ona. Bu
kez Mabuse'lin adamlarina Baum'u gérip gérmediklerini sorar. (Clinki
gergekte amaci Baum'u onlarla yizlegtirmektir.) Higbiri adami 6nceden
gérmemigtir. "Tuhaf" der Lohmann. Igeride Baum'a "Kramm'in saat
18:00 - 20:00 aras! sizinle oldugunu séylemeniz gerekirdi. Bu afigi her
yere astik” der. Baum: "Evden pek ¢ikmiyorum, gazeteleri de okumu-
yorum" diye yanitlar komiseri. Lohmann onu birakmak zorundadir.
Profesér kapidan gikmak uzereyken sirilsiklam bir halde Kent ve Lily
igeri dalarlar. Lohmann “Kent bu..." diye badirir (bu versiyonda onu
nereden tanidi§i hakkinda bir bilgi verilmiyor). Baum saskinlikla "Kent
mi?" der. Lohmann "adini bildiginize gbre taniyorsunuz bu geng
adam!" der. Kendisini toparlayan Baum, "Hayr Komiser, adini siz
sOylediniz" diyerek sakince oradan ayrilir.

Lohmann igeride Kent'e bu adami tamyip tanimadigini sorar. Kent
onu daha 6nce gérmedigini sdyleyince Lohmann, "hayret, onun sizi
tanir gibi bir hali vard" der. Kent Lohmann'a yaptigi yasa digi igleri
anlatir. Komiser "sefiniz kim?" diye sorar. "Mabuse"” yanmitini alinca
komiser sasirir. "Olamaz, onun 6lisini gérdim ben..." Bunun Uzerine
Kent, Mabuse imzasini tagiyan mektubu gdsterir. Lohmann dasin-
mektedir. "Bir bagkasi... Neden olmasin?" Olayi ¢6zmugtar.

53. BAUM, Usak (ig, hastane, giindiiz)

Baum birosuna gelir ve kimsenin igeri alinmamasini séyler.
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54. LOHMANN, KENT, LILY (ig, karakol, giindiiz)

Lohman Kent'e "tim olaylar hastanede dugimleniyor. Belki de hakl-
siniz. Mabuse yasiyor. Haydi gidelim" der.

55. LOHMANN, KENT, Usak (i, hastane, giindiiz?)

Lohmann'la Kent, Baum'u gérmek igin Ustelemektedirler, ancak usak
onlari igeri almamakta diretir. Lohmann aradan siyrilarak kapiya vurur,
tokmag gevirecegi sirada, uglinci kez, “Simdi rahatsiz edilmek istemi-
yorum" timcesini duyariz. Kent "Sef"lerinin sesini duydugunu soyler.
Igeri girerler, odada kimsenin olmadigini ve dipteki gikis kapisinin agik
oldugunu goérirler. Lohmann kapi tokmaginin ses bantiyla bagdlantisini
ortaya gikarir. (Boylece igeri girmek Uzere kapi tokmagdini geviren,
"simdi rahatsiz edilmek istemiyorum" sbziyle karsilagiyordu.)
Lohmann, Kent'in Baum'la kargilagtiginda onu tammamis olmasini
dogal kargiladi§ini séyler. Birbirlerini hig gérmemiglerdir.

Baum'un galisma masasinda kimyasal madde Ureten bir fabrika-
nin planiyla Mabuse'in yeni bir saldirn hakkinda bilgi veren elyazma-
sini bulurlar. Planda bir de tarih vardir. Buna gére o gece fabrika kun-
daklanacaktir.

56. LOHMANN, KENT, Polisler, itfai yeciler, BAUM (Dis,
alevler iginde fabrika, gece)

Alevler iginde buyuk bir fabrika. Siren sesleri ve kosusan itfaiyeciler.

Polislerle birlikte Lohmann ve Kent de oradadir. Projektérin 1si§inda
kagmakta olan Baum'u farkederler.

57. BAUM, MABUSE'iin Hayaleti, LOHMANN, KENT (Dis,
yollar, gece)

Gece karanliginda Baum arabasiyla kagmaktadir; Mabuse'in hayaleti
ona yol gostermekte ve kulagina "CINAYETLER IMPARATORLUGU"
diye strekli fisiildamaktadir. Lohmann'la Kent de bir arabaya atalayarak
Baum'un pesine diserler. Ancak yoldaki arabalar, beklemeli gegisler
ve bagka olaylar yizinden geride kalirlar.
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58. BAUM, MABUSE'iin Hayaleti, HOFMEISTER,
Hastabakicilar, LOHMANN, KENT (Dis, ve i¢, Baum'un
hastanesi, gece)

Baum'un arabasi hastanenin parmakliklari énine gelir. (Hastaneyi ilk
kez burada goériyoruz.) Mabuse arabanin iginden sinirli bir bigimde
giris  kapisini agar; daha sonra igeride Baum'un burosuyla
Hofmeister'in hicresinin kapisini da ayni gekilde agar. Baum, buro-
sundan elyazmasimi alarak Hofmeister'in hicresine gider. (Baum'un
hareketlerini bilingsizce yaptigini géririz.) Algakgondlld bir tavirla:
“Ben Doktor Mabuse'iim" der. Hofmeister korkung bir ¢iglik atar: “MA-
BUSE!"

Hastanenin gorevlileri uyanarak yukaridan gelen seslere kosarlar.
O sirada Kent'le Lohmann da gelirler. lyilesen Hofmeister'i hastabaki-
cilar hucresinden gikarmigtir. Hofmeister Lohmann'a seving iginde:
"Komiserim! Adamin ad1 Mabuse, Doktor Mabuse!" der.

Baum, hocasinin bir zamanlar yattigi hiicrede bitkin bir halde yere
¢okmus, hig konugsmadan vasiyeti yitmaktadir. Lohmann ona bakar ve
Kent'e: "Gidelim, bunlar kendi halinde bir komiserin igi degil" der. Bir
hastabakici Baum'un... ve seyircinin Gzerine hiicre kapisini kapar.
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IV. Efendi Sanso, 1955

Yénetmen: Kenyi Mizogugi
Senaryo : Yosikata Yoda ve Yahiro Fuyi.
Ogai Mori'nin "Sansho Dayu" adli romamndan esinlenilmistir.
Filmin Ozgiin Ad::
Sansho Dayu
Yapim: Daiei, Kyoto, Japonya
Stire: | Saat 59 Dakika.

1. XI. Yiizyilda Japonya'dayiz. Insanlar Heniiz
Bir Degerleri Oldugundan Habersiz... (Sinopsis)

XI. yiizyilda Japonya'dayiz. "Insamin heniiz degerinden habersiz ol-
dugu bir ¢ag..."

Soylu bir hamm olan TAMAKI (Kinuyo Tanaka), oglu ZUSIO,
kiigiik kizi ANYU ve hizmetgileri koyde yiiriiyorlar.

Tamaki'nin kocast MASAUYI (Masao Simizu), yoksullarin hak-
kimi savunmak adina ydnetimle ters diigtiigii icin yillar énce buraya
stirilmiigtiir. Bu iyi adam o siralar iyice kiigiik olan ogluna, bagislayi-
cilik simgesi kutsal bir heykelcikle bir dogruluk sézii biraknugtir.

Acik havada ¢adiwr kuran yolcularin yamna yagh bir kadin gelir
ve kendilerine yardim etmek istedigini soyleyerek onlari gotiiriir... ve
haydutlara teslim eder. Tamaki'yi gocuklarindan aywan haydutlar,
kadini Sado adasinda, ¢ocuklar: da ¢ok uzaklarda, zengin ve acimasiz
Efendi SANSO'ya (Eitaro Sindo) esir olarak satarlar.

Burada ¢ocuklar: giig giinler beklemektedir. Kagmaya kalkigtik-
lar1 an ceza olarak kollar: ya da bacaklar: kesilecektir. Sango'nun
oglu TARO (Akitake Kono) onlara acir ve adlarim Mutsu Vaka
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(Zusio) ve Sinobu (Anyu) olarak degigtiri Sonra da babasinin
yaptiklarindan utang duydugu icin babasinin arazisini terkeder.

Aradan on yil geger. Zusio (Yohiaki Hanayagu) ve Anyu (Kyoko
Kagava) hala esirdirler. Zugio sert bir delikanli olmus, Efendisinin
buyruklarim baghlikla yerine getirmektedir. Anyu ise her zamanki
gibi yumugak ve iyilikseverdir, kurtulacaklarini umut etmektedir. Bir
giin bir esir kiz gelir. Sado adasinda duydugu bir gsarkiyi soyler: Sar-
kida Zugio ve Anyu'dan sozedilmektedir. Anyu saskinlik iginde, sarki-
nin annelerine ait oldugunu anlar.

Ote yanda anneleri kumullarin iizerinde umutsuzca gocuklarini
cagirmaktadir: "Zusio... Anyu..." Ka¢mak isterse de yakalamr ve ayak
bilegini keserler.

Bir giin Zusio ve Anyu giftlikten kagacak uygun bir ortam bulur-
lar. Zusio, kizkardesinin iistlemeleriyle (ve uzaktan onlar1 ¢agiran
annelerinin sihirli sesiyle) bu firsattan yararlanmaya karar verir; ve
hasta bir esiri de sirtinda tagiyarak giftlikten kagar. Kardeginin kagtig
anlagilmasin diye giftlikte kalan Anyu deniz kiyisina gider. Havada
annesinin sarkisi yankilanmaktadir: Kendini dalgalara birakir.

Sonradan kesis olan Taro'nun yardimiyla Zusio, Bagbakan't bu-
lur. Zugio'nun elindeki kutsal heykelcik sayesinde onu tamyan Bagba-
kan, babasimin 6ldiigii haberini verir delikanliya ve onu bir vilayete
vali tayin eder. Sango'nun topraklar: da bu ydnetim bélgesinde bu-
lunmaktadir.

Zugio onemli bir gérev yiiklenir: Esirleri ozgiirliige kavugstura-
caktir. Bu amagla koleligin kaldiriimasiyla ilgili bir yasa yaymlar.
Bunu haber alan Sanso yasay: engellemeye ¢alisir.

Bunun iizerine Zugio ordusuyla Sanso'nun topragini istila eder ve
onu tutuklatr. Bu arada Zusio, serbest biwrakilan esirlerden,
kizkardeginin éldiigiinii 6grenir.

Daha sonra Zugio, Sango'yu tutuklayarak yasal giictiniin sinirla-
rim agtig icin istifa eder. Artik siradan bir vatandag olan Zugio anne-
sini aramaya ¢ikar.

Denizin yiikselmesiyle harap olmusg, bos ve hiiziinlii Sado adasina
gelen Zugio annesini bulacagin pek sanmamaktadir... O sirada pa-
cavralar iginde kor ve yagh bir kadin goriir: Annesidir bu. Tamaki de
kiiciik heykelcik sayesinde oglunu tamr. Aileden ikisi hayatta kalmig-
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ur, babalarimin  séziinii amimsarlar:"Baskalarina hep iyilik et."
Aglayarak birbirlerine sariirlar...

2. Melodramin Ozii

Efendi Sango Mizogugi'nin senaryo yazan Yosikata Yoda'yla birlikte
yazdig1 birgok filmden biri. Puslu Ay Masallar’'nin yaraticisinin, ge-
virdigi filmlerin senaryolarim gok siki ve elestirel bir bigimde dikkatle
denetledigi bilinir. Oyle ki Mizogugi'yi bu senaryolarin ortak yazan ya
da en azindan bir sorumlusu olarak gosterirsek pek abartmis sayilma-

yiz.

Yoda'nin uyarlamasini yaptiga 6zgiin metni okumadik ancak sozii
edilen yapitta talihsiz iki ¢ocugun Gykiisiiniin anlatildigini biliyoruz.
Mizogugi bu yapittan Yahiro Fuyi'nin yaptigi ilk uyarlamay:
degistererek, ¢cocuklarin roliiniin en aza indirgendigi yeni bir uyarlama
yazmasim istemisti yazardan. Yoda: "Ogai Mori'nin romandaki
Anyu'yu Zugio'nun kardegi yaptim (oyuncular1 goéz Oniine alarak)"
diyor ve sozlerini §oyle siirdiiriiyor: "Efendi Sanso’nun ilk béliimii
romana olduk¢a sadiktir ancak devami, yani filmin en biiyiik bolii-
miinii olusturan Anyu'yla Zugio'nun gengligi neredeyse tiimiiyle benim
kalemimden ¢ikmistir." Mizogugi filmin iki kahramaninin kéle olarak
satilmasini g6z Oniine alarak, Yoda'dan kéleligin tarihini ve ekonomik
islevini arastirmasini istemistir. Bu da filmde yonetmenin soyut diiz-
lemde ahlaksal bir konumu géstermekle yetinmek gibi bir amaci ol-
madigim agikg¢a gosteriyor.

Yine Mizogugi'nin istegi iizerine Yoda gocuklarin babasinin sii-
riilmesine iligkin bazi siyasal nedenler buldu: Baba, yoksullarin hak-
kim savundugu igin uzaklara siiriilmeliydi. Yoda "Bu halk dykiisiinii
toplumsal bir dram diizeyine ¢ikarmak igin feodalizm dncesi donemi
ve o ¢agin Budizmini aragtirdik” diyor.

Ozgiin yapitin sonunda kutsal heykelcigin sihirli giiciiyle annenin
gozlerinin agildigim belirten Yoda, Mizogugi'nin uzun siire bu yan
mutlu son iizerinde diigiindiigiinii ve sonunda kadimin kér kalmasina
karar verdigini soyliiyor. "Béylece Sansho Dayu'yu hiiziinlii ve karam-
sar bir film yaptik."
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Efendi Sango hig kuskusuz bir melodramdir — bugiin melodrama
pek ciddi gozle bakilmiyor ama, edebiyat, opera ve sinemaya birgok
onemli yapit vermis saygin bir tiirdiir. Roman alaninda Balzac,
Dickens, Hugo; operada Verdi, Wagner, Puccini; sinemada da
Griffith, Chaplin, Sirk, McCarey, Lang, Mizogu¢i 6nemli melodram-
lara imzalarin1 atmuglardir.

Son olarak, melodramin diinya seyircisini etkileyebilen evrensel
nitelikli dramatik tiirlerden biri oldugunu soyleyelim.

Efendi Sanso'mun melodramsal 6zellikleri sayilmayacak denli
cok:

— Cocuga kiiglikken emanet edilen esyanin (heykelcik) kagirilan
¢ocugun yillar sonra taninmasini saglamas,

— En ug toplumsal siniflarin, 6megin yoneticilerle sefalet igindeki
esirlerin karsi karsiya gelmesi;

— Yasam kosullarinin aniden degisime ugramasi: Bir y6neticinin
soylu oglu bir giin esir diiser, on yil kagak yasar ve sonra bir vilayete
vali olur.

— Bu degisime bagh olarak ve gizlilik amaciyla yapilan ad degi-
siklikleri. Omegin Efendi Sanso, Zusio adim duydugu zaman bunun
kagan esirl oldugunu diisiinemez bile, onu Mutsu Vaka adiyla tani-
maktadir,

— Kisilerin tiimiiyle iyi ya da kétii olmasi ve bu ikisinin arasinda
onceleri kotiiliik yapan, sonra iyiye yonelen bir kisinin bulunmasi;

— Kisilerden birinin —¢ogunlukla da kadin olanin— sevdigi ugruna
kendini feda etmesi;

~ Filmin sonundaki tamima sahnesi (Aristoteles'in deyimiyle
"anagnorisis"): Filmde kor olan yash Tamaki, 6nce heykelcige, sonra
Zusio'nun yiiziine dokunarak on yil dnce yitirdigi oglunu tanir. Bu
sahneden 6nce, yine geleneksel bir melodram sahnesi yer alir: Ana—
babasinin kimliginin anlagilamamasi ya da yanlis anlagilmasi. Omegin
bu filmde Zusio'ya adlarin yanlis anlasilmasi sonucu annesi diye yash
bir sokak kadinim getirirler.

— Son olarak, aile baglarinin agk iligkilerine baskin gelmesi.
Efendi Sango'da ask 6ykiisii yoktur, her sey "aile iginde" geger.
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Yukarida siraladigimiz her durumun okuyucuya, Homeros'tan ve
Grek tragedyalarindan modemn dizi romanlara , en "soylu" tiirlerden en
popiiler tiirlere kadar binlerce 6mek ¢agristirdigina bahse gireriz.

Efendi Sanso'nun ¢ok yalin ve yetkin bir senaryosu vardir (sine-
manin en biiyiik yapimcilarindan birinin imzasini tagiyan bu énemli
yapitin burada derinlemesine bir incelemesine girmeyecegiz). Filmi
ilk izlediginizde senaryodaki ustaligi hemen hissetmeyebiliyorsunuz.
Ancak yakindan incelediginizde' kurulusundaki saglamligimi, higbir
O6genin bosa kullamlmadigini, her seyin bir agirligi oldugunu
farkediyorsunuz.

Filmle ilgili yaptigimiz 6zete gegmeden Once, son bir noktaya
daha dikkatinizi g¢ekelim: Filmin &ykiisii, 6zellikle Zusio'nun (bazen
de iki kardesin) agisindan anlatilmigtir. Baslangigta anneyi ¢ocukla-
riyla birlikte goriiriiz; birbirlerinden trajik bir bigimde ayrildiktan
sonra anlati Anyu'yla Zusio iizerinde yogunlasir ve senaryonun son
planindaki ana—ogulun karsilagmasi diginda seyirci anneyi hi¢ gérmez.

Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, Doktor Mabuse'iin Vasiyeti'n-
deki olay birgok giine dagiliyordu, Son Macera filmindeki olay 60
saatten az, Pauline Plajda filmindeyse yedi giinliik bir siirede gegi-
yordu... Efendi Sango'da anlatilan 6ykii uzun bir dénemi kapsar. Oykii
kisilerini ii¢ evrede, bebeklik, ¢ocukluk ve genglik ¢aginda gériiriiz.
Genis bir zaman yelpazesinde yasanan olaylar, ikiger giinliik ya da
birkag aylik zaman dilimleriyle gosterilmistir. (Omegin filmin yolcu-
luk ve kagirilma plan iki giinde geger.)

3. Sahnelere Gore Senaryo

Olayin XI. yiizyilda, "insanin heniiz degerinden habersiz oldugu"
¢aglarda gegtigini belirten bir yazi belirir.

1. Efendi Sango'ya ayrilan "L'Avant—Scéne Cinéme"nin 227. sayisi igin Max Tessier'nin
filmle ilgili yapti1 dekupajdan burada genis 6lgiide yararlandik.
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1. TAMAKI, ZUSIO (gocuk), ANYU (¢ocuk) Hizmetkar Kadin
(D1s, orman, giindiiz)

Soylu bir aileden olduklari belli dért kisi ormanda yuriyorlar. Anne
TAMAKI (Kinuyo Tanaka), bir tomrugun tzerinde yirimekte olan oniig
yasindaki odlu ZUSIO'ya (Masahiko Tsugava) dikkatli olmasini séyler;
yanlarinda sekiz yasinda bir kiz gocugu ANYU (Keiko Enami) ve
sonradan hizmetkarlan oldugunu 6grenecegimiz yash bir kadin vardir.
Cocuklarin babasi yakinlarda bir kasabada surgindir. Zusio, babasi
Masauyi ile ilgili bir soru sorar annesine. Annesi de: "Babaniz gok iyi ve
cémert bir insandir” der...

2. Flash back: MASAUYI, Kéyliiler, Efendi SADAYU, ZUSIO
(Di1s, Masauyi'nin malikanesi, giindiiz)

Bu ilk flash back'te kiguk Zusio, koylilerin gok sevdikleri efendileri
MASAUY/'nin (Masao Simizu) sirgin edilmesi kararina karsi giktiklari
dramatik bir sahneye tanik olur. Masauyi, koylilere piring saglamak
igin bir generalle tartigmig ve ona meydan okuyunca cezalandiriima-
sina karar verilmigtir. Daha sonraki planda koéylilerin ayaklanmasinin
bastirimasina kargi miicadele eden Masauyi'yi géririz.

Buglne déneriz: Duglere dalmig Tamaki, bir rmagdin kenarinda su
iger. Sonra yeniden kocasini disinmeye baslar.

3. Flash back: MASAUYI, TAMAKI, ZUSIO (gocuk) (ig,
Masauyi'nin malikanesi, giindiiz)

lkinci flash back'te Masauyi'yi ailesiyle géririiz: Karisina, gocuklarla
birlikte babasinin evine gitmesini séyler. Sonra, kigik Zusio'yu kuca-
dina alarak 6gretici bir konugma yapar. "Kendine karg: sert, bagkala-
rina kargi cémert ol; her insan mutlu olmayi hak eder.” Bunlari dedik-
ten sonra ogluna bir aile yadigar verir. Bu, Bagislayicilik Tanrigasi'nin
minik bir heykelcigidir. Babasi, Zusio'ya bunu yanindan hig ayirmama-
sini 6gutler.

Buguine déneriz: Zusio'yu goéririz. Boynunda muskasi, babasinin
s6zlerini yineleyerek yurumektedir: "Her insan mutlu olmay: hak eder.”
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4. Flash back: MASAUYi, ZUSIO (cocuk) ANYU (gocuk),
TAMAKI, Kaoyliiler (D1s, Masauyi'nin evi, giindiiz)

Ugunci flash back Masauyi'nin ailesine veda edisini gésterir; gézyas-
lari iginde birbirlerinden ayrilirlar. Kéylalerin, gok sevdikleri Efendilerini
birakmak istemediklerini goririz.

Bugilne dondlir: Anne, gocuklar ve hizmetkarlari bir ormanda gél
kenarinda yurimektedirler. Yerlilerin yabancilari barindirmasi yasak
oldugundan geceyi gegirecek kuytu bir yer bulmalari gerekmektedir.
Ormanda, galilardan bir barinak kurmaya koyulurlar.

5. MASAUYI, ZUSIO, ANYU, Hizmetkar Kadin, Yash Kadin
(D1g, gél kenari, giindiiz)

Anneleri, Zusio'yla Anyu'yu agag dallar toplamaya yollar, gocuklar
iyice uzaklasirlar. Anyu biylk bir agag dalini kirmak ister, agabeyi ona
yardim eder ve kirilan dalla birlikte yere diserler. Kendi hallerine
kahkahayla gilerler; o sirada uzaktan bir ses gelir. Zusio sesin énce
denizden geldigini sanir. Aslinda annelerinin uzaktan gelen hizunlt bir
sarkiy! andiran sesidir bu: "Zugio... Anyu..."

Gece olur... Bir atesin gevresinde toplanmiglardir. Karanligin igin-
den yagh bir kadin gikagelir ve kendisini bir rahibe olarak tanitir. Onlara
aciyarak isinmalari ve geceyi gegirmeleri igin evine gagirir.

Kadinin evine gelirler, gocuklar uyurken kadin Tamaki'ye ertesi
gin kayikla yollarina devam etmelerini, hatta isterse onu kayikgilara
goturebilecegini séyler. Tamaki seving iginde tesekkir eder.

6. Ayni Kigsiler, Kayikgilar (Dig, g6l kiyisi, giindiiz)

Ertesi sabah erkenden yagh kadin, Tamaki'yle gocuklari ve hizmet-
karlarini kiylya géturir. Orada bulunan iki kayikgl anneyi bir kayiga,
gocuklar baska bir kayida bindirir. Adamlarin kéta niyetli olduklari zor
kullanmalarindan bellidir: Tamaki'yi ve gocuklarini satacaklardir; yash
kadin da onlarin sug ortagidir. Cocuklarla annenin yakarmalari bir ise
yaramaz. Adamlar hizmetkari denize atarlar, kadin bogulur.
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7. ANYU, ZUSIO, Kayikgilar, Kasabalilar (Dis, bir balikgi
limani, giindiiz)

Bir limana gelirler. Kayikgilardan biri gocuklari satmaya ugrasir ancak
alici bulamaz. Bu arada da gocuklara, annelerinin Sado adasinda
sokak kadini olarak satildigini séyler. Oradan gegmekte olan bir
adama gocuklari satmak ister, ancak adam yanasmaz onlari almaya.
Yalniz kayikglya Tango vilayetine gitmesini, orada yasayan Efendi
Sango’'nun gocuklar alabilecegini séyler.

8. ANYU, ZUSIO, SANSO, TARO (Dis ve ig, Sanso'nun
arazisi, giindiiz)

Bir konakla esir kullibelerinin bulundugu ve yiksek agaglarla gevrili bir
tir kampi andiran genis bir arazi géririz. Gocuklar zalim bir adam olan
EFENDI SANSQ'ya (Eitaro Sindo) getirilir. Esirler nefes almadan galig-
maktadir. Sanso bu iki gelimsiz gocuk igin bog yere para harcadigindan
yakinmaktadir. Efendinin odlu TARO (Akitake Kono) gocuklarin korun-
masini ister, ancak babasi kargi gikarak onlarin da diger esirler gibi,
yani acimasizca galistirilacaklarini séyler. Ote yandan gocuklar ko-
nugsmamakta diretirler ve adlarini séylemezler.

9. ANYU, ZUSIO, NAMIYi, TARO, Bakanlik Elgisi (Dis ve ig,
Sanso’nun giftligi, giindiiz ve gece)

Ciftligin adamlarindan biri gocuklari galigtirmaya baslar. Yash esir
kadin NAMIY! (Kimiko Tagibana) gocuklara acir ve onlarla ilgilenir.

Daha sonra gocuklan giig kosullarda galigirken géririz. O sirada
bir alarm sesi duyulur giftlikte. Namiyi, uzun siredir uzak kaldigi go-
cuklarinin 6zlemiyle kagmaya kalkigmigtir. Hemen yakalanan kadinin
alnina kizgin demirle isaret basilacaktir. Taro araya girerek kadinin
affini ister ancak babasi oglunun sézlerine kulak asmaz ve demiri
zavalli kadinin alnina bizzat bastirir.

Taro gocuklar kulibelerine géturir; onlarla konusup yardimci ol-
mak ister. Ancak gocuklar bir tirld adlarini séylemezler. Taro gocukla-
rin konugmalarindan soylu bir aileden geldiklerini anlar ve onlara yapi-

80



lan bu haksizhiga uzilir ama cgaresizdir. Bununla birlikte gocuklari
ailelerine kavusturamayacagini bildidi igin, bliydyene kadar gocuklara
sabirli olmalarini séyler ve oglana Mutsu Vaka ("Mutsu y&resinden"
anlamina geliyor), kiza da Sinobu ("Sabirli") adlarini verir.

O sirada bir bekgi Taro'yu babasinin ¢agirdigini haber verir; Ma-
liye Bakaninin 6zel elgisi ziyaretlerine gelmigtir.

Gorusme sirasinda elgi, Maliye Bakaninin Sanso'ya vergi toplama
gorevini basariyla yerine getirdigi icin tesekkir ettigini iletir. Bu resmi
agizdan duydugu 6vgiler Sango'yu sevindirir, elgiye armaganlar verir.
Elgi, Taro'ya dénerek: "Bdyle bir babaniz oldugu igin gok talihlisiniz"
der.

Taro kimseye g6zikmeden ziyafeti terkeder, gocuklarin kulibe-
sine giderek uyumakta olan gocuklari 6per ve giftlikten ayrilir.

10. (10 yil sonra) ANYU, (10 yil sonra) ZUsio, Yash Bir
Adam; SANSO (l¢ ve dis, ciftlik, giindiiz)

Planda aradan "10 yil gegmistir. Zugio 23, Anyu 18 yasindadir" diye bir
yazi belirir.

Bir delikanli olan Zusio/Mutsu Vaka (Yosiaki Hanayagi) ve geng
bir kiz olan Anyu/Sinobu (Kyoko Kagava) kulibelerinde uyumaktadir-
lar. Tipki on yil énce Namiyi'nin kagmaya kalkistiginda oldugu gibi
alarm sesi duyulur. Bu kez yagh bir adam kagmak istemigtir. Sango
kagadi cezalandirmasi igin Zusio'yu (ona "Mutsu Vaka" demektedir)
gbrevlendirir. Ve Zusio'nun acimasiz ve kararl bir yizle adamin alnini
kizgin demirle dagladigini gérariz.

Bir sure sonra kadin esirleri géririz. Mutsu Vaka'yl acimasizligin-
dan dolayl kinamaktadirlar. Anyu ise bir késede Gzulmektedir.

11. ANYU, KOHAGI, Esirler (ig, dokuma odasi, giindiiz)

Anyu dokuma tezgahinda calismaktadir. KOHAGI (Yoko Kosono)
adinda geng bir esir kiz getirirler. Anyu kiza tezgahi nasil kullanacagini
gosterir. (Anyu filmin bu béliminde yumusak ve yardimsever bir geng
kiz kisiligiyle belirginlesir.) Esir kiz galigmaya koyulur, bir yandan da bir
sarki mirildanmaktadir: "Zugio, seni ézliiyorum, Anyu, seni ézliyorum.”
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Anyu heyecanlanmigtir: Kiza sarkiyl nereden 6grendigini sorar. "Bunu
Sado adasinda bir sokak kadini sOylerdi" der kiz. "Ona ‘'Ha-
nim‘diyorlar.” Anyu bu kadinin annesi oldugunu anlar ve kiza sarkiyi
surdirmesini séyleyerek, gbz yaslari iginde onu dinler.

12. TAMAKI, Genelev Patronu (Dis, Sado adasi, giindiiz)

Aym sarki kumsalda bir ses gibi yankilanir. Tamaki kumsalda kos-
makta, kayikgilara onu goétirmeleri igin yalvarmaktadir. Ancak kadin
yakalanir ve bir ayad bileginden kesilir: Kagmak isteyen genelev ka-
dinlarina verilen uyanidir bu.

Daha sonra Tamaki'nin topallayarak, iki kadinin yardimiyla yeni-
den kiyiya geldigini gérurdz: Umutsuzca gocuklarini gagiran sarkisini
soyler: "Zugio, Anyu..."

13. ANYU, ZUSIO (ig, kuliibe, giindiiz)

Zusio ve Anyu kulibelerindedirler. Kiz, Kohagi'den duydugu sarkiy:
murildanir. Zusgio kizgin bir tavirla kardesini susturur: Ailelerini gérme-
leri olanaksizdir ve émir boyu esir kalmaya yazgilidirlar, umuda kapi-
larak kendini aldatmamin anlami yoktur. En iyisi Efendilerine yaran-
maktir. Zugio ani bir hareketle o zamana kadar Gzerinde tagidigi minik
heykelcidi alir ve yere atar. Anyu tzintu iginde onu yerden alir.

14. ANYU, ZUSIiO, NAMIYi, BEKGI (Dis, arazi ve ormanda
bos bir saha, giindiiz)

Bu olaydan bir sure sonra, o siralar demirhanede galigan Zusio'dan
hasta ve iyice yaglanan Namiyi'yi arazinin digina, dagin gerisine gétur-
mesini isterler. Sirtinda yash kadinla Zusio, Anyu ve bir bekgi siniri ge-
gerek ormana giderler. Anyu, kadini bu acimasiz sona terk etmemesi
i¢in bosuna Zugio'ya yalvarir.

Ormanda karanlk, agagsiz bir yere gelirler. Yerde insan kemikleri
vardir. Anyu "daha iyi bir diinyada yeniden dogmasi” igin kutsal heykel-
cigi 6lmekte olan kadina verir ve ona bir siginak yapmak igin agabe-
yiyle agag dal toplamaya gider... On yil 6nce oldugu gibi iki kardeg
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birlikte bir agacin dalini kirarlar. Anyu o gini animsar. Ve sihirli bir
bigimde annelerinin o giinkd gibi kendilerini gagirdigini duyarlar "Zugio!
Anyu!”

Zusio yere oturur ve derin disuncelere dalar. Delikanl gézyasla-
rini tutamaz. "Kagalim buradan” der Anyu'ya. Anyu heyecan iginde:
"Hayir" der, "ikimiz gidersek yakalarlar bizi! Sen Namiyi'yle git, ben
kalip bekgiyi oyalarim". Sonra beginin yanina dénerek Zugio'nun kuld-
beyi bitirip gelecegini s6yler ve bekgiyle bu urkaticl yerden ayrilirlar.

Acik araziye gikarlar. Bekgi, Zugio'nun gecikmesinden endise du-
yar ve bagka bir bekgiyi ormana yollar. O siralarda Zusio sirtinda
Namiyi'yle daga kagmaktadir. Dagin gerisinde bir tapinak gérurler.

15. ANYU, Bekgi, KAYANO (Dis, arazi ve su kiyisi, giindiiz)

Zusio'yu aramaya giden bekgi geri déner: "Kagmisg..." Bunun Uzerine
Anyu'yu sugortag! oldugu igin bir yere kapatirlar ve yash bir kadin olan
KAYANO'ya (Yukiko Soma) onu beklemesini soylerler.

Anyu kendine iskence edileceginden emindir. Yash Kayano kiza
acrr ve kendisini bir agaca baglayarak kagmasini séyler. Kadini agaca
baglayan Anyu kadina bu yardimseverliginden 6tira tesekkir eder ve
arazinin agik kalan girig kapisindan gikar.

Anyu yakalanacagini bildii igin kagmaya galismaz; bir su kiyisina
iner ve kendini suya birakir. Havada Tamaki'nin sarkisi yankilanmak-
tadir: "Zugio seni nasil 6zliiyorum, Anyu seni nasil ézliyorum..." Ve
Anyu suyun derinliklerinde kaybolur...

16. Askerler, Buda Basrahibi, ZUSIO, NAMIYi, TARO (Dis ve
i¢, tapinak, gece)

Gece olmustur. Zusio'nun pesindekiler tapinaga zorla girmek isterler,
ancak bagrahip sert bir bigimde kagak bir yabancinin oraya gelmedigini
sOyler ve bu kaba adamlari tapinagin kutsaligina saygisizlik ettikleri
anda adir cezaya garptirmakla tehdit eder. O sirada bir rahip gelerek
Zusio'nun ne yoéne kagtigini gésterir. Sango’nun adamlari aceleyle ora-
dan ayriliriar.

Rahip tapinaga girer ve kagaklarin yanina gider. Bu saglari tragh
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rahibin Taro oldugunu géruriz. Yagh Namiyi iyilesmigtir. Zugio, kadin
Taro'ya emanet eder ve Sango'yu Bagbakana sikayet etmek niyetinde
oldugunu séyler. Taro felsefesini séyler Zusio'ya: “Insanlarin yazgisini
dizeltemeyiz, onun igin en iyisi Buda'ya dua etmektir." Bununla birlikte
Zusio'nun Bagbakanin yanina gikabilmesi igin bir mektup yazar.

17. ZUSIO, Basbakan (Dis ve ig, bagbakanin mailkanesi,
giindiiz)

Sabahin gok erken bir saati. Zusio, Buda rahibi kiliginda sehre iner ve
Bagbakanin oturdugu malikanenin bahgesinde bir kdseye saklanir.
Bagbakanin (Ken Mitsuda) korteji geger. Zusio saklandidi yerden kor-
tejin 6nane firlar ve elinde Taro'nun mektubu ile bagirir: "Dinleyin beni!
Ben Mutsu ydneticisinin ogluyum...” Bagbakan bagini bile gevirmez;
Bagbakanin koruyuculan Zusio'yu yakalarlar ve boynundaki kolyesine
galinti esya diye el koyarak onu hapse atarlar. Zugio onu birakmalari
igin yalvarir ve garesizlik iginde yere yigilr.

Biraz sonra bir bekgi gelerek Zusio'yu Bagbakanin gérmek istedi-
gini séyler. Bagbakan kendi atalarina ait olan minik heykelcigi tanimig-
tir. Zusio'ya babasinin inatgi ama erdemli ve cesur bir insan oldugunu
ve sirginde 6ldigunu sdyler. Bu kétl haberle birlikte Zugio'yu Tango
vilayetine (Sango'nun topraklarinin bulundudu bélge) vali olarak tayin
ettigini bildirir.

Zusio vali olarak basa gegince esirlerin birakiimasi igin galigsaca-
gini agiklar. Bunun Gzerine Bagbakan onu uyarir: Adalet Bakanhgdinin
sorumlulugunda olan Sango'nun toprad: Uzerinde Zusio'nun higbir
yasal giici olmadigini séyler.

18. ZUSIO, SANSO, Yargig (Dis, degisik yerler, giindiiz)

Zusio babasinin mezarim ziyarete gider. Masauyi'nin bir zamanlar yar-
dim ettigi ve okuttugu yoksullar mezara taze gigek birakmgtir.

Zusio goéreve baslar baslamaz kéleli§i yasaklayan bir yasa gikar-
tr. Yasay yazdirdi§: Yargig (Kazukimi Ookuni) buna sagirir ve bozu-
lur: Esirlerin bakan ailesinin kigisel mal oldugunu ve béyle bir yasa igin
israr ederse goérevden ahnabilecegini sdyler. Ancak Zusio'nun karari
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kesindir. Bu arada kizkardesini aramak Uzere birini gérevlendirir.

Zusio'nun elgisini bekgiler Sango'nun arazisine sokmazlar. Sango
ise "Sinobu"nun neden arandigina akil erdiremez.

Zusio'nun emri halka duyurulur ve gesitli yerlere ilanlar asilir.
Sanso bu ilanlari soktirir ve Adalet Bakanina haber verilmesini, esir-
lere ise higbir sey sdylenmemesini buyurur. Bu 6énlemleri alan vali
kimdir?

Kisa planlarda (Ingilizlerin "montage sequence” dedikleri)
Sanso'nun adamlarinin ilanlari  séktdklerini ve ilanlar asmakla
gorevlendirilen memurlarla tartigtiklarim gériiriiz.

19. ZUSIO, SANSO, Esirler (Dis, Sanso’nun arazisi, giindiiz)

Yargicin kargl glkmasina karsin Zusio yasayi sahsen bildirmek lzere
Efendi Sango'nun arazisine adamlariyla gitmeye karar verir.

Uzun yillar esir olarak yasadigi araziye gelir. Onu énce taniyama-
yan Sanso, bu yeni valiye boyun eder, ancak bunun "Mutsu Vaka"
oldugunu farkedince onu altetmek igin dalkavukluk etmeye baslar.
Ancak Zusio onu tutuklayip simsiki baglatir. Sango ona bu hareketin-
den 6tirid pisman olacagini séyler.

Zusio esirlere 6zgur olduklarini sdyler: Orada kalmak isteyenlere
galgmalarinin kargihgi 6denecektir. Zusio esirlerin arasinda bir zaman-
lar alnini damgaladidi yash adami goérir ve ondan 6zir diler. O sirada
da kardesinin 6ldugu haberini alir.

20. ZUSIO, Esirler, Yargig (Dis, su kiyisi, giindiiz; i¢ ve dis,
Sanso’nun barinagi, gece)

Zusio kardesinin 6ldigid suyun kiyisindadir. Dalgin ve hiizinli: "Beni
bambaska bir insan yaptin... Ama niye beklemedin?" der.

Sango'nun arazisinde senlik vardir: Esirler dans etmektedir.

Efendi Sango'nun evini alevler iginde goéririz. Yargig, Zusio'ya
Sango'nun evinden zorla gikarildigini dogrulatir. Zugio da Bakana yaz-
dig1 istifa mektubunu yargica verir ve Sado adasina gidecegini
sOyleyerek ayrilir.
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21. ZUSIO, Kayikgi, Genelev Kadinlari (Dig, Sado adasi,
gindiiz; i¢, genelev, giindiiz)

Sado adasinda issiz bir kumsalda kayikgi gitme vaktinin geldigini bildi-
rir. Zugio adada kalir ve "Hanim" diye anilan "Nagakimi" adli sokak ka-
dinini sorugturur. Yoksul giysiler igindeki Zusio’yu bir geneleve yollar-
lar.

Genelevlerin bulundudu sokakta bir adam Zusio'yu aradigr "Ha-
nim"a gétarar. Cok yash ve dismis olan bu kadini Zusio tanimaz.
Kadin "musterisinin” teredditu kargisinda fazla beklemez ve onu do-
lagmaya yollar.

O sirada genelevdeki baska bir kadin, Zusio'nun aradiinin eski
"Hanim" olabilecegini sdyler: Yalniz kadin ya kendini denize atmistir ya
da adayl mahveden deniz yikselmesiyle suriklenip gitmigtir.

22. ZUSIO, Balikgi TAMAKI (Dig, Sado adasinda bir kiyi,
gindiiz)

Issiz bir kumsalda yosun kurutan bir balikgi Zusio'ya gok yakinlarda
denizin ylkseldigini ve on kisiden dokuzunun 6ldigina anlatir.

O sirada iki buklim, insandan bagka her seye benzeyen yash bir
kadinin gligsiiz sesi geng adamin kulagina gelir. Kadin, Zusio'nun
annesinin gsarkisini mirildanmaktadir. Zusio bu pislik igindeki koér ve
yash kadina dogru yirir. Kadina uzun uzun bakar: Annesidir bu. Ka-
dina sarilir. "Anne, benim, Zusgio!" Kadin inanmaz "Hain... Benimle alay
etme..." der. Bunun Gzerine Zugio minik heykelcidi uzatrr, kadin uzun
uzun elleriyle heykelcidi yoklar, sonra parmaklarini oglunun yizunde
gezindirir ve onu tanrr. "Anyu nerede? Baban nerede?" diye sorar.
Zusio ikisinin de 6ldugunu séyler. Tamaki: "Bagka bir sey sbyleme...
Kugkusuz babanin séziini dinledigin igin bugin birbirimize kavugtuk”
der.

Aglayarak birbirlerine sarilirlar.Kamera adanin hizin veren go-
rantisiinde birbirine sarilmig ana—ogulla yosun kurutan balikgidan
giderek uzaklasgir.
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Ikinci Béliim

Senaryo Yazarinin da

Kendi Yontemleri Vardir






V. Satrang¢ Tahtas1 ve Taglar1

(Senaryonun Ogeleri)

Satrang oynamak igin nasil siyah ve beyaz taglarla bir satrang tahtas:
gerekiyorsa bir senaryo igin de kisiler, mekanlar, diyaloglar, zaman
akusi... gerekiyor. Bunlar agagida da siralamaya ¢alistigimiz senar-
yoyu olusturan égelerdir. Hemen sunu séyleyelim, bu siralamanin
simir ¢izgisi kesin degildir; hatta bazi 6gelerin ilerdeki béliimlerlerde
yer almasi daha uygun olurdu, diye de diisiinebilirsiniz — bunun g¢ok
biiyiik bir 6nemi yok. Simirlar belirlemek kuskusuz gerekli, ancak kita-
bin okuyucuya daha yararlh olmasi amaciyla boyle bir boliimlemeye
gittigimizi de belirtelim.

1. Oykii ve Oykiileme

e Cok Onemli Bir Ayrim

Cok onemli bir aynim da, ger¢ek anlamda éykiiyle (yani senaryoda
kronolojik siraya gore "olup biten" her sey) 6ykiileme diye adlandira-
cagimiz bir bagka diizey arasindaki ayrimdir. Bazilarinin anlati, séy-
lem, dramatik kurulus vb diye de adlandirdigy Gykiileme, sézkonusu
Oykiiniin anlanlis bigimiyle ilgilidir. Bir baska deyisle, oykiideki
olaylarin ve Oykiiniin verilerinin seyirciye aktarilis bigimidir (anlati
tirleri, saklanan ve sonra agiklanan bilgiler, zaman kullanimi,
eksiltiler, iistelemeler, vb). Bu dykiileme sanat, tek basina, siradan bir
oykiiyii ilging kilabilir. Ya da aksine, kotii bir éykiileme iyi bir 6ykii-
niin tiim ¢ekiciligini bozabilir, bu da elindeki "hos bir 6ykii"yle basari
kazanmak isteyen birgok kisinin ugradig: bir durumdur.

Rus bigimecileri (Clovski, Tomagevski, Propp, Ayhenbaum), ma-
sallar ve halk Oykiileriyle ilgili yaptiklar1 arastirmalarda fabl ("ger-
¢ekte olup biten") ve konu ("okuyucunun bu gergegi 6grenis bigimi")
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adli iki kavrami birbirinden ayirmislardir. Emile Benveniste
(Problémes de linguistique générale, s. 237-250), bu ayrnimi Gykii
(bugiin "diégeése" denilen, kanit, eylemlerin mantig1) ve séylem (anla-
timin zamani, goériiniimleri, tiirleri) terimleriyle karsilamaktadir. Bir
oyki tirlii yollardan anlatilabilirken (roman, radyo, film, tiyatro
oyunu, ¢izgi film, hatta mim), séylem kullanilan araca gore 6zgiil bir
nitelik tasir: "Bu diizlemde, onemli olan aktarilan olaylar degil, anla-
ticimin bize bu olaylan anlatis bigimidir.” Boylece filmlerin konusu
sOylenceden, operadan ya da herhangi bir olaydan alnabilir, 6ykii
bazen yalinlagtinlabildigi gibi (roman uyarlamalarinda) bazen de
gelistirilebilir (s6ylenceler, kutsal anlatilar).

e Eksiltileme ve Oykiileme

Alfred Hitchcock'un Sapik adli filminin 6ykiisiinde oldugu gibi ¢izgi-
sel bir bigimde anlatilan, sirasi geldik¢e olan bitenin "agiklandig1" bir
oykii (¢ildiran bir adam, kendisini 6ldiirdiigii annesinin yerine koyar
ve 6len kadinin kiligina biiriinerek cinayetler igler), filme bir anlam
kazandirmaktan uzaktir. Ozellikle bu filmde kullanilan anlati tiiri,
sinematografik dykiilemeye 6zgii gizlilik ve yan kapalilik islemlerinin
kullanilis big¢imi filmin etkili olmasini saglamaktadir. Aym bigimde,
bu filmde esinlenilen Robert Bloch'un romaninda da okuyucuyu anne-
nin varligina inandirmak amaciyla iki anlaml ve yaniltici 6ykiileme

islemleri kullanmlmigti.

Bu filmde oldugu gibi anlati gogunlukla seyircinin 6nemli bir
bilgiden yoksun olmasim saglayacak bir eksilti iizerine kurulur.

Segtigimiz dort fim arasinda Mabuse, kisa planlarin kosut kurgulani-
styla seyirciden saklanan kigiler ve verilerin kullaniimasi agisindan
sinematografik 6ykialemenin belirgin bir megidir. Bununla birlikte Son
Macera, Efendi Sangso ve Pauline filmlerinin senaryosunda da soklar,
kaygilar, "kuguk gizler" vb yaratmak amaciyla belli bazi dykileme ig-
lemleri sik sik kullaniimigtiir.
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2. Birlik

e Eski Bir Olgiit

Birlik 6lgiitii (konu, bigim, olay, ton, vb birligi) Aristoteles ve onun
izleyicisi birgok dram kuramacilarn tarafindan kurulup gelistirilmigtir.
Aristoteles bu kurali soyle agiklar: "Tragedya, dolu ve biitiinciil bir
olaymn taklidi oldugu igin boliimleri birbirlerine Gylesine bagh olmali-
dir ki aralarina yeni birini ekledigimizde ya da ¢ikarttigimizda oyunun
tiimii sarsilmal ya da alt iist olmalidir, ¢iinkii oyuna eklenebilecek ya
da eklenemeyecek Ggeler belirgin bir sonu¢ dogurmuyorsa bir biitii-
niin parg¢ast olamaz" (Poetika).

Buna bagl olarak, yazarlar, senaryonun konu birligini fazla sa-
yida yan konu ("subplots™) ve kiigiik ayrintilarla bozmamay1 oneri-
yorlar.

Diderot da Entretiens sur le Fils Naturel* adli yapitinda tiyat-
royla ilgili olarak konu yogunlugu ve birligi iizerinde duruyordu:
"Toplumda yapilan igler yanhzca kiigiik olaylar aracihigiyla siiriiyor.
Bu olaylar romana gergeklik kazandwrabilir ancak dramatik bir yap:-
tin tiim ilgingligi de yok edilebilir; sonsuz sayida degisik konu insanin
dikkatini dagiir. Gergek yagamdan dzel anlarin gésterildigi tiyatroda
herkesin ayni konu iizerinde yogunlagmas: gereklidir.”" Boylece, bu
birlik kuralinin konu bollugu gerektiren diger anlati tiirlerinin aksine
(destansi siir, roman...) sinirli bir zaman 6lgiisii kullanan dramatik
taklit tiirleri (tiyatro, sinema, opera) igin gegerli oldugunu goriiyoruz.
Bununla birlikte Fransiz klasik tiyatrosu digindaki tiyatrolarin bunun
tam karsiti bir anlayisa, yani entrikalarla dolu oyun an layisina sahip
olduklarini da biliyoruz (6rmegin Shakespeare'in oyunlari).

Kitabin ilk béliminde inceledigimiz Doktor Mabuse'iin Vasiyeti fil-
minde birli§i Mabuse kisisi sagliyor. Az ya da ok birbirlerini taniyan

* Diderot'nun 1757'de yayinladigi, Pi¢ Oyunu Ustiine Konugmalar, yazarn tiyatroya
iligkin kuramsal gorislerini kapsar. (CN).
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diger kisilerin gevreledidi bu ana kisilik kadar, igeriden kétilige karsi
girisilen savas temasi da filmin birligini olusturuyor. Son Macera'da
Harry Morgan rolu, tarihsel baglam (Fort—-de—France'taki Fransiz yéne-
timi ve bu y6énetimin direnigle gatismasi) ve savasa karsi kigisel tutum
temasi filmin birligini sagliyor. Efendi Sango‘da hem Tamaki'nin ailesi-
nin bagindan gegenler, ailenin dagiimasi, bireylerini yitrmesi hem de
koélelik ve baski temalariyla filmdeki birlik saglanmig. Pauline Plajda
filmindeyse birligi Pauline'le Marion‘un erkek arkadaslariyla olusturduk-
lari giftler ve askla ilgili bir yanilsama sagliyor. Bu filmlerde yalnizca
ana nitelikli bir olay ya da kisi degil, fimde olan biten her seyin temel
bir motifle yakindan ya da uzaktan ilintili olusu da birligi sadliyor. Ote
yandan bir kisiye ya da bir zaman dilimine gére mikemmel bir sekilde
ayarlanmig bir 6ykidndn ana temasinin ya da motifinin olmayabildigi ve
6ykude gergek bir birlik saglanamadigi da bir gergek.

3. Onemli Olan, Temel Olan (Nedir)?

Bir senaryo yazarken ya da gelistirirken karsilagilabilecek en biiyiik
tehlikelerden biri de senaryoya canhligim verecek diigiince'nin,
motif'in, temel yonelim'in gozden kagirilmasi ve bulaniklagtiriimasidir.
Olay1 yogunlagtirmak, umulmadik olaylar yaratmak ve olaylar1 birbi-
rine baglamak isterken ayrintilar gogu kez temel diisiinceyi orter,
etkisini azaltir, hatta ortadan silebilir. Ya da filmin konusunu tam
kargit1 bir yone saptirabilir.

Boylece senaryo yazarinin bulanmik ve ikincil nitelikli ugraglara
bogulmamasi igin kendi agisindan temel olani belirlemesi; belirleye-
medigi durumdaysa, neyin hesabim1 yapacagim bilmesi gerekir (6rne-
gin duygusallik, gergege uygunluk, tarihsel gergeklik, dramatik yo-
gunluk vb); bunlar, yazarin diisiincesini daha iyi gergeklestirmesine
yardimci olur. Ancak, senaryonun gereginden ¢ok ¢izgisel ve tek bir
diisiincenin ekseninde ilerleyen bir senaryo olma tehlikesi de her za-
man vardir.

Temel diisiinceyi siirekli goz 6niinde bulundurmak, senaryo ya-
zarken karsilagilan giigliikleri ve tehlikeleri basitten karmasiga dogru
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siiflandirmak, bu giigliiklerin yenilmesinde yazara yardimci olur.
Birgok kez, 6nemliyle 6nemsizi birbirinden ayirmayi bilemedigimiz-
den ve drama iligkin kural, islem ve hileleri yerinde kullanamadigi-
mizdan, kalabalik, yogun ve temel ¢izgilerden yoksun bir senaryo
ortaya ¢ikar. Siirekli olarak insanin kafasinda senaryonun ¢ikis
noktasim olusturan temel bir diisiincenin olmasi, 6ykiiyii zenginlestir-
meye yarayan Ogeleri (psikolojik ayrintilar, beklenmedik olaylar,
mekanlarin esinledigi hava, sahnelerin dramatik tonlari, vb.) diizenli
olarak bu temel diisiinceye gore tasarlamaya zorlar ve boylece yazar,
ana diisiincenin bu 6gelerle gii¢lenip giiglenmedigini denetleyebilir.

Omegin, gift kisilik iizerine bir senaryo yazilacaksa, bu ¢ift kisi-
lik diistincesinin yazarin beyninde olusmasinin yani sira hem senaryo-
nun en basinda hem de 6ykiiniin ana ¢izgilerinde belirtilmesi, ayrica
senaryodaki tiim ayrintilarda, beklenmedik olaylarda ortaya ¢ikaril-
mas! gerekmektedir. Olaylarin ve kisilerin (karakterlerin) yaratilmasi
sirasinda bu ana diigiince birgok nedenle gozard: edilebilir ya da yiti-
rilebilir ya da bunun tersi olabilir, her sahneye, her beklenmedik gelis-
meye, her kareketere iligkin ayrintilar bu ana temayi vurgulayip belir-
ginlestirir.

Temanin degil, tonunun 6nemli oldugu filmlerde —gogunlukla
giildiirii filmlerinde— 6zellikle filmin tonu, saglanacak ritmi iizerinde
durulur ve ayrintilarin kurulusu, beklenmedik olaylarin birbirini izle-
mesi, kisilerin belirlenmesi bu ton ve ritme gore ayarlanir. Pascal
Bonitzer soyle diyor: "Oykii anlatmay: ¢ogu insan ‘boy meet
girl’(erkek kiza rastlar) tiriinden bir ¢ekirdegin dramatik yoldan ge-
ligtirilmesi saniyor. Bazi kigiler bagkalarinin bilmediklerini bilecek ve
bu ikinciler birincilerin bildiklerini 6grenirken olup bitenler gosterile-
cek. Ya da bunlar: bilmeden neler yaptiklar: gosterilecek... Oysa Oykii
baska seydir: Belli bir fikrin degisik kigiliklerde cisimlegerek bir sorun
olarak ortaya konmasidir" (" Cahiers du Cinéma" No: 369).

Sunu da hatirlatalim, usta senaryo yazarlar: ve usta sinemacilarin
sanati, bir yogunlagtirina, yalinlastirma, 6ze indirgeme sanati oldugu
kadar, diisiincelerin ansizin dogmasi, riizgarlarla savrulmasi ve tomur-
cuklanmasidir. Omegin Efendi Sango'nun senaryosu ilk bakista gok
"parlak" olmadig1 izlenimini uyandirmakla birlikte senaryoda iki te-
mel motifin (bir yanda toplumsal esitsizlik ve kolelik, diger yanda aile
bireyleri arasindaki sevgi) saglam olup tiirlii kisiler araciligiyla siirekli
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bir bi¢imde belirtilmesi ve bu temel motiflerin konuyu daha zengin
kilmak amaciyla higbir yiikle agirlagtirilmamasi ilgimizi ¢ekiyor.

e Senaryonun Baslica Ogeleri

Dwight V. SWAIN'e gore bir senaryoyu bes 6ge olusturur: Bas kisi,
gii¢ bir durum, bir amag, bir rakip (bu mutlaka bir kisi degil, bir nesne
de olabilir) ve tehdit eden korkung bir tehlike (¢ogunlukla 6liim tehli-
kesi).

Sidney FIELD'e gore senaryo "belli bir yerde bir seyler yapan
kigi(ler)"dir. FIELD, senaryoyu soyle tanimliyor: "Dramatik bir so-
nuca giden, birbirine bagh olaylarin ¢izgisel gelisimidir.” Bunlar ¢ok
bilinen seyler, diyebilirsiniz ancak kesinligi olan bazi seyleri belirttigi
de bir gergek (olaylarin baglanisi, dramatik gerilimin artig1). FIELD,
bir senaryo yazmaya koyuldugumuzda kendimize su sorular: sorma-
miz gerektigini soylilyor: Bas kisi kimdir? Dramatik 6nermeler ne-
lerdir? Konum nedir? Oykii nasil bitiyor? (Sunu aklimzdan ¢ikarma-
ym: Oykii yazmak igin sonunu bilmek gerekir.) Senaryo yazarken
kendimizi iste bu temel 6gelere gore siirekli olarak ayarlamaliyiz.

Charles Spaak, senaryo yazarinin yenmesi gereken baglica giig-
liikkleri soyle siraliyor: "Kahramanlarin sunulugu, epizodlarin sirala-
nisi ve yerlestirilecekleri cerceve, ayrimlarin (sekans) diizenleniysi,
sahnelerin uzunluk oranlar: ve kisaltimlarin yonii, kigilerin kendilerini
yansitan bir tislupla konugturulmasi” (Cinéma 83, no: 299).

4. Yan Konular (Dugiim)

Lewis HERMAN'a gore yan konu yardimc kigsiler tarafindan ger-
ceklestirilen ve ana olaydan aynlan bir yan diigiimdiir. Yardima kisi-
lerin hareketleri de bu ana olayla ve bag oyuncularin davranslariyla
ilintilidir. Bu tiir yan konular (ing. "subplots"), bazen fimi izlerken
seyircinin "soluk almasi"na (Ing. "relief”: Dinlenme, soluklanma)
bazen seyircinin dikkatini ve merakim bilerek dagitmaya, bagka y6ne
¢ekmeye ya da degistirmeye, bazen de anlatinin konusu olan temel dii-
siinceyi, ana konunun gergeklestiremeyecegi bigimde vurgulamaya
yarar.
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Bu "subplot"larla ilgili en énemli giigliik, bunlarin ana o6ykiiyle
iist tiste gelmesi sorunudur. Ozellikle giildiirii filmlerinde ana olayla
ikinci olaylarin kanstirilmasi en sik karsilagilan yontemlerdendir
(yanhs anlamalar, yanilmalar).

Sango ve Son Macera filmlerinde yan konu yoktur. Bununla birlikte,
Hawks'in filminde Eddy'yle Harry'nin dostluklarini gésteren sahnelerin
(13. sahnedeki yanhs anlama) birer "subplot” oldugunu séyleyebiliriz;
bu sahneler ana konuya 6nemli higbir degisiklik getirmemekte ve iki
arkadasin, filmin basindan sonuna dek ayni diizeyde siiren dostlukla-
rini vurgulamaktadir (oysa Harry'nin isi ve duygusal yasami film bo-
yunca biyilk degisikliklere ugruyordu). Eddy'yi canlandiran Walter
Brennan, filmde "relief" islevi géren giiliing ya da duygusal sahnelerin
pitoresk bir yan oyuncusu olarak sivriliyor ve bir bilmeceyi andiran
replikleriyle Shakespeare'in gilginlarini animsatiyor.

Mabuseti, 6ykinin ana gizgileri sonradan belirene kadar, gori-
nirde sada sola sagilmig pargalari olan bir bulmaca oyununa benzete-
biliriz. Filmde, birgok kisi araciigiyla (bunlardan bazilari film boyunca
bas kisi olarak belirginlesiyor) birbirine kosut gizgiler olusuyor ve seyirci
bu kosut 6ykilerin bir noktada birlesecegini disiunmeye baglyor.

Film seyircinin dikkatini bilingli olarak baska bir yéne gekerek
baslyor; yardimci kisi, bas kisi gibi g6steriliyor ve ilk dakikalarda se-
yirci Hofmeister'i filmin kahramani saniyor... ta ki Hofmeister delirip
oyunun diginda kalana kadar. Hofmeister’i bundan sonra yalmizca
oyunun sonunda yeniden gériyoruz ve filmin basini géz 6nine aldidi-
mizda Hofmeister'in gergek bas kisiden g¢ok, anlatida bir eklem, bir
"arag" iglevi yerine getirdigini gériiyoruz.

Polisiye tiirii anlatilar gogunlukla belirsizlikler tizerine kurulur. Her-
hangi bir olayin "birincil" ya da "ikincil" niteligine goére bu belirsizlik
filmde uzun ya da kisa tutulur. Karmagik durumlar, ¢éziimiin gecik-
mesini ve ana olayin kiiglik ayrintilar arasinda bulaniklagmasini sag-
lar. Ikincil nitelikli dgelerin bolca kullanilmasi bu tiir girift yapili
filmlerin bir ilkesidir.
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5. Hareket

o Derler ki Sinema Once Harekettir...

Sonra diyalogtur. Peki hareket nedir? Hareket filmi diye nitelendirilen
birgok filmde konusma ve diyaloglarin sikga, buna karsilik, en aligil-
mus anlamiyla "hareket"lerin —kavgalar, ateslenen silahlar, patlamalar,
kovalamacalar, tehlikeli sahneler, zafer sahneleri— ise daha az kulla-
nildigim goriiriiz.

Pascal Bonitzer: "Bir filmde, hareket agisindan bos sahnelerle
senaryodaki onemsiz anlari karigtirmamak gerekir" diyor ("Cahiers
du cinéma", "Senaryonun Amaci", s.73).

e Hareket Oykiiniin Kendisi Degildir

Bir film, fiziksel anlamda birgok hareket igerebilir, ancak soniik bir
Oykiisii, yani ger¢ek konusu aym oranda yiiklii olmayabilir (STEM-
PEL, s.39), ya da tam tersi. Hawks'in birlikte galistig iinlii senaryo
yazarl, Empire Strikes back'i yazan Leigh Brackett, Hatari filmiyle
ilgili amlarim §6yle anlatiyor (STEMPEL, s. 39): "Howard Hawks,
Afrika'ya bir ekiple gitmig, alti ay kaldiktan sonra harika bir malzeme
ile donmiigtii. Ancak bunlar, yalmzca ‘igte bir ziirafa, yakalaya-
lim!’tiiriinden sahnelerdi. (Filmde 6zgiir yaban hayvanlarim sirklere
ya da hayvanat bahgelerine satmak iizere yakalayan insanlar gosterili-
yordu.) Béylece filmde bu insanlarin ve aralarindaki iligkilerin goste-
rildigi sahnelerin gekilmesi gerekiyordu." Rio Bravo'ya da imzasim
atmi§ olan iinlii yazar, o zamana kadar yazdiklarinin pek 6nemli ol-
madigin da sozlerine ekliyor: "Film renk renk kartlardan olusmus dev
bir tabloyu andiriyordu: Ornegin tablodaki kirmizi kartlar kovalama
sahnelerini belirtiyordu... Séyle bir baktigimizda kirmizi kartlarin
cogunlukta oldugu hemen dikkati ¢ekiyordu. Kisiler arasinda gegen
konulu sahneleri yazarak bunlari kovalama sahnelerinin arasina
yerlestirmek gerekliydi."
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Bir boga giiresgisi, bir boksgu, bir otomobil yaris¢isi... gibi, zafer
sahneleri iizerine kurulu filmlerin geleneksel sorunudur bu. Bu tiir
filmler, STEMPEL'in de belirttigi gibi, Race/Plot/Race/Plot, yani
Kovalama/Konu/Kovalama/Konu gibi bir monotonluga diiserler. Ge-
nellikle miizikli boliimlerin konulu sahneleri izlemesinden olusan
miizikli giildiiriiler igin de bu monotonluga diisme tehlikesi
sozkonusudur. Senaryo yazari bazen miizikli boliimleri konulu sah-
nelerin 6niine getirerek bir denge kurmaya galisir.

e Senaryodaki Hareketlerin Betimlenmesi

Hareketlerin 6nce agiklikla ve somut olarak betimlenmesi gerekir.
Diyelim ki kisi ylriyor. Nasil yiiriiyor, hangi tavirla yiiriiyor (agur,
sinirli)? Uzun ve ayrintili betimlemelere girmeden, sifat ve zarflar
araciligiyla yapilan hareketin ozelliklerini belirleyebiliriz. Boylece
hem agik segik hem de kisa betimlemeler yapmamiz gerektigini gorii-
yoruz.

Eger aym1 anda hareketle birlikte (ya da harekete yanit olarak) bir
sey sOyleniyorsa, kurala gore, hareketi soylenen s6zlerden dnce yaz-
mak gerekir. HERMAN'da su 6mek veriliyor (s.26): "WILLA (Joe'ya
tokat atarak): ‘Iste senin hakkinda diigiindiiklerim!""

6. Kovalamacalar

Baslangicindan bu yana sinemada kovalama sahneleri eksik olma-
mustir. No€l Burch, bu sahnelerin ortaya ¢ikisiyla sinematografik
anlatinin ¢izgiselligi, yani zamana bagh olarak siirekli ilerleyen ¢izgi-
sel bir oykiileme iislubunun olugmas arasindaki iligkiyi gostermistir
(bunu da sinemanin, anlatiya yer vermeden, canli tablolar yansitma
gibi  bir amact olmadigim  vurgulamak igin  yapmustir)
("Communications", No: 38).

e Kovalamaca ve Diyalog

Cogunlukla kovalamaca sahnelerine fazla diyalog gitmez, diye diisii-
niiliir. Lewis HERMAN, "diyalogun kovalamacay: yavaglatacagini"
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belirterek kovalama sahnelerine kisa ve 6z replikler konulmasini
onerir. Bu tiir sahnelerin en belirgin 6zelligi, sahnenin kisa planlara,
kisa hareketlere ve kisa repliklere boliinmesidir. Sessiz sinemanin ilk
yillaninda Griffith'in, kosut kurguyla kovalamaca sahnelerini gelistir-
digi bilinmektedir.

e Kovalanan ve Kovalayan

Bir kovalamacada kovalananin (katil ya da yabanct) kimligi yalnizca
sonda agiklanabilir; kovalayanin kimligi de bize silahl bir kisiyi gos-
termeden onun bakisim yansitan 6znel kamerayla agiklanabilir.

e Kovalamacanin Cergevesi

Iki tiir kovalama vardir: Birinde, 1ss1z ya da siradan bir yerde, yalmzca
kovalayan/kovalanan ¢ifti gosterilir; digerindeyse kalabalik bir
cergeve soz konusudur: Fuar, toplanti, balo, téren vb ve bunlar kova-
lama sahnelerine az ¢ok karigirlar.

Mabusetlin sonundaki arabali kovalama sahnesi geceleyin, kent di-
sinda bir yolda gegmektedir ve bu sahnede engelleme ve gerilim ya-
ratmak amaciyla aligilmig 6geler kullaniimistir: Diger arabalar, bekle-
meli tren gegidi, bir araba arizasi vb. Sahnenin 6nemi, bizi filmin
6nemli mekanina, Baum'un hastanesine gétirmesinden ileri gelmekte-
dir.

7. Kisilerin Diigiinceleri

e Sinemanin Bir Sorunu

Kisilerin diisiincelerinin agiklanmasi sinema senaryolarinin 6zgiil bir
sorunudur. Romanlarda kullanilan "kahraman soyle diisiiniiyordu..."
tiriinden agitklamalar sinemamin diginda kaliyor. Kald: ki, yazinsal

98



kuram, anlaticinin roman kisilerinin disiinceleriyle ilgili her seyi
bilmesini gogu zaman tartigmustir. Gérard Brach (Christian SALE, s.
33): "Kisiler romanda diigiiniirler, oysa filmde distan ses (off) kullan-
miyorsaniz, onlar ancak diigiiniirken gdsterebilirsiniz"” diyor.

e i¢ Ses

Bu arada, sinemada, Ingilizlerin biling akimindan esinlenerek,
"stream—on—consciousness"” dedikleri i¢inden konusma teknigiyle
(HERMAN, "dikkatli kullamin" diye uyariyor, s.212) oldukga eski
"memory recall thoughts" yontemlerinin var oldugunu belirtelim.
Omegin, kendisine "sen bir zavallisin, hi¢bir zaman basaramayacak-
sin” denilen film kahramani, kargsilastig1 bir giicliikte, dramatik bir
bigimde yankilanan bu tiimceyi defalarca duyacaktir.

Mabuse'de "iginden konusma"nin 6zgin bigimi kullamimigtir: Doktor
Baum'un beyninde kendi bilincinin, daha dogrusu igindeki kétalagun
sesi gibi yankilanan Mabuse'lin sesi kullaniimigtir. "Memory recall
thoughts" teknidiyle kullanilan bu ses, filmin sonundaki "cehenneme
kosus" sahnesinde, Baum'un kulagina Mabuse'lin vasiyetinin bagligini,
"Herrschaft des Verbrechens®, "Cinayetler Imparatorlugu” sézlerini
fisildayan sestir. Yine bu ses kisinin kendi sesi degil, bagka bir kigi-
nin, birisinin beyninde yankilanan ve onun diigiincelerine egemen olan
sesi olabilir. Ornegin aileden birinin, bir arkadasin, 6rnek bir kisinin, bir
rakibin, bir sevgilinin vb sesidir.

e Sinemanin Giicii mii Giigsiizliigii mii?

Diisiincelerin dogrudan dile getirilmesindeki bu giigliigii goz 6niine
aldigimizda, bunu sinemanin bir eksikligi ya da yetersizligi olarak
diisiinebiliriz. Bununla birlikte, Rohmer'in filminde oldugu gibi, bi-
linglerin bu kapal niteligini dramatik bir 6ge olarak filmin lehine
kullanabiliriz: Kisilerden biri kendisine ya da bagkalarina igini dokiip
itiraflarda bulundugunda, hem kendisine hem de baskalarina kars:
diiriist olup olmadigin1 bilmedigimizden, bu karmasiklik filmi ilging
kilabilir. Burada, Rohmer'in "Ogretici Oykiiler"inin bazilarinda
kulanilan distan sesin (voix—off) de yiizde yiiz giivenilir olmadigini
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belirtelim.

Omegin Eric Rohmer'in Koleksiyoncu Kiz filminde distan sesle
anlatiy1 yonlendiren (Haydée Politoffun canlandirdigi) bas kadinla
bas erkek oyuncu "ok igten" bir konugsma yaparlar ve seyirci onlarin
bu igtenligine goniilden katilir. Ancak hemen sonra, anlaticinin sesi bu
konusmanm yalan ve hileli oldugunu soyler; zaten kim distan—sesin
dogru oldugunu soyliiyor ki? Hatta: Igtenlik nedir? Bir film kisisinin
"diisiincesi" ne olabilir?

Baz1 acemi senaryolarin bizde uyandirdigi saflik (naivlik) izle-
nimi, bu senaryolarda diyaloglarin diisiinceleri dile getirme araci ola-
rak kullanilmasindan ileri geliyor; 6yle ki kisiler sanki gizleyecek bir
seyleri yokmus ve yasadiklariyla hissettiklerinin tiimiiyle bilincin-
deymis izlenimini uyandiryor.

8. Diyalog

e Diyalogun Islevleri

Sinemanin en "gorsel" tiirlerinde bile diyalogun islevi 6nemini koru-
maktadir: Bu arada "sessiz" sinemada da diyalog kullanildigini belir-
telim. Buradaki diyaloglar, sesli degildi ve seyirciye oyuncularin mi-
mikleriyle ve "ara yazilar"la aktariliyordu. Sessiz sinemanin oyuncu-
lar1 kesinlikle dilsiz degildi.

FIELD'e gore sinema diyaloglarinin islevleri sunlardur:

— Filmdeki olayin ilerlemesini saglar;

— seyirciye olaylar ve gesitli bilgileri aktarr;

— bunlarnin arasindaki iligkileri kurar;

— kisiler arasindaki gatismalan ve kisilerin ruh durumlarim ortaya
koyar;

- filmde gegen olay1 yorumlar.

Ancak tiim bu islevleri senaryoda diyalog disinda bagka bir 6ge
de yerine getirmelidir.
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SWALIN ise diyaloglarn iglevlerini soyle siraliyor:
— (Hareketin hizin1 kesmeden) bilgi verir;

— bir duyguyu ortaya gikanr (SWAIN, "sézciiklerin kendisinden
¢ok yansittiklar: durum degigiklikleri 6nemlidir"” diyor);

— konunun ilerlemesini saglar (diyalog filmden ayri, kendi bagina

bir 6ge degildir);

— konusan kisiyle onu dinleyen hakkinda bilgi verir.

STEMPEL'e gore diyalog, inanilir ("believable”), ilging ve hos
("funny") olmali, filmin hareketini ilerletmeli, kisileri belirginlestir-
meli, gizli bir boyut, yani "subtext” boyutu (satirlar arasindaki anlam)
icermelidir.

Son olarak HERMAN (s. 144): "August Thomas'in su formiilii
senaryo yazarimn her zaman aklinda olmalidir: Bir replik &ykiiyii
ilerletmeli, kisiyi betimlemeli ya da giildiirmelidir" diyor.

Bu 6giitler hep ayni seyleri soyliiyor gibi gelebilir. Ancak bunlar,
senaryo yazarimmn diyaloglar1 bosa kullanmasini engellemek gibi bir
amaca hizmet etmektedir.

e Diyalog Devingen (Dinamik) Olmaldir...

Dural (statik) degil; yani soru ve yanitlar birbirini mekanik bir bi-
¢imde izlememelidir. Mizogugi, senaryo yazari Yoda'ya bir galisma
notunda §6yle yazmusti: "Diyaloglarinda yalmzca sézciik aligverigi ve
sorularla yamtlar var. Bazi olumsuz anlatimlar ya da replikler bula-
maz misin?"

Gérard Brach, (SALE, s.35) koétii bir diyalogla ilgili "Saat kag? —
Saat sekiz; a¢ misin? — Evet, bir seyler yiyebilirim — Iyi, bir lokantaya
gidelim; vb" 6megini vererek daha ilging bir diyalog baslangici igin su
O6megi Oneriyor: "Saat kag? — Ayaklarim agriyor, vb..."

FIELD, bu soru yanit isleminde, konusmanin ille de gerekli ol-
madigini, onun yerine kisilerden birinin bir hareketinin, sessiz ya da
tepkisiz kalmasinin etkili olabilecegini belirtiyor.

SWAIN'e gore diyalog mantikli olmaktan ¢ok, bir heyecani yan-
sitmali; bir amaca yonelik olmali (kisiler konusmus olmak igin ko-
nusmamalidirlar); birtakim tereddiitler ve kopukluklar igermelidir.

101



Omegin; Hawks, Son Maceramn gekimi sirasinda, Furthman ve
Faulkner'in diyaloglarim1 daha devingen hale getirmek igin g¢ekim
senaryosunda degisiklikler yapmusti...

HERMAN'a gore konusmalar belli bir devingenlik iginde birbi-
rine baglamanin bazi yollar vardir:

— Basit bir sozciigiin yinelenmesi ("Gidiyorum, elveda — Elveda
mi?"),

— tlimcenin bir boliimiinii yineleyerek karsidakinin soziinii siir-
diirmek;

— soru ve yanit yontemi;

— soruyu soruyla yamitlama ("Niye bunu yapmadin? — Yapmali
miydim?");

— aym anda iki konusmanin gergeklesmesi; konusmalarin ilerle-
mesi; kargidakinin soziinii kesme.

¢ Diyalog Kisiligi Yansitmahdir

Aristoteles'in 6nce Horatius, daha sonra Boileau tarafindan benimse-
nen goriisiine gore, "gengler geng gibi, yashlar yagh gibi" konugmali-
dirlar; bir bagka deyisle kisileri kendilerine uymayan bir dille konus-
turma yanlighgina diisiilmemelidir. Boylece diyaloglarin kisiliklerin
yansitilmasinda 6nem kazandigim goriiyoruz.

Diyalog yerine soz (sarki sozii gibi) terimini yegleyen Jean
Aurenche s6yle diyor: "Diyaloglarin, tipki giyinme bicimi gibi, kigligi
yansutigina inaniyorum.” (SALE, s.18). FIELD (s.31): "Diyalog, belli
bir hareket bigcimiyle tammlanan kigilige baghdir" derken Jean—Loup
Dabadie ise: "Diyalog makyaj gibidir, kisilerin ézelliklerini tiimiiyle
ortmemelidir" diyor (SALE, s.85).

e Kigsilerin Her Seyi Soylemesi Gerekmez

SWAIN israrla, belli bir 6l¢iide suskunluk pay1 lizerinde duruyor ("a
factor of normal reticence'). Bagka bir deyisle , kisiler birbirlerine
bildikleri her seyi, gergegin tiimiinii s6ylememelidirler — niye séyle-
sinler ki? Bildiklerinin ancak bir kismini séyleyebilirler, bu ille de
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yalanci olmalarim1 gerektirmez. Diisiindiiklerini oldugu gibi kargisin-
dakine anlatan kigiler, acemi senaryolara 6zgii bir safligin sonucudur.

e Diyalogta "Gergeklik"in Bir Uslubu Olmahdir

Senaryo yazarlar1 ve bu konuyla ilgili elkitaplarinin sahipleri, diya-
loglarin gergegi korii koriine yansitmamasi gerektigini soyliiyorlar.
Yasamdaki gergek diyaloglar ¢ogu kez yerinde sayan, aym seyleri
yineleyen ve konudan konuya atlayan sézlerdir. Sinema diyalogu ise
"cok daha kisa ve ¢ok daha 6zIli" olmalidir (Jean—Claude Carrieére,
SALE, s.58).

Ote yandan iyi bir diyalog, "yazih dil" ya da "edebiyat" iislupla-
rina gore yazilmamis olan diyalogtur. NASH-OAKEY'in belirtigi gibi
"okumak igin yazilmyg sézlerle, séylenmek igin yazilmis sozler ayr
ayn segilmelidir" (s.76).

VALE, diyalog metninin yazili metin gibi yogun olmamasi ge-
rektigini séyliiyor: "Konugma diizlemindeki sozciikler (yazili metinde-
kiler kadar) kolay oOziimsenmez (...) Seyircinin sézciikleri kavrama
giicii film boyunca azalabilir" (s.27).

Diyalogun orta noktasi boylece, yogun iisluplu yazi diliyle yii-
zeysel konusma dili arasinda yer almalidir.

Yeni bir senaryo yazari, yazdig diyaloglarin uzunlugu iizerinde
genellikle ¢ok diisiinmez. Bunlar okundugunda uygun bir siireyi kap-
sar, ancak diyaloglar konusulmaya baslandiginda hig bitmeyecekmis
gibi gelir ve yinelemelerle dolu oldugu goriiliir.

Ayni zamanda, izlenen filmlerdeki diyalog sayis1 hakkinda edi-
nilmis yanhs bir diigiince vardir. Amerikan filmleri ¢ok gevezedir,
giinliik konugmalara uygun yazildig: i¢in seyirciyi yormazlar. Buna
karsibk Fransiz sinemasinda genellikle diyaloglar daha az sayida
olmakla birlikte, kullanilan sozlerin anlamca yiiklii olmasi istendigin-
den, diyaloglar zor anlagilir.

e Diyalog ve Durum (Sitiiasyon)

Baz1 senaryo yazarlari ve yazarlar, diyaloglar1 ayr bir diizlemde,
sozlii bir alistirma gibi gormemek gerektigini, bunlarin kigsilere ve
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durumlara bagh oldugunun bilinmesi lizerinde dururlar. Bir diyalog,
kendi basina parlak repliklerle "iyi diyalog" olmaz, belli bir durumda
diyalog vardir. Omegin Amerikah senaryo yazan ve yoénetmen Paul
Schrader kendisiyle "Cinématographe"” dergisinin 53. sayisinda yapi-
lan goriismede, diyalog yazanyla senaryo yazarimn iglevlerinin uzun
stire birbirinden ayr tutuldugu Fransiz sinemasinda 6zellikle diyalog-
lara ayricalik taminmasina karsi ¢ikiyor: "Kigileri ilging bir durum
iginde gdsterdiniz mi, séyledikleri her gey ilginglesir." Bir baska de-
yisle iyi bir diyalog, bir durum iginde anlam, duygu ya da iistii kapah
bir anlam kazanan siradan tiimceler arasi bir aligveris olabilir. ("Kah-
ven var mi? Hava ne giizel!")

Francis Veber de Fransiz sinemasinda Guitry, Pagnol, Carné-
Prévert geleneklerinde s6zkonusu olan diyalogu filmden ayn bir 6ge
olarak gorme egiliminin giderek kayboldugunu soyliiyor. (SALE,
s.123)

Richard Corliss'in Talking Pictures adli yapiinda Norman
Krasna: "Giildiiriilere yazdigim diyaloglarla bir iin kazandigim dog-
rudur, ancak bunun, diyaloglarin uygun durumlara yerlestirilmesin-
den ileri geldigini diigiiniiyorum. Uygun duruma yerlestirilmedigi
siirece iyi bir diyalog yazmak olanaksizdir" diyor (s.264). Aym yapitta
bir bagka iinlii senaryo yazari, Casablanca'yl yazan Howard Koch
sOyle bir agiklama yapiyor: "Diyalog isterse sihirli olsun, eger senar-
yonun kurulugu hatalysa hi¢bir geyi kurtaramaz. Hala bazi yapimci-
lar inatla bunun aksini savunuyorlar” (s.260).

Diyalogun, sahnenin anlamiyla hareketini olusturmasim bekle-
mek yerine, uygun bir durumda kullanmasimi saglamak. Iste
Hitchcock'un uzun siire tizerinde diisiindiigi buydu: "Cekim senaryo-
sunu yazarken, diyaloglari gorsel égelerden agik¢a ayirmak ¢ok
onemlidir. Olanaklar elverdigince gorsel olam 6n plana almaliyiz.
(...) Sinemada bir Gykiiyii anlatirken, ancak basvurulacak bagka bir
yol kalmadiginda diyalog kullamimalidir" (Hitchcock—Truffaut, AFA,
1987, s.57). Yine de bunlar, Hitchcock'un filmlerinde Amerikan film-
lerini laf kalabaligim1 aratmayacak denli bol konusmaya ve tiirlii di-
yalog bigimlerine bagvurmasim engellemiyor (esprili sozciikler, usta-
likla yapilan s6z oyunlari, uzun konusmalar, iistii kapali konugmalar).
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e Diyalog—Karsasiiriim (Kontrpuan)

Diyalog mutlaka filmdeki olayr yorumlamayabilir, bagka bir konuyla
ilgili bir kontrpuan islevi de yerine getirebilir. Dolayll bir diyalog
teknigi olan kontrpuanin 6zelligi sahnede gegen olaya tiimiiyle kayit-
s1z bir konusma olmasidir (dramatik bir sahnede son derece siradan ve
soguk bir diyalog). Bu yontemin bir diger ilging tiirli de {istii kapali
konugmalar aracilifiyla, ¢iftlerin birbirlerine sarilarak bagka seylerden
konustuklan ask sahneleridir. (Hitchcock'un Asktan da Ustiin filminde
oldugu gibi). Arthur Hiller'in Yikilig filmindeki kahramanlarin bir
yatakli vagonda sevisirken bahgecilikten konustuklar: sekans olduk¢a
tinliidiir. Burada replikler, kullanildiklar1 duruma goére gift anlamh
olacak bigimde yazilmistir.

9. Ustii Kapali Konugma, Dolambac¢lhh Konusma,
Imali Konugma, ("Understatement")

e Bir Sinema Sanati

Ustii kapali konugma, bir seyi dolayli ve imali bir yoldan ve boylece
daha kolay ve giizel bir bigimde sdyleme sanatidir. "Az s6zle ¢ok sey
anlatma"ya yarayan bu yontemin Son Macera tiiriinden Amerikan
filmlerinde 6nemli bir yeri vardir. Bu konugma tiiriiniin 6zelligi, kisi-
lerin ve seyircinin zeka kivrakligina yonelen incelikli lislubundan ileri
gelmektedir.

Hawks'in filmini ele alirsak:

- Harry, kiskanghga kapilan Marie'ye, Héléne'e ilgi duymadigini
dogrudan anlatmaz. Kizin sorusunu yanitlamak igin, “gev-
remde soyle bir yiiriir misiin?" der. Kiz sagkinlikla Harry'nin
gevresinde ylrimeye baslar... ve Harry'nin ne demek istedigin
anlar: "Evet, anladim... gevrenizde yiiriinlyor" (Harry'yi
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baglayan bir sey yoktur).

~ Tutuklandiklarinda Marie, Eddy'nin nerede oldugunu sormak
igin Harry'ye 61U ariyla ilgili Gnli timceyi séyler.

— Senaryoda bazi replik oyunlari da oldukga basarilidir. Marie:
Kim bu kiz?!/ Harry: Kiz mi?/ Marie: Kadinlar hakkinda béyle
diigiinmenize neden olan kiz, vb.

Ustii kapah konusmalar yalnizca diyaloglarda degil, sitiiasyonlarda da
kullanilabilir. Emst Lubitsch bu konunun 6nemli ustalarindan biriydi.

10. Yalanlar

e Sinemada Yeterince Yalan Séyleniyor mu?

Eric Rohmer'in agagida andigimiz tiimceleri {inlii oldugu kadar 6nem-
lidir de: "Renoir'in (Bay Lange'in Cinayeti) filminde René Lefévre'in
Maurice Baquet'ye pazar 6gleden sonrasim nasi gegirdigini anlattig
béliim iki nedenden étiirii miikkemmeldir: Bir yandan filmin belli bir
sahnesine gonderme yapar, diger yandan anlatilan sey yalandr. Giil-
diiriiler diginda sinemada yeterince yalan séylenmiyor (...) (Sine-
mada) séziin giictinii azaltmak ya da denetlemek icin, anlami yansiz-
lagtirmak degil, aldatici kilmak gereklidir" (Giizelligin Tad:, Editions
de I'Etoile—Cahiers du cinéma, s.39).

Senaryo yazarlari, kisilerin isteyerek ya da istemeyerek yalan
sOyleyebileceklerini ve bu yalanlarin senaryonun etkin bir 6gesi ola-
bilecegini bazen gozden kaginyorlar. Film boyunca verilen bilgilere
gore, seyirci yalani oldugu gibi goérebilir (film kisilerine yanhs seyler
anlatilan sahneye tanik olmustur) ya da yalan oldugundan kuskulanir
veya gergegi ancak filmin sonunda 6grenir... Bunun bagka bigimleri de
vardir.

Asil sorun bir kisinin anlattif1 olayla ilgili flash back yapildi-
ginda ortaya ¢ikar; anlatilan gergek midir, yalan mudir ya da olay
kisinin iyi niyetiyle ¢arpitilmis midir? Yine boyle bir sorun da bir
kisiyle ilgili olarak "diisiinsel goriinti" ya da "distan ses" kullamldi-
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ginda ortaya gikar.

Sahne Korkusu filminde Hitchcock'un yalmz aldatilmas: gereken
kisiyi degil, seyirciyi de kandirmaya yonelik bir flash back kullanmasi
oldukga elestirilmisti. (Filmde seyirci ge¢misle ilgili "goriinti"lerin
gergek olduguna inamiyordu.)

o Polisiye Filmlerde Yalan

Yalana iliskin yontemlerin baz film tiirlerinde siklikla kullanildigini
belirterek Rohmer'in sozlerini tamamlayalim: Yalan, yalmz giildiirii
filmlerinde degil, ilkece polisiye filmlerde de kullanilmaktadir.
STEMPEL, Roman Polanskinin Chinatown’unda (senaryo: Robert
Towne), Faye Dunaway'in canlandirdig: kadin kahramana, gereginden
¢ok yinelemeli ve sik bir bigimde yalan soyletilmesini elestirir. Kadin,
erkek kahramana yeni yalanlar sdylemek igin siirekli olarak eskiden
soylediklerini degistirir. Her seferinde de "size artik gercegi soyleye-
cegim”... der. "Femme fatale" kadin kisiligi, yalana sonsuz bir egilimi
olan, erisilmez hain kadin tipi olarak, polisiye filmlerin en 6nemli
Ogesidir.

Eric Rohmer, yukarida andigimiz sézlerini uygulamaya koymus ve
Pauline Plajda filmini yalan Uzerine kurmustur. Filmde, digerleri
Marion'a, Marion da kendine yalan sdyler. Son Macera'da ise yalan,
Komiser Renard'in santajlarina, tehditlerine ve baskilarina kargi bl6f
yapmak zorunda kalan Harry ile direniggilerden yana kullaniimigtir.
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11. Adlar

e Adlari Bilmenin Onemi

Cogu kez bir film izledikten sonra filmde gegen adlarn higbir ¢aba
harcamadan aklimizda kaldigim farkederiz. Bu, kullanilan adlarin film
boyunca roliinii dogru olarak oynamasindan ileri gelir.

Bazi filmlerde kisinin adinin seyirciye verilmemesi ya da akilda
tutulamamasi ykiiniin anlagilmasim etkileyecek bir ihmal, bir kusur-
dur; ya da tam tersine ykiiniin isleyebilmesi i¢in bir gerekliliktir.

Gizli Tegkilat filminde, seyircinin (Gary Grant’in canlandirdig
Thomhill adim iyice 6grenmesi gerekir, ¢iinkii Thombhill bir bagkasi
sanilarak yanlishga kurban gidecektir. Bunun igin siirekli "Giinaydin,
Bay Thornhill" diyen asansor gorevlisinin ya da sekreterinin replikle-
rinden yararlanilir.

Eger seyirciye kisinin ad1 belirtilmemisse ya da filmde kisi bagka
bir adla ¢agrilmigsa seyirci bazi seyleri yanlig anlayabilir.

Kisiye bir ad verilmesi ve seyircinin bu adi1 ne zaman 6grenecegi
sorununun kesinlikle ihmal edilmemesi gerekir.

e Kisilerin Adlarini Ne Zaman Ogreniriz?

Pauline Plajda filminde sirayla Pauline ve Marion adlarini ikinci sah-
nede 6dreniriz. Ve ilk dakikalarda seyirci iki kizdan hangisinin filmin
adinda yer alan Pauline oldugunu merak eder. Henri'yle Pierre'in adla-
rnni sahnede goérindiklerinde, Sylvain'in adini ise ikinci kez plaja
Pauline'i gérmeye geldiginde 6greniriz.

Aslinda bu fiimde ad olarak yanlizca kigilerin 6n adi kullaniliyor,
soyadlari seyirciye verimiyor: Cinkd film bir tatide gegen 6zel bir
6ykuyd isliyor ve toplumsal bir isleve yonelik degil.

Son Macera‘da kisiler ortaya giktikga — ya birbirlerini gagirarak ya
da resmi sorulan yanitlarken (sorusturmalar, formaliteler) — adlarini
6greniriz. Bunlarin aralarindan bazilarinin hem adi hem soyadi belirtilir,
Harry Morgan gibi; bazilarinin yalnizca adi verilir (Eddy, Marie — kizin
Browning olan soyad: filmde kullaniimamistir); bir kismi takma adla-
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riyla tanitilir (Piyanist Cricket); son olarak bir kismi da yasalarin, top-
lumun temsilcisi olarak seyirciye yalnizca soyadlariyla tanitilir (Komiser
Renard). Bir polisiye film olan Doktor Mabuse'iin Vasiyetinde kisiler
soyadlariyla birbirini gagirir (Pauline Plajda‘dakinin tersine), aralarinda
yanlzca geng ciftin ve Anna'nin 6n adlari kullanilir. Lily'nin soyad
fimde hig gegmezken Harry Morgan é6rneginde oldugu gibi Tom'un
bazen adi bazen de soyadi (Kent) kullanilir.

Filmdeki Mabuse adi, bazi dinsel ve batil inaniglarda adi anilma-
yan tanrisal gug gibi, filmin dramatikligini ydnlendiren bir ad olarak
kullanilmigtir. Hofmeister, Lohmann'a telefon ettiginde adamin adini
yedigi darbe sonucu sdyleyemez ve ancak filmin sonunda adi agikla-
yabilir; bu arada da kaybolmadan énce adi, gizli bir sifre gibi cama
yazar. Mabuse'ln getesindeki adamlara gelince, bunlar da bagkanlari-
nin adlarim aldiklari mektuplardan 6grenirler ve onlar da gizli tabuya
uyarak baskanlarindan adiyla degil, "Sef* ya da "Doktor" diye
s6zederler.

e Adlarin Secimi

Amerikan filmlerinde kisilerin belli bir gogmen topluluktan oldugunu
belirtmek amaciyla kullanilan soyadlar (italyan, Polonyali, Yahudi,
Irlandali, Isvegli, vb) genellikle film kisilerinin 6zelliklerini de yan-
sitmaya yarar. Amerikan senaryolan "etnik" ozelliklerin kargilagtiril-
mast iizerine kuruludur: Ornegin, italyan, ailesine son derece bagh ve
dindardur; Irlandaly, inatg, igkici ve genebazdir. Degisik gégmen top-
luluklarindan olugan Amerikan toplumunun bu ilging kdkeni, ABD'yi
—Yahudi aleyhtar1 olmadan— Yahudilerin adlariyla tanmindigy, kisisel
ozelliklerin adlarindan anlasildig: bir tilke durumuna getiriyor (Ame-
rikan filmlerinde Yahudiler genellikle aydin kisiler, ruh doktorlari, vb
dir).

Fransiz filmlerinde kisilere konacak adlar bagh basina bir sorun-
dur: Cogu kez Fransiz asilli yabanci adlan kullanmaktan kaginiriz
(oysa Fransizlarin gogu Italyan ya da Polonyali gégmenlerdir), giinkii
bunlarin karikatiirlere konu olan soyadlar1 vardir (Martineau,
Michalon gibi).

Yeni dalga ya da diger akimlarin egemen oldugu yeni Fransiz si-

109



nemasinda da kahramanlar yalmzca 6n adlariyla gagrilirlar, soyadlar:
filmde gegmez. Bu da, toplumun i§ yasaminin, toplum yasaminin, is
diinyasinin daha az 6nem tasidig1 duygusal Oykiiler iizerine kurulu
dramaturji bigimine uygun diisiiyor. Godardn Cilgin Pierrot fil-
minde, Maria'nin partnerine inatla "Pierrot" dedigi ve erkegin bikma-
dan "Benim adim Ferdinand" dedigi yinelemeli replikler, 6rnegin bir
Amerikan filminde pek bir sey ifade etmezdi.

12. Kisiler

diizey ("kisiligi olustururken saptanan ¢ikig noktast", tipik bir Ameri-
kan diisiincesi), kisisel diizey (aile, arkadaslar) ve ozel diizey: "Kisi
senaryonuzun temelidir (...) Kigiyi iyice tammadan kagida hicbir sey
yazmamak gerekir" (s.25).

Bazilarinin yaptig1 bigimde, kisiye bir buz dag1 gibi ancak bir
boliimiiniin filmde goziiktiigi diigsel bir yagam 6ykiisii vermek gerekir
mi? SALE'de Jean—Loup Dabadie bunu yapmamiz gerektigini soyler-
ken (s.85) Gérard Brach bu olduk¢a yaygin ¢alismanin gerekli olup
olmadig: konusunda kuskucu davraniyor.

FIELD kisinin dogumundan filmdeki olayin baslangicina kadar
olan ve kisiligini belirleyen bir evre ile filmin bagindan sonug bolii-
miine kadar olay boyunca kisinin davranislarin1 kapsayan bir evre
saptamis ve bunlardan ilkini "i¢ diinya" diye, digerini "dig diinya" diye
adlandirmus (s.23). Bu formiilde tartigilabilecek yonler olsa bile iger-
digi ayrimn hayli ilgi ¢ekici.

Andigimiz elktiplarinin yazarlari, kisinin, 6zellikle de ikincil ki-
sinin seyircide bir "temel izlenim" uyandirmasi gerektigini savunu-
yorlar. Bu, bir s6zciikle 6zetlenebilen bir izlenim olmalidir: Sogukluk,
kurnazlik, kural tamimazlik, yetkinlik, buyurganlik, vb; 6te yandan
kisiye belirleyici ozellikler ve tikler, baz1 durumlarda da gizemli bir
yon verilebilir.

NASH-OAKEY, senaryo bas kisisinin ilging olmasi; iyi kalpli
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sokak kadim tiiriinden bildik kaliplarin digina ¢ikmasi; biiyiik tepki-
lere yol agmasi, rakipleriyle giiglii catigmalara girebilecek bir kisilige
sahip olmasi (yani kisilikli olmasi), son olarak da tutarli ve kararl
olmasi gerektigini belirtiyor (s.4-6).

Son olarak, kisilerin birbirleriyle karsit tipler olmasi ve karsilikli
olarak birbirlerinin degerini belirlemesi gerektigini séyleyelim. Kisi-
ler, bir anlaticinin onlar hakkinda séyledikleriyle degil (romanda ol-
dugu gibi), davranislaniyla belirginlesirler. Ruhbilimsel bir deyimle,
sinema davranig¢ bir sanattir.

o Bir Filme Ka¢ Tane Bas Kisi Gereklidir?

FIELD'e (s.22) ve NASH-OAKEY'e gore bas rolde yalmzca tek bir
kisi gereklidir. Yani, bir ¢iftin Gykiisiinii anlatan filmlerde eslerden
biri ayrnicalikli olmalidir. SWAIN bas kisilerin ¢ok sayida olmamasi
gerektigini, Jorge Semprun da (SALE, s.114) bir filmde romana
oranla daha az kisiye izin verilebilecegini belirtiyor. Ikincil kisiler ise
filmin "feda edilmis" kisileri olmamali (HERMAN, s.37), yani gok
yiizeysel bir bigimde tanimlanmamalidirlar.

VALE ise sunlar1 ogiitliiyor: "Bag kisilerin digerleriyle karsilas-
tiklar1 sahneler filmde uygun bir bicimde dagilmalidir. (Olanaklar
gergevesinde bag kigilerden her biri en azindan bir sahnede diger
kigilerle biraraya gelmelidir"” (s.274).

e Hareket Filmleri, Kisilik Filmleri

Kimilerine gore sinemada hareket/kisi, beklenmedik olaylar/kisilerin
psikolojisi tiiriinden ikili bir ayrim s6zkonusudur. Buna gore de iki tiir
film tanimlanir: Temel olarak, harekete dayal filmler ve duygusalligin
daha agirlikli oldugu, hareketin ise aza indirgendigi filmler. Ancak
birgok kisi boyle bir ikiligi yadsur.

Bir kisinin ruhsal varliginin hareketlerinden bagimsiz olup ol-
mamasi, dramaturjinin eskiden beri tartigilan bir konusudur.

Aristoteles Poetika'sinda s6yle diyordu. "Kigsiler karakterlerine
(ta ethe, ahskanliklar anlaminda) gére soyle ya da béyledirler;, ama
mutlu olup olmamalar: kigilerin yaptiklarina baghdwr. Yani kisiler
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karakterlerine gore hareket etmezler: Karakterlerini sonradan ve
hareketlerine bagl olarak edinirler.” Roland Barthes, "Anlatilarin
Yapisal Coziimlemesine Girig"inde (Communications, No:8) soyle bir
yorum yapiyor: "Aristotelesgi Poetika'da kigi kavrami tiimiiyle hareket
kavramina boyun egen ikinci bir kavramdir. Aristoteles, ‘kisi'siz fabl
olabilir, ama fablsiz kigiler olamaz diyor (...) Bdylece, o zamana ka-
dar bir addan, bir olayin aracindan bagka bir sey olmayan kisi, son-
radan bir birey, bir ‘kisilik', kisaca, eksiksiz bir varlik haline gelmis-
tir." Biz, yine de "tip" ve "6z" sozciikleriyle de anilan kisi taniminin
Antik Cagda varoldugunu diigiinliyoruz. (Homeros'un "Kumaz
Ulixes"i gibi).

Vladimir Propp'un masalla ilgili incelemesinde, masal kisisinin
ruhsal bir yogunlugu olmadigi, yalmizca kendi hareket dairesi iginde
varoldugu belirtilir: Masal kigisi, arayan, savasan ya da bilgi veren
kigidir.

Diderot, Entretiens sur le Fils Naturel'inde klasik tiyatrodaki ka-
rakter komedilerine oranla Cimri gibi harekete ve durumlara dayal bir
tiyatro anlayigin1 savunur (s.96). "Eskiden komedilerde islenen ent-
rika, karakterden kaynaklaniyordu. Genellikle de bu tiir entrikalarla
ilgili durumlar iizerinde duruluyordu. Oysa kigilerin diigiinen kigiler
olmamas: gerekir, tiyatroda onemli olan, onlar: diigiindiirecek durum-
larda géstermeyi bilmektir."

HERMAN, bu klasik ikilemi §oyle belirtiyor (s.30): Plot ve
Character, yani konu/karakter karsithgi. HERMAN'a gére Amerikan
filmleri daha ¢ok birer "plot” filmi, Avrupali filmler ise daha ¢ok birer
"character” filmidir. Buna karsihk VALE, asil bunun "senaryo yaza-
rimin siirekli olarak kargilagnig ikilem" oldugunu soyliiyor. Bir filmde
¢ok sayida hareket varsa, kisiler adeta birer kuklaya doniisiiyor, ruh-
sallik tizerinde gok duruldugunda da filmin hareketi agirlasip 6nemini
yitiriyor. Aslinda en uygunu, karakterle hareketin birlestirilmesi ve
birbirini tamamlamasidir; bu da gergekler diizleminde degil ancak
soyut diizlemde tasarlanabilecek bir iilkiidiir.

Hitchcock, Truffaut'yla soylesisinde, bu sorunla sik sik
karsilagtigim  belirtiyor: "Gerilim, ‘suspense Gykiilerinde kigilerin
karakterlerinin yeterince giiglii olmayigi, ¢aligmalarimin énemli bir
zayfigi; bu giinlerde bunu diizeltmeye ¢alisiyorum. (...) Giiglii karak-
terlerle ¢aligtgimz zaman da bu kez onlar sizi peslerinden
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stiriiklerler. "Ama benim gitmek istedigim yer orasi degil’diye itiraz
etmelerine karsin kiigiik izcilerin zorla caddenin kars: tarafina gegir-
meye ¢alistiklar1 yagh kadinlar gibi hissederim kendimi (Hitchcock —
Truffaut, s. 321). 1972 yihinda Truffaut, iinlii yénetmene aym soruyu
yeniden soruyordu: "Derinlikli bir durumla yiizeysel kigileri olan bir
senaryo mu yoksa tam tersi bir senaryoyu mu ¢ekmek istersiniz?"
Hitchcock ise: "Giiglii durumlart yegliyorum. Bu tiir durumlart goér-
sellestirmek daha kolay. Oysa bir kisiyi incelemek igin ¢ok fazla séz-
ciik gerekiyor” diye yaziyordu (Hitchcock — Truffaut, Editions
Ramsey, 5.288) Boylece Hitchcock'un kaginilmaz bigimde bir segenek
karsisinda oldugunu ve birinden birine agirlik vermesi gerektigini
goriiyoruz.

VALE ise karakterle hareket arasinda bir segenegin s6zkonusu
olmadigim ileri siirerek "ikisinin birbirine ayrilmaz bir bigimde bagh
oldugunu"” soyliiyor (s.141). "Kisiyle olay arasinda karsilikli bir bag
oldugu her zaman akilda tutulmalidwr (...) Senaryo yazari, &ykiiyii
olusturan olaylarla kigilerin karakterlerini ayri ayn diisiinmemelidir."
Bu saptama, psikolojik dram ve komediler igin dogru olabilir, ancak
¢ok sayida beklenmedik olay iizerine kurulu, dramatik etkiyi saglamak
amaciyla basit ve yiizeysel tepkiler gosteren kisiler gerektiren filmler
i¢in ayn1 Glgiide gegerli degildir (6megin bir tehlikeden korunma, bir
bagariy1 kutlama... gibi durumlarin konu edildigi filmler).

FIELD, bu sorunla ilgili olarak iki yol dneriyor: Ya dnceden, se-
naryonun dayandif: temel diisiince olusturulur ve bu diisiinceleri can-
landirmak, gergeklestirmek iizere kisiler tasarlanir; ya da oncelikle bir
kisi yaratilir ve bu kisiden yola ¢ikarak filmin hareketi olusturulur.
Durum senaryosu/karakter senaryosu se¢eneginden yola ¢tkilarak pek
bir yere varilmadigini belirtelim.

Yine FIELD'de, soyut diizlemde oldukga gekici olan sdyle bir
onsav var: "Action is character", hareket karakterdir ya da bagka bir
deyisle, kisiyi belirleyen, tamimlayan, harekettir. FIELD'e gore, once
kisinin amacin, istegini, gereksinimini belirlemeli, ondan sonra da
gereksindigi seyle arasinda bir engel yaratilmalidir. Yine de senaryo
yazarken, bu durumvkisi birligini gerceklestirmek oldukga gii¢ bir
deneyimdir.
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o Kisinin Degisime Ugramasi

Klasik tiyatroda kural geregi kisi bir kez tamimland1 mu artik higbir
bigimde degisemezdi. Omegin Aristoteles'e gore kisilere verilen ka-
rakterler, kisilerin yaslarina, cinsiyetine vb uygun olmali, tarihsel ya
da soylensel (mitolojik) bir 6mege benzemeli ve hep ayni kalmalyd..
Boileau da aym kurali tiyatro kisileriyle ilgili olarak belirlemistir:
"(Kisi) her konuda kendi kendiyle uygun diigsiin."

Bununla birlikte, kopuk ve ani bir bigimde olmamak kosuluyla
kisilerin degisebilecekleri, bugiin tiyatro ve sinemada kabul edilen bir
olgudur. Hatta kisinin olay sirasinda degisik bir tepki gostererek bas-
kalagmasi, bastaki roliine oranla umulmadik bir boyut kazanmasi
olumlu bir ilke olarak goriiliir: Korkak bir kisinin cesur olmasi, bencil
bir kisinin cémertlesmesi (Son Macera'daki Harry Morgan) ya da
kahramanin ummadig bir tehlikeyle karsilagmasi gibi...

Filmlerde yapilmamasi gereken tek degisiklik, senaryo yazarinin
istegine gore yapilan keyfi ve umulmadik degisikliklerdir (HERMAN,
s. 73).

Bazi durumlarda, bir deneyim gegiren kisinin higbir degismeye
ya da degisiklige ugramamasi senaryoda agikga bir kusur, bir ihmal
olarak degerlendirilir. Frédéric-Albert Lévy'nin Pierre Richard'la,
Yves Robert'in /kiz filmiyle ilgili "Starfix"te (No:20) yaptig1 elestiri
soyle: "Film, kendine her giin bir ikiz yaratan ve bu kurmaca ikizle
haftalarca yagamak zorunda olan bir adamin Oykiisiinii anlatir. Ama
film boyunca adamin bu yasadiklariyla ilgili hi¢bir iz tasimadigin
goriiriiz. Ikizi gittikten sonra her zamanki kigiligine biirtiniir. Ama ne
kendisi ne de baskalar: ondaki bu degisikligi farkeder." Eger filmde
timiiyle komik bir bakis agis1 yansitilmak istenseydi (Buster
Keaton'un degismez tipleri gibi) ya da kisilerin yasadiklar1 bu dene-
yime tepkisiz kalmas: dykiiniin verilerinden biri olarak diisiiniilseydi
Lévy bu yargisinda yanilmis olabilirdi. Ancak s6z konusu filmde bu
saydigimiz durumlarda ne birinin ne de digerinin gegerli oldugu s6y-
lenebilir, yani filmde kisilerin yeterince belirgin kilinamadig: ve kah-
ramanin degisime ugramamasinin anlatinin etkin bir verisi olmadig
goriiliiyor.

"Hamburg Dramaturjisi"nin yaraticisi Lessing, bir piyeste kisinin
"birden degisim"e ugramasini elestiren bir Fransiz elestirmenin dii-
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stincesine katiliyor ve bdyle bir degisimin inandirici olmadigini ve
yazarin keyfine gore oyuna kondugunu belirtiyor. Aslinda, film kisile-
rinin diisiince ve davraniglarinda bir degisiklik yapmak karmagik bir
durumdan kolayca siyrilmanin cazip yoludur: (Kahraman) dnceden
istemiyordu simdi istiyor: Onceleri yalmzca kendi ¢ikarimi diigiinii-
yordu, simdi 6rnek bir dayanismaci; ya da (kadin) 6nceleri onu sevi-
yordu simdiyse sevmiyor...

Inceledigimiz dért fimden Ugiinde erkek kahramanlar, derin olsun yi-
zeysel olsun bir degisim gegirir: Mabuse'de Kent, Sango'da Zuslo,
Son Macera’da Harry Morgan. Ote yandan bu g filmin az gok ulki-
sellestiriimis kadin kahramanlari (Lily, Anyu ve Marie) filmin bagindan
sonuna kadar hep aym kalmaktadrlar. Ozellikle Lang'in ve
Mizogugi'nin filmlerindeki kadinlar, surekliligi, Goethe'nin deyimiyle "bizi
ylkseklere geken" (zieht uns hinan) 6lumsuz kadini simgeler.

Harry Morgan, baslangigta kuskucu, alayci ve bireyci bir kisiyken,
sonradan daha cémert ve kigisel sorunlarla daha az ilgilenen bir kigi
olur. Filmin basinda teknesine zarar gelmesin diye kendisine yapilan
6neriyi geri gevirirken, sonradan daha tehlikeli bir gérevi, ustelik bu kez
para igin de degil, sadece bir seref sorunu oldugu igin kabul edecektir.
Béylece Harry Morgan'in yazgisi, onu, alistidi garktan gikararak sirekli
degisen bir konuma getirecek ve kisiliginin degismesine yol agacaktir.

Mabuse'de Harry Morgan'inki kadar belirgin olmasa da, Kent'in,
"kurtarici" kadin Lily'nin de destegiyle, geteyi terk etmesi kahramanin
bir dedisim gegirdigini gosterir (Kent ceteden ayrilmadan énce de ka-
rarsizlik igindeydi). Boylece, Hofmeister'in degisimiyle birlikte fim gift
tarafli bir "yenilenme" igermektedir.

Filmindeki degisim kisinin gergek kisiligini yansittigi sirece inandi-
rici ve canl olabilir. Ornegin Zusio filmde sagdlam kisilikli, kararl ve ira-
deli bir geng olarak gosterimistir. Efendi Sanso'nun buyrugunda
gahsirken de, sonradan ona kargi oldugunda da davraniglari hep bir
batanlik ve tutarlihk gésterir.

Ayni sekilde filmin baginda Harry'nin konusmalarindan, onun
alayci ve igini dékmekten hoslanmayan bir kisi oldugunu digandriz.
Ancak hemen ardindan yasalara saygili ve derin dostluklar kurabilen
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(Eddy'yle) bir kisi gibi gosteriimesi Harry'nin "degisimini" seyircinin
g6zunde mantikh ve etkileyici kilar.

Bu agidan baktigimizda, bu tiir 6ykiilerin 6gretici, bilgilendirici ve bir
degisim igeren Oykiiler oldugunu goriiriiz. Pascal Bonitzer: "Senaryo-
nun baglica sorunu belki de kigilerin nasi yaglandig: ya da bilgilen-
digi sorunudur (...) Bir senaryo her zaman bir yaslanmanin ya da
genglegsmenin  Gykiisii  olabilir. Ama her durumda ‘bir seye
doniigiim'diir" (Senaryo’nun Amaci, s.74).

Goriildigii gibi bir dykii ¢ok ilging olabilir ama kisileri bir sey
6grenmiyor ya da bir degisime ugramiyorsa bos ve buruk bir tat bira-
kir seyircide.

o Kigsiler Nasil ve Ne Zaman Goéziikmelidir?

Bir film kigisi ilk sahnesinden baslayarak karakteriyle ve isleviyle
gosterilebilir —gogunlukla— ve gdsterilmelidir. Ote yandan kisiler bir
tiir karakterler zinciri olusturarak birbirlerine gore belirlenirler.

Ornegin Zusio'nun babasi Masauyi, kesinlikle Sango'nun karsitidir: Biri
sonuna kadar iyiyken digeri ayni oranda kétudur. Bununla birlikte ikisi-
nin de ortak nitelikleri bu karsithgin daha belirgin bir bigimde islemesini
saglar: Ornegin ikisi de babadir ve ikisinin de ayni toplumsal Gstunliigi
vardr.

Ote yandan bu degdismez kisilerin arasinda bélinmis, degisken,
kararsiz iki geng kararkter vardir: Sango’'nun oglu Taro ve Masauyi'nin
oglu Zusio. Bunlarin degiskenlikleri babalarinin sabit kisiligiyle ters
duserek daha gok belirginlesiyor. Taro da Zusio da kétilik kargisinda
iki tavr), iki segenegdi simgeliyorlar. Taro toplumsal esitsizlige ve baba-
sinin hainliklerine bag kaldiryor ancak bunlara kargi dogrudan bir
savasa giremeyecegi igin kagmay ve kesis olmay: segiyor. Onun bu
zayif iradesi, Zugio'nun kétilige karsi gelen, iradeli, kararl ve yasalara
aldirmayan kisiligini belirgin bir bigimde ortaya gikariyor.

Efendi Sango'daki her kisi ilk gdriindiikleri andan baslayarak
karakteri ve isleviyle belirgindir. Aralanndan higbiri bagkalarinin sézleri
araciligiyla, soyut olarak "iyi", "zalim® ya da “insancil" olarak belirtilmi-
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yor; hepsi de ik sahneden baslayarak etkin bir bigimde, rolleriyle beliri-
yorlar.

Anne Tamaki'yi daha ilk anda oglunu endigeyle uyarirken gériyo-
ruz: "Zusio, bu gok tehlikeli* (sahne 1).

Zusio'nun bagimsiz kisiligi yine sahne 1'de, daha gocukken kadin-
larin yanindan ayrilarak armagin {izerinden uzanan agag gévdesinin
izerinde yiriimesiyle vurgulaniyor.

Filmin bagindaki flash backte Masauyi'yi esitlik ve yardimseverlik
igin gahgirken goruyoruz (Sahne 2). Sango'nun ise daha ilk sézlerinden
acimasiz bir kisi oldugunu goériyoruz: "Cocuklar da digerleri gibi
¢alisacak! Acima yok!” Bu sézler ayni zamanda hemen gergeklesti-
rilen birer buyruktur.

Taro'nun yetersiz kalan iyi niyeti de hemen ilk sahnelerde belirir.
Yine ikinci sahnede babasindan gocuklarin ise kosulmamasini ister
ancak babasi buyrugunu yinelediginde susar.

13. Kadinlar

Erkeklerle ilgili bir madde yazilmadigina gore kadin kisilikleri iizerine
neden 6zel bir madde yazdigimizi soracaksiniz. Bunun nedeni de
senaryo yazarlarinin ve bu konuyla ilgilenen yazarlarin "¢iftlerin 6y-
kiisii"nii isleyen filmlerin disinda kalan senaryolarda kadin kisiligini
6zel bir sorun olarak ele alarak bu konuya 6zel bir yer ayirmalan. Ka-
dini, galip gelenin 6diilii, savagginin ikramiyesi ya da bir Gykiiniin
yalmizca bir siisii olarak kullanmak genellikle senaryo yazannin bir
tembelligi olarak nitelendirilmektedir.

"Cinématographe"ta (No: 53) Sydney Pollack sunlar1 séyliiyor:
"Senaryo yazarlari kadin kigileri sorunlarin kaynag olarak gormeye
aligmiglardwr, ¢ogunlukla da hakhdwlar ¢iinkii kadinlar senaryoda
‘cinsellik ve gegici agklar’icin vardir ve filmin omurgasinda énemli
bir yer tutmazlar.” Gergekten de bunu 6rnekleyen ne gok modemn film
vardir... (Bu konuda filmlerin afiglerine bakmak yeterli: Kadin oyuncu
ya hi¢ yoktur ya da erkek kahramana oranla ¢ok kiigiik bir rolii var-
dir).
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Simdi bizim dort filmimizde kadinlarin nasil kullamildigina bir
bakalim.

Son Macera‘da Lauren Bacall'n oynadigi Marie Browning kendine
olan giveni, erkeksi davraniglari ve erkeklerin arasindaki rahathigiyla
tipi bir "Hawks kadinm"dir. Filmin ikinci kadini, Héléne, kiritkan tavriyla
Marie'nin tam karsiti bir tipi canlandirir. llkin budala ve beceriksiz bir
kadin olarak géziktikten sonra kendini begenmis tavrindan vazgege-
rek yavas yavag alttan almaya baslar. Marie'ninse, Hawks'in filmlerinin
yere gbge koyamadigi cesaret, akil ve diger tim "yetkinlik" niteliklerini
tagimasina kargin siyasal diguincesini agikga ortaya koymadi§ini gora-
riz. Dogal olarak erkeginin benimsedigi gorisu paylasiyor gibidir.
Harry'nin arkadas grubuna katilabilmesi igin Eddy'nin 6lG ari bilmece-
sinin simgelestirdigi bir tir sinavdan geger.

Efendi Sanso, kadinlarin (anne Tamaki; kizi Anyu ve iki esir:
Namiyi ve Kayano) énemli ve etkin bir rol oynadigi "aile” melodramdir.
Hemen hepsi yazgilarinin kurbani olan bu kadinlar insanlik ve acima
duygulariyla doludurlar. Aile baglar tizerine kurulmus olan film (filmde
agk entrikasi yoktur), kadinlarin savasmak igin sessiz direnigleriyle
6zverilerinden bagka higbir silahi olmayan bir toplumda geger.

Pauline Plajda g gift Gzerine kurulu duygusal bir oyundur ve bu-
rada kadinlar erkekler kadar, hatta onlardan énemli ve giriskendirler.
Ug kadin; Marion, Pauline ve Louisette, yas, karakter ve toplumsal
kosullar agisindan birbirlerinden ayrilirlar. Bu kadinlardan yasal olarak
galisacak yasta olan ikisi, ailesel ve parasal 6zgurliklerini elde etmig-
lerdir: Marion stilist olarak, Louisette de satici olarak galigmaktadir.

Mabuse'de kadin kahraman Lily'nin sevgilisi Kent'e oranla kisisel
olarak gergeklestirmek istedigi 6zel amaci yoktur. Erkeginin gug
durumlarda yaninda olan Lily, kurtulugun simgesidir. Diger kadin Anna
ise kétllerin tarafindadir ve getenin haydutlara yataklik eden kadinsi
Uyesi Grigoriev'in metresidir.

Mabuse ve Son Macera filmlerinin kadinlari, erkeklerin dinya-
sinda ve yalnizca davasini benimsedikleri erkedin yaninda bir yere
sahip olabilmektedirler. Mabuse'de Lily'nin bir is sahibi olmasi (flash
back'te Lily'yi is bulma birosunda galisirken gérmigtik) bu isin fimde
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etkin bir rol oynamasindan ileri gelir. Bununla birlikte bu iki filmde ve
Sango'da kadinlarin insancillagtiran bir rold vardir: Erkek ya kadinla
olan iligkisinde ya da onu 6rnek alarak daha insancil, anlayigh ve cé-
mert bir insan olur.

14. Topluluk, Cete

Birgok film, kurulusu, gorevi, yikihsinin i¢ ve dis etkenleri... gibi
yonleriyle bir toplulugun oykiisii {izerine kurulmustur. Omegin
Charles Spaak'in senaryolari (La Belle équipe, La Kermesse
héroique), bu "ortak bir amag ¢evresinde toplanmis ve bu amaci dista
ve icten tehdit eden, yakip yikici tiim tehlikelere karsi savasmasi gere-
ken topluluk” temas: lizerine kurulmustur.

Bu toplulugun —o6zellikle erkeklerden kurulu bir topluluksa— yi-
kilmasinda en klasik etken kadindir (La Belle équipe). Bununla bir-
likte, gegen zaman (Lawrence Kasdan'm The Big Chill'), birbiriyle
uzlagmasi olanaksiz amaglarin ardinda kogma ya da tam tersine, pay-
lagilamayan bir mal, sinifsal ayriliklarin ortaya gikisi, yanhs anlamalar
gibi 6nemli etkenleri sayabiliriz.

Mabuse'iin Vasiyeti filminde, Mabuse'iin kurdugu erkekler gete-
sinin dagilmasina iki kadin neden olur: "Temiz" bir kadin olan Lily ile
"hafif" bir kadin olan Anna. Birincisi iyiligiyle, Kent'e olan askiyla;
digeriyse, c¢alinan miicevherlerden birini {izerinde tasiyarak getenin
dagilmasindaki ana etkenlerden ikisini olustururlar... Yine bu iki ka-
dindan birincisi, girmemesi gereken bir ortama girmistir; digeriyse
saklanmasi gereken seyi disariya gostermistir.

e Bir Toplulugun Kurulusu ya da Dagihsi

Bir senaryoda bir toplulugun kurulusu anlatiliyorsa, bagvurulacak piif
noktasi, tiyeler birer birer toplulugu olustururken meydana gelen dii-
zenli ritmin digina gikmaktir: Omegin, kisilerden birinin yerine son
anda bagka birisi alinir ya da iki ti¢ kisi birarada g¢eteye alinir... (Akira
Kurosava'nin Yedi Samuray’, John Sturges'in Yedi Silahgér'ii, Robert
Aldrich'in Oniki Kahraman Haydut'n, Henri Georges Crouzot'nun
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Dehset Yolcular ve filmin Amerikan kopyasi, William Friedkin'in
Biiyiicii'sii, John Huston'un Zafere Kagig' vb).

Aym durum toplulugun dagilmasi sézkonusu oldugunda da ge-
gerlidir (Ridley Scottun Alien'i (Yaratik), Walter Hill'in Southern
Comfort'u, Bemardt Wicki'nin Kdprii'sii, Andrey Vajda'min Kanal).
Bu tiir filmlerde toplulugun tiyelerinden biri hain, hatta insan dis1 bir
yaratik olabilir (Alien); ya da bir varlik, tiyeleri ikiser iiger ortadan
kaldirir.

Genisleyen ya da azalan bir topluluk anlatiirken, bu topluluk
olusurken ya da yok olusu sirasinda seyircinin edindigi diisiincelerin
sasirtilmast Ogiitlenen bir ilkedir. Pierre Kastn Paskalya Adalar
Giinesi'nde diinyay1 kurtarma amaciyla seg¢ilmis kisilerin bir topluluk
olusturmalar1 ¢ok fazla diizenli ve tekdiize bir bigimde anlatilmasi
agisindan elestirilebilir.

e Toplulukta Gerilim

Senaryo yazan, bir toplulugu dramatik yénden daha canli kilmak
amaciyla bu toplulugun igindeki gerilimi azaltip gogaltabilir. Ancak
bu i¢ gerilimlerle fazla oynandiginda seyircinin toplulukla 6zdesles-
mesi tehlikeye diiser (6zellikle film, toplulugun birligi iizerine kuru-
luysa) ve seyirci kisilerden higbirine yakinhk duymaz, sonlarinin ne
olacagiyla da ilgilenmez.

Aile Oykiileri genellikle aile bireylerinden birinin yoklugu ya da
ayrilmasi ve bu bireyin oynadig1 rol iizerine kurulur.

e Zoraki Topluluklar

Baz: filmlerde 6zel bir topluluk tiiriine rastlariz. Bu, yaglari, diisiin-
celeri, kosullari, kigilikleri agisindan birbirinden farkli ancak dramatik
bir olayin ansizin bir araya getirdigi ve birlikte yasamalarin1 zorunlu
kildig1 insanlarin olusturdugu zoraki topluluktur. Bir bombalama, bir
dogal felaket, bir savas (Renoir'in Harp Esirleri), bir ¢ikmaz durum
ya da herhangi diger bir olay... Genellikle bu tiir senaryolar, giindelik
yasamin bir araya getirmedigi insanlar birbirine karigtirarak toplum-
sal bir mikrokozmos drnekgesi olusturma ilkesine dayanur.
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15. Simgesel Nesneler (Aksesuar)

Bir senaryoda yalnizca kisiler degil, belli baz1 6nemli ya da anlam
tasiyan malzemeler kullamlabilir: Bir giysi, sigara, kisisel egyalar,
silahlar, tagitlar, aynalar, not defterleri, vb.

Bu tiir egyalarin senaryoda ayr1 ayn ya da aymi anda iki rolii ola-
bilir.

— Arag olarak iglevsel bir rol: Adam o6ldiirmek igin bir silah, yii-
riimek i¢in bir baston, bir ¢alar saat;

— Bir kisiyle ya da durumla ilgili anlamsal, hatta simgesel bir rol.
Aksesuar, gériiniimii ya da kulanilig bigimiyle bir kisiligi ortaya koya-
bilir (sahne oyunlary, tikler) ya da simgesel olarak birtakim gorevleri,
durumlari, amaglar1 anlatir. Bunlar, elde etmek igin ardina diisiilen ve
iktidar, zenginlik, bilgi ya da talihsizlik, anilar, ¢ocukluk (Yurtrtag
Kane’in "yitirilen nesne"yi simgeleyen kizagi) gibi manevi degerleri
simgeleyen nesnelerdir. Yine Yurttag Kane’de, yaslanan kahramanin
elinden diismeyen bulmaca (puzzle), hem yazgisinin hem de filmin
yapisinin saydam bir simgesi olarak kullanilmstir.

VALE, "prop" (duragan aksesuar) ile "object” (devingen akse-
suar) diye iki tir aksesuar tamimlar. Bunlardan birincisi edilgen ve
oynatilabilen niteliklidir, ikincisi ise daha etkin, hareket edebilen
(6rmegin araba gibi) nesnelerdir (s.23-24).

e Aksesuarlarin Kullamhsindaki Kaliplar

Aksesuarlar gogunlukla bazi alisilmig kaliplara, geleneklere gore
kullanilir: Cift kisilik, kisilik arayis1 ya da kisiligin yitirilmesi... gibi
durumlar s6zkonusu oldugunda ¢ogunlukla aynalar kullanilir. Kisiler-
den biri bir yere kapatildiginda, dekorda bir kus kafesi kullanilir
(Robert Aldrich'in Kiigiik Bebege Ne Oldu? filmi). Akvaryum, genel-
likle bilingaltina, uyuyan itkilere gonderme yapar. Bir de HERMAN'In
belirttigi, 151kl ilanlar vardir: Yanip sénen 1giklar, odadaki kisileri ay-
dinlatir (s.240)
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Biitiin bu kaliplar, usta bir senaryo yazarinin ya da yonetmenin
elinde yepyeni bigimlere biiriinebilir.

Kisilerin ellerine onlar oyalayacak bir sigara, i¢ki bardag: ya da golf
sopas! tutusturup "sinema yapilabilir". Ancak, bu siradan hareketlere
yeni ve gliglii bir anlam, 6zgiin bir dramatik iglev verilmesi ya da sira-
dan bir harakete sahnenin ve filmin baglaminda yepyeni bir vurgu
kazandirimasi  énemlidir. Omegdin Son Macera'da Marie'nin,
Johnson'in éniinde Harry'nin sigarasini yakmasi (sahne 7) sahneyi
siislemek amaciyla kullamimamgtir: Burada Marie, Harry'ye olan bag-
hligimi, hatta onun buyrugunda oldugunu; aym zamanda Harry'nin
sigarasimi yakig bigimiyle de ona sakinlesmesini sdylemektedir. Bu
arada da, Harry'yle Marie'nin tamigmalarinin kibrit arama bahanesiyle
gergeklestigini animsatalim. O andan baglayarak Harry ve Marie ara-
sinda sigara istemek ve yakmak anlamca yikla bir sahne oyunu haline
gelir. Harry'nin kiza igkisini ya da sigarasini kullanmasi igin eliyle isaret
etmesi de kizi kendine yakin gérdigunu goésterir. Marie'nin iginde ta-
banca bulunan gekmeceyi agmasini saglamak amaciyla da kizdan
sigarasini yakmak igin kibrit ister; bu ayni zamanda ilk kargilagmalarina
bir géndermedir.

Rohmer'in filminde diyaloglar siislemeye yarayan bol aksesuarli,
gereksiz "sahne oyunlari"nin yoklugu dikkati geker. Ornegin, ask lize-
rine neler diglindiklerini agikladiklari, sahne 7'yi bir bagka senaryo
yazari yemek sirasinda ya da bulasik yikarlarken kullanirdi (bununla
ilgili olarak Lawrence Kasdan'in The Big Chill, Once Dostlar filmine
bakin). Oysa Rohmer’in filminde bu sahne, yemek bittikten sonra,
kisilerin konugsmaktan bagka higbir isleri olmadigi bir sirada geger. Ayni
sekilde, Pauline'le Pierre'in lokantada konustuklari sahne (sahne 24)
ya da iki kizin sabah kahvaltisi yaptilari sahne de aym &zelligi tagir.
Rohmer bu sahnelerde, alisiimig sahne oyunlarina, érnegin yemek
ismarlama, yemek yeme, ikram etme, glizel olup olmadigini séyleme,
ekmege regel siirme, tuzu ya da gaydanli§i uzatma... gibi haraketlere
bagvurmuyor.

Buna karsilik, Pauline'de filmin konusu igin kaginilmaz nitelikli bir-
takim aksesuarlar kullanilmigtir.
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— Pierre'in sorfu: Hem Pierre'in verdidi dersler sayesinde Marion'la
"yakinhgi"ni surdirmesine yarar hem de Sylvain'le Pauline'in birbirle-
riyle konugmaya baglamalari igin bir vesile olur.

- Henri'nin evindeki televizyon: Sylvain'in evdeki etkisiz varliginin,
digerininse yukariya Louisette'le sevigmeye gikiginin bir kanitidir.

Mabuse‘de kullanilan énemli aksesuarlar iletisim ve iletigimsizligi
gbsteren nesnelerdir: Hofmeister'in sayiklamasinda 6nemli bir rol
oynayan ve film boyunca kisilerin elinden dismeyen telefon ve gérin-
tuslz, sesli bir iletisim saglayan perde, filmde énemli ve simgesel bir
rol oynar. Filmde ayrica, iyi polisiyelerde oldugu gibi filmin entrikasinda
bir iz ya da belirti olabilecek nesneler de kullaniimistir: Hofmeister‘in
delirmeden 6nce cama giziktirdigi, Lohmann'in da incelemeye yolladigi
okunaksiz yazi; Hardy'nin ve Kramm'in kafataslarinda bulunan ayni
marka tabancadan ¢ikmig kursunlar ve son olarak Lohmann'in hay-
dutlarin pesine dilgmesini sadlayan Anna'nin boynundaki kolye. Iste bu
simgelerle yukli kolye sayesinde polis baslangigta ilintisizmis gibi
gelen Ug degisik olay, Kramm'in 6ldurilmesi, mucevher soygunu,
Hofmeister olayi arasindaki iligkiyi ortaya g¢ikarir; filmi olusturan ve o
zamana kadar birbirinden gérece olarak bagimsiz kalan olaylar da
birbirlerine bdylece baglanir.

Son Macera'da bir anlam tasiyan nesneler sanki elden ele
dolastirilmak igin konmusgtur.

— Johnson'in clzdani: Johnson'in Harry'ye 6demesi gereken
paralarin iginde oldugu ciizdan filmde énemli bir rol oynar (filmin 6zgin
adiyla kargilastirin): Once, ciizdanm Marie galar; Harry Marie'den ciiz-
dani alir; sonra ctizdani Johnson'a geri vermesi igin yeniden kiza verir.
Musterisi kazayla 6lince, Harry adamin cebinden cuzdani alir fakat
ctzdan en son polisin eline geger: Komiser Renard, Harry'nin sahip
oldugu ciizdana el koyar.

— Yine ciizdan gibi elden ele dolagan igki sisesi: Marie siseyi bir
denizciden yuritar, Harry'ye verir. Harry de siseyi kiza geri verir, vb.
Duygusal sahnelerde igki sisesi kigilerin konugmasi igin bir vesile olur.

Efendi Sangso'da tek 6nemli esya, Son Macera’daki gibi elden
ele dolasan bir nesnedir: Oykiniin gegtigi yirmi yillik bir sire de higbir
degisiklige ugramayan Bagislayicilik Tanrigasinin minik heykelcigi.
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— Masauyi heykelcigi bir aile yadigari ve insanli§in simgesi olarak
hep tzerinde tagisin diye oglu Zusio'ya verir.

- Yillar sonra, bir kéle olan Zugio umutsuzluk iginde, artik kendisi
igin bir anlam tagimadigini séyleyerek heykelcidi bir kenara atar.

— Babasinin sézlerinin "koruyucusu” Anyu, heykelcigi alir ve &l-
mekte olan yash kéle Namiyi'ye, bundan sonraki yagaminda mutlu
olsun diye verir.

— Ancak Zusio yash kadini da yanina alarak kagmaya karar verdi-
ginde heykelcigi geri alir.

— Zusio Bagbakan'la konugmak isterken hapse atildiginda, Bagba-
kanin askerleri heykelcige galinti diye el koyarlar.

— Heykelcidi géren Bagbakan, Zusio'nun Masauyi'nin oglu oldu-
gunu anlar ve onu vali yapar.

- Zusio, istifa ederek annesini aramaya koyuldugunda sahip ol-
dugu tek sey bu heykelciktir: Kér olan annesi oglunun uzattigi bu hey-
kelcige dokunarak Zusio'yu tanir. Goraldigu gibi nesne yalnizca sim-
gesel degildir. Ayni zamanda 6yku boyunca bir taninma isareti oldugu
igin dyklde etkin bir iglevi vardir. Zugio toplumun yasasina baskaldir-
didinda da ona emanet edilmis olan heykelcigi ¢ikarip atar. Bdylece,
heykelcigin Zusio'nun goézinde anlam kazanmasi igin, 6énce ondan
ayrilmasi sonra yeniden boynuna takiimasi gerekliydi.

Bu tur nesnelerin filmde énemli bir rol oynamasi igin mutlaka gér-
sellestiriimesi ve israrla seyirciye gosteriimesi gerekmez. Johnson'in
cuzdani ya da Zusio'nun heykelcidi filmde sik sik gésteriimemis ve bir
fetis gibi kullaniimamustir; bunlar sadece oyunun iginde etkin bir bi-
gimde yer almigtr.

16. Zaman

e Zamanin Gosterilmesi

Filmin zamanim (ge¢mis, simdi, gelecek) gostermek igin sinema,
dilbilgisel zamanlan kullanamaz. Bu da bizi, sinemada her seyin gim-
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diki zamanda gegtigini diislinmeye yoneltiyor.

Tt olanaksizliklara karsin sessiz sinemada, ¢izgi filmlerdeki
gibi arayazilan kullanarak bir olayin siirekli olarak dnceki olaydan ne
kadar zaman sonra gergeklestigi belirtiliyordu. Bu arayazi yontemi
("ertesi giin", "on yil once" gibi), sesli sinemaya ge¢ildiginde tiimiiyle
terkedildi, yalmiz Sango gibi ¢ok uzun bir siireyi kapsayan filmlerde
zamanin gegtigini bildirmek amaciyla kullamldi (6megin Sanso'nun
10. sahnesi bir arayaziyla baglar: "On yil sonra”).

Nitekim, bir olayin bagka bir olaydan 6nce ya da sonra gegtigini
belirtmek ayn bir sey, bir hareketi simdiki zamanda ya da gegmis
zamanda anlatmak ayn bir seydir. Béylece sinemada "geg¢mise do-
niis"leri saglayan baz1 yontemler kullanilsa bile (bak. flash back) za-
man zincirlerine yerlestirdigimiz her anlat1 pargasi —her zaman igin—
simdiki zamanda anlatilmaktadir. Sinemada:

a) Anlatida gegen bir sahneden 6nce gelen bir sahneyi (flash
back) ya da biiyiik bir olasilikla aym1 anda gergeklesen bir sahneyi
gostermek igin);

b) Sahneler arasindaki bosluklar1 —"time lapses" —belirtmek igin
de 6zel kodlar ve yontemler gelistirilmigtir.

e Once ve Sonra

VALE, zamanla ilgili unutulan su gergegi de belirtiyor (s.70): "Flash
back'in ¢ok agik belirtildigi sahneler diginda, bir sahneyi izleyen
bagka bir sahnenin genellikle kronolojik agidan sonra geldigini diigii-
niiriiz." Yani, béyle durumlarda sahnelerin birbirini izlemesiyle ilgili
6zel bir koda ya da yonteme gerek yoktur: Yalnizca sahneler arasinda
akan zaman belirtmek igin belli bir kod ya da yénteme gerek vardir.

Iste bu agidan bazi filmlerde umulmadik flash back'lerle seyirci
sasirtilmak istenir. Geriye doniildiiglinii anlayana kadar seyirci bir
saskinlik, bir kararsizlik gegirir. Bunun da nedeni, kendini "sonraki"
sahneye hazirlamis olmasidir.

e Sahne Arasi Siireleri

Tiyatroya oranla sinemanin 6zel sorunlarindan biri de 12, 20, 30, 60
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sahnenin ya da bir filmin igerebilecegi sayida sahne arasinda gegen
zamanin uzunlugudur ("time lapses"). Baska bir deyisle dykiiyii bo-
limleyen "n" saniyelik, dakikalik, saatlik, giinliik, aylik, yillik siirenin
nasil belirtilecegi sorunudur.

Bu giigliigii karsilamak i¢in sinemada 6nerilen alisilmis yontem-
ler arasinda da denenmis kaliplar vardir. Kimilerince bunlara bagvu-
rulmamas: gerekir: Akrebi ve yelkovani dénen duvar saati, yapraklari
ugusan takvim, dolan kiil tablas1 ya da bosalan sige, vb. Aslinda bunla-
rin oldukga pratik ve kullanilmasi gerekli yontemler oldugunu biliyo-
ruz.

Nitekim VALE: "Ozii geregi soyut ve gériinmez olan zaman,
yalmzca somut bir bigimde gerceklesmis bicimiyle gosterilebilir”
diyor (s.71). Bu durumda da zaman1 maddesellestirmemiz gerekiyor.
Sinemada HERMAN'in, "dialogues time lapses" (sahne arasi siireye
iligkin konusmalar, s.37) diye adlandirdign yontem de kullanilabilir.
Bu tiir diyaloglarda, 6nceden ya da sonradan sdylenen bir replik iki
sahne arasinda gegen siireyi belirtir. Omegin Pauline'de kisilerden biri
digerine "bu akgam goriismek iizere" der; daha sonra bu iki kisiyi
gordiigiimiizde aym giiniin siirdiigiinii anlariz — tabii boyle bir replik
seyircinin tahminlerini yaniltmak igin kullanilmamissa.

Seyirci bu tiir "time lapse"leri farkina varmadan ve bilingsiz ola-
rak degerlendirir. Bir yandan sahnelerin uzunlugu ve ritmi, diger yan-
dan arasindaki "time lapse"lerin uzunlugu filmin gizli ritmini ve aki-
sim olustururken, kurgulamayla (dekupaj) kurgunun da (montaj) rit-
mini belirler.

e Tam Zamaninda Yetigmek...

Sinema dedigimiz sey, ¢ogunlukla gerilim (suspense) ve bir yere tam
zamaninda yetisme diislincesi iizerine kuruludur. Bu da biiyiik bir
olasilikla siirekli degisen yorumlara ve mizansenlere bagli olan tiyatro
metinlerinin aksine, filmin daha ilk andan baslayarak maddesellesti-
rilmig zaman aracihigiyla perdede somut bir bigimde gésterilmesinden
ileri geliyor.

Bizi her yere gotiirebilen sinema, kendi {stiinliigiine ters diigse
bile, yine de olayin gegmesi igin ¢ogunlukla tek bir yer kullanan tiyat-
roya Ozenir. Kameranin gektigi zaman pargalarinin biraraya geti-
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rilmesiyle olusan filmler de gergek zamani kullanan oyunlara 6zenir.
Omegin Hithcock'un Oliim Karar: filmi iki saat boyunca New York'ta
bir apartman dairesinde gegen olay1 anlatir. Filmde gergek zamanin
kullanilmasina Agnés Varda'min S'ten 7'ye Cléo'sunda (bir kadinin
yasaminin iki saati, iki saatlik filmde anlatiir) ya da Nina
Companeez'in senaryosundan Michel Deville'in gektigi Ya bu Gece Ya
da Hig adl filmlerde rastlanir.

Fazla u¢ 6meklere gitmeden, sinemada bir olay, bir giinliik (Fred
Zinneman'!n Kahraman Serif), iki giinliik (4si Genglik — Nicholas
Ray), ii¢ giinliik (Son Macera), dort giinliik (Mabuse'iin Vasiyeti) vb
siirelerde gosterilebilir. Boyle bir segim de filmin bizi her an her yere
rahatga gotiirebileceginin neden olacagi gerilimin azalmasini ya da
dagilmasini 6nlemek amaciyla yapilir. Zamana kargi miicadelenin
("fight against time"), "saate karsl yarijma"nin sinemanin en gok
kullanilan konularindan olmasi bosuna degildir.

e Efendi Sango'nun ilk Béliimiinde Kullamlan "Sahne Arasi Sii-
releri"

Filmin basinda, Zusio'nun ve annesi Tamaki'nin anilarini géstermek
amaciyla g flash back yer alir ve her geriye dénis bir 6nceki sahnenin
kararmasiyla baglar ve yine kararak sona erer. Bu flash backlerde
anne Tamaki'yi ayni kisi canlandirirken aradan gegen zamani vurgu-
lamak igin Zusio'yla Anyu gocukluk gaginda gosterilirler. Bu arada
sahnenin yavas yavas kaybolmasi bir flash back'in kullamildidini yete-
rince anlatmaz kaygisiyla, arada diyaloglar, yeni bir sitlasyon ya da
gondermeler kullaniimigtir. Anlatinin gimdiki zamana kesin olarak dén-
dugina ve giinan bittigini Tamaki'nin sézlerinden anlariz: "$imdi yata-
cak bir yer bulmaliyiz.” Daha sonra Tamaki'yle gocuklari barinagi
kurarken géruriiz ve "time lapse" diyalogu sayesinde ayni ginin ak-
saminda oldugumuzu anlariz. Gocuklarin barinak igin gali girpi topla-
didt ve sahte rahibenin geldidi sahneler de birbirini dogal zaman aki-
sinda izliyormug gibi gdsterilir. "Rahibe"nin yolcular evine yemege
gadirmasindan sonraki sahnede, bir evde kadinla Tamaki'yi géririz.
Cocuklar uyumuslardir ve kadin "gocuklarin karni doydu...” der. Bu
yeni "time lapse" diyalogu hem belli bir sirenin gegtidini (ayni ginin
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gecesi olmugtur) hem de yemegin yenilip bittigini géstermeye yarar. Bu
aym sahnede "rahibe" gelecekten de sézeder: "Bir kayik tutmalisi-
mz... Tanidigim kayikgilar var.” Bunu izleyen sahnenin sabah sisler
iginde bir goél kenarinda baslamasindan ve "rahibe"nin sézlerinden
ertesi giinin oldugunu anlariz. Bundan sonraki sahne gocuklarin ve
annelerinin kaginhgina kadar dogal zaman akigina uygun olarak geger
ve kagiriima sahnesi yavas yavas karararak sona erer. Sonraki sahne
kayikgilardan birinin gocuklari satmaya ugrastigi bir kasabada baslar.
Kayikg! bu arada gocuklara annelerinin satildigini séyler. Bu yalmizca
bizler igin bir bilgi degil, ayni zamanda da belli bir siirenin (birkag giin?)
gegtigini bildirir. Bundan az bir siire sonra, bir adam kayikgiya Tango
vilayetine gitmesini ve gocuklari Efendi Sanso'ya géstermesini 6gatler.

Bu sahnenin gabuk kaybolmasindan éncekilere oranla daha az bir
slirenin gegtigini anlariz. Sonra goérdigumiz genis arazi, s6zi edilen
Gnli Efendinin topraklarinda oldugumuzu gosterir. Efendi Sango goriin-
diaginde de gocuklarin satin alinmis olduguna génderme yapar (boy-
lece gocuklarin bu arada satildigini 6greniriz) ve "hemen" galismaya
koyulmalarini buyurur. Yagh Namiyi'nin yine ayni gin, ileri bir saatte
kagmaya kalkistigi "bu g¢ocuklar gériince kendi gocuklarimi hatir-
ladim” sézlerinden anlasilir.

Bundan sonra, sirasiyla, Namiyi'nin alninin kizgin demirle dagla-
nisi, Taro'nun gocuklari sorgulayisi, Sanso'nun adamlarindan birinin
Taro'yu babasinin davetine c¢adirmasi, bakanin elgisi onuruna
Sanso'nun verdigi davet, Taro'nun gizlice oradan uzaklasarak uyuyan
gocuklari gérmeye gitmesi (gece olmustur) gosterilir ve davette galinan
muizigin uzaktan duyulmas: hem mekansal bir birlik hem de zamansal
bir streklilik kurar.

Sonunda Taro'nun araziden gikarak bilinmeyen bir yéne gidigini
goérirtiz ve bir arayazi seyirciye aradan on yilin gegtigini bildirir.

Yeri gelmisken, Sanso'nun arazisinde gegen ilk giine (sahne 8-9)
6nemli, anlaml birgok durumun araciliflyla anlatinin devami igin ge-
rekli gok sayida izlenim, bilgi ve olayin sikistinldigina dikkat gekelim.
Filmde su noktalar oldukga agik segik belirtilmigtir:

— Anneyle gocuklar birbirinden ayiran uzaklhk (Taro'nun: "Sado
adasr annenin satildig) ada— ¢ok uzakta” dedigi replikle);
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— Sango'nun acimasizliiyla odlu Taro'nun gekinik kalan iyi niyeti;

— Sanso'nun siyasal gicinin kaynaklari (Sanso eksiksiz vergi
topladidi igin bakan tarafindan éddllendirilir);

— Kélelerin iginde bulunduklari giig kosullar ve kagmalarinin ola-
naksizligi (on yil sonra da yinelenenen damgalama islemi);

— Gocuklan elinden alinan, ayni zamanda da on yil sonra hastala-
narak Zusio'ya kagmasi igin bir firsat yaratan Namiyi'nin anne rold;

— Olaylarin akisi sirasinda sunilije kagmadan gocuklarin adlarinin
degistiriimesi. Bu da senaryo duzeyinde gergeklestirilmis bir sanattir.
Saydigimiz butin bu olaylar fimin ikinci bélimine (Zusio'nun kagisi)
gereken saglamligi, tutarlihd: vermek igin vazgegilemeyecek 6gelerdir.

e Okuma Asamasinda Senaryodaki Zaman Akigi

Bir senaryo zaman akisi agisindan okunurken, sinemadaki bir gele-
nege gore okunan her sayfaya perdedeki belli bir siire denk getirilir
(6rmegin her sayfa igin bir dakika, 45 saniye ya da bir buguk dakika).
Boyle bir seyden amag, seyircinin hem sahnelerle sahneler arasindaki
sireyi hem de filmin ritmini hissetmesini saglamaktir. Okumanin
uzamamas!i ve film tamamlandiginda bir iki saniye olmasi gereken bir
sahnenin uzunca bir siirede donup kalmamasi igin bagvurulan bu gele-
neksel yontem ayni zamanda betimlemelerin sinirli ve olabildigince
6zlii olmasini zorunlu kilar.

17. Gece ve Gundiiz

e Farkina Varilmadan Yapilan Bir Hesap

Bir senaryo belli bir siireye dagilmis bir 6ykiiyii anlatir: Bu bazen
aylar, hatta yillar, bazen de bir iki giinde toplamir. Omegin Mabuse iig
ya da dort giin, Son Macera tig giin, Pauline Plajda ise tam bir hafta
siirer.

Seyircinin bu siireleri (giinler, haftalar) farkina vararak hesapla-
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mas1 olduk¢a ender rastlanan bir olaydir, hele ¢ogu kez oldugu gibi
senaryoda gece ya da giindiizler atlaniyorsa... Seyirci her zaman i¢in
giinleri farkina varmadan sayar.

® Gece Sahneleriyle Giindiiz Sahneleri Arasindaki Oran

Gece ve giindiiz sahnelerine iligkin sorunun bir bagka y6nii de ikisinin
birbirine orani ve doniisiimlii olarak birbirlerini izlerken olusturduklarn
ritmdir. Burada baz filmler gece boyunca siirer. Bir de filmlerde ¢o-
gunlukla olay, giiniin sonunda degil, sabah olunca (gecenin sonunda)
biter.

e Giin Degisimi

Senaryo yazari, aksamlar1 ya da geceleri eksilterek zaman iginde bir
atlama yapiyorsa, seyirciyi diigiinerek bir sonraki sahnenin aym giiniin
icinde mu yoksa ertesi giin mii (ya da iki ii¢ giin sonra) gegtigini belir-

lemek zorundadir: Bu, sahneler arasindaki "zaman aras:", "time lapse"
sorunudur (bak. Zaman).

Pauline'de giinlerin degisimiyle ilgili bilgiler kigik ayrintilarla verilir.
Birinci giinden ikinci giine: Kisiler ilk gece birliktedirler, gece eve
dénmeden dansa giderler. Evde Pauline yatmaya gider ve sabah uyan-
diginda ikinci giinin bagsladigini anlariz. fkinci giinden iigiincii giine:
Ikinci giin, bir giindiiz sahnesiyle sona erer. Uglinci ginin basladig,
Pauline'le Marion’un kahvalti ettigi 8. sahnedeki diyalogdan anlasilir
(Marion, Pierre'e: "Kahvalt: ettin mi?" diye sorar).

Ugiincii giinden dérdiincii giine: Ugincii giinde aksam ya da
gece sahnesi yoktur. Dérduncii gline gegis, Saint—Michel Tepesine
yapilan —bir giin 6nce Marion'un Henri'yi davet edisiyle seyirciye bildiri-
len— araba gezisine iligkin bazi kisa planlarla belirtilir. (Marion'un
Henri'ye "yarin Saint-Michel Tepesine geliyor musun?” diye sor-
dugu timcedeki "yarin" s6ézcigh iki sahne arasindaki "time lapse"i
belitmeye yeter).

Dérdiincii giinden begsinci giine: Burada da aksam ya da gece
sahnesi yoktur. Besinci gline gegisi Pierre'in Marion'a sdyledigi bir
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timce belirtir: "Sabah ugrarim, ¢iinki seni aksam gérmek istemi-
yorum.”

Besinci giinden altinci giine: Ugiincli giinde oldudu gibi,
Pauline ve Marion bahgede kahvalti etmektedirler; Marion telgrafi
alinca: "Bu akgsamiistii Paris'te olmam gerekiyor" der. Birinci ginde
oldugu gibi altinci giin de, aksam Pauline'in yatmaya gikmasiyla biter.

Altinci giinden yedinci giine: Henri'nin uyanmasiyla yedinci ve
filmin son gund baslar... ve seyirci bu ginin ancak bir kismini izler.

Filmin sonug¢ bélimunun baglangig noktasina déndugu dairesel
bigimi bir simetriyle vurgulanmistir. Filmde dort kisi arasinda gegen ve
filmin bagindan sonuna dek yankisini siirdiren iki 6nemli gece sahnesi
var: Her iki sahne de Henri'nin evinde gegen agiklama sahnesidir. Bun-
larin gece gegmesi aradaki glinler tizerinde etkisini daha belirginlegtiri-
yor. Gece ve gunduz sahnelerindeki ritmin burada gok iyi hesaplanmis,
kesinlikle rastlantiya birakiimamis oldugu agik.

Mabuse'de Fritz Lang'in, buro, hicre, kapah odalar, gibi i¢ me-
kanlarda gegen sahnelerde disariya agilacak en kigik bir pencereye
bile sistemli olarak yer vermemesi de ilgi gekicidir. Oyle ki seyirci olayin
gece mi gindiz mu gegtigini karistirabilir. Ginduz ya da gece gegen
bazi sahneler de béylece daha belirginlik kazanir.

18. "Montage-Sequence" (Kurgu-Ayrim)

Ingilizcede "montage" terimi Fransizcaya gegerken anlam degisikli-
gine ugramustir. Ingilizcede "kurgu—aynm" deyimi, "belli bir zaman
diliminde yer alan bir dizi hareketi gdosteren kisa planlarin ayrimi
(sekansi1)" (STEMPEL, s. 76) diye tamimlanir ve yapay bir bigimde
kisilerden birinin basariya ya da diisiise dogru ilerlemesini, mutlu ve
sakin yasayan bir ¢iftin gegirdigi giinleri, herhangi bir yapinin ya da
yapitin kurulusunu, giinler siiren bir yolculugu, vb. anlatir.

Inceledigimiz filmler arasinda yalnizca Sango‘da "montage-sequence”
kullaniimigtir. Zusio'nun gikardigi yasayr ilan ederken Sanso’nun
adamlarinin bu ilanlari sékerek tepki gdstermeleri... hep bu g¢abuk
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gabuk gegen, kisa planlarla anlatiimigtir. Bu planlar, bir olayin belli bir
sirede ve birgok yerde gegtigini gésterecek bigimde kurgulanmisgtir.

"Montage—sequence"” teriminin Fransizcada kesin bir karsilig1 yoktur,
ancak Christian Metz'in sinematografik dil iizerine yaptig1 g¢aligmalar
sirasinda onerdigi "bazi drneklerin biraraya getirilmesiyle olugan
eksiksiz bir sire¢” diye tamimlanan "siklik dizimi" (fr: syntagme
fréquentatif) terimine uyar.

Christian Metz'e gore bu siklik dizimleri lige ayrilir:

a) Dolu siklik dizimi ("gériintiilerin birbirini bir sira gézetmeden
izlemesi");

b) Yari siklik dizimi ("yavag ilerlemeyen siirekli bir gelisim"),

c) Birlestiren dizim ("aym gergege iligkin olaylarin kisa kisa
gosterilmesi").

Bildigimiz nedenlerle, sessiz sinemada gergek ve ilerleyen bir
zaman izlenimi seyirciye yeterince verilemedigi igin bu birlestirici
dizim, siklikla kullanilmigtir.

Amerikan Anglo—Sakson kdkenli "montage” terimi igin Metz'in
bir bagka dizim tanimuni da karsilik olarak kullanabiliriz: "Zamansal
bir sira gozetmeden ayni mekanda birarada bulunan é6gelerden olusan
betimsel dizim." Metz bununla ilgili olarak, ilerleyen bir siiriide ¢o-
banin, kdpegin, koyunlarin, gésterilmesini 6rmek olarak veriyor.

19. Mekanlar

Genellikle tiyatronun tersine, sinemanin 6ziiniin (kuramsal olarak) her
yere gidebilmeyi, sonsuz sayida hareket mekanini ya da yer degistir-
meyi olanakhi kildig1 s6ylenir. Oysa sinemada bunun tam tersi bir
arayisin sozkonusu oldugunu; yani kisith bir mekan sayisimin, hatta
bazen yer birligi kuralinin uygulandigini goriiyoruz. Dramatik bir etki
saglamak i¢in senaryo genellikle 6zel bir ¢ekim ve hareket yerinde ya
da karsit iki yerde gekilir. Hatta bir yolculugun, bir kag¢igin konu edil-
digi filmlerde bile bu yolculuk ya da kagigin gegtigi durum sahnesi
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kendi bagina mekani olusturur...
Filmlerimiz de bu durumu dogrulamaktadir:

- Efendi Sango'daki ana mekan Efendi'nin arazisidir: Burasi, Birinci
bélim sonunda genglerin gdnderildidi ve oradan kagmaya galiganin
acimasizca cezalandirildigi bir yerdir. Filmin sonunda ise burasi kah-
ramanin (Zusio'nun) girmesinin énlendidi bir yer olur. Birinci zamanda:
Kahraman(lar) zorla kétiligan "barinaginda"dir ve buradan kagar(lar).
Ikinci zamanda oraya geri déner ve kétiiliikle kendi topraklarinin ize-
rinde karsi karsiya gelmek ister. Hareket filmlerinin alisiimis yapisi bu
lanetli kotaluk barinaginin ihtisaml bir bigimde yok edilisiyle doruk
noktasina ulagir. Bu filmde de bunun bir érnegini géruyoruz.

- Pauline Plajda filminin ana mekani olan Henri'nin evi de 6nceki
filmdeki gibi bir tir "barinak” niteligindedir. Burasi gergekten de filmin
anahtar sahnelerinin gegtigi mekandir (6zetimizde 3. ve 25. sahneler).
Filmin tim kigileri kurnaz ev sahibinin gagrilari Gzerine birer birer eve
gelirler ve filmdeki tum giftler burada bir kez birlikte olurlar. Olayin
temelini olusturan yanls anlama da yine burada gergeklesir. Evin
sahibi Henri, yagaminda yalnizca bu evle bir bagi oldugunu ve buranin
gelen gegen herkese agik oldugunu séyler. Gergekten de Henri'nin evi
etkin glicii olan bir yer durumundadir. Ote yandan, Marion'la Pauline'in
oturdugu diger yazlik evin iginin filmde gdsterimemesi de Henri'nin
evinin énemini vurgular.

~ Son Macera‘da, insanlari biraraya getiren ve kargilagsmalarini
saglayan yer, bu kez kétilerin degil, iyilerin "barinagi", Marie'yle
Harry'nin kaldigi ve mahzeninde Paul de Bursac'in saklandigi Marquis
Oteli ve kahvesidir. "Acimasiz" komiser Renard saklanan direniggileri
yakalamak amaciyla buraya (i¢ kez baskin dizenler. Ote yandan, Re-
nard'in Héléne'i ele gegirmek tzere Harry'nin odasina geldigi filmin en
6nemli kargilagma sahnesi (filmin doruk noktasi) yine bu otelde geger.
Bu 6nemli sahneler diginda, Hoagy Carmichaél'in piyanosu esliginde
gergeklestirilen muzikli sahneler otelin kahvesinde gekilmigtir. Son
olarak Harry'nin, otelin Vichy'liler tarafindan yakilma tehlikesini
Gérard'a (otelin isleticisi) haber verdidi filmin son diyalogu burada
geger. (Bu sahne Efendi Sango'da 6zgurluklerine kavusan esirlerin
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Sango’nun evini atese verigini animsatir.)

-~ Mabuse'de hem gizli hem de barinak niteliginde 6nemli iki
anahtar mekan vardir: Birincisi, iginde perde olan gizli oda (6zellikle de
perdenin gerisinde kalan yer), ikincisi de profesér Baum'un birosudur.
Bu iki mekanda da gizli bir ses egemendir ve filmin sonunda bu sesin
her iki mekanda sahibinin anlagilmasi Mabuse'in disdsinid simgeler.
Ancak filmde sirasiyla Mabuse'in, Hofmeister'in ve Baum'un kapa-
tildigi (bu sonuncusu kendi kendini kapatrr) hicreyi de unutmamak
gerekir. Filmi son planinda bir hastabakicinin hiicrenin kapisini seyirci-
nin Uzerine kapattigini gérmustik.

e Mekanlarin Sayisi

"Entretiens sur la Fils Naturel” adl yazisinda Diderot birden gok
mekanin kullanildig: bir tiyatro tasarliyordu: "Keske sahnedeki meka-
mn her degismesi gerektiginde dekorun degigebilecegi tiyatrolarimiz
olsaydi! (...) Gosteri kuskusuz daha renkli, daha ilging ve daha anla-
gilir olurdu." Aym yazida, degisik mekanlarda gegen sahnelerin aym
anda gosterilmesi olanagindan da sozediliyordu. Bu da bizim bugiin
kosut-kurgu (montage paralléle) dedigimiz, aym1 anda doniigiimlii
olarak farkli mekanlar1 géstermeye yarayan kurgu bigiminin bir tasa-
rnimudir. (Mabuse'iin son boliimiindeki gizli oda ve kusatilan haydut
barinag arasinda gidip gelmelerle yaratilan gerilim buna bir mektir.)
Diderot bu diisiinceleriyle kuskusuz Fransiz klasik tiyatrosunun bir
mirasi olan yer birligi kuralina kars1 gikiyordu; yine de bu yazisinin
birgok yoniiyle sinema ilkelerini haber verdigi bir gergek. Omegin
olaylar1 tek bir mekanda yogunlastirmanin yollarim aramas: dikka-
timizi gekiyor (Hitchcock'un filmlerinden Lifeboat, bir kurtarma san-
dalinda; Cinayet Var, Oliim Karari, Arka Pencere bir apartman daire-
sinde geger). Fazla usta olmayan yonetmenler, filmde degisik mekan-
larin kullanilmasinin "sinematografik" bir gereklilik oldugunu diigii-
niirler. Ozellikle de tiyatro yapitlarindan yapilan uyarlamalarda bol
bol mekan degisikligi istenir. Oysa Hitchcock, bir tiyatro oyununun
saglamliginin oyundaki yogunluktan ileri geldigini soyler. Bu konuyla
ilgili olarak Jean Cocteau'nun Les Parents terribles oyununu beyaz-
perdeye uyarlamasi {izerine Andre Bazin'in yazdig1 denemeler oldukga
aydinlaticidir.
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e Mekanlarin Ozellikleri

VALE'e gore bir mekanin 6zellikleri sunlardir: Bigimi ("his type™:
Biiro, giftlik, hastane...); tiirii ("his kind": Kalabalik, tenha, yoksul,
zengin); islevi ("his purpose": Bir fabrikaysa bir seyler iiretmek, bir
tapinaksa bir inanig1 kutlamak); konumu ("his location": Paris'te, bir
¢olde) ve bir ya da birgok kisiyle olan iligkisi ("kisilerin bulustugu
barinak, saklandiklarn bir yer, giiglerini simgeleyen bir yer, 6megin bir
haydut barinagi, vb). Bu 6gelere, mekanin esinledigi havayi da ekle-
yebiliriz (sikint1 verici, biiyiileyici, i¢ kapayici, neselendirici, vb). Me-
kanin esinledigi hava tipki bir kisiyi belirlemeye yarayan 6zellikleri
andirir.

Yazarlar senaryolarin gogunda dykiiyii daha canli ve somut kil-
mak amaciyla mekanlara birtakim 6zellikler vermeyi unuturlar.

e Mekanlarin islevi

Mekanlarin normal islevleri sunlar olabilir:

— Ya mekan alisilmug isleviyle kullanilir (bir kiliseyi bir ayin sira-
sinda, bir miizayede salonunu miizeyede sirasinda gdstermek) ve bu
islev dramatik olarak filmde islenen olaya katkida bulunur (Hitchcock
bunu diizenli olarak filmlerinde kullanmistir);

— Ya da tam tersine, mekanla gegen olay arasinda bir sok, bir ge-
liski yaratilir. Siradan bir 6mek verelim, kaba ve giiliing ya da sagirtict
bir sahne "soylu" ve kutsal bir mekanda gegebilir.

Bu iki durumda da mekan ve yerine getirdigi islev, senaryoda ol-
dukga 6nemlidir ve mekan edilgen bir dekor hatta dekoratif bir 6ge
olarak ele alinmaz.
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VI Bir Filmde Kisilerin Hareket
Etmesini Saglayan Nedir?

Bu boliimde alinacak konu senaryonun kendisi degil, anlatilan Gykii-
diir; bagka bir deyigle, bundan onceki béliimde andigimiz ikili ayrim
dogrultusunda (Oykii/Gykiileme) senaryonun anlatiliy bigimini degil,
olan bitenin kendisini inceleyecegiz. Bir Oykii, roman, ¢izgi fllm,
radyo, sinema, tiyatro, sézlii anlat gibi yollarla anlatiabildiginden,
burada oldukga eski yontemlerden sézetmemiz sizi sagirtmasin.

Zaten, en iyi filmler de dykiiyle oykiilemenin (6zellikle de sine-
masal &ykiileme) birbirinden ayrilmayacak denli kaynagmis oldugu
filmler degil midir?

1. Ozdeslesme

¢ Ozdeslesmenin Olusturulmasi

Seyircinin film kigisiyle 6zdeslesmesini ve etkinin siirmesini saglamak
amaciyla bagvurulan birgok yontem vardir. Burada bunlardan bir
boliimiinii ele alacagiz.

a) Genellikle 6ykii kisisine sevimli, sevecen, ¢ekici, sayg1 ya da
hayranlik uyandiric nitelikler verilmelidir. Ote yandan seyircinin bir
azizle oldugu kadar bir serseriyle de 6zdeslesebilecegi unutulmamali-
dir: Senaryoda serserinin kotii yanlar "torpiilenebildigi" gibi azizin
kutsalligindan da 6diin verilebilir. Zaten Boileau da: "Yiice ruhlara
bazi zayifiiklar verin" diye ogiitliiyordu (Art Poétique).

b) Kisiler bir tehlike ya da mutsuzluk aminda gésterilebilir. Omne-
gin Mizogugi, senaryo yazan Yoda'ya, seyircinin Sumako'ya yakinlik
duymas igin Sumako'nun hastalik gegirmesini 6giitlemisti ("Cahiers
du Cinéma": Mizogugi Ozel Sayist, 5.69).

Bugiin seyircinin hi¢ yorulmadan kahramanla dogrudan 6zdes-
lesmesi ve film siiresince kahramamn batiin eylemlerini hakli goste-
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rilebilmesi igin ¢ok sik bagvurulan bir yontem daha vardir: Filmin
baginda kahraman sevdigi bir kisiyle ilgili ¢ok biiyiik bir talihsizlikle
kargilagir, 6megin karsi, ¢ocuklar1 ya da ¢ok sevdigi kizi vurulur,
boylece seyirci en siddetli tepkilerinde kahramanin yanindadir.

Claude Chabrol, Bu Hayvan Olmeli adl filminde bu tiir bir 6z-
deslemeden yola ¢ikmasina karsin (kahramanin kiigiik oglunu acemi
bir sofor ezer), kisileri bir karmagada gostererek 6zdeslesmenin den-
gesini bozar ve boylece "mesru savunma" diisiincesine uzak diiserek
seyirciyi bir rahatsizia iterek diigiindiiriir. Burada Chabrol'un degerli
ustast Fritz Lang 6mek aldig1 goriiliir (karsilagtir: Son boéliimde,
bagtaki goriiniimlerin alt iist oldugu gercege aykiri dogruluk). Ozdes-
lesmeyi, mutlaka seyirciyi etkilemek ya da uyutmak i¢in kolayci bir
yontem olarak gérmemek gerekir, 6zdeslesme ancak sinemada kulla-
nilis1 sirasinda yonetmene ya da yazara bagl olarak bir basitlik goste-
rebilir.

c¢) Filmde kisileri hafif bir su¢ iglerken de (6megin bir yeri karig-
tirirken, gozetlerken ya da bir seyi asirirken) gosterebiliriz. Hitchcock:
"Bir seyin pesindeki kiginin sempatik birisi olmaya gereksinimi yoktur,
¢iinkii seyirci hep onu yamndadir ve onun igin endige eder" diyor
(Hitchcock — Truffaut, s.58).

Bir de herkesin yasadig belli baz1 durum ya da duygular vardir;
acik ya da gizli Oedipal ask iiggenleri (kisilerin mutlaka baba-kiz
olmasi gerekmez), yalmizlik duygusu, kiskanghk (yeni dogmus kardesi
kiskanma), terkedilmislik duygusu vb.

Anlatida 6ykii, bilingli ya da bilingsiz olarak kisilerden birinin
bakis agisiyla seyirciye aktarildiginda 6zdeslesmenin daha kolay ger-
ceklestigi bilinir (bak. Bakig Agisi). Ancak 6zdeslesmenin oldukga
karmagik bir islem oldugunu da belirtmekte yarar var: Seyircinin ayni
anda birgok kisiyle ya da film boyunca yalnizca bir durumla 6zdes-
lesmesi gibi...

Filmlerde bir toplulukla da 6zdeslesilebilir. Bu topluluk, iki diis-
man ya da rakip gruba boéliindiigii ve iki taraftan birini tutmamiz igin
6zel bir neden belirmedigi siirece senaryo igin biiyiik giigliikler ortaya
¢ikar (William Friedkin'in Biiyiicii ‘sii gibi). Seyircinin 6zdeglesmesine
iligkin olarak iki temel sorunun s6z konusu oldugunu diisiiniiyoruz. flk
once seyircinin sempatik buldugu iki kisi (ya da topluluk) arasinda bir
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anlagsmazlik oldugunda seyirci hangi tarafi tutacagini bilemez.

e Ozdeslesme ve Karsilastirma

VALE: "[ki kiginin arasinda siirekli karsilagtirma, ozdegslestirmenin
degismeyen bir ogesi, bir iglevidir" der (s. 246). Kargilagtirma yoluyla
seyirci olumlu ya da olumsuz olarak kendini film kisisiyle 6zdeslesti-
rir. VALE'e gore, ¢irkin ya da komik kisiler seyircinin olumlu bir
karsilagtirma yapmasini saglar. Hemen sunu da ekleyelim, bazi film-
lerde bir karsit 6zdeslesmeye de rastlariz. Bu, seyircinin kendini kah-
ramandan daha becerikli, daha kumaz, daha sevimli hissetmesi ilke-
sine dayanir. Pauline'de kendini begenmis, kendi kendiyle gelisen
Marion ve Pauline ile seyirci arasinda bir karsit 6zdeslesme olusur.

Ozdeslesmenin temel etkenini olusturan olumlu karsilagtirma, bir
kisi zayif ya da beceriksiz bir durumda gosterildiginde bazen senar-
yoya bir hareket getirir. "Kiginin zayyfligimn seyirciye sempatik bir
bicimde gosterilmesi, filme olduk¢a olumlu bir katkida bulunur” diyen
VALE (s.246) Georges Stevens'in Yilin Kadimi filminde Katharine
Hepbum'un eli ayag birbirine karigarak mutfakta bir seyler hazirladig:
sahneyi buna 6mek gostererek, giiniimiiz sinemasinda da Robert
Benton'un Kramer Kramer'e Kargi filminde Dustin Hoffman'n bece-
riksizlikle yumurtalar yerlere sagtig1 sahnenin temelinde de bu tiir bir
6zdeslestirme diisiincesinin bulundugunu séyliiyor.

Mabuse'de genel olarak seyirci filmin iki geng oyuncusuyla, Kent ve
Lily'yle 6zdeslesir. Ancak filmin baginda takip edilirken ve saldiriya ug-
rarken gosterilen ve sonra deliren Hofmeister'in de bir 6zdeslesme
kisisi olabilecegini syleyelim.

Seyircinin diger iki filmde bir giftle 6zdegslesmesi sézkonusudur:
Son Macera’da Harry ve Marie'yle, Sanso'da guglukler kargsisinda
kalan Zusio ve Anyu'yla 6zdeglesir. Bu tir filmlerde, daha ¢ok talihsiz-
lige ugrayan aileyle ve tum bireylerin igine distukleri durumla 6zdeg-
lesme sdzkonusudur.
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2. Korku

e Korku ve Korkudan Arinma

Aristoteles, tragedyanin ruhunda temel olarak korku (phobos) ve
acima (eleos) duygularim uyandirmas gerektigini ve boylece "insanin
bu tiir ruh tutkularindan arindigim” s6yler. Bu sozlerle ilgili binlerce
yorum ya da agiklama yapilmistir giiniimiize degin. Peki korku ya da
acima duygulan kigkirtilarak insan ruhu bunlardan armnabilir mi?
Sonra sézkonusu olan ne tiir bir korkudur? Yazginin ya da Tannlarin
giicii ya da siddet eylemleri —cinayet, igkence— karsisinda duyulan
korku mu? Bunlan daha ayrintih incelemek igin Antik ve Klasik tra-
gedyayla ilgili biitiin gahiymalan gézden gegirmek gerekir.

e Sinema ve Korku

Mekansal sinir tanimayan ve gosterilmeyen 6gelere dayanan sinema
sanat: Ozellikle korku 6gesini gelistirmistir: Sinemada iirpertiden deh-
sete (endise ve iirkme duygularimi da unutmadan) korkunun binlerce
bigimi kullamilmigtir. Gerek gosterim kosullan (tiimiiyle karanhk bir
salon), gerekse goriilmeyenle heniiz goriilmeyen iizerine kurulu (insan
gordiiklerine oranla gérmediklerinden daha ¢ok korkar) anlatim bigimi
agisindan sinema diger tiim dram sanatlarindan daha donanimhdur.

Dort filmimizden gl korkuyu az gok islemistir: Doktor Mabuse'iin
Vasiyetinde o6zellikle Grkutlici Mabuse kisiligi, hayaleti ve emirler
veren sesi; Son Macera’da Renard''in acimasiz ve sadist kisilii;
Sangoda da Efendi Sanso'nun kisiligini gésteren cezalandirma sahne-
leri (kizgin demirle iki esirin dadglanmasi ve Tamaki'nin ayaginin kesil-
mesi).

e Korku Uyandirma

Seyircide bir korku uyandirmak i¢in mutlaka kahramam tehlike aninda
gostermek gerekmez; onemli olan seyircinin bu tehlike duygusuna
katilmasini saglamaktir. Bu yiizden baz1 senaryolarda, siirekli korku
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icinde yasayan, temelde bu korkuyu seyirciye iletmekle yiikiimlii bir
kisi kullanihir. Omegin Clouzot'nun Dehget Yolcular: filminde Charles
Vanel'in canlandirdigy panik igindeki Serseri Jo kisiligi boyle bir
amac1 yerine getiriyordu. Bir bagka Omekte, Ridley Scott'un
Yarank'inda, Veronica Cartwright'in canlandirdigi korku igindeki
astronotun anlatidaki tek islevi duydugu korkuyu, gesitli bigimlerde
disa vurarak (g1ghklar, 6lii gibi solgun yiizii ya da kimsenin kurtula-
mayacagini sik sik yinelemesiyle) seyirciye aktarmaktadir.

3. Acima

Aristoteles'in acima duygusu (eleos) ve korkuyu, tragedyanin insan-
larda uyandirmasi gereken iki temel duygu olarak gordiigiinii belirt-
mistik (Poetika).

Dort filmimiz arasinda bir melodram olusuyla Sanso, kahramanin ugra-
dig: talihsizlikler karigisinda bir acima duygusu uyandiran tek film.
Mizogugi ve senaryo yazari Yoda biylk bir titizlik ve ciddiyetle esir
yasaminin gi¢ kosullarim yansitarak bunlarin dayaniimaz oldugunu
seyirciye hissettiriyorlar. Ornegin yazar, Anyu'nun yeni gelen esire tez-
gahin nasil kullanilacagini gésterdigi 11. sahnenin siirsel yonine agir-
lik vererek (dokumaci kizlarin sakin bir kulibede galigmalari) seyircinin
g6zunld boyayabilirdi. Oysa Namiyi'nin "burada ancak éldiigiimiiz
zaman isimizi birakabiliriz® sozleri esirlerin buradan kurtulamaya-
caklarim seyirciye anlatiyor.

e Bir Kisinin Yazgis1 Kargsisinda Duydugumuz Acima O Kisiye
Duydugunuz Yakinlikla Orantihdir

Dramin acimasiz bir kuralidir bu: Seyirci az tanidig bir kisinin 6liimii
ya da acilann karsisinda higbir sey duymazken (Son Macera'nin
Johnson'1 gibi) daha iyi tamdig: bir kisi yaralandiginda, asagilandi-
ginda ya da baskaldirdiginda ondan yanadir.
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Efendi Sanso'da kagmaya kalkisan esirlerin kizgin demirle isaretlen-
digi iki sahne vardir: Bunlardan birincisini 6ykinin acimasiz kisisi
Sanso, ikincisini de o siralar emir altinda oldugu igin éykanin kahra-
mani Zusio gergeklegtirir.

Burada senaryo yazari igin en dnemli sorun, ayni eylemi gergek-
lestiren iki kisiden Sango'nun son derece kéti bir adam olarak gésteril-
mesi, Zusgio'nun ise seyircide nefret duygusu uyandirmamasi gerektigi-
dir. Bunun igin de Sanso'nun eylemi sirasinda seyirci esire karsi bir
acima duygusu besler; Zusio ise seyircinin daha az tamidigi, daha "so-
yut” bir esiri cezalandirir.

Sango'nun kizgin demirle dagladigi kéle Namiyi gocuklara ilgi
gostermesiyle seyirciye yakinlagmig bir kigidir. Kagmaya caligirken
yakalandiginda "gocuklarimi diisiindiim bir an” diyerek yasamina,
kisiligine iligkin bir bilgi verir ve bdylece seyirci 6zdeglesme yoluyla
kadina kargi bir acima duyar.

Zusio'nun dagladigi yash adamsa seyircinin géziinde bir resimdir.
Seyircinin bu esire kargi bir seyler duymasini engellemek, bdylece de
Zusio'yu antipatik bir kisi durumuna diigirmemek igin bu kélenin filmin
baslarinda gosteriimesinden 6zenle kaginiimigtir.

4. Yazginin Degismesi

¢ Eski ve Evrensel Bir Oge

Yazginin degismesi, film ve oykiilerde kullamilan eski ve evrensel
nitelikli bir dram &gesidir. Omegin goban kizimin prenses oldugu (ya
da tam tersi) peri masallari, efendi ve usaklarin yer degistirdigi melod-
ram ya da giildiiriiler, sakin bir yasam siiren bir adamin kétiiliige kur-
ban se¢ildigi endise ya da gerilim dykiileri vb bu ilke tizerine kurulur.

Aristoteles'in "metabasis" dedigi yazginin degismesi, tragedyanin
temel dayanaklarindan biridir ve ¢ogu kez yeniden taninma (bak.
madde 6) ve beklenmedik olayr da beraberinde getirir.

Hitchcock'un filme aldig birgok senaryo, kahramanlardan birinin

141



yazgisinin degismesi iizerine kurulmustur: "Swradan bir adam kendini
olaganiistii bir durum iginde" bulur ve sugsuzken bir cinayet zanlsi
yerine konur. Hitchcock bunun, herkesin etkili buldugu bir yéntem
oldugunu belirterek, seyircinin kendini bir gengster ya da bir pense
oranla boyle siradan bir kisiyle daha iy1 6zdeslestirebilecegini soylii-
yor.

Yazg degisikligi genellikle beklenmedik bir nedenle kosullarin
degismesi —algak, hatta diisiik bir diizeyden miikkemmele dogru ya da
tam tersi yonde bir degisiklik— olarak tamimlanabilir. Melodramda bu
yazg) degisikligi en ug noktalara ulasir. (Basit bir riitbe degisikligin-
den ¢ok farkh boyutlardadir!)

Efendi Sangso'da birbirini izleyen Ug yazgi degisikligi vardir: Kaguk
Zugio 6nce geng bir soyluyken her haktan yoksun bir kéle olur; on yil
sonra da eski soylu durumuna kavusur, hatta vali olarak atanir. En so-
nunda da ulkisel amacim tamamladiktan sonra kendi istegiyle gérevin-
den ayrilarak sade bir vatandas olur.

Zusio'nun ilk ugradigi dedisiklik bir talihsizliktir; ikinci degisiklik
adeta bir telafi niteligindedir; ancak lGginci degisiklik Zusio'nun kendi
istediyle gergeklestirdigi bir reddetme eylemidir. Béylece Zusio'nun
yazgisinin insanlik ve ahlak degerleri agisindan bir degisim yolu izledi-
gini séyleyebiliriz.

Son Macera‘da Sango‘daki kadar belirgin olmasa da yine belirle-
yici bir islevi olan yazgi degisiklikleri vardir: Teknesini balik meraklila-
rina kiralayarak macerasiz, kendi halinde, 6!¢ild bir yasam sirdaren
Harry Morgan'in ginin birinde teknesine, kimligine, hatta parasina el
konur.

5. Yeniden Tanima

e Bilinmeyenden Bilinene Gegis

Aristoteles'e gore 6nceden taninmayan ya da bagka bir insan sanilan
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kisinin sonradan ger¢ek kimliginin anlasilmasi, bir baska deyisle ye-
niden tamima (anagnorisis), tragedyalardaki en 6nemli durumlardan
biridir.

Aristoteles, "anagnorisis"i "bilinmeyenden bilinene dogru bir
mutluluk ya da mutsuzluga yol agacak bir gegis" olarak tammlyor. Bu
anlamiyla ele alindiginda yeniden tanima yalnizca kisileri degil, yanls
anlagilmig duygulan da kapsar. Aristoteles ve Antik Cag yazarlarina
gore bir oyundaki en trajik durum, kahramanin bilmeden bir akraba-
sin1 6ldiirmesi ve sonradan gergegi 6grenmesidir (trajik tanima).

Buna karsilik 6megin kayboldugu sanilan ya da hig¢ karsilasil-
mamig bir akraba ya da annenin sonradan bir "mutluluga" yol agacak
bigimde taninmasi da s6zkonusudur. Melodramlarda kullanilan ¢ok
yaygin bir temadir bu: "Baba! Anne!" Omegin Sanso'nun son béliimii,
birbirlerini on yildir gérmeyen anneyle ogulun birbirlerini tanimasini
gosterir. Zugio artik taninmaz halde olan annesini minldandig: sarki-
sindan, kor olan Tamaki de oglunu boynundaki heykelcikten tanir.
Buradaki tanima, gogu filmde oldugu gibi fiziksel (yiiziinii, sesini
tamima) ya da "kan bag1" diizleminde degildir; arada somut bir nesne
vardir.

e Tanimayi Saglayan Nesneler

Aristoteles bir dizi tamima nesnesi siralar: Egyalar, yara izleri, sepetler,
kolyeler, an1 esyalar:... ve mantik yiiriitme.

Odyssea destaninda Penelope, esi oldugunu iddia eden kisinin
kocas1 olmadigini, sadece kocasiyla paylastigi bir sirm onun bileme-
mesinden anlar. Oysa ayn1 adam Ulixes'in yaymn basariyla kullanarak
Penelope'yi saskinliga diigiirmiistiir. Bu, kovboy filmlerinde sik rastla-
nilan bir tanima belirtisidir: Yalnizca kahramanin beceriyle kullandig:
bir silah s6z konusudur.

Charlie Chaplin'in Sehir Isiklari'nda (City Lights, 1931) sine-
mada esine az rastlamilir tanima sahneleri vardir. Bir zamanlar kor
olan kiz, mahalleli ¢ocuklarin alay ettigi garibanin, kendini milyoner
diye tanitarak ona bakan adam oldugunu sezgileriyle "tanir", iste o
sirada ikisinin birbirine bakigmalarindaki yogunluk bugiin dayanilir
gibi degildir: Bu da sinemanin bir cilvesi.
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Jean—Marie Thomasseau romantik melodramda tanimanin "ko-
nunun gelismesini saglayan bir dizi yanilginin agiga kavugturulmasi”
oldugunu ve bizi heyecanin doruguna ulagtirmas: gerektigini soyliiyor.
(Le Melodrame). Tanimanin gerceklesebilmesi i¢in zorunlu olarak bir
yanilginin da 6ykiide yer almasi (bak. madde 6) ve anlatinin son bo-
liimiinde ¢6ziilmesi gereklidir.

6. Yanilgl, Yanlis Anlama, Ters Anlama

Bunlar dram sanatimin temel ogeleridir. Oykiilerde gogunlukla bir
kisiye kendini bir tehlikeye karsi korumasi igin degisik bir kimlik ve
karakter, degisik davramslar verilir (kisi, bir yanilginin ortaya ¢ikmasi
icin kendi kendine de bir kimlik degisikligi yapabilir). Bazen de bu-
nun tersi olur, kisi zorla ona verilen kisilige uymak zorundadir.

Son Macera‘da en azindan ki sahnenin bir yanilg igerdigini séyleye-
biliriz: Bu yanilgilarin ikisi de kisilikler dizeyinde degil, duygular dize-
yindedir. 10. sahnede Harry, Marie'nin bir "surtik" oldugunu digunar
(klasik bir "haksiz yere kuskulanilan kadin durumu®); 17. sahne-
deyse Marie, Harry'yle Héléne arasinda bir sey oldugunu sanir (bu da
vodvillere 6zgu bir yanhg anlama durumudur).

Pauline Plajda 6ykusi de vodvil tarzi yanlhs anlamalara ve hak-
siz davranmalara dayanir. Pauline ve Marion, Sylvain'i haksiz yere
sadakatsizlikla suglarlar; Marion Henri'yi kendine asik sanir; bunlara
Louisette'le Sylvain'in Marion'la Pierre'i kardes ya da kuzen sanmasini
da ekleyebiliriz (aile iligkileriyle ilgili yanilgilar): Yalniz, bir vodvil yazari
kisileri olabildigince biraraya getirerek bu yanlig ya da ters anlamalar
gogaltmaya galisirken Rohmer, kisilerin kargilasmalarini hem az sa-
yida tutmayi hem de kisilerin birbirlerinden uzak kalmasini yegeler.

Sangsoda ise Tanaki diye "Hanim" adiyla Zusio'ya gosterilen
kadinin yash bir genelev kadini oldugunu gérmustik. Buradaki yamil-
glya neden olan bir (takma) addir ("Hanim"). Géraldugu gibi, yanilg
tanimanin bir diger yazadur.
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o Kiigiik Diisme

Yanilginin ya da yanlighigin kisinin kii¢iik diiymesine yol agan 6zel bir
dramatik bigimi de vardir: Kadin ya da erkek sevdigi ugruna katil,
korkak ya da sokak kadim durumuna diiser. Omegin Kamelyal
Kadin'da Marguerite Gautier, sevgilisi Armand Duval'in daha saygin
bir gelecegi olmasi igin gikarci ve ihanet eden kadin kisiligine biiriine-
rek gen¢ adami kendinden uzaklastirmak ister. Vincente Minelli'nin
Blasco Ibanez'in yapitindan esinlendigi Mahserin Dort Athisi'nda
Glenn Ford'un canlandirdig1 kahraman, Alman istilacilarinin arasina
kolaylikla sizabilmek i¢in dostlarinin, hatta sevgilisinin géziinde ha-
vai, bos gezen bir adam kimligine biiriiniir. (Olay, Alman istilas: al-
tindaki Paris'te gegmektedir.) Boylece kisiler, sevdiklerinin ve seven-
lerinin géziinde kiigiilerek, gercekteyse onlardan kat kat iistiinleserek
son derece biiyiik bir fedakarlkta bulunurlar.

e Yanh§ Adam Oldiirme

Antik, Klasik tragedyada daha sonra da melodram ve operada sikga
kullanilan bir yanilg tiirii de yanhghkla, 6zellikle de baskas1 sanarak
yakin bir akrabayi 6ldiirmektir: Oedipus'un bilmeden babasini 6ldiir-
mesi gibi. Aristoteles bu durumun en dramatik ve en etkili yontem
oldugunu 6vgiiyle belirtir.

e Cinsiyete Bagh Yanilgilar

Ozelikle giildiirii filmlerinde kullanilan cinsiyete bagl yanilgilara da
(kilik degistirmeler) yeri gelmisken deginelim. Kahraman, kadin kili-
gina girmis bir erkek de olabilir (Billy Wilder’in Bazilari Sicak
Sever'i, Sydney Pollack'n imzasim tasiyan, Dustin Hoffman'in oyna-
dig1 Tootsie gibi); erkek kiligina girmis bir kadin da (Rouben
Mamoulian'in Kralige Kristin'i, Blake Edwards'in Victor Victoria's1 ya
da Barbra Streisand'm Yent! filmi gibi). Bu tiir 6ykiilerde geleneksel
olarak erkek yerine gegen kadin, bazi 6zelliklerini gizlemek zorunda-
dir: Gogiislerini, saglarini saklar, erkek ise takma saglarla biiriindiigii
kadin kimligini belli eder.
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e Giiglid Bir Erkek

Yine gok klasik bir 6ykii tiirii de "siradan adamin" ya da "orta halli
adamin" 6nemli ya da tehlikeli bir kisi olarak goriildiigii ya da kendini
Oyle gosterdigi anlatilardir: Hitchcock'un Gizli Tegkilat, Yves
Robert'in Siyah Ayakkabili Sarigin, John Landis'in Into the Night gibi
filmleri, casus samilan ancak bir seyden haberi olmadig1 halde bas
kalarmin dogallikla "ne kadar giigliisiiniiz..." dedigi kahramanin ba-
sindan gecen Oykii tiirlerine bir 6mek olugstururlar. Yine bunlara ben-
zer filmler olarak Roberto Rosselini’nin /I General della Rovere,
Kurosava'nin Kagemuga adl filmlerinde de "siradan bir adam" ken-
dinden ¢ok iistiin bir kisinin goriiniimiine ve kisiligine btirtintir.

Gazeteci roliinde Jack Nicholson'in bir silah tiiccar1 macerape-
restin adim1 ve kisiligini aldigi Antonioni'nin Yolcu’su bagkasinin
kimligine biiriinerek (hatta bu bagkasi ¢ok hareketli bir yasam siir-
diirse bile) kagmanin olanaksizligini anlatan yalin bir 6mektir.

Trajik ya da giiliing olsun, yanilgi, yanlis anlama, dramda bagvu-
rulan en evrensel ve etkisi en giiglii olan durumdur. Bunun nedeni de,
diger dramatik durumlara oranla bunlarin, bilingalt1 gergeklerini, yo-
rumlama yanliglarini en iyi bigimde ortaya koymalarindan ileri gelir.
Tabii, insanin 6z benliginden bazi temel yonlerinin yansitilmasinin,
agiga vurulmasinin, ortaya ¢ikarilmasinin da dram sanatinin temel
gereklerinden biri oldugu unutulmamalidur.

7. Borg

Yine dram sanatimin evrensel nitelikli 6gelerinden biri de verilen ya da
alinan borgtur (para borcu, yapilan bir iyiligin borcu, yagsam borcu...)
Eski ya da gizli tutulmus bir bor¢ birgok Oykiiniin ¢ikis noktasim
olusturabilir. Bizim dort filmimizden iigiinde 6ykii Oncesine, yani
anlati baglamadan onceki zamana iligkin somut ya da simgesel borg-
lar vardir. Filmlerin ikisinde de borg flash back'lerle (geriye doniis-
lerle) gosterilir.

146



Doktor Mabuse'iin Vasiyetindeki bir yil énceye dénusu gésteren
flash back yalnizca Kent'le Lily'nin agklarinin baslamasini degil, ayn
zamanda igsiz kalan Kent'e Lily'nin yirmi mark borg vermesini de gos-
terir. Kent bu borcu bir sure sonra ig buldugunda, yani Mabuse'in
emrine girerek kéti adam oldugunda 6der.

Sanso’'da baba Masauyi'nin ogluna heykelcigi verisi yine bir flash
back'le gosterilir. Burada alistigimiz anlamda bir borg verme
s6zkonusu degildir kuskusuz, ancak yine de bir ahlak degeri olan ve
kusaklar boyu iletimesi gereken bir nesneyi simgeler. Zaten film de
Zusio'nun heykelcigi annesine simgesel olarak “geri vermesiyle" son
bulur.

Son Macera'da, daha filmin basinda Johnson'in Morgan'a onbes
glnlik tekne kirasi borcu oldugunu 6greniriz ve Johnson’'in borcunu
6deyemeden bir kaza kurgunuyla élmesi 6ykinin dagimlerinden birini
olusturur: Bu borg bir yandan da Morgan'in, Marie'yi Johnson" garpar-
ken gbénnesine; kiz: izlemesine ve aralarinda bir agskin dogmasina ne-
den olur.

Richard Wagner'in evrensel bir &ykiiyii anlatan Dért Opera's: bile
dram oncesi bir zamanda, Tanrilarin krali Wotan'in devlerden aldig:
bir borg iizerine kuruludur (perde agildiginda bor¢ alinmigtir). Anlati-
daki olaylar da bu andan baglayarak seyirciye aktarilir: Devlere olan
bu borcu 6demek amaciyla Ren Altinlarinin ¢alinmasi, Ejderha
Fafner'den altinlan1 geri almak igin kurtarici kahraman Siegfried'in
dogmasi ve Tanrilarin diigiigii! ...

Sanki bir borg (belki yagam borcu) dogmadan 6nce hepimizin al-
nina yazilmis ve her sey buna gore akip gidiyor...

8. Toplumsal Kogullar

Smuflararas: farklhiliklar, ¢atiymalar da dram sanatinin temel 6geleri
arasinda yer alirlar; bunlarin belirgin 6meklerini XIX. yiizyilin top-
lumsal igerikli melodram, roman ve tiyatrosunda, giiniimiizde de si-
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nemanin hemen her tiiriinde buluruz.

® Toplumcu Filmlerde Toplumsal Catiymalar

Sinemada ¢ogu kez duygusal nitelikli Oykiileri, toplumsal nitelikli
olanlarla birlestirme yoluna gidilir. Duygusal bir 6ykiiye toplumsal bir
konu karistirmanin en geleneksel bigimi de farkh kogullardan iki kigi-
nin birbirini sevmesidir.

Ancak bundan daha degisik bigimler de vardir. Omegin Jacques
Demy'nin Kentte Bir Oda adin1 tasiyan melodraminda grevdeki is¢ile-
rin toplumsal Gykiisiiyle filmdeki agk Oykiisii birbirlerini de destekle-
yerek kosut bigimde gelisir. Maden is¢isi Frangois, aristokrat kokenli
bir kiza asik oldugunda biiyiik engellerle karsilagmazlar. Ancak bir
gosteri sirasinda Frangois yaralanarak yagamumi yitirip Edith de inti-
hara kalkistiginda iki 6ykii ortak bir yazgida birlesir.

Efendi Sanso, kolelik ve yoksulluga kargi yazilmig bir savunma niteli-
gindedir. Zusgio'nun mal milk sahibi babasi, yoénettigi koyllerin
egditimesine ve ag kalmamasina gahsan bir adamdir; ogluna adaletle
ilgili bir mesaj birakir.

Pauline'deki kisiler Paris'in orta halli burjuvalarint temsil ederler
ve hepsi de satici Louisette'i "kaba saba” bularak sinifsal nitelikli bir
horgérmeyi dile getirirler. Zaten filmde de Louisette, anlatinin gegtigi
sire iginde galigan tek kisidir (digerleri tatildedir). Konugma bigimi kizin
"halktan” birisi oldugunu gosterir; yazar her ne kadar bu konugmanin
daha 6zgun bir Uslubu yansitmasini istemis se de bazen bu konusma
bigimi "guldurid" 6gesine dénasur.

Toplumsal 6ge, Son Macera‘da fazla 6n plana gegirmeden kulla-
az ¢ok itici kigilikler olarak gésterilmigtir: Tatilini gegirmekte olan ve iri
yapih bir oyuncunun canlandirdidi (sigmanlik zenginligin geleneksel bir
gostergesidir) becerisizlikleri olan Johnson ile Fransizin, nazh tavirlari
olan ve "size para ¢dendi, emirlere uyun" tirtinden kibir taslayan aris-
tokrat karisi Héléne de Bursac (bu arada da kocasinin ameliyatina yar-
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dim bile etmekten aciz bir kadin).

Buna kargilik Harry ve arkadaslari, yagam kavgasi veren paralari
kisitl, siradan insanlardir. Marie kendini olaylar iginde bulan ve bunlar-
dan siyriimasimi bilen halktan bir kiz olarak gésterilir. Ancak Furthman
ve Faulkner'in, 6zgin yapitta blyuk ©énem tasiyan (oldukga da
geleneksel olan) "toplumsal 6vgi"nin dozunu hatiri sayilir bir oranda
azaltiklarini da belirtelim.

e Toplumsal Ogenin Ask Oykiisiine Karigmasi

"Devrim 6ncesi" bir donemde ¢ekilen sosyalist igerikli filmlerde top-
lumsal gatigmalarin bir dram 6gesi olarak kullanilmasi sorun yarat-
maktadir. Milan Kundera'nin ileri siirdiigiine gore, konusu gagimizda
gecen Sovyet fimlerinde, sinifsiz bir toplumun gergeklesmis, en azin-
dan gerceklesme yolunda oldugu gerekgesiyle sinemacilara gergek
toplumsal kavgalarin gosterilmesine artik izin verilmiyor (Varolmamn
Dayamimaz Hafifligi). Kundera'ya gore senaryoda artik yalnizca
"iyiyle miikemmel" ¢atigabilecek ve senaryo yazarinin bir 6ykii ya-
ratmak ya da gelistirmek igin bagvuracag: en son kaynag: agka iligkin
yanlig anlamalar olusturacaktr.

9. Ahlak Degerleri

e Her Oykii i¢cin Gegerli

Her 6ykii ister istemez belirli 6l¢iide ahlak degerleri iizerine kurulur.
Omegin Sanso ve Mabuse'de ahlak degerleri oldukga belirgin bir
bigimde seyircinin ilgisini ¢eker; Son Macera ve Pauline'de ise daha
az belirgin olmakla birlikte yine de varligi sézkonusudur. Ozellikle
Hawks'a gore insanlar arasinda yalmzca iyilerle kotiiler degil, bir
gergeklik ve tutarhilik ahlaki da vardir. Pauline filminin yalnizca plaj-
daki asklariyla ilgileniyor gibi goriinen "havai" kahramanlarinin uy-
gulamaya ¢alistiklar1 onur ve dostluk yasalar1 vardir.
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e Ahlaksal Gorecelik

Bugiiniin insanlari, dolayisiyla da seyirci dyle sinirsiz bir hoggoriiye
sahip ki, neredeyse gercek serserilerle 6zdeslestirilse bile sesini ¢1-
karmayacak. Bazi filmler, 6megin Sergio Leone'nin filmleri gibi zevk
diiskiinii, rezil insanlarin kahramanlastirildii bazi filmler bizde bu
kaniy1 uyandiriyor. Bununla birlikte bu filmlerde yine de bir onur, bir
davranig ahlaki vardir. Aslinda gangsterler ve eylemlerini siirsel bir
tiille orterek giizellestiren bazi filmlerin yaninda (6rmegin Coppola'nm
Baba's1 gibi) Leone'nin filmleri diiriist kaliyor.

Jacques Ranciere, gergek bir dykiiniin varolabilmesi i¢in 6ykii ki-
silerinin iyi ko6tii birtakim ahlak yasalar1 olmasi gerektigini sGyliiyor
(Senaryonun Amaci): "Swadan bir ahlaksizlik anlatiyr kuru bir hale
getirir" (s.108); daha ileride de "(bugiin) oykiileri anlatirken ya da
kisileri yaratirken, tersine isleyen bir sansiir sézkonusudur. Senaryo
kendi ahlak: icinde, ‘yasaklamak yasaktir’'savim bir tiiketim ahlakina
indirgeyerek yeni bir tiiketim mantigi olusturmugtur" diyor (s.111).

Fazla geleneksel, ancak yine de begenilen birer film olan Mabuse ve
Sango'da -Gide'in savina ters disse bile— yalmizca iyi ya da kétu
adamlar yoktur, kétilikten iyilige gegen insanlar da vardir. Kétu kigile-
rin kotalaklerini "6zleri" degil, eylemleri belirtir. Bu arada, fiimde kendi
basina bir kisilik olugturan ve bir anlamda Kétuluk Tanrisini simgeleyen
yar efsanevi Mabuse'l bunlarin diginda tutmamiz gerekiyor.

Son Macera'da, yazarlar iki taraf arasinda higbir bulanikliga yer
vermeyecek bir bicimde segim yapmislardir. Hawks'in birgok filminde
oldugu gibi, bu filmde de tutarh bir ahlaksal davranis sézkonusudur.
Johnson bir yandan hirsiz, algak ve cansikici bir adamdir, diger yan-
dan da beceriksiz ve kétu talihlidir (berbat gegen balik awi).
Hemingway'in romanina oranla Harry cezalandiriimasi gereken ey-
lemlerden filmde blyuk 6lgide arindinimigtir: Film boyunca ancak bir
kez, o da sabrinin son sinirina geldiginde adam éldurdr.

Marie ise, fimin basinda bir hirsiz gibi gosterilse de (bu, kizi daha
ilging kimak igin Hawks'in bir fikriydi), filmdeki tek kurbaninin antipatik
kisilikli Johnson olmasina 6zen gésterilmig; Marie'nin cliizdani neden
galdigi da agikga belirtiimistir (bu parayla memleketine dénmek igin
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gerekli ugak biletini alacaktir). Daha ilerde de Harry'ye tizerindeki tim
parayl vermesi saglanarak kizin gikar gézetmeyen bir kisiligi oldugu
seyirciye kanitlanir.

10. Diizenin Bozulmasi

VALE'e gore, bir 6ykiiniin devingenligi, "kisilerin iginde bulunduklar
kosullarin bozulmas" tizerine kurulur. Bu diizen bozukluklar genelde
dort asamadan geger: Bozulmadan 6nceki durum, bozulma, kavga ya
da savag, durumun diizelmesi.

Her oykiide bu gibi ikincil, gegici ya da temel nitelikli bozulma-
lar bulunabilir. VALE'e goére diizenin bozulmasi 6ykiiniin temel daya-
naklarindan biriyse, filmde varligim etkin olarak, yani tiim 6ykii bo-
yunca hareketi destekleyecek bigimde siirdiirmelidir.

Kisilerin harekete gegmesini saglamak igin onlarin huzurlarinin,
ilk statu quolarinin (durumlarinin) bozulmas: gerekir. Bunlarin kag-
nilmaz nitelikli ve insanin en basit gereksinimlerine bagh nedenleri
olabilir (aglik, susuzluk, uyku gereksinimi gibi) ve mutlaka bag kisile-
rin etkinlikleriyle ilintili olmasi gerekmez...

Sango'da iki gocugun annelerinden ayrilimas: ve kéle olarak yagamla-
rini sdrdurmeleri  filmdeki bashca dizen bozulmasini olugturur.
Mabuse'de Mufettis Lohmann sakin bir gece gegirmek isterken
Hofmeister olayiyla (bu eski polis ile olan dostiuk baglaryla) kendini bir
karmasanin iginde bulur. Kent ise igsizlk ve parasizlik sonucu
Mabuse'lin getesine girer.

¢ Diizenin Bozulma Mekanigi

"Bir Oykiiye baglarken ya diizenin bozulmadan onceki durumu ya
diizenin bozulmas: ya da buna kars: girisilen kavga gdsterilebilir”
diyor VALE. Son Macera ve Pauline Plajda, bu ii¢ durumdan ilkine
uygun birer dmektir. Mabuse ve Sango'da film, bozulmus bir diizenin
sunulusuyla baglar. Daha en basta, Zusio'nun babasinin siirgiin edil-
mis, Hofmeister ve Kent'in de tehlikeli ve huzursuz bir ortamda oldu-
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gunu goriiriiz. Ancak bu kisileri bekleyen asil 6nemli sorunlar film bo-
yunca birer birer ortaya ¢ikacaktir.

Yine VALE'e gore, filmde "iki 6genin biraraya gelmesiyle bir
diizenin bozulmas: isteniyorsa, bu dgelerin birbirlerini ¢ceken ya da
iten bazi nitelikleri olmalidwr. Diizenin bozulmasi ya birbirine bag-
lanmis pargalarin birbirinden ayrilmasi [... 6megin Sango'da gocuklar
annelerinden ayrilir, Son Macera'da Harry Morgan'in teknesi, parasi,
kimligi elinden alinir] ya da birbirini iten par¢alarin zorla biraraya
getirilmesi olarak tammlanabilir" [... birbiriyle siirekli didisen ve
kavga eden "zoraki bir giftin" yer aldig: hafif giildiiriiler ya da polisiye
filmler]. "Bu ikinci durumda sézkonusu iki pargcayr zorunlu olarak
biraraya getirecek bir durumun yaratilmas: gerekir.”" Omegin John
Boorman'in Cehennemde Iki Adam'mda, birbirine zincirle baglanmis
kagak iki kiirek mahkumunun yasadigi olaylar anlatilir ve burada
Hitchcock'un 39. Basamak, Patrice Leconte'un Uzmanlar filmlerinde
oldugu gibi son derece maddesel bir bag kisileri birarada tutmaktadir.
Walter Hill’in 48 Saat adl filminde, biri suratsiz bir polis memuru,
digeri yiiksekten atan bir serseri, iki apayr: insan, bir sorusturma igin
iki giin siireyle bir ekip olusturmak zorundadirlar.

Bir de ozellikle ask oykiilerinde iki kisi arasindaki yakinhk ve
iticilik birlestirilerek ikilem yaratma yoluna gidilir. (Omegin Romeo
ve Juliette'te ailelere kargin iki gencin birbirlerini sevmesi gibi.)

11. Gigcliikler

e Ug Tiirlii Engel Vardir

Senaryo boyunca bas kisiler, amaglarina ulagmak igin birtakim giig-

liklerle karsilasirlar, bu giigliikler dykiiniin tadim tuzunu olugturur.
VALE, iig tiir giigliik tanimliyor (s.146):

— Belli bir duruma baglh ve duragan nitelikli giigliik (asilacak bir
dag, parasizlik, bir yabanc dili 6grenme zorunlugu...)

— Rastlantisal ve gegici bir giigliik: "Mesaji iletmekle yiikiimlii ki-
sinin bacag kirilir, kétii hava kogullar yiiziinden yolculuk ertelenir”,
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— Ktii niyet, aym amaca iliskin, ancak ters yonde bir Kkisinin
amacina ulagmasini engellemeye yonelik bir niyet. Omegin, bir hazine
pesindeki birkag kisinin birbirlerini engellemeye galigmalari.

e iki Tiir Gerilim Vardir

SWAIN, bu konuda iki ayrim yapar: Bunlardan birincisi "topic
engendered tensions" adim verdigi somut ve mekanik sorunlardan
kaynaklanan gerilim tiiriidiir (6megin "kadin kahramamn yanmakta
olan daireden nasil gikarilacag:") digeri de "character engendered
tensions"” adim verdigi karsit, hatta uzlagmasi olanaksiz kisiliklerin
kars1 karsiya gelmesinden dogan gerilimlerdir. Omegin yasama savasi
veren bir toplulukta bireyler birbirleriyle siirekli ¢atigma halindedir
(timiiyle maddesel giigliikler ve ruhsal gerilimler s6zkonusu): Cok
sayida filmin senaryosunda bu iki tiir giigliik birarada iglenmistir.

12. Amag

Ozellikle "ticari" diye adlandirlan filmlerde, bir &ykiiniin olugabil-
mesi igin bas kisilerin bir amacin pesine diismesi gereklidir. Omegin
kisi ya bir felaket (ya da baska engeller) sonucu yitirdigi statu quo'ya
donmeyi amag edinir ya da verilen bir soziin yerine getirilmesi, bir
malin ele gegirilmesi ya da bir sevgilinin fethedilmesini amaglar.

Yine SWAIN, "bay kiginin filmin baginda dile getirdigi amaciyla
Oykiiniiziin amaci bir olmayabilir” diye bir hatirlatma yapiyor. Sine-
mada bu durumla ¢ok sik karsilagilir: Cogunlukla kahraman, baglan-
gicta iginden styrilmak zorunda oldugu ve ona kisisel bir huzursuzluk,
hatta hafif bir sikint1 veren, edilgen bir durumdadir, ancak sonradan
icine diistiigii tehlike onun bu amacinin daha genis ve etkin bir boyuta
ulagmasini ve bir arayisa, bir yasama nedenine doniigsmesini saglar.

Sansonhun baginda Tamaki ve g¢ocuklarinin babalar Masauyi'yi
aramalari s6zkonusudur. llk bélimin sonunda annesinden ayri digen
ve esir olan Zusio kagmaya karar verir. Oykinin Ggunci béliminde
amaci, kendi itibarini yeniden saglamak ve resmi gérevini yitirmek
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pahasina da olsa kélelere bagimsizliklarini vermektir. Filmin sonun-
daysa gérevini tamamlamigtir ve kafasinda yalnizca annesini bulma
dusiincesi vardir.

Son Macerahin baginda Harry Morgan'in baslica amaci,
Johnson'dan onbes ginliikk tekne borcunu geri alabilmektir; fitmin so-
nundaysa Fransiz direnisgilerinin esir olan seflerini kurtarmak géreviyle
direniggilerle yola gikmayi amaglar.

e ikilem ve Birlestirilmis Amaglar

Iki ayn kiginin, birbiriyle uzlagmasi olanaksiz iki amacinin kars1 kar-
stya gelmesi filmdeki gatiymayi olusturur (SWAIN). Ikilem ise bir
kisi, iginde birbiriyle gelisen iki amaci gergeklestirme istegi duydu-
gunda ortaya ¢ikar. Omegin Romancing the Stone'un (Robert
Zemeckis) baginda Michael Douglas boyle bir ikilem kargisindadir; ya
ardina diistiigii degerli tas1 geri alacaktir ya da tehlikede olan sevdigi
kadim kurtaracaktir. Durumun acilligi o sirada bir segim yapmasim
gerektirir ve sonugta kahraman kizi kurtarir. Ancak senaryo yazar da
filmin sonunda kahramam o degerli yesil miicevherle &diillendirir.
Baz1 filmlerde aym amacin pesine diisen bag kisiler arasinda bir bag
olusur. Bu da daha gok —bu amag paylasilamayan bir metaysa— gatis-
mali (rekabet gerektiren) bir bagdir (6megin bir insan).

Cogunlukla bir kisi, iki ayr1 amag pesinde de olabilir. Yalniz bu
amaglarin ille birbiriyle uzlasmaz nitelikte olmasi gerekmez: Omegin
bir rakibi yenmekle sevgiliyi fethetmek gibi. Bu durumda iki yan
boliimden olugmug bir dykiiyle karsilagsmamak igin senaryo yazarina
bu iki amaci elde etme yollarim olabildigince birbiriyle iliskili bir
bigimde tasarlamasi Ogiitlenir ve bodylece ya bu amaglar birbirine
baglanir ya da aralarinda bir karsithk olusturulur. Bunlardan birinci-
sine ¢ok klasik olan bir 6mek verelim: Kahraman ancak rakibini
"yendiginde" kadini fethedebilir. Yine ¢ok klasik olan ikinci durum-
daysa kahraman bir segme yapmak zorunda kalir; ya hazineyi kurtara-
caktir ya da kadim fethedecektir.

e Amaci Kisinin Yararina Kullanmak

Kahramanlarin bir amagta neden direttiklerini géstermek ve seyircinin

154



ilgisini buna ¢ekmek igin s6zkonusu amacin goriintiiye yansimasi
gerekir mi? Zorunlu degildir bu. VALE, "bir amacin, kendi iginde,
kendi icerigi ve degeriyle degil, bag kisiyle arasinda olugan uzaklik ve
yonle tammlanmasi gerektigini” soyliiyor (s.131). (Bak. "MacGuffin
Kurami").

The Technique of Screenplaywriting'in yazari, ayrica yararli bir
uyarida da bulunuyor: "Olaylarin yénelimi hep iyiye dogru olmahdr,
ancak bu, amaca mutlaka ulasilacak demek degildir;, amag elde edil-
mese de olur” (s.130). Bir baska deyisle, senaryo yazari filmin basinda
kisilere bir amag vermeli ve film bitmeden bu amaci kiginin yararina
kullanmalidir. Omegin:

a. Kisi bu amaca ulagur;

b. Amaca ulagamaz ama ulasmayi hedeflemistir (ag1k son);
c. Amaca ulagamaz ve vazgeger;

d. Amag ulagilmayacak bir amagtir.

Kigilerin bu amag¢ ve yoneliglerinin film sirasinda "unutulmasi"
¢ok stk kargilagilan bir durumdur ve anlatinin bulanik kalmasina ne-
den olur.

e Temel ve Yardimci Nitelikli Amaglar

Bir senaryoda gogunlukla baz1 temel amaglar ve birtakim yardimeci,
ikincil amaglar kullanilir. Temel amaglar genellikle kisinin canini
kurtarmasi, bir sevgiliyi, bir hazineyi, bir giicii elde etmesi olabilir.
Yardimc1 amaglarsa bir yola koyulmak, izlenmek, bir kisiyle tanig-
mak, dinlenmekdir.

VALE'ye gére: "Ikincil nedenler bir tiir zincir olusturmalidir. Bir
baska deyisle bu amaglardan birine ulasildiginda, bir diger amag
olugsmall ya da ortaya gtkmahdwr.”

Senaryo yazarinin kahramanin temel amacim agiklikla belirtme-
mesi, 6ykiide 6nemli kusurlara, filmin bulanik kalmasi gibi tehlikelere
yol agar — tabii, bu bulaniklik bir senaryo taktigi olarak bilingli bir
bigimde ("diismani kandirmak" igin) kullanilmamigsa.

Son Macera’da Harry Morgan hem temel hem de ikincil bir dizi amacin
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pesindedir: Isini sirdirmek ve Johnson'i balida gikarmak, sonra bir
turld borcunu 6demeye yanagmayan misterisinden parasini alabilmek,
otele yeni gelen, ilgi duydugu kizla tanigsmak, Renard'in pengesinden
kurtulmak, yaralanan Paul de Bursac'l ameliyat etmek, yorgunlugunu
atabilmek vb. Fiimde Harry'nin karsilagtigi engeller de sirasiyla goste-
rilmigtir: Johnson'in kétd niyeti ve onu dolandirmak istemesi, Marie'yi
yanls anlamasi ve ondan sakinmasi, De Bursac'in karisinin digmanca
tavirlari ve dinlenmesini engelleyecek bir suri olayin araya girmesi, vb.
Bu amaglarin sirayla gergeklesmesinin ardindan (Johnson’in 6demeye
razi olmasi; Renard'in onu birakmasi; Paul de Bursac'in iyilesmesi), bir
terslie bagh olarak yeni bir amag ortaya ¢ikar: Johnson bir kaza
kursunuyla vurulur, Harry bir geyler igmek ister ancak bes parasi
yoktur, Renard, en yakin dostu Eddy'ye el koyar, direnisgiler yeni bir
goreve onun da katiimasini isterler vb. Sakayla karigik, Harry'nin bir
tarli  huzur bulmadigini ve O6ykinin bu dogrultuda gelistigini
sOyleyebiliriz.

13. Yonelimler, Istekler

e Bunlarin Gésterilmesi Gerekir

Senaryoyla ilgili yazilmig birgok kitapta, kisinin yonelimlerini ve
isteklerini yalmizca séylemesi degil, bunlan sozlii olarak agik¢a onay-
lamas1 da gerektigi vurgulanir. Eugene VALE 6nemle sunu saptiyor
(s.149): "Kiginin yonelimleri kuru kuru ilan edilmemelidir. Bunlarin
ne denli giiclii olduklar: agik¢a gosterilmelidir (...) Bazen senaryo
yazari, kahramanin yénelimlerinin giiciine kendini dyle kaptiriyor ki,
bunlari agikga gdstermeyi ihmal ediyor: Oysa, seyircinin elinde kah-
ramamn yénelimi ve heyecanlari hakkinda hi¢bir kanit yoktur."

Ornegin, Son Macerahin basinda, Harry yalnizca kendi isiyle ilgile-
nen, politikaya karigmayan bir bireycidir. Ancak senaryoda bunu yal-
nizca dile getirmekle yetinmez, ayni zamanda davraniglariyla da goste-
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rir: Once, kendi igine zaran dokunacak korkusuyla direniggilerin éneri-
sini geri gevirir, sonra parasiz kalip isi kabul ettiginde Vichy'li karakol
gemisi kendi teknesini tanimasin diye hig tereddut etmeden ates ede-
rek projektorlerini sondirir. Paul de Bursac agilan ateg sirasinda ko-
lundan yaralandiginda "yastiklarin izerinde kan izi istemiyorum”
diye kuru bir sesle bagirir.

Sanso’da, Zusio'nun emirlere uyan bir kéle oldugunu géstermek
igin Mizogugi ve Yoda, oglanin sdzleriyle yetinmemisler, ona kizgin
demirle bir kéleyi cezalandirma gorevi vermiglerdir. Zusio bu olaydan
sonra Anyu'nun yaninda Efendisinin buyruklarina inancini dile getirir.
Boylece, Zusio'nun kisiliginin bu yond, soyut bir agiklamadan gok, kor-
kung bir 6mekle somutlastirilmis bigimiyle seyirciye aktarilir. Bu filmde,
bir de hareket yerine sézle bagkaldirmayi yegleyen ve bu agidan elegti-
rilen bir kisi vardir, o da Taro'dur.

Sinemada s6ziin giicii lizerinde duran ve bu konuyla ilgili olarak
oldukc¢a agik bazi diigiinceler iireten Eric Rohmer (bak. Giizelligin
Tad: adi altinda topladig1 yazilar1) y6nelimlerini ve inancini acima-
sizca dile getiren kahramanin —genellikle de kadin— iizerine kurulu bir
dizi yeni film ¢ekmistir. Ancak yonetmen, "bilingli konusan" bu ka-
dinlarin ettigi sozlerin dogru olup olmadig1 konusunda kugku uyan-
dirmaya 6zen gosterir. Pauline Plajda'min Marion'u, Dolunay Gecele-
rinin Louise', Giizel Bir Evlilikin Camille'i bir "yasama diizeni"
olusturmuglardir, ancak bunu her gerceklestirmeye g¢ahistiklarinda
basarisizliga ugrarlar. Bu kisilerin iigii de yasam fazlasiyla diizene
sokarak, Ozellikle de tasarilarindan gok sik s6zederek sanki yasama
kars bir kusur islemektedirler.

14. ikilem

Bir kisinin kendini bir ikilem i¢inde bulmasi, kiginin ayn ayn sakin-
calar igeren iki farkli durumda kalmasi demektir. Genellikle
Cormneille'in tragedyalarina 6zgii bu tiir gatiymali durumlarda, kahra-
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manin karan ne olursa olsun, mutlaka bir seyler yitirecektir; ¢iinkii
davay: tiimiiyle kazanabilmesi i¢in 6niinde higbir ¢6ziim yoktur.

Mabuse'de Kent, Lily'den gergek isini gizleyerek onun gdézindeki
degerini korumakla kiza dogruyu séyleyip reddediimek arasinda bir
segim yapamaz.

Son Macera'da Harry Marie'den hoslandidi igin gok dugkin ol-
dugu 6zglrlagund yitirmek durumunda kalir.

Fransiz ulusunun ¢ok yakindan tamdig1 Corneille ikilemi, bir agk ve
onur ¢atigmasidir. Kahraman, maddesel bir varlikla bir kadin arasinda
ya da zafer ve oOzgiirliikle ask arasinda bir segme yapmak zorunda
kalabilir. Gergekte ask s6zkonusu oldugunda ilging bir ikilem ortaya
¢ikar, burada maddeyle maddesel olmayan, yani ¢ikarla iilkii ¢atigir.
Kahramanin kisiliginde meydana gelen bu ikilem durumlarinin film-
deki etkisi, halk arasinda "insan her seye sahip olamaz" diye Gzet-
lenen inanis1 6meklendirmesinden ileri gelir.

15. Rakip

¢ Rakip Kimdir?

Oykiilerin hepsinde olmasa bile gogunda kahramanin isteklerine,
pesinde oldugu amaca, yasama savagina, huzuruna engel olan bir
rakip, diijman, muhalif ya da kotii adam bulunur. Bu, bir insan ya da
topluluk olabilecegi gibi, bir dogal felaket (yangin, deprem, soguk...)
ya da hastalik, fiziksel bir engel, ruhsal bir sorun, yasalar, gevre, top-
lum, bir hayvan, bir canavar olabilir. Ayrica bu rakip, kisinin kendi
icinde bulunabilir (6ldiirme itkisi, kendi kendini yok etme egilimi,
depresif yap1). Bu rol AJ. Greimas'in yaptigi siniflandirmaya gore alt1
dramatik islev arasindan kargi ¢ikan islevine uyar ve yardimci’yla bir
karsithik olusturur (yardimel, bir seyin pesine diigen kahramana yar-
dim edenin islevidir). (La Sémantique Structurale, Editions Larousse)

SWAIN rakibi "kahramanin amacina ulagmak igin harcadig ¢a-
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balara kars: ¢ikan kisi, 6ge ya da gii¢" olarak tanimhyor (s.357).

e En Az Diizeyde Cekicilik

Rakibi bir kigi canlandiriyorsa, ¢ogunlukla bu kisinin fazla gekici
birisi olmamasina, bir bagka deyisle, rakibin gok az fiziksel ¢ekiciligi
ya da hi¢ olmazsa zeka ya da beceriklilik diizeyinde bir ¢ekiciligi
olmasina 6zen gosterilir. Mabuse, Komiser Renard, hatta acimasiz
Efendi Sango'nun zeki insanlar oldugunu gérdiik. Filmlerinde kotii
adamlara her zaman gizemli ve g¢ekici bir kigilik vermeye galigmig
olan Hitchcock: "Kdtii adam ne kadar bagariliysa, film de o kadar
bagariidir” diyor.

Yeni filmlerin ¢ogunda kétii adamlar, genellikle gercekten kotii
ve algak, hatta iistiine istliik budala kisiler olusturuyor. Boyle bir
senaryo se¢imi, kahramam film boyunca bir dizi eyleme yo6neltecek
hakli bir "mesru miidafa"ya iter. Bu tiir kétii adamlarin kullanildigs
filmlerin yalmzca seyirci agisidan ilgingligi degil, dramatik giicii de
mekanik bir eyleme, kor bir siddete doniiserek azalir.

¢ Rakibin Araya Girmesi

Vladimir Propp'un (Masalin Bigimbilimi) kotiilerin masalda ortaya
sikagiyla ilgili sdylediklerini animsatmamiz ilging olacak, ¢iinkii gogu
senaryoda bu durumla karsilasiriz: "Saldirgan (kotii), olay boyunca iki
tez goriiniir, birincisinde aniden ve yatay bir yonden gelip (ucarak
gelir, gizlice yaklagir, vb) sonra kaybolur. Ikincisinde ykiide aranan
dyinin kiliginda, genellikle de kahramamn bir yol gésterici aradig
-2lculugun sonunda ortaya ¢ikar" (s.102).

Zu semanin oldugdu gibi filmlerimize uymasi olanaksiz. Bununla birlikte,
Sango‘da gocuklarin zorla kéti adama gétiriimesi, gocuklardan biri-
~n biytdikten sonra, buraya, bu kez kendi istegiyle ve toplumsal
aGidan Sango'nun dizeyinde onunla kargilagmaya gelmesini bir 6rnek
>arak verebiliriz.

Pauline Plajda filminde tam anlamiyla "k6ta" degil, ancak bazi
«3t0 nitelikleri olan bir kisi vardir: Kizlara asilan, hatta Pierre'in "sey-
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tansi” diye niteledigi Henri. Henri, filmde Marion ve Pauline'in yasa-
mina "yatay olarak", neredeyse sinsice girer (onu énce Pierre'in arka-
dasi sanirlar, oysa az 6énce onunla tantsmigtir) ve sonradan Henri'nin
evi bir gekim alani, bitiin éyku kigilerinin bulugma ve kargilagsma yeri
olacaktir.

16. MacGuffin (Gizli Belge)

o Ozel Anlam

Hitchcock'un Truffaut'yla yaptig: iinlii soyleside ilkelerini agikladig:
"MacGuffin", bu séylesiden sonra sinema elestirisinde bir¢ok yoruma
neden olmus bir yontemdir.

"MacGuffin" aslinda casusluk ya da gerilim filmlerinde kurmaca
bir amag olusturan askeri ya da siyasal nitelikli gizli bir belgedir.
Hitchcock, "MacGuffin"in igeriginin "film kigileri i¢in ¢ok énemli
oldugunu ama anlatici i¢in bir Gnem tagimadigini” séyliiyor. Boylece
Oykii, yazarla seyircinin hi¢ ilgilenmedigi ama kisilerin pesinde ol-
dugu bir bahane gevresinde kurulabilir ve olduk¢a heyecan uyandira-
bilir.

Omegin 39. Basamak'm "gizli belgesi" bir ugak modelinin yapi-
minda kullamilan bir matematik formuliidiir. Bir Kadin Kayboldu
filminde notalan sifreli bir ezgiyle iletilen bir mesajdir ve iki iilke
arasinda gizli bir anlagsmanin maddelerini kapsamaktadir. Gizli
Teskilat'ta "hiikiimetin sirlarim” gizleyen bir mikrofilmdir.

e Genel Anlam

Seyirci agisindan bakildiginda bu belgenin igerigi degil de kisiler
arasinda olusturdugu rekabet, yamns, tutku, ask, merak, nefret, siddet
gibi duygular daha ¢ok onem tasiyorsa, yani belge Gykiide gegen
maddesel bir amag niteligindeyse, "MacGuffin" daha genel anlamda
kullanihir. Hitchcock bu yolla, polisiye bir anlatinin amaci bulanik
kaldiginda bile filmin seyircide heyecan uyandirabilecegini goster-
mistir. Yine Hitchcock'un filmlerinde daha dramatik nitelikli bir heye-
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can Ogesinin de sik sik kullanildigim belirtelim: Yasam tehlikeye
giren bas kisi.

Doktor Mabuse'de Mabuse adi bir bakima bir "MacGuffin" islevi yik-
lenmistir. Hofmeister filmin basinda tam bu adi s6ylemek izeredir oysa
ancak filmin sonunda konusabilir, zaten bu da bir igse yaramaz!

Son Macera’da Paul'in Harry'ye s6zind ettigi direniggilerin gizli
gorevi bir tur MacGuffin'dir. Hem seyirci bu gérevin ne oldugunu fim
sliresince 6grenemez hem de bu gérev, kahramanlari kisisel gikarlarin-
dan ¢ok daha énemli bir amaca yéneltir: Ote yandan, seyirci de se-
naryo yazarlari da S$eytan Adasi'nda serbest birakilan direnisgilerin
sefinin kimligiyle ilgilenmez!

"MacGuffin"lerin en iinliisii dev bir yapitta (toplam oniki oniig
saati bulan dort operadan olusan) Wagner'in Dortlemesi'nde gegen,
herkesin pesinde oldugu ve ugrunda savastig1 altin yiiziiktiir. Bu yii-
ziigiin gizini 6grenebilene ¢ok biiyiik bir gii¢ saglayacagina inanil-
maktadir (casusluk Oykiilerindeki "mutlak silah"in formiilii gibi).
Ancak daha 6ykiiniin basinda (Alberich ciicesi i¢in) bu giiciin bir ise
yaramamasi! ilgi gekicidir. Daha sonra yiiziigii elde eden Siegfried ise
bu giigten habersiz, onu bir nikah yiiziigii gibi kullanir. Bir giice sahip
oldugu sanilan ve higbir ise yaramayan bu yiiziigiin seyircinin go-
ziinde de bir ilgingligi yoktur, ancak insanlarin ve Tanrlarin yazgisini
etkileyen bir nesne olarak tam bir "MacGuffin" 6rmegidir.

e MacGuffin'in Onemi

"MacGuffin", sinemada 6ykiiniin igerdigi amaca ya da dykiiniin 6ne-
mine iliskin sorunlar getirir. Omegin, Hitchcock'un Bir Kadin Kay-
boldu filminde "6nemli" olan nedir?

— Ingiliz karg1 casusluk 6rgiitiinden yagl bir kadinin sifreli mesaji
("MacGuffin") gereken yere ulastirmasi mi?

— Bu olay sirasinda geng adamla kizin kargilagmasi ve birbirle-
rine agik olmalar1 mi?

— Ya da (6gretici ve simgesel yorumla) bu kisilerinin seyirciye bu
deneyimler araciligiyla yasam konusunda bir seyler 6gretmeleri mi?
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VIIL Senaryonun Onemli Béliimleri

Bu béliimde senaryoyu bir ¢izgi, bir egim olarak ele alacagiz. Her ne
kadar senaryonun boliimleri ve sahneleri bir tiyatro yapitindaki kadar
onemliyse de, ayni oranda gizgisel ve agik segik bir goriinim sun-
mazlar. Burada, senaryodaki boliimleri, sahnelerin birbirine eklemle-
nigindeki belirleyici noktalar, iki sahne arasinda gereken siireleri
inceleyecegiz. Boylece hem senaryoda bir noktadan digerine nasil
gegildigini hem de gevrimsel, yani bagladig1 noktaya donen senaryo-
larda sahnelerin hangi ¢izgiye gore ve nasil ilerledigini gistermeye
¢aligacagiz.

1. Siirekli Ilerleme Yasasi

e Bir Merdiven Gibi

Siirekli ilerleme yasasi, dramatik gerilimin yavag yavas artarak doruk
noktasina ulagmasi, bir bagka deyisle, en 6nemli ve en garpici olayla-
nn filmin sonunda, bu gerilimin son buldugu noktada seyirciye su-
nulmas: ilkesine dayanir. Antik Cag tragedya ozanlar1 ve daha sonra
XVILI. yiizyilda Boileau bu yasayi yiizyillar 6nce belirlemislerdi. ("Her
sahnede giderek biiyiiyen bir yiirek sikintisi... Patlama noktasina ge-
lince bir ip gibi ¢éziilsiin.")

Bunu filmlerinde bir ilke olarak benimseyen Hitchcock da filmin
bir teleferik gibi siirekli yiikselerek ilerlemesi gerektigini soyler.
SWAIN bu ilerlemeyi gikan bir merdivene benzetir. NASH-OAKEY
ise senaryonun bir gerilimler dizisi oldugunu séyleyerek her gerilimin
bir 6ncekine oranla daha g¢ok 6nem kazandigini ve filmin sonlarina
dogru, bir doruk noktasina ulastigimi belirtiyor. Francis Veber (SALE,
s. 124), boyle dramatik bir yiikseligin senaryo igin bir gereklilik oldu-
gunu soylerken yine aym yapitta Jorge Semprun (s.114) "bu dramatik
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yiikseligin kaginilmaz bir kural” oldugunu animsatiyor ve "her zaman
igin bu kurala yer vermeden bir senaryo kurmak olasidir, ancak béyle
bir yapi yikilmaya mahkumdur" diyor. Jean-Claude Carriére bu iler-
leme yasasina bagl olarak sahneler arasi bir iligkinin gerekliligi iize-
rinde duruyor: "Her sahnenin Onceki sahnelerde sorulan sorulari
yanitlayip yeni sorular ortaya atarak ilerlemesi gerekir" (Senaryonun
Amaca).

e llerlemenin Kosulu

VALE: "Tiyatro sinemaya oranla siirekli bir ilerleme iizerinde fazla
durmaz, ciinkii tiyatroda zaman zaten siireklidir" diyor; yazara gore
"ileri dogru hareket" ("move forward") filmi olusturan gergek zaman
pargalarim birbirine baglamaya yariyor. Yine bu yapitta: "Bu yasa
(sirekli ilerleme) Oykiiniin her 6gesine uygulanmahdir; her ozellik
Silmin sonuna degin giderek 6nem kazanmaldir. Her heyecan giderek
daha vurgulanmali, her verilen kararin sonuglari daha agwr olmali-
dir" diye yaziyor (s.192-193). Boylece VALE, ¢ok 6nemli bir olayla
filme baslanmamas: gerektigine, boyle bir baslangicin her tiirlii iler-
lemeyi kisacagina dikkati ¢ekiyor: "Birgok film —¢ogu yapimcimin da
istedigi gibi— parlak bir girisle baglar, ancak bu basari film boyunca
sonerek kaybolur” (s. 206).

Oykiiye baslarken, kisi ya da durumlar 6zellikleri gelistirilmis,
tamamlanmis halleriyle gosterilmemelidir; bdyle bir tutum, kisi ve
durumu daha filmin baginda donduracaktir. Aym sekilde, Sykiiniin
gecmise dogru ilerlemesi gerekiyorsa, "her plan, her sahne
“biiyiimeli', gelismeli (grow) ve daha iyi ya da daha kétii bir hale
gelmelidir" (HERMAN, s.183).

2. Senaryonun Doruk Noktasi

Bir senaryonun doruk noktasi, dramindaki heyecanin ve siddetin,
dramatik gerilimin ulastif1 en son noktadir. Senaryo en yaygin bigi-
miyle siirekli bir dramatik ilerlemeye goére yazilmigsa, doruk noktasi
ilkece filmin sonuna dogru yer alacaktir. Bu noktadan sonra yalnizca
¢6zlim sahneleri gelebilir.

164



SWAIN, senaryonun doruk noktasini, oyun kisisinin istekleriyle
icinde bulundugu tehlikeli durumun ¢atigtigi en ileri nokta olarak
tamimliyor. HERMAN'a gore senaryonun doruk noktas, bir dizi geri-
limin vardig: en 6nemli noktadir. Senaryo yazari, bas kisiyi yasaminin
6zel bir aninda gostererek dykiiye bir gikis noktasi saglayabilir; senar-
yoda mutlaka islenen sorunun ¢6ziimlenmesi sart degildir (bak.
VALE, 5.192).

Bir senaryonun doruk noktasinin mutlaka siddet igeren bir sahne
olmas1 da gerekmez, 6nemli olan igerdigi heyecandir. Sapik filminin
basinda yer alan dus sahnesi, filmin sonundaki, annenin mahzende
bulundugu sahneye oranla ¢ok daha fazla kan ve siddet goriintiileri
kapsar, bununla birlikte film, son bélimiinde en siddetli heyecanm
uyandiracak bi¢imde kurulmustur; dustaki cinayet sahnesinin ise
amacy, seyircide bir sok (siirpriz, sasirtmaca) yaratmaktir.

Goriildiigii gibi, senaryonun doruk noktasi, bir durumu alt iist
eden "beklenmedik olay"dan farkl bir seydir. Hatta bu doruk noktasi,
seyircinin kendini hazirladigy, bekledigi bir sahne de olabilir (iki raki-
bin kars1 karsiya geldigi kovboy ya da polisiye filmleri gibi).

NASH-OAKEY: "Bir senaryoya baglarken, doruk noktasini ne-
reye yerlestireceginizi iyice belirleyin; tpki yapacagimz bir yolculu-
gun yoniinii ¢izer gibi" diye Ogiitlilyor. Bir baska deyisle filmdeki
olayin doruk noktasi daha senaryonun baginda yazarin kafasinda
olusmalidir.

Mabuse filmindeki gerilimin doruk noktasi, filmin sonlarina dogru
hastaneye gidis sirasinda arabayla kovalama sahnesi; Son Macera‘da
ise Harry, Marie, Renard ve adamlarimin Harry'nin odasinda biraraya
gelmeleri ve Harry'nin ilk kez sogukkanhhgini yitirerek adam éldirdiaga
sahnedir. Sango'da yer alan iki doruk noktasindan birincisini Zusio'nun
kagisiyla Anyu'nun 6limd, digeriniyse Zusio'yla annesinin birbirlerine
kavugmalari olugturur.

e Senaryonun Onemli Anlar

Bir senaryonun 6nemli anlarn1 ya da noktalan ("peaks”), beklenmedik
bir zamanda her tiir heyecanin (duygusallik, giilme, korku, saskinlik)
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¢ok yiiksek bir diizeye ulagtig1 anlardir. Bir tiir doruk noktasi igeren
onemli anlar filmde bazen agir agir olusur (SWAIN, "noktalarimz
hesaplayin" diye ogiitliiyor), ¢linkii seyircide uyandirmak istedigi etki,
yalnizca o anlik bir etki degildir, bu noktadan 6nce bulunan bagka bir
noktaya baglidir ve egimin bagka bir noktasinda yer almaktadir.

Boylece senaryoda 6nemli bir an1 yaratmak i¢in belli bir bigimi
ve anlamu olan, son derece basit ve siradan bir olay ya da diyalog
kullamilabilir.

"Onemli an" kavrami, dramatik bir yapitin egimlerinin ve siddet
degismelerinin belli bir siraya gére birbirini izlemesine dayanan bir
kavramdir.

"Fazla énemli an" demek "gok sayida onemli an" demektir.
Spielberg'in imzasim tasiyan /ndiana Jones gibi modemn filmlerin
yaratilmasinda, bu oldukga yenilik¢i ve kabul géren modelden yarar-
laniliyor (6nemli anlann ardi arkasi kesilmeden birbirini izlemesi). Bu
tiir filmlerin ortak 6zelligi, tipki bir korku tiinelinde oldugu gibi iist
iiste patlak veren basit olaylardan olusmasidir.

3. Sahne ve Ayrim (Sekans)

e Boliinmenin Korunmasi

Tiyatroya 6zgii mekansal sinirlamalar (Shakespeare'in tiyatrosunu
bunun disinda tutuyoruz) tanimayan sinema yine de oyunu sahnelere
bélmektedir. VALE bu boliimlemeyi "her filmin en genis alt boliim-
lere ayrilmasi”, "oykiiniin, iginde bir olay gegen kesiti" olarak tanim-
liyor (s.55). VALE'e gore bir film, bu tiir otuz kadar boliim igerebilir.
FIELD ise kesin bir say1 vermeyerek bunun dykiiye bagl oldugunu
belirtiyor. Caligmalarimiz sirasinda, deneysel ve kabul edilebilir bazi
Olgiitlere bagvurarak, Son Macera igin 23 sahne, Sango igin 22 sahne,
Pauline igin 27 sahne ve Mabuse igin 58 sahne saptadik (yalniz bu son
filmdek: birbirini izleyen sahnelerin kosut kurguda (montage
paralléle) boliimlenmesi sonucu bazi sahnelerin ¢ok kisa oldugunu da

belirtelim).
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o Sahnelerdeki Eksiltiler k

FIELD, sahnelerin film igindeki siralarina ve zamanlarina gore (ne-
rede ve ne zaman?) belirlenmesi ve her sahnenin tipki bir film gibi iig
boliimden -baslangig, orta, son— olusmasi gerektigini soyliiyor. Ancak
burada 6nemli bir giigliik s6zkonusudur, ¢iinkii seyirciye tiim sahne-
leri boyle bir biitiinliik i¢inde sunmaya ¢aligmak, gergeklestirilmesi
olanaksiz bir ¢abadir. Bu yiizden bir filmin bazi sahnelerini orta ye-
rinde, bazilarim1 da son dakikalarinda, dolayisiyla seyircinin gosteril-
meyen siire iginde neler oldugunu tahmin etmesini saglayacak bigimde
perdeye yansitmak gerekir. Boylece film hem daha canli bir ritm hem
de daha gizemli, bilmeceli ve sasirtmacali bir nitelik kazanmig olur.
Bir baska deyisi, sahnenin tiimiiyle gosterilmemesi sahneler zincirinde
bir gerilim olusturmaya yarar.

e Zaman ve Sahneler

Zaman agisindan bakildiginda bir filmde iki tiir zamanin kullamldigini
gorlirliz: Birincisi sahne boyunca akan zaman (bu, kisaltilmis ya da
uzatilmis olsun, gergek zaman gibi kabul edilir), ikincisi de sahneler
arasindaki zaman bogluklaridir (time lapses). (Bk. Zaman)

Birgok yazar, sahneyi bir film gibi, kendi iginde bir mikrokozmos
(kiigtik evren) olarak gorme egilimindedir (Hitchcock—Truffaut)
Sidney FIELD de, bu konuyla ilgili olarak viicut hiicreleriyle insan
viicudu arasindaki yapisal benzerligi 6mek gosteriyor (oysa bir insan
hiicresi insan viicuduna benzer bir yapiya kesinlikle sahip degildir!).

e Sahne ve Ayrim (Sekans)

Daha biiyiik bir birim olan sekans, ayni diisiinceyi yansitan sahnelerin
biraraya gelmesinden olusur ve bir sahneler dizisi ya da grubu olarak
tanimlanabilir. FIELD sekanslara bir 6mek olarak Baba filmindeki
diigiin sahnelerini, Peter Yates'in Bullitt filmindeki arabali kovalama
sahnelerini ve Son Macera'daki Harry'nin direnisgileri teknesiyle
Fort—de—France'a getirdigi sahneleri say1yor.

Metz "Genig Sozdizim" bashkli yazisinda ("Communications”,
No: 8) sahneyi sekanstan daha kiigilk bir birim olarak tamimhyor.
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"Sahne" (zamanin siireklilik gosterdigi) tiyatro ya da yasamin bize
sundugu somut zamam andwan (...) bir birimdir" (siirekli akan za-
man); oysa sekans, "tek olmasina kargin birgok mekam kapsayabilen
ve onemsiz anlar1 atlayan daha karmagik bir olay birimidir." Christian
Metz, Renoir'in Oyunun Kurali’'ndaki av sahnesini 6rmek gostererek,
bu sahnenin filmsel zamanla 6ykiisel zamanin (olayin anlatildig za-
man) birbiriyle rastlastiklar izlenimini uyandirmasina karsin, sekansta
bdyle bir seyin sézkonusu olmadigim séyliiyor.

4. Boliimler

o Uclii Dizi

Birgok yazar antik 6megi izleyerek, bir senaryonun ii¢ béliimiinden
olusmasini, Giris / Beklenmedik Olay / Felaket ya da Girig / Catigma /
(C6ziim bigimine gore yazilmasim 6giitliiyorlar.

Bu diigiinceyi savunan HERMAN (s. 19) ve NASH-OAKEY
(S.10) gibi FIELD de her iyi senaryonun uymasi gereken bir "dizi"
(paradigme) 6neriyor: Birinci boliim, giris (set~up), bu boliimii izle-
yen ilk beklenmedik olay (plot—point), sonra karsi karsiya gelme sah-
nesiyle ikinci beklenmedik olay ve sonug boliimii. Bu béliimlerin her
biri de kendi i¢inde iige ayrilir. FIELD’in "dizi"sinde bu ii¢ boliimiin
uymas: gereken oranlar da belirlenmistir: {lk boliim toplam siirenin
dortte birini, ikinci boliim yarisini, iigiincii boliim de geri kalan dortte
tigliik siireyi kapsamalidir.

NASH-OAKEY de buna benzer bir bigimde, senaryonun ii¢ bo-
liimden olugmasim Gneriyor: Olayla ilgili tiim verilerin sundugu ilk
boliim toplam film siiresinin dértte birini kapsamaly, ilk boliimiin iki
kat1 uzunlukta olan ikinci béliimde kahramanin rakibiyle ¢atigmas: ve
kahramanin talihinin hi¢ diizelmeyecek bigimde ters donmesi goste-
rilmeli ve geri kalan dortte birlik siiredeyse sorunun ¢6ziimii yer al-
mahdir.

VALE, bu oneriler karsisinda ¢ekimserdir (s.257): "Sinemato-
grafik bir anlatimn neden nupki tiyatro gibi ii¢ béliimden olugmasi
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gerektigini —bu anlayig cogu yazara onurlu bir diigiince gibi gelse de—
anlayamiyorum.”

Inceledigimiz dért filmden yalnizca Efendi Sango’nun senaryosu bu
tur bir b6limlemeye uymaktadir.

Birinci béliim: Henlz gocuk olan Zugio ve Anyu'yu annelerinden
ayirip kole olarak satarlar (sahne 1-9), bu bélimdeki beklenmedik olay
gocuklarin kaginimasidir.

Ikinci béliim: On yl sonra, acimasiz bir delikanh olan Zusio'da
insancil duygular adir basar ve Sanso'nun arazisinden kagar, Anyu'ysa
kendini feda eder (sahne 10-16), bu bélimin beklenmedik olay:
Zusio'nun degisime ugramasi (kétilukten vazgegmesi) ve Anyu'nun
6lumudar.

Ugiincii béliim: Zusio eski haklarina kavusarak vali olur ve kéle-
lere o6zgurliklerini vermeyi amag edinir, amacint gergeklestirdikten
sonra annesini bulmaya gider (sahne 17-22).

Son Macerahin ilk bolumi de kolayca belirlenebilir: Birinci bélim,
ilk sahneden Harry ve Marie arasinda duygusal yakinlagmanin gegtigi
10. sahneye kadar sirer ve bir 6picikle birlikte perdeden resmin kay-
bolmasiyla son bulur (béylece aksam oldugunu anlariz). Filmin diger iki
b6limuna birbirinden kesin gizgilerle ayirmak olanaksizdr.

Unlii Japon yonetmen ve senaryo yazari Akira Kurosava'nin énerdigi
modeller de ilgingtir. Kurosava "Japon lirik drami"nin ii¢ béliimden
olusan yapisini ya da karsit yonde gelisen, ii¢ ya da dért hareket igeren
klasik senfoni yapisini (canli/agir/canh ya da canli/agir/hafif) film igin
Onerir.
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5. Giris

e Tanim

Giris boliimii bir senaryoda 6ykiiniin temelini olugturan tiirlii 6gelerle
¢ikis noktalarinin seyirciye sunuldugu béliimdiir: Bas kisiler, filmin
gectigi ortam, ¢ikis noktasi, diizenin bozuldugu an, vb.

SWAIN girisi "anlatimn kavranmasi igin Oykii kigilerinin geg-
miglerine iligkin verilen bilgi" olarak tammliyor (s. 350). Yazara gore
giris bolimi, "merak 6gesi"yle amaci belli bir girisim igermelidir:
Filmin daha baginda kisiler ve durum bu girisim sayesinde etkin bir
bigimde belireceklerdir.

VALE'e gére "giris boliimii her filmin icerebilecegi en yogun
bilgilerin yer aldig1 boliimdiir" ve "bir senaryo yazarimin deneyimli
olup olmadig: iste bu giris boliimiinde gosterdigi beceriden anlagilir".
Francis Veber de buna uygun olarak sunlan soyliiyor: "Giris dedigi-
miz sey, dinyanin belki de en gii¢ igidir, ¢iinkii en kisa zamanda en
fazla bilginin verilmesi zorunludur. Oysa bir film boyunca seyircinin
aklinda en son bilgiler kalir. (...) Sinemada seyirci yalmzca duygu-
larla ilgilenir (...) Bu da ozellikle filmin basinda birtakim giicliikler
ortaya gikarir: Aktarilmas: gereken bir bilgiyi icine duygu dgesi kat-
madan seyirciye sunmak ¢ok gii¢ bir deneyimdir" (Senaryonun Amaci,
s.67).

e Girig Boliimii Bir Girig Gibi Olmamalidir

Senaryoya giris boliimii yazilirken kural geregi, bunun bir giris hava-
sinda olmamasi gerekir (karg: NASH-OAKEY). Gizli Tegkilat'in
senaryo yazari Ernest Lehman: "Oyuncu birtakim bilgileri seyirciye
aktarirken bunlar: zorla soyliiyormus izlenimi uyandirmamali, bu
gerekli bilgileri olabildigince dogal bir tavirla seyirciye bildirmelidir"
diyor. Sonug olarak, bir senaryodaki giris boliimiiniin dramatik bir
bilgi verme islevi oldugunu séyleyebiliriz.
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e Giris Béliimii Dramatik Olmahidir

Bir filmin girisinde verilecek 6n bilgiler, neredeyiz, kisiler kim, arala-
rnindaki is ve akrabalik iligkileri nelerdir, ge¢misleri nasildir... gibi
sorularin bir bilgi formu niteligine biirlinmeden 6ykiiniin bagladig
andan baslayarak yanitlanmasi igin gereklidir. VALE s6yle bir dram
teknigi Oneriyor (s.199): "Bir film kisisi, ¢ok merak ettigi bir geyi
ogrenmek amaciyla bir adama sorular sorar. Ancak adam ya yete-
rince akilli olmadigindan ya da bilingli olarak bagka bir seyden séz
eder (...) Iste bu yamt seyircinin 6grenmek istedigi bir bilgiyi kapsar.
Senaryo yazar: da sonugta bir yanls anlamay: miikemmel bir drama-
tik etki olarak kullannug olur.”

NASH-OAKEY de buna benzer olarak: "Seyircinin bilgileri do-
layl yoldan edinmesi gereklidir (...) dyle ki senaryo bilgi veriyor gibi
olmasin. Ornegin, senaryoda kigilerin ne diigiindiiklerini dile getir-
melerini saglayacak bir kavga sahnesi yer alabilir. Béylece oyuncu-
lar, senaryo yazar istedigi igin degil, kendi istedikleri igin konugsur-
lar" diyor.

SWAIN, giris béliimiiniin basarili olmas: igin sunlar 6neriyor:

— Seyircinin bilmesi gerekeni belirlemek

— Seyircinin, kisilerin gegmisini merak etmesini saglamak;

— Opyun kisilerinin de bu bilgileri 6grenmek istemesini ve bunlari
elde etmek igin ugragmalarim saglamak (6megin bu bilgi bir sir olabi-
lir).

Gordiigiintiz gibi sorun iki yonliidiir: Bir yandan oyun kisileri
kendi istekleriyle bazi bilgileri edinmek i¢in ugragsmali, diger yandan
da seyirci bu bilgileri merak etmelidir.

e Giri§ Boliimiiniin Siiresi Sinirhdir

Sinema seyircisini belli lgtide "esir alinmis" bir topluluk gibi gore-
biliriz; ancak bu seyirci bir bilginin aktarihisindaki —on dakikalik bile
olsa— gereksiz gecikmeleri kesinlikle hoggérmez.

STEMPEL bir senaryonun girig boliimiinde karsilagilabilecek
baslica kusurlar §oyle siraliyor: Girisin gok agir ilerlemesi ve bilgile-
rin fazlasiyla belirgin ya da karanlik kalmas: (tabii bilingli yapilmig
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bir film hilesi degilse).

Yine STEMPEL'e gore, 6rmegin Agatha Christie'nin romanlarin-
dan uyarlanan filmlerin gerekli etkiyi uyandiramamalarim nedeni, bu
tir Oykiilerde giris bolimiiniin ister istemez ¢ok ayrintii ve uzun
olmasidir; bununla birlikte John Guillermin'in yoénetmenligini yaptig
Nil'de Oliim gibi baz1 filmler agir ilerleyen girig boliimlerine karsin
sinemada 6nemli bir bagar1 saglamiglardir.

Boileau da tiyatroda ilk andan baslayarak olay hakkinda bilgiler
sunulmasinin gerekligini savunuyor (L'Art Poétique, 111, s. 27-28, 37).

e Giris Ornekleri

Julien Duvivier'nin Henri Jeanson'un senaryosundan filme g¢ektigi
Pépé le Moco'nun basinda olayin Cezayir'de gegtigi ve polisin, sakla-
nan tinlii gangster Pépé'yi bir tiirlii yakalayamamas: seyirciye bildiri-
lecektir. Boyle bir durum alisildik kaliplara diismeden nasil sunulabi-
lir? Filmde Pépé'nin saklandig1 bolgede goreve atanan yeni bir kisiden
yararlanilir. Giris sahnesi, Paris'ten gelen yeni polis memuruyla (Mii-
fettis Janvier) bolgede gorevli polisler arasinda gegen konusmalar
kapsar. Miifettis polislere neden Pépé olaymnin bir tiirlii sonuglanma-
digmi sorunca, polisler gangsterin 6zelliklerini siralayarak onu neden
yakalayamadiklarim anlatirlar. Iste bu diyaloglar sayesinde seyirciye
Pépé'nin gegmisi ve o anda iginde bulundugu kosullar hakkinda ge-
rekli bilgiler verilir.

Sango filmindeki giris bélima, Gg flash back'ten olusur. Bu sahneler
arasindaki atlamalar Masauyi'nin ailesinin gegirdigi degisikliklerin daha
canh bir bigimde sunulmasini saglamaktadir (baba surgin edilmigtir,
ailesi onu aramak Uzere yola koyulur, vb).

Son Macera‘da Harry Morgan hakkindaki bilgiyi ilk sahnede gim-
rik polisiyle Harry arasindaki diyaloglardan ediniriz. Teknesi igin Gikis
izni almak isteyen Harry'nin gerekli belgeleri doldurmasi gereklidir. Bu
islemler sirasinda polisin sert bir tavirla sordugu sorulari yumusak
baghlikla yanitlamaktadir. Bdylece bir dizi bilgi dramatik bir bigimde
seyirciye filmin basinda aktarilir.
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6. Merak Ogesi, "Teaser"

e Merak Ogesi

Emest Lehman: "Her zaman seyircinin kiskivrak yakalanmasin iste-
migimdir,; seyirciyi kaybetmekten g¢ok korkarim" der (NASH-OA-
KEY).

Filmde merak 6gesi diye adlandirdigimiz sey, garpici, tuhaf, hatta
bilmece gibi bir olaydir. Oykii kisilerinin statu quo'lar1 (durum) hak-
kinda bilgi verilen giri boliimiiniin kapsanuna girmemekle birlikte
filmin ilk sahnesinde yer alir.

Mabuse'de kullanilan merak 6desi Hofmeister'in ilk sahnede saklan-
dig1 odadan duyulan esrarengiz makina sesleri, ayrica kimden gizlen-
digi anlasilmayan Hofmeister'in kuskulu halleridir.

Pauline'de sd6zcigin tam anlamiyla merak uyandirici bir 6ge kul-
lanilmamigtir; ancak filmin kigik bir sirla bagladigini gériyoruz: llk
sahnede goziken iki kizdan hangisi filme adini veren kizdir?

Olayin siirekli ve agir agir gelistigi Sanso ve Son Macera'da
boyle bir 6geye kesinlikle bagvurulmanustir.

e "Teaser"

Televizyon dilinde bu tiir merak 6gelerine "teaser" denir. inceledigi-
miz kitaplarin yazarlar1 merak 6gesini ya da "teaser™: fazla diigsel bir
boyuta ulagtirmamak gerektigini, ¢iinkii boéyle bir tutumun filmin
devamim soluk ve cansiz kilabilecegini soyliiyorlar.

Televizyon dilinde, seyircinin dikkatini ¢ekmek amaciyla ilk
sahnede gosterilen kisa ve ani bir hareket anlamina gelen "teaser",
genellikle bir olayin 6zel bir amindan ¢ok filmde meydana gelecek bir
olay1 duyuran, bilmeceli ve karmagik niteligiyle seyircide bir sagkinlik
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ve merak uyandiran bir senaryo teknigidir.

Bazen "teaser", kahramanin heniiz ilgisi olmadig1 bir cinayeti
gosterir ve bu cinayet bir anlamda kahramanin cesaretini ve
goziipekligini kanitlamasim saglayacak bir bilmeceyi de beraberinde
getirir. Bazen de bu ilk durumun tersine kahraman bir eylem sirasinda
gosterilir, bu, ikincil nitelikli bir eylem de olabilir, filmin temelini
olusturan bir gorev de; bu gorevin ne oldugu ileride seyirciye bildiri-
lecektir.

NASH-OAKEY: "Televizyon igin yazilmig senaryolarin hemen
hepsi filmin uzunluguna gore en az iki, en ¢ok on béliim iceren bir
‘teaser'la baglarlar. Béliimlerin arasina da genellikle birer reklam
spotu girer" diyor. Boliimler "teaser"larin film ve senaryodaki dagili-
mun1 ve oranin belirler. 30 dakikalik bir dykii igin 3-7 sayfalik bir
"teaser"la baglayan 28-31 sayfalik bir senaryo, 60 dakikalk bir dykii
i¢in 3-9 sayfalik bir "teaser" ve bunu izleyen yaklasik 14 sayfalik dort
boliim (toplam 58-60 sayfa); bir televizyon filmi ya da 90 dakikalk
bir epizod i¢in 4—6 sayfalik bir "teaser"; her biri 14 sayfalik 6 boliim-
den olusan 88-90 sayfalik bir senaryo ve 120 dakikalik bir 6ykii i¢in
4-6 sayfalik bir "teaser" ve bunu izleyen esit uzunlukta 6 boliimliik
110-120 sayfalik bir senaryo gereklidir. Goriildiigii gibi "teaser"in
uzunlugu filmin toplam siiresiyle dogrudan orantili degildir; bir film
¢ok uzun bile olsa, bagsta yer alan "teaser" belli bir siireyi gegmemeli-
dir.

7. Sonug

flkece her senaryoda anlati boyunca diigiimlenen gatismalarin ya da
olaylarin ¢6ziime ulastig1 bir sonug boliimii vardir.

Oldukga eski bir dram 6gesi olan sonug ilkesi, Aristoteles'in de
Poetika'da belirttigi gibi, dykiiniin kendi verilerinden kaynaklanmali-
dir. Bir bagka deyisle disardan, umulmadik ya da sihirli bir 6genin
araya girmesiyle degil ("deus ex machina"), oykiiniin verileriyle
olusmalidir — 6zellikle de mutlu sonlarda. Aslinda basarili diye nite-
lendirilen birgok filmin sonug¢ bdliimiiniin yazgiya baglh bir olay iize-

174



rine kuruldugunu goriiriiz. Kaza, rastlant: gibi olaylar filmde bir tesa-
diif ya da dogal afet bigiminde gosterilirler. Kisaca bunlarin 6ykiiniin
disinda kalan birer 6ge oldugunu sdyleyebiliriz.

VALE senaryonun sonug béliimiinii, 6ykiide yer alan amaca ula-
silmasi olarak goriiyor. "Bir filmin sonu¢ boliimiinde ya kigileri ara-
sindaki yakinlik ya da iticilik baglarini kirariz (diismanlar barisabilir,
sevgililer arasindaki engeller ortadan kalkabilir), ya kigiler arasinda
bir yakinhik bag: kurariz ya da birbirine zit kisilerden birini ortadan
kaldinnz" (s.155). Iste VALE'e gore iig sonug bigimi.

e Bir Cevrimin Sonu¢ Boliimii

Bazen senaryo yazarina senaryonun sonug¢ boliimiinii ¢evrimsel bir
bi¢imde yazmasi 6nerilir; yani senaryo, ykiiniin basinda yer alan bir
kosulun, kisinin, bir yer ya da bir sorunun yeniden gosterilmesiyle
sonuglanir. Bu kitapta inceledigimiz doért filmden iigiinde boyle bir
durum s6zkonusudur.

Mabuselin baginda, eski polis Hofmeister, Komiser Lohmann'a énemli
bir agiklama yapmak uzeredir, bunun ne oldugunu ise ancak filmin so-
nunda séyleyebilecektir. Gegen sure iginde aklini yitirmis ve akil hasta-
nesine kapatilmigtir. Filmin gevrimsel niteligini Hofmeister'in bu sire
igcinde gosteriimemesi de belirginlestirmektedir.

Ote yandan Mabuse bu gevrimsel niteligi vurgulayacak bigimde
sahneye konmustur: Filmin ilk ve son sahneleri kapal bir kapiyla ardin-
daki insani gosterir (nce Mabuse, sonra Baum), her iki durumda da
kamera igeriye yerlestirimistir. Boylece bir anlamda seyirci de bu hic-
reye kapatilir.

Rohmer'in filminde de ik ve son sahnelerde agilan ve kapanan
buyuk bir kapi géruntisid yer alir. Filmin baginda Pauline'in Gzerinde
denizci giysisi vardir, Marion'un kullandi§i arabayla yazlk evlerine
gelirler ve bahgenin biyuk kapisini agarlar; filmin sonunda iki kizi bu
kez evden ayrilip kapiy! kapatirken goririiz: Pauline'in Gzerinde yine ilk
gunki gibi denizci giysisi vardir, ancak bu kez ikisi de bir haftalik su-
rede yasadiklarinin etkisindedirler.
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Efendi Sango, Tamaki'nin gérindiga bir sahneyle baslar: Kadin
agdacin uzerinde yurumekte olan oglu Zusio'ya dikkatli olmasini séyler;
filmi sonunda yillarca sonra biraraya gelen ana—ogulu géririz; aileden
yalnizca ikisi hayatta kalmigtir.

Hitchcock'un 39. Basamakt Londra'da bir miizikholde baslar ve yine
burada son bulur. Her iki sahnede de "Mister Memory" (Bay Bellek)
adindaki bir illizyonist miisterilere bellekle ilgili bir numara
yapmaktadir. Filmin basinda seyircinin heniiz tammadigi Richard
Hannay adinda bir adam tesadiifen bu kuliibe girer. Filmin sonunda,
artik oyunun kahramani olan Richard Hannay, birgok macera gegir-
dikten sonra, buraya kendi 6ykiisiiniin sonunu 6grenmeye gelir: Sirr,
Mister Memory'nin belleginde gizlidir. Burada kullanilan gevrimsel-
lik, seyircinin olan bitene daha fazla duyarh olmasini saglamaktir. Bir
bagka deyisle gegen siire i¢inde seyirci bas kisinin gegirdigi deneyim-
lerin daha iyi farkina vanr. Bir yandan da bu siire iginde bas kisiyle
seyirci arasinda bir yakinlik dogar. Boylece sonug boliimiiniin baglan-
gi¢ boliimiinii yinelemesi, seyirciye film boyunca olan biteni daha iyi
hissettirmeye yarayan bir senaryo telaigi olarak kargimiza gikiyor.

Filmlere 6zgii bir teknik olan ¢evrimsellik, ozellikle dairesel bi-
¢imde kurulmus Sykiilerde en ileri noktasina gétiiriiliir. Bu oykitler,
kisiler arasinda elden ele dolastirilan bir nesne (Anthony Man'in
Winchester 73'tindeki degerli silah gibi) ya da kigiler aras: bir iliski
(Max Ophuls'un Schnitzler'in bir oyunundan esinlendigi La
Ronde'undaki giftler) ¢evresinde olusurlar. Bu tiir ¢evrimsel 6ykiilerin
kuskusuz en gérkemli omegi, Wagner'in Nibelung'un VYiiziigii adl
yapitidir. Ren Altinlarinin ¢alinmasiyla baslayan ve bunlarin irmaga
yeniden getirilmesiyle son bulan bu 6ykiide elden ele dolasan nesne
bir yiiziiktir.

e A¢ik Son, Kapah Son

Baz filmler, dykiideki sir agiklanmadan, girigilen bir tasar1 tamam-
lanmadan, kahramam zorlayan gii¢liik agilmadan, hatta filmin sonunda
kisilerin bulugmasi gosterilmeden son bulur. Bu tiir filmlere "agik
sonlu" filmler diyoruz. Son Macera'daki sonug boliimiinde Gykiiniin
kahramanlarinin ¢ok tehlikeli bir gérevle denize agilmalar seyirciye
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gosterilmez.

Buna karsilik diger g filmin sonug bélimiande, 6éykid boyunca seyirciye
sunulan ipuglari birbirine baglanir ve béylece kesin ve kapal uglu bir
son elde edilir. Ornegin, Efendi Sanso’da baslica rolii olan alti kiginin
sonlarini, 6lum (Masauyi ve Anyu'nun 6lumu) ve kosullarin alt ust
olusu (Sanso'nun topraklarina el konur, oglu Taro kendini dine verir)
belirtmektedir. Ote yandan aralarindan yalnizca Zusio ve Tamaki onca
yoksulluk ve maceradan sonra birbirlerini bulurlar.

Mabuselin sonunda Lohmann, geteyi yoneten sefin kimligini or-
taya gikarir ve bu kez Baum hastanede kendi kendini "hoca"sinin hic-
resine kapatir; Kent, Lohmann'a bu isle ilgili ipuglan vererek yardimci
olur ve dogru yolu bulur; Hofmeister ise hem delikten kurtulur hem de
Lohmann'in giivenini yeniden kazanir. Bununla birlikte, filmin sonu se-
yirciye koti guglerin timdyle yenildigi izlenimini vermemektedir.

Paulinein sonug bolimla "yari—agk"tr; son  bélimde
Marion/Henri, Pauline/Sylvain giftlerinin aynldi@i sanilir, ancak iki giftin
bir glin yeniden biraraya gelmeleri umudunu ya da kugkusunu da se-
yirci hisseder.

Kural geregi konuyu olusturan her 6genin bir ¢6ziime ulagmasi gere-
kir, ancak bu, 6ykiiniin igerdigi her sorunun mutlaka ¢6ziimlenmesi
anlamuna gelemez. Oykiide islenilen sorunlar bir gikmazda da goste-
rilebilir, 6nemli olan sorunlarin bir kenarda unutulmamasidir; diger bir
deyisle konuyu meydana getiren kosullar film boyunca bir islev yiik-
lenmelidir.

Jean Aurel, "her filmin sonunda hesaplar 6denmelidir (...) lyi bir
son, bir geligkinin (paradox) sonuna dek giden bir son, yeniden bulu-
nan bir dengedir” diyor (Senaryonun Amaci, s. 53).

e Sonug Boliimii Bir Yigitlik Gosterisi mi?

STEMPEL'e gore sonug boliimii, bir senaryonun yazilmasi en giig
boliimiidiir, iste bu yiizden de aligilnug kaliplara ve kolayci yontem-
lere ¢ok sik bagvurulur: Bir gekisme, bir kovalamaca, bir facia, kanl
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bir olay gibi alisilmig ¢6ziimler birer yigitlik gosterisinden Gteye git-
meyen, konuyla ilgili ipuglarim kesinlikle inandirici bir bigimde bir-
lestirmeyen, hatta tam tersine sonug¢ boliimiinii zayiflatan yéntemler-
dir.

Unutmamak gerekir ki bir hareketin baslangicinda énemli sayida
kisiyi, olay, temayi, vb oykiiye yerlestirmek, bu 6gelerin her birini
Oykii boyunca etkin bir bi¢imde kullanmaktan ¢ok daha kolaydir.

Buna kargilik, Rohmer film konularim sondan yola ¢ikarak be-
lirledigini soyliiyor: "Eger filmin sonunu bilmiyorsam oykiiyle ilgili
hi¢bir sey bilmiyorum demektir” (Senaryonun Amact, 94).

\-.

8. Mutlu Son
_/

Oykiideki aci, sikinti gibi sorunlarin sona erdigi ya da kahramanlarin
agka, mutluluga, zafere... kavustuklan filmlerin sonu¢ béliimlerine
"mutlu son" denir. Inceledigimiz filmlerin higbirinde ger¢ek anlamiyla
mutlu ya da mutsuz son yoktur.

Son Macera'daki olaylarin gidisi seyircide bir mutlu son izlenimi yaratir
(hatta son sahnesinde kahramanlardan biri digerine *mutiu musun?*
diye sorar). Oysa film, kahramanlarin giristigi tehlikeli gérevin gergek-
lesmesini géstermeden son bulur. Bu son bélimde Harry, Marie ve
Eddy birarada olmaktan son derece mutlu ve neseli bir halde gésterilir-
ken 6ykunin igerdi§i baz sorunlar Ustd kapall gegilir (6rnegin esir
alinan Renard ne olacaktir?). Ve Hoagy Carmichaél'in piyanosundan
gelen ezgilerle bir mutluluk havasi iginde "Son" yazisi belirir.

Sango'da bunun tersi bir durum sézkonusudur: Film bazi acilarla
goblgelenen bir mutlu sonla biter. Zusio on yillik bir ayriliktan sonra an-
nesini bulur, ancak kadin iki biklim, ¢6kmis, kér bir ihtiyardir. Film
Zusio'nun annesine, kardesiyle babasinin 6ldigina bildirmesiyle sona
erer. Oysa Mizogugi ve Yoda, éykude bir degisiklik yapmadan, ana—
ogulun memleketlerine donuslerini gosterebilirlerdi. Goéruldugu gibi
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"mutlu son” etkisi olaylara degil, bu olaylarin gésterilis bigimiyle yakin-
dan iligkili.

Ayni sekilde Mabuseln sonunda, Hofmeister iyilesir; Mabuse'in
glicu (gegici olarak) alt edilir; Kent ve Lily igin her sey yoluna girer; yine
de bu son béliim seyirci lizerinde olumsuz bir etki birakir. Oncelikle
Kent'le Lily'nin biraraya gelmelerini seyirci géremez; sonra film, ama-
cina erigen Lohmann'in, iyilesen Hofmeister'in ya da geteden yakasini
kurtaran Kent'in rahat bir soluk aldigini gosterecedi yerde, hiicrenin
kapisini Baum'un ve seyircinin izerine kapayan hastabakicinin goé-
riintiilendigi planla sona erer. Oykii iyi bir sonla bitmesine karsin, bu-
nun gosterilis bigimi seyircide bir hosnutsuzluk yaratacak niteliktedir.
Son olarak Lohmann'in "bunlar basit bir komisere gére isler degil”
s6zleriyle seyircideki bu rahatsizlik daha da artar.

Pauline Plajda filmine gelince, imli (hem tath hem buruk) bir
sonu oldugunu séyleyebiliriz.

Bir filmi olusturan degisik motifleri bir ezginin notalarina benzetecek
olursak mutlu ya da mutsuz sonun seyircide uyandiracag: etki, son
notaninuzatilmasina (miizikte: point d'orgue), bir bagka deyisle filmin
sonunda yer alan goriintiiye baghdir. Yine de bir filmin sonu kesin-
likle bir kandirmaca degildir: Oyun kisileri —en azindan hayatta ka-
lanlar— yasamalarina devam edeceklerdir, ayrica hi¢bir mutluluk gii-
venceleri de yoktur.

9. Beklenmedik Olaylar

Dramin temel Ogelerinden olan beklenmedik olay (Amerikalilarin
"plot point", Aristoteles'in "peripeteia” dedikleri), dykiideki bir du-
rumu umulmadik bir anda alt iist eden ani bir degisikliktir: Bu, yeni
bir kisinin olaya karigmasi ya da talihin dénmesi, bir sirrin ortaya
¢ikmasi ya da beklenenin tersine ani bir olayin meydana gelmesi ola-
bilir.

Aristoteles, beklenmedik olay: "bir hareketin gergege uygun bir
bigimde, tam aksi yone dénmesi" olarak tammliyor. Boileau ise daha
sonralan §6yle bir tanim yapacaktir: "Insan diigiincesini, bilinen ger-
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cegi alt iist edecek ve her geye beklenmedik bir goriiniim verecek bir
swr kadar bagka hichbir sey etkileyemez" (Art Poétique, 111, s. 57-60).
Diderot ise beklenmedik olay1 "umulmadik bir bi¢imde Oykiiniin aki-
sim ve kigilerin durumlarim degistiren bir olay" diye tamimliyor
(s.37). Bu durum degisikliginin de genellikle olumsuz yoénde oldu-
gunu ekleyelim.

Beklenmedik durum, genellikle kahramanin yazgisinda degisik-
likler meydana getirdigi gibi kisilere kendi durumlanyla ilgili bek-
lenmedik agiklamalar ya da yeni tanimlamalar yaptirabilir.

FIELD'e goére beklenmedik olay, seyirciyi Gykiiniin bir nokta-
sinda yakalayip yeni bir yone geken olaydir.

Eger senaryonun doruk noktasi daha ilerideyse, beklenmedik
olay gerilimlerin yoniinii saptamaya yarar.

e Beklenmedik Olayin A¢iklama Niteligi

Beklenmedik olay, gogunlukla seyircinin ve oyun kisisinin bilmedigi
bir seyi ortaya ¢ikarir. Omegin, X, Y'nin kizidir; Z'nin bavulunda
oldugunu sandig1 para bagka bir yerdedir; ya da 6ldii sanilan yasa-
maktadr...

Bu gibi durumlarda seyirciyi, bazen de oyun kisisini etkin bir bi-
¢imde bir seye inandirmak gerekir (6megin paranin bavulda oldu-
guna). Seyirci olayla ilgili gercegi sonradan 6grenecektir. Hatta filmde
seyircinin bir olay hakkinda hig bilgisi olmamasina da dikkat edilme-
lidir.

¢ Beklenmedik Olayin Hazirhi

Beklenmedik olay, ¢ogunlukla karmagik ve ustaca kotarilmig bir ha-
zirhk gerektirir. Diderot, beklenmedik olaylarla ilgili s6yle bir elestiri
getiriyor: "Bu zorla meydana getirilen beklenmedik olaylar, dyle ¢ok
ozel varsayimlar iizerine kuruluyor ki, bunlarin arasindan bir tanesi
basarili ve dogal bir sonuca ulasacaksa, seyirci binlerce hosuna git-
meyen olay: seyretmek zorunda kaliyor."” Diderot, bu tiir beklenmedik
olaylar yerine kisilerle ilgili dogal ve gercek "tablo"lar yaratilmasi
gerektigini soyleyerek bu olaylarin seyircide bir sok duygusu yarat-
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masma gerek olmadigim da belirtiyor (6megin aile sahneleri gibt
tablolar).

® Dramatik Yogunlagsma

Son Macera'min son bolimiinde dramatik yogunlagmanin giizel bir
Omegini olusturan, bagarili bir beklenmedik olay sahnesi yer alir:
Direnisgiler ve polis arasindaki gatigmada kursunlardan biri Johnson'a
isabet eder, boylece bir tasla bir¢ok kug vurulmus olur:

a) Harry istemeden —6nceden katimayi reddettigi— siyasal bir
kavgaya karigir.

b) Oykinin bas kéti kisisi Renard sahneye ¢ikar, Harry'nin hem
galismasini saglayacak her seye el koyar hem de Harry'ye karsi bir
dusman kimligine baranur.

c) Harry parasiz kalinca, Gérard'in iki direniggiyi getirme énerisini
kabul etmek zorunda kalrr.

d) Harry'nin kimligine, dolayisiyla da isine el konmasi, bir yandan
da Johnson'in borcunu 6deyememesi, Harry'yi bir anlamda her tirli
bagdan kurtarip yagamini yeniden dizenlemeye zorlar.

e) Johnson'in vuruldugu bu sahneden sonra Harry ve Marie ara-
sinda duygusal bir yakinlk baslar.

Iste 6ykiiye birgok yeni durum getiren bu kaza kursunu o zamana
kadar géreceli olarak birbirinden ayri gelisen G¢ konu dizlemini ustaca
birbirine baglar: Harry'nin, mugterisi Johnson'la olan is konusu; Harry
ve Marie arasindaki ask konusu ve siyasal nitelikli (iginci) konu bek-
lenmedik bir bigimde eklemlenirler (Johnson'in Martinik topraklarinda
stren bu kavgalarla higbir ilgisi yoktu). Bir yandan da bu beklenmedik
olay, dram gelenegine uygun bigimde Harry igin tam iglerin yoluna
girecedi sirada meydana gelir (Johnson'l ¢gek vermeye razi eder,
Marie'yle tanigmistir) ve bdylece Harry kendini, diizeltmeye galistigi
durumdan gok daha karmagik ve kétu bir durumda bulur.

Goriildugii gibi, beklenmedik bir olayin seyircide uyandiracag: etki
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biiyiik bir diigiise baghdir: Oyun kisisi bagsarinin doruguna ¢ikmigken
ya da amacina ulagmak iizereyken beklenmedik bir olayla kendini
daha biiyiik bir giigliik iginde bulur.

10. Flash back

Bir filmde gergeklestirilen geriye doniisler (flash back), kendine 6zgii
bir¢ok sorunlar igermektedir. Bunun da nedeni, sinematografik 6ykii-
lemenin yazih anlati zamanlarim (ge¢mis, simdiki, gelecek zaman)
tamimamasindan ileri gelir.

Sinemada ge¢mise doniildiigiinii anlatmak ya da gegmisteki
olaylan belirtmek amaciyla bazi yontemler gelistirilmistir: Kisa kisa
goriintiilerin birbirini izlemesi ya da goriintiiniin dalgalanmasi, karar-
masl, bulaniklagmasi, renk degistirmesi gibi...

Biitiin bu durumlarda 6nemli olan, seyircinin gegmise doéniildii-
giinti farketmesidir — tabii baz1 filmlerde bu gegmise donisle ilgili
olarak bir kugku yaratilmak istenebilir.

e Kabul Edilebilir Bir Yontem

Flash back, bugiin eski bir yontem olarak goriilebilir. Daha 50°li
yillarda HERMAN bunun kullanilmamasim 6giitliiyordu (s. 66-67),
¢iinkii bu yontem olaydaki hareketin hizini kesiyor, gerilimi dagitiyor,
anlatinin anlik niteligini bozuyordu. HERMAN, bununla birlikte flash
back'in en yaygin yontem oldugunu vurguluyor.

FIELD de bir siire 6nce, bu yontemin "eski" oldugunu, kullanil-
mamas! gerektigini soylemistir: Claude Chabrol de, "Cinémato-
graphe"in 97. sayisinda (bu say1 flash back konusuna ayrilmistir) bir
yonetmen olarak bu yontemi elestirir: "... Cogunlukla iyi bilinen bir
sahneyle ilgili flash back yapiliyor. Seyirci bu yiizden filmi seyreder-
ken dnce sasiriyor, sonra da ona bu sahneye nasil gelindigini anlat-
mak gerekiyor."

Chabrol, Robert Siodmak'in Oliim Saganlarim bu konuya 6mek
gosterip Fritz Lang'in bu y6nteme hi¢ bagvurmadigim ileri siiriiyor
(biz yine de okura Doktor Mabuse'iin Vasiyeti'nde Kent'le Lily'nin
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agklarinin nasil bagladigim gﬁsterer; flash back'i hatirlatalim).

° ch Tiir Flash Back Vardir

Sinemada kullanilan bu geriye doniislerin kullanim tiirii, anlat: tiirii ya
da tasidig1 anlama gore gesitli siniflandirmalar yapilabilir:

a) Bilmece flash back'lerde genellikle 6len bir kisinin biraktig:
bir sir arastirilir ve biitiin tamkliklar bu sir tizerinde yogunlastirilir: Bu
sirada ilgisi olan taniklarin konusmalarinda gegmis bazi sahneler ye-
niden canlandinlr. Tabii sinema geregi bunlarin dogruluk derecesi
tartigma gotiiriir. Bu 6mege uyan birgok film arasinda Orson Welles'in
Yurttas Kane'i, Joseph Mankiewicz'in Ciplak Ayakli Kontes'i, Andrey
Vajda'nin Mermer Adam", Frangois Truffaut'nun Kadinlari Seven
Adam", Bob Fosse'nin Lenny ve Star 80", James Ivory'nin Sicak ve
Toz'u, Max Ophuls'un Lola Montés i gibi filmleri sayabiliriz.

b) Bu ilk tiiriin degisik bir bigimi vardir: Bu flash back'te degisik
taniklarin séyledikleri birbiriyle gelisir, birbirini yalanlar. Ozellikle bir
cinayet, tecaviiz, kaybolma gibi olaylarin gergek yiiziinii 6grenmek
gerektiginde bu yonteme sik¢a bagvurulur. Bu tiiriin en {inli 6rmegi
Kurosava'nin Ragomon adl filmidir. Bu filmde ayni olayla ilgili (irza
gecme ve oldiirme) li¢ degisik bakis agisimi yansitan ti¢ anlati birbirini
izler ve film boyunca siiregelen kusku son sahnede de bir aydinliga
kavusmaz. Yine bu ilkeye dayanan bagka bir film de George Cukor’un
Ug Diinya Giizeli'dir. Bu filmdeyse iigiincii anlat1 ilk iki anlatiy1 keser
ve ikisini birbirine kanigtirarak dogruya ulasir (oysa Rasomon’'da ger-
¢ege li¢ anlatidan higbirinde yer verilmiyordu). Yine bu tiirle ilgili
olarak, John Ford’'un Kahramamn Sonu adh filminde, ikinci flash
back filmin temelini olusturan olay1 aydinlatir (bir haydut getesinin
dagilmasi): Ilk flash back'te James Stewart'n canlandirdig: avukatin
Liberty Valance" 6ldiirdiigii sanilir; oysa tam o sirada karanhkta giz-
lenen bir adam tetigi ¢ekmistir.

c) Flash back kullanan filmlerin bazilar1 da 6ykiiniin sonug bé-
liimiiyle ya da sonuca ¢ok az zaman kala bagslarlar: Oliime mahkum
edilen bir adam idama gétiiriiliirken ya da késeye sikigtirilan adam
oldiirilmek lizereyken... onu bu sona getiren olaylar hatirlayip bir
tiglincii kisiye anlatir. Boylece seyirci, yavag yavag filmin basladig
noktaya yaklastik¢a olaylarin nasil sarpasardigim ve geriye gok az bir
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zaman kaldigim daha iyi hisseder (geriye sayma). Omegin Tay
Gamett'in Postact Kapuy iki Kere Calar, Billy Wilder'in Cifte Tazmi-
nat, Marcel Camé'nin Giin Doguyor, Claude Chabroliin Violette
Noziére gibi filmlerini sayabiliriz. Bu yontemin de tiirli bigimleri
vardir. Baz1 senaryolarda anlati zamaniyla oynanir: Adamin gegmisini
hatirladigi ve anlatmaya koyuldugu zaman pargasi Oykiiniin akigi
iginde yer alir, bagka bir deyisle flash back yapildig:1 sirada anlati
zamani donup kalmaz. Bir de ikili bir yapidan olusan "adamin gegmi-
siyle bulustugu" filmler vardir. Birinci zamanda sakin, kendi halinde
bir yasam siirmekte olan adam ¢ok hareketli bir ge¢misi oldugunu
sOyler; az ¢ok uzun bir flash back bize bu ge¢misi gosterir; filmin
ikinci yaris1 ya da kalan tigte birlik boliimiiyse gegmiste yasananlarin
bugiinkii sonuglarin1 gosterir (Jacques Toumneur'lin Beni Yiiksege Asin
adli filmi).

d) Bunlardan baska bir de "kaybolan zamamn ardinda” tiiriinden
nostaljik flash back'ler vardir. Bergman'in Yaban Cilekleri adl1 filmi
buna bir 6mektir. Yagh ve bencil bir 6gretmen olan kahraman, genglik
giinlerine bir gezinti yapar. Joseph Losey'in Arabulucu'su, Michael
Curtiz'in Casablanca's: gibi birgok filmde kisa kisa flash back'ler eski
bir dramu seyirciye hatirlatir.

e) Travma flash back diye adlandirilan flash back'ler ise bulanik
bir ge¢misin —genellikle beyin travmasi sonucunda— yavas yavag kisi-
nin bilincinde kesinlik kazanmasini gosterir. Bu yéntem daha gok "ruh
¢oziimleyici" diye nitelendirilen filmlerde kullamilir. Omek olarak
Hitchcock'un Oldiiren Hatiralar, Hirsiz Kiz adl filmleriyle bir flash
back uzmani sayilan Mankiewicz'in Bir Yaz Macerasi, Perde agiliyor,
U¢ Kadina Bir Mektup gibi filmlerini sayabiliriz.

Son olarak bazi 6zel flash back Omeklerini belirtelim:
Hitchcock'un Sahne Korkusu'nda kullandign "yalanci flash back"
yontemiyle, David Jones'in Betrayel'inde kullanilan "merdiven" bigi-
mindeki flash back'i oldukga ilgi ¢ekici 6rneklerdir. (Betrayel'de her
sahne bir 6nceki sahneye agilir ve sahnelerin béyle birbirlerini izleme-
siyle dykiiniin bagladig1 noktaya varilir).
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VIIIL Oykiileme Teknikleri

Senaryo kitaplarinda meraklilarin ilgisini en ¢ok ¢eken, bazen de bir o
kadar korkutan boliime, genellikle ipucu, hile, géz boyama... diye ad-
landirilan Gykiileme tekniklerinin siralamasina geldik.

Ashinda bu kiigiiciik ipuglari tek tek ele alindiginda neredeyse
kocaman bir yumagi andiracak denli karmagik bir yap: sunarlar; yine
de her yeni dykiide bu ipuclarimin gerektigi gibi kullaniip kullamilma-
digy tizerinde diigiinmek istemeyiz.

Simdiye kadar olan béliimlerde, senaryoda anlatian oykiilerle
ilgili 6gelere yer verdik. Simdiyse, oykiileme teknigi, bir baska deyisle
sinemada anlatilan dykiiniin anlatihis bi¢imine iligkin gézlemlerde bu-
lunacagiz. Bu ayrimi (Gykii/Oykiileme) daha onceki boliimlerde anmig-
tik. (bak. V. Béliim)

Kendi bagina ele alindiginda Oykiileme, ortaya ¢ikan Gykiiniin
golgesinde kalmak ve istenen etkiyi uyandirmak amaciyla géze batici
olmaktan kaginmak zorundadir, iste bu siiregte dykiileme sinsi bir tek-
nik gibi karsimiza gikar. Ancak hicbir sey, Sykiileme tekniginin giirsel-
ligini ve estetigini gérmememizi engellemez. Oyle ya, her film isledigi
Oykiiniin yam swra bunun dykiilenisini de anlatmiyor mu? Aym oykiiyii
bir kez daha dinlemek isteyen ¢ocugu, dykiiden ¢ok, dykiiniin anlatilisi
(Oykiileme) biiyiilemiyor mu?

Burada en siradan yontemlerle en onemlileri sira gozetmeden
ele almyg olmamiz okuyucuyu sasirtmasin, ¢iinkii basitten karmasiga
giden bir siralamamn okuyucuya bir yararimn dokunacagim diisiin-
miiyoruz. Hemen sunu da belirtelim, bir senaryoda genel diisiinceler
kadar ayrintlar da onemlidir.

1. Dramatize Etme

e Dramatize Etmenin Kurallan

Dramatize etmek, herhangi bir olayin,durumun, kurmaca ya da gergek
bir oykiiniin seyircide heyecan uyandirmasimi saglayarak dramatik
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bigimde islemesi i¢in bagvurulan yontemlerin tiimiidiir.

a) Bir dram olusturmak, ¢ok ilging ya da gergek bir olay1 anlat-
mak degildir: Onemli olan, bu olayin dramatize edilmesidir. Iste bu
nedenle, gazetelerde karsilastigimiz olaylarin sinemaya uyarlanmasi
sinemada istenen basariy: saglayamamaktadir, ¢iinkii anlatilan olayin—
gercek oldugu igin— dramatik giiciine giivenilir ve sonugta olayin
dramatik i¢ mantif1 goz ardi edilir.

b) En basit bir olay bile uygun bir bigimde dramatize edildiginde
son derece heyecanl bir filme konu olabilir.

e Dramatize Etme Caligmasi

Bir seyirci olarak dramatize etme ilkelerinden gogumuzun haberi var-
dir. Cok iyi bilmesek bile 6rnegin komik bir 6ykii anlatirken bu ilke-
leri saptayabiliriz. Simdi, siradan bir 6ykii malzemesini, yasadigimiz
bir seyi dramatize etmeyi deneyelim (6rnegin gecirdigimiz bir giin).
Baslangigta dramatik olmayan, hatta dram dig1 bir malzemeyle nasil
bir ¢aliyma yapilabilir?

a) Yogunlagma ("concentration"): Hem Gykiiye bir birlik kazan-
dirmak hem de seyirciye belli bir bilgi vermek igin konu yogunlastiri-
lir.

b) Heyecan yaratimast ("emotionnalisation”): Oykii yansiz bir
bigimde degil, 6ykiiniin kahramaniyla seyirci arasinda bir 6zdeslesme
saglayarak, heyecan uyandiracak bir bigimde anlatilmalidir.

Bunun diginda Gykiiniin kazanilacak ya da kaybedilecek bir
kavga, bir amag igermesi de gerekir.

c) Siddetlenme ("intensification”): Oykii boyunca yasanan
duygularla gergeklesen durumlar abartilmalidir.

d) Belli bir diizene giore ("hierarchisation”): Oykiideki 6nemli
olaylarin, 6ykiiniin siisii olan ayrintilardan ayrilmas: gerekir. Oykiide
anlatilan her seyin degisik bir 6nem derecesi olmalidir.

Yine bu dogrultuda anlatinin yapis: kurulacaktir: Anlat1 boliim-
lere ayrilacak, ogeleri birbirinden aynlarak anlatinin iginde gesitli
diizlemler tasarlanacaktir. Bir olay1 anlatmay1 bilmeyen kisi, 6geler
arasinda bir se¢im yapamayan, her seyi ayni diizlemde anlatan kisidir.
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e) Bir ¢izginin, egrinin olusmas: ("création d'une igne, d'une
courbe"): Oykiiniin bir ilerleme gizgisi olacaktir, 6ykiileme sirasinda
olayin 6nemli anlarina goére inis ve gikislar1 belirten bir egim
olusacaktir (bu egim genellikle yiikselen bir dogrudur).

Bu saydigimiz ilkelerin hepsini birden tek bir anlatida uygulama
zorunlulugu yoktur; hatta bazen senaryoda bunlarin aralarindan yal-
nizca birkagini vurgulamak yerinde olur.

Bu kurallarin sayisi az gibi gelebilir ancak kullanim bigimleri ve
birbirleriyle biraraya gelme olasiliklar1 sonsuz denecek kadar goktur.

2. Bakis Aqis1

Sinematografik bir 6ykii, kisilerinden birinin bakig agisiyla anlatilabi-
lir. Bu kisinin ya oyunda 6nemli bir rolii vardir ya da olayin baslica
tanmigidir; Gykiiyii olusturan sahnelerin biilyiik bir béliimiinde goziikiir
ve olay hakkinda genellikle seyircinin bildigi seyleri bilir (fazlasim ya
da azini degil).

Bu kisinin tek bagina rol aldig: sahneleri yalnizca seyircinin gor-
mesi, film boyunca onun gordiiklerini seyircinin gérmesi, duydukla-
rin1 duymasi (6megin telefon konusmalar) gibi kosullar seyirciyle bu
kisi arasinda bir "yakinlik" kurmaya seyircinin bu kisiyle 6zdeslesme-
sine ya da en azindan onun bakis agisin1 paylagmasina yarar.

Senaryo yazari bazen senaryoya baslamadan &ykiiniin kimin agi-
sindan anlatilacagina, yani 6ykiiniin hangi tip 6zdeslesmeyle, hangi
kisiyle ve hangi anlati bigimine gore isleyecegine karar vermek
zomudadir. Oykii igin segilen bakis agis1 yalmizca anlatinin heyecan
eksenlerini degil (aym1 sahnenin benimsenen bakis agisina gére duy-
gulu, giiling ya da duygusuz yorumlan olabilir), aym zamanda da
anlatinin dramatik ¢izgisini belirler.

Pauline Plajda filminde yazar, baslica rolu olan dért kisiden higbirinin
bakig agisina ayricalik tanimamigtir. Rohmer bunun "Oyunlar ve Ata-
s6zleri” dizisinin dedismez bir 6zelligi oldugunu belirtiyor. Gergekten
de film kigilerinden herhangi birinin tam anlamiyla bas roli tstlendigini
ve kendi duygularint yansitan bir bakig agtsini anlati boyunca kabul
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ettimeye ¢alistigini géremeyiz.

Son Macerahin her sahnesi Harry Morgan'in bakis agisina gére
anlatilmigtir. Seyirci 6yki boyunca olan biten her seyi Harry Morgan'in
agisindan izler. Bununla birlikte Hawks, filmin gekiminde Harry'yi orta
ve genis planlara gérintileyerek seyircinin bu bakis agisina katili-
mimi biraz olsun hafifletmistir. Zaten Harry Morgan da O6yka kisileri
arasinda en mesafeli ve en ketum kisilerden biridir.

Efendi Sanso'hun ikinci ve Ggunci bélimlerinde Zusio’nun bakig
agisi anlatiya egemendir. GCocuklarin annelerinden ayrilmalarindan
sonra ve Anyu'nun 6limini izleyen sahnelerde anlati giderek
Zusio'nun zerinde yogunlasir.

Mabuse'iin Vasiyetifnde ayricalikli bir bakig agisi yoktur. Arada
sirada bazi mizansenlerle belli bir bakig agisi yansitilsa da seyirci Kent
ve Lily'den gok Hofmeister'le Baum'un "sanri"larini hisseder.

e Bakis Acilarinin Siniflandirilmasi

Bakis agisiyla ilgili olarak Jean Pouillon'un Zaman ve Roman (Temps
et Roman, Editions Gallimard, 1946) yapitindaki siniflandirma séyle:
"Geriden bakis" (her seyi bilen, roman kisilerinin kafasindan gegeni
okuyan ve seyirciye okuyucuya aktaran bir anlaticinin bakis agisi);
"ayni anda bakig" (diisiindiikleri okuyucuya aktarilan ve anlatinin
merkezini olugturan kiginin bakis agis1 — birinci ya da ligiincii sahis) ve
anlatimn tiim olay ve verilerinin, higbir dykii kigisini araya koymadan,
disaridan gosterildigi "digtan bakig". Yalmzca anlatidaki davraniglara
yer veren bu son saydigimiz "davranis¢1” teknik, ozellikle XX. yiizyil
edebiyatinda ve bazi XIX. yiizyil romanlarinda kullamlmigtir;
Madame Bovary'nin iinlii ath araba sahnesi gibi. Hugo da romanla-
rinda "o sirada Pont—Neuf'ten ge¢cmekte olan bir yolcu gérecekti ki..."
tiriinden agiklamalarla belli bir zamana kadar kahramanin diisiincele-
rini oldugu gibi okuyucuya aktarirken, 6ykii dis1 bir kimsenin tamkh-
gina bagvurarak anlatilanlara bir nesnellik kazandirmak ister.

Geérard Genette de bu tiirleri yeniden tanimlayarak yeni bir sinif-
landirma yapar: Sifir noktadaki odaklagma ya da odaksizlagma (anla-
tict Oykii kisilerinden daha ¢ok sey bilir ve kisilerin diisiincelerine
istedigi gibi kansabilir), i¢ odaklagma (anlatici yalmzca kisilerin bil-
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diklerini ve diisiindiiklerini bilir ve anlatir (sabit i¢ odaklagma) ya da
sirastyla kisilerden her birinin bildigini ve diisiindiigiinii anlatir (Philip
K. Dick'in onerdigi degisken i¢ odaklagma); iigiincii olarak da dig
odaklagma, Pouillon'un "distan bakis"inda oldugu gibi burada anlatici
oykiide gegen her seyi disaridan goriir ve anlatir. Genette: "Degisken
i¢ odaklagma arasindaki ayrimi belirlemek bazen ¢ok giigtiir" diyor.

Sinemanin, "i¢ konusma" teknigini kullanmakla birlikte kahra-
manlarin diigiincelerini seyirciye tiimiiyle aktarma olanagindan yoksun
oldugu igin, zorunlu olarak dis odaklasmaya basvurdugu diisiiniilebi-
lir. Oysa durum sanildig: gibi degildir: Sinema tipki diger anlat: tiirle-
rinde oldugu gibi odaklasmanin ii¢ tiiriinii de kendi yapisina gore
degistirerek kullanabilir. Kitabimizin sinirlarim agsmamak igin bu
konuya burada bir nokta koyuyoruz.

3. Bilgiler (Senaryonun I¢erdigi Bilgiler)

e Bilgi Se¢imi Bir Sanattir

Bir 6ykii anlatmak, bir olayin zamansal ve mekansal gergevesi, kisi-
leri, kisilerin kimlikleri, durumlariyla ilgili gesitli bilgilerin seyirciye
aktarilmasi demektir. Jean Gruault bu bilgilerin g¢esitli yollardan edi-
nilebilecegini, 6rnegin bir sahne oyunu, bir replik, "distan ses" (voix—
off) ya da flash back gibi tekniklerle aktarilabilecegini ve bu teknikler
arasinda bir eleme yapilarak bilginin dolayl aktarilmasinda en uygun
tekniklerin segilmesi gerektigini soyliiyor (Senaryonun Amaci; s.52).

VALE de senaryonun, seyirciye bildirilsin bildirilmesin, biiyiik
6lgiide bir bilgi segme sanati oldugunu belirterek "iste bu segim, bir
Oykiiyii gergekte olabileceginden ¢ok daha ilginglestirebilir” diyor
(s.76). Gergekten de higbir ilgingligi olmayan bir bilgi bir sir haline
getirildiginde biiyiik bir heyecan uyandirabilir.

Senaryonun girig béliimii (bak. Giris) seyirciye ¢ok sayida yeni
bilginin verildigi andr.

Ote yandan VALE, onemli bir soru yoneltiyor: "Herhangi bir
bilgi, Oykiiniin hangi noktasinda verilmelidir?" (s.81). Boileau-
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Narcejac'in Oliiler Arasinda (D'entre les morts) adli romanindan uyar-
lanan Oliim Korkusu'nun senaryosunun temel sorunu bu olmustu. Ki-
tapta okuyucu ancak filmin sonunda Madeleine'in Judy'yle aym kisi
oldugunu 6greniyordu. Oysa Hitchcock daha filmin baginda bunu se-
yirciye bildirir. Yalnizca filmin kahraman Scottie (James Stewart) bu
gercegi filmin sonunda Ggrenecektir. Senaryo yazari bdylece filmin
belli bir aninda agiklanacak bilgiyi bir kenarda 6zenle saklar; 6nemli
olan bu agiklamanin seyircide uyandiracag: etkidir. Ancak sunu da
belirtmekte yarar var, bir bilgi yalnizca filmde yeri gelince bir agik-
lama konusu olsun diye bir kenarda bekletilmemelidir; film boyunca
bu bilgi gevresinde bir merak ve gerilim baglami olusturulmaldir.
Mabuse'de, Hofmeister, Komiser Lohmann'a yeni edindigi bir bilgiyi
"iletmek" ugruna 6liim tehlikesiyle karsilagir ve delirir; bu sirrin ne
oldugunu da ancak filmin sonunda komiserine agiklayabilir (kalpazan-
lar getesinin sefinin Mabuse oldugu). Biitiin bu tehlike ve korku bag-
lamt yaratilmasaydi seyirci bu sirrin 6nemini belki de umursamaya-
cakt1.

e Verilecek Bilginin Miktari

Pascal Bonitzer film boyunca verilecek bilgilerin sayisinin genellikle
abartildig1 kamsinda: "[lk bakista Gykii kigisi agisindan temel nitelikli
baz: bilgiler gergekte seyirciye onemli bir sey ifade etmeyebilir” (Se-
naryonun Amaci, s.73). Bonitzer "agtklama ne kadar az miktardaysa o
kadar degerlidir” diye bir sonuca variyor ve John Cassavetes'in Agk
Irmaklar: filminde Gena Rowlands'in canlandirdig1 kadinin, kahrama-
nin kiz kardesi oldugunun uzun siire anlagilmamasini bir 6rnek olarak
gosteriyor. "Bu bilgi eksikligi seyircinin merakimi artirtyor ve ayni
zamanda seyirci bu anlagiimazhig1 ¢6zmek igin siirekli olarak filmde
yeni belirtiler bulmaya ¢alisiyor” diyen Bonitzer bu gibi durumlan
"cift anlamli etki” diye adlandiriyor. (Terrence Malick'in Cennet
Giinleri filminde de sevgili/kiz kardes karigmasi vardir.) Ancak bu tiir
"¢ift anlamli etki"lerin kullanilmasinda gok dikkatli olmak gerekir.
Baz1 filmlerde bunlarin etkin bir rolii olup olmadif1 iizerinde fazla
diisiiniilmez; oysa bu gibi durumlara bir anlam, bir amag ve bir etkin-
lik kazandirmak gereklidir. Bir bagka deyisle seyircinin bu ikili oyuna
katilmasi ve iki siktan biri lizerine bahse girmesi saglanmalidir.
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Sinematografik Oykiileme agisindan bakildiginda, genellikle
bilginin 6ykii zamaninin belli bir noktasinda asili kalmasina 6nem
verilir: Bu, yalmiz 6ykiiniin 6nemli anlar1 igin degil (6megin gizlenen
akrabalik baglari, sirlar, son anda yapilan agiklamalar, "yeniden ta-
nima"lar ve beklenmedik olaylar), ikinci nitelikli ayrintilar igin de
gecerlidir ve sahnelerin dramatik bir bigimde birbirini izlemesi igin
bagvurulan bir yontemdir.

Omegin bir filmde yeni kisinin adi, dykiideki konumu, oynaya-
cag1 rol ve kimligi bir siire igin belirtilmeyebilir ve gerekli bilgiler bu
kisinin goriindiigli andan iki ili¢ dakika sonra seyirciye verilebilir.
Aym sekilde bir yolculuga ¢ikan kisilerin nereye gittiklerini her za-
man agiklamamak gerekir ("Paris'e gidiyorum", "Y'nin evine gidiyo-
rum" vb); bu durumda kisileri yolculuklar: sirasinda ya da varacaklari
yere yaklastiklarinda géstermek daha uygundur. Ote yandan, kisilerin
gergekletirmek istedikleri amaglarla ilgili birtakim "kiigiik merak"lar,
tahminler yaratilmalidir: Omegin, seyirciye kahramanin yolculuga
karar verdigi agiklanmaz ve oyun kisisi yolculuk aninda gosterilir. Bu
gibi yontemler seyircinin diisiincelerinin siirekli hareket halinde olma-
sin1 saglar.

e Ortiik Bilgiler

Filmlerde bazen bilgiler agik¢a degil, iistii ortiilii olarak seyirciye ileti-
lir. VALE: "Bir odada uyumakta olan adam, o adamin sahibi oldu-
gunu belirtir" diyor (s.35) — tabii hemen ardindan seyirciye bunun
karsit1 bir bilgi verilmiyorsa. Boyle durumlarda seyircinin sasirtilma-
sina yonelik her girisimin dramatik bir islevi olabilecegini unutmayin.

Genellikle sinematografik anlati, bu 6rtiik bilgiler tizerinde degi-
siklikler yaparak seyircinin tahminleriyle oynar.

Senaryosunu Buzz Bezzerides'in yazip Robert Aldrich'in yonet-
tigi Beni Oldiiresiye Op adh filmin kahramam son derece dikkatli ve
kusku uyandiracak bigimde bir apartman dairesine girer: Seyirci dogal
olarak dedektifin buraya gizlice girdigini sanir. Oysa az sonra burasi-
nin kendi dairesi oldugunu ve dedektifin tuzaklara karsi onlemler
aldigini anlar.

George Roy Hill'in Sonsuz Oliim adli filminin basinda, odaya gi-
ren bir adam, yatmakta olan kadina elinde silahiyla yaklagir. Seyirci
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iistelik bas rolde oynayan bu kisinin (Robert Redford) tecaviiz ede-
cekmis gibi tavri karsisinda bir sagkinlik ve rahatsizlik duyar ancak
¢ok gegmeden adamla kadinin (Katharine Ross) bir siiredir birlikte
olduklarim1 ve bu "tecaviiz" sahnesinin aralarinda bir oyun oldugunu
Ogrenir.

Her iki filmde de s6zkonusu sahnelerin dramatikligi, gerekli bil-
gilerin bir siire i¢in seyirciden saklanmasindan ileri gelir. Oyun kisile-
rininse durumdan haberi vardir.

e Seyirciye Verilen Bilgiler Simirh Olmahdir

VALE: "Filmde bilgiler iist iiste yigilmamalidir” diyor (s. 81). Yine
de bagvurdugumuz diger kitaplarin yazarlar1 sinemada goriintiilerin
birbirini izlemesi sonucu arada bilgilerin etkisini kaybedecegini, bunu
onlemek igin de sik sik ayni bilgilerin yinelenmesini, boylece silinip
gitmelerinin 6nlenecegini sdyliiyorlar. Bu arada bilgilerin yinelenmesi
sirasinda monotonluga diismemek gerekir. VALE: "dym seyleri degi-
sik  bicimlerde gdstererek film boyunca bir degisiklik etkisi
yaratabilirsiniz" diyor (s.35) ve "bir bilgi seyirciye iletildigi andan
itibaren Oykiide varlhigim siirdiiriir... sonradan bagka bir bilgi bunu
degistirinceye kadar"” diye ekliyor. Jean Gruault Senaryo’nun Ama-
ci'nda, sinemada, romanin aksine bir seyi anlamadigimizda geriye
dénmenin olanaksiz olduguna dikkati ¢ekerek sinemanin kaginilmaz
olarak daha yalin bir yapisi olmasi gerektigini belirtiyor. Bir baska
deyisle filmde verilecek bilgilerin belli bir say1y1 agmamas1 gerekti-
gini vurguluyor.

e Bilgilerin ve Bakis A¢isinin Segilmesi

Bir dykiide seyirciye iletmek lizere segilen bilgiler biiyiik 6lgiide anla-
tinin bakis agisinin da belirlenmesine katkida bulunur. Seyirci, oyun
kisilerinden herhangi birinin bildigi oranda (ya da yaklasik) bir bilgiye
sahipse, biiyiik bir olasilikla o kisinin bakis agisin1 benimseyecektir.
Bu arada tuhaf gelecek ama, seyirci bazen 6nemli bir konuda film
kigisinden biraz fazla ya da az sey bildiginde o kisinin bakis agisina
daha kolay katilir (6rnegin kahramani tehdit eden tehlikenin ne ol-
dugunu biliyorsa). Oregin, senaryosunu Emest Lehman'in yazdig
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Hitchcock'un Gizli Tegkilat'n kahramanin (Cary Grant) bakis agisiyla
anlatilir: Bu siradan adam, bir dizi yanlis anlama sonucu kendini bir
maceranin i¢inde bulur (karsi casusluktan bir ajan sanilir). Film bo-
yunca seyirci kahramanin bagina gelenleri onunla birlikte dgrenir ve
ayni sagkinliklar1 yasar. Ancak belli bir stire sonra Hitchcock bu bakis
agisin1 durdurur ve seyirciye heniiz Cary Grant'in bilmedigi bir bilgi
verir ve seyirci kahramanin Kaplan adinda bir adamla karistinldigini
ve gercekte boyle bir adamin olmadigim 6grenir. Iste bu bilgi saye-
sinde seyirci kahramana karsi daha derin bir dayanigma duygusu bes-
leyecek, karsi karsiya kaldigi tehlikeleri daha somut bir diizlemde
gorecek, boylece de kahramana daha yakinlasacaktir.

Ayn filmde daha sonra Cary Grant, filmin kotii adami James
Mason'dan intikam almak amaciyla sarisin kadin Eva—Marie Saint’le
isbirligi yapar: Cary Grant kendini Eva—Marie Saint'in 6ldiirdiigii
havasini verir. Bu kez seyirci olaya James Mason'un bakis agisiyla
bakmaya baslar; yani onun yerine konuldugunu hisseder, ¢iinkii Cary
Grant'in boyle bir tasarisi oldugundan haberi yoktur, dogal olarak
Cary Grant'in gergekten vurulduguna inanacak... sonunda da kah-
ramanin "dirilisi"yle saskina donecektir (James Mason gibi). Agikga
goriildiigii gibi filmdeki dramatik amag, seyircinin biiyiik bir sagkin-
l1ga ugratilmasidir (kahraman once 6liir, sonra dirilir), bunu da anla-
tida yapilan bazi eksiltiler saglamaktadir.

e Film Kisilerinin Sahip Oldugu Bilgi: Kim Neyi
Biliyor?

Vladimir Propp Masalin Big¢imbilimi'nde masal bigimleriyle ilgili su
saptamay1 yapiyor: Kisilerin hepsinin masalda 6nceden neler olup
bittiginden haberi vardir; bunlar nasil 6grendikleri okuyucuya belir-
tilmez. Sanki Oykiiniin kapsadig: bilgilerle olaylar, sirasi geldikge
sihirli bir bigimde kahramanlara ulagmaktadr.

Oykiiye yeni giren bir kisinin nasil bilgilendirilecegi de senaryo-
nun alisilmis sorunlarindandir; film boyunca seyircinin edindigi birta-
kim ayrnintili bilgileri senaryoda bir kez daha yineleyemeyecegimize
gore —oldukga sikici bir deneyim olurdu bu- 6ykiiye yeni katilan bir
kisiye bunlar nasil aktaracagiz? Iste bu gibi durumlarda bilginin iletil-
mesi i¢in eksilti adini verdigimiz yontemden yararlaniyoruz.
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Bir dykiiniin isleyebilmesi igin genellike kisiler arasinda bilginin
esit olmayan oranlarda dagitilmas: gerekir. Ote yandan anlaticiyla se-
yirci de farkli diizeylerde bilgi sahibi olmahdir. Omegin, A hazinenin
nerede oldugunu bilir, B'nin ise haberi yoktur ya da B, A'nin bildigini
bilir (ve bunu A'nin agzindan almaya ugrasir) ya da A'nin bildiginden
habersizdir ve A onu kandirir (yaygin bir senaryo hilesi), vb. VALE
bunu "bilginin dagilim1" diye adlandinyor.

Bir de, hem film kisileri arasinda hem de film kisileriyle seyirci
arasinda farkh bilgi diizeyleri vardir: Gergegi bilmek, bildigini san-
mak ve yanilmak ya da bildigi halde bilmedigini sanmak...

Son olarak bir film kisisinin s6zkonusu bir bilgiyi filmde nigin ve
nasil edindiginin seyirciye gosterilmesi gerektigini belirtelim.

4. Eksilti, Temel Eksilti

Senaryolarda sik sik bagvurulan bir yontem de eksilti, yani dykiiniin
bir pargasinin, bir aninin ya da bir ayrintisinin bilingli olarak atlanmasi
ve seyircini bu eksik pargalar1 aklindan birlestirmesine dayanan yon-
temdir.

Eksiltilerin birgok iglevi vardir:

a) Oykiiniin ritmini hizlandirir, 8ykiiyii canlandirir. Belli bir sah-
neyi olusturan tiim etkenleri seyirciye gosterme zorunlulugu yoktur.
Omegin, bir kavga sahnesi yalnizca kizgin bir aminda ya da bir sonuca
ulasmadan hemen 6nceki durumuyla gosterilebilir.

Bir filmde baz1 gegis sahneleri, giris, gelisme ya da ¢6ziim vb
gibi anlatiy1 agirlagtirabilecek ve seyircide bir fazlalik ve hareketsizlik
izlenimi uyandirabilecek sahnelerde ozellikle eksilti yapmaya 6zen
gosterilir.

b) Eksiltiler seyirciye bazi siirprizler hazirlamaya da yarar. Bu-
nun en klasik 6megi konugmalarim seyirciye aktarmadan kisilerin
goriintiilendigi sahnelerdir. Burada yapilan eksiltinin temel islevi
seyircinin olan biteni/konusulani tahmin etmesi ve sonunda bir siirp-
rizle kargilagmasidir.
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c) Bazen bir oyun kisisi, dykilye yeni katilan kisiye seyircinin
bildigi seyleri bu eksiltiler sayesinde iletir.

d) Son olarak, atlanan siire ya da ayrintinin filmin i¢inde 6nemli
bir islevi varsa (60rmegin bir bilmecenin en 6nemli diigiimii olabilir),

temel eksilti dedigimiz eksilti teknigine bagvurulur (bak. ileride Temel
Eksilti).

e Goriinen ve Goriinmeyen Eksiltiler

Bir olay aktarilirken yapilan eksilti ya goriiniir niteliklidir (siirmekte
olan bir olay orta yerinde kesilir ya da olay orta yerinden itibaren akta-
nlir ve seyirci eksik boliimleri kafasinda olusturur) ya da gériinmeyen
niteliklidir, yani seyirci olayla ilgili bir seyin kendisinden gizlendigi-
nin farkinda degildir. Zaman ve mekanin gesitli yollardan yeniden
kurulmasina dayanan sinematografik kurgu, bu tiir goériinmeyen
eksiltilerin anlatiya ustalikla yerlestirilmesini kolaylastirir.

e Temel Nitelikli Eksilti

Ozel bir eksilti tiirii olan "temel eksilti"yi Gérard Genette Figures Il
adll yapitinda goyle tanimlhiyor: "Eksiltinin bu klasik tiri i¢ odak-
lagma dizgesinde yer alir (yani okuyucunun roman kisilerinin diisiin-
celerini okuyabilmesi)... bu teknige gore dykiiniin odagini olugturan
kahramanin herhangi bir hareketi ya da diigiincesi okuyucuya aktarl-
maz. Bu diigiince ya da hareket, kahramamn da anlaticimin da kesin-
likle bildigi bir seydir, ancak anlatict bunu okuyucudan gizlemeyi yeg-
ler" (s.93, 211-212). Omegin Stendhal'in Armance adli yapitinda ikti-
darsiz kahramanin "sorun"una anlat1 boyunca hi¢ deginilmez; Agatha
Christie'nin Roger Ackroyd Cinayeti'nde ise bir bilmeceyi andiran 6y-
kiiniin anlaticis katilin kendisi oldugunu romanin sonuna dek okuyu-
cudan saklar.

Edebiyatta oldugu gibi, sinemada da "temel nitelikli eksilti"den
sOz edilebilir: Bir kisinin ya da "her seyi bilen" bir anlaticinin bakig
agisiyla aktarilan 6ykiide gok onemli bir bilgi seyirciden saklanir. Or-
negin Charles Laughton'un Caniler Avcisi adli filminde 6nemli bir
eksilti yapilmigtir.
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Filmin baginda John'la Pearl'iin (film bu iki ¢ocugun macerasini
anlatir) babasi yaral olarak gelir. Caldig1 6nemli miktardaki paray1
nereye saklayacagim bilememektedir; polis tarafindan yakalanmadan
parayr ¢ocuklara emanet eder. Iste eksilti burada yapilir: Babanin
paray1 nereye sakladigi gosterilmez ve anlati, daha sonra babanin
¢ocuklara bu gizli yeri kimseye sdylememeleri i¢in yemin ettirirken
gosterildigi sahneyle devam eder. Oykiiniin bundan sonraki boli-
miinde, Robert Mitchum'un canlandirdig: sahte bir din adaminin bu
paranin ardina diigmesi anlatilir. Cocuklarin kagiglarin1 gosteren sah-
neler yine gocuklarin bakis agisiyla gosterilir. Filmde paranin saklan-
dig1 yer ancak sonda agiklanacaktir: Artik bu sirr1 daha fazla gizleye-
meyen John polis tarafindan tutuklanan Mitchum'un arkasindan bagi-
rir... para Pearl'iin bu kovalamaca boyunca yanindan ayirmadig: oyun-
cak bebeginin igindedir. Bu filmde seyirci kendisinden bir sey gizlen-
digini bilmektedir; bir bagka deyisle, anlatida goriinen bir eksilti ya-
pilmistir. Baz1 filmlerdeyse seyirci her seyi gordiigiinii sanir, oysa
anlatida 6nemli bir ayrint1 eksiltilmigtir (6megin yapilan bir hareket
gosterilmez, bir nesne ya da bilgi film mekaninin ve baglaminin di-
sinda gizlenir) ve seyircinin heniiz bu gizlenen ayrintidan haberi yok-
tur: Hitchcock'un Cinayet Var filminde buna benzer bir temel eksilti
yapilmistir (anahtar paspasin altindadir).

5. Gerilim/Siirpriz/Sasirtmaca

Hitchcock Truffaut'yla yaptig iinlii soyleside gerilimle siirpriz arasin-
daki ayrimu $6yle agiklhiyor: "Son derece masum bir sohbet yapiyoruz.
Simdi, aramizdaki su masamn altinda bir bomba oldugunu varsaya-
Iim. Ortada higbir sey yokken ansizin “boom! 've bir patlama... Izleyici
sasiriyor. Biz bu sasirtmacamn oncesinde izleyiciye son derece sira-
dan, hi¢bir ézelligi olmayan bir sahne gosterdik. Simdi bir gerilim
durumu olugturalim. Masamin altina bir bomba konmus ve izleyici
bunu biliyor. (...) Izleyici, bombamn saat 1'de patlayacagim da 6g-
renmis; su anda saat bire ¢eyrek var —dekorda bir duvar saati yer
aliyor. Boyle durumlarda, aym siradan konugma birdenbire ilginglik
kazamr, giinkii izleyicinin olaya katilm vardir. (...) Birinci durumda
izleyiciye patlama aminda 15 saniyelik bir sasirtmaca yasattik, ikinci
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durumdaysa onbes dakika boyunca bir gerilim yagar. Buradan vara-
cagimz sonug, seyirciyi her seferinde durum hakkinda olabildigince
bilgilendirmek gerektigidir. Bazen de senaryoda yer alan siirpriz
etkisi bir eglencelik olarak kullamlabilir" (Hitchcock—Truffaut, s.68).

Bu arada Hitchcock'a goére, heyecan iizerine kurulu gerilim
filmleriyle bilmeceyi andiran ve biiyiik heyecanlar uyandirmayan,
Hitchcock'un deyimiyle "bunu kim yapt1" tiiriinden polisiyeler ara-
sinda koklii bir ayrim oldugunu belirtelim.

Doktor Mabuse'iin Vasiyetinde Mabuse'ln sesi, Kent'le Lily'ye kapa-
tildiklari perdeli odada bir saatli bombanin gizlenmis oldugunu ve ig
saat sonra patlayaca@im bildirir. Bu, dizi filmlerde ¢ok sik kargilagilan
bir yéntemdir (kahramanlar kéti adamlar tarafindan bir késeye kistiri-
lirlar ve kurtulmalari igin 6nlerinde gok kisith bir zaman vardir).

6. Tahmin (Seyircinin Tahminleri)

Bir 6ykii anlatmak demek, seyircide ge¢mis ve 6zellikle gelecek hak-
kinda merak uyandirmak demektir. Seyircinin filmde olup bitecekleri
tahmin etmeye bir egilimi vardir. Iste senaryo yazarimin becerisi bu
tahminlere olanak saglamaktir.

Bunun igin de:

— Senaryo yazan seyircide bir merak uyandirmali ve seyircinin
diisiincelerini yénlendirmelidir. Iste bu nedenle bir senaryo, dykiiyle
ilgili gesitli bilgiler, sirlar, sorular, gerilimler, tehlikeler, bekleyisler,
yanitilc1 ipuglar igermelidir.

— Aym1 zamanda da seyircinin dikkati yalnizca bu olay iizerinde
yogunlastiriimamalidir. Bunun disinda bir bagka olay, bambagka bir
bigimde ve zamanda meydana gelmeli ve seyirciyi sagirtmalidir.

Jean Aurel: "Her sahnede bazi sézler verilir. Sonradan bunlar
yerine getirilmese de olur, ama yerine mutlaka yeni sozler verilmeli-
dir. Stirpriz, siirekli ve seyircinin bekledigi bir siirpriz olmahdir. lyi
bir son, umut edilen bir siirprizdir” diyor (Senaryonun Amaci, s.53).
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¢ Gelecek Zamamn Onemi

VALE: "Her 6ykii gelecek zamanda anlatilir” diyor. Gergekten de bir
Oykii simdiki zamanda anlatilmaz; gegmisle ilgili bazi bilgilerin etki-
siyle ve gelecegin kaygisiyla gelisir. Gegmisin sinirhi bir alan oldu-
gunu, geleceginse belirsiz niteligini vurgulayan VALE, sinematogra-
fik bir 6ykiide gelecek zamanin biiyiik 6nem tagidig1 sonucuna variyor
(s.124).

Filmde bir olay meydana gelsin ya da gelmesin, seyirci tipki bir
refleks gibi 6ykiiniin ilerisini diistiniir. "Filmde belli bir kiginin davra-
niglarina bakarak &ykiiniin bu kigi agisindan nasil gelisecegini gore-
biliriz" diyor VALE (s.176). Ancak seyircinin film boyunca siirekli
tahminlerde bulunabilmesi igin de yeri geldikge bazi ipuglar verilme-
lidir; "seyirci senaryoda onceden kararlagtirilan ya da olmasi gereken
bir olay hakkinda az da olsa bir seyler bilmelidir" (VALE, s.173).

Seyirci olaylar1 uzun vadede oldugu gibi (6ykiiniin sonu nasil
olacak?) kisa vadede de tahmin edebilir (on saniye sonra bu sahnede
ne olacak?).

"Iyi kurulmug bir senaryo demek, seyircinin dikkatini ayni yonde
toplayarak énemli dl¢giide merak uyandiran senaryo demektir: Seyirci
kigilerin bagina gelecekleri siirekli olarak merak etmelidir, yoksa ilgi-
sini kaybeder (...) Her sahnenin sonunda seyirci kendine sorular sor-
mali, bu sahneyi neyin izleyecegini merak etmelidir" (Francis Veber,
Senaryo'nun Amaci, s.64).

e Seyircinin Tahminleri ve Film Kisilerinin Amaci

V ALE: "Bir senaryonun temel amaci seyirciyi dykiiniin sonrasini tah-
min etmeve yonlendirmesidir” diyor (s.196).

Pauline Plajda'in ilk sahnelerinde, tatile gikan iki kizin, Marion ve
Pauline'in agktan sézetmeleriyle seyirci daha bastan filmin konusunun
tatil agklari olacagini tahmin eder: Kizlarin erkek arkadaglari olacak
midir? Nasil? Oykinin devami bu tahmini destekleyecek dogrultuda
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ilerler: Marion'la Pierre birbirlerine nasil davranacaklardir? Pierre,
Marion'un Henri'yle oldugunu 6grenince ne yapacaktir? Henri'nin onu
Louisette'le aldattigini 6grenince Marion'un tepkisi ne olacaktir? vb...

e Seyircinin Yaniltilmasi

"Oykii anlatma sanatimn piif noktalarindan biri de bir sey olacagini
seyirciye bildirmek (...) sonra da seyirciyi yamigiya ugratmakitir.
Ornegin seyirciye bir yangimn olacagim bildirirsiniz. Ancak yangini,
olmasi gerekenden bes dakika ya da beg sayfa dnce baglatirsimiz.”
Paul Schrader boéyle diyor ("Cinématographe”, No. 53).

Aristoteles de bir tragedyada olaylarin "umulmadik” ya da "isten-
medik" bir anda ve birbirine bagh olarak, yani belli bir mantik
cergevesinde meydana gelmesi gerektigini sdyliiyordu.

SWAIN: "Seyircinin olacaklari tahmin ettikten sonra tahminleri-
nin dogru ¢ikmasim engelleyin” diyor (s. 121). Senaryo yazar,
seyircinin umutlarim ve olaylar karsisindaki tepkilerini yonlendirmek
i¢in seyircinin bakig agisin1 benimsemelidir (NASH-OAKEY).

Seyircinin olacaklar1 tahmin etmesi i¢in bazi gerilim ve aldatma
hilelerine de bagvurulabilir. (bak. Aldatmaca)

e Tahminlerin Yaran

Yine 6nemli bir kural da tahminlerin yanitsiz birakilmamasi gerektigi-
dir. Ancak bu, her tahminin ardindan mutlaka bir olay meydana gele-
cek demek degildir. Onemli olan bu tahminin 6ykii iginde bir islerligi
olmasidir. Eger bu tahmini bir olay izlemiyorsa, dykiide birakilan bu
boslugun da en azindan bir agiklamasi olmahdir.

VALE bilinen bir sakayr 6rnek veriyor: "Bir yolcu geceyi kiigiik
bir otelde gecirmektedir. Bir ara yukari odada kalan adamin
ayakkabisimn tekini yere diigiirmesiyle uyamr. Aradan bir saat geger,
bizim yolcu hdla uyamknir; ve tavana vurur sonunda: ‘Allah askina
obiir ayakkabimzi da ¢ikarin da rahat uyuyayim!’diye seslenir” (s.
178). VALE'e gore birgok film bu bir tiirlii diismeyen ayakkab: tekle-
riyle dolu.
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7. Yerlestirim

Yerlestirim (Ing. "implant") filmin ileri bir evresinde konuya katkida
bulunacak bir kisi, ayrinti, olay, vb'nin filmin hareket eksenine
yerlestirilmesidir. Bunlar, bir kisinin giydikleriyle ilgili bir ayrint, iki
yer arasindaki mesafe, bir toplulugun iiyeleri arasinda yer alan bir kisi
ya da kisilerden birinin belli bir nesneye olan zaafi gibi filmin baginda
6nemli bir rolii olmayan 6gelerdir.

¢ Yerlestirim Seyirciye Bildirilmemelidir

Lewis HERMAN filmde bir yerlestirim kullanilacaginin seyirciye
bildirilmemesi gerektigini sdyliiyor (s. 58-59). Bir baska deyisle, se-
yirci bir ayrnintinin film iginde sonradan bir ige yarayacagini hissetme-
melidir. Ayrica yerlestirimlerin filmde gergekten bir ise yaramalarin
ve bir sonuca ulagmalarim 6giitleyen HERMAN, senaryo yazarinin bu
tir ayrintilann filme yerlestirdikten sonra unutmamasi gerektigini,
giinkii yerlestirimin seyirci farkina varmadan bir bekleme duygusu
uyandirdigini hatirlatiyor.

Tiirii ne olursa olsun, yerlestirim dramaturjik bir sorun ortaya ¢1-
karmaktadir: Bir ayrint1 filme yerlestirildigi sirada kesinlikle kendine
ozgii bir ilginglikten yoksundur; hatta bunun sonradan seyircide gere-
ken etkiyi uyandirmasi i¢in higbir 6zelligi olmamasina 6zen gosterilir.
Boylece sozkonusu ayrinti(lar) yer aldig: sahnenin akigini yavaslatan
gereksiz bir agirhik gibi goziikebilir. Bunu 6nlemek igin, filmde ise
yarayacak bir 6geyi, seyircinin dikkatini yogunlastirdig1 olaylar ara-
sina onemsiz bir ayrint1 gibi katarak, hi¢ belli etmeden, adeta gizlice
sahneye yerlestirmek gerekir.

Bir filmde en ¢ok sayida yerlestirim yapabilecegimiz béliim, fil-
min girig béliimiidiir kugkusuz.

Pauline Plajda filminde kesinlikle géze batmayan gok basarili bir
yerlestirim o6rnedi yer almaktadir. Senaryonun ilerleyebilmesi igin
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Marion'un, Sylvain'le Satici Kizin bir Ggincu kisinin evinde sevistigine
inanmasi gerekir. Ote yandan da seyircinin Marion'u budala gibi degil
de saf bir insan olarak gérmesi gerekmektedir. Yazar iste bu neden-
lerle Henri'nin Pauline’le Sylvain'i "istediklerini yapsinlar®, yani 6pu-
stp koklagsinlar diye evine gagirdigi 10. sahneyi yazmig, sonra da
Marion'un beklenmedik anda oraya gelerek iki genci yatakta yakalama-
sini tasarlamistir (en azindan bizim varsayimimiz bu).

Rohmer'in becerisi, bu "yerlestirim™ sahnesinin, ayni zamanda ki-
silerin karakterini ortaya koymaya yaramasindan da ileri geliyor. Boy-
lece, geng gifti evine davet eden Henri'nin "seytansi” misafirperverligi
geng adamin insanlari birbirine dugiricu ve ayartici kigiligini ortaya
koyuyor. Marion'un Sylvain'le Pauline'i yakaladiginda gésterdigi sok
niteligindeki tepki, geng kadinin namus taslayan yapmacakl kisiligini
vurgulayarak seyircinin bu kigilik hakkinda edindigi digsunceleri
destekliyor. Hatta bu sahnede Henri'nin, Sylvain'le Pauline'in kendi
evinde oynasmalarini hatirlayarak, bu beklenmedik durumda Marion'u
Louisette'le Sylvain'in birlikte olduguna inandirdigi da diginilebilir.

Ayni sekilde Efendi Sanso‘da, esirlerden birinin demirle daglan-
dig1 sahnenin, 10 yiIl sonra Zusio'nun ayni korkung islemi gergeklestir-
digi sahneye gbre bir yerlestirim oldugunu géruriz: Bu ayni zamanda
Sanso'nun acimasiz kisiligini ve arazisinden kagmanin olanaksiz oldu-
dunu somut bir bigimde gdsteren ve bdylece fimin hareketini ilerleten
bir sahnedir.

Bu 6mekler bize Diderot'nun Entretiens sur le fils naturel'inde be-
lirttigi su diisiinceleri hatirlatiyor: "Dram sanati, sahnede birtakim
olaylari yansitiyorsa, bunlari birbirine baglamak istedigindendir; bu
olaylari birbirine baglhyorsa bunun nedeni de olaylarin zaten dogada
birbirine bagh olmalaridir. Sanat, olaylar arasindaki iligkileri bize
agikladigi oranda doganin taklididir" (s.75).

8. Aldatmaca

Senaryolarda sik bagvurulan yontemlerden biri de aldatmaca dedigi-
miz, seyirciyi tahminlerini bagka bir yéne ¢ekerek iyice sasirtmak
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amaciyla bagvurulan senaryo hileleridir (Ing: "red herring”, yem anla-
minda). Omegin, kendi halinde bir adamu senaryo yazan kuskulu ve
karanhk bir adam gibi gésterir. Seyircinin tiim ilgisi olay sirasinda bu
adam iizerinde yogunlasmigken, olayda seyircinin daha yakindan tani-
dig1 bir baska kisinin parmag: oldugu ortaya ¢ikar.

Doktor Mabuse'iin Vasiyetihde kullanilan aldatmaca 6desi, polisiye
filmlerde gok sik karsilagilan "haksiz yere kuskulanilan" bir kisidir: Pro-
fesér Baum'un usagini gizlice kapiyi dinlerken géren seyirci, bir sonraki
sahnede telefonla getedekilere haber verenin bu adam oldugunu disa-
nur; yani Kramm'in polise haber vermesini engelleyen kisi, seyircinin
gozinde usaktir. Neden sonra telefonla Kramm'in ortadan kaldinimasi
emrini verenin Profesér Baum oldugu ve usagin sadece merakindan
kapiyi dinledidi anlagilacaktir.

Hitchcock Truffault'yla yaptig1 soyleside Sapik filminde yapilan al-
datmacalar1 soyle agikliyordu: Bu filmde kadin kahramanin (Janet
Leigh) 40000 dolar ¢almasi seyircinin filmin konusuyla ilgili
tahminlerini yamltmak i¢in kullanilmis bir aldatmacadir.

9. Kisilikler

SWAIN'"In tanimina gore kisilik, filmde rolii olan kisilerin gériiniim ve
davraniglarim olusturan ayrintilarin tiimiidiir (s.357). Sinemada, edebi-
yatta oldugu gibi kisilere yalmzca belli birtakim diisiincelerin veril-
mesi sozkonusu degildir.

Kisilestirmenin temel 6geleri sunlardir (VALE, S. 109):

— Kisinin yaklagik yasi1 (bu, fiziksel goriiniis, kisinin sozlii ya da
gorsel olarak verdigi bir bilgi ya da bir dogum giinii bahanesiyle belir-
tilebilir);

- Kisinin toplumsal konumu (aile i¢indeki yeri, konumu, ugrasi-
lari; VALE'in deyisiyle "Bir kisinin meslegi dig goriiniigiinden anlagil-
miyorsa, filmde olabildigince erkenden bu meslegi belirtmeliyiz");

— Kisinin digerleriyle olan iligkileri (aile, arkadaslik baglar1);
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— Diger kisilerin bu kisiye gore aavramslarl;
— Bazen de kisinin gizlenen ge¢misi.

e Karakterin Hareketle Gosterilmesi

VALE: "Filmlerde kiginin karakteri anlatimamal, kamtlanmaldur.
Karakteri hareketler aracihigiyla gostermeliyiz" diyor (s.110). Bunun
icin de filmde, olayin akigim1 degistirecek denli onemli degil de,
sozkonusu kisinin bazi 6zelliklerini ele verecek kiigiik olaylar yaratil-
malidir. Bu agidan bakildiginda sinemanin davranisgi bir sanat oldu-
gunu goriiyoruz.

Kisilerin karakterler genellikle filmin basinda, kiigiik olaylar ara-
ciligiyla gosterilir.

Bazen de bir kisinin portresi zit, hatta birbiriyle geligen davrans-
larla, seyirciye bir "bilmece" gibi sunulur (Orson Welles'in Yurttag
Kane'i, Vincente Minelli'nin Ciplak Ruhlar').

e ikincil Kisilerin Karakteri

STEMPEL'e gore yeni senaryo yazmaya baglayanlarin en sik diistiik-
leri yanhs, karakterleri gerektigi gibi olusturamamalaridir. VALE de
iyi filmleri kotiilerinden ayiran baslica 6zelligin ikincil kigilerin ka-
rakterleri oldugunu soyliiyor (s. 116). "Filmdeki sekreter, sekreterden
bagka bir gey olmamalidir” (s. 117). Buradaki anlamiyla karakter
demek, bir sekreter kisiliginin 6ykiide tek ve 6zel bir yeri olmasi de-
mektir. Ote yandan, karakter yalnizca kisinin meslegiyle ve 6ykiideki
isleviyle tamimlanamaz. Biz, daha da ileri giderek, karakterin 6ykiiniin

temel gereksinimleri disginda ve kiginin "iglevselligi"nden ¢ok daha
ileri bir noktada bulundugunu séyleyecegiz.

Bir senaryoda degisik kisilerin karakterleri arasinda zitlhiklar
yaratilarak, aym durum kargisinda bu kisilerin degisik tepkileri goste-
rildiginde filmdeki karakter aynhklan daha iyi vurgulanir.

e Kisiligin Bdéliistiiriilmesi

Bir kisinin karakteri bir defada agiklanmamalidir. Film boyunca belli
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bir siire i¢inde, hatta bazen de senaryo siiresince kisiligi olusturan
ozellikler birer birer sunulmalidir. Bu, senaryonun bazen dramatik bir
malzemesi de olabilir: Omegin, kisinin meslegiyle ilgili, 6zel ya da
aile yasamiyla ilgili baz siirprizler yapilabilir. Buna karsilik, kisiligin
temel 6zellikleri, yani 6ykiide kisinin iglevini olusturan 6zellik filmin
basinda s6zkonusu kisinin goriindiigii ilk andan baglayarak seyirciye
verilmelidir. Eger bir kisinin temel 6zellikleri filmde ¢ok ge¢ kesinlik
kazanirsa, seyircinin bu belirsiz ya da belirlenememis kisilige kars:
kayitsiz kalma tehlikesi vardir. Aym sekilde, iki kisi arasindaki iligki-
ler (aile baglar, cinsellik) s6zkonusu oldugunda da bu tiir belirsizlik-
lerden kaginmak, diger yandan da seyircide bu iliski hakkinda daha
¢ok sey 6grenme istegi uyandirmak gerekir. Senaryo geregi bilingli
olarak bir belirsizlik yaratilmak isteniyorsa, bu belirsizlik 6zenle ku-
rulmalidir.

e Karakteri Belirleyen Ayiric1 Ozellikler

Tikler, hareketler, tipik replikler, bazi tepkiler, giysilere 6zgii bir ay-
rinty, 6zel bir nesnenin (aksesuar) kullanilmasi, vb gibi ayrintilar bir
filmde ¢ogu kez ikincil nitelikli kisileri digerlerinden ayirdetmeye ya-
rar. Bu tiir ayrintilari Lacan'in deyimiyle "tikel 6zellik" diye de adlan-
dirabiliriz.

SWAIN'e gore her film kisisinin boyle birtakim "ayiric1 6zellik-
leri" olmalidir. NASH-OAKEY de ayiric1 6zelliklerin oykiiyle ilgili
olmas: ve 6ykiiniin iginde yapay bir 6ge gibi kalmamas: gerektigini
soylityor. Bir kiginin ayiric1 6zelligi dislerinin arasinda ¢ignedigi bir
sey, ¢ikardig bir ses, elinde siirekli oynadig: bir nesne, agzindan diis-
meyen bir sz, bir telaffuz bozuklugu, 6zel bir siritis, bir i¢ gekis bi-
¢imi ya da fiziksel bir 6ziir, topallama vb olabilir. Bu tiir 6zellikler
kisinin ruh yapis1 hakkinda kesin bir bilgi vermese bile, seyircinin bir
kisiligi, bireysel, ayirici ve 6zgiin yonleriyle sezmesini saglar. Son
Macera'da Eddy'nin sik sik yineledigi 6lii ar1 sorusunu bir ayiric
ozellik olarak géormemek gerekir, ¢iinkii Eddy'nin kisiligi hakkinda
kesin bir bilgi vermemektedir. Buna karsilik, Yaral: Yiiz’de George
Raft'in siirekli havaya atip tuttugu paranin boyle bir islevi vardir.

Aldrich'in Beni Oldiiresive Op filminde kahramamn arkadagi
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olan ufak tefek Yunanh araba tamircisinin bir araba motorunu bege-
nince ¢ikardig1 sesler ("va va voom") aymnct 6zelliktir. S6zkonusu
kisinin heyecanl ve gocuksu kisiliginin bir tiir digavurumudur.

Bazen de aymnc 6zellik, bir kisinin karakteri hakkinda bilgi

verme amaci giitmeden, yalmzca kisi iizerine dikkati ¢ekmek igin
kullanilir. Bunlara "gimmick" diyoruz.

10. Karsithklar

Genelde bir seyi anlatmak i¢in ¢ok sik basvurulan bir yontem de kar-
sithklar yaratmaktir: Davraniglarin, karakterlerin, durumlarin arasinda
karsithklar yaratarak seyircinin bunlari daha iyi degerlendirmesi
saglanir. Boylece filmde yeni kisilikler, birbirine kosut ya da birbirini
tamamlayan durumlar yaratilabilir, bu karsithklarin temel islevi, bir
ozelligi belirginlestirmektir.

Pauline Plajda filminde Henri'nin don Juansi yonu, Pierre'in Werther'i
andiran kigiligiyle vurgulanir; ayni sey Pierre igin de gegerlidir.

Efendi Sanso'da ise Zusio'nun etkin bagkaldirigi, Taro’nun boyun
egen insancilhgiyla daha da belirginlegir.

e Karsithklar ve Ortak Ozellikler

Bir karsithgin filmde etkin olabilmesi igin, yalnizca kisiler, mekanlar
ya da durumlarin birbirinden farkli olmasi yeterli degildir, bunlar ara-
sinda baz1 ortak noktalar da olmahdir. Omegin Zusio da Taro da ada-
letsizlik kargisinda bagkaldiran iki gengtir. Iste aralarindaki farklilik-
lar, bu ortak amag ¢evresinde daha iyi vurgulanmistir.

Kisilerin aralarindaki ortak 6zellikler ne denli ¢oksa, belli durum-
lar kargisinda aralarindaki davranig ayriliklar1 o denli basarili gosteri-
lir.
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Karsithiklar kurma, senaryonun tiim o6zellikleri igin gegerli bir
yontemdir: Mekanlar, diisiinceler, sahnelerin ritmi, tiirlii senaryo tek-
nikleri, dramatik 6geler, vb.

Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikayeleri'nin oykiisiiyle ilgili
olarak Mizogugi, senaryo yazari Yoda'ya sunlan1 yaziyordu: "Eger
Vasaka (hayalet prenses) oliimii temsil ediyorsa, Miyagi'nin hayaleti
ask ve yagamin kamiti olmalidir. Bu iki varligin arasindaki farklhiiklar:
daha belirginlegtirmek isterdim" ("Cahiers du Cinéma", Mizogugi
Ozel Sayisi, s. 56).

Kargithiklarla farkliliklar, anlatinin daha iyi anlagilmasi ve kesin-
lik kazanmasi igin etkili bir yoldur. Degisik kisilerin seyirci tarafindan
daha iyi algilanmasi kaygisiyla kisilerin adlarinin ayni harfle baglama-
masina, birbirine gok benzer seyler giymemelerine ya da benzer 6zel-
likler tasimamalarina 6zen gosterilmelidir; tabii senaryoda bilingli bir
kanigiklik yaratilmak isteniyorsa kisilere birbirine benzer 6zellikler
verilebilir.

11. Soluklanma-Dinlenme

Filmlerde yer alan soluklanma sahneleri iyi dengelenmis bir 6ykiiniin
vazgegilmez 6gelerindendir. Bu sahnelerin amaci, komik ya da drama-
tik doygunluga ulagsmasi sonucu filmin giildiirii ya da heyecan 6gesi-
nin zayiflamasim onlemektir. Ciddi konulu, hatta trajik filmlerde
seyirciyi "dinlendirmek” amaciyla kullanilan bu sahneler genellikle
mizah yo6nii olan, gerilimsiz ve kisisel bir konunun islendigi sahneler-
dir. Giildiirii filmlerindeyse tam tersine oyun kisilerine ciddi bir hava
veren heyecan sahneleri kullanilir. Veber bu konuyla ilgili olarak
Yves Robert'in sozlerini aniyor: "Palyagolar seyirciyi fazla giildiir-
diiklerinde keman ¢almaya koyulurlar. Ciinkii seyircinin daha fazla
giilemeyecegini bilirler” ("La Revue du Cinéma," No. 390).

HERMAN "dinlenme" sahnelerinin seyircinin ilgisini ayakta tut-
maya yardimci oldugunu da belirtiyor (s. 62—-63), ¢iinkii "bir gerilimi
siirekli ayni noktada tutmak olanak disidir” ve sahnelerde tek bir renk
kullanilmas: biiyiik monotonluk yaratir (6rmegin tiimiiyle pembe ya da
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siyah). HERMAN bu "dinlendirici" sahneler igin ikinci nitelikli kisile-
rin kullanilabilecegini soyliiyor; 6megin bir tamgin, bir otel komisi-
nin, bir polis memurunun tepkileri gosterilebilir. Béylece bu sahneler
seyirciyle bas kisi arasinda bir siire igin, bazen yararli olacak bir me-
safe yaratir.

Ote yandan, "dinlendirici" sahnenin bir yarar da yarattig1 karsit-
liklarla filme egemen olan heyecan tonunu vurgulamaya yaramasidir.

Doktor Mabuse‘iin Vasiyetihde bu tir iki—Ug "dinlendirici” sahne var-
dir: Kent'le Lily'nin perdeli odadaki micadelesini gésteren sahnelerin
arasinda Grigoriev'in bir rafadan yumurtay 6zenle kirdigi kahvalti sah-
nesiyle Lohmann'in kendi evinde uyandi§i sahneler buna birer érnektir.
Efendi Sanso'da da Zusio'nun pesinden tapinaga gelen askerlerin
kesisin gosterdigi yanls yéne kosturmalariyla Zusio'nun kilik degigtire-
rek Bagbakanin bahgesinde erkenden géruntulendidi sahneleri
sayabiliriz.

e Soluklanma ve Mekanik Filmler

Konusu tek yonde ilerleyen (giilmece, heyecan, korku) ve seyirciyi tek
yonlii bir etki altina alan senaryolara mekanik senaryolar denir. Se-
naryo ¢aligmalarinin bir yonii de anlatiy1 "insanlagtirmak", yani senar-
yonun mekanik niteligini 6rtmek amaciyla iskelete can verir gibi an-
latiya yumusak renkler vermektir. Zaten bu yumusatici renkler de
yasamin kendisidir.

12. Uzatma Notas1 ("Point d'orgue")

o islevi

Bir sahnenin uzatilmasi, bir ayrintimin, bir "gag"in, anlam yiikli bir
repligin (6megin bir tehdit) tizerinde kalan ve boylece s6zkonusu sah-
nede yer alan heyecan, endise, bekleyis gibi duygularin etkisini stir-

207



diirmeye ya da bundan sonra meydana gelecek bir olay: bildirmeye
yarar.

Biz bu sahneleri tipki miizikte bir parganin son notasinin isten-
digi kadar uzatilmasi demek olan "point d'orgue"a benzetiyoruz. Si-
nemada bu tiir uzatmalar olmasaydi, sahneler gok diiz ve kuru olurdu.

Ancak sunu da unutmamak gerekir, her sahne i¢in bir uzatma is-
lemine gerek yoktur.

Filme zaman zaman bir yumusaklik vermek, sahnelerin birbirini
mekanik bigimde izlemesini, hatta iist iiste yigilmasim engellemek
gerektiginde bagvurulan bu uzatma sahneleri bir anlamda bize drama-
tik egrinin yerlemlerini belirler; boylece yiikselen film ¢izgisinin nere-
sinde oldugumuzu 6greniriz. Bu sahnelerin bir diger islevi de 6ykiiniin
"noktalama isaretlerini” meydana getirmeleridir. Bir noktalama isare-
tinin tiimcenin anlamim oldugu gibi degistirecegini unutmamak gere-
kir.

e Vurgulamalar (" Capper")

Lewis HERMAN'In da dedigi gibi bazen uzatilan sahnelerde yazar, bir
tiimcenin, bir ifadenin ya da bir hareketin altim ¢izmek ("fo cap”)
ister; bunun igin de tipki bir noktalama isareti gibi giiriiltiiler, ezgiler,
efektler kullamilir. Bununla ilgili olarak HERMAN beklenen ve tehli-
keli bir anin geldigini bildiren guguklu saat 6rnegini vererek bu sah-
nelerin de bir hazirhk gerektirdigini belirtiyor. Melodramlarda ya da
korku filmlerinde tiiyler iirpertici agiklamalarin yapildig1 ya da kah-
ramanin sonsuza dek siirecek bir yemin verdigi sahnelere eslik eden
gok giiriiltiileri de birer vurgulama dmegidir.

e Heyecan Sahneleri ("Buttons")

Sinemada "heyecan sahneleri" (Ing. "buttons") televizyon dizilerinin
son boéliimlerinde yer alan gerilim, heyecan ya da bir sir igeren sahne-
lerdir. Genellikle bunlardan hemen dnce, araya bir reklam spotu gire-
rek seyirciyi soluk soluga birakir. Bu uzatma sahneleri daha ilk dizi
tiirleriyle baglayarak (¢izgi film, fotoromanlar, sessiz sinema dizileri:
"serials") okuyucunun ya da seyircinin anlattmn devamim merak
etmesini saglayacak bigimde gelistirilmistir.

208



Televizyon filmlerinde "heyecan sahneleri"nin senaryoda bir 6zel
durumu ya da belli bir hareketi gostermesi zorunlu degildir; ¢ogun-
lukla filmin yonetim agamasinda kamerayla da bu tiir sahneler yarati-
labilir (endiseli bir yiiziin yakin plan ¢ekimi, goriintiiniin donmasi, bir
ayrintinin zoom'la gosterilmesi, gerilimli bir miizik).

"Heyecan sahneleri"nin en klasik 6rmegi, kahramanlardan birinin
¢ok biiyiik bir tehlikeyle karsilagacagini bildiren ya da kalramanin
miicadele edisini, tutuklanigini, vb gosteren sahnelerdir. Bir bagka 6r-
nek de bir sirrin (bir nesne ya da bir insanla ilgili olabilir) agiklanigini
gelecek boliime birakan bilmeceli sahnelerdir. Seyirci béylece
bilmecenin ¢6ziilmesini ya da sorunun yanitlanmasin1 umarak gelecek
epizodu iple gekecektir.

13. Yinelemeler

e Yinelemenin islevi

Bir olayin, bir bilginin, bir karakter 6zelliginin senaryoda yinelenmesi
anlatinin etkin olabilmesi i¢in bagvurulan etkin yontemlerden biridir.

a) Oncelikle anlat1 igin gerekli baz1 bilgilerle baz1 verilerin (or-
tam, karakter, duruma iligkin veriler) filme daha saglam yerlestirilme-
sini saglar. Bilindigi gibi sinemada en ¢abuk unutulan 6ge bilgidir.
Bunun igin de hem senaryoyu bilgiye bogamamak hem de anlat1 i¢in
onemli olan bilgileri sik sik yinelemek gerekmektedir. Yalmz, mii-
zikte oldugu gibi sinemada da yinelemeler degisik tonlarda olmaldir:
Boylece anlati akicilik ve canlilik kazanir. Hitchcock'un filmlerinde,
gerekli bilgilerin yinelemelerle ¢ok saglam bir bigimde seyirciye ve-
rilmesi dikkati ¢ekmektedir.

b) Ayrica yinelemeler, seyirciye filmin birligini hissettirir.
Ayzenstayn'in dedigi gibi: "Degisik boliimler arasinda gereken bagin
kurulmasi igin en etkin yontemlerden biri de yinelemedir (...) Yineleme
Ogesi, miizikte ¢ok etkin bir rol oynar (...) Yinelemeler her seyden gok
birlik izlenimi uyandirmaya yarar" ("Kompozisyon Sorunlan",
"Cahiers du Cinéma", No. 227-227).
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¢) Son olarak da yinelemeler seyirciye bir seylerin degistigi duy-
gusunu verir. Bir topluluk ya da bir giftin yasamindan alisgilmis bir
sahnenin yinelenmesi, zamanla bu bireyler arasinda nelerin degistigini
daha iyi gosterebilmenin etkin bir yoludur.

Bunun en belirgin 6megi Yurttas Kane'de Kane'le karisinin her
sabah kahvalt1 etmelerini gosteren sahnelerdir. Bu sahnelerin kurgu—
ayrimla ("montage—sequence") birbirini izlemesiyle kari—kocanin
sevgilerinin yavas yavas tekdiize bir hale gelisi agik agikga goriiliir.

14. Yinelemeli "gag"ler

Yinelemeli "gag"ler ("running gag"), bir davramgla ya da dekorla
ilgili s6zlii ya da gorsel nitelikli eglendirici ayrintilardir: Film boyunca
yinelenen bu "gag"lerin amaci, degisik araliklarla dozu giderek artan
bir kahkaha tufan1 yaratmaktir. Yinelemeli "gag"lerin en son kullanil-
dig1 sahneyi (genellikle de filmin son sahnesi) bir "doniis" ("topper”)
sahnesi izlemelidir.

Filmin sonundaki "doniis" genellikle durumun umulmadik bir bi-
¢imde ters yiiz olmas1 demektir: Siirekli tokat yiyen adamin sonunda
tokad: patlatmasi, siirekli hak yiyen adamin hakkinin yenmesi gibi...

HERMAN baz filmleri yinelenen "gag"lere 6rmek gosteriyor:
Hitchcock'un Bir Kadin Kayboldu filminde kriket oyuncusu iki Ingi-
liz, yabanci bir iilkede ¢ok gii¢ kosullarla karsilagmalarina karsin
iilkelerine doniince seyredecekleri lriket magindan bagka bir sey dii-
sinmezler. Filmin "d6nis"ii ise binbir maceradan sonra Londra'ya
dénen ¢iftin, magin iptal edildigini 6grenmesidir. Frank Capra'nin /¢
Happened One Night filmindeki yinelemeli "gag", Claudette Colbert
ile Clark Gable'ln paylasmak zorunda kaldiklar1 odanin ortasina ger-
dikleri perdedir. Kahramanlar bunu Kutsal Duvara benzeterek sik sik
karsihikh espiriler yaparlar. Filmin "doniis"ii de, kahramanlarin evlen-
digi gece, Clark Gable'in borazan galarak perdeyi indirdigi sahnedir.
Peter Yates'in Krull adl1 filminde de beceriksiz bir biiyiiciiniin, karsi-
sindaki diigmani ya da hayvam degistirmek istediginde soyledigi her
biiyiilii s6z kendisini bu hayvana déniistiirmektedir.
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"Yinelemeli gag"ler arasinda ciddi olanlar1 da vardir: Scarface'in
dostu George Raft'in elinde atip tuttugu para gibi. Filmin "do6niis"i,
Scarface'in kendini aldattigimi sanarak arkadagim vurmasidir. Bu sah-
nede George Raft kursunu yedigi anda elindeki parayi havaya atar...
ve ilk kez tutamaz. Bu iinlii filmde daha birgok "yinelemeli gag" kul-
lanilmigtir, biiroya telefon edenlerin patronu aradiklarimi bir tiirlii
anlayamayan ve adlarin1 not edemeyen sekreter "gag”i gibi. Filmdeki
son sahnede, odanin iginde kursunlar vizildarken sekreter telefona
cevap verir ve ahizeyi uzatir; 6lmeden 6nceki s6zleri: "Tamam patron
bu kez adim aklimda tuttum...” olur.

Inceledigimiz filmlerin arasinda yalnizca Son Macera‘da 6zellikle s6zlii
"yinelemeli gag"ler kullaniimistir (ne de olsa bir Amerikan filmi). Orne-
gin yash ve ayyas denizci Eddy'nin gizemli ve tuhaf sorusu ("Hig, 6lii
bir ar tarafindan sokuldunuz mu?~). Eddy bu soruyu fiimde 6nce
Johnson'a sorar, adam bir yanit bulamaz ve yizini asar; sonra bu so-
ruyu Fransiz direniggilere sorar, soru direniggileri eglendirir; o sirada
Marie cevabi yapistirir: "Ya siz?" Bu cevap Eddy'nin gok hosuna gider
ve bir zamanlar fakir insanlarin 6lG arilar Gzerinde yuratildagini ve
arilarin halad canli olan ignelerinin bu giplak ayaklarn nasil soktugunu
anlatir. Béylece Marie'nin yaniti, yagsami ve yoksullugu bildigini ortaya
koyar ve Eddy'yle aralarinda bir duygudaslik yaratir.

Daha sonra Eddy ayni soruyu Renard'a sormak ister. Ancak Harry
atilir: "Hayir Eddy, olmaz!® Daha sonra Marie bu soruyu bir parola
gibi kullanarak Harry'ye st kapal Eddy'yi sorar. Bu sézli "yinelenen
gag"in "dénus"u ise filmin sonunda Marie'nin Eddy'ye bu soruyu sor-
dugu sahnedir: "Hig 6lii ar1 tarafindan sokuldunuz mu?” Bu kez
Eddy hig disinmeden "Ya siz?" diye sorar. Boylece diyalog tersine
dénmis, yash denizci sagkina dénmustir. Adam ylzind burugturur ve
kulaklarini ousturarak: "Sanki kendi kendime konusuyorum...” der.
Burada "gag"in mekanizmasi geregi, soran ve yanitlayan yer degistir-
migtir.

Filmde kullanilan ciddi bir "yinelemeli gag" de sigara ve kibrit is-
teme sahneleridir. llkin Marie Harry'den bir kibrit ister, béylece birbirle-
riyle tanisirlar; Marie ikinci kez sigara ve kibrit istediginde Harry "ken-
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din al" gibilerden bir isaret yapar (aralarinda yakinhk kurulmustur);
Uglncu kez Harry sigara ve kibrit isteme bahanesiyle Renard'in ya-
ninda Marie'ye iginde tabanca bulunan gekmeceyi agmasini ima eder.

Filmde baska "yinelemeli gag"ler de kullanimigtir; Eddy'nin
durmadan Harry'den igki parasi istemesi, Marie'nin sinirlendiginde
yineledigi "biliyor musun Steve, bazi anlar vardir ki..." gibi timce-
leri, birbirlerine taktiklari adlar (Harry igin Steve, Slim...) vb. Bu filmde
kullanilan "yinelemeli gag"lerin filmin baglaminda yer aldigini ve bas-
Ica iglevlerinin hem kisiler arasinda hem de kisilerle seyirci arasinda
bir duygu ortakhg: yaratmak ve stirdirmek oldugunu gériyoruz.
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IX. Senaryo Yanhsglar:
(Daha Iyi Yanliglar I¢in)

Senaryo yanhglariyla ilgili en énemli sorun, bu yanhglarin tipki zin-
cirleme kazalarda oldugu gibi yeni yanhglara yol agmasidir. Senaryo-
nun bir yerindeki yanlhigi diizelttiginizde, daha ileride yine ayni yanli-
sin uzantist bir baska yanlis ortaya ¢ikar. Ornegin bir dramatize etme
kusurunu (gevsek sahne) diizeltmek igin kisilerden birinin davramgla-
rint daha sert bir hale getirirsiniz. Ancak bu kez sézkonusu kiginin ka-
rakteri film igin tasarladigimz karakterden sapar (tutarsizlik). Ya da
olaylar arasinda gercege uygun bir bag kurmak isterken Gykiiniin
akisim agwlagtirirsimz, kisacasi mantiksal bogsluklar: doldurmak is-
terken senaryoda dramatik bosluklar agarsiniz...

Bir bagka deyisle senaryonun her 6gesi birbirine baghdr, yalmz
burada "A'dan aldigimi B'ye vermek" gibi bir degis tokus degil, se-
naryo bilegenlerinin birbirlerini tamamlamalari sézkonusudur. Yine
de bir¢ok senaryonun saglam bir Gykiiyle, birbirinden farkh, hatta
birbiriyle ¢elisen gizgileri basariyla birarada kullandigin gériiriiz.

Bu béliimiin basinda belirttigimiz gibi, senaryo yanlislarini daha
iyi yapmak da beceri ister. Anlamli ve etkili bir bi¢cimde yanhs yap-
mak, hi¢ yanls yapmamaktan daha gii¢ bir istir.

1. Nereden Belli Oluyor?

Yeni senaryo yazarlarimin yapti1 yaygin bir yanls, bir kisinin diigtin-
celerini, kimligini, isteklerini, hatta bir durumu seyirciyi dikkate al-
madan senaryoda belirtmesidir, bir bagka deyisle senaryoda seyircinin
kigilerin diisiincelerini, isteklerini vb nasil 6grenecegi agik¢a belirtil-
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mez. Omegin, senaryoda "X aldatildigini anlar" diye yazar. Peki bunu
seyirci nasil anlayacaktir?

"Y, Z'nin kardesidir." Peki bu nereden bellidir, ya seyirci bu iki
kisiyi ka1 koca sanirsa? Geng bir yonetmenin senaryosunda, sdyle bir
omek yer aliyordu: "X, ‘Paris—Match'tan bir gazeteciyle tartgir.”
Oysa bu sahnede kadinin gazeteci oldugu ya da hangi gazetede galis-
tig1 belirtilmiyordu.

Bu tiir yanlislarin nedeni, senaryo yazarlarinin sozciiklerin gii-
ciine, yani dille her seyin anlatilabilecegine giivenmeleridir.

Omegin senaryoda "X, Y'nin kardesidir" tiiriinden agiklamalarla
yetinemeyecegimize gore, seyirciye iki kisi arasindaki baglar1 nasil
gosterebilinz? Bir kugsku, bir belirsizlik yaratilmak isteniyorsa, bunun
da saglam bir bigimde olusturulmasi gerekir (sevgili/erkek kardes,
kiz/gelin gibi).

Baz: filmlerde i¢ konugma teknigine basvurulur: Aurenche ve
Bost'un Kizil ile Kara uyarlamasinda Stendhal'in kahramam Julien
Sorel'in "i¢ konugmalar1" filmde onemli sorunlar ortaya ¢ikariyordu,
¢iinkii seyircinin Sorel'in iki yiizlii kisiligine karsi uyanik olmasi, tiim
yaptiklarin1 iyilige yormamasi gerekiyordu, sonugta beyazperdede
kahramanin goriiniisteki davraniglarini siirekli ve bilingli olarak ya-
lanlayan ve olayin akisini agirlastiran bir "i¢ ses" ortaya ¢ikti.

Senaryodaki diisiince ya da hareketlerin perdeye aktarilmasindaki
giigliikler yalmizca yeni senaryo yazarlarina 6zgii bir yanls ya da
eksiklik degildir; daha usta bir senaryo yazari da —tabii sevgili/kardes
belirlemesi kadar basit seylerden sozetmiyoruz— kisilerin duygu ve
yonelimlerini belirtmekte giigliiklerle karsilagabilir. Gergekten de
senaryo yazari, senaryo Kkisilerinin egilimlerine ve duygularina ko-
layca kendini kaptirarak seyircinin bu duygularn perdede géremeyece-
gini ya da hissedemeyecegini unytur, bdylece bu duygularin perdeye
inandiric bir bigimde yansiyip yansimadigini diisiinmez.
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2. Seyircinin Filmin Sonunda Duydugu Bosgluk
Duygusu

Bazen siradan ve onemsiz bir oykiiyii ilging kilmak igin filmde gok
sayida "sahte gerilime" yer verilir. Bu da filmin sonunda seyircide bir
eksiklik duygusu uyandirir. VALE, Alfred Hitchcock'un Siiphe fil-
minde kadin kahramanin yanli§ ipuglan ve yorumlardan yola gikarak
diis giiciiyle kendince bir 6ykii kurmasim1 6mek olarak gésteriyor:
"Seyircilerin biiyiik bir béliimii filmin sonunda bir eksiklik duyuyor.
Gergekten de film, mutlu bir sonla bittigine gore, seyirci neden béyle
bir duyguya kapuiyor? Bunun nedeni, filmde higbir ¢atigmamn, dola-
yisiyla da durum degisikliginin meydana gelmemesidir. Cary Grant'la
Joan Fontane filmin basindan sonuna degin mutlu bir ¢ift olugturur-
lar. Bu mutluluk izlenimi aralarindaki ¢atisma ve gerilimin diigsel,
gergek disi bir nedenden kaynaklanmasiyla daha da giiglenir. Boylece
seyirci film boyunca her tiir somut dayanaktan yoksun ve gergek bir
sonuca varmayan bir gerilimle mesgul edildigini diigiiniir." Bu tir
oykiilerin 6ziiniin seyirciyi aldatmaca ve yanhs ipuglariyla oyalamak
oldugunu soyleyebiliriz.

Filmin sonunda duyulan eksiklik duygusu, dykii ve ykiileme et-
kinliginin birbirinden ne denli ayn seyler oldugunun bir gostergesidir.
Oykiileme teknikleri gergekte higbir 6zelligi olmayan bir olaya hare-
ket, gerilim merak ve heyecan katmaya yarar. Ancak seyirci bu hare-
ket, gerilim, vb'nin gerisinde higbir sey olmadigini hissettigi anda bir
tiir bosluk duygusuna kapilir. Aslinda seyirci kandirilmaya, bir mace-
ranin ardindan siiriiklenmeye kars1 degildir, 6nemli olan bunun ortak
begenilere uymasi ve filme canlilik kazandiracak bigimde tasarlanma-
sidir — ozellikle de sonu diis kirikligiyla biten filmlerde. Gérdiigiiniiz
gibi dykiileme 6ykiiden apayr bir seydir. En yalin 6ykiileme teknikle-
rinde bile islenen olayla ilgili bir gergeklik payin1 unutmamak gerekir.
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3. U¢ Uca Eklenen Sahneler

[zledigimiz baz filmler, biitiinciil bir yap1 ve bir ilerleme gizgisi sun-
mayan, her tiirlii mantiksal ve organik baglardan yoksun bir sahneler
dizisini andinir; dikkatle inceledigimizde, bu gibi filmlerin senaryola-
rinda sahneleri birbiri ardina eklemekle yetinildigini goriiriiz. Bu tiir
senaryolar birlik kuraliyla ilerleme kuralina uymazlar.

Birgok Amerikal elestirmen, Son Macera'y1 iste bu agidan eles-
tirmigti. Hatta filmi begenenler bile filmin kusurlu oldugunu, bunda da
"dolambach" ve "hareketsiz" yapisinin rol oynadigini belirtiyorlard:.
Omegin "The New Public"te Manny Farber, filmin, incileri etrafa
sagilan kopmus bir kolye misali, yap:1 ve birlikten yoksun oldugunu
yazmusti. James Agee ise "The Nation"da sunlan yaziyordu: "Filmin
kesinlikle bir konusu yok, Bogartla Bacall arasindaki dostluk alisve-
rigini gosteren durgun sahnelerin biraraya gelmesinden bagka bir gey
degil." Tabii tim bu elestiriler filmin 1944 yilinin en 6nemli yapitlar
arasina girmesini, daha sonra da adinin sinema tarihine yazilmasim
engellemedi.

Miizikal filmlerle silik bir konunun biraraya getirildigi vurdulu
kirdih kovalamaca filmlerinin bu tiir u¢ uca eklenmis filmler oldu-
gunu, ancak her seye karsin biiyiik ilgi uyandirdiklarini séyleyebiliriz.

4. Rastlantilar

Seyircinin ya da senaryoyu okuyan bir kisinin dikkatini ¢eken rastlan-
tilar her ne kadar bir kolaycilik ya da tembellik gibi goziikse de bir
senaryo yanlis1 sayllmazlar.

SWAIN: "Seyirci her zaman i¢in kahramam gii¢ bir duruma dii-
giiren rastlantilar: affedebilir, ama onu o gii¢ durumdan kurtaranlari
asla.” diyor. Eli ayag bagli, bir odaya kapatilmig kahraman hemen
elinin altinda bir bigak bulursa, seyirci buna ya giiler geger ya da si-
nirlenir. Buna karsilik, birbiri ardina gelen talihsiz rastlantilar kahra-
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manin suglu bulunmasina yol agacak gibiyse seyirci kendini olayin
icinde bulur, hem de hi¢ farkina varmadan. Bir filmde kétii sonuglar
doguracak yanilgilara inanmaya hazir olan seyircinin sonu selamete
varacak rastlantilar1 reddetme egilimi oldugunu goriiyoruz. Bu arada
sonu mutlu biten rastlantilarin bilyiik bir ustalikla islendiginde senar-
yoyu basariyla ulastiracagini da unutmayalim.

Omegin Jacques Demy'nin Kentte Bir Oda filminde Nantes'li bir
maden iscisi olan Frangois, son derece ilging bir baronesin kiracisidir.
Bir aksam sokakta bir kiza rastlar ve agsik olur. Daha sonra Frangois
kizin (Edith) baronesin kizi oldugunu ve eskiden kizin kaldig1 oday:
kiraladigim 6grenir: Seyirci bu biiyiik rastlantiyr yazginin bir oyunu
olarak goriir.

5. Sonug Boliimiinde Yapilan Hatalar

a) Deus ex machina (Hizir gibi yetisti)

Ustiin bir giiciin araya girmesiyle (Tanrsal giig, kralin giicii...) tepe-
den inme bir bigimde filmin mutlu sonla bitmesi genellikle bir senaryo
kusuru olarak nitelendirilir. Aristoteles de bu tiir sonlarin sakincal
oldugunu, "dramin sonug béliimiiniin dramin kendisinden kaynaklan-
masi gerektigini" belirtiyordu.

Bir tiyatro terimi olarak "deus ex machina" dramda kahramanin
aleyhine isleyen, ¢oziimlenmesi olanaksiz bir ¢atismay1 sonuglandir-
mak iizere Tanrinin sahneye Jiipiter'i yollamas: demektir. Bugiin ise
kahramanin iginden siyrilamayacagi gok gii¢ bir durumda kaldig:
sirada yardim kuvvetlerinin yetismesi (ordu, polis, vb) anlaminda
kullaniliyor.

Bunun bir tiirii de kahramam umutsuz bir durumdan kurtaran,
"bu yalmzca bir riiyaydi” dedigimiz tiirden ¢éziimlerdir.

VALE bu tiir "rastlantisal” ve "beklenmedik yardimlar"in ok
budalaca g6ziimler oldugunu belirtiyor (s. 189). Bununla birlikte kah-
ramanin bagina gelen talihsizlikleri beklenmedik bir bigimde gogalttig:
ol¢iide "deus ex machina" kabul edilir bir yontemdir.
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b) Bulanik Kalan Sonlar

Filmde kahramanin isler sarpa sardiginda olaydan siyrilmasi, beklen-
medik bir sonla olayin ¢éziimlenmesiyle olur; tabii bu arada filmde
birgok sorun g6ziimlenmeden ortada kalir.

Pierre Kast'in, Paskalya Adalar: Giinegi'nde gizli bir emirle "se-
cilen" yedi kisinin Paskalya Adalari'nda bulusmalari anlatilir. Filmde
bu yedi kisinin birbirlerini tamamlayici nitelikleri oldugu igin segil-
dikleri anlasilmaktadir (biri budunbilimci, biri yerbilimci, bir digeri
dogabilimcidir...). Oysa film bu topluluga bir gorevin verilmesiyle
ansizin biter, bir diger deyisle film, kisilerin mesleklerinin onlar1 ortak
amag c¢evresinde "tamamlamasi” gosterilmeden, hatta belirtilmeden
son bulur (bu geleneksel bir "yanhs yerlestirim" hatasidir). Boylece
uzun uzun bir hazirhgi gosteren filmin sonunun oldukga bastan savma
oldugunu goriiyoruz.

Bazi filmlerin sonu, sansiir ya da film siiresi iizerinde titizlenen
yapimci ve dagitimcilarin istekleri dogrultusunda bagtan tasarlamlanin
aksine alelacele bitirilir. Omegin Michael Cimino'nun Cennetin Ka-
pist filminin sinemalarda gosterilen versiyonunda gok sayida makas-
lama sonucu filmin sonuna iist iiste bir siirii olay yigilmigtir.

Son Macera'mn sonu da bdyle aceleye getirilmistir. Film, kahra-
manlarin tehlikeli bir maceraya girisecekleri sirada kesilir ve esir
alinan "kétiiler"in ne olacagi sorunu dylece birakilir.

c¢) Filmde sonug boliimiiniin doruk noktasindan uzakta kalmasi

Senaryoda heyecanin doruk noktasina ulastign andan sonra yazar ko-
nuyu olusturan biitiin ipuglarini tek tek ¢oziimlemeye girisirse "doruk
noktasi"yla filmin sonu arasinda gereksiz bir uzunluk meydana gelir.
Racine'in Britannicus tragedyasi, olay kahramanm o6liimiinden g¢ok
sonra son buldugu igin elestirilmigti. Racine ise elestirileri soyle ya-
nithyordu: "Tragedya, kamimca, pek ¢ok kisinin birbiriyle miicadele
ettigi bir olayin taklididir (Aristoteles'in sozlerini aniyor) ve bu olay,
kigilerin ne duruma geldiklerini géstermedigi siirece bitmig sayilmaz."
Racine boylece konunun gergeklesmesinde kullanilan biitiin 6gelerin
bir savunusunu yapryordu.
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d) Filmin sonunun ayrintil agiklamalar gerektirmesi

Filmde islenen bir olay, agiklanmas: gii¢ bir sir, bir bilmece ya da
abartili bir "beklenmedik olay" igeriyorsa filmin sonug boliimii zo-
runlu olarak bir siirii ayrinti gerektirecektir. Hitchcock'un Sapik'inin
sonu iste bu agidan elestirilmisti. Filmde konuyu olusturan ve seyir-
ciyi cani annenin yasadigina inandiran biitiin gizler, ruh doktorunun
uzun konusmasinda birer birer agiklaniyordu. Biz, bu "kusur"un filmin
etkisini ve giizelligini bozmadigy kanisindayiz, ancak bu tiir agikla-
malar igeren sonug boliimlerini ya da ansizin 6ykiiye giren yeni bir
kisinin agiklamalar yapmasim seyirci filmde bir "yiik" olarak goriiyor.
Aslinda Hitchcock'un filmin sonunda bdyle ayrintilh bir agiklamaya
yer vermesi bosuna degildir: Eger yonetmen bu agiklamay: azar azar
sahnelere serpistirseydi, hem agiklamanin etkisi ve biitiinciil niteligi
bozulacak hem de sonug boliimii bu sahnelerin araya girmesi yiiziin-
den "doruk noktasi"ndan uzaklasacakt:.

6. Sapma

Bir anlatida, baslangigtaki diisiinceden sapilmasi 6nemli bir yanhs
olabilir: Omegin temel nitelikli bir kisiden bir bagka kisiye veya ko-
nunun ya da ilgi odaginin bir bagka yone sapmas: gibi. Genellikle
sapmalar, bir anlatida istemeden ¢ok sayida ayrintinin iist iiste yi1gil-
masiyla ve bdylece anlatinin ana temasimin ve amacinin neredeyse
tiimiiyle degisiklige ugramasiyla meydana gelir.

Bazen bilingli olarak da anlat1 saptirilabilir. Omegin Raymond
Bellour, Hitchcock'un Sapik'imu1 "Oykiiniin sonu basina uymalidir”
kuralim bilerek ¢igneyen bir anlati dmegi olarak ele almistir. Film
gergekten sevimli bir kadin hirsizin Sykiisiiyle baslar. Ancak kadin
hirsizligiyla kesinlikle ilgisi olmayan bir nedenle 6ldiiriiliir ve filmin
ilgi odag1 kadindan, kadimin 6ldiiriildiigi oteli isleten geng adama
dogru kayar.

Anlatinin amacinin sapmasi ve degismesi senaryonun bir ilkesi
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de olabilir. Omegin Christian de Chalonge'un yonetmenligini yaptigi
L'Allance'in senaryosu gibi (yazan: Jean—Claude Carriere) bazi se-
naryolarda bu amag sapmalar birer ilke niteligindedir. Filmin baginda
bir ¢iftin 6zel yasantis1 ve aldatmacali bir bilmece s6z konusudur.
Filmin sonunda ise... diinyanin sonu.

Yazar—yonetmen Raul Ruiz, siirekli olarak bir sapma gosteren,
ayn1 zamanda da anlatinin ana amaci gevresinde donen oykiiler anlat-
may1 ilke edinmistir (6megin Zengin Denizci, Mandel’in Yazgisi gibi
filmler).

7. Agciklamali Diyaloglar

"Taklit" ilkesine dayanan biitiin dram sanatlarinda (dram, tiyatro...)
karsilagilan bu agiklamali diyalog sorununu Aristoteles Poetika'sinda
sOyle anlatiyor: Kisiler kendi aralarinda konusmaktan ¢ok seyirciye
bir bilgi aktarmak istediklerinde diyalog agtklamalar igerir. Boyle bir
diyalog gergekgi ve akla uygu bir "durum"” i¢inde kullanilmamisg, dram
yazar istedigi i¢in yazilmustir.

Diyaloglarin agiklama igermesi sorunu anlau tiirleri arasindaki
aynhklan ortaya koyar. Omegin romanda kisilerin ne diisiindiigii
rahatlikla anlatilabilir: "Y'nin kocas: olan X, karisimin sevgilisini 6l-
diirmeyi tasarliyordu" gibi agiklamalar yapilabilir. Bir bagka 6mek de,
kahramana "ben Y'nin kocasiyim, karimini sevgilisini oldiirmek istiyo-
rum" tiiriinden sozler séyletemeyecegimiz "mimesis" tiirleridir; burada
her sey dramatize edilmelidir.

Sinemada seyirciye en gok sayida bilginin verildigi giris bélimii
dogal olarak 6nemli oranda agiklamal diyaloglar kapsar.

Mizogugi, Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikayesi nin senaryo-
sunu yazan Yoda'nin dikkatini bu konuya ¢ekiyordu: "Olay: yorumla-
yacak her tiirlii diyalogdan kaginmamn yolu, kokleri oyundaki karak-
terlerin derinlerinde bulunan bir hareket diizeni yaratmaktir kanisin-
dayim. (...) ‘golgedeki kayik’sahnesindeki diyaloglar ¢ok sayida agik-
lama igeriyor." Daha ileride ise: "'Seni dldiirecegim’sozlerinin yerine
tehdit eden hareketler kullanmaliyiz." Yine aym bolimde: "Onemli bir
yanhyg: ‘Bildigin gibi, kral oldugum igin...'Gerilimden yoksun bir
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tiimce.: "Savag baghyor gibi...’Béyle bir tiimceyi sGyleyen kisi savagin
basladigim biliyor demektir.” Mizogugi bu tir konusmalarin yerine,
O6megin bir yangin sahnesinin kullanilmasini Gneriyor. Son olarak:
"Sozciiklerin ve hareketlerin bunlari gerceklestiren kigiye uymasi
gerekir. Onemli olan heyecandir, yorum degil" diyor. ("Cahiers du
Cinéma", Mizogugi Ozel Sayisi, s. 156-57).

8. Yanlis Yerlegtirim ("False Plant")

"Yanls yerlestirim" dedigimiz sey, senaryoda kullanilmayan bir 6ge-
nin bulunmasidir. Senaryoda yer alan bir 6ge (bir kisi, bir sir, bir ay-
rint1) ilk bakista 6nemli bir rol oynayacakmus gibi goziikmesine karsin
higbir ise yaramadiginda senaryoda bir ‘"yanlis yerlestirim"
so6zkonusudur.

Bazi filmlerde aldatmaca olarak kullanilan sahneler de "yanlis
yerlestirilmeleri" sonucu gerektigi gibi isleyemez ve senaryoda ustaca
kurulmus bir yaniltmadan ¢ok bir kusur olarak goze garpar. "Yanls
yerlestirim", senaryo yazarinin unutkanliginin ya da tembelliginin bir
sonucu da olabilir. Ornegin yazar bir dairenin planinin 6zenli bir be-
timlemesini yapar. Seyirci boylece dairede meydana gelecek bir olaya
kendini hazirlar. Ancak yazar, sonradan dairenin planini dramatik bir
6ge olarak kullanmaktan vazgeger ve bu betimlemeler konuyla higbir
ilgisi olmaksizin dylece senaryoda kalir.

9. Gergege Aykirihik

Gergek ve gergege uygunluk dram sanatinin uzun tartigmalara konu
olmus ilkelerdir. Boileau sorunu séyle ozetler: "Seyirciye higbir za-
man inanilmazi sunmayin. Dogru, bazen gergege uygun olmayabilir"
(Art Poétique, 111, s. 47-48).

Aristoteles de Poetika’sinda: "Gergege uygun olanaksizin ger-
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¢ege uygun olanakliya yeglemek gerekir. Ciinkii bazi olaylar gercege
aykir1 bir bigimde gergeklegebilir” diyor.

Buradan su sonuca varabiliriz: Bir olayin kendiliginden 6ykii ko-
nusu olabilmesi igin bunun mutlaka gergek bir olay olmasi gerelunez,
onemli olan gercege uygunlugudur (6megin rastlantilarin iist iiste
gelmesinde). Sunu da ekleyelim, yasanmis olaylar kendi baglarina iyi
senaryolar yaratmak igin yeterli degildir.

Bir oykiideki kisilerin —yaptig1 ya da yapmadigi— davraniglarina
iligkin olarak da bir gercege uygunluk ilkesinden sozedilebilir. Bu
agidan baktigimizda 6ykii kisilerinin yapmadig seyler, yaptiklarina
oranla bu kisilerin gercege uygunluklarini belirler — 6zellikle de ken-
dilerini kurtaracak bir yolu segmediklerinde. (bak. Kisileri Engelleyen
Nedir?)

10. Budalaca Konular

"Budalaca konular", 6ykiiniin igleyebilmesi i¢in kisilerin bazi sahne-
lerde budala gibi davrandigi senaryolardir. Omegin, geng bir kadin
olan kahraman, karanhk bir adamla 1ssiz bir yerde bulusmay:1 kabul
edecek denli saf ya da gangsterler bir polis memurunun kendilerinden
yana oldugunu sanacak denli budala olurlar... Bu iki 6rmege dikkati-
mizi geken SWAIN'e gore bu budalaca konular1 6nlemenin en etkili
yolu, senaryo yazarken her seferinde "kahraman bunu niye yapt1" diye
sormaktir.

VALE: "Cogu kez senaryo yazari, Oykiiyii olugturan olaylar: ki-
siler arasinda boliistiirmek ister, ancak her olayin bir kisinin ézellik-
lerini ortaya koyacagim goz oniine olmaz" diyor. Boyle bir tutum da
bazen 6ykii kisilerinden birinin bir olay karsisinda son derce akilsizca
ve sagduyudan yoksun bir tepki géstermesine yol agar.

Daha ilk sahneden baslayarak seyirci iizerinde bir etki uyandir-
mak isteyen birgok yeni filmde bu yanhshga diisiiliir: Bastan iyilerle
kotiileri birbirinden ayirmak igin, 6megin diisiinmeden adam 6ldiiren
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cellatlarla, budalaca kurban giden adamlarin eylemlerini andiran dii-
siincesiz ve bos siddet sahneleriyle filme baslanir. Walter Hill'in
Louisiana batakhanelerinde gegen Southern Comfort filminde Ulusal
Muhafiz Birligi'nin anlati boyunca halka nasil eziyet ettiklerini gos-
termek i¢in senaryo geregi, muhafizlar son derece asagilik (memleketi
yakip yikmalari, insanlara iskence etmeleri), bir o kadar da budalaca
ve diisiincesiz davranirlar.

Senaryo yazari igin en kolay sey, budala kisiler yaratarak kendini
becerikli yazar gibi gostermektir. Yazar, en iyisinden en koétiisiine
kadar, senaryo kisilerinin tiimiine bir nebze olsun sagduyu vermelidir.

11. Zayif Oykiiler

Tom STEMPEL, Don Taylor'un Cehenneme Ddniis'i, Fred
Zinneman'n Julia's1 gibi filmlerde 6ykiiniin zayif olusunun, senaryo-
nun onemsiz bir siirii sahneyle "doldurulmasina" neden oldugunu
belirtiyor. Omegin Julia'da Hammett'le (Jason Robards) Lilian
Helmann'in (Jane Fonda) arasinda gegen "psikolojik" sahneler kesin-
likle olayin akisinda etkin bir rol oynamamaktadir.

Aym seklide, Jean—Claude Missiaen'in Aty Alam filminde 6ykii-
niin hafifligi, Gérard Lanvin'le Véronique Jeannot arasinda gegen ask
sahnelerinin flash back'lerle sik sik gosterilmesini zorunlu kilnugtir.
Bir yandan da bu yinelemeli ve hareketsiz sahneler, filmin basinda
vurulan kadin oyuncunun roliinii uzatmaya yaramaktadir.

Oykiiyii olusturan konunun zayif olmasi, kisa metrajlh filmlere
Ozgii bir kusurdur; bu da bize, yazar—yonetmenlerin bir senaryoda on
dakika siirmesi gereken bir olay, bilgi ve diger senaryo malzemesinin
miktarin1 yeterince onemsemediklerini diisiindiiriiyor; belki de kisa
metrajlt filmlerin bazen uzun metrajli bir film kadar hizl olabildigini
ve olmasi gerektigini unutuyorlar.

223



12. Gevseklik, Oldugu Yerde Sayma

Seyircide bir gevseklik izlenimi uyandiran, oldugu yerde sayiyormus
gibi gelen senaryolara gevsek senaryolar diyoruz. Bu senaryolarda
ilerleme ¢izgisi hemen hemen hi¢ belli degildir; kisiler arasindaki
karsithiklar bulaniktir; bazi sahneler hemen hemen aymdir ve heyecan,
bilgi, gerilim agisindan bir degisim gostermezler. Son olarak da bu
sahnelerin bir hareket ve ilerleme ekseninde birbirlerini kesinlikle
izlemediklerini goriiriiz.

Mizogugi Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikayesi’yle ilgili ola-
rak senaryo yazan Yoda'ya sunlar1 soyliiyor: "Birinci sekans, savag
alamni; ikinci sekans, ¢aligan koyliileri gosteriyor (...). Bu iki sekans
arasinda dramatik bir bag yok; ikisi zeytinyagla su gibi, birbirinden
ayri, arada higbir gerilim yok" ("Cahiers du Cinéma", No. 56).

Son Macerahin yénetimi ve oyunculugu daha az basaril olsaydi, film
gevsek olabilirdi. Yine de anlatinin net bir bigimde ilerlemedigini, kargit-
liklarin bulanik kaldigini ve sahnelerin ¢ok sik yinelendigini gériyoruz.

Filmde iki kez yarah bir direnisgiyle bas ucunda bekleyen esi
gosteriliyor (6nce Beauclerc ve esi, sonra da Bursac ve Héléne);
Harry'yle Marie'nin birlikte géziktigu sahneler bir gel—-giti andinyor
(6nce kiz adamin odasina geliyor, sonra adam kizin odasina gidiyor,
daha sonra kiz yeniden adamin odasina geliyor); Eddy iki kez
Renard'in pengesine duglyor; Marie iki kez Harry'yle Héléne'i birarada
goriyor ve her seferinde mantiksiz bir kiskanghda kapiliyor. Fransiz
Gérard sirekli olarak Harry'ye yeni haberler ve 6neriler getiriyor; Harry
iki kez ayni s6zlerle 6neriyi reddediyor vb.

Bu yinelemeler gergek bir ilerleme olugturacak bigimde kullanil-
saydi, bir baska baglamda gerilimi artirabilir ve filme olumlu katkilarda
bulunabilirdi. Oysa burada bir gevseklik izlenimi uyandiryor. Bununla
birlikte senaryoyu yazan Furthman ve Faulkner'le yénetmen Hawks'in
filmin bu "gerilimsiz" niteliginin bilincinde olduklarini saniyoruz. Hoagy
Carmichaél'in, olayin akigina higbir katkida bulunmadan piyano galdigi
sahneler herhangi bir polisiye filmde bayagi gerilimli sahneler olabilirdi.

224



Bu tur filmlerde tek bir muzikli sahneyé izin verilir, mizikli sahne sayisi
ikiyi agti mi sorunlar gikarrr...

Bir senaryonun gevsekligi gerilim olanaklarinin filmde gerektigi gibi
kullanilmamasindan ileri gelir. Marc Chevrie, Patrick Leconte'un
Uzmanlar filmiyle ilgili su 6megi veriyor: "Adamlar, ¢aldiklar: ara-
baya benzin almak zorundadirlar ve benzin deposunun anahtar: yok-
tur. Aralarindan biri benzinciye deponun agik oldugunu séyler,; bir
yandan da kapagin kilitli olmasindan korkuyordur... ve benzinci ka-
pagi agar. Bu sahnede hicbir gerilime yer verilmemigtir." (Senaryo-
nun Amacu, s. 10).

13. Kisilerin Kullanilmasinda Yapilan Yanliglar

Senaryoda kullanilacak kisilerin belirlenmesinde yapilan baslica yan-
liglara bir g6z atalim:

a) Kukla kigiler dedigimiz, yazann diislincelerini ya da bir mesaji
iletmekten baka bir islevi olmayan, sanki yasamiyormus izlenimi
veren kukla kisiler.

b) Tutarsiz tepkiler: Kisiler senaryoda tanmimlanan bigimden
farkli olarak ¢ok abartili tepkiler gosterebilirler. Buna "asin tepki”
diyoruz. Kisilerin abartili tepkiler gostermesinden nasil kaginmak
gerekiyorsa, bunlarin edilgen, silik ve olaylardan hemen etkilenen
kisiler olmamasina da dikkat etmek gerekir. Tabii sézkonusu kisi
senaryo geregi silik bir kigi olarak tammlanmamuigsa.

c) Asir1 basitlegtirme, kisinin sematik olmasi.

d) Senaryo i¢in tasarlanan karakterle ¢akigan kisiler (diistince bi-
¢imi, yas grubu, vb agisindan). Aristoteles, geng kisilerin gengler gibi,
yaslilarin da yaglilar gibi konusmasi gerektigini belirtmisti.

€) Ani degisimler: Senaryoda beklenmedik bir anda kisinin dav-
ranig, inam§ ve tutumlarinda meydana gelen degisim. Bu gibi durum-
larda degisimin senaryo yazarindan degil, senaryodaki bir giigliikten
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kaynaklandif diiiiniiliir.

f) Goriinmeyen kigi: Bilingli ya da bilingsiz olarak davrams ¢iz-
gisi anlagilmayan kisiler.

g) "Budalaca Konu": Senaryo yazarinm isini kolaylastirmak i¢in
kisinin budala gibi hareket etmesi (bak. Budalaca Konu)

h) Kigilerin birbirine benzemesi: Kisiler birbirine benzedikle-
rinde karakterleri arasinda yeterince bir karsithk olusamaz ve karsilikli
olarak birbirlerini 6ykiide gerektigince belirleyemezler. Bunlarin se-
naryoda birbirlerinin yerini alabileceklerini disiiniiriiz ister istemez.
Bu tiir hatalar, bazen yazarn kigileri hemen olusturmak istemesinden
ve kisiler iizerinde yeterince ¢aliymamasindan ileri gelir. Bu sorun
¢ogu kez de, beklenmedik olaylarin, diyaloglarin ya da senaryonun
kurulusuyla ilgili birgok ayrint1 lizerinde fazla durmaktan kaynaklanir.
Yazar senaryoya yeni katilan bir 6genin (hareket, beklenmedik olay,
diyalog) kisinin tanimina uyup uymadigim ve kisilikte ne gibi degi-
siklikler meydana getirecegini fazla diisiinmez (kisiligi belirginlestire-
cek mi, yoksa bulaniklastiracak m?).

14. Kisileri Engelleyen Nedir?

Bazen bir kahramani iginden siyrilmas: ¢ok kolay bir giigliikle ya da
sikintiyla bogusurken goriiriiz. Kahramanin senaryoda bu durumdan
kurtulmasi ya da istegine kavusmasi (6megin sevgilisine) gegerli bir
neden olmaksizin geciktirilir. Seyirci ¢ogu zaman konunun temel
dayanagini olusturan bir yanlis anlamanin kolayca ¢oziimlenecegini
hisseder.

VALE sorunu soyle dile getiriyor: "Cok sik karsilagilan bir se-
naryo hatasi, birbirini iten égeleri birarada tutan giiciin ¢ok zayif
kalmasidir” (s. 142). Bir bagka deyisle, birbirinden nefret eden kisiler
birbirlerini hige saymaktan kaginmali, birbirini sevenler de gereksiz
yanlis anlamalar iizerinde fazla durmamalidirlar.

Bu sorun gerilim filmlerinde de karsimiza ¢ikar: Kotii adamlarca
izlendiginin farkina varan ya da bir yanliy anlamaya kurban giden
kahraman bir tiirlii polise haber vermez. Hitchcock bu sorunla ilgili
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diisiincelerini saka yollu: "Sahneler son derece sikict olurdu" diye
agtkliyor, bir yandan da seyircinin goziinde kahramanin polise bas-
vurmasinin olanaksiz oldugu durumlar yaratmaya 6zen gosteriyordu.

Bu agidan Efendi Sangonun kusursuz bir fim oldugunu séyleyebiliriz.
Kole olarak satilan gocuklarin kurtulmalarinin olanaksiziig: (kizgin de-
mirle isaretleme sahnesi) ve gocuklarin annelerine kavugmalarinin
guglaghd (Taro'nun, Sado Adasi'na varmak igin gok uzun vyollar
katetmek gerektigini gocuklara anlattigi sahne) seyirciye daha filmin
baslarinda hissettirilir.

Birbiriyle gatisan ya da tam tersine birbirine kavusmak igin engeller
agsmak zorunda kalan kisilerin karsilastiklar1 giigliikler seyirciye
ozenle belirtilmeli, hatta gerektigi de hatirlatiimalidir.

15. Olacaklar1 Onceden Duyurma

Filmlerde meydana gelecek siirpriz, korku ya da "gag" seyirciye once-
den hissettirilirse tiim etkisini kaybeder. Tipk: boksta sporcunun kar-
sidan gelecek yumrugu hissederek savunmaya geg¢mesi gibi. HER-
MAN, olayn seyirciye 6nceden duyurulmasini "gerilim d&ykiilerini
bozan en biiyiik yanlis" olarak nitelendirerek 6ykiide meydana gelecek
olaylarin 6nceden hissettirilmeksizin kullanilmasini 6gtitliiyor (s. 40).

Daha 6nceden de belirttigimiz gibi, senaryo sanati, seyircinin
sezgi ve tahminlerine ve bir 6lglide de bu tahminlerin yaniltilmasina
dayanir. Bu, sapkadan bagka bir tavsanin gikarilmasi ya da tavsanin
beklenmedik bir anda ¢ikarilmas: ilkesidir.

"Olacaklar: énceden duyurma"nin seyircilerin tahminler yapma-
sim etkileyen bir kusur oldugunu soyleyebiliriz. Bununla birlikte
ozellikle giildiiri filmlerinde bagh basina bir iislup olusturmaya da
yarar. Omegin, Laurel-Hardy ikilisi "gag"lerin uzun uzadiya seyirciye
bildirilmesiyle yeni bir burlesk tiir yaratmiglardi.

Bazi endise ve korku filmlerinde olayin siirpriz etkisi uyandir-
masl igin, senaryoda yanlis ipuglan verilir, bir bagka deyisle, seyirci-
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nin umdugunun ¢tkmamast igin yanls haberler verilir. Omegin seyirci
bir soka hazirlanir (kapal bir kap1 zoom’la gériintiilenir ya da geri-
limli bir miizik ¢alar)... sonunda da higbir sey olmaz (gegen bir kedi
gibi). Seyirci bu kisa gerilimden sonra rahatlayarak giiler, bir yandan
da bu basit kandirmacayla dalga ge¢mektedir... iste 0 zaman, en bos
bulundugu andan yararlanarak filmde bir sok yaratilabilir. Bu gift
zamanda gergeklesen ve sikga kullanilan siireg, senaryonun bir aldat-
macayla seyirciyi sasirtabilecegini gosterir.

16. Bosluk

Sinema dilinde bosluktan bosluga fark vardir. Gergekten de dykiideki
bosluk baska sey, dramatik gerilimdeki bosluk baska seydir.

Oykiideki bogluklar gergek birer kusur, birer karanlik nokta ya da
Oykiniin siirekliliginde ve mantiginda agiklanmayan tutarsizliklar
olarak nitelendirilirler.

Omegin Doktor Mabuse'iin Vasiyetinin B versiyonunda, miifettis
Lohmann, komiserlije sirilsiklam gelen Kenti gériince “iste Kent
geldi..” diye bagirir. Oysa filmde birbirlerini tanidiklarina iligkin seyirci-
nin elinde higbir kanit yoktur. Daha eksiksiz olan A versiyonunda ise
Kent ve Lohmann arasinda Lily, bu boglugu doldurmaya yarar.

HERMAN'n 6ykii bosluklari (“story holes”) dedigi bu atlamalar,
senaryo yazarimin tembelliginden ileri gelir (s. 87), mantik dis1 ve
bosluklarla dolu bir olaylar zinciri olusturur. Bu bosluklarla ilgili
olarak, seyircilerin gogu kez sinema ¢ikislarinda birbirlerine "Joe'ya
tavsam satan adama ne oldu ki" ya da "X'i 6biir adam sanmyordum.."
tiirlinden konusmalar1 6mek olarak gosterilir. HERMAN;, Chandler’in
yapitindan Hawks'la Faulkner'in senaryosunu yazdig1 Birlegen
Kalpler'in sonunda seyircinin "peki, sonugta soforii kim oldirdii?"
diye sordugunu belirterek senaryo yazarinin, filmin sonunda kimsenin
Johnny'nin tabancasim ilk béliimde kaybettigini hatirlayamayacagini
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hesaba katmadan, "filmin sonunda kullamyor ya tabancayi, ne diye
dert edineyim" diye diisiindiigiinii belirtiyor.

Senaryo boslugunu (ya da 6ykii boslugu) bir tiirlii degerlendire-
meyen seyirci boylece filmde bir bosluk duygusuna kapilmaktadir.
Ustelik senaryo bosluklar1 yazarin elestirilmesine yol agacak onemli
bir kusurdur.

Senaryo bogsluklarin olmamasi icin HERMAN sunlar 6neriyor:

— Konuyla ilgili biitiin ipuglar1 birbirine baglanmalidir;

— Kigsilerin ortadan yokolmalarinin nedenleri seyirciye bildiril-
melidir (Pauline Plajda filminde Marion'un, Sylvain'in ve Henri'nin
senaryo geregi belli zamanlarda ortadan kaybolmalar1 hem olaydan
once hem de sonra seyirciye agiklanir);

~ Kigsilerin giris ve ¢ikiglarimin nedenleri belirtilmelidir (6megin
kisiler "gegiyordum ugradim” tiiriinden agiklamalar yerine nedeni
belli agiklamalar yapmalidirlar);

— Rastlantilar arasinda ¢eliski olmamalidir.

Edouard Molinaro'nun Pour cent briques t'as plus rien filminin
senaryosunda 6nemli bir tutarsizlik vardir. Daniel Auteuil ile Gérard
Jugnot'nun canlandirdig: iki diizenbaz ortak, miisteri kiliginda soygun
yapmak iizere bir banka subesine gelirler. Bu arada banka miidiirii
ikisini bankaya girerken goriir. Daha sonra Jugnot elinde silahiyla
soygunu gergeklestirirken miidiiriin Auteuil'iin miisteri gibi davran-
masin1 yutmas! gercekten 6nemli bir senaryo yanlisidir. Béyle bir
sahne "budalaca konu"dan da &te, tiimiiyle tutarsizlik 6megidir.

Bazi senaryolarin bu konuda bir rekora gittigini de itiraf etmeli-
yiz. Mabuse'iin, senaryosu buna benzer bosluklarla doludur. Ancak,
Oykiiniin bir anlamda bu bosluklar sayesinde etkili oldugunu da soyle-
yelim. Hem filmler aracihigiyla hem de s6ylesilerinde Hitchcock, 6ykii
bosluklarini doldurmakla dramatik siireklilikte yeni bosluklar yarat-
manin ayni kapiya giktigim soyliiyor. Bununla ilgili olarak da Kuglar
filminde kuslarin saldiriya gegtikleri sirada kahvede kahramanlarin
karsilagtiklar1 kug bilgini yash kadini1 6rmek veriyor. "Yagh kus bilgi-
nin oradaki varligimin nedenini agiklamaya kalkigsaydim, agiklama
sahnelerinin araya girmesiyle dramatik gerilimde bir bosluk oluga-
cakn" diyor.
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Bir eksilti ve bilmece sanat1 olan senaryoda yazarin becerisi iste
burada kendini gésterir. Hemen belirtelim, hem senaryodaki (6ykii-
deki) bosluklar1 hem de dramatik bosluklar1 aym anda ortadan kaldir-
mak olanaksizdur.
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Uciincii Béliim






X. Senaryo Bic¢imleri

Oncelikle okuyucuyu yaygin bir yanlis anlamaya karst uyaralim: Bir
senaryonun sunulus bigimi dedigimiz gey, senaryonun ne igerigiyle ne
de dramatik yapiswyla ilgilidir. Sunulus bigimi senaryonun az ya da
¢ok aynintilar kapsayan yazim asamalarindan bagka bir sey degildir.
Senaryonun yerine getirecegi igleviere gore degisik tiirleri vardr.
Ornegin senaryo bir kurula, yapimciya, yonetmene ya da film igin
onay: istenen bir oyuncuya sunulmak iizere yazilabilir; yonetmen filmi
gergeklegtirecek teknik ekip igin bir senaryo yazabilir; ya da senaryo-
nun yazari (ya da yazarlarindan biri) yonetmenin ¢ekim hazirliklarina
girismesi, hatta filmin bir on tasarimim gorebilmesi igin bir senaryo
yazabilir.

Fransa'da senaryo, diyaloglar zinciri bi¢iminde ve Gykiiyii, kigi-
lerini, tiiriinii ve konusunu birkag sayfada ozetleyen kisa bir sinopsisle
birlikte sunulur.

ABD'de degisik sunulug bigimleri kullaniimaktadir. Senaryo iize-
rine yazilan birgok kitapta senaryo bicimleri ve kapsayacag bilgilerin
tiirtiyle ilgili kesin ogiitler veriliyor. Biz, senaryonun kesin kag¢ sayfa
olacag: ya da her sayfada birakilacak marjin boyutunu verecek kadar
isi ileri gotiirecek degiliz (zaten Fransa'da birakilacak marjin kesin
bir olgiisii yoktur), yine de okunakli, temiz ve yeterli satir bosluklar:
birakilarak yazilmg senaryolarin dogru diiriist okunma sanst oldu-
gunu belirtelim.

ABD'de senaryolarin sunulug bigimlerinin Avrupa'yva oranla
daha ¢ok gesidi vardwr. Bu tiirlere verilen adlarin kesin karsiligim
bulmak kolay degil ("outline", "step out", "treatment"). Asagida en
basitten en karmagiga dogru senaryonun sunulug bi¢imlerini bulacak-

siniz.
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1. Diisiince, Oykii

Diisiince ve 6ykii sozciiklerinin her ikisinin de sinema sanatinda yasal
bir varligi oldugunu hemen hatirlatalim. Senaryonun temelini olugtu-
ran diisiinceye ya da (ana hatlariyla) dykiiye "para yatirilabilir", hak
davasi agilabilir ve bu diigiince bir kisinin imzasin1 tagiyabilir. Oykii
senaryodan bagimsiz bir seydir. Bir de genellikle uyarlama dedigimiz
senaryo ¢aligmasi vardir. Bu, bir "6ykii"yii sinema senaryosu bigi-
minde gelistirme ve dramatize etme galigmasidir.

2. Sinopsis

Yunancadan gelen "sinopsis" sozciigii kokensel olarak "bir bakista
okunabilen" demektir. Fransa'da bu sozciik, olayin ve kisilerin 1-3
sayfalik bir 6zeti anlamnda kullanilir. Bu 6zette diyaloglar yer almaz.

Anglo Sakson kiiltiirlerde "sinopsis" ¢ok daha kisa, birkag satirlik
bir 6zet demektir; bunlara "brief outline" (kisaltilmis "outline”) da
denilmektedir.

3. "Outline"

Bu terimin dilimizde bir karsiigi ve kullanimi bulunmamaktadir:
"Outline" (taslak, 6zet), tiim Oykiiniin higbir seyi atlamadan sahnele-
rine gore birkag sayfada yapilan 6zetidir. SWAIN "outline"in 7-12
sayfa, VALE ise 6 sayfa uzunlugunda olmasi gerektigini soyliiyor.

"Step outline” (adim adim yapilan 6zet) bir "liste"yi andirir; sah-
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nelerin numara sirasina gore birbirini izlemesidir. Ayrica her sahne-
nin baginda, olayin bir tiimcelik 6zeti bulunur. Bazi yazarlar "step
outline"in, kiigiik kartlardan olusturulmasini 6nerir. Buna gore her
sahne i¢in yazilacak kartta olayin ve verilerinin (kisi, zaman, mekan)
kisa bir ozeti yer alacaktir. Cogu kitapta salik verilen kart yontemi
senaryo yazarken, gerektikge sahnelerin yerini degistirmeye ya da
araya yeni sahneler koymaya ya da ¢ikarmaya yarar. Ayrica bu y6n-
temle olayin mantiksal ve dramatik eklemlenisini denetleyebilir, se-
naryo boyunca kisilerin hangi siklikta goriindiigiinii ve biraraya geldi-
gini, vb izleyebiliriz.

SWAIN bu kartlarla yapilan "step outline” yontemiyle senaryo-
nun isleyisini denetlerken bir soru ¢izelgesi ("checklist”) de kullanil-
masin1 Ogiitliiyor: Temel sahneler hangileri? Her "outline birimi" (ya
da sahne) o sahnede gosterileni agik¢a anlatiyor mu? vb.

Bu kartlar1 daha sonra bir pano lizerine yerlestirerek daha global
bir bakis elde edebiliriz; hatta bu sahnelerin tiirlerine gore kartlara ayn
bir renk verilirse, senaryoda hareket sahneleriyle duygusal sahnelerin
siklik oranlarini ve ritmini daha iyi gorebiliriz.

Ancak, Fransiz diisiince bigimi boyle dizgesel ¢alismalara pek
yiiz vermiyor.

Sayfalar boyu boliim boliim yazilan "outline"in senaryoyu gok
kuru ve tek sesli bir hale soktugunu, bununla birlikte son derece pratik
bir iglevi oldugunu belirtelim.

4. Tretman (Gelistirim Senaryosu)

Fransa'da "outline" gibi kesin bir karsiligi olmayan "treatment", se-
naryo yaziminin daha gelistirilmis bir evresidir. Tretmam filmdeki
hareketin ayrintili bir betimlemesi olarak tanimlayabiliriz. Tretman
bazen diyaloglar igerebilir ancak temelde diyalogsuz bir senaryodur.
Tretman senaryolarinin sessiz sinemayla sesli sinema arasindaki gegis
doneminde, filmdeki diyaloglara yeni yeni alisan yonetmenlerin, sah-
nenin hareketini kafalarinda olusturmalarim1 saglamak amaciyla bir
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kolaylik olarak ortaya ¢iktigin1 saniyoruz.

SWAIN'e goére tretman, 15-45 sayfa uzunlugunda, simdiki za-
manda ve liglincii kisi agzindan anlatilan bir konu 6zetidir. Bu galigma
anlatida rol oynayan 6nemli kisilerin bir betimlemesini de kapsamali-
dir.

VALE ise tretmanin filme konu olan Gykiiniin bir betimlemesi
oldugunu ve diyaloglar igerebilecegini soyliiyor. VALE'e gore
tretman, "outline"in gelistirilmis bir bigimidir. (Ogiitlenen uzunluk: 30
sayfa.)

STEMPEL tretmam ‘"usan¢ verici" diye nitelendiriyor.
STEMPEL'e gore ileri asamada, filmin yonetimi sirasinda gerekli olan
teknik betimlemelere ve diyaloglara yer vermeden, diiz yaziyla film-
deki hareketin anlatilmasi olan tretman senaryosu gergek senaryo
hakkinda yanlis ve kuru bir izlenim uyandinyor.

5. Cekim Senaryosu

Fransa'da ¢ekim senaryosu, senaryonun gergek bigimidir, yani heniiz
teknik dekupaja yer vermeyen senaryodur.

Bu senaryo teknik dekupaj diginda her bilgiyi kapsar: Hareketin,
kisilerin ve mekanin betimlemeleri, diyaloglar. Cekim senaryosu sah-
nelere boliiniir ve her sahnenin baginda bazi bilgiler verilir: I¢/dss,
giindiiz/gece, hareket mekani ve istege gore diger ek bilgiler.

Cekim senaryosu gogunlukla iki siitun halinde yazilir. Soldaki
stituna "gorsel" bilgiler (hareketler, nesneler, goriiniir varliklar), saga
ise senaryonun "sesli" boliimii yazilir (diyaloglar, efektler — buraya
dogal olarak hareketlerden kaynaklanan giiriiltiiler yazilmaz; yalnizca
vurgulanmasi gereken, dramatik bir islevi ya da ozel bir tonu olan
sesler yazilir). Yine de bu gift siitun yontemini kullanma zorunlulugu
olmadigini belirtelim.

Cekim senaryosu dedigimiz senaryonun Ingilizcede yaklasik ola-
rak "master scene script” ( temel taslak) diye bir kargilig1 bulunmak-
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tadir. STEMPEL bu "master scene.script"i ¢ekim planlan ve ¢ekim
acilann hakkinda bilgi vermeden, sahnelerin betimlenmesi olarak ta-
nimliyor. HERMAN ise bunun ¢ekim 6lgegi ve ¢cekim agilarina iligkin
bilgilere yer vermeyen, her sahne i¢gin olay: ve diyaloglar:1 gdsteren bir
taslak oldugunu séyliiyor. Ornegin her sahne igin i¢/dis; giindiiz/gece
ve hareket mekaninin belirtilmesi gibi... Bununla birlikte, yine de
¢ekim senaryosu bir olayla sahnenin kurgulanmas: (dekupaj) hakkinda
bilgi verebilir. Omegin "X, heyecandan titriyordu" deniyorsa X'in
omuzdan ¢ekilecegi agiktir. Bir de "Y'nin gordiigii Z" denildiginde
¢ekimin Y'nin bakis agisindan yapilacagi kesindir. HERMAN "master
scene script"in 1952'den baslayarak yerini "shooting script”e (teknik
dekupaj) biraktigim belirtiyor.

Cekim senaryosuna filmlerin tiiriine gére baz1 béliimler eklene-
bilir:

— Kisilerden her birinin yagam oykiisii;

— Baglamin (toplumsal, cografi, tarihsel), senaryonun anlasilma-
sinda etkili olacak bigimde getirilmesi;

— Konuyla, igerikle ve senaryo igin esinlenilen kaynaklarla ilgili
tasarimlar;

— Haritalar, grafikler, resimler...

6. Teknik Dekupaj

Teknik dekupaj (Ing. "shooting script") ashnda ¢ekim ve mizansen
icin gerekli tiirlii bilgilerle donatilmis ¢ekim senaryosundan bagka bir
sey degildir: Cekim 6lgekleri (omuz ¢ekimi, yakin plan ¢ekim, boy
cekimi, gogiis cekimi, genel gekim, vb), ¢ekim agilari (yiizden gekim,
yandan ¢ekim, vb), kahramanin hareketleri (panaromik, 6ne kaydirma,
geriye kaydirma, yukan kaydirma, vb.), optik hareketler (6ne ya da
geriye "zoom"lama kaydirma, optik kaydirma), gorsel baglantilar
(goriintiiniin kesilmesi, kararmasi, agilmasi, sahne gegisleri, vb), kul-
lanilan objektifler (odakl objektif, 6zel filtreli objektifler, vb) gibi
bilgiler igerir. Burada gekilecek planlar siraya sokulmus ve numara-
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lanmugtir. Yonetmenin benimsedigi yonteme ve gekim sirasinda gérev
alan teknik elemanlara (fotograf yonetmeni, yazman, vb) ve ¢ekim
kosullarina gore "shooting script”e ¢ekim sirasinda az ya da ¢ok ge-
reksinim duyulabilir, iizerinde degisiklikler yapilabilir.

SWAIN'e gore 1920'i ve 1930'lu yillarda, yonetmenin gorevi
oyuncular1 yonetmek oldugu igin, "shooting script“in yazimi senaryo
yazarimn goreviydi. Boylece senaryo yazari bir bakima yonetmene
ortaklik ediyordu. Buna kosut olarak da ¢ekimlerin dogal dekorlarda
gerceklestirilmeye baglanmasi ve teknik malzemenin daha kolay tasi-
nir hale gelmesiyle dnceden yazilan "shooting script"in yerini yavas
yavas "master scene script” almaya bagladi. Bugiin stiidyo ¢ekimle-
rine, dolayisiyla da resimli taslaklara belli bir doniis olmasina karsin,
aralarinda gok genis biitgesi olan filmler de olmak iizere ¢ok sayida
film resimli taslaklara bagvurulmadan gekiliyor.

7. "Story-board" (Resimli Taslak)

Fransa'da gorsel isitsel terimlerin Fransizcalagtirilmasi ¢aligmalariyla
ilgili olarak Dil Kurultay1 yeni olarak "scénarimage” (sahne resmi)
terimini dnermistir. Ancak sinema dilinde terimin Ingilizcesi "story—
board" yayginlikla kullaniliyor.

Resimli taslak aslinda bir teknik dekupajdir. Bu kurgulama isle-
minde sahnelerin hem so6zciiklerle bir betimlemesi yapilir hem de her
sahne ¢izgi filmlerde oldugu gibi sematik bir bigimde gorsellestirilir.
Dogal olarak resimli taslagi olusturmak igin hareketleri belirtmek
amaciyla bazi kaliplar kurulmustur. Hareketler, (kisilerin hareketleri,
optik kaydirmalar, kameranin hareketleri), ¢ekim agilar1 vb'yle ilgili
geleneksel belirtmeler vardir. Bu belirtmeler yazili olabildigi gibi
(kisaltmalar, terimin bas harfleriyle gosterilmesi, vb) gorsel de olabilir
(oklar, noktali ¢izgiler, vb).

Resimli taslaklar, fantastik ya da kurgubilim filmleri gibi 6zel
tiirlerin gekiminde kullanilir. Bilindigi gibi bu tiirlerde belli sayida
¢ekim agis1 ve ayn ayr teknisyenler tarafindan gergeklestirilen efekt
hileleriyle filmin son gériintiisii elde edilir: Iste bu durumlarda filmin
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son plam gesitli maketler, eklemli oyuncaklar, gergek oyuncular, vb
biraraya getirilerek 6nceden gorsellestirilir, bunun evre evre gergek-
lestirilmesi sonraki istir. Resimli taslaklar, bunun digmda, bir de stiid-
yoda gekilen her filmde, ¢ok kesin bir dekupaj (kurgulama) elde et-
mek istendiginde kullanilir: Reklam spotlar, stiidyoda gekilen poli-
siye filmler (Claude Miller'in Korkung Siiphe'si, Lam-Lé'nin gercek-
lestirdigi resimli taslaklarla olusturulmugtur). Bir resimli taslagin neye
benzedigini merak ediyorsaniz, sinema dergilerinde, 6zel efektlerle ve
sinema teknikleriyle ilgili yapitlarda gesitli mekler bulabilirsiniz.
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Genel Kaynakca

a) Baslica Yapitlar

1. Eugene VALE, THE TECHNIQUE OF SCREENPLAY WRI-
TING: An Analysis of the Dramatic Structure of Motion Pictures (Se-
naryo Yazma Teknigi; Filmin Dramatik Yapis1 Uzerine Bir Inceleme);
birinci baski: 1944, gozden gegirilmis ikinci baski: 1972, yeni ikinci
bask1: 1980, Grasset ve Dunlap, Souvenir Press Ltd., Londra, New
York, 1980, 420 sayfa.

PLAN. Girig: Yeni ve ilging bir kitle iletisim araci. Ilk boliim:
BICIM (Filmin dili, bilgi kaynaklar, gelistirme ve kompozisyon;
sahne; bilgilerin segilmesi ve bilginin genel dagilimi; yeni bi-
¢im). Ikinci bolim: DRAMATIK KURULUS (Karakterlerin
olusturulmas, hareketlerin gecigi, bozulma ve yeniden onarima;
temel yonelimler ve ikincil yonelimler; seyircide uyandiwrilacak
etki). Ugtincii boliim: OYKU (Cikis noktasindan Gykiiniin bitmig
haline kadar; 6ykii icin malzeme nasi saglamr,; anlasilirlik, ger-
cege uygunluk, 6zdeglesme, Gykiiniin icerigi; taslagin yazilmasi —
bu son béliimde senaryo yazinunda engellenebilecek 130 yanligin
bir dizelgesi yer aliyor—; geng yonetmenler; géziipek bir anlayig).

Bu kitap inceledigimiz diger yapitlar arasinda, senaryoyu olustu-
ran 6ge ve yontemleri evrensel bir diizeyde bigimsellestirme gabala-
rindan Otiirli, en temel nitelikli, en mantikli ve en ciddi olamiduir.
VALE'in yapiti, senaryoyu temel ogeleri agisindan incelemek ama-
ciyla sinema hilelerine ve pratik ogiitlere yer vermiyor. Kitabin so-
nunda yer alan dizelgede de goriildiigii gibi, olduk¢a az sayida filmi
somut birer 6mek olarak ele almis.

Bu soyutlama ve bigimsellestirme diisiincesi kuskusuz yazari
baz1 gereginden fazla basitlestirme islemlerine yoneltmis, oyle ki
boylesine genel ve soyut konulu bir kitabin senaryo yazmak isteyen
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birisine dogrudan yararli olup olamayacagini kendimize sorduk. Kus-
kusuz yapitin gergek amaci bu degildi. Kitap son derece ciddi, ozlii
yaklagimlariyla ve okuyucuya gosterdigi saygiyla dikkati gekiyor.
Ayrica yazarn ii¢ boliimlii kaliplagmis senaryo modellerine ve diger
dizisel modellere kars1 kugkucu tavri da ilgi gekici. Kitapta neredeyse
higbir regete verilmiyor. VALE'in yapit1 hi¢ kusku yok sinema edebi-
yatiyla ilgili ¢ok sayida yapit arasinda ilk sirada.

2. Lewis HERMAN, 4 PRACTICAL MANUAL OF SCREENW-
RITING FOR THEATER AND TELEVISION FILMS (Sinema ve Te-
levizyon Filmleri [gin Senaryo Elkitabi), A Meridian Book, New
American Library, New York, ABD, 1952, 194 sayfa, resimli.

PLAN. Birinci Béliim: DRAMATURJI: Alfabe sirasina gore degil
de mantiksal siraya gore dizilmis dramaturji égeleriyle senaryo
sunulug bigimlerine iliskin otuzbir madde. Ikinci Béliim: FILM
OGELERI. Sinematografik kurgulama teknigiyle ilgili terimlerin
ve sahne aras: siirelerin (time—lapse) belirtilmesine iliskin bilgi-
ler kapsayan yirmiiki madde. Ugiincii boliim: SENARYO NASIL
YAZILIR. Degisik konularda kirkiic madde: Filme baglama tek-
nikleri, ritm, diyalog yontemleri, diisiincelerin anlatimi, kisi be-
timlemeleri, biitceye gire senaryo olugturma, aksesuar kullammu,
ses, miizik kullanim vb.

Bu yapit, kullanimi ¢ok kolay bir sozliik niteligindedir, son derce
pratik bilgilerle konuya iliskin 6nemli diisiinceler birarada ele alin-
mustir. Kitapta yer alan bazi resimler Amerikan Ordu Sinema Bolii-
mii'nden alinmis ve degisik ¢ekim tiirlerini 6rmeklendirmek amaciyla
kulllanilmistir. Cok sayida somut sorunu ele aldig: i¢in kitabin ayrin-
tilar1 son derece ilging. Bu arada kitabin yazildigi ortami da hatirlata-
lm: Kitap "shooting script" denilen senaryolarin ¢ok yaygin oldugu
bir dénemde yazildig1 i¢in kurgulama ve film yonetimiyle ilgili so-
runlara genis yer ayirmistir. Ote yandan kitabin andig1 6rekler genel-
likle Ingiliz sinemasindan alinmadir.
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3. Dwight V. SWAIN; FILM SCRIPT WRITING; A Practical
Manual (Film Senaryosu Elkitab) Hasting House Publishers, New
York, 1976, 374 sayfa.

PLAN. 1) Film ve siz (senaryo yazarinda olmas: gereken nitelik-
ler). Birinci Boliim, BELGELIK: 2) Sinopsis ("proposal outline");
3) Tretman Senaryosu ("treatment"); 4) Cekim Senaryosu ("the
shooting script"); 6) Yorum ("writing narration"). fkinci Boliim,
OYKULU FILM: 7) Oykii; 8) Kisi; 9) Oykiiniin Geligtirilmesi;
10) Kargilastwma Sanati; 11) Diyalogsuz Geligtirim ("step
outline"). Ugiincii Béliim, MESLEK SIRLARI: 14) Uyarlama So-
runlary; 15) Senaryo Konferanslariyla Nasid Ugrasir; 16) Bir
Isadam Olarak Senaryo Yazari; 17) Bilmeniz Gerekenler (Se-
naryo Yazarimn Bilmesi Gereken Sinema Teknikleri); 18) Pro-
fesyonel Yonetmenlerin Onerileri (Robert Bloch, Howard
Browne, Jack Tylrey imzalarini tasiyan senaryo ornekleri ve ¢a-
Ligma belgeleri); 19) Sonug. Ek 1: Resimli taslak ("Story—board")
Ek 2. Perdeye Aktarilacak Bir Senaryo Nasi Pazarlamir; Ek 3:
Kaynakga,; Ek 4: Sozliik.

Bu 6nemli yapit, saglam, kesin ¢izgileri ve profesyonelliginin
yan sira kolay basvurulacak bir kitap olmasiyla da dikkati gekiyor.
Kitabin "elestirel yoni" digerlerine oranla daha kapsaml olusturul-
mus. Ozgiin senaryolar, konulu filmler ve begesellerden gok sayida
alintilar igeriyor; kitabin 6zgiin yanlarindan biri de 6ykiilii filmlerin
oldugu kadar belgesellerin de teknik 6zelliklerini incelemesi.

Yazar senaryo konusuna yalnizca belli diyagram ve modellerle
bakmuyor, ayn1 zamanda konuyla ilgili ¢ok sayida terimin tanimim
veriyor. Yazarin en kisisel goriisleri "The Art of Confrontation” (Kar-
stlastirma Sanati) béliimiinde anlatiliyor. Senaryonun iki eksen iize-
rinde ilerledigini belirten yazar, bunlardan birincisinin kars1 karsiya
gelme (bir "¢atigma birimi"), digerinin ise gegis (bir degisim durumu,
bir "koprii") oldugunu belirtiyor. Karsi karsiya gelmenin devingen
Ogelerini, kisilerin amaglari, ¢atiymalar1 ve meydana gelen terslikler
bigiminde yorumluyor. Bu son durum kisinin iginde bulundugu ko-
sullan giiglestiren beklenmedik bir olaydir. Ote yanda "gegis"in de-
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vingen Ogeleri de kisinin terslige gosterdigi tepki, yasadig ikilem
(genellikle agkla gorev duygusunun g¢atigmasi) ve karar verme zorun-
lulugudur.

Degisik konular igeren yapitin tgiincii boliimii, digerlerinde ol-
dugu gibi, psikolojik ogiitler, diplomatik Oneriler ve pratik bilgiler
iceriyor. Kitapta tasanm senaryosundan ¢ekim senaryosuna kadar
senaryo yazimindaki gesitli evrelere iligkin bir¢ok gercegi yansitmak
amaciyla ele alinan 6mekler yazar tarafindan ¢6ziimlenmis, yorum-
lanmis ve bu g¢oziimlemelerin yeri geldikge alt1 gizilmis.

4. Constance NASH ve Virginia OAKEY, THE SCREEN-WRI-
TER'S HANDBOOK: Writing For the Movies (Senaryo Yazarinin
Elkitab1: Sinema I¢in Yazmak) Barmes and Nobles Books, New York,
1978, 150 sayfa.

PLAN. 1) Temel Ogeler (senaryo, karakterler, diyaloglar, tislup
nasil tasarlamir). 2) Senaryo Nasi Yazilr (diizenlenis, ti¢ boliim,
senaryo lisluplari, teknik terimler, diizeltmeler, vb). 3) Senaryo
Nasil Sunulur (tretman, "outline", vb) 4) Profesyonellerle Siyle-
giler (Ozellikle Ernest Lehman ve Gene Wilder'la séylesiler). 5)
Ticari Bagar: I¢in Ogiitler. 6) Senaryolardan ve Treatmanlardan
Ahntiar (Robert Town'un yazdig: Chinatown, Ernset Lehman'in
Neseli Giinler, Gene Wilder'in yazdigi Sherlock Holmes’un Kur-
naz Kardesi).

Plandan da anlagildig1 gibi kitapta her konuya el atilmis: Temel
kavramlar, pratik Ogiitler, teknik agiklamalar, Gneriler,senaryo 6rmek-
leri, sOylesiler... Yazarlar yetismekte olan senaryo yazarlarina ii¢ bo-
limliik dram yapilarin1 6giitliiyorlar. Ancak bu konuya yazilariyla
bulunduklan katki 50 sayfayi asmiyor, kitabmn geri kalan bélimleri
ilging yonleri olan soylesilere ve senaryo alntilarina ayrilmis. Kitap
ABD'li senaryo yazarlarinin yaptiklar1 ¢aligmalarin pratik ve ekono-
mik yonii lizerine de bazi bilgiler veriyor. Kitabin 5. boliimiinde
ABD'li senaryo yazarlarimin g¢ogunlukla kayith olduklann Senaryo
Yazarlar1 Sendikasinin (Writer's Guilde of America) nasil ¢aligtigini
belgeleyen gesitli yazilar yer alyor.
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5. Sidney FIELD, SCREENPLAY: The Foundations of
Screenwriting, A Step-by-Step Guide (Senaryo: Sinema Senaryosu
Yaziminin Temelleri; Agsamali Bir Rehber), Delta Book, Dell
Publishing Co, New York, 1979, 142 sayfa.

PLAN. Girig, 1) Senaryo Nedir? 2)Konu,; 3) Kigi; 4) Bir Kiginin
Olugturulmasi; 5) Bir Kiginin Yaratimasi; 6) Son, Sonu¢, Bag-
langig; 7) Sekans (ayrim); 8) Beklenmedik Olay ("plot point"); 9)
Sahne; 10) Senaryonun Bigimi; 11) Senaryonun Kurulmasi,; 12e)
Senaryonun Yazilmasi; 13) Yazimdan Sonra; 14) Kisisel Diigiin-
celer.

FIELD'in kitab1 yalin, 6zlii ve pratik olma amaciyla yazilmis.
Kitap senaryo konusunda temel ilkeleri yineliyor; 6zellikle ii¢ boliimii
senaryo modelini evrensel nitelikli bir anahtar olarak gosteriyor (ya-
zara gore tiim basarili senaryolar bu yapiya uymaktadir). Yazarin
"dizim" diye adlandirdigi bu model, Constance Nash'le Virginia
Oakey'in onerdigi yap: tarzina oldukga benziyor.

Bu iinlii dizim, ii¢ boliimden olusan bir yapidir. Bunlar, 30 say-
falik bir girig boliimii, 60 sayfalik bir kars: karsiya gelme boliimii ve
30 sayfalik bir ¢6ziim boliimiidiir. Bu senaryodaki bir sayfa, ekranda
(perdede) sabit bir siirenin kargiligidir (6megin bir dakika). Birinci ve
ikinci béliimlerin sonlarina dogru bir beklenmedik olay ("plot point”)
ve durum degisikligi meydana gelmelidir. Son olarak da her boliim
kendi iginde ii¢ evreden olusmalidir. Yapitta buna benzer buyurucu ve
basit daha bagka diyagramlar da yer aliyor (6zellikle kisi tanimlamala-
rinda).

Yazar, model olarak baz1 senaryolardan alintilar yapiyor:
Chinatown'un giriy sahnesi (yon. Roman Polanski, sen. Robert
Towne), Network'iin en onemli sekansi (yon. Sidney Lumet, sen.
Paddy Chayevsky) ve Yikilig'in trendeki ask sahnesi (Silver Streak,
yon. Arthur Hiller). Bu son sahneyi NASH-OAKEY ift anlamh
diyaloglarin bagarili bir 6megi olarak ele almislardir (kahramanlar
sevisirken bahgecilikten s6zederler).

Yapitin son boliimiinde teknik bilgiler (sinematografik dekupaj
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(kurgulama) terimleri s6zliigii), pratik ve psikolojik ¢alisma yontem-
leri (tutukluklarin 6nlenmesi gibi).

Siirekli olarak kendi "dizim"ini 6neren FIELD'in yapit1 oldukg¢a
anlasilir bir kitap. Burada ele alinan tiim filmler Amerikan sinemasin-
dan 6mekler; bu da yazarin boyle bir kitab:1 yazarken sinemaseverlere
degil, basar1 pesinde kosan ve genis bir sinema kiiltiiriinden yoksun
geng yazarlara seslenmek istemesinden ileri geliyor.

6. Tom STEMPEL, SCREENWRITING (Senaryo Yazimi), AS
Bames and Co, San Diego, The Tantivy Press, London, 1982, 160
sayfa, resimli.

PLAN. 1) Senaryo kuramimin ve tarihgesinin kisa bir anlatimi; 2)
Temel diigiince ve senaryonun yapisi, 3) Bir Oykiiniin ve kiginin
geligtirilmesine yardimct olan yontemlerin belirlenmesi; 4) Be-
yazperde igin yazmak: Bir film senaryosu hangi yonleriyle diger
yaz tiirlerinden ayrilir; 5) Senaryo yazarimin sorunlar: (yazinun
psikolojik giigliiklerinin ¢éziimlenmesi); 6) Senaryonun sunulug
bigimleri; 7) Senaryo ve diyaloglar nasil yazilir; 8) Yeni yazarla-
rin hatta ustalarin genelde yaptig1 yanhglar; 9) Senaryo nasiu
satir (araciarla iligkiler); 10) Ornek olarak anilan filmlerin di-
zelgesi (birer bagari ya da bagarisizlik 6rnegi olarak).

Biraz serbest, hizli hatta taraf tutan bir tislupla yazilmig (yazar,
6nemli kusurlar igerdigini bildigi halde Riizgar Gibi Gegti gibi filmleri
"dokunulmaz" olarak nitelendiriyor ve elestiriye girmiyor) olan bu
kitapta belli baz1 diisiinceler, temalar ve Ggiitler yer aliyor. Aym tiir-
deki diger yapitlarin aksine yazarin 6mek olarak inceledigi filmler
yalmzca yeni Amerikan sinemasindan degil, diinya sinemalarindan da
secilmis. Yazar, en yetkin bigimde yazilmis senaryolarin en iyi yoneti-
len ve satilan senaryolar olacag: diisiincesine katilmiyor. Bu uzlagmaz
tavriyla digerlerinden ayrilan yapit, bazi senaryo yazarlarinin ilk agiz-
dan ya da dolayli olarak tamklklarina bagvurmasiyla da ilginglik
kazamiyor. Hazir kaliplar1 kabul etmeyen yazar (6megin FIELD'in
tiglii dizimi), elestirel diisiincenin 6nemli oldugunu sdyliiyor. Olduk¢a
yararl bir kitap.
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b) Diger Senaryo Kitaplar:

— Tudor ELIAD, "Comment écrire et vendre son scénario, Henri
Veyrier, 1980. (Yapitta agiklanmamakla birlikte, belirgin bir bigimde
Amerikan elktiplarindan, 6zellikle de FIELD'den yararlanilmas).

~ J. Michael STRACZYNSKI, The Complete Book of Script
Writing, Cincinnati, Writer's Digest Books, 1982.

Bunlara Richard CORLISS'in 1927-73 yillan arasinda yer alan
senaryo yazarlarini inceledigi Talking Pictures adli kitabim da ekle-
yelim. (Talking Pictures, The Overlook Press, New York, 1974).

(1986 yili baslarinda Henri VEYRIER ve DUJARIC (Paris) ya-
yinevlerinin bu tiir yeni yayinlar gikaracag: agiklanmigtir.)

c) Dergilerin Ozel Sayilar:

"CINEMATOGRAPHE", No. 53, Ocak 1980, "Les Scénaristes".

"PROBLEMES AUDIOVISIUELS", No. 13, Mayis—Haziran
1983, "Paradoxe de scénariste” (Publication INA/La documentation
frangaise: dossier réuni par Bénédicte PUPPINCK).

"CAMERA/STYLO", Eyliil 1983, "Scénario".

"CAHIERS DU CINEMA", No. 371-372, Mayis 1985, "L’Enjeu
Scénario” (Senaryonun Amaci) Cinéma frangais.

d) Senaryo Yazarlariyla Soylesiler

William FROUG, The Screenwriter Looks at the Screenwriter,
New York, MacMillan, 1972.

Christian SALE, Les Scénaristes au travail, Hatier—Cing
Continents, coll. Bibliotheque du Cinéma, 1981.
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e) Uyarlama Sorunlar1 Ustiine

George BLUESTONE, Novels Into Film, Baltimore, The John
Hopkins Press, 1957.

Tudor ELIAD, Les Secrets de l'adaptation, Dujaric, 1981.

f) Anlati Sorunlar: Ustiine

"COMMUNICATIONS", No. 8, (L" Analyse structurale du récit)
(Collectif), Seuil, 1966 (yeniden basim: Collection Points, Seuil).

Gérard GENETTE, Figures 11, Seuil, 1969.

Jean—Michel ADAM, Le Récit, P.U.F. coll. "Que Sais—je?" No.
2149, 1984.

Vladimir PROPP, Morphologie du conte, Seuil, Coll. Points,
1970.

Raymond BELLOUR, L'4nalyse du film, L'Albatros, 1980.

Jacques AUMONT, Alain BERGALA, Michel MARIE, Marc
VERNET, Esthétique du film N athan, 1983.

"COMMUNICATIONS", No. 38, "Enonciation et Narration"
(Collectif), Seuil, 1983.

g) Yayinlanan Senaryolar.

Bir senaryonun, teknik dekupaj'in ve "romanlagtirilmig" senar-
yolarin yayinlanmasi ayn ayrn seylerdir: Senaryo, filmin ¢ekilmesine
yarayan metindir; vizyonajdan sonra yapilan teknik dekupaj, filmin
kurgu masasinda incelenmesinden sonra bir iigiincii kisi tarafindan,
hareket ve diyaloglariyla yapilan bir betimlemesidir; "romanlagtirma”
ise filmin gosterime giktig siralarda az ya da ¢ok senaryonun esinlen-
digi romanin yayinlanmasidir. Bu son islem, Amerikan hareket filmle-
rinin ¢ogunda diizenli olarak yapilir. Fransa'da "J'ai Lu" yayinlari bu
"romanlastirma”larin yayinlamasiyla {inlidiir.
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Unlii yonetmenlerin gekim 6ncesi birgok senaryosu Fransa'da ya-
ymlanmugtir (Fellini, L'Albatros'ta, Bergman, Gallimard'da yayinlan-
mustir). Bu yapitlar, ¢ogu kez filmde yer almayan sahneleri ya da
diyaloglar: da kapsar.

Aylik dergi olan "L'Avant-Scéne Cinéma" vizyonaj sonrasi film
dekupajlarim fotograflarla, belgelerle, incelemelerle ve senaryoya
kosut olarak yazilmis metinlerle tamamlayarak sunan tek dergi olma
6zelligini tagir. Bu derginin her bir sayis1 degerli birer belge niteligin-
dedir. (Efendi Sanso ve Pauline Plajda, "L'Avant-Scéne"de yayinlan-
mustir.) Yeri gelmigken bir bagka 6nemli yapit olan Wisconsin/Warner
Bros Screenplay Series adin1 tastyan Wamer Bros'un filmlerini igleyen
miikemmel yapit1 analim. Doktor Mabuse'iin Vasiyetinin inceleme-
sinde 6nemli 6lgiide buradan yararlandik.
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DIZIN

A Lady Vanishes (Bir Kadin Kayboldu); Alfred Hitchcok, 165, 166, 211

A Letter to Three Wives (Ug Kadina Bir Mektup), Joseph L. Mankiewicz; 186
Alien (Yarauk), Ridley Scott; 123, 144

All About Eve (Perde Agiliyor), Joseph L. Mankiewicz; 188

Alliance (L") (Ittifak), Christian de Chalonge; 220

Bad and the Beautiful (The) (Ciplak Ruhlar), Vincente Minelli; 185

Bareéfoot Contessa (Ciplak Ayakh Kontes), Joseph L. Mankiewicz; 186

Beau Mariage (Le) (Glizel Bir Evlilik), Eric Rohmer; 163

Belle équipe (La) (Glizel Beraberlik), Eric Rohmer; 163

Betrayel (fhanet), David Jones; 188

Beyond A Reasonable Doubt (Lanetli M.), Fritz Lang; 57

Big Chill (The) (Once Dostlar), Lawrence Kasdan; 123

Big Sleep (The) (Birlesen Kalpler/TV: Biiyiik Uyku), Howard Hawks; 230

Birds (The) (Kuslar), Alfred Hitchcock; 230

Briicke (Die) (K6pri), Bernhardt Wicki; 123

Build My Gallows High/Out of the Past (Beni Yiiksege Asin) Jacques
Tourneur; 187

Bullitt (Gangsterin Kaderi), Pates Yates; 169

Butch Cassidy and the Sundance Kid (Sonsuz Oliim), George Roy Hill; 197

Casablanca (Kazablanka), Michael Curtiz; 108, 188

Ce soir ou jamais (Ya Bu Gece Ya Hig), Michel Deville; 130

Chinatown (Cin Mahallesi), Roman Polanski; 110, 244, 246

Citizen Kane (Yurttag Kane), Orson Welles; 126, 186, 206

City Lights (Sehir Igiklari), Charlie Chaplin; 148

Cléode 5 a 7 (S'ten T'ye Cléo), Agnés Varda; 130

Collectionneuse (Koleksiyoncu Kiz), Eric Rohmer; 101

Crime de Monsieur Lange (Le) Bay Lange'in Cinayeti), Jean Renoir; 108
Czloweckz marmuru (Mermer Adam), Andrey Vajda; 186
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Days of Heaven (Cennet Giinleri), Terence Malik; 195

Death on Nile (Nil'de Oliim), John Guillermin; 174

Destin de Manéel (Le) (Manoel'in Yazgist), Raul Ruiz; 221
Dial M For Murder (Cinayet Var), Alfred Hitchcock; 136, 199
Dirty Dozen (Oniki Kahraman Haydut), Robert Aldrich, 123
Double Indemnity (Cifte Tazminat), Billy Wilder; 187

Empire Strikes Back (Yildiz Savaglan 2: Imparator), Irving Kershner; 97
Escape to Victory (Zafere Kag1s), John Huston; 123

Final Countdown (The) Cehenneme Déniig, Don Taylor; 225

Forty—eight Hours (48 Saat), Walter Hill; 156

Four Horsemen of the Apocalypse (Mahserin Dort Athsi), Vincente Minelli;
147

Garde a vue (Korkung Siiphe), Claude Miller; 240

General della Rovere (IT) (General della Rovere), Roberto Rossellini; 148

Go-between (Arabulucu), Joseph Losey; 188

Godfather (The) (Baba), Francis F. Coppola; 151, 168

Gone With the Wind (Riizgar Gibi Gegti), Victor Fleming; 246

Grand blond avec une chaussurenoire (Le) Siyah Ayakkabili Sarigin), Yves
Robert; 140

Grande Illusion (La) (Harp Esirleri), Jean Renoir; 122

Hatari (Vahsi Avci), Howard Hawks; 97

Heat and Dust (Sicak ve Toz), James Ivory; 186

Heaven's Gate (Cennetin Kapist), Michael Cimino; 222

Hell in the Pacific (Cehennemde iki Adam), John Boorman; 156

High Noon (Kahraman serif), Fred Zinneman; 131

Homme qui aimait les femmes (L') (Kadinlar Seven Adam), Frangois
Trauffaut; 186

Indiana Jones and the Temple of Doom (Indiana Jones), Steven Spielberg;
170

Indisches Grabmal (Das) (Hint Mezan), Fritz Lang; 57

Into the Night (Geceyarisi), Lohn Landis; 150

It Happened One Night (Bir Gecede Oldu), Frank Capra; 212
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Jour se léve (Le) Giin Doguyor), Marcel Carné; 187
Julia, Fred Zir}neman; 224
Jumeau (Le) (Ikiz), Yves Robert; 117

Kagemuga, Akira Kurosava; 150

Kanal, Andrey Vajda; 123

Kermesse héroique (La) (Kahramanlar Geg¢idi), Jacques Feyder; 113
(Killers /The) (Olim Saganlar), Don Siegel; 186

Kiss Me Deadly (Beni Oldiiresiye Op), Robert Aldrich; 197, 207
Kramer vs Kramer (Kramer Kramer'e Kars1), Robert Benton; 142
Krull, Peter Yates; 213

Lenny, Bob Fosse; 186

Les Girls (Ug Diinya Giizeli/TV: Kizlar), George Cukor; 187
Life Boat (Yasamak Istiyoruz), Alfred Hitchcok; 137

Lola Montés, Max Ophuls; 186

Love Streams (Ask Irmaklan), John Cassavetes; 195
Mabuse der Spieler (Dr Mabuse Kumarbaz), Fritz Lang; 56
Magnificent Seven (Yedi Silahsér), John Sturges; 119

Man Who Shot Liberty Valance (The) (Kahramanin Sonu), John Ford; 187
Marnie (Hirs1z Kiz), Alfred Hitchcock; 188

Metropolis, Fritz Lang; 57

Miide Tod (Der) (Ug Isik), Fritz Lange; 57

Network (Sebeke), Sidney Lumet; 247

Niebelungen (Die) Fritz Lang; 57

Night of the Hunter (The) (Caniler Avcsi), Charles Laughton; 198

North by Northwest (Gizli Teskilat), Alfred Hitchcock; 110, 150, 165, 198
Notorius (Asktan da Ustiin), Alfred Hitchcock; 107

Nuitsde la pleine lune (Les) (Dolunay Geceleri), Eric Rohmer; 164

Parents terribles (Les) (Miithis Ana Babalar), Jean Cocteau; 137

Pasanger (Yolcu), Michelangelo Antonioni; 106

Pépe le Moko (Cezayir Batakhaneleri), Julien Duvivier; 179

Pierrot le Fou (Cilgin Pierrot), Jean—Luc Godard; 112

Postman Always Rings Twice (Postaci Kapiy1 iki Kere Calar), Tay Garnett,
187

Pour cent briques t'as plus rien , Edouard Molinaro; 230
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Psycho (Sapik), Alfred Hitchcock; 90, 171, 222, 223

Raiders of the Lost Arc (Kutsal Hazine Avcilan), Steven Spielberg; 172
Rasomon, Akira Korosava; 186, 187

Rear Window (Arka Pencere), Alfred Hitchcock; 137

Rebel Without A Cause (Asi Genglik), Nicolas Ray; 130

Régle dujeu (La) (Oyunun Kurali), Jean Renoir; 175

Rio Bravo (Kahramanlar $ehri), Howard Hawks; 97

Ronde (La) (Ask Zinciri), Max Ophuls; 184

Romancing the Stone (Amazonda Firtina), Robert Zemeck; 160

Rope (Oliim Karar/TV: ip), Alfred Hitchcock; 128, 137

Rouge et le noir (Le) (Kizil ile Kara), Claude Autant—Lara; 212

Que la béte meure (Bu Hayvan Olmeli), Claude Chabrol; 140
Queen Christine (Kralige Kristin), Rouben Mamoulian; 150

Salaire de la Peur (Dehset Yolculari), Henri-George Clouzot; 119, 143

Scarface (Yarah Yiz), Howard Hawks; 207, 213

Silver Streek — Trans—America Express (Yikilig), Arthur Hiller; 107, 245

Smultronstallet (Yaban Cilekleri), Ingmar Bergman; 188

Soleils de l'ile de Paques (Les) (Paskalya Adalari Giinesi), Pierre Kast; 119,
216

Some Like it Hot (Bazilar Sicak Sever), Billy Wilder; 150

Sound of Music (Neseli Giinler), Robert Wise; 243

Sorcerer (Biiyiicti), William Friedkin; 119, 141

Southern Comfort, Walter Hill; 119, 222

Spécialistes (Les) (Uzmanlar), Patrice Leconte; 158, 224

Spellbound (Oldiiren Hatiralar), Alfred Hitchcock; 188

Spione (Die) (Casuslar), Fritz Lang; 57

Stagefright (Sahne Korkusu), Alfred Hitchcock; 19, 188

Star 80, Bob Fosse; 186

Suddenly Last Summer (Bir Yaz Maceras/TV: Gegen Yaz Birdenbire),
Joseph L. Mankiewicz; 188

Suspicion (Suphe), Alfred Hitchcock; 213

Sisinin No Samuray (Yedi Samuray), Akira Kurosava; 119
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Tausend Augendes dr Mabuse (Die) (Dr Mabuse'iin Bin Gézii/Seytan Dr
Mabuse), Fritz Lang; 56

Thirty Nine Steps (39. Basamak), Alfred Hitchcock; 158, 164, 178

Tir groupé (Atis Alani), Jean—Claude Missiaen; 222

Tootsie, Sidney Pollack; 150

Trois Couronnes du matelot (Les) (Zengin Denizci), Raul Ruiz; 218

Ugetsu Monogatari (Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Hikayeleri), Kenyi
Mizogugi; 208, 219, 223
Une chambre en ville (Kentte Bir Oda), Jacques Demy; 153, 215

Vertigo (.......... ), Alfred Hitchcock; 194
Victor Victoria (Blake Edwards 150
Violette Noziére (Zehirli Cigek), Claude Chabrol; 187

W hat Happened to Baby Jane (Kiigik Bebege Ne Oldu?) Robert Aldrich; 121
Winchester 73 (Korkung Intikam), Anthony Mann; 182
Woman of the Year (Y1lin Kadini) Georges Stevens; 142

Yentl, Barbra Streisand; 150
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D6t ayn lke (Fransa, ABD, Almanya, Japonya), dort ayn
dénem (1983, 1944, 1933, 1955), dort ayn yoénetmen (Eric
Rohmer, Howard Hawks, Friz Lang, Kenyi Mizogug) ve dort
ayn senaryo (Pauline Plajda, Son Macera, Dr. Mabuse'ln
Vasiyeti, Efendi $ango).. Ayrica sinema tarihinden segilmis
cok sayida ornek.. Yalnizca senaryo yazmak isteyenlerin,
sinemayla ilgilenenlerin dedil, tim sinemaseverlerin ilgiyle
okuyacaklart bir kitap...

Cahiers du Cinema dergisi yazarlarindan Michel Chion,
"hatalariyla, aksakliklariyla ve olugumlanndaki rastlantlanyla
guncel ve canh birer 6rnek® olduklarimi dlglindigi bu dort
senaryo ve difer Ornekler temelinde senaryo yazma tekni§ini
tum aynntilariyla inceliyor. Senaryo OQeleri, dramatik o6geler,
anlati yoéntemleri ve her zaman yapilabilecek olasi yanhglarn
tek tek beliterek daha iyi, daha saglam senaryolar yazmanin
yollarini gbsteriyor. Eugene VALE, Lewis HERMAN, Dwight
V.SWAIN, Constance NASH/Virginia OAKEY, Sidney FIELD ve
Tom STEMPEL gibi, senaryo elkitaplan hazrrlayan diger
yazarlara da bagvurarak her senaryoda sistemli ya da
sezgisel olarak kullanilan teknikleri ortaya e¢ikariyor.

.. Surasi c¢ok iyi bilinen bir gercek, Fransa’da herkes
kendini dofustan yazar sanr. Bir kisiye yapllacak en a@ir
hakaret de, gidip yaz yazma teknidini Ofrenmesini
énermektir. iste  Michel Chion, Fransizlarn bu  geligkili
snobizmine kargt bu kitabi yazdi..."

Lire, Nisan 1986

*.. Yapt bugiin AIDS kadar gindemde olan bir hastah§a

ilag saflamak amacinda: Bu hastalifin adi iyi senaryo yazar
eksikligi..."

L’Evénement, Subat 1987

".. Harika bir kitap! Her kitaplikta bulunmasi gereken bir

kitap! Tum kalbimizle ©&nerebilecedimiz, her an bagvuruacak
bir kitap..."

Antenne Magazine, No. 37, 146
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