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I. BOLUM

YAZAR VE OYKU SANATI

Oykiiler yagsamin teghizatidr.

Kenneth Burke






GiRIS

Oykii kurallarla degil, ilkelerle ilgilidir.

Bir kural “Bunu bu sekilde yapmalisin” der. Bir ilke ise “Bu ise yara-
mis... ve her zaman hatirlanmigtir.” Fark ¢cok énemlidir. Caligmanizin iyi
yazilmis bir oyunun yol géstericiligine ihtiyaci yoktur; bunun yerine sana-
timiza sekil veren ilkelere uygun olarak iyi yaziimis olmalidir. Endigeli,
deneyimsiz yazarlar kurallara boyun eger. isyankar, belirli bir ekole bagh
olmayan yazarlar ise kurallan yikar. Sanatg¢ilar bigimin efendisidir.

Oykii formiillerle degil, limsiiz, evrensel bigimlerle ilgilidir.

Ticari bagariya ulagsmak adina éne siriilen paradigmalar ve dért dort-
lik 6yki modeli anlayiglan sagmaliktan bagka bir sey degildir. Egilimlere,
yeniden yapimlara ve devam yapimlarina ragmen Hollywood filmierine
bltiin olarak baktigimizda tek bir prototip degil, sasirtici gesitlilikte dyki
tasarimlari buluruz. Ornegin DIE HARD (ZOR OLUM); PARENTHOOD,
POSTCARDS FROM EDGE, THE LION KING (ASLAN KRAL), THIS IS
SPINAL TAP (KARSINIZDA SPINAL TAP), REVERSAL OF FORTUNE,
DANGEROUS LIAISONS (TEHLIKELI iLISKILER), GROUNDHOG DAY
(BUGUN ASLINDA DUNDU), LEAVING LAS VEGAS (ELVEDA LAS VE-
GAS) gibi dizinelerce farkh tirdeki ve alt tirdeki diger binlerce mikem-
mel filmden daha fazla Hollywood’a 6zgU degildir.

Ovykii yeryliziindeki alti kitada da izleyiciyi kigkirtacak ve on yillar bo-
yunca gegerliligini koruyacak olan sanat yapitlarini harekete gegirir. Su
an ihtiyacimiz olan sey, Hollywood artiklarinin nasil yeniden isitilacagina
dair bagka bir tarif kitabi degil, sanatimizin temelini olusturan ve yetenegi
6zglr birakan temel ilkeleri yeniden kesfetmektir. Film nerede -Hollywood,
Paris ya da Hong Kong- yapilirsa yapilsin, 6zgun nitelige sahipse, kure-
sel dlizeyde ve devamlihd! olan bir zincirleme zevk reaksiyonunu tetik-
leyecek ve bu da onun bir ulusal sinemadan digerine, kugaktan kusaga



aktarilmasini saglayacaktir.
(")ykii' basmakaliphkia degil, dzginlukle ilgilidir.

Ozgiin 6ykil evrensel bir insanlik deneyimini ortaya cikarir, sonra da
kendisini benzeri olmayan, killtire 6zgi bir ifadenin icine saklar. Basma-
kalip 6ykil ise bu modeli tersine cevirir: hem bigim hem de icerik yoksun-
luguna mahkum olmus gibidir. Kendisini dar, kiltiire 6zgu bir deneyimle
sinirlar ve eski, kendine 6zgu olmayan genellemelerle sisler.

Ornegin, bir zamanlar ispanya’da kiz ¢ocuklarinin en yaslisindan en
gencine sirayla evlenmelerini dayatan bir gelenek vardi. Tam manasiy-
la ataerkil bir baba, gligsiiz bir anne, evlenemeyecek kadar yaghi bir kiz
eviat ve bu duruma uzun sire tahamml eden geng kiz eviadin yer aldi-
& bir 19. yizyil ispanyol ailesi hakkindaki bir film bu gelenegi hatirlayan-
lari etkileyebilir, ancak ispanyol kiltiriiniin disinda kalan izleyicilerin bu
gelenekle empati kurmasi mimkin degildir. Oykisinin sinirli diizeyde
begeni kazanacagindan korkan yazar gegmiste hedef kitleye haz vermisg
olan asina ortamlara, karakterlere ve aksiyonlara bagvurur. Peki ya so-
nuc¢? Dunya bdylesi kiigelere fazla ilgi duymaz.

Diger taraftan bu baskici gelenek, eger sanatg) 6zgin olmak igin ca-
balasaydi dinya ¢apinda bagar kazanmada uygun bir malzeme olabilir-
di. Ozgiin éyki bir yandan insanoglunu bir kiiltiirden digerine yolculuga
cikaran son derece gergek geliskileri ortaya sererken, diger yandan da
her ayrintisiyla g6zlerimize ziyafet ¢ektiren nadir bulunur ortamlar ve ka-
rakterler yaratir.

Laura Esquivel'in LIKE WATER FOR CHOCOLATE (AC! CIKOLATA)
adh filminde anne ve kizi, bagimhiiga kargi bagimsizlik, tutuculuga kar-
st degdisim, baskalarina kars! kisinin kendisi konularinda -her ailenin asi-
na oldugu ¢atismalar- bir micadele igindedirler. Ancak Esquivel’in ev ve
toplum, iligkiler ve davranig konularindaki gézlemleri daha énce hi¢ g6-
rilmemis ayrintilarla ylesine zengindir ki, bu, karakterlere karsi koyula-
maz bir cazibe kazandirir ve daha dnceden hi¢ bilmedigimiz, hayal bile
edemedigimiz bir diinya kurarak bizi blydler.

Basmakalip dykiler duraganken, 6zgun. éykiler hareket halindedir.
Charlie Chaplin’den Ingmar Bergman’a, Satyajit Ray’den Woody Allen’a
kadar sinemanin usta éyki anlaticilari bize hasretini ¢ektigimiz iki u¢lu bir
karsi kargiya gelisi sunarlar. Birincisi, bilmedigimiz bir dinyanin kesfidir.
Kigisel veya destansi, cagdas ya da tarihsel, gergek ya da fantezi, say-
gin bir sanat¢inin diinyas) egzotikligi ya da farklihgiyla bizi her zaman et-
kiler. Bir kasifin balta girmemis bir ormanda yapraklari aralamasi gibi, el
degmemis bir topluma, siradan olanin sira dig! haline geldigi, klisenin ol-
madidi bir bélgeye saskinlikla adim atariz.



ikincisi, daha énce yabanci olan bu diinyanin icinde kendimizi bulu-
ruz. Bu karakterlerde ve onlarin celigkilerindeki derinlikte kendi insanh-
gimizi kesfederiz. Sinemaya; yeni, biiylleyici bir diinyaya girmek, ilk ba-
kista bize benzemeyen ama gercekte bizim gibi olan bagka bir insani ve-
kaleten yagsamak ve giundelik yasamimiza 1sik tutan kurmaca bir gergek-
ligi gérmek icin gideriz. Yagsamdan kagmay degil, yasami bulmayi, akil-
lanimizi yeni, deneysel yollarla kullanmayi, duygularimizi rahatlatmayi,
haz almayi, 6grenmeyi ve ganliikk yasamimiza derinlik katmayi arzu ede-
riz. Oykd dinyaya bu ikili hazzi kazandiracak olan 6zgtin gucun ve gu-
zelligin filmlerini beslemek igin yazihr.

Oykii kestirmelerle degil, bitunlikle ilgilidir.

Esinlenmeden son taslaga kadar, bir senaryo yazmak bir roman
yazmak kadar zaman alabilir. Senaryo ve roman yazarlari dykiinan icin-
de hayat buiacagi diinyay, karakteri ve 6ykiy(i ayni yogunlukta yaratir-
lar, ama senaryonun sayfalarindaki biyik bosluklar nedeniyle, genellik-
le yanhs bir sekilde, senaryonun romandan daha g¢abuk ve daha kolay
yazildigini daganuriz. Ancak yazi digkinleri sayfalar oiabildigince hizh
doldururken, senaryo yazarlar mamkin olan en az sézcukle en ¢ok seyi
ifade etmeyi arzuladiklarindan metinlerini acimasizca ve defalarca ke-
sip bigerler. Pascal bir arkadagina uzun bir mektup yazdi, daha sonra da
daha kisa olanini yazmaya vakti oimadigini belirten kisa bir notia 6z(r di-
ledi. Pascal gibi, senaryo yazarlari da ekonominin anahtar oldugunu 63-
renirler ki, bunu 6grenmek zaman alir, bu milkemmeliyet ise ancak azim
ile mamkun olur.

Oykii yazinin gizemleriyle degil, gergekliklerle ilgilidir.

Sanatimiza ait gergekleri gizli tutmaya yonelik bir komplo yoktur. Oy-
kandn “sirlart”, Aristo’nun Poetika’'y' yazmasindan bu yana gegen 23 yliz-
yil boyunca hep ayni yerdedir, caddenin alt tarafindaki kitiphane gibi or-
tadadir ve halka agtktir. Oykii anlatim becerisinde higbir sey anlagiimaz
degildir. Gergekien de film igin 6ykil yazmak ilk bakista yaniltici bir sekil-
de kolay gérunar. Ancak merkeze dogru yakinlastikga, dyki ¢alismasini
sahne sahne yapmaya caligtik¢a, bu ig giderek giclesir, ¢lnku filmde
ardina saklanacak bir yer olmadigini anlariz.

Eger bir senaryo yazar dramatik bir sahnenin ariigiyla bizi etkileme-
yi bagaramiyorsa, bir roman yazari ya da bir oyun yazarinin monologun-
da oldugu gibi, sézclklerinin arkasina saklanamaz. Mantik hatalari, mo-
tivasyondaki yanhglar veya tekdlze duygular; bunlar agiklayici bir sah-
neyle ya da duygulandirici bir dille duzeltip, bize ne dislinmemiz ya da



nasil hissetmemiz gerektigini anlatamaz.

Kamera tim yanhs seyleri gbsteren korkung bir réntgen cihazidir.
Adeta bir blylteg vazifesi gbrerek yagsami oldugundan daha da buyuk
gosterir, sonra her zayif ve sahte éykid dénlisimiini tim ciplakitgiyla
gozler 6nine serer; ta ki biz panik iginde kagmaya baglayincaya dek.
Yine de ¢aligma ve kararlilikla bu bilmecenin ¢dzilmesi mimkandur. Se-
naryo yazarh@ mucizelerle doludur, ancak ¢dzilemez gizerhleri yoktur.

Oykil piyasaya yonelik taklitler (retmek degil, sanata hakim oimaktir.

Hi¢c kimse neyin satip neyin satmayacagni, rekor mu kiracagini yok-
sa fiyaskoyla mi sonuclanacagini 6gretemez, ¢iinkii kimsenin bunu bil-
mesine imkan yoktur. Hollywood fiyaskolar, blylk basarilar yakalamig
filmlerle ayni ticari hesaplarla yapildi; aksine her seyi para olarak goé-
ren aklin size asla yapmamaniz gerektigini -ORDINARY PEOPLE (SI-
RADAN INSANLAR), THE ACCIDENTAL TOURIST (ZORAKIi TURIST),
TRAINSPOTTING- séyledidi i¢c karartici dramalar sessiz ve sakin bir bi-
¢imde ulusal ve uluslararasi diizeyde gigeleri fethetti. Bizim sanatimizda
higbir seyin garantisi yoktur. Bu nedenle birgok insan “araya girme”lerle,
“karigma’larla ve “yaratici miidahalelerle bitmek tiikenmek bilmeyen ig-
kencelerle dolu bir miicadeleye girmek zorunda kalir.

Tuam bu korkulara verilecek agik ve dirustce yanit, o gline dek gérul-
memis, giizel ve nitelikli bir senaryo yazdiginizda bunu degerlendirecek
bir aract bulacaginiz, bu aracin eserinizi satacagi ve eserinize sadik kal-
mig bir filmi ekranda géreceginiz gergegidir. Gegen yaz blylk basar ya-
kalamisg filmlerin ucuz kopyalarini yazarsaniz, her yil klise yakit éykulerin
akti§) Hollywood’'un daha az yetenekliler siralamasina katilirsiniz. Ola-
siliklar yizinden iskence gekmektense enerjinizi miikemmelligi yakala-
mak i¢in harcayin. Eger menajerlere hayranlik uyandirici, 6zgin bir se-
naryo sunarsaniz, sizi temsil etme hakki igin birbirleriyle mucadele ede-
ceklerdir. Anlagtiginiz menajer dyklye susamig yapimcilar arasinda bir
teklif savasint kérikleyecektir ve kazanan yapimci, size inanilmaz mik-
tarlarda para ddeyecektir.

Dahasi, yapim sirasinda, tamamlanmis senaryonuz sasirtict bir bi-
cimde kigik miadahalelerle karsilagsacaktir. Hi¢ kimse kigiliklerin basari-
siz bir araya geliglerinin iyi bir calismaya zarar vermeyecegine dair s6z
veremez, ama Hollywood’un en iyi oyunculariyla yénetmenierinin ken-
di kariyerlerinin nitelikli bir senaryoya bagh oldugunun farkinda olduklar
kesindir. Ancak Hollywood'un 6yki konusundaki bitmek bilmeyen istahi
nedeniyle metinler geneliikle olgunlagsmadan énce toplanir ve sette degi-
siklige zorlanir. Kendinden emin yazarlar ilk taslaklarini satmazlar. Onlar
metni hem yénetmen hem de oyuncu i¢in mimkun oldugunca hazir hale



gelinceye kadar sabirla yeniden yazarlar. Bitirilmis, olgun bir eser butun-
10ganu korurken, tamamlanmamig ¢alisma yazarin onaylamayacag de-
Qisikliklere davetiye cgikarir.

Oykii izleyiciyi horgdrmeyle degil, onlara duyulan saygiyla ilgilidir.

Yetenekli insanlarin kéta bir metin yazmastnin bir ya da iki nedeni var-
dir: Ya kanitlamak zorunda hissettikleri bir disiince yGzinden kérlegmisg-
lerdir ya da ifade etmeleri gereken bir duygu ylGzinden zorlanmiglardir.
Yetenekli insanlari iyi bir senaryo yazmaya tesvik eden sey izleyiciyi et-
kileme arzusudur.

Oyunculuk ve yénetmenlik yillarim boyunca her gece izleyiciden ve
onun tepki verme potansiyelinden korktum. Sahnede maskeler diisger,
ylzler acik ve savunmasiz hale gelir. izleyiciler duygularini saklamazlar,
Oyki anlaticisina karg! sevgililerine bile oimadiklan kadar agiktirlar; gal-
meyi, gdzyasini, korkuyu, éfkeyi, sefkati, tutkuyu, aski, nefreti memnuni-
yetle kargilarlar — bu ayin onlar! tiketir.

izleyici sadece muazzam bir duyarliik sahibi olmakla kalmayp, ka-
rartilmig bir salonda kolektif akli sanki 25 puan yikselmis gibi oturur. Si-
nemaya gittiginiz zaman genellikle, izlediginiz filmden daha akilli oldu-
gunuzu disiinmez misiniz? Karakter eyleme gegmeden 6nce onlarin ne
yapacagini bilmez misiniz? Az sonra olacak seyi henliz gergeklesme-
den anlamaz misiniz? izleyici yalnizca akilli degildir, pek ¢ok filmden de
daha akilhdir ve bu gercek, siz ekranin diger tarafina gegtiginiz zaman
da degismeyecektir. Bir yazarin bittin yapabilecegi, odaklanmis izleyici-
nin keskin algilamalarinin éniinde durmak ve uzmani oldugu alanin her
parcasini kullanmaktir.

izleyicinin tepkilerini ve beklentilerini anlamadan film yapilamaz. Oy-
kindzh hem kendi bakisinizi ifade edecek hem de izleyicinin arzularin
karsilayacak sekilde bicimlendirmelisiniz. izleyici dykintn bigimlendiril-
mesinde diger 6geler kadar belirleyici bir glctir. O olmadan yaratici ey-
lem anlamsizdur.

Oykii kopyalama degil, orijinallikle ilgilidir.

Ozgiinlik bigim ve icerigin birlesimidir; ézel konu tercihleri ve benzer-
siz bir anlatim sekli 6zginligin temel unsurlaridir. igerik (ortam, karak-
terler, fikirler) ve bigim (olaylarin secimi ve dlizenlenmesi) birbirlerine ge-
reksinim duyar, ilham verir ve birbirlerini etkiler. Yazar, bir yanda igeri-
ge diger yanda bicime hakim olarak dyklsune hayat verir. Siz bir 6yku-
nin igerigi iizerinde yeniden g¢ahgirken, anlati kendisini yeniden gekillen-
dirir. Siz dykinun bigimiyle oynarken, onun entelektiiel ve duygusal ruhu
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geligir.

Bir dyk yalnizca ne séylediginiz degil, ayni zamanda onu nasil sdyle-
diginizdir. Eg@er icerik kliseyse anlati da klige olacaktir. Ancak vizyonunuz
genigse ve 6z'g[]nse, Oyki tasariminiz benzersiz olacaktir. Tersine, an-
lati geleneksel ve dngdrilebilir yapidaysa, eskimis davranigiari canlan-
dirmak igin bayatlamis karakterlerin basmakalip rollerine ihtiya¢ duyula-
caktir. Ama 6ykil tasariminin yeni olmasi durumunda ortamin, karakter-
lerin ve fikirlerin de onu tamamlamak icin esit derecede yeni olmasi gere-
kecektir. Anlatiya icerife uymast igin bicim veririz, tasarimi desteklemesi
icin de icerik Uizerinde yeniden galisinz.

Bununla birlikte asla 6zgunliik adina hareket edip tuhafliga digtlme-
melidir. Yalnizca farkl olmak adina yaratilan suni durumilar, ticari dayat-
malarin pesinden kéri kériine kogsmak kadar anlamsizdir. Aylarca, hatta
belki de yillarca bilgileri, amlari topladiktan ve buna hayal glicin( katarak
bir senaryo hazinesi elde ettikten sonra, vizyonunu bir forml igine sikig-
tiracak ya da avangard parcalanmalar icinde onu sagma sapan hale geti-
recek ciddi higbir yazar yoktur. “lyi” bir formiil éykiiniin sesini kisar, fakat
“sanat filmi” garipligi onu konusamamayla cezalandirir. Tipki ¢ocuklarin
eglenmek icin bir seyleri kirmalari ya da bir seyi yapmak igin zorlandikla-
rinda sinir krizi gegirircesine tepinmeleri gibi, cogu yénetmen de ekranda
“bak, ben ne yapiyorum” dercesine, gocukg¢a numaralar yapar. Olgun bir
sanatgi dikkati asla kendi Uzerine cekmez ve akilli bir sanatg¢t da sadece
gelenegi yikmak adina bir sey yapmaz.

Horton Foote, Robert Altman, John Cassavetes, Preston Sturges,
Frangois Truffaut ve Ingmar Bergman gibi ustalarin filmleri dylesine 6zel-
dir ki, g sayfalik bir sinopsis sanat¢ryi DNA’si kadar kesin bir sekilde or-
taya koyar. Onemli senaryo yazarlan kendilerine has dyki anlatim bi-
cimleriyle ayirt edilirler. Bu bigim yalnizca onlarin vizyonunun ayriimaz
bir parcasi degil, ayni zamanda ¢ok temel bir sekilde onlarin vizyonlari-
dir. Bigime ait tercihleri -bagrol sayisi, gelismelerin ritmi, catisma duze-
yi, zamansal diizenlemeler vb.- icerige -ortam, karakter, fikir- dair anlam-
It tercihleri etkiler, ta ki tim 6geler egsiz bir senaryo icinde birbirine kari-
sana kadar.

Bununla birlikte onlarin filmlerinin icerigini bir kenara koyup, sadece
sectikleri olaylanin modellenigini inceleseydik, glftesi olmayan bir melo-
di, matrisi olmayan bir siluet gibi, 6ykl tasarmlarinin anlamla ytkIt oldu-
gunu gérirdiik. Oykil anlaticinin olay secimi ve diizenlemesi tim gergek-
lik diizeylerinin —kisisel, politik, cevresel, ruhsal- kargilikli olarak birbirine
bagh olusunun ana metaforudur. Karakterlestirmenin ve mekanin yize-
yi kazildiginda, dykiniin yapisi onun kigisel evrenini, en derin modellere
bakig agisini ve dinyadaki seylerin nasil ve neden béyle olduguna dair
motivasyonlarini, yani onun gizli yagam haritasini gosterir.



Kahramaniniz kim olursa olsun -Woody Allen, David Mamet, Quentin
Tarantino, Ruth Prawer Jhabvala, Oliver Stone, Wiliiam Goldman, Zhang
Yimou, Nora Ephron, Spike Lee, Stanley Kubrick- onlara benzersiz oi-
duklan igin hayranlik duyarsiniz. Her biri 6zgindur, ¢inki her birinin di-
gerine benzemeyen bir icerik se¢imi, baskasina benzemeyen bir bicim
tasarimi vardir ve bunlar kusku gétiirmez bir bigimde kendilerine ait olan
bir tarzda bir araya getirilmistir. Sizin de aynisini yapmanizi isterim.

Ancak benim sizden beklentim beceri ve ustaligin étesine gegmeniz-
dir. BlyUk filmlere hasretim. Son yirmi yilda bazi iyi filmler ve birkag ¢ok
iyi film izledim, ancak nadiren glici ve glzelligiyle beni hayrete diistiren
bir film gérdim. Belki bana gére bdyledir; belki de yorulmusumdur. Fakat
bdyle oldugunu sanmiyorum. Henuliz degil. Hala sanatin yagsami dénus-
tirdagine inaniyorum. Fakat éykinun orkestrasindaki tim enstriiman-
lari calamadiginiz takdirde, hayal ettiginiz muzik ne olursa olsun, ayni
eski tonda ugultu yapmaya mahkum olacaksinizdir. Oykii adh bu kitabi
sanatiniza olan hakimiyetinizi gi¢lendirmek, yasama olan ézgun bakisgi-
nizi ifade ederken sizi 6zglrlestirmek, yeteneginizin ise ayirt edici 6z,
yapisi ve bigimi olan filmler yaratmak Gzere gelenegin 6tesine gegmesi
icin yazdim.






1
OYKU SORUNU

OYKUNUN GERILEYiSi

Gindmizde yazilan romanlari, sahnelenen oyunlari, gdsterilen film-
leri, bitmek bilmeyen televizyon komedileri ve dramalari, gazete sayfala-
rina yansiyan ve radyoda yayinlanan haberleri, uyku vaktinde ¢ocukla-
ra anlatilan masallari, dolup tasan barlari, sinirsiz internet dedikodular-
ni... insanoglunun éykiilere karsi doymak bilmez istahini diistiniin. Oyki
yalnizca bizim en verimli sanat bigimimiz olmakla kalmaz ayni zamanda
uyanik oldugumuz saatlerdeki tim aktivitelerle de -is, oyun, yemek, eg-
zersiz- rekabete girer. Uyudugumuz kadar siklikla éykiilere katilip, éyka-
ler anlatiyoruz; hatta diiglerimizde bile. Neden? Neden yasamimizin bu
denli buylk bir bélimi éykilerin icinde gegiyor? Clnkii elestirmen Ken-
neth Burke'lUn bize sdyledigi gibi, dykller yasamin techizatidir.

Aristo’nun Ethicste sordugu eskimeyen o sorunun yanitini ariyoruz
strekli: Bir insan yagsamini nasil sirdirmelidir? Ancak dUsincelerimizi
duglerimize uydurma, disinceyi tutkuyla birlegtirme, arzuyu gercekiige
dénistirme mucadelesi verirken, hizla gegen zamanin bulanikhginin ar-
kasina saklanan yanit bizi atlatir. Zaman boyunca 6teye beriye sirikle-
nip gideriz. Eger modeli ve anlami yakalamak icin geri 'gekilirsek yasam
Gestalt gibi dénlip durur: 6nce ciddi, daha sonra komik, duragan, ¢ilgin,
aniamh, anlamsiz. Kigisel olaylar, kontrol etmeye yénelik tim cabalari-
miza ragmen genellikle bizi kontrol ederken, cok énemli dinya olaylari
bizim kontrolimz diginda gergeklesir.

Geleneksel olarak insanlk Aristo’nun sorusunun cevabini dért agi-
dan -felsefe, bilim, din ve sanat- arastirmig, uygun bir anlama ulagsmak
icin her birinden esasa iligkin bilgiler edinmistir. Ancak bugiin Hegel veya
Kant okumadan kim bu sinavi gegebilir ki? Onemli bir aciklayici olan bilim
ayni zamanda karmasikligr ve karigikh@yla yasami tahrip eder. Siniklik
olmadan ekonomistleri, sosyologlari ya da politikactlar kim dinleyebilir?
Cogdu insan igin din, ikiylzlaligd maskeleyen bosg bir ritiiel haline gelmis-
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tir. Geleneksel ideolojilere inancimiz azaldikga, hala inanmakta oldugu-
muz kaynaga, yani 6yki sanatina yoneliriz.

Glnumiz dunyasi filmleri, romanlan, oyunlari ve televizyon program-
larini 6ylesine buylik miktarlar halinde ve doymak bilmez bir a¢likla tiket-
mektedir ki, 6yk( kaostan kurtulma ve yasama dair goris edinme arayi-
sindaki insanhg@in birincil itham kaynagi haline gelmistir. Oykii konusun-
daki aghgimiz yalnizca entelektiiel egzersiz yapma ihtiyacindan kaynak-
lanmaz; bu, ayni zamanda oldukga kisisel, duygusal bir deneyim icinde
yasam modelierini kavrayabilmeye yonelik derin insani gereksinimimiz-
den de kaynaklanir. Oyun yazari Jean Anouilh’in deyigiyle: “Oykd, haya-
ta bigimini verir.”

Bazilan bu 6ykil tutkusunu basit bir eglence, yasami incelemekten zi-
yade ondan kagis olarak gorur. Sonucta, eglence nedir? Eglenmek, akil
ve duygu yoéninden tatmin olmak amaciyla dykinin seremonisine dal-
maktir. Film izleyicisi i¢cin eglence, dykunin anlamint kavramak icin bir
ekrana konsantre olarak karanlikia oturma ritlielidir ve burada ortaya ¢i-
kan glcli -hatta bazen aci verici- duygular, anlam derinlestik¢e, nihai tat-
min noktasina taginir.

ister GHOSTBUSTERS (HAYALET AVCILARIy'nda kéti ruhlarin kar-
sisinda ¢ilgin girisimcilerin zaferi, ister SHINE’da icteki kétl ruhlara dair
karmasik ¢6zim, ister THE RED DESERT (KIZIL COL)'da karakterin bii-
tinligind kazanmasi, isterse THE CONVERSATION (KONUSMA)'da
karakterin bUtliinligind yitirmesi olsun, tim iyi filmler, romanlar ve oyun-
lar komik ve trajik yanlar araciligiyla izleyiciyi, etkili bir anlarnia guglen-
dirilmis yeni bir yasam modeli sundugu takdirde eglendirir. izleyicinin sa-
dece kendi sorunlarini kapinin digsinda birakmayi ve gergeklikten kagma-
yiI istedigi anlayisinin ardina siginmak, sanatg¢inin sorumlulugundan kag-
ma korkakligina tekabil eder. Oykii gerceklikten kagmak degildir; gerge-
gi aramamiza, varolusun kaosundan anlam ¢ikarmaya yonelik cabamizi
surdirmemize yardim eden bir aragtir.

Medyanin alaninin slrekli geniglemesi bize dykdleri sinirlarin ve yiz
milyonlarca ifade tarzinin 6tesine tagsima firsatini sunarken, bu sireg
oyku anlatiminin genel niteligini agindiriyor. Ara sira mikemmel eserler
okur ya da izleriz, ancak ¢ogunlukla nitelikli bir seyler icin gazete ilanla-
rina, video dikkanlarina ya da TV yayin listelerine bakmaktan bitkin du-
seriz, romanlari yansina kadar okuruz, ara verildiginde tiyatro oyunun-
dan sivisinz, “Goéruntiler giuzeldi ama” diyerek hayal kirikkhigiyla sinema
salonlarindan ¢ikariz. Oyki sanat ¢okus icindedir ve Aristo’nun yirmi (g
yuzyil 6nce gozlemledigi gibi, 6yki anlatimi kétulediginde, sonug ¢okis-
tar.

Eksik ve hatall dykl anlatimi bizi iceridin yerine gdsteriyi, gercegin ye-
rine hilekarhgi koymaya zorlar. izleyicinin dikkatini cekemeyen zayif 6y-
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kller multi-milyon dolarlik seyirlikler icinde yozlagirlar. Hollywood anlatisi
gitgide daha abartili, Avrupa anlatis| ise daha dekoratif hale gelir. Aktdr-
lerin tavn giderek daha yapmacik, giderek daha agtk sagik, giderek daha
siddet dolu bir hal alir. Mlzik ve ses efektleri giderek daha guralttli hale
gelir. Toplam etki grotesk bir tavir icinde yayilir. Bir kiltir ddrust, glc-
1t dykt anlatimi olmadan geligmez. Toplum, tekrar tekrar parlak ama igi
b0§, sahte Oykiilerle karsilagtigi zaman dejenere olur. Bizim insan ruhu-
na ve toplumun karanhk kdselerine 1sik tutan gergek taglamalara ve traje-
dilere, drama ve komedilere ihtiyacimiz var. Aksi takdirde Yeats’in uyar-
digi gibi, “...merkezi elimizde tutamayiz.”

Hollywood her yil, neredeyse giin bagina bir film digecek sekilde, 400
ile 500 arasinda film Uretir ve/veya dagitir. Cok azi mikemmeldir ama
cogunlugu alelade veya daha da kétisadir. Bu bayag@i yapim bollugun-
dan sorumiu olanin, yapimlara onay veren kiitirsiiz insanlar oldugu du-
stndlir. Ama THE PLAYER (OYUNCU)'dan bir sahneyi hatirlayin: Tim
Robbins’in canlandirdidi Hollywoodlu geng yoénetici pek ¢ok diismani ol-
dugunu, ¢inkii her yil stidyosuna yirmi binden fazla dyki teslim edildigi-
ni, fakat bunlardan sadece yirmisinin film yapildigini agiklar. Bu sahici bir
diyalogdur. BuyUk stlidyolarin éyku birimleri film yapmak igin iyi bir dyki
arastirirken binlerce senaryo, tretman, roman ve oyun inceler.

1990’lardan itibaren Hollywood'da senaryo gelistirmeye ayrilan kay-
nak yilda 500 milyon dolarin Gstlne ¢ikti. Bunun dértte {ici senaryo ya-
zarlarina ve asla gekilmeyecek olan filmlerin yeniden yazimlarina 6de-
nir. Hollywood, yanm milyar dolara ve kapsamli personel gelistirme ¢a-
balarina ragmen maalesef yapilanlardan daha iyi bir malzeme bulamiyor.
Her yil filmlerde gérdiklerimizin son birkag yilda yazilmig en iyi metinierin
makul bir yansimasi oldugu gercegiyle yuzlesmemiz gerekiyor.

Bununla birlikte, cogu senaryo yazari sehrin merkezindeki gerceklikle
yuzlesmez. Hollywood'un onlarin yeteneklerine kér olduguna inanir ve
yanilsamanin banliyélerinde yagamaya devam eder. Cok az istisnasi ol-
makla birlikte, kesfedilmemis ustln yetenek bir efsanedir. Birinci derece
senaryolar, filme ¢ekilmeseler bile en azindan segilirler. Nitelikli bir dyku
anlatabilen yazarlar i¢in bu satici piyasasidir, daima dyle olmustur ve da-
ima da 6yle olacaktir. Hollywood, her yil ylizlerce film ¢cekebilecek gliven-
li, uluslararasi bir pazara sahiptir ve bu filmlerin yapimi devam edecektir.
Cogu gosterime girer; birkag hafta gosterilir, gdsterimden kalkar ve ne
yazik ki unutulur.

Yine de Hollywood yalnizca ayakta kalmaz, ayni zamanda da geli-
sir ¢cinkil neredeyse rakibi yoktur. Fakat durum her zaman bdyle degildi.
Yeni Gercekcilik'in ortaya ¢ikisindan Yeni Dalga akimina kadar, Kuzey
Amerika sinemalari Hollywood egemenligine meydan okuyan parlak Av-
rupali yénetmenlerin filmleriyle dolup tasti. Fakat bu ustalarin 6lmesi ya
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da bir kdseye gekilmeleriyle son yirmi beg yilda Avrupa filmlerinin niteli-
ginde yavas yavas bir ¢6kus gorilmeye bagladi.

GunUmizde Avrupali ydnetmenler izleyicileri gekme konusundaki ba-
§ar|3|zl|klar|ndah dagitimcilari sorumlu tutuyor, onlari kendilerine komplo
dizenlemekle sucluyorlar. Kendilerinden éncekilerin -Renoir, Bergman,
Fellini, Bufiuel, Wajda, Clouzot, Antonioni, Resnais- filmleri dunyanin her
tarafinda gOsterildi. Sistem degismedi. Hollywood’a ait olmayan filmin iz-
leyicisi coktur ve sadiktir. Dagitimcilar gegmiste de simdi de ayni moti-
vasyona sahipler: para. Degisen ise ¢cagdas “auteur’lerin 6nceki kusa-
gin guclyle 6ykd anlatamamalaridir. Kendini begenmis ic mimarlar gibi
filmlerini gbze ¢arpmak igin yapariar, filmlerinde baska da bir sey yoktur.
Bu durumda da Avrupall Gstin yetenekler firiinasi, Hollywood boslugunu
doldurmak icin yapilan sikici filmler batakhgi haline gelir.

Bununla birlikte, Asya filmleri Kuzey Amerika’da ve dinyada gosteri-
liyor ve milyonlarca insani etkiliyor ve onlara haz veriyor; tek bir neden-
le de uluslararasi duzeyde ilgi ¢cekiyor: Asyal yonetmenler mikemmel
oykuier aniatiyorlar. Hollywood'dan olmayan yénetmenler dagitimcilari
glnah kegisi itan etmek yerine, sanatgilarin 6yk( anlatma tutkusuna ve
bunlari giizel anlatabilme becerisine sahip olduklar Dogu’ya baksaydi-
lar, daha iyisini yapabilirlerdi.

SANAT YOKSUNLUGU

Oykii sanati diinyadaki egemen killtirel glctiir ve sinema sanati bu
biyik yatirimin egemen ortamidir. Dunya izleyicisi sadiktir ama 6yki
hasreti ceker. Neden? Caba eksikiiginden degil. Amerikan Yazarlar Bir-
ligi senaryo tescil servisi yilda otuz bes binin (izerinde eserin kaydini ya-
par. Bunlar yalnizca kaydedilmis olanlardir. Amerika’da her yil yuz binler-
ce senaryo yazilir ancak bunlardan yalnizca bir avug dolusu nitelikli se-
naryo ¢ikar. Bunun pek ¢ok sebebi vardir ama en temel sebep gintimd-
zin s6zde yazarlarinin henuz yeteneklerinin sinirlarini dahi kesfedeme-
den daktiloya saldirmalaridir.

Eger hayaliniz bir mizik parcasi bestelemekse, kendinize séyle der
miydiniz: “Pek ¢ok senfoni dinledim... Piyano da calabilirim... Bu hafta-
sonu bir tane besteleyece@im.” Hayir. Ancak senaryo yazarlari ise tam da
béyle bashyorlar: “Cok sayida sahne gérdim, bazilari iyi, bazilari kétly-
di... ingilizceden de A almistim... Tatil zamani yaklasiyor...”

Eger amaciniz beste yapmak olsaydi, senfoni tiirine odaklanarak,
hem kuramsal hem de pratik anlamda 6grenim gérmek igin bir mizik
okuluna giderdiniz. Orada yillarca ¢ahstiktan sonra bilginizi yeteneginizle
birlestirir, cesaretinizi arttinir ve beste yapmaya girigirdiniz. lyi bir eser
yazabilme miicadelesi veren pek ¢ok yazarin iyi bir senaryo yazmanin
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bir senfoni bestelemek kadar zor oldugundan kuskusu yoktur ve ustelik
bunun bazi yénlerden daha bile zor oldugunu diisinurler. Besteci nota-
farin matematiksel safligiyla miizik pargasini yazarken, biz insan dogasi
olarak bilinen karmakarigik bir diinyan:n igcine dalariz.

Cirak ileri atibr, yalnizca deneyime bel baglar; yasadidi hayat: ve izle-
digi filmleri disinmek ona soyleyecek bir seyleri oldugunu ve bunlari na-
sil sdyleyecedini bildigini disundirdr. Ancak deneyim gereginden fazla
6nemsenir. Kugkusuz, biz yagsamdan saklanmayan, onu derinlemesine
yasayan ve yakindan gbézlemleyen yazarlar isteriz. Bu ¢ok 6nemlidir fa-
kat asla yeterli degildir. Pek ¢ok yazar icin okuyarak ve gcaligsarak edindik-
leri bilgi deneyimle esdegerdir ya da ondan daha degerlidir, 6zellikle de o
deneyim daha 6nce hi¢ yagsanmamigsa. Kisisel bilgi anahtardir — yagsam
ve onun yasama verdigimiz reaksiyontar Uzerindeki derin yansimasi.

Teknige gelince, ¢ciragin sanat adina yapti§i hatalar, en basit sekilde
ifade edecek olursak, onun bugiine kadar karsilastigi her roman, film ya
da oyundan aldig: éyka 6gelerini bilingsiz bir bicimde i¢csellestirmesidir.
Yazarken kendi ¢alismasini okuma ve izleme birikiminden olusan bir mo-
delle kargilasgtinp, deneme yaniima ydnteminden faydalanmaya calisir.
Okullu olmayan bir yazar bunu “igglidiu” olarak adlandinir fakat bu, yalniz-
ca aliskanhktir ve son derece sinirlayicidir. Ya kendi zihinsel prototipini
taklit eder ya da kendisini avangard bir bigem iginde sanir ve buna isyan
eder. Ne bilingsizce yerlesmis yinelemeler toplamina yénelik gelisi glizel
cabalar ne de bu yinelemelere isyan edis teknik bir tercihtir ve bu yakla-
sim mukemmel senaryoya giden yolu kapatir.

Bu vur ya da iskala tarzi micadele hep giindemde olan bir mese-
le degildi. Gegen on yillarda senaryo yazarlari sanatlarini Gniversitede
gordukleri editimden, kitiphanede yaptiklari arastirmalardan, piyes ya
da roman yazma tecrlbelerinden, Hollywood stlidyo sisteminde ciraklik
yapmaktan ya da bunlarin herhangi bir kombinasyonundan 6grendiler.

20. yuzyilin baslarinda birka¢c Amerikan Universitesi tipki mizisyenler
ve ressamlar gibi yazarlarin da sanatlarinin temel ilkelerini 6grenmek icin
kendi sanat okullarina ihtiyaglar olduguna inanmaya bagladi. Bu amag-
la William Archer, Kenneth Rowe ve John Howard Lawson gibi yazarlar
dramaturji ve diizyazi sanatl Uzerine muazzam kitaplar yazdilar. Onlarin
yontemi i¢gseldi, gigierini istek, ¢eligki gligleri, ddniim noktalari, kararhlik,
ilerleme, kriz ve doruktan aldilar —bu, iceriden gorilen 6ykiydd. Yazar-
lar geleneksel egditim alsinlar ya da almasinlar bu metinleri kendi sanat-
larini gelistirmek icin kullandilar; sinemada, diizyazida ve tiyatroda Ame-
rikan dykGstnin altin ¢agini Roaring Twenties’den (bagari, hizli araba-
lar, icki yasagt, caz ve ¢ilgin gengligin oldugu sen sakrak bir dénem olan
1920’ler) 20. ylUzyil ortasina, oradan da protestocu 1960’lara aktardilar.

Ancak son yirmi bes yildir Amerikan Universitelerindeki yaratici yazar-
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lik 6gretim teknikleri icten-gelme (intrinsic) degil digtan-gelme (extrinsic)
yéninde degisti. Yazin kuramindaki egilimler profesorleri dykindn derin
kaynaklarindan uzaklastirarak dil, kodlar ve metne dogru ¢ekti —bu disa-
ridan gorilen dykuydd. Sonug olarak, birkag istisna diginda su anki yazar
kusagi dykiunun temel ilkeleri Gzerine yetersiz egitim almaktadir.

ABD disindaki senaryo yazarlari sanatlarint incelemek igin ¢ok daha
az firsata sahiplerdi. Avrupali akademisyenler yazmanin bir bi¢gimde 6g-
retilebilecegini genel olarak kabul etmezler ve dolayisiyla da yaratici ya-
zarhk Uzerine dersler Avrupa (niversitelerinin programlarinda higbir za-
man yer almamistir. Kuskusuz, Avrupa dinyanin en parlak sanat ve mu-
zik akademilerinin beslendigi kitadir. Bir sanati 6Jretilebilir olarak deger-
lendirirken, digerlerini 6gretilemez bulmayi anlamak imkansizdir. Daha
da koétlsi, senaryo yazan icin daha da kaguk disirdcu olant, son za-
maniara kadar Moskova ve Vargova hari¢ tim Avrupa sinema okullarin-
da senaryo incelemelerinin mifredat diginda birakilmasidir.

Daha fazla elestiri eski Hollywood stidyo sistemine yoneltilebilir; ama
deneyimli 6yku editérleri tarafindan denetlenen bir ¢iraklik sisteminin ol-
masi, onun hanesine yazilmasi gereken olumiu bir puandir. Bugiin du-
rum farklidir. Ara sira bir studyo, cirakligi yeniden kesfeder, ama gec-
misteki altin glnleri geri getirme coskusu iginde bir ¢iragin bir ustaya ih-
tiyaci oldugu unutulur. Bugln(in yéneticileri yetenegin farkina varabilirler
ancak ¢ok azi yetenekli birini bir sanat¢iya dénlstlirecek beceri ve sab-
ra sahiptir.

Oykiniin gerileyisinin son sebebi ¢ok daha derinlerdedir. Degerler,
yasamin getirdigi pozitif/negatif yikler sanatimizin ruhundadir. Yazar dy-
kdy0 ne icin yagsamaya deger, ne i¢in 6lmeye deger, neyin pesinden kos-
mak aptalcadir gibi sorular ile adaletin anlami, hakikat gibi temel degerle-
rin etrafinda sekillendirir. Gegmis yillarda yazar ve toplum bu sorular tGze-
rinde az ya da ¢ok hemfikirdi ancak bizim dénemimizde bu uzlasma yeri-
ni buyuk bir deger karmasasina, ahlaki siniklige, gérecelige ve dznellige
birakti. Ornegin, aile parcalanir ve cinsel geligki artarken, kim askin do-
gasini anladigini distnebilir? Siz bunu anladiginiza inansaniz bile, her
daim kuskucu olan seyirciye bunu nasil ifade edeceksiniz?

Degerler erozyonu beraberinde 6ykl erozyonunu getirdi. Gegmisteki
yazarlarn tersine biz higbir seyi varsayamayiz. ilk olarak yeni anlayisla-
r, yeni deger ve anlam katmanlarini ortaya ¢tkarmak igin yasamin derin-
liklerine dalmamiz ve daha sonra giderek bilinemezci (agnostic) olan bir
dinya ile ilgili yorumlarimizi ifade edecek olan araci, 6yk(yu yaratmamiz
gerekir. Bu, hi¢ de kiigimsenecek bir is degil.



OYKUNUN YUKUMLULUGU

Los Angeles’'a tagindiktan sonraki dénemde en fazla yaptigim sey ye-
mege ve yazmaya devam etmek oldu, tabii, bir de okumaya. United Ar-
tists ve NBC’de calisarak senaryo ve televizyon oyunu tekliflerini-analiz
ettim. ilk iki yiiz analizden sonra pesinen gok amagli bir Hollywood 8ykii
analizi yazabilece@imi hissettim; yalnizca film ve yazar adlarini degistir-
mem yeterliydi. Tekrar tekrar yazdigim rapor séyleydi:

Glizel bir agiklama, sahneye konabilir bir diyalog. Kimi eglendirici an-
lar, kimi duygulu anlar. Sonucta iyi segilmig sézcliklerin olusturdugu bir
senaryo. Ancak 6ykd berbat. ilk otuz sayfa siriinerek zor gidiyor, geri ka-
lani ise hig¢ gitmiyor. Ana olay érglisi basit tesadlifler ve zayif bir motivas-
yonla delik desik edilmis. Gordlebilir bir bas kahraman yok. Yan olay 6r-
gllerinin bigimlendirilmesine imkan saglayacak ilgisiz gerilimler yok. Ka-
rakterler asla goriindlkierinden daha fazla agiga vurulmuyor. Bu insanla-
rin ya da icinde yasadiklari toplumun igsel yasamina dair tek bir veri bile
yok. Bu senaryo ugsuz bucaks:z sisin iginde delasan, éngdrilebilir, k6t
anlatilmis ve klise epizotlarin cansiz bir koleksiyonudur. GEC BUNU.

Fakat bu raporu hi¢c yazmadim:

Muhtesem bir éykid. Daha ilk sayfada beni yakaladi ve avucunun igi-
ne almay basardi. Ana olay 8rgiist ve yan olay 6rglilerinin muhtesem
bir sekilde birbiri icine gegcmesinden olusan ilk bélim ani bir doruk olus-
turuyor. Karakter heybetli bir bicimde sunuluyor. Bu, topluma sasirtici
bir bakis. Beni hem gildiirdii, hem de adlatti. Ikinci bélime 6yle etkile-
yici bir gegis oldu ki 6ykdntin bittigini diisiinddm. Ve simdi de yazar ikin-
ci bélimdin kdllerinden ayni gligte, ayni gtizellikte, ayni ihtisamda ligtin-
cli bir béllim yaratmis ki, su an bu raporu biytk bir sagkinlik icinde yazi-
yorum. Bununla birlikte, bu senaryoda her begs sézcikten biri yanlis ya-
zilmis, 270 sayfalik bir gramer kabusu. Diyaloglar 6yle karmasikt: ki, Oli-
vier bunlardan hi¢bir sey anlayamad.. Aciklamalar; kamera talimatlari,
alt metin aciklamalari ve felsefi yorumlarla sigirilmis. Kesinlikle uygun bir
formatta yazilmamigs. Acikgas! profesyonel bir yazar degil. GEC BUNU.

Eger bu raporu yazmig olsaydim isimi kaybetmistim.

Kapinin (izerindeki levhada bulunan yazi “Diyalog BoIumd” ya da “Ta-
nimlama Bélimii” diye okunmaz; “Oykii Bélum{” olarak okunur. lyi bir
oyka iyi bir filmi mumkdn kilarken, dykd ¢alismasindaki bagarisizligin fe-
laketle sonuglanmasi neredeyse kesindir. Bu temeli kavramayan bir oku-
ma gorevlisi isten atilmay! hak eder. Aslinda kéti bir diyalog veya aptal-
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ca bir tanimlamayla son derece glizel iglenmig bir 6yki bulmak sasirtici
bir bicimde nadiren rastlanilan bir durumdur. Oykii anlatiminin iyi olma-
sl, genellikle, gérintulerin daha canli, diyaloglarin daha ¢arpici hale gel-
mesine vesile olur. Ancak gelismenin olmamasi, yanlis motivasyon, ge-
reksiz karakterler, bos bir altmetin, bosluklar ve diger éyka sorunlarn ha-
fif, stkici bir metnin temel nedenleridir.

Edebi yetenek yeterli degildir. Eger bir éyklyl anlatamazsaniz, ayla-
rimzr mikemmellestirmek icin harcadidiniz tim o guzel géruntiler ve di-
yaloglardaki ince ayrintilar, Uzerine yazdiginiz kagitlarla birlikte ¢cope gi-
der. Dinya i¢in yarattigimiz, bizden talep edilen sey oykidir. Simdi ve
daima. Cok sayida yazar senaryolarini ¢ok gdsterigli diyaloglarla ve zevk
vermeyen sislil tanimlamalaria israf edip de yazdiklar senaryonun ne-
den film yapilmadigina sasirirken, digerleri miitevazi bir edebi yetenek,
ancak 6nemli bir 6yku anlatim gtcuyle dislerinin filmde hayat bulugunu
izlemenin yogun hazzini tadar.

Bitmis bir calismada gorilen tim yaratici ¢cabanin yizde 75’i ya da
daha fazlas| yazarin éykinin tasarimi Uzerinde harcadigi mesaidir. Bu
karakterler kimlerdir? Ne yapmak isterler? Bunu neden yapmak isterler?
Bunu yapmak i¢in ise nereden baglarlar? Onlar durduran nedir? Eylem-
lerinin neticeleri nelerdir? Bu énemli sorulara yamt bulmak ve bunlari
Oyku icinde bicimlendirmek bizim en énemli yaratici gérevimizdir.

Oyklyl tasarlamak yazarin olgunlugunu ve bakis acisini, toplum,
doga ve insanin vicdani hakkindaki bilgisini sinar. Oykii hem canli bir ha-
yal glicint hem de glglU bir analitik muhakemeyi gerektirir. Konu, ken-
dini ifade etmek degitdir; dirustge ya da sahtekarca, akillica ya da aptal-
ca anlatiimis tim 6ykuler bilerek ya da bilmeyerek yazarin samimiyeti-
ni yansitir, onun insanhgini ya da bunun eksikligini ifsa eder. Bu korkuyla
mukayese edildiginde diyalog yazma tatli bir eglencedir.

Bu nedenle Oykil Anlat ilkesini benimseyen yazar daha sonra dona-
kalir. Oykil ne icindir? Oykii diisiincesi muzik diisiincesine benzer. He-
pimiz gundelik yagsamda notalari duyariz. Dans edebilir ve onun egli-
ginde sark! soyleyebiliriz. Beste yapmay! deneyinceye ve piyanodan ¢i-
kan ses kediyi korkutuncaya kadar mizigi anladigimizi disiinmeye de-
vam ederiz.

TENDER MERCIES ve RAIDERS OF THE LOST ARK (KUTSAL HA-
ZINE AVCILARI) ¢ok giizel anlatilan milkkemmel dykdiler ise (ki 6yledirler),
bunlarin ortak 6zellikieri nelerdir? HANNAH AND HER SISTERS (HAN-
NAH VE KIZKARDESLERI) ve MONTY PYTON AND THE HOLY GRA-
IL hos bir sekilde anlatilan mukemmel komik éykilerse, bu filmler neye
deginmislerdir? THE CRYING GAME’i (AGLATAN OYUN) PARENTHO-
OD ile, TERMINATOR" ' REVERSAL OF FORTUNE ile UNFORGIVEN'I
(AFFEDILMEYEN), EAT DRINK MAN WOMAN (YE iC KADIN ERKEK)
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ile karsilastirin. Ya da A FISH CALLED WANDA (WANDA ADINDA BiR
BALIK) ile MAN BITES DOG’u, WHO FRAMED ROGER RABBIT'i RE-
SERVOIR DOGS (REZERVUAR KOPEKLERI) ile karsilastirin. On yil-
lar éncesine giderek VERTIGO’yu (OLUM KORKUSU) 8 12, PERSO-
NA, RASHOMON, CASABLANCA, GREED (TUTKU), MODERN TIMES
(MODERN ZAMANLAR) ve THE BATTLESHIP POTEMKIN (POTEMKIN
ZIRHLISI) ile kargtlastirin. Hepsi birbirinden farkli olan tiim bu muhtesem-
oykulerin filme gekilme amaci hep aynidir: Sinema salonundan ayrilirken
izleyici “Ne muhtesem bir oyk{” diye bagirsin.

Her sanat dah kendi temel formuyla tanimlanir. Senfoniden hip-hop’a
muzigin altinda yatan form, gurdlti degil bir mizik parcasi yapmaktir. is-
ter temsile dayali isterse soyut olsun, gérsel sanatin en énemli ilkeleri ka-
ralama degil, bir tuval lzerine resim yapmaktir. Ayni sekilde Homeros’tan
Ingmar Bergman’a éykinun evrensel formu, bir eseri portre ya da kolaj
degil, 6yki icinde bigimlendirir. Sonsuz cesitlilik arz etmesine ragmen,
tim koltarlerde ve tim dénemler boyunca bu temel form degismez ol-
mugtur.

Ancak form; formUi anlamina gelmez. Kekin kabaracagina garanti ve-
rebilecek bir senaryo yazimi tarifi yoktur. Oyk( gizemi, karmasikhgi ve
esnekligi icinde dyle zengindir ki, onu bir formUle indirgemek ¢ok zordur.
Ancak bir aptal bunu yapmay! dener. Bunun yerine bir yazar éykiinin bi-
¢imini (formunu) kavramalidir. Bu kaginilmazdir.

GUZEL ANLATILAN iYi OYKU

“lyi 8yki”, diinyanin duymak istedigi, anlatmaya deger bir seyler an-
lamina gelir. Bunu bulmak sizin tek ve asli gérevinizdir. Bu da yetenek-
le baslar. Bir seyleri o gtine kadar kimsenin hayal etmedidi bir sekilde bir
araya getirecek yaratici bir giicle dogmus olmaniz gerekir. Daha sonra
dyklye, insan dogas! ve topluma ait yeni anlayislar sunan bir vizyon ge-
tirmeli ve bunu da karakterlerinize ve yarattiyiniz dinyaya dair derinle-
mesine bilgiyle birlestirmelisiniz. Buniarin hepsi Hallie ve Whit Burnett'in
hacim olarak kiigik ama mukemmel kitabinda ortaya konmaktadir.

Bakis aginizi yalnizca 6yki araciligiyla ifade edebileceginize duyu-
lan inang, yani 6ykl asgki, Oyku karakterlerini insanlardan daha “ger-
cek”, kurmaca dilnyay) somut olandan daha etkileyici kilar. Ani surpriz-
ler ve esinlenmelerden buytlenme olan dramatige duyulan ask, yasam-
da ani ve kokli degisimler getirir. Yalanlarin sanatgiyr zedeledigi inanct,
yani hakikat aski, insanin kendi gizli diirtGlerine varincaya dek yasamda-
ki her gercegin sorgulanmasi gerekliligini dogurur. Aci igindeki ruhlaria
empati kurma iste@i olan insanlik aski, insanlarin derilerinin icinde yavas
yavas ilerlemek ve dlinyayi onlarin gézinden gérmektir. Duygu aski, yal-
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nizca fiziksel degil, daha gizli duygulara kendini verme arzusudur. Hayal
kurma ask!, sizi nereye goétirecegini gérmek icin hayal glicinuzde ser-
bestce gezinmekten alinan hazdir. Mizah agki, yagamin dengesini yeni-
den kuran zarafeti koruma keyfidir. Dil agki, ses ve duyu ile s6zdizim ve
semantikten alinan keyiftir. ikilik agki, yasamin gizli celigkilerine yonelik
bir his, seylerin goriundikleri gibi olmadiklarina dair saglikh bir kugkudur.
Mukemmellik agki, mikemmel bir ani yazmak ve yeniden yazmak tutku-
sudur. Egsiz olma aski, cliretkarhdin heyecani ve alayla karsilastiginda
bile korunan sikunettir. Guzellik agki, iyi yazilmis bir metni ¢ok degerli
bulan, kétl yazilaniardan nefret eden ve aradaki farki bilen, dogustan ge-
len bir duygudur. Kendine duyulan ask ise strekli given tazelemesi ge-
rekmeyen, bir yazar oldugunuzdan bir an dahi kugsku duymamanizi sag-
layan bir glctiir. Yazmaya asik olmali ve yalnizhga tahammal etmelisiniz.

lyi bir dykiiye; milkemmel karakterlere; tutkunuzu, hirsinizi, cesare-
tinizi ve yaratici yeteneginizi kullanarak olusturacaginiz dinyaya agki-
niz; bunlar yeterli olmayacaktir. Hedefiniz glizel anlatilan iyi bir 6yki ol-
malidir.

Bir bestecinin mizikal kompozisyon ilkelerinde ¢ok iyi oimasi gerektigi
gibi, siz de ayni sekilde 6ykii kompozisyonuna iligkin ilkelerde usta oima-
ftsiniz. Bu beceri ne mekaniktir ne de dikkat cekmek icin yapihir. Bu, izle-
yiciyle aramizda bag olusturmak icin kurdugumuz komplolar bitantddr.
Beceri, izleyicinin 6yklyle derin bir bag kurmasini saglamak, bu baghlig
korumak ve nihayetinde de bunu etkileyici ve anlamii bir deneyimle 6dil-
lendirmekte kullanilan araglarin batGnudar.

Beceri olmadan bir yazarin yapabilecegi en iyi sey, aklina ilk gelen di-
stinceyi yakalamak, calismasinin dnunde ¢aresizce oturmak ve korkutu-
cu sorulara cevap verememektir: lyi mi?Yoksa igreng mi? Eger igrenc-
se ne yapabilirim? Bilingli akil bu korkung sorulari tespit ederek bilingalti-
ni bloke eder. Ancak bilingli aki! beceriyi kullanmak igin harekete gegciril-
diginde, kendiligindenlik ylzeye ¢ikar. Becerideki ustaltk bilingaltini ser-
best birakir.

Bir yazarin bir giiniiniin ritmi nasildir? ilk olarak hayalinizdeki diinyaya
girin. Karakterler konusuyor ve oynuyormus gibi yazin. Bundan sonra ya-
pacaginiz sey nedir? Fantezinizden digari ¢ikin ve yazdiklarinizi okuyun.
Okurken ne yaparsiniz? Analiz edin. “lyi mi? ise yarar mi? Neden ise ya-
ramaz? Kesmeli miyim? Eklemeli mi? Yeniden mi diizenlemeli?” Yazin,
okuyun; yaratin, elestirin; durtt, mantik; beynin sag tarafi, beynin sol ta-
rafi; yeniden hayal etmek, yeniden yazmak. Yeniden yazdiginiz metnin
niteligi ve mukemmellik ihtimali, eksikleri gidermeniz konusunda size yol
gosteren beceriye hakim olmaniza bagldir. Bir sanat¢i kendini hicbir za-
man dirtinun kaprislerinin insafina birakmaz; icgtidi ve disince arasin-
da bir ahenk yaratmak icin becerisini goénilli olarak icra eder.
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OYKU VE YASAM

Yillar boyunca iki tipik ve inat¢l senaryo tirinlin bagarisizhidina sahit
oldum. Birincisi “kigisel 6yk{” anlatan k6ti senaryodur.

Bir ofis ortaminda problemi olan bir kahramania karsilasiriz: Kadin
8nemli bir pozisyon igin terfiyi hak etmektedir ancak bunu elde edeme-
mistir. Kizgindir, ebeveynlerinin evine gider ve babasinin bunamaya bas-
ladigint ve annesinin bu durumia bagsa ¢ikamadigini gérdr. Kendi dai-
resine gelir ve birlikte kaldigi kaba oda arkadas! ile kavga eder. Simdi
bundan uzaklasalim ve iletisimsizlik sorununa bakalim: Duyarsiz sevgi-
lisi, diyet yaptigini tamamen unutarak, onu pahali bir Fransiz lokantasi-
na gotirdr. Ofise geri dénddigiinde sasirtict bir bigimde terfisini alir... fa-
kat yeni sikintilar ortaya ¢ikar. Babasinin sorununu ¢ézmek icin ailesinin
evine geldiginde, bu sefer de annesini delirmek (izereyken bulur. Eve dé-
ner, oda arkadasinin televizyonunu caldidini ve kiray1 6demeden ortadan
kayboldugunu fark eder. Sevgilisinden ayrilir, buzdolabinin altini Gstiine
getirir ve bes kilo alir. Bu durumu cesaretle kaldirir ve terfisini bir zafe-
re dénustdriir. Akrabalariyla nostaljik samimi bir aksam yemegi yedikten
sonra annesinin acilarini hafifletmeye caligir. Yeni oda arkadaginin yal-
nizca haftalik kiray: banka cekleriyle édeyen asirt detayci bir kisi oldugu
ortaya ¢itkmaz, ayni zamanda onu yeni biriyle tanstirir. Su anda doksan
besinci sayfadayiz. Diyetine sadik kalir ve son yirmi beg sayfada harika
goridntr. Bu durum onun yeni biriyle aski gelisirken, papatyalar arasin-
da yavas ¢ekimle kosmasinin edebi karsiligidir. Sonunda kendi kriz ka-
ranyla yiz yize gelir: baglanmali mi, yoksa baglanmamali midir? Senar-
yo onun yalniz kalmasi gerektigine karar verdigi acikl bir doruk ile biter.

ikincisi “ticari basaris1 garanti olan” kétii senaryodur:

Havaalaninda bagaji karisan bir yazim programi saticisi bugtin-
bildigimiz-uygarligi-sona-erdirecek-seye sahip olur. Bugtn-bildigimiz-
uygarhgi-sona-erdirecek-sey oldukga kiglktir. Aslinda bu sey, talihsiz
kahramanin cebindeki tikenmez kalemin icine haberi olmadan gizlen-
mistir. Kahraman (i¢ diizine karakterin hedefi haline gelir. Bu karakterle-
rin iki ya da dg kimlikleri vardir; hepsi de Demir Perde’nin iki yakasinda da
calismakta olup;, Soguk Savas’tan bu yana birbirlerini tanimaktadirlar ve
hepsinin amaci da kahramani éldirmektir. Bu senaryo araba takipleriy-
le, silahli ¢atismalarla, tiyler Grpertici kagislarla ve patlamalarlfa doludur.
Patlamalar ya da vurulan insanlar olmadiginda, yogun diyalog sahneleri
icin ara verilir, bu arada kahraman bu insanlar siniflandirmaya ve kime
glivenebilecegini anlamaya calisir. Film, kahramanin bugdn-bildigimiz-
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uygarligi-sona-erdirecek-seyi yok etmesiyle ve insanligi kurtardiji esna-
daki siddet sahneleri ve milyon-dolarlik efektler kakofonisiyle biter.

“Kigisel 6yki” gergegin yerini benzerinin aldigi, eksik olusturulmus bir
yasam dilimi tanimlamasidir. Bu yazar gundelik gerceklere iligkin géz-
lemleri ne kadar kurarsa, gercekten olup bitenleri o denli dogru anlata-
bilecegine inanir. Ancak anlik gbézlemleri ne olursa olsun, gergek kiguk
“g"dir. Blylk “G” ile yazilan Gergek, seylerin y{izeyinin altinda, arkasin-
da, 6niinde, igindedir; gercekligi bir arada tutar ya da parcalara ayirir ve
dogrudan gdézlemlenebilme imkani yoktur. Bu yazar yalnizca gorilebi-
lir olani ve onu da bir keyfiyet dahilinde gérdigu icin, yasamin hakikati-
ne koérdar.

Diger yandan, “ticari basarisi garanti olan senaryo” yasamla herhangi
bir iliskisi olmayan, fiziksel duyulara yoneltilmis asiri sisirilmis, asin kar-
masik ve asiri kalabalik bir saldiridir. Bu yazar eglencenin yerine hareke-
ti gecirir. Oykliye aldirmaz ve yeterince hizli aksiyon sagdlandigi ve gbz
kamastirici gérantiler kullanildigi takdirde seyircinin heyecanlanacagi-
ni sanir. Birgok yaz filmini tahrik eden Computer Generated Image (Bilgi-
sayarin Olusturdugu Géruntl) nedeniyle, bu yazar timuyle yanilmis ola-
maz.

Bu tiirden seyirlikler imgelemin/yaraticihgin yerine taklit edilmis ger-
cekligi gecirir. Bunlar 6yklyu, bizi bir kasirganin ortasina, bir dinozorun
diglerinin arasina ya da gelecekteki facialarin igine geken daha 6nce go-
rilmemis efektler kullanmak icin bir bahane olarak kullanirlar. Yanlis an-
lamayin, bu ciimbus niteligindeki temasa izleyiciyi eglendirebilir. Ancak
parkta eglenceli bir gezinti yapmak gibi, bunlarin hazlart da kisa é6mur-
ladiir. Cunkd film yapim tarihinin defalarca gosterdigi gibi, yeni, hareket-
li filmler popllerlestikge, “orada olmusg, bdyle yapiimig” duyarsizlig: igin-
de kaybolurlar.

Her on yilda ya da ona yakin bir siirede teknolojide kayda deger de-
gisimler yaganir ve sadece seyirlik malzemeyi sémiirmek amaciyla koti
anlatilmig bir yigin film ortaya ¢ikar. Gergekligin sasirtici bir taklidi olan
filmin kendisinin icadi, tatsiz éykulerle gecen yillarin ardindan buyik bir
heyecan yaratmigti. Sessiz film, zamanla muhtesem bir sanat formu-
na dogru evrimlestiyse de, daha gercekgi bir similasyonu/taklidi/benze-
ri olan sesli film tarafindan yok edildi. 1930’larin baglarinda yapilan film-
ler, aktdrlerin konusmalarini duyma zevki adina donuk éykulerden génal-
10 olarak mustarip olan izleyiciler i¢in geriye atilmig bir adimdi. Zamanla
gucu ve guzelligi artan sesli film; rengin, ¢ boyutun, genis ekranin keg-
fi ve Computer Generated Image (CGl) alanindaki atilimlar sonrasi tah-
tint kaybetmistir.

CGl ne bir musibettir ne de her derde deva bir ilag. Sadece 6yku pale-



tine yeni tonlar ekler. CGI sayesinde hayal edebildigimiz her sey yapila-
bilir, Gstelik de ustaca yapilir. CGl imgeleri FORREST GUMP ya da MEN
IN BLACK (SIYAH GIYEN ADAMLAR) gibi giiclu bir éykiyle kullanildi-
ginda efekt, anlatilan éykinun arkasinda kaybolur ve dikkati kendi Gzeri-
ne gcekmeden anlatiy1 zenginlestirir. Ancak “ticari” yazar genellikle seyirli-
gin g6z aliciigindan baylenir ve esas eglencenin gérantiinin altini dol-
duran insan gercekiiginde bulundugunu géremez.

Tasvir (portraiture) yazarlar ve temasa (spectacle) yazarlari, aslinda
tim yazarlar, 8ykiinGn yasamla iligkisini anlamak zorundadirlar: Oyki ya-
samin metaforudur. T
" Oyki anlatici, bir yasam sairidir; dis ile gercekligi, giindelik hayati, ki-
sinin i¢ ve dig danyasin s6zcuklerden ziyade olaylardan olusan siir dize-
lerine donlstlren bir sanatcidir —iki saatlik bu metaforda su anlatilir: Ya-
sam buna benzer! Bu nedenle bir 6ykt onun 6zundekileri kestetmek igin
yasamdan soyutlanmalidir ancak yasandigi haliyle var olan tim duygula-
rnn yok oldugu bir soyutlama haline gelmemelidir. Oykii yasam gibi olma-
hdir ancak sokaktaki herkes igin agik olanin étesinde derinligi ya da anla-
mi olmayan kelimesi kelimesine bir anlatim da olmamahdir.

Tasvir yazarlar gergeklerin tarafsiz oldugunu anlamalidiriar. Bir dy-
kllye herhangi bir seyi dahil etmenin olasi en zayif bahanesi sudur: “Ama
bu gercekten oldu.” Her sey olur, hayal edilebilen her sey olur. Aslinda
hayal edilmeyenler de olur. Fakat yki gercek yasam degildir. Sadece
olanlar bizi hakikatin yakininda bir yere tagimaz. Olup bitenler dogrudur
ama gercek degildir. Gergek, olup bitenler hakkinda disutndiklerimizdir.

“Jeanne d’Arc’in Yagam” olarak bildigimiz bir gergekler dizisini diisi-
nelim. YUzyillar boyunca pek ¢ok Unli yazarin Jeanne’l, sahnede, say-
falarda, sinemada hayat bulmustur ve her Jeanne essizdir — Anouilh’in
kutsal Jeanne’'l, Shaw’in esprili Jeanne’s, Brecht'in politik Jeanne’l
Dreyer’in aci geken Jeanne’l, Hollywood'un romantik savascist Jeanne.
Shakespeare’in kaleminde farkli sekilde, ingiliz bakis agisindan deli Je-
anne haline gelmistir. Her bir Jeanne ilahi bir esin kaynagidir, bir orduyu
ayaga kaldirir, ingilizleri yener, kaziga baglanarak yakilir. Jeanne’in ger-
cekleri daima aynidir ancak Usluplar degisirken, onun yasaminin “gerge-
gi”, bu gercegin anlamini bulacak yazar bekler.

Benzer bicimde, temasa yazarlari da soyutlamalarin tarafsiz oldu-
gunu anlamalidir. Soyutlamalarla ben grafik tasarim stratejilerini, gérsel
efektleri, renk doygunlugunu, ses perspektifini, ritim dizenlemeyi ve bu-
nun gibi seyleri kastediyorum. Bunlar kendi baglarina bir anlam ifade et-
mezler. At farkli sahneye uygulanan 6zdes kurgu modeli (identical edi-
ting pattern) birbirinden tamamen farkl alti yorumla sonuglanir. Film es-
tetikleri ykindn canli icerigini ifade eden araglardir, ancak asla kendi i¢-
lerinde bir son haline gelmemelidir.



GUCLER VE YETENEKLER

Tasvir ve temaga yazarlan 6ykd konusunda her ne kadar zayif clsalar
da iki esas glicten biriyle kutsanmig olabilirler. Tasvire dayall yazarlar ge-
nellikle duyularin gliciine sahiptir, bu gli¢ okuyucuya ortak duygulari ile-
tir. Oylesine keskin ve duygusal bir bigimde gériir ve duyarlar ki, okuyu-
cunun kalbi imgelerinin berrak giizelligiyle ¢arpildiginda adeta yerinden
oynar. Diger yandan hayal gliciine dayali aksiyon yazarlar ise, genellik-
le, izleyiciyi olabilecek olanlarin 6tesine yiikselten yaratici bir glice sahip-
tir. Olmasi olanaksiz olanlari konu edinebilir ve bunlari ¢arpici gergeklik-
lere donisturebilirler. Bunlar da yarekleri hoplatirlar. Hem duyusal ania-
yis hem de canl bir imgelem kiskanilacak yeteneklerdir, tipki iyi bir evli-
likte oldugu gibi biri digerini tamamlar. Yalniz bagina bunlar giicsiizdar.

Gergekligin bir ucunda saf gercek, diger ucunda ise saf hayal guci
vardir. Bu iki kutbun arasindaki mesafenin agilmasi, kurgunun sinirsiz
tayfini meydana getirir. GO¢ll éykli yazimi bu tayf Gzerinde bir denge
olusturur. Eger yazdiklariniz iki u¢tan birine meylediyorsa, insanhiginizin
tim yénlerini uyum icinde kullanmayi 6grenmeniz gerekir. Kendinizi ya-
ratici tayfa yerlestirmelisiniz; gériinise, sese ve hissedige duyarli olmali
ve bunlarn hayal giicliyle dengede tutmalisiniz. insanlarin yaptiklari sey-
leri nasil ve neden yaptiklarina dair gérisun{izl ifade etmek igin, bizi ha-
rekete geciren icgtdulerinizi ve icgdriiniza kullanarak iki koldan bu ise
girigin.

Son olarak, yaratmak i¢in yalnizca duyusallik ve hayal giici yeterli
degildir, yazmak ayni zamanda iki benzersiz ve temel yetenege baghdir.
Ancak bu yeteneklerin iligkili olmasi zorunlu degildir. Biri icin doruk anla-
mina gelen digeri icin degildir.

Birincisi, edebi yetenektir; siradan dili daha yuksek, daha etkileyici bir
bigime yaraticihgr da kullanarak dénlstirme. Bu yetenek dinyay: etkili
bir bicimde tanimlar ve insanlarin seslerini yakatar. Bununla birlikte ede-
bi yetenek yaygindir. Dtlnyadaki her okuryazar toplumda binlerce oima-
sa da ylzlerce insan su ya da bu dizeyde kendi klltirinin siradan di-
liyle baglar ve alisilmamis bir seylerle bitirir. Edebi bir duygu iginde glzel
ve birkagi da buyuleyici bir sekilde yazarlar.

ikincisi ise dykil yetenegidir; yasamin kendisini daha guglii, daha net
ve daha anlamli bir deneyime yaratict bir sekilde déndstiirme. Giinde-
lik yasamimizin igine girmeye calisir ve yasami zenginlestiren bir anla-
tim icinde onu yeniden bigimlendirir. Katisiksiz dykii yetenegi az bulunur.
Yalnizca i¢ggudu ile hareket eden yazar yillar boyu anlatilan géz alici dy-
kiler yaratir ve yazdigint nasil yazdi ya da daha iyisi yazilabilir miydi gibi
sorularin daginiilmesine bir an bile izin vermez. Icgldiisel deha bir ese-
rin niteligini hemen yiikseltebilir, ancak mikemmellik ve Uretkenlik, ken-
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diligindenlik ve cehaletien kaynaklanmaz.

Edebi yetenek ve 6ykii yetenegi yalnizca belirgin bir bicimde farkl
degildir, aynt zamanda da iligkisizdir, ¢clinkli bir éykiinin anlatilabilme-
si igin yazilmasi gerekmez. Oykiller insanin iletisim kurabildigi herhangi
bir bicimde anlatilabilirler. Tiyatro, diizyazi, film, opera, pandomim, siir ve
dans 6yku ritielinin olaganisti bigimleridir ve her birinin kendine 6zgl bir
tadi vardir. Bununla birlikte, tarih boyunca farkli zamanlarda bunlardan
biri 6ne gegmistir. X1V. ylizyilda bu tiyatroydu, XIX. ylzyilda roman, XX.
ylzyilda ise butin bu sanatlarin gérkemli bir bilegimi olan sinema. Film-
deki en giglh, etkili anlari yaratmak i¢in s6zl0 tanimlamaya, onlara ha-
yat vermek igin diyaloga gerek yoktur. Bunlar gérintiidir, katkisizdir ve
sessizdir. Edebi yetenedin malzemesi sdzciikler; dyki yeteneginin mal-
zemesi ise yagamin kendisidir. )

YETENEK ANCAK BECERIYLE GELISIR

Ovkii yetenegine az rastlamir iken buna sanki dogustan sahipmis gibi
goérunen insanlara sikga rastlariz. Bunlar 6yki anlatmanin gilimsemek
kadar kolay oldugunu sanan, her kése basinda rastlanabilen éykuculer-
dir. Ornegin is arkadaslar kahve makinesinin etrafinda toplandiginda
dykl anlatimi baglar. Bu, insan iiigkisinin bir gercegidir. Ne zaman yarim
dlizine insan bu sabah ritleli icin toplansa, orada bu yetenede sahip en
az bir kisi olacaktir.

Diyelim ki, bu sabah bizim 6yki anlaticimiz arkadaslarina “Cocuklari-
mi Okul Otobusiine Nasil Bindirdim” &ykiisiinii anlatiyor. Coleridge’in ih-
tivar Denizcisi gibi, bu anlatici herkesin dikkatini (izerinde toplar. Onla-
r buyuler, agizlan sagkinhiktan acik kalmis, ellerinde kahve fincanlariy-
la onlan alikoyar. Hikayesini 6rer, dinleyicileri etrafina toplar, onlari ra-
hatlatir, giildiirtir, belki aglatir ve blyulk bir beklenti icine sokar. Sasirti-
cI bir son sahneyle de basariya ulasir. “Ve kiglk aptallari bu sabah oto-
bise bdyle bindirdim.” is arkadaslari memnuniyetle arkalarina yaslanip
ve “Tanrnm, evet Helen, benim ¢ocuklarim da bdyle” diye mirildaniriar.

Simdi de yanindaki adama gecelim. Bu adam, hafta sonu 6len annesi-
nin ylrek parcalayan dykusuni anlatirken, herkese cehennem azabi ya-
satsin. Onunki 6nemsiz ayrintilardan kliselere kadar yinelemelere daya-
Il ve konudan konuya atlayan, ylzeysel bir dykiudr. “Tabutun i¢inde dyle
glzel goéranuyordu ki...” Bu sunumun ortalarina dogru dinleyiciler onun
acth hikayesini duymamak icin bir fincan daha kahve almak lizere kahve
makinesine dénecektir.

Etkileyici bir sekilde anlatilan énemsiz bir malzeme ite kétil bir gekilde
anlatilan malumatli malzeme arasinda tercih yapilmasi gerektiginde, din-
leyici etkileyici bir gekilde anlatilan 6ykiyu tercih edecektir. Usta dyka an-
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laticitar yagsami en dnemsiz seylerin arasina nasil sikistiracaklarini bilir-
lerken, zayif 6yki anlaticilan derin olani vasata indirgerler. Bir Buda sez-
gisine sahip olabilirsiniz ama eger dykl anlatamiyorsaniz, fikirleriniz te-
begir kadar kuru hale gelecektir.

1(")ka anlatimi birincil, edebi yetenek ikincil ancak esas olandir. Bu
ilke sinema ve televizyonda mutlaktir, tiyatro ve kitap icin ise pek gok
oyun yazan ve edebiyatginin kabul etmek istediklerinden daha gergek-
;tir. Ender rastlanan bir 8ykii yetenegine sahip olabilirsiniz ancak, ba§ké
baz seylere de sahip olmaniz gerekir; yoksa yazmak i¢in bu kadar he-
veslenmezdiniz. Sizin géreviniz mumki{in olan tim yaraticilig! ortaya ¢i-
karmaktir. Yeteneginizi ancak 6yki anlatim becerisiyle ilgili bildiginiz her
seyi kullanarak gelistirebilirsiniz. Clinkil beceri olmadan yetenek, motor-
suz yakita benzer. Cok ¢abuk tutusur fakat hicbir ise yaramadan séner.



II. BOLUM

OYKUNUN OGELERi

Gtlzel anlatilmig bir 8yku; iginde yapi, ortam, karakter ve fikrin
kusursuzca birlestigi senfonik bir bdttnidktdr. Bunlarin uyumunu
yakalamak icin yazar éykdntin 6gelerini sanki onlar bir orkestranin
enstriimanlariymis gibi incelemelidir: ilk 6nce tek tek, daha sonra
da bditin halinde.






2
YAPI TAYFI

OYKU TASARIMININ TERMINOLOJiSI

Bir karakter sizin imgeleminize adim attiginda, bol miktarda 6yk ola-
siligini da beraberinde getirir. isterseniz, karakter henliz dogmadan an-
labma baglayabilirsiniz. Daha sonra ginden giine, yildan yila, dlene ka-
dar onu takip edebilirsiniz. Bir karakterin yasamt hem karmagik hem de
¢cok katmanl yliz binlerce saati kapsar.

Bir andan sonsuzluga, kafatasinin icinden galaksiler arasina... her
karakterin yasam 6ykisu ansiklopediler dolduracak olanaklar sunar. Bir
ustanin alamet-i farikasi, yalnizca birkag ani segerek bize bir 6mrQ vere-
bilmesidir.

En derin diizeyden bagladiginizda 6ykiyli kahramanin i¢ dinyasi
icinde kurabilir ve butln éykiyU onun duygu ve dislnceleri, bilinci ya
da diis dinyasi iginde anlatabilirsiniz. Ya da éykuyu kahraman ve aile-
si, arkadaglar ve sevgilileri arasindaki kisisel ¢atisma diizeyine ¢ikarta-
bilirsiniz. Ya da 6ykuyl sosyal kurumlar diizeyinde genisletip okul, mes-
lek yagami, kilise ya da adalet sistemi ile gatisan bir karakter olusturabi-
lirsiniz. Veya daha da genigletip ¢cevresiyle micadele igine sokabilirsiniz;
sehrin tehlikeli caddeleri, 6limcul hastaliklar, gcalismayan araba, tikenen
zaman; ya da tim bu dlzeylerin herhangi bir kombinasyonu da olabilir.

Ancak yagsam oykusunin bu karmasik acilimi, anlatitan dyku haline
gelmelidir. Uzun metrajh bir film tasarlamak i¢in, bir sekilde, yagam 6yka-
stindn kabaran yogunlugunu ve hizli akisini yaklagik olarak iki saate in-
dirgeyip, ayni zamanda anlatimin disinda biraktiklarinizin da anlasiima-
sinl saglamalisiniz. Ve bir dyki iyi anlatildiginda, bu etkili degil midir? Ar-
kadaglariniz bir filmden dondiklerinde ve onlara filmin neyle ilgili oldugu-
nu sordugunuzda, onlarin genellikle anlatilan dykiyt yasam éykisu igi-
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ne yerlestirmelerine dikkat ettiniz mi?

“Cok guzeldit Ciftlikte buyuyen bir adam hakkinda. Gocukken ailesiy-
le birlikte kizgin glnes altinda yorulmadan c¢alisiyor. Okula gidiyor ama
pek basarli olamiyor, ¢iink(i safakta kalkip otlart yolmak ve ¢apa yapmak
zorunda kaliyor. Bir giin birisi ona bir gitar veriyor ve o, calmayi ve ken-
di sarkilarini yazmay 6greniyor... Sonunda bu ¢ok yorucu yasamdan bi-
kiyor, gece kullplerinde mizik yaparak gecinmeye bagtiyor. Daha son-
ra, sesi de kendi kadar glzel bir kadinla tanisiyor. Birbirlerine asik olu-
yorlar, birlikte calismaya bagliyorlar, ekip olup, mesleklerinde hizla yik-
seliyorlar. Ancak sorun ilginin daima kadinin Uzerinde olmasi. Sarkilari
adam yaziyor ve dizenliyor, kadina eslik ediyor, ancak insanlar yalniz-
ca kadint gérmeye geliyorlar. Onun gdlgesinde kalan adam ickiye yoneli-
yor. Sonunda kadin onu bagindan atiyor ve adam tekrar yollara dusuyor,
ta ki dibe vuruncaya kadar. Tozlu bir Ortabati kasabasinda ucuz bir mo-
telde uyaniyor. Tanrinin unuttugu bir yerde parasiz ve arkadagsiz, tele-
fon etmek icin on senti bile olmayan, olsa dahi arayacagi kimsesi olma-
yan caresiz bir ayyas olarak.”

Bir bagka deyigle, TENDER MERCIES’i dogumdan itibaren anlatiyor-
du. Oysa yukarida anlatitanlarin higbirisi filmin icinde yoktu. TENDER
MERCIES Rubert Duvall'in canlandirdigi Mac Sledge karakterinin dibe
vurmus halde uyanmasityla baglar. Sonraki iki saat Sledge’in yasamin-
daki ertesi yili anlatir. Yine de sahnelerin iginde ve aralarinda onun gec-
migini, o yIl Sledge’in bagina gelen énemli her seyi 6greniriz, ta ki son
gérintd bize gelecegi ile ilgili bir fikir verene kadar. Bir adamin neredeyse
dogumundan éliimiine kadar olan yasami, Horton Foote’un Oscar Od(illii
senaryosunun agilisi ve kapanigl arasinda yakalanmigtir.

Yapi

Yazar yagsam O6ykisinin muazzam akisindan segimler yapmaldir.
Kurmaca diinyalar giindiiz diisleri degil belki; ama bir film tasarlamak igin
uygun malzeme arayigina girdigimiz mekanlardir. “Neyi segersiniz?” diye
soruldugu zaman ayni fikirde olan iki yazar yoktur. Bazilar karakter, ba-
zilar aksiyon ya da catisma, belki de atmosfer, goérintiler ya da diyalog
arar. Ama higbir 6ge kendiliginden bir dyku inga etmeyecektir. Bir film sa-
dece gatigma ya da etkinlik anlari, kisilik ya da duygusallik, esprili konug-
malar ya da simgeler degildir. Yazarin aradi§i olaylardir, cinki bir olay
yukarida anlatilanlar ve daha fazlasini igerir.

—

YAPI belirli duygular uyandirmak ve belirli bir yasam goristni

ifade etmek i¢in karakterlerin yasam &ykdlerinden derlenmis, stra-

“ejik bir siraya sokulmus olaylar seckisidir.
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insanlar bir olaya sebep olur ya da bir olay insanlar etkiler ve karak-
terler bu sekilde gizilir; bu olay bir mekanda geger ve gorint, aksiyon ve
diyalogu uretir; gatismadan enerji sadlayarak karakterlerde ve seyircide
duygu Uretilmesine vesile olur. Ancak segilen olaylar rastgele veya sira-
dan bir gsekilde goéruntllenemez. Diizenienmis olmalidir ve dykide “di-
zenleme yapmak” mizikte diizenleme yapmak ile benzer anlama gelir.
Ne dahil edilecek? Ne atilacak? Ne neyin énlne, ne neyin arkasina ko-
nacak?

Bu sorular yanitlamak igin amacinizi bilmeniz gerekir. Olaylar d-
zenlerken neye ulagmak istiyorsunuz? Amaciniz duygularinizi ifade et-
mek olabilir, fakat eger bu, izleyicide bir duygu uyandirmazsa kendi tat-
mininizden bagka bir sey elde edemezsiniz. ikinci bir amag, dusiincele-
ri ifade etmek olabilir, fakat bu da eger izleyici katilmazsa, tekbencilige
(solipsism) yol acgabilir. Bu nedenle olaylarin tasarimi ikili bir strateji ge-
rektirir.

Olay

“Olay” degisim demektir. EGer pencerenizin digindaki sokak kuruysa
ama kisa bir sekerleme sonrasinda islanmis oldugunu goériirseniz, yag-
mur adh verilen bir olayin gergeklestigini varsayarsiniz. Danya kuruluktan
Islaklia dogru degismistir. Ancak bir filmi, yalnizca havadaki degisim-
lerden olusturamazsiniz ~bazilarn bunu denemis olsa da. Oyki Olayla-
ri dnemsiz degil, anlamlidir. p_g_gigsi_min anlamji olmasi i¢in, itk olarak bu-
nun bir karakterin bagina gelmesi gerekir. Eger birilerinin saganak yagis
‘altinda sirilsiklam oldugunu gériirseniz, bu iSlak bir sokaktan daha fazla
anlama sahip demektir.

BiR OYKU OLAYI, bir karakterin yasam durumunda, bir DE-
GER agisindan yasanan ve ifadesini bulan anlamh bir degisiklik
yaratir.

Degisimi anlamit kilabilmek icin onu ifade etmeniz ve izleyicinin de
ona, bir deger agisindan tepki vermesi gerekmektedir. Degerler derken
faziletleri ya da s6zcudln dar, ahlaki kullanimiyla “aile degerleri’ni kas-
tetmiyorum. Daha ziyade, Oykl Degerleri bu disiincenin en genig anla-
mina génderme yapar. Deg@erler 6yku anlatiminin ruhudur. Sonucta bi-
zimkisi bir degerler anlayigini dinyaya ifade etme sanatidir.

OYKU DEGERLERI pozitiften negatife ya da negatiften poziti-
fe, bir andan bir digerine degigebilen insan deneyiminin evrensel
nitelikleridir.

31



Ornegin canl/6li (pozitif/negatif), bir Sykl degeridir, tipki sevgi/nefret,
Ozgurlik/esaret, gergek/yalan, cesaret/korkaklik, sadakat/ihanet, bilgelik/
aptallik, giglulik/zayiflik, heyecan/sikinti gibi. Herhangi bir anda agirlik-
lari tersine gevrilebilecek olan bltin buna benzer ikili deneyim nitelikle-
ri Oykii Degerleridir (Story Values). Bunlar ahlaki olarak iyi/kéti, etik ola-
rak dogru/yanlis ya da sadece deger yukli olabilir. Umut/umutsuzluk ne
ahlaki ne de etiktir, ama her an icin bu deneyimin hangi ucunda oldugu-
muzu kesinlikle biliriz.

Pencerenizden bir kuraklik bolgesi olan 1980’lerin Dodu Afrika’sini
gordaginizi dasinin. Simdi tehlikede olan bir de@erimiz var: hayatta
kalma, yasam/6lim. Negatiften baslayalim. Korkung¢ bir kithk binlerce
can aliyor. Yagmur yadsaydt, bir muson yagmuru topradi yesillendirsey-
di de hayvanlarin otlamasini ve insanlarin hayatta kalmasini saglasay-
di, bu yagmurun, degeri negatiften pozitife, 6liimden yasama déndurme-
si nedeniyle ¢ok derin bir anlami olurdu.

Ancak bu olay ne kadar gui¢lii olursa olsun, heniiz bir Oyk( Olayi ola-
rak degerlendiriliemez, ¢inku rastlantisal olarak ortaya ¢ikmistir. Sonun-
da Dogu Afrika’ya yagmur yagdi. Her ne kadar 6ykl anlatiminda rastlan-
tiya bir yer varsa da, bir 6ykl ne kadar deger yukll olursa olsun, sadece
rastlantisal olarak gelisen olaylardan inga edilemez.

Bir Oykii Olay! bir karakterin yasamindaki bir deger agisindan
yasanan ve ifade edilen ve CATISMA ARACILIGIYLA da BASARI-
LAN anlamli degisimi yaratir.

Bir kez daha kurak bir dinya. Bu diinyanin igine kendisini bir “yagmur
yagdiric1” olarak dligleyen bir adam girer. Bu karakterin, yagmur yagdira-
bilecegine -her ne kadar bunu higcbir zaman yapamadiysa da- dair tutku-
lu bir inang¢ ve bir aptal ya da deli olduguna dair dehsetli bir korku arasin-
da gelip giden derin bir i¢ catismasi sdz konusu olsun. Bir kadinla tani-
sir, ona aslk olur ve ona inanmaya ¢aligsan, ancak sonradan arkasini dé-
nerek onun bir sarlatan ya da daha da kétisi olduguna ikna olan bu ka-
din nedeniyle aci ¢eker. Adamin toplumla buyuk bir catigmasi vardir. Ba-
zilan sanki bir mesihmig gibi onun arkasindadir, bazilan ise onu taglaya-
rak kasabanin digina atmak ister. Son olarak da sicak rliizgarlar, bulutsuz
go6kyuzu ve kurak topragin oidudu fiziksel diinyayla amansiz bir catisma-
ya girer. Bu adam sosyal ve gevresel gliclere karsi tim i¢sel ve kigisel ¢a-
tismaiariyla micadele edip bulutsuz bir gokyizinden yagmur yagdirabil-
seydi, bu firtina gérkemli ve son derece anlamh olabilirdi; ¢unkii bu, ca-
tismayla motive olan deg@isimdir. Burada anlattigim, Richard Nash'’in ken-
di oyunundan filme uyarladigi THE RAINMAKER'dir.
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Sahne

Tipik bir film igin yazar kirk ile altmig arasinda Oykii Olay! ya da daha
sik kullanilan ifadeyle “sahne” secgecektir. Bir roman yazar altmigtan
daha fazla, bir oyun yazar da kirktan daha az sahneye ihtiyag duyabilir.

Bir SAHNE (SCENE) az ya da ¢cok devamhhgi olan, bir zaman-
da’ve mekanda catismanin gectigi bir aksiyondur. Bu aksiyon bir
Karakterin yasamindaki deger yUkli bir durumu algilanabilir bir an-
famlilikia tersine gevirir. idealde ise, her sahne bir OYKU OLAYI

Yazdiginiz her sahneye yakindan bakin ve su sorulari sorun: Benim
karakterimin yasaminin su aninda tehlikede olan deger nedim‘

Gergeklik mi? Ne peki? Bu deger sahnenin basinda ne durumdadir? Po-

ZiiT? Negatif? Yoksa her ikisi de mi? Not alin. Sonra bu sahnenin sonuna

bakin ve sorun. Bu deger simdi nerede? Pozitif mi? Negatif mi? Her iKisi

de mi? Not alin ve karsilastirin. Sahnenin sonunda yazdidiniz ile agilista

yazdiginiz not ayni ise, simdi sormaniz gereken baska bir dnemli soru-

nuz vardir: Bu sahne neden benim senaryomda yer aliyor?

Karakterin yasamindaki deger yUkli durum sahnenin bir ucundan di-
gerine degismeden kaliyorsa, anlamli bir sey gergeklegmemistir. Sahne-

de hareket vardir -bunun hakkinda konusuiur, séyle yaplilir- ama deger

3§|31ndan herhangi bir degisim séz konusu degildir. Yani, olay yoktur. -

O halde 6ykide bu sahne neden bulunmaktadir? Bunun cevabi ne-
redeyse kesin bir bicimde “ac¢iklama’dir. Burada karakterler, diinya ya

da tarih hakkinda kulak misafiri olan izleyiciye bilgiler nakleder. Sadece

“actklama” amaciyla var olan bir sahneyi disiplinli bir yazar ¢ikartip ata-

cak ve bu bilgiyi filmin baska bir yerine drecektir.

DonGglm icermeyen sahnenin olmamasi... Bu bizim idealimizdir. Biz
her sahneyi bagindan sonuna, bir karakterin yagsaminda tehlikedeki™ bir
degeri pozitiften negatife ya da negatiften pozitife dogru déntistiirerek
kurmaya calisinz. Bu ilkeye bagh kalmak zor olabilir ancak kesinlikle
imkansiz degildir.

DIE HARD, THE FUGITIVE (KACAK) ve STRAW DOGS (KOPEK-
LER) ag¢ikga bu testi bariz bir sekilde geger, ancak bu ideal REMAINS OF
THE DAY (GUNDEN KALANLAR) ve THE ACCIDENTAL TOURISTte,
daha gizli bir sekilde de olsa, ustaca korunur. Aradaki fark Aksiyon tir-
lerinin 6zgurlik/esaret veya adalet/adaletsizlik gibi genel degeriere yo6-
nelmesi; E@itim tariniin ise kendinin farkinda olma/kendini aldatma gibi
icsel degerlere ya da anlamli/anlamsiz gibi yagsam degerlerine yénelme-
sidir. Tarine hi¢ bakmaksizin su ilke evrenseldir: Eger bir sahne gercek
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bir olay icermiyorsa, at onu.

Omegin:

Chris ve Andy birbirlerine agiktir ve birlikte yasamakiadirlar. Bir sabah
uyanirlar ve tartismaya baglarlar. A§iz dalagi, mutfakta aceleyle kahvalti
hazirlarken siddetlenir. Garajda, ise birlikte gitmek igin arabaya binerler-
ken kavga daha da c¢irkinlegir. Sonunda otobanda sézclkler patlayarak
siddete dénigtr. Andy, arabayi kenara ceker ve arabadan atlayarak ilig-
kilerini sonlandirir. Bu aksiyonlar ve mekanlar dizisi bir sahne yaratir: Cif-
1i Pozitiften (ask ve birliktelik) Negatife (nefret ve ayrilik) tasir.

Mekandaki dort degisim -yatak odasi, mutiak, garaj ve otoyol- kame-

ra_kurulumlaridir; bunlar gergek sahneler degildir. Her ne kadar bunlar

davraniglar kuvvetlendirip kritik ani inanilir kilsalar da, iglenen degerle-
ri degistirmezler. Tartisma sabah saatleri boyunca devam ederken, ¢ift
hala birliktedir ve muhtemelen birbirlerine asiktirlar. Ancak aksiyon do6-
nim noktasina ulastigi zaman, yani arabanin kapisinin g¢arpiimasi ve
Andy’nin “Artik bitti” demesi ile birlikte sevgililer i¢in yasam alt Ust olur,
hareket eyleme dénusir ve bu skeg tam bir sahne, bir Oyki Olay hali-
ne gelir.

Genel olarak bir dizi hareketin gergek bir sahne meydana getirip ge-
tirmedigi su sekilde test edilebilir: “Bir defada,” yani zaman ve mekan bu-
tunligu iginde yazilabilir miydi? Bu durumda yanit “evet’tir. Tartigmala-
r1, yatak odasinda baglayip, yatak odasinda geligip iligkilerini yatak oda-
sinda sonlandirabilirdi. Sayisiz iligki yatak odasinda sona ermistir. Ya da
mutfakta. Ya da garajda. Ya da otobanda degil de, isyerindeki asansoér-
de. Bir oyun yazari durumu “bir defada” yazabilir, clinkd tiyatronun sah-
neye koyma sinirlamalari bizi genellikle zaman ve mekan butinlaginad
korumaya zorlar. Diger taraftan bir romanci ya da senaryo yazari sonraki
mekanlar hazirlamak ya da Chris’'in mobilya zevkini veya Andy’nin ara-
ba slirme aligkanliklarini ortaya koymak gibi pek ¢ok nedenle sahneyi ay-
nstirarak zaman ve mekanda onu yolculuga ¢ikarabilir. Bu sahne bagka
bir ¢iftin bulundugu bir sahneyle almasik (cross-cut) kurguyla da dizen-
lenebilirdi. Cesitlemeler sonsuzdur, fakat her durumda bu, tek bir Oyki
Olayrdir: “asikiarin ayrilma” sahnesi.

Vurus (Beat)

Sahnenin igcinde yapinin en kigik elemani Vurustur. (Bunun “kisa
ara” anlamina gelen, diyalogdaki kisa boslukla karigtirimamasi gerekir.)

VURUS, bir aksiyon/reaksiyon davraniginin degisimidir. Bu de-
gisen davraniglar, her vurusta sahnenin dénlsimuna sekillendirir.
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“Agiklarin ayrilmasi” sahnesine yakindan bakalim: Chris, alarm ¢alar-
ken Andy’e satasir ve Andy ayni sekilde karsilik verir. Giyinirlerken sa-
tasma ignelemeye doénigir ve birbirlerine hakaret etmeye baslarlar. Mut-
fakta Chris, Andy'i tehdit eder: “Eger seni terk etseydim bebegim, Oyle
sefil olurdun ki...” fakat Andy onun biéfund gérir ve “Bu benim gok hosu-
ma gidecek bir sefalet” diye karsilik verir. Chris garajda, onu kaybedece-
ginden korkarak Andy’e kalmasi i¢in yalvanir. Fakat Andy giiler ve kadi-
nin yakarigiyla alay eder. Sonunda hizla giden arag¢ iginde Chris yumruk-
larini sikar ve Andy’i yumruklar. Bir kavga, aci bir fren... Burnu kanayan
Andy arabadan iner, kapiy! carpar ve “Bitti” diye bagirarak kadin: sarsii-
mig bir halde birakir.

Bu sahne, alti vurus, an, alti timuyle farkl davranis, aksiyon/reaksi-
yonda alti net deg@isim etrafinda olusturulmustur: birbirlerine satagmala-
r, bunu takip eden karsilikli hakaretler daha sonra tehdit ve birbirlerine
meydan okumalar, yalvarma ve alay etme ve son vurus ve ayni zaman-
da da donim noktasi olarak kargilikli siddet: Andy’nin iligkiyi sona erdi-
ren karari ve Chris’in sagkinhk icinde birakilmasi.

Sekans

Vuruglar sahneleri olugturur. Sahneler daha sonra éyki tasariminin
bir Gst birimi olan Sekansi meydana getirir. Her gergek sahne karakterin
yagsaminin de@er yikli durumunu tersine gevirir ancak olaydan olaya de-
gisimin derecesi farklilik gésterebilir. Sahneler gérece olarak daha kiglk
ama daha 6nemli degisime sebep olur. Ancak bir sekansin tamamlayici
sahnesi ¢ok daha guigli, ¢ok daha belirleyici bir degisiklik icerir.

BiR SEKANS herhangi bir énceki sahneden daha giiclii bir et-
kiyle sonuclanan - genellikie iki ile bes arasinda- sahneler dizisidir. _

Ornegin bu, ¢ sahneli bir sekanstir.

Hazirhk: Ortabatida kayda deger bir meslek yagsami olan geng bir
iskadini, Gst dlzey ydnetici pozisyonu igin aranir ve New York’ta yerle-
sik bu sirketteki uygun pozisyon igin gérigsme yapar. Bu isi aldigi takdir-
de mesleginde dev bir adim atmig olacaktir. Bu igi ¢cok ister fakat henuz
alamamistir (negatif). ise aday olan alti kigiden biridir. Sirket yéneticileri
bu pozisyonun ¢ok dnemli bir sosyal boyutu oldugunun farkindadirlar ve
bu nedenle de son karari vermeden dnce adaylari resmi olmayan ortam-
larda gérmek isterler. Alti adayr Manhattan’in dogu yakasinda bir parti-
ye davet ederler.

Sahne 1: Bat Yakasinda Bir Otel: Kahramanimiz aksam igin haziriik
yapar. Ortaya konan deger kendine giiven / kendinden kusku duymadir.
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Kadinin bu aksami basariyla bitirmek igin kendine givenmesi gerekmek-
tedir fakat o, kugkularla doludur (negatif). Odanin iginde dolagirken kor-
kudan midesi dagumlenir ve kendi kendine Dogu’ya gelmekle bir aptallik
yaptigini, New Yorklularin onu canl canh yiyeceklerini syler. Valizindeki
giysileri teker teker deneyerek firlatip atar, ¢linkl her biri bir dncekinden
daha da kot géraniir géziine. Saclarl taranamayacak kadar karmakari-
siktir. Giysileri ve saglariyia bogusurken esyalarin toplamaya ve kendisi-
ni bu utangtan kurtarmaya karar verir.

Telefonu aniden cgalar. Arayan annesidir. Yalnizlik ve terk edilme kor-
kusuyla ilgili sugluluk duygular: agilayan bir konugmayla kadina iyi sans-
lar diler. Barbara, evdeki buiylik beyaz képek baliginin Manhattan’daki pi-
ranalardan beter oldugunu anlayarak telefonu kapatir. Bu ige ihtiyaci var-
dir. Sonra kendisini de sagirtan bir bicimde daha 6nce hi¢ denemedigi bir
giysi ve aksesuar kombinasyonu yapar. Saglar sihirli bir bigimde sekle
girer. Aynada kendisine bakar: Cok guzel gériinmektedir; gézleri isil isil
ve kendine guvenli (pozitif).

Sahne 2: Otelin Giris Kapisi. GOk guraltisu, simsek ve sajanak yag-
mur. Barbara, Terre Haute’den oldudu igin, otele kayit yaptirdigr zaman
kapiciya bes dolar bahsis verilmesi gerektidini, vermedigi takdirde de
kapicinin ona taksi bulmak igin bu firtinada disariya ¢gikmayacagini bil-
mez. Ayrnica yagmur yagdigi zaman New York’'ta taksi bulunmaz. Bu ne-
denle kadin ne yapacagini digintp taginirken ziyaretci kilavuzunu ince-
ler. EGer West Eighties’den giderek Central Park West'in icinden gegme-
yi, oradan CPW ve 59. caddeye, Central Park’in glneyi boyunca Park
Avenue'ya ve sonunda da East Eighties’e gitmeyi denerse partiye asla
zamaninda yetiserneyecektir. Herkesin onu yapmamas! konusunda uyar-
digs seye, gece Central Park’in iginden gegmeye karar verir. Bu sahne
yeni bir deger tagir: yagam/élam.

Saclarini bir gazete ile érter ve 8limu (negatif) géze alarak karanligin
icine dalar. Simsek ¢akar, hava yagmurlu ya da giinesli olsun daima ora-
da olan ve gece parkin iginden gegen aptallar bekleyen cete tarafindan
etrafi sarilir. Ancak boguna karate kursu almamigtir. Yoluna ¢ikan cete-
ye tekmeler savurarak, onlarin ¢enelerini kirarak, dislerini dékerek parkin
disina, hayata (pozitif) ¢cikar.

Sahne 3: Park Avenue’da bir Apartman — Aynal lobi. Risk altindaki
deger simdi toplumsal basari/toplumsal basarisizliga dénismastir. Ha-
yatta kalmayi basarmistir. Ama sonradan aynaya baktiginda, kendisini
sudan ¢ctkmig bir sigan gibi gérar: Saclarinda gazete pargalan, giysile-
ri —¢etenin kant da olsa- kana bulanmig. Kendine gliveni, stiphe ve kor-
kularini da asip yere ¢akilir, ta ki kisisel yenilgisine boyun egisi (negatif)
ve sosyal ¢oklsu altinda ezilisi (olumsuz) gerceklesene kadar.

Diger adaylarin hepsi taksi bulmus ve mekana varmistir, hepsi New
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York'un sikh@i igindedir. Ortabatidan gelen bu zavalliya acirlar ve onu
asansore bindirirler.

Cat katinda saclarnni kuruturlar ve ona giymesi igin birbirine uymayan
giysiler bulurlar. Uyumsuz giyimi nedeniyle spot igiklarinin tim gece Uze-
rinde olacagini, bundan kagamayacagini bilmektedir. Bagtan kaybetmis
oldugunu bildigi i¢in, kendi dodal haline déner ve rahatlar. Derinlerden,
daha 6nce sahip oldugunu asla bilmedidi bir cesaret gelir; onlara Cent-
ral Park’'taki kavgasini anlatmakia kalmaz, ayni zamanda bununia ilgili
espriler de yapar. A§izlar sagkinhkla acilir veya genigleyerek gllumser.
Gecenin sonunda tim ydneticiler bu is igin tam olarak kimi istediklerine
karar vermiglerdir. Parktaki dehseti yagsayip da sogukkanl kalabilen biri
acik bir sekilde onlarin istedigi kisidir. Gece, kahramanimizin isi alarak,
kisisel ve toplumsal zafere ulagsmasiyla biter (pozitif-pozitif).

Her sahne kendi de@erini ya da degerlerini ortaya koyar: Sahne 1'de
kendinden kugku duyma kendine glivene, Sahne 2’de 6lim yagama, ken-
dine gliven yenilgiye, Sahne 3'te de sosyal yenilgi sosyal zafere doni-
sUr. Ancak bu U¢ sahne digetlerine gére daha 6énemlidir ¢iinkt 6n plan-
da olan bir bagka bulyuk deger icin bir sekans haline gelir ve bu deger de
iS’tir. Sekansin baginda onun iSi YOKTUR. Ugiincii sahne sekanstn do-
rugu haline gelir, ¢iinkii burada onun toplumsal basarisi ona iSi kazandi-
rr. Onun bakis agisindan IS, ugruna hayatini riske atacak kadar énem-
li bir degerdir.

Her sekans) adlandirmak, onun bu filmin i¢cinde neden bulundugu-
nu anlamak bakimindan énemlidir. Bu “isi almak” sekansindaki éykindn
amaci, kadini ISSIZLIKTEN ISE getirmektir. Personel almaktan sorumlu
bir gérevli ile bu amaca tek bir sahnede de ulagilabilirdi. Ancak onun “ni-
telikli biri” olmantn &étesinde bir gey oldugunu stylemek igin yalnizca isgi
almasini degil, onun karakterini ve annesiyle iliskisini, New York City ve
sirkete dair anlayiglarla birlikte dramatize eden tam bir sekans yaratmak
gerekiyordu.

Bolim

Sahneler kugik ama anlamli déntgumler igerir; bir dizi sahne orta bu-
yukllikte ve daha etkili bir dé6nisim iceren sekansi meydana getirir. Bir
dizi sekans ise bir sonraki en blylk yapi olan bélimu olusturur. Bélim,
karakterin yasamindaki deger yukli durumda meydana gelen ¢ok blyik
bir dénlsim icerir. Temel bir sahne, bir sekansin dorugunu olugturan bir
sahne ve bir béliumin dorugunu olusturan sahne arasindaki fark, degi-
simin derecesidir ya da daha kesin bir bigimde ifade edersek, degisimin
karakter —karakterin icsel yasami, kigisel iligkileri, hayattaki sansi ya da
bGtun bunlann bir kombinasyonu— lizerindeki iyilestirici ya da kétulestiri-
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ci etki derecesidir.

Bir BOLUM, degerlerde dénemli bir geri dénise neden olan do-
ruksal bir sahnede doruga ¢ikan, dnceki sekans ya da sahneden
etkisi itibariyle daha gui¢lii olan bir sekanslar dizisidir.

Oykii

Boélumler dizisi en biylik yapt olan OYKU'yii meydana getirir. Oyki
basitge, en bilylik ana olaydir. Oykiiniin baginda karakterin yagamindaki
deger yikli duruma baktiginiz ve bunu éykiiniin sonundaki deger degi-
simiyle kargilastirdiginiz zaman, yagsami bastaki bir durumdan alip son-
daki degisik bir duruma dogru géturen film egrisini (arc of the film) gorir-
siinliz. Bu son durum, bu son degisim mutlak ve'degistirilemez olmalidir.

Bir sahnenin sebep oldugu degisim tersine cevrilebilir: Bir dnceki
skecteki sevgililerin tekrar bir araya gelmeleri mimkiindar; insanlar her
gun kavga edebilir ve tekrar birbirlerini sevebilirler. Yukaridaki sekans da
tersine gevrilebilir: Ortabatili is kadini bagarili olup da girdigi isin, yalniz-
ca nefret ettigi bir patrona rapor vermekten ibaret oldugunu 6grenebilir ve
yeniden Tere Haute’a donmeyi isteyebilir. Bir bdlimiin dorugu da tersine
cevrilebilir; E.T.’nin ikinci bélimiinde oldugu gibi, bir karakter &lebilir ve
tekrar yasama ddnebilir. Neden olmasin? Modern bir hastanede élen biri-
nin yeniden hayata déndirilmesi siradan bir olaydir. Bu nedenle sahne-
den sekansa ve sekanstan bdliime yazar kiglk, orta ve buyuk degisimler
yaratir. Bu degisimlerin akla uygun bir sekilde tersine cevrilebilir olmasi
gerekir. Ancak bu, son bdlimun dorugu igin gecerli degildir.

OYKUNUN DORUGU: Bir 8ykii, mutlak ve tersine cevrilemez
degdisimi ortaya ¢ikaran son bdlim dorugunu veya 6ykl dorugunu
olusturan boélimler dizisidir.

En kiigUk 6genin kendi isini yapmasini saglarsaniz, onu derin bir amag
olan éykl anlatiminin hizmetine sokarsiniz. Diyalogun her cimlesi ya da
aciklamanin her satin davranig veya hareketin déntigimune sebep olma-
hdir ya da dénlisime zemin hazirtamalidir. Vuruglar sahneleri, sahneler
sekanslari, sekanslar bélumleri, bélumler de doruga kadar éykuyu kurar.

Terre Haute'li kahramanin, kendinden kusku duymasindan kendine
glvene, tehlikeden hayatta kalmaya, sosyal yenilgiden basariya dog-
ru degisen yagaminin sahneleri bir sekans olusturur, onu iSSiZ’den
CALISAN’a déndstirir. Baglangigtan éykinin doruguna film egrisini
cizmek icin, belki de bu agilis sekansi birinci bélimin dorugunda onu
iSSiz’den, SIRKETIN BASKANI olmaya gétiiren bir dizi sekansa zemin
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hazirlar. Birinci b6lumin dorugu, yikici sirket savasiarinin kadinin, dost-
larinin ve ¢alisma arkadaslar tarafindan ihanete ugramasina yol acgti§!
ikinci bdlime gegis saglar. ikinci bélimin dorugunda yénetim kurulu ta-
rafindan kadinin isine son verilir ve kadin kendini sokakta bulur. Bu bQ-
yiik tersine déniis, onun rakip sirkete girmesine neden olur. Onceki sir-
kete baskan oldugu dénemde edindigi gizli bilgilerle donanmig olan ka-
din, bu sirkette hemen zirveye ¢ikar ve bdylece dnceki igverenlerini mah-
vedebilir. Bu bélimler onu filmin basindaki ¢aligkan, iyimser ve duriist
geng bir profesyonelden filmin sonunda sirket savaslarinin deneyimli bir
acimasiz, sinik ve yoz karakteri olmaya gétir(r — mutlak, tersine gevrile-
mez degigim.

OYKU UGGENI

Bazi edebiyat cevrelerinde “olay érgiisi” (plot), “para karsiigi yazma”
yan anlamiyla karartilmig, kirli bir sézclik haline gelmistir. Kaybeden bi-
ziz, ¢inki olay 6rguisu bir dykiiyl tasarlamak ve bicimlendirmek igin za-
mana yayilan, birbiriyle tutarh ve iligkili olaylarn tanimlamak igin kullantlan
dogru bir terimdir. Hicbir iyi film tesadufi esinin parltilari olmaksizin yazi-
lamamigsa da, senaryo bir tesadUf degildir. Rastgele ortaya ¢ikan malze-
me, o durumda kalamaz. Yazar bu esini tekrar tekrar diizenler, onun san-
ki icgudisel bir sekilde kendiliginden yaratiimig gibi gérinmesini saglar,
ancak filmin dogal ve gabalanmamig gérunmesi i¢in ne kadar cok ¢aba
harcadiini da, ne derece yapayhgin devreye girdigini de bilir.

OLAY ORGUSU &yki denen tehlikeli bdlgede gezinmek ve
dogru yolu segmek igin bir dizine olasilik karsisinda dogru yolu
secmektir. Olay 6rgusu yazann olaylar seckisi ve onlarin zaman
icindeki dizenlemesidir.

Yine, ne dahil edilecek? Ne disarida birakilacak? Once ne, sonra ne
gelecek? Olaylar arasinda se¢im yapilmahdir; yazar iyi ya da két(, tercih
yapar; sonug, olay érgusudur.

TENDER MERCIES ilk kez seyirciyle bulustugunda, bazi elestirmen-
ler filmi “olay 6rgisi yok” diye tanimladilar ve bu nedenle de 6vdiler.
TENDER MERCIES bir olay érgustine sahip oldugu gibi, olay 6rgisu fiim
dinyasinin en zor bélgelerinde gecmektedir: film egrisinin kahramanin
zihninde gergeklestigi bir éykl. Burada kahraman, yagsama ve/veya ken-
disine yaklagiminda derin ve geri déntisimsiz bir devrim yagsar.

Roman yazarlari igin bdyle éykiiler yazmak dogal ve kolaydir. Ugiincii
tekil sahis ya da birinci tekil sahisla, yazar éykinun tamamini kahrama-
nin i¢ dinyasinda dramatize etmek i¢in dogrudan dusunceye ve duyguya
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girebilir. Senaryo yazar icin bdyle dykiler uzak ara en kirilgan ve zor dy-
kllerdir. Kameray oyuncunun alnindan gegirip disuncelerinin fotografin
cekemeyiz, buna ragmen bunu deneyecek olanlar da vardir. Bir sekilde,
film mazigini agiklamal bir anlatimla doldurmadan ya da karakterlerin ag-
zina kendini agiklayan diyalog yerlestirmeden, izleyiciyi i¢ diinyay: gori-
lebilir davranistan yorumlamaya yéneltmeliyiz. John Carpenter’in séyle-
digi gibi: “Filmler zihinsel seyleri fiziksel yapmakla ilgilidir.”

Kahramaninin iginde énemli bir degisimi baglatmak icin Horton Foo-
te, TENDER MERCIES’e yagsaminin anlamsizligi iginde bogulan Sledge
ile acilig yapar. icki icerek yavas yavas intihar etmektedir, ¢linkii inandi-
g1 hicbir sey yoktur -ne aile, ne ig, ne bu diinya ne de §te diunya. Foote,
filmi gelistirirken blyUk bir agk, gdz alici bir bagari ya da mistik bir esin-
de anlam bulma klisesinden kaginir. Bunun yerine bize agk, mizik ve in-
san ruhunun hassas ipliklerinden basit ama anlamli bir yagsam 6ren ada-
mi gosterir. Sonunda Sledge sessiz bir déniisim gegirir ve yagsamaya de-
ger bir hayat bulur.

Bdylesi riskli bir filmin olay 6rgtisuni olugtururken Horton Foote’un ne
terler dokiip ne acilar gektigini tahmin edebilirsiniz. Tek bir yanhis hamle
-atlanmis bir sahne, gereksiz bir sahne, yanlis diizenlenmis bir olay- Mac
Sledge’in i¢ dlnyasindaki sirikleyiciligi, yolculugu sanki kartlardan bir
kaleymis gibi yikardi. Bu nedenle olay &rgiisi, sert doénugler ya da zor-
lama gerilimler ve sok edici surprizler anlamina gelmez. Bunun yerine,
olaylar secilmis olmali ve bunlarin modellenisi zaman boyunca gdsteril-
melidir. Dlzenleme ya da tasarim anlaminda, tim 6ykdlerin olay érgule-
ri vardir.

Klasik Olay Orgiisii, Mini Olay Orgiisii, Anti-Olay Orgiisii

Her ne kadar pek ¢ok olay tasarimi varsa da, bunlar sinirsiz degildir.
Bu sanatin en uzak kdseleri, dykuler evreninin haritasini ¢ikaran bir bi-
cimsel olasiliklar tiggeni yaratir. Bu Uggen iginde yazarlarin kozmolojileri,
onlarin gergeklige dair gérisieri ve bunun iginde hayatin nasil yasandig-
nin toplami vardir. Bu evrendeki yerinizi anlamak igin bu haritanin koordi-
natlarin incelemeniz, zerinde galigtiklarinizla onlar kargilagtirmaniz ve
benzer anlayisa sahip diger yazarlarla paylagarak onlarin size yol gdster-
mesine izin vermeniz gerekir.

Oykii Giggeninin tepesinde Klasik Tasarim’s olusturan ilkeler yer alir.
Bu ilkeler en dogru sekliyle “klasik™tir: ebedi ve kllturler 6tesi; zamanin
goblgeleri icinde medeni ya da ilkel, bitan toplumlar icin temel, milyonlar-
ca yildir kulaktan kulaga yayilan éykuler. Gilgamig destani 4000 yit énce
civi yazisiyla on iki kil tablet Gizerine oyuldugu zaman, dyku ilk olarak ya-
zili sbzclklere donasmusg, Klasik Tasarim ilkeleri de tam olarak ve glzel
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bir bicimde yerini aimisti.

KLASIK TASARIM arzusunu yerine getirmek icin karsit gtgler-
le stiregiden bir gatismaya giren kahramanin etrafinda, kurmaca
gerceklik iginde tutarlihd ve neden-sonug iligkileri dikkate alinarak
dralmis, mutlak, geri déniilmez bir degisimle sonlanmasi igin inga
edilmis dykudr.

Bu zamansizlik ilkeleri toplamina ben klasik olay 6rgls( (Archplot) di-
yorum,. So6zliikte Arch sézcigu “ayni tur icinde digerlerinin Gstiinde olan”
anlamina gelir.

KLASIK TASARIM
Klasik Olay Orgusi

Nedensellik
Kapali Son
Dogrusal Zaman
Dig Catigma

Tek Kahraman

Tutarh Gergeklik
Etkin Kahraman

Agik uglu son

ic catigma Gakisma
Coklu kahramanlar Dogrusal olmayan zaman
Edilgen kahraman Tutarsiz gergeklikler

MiNIMALizM ANTI-YAPI
Minimal olay érgusti Anti-olay 6rgusu

Bununla birlikte, kiasik olay érglsu, dyku anlatim bigcimierinin sinirlan-
masi degildir. Sol kdseye minimalizmin tim &érneklerini yerlestiriyorum.
Sbzcugin de dne sardugu gibi minimalizm, yazarin klasik tasarim 6gele-
riyle baslamasi ve sonradan klasik olay orglsinin énemli 6gelerini ki-
culterek ya da bastirarak, duzelterek ya da keserek indirgemesi anlami-
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na gelir. Ben bu minimalist gesitlilik dizisine mini olay érgust adini veri-
yorum. Mini olay érglisi (miniplot) yok anlamina gelmez, onun dykisu de
en az bir klasik olay 6rgusinunki kadar guzel bir bigcimde anlatilimis ol-
mahdir. Minimalizm bir yandan yalinlik ve ekonomi icin calisirken, diger
yandan da filmin izleyiciyi tatmin edecek, onlari sinemadan “Ne guzel bir
oyk!” diislincesiyle gikarmaya yetecek kadar kiasikligi korur.

Sag kosedeki anti-olay orgisu (antiplot), Anti-Roman ya da Yeni
Roman’in ve Abs(ird Tiyatro’'nun sinemadaki kargiligidir. Bu anti-yapi ge-
sitliligi dizisi, Klasigi inkar etmez ama ona kars: ¢ikar; geleneksel bigcimle-
ri sémirmek, belki de bicimsel ilkelere ait diisiinceyle alay etmek igin onu
yadsir. Anti-olay 6rgiisi olusturan kisi, olaylarn oldugundan hafif gdster-
mekle ya da sakin bir ciddiyetle nadiren ilgilenir; daha ziyade kendi “dev-
rimci” tutkularini net bir bicimde ortaya koymak amaciyta filmleri agirilik-
lara kagma ve bilingli bir abartiya yénelme egilimindedir.

Klasik olay 6rgls diinya sinemasinin eti, patatesi, makarnasi, pirinci
ve kuskusudur. Son ylz yil boyunca uluslararast izleyiciye sunulan film-
lerin blyilk cogunlugu bu sekildedir. Eger bu on yiliara géz atarsak -THE
GREAT TRAIN ROBBERY (BUYUK TREN SOYGUNU, Amerika, 1904),
THE LAST DAYS OF POMPEIlI (POMPEI’NIN SON GUNLERI, italya,
1913), THE CABINET OF DR. CALIGARI (DR. CALIGARI'NIN MUA-
YENEHANESI, Almanya, 1920), GREED (Amerika, 1924), THE BATT-
LESHIP POTEMKIN (Sovyetler Birligi, 1925), M (Almanya, 1931), TOP
HAT (Amerika, 1935), LA GRANDE ILLUSION (BUYUK YANILSAMA/
HARP ESIRLERI, Fransa, 1937), BRINGING UP BABY (Amerika, 1938),
CITIZEN KANE (YURTTAS KANE, Amerika, 1941), BRIEF ENCOUN-
TER (ingiltere, 1945), THE SEVEN SAMURAI (YEDI SAMURAY, Japon-
ya, 1954), MARTY (Amerika, 1955), THE SEVENTH SEAL (YEDINCI
MUHUR, Isveg, 1957), THE HUSTLER (Amerika, 1961), 2001: A SPA-
CE ODYSSEY (2001: UZAY MACERASI, Amerika, 1968), THE GOD-
FATHER, PART Il (BABA ll, Amerika, 1974), DONA FLOR AND HER
TWO HUSBANDS (Brezilya/1978), A FISH CALLED WANDA (ingiltere,
1988), BIG (Amerika, 1988), JU DOU (Cin, 1990), THELMA AND LOU-
ISE (THELMA VE LOUISE, Amerika, 1991), FOUR WEDDINGS AND A
FUNERAL (DORT NiKAH BiR CENAZE, ingiltere, 1994), SHINE (Avust-
ralya, 1996)- klasik olay 6rgusu icinde sekillenen dykul cesitliliginden hay-
rete duseriz.

Mini olay 6rglsit daha az cegsitlilikte olsa bile ayni derecede ulusla-
rarasidir: NANOOK OF THE NORTH (KUZEYLi NANOOK, Amerika,
1922), LA PASSION DE JEANNE D’ARC (JEANNE D’ARC’'IN TUTKU-
SU, Fransa, 1928), ZERO DE CONDUITE (HAL VE GiDIS SIFIR, Fran-
sa, 1933), PAISAN (KOYLU KADIN PAISA, italya, 1946), WILD STRAW-
BERRIES (YABAN CILEKLERI, isvec, 1957), THE MUSIC ROOM (Hin-
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distan, 1964), THE RED DESERT (italya, 1964), FIVE EASY PIECES
(Amerika, 1970), CLAIRE’S KNEE (CLAIRE’IN DiZi, Fransa, 1970), IN
THE REALM OF THE SENSES (DUYGU iMPARATORLUGU, Japon-
ya, 1976), TENDER MERCIES (Amerika, 1983), PARIS/TEXAS (Bati Al-
manya/Fransa, 1984), THE SACRIFICE (KURBAN, isvec/Fransa, 1986),
PELLE THE CONQUEROR (FATIH PELLE, Danimarka, 1987), STOLEN
CHILDREN (italya, 1992), A RIVER RUNS THROUGH IT (Bizi AYIRAN
NEHIR, Amerika, 1993), TO LIVE (Cin/1994) ve SHALL WE DANCE
(ASKA DAVET) (Japonya, 1997). Mini olay 6rgilisu ayni zamanda WEL-
FARE (Amerika, 1975) gibi anlatili belgeselleri de igine alir.

Anti-olay 6rgisi 6rnekieri ise daha az yaygindir, agiriikh olarak
Avrupa’da ve Il. Dinya Savasi sonrasinda yapimiglardirr UN CHI-
EN ANDALOU (ENDULUS KOPEGI, Fransa, 1928), BLOOD OF THE
POET (SAIRIN KANI) (Fransa, 1932), MESHES OF THE AFTERNO-
ON (Amerika, 1943), THE RUNNING, JUMPING AND STANDING
STILL FILM (ingiltere, 1959), LAST YEAR AT MARIENBAD (GEGEN
YIL MARIENBAD’DA, Fransa, 1960), 8 1% (italya, 1963), PERSONA (is-
veg, 1966), WEEKEND (HAFTASONU, Fransa, 1967), DEATH BY HAN-
GING (Japonya, 1968), CLOWNS (italya, 1970), MONTY PYTHON AND
THE HOLY GRAIL (ingiltere, 1975), THAT OBSCURE OBJECT OF DE-
SIRE (ARZUNUN O BELIRSIZ NESNESI, Fransa/ispanya, 1977), BAD
TIMING (KOTU ZAMANLAMA, ingiltere, 1980), STRANGER THAN PA-
RADISE (CENNETTEN DE GARIP, Amerika, 1984), AFTER HOURS
(GEC SAATLER, Amerika, 1985), A ZED&TWO NOUGHTS (ingiltere/
Hollanda, 1985), WAYNE’S WORLD (WAYNE'IN DUNYASI, Amerika,
1993), CHUNGKING EXPRESS (Hong Kong, 1994), LOST HIGHWAY
(KAYIP OTOBAN, Amerika, 1997). Anti-olay 6rglisii ayni zamanda Alain
Resnais’nin NIGHT AND FOG (GECE VE SIS, Fransa, 1955) ve KOYA-
ANISQATSI (HAYATIN OZU, Amerika, 1983) gibi kolajin kuilanildigi bel-
geselieri de igerir.

OYKU UCGENINDE BICIMSEL FARKLILIKLAR
Acik Uclu Sona Karsi Kapali Son

Klasik olay érgusu, filmi kapali bir sonla bitirir — dykide ortaya atitan
tim sorular yanitlanmig, uyandirilan tiim duygular tatmin edilmistir. izle-
yici tamamlanmig, bitmis bir deneyimle sinemadan ayrilir - higbir kugku-
su, doyurulmamisg hicbir seyi kalmamistir.

Diger yandan mini olay 6rgiisii bir miktar agik uglu sonla biter. Ania-
t1 sirasinda ortaya konan sorularin ¢gogu yanitlanir, ancak yanittanmamisg
bir ya da iki soru kalabilir. izleyici gérdiiklerini daha sonradan tamamla-
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mak (izere sinemadan ¢ikar. Filmin uyandirdigi duygularin cogu doyurul-
mus olacaktir, ancak bu, tatmin edilmesi izleyiciye birakilmis duygusal bir
bollim de olabilir. Her ne kadar mini olay drgisi dislince ve duygularda
bir soru isareti biraksa da, “acik uglu son”, filmin her seyi askida biraka-
rak bitmesi anlamina gelmez. Soru yanitlanabilir, duygular ¢cbzime kavu-
sabilir olmalidir. Bir finali olanakli kilan net ve sinirli segenekiere gotiir-
meden 6nce her sey yapilmigtir.

Bir dykiiniin dorugunda anlatimin ortaya attigi batin sorulari
yanitlayan ve izleyicinin tim duygularini tatmin eden kesin, tersi-
ne cevrilemez bir degisim oluyorsa, bu éykinin dorugu, KAPALI
SON'dur.

Bir dykinin dorugunda yanittanmamis birkag soru ile tam do-
yurulmamis duygu var ise bu, AGIK UCLU SON’dur.

PARIS/TEKSAS filminin dorugunda baba ve oglu barstrlar, gelecek-
leri belirlenir ve onlarin mutlu olmalari yénindeki beklentimiz tatmin edi-
lir. Ancak kari/koca, anne/ogul iliskileri ¢6zitmeden kalir. “Bu aile igin bir
gelecek var mi? Eger varsa, nasil bir gelecek onlan bekliyor?” gibi so-
rular ortadadir. Yanitlar filmden sonraki dugincelerin mahremiyeti icinde
bulunacaktir: Eger bu ailenin birlikte olmasini istiyorsaniz ancak yuregi-
niz size bunun olamayacagini séyluyorsa, bu kederli bir aksamdir. Kendi-
nizi, onlarin bundan sonra mutlu yasayacaklarina inandirabilirseniz, film-
den hosnutluk icinde c¢ikarsiniz. Minimalist éyku anlatici filmin bu son
dnemli pargasini bifingli olarak izleyiciye birakir.

Dissal Catismaya Karsi icsel Catisma

Klasik olay 6rglsi digsal catigmaya vurgu yapar. Her ne kadar karak-
terlerin genellikle glicli icsel gatismalari olsa da vurgu, onlarin kisisel ilis-
kilerle, toplumsal kurumlarla ya da fiziksel diinyadaki giiclerle micade-
leleri Gzerindedir. Mini olay 6rglsiinde ise, aksine kahraman ailesi, top-
lum ve gevre ile gugli dig celigkiler yagar, ancak buradaki vurgu biling-
li ya da bilincdigi olarak kendi diiglince ve duygulari icindeki micadele-
de olacaktir.

THE ROAD WARRIOR ve ACCIDENTAL TOURIST'teki kahramanla-
nin yolculuklarini karsilastirin. ilk filmde Mel Gibson'in canlandirdigi Mad
Max karakteri kendi kendine yeten yalniz adamdan kendini kurban eden
kahramana dogru i¢sel bir ddntsum yasar, ancak buradaki vurgu klanin
yasamasi Uzerindedir. ikinci filmde ise William Hurt'iin canlandirdidi gezi
kitabi yazarinin yasami, yeniden evlenmesi ve yalniz bir geng icin ¢ok ih-
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tiyag duyulan bir baba haline gelmesiyle degigir, ama filmin vurgusu bu
adamin ruhunun yeniden canlanmasi Gzerindedir. Onun, duygular felg
olmus, ac! geken bir adamdan askl ve duyguyu 6zgiirce yasayan adama
déniigmesi bu filmin egemen degisim egrisidir.

Cok Sayida Kahramana Karsi Tek Kahraman

Klasik olarak anlatimis bir éyku, anlatinin merkezinde genellikle tek
bir kahramana -bir adam, bir kadin ya da bir cocuk- yer verir. Onemili bir
oyki tim filme hakimdir ve onun kahramani yildiz role sahiptir. Eger ya-
zar filmi gérece kuguk, yan olay érgusu dizeyinde, her birinin ayn bir
kahramani olan dykulere bolerse, sonugta klasik olay 6rgisinin dina-
mizmini azaltmis ve 1980’lerden bu yana popdlerligi artan mini olay 6r-
gusunin ¢oklu olay érgusu (Multiplot) cesitlemesini olusturmus olacaktir.

THE FUGITIVE’in oldukga yUklu klasik olay érgusiinde kamera higbir
zaman Harrison Ford’'un canlandirdigi kahramanin géziinden ayrilmaz:
Baska ydnlere kaymaz, bir yan olay érgusune ait ipucu bile yoktur. Diger
yandan, PARENTHOOD’'da en az alti kahramanin alti éykiisu bir arada
islenir. Bir klasik olay 6rgusinde oldugu gibi, bu alti karakterin catisma-
tari agirhkh olarak digsaldir; highiri THE ACCIDENTAL TOURIST'in i¢sel
dénisimini ve yogun aci gekisini yasamaz. Ancak bu ailenin micade-
lelerinin  duygularimizi pek cok yéne gekmesi ve her éykinin filmde on
bes, yirmi dakika surmesi nedeniyle onlarin ¢oklu éyklu dizenlemesi an-
lattyr yumusgatir.

Coklu olay 6rgisii, INTOLERANCE’dan (HOSGORUSUZLUK, Ame-
rika, 1916) baglayarak GRAND HOTEL (Amerika, 1932), THROUGH A
GLASS DARKLY (AYNADAKI GiBI, isveg, 1961) ve SHIP OF FOOLS’dan
(Amerika, 1965) gecerek, ginimizde SHORT CUTS (SOSYETEDEN
INSAN MANZARALARI), PULP FICTION (UCUZ ROMAN), DO THE
RIGHT THING (DOGRU OLANI YAP) ve EAT DRINK MAN WOMAN gibi
filmlerde daha yaygin kullanihr olmugtur.

Pasif Kahramana Karsi Aktif Kahraman

Bir klasik olay 6rgtsunin yalniz kahramani aktif ve dinamik olmaya
yonelir, giderek kizigsan gatigma ve degisimin iginde arzusunun pesinden
gider. Her ne kadar bir mini olay érglisu diizenlemesinin kahramani ha-
reketsiz degilse de, goéreceli olarak tepkisel ve pasiftir. Genel olarak bu
pasiflik THE ACCIDENTAL TOURIST te oldugu gibi kahramana gugla bir
icsel miicadele kazandirarak ya da PELLE THE CONQUEROR’nin ¢okiu
olay 6rgiisi diizenlemesinde oldugu gibi, kahramanin dramatik olaylarla
cevrelenmesiyle giderilir.
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Arzusu pesinden kosan AKTIF KAHRAMAN insanlarla ve gev-
resindeki dinyayla dogrudan bir gatigmaya girer.

PASIF KAHRAMAN kendi yapisiyla ¢atismasinda igsel olarak
arzusunun pesinden giderken, digsal olarak aktif degildir.

PELLE THE CONQUEROR’nin ana karakteri yetigkinlerin diinyasinin
denetiminde olan bir genctir ve bu nedenle reaksiyon gdsteren biri olmak
icin pek az secenegi vardir. Ancak yazar Bille August, genci ¢evresinde-
ki trajik Oykulerin pasif gdézlemcisi yapmak icin Pelle’nin yabancilagmasi-
nin avantajini kullanir: Kanun kagagi sevgililer bir cocugu 6ldurir, bir ka-
din zina yaphgi igin kocasini igdis eder, is¢i ayaklanmasinin lideri sopay-
la doévilerek zeka 6ziirlit hale getirilir. August'un gocugun bakis agisin-
dan anlatiy1 yonlendirmesi sebebiyle bu siddet olaylar ekranin disinda
ya da uzakta kalir, bu nedenle nadiren sebebi, 0 da yalnizca onun men-
fi sonuglar Gzerinden géririz. Bu diizenleme melodramatik, hatta tatsiz
olabilecek durumlari yumusatir ya da asgariye indirir.

Dogrusal Olmayan Zamana Karsi Dogrusal Zaman

Bir klasik olay 6rglisti zaman iginde belirli bir noktada baslar, zaman-
da az ya da cok eliptik olarak ilerler ve daha sonraki bir tarihte de sona
erer. Geriye dénlsier (flashback) kullanilirsa da bunlar, izleyicinin 6yki-
nin olaylarini zamansal diizende siralayabilecegi sekilde kullanilir. Di-
ger yandan, bir anti-olay érgisu, genellikle, olaylar dogrusal bir ardigik-
Ik icinde siralamayi imkénsiz hale getirmese de, zorlagtirmak igin zama-
ni béler, kanstirir ve pargalara ayirir. Godard bir zamaniar kendi estetik
anlayigina goére, bir filmin girise, gelismeye ve sonuca sahip olmasi ge-
rektigini ancak bu sirayla olmasinin gerekii olmadigini séylemisti.

Geriye donlislerin oldugu ya da olmadigt ve olaylarin izleyicinin
takip edebilecegi bir zamansal diizen iginde siralandidi bir éyki,
DOGRUSAL ZAMANDA (LINEAR TIME) anlatilir.

Zamanda atlamalar yapan ya da zamansal devamhhdi izleyici-
nin éncesi ve sonrasinda neler oldugunu ¢bézemeyecegi derece-
de bulaniklastiran bir 6ykii, DOGRUSAL OLMAYAN ZAMANDA
(NONLINEAR TIME) anlatilir.

Bir anti-olay 6rglisii olan BAD TIMING'de bir psikanalist (Art Garfun-
kel) Avusturya’da tatil yaparken bir kadinla (Theresa Russell) tanigir. Fil-
min ilk Ggte biri, bir iligkinin baglangict oldugu gorilen sahneleri igerir,
ancak bu sahnelerin arasindaki ileri-atlamalar (flash-forward) bu iligkinin
orta ve son agamalarindaki sahnelere sigrar. Filmin ikinci tgte birine ¢if-
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tin orta dénemlerinden oldugunu varsaydigimiz sahneler serpistirilir ve
bunlarin aralarina iligkinin baglangicina geriye dénisler ve sonuna dogru
da ileri atlamalar yerlestirilir. Filmin son Ucte birine bu iligkinin son gunleri
gibi anlagilan sahneler hakimdir, ancak iligkinin ortasina ve bagina geriye
doénugler eklenir. Film bir nekrofili sahnesiyle sona erer.

BAD TIMING “alin yazisi olarak karakter” konusundaki eski digtince-
nin yeniden islenigidir. Bu duslnceye goére kaderiniz esittir sizsiniz, yasa-
minizin sonuglar sizin benzeri olmayan karakter yapiniz tarafindan -ne
aile, ne toplum, ne gevre ne sans ne de bagka bir sey- belirlenecektir.
BAD TIMING’de anti-yapi tasarimi, bir salata sosu gibi zamani karistira-
rak karakterlerin ¢gevrelerindeki diinyayla baglarini koparir. Onu farkl ki-
lan, bir haftasonu Salzburg'a ya da daha sonraki haftasonu Viyana’ya gi-
dip gitmemeleri; orada 6gle yemegi mi yoksa aksam yemegi mi yedikleri;
onun ya da bunun Gizerinde tartisip tartismadiklan degildir. Onemli olan
onlarin kisiliklerinin zehirli simyasidir. Bu ¢ift, karsilasti§i anda, grotesk
kaderlerine dogru hizla ilerleyen trene adim atmig olurlar.

Rastlantiya Karsi Nedensellik

Klasik olay érglisiu dunyada bir seylerin nasil olup bittigine, bir nede-
nin nasil bir sonug yarattigina, bu sonucun nasil bagka bir sonucu tetik-
leyen bir neden haline geldigine vurgu yapar. Klasik éykil dizenlemesi,
yasamin karsilikl baglantilari icinde netlikien anlasiimazhga, kisisellikten
destansiliga, bireysel kimiikien uluslararasi aga dogru bir grafik ¢izer. Bu
dizenleme, anlagildijinda yagama anlam kazandiran bir nedensellik zin-
ciri agin agikga ortaya koyar. Diger yandan anti-olay 6rglist, genellikle,
nedenselligin yerine rastlantiy1 gecirir, evrendeki nedensellik zincirini ki-
ran seylerin rastlantisal ¢gakismalarina vurgu yapar ve 6ykiyu parcalan-
ma, anlamsiziik ve absurdlige gétarar.

NEDENSELLIK bir sebebe dayali davranislarin sonuglara ne-
den oldugu, bunun da bagka sonuclarin nedenleri haline geldigi
bir 6ykly( surukler; bdylelikle, 6ykiinin doruguna kadar epizotla-
rin zincirleme reaksiyonu iginde ¢atigmanin farkli diizeyleri arasin-
da baglanti kurar ve gergekligin pargalarinin birbiriyle iligkili oldu-
gunu gosterir.

RASTLANTI sebepsiz davraniglarin, bagka sonuclara yol ag-
mayan olaylar tetikledigi ve béylelikle éykiinin cesitli epizotlara
béliindigu ve agik uglu bir sona sahip oldugu kurmaca bir dinyayi
surlkler ve varolusun baglantisizhgini ifade eder.

AFTER HOURS’da bilgi islemci geng bir adam (Griffin Dunne) rastlan-
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ti eseri Manhattan'da bir kafede tanistigi bir kadinla randevulagir. Kadi-
nin Soho’daki dairesine giderken son yirmi dolari taksinin camindan disa-
riya ugar. Daha sonra parasini kadinin evinde yaptmi stiren tuhaf bir hey-
kele tutturulmus olarak gorlr. Randevulastigi kadin aniden iyi planlanmig
bir bicimde intihar eder. Metroya bile parasi yetmez halde Soho’da kapa-
na kisilan adam, bir soyguncuyla karnstirilir ve yasalar kendilerine gore
yorumlayip uygulayan bir grup insan tarafindan kovalanir. Cilgin karak-
terler ve tasan bir klozet onun kagmasina engel olur. Sonunda bir hey-
kelin igine saklanir, gergek hirsizlar tarafindan ¢alinan bu heykel, onlarin
minibisiinin arka kapisindan galistigi isyerinin 6niinde caddeye dusger
ve tam mesai saatinin basinda, yazilimci olarak giine basiar. O, Tanrinin
masasinda bir bilardo topudur, rastgele oraya buraya savrulur.

Tutarsiz Gercekliklere Karsi Tutarli Gerceklikler

Oyku yasamin bir metaforudur. Bizi gercekligin 6tesine gegirerek 6ze
g6tarir. Bu nedenle gergeklige ait bir standardi éyklye bire bir uygula-
mak hata olacaktir. Yarattigimiz dinyalar kendi igsel nedensellik kuralla-
rina uymak zorundadir. Bir klasik olay 6rgusu tutarh bir gerceklik iginde
agilir; ancak bu durumda gerceklik, giindelik hayat anlamina gelmez. En
dogal, “yasanan sekliyle hayat” olarak mini olay 6rgusu, soyutlanmis ve
yogunlugu azaltilmis bir varolustur. Her kurmaca gergeklik kendi iginde
seylerin nasil gerceklestigini essiz bir bigcimde tesis eder. Bir klasik olay
drglsitnde bu kurallar gok tuhaf olsalar bile, yikilamazlar.

TUTARLI GERGCEKLIKLER anlam yaratmak igin karakterlerle
onlarin diinyasi arasinda, anlatinin bagsindan sonuna kadar tutarl
bir bicimde devam eden karsilikli etkilesim modellerini tesis eden
kurmaca duzenlemedir.

Ornegin fantezi tiriindeki hemen hemen tiim galigmalar, “gercekligin”
fuhaf kurallarina kesinlikie itaat edildigi klasik olay érguleridir. WHO FRA-
MED ROGER RABBIT’te bir insan karakter, ¢izgi kahraman Roger’i kilitli
bir kapiya dogru kovalar. Roger bir anda iki boyuta déner, esigin altindan
kayar ve kagar. insan kapiya ¢arpip kalir. Fakat bu, artik bir éykii kural
haline gelir: Hi¢ kimse Roger’| yakalayamaz ¢linkl o iki boyuta gecerek
kacabilir. Yazar, Roger’in daha sonraki bir sahnede yakalanabilmesini is-
teseydi, insan olmayan birini yaratmasi ya da bir dnceki takip sahnesini
yeniden yazmis olmasi gerekirdi. Nedenselligin dyka kurallarini olustu-
ran bir klasik olay 6rglisu yazari, kendi kendine olusturdugu disiplin i¢in-
de cahgsmalidir. Tutarh Gergeklik bu nedenle i¢sel olarak kendisine sadik,
tutarl bir diinya anlamina gelir.
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TUTARSIZ GERGEKLIKLER 6ykiiniin epizotlarinin bir absiird-
l0k duygusu yaratmak igin tutarsiz bir sekilde bir gergeklikten dige-
rine atladidi, kargihkh etkilesim tarzlarinin karigimindan olusan du-
zenlemelerdir.

Bununla birlikte bir anti-clay érgisiinde tek kural, kurallarn yikmaktir:
Jean-Luc Godard'in WEEKEND filminde Parisli bir ¢ift, sigortadan ala-
caklari para ylizinden yasli teyzelerini dldirmeye karar verir. Teyzeleri-
nin tagradaki evine giderken gergekten ziyade halusinatif bir kazada, kir-
miz) spor arabalart mahvolur. Daha sonra ¢ift hog, gdlgeli, dar bir yoldan
yaya olarak guglikle ilerlerken birden 19. yizyil ingiltere’sinden kopup
gelen ve Ugultulu Tepeler romanini okuyarak 20. yizyil Fransa’sina di-
sen Emily Bronté ortaya ¢ikar. Parisli ¢ift Emily’yi gérmekten hoglanmaz,
Zippo cakmaklarini ¢ikarip onun kabarik etegini tutustururlar, onu yakip
kOl eder ve ylrumeye devam ederler.

Bu, klasik edebiyatin ylzine atilan bir tokat midir? Belki de &yledir,
fakat bu tekrarlanmaz. Bu bir zamanda yolculuk filmi degildir. Hi¢ kimse
gecmisten ya da gelecekten ¢ikip gelmez; yalnizca bir kereligine Emily
gelir. Kural yikitmistir.

Klasik olay 6rglsini dénustirme arzusu ilk olarak bu yazyilin bas-
larinda goérilda. August Strindberg, Ernst Toller, Virginia Woolf, James
Joyce, Samuel Beckett ve William S. Burroughs gibi yazarlar sanat¢i ve
dis gerceklik arasindaki baglantilari koparma ve bununla da, sanatci ve
izleyicinin bayik bolimd arasindaki iliskiyi deg@istirme ihtiyaci hissettiter.
Ekspresyonizm, Dadaizm, Surrealizm, Biling Akigi, Abstird Tiyatro, Anti-
roman ve Sinemasal anti-yapi teknik olarak farkiidir, ancak ayni sonucu
paylagtrlar: Sanat¢inin, izleyicilerini de davet ederek, kendi 6zel dinya-
sina geri cekilmesi. Bunlar yalnizca olaylarin zamanla iligkisiz, rastlanti-
sal, parcalanmig ve kaotik oldugu dinyalar degildir, aynt zamanda karak-
terler de taninabilir bir psikoloji iginde degillerdir. Akilli ya da deli olsun-
far, bunlar ya kasith olarak tutarsiz ya da agik bir bicimde simgeseldirler.

Bu tarz filmler “yasanildidi sekliyle hayat”in dedil, “diistnildagi sek-
liyle hayat”in metaforudurlar. Gergekligi yansitmaziar ancak yénetmenin
tekbenciligi, 6ykd tasariminin sinirlarini didaktik ve idealist yapilara dog-
ru genigletir. Ancak WEEKEND gibi bir anti-olay érgustnin tutarsiz ger-
cekligi bir cesitler birligine sahiptir. iyi yapildiginda, yénetmenin aklinin
6znel durumunun disavurumu olarak hissedilir. Bu tek bir aigi duygusu,
ne kadar tutarsiz olursa olsun, filmi, onun carpikliklarinin igine girmeye
gonulll izleyiciler igin tutarl hale getirir.
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KLASIK OLAY ORGUSU

BIG
MARTY
TOP HAT
CHINATOWN
THE HUSTLER
MAN IN BLACK
THELMA &LUISE
DR. STRANGELOVE
THE SEVEN SAMURAI
A FISH CALLED WANDA
BAD DAY AT BLACK ROCK
THE BAD & THE BEAUTIFUL
THE MAN WHO WOULD BE KING

ASHVILLE
THE CRYING GAME
THE FABULOUS BAKER BOYS WHEN HARR
MEET SALLY

3 WOMEN
BLOW UP
PARIS, TEXAS 8 2 WEEKEND
WINTER LIGHT BAD TIMING

TENDER MERCIES WAYNES WORLD
l. DESERTO ROSSO CHUNGKING EXPRESS
FIVE EASY PIECES A ZED AND TWO NOUGHTS
THE ACCIDENTAL TOURIST MESHES OF THE AFTERNOON
IN THE REALM OF THE SENSES THAT OBSCURE OBJECT OF DESIRE
MINI OLAY ORGUSU — — — ANTI-OLAY ORGUSU

Yukarida siralanan yedi bigcimsel ¢eligki ve karsitliklar degismez degil-
dir. Sinirsiz sayida tonlan ve agiklik/kapallik, pasiflik/aktifiik, tutarli ger-
ceklik/tutarsiz gergeklik tonlari ve dereceleri vardir. Tim éyka anlati ola-
sihklari bu 8yku tasarim Uggeni icine dagilir ancak ¢ok az sayida film, Gg-
genin ug¢ késelerine yerlesmis olan katisiksiz bigcimleri kullanir. Bu tGgge-
nin her yani yapisal bir segimler tayfidir ve yazarlar dykilerini bu ¢izgi-
ler boyunca, bazen bunlari harmanlayarak bazen de her késeden yarar-
lanarak yazarlar.

THE FABULOUS BAKER BOYS ve THE CRYING GAME klasik olay
orglsu ile mini olay 6rgustndn arasinda bir yere denk gelir. Her biri ol-
dukga edilgen bir tecridin dykusin( anlatir, her biri yan olay érgusuniin
ask hikayesini yanitsiz birakarak agik uglu olarak biter. Ne CHINATOWN
ya da THE SEVEN SAMURAI kadar klasik ne de FIVE EASY PIECES ya
da THE SCENT OF GREEN PAPAYA kadar minimalisttir.

Coklu olay érguli filmler ayn1 zamanda klasikten daha az ve mini-
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malden daha fazla sayidadir. Bu bicimin bir ustasi olan Robert Altman’in
filmleri, olasthiklar tayfimi genisletir. Bir ¢oklu olay 6rgiisii filmi, bireysel
dykulerin gucli digsal sonuglarla donustirilmesi (NASHVILLE) gibi, kla-
sik olay 6rglistiine dogru yénelerek, daha “sert” ya da olay érgisinin iler-
leyisinin yavaslatilmasi ya da aksiyonun éziimsenmesi gibi (3 WOMEN),
mini olay 6rglsine dogru yénelerek daha “yumusak” olabilir.

Bir film s6zde-anti-olay érgiisiine sahip olabilir. Ornegin Nora Ephron
ve Rob Reiner WHEN HARRY MET SALLY’de (HARRY, SALLY iLE TA-
NISINCA) sahte belgesel (mockumentary) sahnelerini araya soktugun-
da, filmin “gergekligi” bagtan sona sorunlu haline gelir. Yagl ciftle yap-
ian ve nasi tanisgtiklarini gésteren belgesel tarzi réportajlar aslinda oyun-
cularin belgesel tarzda oynadiklan keyifli sahnelerdir. Geleneksel bir agk
hikayesinin igine sikistirilan bu sahte gergekler, filmi anti-yapinin tutarsiz
gercekligine, kendine yonelik bir hicve dogru iter.

BARTON FINK gibi bir film her Gic kdsenin 6zelliklerini de tagiyarak
merkezde yer alir. Film Hollywood’'da (dis giiglerle aktif ¢atigma) isim
yapmaya ¢aiisan New Yorklu geng bir oyun yazarinin (tek kahraman) dy-
kiisU olarak baglar — klasik olay 6rglisii. Ancak Fink (John Turturro) git-
tikce daha miinzevi yagamaya baglar ve sert bir yazarin engellemesinin
acisini geker (i¢ ¢atisma) — mini olay 6rgusu. Bu siire¢ halUsinasyona dg-
nastigiinde, ta ki hicbir seye glivenilemeyecegini diglinene kadar, ne-
yin gercek, neyin fantezi (tutarsiz gergeklikler) oldugu konusunda giderek
daha az emin olma durumu yasariz — anti-olay 6rgiisd. Filmin sonu, dal-
gin bir sekilde denize bakan Fink nedeniyle olduk¢a agik ugludur, ancak
onun bir daha yazmayacag! neredeyse kesindir.

KLASIK OLAY
ORGUSU

COKLU OLAY ORGUSU

HUSBANDS MONTY PYTHON AND THE

HOLY GRAIL

MINI OLAY ORGUSU ANTI-OLAY ORGUSU

Degisim

SHORTCUTS Degismezlik MASCULINE FEMININE
UMBERTOD GEGEN YIL MARIENBAD DA
FACES OLAY ORGUSUZ DISCREET CHARM OF THE
NAKED BOURGEOQISIE
LEAVING LAS VEGAS TRANS-EUROP EXPRESS
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Degismezlige Karsi Degisim

Yukarida mini olay 0rgisi ve anti-olay 6rglisii arasina gizilen giz-
gi, yasamin net bir bicimde degistigini gbsteren dykulerdir. Ancak mini
olay 6rgusunin sinirlarinda deg@isim neredeyse gériinmez olabilir, ¢lin-
kit HUSBANDS’da oldugu gibi, degisim igsel catismanin en derin diize-
yinde olur. Anti-olay &rgisiiniin sinirlarinda degisim MONTY PYTHON
AND THE HOLY GRAIL'de oldugu gibi kozmik bir saka halinde patlaya-
bilir. Ancak her iki durumda da oykulerin egrisi ve yasam iyi ya da koétl
yonde degisir.

Bu cizginin altindaki éykuler de@ismezlik 6zelligine sahiptir ve her-
hangi bir ilerleme gbstermezler. Filmin sonunda karakterin yagamindaki
deger yukii degisim durumu baglangicin hemen hemen aynisidir. Oykl
gercege benzer bir tasvir ya da absirdligan tasviri iginde ¢6zUiur. Ben
bu filmleri Olay Orgiisiiz (Nonplot) filmler olarak adlandiriyorum. Her ne
kadar bizi bilgilendirse, bizi etkilese ve kendi retorigi ile bigimsel yapisina
sahip olsa da, bu filmler dyki anlatmaz. Bu nedenle dyku Gggeninin di-
sinda ve gevsek bir bicimde “anlati” denebilecek her tir ile temas halin-
de olan bir yerde dururlar.

UMBERTO D, FACES ve NAKED gibi yasamdan bir kesitin anlatil-
dig! filmlerde kahramanlarin yalniz, sorunlu yasamlar sdrdiklerini izle-
riz. Sanki daha da aci ¢ekerek sinanmaktadirlar; ancak filmin sonlarin-
da yasamin acisini kabullenmig, hatta cok daha fazlasina hazir gérin(r-
ler. SHORT CUTS’ta bireysel yasamlar birgok ayri dyka icinde degisirler,
ancak ruhsuz bir keyifsizlik filmi sona erdirir; cinayet ve intihar bu man-
zaranin dogal bir pargasiymis gibi gériniinceye kadar her seyin icine is-
ler. Her ne kadar olay 6érgiisizlik evreni icinde degisen bir sey yoksa da,
icimizde uyanan dengeli bir anlayigin ve ‘Umitvar degisimin canlandi§i-
ni hissederiz.

Anti-yapih olay 6rglisiiz filmler (Antistructured Nonplots) ayni zaman-
da dairesel bir model izler,:ancak agiri dogalci-olmayan bir tarzla yapi-
lan absirdlige ve hicve donlgirler. MASCULINE FEMININE (Fransa,
1966), THE DISCREET CHARM OF THE BOURGEOISE (BURJUVAZI-
NIN GiZLi CEKICILIGI, Fransa, 1972) ve PHANTOM OF LIBERTY (Oz-
GURLUK HAYALETI, Fransa, 1974) cinsel ve politik burjuva soytarihkia-
riyla alay eden sahneler igerir, ancak acilis sahnesindeki duygusuz aptal-
lar, filmin son jenerigi akarken yine duygusuz ve aptaldirlar.

OYKU TASARIM POLITIKASI

ideal bir diinyada sanat ve politika birbirlerine temas etmezdi. Gergek-
te ise, bunlar ellerini birbirlerinden ¢ekemezler. Politika, her seyde oldu-
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Ju gibi, 6ykl Gg¢geninin icinde de gizlidir: Begeni politikasi, festivaller ya
da 6ddl politikasiI ve de en 6nemlisi ticari basariya kargl sanatsal basa-
rt politikasi. Politik olan her seyde oldugu gibi, hakikatin ¢arpitilmasi en
fazla u¢ noktalarda goéralar. Her birimizin, 6ykd Uggeni igcinde bir yerlerde
dogal bir adresi vardir. Tehlike, nedenler kisisel gerekgelerden ¢ok daha
ideolojik oldugu icin, olmaniz gereken yerde (evde, kendi alaninizda) de-
gil de, ayri bir alanda (politik/ideolojik) ¢alismaya zorlandiginizi hisset-
meniz ve ylrekten inanmadidiniz dykuler tasarlayarak kendinizi tuzaga
disurmenizdir. Ancak sinemanin aldatici polemiklerine dir(ist bir sekilde
bakarsaniz, yolunuzu kaybetmezsiniz.

Yillar boyunca sinemanin baglhca politik konusu “sanat filmi’ne karsi
“Hollywood filmi” olmustur. Her ne kadar bu terimlerin modasi gegmis go-
rinse de, taraftarlar hala vardir ve seslerini duyurmaktadir. Geleneksel
olarak argimanlar kuguk butgelilere karst biylk batceli filmler, resimsel
kompozisyona kargl 6zel efektler, takim oyununa kargl star sistemi, dev-
let destegine kargi 6zel yatinm, stidyolarin memur yénetmenlerine kar-
sI yaratici ydnetmenlerle (auteur) baglantili olarak kullaniimaktadir. An-
cak bu tartismalarda gizli olan gey, birbirine tamamen zit yasam gorisu-
dir. Bu can alici sinirlar éykii Giggeninin tabani boyunca uzanir: Degisi-
me karsi degismeme, yazar i¢in derin anlamlar olan felsefi bir ¢atisma-
dir. Terimleri tanimlayarak baglayahm:

“Hollywood filmi” anlayisinin icine REVERSAL OF FORTUNE, Q &
A, DRUGSTORE COWBOY, POSTCARDS FROM EDGE, SALVADOR,
RUNNING ON EMPTY, BLUE VELVET, BOB ROBERTS, JFK, DANGE-
ROUS LIAISONS, THE FISHER KING, DO THE RIGHT THING ya da
EVERYBODY SAYS | LOVE YOU filmleri girmez. Bu filmler ve buna ben-
zer daha pek ¢oklan Hollywood studyolari tarafindan Uretilmis ve kazan-
diklan uluslararasi bagari alkiglanmistir. ACCIDENTAL TOURIST pek
¢cok aksiyon filmini gegerek dinya c¢apinda 250 milyon dolardan fazla
gise geliri getirmigtir, ancak bu tanimtn icine dahil ediltemez. “Hollywood
filmi”nin politik anlami -filmlere hakim olan ve Hollywood’un her yil yapti-
g kaba komedilerie romantik filmlerin sayisina esit olan- otuz ya da kirk
Ozel efekt filmine, yani Hollywood’un Urettiklerinin yarnsindan azina indir-
genir.

“Sanat filmi” en genis anlamiyla Hollywood'da yapilmayan, 6zellikle
yabanci film, hatta daha da &6zellikle Avrupa filmi anlamina gelir. Bati
Avrupa her yit genel olarak dért yhzin uzerinde film Oretir ki bu sayi
Hollywood'un Uzerindedir. Bununla birlikte, “sanat filmi”; kanli aksiyon
filmleri, hard-core pornolar veya guldirilerden olusan Avrupa yapimla-
rinin ¢ok biyik bir bélumayle ilgili degildir. Kafe elegtirisi agziyla, “sanat
filmi” (ne aptal bir ifade — “sanat romani” ya da “sanat tiyatrosu” terimleri-
ni diglnun) Atlantik’'i gecmeyi basarmig BABETTE’S FEAST, IL POSTI-
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NO (POSTACI) ya da MAN BITES DOG gibi mikemmel birkac filmie si-
nirhdir.

Bu terimler kultiirel politika savaslarinda uydurulmustur ve tam anla-
miyla zit degillerse de her biri blayik dlciide farkh gergekiik goriiglerine
isaret eder. Hollywood yénetmenleri yasamin degdisim kapasiteleriyle il-
gili asir iyimser olma egilimindedirler (bazilarn buna aptalca der). O ne-
denle bu gorisi ifade etmek igin klasik olay drglisline ve agiri bir yizdey-
le mutlu sonlara bel baglarlar. Hollywood’dan olmayan yénetmenler de-
gisim konusunda son derece (bazilarina gére modaya uyarak) kétumser-
dir ve yasamin degistikce daha fazla ayni kaldigini ya da daha kétusq,
degisimin aci getirdigini iddia ederler. Sonug olarak degisimin faydasizii-
gin, antamsizh@ini ya da yikiciligin ifade etmek igin olay drglsuz tasviri
ya da asiri mini olay érgileri ve mutsuz sonlu anti-olay érguleriyle dura-
gan filmler yapmay: tercih ederler.

Kuskusuz bunlar Atlantik’in her iki kiyisinda da istisnalarin oldugu egi-
limlerdir. Ancak ikiye bdlinme gercektir ve Eski Ddnya’yr Yeni’'sinden
ayiran denizden daha derindir. Amerikallar duragan kulturin hapisha-
nelerinden de misamahasi olmayan degisim yanlilarindan da kagarlar.
Surekli degisiriz ve bu degisimde neyin isimize yaradigini bulmaya ¢al-
sirnz. ABD’ye trilyon dolarlik givenlik agi 6rdikten sonra simdi onu par-
caliyoruz. Diger yandan Eski Diinya ytlizyillar boyunca yasadidi zorlu de-
neyimlerden sonra béyle deg@isimierden korkmayi ve bu toplumsal dénu-
sUmlerin kaginiimaz olarak savasi, kithgdi ve kaosu getirdigini 6grenmistir.

Oykiiye dair kutuplagmig tutumlarimizin sonucu sudur: Sanat filmi'nin
(insan durumu hakkinda saf degil, ancak bunun ya olumsuz ya da du-
ragan olacag israri) saf kétimserligine kargi Hollywood'un ayni diizey-
de saf iyimserligi (de@isim konusunda saf degil ancak olumlu degisim
konusunda 1srarli). Ayrica Hollywood filmleri, genellikle samimi olmak-
tan ziyade ticari nedenlerle bir altust olusu zorlar. Yine ¢ok sik olarak
Hollywood’dan olmayan filmler samimiyetten cok, moda olmasi sebebiyle
karanhk tarafa tutunur. Her zaman oldugu gibi, gergek ortalarda bir yer-
lerdedir.

Sanat filminin i¢ catisma tizerine odaklanmasi iyi egitim almis olanla-
rin ilgisini ¢eker, ¢ciinku i¢ dinya, Gst dizeyde egitimin ¢ok zaman aldigi
yerdir. Bununla birlikte minimalistler genellikie kendi ilgi alanlarina agiri
daskun olanlarin sadece i¢ ¢atisma diyetini arzulamalarina oldugundan
daha fazla de@er bigerler. Daha da kétlis(, onlar ayni zamanda, ekranda
gérinmeyenleri ifade etme yeteneklerini de abartirlar. Bazilarinin belirtti-
gi gibi, Hollywood aksiyon filmi ydnetmenleri karakter, diisiince ve duygu
agisindan izleyicilerine ve daha da kétis( izleyicilerin aksiyon filmi klise-
lerinden uzak durmak istemelerine gereken énemi vermezler.

Hollywood filminde éykl genellikle zorlama ve klise oldugundan, yé-
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netmenler izleyicinin dikkatini film Ozerinde toplamak igin farkli seyler
yapmak zorundadirlar; érnegdin THE FIFTH ELEMENTte (BESINCI ELE-
MENT) oldugu gibi, déniisiim efektlerine ve ahenksiz bir gdzipeklige
basvururlar. Ayni sekilde, sanat filminde éyki zayif oldudu ya da hig ol-
madidl i¢in yine yonetmenler telafi yoluna gitmek zorundadirlar. Bu du-
rumda iki olasilik vardir: Bilgi ya da duyusal uyarim. Ya politik tartismala-
rin, felsefi distncelerin oldugu ve karakterlerin kendi duygularini biling-
li bir sekilde tamimladiklarn diyalog dolu sahneler ya da THE ENGLISH
PATIENT da (iNGILiZ HASTA) oldugu gibi, izleyicilerin duygularina haz
veren zengin yapim tasarimi ve etkileyici géruntiler ya da film mizigi.

Cagdas sinemanin politik macadelelerinin hazin gercegi hem “sanat
filmi” hem de “Hollywood filmi"ndeki asiriliklarin esasinda birbirlerinin ay-
nadaki yansimalan olmasidir. Anlati, seyirligin goz alici yuzeyi haline gel-
meye ve izleyicinin dikkatini dykinin boslugundan ya da dogru olmayi-
sindan bagka bir seye ydneltmeye zorlanr.

Finans, dagitim ve &dduller konusundaki politik tartismanin ardinda,
mini olay 0rgisi ve anti-olay érglstne karsi klasik olay érgusune dair
karsit diinya gorlglerinde yansimasini bulan derin bir kiltirel béliinme
yatar. Yazar éykiden dykiye U¢gen icinde herhangi bir yere ydnelebilir,
ancak cogumuz kendimizi evin iginde, orada ya da burada bir yerlerde ol-
dugumuzu hissederiz. Kendi “politik” secimlerinizi yapmah ve nerede du-
racaginiza karar vermelisiniz. Bunu yaparken, diigiinmeniz igin su nokta-
lar belitmeme izin verin:

Yazar Yasamini Yazarak Kazanmalidir

Haftada kirk saat ¢alisarak yazmak mimkindur. Binlerce yazar bdyle
yapmistir. Ancak zaman iginde yorgunluk baslar, konsantrasyon dagilir,
yaraticihk biter ve bitirmeye niyetlenirsiniz. Bunu yapmadan &nce, yaz-
diklarmizla para kazanmanin bir yolunu bulmalisiniz. Yetenekli bir yaza-
rin sinema, televizyon, tiyatro ve yayincihigin gergek dinyasinda hayatta
kalmasi su gercegi kabul etmesiyle baglar: Oykii tasariminin klasik olay
6érgusinden kalkip ti¢genin alt kismina, mini olay érgusu, anti-olay 6rgui-
sl ve olay 6rgliisiizliginiin en uzak noktalarina dogru hareket etmesi iz-
leyiciyi Orkatar.

Bu zayiflamanin nitelikle ya da niteligin olmamasiyla bir ilgisi yoktur.
Oyku tiggeninin her (¢ késesi de, milkemmel olmayan diinyamiz icin mii-
kemmel bagyapitlarla isildar. izleyici daha ¢ok su nedenle tirker: Pek gok
insan, yasamin kesin, tersine ¢evrilemez, degisime dair kapall deneyim-
leri getirdigine; catismanin en énemii kaynaklarinin kendileri i¢in digsal
olduguna; onlarn, kendi varoluglarinin tek ve aktif kahramanlari oldugu-
na; onlarin varolusunun suregiden bir zaman icinde tutarli, nedensel ola-
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rak birbiriyle iligkili gergeklik parcalari iginde hareket ettigine ve bu ger-
¢ekligin icindeki olaylarin aciklanabilir ve anlamli nedenlerle olduguna
inanir. Atesi bulan ve ona dikkatle bakan atalarimizdan beri hep sunu di-
stnlroz: “Ben”. Bu, insanoglunun dinyayi ve onun iginde kendisini nasil
gordigu ile ilgilidir. Kiasik tasarim, insan aklinin bir aynasidir.

Klasik tasarim bellegin ve éngdrinin bir modelidir. Gegmigi digundu-
gumiizde, olaylan anti-yapi icinde bir araya getirebilir miyiz? Ya minima-
list olarak? Hayir. Hatiralari, gegmisi canli bir bicimde canlandirmak igin
bir klasik olay 6rglsu ¢evresinde toplar ve sekillendiririz. Gelecede dair
hayal kurdugumuzda, korktugumuzda ya da olacaklar i¢in dua ettigimiz-
de, anlayisimiz minimalist midir? Yoksa anti-yapi mi? Hayir. Fantezileri-
mizi ve umutlanmizi bir klasik olay érglsi kaltbi igine dokeriz. Klasik ta-
sanm aklin isyan ettiklerinin diginda insan anlayisinin zamansal, uzam-
sal ve nedensel kaliplarini gdsterir.

Klasik tasarim, Batili yagam gérisiini yansitmaz. Binlerce yildir Dogu
Akdeniz'den Java ve Japonya'ya, Asyali éyki anlaticilar calismalarini
macera arzusu ve buyuk bir tutkuyla klasik olay 6rgiisu icinde sekillendir-
diler. Asya filmlerinin ylkselise gegmesinden de anlasitacag lzere, Do-
gulu senaryo yazarlar Bati’da kullanilan klasik tasarnm ilkelerini aynen
uyguladilar, anlatilarini nikte ve ironiyle zenginlestirdiler. Klasik olay 6r-
gusi ne eskidir ne de moderndir, ne Batili ne Doguludur; insana aittir.

izleyici, bir dykiniin can sikici ve anlamsiz buldugu kurmaca gercek-
liklere fazlasiyla yaklastigini hissettidi zaman, kendini yabancilagmis his-
seder ve bu dykillye sirt gevirir. Bu, gelir durumu ve gegmiginden bagim-
siz olarak tim akilli, duyarll insanlarin gercegidir. insanlarin bliyik ¢o-
gunlugu anti-olay 6rgusunin tutarsiz gercgekliklerini, mini olay érgisuniin
icsellestiriimis edilgenligini ve olay 6rglsiiziigin duragan daireselligini
kendi yagamlarinin simgeleri olarak onaylayamaz. Oykil, icgenin tabani-
na indikge izleyici kitlesi, gergekliklerinin arada bir carpitiimasindan hos-
lanan sadik, entelektuel sinemaseverlere indirgenir. Bunlar, hevesli ve
memnun etmesi zor izleyicilerdir ancak sayilari oldukga azdir.

Eger izleyici sayist azalirsa bitce de daraltiimalidir. Bu, kuraldir. 1961
yilinda Alain Robbe - Grillet LAST YEAR AT MARIENBAD’I yazdi ve
70’ler ve 80’ler boyunca yasami canlandirmaktan ¢cok yazma sanatiyla il-
gili filmler olan, bulmaca parcalari gibi birgcok harika anti-olay érglsui yaz-
maya devam etti. Ona filmlerinin ticaret karsiti e@ilimine karsin o koltuk-
ta oturmaya devam etmeyi nasil basardigini sordum. Bir film yapmak igin
higbir zaman 750 bin dolardan daha fazla harcamadigini ve asla harca-
mayacagini séyledi. Onun izleyicisi sadik ama azdi. Asiri diislk bir bit-
ceyle yatinmcilart paralarini ikiye katladilar ve onu yénetmen koltugun-
da tuitular. Ancak 2 milyon dolarlik bir bitceyle hem onlar tim paralarini
hem de Robbe-Grillet koltugunu kaybedebilirdi. Robbe-Grillet hem éngd6-
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ru sahibi hem de pragmatistti.

Eger Robbe-Grillet gibi mini olay ya da anti-olay Orgultl senaryolar
yazmak istiyorsaniz ve kiicik bir butgeyle calismak igin Holiywood’dan
olmayan bir yapimci bulabilirseniz ve de payiniza diigen gbrece az bir
parayla da mutlu olacaksaniz, ne ala. O halde yapin. Ancak Hollywood
icin yazacaksiniz diguk bltgeli bir senaryoya teveccuh edilmeyecektir.
Sizin minimalist ya da anti-yapi 6rgllll metninizi okuyan deneyimli pro-
fesyoneller imgeyi isleyis bigiminizi alkiglayabilirler ancak projeye dahil
olmazlar, cinki 6yki énemsiz oldugunda, izleyicinin de ona énem ver-
meyecegini 6grenmislerdir.

En mitevazi Hollywood bitgeleri bile on milyonlarca dolara ulagiyor
ve her filmin, ayni paranin givenli bir yatinma yoénlendirildigi takdirde
elde edecedi muhtemel kazanctan daha fazla gelir sadlayacak izleyici
sayisini bulmast gerekiyor. Neden yatinnmcilar milyonlarca dolart iki festi-
valde gosterilecek, serin bir mahzende rafa yerlestirilecek ve unutulacak
bir Ortine degil de, gayrimenkule veya en azindan {izerine bir bina dike-
bilecekleri bir arsaya yatirmasinlar? Eger bir Hollywood stidyosu bu ma-
ceraya sizinle beraber atilacaksa en azindan bu dev riski telafi etme san-
si olan bir film yazmalisiniz. Bir bagka deyigle, film, klasik olay 6rgusi-
ne yonelmelidir.

Yazar Klasik Bicimin Ustasi Olmalidir

lyi yazarlar icgtidiyle ya da incelemeyle, minimalizm ve anti-olay 6r-
glistinin bagimsiz bigimler olmadigini, bunlarin klasik anlatiya duyulan
tepki sonucunda ortaya ¢ikan bigimler oldugunu kabul ederler. Mini olay
Orguist ve anti-olay 6rgusu, klasik olay érgustinden dogdu. Biri onu da-
raltirken, digeri ona karsi cikar. Avangard, populer ve ticari olana kargidir
ta ki kendisi popuier ve ticari olana kadar; bundan sonra kendi saldirila-
rinin hedefi haline gelir. Olay 6rgusuz “sanat filmleri” iyi gider ve bol mik-
tarda para getirirse, avangard isyan eder, Hollywood'u, her seyi satmak-
la suclar ve hararetli bir klasigin savunucusu haline gelir.

Resmilik/6zgurluk, simetri/asimetri arasindaki bu déngiler Atina tiyat-
rosu kadar eskidir. Sanat tarihi bir yeniden canlanmalar tarihidir: Yerie-
sik ikonlar avangard tarafindan paramparca edilir; zaman iginde bu avan-
gard yeni yerlesik anlatim haline gelir ve atalarinin silahlarini kullanan
yeni bir avangardin saldirisina maruz kalir. Seks icin kullanilan zenci ar-
gosundan ismini alan Rock ‘n’ Roll, Il. Diinya Savagi sonrasi déneminin
beyaz orta sinifinin seslerine kargi bir avangard hareket olarak ortaya
cikh. Artik bu tanim mduzikal aristokrasiyi ifade etmektedir ve hatta kilise
muzigi olarak da kullaniimaktadir.

Anti-olay 6rgtsu aygitlarinin ciddi kullaniminin yalnizca modasi
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gecmemis, onlar ayni zamanda bir saka haline gelmigtir. UN CHIEN
ANDALOUdan WEEKEND’e kadar anti-yapiya dayali ¢alismalarda
daima bir kara mizah yapisi yer almistir, ama artik dogrudan kamera-
ya konusmak, tutarsiz gergeklikler ve alternatifli sonlar komedi filminin
6geleridir. Bob Hope ve Bing Crosby’nin THE ROAD TO MOROCCO’su
(FAS YOLU) ile baglayan anti-olay 6rglsi gaglan BLAZING SADDLES,
PYTHON filmleri ve WAYNE’S WORLD gibi filmlerde de kullaniimistir.
Bir zamanlar bize tehlikeli ve devrimci gelen dyki teknikleri simdi eski
glicund yitirmiglerdir ama yine de hog géranarler.

Bu déngllere saygl duyan (inlt yki anlaticitan her zaman, gegmis-
leri ya da egitimleri ne olursa olsun, bilerek ya da i¢glidiisel olarak herke-
sin Oyki ritGeline klasik éngoriyle yaklasacagini bilirler. Bu nedenle mini
olay 6rguisi ve anti-otay 6rglisinin isiemesi igin yazar bu beklentiyle ya
da ona karg! distinmelidir. Sanatgi ancak klasik bigimi dikkatle ve yara-
ticilikla parcalar ya da e@ip bikerse, izieyicinin bir mini olay 6rgusiinde
sakli i¢c diinyayi algilamasini ya da bir anti-olay érgusunin tayler Grper-
ten absurdl0giani kabul etmesini saglayabilir. Ancak bir yazar anlamadi-
{1 bir seyi nasil yaratici bir sekilde indirgeyebilir ya da tersine ¢evirebilir?

Bagariyi oykili Uggeninin derin alt koselerinde bulan yazarlar,
“anlama’nin Ug¢genin tepesinde basladigin biliyorlardi ve mesleklerine
klasikten bastamislardir. Bergman, THE SILENCE’in (SESSIZLIK) mini-
malizmine ve PERSONA’nIn anti-yapisina cesaret etmeden énce yirmi
yil boyunca ask hikayeleri, sosyal ve tarihsel dramalar yazdi ve yénetti.
Fellini AMARCORD’un mini olay érgusiinde ve 8 2’un anti-olay érglsin-
de riske girmeden 6nce | VITELLONI ve LA STRADA'y! yapti. Godard
WEEKEND’den énce A BOUT DE SOUFFLE’I (SERSERI ASIKLAR) gek-
ti. Robert Altman 6ykii yetenegini Bonanza ve Alfred Hitchcock Sunar
adh televizyon dizileriyle milkemmellestirdi. Ustalar énce kiasik olay &r-
glsunun ustasi oldular.

Bir gencin, ilk senaryosunun PERSONA gibi olmasini arzulamasina
sempati duyarim. Ancak avangarda katilma dus{ bir siire beklemeli, siz-
den onceki sanatgilar gibi siz de klasik bigcime hakim olmalisiniz. Film-
leri gérmis oldugunuz i¢in klasik olay érgustni anladiginizi distinerek
kendinizi kandirmayin. Onu, ancak yapabildiginiz zaman anladiginizi gé-
receksiniz. Yazar, bilgi beynin sol tarafindan sag tarafina geginceye ka-
dar, entelektlel farkindalik yagsam sanati haline gelinceye kadar beceri-
leri Uzerinde ¢aligir.

Yazar Yazdiklarina inanmahdir

Stanislavski oyuncularina sordu: Kendinizdeki sanata mi yoksa sa-
nattaki kendinize mi agiksiniz? Siz de yazdi§iniz tarzda yazmak isteme-
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nizin nedenlerini incelemelisiniz. Neden senaryolariniz Giggenin su ya da
bu késesine yerlesiyor? Vizyonunuz nedir?

Yarattiqiniz her Oyk( izleyiciye/okuyucuya sunu séyler: “Yagamin
buna benzedigine inaniyorum.” Her ani sizin tutkulu, saglam inancinizla
doldurulmus olmahdir, yoksa bir sahtelik kokusu atiriz. Minimalist tarzda
yaziyorsaniz, bu tarzin anlamlarina inaniyor musunuz? Yasamin ¢ok az
degisim getirdigine ya da hic degisim getirmedigine sizi ikna eden bir de-

Teyim yasadiniz mi? Eger tutkunuz klasisizm karsiiligi ise, yagamin ge-
lisighzel anlamsizligina inaniyor musunuz? Yanitiniz tutkulu bir evet ise,
0 zaman mini olay ya da anti-olay 6rgiii bir senaryo yazar ve onu haya-
ta gecirmek icin elinizden gelen her seyi yaparsiniz.

Fakat biyUk bir codunluk icin bu sorulara verilecek dirist yanit
“hayirdir. Yine de anti-yapi ve 6zellikle de minimalizm hala geng yazar-
méyﬁn Kavalcisi gibi cezbediyor. Neden? Cogu insan i¢in on-
larin ilgisini cekenin, bu tip bicimlerin i¢sel anlami olmadigindan kugkula-
niyorum. ilgi geken daha ziyade bu bicimlerin digsal olarak temsil ettikle-
ridir. Baska bir deyisle politiktir. Onemli olan anti-olay 6rgiisiiniin ve mini
olay &rgtisiiniin temsil ettikleri sey degil, temsil etmedikleri seydir. On-
Tar Hollywood degildir. o

-kGﬁeng yazarlara Hollywood ve sanatin birbirlerine karsit oldugu 6gre-
tilir. Yeni baglayanlar bu nedenle bir sanatgi olarak taninmak istedikle-
ri igin tuzaga duserler: Bir senaryoyu temsil ettigi sey icin degil, temsil
etmedigi sey icin yazariar. “Ticari” damgasinin vurulmamasi icin kapah
son, aktif karakterler, kronoloji ve nedensellikten kaginirlar. Bunun sonu-
cunda da c¢alismasi 6zentilik tarafindan zehirlenir.

Bir 6yku, fikirlerimizin ve tutkularimizin viicut buimasi, izleyiciye asi-
lamak istedigimiz duygular ve anlayiglar icin, Edmund Husserlin deyi-
siyle, “objektif bir temsildir.” Bir gbziniizi kendi metninizde, diderini de
Hollywood’un Uzerinde tutup, “ticari” olmamak i¢in tuhaf secimler yapar-
saniz, bir 6fke ndbetinin edebi esdegerini Uretirsiniz. Giglu bir babanin
golgesinde yasayan bir ¢ocuk gibi kendinizi ézgtir hissetmek icin Holl-
ywood “kurallarini” yikarsiniz. Ancak “blylk”lerine 6fkeyle kars! gelmek
yaraticihk degildir; bu dikkat cekmek igin islenen bir sugtur. Farkli olmak
adina yaptlan farklihk, ticari zorunluluklar kéle gibi takip etmek kadar
manasiz bir bagaridir. Yalnizca inandiginiz seyi yazin.

——




3
YAPI VE ORTAM

KLISEYE KARSI SAVAS

Bu, yazar olmak icin tarihteki en zorlu dénem olabilir. GUnimiizin oy-
kilye doymus izleyicilerini gegcmis yuzyillannki ile kargilagtirin. Egitimli
Viktoryenler bir yilda kag kez tiyatroya giderdi? Genis aileler halinde ya-
sanan ve otomatik bulagik makinelerinin olmadig: bir dénemde kurma-
cayla ka¢ kez karsilasirlardi? Bizim blyik blylk ebeveynlerimiz siradan
bir haftada bes ya da alti saatlik 6yku -cogumuzun bugiin bir glinde karsi-
lastig miktar- okumus ya da izlemis olabilirler. Modern film izleyicileri, si-
zin eserinizin kargisina gecene kadar, on binlerce saatlik roman, TV, film
ya da oyun ile karsilagmiglardir. Onlarin énceden gérmedigi neyi yarata-
caksiniz? Gergekten 6zgun bir 6ykiyl nerede bulacaksiniz? Klige sava-
sint nasil kazanacaksiniz?

Klise, izleyici memnuniyetsizliginin temel sebebidir ve bugin cahillik
nedeniyle bitiin dykld dinyasina bulasmis bir virlis gibidir. Sik sik daha
basindan ne olacag belli olan bir sondan sikilarak bir romani kapatir ya
da sinema salonundan ¢ikariz. Canimiz sikilir giink(i bu klise sahnele-
ri ve karakterleri daha énce defalarca gérmusuzdir. Dinya ¢apindaki bu
salgin hastaligin nedeni basit ve ortadadir. Tim kliselerin izleri tek bir
kaynaktan gelir: Yazar, dykusunun dinyasini bilmez.

Aslinda bilgisine sahip olmadiklari kurmaca bir dinyay: bildiklerini
zannedip bir ortam secgerek senaryoyu ortaya atarlar. Malzeme bulmak
icin kafalarini yorarlar ama sonunda bosgluga diigerler. Nereye kosarlar?
Benzer ortamlarin oldugu filmlere, TV’ye, romanlara ve oyuniara. Diger
yazarlarin ¢calismalarindan daha énce gérdugimiz sahneleri, dnceden
duydugumuz diyaloglari, 6nceden karsilastigimiz karakterleri asirirlar ve
kendilerine aitmis gibi gosteritler. Yetenek sahibi olsalar da, yetenekleri-
ne aldirmadan dykulerinin ortamina ve icerdiklerine dair derinlikli bir an-
layisa sahip olmadiklart igin, edebi artiklar tekrar isitip tabak tabak sikict
malzeme servis ederler. Oykiiniizii bilmeniz ve ona dair icgériiniiziin ol-
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masi 6zglinlik ve mukemmellige ulagsmaniz igin sarttir.
ORTAM

Bir dykinin ORTAM’1 dért boyutludur: Donem, Stre, Mekan,
Catisma Duzeyi.

Zamanin ilk boyutu dénemdir. Oyk{ giiniimiizde mi gegiyor? Gegmis-
te mi? Varsayilan bir gelecekte mi? Yoksa filminiz, ANIMAL FARM (HAY-
VAN CIFTLIGI) ya da WATERSHIP DOWN’da oldugu gibi, zamandaki
yeri bilinmeyen ve bunun énemsiz oldugu ender bulunan fantezilerden
mi?

DONEM bir 6ykiiniin zaman igindeki yeridir.

Siire, zamanin ikinci boyutudur. Qykii siiresi karakterlerinizin yagam-
lari icinde ne kadar zamana yayllmigtir? On yillar mi? Yiliar mi? Aylar
mi? Gunler mi? Yoksa az rastlanir bir calisma olan MY DINNER WITH
ANDRE’de iki saatlik bir filmin iki saatlik bir yemek hakkinda olmasi gibi
oyki zamani filmin zamanina denk mi?

Ya da daha da az bulunur bir érnek olan LAST YEAR AT MARIEN-
BAD filmindeki gibi zaman, zamansizlik icinde eriyor mu? Almasik kurgu,
binme (overlap), yineleme ve/veya yavas ¢ekim araciligiyla filmin zama-
ninin 6yka zamaninm gegcmesi mimkindur. Her ne kadar buna kalkisan
uzun metrajl film yoksa da, bazi sekanslar bunu basariyla yapmistir ve
bunlarin en Onlisii THE BATTLESHIP POTEMKIN’in “Odesa Merdiven-
leri” sekansidir. Odesali protestoculara Gar'in ordusu tarafindan yapilan
saldir iki ya da U¢ dakikadan fazla degildir, bu da askerlerin merdivenler-
den asagd dogru ylrimeleri icin gereken zamandir. Filmde bu saldirinin
suresi bes katina ¢ikariimistir.

SURE bir éykiiniin zaman icindeki uzuniugudur.

Mekan 6ykiinun fiziksel boyutudur. Oykiiniin ézel codrafyasi neresi-
dir? Hangi sehirde? Hangi caddelerde? Bu caddelerdeki hangi binalar-
da? Bu binalarin igcindeki hangi odalarda? Hangi dagin tepesinde? Hangi
¢colde? Hangi gezegene yolculuk yaparken?

MEKAN bir éykinun uzaydaki yeridir.

Catisma duzeyi insani boyuttur. Bir ortam yalnizca fiziksel ve zaman-
sal alani degil sosyal alani da igerir. Boyut bu anlamda dikey hale ge-
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lir: Anlatiminizi hangi ¢atisma diizeyinde kuruyorsunuz? Her ne kadar
kurumiarda digsallastiriimis ya da bireylerde igsellestirilmis olurlarsa ol-
sunlar, toplumun politik, ekonomik, ideolojik, biyolojik ve psikolojik gug-
leri, olaylari débnem, yer ve kostim kadar bi¢imlendirir. Bu nedenle ¢esit-
li catisma duzeylerini iceren karakterlerin se¢imi dykd ortaminin bir par-
casidir.

Oykiniz karakterlerinizdeki igsel, hatta bilincdisi catigmalara mi yok-
sa bir seviye yukan g¢ikarak kigisel ¢catismalara mi odaklantyor? Yoksa
giderek genigleyerek toplumsal kurumlar arasindaki savaga mi odaklani-
yor? Biraz daha genigleyerek ¢evresel glclerle micadeleye mi odaklani-
yor? Bilingaltindan yildizlara kadar yasamin tim cok katmanl deneyim-
leri aracih@iyta 6ykiiniiz bu diizeylerin birinde ya da birkaginin kombinas-
yonunda gegcebilir.

CATISMA DUZEYi éykiinin insan micadeleleri hiyerarsisinde-
ki konumudur.

Yapi ve Ortam Arasindaki lligki

Bir 6ykiiniin ortami, éykiniin olastliklarini kesin olarak tanimlar ve si-
nirlandinr.

Her ne kadar sizin ortaminiz kurmaca olsa da, akliniza gelen her se-
yin olmasina izin verilemez. Ne kadar hayali olursa olsun herhangi bir
diinya icinde yalnizca belirli olaylar olanakh ya da olasidir.

Eger dykuniiz Los Angeles’in batisindaki malikaneler arasinda geci-
yorsa, malikane sahiplerini, her ne kadar yardim kuruluglarina bin dolar-
lar firlatirken gorebilirsek de, sokaklara ¢ikip sosyal adaletsizligi protesto
ederken géremeyiz. Olusturdugunuz ortam, Los Angeles’in dogusunda-
ki konut edindirme projeleriyle sekillenen gettolarsa, bu yurttaglar da ga-
lalarda tabagi bin dolara yemek yiyemeyecekler, ancak degisim talebiyle
sokaklara dokulebileceklerdir.

Bir OYKU kendi igcindeki olasitik kurallarina uymalidir. Bu ne-
denle yazarin segecegi olaylar, yarattigi dinyanin olanaklari ve
olasiliklarr ile sinirhidir.

Her kurmaca dlnya, essiz bir kozmoloji yaratir ve onun icinde sey-
lerin nasil ve neden olduklarina dair kendi “kurallanni” olusturur. Ortam
ne denli gergekei ya da tuhaf olursa olsun, nedensel ilkeler bir kez yer-
lestiginde, degismez nitelige blriindrier. Aslinda tim tarler icinde fante-
zi en kati ve yapisal anlamda da en geleneksel olanidir. Fantezi yazari-
na gerceklikten blylk bir sicrama yapmasi i¢in firsat veririz, daha son-
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ra da tesadUfleri degil birbirleriyle iliskili olasiliklar talep ederiz — Orne-
gin THE WIZARD OF OZ'un (OZ BUYUCUSU) kati kiasik olay Srgisind.
Diger yandan kararh bir gergekgilik genellikle mantikta sigramalara izin
verir. Ornegin THE USUAL SUSPECTS’de (OLAGAN SUPHELILER) se-
naryo yazar Christopher McQuarrie ¢ilgin ihtimalsizliklerini serbest ¢cag-
ngim “kurall” icinde kontrol altina alir.

Oykiiler bir bosluktan olusmazlar; halihazirda tarihte ve insan dene-
yiminde varolan malzemelerden ortaya cikarlar. ilk gérantiyii gérme-
sinden itibaren izleyici sizin kurmaca evreninizi inceleyerek, olanaksiz-
dan olanakhy), muhtemel olandan olmayani ayiklar. Bilingli ya da biling-
siz olarak “kurallarinizi” bilmeyi ve olaylarin sizin 6zel diinyanizda neden
ve nasil meydana geldiklerini 6grenmeyi ister. Kigisel ortam segiminiz-
le ve bu ortamdaki ¢alisma tarzinizla bu olastiiklar ve sinirlamalar ya-
ratirsiniz. Bu sinifamalari tiretmekle her kogulda itibar etmeniz gereken
bir anlasmayla baglanirsiniz. izleyici sizin gerceklige dair kurallariniz bir
kez kavradiktan sonra, ¢alismaniz bu kurallarla gelistiginde kendisini al-
datilmis hisseder ve ¢alismanizi mantiksiz ve inandiriciliktan uzak bula-
rak reddeder.

Bu ac¢idan bakildiginda ortam, hayal giicine giydirilmis bir deli gém-
legi gibi goéralir. Gelistirme boliminde calistigimda yazarlann detaya
girmeyi reddederek bu sinirlamalardan kurtulmaya calhismalar: dikkatimi
cekti. “Ortaminiz nedir?” diye sorarnim. Yazar neseyle “Amerika” diye ya-
nitlar. “Kulaga biraz bliylk geliyor. Aklinizda belli bir mahalle var mi?”
“Bob, bunun énemi yok; bu tam bir Amerikan 6ykisi. Bosanmayla ilgi-
li. Daha Amerikan bir sey olabilir mi? Oykilyii Louisiana, New York ya da
Idaho’da kurabiliriz. Fark etmez.” Aslinda, kesinlikle fark eder. Bayou’daki
bosanma ile milyon dolarlik bir Park Avenue davasi arasinda ¢ok az ben-
zerlik vardir ve ikisi de bir patates ciftliginde yasanan aldatmaya benze-
mez. Portatif 6yk( diye bir sey yoktur. Dirdst bir 6yk(, sadece tek bir yer
ve zamandadir.

YARATICI SINIRLANDIRMA ILKESI

Sinirlandirma hayatidir. lyi anlatiimis bir dykindn itk adimi kiigik, bi-
linebilir bir diinya yaratmaktir. Sanatgilar dogalari geregi 6zgurlugi arzu-
larlar; bu nedenle yapi/ortam iligkisinin yaratici tercihleri sinirladigt ilkesi,
sizin iginizdeki isyankar harekete gegirebilir. Ancak yakindan baktiginiz-
da, bu iligkinin daha olumlu olamayacagini géreceksiniz. Ortamin dyku
tasarimina dayattigi sinirlama yaraticihgi engellemez; aksine onu besler.

Tam iyi dykaler sinirh, bilinebilir bir diinyada geger. Bir kurmaca din-
ya ne kadar blyik goérinirse goérunsun, yakindan baktiginizda onun ne
kadar kiguk oldugunu fark edeceksiniz. CRIME AND PUNISHMENT
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(SUC VE CEZA) cok kuglktiur. WAR AND PEACE (SAVAS VE BARIS)
her ne kadar altist olmus bir Rusya’da ge¢se de, bir avug karakter ve on-
larin birbiriyle iligkili olan ailelerinin dykisiine odaklanir. DR. STRANGE-
LOVE, General Jack D. Ripper’in ofisinde, Rusya’ya dogru giden Ugan
Kale’'de (B-52 bombardiman ugagi) ve Pentagon’daki Savag Odast'nda
gecer. Dinyanin nikleer silahlarla yok edilmesiyle doruguna ulasir, an-
cak anlati Gg ortam ve sekiz ana karakterle sinirlidir.

Oykiiniin dlnyasi; tek bir sanatginin, yaratti§i kurmaca evreni akliy-
la kugatabilecedi — Tanr’'nin kendi yarattigt evreni bildigi kadar derinle-
mesine ve detaylariyla — ve o evreni bilebilecedi kadar kligik olmalidir.
Annemin hep séyledigi gibi: “Tanri’ntn haberi olmadan bir serge bile 6l-
mez.” Bir yazarin diinyasinda da onun haberi olmadan bir serge bile 4l-
meyecektir. Son taslagi bitirdiginizde, ortaminiz tizerinde dylesine derin-
likli ve aynintili bir hakimiyete sahip olmalisiniz ki, kimse size dinyaniz-
la ilgili -karakterlerinizin yemek yeme aligkanlikiarindan, eylil ayindaki
hava durumuna kadar- aninda yanitlayamayacaginiz bir soru soramasin.

Ancak “ki¢ik” bir diinya énemsiz bir dinya anlamina gelmez. Sanat
evrenin geri kalanindan kugik bir parcayi ayirmaktan ve onu, bu anin en
biyuleyici, en dnemli seyi olarak gostermekten olugur. Bu durumda “ku-
cUk”, bilinebilir anlamina gelir.

“Bilgiye hakim olmak”, hayatin her yaridina yayilan genis bir farkin-
dalik anlamina gelmez; ilgili olan her seyi bilmek demektir. Bu imkansiz
bir ideal gibi gbrunebilir ancak iyi yazarlar buna her gin ulasirlar. CRI-
ES AND WHISPERS'In (CIGLIKLAR VE FISILTILAR) zamani, mekani
ve karakterleri hakkindaki hangi anlaml soruya Ingmar Bergman cevap
veremezdi? Ya da GLENGARRY GLEN ROSS hakkinda David Mamet?
Veya A FISH CALLED WANDA hakkinda John Cleese? Bu, iyi sanatcila-
rin dykulerinde anlattiktar hayatin her yénine, bilerek, bilingli bir cabayla
anlam kazandirdiklarindan degil de, bir diizeyde onu tamamen anladik-
lari igindir. BayUk yazarlar bilirler. Bu nedenle, siz de bilinebilir olan igin-
de galisin. Genis, kalabalik bir diinya akl éylesine genisleterek inceltir ki,
bilgi ylizeysel kalmak zorundadir. Sinirli bir diinya ve oyuncular ise derin
ve genis bilgi olanagi sunar.

Oykliye kargl ortamin ironisi sudur: Dinya genigledikce yazarin bilgi-
si seyrelir, bu nedenle de yaratici segimleri azalir ve 6ykl daha klise hale
gelir. Bu dunya kuguldikee, yazarin bilgisi daha kapsamlr hale gelir, bu
ytzden onun yaratici tercihleri artar. Sonug, tamamen 6zglin bir dyki ve
klise savaginda zaferdir.



ARASTIRMA

Bu savagl kazanmanin anahtari, bilgi edinmek igin zaman ve ¢aba
harcayarak arasttrma yapmaktir. Ben su 6zel ydontemieri dneriyorum:
Bellek, hayal glicli ve gergegin arastiriimasi. Genel olarak bir dykl bu (¢
arastirmaya gereksinim duyar.

Bellek

Masanizda arkaniza yaslanin ve sunu sorun: “Kisisel deneyimimden
karakterierimin yagamlarini etkileyebilecek ne biliyorum?”

Kariyer yapacak/kariyerini mahvedecek bir sunum yapmak durumun-
da kalan orta yaslh bir yénetici hakkinda yazdiginizi diigtinelim. Kigisel ve
profesyonei yasami risk altindadir. Korkmaktadir. Korku nasil bir histir?
Bellek sizi yavasga, annenizin asla anlamadiginiz nedenlerle sizi bir do-
laba kapattigi, evden ayrildig ve ertesi giine kadar gelmedigi giine gétu-
recek; géziniiztin énune karanhgin sizi bogdugu o uzun, korku dolu saat-
leri geri getirin. Sizin karakteriniz de aynisini hissediyor olabilir mi? Eger
Oyleyse, o kigik odadaki glininizl ve gecenizi canh bir bigimde tasvir
edin. Bildiginizi dislnebilirsiniz ama yazabilinceye kadar bildiginizi bil-
mezsiniz. Aragtirma hayallere dalmak degildir. Gegmisinizi inceleyin, ye-
niden yasayin ve ondan sonra yazin. Kafanizdaki haliyle yalnizca hatira-
dir, ancak yazdiginiz zaman ise yarar bilgi haline gelir. iginizde hissettigi-
niz korkunun kiniyle simdi ddirist ve egsiz bir sahne yazin.

Hayal giicii

Arkaniza yaslanip, sunu sorun: “Karakterimin hayatini gin be gun,
saat saat yagsamak neye benzerdi?”

Canli ayrintilarla karaktetlerinizin nasil aligveris yaptiklarini, sevistik-
lerini, dua ettiklerini tasarlayin. Bu sahneler daha sonra éykinuze dahil
olabilir ya da olmayabilir; fakat size “deja vu” hissi verecek kadar yaratti-
giniz dinyanin icine gcekmelidirler. Bellek bize yasami bayuk pargalar ha-
linde sunarken, hayal gucu birbirleriyle ilgisi yokmug gibi gériinen parga-
lar, dis kinntilann ve deneyim pargaciklarini alir, onlarin gizli baglanti-
larini arar ve onlar bir batin haline getirir. Bu baglantilari bulup sahne-
leri gbziinliziin éniine getirin. Ve bunlar yazin. isleyen bir hayal giici,
arastirmadir.

Bilgi
Bir yazarin tikamsgint hi¢ tecribe ettiniz mi? Korkung degil mi? Gunler
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gecer ama higbir sey yazilmamistir. Garaji temiziemek eglenceli gibi gé-
rinir. Defalarca masanizi yeniden dizenleyip durursunuz, ta ki delirdigi-
nizi disiinene kadar. Ben bir ¢care biliyorum ama bu, psikiyatristinize git-
mek degil, kiitiphaneye gitmektir.

Tikandiniz ¢lnki sdyleyecek bir seyiniz yok. Yeteneginiz sizi terk et-
medi. Soyleyecek bir seyleriniz olsaydi, kendinizi yazmaktan alikoya-
mazdiniz. Yeteneginizi 6ldiremezsiniz, ama bilgisizliginizle onu a¢ bira-
kip komaya sokabilirsiniz. Ne kadar yetenekli olursaniz olun, cahil insan
yazamaz. Yetenek bilgi ve fikirlerle harekete gegirilmelidir. Arastirma ya-
pin. Yeteneginizi besleyin. Aragtirma yalnizca klise savagini kazanmaz,
ayni zamanda da korku ve onun akrabasi olan depresyon Uzerindeki za-
ferin de anahtanidir.

Ornegin aile ici drama tiriinde yazdiginizi varsayin. Bir aile iginde bi-
yldiniz, belki de bir aileye bakiyorsunuz, aileler gérdiiniiz, aileler hayal
edebilirsiniz. Ancak eger kitiphaneye gitseydiniz ve aile yasaminin di-
namikleri Uzerine saygin eserleri okumus olsaydiniz, iki 6nemli gelisme
olacaktt:

Yasamin size Ogrettigi her sey glicll bir sekilde onaylanmis olurdu.
Sayfalarda ilerledikge kendi ailenizi gbreceksiniz. Kisisel deneyiminizin
evrensel niteligini kesfetmeniz 6nemiidir. Bu, sizin bir izleyiciye sahip
olacaginiz anlamina gelir. Siz kendinize 6zgl yazacaksiniz, ancak her iz-
leyici bunu anlayacaktir ¢ctinki aile modeli evrenseldir. Kendi aile hayati-
nizda yagadikiartniz -rekabetler ve ittifaklar, sadakatier ve ihanetler, aci-
lar ve keyifler- diger ailelerinkine benzemektedir. Yalnizca size ait oldu-
gunu dlsindiginuz hislerinizi ifade ettiginizde, her izleyici de onlar ken-
disine ait duygular olarak gorecektir.

Kag aile igcinde yasarsaniz yasayin, kag aile gézlemlerseniz géziemle-
yin ya da hayal gliciiniiz ne kadar canii olursa olsun, ailenin dogas! hak-
kindaki bilginiz sizin deneyimlerinizle sinirlidir. Ancak kutiphanede not
aldikga, sizin saglam, olgulara dayali arastirmaniz sinirlarinizi genisglete-
cektir. Ani ve gliclu gorislerle carpilacak ve bagka bir sekilde elde ede-
meyeceginiz derin bir anlayiga ulagacaksiniz.

Bellek, hayal giicii ve bilgiyle yapilan arastirmay! takiben yazariarin
genellikle mistik terimlerle aciklamayi sevdikleri bir fenomen gelir: Ka-
rakterler aniden yagsam bulur ve yazarin akigina yetismeye yetecek ka-
dar hizla yazamadigi bir gabuklukla kendi 6zgur kararlarini alirlar ve do-
nim noktalari yaratan davraniglarda bulunuriar.

“Bakirenin dogum yapmasi”, yazarlarin sevdikleri hog bir kendini kan-
dirma yoludur, ama aslinda bu, yazarin dykinin konusuna dair bilgisinin
doyma noktasina geldigine isarettir. Yazar kendi kii¢lk evreninin Tanrisi
haline gelir ve bu kendiligindenmis gibi gériinen yaratim nedeniyie hay-
rete diser; oysaki bu onun stki calismasinin 6diliduir.
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Ancak dikkatli olmalisiniz. Aragtirma malzeme sagladid: halde, yara-
ticiigin yerine gegemez. Ortamin ve rollerin biyolojik, psikolojik, fiziksel,
politik ve tarihsel olarak arastinimasi esastir, ancak olaylarin yaratimina
yol agmazsa anlamsizdir. Bir 6ykl, anlati haline getirilmis bilgilerin topla-
mi degil, bizi anlamh bir doruga tagiyacak olaylar tasanmidir.

Dahasti, aragtirma aylakliga dénismemelidir. Kendine guveni olma-
yan birgok yetenek, yillarini aragtirarak harcar ve asla gergekten bir sey-
ler yazmaz. Aragtirma, hayal glicl ve retme canavarlarini besleyen bir
yemektir, asla kendi icinde bir amag degildir. Ayrica arastirmanin zorun-
lu bir ardili da yoktur. ik olarak defterimizi toplumsal, yasam-dykisel ve
tarihsel incelemelerle doldurup sonrasinda da 6ykuyu yaratmaya bagla-
rnz diye bir kural yok. Yaraticilik nadiren bu kadar rasyoneldir. Ortaya ¢i-
karma ve arastirma dénuasimli olarak ilerler.

Bir psikolojik gerilim yazdiginizi hayal edin. Belki “ya . . . ise” diye
baslarsiniz. Eger bir kadin psikiyatrist, mesleki etigi ihlal edip hastasiy-
la iligkiye girerse ne olurdu? Sasirir ve merak edersiniz. Bu doktor kim?
Ya hasta? Belki de savas sebebiyle sokta, katatonik bir asker. Kadin ne-
den ona asik oldu? Topladiginiz bilgiler uguk sonuglara varincaya kadar
arastinn ve analiz edin: Belki uyguladi§i tedavinin bir mucizeye sebep
oldugunu gdérunce asik oluyor. Hipnoz altinda gézleri acik paralize olan
hasta iyi, neredeyse melek gibi bir kisilik ortaya koyuyor.

Bu 6yki dénisi gercek olamayacak kadar hos géruinyor, bu neden-
le diger bir yénde aragtirmaya devam edip deriniestikge, basaril bir si-
zofren kavramiyla karsilasacaksiniz. Bazi psikotikler éyle bir zeka ve ira-
deye sahiptir ki, hastaliklarini gevrelerindeki herkesten, hatta psikiyatrist-
ferinden bile kolaylikla gizleyebilirler. Sizin hastaniz bunlardan biri olabi-
lir miydi? Sizin doktorunuz tedavi ettigini dlisiindigu bir hastaya asik ol-
mus olabilir mi?

Oykiiniize yeni fikirlerle tohum attikca, éykii ve karakterler blyiir; 6y-
kiniz geligtikge sorular ortaya ¢ikar ve daha ¢ok arastirmaya gerek du-
yulur. Yaratma ve arastirma gidip gelir ve zaman ig¢inde birbirlerine talep-
lerde bulunur; canli hale gelene kadar su ya da bu yone cekilir ve fitilirler.

YARATICI SECIMLER

lyi yazim asla bir éykiyl doldurmak igin tim olaylar bir bir tasarla-
ma, sonra da onlara diyalog eklemekten ibaret degildir. Yaraticilik, olayin
beste ya da onda, belki de yirmide biridir. Bu zanaat, kullanabileceginiz-
den daha fazla malzeme tiiretmenizi, sonra da bu nitelikli olaylarin ara-
sindan, karaktere ve diinyaya sadik olan 6zgiin anlardan zekice bir se-
¢im yapmanizi gerektirir. Ornegin oyuncular birbirlerine iltifat ettiklerinde
genellikle sbyle sdylerler: “Tercihlerini begeniyorum.” Eger bir meslektag-
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lari guizel bir an yakaladiysa, bunun ancak provada roli yirmi farkli sekil-
de denedikten sonra mikemmel olanin secilmesiyle gerceklestigini bilir-
ler. Aynisi bizim i¢in de gecerlidir.

YARATICILIK dahil etme ve disanda birakma konusundaki yaratici
tercihlerdir.

Manhattan’in dogu yakasinda gegen bir romantik komedi yazdigini-
z1 distnan. Dusiinceleriniz asikiarin kargilasacaklart mukemmel ani bul-
mak i¢in karakterlerinizin ayri yasamlary arasinda ileri geri gidip geliyor.
Aniden bir ilham geliyor: “Bekarlar ban! iste bu! Sevgililer P. J. Clarke’in
yerinde tanisirlar!” Neden olmasin? Hayalinizdeki zengin New Yorklular
ddsunildigiunde, bekarlarin gittigi bir barda tanigsmalari kesinlikle mim-
kindar. Ama neden olmaz? Cunk( bu berbat bir klisedir. JOHN AND
MARY’'de Dustin Hoffman Mia Farrow’la kargilagtiyi zaman bu yeni bir
fikirdi, ancak o zamandan bu yana genc¢ yupi asiklar bircok film, pembe
dizi ve sit-com’da partnerleriyle bekarlarin gittigi barlarda tanisgtilar.

Ancak eger zanaatinizi biliyorsaniz, kligeleri nasil diuzelteceginizi de
bilirsiniz: beg, on, on bes farkli “Dogu Yakasi asiklarinin tanismasi” sah-
nesini listeleyin. Neden mi? Cinkl deneyimli yazarlar sdzde ilhama asla
givenmezler. Genellikle esin, kafanizdaki ilk dislincedir ve kafanizda-
kiler, yikmaniz igin size kliseler sunan okudugunuz her roman, izledigi-
niz her filmdir. Bu nedenle, pazartesi giinG bir diiglinceye vuruluruz, gece
uyuruz, daha sonra salt ondan nefret ederek yeniden okuruz ve bu klige-
yi diger bir dliizine yapitta gordidimizi anlariz. Gergek esin daha derin
bir kaynaktan gelir, bu nedenle hayal gliciinlizii serbest birakin ve dene-
me yapin:

Bekarlar Bari. Klise ama bir tercih. Yine de bir kenara atmayin.

Park Avenue. BMW marka bir arabanin lastigi patlar. Sahibi sik takim
elbisesiyle garesiz bir bicimde kaldinmda durmaktadir. Kadin motosik-
letiyle gelir ve adama acir, ona yardim etmek ister. Yedek lastigi cikanr
ve takmak icin krikoyu yerlestirir, bijonlan séker ve lastigi takarken, yani
duruma doktorluk ederken, adam da ona hemsirelik yapar, yani yardim
eder. Bir anda g6z géze gelirler ve kivilcimlar cakar.

Tuvalet. Kadin ofisteki yilbagi partisinde 6yle ¢ok igmistir ki, kusmak
icin tokezleyerek erkekler tuvaletine dalar. Adam onu yere y1gilmis halde
bulur. Bagkalari girmeden ¢abucak kapiyi kilitler ve kadina yardim eder.
Onu gizlice kagirir ve iginde bulundugu zor durumdan kurtarir.

Liste uzayip gider. Bu sahneleri detayli bir sekilde yazmaniz gerek-
mez. Fikirler i¢in arastirma icindesiniz, bu nedenle olup bitenleri ana hat-
lartyla basitgce yazabilirsiniz. Eger karakterlerinizi ve dinyanizi derinle-
mesine bilirseniz, buna benzer bir dizine ya da daha fazla sahne yaz-
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mak zor bir ig olmayacaktir. En iyi diglincelerinizi bitirdiginize inandiginiz
zaman listenizi inceleyip su sorulari sorun: Benim karakterlerim igin han-
gi sahne en dogrusu? Onlarin dinyalarina uygun olan hangisi? Ve hangi
sahne daha 6nce bu haliyle sinemada yer almadi? Cevap, sizin senaryo-
nuza ekleyecediniz sahnedir.

Ancak listenizdeki hos tanigsma sahnelerini sorgulayip derinlere indik-
¢e, degerli olsalar bile ilk izleniminizin dogru oldugunu fark ediyorsunuz.
Klise olsun ya da olmasin, bu sevgililer bekarlarin gittigi bir barda kargi-
lagabilirlerdi, kendi dogalari ve ¢evrelerini daha iyi ifade eden bagka bir
sey olamaz. O halde simdi ne yaparsiniz? icgiidilerinizi dinleyin ve yeni
bir liste hazirlamaya baslayin: Bekarlar barinda karsilagsmanin bir diizine
farkh yolunu taretin. Bu diinyayi arastirin, orada zaman gegirin, kalabali-
g1 gbzleyin, onlara katilin. Ta ki hicbir yazarin sizden énce yazmadidi bir
bekarlar ban sahnesi yakalayincaya kadar.

Listenizi tarayarak ayni sorulari sorun: Karakterleriniz ve dinyaniz
icin hangi cesitleme en dogrusu? Daha dnce beyaz ekranda hi¢ yapil-
mamig olan hangisidir? Senaryonuz bir film haline geldigi ve kamera be-
karlarin gittigi bir bara yoneldigi zaman, izleyicinin ilk tepkisi, “litfen yine
bir bekarlar bari sahnesi olmasin” olabilir. Ancak daha sonra onlan ka-
pidan iceri alirsiniz ve bu canli et pazarinda gercekte neier olup bittigini
gosterirsiniz. Eger gérevinizi iyi yaptiysaniz agizlarini agip kafalarini sal-
layacaklardir: “Dogru! ‘Sizin burcunuz nedir? Son zamanlarda iyi bir kitap
okudunuz mu?’ degil mesele. Mesele utanctir, tehlikedir. Gergek budur.”

Tamamlanmig senaryonuz yazmis oldugunuz her sahneyi igeriyorsa,
hicbir duslnceyi atmadiysaniz, yeniden yazdiginizda sadece biraz diya-
loglarla oynadiysaniz ¢alismaniz neredeyse kaginilmaz bir bicimde ba-
sarisiz olacaktir. Ne kadar yetenekli olursak olalim, hepimiz, ruhumuzun
derinliklerinde yaptiklarimizin % 90'inin yapabilecegimizin en iyisi olma-
digini biliriz. Ancak aragtirma onda bir, hatta yirmide bir diizeyde ilham
verir ve mikemmel olanin yuzde onunu bulmak igin ¢carpici segimler ya-
par ve geri kalani atarsaniz her sahne blyuleyecek ve insanlar sizin ye-
teneginizi hayrete dligerek izleyeceklerdir.

Hataya kibir ekleyip onlari sergilemediginiz middetgce kimse sizin bu-
dalahiginizi ve basarisizhigimizi gérmeyecektir. Deha yalnizca etkileyi-
ci vuruslar ve sahneleri yaratma glicunden degil, ayni zamanda zevk-
ten, yargidan ve bayagiliklari, kendini begenmigligi, yanlislar ve yalania-
r ayiklama ve yok etme isteginden de olugur.
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4
YAPI VE TUR

FiLM TURLERI

Atesin basinda anlatilan dykdlerin on binlerce yili, yazili sézlerin dort
milenyumu, tiyatronun yirmi bes ylzyil, sinemanin yuzyil ve radyo ya-
yincihginin seksen yili boyunca dyku anlaticilarin sayisiz kugaklari 6yku-
yU sagirtici bir bigimde farkl tarlere dontsturmislerdir. Bu akigtan anlam
cikarnip, oyklleri paylasilan 63elere gore tasnif etmek, onlari tir (genre)
olarak siniflandirmak igin farkli sistemler gelistirilmistir. Ancak bu sinif-
landirma iginde kullanilan éyki égeleri konusunda bir uzlasi olan iki sis-
tem bile yoktur ve bu nedenle de tirlerin sayisi ve ¢esitleri konusunda da
hemfikirlik s6z konusu degildir.

Aristo dramalann sonlarinin deger yUkli olmasiyla dyku tasarimi-
ni kargilastirarak bize ilk turleri sundu. Ona gdre bir dyku olumlu ya da
olumsuz bir sekilde sona erebilirdi. Bu iki tipin her biri ya basit tasarm
(donils noktasy ya da surprizi olmayan diz bir son) ya da karmasik ta-
sanm (kahramanin yagsamindaki énemli bir déniisim ¢evresinde doruga
ulagan son) olabilirdi. Sonugta onun tanimladigi dért ana turdur: basit tra-
jik, basit mutlu, karmasik trajik, karmagik mutlu.

Ancak Aristo’nun berrakhd! gecen ylzyillarla birlikte tar sistemleri-
nin giderek daha bulanik hale gelmesiyle kayboidu. Goethe, konularina
gore -ask, intikam vb.- yedi tiirden olugan bir liste yapti. Schiller bu tirle-
rin cok daha fazla sayida olmasi gerektigini 6ne siirdii ancak onlar isim-
lendiremedi. Polti “otuz alti dramatik durum” sonucuna vardig: G¢ diizine-
den daha fazla farkli duygu tanimladi ancak onun “agki ugruna isteme-
den iglenen sug¢” ya da “bir ideal ugruna kendini feda etme” gibi kategori-
leri kullanilamaz derecede belirsizdir. Géstergebilimci Metz tim film kur-
gularni, “dizimsel” olarak adlandirdidi sekiz olasiliga indirgedi ve daha
sonra da tum sinemay “buyudk dizimsel” (La Gran Syntagma) i¢inde se-
matize etmeyi denedi. Ancak onun sanati bilime dénlgstirme ¢abalar Ba-
bil Kulesi gibi ufaland..
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Diger yandan, neo-Aristocu elestirmen Norman Friedman tarleri bir
kez daha, yapilarn ve degerlerine gére tanimlayan bir sistem gelistirdi.
Egitim olay 6rgusu, kurtarma olay 6rglisi ve hayal kirikhigi olay drglsi
gibi tanimlamalari; éyki egrilerinin i¢csel ¢catigma dlizeyinde kahramanin
aklinda ve ahlaki yapisinda derin degisimleri ortaya ¢ikaran gizli bicimleri
Friedman’a bor¢luyuz.

Arastirmacilar tanimiamalan ve sistemleri tartisa dursun, izleyici za-
ten bir tr uzmandir. Her filme, yasami boyunca sinemaya giderek 6gren-
digi bir dizi karmasgik beklentiyle donanmis olarak girer. izleyicinin tir ko-
nusundaki geliskin bilgisi yazara énemli bir meydan okumadir: Yazar yal-
nizca izleyicinin beklentilerini kargilamamali ya da onlarin kafa karigikli-
gini ve hayal kinkhigini riske atmamali; ayni zamanda onlarin beklentile-
rini yeni, beklemedikleri anlarda gidermeli ya da onlar sikma riskine gir-
melidir. Bu iki yanh ustalia ulasmalk, izleyicininkinden ¢ok daha Ustn tar
bilgisine sahip olmaksizin imkansizdir.

Asagida senaryo yazarlar tarafindan kullanilan tir ve alt-tir sistemi
yer almaktadir. Bu, kuramdan degil pratikten ¢ikan bir sistemdir ve konu,
ortam, rol, olay ve degerlerdeki farkliliklara baghdir.

ASK HIKAYESI. Bunun alt-tirii olan arkadas kurtarma, romantik as-
kin yerine arkadashg gegirir: MEAN STREETS, PASSION FISH, ROMY
AND MICHELE’S HIGH SCHOOL REUNION.

KORKU FILMI. Bu tir, Gg alt-tire aynhr: Olaganisti, uzayin disin-
da olmak, bilim yapimi canavarlar ya da bir manyakla olmak gibi, korku
kaynaginin cok sasirtici oldugu ancak “akla uygun” bir agiklamaya bag-
I oldugu alt-tGrdlir. Dogadstl, korkunun ruhsal bir alanda “akla uygun ol-
mayan” bir kaynaktan geldigi alt-tirdlr ve slper olaganisti ise izleyici-
nin korkunun diger iki olasilik arasinda oldugunu sandidi -THE TENANT,
HOUR OF THE WOLF, THE SHINING'de oldugu gibi- ait-turddr.

MODERN EPIK. (Devlete karsi birey): SPARTACUS, MR. SMITH
GOES TO WASHINGTON, VIVA ZAPATA!, 1984, THE PEOPLE VS.
LARRY FLINT.

WESTERN. Bu tir ve onun alt-tirlerinin gelisimi Will Wright'in Six
Guns and Society adl kitabinda canii bir bicimde anlatilmigtir.

SAVAS TURU. Her ne kadar savas genellikle ask hikayesi gibi bas-
ka bir tir icin ortam olsa da bu tiir 6zel olarak savas hakkindadir. Savas
karsitina karg) savas taraftar bu tirin baslica alt-tarleridir. Ginumaz-
deki savas filmleri genellikle savasa karsidir; ancak on yillardir gogunlu-
gu savasi gizlice ylceltmisg, hatta bunu en tiyler Urpertici bicimlerde yap-
miglardir.

OLGUNLASMA ya da eriskin olma dykisi. STAND BY ME, SATUR-
DAY NIGHT FEVER (CUMARTESI GECESI ATESI), RISKY BUSINESS
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(RISKLI ISLER), BIG, BAMBI, MURIEL’'S WEDDING (MUHTESEM EV-
LILIK).

KEFARET. Bu filmlerde kahramanin i¢gsel ahlaki degisimi kétiden iyi-
ye dogru bir gelisim gosterir: THE HUSTLER, LORD JIM, DRUGSTO-
RE COWBOY, SCHINDLER'S LIST (SCHINDLER'IN LISTESI), LA PRO-
MESSE (S02).

CEZALANDIRMA. Bu filmlerde iyi adam kotlye dénisir ve cezalan-
dinhr: GREED, THE TREASURE OF THE SIERRA MADRE (SIERRA
MADRE HAZINELERI), MEPHISTO, WALL STREET (BORSA), FAL-
LING DOWN (SONUN BASLANGICI).

SINANMA. Bastan cikaricihga teslim olmaya karsi iradenin guci 8y-
kileri. THE OLD MAN AND THE SEA (iHTiYAR ADAM VE DENiZ),
COOL HAND LUKE (PARMAKLIKLAR ARKASINDA), FITZCARRALDO,
FORREST GUMP.

EGITIM. Bu tiir, kahramanin yasaminda ve insanlara bakisinda nega-
tiften (saf, glvensiz, kaderci, kendinden hognut olmayan) pozitife (akil-
I, glivenli, iyimser, kendine hakim) derinden bir degisim egrisi ¢izer: HA-
ROLD AND MAUDE, TENDER MERCIES, WINTER LIGHT (KIS ISIGI),
POSTACI, GROSS POINTE BLANK, MY BEST FRIEND’S WEDDING
(EN iYl ARKADASIM EVLENIYOR), SHALL WE DANCE.

HAYAL KIRIKLIGI. Diinya gérisiinde pozitiften negatife derin bir de-
gisim: MRS. PARKER AND THE VICIOUS CIRCLE (MRS. PARKER VE
KISIR DONGU), L’ECLISSE (GUNES TUTULMASI), LE FEU FOLLET,
THE GREAT GATSBY (MUHTESEM GATSBY), MACBETH.

Bazi turler dyle genis ve karmasiktir ki, bu mega turler cok sayida alt-
tlr cesitlemesiyle doludur.

KOMEDI. Alt-tiirleri parodiden taglamaya, sit-comdan romantik, ab-
slrd, kaba komediye ve kara komediye uzanir. Hepsi komik duruma
odaklanig (birokratik ahmaklik, st sinif davranis bicimi, genclerin kur
yapmasi vb.) ve hiciv (kibar, igneleyici, éldurlicl) derecelerine gére bir-
birlerinden ayrilirlar.

SUC. Alt-tirleri su sorunun yanitina gére gesitlenir: Suca kimin bakis
acisindan bakariz? Cinayetin gizemi (uzman dedektifin bakis agisin-
dan); hirsizlik (usta hirsizin bakis agisindan); dedektiflik (polisin bakis
acisindan); gangster (gangsterin bakis agisindan); gerilim ya da intikam
hikayesi (kurbanin bakis agisindan); mahkeme salonu (avukatin bakig
actsindany); gazete (muhabirin bakis agisindan); casusluk (casusun ba-
kis agisindan); cezaevi dramasi (cezaevinde bulunanin bakis agisindan);
kara film (kismen suglu, kismen dedektif, kismen de bastan ¢ikarici bir
kadinin kurbanti olabilen bir kahramanin bakis agisindan).
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SOSYAL DRAMA. Bu tlr, toplumdaki sorunlari -yoksulluk, egitim sis-
temi, bulagici hastaliklar, zarar gérmugler, anti-sosyal ayaklanma vb.- ta-
nimlar ve 8ykly( bir ¢cdzim etrafinda yapilandirir. Net bir duruma odak-
lanan gok say!da alt-tard vardir: aile i¢i drama (aile igindeki sorunlar), ka-
din filmi aile-meslek, ¢cocuk-ask ikilemi, politik drama (politikadaki yoz-
lasma), ekodrama (cevreyi koruma mucadeleleri), saglik dramas (fizik-
sel bir hastalikla savasma), psikodrama (akil hastaliklariyla micadele).

AKSIYON/MACERA. Bu tir, hareketliligi ve curetkarligi arttirmak icin
savas ya da politik drama gibi bazi tiirlerden pargalar alir. AKSIYON/
MACERA kaderi, kibri ya da ruhsal durumlar igerdiginde ytce mace-
ra alt-tird haline gelir THE MAN WHO WOULD BE KING. Eger tabiat
ana dismanhgdin kaynagiysa bu bir felaket/hayatta kalma filmidir: ALIVE,
THE POSEIDON ADVENTURE.

Daha genis bir agidan bakildiginda Gst-turler, ortam, oyunculuk tarzla-
ri veya Ozerk turlerin ev sahipligini iceren film yapim tekniklerinden yara-
tilir. Bunlar temel tarlerden, alt-tirlerden ya da buntarin kombinasyonun-
dan birinin kendine bir oda bulabildigi gok odali konaklar gibidir.

TARIHI DRAMA. Tarih, dykii malzemesinin tiiketilemez bir kaynagidir
ve hayal edilebilen her 6yku tipini icine alir. Bununla birlikte tarihin hazi-
ne sandigi su uyariyla maharladir: Gegmis su anda olmaiidir. Bir senar-
yo yazari 6limiinden sonra kesfedilmeyi uman bir sair degildir. Onun he-
men buglin izleyici bulmasi gerekir. Bu nedenle tarihin en iyi sekilde kul-
lanilmasi ve bir filmi gegmiste gecirmenin ve bu nedenle butgeye milyon-
larca dolar eklenmesinin tek mesru mazereti anakronizmdir — iginde sim-
diyi bize gosterdiginiz net bir ayna olarak ge¢misi kullanma.

Cogu cagdas anakronizm calismasi dylesine aci verici ya da tartig-
mayla doludur ki, izleyiciyi yabancilastirmadan buguniin ortaminda on-
iar dramatize etmek zordur. Boyle ikilemler genellikle en iyi sekilde, za-
man iginde giivenli bir uzaklikta gériiliir. TARIHI DRAMA gegmisi bugi-
nin aynasinda daha iyi duruma getirir, GLORY’de aci veren irk¢ilik so-
runlari, MICHAEL COLLINS’de dinsel ¢gekisme ya da UNFORGIVEN’da
herkese, dzellikle de kadinlara ydnelik siddet gibi acili durumian daha
berrak ve katlanilabilir hale getirerek sunar.

Christopher Hampton’un DANGEROUS LIAISONS filminde; dantel
mangetin ve etkileyici hazircevaphdin Fransa’sinda gecen ask/nefret éy-
kiistl felakete yol agacak ticari bir protokol gibi gériintiyordu. Ancak film
politik yénden oldukca hassas bir modern ¢atismaya (mucadele tarzi ola-
rak kur yapma) Itk tutarak genis bir izleyici kitlesi elde etti. Hampton, ha-
kim duygunun karsi cinse ask degil, ondan korku ve kusku duyma oldu-
gu, cinsel politikanin bir cinsel Ustinlik savast i¢inde infilak ettigi bir d6-
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neme, iki yiz yil geriye gitti. Eski bir ortam olmasina ragmen dakikalar
icinde izleyici yoz aristokratlarin oldugu bir evde bulundugunu cok yakin-
dan hissetti — onlar biziz.

BIYOGRAFI. Bu tiir tarihsel dramanin akrabasidir ve bir dénem yerine
bir kigiye odaklanir. Ancak BIYOGRAFi asla basit bir tarih anlatimi hali-
ne gelmemelidir. Birileri yasar, 6lir ve yasaminda ilgi duydugu seyler bi-
limsel seylerdir ve baska bir sey yoktur. Biyografi yazan gergekleri sanki
bunlar bir kurmacaymis, 6znesinin yasaminin anlamini buluyormus gibi
yorumlamah ve onu kendi yagam tarzinin kahraman olarak tasarlamal-
dir: YOUNG MR. LINCOLN (GENG MR. LINCOLN) bir masumu mahke-
me salonu dramasinda savunur; GANDHI, modern epigin kahramani ha-
line gelir; ISADORA, hayal kirikligi olay érglist icinde yenik diger; NI-
XON, cezalandirma olay 6rgusi iginde aci geker.

Bu uyarilar, esit dizeyde otobiyografi alt-tiirli icin de gegerlidir. Bu alt-
tdr, bildikleri bir konu Gzerinde bir film senaryosu yazabileceklerini dligi-
nen yonetmenler ile popiler olmustur. Ve de haklidirlar. Ancak otobiyog-
rafik filmler genellikle vaat ettikleri dederden yoksundur: kendini bilme.
Cunki incelenmemis bir hayatin yagsamaya degmeyecegi dogruyken,
ayni durum yasanmamis bir hayatin incelenmeye degmez oimasi i¢in de
gecerlidir. Ornek: BIG WEDNESDAY.

YARI BELGESEL. Tarihsel dram’in ikinci akrabasi olan YARI BELGE-
SEL ge¢miste yasananlardan ¢ok, yakin zamanlardaki olaylari merkezi-
ne alir. Daha dnceleri sinema-gercek (cinema verité) tarafindan -BATT-
LE OF ALGIERS- canlandirilan bu tur, bazen oldukga gi¢lu ama siklikla
da, daha az belgesel degerlere sahip, populer bir TV turi haline gelmigtir.

SAHTE BELGESEL. Bu tur hikayeler, kdkleri gerceklikte ya da hatira-
lardaymis gibi sunulur. Belgesel ya da otobiyografi gibi davranir, ancak
tamamen kurmacadir. ikiylizlii kurumlari taglamak icin gergede-dayal
film yapimini altiist eder: THIS IS SPINAL TAP’da rock’n’roll’'un sahne
arkas! diinyasi, ROMA’da Katolik Kilisesi, ZELIG’de orta sinif adetleri,
MAN BITES DOG’da TV haberciligi, BOB ROBERTS'ta politika, TO DIE
FOR’da (SONSUZ IHTIRAS) kaba saba Amerikan degerleri.

MUZIKAL. Opera kokenli bu tiir, karakterlerin dykilerini danslar ve
sarkilar esliginde anlattiklar bir “gergekligi” sunar. Bu genellikle bir agk
hikayesidir ama bir kara film: SUNSET BOULEVARD'In sahne uyarlama-
sI; sosyal drama: WEST SIDE STORY (BATI YAKASI HIKAYESI); ceza-
landirma: ALL THAT JAZZ; biyografi: EVITA da olabilir. Aslinda her tr,
muzikal bigim i¢cinde diizenlenebilir ve hepsi mlzikal komedi iginde hic-
vedilebilir.

BiLIM KURGU. Genellikle tiranliga ve kaosa dair teknolojik disutop-
yalar olan varsayimsal gelecekler icinde, BILIM KURGU yazari cogu kez
devlet kargisinda insani anlatan modern epik ile aksiyon/macera’yi bir



araya getiri: STAR WARS (g¢lemesi ve TOTAL RECALL (GERCEGE
CAGRI). Ancak tarih gibi gelecek de her tirin igine yerlestirilebildigi bir
ortamdir. Ornegin SOLARIS’de Andrei Tarkovsky bir hayal kirkhigi olay
Orgustnin igsel celigkisini gostermek igin bilim kurguyu kullanmistir.

SPOR TURU. Spor, karakter degisimi igin bir potadir. Bu tiir olgunlag-
ma olay 6rgusii: NORTH DALLAS FORTY; kefaret olay 6rgusi: SOME-
BODY UP THERE LIKES ME; egitim olay érglsi: BULL DURHAM; ceza-
landirma olay érgiisii: RAGING BULL (KIZGIN BOGA); test edilme olay
6rgusi: CHARIOTS OF FIRE (ATES ARABALARI); hayal kirikhigr olay
orglsi: THE LONELINESS OF THE LONG DISTANCE RUNNER,; arka-
das kurtarma: WHITE MEN CAN'T JUMP (BEYAZLAR BECEREMEZ);
sosyal drama: A LEAGUE OF THEIR OWN igin dogal bir ortamdir.

FANTASTIK. Bu tiirde yazar, doga ve dogalstinin kurallarini bikiip
kangtirarak zamanla, mekanla ve fiziksel olanla oynar. FANTASTIK fil-
min fazladan gergeklikleri aksiyon tlrlerini cezbeder ancak ayni zaman-
da da ask hikayesi: SOMEWHERE IN TIME; politik drama/alegori: ANI-
MAL FARM; sosyal dram: IF..; olgunlagsma: ALICE IN WONDERLAND
(ALICE HARIKALAR DIYARINDA) gibi digerleriyle de calisir.

ANIMASYON. Bu tiirde evrensel bagkalasim kuralltari hakimdir: her
sey bagka bir sey haline gelebilir. Fantastik ve bilim kurgu gibi ANIMAS-
YON da ¢izgi film komedilerinin maceralarina: BUGS BUNNY; ya da ylice
macera: THE SWORD IN THE STONE; THE YELLOW SUBMARINE
tirlerine do@ru yobnelir. Geng izleyiciler bu tiriin dogal pazari oldugu
i¢in bircok olgunlagsma olay 6rgisi vardir: THE LION KING, THE LITTLE
MERMAID (KUCUK DENIZKI2ZI) gibi. Ancak Dogu Avrupali ve Japon ani-
masyoncularin gésterdigi gibi bunun sinir yoktur.

Son olarak, turlerin ve onlarin geleneklerinin yalnizca “ticari” yazarla-
rin ilgi alan1 olduguna ve ciddi sanatin tlirsel olmadigina inananlar igin,
listeye son bir madde eklememe izin verin:

SANAT FILMI. Tirlerin diginda avangard yazma anlayist cocukgadir.
Hi¢ kimse bir bosluk iginde yazmaz. Oyki anlatiminin binlerce yil son-
rasinda, daha 6nce yazilanlara hi¢c benzemeyen, ¢ok farkli bir éyki ola-
maz. SANAT FiLMi iki alt-tiire ayrilabilen geleneksel bir tiir haline gelmis-
tir. Bunlar minimalizm ve anti-yapidir ve her birinin yapisina ve kozmolo-
jiye dair kendi karmastk bigimsel gelenekleri vardir. Tipki tarihi dram gibi
SANAT FiLMi de agk hikayesi, politik dram ve bunun gibi diger temel tiir-
leri icine alan bir Ost-thrdir.

Her ne kadar bu liste orta derecede kapsamli ise de, daha kesin ve
ayrintih bir liste yapilamaz, ¢inku tirler arasindaki sinirlar, tarler birbir-
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lerini etkiledikleri ve i¢ ice gegtikleri icin genellikle Ust Gste binerler. Tiir-
ler duragan ve katt degildir, gelisebilir ve esneyebilir, ancak bir besteci-
nin ufak gapli degisikliklerine uygunsa da, hemen teghis etmeye yetecek
kadar da degismezlik ve istikrar 6zelligine sahiptirier.

Her yazarin yapmasi gereken éncelikle kendi tiruni belirlemek, daha
sonra da bu tlre ait uygulamalart arastirmaktir. Bu gérevlerden kagis
yoktur. Glnk{i hepimiz, tir yazarlanyiz.

YAPI VE TUR ARASINDAKI iLiSKi

Her tir, dykl tasanmina kendi geleneklerini dayatir: Hayal kiriklig
olay 6rgtisiniin hiizinll sonu gibi dorukta geleneksel deger degisimleri;
westerndeki gibi geleneksel ortamlar; agk hikayesinde kadinla erkegin
tanismasi gibi geleneksel olaylar; sug dykiusundeki suclu gibi geleneksel
roller. Izleyici bu gelenekleri bilir ve onlarin yerine getirilmesini bekler.
Sonug olarak tir segimi bir dykiniin icinde neyin mimktin oldugunu ke-
sin bir sekilde belirler ve sinirlar, ¢link( tariin tasanmi izleyicinin bilgi ve
beklentilerini gbz dntinde tutmak zorundadir.

TUR GELENEKLERI tek tek tarleri ve onlarin alt-tiirierini tamm-
layan &zel ortamlar, roller, olaylar ve degerlerdir.

Her tUrdn kendine 6zgu gelenekleri vardir ancak bunlarin bazilan goé-
rece olarak karmasik degildir ve esnektir. hayal kirikhg! olay érgusunin
birincil gelenegdi éykinln basinda iyimser, yiuksek idealleri ve inanglariy-
la yagama olumlu bakan bir kahramandir. ikinci gelenegi, 6nce kahrama-
nin umutlarini arttiran, ancak sonunda onu derin bir kétimserlik ve ha-
yal kirikhg: icinde birakarak duglerini ve de@erlerini zehirleyen olumsuz
bir dykii modelidir. Ornegin, THE CONVERSATION'in kahramani giiven-
li yagsamini sakince surdirirken, kendisini paranoyak bir kabusun igin-
de bulur. Bu basit gelenekier dizisi sayisiz olasilik sunar, ¢inki yasam
umutsuzluga giden binlerce yol bilir. Bu ture dahil olan ve hafizada en
¢ok kalan filmler arasinda THE MISFITS (UYGUNSUZLAR), LA DOLCE
VITA (TATLI HAYAT) ve LENNY vardir.

Diger turler gérece daha az esnektir ve kati bir gelenekler bilesimiy-
le doludur. Sug tirinde bir su¢ olmalidir; bunun anlatinin baslarinda ol-
mas! gerekir. ipuglarini ve kuskulari degerlendiren amatér ya da profes-
yonel bir dedektif karakteri olmaldir. Gerilimde sug “kisisellestiriimelidir.”
Her ne kadar 6yki maas ¢eki karsiligi ¢alisan bir polisle baslayabilirse
de, drama derinlestikge bazi noktalarda suglu gizgiyi asar. Kliseler bu ge-
lenek etrafinda mantar gibi bayur: Suglu, polisin ailesini tehdit eder ya da
kendisinden stuphelenen polise yonelir ya da kokleri gerilerde, THE MAL-
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TESE FALCON’da (MALTA SAHINI) olan kliselerin klisesi gerceklesir,
detektifin ortagini 6ldarir. Sonunda polis sugluyu teshis etmeli, yakala-
mal ve cezalandirmalidir.

Komedi her birinin kendine ait geleneklerinin oldugu ¢ok sayida alt-
tarl kapsar, ancak gok énemli bir gelenek bu mega tirle birlegir ve onu
dramadan ayirir: hi¢c kimse incinmez. Komedide izleyici, karakter duvar-
lara nasil ziplarsa ziplasin, yasamin darbeleri altinda nasil ¢iglik atarsa
atsin ya da kivranirsa kivransin, gergekten incinmeyecegini hissetmeli-
dir. Laurel ve Hardy’nin Uzerine bina yikilabilir, ancak moloz yi§inlarinin
arasindan silkelenerek kalkar, “ne giizel” diye mirildanir ve devam eder-
ler.

A FISH CALLED WANDA’da Ken (Michael Palin) hayvanlara kars ta-
kmtl sevgisi olan bir karakterdir ve yasit bir kadini éldiirmek isterken
yanhglikla onun yerine terrier cinsi kdpeklerini éldurir. Sonuncu kdpek
blyuk bir konstriiksiyon blogunun altinda 6lir ve yalnizca kiiglik patisi
disarida kalir. Yénetmen Charles Crichton bu anin iki versiyonunu c¢ek-
ti: Birincisinde yalnizca kdpegin patisi gérunlyordu, ikincisinde ise kdpek
bir ganta sakatat halinde kasaba génderilir ve sahneye ezilmis terrierden
kalan kurumus kan izleri eklenir. izleyiciler 6n-gésterimde bu kanl gé-
rintlyle karsilastiginda, salon 8lim sessizligine gémduidi. Kan ve bagir-
saklar, “onun incindigini” gbésterdi. Genel gdsterim igin ise Crichton, ce-
kimi daha saglikl bir hale getirdi ve izleyiciyi glildirdd. Tar gelenegi igin-
de komedi yazari, karakterlerini cehennem igskencelerine tabi kalsa dahi
alevlerin onu gercekten yakmadigina izleyiciyi ikna etmek hattinda ilerler.

Bu cizginin kargi tarafinda kara komedi ali-tiri yer alir. Burada yazar
glldirme geleneginden biraz sapar ve izleyicisinin keskin ama katlanil-
maz olmayan bir aci hissetmesine izin verir: THE LOVED ONE, THE WAR
OF THE ROSES (GULLERIN SAVASI); PRIZZI'S HONOR (PRIZZI'NiN
ONURU) gibi filmlerdeki kahkahalar genellikle bizi tedirgin eder.

Sanat filmleri, starlarin (ya da starlara 6denen {cretlerin) olmayisi,
filmin Hollywood sistemi disinda, genellikle Ingilizceden baska bir dilde
cekilmesi gibi pek cok farkh uygulamayla geleneksellestirilir. Bunlarin
hepsi, kaybetmesi beklenen bir filmi pazarlamakla gérevli ekibin, filmi
savunmak adina elestirmenleri cesaretlendirmesi gibi, satis politikalari
haline gelir. Bu tirun baslica igsel gelenegdi entelektielligin évilmesidir.
Sanat filmi, glcli duyguyu bir ruh halinin 6rtisi altinda bogarak aklin
tarafint tutarken, muamma, sembolizm ya da ¢6zllmemis gerilimler ara-
cihgiyla film sonrasinda, kafe elestirisi riteli icinde filmi yorumlamaya ve
analiz etmeye davet eder. ikincisi ve temel olani, bir sanat filmi'nin Oyku
tasariminin énemli bir gelenege dayall olmasidir: geleneksizlik. Minima-
list ve/veya anti-yapi geleneksizligi sanat filmi’'nin ayirt edici gelenegidir.

Sanat filmi turiinde bagari genellikle anliktir, siklikla gecicidir; bir sa-
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natgl olarak taninmayla ortaya cikar. Diger taraftan, eskimeyen Alfred
Hitchcock yalnizca klasik olay 6rgiisu ve tiir gelenegi icinde calisti, dai-
ma blylk bir izleyici kitlesini hedefledi ve bilindigi gibi onu buldu. Bugin
hala, yénetmenier panteonunda en tepede durur. Ylzyilin blyik sanatgi-
farindan biri, cinsellik, dindarhk ve bakig acisindaki ince ayrintitarin muh-
tesem gorintileriyle eserleri yanki bulan bir film ozani olarak dunya ca-
pinda saygi gorir. Hitchcock, sanat ve popller bagarn arasinda zorunlu
bir kargithk, sanat ve sanat filmi arasinda da zorunlu bir baglanti oimadi-
gini biliyordu.

TURE HAKIM OLMAK

Her birimiz dnemli 6yk( geleneklerine ¢ok sey borcluyuz. Tirinlze ve
onun geleneklerine yalnizca saygl duymamali, ayni zamanda onlara ha-
kim olmalisiniz. Bu tirde filmler izlediginiz igin bu tird bildiginizi asla var-
saymayin. Bu, Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’sini de dinlemis oldugu-
nuz i¢in bir senfoni besteleyecegdinizi sanmaniza benzer. Bu bigimi ince-
lemelisiniz. Tar elestirisi kitaplari yardimei olabilir, ancak bunlardan gok
az var ve higbiri kusursuz degil. Yine de her seyi okuyun, ¢lnkil nereden
edinirsek edinelim her tirli yardima ihtiyacimiz var. Ancak en degerli di-
stinceler kendi kegfimizden ortaya cikar, hicbir sey hayal giicinu, gému-
10 bir hazineyi kegfetmek gibi canlandirmaz.

Tir calismasi en iyi su sekilde yapilir: ilk olarak sizinkine benzedigi-
ni hissettiginiz, ister bagarili isterse bagarisiz batln filmlerin listesini ¢i-
karin. (Basarisiz olan yapitlarin incelenmesi aydinlatici ve burun sarti-
cuiddr.) Ardindan bu filmlerin videosunu kiralayin ve mimkiinse senaryo-
larini satin alin. Daha sonra durdurup ilerleterek, senaryonun sayfalari-
ni cevirerek, her filmin ortam, rol, olay ve deger 6gelerini ayirarak film-
ler Uzerinde galisin. Son olarak bu analizleri tabir caizse Ust Uste y1gin
ve onlara bakarak sunu sorun: Benim sectigim turdeki éykiilerde her za-
man olan nedir? Bunun zaman, mekan, karakter ve aksiyon gelenekle-
ri nelerdir? Siz bu yanitlari buluncaya kadar, izleyici daima sizin énuntiz-
de olacaktir.

Izleyicinin beklentilerini &ngdrebilmek igin tiirliniize ve onun ge-
leneklerine hakim olmalisiniz.

Eger bir filmin tanitimi uygun bir sekilde yapildiysa, izleyici filme bek-
lentiyle dolu olarak gelir. Pazarlama profesyonellerinin jargonuyla bu
“hazirlamak’tir. “izleyiciyi hazirlamak” su anlama gelir: Biz filmimize, ne
bekledigini bilmeyen, bizi filmin siresinin ilk yirmi dakikasini onlara éykii
icin gereken ipuglarini vermeye zorlayan, soguk ve belirsiz insanlarin
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gelmesini istemiyoruz. Biz onlarin koltuklarina yerlesmelerini, onlari do-
yurmay istedigimiz bir istahla gayretli ve odaklanmis olmalarini isteriz.

izleyicinin hazirlanmas) yeni bir sey degildir. Shakespeare oyununun
admi Hamlet koymadi, ona Danimarka Prensi Hamlet'in Trajedisi adint
verdi. Komedilerine Much Ado About Nothing (Kuru Gurlti) ve All's Well
That Ends Well (Yeter Ki Sonu lyi Bitsin) gibi adlar verdi, bu nedenle her
6gleden sonra Globe Tiyatrosu'nda onun Elizabeth dénemi izleyicisi, psi-
kolojik olarak aglamaya ya da giulmeye hazirdi.

Becerikli pazarlama, tir beklentisi yaratir. Filmin adindan afig, gaze-
te ve TV reklamlarina kadar, tanitim, bu dykd tipini izleyicinin aklina nak-
setmeye calisir. izleyicimize gézde bir bicimi beklemelerini sdyliyorsak,
filmi s&z verildigi gibi sunmaliyiz. Tru, geleneklerini bir kenara birakarak
ya da kot kullanarak ylizimuze gézumize bulastirirsak izleyici bunu he-
men anlar ve calismamizi yerden yere vurur.

Ornegin, MIKE’'S MURDER (Amerika, 1984) adl filmin pazarlamasi
izleyicide bir polisiye dykl izlenimi uyandirdi. Ancak film baska bir tir-
deydi ve izleyici bir saatten fazla bir zaman oturup “Bu lanet fiimde kim
Olecek?” diye merak etti. Senaryo, banka veznedari Debra Winger'in ba-
gimhlik ve acemilikten kendine hakim olma ve olgunlagsmaya gecisine ol-
gunlasma olay érgusu icinde canl bir giris yapar. Ancak yanlis konumla-
nan ve kafasi karisan izleyicinin asik yuzu, baska turde iyi olan bir filmi
terk etmesine neden olur.

YARATICI SINIRLAMALAR

Robert Frost serbest nazimda yazmann, filesi olmayan sahada tenis
oynamaya benzedigini sdyledi, ¢cunku bu kendi kendine dayatilan, hayal
glictnG gercekten harekete geciren siirsel geleneklerin kendinden kay-
naklanan yapay talepleriydi. Diyelim ki, bir sair su sinirn keyfi olarak da-
yatiyor: Her biri digeriyle kafiyeli olacak 6 dizeli kitalar halinde yazmaya
karar veriyor. Ikinci ile dérdiinci dizeyi kafiyeledikten sonra bir kitanin so-
nuna geliyor. Geriye déndiaguinde altinci dizeyle dérdiinci ve ikinci dize-
yi kafiyeleme mucadelesi ona siiriyle hi¢ ilgisi olmayan bir sézctge dair
ilham verebilir -bu kafiye bulmaya calisirken hep olur- ancak bu tesadfi
s6zcuk hamle yaparak ifadeyi gevsetip akla birimgeyi getirebilir. Bu imge
de ilk bes dize boyunca yankilanir, yeni bir duyu ve duyguyu tetikleyebi-
lir, siire daha zengin bir anlam ve duygu kazandirabilir. Sairin bu kafiye
semasina dair yaratici sinirlamasi ve kendisine istedigi herhangi bir s6z-
cigu tercih etme 6zgurligund tanimasi sayesinde, siir eksikligini duydu-
gu bir yogunluk kazanir.

Yaratici sinirlama ilkesi, bir engeller gemberi icinde 6zgirlik gerekti-
rir. Yetenek bir kas gibidir; onu ¢aligtiracak bir seyler yapilmazsa zayiflar.
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Bu nedenle kendi yolumuza taslari, ilham veren bariyerleri bilerek koy-
maliyiz. Bunu nasil yapacagimiz konusunda sinirsiz olasiligimiz oldugu
halde, ne yapacagimiz konusunda kendimizi disipline etmeliyiz. Bu yiz-
den ilk adimlanimizdan biri calismamiza hikmeden tiir ya da tir kombi-
nasyonlarins belirlemektir, ¢linki icinde en verimli disincelerin gelistigi
tagh zemin, tir gelenegidir.

Tar gelenekleri bir dyka anlaticisimin “siir’inin kafiye planidir. Bunlar
yaraticthi kisitlamaz, ona ilham verir. Meydan okuma, gelenegi koru-
mak ama kliseden kaginmaktir. Bir agk hikayesi'nde erkegin kizla karsi-
lagmasi bir klise degildir ama bigcimin gerekli bir 6gesi, gelenegidir. Klige,
ciftlerin diger agk hikayelerinde oldugu sekliyle tanigmalaridir: iki dinamik
birey bir macerayi paylasmaya zorlanir; gériintste birbirlerinden nefret
ederler ya da baskalarint karsiliksiz olarak seven iki utangag¢ insan, ken-
dilerini, konusacak bagka kimseyi tanimadikian bir partide bulurlar vb.

Tar gelenedi, yazara hayai guctni gelistirme firsati veren bir yarati-
ci sinirlama’dir. lyi bir yazar, gelenegi reddetmek ve dykiy( tatsizlagtir-
maktan ziyade sanki onlar eski arkadaglariymisgasina geleneklere bas-
vurur, onlar essiz bir sekilde kullanma muicadelesinde dykisulni siradan
olmaktan kurtaracak sahne igin aradigi ilham kaynagini-bulabilecegini bi-
lir. Tre hakim olarak, izleyiciye yalnizca umut ettigini degil, eger iyiyse,
hayal edebildiginden daha fazlasini vererek beklentileri yeniden bigim-
lendirmek ve onlarin dtesine gecmek icin gelenek lizerine zengin, yarati-
clI cesitlemeler yaparak rehberlik edebiliriz.

Aksiyon/macera’yi dustinin. Genellikle degersiz oldugu diistinllen ve
bu nedenle de kiicimsenen bu tir, aslinda bugiin yazilabilecek en zor
tardur. Bir Aksiyon yazari daha énce binlerce drnedini gérdigu bir tar-
de izleyici igin yeni ne yapabilir? Gelenegin pek ¢ok érneginin iginde bu
sahne basta gelir. Kahraman kétl karakterin insafina kalmigtir. Kahra-
man acizlik durumundan ¢ikip, durumu kétliniin aleyhine ¢evirmelidir. Bu
sahne zorunludur ve kahramanin zekasini, irade gicini ve bask altin-
daki sogukkanhiigini tam anlamiyla ifade eder ve sinar. Bu olmazsa hem
kahraman hem de onun dykusu zayiflar; izleyici de filmden mutsuz ayri-
hir. Kliseler de bu gelenek i¢inde gelisir, ancak anlatinin zenginligi ¢c6z(-
min yeniligine baghdir.

RAIDERS OF THE LOST ARK’da Indiana Jones kocaman bir pala
kullanan dev gibi bir Misirliyla karsi karsiya gelir. Dehset icinde bakar,
omuz silker ve silah tagidigini hatirlayarak hizla silahini ¢geker. Filmle ilgi-
li anlatilanlara bakilirsa, Lawrence Kasdan senaryodaki akrobatik kavga-
ya dizanteri oldugu i¢in katilamayacagindan bu ¢ok sevimli ¢ézimi Har-
rison Ford 6nerdi.

DIE HARD, gelenegin hos bir bi¢imde uyguianmasi etrafinda doruga
¢ikar: John McClane (Bruce Willis) beline kadar ¢iplak, silahsiz ve elle-
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ri havada vaziyette sadist ve silahli Hans Gruber (Alan Rickman) ile yuz
yiize gelir. Ancak kamera yavascga Mc Clane’in etrafinda kayarken, onun
arkasinda vucuduna bantlanmis bir silah oldugunu gérariz. Bir sakay-
la Grubber’in ilgisini bagka tarafa ¢ceker, arkasindaki silahi alir ve onu &l-
dardr.

Tum kéti-adamin-insafina-kalmig-kahraman kliseleri arasinda “Dikkat
et! Arkanda birisi var!” klisesi en eski olanidir. Ancak MIDNIGHT RUN’da
(GECE YARISI AVI) senarist George Gallo buna yeni bir can vermis ve
sahne sahne ¢ilgin ¢esitlemeler ekleyerek izleyiciyi hosnut etmigtir.

TURLERi KARISTIRMAK

Tarler sikhkla anlami derinlestirmek, karakteri zenginlestirmek ve or-
tam ve duygu cesitliligi yaratmak igin bir araya getirilir. Ornegin bir ask hi-
kayesi yan olay 6rgUsi, neredeyse her su¢ dykiusi’nde kendine bir yer
bulur. THE FISHER KING (BALIKCI KRAL) kefaret, psikodrama, agk hi-
kayesi, sosyal drama ve komediden olusan bes tiiri iginde barindiran
mikemmel bir filmdir. Miizikal korku filmi hog bir bulustur. iki diizineden
fazla turiin varligi nedeniyle, yaratici melezleme olasiliklart sonsuzdur.
Bu sekilde, tiriine hakim olan yazar, diinyanin daha dnce hi¢ gérmedigi
bir film tipi yaratabilir.

TURLERIi YENIDEN TURETMEK

Ayni sekilde tire hakim olmak yazari yeni gelismelere acik tutar, ¢iin-
ki tar gelenekleri kayalara oyulmaz; onlar ortaya ¢ikar, gelisir, benimse-
nir, bir miktar degisir ve toplumda yasanan degisimlerle hizla yikilir. Top-
lum yavas degisir, ama degisir; ve toplum yeni bir evreye gecerken, tir-
ler de onunla birlikte dénusur, ¢linki turler basitge gerceklige acilan pen-
cereler, yazarin yasama bakiginin farkh yollandir. Pencerenin disindaki
gerceklik degisim gecirdiginde, turler de bununla birlikte degdigir. EGer bir
tir esnemez hale gelir ve degisen dinyaya uyum saglamazsa taslasir.
Asagida tiir gelisimine ait (i¢ érnek bulunmaktadir.

Western

Western, kétlye karsi iyinin alegorisi i¢in mitsel bir altin ¢ag olan “Eski
Bati"da gecgen ahlaki oyunlar olarak ortaya cikti. Ancak bu tlir 1970’lerin
ahiaki hor géren atmosferinde demode ve bayat hale geldi. Mel Brooks
BLAZING SADDLES filminde Western'’in fagist kalbini gézler 6nine se-
rip, onun geleneklerini degistirerek bir geri déniis yapmasindan &nce,
yirmi yillik gergek bir kis uykusuna yatti. 1980’lerde Western yari-sosyal
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drama iginde yumusatiidi ve wrkgilik ile siddet bir miktar diizeitildi: DAN-
CES WITH WOLVES (KURTLARLA DANS), UNFORGIVEN, POSSE.

Psiko-Drama

Klinik akil hastalii ilk olarak UFA’da THE CABINET OF DR.
CALIGARI'de (Almanya, 1919) dramatize edildi. Psikanaliz (in kazandik-
ca psiko-drama bir tiir Freudyen dedektif ykiisi olarak gelisti. ik asa-
masinda bir psikiyatrist gizli bir “sugu”, hastasinin gecmiste yasadigi bir
travmay arastirmak icin “dedektif’i oynadi. Psikiyatrist bir kez bu “sugu”
ortaya koydugunda, hasta ya tedavi oldu ya da buna dogru blyuk bir
adim atti: SYBIL, THE SNAKE PIT, THE THREE FACES OF EVE, | NE-
VER PROMISED YOU, A ROSE GARDEN; THE MARK, DAVID AND
LISA, EQUUS.

Ancak seri katillerin toplumun kabusu haline gelmeye baslamasiy-
la, tOr evrimieserek psiko-drama’yi psikolojik gerilim olarak bilinen alt tir
icinde dedektiflik tird’yle birlestirerek ikinci agsamaya gecti. Polisler, psi-
kopatlarin pesine digen psikiyatristlerin yerine gecti ve tutuklama, de-
dektifin deliyi psikolojik olarak analiz etmesine baghydr: THE FIRST DE-
ADLY SIN, MANHUNTER (INSAN AVCISI), COP ve yakin zamanlarda-
ki SEVEN (YEDI).

1980’lerde psikolojik gerilim tglnci kez evrim yasadi. TIGHTROPE,
LETHAL WEAPON (CEHENNEM SIiLAHI), ANGEL HEART (SEYTAN
CIKMAZI) ve THE MORNING AFTER gibi filmlerde dedektifin kendisi cin-
sel takinti, intihar durtasu, travmatik amnezi ve alkolizm gibi ¢ok sayida
modern dertten muzdarip olan bir psikopat haline geldi. Bu filmlerde ada-
letin anahtan, polisin kendisinin psikanalisti haline gelmesiydi. Dedektifin
6nce kendi icindeki seytanlarla uzlasmasi énemliydi, suclunun yakalan-
masi sonradan akla gelen bir diglinceydi.

Bu evrim degisen toplumumuz hakkinda etkili bir ifadedir. Akilli insan-
larin akil hastanesinin duvarlarinin diginda oldugu, bitin delilerin kapa-
i@t anlayisiyla kendimizi rahatlatabildigimiz gunler geride kaldi. Pek
azimiz bugtiin bu kadar naifiz. Belirli olaylarin bir aradahgi nedeniyle, ger-
ceklikle iliskimizi kesebilecegimizi de biliriz. Psiko-gerilimler bu tehdidi
anlatirlar; yasamdaki en ¢etin gérevimizin kendimizi analiz edip, insanli-
gimizin igyuzinli kavramaya ve catismalarin ortasinda ona huzur getir-
meye calismamiz oldugunu sdylerler.

1990’lardan itibaren bu tir, psikopatin bir kez daha yer degistirme-
siyle dérdiincli agsamasina geldi. Bu kez onun yerini eginiz, psikiyatristi-
niz, cerrahiniz, gocugunuz, gocuk bakiciniz, ev arkadasiniz ya da komsu
polis aldi. Toplumsal paranoya yaratan THE HAND THAT ROCKS THE
CRADLE (BESIKTEKI EL), SLEEPING WITH THE ENEMY, FORCED
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ENTRY, WHISPERS IN THE DARK, SINGLE WHITE FEMALE (GENG
BEKAR BAYAN ARANIYOR) ve THE GOOD SON gibi bu tir filmlerde
yagsamlarnmizdaki en yakin, en glivenmemiz gereken ve bizi korumalari-
ni bekledigimiz insantarin aslinda bizatihi deli olduklarini gérirtiz. Bun-
larin hepsinin en etkili anlatildigi film belki de DEAD RINGERS’dir (OLU
IKIZLER) ve film en blyik korku hakkindadir: Size en yakin kisiden kor-
kun, yani kendinizden. Akil saghginizi caimak igin bilingdisinizdan han-
gi korku ylUkselecek?

Ask Hikayesi

Bir ask hikayesi yazarken sordugumuz en énemli soru gsudur: “On-
Jan durduracak ne var?” Cunku Bir agk hikayesi’ndeki 6yk{(i nerededir?
iki insan tanisip birbirlerine asik olur, evlenir, bir aile kurarlar. Bundan
daha sikici ne olabilir? Yaklagik 2000 yil 6nce yasamis Yunan oyun ya-
zar Menander'den beri yazarlar bu soruyu, “kizin ailesi” diye yanitladi-
lar. Kizin ailesi geng adami uygun bulmaz ve engelleyici karakterler ya
da “agka kargi gucler” olarak bilinen gelenek olugsur. Shakespeare bunu
Romeo ve Juliet'te iki aileye birden genisletmisti. M.O. 2300'den beri bu
gelenek degismedi... Ta ki 20. ylizyilda romantik devrim baslayincaya ka-
dar.

20. yuzyil digerlerinden farkh olarak Romantik Ask Cagi olmustur. Ro-
mantik agk anlayisi (onun dolayh partneri olan cinsellikle birlikte) populer
muzikte, reklamcilikta ve genelde Bati kiltlirinde egemendir. On yillar
boyunca otomobil, telefon ve binlerce baska etken, gen¢ asiklara anne
baba kontroliinden ¢ok daha fazla 6zgurlik imkani kazandirmistir. Bu
arada ebeveynler zina, bosanma ve yeniden evlilikteki sinir tanimayan
yUkselis sayesinde, romantik agki bir genclik eglencesinden yasam boyu
pesinden kosulan bir ideale dogru genisletmislerdir. Aslinda genclerin
anne-babalarini dinlememeleri tarihte ilk kez bu dénemde yasanan bir
durum degildir, ancak bugiin eger bir filmde anne ve baba karsi ¢ikar ve
geng asiklar da gergekten onlara itaat ederlerse, izleyici filmle alay ede-
cektir. Bu nedenle kizin ailesi geleneginin evlilik dizenlemeleriyle bera-
ber zayiflamasi nedeniyle, becerikli yazarlar agka kargi ¢ikan bir dizi yeni
ve sasirticl glg kesfetmiglerdir.

GRADUATE'de (MEZUNIYET) engelleyici karakterler kizin gelenek-
sel anne-babastdir, ancak oldukga gelenek digi bir nedenle. WITNESS’da
(TANIK) aska karsi cikan gl¢, kizin kendi kaltaradar. Kiz Amish'tir ve
neredeyse bagka bir dinyadandir. MRS. SOFFEL’de Mel Gibson ida-
ma mahkum olmus bir katili oynar; Diane Keaton ise cezaevi miudurinin
kansidir. Onlan ne durdurur? “Dlzgin dusunen” bir toplumun bireyleri.
WHEN HARRY MET SALLY’de agiklar arkadaghgin ve agkin birbirine zit
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oldugu yénindeki sagma anlayisin acisini ¢cekerler. LONE STAR’da en-
gelleyici gug irk¢ilik, THE CRYING GAME’de cinsel kimlik ve GHOST' da
(HAYALET) da élamdur.

20. yuzyilda baglayan romantik agk hevesi, ylzyilin sonunda aska
y6nelik karanlik, siipheci bir tavra yol agan derin bir keyifsizlige dénus-
ti. Buna yanit olarak hiizinlii sonlarin yitkselisi ve sasirticiigini gordik:
DANGEROUS LIAISONS, THE BRIDGES OF MADISON COUNTY (YA-
SAK ILISKIi), REMAINS OF THE DAY, HUSBANDS AND WIVES (KOCA-
LAR VE KARILAR). LEAVING LAS VEGAS’da Ben’in kendi sonunu ha-
zirlayan bir alkolik, Sera’nin mazosist bir fahise olmasi nedeniyle onlarn
aski “mutsuziluga mahkum”dur. Bu filmler, stren bir agkin imkansizhgin
degilse de, umutsuzluguna dair gli¢lenen bir duyguyu ifade ederler.

Bir tersine gevirmeyi elde etmek i¢cin son zamanlarda bazi filmler bu
tiro 6zlem 6ykusi iginde yeniden donatmistir. Erkek-kizla-tanigir, her
zaman anlatinin baglarinda ortaya g¢ikan kaginilmaz bir gelenektir. Onu
dertler, kederler ve askin zaferi izler. Ancak SLEEPLESS IN SEATTLE
(SEVGININ BAGLADIKLARI) ve RED (KIRMIZ1) erkek ve kizin tanisma-
styla sona erer. izleyici sevgililerin sansa bagh olarak “akibet’lerinin nasil
olacagint gérmek ister. Sevgililerin karsilagsmasini zekice doru§a ertele-
yen bu filmler, agkin glcliaganin yerine kargilagsmanin gi¢lagini gegire-
rek modern agkin dikenli sorunlarindan kaginirlar. Bunlar agk hikayeleri
degil, 6zlemin dykuieridir; ask hakkinda ve aska 6zlemle ilgili diyaloglar
sahneleri doldururken, gergcek ask davraniglari ve ¢cogu kez onlarin so-
runlu sonuglari gértlmeyen gelecege birakilir. Belki de 20. yuzyil, Ro-
mantik Ask Cagrni dnce ortaya c¢ikarp ve daha sonra da onu gémmds-
tlr.

Buradan ¢ikan sonug¢ sudur: Sosyal davraniglar degisir. Yazarin kal-
tarel duyulan bu hareketlere ya da eski zamana ait bir seyler yazmanin
riskine kargi duyarli olmalidir, Ornegin FALLING IN LOVE'da (GEC GE-
LEN SEVGI) aska karsi gelen giig, asiklarin her birinin baskalariyla evli
olmalaridir. izleyicinin gbzlerinden yas akmasinin tek sebebi ise sik stk
esnemeleriydi. insan neredeyse onlarin ¢igliklarini duyar gibi oluyor. “Si-
zin derdiniz ne? Birileriyle evlendiniz. Kurtulun onlardan. ‘Bosanma’ s6z-
cugu size bir sey ifade ediyor mu?”

Ancak 1950'ler boyunca evlilikler esnasinda yasak agk, aci veren bir
ihanet olarak goéruldi. STRANGERS WHEN WE MEET, BRIEF ENCO-
UNTER gibi pek ¢ok dokunakli film, enerjisini toplumun celiskilerinden
zinaya yoneltti. Bununla birlikie 1980’lerde tutumlar degismisti; roman-
tik agk dyle degerli ve yasam Oyle kisaydi ki, evli iki insan bir ask iligkisi-
ni yasamak istiyorlarsa, yasasintar duygusu ortaya ¢ikmisti. Dogru ya da
yanlig, bu o dénemin karakteriydi ve dyle ki 1950’lerin degerleriyle yapil-
mig bir film 1980’lerin izleyicisini feci sekilde sikiyordu. Bugun izleyici bi-
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cak sirtinda yasarken ne hissedildigini bilmeyi istiyor. Buglin bir insanin
varolusu ne anlama gelir?

Yenilik¢i yazarlar yalnizca yasadiklari ¢aga ait degildirler, ayni za-
manda vizyon sahibidirler de. Kulaklar tarihin duvarina dayahdir ve bir
seyler degistikge toplumun gelecege dogru yénelis yolunu hissedebilir-
ler. Daha sonra gelenegi yikan ¢alismalar yapar ve tarleri bir sonraki ku-
saga tasiriar.

Ornegin bu, CHINATOWN'In pek ¢ok giizelliginden biridir. Daha 6n-
ceki cinayetin gizemi dykulleri’nin dorugunda, dedektif sugluyu yakalar ve
cezalandirirdi. Ancak CHINATOWN’da zengin ve politik olarak glicli ka-
til kagarak, bu onurlu gelenedi yikar. Ancak sivil haklar hareketi, Water-
gate ve Vietnam Savasrnin Amerika’y! kendi yozlagmasinin derinligi ko-
nusunda uyandirdi§i ve llkenin zengininin cinayetten pacay: kurtardigi-
ni ve daha fazlasini anladigi 1970’lere kadar, bu film yapiamazdi. CHI-
NATOWN, BODY HEAT, CRIMES AND MISDEMEANORS, Q & A, BA-
SIC INSTINCT (TEMEL iCGUDU), THE LAST SEDUCTION (SON TAH-
RiK) ve SEVEN gibi filmlerle birlikte olumsuz biten sug 6ykiilerine bir kapt
acarak, tiri yeniden yazd..

En iyi yazarlar yalnizca vizyon sahibi kisiler olmakla kaimaz ayni za-
manda, klasikleri de yaratirlar. Her tir, ¢cok énemli insani degerleri ice-
rir: Ask/nefret, barig/savag, adalet/adaletsizlik, basari/basarisizlik, iyi/
k6th vb. Bu degerlerin her biri dykinin ortaya ¢ikisindan bu yana yaziya
6nemli bir ilham kaynagi olan ve eskimeyen konulardir. Yillar gegtikce bu
degerlerin gagdas izleyiciler agisindan canli kalmalari ve anlamli olmalar:
icin yeniden iglenmeleri gerekir. Yine de en blyiik éykiler her ¢caga hitap
edebilmelidir. Bunlar klasiklerdir. Bir klasik yillar boyunca yeniden yorum-
lanabildigi, icindeki gerceklik ve insanlik 6zelliklerinin zenginligi nedeniy-
le her yeni kusak éykude anlatilanlarda kendisini buldugu icin keyifle ye-
niden izlenir. CHINATOWN tam da bdyle bir ¢aligsmadir. Tlre tam hakim
olan Towne ve Polanski yeteneklerini 6ncesinde ve sonrasinda ¢ok az in-
sanin ulastigi bir seviyeye cikarttilar.

DAYANMA YETENEGI

Tare hakim olmak birden ¢ok nedenle gereklidir; senaryo yazimi kisa
mesafe degil uzun mesafe kosucular i¢indir. Hafta sonu bir havuz ke-
narinda aceleyle yazilan berbat senaryolar hakkinda duyduklarinizin bir
dnemi yok. ilk ilhamdan son rétuglarin yapildigi hale gelinceye dek, nite-
likli bir senaryo alti ay, dokuz ay, bir yil ya da daha fazla zaman alir. Bir
filmin senaryosunun yazimi dunya, karakter ve éyki anlaminda dort yiz
sayfalik bir roman kadar yaratici calismay! gerektirir. Aradaki tek dnemli
fark anlatida kullanilan s6zcik sayisidir. Roman yazarken 6zgirce say-
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falarn doldurmak daha kolay hatta daha hizliyken, senaryonun dile dair
Ozenli ekonomisi, alin terini ve zaman\ talep eder. Tim yazim bigimle-
ri disiplin ister, ancak senaryo yazimi bir talim ¢avuglugudur. Bu neden-
le kendinize sorun, bu kadar ay boyunca yazma arzunuzu nasil canli tu-
tacaksiniz?

Genel olarak 6nemli yazarlar eklektik degildir. Her yazar yapitini siki
bir sekilde bir fikre, tutkusunu tutusturan tek bir konuya, ¢alisma boyunca
gesitli varyasyonlarla pesinden kostugu bir konuya odaklar. Ornegin He-
mingway “6limle yiz ylize gelmek nasil bir seydir” sorusundan buytlen-
di. Bu, babasinin intiharina tantklik etmesinden sonra yalnizca yazilarin-
da degil yasaminda da merkezi tema haline geldi. Savasta, sporda, sa-
faride 6lum0 aradi ve nihayet av tifegini agzina yerlestirerek onu buldu.
Babas! borg yiiziinden hapsedilen Charles Dickens, David Copperfield,
Oliver Twist ve Great Expectations’da (Blyik Umutlar) defalarca kayip
babasini arayan yalniz bir gocugu yazdi. Moliére 17. ylzyil Fransa’sinin
deliligine ve ahlaki bozukluguna elestirel bir bakis yoneltti ve insan ahlak-
sizhginin bir listesi gibi gbriinen adlarla yazdi§i oyunlarla mesleginde bir
yer edindi: Cimri, insandan Kacan, Hastalik Hastasi... Bu yazarlann her
biri konularini buldular ve bu konular uzun yazarlik sertivenleri boyunca
onlara destek verdi.

Sizin destekleriniz neler? Hemingway ve Dickens gibi dogrudan ya-
sadiginiz hayattan mi besleniyorsunuz? Ya da Moliére gibi toplumu ya
da insan dogasina iligkin dlisiincelerinizi mi yaziyorsunuz? ilham kayna-
giniz ne olursa olsun sunun farkina varin: Bitirmeden ¢ok dénce kendini-
ze yOnelik sevginiz azalacak ve bitecek, fikirlerinize ydnelik sevginiz ig-
rendirici olacak ve 6lecektir. Kendiniz ya da fikirleriniz hakkinda yazmak-
tan dyle yorulacak ve sikilacaksiniz ki, belki de yarisi bitiremeyeceksiniz.

Sonugta kendinize sunu sorun: Benim tercih ettigim tir ne? Sonra da

sevdiginiz bu tirde yazin. Cunki her ne kadar bir fikir ya da deneyim ko-
nusundaki tutkunuz azalabilirse de, sinema sevgisi sonsuzdur. Tir, de-
gismez bir yeniden ilham kaynagidir. Senaryonuz her okuyusunuzda sizi
heyecanlandiracakiir, ¢inki bu dyku sizin turintzdur, izlemek icin yag-
mur altinda siraya gireceginiz film tartdur. Entelektie! arkadaglarinizin
toplumsal 6nemi haiz oldugunu soéyledigi seyleri yazmaya kalkmayin.
Film Quarterly’deki elestirmenin évglsine esin kaynagi olacagini disin-
daginiz bir seyler yazmayin. TUr segiminizde dirast olun, ¢linkl yazma-
yl isteme nedenleriniz arasinda sizi zaman boyunca besleyecek tek ne-
den, yapitin kendisine duydugunuz sevgidir.
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5
YAPI VE KARAKTER

Olay 6rgiisi mi karakter mi? Hangisi daha énemli? Bu tartisma sanat
kadar eskidir. Aristo ikisini de tartti ve dykinun birincil, karakterin ise ikin-
cil oldugu sonucuna vardi. Bu kanaat, romanin gelismesi sonrasinda, di-
slince sarkaci diger tarafa dogru salinincaya kadar etkili oldu. 19. ylzyil-
da pek ¢ok insan, yapinin yalnizca kisiligi géstermek icin tasarlanmis bir
arag oldugu, okuyucunun buydleyici, karmasik karakterleri istedigi ko-
nusunda hemfikirdi. Gunimuzde her iki taraf da bir jiri karar olmaksizin
tartigmaya devam etmektedir. Oybirligine variimamasinin nedeni agiktir:
Bu tartisma yanilticidir.

Yapi ya da karakter, hangisinin daha énemli oldugu sorusunu sora-
mayiz ¢Unkl yapi karakterdir, karakter de yapidir. Bunlar ayni seylerdir
ve bu nedenle biri dijerinden daha énemli olamaz. Bu tartisma halé de-
vam ediyor ¢linki kurmaca rolin iki d5nemli yan Gzerinde biyik bir kafa
karigikh@ var: Karakter ve Karakterlestirme arasindaki fark.

KARAKTERLESTIRMEYE KARSI KARAKTER

Karakterlestirme insan olmanin gbzlenebilir tm niteliklerinin, dikkatli
bir incelemeyle bilinebilir her gseyinin toplamidir: yas ve [Q; cinsiyet ve cin-
sellik; konusma ve mimik; ev, araba ve giysi segimieri; egitim ve meslek;
kisilik ve asabiyet; degerler ve tutumlar — herhangi bir insana dair gliinden
glne notlar alarak bilebilecegimiz bitin insani 6zellikler. Bu 6zelliklerin
toplami her kisiyi essiz yapar, ¢linkii her birimiz genetik veriler ve birik-
mis deneyimlerin tirinin tek érnedi olan kombinasyonuyuz. Ozelliklerin
bu essiz birlesimi karakterlestirme’dir... ama bu karakter degildir

GERCEK KARAKTER insanin baski altinda yaptigi segimlerde
ortaya gikar. Baski arttikga a¢iga ¢ikma derinlesir. Karakterin bas-
ki altinda yaptig! tercihler bizi onun gerg@l(do@asrm
Egru neticeye ulagtinr.
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Karakterlestirmenin altinda yatan, dig goriinise ragmen aslinda kim
oldugudur. Onun insanhginin merkezinde ne bulacagiz? Sevgi dolu mu,
acimasiz mi? Comert mi, bencil mi? Gugli m, zayif mi? Durdst mi, yok-
sa bir yalanci mi? Cesur mu, korkak mi? Gergegi bilmenin tek yolu, arzu-
larinin pesinde bir durumdan digerine gecerken baski altinda yaptigi ter-
cihlere tamiklk etmektir. O, tercihler yaptikga karakter ortaya ¢ikar.

Baski dnemlidir. Hicbir sey riskte degilken yapilan tercihlerin fazla an-
lami yoktur. Eger bir karakter séyledidi bir yalanin kendine hicbir sey ka-
zandirmayacag! bir durumda gergegdi sdylemeyi tercih ederse, bu tercih
dnemsizdir, bu an higbir sey ifade etmez. Ancak ayni karakter bir yalan
onun yasamini kurtaracaginda bile gercegi séylemekte i1srar ederse, o
zaman diristligin onun dogasinin 6zU oldudunu hissederiz.

Bu sahneyi diisiinan: iki araba bir otoyolda gidiyor. Bir tanesi arkasin-
da kova, bez ve sipiirgelerin oldudu pastanmis vagon tipi bir arabadir.
Bu arabayi siren, calisma izni olmadan hizmetgi olarak calisan ve ailesi-
nin tek destegi olan yabanci, sessiz ve utangag¢ bir kadindir. Onun yanin-
da Unlu ve zengin bir beyin cerrahinin kullandigi piril pinil bir Porsche gi-
diyor. Bu iki karakter tamamen farkli gecmislere, inanglara, kisiliklere ve
dillere sahiptir — hayal edilen her sekilde onlarin karakterlestirmeleri bir-
birine zittir.

Aniden 6nlerinde seyreden ¢ocuklarla dolu bir okul otobusiin soféri
direksiyon kontrol(ini kaybeder, alt gegide garpar, otobiisten alevler yik-
selmeye baglar, ¢cocuklar kapana sikismistir. Simdi bu korkung baski al-
tinda bu iki insanin gergekte ne olduklarini anlayacag:z.

Kim durmayi tercih eder? Kim yola devam eder? Her birinin devam
etme konusunda gecerli ve rasyonel sebepleri var. Hizmetci yakalandigi
takdirde polisin ona sorular soracadi, onun yasadist ¢alistiginin anlagi-
lacagl, sinirdigi edilecegi ve ailesinin de a¢ kalacagi konusunda endige-
lidir. Cerrah yaralanmaktan ve ellerinin yanmasindan korkar. Onun elle-
ri mucizevi mikro cerrahi operasyonlari i¢in gereklidir ve eger saglkl ol-
mazlarsa gelecekte binlerce hasta hayatini kaybedecektir. Ancak diyelim
ki ikisi de frene basar ve dururlar.

Bu tercih bize karakter hakkinda bir ipucu verir, ancak hangisi yardim
etmek igin durur, hangisi yoluna devam edecek kadar kontroliini kaybe-
der? Ikisinin de yardim etmeyi segctiklerini diigiinelim. Bu bize ¢ok sey an-
latir. Ancak kim bir ambulans ¢agirarak ve bekleyerek yardim etmeyi ter-
cih eder? Hangisi yanan otobusin icine dalarak yardimi secer? Her iki-
sinin de otoblise kostugunu disunelim. Bu, karakteri iki kat derinden ifsa
edecek bir tercihtir.

Doktor ve hizmetgi camlari kirarlar, alev alev yanan otoblsun icinde
ilerler, ¢idliklar atan ¢ocuklar yakalarlar ve onlari glvenli bir mesafeye
goturdrler. Ancak oniarin segimleri bitmig degildir. Cok gegmeden alevler
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ortami cehenneme cevirir, yizlerindeki deriler soyulur. Nefes alamazlar.
Bu dehsetin ortasinda ikisi de igeride hala kurtariimayi bekleyen iki ¢o-
cugun bulundugunu fark ederler. Doktor nasil bir tepki verir? Ani bir ref-
leksle kendine daha yakin buldugu beyaz ¢cocuga mt, yoksa siyah ¢ocuga
mi yonelir? Hizmetci kadinin icgiidileri onu ne yapmaya yoneltir? Erkek
gocugu mu kurtanr? Yoksa ayaklarinin dibine ¢éken kiz gocugunu mu?
“Sophie’nin secimi’ni nasil yapar?

Bu sorularin cevaplar araciligiyla birbirinden tamamen farkli karak-
terlestirmelerin derininde yatan 6zdes insaniligi kesfederiz. Her ikisi de
baskalar icin caniarini vermeye hazir olabileceg@i gibi, bizim kahraman-
ca davranacagini disundagumuz insanin bir korkak oldugu ortaya cika-
bilir. Ya da kendini digsinmeyen bir kahramanhgin her ikisinde de gercek
karakterin sinirt olmadidini fark ederiz. Clink( onlarin kiitlrlerindeki giz-
li bir glig, bir aziz gibi davrandiklarinda dahi onlari cinsiyet ve etnisiteye
dair bilingdig! ényargilarini agiga vuran anlik bir tercine zorlayabilir. Sah-
ne hangi sekilde yazilmig olursa olsun, baski altindaki tercih karakterles-
tirmenin maskesini diglrecek, biz de onlarin i¢ diinyalarini ve gergek ka-
rakterlerini gbrebilecegiz.

KARAKTERIN ACIGA VURULMASI

Karakterlestirmenin tersine ya da onunla geligkili bir bicimde gergek
karakterin ortaya konmasi tim iyi dyku anlatimlarinda esastir. Yagsam su
onemli ilkeyi 6gretir: Gérinen, goriindigi gibi degildir. insanlar gérin-
dlkleri gibi degildir. Gizli bir yapi, géruntsteki 6zelliklerin arkasinda sak-
lanarak bekler. Ne sdylerlerse sdylesinler, nasil davranirlarsa davransin-
lar, karakterleri derinlemesine 6grenmemizin tek yolu onlarin baski altin-—
da yaptiklari tercthlerdir. —
mvrmda bir karakterle karsilasirsak ve dykinin
sonunda o hala basta oldugu gibi gizemi olmayan bir seven kocaysa, ger-
ceklesmemis hayalleri, gizli tutkular yoksa ¢ok buyuk bir hayal kirikligina
ugrarz. Karakterlestirme ile gergek karakter ortiistigunde, icsel ve dig-
sal yasam bir gimento blogu gibi birlestiginde, rol tekrarlanan davranig-
larin bir listesi, tahmin edilebilir hareketler haline gelir. Béyle bir karakte-
re normal hayatta belki rastlayabiliriz. S1g, boyutu olmayan bu tip insan-
lar vardir, ama onlar can sikicidirlar.

Ornegin Rambo’da yanlis olan neydi? FIRST BLOOD’da (iLK KAN) o
zorlama bir karakterdi. Vietnam gazisi, daglarda yalniz basina dolasan,
yalnizh@i arayan biri (karakterlestirme). Daha sonra bir polis sefi ylksek
testesteron diizeyi disinda baska bir neden olmaksizin onu kigkurtti ve
Rambo’yu acimasiz ve durdurulamaz bir katil haline getirdi (gercek ka-
rakter). Ancak Rambo bir kez ortaya ¢tktiginda, inine geri sokulamaya-
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cakti. Devam filmleri geldikge, yagh, geliskin kaslar boyunca mermi dolu
palaskalar kusandi, saglarini kirmizi bir bandanayla bagladi ve sonunda
sliper kahraman karakterlestirmesi ve gercek karakter cumartesi sabah-
lar gosterilen ¢izgi filmdekinden bile az boyutlu bir figlr iginde birlesti.

Bu tatsiz kalibi James Bond’la karsilagtirin. “Rambo”lar Ug¢ filmle si-
nirh kald1 ancak yaklasik yirmi tane Bond filmi var. Bond daha da devam
eder ¢link(i dinya karakterlestirmeyle gelisen derin bir karakterin defalar-
ca tekrarlanmasindan keyif aliyor. Bond bir salon zippesi roliinii oyna-
maktan hoslaniyor: Smokinler i¢inde Ilks partilere katiliyor, glizel bir ka-
dina kur yaparken elindeki kokteylini yudumluyor. Ancak daha sonra 6y-
kinin baskisy olusuyor ve Bond'un tercihleri, salon zippesi gérinima
altinda disiinen bir Rambo’nun oldugunu ortaya koyuyor. Bu niikteci si-
per kahramanin playboy karakterlestirmesine zitlik iginde ortaya konusu,
goéraniigse gbre sonu gelmez bir haz haline gelmistir.

Bu ilkeyi daha ileri gétiirelim: Derin karakterin karakterlestirmeyle ¢a-
tisma ya da celigki icinde ortaya konmasi ana karakterlerde temel bir il-
kedir. Kuigik roller gizli boyutlara gereksinim duyabilir ya da duymayabi-
lir, ama ana roller derinlikli olarak yazilmahdir —onlar yilizeysel goriinerek
merkezde olamazlar.

KARAKTER EGRISi

Bu ilkeyi daha da ileri gétirelim: En iyi yazim yalnizca gergek
karakteri degil, ayn1 zamanda anlatinin gidisati boyunca iyiye ya
da kéti ye gitsin, onun i¢ diinyasindaki deg@isimleri ya da hareket-
leri de ortaya koyar.

THE VERDICTte (HUKUM) filmin kahramani Frank Galvin ilk ola-
rak, (¢ pargali takim elbisesi iginde Paul Newman gibi gortinen, Boston-
lu bir avukat olarak kargimiza ¢ikar... Hileli bir sekilde yakisiklidir. Da-
vid Mamet'in senaryosu daha sonra yillardir tek bir davayi kazanamamis,
kotd, batmig, kendini yok eden, telafi edilemez bir alkoligi ortaya koymak
icin bu karakterlestirmeye soyunur. Bosanma ve gbézden diigme onu de-
rinden etkilemigtir. Biz onu otomobil ya da endistri kazalarinda hayati-
ni kaybetmis insanlarin 6lim ilanlarina bakarken goéruriz, daha sonra da
kahramanimizla bu talihsiz insanlarin cenaze térenlerine, kederli akraba-
lara kartvizitini dagitip bazi sigorta davalarini almayi umarken karsilagi-
nz. Bu sekans karakterin kendinden nefret ederek sarhos oldugu bir an-
daki 6fke ndbetiyle doruga varir. Ofisini harap eder, diplomalarint duvar-
dan séker ve bu dékintulerin icinde diistp bayilmadan énce her seyi par-
calar. Ancak daha sonra bir dava alir.

Ona komada olan bir kadini savunacagi bir tibbi suistimal davasi teklif
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edilir. Hizli bir hesaplamayla yetmis bin dolar kazanabilir. Ancak mivek-
kilinin ¢aresiz durumunu gérdigiinde bu davanin karl olmadigini ve ko-
lay kazanilamayacagint anlar, fakat bu, onun son kurtulus sansidir. ige
Katolik Kilisesi ve politik egemenlerden baglar, yalnizca musterisi igin de-
gil, ayni zamanda da kendi ruhu icin savas verir. Zaferle yeniden canlan-
ma gelir. Daha énce yasama istegini kaybetmis bir insanken, hukuk mi-
cadelesi onu agirbagh, ahlakh ve mikemmel bir avukata doénustarur.

Bu, kurmaca tarihi boyunca gérilen, karakter ve yapi arasindaki bir
oyundur. ik olarak 6ykl, kahramaninin karakterlestirmesini ortaya ko-
yar: Babasinin cenaze toreni i¢in Universiteden evine dénen Hamlet, ka-
fasi karnsik, melankoliktir ve 6Imuas oimayi diler: “Bu ¢ok cok gugli beden
eriyip gidecek...”

ikincisi, karakterin i¢c dinyasina hizla gireriz. Onun gercek yapisi bir
davranisi ya da digerini tercih etmesiyle ortaya konur: Hamlet'in babasi-
nin hayaleti, artik kral olan amcasi Clauduis tarafindan éldaraldagina id-
dia eder. Hamlet'in tercihleri kendi ihtiyatsizigi ve toyluguyla micadele
eden son derece zeki ve ihtiyath yapisini sergiler. Intikam almaya karar
verir, ancak Kral'in sugunu ispat edinceye kadar harekete gegmez: Han-
cerlerden bahsedecegim... ama hicbiri kullaniimayacak.

Ucilinciisu, bu derin i¢ diinya, karakterin dig gérantstyle uyumlu de-
gildir, aksine, onunla gelisir. Onun gérindgi gibi olmadigim anlanz. Yal-
nizca kederli, duygulu ve dikkatli degildir. Diger nitelikleri kisiliginin arka-
sinda gizienerek bekler. Hamlet: “Ben deliyim, ama yalniz rlizgar kuzey-
batidan estigi zaman; giineyden esti mi rizgar, sahini atmacadan ayirt
etmesini bilirim.”

Dérdincis(, dyki, karakterin i¢c diinyasini sergilerken, giderek daha
da zorlasan tercihier yapmas igin karaktere uyguladigi baskiy artirir:
Hamlet babasinin katilinin pesine diger ve onu dizlerinin tGzerinde dua
ederken bulur. Krali kolayca oldirebilir, ancak Hamlet, Clauduis’u dua
ederken o6ldiriirse, Clauduis’un ruhunun cennete gidecegini fark eder.
Bu nedenle, beklemeye ve krali, ruhu “cehenneme gidecek kadar lanetli
ve kirli” oldugu zaman oldirmeye kendisini ikna eder.

Besincisi, dykinun dorugunda bu tercihler karakterin insanhgini ba-
yuk élciide degistirmistir. Hamlet'in bilinen ve bilinmeyen savaglar sona
erer. Bilgelik icinde kemale eren canl zekasi sayesinde barigcil bir ol-
gunluga erisir: “Geriye kalan sessizliktir.”

YAPI VE KARAKTERIN iSLEVLERI

YAPININ islevi, giderek artan baskilar saglamaktir. Bu baskilar karak-
terleri giderek daha fazla ikilemlere zorlar. Karakterler bu ikilemler iginde
giderek daha blyik riskler tagiyan segimler ve eylemler yapariar. Boyle-
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ce bunlar, tedrici olarak onlarin gergek dogalarini, hatta bilingdigini agi-
Ja cikanr.

Karakterin iglevi, dyklye, tercihlerin ikna edici bir sekilde ya-
pilmasi igin zorunlu olan karakterlestirmenin niteliklerini getirmek-
tir. Basitce sdylersek, bir karakter inanilir olmalidir: Geng yeterin-
ce geng ya da yaslh yeterince yasli, glicli ya da zay\f, maddeci ya
da naif, egitimli ya da cahil, cémert ya da bencil, akillh ya da ap-
tal, dogru oranlarda oimahdir. Bunlarin her biri dykiye bir nitelik-
ler kombinasyonu getirir ve bu da karakterin eylemlerini inandiri-
ci kilar.

Yapi ve karakter birbirine kenetlidir. Bir 8ykinin olay yapisi, karakter-
lerin bask: altinda yaptidi tercihlerden ve tercih ederek yaptiklarindan ya-
ratilirken, karakterler baski altinda yaptiklan tercihlerle ortaya konur ve
degisirler. Birini degistirirseniz, digerini de degistirirsiniz. Olay duzenle-
mesini degistirirseniz karakteri de degistirmis olursunuz; karakterin yapt-
sin1 de@istirirseniz, karakterin degisen yapisini ifade etmek i¢in yapiy: da
yeniden kurmaniz gerekir.

Bir 6ykiinin, ciddi risk altindaki kahramanin gergegi anlatmayi tercih
ettigi &nemli bir olay icerdigini varsayalim. Ancak yazar ilk eskizin ise ya-
ramadidini hisseder. Yeniden yazilan bu sahne lzerinde c¢alisirken, bu
karakterin yalan soyledigine karar verir ve o hareketi tersine gevirerek oy-
kusunin tasarimini degistirir. Bir eskizden digerine kahramanin karakter-
festirmesi bozulmadan kaltr. Ayni giysileri giyer, ayni igi yapar, aynt saka-
lara giiler. Ancak ilk eskizde diiriist bir adamdir. ikincide ise bir yalanci.
Yazar bir olay tersine gevirmekle tumdlyle yeni bir karakter yarattr.

Diger yandan bu iglemin gu yolu izledigini varsayalim: Yazar, onu ta-
mamen yeni bir psikolojik cehreyle yazarak ve duriist bir adami bir yalan-
cilya donustirerek, kahramanin diinyasinda ani bir degisim yaratir. Ya-
zar timuyle degismis olan bu yapy ifade etmek igin karakterin 6zellikle-
ri Gzerinde yeniden g¢alismaktan ¢ok daha fazlasini yapmak zorunda ka-
lacaktir. Karanhk bir mizah duygusu yaptya eklenebilirdi ancak bu asla
yeterli olmazdi. Eger 8yku ayni kalirsa karakter de ayni kalir. Yazar ka-
rakteri yeniden olugturursa, éyklyl de yeniden olugturmalidir. Degismis
bir karakter yeni secimler yapmali, farkh hareketlerde bulunmali ve bag-
ka bir dykilyd, yani kendi dykisunii yasamalidir. i¢giidiilerimiz karakter
ya da yapi aracih@iyla ¢aligsa da, bunlar sonunda ayni yerde bulusurlar.

Bu nedenle “6ykuyu siirikleyen karakter” ifadesi gereksizdir. Tum dy-
kiuler “karakter aracihgiyla gétaralur.” Olay tasarnimi ve karakter tasari-
mi birbirini yansitir. Karakter, éykid dizenlemesi olmadan derinligine ifa-
de edilemez.
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Anahtar yerindeliktir.

Karakterin gorece karmasiklig tire gére ayarlanmig olmahdir. Aksi-
yon/macera ve kaba komedi, karakterin yalinhigina bagldir, ¢inki kar-
magiklik bizi cesaretten uzaklastirabilir ya da bu tdrler igin zorunlu olan-
lardan mahrum edebilirdi. Egitim ve kefaret olay érglisi’nde oldugu gibi,
kisisel dykiler ve i¢ catisma karakterin karmasikhigina baglidir ¢linki ya-
iinhk bu tirlerde zorunlu olan insan dodasina dair goértsten bizi mah-
rum eder. Bu genel bir anlayistir. O halde “karakter aractligiyla surukle-
nen” ifadesi gercekte ne anlama gelir? Pek ¢ok yazar icin bu, “karakter-
lestirmenin surdkledigi” demektir. Maskenin altindaki ince doku iyi yer-
lestirilmig olabilir ancak karakterin derinligi gelistiriimeden ve ifade edil-
meden kalir.

DORUK VE KARAKTER

Yapi ve karakterin birbirine bagh olmasi, éyklyl bitirme sorunuyla
kargilagincaya kadar temiz bir simetri olarak gériniir. Onemii bir Hollywood
s6z0 soyle der: “Filmler son yirmi dakikalari Uzerinedir.” Bagka bir deyig-
le, bir filmin dlnya tzerinde bir sansi olmasi igin, filmin son bélimua ve
dorudu her seyden daha tatmin edici olmalidir. ilk doksan dakikada elde
edilen basarinin énemi yoktur, eger final sahnesi basarisizsa film goste-
rime girdigi hafta hiisrana ugrayacaktir.

Iki filmi karsilagtiralim: BLIND DATE'’in ilk seksen dakikasinda Kim
Basinger ve Bruce Willis izleyicileri kahkahalara bogarak ilerlerler. ikin-
ci bélumin dorugunda kahkaha kesilir, i¢linc b6iim yavanlasir ve artik
etkileyici bir sey yoktur. Diger taraftan KISS OF THE SPIDER WOMAN
(ORUMCEK KADININ OPUCUGU) sikici bir otuz ya da kirk dakikayla
baslar ancak film giderek bizi derinden kugatir ve ancak birka¢ dramanin
basarabildigi 6yku doruguna kadar adim adim gotiirir. Saat sekizde siki-
lan izleyici saat onda mutludur. izleyiciler filmin ne kadar basarili oldugu-
nu kendi aralarinda 6ylesine yaydilar ki, Academy of Motion Picture Arts
and Sciences, William Hurt'i Oscar’la éduliendirdi.

Oykl yasamin metaforudur ve yagsam da zaman icinde yasanandir.
Bu nedenle film plastik sanat degii, zamana ait bir sanattir. Bizim akraba-
larimiz resim, heykel, mimarlik ve hatta fotograf gibi uzamsal araglar de-
gil, mizik, dans, siir ve sarkinin zamansal bigimleridir. Tim bu zaman-
sal sanatlarin ilk emri sudur: En iyiyi sona saklayacaksin. Bir baletin final
hareketi, bir senfoninin bitis pargasi, sonenin beyiti, son bélim ve onun
Oyki dorugu — bu doruk anlari, en hognut edici ve her seyden daha an-
famh olmahdir.

Tamamlanmis bir senaryo acik bir bigimde, yazarinin yaratici emegi-
nin ydzde yuzinu ortaya koyar. Bu ¢alismanin en bayutk bélima, yani ¢a-
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balarimizin yaklasik %75’i ya da daha fazlasi, olaylarn tiretilmesi ve di-
zenlemesiyle karakterin derinliginin birlestirilmesini tasarlamak igin har-
canir. Geriye diyalog yazmak ve tasvir kalir. Ve dykinun tasarlanmasi-
na harcanan en dnemli cabanin % 75’i son bdliman dorugunu yaratma-
ya odakianir. Oykiiniin son olay! yazarin son gorevidir.

Bir zamanlar Gene Fowler, yazmanin ancak, bos bir sayfaya alniniz-
dan kan damlayincaya dek bakmak kadar kolay oldugunu sdylemisti.
Eger bir sey alninizdan kan damlatiyorsa, o sey son bélimiin dorugunu
— her anlam ve duygunun dorugu ve yoguniugunu, her seyin hazirlandi-
g! tatmini, izleyici tatmininin kesin merkezini yaratiyordur. Eger bu sahne
bagarisiz oiursa 6yki( de basarisiz olacaktir. Onu yaratincaya kadar bir
Odykiye sahip olmazsiniz. Parlak bir sona erigmek icgin siirsel bir sigrama
yapmakta basarisiz olursaniz énceki t0m sahneler, karakterler, diyalog-
lar ve tasvirler 6zenli bir yazim egzersizinden baska bir sey ifade etmez.

Bir sabah su 6ykia dorugunu yazacak bir ilhamla uyandiginiz: farz
edelim: “Kahraman ile k6t adam, Mojave Céli'nde U¢ gun ¢ gecedir
yaya olarak birbirlerinin izini sirmektedirler. Susuzluk, bitkinlik ve ¢ildir-
manin kiyisinda ve en yakin su kaynagina yiz mil uzaklkta birbirleriyle
kapigiriar ve biri digerini 8ldurir.” Geri dénlp kahramaniniza bakincaya
ve onun yetmis bes yasinda, emekli, koltuk degnegiyle topallayarak yu-
riyen ve toza alerjisi olan bir muhasebeci oldugunu hatirlayincaya kadar
bu heyecan vericidir. Bu karakter sizin trajik dorugunuzu bir sakaya do6-
nisturebilir. Daha da kétlisl, menajeriniz size, siz en kisa zamanda sonu
dizenlemeye galisirken, Walter Mattheau’nun bu rolli oynamak istedigini
styler. Bu durumda ne yaparsiniz?

Kahramanin ortaya c¢iktigi sayfayi bulun, Jake'in (75) tasvir edildigi
yere gelin. Sonra 7’yi silip 3 yazin. Bagka bir deyisle karakterlestirme-
yi yeniden olugturun. Ana karakter derinligi degismeden kalir ¢inku Jake
ister 35’inde ister 75’inde olsun, onun hala Mojave CO6Iu sinirina gitme is-
te@i ve azmi var. Fakat siz bunu inanitir yapmalisiniz.

1924’te Erich von Stroheim GREED’i yapti. Bu filmin dorugu G¢ gln (¢
gece boyunca kahraman ile kétl karakterin Mojave GolU'nli gegmeye ca-
hismasiyla biter. Von Stroheim bu sekansi Mojave’de, 1sinin 50 dereceye
cikti@r yazin en sicak zamaninda cekti. Oyuncularini ve ekibi neredeyse
oldariyordu ama istedigini elde etti: ufka uzanan ugsuz bucaksiz, bem-
beyaz, bos bir manzara. Kavurucu guines altinda kahraman ve kot adam
¢6lun zemini gibi kuruyan ve ¢atlayan derileriyle bogusuriar. Bu miicade-
lede kotu adam bir tagi kavrar ve kahramanin kafasina vurur. Ancak kah-
raman 6liirken son bilingli aninda onu yakalamay: basarir ve katilini ken-
disine kelepceler. Final gérintistinde kotl adam henliz 6ldirdigi ada-
min cesedine zincirli olarak yere yikilir,

GREED’in gbz alici sonu tamamen karakterlerini tanimlayan son ter-
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cihlerden yaratilir. Karakterlestirmenin, bdyle bir aksiyonun inandiriciigi-
ni zayiflatan her y6nii feda edilmelidir. Aristo’nun dedigi gibi, olay 6rgi-
sl karakterlestirmeden daha dnemlidir, ancak dyki yaptsi ve gercek ka-
rakter iki bakis agisindan gorilen tek bir fenomendir. Karakterlerin tak-
tiklart maskelerin arkasinda yaptiklan tercihler egs zamanli olarak onlarin
ic diinyalarint ve 6ykinin gidisatini bicimlendirir. Oedipus’tan Falstaff’a,
Anna Karenina’dan Lord Jim’e, Zorba’dan Thelma ve Louise’e bu, mi-
kemmel 6ykii anlatisinin karakter/yapi dinamigidir.



6
YAPI VE ANLAM

ESTETIK DUYGU

Aristo 6ykll sorunu ile anlam sorununa su sekilde yaklagti: Neden so-
kakta bir 6l0 beden gérdigumiizde farkl tepki verirken, Homeros'ta 6lu-
mi okudugumuzda ya da onu bir tiyatro sahnesinde izledigimizde baska
bir sey yasarz? Cunkd diusunce ve duygu hayatta farkli yerler isgal eder-
ler. Aklin ve tutkulann insanhimizin farkh alanlarinda yer aldiklan digi-
nalar, bunlar birbirleriyle nadiren koordinelidirler ve genellikle de arala-
ri aciktir.

Gercek yasamda sokakta 6lmus bir insan gérseniz heyecan ve telagla
carpilirsiniz: “Aman Tanrim, 6lmuas!” Belki de korku iginde oradan uzak-
lagirsiniz. Daha sonra zaman geg¢ip sakinlestikge, bu yabancinin 8lumu-
ndn anlamini, kendi 8limlialiganuz, 8liman gélgesindeki yagsam Gzerine
disinebilirsiniz. Bu derin dugsinme sizi 6yle degistirebilir ki, kisa bir stre
sonra élumle karstlastiginizda yeni, belki de daha sefkatli bir tepki verebi-
lirsiniz. Ya da modeli tersine gevirirsek, aski genclik ¢caginizdayken derin-
den ama zekice olmayan bir sekilde diisiinebilir, sizi dokunaklt ama aci
veren bir romantik agk icinde kisa bir yolculuga ¢ikaran idealist bir goru-
s benimseyehilirsiniz. ‘

Entelektliel yagaminiz sizi, daha sonradan yasayacaginiz durumiarin
kimyasini harmanlayacak yeni algilamalara sevk edecek duygusal dene-
yimlere hazirlar. iki alan birbirini etkiler, énce biri sonra da digeri. Aslinda
yasamda duygu ve disuncenin birbiri iginde eridigi anlar cok nadirdir, bu
oldugunda ruhani bir deneyim yasadiginizi diigiinirsiiniz. Oysa yasam,
anlami duygudan ayirirken, sanat onlari birlestirir. Oyki bu tip gériinti-
leri 6zglirce yarattiginiz bir aractir ve bu olgu estetik duygu olarak bilinir.

Bir dusiince kendisini bir duygusal durumla sarmalarsa hepsinin igin-
de en gliclii, en etkili, en ¢ok akilda kalan haline gelir. Olii bedeni sokak-
ta g6rdiguniz gind unutabilirsiniz, fakat Hamlet'in 8lima hep akhnizda
kalacaktir. Kendi iginde yasam, sanat onu bigimiendirmedigi takdirde, sizi
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karmasa ve kaos iginde birakir, fakat estetik duygu bildiginiz ile hissettigi-
niz arasinda uyum saglayarak size gergeklikteki yerinize dair yiksek bir
biling ve netlik kazandirir. Kisacasi, iyi anlatilmig bir 6yku size yagamdan
alamayacaginiz bir geyi, anlamh bir duygusal deneyimi verir.

Bu bakimdan 6ykl ashnda rasyonel bir temel Gizerine bina edilmez.
Ancak bu, 6ykinin akildisi oldugu anlamina da gelmez. Yazarin etkileyi-
ci ve kavrayigli olmasi i¢in dua ederiz. Sanatgi ve izieyicinin aligverigin-
de, dislincenin dogrudan duygular, anlayiglar, anlamlar araciigiyla ifa-
de ediimesi tercih edilir. Araci istemez; yapilani akilci kilmak igin elestiri-
ye, tanimlanamaz olanin ve duygunun yerine agiklamayi ve soyutlamay
gecirmeye ihtiyaci yoktur. Bilimsel kavrayis begeni ve yargiyi keskinleg-
tirir ancak sanat elestirisinde asla hata yapmamahyiz. Entelektiel analiz
ne denli sert olursa olsun ruhu beslemeyecektir.

lyi anlatiimig bir 6yki, ne bir tezin saat gibi igleyen akil yiriitmelerini
ifade eder, ne de yeni ortaya ¢ikan duygular gosterir. Bu rasyonel olan-
la rasyonel olmayantn birlikteliginin zaferidir. CUnku ya gergekten duygu-
sal ya da gercekten entelektlel olan bir calismanin bizim sempati, empa-
ti, 6nsezi, anlayis yeteneklerimizi ve gergege dogustan duyarliidimizi ta-
lep etme konusunda gecerliligi olamaz.

ONCUL

Yaratici siireci iki diisince biriestirir: Onciil (Premise), yazarin bir dyki
yaratma arzusuna itham veren diigiince; Ana Fikir (Controlling Idea), 6y-
kiniin son bélimGnin dorugundaki estetik duygu ve aksiyon araciligiyla
ifadelerini bulan nihai anlam. Bununia birlikte, bir éncdl, ana fikrin tersi-
ne, nadiren kapali bir ifadedir. Daha ziyade bu, ag¢ik uclu bir sorudur: Ne
olurdu eger...? Eger képekbahginin biri, plaja yaklagsayd ve tatil yapan-
lara saldirsaydi ne olurdu? JAWS. Bir kadin kocasini ve gocugunu terk
etseydi ne olurdu? KRAMER vs. KRAMER (KRAMER KRAMER'E KAR-
S1). Stanislavski bunu soyle adlandirdt: “Magic if...” Baydld, eger... —her
seyin mdmkiin gérindigi imgeleme bir kapt agan, aklin iginde yizen ha-
yali varsayim. ‘

Ancak Ne olurdu, eger...? 6énculun yalnizca bir tartidir. Yazarlar yo-
neldikleri yerde ilham bulurlar: Bir arkadasin, karanhk arzularina yénelik
agik yurekli itirafinda, ayaklar olmayan bir dilencide, bir kabusta ya da
hayalde, bir gazete haberinde ya da bir ¢cocugun hayal glcinde. Hatta
yetenegin kendisi bile ilham verebilir. Bir sahneyi digerine yumugak bir
gecisle baglamak ya da tekrardan kaginarak diyalog yazmak gibi tama-
men teknik calismalar bir hayal gicl patlamasini tetikleyebilir. Herhan-
gi bir sey, yazmanin 6éncull olabilir, hatta bir pencereden disar bakmak
bile.
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1965’te Ingmar Bergman, hastalarin surekli olarak hatta uyurken bile
bas donmesi yasadikiari, i¢ kulakta tezahlr eden viral bir enfeksiyon has-
taligina yakalandi. Bergman baginda bir bantla haftalarca yataga bag-
landi ve doktorunun tavana boyadigi bir noktaya bakarak bas dénmesi-
ni dnlemeye ¢alistl, ama her bakista oda firildak gibi déniyordu. Bu nok-
taya konsantre olarak iki yliziin birbirine karistigini hayal etmeye basla-
di. Ginler gegip de iyilestikten sonra pencereden digarn g6z atti ve bank-
ta oturan bir hemsire ve hasta goérdi. Bu gorintuler, hemsire/hasta ilis-
kisi ve ortaya ¢ikan goérintli, Bergman’in bagyapiti PERSONA’nin bas-
langici oldu.

Rastgele ve kendiliginden gériinen ilham ya da sezginin yanip sénme-
si aslinda beklenmedik seyler buima firsati sunar. Bir yazara ilham vere-
bilen sey digeri tarafindan géz ard: edilebilir. Oncill, yazarin icinde bek-
leyen, kendine has, amorf diginceleri uyandirir. Deneyimlerinin toplamt
onu bu an i¢in hazirlamigtir ve yazar buna tepki verir. Artik ¢calisma bag-
lamigtir. Calisma boyunca yorumlar, tercih yapar ve yargilarda bulunur.
Bazi insanlar i¢in bir yazarin yasamla ilgili son ifadesi dogmatik ve inat-
¢t gorundr ki, bu, bdyle de olabilir. Donuk yazarlar can sikarlar. Cesare-
ti olan, bir vizyona sahip, gbrlsleri sasirtici ve heyecan verici olan yazar-
lari isteriz.

Sonug olarak, yazmak i¢in ona ilham veren ne ise, onun yazida kal-
mamas| gerektigini anlamak 6nemlidir. Bir dnciil cok degerli degildir. Oy-
kinin gelisimine katkida bulundugu sirece onu koruyun, ancak anlatim
bagka bir tarafa yonelirse, dykunun geligsimini takip etmek icin baglangi¢-
taki esinden vazgecin. Sorun yazmaya baglamak degildir, yazmay! sr-
dirmek ve ilhami canli tutmaktir. Nereye gittigimizi nadiren biliriz; yaz-
mak kesfetmektir.

RETORIK OLARAK YAPI

Hata yapmayin: Bir éykiinén ilhami bir diis ve onun son etkisi de es-
tetik duygu olabilirken, bir eser yalnizca yazar ciddi bir duglnceye sahip
oldugu takdirde ag¢ik bir énclilden yola ¢ikarak tatmin edici bir doruga yé-
nelir. Clnki yazar yalnizca ifade etmek i¢in degil, aynt zamanda kanitla-
mak igin de diisiincelere sahip olmahdir. Ortaya koymak anlaminda, bir
dusiinceyi ifade etmek asla yeterli degildir. izleyici yalnizca anlamamali,
inanmalidir da. Oykiniiziin yasamin gergek bir metaforu olduguna ikna
olan bir diinya istersiniz. izleyicinize sundugunuz bakis acisi, anlatimini-
za verdiginiz seklin icindedir. Oykiniizii yaratirken kanitinizi da olustu-
rursunuz; digtnce ve yapi retorik bir iligki icinde karmagik bir hal almigtir.

OYKU ANLATIMI gergegin yaratici sunumudur. Oyki bir di-
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suncenin canli kanrti, onun harekete donisUmadar. Bir dykinan
olay yapisi 6nce onu ifade edisinizin, daha sonra da acgiklama yap-
madan disuncenizi kanitlamanizin aracidir.

Usta dykiclter asla agiklama yapmaz. Onlar zor, aci verici, yaratici
bir sey yaparlar —dramatize ederler. izleyiciler, diisiincelerin tartisiima-
sini dinlemeye zorlandikiari zaman, bununla pek fazia ilgilenmezler ve
asla ikna olmazlar. Arzunun pesindeki karakterlerin olagan konusmala-
ri olan diyalog, yonetmenin felsefesini yansitacagdi bir platform degildir.
Diyalog ya da anlati icinde olsun, yaraticinin diguncelerinin agiklanmasi
bir filmin kalitesini ciddi bir bicimde dugurir. Blyuk bir dyki kendi fikirle-
rini ancak olaylarninin dinamikieri icinde dogrular; insanin secimi ve dav-
raniginin saf, dirast sonuglan aracihgiyla yasam gérusini ifade etme-
deki basarisizlik, onu zekice bir dil kullaniminin bile kurtaramayacagi ya-
ratic) bir bozgundur.

Bunu anlatmak igin verimli bir tir olan Su¢’u dugtinin. Neredeyse tim
dedektiflik romanlarinin altinda yatan dlslince nedir? “Sug¢ karsiliksiz
kalmaz.” Bunu nasil anlasilir hale getirece@iz? Bir karakterden digerine
Umitsizce kafa yorarken “iste! Size bunu nasil anlatabilirdim? Suc karsi-
liksiz kalmaz. Pagay! kurtaracaklarmig gibi gériiniyordu, ancak adaletin
carklarl acimasizca déner...” Hayir, 6niimiizde canlandirilan bir diigin-
ceyi izliyoruz: Bir sug iglenir, suglu bir slire serbesttir, sonunda yakalanir
ve cezalandirilir. Cezalandirma eyleminde -6mir boyu hapis ya da sokak
ortasinda vurularak élme- izleyici duygu yukll disinceler yasar. EGer bu
dislnceyi kelimelere dokseydik “Sug kargiliksiz kalmaz” kadar kibarca
olmazdi. Daha ziyade “Algak herifler” olurdu. Adaletin heyecan verici za-
feri ve sosyal intikam.

Estetik duygunun tiri ve niteligi gérecelidir. Psiko-gerilim son derece
gucla etkiler vermeye galigirken; hayal kinkhdi ya da agk hikayesi gibi di-
ger turler daha yumusak duygular, belki de hiiziin ve acima ister. Ancak
tur ne olursa olsun ilke evrenseldir: Komik ya da trajik olsun, dykinun an-
lami, agiklayici bir diyalog desteg@i olmadan duygusal olarak heyecan ve-
rici bir 6ykli dorugu icinde dramatize edilmis olmaldir.

ANA FiKIR

Tema yazarn literatirinde oldukga belirsiz bir terim haline gelmigtir.
Ormnegin “yoksulluk”, “savag” ve “ask” tema degildir, bunlar ortamla ya da
tarle iligkilidir. Gergek bir tema bir sézclk degil, éykinin indirgenemez
anlamini ifade eden agik, tutarl bir cimiedir. Bunun i¢in ana fikrin deyi-
mini tercih ediyorum, tipki tema gibi bu da éykinin kdkenini ya da mer-
kezi disiincesini belirtir, fakat ayni zamanda da, iglevi akia getirir: Ana
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fikir yazarin stratejik tercihlerini bigcimlendirir. Ancak bu, dykinize neyin
uygun olup olmadigina, ana fikrinizi neyin ifade edecegine yonelik estetik
tercihierinize yol gdsterecek bagka bir yaratic disiplindir.

Tamamianmis bir dykinin ana fikri tek bir cimieyle ifade edilebilir ol-
malidir. Onciliin itk akla gelisi ve eserin geligiminden sonra akliniza ge-
len her geyi arastinn. Sonugta film bir distince etrafinda gekillenmis ol-
malidir. Bu, bir éykiinin bir kurala indirgenmesi demek degildir. Sézclk-
lerle ifade edilebilmis olsa da bir éykinin dokusu iginde daha fazlasi ya-
kalanir. Bunlar ince ayrintilar, alt metinler, kavramlar, ikili anlamlar ve her
torit zenginliklerdir. Bir 6yku izleyicilerin bir butlin olarak, ansizin, biling-
li bir diiglinme -onlarin yasam deneyimleriyle birlesen bir algi- olmaksizin
kavradigi canh felsefenin bir taru haline gelir. Ancak ironi sudur:

Calismanizt net bir disiince etrafinda ne kadar glzel bir sekilde bi-
¢imlendirirseniz, izleyiciler sizin diglincenizi alip onun uzantilarin: kendi
yasamlarinin her yoniinde takip ederken, filminizde de o kadar fazla an-
lam bulurlar. Bunun aksine, bir dykinin igine ne kadar ¢ok disunce sok-
maya calisirsaniz, o film yuzeysel kavramlar yigininin icinde hicbir sey
sbylemeden ¢cokmesi kaginilmaz olacaktir.

BIiR ANA FIKIR yasamin, varolusun baslangigtaki bir durumun-
dan sondaki baska bir durumuna kadar neden ve nasil degistigini
tanimlayan tek bir cimleyle ifade edilebilir.

Ana fikrin iki bileseni vardir: deger ve neden. Bu, 6éykinin son bdlu-
mundn dorugunda yer alan 6énemli degerdeki pozitif ya da negatif yuki
ve bu degerin final agamasindaki degisiminin nedenini tanimlar. Bu cOm-
le dykinun asil anlamini ifade eden bu iki 6geyle, deder ve neden ile di-
zenlenir.

Deger, 6ykunun final aksiyonunun bir sonucu olarak dinyada ya da
karakterinizin yasaminda ortaya c¢ikan degisimin pozitif ya da negatif
yuki icinde yer alan birincil deger anlamina gelir. Ornegin olumlu son-
lu bir su¢ 6ykisit (IN THE HEAT OF THE NIGHT) “Adalet yerini bul-
du...” gibi bir ifadeyle adaletsiz bir diinyayi (negatif) adaletliye (pozitif)
cevirir. Olumsuz sonlu bir politik gerilim’de (MISSING) askeri diktator-
0k, 6ykideki dunyanin doruk noktasina hakim olur ve “Zorbalik kaza-
nir..” gibi olumsuz bir ifadeyi akla getirir. Olumiu sona eren bir egitim olay
Orgisi'nde (GROUNDHOG DAY) “Mutluluk yasamlarimizi doldurur...”
diyerek kahramani sinik, bencil bir adamdan altruist ve “sevgi” dolu bir
insana dénustirtr. Olumsuz sonlu bir agk hikayesi (DANGEROUS LIAI-
SONS) “Nefret mahveder..."i akla getirerek, tutkuyu kendinden nefret et-
meye doénustirdr.

Neden, kahramanin yagsaminda ya da dinyasinda kendi pozitif ya da
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negatif degerine dénigmesinin birincil sebebidir. Sondan baga dogru iler-
leyerek karakter, toplum ya da gevrenin derininde yer alan ve bu dege-
re yagam veren ana nedenin izlerini stireriz. Karmasik bir dyki degisim
adina pek gok dinamik igerebilir, ancak genel olarak bir neden digerleri-
ne baskin gelir. Bu ytzden bir dedektiflik dykiisi’nde ne “Sug karsiliksiz
kalmaz...” (adaletin zaferi...) ne de “Sug¢ karsiliksiz kalir...” (adaletsizli-
gin zaferi...) tam anlamtyla ana fikir olarak kalabilir, ¢link( her biri bize
bir anlamin yalnizca yarisini, sonug degerini verir. Ozl bir 6yki ayni za-
manda kendi dinyasinin ya da kahramaninin kendi 6zgUil de@erinde bit-
mesinin sebebini de ifade eder.

Ornegin, eger Clint Eastwood’un Dirty Harry’sini yazmis olsaydiniz;
deder ve nedene dair ana fikriniz tam olarak su olurdu: “Adalet kazanir,
¢unki kahraman suglulardan daha gicludar.” Kirli Harry surada burada
bazi kiiglk dedektiflik igleri yuriitir fakat onun siddeti degisim icin bas-
kin nedendir (dominant cause). Bu anlayis daha sonra size neyin uygun
olup neyin olmadigl konusunda yol gdsterecektir. Bu size Kirli Harry’nin
maktuliin bulundugu yere gelip, katilin kacarken arkasinda bir kar mas-
kesi biraktigini kesfettigi, bir bayitec alip onu inceledikten sonra “Hmm,
bu adam yaklagik otuz bes yaslarinda, kizil sacglari var ve koémir toz-
larina bakilirsa, Pennsylvania’nin kdmir madenleri bdlgesinden geliyor”
sonucuna vardigi bir sahnenin uygunsuz olacagdini soyler. Bu Sherlock
Holmes'tir, Kirli Harry degil.

Ancak eger Peter Falk’'un Columbo’sunu yazmis olsaydiniz, hakim
dislnceniz “Adalet yerini buldu, ¢ink(i kahraman sugludan daha akil-
" olurdu. Kar maskesi tartismalari Columbo igin uygun olabiiirdi ¢cinki
Columbo dizisindeki degisim i¢in baskin neden Sherlock Holmesvari bir
sonug¢ ¢ikarmadir. Ancak Columbo’nun burusuk parddsisiiniin altindan
44’10k bir Magnum ¢ikarip, insanlara ates etmesi de uygunsuz olurdu.

Onceki drnekleri tamamlayalim: GROUNDHOG DAY’de kosulsuz sev-
meyi 6grendigimiz zaman mutluluk yagsamlarimizi doldurur. MISSING’de
zorbalik hakim olur, ¢lnki yoziasmig bir CIA tarafindan desteklenir.
DANGEROUS LIAISONS’da kars! cinsten korktugumuz zaman nefret
bizi mahveder. Ana fikri; dykinun anlaminin, degisimin neden ve nasil
oldugunun, izleyicilerin kendi yagamlarina aktardikian hayat gérislerinin
en saf bicimidir.

Anlam ve Yaratici Siire¢

Oykiniizin ana fikrini nasil bulursunuz? Yaratici siireg herhangi bir
yerde baglayabilir. “Ne olurdu eger,...” gibi bir éncil ya da kiguk bir ka-
rakter veya bir gérinti vesilesiyle harekete ge¢mis olabilirsiniz. Ortadan,
basindan ya da sona yakin bir yerden baglayabilirsiniz. Kurmaca diinya-
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niz ve karakterleriniz gelistikce, olaylar birbirine baglanir ve dyki olusur.
Daha sonra bir sigrama yaptginiz ve dyki dorugunu olugturdugunuz za-
man en énemli andir. Son bolimin dorudu sizi heyecanlandiran ve et-
kileyen, eksiksiz ve tatmin edici oldugunu hissettiginiz bir final aksiyonu-
dur. Ana fikir artik elinizdedir.

Finalinize bakarak sunu sorun: Bu doruksal eylemin (climatic action)
sonucu olarak, pozitif ya da negatif yaklu olsun, hangi deger benim kah-
ramanimin dinyasina girebilir? Daha sonra bu dorugu geriye dogru izle-
yerek ve altini kazarak sorun: Bu degerin onun diinyasina sokuimasinin
ana nedeni, glict ya da araci nedir? Bu iki sorunun yanitlarindan olustu-
racaginiz ciimle sizin ana fikrinizi olugturacaktir.

Bir bagka deyigle, 6ykl size kendi anlamini anlatir; anlami dykiye dik-
te etmezsiniz. Aksiyonu digtinceden degil, dustinceyi aksiyondan ¢ika-
rirsiniz. Esininiz ne olursa olsun, nihayetinde éyki kendi ana fikrini final-
deki doruga yerlestirir ve bu oldudunda bir yazarin yasamindaki en guicli
anlardan birini yagayacaksiniz: Kendini-tamima. Oykiiniin doruga iginiz-
deki benligi yansitirsa ve eger 6ykiin(z icinizdeki en iyi kaynaklardan ge-
liyorsa, bu yansima buyuk bir olasilikla sizi dehsete diisiirecektir.

Kendinizi karanlik, sinik sonuglan olan éykuller yazarkén bulana ka-
dar icten, sevgi dolu bir insan oldugunuzu dustnebilirsiniz. Ya da kendi-
nizi icten, tutkulu sonlar olan dykiler yazarken bulana kadar, sokaklarda
yasayan bir serseri oldugunuzu sanabilirsiniz. Ya da kim oldugunuzu bil-
diginizi digunebilirsiniz, ama ifade edilme ihtiyaciyla sinsice iginizde do-
lagan aslinizi kegfettiginizde ¢cogu kez hayrete disersiniz. Bagka bir de-
yigle, eger bir olay 6rgusi tam olarak sizin itk planladiginiz gibi igliyorsa,
hayal glcunize ve i¢cgldulerinizden faydalanacak kadar az ¢alismiyor-
sunuz demektir. Oykiiniiz sizi tekrar ve tekrar sasitmalidir. Glizel 6ykii
tasarimi, bulunan konunun, isleyen hayal giicinin ve gevsek ama zeki-
ce uygulanan yetenegin bir kombinasyonudur.

‘Karsi-Diisiince’ye Karsi Diigiince

Paddy Chayefsky bir zamanlar bana éykisinin aniamini kesfedince-
ye kadar, kagit parcalarn Uzerinde karalama yaptigint, daha sonra da on-
lari daktilo ettigini anlatmigti. Bu sayede su ya da bu sekilde ana fikre uy-
mayan higbir sey daktilo edilmeyecekti. “Deger” ve “neden”e dair net ifa-
deye sahip olan Chayefsky ilgi uyandirabilen ama uygunsuz seylere di-
renebildi ve anlatimi éykunun anlaminin etrafinda birlestirmeye konsant-
re olabildi. “Su ya da bu sekilde” derken, éykiyi dinamik kilmayi, onu bi-
rincil degerlerinin kargit gigleri boyunca ileri geri hareket ettirmeyi kas-
tediyordu. Onun dogacglamalarn éylesine sekillendirilebilir ki, art arda ge-
len sekanslar onun ana fikrinin 6nce pozitif, daha sonra da negatif boyut-
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larini ifade eder hale gelebilir. Bir bagka deyisle, karsi-diisiince’ye karsi
disunce’yi kullanarak éykilerine bicim verdi.

ILERLEMELER éykideki degerlerin pozitif ve negatif yikleri
arasindaki dinamik hareketlilikle olugturulur.

ilham anindan itibaren bir tasarim arastirmasi iginde kurmaca diin-
yaniza ulagirsimz. Oykiniin bas: ile sonu arasinda, olaylarin gelisimini
Oncilden Ana Fikre (Controlling Idea) baglayan bir képrii kurmak zorun-
dasiniz. Bu olaylar bir temanin celigkili seslerini yansitir. Sekans sekans,
siklikla da sahne sahne, pozitif disince ve onun negatifi olan karsi-
disunce ileri geri hareket ederek dramatize edilmis diyalektik tartismayi
yaratir. Dorukta bu iki sesten biri kazanir ve dykiiniin ana fikri haline gelir.

Dedektiflik éykast’nin bilinen ritimleriyle agiklayalim: Tipik bir agi-
lis sekans) negatlif Karsi-Diglnce'yi ifade eder. “Sug cezasiz kalir, ¢ln-
ki suglular zeki ve/veya acimasizdir” diye dramatize edilen bir sug, dyle
esrarengizdir (VERTIGO) ya da oylesine seytanca iglenmistir ki (DIE
HARD), izleyiciyi saskina ¢evirir: “Pacayi kurtaracaklar!” Ancak deneyim-
li bir dedektif, katilin biraktigi bir ipucunu bulur (THE BIG SLEEP), sonra-
ki sekans pozitif dugunceyle, yani “Sug¢ cezasiz kalmaz ¢linkii kahraman
cok daha zeki ve/veya acimasizdir” iletisiyle bu korkuya karsitlik olustu-
rur. Daha sonra polis belki yanhg insandan kugkulanarak yanilir (FARE-
WELL, MY LOVELY): “Sug cezasiz kahr”. Ancak kahraman kisa zaman-
da gergek suclunun kimligini ortaya ¢ikarir (THE FUGITIVE): “Sug ceza-
siz kalmaz”. Sonra suglu, kahramani yakalar hatta 6ldirdiga bile gorile-
bilir (ROBOCOP): “Sug cezasiz kalir’. Ancak sonugta polis yeniden dirilir
(SUDDEN IMPACT) ve avina geri doner: “Sug cezasiz kalmaz”.

Ayni dustinceden kaynaklanan pozitif ve negatif tezle bir yogunluk ya-
ratarak, film boyunca catigacaktir; ta ki kriz noktasinda son bir agmaz-
la burun buruna gelinceye kadar. Bu miicadeleden, iki diisiinceden bi-
rinin basariya ulastigi “éykinin dorugu” cikar. Bu pozitif distince olabi-
lir: “Adalet kazanir ¢linki kahraman azimli, becerikli ve ylreklidir” (BAD
DAY AT BLACK ROCK, SPEED, THE SILENCE OF THE LAMBS) ya
da negatif kargi-dugunce olabilir: “Adaletsizlik Ustin gelir ¢inkl disman
karg! konulmaz bigimde acimasiz ve gugludir’ (SEVEN, Q & A, CHINA-
TOWN). Bu ikisinden hangisi finaldeki doruksal aksiyonda dramatize edi-
lirse, o, dykiiniin son ve kesin anlaminin en saf ifadesi olan deger ve ne-
denin ana fikri haline gelir.

Bu “kargi-digiinceye karsi dugunce” ritmi, bizim sanatimiz igin temel
ve zorunludur. Aksiyonu nasil 6zumserse 6ziimsesin, bu ritim tim iyi dy-
kulerin yireginde yer alir. Dahasi, bu basit dinamik, son derece karma-
stk, zor algilanan ve ironik bir hale geiebilir.
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SEA OF LOVE'da dedektif Keller (Al Pacino) esas slpheliye (El-
len Narkin) asik olur. Sonug¢ olarak onun sugluluguna isaret eden her
sahne ironiye doénuslr: Adalet degerinde pozitif, agk degerinde negatif.
SHINE’In olgunlagma olay 6rglisiinde David’in (Noah Taylor) muzikal ba-
sarilari (pozitif) babasinin (Armin Mueller-Stahl) kiskanglik ve zalimce
engelleme duygularini (negatif) kigkirtir. Bu, piyanisti patolojik bir proble-
me (negatifin negatifi) siiriikler, ama sonunda sanatinda ve ruhsal din-
yasinda olgunlasmanin zaferini (pozitifin pozitifi) yasar.

DIDAKTIKLIK

Uyarici bir not: Oykiiniiziin “argimaninin” boyutlarini olustururken her
iki tarafi da gucli yapilandirmaya c¢ok dikkat edin. Final ifadenizle celi-
sen sahneleri ve sekanslari, bunlan glglendirecek kadar ¢cok dogruluk ve
enerjiyle diizenleyin. EJer filminiz “Sug¢ karsiliksiz kalir ctunkd...” gibi bir
kargi-dlisiinceyle sona eriyorsa, bu sekanslart izleyicinin, sonunda ada-
letin zafer kazanacagini hissetmesine yol acacak sekilde ayrintilandirin.
Filminiz “Adalet Ustlin gelir clink{...” dligslincesiyle sona eriyorsa, bu se-
kanslari “Sug her zaman cezasini buiur” distncesini ifade ederek genis-
letin. Bir bagka deyisle: “One strdiiginiiz distinceyi” carpitmayin.

Ahlaki bir 6ykide, dismaninizi kendisine ¢ok ya da az zarar veren ca-
hil bir aptal olarak yazmis olsaydiniz, bizi iyilerin Ustlin gelecegine inan-
dirabilir miydiniz? Ancak eger antik ¢caglardaki bir efsaneci gibi, hasmi-
nizi bagarinin esigine gelen sinirsiz guice sahip biri olarak yazsaydiniz,
o zaman kendinizi, bagarili olacak, daha da gugclu ve zeki bir kahraman
yazmaya zorlardiniz. Bu dengeli anlatimda, kétinin iyi Gzerindeki zaferi-
nin artik bir gecerliligi vardir.

Tehlike sudur: Onciliiniiz diinyaya ispat etmeniz gerektigini diisiindii-
ginaz bir dustnce oldugunda ve 6ykiinlizi bu dislincenin yadsinamaz
belgesi olarak tasariadiginizda, kendinizi didaktizm yoluna yerlestirirsi-
niz. ikna etme gayreti icinde diger tarafin disiincesini bastirirsiniz. Sana-
tI, vaaz verme amaciyla yanlis sekilde ve kétl kullanirsaniz, senaryonuz
tek bir darbede dunyayi degistirmeye ¢alistiginiz bir tez filmi, zayif bir se-
kilde maskelenmisg sikici bir nutuk haline gelecektir. Didaktizm, kurmaca-
nin, toplumun kanserli hiicrelerini yok etmek icin bir nester gibi kullanila-
bildigi naif bir hevesten ¢ikar.

Genellikle bdyle 6ykiiler sosyal drama tirQ bigimini ahriar; Bir sos-
yal sorunu teghis etmek ve onun garesini dramatize etmek. Ornegin ya-
zar savagin insanhdin bas belasi olduguna karar verebilir ve bunda ¢6-
zum de bangseverlik olabilir. Bizi ikna etme ¢abasinda, onun tim iyi in-
sanlari, cok ama ¢ok iyi ve tim kétu insanlari da ¢ok ama ¢ok kot insan-
lardir. TUm diyalog savasin yararsizhigi ve aptalligi hakkindaki “hakli” fer-
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yatlardan, savagin nedeninin “egemen siniflar” olduguna dair igten dekla-
rasyonlardan olugur. Taslaktan son miisveddeye kadar filmi insanin igini
burkan imgelerle doldurur ve her sahne guriltala ve net bir sekilde sun-
lan soyler: “Savag felakettir, yalnizca bangseverlikle dnienebilir ...savas
bargseverlikle tedavi edilen bir felakettir ...savas barisseverlikle tedavi
edilen bir felakettir...” ve siz sonunda bir silah kapmak istersiniz.

Ancak savas kargiii filmlerin bansgcil taiepleri (OH! WHAT A LOVELY
WAR, APOCALYPSE NOW, GALLIPOLI, HAMBURGER HILL) bizi sa-
vag konusunda nadiren duyarh hale getirir. ikna olmayiz, ¢unki buldu-
gu cozimu kanitlama telasiyla yazar bizim ¢ok iyi bildigimiz bir hakikate
gbzlerini kapar: Erkekler savasi severler.

Bu demek degildir ki, bir disiinceyle baslamak kesinlikle didaktik bir
calismaya sonuglanir, ama bu bir risktir. Bir éykdyi gelistirirken, istek-
li olarak diisincelerle eglenmeli, onlara karsi ¢ikmali ve hatta onlardan
nefret etmelisiniz. En iyi yazarlar bakis acilarini kolayca degistirebilen,
konular diyalektik ele alabilen, esnek akla sahip olanlardir. Onlar olum-
fuyu, olumsuzu, ironinin batun tonlarini gérip, dirustge ve ikna edici bir
sekilde bu gérinimlerin hakikatini ararlar. Bu her seyi bilme durumu on-
lan daha da yaratici ve kavrayish olmaya zorlar. Sonunda derinden inan-
diklarini ifade ederler, ama bunu her yagam sorununu bittn olastliklary-
fa tartmadan 6nce yapmazlar.

Gicli kanaatlere sahip olmadan hi¢ kimse bir yazar olarak mikem-
mellige ulasamaz. Marifet dusiincelerinize kéle olmak degil, ama kendi-
nizi yasamin i¢ine dahil etmenizdir. Ginki vizyonunuzu kanitlamak, ana
fikrinizi daha iyi savunmakla degil; ana fikrinizin, onun énine diktiginiz
muazzam gucli kuvvetler kargisindaki zaferleriyle mimkiin olur.

Stanley Kubrick’'in yénettigi t¢ savas karsit! filmin mikemmel denge-
sini distnelim. Kubrick ve senaryo yazarlari insan ruhunun derinlikleri-
‘ne bakmak icin kargi-dlistinceyi incelediler. Onlarin éykdleri, savasin, sa-
vasmay| ve dldirmeyi seven insan dogasinin i¢sel boyutlarinin mantiksal
uzantisi oldugunu ortaya koyar ve insanligin gegmiste savast sevdiginin,
simdi ve bltin énceden goérilebilir geleceklerde de seveceginin anlagil-
masin sagdlayarak bizi Urpertirler.

Kubrick’in PATHS OF GLORY’sinde Fransa’nin kaderi ne pahasina
olursa olsun Almanya’ya kargl savagl kazanmaya baghdir. Bu nedenle
Fransiz ordusu geri ¢ekildiginde, 6fkeli bir general yeni bir motivasyon
stratejisi planlar: Topgusuna kendi askerlerini bombalama emri verir. DR.
STRANGELOVE'da Birlesik Devletler ve Rusya niikieer savasgta kaybet-
menin kazanmaktan daha 6énemli olmadigini anlarlar ve her biri kaybet-
me durumunda, yeryuzundeki tim hayatin yok olmayacag: bir plan hazir-
lar. FULL METAL JACKETta deniz piyadeleri zor bir gbrevle karst kar-
slya kalirlar: Kendi tariini dldirmeye kargi genetik yasag! yok sayma-
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ya insanlarin nasii ikna edilecegi. Basit ¢6zliim, digmanin insan oimadi-
gina dair, acemi erlerin beynini yikamaktir; birini 8ldirmek o zaman ko-
laylagacaktir; hatta bu kisi sizin egitim cavusunuz da olabilir. Kubrick, in-
sana yeterli miktarda cephane verildigi takdirde, onun kendini vuracagi-
ni biliyordu.

Bliylik bir yapit “yasam buna benzer” diyen canli bir metafordur. Cag-
lar boyunca klasikler bize ¢6ziimleri degil, ama sagduyuyu; yanitlari de-
gil, siirsel ictenligi verdiler; bltin kusaklarin insan olmaktan kaynaklanan
sorunlarini cdzmeileri gerektidini acikga ortaya koydular.

iDEALIST, KOTUMSER, IRONIK

Yazarlar ve anlattiklan éykiler, ana fikrin duygusal yikine gére Ug
ana kategoriye aynlabilirler:

Pozitif sahne, sekans ya da bdlim doruklan
(+) (+) (+) (+) (+) SON BOLUM DORUGU

ONCUL . .
iDEALIST Ana Fikir

G 0

Negatif sahne, sekans ya da bdlim doruklari
(+)

+) (+) (+) ¥)

SON BOLUM DORUGU

ONCOL L
KOTUMSER Ana Fikir

()

idealist Ana Fikir

lyimserlik, umutlar ve insanlik diislerini, insan ruhunun pozitif yikli
gorusuni ifade eden “olumlu sonu olan” dykiilere gore yasam, olmasini
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arzu ettigimiz gibidir. Ornekler:

“Ask, zihinsel yanilsamalar fethettigimizde ve iggidulerimizin pesin-
den gittigimizde yasamimizi dolduracaktir”. (HANNAH AND HER SIS-
TERS). Bu goklu olay orglsine sahip Oykiide bir grup New Yorklu, agki
arar fakat bulamazlar, ¢iinkG cinsel politikalar, meslekler, ahlakhhk ya da
ahlaksizlik gibi seylerin anlamini dugiinmeye, analiz etmeye ve sifresini
¢Ozmeye calisip dururlar. Oniar ancak birer birer zihinsel yanilsamalan-
ni terk edip ylreklerinin sesini dinledikierinde aski bulabilirler. Bu Woody
Allen’in yaptigr en iyimser filmlerden biridir.

“Koétlyld yendigimiz zaman iyilik zafer kazanir”; THE WITCHES OF
EASTWICK. Cadilar seytanin kirli oyunlarint ustalikla alt ederler ve iyilik
ve mutlulugu t¢ tombul yanakl bebek seklinde bulurlar.

“insanhigin cesareti ve zekas! doganin diismanhgina tistiin gelecek-
tir.” Aksiyon’un bir alt-tiird olan hayatta kalma filmleri, ¢cevresel guglerle
6lim-kalim micadelesi vermeye dair “olumlu sonu olan” dykulerdir. Yok
olmanin egigindeki kahramanlar azim ve beceriklilik sayesinde ¢odu kez
tabiat ananin acimasiz glgleriyle savagiriar ve ona direnirler: THE PO-
SEIDON ADVENTURE, JAWS, QUEST FOR FIRE, ARACHNOPHOBIA,
FITZCARRALDO, FLIGHT OF THE PHOENIX, ALIVE.

Kotimser Ana Fikir

“Olumsuz sonlu” dykller bizim sinizmimizi, kaybetme ve talihsizlik
duygumuzu; uygarligin gerileyisine, insanhgin karanhk boyutlarina dair
negatif yikli gorisi, dyle olmasindan korktugumuz ama ¢ok sik olarak
da 6yle oldugunu bildigimiz haliyle yagami anlatirlar. Ornekler:

“Insanlari haz nesneleri olarak kullandigimizda tutku siddete doner ve
yasamlarimizi tahrip eder’: DANCE WITH A STRANGER. Bu ingiliz ya-
piminda sevgililer aralarindaki soruniarin sinif farkhiliindan kaynaklandi-
gini dasuntrler, fakat sinif farklihgr sayisiz ¢ift tarafindan asiimigtir. De-
rindeki catisma, onlarin iligkilerinin birbirlerine nevrotik hazzin nesneleri
olarak sahip olma arzularyla zehirlenmis olmasidir, sonunda erkek nihai
sahiplenmeyi basarir: Sevgilisinin hayati.

“Kotl, zafer kazanir ¢inkl o insan dogasinin bir parcasidir’: CHINA-
TOWN. Yiizeysel bir dizeyde CHINATOWN zenginligin adam 6ldirse de
pagayi kurtarmak oldugunu ileri sirer. Gercekten de bdyle yapartar. An-
cak daha da derinde film, kétinin her yerde ve her zaman oldugunu ifa-
de eder. Gergeklikte, iyi ve kétindn insan dodasinin esit parcalari olmasi
nedeniyle iyinin koétiye galip gelmesi kadar, kétinun de iyiyi yendigi go-
raldr. Bizler hem melek hem seytanmz. Dogamiz birazcik birine ya da di-
gerine egilmis olsaydi tum sosyal ikilemler ylizyillar dnce ¢dzilmis olur-
du. Ancak dylesine bolunmis durumdayiz ki, giinden gine hangi taraf-
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ta olacagimizi asla bilemeyiz. Bir giin Notre Dame Katedrali'ni yapariz,
sonra da Auschwitz’i.

“Doganin glci, insanoglunun nafile cabalarn hakkinda son séz( sdéy-
leyecektir.” Hayatta kalma filmlerinin kargi-digiincesi ana fikir haline
geldiginde, insanlarin yine bir doga olayiyla mucadele ettigi, ancak bu
kez doganin galip geldigi “olumsuz sonlu” filmlerle karsilaginiz: SCOTT
OF THE ANTARCTIC, THE ELEPHANT MAN, EARTHQUAKE ve THE
BIRDS’de doga bize bir uyarida bulunur. Bu filmier istisnadir, ¢linkl ka-
ramsar bakis agisi bazi insanlarin uzak durmak istedigi kati bir gercektir.

fronik Ana Fikir

“Olumlu/olumsuz sonu olan” dykuiler varolusun karmasik, ikili yapisini
ifade ederek eszamanh bir pozitif ve negatif yiklu bakis agisini, en mu-
kemmel ve gercekgi haliyle yasamt sunarlar.

Bu noktada iyimserlik/idealizm ve kétimserlik/siniklik birbirine kari-
sir. Bir ucu ya da digerini ilan etmekten ziyade, Oyki, ikisini de sdyler.
KRAMER VS. KRAMER’de oldugu gibi, idealist “Sevgi, ihtiyaglarimiz
baskalart ugruna feda ettijimizde zafer kazanir” ile THE WAR OF THE
ROSES’da oldugu gibi kétimser “Bencillik egemen oldugunda sevgi za-
rar gorir” anlayiglari birbirine karigir ve bunlar ironik bir ana fikirle so-
nuglanir: ANNIE HALL, MANHATTAN ve ADDICTED TO LOVE’da oldu-
gu gibi, “Ask hem aci hem tatlidir, kuvvetli bir aci ve dokunakls bir zulm{in
pesine takilinz, ¢iinkii onsuz yagsamin bir anlami yoktur”.

Asagida ¢agdas Amerikan toplumunun davranig bigimleri ve ahlak an-
layisini tanimlamaya yardim eden ironik ana fikirlere iki 6rnek yer aimak-
tadir. Birincisi pozitif ironidir:

Cagdas degerleri -basari, servet, séhret, seks, glc- elde etme-
nin zorlu arayis sizi harap edecektir, kendinizi ancak zaman igin-
de bu gergegi gbrip de bu takintinizdan vazge¢mekle kurtarabilir-
siniz.

1970’lere kadar “olumlu sonu olan” bir 6yk{, gevsek bir bigimde, “kah-
raman neyi isterse elde eder” olarak tanimlanabilirdi. Dorukta kahrama-
nin arzu nesnesi degere bagdli olarak bir 6d0i haline geliyor -birisinin dis-
lerindeki sevgili (agk), k6ti adamin 6il bedeni (adalet), basari isareti
(servet, zafer), herkes tarafindan taninma (gug, séhret)- ve kahraman
onu kazaniyordu.

Ancak 1970’lerde Hollywood, basari dykisinun oldukga ironik bir ver-
siyonunu gelistirdi. Ketaret olay 6rglleri’nde kahramanlar bir zamanlar
sayg! duyduklan degderlerin —para, taninma, kariyer, ask, galibiyet, basa-
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rn- pesine diserler ancak zorunluluk ve korliik onlar kendi kendini yok et-
menin esigine getirir. Yagamlarini degilse bile insanliklarint kaybederier.
Bununla birlikte, tam esige gelmeden dnce durup, takintilarinin yikici do-
gasini bir an igin fark etmeyi becerirler. Daha sonra da bir zamanlar sev-
giyle s6z ettikleri her ne ise ondan kurtulmayi basaririar. Bu model ironiy-
le zenginlesen bir son olugturur: Kahraman dorukta onurlu, akilh, denge-
li bir yagsama (pozitif) erismek igin bir ruhsal bozulma (negatif) pahasina
hayallerini (pozitif) feda eder.

THE PAPER CHASE, THE DEER HUNTER (AVCIl), KRAMER VS.
KRAMER, AN UNMARRIED WOMAN, 10, AND JUSTICE FOR ALL
(HERKES ICIN ADALET), TERMS OF ENDEARMENT (SEVGIi SOz-
CUKLERI), THE ELECTRIC HORSEMAN, GOING IN STYLE, QuUIZ
SHOW, BULLETS OVER BROADWAY, THE FISHER KING, GRAND
CANYON, RAIN MAN (YAGMUR ADAM), HANNAH AND HER SIS-
TERS, AN OFFICER AND A GENTLEMAN (SUBAY VE CENTILMEN),
TOOTSIE, REGARDING HENRY, ORDINARY PEOPLE, CLEAN AND
SOBER, NORTH DALLAS FORTY, OUT OF AFRICA (AFRIKA'NIN DI-
SINDA), BABY BOOM, THE DOCTOR, SCHINDLER’S LIST ve JERRY
MAGUIRE filmlerinde tim eksen, her biri bir bUtlinlik iginde ve gu¢ll bir
sekilde ifade edilen bu ironi etrafinda sekillenir. Bu listeden de anlasila-
cagl gibi, bu disiince Oscar 6ddilleri icin bir miknatis islevi gérmugtar.

Bu filmlerdeki doruksal aksiyonun gerceklestirilisi teknik agidan bu-
yuleyicidir. Tarihsel olarak, olumlu bir son, kahramanin istedigini elde et-
mek icin harekete gectigi bir sahnedir. Yukanida siralanan tim filmlerde,
kahraman ya takinti yaptig §ey’konusﬁa hareket etmeyi redded?r?a
?—bu zamanlar arzu ettigl seyden vazgecer.

~ NORTH DALLAS FORTY’nin dorugunda Phillip Elliot (Nick Nolte) kol-
larini agar ve bu gocuksu oyunu artik oynamayacagini, futbolu biraktigi-
niilan eder.

THE ELECTRIC HORSEMAN eski bir rodeo yildizi olan, simdi ise
kahvaltihk yiyecekler satan 6nemsiz biri haline gelen Sonny Steele’in
{Robert Redford) sponsorunun ona hediye ettigi 6dull( ati dogaya birak-
masi ve simgesel olarak kendisini GnlU olma yukinden kurtarmasiyla bi-
ter.

OUT OF AFRICA 1980’lerin “neye sahipsem oyum” ahlakini yasa-
yan bir kadinin éykisudar. Karen (Meryl Streep)'in ilk sézleri géyledir:
“Afrika’da bir ¢iftligim vardl”. Bir ev ve c¢iftlik olusturmak icin egyalarini
Danimarka’dan Kenya'va getirir. Milkiyet duygusu onu dylesine esir al-
mistir ki, isciler icin “kendi insanlarnm” der; ta ki, sevgilisi onu bu insanla-
rin gergek sahibi olmadidi konusunda uyarincaya kadar. Kocasi frengi-
ye yakalandigi zaman ondan bosanmaz, ¢tink( kimligi, bir kocaya sahip
olmakla tanimlanan “egtir.” Ancak zamanla sahip olduklariyla kendisi ol-
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madigint anlar; siz deferleriniz, yetenekleriniz, yapabildiklerinizsinizdir.
Sevgilisi 6ldurildaginde Gzallr, ancak hayat onun igin bitmemistir, cun-
ki 6len o degildir. Bir omuz silkmesiyle kocasina, eve, kendisini kugatan
her seye bosg verir, ama kendisini kazanir.

TERMS OF ENDEARMENT son derece farkli bir takintiyr anlatir. Au-
rora (Shirley MacLaine) mutiulugun act gekmek olmadig:, yagsamin sirri-
nin tim olumsuz duyguiardan kaginmak oldugunu savunan Epikuros fel-
sefesini yasar. Mutsuzlugun iki GnlG kaynagi olan kariyeri ve sevgilileri
reddeder. Giderek yasianiyor olmaktan dyle korkar ki, yasina pek de uy-
gun olmayan yirmi yas giysileri giyer. Evi bir oyuncak bebek evinin ya-
sanmamighk goériinimine sahiptir. Siirdlrdigu tek hayat kiziyla telefon-
da konusmaktir. Ancak elli ikinci yas gliininde yasadig! hazzin yoguniu-
gunun, tahammiil etmeye istekli oldugu aciyla dogru orantili oldugunu
anlamaya baglar. Son bélimde ¢ocuklari, aski, yasi ve tum zevkler ve
onlarin getirdigi kederleri kucaklamak icin dertsiz bir yasamin boglugun-
dan vazgecer.

ikincisi, negatif ironidir:

Takintiniza yapisip kalirsaniz, amansiz arayiginiz tutkunuzu
elde etmenizi saglayacak, ama bu daha sonra da sizin mahvolma-
niza sebep olacaktir.

WALL STREET; CASINO; THE WAR OF THE ROSES; STAR’ 80;
NASHVILLE; NETWORK; THEY SHOOT HORSES, DON'T THEY (AT-
LARI DA VURURLAR) filmlerinde cezalandirici olay 6rgusi yukarida
anlatlan kefaret olay érgiusunin tam tersidir. Onlarda “olumsuz sonlu”
karsi-dusilince, kahramanlarin sebatla g6hret ya da bagar elde etmek
adina gereksinimin giadiminde kaldigi ve asla vazge¢gmedikleri ana fi-
kir haline gelir. Oykiiniin dorugunda kahramanlar arzularini elde ederler
(pozitif), ama sonunda onun tarafindan yok edilirler (negatif). NIXON’da
bagkanin (Anthony Hopkins) kérligu, politik glcine olan yoz giiveni,
kendisine ve onunla birlikte hikimete olan inanca da zarar verir. THE
ROSE’da Rose (Bette Midler) uyusturucu, seks ve rock’n’roll diigkinlii-
gl nedeniyle mahvolur. ALL THAT JAZZ'da Joe Gideon (Roy Scheider)
uyusgturucu, seks ve muzikal komediye olan nevrotik diskinligd nede-
niyle sorun yasar.

froni Uzerine

Ironinin bir izleyici Gizerindeki etkisi, su harika, “Yagam tam da bu iste”
tepkisidir. idealizmin de kétimserligin de deneyimin asirt uglari oldugunu
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kabui ederiz; ginkl yasam ne her zaman giinesli ve gliizel ne de kéti ve
boktandir, aslinda her ikisidir. En kot deneyimierden olumlu bir seyler
kazanilabilir, deneyimlerin en blyGgune de buyuk bir bedel ddenmeye-
bilir. Ne kadar diiz bir ¢izgi Gzerinde ilerlemeye ¢aligirsak galisalim, iro-
ninin gelgitierinde yol alir. Gergeklik acimasiz bir bigimde ironiktir ve iro-
niyle biten dykilerin en kahci 6ykuler olmalarinin, danyanin her yerinde
Bulunmalarinin ve izleyicilerin en sevdikleri ve saydiklari yapimlar olma-—
'sinin nedeni budur.

Bu nedenle doruktaki ti¢ olasi duygusal durumdan biri olan ironi, yaz-
masi en zor olanidir. Ug nedenle ironi en derin akli ve en biiyiik yetene-
gi gerektirir.

Birincisi, tatmin edici ve ikna edici olan, ya parlak, idealist bir son ya
da ciddi, kétimser bir doruk Uretmek yeterince zordur. Ancak ironik bir
doruk hem pozitif hem de negatif bir ifade ortaya koyan tek bir aksiyon-
dur. ikisi bir arada nasil yapilir?

ikincisi, ikisi de net bir bicimde nasil sdylenir? ironi belirsizlik demek
degildir. Belirsizlik bir butanikliktir; bir sey digerinden ayirt edilemeyebi-
lir. Ancak ironiye iligkin belirsiz hi¢bir sey yoktur; ironi neyin kazanilip ne-
yin kaybedildiginin yan yana, net ve acik ifadesidir. ironi cakisma demek
de degildir. Gergek bir ironi durilistge tek bir nedene baghdir. Rastlanti-
sal bir sekilde sonlanan dykiler, iki misli ylikli olsun ya da olmasin, iro-
nik degil anlamsizdir.

Ugiinciisti, kahramanin doruktaki yasam durumu hem pozitif hem de
negatifse bu iki durumun izleyicinin tecriibelerinde ayri kalmalari ve bir-
birlerini engellememeleri ve -siz hicbir sey séylemeden bitirdiginiz igin-
bunlarin ifade edilmesi nasil mimkiin olabilir?

ANLAM VE TOPLUM

Ana fikrinizi bir kez buldugunuzda, ona saygt duyun. “Bu sadece eg-
lence” bigimindeki diginme liiksline asla izin vermeyin. Sonugta “eglen-
ce” nedir? Eglence izleyicinin tatmin edici, anlamh bir duygusal deneyim
yagsamak beklentisiyle son derece konsantre olarak ve enerji harcaya-
rak karanlikta oturma ve ekrana bakma ritiielidir. izleyiciyi baglayan, ici-
ne alan ve dyku ritielinde bagarih olan her film eglencedir. THE WIZARD
OF 0Z (0Z BUYUCUSU, Amerika, 1939) ya da THE 400 BLOWS (400
DARBE, Fransa, 1959), LA DOLCE VITA (TATLI HAYAT, italya, 1960)
ya da SNOW WHITE AND THE THREE STOOGES (Amerika, 1961); ma-
sum 6yku yoktur. Batun tutarli éykuiler duygusal bir stirecin igcinde ortalu
olan bir diiglinceyi ifade eder.

MO. 388'de Platon Atina kentinin yéneticiterini, tim sair ve éyki an-
laticiiarinin strgiine génderilmesine zorladi. Onlarin toplum igin bir teh-
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dit oldugunu 6ne slrdi. Yazarlar agtktan ag¢ida duguncelerle ilgilenmez-
ler; bunun yerine diisUincelerini sanatin bastan c¢ikarici duygulari igine
gizlerler. Platon’un igaret ettigi gibi, yine de hissedilenler disuncelerdir.
Her etkili 6yki bize yukli bir diisiinceyi aktarir, sonunda onu bize zorla
dayatir ve biz de ona inanmak zorunda kalinz. Aslinda bir 6ykinun ikna
etme giicli dylesine blyUktir ki, onu ahlaki olarak reddetsek bile antami-
na inanabiliriz. Platon &ykii anlaticilarinin tehlikeli insanlar olduklarinda
Israr etti. Hakliyd: da.

DEATH WISH'i dagiiniin. Bu filmin ana fikri bize “vatandaslar huku-
ku ellerine aldiklarinda ve oldiriimesi gereken insanlar éldirildagin-
de, adalet zafer kazanir” demektedir. insanlik tarihindeki tiim igreng fikir-
ler iginde bu, en kotGstdir. Bu dusiinceyle Naziler Avrupa’yl harap etti-
ler. Hitler, listesini yapmis oldugu 6lmesi gereken insanlar yok oldugunda
Avrupa’nin bir cennet olacagina inanmisti.

DEATH WISH goésterime girdiginde Glkenin her yanindan elestirmen-
ler Charles Bronson’'un Manhattan’da sinsice dolasip, hayduta benzer
insanlart yere sermesine ahlaki olarak kars! giktilar. Ancak okudugum
neredeyse her elegtiride, elestirmen yazisinin bir yerinde sbyle not di-
styordu: “Ancak izleyiciler filmden hoglanmig gérunuyorlar’. Kodlayalim:
“Ve elestirmenler de.” Elestirmenler izleyicinin hognutlugunu paylagsalar
bile bunu asla belirtmezler. izleyici duyarliliklarini “skandal” olarak tanim-
lasalar da, bu filmden onlar da haz aldilar.

Diger taraftan DEATH WISH’in yapilamadigi bir lkede yasamay is-
temezdim. Her tirl0 sansire kargiyim. Gergegin pesinde, yalanlarin en
¢irkini nedeniyle act gekmeye razi olmaliyiz. Hakim Holmes’un iddia etti-
gi gibi, fikirler piyasasina glvenmeliyiz. Akildisi sekilde radikal ya da aci-
masizca gerici olsa bile herhangi biri diiglincesini ifade etme firsatina sa-
hip oldugu takdirde, insanlar tim oiasiliklar siniflandiracak ve dogru se-
cimi yapacaktir. Platon’unki de dahil, vatandaglari ¢cok fazla sey égrendi-
gi icin yok olan uygariik yoktur.

Platon gibi otoriter kisilikler fikirlerden degil duygulardan gelecek teh-
likelerden korkarlar. iktidarda olanlar hissetmemizi asla istemezler. Di-
stince kontrol edilebilir ve yénlendirilebilir ancak duygu inatgidir ve tah-
min edilemez. Sanatgilar yalanlar agiga vurarak ve degisim igin tutku il-
ham ederek otoriteyi tehdit ederler. Zorbalar iktidari ele gecirdiklerinde,
idam mangalarinin yazarin kalbine nigsan almasinin nedeni budur.

Son olarak, éykiiniin etkileme glici nedeniyle, bir sanatcinin sosyal
sorumlulugu konusuna bakmamiz gerekir. Sosyal rahatsizliklar tedavi
etmek ya da toplumun canlih@ini arttirmak gibi bir sorumlulugumuz oldu-
guna inanmiyorum. Bizim tek bir sorumlulugumuz var: gercegi aniatmak.
Bu nedenle dykii dmmm

¢ikarin. Ancak bagka bir adim atmadan énce kendinize su soruyu sorun:
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Bu dogru mu? Oykiimiin anlamina inaniyor muyum? Eger yanitiniz ha-
yir ise firlatip atin ve yeniden baslayin. Eger evetse ¢alismanizi diinyaya
sunmak igin her seyi yapmaniz mimkUindudr. Cunkid her ne kadar bir sa-
natgt 6zel yasaminda bagkalarina, hatta kendisine bile yalan sdyleyebi-
lirse de, yapitinda gercgegi sdyler; ve yalanlarin ve yalancilarin dinyasin-
da diriist bir sanat yapiti, her zaman igin bir sosyal sorumluluk tavridir.






I11. BOLUM

OYKU
TASARIMININ ILKELERI






7
OYKUNUN 0zU

Ginln birinde perdede hayat bulacak sahneleri hangi malzemeden
yola ¢ikarak yaratirnz? Yoguracagimiz ve bigim verecegimiz, koruyacagi-
miz ya da atacagimiz hamur nedir? Oykiinin “6z0” ne demektir?

Diger tim sanatlarda yanit apacik ortadadir. Bestecinin enstrimani
ve sesleri veren notalar vardir. Dansgi viicudunu enstriiman olarak kul-
lanir. Heykeltiraglar tagi yontar. Ressamiar boya karigtirir. Tim sanatgi-
lar sanatlarinin gerektirdigi ham malzemeyi ellerinde tutar, yazar haric.
Bir 6yklinun gekirdeg@ini olusturan “6z”, bir atomun icinde donup duran,
asla dogrudan gérilemeyen, duyuiamayan ya da dokunulamayan, sade-
ce bildigimiz ve hissettigimiz enerji gibidir. Oykiiniin malzemesi canlidir
ancak fiziksel varhigi yoktur.

“Fiziksel varhdl yok mu?” diye disinduiginizi duyuyorum. “Ama
benim sbézclklerim var. Diyalog, betimleme. Ellerimi sayfalarin Gzerine
koyabilirim. Yazarin ham malzemesi dilidir”, dediginizi duyar gibiyim. As-
linda degildir ve codu yetenekli yazar, 6zeliikle de gigli bir edebiyat egi-
timinden sonra senaryo yazmaya baslamis olanlar, bu ilkeyi son derece
yanlis anlamalarn yiziinden bata ¢ika ilerlerler. Camin 1sik i¢in, havanin
ses igin bir arag olmasi gibi, aslinda dit de éykl anlatiminin araglarindan
biridir. Bir 6ykiiniin kalbinde s6zciklerden daha derin seyler vardir.

Bununla beraber 6ykinin kargi ucunda bagka, fakat esit derecede
derin bir olgu daha vardir: izleyicinin bu 6ze tepkisi. Durup disundugu-
nizde, sinemaya gitmek aslinda tuhaf gelir. Birbirini tanimayan ylzlerce
insan karanhk bir salonda iki saat ya da daha fazla sire dirsek dirse-
ge oturur. Tuvalete ya da sigara icmeye gitmezler. Bunun yerine gergek
yasamda kacgindiklan duygularin istirabini cekmek igin para ddeyerek,
neredeyse gézlerini kirpmadan ve gtindelik iglerine, hatta mesleklerine
verdiklerinden daha yogun bir dikkatle filmi izlerler. Bu agidan bakildigin-
da ikinci bir soru ortaya ¢ikar: Oyki enerjisinin kaynagi nedir? izleyici bu
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kadar yogun zihinsel ve duygusal dikkate nasil zorlanir? Oykiler bunu
nasil basanr?

Bu sorularin cevaplari, sanatgt, yaratici slreci 6znel olarak dikkatle
incelediginde ortaya cikar. Oykiinin 6ziini ve nasil gergeklestigini anla-
mak igin galigmaniza karakterinizin gézlerinden dinyay gézlemleyerek,
OykUyl yasayan yarattiginiz karakter degilmis de sanki sizmigsiniz gibi
tecribe ederek, igten disa dogru, karakterinizin durdugu yerden bakma-
niz gerekir. Bu 6znel ve hayal giicline dayanan bakig agisina dalmak igin
icinde yasamak istediginiz yaratiga, yani karaktere yakindan bakmaniz
gerekir. Ya da daha 6zel adiyla, kahraman’a. Her ne kadar kahraman
digerleri gibi bir karakterse de merkezde ve esas rolde oldugundan, bir
karakterin tim yénleriyle mutlak bir sekilde vicuda gelmis halidir.

KAHRAMAN

Kahraman genellikle tek bir karakterdir. Ancak bir 6ykt, THELMA VE
LOUISE’de oldugu gibi iki, THE WITCHES OF EASTWICK'de (KASA-
BANIN CADILARI) oldugu gibi Gi¢ ya da THE SEVEN SAMURAI ve THE
DIRTY DOZEN’daki gibi daha fazla sayida kigi araciligiyla anlatilabilir.
BATTLESHIP POTEMKIN’de tum bir sinif, proleterler, birleserek bir ¢o-
gul kahramani (Plural Protagonist) yaratirlar.

Iki ya da daha c¢ok karakterle cogul kahramanl bir 6ykii olusturmak
icin iki sart yerine getirilmelidir: Birincisi, gruptaki tim bireyler ayni arzuyu
paylasmalidirlar; ikinci olarak da, bu istedi ger¢eklestirme mucadelesin-
de hepsi birden aci cekmeli ve sonucundan faydalanmalidir. Bir tanesi
basaril oldugunda hepsi bundan yararlanir. Eger birisi bagarisiz olursa,
hepsi zarar gorir. Cogul kahramanli dykuler icinde motivasyon, aksiyon
ve sonug ortaktir.

Diger yandan bir éykiu ¢oklu kahraman (Multiprotagonist) 6zelligine
sahip olabilir. Gogul kahramandan farkli olarak burada karakterler fark-
h, bireysel arzularinin peginde kosarlar ve bagimsiz olarak aci ¢eker
ya da yarar saglarlar: PULP FICTION, HANNAH AND HER SISTERS,
PARENTHOOD, DINER, DO THE RIGHT THING, THE BREAKFAST
CLUB (KAHVALT! KULUBU), EAT DRINK MAN WOMAN, PELLE THE
CONQUEROR, HOPE AND GLORY (UMUT VE ZAFER), HIGH HOPES
(BUYUK UMUTLAR). Robert Altman bu modelin ustasidir: A WEDDING,
NASHVILLE, SHORT CUTS.

Coklu kahramanh éykuler, sinemada GRAND HOTEL, romanda daha
eski olan Savas ve Bansg, tiyatroda ise daha da eski olan Bir Yaz Gecesi
Riyasi kadar eskidir. Coklu kahramana sahip éykuler ¢oklu olay 6rgu-
sune sahip Oykuler haline gelir. Anlatinin bir ya da birgok kahramanin
arzusuna odaklanmasindan ziyade bu calismalar, birka¢ kiguk déykinin
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ic ice gegmesinden olusur. Her birinin kendi kahramani olan bu.dykuler,
belli bir toplulugun dinamik bir portresini olustururlar.

Kahramanin insan olmasi gerekmez. BABE’de oldugu gibi bir hayvan,
BUGS BUNNY’de oldugu gibi bir ¢izgi film karakteri, hatta gcocuk hikayesi
The Little Engine That Could’'daki gibi cansiz bir nesne bile olabilir. Ozgiir
bir irade ile arzu etme, harekete gegme ve sonucuna katlanma kapasite-
sine sahip herhangi bir sey bir kahraman olabilir.

Cok sik rasttanmasa da, 6ykuniin ortasinda kahraman degistirmek
bile mimkindir. PSYCHO (SAPIK), dustaki cinayetle hem duygusal
hem de bigimsel bir sarsinti yaratarak bunu yapar. Kahramanin 6lumu ile
izleyici bir an icin saskina déner; o halde film kiminle ilgili? Yant, cogul
kahramandir: Kurbanin kiz kardesi, erkek arkadasi ve bir 6zel dedektif
dyklyl devralir. Oykinin kahramaninin tek, cogul ya da ¢oklu olmasi-
nin, nasil karakterize edildiginin 6nemi yoktur. Tim kahramanlarin belirfi
ayinici nitelikleri vardir ve birincisi irade glcidar.

KAHRAMAN irade guctne sahip bir karakterdir.

Diger karakterler kaliplasmig, hatta degismez olabilirler; fakat kahra-
man kesinlikle irade gulculine sahiptir. Ancak bu gictin miktari élgcileme-
yebilir. lyi bir 6yki, kaginilmasi imkansiz guglerle cok bk bir iradenin
zorunlu miicadelesi olmak zorunda degildir. iradenin niteligi, niceligi ka-
dar 6nemiidir. Kahramanin iradesi Hazreti Eylp’linki kadar gi¢li olmaya-
bilir, ancak miicadele boyunca arzuyu surdirecek ve anlamli, dénastiru-
lemez bir degisime sebep olacak kadar gu¢li olmalidir.

Dahasi, kahramanin iradesinin gergek glci edilgen bir karakterleg-
tirmenin arkasinda saklanabilir. A STREETCAR NAMED DESIRE'in
(ARZU TRAMVAYI) kahramani Blanche DuBois’i diigiinin. ilk bakista
gligsliz, kaderin strukledigi, iradesiz bir kadindir; kendisinin sdyledigine
gore yainizca gerceklikte yasamak ister. Ancak onun kirllgan karakter-
lestiriimesinin altinda Blanche’in derindeki karakteri, bilingdist arzusunu
suriikleyen gugli bir iradeye sahiptir: Bilingdisinin arzusu, gergeklikten
kagmaktir. Béylece Blanche, kendisini yutmaya ¢alisan bu ¢irkin dinya-
dan kendisini korumak igin her seyi yapar. Zengin bir madam roliine bu-
rinerek yipranmig mobilyalarin Gizerine dantel, ¢iplak ampdllerin Gzerine
abajur koyar; sikici bir adamdan bir prens yaratmaya calisir. Bunlarin
higbiri sonug vermeyince, gerceklikten son kacgisini yapar: Delirir.

Diger taraftan, Blanche’in pasifligi sadece gérinimden ibaretken,
gercekten pasif bir kahraman ¢izmek Gzlicl de olsa, sik yapilan bir hata-
dir. Bir 6ykd, hicbir sey talep etmeyen, karar veremeyen, hicbir dizeyde
bir degisimi basaracak etkiye sahip olamayan bir kahraman hakkinda

olamaz.
__—.——"—.

119



KAHRAMAN’In bilingli bir arzusu vardir.

Kahramanin iradesi, daha ziyade, bilinen bir arzuya yénelir. Kahra-
manin bir ihtiyact ya da bir hedefi, bir arzu nesnesi (object of desire)
vardir ve o bunun farkindadir. Kahramaninizi bir tarafa ¢ekip kulagina
“Ne istiyorsun” diye fisildadi§inizda, bir yanit oimali: “Bugtin X'i, gelecek
hafta Y’i, ama sonunda da Z'yi isterim” gibi. Kahramanin arzu nesnesi,
JAWS'taki kopekbalhiginin yok edilmesi gibi digsal ya da BIG’teki olgun-
lagsma gibi i¢sel olabilir. Her iki durumda da, kahraman ne istedigini bilir
ve birgok karakter igin basit, net, bilingli tek bir arzu yeterlidir.

KAHRAMAN’In bilincdisinda kendisiyle celisen bir arzusu da ola-

bilir. ‘
Bununla birlikte en akilda kalici, bllyuleyici karakterlerin yalnizca far-
kinda olduklari degil ayni zamanda bilingdisi arzular da vardir. Her ne
kadar bu karmagik kahramanlar ihtiyaglarinin farkinda degillerse de izle-

yici bunu hisseder ve kahramanin igindeki karsithd algilar. Cok boyutlu

bir kahramanin farkinda oldukiari ya da bilingdisinda yatan arzular bir-
binyle ¢caligir. Istediginde inandigi sey, aslhinda farkinda olmadan istedi-
gginin karsitidir. Bu apagcik ortadadir. Karakterin arzu nesnesini bilingdigi-
na yerlestirmek, ancak karakter istedigi seyin farkinda degilse anlamhdir.~

KAHRAMAN'In inandirict bir arzu nesnesinin pesinden kogsma
potansiyeline sahip olmasi gerekir. -

Kahramanin karakterlestiriimesi uygun bir sekilde yapiimig olmalidir.
Onun kendi arzularinin pesinden gidebilmesi igin, niteliklerinin inandirict
ve dengeli bir kombinasyon olusturmasi gerekmektedir. Bu, istedigi her
seyi elde edecegi anlamina gelmez, basarisiz da olabilir. Ancak izleyici-
nin, onun yaptiklarina ve sonuca ulagma sansina sahip olduguna inan-
masi icin, arzutarinin, iradesi ve kapasitesiyle orantili oimasi gerekir.

KAHRAMAN’In, arzusuna utasmak igin ufak da olsa bir gsansi ol-
malidir.

Izleyicinin, arzusunu gerceklestirme ihtimali olmayan bir kahrama-
na tahammulll yoktur. Nedeni basittir: Hi¢ kimse kendi hayat i¢in bunu
distinmez. Hig kimse arzularini gerceklestirme konusunda en kiguk bir
sansi bile olmadi@ina inanmaz. Ancak kamerayi hayata cevirirsek, genis
bir bakis acisi bizi Henry David Thoreau'nun “insanlann ¢ogu hayat
sessiz bir ¢aresizlik icinde gegirirler” sozleriyle, pek ¢ok insanin degerli
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zamanlarini boga harcadigina ve daslerini gerceklestirememiglik duygu-
lariyla blduguhe inandirabilirdi. Kendimize Uzlcl oldugu kadar dogru da
olan bu dislinceye inanma izni veremeyiz. Bunun yerine umudumuzu
sonuna kadar taze tutariz.

Umut ne de olsa mantiksiz degildir. Ama bir varsayimdir. “Soyle olur-
sa... bdyle olursa... daha fazla 6grenirsem... daha cok seversem... ken-
dimi disipline edersem... piyangoyu kazanirsam... bir seyler degisirse, o
zaman yagsamdan istediklerimi elde etme sansina sahip olacagim.” QOlasi-
lik hesaplari bize kargi gelse de, hepimiz umudu yUregimizde tasinz. Bu
nedenle gergekten umutsuz olan, arzusunu gerceklestirme konusunda.
"KUicUcUk bir yetenegi bile olmayan bir kahraman, bizim ilgimizi gekemez.

KAHRAMAN’'In ortam ve tlrin ortaya koydugu insan sinirlari icinde
bilingli ve/veya bilingsiz bir arzu nesnesinin pesinden sonuna kadar git-
me yetenegi ve iradesi vardir.

Oykii sanat orta yolcu degildir, iki u¢ arasinda gidip gelen yasam sar-
kacina iliskindir; en yodun kosullarda sirdirilen hayat Gzerinedir. Dene-
yimin orta menzillerini inceleriz ama yalmzca sinira giden bir patika ola-
rak. izleyici bu sinirt hisseder ve ona ulagilmasini ister. Ortam ne kadar
samimi ya da destansi olursa olsun, izleyici icgudisel olarak, karakterler
ve onlarin dinyalar etrafinda bir daire cizer. Bu, kurmaca gergekligin
dogasi tarafindan tanimlanan bir deneyim ¢emberidir. Bu hat, ruhun igi-
ne, evrenin disina ya da her iki ydne de uzanabilir. Bu nedenle izleyici,
OykU anlaticisindan éykdsinG bu derinlik ve uzakhklara ulagtirabilen bir
sanatgi olmasini bekler.

Bir OYKU izleyicinin dtesini hayal edemeyecegi son bir aksiyon orta-
ya koymalidir.

Baska bir deyigle, bir film, izleyicisini, kendisini yeniden yazacak bir
sekilde sokaga yollayamaz: “Mutlu son.... ama kizin babasiyla arasini
dizeltmesi gerekmez miydi? Mac’le birlikte yasamadan énce Ed'den ay-
rilmast gerekmiyor muydu? ... Séyle yapmasi gerekmez miydi?” Ya da:
“Sikintih durum... adam 6ldi, ama neden polis ¢gagirmadi? Saldiri aninda
silah cekmedi mi veya ¢ekmesi gerekmez miydi?...” EGer insanlar ken-
dilerine sunulan finalden énce veya sonra gérmeyi istedikleri sahnele-
ri hayal ederek filmden c¢ikarlarsa, pek de mutlu izleyiciler olmayacaklar-
dir. Biz, onlardan daha iyi yazarlar olmaliyiz. izleyici, tim sorularin ya-

_nmitlandigi, tim duygularin tatmin edildigi sinira, ¢izginin sonuna kadar git-
mek ister. S
Kahraman bizi bu sinira gotirir. Kahraman arzusunu insan yasami-
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nin sinirlarina, son derinligine, genisligine ya da her ikisine gétiirme; ke-
sin ve geri dondarilemez degisiklije ulasma istegi icinde olmahdir. Bu,
filminizin bir devaminin olamayacagi anlamina gelmez; kahramaninizin
anlatacak daha pek ¢ok hikayesi olabilir. Bu, her éykunin kendi icinde
sona ermesi gerektigi anlamindadir.

KAHRAMAN sempatik olabilir ya da olmayabilir ancak empatik olmak

zorundadir. o
IRkt

Sempatik, sevilebilir demektir. Ornegin tipik rolleriyle Tom Hanks ve
Meg Ryan ya da Spencer Tracy ve Katherine Hepburn, filmde gorandik-
leri an onlardan hosglaniriz. Onlarin, arkadasimiz, ailemizden biri ya da
sevgilimiz olmasini isteriz. Onlarin dogustan gelen bir sevimtilikleri vardir
ve sempati uyandirirlar. Bununla birlikte empati daha derin bir tepkidir.

Empatik, “benim gibi” demektir. izleyici kahramanin derinlerinde yer
alan ortak bir insanlik 6zelliginin farkina varir. Karakter ve izleyici elbette
ki her acidan birbirlerine benzemezler; yalnizca tek bir 6zelligi paylagiyor
olabilirler. Ancak karakterin bizi kendine baglayan bir yani vardir. Bu bag-
lanma esnasinda izleyici bir anda ve i¢cgudisel olarak kahramanin arzu
ettigi seye ulagsmasini ister.

izleyicinin bilingdis mantig sdyle calisir: “Bu karakter benim gibi. Bu
nedenle istedigi her neyse ona ulagmasini istiyorum. Cunk( onun yerin-

“de ben olsaydim ben de aynisini isterdim”. Hollywood'un bu baglanti i¢in
“tezahirat edecek biri”, “destekleyecek biri” gibi ¢ok sayida es anlamh
ifadeleri vardir. Bunlarin tima, izleyicinin kahraman ile arasindaki empa-
tik iligkiyi tarif eder. Bir izleyici ¢cok etkilenirse filminizdeki her karakterle
empati kurabilir ancak izleyicinizin kahramaninizla empati kurmasi sart-
{ur. Eger kuramazsa izleyici/6ykil arasindaki bag kopar.

iZLEYICi BAGI

izleyicinin duygusal baglanimi empati tutkaliyla sadlanir. Eger yazar,
izleyici ile kahraman arasinda bir bag kurmayi basaramamigsa, olayin di-
sinda kalir, hicbir sey hissetmeden otururuz. Baglanimin fedakarlik veya
&f§efkat duygularinmi uyandirmakla higbir iliskisi yoktur. Cok kisisel hatta
beiki de egosantrik nedenlerle empati kurariz. Bir kahraman ve onun ya-
samdaki arzulariyla kendimizi 6zdeslestirdigimiz zaman, aslinda yasam-,
“daki kendi arzularimiza destek veririz. Empati aracihgiyla, kendimizi kur-
maca bir insanla biflestirerek kendi insanllgimizi test edip onun smlrlarlrg
genisletiriz. Oykuntin marifeti, bize, kendi hayatimizin diginda farkli ha-
yatlar yasama, sayisiz zamanda ve mekanda, varolusumuzun farkli de-
rinliklerini arzulama ve onunla mucadele etme firsati vermesidir,
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Bu nedenle, sempati istege bagliyken empati mutlaktir. Hepimiz gef-
kat duymadi§imiz ama sevdigimiz insanlarla tamsmigizdir. Ayni sekilde
bir kahraman hos olabilir ya da olmayabilir. Empati ile sempati arasindaki
farkin ayirdinda olmayan bazi yazarlar bagrol cazip olmadidi izleyicinin
filmle iliski kuramayacagindan korkarak, otomatikman iyi kahramanlar
planlariar. Bununla birlikte sayisiz ticari bagarisizlik érneginin bas rollin-
de sevimli kahramanlar oimustur. Hosa gitme, izleyicinin baglaniminin
garantisi degildir, sadece karakterlestirmenin bir yéntdur. Izleyici kendi-
sini, niteliklerini baski altinda yaptig tercihlerle ortaya koyan derin karak-_

Empati yaratmak ilk bakista zor gériinmez. Kahraman bir insandir, iz-
leyici de insandir. izleyici filme baktiginda karakterin insanligini tanir, bu
duyguyu paylastigini hisseder, kahramanla 6zdeslesir ve éykanin igine
dalar. Aslinda en usta yazarlarin elinde en antipatik karakter bile empatik
olabilir.

Ornegin Macbeth, nesnel bakildiginda son derece kétii bir karakter-
dir. Kendisine higbir zarari dokunmamisg, hatta kraliyet icinde ylikselme-
sini saglamis olan iyi niyetli yash kralt ayni giin uyurken éldarGr. Mac-
beth daha sonra sugu Uzerilerine atmak icin Kralin iki hizmetgisini de
oldirdr. En iyi arkadasini 6ldarir. Sonunda dismaninin karisi ile kliiguk
cocuklarina suikast yapiimasini emreder. O acimasiz bir katildir ancak
Shakespeare’in kaleminde trajik ve empatik bir kahraman haline gelir.

Sair bunu Macbeth’e bir vicdan vererek basarir. Sagkin, aci iginde
kendi kendine “bunu neden yaptyorum? Ben nasil bir insanim?” diye ko-
nusurken, seyirci bunlari duyar ve duglinur: “Nasil bir insan? Sugluluk
hisseden... tipki benim gibi. Kétl seyler yapmay! disindagim zaman
kendimi koti hissederim. Onlar yapinca kendimi ¢ok kéti hissederim ve
sonra da gegmek bilmeyen sugluluk duygusu... Macbeth bir insan, ayni
benim gibi onun da bir vicdani var.” Hatta onun kivranan ruhuyla dyle
bir empati kurariz ki, Macduff'in onun kellesini ugurdugu doruk noktasin-
da trajik bir kayip duygusu yasariz. Macbeth, bir yaniyla asagilik bir ka-

rakterde empatik bir merkez bulan yazarin ilahi giictintin nefes kesen Bir —
. e resen ot

gosterisidir,

Diger yandan son yillarda yapilan pek ok film, bir yaniyla giizel olma-
larina ragmen, izleyiciyle baglanti kuramadiklari icin basarisiz olmustur.
Birgok 6rnekten yalnizca birini alahm: INTERVIEW WITH A VAMPIRE
(VAMPIRLE GORUSME). izleyicinin, Brad Pitt'in canlandirdigi Louis’ye
tepkisi soyledir: “Eger kendi 6lim sonrasi cehennemindeki Louis’nin ye-
rinde olsaydim, buna hemen bir son verirdim. Vampir olmasi ne talihsiz-
lik. Kimsenin basina gelmesini istemem. Ancak eger masum kurbanlari-
nin kanint emip 6ldirmeyi igren¢ buluyorsa, bir gocugu seytana cevirdi-
ginde kendinden nefret ediyorsa, sigan kanindan biktiysa eger, su basit
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¢6zUmii uygulasin: Gilinesin dogusunu bekle ve puf, iste bitti. Her ne ka-
dar Anne Rice’in roman bizi Louis’nin dilgiince ve duygularina yonelte-
rek ona empati duymamizi saglasa da, kameranin duygusuz gbézi onu
oldugu haliyle, sizlanan bir sahtekar olarak gérir. izleyiciler her zaman

kendilerini ikiylzlUlerden ayri tutarlar.
ILK ADIM

Yazmak Uzere oturdugunuz zaman derin diglinme baglar: “Nasil bag-
lamahyim? Karakterim ne yapardi?”

Karakteriniz ya da aslinda tum karakterler, herhangi bir arzunun pe-
sinde, dykiniin herhangi bir aninda kendi bakis agisindan daima en ba-
sit, en muhafazakar eylemi sececektir. Tiim insanlar béyle yapar. insan-
Iik aslinda doganin timiinde oldugu gibi temelde muhafazakardir. Gere-
kenden fazla enerji harcayan, zorunlu olmadan risk alan ya da gerekme-
‘dikge herhangi bir eyleme girisen bir organizma yoktur. Neden olsun ki? .
Eger bir isin kKaybeime ya da acl gekme riski oimadan ya da enerji har-
camadan yapilmasina imkan varsa herhangi bir varlik neden daha zor,
daha tehlikeli ya da onu gli¢ten disiren bir sey yapsin ki? Yapmaz. Doda
buna izin vermez ve insan dodasi da evrensel doganin bir pargachl_lg;

Sikhkla bize aptalca degilse bile gereksiz gbriinen asiri davraniglar
sergileyen insanlar, hatta hayvanlar gérirtiz. Ancak bu bizim onlarin du-
rumuna yénelttigimiz objektif bakisimizdir. O canlinin deneyiminin igin-
den, 6znel olarak bakildiginda ise, bu gérinusteki agiri hareket aslinda
basit, muhafazakarca ve gereklidir. Zaten bir ey@ﬁm
"~ Ornegin, normal bir insan bir eve girmek isterse kiiglik ve basit bir ha-
reket yapar. Kapiyi calar ve sdyle distntr: “Eger kaply! galarsam agila-
cak. icen davet edilecedim ve bu benim istegim dogrultusunda olumiu bir

'éﬁrﬁmmﬁ;%meah kahramani muhafazakar

’ BF?W(MRTR@WTEWF&%QWE@U ica
Ve basit BiF adim olduguny dasanecekir. o

"~ Gerekli ancak kiicuk ve muhafazakar olan, her karakterin belli bir an-
daki bakis agisina baghdir. Ornegin yasamda kendi kendime sunu sdyle-
rim: “Karsidan kargiya simdi gecersem, su araba beni gérebilecek uzak-
Itkta, eger gerekirse yavaslayabilir béyléce ben de karsiya gecebilirim”.
Ya da “Dolores’in telefon numarasini bulamiyorum. Ancak arkadasim
Jack'’in telefon defterinde oldugunu biliyorum. Eger yogun ¢alisma gund-
ndn ortasinda onu ararsam, arkadasim oldugu igin, yaptidi isi birakacak
ve bana numarayi verecektir.”

Bir bagka deyisle, yasamda bilin¢li ya da bilingsiz bir davranista bulu-
nuruz (yasam, agzimizi achgimiz ya da bir adim attigimiz zamanlarda-
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ki gibi, gogunlukla kendiligindendir), asad! yukart su sekilde distniir ya
da hissederiz: “Bu kosullarda bu kiiciik ve basit davranista bulunursam,
diinya bana istedigimi elde etme ydniinde olumiu tepkiyi verecektir.” Ve
yagsamda % 99 ihtimalle hakliyizdir. Sofér sizi zamaninda gorur, frene
basar ve siz glvenli bir bicimde kargiya gecersiniz. Jack’i arar ve isine
engel oldugunuz igin ézir dilersiniz. “Onemi yok” der ve size numaray!
verir. Bu, an be an yasanan hayati deneyimlerin blyuk kismidir. ANCAK
ASLA BiR OYKUDE DEGIL.

Oykl ve yasam arasindaki bilyiik fark, éykiide, insanlarin diinyadan
belirli bir yanit bekledigi davranislarda bulundugu ve az ya da ¢ok bekle-
digini aldi§1 giindelik yagamin 6nemsiz ayrintilarini atmamizdir.

Oykide yalnizca ve yalnizca, bir karakterin diinyasindan olumiu bir
tepki bekledigi bir davranista bulundugu ama sonucunda zitlik ile kar-
stlasti§l o ana konsantre oluruz. Karakterin diinyasi beklenenden hem
daha farkli, hem de daha gucli ya da her iki sekilde de tepki verebilir.

Telefonu kaldinp Jack’i ararim ve “Seni rahatsiz ettigim icin 6zUr di-
lerim ama Dolores’in telefon numarasini_bulamiyorum. Acaba...” derim.
Ve o da: “ Dolores mi? Dolores! Ne cesaretle benden onun telefonunu

—IStersin?” diye bagirir ve telefonu carparak kapatir. Yagam aniden ilgﬁc,T
~ hale gelir.
A

KARAKTERIN DUNYASI

Bu bdlim, hayal gliclinde yarattigi karakterin merkezine kendisini yer-
lestirmis bir yazarin bakis acisindan géraldaga haliyle dykindn 6zunu
arastiriyor. Bir insanin “merkezi” ki bu, en icteki benligin indirgenemez
6zelligidir, bir giiniin yirmi doért saati sahip oldugunuz farkindaliktir. Bu
farkindalik, yaptigiiz her seye bakar, yanlhis seyler yaptiginizda sizi
azarlar, dogru seyler yaptiginiz nadir anlarda da sizi éver. Yagaminizin
en 1stirap verici deneyiminden gegerken, yere ¢bkiip yurekten agladigi-
nizda size bakan derin gézlemcidir. Size kisik bir sesle “rimelin akiyor”
der. Bu i¢ gbz, sizsiniz; kimliginiz, egonuz, varliginizin bilingli merkezidir.
Bu 6znel ¢gekirdegin disindaki her sey o karakterin nesnel diinyastdir.

Bir karakterin diinyasi ham kimlik veya farkindalik cekirdegini ¢ev-
releyen ve bir karakterin yasamindaki i¢ ¢atisma dizeylerini ifade eden
bir dizi ortak merkezli cember gibi digtnulebilir. En i¢teki cember ya da
diizey, onun benligi ve onun dogasinin égelerinden (akil, beden, duygu)
ortaya ¢ikan catismalardir.

Ornegin bir karakter bir davranista bulundugu zaman akli onun bekle-
digi tarzda tepki vermeyebilir. Dusunceleri bekledigi kadar hizli, sezgili ve
zekice olmayabilir. Viicudu umdugu tepkiyi vermeyebilir. Belli bir gorev
icin yeterince glgli ya da becerikli olmayabilir. Ve hepimiz duygularin
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bize nasil ihanet edebildigini biliyoruz. Bu nedenle bir karakterin diinya-
sindaki en yakin zithk ¢emberi onun kendi varhdidir: duygu ve diasan-
celeri, akh ve bedeni. Bunlarin hepsi ya da biri bir andan digerine onun
bekledigi tepkiyi verebilir ya da vermeyebilir. Cogu zaman kendimizin en
koth dismani yine kendimizdir.

CATISMANIN UG DUZEY!

Digsal gatigmalar
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ikinci daire, kigisel iligkileri, toplumsal rolden daha derin kigisel ya-
kinliklan kaydeder. Toplumsal gelenek oynadigimiz digsal rolleri belirler.
Ornegin su anda 6gretmen/égrenci rolii oynuyoruz. Ancak bir giin yolla-
rnmiz kesisebilir ve profesyonel iligkilerimizi dostluga cevirmeye karar ve-
rebiliriz. Ayni sekilde, ebeveyn/cocuk iliskisi bundan daha derine giden
ya da gitmeyen toplumsal roller olarak baslarlar. Cogumuz hayati toplum-
sal tamimlarin 6tesinde asla derinlesmayen otorite ve ona isyaninin etki-
li olmadig1 ebeveyn/cocuk iligkileri icinde yasariz. Geleneksel bir role bu-
rindnceye kadar, daha sonradan umdugumuz tepkiyi vermeyen ve kisi-
sel gatismanin ikinci dizeyi haline gelen aile, arkadaglar ve sevgililerde
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gercek i¢tenligi buluruz.

Ugiincii cember, kisiligin disindaki zith§in tim kaynaklari olan digsal
catisma dizeyini gosterir: toplumsal kurumlar ve bireylerle catisma - dev-
let/vatandasg, kilise/ ibadet eden, sirket/miisteri; bireylerle ¢catisma — po-
lis/suglu/kurban, patron/is¢i, musteri/garson, doktor/hasta ve hem insan-
Granh hem de dogal gevreyle ¢catisma — zaman, mekan ve bunlarin igin-
deki her nesne.

BOSLUK
OYKU nesnel ve 6znel alanlarin birbirine temas ettigi yerde dogar.

Kahraman, ulagabileceginin 6tesinde bir arzu nesnesi arar. Bilingli
ya da bilingsiz olarak digtince ve duygular tarafindan harekete gegirilen
6zel bir davranista bulunmay! tercih eder. Bu davranis, dinyanin ona,
arzusuna ulagmasinda faydali olacak bir tepki vermesine neden olacak-
tir. Onun 6znel bakis agisindan yapmay tercih ettigi bu hareket kigik,
yalin gérunir, ama istedigi tepkiyi elde etmesi icin de yeterlidir. Ancak bu
harekette bulundugu anda i¢ dinyasinin nesnel alani, kisisel iligkiler ya
da kendisi diginda gelisen diinya ya da bunlarin bir kombinasyonu onun

beklediginden daha gii¢li ya da farkli bir bicimde tepki verir.

@&  Arzu Nesnesi

Birinci eylem

Bag kahraman

Kendi diinyasindan gelen bu tepki, arzusuna ulagsmasini engeller, onu
Onler ve onu arzusundan, bizzat hareketi yaptigi andan daha da uzaklas-
tinr. Kendi diinyasiyla igbirligi yapmak yerine bu hareket, zit gucleri ha-
rekete gegirir. Bu da 6znel beklenti ve nesnel sonug¢ arasinda, bu hare-
keti gerceklestirdigi zaman olmasini dugtndukleriyle ger¢ekte olup biten
arasinda, olabilirlik duygusu ve gercek gereklilik arasinda bir boglugu or-
taya cikarr.
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Her insan bir andan digerine bilerek ya da bilmeyerek olabilirlik duy-
gusuyla, tim olasiiikiar iginde olmasini en ¢ok istedidi seye gére hareket
eder. Hepimiz kendimizi, dostlanmizi, toplumu ve dinyay! anladigimi-
z1 dugliniirliz ya da en azindan bunu umariz. Kendimiz, etrafimizdaki in-
sanlar ve gevre hakkinda hakikat olduguna inandigimiz seye uygun ola-
rak davraniriz. Ancak bu kesin olarak bilemeyeceg@imiz bir hakikattir. Sa-
dece hakikat olduguna inaniriz.

Ayni zamanda da herhangi bir davranigta bulunma kararini vermek-
te 6zgir oldugumuza inaniriz. Ancak ister kendiliginden ister bilingli ol-
sun, yaptigimiz her hareket ve ortaya koydugumuz her segim, deneyim-
lerimizin, gergekte bize olanlarin, o ana kadarki hayal ya da duslerin top-
laminin sonucudur. Daha sonra yagamin bu toplaminin bize kendi din-
yamizin verecegi olasi tepki oldugunu sdyledigi temele dayanarak dav-
ranmay! tercih ederiz. Yalnizca davranigta bulunduktan sonradir ki, ge-
rekliligi kesfederiz.

Gereklilik mutlak gergektir. Gereklilik, bir hareket yaptigimiz zaman
gercekten olup bitendir. Bu, yalnizca ve yalnizca gergcek diinyamizin de-
rinligi ve genigligi icinde davranista bulundugumuzda ve onun tepkisine
g6gis gerdigimizde bilinebilir. Bu tepki o belirli anda, varolusumuzun ger-
cekligidir- dncesinde neye inanirsak inanalim. Gereklilik, gercekten olan
ve olmasi gerekendir; buna karsin olasiltk, olmasini umdugumuz ya da
bekledigimizdir.

Yasamda nasilsa kurmacada da Oyledir. Nesnel gereklilik bir karak-
terin olabilirlik duygusuyla c¢elistigi zaman, kurmaca gergeklikte aniden
bir bosluk olusur. Bu bogluk 6znel ve nesnel bdlgelerin birbiriyle ¢arpig-
t1g1 noktadir; beklenti ve sonug arasindaki farktir; harekette bulunmadan
once karakterin algiladidi haliyle diinya ile harekette bulunma sirasinda
kegfedilen ger¢ek arasindaki farktir.

Gergeklikte bir kez bu bosluk olustugunda, irade glcune ve kapasi-
teye sahip karakter kiuguk ve muhafazakérca bir yolla istedigini elde et-
mesinin mimkin olmadidini hisseder ya da anlar. Kendisini toplamali ve
ikinci bir adim atmak igin bu boglukla micadele etmelidir. Bir sonraki dav-
ranig karakterin ilk durumda yapmayi istemedigi bir seydir, cunki bu sa-
dece daha gugclu bir iradeyi gerektirir ve onu insan yeteneginin daha de-
rinlerine dalmaya zorlar, ama bundan ¢ok daha énemlisi, ikinci hareket
onu riske sokar. Simdi kazanmak igin kaybetmeye hazirdir.

RiISK UZERINE
Hepimiz zahmet ¢ekmeden sonuca ulasmak isteriz. Diger taraftan

tehlike durumunda, istedigimiz seyleri elde etmek ya da sahip oldugu-
muz bazi geyleri korumak igin istedigimiz ya da sahip oldugumuz bagka
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seyleri riske atmamiz gerekir. Bu da kaginmaya ¢alistigimiz bir ikilemdir.

Simdi herhangi bir dykiiyl basit bir sinava tabi tutalim. Sunu sorun:
Risk nedir? Kahraman istedigini elde edemezse neyi kaybetme durumun-
dadir? Farkli bir deyisle, kahramanin arzusuna ulasamamasi durumunda
onun basina gelecek en kétl sey nedir?

Eger bu soru saglam bir bicimde yanitlanamiyorsa, dykinin 6zl
yanhs tasarlanmigtir. Ornegin yanit, “Kahraman basarisiz olursa yasam
normale donerdi” ise, bu éykiyl anlatmak igin vakit kaybetmeyin derim.
Kahramanin istediginin gercek bir de§eri yoktur ve birilerinin degeri di-
sk ya da hi¢ degeri olmayan seylerin pesinden gittigi bir 6yk( sikiciligin
tanimidir.

Yasam, insanin herhangi bir arzusunun degerinin, onun pesinden gi-
derken ortaya ¢ikan riskle dogru orantifi oldugunu égretir. Deger ylksel-
dikce risk de artar. En bay(k riskleri tagiyanlara -6zgurligumuz, yagsami-
miz, ruhumuz- en fazla degeri veririz. Bununla birlikte, riskin gerekliligi
estetik bir ilkkeden 6te bir seydir; sanatimizin en derin kaynagindan gelir.
Cunk dykuleri yainizca yagsamin metaforlari olarak yazmayiz, onlari an-
lamli bir yasamin metaforlari olarak yaratiriz ve anlamli bir sekilde yaga-
mak da sirekli riskte olmaktir.

Kendi arzularinizi gézden gegirin. Sizin dogrulariniz, yazdiginiz her
karakterin de dogrusu olacaktir. Gunimuz dinyasinda yaratici ifadenin
basta gelen araci olan sinema igin yazmak istiyorsunuz; bizim gercek-
lige bakigimizt bicimlendirmeye yardim eden guzel ve anlamh yapitlar
vermek istiyorsunuz; karsiliginda da takdir edilmek istiyorsunuz. Bu asil
bir istektir ve yerine getirilirse buyik bir bagaridir. Ve ciddi bir sanatgi
oldugunuzdan, bu rilyayt yagsamak igin yagsaminizin baz hayati yanlarini
riske atmaya isteklisiniz.

Zamani riske atmaya isteklisiniz. En taninmis yazarlarin bile -Oliver
Stone, Lawrence Kasdan, Ruth Prawer Jhabvala- otuzlu, kirklt yaslarina
gelmeden basariyl yakalayamadiklarini; tipki iyi bir doktor ya da égret-
men olmanin on yil ya da daha fazla zaman almasi gibi, on milyonlarca
insanin duymak istedigi seyler yazmanin da on yildan fazla zaman aldi-
gini; ve yine, yazilmis birgok senaryonun satiimadigi bu zorlayici alanda
ustalasmanin da on yidan fazla zaman aldigtni biliyorsunuz.

Paray! riske atmaya isteklisiniz. On yilimizin satiimamis senaryoiarla
gectigi calisma ve yaraticilikla normal bir is alaninda olsaydiniz, ilk se-
naryonuzun filme alindigini gérmeden emekliye ayriimis olabileceginizi
de biliyorsunuz.

insanlari riske atmaya isteklisiniz. Her sabah masanizin basina otu-
ruyor ve dislediginiz karakterlerin diinyasina giriyorsunuz. Gines ba-
tincaya ve baginiz zonklayincaya kadar hayal kurup yaziyorsunuz. So-
nunda kafanizdaki kelime iglemcisini sevdiginiz insanla beraber olmak
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icin kapatiyorsunuz. Ancak kafanizdaki makineyi kapatsaniz bile hayal
glcinizi kapatamazsiniz. Yemege oturdugunuzda karakterleriniz kafa-
nizda kogusturmaya devam eder ve siz tabaginizin yaninda bir not def-
teri olmasini istersiniz. Er ya da ge¢ sevdiginiz insan sunu soyleyecektir:
“Biliyor musun... aslinda burada degilsin”. Ki bu dogrudur. Zamanin yart-
sinda bagka bir yerdesiniz ve gergekten orada olrhayan biriyle yagamay!
kimse istemez.

Yazar zamani, paray! ve insanlar riske atar ¢linki tutkusu, yasami
tanimlama giciine sahiptir. Yazar icin dogdru olan, yarattigi her karakter
icin de dogrudur:

Bir karakterin arzusunun degeri ona ulasmak i¢in almaya hazir
oldugu riskle dogru orantilidir. De@er arttikga risk de artar.

ILERLEMEDE BOSLUK

Kahramanin ilk hareketi onun arzusunu engelleyen ve beklenti ile
sonug arasinda bir bogluk olugturan, onun gerceklige dair digtncelerini
onaylamayan, onu evreniyle daha bly(k bir catismaya, daha bly(k riske
sokan zithklari harekete gegirmistir. Ancak, direngli insan akli, gercekligi
bu uyumsuz ve beklenmeyen tepkiyi icine alan daha genig bir model igin-
de hizla yeniden olusturur. Simdi kahraman daha zorlu ve riskli ikinci bir
harekette bulunmak zorundadir. Bu, gerceklige dair duzeltiimis goérasayle
tutarl, dinyadan yeni beklentilerine uygun bir harekettir. Ancak yaptid
bu hareket tekrar zitlikla karsilasirsa, onun gergekliginde yeni bir bosluk
olusturur. (A Nesnesi

Birinci eylem Q’b@/&

Bag kahraman
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Bu nedenie.bu beklenmedik duruma uyum gésterir, bir kez daha po-
ker oyuncusu gibi riske attigi miktari arttirir ve olaylara dair degisen duy-
guiariyla uyumlu oldugunu hissettigi bir harekette bulunmaya karar verir.
Kahraman kapasitesinin ve iradesinin daha derinlerine iner, kendisini
daha biyiik bir riske atar ve ugiinci bir davranig sergiler.

Belki bu hareket olumlu bir sonug¢ dogurur, bir an i¢in arzusuna dogru
bir adim atar, ancak bir sonraki hareketiyle bogluk bir kez daha acila-
caktir. Simdi daha fazla iradeyi, kapasiteyi ve riski gerektiren ¢cok daha
zor bir davranigta bulunmahdir. Davraniglar bir seri seklinde, tekrar ve
tekrar zithklan harekete gecirerek, onun gergekliginde bosluklar yaratir.
Bu model, ¢izginin sonuna, izleyicinin 6tesini digleyemeyecegi bir final
aksiyonuna kadar degisik diizeylerde tekrar eder.

Gergeklikteki bu gatlaklar anbean dramatiklik ve tekdlzelik, aksiyon
ve aktivite arasindaki farki belirler. Gergek aksiyon, beklentide bogiukiar
olusturan ve dnemli bir degisiklige sebep olan fiziksel, vokal veya zihin-
sel hareketlerdir. Aktivite ise, ya higbir degisiklige sebep olmayan ya da
Onemsiz bir degisime sebep olan, beklenen yonde gerceklesen davra-
nigtir.

Ancak beklenti ve sonu¢ arasindaki bogluk neden-sonug iligkisinin
6tesinde bir olaydir. En derin anlamda, gérinusteki sebeple gergek etki
arasindaki aciklik, insan ruhu ile diinyanin bulustugu noktay isaret eder.
Bir yanda var olduguna inandigimiz diinya, diger yanda ise gercek diinya
vardir. Bu boslukta, dykiiniin baglanti noktasinda, anlatimlarimizi pigiren
kazan yer alir. Burada yazar en gii¢li noktalari, yagsamin déniim anlarini
bulur. Bu kritik kavsaga ulagabilmemizin tek yolu igten disa dogru calig-
makdtir.

ICERIDEN DISARIYA DOGRU YAZMAK

Bunu neden yapmaliyiz? Neden bir sahnenin yaratim: sirasinda her
karakterin merkezine giden yolu bulmamiz ve olaylari onun bakis agi-
sindan deneyimlememiz gerekir? Bunu yaptigimiz zaman ne kazaniriz?
Yapmazsak neyi feda ederiz?

Ornegin antropologlar gibi, dikkatli gzlemlerle toplumsal ya da cevre-
sel gerceklikleri kesfedebilirdik. Ayrintili not tutan psikologlar gibi davra-
nigsal gergekleri bulabilirdik. Digtan ice caligarak karakterin gercek, hatta
blylleyici bir ylzeyini ortaya ¢ikarabilirdik. Ancak ¢ok énemii bir boyutu,
duygusal gercekligi yaratamazdik.

Duygusal gercekligin tek guvenilir kaynagi kendinizsiniz. EGer karak-
terlerinizin disinda kalirsaniz, kaginilmaz olarak duygusal kligseler ya-
zarsiniz. Anlamli insan tepkileri yaratmak icin yalnizca karakterinizin ic
dinyasina degil kendi i¢ dinyaniza da girmelisiniz. Peki bu nasil yapilir?
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Masanizda otururken, karakterinizin kafasinin i¢ine girerek kalbimizin
hizh atisini, avuglarinizin terlemesini, karninmizda bir dagumu, gézieriniz-
de yaglari, icinizde kahkahalan, cinsel uyanisi, kizginhgi, 6fkeyi, mer-
hameti, hiiznl, neseyi yani insan duygular arasinda yer alan sayisiz
tepkiden birini mi hissedersiniz?

Oykintizde belirli bir olayin gerceklesmesi, bir durumda ilerleme ol-
mas) ve onun dénidsmesi gerektigine karar verdiniz. Derin duygular ice-
ren bir sahne nasil yazilir? Séyle sorabilirsiniz: Bu hareketi bir insan nasil
yapmalidir? Fakat bunun bir kliseye ve ahlak dersine dénigme tehlikesi
vardir. Ya da sdyle sorabilirsiniz: Bu hareketi bir insan ne sekilde yapabi-
lirdi? Bu da “sevimli” -akillica ancak diirlist olmayan- bir sekilde yazmaya
neden olur. Ya da: “Benim karakterim su durumda olsayd! ne yapardi?”
Ancak bu, sizi uzaga yerlestirerek karakterinizi yagsam sahnesinde izler-
ken onun duygularini tahmin etmeye calismaniza sebep olur; tahminler
de her zaman kliselerdir. Ya da sbyle sorabilirsiniz: “Bu kosullarda ben
olsaydim ne yapardim?” Hayal gucinlizl harekete gegirdigi igin kalbiniz
carpmaya baglayabilir ama ne yazik ki siz karakter degilsiniz. Her ne
kadar bu sizin i¢in durdst bir duygu olabilirse de, karakteriniz tersini ya-
pabilirdi. Peki o zaman ne yapacaksiniz?

Soracaksiniz: “Bu kosullarda bu karakterin yerinde ben olsaydim ne
yapardim?” Stanislavski’nin “Blyala, eger” sézini kullanarak o role gi-
rersiniz. Euripides’ten Shakespeare’e ve Pinter'a kadar birgok inli oyun
yazarnin, D.W. Griffith’den Ruth Gordon’a ve John Sayles’e kadar pek
cok senaryo yazarinin ayni zamanda da oyuncu olmalar rastlanti degil-
dir. Yazarlar, bilgisayarlarinin, daktilolarinin basina oturan icracilar, oda-
larinda dolagarak tim karakterlerini -erkek, kadin, cocuk ya da canavar
olsun- canlandiran dogaglamacilardir. icimizde diriist, karaktere 6zgi
duygular akincaya kadar hayal glicimiizde karakteri oynariz. Bir sahne
duygusal olarak bize anlamli geldigi zaman bunun izleyici igin de anlamli
olacagina guvenebiliriz; bizi duygulandiran eserler yaratarak onlari etki-
leriz.

CHINATOWN

iceriden digariya yazmay) aciklamak icin sinema tarihinin en nli ve
en zekice sahnelerinden biri olan, senaryo yazari Robert Towne'in yaz-
digi CHINATOWN'in ikinci bélim dorugunu ele alacagim. Filmde can-
landirtididi sekliyle sahneyi inceleyecegim, ancak bu sahne Towne'in
senaryosunun 9 Ekim 1973 tarihli G¢iincl misveddesinde de bulunabilir.
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SINOPSIS

Ozel dedektif J. J. Gittes, Los Angeles Su ve Elektrik idaresi Mudu-
ri Hollis Mulwray’in 8limi Gzerine sorusturma baglatir. Sdylenene gore
Mulwray, su deposunda boduimustur ve Gittes’in rakibi tegmen Escobar
olayl ¢ézememistir. ikinci béliimin sonlarina dogru Gittes’in siiphelile-
ri ve bu siphelileri suca iten sebepler ikiye diiger: Ya acimasiz Noah
Cross’un baslarinda bulundugu milyonerler Mulwray’i politik gli¢ ve para
icin dldurmustir ya da Evelyn Mulwray, baska bir kadinla birlikte olan
kocasini bir kiskanghk krizi sonucu éldirmastar.

Gittes, Evelyn’i Santa Monica’da bir eve kadar takip eder. Pencereden
iceriyi gbzetler ve uyusturulup esir tutulmusg gibi gérinen “diger kadin™
gérir. Evelyn evden ¢ikip arabasina giderken onu konusmaya zorlar ve
Evelyn diger kadinin kiz kardesi oldugunu idda eder. Gittes kadinin bir
kiz kardesi olmadidini bilir, ancak o anda bir sey sdylemez.

Ertesi sabah L.A. Tepelerinde bulunan Mulwray’lerin evindeki tuziu
su goletinde dlen adamin gozluklerini butur. Artik onun nasil ve nerede
Sldiruldagini biliyordur. Bu delilte birlikte Evelyn’le yizlesmek icin San-
ta Monica’ya déner ve onu, kendisini ézel sorusturma ehliyetini elinden
almakla tehdit eden Escobar’a teslim eder.

KARAKTERLER

J.J. Gittes bdlge savciliginda calisirken Chinatown’da bir kadina asik
olur ve ona yardim etmeye calisirken her nasilsa onun 6limine neden
olur. Istifa eder ve yozlagmig politikadan ve kendi trajik gecmisinden kagc-
may! umarak 6zel dedektif olur. Ancak simdi her ikisinin de i¢indedir yeni-
den. Daha da kétUsl kendisini bu zor durumda bulmasinin sebebi, cina-
yetten glnler 6nce kandirilarak Mulwray’in zina sorusturmasini yapmaya
ikna edilmesidir. Birileri Gittes’i oyuna getirmistir ve o asirt gururlu bir
adamdir. Onun sakin gérunimunin ardinda durtGierini kontrol edemeyen
ve risk almayi seven biri vardir; onun alayci sinikligi, idealist adalet arayi-
sint maskeler. Ayrica olaylari daha da karistirarak Evelyn Mulwray’a astk
olmustur. Gittes’in sahnedeki amaci: gergeg@i bulmak:

EVELYN MULWRAY kurbanin karisi ve Noah Cross’un kizidir. Koca-
sI hakkinda soru soruldugu zaman sinirli ve saldirgan davranir; babasin-
dan bahsedildigi zaman kekeler. Kadinin bir seyler sakladigini hissede-
riz. Kocasinin 8limanl arastirmasi icin Gittes’i tutar; bunu belki de ken-
di sugunu gizlemek icin yapmaktadir. Ancak sorusturma sirasinda adam-
dan etkilenmis gorundr. Birkag gangsterden gig bela kurtulduktan son-
ra sevigirler. Evelyn’in sahnedeki amaci: sirrini saklamak ve Katherine'le
kagmak.
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KHAN Evelyn’in ugsagidir. Evelyn dul kaldigindan beri kendisini onun
korumasi olarak da goriir. Agirbashligi ve zor kosullarla basa ¢ikabilme
yetenegiyle gurur duyar. Khan’in sahnedeki amaci: Evelyn’i korumak.

KATHERINE son derece korunakh bir yagam suiren lrkek ve masum
biridir. Katherine’nin sahnedeki amaci: Evelyn’e itaat etmek.

SAHNE:
iC /DIS. SANTA MONICA-BUICK-HAREKET HALINDE-GUNDUZ

Gittes arabayla Los Angeles’a dogru gider.

iceriden disariya calismak igin, Evelyn’nin kaldi§i eve giderken
Gittes’nin aklina girin. Kendinizi Gittes’nin yerinde disdntin. Yolda ara-
bayla ilerlerken sunu sorun: !

“Su an Gittes’nin yerinde olsaydim ne yapardim?”

Hayal gliclintzde gezinirken, yanit gelir:

“Proval Ben yagamin buylk yizlesmelerine girmeden 6nce daima ka-
famda prova yaparim.”

Simdi Gittes’in duygulari ve akiinin daha derinliklerine inin:

“Elleri direksiyonu sikmaktan beyazlasmis, disunceler ugusuyor: “Ka-
din onu 6ldlrd{, sonra beni kullandi. Bana yalan sdyledi, {izerime geldi,
fena vuruldum ona. Bagirsaklarim digumleniyor ama sogukkanl olaca-
gdim. Kapiya sallanarak gideceg@im, iceri girece@im ve onu suglayacagim.
Yalan soyler. Polisleri ¢agiririm. Masum roli oynar, birka¢ damla g6z-
yasi... Ama ben buz gibi davraninm; Mulwray’in gézliklerini gdsterir ve
daha sonra adim adim nasil yaptigint sanki oradaymigim gibi géz 6niine
sererim. itiraf eder. Onu Escobar’a teslim ederim; sorun kalmaz.”

DIS. YAZLIK EV-SANTA MONICA
Gittes'in arabas) eve yanasir.

Siz iceriden galismaya, Gittes’in bakis agisindan digiinmeye devam
edin:

“Sakin olacagim, sakin olacagim...” Onun evini gériince zihninizde
aniden Evelyn’in bir gérintiisi belirir. Ofke nébeti. Sogukkanl davranma
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kararin ile 6tken arasinda bir bogluk olusur.

Buick ACI BIR FREN YAPARAK durur. Gittes arabadan iner.
“Cehenneme gitsin!”

Gittes arabanin kapisini CARPAR ve merdivenlerden yukari firlar.

“Kagmadan onu yakala.”

Kapi kolunu gevirir, kilitlidir, sonra siddetle kapiya vurur.

“Kahrolast!”

IC. YAZLIK EV

Evelyn’in Cinli usagi KHAN kapinin yumruklandigini duyar ve kapiya
yonelir.

Hayal gliciintizde karakterler girip ¢iktikea, ileri geri degistikce birinin
bakig acisindan digerine gecin. Khan’in bakis agisina gecerek kendinize

sorun:

“Su anda Khan'in yerinde olsaydim, ne dusindr, ne hisseder, ne ya-
pardim?”

Bu karakterin ruhuna yerlestiginizde dlistinceleriniz akmaya baslar:

“Bu da kim, lanet olsun?” Ugagin gllimsemesini takin. “Bahse girerim
bu o genesi dlglk dedektif. Ben onu idare ederim.”

Khan kapiy! agar ve Gittes’i merdivenlerde bulur.
KHAN

Bekleyin.
Gittes’in dusiuncesine donln:
“Yine bu asagiik usak.”

GITTES

Sen bekle. Chow hoy kye dye!
(Tercimesi: Adi herif, siktir git!)
Gittes Khan’i iter ve evin icine girer.



Khan’a dénduginizde beklenti ile sonug arasinda ani bir bosluk olu-
sarak keyfinizi kagirir.

Saskin, kizgin... “Paldir kildir girdigi yetmiyor, bir de Cince bana ha-
karet ediyor! ‘At sunu disan!”

Gittes merdivenlerde Khan’in arkasinda Evelyn’i gorur. Gergin bir se-
kilde kolyesini diizelterek merdivenlerden agagiya iner.

Khan:
“Bu Bayan Mulwray. Onu korumaliyim!”

Evelyn ona yardim etmesini umarak sabahtan beri Gittes’i ariyordur.
Saatlerce bavul hazirladiktan sonra Meksika’ya giden 5.30 trenine yetig-
meye caligiyordur. Onun bakis agisina geciyorsunuz:

“Bu durumda Evelyn’in yerinde olsaydim ne yapardim?”

Simdi bu son derece karmasik kadinin kalbine giden yolu bulun:

“Bu Jake. Sukurler olsun. Beni énemsiyor. Bana yardim eder. Nasil
goéruniyorum?” Eller icglidiisel olarak saglara ve ylze gider. “Khan endi-

seli gérunuyor.”

Evelyn guven verici bir bicimde Khan’a giliumser ve gitmesi i¢in bir
isaret yapar.

EVELYN
Her sey yolunda Khan.
Gittes’e dogru dénen Evelyn olarak:

Kendisine olan gliveni biraz artti. “Artik yalniz degilim.”

EVELYN
Nasilsin? Seni arayip durdum.

iC. OTURMA ODASI-AYNI
Gittes arkasina déner ve oturma odasina girer.
Gittes:

“Oyle guizel ki. Ona bakma. Saglam dur. Hazir ol. Yalan Ustiine yalan
soyleyecek.
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GITTES
Evet?
Evelyn onun yGzine bakarak arkasindan gider.

Evelyn:
“Goz temasi kurmuyor. Onu rahatsiz eden bir seyler var. Bitkin goru-
ndyor.”

EVELYN
Biraz uyuyabildin mi?

GITTES
Tabii.
“...ve ag, zavall adam.”

EVELYN
Yemek yedin mi? Khan bir seyler hazirlayabilir.

Gittes:
“Yemek yeme sacmah@i da nereden ¢ikti? Bitirelim su isi.”

GITTES
Kiz nerede?

Evelyn'nin dlsincelerine dénlldiginde, beklentilerde bir bosluk duy-
gusunun ortaya ¢iktig1 dehsetle goéralir.
“Neden bunu soruyor? Yanlig olan ne? Sakin ol. Masum numarasi

yap.”

EVELYN
Yukarida, neden?

Gittes:
“Yumusak, masum bir sesle ‘neden?’ ” Sakin ol.

GITTES
Onu gbérmek istiyorum.

Evelyn:

“Katherine’den ne istiyor? Hayir. Simdi onu gérmesine izin veremem.
Yalan séyle. Once durumu anla.”
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EVELYN
Su anda dus aliyor.
Onu neden gérmek istiyorsun?

Gittes: ‘
Yalanlarindan igrenmis. “Seni etkilemesine izin verme.”

Gittes etrafina bakinir ve yarisi dolu valizleri gbrir.
“Kagmaya hazirlaniyor. Buraya gelmem iyi oldu. Cok dikkatli ol. Yine

yalan sdyleyecek.”

GITTES
Bir yere mi gidiyorsun?

Evelyn:
“Ona anlatmaliydim ama zaman yoktu. Bunu saklayamam. Dogruyu

sOyle. Anlayacaktir.”

EVELYN
Evet, 5.30 trenine yetismeliyim.

Gittes’e gore kiigiik bir bogluk olusur:
“Ne biliyorsun? Dogruyu sdyllayor gibi. Fark etmez. Bu sagmaliga bir

son ver. Dalga gegmedigimi anlasin. Telefon nerede? Orada.”
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Gittes telefonu kaldirir.

Evelyn:
Saskin, korkudan bogularak. “Kimi ariyor?”

EVELYN
Jake?
“Arntyor. Tannm bana yardim et..”

Gittes kulagi telefonda:
“Cevap ver lanet olasi.” Komiserin telefonu agtigini duyar.

GITTES
J. J. Gittes Tegmen Escobar’i artyor.

Evelyn:
“Polis!” Adrenalin ylukselmesi. Panik. “Hayir hayir, sakin ol. Sakin ol.



Bu Hollis’le ilgili olmali. Ama bekieyemem. $imdi gitmemiz gerek.”

EVELYN
Hey, neler oluyor? Yanhs olan ne?
Sana 5.30 trenine yetismek zorunda oldugumuzu sdylemistim.

Gittes:
“Yeter! Sustur sunu.”

GITTES

Treni kagtracaksiniz.

(Telefonda)

Lou, 1972 kanyon yolunda bulusahm. Evet...
Olabildigince cabuk gel.

Evelyn:
Ofke artar. “Aptal...” Biraz umut. “Ama belki de polisi bana yardim et-
mek icin ariyordur.”

EVELYN
Bunu neden yaptin?

Gittes:
Kendinden hognut. “Dayanikli olmaya calisiyor ama onu yakaladim.
Guzel bir his. Dogru yerdeyim.”

GITTES
(Sapkasini masaya atarak)
Bildigin iyi bir ceza davasi avukati var m?

Evelyn giderek genigleyen bir boslugu kapatmaya calisarak:
“Avukat mi? Lanet olasi ne demek istiyor?” Korkun¢ bir sey olacak
gibi.

EVELYN
Hayir.

Gittes:
“Suna bak. Soguk ve sakin. Sonuna kadar masum roll oynuyor.”

GITTES
(Cebinden giimis bir sigara tabakas! gikararak)
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Merak etme. Sana birka¢ tane 6nerebilirim.
Pahahidir ama baga cikabilirsin.
Gittes sakin bir bicimde cebinden bir gakmak ¢ikarir, oturur ve bir si-

gara yakar.

Evelyn:
“Tannm, beni tehdit ediyor. Onunla yattim. Kasintiya bak. Kendini ne

saniyor?” Ofke icinde bogazi tikanir. “Panik yapma. Kontrolli ol. Bunla-

rn

ya

bir nedeni olmali.”

EVELYN
Latfen batdn bunlarin ne anlama geldigini bana anlatir misin?

Gittes:
“Kizdin ha? Guzel. Seyret simdi.”

Gittes cakmagi cebine koyar ve paketlenmis bir mendil ¢cikarir. Masa-
koyar ve mendili dért kdésesinden dikkatle acarak g6zIigu ortaya ¢iI-

karir.

GITTES
Arka bahgedeki golette buldum.
Kocana ait, degil mi?.. Sdyle, degil mi?

Evelyn:
Sersemlemis. Higbir seye anlam veremiyor. Yulkselen bir korku. “G6z-

Ik mi? Hollis’in balik géletinde? Neyin pesinde bu?”
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EVELYN
Bilmiyorum. Evet, muhtemelen.

Gittes:
“Iste basliyoruz. Konustur onu. itiraf ettir.”

GITTES
(Ayag@a firlayarak)
Evet, kesinlikle ona ait. Boguldugu yer orasi.

Evelyn:
Sersemlemis. “Evde mi?!”
EVELYN



Ne?!
Gittes:
Kizginlik. “Konustur onu. Hemen!”

GITTES

Gercege sasirmak icin vakit yok.

Adli tip raporunda, éldiginde

akcigerlerinin tuzlu suyla dolu

oldugu yaziyor. Benim séziime given tamam mi?
Bu nasil oldu bilmek istiyorum,

neden oldu bilmek istiyorum ve tim bunlari
Escobar buraya gelmeden 6nce bilmek istiyorum
cunki lisansimi kaybetmek istemiyorum.

Evelyn:
Adamin siritan, kizgin yizu iginize igler. Karmasa, felg eden bir korku,
kontrolli ele gecirmek icin ¢irpinma.

EVELYN
Neden bahsettigini bilmiyorum.
Bu duydugum en cilginca, en anlamsiz sey...

GITTES
Kes artik!

Gittes:

Kontrolu kaybederek ellerini uzatir, kadini kavrar, parmaklariyla sikig-
tirarak onu havaya sigratir. Ama sonra kadinin gézierindeki dehgeti ve
acly1 gérince merhamet duygusu geri gelir. Bir bosluk agilir. Kadina olan
duygulariyla ona duydugu 6fke birbiriyle miicadele ediyor. Elleri agag: ini-
yor. “Aci ¢ekiyor. Hadi adamim, bunu sogukkanhilikla yapmadi. Herkesin
basina gelebilirdi. Ona bir sans ver. Olayt adim adim aniat, ama ondan
gergedi butan ayrintilanyla al.”

GITTES

Senin igini kolaylagtiracagim.

Onu kiskaniyordun, kavga ettiniz,

yere dustl, kafasini ¢arpti..

bu bir kazayd).... ama onun bir tanigi

vardi. Bu nedenle kizi susturmak zorundaydin.
Ona zarar vermeye cesaretin yoktu.

Ama onu susturacak paran vardi.
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Evet mi, hayir mi?
Evelyn:
Bosluk korkung bir ¢atirtiyla kapanir: “ Tannm, benim yaptigimi zan-

nediyor!”

ler

EVELYN
Hayir!

Gittes onun empatik cevabini duyuyor:
“Guzel. Sonunda dogruyu soyllyor gibi.” Sakinles. “Ama kahrolasi ne-
oluyor?”

GITTES
Kim 0? Kiz kardesin oldugu
sagmaligini kes, ¢iink( senin kiz kardesin yok.

Evelyn:
Bu son sok onu ikiye béler: “Onun kim oldugunu bilmek istiyor... Tan-

nm bana yardim et.” Yillardir sakladigt sir ile yorgun diigsmis. Sirtini du-
vara dayar. “Eger ona anlatmazsam polisi arayacak, ama anlatirsam...”
Gidecek yerim yok. Gittes harig...
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EVELYN
Sana anlatacagim. Gercegi sana anlatacagim.

Gittes:
Kendinden emin. Odaklanmis. “Sonunda.”

GITTES
Gulzel. Adi nedir?

Evelyn:
“Ad)...Sevgili Tanrim, adt...”

EVELYN
...Katherine

GITTES
Soyadi ne?

Evelyn:
En kétistine hazir. “Her seyi anlat. Bakalim anlayabilecek mi?... Ben



dayanabilecek miyim?”
EVELYN
O benim kizim.

Kadinin agzindan bir itiraf alma beklentisiyle sonunda patlayan
Gittes’in bakig acgisina donersek:

“Baska bir lanet olasi yalan!”
Gittes ani bir hareket yapar ve suratina bir tokat atar.

Evelyn:
Acidan yaniyor. Uyusmug durumda. Yasam boyu sugluluk duymak-
tan gelen felg.

GITTES
Gergek ne dedim.

Edilgen bir sekilde, tekrar vursun diye duruyor.

EVELYN
O benim kizkardesim.

Gittes:
Tekrar tokatlar.

EVELYN
O benim kizim

Evelyn:
Teslimiyetten bagka hicbir sey hissetmez.

Gittes:
...bir kez daha vurur, gdzyaslarini goérur.

EVELYN
Kiz kardegsim
...daha siddetli vurur..

EVELYN
Kizim... Kiz kardesim

...elinin tersiyle vurur, kadini tutar, kanepeye firlatir.
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GITTES
Gercegi istedigimi séylemistim.

Evelyn:
ilk bakista saldiris) uzaktan geliyor gibi gérinir ancak koltukta bir kez

daha vurdugunda sizi sarsarak simdiki zamana getirir ve daha dnce kim-
seye sOylemediginiz kelimeleri haykirirsiniz.

EVELYN
O benim kiz kardesim ve kizim!

Gittes:
Kérlestiren bir bosluk. Dili tutulmus. Bosluk yavasga kapanirken &fke

azalir ve sdzcuklerinin arkasindaki berbat imalari fark edersiniz.

Aniden KHAN merdivenlerden iner.

Khan:
Onu korumak igin savasmaya hazirdir.

Evelyn aniden hatirlar:
“Katherine! Tanrim, beni duydu mu?”

EVELYN

(mizla Khan’a dogru)

Khan lutfen geri don.

Tann agkina, onu Ust katta tut.
Geri don.

Khan, Gittes’e sert bir bakis firlatir; daha sonra yukari ¢ikar.

Evelyn, doner ve Gittes’in suratindaki donmus ifadeyi gérar:
Ona karsi tuhaf bir acima hissi duyar. “Zavalli adam...hala anlaya-

mad.”
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EVELYN
...babam ve ben...anladin mi?
Yoksa bu senin i¢gin cok mu zor?

Evelyn basini dizlerine dayar ve hickirarak aglamaya baglar.
Gittes:
Bir sefkat dalgast. “Cross...seni hasta ruhiu pig!..”



GITTES
(sessizce)
Sana tecaviz ma etti?

Evelyn:
Babanla senin birlikte géruntileriniz, ok yillar dnce. Ezici bir sugluluk
duygusu. Ama artik bagka yalan yok:

Evelyn kafasini sallar. “Hayir.”

Burasi daha iyi yazmak agisindan kritik bir yer. Ugiincii miisveddede
Evelyn uzun uzadiya on bes yasindayken annesinin 6lduginu agiklar.
Babasinin acisi dyle biyiktir ki adam “ruhsal bir ¢dkuntl” yagsamis ve
kendi kendine yemek yiyemeyecek ve giyinemeyecek kadar “kigik bir
cocuk” haline gelmistir. Bu onlari ensest iligkiye surlklemigtir. Yaptigiy-
la yizlegsemeyen babasi daha sonra ona arkasin déner. Bu aciklama
yalnizca sahnenin gidisatini yavaglatmakla kalmaz; daha 6nemlisi, kétl
karakterin glclind, ona sempatik bir incinebilirlik vererek énemili él¢tde
azaltir. Burasi kesildi ve onun yerini Gittes’in “Sana tecaviiz mi etti?”
sorusu ve Evelyn’in inkar aldi — Cross’un zalimligini ortaya koyan ve
Gittes’nin Evelyn’e olan askini ciddi bir sekilde sinayan miuthis bir darbe.

Bu, Evelyn’in tecaviize ugradigini neden inkar ettiginin en az iki ola-
st aciklamasini gdsterir: Cocuklar siklikla kendilerine zarar verme paha-
sina ebeveynlerini korumak isterler. Pekala tecaviize de ugramis olabi-
lir ancak bdyle olsa bile babasini suglamay! kendine yedirememis olabi-
lir. Ya da sug ortagi olmusg olabilir. Annesinin 6limi onu “evin kadini” ko-
numuna getirir. Bu kogullarda baba ve kizi arasinda bir ensest iliski go-
rilebilir. Ancak bu, Cross’u mazur géstermez. Sorumluluk her durumda
adamdadir; ancak Evelyn sugluluk duygusuyla kendisini cezalandirmig-
tir. Onun inkari Gittes’i karakterini tanimlayan tercihler ile kargi karsiya
birakir: Bu kadini sevmeye devam edecek mi, etmeyecek mi; katil olarak
polise teslim edecek mi, etmeyecek mi? Kadinin inkari onun beklentisiy-
le celisir ve bir bosluk olugur.

Gittes:
“Ya tecaviize ugramadiysa?...” Kafa kansikhgi. “Daha da fazlasi ol-
mal.”

GITTES

Sonra ne oldu?

Evelyn: ,
Hamile oldugunu 6grendiginde yasadigi soku hatirlar. Babanizin alay-
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c1 yizu, Meksika'ya kagmak, dogum sancisi, yabanci bir klinik, yalniz-
lik...

EVELYN
Kagtim...

GITTES
...Meksika’ya.

Evelyn:

Hollis’in  seni Meksika’da buldugunu hatirlayarak, gururla ona
Katherine'i géstermek, cocugunun senden alinmasinin verdigi aci, rahi-
belerin yuzleri, Katherine’'nin aglamasi...

EVELYN

(basini sallayarak “evet” der)

Hollis geldi ve bana bakti. Kizimi géremedim.
Onbes yasindaydim. Istedim ama géremedim.
Sonra...

Katherine’i Los Angeles’a sizinle birlikte olmasi icin getirmenin verdigi
seving ile onu babandan uzakta glivende tutmanin gériintileri. Ama son-
ra ani bir korku: “Onu asla bulmamali. O hasta. Ne istedigini biliyorum.
Eger benim gocugumu eline gegirirse, bunu yine yapacak.”

EVELYN

(Gittes’e yalvaran bir bakigla)
Artik onunla olmak istiyorum.
Ona bakmak istiyorum.

Gittes:

“Nihayet gercegi 6grendim.” Boslugun kapandigini hisseder ve bu-
nunla birlikte ona olan sevgisi artar. Bagina gelenlerden dolayi ona acir,
cesaretine ve gocuga bagliligina sayg duyar. “Gitmesine izin ver. Hayir
daha iyisi onu gehirden kendin gétur. Bunu kendi bagina asla yapamaya-
cak. Ve ona bunu borglusun.”

GITTES

Simdi onu nereye gétireceksin?

Eveleyn:

Umut ani. “Ne demek istiyor? Yardim mi edecek?”
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sin

EVELYN
Tekrar Meksika’ya.

Gittes:

Carklar dénuyor. “Escobar’a fark ettirmeden onu nasil uzaklastiracak-
?”

GITTES
Tamam, trene binemezsin. Escobar
seni her yerde arayacaktir.

Eveleyn:
inanamaz. Sevinclidir. “Bana yardim edecek!”

EVELYN
Ugak... Ucaga ne dersin?

GITTES
Hayir, bu daha da kéti. En iyisi her seyi birakarak
derhal buradan kagman.

(yorgun)
Khan nerede yasiyor? Tam adresi 6gren.

EVELYN
Tamam...

Isik masadaki gozliklerden yansiyarak Evelyn’in dikkatini ceker.

Evelyn:
“O gobzltkler..” Hollis’in gdzlikleri olmadan kitap okumasinin gérinta-

st gelir aklina... Gézlukslzdr.

EVELYN
Bu g6zluk Hollis’e ait degil.

GITTES

Nereden biliyorsun?

EVELYN

Cift odakh gézluk kullanmazdt.

Gittes dikkatle goézliiklere bakarken kadin merdivenlerden yukar ¢i-

kar.
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Gittes:
“Mulwray’in gézlukleri degilse...” Bir bosluk olusur. Gergegin son par-

cast henliz bulunmad,. Belleginde ge¢mige gider... Noah Cross’la dgle
yemegi, cift odaklh gézllikierinin Gzerinden 1zgara balidin kafasina baki-
yor. Bogluk aniden kapanir. “Cross, Mulwray'i 6ldurdl ¢unkd damadi ki-
zindan olan kizinin nerede saklandigini ona sdylemedi. Cross ¢gocugu is-

tiyor. Ama onu alamayacak ¢iink(i cebimde onu ele verecek bir delil var.

”

Gittes dikkatle g6zIigu yeleginin icine yerlestirir ve kafasini kaldirdi-

ginda kolunda Grkek bir geng kizla bekleyen Evelyn’i gorir.

“Cok glzel. Annesi gibi. Biraz korkmus. Bizi duymus olmal.”

EVELYN
Katherine, Bay Gittes’e merhaba de.

Katherine’'nin bakis agisina girin:
Eger su anda Katherine’nin yerinde olsaydim, ne hissederdim?

Katherine:
Tedirgin. Saskin. “Annem agliyordu. Onu bu adam mi incitti? Annem,

ona gilimsiyor. Saninm sorun yok.”

rir.
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KATHERINE
Merhaba.

GITTES
Merhaba.

Evelyn kizina glven verici sekilde bakar ve onu tekrar yukarn génde-

EVELYN

(Gittes’e)

1712 Alameda’da yasiyor.
Neresi oldugunu biliyor musun?
GITTES

Elbette.

Gittes:
Son bogluk agilir, bir zamanlar sevdigin kadinin ve onun Chinatown’da



Alameda Gzerinde vahsice 6limundn gérintileri zihnine akar. Dehsete,
tekrar basa dénmeye dair duygular. Bosgluk yavasga su disiinceyle ka-
panir: “Bu kez bu isi dogru yapacagim.”

BOSLUGUN iCINDE YARATMAK

Oyuncularin “monolog” dedidi i¢ konusmalan yazarak, bu tempolu
sahneyi oldukga yavaglattim ve anlik duygu veya sezi olacak seyleri ke-
limelere doktim. Galisma masasinda da bu ig bdyledir. Ekranda sadece
birkag dakika hatta belki de saniyeler siirecek olan bir sey yazmak giinler
ya da haftalar alabilir. S8ylenmeyen dusunce, gérintl, sezgi ve duygu-
lardan bir labirent olan karakterimizin anlarini dokurken, her ani diisin-
menin, yeniden disinmenin, yaratmanin, yeniden yaratmanin mikrosko-
bunun altina yerlegtiririz.

Bununla birlikte, iceriden disariya yazmak, bir sahneyi basindan so-
nuna tek bir karakterin bakig agisina kilitteyerek kurguladigimiz anlami-
na gelmez. Bunun yerine yukaridaki érnekte oldugu gibi, yazar bakis agi-
larini deg@istirir. Bir karakterin biling merkezine yerlesir ve su soruyu so-
rar: “Bu kosullarda bu karakterin yerinde olsaydim ne yapardim?” Kendi
duygulari iginde belli bir insan tepkisini hisseder ve karakterin sonraki ak-
siyonunu hayal eder.

Yazarin problemi sudur: Sahnenin gelisimi nasil olacak? Bir sonraki
vurugu kurmak igin yazar, karakterin 6znel bakis agisindan ¢ikip yarat-
mis oldugu aksiyona nesnel agidan bakmalidir. Bu aksiyon, karakterin
dinyasindan belirli bir tepki bekler. Ama bu gerceklesmemelidir. Bunun
yerine, yazar bir bosluk agmalidir. Bunu yapabilmek icin yazar, yazarla-
rn zamanin baslangicindan beri kendilerine sorduklari su soruyu sorar:
“Bunun tersi ne?”

Yazarlar icgldisel olarak diyalektik digtndrlerdir. Jean Cocteau’nun
sdyledigi gibi, “Yaratmanin ruhu kargithgin ruhudur — dis gériintsin bizi
bilinmeyen bir gergeklige dogru gétirmesi.” Gérliniglerden kugku duy-
mali ve ortada olanin tersini aragtirmalisiniz. Yizeyi siyirip gegmeyin,
seyleri ylzeydeki degerleriyle gérmeyin. Bunun yerine gizli, beklenme-
dik, gbruntste uygun olmayani -bir bagka deyisle, dogruyu- bulmak igin
yasamin derisini siyirin. Bu bosglukta kendi dogrunuzu bulacaksiniz.

Unutmayin, kendi evreninizin Tanrisi sizsiniz. Karakterlerinizi, onla-
rin dislincelerini, bedenlerini, duygularini, iligkilerini, diinyalarint siz bili-
yorsunuz. Bir bakis agisindan durist bir ani bir kez yarattiginizda, kendi
evreninizde, cansiz bile olsa, bagka bir bakis agisi aramak igin dolagirsi-
niz. Bu yeni bakis agisiyla beklenmedik bir tepki yaratip beklenti ile so-
nu¢ arasinda bir bogluk agmak igin ugrasabilirsiniz.

Bunu yaptiktan sonra yeniden ilk karakterinizin zihnine déner, su so-

149



ruyu tekrar sorarak yeni bir duygusal ger¢ege giden yolu bulursunuz: “Bu
yeni kosullar altinda bu karakterin yerinde olsaydim ne yapardim?” Bu
tepki ve aksiyonun seklini buldugunuzda tekrar “Ve bunun tersi ne?” so-
rusunu sorarak karakterinizin bakig agisindan ¢ikarsiniz.

lyi metin TEPKILERE vurgu yapar.

Herhangi bir dykldeki aksiyonlarin ¢codu, az ya da ¢ok beklenen sey-
lerdir. Taran gelenegi icinde ask hikayesinde sevgililer karsilagsacak, ge-
rilimde dedektif bir sugu ortaya ¢ikaracak, egitimde kahramanin yagsami
dibe vuracaktir. Bunlar ve bunun gibi sik gérilen aksiyonlar evrensel ola-
rak bilinir ve izleyici tarafindan beklenir. Dolayisiyla iyi metin ne oldugun-
dan cok, kime, neden ve nasil olduguna vurgu yapar. Gergekten de en
zengin ve en tatmin edici hazlar, olaylarin neden oidugu tepkilere ve ka-
zanilan anlayigsa odakianan dykdlerde bulunur.

CHINATOWN sahnesine geri dénelim: Gittes iceriye girmeyi umarak
kapiyi calar. Ne tepki alir? Khan, Gittes'in beklemesini umarak onun yo-
lunu keser. Gittes'in tepkisi nedir? Ona Cince hakaret ederek ve paldir
kalddr igeri girerek Khan’i sok eder. Evelyn, Gittes’in yardimini umarak
asaglya iner. Buna verilen tepki nedir? Gittes, Evelyn’e cinayet isledigini
itiraf ettirecegini ve “diger kadin”la ilgili gercedi anlattiracagini umarak
polisi arar. Tepki nedir? Evelyn diger kadinin ensest iligkiyle dogdan kizi
oldugunu aciklar ve akil hastasi babasini cinayetle suglar. Vurustan vu-
rusa, en sessiz, en igsellestiriimis, sahnelerde bile dinamik bir dizi aksi-
yon / tepki / bosluk, yenilenmis aksiyon / sasirtici tepki / bosluk, tepkiler
bizi sagirtip blyullerken- sahneyi donim noktasina tasir.

iginde bir karakterin kapiya yéneldigi, kaptyi caldigi ve agiimasini
bekledigi bir vurug yaziyorsaniz ve tepki olarak kapi, onu iceri davet et-
mek (Ozere kibarca acilirsa; yonetmen de bunu ¢ekecek kadar aptalsa,
baydk ihtimalle bu sahnenin beyaz ekrani tatma sansi hi¢ olmayacaktir.
Adi anilmaya deg@er her kurgucu yénetmene “Jack, bu 61U bir sekiz sani-
ye. Kapiyi ¢aliyor ve kapi ona agiliyor. Hayir, bunu kesip kanepeli sahne-
ye gececegiz. Bu ilk gergek vurus. Sadece basrol oyuncusu kapidan ice-
ri girsin diye elli bin dolann israf olmasina Gzulmiyorum, ayni zamanda
bu, filmin hiziny da digtrliyor ve amagsiz bir sahne” agiklamasini yapa-
rak bunu hemen ¢ikaracaktir. Bu, “amagstz ve hiz disiren”, tepkilerinde
hayal guci ve i¢gdria olmayan, beklentiyi sonugla esit kilmaya zorlayan,
herhangi bir sahnedir.

Sahneyi vurustan vurusa, bosluktan bogluga bir kez hayal ettiniz mi,
yazmaya baglarsiniz. Yazdiginiz, olanlarin ve buna verilen tepkilerin, gé-
rilen, sdylenen ve yapilanlarin canli bir tarifidir. Bagka birileri sizin sayfa-
larinizi okudugu zaman, vurusgtan vurusa, bosluktan bosluga, sizin masa-
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nizin basinda deneyimlediginiz heyecanh hayati yasayacak sekilde ya-
zarsiniz. Sayfada yer alan sézciikler okuyucunun, sizin dislediginizi gé-
rerek, hissettiklerinizi hissederek, anladiklarinizi 8grenerek her boslugun
icine girmesini saglar; ta ki sizin gibi, okuyucunun da kalbi hizii atana,
duygulari harekete gecene ve bir anlam dogana kadar.

OYKUNUN OzU VE ENERJISI

Bu bdlimuin bagindaki sorularin yanitlan artik netlegmis olmalidir. Bir
Oykinin malzemesi sézclkleri degildir. Metniniz, hayal guclnizin ve
duygularinizin masa basinda hayat bulugunu ifade etmek i¢in capcanii
olmalidir. Ancak sézciikler bir amag degil, bir arag, bir ortamdir. Oykinan
6zU, insanin bir harekette bulundugunda olmasini bekiedigi ile gergekte
olan, beklenti ve sonug, olabilirlik ve gereklilik arasinda acilan bogluk-
tur. Bir sahneyi kurmak igin gergeklige durmaksizin saldirr, yeni gedikler
agariz.

Oykuiideki enerjinin kaynagina gelince yanit yine aynidir: bosluk. izle-
yici karakterle empati kurar, sanki kendi arzusuymus gibi onunkinin pe-
sinden gider. Az ya da ¢ok, karakterin diinyadan bekledigi tepkiyi bek-
ler. Bosluk, karakter i¢in acildigi zaman izleyici igin de agilir. Bu “Tannm!”
anidir, iyi yazilmis dykulerde tekrar tekrar deneyimiediginiz “Oh, hayir!”
ya da “Oh, evet!"tir.

Bundan sonra sinemaya gittiginiz zaman en arka siraya oturun, bdy-
lece filmi izleyenleri gézlemleyebilirsiniz. Bu son derece 6greticidir. Kas-
lar kalkar, agizlar agihr, vicutlar geri ¢ekilip sallanir, kahkahalar patlar,
gbzlerden yaglar suzilir. Karakter igin bosluk her agildiginda izleyici igin
de acilir. Her dykl dénuslnde karakter bir sonraki aksiyona daha fazla
enerji ve ¢caba katmalidir. Karakterle empati icindeki izleyici enerji dalga-
larinin yiikseligini film boyunca vurustan vurusa hisseder.

Elektrik yikiinin miknatisin bir kutbundan digerine atlamas: gibi, ben-
lik ile gerceklik arasindaki boglukta yasam kivilcimt cakar. Bu enetji par-
lamasiyla éykinin glicini atesleriz ve bu giicl izleyicinin yUregine ta-
Sinz.



8
TETIKLEYICi OLAY

Bir 6ykl beg bélimde tasarlanir: Aniatinin ilk dnemli olayi olan Te-
tikleyici Olay (Inciting Incident), ileride gergeklesecek olanlarin baglica
nedenidir ve diger dort unsuru harekete gegirir. Bunlar giderek artan
karmasa, kriz, doruk ve ¢6zimdur. Bir caligmaya tetikleyici olay’in nasii
girdigini ve orada nasil islev gérdugini anlamak igin geri dénlp ortama,
yani olayin gerceklestigi fiziksel ve toplumsal diinyaya daha kapsamli
g6z atalim.

OYKUNUN DUNYASI

Ortami dénem, siire, mekan ve catigsma agisindan tanimlamigtik. Bu
dért boyut dykiiniin dinyasinin ¢ercevesini olusturur ancak birgok yara-
tici tercihin esini icin 6zgln, klisesiz bir dykuyl anlatmamiz gerekir ve
bu cerceveyi hem derinlidine hem de genigligine detaylarla doldurma-
miz gerekir. Asagida tim dykiler i¢in sordugumuz genel sorularin listesi
bulunmaktadir. Bunlarin étesinde her ¢alismanin yazarin istedine gére
sekillenen kendine 6zgl bir listesi vardir.

Karakterlerim geg¢imlerini nasil saghyor? Yasamlarimizin Ggte birini
ya da daha fazlasini ¢alisarak gegiririz, yine de filmlerde iglerini yapan
insanlar nadiren goririiz. Nedeni agiktir: Pek ¢ok is sikicidir. Is yapa-
na dyle gelmese de seyretmesi sikicidir. Herhangi bir avukat, polis ya da
doktorun bildigi gibi onlarin zamanlarinin blyuik ¢oguniugu siradan igler,
raporlar, bir seyi degistirmeyen ya da ¢ok az degistiren toplantilarla ge-
cer. Bu nedenle mesleklerle ilgili tirlerde —mahkeme, sug, tip— biz yal-
nizca galismanin ¢dzim Ureten degil de sorunlara neden olan anlarina
odaklaniriz. Bununla beraber, bir karakterin i¢ine girmek icin onun yirmi
dért saatinin her yénini diginmeliyiz; yalnizca ¢aligmasini degil, nasil
eglendigini, nasil dua ettigini, nasil sevistigini...

Dunyamin politikast nedir? Sag/sol, Cumhuriyetgi/Demokrat anlamin-
da degil, s6zciugiin gercek anlaminda politika, yani gii¢ anlaminda. Politi-
ka herhangi bir toplumdaki glicin diizenlenmesine verdigimiz isimdir. Ne
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zaman insanlar bir seyler yapmak icin bir araya gelse, gliciin esit olma-
yan bir dagihimi s6z konusudur. Sirketlerde, hastanelerde, dini kurumlar-
da, hiikiimet birimlerinde vb. tepedeki birileri glicin gcoguna sahipken, en
alttaki insanlar bu guciin ¢ok azina sahiptir ya da hi¢ degildir, bunlar ara-
sinda kalanlar ise, biraz gice sahiptir. Bir is¢i nasil gui¢ edinir ya da kay-
beder? Esitsizlikleri ortadan kaldirmaya ve esitlik¢i teorilerin her tirin
yagama gegirmeye ne denli ¢alisirsak ¢alisalim, tim toplumlar dogalar
geregi degismez bir bicimde gli¢ diizeni agisindan piramit seklindedirler.
Baska bir deyisle politika...

Ev hayati hakkinda bir seyler yazildigi zaman bile ondaki politik yani
sorgulayin, ¢unkii diger bitiin toplumsal yapilar gibi aile de politiktir. Ba-
banin otorite oldugu, o evden ayrildigi zaman bu gdrevin anneye, o da
gittiginde bliylk cocuga gectigi ataerkil bir aile midir? Ya da annenin her
seye hikmettigi anaerkil bir ev mi? Veya ¢ocugun ebeveynlerine zorba-
lik yapti§1 cagdas bir aile mi?

Sevyi iligkileri de politiktir. Eski bir Cingene atasézine gore: “ilk itiraf
eden kaybeder.” “Seni seviyorum” ciimlesini ilk kuran kaybetmistir ¢iinkii
digeri bunu duymasi Gzerine hemen kurnazca giiler, ¢linkii sevilenin ken-
disi oldugunu anlar ve béylece iligkinin kontrollini eline alir. Eger sansly-
saniz bu iki kiigik sézcik mum 15181 altinda beraberce séylenmis olacak-
tir. Eger ¢ok daha sansliysaniz séylenmesi gerekmeyecek, yasanacaktir.

Dunyamin ritGelleri nelerdir? Duinyanin her kdsesinde yagam aliskan-
liklarla sarmalanmistir. Bu bir ritGeldir, degil mi? Ben bir kitap yazdim ve
siz onu okuyorsunuz. Bagka bir yer ve zamanda Sokrates ve 6grencileri
gibi bir agag altina oturmus ya da yUruyor olabilirdik. Yalnizca aleni téren-
ler igin degil, kigisel ahgkanliklarimiz da dahil her tlrli aktivite igin de ri-
tiiel yaratinz. Banyomda lavabonun etrafini diizenlemeye ¢alisanin Tan-
ri yardimcisi olsun.

Karakterleriniz nasit yemek yer? Yemek yemek dlnyanin her yerinde
farkh bir rittieldir. Ornegin Amerikalilar yapilan son aragtirmalara gore ye-
meklerinin %75'ini restoranlarda yerler. EGer karakterleriniz evde yiyorsa
bu, belirli bir saatte yemek yiyen ve bunun igin giyinen eski moda bir aile
mi, yoksa agik bir buzdolabindan atigtiran modern bir aile midir?

Diinyamdaki de@erler nelerdir? Karakterlerim neyi iyi olarak gérirler,
neyi kéti? Neyi dogru olarak gérirler? Ya da yanlis? Yasadigim toplu-
mun kurallari nelerdir? lyi/kétd, dogru/yanhis ve legal/iliegalin birbiriyle
iligkili olmasi gerekmez. Karakterlerim neyin yagsamaya deger olduguna
inaniyorlar? Onlara gére pesinden gitmenin aptaica oldugu seyler neler-
dir? Ne icin canlarini verirler? '

Filmin tar( ya da tirleri nedir? Hangi kurallar kullanilmigtir? Tipki or-
tam gibi tirler de korunmasi ya da zekice dénugtirulmesi gereken yara-
tici sinirlamalarla yazari kugatirlar.
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Karakterlerimin biyografileri nedir? Dogduklan ginden filmin itk sah-
nesine kadar yagam onlari nasil bigcimlendirmisti?

Art 0yki nedir? Bu genellikle yanlis anlagiimig bir terimdir. Hayat hi-
kayesi ya da biyografi anlamina gelmez. Art 6yku karakterin gecmiginde
meydana gelen 6nemili olaylar dizisidir ve yazar bunlari éykisunan geli-
simini olusturmak igin kullanir. Art dykiy tam olarak nasil kutllandigimizi
daha sonra tartisacagiz ancak su anda karakterlerimizi bir bogluktan ya-
ratmadi§imizi belirtmekle yetinelim. Karakter biyografilerine olaylart eke-
riz ve bdylelikle defalarca {irtin alabilecedimiz bir bahge yaratiriz.

Rol dagilimim nasildir? Sanat eserinde hichir sey rastlantisal degildir.
Disiinceler anlik olarak gelebilir ancak biz oniari bilingli ve yaratici bir se-
kilde 6ykiiniin icine 6rmeliyiz. Akla gelen herhangi bir karakterin dykiye
dahil edilip bir rol oynamasina izin veremeyiz. Her rol bir amaca uymali-
dir ve rol dagilimimin ilk ilkesi kutuplagmadir. Cesitli roller arasinda zitla-
san ya da ¢atisan davraniglar ag: planlanz.

Eger karakterter yemege oturur ve bir seyler gerceklesirse -bu, sara-
bin dékilmesi kadar 6nemsiz ya da bir bogsanmanin ilani kadar énemli
bir seyler olabilir- her karakterden birbirinden tamamen farkli tepkiler ge-
lir. Ayni tepkiyi veren iki karakter olamaz ¢lnk( herhangi bir seye ydne-
lik, ayni tutumu paylasan iki karakter yoktur. Her biri, o karaktere 6zgu
bir diinya gériisiine sahip olan bireylerdir ve herkesten farkl bir tepki or-
taya koyarlar.

Rol dagiimtnizda iki karakter ayni yaklagimi paylagiyor ve bir olaya
ayni tepkiyi veriyorsa ya bunlan bir kisiye indirgemeli ya da birini éyku-
den cikarmalisiniz. Karakterler ayni sekilde tepki verdigi zaman catisma
firsatlarini azaltmis olursunuz. Oysa yazarin stratejisi bu firsatlar arttir-
mak olmalidir.

Soyle bir rol dagiimi disinun: Baba, anne, kiz ¢ocuk ve Jeffrey adin-
daki erkek cocuk. Bu aile lowa’da yasar. Yemege oturduklarinda Jeffrey
onlara doner ve “Baba, anne, kardesim, énemli bir karar aldim. Ugak bi-
letimi aldim ve yarin filmlerde sanat yénetmeni olarak g¢alismak lzere
Hollywood’a gidiyorum” der. Ugiiniin yaniti da “Bu harika bir fikir. Oyle
degil mi? Jeff Hollywood’a gidecek” olur. Sit bardaklarini serefine kal-
dinrlar.

KESME (CUT TO): Jeffin odasi. Duvardaki resimlerine hayranlikla
bakarak, sanat okulundaki gunlerini 6zlemie distnerek, onun yetenegi-
ni dverek ve basaracagina inanarak onun toparlanmasina yardim ettik-
leri yer.

KESME: Ailenin gbzyaslari icinde onu kucaklarken “ise baslayinca
bize yaz Jeff” diyerek u¢aga bindirdikleri havaalani.

Bunun yerine soyle hayal edin: Jeffrey yemege oturur, kararini bildi-
rir ve babasi masayl YUMRUKLAR. “Sen neden bahsediyorsun Jeff? Sa-
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nat yénetmeni olmak igin Hollyweird’a * gitmeyeceksin, sanat yonetmeni
de neyse? Burada, Davenport'da kalmaya devam ediyorsun. Ciink( Jeff,
senin de bildigin gibi, hi¢cbir seyi asla kendim i¢in yapmadim. Hayatim bo-
yunca. Hepsi sizin i¢indi Jeff, senin i¢in. lowa’daki su tesisatgilarinin kra-
h benim, evet... Ama bir giin sen batin Orta Bati tesisatgilarinin impara-
toru olacaksin ve artik ben bu sagmaltk hakkinda tek bir kelime bile duy-
mak istemiyorum. Bu konu kapanmistir.”

KESME: Jeff odasinda kuskiin oturur. Annesi yavasga fisildar: “Onu
dinleme. Sanat y6énetmeni ya da her ne olmak istiyorsan bunun igin
Hollywood’a git. Bunun igin Oscar kazaniyorlar mi Jeff?” “Evet anne,
kazaniyorlar” der Jeff. “Glzel. Hollywood’a git ve benim i¢in bir Oscar
kazan ve o algak herifin yanhs diisindiigiinii ispatla. Bunu yapabilirsin
Jeff. Cink( yeteneklisin. Yetenekli oldugunu biliyorum. Sen benim ai-
leme cekmissin. Ben de yetenekliydim ama babanla evlenince her seyi
biraktim ve her zaman da pismanlk duydum. Tann askina Jeff burada
Davenport'da kalma. Burasi adini bir koltukian aian lanet olasi bir yer.
Hayir, Hollywood’a git ve beni gururlandir.”

KESME: Jeff egyalarini toplar. Kiz kardesi saskin bir bigimde ice-
ri girer, “Jeff, ne yapiyorsun? Toplaniyor musun? Beni bu ikisiyle yal-
niz m birakacaksin? Nasil olduklarini biliyorsun. Beni yiyip bitirecekler.
Hollywood’a gidersen su tesisat isi bana kalacak!” Valizden egyalarini ¢i-
kararak: “Sanatgi olmak istiyorsan her yerde olabilirsin. Gin batimi gln
batimidir. Manzara da manzara. Ne fark eder? Ve bir gin basaril olacak-
sin. Basaracagini biliyorum. Seninkilere benzeyen resimler gérmustum...
Sears’'da. Gitme Jeff, ben &élarim yoksa.”

Jeff Hollywood'a gitsin ya da gitmesin kutuplagsmig karakterler yazara
bizim en ¢ok ihtiyacimiz olan geyleri, yani sahneleri kazandirir.

YAZARLIK

Ortam aragtirmasi doyma noktasina ulastigi zaman mucizevi bir sey-
ler olur. Tarih boyunca ka¢ milyon 8yku anlatilmis olursa olsun, dyklniz
kendine 6zgl bir atmosfere, anlatiimis butiin dykulerden kendini ayiran
bir kisilige sahip olur. Bu sasirtici bir olgudur. insanoglu magaralarda
atesin ¢evresinde oturmaya bagladigindan beri birbirlerine dykuler anlat-
miglardir ve dykl anlaticilan bu sanati sonuna kadar kullandiklari zaman
Oyki -tipks usta bir ressamin yaptigi bir portre gibi- tirinin tek ornegi
haline gelir.

Anlatmaya c¢alistiginiz dykiler gibi, 6igUn biri olarak taninan ve say-
gl duyulan, tirinin tek érnegi bir insan olmak istersiniz. Hedefinize ulag-
maya ¢alisirken su U¢ s6zclgu géz énlnde bulundurun: “yazar” (author),
“otorite” (authority), “otantiklik” (authenticity).
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‘Birincisi “yazar’dir. “Yazar”, romanci ve oyun yazarlarina kolayca, se-
naryo yazarlarina ise nadiren verdigimiz bir isimdir. Ama “tezahur eden”
anlamiyla senaryo yazari, ortam, karakterler ve éykinin yaraticisi olarak
bir yazardir. Canki yazarhi§) test etmenin yolu bilgidir. Gergek bir yazar,
araci ne olursa olsun, konusu hakkinda tanr benzeri bilgisi olan bir sa-
natgidir ve yazarliginin kaniti da sayfalarinin otorite hissi uyandirmasidir.
Bir senaryoyu actiinizda, yapita aninda kendini birakabilmek, duygu ve
konsantrasyonu teslim edebilmek ender bulunan bir hazdir, ¢link satir-
larin arasinda ve altinda sunu hissedersiniz: “Bu yazar biliyor. Bir otorite-
nin ellerindeyim”. Ve otorite ile yazmanin etkisi otantikliktir.

izleyicinin duygusal baghiligini iki ilke denetler. Birincisi empatidir: bizi
dykunun icine geken ve yasamdaki arzularimizi vekaleten destekleyen
kahramanla 6zdeslesme. Ikincisi otantikliktir: inanmaliyiz, ya da Samuel
Taylor Coleridge’in 6ne slrdugi gibi inangsizhgimiz isteyerek erteleme-
liyiz. Bir kez baghhigimizi yakalayinca yazar bizi sahne kararincaya dek
bagh tutmahdir. Bunu yapmak igin bizi 6ykiistiniin diinyasinin otantik ol-
duguna ikna etmek zorundadir. Oyki anlatiminin bir yasam metaforunu
cevreleyen bir ritliel oldugunu biliyoruz. Karanlkta, bu seremoniden haz
almak icin dykilere sanki gergcekmis gibi tepki veririz. Sinikligimizi askiya
alir ve dykiiye, onu otantik buldugumuz siirece inaniriz. inandiricihgin
yok oldugu an empati kaybolur ve hicbir sey hissetmeyiz.

Bununla birlikte otantiklik, ger¢eklik anlamina gelmez. Bir dykuye ¢ag-
das bir ortam vermek otantikligi garanti etmez; otantiklik, alani, derinligi
ve ayrintilarinda kendisine sadik, icsel olarak tutarh bir diinya demektir.
Aristo’nun sdyledigi gibi, “Bir 8yku i¢in inandirici bir imkansizlik inandirici
olmayan imkanhliga tercih edilir.” Bizi inleten filmler siralayabiliriz, “Bunu
yemem. Insanlar bdyle degil. Mantiksiz. isler bdyle yiirimez” dedigimiz.

Otantikligin s6zde-gergeklikle higbir iliskisi yoktur. Asla var olamaya-
cak bir diinyada gegen bir 6ykii tamamen otantik olabilir. Oykii sanatlar
gerceklik ile hayal, dig ve ideal gibi gesitli gercek-distliklar arasinda ay-
rim yapmaz. Yazarin yaratici zekasi tim bunlarn egsiz, ama inandirici bir
kurmaca gerceklik icinde birlegtirir.

ALIEN (YARATIK): ik sekansta yildizlar arasi kargo gemisinin tayfa-
sI uyanir ve yemek masasinin etrafinda toplanirlar. Gémlek ve tulumla-
riyla oturup kahve ve sigara igerler. Masada oyuncak bir kus bir bardagin
icinde hareket eder. Bagka yerlerde yasamdan kuguk ayrintilar gorilr.
Plastik bocekler tavandan sarkar, ¢iplak kadinlar ve aile fotograflari du-
varlara yapigiktir. Ekip sohbet eder: is ya da eve gitme konusunda degil,
para konusunda. Programda olmayan bu duraklama anlagsmalarinda var
midir? Sirket bu ekstra gorev igin para 6deyecek midir?

Hig on sekiz tekerlekli bir araca bindiniz mi? Bunlar nasil donatilirlar?
Yasamin kiguk ayrintilar; gdsterge tablosunun Gzerinde plastik bir aziz,
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yerel bir fuardan kazaniimis mavi rozetler, aile fotograflari, dergi kupar-
leri. Kamyon soforleri evde gecirdiklerinden fazla zamani kamyonlarinda
harcarlar, bu nedenle aracglarina evlerinden pargalar aliriar. Ve bir mola
verdiklerinde konustuklari ilk konu nedir? Para, altin zaman, fazla mesai,
kontratimizda bu var mi? Senaryo yazari Dan O’Bannon bu ruh halini an-
layarak kigik ayrintilarla ustaca yeniden yaratti; sahneyi géren izleyi-
ci sunu digsiinerek teslim oldu: “Harika! Bunlar Buck Rogers ya da Flash
Gordon gibi uzay adamiari degil. Bunlar kamyon soférleri.”

Bir sonraki sekansta Kane (John Hurt) bir yaratigin gogalmasini in-
celerken bir sey kaskindan digan firlar. Yaratik dev bir yenge¢ misali
Kane’in yOzine yapisir, bacaklarini kafasina kilitler. Daha da kétusi ya-
ratik, adamin bogazindan karnina dogru bir tip sokmustur ve onu koma-
ya sokar. Bilim Subay! Ash (lan Holm) yarati§ Kane’in ylzinu parcgala-
madan s6kemeyecegini anlar ve bdylece yaratigin bacaklarint tek tek ke-
serek adami kurtarmaya karar verir.

Fakat Ash'’in lazer testereyi alip ilk bacagi kesmesiyle yaratigin eti ya-
riir ve yapigkan bir madde fiskirmaya baglar; ciltte yaralar agan bu “asit-
li kan” celigi bile seker misali eritir ve yerde karpuz bliyukliginde delik
acar. Murettebat alt gliverteye kosar ve tavandan akan aside bakarlar, az
sonra zeminde de buyuk bir delik olusur. Bir alt gliverteye kosup bakar-
lar, asit G¢ guverte boyunca tavan ve zemini eritir ve sonunda durur. Bu
noktada izleyici sunu disunir: “Bu insanlarin bagi buyuk belada.”

Bir baska deyisle O’'Bannon yaratigini dikkatle arastirdi. Kendine
sunu sordu: “Canavarimin biyolojik yapisi nasit? Nasil geligir? Nasii bes-
lenir? Nasil bayGr? Nasil cogalir? Bir zayif noktas: var mi? Giglu yanita-
ri neler?” O’'Bannon’un “asitli kan1” bulmadan 6nce urettigi 6zelliklerin lis-
tesini hayal edin. Aragtirmig olabilecegi birgok kaynagi disiinun. Belki de
toprakta yasayan asalak bdcekler lizerinde yodun bir galisma yapti ya
da su canavari Grendelin kaninin kahramanin kalkanini yaktigi sekizin-
ci yozyil Anglo-Sakson destani Beowulf’'u hatirladi veya bunu kabusun-
da gbrdii. ister arastirma ister hayal glicii isterse bellek aracilijiyia olsun
O’Bannon’un yaratig! harika bir yaratimdir.

ALIEN’I yapan tum sanatcilar -yazar, ydnetmen, tasarimcilar ve oyun-
cular- otantik bir dunya yaratmak igin tim yeteneklerini ortaya koydular.
Inanihrh@in dehsetin anahtart oldugunu biliyorlardi. Gergekten de, izle-
yici bir duyguyu hissedecekse, énce buna inanmalidir. Bir filmin duygu-
sal yiki fazla 0zcd, fazla korkutucu ya da fazla komik hale geldigi za-
man kagmak i¢in ne yapariz? Kendimize “Bu sadece bir film” deriz. Onun
otantikligini reddederiz. Ama eger film kalite|iyse ikinci bir defa ekrana
gdz atigimizda girtlagimizdan yakalanir ve bu duygularin igine gekiliriz.
Film bizi birakincaya kadar kagamayiz, ki zaten bunu yasamak i¢in para
vermisizdir.
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Otantiklik, “kritik ayrintiya” baghdir. Birkag secilmis ayrintt kullandigi-
miz zaman, izleyicinin hayal gucu geri kalanini tamamlar ve onlari inan-
diriciligi olan bir bitin haline getirir. Diger taraftan yazar ve ydénetmen
-6zellikle de cinsellik ve siddet konusunda- “gercek” olmasi igin fazla ug-
ragshginda izieyicinin tepkisi “Bu aslinda gercek degil!” ya da “Tanrnm,
oyle gercek ki!l” veya “Gergekten sevismiyorlar!” ya da “Tannm, gercek-
ten sevisiyorlar!” olur. Bu durumliarin hepsinde yonetmenin teknigi izle-
yicinin dikkatini ¢cektigi icin izleyici dykiniin disina ¢ikar ve inandiricilik
pargalanir. izleyici kugkulanmasi icin ona bir neden sunulmadigi sire-
ce inanir.

Fiziksel ve sosyal ayrintilarin 6tesinde duygusal otantikligi de yarat-
maliyiz. Yazarn arastirmalarinin karsihdi, karakterlerin inandirici dav-
ramglar sergilemeleridir. Davranigin inandinciliginin Gtesinde dykinin
kendisi inandirmahdir. Bir olaydan digerine sebep ve sonug ikna edici ve
mantikli olmalidir. Oykii tasarim sanati, siradan ve olaganiistii olaylarin
evrensel ve 6zgln seylere iyi bir sekilde uyarlanmasidir. Konuya dair bil-
gisi, kendisine tam olarak neye vurgu yapacagini, usta bir bicimde neyi
feda edip neyi genisletecegini 6gretmis olan yazar, hep ayni notayi ¢alan
diger binlercesinin arasindan 6ne ¢ikacaktir.

Ozginluge, acayiplik icin degil otantiklik icin milcadele ederek ulagilir.
Bir bagka deyisle, kisisel tarz kasitli bir sekilde olugturulamaz. Daha zi-
yade, yazar olarak ortam ve karakter bilginiz kisiliginizle birlestigi zaman
yaptiginiz se¢imler ve bu malzeme yi§inindan yaptiginiz dizenlemeler
size 6zgu olur. Calismaniz sizin gibi orijinat bir hal alir.

Waldo Salt (MIDNIGHT COWBOY/GECEYARISI KOVBOYU, SERPI-
CO) ile Alvin Sargent'in (DOMINIC AND EUGENE, ORDINARY PEOP-
LE) oykilerini karsilastinn: Birisi sert, digeri ithmb; biri eliptik, digeri dog-
rusal; biri ironik, digeri sefkatli. Her birinin 6zglin, 6éyku tarzlari, bir yaza-
nn kliselere karst bitmeyen micadelesinde konusuna hakim olusunun
dogal sonucudur.

TETIKLEYICi OLAY

Aragtirmalarimiz, dykinin kronolojisi icinde herhangi bir noktada ki
bir dnculden baglayarak olaylarin yaratiimasini besler, sonra da olaylar
arastirmay! yeniden yonlendirir. Baska bir deyigle, bir é6yku tasarimina
ana olayla baslamamiz gerekmez. Ancak kendi evreninizi yaratirken su
sorularla kargilagacaksiniz: Oykiimi harekete nasil gecirebiliim? Bu
Onemli olayr nereye yerlestiririm?

Tetikleyici olay, statik ya da belirsiz degit dinamik, tam anlamiyla ge-
ligmig bir olay olmalidir. Ornegin su bir tetikleyici olay degildir: New York
Universitesi kampiisiiniin yakininda yasayan bir égrenci, bir sabah uya-
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nir ve “Bu hayattan sikildim. Sanirnm Los Angeles’a taginacagim” diyerek
okulu birakir. Egyalarini toplar ve motosikletle batiya gider. Ancak adre-
sini degistirmesi onun hayatinda hicbir seyi degistirmez. Yalnizca kayit-
sizh@ini New York’tan California’ya tasimis olur.

Diger taraftan eger kadinin mutfakta ytzlerce park cezasindan zekice
bir duvar kagidi olugturdugunu gérseydik, sonra da kapisini, ddenmemis
cezalar i¢in tanzim edilmis on bin dolarlik bir su¢ teskeresini sallayarak
aniden bir polis yumruklasaydi, kadin da yangin ¢ikisindan c¢ikip Batr’'ya
dogru kagsaydi bu bir tetikleyici olay olabilirdi. Tetikleyici olay’in yapma-
sI gerekeni yapmig olurdu.

TETIKLEYICI OLAY kahramanin yasamindaki giicler dengesini radi-
kal olarak alt {ist eder.

TETIKLEYIiCi OLAY

Oykii baglarken kahraman az ¢ok dengeli bir yagam siirmektedir. Ba-
sarnilarl ve basansiziiklar, inig ve cikiglar vardir. Kimin yoktur ki? Ama
yasam nispeten kontrol altindadir. Sonra belki aniden ama kesin bir bi-
cimde, bu dengeyi alt Gst eden bir olay olur ve kahramanin gercekliginde
pozitif ya da negatif bir deger degisimi yaratir.

Negatif: Okulu birakan dgrenci Los Angeles’a gelir ancak sosyal gu-
venlik numarasi sorulunca yasal bir is bulma konusunda engelle kargi-
lasir. Bilgisayarlaria donanmig bir dinyada, Manhattan Polisi’'nin, Vergi
Dairesi araciligiyla kendisini bulacagindan korkan kiz ne yapacaktir? ille-
gale kayip uyusturucu mu satacak, yoksa fahiselik mi yapacaktir?

Pozitif: Belki de kaptyi ¢alan, bilinmeyen bir akrabadan kalan bir mil-
yon dolarlik miras haberi ile gelen bir miras avcisidir. Kadin aniden zen-
gin olur ve korkung bir baski altina girer. Artik basarnisizlik icin mazereti
kalmayan kadinin bu rilyayl mahvetmek korkusuyla ytiregi gim gum at-
maktadir.

Cogu durumda tetikleyici olay dogrudan kahramanin bagina gelen ya
da kahramanin sebep oldugu tek bir olaydir. Bunun sonucunda da kahra-
man derhal yagaminin dengesinin iyiye ya da kétlye dogru bozuldugunu
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fark eder. Sevgililer ilk karsilastiklari zaman olay bir an i¢in yagam pozitif
yonde degistirir. Jeffrey Hollywood ugruna Davenport’lu ailesinin glivenli
ortamini terk ettigi zaman kendisini bilerek riske atmaktadir.

Tetikleyici olay bazen iki olaya ihtiyag duyar: sorun ve sonug. JAWS.
Sorun: Bir kopekbahg!, ylzen bir kadina saldirir ve kadinin cesedi dalga-
larla kiyiya vurur. Sonug: Polis sefi (Roy Scheider) cesedi bulur. Tetikle-
yici olayin mantigi bir sorunu gerektiriyorsa yazar sonucu ¢ok fazla erte-
leyerek ve kahramani yagsaminin dengesini bozan bu sorundan habersiz
tutamaz. JAWS"1 su kurguyla dasiniin: Képekbaligi kiza saldirir, ardin-
dan polis sefi bowling oynamaya gider, park cezalar dagiir, karisiyla
sevigir, veli toplantisina gider, hasta annesini ziyaret eder... Bu arada
ceset kiyida gurir. Oyku, tetikleyici olayin iki yarisinin arasina yerlegtiril-
mis yasam dilimli bir sandvi¢ degildir.

THE RIVER’In (NEHIR) talihsiz tasarimini dusiinan. Film, tetikleyici
olayin ilk yarisiyla baglar: isadami olan Joe Wade (Scott Glenn), bes
ciftligi sular altinda birakacagini bile bile nehre bir baraj yapmaya ka-
rar verir. Ciftliklerden birisi Tom ve Mae Garvey’e (Mel Gibson ve Sissy
Spacek) aittir. Ancak kimse bunu Tom ve Mae’ye sdylemez. Sonraki yuz
dakikay sdyle izleriz: Tom beyzbol oynar, Tom ve Mae ¢iftligi karli hale
getirmek icin micadele ederler; Tom bir fabrikada calismaya baglar ve
iscilerle tartigmak durumunda kalir; Mae bir traktdr kazasinda kolunu ki-
rar. Joe, Mae’ye romantik sozler séyler. Mae fabrikaya, is¢iler tarafindan
sevilmeyen biri haline gelen kocasini ziyarete gider. Gergin olan Tom
ereksiyon olamaz, Mae sefkatli bir cimle fisildar, Tom ereksiyon olur ve
bdyle devam eder.

Bitmesinden on dakika 6nce film tetikleyici olayin ikinci yarisini verir.
Tom, Joe’nun ofisine gelir, barajin maketini gérir ve su anlama gelen
bir seyler sOyler: “Bu baraji yaparsan Joe, benim ciftligimi su basacak.”
Joe omuz silker. Daha sonra deus ex machina, * yagmur yagmaya basg-
lar ve nehir ylkselir. Tom ve arkadaglari su bendini desteklemek igin
buldozerlerini ahrlar, Joe da buldozeriyle arkadaslarini alip seti yikmak
icin harekete geger. Tom ve Joe kimsenin kazanamayacag! bir miicadele
icin buldozerleriyle karsi karsiya gelirler. Bu noktada Joe geri adim atar
ve aslinda baraj yapmay bagtan beri istemedigini ilan eder. KARARMA
(FADE OUT).

Kahraman tetikleyici olaya tepki vermelidir.
Ancak sonsuz cgesitlilikteki kahramaniarin dogalar nedeniyle her tep-
ki mimkandiir. Ornegdin kag tane Western sdyle baslar? Kétii adamlar si-

lahla kasabaya saldirir ve yasli serifi dldurarier. Kasabalilar toplanir ve
bir daha asla adam 6ld{irmeyecegine yemin eden eski silahsor Matt'in
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ahinna ydnelirler. Belediye bagkani “Matt sana ihtiyacimiz var, rozetini
tekrar takip bize yardim etmelisin. Bunu yapabilecek tek kisi sensin” di-
yerek yalvarir. Matt, "Hayir, hayir, cok uzun zaman 6nce silahlarimi bi-
raktim” diye cevap verir. Ogretmen Hanim, “Ama Matt, anneni dldiirdi-
ler” diye yalvarir. Matt, “Sey ... yasliydi ve sanirim zamani gelmisti” der.
Harekete ge¢cmeyi reddeder ama bu bir tepkidir.

Kahraman yagsam dengesinde pozitif ya da negatif yéndeki ani de-
gisime, karakter ve dinyasina uygun bicimde tepki verir. Ancak hare-
kete gegmeyi reddetme, minimalist olay érgusiuzltigin (nonplot) en edil-
gen kahramanlarinda bile ¢cok uzun siremez. Hepimiz varolusumuz Us-
tinde makul miktarda egemen olmayi isteriz ve eger bir olay radikal ola-
rak denge ve kontrol hissimizi alt (st ederse, ne yapmak isteriz? Herhan-
gi birisi, kahramanimiz dahil ne yapmak isterdi? Dengeyi tekrar sagla-
mak isterdi.

Bu nedenle tetikleyici olay 6nce kahramanin yasamindaki dengeyi bo-
zar, sonra da onda dengeyi yeniden kurma arzusunu uyandirir. Bu gerek-
lilikten yola g¢ikarak -siklikla gabucak, bazen de diginup taginarak- kah-
raman bir arzu nesnesi edinir: Bunlar eksikligini hissettigi ya da her seyi
yoluna koymak igin ihtiyag duydugunu disindigi fiziksel, durumsal ya
da davranigsal bir seylerdir. Son olarak, tetikleyici olay kahramani bu
nesne ya da hedefin pesinden aktif bir bicimde gitmeye zorlar. Bir gok
Oyki ve tdr icin su yeterlidir: Bir olay kahramanin yasamindaki diizeni bo-
zar, her seyi yoluna koyabilecegini diisiind0gu bir seyler igin bilingli bir
arzu olusturur ve kahraman onun pesine diser.

Ancak en ¢ok takdir etme egdiliminde oldugumuz kahramaniarda tetik-
leyici olay yalnizca bilingli bir arzuyu dedgil, bilingdisi bir arzuyu da canlan-
dirir. Bu karmasik karakterler yogun i¢ catismalar nedeniyle aci ¢cekerler
¢link( bu iki arzu dogrudan birbiriyle ¢eligkilidir. Karakterin bilincindeki is-
tek ne olursa olsun, izleyici karakterin bilingdiginin derinliklerinde tam ter-
sini istedigini hisseder veya anlar.

TETIKLEYICi OLAY Bilingli Arzu

Biling Digi Arzu
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CARNAL KNOWLEDGE (iLK DEFA): Filmin kahramani Jonathan’i
{Jack Nicholson) bir kenara gekip ona “ne istiyorsun” diye sorsaydik, bi-
lingli yaniti “Yakisiklhyim, eglenceli bir insanim, kamu muhasebecisi ola-
rak iyi para kazaniyorum; bir de yasami paylasacadim muikemmel. bir
kadin bulabilseydim hayatim cennet olurdu.” Film Jonathan’i Universite
yillarindan, duglerindeki kadini otuz yildir aradiJs orta yastarina gotartr.
Defalarca gizel, akilh bir kadinla tanigir ama kisa bir stre sonra roman-
tizmleri karanlik duygulara doner, fiziksel siddet ortaya ¢ikar, sonra da
ayrilirlar. Tekrar tekrar blylk asik rolind oynar, ta ki bir kadini kendisine
delice asik edene kadar; daha sonra onun Uzerine gider, onu agagilar ve
yasamindan atar.

Dorukta, tGniversiteden eski arkadast Sandy’yi (Art Garfunkel) yemege
davet eder. Eglenmek icin yasamindaki tim kadintarin 35 mm slaytlarini
gOsterir, bu gdsteriye “Ballbusters on Parade” adini vermistir. Kadinlar-
dan her biri gérandiginde, Sandy’ye “Onun sorunu suydu” diyerek o ka-
dini agagilar. C6zim sahnesinde Sandy’ye, ereksiyon olmast igin peni-
si hakkinda kendi yazdigi siiri bir fahigseye (Rita Moreno) okutur. Miukem-
mel kadini aradigini diigiindr, ama biz onun bilingdisinda, kadinlar ku-
cuk dusurmek ve mahvetmek istedigini ve yasami boyunca da bunu yap-
tigin biliriz. Jules Feiffer'in senaryosu pek ¢cok kadinin istemedikleri ka-
dar iyi bildigi bir erke@in Grpertici tasviridir.

MRS. SOFFEL: 1901 yilinda cinayet igleyen bir hirsiz (Mel Gibson)
idamini beklemektedir. Cezaevi midurinin karisi (Diane Keaton) Tan-
r adina onun ruhunu kurtarmaya karar verir. idam edildigi zaman cehen-
neme degil cennete gitmesini saglamak umuduyla ona inci'den alintilar
okur. Aralarinda bir ¢gekim olugsur. Onun cezaevinden kagmasini planiar
sonra da ona katilir. Kagarken sevigirler ama yalnizca bir kere. Polisler
onlara yaklastikca adamin 6lmek izere oidugunu anlar ve onunla birlikte
O6lmeye karar verir. “Vur beni, sensiz bir giin bile yasamak istemiyorum”
diye yalvarir. Adam tetigi ceker ama kadini yalnizca yaralar. Finalde, ka-
din émur boyu hapse mahkum edilir, ama hlicresine giderken gururludur
ve gardiyanin ylzine tikurar,

Bayan Soffel bir tercihten digerine hizla gegmis gérindr, ancak biz bu
degisimin altinda, saf ve romantik deneyim istegine yénelmis gugli bir bi-
lingdigl arzu yathigini hissederiz, ¢linku o son derece glzel bir deneyim
yasamis olacaktir. Bayan Soffel, en bayuk romantiktir.

THE CRYING GAME: irlanda Cumhuriyet Ordusu’nun bir (yesi olan
Fergus (Stephen Rea) IRA tarafindan esir tutulan bir ingiliz onbasiya eg-
lik etmekle gérevlendirilir. Kendisini adamin kétd durumuna sempati du-
yarken bulur. Onbagi éldiriildiginde Fergus hem ingilizierden, hem de
IRA’dan saklanmak icin kagarak Londra’ya yerlesir. Onbasinin sevgilisi
Dil'i (Jaye Davidson) arar ve bulur. Dil'e asik olur ve sonugta onun bir tra-
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vesti oldugunu. anlar. IRA, Fergus’u bulur. Fergus 6grencilerin kurdugu
bir kardeslik kulubi olmadigini bile bile IRA igin tekrar génilit calisir, bu
nedenle bir ingiliz yargica suikast yapmasi emredildiginde, kendi politi-
kaslyla yizlesmek zorunda kalir. irlandali bir yurtsever midir, degil midir?

Fergus’un bilingli politik miicadelesinin altinda izleyici, esir oldugu ilk
andan Dil'le oldugu dokunakli sahneye kadar bu filmin davaya baglilikla
ilgili olmadigim hisseder. Fergus’un zigzag ¢izen politik tutumlarinin ar-
kasinda en 6nemli insani ihtiyag gizlidir: Sevmek ve sevilmek.

OYKUNUN OMURGASI

Bir kahramanin arzusunun enerjisi, 6ykuiniin omurgasi olarak bilinen
6nemli tasarim 6gesini bicimlendirir. Omurga derindeki arzudur ve kah-
ramanin yagsamini yeniden dengeye kavusturma cabasidir. Bu, éykinin
diger tim 6gelerini bir arada tutan baglica birlestirici gtictir. Qykiniin
ylizeyinde ne olursa olsun, her sahne, imge ve s6zclk sonugta nedensel
ya da tematik olarak arzu ve aksiyonla ilgili belkemiginin bir parcasidir.

+ TETIKLEYICi OLAY

Bilingli arzu

ARZU
NESNESI

OMURGA

Kahramanin bilingdigl arzusu yoksa, bilingli hedefi omurga haline ge-
lir. Ornegin herhangi bir Bond filminin omurgasi séyle ézetlenebilir: Ko-
tiyl yenmek. James’in bilincdisi arzular yoktur; o sadece ve sadece
diinyayi korumak ister. Oykinin birlestirici glicii olan Bond’un bilingli he-
definin pesinden gitmesi degisemez. “Siktir git Dr. No. Casusluk iginden
sikildim. Arkama yaslanmak ve daha az tehlikeli islerde calismak igin
glneye gidecegim” deseydi, film ¢dkerdi.

Diger yandan kahramanin bilingdigi bir arzusu varsa, bu, dykinin
omurgaS| haline gehr Blllngd|§| bir arzu, kokleri kahramamn |g dinyasi-
nin en derlnlerme uzand|g| icin daima daha guglu ve daha uzun Omurld-

_dar. Blllngdlgl bir arzu dykiyu surukledlglnde bu, yazara, blllngh arzusu
~surekli degigebilen gok daha karmaglk bir karakter yaratma olanagl verlr

MOBY DICK: Melville, Ahab’l yalnlz bir kahraman yapsaydi, romant,
beyaz balinayl yok etme saplantisi olan kaptan tarafindan suriklenen
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y(ice macera tlriiniin basit ama ilgi ¢ekici bir 6rnedi olurdu. Ancak gift
kahramani diiglinerek Ishmael’i eklemesiyle Melville, dykusuni egitim
olay 6rgUsinin klasik karmasasi iginde mukemmellestirmigtir. Anlali,
aslinda ishmael'in Ahab’da gérdiigu yikici takintilarin kendisinde olup
olmadigini aragtirarak icindeki seytanlarla bilingdigt micadele etmesiy-
le siriiklenir. Arzusu, yalnizca Ahab’in ¢ilgin yolculugunda sa§ kalma
konusundaki bilingli umuduyla ters diismez, ayni zamanda da, Ahab’a
yaptidi gibi, kendisini de yok edebilir.

Bilingli Arzudaki Degisimler
TETIKLEYICI OLAY

\A / . \\\ / //

1 I
7

T — -

Bilincdigr Arzu

THE CRYING GAME’de anlatiyi Fergus’un bilingdigi sevmek ve se-
vilmek ihtiyaci sirtklerken, politik agidan aci ¢eker. Jonathan CARNAL
KNOWLEDGE'da bir iligkiden digerine kosarak “mikemmel kadini” arar-
ken, bilingdiginda yatan kadinlari kiigimseme ve mahvetme arzusu hi¢
degismez. Bayan Soffel bilingdigi olarak ylice romantizmi yagsamay! is-
terken, kafasindaki arzu sigramalari -kurtulugtan mahkum olmaya- ¢ok
biyiiktir. izleyici karmagik kahramanin degisen durtilerinin aslinda de-
gismeyen tek bir seyin yansimasi oldugunu hisseder: Bilin¢gdisi arzu.

ARAYIS

Turlere ve klasik olay 6rgustnden anti-olay érgustne, tam farkl bi-
cimlere dair sdylediklerimize ragmen, tetikleyici olayin “omurgasindan”
son bolumin doruguna kadar yazarin bakis agisindan gercekte yalnizca
bir tek 6ykl vardir. Aslinda, ayni dykuyul insanhdin safagindan beri su ya
da bu bigimde birbirimize anlatrmigizdir ve dykiye de yararl bir sekilde
Arayis denebilir. Tim éykuler bir arayig bicimidir.

Daha iyi ya da daha kotli yonde olsun, bir olay karakterin yagaminin
dengesini bozar, kiside dengeyi yeniden saglayacagini hissettigi biling-
li ve/veya b|||n<;d|§| bir arzuyu canlandirarak onu disman (igsel, kigisel,
ekstra -kisisel) guclere karsi kendi arzu nesnesini aramaya yoneltir. Bun:

o
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da bagarih olur.ya da olamaz. Kisaca 6yki budur.

TETIKLEYICI OLAY

Bilingli Arzu
Nesnesi

Bilingdisi Arzu
M Nesnesi

Oykiiniin temel bicimi basittir. Ancak bu, mizigin temel bigimi-
nin basit oldugunu séylemek gibidir. Ki basittir; on iki notadir. Bu on iki
nota muzik dedigimiz her seyin i¢inde bir araya gelir. Arastirmanin temel
6geleri mizigimizin on iki notasi, yagamiarimiz boyunca dinlemis oldugu-
muz melodidir. Ancak bir bestecinin piyanosunun basina oturmasi gibi,
bir yazar da gorunisgte basit olan bu ise kalkistigl zaman bunun ne kadar
inaniimaz derecede karmasik ve alisiimadik sekilde zor oldugunu gérar.

OykinGzin Arayis bicimini anlamak igin yalnizca, kahramaninizin
arzu nesnesini teghis etmeniz gerekir. Onun psikolojisinin icine girin ve
su soruya durust bir yanit verin: “Ne istiyor?” Kollarina alabilecegi bir seyi
arzulayabilir MOONSTRUCK’da (AY CARPMASI) oldudu gibi asik olu-
nacak birisi olabilir. BIG’deki oiguniagma gibi bir i¢sel gelisim ihtiyaci ola-
bilir. Ancak ister gergek dinyada kékil bir degisim -JAWS’daki saldiran
képekbahgindan korunma- isterse tinsel alandaki koklu bir degisim -TEN-
DER MERCIES’de anlaml bir yagsam- olsun kahramanin kalbinin derin-
liklerine bakarak ve onun arzusunu kesfederek éykunizin ¢izdigi egriyi,
tetikleyici olayin onu yonelttigi Arayis’i gérmeye baslarsiniz.

TETIKLEYICI OLAYIN TASARIMI

Tetikleyici olay yalnizca iki sekilde olugabilir. Rastlantisal ya da ne-
densel, bir sekilde tesadlfen ya da bir karar sonucunda. Bir karar sonucu
ise bu karar ya kahraman tarafindan verilir: -LEAVING LAS VEGAS’daki
Ber’in kendini 6ldiirmek i¢in icmeye karar vermesi ya da KRAMER VS.
KRAMER’de oldugu gibi kahramanin yagsamini altiist etme glicine sahip
birileri tarafindan yapilir:- Bayan Kramer'in Bay Kramer ve gocugunu terk
etme karari. Rastlantisal ise trajik olabilir -ALICE DOESN'T LIVE HERE
ANYMORE’da (ALICE ARTIK BURADA OTURMUYOR) bir kaza Alice’in
kocasinin élimine neden olur- ya da hos bir strpriz -PAT AND MIKE’da
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bir spor menajeri giizel ve yetenekli bir atletle tanigir- olabitir. Se¢im so-
nucu ya da kazayla; bagka bir yol yoktur.

Ana olay 6rgusunun tetikleyici olay! art dykide degil, ekran digindaki
sahnelerde de degil, ekranda olmalidir. Her yan olay érgtsunin ekranda
goralen ya da gorllmeyen kendi tetikleyici olayi vardir ancak ana olay
6rglsiinun tetikleyici olayinda izleyicinin varligi 6yku tasarimi i¢in iki ne-
denle ¢ok 6nemlidir.

Birinci olarak, izleyici tetikleyici olayi gérdagtu zaman filmin Baglica
Dramatik Sorusu olan “Ne olacak?” sorusu aklina gelir. JAWS: Polis ma-
duri mi képekbahgini dldirecek, képekbaligr mi polis miduruna? LA
NOTTE (GECE): Lidia {(Jeanne Moreau) kocasina (Marcello Mastroianni)
ondan nefret ettigini ve ayrilmak istedigini sdyledikten sonra gidecek mi,
kalacak m1? JALSAGHER (MUZIK ODASI): Mizik agkiyla yanip tutugan
bir aristokrat olan Biswas (Huzur Roy) tutkusunu finanse etmek igin kari-
sinin mucevherlerini, sonra da muhtesem evini satmaya karar verir. Agi-
niid bu tutkulu insani yok mu edecek, yoksa kurtaracak mi?

Hollywood jargonunda ana olay orgsinin tetikleyici olayr “blyuk
kanca"dir. Ekranda meydana gelmelidir ¢linkii bu izleyicinin merakini
) uyandiran ve onu yakalayan olaydir. Baslica Dramatik Soruya veriler
yanita yonelik aclik, izleyicinin merakini kavrar ve onu son balimin do-
ruguna kadar canl tutar.

ikinci olarak, tetikleyici olaya taniklik etmek, izleyicinin hayal giiciine

zorunlu sahnenin (obligatory scene) bir imgesini yansitir. Zorunlu sahne
(ayrica “kriz" olarak bilinir) izleyicinin éykii sona ermeden énce gérme-
si gereken olaydir. Bu sahne kahramani, arayisinda karsisina ¢ikacak
en gucli digmanlariyla catismaya sokacaktir. Tetikleyici olayla harekete
gecen gugler, bir odakta toplanacak ve dykinin gidisatini giclendire-
cektir. Bu sahneye zorunlu sahne denir, ¢lnkl izleyici tedirgin bir ruh
haliyle ‘de olsa bu ani bekledigi icin, yazar s6ziini-tutmak ve onlara bunu '
_gbstermek zorundadir.
- JAWS: Képekbaligi bur tatilciye saldirdijinda ve serif ceset parcgalarini
buldugunda akla canli bir gérantii gelir: Képekbalig1 ve serif ylz ylze
savasacak. Oraya nasil varacagimizi ya da nasil bir olay yasanacagini
bilemeyiz. Ancak kdpekbaligi serifi neredeyse diglerinin arasina alinca-
ya kadar filmin bitemeyecegini biliriz. Senaryo yazar Peter Benchley bu
kritik olayi, dirbiinlerle denize bakan ve saskiniikla “Bu serif degil mi?
Bu kdpekbahgdr mi?” diyen kasabaliiarin bakis agisindan canlandiramaz-
di. BOOM! Sonunda serif ve deniz biyologu (Richard Dreyfuss) kiyiya
ylzerler ve “Ne mucadeleydi ama. Neler oldugunu size anlatalim” diye
baginrlar. Benchley aklimiza bu goriintiyu yansitarak tim bu olan biten
esnasinda o serifin yanindaymis gibi hissetmemizi saglamahdir.

Zorunlu sahneyi hemen ve canli bir bicimde akla getiren aksiyon tur-
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lerinin tersine, daha psikolojik tlrler tetikleyici olaydaki bu sahneyi his-
settirir, daha sonra da asit sollisyon i¢indeki bir negatif fotograf gibi, ya-
vas yavas gorinir kilar. TENDER MERCIES’de Mac Sledge ickiden ve
timiyle anlamsiz yasamindan boguiur. Bu berbat durumdan kurtuimasi,
bir babaya ihtiya¢ duyan ogluyla yasayan yalniz bir kadinla tanismasiyla
baglar. Bu, ona, yeni sarkilar yazma konusunda ilham verir, vaftiz térenini
kabul eder ve ayrn yasayan kiziyla barismaya ¢aligir. Giderek anlamh bir
yasamin parcalarini bir araya getirir.

Ancak izleyici anlamsizlik canavarinin Sledge’i bir kez daha en dibe
surlkleyecegini, korkung yuzinl bir kez daha gdsterecegini, Sledge, ya-
samin acimasiz sagmaliindan bir tokat yiyinceye kadar dykinin bite-
meyecegini hisseder. Zorunlu sahne tek cocugunun 6ldiiga korkung bir
kaza bigiminde ortaya ¢ikar. Eski bir alkoligin ickiye baglamak icin aradigi
bahane artik bulunmustur. Fakat, kizinin 6lumua eski karisini uyusturucu
batagina saplarken, Sledge yasamina devam edecek glicli bulur.

Sledge’in kizinin 6limi bu anlamda “zoruniudur.” Horton Foote'un su
senaryoyu yazdigini distindn: Hi¢ dostu olmayan alkolik Sledge, bir sa-
bah uyanir, yagsamak igin higcbir nedeni yoktur. Bir kadinla tanisir, asik
olur, onun gocugunu sever ve blyitmek ister, dindar olur ve yeni bir me-
lodi yazar. KARARMA. Bu 6ykd degil, bir hayaldir. Eger anlam arayisi
Sledge’in i¢ dinyasinda etkili bir degisimi ortaya ¢tkarmigsa, Foote bunu
nasil ifade eder? Ylregindeki bir degisimi ilan ederek degil. Kendi ken-
dini agiklayan diyalog kimseyi inandirmaz. Karakter; baski altinda segim
yapmig ve son bir olayla sinanmig olmalidir. Bu da zorunlu sahne (Kriz)
ve son bdlimin dorugudur. i 7
" izleyici bir zorunlu sahnenin bekledigini “bilir’ dedigimde, bu nesnel,
check-list anlaminda bir bilme degildir. Eger bu olay kétl idare edilmig-
se izleyici, “Berbat bir film. zorunlu sahne yok” diye distnerek fiimden
cikmayacaktir. Daha ziyade, izleyici bir geylerin eksik oldugunu sezgisel
olarak bilir. Blr yasam boyu 6ykd ritteli, izleyiciye, diigman glgclerin insan
yasaminin simirlarini oIU§turacak tetlkley|C| olay! tahrik edigini beklemé
sml ve kahraman en glg¢lu olduklan sirada bu guglerle bir blglmde kar§J
kar§|ya gelinceye kadar da dykundn sona eremeyecegini dgretmistir. Bir
oykunun tenkleylm olay|n| éykanun Krizine baglamak sonrakl olay7ar|
hazwlamak icin dnceki o[aylarm duzen|enmeS| anlamma gelen dnceden
‘ima etmenin bir yoludur Aslinda yaptlglnlz her secim -tur, ortam, karak-
ter, atmosfer- énceden ima etmedir. Diyalogun her satiriyla ya da gérilen
her aksiyonla izleyicinin belirli olasihklarn beklemesine rehberlik edersi-
niz, bdylece olaylar bagladiginda, bunlar yarattiginiz beklentileri tatmin
eder. Ancak onceden ima etmenin esas bileseni zoruniu sahnenin (kriz),,
te’ukleylm olay araC|I|g|yIa izleyicinin |mgelem|ne yan3|t|lma3|d|r
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TETIKLEYICI OLAYIN YERININ BELIRLENMESI

Oykuniin batiini iginde tetikleyici olay nereye yerlestirilir? Deneyim-
lere gbre ana olay 6rgUsinln ilk 6nemli olayi, anlatinin ilk ddrtte birlik
béliminde meydana gelir. Arag her ne olursa olsun, bu yararh bir reh-
berdir. Bir tiyatro izleyicisini oyunun dykiisiine dahil etmeden, karanlkta
ne kadar sure oturtabilirsiniz? Bir okuyucu dért yiiz sayfalik romanin ilk
ylz sayfasinda ana olay 6rgisini buimadan, kitabi okuyup bitirebilir mi?
Karsihgint almadan ne kadar oturabilir? iki saatlik bir uzun metraj film igin
standart, ana olay érgustinin tetikleyici olayini ilk yanm saat iginde bir
yere yerlestirmektir.

Bu ilk olay da olabilir. SULLIVAN’S TRAVELS'In ilk otuz saniyesinde,
tatsiz ama kar getiren filmlerin yénetmeni Sullivan (Joel McCrea) stlidyo
patronlarina meydan okur ve toplumsal énemi olan bir film yapmak igin
yota ¢cikar. ON THE WATERFRONT un ilk iki dakikasinda Terry (Marlon
Brando) bir arkadasini éldiren katillere, farkinda olmadan yardim eder.

Ya da daha sonra. TAXI DRIVERIn (TAKSI SOFORU) yirmi yedi
dakikasi iginde geng bir fahise olan Iris (Jodie Foster) Travis Bickle'in
(Robert De Niro) taksisine atlar. Onun kiflirbaz pezevengi Matthew (Har-
vey Keitel) kizi caddeye dogru ¢ceker ve bu da Travis’in onu bu hayattan
kurtarma istegini atesler. ROCKY’nin itk yarim saatinde pek taninma-
yan boksér Rocky Balboa (Sylvester Stallone) agir sikiet diinya sam-
piyonlugu igin Apolio Creed (Carl Weathers) ile dévismeyi kabul eder.
CASABLANCA’nin ilk otuz iki dakikasinda Sam “As Time Goes By”I ¢al-
dig zaman, llsa bir anda Rick'in yasaminda yeniden ortaya ¢ikar ve bu
da sinemanin en bliylk ask hikayelerinden birini baglatir.

Ya da bunlarin arasinda bir yerde. Ancak eQer ana olay érgisunin
tetikleyici olayi filmde on bes dakikadan ¢ok sonra geligirse seyircinin ca-
ninin siktimasi riski ortaya ¢ikar. Bu nedenle izleyici, ana olay érgtistini
beklerken, izleyicinin ilgisini gekmek i¢in bir yan olay 6rgist gerekebilir.

TAXI DRIVER’da Travis'’in gilginca politik suikast girigsimini iceren yan
olay 6rgiisil bizi yakalar. ROCKY’de utangag¢ Adrian (Talia Shire) ile esit
derecede soruniu olan Rocky’nin getioda yagadigt askindan etkileniriz.
CHINATOWN'da Gittes zina nedeniyle Hollis Mulwray’i sorustururken al-
datilir ve bu yan olay 6érgusu, onun kendisini bu dalavereden kurtarma
micadelesiyle bizi bayller. CASABLANCA’nin birinci bélimu, besten
fazla yan olay 6rgiistinun tetikleyici olaylari ile bizi yakalar.

Ancak izleyici ana olay 6rgusil baglayincaya kadar yan olay érgusuy-
le oyalanarak yarim saat nigin beklesin? Ornegin ROCKY spor tiirinde
yer alir. Neden iki hizh sahneyle baslamaz: Agir siklet boks sampiyo-
nu taninmamis bir boksére meydan okur (neden) ve bunu da Rocky’nin
dévasmeyi kabul etmesi izler (sonug). Film neden ana olay érgisuyle
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baslamaz?

Cinkua egek ROCKY’nin tetikleyici olayi, gérdigiumiz ilk olay olsaydi,
omuz silker ve “Ne olmus yani?” diyerek tepki verebilirdik. Bu nedenie
Stallone itk yarim saat Rocky’nin dinyasini, mesleki ve ekonomik agi-
dan durumunu tasvir eder. Boylece Rocky doévismeye karar verdiginde
izleyicinin tepkisi sert ve nettir: “O mu? O zavall m1?” izleyiciler kandan
sinlsiklam olmasindan ve kemiklerinin kirilmasindan endise duyar, deh-
sete kapilmig bir halde oturur.

Ana olay 6rgisinin tetikleyici olayr mimkin oldugu kadar er-
ken ortaya ¢ikmalidir, ancak zaman: gelmeden degil.

Tetikieyici olay izleyiciyi “yakalamal,” yogun ve tam bir tepki olustur-
maldir. Bu tepkiler yalniz duygusal degil, mantikh da olmalidir, Bu olay
yalnizca izleyicinin duygularina hitap etmemeli, onlarin baghca drama- )

" tik oruyu sormalarina ve zorunlu sahneyi duslemelerine yol agmalidir. Bu
nedenle ana olay 6rgusinun tetikleyici olayinin yeri su soruya yanit veri-
lerek bulunur: izleyicinin tam bir tepkiye sahip olmasi i¢cin kahramani ve
onun diinyasini ne kadar tanimast gerekmektedir?

Bazi dykilerde hi¢. Eger bir tetikleyici olay, yapisinda 6zginse, bir
neden gerekmez ve derhal ortaya ¢ikmahdir. Kafka’nin Degisim adh 6y-
kiistinan ilk cimlesi séyledir: “Bir glin Gregor Samsa blylk bir hamam
bdcegine donistigini fark ederek uyanir.” KRAMER VS. KRAMER: Ka-
din filmin ilk iki dakikasinda kocasini ve cocuklarini birakir ve onlar terk
eder. Hazirliga gerek yoktur, ¢inkii bunun herhangi birinin yagaminda
olabilecegini hemen anlanz. JAWS: Kopekbaligi yizmekte olan kiza sal-
dinir, polis onun cesedini bulur. Bu iki sahnenin dehseti daha ilk saniye-
lerde bizi ¢arpar.

Peter Benchley'in, JAWS’In acilisini New York'ta ¢alisan sefin isi bi-
rakip, Amity Adasr’'na, bu tatil kasabasinda polis memuru olarak glizel bir
hayat siirdirmek icin gidigiyle yaptigini farz edin. Ailesiyle tanisiriz. Be-
lediye meclisi Oiyeleri ve belediye bagkaniyla tanigiriz. Her yaz turistler
gelir. Mutlu zamanlar. Sonra bir képekbaligi birilerini yer. Ve Spielberg’in
tom bu sergilemeleri cekecek kadar aptal oldugunu dugdnin, o zaman bu
filmi izler miydik? Hayir. Kurgucu Verna Fields filmi kurgu odasinin zemi-
nine doékerdi ve izleyicinin serif, ailesi, belediye baskani, belediye mec-
lisi ve turistler hakkinda butiin bilmesi gerekenlerin kasabanin saldiriya
verecegi tepkilerle dramatize edilmesi mimkin olduysa ag¢iklamasini ya-
pardi. .. ancak JAWS, képekbaligiyla ba§|ar.

Olabildigince erken, ama zamani gelmeden degil... Her dykinin dan-
yasi ve karakterleri farklidir. Bu nedenle her tetikleyici olay farkl bir nok-
taya yerlesen farkl bir olaydir. Cok erken gelirse izleyicinin kafasi kansa-
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bilir; gecikirse de sikilabilir. izleyicinin, karakteri ve dinyasini, tepki ve-
recek kadar anladidi an, tetikleyici olayinizi sunun. Ne bir sahne 6nce
ne de bir sahne sonra. Uygun an analizlerle oldugu kadar duygularla da
saptanir.

_Egder biz yazarlann tasarimda ve tetikleyici olayin yerlestiriimesinde
genel bir hatamlz varsa, bu da ag|I|§ sekanslarini aciklamayla doldura-
rak ana olay orgusunu geC|kt|rme allgkanllglmlzdlr Sirekli olarak izleyi-

“cinin bilgisini ve yasam deneyimini kiiclimsériz, karakterlerimize ve on-
larin dunyalarina, izleyicinin zaten sagduyuyla tamamiamis oldugu siki-
ci ayrintifar yikleriz.

Ingmar Bergman sinemanin en iyi yénetmenlerinden biridir ¢linki
bana gbre sinemanin en iyi senaryo yazaridir. Bergman’in yazarliginin
digerlerinin (izerinde durmasinin bir nedeni, onun son derece ekonomik
olmasidir, herhangi bir konuda anlatacagini olabildigince kisa anlatir. Or-
negin THROUGH A GLASS DARKLY’de onun dort karakteri hakkinda
hemen bilgi sahibi oluruz. Dul kalmis baba, romanlari ¢ok satan bir ya-
zardir. Damadi doktor, oglu 6grenci ve kizi annesinin de élmesine neden
olan hastaliktan muzdariptir, sizofrendir. Kiz deniz kenarinda ailesiyle ol-
mak i¢in birkag¢ giinligune akil hastanesinden ¢ikarilir ve tek basina bu
bélum, ilk anlardan itibaren glgli bir drami ortaya koyarak, yasamiarin-
daki giic dengelerini alt Ust eder.

Babann ticari agidan basarnh oldugunu ama elestirmenler tarafindan
begenilmedigini anlamamiz igin kitap imzalama sahneleri gérmemize ih-
tiyag yoktur. Doktorun uzmanhgint géstermek adina ameliyathanede ge-
¢cen sahneler yoktur. Erkek cocugun babasina ne kadar ihtiyaci oldugu-
nu actklayacak yatili okul sahneleri yoktur. Kizin yasadigl bunalimi orta-
ya koyacak elektro sokla tedavi kirleri yoktur. Bergman sofistike izleyi-
cisinin best-seller, doktor, yatili okul ve akil hastanesi kavramlarinin ima
ettiklerini hizla kavrayacagini bilir; ve bunlan daha az sahneyle anlatma-
nin degerini de bilir.

TETIKLEYICI OLAYIN NITELIGi

Film dagitimcilari arasinda sikga anlatilan bir fikra vardir: Tipik bir
Avrupa filmi altin rengi bulutlarin arasindan gtinesin géziikmesiyle bas-
lar. Daha sonra daha da muhtesem, kabarik bulutlar gésterilir. Sonra
daha da heybetli, kizil bulutlara kesme yapilir. Bir Hollywood filmi ise altin
rengi, dalgal bulutlarla baglar. ikinci sahnede bulutlarin iginden bir 747
jumbo jet ¢ikar. Ugiinciide ugak infilak eder.

Bir tetikleyici olayda bulunmasi gereken nitelikler nelerdir?

ORDINARY PEOPLE bir ana olay 6rgiisi ve bir yan olay 6rgiisiine
sahiptir. Bunlann siradisi planlamalari nedeniyle sik sik biri digerieriyle
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karistinhir. Conrad (Timothy Hutton), adabeyinin denizde bir firtina sira-
sinda hayatini kaybetmesini iceren bir tetikleyici olaya sahip bu filmin yan
olay érgustinun kahramanidir. Conrad hayatta kalir, ancak sugluluk duy-
gusundan kurtulamamig ve intihara meyilli bir haldedir. Kardeginin 6lGm
art dykldedir ve Conrad'in tekne kazasini yeniden yasadigi ve yasamayi
sectigi yan olay 6rgisiniin kriz/zirvesinde flashbacklerle dramatize edilir.

Ana olay 6rgusi Conrad’in babasi Calvin (Donald Sutherland) tara-
findan ilerletilir. Ne kadar edilgen goriinse de, tanim geregi o ana kah-
ramandir: arzusunun pesinden sonuna kadar gitme istegi ve kapasitesi
olan empatik karakter. Film boyunca, Calvin ailesine musallat olan ve
oglu ile karisinin barigmasini imké&nsizlastiran acimasiz sirri aragtirir. Aci
dolu bir micadeleden sonra onu bulur: Karisi yalniz bayutk oglunun 6li-
minden itibaren degil, daha dogdugdu andan itibaren Conrad’dan nefret
eder.

Kriz’de Calvin, karisi Beth'i (Mary Tyler) gercekle ylizlestirir. O yalniz-
ca bir cocuk isteyen, takinti derecesinde diizenli bir kadindir. ikinci ¢o-
cugu dogdugunda, yalnizca ilk oglunu sevebileceginden, ikinci oglunun
sevgiye ihtiyaci olmasina igerler. Conrad’dan her zaman nefret etmistir
ve Conrad da bunu her zaman hissetmigtir. Kardesinin élumiinden sonra
intihara meyilli oimasinin nedeni budur. Calvin daha sonra durumu zorla-
yarak Doruga ulasir: Beth, Conrad’i sevmeyi 6grenmeli ya da gitmelidir.
Beth dolaba yoénelir, valizini toplar ve kapidan ¢ikar. Odlunu sevemedigi
gercegiyle yuzlesemez.

Bu doruk, baglica dramatik soruya yanit verir: Aile sorunlarini ken-
di icinde ¢ézecek mi yoksa pargalanacak mi? Buradan geriye giderek
Calvin’in yasam dengesini bozan ve onu bu arastirmaya yénelten tetikle-
yici olayi bulmaya galigiriz.

Film Conrad’in, tahminen, kendisini intihara suriikleyen nevrozundan
kurtulmus bir sekilde bir psikiyatri hastanesinden eve gelmesiyle baslar.
Calvin kayiplarin Ustesinden gelebildikierini ve ailede dengelerin yeniden
olustugunu hisseder. Ertesi sabah Conrad kétl bir ruh haliyle kahvalti
sofrasinda babasinin karsisina oturur. Beth oglunun énine iginde tost
olan bir tabak koyar. Conrad yemegi reddeder. Kadin tabag! kapar, alir
g6tarir ve “Tost buzdolabinda saklanmaz” diye mirildanarak kahvaltisini
¢cOpe doker.

Yénetmen Robert Redford’'un kamerasi yasaminin parcatandigt anda
babaya gecer. Calvin o anda ailedeki nefretin siddetlenerek geri déndu-
ginu anlar. Arkasinda korkung bir seyler vardir. Bu Urpertici olay1 géren
izleyici Urker ve sdyle disiinir: “Kadinin gocuguna yaptigina bak! Hasta-
neden eve yeni gelmis ve kadin ona bunu yapiyor.”

Romanct Judith Guest ve senaryo yazari Alvin Sargent, Calvin'e sakin
bir karakter vermislerdir. Bu adam yerinden firlayarak, kartsi ve oglunu
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uzlastirmaya calismayacaktir. ilk disiincesi onlara zaman tanimak ve
aile fotografi sahnesinde oldugu gibi zaman ve sevgi dolu tegvikler ver-
mektir. Conrad’in okuldaki sorunlarini 6grendigi zaman ona bir psikiyat-
rist bulur. Karisiyla, nazikge konugarak onu anlamaya caligir.

Calvin teredd(itll, sefkatli bir adam oldugu i¢in Sargent filmin ilerleyigi-
ni yan olay 6rgusi etrafinda kurmak zorundaydi. Conrad’in intiharla ma-
cadelesi Calvin’in muglak arayistan ¢ok daha aktiftir. Bu nedenle Sargent
geng oglun Yan Olay Oykiisiinii 6n plana ¢ikardi, ona vurgu yapti ve faz-
ladan sahne zaman verdi; bu arada da arka planda ana olay érgusunin
hizini dikkatlice artirdi. Yan olay 6rgulsu psikiyatristin muayenehanesinde
sona erdiginde Calvin ana olay érgiisuni yikici sonuna gétirmeye hazir-
dir. Burada anlatmaya calistigim sey, ORDINARY PEOPLE"n tetikleyici
olayinin bir kadinin Fransiz tostunu ¢ope atmasiyla harekete gegmesidir.

Henry James romanlarinin énsézlerinde dyki sanati hakkinda zekice
seyler yazmigtir. Bir keresinde sunu sormustur: “Neticede bir olay nedir?”
Onun soyledigine gdre, bir olay bir kadinin ellerini masaya koymasi ve
“o sekilde” size bakmasi kadar kiiciik de olabilir. Dogru baglam icinde bir
jest ve bir bakig bile yagami yikmak ya da olusturmak aniamina gelebilir:
“Seni bir daha asla gérmeyecedim” ya da “Seni sonsuza dek sevecegdim.”

Tetikleyici olayin (hatta her olayin) niteligi, etrafindaki diinya, karak-
terler ve tirle yakindan ilgili olmalidir. Bir kez tasarlandi§inda, yazar
onun iglevine yogunlagmahdir. Tetikleyici olay kahramanin yagammdakl
guglerm dengesini radikal bir bigimle alt Gist eder mi? Kahramanin denge-
leri yeniden kurma istegini canlandirir mi? Bu olay kahramanda dengeyn
yemden kuracagml hissettigi (maddl ya da maddi olmayan) o] nesneye
yonellk bilingli arzuyu uyandirir m|'7 Karmagik bir kahramanda, onun bi-
Imgll gereksm|m|yle gellgen blllngd|§| bir arzuya hayat verir mi? Kahra-
manl arzusu igin bir arayiga strikler mi? izleyicinin kafasinda ’Bagllca*
Dramatlk ~Soruyu ortaya cikarir mi? Zorunlu sahnenin bir goruntusunu
1olugturur mu? Eger bunlarin hepsini yaptyorsa bir kadinin ellerini masaya
koymasi ve “0 sekilde” size bakmasi kadar kiiguk de olabilir.

TETIKLEYICi OLAYIN YARATILMASI

Son bolimiin dorugu, yaratmasi agik ara en zor sahnedir. Bu, 6yk
anlatimimin ruhudur. EGer o igse yaramazsa 0yki de ise yaramaz. Ama
yazmasl en zor ikinci sahne ana olay 6rgusinin tetikleyici olayidir. Bu
sahneyi yazarken digerlerinden daha fazla sit bagtan yapariz. Aklimiza
gelebilecek ve bize yardimci olacak sorulardan bazilar suniardir:

Kahramanimin bagina gelebilecek en kétli sey nedir? Bu basina, ge-
len en iyi seye nasil dénlsebilir?

KRAMER VS. KRAMER. En kéti: Karisi onu ve ¢ocugunu terk ettigi
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zaman igkolik Kramer’in (Dustin Hoffman) bagina bir felaket gelmigtir. En
iyi: Bu onun bilingdigi olarak sevecen bir insan olma arzusunu gergekles-
tirmek i¢in ihtiyag duydu@u sarsintiya dénlsr.

AN UNMARRIED WOMAN. En kéti: Kocasl onu baska bir kadin igin
terk ettigini séyledigi zaman Erica (Jill Clayburgh) kusacak gibi olur. En
lyi: Onun gidisi, bu erkege bagimh kadinin ézgir olma ve kendine sahip
olma konusundaki bilingdigi arzusunu yerine getirmesine izin veren 6z-
gurlestirici bir deneyime doénagsar.

Ya da: Kahramanimin bagina gelebilecek en iyi sey nedir? Bu, olabi-
lecek en kot sey haline nasil gelebilir?

DEATH IN VENICE (VENEDIK'TE OLUM): Von Aschenbach (Dirk
Bogarde) karisi ve gocuklarini veba yluzinden kaybetmistir. Ondan beri
fiziksel ve ruhsal olarak ¢ékus noktasina kadar kendisini calismaya adar.
Doktoru onu yeniden sagligina kavusmasi icin Venedik'teki bir kaplica-
ya gbnderir. En iyi: Delice ve caresizce asik olur. Ama geng¢ bir oglana.
Onun bu inaniimaz glzel oglana duydugu tutku ve bunun imkansizlig
onu Umitsizlige surdkler. En kétd: Venedik’'te yeni bir veba salgint basla-
diginda ¢ocugunun annesi oglunu hemen uzaklastinr; Von Aschenbach
6lim{ bekleyip acisindan kurtulmak i¢in orada kalir.

THE GODFATHER; PART Il (BABA ll). En iyi: Michael (Al Pacino),
Corleone sug¢ ailesinin basina getiriimesinden sonra, ailesini yasal bir
dlinyada yasatmaya karar verir. En kéti: Mafya kanunlarina olan acima-
siz baghh@ en yakinlarinin suikasta ugramasi, karisina ve gocuklarina
yabancilagsmasi ve kardesini 6ldirmesiyle sonuclanir ve bu da onu bos-
lukta, kimsesiz bir adam haline getirir.

Bir dykit bu model icinde birden ¢gok doénls gegirebilir. En iyisi ne-
dir? En koétu haline nasil gelebilir? Bu, nasil bir kez daha tersine dénip
kahramanin kurtulusu haline gelebilir? Ya da: En k&tiisU nedir? Nasil en
iyi haline getirilebilir? Kahramani lanete nasil gétirebilir? En iyiler ile en
kétller arasinda esneriz, ¢cunki 6yku -bir sanat oldugunda- insan deneyi-
minin ortalarinda bir yerlerde oimaz.

Tetikleyici olayin etkisi yagsamin sinirlarina ulagmamiza firsat verir. Bu
bir tir patlamadir. Aksiyon tiril i¢inde bu gercekten bir patlama olabilir;
diger filmlerde bir tebessiim kadar sessiz olabilir. ister gizli ister dogru-
dan olsun kahramanin statiikosunu alt {ist etmeli ve onun var olan yagam
modelini sarsintiya ugratarak hayatina kaos getirmelidir. Bu biytk altiist.

_olustan, dorukta bu evreni iyi ya da kétlye dogru yeniden dizenleyen bir .
~ ¢6zum bulmaniz gerekir.
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9
BOLUM TASARIMI

GIDEREK ARTAN KARMASIKLIK

Bes parcali tasanimin ikinci 6gesi giderek artan karmasikliklardir. Oy-
kindn tetikleyici olaydan final bdlimindeki Kriz/Zirveye dogru yayilan
blylk kismi... Karmasiklagtirmak karakterler icin yasami zorlastirmak
anlamina gelir. Giderek karmasgiklastirmak karakterleri giderek daha faz-
la zithkla kargiya getirerek daha fazla ¢atigma ortaya ¢ikarmak, déntsu
olmayan noktalardan gegen olaylar dizisi yaratmak anlamina gelir.

Déniisii Olmayan Noktalar

Tetikleyici olay, kahramani yasamin dengesini yeniden kurma konu-
sunda bilingli ya da bilingdisi bir arzu nesnesi arayisina ydneltir. Bu ar-
zunun pesinden kosmaya baglamak icin kahraman kendi gercekliginden
olumlu bir tepki almak adina kiguk ve basit bir hareket yapar. Ancak
davraniginin etkisi beklenti ve sonug¢ arasinda bogluk agan i¢sel, kisisel
ya da toplumsal/cevresel catisma dlizeylerinde zithklar uyandirmaktir.

Bosluk ag¢ildigi zaman izleyici bunun dénisi olmayan bir nokta oldu-
gunu anlar. Kiglk ¢abalar ise yaramayacaktir. Karakterin ihml davra-
nislarla yagamin dengesini yeniden kurmasi miimkiin degiidir. Bu andan
itibaren karakterin itk cabasina benzeyen klglk ve ilimh nitelikieki tim
aksiyonlar dykiden cikariimahdir,

Risk altinda oldugunu anlayan kahraman bu boslugun Ustesinden gel-
mek icin daha buyuk bir irade ve kapasiteyle hareket eder ve ikinci, daha
zor bir davranigta bulunur. Ancak bunun etkisiyle, yine zithklar canlandi-
rilir ve beklenti ile sonug arasinda ikinci bir bogluk agtlir.

Izleyici bunun da déniisi olmayari bir nokta oldugunu anlar. ikinci-
ye benzeyen kuguklUkte aksiyonlar basanlt olmayacaktir. Bu nedente bu
dnem ve nitelikteki aksiyonlar da ¢ikariimalhidir.
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Daha blydk risk altindaki karakter degisen kosullara kendini ayarla-
mali ve kendi dinyasindan yararl ve kontrol edilebilir bir tepki bekleyerek
ya da en azindan umarak daha ¢ok irade ve kisisel kapasite gerektiren
bir harekette bulunmalidir. Ancak ¢ok daha guglu zitliklar onun Ggtncu
hareketine karsilik verince bir kez daha bir bosluk olusur.

izleyici bir kez daha bunun déniisii olmayan bég,ka bir nokta oldugu-
nun farkina varir. Biraz daha asir aksiyonlar karakteri istedigine kavus-
turmaya yetmeyecektir, bu nedenle bunlar da degerlendirmemizin disin-
da kalmalidir.

ilerlemeler karakterlerden giderek artan kapasite ve irade talep ede-
rek, onlari daha fazla riske sokarak, aksiyonun niteligi ve blyuklugu agi-
sindan ddénust olmayan noktalardan gegerek gergeklestirilir.

Bir 6yku daha kiiguk ve daha az nitelikli aksiyonlara geri gitme-
meli, izleyicinin &tesini hayal edemeyecegi bir son aksiyona dogru
ilerlemelidir.

Bu basiniza kag¢ kez geldi? Bir film ¢ok iyi baglar ve sizi karakterlerin
yasaminin igine geker. ilk yarim saat boyunca énemli bir déniim noktasi-
na gelinceye kadar merak uyandirarak devam eder. Ancak film, sonraki
kirk ya da elli dakikasinda sarkmaya baslar. Gdzleriniz ekrandan sapar,
saatinize g6z atarsiniz; daha fazla patlamis misir aimig olmayi istersiniz,
sizinle birlikte gelen kiginin anatomik yapisina dikkat etmeye baslarsiniz.
Belki de film yeniden hiz kazanir ve iyi biter ancak ortadaki cansiz yirmi
ya da otuz dakikada ilginizi kaybetmisizdir.

Bol miktarda bulunan bu tdr filmlere yakindan bakarsaniz, burasinin
yazarin icgdrisd ve hayal gucinin aksadidi yer oldugunu kesfedersiniz.
llerleme saglayamaz, bdylece aslinda 6ykiyi geriletmis olur. ikinci bo-
jumin ortasinda karakterlerine, onlarin birinci bélimde yapmis oldukla-
rindan daha ihml davraniglar-yaptirir. Bunlar ayni degil ama benzer bo-
yut ya da tiirde hareketlerdir: kiigiik, basit ve énemsiz. izlerken icgtidii-
lerimiz bize bu davraniglarin, karakterin birinci bolimde istediklerini sag-
lamadigini, bu nedenle de ikinci bélumde istediklerine ulagsamayacakla-

rni soéyler. Yazar éykiya tekrar tekrar kulianiyordur ve biz de bosa ku--

rek ¢ekiyoruzdur.

Filmin akicihgini ve ytkselisini saglamanin tek yolu arastirmadir: Ha-
yal glicuntin, bellegi ve gergekleri... Genel olarak bir uzun metrajh filmin
klasik olay érgasu kirk ila altmig sahne etrafinda planlanir. Bu sahneler
on iki ya da on sekiz sekans olarak planlanir. Bunlar filmin sonuna kadar
Gst Uste gelerek U¢ ya da datwa fazla bélumda olusturur. Kirk ila altmig
sahneyi yaratip bunlarin kendini tekrar etmemesini saglamak icin yizler-
ce sahne Uretmemiz gerekir. Bu malzeme yiginini tasarladiktan sonra,
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sekanslarl ve boéliomieri akilda kalici ve etkileyici, donlist olmayan nok-
talara donustiaren pirlantalari bulmak icin aragtinin. Eder bir senaryonun
120 sayfasini doldurmak igin yalnizca gerekli olan 40 ila 60 sahneyi ta-
sarlarsaniz, galismanizin gelisimi olmayacag: ve tekrara dayah olacagi
neredeyse kesindir.

Catisma Kurali

Kahraman tetikleyici olaydan ¢ikiiginda catisma kuralinin yénettigi bir
dinyaya girer. Yani catisma olmadan 6ykulde higbir sey ilerlemez.

Bagka bir sekilde stylersek, mizikte ses neyse 6yku anlatiminda da
catisma _odur. Oykii ve mizik zamana bagimli sanatlardir ve zamansal
sanatcinin en zor gérevi ilgimizi cekmek, surekli bir konsantrasyon sagla-

‘mak, daha sonra da zamanin nasil gectigini anlamadan bizi zaman iginde

striklemekitir.

Mizikte bu etki ses araciligiyla sagdlanir. Enstriumanlar ya da sesler
bizi alip géturerek zamam yok ederler. Bir senfoni dinlediginizi ve or-
kestranin aniden sessizlige biriindigini digiiniin. Etkisi ne olurdu? ilk
olarak neden durduklarina dair merak ve saskinlk yasariz, sonra hizla
hayal glicimizde calisan bir saatin sesini duyabiliriz. Aniden zamanin
ilerleyisinin farkina variriz. Zaman dyle 6zneidir ki, orkestra G¢ dakika
sessiz kaldiysa bize otuz dakika gibi gelir.

Oykiiniin miizigi catigmadir. Gatisma duygu ve disiincelerimizi mes-
wttigi slirece, yolculuk yaptigimizdan habersiz saatler gegiririz. Sonra
bir anda film biter. Sagkinlik icinde saatlerimize bakariz. Ama ¢atisma yok
oldugunda, biz de yok oluruz. G6ze hos gdrinen karelerin gbrsel zevki
ya da guzel bir mizigin isitsel keyfi bizi kisa bir sire oyalayabilir; ancak
catisma fazla gecikirse gozlerimiz ekrandan uzakiagir. Gézlerimiz ekran-
dan aynldig zaman beraberinde diiglince ve duygularimiz da uzaklasir.

Catisma Kurali estetik bir ilkeden étedir, éykiinin ruhudur. Oyki ya-

samin metaforudur ve canli olmak devamli bir catisma icinde olmakiir.
TJéan-Paul Sartre'in ifade ettigi gibi gergekligin 6z kitlik, evrensel ve
sonsuz bir eksikliktir. Bu dinyada higbir sey herkese yetecek miktarda
degildir. Yeterli besin, yeterince agk, yeterince adalet yoktur ve zaman da
asla yetmez. Heidegger'in gbzlemine gbre zaman varolusun temel kate-
gorisidir. Biz onun durmadan daralan gélgesinde yasariz ve yagsamimiz|
bosa harcamadigimiz hissine ulasmak i¢in arzularimizi elde etmemize
engel olan kithgin kuvvetleriyle kafa kafaya bir catigmaya girebiliriz.
Varolusumuzun gegiciligi gercegini kavramamis olan, modern dlnya-
nin sahte konforlari tarafindan aldatllmlgglan, oyunun kurallarini bilince
yasamin kolay olduguna inanan yazarlar ¢atismaya yanhs bir anlam ka-
zandirirlar. Metinleri su iki sebepten biri sonucunda basarisiz olur: Ya an-
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lamsiz ve sagma siddet catismalanyla doludur ya da anlamli ve duristge
ifade edilen bir catigma yoktur.

Birincisinde, ¢atisma yaratmak icin ders kitabindaki kurallara gére ya-
ziimig turbo &zel efektler Gizerinde galismalar yapilir ancak durist yagam
milicadelesine ilgisiz ve duyarsiz olduklarindan, kaos igin sahte bahane-
ler uydururlar.

ikincisi, catismanin kendisine tepki olarak yazilmis olan can sikic
portrelerdir. Bu yazarlar Pollyanna’nin bakis agisini benimseyerek eger
catisma olmasaydi yasam gercekten de glizel olabilirdi diye disginurler.
Bu nedenle onlarnn filmleri, gatismadan uzak olarak yalin tasvirlerle bi-
raz daha iyi iletisim kurmayi 6grensek, biraz daha yardimsever, ¢cevreye
duyarh olsak dinya cennete doénebilirdi diisiincesini éne surerler. Fakat
tarih bize herhangi bir sey 6grettiyse, bu da zehirli kabus nihayet sona_
erdiginde, evsizlere barinak saglandiginda ve dinya glines enetjising

m birimizin hala bojazimiza kadar batmig olacag-_
“mizdit,
—

Bu_uclardaki yazariar gatismanin niteligi bir dizeyden digerine degi,
sirken, yagsamdaki_catisma miktarinin_sabit oldugunu_anlamamiglardir,
"Her zaman bir seyler eksiktir. Bir balonu siktiginizda oldugu gibi ¢atis-
manin hacmi de asla degismez, yalnizca bagka bir taraftan siger. Yasa-
min bir dizeyinden ¢atismay ¢ikardigimiz zaman bagka bir diizeyde on
katina ¢ikar.

Ornegin eger dissal arzularimizi doyurmayi ve diinyayla uyumu sag-
lamay1 becerirsek siik(inet kisa bir strede sikicihga déntsir. Sartre’in
“kithk” dedigi sey catismanin yoklugudur. Sikilma, arzuyu kaybettigimiz,
eksiklikten yoksun oldugumuz zaman stirabini yasadigimiz i¢sel catis-
madir. Daha da kétlsU, her glin sakin bir memnuniyet igcinde yagayan bir
karakterin catigmasiz varolugunu ekrana yansitacak olsaydik izleyicideki
can sikintisi korkung seviyelerde olurdu.

Fiziksel olarak hayatta kalma micadelesi, endiistrilesmis (lkelerin
egitimli insanlar i¢in az ¢ok ortadan kalkmigtir. Dig diinyadan gelen bu
glvenlik, icinde yasadigimiz dinyay! incelemek i¢in bize zaman verir.
Evimiz, kiyafetimiz, yemeg@imiz ve ilacimiz oldugu zaman bir nefes alir
ve insan olarak ne kadar eksik oldugumuzu anlariz. Fiziksel rahatliktan
fazlasini isteriz, mutlulugu isteriz ve bdylece i¢ dinyamizdaki savaglar
baslar.

Bununla birlikte eger bir yazar olarak zihin, beden, duygular ve ruh
icindeki catismalar sizi ilgilendiriyorsa, o zaman Uclincii Diinya’ya bakin
ve insanh@in geri kalaninin nasil yasadigini gériin. insanlarin ¢ogu, has-
talikla, aghkla, zorbalik ve hukuksuz siddetin dehgetiyle dolu ve yagsamin
gocuklari i¢in cok daha farkli olacagi umudundan yoksun bir sekilde, kisa
ve aclli yagamlarin istirabini gekiyor.
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I¢ diinyadaki ve genel dinyadaki ¢atismanin deriniigi ile genisligi sizi
etkilemiyorsa akliniza su gelsin: Olim. Oliim bize dogru yénelen, simdi
ile o an arasindaki saatleri saniye saniye bitiren, gelecekte yol alan bir
trene benzer. Bir tatmin duygusuna ulagmak istiyorsak tren varmadan
6nce yasamin zithiklanyla ylziesmeliyiz.

Kalici nitelikli bir eser yaratmak isteyen bir sanatgi, yasamin stresleri-
ne kars! kiiguk diizenlemelerle ya da fidye icin kentleri yok edecek nik-
leer aygitlan calan usta hirsizlann hiper ¢atismalariyla ilgili olmadigini
anlamaya baslar. Yagam ask ve kendi degerini bulma, icteki kaosa huzur_

i ; getirme, gevremizdeki devasa sosyal esitsizlikler ve akip giden zamana

dair nihai sorularla ilgilidir. Yagam ¢atismadir. Bu onun dogasidir. Yazar
bu mucadeleyi nerede ve nasil duzenleyecegine karar vermelidir.
__.———"__—‘

Kanisikliga (Complication) Karsi Karmasiklik (Complexity)

Yazar 6ykiyd karisik hale getirmek i¢in catismayl son noktaya ka-
dar arttinir. Bu yeterince zordur. Ancak 6ykuya sadece kuru kangikhktan
adamakilli karmasikhiga ¢ektigimiz zaman, is geometrik olarak da baydar.

Gordigumiz gibi catisma zithik diizeylerinin herhangi birinde, ikisinde
ya da Uglnde birden olabilir. Bir dykiy( yalnizca kangtirmak, bu ¢ du-
zeyden yalnizca birine tm ¢atismalar yerlestirmek demektir.

Korku filminden aksiyon/maceraya ve komediye kadar aksiyon kah-
ramanlan sadece kisi-disi diizeyde catismayla karsilagirlar. Ornegin
James Bond’un i¢ catismalarn yoktur. Onun kadinlarla iligkilerinin kigisel
olmadigini biliriz; onlar zevk igindir.

KARISIKLIK:
SADECE BiR DUZEYDE GATISMA

ICSEL CATISMA - Biling Akis!
KISISEL CATISMA — Soap Opera (Pembe Dizi)
KiSi-DISI CATISMA — Aksiyon/Macera, Komedi

Kanisik filmler iki ézelligi paylasirlar. ilk olarak genis oyuncu kadrosu
vardir. Eger yazar, kahramani sosyal ¢atismayla sinirlarsa, reklamlarda
iddia edildigi gibi “binlerce oyuncuya” ihtiyaci olacaktir. James Bond’un
rakipleri katiller, vamp kadinlar, askerler ve bunlarin yandaglari, dalka-
vuklaridir, ayrica yardim eden karakterler ve kurtariimayi bekleyen sivil-
ler vardir; toplum ve Bond arasinda ¢ok daha glcli catismalar kurmak
icin cok sayida karaktere ihtiyag vardir.
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ikinci olarak karigik bir film icin cok sayida set ve mekan gerekir.-Eger
yazar fiziksel gatigmayla ilerlerse gevreyi sirekli degistirmelidir. Bir Bond
filmi bir Viyana Operasi’nda baglayabilir, sonra Himalayalara gidebilir,
Sahra ColU’'nU gecerek kutuplara ulasabilir, aya ¢ikabilir ve sonra da
Broadway’a inebilir. Bunlar Bond’a maceraperestlik drnekleri sergilemesi
icin daha ¢ok firsat verirler.

Sadece kigisel ¢catisma dizeyinde karisitk olan dykiller pembe dizi
(soap opera) olarak bilinirler ve aile dramasi ile agk hikayesinin agtk uclu
bir kombinasyonudur. Burada éykideki her karakterin éykideki diger tim
karakterlerle -kalabalik bir aile, arkadaglar ve sevgililer- yakin iligkisi var-
dir; hepsinin de iginde yer alacaklari mekanlara ihtiyact vardir: oturma
odalari, yatak odalari, burolar, gece kultpleri, hastaneler. Pembe dizi
karakterlerinin igsel ya da ekstra-kisisel catismalari yoktur. istediklerini
elde edemedikleri zaman aci gekerler ama ya iyi ya da kétl insan olduk-
lar icin, i¢c dinyalarinda gergek ikilemlerle nadiren karsilagirlar. Toplum
onlarin klimal diinyalarina asla mudahale etmez. Ornegin eger bir cina-
yet 8yku iginde toplumun temsilcisi olacak bir dedektifi gerektiriyorsa, bu
polisin bir hafta icinde, Soap’daki her karakterle yakin ve kigisel bir iligki
icine gireceginden emin olabilirsiniz.

Yalnizca i¢ ¢atisma dlizeyinde karmasik olan dykuler filmler, oyun-
lar ya da geleneksel romanlar degildir. Bunlar dugiince ve duygularin
6zunin sdzcuklerle ifade edildigi biling akigi tirundeki diz yaz! calig-
malaridir. Yine genig bir oyuncu kadrosu gerekir. Tek bir karakterin igine
yerlestirilsek bile, bu karakterin zihni karsilastigi ya da kargilasmay umut
ettigi her insana dair anilar ve hayalleriyle doludur. Dahasi biling akisi
caligmalarindaki gérintuieri dyle yogundur ki, NAKED LUNCH’da oldugu
gibi, tek bir cimlede Ug, dort kez mekan degisimi olur. Bir yi§in mekan ve
yuz, saldiris1 okuyucunun hayal gliciine dogru akar, ama bu ¢aligmalarin
hepsi -her ne kadar son derece 6znel olsa da- tek bir dizeydedir ve bu
nedenle yalnizca karigiktir.

KARMASIKLIK:
UC DUZEYDE CATISMA

iIC CATISMA
KISISEL CATISMA
KiSi-DISI CATISMA

Karmasikhga ulagsmak i¢in yazar, karakterlerini yasamin ¢ diizeyin-
de, -siklikla ayni anda- catismaya sokar. Ornegin son yirmi yildaki film-
ferin en unutulmaz sahnelerinden biri basit gériinen ama karmasik bir
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yazima sahiptir. KRAMER VS. KRAMER’de ki Fransiz tostu sahnesi. Bu
Unli sahne Ug degderin bir arada olmasiyla karmasgiklagir: kendine g?.'Tven,
bir gocugun babasina duydugu gaven ile saygt ve ailenin devami. Sahne
baglarken U¢u de pozitif yuk tagir.

Filmin ilk dakikalarinda Kramer, karisinin onu ve ¢ocugunu terk etti-
gini 6grenir. Kramer bir erkek kibriyle ogluna kadinlarin yaptigi her seyi
kolaylikla yapacagini séylemesine karsi kafasindaki korkular ve stipheler
yiziinden i¢sel bir catismayla iyice hirpalanir. Bununla beraber sahnenin
basinda kendinden emindir.

l(ﬂner’in kigisel catismasi vardir. Oglu, annesi onu doyurmazsa ac-
Iiktan Glecedinden korkarak histeriklesgir. Kramer ona korkmamasini, an-
nesinin geri dénecegini, bu arada kamp yapar gibi egleneceklerini sdy-
leyerek onu sakinlestirmeye caligir. Cocuk, babasinin sdzlerine inanarak
gozlerini siler. .

Nihayet Kramer’in kisi-disI catismasi gelir: Mutfak yabanci bir dlinya-
dir ama orada sanki bir Fransiz aggiymis gibi dolanir.

Oglunu yuksek bir tabureye oturtarak ona kahvaltida ne yemek iste-
digini sorar ve ¢ocuk “Fransiz tostu” diye cevap verir. Kramer derin bir
nefes alir, kizartma tavasin! ¢ikarir, biraz yag koyar, tavayi ocaga yerles-
tirir, malzemeleri ararken ategi agar. Fransiz tostunun iginde yumurta ol-
dugunu bildigi icin buzdolabini agar ve birka¢ yumurta bulur ancak onlari
neyin igine kiracagini bilemez. Dolabin altini Gstlne getirir ve Gzerinde
“Teddy” yazan fincani ¢ikarir. '

Oglu duvardaki notu gorir. Kramer’'e annesini tost yaparken gordi-
guni sdyler ve fincan kullanmadigi konusunda onu uyarir. Kramer ige
yarayacagini sdyler. Yumurtalan kirar. Birazi fincana, geri kalani yerlere
dékdalir ve cocuk aglamaya baglar.

Tavadaki yag sicramaya bagladiginda Kramer panikler. Ocagi kapat-
mak aklina gelmez; onun yerine zamana kargi yarismaya koyulur. Finca-
nin igine daha ¢ok yumurta kirar, buzdolabina kosar, bir kutu stt kapar,
onu déker ve fincandan tagirir. Yumurta sarilarini ¢irpmak igin bir bigak
bulur ve ortaligs daha da beter hale getirir. Cocuk bu sabah bir sey yiye-
meyecedini anlar ve iyice goz yaslarina bogulur. Yag da tava da yanar.

Caresiz, kizgin, korkularini kontrol etme savasini kaybeden Kramer
bir dilim ekmek ahr, dikkatle bakar ve onun fincana giremeyecegini fark
eder. Ekmek dilimini ikiye katlar ve fincana daldirir. Bir avu¢ dolusu yu-
musamis ekmek, yumurta sarisi ve sut karisimini tavaya firlatir; kizgin
yaglar hem ona hem ogluna sigrar. Ocagin (izerinden tavayi kaparken
elini yakar, oglunu kolundan tutar ve “Réstorana gidecegiz” diyerek kapt-
dan digari srukler.

Kramer'in erkek kibri korkulari tarafindan bastirilir, kendine guveni
pozitiften negatife déner. Babasina duydugu guven ve saygi pozitiften
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negatife donen korkmus haldeki cocugunun dniinde asagilantr. Canlan-
mig gibi gériinen bir mutfak tarafindan tam anlamiyla bozguna ugratil-
migtir ve yumurtalar, yag, ekmek, sit ve tava ev i¢i yagamini pozitiften
negatifea cevirerek onu kapinin disina siriiklemistir. Cok az diyalog ve
oglu igin kahvalti hazirlamaya calisan bir adamin basit bir etkinligiyle bu
sahne film diinyasinin en ¢ok akilda kalan sahnelerinden biri haline gelir.
Yasamin karmasikliklariyla ayni anda ¢atisan bir adamin U¢ dakikalik
drami...

Aksiyon tirleri, pembe dizi veya biling akisl, diiz yazi tarzinda yazma
hirsiniz yoksé gbreceli basit ama karmasik 0yki tasarimlandir. “Goreceli
basit” siradan demek degildir. Su iki ilkeyle sinirlanmig ve glzel bir sekil-
de bigimlendirilip anlatilmig dykaler anlamina gelir: Karakterleri arttirma-
mak, ¢ok sayida mekan kullanmamak, Zaman, mekan ve insanlarla sek-

“sek oynamak yerine, zengin bir karmasikiik yaratmaya konsantre qurkéh'__
sinirh sayrda oyuncu kadrosu ve mekan i¢in kendinizi disipline edin.

Bolim Tasarimi

Bir senfoni Ug, dort ya da daha fazla bdliimden olugurken, bir éyku de
bélimler halinde anlatilir ve bu, éykiniin makro yapisidir,

ﬁj_g@ davranigini degistiren diizenle olan vuruglar sahneleri olustu-
rur. Ideal olarak her sahne, dederlerin pozitiften negatife veya negatiften’

pozitife dénerek kahramanlarin yasamlarinda énemli ama kucik degi- ,
Simler yaratan bir donim noktasi haline gelir. Sahneler dizisi, karakterler.
uzerinde orta duzeyde etkisi olan, degerleri, iyi ya da kéti yénde ama
diger sahnelere gére daha blyilik oranda degistiren ya da dénistiren bir
sahneyle sonuglanan bir sekansi olusturur. Sekanslar dizisi, karakterlerin
_yasaminda herhangi bir sekansin yaptigindan daha bilyiik ve onemli bir
térsine donus yaratan sahneyle doruga ¢ikan bir b6lim olusturur.

— Aristo Poetika'da, 6ykuniin hacmiyle -okuma ya da canlandirmanin ne’
kadar sdire aldigi- onu anlatmak igin gereken énemli Déniim Noktalarinin
sayist arasinda bir iligki oldugu sonucuna varmistir. Eser uzadikga daha
cok sayida dnemli doniiglim yasanir. Bagka bir deyisle, kibarca Aristo
sunu rica eder: “Litfen bizi sikmayin. Gercekte hicbir sey oimazken bizi
saatlerce su sert mermer zeminlerde oturtarak koro itahileri ve agitlar
dinlemek zorunda birakmayin.”

Aristo’nun ilkesini izlersek, bir dyki bir bolim i¢inde anlatilabilir. Bir
dizi sahne 6nemli bir tersine dénuge dogru ilerleyen birka¢ sekansi bi-
¢imlendirerek 6ykdyi sonlandirnr. Ama boyle yapilacaksa 6yki kisa ol-
malidir. Bu, kisa bir diizyazi, tek perdelik oyun ya da bes ila yirmi dakika
arasindaki bir 6grenci filmi ya da deneysel filmdir.

Bir 6yka iki bolum i¢inde de anlatilabilir: iki Gnemli tersine dénus ve bi-
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ter. Ama yine gorece kisa olmalidir: durum komedisi (sitcom), kisa roman
ya da Anthony Shafferin Black Comedy’si ya da August Strindberg’in
Miss Julie’si gibi bir saatlik oyunlar...

Ancak bir dyki belirli bir bayukiige ulasti§r zaman -uzun metrajl film,
bir saatlik bir televizyon filmi, uzun bir oyun, roman- en az u¢ bolim ge-
rektirir. Yapay bir gelenek nedeniyle degil, derin bir amaca hizmet etmek
icin.

izleyici olarak biz bir dyki sanatgisini bagrimiza basar ve sdyle deriz:
“Y§§5m|n simirlarina kadar derin ve genis siirsel bir deneyim yasamak

Wul bir insanim. Eger size eserinizi gormem veya
okumam igin yalnizca birka¢ dakika verseydim, sizden beni sinira go-
tirmenizi talep etmek haksizlik olurdu. Bunun yerine bir ya da iki keyifli
an, bir ki gézlem istérim, daha Tazla degil. Ama size yagamimin degerli
“Saatenm veriyorsam, deneyimin sinirlarina ulasabilen guc¢li bir sanatgr
olmanizi beklerim.”

Mnl karsilamak, yasamin en icindeki ve disindaki kay-
naklarina temas eden &ykuleri anlatmak igin, iki 6nemli tersine dénusg
asla yeterli degildir. Ortam ya da anlati kapsami ne olursa olsun, ister
uluslararasi ve destans) ya da kisisel ve i¢gsel olsun,_ uzun bir sanat ya-
pitinin ¢izginin sonuna kadar gitmesi icin en az ¢ 6nemli tersine donds
gereklidir.

h"Sﬁ'(—in—{leri distnin: Bir seyler basta kotd, sonra da iyi oluyor, 6yka-
ndn sonu; bir seyler iyiyken kétitesiyor, dykiinan sonu; kéti daha da ko-
tilesiyor, dyklnun sonu; bir seyler iyi ve giderek iyilesiyor, 6ykinin sonu.
Her dért durumda da bir seylerin eksik oldugunu hissederiz. Pozitif ya da
negatif anlamda yUkli olsun ikinci olayin ne sinir ne de son olmadigini
biliriz. Hatta ikinci olay karakterleri 6lse bile: Bir seyler iyiydi (ya da kétd),
daha sonra herkes 6ldii, ykiiniin sonu. Bu yeterli degildir. “Tamam, her-
kes 0ldU. Simdi ne olacak?” diye meraklaninz. Uglincli déniis eksiktir

“ve biz en azindan bir tane daha énemli tersine déniis olana dek sinira
ulagsmadigimizi biliriz. Bu nedenle t¢ bélimli 6yki ritmi daha Aristo be-
lirtmeden énce dahi 6ykl sanatinin temeliydi ve bugtin de dyledir.

Ancak bu bir formal degil yalnizca bir temeldir; bu nedenle bununia
baslayacak ve daha sonra sonsuz ¢esitlemelerinden bazilarini aciklaya-
cagim. Kullanacagim oranlar uzun metraj filmin ritmidir ancak ilke olarak
oyuna ve romana da ayni sekilde uygulanabilir. Bir kez daha bunlarin
form0l degil yaklagik degerler oldugu konusunda sizleri uyarmak isterim.

183



TETIKLEYICI

OLAY
Ana I. Bolim Il. Bolim . Bolim
Olay Orgiisi 70 Dakika

1 30 100 118 120

Birinci bdlimde acilis kismi tipik olarak anlatimin %25’lik boliumani
kaplar ve 1. B6I0min dorugu 120 dakikalik bir filmin ilk yirmi ila otuz da-
kikas! icinde meydana gelir. Son bslim hepsinden kisa olur. ideal olarak
son bélumde aksiyonu hizla doruda dogru gotiren bir ivme duygusu ver-
meyi isteriz. Eger yazar son bolimii uzatmaya c¢aligirsa ivme neredeyse
kesin olarak béliimiin ortasinda azalacaktir. Bu nedenle son bélimler
genellikle kisadir; yirmi dakika ya da daha az surerler.

Diyelim ki, 120 dakikalik bir film kendi ana olay érgisinun tetikleyici
olayint ilk dakikaya, |. Bolimdn dorugunu 30. dakikaya yerlestirsin; 18
‘dakika siiren bir 1ll. Bélime ve BITIME kadar iki dakikalik bir ¢dziime
sahip olsun. Bu ritim 70 dakika suren bir |l. Bélim yaratir. Aslinda iyi an-
latilabilecek bir dykinin bagarisiz olacadi yer burasidir. Yazar bu uzun
ikinci bélimde ¢ikmaza girer. Burada iki olasi ¢6zim yolu vardir: Yan
olay 6rglleri ya da bdlim eklemek.

TETIKLEYICI OLAY |. Bélim 1. Bolom  1Il. Bolim
Ana
Olay Orgiisii 1 30 100 118
] 1
TETIKLEYICi OLAY 1. Bojum :
\ :
Yan Olay ] '
Orgusi A __1_25____ _do_____ \
1 ]
. . . I '
TETIKLEYICI OLAY 1. Bolim Il. Bolim
] |
Yan Olay ! '
OrgusuB 1 __15 __ ____ 45 75 !
]
TETIKLEYICi OLAY  I. Bélim [I. Bélim  NI. Balim
Yan Olay
Orgisi C 1 50 90 118
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Yan olay orgllerinin gogu zaman kisa olsalar da kendi bélim yapilan
vardir. Yukaridaki ana olay 6rgiistinin (¢ boltimlik tasariminin arasina
Ug yan olay 6rgisil olugturalhim: Tetikleyici olayin 25. dakikada gercekles-
tigi bir bdlomliik yan olay érgisi A’nin filmin i¢inde doruga ulagmasi ve
sona ermesi 60 dakika surer. 15. dakikada tetikleyici olayin gergeklestigi
iki bolimld yan olay 6rgiist B ise 45. dakikada |. B6lim doruguna ve 75.
dakikada Il. B8lim doruguna ulasir. U¢ bslimli yan olay érgiisii C'de
ana olay 6rgusunin tetikleyici olayi (6rnegin sevgililer kargilagirlar ve ana
olay érgisuni baslatan sugu kesfeden polislerle ayni sahnede bir yan
olay drguasini baglatirlar) icinde kendi tetikleyici olayt vardir ve |. B6lUm
50. dakikada, Il. Bo6lim 90. dakikada ve Ill. B&lim ana olay 6rgusuniin
son dorugu icinde (suglunun yakalandigi sahnede sevgililer evlenmeye
karar verirler) doruda varir.

Her ne kadar ana olay érglsi ve U¢ yan olay orglsinun dort farklh
kahramani olsa da, izleyici onlarin hepsiyle empati kurabilir ve her yan
olay 6rgusi kendi basiica dramatik sorusunu ortaya atar. Boylece izleyi-
cinin ilgisi ve duygulari bu dért éykiyle yakalanir, sGrdirilir ve artirtir.
Dahasi bu ¢ yan olay 6rgisinin, ana olay 6rglisinun 1. ve Il. B8lim-
lerinin dorugu arasina rastlayan bes énemii tersine déniisa vardir — filmi
ilerletmek, izleyiciyi dykiiniin derinlerine cekmek ve ana olay 6rgisinin
ikinci bolimiinin yumusgak karnini sertlestirmek igin yeterli dyki anlatimi
vardir.

Diger taraftan THE FUGITIVE’de oldugu gibi, her film yan olay drgusu
istemez ya da buna ihtiyaci yoktur. O halde yazar uzun bir ikinci bolimun
yarattigi sorunu nasil ¢cdzer? Daha fazla bslim yaratarak. Ug bélimliik
tasarim minimumdur. Eger yazar 6ykiiniin ortasinda énemli bir dénisim
kurarsa éyklyu 30 ya da 40 dakikadan fazla sirmeyen dért bélime ayi-
rir. SHINE'da David’in, Rahmaninof'un 3. Piyano Kongertosu'nu ¢aldik-
tan sonraki ¢oklisii milkemmel bir érnektir. Hollywood’da bu teknik bélim
ortasi doruk olarak bilinir ve cinsel iglevsizlik gibi bir durumu cagnstirir;
ancak ll. Bélumun ortasinda dnemli bir tersine donus, tasarimi Gg bolim-
den doért bélime genigletme -Ibsen gibi- ve filmin ortasindaki hizi artirma
anlamina gelir.

Bir film, FOUR WEDDING AND A FUNERAL’da oldu@u gibi bes bd-
IGmlik bir Shakespeare diizeniyle de olusturulabilir. Ya da RAIDERS OF
THE LOST ARK'taki gibi yedi b6lim, THE COOK, THE THIEF, HIS WIFE
& HER LOVER'da (ASCI, HIRSIZ, KARISI VE ASIGI) oldugu gibi sekiz
bolum olabilir. Bu filmlerde uzun ikinci bélim sorununu kesin bir sekilde
cbzmek icin her on bes ya da yirmi dakikada bir, dnemli bir tersine donis
yasanir. Ancak 5-8 bolumlik planlar istisnadir ¢lnkl bir problemin ¢ézi-
mil bagka soruniara neden olur.
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SHINE:
TETIKLEYICi OLAY  (BOLUM ORTASI DORUK)

)}( Ana . B8Iim H.BSIim . BSlim  1V.B&lim
Olay Orgusii 1 30 60 - 100 118 120

Yan Olay Orglisu

FOUR WEDDING AND A FUNERAL:
TETIKLEYICI OLAY

Ana 1.BélGm I.Bolim  HLB6Im  IV.BSlim  V.Bolim
Olay Orgusi 1 25 50 75 100 118 120

THE COOK, THE THIEF, HIS WIFE & HER LOVER:
TETIKLEYICi OLAY

Ana 1.BoIGm 11.Bolom  1I1.Bolim  1V.Boélum V.Bélim  VI.Bél.

Olay Orgiisi 1 15 30 45 60 75 90
VIL.B&I. VIiL.BaI.
105 120

Birinci olarak, bélum doruklarinin ¢ogaltiimasi kliselere davetiye ¢i-
kartr.

Genel olarak lg¢ bolumluk bir 6yki hatilanmaya deger dért sahne ge-
rektirir: Anlatiy1 bagslatan tetikleyici olay, |. Bélim, II. Boiim ve 1ll. Bolim
Dorukiari. @AMER VS. KRAMER’in tetikieyici olayinda Bayan Kramer
kocasint ve oglunu birakip gider. 1. Bolim Dorugu: Cocugun verayetmi—
almak uzere geri doner. Il. Bélim Dorugu: Mahkeme ¢ocugun velayetmf.

“anmeye verir. . Bolum Dorugu: Esh?ocaand’eTgocuklarmm

arari icin en 1y seyin kendilerini dusunme etmelert oldugunu
“anlar ve cocugu babasina geri getinir. Dort guclt doniim noktast, mikem-
el sahneler ve sekanslara yayilir.

Yazar bélim sayisini arttirdi§) zaman bes, belki alti, yedi, sekiz, do-
kuz ya da daha fazla muhtesem sekans yaratmaya zorlanir. Bu onu asan
bir yaratici is haline gelir, bu nedenle de pek cok aksiyon filmine bulagsmis
olan kliselere bagvurur.

ikinci olarak, bélim sayisinin arttinlmasi doruklarn etkisini azaltir ve
tekrarlaria sonuctanir.

Eger yazar her on bes dakikada dnemli bir tersine dénlis yaratmasi
gerektigini hissediyorsa, sahnelerin doruklari ayni ve sikici olur: yedi ya
da sekiz defa yasam ve 6lim, yasam ve 6lim, yasam ve 6lim, yasam
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ve 8lim, yasam ve 8lim... izleyici esnemeye baslar, “Bu énemli bir do-
nisim degil. Onun siradan bir giini. Her on bes dakikada bir birileri bu
adami dldirmeye cahsiyor” diye diasindir.

Onemli olma, neyin kolay ve kicik olduguyla iligkilidir. Eger her sah-
nede dikkatimizi gekmek igin ¢ighiklar atilirsa, sagw oluruz. Cok sayida
sahneye yiksek enerijili doruklar kondugu zaman énemli olmas! gereken
sey dnemsiz, tekrara dayall hale gelir ve etkisini yitirir. Bu ylizden yan
olay 6rglsi de olan tg¢ bolimlik bir ana olay érgust bir tir standart hali-
ne gelmistir. Bu standart cogu yazarin yaratici glcine uygundur, karma-
sikhdi ve tekrardan kaginmay saglar.

Tasarim Cesitleri

Birinci olarak dykiiler, anlatimlarindaki énemli déniisiimlerin sayisina
gore degisir: LEAVING LAS VEGAS'In bir ya da iki bélimli mini olay
6rglsi tasarimindan, THE VERDICT in U¢ ya da dért bélime ek olarak
klasik olay érgusinin yan olay érgulerine, SPEED gibi birgok aksiyon
filminin yedi ya da sekiz bélimine, THE DISCREET CHARM OF THE
BOURGEOQISE’da anti-olay 6rgllerinin karmakarigik modellerine ve THE
JOY LUCK CLUB gibi ana olay érgusuinin olmadidi ¢oklu olay érgustine
sahip filmlere kadar; ancak farkli dyku hatlan Gzerinde agagd: yukar bir
dizine énemli DonUm Noktalan icerebilirler.

ikinci olarak &ykilerin bigimleri tetikleyici olayin yerlestiriime yerine
gbre degisir. Geleneksel olarak tetikleyici olay anlatimin olduk¢a bagla-
rinda meydana gelir ve yirmi ya da otuz dakika sonra oyki, 1. Bolumiin
‘dorugunda bilylK bir tersine dénii olugturacak sekilde gelisir. Bu model_
yazarin filmin ilk ceyregine iki 6nemli sahne yerlestirmesini gerektirir. Bu-
nunla birlikte tetikleyici olay anlati icinde yirminci veya otuzuncu dakikada

“Va da daha gec girebilir. Ornegin ROCKY’de ana olay orgusunun tetikle-
"yici olayi cok gec ortaya cikar. Bunun etkisi tetikleyici olayin ik balamiin
dorugu haline gelmesi ve bdylelikle iki amaca hizmet etmesidir. —
—_— I

ROCKY: TETIKLEYIiCi OLAY
Ana 1.BOIOm 11.BAIGmM Ni.Bolam
Olay Orglist 1 5 33 90 105

Adrian’in Yan
Olay Orgusii 5

Tetikleyici Olay

Ancak bu, yazara kolaylik olsun diye yapilamaz. Ana olay 6érgiisinin
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girigini ertelemenin tek amaci seyircinin uzun uzadiya kahramani tani-
masini saglayip boylece tetikleyici olaya tam aniamiyla tepki verebilme-
sidir. EQer bu gerekliyse hazirlayici nitelikteki bir yan olay 6rglsi anlati-
y1 baglatmalidir. ROCKY’de bir tane vardir: Adrian/Rocky ask hikayesi.
CASABLANCA, birer kahraman olarak Laszlo, Ugarte, Yvonne ve Bulgar
es; coklu kahraman olarak da miiltecileri kullanir. Oyki ge¢ gelen ana
olay 6rgisiiniin olgunlagmasini beklerken izleyiciyi tutacak bicimde an-
Jatitmahdir.

Bununla birlikte uygun zamana, birinci ve otuzuncu dakikalar ara-
sinda bir yerde ulasildigini disiinin. O zaman film, agilig igin hazirla-
yicl bir yan olay églsine ihtiyag duyar mi? Belki evet, belki de hayir.
THE WIZARD OF OZ'un tetikleyici olayi on besinci dakikada, bir kasirga
Dorothy’yi (Judy Garland) Munchkinland’a tasidigi zaman meydana ge-
lir. Bunu kurmak icin yan olay 6rgisit yoktur, bunun yerine kadinin “gok-
kusaginin ustiinde bir yere” gitme arzusunun dramatize edilerek sunul-
mastyla filme baglaniriz. ADAM’S RIB’de (ADEM’IN KABURGA KEMIGi)
bolge savcist Adam Bonner (Spencer Tracy) ve onun savunma avuka-
t1 esi Amanda’nin (Katherine Hepburn) kendilerini bir davada birbirlerinin
kargisinda bulduklari tetikleyici olay 15. dakikada gelir. Bu durumda film
hazirlayici bir yan olay érglsiyle baglar: Sanik (Judy Holliday) kocasinin
bagka kadinlaria iligkisi oldugunu 6grenince onu vurur. Bu, bizi yakalar ve
ana olay érgusunin tetikleyici olayina tasir.

15. dakikada ortaya ¢ikan, bir tetikleyici olay olunca yazar otuzuncu
dakikada blyuk bir tersine dénlse ihtiyag duyar mi? Belki evet, belki de
hayir. THE WIZARD OF OZ'da Dorothy, Bat’'nin Kétii Cadisi tarafindan
tehdit edilir, ona kirmiz terlikler verilir ve tetikleyici olaydan on bes dakika
sonra sari tuglal yolu aramaya gonderilir. ADAM'S RiB’de ana olay 6rgu-
sundn bir sonraki dnemli tersine dénish Amanda’nin mahkemede énem-
li bir bagan elde ettigi tetikleyici olaydan kirk dakika sonra meydana gelir.
Ancak bu kismi karmasik hale getiren, Adam’in basinin belasi olan bes-
tecinin Amanda ile agikga flért etmesinin yarattigi gerginliktir.

Bélamlerin ritmi, ana olay 6rglsiinde tetikleyici olayin yerlestiriimesiy-
le olusur. Bu nedenle bélum yapisi ¢ok gesitlidir. Hem ana olay érgisu
hem de yan olay orguleri i¢in biliylk tersine dénlglerin sayisi ve yerles-
tirme segimleri kahramanlarin niteligi ve sayisi, karsit giiclerin kaynakla-
r, tir ve sonug olarak yazarin diinya goriisti ve kisiligine bagl olarak, sa-
nat¢l ve malzeme arasindaki yaratici etkilesim araciligiyla yapilir.

Sahte Son

Bazen, 6zellikle de aksiyon turlerinde sondan bir dnceki bélimun do-
rugunda ya da son bdlimun iginde yazar bir sahte son yaratir: Bu sahne
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Oyle tamamlanmig gibi gérandir ki bir an igin dykinun bittigini disinariz.
E.T. 6lar; film bitti diye digtniriz. ALIEN'da Ripley kendi uzay gemisini
havaya ugurur ve kagar diye dusuniiriiz. ALIENS’de Ripley batin bir ge-
zegeni havaya ugurur ve kagar diye umariz. BRAZIL’de Jonathan (Sam
Lowry) Kim’i (Jill Layton) zorba rejimden kurtarir, sevgililer kucaklasirlar,
mutlu son ... Yoksa degil mi?

TERMINATOR’da cifte sahte son vardir: Reese (Michael Biehn) ve
Sarah (Linda Hamilton) Terminatdri yakit tankeriyle patlatir, derisi ya-
nar. Sevgililer bunu kutlar. Ancak daha sonra bu yari insan yari robotun
kromdan yapilma i¢ bdélum0 alevlerin icinden cikar. Reese bir bombayi
Terminatérin karnina koymak icin yasamini tehlikeye atar ve yarisini ha-
vaya ugurur. Ancak yaratigin gévdesi, bir kez daha dirilir ve yaral kadina
dogru siriinir ta ki Sarah onu yok edinceye kadar.

Sahte sonlar sanat filmlerinde bile kendilerine yer bulurlar. JESUS OF
MONTREAL’in (MONTREALLI ISA) doruguna yaklagilirken Hz. isa'nin
carmiha gerilmesini konu alan bir oyunda isa’yi canlandiran aktér Daniel
(Lothaire Bluteau) kendi devirdigi ¢carmihin altinda kalir. Bilincini yitiren
Daniel’'t oyuncu arkadaslan acil servise goéturir ancak adam birden uya-
nir, dirilir ve biz dua ederiz.

Hitchcock sok etkisi yaratmak icin geleneksel olmayan bir sekilde
baglara yerlegtirilen sahte sonlara bayilirdi. VERTIGO'da Madeleine’in
(Kim Novak) intihari, Judy olarak yeniden ortaya ¢ikmadan énceki bir
bélim ortasi dorugudur. PSYCHO’'nun birinci bélim dorugunu olusturan
Marion’un (Janet Leigh) dusta éldirGlimesi, ilri aniden hirsizliktan psiko-
lojik gerilime dénustarir ve Marion’dan, kendi kiz kardesi, sevgilisi ve bir
Ozel dedektiften olugsan ¢ok sayida kahramana gegilir.

Bununla birlikte pek ¢ok film icin Sahte Son uygun degildir. Bunun
yerine sondan bir 6nceki bélimin dorugu baslica dramatik soruyu guic-
lendirmelidir: “Simdi ne olacak?”

Bélim Ritmi

Tekrarcilik ritmin diismanidir. Oykiiniin dinamikleri onun deger-yiik-
IeriMOZitif-negatif) degis tokusuna baglidir. Ornegin bir dykideki en
gugli iki sahne son iki boluman doruklaridir. Ekranda bunlarin arasinda
genellikle yalnizca on ya da on beg dakika vardir. Bu nedenle bunlar aynt
deger-yukuini tekrar edemezler. Eger kahraman son bélimiin éyki doru-
gunu pozitif yaparak arzu nesnesine ulagirsa sondan bir énceki bélimin
dorugu negatif olmalidir. Olumlu bir sonu, olumlu bir sonla kuramazsiniz:
“Her sey milkemmeldi... sonra daha da iyi oldu!” Tersi durumda da, eger
kahraman arzusuna ulagsmayi basaramazsa sondan bir énceki bélumin
dorugu negatif olamaz. Olumsuz bir sonu olumsuz bir sonla kuramaz-
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siniz: “Her sey berbatti... sonra daha da kotu oldu.” Duygusal deneyim
tekrar edildigi zaman ikinci olayin glicu yartya iner; eger 6yku dorugunun
glcl yanya inerse filmin glcl de yariya iner.

Diger yandan bir 6yku ironik, yani hem pozitif hem de negatif bir sonla
doruga ¢ikabilir. O zaman sondan bir dnceki dorugun duygusal yiki ne
olmahdir? Bunun yaniti 6yki dorugunun yakindan incelenisinde bulunur;
¢cunkl her ne kadar ironi kismen pozitif, kismen negatif olsa da asla den-
gede olmamahdir. Eger bdyle olursa, pozitif ve negatif degerier birbirleri-
ni yok eder ve 6yku sikici bir tarafsizhikla sona erer.

Ornegin Othello nihayet arzusunu gergeklestirir: Onu seven ve asla
bagka bir erkekle aldatmamis bir kadin — pozitif. Ancak o bunu anladi-
ginda cok gectir ¢tinkd onu dldiirmdstiir — blttinlyle negatif ironi. Bayan
Soffel yagaminin geri kalanini gegirmek lizere hapse girer — negatif. Bas!
dik olarak hapse girer ¢ink( arzusuna ulagmig, ytce bir romantik dene-
yim yasamistir — tamamen pozitif ironi. Yazar ironisini, su ya da bu yéne
meyil etmesini kesinlestirmek i¢in dikkatli diistince ve duygularla inceler
ve sonra da sondan bir dnceki dorudu bunun batin duygusal ylkiine
karsithk icinde tasarlar.

Sondan bir 6nceki sahneden geriye, baslangi¢ sahnesine dogru gidil-
diginde, dnceki bolim dorukiar birbirinden daha da uzak olur; gogunlukla
yan olay 6rglisi ve sekans doruklan onlarla duygusal etkilesim icindedir,
pozitif ve negatif ddnlslerin egsiz ritmini yaratir. Bunun sonucunda, son
ve sondan bir dnceki doruklarin birbirlerine zit olmalar gerektigini bilsek
de, oykiden 6yklye, diger bélim doruklarin yiklerini 6nceden tahmin
etmek mumkiin degildir. Her film kendi ritmini bulur ve bltin gesitlemeler
mumkandir.

Yan Olay Orgiileri ve Coklu Olay Orgiileri

Bir yan olay 6rgisi, ana olay érgusiinden daha az vurgulanir ve film-
de daha az yer alir. Ancak sorunlu bir senaryoyu, cekmeye deger bir film
haline getiren genellikle bir yan olay érgisiinin yaziimasidir. Ornegin
WITNESS, buyuksehir polisi ile dul Amish kadinin agk hikayesi olan yan
olay 6érgusii olmasaydi gerilim seviyesine ulasamazdi. Diger yandan ¢ok-
lu olay 6érglsiine sahip filmler asla bir ana olay 6rglsinu gelistirmezler;
bunun yerine yan olay 6rgiist blydkluginde bir dizi 6ykiiyl birbirine do-
kurlar. Ana olay 6rglisi ve onun yan olaylar arasinda ya da ¢oklu olay
orgulerinin degisik cizgileri arasinda dort olas iliski ortaya cikar.

Bir yan olay 6rgusi, ana olay drgusuniin ana fikrine tezatlik
olustursun diye kullaniimig olabilir, bdylece film ironiyle zenginlesir.
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Ana fikri, “Sevagililer ihtiyaglarini birbirleri igin feda ettiklerinde agk za-
fer kazanir” olan mutlu sonla biten bir agk hikayesi yazdiginizi varsaya-
lim. Karakterlerinize, onlarin tutku ve fedakarhkiarina inanirsiniz, fakat
éykinin asin yumusak, fazlasiyla basmakalip oldugunu hissedersiniz.
Daha sonra anlatimi dengelemek igin, duygusal agliktan birbirlerine iha-
net eden, agklan trajik bir bigimde sona eren bagka iki karakterden bir yan
olay 6rgiisi yaratabilirsiniz. Bu olumsuz sonlu yan olay 6rgusi, olumiu
sonlu ana olay 6rgisine zittir ve filmin genel anlamini daha karmasik ve
ironik hale getirir: “Agk iki sekilde biter: Ona dzgurlik verdigimiz zaman
sahip oluruz, ama sahiplendikce de onu yok ederiz.”

Yan olay drglleri, ana olay 6rgiisinin ana fikrini yansitmak icin
kullanilabilir ve bir tema Uzerine gesitlemelerie filmi zenginlestirir.

Bir yan olay 6rgusiniin, ana olay 6rgisinin ana fikriyle ayni olup
farkl bir bicimde belki de alisilmadik bir yolla ifade edilirse, bu, temay
glclendiren ve pekistiren bir cesitleme yaratir. Omegin A MIDSUMMER
NIGHT'S DREAM’deki birgcok ask hikayesi mutiu sonla iter; bazilari hos,
bazilan komik, bazilar asil bir bicimde.

Tematik kargithk ve gesitleme ilkesi, ¢oklu olay érgisiine sahip film-
ler igin temeldir. Bir ¢oklu olay 6rglisiiniin anlatimi yapisal olarak birlesti-
ren bir ana olay 6rgiisi omurgasi yoktur. Bunun yerine bir dizi olay 6rgu-
st SHORT CUTS'da oldu@u gibi paralel kurguyia, TWENTY BUCKS’da
oldugu gibi dykuden dykiye gecen yirmi dolarlik bir banknot motifiyle ya
da THE SWIMMER’da oldugu gibi éykuleri birlestiren bir dizi yizme ha-
vuzu araciligiyla birbirine baglanir. Bu bir pargalar koleksiyonudur, ama
higbir olay 6rglisii tek basina ilk sahneden son sahneye tasinacak ka-
dar gicli dedildir. Pekala, o zaman filmi bir arada tutacak olan gey ne-
dir? Bir daslince.

PARENTHOOD, bir ebeveyn olarak asla kazanamayacaginiz fikri
lizerine gesitlemeler yapar. Steve Martin, diinyanin en ilgili babasi olma-
sina ragmen ¢ocugu yine de terapi gérmek zorunda kalan birini oynar.
Jason Robards ¢ocugu ona ihtiya¢ duydugunda hep ge¢ kalan sonra da
ona ihanet eden dinyanin en ihmalkar babasini canlandirir. Dianne Wi-
est cocugu igin glvenli bir yagsam saglayacak tum kararlar almaya cali-
san ancak gocugun kendisinden daha iyi kararlar verdigi bir anne portresi
cizer. Ebeveynlerin tek yapabilece@i ¢cocuklarini sevmek, onlara destek
olmak, diistiiklerinde yerden kaldirmaktir. Ama bu oyunu kazanmak diye
bir sey yoktur. "

DINER erkeklerin kadinlarla iletisim kuramadigi distncesini yansi-
tir. Fenwick (Kevin Bacon) kadinlarla diyalog kurmakta zorluk ¢ekmek-
tedir. Boogie (Mickey Rourke) kadinlarla hi¢ durmadan konugur ancak
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bunu yalnizca onlan yataga atmak icin yapar. Eddie (Steve Guttenberg)
nisanhsiyla, kiz bir futbol testini gecinceye kadar evlenmeyecektir. Billy
(Timothy Daly) sevdigi kadinla duygusal meseleler konusunda kargi kar-
siya geldiginde, kalkanini indirir ve onunla diristge konusur. Bir kez bir
kadinla iletigim kurabildiginde arkadaslarini terk eder; bu ¢ézum, digerle-
rine karsithk olusturarak bir ironi katmani ekler.

Coklu olay érgusii belirli bir toplulugun gérintlisind verir, ancak sta-
tik olay érgusizlukten farkl olarak, bir dugtnce etrafinda kigik éykuler
olusturur, bdylece bu grup fotograflan enerjiyle titresir. DO THE RIGHT
THING buyuk kent irkcih@inin evrenselligini dile getirir, SHORT CUTS
Amerikan orta sinifinin ruhsuziugunu sergiler; EAT DRINK MAN WO-
MAN baba/kiz iligkisini G¢ agidan resmeder. Coklu olay érglisii yazara
her iki dilnyanin da en iyi taraflarini sunar. ilgiyi uyandirmak igin bol mik-
tarda hikaye kullanarak bir kultarin ya da toplulugun 6zint yakalayan bir
portredir bu.

Ana olay 6rglisinun tetikleyici olayinin geciktiriimesi gerektigi
zaman, 6yk( anlatiminin baglamasi i¢in hazirlayici bir yan olay 6r-
gusiine ihtiyag duyulabilir.

ROCKY, CHINATOWN ve CASABLANCA’da oldugu gibi ge¢ gelen
bir ana olay 6rglisii dykuyu ilk otuz dakika icin boslukta birakir. Bu bos-
luk, izleyicinin ilgisini ¢ekip onlari kahramanla ve diinyasiyla tanistirarak
tetikleyici olaya tam bir tepki vermesini saglayan yan olaylarla doldurul-
musg olmakhdir. Hazirlayici bir yan olay 6rglisii, ana olay érgusunin ser-
gilenisini dramatize eder, bdylece ana olay érgisi akici ama dogrudan
olmayan bir sekilde i¢sellestirilir.

Bir Yan olay 6rglisii, ana olay 6rgusini karmasiklastirmak icin
kutlanilabilir.

Bu dérdinci iliski en dnemlisidir: Yan olay érgusiniin ek bir zithk kay-
nag@ olarak kullaniimasi. Ornegin, tipik olarak sug éykuleri icinde yer alan
bir agk hikayesi: SEA OF LOVE’da Frank Keller (Al Pacino) Helen’e (El-
len Burkin) asik olur. Kadinin psikotik eski kocasinin pesinden kogarken,
sevdigi kadini korumak adina hayatini riske atar. BLACK WIDOW'da
bir federal ajan (Debra Winger) kendini 6ldirmek isteyen katile (There-
sa Russell) tutulur. Bir mahkeme dramasi olan THE VERDICT'de Frank
(Paul Newman) karsi hukuk sirketi adina casusluk yapan Laura’ya (Char-
lotte Ramplin) asik olur. Bu yan olay 6rguleri karakteriere boyut katar,
ana olay 6rgasunin gerilimleri ya da siddetinden komik ya da romantik
rahatlama anlan yaratir, ancak bunlarin birinci amact yagsami kahraman
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icin daha da zorlastirmaktir.

Ana olay 6fgﬁs(‘1 ile yan olay 6rglsinuin vurgularinin arasindaki den-
ge dikkatle kontrol altinda tutulmalidir, yoksa yazar asil éykiu Uzerinde-
ki odag! yitirme riskine girer. Hazirlayici bir yan olay érgusu, filmin tard
anlaminda izleyiciyi yaniltabileceginden 6zellikle tehlikelidir. Ornegin
ROCKY’nin ask hikayesi ile baglamasi Oylesine dikkatli islenmigtir ki,
spor tiriine yonlendirildigimizi biliriz.

Bunlara ek olarak, eger ana olay 6rgiisu ile yan olay drglistinin kahra-
manlari ayni karakter degilse, yan olay érgiisinin kahramantyla ¢ok faz-
la empati kuruimamasina dikkat edilmelidir. Ornegin CASABLANCA’da
Victor Laszlo’nun (Paul Heinreid) kaderini iceren bir politik drama yan
olay érgusiu ve Ugarte’ye (Peter Lorre) odaklanan bir gerilim yan olay
Orgusu vardir, ancak her ikisi de, ana olay érgisiinde Rick (Humprey Bo-
gart) ile llsa’min (Ingrid Bergman) ask hikayesi izerindeki duygusal odagi
korumak igin fazla 6ne ¢ikarimazlar. Bir yan olay érgusunin énemini
azaltmak igin, 6gelerinden bazilan -tetikleyici olay, b&lim doruklart, kriz,
doruk ya da ¢dzum- ekran diginda tutulabilir.

Diger taraftan eger senaryonuzu geligtirirken Yan Olay Orgiiniiz daha
blylik odak ve empati talep eder gériinirse, o zaman basindan sonuna
tasariminizi gézden gegirin ve yan olay 6rginuniizii ana olay 6rgusine
dénusgtaran.

Eger bir yan olay orglisi tematik olarak ana olay 6rgiisinin ana fikrine
ters dismiyorsa ya da onu yansitmiyorsa, ana olay érgisuinin tetikleyici
olayina girigi hazirlamiyor ya da ana olay érgGsinin aksiyonunu karma-
siklagtirmiyorsa, yalnizca onun yani sira gidiyorsa, 0ykuyt ortadan ikiye
bolecek ve etkisini yok edecektir. izleyici estetik bitiinliik ilkesini anlar;
her 6ykl 6gesinin diger 6gelerle iliskisi nedeniyle orada oldugunu bilir.
Yapisal ya da tematik olsun, bu iligki, yapiti bir arada tutar. Eger izleyici
bunu bulamazsa dykuye olan ilgisini yitirir ve bilingli bir buttntik kurmaya
calisir. Bu bagansiz oldugu zaman kafasi karisik sekilde oturur.

Cok satan psikolojik gerilim THE FIRST DEADLY SIN’in film uyar-
lamasinda ana olay 6rglsi bir polis tegmeninin (Frank Sinatra) bir seri
katilin pesinden kogmasini igerir. Yan olay 6rglisinde karisi (Faye Du-
naway) yogun bakimdadir ve 6limine birkag hafta kalmistir. Dedektif
katilin pesine diser, sonra dlmekte olan karisinin acisini paylagir; katilin
pesine takilir, sonra karisina kitap okur; bir kez daha katilin pesinden
gider sonra karisini hastanede ziyaret eder. Bu déniigtimli tasarimi fazla
uzamadan o6nce izleyicideki meraki atesler: Katil hastaneye ne zaman
gelecek? Ancak hi¢ gelmez. Bunun yerine kadin 6lur, polis katili yakalar, °
ana olay 6rgusu ve yan olay 6rgusi asla birbirine baglanmaz ve izleyici
memnuniyetsiz bir kafa karnisikhgi icinde birakibir.

Ancak Lawrence Sanders’in romaninda bu tasartm gicli bir etkiy-
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le basariya ulasir, cinkl kagit Gzerinde ana olay érgusi ve yan olay
orglst kahramanin zihninde birbirine karigir: Polisin akil hastas! Katille
ilgili yogun zihin mesguliyeti karisinin ihtiyaci olan rahatlig: saglama ko-
nusundaki caresiz arzusuyla c¢atigirken, karisini kaybetme korkusu ve
sevdigi kadinin aci g¢ektigini gérmesinin i1stirabi acimasiz ama zeki bir
psikopatin pesinden kosarken net, akilct sonuglara varma gereksinimiyle
¢elisir. Bir romanci, karakterin zihnine girebilir ve diiz yazida birinci ya
da ucltinci tekil sahisla i¢gsel gatigsmayi dogrudan tasvir edebilir. Senaryo
yazari bunu yapamaz.

Senaryo yazimi, zihninde olani fiziksel yapma sanatidir. igsel catisma
icin gorsel kargiliklar yaratiriz; icteki neredeyse tarif edilemez duygu ve
dusunceleri dolaylt bir sekilde ifade etmek igin diyalog ya da anlati degil,
karakterlerin verdigi kararlar ve aksiyonlarin gdrintilerini yaratinz. Bu
nedenle bir romanin i¢ dinyasi film igin yeniden yaratiimahdir.

Manuel Puig'in romani KISS OF THE SPIDER WOMAN'I uyarlarken
senaryo yazar: Leonard Schrader, benzer bir yapisal sorunla kargilasti.
Bir kez daha ana olay 6rgusi ve yan olay 6rgisi yalnizca kahramanin
zihninde birbirleriyle kargilastilar. Aslinda yan olay 6rgisi Luis’nin (Wil-
liam Hurt) idollestirdigi, filmlerden hayal meyal hatirtadigi, blyUk dlgude
susleyerek glizellestirdigi bir karakter olan Oriimcek Kadina (Sonia Bra-
ga) dair fantezileridir. Schrader, Luis’nin hayallerini ve arzularini, onun
fantezisini film icinde filme dénUstirerek gorsellestirir.

Buna ragmen bu iki olay 6rgiisi nedensel olarak birbiriyle etkile-
semez, ¢unkl onlar gergekligin farkli dizlemlerinde yer alirlar. Ancak
bunlar yan olay 6rgisiiniin, ana olay 6rgistnii yansitmasi saglanarak
birbirine baglanirlar. Bu, Luis’ye fantezisini gerceklige déntistirme san-
stni verir. Bu noktada iki olay 6rgusii Luis’nin aklinda c¢atisir ve izleyici
bu duygusal milcadeleyi hayal eder: Luis, Oriimcek Kadin'in diislerinde
yaptigini, kendi yasaminda yapacak mi? Sevdigi adama ihanet edecek
mi? Dahasi, bu iki olay 6rglist kendini feda ederek sevmeye dair ana fikri
ironiklestirir ve filme ek bir tematik butlnlik kazandirir.

KISS OF THE SPIDER WOMAN’In tasariminda agiklayici bir istisna
daha vardir. ilke olarak ana olay érgusinin tetikleyici olay! ekranda go-
riimelidir. Ancak burada tetikleyici olay, bdlim ortasi doruguna kadar or-
taya cikmaz. Art dyklde, fasist bir diktatdrlikte hapse girmig bir escinsel
olan Luis, hapishane midurinin ofisine ¢agrilir ve ona su teklif yapilir:
Solcu bir devrimci olan Valentin (Raul Julia) onun hiicresine konacaktir.
Eger Luis casusluk yapar ve onun hakkinda kayda deger bilgiler edinirse,
madur ona 6zgurldguni verecektir. Bu anlasmadan habersiz olan izleyici
filmin bir saati boyunca bekler. Luis, rahatsiz olan Valentin igin ila¢ ve
papatya cay! istemek Uzere midurin yanina gittiginde, nihayet bu ana
olay 6rgusini anlar.
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Codu insan icin bu film &yle sikici bagladi ki neredeyse salonu terk
edeceklerdi. Neden film, romanda oldudu gibi geleneksel olarak tetikle-
yici olay ile baslamad ve izleyiciyi gucli bir sekilde yakalamadi? Cunku
Schrader filmin bagina, Luis'nin bir 6zglrlik savasgisina kargi casusluk
yapmas! konusundaki anlagsmanin oldugu sahneyi yerlestirmis olsaydi,
izleyici derhal kahramandan nefret edecekti. Hizli bir agilisi kahramanla
empati yasamaya tercih eden senaryo yazari, romanin tasarimina ayki-
1 hareket etti. Roman yazar empati kurulmasini saglamak igin ic anlati-
yI kullanirken senaryo yazari, Luis’nin fagistlerle anlastigini agiklamadan
once Luis’nin Valentin’i sevdigi konusunda seyirciyi ikna etmesi gerekii-
gini biliyordu ve sec¢imi dogruydu. Eger bu empati kurulmasayd film eg-
zotik goriintller Gzerine ici bog bir ¢alisma oturdu.

Empati ile hiz arasinda bir secim yapmak zorunda olan akilli yazar,
hayati olani korumak icin dykiyu yeniden tasarlar. Gelenekleri yikmakta
ve degistirmekte 6zgirsiiniz ancak yalnizca tek bir amagla: Onun yerine
daha énemli bir seyler koymak igin.



10
SAHNE TASARIMI

Bu b6lim sahne tasariminin bilegenlerine odaklaniyor: Donim nokta-
lan, hazirlayicilar/sonuglar, duygusal dinamikler ve tercih. 11. Bélim’de
vuruglar ile degisen karakter davraniglarinin bir sahnenin i¢ dinyasini
nasil bicimlendirdigini géstermek (izere iki sahnenin analizi yapilacaktir.

DONUM NOKTALARI

Bir sahne, kiiglk bir 6yk(, zaman ve mekan butinligd veya devam-
I|I|ET|E:indeki catisma araciliiyla Bir karakterin yasamindaki deger VUKIU
"durumu dénugiuren bir aksiyondur. Teoride, bir sahnenin uzunlugu ya da
~Thekantarl konusunda bir Sinit yoktur. Bir sahne sonsuz kigiikliikte ola-
bilir. Tek bir oyun kartini geviren bir el gbsteren tek planlik sahne dogru
bir baglamda, buylk bir dedisimi ifade edebilir. Bunun aksine, bir savas
alaninda bir dizine mekana yayilan on dakikahk bir aksiyon ¢cok daha
azini basarabilir. Konumu ya da uzunlugu ne olursa olsun bir sahne arzu,
aksiyon, catisma ve degisim etrafinda birlesir. -
.._Her sahnede bir karakter 0 anki zamani ve mekaniyla baglantili olarak -«
b|r arzunun pesinden Q|Wma0| Sykanin asli- amaC|-
nm ya da omurgasinin, tetikleyici olaydan 6yki doruguna kadar yangpo
ve dyku boyunca yapilan arayisin bir manzarasini vermektedir. Sahnenin
mmm
yaparak kendi Sahne-Amact iéﬁﬁareket eder. Ancak ¢atismanin her ya
da herhangi bir diizeyinden beklemedigi bir tepki gelir. Bu etki,‘EIeyici-‘

nin risk aftinda oldugunu_anfadigi degerfer aglsmdmgﬁéaéai\

lg dunyasm| ya da her ikisini birden pozitiften negatife ya da negatTte—rl
posze dogru dénustiren beklenti ve sonugﬁswﬁa bir boSTUK a(;mak
“icindir.

Bir sahne kig¢ilik ama énemli bir degdisime neden olur. Sekans dorudu
ortalama buyulkltkte bir tersine déniise neden olan bir sahnedir ve bu
degisim herhangi bir sahnedekinden daha etkilidir. Bélim dorugu buytk

bir tersine doéniise neden olan bir sahnedir ve bu, sekans dorugundan
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daha etkili olan bir degisimdir. Bu nedenle biz asla, yalnizca diz, statik

bir ifade sunan sahne yazmayiz; bunun yerine su ideal icin cabalariz:

Her sahnenin kuguk, orta veya biyuk bir déniim noktasi oldugu bir dyki
‘ﬂe tasarimt yaratmak.

TRADING PLACES: Risk altindaki deger zenginliktir. Porgy ve
Bess'den esinlenen Ray Valentine (Eddie Murphy) felgliymis gibi ya-
parak sokaklarda dilenir. Polis onu tutuklamaya calistiginda bir bogluk
olusur; daha sonra kendisinden yasga blyuk iki isadami olan Duke kar-
deslerin (Ralph Bellamy ve Don Ameche) birden onu korumak icin polise
mildahale etmesiyle bogluk énemli dlglide genisler. Billy’nin dilenciligi,
onun dinyasinin beklediginden farkh ve daha glgli bir tepki vermesine
neden olmustur. Karsi koymaz, akillica bir segim yapip bosluga teslim
olur. KESME: Ceviz kaplamal ofislerinde Duke kardeslerin ona Gg¢ par-
cali takim elbise giydirdikieri ve onu satig komisyoncusu yaptiklari sahne.
Billy’nin ticari yagami bu guzel dénim noktasinin etrafinda dilencilikten
borsaciliga dogru degisir.

WALL STREET: Risk altindaki degerler zenginlik ve dur{stliktdr.
Geng bir borsact olan Bud Fox (Charlie Sheen) milyarder Gordon Gekko
(Michael Douglas) ile bir gérigme firsati yakalar. Bud maas cekleriyle
yasamini sirdirir ancak dirist bir insandir. isle ilgili yasal fikirler sun-
dugunda 6ngérmedigi zithiklar harekete gecer ve Gekko sert bir sekilde
yanit verir. “Bana bilmedidim bir seyler sdyle!” Bud bir anda Gekko’'nun
yasal bir is yapmak istemedigini fark eder. Bud duraklar ve sonra ba-
basinin igle ilgili verdidi sirn paylagir. Bud yasadisi bir komplo igindeki
Gekko'ya katilmay! bu guglu ve ironik donam noktasiyla secerek kendi
fcsel dogasini durtst olmaktan suciuya ve durumunu da fakirlikten zen-

_ginlige dogru degistirir.

;‘ / Donlm noktasinin etkileri dort gesittir: Strpriz, giderek artag

merak, meselenin icylzind kavrama ve yeni yon.

Beklenti ve sonug, arasinda bir bosluk olustugu zaman izleyiciyi derin
bir sagkinliga sevk eder. Dlnya; Kdrdklermmmr
‘Dglr Bicimde tepki vermistir. Bu saSKInlK anr iemen iZIeyicinin merakini
kamgilar ve merak iginde “neden” diye sormasina yol agar. TRADING
PLACES: Bu iki yagl adam neden dilenciyi polisten kurtariyorlar? WALL
STREET: Gekko neden “Bana bilmedigim bir seyler séyle” diyor? Mera-
kini giderme ¢abasi igindeki izleyici cevaplari bulmak i¢in o gline kadar
gordagu dykilere geri déner. Glzel bir sekilde tasarlanmis bir dykiide bu
cevaplar sessizce ama dikkatli bir sekilde katmanlara yerlestirilmis olarak
durur.
TRADING PLACES: Dusiincelerimiz Duke kardeglerin 6nceki sahne-
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lerine gider ve bu iki yasl adamin yasamdan c¢ok sikildiklari icin servetie-
rini sadist oyunlar oynamaya harcayacaklarini anlariz. Ayrica bu dilenci-
de bir zeka kivilcimi gérmus olmalidirtar, yoksa onu yanlarina almazlardi.

WALL STREET: Gekko’nun “Bana bilmedigim bir seyler soyle” so-
zllyle ortaya ¢ikan “Neden?” sorusu hemen su anlayigla cevabini bulur:
Elbette ki Gekko bir milyarder, ciinki o bir dolandiricidir. Durstlikle agir
zengin olan neredeyse yoktur. O da sug¢ igeren oyunlarn sever... Bud
onunla calismaya basladiginda belledimiz bizi énceki ofis sahnelerine
goturar ve Bud'in ¢cok hirsh ve aggdzIli oldugunu fark ederiz; disus igin
¢ok uygun bir durum...

_iziyicinin uyaniklidl ve zekasi bu yanitlari bir anlayis pinttist icinde
bulur. “Neden?” sorusu onu éykunin gerilerine gotirar ve o ana kadar_

“OGTduUKIen hemen yeni bir yapilanma icine yerlesir; izleyici, karakter ve

danyasinin’igine yeni bir anlayigla bakar ve gizli gergegin tatmin edici bir
“katmanini yasat,

Olayin igytziini kavradikga merak artar. Bu yeni anlayis sorulari art-
tinr: “Sonra ne olacak?” ve “Bunun sonu ne olacak?” Butun tirler igin
gecerli olan bu etki 6zellikle sug éykulerinde nettir. Birileri temiz bir gom-
lek giymek lzere dolaba gider ve dolaptan 8li bir beden diser. Bu dev
bosluk bir soru yagmuruna sebep oiur: “Bu cinayeti kim igledi? Nasil? Ne
zaman? Neden? Katil yakalanacak m1?” Yazar yaratti§i merak: gider-
melidir. Degerin degistigi her noktada dykuisini yeni bir ydne tasiyarak
gelecek dénim noktalarini yaratmalidir.

KRAMER VS. KRAMER: Otuz iki yaginda bir adamin kahvalti hazir-
layamadigint gérdiigimiiz an sahne degisir. “Neden?” sorusu bizi agilan
bosluktan énceki birka¢ dakikaya geri gétirir. Yasam deneyimimizle ve
sagduyumuzia donanmis olarak cevaplari aranz.

Birincisi, Kramer bir iskoliktir; ancak birgok iskolik heniiz kimse uyan-
madan, saat begte mijkemme! bir kahvalti hazirlar. Dahasi Kramer, ai-
lesinin ev ici yasamina asla katkida bulunmamistir, ancak bir cok erkek
bunu zaten yapmaz ve egléri kocalarinin gelir getirme ¢abalarina saygi
gostererek onlara sadik kalirlar. Bizim daha derin sezgimiz sudur: Kra-
mer bir gocuktur.“r‘iAnnesinin daima ona kahvalitl hazirladig) simarik bir
gocuktur. Daha sonra annenin rolu kiz arkadaglarn ve hizmetgiler tarafin-
dan GOstlenilmistir. Simdi de karisini bir hizmetci/anneye dénustirmistir.
Kadinlar butin hayati boyunca Kramer’i simartmis ve o da seve seve
buna izin vermistir. Joanna Kramer aslinda iki cocuk yetigtiriyordu vegl-
gun bir iligkinin imké&nsiziiginda boguldugu icin eviiliginden vazgegmisti.
Ustelik bunu yapmakta hakli oldygunu diginiriz. Yeni yén: Kramer'in.
adam olmasi.

THE EMPIRE STRIKES BACK'in dorugu bildigim en uzun anlama su-
recini harekete gegcirir. Darth Vader (David Prowse/James Earl Jones)
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ve Luke Skywalker (Mark Hamill) 1sin kiliglariyla 6limiine dovisurlerken
Vader geri adim atar ve “Beni 6ldiiremezsin Luke, ben senin babanim”
der. “Baba” s6zcGgu sinema tarihindeki en Gnli boglukiardan birini acar
ve izleyiciyi ¢ yiIl arayla yapilan iki fiime dogdru savurur. Hemen, Ben
Obi-Wan Kenobi’'nin (Alec Guinness) Darth ve Luke’un karsi karsiya gel-
mesinden neden endise duydudunu anlanz. Yoda’'nin (Frank Oz’un sesi)
Luke’a Gug’e hakim olmayi 6gretme konusunda neden bu kadar istekli
oldugunu anlanz. Luke’un nasil bircok kez son dakikada kurtuldugunu
anlariz: Babasi gizlice onu korumustur. Zaten tamamen mantikh olan iki
film bu andan itibaren yeni, daha derin bir anlam katmanina sahip olur.
Yeni yén: RETURN OF THE JEDI (JEDPNIN DONUSU).

CHINATOWN: ikinci bélimiin dorugundan énce Mulwray’in ticari
kazang ya da kiskanclik krizi nedeniyle élduriildigine inaninz. Ancak
Evelyn “O benim kiz kardesim ve kizim” dediginde bir bosiuk acilir. Onun
sozlerini anlamak i¢in hizla filmin gerilerine gideriz ve bir dizi gugli kav-
rayis birbirini izler: Baba ve kiz arasinda ensest iligki, cinayetin gercek
nedeni ve katilin kimligi. Yeni yén: Ugtinct bdlimiin sarmal dénusleri.

Kendini ifade Etme Sorunu

Bir 6ykl anlatici “Gel sana bir sey gdstereyim” diyerek dostca kolunu
izle'—y-i—anin omzuna koyar. Bizi CHINATOWN’daki gibi bir sahneye géturir
ve "Gittes in Evelyn’i tutuklamaKigin Santa Monica’ya gitmesini izleyin.
Kapisini caldi§i zaman iceri_davet edilecegini dustnlyor musunuz? 1z

leyin bunu. Simdi glizel Evelyn kapiya gelir, onu gordaga igin mutludur.
Gittes’in yumugaym‘ajﬁlﬁe onu tutuklamakian vazgececegini dasini-
yormusunuz? Sunu izleyin. Sonra kadin sirnni saklamak igin micadele
eder. Yapabilecek mi? Bakin. Gittes onun itirafin1 dinlediginde ona yar-
dim mi edecek yoksa tutuklayacak mi? |zleyin” der. o
Oyku anlatic! bizi beklenti icine sokar, olayr anladigimizi disinme-
Mizi Saglar, sonra gercekliKie bir yarik olusturarak saskinlik ve merak
yaratir vé bizi oykusu iginde tekrar tekrar geriye génderir. Geriye yapilan
Rer yolcutukia karakterlerinin dogasi ve dinyalari hakkinda daha cok sey
kavrariz, Fllmin_géruniulerinin alinga gizlenen tarifi zor gergekierin ani-,
den farkina varinz. Daha sonra anlafici, dykistnd boyle anlarin gittikge
yUkseIen ilerleyisi iginde yeni bir ydne sevk eder.
._xku anlatmak bll’ vaatte bulunmaktir: Eger bana konsantre olur-
saniz, size bir surpriz yapacagim ve sonrasinda hi¢ hayal etmedlglmz
) g\uzeylerde ve yonlerde hayati, acilar ve sevinglerinle kegfetme keyfini
)@Lat@ Ve en dnemlisi bu, dyle rahatlik ve dogallik icinde yapilimalt
ki, izleyici bu kesifleri kendiliginden yapiyormus gibi hissetmeli. Glzel bir
dénusim aninin etkisi izleyicinin, sanki bunu kendileri yapmugslar gibi bir

——
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bilgi akisi asanmasidir. Bir anlamda bunu yapmiglardir da. Olaylarin
IcyGzind kavrama, izleyicinm verdigi dikkatin 6dulidir ve iyi tasarlanmis

bir dyki sahne sahne bu keyfi verir._
Buna ragmen yazarlara kendilerini nasil ifade ettiklerini sorsaydik ge-
nellikle sdyle yanut verirlerdi: “Sézciiklerimle. Dlinyaya dair tasvirlerim ve
karakterlerim icin yazdigim diyaloglarla. Ben bir yazarim. Kendimi kul-
landigim dille ifade ederim.” Ancak dil yalnizca metnimizdir. ilk, son ve
her zaman, kendini ifade etme bir ddonim noktasindan dogan meselenin

'Mlgmda meydana gelir. Burada yazar kollarini dinya-
“ya agar ve soyle der: "Bu benim yasama, diinyamda yasayan insanlarnn
dogasina bakisim. Bu nedenlerle bu durumlardaki insanlara olanlarla il-
gili diganduklerimdir. Diglincelerim. Duygularim. Bu benim.” Kendimizi
ifade etmenin en gugli araci éykiyl benzersiz bigcimde dénigtirmektir.

Sonra sozcukler gelir. Edebi yetenegimizi canliik ve beceriyle uygula-
riz, boylece iyi yazilmig bir sahne canlandirildigi zaman, izleyici isteyerek
ve keyif alarak dénim noktalarimiz boyunca surtiklenir. Ancak dil ne ka-
dar 6énemli olursa olsun, o sadece bir ylizeydir. Bu ylzey ile okuyucuyu
éykundn i¢ dinyasina cekeriz. Dil bir kendini ifade etme aractidir ve asla
kendi iginde dekoratif bir amag haline gelmemelidir.

Simdi, bir 6yklyd tasarlamanin zorluklarini disinin. Otuz, kirk, elli

belki de daha fazla sayida kuguk, orta ve blytik élcekte dontisen sahne.
“Her biri bizim géristimiizin bir yanini yansitir. Bu nedenle zayif éyki
anlatimi kavrama hissi yerine sik sik bilgi vermeye yonelir. Birgcok yazarin
anlamlari karakterlerinin agzindan, daha da kétus( dis sesle agiklamay
secmesinin nedeni budur. Bu sekilde yazmak her zaman yetersiz olacak-
tir. Karakterleri gergekte nadiren goérllen sahte bir “kendinin bilincinde
olma” durumuna zorlar. Daha da 6nemlisi, cok glzel yazilmig, zekice bir
metip. bile kendi yasam deneyimlerimizi bir_sanat¢inin basaril_sekilde
yaptigl dizenlemeyle birlestirdigimizde ortaya ¢ikan evrensel kavra%

HAZIRLAMALAR / SONUG ALMALAR

Sahne sahne gorus;,umuzu ifade etmek i¢in, kurmaca gercekligimizin

yd"z'eyme b|r yarlk acar ve izleyiciyl olayin icylzini anlamasi icin geri

gondermz. Bu “igyuziunil anlama’lar hazirlama ve sonu¢ alma i¢inde bi-
¢imlendirifmis “olmalidir. Hazirlama bilgiyi katmanlara yerlestirmek an-

Lol -
lamtna gelir, sonug alma ise izleyiciye bilgi vererek bosiugu kapatmak

demektir. Beklenti ve sonug arasindaki bosluk, izleyiciyi yanitlari bulmak

gin Oykude geriye dogru gonderdiginde, izleyici onlari yalnizca, eger ya-

" zar gallgmamn bu yanjtlari hazirladiysa veya ektiyse bulabilir.
~ CHINATOWN: Evelyn Mulwray “O benim kiz | kardesim ve Kizim” de-
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diginde akhmiza hemen kadinin babasi ve Gittes arasinda gegen bir
sahne gelir. Bu sahnede dedektif, Noah Cross’'a Mulwray 6lduriilmeden
Onceki glin, o ve damadinin hangi konuda tartigtiklarini sorar. Cross “Ki-
zim hakkinda” diye cevap verir. Bunu ilk duydugumuzda Evelyn’i kastet-
tigini duslnuriz. Geri dénip bakinca kizinin kizi olan Katherine’den soz
ettigini anlanz. Cross bunu, Gittes’in yanhs sonug ¢ikaracagini ve igledigi
cinayetten kendi yerine Evelyn’den siiphelenecegini bilerek sdyler.

THE EMPIRE STRIKE BACK: Dart Vader, Luke’un babasi oldugunu
acikladiginda, Obi Van Kenobi ve Yoda’'nin Luke’un glice hiikmetmesi
konusunda biyilk stpheleri oldugu sahnelere geri déneriz ve bunu geng
adamin gavenligi icin yaptiklarini varsayarz. Artik Luke’un akil hocalari-
nin aslinda onun ruhu i¢in endigelendiklerini ve babasinin onu “karanlik
tarafa” gecmesi igin bastan ¢ikarmasindan korktuklarini anlamigizdir.

SULLIVAN'S TRAVELS: John L. Sullivan So Long, Sarong ve Ants
in Your Pants of 1939 gibi carpici pek ¢ok film yapmig bir yénetmendir.
Dinyanin dehset verici durumundan vicdan azabi ¢eken Sullivan sonraki
filminin “toplumsal anlami olan” bir film olmasi gerektigine karar verir.
Kizgin stiidyo patronlan onun Hollywood’dan olduguna ve bu nedenle
“toplumsal anlami olan” seyler hakkinda hicbir sey bilmedigine dikkat ce-
kerler.

Bu nedenie Sullivan arastirma yapmaya karar verir. Arkasinda klimali
bir karavan, hizmetgisi, agcis|, sekreteri, kiz arkadasi ve Sullivan’in gilgin
yolculugunu reklama dénlgstirmek isteyen bir basin sézcust ile birlikte
Amerika iginde uzun yolculuklar yapar. Sonra baska biriyle karigtirilarak
Sullivan, Louisiana’nin bataklikiarindaki prangali mahkumlar hapishane-
sine atilir. Bir anda kendini basin sézcusini ¢agirmak igin on senti bile
olmadan “toplumsal anlamin” iginde boguimaktayken bulur.

Bir aksam Sullivan hapishane igindeki binalardan birinden guraitali
kahkahalar yikseldigini duyar. Mahkumlar gezici bir film ekibinin getir-
digi Mickey Mouse ¢izgi filmini seyretmek lzere salonu doldurmus, kah-
kahalar atmaktadirlar. Bu adamlarin ondan gelecek “toplumsal anlama”
ihtiyaglari olmadigini anlar ve yizii duger. Onlar zaten yagsamlarinda ge-
rekenden fazla toplumsal anlama sahiptirler. intiyaclan olan sey, onun en
iyi yaptigi seydir, yani guzel hafif e§lence.

Bu mikemmel tersine donus ile Sullivan’in anlayisinin ve daha faz-
lasinin ortaya c¢iktigi filmde geriye doneriz. Hollywood aristokrasisini
hicveden sahneleri izlerken, kusurlar giderme konusunda toplumu egiti-
yofmu$ gibi yapan ticari filmlerin kesinlikle hatali oldugunu anlariz. Zira,
birkagi harig, Sullivan gibi pek gok yonetmen aci geken yoksullarla glizel
go6rinimlu yoksullar kadar ilgilenmezler.

Hazirlamalar bilylik bir dikkatle yapiimatidir. Oyle bir sekilde kurulma-
hdir ki, izleyici onlar ilk gérdugiinde bir anlam gikarabilsin, fakat olaylarm

-

N

201



icylizi kavrandiktan sonra daha fazla anlam ortaya ciksin. Aslinda tek
bir hazirlamanin, tguncl veya dordiincl dizeylere kadar gizli anlamlar
icerebilmesi mamkunddr.

CHINATOWN: Noah Cross’la ilk karsilagtigimiz zaman o bir cinayet
stphelisidir ancak ayni zamanda da kizi i¢in kaygt duyan bir babadir.
Evelyn ensest iligkilerini aciklayinca Cross’un asil derdinin Katherine ol-
dugunu anlariz. Uglincii béliimde Cross zenginligini kullanarak Gittes’e
engel oldugunda ve Katherine'i ele gegirdiginde, Cross’un dnceki sah-
nelerinin altinda bir U¢lnct dizeyin sakh oldugunu fark ederiz: cinayet
islerken yasalardan kagmasini sadlayan neredeyse sonsuz bir gug, yani
delilik. Final sahnesinde Cross, Katherine’i Chinatown’un karanliklarina
cektiginde, tim bu korkung yoziagmanin altinda yatanin kendi ensest ilig-
kisinden dogan c¢ocukla ensest iliski yasama tutkusu oldugunu anlariz.

Hazirlamalar Gyle saglam olusturulmalidir ki, izleyici Oykude geriye
gittiginde anlar hatirlasin. Eger hazirlamalar fazla gizli olursa izleyici an-
Té—rrmmmzla vurgulu olursa da izleyici déniim noktasini
¢cok 6nceden tahmin edecektir. Bariz olan icin daha fazla, siradigi olan
icinse daha az hazirlik yaptigimizda dénum noktalari basaril olmaz.

Bunlara ilaveten hazirlamanin sadlamhgi hedef izleyiciye gére orga-
nize edilmis olmalidir. Geng izleyiciler igin bu hazirhdi daha dikkat ¢ekici
bicimde duzenleriz, ¢inki onlar orta yagli izleyiciler kadar éyku bilgisine
sahip degillerdir. Orneg@in Bergman gengler icin zordur; fikirler em
Kavranamayacaklarindan degil, Bergman asla agiklama yapmadigi igin.
Zira Bergman, iyi egitimli, toplumsal anlamda deneyim sahibi ve psikolo-
jik ydnden geliskin insanlar icin tasariadigi temelleri kullanarak fikirlerini
ince bir sekilde ifade eder.

Haznrlama bir kez boglugu kapattiginda sonug¢ alma, gok buyuk ihti-
malle iterideki sonug almalar i¢in baska bir hazirlama ama haline gelecektlrI
~  CHINATOWN: Evelyn g¢ocugunun ensest iliskiden oldugunu agik:
ladigi zaman, Gittes’i tekrar tekrar babasinin tehlikeli oldugu, Gittes’in
neyle ugrastigint anlamadigr konusunda uyarir. Daha sonra Cross’un
Mulwray’i, cocuga sahip ¢ikma konusundaki bir tartigmada 6ldardigund
anlariz, Bu ikinci bélumdeki sonu¢ alma, Gittes’in Cross’u yakalayama-
dig1, Eveleyn’in 6ldiruldugl ve dehset icindeki Katherine'i babasi/blylk-

babas! karanligin icine surlkledigi li¢linct bélim dorugunu hazirlar.

THE EMPIRE STRIKES BACK: Darth Vader, Luke’a kimligini itiraf et-
tiginde bu sonug alma énceki iki film boyunca yapilan ¢ok sayidaki hazir-
lamaya da sonug olusturur. Ancak bir anda bu, Luke’un sonraki aksiyo-
nunun hazirhg haline de gelir. Geng kahraman ne yapacaktir? Babasini
oldirmeye calismayt secer ancak Darth Vader oglunun elini keserek
bunu engeller. Bu, sonraki aksiyonu hazirlayan bir sonu¢ almadir. Ye-
nilgiye ugrayan Luke simdi ne yapacaktir? Kendisini gokylGzl kentinden

x
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atar ve onurlu bir sekilde intihar etmeye calisir -sonraki aksiyonu hazir-
layan bir sonug alma. Olecek mi? Hayir, arkadaslari tarafindan kurtarilir.
Bu sansii durum intihara sonug olusturur ve babayla ogul arasindaki ¢a-
tismayi ¢ézimleyecek Gglnct bir filmin hazirigr haline gelir.
SULLIVAN'S TRAVELS: Sullivan ne kadar kendini begenmis bir bu-
dala oldugunu anladiginda bu, énceki bolumlerin altindaki tum kistahga
hareketlerin sonucu niteligindedir. Dahasi, bu durum sonraki aksiyonu
da hazirlar. Hapishaneden nasil kagacaktir? Kim oldugunu kesfetmesiyle
gercek Hollywood tarzina geri doner. Her Hollywood profesyoneli gibi ha-
pisten ve sorundan kurtuimanin yolunun séhret oldugunu anlar. Sullivan

gelir, boylece stiidyo patronlari ve onlarin ¢ok gicli avukatlari onu kurta-

R~ —— )
; mahkemede islemedigi bir cinayeti itiraf eder ve basinin ilgi odagi haline
\

‘rabileceKiir, Bu sonug, Sullivan’in yeniden Hollywood'a dondugund, her
-“—_——-—. o e . - . N w

zaman yaptigi gibi hafif eglencelik filmler yaptigint -fakat bu sefer neden
yaptigini bilir- gérdiglimuiz ¢6zitm sahnesini hazirlar.

Bu hazirlama, sonug¢ alma, yeniden hazirlama ve yeniden sonug alma
arasindaki gitme gelme ¢ogu kez yaraticih@imizi harekete gegirir.

Yetim kalmis, ¢ocukluklarindan itibaren acimasiz bir kurumda ye-
tismis kardesler olan Mark ve Michael hakkinda bir 6éykl gelistirdiginizi
dislnun. Kardesgler ayriimaz bir ikilidir, yillardir birbirlerini koruyup des-
teklemiglerdir. Daha sonra yetimhaneden kacarlar. Sokaklarda hayatta
kalma muicadelesi verirlerken daima birbirlerini korurlar. Mark ve Michael
birbirlerini severler ve siz de onlari seversiniz. Ancak bir problem var; Bu-
rada 6yki yoktur. Bu “Iki kardes diinyaya kars!” bashkh bir portredir. Kar-
deslerin bagliiginin defalarca gdsterilmesindeki tek cesitieme mekandir.
Hicbir 6nemili degisiklik yoktur.

Ancak bu episotiardan olusan acik uglu zincire dikkatle bakarsaniz
¢ilginca bir fikir gelir akliniza: “Mark, Michael’' arkadan vursa? Onu do-
landirsa, onun parasini ya da kiz arkadasini ¢calsa.” Simdi tartisma ge-
listirerek hizla ilerliyorsunuz: “Bu sa¢gmal! Birbirlerini seviyorlar. Dinyaya
kars! birlikte savagiyorlar. Anlamsiz! Yine de guizel olurdu. Unut gitsin.
Acayip bir sahne olabilirdi. Kes at. Mantikli degil.”

Sonra dislinme devam eder: “Bunu mantikli hale getirebilirim. Geriye
gidip bunu &ykiniin icine yerlestirebilirim. iki kardes dinyaya kargi mi?
Ya Habil ile Kabil? Kardes rekabeti? Bagstan itibaren yeniden yazabilir ve
her sahnenin altina hafif bir sekilde Mark’daki kiskanchgi, Michael'da-
ki Gstiinlik ve kibri isleyebilirim. Tum bunlar o tatl baghligin arkasinda.
Bunu iyi bir sekilde yaparsam Mark, Mike’a ihanet ettigi zaman, izleyici
Mark’daki bastinimis kiskangligi bir anda gérecek ve bu her seyi anlamli
hale getirecektir.”

Artik karakterleriniz tekrar yapmiyor ve geligiyor. Belki de siz kendi
kardesinize karsi gercekten hissettiklerinizi, ama itiraf edemediklerinizi
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sonunda ifade ettiginizi fark edersiniz. Ama hala bitmedi. Bir anda-ikinci
bir diisiince gelir: “Mark Mike’a ihanet ederse bu sondan bir dnceki do-
ruk olabilir. Ve bu doruk Mike'in intikam alacagdi son béliman dorugunu
hazirlar.” Oykiiniizii buldunuz, ¢iinkii kendinizi disiinilemeyecek bir seyi

% dU§Unme'?onusunda 6zglr biraktiniz. Oykd anlatiminda mantik geriye
doéniiktir.

Yasamin tersine, dykiide her zaman geriye gidip dizeltme yapabi-
lirsiniz. Anlamsiz gibi goriinen bir seye hazirlik olusturup, onu mantikl
hale getirebilirsiniz. Muhakeme ikincildir ve yaraticihk sonraS|d|r Birincil
ve diger her seyden 6nce gerekli olan sey hayal gicudur: Herhangl bir
cilgin fikri digsiinme konusundaki gonalliilik, anlami olsun ya da olmasin
gorintiilerin size ulasmasina izin vermek... Bunlarin onda dokuzu yarar-
siz olacaktir. Yine de bir tane mantiksiz dislnce karninizda kelebeklerin
ugusmasina sebep olabilir ve onlarin kanat cirpisi size bu ¢ilginca di-
suncede harika bir seylerin gizli oldugunu séyler. Sezgisel bir pariltiy-
la baglantiy1 gérir ve geri gidip onu anlamh yapabileceginizi anlarsiniz.
Mantik gocuk oyuncagidir. Hayal glict sizi ekrana tagir.

DUYGUSAL GEGISLER

Bir karakterin gézlerine parildayan gézyasiari yerlestirmekle, bir oyun-
cu mutlulugunu ifade edebilsin diye abartili diyaloglar yazmaklia, erotik bir
kucaklama tarif etmekle ya da &fkeli bir miizik koymakla izleyicinin duy-
gularn harekete gecirilemez. Bunun yerine, bir duygu yaratmak i¢in gere-
ken bir deneyimi timuyle anlatinz ve izleyiciyi bu deneyim ile sirikleriz.
Dénum noktalan yalnizca olayin igy(izinG aktarmak igin degildir, bunlar
duygu dinamiklerini de yaratirlar.

izleyicinin duygusal deneyimini nasil yaratacagimizi anlamak icin
once yalnizca iki duygunun -zevk ve aci- var oldugunu kavramamiz ge-
rekir. Her birinin kendi ¢esitlemeleri vardir; Bir yanda nese, ask, mutlu-
luk, asin seving, eglence, cogku, heyecan, blyik mutluluk ve digerleri;
diger yanda istirap, korku, endige, teror, keder, kiigiik disme, sikinti, se-
falet, stres, pismantik ve digerleri. Ancak 6ziinde yasam bize yalnizca bi-
rini ya da digerini verir.

izleyici olarak biz bir heyecani anlatimda degerlerin déntsiimiine ta-
nik olunca yasariz. ilk olarak karakterle empati kurmaliyiz. Ikinci olarak
karakterin ne istedigini bilmeliyiz ve biz de ona sahip olmasini istemeli-
yiz. Uglinch olarak karakterin yasaminda tehlikede olan degerleri anla-
maliyiz. Bu kosgullarda degerlerdeki bir degisim, duygulanmizi harekete
gegirir.

Bir komedinin, zenginlik degeri agisindan negatifle olan ve sefalet ya-
sayan bir kahramanla bagladigini diistinelim. Sonra sahne, sekans ya da
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bélimler ilerledikge karakterin yagsami pozitif ydnde bir degisiklige ugrar
ve fakirlikten zenginlige gecis yasar. izleyici bu karakterin arzusuna dog-
ru gidisgini izlerken azdan ¢oda gecis onu pozitif bir duygusal deneyime
. yukseltecektir.

Ancak bu dizleme ulasilir ulagilmaz duygu hemen yok olur. Bir duy-
gu nispeten kisa vadeli, enerjik bir deneyimdir; yukselir, parlar ve biter.
izleyici bu durumda distinmeye baslar: “Gok giizel. O artik zengin. Ya
sonra?”

Sonrasinda 6yki pozitiften, énceki parasiz halinden daha da nega-
tif bir duruma gegisi gergeklestirmek icin yeni bir yéne dénmelidir. Belki
de kahramanimiz mafyaya olan borglarn yizinden servetini kaybeder
-yoksulluktan da kétd bir durum. Coktan aza, azdan hige dogru bu gegis
yasanirken izleyici negatif bir duygusal tepkiye sahip olacaktir. Bununla
birlikte, kahramanin her seyini tefeciye kaptirmis olmasi izleyicinin gunu
dislinerek heyecanini kaybetmesine yol agar: “K6ti hamle. Paray! gar-
gur etti ve tefeciye borglandi. Simdi ne olacak?”

Artik 6ykl bir kez daha bagka bir istikamete yoneimelidir. Belki Baba
(Godfather) rolli yaparak ve yOnetimi ele alarak borglarindan kurtulur.
Anlati iki misli negatiften ironik bigimde pozitife gecgis yaparken izleyi-
ci daha da gliclii bir pozitif duyguya sahip olur. Oykii azalan verimlilik
kanunu’na uyarak pozitif ve negatif duygu arasindaki bu dinamik degi-
simleri yaratmaldir.

Oykiide oldugu kadar yasamda da gecerli olan azalan verimlilik ka-
nunu sudur: Bir deneyimi ne kadar sik yasarsak etkisi o kadar az olur.
Bir baska deyisle, duygusal deneyim ayni etkiyi tekrar tekrar vermez. iik
dondurma ¢ok lezzetli gelir, ikincisi fena degildir, Gg¢linclisu ise sizi hasta
eder. Bir duygu ya da duyumu ilk hissettigimizde tam bir etkisi vardir. Bu
deneyimi hemen tekrar yasamay! denedigimizde o tam etkinin yarist ya
da yansindan azini alinz. Uglincii kez aym duyguya yéneldigimizde ise
bastaki etkisi kalmadigi gibi, tersine bir etki yapar.

Bir dykinlUn art arda Gg¢ trajik sahne icerdigini varsayalim. Etkisi ne
olurdu? ilkinde gézyasi dékeriz, ikincide burnumuzu gekeriz, ligiincii de
yiksek sesle guleriz. Bu, Ggtincl sahnenin acikli olmamasindan degildir,
hatta belki de en aciklisi o olabilir- ilk ikisi bizden (Gzilme duygusunu
aldig icin boyle bir tepki veririz. Oyki anlatici, bizim bir kez daha aglama-
mizi beklerse, onu duygusuz, hatta giling buluruz. “Ciddi” bir duygunun
tekran aslinda gézde bir komedi aracidir.

Her ne kadar komedi tekrar tekrar gulebildigimiz diigiincesiyle bu il-
kenin diginda gibi gérinebilirse de aslinda gercek bdyle degildir. Glilme
bir duygu degildir. Nese bir duygudur. Gllme egdlenceli ya da taskin bul-
dugumuz bir seylere verdigimiz tepkidir. Bu, dehsetten aska herhangi bir
duygu icinde meydana gelebilir. Rahatlama yagsamadan da gulemeyiz.
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Saka iki bolimlitdir: hazirlama ve vurus. Hazirlama yalnizca bir anhgina
da olsa tehlike, seks ya da miistehcenlikle (tabular) seyircinin gerilimini
yikseltir, daha sonra da vurus kahkahalar patlatir. Bu komik zaman-
lamanin sirndir: Hazirlama espriyi ya da gagi patlatmak i¢in ne zaman
olgunlasir? Komedyen bunu i¢cgidiisel olarak sezer, ancak nesnel olarak
6grendigi tek sey biktirmadan arka arkaya vurugla'r yapamayacagidir.

Ancak bunun bir istisnasi vardir: Oykil pozitiften pozitife ya da ne-
gatiften negatife gidebilir; eger bu olaylar arasindaki kontrast ¢ok fazla
olursa geriye donlip, gegcmise bakildigi zaman ilki ikinciye zit olma gére-
vini Ustlenir. Su iki olayr diisintn: Sevgililer tartigir ve aynhrlar. Negatif.
Sonra biri digerini 6ldurir. ikinci déniisiim Syle giigli bir bigimde negatiftir
ki, tartisma pozitif gérinmeye baslar. Cinayetin 1g1ginda izleyici geriye
bakacak ve ayrilik icin sunu distnecektir: “En azindan, o zamaniar ko-
nusuyorlard:.”

Duygusal yukler arasindaki kontrast blyukse olaylar asirt duygusallik
olmaksizin pozitiften pozitife ya da zorlama bir ciddiyet olmaksizin nega-
tiften negatife yonelebilir. Bununia birlikte gidisat normalde oldugu gibi
derece derece degisirse o halde tekrarlanmig bir duygunun beklenenin
yarisi kadarlik bir etkisi olur ve bir kez daha tekrarlandiyinda ne yazik ki
yuk tersine doéner.

Azalan verimlilik kanunu, tekrar edilse de etkisi azalmayan cinsellik
konusu hari¢ yasamdaki her sey icin gecerlidir.

Deger degisimi bir duygu yarattiyi zaman hisler de mevzuya dabhil ol-
maya baglar. Her ne kadar birbirleriyle karistirilsalar da hisler duygu de-
gildir. Duygu hizla yUkselen ve sbnen kisa vadeli bir deneyimdir. His ise
kapsamli etkisi yagsamlarimizin arka planinda gunler, haftalar hatta yillar
boyu siren uzun vadeli deneyimdir. Gergekten de, belirli bir his siklikla
kisiligi yonetir. Yasamdaki temel duygulardan -zevk ya da aci olsun-
her birinin bircok cesitlemesi vardir. Oyleyse hangi pozitif ya da negatif
duyguyu yasayacagiz? Bunun cevabi o duyguyu saran histe gizlidir. Bir
karakalem desene renk ya da bir melodiye orkestrayi eklemek gibi, hisler
duyguyu 6zel kilar.

Bir adamin yasam hakkinda iyi seyler hissettigini, iliskisinin ve is ha-
yatinin iyi gittigini varsayalim. Daha sonra sevgilisinin 6ldiginu bildiren
bir mesaj alir. Yas tutacak ancak zaman iginde kendisini toplayip yasa-
mina devam edecektir. Diger taraftan, bu kisinin ginlerinin karanlik, ger-
gin ge¢tigini ve el attigi her seyde basarisiz oldugunu disinelim. Sonra
aniden sevgilisinin 6ldigund bildiren bir mesaj alsin. Pekéla... o da ona
katilabilir.

Sinemada his, ruh hali olarak bilinir. Ruh hali filmin metninde yaratilir:
Isik ve rengin niteligi, aksiyon ve duzenlemenin temposu, oyuncu kadro-
su, diyalog tarzi, yapim tasarimi ve mizik. Tim bu dokusal 6zelliklerin

206



toptami 6zel bir ruh hali yaratir. Genelde ruh hali tipki hazirlamalar gibi
bir 6nceden ima etme bigimi, izleyicinin beklentilerini hazirlamanin ve
sekillendirmenin bir yoludur. Ancak sahne dinamigi, neden oldugu duy-
gunun pozitif mi negatif mi olacagin belirlerken, his bu duyguyu 6zel bir
hale getirir.

Ornegin su skeg pozitif bir duygu yaratmak icin tasarland: iki uzak
sehirde yasayan eski sevgililer birbirleriyle bir yildan uzun bir saredir
konugmamaktadirlar. Kadin yaninda olmayinca adamin hayati tehlikeli
bir ddnemece girmistir. Umutsuz ve bes parasiz bir sekilde, bor¢ almayi
umarak kadinin yanina gelir. Bu sahne iki deger acisindan da negatif
baslar: Adamin hayatta kalmasi ve agklari...

Adam kadinin kapisini calar. Kadin basamaklarda onu gorir ve igeri
girmesine izin vermez. Adam, kadini utandirtp kendisini iceri almasini
saglamayi umarak, komsular rahatsiz edecek kadar yiksek sesle konu-
sur. Kadin telefona saniir ve onu polis ¢agirmakla tehdit eder. Kadinin
bléfinu gorir ve bagirarak kapiya yonelir. Dertlerinin buyukligune baki-
lirsa onun i¢in belki de en givenli yerin cezaevi olacagini hayktrir. Kadin
bunda sorun gérmedigini sdyler.

Korkmusg ve kizmig olan adam kapiyi kirar. Ancak kadinin yiziine
baktiginda birisinden bu sekilde borg istenmeyecegini anlar. Panik halin-
de, tefecilerin kendisini kollarini ve bacaklarini kirmakla tehdit ettiklerini
aciklar. Anlayis gdsterecegine glilen kadin, ona kafasini da kirmalarini
umut ettigini sdyler. Adam aglamaya baslar ve yalvararak kadina dogru
sardndr. Yazandeki delice bakis kadini Orkitdr ve onu korkutmak icin
cekmeceden silahini ¢ikarir. Adam, o silahi bir yil dnce kadina kendisi-
nin verdigini hatirladigini ve atesleme piminin kirnk oldugunu séyleyerek
gller. Kadin da tamir ettirdigini sdyleyerek guler ve bunu kanitlamak igin
adamin yanindaki lambaya ates eder.

Kadinin bile@ini yakalar ve yere dlserler ve silahi kapmak igin yer-
lerde yuvarlanirlar. Aniden bir yildan fazladir yasamadiklari bir duyguyu
yasarlar ve kirilmig ampul ile pargalanmis kapinin yaninda yerde sevig-
meye baglarlar. Adamin zihninde kisik bir ses “Bu is olabilir” der ancak
zihniyle bedeni arasinda bir bogluk olugmustur. Kadin gilimseyerek bu-
nun adamin asil sorunu oldugunu diginur. Merhamet ve sevgi duygular
harekete gecince kadin onu tekrar yasamina dahil etmeye karar verir. Bu
sahne olumlu biter: Hayatta kalmasi i¢in kadin ona yardim etmis, agklar
da yenilenmigtir.

Eger izleyici bu karakterlerle empati kurarsa negatiften pozitife gegis
olumlu bir duygu yaratacaktir. Ama hangisi? Cok sayida olumlu duygu
var.

Yazarin bir yaz glinti, pencerelerde parlak renkli gigekler, agagiarda
da meyveler istedigini diigtinelim. Yapimci Jim Carrey ve Mira Sorvino’ya
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rol verir. Yonetmen onlarn boy plan ¢gekmek lizere yerlestirir. Birlikte komik
bir ruh hali yaratmiglardir. Komedi parlak 1g1k ve rengi sever. Komedyen-
lerin tim bedenlerinin gekilmesi gerekir ¢linki onlar bltin vacutlariyla
oynarlar. Carrey ve Sorvino muhtesem soytarilardir. Carrey hizla kapiya
vurdugunda, Sorvino silahini gektiginde ve sevistikleri sirada izleyici giil-
meyle kansik bir korku hissedecektir. Sorvino adama geri déndince bir
keyif patlamasi olur.

Bu kez de sahnenin gece karanhginda kuruldugunu diigiinin. Evin
Gzerine riizgarda sallanan adaclarin golgeleri, ay 151§1, sokak isiklari.
Yonetmen egik acilara yakin gekim yapar ve laboratuvara renklerin doy-
gunlugunu dusirmesini sdyler. Yapimct oyuncu olarak, Michael Madsen
ve Linda Fiorentino’yu seger. Hicbir ani degdistirmeden, sahne artik ge-
rilim ruh haline burinmastir. Bu ikiliden birinin buradan canli ¢cikmaya-
cagl korkusuyla ylregimiz agzimiza gelir. Madsen’in zorla igeri girdigini,
Fiorentino’nun bir silah kaptigin1 ve ikilinin silah igin bogustugunu duisu-
nin. Sonunda birbirlerine sarildiklarinda, rahat bir nefes aliriz.

Sahne, sekans ya da bdélim egrisi, temel duyguyu belirler. Ruh hali
onu 6zel kilar. Ancak ruh hali duygunun yerini almayacaktir. Farkl ruh
hali deneyimleri yaratmak istedigimizde konserlere ya da mizelere gide-
riz. Anlamli bir duygusal deneyim istedigimizde dyk( anlaticiya bagvuru-
ruz. icinde bir seyin degismedigi agiklama dolu bir sahne yazip, bunu giin
batiminda bir bahg¢ede kurup altin rengin, ruh halini verecegini diisinmek
yazara higbir fayda sadlamaz. Yazann batin yapti§, kot yazimin yu-
kini yénetmenin ve oyuncularin omuzlarina koymaktir. Dramatize edil-
memis bir agiklama en iyi 1gikta bile sikicidir. Film, dekoratif fotografcilik
degildir.

SECIMIN DOGASI

Donum noktasi, bir karakterin, arzusunun pesinde, herhangi bir tep-
kiyi vermek icin baski attinda yaptigi secimin etrafina kurulur. insanin
dogasina gore her birimiz “iyi” ya da “dogru”yu seceriz; bu neyi “iyi” ya da
“dogru” olarak algiladigimiza baghdir. Bagka tirllii yapmak imkansizdir.
Bu nedenle eger bir karakter tam kétiiye karsi tam iyi ya da yanhsa karsi
dogru arasinda se¢im yapmasi gereken bir durumdaysa, karakterin ba-
kig agisini anlayan izleyici, karakterin nasil se¢im yapacagini énceden
bilecektir.

lyi ile kéti ya da dogru ile yanhs arasindaki secim aslinda bir
secim degildir.

Besginci ylizyll Avrupa’sinin sininnda duran Hun imparatoru Attila’yi
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diagunan. Halkini dikkatle inceler ve kendisine su soruyu sorar: “Akin
edip, 6ldurdp, tecaviiz edip, yagmalayip harabeye mi ¢evirmeliyim? Yok-
sa Ulkeme mi dénmeliyim?” Attila igin bu bir se¢im degildir. Akin etmeli,
katletmeli, yagmalamali ve harabeye gevirmelidir. Attila iki kita boyunca
onbinlerce savasgiyi, yalnizca biyik miktarda ganimeti goriip geri don-
sunler diye ilerletmedi. Bununla birlikte kurbanlarinin géziinde onunki
kotl bir segimdi. Ancak bu onlarin bakig agisidir. Attila igin segimi dogru
bir sey oimakla kalmiyor, belki de ahlaki olani yapmak anlamina geliyor.
Kusku yok ki o da tarihteki pek cok dnemli hitkiimdar gibi kutsal bir gorev
Ustlendigini disunmusto.

Ya da daha yakina gelelim: Bir hirsiz sokakta, cantasindaki beg dolar
icin kurbaninin kafastna sert bir cisimle vurarak onu &ldirir. Bunun ahla-
ki bir sey olmadidini bilir ancak ahlaki olan/olmayan, dogru/yanlis, legal/
illegal arasinda genellikle pek bir iligki yoktur. Yaptigina aninda pisman
olabilir. Ancak cinayet aninda hirsizin bakis agisindan kendisini bunun
dodru bir secim olduguna inandirincaya kadar kolunu kaldirmayacaktir.

insan dogasi hakkinda bu gergegi bilmezsek cok az seyi biliyoruz de-
mektir: Bir insan yalnizca inandigi veya kendini inandirdi§i dogruya ya da
iylye dogru hareket eder. lyi/kétil, dogru/yanhs secimi carpici bir sekilde
actk ve énemsizdir.

Gergek secim ikilemdir. iki durumda ortaya ¢ikar. Birincisi uzlagma-
yan iyiler arasindaki segimdir: Karakterin bakis agisindan iki sey arzula-
nir, o ikisini de ister ancak kogullar onu yalnizca birini segmeye zorlar.
ikinci durum ise iki kdtiden daha az kétlyl segmektir: Karakterin bakis
agisindan istenmeyen iki sey vardir, ikisini de istemez, ancak kosullar
onu birini segmeye zorlar. Gergek bir ikilem iginde bir karakterin nasil
secim yapacag! onun insanhdinin ve icinde yasadigi dinyanin gucli bir
ifadesidir.

Homeros’tan bu yana yazarlar ikilem ilkesini anlamiglardir ve iki yanh
bir iliskinin 6ykusinun sdrdurilemeyecegdini, A Karakteri ile B karakteri
arasindaki basit catismanin tatmin edici bir sekilde anlatilamayacagini
kabul etmislerdir.

Pozitif / Notr / Negatif

v

(A)

+/-

A

(B)

iki yanh catisma ikilem degil, pozitif ve negatif arasindaki kararsizlik-
tir. Ornegin “Seviyor/sevmiyor, seviyor/sevmiyor...” iyi ve kétl arasinda
ileri geri sallanir ve ¢6zimu olmayan éyki sorunlar getirir. Bu yalnizca
sikict tekrarlar olmakla kalmaz ayni zamanda bir sonu¢ da vermez.
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Eger bu modeli “seviyor’a inanan kahramanla pozitif doruga ¢i-
karmaya caligirsak, izleyici, salonu sunu diglnerek terk eder: “Bekle, ya-
rn seni yine sevmeyecek.” Ya da negatif olarak “sevmiyor” seklinde do-
ruga c¢ikarirsak izleyici “Geri gelecek, hep boyle oldu” diyerek filmden ¢i-
kar. Kahramanin sevdigini 6ldirsek bile bu gergek bir son olmaz. Cinku
kahraman hala “seviyor/sevmiyor” diye kaygilanmaya devam eder ve iz-
leyici hi¢ var oimamig bir anlami aramaktan vazgecer.

Ornegin burada iki 6ykii var: Birincisi, icindeki zevk ve aci durum-
lar arasinda ileri geri gidip gelir; ikincisi ise i¢ dinyada yaganan ikilem-
dir. BETTY BLUE ile THE RED DESERTI (IL DESERTO ROSSO / Ki-
ZIL COL) karsilastiralim. ilkinde Betty (Beatrice Dalle) saplantidan delili-
ge ve katatoniye gecer. Dirtlleri vardir ancak asla gercek bir karar vere-
mez. ikinci filmde Giuliana (Monica Vitti) derin ikilemlerle karsilasir: Aci
bir gerceklikten anlam cikarmakla avutucu diislerine geri cekilme, aciya
karsi delilik... BETTY BLUE’nun “sahte minimalizmi” aci ¢ekmeyi dram
zannederek ¢ekilmisg, caresiz bir sizofrenin iki saatten uzun siire boyun-
ca gosterilen fotografidir. THE RED DESERT kendi yapisi igindeki deh-
set verici geligkilerle bogusan bir insanoglunu tasvir eden minimalist bir
basyapittir.

Gergek bir segcim kurup yaratmak icin (i¢ kenarli bir durum cizme-
liyiz. Yagamda da oldugu gibi anlamli kararlar Giggen seklindedir.

(A) +/- (B)

[Q &
» N

(©)

C'yi ekledidimiz an tekrardan sakinmayi saglayacak yeterli mal-
zemeyi liretmis oluruz. Ornegin, birinci olarak A ve B arasindaki olasi (¢
iligki -pozitif/negatif/nétr, agk/nefret/kayitsizhik- A ve C ile B ve C arasin-
daki ayni U¢ olasih@r ekleriz. Bu bize dokuz olasilik sunar. Sonra C'ye
karsi A ve B'yi, B'ye karg! A ve C'yi, A'ya kargl B ve C'yi birlestirebiliriz.
Ya da hepsini agk, hepsini nefret, hepsini kayitsizliga yerlestiririz. Ugiin-
cil bir kége eklendiginde tGggen yirminin Gzerinde ¢esitleme Gretir. Bu da
tekrara diigsmeden ilerlemeyi saglayacak yeterli malzemeden fazlasi de-
mektir. D6rduncu bir 6ge, birbirine bagl bitisik G¢genler olusturarak ne-
redeyse sonsuz degisken bir iligki Gretir.
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Ustelik Gggen tasarim finali getirir. Bir anlati iki yanhysa, 6rnegin A,
B ve B-olmayan arasinda kararsizsa final agik olur. Se¢im U¢ yonliyse,
yani A, B ve C arasindaysa, A’'nin birini ya da digerini segmesi filmi tatmin
edici bir gekilde bitirir. B ve C iki kdtiiden birini ya da uzlagsmaz iyilerden
birini temsil etse de kahraman ikisine de sahip olamaz. Bir bedel 6den-
melidir. Biri riske atilmig ya da diderini elde etmek i¢in kaybedilmis olma-
hdir. Ornegin A, B'ye sahip olmak igin C'yi birakirsa, izleyici gergek bir
secim yapildigini hisseder. C feda edilmistir ve bu tersine donduarilemez
degdisim oykiyu sona erdirir.

En zorlu ikilemler genellikle uzlasmaz iyilerden yapilan seg¢im ile iki
kétiden daha az kétii olani segmeyi birlestirir. Ornegin dogausti roman-
tik ask iligkisi tOrindeki DONA FLOR AND HER TWO HUSBANDS'da
Dona (Sonia Braga) seksi, heyecan verici fakat 6imis ama ona hala kanl
canli ve doymak bilmez cinselligiyle gérinen eski kocasi ile sicak, gliven-
li, sadik ama sikici yeni bir es arasinda se¢im yapmak durumunda kalir.
Halusinasyon gorliyor mu, gérmiyor mu? Bu dul kadin ne yapmahdir?
Kadin tuhaf, belki delice ama duygusal tatmin dolu bir yagama karsi siki-
c1, normal hoglukta bir yagsam arasinda ikilemde kalir. Akillica olan karari
verir: ikisini de ister.

Ozguin bir calisma, egsiz ama uzlagmaz arzular arasindaki segimleri
ortaya koyar: Bu, iki kigi, bir kisi ve bir yagam tarzi, iki yagsam tarz, iki ide-
al, insanin kendi i¢ dinyasindaki iki durum arasinda olabilir. Yazar her-
hangi bir diizeyde ¢atisan gercek ya da hayal Grinl arzular arasinda bir
se¢im planlayabilir. Ancak su ilke evrenseldir: Sec¢im suphe degil ikilem
olmahdir; dogru/yanlig, iyi/kétl arasinda degil, esit agirhk ve degerdeki
olumlu veya olumsuz istekler arasinda yapiimalidir.



11
SAHNE ANALIzI

METIN VE ALT-METIN

Kisilik yapisinin psikanalizle agiga cikartilmasi nasil mimkinse, bir
sahnenin i¢ dinyasinin sekli de benzer bir aragstirmayla géz énine se-
rilebilir. Dogru sorular yénelttigimiz taktirde, okurken hizla gegen ve ku-
surlarini gizleyen bir sahne, agin yavas ¢ekimde fren yapar, agilir ve
gizlerini ortaya serer.

Bir sahnenin sallandigini hissederseniz ise yarayan bdlimlerine do-
kunmayin. itk taslakta beklenen sonug genellikle alinmaz ya da calig-
ma zorlama gdérindr. O zaman egilimimiz, bir cikmaza girinceye kadar,
aciklayici sézierle bunu canlandirabilecegimizi umarak tekrar tekrar di-
yalog yazmaktir. Sorun sahnenin etkinliginde degil onun aksiyonundadir;
yiizeyde karakterlerin nasil konustuklar ya da davrandiklarinda degil,
maskelerinin altinda ne yaptiklarindadir. Vurucu anlar sahneleri kurar
ve kotl tasarimli bir sahnenin kusurlari, davranigiarin bu degisiminde-
dir. Bir sahnenin basarisiz olma nedenini anlamak icin, batiint parcalara
ayirmak icap eder. Bu nedenle analiz, sahnenin metninin ait-metninden
ayrilmasiyla baglar.

Metin, bir sanat eserinin' duyumsal yuzeyidir. Filmde bu, ekrandaki
goruntiler, ses kanalindaki diyalog, mizik ve ses efektleridir. Gérdiugu-
miizdiir. Duydugumuzdur. insanlann dedikleridir. Yaptiklaridir. Alt metin
ylzeyin altindaki hayattir, davraniglar tarafindan bilerek ya da bilmeye-
rek gizlenen duygu ve digincelerdir.

Hicbir sey gérindugu gibi degildir. Bu ilke, senaryo yazarinin yasamin
iki yozlGiaginin tamamen farkinda olmasini, her seyin en azindan iki
diizeyde var oldugunu kabul etmesini gerektirir. Bu nedenie de senar-
yo yazari es zamanh olarak iki yénli yazmalidir: Birinci olarak, yasamin
duyumsal ylzeyini, gérinim ve ses, etkinlik ve konugmayi s6zI0 bir bi-
¢imde tanimlamalidir. ikinci olarak, bilingli ve bilingdisi arzunun, aksiyon
ve reaksiyonun, dirtd ve id’'in, genetik ve deneysel zorunluluklarin i¢



dinyasini yaratmalidir. Gergeklikte oldugu gibi kurmacada da boyiedir:
Yazar gercegdi canli bir maskeyle értmelidir. Karakterin gergek duygu ve
disgunceleri, sdyledikleri ve yaptiktarinin arkasinda gizlidir.

Eski bir Hollywood deyisi soyledir: “Sahne, sahnenin neyle ilgili oldugu
hakkindaysa, siz ise yaramazin tekisiniz.” Yazim, “tam olarak” iginde bir
karakterin en derin disiince ve duygularnin oldugu diyalog ve aktiviteyi
yazmak anlamina gelir. Bu dlslince ve duygular karakterin séyledikleri
ve yaptiklar araciliiyla ifade edilir. Alt-metin, dogrudan metnin icinde
yazilhr.

Ornegin sunu yazalim: iki ¢ekici insan mum 1siginda bir masada kar-
sihkh oturuyorlar. Isik, kristal sarap kadehlerinde ve sevgililerin bugulu
g6zlerinde parildiyor. Hafif bir esinti perdeleri salliyor. Arkada bir Chopin
noktiirna galiyor. Sevgililer masada birbirlerine dodru uzanip birbirlerinin
ellerine dokunuyor, gozlerinin icine bakip “Seni seviyorum, seni seviyo-
rum” diyorlar. Bu, ise yaramaz bir sahnedir ve ¢dp sepetine atilacaktir.

Oyuncular davraniglar taklit eden ve sézcukler mirnildanan kuklalar
degildir. Onlar malzemeyi metinden degil, alt-metinden yaratan sanat-
cilardir. Oyuncu bir karaktere, onun icindeki, aciga vurulmamisg, hatta
bilingdisindaki dustince ve duygularn davranis ylizeyine ¢ekerek hayat
verir. Oyuncular sahne ne gerektiriyorsa onu séyleyecek ve yapacak-
lardir, ancak yaratmak igin gereken kaynaklar i¢ dinyalarinda bulurlar.
Yukaridaki sahne oynanamaz ¢inku i¢ dunyasi, alt-metni yoktur. Oyna-
namaz ¢unkl oynanacak bir sey yok.

Sinemaya gidigimizi disundigimiz zaman tim yagsamimizin alt-
metin olgusuna tanikhkla gectigini anlariz. Ekran opak degil seffaftir.
Ekrana baktigimiz zaman dusuncelerimizi ya da duygularimiz) okudu-
gumuz izlenimine kapilmaz miyiz? Surekli olarak kendimize “karakterin
gercekten ne diisiindigani ve hissettigini bitiyorum. i¢ diinyasinda olan
biteni ondan daha iyi biliyorum ve onu ¢ikarlarina konsantre olan diger
adamdan da iyi faniyorum” deriz.

Yasamda goézlerimiz ylizeyde durma egilimindedir. Kendi ihtiyagla-
rimiz, catismalanimiz ve hayallerimizle dylesine mesgul oluruz ki, geri
adim atmayi ve diger insanlarin icinde olup bitenleri sogukkanli bir se-
kilde izlemeyi zorlukla bagarinz. Bazen kdsedeki bir kafede oturan ¢ifti,
bir film karesinin i¢ine yerlegtirir ve onlarin giitslerinin altindaki sikintiya,
birbirleri i¢in duyduklart umudun gézlerine yerlestirdigi aciya bakarken,
bir film ani yaratiriz. Ancak nadiren ve yalnizca bir an i¢in. Bununla birlik-
te 6yku ritdeli igcinde karakterlerin yuzlerinden ve hareketlerinden derin-
lerdeki séylenmeyenieri ve farkinda olunmayanlari hep gorariz.

Bizim &yki anlaticiya gitmemizin nedeni budur. Oyki anlatici bizi her
dizeyde ve yalnizca bir anlik degil, basindan sonuna dek gériinenlerin
dtesine ceken rehberdir. Oyki anlatic bize yagsamin esirgedigi hazzi, 6y-
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kinan ritGeli icinde karanhifa dahp da yasamin ylzune s6ylenenlerin ve
yapilanlarin altindaki hissi ve dlslnulenlerin merkezine bakmanin haz-
zini verir. )

O halde bir agk sahnesini nasil yazabiliriz? iki kisi bir arabanin lastigini
degistirsin. Bu sahne tekerlegin nasil degistirilecedi Uzerine tam bir ders
kitabi olsun. Tum diyalog ve aksiyonlar kriko, anahtar, jant kapagi ve zor
takilan somunlar hakkinda olsun: “Sunu verir misin?” “Dikkat et.” “Usti-
nii kirletme.” “izin ver...haydi.” Oyuncular sahnenin gergek aksiyonunu
yorumlayacaklardir, bdylece onlara, yagama tumdlyle iceriden romans
kaimak icin alan kalacaktir. Gézleri bulustugunda ve kalpleri carpmaya
basladiginda ne olacagini bilecegiz. Cinkl bunun iginde oyuncularin dile
getiriimeyen disince ve duygular vardir. Yizeyden baktigimiz zaman
bilmis bir gllimsemeyle arkamiza yaslanacagdiz: “Ne olduguna bak. Yal-
nizca arabanin lastigini degistirmiyoriar. Oglan, kizi ¢cekici buiuyor ve kiz
da bunun farkinda. Tavladi kizi.”

Baska bir deyigle yazi, yasamda olup biten seyler gibidir. lyi oyuncular
icin o mum 15191 sahnesini yazsaydik, bu oyuncular yalanin kokusunu
alacak, bunu oynamay! reddedecek ve bu sahne atilip, oynanabilir bir
alt-metinle yeniden yazilincaya kadar ondan uzak duracaklardir. Eger
yeniden yazilmasini isteyecek kadar niifuzlarn yoksa, o zaman da sunu
yapacaklardir: Sahneye dykuyle iligkili olsun ya da olmasin bir alt-metin
yerlestireceklerdir. Usta oyuncular bir alt-metin olmadan kameranin 6n(-
ne gecmezler.

Ornegin bu mum 15131 sahnesini oynamaya zorlanan bir oyuncu suna
benzer sorular sorabilirdi: “Neden bu insanlar bu film sahnesini yaratmak
icin kendi tarzlarindan uzaklastilar? Mum 15181, hafif bir mizik, hafifce
dalgalanan perdelerle yapiimak istenen ne? Neden normal insanlar gibi
makarnalarini alip TV karsisina ge¢gmiyorlar? Bu iligskide yanlis olan ne-
dir?” Gergek hayatta mumlar ne zaman ortaya ¢ikar? Her sey yolunda
oldugunda m1? Hayir. Her gey yolunda oldugu zaman normal insanlar
gibi makarnamizi alip TV kargisina yerlesiriz. Oyuncu bu kavrayisla, bir
alt-metin yaratacaktir. izlerken sdyle diginiriiz: “Adam kadini sevdigi-
ni séylayor ve belki de seviyordur, ancak onu kaybetmekten korkuyor.
Umutsuz durumda.” Ya da bagka bir alt-metinde, “Adam kadina onu sev-
digini sdyliyor ama bir taraftan da onu kéti haberler igin hazirltyor. Onu
terk etmeye hazirlaniyor.”

Sahne, sahnenin neyle ilgili oldugu hakkinda dedildir. Bagka seylerle
ilgilidir. Ve onun sevgisini yeniden kazanmaya c¢alismak ya da ayriima
konusunda onu yumusatmak gibi bagka seyler sahneyi ise yarar hale
getirecektir. Metne benzemeyen ya da zit olan bir i¢ diinya, bir alt-metin
her zaman vardir. Bunu ortaya koyan oyuncu ¢ok katmanli bir eser ya-
ratacaktir. Bu eser bizim metnin igindeki gézlerin, sesin ve yasamdaki
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jestlerin arkasinda titresen gercedi gérmemizi saglar.

Bu ilke insanlarin samimiyetsiz olduklari anlamina gelmez. Bu, bizim
her zaman taktiimiz genel bir maskenin sagduyuyla kabulldir. Hisset-
tigimizi sandigimizi soyler ve yaparken, timiyle bagka bir sey dlsun(r
ve hissederiz. Clnki bdyle yapmak zorundayiz. Gergekten dlisinduagu-
m{zl ve hissettigimizi séyleyemedigimizi ve yapamadigimizi biliriz. Eger
bdyle yapmis olsaydik, yasam bir akil hastanesi olurdu. Gergek hayatta,
bir akil hastasiyla konustugunuzu kolayca fark edebilirsiniz. Akil hastalan
ic diinyalanyla iletisimi kaybeden zayif ruhlardir ve bu nedenle de di-
siince ve duygularini agikca sdyleyebilir ve yapabilirler. iste bu nedenle
onlar delidir.

Gergekte icinde olup bitenleri tam olarak ifade etmek, deli bile olsa
herhangi biri icin neredeyse imkansizdir. En derin duygularimizi agikga
ortaya koymay! ne kadar ¢ok istersek isteyelim onlar bizden kacarlar.
Gergegi hicbir zaman tam olarak ifade etmeyiz, ¢linkii onu nadiren biliriz.
En gercek diistince ve duygularimizi ifade etmekte caresiz kaldigimiz
durumu digindn — psikanaliz: Bir hasta kanepeye uzanmis, icindekileri
doékiyor. Anlagiimay isteyerek. Hi¢ engel yok. Agida vurmak igin asiri
Ozel bir yakinlik s6z konusu degil. Korkung diisiince ve arzulari ortaya
doktigunde analist ne yapar? Sessizce basini sallar ve notlar alir. Bu
notlarda ne vardir? Bunlar séylenmeyen, hastanin i¢ burkan itiraflarinin
altinda yatan gizli, bilingdisi gercekierdir. Hicbir sey gériindiiga gibi degil-
dir. Bir alt-metin olmadan metin olmaz.

Bu, ¢aresiz insanlarin gercegdi anlatmaya calistigi guclu bir diyalogu
yazamadigimiz anlamina da gelmez. Basit bir bi¢gimde, bu, en tutkulu
aniarin en derin diizeyde gizlenmesi gerektigi anlamina gelir.

CHINATOWN: Evelyn Mulwray haykirir: “O benim kiz kardesim ve
kizim. Babam ve ben...” Ama soéylemedigi sudur: “Lutfen bana yardim
et.” Onun aci dolu itirafi aslinda bir yardim ¢agrisidir. Alt-metin: “Kocami
ben 6ldirmedim; babam yapti... cocugumu almak icin. Beni tutuklarsan
onu alacak. Lutfen yardim et bana.” Sonraki vurucu anda Gittes, “Seni
sehirden ¢ikarmak zorundayiz” der. Bu mantiksiz cevap, mikemmel bir
aniam yaratir. Alt-metin: “Bana anlattigin her seyi anladim. Artik bunu
babanin yaptigini biliyorum. Seni seviyorum; seni ve gocugunu korumak
icin hayatimi riske atacagim. Sonra da o algagin pesine disecegim.” Bu
sahnenin altinda yatan her sey bize, sahte bir diyalog yazmadan ve da-
hasi izleyicinin anlama zevkini yok etmeden gergegi verir.

STAR WARS: Darth Vader, “her seye duzen” getirmek igin evreni do-
lagirken Luke’a ona katilmasi igin bir sans verir, Luke’'un buna tepkisi
intihara tesebblis etmektir. Bu mantikli bir tepki degildir ancak hem Luke
hem de izleyicinin Darth Vader'in alt-metnini okumasi agisindan mikem-
mel bir anlam yaratir: “her seye diizen getirmek’in arkasi “...milyonlar

215



esir alma” anlaminda séylenmeyen bir imadir. Luke kendisini dldirmeye
kalkistiginda kahramanca bir alt-metin okuruz: “Senin geytani girisimine
katitmaktansa kendimi 8ldiririm daha iyi.”

Karakterler hayal edebileceginiz herhangi bir seyi sdyleyebilir ve ya-
pabilirler. Ancak insanoglunun mutlak gergegi anlatmasi ya da canlandir-
masi imkénsiz oldugundan ya da bunun en azindan bilingdigI bir boyutu
oldugundan yazar, alt-metni katmanlara ayirmalidir. izleyici alt-metni his-
settigi zaman sahne canlantr.

Bu ilke ayni zamanda birinci tekil sahis anlatimiyla romani, tiyatral
kendi kendine konusmalarla ve dogrudan kameraya konugmayt ya da
dis sesi de kapsar. Eger karakterler 6zellikle bize konusuyorlarsa bu,
onlarin bir an igin gercegi bildikleri ya da bunu anlatabilecekleri anlamina
gelmez.

ANNIE HALL: Alvy Singer (Woody Allen) dogrudan izleyiciye yonelip
korkulanni ve yetersizliklerini “itiraf ettigi"nde ayni zamanda yalan soyler,
ikiyGzIOlik yapar, aldatir, abartir ve mantiga birindirmeye c¢aligir. Tim
bu kendini aldatma g¢abasi bizi kazanmak ve kendisini dodru yerde oldu-
guna inandirmak i¢indir.

Alt-metin, bir karakter yalniz oldugunda bile vardir. Bizi izleyen hig
kimse olmasa bile biz variz. Kendimizden gergek kendimizi saklamak igin
maske takariz.

Maske takmak yalnizca bireylere 6zgu degildir, kurumlar da béyle ya-
par ve konumlarini korumak i¢in halkla iligkiler uzmanlar tutarlar. Paddy
Chayefsky’nin HOSPITAL (HASTANE) adh taglamasi bu gergegi anlatir.
Hastane personelinin tUmu beyaz giyer ve dzenli, bilimsel profesyonelleri
oynarlar. Ancak bir saglik kurulusunda daha 6nce g¢alismis olsaydiniz,
orada gdriinmeyen bir hirs, ego ve bir miktar delilik oldugunu bilirdiniz.
Olmek isterseniz bir hastaneye gidin.

Yagamin degismez ikili§i cansiz varhklar igin bile gecerlidir. Robert
Rossen’in Melville uyarlamasi BILLY BUDD’da bir savas gemisi bir ak-
sam vakti tropikal sularda bekler. Gokylzinde parildayan sayisiz yildiz
tim ihtisamiyla siyah, durgun denizde yansir. Algaktaki dolunayin 1s1g
ufuk cizgisinden geminin pruvasina vurur. Gevsek yelkenler sicak esin-
tide titresirler. Acimasiz deniz subay! Claggart (Robert Ryan) ndbet tu-
tar. Billy (Terence Stamp) uyuyamaz, bu nedenle de glverteye ¢ikar.
Claggart’la ahsap direklere dayanir ve ne kadar glizel bir aksam oldugu-
nu sdyler. Claggart “Evet Billy, evet, ama unutma, bu parildayan yiizeyin
alt, sGizilen canavarlarin evreni” der. Tabiat ana bile maske takmaktadir.
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SAHNE ANALIZ TEKNIGI

Bir sahneyi analiz etmek i¢cin hem metin hem de alt-metin diizeyinde
onun davranis kaliplarimi ayirmalisiniz. Bir kez tam anlamiyla incelen-
diginde, sahnenin kusurlari son derece agik bir hale gelir. Asa§ida bes
adimda anlatilan bir sahnenin tasanm sireci, onun gizli kaimig yanlarini
ortaya koyacaktir.

1. Adim: Catismanin Tanimlanmasi
ik olarak, sahneyi kimin sarikledigini, onu motive ettigini ve olmasi-

ni sagladigim sorun. Herhangi bir karakter ya da gug, hatta cansiz bir
nesne ya da doganin hareketi bile bir sahneyi strikleyebilir. Sonra, bu

. karakter ya da gucun metnini ve alt-metnini inceleyin ve sunu sorun: Ne

IStlyOl’7 Arzu her zaman anahtardir. Bu arzuyu mastar geklinde (ya da
akidriin deylglyle asil amag) ifade edin: “Bunu yapmak...” ya da “Sunu
istemek...” gibi.

Daha sonra, sahneye kargidan bakin ve sorun: Bu arzuyu engelle-
»yecek kargit gugler nelqr’_? Bir kez daha bu gugler herhangi bir duzey-'
den ya da dlizeylerden geleblhr Dismanhigin kaynagini teshis ettikten
sonra sunu sorun: Bu disman guglerin yapmak istedigi ne? Bu da en iyi
mastar seklinde ifade edilir: “Sunu yaptirmamak...” ya da “Bunun yerine
sunu yapmak...” E§er sahne iyi yazilmigsa, arzular her agidan yansitan
ifadeleri karsilagtirdiinizda bunlarin yizeysel bir catigma icinde dedgil,
dogrudan bir catisma iginde oldugunu géreceksiniz.

2. Adim: Baslangi¢ Degerinin Kaydedilmesi

..Sahnede tehlikede olan degeri tamimlayin ve sahnenin bagindaki de-

ger ylkdndn pozntlf mi yb*k—sé negatif mi oldugunu not edln “Ozgurluk
Kahraman negatifte, kendi saplantil tutkusunun esiri.” Ya da “Inang

Kahraman pozitifte, bu durumdan kurtulmak icin Tann’ya glvenir.”
3. Adim: Sahnenin Vuruslara Ayrilmasi

VUFU§, karaktenn davranisindaki aksiyon/reaksiyon degisimidir. Sah-
nenin ilk akswonuna iki dizeyde dikkatle bakin: Karakterin ne yaptlgmm

“gortlmesi igin d|§ar|dan ve daha da 6nemlisi, gergekte yaptiginin altinda

yatam “Hirsizlik” gibi, fillden tiretilen isim geklinde bu alt-metin
“aksiyonunu adlandirin. Sadece aksiyonu gésteren degil, karakterin duy-
gulanni da ifade eden ciimleleri bulmaya calisin. Ornegin “Ayaklarina
kapanmak” umutsuz bir kéleligi cagnigtirirken “Rica etmek” karakterin bir
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resmiyet duygusuyla oynadigini akla getirir.

Alt-metindeki aksiyonu ifade eden bu clmleler, karakterin etkinligini
kelimesi kelimesine tarif etmez; karakterin asil aksiyonunu isimlendirmek
icin duygusal yan-aniamliara basvurulur.

Simdi, aksiyona ne tepki verildigini gérmek i¢in sahneye kargidan ba-
kin ve bu tepkiyi tanimlayin. Ornegin: “Ricaya aldirmamak.”

Aksiyon ve reaksiyon arasindaki bu degisim bir vurustur. Devam ettigi

siire icinde A Karakiérmin "ayaklarina kapanmas!” ama B karakierinin
“ficaya aldirmamas” bir vurustur. Bunlarin karsilikli degisimleri defalarca
tekrar etse bile bu, hala tek ve ayni vurU§tur Yem bir vurug, davranig
agikga’ degisinceye kadar meydana gelmez.

Ornegln A karakterlnln ayaklara kapanma davrams;.ml onu terk et-

dlrrﬁeﬁa_yl b|rak|p “bu tehdlde gulmesr’yle ortaya glkan durum bu sah-

nenin ikinci vurugudur. “Tehdit ‘etmek/giiimek” sekiindeki bu vurus, A ve
B uguncu bir davranis degisimine girinceye kadar siirer. Bu analiz, sah-
nenin igindeki vurucu anlar ayristirincaya kadar devam eder.

4. Adim: Kapams Degerinin Kaydedilmesi ve Baslangi¢c Degeriyle
Karsiastirdmasi

Sahnenin sonunda karakterin deger yiikii durumunu inceleyin ve bunu
pozitif/negatif terimleriyle tammlayin. Bu notu, 2. adimda not ettiginizle
kargilagtinin. iki kayit ayniysa onlar arasindaki etkinlik olaysizdir. Higbir
sey degismemis, bu nedenle de hicbir sey olmamistir.

5. Adim: Vuruglarin Gézden Gecirilmesi ve Déniim Noktasinin
Yerlestirilmesi

Acilisa vurustan baslayin ve karakterlerin aksiyonlarini tanimlayan
fiilleri gdzden gecirin. Sahnenin sonunda aksiyon/reaksiyonu tanimladi-
ginizda bir bicim ya da model ortaya ¢ikmalidir. lyi planlanmis bir sahne-
nin, aceleyle yapilmis davraniglar bile olsa, bir egrisi ve bir amaci olacak-
tir. Aslinda, bodyle sahnelerdeki dikkatle yapilmig tasarim, vurucu anlarin
rastgele oldugunun digindlmesine yol agar. Beklenti ve sonug arasinda
onemli bir yangin. ag|ld|g| ve sahneyi kendi deglgen bm§ degerlerine do-
nug.turdugu ani, egrinin icine yerlegtmn ‘Bu kesin a an, donam noktasidir.

"Asagida verilen iki sahnénin tasarim analizi, bu teknigi a aglklamakta-
dir.
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CASABLANCA

Casablanca’nin bélim ortasi dorugu, zaman ve mekan birlidi icinde
canlandirilir, vurguyu kisisel gatisma Uzerine yapar ve bunun baglica ak-
siyonunu s6zlu olarak ifade eder.

SINOPSIS

Anti-fasist 6zglrlik savascisi Rick Blaine ve Norvegli milteci llsa
Lund 1940 yilinda Paris’te kargilasirlar. Birbiflerine asik olurlar ve iligkile-
ri baglar. Adam, kadindan kendisiyle evlenmesini ister ancak kadin cevap
vermekten kaginir. Rick, Gestapo’nun tutuklama listesindedir. Nazi iggali-
nin arifesinde sevgililer tren istasyonunda bulugmaya ve birlikte sehirden
kagcmaya karar verirler. Ancak lisa oraya gelmez. Bunun yerine, RicK'i
sevdigini fakat onu bir daha asla gérmeyecegini biidiren bir not birakir.

Bir yil sonra Rick Casablanca’da bir restoran igletmektedir. izole, ta-
rafsiz olmaya ve kisisel ya da politik hicbir olaya dahil olmamaya kararli-
dir. “Kimse icin tehlikeyi géze almam” der. Cok fazla igki icmekte ve sanki
eski Rick’i 6ldirmek istemektedir. Daha sonra Gnli direnisgi lider Victor
Laszlo’nun kolunda llsa gelir. Asiklar tekrar karsilasirlar. icki sohbetleri-
nin arkasinda kalsa da tutkular apacik ortadadir. llsa, Laszlo’yla birlikte
ctkar ama Rick gece boyunca karanlik restoranda icki icer ve beklier.

Gece yarisindan saatler sonra kadin yeniden ortaya ¢ikar. O ana ka-
dar Rick ¢ok icmis ve ayni derecede duygusallagsmistir. lisa ona dikkatle,
Lazslo'yu begendigini ama sevmedigini anlatir. Daha sonra Rick’e onu
sevdigini séyleyemeden Rick, sarhoslugunun verdigi siddetle kadinin
hikayesini, genelevde duydugu bir hikayeyle kargilastirarak kigumser.
Rick, ona ylzinde tuhaf bir gilimsemeyle bakar ve onu incitmek icin
hakaret eder: “Séyle bana. Beni kimin i¢in terk ettin? Laszlo igin mi? Yok-
sa arada baskalari da var mi? Yoksa anlatamayacagin seyler mi?” Bu
asag@ilayici sézlerle onun bir fahise oldugunu ima ederek onu kapi digari
eder ve sarhos gbzyaslari igcinde yere yigilir.

BOLUM ORTASI DORUK

Sonraki gun llsa ve Lazslo yasadigi olarak ¢ikis vizesi arastirmasina
baglarlar. Adam bir kafede anlasma yapmaya caligsirken kadin sokakta
bekler. Onu yalniz géren Rick yaklasir.

1. Adim: Catismanin Tanimlanmasi

Rick sahneyi baslatir ve sirikler. Kadin onu Paris’te terk ettiginden

£
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beri gektigi aci ylziinden yasadidi i¢ catigsmaya ve onu bagka bir adamila
goérdagundeki énleyemedigi 6fkeye ragmen, Rick'in arzusu son derece
agiktir: “lisa’yl yeniden kazanmak.” Digman kaynagi da ayni derecede
“agtktir: sa’nin duygulan karmasiktir; sugluluk, pismanlik ve sorumluluk
kanisimi bir ruh hali igindedir. Rick'i tutkulu bir sekilde sevmekte ve eger
“'mumkiin olsa ona donmek istemektedir. Ancak yalnizca kendisinin bildigi
nedenlerle bunu yapamaz. Uzlagmaz ihtiyaclari arasinda sikigan llsa’nin
arzusu, “Rick’le yasadigi iliskiyi ge¢gmiste birakmak ve yasamaya devam
etmek” olarak ifade edilebilir. Her ne kadar kendi i¢csel gatismalari birbiri-
ne karigsa da, onlarin arzulari tamamen zittir.

2. Adim: Baslangi¢ Degerinin Not Edilmesi

Sahneye agk hakimdir. Rick’in son sahnesinde agagilayict davrani-
sl, degeri negatife degistirir ama hala pozitife yénelme ihtimali vardir.
Cunkii izleyici ve Rick, bir umut 11§ gérirler. Onceki sahnelerde llsa’ya,
Laszlo’yla yolculuk yapan bekar bir kadin olarak “Bayan lisa Lund” sek-
linde hitap edilmigtir. Rick bunu degistirmek ister.

3. Adim: Sahnenin Vuruslara Béliinmesi

VURUS 1
DIS. PAZAR YERIi — KETEN KOLTUK

Arap saticinin tezgahinin Gizerinde KADIN iC CAMASIRI yazar. Adam
llsa’ya dantelli bir yatak ¢arsafi gosterir.

Saticinin Aksiyonu: SATMAK.

ARAP
Fas’ta bunun kadar degerli bir sey bulamayacaksiniz, Matmazel.

Tam o anda Rick arkadan ona dogru yurir.
Rick'in aksiyonu: ONA YAKLASMAK,

llsa, bakmadan onun varligini hisseder. Dantelle ilgileniyormus gibi
yapar.

llsa’'nin tepkisi: ONA ALDIRMAMAK.

Satici 700 franklik bir etiket gosterir.

ARAP
Yalnizca yedi ylz frank.
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VURUS 2.

RICK
Kaziklaniyorsun.
Rick’in aksiyonu: ONU KORUMAK.

lisa kendisini sakinlestirmek igin ikinci bir nefes alir. Rick’e gz atar ve
sonra kibar bir resmiyetle saticiya déner.

ILSA

Onemi yok, tesekkiir ederim.

llsa’nin tepkisi: RICK’'IN YAKLASIMINI REDDETMEK.

lisa’y1 Lazslo’dan uzaklastirarak kazanmak icin Rick'in ilk yapmasi ge-
reken, aralarindaki buzlan eritmektir. Son sahnelerindeki kargilikl atisma
ve 6fke duygulari nedeniyle kolay is degildir bu. Uyarisi, hi¢ sugu olma-
yan Arap saticiyi agadilamak gibi gériiniir ancak alt-metinde pek ¢ok ipu-
cu vardir: Kadinin Lazslo'yla iligkisi.

VURUS 3

ARAP

Oo.. Bayan, Rick’in arkadag! mi? Rick’in dostlarn igin
kicuk bir indirimimiz var. 700 frank demistim degil mi?
(yeni bir levha kaldirarak)

Yalnizca iki yuz yeterli.

RICK
Kusura bakma, gecen gece beni aradidinda ziyaretcileri
karsilamaya uygun bir durumda degildim.

Rick’in aksiyonu: OZUR DILEMEK.

ILSA
Onemli degil.
llsa’nin tepkisi: ONU BiR KEZ DAHA REDDETMEK.

ARAP
Ah! Rick'in 6zel arkadaglar i¢in 6zel bir indirimimiz var.
Uzerinde 100 frank yazan Ggiincii levhay! ikinciyle degistirir.

RicK'in ilk vurustaki koruyucu aksiyonu dogal bir bigimde geligir; ikin-
ci vurustaki 6zri ¢ok daha zor ve harikadir. Onu ciddiye almadigini gés-
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termek adina asir bir ciddiyete burtnerek sikintisini saklar. lisa hareket-
siz kalir.

VURUS 4

RICK
Hikayen biraz kafami karistirdi. Ya da belki viski.
Rick’in aksiyonu: BAHANE YARATMAK.

ARAP
Masa ortiilerim, pecetelerim de var..

ILSA
Tesekklr ederim, gergekten istemiyorum.
lisa’nin tepkisi: RICK’i DORDUNCU KEZ REDDETMEK.

ARAP
(aceleyle ¢ikarak)
Yainizca bir dakika... latfen...

Arap satici gesitli yollarla sahneyi zenginlestirir. Sahneyi, karanlik bir
sona kontrpuan olusturmak igin komik bir sesle agar; dantellerini evlilik
ile, i¢c gamasirtarini seksilik ile alakali imalarda bulunarak satar; daha
da énemli olani, Rick'i llsa’'ya satmaya caligir. Saticinin itk s6z0 Rick’in
bir hazine oldugunu sdylemektir. Rick’in glcin( gostermek icin satic
“Rick’in arkadaglan” icin fiyati indirir. Daha sonra, gegen gece hakkinda
duyduklar, ona kadinin “Rick’in 6zel arkadaglan’ndan bile daha fazla
oldugunu anlatir.

Bunu Rick'in icki icmesine dair ikinci bir referans takip eder. Sanki
bu asagilayici davranisi igin bir suclu artyor gibidir. llsa bunlarin higbiri-
ni duymayacaktir. Hala durmakta ve beklemektedir ve dantel satin almak
icin beklemedigini varsaymak daha dogru olacaktir.

VURUS 5
Kadin dantellere bakiyormus gibi yaparken kiicUk bir sessizlik ofur.

RICK

Neden geri déndin? Tren istasyonunda

benden neden kacgtigini anlatmak i¢in mi?

Rick’in aksiyonu: KAPIDAN ICERI BiR ADIM ATMAK.
ILSA
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(Yavasca)
Evet.
llsa’nin tepkisi: KAPIY] ACMAK.

Ust Giste en az dért hayir cevabi alan Rick onun bir seylere evet de-
mesini ister. Boylece cevabini zatin bildigi bir soru sorar. Sessizce evet
demesi kaptyl agar — zinciri kapida tutarak belki de — ama konugma is-
tegini belirtir.

VURUS 6

RICK

Tamam, simdi anlatabilirsin.

Son derece kendimdeyim.

Rick’in aksiyonu: DiZLERININ UZERINE COKMEK.

ILSA
Saninm anlatmayacagim Rick.
lisa’nin tepkisi: DAHA FAZLA YALVARTMAK.

Suskun Rick u¢lncl kez, i¢ki ictigi icin kendini suglar. Onun sert er-
kek tavn iginde bu yalvarmaktir ve ise yarar. lisa karsisinda thmli, kibar
bir sekilde durarak itiraz eder, dantel aligverisi hala devam etmektedir.
Alt-metin sdyle acgiklanabilir: “Bu yalvang guzel bir degisim gdstergesiydi.
Biraz daha duymak istiyorum, litfen.”

VURUS 7

RICK

Neden ama? Butun olanlardan sonra
bir tren biletiyle kalakaldim. Sanirim

bilmek hakkimdir.

Rick’in aksiyonu: ONU SUCLAMAK.

ILSA

Gegen gece sana ne oldugunu goérdim.
Karsimdaki, Paris’ten tanidigim Rick olsaydi

ona anlatabilirdim. Anlardi; ama bu Rick bana
Oyle nefretle bakti ki...

Hsa'nin tepkisi: ONU DEGISMEKLE SUGLAMAK.

Bu iki insanin bir iliskileri var. Her biri kendisini yarali bir insan gibi
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hissediyor ve digerinin hassasiyetinin de farkinda ve kargisindakini nasil
kolaylikla incitecegini biliyor.

VURUS 8

ILSA

(Rick’e bakmak igin dénerek)

Yakinda Casablanca’dan ayrilacagim.
Birbirimizi bir daha hi¢ gérmeyecegiz.

Paris’te agk yagadigimizda birbirimiz
hakkinda ¢ok az sey biliyorduk. Bu sekilde
ayrilsaydik belki de Casablanca’y: degil,
gecen geceyi degil, o glnleri hatirlayacaktik. -
llsa’nin aksiyonu: ELVEDA DEMEK.

Rick uzun uzun onun yliziine bakmakia yetinir.
Rick’in tepkisi: KARSILIK VERMEY| REDDETMEK.

Alt-metinde llsa’nin kibar, affedici sozleri agikga veda niteligindedir.
Ne kadar nazikge sarf edilmis olursa olsun séyledikleri Rick’e olan agkini
ne kadar ima ederse etsin, bu bir kaybolmadir: “Arkadas olalim, iyi anlari
hatirlayip kétileri unutalim.”

Rick bunlarin higbirini yapmayacaktir. Karsilik vermeyi reddederek
karsilik verir; birisinin bir aksiyonunu yok saymak elbette bir tepkidir. Bu-
nun yerine, sonraki vurusu baglatir.

VURUS 9

RICK

(gergin ve algak bir sesle)

Cesaret edemedigin icin mi beni yuz ustd biraktin.
Bunun neye benzedigini bildigin i¢in polisten giztendin,
hep kactin.

Rick’in aksiyonu: ONU BIiR KORKAK ILAN ETMEK.

ILSA
Eger istedigin buysa buna inanabilirsin.
lisa’nin tepkisi: ONU AKILSIZ BiRi OLARAK GORMEK.

Rick gegen bir yil boyunca onun kendisini nigin terk ettigini disun-
must ve en iyi tahmini, onun bir korkak oidugu yénindeydi. Fakat lisa,

Lazslo’yla her gin 6lume meydan okuyordu ve simdi de imali ve soguk
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bir alaycilikla kendisini kigimsiyordu: “Ne disinduginle ilgilenmiyo-
rum; bdylesi sagmalikliara aptallar inanir; eger onlara katilmak istiyor-
san, sen de inan.”

VURUS 10

RICK

Tamam, artik daha fazla kagmayacagim.

Artik yerlestim,

barin (st katina, gergekten — ama bir kat

merdiven var. Seni bekleyecegim.

Rick’in aksiyonu: ONUNLA SEVISMEYi TEKLIF ETMEK.

lIsa’nin géziinden yaslar dékalur ve basini gevirir. Yzl genis kenarli
sapkasinin golgesinde kalir.
ilsa’nin tepkisi: TEPKISINI SAKLAMAK.

Rick, kadinin inkadr etmesine ragmen hala bir seyler hissettigini an-
lar. Paris’teki cinsel yasamlarini gayet iyi hatirlamaktadir ve soguk, uzak
Laszlo’yu da gérmUstir. Bu nedenle bir sans yakalar ve sokakta ona tek-
lifte bulunur. Bir kez daha ise yarar. lisa ¢ok iyi hatirlar ve sapkasinin al-
tinda kizaran ytzuni saklar. Bir an Rick onun erisilebilir oldugunu hisse-
der fakat gaf yapmaya direnemez.

VURUS 11

RICK

Hep ayni, bir glin Laszlo’ya da yalan sdyleyeceksin.
Orada olacaksin.

Rick'in aksiyonu: ONU FAHISE ILAN ETMEK.

ILSA

Hayir Rick. Géreceksin, Victor Laszlo

benim kocam ve

(duraklayarak)

seni Paris’'te tanidigimda da oyleydi.

lisa’nin tepkisi: YENI HABERLERLE ONU EZMEK.

llsa vakarla ve 6zguvenle, dehset icinde arkasindan bakakalan Rick’i
birakarak yurdr.

Rick, lisa’nin terk etmesinin verdigi aciyi kontrol aftinda tutamaz.
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Onceki sahnelerinin dorugunda oldugu gibi, kadinin, yatagina gelerek
Laszlo’ya ihanet edecegini ima edip cinsel bir hakaretle ise baslar. ikin-
ci kez fahiselikle itham edilen lisa, sahip oldugu en sert seyle ona olabil-
digince sert bir darbe indirir. Ancak dikkat edin, bu, gercegin sadece ya-
risidir; kocasinin 6l oldugunu disiindiiguna eklemez. Bunun yerine ar-
dinda berbat bir ima birakarak ayrilir: Paris'te Rick’le beraber oldugun-
da evli bir kadindi, kocasi dondigiinde ise, Rick’i terk etmisti. Bu ylzden
aski hicbir zaman gercek degiidi. Alt-metinden bunun dogru olmadigint
biliyoruz ama Rick perigan olur.

4. Adim: Kapams Degerinin Kaydedilmesi ve Acilis Degeriyle
Karsiastiriimasi

Ana olay orgusi umutlu bir pozitiften keskin bir sekilde Rick’in ha-
yal edebﬂecegmden daha karanlik bir negatife déndslr. Gunkd lisa, artik
V’fonu sevmed|g|n| npllggtrrmekle kalmaz, ayni zamanda onu hlgbnr zaman~

sevméd|g|n| de ima eder. Onu_g|zll evI|I|g| onlarin Paris romansini bir
yalana gevirir ve Rick, aldatllmlg. bir erkek durumuna duger

5. Adim: Vurucu Anlarin Gézden Gecirilmesi ve Déniim Noktasi-
mn Yerlestirilmesi

* Kadina Yaklagmak/ Erkede Aldirmamak

» Kadini Korumak/ Erkegi (ve Arap’t) Reddetmek

« Ozir Dilemek/Erkegi Reddetmek

* Bahane Yaratmak / Erkegi (ve Arap’l) Reddetmek

* Adim Atmak /Kapiyi Acmak

* Yalvarmak/ Daha Fazla Yalvartmak

* Kadini Sucglamak /Erkegdi Suglamak

* Elveda Demek/ Karsilik Vermeyi Reddetmek

» Kadini Korkak ilan Etmek/Adami Aptal ilan Etmek

» Sevismeyi Teklif Etmek/ Tepkisini Giziemek

"'q:ahlgehkle itham Etmek/Umudunu Yok Etmek
~ N

Akswon/reakswon modeli hizla akan bir vurucu anlar sireci yaratir.
MHer bir karglllkh degisim, bir 6nceki vurucu anin ustiindedir. Agklarini gi-
“derek daha fazla riske sokar, acimasiz akswonlarda bile giderek daha

fazla aci gekme kapasitesi ve irade talep eder ancak ayni zamanda da

sogukkanll bir denetim altinda kalir.

) Laszlo’ yla evh oIdugynu aglkladlgl sirada b|r bogluk olusur. Bu ana ka-
'dar Rle ona tekrar kavugmayi Gmit etmistir ancak bu donum noktaSIyIa
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._umudu paramparga olur.
THROUGH A GLASS DARKLY (AYNADAKI GiBi)

CASABLANCA’daki duragan diyaloglarin aksine THROUGH A GLASS
DARKLY’de Karin/Tanri olay 6rgisinun dorugu, zamanda kiguk elips-
lerle bir yerden bir yere degisir, dort karakteri icerir ve kendisini kendi ig
catisma diizeyine demirler ve birincil aksiyonunu fiziksel olarak nakleder.

SINOPSIS

Bu film igin Bergman, birbiriyle baglantili alti dykiden olugan bir ¢oklu
olay orgusi tasarladi. En guclisa, Karin ile “tannsi” arasindaki catisma-
dir. Kadin, sannili (delusinal) sizofreni hastasidir. lyi oldugu bir dSnemde,
kisa bir tatil icin ailesinin Baltik’ta bir adadaki yazlik evine gitmek {zere
hastaneden gikanlir. Akil saghginm korumak i¢in miicadele ederken, cev-
resi ona destek olmaya caligsan zayif, sorunlu insanlarla gevrilir.

Karin’in babas! David gorintste sevgi doludur ancak bastiriimig bir
duygusal yapiya sahiptir. Populer bir romancidir ancak elegtirmenlerce
begenilmemesi onu tahrik etmektedir. O, yagami sanati igin guvenli bir
mesafeden gdzlemeyi tercih edip gereken pargalari toplamaya calisir.
Karin babasinin mutlu olmasini ister ve onun sanatsal basarisi i¢in dua
eder.

Karin’in kocasi Martin tip doktorudur. Kadin onun anlayiginin ve ona-
yinin 6zlemini ¢eker; bunun yerine o, kadina hastalarindan biri gibi dav-
ranir ve seks konusunda kadini slrekli rahatsiz eder.

Karin’in kardesi Minus onun tek gercek dostudur. Ona glvenir ve
korkung sanrilarinin sirlarini anlatir, ancak delikanh, ergen cinselligi ve
babasina yabancilagsmast nedeniyle dyle sikintthdir ki, kardesini ¢cok az
teselli edebilir. Bunun yerine, onun korkularini hisseden Karin, Minus’a
destek olur.

Cok gecmeden Karin’in siddetli hassasiyeti (belki de ruhsal farkindal-
g1) sanriya yol agar. Tavan arasindaki duvarin arkasindan Tanr’'nin ona
goOrunecegini sdyleyen sesler duyar. Korkan Karin, Martin’e yonelir. An-
cak Martin, evliliklerindeki cinselligin yetersizligi nedeniyle onun gururunu
kirar. Babasina bagvurdugunda ise babasi onu bir cocukmus gibi nazikge
geri gevirir. Yalniz kalan Karin, gizlice babasinin ginlaGgunu karistirir ve
babasinin ona yo6neltigi ilgisinin sebebinin, bir sonraki romaninda kul-
lanacagi karakteri olusturmakta faydalanma isteginden ibaret oldugunu
fark eder. Kardegine Tanri'nin ziyareti mucizesinin yaklagsmakta oldugu-
nu sdyler, fakat Minus’un kafasi dyle karigiktir ve arzulan yizinden dyle
dertiidir ki, onu anlamaz. Bir anda Karin'in deliligi cinsel bir dénus geci-
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rir. Vahgice bir giddetle kardesini ensest iligkiye ¢eker.

David olup bitenleri fark ettigi zaman, cocuklarina yénelik kaygisindan
¢cok kendine acimaktan daha fazla etkilenir. Sagirtici bir bicimde Karin
ona sempati duyar ve kendisinin onunla yalnizca bir 6yki malzemesi ola-
rak ilgilendigini bilerek babasina kendi hastaligi hakkinda bilgiler verir.
Martin araya girer ve Karin’in tekrar akil hastanesine yatiriimasi gerekti-
gini ilan eder. Ambulans ¢agirir ve valiz hazirlamaya basglar.

1. Adim: Catismanin Tanimlanmasi

Sahneyi Karin surlikler. Duydugu seslere inanir ve ¢ilginca, yalniz
kendi ihtiyaglari icin degil, gcevresindeki erkekler icin de Tanr’yl gérmeyi
umar, Onlara Tanr’’nin tezahtriini gdstermeyi, belki de kabul gdrmeyi,
ancak daha da 6nemlisi onlara sorunlu yagsamilarinda yardimct olmayi
ister. Digsmanhgin iki ayri kaynagi vardir: Birincisi kocasidir. Martin onun
cinselligiyle ilgilenir ve ona acir. Ancak onun hastaligiyla daha fazla basa
¢ikamaz ve bu nedenle onu “Tanr”sindan uzaklagtirmak ve hastanedeki
giivenli yerine géndermek ister. ikinci ve daha énemli digman ise kendi-
sidir. Cenneti bir an igin bile olsa gdrmus olmay! umarken, bilingdist ona
bir cehennem gorintusi vermek icin pusuda bekler.

2. Adim: Acilis Degerinin Not Edilmesi

Umut, aligik olunmayan bir gsekilde sahnenin basini doldurur. Karin
filmdeki en empatik karakterdir. Onun Tanri’yr gérme arzusunun gergek-
lesmesini isteriz. Bu, ¢llginca bir fantezi olsa bile, eziyet ¢eken bir kadina
keyif verebilir. Ustelik onun filmde daha &nce yasadigi ruhsal deneyimler
bizi, onun sanri gérmiyor olabilecedi kugkusuna siriklemistir. Dogausti
bir olayin gerceklesmesi umudumuzu koruruz; Karin’in ¢evresindeki ben-
merkezci erkeklere kargi zafer kazanmasini umariz.

3. Adim: Sahnenin Vuruglara Béliinmesi

VURUS 1
iC. YAZLIK EVIN YATAK ODASI — GUNDUZ

Karin ve Martin ambulans i¢in valizleri toplarlar. Martin bir gémlek
ararken dolabin ¢cekmecelerinin altini Gstine getirir. Karin'in dastncele-
ri, fazlasiyla dolu bir valizle miicadele ederken, ¢ok uzaklarda gérinar.

KARIN
Gomleklerin yikandi ama henliz Gtilenmedi.
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Karin’in aksiyonu: KACISINI PLANLAMAK.

MARTIN

O zaman Uzerimdekiyle giderim. Ayrica sehirde de temiz gémlekle-
rim var.

Martin’in tepkisi: SUCUNU ORTMEK.

KARIN
Valizi kapatmama yardim eder misin, lGtfen?

Martin, valizle bogusurken bir ¢ift ayakkabi kilidin kapanmasini dnler.
Onlan gikarr ve bakar.

MARTIN
Bunlar benim ayakkabilarim. Onlari burada birakabilirim.

KARIN
Neden bunlari giyip ayagindakileri burada birakmiyorsun?

MARTIN
(Giydiklerini isaret ederek)
Bunlarin tamir edilmesi gerekiyor.

Ayakkabilari yere birakir ve gabucak ceketini giyer. Karin yavasca va-
lizin kapagin kapatir.

Bu vurucu an neredeyse komiktir. Karin giyinmis ve hazirfanmigtir an-
cak Martin bir anneye ihtiya¢c duyan bir gcocuk gibi beceriksizce etrafta
dolasir. Kadin elektrosok tedavisine geri donen psikiyatrik bir hastadir
ama yine de pratik ve sakindir; adam ise hangi ayakkabilari giyecegini
sasiran bir doktordur. Metinde Karin hazirlaniyormus gibi gérGnur ancak
alt-metinde bir sonraki adimini planlar. Adam sugluluk i¢indeki vicdanin-
dan 6yle rahatsizdir ki, kadinin sakin dig gériniiginin altinda tavan ara-
sinin duvarindaki “mucizesinin”’ peginden gitmek igin planlar yapan bir
akli gizledigini gérmez.

VURUS 2

Karin sessiz ve dugunceli bir sekilde parmaklariyla valize dokunur.
Daha sonra: '

KARIN
Bas agrnisi i¢in bir ilacin var mi?



dol

Karin’in aksiyonu: “TANRISINA” KACMAK.

MARTIN

(Odaya bakinarak)

Kahverengi ¢anta nerede?

Martin’in tepkisi: ONA YARDIM ETMEK.

KARIN
Mutfakta.

MARTIN

(Hatiriayarak)

Evet, dogru.

Martin hizla mutfaga yodnelir

iC. MUTFAK — AYNI

ve ilag kutusunu masada bulur. icinden birkag hap ¢ikarnir, bardaga su

durur ve

iC. KORIDOR - AYNI
yatak odasina dogru yurdr.

IC. YATAK ODASI — AYNI

igeri girer girmez attigi hizh bir bakis, ona Karin’in gitmis oldugunu

sdyler. Martin bardag@: birakir ve
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IC. KORIDOR - AYNI
hizla onu aramaya baglar.

Karin, Martin’den daha zekidir, ancak adamin zihni éylesine mesgul-
dur ki, bu da ona kolaylikla kagma firsatini verir. Sizofrenlerin yalniz kala-
mayacaklarini bilir ama kadini hastaneye geri gétiirme konusundaki sug-
Juluk duygusu, ona, Karin’i memnun etmek adina her seyi yaptirir. Yar-
dimsever tavri, kadinin acilari sebebiyle degdil kendi acisi yizindendir.

VURUS 3
Disariya g6z gezdirir, sonra kosar ve

iC. DAVID’IN YATAK ODASI-AYNI

kapiyl agar. Penceredeki David saskinlik icindedir.



MARTIN

Karin’i gérdin mi?

Martin’in aksiyonu: KARIN'I ARAMAK.

DAVID

Hayir.

David’in tepkisi: ARAMASINA YARDIM ETMEK.
Martin panik yasarken David onun arkasindan gider ve
IC: KORIDOR-AYNI

Martin’in kuskulu bakislarn degisir.

VURUS 4

Sonra aniden merdivenlerde Karin’in FISILTI halindeki sesini duyarlar.

Karin’in aksiyonu: DUA ETMEK.

David merdivenleri tirmanirken, Martin bir sakinlestirici hazirlar.
David’in tepkisi: ONA KOSMAK.

Martin’in tepkisi: ONU YENIDEN YAKALAMAYA CALISMAK.

UST KORIDOR
Karin giderek daha yuksek sesle FISILDAR.

KARIN
(ayni cimleyi tekrarlayarak)
Evet, gériyorum... Gérilyorum...

Karin’in sanrisi bu iki adama istediklerini verir: Martin’e doktoru oyna-
mak, David’e ise kizinin hastaligini en dramatik halinde gézlemlemek.

VURUS 5
David, sessiz bir sekilde, kullaniimayan odaya yonelir ve
iC. TAVAN ARASI ~AYNI

iceriyi gbrebilecegi kadar kapiyi aralar.
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bit

DAVID’IN BAKIS ACISI
Kapi yariya kadar acildiginda Karin odanin ortasinda durmakta ve sa-
gozlerle kapall kapiya bakmaktadir. Sesi resmidir ve neredeyse ilahi

soyler gibi dua eder.

KARIN
(Duvarla konusurken)

Evet, seni gériyorum.
Karin’in aksiyonu: TANRININ TEZAHURU iCIN HAZIRLANMAK.

David kizina dik dik bakar, kadinin yarattigi sahne nedeniyle afalla-

mig haldedir.

KARIN (GORUNTUNUN DISINDA)
Artik cok uzun surmeyecegini biliyorum.

David'in tepkisi: KARIN’IN DELILIGINI GOZLEMEK.

Martin elindeki cantasiyla kapida bekleyen David’e kattlir. Karin’in ha-

yali dinleyicisiyle konusmasini seyreder.

KARIN (GORUNTUNUN DISINDA)
Bunu bilmek glzel. Ancak bekleyisimiz bile bir seving.

Martin’in tepkisi: DUYGULARIYLA SAVASMAK.

Karin yirtilmig duvar kagidinin arkasindaki seslerin éniinde yalvarir,

ancak babasinin dikkatli bakiglarinin ve kocasinin bastinimig éfkesinin
ve onu bulma gabalarinin timdyle farkindadir.

VURUS 6

Martin, hizla odaya girer ve boynundaki kolyenin boncuklariyla en-

diseyle oynayan ve sabit gbzlerle saygilt bir sekilde duvara ve kapali
kapiya bakan Karin'i tutar.
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Martin’in aksiyonu: SANRIYA SON VERMEK.

KARIN

(Martin’e)

Yavas yurt! Cok yakinda burada olacaklarini
s@yluyorlar. Hazir olmaliyiz.

Karin’in tepkisi: HAYALINi KORUMAK.



VURUS 7

MARTIN
Karin, hani kente inecektik, unuttun mu?
Martin’in aksiyonu: ONU CEKIP ALMAK.

KARIN
Simdi bir yere gidemem.
Karin'in tepkisi: YERINDE DURMAK.

VURUS 8

MARTIN

Yaniliyorsun Karin.

(Kapal kapiya bakarak)

Orada higbir sey olmuyor.

(Omuzlarindan tutarak)

O kapidan Tanri filan gelmeyecek.

Martin’in aksiyonu: KADININ TANRISININ VARLIGINI iINKAR ET-
MEK.

KARIN

O, her an gelebilir,

benim de burada bulunmam gerek.
Karin’in tepkisi: INANCINI SAVUNMAK.

MARTIN
Sevgili Karin, gercek degil bu.

VURUS 9

KARIN

Bdyle yliksek sesle konugma!

Susamiyorsan, git o zaman.

Karin’in aksiyonu: MARTIN’I UZAKLASTIRMAK.

MARTIN
Karin, benimle gel.

KARIN
Neden beni rahatsiz ediyorsun? Beni yalniz birak.



David kapidan Karin’i seyrederken, Martin bir iki adim geri giderek bir
sandalyeye oturur ve g6ézlGginin camlarini temizler.
Martin'in tepkisi: GERI CEKILMEK.

Karin, Martin’den ¢ok daha guglidiir. Onun gigli iradesiyle baga ¢i-
kamayan Martin pes eder ve geri ¢ekilir.

VURUS 10
Karin duvara dogru diz ¢éker ve ellerini dua etmek Gzere birlestirir.

KARIN

Martin, sevgilim, biraz énce sana ¢ok kétli davrandigim igin beni affet.
Ama sen de benim yanimda diz ¢6kip ellerini kavusturamaz misin?
Orada, sandalye Uzerinde ¢ok garip gériinityorsun. inanmadigini
biliyorum, ama bunu benim hatirnm igin yap.

Karin’in aksiyonu: MARTIN’i KENDI RITUELINE CEKMEK.

Caresiz bir aciyla gbzlerinden yaglar dokilen Martin, onun yanina ge-
lir ve dizlerinin (izerine ¢bker.
Martin’in tepkisi: ONA TESLIM OLMAK.

Bu arada David olup biten her seyi kapt araligindan seyreder.

Karin Tannsi geldiginde her seyin milkemmei olmasini ister, bu ne-
denle de inanmayan Martin’i kendi tuhaf ritlieline dahil eder.

VURUS 11

Martin, Karin’i omuzlarindan tutar ve yash gdzlerini onun tenine sure-
rek bagini onun omzuna yaslar.

MARTIN
Karin, sevgilim, sevgilim, sevgilim...

Martin’in aksiyonu: ONU OKSAMAK.

Karin ondan siyrihir, Martin’in ellerine bakar ve hizla cekilir.
Karir’in tepkisi: ONU GERiI PUSKURTMEK.

Karisinin deliligi kargisinda ¢aresiz kalan Martin, icgudisel olarak onu
bastan ¢ikarmaya ¢ahgir fakat oksamalari basarisiz olur.
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VURUS 12

Karin ellerini dua etmek igin kavusturur.
Karin’in aksiyonu: TUM GUCUYLE DUA ETMEK.

Aniden ¢ok siddetli bir GURULTU odayi doldurur. Karin’in gozleri du-
vardan dolaba dogru kayar.
“Tann”nin tepkisi: “TANRI’NIN GELDIGINi BILDIRMEK.

VURUS 13
Dolabin kapisi kendiliginden agilir.
“Tann”nin aksiyonu: KARIN'E GORUNMEK.

Karin, saygih bir bicimde ayakta durur ve bog dolaptan zuhur eden bir
seye guliumser.
Karin’in tepkisi: “TANRI"SINI KARSILAMAK.

Pencerenin diginda, bir ambulans helikopter gdékyuzinden algalir.
Arka planda David dikkatli gbzlerle sahneyi izler.

Kapi kendi kendine nasil ve neden agilir? Belki helikopterin neden ol-
dugu sarsintidan, ancak bu tatmin edici bir agiklama degildir. Tamamen
rastlantisal olarak, tipki Karin'in bir mucize i¢in dua etmesi gibi, kapi ve
helikopter bu mucizeyi Karin’e vermek icin gtglerini birlegtirir. Buna rag-
men, sasirtict bir bigimde, aksiyon yapmacik gérinmez. Canku Jung’un
terimleriyle Bergman bir “eszamanlilik” olayini yaratmigtir: Muazzam bir
duygunun etrafinda anlaml bir rastlant: birlesimi... Karin’in seslerini duy-
mamiza izin verilmesiyle, bize onun doga karsisindaki siddetli duygusal-
higinin gosterilmesiyle ve onun bir mucize igin yanip tutusmasinin drama-
tize edilmesi nedeniyle dogalistu bir sey beklemeye baglarz. Karin'in dini
tutkusu bir ates topu gibidir ve bu, gercegin 6tesinde bir seylere bakma-
mizi saglayan eszamanl bir olay yaratir.

VURUS 14

Karin g6ézinu dikip dolaba bakar; yuzi ¢ok sasirtict bir sey gérmis
gibi donmusgtur.

Karin’in “Tanri”sinin aksiyonu: ONA SALDIRMAK.

Birden dehset icinde ¢iglik atar ve sanki takip ediliyormus gibi karsi
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duvara kosar. Elleri ve bacaklarnyla korunma pozisyonu alir.
Karir'in tepkisi: “TANRI"SINI PUSKURTMEK.

VURUS 15

Martin onu tutar.
Martin’in aksiyonu: ONU ZAPT ETMEK.

Karin onu iter ve baska bir koseye kacar.
Karin'in reaksiyonu: MARTIN'DEN KACMAK.

VURUS 16

Sanki viicudunda bir seyler dolasiyormus gibi yumruklarini kasiklarina
bastinr, sonra da ciiginca, gériinmeyen bir saldirgani dévmeye baglar.

“Tanr”sinin aksiyonu: KARIN'E TECAVUZ ETMEYE GALISMAK.

Karir'in tepkisi: “TANRI"SININ TECAVUZ GIRISIMIYLE SAVASMAK.

David de Martin’e katilir ve Karin'i tutmaya ¢aligir.
David'in tepkisi: ONU TUTMAYA YARDIM ETMEK.

VURUS 17
Fakat Karin kagip kurtulur, kapidan digar firlar ve
iC. KORIDORUN MERDIVENLERI-AYNI

merdivenlerden inmeye baglar.
Karin’in aksiyonu: KACMAK.

iC. MERDIVENLER-AYNI
Birden asagida Minus gorlnr.

Minus onun yolunu keser. Karin durur ve dikkatle kardesine bakar.
Minus’un tepkisi: ONA ENGEL OLMAK.

VURUS 18

David onu yakalar ve merdivenlerin tUzerine yatirir. Martin elinde bir
siningayla gelir. Karin tuzaga dasarilmus bir hayvan gibi mticadele eder.
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Martin ve David'in aksiyonu: ONU SAKINLESTIRMEK.

MARTIN
Bacaklarini tut.

Martin ona bir igne yapmak i¢in ugrasirken, Karin onun kollarina vu-
rur.
Karin’in tepkisi: IGNEYE CILGINCA DIRENMEK.

VURUS 19

Karin, babasina dogru yénelir ve kardesinin gittikce endigelenen yii-
zline bakar.

llacin aksiyonu: ONU SAKINLESTIRMEK.

Karin’in tepkisi: ILACA TESLIM OLMAK.

David ve Martin’in tepkisi: KENDILERINI SAKINLESTIRMEK.
Minus’un tepkisi: ANLAMAYA CALISMAK.

VURUS 20

KARIN
Birden bire dylesine korkmugtum ki.
Karin’in aksiyonu: MINUS'U UYARMAK.

Ug erkegin tepkisi: SESSIZCE DINLEMEK.
KARIN

(Yavasca kardesine acgiklama yapar)

Kapi agildi. Fakat digar ¢ikan tanr bir ériimcekti.
Bana dogru geldi ve ylzin( gérdam.

Korkung, acimasiz bir suratti. Uzerime tirmandi
ve zorla icime girmeye calisti. Ama ben kendimi
savundum. Hep goézlerini gérdiim. Sakin ve
soguktu. igime giremedigi icin gégsime,
ylzime ve sonra da duvara tirmandi.

(uzun slre Minus’un gézlerine bakarak)

Tanri’yt gérdum.



Her ne kadar érimcek-tanrinin tecaviizii onun bilingaltinin kustugu
bir hayalse de, Karin, gerceklige déndikten sonra sanrisindan alayci bir
tarzda bahseder. Karin ¢ok korkung kesfini U¢ adama da, ancak uyarici
bir hikaye olarak asil Minus’a anlatir ve kardesini, dualarina yanit veril-
meyecegdi konusunda uyarir.

4. Adim: Kapanis Degerinin Kaydedilmesi ve Acilis Degeriyle
Karsilastinimasi

Karin’in 6rimcek-tanriyla kargi kargiya gelmesi, sahneyi umuttan
umutsuzluga gevirir. Bir tezahir icin dua eder ve bu “mucizeyi” babasina
sunar. Clnkd onun otantik duygu konusundaki yetersizligini bilir. Adam
romanlarinin sayfalarini doldurmak icin bagkalarinin tecribelerine muh-
tactir. Kocasina guvenini sunar; ancak onun tepkisi cinsel davraniglarla
ve tibbi yaklagimlarla sinirlidir. Daha sonra mucizesi bir karabasana do-
nasur, Tanriya inanci paramparga olur.

Son vurucu anda Karin sagcma yaklagimini bir uyar olarak kardegine
anlatir, fakat onun son hareketi, sahnenin bogucu umutsuziugu dramati-
ze edisiyle karsilagtinidiginda énemsiz kalir. Romanct ve doktor aracili-
giyla tim filmde hissettigimiz gibi, entelektiellestirilen agkin, dogamizda
bulunan anlasiimaz gugcler karsisinda acinacak kadar zayif oldugu du-
suncesiyle bas basa kaliriz.

5. Adim: Vurucu Anlarin Gézden Gecirilmesi ve Déniim Noktasi-
nin Yerlestirilmesi

* Kagisint Planlamak/Sugunu Gizlemek

;¢ *Tanrnisina” Kagmak /Ona Yardim Etmek

* Karin'i Aramak/Aramasina Yardim Etmek

* Dua Etmek/Ona Kosmak ve Geri Almaya Hazirlamak

» Tezahir igin Hazirlanmak/Onun Deliligini Gézlemlemek ve Duygu-
i lanyla Savagmak

* Sanrilarina Son Vermek / Hayalini Korumak

* Onu-Cekip Almak / Kendi Zemininde Durmak

* Tanrinin Varligini inkar Etmek / inancini Savunmak

* Martin’i Uzaklastirmak / Geri Cekilmek

* Martin’i Kendi Ritueline Cekmek / Ona Teslim Olmak

* Onu Oksamak/ Onu Puskirtmek

* Tim Giicliyle Dua Etmek/’Tanri”sinin Geligini ilan Etmek

%
I
v ;{ ’\ * Karin’e Gérinmek/ “Tanr”siny Kargilamak

3

i
{

e Karin’e Saldirmak/ “Tanri”siyla Savasmak
* Onu Zaptetmek/Martin’den Kagmak

|
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* Karin’e Tecavize Kalkismak/ “Tanri”yla Savagsmak

*» Kagmak/Yakalamak

» Onu Sakinlestirmek/igneye Karsi Koymak

* Yatistirmak/Kendilerini Sakinlestirmek ve Anlamaya Calismak
* Minus’u Uyarmak/Sessizce Dinlemek

Vuruglar, neseli, neredeyse komik baglar, daha sonra hizla ilerier. Her
aksiyon/reaksiyon bir dnceki degisimin Ustine cikar, butin karakterler-
den daha fazla talepte bulunur ve 6zellikle de korkutucu hayalleriyle basa
¢ctkmasi igin Karin’den daha fazla irade ister. Karin’in Tanrt beklentisinin
sanrisal bir 6rimcegin cinsel saldinisiyla sonuglandigi 13. ve 14. vuru-
cu anlar arasinda bosluk olusur. CASABLANCA’da sahneyi dénustiren
aciklamadan farkli olarak bu, dorugun dénim noktasi, bir aksiyonun Uze-
rindedir; kahramanin bilingdigindan dogan korkung bir glcun aksiyonu-
nun Gzerindedir.

Bu, olaganiistll sahneler, analiz tekniklerini gostermek igin kullanit-
mistir. Her ne kadar bunlar ¢atisma duzeylerinde ve aksiyonlarin niteli-
ginde farkh olsalar da, ayni temel bicimi paylasirlar. Burada onlar gercek-
ten mikemmelken, digerlerinde daha az degerli ve kusurlu olabilir. Kt
yazilmis sahneler, arzular kargit olmadigi igin catismadan yoksundur ve
‘tekrarlarla dolu veya dairesel oldukiari igin |lerlemezler Déniim noktala-
Trgok erken ya da gec ortaya Qlktlgl icin ya da dlyalog ve aksiyon “dog-

u” olmadidi igin inandirici olmazlar. Ancak vuruglari, sahmmagla-
nyIa sinayan, arzuya uymasi i¢in davran|§| 'ya da davraniga uymasi igin
‘arzuyu degistiren sorunlu bir sahne, bu sahneye hayat verecek bir yenl- '
'den yazima yol agacaktir. '



12
DUZENLEME

Diizenlemeden kasit, sahnelerin belirli bir sira iginde birbirlerine bag-
lanmasidir. Tipki bir bestecinin nota ve akort se¢imi gibi, biz de neyi ek-
leyece@imize, neyi gikaracagimiza, neyin énce ve neyin sonra gelecegi-
ne karar vererek sahneler silsilesini sekillendiririz. Gérev tzlcl olabilir,
cunki konuyu biliriz, dykiniin imkanlan sinirsizdir ve farkli yerlere kiv-
rilabilir. Yarek pargalayici cazibe ise bunun hepsini icermesidir. Bereket
ki sanat, bizim gabalarimiza rehberlik etmek igin gesgitli dizenleme me-
totlari gelistirmistir. Batiinlik ve Cesitlilik, Agir Cekim, Ritim ve Tempo,
Toplumsal ve Kisisel ilerleyis, Sembolik ve Ironik Yilkselis ve Sahneler
Aras| Gegis Prensipleri.

Biitiiniiik ve Cesgitlilik (Unity and Variety)

Bir hikaye, karmakarisik bir durumu anlatiyor bile olsa, bitdnluk igin-
de olmahdir. Her kurgudan kolaylikla ¢ikartilan bu cumle makul oimalidir:
Tetlkley|0| olaylardan dolayl doruk olmak zorundadir. JAWS: Kopekbali-

g bir yuzucuyu oldunjdygu icin, §enf kopekballglm 8ldirmek zorundadir.

KRAMER V8. KRAMERV Kramer'in karisi onu ve gocugunu biraktigi igin,

sadece kari ve koca véséiyet konusunu karara baglayablllr Tetikleyici

olay ile hlkayenm finali arasinda nedensel bir kilit noktast olmalidir. . Tetik-
leyici olay da hlkayenm en |g;e isleyen ve en denp sebebidir ve dahasi son

etki, dykiintin dorugu kaglmlmaz gorunmelidlr OnlarJ baglayan omurga,
kahramanin hayat terazisini ilk haline ine getirmeye duydugu derin arzudur.

" Butinltk kurmak son derece dnemlidir ama yeterli oldugu séylene-
mez. Bu bitinlik igine olabildigince ¢esit enjekte etmeliyiz. CASABLAN-
CA, mesela, sadece tiim zamanlarin en sevilen filmlerinden biri degildir,
ayni zamanda en farklilanindandir. Mathig, piril pinl bir agk hikayesidir
ama filmin yarisindan ¢codu siyasi dramdir. Harika aksiyon sahneleri silsi-
lesi ince komediyle zithk teskil eder ve bu filmi mizikal olarak tanimlamak
da mimkandir. Bir dizineden fazla ezgi filmin igine stratejik bir bicimde

yerlestirilmistir; baglatir, bitirir, costurur ya da anlamiandirir.

240



Hizin1 Ayarlamak

Eger viday! yavasca dondurirsek, gerilimi azar azar, sahneden sah-
neye verirsek, sondan ¢ok daha énce izleyiciye iskence etmeye baslamis
oluruz. Gugsliz diser ve hikayenin doruk noktasina harcayacak enerjisi
kalmaz. Bir hikaye, hayatin izdiisimu(, metaforu oldugundan, onun da
hayat gibi hissetmesini, hayatin ritmine sahip olmasini isteriz. Bu ritim iki
celisik arzuda carpar: Bir yanda stkunet, uyum, huzur ve banis arzulariz
fakat her gin bdyle devam ederse de can sikintisindan patlar ve terapiye
ihtiyag duyariz. Sonug olarak, meydan okuma da, gerilim de, tehlike de
ve hatta korku da arzulariz. Ama yine her glinimuz bdyle gegerse ken-
dimizi yapay bir odada buluruz. Yani hayatin ritmi bu iki kutup arasinda
gidip gelir.

Tipik bir gandn ritmi érnedin: Tum enetjinizle uyanirsiniz, sabah ayna-
nizda bakisinizla bulugur ve sdyle dersiniz: “Bugun bir seyler yapacagim.
Hayir, degisiklik anlaminda. Bugiin kesiniikle bir sey yapacagim.” Sizin
bu “bir sey yapacagim”iniz kagirnimig randevular, dénmeyi unuttugunuz
telefonlar, sonu gelmez siparigler, bitmek bilmeyen adiz dalaglan ara-
sinda kaybolur, siz 6gle yemegine ¢ikip arkadaslarinizla sohbet eder,
sarabinizi yudumlar, muhakemenizi geri kazanir, dinlenirsiniz; 6gteden
sonra seytaniyla savagsmaya hazir olabilmek icin gereken enerijiyi toplar
ve 8glene kadar yapmadiginiz seyleri 6gleden sonra yapmayt umut eder-
siniz fakat daha fazla cevap verilmeyen cagri, daha yararsiz gérevler...
Ve higbir zaman yeterli vaktiniz olmaz.

Sonunda evin yolunu tutarsiniz; arabalarla dolu ve her arabanin igin-
de yalniz bir kiginin oldugu bir yol. Siz arabaniza kimseyi alir misiniz
peki? Hayir. iste gegen zor bir giiniin ardindan isteyeceginiz son sey, is
yerinden u¢ arkadasinizla bir arabaya binmektir. Arabaniza kagarsiniz,
radyoyu agarsiniz ve muzige uygun seride gegersiniz. Klasik mizikse

saga S|g|n|rsm|z popsa yolun ortasindan gidersiniz, rock muzikse sol
‘seridi tutarsmlz Trafikten hep yaklmrlz ama bununla ilgili hicbir sey y de
'vyapmaylz Qunku icten ige zevk duyariz bu izdiham saatierinden; direk-
siyon saati bir cogumuzun yalnlz kalab:ldlgl tek saattir.. Rahatlarsiniz,
Kurcalanmasi gerekenleri kurcalarsiniz ve miizige ilkel bir ¢iglikla eslik
edersiniz.

Ev ve kisa bir dus, sonra gece igin disarl ¢ikarsiniz... Eglence ara-
maya. Nedir eglence? iginizdeki korkuyu aciga ¢ikartan eglence parki,
sizi hayatinizda hi¢ istemeyeceginiz duygulara surikleyen renkli bir film,
yalnizlar ban ve reddediimenin kag¢ik dusdrtculigu. Yorgun ve bitkin,
koltugunuza yigilirsiniz ve ertesi sabah ayni ritim tekrar baglar.

Gerilim ve huzur arasindaki bu nébet, yagamin nabzi, gtinlerin hatta

y|IIar|n ritmidir. Ba2| fllmlerde bellrglndlr bazHannda ise kurnazca saklan-
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mistir. TENDER MERCIES tatlilikla dramatik baskiyi bir agagi bir yukar
““ceker; her daire, gerilimle, yavasca hikayenin “doruk’una dogru genisler.
THE FUGITIVE gerilimi sivri uglara yontar; sonra, birden hizlanmak igin
geri cekilir. Her film kendi dogasiyla konusur ama higbir zaman anlatmak
istedigi hikaye pargacigini yavan, tekrarl, olaysiz ya da yumusamayan,
merhametsiz sahnelerle dile getirmez. ister ana olay 6rgiist ister mini
olay 6rglsu isterse de anti olay 6rglisii olsun; butin tath hikayeler haya-
tin ritmiyle akip gider.

Oyklyl bir gerilimle baglatmak icin sahne yapisini kullaninz, sonra
ilk boliim “doruk’una dek sahneyi yilkseltiriz. ikinci bolime geldigimizde
sahneleri bu gerilimi azaltacak sekilde dlzenleriz; belki biraz daha kome-
diye, belki romantizme y&nelir, birinci bolimin ruh halindeki yogunlugu
dustirtiriiz. Boylece seyirci nefesini aligtirabilir ve enerjisini toplayabilir.
Sey|r0|y| uzun adimlarla, sabit bir hizla kogan bir uzun mesafe atleti gibi _
_degll hizianan, yavaglayan, sonra tekrar hlzlanan b|r atlet glbl ‘yonetiriz
Vefsai'n'poidukmﬂnﬁs‘n’rl'ér—najag,masma |zm veren da|re|er yaratiriz.

““Hhzi kestikten sonra, siradaki eylemin gehg,lmml inga ederiz ki, 6nceki
dorugun yogunlugunu ve anlamini agsin. Eylemden eyleme gerilimi ka-
sar ve gevsetiriz, ta ki final dorugu seyirciyi bosaltsin, coskusunu tiiketsin
ama i¢ini doldurmaya hazir tutsun. Sonra eve dénmeden 6nce 6zet bir
¢6zUm sahnesiyle onlar iyilegtiririz.

Tipkl seks gibi. Yatak odasi sanatinin efendileri sevismenin hizini
ayarlar. “Doruk”un iki durum igin de ayni kelimeyi kullaniyoruz) kisa, le-
ziz gerilimine birbirlerini géturerek baslarlar, sonra bir fikra anlatirlar ve
sonra birbirlerini daha gerilimli bir kisa “doruk”a tagtmadan énce, pozis-
yon degistirirler, sonra bir sandvi¢ yerler, televizyon izlerler, biraz ener;ji
toplarlar, gok daha derin bir yoguniuga ulagmak igin, gerilimi es zamanl
ulastiklan “doruk”a, altlarindaki yatak eskiyinceye dek asgk daireleriyle
yukseltirler. Nazik hikayeci de, bizimle sevigir. Bilir ki muazzam bir or-

gazm yetenegme SathIZ Tabn éger bizi rayimiza sokablhrse

Ritim ve Tempo

Ritim, sahnelerin uzuniuguyla ayarlanir. Ayni yer ve ayni zamanda ne
kadar kaliriz? iki saatlik tipik bir film ortalama 40-60 sahne igerir. Bu da
demek oluyor ki, bir sahne ortalama olarak iki buguk dakikada biter. Ama
her sahne degil. Bir dakikalik sahnelere dort dakikalik sahnelerin eslik et-
tigi de olur. Hakkiyla islenmig bir senaryoda, bir sayfa bir dakikalik sahne
zamanina tekabil eder. Dahasi, eger bunu senaryoda uygularsaniz, iki
sayfalik bir sahneyi sekiz sayfalik bir sahnenin, yedi sayfalik bir sahneyi
Gg¢ sayfalik bir sahnenin, doérde alti, bire dokuz vs. izledigini gérirsuniz.
Diger bir deyisle, eger senaryonuzdaki bir sahnenin uzuniugu ortalama
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bes sayfaysa, hikayeniz ¢ok gii¢li bir sakinlestirici almis bir postacinin
hizina sahip olacaktir.

Hemen her ydnetmenin kamerasi, somut anlamlar iceren herhangi bir
seyi iki 0¢ dakikada anlatir. Eger sahne uzarsa, enstantaneler gereksiz
hale gelir. Yénetmen sahne tekrarlar, ayni yere déner, ayni seyi iki kere
ceker. Enstantaneler tekrarlandikga anlamlarini kaybeder; film acik¢a
ruhsuzlasir ve gbzler sahneye olan ilgisini ve merakini yitirir. Bunu sik¢a
tekrarlarsaniz seyirciyi tamamen yitirirsiniz. iki ila (i¢ dakika arasinda de-
gisen ortalama sahne uzunludu, sinemanin dogasina ve seyircinin anlam
ifade eden dakikalarin akisina achgini tatmin etmeye uygundur.

Bu prensibin birgok istisnasina baktigimizda, onlarin da tek yaptiginin
bu kurah kuvvetlendirmek oldugunu gérariz. TWELVE ANGRY MAN bir
juri odasinda gegen iki giinden uzun surelik bir zamani igliyor. Aslinda, iki
tane elli dakikalik sahne icerir denebilir; ayrica bir gecelik uyku igin kisa
bir mola. Ama temel aldigi sey bir oyun oldugundan, yénetmen Sidney
Lumet Fransiz Sahnelerinin avantajini kullanma imkanina sahipti.

Neo-klasik dénemde (1750-1850) Fransiz Tiyatrosu bitunluk kurah-
na harfiyen uydu: Bir oyunu, bir olay 8rgisiyle ya da basit bir olayla,
tek bir yerde gecen ve oyunun sahnede kaldigi sureyle sinirlarlar. Ama
Fransizlar zaman ve mekan butiiniigiinde belli bagl karakterlerin girig
ve ¢ikisini sirayla dizmenin iligkili dinamiklerini kdkien degistirdigini ve
bu etkiyle yeni bir sahnenin dogdugunu anlamiglardi. Ornegin; bir bahge
kurgusunda gen¢ asiklar bir sahnede beraberler ve kizin annesi onla-
ri gérdr. Annenin girisi karakterler arasindaki bagt éyle bir degistirir ki,
bu degisim yeni bir sahneyi dogurur. Bu Gg¢li arasinda bir sahne gelisir,
sonra geng adam gider. Onun gidisi anne ve kiz arasindaki bag: éyle bir
degistirir ki maskeler diiger ve yeni sahne baglar.

Fransiz sahnelerinin s6z konusu filmden 6rnegi: Lumet, set iginde
farkl setler kurar jlri odasinda: suyundan igilen ¢cesme, vestiyer, pen-
cere, bir masanin digerine goéreli konumu... Yénetmen bu alt sahnelerin
icinde Fransiz sahnelerini sergiler. Once birinci ve ikinci jiri tyeleri, son-
ra besinci ve yedinci girerken ikinci ¢ikar, altinci yalniz birakilir, on ikisi
birden sahnelenir, besi bir késede sergilenir ve béyle gider. On iki Kizgin
Adam’da altmigtan fazla Fransiz sahnesi harika bir ritim olugturur.

MY DINNER WITH ANDRE daha da fazlasini igerir: iki saatlik film, iki
saat siren bir yemekten olusur ve burada bahsettigimiz Fransiz sahne-
lerinin higbir 6rnegi gérilmez. Yine de filmin nabzi ritmik atar ¢cinki izie-
yicinin hayal giicu sézcuklerle ¢izilen portrelerin yarattigr sahnelerle hiz-
landinimistir: Polonya ormanindaki macera, Andre’nin arkadaslarinin tu-
haf bir ritiielle onu diri diri gdmmesi, ofisinde eszamanl olaganisti olay-
larla karsilagsmasi. Bu engin tasvirli anlatimlar bir egitici olay érgastind di-
ger bir egitici olay 6rglsiniin etrafina sarar. Andre (Andre Gregory) ruh-
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sal gelisimiyle Don Kisotvari maceralar arasinda mantiksal bir iligki ku-
rarken, arkadasinin hayata bakigini dyle bir degistirir ki, Wally (Wallace
Shawn) restorandan farkl bir adam olarak ¢ikar.

Tempo iginde diyalog, aksiyon ya da diizenlemeden olusmus bir sah-
ne olan faaliyet seviyesidir. Ornedin, yatakta sessizce konusan asik-
lar dlsuk tempo, mahkeme salonundaki bir tartisma ylksek tempodur.
Camdan digari bakip hayati hakkinda dnemli bir karara varan bir karak-
ter gérantisd dislk tempo, bir guariiltl, bir hengame ytksek tempodur.

lyi anlatiimig bir hikayede, sahnelerin ilerleyisi ve birbirlerine baglanis
hizla suratlenir. Eylemin doruklarina dogru ciktigimizda, iglerindeki faali-
yet gitgide daha canli olsun diye, sahneler ilerledikge ritim ve temponun
avantajini kullanarak sahneleri kisaltiriz. Tipki miizik ve dans gibi, dyki
de kinetiktir. Sinemann duyumsal gliciing, izieyiciyi bélimlerin doruguna
hirlatmak igin kullaninz ¢inki blyGk terse dénts sahneleri genelde uzun,
yavas ve gergin olur. Doruksal, kisa ve patlayici demek degildir; doruk-
sal, siddetli ve ice isleyen bir de@isim demektir. Bdyle sahneler Ustlinkd-
ri bakilip gegilsin diye yapilmaz. Bu ylizden onlari agar ve seyirci nefesi-
ni aligtirana, gelecek sefere ne olacagint merak edene kadar genisletiriz.

Burada yine azalan donugierin kurali (Law of Diminisiting Returns) or-
taya c¢ikiyor: Ne kadar sik durursak, duraksamanin etkileyiciligi o kadar
azalir. Eger 6nemli bir doruktan énceki sahneler uzun ve yavassa, gerili-
mi tagimasini istedigimiz buyik sahne yerle bir olur. Cinkl az énem ta-
styan miyminti sahnelerle seyircinin bitiin enerjisini almisizdir; muthis
dakikalarin olaylari ise omuz silkmelerle kargilanir artik. Bunun yerine bir
duraksamayi, tempo helozonik bir sekilde giderken ritimle i¢ ice gecire-
rek kazanmaliyiz; béylece doruk geldiginde frene basabilir, zamani uza-
tabilir ve ipleri gerebiliriz.

Bu tasariyla ilgili tek sorun, elbette, bunun bir klise olmasidir.
D.W.Griffith bu konuya ziyadesiyle hakimdir. Sessiz Cag’in sinema ya-
pimcilar biliyorlardi ki, kdtl adamlan tutuklamak icin kovalamak ne ka-
dar alelade de olsa, eger surat, kisa sahnelerle harika bir sekilde ayar-
lanmigsa tempo muazzam seyler hissettirebilir. Ama teknikler, onlari bir
numara yapan bazi seyleri barindirmadik¢a da klise olmazlar. Biz, daha-
sl, cehaletin ya da kibrin diginda, prensipleri gérmezden gelemeyiz. Eger
blyuk bir degisiklikten 6nce sahneleri yavaslatir ve uzatirsak dorugumu-
zu sakatlarniz.

Sdrat senaryoda baglar. Klige ya da degil, ritim ve tempoyu kontrol
etmek zorundayiz. Aktivitenin simetrik bir sallantist olmak ya da sahne
uzunluklarini tiras etmek zorunlu degildir, ama sahnelerin ilerleyisi sekil-
lendirilmeli. Cunkt bunu biz yapmasak, film yapacaktir ve film, eger pa-
sakll calismamizi diizene sokmak i¢in en favori dakikalarimizdan bazila-
rini keserse, kendimizden bagka kimseyi de sucglayamayiz. Biz senaryo
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yazariyiz; eserden iltica edenler degil. Sinema, sanatin 6zel bir daldir.
Senaryo yazari hareketli resimlerin hakimi olmali ve takipgisi olacak sa-
natgilara yol agacak bir senaryo yazmalidir.

ilerleyisi ifade etme

Bir hikaye samimiyetle ilerlediginde, insanin kapasitesini gitgide daha
da zorlar, daha ¢ok irade giicli talep eder, karakterlerinin yasaminda
daha buyUk degisiklikler Uretir, onlari daha buy(k tehlikelere atar. Nasil
ifade ederiz bunu? Seyirci sahne ilerleyisini nasil hissedecek? Dért ana
teknik vardir bu ig igin:

Sosyal llerleme
Karakterin eylemlerinin etkilerini, topluma dogru genislet.

ictenlikli baslatin hikayenizi; icinde yainizca birkag belli bash karakter
olsun. Ama onlarin eylemlerinin 6yku ilerledikce etraflarindaki diinyaya
dogru geniglemesine izin verin; daha ¢ok insanin yasamina dokunsun
ve daha ¢cok hayati degistirsin. Hepsini bir kerede degil elbette. Bunun
yerine, etkiyi ilerleyis boyunca azar azar yayin.

LONE STAR: Teksas’'ta sahipsiz bir tlifegin menzilindeki bos kovan-
lari arayan iki adam, yillar énce ortadan kaybolan serifin iskelet kalintila-
rini bulur. Olay yerindeki deliller, simdiki serifi, cinayeti kendi babasinin
islemis olabilecedinden stphelenmeye kadar géturir. O, olayi sorustu-
rurken hikaye dig dinyaya, toplumun igine dogdru yayilir ve yolsuziugun,
adaletsizligin dokundugu ve degistirdigi Teksaslilarin, Meksikalilarin ve
Afrikali-Amerikalilarin yagsamlarinin izini surer; aslinda Rio Country’deki
her yurttagin izini sGrmekiedir.

MEN IN BLACK: Bir ¢ift¢i ile nadir bulunur bir tagi arayan kagak bir
uzaylinin tesaduf eseri karsilasmanin éykisu, yavasga batian yaratiklarin
tehlikede oldugu bir yapiya dogru genigler.

Bir imayla baslayan ve sorunu, gucli ileriemeler ingsa edebilmek i¢in
dis diinyaya yayan prensip, bazi mesiek sahiplerinin kahraman olmala-
rnna bu denli sik rastlanmasini da agiklar astinda. Doktorlar, avukatlar,
askerler, siyasiler, bilim adamlari... 6zel yasamlarinda ortaya ¢ikabile-
cek durumlar topluma genigletitebilir diye, béylesi meslek sahipleri secilir.

Suna benzer bir gekilde baglayan bir hikaye hayal edin: Birlegik Dev-
letler bagskani bir sabah tirag olurken, aynada, var olmayan dusmanlar
hakkinda halistinasyonlar gérmeye basliyor. Kimseye anlatmiyor duru-
mu; fakat ¢cok gegmeden karisi delirdiginin farkina variyor. Yakin ¢evre-
si de anliyor. Dusunlyorlar ve gbrevinin bitmesine zaten alti ay kaldigi-
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na, simdiden her seyi berbat etmenin hi¢bir anfami olmadidina hiikme-
diyorlar. Gizliyorlar durumu. Ama biz, seyirciler bitiyoruz ki sofér mahal-
linde oturan adam odur ve bu konumdaki bir deli de, halihazirda sorunlu
dinyamizi evrensel bir cehenneme cevirebilir.

Kisisel ilerleme

Eylemleri, 6zel iligkilere ve karakterlerin i¢sel yagsamlarina dog-
ru derinlestirir.

Eger éykunizin mantigi onu genigletmenize izin vermiyorsa, siz de
derine inin. Nispeten halledilebilir gériinen kigisel ya da i¢sel bir gatig-
mayla baslayin. Sonra, ¢alismaniz ilerlerken, hikayeyi bir givi gibi ¢akin
—duygusal, psikolojik, fiziksel ve tinsel gekiglerie- karanlik sirlara, umumi
bir maskenin ardinda gizlenmis konugulmamig dogrulara...

ORDINARY PEOPLE: Bir aile, arkadag ve bir doktorla sinirhdir. Anne
ve gocuk arasinda bir gerilim oldugu ve bu sorunun sevgi ve iletisimle ¢6-
zllebilir oldugu goérallr; ama hikaye derin bir aciya dogru ilerler. Baba 0g-
lunun akil saghgi ve ailesinin bitGinliga arasinda se¢im yapmak nokta-
sina yavagea ilerlerken, dyki ¢ocugu intiharin sinirina gétdrar; anne 6z
ogluna duydugu nefreti agiga vurur ve koca da, derinden sevdigi karisi-
ni kaybeder.

CHINATOWN, her iki teknigi de igeren zarif bir tasardir; eszaman-
It olarak derine iner ve ayni zamanda genigler. Bir adamin zina olayi-
ni sorusturmak igin bir 6zel dedektif kiralanir. Sonra bir yag kayganhgin-
da, hikaye muthis dairelerle yayihir. Anafor sehri, milyonerlik suikastgila-
r, San Fernando vadisi ¢iftcilerini icine alir; Los Angeles’in tum sakinle-
rini isin igine bulagtirana dek genigler. Ayni zamanda derine de iner. Git-
tes, slrekli saldirilara muhatap olur; kasiklarina tekme, kafasina yumruk
yer, burnu yaniir. Mulwray 6ldaralir; kahramanin trajik gegmisi Evelyn
Mulwray’in 6limUyle tekrarlanana ve masum bir gocugu deli bir babanin/
dedenin ellerine birakana dek, baba ve kiz arasindaki yakin cinsel iligki-
yi ortaya ¢ikarir.

Sembolik Yiikselis

Hikayenin sembolik yikini 6zelden evrensele, belirliden 6zgi-
ne dogru insa edin.

lyi anlatilmig iyi bir dykd iyi bir film dogurur. Ama iyi anlatilmis iyi bir

Oykiylh mantiksal bilingdisi bir farkindalitk barindirmayan sembolizmin
gucunu eklerseniz, bu, hikayeyi anlamliligin bir Gst seviyesine ¢ikarr;
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sonug harika bir film olabilir. Sembolizm ¢ok zorlayicidir. Tipki riyala-
rnimizdaki motifler gibi, zihni habersiz istila ederler ve onlarin varliginin
farkina varana dek bize derinden dokunurlar.

Sembolik ilerleme su yolla isler: Sadece kendini ifade eden roller, me-
kanlar ve aksiyonlarla basla. Ama hikaye bdyle ilerlerken gitgide daha da
anlamh olacak motifleri seg; ta ki hikayenin sonunda karakterler, sahne-
ler ve olaylar evrensel fikirleri destekleyene kadar.

THE DEER HUNTER: Pennsylvania’da yasayan, avlanmaktan hosla-
nan, bira i¢ip alem yapan ¢elik fabrikasi ig¢ilerini konu alir. Bu insanlar,
icinde yasadiklari kasaba kadar siradan insanlardir. Ama olaylar ilerler-
ken, roller, setler ve aksiyonlar gitgide daha sembol yikli olmaya bas-
far; Vietnam'daki kaplan kafeslerinden baslayip, icinde adamlarin para
icin Rus ruleti oynadig Saigon gazinosuna kadar yukselen bir semboller
binasi... Ve bir dagin zirvesinde de son noktaya, kriz noktasina erigir.
Kahraman, Michael (Robert De Niro) bir fabrika iscisinden bir savasgt, bir
“Avcl” olmaya, insanlarn 6ldirmeye dogru evrimiesir.

Filmin ana fikri ise sudur: Diger canlilan 6ldirmekten vazgecmekle
asil kendi insanhigimizi kurtarmis oluruz. Yeterince kan déken bir avcinin
er ya da gec¢ hedefleri tdkezleyecek ve silaht kendine ddénecektir. Ayni
zamanda da tam anlamiyla kendini élduriir, tipki Nick (Cristopher Wal-
ken) gibi; ya da daha makul bir deyigle, kendisini hi¢cbir sey hissetmedigi
bir bosiugun icinde buiur ve i¢sel dlumi gerceklesir. “Yasadidi krizler
Michael'i kendi avc) kiligt icinde, elinde bir silahla, bir dag doruguna yol-
lar. Orada, ugurumun kiyisinda, av, harika bir Kanada geyigi, sisler ara-
sindan ¢ikip gelir. Genel imge: Avci ve av bir dagin dorugunda. Neden bir
dagin dorugu? Cinka daglarin doruklari mithis seylerin meydana geldigi
yerlerdir. Musa'ya on emir evinin mutfaginda degil, bir dagin dorugunda
verilmigtir.

THE TERMINATOR: Sembolik ilerlemeyi farkl bir yénde ele alir; bir
dag dorugunda degil, bir labirentte. Siradan mekanlar icindeki siradan
insanlarin tasvirleriyle baglar, Los Angeles’taki bir fast food diikkaninda
garson olarak ¢alisan Sarah Connor’in hikayesini anlatir. Ansizin Termi-
natér ve Reese 2029 yilindan, gelecekien simdiye dalarlar ve L.A. cadde-
lerinde Sarah’in pesgine duserler; biri 6ldirmek icin, digeri de kurtarmak
icin.

Ogreniriz ki gelecekte robotlar sahsi bir bilince sahip olacaklardir ve
kendilerini yaratan insanhi§! yok etmeye calisacaklardir. insanhktan arta
kalanlar karizmatik lider John Connor onderliginde baslatilan bir ayaklan-
mayla karsilarina dikilmese, neredeyse bagaracaklardir da. Connor olay-
larin akigini timayle degistirip robotlarin kokiini kurutacakken robotiar
bir zaman makinesi icat eder ve Connor’'in annesini Connor henliz dog-
madan dnce 6ldirecek bir katili gegcmise yoliarlar; béylece Connor'in var
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olusunu engelleyecek ve savasi kazanacaklardir. Connor zaman maki-
nesini ele gegcirir; plani bulur ve tegmenini (Reese) annesini éldirmeden
once Terminatdr'd 6ldirmesi icin gegcmige yollar.

Los Angeles caddeleri labirentin kendisi kot séhreti canlandirmak
icin elbirligi eder. Bos yollar, dar yollar, gikmaz yollar ve kagsayan binalar
arasindaki gegitler karakterleri kirar, biker ve gevirir; ta ki onlari karma-
karigik yollardan sehrin yiiregine tasiyana dek. Orada, tipki Minoa labi-
rentinin ortasindaki yar boga yari insan Minotaur ile savasan Theseus
gibi’ yari insan yari robot Terminatér’le karsilasir Sarah. Eger seytani alt
edebilirse, tipki Bakire Meryem gibi insanhigin selametini, John Connor’
doguracaktir ve onu gelecekte gergeklesecek insan soykirimini énlemek
icin yetigtirecektir. Sarah garson kadinliktan tanrncahiga evrilir ve filmin
sembolik ilerleyisi, onu, tarintn diger bitin Uyeleri arasinda yikselterek
saygin kilar.

ironik Yiikselis

Ironi, bir hikayedeki tat birakici gdsterinin en ustalikla yapilanidir; da-
makta, “Ah, evet, hayat da tipki boyle iste” tadini birakandir. Hayatu ikili-
Jinde yakalar; paradoksal varolusumuzla oynasir, gériniis ve olug ara-
sindaki dipsiz ugurumun farkindadir. S6zlu ironi de sézcukler ve onlarin
anlamiar arasindaki ¢eligkide bulunur; sakalarn birincil kaynagi... Fakat
hikayede ironi, eylemler ve sonuglar arasinda sahne alir; gérindGs ile
gerceklik arasindaki en temel hikaye kaynagidir -dogrunun ve hissiyatin
asil membaidir-.

ironik duyarhhk kiymetli bir servettir, gercekligi yontmada kullanitacak
bir usturadir ama dogrudan kullanilamaz. Hikayede bagibog dolasarak
“Tannm, ne ironik ama!” diyen bir karakter higbir isimize yaramaz. Tipki
sembolizm gibi, ironiye de direkt isaret etmek onu yok eder. ironi kayitsiz,
sogukkanh olmaldir; yarattigi etkinin ‘sézde’ masum farkindasizlidi ile
tesadiifen saliverilmelidir ve seyirci de onu bu glivenle bagrina basmali-
dir. Cunka ironi dogal bir kayganlikla ilerler, saglam ve hizli tepkileri bosa
cikanir; en iyi sekilde de drneklerle agiklanir. Asagida, alti ironik hikaye
modeli birer 6rnekle anlatiimigtir:

1- Sonunda her zaman istedigi seyi elde eder... Ama artik ¢ok gectir:

OTHELLO: Berber, sonunda her zaman istedigi seyi elde eder; ken-

1 Minotaur: Kafast insan, viicudu boga suretinde olan, bir labirentin igine hapsedilmis mitolo-
jik bir canavar.  Theseus: Eski bir antlasmaya gére, cocudu oldugu Atina Krah Aiugues'’in
halki, Minotaur'a her yil 15 geng kiz, 15 geng erkek yollamak zorundaydi. Theseus buna
dayanamamig ve bir keresinde bu 30 gencin arasina katilarak Girit Kral'nin kizina kendisi
sevdirmig, onun da yardimiyla Minotaur'u éldUrmugtor.
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disine sadik bir kadin, bagka biriyle onu asla aldatmayacak biri... Fakat
bunu anladiginda gok gectir, ¢linkii onu éldirmustir...

2- Amacindan gitgide daha uzaga itilir... Aslinda ona dogru surtklen-
mekiedir:

RUTHLESS PEOPLE (KARIMI KACIRDILAR): A¢gdzii isadami Sam
(Danny Devito) Sandy’den (Helen Slater) bir fikir ¢alar, bir siiré para ka-
zanir ve ona fikrinin telifi kargihginda bir sent bile 6demez. Sandy’nin
kocast Ken (Judge Reinhold) Sam’in karisi Barbara’y! (Bette Midler) ka-
¢cirmaya karar verir ve onun kendisine borcu karsiliginda iki milyon dolar
fidye olarak ister. Ama Ken, Barbara’y: kagirdi§i esnada, Sam’in, girret
ve sisman kansini dldiirmeye geliyor oldugundan habersizdir elbette.
Ken, Sam’i arar ve milyonlar ister ama Sam onu her defasinda neseyle
geri gevirir, telefonu kapatir. Ken fidyeyi on bin dolara kadar indirir ve
Sam sonunda sdyle der: “Hey, neden onu didirmiyorsun; bdylece ikimiz
de kurtulmusg oluruz.”

Bu arada bodrum katinda kapal tutulmakta olan Barbara, hapishane-
sini bir kaplicaya dénlgtirmesini bilmistir. Televizyondaki bltlin egzersiz
programlarini takip etmekte ve Sandy’nin leziz, dodal yemekleriyle bes-
lenmektedir. Sonug olarak Barbara, Amerika’daki tim egzersiz salonlari-
na birden giderek verebileceginden daha fazla kilo verir ve bundan dolay!
da kendisini kagiranlari sevmeye baglar. Kendisine artik gitmesi gerekti-
gini, cinkl kocasinin fidye vermeyi reddettigini sdylediklerinde ise onlara
donlp sdyle der: “Sizin icin parayi ben alinm.” Bu birinci bélimduar.

3- Sonradan mutlulugu icin vazgegilmez oldugunu anladigi seyi bosa
harcamis, bir kenara atmigtir:

MOULIN ROUGE (KIRMIZI DEGIRMEN): Sakat artist Toulouse-La-
utrec (Jose Ferrer) glizel Suzanne’e ( Myriamme Hayem) asik olur ama
ona bir tirli agtlamaz. Suzanne, Paris’i gezerken ona bir arkadag olarak
eslik etmektedir. Lautrec Suzanne’in kendisiyle, sadece yakigikii erkek-
lerle tanisma firsatini elinde bulundurmak icin vakit gegirdigine gitgide
ikna olmaktadir. Alkollii ve hiddetli bir aninda kadini kendisini kullanmak-
la suclar ve ¢ikip gider hayatindan.

Bir siire sonra Suzanne’den bir mektup gelir: “Sevgili Toulouse, her
zaman bir glin beni sevecegdini umut ettim. Simdi ise, bunun hicbir za-
man gerceklegsmeyecegini anliyorum. Bu ylzden de bagka bir adamin
teklifini kabul ettim. Ona agik degilim ama iyi biri ve bildigin gibi, benim
durumum da umutsuz. Elveda.” Lautrec gilginlar gibi her yerde Suzanne’i
arar ama o, gergekten de bagkasiyla evlenmistir. Bu ylizden de Lautrec,
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kendini 6lUmiine igkiye verir.

4- Bir amaca ulasmak igin bilmeden kendisini amacindan uzaklastira-
cak adimi atmak:

TOOTSIE: Michael (Dustin Hoffman) muakemmeliyetciligiyle New
York'taki butiin yapimcilar gileden gikartmig, bosta bir aktérdir. Bir pem-
be dizide bir kadn rolli alir. Sette Julie (Jessica Lange) ile karstasir ve
ona asik olur. Ama o6yle iyi bir aktdrdir ve rolini dyle iyi oynamaktadir ki,
Julie’nin babasi (Charles Durning) onunla evlenmek ister; bu arada Julie
de onun lezbiyen olabileceginden sliphelenmektedir.

5- Bir seyi yok etmek icin ihtiya¢ duyulan seyin, tam da yok edilen sey
tarafindan yok edilmesi gerekiyorsa:

RAIN: Bagnaz dindar Peder Davidson (Walter Huston) fahise Sadie
Thompson'un (Joan Crawford) ruhunu kurtarma savasi verirken, kendi-
sini ona duydugu sehvetin pencesine dismus bulur; énce irzina geger
onun, sonra da utancindan kendini oldirGr.

6- Kendisini, kesinlikie mutsuz olacagina inandig! bir durumun iginde
- bulur, bu durumdan kurtulmak igin her seyi yapar... Ama kurtulmaya c¢a-
Iisti§! sey, mutlulugun ta kendisidir:

BRINGING UP BABY (BEBEGI BUYUTMEK): Sosyetenin gilgin si-
mas! Susan (Katherine Hepburn) farkinda olmadan saf ve bastirilmis bir
kisilik olan paleantolog Dr. David Huxley'in (Cary Grant) arabasini zapt
eder, karsilastigi bu durumdan hoslanir ve adama da zamk gibi yapisir.
Doktor bundan kurtulmak icin mimkiin olan her yolu dener ama kadin
doktorun batdn girisimlerini ¢cilgin planlanyla bosa ¢ikarir. Bu planiann en
dikkate deger olani da, Doktorun dért yildir birlestirmek icin ¢alistigi bir
brontosaurus iskeletinin boyun kemigini calmaktir. Susan’in azmi, David'i
sabit fikirli bir gocuktan yasami kucaklayan bir gocuga dénustarar.

ironik sahne ilerlemesinin anahtari kesinlik ve agikliktir. CHINATOWN,
SULLIVAN’S TRAVELS ve diger sahane filmlerde oldugu gibi, s6z konu-
su filmlerin hikayeleri ne yapmasi gerektigini kesinlikte bilen ve nasil ya-
paca@! konusunda da belli bir plani olan kahramanlarin dykdleridir. Onlar
yasamin A, B, C, D, E oldugunu dustin(rler. iste tam da o anda, yasam,
insant fir déndurmekten hoslanir; kiginizi tekmeler ve sintarak: “Bugtin
degil dostum. Bugiin E, D, C, B, A. Uzgiinim” der.
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Gecis Prensipleri

ilerleyis hissi olmayan bir 6yki, bir sahneden digerine gecerken t-
kezlemeye meyillidir. Devamliligi eksiktir ¢linkl olaylari bagdlayacak hig-
bir sey yoktur. Biz eylemlerin dairesel genislemesini tasarlarken ayni za-
manda seyirciyi kolayca onlarin arasindan gegirmeliyiz. Dahasi, iki sah-
ne arasinda U¢lncu bir 6geye, sahne A’nin kuyruguyla sahne B’nin bagi-
ni birbirine baglayacak bir zincire ihtiyac duyarnz. Bu tcunci 6geyi genel-
likle iki yerden birinde buluruz: Sahnelerin ortak noktasinda ya da sahne-
lerin zi1t noktasinda.

Uciinci dge bir gecisin temel noktasidir; iki sahne arasindaki
ortaklik ya da zithktir.

Ornekler:

1- Karakterize eden kigisel 6zellik. Ortaklik: Yumurcak bir gocuk go-
rintistinden ¢ocuksu bir yetiskin gdrintusiine geciyoruz. Zitlik: Kaba bir
kahramandan, nazik bir dismana geciyoruz.

2- Bir eylem. Ortaklik: Bir 6n sevismeden gunbatimi sonrasi aydinli-
gin lezzetine geciyoruz. Zithk: Gevezelikten soguk sessizlige gegiyoruz.

3- Bir nesne. Ortakhk: Bir limonluktan agachk bir alana. Zitlik:
Kongo’dan Antarktika’ya.

4- Bir sozcuk. Ortakhk: Sahneden sahneye tekrarlanan bir ciimle. Zit-
lik: iltifat ve dvgiliden tekdir ve lanete.

5- Isik nitelikleri. Ortakhk: Safaktaki bir gélgeden guruptaki bir golge-
ye. Zithk: Maviden kirmiziya.

6- Ses. Ortaklik: Dalgalarin kiyiya vurup ¢ekildiginde ¢ikardigi sesten
uyuyan birinin soluk alip verigine. Zithk: ipegin teni oksayisindan dis gi-
cirtisina.

7- Bir fikir. Ortaklik: Bir cocugun dogumundan bir uvertiire. Zithk: Bir
boyacinin bos kanavigesinden yagh bir adamin élimune.

Film yapimcih@inin ylzyilik ge¢gmisi sonrasinda, sahneler arasi ge-
cisler kliselerle dolu. Yine de bu goérevi kiigimseyemeyiz. Hayal guictnu
kullanarak calisacak herhangi iki sahne arasinda bir bag bulmak mim-
kindar.
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13
KRiz, DORUK, COzZUM

KRiz

Kriz, bes katlik binamizin Giglinct katidir. Karar anlamina gelir. Karak-
terler ‘bu’ ya da ‘su’ demek icin agiziarini her agiglarinda kendiliginden
kararlar verirler. Her sahnede bir eylemi digerine tercih ederken bir karar
verirler. Ama Kriz, nihai bir tiglincli sik da sunar. Ginli ideogram? Kriz'i
iki tarl( isimlendirir: Tehlike/Firsat. Tehlike, bizi istedigimiz seyi ilelebet
kaybetmeye gétliren yanlis karardir. Firsat dogru se¢imdir ve amactmiza
ulasinz.

Kahramanin aragtirmalari onu Karmasik ilerlemeler boyunca tasidi;
istedigini elde etmek icin tim yaptiklarindan sonra, son bir aksiyonu kal-
di. Simdi gizginin sonunda buluyor kendini. Bir dahaki eylemi son eylemi
olacak. Yarin yok. ikinci bir sans yok. Bu tehlikeli firsat ani, hikayedeki
gerilimin en ylksek noktaya ulastig: andir. Kahraman da seyirci de “Nasil
sonlanacak? Ne ¢ikacak?” sorularinin bir dahaki eylemle yanitlanacagini
hisseder.

Kriz, hikayenin zorunlu sahnesidir. Tetikleyici olaydan sonra seyir-
ci, icinde bilylyen heyecanla énceden seziyordur artik: Kahramanin en
merkezi seyle, kargit gliclerin en giglisi, en dokunulmaziyla yizlesece-
gi sahnedir. Bir ejderhadir bu, adeta, arzu nesnesine ulagsmamizi engel-
leyendir: JAWS'taki gercek ejder ya da TENDER MERCIES’deki anlam-
s1zhgin metaforik ejderi. Seyirci siphe ve teredditle karisik tahminlerle
ici dolmus bir sekilde Kriz noktasina meyleder.

Kriz noktasi gercek bir ikilem olmahdir; bagdasamayan iyilikler arasin-
da bir se¢im, kétillklerden birinin tercihi ya da kahramani, hayatinin en
agir baskis: altinda birakan diger kétultklerden biri.

ikilem; kahramanin hayatinin en giiglii, en odaklanmis diisman-
lariyla ytzylze gelip de, Tutku Nesnesi’ne ulagsmak igin bir tercihte
bulunmak zorunda kaldiginda dniine dikilir.

2 ideogram: Bir fikri ya da bir seyi temsil etmek igin kullanilan resim ya da sembol. (E.N.)
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Kahramanin buradaki tercihi, onun karakterinin derinliklerini gézler
oniine serer; insanhdinin, temel ifadesini sunar.

Kahramanin irade glicU kriz noktasinda en zorlu bir sekilde sinanir.
Guanluk hayatta karar vermek, eyleme gegmekten ¢ok daha zordur. Sik
sik bir geyleri olabildigince ileri bir tarihe atip dururuz, erteleriz; sonunda
nihayet bir karar verip de eyleme gecince, aslinda ne kolay olduguna sa-
sariz. Eyleme gegcmek icin korkak davranmamiza ragmen, hayattaki bir-
cok seyin Ustesinden kolaylikla gelebilecedimizi anlayinca hayret ederiz;
ama kararlar irade gucd ister.

DORUK'TA KRiZ NOKTASI

Kahramanin sectigi eylem, hikayenin nihai olay! haline gelir; pozitif,
negatif ya da ironik olarak pozitif/negatif 6yki dorugunu olusturur. Bunun-
la beraber, eger kahraman doruksal eylemde bulunurken bir kere daha
tahmin ve sonug arasindaki bosluktan bagka bir ydne bakarsak, olabilir-
ligi kaginilmazliktan ayirabilirsek bir kez daha; iste 0 zaman gérkemii bir
son, seyircinin dmri boyunca akiindan ¢ikmayacak bir son yaratabiliriz.
Cunkd bir donim noktas etrafinda inga edilmis doruk, her seyden daha
tatmin edicidir.

Kahramani sahneler boyunca ilerlettik, sona ulasana dek o her eyle-
mini birbiri ardinca denedi ve simdi, sonunda, iginde yasadigi diinyayi
anladigini disindyor; son denemesinde ne yapmasi gerektiginin bilin-
cinde. irade giiciiniin arta kalanlarina asiliyor, amacina ulastiracagini
disinduga bir eylemi segiyor ama her zamanki gibi diinyasi kendisiyle
isbirligi etmiyor. Gergeklik muhbirlik ediyor ve o, irticalen bir seyler sdyle-
mek zorunda. Kahraman istedigine ulagabilir ya da ulagamaz; ama higbir
seyin bekledigi gibi olmayacagi kesin.

THE EMPIRE STRIKES BACK ile STAR WARS’I mukayese edin:
STAR WARS'un Kriz Noktasinda Luke Skywalker ‘Olim Yildiz’'na sal-
dinir; bir gezegen blyUkligindeki insan yapimi kaleye. Fakat kalenin
insas! heniiz tamamlanmamistir. Kalenin savunmasiz, agtk bir tarafi var-
dir. Luke sadece dar ve uzun bir yariga saldirmak zorunda degildir, ayni
zamanda o yarngin igindeki kigik ve savunmasiz bir noktay! da vurmasi
gerekmektedir. Yetenekli bir pilottur ama hedefi vurmak igin tesebbus
ettigi tim girisimler bagarisiz olur. Ugagini bilgisayar araciligiyla yonetir,
Obi-Wan Kenobi'nin sesini duyar yiiregi: “Gic takip et, Gucu izle.”

Bagdasmaz iyiliklerin ani ikilemi: Bilgisayar gizemli “Gug¢”e karsi. Se-
¢im yapmanin agirligi ile bogusur ve sonra bilgisayari kenara ittirir; zayif
noktaya dogru icgiduleriyle ugar, bir torpil atesler ve hedefi vurur. Oliim
Yildiz¢nin yok edilisi filmin dorugudur, dodrudan kriz noktasindan dog-
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mus bir aksiyondur.

THE EMPIRE STRIKES BACK, dorugu burgular. Luke, Darth Va-
der ile cesaretin Kriz Noktasi’'nda yiz ylze gelir. Bagdasmaz faydalar:
Vader'e saldirip onu 6ldirebilir ya da kagarak hayatini kurtarabitir. Ko-
tindn iyisi: Vader'e saldinip éldurilebilir ya da adini korkaga ¢ikarnp ar-
kadaglarina ihanet ederek kagabilir. Luke cesaretini toplar ve savagma-
yI secer. Bununla beraber, Vader ansizin geri adim atarak “Beni éldure-
mezsin Luke... Ben senin babanim” dediginde, Luke’un duygulan param-
parga olur. Bir anda gercegi idrak eder ve simdi, babasini éldirmek gibi
bir se¢enegi de ihtiva eden bir kriz karari vermek zorundadir.

Luke kararin acisiyla ylzlesir ve doviismeyi seger. Ama Vader onun
elini keser ve Luke glverteye diiser. Hala sona ulagilamamigtir. Vader,
Luke’a kendisine katilmasini ve tiim kainata beraber hikmetmelerini tek-
lif eder. Luke, babasinin kendisini éldirmek istemedigini anladiginda
ikinci bir Bogluk olugur: Babas! bir ig teklif etmektedir ona. Artik tgin-
cu bir kriz karari vermek zorundadir; kétinun iyisi ikilemi: Karanhk tara-
fa katilmak ya da kendi yagsamina son vermek. O kahramanhgi secer ve
bu bogluklar ortadan kalktiginda, doruk, iki filmi birlestirme iginin igyGzu-
ne agir darbeler indirir.

Kriz Noktasinin Konuslandiriimasi

Kriz noktasinin yeri, doruksal eylemin uzunlugu tarafindan tayin
edilir.

Genel olarak kriz noktasi ve doruk filmin son dakikalarinda gergeklesir
ve yine, genel olarak ikisi ayni sahnede yer alir.

THELMA AND LOUISE: Kriz noktasinda kadinlar kétinin iyisine go-
gus gererler: Hapsedilmeye karsi 6lim. Birbirlerine bakarlar ve kriz kara-
rini verirler: Kendi canlarina kiymak gibi cesur bir karardir bu. Arabalari-
ni Blylik Kanyon’a strerler; doruk, aligiimadik bir sekilde, agir gekimler-
le ve arabayi ugurumun Uzerinde askida kalmis gésteren donuk kareler-
le uzatiimistir.

Bununla beraber, diger hikayelerde doruk, kendi ilerleyisleriyle genis-
leyen bir eylem haline gelir. Sonug olarak kriz kararini, sondan bir dnceki
eylem dorugunu dénustirmek icin kullanmak mimkindar; béylelikle final
bolimi doruksal eylemlerle doldurulmus olur.

CASABLANCA: Rick, llsa’ntn pesindedir, ta ki llsa ikinci b6élim doru-
gunda ona teslim olana ve Rick’e, kararlari herkes i¢cin almak zorunda ol-
dugunu sdyleyene dek. Bir sonraki sahnede Laszlo, Rick’e, antifagist da-
vaya yeniden igtirak etmesi i¢in 1srar eder. Bu bagdasamayan faydalar
ikilemi, Rick’in llsa ve Laszlo’ya geri donlp, karn kocayr Amerika'ya gi-
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den ucag@a bindiren, kriz kararini almasini saglar; bu, Kisilik tanimlayan
bir segcimdir —lisa’ya olan tutkusunun aksine hareket etmistir; kendini di-
stinmemisgtir. CASABLANCA’nin (¢Uncl bolumd, Rick'in, ¢iftin kagisina
yardim eden surprizlerle dolu planini uyguladidi on bes dakikalik doruk-
sal eylemden olusur.

Kriz karari konusunda daha ender gorilen durumlarda kriz karart, te-
tikleyici olayin hemen ardindan gelir ve bitin film doruksal eylemlerden
ibaret olur.

JAMES BOND: Tetikleyici Olay: Bond’a ¢ok kot ve kurnaz bir adami
yakalama gorevi teklif edilmistir. Kriz Karari: Bond gérevi alir. Bir dogru/
yanlig se¢imi ve gercek bir ikilem degil; ¢linkd bagka turlu zaten olamaz.
Bu noktadan sonra bltin Bond filmleri tek bir eylemin ayrintili ilerleyigin-
den ibarettir: Kéti adamin takibi. Bond higbir zaman diger karar vermez;
sadece takipte yapilacak basit manevra tercihleriyle yetinir.

LEAVING LAS VEGAS 06zdes bir bicime sahiptir. Tetikleyici Olay:
Kahraman isten ¢ikaniir ve kendisine y(UklU bir tazminat ceki verilir. Ca-
bucak kriz karari verilir: Las Vegas’a gidecek ve kendini dldirene dek
icki icecektir. Bu noktadan sonra film, kahramanin tutkusuna, yani élume
dogru uzucl bir ilerleyise dénlisur.

IN THE REALM OF THE SENSES: Tetikleyici Olay: Asiklar ilk on daki-
ka icinde birbirlerini bulurlar ve hem toplumu hem de normal kabul edilen
ahlaki yapiyy, cinsel tutkularia dolu bir yagsam ugruna terk ederler. Kalan
yuz dakika, sonunda onlarn 6lime gotiren cinsel deneyimlere ayriimigtir.

Kriz noktasini tetikleyici olayin 6k¢esine konuglandirmaktaki en blyuk
risk, gereksiz tekrarlar icerebilme ihtimalidir. Eger yuksek batgeli aksiyon
sahneleri takip/dovis, takip/ddvis, takip/dévus sahnelerinin tekrarindan
ibaretse; ya da dar butceli sahneler icki/igki/icki veya sevisme/sevisme/
sevisme sahnelerinden olusuyorsa bunun anlami, gesitlilik ile sahne aki-
si sendeliyor demektir. Bu prensibe hakimiyet, yukardaki filmlerde cldu-
gu gibi, etrafa deha panitilar sagabilir.

Krizin Tasarimi

Kriz karari ve doruksal eylem, hikayenin ayni yerinde yani sonunda,
fasilasiz yer almasina ragmen; kriz kararinin bir yerde, éyki dorugunun
da, daha ileride bir yerde olmasi oldukga sik gordlen bir durumdur.

KRAMER VS. KRAMER’de yargi¢ vesayeti Kramer'in eski karisina
verdigi ikinci bolim dorugunda askin degeri negatife déntgur. Ugtinci
boliim, Kramer'in avukatinin devre digi kalmasiyla baglar: Kramer kay-
betmistir, fakat temyiz yoluyla kazanma ihtimali meveuttur. Yalniz béy-
le bir durumda ¢ocugunu tanik sandalyesine oturtup kiminle yasamak
istedigi konusunda onun yaptigs se¢imi sdyletmesi gerekecektir. Cocuk
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da muhtemelen babasini segecektir ve Kramer kazanacaktir. Fakat bu
kadar kolay etkilenebilecegi bir yasta ¢ocugu insanlarin énune ¢ikartip
annesi ve babas) arasinda bir se¢im yapmaya zorlamak da, psikolojik
olarak onun hayata bakisini yaralayacaktir. ikili dilemma: kendi ihtiyag-
larina kars! digerinin ihtiya¢ duyduklari, kendi acilarina karsi digerinin
acilan. Kramer disiiniir ve bunu yapamayacagini anlar. Doruga dogru
yontalim: Central Park’ta bir y{rlyus ve baba, ogluna, bundan sonra ayr
yagayacaklarini ve ayr yagsamaya bagladiklarinda hayatlarinin nasil ola-
cagin anlatifinda gézyasi nehri...

Eger kriz bir yerde, doruk daha sonra bagka bir yerde konumlanir-
sa, onlari birbirleriyle bir sahnede bulusturmal ve eritip, filmin zaman ve
mekaninda birbirleriyle kaynastirmaliyiz. E§er yapmazsak, eger krizden
bagka bir seye, sdzgelimi bir alt plana gecis yaparsak, seyircinin iginde
sikismig enerjiyi dorugun digsinda bir yerde bosa -harcamis oluruz.

Kriz karari 6zellikle statik bir anda olmalt.

Bu zorunlu sahnedir. Bunu atlamayin ya da Ustinkéri gegmeyin. Se-
yirci ikilem boyunca kahramanla birlikte aci gekmek ister. Bu ant sogu-
turuz ¢linkl son devinimin ritmi buradan geligecekiir. Bu noktaya dek
coskulu bir devinirlik ingsa ediimistir ama Kriz onun akintisina set ¢eker.
Kahraman bu kararlar arasinda savrulurken, seyirci yogunlasir ve strekli
icinden “Ne yapacak? Ne yapacak?” diye sorar. Gerilim tirmanir da tir-
manir; sonra kahraman bir se¢im yapar; ve ardindan sikigtirdmis enerji
doruga dogru patlar.

THELMA AND LOUISE: Kadinlar ‘gitmek’ kelimesini geveleyip durur-
ken, bu filmin Kriz Noktas! ustalikla ertelenmistir. “Diyorum ki, gidelim,
haydi”, “Gidelim mi?”, “Gitmekle ne demek istiyorsun?”, “Sey... gidelim
iste”, “Yani gidelim diyorsun?” Gerilim tirmanir ve sirekli tereddiit
ederlerken seyirci kendilerini dldirmemeleri icin dua eder ama ayn za-
manda cesaretlerinden 6turl de mithis bir heyecana kapilir. Onlar vitese
gecirince arabayi, yogun kaygi dinamitleri doruga dogru patlar.

THE DEER HUNTER: Michael dagin dorugunda, avina yaklagir. Ama
avini goérince duraksar. Gerilim ylikselir ve bu sahne boyunca seyircinin
g6gus kafesi anbean sikisir. Seyirci bu gtizel Kanada geyiginin éldurule-
ceginden endise duyar. Bu Kriz noktasinda kahraman, karakterini derin-
den degistirecek bir karar verir. Silahini indirir ve can alan bir adamdan
hayat kurtaran bir adama dénugur. Bu enfes ‘tersine dénlg’, sondan 6n-
ceki bdlim dorugunu dondurur. Seyircideki bastiriimis merhamet duygu-
su, Michael simdi Vietnam’a, arkadasginin hayatini kurtarmaya kosarken,
son boélimi doruksal aksiyonla doidururken hikayenin son devinimine
g6z yaslar olarak damlar.
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DORUK

Oykiiniin dorudu, bes katli binanin dérdiinct katidir. Bu son Biiyiik
Tersine Déniis (Major Reversal) glriltl ve siddetle dolu olmak zorun-
da dedildir. Daha ziyade anlamla dolu olmalidir. E§er diinyadaki tim film
yapimcilarina bir telgraf yollayabilseydim, sadece su (i¢ kelimeden ibaret
olurdu: “Anlam duygu dogurur.” Para degil, seks degil, 6zel efektler degil,
film yvdizlar degil, 6zI0 fotograf¢ilik degil; aniam... ' '

Anlam: Pozitiften negatife ya da negatiften pozitife -ironik ya
da degil- degerlerde devrimdir. Geri déndUrilemez ve kati nitelikli
deger degisimidir. Bu degisikligin anlami, seyircinin duygularinin
harekete gecirilmesidir.

Degisikligi yaratan eylem ari, temiz, apacik ve agiklamaya ihtiya¢ duy-
mayan tlirden olmalidir. Diyaloglarla ve ag¢iklamalarla izah etme yontemi
sikici ve gereksizdir.

Bu eylem &ykiinin ihtiyaclarina uygun olmak zorunda. Feci olabilir:
Zaferi doruklastiran bir savas sekansi ya da géruniste bayad olan bir
sey; bir kadin kocaslyla yaptig1 sakin bir konusmadan sonra kalkiyor, ba-
vulunu aliyor ve kapidan ¢ikip gidiyor. Bu eylem ORDINARY PEOPLE’da
kahredicidir. Kriz Noktasi’nda, aile sevgisinin ve birliginin deger yaka,
koca umutsuzca ailesinin aci sirlarini meydana sererken pozitife yonelir.
Ama dotuk noktasinda karisi ¢ikip gittiinde, kesin, déniisii olmayan bir
negatife savrulurlar. Diger yandan, karisi kalmig olsaydi, annenin ogluna
duydugu nefret, sonugta cocugu intihara surukleyebilirdi. Yani kadinin
gidisi, filmi sancili ama genel olarak negatif bir ironiyle bitiren pozitif bir
zitlikla renkleniyor.

Son bélim dorugu, sizin hayal gliclinlziin sigrayabilecegdi en yuksek
noktadir. O olmadan bir hikayeniz yoktur. Ona sahip olana dek karakter-
leriniz, act geken ve iyilesmek i¢in yalvaran hastaiar gibi bekler.

Doruk bir kez elde edildi mi, hikayeler artik anlamli bir sekilde geriye
dogru yazihr, ileriye degil. Hayatin akisi sebepten etkiye dogrudur ama
sanat Urinindn akigi genelde etkiden sebebe dogrudur. Doruk igin bir
fikir, hayal glicimuze desteksiz ugrar. Simdi geriye dogru calismaliyiz
ki, nedenlerini ve nasillarini tedarik ederek onu kurgusal bir gergeklik
haline getirebilelim. Her motifteki Fikir ve Zit Fikir'i netlestirmek i¢in son-
dan basa dogru calisiriz, ya da bir sekilde ana sonucu, temel muikafat
baglatan ya da anlatan diyaloglar cizgisinde ifade etmeye calisirnz. Tim
sahneler gerek tema yénlinden gerekse yap! olarak hakli ¢ikariimahdir
dorugun i1siklarinda. Eger sonun etkisine zarar vermeden kesmek mim-
kinse, o kesintiler yapilmal, fazlaliklar atiimalidir.
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Eger mantik izin verirse, doruk, ana olay 6rglisuniin dorugunda yan
olay &rgulerine dénisiir. Harika bir etkidir bu; kahramanin bir final aksi-
yonu her seyi halleder. Rick, Laszlo ve llsa’y1 Amerika ugagina bindir-
diginde hem agk hikayesi ana olay érgusini hem de politik drama yan
olay 6rgisinu olusturmustur: Polis gefi Renault"u yurtsever bir insana
déndstirmistir. Binbag! Strasser’i ldiriir ve biz, ikinci Diinya Savasrni
kazanmanin anahtarinin Rick’in savasta tekrar yer almasi oldugunu his-
sederiz.

Eger etkinin ¢ogaltiimasina imkan yoksa, daha az énemli olan yan
olay orgulerinin en dnceden doruga ulasmasi en dogrusu olacaktir. Bunu,
bir sonraki ‘en énemli’ sahne izler; bdylece tim{ ana olay érgisinin do-
rugunda insa edilmis olur.

William Goldman, tim hikayelerin sonunun anahtarinin, seyirciye iste-
didini vermek oldugunu, ama bunun seyircinin bekledigi sekilde olmama-
sI gerektigini sdyler. Cok provokatif bir prensip. Hepsinden dnce, seyirci
ne ister? Birgok yapimci, gézinu kirpmadan seyircinin mutlu bir son bek-
ledigini ifade eder. Boyle sdylerler ¢linki iyi sonla biten filmler kéti sonla
biten filmlerden daha iyi hasilat yapmaya egilimlidir.

Bunun sebebi, seyircilerin dusik bir ylizdesinin, kendisine tatsiz bir
deneyim yagatabilecek filmlere gitmeyecek olugudur. Genelde mazeret-
leri de kendi hayatlarinda zaten yeterince trajedinin varligtdir. Ama eger
yakindan bakarsak negatif duygulardan sadece filmlerde degil hayatta da
kactiklarint géruriz. Bdyle insanlar mutlulugun hi¢ act gekmemek oldu-
gunu disinar, bu yuzden de higbir seyi derinden hissedemezler. Dama-
ginizdaki tadin derinligi ise ne kadar aci gektiginizle dogrudan orantilidir.
Ornegin soykinmdan kurtulmus insanlar, karanlik filmlerden kagmazlar.
Boyle filmlere giderler ¢inkl bu tarz hikayeler gegmiglerinde yankisini
bulur, onlarin bastiriimig deneyimlerinin bilince ¢ikariimasina imkan sag-
far.

Aslinda muthig ticari basarilar elde etmis olanlan da vardir: DAN-
GEROUS LIAISIONS seksén milyon dolar, THE WAR OF THE ROSES
yiz elli milyon dolar, THE ENGLISH PATIENT iki yiz elli milyon dolar...
GODFATHER IPnun ne kadar hasilat yaptigini kimse bilmez. Blylk bir
cogunluk filmin nasil bittigini umursamaz. Seyircinin istedigi duygusal
tatmindir —6nceden sezigleri seyirciyi tatmin edecek bir sekilde kullanan
bir doruk. Nasil bitebilirdi ki GODFATHER 11? Michael Fredo’yu affeder,
ceteden cikar ve sigorta poligeleri satmak i¢in ailesiyle Boston’a taginir?
Harika filmlerin dorugu gercekgi, guzel ve ¢ok tatmin edicidir.

Hangi duygunun, filmin sonunda, seyirciyi tatmin edecegini tayin eden
kimdir? Senaryo yazar. Oykily(i anlatmaya basladigindan itibaren se-
yirciye soyle fisildar: “Bir iyi son tahmin et” ya da “bir k6t son bekle” ya
da “bir ironi um!” Bir duygu vaat edip onu vermemek tahrip edici olabilir.
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Yani seyirciye s6z verdigimiz deneyimi yagatiriz ama onun umdugu yolla
degil. iste sanatgiyl amatérden ayiran budur.

Aristoteles’e gére bir son hem kaginiimaz hem beklenmedik olmalidir.
Kaginilmazlik tetikleyici olaydan kaynaklanir, her sey ve herhangi bir sey
momkin goranir; ama dorukta, seyirci geldigi yerden arkasina donip
oyklye soyle bir bakinca, anlatinin izledigi yolun kaginiimazhgini gorar.
Karakterler ve dlnyalari, anladi§imiz gibi verilirse doruk kaginilmaz ve
tatmin edici olacaktir. Ama ayni zamanda umulmadik olmalidir, seyircinin
Odnceden gérememis oldugu bir yolda gerceklesmelidir.

Herhangi biri mutlu bir son dogurtabilir —karakterlere istediklerini verin
yeter. Ya da kotl soncu biri —sadece herkesi 6ldirln. Bir sanatg! bize
vaat ettigi coskuyu verir... ama dorugun kendi icindeki bir ddnim nokta-
sina kadar umulmadik kavrayisi esirger. Boylece kahraman, son eylemi-
ni yapmakla, amacina ulasabilir ya da ulasamayabilir; fakat yarklardan
akan 6nceden kavrayisiar seli his i¢in, cosku icin umulani dodurur; elbet-
te daha 6nce tahmin edemedigimiz bir yolda...

LOVE SERENADE’In doruk igindeki ddniim noktasi, yakin zamanl ve
kusursuz bir 6rnek. Bu parilith Bogluk seyirciyi, bir bakigla tm film bo-
yunca geriye savurur. Ve her sahnenin altina gizlenen ¢ilgin gerceklikten
haz aldinr.

Harika bir film bitirisinin anahtarn Francois Truffaut'nun séyledigi gibi,
“Gergeklik ve Gosteri'nin kombinasyonudur. Truffaut “Gosteri” derken
patlayici efektlerden bahsetmiyor. Kulak igin degil, géz icin yazilmig bir
dorugu kastediyor. Gergeklikle de ana fikri kontrol etmeyi... Diger bir de-
yisle Truffaut bizden filmin anahtar imgesini yaratmamiz istiyor ~tek bir
imge, bltlin anlami ve hissiyati toplayan ve yogunlagstiran tek bir imge.
Bir senfoninin tim vermek istedigini toplayan kapanig b6iimu gibi, doruk-
sal eylemdeki anahtar imge daha énce olan her geyi tinlatir ve yankilar.
Bitdn hikayeyi soguran ve 6zumseyen bir imgedir ki, hatirlandiginda bu-
tan film bir sarsinti ile gdzumGzun énlinde tekrar canlanir.

GREED: Mc Teague 6ldirdigu adamin cesedine zincirle baglanmig
halde c¢ole diuser. THE TRAESURE OF THE SIERRA MADRE: Fred
C.Dobbs (Humphrey Bogart) rizgar altin tozlarini daglara uftrirken 6lu-
yor. LA DOLCE VITA: Rubibi (Marcello Mastroianni} giilimseyerek ha-
yali kadinina veda eder; var olmadigini anlar onun. THE CONVERSATI-
ON: Paranoyak Harry Caul (Gene Hackman) gizli bir mikrofonu ararken
apartmanin altiny Ustine getirir. THE SEVENTH SEAL: $évalye (Max
von Sydow) ailesini unutulusa surikler. THE KID: Kiglk Chap (Charlie
Chaplin) cocugu (Jackie Coogan) mutluluga géturecek bir el uzatir ona.
SLING BLADE: Karl Childers (Billy Bob Thornton), akil hastanesinin ca-
mindan disari, tiyler Grpertici sessizlige bakiyor. Bu nitelikteki anahtar
imgelere nadir rastlanir.
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cOZUM (RESOLUTION)

Co6zim bes katlik dykil binasinin besinci katidir. Doruktan sonraya
kalan herhangi bir materyaldir; Gg¢ tarl(i kullanim olanag: vardir.

Oncelikle, hikayenin mantidi, kendinden énce ya da o esnada yer alan
yan olay 6rglisiiniin doruguna olanak saglayamayabilir. Bu durumda ana
olay 6rgusinin dorugu boyunca, en sonda kendi basina bir sahneye ih-
tiyag duyacaktir. Bu, bununla beraber, miinasebetsizce de olabilir. Oyku-
niin duygusal kalbi ana olay drgust icinde atmaktadir. Dahas, seyirci ¢i-
kisa yénelmektedir, bu durumda bile ikincil bir ilginin sahnelerini izlemek
zorunda birakilmaktadir.

Buna ragmen, problem ¢o6zilebilir.

THE IN-LAWS: Dr. Sheldon Kornpettin (Alan Ark) kizi, Vince
Ricardo’nun (Peter Faik) ogluyla nisanhdir ve evleneceklerdir. Vince ¢il-
gin bir CIA ajanidir; Sheldon’u dis hekimi olarak ¢alistigi muayenehane-
sinden kagirnr ve onu da ¢ilgin bir diktatér(, uluslararasi finans sistemine
zarar verecek sahte yirmi dolarlik banknotlari piyasaya siirmeden en-
geliemeye calisirken pesinden siiriikler. Ana olay 6rgisi doruga ulagir
ve Vince ile Sheldon ates hattini yonetirler, diktatdri alasagdt ederler ve
beser milyon dolari gizlice bolusurler.

Ama evlilik yan olay 6rgisi agik kalmistir. Bu ylzden yazar Andrew
Bergman ates hattindan bir ¢6zim sahnesine gegis yapar; dugln téreni
sabirsizca beklerken babalar paragitle, smokinleri iginde stzilirler ha-
vadan. Her biri kendi gocuduna bir milyon dolar hediye eder. Ansizin aci
bir fren sesiyle bir araba, téren yerinin tam 6niinde durur ve kizgin bir
CIA ajani gikar disari. Gerilim tirmanir. Ana olay 6rgusi, geri geliyor gibi
gorinmektedir ve muhtemelen babalar on milyon dolari galdiklarindan
dolayi tutuklanacaklardir. Sert yizli CIA ajani gizlice yaklasir ve gergek-
ten de fena halde kizgindir. Neden? Dugine davetli degildir de ondan!
Bonkdrce elliser dolarhk hediyesini hem geline hem de damata verir ve
babalar ona bu jesti icin tesekkiir ederler; onu da agrlarlar. Ekran kararir.

Bergman, ana olay drglsini ¢6zim kisminda ¢imdiklemigtir. Dugu-
niin; eger ates hattinin liderliginde, diktatdr dustuginde film bitmis olsay-
di, ardindan bir araya gelen mutlu giftlerin bahg¢edeki diigin sahnesine
kesecektir. Sahne uzadikga uzayacak, seyirci koltugunda kivranacakti.
Ama ana olay 6rgiisiini bir anligina canlandirmakla senarist dykuye ko-
mik, ters bir dénug vermis oldu; ¢6zum boélumunt filmin vicuduna dahil
etti ve gerilimi son ana kadar strdurda.

Bir Cozumun ikincil kullanimi doruksal etkilerin yayilisin géstermektir.
Eger bir film sahne ilerleyisini toplum igine genigleterek ifade etmisse,
dorugu esas karakterlerle sinirlandirabilir. Seyirci, bununla beraber, do-
ruksal eylem tarafindan hayati degistirilen birden ¢ok yan rol gérmeye
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gelmigtir. Bu, sosyal bir olayi harekete gegirir ki merakimizi, batiin bu ha-
yatlarin nasil degistigini kameranin etrafinda dolanarak gosterebilecegi
bir mekana tim kati toplayarak tatmin edilir: Dogum giinu partisi, sahilde
bir piknik, STEEL MAGNOLIAS’daki gibi bir paskalya yortusu...

ilk iki kullanima bagvurulmasa bile, tim filmler bir C6ziime ihtiyac du-
yar; en azindan seyirciye nezaket gdstermek anlaminda. Gankd eder do-
ruk, sinema meraklilarini kimildatirsa, eger ¢aresizce gulUyoriarsa, deh-
setle yerlerine ¢akilmiglarsa, toplumsal bir tacizden yuzleri kizarmigsa,
gbzyaslarini siliyorlarsa, ansizin ekrani karartip jenerigi akitmak kabalik-
tir. Bu, aynligin baglangicini belirtir zaten ve onlar bunu yapmak icin ka-
ranhkta birbirleri Gzerine diigsecekler, arabalarinin anahtarlarini yere du-
sureceklerdir. Bir filmin ihtiyag duydugu sey, tiyatroda ‘Agir Perde’ (Slow
Curtain) denilen seydir. Son sayfanin altindaki bir dizi betimleme, kame-
ray! yavasca geri yollar ya da imgeler etrafinda dolandirir biraz; boyle-
ce seyirci nefesini alistirabilir, diiglincelerini toplar ve sinemadan vakar-
ia aynbr.






IvV. BOLUM
YAZAR IS BASINDA

Herhangi bir seyin ilk taslag: boktur.

(Ernest Hemingway)






14
KARSIT GUCLER PRENSIBI

Benim tecriibelerimde karsit gigcler prensibi oykl taslaklarinda en
6nemli ve en az anlasilan diisturdur. Bu esas konseptin ihmali, senaryo-
nun ve dogal olarak filmin basarisiz olusunun asil sebebidir.

Karsit gicler prensibi: Bir kahraman ve onun 6ykusitnin akli ydnden
blydleyiciligini ve duygusal yénden zorlayicihdini, ona karsit gugler be-
lirler.

insan dogas! aslen tutucudur. Hicbir zaman yapmamiz gerekenden
fazlasini yapmayiz, zorunda olmadigimiz siirece enerji harcamayiz, zo-
runda olmadigimiz slirece risk almayiz, zorunda degilsek sartlan degis-
tirmeyiz. Neden yapalim ki? Kolay yoldan elde edebileceksek, bir seye
neden zor yoldan ulagsmaya ¢abalayalim? O halde, bir kahramanin tam
olarak hayata gecirilmis, cok boyutlu ve oturakl bir karakter olmasina
vesile olacak sey nedir? Olu bir senaryodan ne dogabilir? iki sorunun
cevabi da 6ykiiniin negatif tarafinda yatar.

Karaktere direnen karsit glgcler kuvvetlendikgce ve gaprasiklastik¢a
karakter de daha gercekgi bir yapiya birlniir ve hikaye de zaten boyle
olmahdir. Kargit glicler gergekten asagilik, kétu bir adamdan ya da mu-
ayyen bir digsmandan kaynaklanmak zorunda degildir. Uygun durumiar-
da kétanln kétasu, tipkr Terminatér gibi, harikadir; ama karsit gliclerden
kastettigimiz sey, karakterin arzusunun ve iradesinin énunde dikilen gug-
lerin toplamidir.

Tetikleyici olay aninda bir kahramanin irade giliciiniin yani sira bilgi,
duygu Uzerinde caligiyor ve onun toplumsal ve fiziksel kapasitesinin kar-
sit guglerle -insanhgl, kisisel celigkileri, yerlesik diismanliklar ve gevresi
de tartisildiginda- onun zay!f biri oldugunu ve kazanma sansinin az oldu-
gunu agik segik gérmeliyiz. Amacina ulagmak igin bir sansi vardir; ama
sadece bir sans. Bir agidan yasaminin celigkisi ¢c6zulebilir gériinmesine
ragmen, her derecedeki geliskilerin toplami, o aramaya baslayinca ezici
géranmelidir.

Enerjiyi bir hikayenin negatif tarafina, sadece karakterleri ve kahra-
manlari realize etmek icin degdil -meydan okuyan roller dinyanin en iyi
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aktorlerini cezbeder-, 6ykiinin kendisini nihayete erdirmek, pinittli ve tat-
min edici bir doruga ulastirmak icin akitirz.

Bu prensibi takiple, bir sliper kahraman yaziyor oldugunuzu diiginin.
Supermarri gligsiiz, zayif bir insana, miiskdl durumda olan bir varlija na-
sil cevirirsiniz? Kryptonite bir adimdir ama yeterli degildir. Oyleyse Mario
Puzo’nun ilk SUPERMAN tasanmini nasil dahice yarattigina bir géz atin.

Puzo, SUPERMAN'i (Cristopher Reeve) Lex Luthor (Gene Hackman)
karsisinda bir tuzadin ortasina yerlestirir. Lex seytani bir planla, iki nik-
leer roketi eszamanli olarak zit yénlere, birini New Jersey’e, digerini de
Kaliforniya’ya firlatmay tasarlamistir. Sliperman ayni anda iki yerde bir-
den olamaz, dolayistyla ‘kétliniin iyisi’ segimini yapmak zorunda kalacak-
tir: Hangisini kurtaracaktir? New Jersey’i mi, Kaliforniya’yi mi? O, New
Jersey’i seger.

ikinci roket San Andreas fayini vurur ve Kaliforniya’yl okyanusa
gémiimekle tehdit eden bir deprem baglatir. Siperman faya dalar ve
Kaliforniya’y) kendi viicuduyla anakaraya birlestirir. Ama... Deprem Lois
Lane’i ( Margot Kidder) &ldardr.

Superman gozyaslariyla diz ¢oker. Ansizin Jor-El (Marlon Brando)
belirir ve gbyle der: “Sen insan yazgisina mudahale edemezsin.” Bag-
dagmayan faydalar dilemmasi: Babasinin kutsal kurali, sevdigi kadinin
hayatina karsi. Siperman babasinin kuralni ihlal eder, yerylzinin et-
rafinda ugar, gezegeni geri déndiriir, zamani da tersine. Boylece Lois
Lane’i diriltir; sonsuza giden mutlu bir diis SUperman’i zayifliktan, miskul
durumdaliktan, acizlikten sanal bir tanriya dénustarar.

OYKUYU VE KARAKTERI SONA TASIMAK

Oykiiniiz, pozitif tarafin daha iyi nitelikler kazanmasini gerektirecek
negatif guclere sahip mi? Asagida 6zelestirinize yol gdésterecek ve bu
kritik soruya cevap vermenize yardimci olacak bir teknik var.

Oykiiniize, birincil degeri tehlikede tanimlayarak baslayin. Mesela,
adalet. Genel olarak, kahraman bu degerin pozitif yikin( temsil edecek,
bu yuk adina hareket edecektir; karsit glcler de negatif tarafta. Hayat,
bununla beraber, anlasiimasi zor ve girifttir; su sekillere binde bir girer:
iyi/koétu, dogru/yanhs, evet/hayir. Negatifligin de seviyeleri ve cesitleri
vardir.

Once, celisik deger, pozitifin kargisinda. Bu durumda, yukartdaki &r-
negimize goére: Adaletsizlik; yasalar ¢ignendi.



ADALET
POZITIF

ADALETSIZLIK
CELISIK

Bununla beraber pozitif defer ve ¢elisigi arasinda zithik vardir: Bir se-
kilde negatif olan fakat tamamen de pozitif olmayan bir durum. Adaletin
ziddi haksizliktir; negatif ama yasadisi olmak zorunda olmayan bir du-
rum: kayincilik, irkcilik, burokratik engeller, taraf tutma, her cesit haksiz-
hk... Haksizh@in failleri yasayi ¢ignemeye de bilir; asil nokta onlarin adil
olmamasdir.

ADALET
POZITIF —» HAKSIZLIK
ZITLIK

ADALETSIZLIK
CELISKi

Celigki, bununla beraber, insan yasantisinin u¢ noktasi degildir. Si-
nirda negatifligin negatiftigi, kétuniin kétist bekler; yani iki misli “kargit
gug.”

Bizim konumuz yagsam, aritmetik degil. Hayatta iki negatif bir pozitif
yapmiyor. ingilizcede negatifin negatifi dilbilgisi kurallarina uygun degildir
ama ltalyanlar ikili hatta Uglt negatiflik bile kullanirlar; bdylece bir duru-
mun hissiyatiyla anlami arasinda bogluk kalmaz. Derin i1stirap i¢inde bir
italyan sdyle soyleyebilir: Non ho niente mai (I don’t have nothing never)?
italyanlar hayati bilir. iki negatif ancak mantikta ve matematikte bir pozitif

3 ingilizcede iki olumsuzu yan yana kullanmak dilbilgisi kurallarina aykindir. Olumsuzluk ba-
nndiran bazi sézcikler de yardime fiillerin olumsuz halleriyle birlikte kullanilamaz. Never,
nothing, nowhere...vs iginde ‘no’ barindiran sozclklerdir; iglerinde olumsuziuk tagiar. Do-
layisiyla yazarin verdigi drnekte ingilizce gramerine uygun disen: | have nothing climlesidir.
Tirkge mantiiyla diisiinirsek, higbir ingiliz ‘higbir seyim yok' demez. Bu ingilizce dilbilgisi
kurallarina uymaz. Ingiliz'in kuracagl ciimle sdyle olur: ‘Elimde hicbir sey var.’ Yazar kendi
dilinin bu yapisindan biraz sikayetci; hayatta kétiniin kétlsi gibi durumlan anlatmaya elver-
mediginden yakiniyor. (C.N)
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eder. Hayatta ise olaylar gitgide daha kotlilesir, daha kétilesir ve daha
da koétulesir.

Insan déneyimierinin sinirlarina, gatismanin genisligi ve derin-
ligiyle ilerleyen bir 6yk0, Zithk, Celigki ve Negatifin negatifini de
iceren bir yola girmek zorundadir.

(Bu negatif dibe vurusun pozitif paraleli de su sekilde ilerler: lyi, daha
ivi, en iyi, mukemmel. Ama gizemli nedenlerden dolay, bu ilerleyisle ca-
hsmanin senaryo yazarlarina higbir yarar dokunmaz.)

Negatifin negatifi, karmasik bir negatifliktir; hayat sadece nicelik baki-
mindan degil, nitelik bakimindan da kétilesebilir. Negatifin negatifi insan
dogasindaki karanlik giiglerin sinirindadir. Adalete uygun bir dille “zor-
bahk” diyebiliriz. Ya da sosyal bazda kitlelere uygulanan bu ibareyle ki-
sisel bazda sahsa uygulanan kural aynidir: Kaba kuvvet her seyi ¢ézer.

ADALET . HAKSIZLIK
POZITIF ¥ ZITLIK
NEGATIFIN

NEGATIFI ADALETSIZLIK
ZORBALIK CELISKI

Televizyondaki dedektif dizilerini distnin: Sinira variyorlar mi?
Spenser: For Hire, Quincy, Columbo ve Murder She Wrote adaleti temsil
ederler ve bu Ulkiiyll korumaya cabalarlar. Once haksizlikla ylzlesirter:
Burokratlar Quincy’ye otopsi igin izin vermezier, bir siyasi Columbo’yu
devre disi birakmak igin tanidiklarini devreye sokar, Spenser’in muvekkili
ona yalan séyler. Haksizgin guglendirdigi beklenti bogluklaryla mica-
dele sonrasinda polis, gercek adaletsizligi bulur: Bir cinayet islenmistir.
Karsit glicleri yenilgiye ugratir, adalet yerini bulur. Karsit giicler, neredey-
se higbir su¢ dramasinda, ¢eligkinin 6tesine ge¢gmez.

Bu drnedi, Amerikalt Ed Horman (Jack Lemmon) hakkinda, gercege
dayanan bir film olan MISSING ile mukayese edin; Horman, Sili'de bir
hiukiimet darbesi sirasinda ortadan kaybolan bir gocugu arastiriyor. Bi-
rinci bélumde haksizlikla karsilasir: A.B.D Bllylkelgisi (Richard Venture),
aragtirmadan vazgecirmek umuduyla onun yarim dogrularini besler. ikin-
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ci bolam dorugunda ¢ok buyik bir adaletsizligi meydana ¢ikarir: Cunta,
aradigi gcocugu katletmistir... A.B.D Disigleri Bakanlig ve ClA de isin igin-
dedir. Horman bu yanhsi diizeltmeye calisir ama Gi¢linct bélimde sinira
varir: Cezalandiriima umudu bile olmayan eziyetler ve zulimter...

Sili tiranhgin pencesindedir. Generaller sizin pazartesi yaptiginiz ve
yasal olan bir seyi sah giini yasadisi ilan edebilirler, bundan dolayi car-
samba tutuklanabilir, persembe asilabilirsiniz ve cuma sabahi da ayni
sey tekrar yasallastirilabilir. Adalet yoktur; tiran aklina eseni yapabilir.
MISSING adaletsizligin ug sinirlarindaki yakici bir ihtilali ironiyle anlatir:
Sili'de tiranlar suglayamasa da, onlari diinyanin gézi ondine ¢ikarmis,
teshir etmigtir; adaletin daha hos bir tarG belki de.

Kara Mizah... AND JUSTICE FOR ALL bir adim ileri gider. Btun dai-
re boyunca pozitife dénerek adaleti arar. Birinci bélimde Arthur Kirkland
(Al Pacino) hakstzlikla micadele eder: Baltimore dernedi onu, diger avu-
katlari ihbar etmesi i¢in zorlar, o sirada zalim bir hakim (John Forsythe)
Kirkland’'in masum muvekkilinin yeniden yargilanma talebini reddeder.
Ikinci baliimde adaletsizlikle yiizlesir: Ayni hakim bir kadini dévmek ve
onun irzina gegmekle itham edilmektedir.

Ama hakimin bir plant vardir: Hakimin ve avukatin birbirinden nefret
ettigi agikardir. Gergekten de avukat, hakime herkesin ortasinda yumruk
atmistir. Bdylece hakim, avukati kendisini savunmasi igin zorlar. Kirkland
onu savunmak icin ileri cikinca, kamuoyu ve jiri de hakimin masumlugu-
na inanacaklardir ¢inkd: Bir avukat nefret ettigi bir adami, eder gercek-
ten masum degilse kesinlikle savunmaz. Avukat bu miskil durumdan
kacmaya calisir ama negatifin negatifine carpar: Arkadasinin vekili olma-
st icin onu zorlayan ve ona santaj yapan bir yiilksek mahkeme yargici...
Eger yapmazsa hakimler onun ge¢mis tedbirsizligini meydana ¢ikaracak-
lar ve barodan ihrag ettireceklerdir.

Bununla beraber, avukat, haksizlikla, adaletsizlikle ve zorbalikla mu-
cadelesinde, yasalari gigner: Jurinin éndne ¢ikar ve mlvekkilinin suclu
oldugunu agiklar. Mavekkilinin tecaviize oldugunu bilir ciinkd bunu ona
kendisi s6ylemistir. Hakimi toplum énunde yenilgiye ugratir ve kurban
icin adaleti kazanir. Her ne kadar bu gdsterisi avukathgini bitirse de, ada-
let simdi bir elmas gibi parnldamaktadir; sadece canilerin demir parmak-
liklar ardina kondugunda gelen anlik bir adaletten degil, tiranlar alasagi
eden ylce adaletten dolayi...

Celiski ve adaletin negatifinin negatifi arasindaki fark, yasay! ¢igneye-
nin nispeten sinirh ve gegici glicu kargisinda yasalar koyanin sinirsiz ve
glce sahip olmasidir. Bu, yasalarin var oldugu bir dinyayla kaba kuvve-
tin her seyi ¢6zdugu bir diinya arasindaki farka tekabuil eder. Adaletsiz-
ligin kati derinligi canilik degildir; hikimet tarafindan kendi yurttaglarina
karsi islenen yasal suglar ve cinayetlerdir.
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Bu kalibin diger hikaye ve tlirlerde nasil isledigini gésteren taslaklara
bakahm. Once agk:

ASK _ KAYITSIZLIK
POZITIF © ZITLIK

Y
NEGATIFIN CELISKI

NEGATIFI NEFRET

KENDINDEN

NEFRET

ETME

Diger insanlardan nefret etmek yeterince kétudir zaten; ama insan-
lardan kagan minzeviler bile birilerini sever. Bir karakter kendini sevme-
yi tOketip kendi varhgindan igrenmeye basladiginda Negatifin Negatifi-
ne varir ve varolusu, bir lanete dénislir: Sug ve Ceza’daki Raskolnikov.

ikinci bir varyasyon:

ASK KAYITSIZLIK
POZITIF > ZITLIK

\

NEGATIFIN CELISKi

NEGATIFI _

SEVGI NEFRET

KILIGINA

GIRMIS

HUSUMET

Hangisiyle bir mlnasebetiniz olsun isterdiniz: Sizden nefret eden ve
bunu daristltkie itiraf eden biriyle mi, yoksa sizden nefret ettigini bildi-

giniz ama size, sizi seviyormusg gibi davranan biriyle mi? iste bu, OR-
DINARY PEOPLE ve SHINE filmlerinin aile i¢i dramini doruga tagiyan-
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dir. Birgok aile ¢cocuklarindan nefret eder, birgok ¢ocuk ailesinden nefret
eder; ¢igliklar atarak kavga eder ve bunu haykirip dururlar. Bu hos film-
lerde, bir ebeveyn ¢ocuguna hiddet duysa ve ondan gizlice nefret etse
de, onu seviyormus gibi davranir. Digman bu yalanm uydurunca, 6yk
Negatifin Negatifine gider. Bir cocuk kendisini buna kargi nasil savuna-
bilir ki?

Ana tema dogruluk, diiristllk oldugunda:

DURUSTLUK BEYAZ YALANLAR
POZITIF > YARIM DOGRULAR

ZITLIK
NEGATIFIN CELISKiI
NEGATIFI S
KENDINI YALANLAR
ALDATMA

Beyaz yalanlar tezattir ¢ciinkii genelde iyilik i¢in sdylenirler: Y(zlerinde
kirigiklarla, yastik izleriyle uyanip birbirlerine ne giizel olduklarini séyle-
yen asiklar gibi. Yalani yiziinden akan yalanci dogruyu bilir, sonra ¢ikar
saglamak igin yalant patlatir. Ama kendimize yalan sdyleyip buna inan-
diimizda, dodruluk kaybolur ve Negatifin Negatifine gelirizz: A STREET-
CAR NAMED DESIRE (IHTIRAS TRAMVAY/I) filmindeki Blanche.

Eger pozitif durum bilinglilikse, yani tamamen hayatta ve farkinda ol-
mak ise:

BILING BILINCSIZLIK
POZITIF > ZITLIK

NEGATIFIN CELISKI
NEGATIFi —_
CEHENNEM OLUM

AZABI



Bu kalip, igindeki dismanhgdin olaganisti oldugu korku filmlerinin ka-
loidir: PRACULA, ROSEMARY’S BABY... Ama cehennem azabinin an-
lamini kavramak icin dindar olmak zorunda degiliz. Cehennem var olsa
da olmasa da, bu dinya kendine has bir cehennemi igeriyor; bazen &yle
cehennemlerle karsilasiyoruz ki, 81im bir lGtuf oluyor ve onun igin yalva-
racak duruma gelebiliyoruz.

THE MANCHURIAN CANDIDATE filmini ele alalim: Raymond Shaw
(Laurance Harvey) tamamen hayatta ve suurlu gérinir. Sonra posthip-
notik telkinierle beyninin ytkandigini égreniriz; bilingsizligin bir bagka bi-
¢imidir bu. S6z konusu etki altinda, aralarinda kendi karisinin da bulun-
dugu bir dizi cinayet gerceklestirir; ama tim yaptiklarina ragmen haia bir
miktar masumiyete sahiptir. Sonucta seytani bir komplonun piyonudur.
Ama ne zaman ki bilinci yerine gelir ve kendisine ne yapidigini, neler
yaptigini idrak eder; iste 0 zaman cehennemin igine cekilmis oldugunu
anlar.

Ensest ve glg-takintili annesi tarafindan beyninin yikandigint 6gre-
nir: Annesi, onu Beyaz Saray’in kontrollini ele gecirmek icin kullanmay
planlamaktadir. Raymond hain annesini meydana ¢ikararak hayatini ris-
ke atabilir ya da onu éldirebilir. Oldiirmeyi secer; ama sadece annesini
degil, Negatifin Negatifindeki sok edici dorukta G¢iind birden lanetleyerek
{ivey babasini ve kendisini de 8ldurr.

Eger pozitif deder servet olsayd:

ZENGINLIK » ORTA DIREK
POZITIF ZITLIK
NEGATIFIN CELISKI
NEGATIFI —
ZENGINLIGE RAGMEN FAKIRLIK VE
YOKSULLUGUN SEFALETIN

ACILARINI CEKMEK ACILARINI CEKMEK



Egder pozitif de§er insanlar arasindaki iletisim olsaydi:

ILETISIM . YABANCILASMA
POZITIF ZITLIK
NEGATIFIN CELISKI
NEGATIFI _—
CINNET SOYUTLANMA

Buradaki Zitlik ¢ok gesit icerir —sessizlik, yanlis anlama, duygusal en-

gellemeler. Hepsini kapsayan bir kavram olarak kullanilan yabancilasma,
insaniarla birlikte olma ama kesilip atiimislik ve tam anlamiyla iletisim ku-
ramama anlamina geliyor. Bununla beraber, soyutlanmada, kendinizden
baska konusacaginiz hi¢ kimseniz yoktur. Bunu da kaybettiginizde ve ici-
nizdeki iletisimi yitirdiginizde Negatifin Negatifindesinizdir; delilikte yani:
THE TENANT (KiRACI) filmindeki Trelkovsky.

Amaglara ya da ideallere ulagma:

BASARI UZLASMA, ODUN VERME
POZITIF > ZITLIK

NEGATIFIN CELISKI
NEGATIFI —_—
TOMUNU BASARISIZLIK
YITIRME

Uzlagsmadan kasit ‘aza tav olma’, hedefe firlatilan bir ok iken kisa

dismedir; ama amag¢ tOmuyle teslim edilmez. Negatifin Negatifi, bununla
beraber, gésteri isindeki insanlarin enget olmasi gereken bir seydir. Su-
nun gibi dusinceler: “Yapmak istedigim iyi filmleri yapamiyorum... ama
pornoda para var”: THE SWEET SMELL OF SUCCESS ve MEPHISTO.
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Zeka:

BILGELIK > CEHALET
POZITIE - ZITLIK
NEGATIFIN APTALLIK
NEGATIFI CELISKi
ZEKA OLARAK

ALGILANAN

APTALLIK

Cehalet bilgi eksikligine dayanan gegici bir aptalliktir; ama gergek ap-
tallik azimlidir, ne kadar bilgiyle donandigi da hi¢ fark etmez. Negatifin
Negatifi iki yolu kesigtirir: Aptal bir-insan icten ige zeki olduguna inandi-
ginda, kendini begenmis komik karakterler ortaya ¢ikar; toplum, aptal bir
insanin zeki olduguna inandiginda ise: BEING THERE.

Harriyet:

0zGURLUK TAHDIT (SINIRLAMA)
POZITIF . _ZITLK
NEGATIFIN CELISKi
NEGATIFi ESARET
OZGURLUK GiBi

ALGILANAN

ESARET

Sinirlamanin birgok golgesi vardir. Yasalar bizi baglar ama uygarliga
da imkan saglar; her ne kadar tutukluluk tamamen negatif bir durumsa
da, toplum bu hali yararli bulur. Bu kalipta Negatifin Negatifi iki tirlG igler:
Dahili: Kendinin kélesi olmak nitelik olarak bagkasinin kélesi olmaktan
daha kétidur. Bir kéle kendi iradesine sahiptir ¢inkd kacgabilmek icin ya-
pabilecegi her seyi yapacaktir. Ama uyusturucu, alkol gibi irade glcini
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asindiran esaretler sizi daha kotl bir kdleye donastardr. Harici: Ozgurlik
gibi algilanan esaret, 1984 tarzi kitaplarin yaziimas: ve filmlerin ¢ekiime-
si igin bizi tahrik eder.

Cesaret:

KAHRAMANLIK KORKU
POZITIF R ZITLIK
NEGATIFIN CELISKi
NEGATIFi

CESARET GiBi KORKAKLIK
ALGILANAN

KORKAKLIK

Cesur bir insan gegici olarak, anhk korkulara kapilabilir; fakat yine de
davranir. Korkak davranmaz. Sinirin sonuna varilmistir, bununla bera-
ber, bir korkak eyleme gectiginde korkakhdr gbzler dnundedir: Siperler
civarinda cereyan eden siddetli bir savas. Siperde yarali bir gérevli, kor-
kaga doéner ve “Jack, arkadaglarin cephanesi bitiyor. Bu mermi kutularini
mayinii alana gotlr, yoksa mahvolacaklar” der. Korkak silahini alir ve...
gorevliyi vurur. Ama ¢ok gegmeden bunun butiiniyle korkakhdin sinirina
utagsmanin eylemsel izdlisimu oldugunu anlariz.

COMING HOME (EVE DONUS)’de komutan Roy Hyde (Bruce Dern)
kendisini bacagindan vurur; bdylece Vietnam’a gitmeyecektir. Sonra
Hyde, yan olay dérgtisinin dorugunda, kétlnin iyisiyle yizlesir: Kigik
dislriict yasam ve istirap, 6lumin ve bilinmezin dehgetine kargi. Kolay
olan) seger ve bogar kendini. Aclik grevi yapan siyasi mahkdmlarinkiler
gibi bazi intihar kararlari cesaret gerektirse de sinirin en u¢ noktasina
ulasmig ve cesur gibi gortilebilen insanlarin aslinda yagam surdirme ce-
saretinin eksikligini agik eden bir eylemdir.



Sadakat:

SADAKAT ZARAR GORMUS AIDIYET

POZITIF - > ZITLIK

NEGATIFIN CELISKi
NEGATIFi
KENDINE IHANET IHANET
ETME

Zithk: Evli bir kadin bagka bir adama asik olur ama bu ydnde bir ey-
lemi olmaz. igten ice, iki adama karsi da sadiktir; ama ne zaman ki ko-
casi 6grenir, zarar gérmUs aidiyetini bir ihanet olarak goérir. Kadin, diger
adamia yatmadigini ileri surerek kendini savunur; ihanet etmemistir. His-
siyat ve eylem arasindaki fark ¢cogu kez subjektiftir.

Ondokuzuncu yuzyilin ortalarinda Osmanli imparatorlugu Kibris'taki
hakimiyetini yitiriyordu ve ada cok ge¢cmeden ingilizlerin eline gececekti.
PASCALI'S ISLAND (PASCALP'NIN ADASI) filminde Pascali (Ben King-
sley) Tuark hiklUmetine casusluk yapar ama korkutulmus bir adamdir ve
Ustelik raporlari okunmamaktadir. Bu yalniz ruh, kendisine ingiltere’de
daha mutlu bir yasam 6neren bir Ingiliz cift ile olur (Charles Dance ve
Helen Mirren). Bu zamana kadar Pascali'yi ciddiye alan yegane insaniar
onlar oldugundan Pascali’nin igsel dengesinin terazisi o yéne agir basar.
Arkeolog olduklarini séylemis olmalarina ragmen, sonunda onlarin ingiliz
casuslan olduklarini diginmeye baslar (zarar gémUs aidiyet) ve ihbar
eder onlari; onlara ihanet eder. Oldiiriildiiklerinde de eski bir heykel pe-
sinde olan antika hirsizlan olduklarini anlar. ihaneti trajik bir sekilde ken-
di mutluluguna ve hayallerine ihanetiyle sonuclanmistir.

Olgunluk:

OLGUNLUK » COCUKSULUK
POZITIF ZITLIK
NEGATIFIN CELISKI
NEGATIFI —_
OLGUNLUK GiBI TOYLUK
GORUNEN
TOYLUK
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BIG filminin tetikleyici olayinda yeniyetme Josh Baskin (David Mos-
cow) otuz iki yagindaki bir adamin (Tom Hanks) suretine br(inir. Film
cabucak Negatifin Negatifine ziplar, sonra olumsuzlugun karanligini ve
koyu renklerini taramaya baslar. Josh ve patronu (Robert Loggia) F.O.A
da, oyuncak bir piyanoda step dansi yaparlarken durum, ¢ocukcadir ger-
¢i, ama Negatiften ¢ok Pozitiftir. Josh ve yardimeisi (John Heard) hentbol
sahasinda yakalamaca oynarken, durum tam anlamiyla kusursuzca ¢o-
cuksudur. Aslinda, butin yetiskin dinyasinin, hep beraber yakalamaca
oynayan ¢ocuklarla dolu bir diinyadan ibaret oldugunu anlariz.

Kriz’de, Josh bagdasmaz faydalarla ylzlesir: Kariyer basanlaryla
dolu bir yetiskin yasam! ve sevdigi kadina karsi yeniyetmelige geri do-
nls. Cocukiugunu isteyen olgun segimini yapar ve tath bir ironiyle ifa-
de edildigi gibi sonunda ‘bilylk’ olur. Biz ve o, olgunlugun anahtarinin
tamamlanmis bir cocukluga ‘sahip olmus olmak’ oldugunu hissederiz.
Cunkl yasam gencligimizde degistirilir ya da sekillendirilir ve olgunlugun
Negatifinin Negatifine, bir dlizeyinden digerine yasar dururuz. BIG ¢ok
zekice kurgulanmis bir filmdir.

Son olarak, icinde pozitif degerin onay gdren, dogal seks oldugu bir
film dusOniin. Onay gdren kastim, toplum tarafindan géz yumulmus ve
kabuillenilmis olmasidir; “dogal’in anlami dogurganliga uygun cinsiyettir;
arkadaslik zevki ve askin bir ifadesi.

ONAY GOREN ONAY GORMEYEN/DOGAL OLMAYAN
DOGAL DOGAL OLMAYAN/ONAYLANMIS
CINSELLIK ZITLIK

POZITIF >

NEGATIFIN

NEGATIFi CELIiSKi
ACAYIiP/ DOGAL OLMAYAN
AYKIRI ONAY GORMEYEN

Evlilik disi ve evlilik dncesi iliski dogal olmalarina ragmen, hos karsi-
lanmayan durumlardir ve bunlara karsi ¢ikilir. Toplum ¢ogu zaman fahi-
seligi hos karsilamamaktan da ileri gider ama bu da tartisilabilir sekilde
dogaldir. ki eslilik, ok eslilik, cok kocalilik, irklar arasi evlilik ve érfle-
re, adetlere uygun evlilikler bazi toplumiarda onaylanir, bazilarinda ise
onaylanmaz. Bekaret tartisitabilir sekilde dogal degildir ama kimse sizi



dine adanmigs bir bakire olmaktan alikoymaz; bir rahip ya da rahibe gibi
bekéret andi igmis biriyle cinsel iliskiye girmek de, kilisenin kaglarini ¢at-
masina neden olur.

Celigki bashgi altinda insanlik kesiflerin sinirni bilmez gérindyor:
Réntgencilik, pornografi, sehvet diskinligl, nemfomani, fetisizm, teshir-
cilik, fortguluk, giysi sapikhgi, tecavliz, pedofili ve sadomazosizm dogal
oimayan ve kabul gdrmeyen bazi minasebet tarleri.

Homoseksuellik ve biseksiiellik konum olarak biraz daha farkh bir yer-
de duruyor. Bazi toplumlarda dogal karsilaniyor; digerlerinde dogal de-
gil. Birgok bati Ulkesinde homoseksliellik onaylaniyor; buna kargin bazi
tguinct dunya (lkelerinde idamlik bir sug olarak kabul ediliyor. Seks,
toplumsal ve kigisel algiyla birebir alakah oldugundan, bu belirlemelerin
cogu keyfi géranebilir.

Ama ortak cinsi sapikliklar ug nokta ya da sinir degildir. Bunlar min-
ferittir, islenegelmistir; siddetle dahi olsa yapiimistir. Bununia beraber
cinsel obje diger turlerden oldugunda —hayvanlar ya da &lller- nekrofili
ya da sapkinhgin bagka turleri birlestirilip y1gildiginda zihinler isyan eder.

CHINATOWN: Onaylanmis dogal seksin u¢ noktasi ensest degildir.
Bu sadece celigkidir. Bu filmde ise Negatifin Negatifi, kendi ensestinin
déliyle ensesttir. iste bu yiizden Evelyn Mulwray ¢cocugunu babasindan
korumak i¢in hayatini riske atiyor. Onun deli oldugunu ve bunu tekrar
yapacagini biliyor. Bu, cinayete sebep olan motivasyondur. Cross dama-
dini éldardyor cinkd Mulwray kizindan olan kizinin nerede saklandigini
stylemeyecektir. Bu, filmin dorugundan sonra ne oldugudur; Cross deh-
set icindeki gcocudun goézlerini kapatir ve onu annesinin tlyler Urpertici
o6luminden cekip alir.

Negatifin Negatifi prensibi sadece trajik olarak degil, komik olarak da
isler. Komik diinya eylemlerin stnirlara gitmek zorunda kaldidi yabani,
karmasik bir yerdir. Béyle olmadig! durumiarda, kahkahalar giime gider.
Hafif Fred Astaire/Ginger Rogers filmleri bile sinira dokunur. Fred Astaire
ahsildigi Gzere kendini aldatan bir karakteri oynarken dogrunun degerine
disman kesilirler; o, kendisine glzel kiza asik oldugunu tekrarlayip du-
rurken biz, kalbinin gercekte Ginger’a ait oldugunu biliriz.

iyi yazarlar karsit degerlerin insan deneyimlerinin sinirt olmadigini bi-
legelmiglerdir. Eger bir hikaye celisik dederde durursa, ya da daha koti-
su, Zithk’ta durursa, bizim her yil yuzlercesinden muzdarip oldugumuz
alelade durumlar yankilamaktan bagka bir sey yapmis olmaz. Cunkd
ask/nefret, gergek/yalan, ézglrluk/esaret, cesaret/korkaklik ve benzeri
konular hakkindaki basit hikayeler 6nemsiz ve bayagidir. Bir yki Nega-
tifin Negatifine ulasmasa bile, seyirciyi tatmin edebilir ama hi¢bir zaman
pinltill ve hagmetli olamaz.

Yetenedin, hinerin ve bilginin diger tim faktérleri de esittir; mikem-
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mellik, yazarin negatif tarafi nasil iglediginde sakhidir.

Eger dykiniz tatmin edici goérinmuyor ve bazi yonlerden aksiyorsa,
hikayenin karmasasinin igine girmek ve kusurlarini algilamak igin baz
araglara ihtiyag duyacaksiniz demektir. Bir éyku zayif oldugunda, sebep
kesinlikle karsit giglerin zayif olusudur. Yaraticithginizi, hoslanilabilir
seyleri bulmaya ve kahramanin ve onun duanyasinin ¢ekici, gizel gos-
termek igin kullanmak yerine, negatif tarafi reaksiyon yaratacak sekilde
insa edin; bu zincir dogal olarak ve diristge pozitif boyutlardan 6¢ alsin,
karl ¢iksin.

Ik adim, s6z konusu degerleri ve bunlarin isleyiglerini sorgulamaktir.
Pozitif degerler nelerdir? Hangisi ylcedir ve dykinin dorugunu déndire-
bilir? Karsit glicler Negatifin golgelerini tarayip timani kapsar mt? Ayni
zamanda Negatifin Negatifinin glictne ulasirlar mi?

Genel olarak ilerlemeler, birinci bolimde pozitiften zithgi, diger bolim-
lerde geliskiye ve final bélimiinde de Negatifin Negatifine dogrudur; dyki
trajik olarak bitebilir ya da derin, adamakilli bir degisiklikle Pozitife do-
nebilir. Diger yandan BIG, Negatifin Negatifine sigrar, sonra da hamligin
tum derecelerini fenerle tarar ve aydinlatir. CASABLANCA daha da radi-
kaldir. Rick Negatifin Negatifinde, fagist zorbalik altinda yagsayan, kendin-
den nefret eden, kendine yalanlar sdyleyen biriyken acilir; 6ykl, sonra bu
g deger icin de pozitif bir doruga dogru calisir. Herhangi bir sey olabilir;
yeter ki ¢izginin sonuna, sintra variisin!



15
iZAH

ANLATMA, GOSTER!

izahtan kasit, hadiseler ve olgulardir ~cevre hakkinda bilgi, biyografi,
karakterlestirme; seyirci takip etmek ve hikayenin olaylann, olgularini
kavramak i¢in ihtiya¢ duyar bunlara.

Herhangi bir okur, bir senaryonun iginde kolaylikia, izahi inceleyerek,
yani yazarin izahi nasil yaptigini ele alarak onun ustaligini kabataslak
muhakeme edebilir. lyi izah, (ist diizey bir dykiiniin garantisi degildir ama
bize yazarin hiinerini anlatmakta Ustiine yoktur. izahta ustalik, izahi go-
rinmez yapmak, izahi sezdirmemektir. Oykil ilerlerken seyirci zahmetsiz-
ce, hatta suursuzca bilmesi gerekeni sogurur.

Unlii aksiyom ‘Anlatma, géster!” bir anahtardir. Higbir zaman, herhangi
bir karakterin agzindaki sdzcukleri, seyirciye dinya hakkinda, tarih hak-
kinda ya da kisi hakkinda izah edecek sekilde tasarlamayin! Onun yerine
bize, icindeki insanlarin diriist ve dogdal sekilde konustugu ve davrandigi
dogal, durust sahneler gbsterin lGtfen. Ayni zamanda, yine de hadise ve
olgulari dolayli olarak ge¢in. Bagka bir deyisle, izahi merakli ve heyecanl
yollarla dramatize ederek anlatin.

Dramatize edilmis izahlar iki tiirli sona hizmet eder: ilk amac! mevcut
uyusmazh§i, micadeleyi ve durumu daha ileri tasimaktir. ikinci amaci
bilgi iletmektir. Sabirsiz gémezler bu dizenin aksine hareket ederler; izah
etme gorevini dramatik gerekliligin énine gegirirler.

Ornegin Jack konusuyor: “Harry, ne kadar zamandir birbirimizi tani-
yoruz Tanr askina? Ne? Neredeyse yirmi yildir, dyle degil mi? Kolejde
bile beraberdik; o zamandan beri yani. Bu, uzun bir sure, dyle degil mi
Harry? Pekéla, hangi cehennemdesin bu sabah; neden kahvaltida hazir
degilsin lanet olasi?” Bu satirlarin onlarn gizlice dinleyen seyirciye Jack
ve Harry’nin arkadas olduklarini, yirmi ytl 6nce ayni okuia gittiklerini ve
henliz kahvalti etmediklerini anlatmaktan baska amaci yoktur —kesinlikle
dogal oimayan davraniglar. Hi¢ kimse bir diger kisiye, hali hazirda ikisinin

280



de biliyor oldugu -agikér olani sdylernek zorunlu bir ihtiyag olrnadikga- bir
seyi sdylemek gere@i duymaz. Bu ylizden, eger bilgi gerekliyse, yazar
diyalog i¢in olgulardan ve hadiselerden daha iyi sebepler bulmak zorun-
dadir.

izahi dramatize etmek igin su prensibi aklinizda tutun: izahi cephane-
lige donustarin. Sizin karakterleriniz dunyalarini taniyor, kendi dykaleri-
ni, kendilerini, birbirlerini biliyorlar zaten. Amaglarina ulagma savasinda,
birakalim bildikleri ne varsa cephane olarak kullansiniar. Yukarndaki 6r-
negi cephanelige donistirelim: Jack, Harry'nin zorlukla bastirdi§i esne-
mesine tepki veriyor ve kanl gézlerle sbyle diyor: “Harry, su haline bak!
Ayni hippi tragl, geceden taglasmis saclar aynt; yirmi yi énce okuldan
kovulmana sebep olan ayni cocukca hareketler. Neden uyanip lanet ka-
fani kahvenin icine sokmuyorsun?” Seyircinin gdzleri Harry’'nin tepkisini
gérmek icin hemen sahneye sigrar ve dolayll yoldan ‘yirmi yi’ ile ‘okul’
kelimelerini duymus olur.

“Anlatma, goster!”, yeri gelmisken, kamerayla, Harry ve Jack'in okul-
dan ayrilip acemi birligine katildiklar fotografi, aradan gosterip, kuru te-
mizleme dikkani aciglarina, oradan da ¢ifte digiine ait karelere pan ya-
pan kareler cekmek degildir. Bu anlatmaktir zaten, géstermek denemez
buna. Kameradan, asil filmi, icinde digln dernek kaydi olan bir kasete
donustirmeyi istemektir. “Anlatma, goster” demek, karakterler ve kamera
dogrulukla ve dog@allikla davranir demektir.

Izahin digimlenmis problemleriyle ugrasmak bazi yazarlari dylesine
korkutuyor ki, bundan bir an 6nce kurtulmak igin cabaliyoriar ve sonucta
yazdiklan odykiileri stiidyo metin analisti ancak toparlayabiliyor. izah tor-
tularindan gecilmeyen birinci bolim boyunca zorlukia yGrGyebilen okur,
¢cok gecmeden anliyor ki bu yazar, zanaatina hakim olamayan bir ama-
tordlr. Sonra da son sahneye atliyor hemen.

Kendinden emin yazarlar azar azar ayrigtinir ve elerler; butin dyki
boyunca, son bdélim doruguna dek tedricen ve fark ettirmeden veririer.
Bu iki prensibi izlerler: Higbir zaman seyircinin akil yoluyla ve kolayca
tahmin edebilecegi bir seyi verme! Kagirlan olgu ya da hadise kafa ka-
nsikhgina sebep olmadigi strece izaha gegme! Seyircinin ilgisini bilgi
vererek gcekmek ya da bunu daimi kilmak mimk(n degildir. Ama bilgiyi
esirgeyerek, sakinarak yapabilirsiniz bunu; elbette anlamak igin gerekli
olan seyler haric.

izahi ilerletin. Digerleri gibi, izahin da ilerleyici bir modeli olmahdir:
Bu yiizden, en az 6nemli olan olay ya da olgular erkenden gelirken daha
dnemlileri arkadan gelir ve son olarak da, kritik olay ve olgular gercekie-
sir. Peki izahin kritik pargalari nelerdir? Sirlar. Aci yukli dogrular, karak-
terler tarafindan bilinmek istemezler.

Diger bir deyigle ‘Kaliforniva sahneleri’ yazmayin. Kaliforniya sahneleri
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birbirlerini pek tanimayan iki insanin karsi karsiya oturmus kahve icerken
ansizin hayatlarinin en derin, en karanlik sirlari hakkinda imali konusma-
lar yapmaya bagladiklarn sahnelerdir. “Ah, berbat bir ¢ocukluk gegirdim
ben. Annem beni cezalandirmak icin kafami klozete sokardi.” “Hah, sen
buna kéth gocukluk mu diyorsun? Benim babam beni cezalandirmak igin
ayakkabimin icine k&pek boku koyar ve okula bdyle yollardi beni.”

Yeni kargilagsan insanlar arasindaki dislincesiz, tedbirsiz konusma-
lar ve ihtiyatsiz itiraflar zorlama ve yanhistir. Yazarlara bu nokta isaret
edildiginde, béyle seylerin gercekten de oldugunu sdyleyerek karsi ¢i-
karlar, bazi insanlarin ¢ok kisise! olan konulari bile tamamen yabanci
insanlara anlatabildigini sbylerler. Ve ben de ayni fikirdeyim. Ama sadece
Kaliforniya’'da; Arizona’da, New York’ta, Londra’da, Paris’'te ya da diinya-
daki herhangi bagka bir yerde degil.

Bati sahilinde yasayanlarin belli bir kismi, “birbirlerini” birbirlerinin ruh-
lariyla temasta olan” guvenilir Kaliforniyalilar olarak gecerli kilmak igin
dizenienen kokteyl partilerinde, dnceden hazirlanmis karantik ve derin
sirlara sahiptir. Boyle partilerde kekimi yerken biri bana ¢ocukken ayak-
kabilarinin icinde képek boku oldugunu séylese benim disiincem goyle
olur: “Vaov! Eger bu, ezilmis avokado yerken hazirlanmis derin ve ka-
ranlk bir sirsa, isin asli ne o zaman?” Cinkl her zaman bagka bir seyler
vardir. Soylenen her ne ise, sdylenemeyecek olani gizler.

Evelyn Mulwray’in kangik durumunu disunelim; “Benim kiz kardesim
ve ayni zamanda benim kizim” kokteyllerde paylagabilecegi bir sey de-
gildir. Bunu Gittes’e, kizini babasinin ellerinden uzak tutmasini sdyleye-
rek anlatir. “Beni dldiremezsin Luke, ben senin babanim” Darth Vader’in
ogluna hicbir zaman itiraf etmek istemeyecegi bir sirdir ama sdylemese
ya gocugunu 6ldirmek zorunda kalacak ya da onun tarafindan oldirile-
cektir.

Bunlar dur(st ve glcli anlardir ¢ciink hayatin baskisi bu karakterleri
iki k6t arasina sikistirmigtir. Pekala, iyi yaziimis bir dykiide baski nere-
de daha fazladir? Sinirin sonunda. Zeki yazar, bu yiizden, zamana dair
sanatin ilk kuralina uyar: En iyiyi en sona sakla! Cinki ¢ok fazla seyi ¢ok
Onceden ifsa edersek, seyirci doruklarin geliyor oldugunu onlar gelme-
den cok 8nce anlar ve gorir.

Sadece seyircinin bilmek istedigi ve kesinlikle ihtiya¢ duydugu izahi
yapin; fazlasini degil!

Diger yandan, yazar anlatimi kontrol ederken, bilgiye olan ihtiyaci ve
istegi de kontrol eder. Eger anlatimda belli bir nokta, bir kisim izah bilin-
meliyse ve aksi durumda seyirci takip etmeye muvaffak olamayacaksa,
merak uyandirarak bilme arzusu yaratin. izleyicinin zihnine ‘neden’ soru-
sunu sokun. “Neden bu karakter béyle davraniyor? Neden bdyle ya da
sdyle olmuyor? Neden?” Bilgiye a¢ olusla, dramatize edilmis olay ya da
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olgularin en anlagilmasi zor olanlan bile, anlatimin i¢ine tam anlamiyla
nafuz edecektir.

Biyografik izahla bag etmenin bir yolu anlatmayi kahramanin ¢ocuklu-
gundan baslatip yasaminin her seviyesi boyunca islemektir. Mesela THE
LAST EMPEROR Pu Yi'nin (John Lone) yasamindaki altmig yili kapsar.
Oykil, sahneleri Cin imparatoru yapildigi cocukluk déneminden baglaya-
rak ipe dizer; genclik yillar ve geng evliligi, batidaki egitim yillari, ¢oku-
sin baglamasi, énemsiz bir Japon olarak gegcirdigi yillar, komunistlerin
hikm altinda gegirdigi yillar, Pekin’in botanik bahgelerinde rengper ola-
rak gecirdigi son gunleri... LITTLE BIG MAN butln bir yuzyili beyazper-
deye aktarir. CARNAL KNOWLADGE, FAREWELL, MY CONCUBINE ve
SHINE; hepsi genclikte baglar ve kahramanin yasaminin ortasindaki ya
da daha ilerideki anahtar olaylar boyunca birdir bir oynar.

Bununla beraber, karakterlerin blylik ¢cogunlugunun hayatlarinin do-
gumdan 6lime kadar takip edilememesi bu tasary! uygunsuz ve kuila-
nigsiz gosterebilir: dykilerin omurgasi olmayacaktir. Bir dmri kapsayan
bir dykuyl anlatmak igin dev bir giiciin omurgasini ve sebatini yaratmak
gerekir. Ama gogu karakter igin gocukluktaki bir tetikleyici olaydan kalan
hangi yegane, hangi derin arzu yazyillar boyunca séndirilmeden surer?
iste tam da bu yiizden, neredeyse bitiin dykiilerin omurgasi, kahramani
sadece aylarca, haftalarca, hatta ve hatta glinlerce izlemekle yetinir.

Bununla beraber, elastik, katlanabilir bir Omurga yaratilabilirse, o za-
man hikaye epizodik olmadan da on yillari kapsayan bir sekilde anlatila-
bilir. Epizodik “zamanin uzun bdlumlerini kapsamak” anlamina gelmez;
daha ¢ok “ara sira meydana gelen, dlizensiz araliklar’ kastedilmektedir
bu deyigle. Yirmi dort saati anlatan bir 6yk(l de, eger o giin olan her
sey, her zaman olan seylerle alakasizsa, epizodik olabilir. Diger yandan,
LITTLE BIG MAN, bir adamin, Amerika yerlilerinin beyazlar tarafindan
soykinmini dnleme c¢abalari ¢ercevesinde birlestiriimis bir hikayedir —
hikayenin anlattig) bir ylzyildan 6te, nesilleri kapsayan bir barbarliktir.
CARNAL KNOWLADGE bir adamin, kadinlari kiigiik disirmek ve onlara
zarar vermek konusundaki kér arzularini igler; hicbir zaman idrakina va-
ramadid), ruhunu zehirleyen bir arzudur bu.

LAST EMPEROR'da, bir adam dmrini tek bir soruya cevap bulabil-
mek igin harcar: Kimim ben? Pu Yi G¢ yagsinda imparator olmustur ama
bunun ne anlama geldigi hakkinda higbir fikri yoktur. Onun icin saray,
oyun alanindan bagka bir sey ifade etmemektedir. Cocukiuk kimligine
simsiki sanlmgtir, ta ki bir yeni yetme oldugunda bile emzirilene dek. im-
paratorluk gérevlileri onun bir imparator gibi davranmasi igin diretir durur-
lar, fakat sonra anlar ki, imparatorluk yoktur. Yanhs bir kimlikle yuklenmis
olarak, birbiri ardinca kisilik elbiseleri giyer Uzerine, ancak higbiri uymaz:
Once bir ingiliz bilgini ve beyefendisi olur, sonra seks atleti ve hedonist,
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ardindan sosyete partilerinde Sinatra taklitleri yapan ehli keyf biri, ardin-
dan bir deviet adami, sonra da Japonlarin kuklasi bir adam. Neticede son
kimligini ona komunistier verir; bir bahgivan.

FAREWELL, MY CONCUBINE Dieyi'nin (Leslie Cheung) dirust ya-
sami arastirdin elli yil anlatir. Cocukiugunda Pekin Opera’sinin efendi-
leri insafsizca déver onu, beynini yikarlar ve 6y|e' olmamasina ragmen,
kendisinde kadin dogasi oldugunu itiraf etmeye zorlarlar. Bunu yaptidi
takdirde, iskence gormeyecektir. Kadinsidir ama kadinsi birgok erkek
gibi de, tam bir erkektir. Bu noktadan sonra hikayedeki buttn celigkiler,
gergegi sbyleme arzusundan kaynaklanmaktadir. Ama Cin’de sadece
yalancilar hayatta kalir. Sonunda duristligin imkansiz oldugunu anlar
ve kahraman kendi canina kiyar.

Omrii kapsayan omurgalar seyrek oldugundan, Aristoteles’in, “6ykiiye
seylerin ortasindan baslayin” tavsiyesini dinleriz. Doruksal olayt kahra-
manin yasantisinda konumlandirdiktan sonra, mimkdn oldugunca ona
yakin baglariz. Bu tasari anlatmanin siresini sikistirir ve tetikleyici olay-
dan 6nce karakterlerin biyografisini uzatir. Ornegin, eger doruksal olay
karakter otuz bes yasina bastiginda vuku buluyorsa, filmi yeniyetme ol-
dugu donemden degil, dogum giniinden bir ay kadar éncesinden basla-
tinz. Bu, kahramana otuz bes yillik var olusunun Gzerine insa edebilece-
gi maksimum degeri de verir. Sonug olarak, ginlik yasamindaki denge
bozuldugunda, artik risk alman gerekmektedir ve 6yki catismalarla dolu
olacakiir.

Sdzgelimi, evsiz bir alkolik hakkinda bir 6yki yazmanin zorluklari Gze-
rinde diuginelim. Kaybedecek nesi var? Neredeyse hicbir seyi yok. Bir
ruhun mukavemetine tarif edilemeyecek kadar kétii darbeler indiren so-
kaklar ve sokaklar; bu sokaklarda 6lGm bir |Gtuf olabilir ve hava durumun-
daki bir degisiklik bile 61im getirebilir. Kicik degerleri olan ya da higbir
seyi olmayan hayatlara tanik olmak aciklidir ama tehlikede olan bu kadar
az seyle, yazar aci gekmenin.statik bir portresini resmetmeye indirgenir.

Biz, daha ¢ok kaybedecek bir seyleri olan insanlar hakkinda éykiler
anlatinz; kariyeri, ailesi, idealleri, firsatlari, itibari, umutlari ve hayalleri
olan insanlar hakkinda. Bdyle bir yagsam, dengesini yitirdiginde karakter-
ler nazik durumlarin, tehlikelerin i¢ine diiserler. Varliklarinin dengesini
tekrar kurabilmek igin, kaybetmeye karsi koyarlar. Savaglari, yani karsit
gucler karsisinda kazanimig degerlerin riske edilmesi, ¢catismalar yara-
tir. Ve bir 6ykd ¢atismalarla kalinlastiginda, karakterler elde edebilecek-
leri butiin cephanelie ihtiya¢ duyarlar. Sonug olarak, yazar dramatize
etmekte ¢ok kii¢lk sorunlarla karsilasir; olaylar ve olgular filme dogallikla
ve goze gérinmeden katisir. Ama 6yku catisma eksikligi ¢cektiginde, ya-
zar toz aliyor demektir.

Mesela, ondokuzuncu ylzyil oyun yazarlarindan kag tanesinin izaha
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ustalikla hakim olduguna bakalim: Perde aciliyor ve sahnede bir oturma
odasi dekoru var. Iki hizmetgi giriyor: Birisi otuz yildir orada galisan bir
hizmetci, dideri de geng bir hizmetci ve daha bu sabah ige alinmis. Yasl
olan yeni gelene donlyor ve “Dr. Johanson ve ailesi hakkinda hicbir sey
bilmiyorsun degil mi?” diye soruyor. “izin ver anlatayim...” Ve mobilya-
larin tozunu alirlarken yaglh hizmet¢i Johnson ailesinin butin éykuasund,
cevresini ve kisiliklerini anlatiyor. iste yazarin toz almasi tam da bu de-
mektir; sebepsiz izah.

Ve buglnierde de hala géruyoruz buniari.

OUTBREAK: Agihs sekansinda, Colonel Daniels (Dustin Hoffman)
Ebola salginini durdurmak igin Bati Afrika’ya ucar. Ugakta geng bir tip
asistani vardir. Daniel ona doner ve gbyle der: “Ebola hakkinda bir sey
bilmiyorsun degdil mi?” Ve virisin bitin patolojisini sayip doker. Eder
geng asistan insanhgi tehdit eden bir hastalikla savagma egitimi almadry-
sa, ne isi var o gbérevde? Kendinizi, bir kiginin digeriyle, ikisinin de bildigi
ya da bilmesi gerektigi bir konu hakkinda diyalog yaziyor olarak bulursa-
niz; elinizi vicdaniniza koyun ve sorun: Bu dramatize edilmis midir? Bu
izah cephane sayilabilir mi? Sayilmazsa, atin.

Eger izahlari timiyle dramatize edebiliyorsaniz ve onlari gérinmez
yapabiliyorsaniz, eger seyircinin bilmesi gerekeni ve bilmek istedigini ay-
ristirarak, en iyiyi sona saklayarak agiklamalar kontrol edebiliyorsaniz,
isinizi 6greniyorsunuz demektir. Ama bu, yazarlari zanaati bilenler icin
paha bicgiimez bir deger yapmaz; dyleyse sorunlan nedir bunlarin? Ka-
rakterlerine anonim bir gecmis vererek izahtan kaginmak yerine, onlarin
biyografilerini 6nemli olaylaria stuslemek i¢in yollarindan ¢ikiyorlar. Cin-
ki, hikaye anlaticisinin, anlatimda onlarca kez yUzlestigi meydan okuma
nedir? Sahnenin nasil déndirilecegini ve déniim noktalarinin nasil ya-
ratilacag!.

BACKSTORY* KULLANIMI

Sahneleri sadece su iki yoldan biriyle déndirebiliriz: eylemle ya da
aciga vurarak. Bagka yolu yoktur bunun. Eger, s6zgelimi, birbirlerini se-
ven ve birlikte olan bir cifte sahipsek ve bu durumu negatife, nefrete ve
ayrihda cevirmek istiyorsak, bunu eylemie yapabiliriz: Kadin erkege bir
tokat atar ve “Artik katlanamiyorum buna. Bitti” der. A¢iga vurmayla ya-
parsak: Erkek kadina bakar ve s6yle der, “Kiz kardeginle ¢ yildir aramiz-
da bir seyler var. Ne yapmayi dlusinuyorsun bu konuda?”

Gugli agiga vuruslar Backstory'den gelir, -karakterlerin yagsamlarinda

4 Backstory: ingilizce back geri, arka; story de hikaye gibi anlamlara gelmektedir. Backstory
sinema ile ilgili bir deyim, Turk¢ede tam karsihgi olmamakla beraber, karakterierin gegmigle-
rindeki olay, olgu ve hikayeleri ifade ediyor. (C.N.)
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onceden olmus, yazann kritik noktalarda gosterebilecegi 6nemli olaylar
Dontm Noktalarini yaratir,

CHINATOWN: “O benim kiz kardesim ve benim kizim” bir izahtir, ikin-
¢i bolimin dorugunu dondirmek igin saklanmis enfes bir agiga vurustur
ve U¢lncu bélime helezonlar gizerek giden bir ortam yaratir. THE EM-
PIRE STRIKES BACK: “Beni oldiremezsin Luke, ben senin babanim”
STAR WARS’un backstory’sinden bir izahtir, mimkun olabildigince bu-
yUk bir etki birakmasi i¢in saklanmigtir, dorugu déndurmus ve batinlyle
yeni bir filmin, RETURN OF THE JED/’'nin dogumunu gerg¢eklestirmistir.

Robert Towne, CHINATOWN’'da Cross ailesinin ensest iliskilerini
daha 6nceden, Gittes’e bu durumu sadakatsiz bir hizmetgiyle kesfettire-
rek izah edebilirdi. George Lucas, Luke’un babasinin kimligini, C3PO’nun
R2D2’'ya sunu demesini saglayarak da izah edebilirdi: “Luke’a anlatma,
duyunca gergekten de saskina dénecektir, ama Darth onun babasi.”
Backstory izahini daha ¢ok patlayici, tahmin ve sonug¢ arasinda yariklar
acan ve isin igylGzine yumruklarini indiren dénim noktalarini yaratmak
icin kullandilar. Az tahminle, sahneler hicbir sey getirmez; sadece aksi-
yon, aksiyon ve aksiyon getirirler. Kaginilmaz sekilde aksiyonun ve agiga
vurmanin kangimina ihtiyag duyarnz. Ac¢iga vuruglar, aslinda, daha ¢ok
etki uyandirmaya egilimlidir ve bu ytzden onlari bélim doruklar i¢in, bi-
yik DOnim Noktalari igin ayirir ve erteleriz.

GERIYE DONUS (FLASHBACKS)

Flashbackler izahin bagka bir turlistdur. Diger her sey gibi, iyi ya da
koth yapilani vardir. Diger bir deyigle, seyirciyi uzun, sebepsiz, izahat-
larla dolu diyaloglarla sikmak yerine, onlar istenilmeyen, donuk, olgu ve
olay dolu geriye donlslerle sikariz. Ya da isimizi iyi yapariz. Geleneksel
izahin hos prensiplerini izlersek, bir Flashback isleyebilir.

Once, flashbackleri dramatize edin.

Gecgmisteki yavan sahnelere geri dénmek yerine, kendi tetikleyici ola-
yiI, sahne ilerleyigleri ve dénim noktalari olan bir mini-drama yazin. Ya-
pimcilar sik sik, Flashbacklerin filmin hizini distrdGguni iddia etseler
de, onlarin yaptiklar gercekten de kétd ¢cunkd; iyi yapilmig Flashbackler
ashinda sarati artirir.

CASABLANCA: Paris Flashbackleri ikinci bélimin acihisinda gelir.
Rick sarhos ve mutsuz bir halde gdzyasglarini viskisinin icine dokerken,
filmin ritmi kasten yavaslamaktadir; birinci boélim dorugunun gerilimine
seyirci nefesini alistirabilsin diye. Ama Rick, llsa ile aralarinda gecenleri
hatirlarken, Nazilerin Paris’i isgali sirasindaki agklarin dykustyle film hiz-
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lanir, llsa Rick'ten ayrilirken, filmi sekans Doruguna daha da hizlandira-
rak gegirir.

RESERVOIR DOGS: Bir cinayet gizeminin tetikleyici olay! iki olayi
birlestirir: Bir cinayet igslenmigtir; kahraman cinayeti ¢c6zer. Agatha Chris-
tie, bununla beraber, hikayelerini sadece ikinci kisimla agar —bir gdmme
dolabin kapisi agilir ve bir ceset diiger. Cinayetin kegfinden hareketle, iki
farkl ydonde merak uyandirnr: Gegmiste, cinayet nasil ve neden iglendi?
Gelecekte, bir siirly sipheliden hangisi yapt! bunu?

Tarantino’nun tasarimi, basitce Agatha Christie’nin yeniden islenme-
sidir. Karakterlerini tanittiktan sonra, Tarantino, filmi tetikleyici olayin ilk
yarisini atlayarak baslatir —acemice yapilmig bir silahli soygun- ve he-
men ikinci yariya gecer —kagls. Kacan arabanin arka koltugundaki bir
hirsiztn yaralanmis olmasiyla, biz, soygunun kot gittigini aniarz ve me-
rakimiz gegmigse ve gelecege yonelir. Ters gitmis olan gey nedir? Ve ge-
lecekte ne olacaktir? Bilme ihtiyacini ve bilme arzusunu yaratmis olarak,
depodaki surati gicten disen sahnelerde Tarantino soygunun hizh ak-
siyon sahnelerine Flashbackler yapar. Basit bir fikir; ama kimse bugine
kadar bdylesine bir cesaretle yapmamistir bunu; sirati hic kesilmeyen
enerjik bir film.

ikinci olarak, seyircide bilme arzusu ve ihtiyacini uyandirmadikca bir
Flashback yapmayin.

CASABLANCA: llsa aniden tekrar belirir Rick’in hayatinda ve Sam’in
piyanosu Uzerinde bakiglari kesisirken; birinci bélimin dorugu ayni za-
manda ana olay 6rgisinin tetikleyici olayidir. Bir kokteyl sohbeti sahne-
si izler bunu; diyalog sirasinda alt metin gegmis bir iligkiyi ve tutkularinin
hala canli oldugunu ima eder. ikinci bélim agitirken, seyirci, bu iki kiginin
arasinda Paris’te neler yagadigini buytk bir merakla beklemektedir. Son-
ra, yani seyirci bilmek istediginde ve buna ihtiya¢ duydugunda flashback
yapllir; ama sadece 0 zaman.

Senaryonun bir roman olmadi§ini idrak etmeliyiz. Romancilar direkt
olarak karakterlerin dislincelerini ve hislerini anlatabilirler. Biz bunu ya-
pamayiz. Dahasi, romanciar 6zgor ¢agrisimin ks icin kendilerine izin
verebilirler. Biz bunu yapamayiz. Nesir yazari, eder isterse, karakterini
diikkan vitrini boyunca yurutebilir, onu iceri baktirabilir ve gocuklugunu
animsatabilir ona: “Dogdugu kasaba boyunca yuriyordu, babasinin onu
henliz kiglk bir gocukken bu dikkana getirdigi gtinieri hatirliyordu; puro
icen ve beysbol hakkinda konusup duran yasllarin arasinda oturdugu
glnleri... Seks kelimesini duydugu ilk yer orasiydi ve o zamandan beri,
sayi yaptigini disinmeden bir kadinla yatmayi beceremiyordu.”

Romanda izah digerlerine nazaran daha kolaydir, ama kamera yan-
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lis olan her seyi gbsteren bir x-ray cihazidir. Eger izahi, romandaki gibi
serbest gagrisim yoluyla ya da az dnceki gibi anlik bir bakisla karakterin
disuncelerini anlatan sahnelerle yapmaya calisirsak, bu bizi yapmacik
kilar.

RUYA SEKANSLARI

Ruya sekanslarindaki izah, bir geceligin igindedir. Yukarida sdylenen
her sey, Freudyen kliselerdeki bilgileri saklamakta genelde zayif kalan
eforlara iki misli uygulanmalidir. Riiyalarin az sayidaki etkili kullanimiar
icin Ingmar Bergman’in WILD STRAWBERRIES’ine bakabilirsiniz.

MONTAJ

Bu terimin Amerikalt kullaniminda, bir montaj, hizla kesilmis bir motif-
ler serisidir ki, zamani toptan yodunlastirir ya da genisletir ve sik stk gor-
sel 6gelere yer verir; dayaklar, gdkkusaklari, kirdi doktu sahneleri, fes-
hetmeler, ¢ézimlemeler, gdzden kaybolmalar, ya da diger ¢ok yonlu mo-
tifler. Boyle sekanslarin yiksek enerjisi o sekanslarin niyetlerini gizlemek
icin kullamhir; Bilgi aktariminin daha diinyevi hali. Riiya sahneleri gibi,
montaj da dramatize edilmemis izahi seyirci icin daha az sikici kilabilme
ve onun gézinu mesgul etme gayretidtir. Az sayida istisnasi hari¢, mon-
tajlar susleyici fotografciliya ve dramatize icin bicimlendirmeye yénelik
tembel bir girisimdir; bundan kaginilmalidir.

DIS-SES ANLATIM

Dig-Ses anlatim da izahin bir bagka yoludur. Tipki flashback gibi, iyi
ya da kotl yapilani vardir. Nakletme su sekilde sinanir: Kendinize sorun,
“Eger Dis-Ses anlatimini senaryodan ¢ikarip atsam, hikayenin anlatimi-
na bir zarar vermis olur muyum?” Cevap evetse eger, o zaman gikar-
mayin. Genel olarak “daha az daha iyidir” prensibi igler: Daha tutumliu
uygulama, daha ¢ok etkiyi beraberinde getirir. Dahast, atilabilen herhan-
gi bir sey atilmahdir. Bununla beraber, istisnalar da mevcuttur. Eger an-
latim kaldirilabiliyorsa ve buna ragmen 6yki ayaklar (zerinde durmaya
devam ediyorsa ve anlatimina bir zarar gelmiyorsa, o zaman anlatimi
muhtemelen, -geriye tek bir iyi sebep kaliyor ¢inkl-, kontrpuan olarak
kullanmigsinizdir.

Kontrpuan anlatim Woody Aller’in harika bir hediyesidir bize. HAN-
NAH AND HER SISTERS ya da HUSBANDS AND WIVES filmlerinden
Dig-Ses anlatimi kesip atsak bile, hikayeleri yine de duru ve etkin olacak-
tir. Peki ama neden yapalim ki? Anlatimi espri, ironi ve bagka tirll ya-
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pilamayacak sekilde igyiziini kavrayig sunuyor. Anlatimsiz kontrpuana
eklenen dis-sesli anlatim harika olabilir.

Zaman zaman, 6zellikle de bolimler arasindaki gegislerin aciliginda
ya da onlar siresince yapilan kisa, 6zli anlatimli nakiller, tipki BARRY
LYNDON'da oldugu gibi, zararsizdir; ama bir film boyunca anlatim yén-
temini kullanma egilimi sanatinizin geleceg@ine zarar verir. Hollywood ve
Avrupa’daki en iyi ydnetmenlerden bazilari tarafindan her gegen gin ye-
nileri gekilen filmler, bu agrisiz uygulamaya teslim olmaktadir. Sahneleri
gur fotograf ormanlariyla ve savurgan yap!m degerleriyle doyuruyoriar,
sonra onlari ses bandindaki bir homurdanmayla birbirine baghyorlar ve
sinemay) bir zamanlar ¢izgi roman kitaplar olarak bilinen seylere dénus-
tirQyorlar.

Birgogumuz bu klasik ¢izgi romanlart okuyarak baglica yazarlarin etki-
sinde kaldik; karikatiir motifleriyle ve hikayeyi anlatan bagliklarla yazilan
romanlar... Gocuklar i¢in iyi ama sinema i¢in degil. Sinemanin kendine
has sanati A sahnesini B sahnesine montajla, kamerayla ya da mercek
hareketleriyle baglar, meydana gelen etki C, D ve E sahnelerini dogurur;
bu da anlatim olmadan izah dedigimiz seydir iste. Son zamanlarda art
arda gekilen filmler, odalar ve koridorlar boyunca sabit kalan, sokaklarda
bir agsad bir yukan giden, setler boyunca gezdirilen kameralardan bize
karakterlerin yetisme tarzini, hayalierini ya da korkularini -dis ses kulla-
narak- anlatan, hatta hikayenin gegtigi toplumun siyasi durumunu agik-
larken rol yapan oyunculardan ibaret. Yeter ki filmin milyon dolarlara mal
oldugu kitaplarda yazilsin ve afiglerde gdsterilsin!

Ses bandini izahla doldurmak pek yetenek isteyen bir sey degildir ve
¢cok da zahmet istemez. “Anlatma, goéster!” sanatsal niteligi ve disiplini
cagirir; bize miskinligi degil, hayal glicinidzin ve emeginizin bitlnuyle
kullaniimasim gerektiren yaratici kisittamalari 6égatler. Dramatizasyonu
dogal kilmak, sahneleri dikigsiz birbirine baglamak zor istir ama kendimi-
ze nakletmenin burnunun Uzerindeki konforu yagsamak icin izin verirsek
yaraticthgimiza zarar verir, seyircinin merakini yok eder ve anlatima za-
yiflatinz.

Daha da 6nemli olarak, “Anlatma, gdster” seyircinizin duyarhiina ve
zekasina saygi duymak anlamina gelir. Onlari, ayine en iyi kiyafetlerini
giymelerini séyleyerek davet edin; izlemeye, disiinmeye, hissetmeye ve
kendi sonuglarini kendileri cikarmaya gelsinler. Bir cocugu dizinize otur-
tup hayati anlatir gibi davranmayin onlara, ¢inkl nakletmenin yanhs ya
da agin kullamimi sadece lagkalik degil, himaye ediciliktir. Ve eger bu
yondeki egilim devam ederse, sinema yakinda ucunci sinif romanlar sta-
tustne dugecek ve sanatimiz giderek degerini kaybedecektir.

izahin ustalikli tasarimini calismak icin, JFK’'nin analizini yapmanizi
tavsiye ederim. Oliver Stone’un senaryosunu elde etmeye bakin ya da fil-
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mi alin ve sahne sahne, mutlak ya da muglak her olguyu ya da olay: lis-
teleyerek, -¢uink0 iki tirllisiin(i de igerir- inceleyin. Sonra bakin bakalim
Stone bu bilginin Everest Dagr’'ni nasil pargalamis ve her pargasina na-
sil hayat vermis, her pargasini nasil dramatize etmis, ifsa edigin ilerleyi-
sini nasil hizlandirmis. Sanatgiligin bir saheseridir bu.



16
PROBLEMLER VE COZUMLER

Bu bdlum izieyicinin merakini nasil uyandiracaginiz, onu bagka or-
tamlara nasil uygulayacaginiz, mantiktaki bosluklarla nasil bas edecegi-
niz ve buna benzer sirekli karsilagacaginiz problemierden sekizini ince-
liyor. Her problem igin zanaatimiz ¢ézim yollar saghyor.

ILGi PROBLEMI

Pazarlama bir seyirciyi sinema salonuna ¢ekebilir, ama ritiel basla-
diginda seyircinin filmle ilgilenmesi igin gecerli sebepler bulmast gerekir.
Bir 6yku ilgiyi yakalamak, stre¢ boyunca onu saptirmadan elinde tutmak,
sonra da o ilgiyi dorukta éduliendirmek zorundadir. Bu, dykiimiiz insan
dogasinin iki ydonline, akla ve duyguya dokunmadikga gerceklestiriimesi
neredeyse imkansiz bir gorevdir.

Merak, agik sablonlan kapamak ve sorulara cevap vermeye duyulan
entelektliel bir ihtiyagtir. Oyki, aksine davranarak bu evrensel arzuya
oynar kozlarini; ortaya sorular atar ve acik durumlar yaratir. Her doniim
noktas! meraki yakalar. Kahraman gittikge artan risklere atildikga seyirci
merak eder: “Sonra ne olacak? Ya sonra?” Ve hepsinden 6étesi, “Sonu ne
olacak?” Bunun cevabi son bdlim doruguna kadar gelmeyecektir ve boy-
lece, merak tarafindan tutsak edilen seyirci yerinden kipirdamayacakiir.
Bir disUniin; kag berbat filmde basinizin etini yiyen o sorunun cevabini
alabilmek i¢in sonuna kadar katlandiniz? Seyirciyi glldarebilir ya da ag-
latabiliriz ama bunlardan daha énce, Charles Reade’nin séyledigi gibi,
onu bekletiriz.

Diger yandan endise, yagsamin pozitif degerlerine, -adalet, gti¢, hayat-
ta kalma, ask, duristlik, cesaret gibi degerler- ydnelik duygusal bir ihti-
yactir. insan dog@as! i¢glidiisel olarak negatif olarak algilanan geylerden
itilip pozitif seylere guclu bir sekilde cekilir.

Bir dykl baslarken seyirci bilingli bir sekilde ya da icgidusel olarak
dlinyanin ve karakterlerin degerler yikli peyzajini yoklar, iyiyi kétiden,
dogruyu yanlhstan, degerli seyleri degersiz seylerden ayirmaya calisir.
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lyiligin merkezini arar. Bir kez bu ¢ekirdegdi buldu mu, duygular da buraya
akmaya baslar.

lyiligin merkezini aramamizin sebebi her birimizin iyi ya da hakli oldu-
gumuza inanmamizdir ve kendimizi pozitifle 6zdeglestirmek istememiz-
dir. igimizin derinliklerinde kusurlu oldugumuzu biliriz, hatta belki ciddi
bir sekilde kusurluyuzdur, belki sugluyuzdur; ama tim bunlara ragmen
bir sekilde kalbimizin hakh taraftan yana olduguna inaninz. insanlarln en
kétileri bile kendilerinin iyi olduguna inanirlar. Hitler de Avrupa’nin kurta-
rncisi oldugunu disindyordu.

Bir keresinde Manhattan’da bir jimnastik salonuna Gye olmugtum,
mafya ile irtibatlarinin oldugunu bilmiyordum ve adi Mr. Coney Island
olan eglenceli, hos bir adamla tanistim; gencliginde viicut gelistirme ko-
nusunda bu unvani almisti. Ama bununla birlikte, simdi bir ‘digme adam’
idi. Dugmelemek ise ‘cenesini kapal tutmak’ anlamina geliyordu. Bir diig-
me adam insanlarin ya genesini kapatir ya da onlart susturur... Sonsuza
dek... Bir gin buhar odasinda otururken bana sdyle dedi: “Bob, bana
sunu sdylesene. Sen de ‘iyi’ adamlardan biri misin?” Diger bir deyisle bu,
benim de ceteye dahil olup olmadigimi sormaktr.

Mafya mantigi su sekilde galisir: “insanlar fuhus, uyusturucu ve yasa
dis) kumar isterler. Baslar belaya girince polisiere ve savcilara rugvet
vermek isterler. Sugun meyvelerinden tatmak isterler ama yalanci ve iki-
ylzlidirier; bunu itiraf etmezler. Biz bu hizmetleri sagliyoruz ama biz iki-
yizIU degiliz. Gergeklikte yasariz. Bizler ‘iyi’ insanlariz.” Mr. Coney Island
vicdansiz bir tetikgivdi ama igten ige iyi olduguna inaniyordu; kendisini
buna ikna etmisgti.

Seyirci koltugunda kimin oturdugu hig fark etmez; her biri lyiligin mer-
kezini arar. Empati ve duygusal merak i¢in pozitif odak!

lyiligin merkezi en azindan kahramanin icine konuglandiriimahidir. Di-
ger karakterler bunu paylasabilirler, ¢lnku biz birgcok karakterle empati
kurabiliriz; ama kahramanla empati kurmak zorundayiz. Diger yandan,
lyiligin merkezi ‘letafet’i beraberinde getirmez ya da bunu ima etmez.
“lyilik”, oldugu sey kadar olmadig: sey ile de tanimlanir. Seyircinin bakig
agisindan ‘iyi’ bir hikimdar; negatifligin arka planiyla iliskiden ya da ona
kargi dogmustur; “iyi olmadig1” hissedilen ya da disuinalen bir evrende.

THE GODFATHER: Sadece Corleone ailesi degdil diger mafya aileleri;
hatta polisler ve savcilar bile yozlasmistir. Bu filmdeki herkes bir su¢ludur
ya da suglu biriyle iligkidedir. Ama Corleone’ler pozitif bir nitelige sahiptir-
ler; sadakat. Diger cetelerde gangsterler birbirlerini arkadan bicaklarlar.
Bu onlar kot0-kdtl olan adamlar yapar. Godfather'in ailesindeki sada-
kat onlari iyi-kéti adamlar yapar. Biz bu pozitif niteligi ayirt ettigimizde,
duygularimiz harekete gecer ve kendimizi gangsterlerle empati halinde
buluruz.
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Nereye kadar ilerletebiliriz iyiligin merkezini? Bir seyirci nereye kadar
canilerle empati kurar?

WHITE HEAT: Cody Jarrett (James Cagney), filmin iyilik merkezi, psi-
kopat bir katildir. Ama yazar bu negatif ve pozitif enerjilerin dengesini,
Jarrett’e dnce cekici nitelikler vererek sonra da onun etrafina amansiz,
kaderci bir diinya insa ederek ustaca kurmustur. Zayif iradeli bir gete
Oyesidir ama liderlik vasiflar vardir kendisinde. Kendisi hayal glicl kuv-
vetli ve esprittel bir insanken, onu izleyen FBI ajanian sevimsiz ve sikici
adamlardir. En iyi arkadag! bir FBI muhbiridir, oysa Cody’nin dostlugu
samimidir. Bu filmde kimse digerine muhabbet beslemez, Cody harig;
annesini delice sevmektedir. Bu ahlaki ydnetim seyirciyi empati kurmaya
ceker. Seyirci “Eger bir suglunun hayatini yasamak zorunda olsaydim,
Cody Jarrett gibi olmak isterdim” diye gegirir icinden.

THE NIGHT PORTER: Dramatize edilmis geri dénuslerin (flashback)
bir art dyklsinde, kahramanlar ve agikiar (Dirk Bogarde ve Charlotte
Rampling) bu sekilde tanisirlar: Erkek bir Nazi 6l0m kampinin sadist ku-
mandanidir, geng kiz ise mazosist bir mahkumdur. Atesli agkiari 6l0m
kampinda yillarca slrer. Savasin bitisiyle birlikte yollar ayrilir. Filmin agi-
lisinda 1957 yillarinda, bu iki kisi bir Viennese otelinin lobisinde birbirle-
rini sizerler. Erkek simdi bir otel goérevlisidir ve kadin da konser piyanisti
kocaslyla seyahat eden bir misafirdir. Otel odasinda kadin kocasina has-
ta oldugunu sdyler ve onu konsere yalniz gdnderir, sonra da eski asigiyla
askina devam etmek icin odada kalir. Bu cift lyiligin Merkezi'dir.

Yazar ve ydnetmen Liliana Cavani bu bagsany, asiklarin etrafini gizli
ve kotl niyetlere sahip SS gdrevlilerden olugan toplulukla ¢evirerek elde
etmigtir. Sonra bu karanlik, soguk diinyanin kalbine kiigik bir mum yakar:
Agiklarin tanistiklart kogullara ve tutkularinin dogasina ragmen, en derin
ve en dogru anlamda, agklari gergektir. Bunun tGzerine bu ask sonuna ka-
dar sinanmistir. SS gorevlileri arkadaglarina kadini éldirmesi gerektigini
¢clnki onlari ifsa edebilecegini sdylediginde, o sdyle cevap verir: “Hayir,
0 benim bebegim, benim bebegim o0.” Sevgilisi icin hayatini kurban ede-
cektir; kiz da onun i¢in. Doruk’ta beraber éimeyi sectiklerinde, trajik bir
kayip hissederiz.

SILENCE OF THE LAMBS (KUZULARIN SESSIiZLiGi): Romanin
ve senaryonun yazarlari Clarice’i (Jodie Foster) pozitif odak noktasina
koymuslardir ama ayni zamanda Hannibal Lecter (Anthony Hopkins) et-
rafinda; ikinci bir iyilik merkezi de sekillendirip empatiyi ikisine de cek-
mislerdir. Once, Dr. Lectere takdire sayan ve arzu edilir nitelikler tahsis
ederler: Muazzam bir zeka, keskin bir nuktedanlik ve ironi kabiliyeti, bir
beyefendi gekiciligi ve en 6nemlisi sakinlik. Biz bdylesi cehennem bir
diinyada yasayan birinin nasil olup da bu kadar kendinden emin ve kibar
kalabildigine hayret ederiz.
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Sonra, yazar bu nitelikleri celiskilendirmek icin Lecter’i sinik, alik bir
toplumla cevreler. Hapisteki psikiyatristi sadisttir ve reklam digkinu bi-
ridir. Gardiyanlar budaladir. Cézillmeyen bir davada Lecter’in yardimini
isteyen FBI bile ona yalan sdyler, bir Carolina adasinda agik cezaevi va-
adiyle kendi ¢ikari do@rultusunda kullanir onu. Bir stire sonra akla burin-
durtyoruz: Evet, “insanlari yiyor ama daha k6t seyler de var. Simdi 6r-
nek digtuinemiyorum, ama...” Derin distncelere daliyor ve empati kuru-
yoruz: “Eger insan yiyen bir psikopat olsaydim, tipki Lecter gibi olmak is-
terdim.”

Gizem, Gerilim, Dramatik ironi

Merak ve kaygl, seyirciyi hikayeye baglamak i¢in (¢ olasi yol yaratir:
Gizem, gerilim ve dramatik ironi. Bu terimler tirlerle karistinimamalidir;
bunlar, meraki yakalama tarzimiza gore farklilagan 6ykl ve seyirci ara-
sindaki iligkileri isimlendirir.

Gizem’de, seyirci karakterlerden daha az bilir.

Gizem yalnizca merak kullanitarak ilgi toplamak demektir. izah edici
olaylar yaratip sonra bunlan gizleriz; 6zellikle de art dyktdeki olgu ya da
olaylari. Seyircinin merakini bu gegmis olaylarla uyandirnz, gergekler-
den klgUk parcalar vererek oynariz onlarla, sonra onu kasten ‘kirmizi
ringa’larla yaniltarak meraki karanhkta birakiriz; dyle ki biz gercek olay
ya da olgulan saklarken seyirci yanlis olay ya da olgulara inanir veya
onlardan stiphelenir.

‘Kirmizi ringalar eglenceli bir etimolojiye sahiptir: Kéyluler, ortacag
ormanlarinda geyikleri ve ormantavuklarini kagak avladiktan sonra ga-
nimetleriyle sivigiriarken, Malikane’nin tazisinin, kafasini karistirmak igin
ormanda bir balik, ‘kirmizi bir ringa’ siriklerlerdi.

Bu, kirmizi ringalar ile dikkatleri bagka yéne ceken, insanlari ilgi gés-
termek zorunda birakan, kafa karistiran ve meraka salan teknik, bir tirin
seyircileri ve yalnizca onlar memnun eder; ki bu da cinayet gizemidir. iki
alt cesidi vardir: Kapali gizem ve Agik gizem.

Kapal gizem, art dykude gorilmemis bir sekilde islenen bir cinayettir
ve Agatha Christie tarzidir. “Kim yapti bunu?” seklindeki asil soru, stip-
heleri cesitlendirir. Yazar, seyirciyi stirekli yanhs tahminlere salacak katil
olmasi muhtemel en az ¢ karakter gelistirmelidir, kirmizi ringa yani; bu
arada asi! katilin kimligini doruga kadar saklamahdir.

Acik gizem Columbo tarzidir; seyirci cinayetin islendigini ve hatta kim
tarafindan iglendigini bile goriir. Yazar birgcok slpheli igin bircok ipucu
yedeklerken &ykid, ‘Onu nasil yakalayacak’a donasur. Cinayet ayrintili
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ve girift, kusursuz bir cinayet olarak gérinmelidir; teknik ayrintilar ve bir
siirli agama iceren karmasik bir diizen... Ama seyirci, bu 6gelerden bi-
rinin mantigin 6limcadl kusuruna sahip oldugunu topyekan bilir. Dedektif
sahneye vardiginda icglidiisel olarak cinayeti kimin isledigini bilir, kusurlu
kanitlar ararken bir slirli ipucunu eler, gerekeni bulur, daha sonra kendi-
liginden itiraf edecek olan kibirli-kusursuz-cinayet-igleyenle yizlesir.

Gizem’de katil ve dedektif doruktan ¢ok 6nce gercekleri bilirler ama
kendilerine saklarlar. Seyirci arkadan kogarak, anahtar karakterlerin hali
hazirda ne bildiklerini gdzmeye calisir. Slphesiz, eger yarigi kazanabi-
lirsek, kendimizi magdlup hissederiz. Kim ya da nasil diye tahmin etme-
yi guclikle denerken aslinda yazarin usta dedektifinin ¢ézmesini isteriz
olay\.

Bu iki katiksiz tasarim hicvedilebilecegi gibi bunlarin kanstirilmasi da
mumkindir. CHINATOWN kapali baglar ama ikinci b&élim dorugunda
acilir. THE USUAL SUSPECTS kapah gizemin parodisini yazar. “Kim
yaph bunu” diye baslar ama sonra “Kimse yapmadi onu”ya dénusur... ne
olsa “0” olabilir.

Gerilim’de seyirci ve karakterler ayni bilgiye sahiptir.

Gerilim merak ve endiseyi blinyesinde birlestirir. Komedi ve drama
filmlerinin ylizde doksani ilgiyi bu sekilde toplar. Bununla beraber, geri-
limde merak olguya ya da olaya iliskin degildir; merak bir sonuctur. Bir
cinayet gizeminin sonucu her zaman katidir. Kimin yaptigini ya da nasil
yaptigini bilmesek de, dedekiif katili yakalayacaktir ve 6yki mutlu bite-
cektir. Ama geciktirim dykuleri mutlu sonlu veya kétli sonlu bitebilir; ya
da ironiyle.

Karakterler ve seyirci anlatim boyunca ayni bilgiye sahip olarak omuz
omuza ilerler. Karakterler izahsal olgu ya da olayi kesfettiginde, seyirci de
kesfeder. Ama kimsenin bilmedigi sey “bunun nasil tersyiiz olacagi”dir.
Katiksiz gizemde iliskimiz sempatiyle sinirliyken, bu tir iliskide kahra-
manla empati kurariz ve kimliklerimizi onunla 6zdeslestiririz. Usta dedek-
tifler cana yakin, sevimli ve hog insanlardir ama higbir zaman ontarla 6z-
deslesmeyiz ¢linkt onlar kusursuzdurlar ve gercek bir tehlikeyle, nazik
durumla kargi karsiya degildirler. Cinayet gizemleri satrang oyunlari gibi-
dir; akil icin sogukkanh eglencelerdir bunlar.

Dramatik ironide seyirci karakterden daha ¢ok sey bilir.
Dramatik ironi esasen sadece kaygl boyunca ilgi yaratir, sonug ile
olaya ve olgulara iliskin meraki elemistir. Bdyle dykiler genellikle final

sahnesiyle acilir, sonucu kasten izleyiciye hediye eder. Seyirciye olay-

295



lar gerceklesmeden dnce onlan bilmenin tanrisal ustinligd verilince, bu
duygusal deneyim degisir. Gizemde sonug igin endise ve kahramanin
iyiligi icin korku varken, dramatik ironi, bizim halihazirda bildigimiz gayin
karakter tarafindan kesfedilmesi ve felakete giden bir adami gérmenin
dogurdugu merhamet duygusuyia dehget anlarina dénusar.

SUNSET BOULEVARD: ik sekansta Joe Gillis’in (William Holden)
cesedi, Norma Desmond’'un ylizme havuzunda ylGzustli ytzmektedir.
Kamera havuzun dibinden ¢eker, yukari, cesede bakar ve dig-ses an-
latiminda Gillis, muhtemelen bizim merak ettigimiz seyi, bir yizme ha-
vuzunda nasit 61digini derin derin disinmektedir, o anlatacaktir bize.
Film bir flashback’ler serisi haline gelir, bir senaryo yazarinin bagan igin
mucadelesini dramatize eder. Merhamet duyar ve dehgete kapiliriz bu
zavalli adam bizim bildigimiz bir alinyazisini yagarken. Biliriz ki zengin
bir kokonadan kagma ve dirdst bir senaryo yazma cabalarn hicbir sey
getirmeyecektir ve macerasi sonunda bir ylizme havuzunda ceset olarak
sonlanacaktir.

BETRAYAL: Anti-olay arzusunun dykiyu sondan basa dogru anlatma
yontemi 1934’te Phillip Kaufman ve Moss Hart tarafindan, oyunlart MER-
RILY WE ROLL ALONG igin icat edildi. Kirk yil sonra Harold Pinter bu fikri
dramatik ironinin son kullanimini istismar etmek i¢in kullandi. BETRAYAL
eski asiklar, Jerry ve Emma (Jeremy lrons ve Patricia Hodge) ayrilma-
larindan yillar sonra ilk kez gériglyorlarken agilan bir agk hikayesidir.
Gergin bir anda Emma kocasinin bildigini itiraf eder; kocasi da Jerry’nin
en iyi arkadasidir. Film devam ederken ayrilma sahnelerine flashback’ler
yapilir, askin aitin giinlerini kapsayan zamaniara dénlir, sonra da erkek
kizla karsilastiginda biter. Geng asiklarin gézleri 6nceden sezigle paril-
darken biz karigik duygularla dolmusuzdur: Agklarini yasasinlar isteriz,
hostur ¢linki; fakat ayni zamanda cekecekleri batun acilan da biliriz.

Seyirciyi dramatik ironi pozisyonuna konumlandirmak bitin meraki
silmez. Seyirciye ne olacaginin gosterilmesi bu sonucu dogurur: “Bu ka-
rakterler neden ve nasil benim hali hazirda bildigim sekilde davraniyor-
lar?” Dramatik ironi seyirciyi karakterlerin hayatlarinda gidulerin ve se-
bep olan gugclerin daha derinine bakmaya cesaretlendirir. Bu yizden hog
bir filmi ikinci izleyisimizde ilkinden daha ¢ok zevk aliriz; en azindan al-
digimiz zevk farkhidir. Yalnizca az kullanilmig merhamet duygularinin ve
blylk korkularin kastarini bikmekle kalmayiz, sonug ile olay ve olgular
hakkindaki meraktan da kurtarmigizdir onu; simdi artik icsel yagsamlara,
bilingsiz enerjilere ve toplumun ince ¢arklarina yogunlasabiliriz.

Bununla beraber tarlerin ¢cogunlugu saf gizeme ya da saf dramatik
ironiye gbtirmez kendilerini. Bunun yerine yazar, Geciktirim’de bu ikisini
kanstirarak anlatimi zenginlestirir. Batin Geciktirim tasarimlarinda bazi
sekanslar gizemi, mutlak olgulara, olaylara yénelik merak: arttirmak icin
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kullanirken, bazilari da seyircinin yiredine dokunmak igin dramatik ironi-
ye yer verir. -

CASABLANCA: Birinci bolimiin sonunda biz, Rick ve flsa’nin Paris’te
bir agk yasadigint ve sonradan ayrildiklarini 6greniriz. ikinci bélim bir
flashback’le Paris’e acilir. Dramatik ironi agisindan bakildiginda, biz
genc asiklarin trajediye siriklendiklerini biliriz ve masum romantizmleri
icin dzel bir sevecenlik hissederiz. ikisinin de icine derinden bakar ve
asklarinin bir yikimla bitmis olmasina hayret ederiz; ayni zamanda bizim
halihazirda bildigimiz seyleri kesfettiklerinde nasil tepki vereceklerini de
merak ederiz.

Sonra, ikinci bélimiin dorugunda, llsa yine Rick’in kollarindadir; onun
icin kocasindan ayriimaya hazirdir. Uglincli bélim, Rickin Kriz kararini
verdigini géstererek ama ne yapmaya karar verdigini bilmemize izin ver-
meyerek gizeme yer verir. COnki Rick, bildigimizden fazlasini bilmekte-
dir, merak uyandiriimistir: Acaba lisa ile kagacak!ar midir? Cevabi 6gren-
digimizde sarsiliriz.

Baltal, psikopat bir katille bir kadin detektifin oldugu bir gerilim Gzerin-
de calistiinizi disuniin; 6éykd dorugunu yazmaya da haztrsiniz. Bir ma-
likanenin los koridoruna konumlandirmaya karar verdiniz. Kadin, katilin
yakinlarda oldugunu biliyor ve saginda, solunda stralanmig karanliklara
acilan kapilarin arasindan yiiriirken, silahinin emniyetini tikirdatiyor. Ug
stratejiden hangisi kullanihr?

Gizem: Karsit gucun bildigi bir olay ya da olguyu seyirciden saklayin.

Batun kapilari kapatin, boylece kadin koridor boyunca yurlrken seyir-
ci katilin nerede oldugunu merak ederek sahneyi tarasin. ilk kapinin ar-
dinda m1? Digerinin? Ondan sonrakinin mi yoksa? Katil tavandan inerek
saldirsin.

Geciktirim: Karakterlere ve seyirciye ayni bilgiyi verin.

Koridorun sonunda agik bir kapi olsun. Kapinin ardindaki stk duva-
ra, baltall bir adamin gélgesini yansitir. Kadin gélgeyi gérir ve durur.
Golge duvardan geri cekilir. KESME: Kapinin ardinda bir adam, elinde
baltayla bekliyor: Kadinin orada oldugunu biliyor ve kadinin kendisinin
orada oldugunu bildigini de biliyor ¢linkii ayak seslerinin durdugunu duy-
du. KESME: Koridorda kadinin tereddit ettigi sahne: Kadin adamin ora-
da oldugunu biliyor ve adamin da, kendisinin burada oldugunu bildigini
bildigini biliyor ¢tinkQi gélgenin kimildadigini gérdl. Biz kadinin adamin
bildigini bildigini biliyoruz ama kimsenin bilmedigi bir sey var; ne olacak,
nasil sonlanacak? Adam kadini éldirecek mi? Yoksa kadin mi adami
oldurecek?

Dramatik ironi: Hitchcock’un favori yéntemini uygulayin ve seyirci-
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nin bildigi bir seyi kahramandan gizleyin.

Kadin yavasca koridorun sonundaki kapah kapiya yaklastyor.
KESME: Kapmin ardinda bir adam, elinde baltasiyla bekliyor. KES-
ME: Kadin yUridikce kamera kapal kapiya yaklagiyor. Seyirci kadinin
neyi bilmedigini biliyor ve duygulari endiseden dehs;.ete dogru evriliyor:
“O kapiya yaklasma! Tanr agkina agma o kaptyi! Kapinin arkasinda! Dik-
kat et!”
Kadin kapiyi agiyor ve ... kargasa.
Diger yandan, kadin kapiyi aginca adamila kucaklagirsa...

BALTALI ADAM

(agriyan kaslarini ovusturarak)

Tathim, batin 6gleden sonra odun kestim.
Yemek hazir mi?

... bu dramatik ironi degil yanlis gizem ve onun yakin akrabasi baya-
g! surpriz olacakti.

Seyircinin merakinin belki bir miktari zaruridir. O olmadan anlatim
makinesinin carklari durur. Zanaat, seyirci gelecege baksin ve sorular
sorsun diye, size olay ve olgulan ya da sonucu gizleme glicin( veriyor.
Eger miunasipse, seyircinin aklini karnistirma glcinu de veriyor. Ama bu
glcl suistimal etmemelisiniz. Bdyle yaptiginizda seyirci hisran iginde
filmden yGz gevirir. Bunun yerine izleyiciyi, yogunlastigi icin, sorularina
dirust ve sezgisel cevaplar vererek 6dillendirin. Kéti saka yok, bayagi
surpriz yok, yanhs gizem yok.

Yanlis gizem, olay ya da olgularin yapay bir 6rtlyle értilmesinden
kaynaklanan sahte bir meraktir. Seyirciye verilebilir nitelikte ve verilmesi
zorunlu olfan izah, ilgiyi uzun siire elde tutma maksadiyla dramatize edil-
memig pasajlar boyunca esirgenmistir.

ACILIS: Kalabalik bir yolcu ugag: firtinaya yakalanir. Ugagin kanadina
yildinm diser ve ugak daglk bir alana dogru digmeye baglar. KESME:
Otuz dakikalk bir flashback boyunca, élimcil yolculuga ¢ikacak yolcu-
larin ve murettebatin yagamlarinin can sikict ayrintilarini igleyin. Bu sa-
tasma, ya da ugurum kancasi, yazar tarafindan verilmis topal bir vaattir:
‘Uziilmeyin millet, eger bu sikici ayrintilar boyunca beni yalniz birakmaz-
saniz, er ya da ge¢ olaya ddnecegim.’
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SURPRIiZ PROBLEMI

Oykii anlaticiya bir duayla gideriz: “Lutfen, ltfen iyi olsun. Daha 6nce
hic yasamadi@im bir sey yasatsin bana, canli bir gergegin igylizini an-
latsin. Higbir zaman komik bulmadigim bir seye gilmemi saglasin. Daha
6nce bana hi¢ dokunmayan bir seyle duygulandirsin beni. Dinyaya yeni
bir gbzle bakayim. Amin.” Diger bir deyigle, seyirci slrpriz i¢in dua eder;
slirpriz i¢in, umulanin tersi yani.

Karakterler sahnede belirdiginde, seyirci onlari beklentileriyle kusatir,
‘bunun olacagini hisseder, ‘su’nun degigsecegini dustnir; Bayan A pa-
ray! bulacaktir, Bay B kizi elde edecektir, Bayan C aci ¢gekecektir. Eger
seyircinin olmasini bekledigi sey olursa, ya da daha kétisU, eger seyirci-
nin olmasini bekledigi sekilde olursa, bu seyirciden daha mutsuz seyirci
olamaz. Onlari sasirtmalyiz.

Sirprizin iki gesidi vardir: Bayad slrpriz, Gergek surpriz. Gergek
slirpriz, tahmin ve sonuc arasinda boslugun aniden ifsa edilmesinden
dogar. Bu tir strprizler gercektir ¢ctinkli bunu bir kavrayis kosusturmaca-
sI, kurgusal diinyanin ylzeyinin attinda saklanan gercgekligin ifsasi izler.

Bayag@: slrpriz seyircinin savunmasizliindan faydalanir. Karanlikta
otururken seyirci hislerini 6yku anlaticinin elierine birakmistir. Biz izleyi-
ciyi gérmeyi ummadidi bir seyi siikse yapan bir gecisle gdstererek ya da
devam edecegini diisinddd bir seyi ansizin keserek sasirtiriz. Ani ya da
aciklanamayacak bir sekilde anlatim akisini keserek sarsabiliriz insan-
lari. Ama Aristoteles’in yakindigi gibi: “Eyleme ge¢mek (zere olmak ve
eyleme gegcmemek en kétusudir. Dehgete dusiricli ama trajik degildir.”

Bazi turlerde —korku, fantezi, gerilim- bayagi surpriz bir adettir ve eg-
lencenin bir kismini teskil eder: Kahraman karanlik bir dar sokak boyun-
ca yurimektedir. Bir el uzanir sahnenin kenarindan ve omzunu kavrar,
kahraman arkasini doner —ve elin sahibi en iyi arkadastdir. Bununla be-
raber, bu tirlerin haricinde bayagi sUrpriz kalitesiz bir ydntemdir.

MY FAVOURITE SEASON: Kadin (Catherine Deneuve) evlidir ama
mutlu degildir. Onu sahiplenen agabeyi sebebiyle evililigi calkalanmakta-
dir; kadin nihayetinde gergekten kocasiyla mutlu olamadigina ikna olur
ve agabeyiyle yasamaya karar verir. iki kardes bir apartmanin en (ist ka-
tindaki daireyi tutarlar. Bir gin eve icinde belirsiz sikintilarla déner aga-
bey. Eve girdiginde acik bir cam gorir; perdeler dalgalanmaktadir. Onun
gorus agisindan kardeginin agsagida, kaldirim taginda paramparga olmus
bedenini gérariz, élmistdr, bir kan havuzunda yizmektedir. KESME:
Yatak odasi ve kiz kardes uykudan uyanir.

Neden, ciddi bir aile draminda bir ydnetmen, agabeyin hezeyanli im-
geleminden korkung, sok edici sahnelere yer versin? Clnku belki de 6n-
ceki otuz dakika dyle katlanilamaz derecede sikictydi ki, film okulundan
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6grendigi bir numarayla kigimizi tekmelemek zamani geldigini dugtndd.
TESADUF PROBLEMi

Oykl anlam yaratir. Tesadiif, dyleyse, bizim digmanimiz gibi gérin-
mektedir; cOnkd alemdeki seylerin absurt ve rastgele carpismasidir; ta-
nimiamak gerekirse, anlamsizliktir. Ama yine de hayatin bir bélimina
olusturur tesadufler, hatta biiy(ik bir bolimind, var olugu sarsan bir bo-
[Gmun; sonra da geldikleri kadar absurt bir sekilde ¢ekip giderler. Daha-
s1, ¢6zUm tesadiflerden kaginmak degildir, onu yagsama nasil anlamsiz-
ca giriyorsa o sekilde dramatize edebilmektir, zamanla anlam kazandir-
maktir ona; tipk! rastlantisalligin manttk digiiginin, gergcek yasamin man-
tigina dénasmesi gibi.

Once, tesadiifii onun disinda anlam insa edebilmeye yeterli za-
man birakacak sekilde, erkenden getirin.

JAWS'In tetikleyici olayi: Bir kdpekbahd, rastgele sansla, bir ytzici-
yu yer. Ama kdpekbaligi dykiden ¢ikip gitmez bir kerede. Kalir ve ma-
sumlari surekli tehdit ederken zamanla anlam kazanir. Ta ki biz su hissi-
yati kazanana dek: Hayvan bunu bile bile yapmaktadir ve dahasi bundan
zevk almaktadir. Kétindn tanimt degil midir bu: Digerlerine zarar vermek
ve bundan zevk almak. Hepimiz insanlarn elimizde olmadan incitiriz ama
hemen pigsmanlik duyariz. Ama ne zaman ki birisi kasten digerlerinin aci
cekmesine sebep olmak ister ve bundan zevk alir; iste kdtl budur deriz.
Képekbahg doganin karanlk tarafinin gli¢li bir simgesi olur sonra; hepi-
mizi yutmaktan zevk alacak ve bunu yaparken kahkahalarla gulecek bir
kota. ..

Dahasi, tesaduf bir dykiiye ugrayip bir sahneyi tersyliz ettikten son-
ra, gikip gitmemelidir. Ornek: Eric umutsuzca, ayn diistigu sevgilisini,
Laura’y) arar, ama ta§|nm|$t|r kadin. Bosuna arayigiardan sonra bir bira
icmek icin durur. Yanindaki taburede Laura’ya yeni evini satan emlak-
¢! oturmaktadir. Adam Eric’e kadinin tam adresini verir. Eric tesekkrler
ederek ayrilir ve bir daha da emlakgiy! hic gérmez. Bu olamayacak bir
sey degildir ama sa¢cmadir.

Diger yandan, emlak¢inin adresi hatirlayamadigint ama ayni zaman-
da Laura’nin kirmizi, spor, italyan bir araba aldigini animsadigini di-
sunelim. ikisi bardan beraber gikarlar ve caddede kadinin Maserati’sini
gorirler. Ikisi de kaptya ylriir. Laura, ikisini de iceri davet etmekle birlikte
Eric’e hala kizgin oldugundan emlakgiya cilve yapar ve Eric’i sinirlendir-
meye calisir. Anlamsiz iyi sans simdi Eric’in arzusuna ulagsmasina karsi
cikisin bir gucu haline gelmigtir. Bu Gggen oykinin geri kalan kismini
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insa edebilir.
Kural olarak, tesadiifii dykinin ortasindan sonra kullanmayin. Bunun
yerine dykiinun dizginlerini karakterlerin ellerine gitgide daha ¢ok verin.

ikinci olarak, tesadiifii sakin bir sonu gevirmek igin kullanmayin.
Bu deus ex machina’dir; yazarin igleyebilecedi en blyik glinahtir.

Deus ex machina Yunan ve Roma klasik tiyatrolarindan alinmig Latin-
ce bir ibaredir; makineden tanri demektir. Tiyatro MO 500’den MS 500’e
kadar tim Akdeniz havzasinda gelisti. Bu yUzyillarda yizlerce oyun ya-
zan pek ¢cok sahne yazdi ama bunlardan ancak yedisi hatirlaniyor, di-
gerleri ¢ok sUkUr unutuldu, esasen dykude deus ex machina kullanmaya
egilimlerinden dolay1 hak etmiglerdi bunu. Aristoteles bu uygulamadan,
tipkir bir Hollywood yapimcisi gibi yakinmistir: “Neden bu yazarlar su isin
sonuna yetisemezler sanki?”

Bu fevkalade, bazilari on bin Kigi alan, akustik agidan kusursuz, at nal
seklindeki amfiteatrlarin uzak noktasinda konumlanan sahne, yuksek bir
duvardl. Asa@ida kapilar ya da arklar vardi girig ¢ikis icin. Fakat tann
rolint oynayan aktdrler kasnaklar ve iplerle duvarin tepesinden indirilen
bir kiirside dururlardi. Bu ‘makineden tanr’ ydéntemi, Olimpos’tan inen
ve oraya geri ¢ikan tanrilarla gérsel bir paralellik teskil ederdi.

Oyki doruklar iki bin bes yiiz yil énce de buglinkii kadar zordu. Ama
antik oyun yazarlarinin bir ¢ikis yolu vardi. Bir éyki pisirirlerdi, dénam
noktalarint seyirciler mermer oturaklarindan diisecek gibi oluncaya dek
blkerlerdi, sonra eger oyun yazarinin yaraticiigt tikenmis ve gercek bir
doruk icin yetersiz kalmigsa, gelenekler ona bir tanriyt sahneye manive-
layla hareket ettirerek getirmesi ve problemden bdyle kagmasi igin izin
veriyordu; Apollo ya da Athena geri kalan her seyi hallederdi. Kim yasar,
kim 6l0r, kim kimle evlenir, ebediyen kim lanetienir... ve bunu tekrar tek-
rar yaptilar.

Oykil doruklart yazmak iki bin bes yiiz yil énce ne kadar zorsa, bu-
glin de dyle. Bugliin de yazarlar hala bitiremedikleri dykller pisiriyorlar.
Ama sonda bir tanriyi gokten indirmek yerine tanrisal eylemleri kulla-
niyorlar -HURRICANE filminde asiklari kurtaran kasirga, ELEPHANT
WALK’da ask Ucgenini ¢ozen filin kagtsy, THE POSTMAN ALWAYS
RINGS TWICE'da ve THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF BEING’de
filmi bitiren trafik kazasi, JURASSIC PARK’'da T-Rexin velaciraptorleri
mahveden, tam zamaninda sigrayisi.

Deus ex machina sadece batin anlami ve duyguyu silen bir silgi de-
gildir, ayni zamanda seyirciye yoneltilmis bir hakarettir. Her birimiz haya-
timizin anlamini daha iyiye ya da daha kotiye gétirmek i¢in segim yap-
mamiz ve eyleme gegmemiz gerektigini biliriz ¢linkd. Higbir rastlantinin
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etrafimizdaki kaosa ve haksizliklara ragmen gelip sorumlulugumuzu sir-
timizdan almayacagnt biliriz. islemediginiz bir sug yuzinden hayatinizin
geri kalan kismini bir hlicrede kilitli gegirmek zorunda kalabilirsiniz. Ama
her sabah yine uyanmak ve anlamlandirmak zorunda kalirsiniz. Kafami
bu duvara vurarak aklimi kaybetmeyi mi segcerim yoksa gunlerimi deger-
lendirecek bir seyler bulmaya mt ¢calisinm? Yasamiarimiz eni konu kendi
ellerimizde. Deus ex machina bir hakarettir ¢ink( yalandir.

Bicimlendirilmemis filmlerin bir istisnasi nedensellik i¢in yedek biraki-
lan tesadiftir: WEEKEND, CHOOSE ME, STRANGERS IN PARADISE
ve AFTER HOURS tesadiifle baglar, tesadiifle ilerler, tesadUfle biter. Te-
sadifler dykiiye hikkmettiginde, bu, yeni ve 6nemii bir anlam yaratir: Ha-
yat absurttir.

KOMEDI PROBLEMI

Komedi yazarlar vahsi diinyalarinda, oyun yazarlarina yol gdsteren
prensiplerin iglemedigini sik sik hissederler. Ama ister hicivsel ister ¢il-
ginca giliing olsun, komedi, éyki anlatiminin bir bagka tartdar. Bununla
beraber, hayatin trajik ve komik gérinimleri arasindaki derin bélinme-
lerde bazi énemli istisnalar mevcuttur.

Drama yazarn insano@luna hayrandir ve 6ziinde bunu sdyleyen calis-
malar yaratir: En kéth sartlar altinda, insan ruhu olaganuistudir. Komedi
de, en iyi durumdaki insanin mutlaka igin icine etmek i¢in baz yollar bul-
duguna isaret eder.

Komik kinizmin siritan maskesinin arkasini dikizledigimizde tUmitleri
suya diism(s bir idealist buluruz. Komik duyarlik diinyanin kusursuz ol-
masini ister ama etrafina bakinca a¢gdzlilik, yozlagsma ve cinnet bulur.
Sonug depresyona girmis Kizgin bir sanatgidir. E§er bundan stphe duyu-
yorsaniz, birini aksam yemegine davet edin. Hollywood'daki her ev sahibi
su hatayi yapmistir: “Hadi, partiye birkag komedi yazari davet edelim.
Ortama canlilik katar bu.” Tabii... Saglik gérevlileri gelene kadar.

Bu kizgin idealistler, bununia birlikte, diinyaya ne kadar ¢lruk bir yer
oldugu hakkinda nutuk g¢ekecek olsalar, kimsenin kendilerini dinieme-
yecegini bitirler. Ama eger ylceyi 6nemsizlestirirlerse, pantolonlar in-
dirirlerse, eger toplumun zorbaliklanni ifsa ederlerse, budalaliklarini ve
acgozluluklerini sergilerlerse ve insanlari guldirebilirlerse, her sey degi-
sebilir o zaman. Ya da dengelenir. Yani Tanri komedi yazarlarini koru-
sun. Onlarsiz hayat nasil olurdu kim bilir?

Komedi saftir: EQer seyirci gllerse calisiyordur, eger gilmezse ca-
hsmiyordur. Tartisma bitmistir. Elestirmenler komediden bu ylizden nei-
ret eder; sdyleyecek bir sey yoktur. Eger CITIZEN KANE'in dalavere ve
cumbis manzaralari iginde sisirilmis bir uygulama oldugunu ileri stirecek
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olsam, basmakalip karakterlerle dolu oldugunu, hileli bir 6yku anlatimiyla
kivrildigini, tutarsiz Freudyen ve Pirandellian kliselerle dolduruldugunu,
dinyayi etkilemeye galisan sakar bir cakaci tarafindan yapildigint sdyle-
sem, sonsuza dek tartisabiliriz cinki CITIZEN KANE seyircisi sessizdir.
Ama A FISH CALLED WANDA komik degil desem, bana acirsiniz ve
yurdr gidersiniz. Komedide bitun tartismalara kahkahalar noktayi koyar.

Oyun yazari igsel yagsamin buyusiine, insan yuregindeki hirslarin, ga-
nahlarin, tutkularin, ¢ilginliklarin ve hayallerin biiylistine kapiimistir. Ama
komedi yazar béyle degildir. O toplumsal yagsami secmistir, -toplumda-
ki eblehligi, aptal kibrini ve vahseti. Komedi yazar farkli bir durumu segip
ayirmigtir; ikiyhzIoiok ve budalaliktan kabuk baglamaya basladigini goé-
rir ve sonra saldiriya geger. Cogu kez filmin adindan hangi sosyal duru-
mun saldir altinda oldugunu anlariz.

THE RULING CLASS zenginlere saldinr, tipki TRADING PLACES, A
NIGHT AT THE OPERA ve MY MAN GODFREY gibi. PRIVATE BENJA-
MIN ve STRIPES gibi M*A*S*H de askerlige saldirir. Romantik komediler
—HIS GIRL FRIDAY, THE LADY EVE, WHEN HARRY MET SALLY- asik-
lar arasindaki kur yapmalari hicveder. NETWORK, POLICE ACADEMY,
ANIMAL HOUSE, THIS IS SPINAL TAP, PRIZZI'S HONOR, THE PRO-
DUCERS, DR. STRANGELOVE, NASTY HABITS ve CAMP NOWHE-
RE sirasiyla televizyona, okula, rock ‘n’ roll’'a, mafyaya, tiyatroya, soguk
savag siyasetine, Katolik Kilise’sine ve yaz kamplarina saldirir. Eger bir
film kibriyle kalinlagiyorsa, bu da alay konusu igin olmus bir meyvedir:
AIRPLANE, YOUNG FRANKESTEIN, NAKED GUN. Tavirlarin komedisi
olarak bilinen sey sitkom; orta sinifin hicvi olmaya baglamigtir.

Bir toplum kendi kurumlarini elestiremiyor ve onlarla alay edemiyor-
sa, gllemez. Yazilmis en kisa kitap, Alman mizahinin tarihi kitabi ofur-
du; otoritenin felg edici korkusundan strekli aci cekmis bir kultir. Komedi
aslinda kizgin, antisosyal bir sanattir. Dahasi zayif komedinin problemini
¢bzmek icin yazar 6nce sorar: Neye kizginim? Toplumun, kendisinin ka-
nini kizistiran yénini boylelikle saptar ve saldiriya geger.

Komik Tasarim

Dramada seyirci, bir miktar gelecegi surekli elinde tutar, kendiierini
film boyunca cekerek sonucu bilmek isterler. Ama komedi, yazarina an-
latim mekanizmasinin ¢arklarini durdurma imkani verir; seyircinin ileriyi
dislinen aklina set cekme imkanini yani; ve anlatimin igine éykade hichir
amaci olmayan bir sahne sikigtirma olanagini da sunar. Sahne sadece
Gnlemler icin oradadir.

LITTLE SHOP OF HORRORS: Mazosist hasta (Bill Murray) sadist
disciye (Steve Martin) gider ve dis¢i sandalyeye sokulurken sbyle der:
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“Uzun ve yavas bir kanal tedavisi istiyorum.” Giilmekten dldiiren bir ko-
medi ama hikayede hi¢ isi yoktur. Eger atilsa kimse fark etmeyecektir.
Ama atilmali midir? Kahretsin, atdimamali; ¢gok komik. Ne kadar az hikaye
anlatilabilir ve-ne kadar fazla katiksiz komedi bir filme sokulabilir? Marx
Brothers’t izleyin. Zehir gibi bir komedi, tetikleyici olay ile tamamlanmis,
birinci, ikinci ve Gglnci bélim doruklari var; bir Marx Brothers filminde
her zaman bir aradadir bu unsurlar. Ama bu sahneler toplasaniz on da-
kika sirer. Geri kalan seksen dakika Marx Brothers’'in bas dondirici
dehasina teslimdir.

Komedi tesadiife dramadan daha ¢ok misamaha gosterir ve eger iki
sey yapiimigsa bir deus ex machina’ya bile izin verebilir: Birincisi, seyir-
ciye, kahramanin ¢ok bilyiik acilar cekegeldigi hissettiriimelidir. ikinci-
si, higchbir zaman umutsuz olmaz, highir zaman umudunu kaybetmez. Bu
sarilar altinda seyirci sdyle diigiinebilir belki: Lanet olsun, hediyesini ver
ona!

THE GOLD RUSH: Doruk’ta Kliglik Chap (Charlie Chaplin) neredey-
se soguktan donmak Uzeredir ki, bir kar firtinasi, onu kultibesiyle birlikte
Alaska Ozerinden ugurur ve tak diye bir altin madenine birakir. KESME:
Zengindir, iki dirhem bir ¢ekirdek giyinmistir, puro icmektedir, Amerika'ya
dénmektedir. Komik bir tesadif seyirciyi distiindurir: “Bu adam ayakka-
bilarini yiyordu, diger madenciler tarafindan yenecekti neredeyse, bir boz
ay! tarafindan yok edilmesine ramak kalmisti, dans eden kizlar tarafin-
dan reddedildi, -Alaska’nin batun yolunu yiradi. Bir mola ver ona.”

Komedi ve drama arasindaki keskin fark sudur: Her ikisinin
sahneleri de slrpriz ve sezgi ile ddner; ama komedide tahmin ve
sonug arasindaki bosluk ac¢ildiginda gébekleri ¢atlatan kahkahalar
alir seyirciyi.

A FISH CALLED WANDA: Archie Wanda'y: kiralik bir agk yuvasina
goturar. Kiz dért gbzle bekler ve igi yanip tutusurken Archie’nin odanin
etrafinda parmak uglarinda soyunurken kendisinin icini kipirdatan Rus
siirleri okuyarak dans edisini izlemektedir. Archie i¢c camasirini basinin
Ustiine koyar ve kendisinin utancin korkusundan azade oldugunu bildi-
rir... kapi acilir ve bitin bir aile iceri girer. Tahmin ve sonug¢ arasinda
katil bir bosluk.

Kabaca, komedi komik bir éykadar; ayrintilanyla yuvarlanan bir sa-
kadir. NOktenin bir anlatimi senlendirmesi, yalniz basina o anlatimi ko-
medi yapmaz. Nikte daha ¢ok, Dram-komedi gibi (ANNIE HALL) ya da
Sug-komedi gibi (LETHAL WEAPON) melezier yaratir. Gergcek bir komedi
Oykish yazip yazmadiginizi, zararsiz bir masumu oturtup hikayeyi an-
lattiginizda anlarsimiz. Ona nukteli diyaloglar ve gullsler olmadan sa-

304



dece neler olup bittigini anlatin; o da gullsin. Sahneyi her gevirdiginiz-
de gllsun, bir-daha ¢evirin ve bir daha gulsin; gevirin glisin, perdenin
sonunda onu yerlere yatirdiysaniz, igte komedi budur. EJer hikayenizi
anlattiniz ve insanlar gtilmediyse; siz bir komedi yazmadiniz demektir.
Siz yazmigsinizdir... baska bir sey.

Bununla beraber ¢6ziim, zekice palavralan ve rolleri gelistirmeye ca-
lismak ya da surata pasta atmak degildir. Komik yapilar onlari cagirdigin-
da guidsler kendiliginden gelecektir zaten. Bunun yerine dénum noktala-
rina yogunlasin. Her eylem igin énce sorun: “Bunun karsiti nedir?” Sonra
onu bir adim ileri tagiyin: “Bu kargidaki duvarin ardinda ne var?” Komik
slrprizin dodurgan bosluklariyla komik bir 6yki yazin.

BAKIS ACISI PROBLEMI

Senaryo yazari icin bakig acisi iki anlama gelir. Oncelikle, bakig aci-
sindan ¢ekim yapiimasini anlatir. Ornegin:

GUNDUZ, YEMEK ODASI

Jack kahvesini yudumlamaktadir. Ansizin tiz bir fren sesi duyar ve evi
sallayan bir ¢arpisma olur. Cama kosar.

JACK'IN BAKIS AGISI’'NDAN:

Camdan disarisi: Tony’nin arabasi garaj kapisina girmistir ve oglu ¢i-
menlerin Gzerinde kikirdayarak sendelemektedir. Sarhostur.

JACK'IN UZERINDEN:
Pencereyi 6fkeyle ardina kadar acar.

Bununla beraber ikinci anlam, yazarin gorisine baglidir. Hangi bakig
agisindan yazilmigtir her bir sahne? Oykinin tim( hangi bakig agisin-
dan anlatimigtir?

BiR SAHNE iCINDEKI BAKIS ACISI

Her sahne belirli bir yer ve zamanda cekilir; biz olaylan tasarladik¢a
sahne sahne cekilir; peki, ama olaylari izlemek i¢in biz kendimizi nerede
konumlandirinz? Bu bakis agisi, karakterlerimizin davranislarini tarif et-
mek igin, gevreyle olan etkilegimlerini anlatmak icin aldigimiz mevzidir.
Bakis acisi tercihimiz okurun sahneye nasil tepki verecegi ve daha sonra
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yénetmenin senaryoyu nasil sahneye koyacag! ve nasi gcekecegi Gzerin-
de etkilidir.

Kendimizi bir aksiyonun 360 derece etrafinda, herhangi bir yerde
mevzilenmig hayal edebiliriz; ya da aksiyonun ortasinda, 360 farkh aci-
dan bakiyor olarak dlslnebiliriz, -aksiyonun yukarisinda, asagisinda ya
da kuresel olarak bagka herhangi bir yerinde. Bakis agisinin her baska
secimi, empati ve his (zerinde farkh bir etki yapar.

Ornegin yukandaki baba/ogul sahnesine devam ettigimizde, Jack
Tony’yi cama ¢agirir ve tartigirlar. Baba tip fakilltesinde okuyan bir gocu-
gun neden sarhos oldugunu bilmek ister ve Universiteden kovuldugunu
Ogrenir. Tony cilgina dénmis, baskalarindan ayrimig, tek basina dolag-
maktadir. Jack evden kosarak ¢ikar ve oglunu teselli eder.

Kolayhkla ayirt edilebilir sekilde birbirinden: farkli doért bakis agisi se-
cimi vardir bu sahnede: Bir; Jack’i imgeleminizin tam ortasina koyun.
Masadan cama kadar izleyin onu; gérdiiklerini ve onlara verdigi tepkiyi
goérin. Sonra evden caddeye c¢ikana ve ogluna kavusup ona sarilana dek
onunla hareket edin. iki: Ayni seyi Tony ile yapin. Sadece onunla kalin ve
caddenin basindan itibaren sekiz cizerek gelirken, cimenlerin Gzerinden
gecgerken ve garaj kapisina ¢arparken onu ¢ekin. Penceredeki babasi-
na durumu anlatmak igin nasil hareket ettigini gésterin. Cadde boyunca
ylritiin onu, sonra aniden déndiiriin babasi bagrina basacakken. Uc:
Jack ve Tony arasinda nébetlese bakis agisi. Dort: Notr bir bakis agtsi.
Onlara, bir komedi yazarinin yapabilecegi gibi, uzaktan, profilden bakin.

Birinci bakis agisi bizim Jack ile empati kurmamizi saglar, ikinci bakis
acisi Tony ile, Gictincusu bizi her ikisine de yaklastinr, dérdincisu ikisine
de yaklastirmaz ve bizi onlara giilmeye tegvik eder.

BiR OYKU iCINDEKI BAKIS ACISI

Eder bir filmin iki saati iginde, sadece bir karakterle seyircileri derin-
den tatmin edici ve girift bir iligkiye tagtyabilirseniz, eger bir 6mur boyu
tasiyacaklart anlayis ve iliski verebilirseniz, onlara bir¢gok filmden daha
iyisini yaptiniz demektir. Bu ylizden, genelde bitin filmi kahramanin ba-
kis acisindan anlatmak anlatimi zarif ve 6zgiin bir tarza tasir. Karaktere
boyun eddirmek i¢cin onu hayali evreninizin merkezine koyun ve bitin
hikayeyi, olayi olayina kahramana tasiyin. Seyirci olaylara yalnizca kah-
raman onlarla kargiastiginda tanikhk etsin. Agikgasi, bu, hikayeyi anlat-
manin en zor yollarindan biridir.

Kolay yol zaman ve uzam boyunca seksek oynamaktir. izahi kolay-
lastirmak igin kirintilar ve pargalar tek tek toplamak... Ama bu, dyky(
yayar ve gerilimi disirdr. Tipki sinirfandiriimis zaman ve mekan gibi,
thrlerin kurah ve ana fikir gibi, kahramanin nevi sahsina minhasir bakis
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agisindan hikayeyi sekillendirmek de yaratict bir disiplindir. imgeleminizi
zortar ve sizden yapabileceklerinizin en iyisini talep eder. Sonug siki, pl-
rizsiz, hatirlanir bir karakter ve éykadar.

Karaktere ne kadar cok zaman ayirirsaniz, segimlerine taniklik
etmeye o kadar cok firsat olur. Sonug seyirci ve karakter arasinda
daha ¢ok empati ve iligkidir.

UYARLAMANIN PROBLEMI

Oyki yazmanin zorlu ugrasini atlayip da bir edebiyat yapitinin hakla-
rin1 satin altp, onu senaryoya donustirmek, adaptasyonun kibridir. Asil
mevzu higbir zaman bu degildir. Uyarlamanin zorluklarnini kavramak igin
hikayenin karmasikhgina yeniden bakiyoruz.

Yirminci ylzyilda hikaye anlatmak icin U¢ farkii aracimiz var: nesir
(roman, 6yku... vs), tiyatro (muzikal, bale, opera...) ve sahne (film ve te-
levizyon). Her arag, hayatin G¢ canlandirmasinda da, karakterleri esza-
manli catismalara tasiyarak karmasik hikayeler anlatir; bununia beraber,
bu canlandirmalarin herhangi birinin Gzerinde, her birinin kendine 6zgu
glcl ve dogustan gelen bir glizelligi vardir.

Romanin kendine has 6zelligi ve harikasi i¢csel geliskiyi dramatize et-
mesidir. Nesrin en iyi yaptigi seydir bu; bir filmden ya da oyundan cok
daha iyidir. ister birinci ister G¢linci sahis olsun; romanci disiincelerin
icine sizar ve incelikle, yogunlukla ve sairane betimlemelerle, icsel gelis-
kinin hiddetini ve kargagasini okurun sirtina ytkler. Romanda betimleme
yapihirken ekstra i¢sel betimlemelere de yer verilir, karakterlerin ¢gevre ve
toplumla olan mucadelesinin portresi sdzciklerle ¢izilir, kisisel catismalar
diyalogtarla sekillendirilir.

Tiyatronun yegane hukiimranhig! ve letafeti, igsel catismanin drama-
tize edilmesidir. Tiyatronun en iyi yaptigi seydir bu; filmden ya da ro-
mandan ¢ok daha iyidir. Harika bir oyun neredeyse sadece diyaloglardan
olusur; oranlama yaparsak ytizde sekseni kulaga, yizde yirmisi gbéze hi-
tap eder diyebiliriz. S6zsuz iletisim —jestler, bakislar, sevismeler, dévis-
meler- 6nemlidir, ama genellikle kisisel catismalar konugma boyunca ya
iyi ya da kot yénde gelisir. Ustelik oyun yazarlari, senaryo yazarlarina
veriimeyen bir ruhsata sahiptirler; onlar daha dnce higbir insanin konus-
madi§) sekilde replikler yazabilirler. Sadece siirse! diyaloglar degil, Sha-
kespeare, T.S Eliot ve Christopher Frye gibi, siirin kendisini de diyalog
olarak yazabilir, kisisel ¢catismanin manidarhgini devasa boyutlara ulag-
tirabilirter. Ek olarak, gdlgelendirmenin nianslarini eklemek igin aktdrin
canli sesine sahiptirler.

Tiyatroda i¢gsel ¢atigma altmetin boyunca dramatize edilir. Aktdr ka-
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rakteri icinden yagsama tasirken, seyirci disince ve hislerin, sdylem ve
icranin altinda kaldigini gorir. Birinci agizdan bir roman gibi, tiyatro da
seyirciyle samimiyetie konugmast igin monolog 6nlaga giymis bir karak-
ter gdnderebilir sahneye. Bununla beraber, dogrudan hitabette, karakter
ister istemez dogrulan saklar; samimiyse de i¢sel yasamini anlamaya
muktedir degildir ve gercegi oldugu gibi anlatamaz. Tiyatronun altmetin
boyunca i¢sel gatismay! dramatize etme guict ¢oktur ama romana kiyas-
la sinirhidir. Sahne, ekstra kisisel geligkileri de dramatize edebilir ama
toplumun ne kadarini tasiyabilir ki (izerinde? Dekorlar ne kadar mekani
anlatabilir?

Sinemanin yegane gticti ve gérkemi, ekstra kisisel geligkiyi dramatize
etmesidir: Cevreleri ve toplum iginde giyindikleri drtilerin bayuk ve canli
motifleri, hayatla micadeleleri... Filmin en iyi yaptigi seydir bu; oyun ya
da romandan ¢ok daha iyidir. Eger BLADE RUNNER'dan tek bir kare
alacak olsak ve dinyanin en iyi nesir bicemcisinden bu bilegimin s6ézsel
esdegerini yaratmasini istesek, birbiri ardina sayfalar doldururdu ama
higbir zaman karenin ashni yakalayamazdi. Bu da seyircinin yasadig
tecriibeye akan karmastk motifierin binlercesinden bir tanesidir yalnizca.

Elestirmenier cogu kez, sanki yeni bir olgu gibi, kovalamaca sahnele-
rinden yakinirlar. Sessiz Cag'in ilk miithis bulusu kovalamacaydi; Charlie
Chaplin canlandirmalari ve polisiyeler, binlerce Texas filmi, D.W Griffith’in
filmlerinden birgogu, BEN HUR, THE BATTLESHIP POTEMKIN, STORM
OVER ASIA ve muhtesem SUNRISE... Kovalamaca insanoglunun top-
lum tarafindan takibidir, kagmak ve hayatta kalmak igin fiziksel dinyayla
mucadele etmektir. Temel ekstra igsel catigsmadir bu, katkisiz sinemadir;
bir kamera ve gerekli diger demirbas aletlerle yapilimak istenen en dogal
film taradur.

Kisisel catismayi ifade etmek i¢in senaryo yazari agik sézlU diyalog-
lar kullanmahdir. Tiyatro dilini sinemada kullandi§imizda, seyircinin hakli
tepkisi su olacaktir: “insanlar béyle konusmaz.” Shakespere’den film ya-
pilmig baz istisnalar diginda, senaryo dogal konusmalar ister. Bununia
beraber film, sdzsiiz iletisimde mathis bir guce ulagir, yakin ¢ekimler,
istklandirmalar, nGanslar, jestler ve mimikier, olduk¢a anlamli haller alir.
Yine de senaryo yazar kigisel ¢atismay, tiyatronun siirsel dolulugu gibi
dramatize edemez.

Beyazperdede igsel gcatismanin dramatize edilmesi kamera, aktdrin
disincelerini ve duygularini yansitan yizina g¢ekerken, tam aniamiyla
altmetindedir. ANNIE HALL'daki kisisel, dogrudan kameraya nakilde ya
da AMADEUS’ta Salieri'nin itirafinda bile bdyledir bu: Altmetin katmanli-
dir. igsel yagam bir filmde etkileyici bir bicimde ifade edilebilir ama higbir
zaman bir romanin karmasikligina ve yogunluguna ulagsamaz.

Durum budur. Simdi uyarlamanin problemlerini distnelim. On yillar
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boyunca milyoniarca dolar, edebi eserlerin film haklarini almak ugruna
harcand! ve 'sonunda o kitaplari okuyup gecenin icinde “Bos is bunlar!
Butin kitap karakterin aklindal” diye ¢igliklar atarak sokaklarda kosan
senaryo yazarlarinin kucagina dusti.

Bu ylzden, uyarlamanin ilk kurali: Ne kadar has roman, o kadar
has oyun, o kadar kéta film.

Edebi haslik yazinsal basan anlamina gelmez. Romanin hashgi, i¢-
sel catisma diizeyine konuslandirilmis bir anlatim, kiskirtmak igin dilbi-
limsel karmagtklikiara yer verme, tekamdl ve kisisel, toplumsal, ¢evresel
glclerin goreli bagimsiziigiyla beraber bir dyklyla doruga yukseltmedir:
Joyce’'un Ulysses'i. Tiyatronun hasligi ise igsel ¢atisma duzeyinde bir an-
latim, diyaloglan siirsel vererek kigkirtma, gelistirme ve i¢sel, toplumsal,
cevresel glglerden goreli bagimsiz icinde dykiyli doruga yukseltmedir:
"Eliot, The Coctail Party.

Has edebiyati uyarlama girigsimleri iki sebepten basarisiz olur: Birinci
sebep estetik imkansizitktir. Gérintd dilbilimsel degildir; sinematik esde-
gerlik ya da yakinhk, usta roman ve oyun yazarlarinin abartili dili igine
gdémalir. ikinci sebep: Yetersiz bir yetenek, dehayi uyarlamaya caligir-
sa, hangisi olasidir: Yetersiz yetenek mi dehanin seviyesine yukselecek,
deha mi yetersiz yetenegin seviyesine inecek?

Beyazperde pek cok kez, ikinci bir Fellini ya da Bergman oldugunu id-
dia eden iddialh film yapimcilartyla lekelendi. Ama Fellini ve Bergman gibi
orijinal seyler yaratamadilar; onlar da gareyi ayni diizeyde iddial acen-
telere, ellerinde Proust'un ya da Woolf'un niishalanyla giderek yiginlara
sanat getirmeyi vaat etmekte buldular. Blrokratlar paray! saglar, politika-
cilar kendilerini segcmenlerine ‘kitlelere sanat getiren kisi’ olarak dverler,
yénetmen bir 6deme ceki alir, film de bir hafta icinde vizyondan kalkar.

Eger uyarlamak zorundaysaniz, has edebiyattan bir basamak inin ve
celigkinin U¢ diuzeye dagitildigi hikayeleri, (¢ dizeyin de uyarlamalarini
inceleyin. Ekstra kigise! olanlara énem gosterin. Pierre Boulle’'nin The
Bridge on the River Kwaisi dokiora dgrencilerine Thomas Mann ya da
Franz Kafka’nin yaninda anlatiimaz ama harika bir eserdir, caprasik ka-
rakterlerin striikledidi i¢ catismalarla ve kisisel ¢catismalarla doludur ve
en 6nemlisi ekstra kisisel seviyede dramatize edilmistir. Sonug¢ olarak,
Carl Foreman'in uyarlamasi, kanimca, David Lean’in en iyi filmi olmustur.

Uyarlamak igin 6nce kitabl notlar almadan, ruhunun damarlarinizda
gezindigini hissedene dek tekrar tekrar okuyun. Omuzlariniza kitabin
toplumunu almadan kimiidamayin ve se¢im ya da plan yapmayin; yuzle-
rini okuyun, kolonyalarint koklayin. Kiymiklardan yarattiginiz bir hikayey-
le tanrisal bir bilgi elde etmelisiniz. Kitabin yazarinin édevini tam olarak
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yaptigint hicbir an igin disinmemeniz gerekir. Bu bittiginde; her olayi
ne olduguna dair bir ya da iki cimleye indirgeyin, fazlas|i gerekmez. Ne
psikoloji, ne sosyoloji... Ornegin: Karisiyla kargilagmayi umarak eve geldi
ama evde, karisinin ondan ayriidigini ve baska bir adami sevdigini séy-
leyen bir not buldu. ‘

Bu bittiginde, olaylarn okuyun ve kendinize sorun: “Bu 6yku iyi anlatil-
mig bir 6ykid midir?” Sonra destekleyin kendinizi; ¢linkii dokuz sorudan
sekizine ‘Hayir’ cevabi vereceksiniz. CUnkul bir yazarin sahneye bir eser
armagan etmesi ya da baskiya bir kitap vermesi, o yazarin zanaati iyi-
ce belledigi anlamina gelmez. Oyki yazmak ve anlatmak getin bir istir.
Birgok romanci iyi bir hikaye anlaticisi degildir, oyun yazarlan daha da
koétudir. Bazilannin da glzel anlatiidigini daganursaniiz, kusursuz oldu-
gunu ve saat gibi igledigini hissedersiniz ama dort yuz sayfa uzundur, bir
film igin kullanabileceginiz olaylarin ¢ katini ihtiva eder; eger bir digliyi
bu mekanizmadan c¢ikarirsaniz, saat durur ve zamani gostermez. Yani
yazdiginiz sey uyarlama degil, yeniden yazim olur.

Uyarlamanin ikinci prensibi: Yeni bulusglara agik olun.

Oykilyd, orijinalin 6z0na birakmadan sinematik ritimlerle anlatin. Yeni
bir bulus icin: romanin olaylart hangi sirayla anlatiimis hi¢ fark etmez,
onlart zamana gbre yeniden siralandirin; bastan sona mesela, bir biyog-
rafiymis gibi. Bunlardan bir taslak yaratin, orijinal eserde kiymetli olan ne
varsa kullanin ama sahneleri kesmekte ézgur oldugunuzu hissedin ve
eger gerekliyse yenilerini yaratin. Denemeler zihinsel olani fiziksele dé-
nhstarar. Karakterlerin agzina kendilerini anlatan cimleler tikmayin ama
onlarin igsel gattsmalarini anlatan eylemsel, gorsel anlatimlar aretin. Bu-
rasi basariyi yakalayacaginiz ya da yenilgiyi sirttayacaginiz noktadir. Bir
film ritminde, orijinal eserin 6zunl ifade eden ve elestirmenlerin “Ama film
romana benzemiyor” demesi riskini gdéz ardi eden uyarlamalari arastirin.

Beyazperde estetigi 6ykinin yeniden yazimini sik sik talep eder,
orijinal kitap mathig bir anlatima ve sinematografiklige sahip olsa bile.
AMADEUS'u beyaz perdeye aktarirken Milos Foreman’in Peter Shaffer'a
sOyledigi gibi: “Cocugunuzu bir daha dogurmak zorunda kalacaksiniz.”
Sonug: Simdi dinya ayni éykanin iki mithis versiyonuna sahip; ikisi de
kendi icinde tutarh. Bir uyarlamayla bogusurken sunu aklinizda bulundu-
run: Eger yeniden yazim, orijinali kdkten dedgistiriyorsa ama film harikay-
sa —PELLE THE CONQUEROR, DANGEROUS LIAISONS- elestirmen-
ler susacaktir. Ama eger orijinali dograrsaniz, berbat ederseniz ve yerine
de ondan daha iyi ya da onunla esdeger bir eser koyamazsaniz —-THE
SCARLET LETTER, THE BONFIRE OF THE VANITIES- saklanin.

Uyarlamay 6grenmek icin Ruth Prawer Jhabvala’nin eserlerine cali-
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sin. Kendisi, benim gézimde, sinema tarihinin en iyi roman uyarlamaci-
sidir. Almanyé’da dogmus bir Lehtir ve ingilizce yazar. Milliyetini yeniden
yazdi§ gibi, sinema igin yeniden yazimin da ustasidir. Bir bukalemun gibi
her bayragin yerlisidir, transa gegmis bir medyum gibi de diger yazarlarin
ruhudur. Okuyun bunlari: Quartet, A Room with a View, The Bostonians.
Her romanin ana cizgilerinden bir merdiven yapin, sonra da kendi yapti-
ginizi Jhabvala’ninkiyle sahne sahne eglestirin. Cok sey 6greneceksiniz.
Onun ve yonetmen James lvory’nin kendilerini sosyal romancilarla —Jean
Rhys, E.M.Forester, Henry James- sinirladigina dikkat edin. Glnka ana
celiskilerin ekstra kisisel oldugunu ve kamera 6zln de daha iyi gorintu-
sund biliyorlar. Proust yok, Joyce yok, Kafka yok.

Sinemanin dogal ifade ediciligi ekstra kigisel olsa da, bu bizi engelle-
memeli. Mithis film yapimcilarinin her zaman kabul ettigi meydan oku-
ma, toplumsal ya da gevresel catigmanin gorintileriyle baglamak ve bizi
kisisel iligkilerin karmasgikh@ina gotirmektir; séylenenlerin ve yapilanlarin
ylzeyinden baglamak ve igsel yagsamin konusulmayan bilingdigt algisini
elde etmek bize rehberlik etmek, —akintiya dogru ylizmek ve oyun ya-
zarlan ile romancilarin en kolay yaptiklan seyi tutup filme sokmak.

Ayni sekilde, oyun yazarlarn ve romancilar her zaman sahnelerdeki
ya da sayfalardaki meydan okumalarin, filmin en iyi yaptigi sey oldugunu
hep gérmuslerdir. Flaubert’in Unl0 sinematik stili, sinemadan ¢ok énce
geligtiriimisti. Eisenstein filmin nasil kesilip bigilecegini Charles Dickens
okuyarak 6grendigini séylemisti. Shakespeare’in zaman ve uzam boyun-
ca enfes akiciligi, a¢ bir kamera icin dolu bir sofradir. Buyik 6yki anlati-
cilar her zaman sunu bilmiglerdir: ‘Anlatma, géster’ en son, en temel, en
blyuk yaratici gérevdir: Katiksiz drama icinde katiksiz gérsellige sahip
bir 6yki yazmak; insanoglunun dogal davraniglarini géstermek, yasamin
bitiin karmasasini anlatmadan ifade etmek...

MELODRAMIN PROBLEMI

“Bu senaryo melodramatik” suglamasindan kaginmak igin pek ¢oklari
‘blylk sahne’ yazmaktan, asiri tutkulu, hararetli ve gugli olaylar yaz-
maktan kaginir. Bunun yerine, icinde bir sey oldugunda gbze ¢carpmaya-
cak minimalist skegler yazarlar. Bu, budalaliktir. insanoglunun dogasin-
da olan bir seyi eyleme gecirmesine melodramik denmez ve insanoglu
da herhangi bir seyi yapmaya muktedirdir. Ginliik gazeteler bir suri
fedakarhk ve acimasizhk haberleriyle, bir siri cesaret ve korkaklikla,
Saddam Huiseyin’den Rahibe Teresa’ya kadar bir sir( tiran ve azize ha-
beriyle dolu. insanoglunu yaparken hayal edebildiginiz herhangi bir sey
sizin hayal bile edemediginiz yoliarla ¢oktan yapilmigtir. Bunlarin higbiri
melodramatik degildir; bunlar sadece insanidir.
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Melodram, ifade edilemezin, asin disa vurumun bir sonucu degil,
motivasyon disukiigunin bir sonucudur; ¢ok blylk yazmamak ama
cok ¢ok az arzuyla yazmaktir. Bir olayin gici en fazla onun sebepleri-
nin toplami kadar olabilir. Motivasyonu aksiyonla eslestigine inanama-
difimizda bir sahnenin melodramik olduguna hikmedetiz. Homeros’tan
Shakespere’e, Bergman’a kadar yazarlar kimsenin melodram olarak nite-
lendiremeyecegi patlayici sahneler yarattilar ¢inkd karakterleri nasil mo-
tive edeceklerini biliyorlardi. Eger yiksek perdeden drama ya da komedi
tasarlayabiliyorsaniz, yazin ama karakterlerinizi eyleme gectiklerinde va-
racaklarn sinirin giicline esit olacak ya da o glicii geride birakacak sekil-
de i¢sel yogunluga ulastirin ki biz de sizi, bizi stnira getirdiginiz igin teb-
rik edelim.

GEDIKLERIN PROBLEMI

Bir ‘gedik’, guvenirligi kaybetmenin bagka bir yoludur. Motivasyon
eksikliginden cok, 6yku burada mantik eksikligi ¢ceker; sebep ve sonug
arasindaki zincirin halkalarindan biri kopmustur. Ama tesadifler gibi de-
likler de hayatin bir kismini olugturmaktadir. Cogu kez aciklanabilir hi¢bir
sebebi olmayan olaylar vuku bulur. Yani, eger hayat hakkinda yaziyor-
saniz, bir ya da iki delik anlatiminizda yer alabilir. Problem onu nasil ele
alacaginizdir.

Eder mantiksiz olaylarin arasini baglayacak bir demiri isleyip halka
yapabiliyorsaniz ve deligi kapatabiliyorsaniz bdyle yapin. Diger yandan
bu ¢6z0m, genellikle yeni bir sahnenin yaratilmasini gerektirir ki, yeni ya-
ratilan bu sahnenin de 6nceki sahneyi mantikh hale getirmekten baska
bir amaci yoktur ve deligin kendisi kadar sinir bozucu bir beceriksizlige
sebebiyet verir.

Sorun su: Farkina varacaklar mi? Bunun mantikta bir atlama oldugu-
nu biliyorsunuz ¢linkii 8yku hala masanin Gzerinde, lizerindeki deligi size
sallayarak bakiyor. Ama beyazperdede hikaye zamanla akar. Delik gel-
diginde seyirci, daha yeni olan olayin mantiksiz oldugunu idrak etmesine
yarayacak yeterli bilgiye sahip olmayabilir ya da o kadar hizli akabilir ki
bu sahne, farkina variimaz.

CHINATOWN: Ida Sessions (Diane Ladd) Evelyn Mulwray'i taklit eder
ve J.J. Gittes’i, Hollis Mulwray’in zina olayin arastirmasi icin tutar. Gittes
neler olup bittigini anladiktan sonra gercek es, avukati ve davasiyla ¢ikip
gelir. Gittes birilerinin Mulwray’in pesinde oldugunu anlar ama adama
yardim edemeden adam katledilir. ikinci béiimde erkenden, Gittes’e Ida
Sessions’dan bir telefon gelir; cinayetle ilgili olaylar ve bu olaylara ne-
yin sebebiyet verdigi hakkinda en ufak bir fikri oimadigini ama Gittes'in,
kendisinin masum oldugunu bilmesini istedigini séyler. Bu konugsmada,
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Gittes’e katil hakkinda ¢ok dnemli bir ipucu da verir. Bununia beraber
sOyledikleri dyle gizemlidir ki, Gittes’in kafasini daha da karistirmaktan
bagka bir ige yaramaz. Sonradan, kendi buldugu delillerle kadinin verdigi
ipucunu birlestirir ve cinayeti kimin isledigini ve neden igledigini buldugu-
nu dasandr.

Ugiincdi bélimin baslarinda Ida Sessions’u da 6l olarak bulur, ciiz-
daninda aktorler sendikasinin karti vardir. Diger bir deyigle lda Sessi-
ons muhtemelen telefonda ne séyledigini bilmiyordur. Verdigi ipucu ¢ok
6nemli bir ayrintidir; milyoner is adamlarinin ve hikimetin yiksek gé-
revlilerinin ¢alistirdidi bir yolsuziuk, ahlaksizlik carki hakkindadir, bir akt-
rise hicbir zaman sdylenmeyecek bir sey... Ama kadin bunlan Gittes’e
anlattiginda bizim lda Sessions’un kim oldugu ve ne bilebilecegi ya da
bilemeyecegdi hakkinda higbir fikrimiz yoktur. Bir buguk saat sonra 6lu
olarak bulundugunda deligi gérmeyiz artik ¢iinkli 0 zamana kadar kadi-
nin s@ylediklerini unutmusuzdur bile.

Yani belki seyirci fark etmez, belki de eder. Sonra ne olacak? Odlek
yazarlar boyle mantik deliklerinin Ustinu 6rtmek isterler sonra da seyirci-
nin fark etmemesini umarlar. Diger yazarlar ise meseleyle mertce yiizle-
sirler. Seyirciye deligi gosterirler, sonra da onun bir delik oldugunu inkar
ederler.

CASABLANCA: Ferrari (Sidney Greenstreet) ucunda para olmayan
hicbir isi yapmaya yanasmayan tam bir kapitalist ve madrabazdir. Buna
ragmen bir noktada Ferrari, Victor Laszlo’ya (Paul Henried) ¢ok kiymetli
gecis belgelerini bulmasi icin yardim eder ve karsiliginda hicbir sey iste-
mez. Bu, karakterin dogastna aykiridir, mantiksizdir. Bunu bildiginden,
yazar Ferrari'ye su sozleri sodyletir: “Bana higbir yarar saglamayacak olu-
suna ragmen bunu neden yaptigimi bilmiyorum”. Deligi saklamak yerine,
yazar bunu cesur bir yalanla, Ferrari'nin birdenbire cdmert olabilecegi
yalaniyla itiraf ediyor. Seyirci, insanlarin bircok kez aciklanamaz sebeple
ya da sebepsizce davrandigini bilir. iltifat edilmis gibi basini sallayarak
disinur: “Ferrari bile ha? Hog. Gergekten.”

THE TERMINATOR bir mantik gedigine sahip degildir -bir ugurumun
Ozerine inga edilmistir. 2029’'da robotlar her seyi.yok etmigtir, insan irki-
n da yok etmek lzerelerdir; insanliktan arta kalanlar, baglarinda John
Connor, savasin gidisatim degistirmeye ugrasirlar. Dusmanlarini yok et-
mek icin robotlar bir zaman makinesi icat ederler ve Terminatér’u John
Connor’in annesini, Connor’i dogurmadan 6nce 6ldirmesi icin 1984 yi-
lina yollarlar. Connor makineyi ele gegirir ve geng bir subayi, Reese’i,
Terminatdr' yok etmesi igin pesinden génderir. Sunu bilmektedir: Reese
sadece annesini kurtarmakla kalmayacak, onu hamile de birakacaktir ve
bu ylizden de kendi subayi babasi olacaktir. Ne?

Ama James Cameron ve Gail Anne Hurd yazarin metni nasil yola
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koymalarn gerektigini biliyorlar. Eger gelecekten iki savasgiyi alip Los An-
geles caddelerine koyar, zavalli bir kadinin pesine takarlarsa, seyircinin
analitik sorular sormayacagini ve azar azar dizeni ¢ézimleyebilecegini
biliyorlardi. Ama seyircinin zekasina saygl duyarak, seyircinin filmden
sonra kahve igerken sunu da distinebilecegini biliyorlardi: “Hey, hey dur
bir dakika... e§er Connor bilseydi ki, Reese’in...” Ve bunun gibi bir takim
dustnceler. Ve sonra gedikler seyircinin memnuniyetini yutuverecekti.
Bu yiizden su ¢6zOm sahnesini yazdilar:

Gebe Sarah Connor, emniyeti igin Meksika’'nin Gcra kdselerindeki
daglara gider; orada doguracak ve gelecekteki gérevi i¢in cocugunu bi-
yutecektir. Bir benzin istasyonunda, dogmamis kahramanina rapor verir;
bir ses kaydedicisine konusur: “Biliyor musun oglum, anlamiyorum. Eger
Reese’in baban olacagdini biliyorduysan... o zaman neden? Nasil? Bu,
bunun yine dyle olacad anlamina mi...?” Sonra da durur ve goyle der:
“Biliyor musun, bdyle diglinmeye devam edersen ¢ildirabilirsin.” Ve tim
diinya izleyicileri de boyle diisiindl: “Lanet olsun, kadin hakl. Bu 6nem-
li degil ki!” Bu sahneyle birlikte mantiklarinmi biiyik bir mutlulukla ¢ép se-
petine attilar.



17
KARAKTER

AKIL KURDU

Homeros’tan baglayarak, yirmi sekiz asir boyunca hikayenin evrimini
safha saftha anlatinca, disundim de, dérdincl ylzyildan Rénesans’a
atlayarak 1000 yil kazandim, ¢Onku Universitedeki tarih egitimime gore,
Karaniik Caglar boyunca kesiglerin “Bir ignenin ucunda kag¢ melek dans
eder?” gibi sorular siird( ve butiin diglince de orada durdu. Konuya stip-
heyle yakiasip, biraz daha derine indim ve ortagag yillarinda ashinda en-
telektiel yagsamin canli bir sekilde siirdiguna kesfettim... ama siir bazin-
da. Metaforun gifresi ¢ézildugiinde, arastirmacilar “Bir ignenin ucunda
ka¢ melek dans eder” sorusunun metafizik bir soru degil, fiziksel bir soru
oldugunu kesfettiler. Tartigma konusu olan sey atomik yapiydi, kesislerin
bahsettigi buydu: Kiigiik ne kadar kiguktir?

Psikolojiyi tartigmak igin, ortagag bilginleri baska bir hinerli fikir ge-
ligtirdi: Akil kurdu. Beynin igine tinel kazarak giren ve bitin korkulari,
riyalan, hayalleri, guclikleri, zayifliklar biten bir yaratik diigliniin. Ayrica
bu Akil kurdunun dinyadaki olaylara sebebiyet verme glciine de sahip
oldugunu farz edin. Oyleyse s6z konusu kisinin basin bir tir maceraya
sokacak sekilde bu canli insanin yaradilig carklarini degistirebilir, onun
en derinlerinde yagayabilmek icin, kendisini sinirlara vurmasina sebep
olacak arayislara ydnelebilir icinde. Trajedi ya da bagari, bu arayis kiginin
insanh@ini timuyle g6z dnlne serer.

Bunu okuyunca gildiim; yazar da bir Akil kurduydu. Biz de bir karak-
terin hayata bakigini, potansiyelini kesfetmek i¢in onun igine gireriz, son-
ra da onun dogasinin eylemsel izdigumi olacak olaylar baglatmak igin
bir olay yaratinz: Tetikleyici Olay. Her kahraman igin farklidir bu —¢linki
kimine talih guler, kimine gilmez- ama olay: kahramana uygun diisecek
sekilde yaratinz; bu titizlikle islenmis olay, kisiyi varliginin u¢ noktalarini
varacak zorlayacak bir arayisa itmelidir. Akil kurdu gibi, biz de siirsel im-
gelerle sifrelenmis insan dogasinin her yoninu tarariz. Clunkd yazyillar
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gecti ama insanlarin yaradiligi degismedi. William Faulkner’in dedigi gibi,
insan dogas! modasi gegmeyecek tek konudur.

Karakterler insanoglu degildir

Venus de Milo ne kadar gergek kadinsa, bir karakter de o kadar in-
sandir. Bir karakter, sanatin eserdir, insan do@asi igin bir metafordur.
Karakterleri gergek insanlarmis gibi anlatir ve onlar arasinda baglanti ku-
rariz ama onlar gergekligin tizerindedir. Hal ve tavirlari net ve aniasilabilir
tasarlanmigtir; oysa biz insanlari anlamak zordur. Karakterleri arkadas-
larimizdan daha iyi taninz ¢linkl bir karakter élumsizdir ve degismez,
oysa insanlar degisebilir; onlan anladigimizi distindigumuzde, ashnda
onlar anlamiyoruzdur. Diyecegim o ki, sahsen ben CASABLANCA’daki
Rick Blaine’i kendimden daha iyi taniyorum. Rick her zaman Rick. Ben
biraz supheliyim.

Karakter tasarlama, su iki ana sikki diizenlemeyle baglar: Karakte-
rizasyon ve Asil Karakter. Karakterizasyon, g6zlenebilir tim niteliklerin
toplamidir; kisiyi kisi yapan nitelikler bilesimidir: hal ve hareketler ile bir-
likte fiziksel gériinus, konugma tarzi ve jestler, cinsiyet, yas, 1Q, meslek,
kisilik, tavir, degerler, nerede ve nasil yasadigi... Asil karakter ise mas-
kenin ardinda bekler. Karakterizasyonuna ragmen, hakikatte kimdir bu
adam? Sadik midir, hain midir? DiirGist middr, yalanci midir? Sevecen
midir, acimasiz midir? Cesur mudur, korkak midir? Cimri midir, cOmert
midir? Azimli midir, zayif midir?

Asil karakter ancak ikilem durumunda yaptigi tercihlerle ifade
edilebilir. Baski altinda nasil davranmay sectigi, kisinin nasil biri
oldugudur. Ne kadar ¢cok baski, karakterin se¢iminde o kadar de-
rinlik ve dogruluk!

Asil karakterin anahtari arzu ve amagctir. Hayatta, eger kendimizi bo-
gulmus hissedersek, bizi su ylzeyine ¢ikaracak en kisa yol, “Ne istiyo-
rum?” diye sormak, dirlist cevabi dinlemek, sonra da bu arzunun pesine
disecek glcl bulmaktir. Problemler hala duruyordur ama simdi onlar
¢bzme sansina sahibizdir. Hayatin dogrulan kurgunun da dogrulardir.
Bir karakter hayata, biz onun amacini anlik da olsa yakaladigimizda dahil
olur; -sadece bilingli degil, karisik bir rolde bilingsiz amaglar da...

Sorulan sorun: Bu karakter ne istiyor? Simdi? Sonra? Genel olarak?
Bilerek? Bilmeden? Ac¢ik ve dodru cevaplar, rolinizin hikimranhgina
gelecektir.

Amagctan sonra motivasyon. Sizin karakteriniz istedigi seyi neden isti-
yor? Sizin giidi hakkinda kendi fikirleriniz var; fakat digerleri bagka turtl
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gordrse sagirmayin. Bir arkadaginiz sizin arzu ve amaglarinizi kiigiikken
aldiginiz ter‘b‘iyenin sekillendirdigini sOylerken, bir digeri bunun materya-
list kdltirden kaynaklandigini séyleyebilir, bir digeri egitim sistemini suc-
lar, bir digeri bunun genlerinizle ilgili oldugunu soyler, kimi de seytan ta-
rafindan yoldan ¢ikarildiginizi disindr... Gagdas tavir, davranigi tetik-
leyen birden ¢ok bilesenin ve giicin karmagsikligindan ziyade, tek yonli
aciklamalari onaylamaya egilimlidir.

Karakterleri 6rnek olay incelemelerine indirgemeyin (¢ocuk tacizi pek
ragbette bu aralar) cinki ashinda herhangi birinin davranigi i¢in kesin
izahlar yoktur. Genellikle, yazar motivasyonu ne kadar 6zgun sebeplere
dayandirirsa, karakteri de seyircinin géziinde o kadar eksiltecektir. Daha
¢cok, gidiinin saglam, kati anlayiglarini digtiiniin ama ayni zamanda ni-
cinlerin etrafina biraz gizem serpigtirin, biraz irrasyonel belki; seyircinin
imgelemindeki karakterin bazi ¢izgilerini gizemli kilarak onlar seyircinin
kendi yagsam deneyimleriyle doldurmasi i¢in tahsis edilmis bir oda yara-
tin.

Ornegin Kral Lear'da Shakespere, en kompleks kétii adamlardan bi-
rini, Edmund’u yaratmigtir. Astrolojinin etkisiyle -yine tek agiklamali bir
davranig- baska birinin felaketine sebep olmakla suclandigi bir sahneden
sonra, Edmund monologunda gulerek séyle der: “Gok kubbedeki en ba-
kire yildizi benim algakligim Ozerine parildatmaliyim!” Edmund kétGlagu
kotllik etmek igin, kdtaluk icin yapar. Dahasi, ne fark eder? Aristoteles’in
soyledigi gibi, bir adamin bir seyi neden yapti§i, o seyi yaptiktan sonra bir
sey ifade etmez. Bir karakter, yaptigi eylemleri yapmak i¢in aldi§ karar-
lardan ibarettir. Eylem bir kez yapildi mi, sebepler dagilir gider.

Seyirci, karakterinizin hangi sinifa girdigini anlamak ister. Evet, fizik-
sel gbrunls ¢ok sey sdyler ama seyirci gériintsin gerceklik olmadigini
bilir, karaterizasyonun gergek karakteri vermediginden haberdardir. Yine
de, bir karakterin maskesi, neler gdsterileceginin énemli bir ipucudur.

Bir karakter hakkinda diger karakterlerin sdyledikleri de bir ipucudur.
Biz biliriz ki, birisinin bagka birisi hakkinda séyledikleri dogru da olabilir
yanlis da olabilir, birbirlerine dig bileyen de olabilir; ama sdylenen gey ve
sOylenenin kim tarafindan séylendigi bilmeye deger. Bir karakterin kendi
hakkinda sdyledikleri de dogru ya da yalan olabilir. Dinleriz ve sonra bir
kenara koyariz.

Aslinda, kolay anlasihr karakterler, kendinden agiklamalarini ez-
berden okuyanlar, bizi séyledikleri gibi olduklarina inandirmak isterler;
bu sadece sikici degil ayni zamanda yapmaciktir. Seyirci bilir ki eger
bu insanlar, nadiren de olsa kendilerini anlasalar, diriistge ve timiyle
kendilerini anlatmalarina imkan olmadiginin farkina varacaktirlar. Her
zaman bir seyler kalir. Eger kazara, bir insanin kendisi hakkinda séyle-
dikleri tam anlamiyla dogru ¢ikarsa, biz bunlarin gercekten dogru oldu-
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gunu, baski altinda yapilan karar segimlerine tanik olmadan anlayama-
yiz. Kendini aniatma, eylem halinde yalanlamali ya da dogrulanmalidir.
CASABLANCA’da Rick, “Kimse i¢in kendimi tehlikeye atmam” dediginde
biz sdyle distinuriz: “Daha degil Rick, daha degil.” Biz Rick’i, onun ken-
disini bildiginden daha iyi biliriz; gercekten de yarilmaktadir: Birgok kere-
ler kendini tehlikeye atacaktir.

Karakter boyutu

“Boyut” karakter meselesindeki en az algilanan kavramdir. Ben bir ak-
térken, yonetmenler “Yuvarlak, lic boyutlu karakterler” diye diretip durur-
lardi, ama ne zaman ki onlara boyutun tam olarak ne oldugunu ve bira-
kin Ggl, bir tanesini nasit yaratabilecegimi sordum, iste o0 zaman sagma
sapan konusmaya, sirekli tekrarladiklar seyleri minldanmaya basladilar
ve sonra da ¢ekip gittiler.

Birkag yil dnce bir yapimecl, G¢ boyutlu bir karakterin nasil oldugu hak-
kinda palavralar sikti bana: “Jessie hapishaneden yeni ¢ikmistir fakat
hapiste oldugu siire igerisinde iktisadi ve yatinmi yalayip yutmustur, boy-
lece envanterde, senet, bono ve tahvillerde, menkul kiymetlerde uzman
oimustur. Karatede siyah kusak sahibidir ve saksafon ¢calmayi da az ¢ok
bilir.” Jessie’si, bir masasti kadar duz ve yavandi; bir isme yapistiriimis
bir grup 6zellikten ibaretti. Bir kahramani acayipliklerle stslemek karak-
teri agmaz ve ona empati saglamaz. Hatta, eksantrlkhkler onu kapatir ve
bizimle arasina mesafe koyar.

Gdzde bir akademik 6greti buna karsi ¢ikar, hos karakterlerin tek bir
dominant nitelikleriyle farkhlastikiarini iddia eder. Macbeth’in tutkusu sik
sik drnek goésterilir. Macbeth’i mikemme! yapan, boyle iddia edilir, asir
tutkuymus. Bu teori tamamen yanligtir. EGer Macbeth sadece hirsh ve tut-
kulu olsaydi, ortada oyun olmazdi. Hemen ingilizieri yener ve iskogya'yi
ybnetirdi. Macbeth’i harika bir gekilde realize edilmis bir karakter yapan
sey, bir yanda blyik amacinin, diger yanda suglulugun olmasi ve bu ikisi
arasindaki geligkidir. Tutkusu, karmasik yapisi ve siirselligi onun i¢ catis-
masindan kaynaklanmaktadir.

Boyut catisma demektir; ister karakterin derinlikierinde olsun (suglu-
lukla yikli saplanti) ister karakterin derinligiyle karakterizasyon arasin-
da olsun (sevimli bir hirsiz). Bu celigkiler tutarli olmalidir. Bitln bir film
boyunca bir adami hos biri olarak resmedip sonra bir sahnede ona kedi
tekmelettirirseniz, bu bir boyut olmaz.

Hamlet'i dustinelim; simdiye dek yazilan karakterlerden en kompleks
olani. Hamlet i¢ boyutlu degildir; on, yirmi hatta sayilamaz boyutludur.
Kafir olana dek dini degerlere dnem veren biri gibi gérinur. Ophelia’ya
karsi 6nce sevecen ve miugfiktir, sonra duyarsiz, hatta sadistce davra-
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nir. Once cesurdur, sonra korkak. Bazen serinkanl ve intiyatli gorunir,
hemen sonra perde arkasina saklanan birini, kim oldugunu bilmeden bi-
caklarken digiincesizce davranan aceleci biri olur. insafsiz ve sevecen,
magrur ve kendine aciyan, niiktedan ve (zgun, bezgin ve devingen, an-
lagilir ve karmasgik, mantikl ve cilgin biridir Hamlet. Masum bir sefihliktir,
maddeci bir safliktir; hayal edebilecegimiz bitin insan niteliklerini vicu-
dunda barindiran, yagsayan bir ¢eliskidir.

Boyutlar ilgi geker; mizagtaki ya da davranigtaki geligkiler seyircinin
konsantrasyonunu perginler. Bu ylizden kahraman, yildiz roline empati
toplamasi i¢in, kadronun en ¢ok boyuta sahip karakteri olmalidir. Eger
olmazsa, lyiligin Merkezi memur terbiyeli olursa, kurgunun evrenselligi
ucup gider; seyirci dengeyi vyitirir.

BLADE RUNNER: Pazarlama, seyirciyi Harrison Ford’'un Rick
Deckard'ina empati kurmaya itmistir, ama sinema meraklilari Roy
Batty’nin cok daha fazla boyutta sahip olmasina gekilmistir bir kere. lyili-
gin Merkezi kargit glice gecince, seyircinin duygusal karigikli@i sevkinin
azalmasina sebep oimus ve miuthis bir basar olmasi gereken sey, kdit
bir film olmakla kalmigtir.

Oyuncularin Tasarimi

Ozde, kahraman rolii geri kalan rolleri belirler. Hikayedeki diger tim
karakterler kahramanla kurduklar iliskiye gére dnem arz ederler ve hepsi
kahramanin kompleks dogasinin boyutlarini betimlemeye yardim eder.
Glnes sistemi gibi bir rol taksimi hayal edin: Kahraman glinestir, geze-
genlerin konumunu belirleyen giines gibi yan rolleri belirler; figiranlar da
gezegenler etrafindaki uydular olarak konumlantr, hepsi merkezdekinin
cekimsel guct tarafindan yériingede tutulur, her biri digerlerinin dogasin-
daki gelgitleri cekistirir.

Bu hipotetik kahramani digtinin: Neseli ve iyimser biri, sonra somurt-
kan ve kinik; sevecen ve merhametli biri, sonra acimasiz; korkusuz biri,
sonra da korkak. Bu dért boyutlu rol, catigsmalarinin sinirlarini ¢izmesine
farkli zaman ve mekanlarda hem etkileyecedi oyunculara hem de etkile-
necegi oyunlara ihtiya¢ duyar. Bu destekleyici karakterler onun etrafinda
olmalhidir ki kompleksligi hem tutarli hem de inanilabilir olsun.

So6zgelimi karakter A, kahramanin hiiznanu ve kinizmini kigkirtiyor, bu
arada karakter B de onun espritlelligine uygun ortam haziriiyor, umutiu
tarafini harekete gegiriyor. Karakter C sevecenligini ve cesaretini uyan-
dirtyor, karakter D onun dnce korkuyla sinmesine, sonra da kizginlkla
saldirmasina sebebiyet veriyor. Karakter A, B, C ve D’nin tasarimi ve
yaratiligi, kahramanin ihtiyaclan cevresinde sekilleniyor ve belirleniyor.
Onlar merkezdeki rolin karnigikligini, eylem ve tepkiler dogrultusunda
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berrak ve inanilabilir kilmak igin varlar.

Yardimci roller kahramanin 6nindeki perdeleri agmak igin var olsa-
lar da, onlar da kompleks olabilirler. Karakter A ¢ift boyutlu olabilir: Go-
rinGste gilizel ve sevecen, fakat baski altinda yapilan segimlerin goster-
digi tzere i¢ten soguk, mutasyona ugramis arzulari olan acayip biri... Bir
boyut bile harika bir yardimci rol yaratabilir. Karakter B, tipki Terminator
gibi, cok enteresan ve kati bir gatismaya sahip olabilir: makineye karsi in-
san. Eger Terminatdr sadece gelecekten gelen bir robot ya da insan ol-
saydi, pek de enteresan olmayabilirdi. Ama o hem insan hem robot. Ve
bu makine/insan boyutu enfes bir k6t adam ¢ikariyor ortaya.

Karakterin fiziksel ve sosyal dunyas!, dérnegin mahallesi ya da mes-
ledi, karakterizasyonunun bir a¢tsi, bir yonlddr. Bu yizden, boyut basit
bir zit noktayla yaratilabilir: Beylik bir kisiligi egzotik bir arka plana ko-
nuslandirma ya da garip, gizemli bir bireyi olagan, gercekgi bir topluma
saliverme, hemencecik ilgi geker.

Kuglk roller kasten zemin seviyesinde tutulmalidir fakat sénik olma-
mahdirlar. Her birine gézlemlenebilen, canli bir 6zellik verin ki, aktériin
perdede gérindigiline degsin; ama fazlasindan uzak durun.

Ornegin, kahramaninizin New York'a émriinde ilk kez gittigini farz
edin. Kennedy havaalanindan cikti, ilk gezintisini bir New York'lu taksi
sofériyle yapmak igin sabirsizlaniyor. Bu gofér rolinu nasil yazarsinmz?
Kafasina yanlamasina taktigi bir beysbol sapkasiyla filozofik bir eksant-
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riklik mi atfedersiniz ona? Umarim cevabiniz hayirdir. Clnk{ son altmig
yildir, bir New York filminde ne zaman taksi tutacak olsak, mutlaka antika
bir taksi soforl oluyor direksiyonda.

Belki de beyazperdenin ilk sessiz New York'lu taksi soforiind yaratir-
siniz, ha? Kahramanimiz New York muhabbetleri eimek istiyor, Yankee’s
hakkinda, Knick’s hakkinda, belediye baskani hakkinda konusmaya ve
taksi gsoforlyle iletisime gegmeye ¢abaliyor ama sofér sadece kravatini
dizeltiyor ve arabay kullanmaya devam ediyor. Kahramanimiz yikiliyor
ve arkasina yaslaniyor; ilk New York tecribesi bir hayal kirikhgi...

Diger yandan, taksici sdyle de davranabilir: Puriziu bir sesle ama sa-
silacak sekilde yardima hazir biri olarak diger taksicilere dikkat etmesini
soyler, sehirdeki kapkag olaylarini anlatir kadin kahramanimiza; kol ¢an-
tastnin kayigini gégsine nasil gecirmesi gerektigini ve bu sayede ola-
si bir saldiriya karsi biber gazini piskirtmeye nasil hazir olacagdini tarif
eder. Sonra onu Bronx'a géturdr ve yuz elli dolar ister kadindan ve kah-
ramanimiza Manhattan’da oldugunu séyler. Yardimsever gériinmis ama
hirsiz bir sigcana dénmdsgtir: Karakterizasyon ve derin karakter arasinda
bir geliski. Artik bitin film boyunca bu adam arar gézlerimiz ¢inku bir
yazarin tekrar kullanmayacag! bir karaktere boyut atfetmeyecegini biliriz.
Eger bu taksici en azindan bir kez daha gdrinmezse sinirleniriz. Kagik
rolleri gerektiginden daha ilgi ¢cekici yaparak yanhs énsezilere sebep ol-
mayin.

Oyuncular yildizin etrafinda ydrungelerindedirler; yildizlan da kahra-
mandir. Yardimci rolier merkezi karakter tarafindan ilham olunur ve onun
karmagik boyutlarini betimlemek igin tasarlanir. ikincil roller sadece kah-
ramana ihtiya¢ duymazlar, ayni zamanda kendi boyutlarini sergilemek
icin de baska bir karaktere daha ihtiyag duyarlar. Ugiinciil karakterler (di-
yagramdaki E ve F) kahramanla ya da diger basat karakterlerle sahne-
lere ihtiyag duyarlar; bunlar da boyut betimlemeye yardimct olurlar. ideal
olarak, her sahnede her bir karakter digerlerinin boyutlarini belirten nite-
likleri meydana cikarir; hepsi takimyildizlar gibi, merkezdeki kahramanin
nufuzu tarafindan yéringelerinde tutuluriar.

Komik Karakter

Butlin karakterler, karsit giicler karsisinda amaclarini kovalarlar. Ama
dramatik karakter riskten geri durmak igin yeterli esneklige sahiptir ve
bunun kendisini dldurebilecegini dusuniir. Komik karakter boyle degildir.
Komik karakter surekli kor bir saplantiyla damgalanmistir. Bir karakterin
komik olmasi problemini ¢ézmek adina atilacak ilk adim, onun manyak-
g bulmak degildir.

Aristophanes’in siyasi hicivleri ve Menander’in giling ask romanlar
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tarihe gectiginde, Komedi, Trajedinin ve Epik siirin kdyll kuzeni kuftrbaz-
hga dogru yozlasti. Ama Rénesans’in gelisiyle —italya’nin Goldoni’sin-
den ve Fransa’nin Moliéré’inden (Almanya’y: athiyorum) Shakespere’e,
Jonson’a, Wycherley’e Congreve'e, Sheridan’a; Shaw, Wilde, Coward,
Chaplin, Allen, ingiltere’nin, Amerika’nin ve irlanda’nin nilktedanlart, bizi
buginin parildayan sanatina yikselttiler; modern yasamin biitin kétii-
[Uklerini unutturanlar ve affettirenler onlardir.

Bu ustalar sanatlarini mikemmellestirdiklerinde, bltin zanaatgilar
gibi, islerinden konustular ve sunu anladilar ki, komik bir karakter, role
bir ‘mizag’ atayarak yaratilir; karakterin gérmedigi ve anlamadidi bir ob-
sesyon sayesinde. Moliéré’in kariyeri, kahramaninin asirt diskunltgu ile
dalga gegctidi oyunlar yazmanin (izerine insa edilmistir: The Miser (Cimri),
The Imaginary Invalid (Hastalik Hastasi), The Misanthrpoe (Merdimgi-
riz)... Her turld obsesyon olur. Ayakkabtlar mesela. Imelda Marcos ulus-
lararas bir sakadir ¢linkl ayakkabilarina duydugu nevrotik ihtiyacin far-
kinda degildir; tahmini olarak G¢ bin ¢ift ayakkabisi vardir. New York’ta
sadece iki ylUz ¢ift ayakkabisi oldugunu séyler; higbiri ayagina uymamak-
tadir. Séyledigine gdre bunlar, higbir zaman ayak numarasini 6greneme-
yen ayakkabi sirketlerinin hediyesidir.

All in the Family’de Archie Bunker (Caroll O’Connor) kéri kériine ta-
kintihdir, asin bagnaz bir adamdir. O bunu fark etmedikge, bir soytari
olmaktan kurtaramaz kendini ve biz de kahkahalarla guleriz. Ama bir glin
farkina varacak ve “Biliyor musunuz, ben irkgi bir adamim” diyecek olsa
komedi biter.

A SHOT IN THE DARK: Benjamin Ballon’'un (George Saunders) ma-
likanesinde bir sofér éldurdimustir. Kendisini dinyanin en iyi dedektifi
zanneden obsesif bir adam, Captain Clouseau (Peter Sellers) gelir ve bu
cinayeti Ballon’un isledigine hikmeder; sonra da milyarder is adamiyla
bilardo odasinda ylzlesmeye gider. Clouseau delillerini ortaya sererken
bilardo masasinin ¢uhasini yirtar ve 1stakalari mahveder, sonunda da
soyle bitirir s6zlerini: “... songa da onu &ldugdin ijte.” Ciouseau ¢ikip
gitmek igin déner ama kapinin yanhs tarafina yurdr. Duvara ¢arpma se-
sini duyariz. Bir adim geri atar ve sogukkanli bir kicimsemeyle sdylenir:
“Aptal mimarlar.”

A FISH CALLED WANDA: Wanda (Jamie Lee Curtis) usta bir suclu-
dur ve yabanci dil konugsan adamlara takmistir kafayl. Basarisiz bir CIA
ajani olan Otto (Kevin Kline), kendisinin bir entelektiiel olduguna inandir-
mistir; her ne kadar Wanda ona Londra Underground’unun politik bir ha-
reket oldugu konusunda yantidigini beiirtse de... Ken (Michael Peiin) de
kafayl hayvan sevgisiyle dyie bozmustur ki, Otto onu, akvaryum balikla-
rini yemekle tehdit etmektedir. Archie Leach (John Cleese) utan¢ korku-
sundan muzdariptir; sdyledigine gére, dyle bir korkudur ki bu, bitiin in-
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giliz ulusuna yeter. Bununla beraber filmin ortalarinda Archie takintisinin
farkina varir ve bunu bir kez anladi mi artik komik bir kahraman olmak-
tan gikip romantik bir bagrol oyuncusuna doner; Archie Leach’den ‘Cary
Grant'a dénusir. (Archie Leach, Cary Grant'in asil adidir.)

Beyazperde icin karakter yazmaya li¢ ipucu

1- Akiére alan birakin

Bu eski Hollywood tembihi, yazardan, her aktére kendi yaraticiligini
kullanabilmesi igin maksimum firsat sagiamasini ister; kagidi sabit dav-
raniglar tarifleriyle doldurmak yerine, jest nlianslari, ses tonlar ile aktére
alan vermelidir.

Bob kirsiye egilir, bacak bacak Ustline atar, bir elini beline koyar.
Ogrencilerinin kafalari arasinda dolasir bakisi, disiinceli dusiinceli kas-
larini kaldirir:

BOB
(sogukkanh, kayitsiz)
Falanca filanca falan filan falanin filan

Bir aktériin bdyle, bu ¢esit ayrintilarla doyurulmus bir senaryoya tep-
kisi onu ¢épe atmak olur. “Aktdr degil, kukla arnyorlar” diye distndr. Ya
da aktoér rolii kabul edecektir ama, eline kirmizi bir kalem alacak ve bu
sayfadaki biitin sagmaliklar karalayacaktir. Yukaridaki detaylar anlam-
sizdir. Bir aktér sunu bilmek ister: Ne istiyorum? Neden istiyorum? Onu
nasil elde etmeyi diisiniyorum? Beni ne durduracak? Sonuglar nelerdir?
Bir aktor, hayattan beyazperdeye bir karakter getirirken onu altmetinden
cikarir: arzulanyla karsit gtiglerin bulusmasindan. Kamera éntinde sahne
ne gerektiriyorsa sdyleyecek ve yapacaktir, ama karakterizasyon sizin
gbreviniz oldugu kadar, hatta belki sizden de fazla, onun da gdrevidir.

Eserimizin tiyatrodaki gibi ylzlerce kez oynamayacag!ni unutmama-
liy1z; binlerce prodiksiyon olmayacak, burada ve yurtdisinda, simdi ve
gelecekte, beyazperdede sadece bir prodilksiyon olacak ve belli bir film
icindeki belli bir karakterin performansi da hi¢ degismeyecek. Sonsuza
dek. Yazar/aktdr isbirligi, yazar romansal suretler hayal etmeyi birakti-
g1 ve roller icin ideal seyler tasarladi§i zaman baslar. Eger bir yazar,
belli dzellikleri olan bir akiériin ideal kahramani olacagini hissediyorsa
ve yazarken onu kafasinda canlandirabiliyorsa, ne kadar az sayida iyi
aktorin etkili sahneler yaratma ihtiyaci oldugunu sirekli hatirlayacak ve
tutup sunu yazmayacaktir:
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BARBARA
(jack’e dogru bir kahve uzatarak)
Bu kahve bardagini ister misin sevgilim?

Seyirci onun bir kahve bardagi oldugunu zaten gériiyor; hareketi ‘is-
ter misin?’ diyor; aktris ‘sevgilim...” gibi hissediyor. Hissetme daha az
Sénemlidir, aktris ydbnetmene déner ve sdyle der: Larry, “Bu kahve barda-
gini ister misin sevgilim diye sormak zorunda miyim? Zaten lanet olasi
bardagi uzatiyorum, dyle degil mi? Su satin atalim, olmaz mi?” O satir
atihr, aktris gayet giizel bir gsekilde rolunii oynar, senaryo yazari da géyle
dasunar: “Diyalogumu kesip bigiyorlar.”

2- Biitiin karakterlerinize 4sik olun

Iginde bitiin karakterlerin mikemmel oldugu filmler goriir(iz sik sik...
bir tanesi hari¢, bir tanesi korkungtur. Yazarin bu karakterinden nefret
ettigini anlayana kadar hayretler ederiz neden bdyle olduguna. Her defa-
sinda bu roli asagilar ve énemsiziestirir. Ve ben bunu hi¢ anlamam. Bir
yazar kendi karakterinden nasil nefret edebilir Tanr agkina? O kendisi-
nin bebegi degil mi? Hayat verdigi seyden nasil nefret edebilir? Bltln ya-
rattiklarinizs kucaklayin, 6zellikle de kotl insanlari. Onlar da herkes gibi
sevgiyi hak ediyorlar.

Hurt ve Cameron, Terminatdrlerini sevmis olmalilar. Onun igin yap-
tiklar harika seylere bir bakin: Bir motel odasinda zarar gérmis gézini
bicakla onarir. Géz kiresini ¢ikarir kafasindan ve suya atar, kani havluy-
la kurular, g6z gukurunu kapatmak icin Gargoyle marka gtines gézlinu
takar, sonra aynaya bakar ve saglarini dizeltir. Seyirci sersemlemigtir ve
sbyle disindr: “Aman Tanrim, g6zina ¢ikard) ve durmus nasil gérindu-
gone bakiyor. Ne kibir!”

Sonra kapt calinir. O bakarken kamera onun bakis agisina gecer ve
biz onun kapiya kitlenmis bilgisayar ekranini gérruz. Kapiyi ¢alan birine
verilecek cevaplar listesi gikar: ‘Git buradan’, ‘Litfen bagka bir zaman ge-
liniz’, ‘Siktir git’, ‘Siktir ol git, dubur!’ imleci, “Siktir ol git, dubur”, segimini
yapana dek bir yukari bir agag: gider. Mizaca sahip bir robot. Simdi bu
canavar ¢ok daha dehset vericidir, ciinkii artik ondan ne beklenebilecegi-
ni tahmin edemeyiz, bu yizden de en kétlisinu diisinmeye baslariz. Sa-
dece karakterlerine asik yazarlar bdyle sahneler ve anlar kegfedebilirler.

Kétu adamlar hakkinda bir ipucu: Eger karakteriniz bir halt karistira-
caksa, kendinizi onun yerine koyun ve sbyle disunin: “Eger ben onun
durumunda olsaydim ne yapardim?” Bu durumdan kurtulmak icin her
seyi yapardiniz. Bu ylzden kéth bir adam gibi davranmazdiniz, biyikla-
rinizi burmazdiniz bu yiizden. Sosyopatlardan daha sevimli kimseler var
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midir? Bizim sorunlarimiz hakkinda gergekten endigelenir gibi goriinen
sempatik dinléyicilerdir ama bu arada bizi cehenneme gotirme planlar
kurarlar.

Bir réportajci bir keresinde Lee Marvin’e, otuz yildir kéti adami oyna-
digini ve surekli kot adamlari oynamanin berbat bir sey olup olmadtgini
sordu. Marvin gulimsedi: “Ben mi? Ben kéti adamlar oynamiyorum ki!
GUnunl kurtarmaya c¢abalayan, hayatin kendilerine verdigi seyleri kulla-
nabilecekleri en iyi sekilde kuilanan insanlari oynuyorum ben. Digerleri
onlarin kot oldugunu disitnebilir ama hayir; ben higbir zaman kétu in-
sanlari oynamadim.” iste tam da bu yiizden Marvin harika bir kétli adam
olabiliyor. insan dogasini derinden anlayabilen bir sanatci: Kimse kendi-
sinin kéth oldugunu disinmez.

Eger karakterlerinizi sevemiyorsaniz, onlari yazmayin. Digér yandan,
melodram ya da basmakalip yapmak i¢in, bir karaktere ne empatinizi ne
de sempatinizi verin. Sevin onlari!

3- Karakter kendini tanimaktir

insan dogas! hakkinda ne 6grendiysem kendimden Sgrendim.
-Anton Cehov

Karakterlerimizi nerede buluruz? Kismen, gbézlemler boyunca yakala-
riz onlar. Yazarlar yanlarinda bloknotlar ya da kaglk ses kayit cihazlari
tasirlar; hayat akip giderken pargalari ve kirintilan toplarlar ve dosya do-
laplarini rastgele materyallerle doldururlar. Susadiklarinda hayal gugleri-
ni harekete gecirmek i¢in bu denizlere dalarlar.

Gdzlemleriz ama hayatl gézlemledigimiz haliyle sayfaya gegirmek de
bir hatadir. Bazi bireyler kompleks yapilari icinde gayet acik ve hatta
bir karakter olarak betimlenirler. Bunun yerine biz, Dr. Frankenstein gibi,
pargalardan inga ederiz karakterleri. Bir yazar, kiz kardesinin analitik ze-
kasini alir ve bunu bir arkadasinin espritiel zekasiyla birlestirir, bir ke-
dinin hin acimasizhgiyla toplar ve hepsini Kral Lear'in kér inadina ekler.
insanh@in pargalarini ve kinntilarini borg alir, hayal gliciiniin ham parga-
lari ve gbzlemleriyle birlestirir, zith§in boyutlanyla toplar, son olarak da
hepsini karakter dedigimiz yaratiklara cevirir.

Gozlemler, karakterizasyonumuzun kaynagidir ama derin karakterleri
anlamak bagka bir yerde yatar. Yaratilan bltlin guzel karakterlerin kay-
nagi kendini tanimaktir.

Bu kéth dinyada gergekten tanidigimiz tek kisinin kendimiz olmasi,
hayatin aci bir gergegidir. Aslinda sonsuza dek yalniziz. Yine de, diger-
leri belli bir mesafede olsalar da, bilinmez ve degisken olsalar da, apagik
yas, cinsiyet, yetisme ve kiltlr farki olsa da insanlar arasindaki butun
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acik farklara ragmen, tek bir gercek sudur ki, farkli noktatarimizdan cok,
ortak noktalarimiz vardir: Hepimiz insaniz.

Ayni can alici tecrtibeleri paylasiriz. Her birimiz aci ¢eker, eglenir
ve glnlerimizi degerli bir seyleri elde etmek ugruna harcariz. Bir yazar
olarak, emin olun ki herkes yolun asagisina, size dogru geliyor; her biri
kendi yolunda, sizin sahip oldugunuz ayni temel dustnceler ve hislerle
size geliyorlar. Iste kendinize “Bu durumdaki karakter ben olsaydim, ne
yapardim?” sorusunu sordugunuzda, aldiginiz durist cevap bu yizden
her zaman dogrudur. insanf olani yapardiniz elbet. Bu yiizden, kendi ki-
siliginizin derinlerine indikge, kendinizi daha iyi anladik¢a digerlerini de
daha iyi anlarsiniz.

Homeros, Shakespere, Dickens, Austen, Hemingway, Williams, Wil-
der, Bergman ve diger tim ustalarin hayal gacinden ¢ikip yiriyen ka-
rakterlerin gecit térenini inceledigimizde, her karakter enteresan, 6zel ve
insandir; hepsi, istisnasiz hepsi ayni insanhktan dogmustur; sarsicidir
bu.



18
METIN

DIYALOG

Oykii ve karakter tasariminda harcanan tim emek ve yaratici caba
nihayetinde sayfa tUzerinde hayat bulur. Bu bdlim metne, diyaloglara ve
betimlemelere, zanaatin bunlara rehberlik eden prensiplerine gdz atiyor.
Metnin 6tesinde, dykiinun sairaneligini ve sézciklerin iginde sakli, eniko-
nu sinematografik anlam ve imgeleri zenginlestiren imge Duzenini ince-
liyor.

Diyalog muhabbet degildir.

Herhangi bir kahve muhabbetine kulak misafiri olur olmaz bunun
hi¢cbir zaman beyazperdeye aktaramayacaginizi anlarsiniz. Gergek bir
konusma, beceriksizligin suskularyla, berbat kelime tercihleri ve kéti
kurulmus cimlelerle, non sequitur®larla, amagsiz tekrarlarla doludur; an-
latiimak istenen sey nadiren soéylenir. Ama sorun degildir ¢linkl zaten bir
muhabbet, anlatilmak istenen bir seyi anlatmak igin degildir. Psikologla-
rin “illetisime acik olaim” demeleri bu yiizdendir. Konusmak iliskileri nasil
geligtirdigimiz ve degistirdigimizdir.

iki arkadas yolda karsilagip hava durumu hakkinda konusmaya bagsla-
diginda, sanki biz onlarin muhabbet etmesinin hava durumuyla alakali ol-
madigini bilmiyor muyuz? Ne sdyleniyor? “Ben senin arkadasinim. Haydi
su yogun glinden bir dakikaligina ¢ekip alalim kendimizi ve birbirimizin
varliginin ayrimina varalim; gercekten arkadas oldugumuzu teyit ede-
lim boylelikle”. Spor, hava durumu, aligverig, vs. hakkinda konusabilirler;
herhangi bir sey. Ama metin, altmetin degildir. Sdéylenenler ve yapilanlar,
diisinenler ve hissedenler degildir. Sahne, iligkili gérindigu sey hak-

5 Non sequtiur: ingilizceye Latinceden gegmis olan bu deyim, konusma dilinde yainiz ba-
sina kullanilan bir ibare oldugunda “bundan bir gey ¢ikmaz” aniamint verir. Yazarin burada
anlatmak istedigi de farkli degil; gtinlik konugma dilinde ne kadar ¢ok gereksiz ve amagsiz
sozcukler kullandigimiz ifadesini guglendirmek igin bu deyime bagvuruyor. (C.N)
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actk farklara ragmen, tek bir gergek sudur ki, farkh noktalarimizdan ¢ok,
ortak noktalarimiz vardir: Hepimiz insaniz.

Ayni can alici tecriibeleri paylasinz. Her birimiz aci ¢eker, eglenir
ve glnlerimizi deg@erli bir seyleri elde etmek ugruna harcariz. Bir yazar
ofarak, emin olun ki herkes yolun asagisina, size dogru geliyor; her biri
kendi yolunda, sizin sahip oldugunuz ayni temel disunceler ve hislerle
size geliyorlar. iste kendinize “Bu durumdaki karakter ben olsaydim, ne
yapardim?” sorusunu sordugunuzda, aldidiniz dirist cevap bu yizden
her zaman dogrudur. insanf olani yapardiniz elbet. Bu yiizden, kendi ki-
siliginizin derinlerine indikce, kendinizi daha iyi anladik¢a digerlerini de
daha iyi anlarsiniz.

Homeros, Shakespere, Dickens, Austen, Hemingway, Williams, Wil-
der, Bergman ve diger tiim ustalarin hayal giclnden ¢ikip yiriyen ka-
rakterlerin gegit torenini inceledigimizde, her karakter enteresan, dzel ve
insandir; hepsi, istisnasiz hepsi ayni insanliktan dogmustur; sarsicidir
bu.



kinda degildir. Film diyalogu, bu ytzden, ginlik konusma diline sahip
olmalidir ama igerik, normalin ¢ok daha Ustiinde olmalidir.

Oncelikle, sahne diyalogu kompakt ve ekonomik olmalidir. Diyaloglar
mumkiin olan en az kelimeyle en cogu ifade etmelidir. Ikincil olarak belirli
bir yénd olmalidir. Her cimle ve karsihigi, perdenin bir carkini bir yéne ya
da digerine ¢evirmeli, davraniglari degistirmeli ve tekrar edilmemelidir.
Ugiinch olarak, bir amaci olmalidir bu diyaloglarin. Her satir ya da ko-
nugsma, déniim noktasi etrafina kavisler ¢izerek hareket eden yapinin bir
basamadi olmak zorunda. Hepsi kesinlik ifade ederken yine de konusma
dili gibi gériinmeli, sézcukleri teklifsizce ve dogal bir sekilde kullanmali;
argo, gerekirse sdévgu kullanilarak tamamlanmali. Aristoteles’in tavsiyesi:
“Halk agziyla, siradan konus ama zeki insanlar gibi disun.”

Filmin bir roman olmadigini unutmayin; diyaloglar konusulur ve ge-
cip gider. Sozclkler aktorin agzi eger onlar tutmazsa hemen giderler
ve cani sikilan insanlar birbirlerine soéyle fisildarlar: “Ne dedi?” Sinema
tiyatro da degildir. Bir film izleriz; bir oyun duyariz. Filmin ylizde sekseni
gorsel, yizde yirmisi isitseldir. Biz gérmek, izlemek isteriz, enerjimizi goz-
lerimize toplamigizdir, soundtrack’ yanim kulakla dinleriz sadece. Tiyatro
ise ylizde seksen igitsel, yizde yirmi gorseldir. Kulaklarimiza, ne duya-
cagimiza konsantre oluruz; sahneye yarim gdzle bakariz. Oyun yazar
karmasgik ayrintilar orebilir, satafath diyalogiar yazabilir, senaryo yazari
yapamaz. Perde diyalogu kisa, yalin cumleler ister; geneliikie isimden
fiile, fillden de nesneye ya da isimden fiile kurulmus cimleler.

Boyle degil mesela: “Manhattan’da besinci bulvardaki 666 numarali
binada yer alan bilgi-islem sirketinde muhasebe mudiri olarak gérev ya-
pan ve bu géreve alti yil 6nce getiriimis olan Harvard mezunu Mr. Charles
Wilson Evans, sirketin 6denek icin ayirdigi paralardan zimmete gecgirmek
suretiyle gérevini kétuye kullanmaktan ve ticati kayiplari saklamaktan do-
lay1 bugiin tutuklandi.” Nasil olmali peki: “Charlie Evens’i taniyor musun?
Hani su bilgi islem sirketinin muhasebe muidari? Hah; tutuklanmis. Ka-
sayla aligveristeymis herifl Harvard’da insaniara para galmay! mi 6greti-
yorlar?” Ayni seyler bir dizi kisa, basitce kuruimus, teklifsizce sarf edilen
climleye s1gdirildi; seyirci bunlari azar azar alacaktir.

Diyaloglar eksiksiz ya da tamamlanmis ciimlelere de gerek duymaz-
lar. Her zaman isim ve fiillerle ugrasmayiz. Genellikle, yukaridaki gibi, za-
mirler kullanarak acik tarifler yapariz; ibarelerle konusuruz. Hatta bazen
homurdaninz bile.

Diyaloglarinizi yuksek sesle okuyun, sdylenmesi uzun ciimleleri ya da
kazara olusmus kafiyeleri ve aliterasyonlari yok edin. Sunun gibi cimle-
ler yazmayin: “Terry’nin tereddiidi bizi de terletiyordu.” Diyalog olarak
dikkat cekecek higbir seyi, sayfa arasindan ziplayip “Lanet olsun, ben ne
zeki bir satinm boyle!” diye bagiracak higbir cimleyi yazmayin. Ozellik-
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le glizel ve edebi degeri olan bir sey yazdiginizi disiindiginiiz an, atin
onu.

Kisa Konusmalar

Sinema diyalogunun esasi Klasik Yunan tiyatrosunda stikomythia ola-
rak nitelendirilen seydir: Kargilikli hizli, kisa konugmalar. Uzun konus-
malar sinemanin estetigine aykiridir. Bir sayfanin basindan sonuna dek
suren diyaloglar, kameradan, bir konugsma siresince aktdriin suratina
odaklanmasini ister. Bir dakika boyunca saniyeleri sayarsaniz, bir da-
kikanin aslinda ne uzun bir sire oldugunu anlarsinz. Seyircinin gézleri,
on ya da on bes saniye icerisinde gorsel olarak ifade edilebilen her seyi
emer; geri kalan fazlalik olmaya baglar. Bozuk bir plagin ayni seyi tekrar
tekrar sdylemesiyle esdegerdir bu. G6z sikildiginda sahneden ayrilir ve
g6z sahneden ayrildiginda seyirciyi kaybettiniz demektir.

Edebi tutku gogu kez bu probleme omuz silker; yénetmenin, uzun
konugmalarin stkici havasini kamerayi dinleyen aktériin ytziine déondi-
rerek dagitabilecegini distnir. Ama bu da yeni problemier getirmekten
bagka bir sey yapmaz. Bir aktdr ekran disindan konusuyor diyelim; biz bir
sesi gévdesinden ayirirsak aktor ne séyledigi anlasilsin diye yavaglamak
zorunda kalir. Gunkll seyirci konusani izlerken dudak okur. S&ylenisini
gormek, sdyleneni anlayabilmede yari yariya etki eder. Yuz kaybolunca
dinleme olayini durdurur. Yani gérintliye girmeyen konusmaci, seyirci
onlan kagirmasin diye sézcukleri tek tek séylemek zorunda kalir. Ustelik
ekran digsindan gelen bir ses altmetni gume goétirar. Seyirci dinleyicinin
altmetnine sahiptir ama belki de buna ilgi duymaz.

Bu ylizden, uzun konugmalar yazarken ¢ok tedbirli olun. Bununla be-
raber, digeri sessiz kalirken, bir karakterin satirlarca replidi séylemesinin
duruma uygun oldugunu hissediyorsaniz, o uzun konusmayi yazin ama
bunu yaparken de hayatta monolog diye bir sey olmadigini unutmayin.
Hayat diyalogdur; etkiye tepkidir.

Bir aktér olarak, diger karakter kargima geldiginde baglayacak uzun
bir konugsmam olsa ve ilk cimlem de “Beni epeyce beklettin” olsa, séz-
cukierime tepki almadan ne sdyleyecedimi nasil bilebilirim? EJer diger
karakterin sozleri 6zur dilercesine ¢ikiyorsa agzindan ve bagl utancgla
egiliyorsa, bu benim diger aksiyonumu yumusatir ve sdyleyecegim diger
seyleri renklendirir. Eger diger karakter aksi yénde davranir ve koti kota
bakarsa, bu benim daha sonra sdéyleyeceklerimi ¢fkeyle doldurur. Kisi
henliz yapti§! bir seyin tepkisini gérmeden ne sdyleyecegini ya da ne
yapacagint hemen nasil kestirebilir ki? Bilemez ne yapacagini. Hayat her
zaman etki tepkidir. Monolog yoktur. Hazir konugsma yoktur. Biyik ve
6nemli anlarimizi nasil prova edersek edelim sonug¢ dogaclama olacaktir.

329



Bu ylizden, uzun konusmalari, etki tepkiye gore olusturulmug ve ko-
nugmacinin davraniglarini belirleyecek istikamete sahip sablonlarin igine
konuslandirarak film estetiinden anladigimzi gosterin bize! Konugma-
yI, konugsmacinin temposunu degistirmesine neden olacak sesiz tepki-
lerle pargalayin; tipki AMADEUS filminde, bir papaza gliinah ¢ikaran Sa-
lieri gibi:

Salieri: Bir kug olup tanriya sakimay! her zaman istedim. Bana bu 6z-
lemi verdi. Sonra da benim sesimi kisti; suskun kildi beni. Neden? Bana
bunu séyleyin.

Papaz kederli ve mahcup bagini gevirir, béylece Salieri kendi sorusu-
na cerbezeli (rhetorically) bir cevap verir:

Salieri: Eger ona muzik aracihigryla methiyeler diizmemi istemiyorduy-
sa, neden bu arzuyu... icime bir sehvet gibi koydu ve sonra yetenegi
benden esirgedi?

Ya da diyaloga ayni etkiyi verecek parantezler koyun, tipki az édnceki
sahnenin devaminda oldugu gibi:

Salieri: Anliyorsunuz, kiza asitktim... (s6z se¢imine kendisi de glle-
rek)... en azindan arzuluyordum onu. (papazin kafasini egdigini ve ku-
cagindaki bir kriisifiye® baktigini gérir) Ama size yemin ederim, hic el
stirmedim ona. Hayir! (papaz ciddi bir tavirla, hikim verircesine basini
kaldirirken) Ayni sekilde ona bagkasinin dokundugunu disinmeye de
katlanamiyordum (Mozart'in dislncesiyle hiddetlenmistir). Herkesten,
bitin yaratiklardan daha az...

Bir karakter, tipki yukaridaki Salieri gibi, kendi duygu ve dlsulncele-
rine tepki verebilir. Bu da sahne dinamiklerinden biridir. Sayfa Gzerinde,
etki tepki desenlerini karakterlerin iginde, karakterler arasinda ve karak-
terler ile diinya arasinda géstermek, muhatabiniza kendisinin bir film iz-
liyor oldugunu hissettirir ve senaryonuzun konusan agizlardan ibaret ol-
madigini hatirlatir.

Gecikmeli ciimle

Kétl yazilmis diyaloglarda faydasiz sézcikler, 6zellikle edatlar cim-
lenin sonunda birikirier. Sonug¢ olarak anlam ciimienin ortalarinda bir yer-
dedir ama seyirci sondaki bog sézcukleri dinlemek zorundadtr; birinciyi
dinler ama ikincide sikilir. Ustelik diger aktér bu anlamdan suflesini alip
devam etmek ister ama ciimle bitene kadar hantal bir sekilde beklemek

6 Krusifi: Carmiha gerilmis isa heykeli (C.N)
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zorunda kalir. Hayatta, birbirimizin s6zin0 keseriz, cimle bitmeden bir-
birimizin cimlesinin sonunu sabirsizca engelleriz, geleneksel konugma
sirasini altiist ederiz. Bu da aktorlerin ve yapimcitarin diyaloglar yeniden
yazmasinin bir bagka sebebidir; onlar sahnenin enerjisini arttirmak igin
konusmalar kirparlar ve suile ritmini hizlandirirlar.

Harika film diyaloglar kendilerini periyodik cimleler olarak sekillen-
dirmek egilimindedir: “Madem bunu yapmami istemiyordun, neden ver-
din bana bu...” Optictk? Bakis? Silah? Periyodik ciimle gecikmeli clim-
ledir. Anlami en son sdzcige kadar erteler; diger aktori de, seyirciyi de
cimlenin sonunu dinlemeye zorlar. Peter Shaffer'in yukandaki enfes di-
yalogunu tekrar okuyun ve neredeyse her satirin gecikmeli ciimle oldu-
guna dikkat edin.

Sessiz senaryo

Film diyalogu yazmak konusunda verilebilecek en iyi tavsiye yazma-
maktir. Gorsel bir anlatim yaratabiliyorsaniz sakin bir diyalog yazmaya
kalkismayin. Her bir sahneye taraftmizdan yapilacak ilk hicum sdyle ol-
mahdir: “Bunu bir diyaloga basvurmadan, tamamen gérsel bir yolla nasil
ifade edebilirim?” Azalici Dénusler kuralina uyun: Ne kadar ¢ok diyalog
yazarsaniz, diyalog etkisini o kadar yitirir. Karakterlere odanin iginde vol-
talar attirirsaniz, karsilikli sandalyelere oturtursaniz onlari, nutuk Gzerine
nutuk, konusma Uzerine konusma yazarsaniz, nitelikli diyalogun énemi,
bu sézciklerin ¢i1g altinda kalir. Ama gbéz icin yazarsaniz, diyalog geidi-
ginde, olmasi gerektigi gibi ilgi ceker ¢lnki seyirci buna agtir. En gorsel
6gelerin yaninda diyalog ne kadar siska olursa, o kadar belirgin ve gugli
olur.

THE SILENCE: Ester ve Anna (Ingrid Thulin ve Gunnel Lindblom)
kardesler sado-mazo ve lezbiyen bir iligki cemberinin icinde yagamak-
tadirlar. Ester veremdir ve saglig: ciddi sekilde tehlikededir. Anna bisek-
slieldir, evlilik digi bir cocugu vardir ve ablasina aci ¢cektirmekten zevk
almaktadir. isvec’e, yurtlarina dénmektedirler; film de yolculuklari es-
nasinda konakladiklari bir otelde gecer. Bergman, Anna’nin otel resto-
ranina indigi ve orada bir garson tarafindan, kiz kardesini tahrik etmek
amaciyla kendisinin taciz edilmesine g6z yumdugu bir sahne yazmistir.
‘Garson misteriyi bastan ¢ikanr’ sahnesi... Siz olsaniz nasil yazardiniz?

Garson bir menuyl agar ve 6nerilen yemekleri mi siralar? Otelde kalip
kalmadigimi mi sorar? Uzaga mi seyahat ediyor? Giyimine iltifat mi eder?
Sehri bilip bilmedigini mi sorar? isinin bitmek lizere oldugunu ve ona ge-
zilecek yerleri gezdirmekten memnun olacagini mi séyler? Konusma, ko-
nusma ve konusma...

Bergman’in bize verdigi ise su: Garson masaya gelince kazara ama
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kasith, pecgeteleri yere dusurlr. Almak igin egildiginde Anna’yr ayaklarin-
dan kasikiarina dek koklar ve kokusunu i¢ine ¢ceker. Kadin, tepki olarak,
neredeyse cildirmis gibi derin, uzun bir soluk ahr. GECIS: Bir otel oda-
sindalar. Kusursuz, degil mi? Erotik, tamamen gorsel; tek bir kelime bile
sdylenmedi ve gerek duyulmadi... Senaryo yazarhg budur.

Alfred Hitchcock bir keresinde sdyle séylemisti: “Senaryo yazildijinda
ve diyalog eklendiginde, ¢cekime haziriz demektir.”

ilk tercihimiz gérintiidirr, diyalog ikinci ve pigsmanlik dolu segimimizdir.
Diyalog, senaryoya ekledigimiz son katmandir. Yanlis anlagiimasin; hari-
ka diyaloglari hepimiz severiz; ama ne kadar az o kadar iyi. imge ve go-
rintilerle dolu bir film diyaloga cekildiginde, heyecanla ¢atirdar ve catir-
ti kulaklart memnun eder.

BETIMLEME
Filmi muhatabin zihnine kazima

Zavalli senaryo yazarina merhamet edin ¢inki bir sair olamaz o.
Tesbih ve metafor, asonans ve aliterasyon, ritim ve uyak, mibalaga ve
mecaz, vs. gibi s6z sanatlar kullanamaz. Bunun yerine, galismasi edebi-
yatin batun ézinu icermeli ancak edebi olmamalidir. Edebi bir eser ken-
di icinde bitmis ve tamamlanmistir. Senaryo ise kameray! bekler. Peki
edebiyat degilse, nedir senaryo yazarnin amaci? Sayfalar cevrildikge,
okur ya da dizeltmenin hayal gliciinde filmin canlanacagi ve oynayacag|
sekilde betimleme yapmaktir.

Kolay is degil. ilk adim neyi betimleyecegimize tam olarak karar ver-
mektir —sahneye bakis duyumu. SézIU ifadenin ylzde doksani sinema-
tografiklik icermez. “Uzunca bir suredir orada oturuyordu” cimlesi fotog-
raflanamaz mesela. Yani hayal glcimuizi su soruyla surekli olarak di-
siplinize etmeliyiz: “Ekranda ne gérlyorum?” Sonra da, sadece fotogra-
fik olani betimleyin: “Onuncu sigarasinin izmaritini de firlatiyor ve sinir-
li bir ifadeyle saatine gbz atiyor.” Ya da “Uyanik kalmaya calisiyor fakat
sUrekli esniyor” Béylece uzun zamandir bekliyor olusun izlenimini ver-
misg oluruz.

Simdi’nin canli, parlak aksiyonu

Perdenin ontolojisi, strekli, etkili ve canli bir devinimde, mutlak ge-
nis zamandir. Senaryoyu genis zamanla yazariz ¢inkd romandan farkli
olarak film, simdiki zaman bigaginin ucundadir. Biz geriye dénUsler ya
da ileri gidisler yapsak da, yine yeni bir simdi'ye geimis oluruz. Perde
durmak bilmez aksiyonlarin yeridir. Hatta statik ¢ekimler bile bir canhlik
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duygusuna sahip olabilirler; ¢linkii betimleme hareket etmiyor olsa da
seyircinin gbzl sahneyi durmaksizin tarar, duradan gériintilere eneriji
verir. Ve hayatin aksine, film canlidir. Zaman zaman, ginlik yasantimiz
bir binanin 1siltisiyla, dukkan vitrinindeki ¢igeklerle ya da kalabaliktaki
bir kadinin yiziyle canlanir gibi olabilir. Ama genellikle disimizda olan
seylerden ziyade kafamizin icinde olan seylerle meggullzdir; dunyayi
yar duyar, yari gérir{iz. Bununla beraber perde, yogun bir sekilde, sona
kadar canhligini korur.

Senaryodaki canlilik, seylerin isimlerinden dogar. isimler objelerin, fi-
iller aksiyonlarin adidir. Canli ve parlak seyler yazmak igin, birbirlerine
sifat veya zarflarla bagli isim veya fiillerden sakinin: “Turistin blylk bir
cantasi var” degil, “Turist bavul tasiyor”. ‘Canta’ genel bir isimdir, ‘bayik’
de sifat. Fazla ihtimale mahal vermeyen bir sézclk olan ‘bavul’, okurun
zihninde canlt ve parlak bir imge yaratir, ‘canta’ ise bulanik. Ne kadar
blydk oldugunu bilemeyiz ki!

Ayni sey fiiller icin de gecerli. Bir 6rnek: “Odanin bir tarafindan diger
tarafina yavagca hareket etmeye bagliyor”. Kisi filmde nasil ‘basla’yabi-
lir? Karakter ya bir taraftan diger tarafa yurlr ya da bir adim atar ve durur.
“Yavasca hareket etmek” de ne demek? ‘Yavasca’ bir zarftir; ‘hareket et-
mek’ muglak ve miphem bir fiildir. Bunun yerine soyle yazalim: “Odanin
bir ucundan diger ucuna segirtiyor”. “Yavaghk’ barindiran her yurimek
fiili olabilir. Yalpahyor, sendeliyor, topalliyor, vs. hepsi yavaslik barindirir
ama zarfini iginde barindirdigindan, her biri canhdr.

‘Dir, ‘dir’ gibi yardimci fiilleri atin. Beyazperde bir ‘olug’un yeri degil-
dir; hikayedeki yagam sirekli degisimin, strekli olagelisin yeridir. Mesela:
“Kocgik bir yerteskenin yukarilarindaki bir ylkseltide buyik bir ev vardir.”
‘Vardir, ‘séyledir, ‘béyledir ingilizcedeki climlelerin en zayf yerleridir.
Hem sonra ‘buyuik ev’ de ne demektir? Bir sato mu yoksa malikane mi?
Peki ya ‘bir ylkselti’ nedir? Bir yamacg mi? Sarp ve ylksek, dev bir kaya
mi? ‘Kiglk bir yerleske’? Bir mezra mi? Bir kasaba mi yoksa? $dyle soy-
leyebilirdik: “Kéyin yukarisindaki yamaci koruyan bir konak”. Heming-
way gibi Latinceden ve soyut terimlerden, sifatlardan ve zarflardan uzak
durur, en spesifik, en etkin fiilleri, en somut isimleri kullaniriz mimkan
oldugunca; béylece sahneler daha canii olur. lyi bir senaryo betimlemesi
s6z dagarcigi ve hayal glict gereksinir.

“Sahnede ne gdruyorum (duyuyorum)?” sorusunu cevaplandirmayan
biitin metafor ve tegbihleri atin. Milos Forman’in dedigi gibi: “Bir filmde
agac, sadece agactir’. Ornegin ‘mis gibi’ beyazperdede ise yaramayan
bir tir mecazi devreye sokar. Bir karakter kapiya dogru ‘mis gibi’ ilerle-
mez. Kapiya dogru ilerler. Fakat ‘yamaci koruyan konak’ metaforu ve
‘Carptig) kapinin ¢ikardigi ses, bir silah sesinden farksizdl’ tegbihi sinavi
gecebilir. Clnkl 6n plandan bakilinca bir konak yamaci ya da asagisin-



daki kdyl koruyor izlenimi verebilir ve kapiyi sertge carparsaniz kulaga
silah sesi gibi gelebilir. Aslinda MISSING’deki bitin kap! ¢arpmalarin
ses efektleri, gerilimi artirmak icin silah sesiyle verilmistir; suurlu seyirci
bir kapi ¢arpis sesi duyar ama dalgin seyirci silah sesi zanneder ve tep-
kisi 0 yonde olur. ‘

Diger yandan, Avrupa Senaryo Fonu’'na arz edilen sunularda bunlar
bulunurdu: “Gines, bir kaplanin ormanda gézini yummas: gibi batiyor”
ve “Yol kivrilyor, blkalyor, bir bicak gibi duzlegiyor sonra ve yamacin
sinesine saplanmadan énce haince gézden yitiyor”. Bunlar yonetmen tu-
zagidir; bastan cikaricidir ama fotografik degildir. Bu pasajlarin Avrupali
yazarlarinda, senaryo yazarhgi disiplini eksik olmasina ragmen, agik yi-
reklilikle agiklayici olmaya ¢alisiyorlar; oysa Amerikah yazarlar, tembel-
likten sik sik alaycilia basvururiar:

“BENNY otuzunda, gdrene hayatinda en azindan bir kere bir tavugun
kafasini koparmis oldugu izlenimini veren, ufak tefek ve vicudu kash
bir ingiliz beyefendisidir.” Ya sunun gibiler: “Bildiniz. iste seks sahnesi
geliyor. Yazacaktim ama annem okuyor bdyle seyleri.” Gulldirict ama
bunlar yazarlarin, biz yazamadiklarini ya da yazamayacaklarini disun-
meyelim diye yazdig: tirden seylerdir. Alaycilikla siislenmis yalin anla-
tima bagvururlar ¢inkl sanata hakim degillerdir, yetenekieri yoktur ve
fikirlerin en basitlerinden dogan sahneleri yazmaya izin vermez gururlari.

“Goéraraz ki’ ve “Duyanz” gibi kullammlan eleyin. “Biz” islemez se-
naryoda. Oyki ritiieline girdik mi, tiyatronun prensipleri islemez. Bunun
yerine, “Goruruz”, batiin ekip kameradan bakiyormus gibi bir imaj verir ve
senaryo dizeltmenin filmdeki vizyonunu mahveder.

Bltun kamera ve bigimlendirme notasyonlarini eleyin. Ayni sekilde
aktérler de davranis betimlemelerini gdrmezden gelir ve ydnetmenler
“‘Kamera suraya odaklansin, burada ikinci kamera girsin, vs” gibi, filmi
senaryodan yénetmeye kalkisan bltin notasyonlara kahkahalarla guler-
ler. KAYIT deseniz, dizeltmenin hayal gliciiyle mi film ¢ekilecek? Hayir.
O sadece bir filmin yapiliyor oldugunu gériiyor. GECIS, ANi GECIS, YA-
VAS GECIS ve diger gegis direktiflerini de silin. Okuyan bitiin agt degi-
simlerinin senaryodan yapildigini zannetmesin.

Cagdas senaryo, sadece Oyku anlatiminda gerekli olan agilart sdyle-
mekle yetinen ustanin isidir; fazlasini da yapmaz. Ornegin:

Gundiiz, yemek odas! — i¢
Jack girer, evrak ¢antasini kapinin yanindaki antika iskemleye bi-
rakir. Yemek masasinin tzerindeki bir nota ilisir gézi. Masaya segir-

tir, notu alir, acar ve okur. Sonra burusturur; basi ellerinin arasinda bir
sandalyeye birakir kendini.
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Eder seyirci notta ne yazdidini daha énceki bir sahneden biliyorsa,
betimleme Jack’in nasil okuduguna ve sandalyeye yigiidigina kayar.
Bununla birlikte, eger seyirci Jack ile birlikte notu okumak zorundaysa
ve aksi tarli hikayeyi izleyemeyecekse, o zaman:

Glindlz, yemek odasi - i¢

Jack girer, evrak gantasini kapinin yanindaki antika iskemieye bi-
rakir. Yemek masasinin lGzerindeki bir nota ilisir gdzu. Masaya segir-
tir, notu alir ve acar.

Notun icerigi:

Kaligrafik bir el yazisi ile: Jack, esyalarimi topladim ve ayrildim.
Arama beni. Bir avukat tuttum. Seninle o goriisecek.

Barbara

Ekran

Jack notu burusturur ve bir sandalyeye yigilir. Bagi ellerinin ara-
sinda...

Diger bir 6rnek: EQer, Jack bas! ellerinin arasinda otururken disa-
rida bir araba sesi duyacak olsa ve ¢cabucak cama kostursa ve seyir-
cinin o anda Jack’in gérdugi seyi gdérmesi, filmi anlamasi igin elzem
olsa, dyleyse yukaridan beri $6yle devam ederiz:

Ekran

Jack notu burusturur ve bir sandalyeye yigilir. Bagi ellerinin ara-
sinda...
Ansizin bir araba DURUR diganda. Hemen cama kosar.

Jack’in bakig agisindan
Perde aralaninca gérulen kaldirim taslari. Barbara steysin vagon
arabasindan c¢ikar, bagaji agar ve bavullarini alir.

Jack
Camdan ddnerken, Barbara’nin notuna sdylenip durur.

Bununla birlikte, eger seyirci yanasan arabanin Barbara’nin araba-
si oldugunu ve Jack’e geri dénduguni, bunu daha énce iki kez daha
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yapmis olmasi Jack'in sinirli olmasindan 6tiir0d tahmin ediyorsa, dyley-
se betimleme Jack’in yemek odasindaki asil gekimine kalmigtir

Ancak asil senaryo agilarinin étesinde, Asil Cekim senaryosu, ya-
zara filmin idaresinde dnemli bir nifuz verir. Agilar isimlendirme ye-
rine, yazar, gorantl 6geleriyle sekillendirilmis tek satirlik betimieme
cumileleri aracihdiyla kameraya nerede duracagini ve nasil ¢cekecegi-
ni gésterebilir. Ornegin:

Yemek odasi, glindiz.

Jack girer ve bos odaya bakinir. Evrak ¢antasini kafasinin Gzerine
kaldirir ve kapinin yanindaki kirllgan, antika sandalyenin izerine gim
diye indirir. Dinler. Sessizlik.

Kendisinden memnun mutfada ydrir, ansizin durur.

Uzerinde kendisinin ismi olan bir not iligtirilmistir yemek masasin-
daki gullerle dolu vazonun Uzerine.

Gergin; evlilik yizagune gider eli.
Bir nefes alir, masaya segirtir, notu alir, agar ve okur.

Yukandakini kalin ve uzun ctmlelerle yazmak yerine, bosluklar onu
su izlenimleri veren bes parcaya ayirmistir: Odanin blyUk bir balUGmuna
kapsayan genis agi, oda boyunca hareket eden cekim, masanin Uze-
rindeki nota yakin ¢ekim, Jack’in parmagindaki yuzuge yakin ¢ekim ve
masaya dogru izleyen ¢ekim.

Barbara’'nin antika sandalyesine hakaret edercesine birakilan evrak
cantasi ve Jack'in evlilik yizuguyle oynarkenki sinirli jestleri, onun hissi-
yatinin degistigini ifade ediyor. Aktér ve ydnetmen her zaman kendi igle-
rine yeni bir seyler ekleyebilir ama mini paragraflar okurun i¢sel goézin(
Jack ve oda, Jack ve duygulari, Jack ve not araciligiyla temsil edilen ka-
risi arasindaki etki tepki desenlerine géturecektir. Sahnedeki yasam bu-
dur. Simdi yénetmen ve aktdr bu desenierin niifuzu altinda sahneyi yaka-
lamak zorundalar. Yaratici gorevileri kim bilir nasil olacak? Bu arada, asil
sahnenin teknik etkisi, okunabilirligi, okuyan bir film izleniyormus duygu-
suna strlkler.



IMGE DUZENLERI

Bir sair olarak senaryo yazari

“Merhamet edin senaryo yazarina ¢unki bir sair olamaz o” aslinda
dogru degildir. Film, sairin ruhu icin olaganisti bir ortamdir, yeter ki se-
naryo yazari éykinudn siirselligini ve bir filmin igerisinde nasil igledigini
6grensin.

Siirsellik ve sairanelik giizel demek degildir. Seyirciyi hayal kirikligi-
na ugramakla birlikte agzinda “fakat gtizel fotograflanmig” homurtusuyla
yollayan filmlerin dekoratif gérintileri siirsel degildir. THE SHELTERING
SKY: Beseri icerigi umutsuz bir anlamsizhk, kurakliktir; bir zamanlar va-
rolugsal bunalim olarak nitelendirilen durumdur ve romanin ¢él ortami,
kahramanlann hayatlarindaki kurakhgin metaforudur. Bununla beraber
film, bir seyahat acentesinin diizenledigi bir tur hakkindaki cazibeli kart-
postallarla 1sildar; kalbindeki en ufak bir istirap bile hissedilebilir. Eger
konu glizelse, hog resimier uygundur: THE SOUND OF MUSIC.

Siirsellik daha ¢ok gelistiriimis anlatim demektir. Bir déykinin igerigi
ister glizel ya da garip ve glldiricu, ister tinsel ya da dlnyevi, ister naif
ya da siddetli, ister pastoral ya da kentsel, ister epik ya da kigisel olsun,
tam bir disavurum ister. lyi anlatilmisg, iyi yénetilmis, iyi oynanmis bir 8ykii
glzel bir film dogurabilir. TOm bunlara eserin siirselligi dogrultusunda bir
derinlik ve zenginlik de eklenirse, o zaman harika bir film ortaya ¢ikabilir.

Baglarken, 6yku ritielindeki bir seyirci olarak, gorsel ya da igitsel her
imgeye sembolik olarak yaklasiriz. iggiidisel olarak her objenin kendi-
sinden daha fazla sey anlatmak istedigini hisseder ve her belirtiye yan
anlamlar, ¢agnsimlar ekleriz. Bir sahnede araba yanastiginda, dogal
olarak tepkimiz ‘ara¢’ olacaktir; bu cagrisimi ona veririz hemen. “Evet,
Mercedes; zengin” ya da “Lamborghini... budala zengin” diye disinuruz.
“Paslanmis Volkswagen... sanatgi” “Harley-Davidson... tehlikeli.” Sonra
hikaye anlaticisi bu dogal temay(ili seyircinin i¢ine inga eder.

lyi anlatiimig bir 8ykiy( siirsel bir calismaya déndiirmenin ilk adimi,
gergekligin yizde doksanini diglamaktir. Dinyadaki objelerin buyuk ¢o-
gunlugu, herhangi spesifik bir film i¢in yanlis cagnsimlara sahiptir. Do-
layisiyla mimkdn imgelerin spektrumu, keskin bir sekilde uygun icerikli
objelerle kisitlanmahdir.

Sdzgelimi, gekimler esnasinda bir ydnetmen, bir vazonun dekora ek-
lenmesini istese, bir saatlik bir tartismaya neden olur bu. Nasil bir vazo?
Hangi cagdan? Sekil? Renk? Seramik mi, metal mi, tahtadan m1? Nereye
konulacak? On plana mi? Arka plana mi? Ekranin sol (st késesinde mi
olmah? Sag alt m1 yoksa? Kamera odak noktasinin digtna mi? Aydinlatil-
sin m1? Bir aksesuar gibi mi dursun? Ginkil bu sadece vazo degildir; bu
film boyunca, geri dénusler ve ileri gidigler boyunca, ekrandaki diger tim
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objelere anlam yukleyecek, sembol yiklG bir objedir. Sanatin tim dallar
gibi, bir film de i¢erisindeki tim objelerin birbirlerine anlamsal olarak bag-
fantih oldugu bir butlinliktar,

Objeleri miinasiplik bazinda sinirlandirdiktan sonra yazar, filmde ¢ogu
kez birden fazla imge sistemi kurar. .

Bir imge sistemi, motiflerin stratejisidir, filmin bagindan sonuna
dek israrla ve harika varyasyonlarla gortis ve duyusgla tekrarlanan
filmin icine gdbmuli betimlemeler kategorisidir; tabii esitlik ve ince-
likle estetik duyarh@in karmasikligini ve derinligini genisletecek bir
iletisim olarak...

“Kategori”, fiziksel diinyadan g¢ekilip alinmis, yeterli ¢esitliligi iceren
oldukga engin bir konu anlamina gelir. Ornegin, doganin bir boyutu, -hay-
vanlar, mevsimler, i1sik ve karanlik- ya da begeri kiitarin bir boyutu, -bi-
nalar, makineler, sanat. Bu kategori yinelenmeli ¢linkl bir ya da iki izole
edilmis sembol 6nemsiz bir etki yapacaktir. Ama imgelerin dizenlenmis
donuglerinin gucu 6yle muazzamdir ki, gesitlilik ve tekrarlarla seyircinin
bilingsizligine kurulur. Yine de, en énemiisi, bir filmin giirselligi zahiri bir
gérunmezlikle ve farkindasizlikla idare edilmelidir.

Bir imge sistemi iki trl(i yaratilir: Digsal ya da I¢gsel Betimlemelerle.
Digsal betimlemeler filmin disinda da sembolik anlamlari olan kategorileri
alir ve filmin diginda olan anlamiyla esanlamda filmin iginde kullanir onu;
ornegin, ulusal bayra@ kullanmak —yurtseverligin ve llke sevgisinin bir
sembolli. ROCKY 4’te, mesela, Rocky Rus boksérl yenince, bedenine
blylk bir Amerikan bayragi sarar. Ya da bir hag kullanmak; Tanri sevgi-
sinin ve dindarhgin bir sembollidir, bunlan ifade eder; bir érimcek agi
tuzagt, bir gdzyag! Gzintaya... Digsal betimleme, séylemek zorundayim
ki, 6grenci filmlerinin ayirt edici 6zelligidir.

igsel betimleme filmin disinda sembolik bir anlami olan ya da olmayan
bir kategoriyi alir ve filmde onu, kendisine yepyeni bir anlam vererek kul-
lanir; kullanilan kategori de her filmde ayni imgeyi ifade etmez.

LES DIABOLIQUE: 1955 yilinda yénetmen ve senarist Henri Georges
Clouzot tarafindan, Pierre Boileau'nun eserinden (Celle Oui N'etait Pas)
uyarlanmigtir. Filmde Christiana (Vera Clouzot) ¢ekici ve geng ama utan-
gag, sessiz ve alingan bir kadini canlandirmistir. Cocuklugundan beri
kalbinde sorun vardir ve hi¢bir zaman saghgi iyi olmamigtir. Yillar énce
kendisine Paris’in varoslarindaki, sonradan &zel bir okula dénustarilen,
g6z alici bir malikane miras kalmistir. Bu okulu sadist, k6t niyetli bir al-
cak olan, karisini ddvmekten zevk alan kocasi Michel ile (Paul Meurisse)
isletmektedir. Michel, okuldaki égretmenlerden biri olan Nicole ile (Si-
mone Signoret) bir iliski yasamaktadir ve metresine de karisina oldugu
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kadar acimasizca davranmaktadir.

Herkes bu iligkinin farkindadir. Aslinda, adamin vahsetinden dolay!
acl geken iki kadin zamanla dost olmaya baglamiglardir. Daha filmin bas-
larinda bu sorunu halletmenin tek yolunun onu éldirmek olduguna karar
vermiglerdir.

Bir gece Michel’i, okuldan epey uzakta bulunan bir kdydeki daireye
gelmesi icin ayartirlar. Dairedeki kivetin igini suyla doldurmuslardir. Mic-
hel gelir, elbiselerini gikarir, iki kadina da satagsmaya ve onlarn asagila-
yan sozler sarf etmeye baglar; kadinlar bu arada onu igirebildikleri kadar
icirmiglerdir, sonra da kiivette bogmaya kalkigirlar. Ama adam sarhos
degildir ve ortalik cehenneme déner. Vahseti neredeyse zavalll karisini
Sldirecektir ama Nicole oturma odasina kosar, kahve masasindan bir
panter heykelini kapti§i gibi adamin gégsine indirir. Heykelin agirligr ve
kendi guict ile adami bogmaya yetecek kadar zaman onu suyun iginde
tutar.

Kadinlar bedeni bir brandaya sarip, bir pikabin arkasina saklarlar ve
gecenin bir yarisi kampuse dogru yola ¢ikarlar. Okulun yizme havuzu
batun kis kullanilmamistir; bir parmak yosun tutmustur yazeyi. Kadinlar
cesedi gdérinmeyecek sekilde suya birakirlar. Cabucak yatmaya giderler
ve cesedin suyun ylizeyine ¢ikacagi ertesi ginu beklerler. Ama ertesi glin
olur ve ceset yukari ¢ikmaz. Ginler gecer gider; ceset ortalarda yoktur.

Sonunda Nicole kazara ama kasitl bir sekilde arabasinin anahtarini
havuza dusurir ve eski 6grencilerden birinden onlari almasini rica eder.
Cocuk dalar, arar, arar ve arar. Sonra ¢ikar ve biraz nefes alir, sonra tek-
rar dalar, arar, arar ve arar. Nefes almak icin tekrar kafasini ¢ikarir, sonra
dclinct kez dalar, arar, arar ve arar. Sonunda araba anahtarlariyla ¢ikar.

Kadinlar o zaman ylzme havuzunun temizlenmesi vakiinin geldigine
karar verirler. Suyunu akitarak bosalttiririar, havuzun kenarinda beklerler
ve suyun Uzerindeki yosun tabakasi seviyesinin gitgide daha asagi inigini
izlerler... asagi, daha asa@: ve su biter. Ama ceset yoktur. Ertesi gun
Paris’'ten bir kuru temizleme arabasi gelir ve adamin 6ldigu gece Uze-
rinde olan takim elbisesini temizlenmis ve Gtllenmis olarak teslim eder.
Kadinlar Paris’e giderler, makbuzda adresi olan pansiyona... Kapiciyla
konusurlar ve adam onlara soyle der: “Evet, evet burada béyle kaliyordu
ama... bu sabah tasind.”

Okula geri donerler ama daha da garip seyler olur: Michel okulun
camiarinda bir gérunmekte bir kaybolmaktadir. Son siniflarin mezuniyet
resimlerine baktiklarinda, orada, 6grencilerin arkasinda duruyordur. Ne-
ler olduguna akillar ermemektedir. Bir hayalet midir bu adam? Acaba bir
sekilde bogulmaktan kurtulmus ve canli mi kalmigtir? Acaba bagka biri
cesedi bulmustur da, bunlari 0 mu yapmaktadir?

Yaz tatili gelir ve bltin dgrenciler ile dgretmenler giderler. Sonra Ni-
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cole de aynlir. Esyalarini toplar, daha fazla dayanamayacagini soyler ve
zavalll kadini yainiz birakir.

O gece uyuyamaz Christina; kalkar ve yataginda oturur, tamamen
uyaniktir, kalbi gim gim atmaktadir. Gecenin en 6l zamaninda, ansizin
kocasinin odasindan daktilo sesleri gelir. Yavagca kalkar ve elleri kalbin-
de koridoru geger ama tam kapi koluna dokunacakken ses kesilir.

Yavagca acar kapiyl ve daktilonun yaninda kocasinin eldivenlerini
gorar; kocaman iki el gibi. Sonra insanin aklina gelebilecek en dehget
verici sesi duyar: damlayan su sesi. O zaman kalbi yerinden ¢ikacakmig
gibi oldugu halde banyoya gider. Gicirdatarak agar banyonun kapisini ve
iste orada —hala takim elbisesinin icinde- suyla dolu bir kuvette batirlimig
halde durmaktadir; muslugun suyu damlamaktadir.

Beden dogrulur; sular akar (zerinden. Gozleri agiktir ama goz kireleri
yoktur. Elleri kadina ulasmak isteyerek uzanir, kadin gégsune bastinr el-
lerini, bir kalp krizi gecirmektedir, yere diiser. Olmdstiir. Michel géz kapa-
gina uzatir elini ve géziindeki beyaz, plastik seyi ¢ikarir. Nicole ¢ikar bir
gardiroptan; ikisi kucaklasir ve birbirlerine fisildarlar: “Basardik. Yaptik.”

Gri ve siyah tonlanyla soyut insanlarin hikayesi gibi gériinen LES
DIABOLIQUE’de ansizin, adlar bitince, bir kamyonetin yedek lastiginin
asagidan ekranin yukarisina su sigrattigini géririiz ve anlanz ki biz ¢a-
murlu bir su birikintisine yukaridan bakmaktaymisiz. Kamera yagmurlu
bir manzaraya bakar sonra. Bu dakikadan sonra, ‘su’ imge Sistemi sii-
rekli tekrarlanir. Hava her zaman ¢isentili ve sislidir. Camlar bugulu, esik-
ler 1slaktir. Christina kalp ilacini icerken karakterler saraplarnni yudum-
lar. Ogretmen yaz tatilini konusurken, Fransa’nin giineyine, kaplicalara
gitmekten bahsederler. Yizme havuzlarn, kivetler... gelmis ge¢cmis en
nemli filmlerden biridir.

Filmin haricinde su, hep olumlu seylere dair evrensel bir sembol ol-
mustur: Takdis, arinma, digillik —yasamin kendisi icin bir arketip. Ama
Clouzot bu degerlerin yerlerini, su, élim(n, vahsetin ve k6tlligin yerini
alana dek, damlayan bir musluk sesinin seyirciyi tedirgin ettigi ana dek
degistirmigtir.

CASABLANCA iic imge Sistemi érer. Temel motifleri, sanki sehir sa-
nal bir hapishaneymis gibi bir tutukluluk hissi yaratir. Polis sanki gardi-
yandir ve karakierler ka¢is planiarini fisildasip dururlar. Havaalanindaki
kule feneri sokaklari, hapishanedeki projektdrin etrafi aydiniatmasi gibi
tarar. Merdivenlerin korkuluklari, jaluzili camlar, hatta palmiye agagclari-
nin yapraklari bile hapishane parmakliklar gibi gélgeler yaratir.

ikinci sistem 6zelden arketipale dogru bir tekamdil insa eder. Sehir bir
multeci merkezi gibi baglar ama iginde sadece Araplarin ve Avrupalilarin
degil Asyali ve Afrikalilann da bulundugu kuiglk bir birlesik devietler top-
luluguna ddner. Sadece Rick ve arkadasi Sam’t gértiriz Amerikali olarak.
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Rick ile sanki bir Ulkeymiscesine konusulan diyaloglar dahil olmak tzere
tekrarlanan "ir'ngelerle Rick Amerika’yl, Kazablanka da diinyay: sembolize
eder. 1941’in Amerika’si gibi Rick de s6zinden dénmeyen bir tarafsizdir,
baska bir Diinya Savasi’'nda yer almak istemez. Sonunda savagmasi ise,
Amerika’yi tiranlik karsisinda savasta yer aldigindan dolay! tebrik etmeyi
simgeler.

Uglinci sistem ise birlestirici ve ayiricidir. Ekrandaki birgok imge ve
dizenleme Rick ve llsa’yi birlestirmek icin kullaniimigtir; bu ikisinin ayr
olmasina ragmen birbirlerine ait olduklarini igsaret etmektedir. Bunun zit
noktasi ise llsa’nin, onu Laszlo’dan ayiran olugumsal tasarilar ve birta-
kim izlenimlerdir: Bu ikisi birlikte olsalar da, birbirlerine ait degildirler.

THROUGH A GLASS DARKLY alti katmandan olusan ¢ok katlt bir
filmdir —babaya ayriimig ¢ pozitif doruk ve kizina Gg koétl son- en az dort
imge Sistemini birbirine katistiran bir nokta/zit nokta tasarimi. Babanin
hikayeleri agik alanlarda, aydiniik, idrak ve s6zlu iletigimlerle anlatiimig-
tir; kizin geligkileri ise kapall alanlarda, karanlkla, hayvani imgelerle ve
cinsellikle ifade edilmistir.

CHINATOWN filmi de ikisi digsal betimleme, ikisi igsel betimleme ol-
mak (zere dort sistemi barindirir iginde. Temel i¢sellestirilmis sistem “kor
goris”in ya da yanhg goérisun motifleridir: Pencereler, dikiz aynalari,
g0zlik camlar, ézellikle kinlmig goézlikler, kameralar, durbunler, gézler,
hatta 6lUlerin artik gérmeyen, acik gézleri... Hepsi eder dinyada kdtulik
ariyorsak yanls yere bakiyor oldugumuz diislincesini destekleyen mut-
his glglerdir. O burada, kétlitk igimizde. Mao Tse-tung’un bir keresinde
soyledigi gibi: “Tarih semptomdur, hastalik biziz.”

ikinci icsellestiriimis sistem politik ahlaksizigr alir ve onu sosyal bir
cimentoya dénustorur. Yalan sézlesmeler, ¢dkertici yasalar ve toplumu
bir arada tutan, ‘ilerleme’yi yaratan ahlaksizligin eylemsel izdigtmleri.
Digsal betimlemelerin iki sistemi -suya kargi susuzluk ve cinsel suga kar-
sI cinsel agk- beylik ¢agrisimlara sahiptir ama keskin bir etkililikle kulla-
nilmistir.

ALIEN piyasaya ¢iktiginda Times magazin dergisi on sayfalik bir bd-
I0m ayirmis ve sdyle sormustu: Hollywood ¢ok mu ileri gitti? Cunku filmde
cok belirgin erotik imge Sistemleri vardi ve film (i¢ tane canl tecaviiz
sahnesi iceriyordu.

Gail Anne Hurd ve James Cameron ALIENS’in sonunu getirdiginde,
sadece Korkudan Aksiyon/Macera’ya kadar tim turleri degistirmis olma-
dilar, ayni zamanda Ripley k&h cocugun (Carrie Henn) vekil annesi kah
oyuncak bir bebegdin vekil annesi olurken, analik kavramina da alternatif
Imge Sistemleri Urettiler, bu kavram igin yeni bir sistem bulmus oldular.
Bu ikisi gelmis ge¢mis en dehset verici, kendi rahmine yumurtlayan dev
bir canavar kralice ‘anne’ye karsidir. Zira Ripley de belirtmistir fiimde:
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“Seni canavarlar gebe birakms.”

AFTER HOURS sadece bir i¢sellestiriimis nakarat tzerinde caligir
ama zengin bir cesitlilie sahiptir: Sanat. Ama hayatin siisi olarak degil.
Daha ¢ok bir silah olarak. Manhattan’in Soho bélgesinin, sanatgilari ve
sanat anlayigi hikayenin kahramani Paul’u (Griffin Dunne) suclayip dur-
maktadirlar; ta ki bir sanat eseri icerisine kapsillenip, Cheech ile Chong
tarafindan calinana dek.

On yillar boyunca geriye gidersek, Hitchcock’un Thriller'i dindarlik ve
cinsellik imgelerini karistirirken, John Ford’un Westernleri de uygariik ile
¢0l, sahra gibi zit noktalar birlestirir. Aslinda yazyullar boyunca geriye gi-
dersek, imge sistemlerinin hikaye kadar eski oldugunu gorariz. Homeros
epikleri igin guzel motifler buldu, Aeschylus, Sophokies ve Euripides de
oyunlari icin motifler kesfetti. Shakespeare kendine has bir imge sistemi-
ni eserlerinin igine gdmd(; Melville, Poe, Tolstoy, Dickens, Orwell, He-
mingway, Ibsen, Cehov, Shaw ve Beckett —buitin olaganusti romancilar
ve oyun yazarlar da bu prensiplere uydu.

Ve hepsinden otesi, senaristligi kim kesfetti? Sessiz filmlerin senar-
yolarini yazmak i¢in Hollywood’a, Londra’ya, Paris’e, Berlin’e, Tokyo'ya,
Moskova'ya gelen romancilar ve oyun yazarlari. Filmlerin D.W.Giriffith,
Einstein ve Murnau gibi asil ydnetmenleri, girakliklarini tiyatroda yaptilar;
onlar da hos bir oyun gibi, bir filmin de siirselligin kendiliginden tekerrii-
riyle ylcelestirilebilecegini anladilar.

Ve bir imge Sistemi kendiliginden olmaldir. Seyirci farkinda olma-
malidir bunun. Yillar dnce Bunuel'in VIRIDIANA’sini izlerken, ipin imge
Sistemi'ni sundugunu fark ettim: Bir gocuk ip atliyor, zengin bir adam
kendisini iple tavana asip intihar ediyor, fakir bir adam ipi kemer olarak
kullaniyor. Besinci kez bir parca ip sahnede belirir belirmez, seyirciler
hep bir agizdan bagirdilar en sonunda: “Sembol!”

Sembolizm etkilidir; zihnin bilingli yanint atladiinda ve bilincaltina
dogru fark ettirmeden kaydiginda cogu realizasyondan daha da etkilidir.
Tipki riyadaki gibi. Sembolizmin kullanimi bir filmde mizigin kullanimiy-
la ayni prensibi izler. Sesin farkindaliga ihtiyaci yoktur; eger bilincinde
degilsek miizik bizi daha derinden etkiler. Ayni sekilde semboller, biz on-
lari sembol olarak tanimadigimiz sirece, bize daha derinden dokunur.
Seyircinin farkinda oldugu bir sembol, entelektiiel bir meraka donisdr;
etkisizdir ve neredeyse anlamsizdir.

Oyleyse neden ¢agdas ydnetmen ya da yazarlarin gogu sembollerini
etiketlendiriyor? Pek ¢ok filmin sembolik imgelerinin acemice uygulani-
sin1 goérmek icin, CAPE FEAR, BRAM STOKER’S DRACULA ve PIANO
gibi filmlerin yeniden yapimina bakabiliriz. iki ihtimali var bence bunun:
Birincisi, duygusuz, soguk bir mesatfe ile filme yaklasan ve film sonrasi
ritieline uygun kafe elestirisi icin cephane toplamak amaciyla koltugun-
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da oturan entelektiiel seyirciyi pohpohlamak. ikincisi, elestirmenler ve
dergilerin ne yazacaklarini belirleyemese bile onlar etkilemek. Hararet-
le konugan sembolizm deha gerektirmez, sadece Jung ve Derrida’nin
yanlig yorumuyla tutusturulmus egzotizm ister. Sanati kiigik dusglren bir
beyhudeliktir.

Bazilari filmin imge Sistemi’nin yénetmenin isi oldugunu ve yalnizca
onun tarafindan yaratiimasi gerektigini savunur. Benim buna karst ¢ik-
trgim yok, yénetmen filmin her karesinden enikonu sorumludur zaten.
Kac ydnetmen benim yukarida agikladigimi anladi peki? Cok azi. Butiin
dinyada, toplasaniz iki dlizineyi gegmez belki. Sadece en iyileri; fakat
sorsaniz, maalesef blyik cogunlugu dekoratif olanla agiklayici olan fo-
tograf arasindaki farks dahi anlatamayacaktir.

Ben, senaristin imge Sistemi’ni baglatmasini ve yénetmen ile tasarim-
cinin bitirmesini savunuyorum. Batun imgelerin tabanini, hikayenin sos-
yal ve fiziksel diinyasini kafasinda canlandiran yazardir. Sik sik, yazar-
ken, halihazirda kendiliginden ise baglamis oldugumuzu anlariz; sonra
imge motifleri betimlemelerimizin ve diyaloglarimizin arasina sizar. Bu-
nun ayrimina vardigimiz an, varyasyonlar tasarlariz ve onlari sessizce is-
leriz hikayenin (izerine. Eger bir imge Sistemi kendiliginden baglamamis-
sa, biz yaratinz. Seyirci onu nasil yaptigimiza aldirmaz, sadece hikaye-
nin islemesini ister.

ADLAR

Bir filmin adi, pazarlamanin merkezi noktasidir ki seyirciyi konumlan-
dirir, onu ileride yasayacag: tecribeye hazirlar. Senaristler, bu yiizden,
edebi isimlere, isimsiz bagliklara teslim olamazlar: TESTAMENT (VASI-
YETNAME), s6zgelimi, tam da postnikleer bir imha hakkindadir; LOOKS
AND SMILES (BAKISLAR VE GULUSLER) refah icindeki yalniz hayat-
larin portrelerini ¢izer. Benim favori isimsiz basligim MOMENT BY MO-
MENT (ANBEAN)’dir. ANBEAN, ben bashgi ¢ikarincaya kadar éykunin
Gzerine giydirdigim is elbisesidir.

Basliklandirmak isimlendirmek demektir. Etkileyici bir baslk kesinlikle
hikayenin i¢cinde olan tam bir seye isaret eder —karakter, bir sahne, tema
ya da tur. En iyi baghklar bir kerede iki bileseni ya da butun bilesenleri
icinde barindirr.

JAWS bir karakterin adidir, hikayeyi yabansilik igine oturtur-ve bize
temayi verir: adem dogaya karsi, aksiyon/macera tiri. KRAMER VS.
KRAMER iki karakterin adidir, bir ayrilik temasi ve Domestik Drama’dir.
STAR WARS galaksi savasggilarinin ¢atismasini isimlendirir. PERSONA
gizli kimliklerin ve psikolojik olarak sorunlu karakterierin bir temasini su-
nar. LA DOLCE VITA kentsel zenginligin ¢ékuslerine gétarir. MY BEST
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FRIEND’S WEDDING karakterleri ve ortami romantik bir komedi olarak
tasir.

Bir baslk, elbette, sadece pazarlamanin faktdri degildir. Efsane Harry
Cohn’un bir defasinda sdyledigi gibi: MOGAMBO berbat bir isimdir; Clark
Gable ve Ava Gardner'in yildizlastigi MOGAMBQO ise lanet olasi, harika
bir isme sahiptir.”



19
BiR YAZARIN METHODU

Profesyonel yazarlar olumlu elestiri alsinlar veya almasinlar zana-
atlarina hakimdirler; yeteneklerine erigsmigler ve performanslarini yillar
boyunca artirmiglardir, sanat onlar igin bir yagsama sekli olmustur. Ca-
balayan bir yazar ara sira nitelikli eserler Gretebilir ama glinden gine
performansinin doruguna ulagsmakta basarisiz olur, hikayeden hikayeye
niteliklerini gelistiremez ve eforlarindan, o da alabilirse elbette, ¢ok az
verim alabilir. Bitline bakildiginda basarili olan ile gabalayan arasindaki
fark, birbirlerine zit calisma ydntemlerinden kaynaklanir: iceriden disari-
ya yazmaya karsi, digsaridan iceriye yazma.

Disaridan iceriye yazma

Cabalayan yazar suna benzer bir yol tutarak ¢alisma egilimindedir: Bir
fikir tasarlar, Uzerinde biraz kafa yorar, sonra da klavyeye kosturur:

Evin disi, GlindLtiz
Betimleme, betimleme, betimleme. Karakter A ve B girer.

Karakter A: Diyalog, diyalog, diyalog.
Karakter B: Diyalog, diyalog, diyalog.

Betimleme, betimleme, betimleme.

Yiiz yirminci sayfaya gelinceye dek hayal eder ve yazar, yazar ve ha-
yal eder; sonra da durur. Sonra kopyalari arkadasglarina gosterir ve di-
suncelerini alir: “Oh, ¢ok hos; garajda birbirlerine boya attiklar sahne-
yi gok begendim, komikti. Ve su kiglk gocugun geceleyin pijamalariy-
la geldigi sahne; ne tathyd! Sahilde gegen sahne ¢ok romantikti ve ara-
banin havaya ugtugu sahne de heyecan vericiydi dogrusu. Ama, bilmiyo-
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rum... su ortalarda bir seyler var... ve sonda... baslangi¢ pek... ne bile-
yim, bana pek iyi gelmedi.”

Boylece ¢abalayan yazar, arkadaslarinin distncelerini alir ve onla-
ri kendi digincelerine ekleyerek ikinci taslagl su soruya verecegi cevap
rehberliginde yazmaya baslar; “Kendim de dahil olmak Uzere herkesin
sevdigi su alti sahneyi cikarmadan, filmi (izerinde ¢atisabilecedim sekil-
de nasil dallandirabilirim?” Biraz daha dusiinerek klavyeye oturur tekrar:

Evin igci —gece

Betimleme, betimleme, betimleme. Karakter A ve C girerler, bu arada
Karakter B bir yere gizlenmis izlemektedir.

Karakter A: Diyalog, diyalog, diyalog
Karakter B: Diyalog, diyalog, diyalog

Betimleme, betimleme, betimleme, betimleme, betimleme.

Hayal kurar ve yazar, yazar ve hayal kurar, ama buatun bu sire ice-
risinde, o farkli sonu yazana dek, favori sahnelerinde bogulan bir adam
gibidir. Kopyalar alir ve arkadaslarina verir, gorasleri alir: “Daha fark-
I, kesinlikle daha farkli. Garajdaki sahneyi, ¢gocugun pijamalaria geldigi
sahneyi, su sahildeki sahneyi filan atmadigina oyle sevindim ki! Ama...
hala gu ortalarda, sonda bir de baslangicta bana olmamis gelen bir sey-
ler var.”

Yazar sonra UgUncd bir taslak daha yazar, ardindan dérduncuyd, bir
besinciyi sonra; ama sire¢ hep aynidir: Favori sahnelerine yapismistir,
hikayeyi ‘clur’'landiran bir yol bulma umuduyla yeni anlatimlar kotarir. So-
nunda bir yil gegip gitmigtir ve mahvolmustur. Senaryosunun harika ol-
dugunu soyleyerek acentesine verir onu; yapmasi gerekeni yapar. O da
kopyalar Hollywood’a yollar ve okur notlar gelir: “Cok hos yaziimis, tat-
I, uygulanabilir diyaloglar, canl sahne betimiemeleri, ayrintilara glizelce
dikkat edilmig, hikaye berbat. GECIN BUNU”. Yazar Hollywood’u sanat-
sal yargs eksikligi ile suclar ve bir dahaki projesi i¢in vitesi yikseltir.

icten disa yazma
Basaril yazarlar tersine bir ilerleyise egilimlidir. Eger, varsayim olarak
ve iyimserlikle, bir senaryo fikir halinden servise hazir oldugu zamana

dek alti ayda pisirilebilirse, bu yazariar ilk dért ayi not yiginlariyla ugra-
sarak gegirir: Her bélim igin bir, iki, belki de daha fazla yigin. Bu notlaria
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hikayenin dig hatlarini gizerler.
Dis Basamaklar

Terimden de anlagilacag (izere, bu basamaklar asama asama anlati-
lan bir hikayeyi olusturur.

Bir ya da iki cimlelik deyimler kullanarak yazar, basitge ve acikca
her sahnede ne oldugunu, olayin nasil gergeklestigini, nas!l ytridiguni
anlatabilir. Ornegin: “Karisini evde bulacag: imidiyle eve gitti, fakat son-
suza dek terk ettigini séyleyen bir not buldu.”

Her not kartinin arkasinda yazar, s6z konusu sahnenin icindekilerin
hikayenin hangi basamagini olusturdugunu gérir —en azindan énem agi-
sindan. Hangi sahne tetikleyici olayin vesilesi? Hangisi tetikleyici olay?
Birinci bélum dorugu? Belki bir orta bélim dorugu? ikinci bdlim? Uglin-
ct? Dérdluncu? Belki daha da fazlasi? Bunu hem merkezi konu hem de
alt konular icin yapar.

Kendisini az bir not yiginiyla sinirlandinr aylar gegtikge, kritik bir se-
bep igin: Calismasini yok etmek ister. Deneyimleri ve tecribeleri ona
gostermistir ki yazdikiarinin yizde doksani, dehasina bakmadan, tas ¢at-
Jasa vasattir. Sebatla niteligi arayisinda, kullanabileceginden ¢ok daha
fazla materyal yaratmak zorundadir; sonra da yok etmek. Bir sahnenin
dis ¢izgilerin diginda oldugu dusuncesini kafasindan atmak i¢in onu belki
bir diizine farkli yol ile yazmayi dener. Sekanslari yok eder, butiin bolim-
leri atar. Yeteneginden emin bir yazar yaratabileceginin siniri olmadigini
bilir, bu ylzden yapabilecedinin en iyisi olmayan her seyi atar.

Bununla beraber, s6z konusu sureg¢, yazarin sayfalar doldurmadan
gecirdigi bir zaman dilimi anlamina gelmiyor. Giinden gline masanin bir
tarafinda devasa bir miisvedde yigini birikmeye baglar: Biyografilerdir,
kurgusal diinya ve dinyanin tarihidir, tematik notasyonlardir, imgelerdir,
belli bir yerde konusulan dile 6zgl sézcuklerdir, sunlardir, bunlardir. Her
cesit arastirma ve tasari, hikayenin dis cizgileri olusturulana kadar bir
dosya dolabini dolduracak hacme ulagir.

Neticede, haftalar ya da aylar sonra yazar, dyki dorugunu bulur. Bunu
bir yana kor ve yeniden, gerektigi Gzere sondan basa dogru calisir. Arka-
daslarina gider ama onlarin hayatindan bir giin isteyerek degil —bu sade-
ce vazifesinas bir kisiden bir senaryoyu okumasin: istemektir. Sadece on
dakika ister ve bir kahve doldurur. Sonra hikayesini verir.

Yazar hicbir zaman dis cizgilerini insanlara gdstermez ¢inka bu bir
aragtir, yazar hari¢ herhangi biri igin takip edilmesi ¢ok zor olacak sekilde
Ortdlu ve gizemlidir. Bunun yerine, bu elestiri asamasinda, hikayesini za-
mania bas gosterebilmesi, agimlanmasi icin anlatmak ya da gostermek
ister. Bagka birinin dislincelerinde ve hislerinde film olarak oynadigini
g6rmek ister. Kisinin gézierine bakmak ve hikayenin vuku bulusunu ora-
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da gérmek ister. Bu ylizden tepkiler tizerinde caligir: Arkadasim tetikle-
yici olaya mi takildi? Dinliyor ve ilgi g6steriyor mu? Yoksa gozleri etrafl
mi geziniyor? Sekanslari inga etme ve onlar dondirme slrecinde ¢ok
mu bekletiyorum muhatabimi? Ve doruga geldigimde, bekledigim tlirden
gicla bir reaksiyon alabiliyor muyum?

Dis basamaklar zeki, duyarh bir kisinin dlkkatlnl alabilir, on dakikaligi-
na ilgisini gcekebilir ve anlamli, duygusal bir deneyimle kisiyi génderebilir
—tipki benim LES DIABOLIQUE’mim size kancay! attigi, tuttugu ve sonra
duygulandirdigi gibi. Tar ayricaligr olmaksizin, eger bir hikaye on dakika
islemiyorsa, ylz on dakika boyunca nasil igsleyecek? Blyldikge daha iyi
olmayacak, emin olun. On dakika iginde ters giden her gey, beyazperde-
de on kat daha k6t olacaktir.

Dinleyicilerin goguniugu sevk ve istekle cevap vermedigi surece, hi-
kayeye devam etmenin bir anlami yoktur. ‘Sevk ve istek’ insanlarin kal-
kip sizi iki yanaginizdan 6pmesi anlamina geimiyor elbette, gizliden ya
da kendilerini tutamayarak “Vaay!” diye fisildamalar ve sessiz kalmala-
rnni kastediyoruz daha cok. lyi bir sanat eseri —miizik, dans, resim, hika-
ye- zihindeki gevezelidi susturacak guce sahiptir ve bizi bagka bir yere ta-
sit. Bir hikaye dis basamaklariyla sessizlik getirecek etkiye sahipse —si-
fir yorum, sifir elegtiri, sadece memnun bir bakig- bu mathis bir seydir ve
zaman, bu glice sahip olmayan bir hikayeyle ugrasmaya degmeyecek
kadar kiymetlidir. Bu asamadan sonra yazar, bir dahaki agsama i¢in hazir
demektir; konuyu islemeye yani.

Tretman

Dis basamaklari belirlemek igin yazar bir ya da iki cimlelik her sahne-
yi genis zamanda, anbean betimlemeyle paragraf haline gelinceye dek
genigletir:

Yemek odasi —Guindiz Jack igeri girer ve evrak ¢antasini kapinin ya-
nindaki iskemleye birakir. Etrafina bakar. Oda bos. Kadinin ismini ses-
lenir. Cevap alamaz. Daha ylksek sesle tekrar ve tekrar seslenir. Hala
cevap yok. Mutfaga segirtir, masanin Gzerinde bir not gérar. Alir ve okur.
Not, kadinin kendisini tamamen terk ettigini sdylemektedir. Sandalyeye
yigilir, basini ellerinin arasina alir ve aglamaya baglar.

Yazar tretmanda, karakterlerin neden bahsettigini gostermek duru-
mundadir- “Ondan bunu yapmasini ister ama o reddeder” sdézgelimi —
ama hic¢ diyalog yazmaz. Bunun yerine altmetni yaratir —yapilan ve séy-
lenenin altindaki gergek digiince ve hissiyall yani. Biz karakterlerimizin
ne dusundigini ve ne hissettigini biliyor olabiliriz ama onu yazmadan,
onu bildigimizi bilmeyiz:

Yemek odasi- Ginditz Kapi agilir ve koétd, sinir bozucu bir is ginin-
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den sonra yorgun olarak esikte belirir Jack. Odanin igine bakinir, (kadin)
etrafta géruhmemektedir ve koétl niyetle onun digarida olmasini umar.
Gergekten de onunia konusmak istememektedir bugin. Evin kendisine
ait oldugundan emin olmak igin adini (kadinin) seslenir. Cevap alamaz.
Tekrar ve tekrar, daha yiiksek sesle seslenir. Hala cevap yok. lyi. So-
nunda yalnizdir igte. Evrak ¢antasini havaya kaldirir ve kapinin yaninda
duran, ona ait antika sandalyeye giim diye birakir. Antika esyalarina za-
rar verdigi icin (kadin) kendisinden nefret etmektedir ama bugiin beddua
yoktur.

Karni a¢g mutfaga yénelir ama odanin iginden gecerken yemek masa-
sinin izerinde bir not gérir. Iste bir beddua; her zamanki gibi ayrildigi-
ni séyleyen, banyo aynasina ya da buzdolabina ya da baska bir yere ilis-
tirdigi su sinir bozucu mektuplardan biri. Sinirie alir ve agar. Okurken bu
defa sonsuza dek kendisini terk ettigini anlar. Bacaklar: titrer, yigilir bir
sandalyeye, bogazi dagumlenir. Bagi ellerinin arasina duser ve aglama-
ya baglar. Birden bire bosalmasina kendisi de sasirmistir, hala bir seyler
hissedebildigi i¢in mutludur. Ama gézyaslari kederli degildir; iliskinin so-
nunda bitmesinden dolayi rahatlama gézyaslaridir bunlar.

* * * * *

Tipik bir senaryonun kirk ila altmis sahnesi, batin eylemlerin anbean
tarifiyle tretmanda yer alir, butiin karakterierin bilincli ve bilingsiz tim di-
stince ve hissiyatlar altmetnin altinda yatar; dogal olarak, altmig, seksen,
doksan ya da daha fazla yaprak sirecektir. 1930’lardan 1980’lere stld-
yo sisteminde yapimcilar, yazarlara tretman siparis ederlerken hareket
ederlerken, bunlarin uzuniugu genellikle iki yiz sayfa ile U¢ yiz sayfa
arasindaydi. Stidyo yazarlarinin stratejisi, cok daha genis bir ¢calisma-
dan bir senaryo cikarmakti; bdylece higbir sey gézden kagmayacak ve
disinulmedik bir sey kalmayacakt.

Bugiin sov isinde gecerli olan on ya da yirmi sayfahk “tretmanlar”,
aslinda tretman degil, bir okurun hikayeyi takip etmesini saglayacak ana
cizgilerden ibarettir. On sayfalik bir taslak, bir senaryo igin yeterli mal-
zemeye sahip degildir. Buglinun yazarlar stlidyo sisteminin engin konu
isleyisine ddonmeyebilirler ama bir dig merdiven altmis ya da seksen say-
faya dek geniglediginde, bu genisilemeye karsilik olarak yaratict kaza-
nimlar da genigler.

Tretman agsamasinda, kacginilmaz sekilde gorartiz ki, bazen dig mer-
divenlerde tikir tikir isleyen bir mekanizma degismek ister. Arastirma ve
hayal kurma higbir zaman sona ermez ve bu ylizden karakterler ve diin-
yalari da blylimeye ve genislemeye devam eder; bu da bizi, bazi sahne-
leri tekrar okumaya ve degistirmeye goturur. Genel tasariyi degistirecek
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degiliz cink(i onu ne zaman denesek galigmistir. Ama bununia beraber
yapi sahneleri kesinti, eklenti ya da yeniden diizenlenme gereksinir. Ko-
nuyu isleyis mekanizmasini, her dakikasi canl ve pariak olana dek, alt-
metinde ve asil metinde yeniden tasarlariz. Sonra biter ve ancak o za-
man yazar senaryonun kendisine gecebilir.

SENARYO

Adamakill iglenmis bir 6ykiden senaryo yazmak eglencelidir ve ge-
nellikle her gin bes ila on sayfa arasinda bir galisma gerektirir. Simdi,
tretmandaki betimiemeleri ekran betimlemelerine dénustiriuyoruz ve ona
diyaloglar ekliyoruz. Ayni sekilde, bu noktada yazdigimiz diyaloglar da
simdiye kadar yazdiklarimizin en iyileri olmak zorunda. Karakterlerimi-
zin adzinda ne sdyleyecekleri de sekillendi; konusmak igin sabirsizla-
niyorlar, ve igerisindeki batiin karakterlerin ayni aksania ve ayni sekilde
konustugu filmlerden farkh olarak, diyaloglar, karakterierin spesifik ses-
lerinin yaratilma slirecindeki derin hazirliklardan sonra yazildi. Higbiri bir
digeri gibi konugsmuyor, hicbiri yazar gibi konugmuyor.

ik taslak asamasinda, degisiklikler ve diizelimeler yine gerekecek.
Karakterlerin konugmasina izin verdigimizde, tikir tikir igledigini dasun-
diguniz sahneler bagka bir yonde degisiklik isteyecek. Karsilastiginiz
bdyle bir sorun, bir diyalogun ya da davranisin yeniden yazimiyla na-
diren dizelebilir. Bunun yerine, konu igleyisine geri dénmeli ve carklari
yeniden calistirmalisiniz; belki o zaman hatali sahnenin étesine gidebi-
lir ve sonucu dedigtirebilirsiniz. Nihai taslaga varincaya dek bir dizi cila
gerekebilir. Yargilama sisteminizi ve beenilerinizi gelistirmelisiniz, k&tl
yazdiginizda bunun kokusunu alacak bir burna sahip olmalisiniz, aczini-
zi kdkinden sbékecek surekli bir cesarete sahip olmalisiniz ve onu guce
déndstirmelisiniz.

Sireci kisa yoldan atlatmaya bakar ve ana taslaktan senaryoya var-
maya caligirsaniz, gercek su ki ilk taslaginiz bir senaryo degil, tretmanin
bir temsili olacaktir —dar, kesfediimemis, pamuk iplikleriyle hayata bagl
bir tretman. Olay segimi ve hikaye tasarimi hayal glicinizu ve bilginizi
dizginlemenizde serbestlik tarumalidir size. Dénim Noktalari tasarlan-
mig, atilmis ve tekrar tasarlanmig, sonra metinde ve altmetinde sonu-
na kadar kullaniimig olmalidir. Aksi halde ustinlige ulagsmak igin pek
umudunuz kalmaz. Simdi, bunu ne zaman ve nasil yapmak istiyorsunuz?
Tretmanda mi, senaryoda mi? ikisi de olabilir ama senaryo tuzaktir. Akilli
yazar diyalog yazmay olabildigince uzun sire bir kenara birakir ¢inkd
zamanindan evvel yazilmis diyaloglar yaraticiligi bogar.

Distan ice yazma —diyaloglari sahne arayisinda yazmak, sahnele-
ri hikaye arayiginda yazmak -en az yaratict olan metottur. Senaristler
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ahgildig) Gzere, diyaloga asirn deger verirler ¢inkl bizim yazdigimiz ve
seyirciye dogrudan ulasan tek sey onlardir. Diger her sey gériintllerce
stlenilir. Neler oldugunu bilmeden diyalog yazarsak, kaginilmaz bir se-
kilde s6zclklerimize agik oluruz; olaylarla ugragsma ve onlar kesfetme
hevesimiz kalmaz; karakterlerimizin nasil ilging olabilecegini distiinmeyiz
artik; cunki bunlar deger bicilmez diyaloglarimizi kesmek anlamina gelir.
Bitiin dogag¢lama mekanizmamiz bozulur ve sdzde yeniden yazma ¢aba-
larimizla konugmalarla bogugmaktan ibaret hale gelir.

Ustelik diyalogun prematiire dogumu ¢alismanin en yavas yoludur.
Batin g¢ocuklanmizin ylrimeyecedini ve hepsinin sahneye giden yola
giremeyecedini anlamak yiltarinizi alabilir; her fikir bir devinim resmi de-
gildir. Bunu ne zaman 6grenmeyi diigtiniyorsunuz? iki yil sonra ya da
iki ay sonra? Eger 6nce diyalogu yazarsaniz, bu gergegdi hicbir zaman
géremezsiniz ve ortalarda gezinir durursunuz. igeriden disar yazarsaniz,
ana taslagl yazma siirecinde hikayeye islerlik kazandiramayacaginiz
gbrirsiiniz. Bittiginde kimse hogslanmaz ondan. isin ash, siz de hoslan-
mazsiniz. Yani, onu gekmecenize atin. Belki yillar sonra tekrar ele alir ve
¢cOzersiniz ama simdi bir dahaki fikrinize gecin litfen.

Size bu methodu énerirken, denemek ve hata yapmak yoluyla her-
kesin kendi yontemini bulmasi gerektiginin tamamen’ farkindayim, bazi
yazarlarin konu isleyis slrecini kisa yoldan atlayarak nitelikli senaryolar
yazdigini, bazilarinin disaridan igeriye dogru yazarak ¢ok iyi senaryolar
yazdigini biliyorum. Ama bu kadar aci cekmek zorunda olduklarini dugi-
necek sekilde calismalarina da hayret ediyorum dogrusu. Clnk igceriden
digsariya yazma metodu hem disiplinli hem de sizi 6zglr birakan bir yol-
dur ve en iyi isinizi yapmaniz, en yiksek performansi sergilemeniz icin
tasarlanmisgtir.

SAHNE KARARIYOR

Oykiryl son bélime kadar okudunuz ve bu adimla birlikte bircok ya-
zann korktugu bir gidisata adadiniz kendinizi. Bazilar, yapacaklari seyi
nasit yapacaklarnin farkinda olmanin kendiligindenliklerine zarar vere-
ceginden 6yle korkuyor ki, hicbir zaman zanaati ¢aligmiyorlar. Bunun ye-
rine uzun, bilingsiz aligkanlikiar ¢cikmazinda yurameyi segiyorlar; bunun
icgldu oldugunu dusunlyorlar. Hayret edilecek gugclu eserler yaratma
hayalleri binde bir gergeklesiyor. Zor ve uzun ginler gegiriyorlar, nasil
oldugu onlar igin hi¢ 6nemli deg@il ama, ¢link( yazarlarin yolu diz olmaz
higbir zaman, ve ¢inkd istidatlart var, zaman zaman alkig aliyor gayretle-
ri ama igten ige yeteneklerinin gezmeye gittigini biliyoriar. Boyle yazarlar,
babamin bana ezberden okudugu fabldaki bir kahramani hatirlatiyor:

Ormanin yukarilarinda, bir agacin dalinda gezinen kirkayak bacak-
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larini kolayca hareket ettirerek yiirlyormus. Agacin tepesinden asagiya
bakan Otiicu kuslar, kirkayagin eszamanli adimlarindan ¢ok etkilenmig-
ler. “Bu hayret edilecek bir yetenek” diye étmdisgler. “Sayamayacagimiz
kadar ¢cok bacagin var. Nasil yapiyorsun bunu?” Ve kirkayak hayatinda
ilk kez bu durumu distnmeye baslamis. “Gergekten de” demis hayretle,
“Yaptigimi nasil yapiyorum?” Arkasina bakmak igin dénddginde kil gibi
bacaklari birbirine garpmig ve sarmasik gibi dolanmigs. Kafasi karismig ve
dugimlenmis kirkayak telas yapip yere diiserken 6tlcl kuslar kahkaha-
larla gilmdasgler ona.

Bu panidi siz de hissedebilirsiniz. Bir strl seyin igylzuyle yizlesince,
en tecribeli yazarin bile kalemi bir slreligine biraktigini biliyorum. Bere-
ket ki babamn fabli ikinci bir bolime sahip:

Ormanin zemininde, sadece izzetinefsinin yaralandigini anlayan kir-
kayak, yavasca, dikkatle, adim adim ¢bzmds kendini. Sabir ve ¢ok ¢a-
lismayla, yeniden ayaga kalkip ylrimeye muvaffak olana dek eklemleri-
ni biikmeye ¢aligmis, onlari denemis. Iggiidii olan sey malumat olmaya
baglamis. Eski, yavas adimlariyla ylrimek zorunda olmadigini anlamis.
Rahat rahat ydrtyebiliyor, ydriirken kasiliyor, sicriyor, hatta kogabiliyor
ve ziplayabiliyormug. O zaman, ilk defa étlicti kuslarin ezgilerini dinlemig
ve mizik kalbine ulasmis. Simdi yetenekli bacaklarinin kusursuz uyu-
muyla, cesaret toplamis olarak, kendi sitiliyle etrafindaki bitiin hayvanla-
r1 sagkina gevirerek gérilmemis bir sekilde dans etmeye baglamis.

Her giin yazin, satir satir, sayfa sayfa, her saat. Oyk{’y(i yaninizda
bulundurun. Ondan 6grendiklerinizi, onun prensipleri size dogustan edin-
diginiz yetenekler kadar dogal gelene dek rehber olarak kullanin. Kork-
saniz da yapin bunu. Yukandaki her sey gibi, ustaligin ve hayal gucunin
6tesinde, dinyanin sizden istedigi cesarettir; kabul olunmamanin ve ba-
sarisizligin riskine karsi cesarettir. Glizel ve anlamir dykdleri takip eder-
ken dislnerek ¢alisin ama cesaretle yazin. Sonra, fablin kahramani gibi,
dansiniz diinyanin gézinu kamastirsin.
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miniscences ve Ashiey Montagu tarafindan yazilan The Elephant Man: A
Study in Human Dignity adh kitaplardan uyarlanmistir.
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ELEPHANT WALK (ABD/1954)
Senaryo, John Lee Mahin.
Robert Standish’in romanindan uyarlanmisgtir.

THE EMPIRE STRIKES BACK (ABD/1980)
Senaryo, Leigh Brackett ve Lawrence Kasdan.
George Lucas’in yazdigi éykiden uyarlanmigtir.

THE ENGLISH PATIENT (iNGILiZ HASTA) (ing/1996)
Senaryo, Anthony Minghella.
Michael Ondaatje’nin romanindan uyarlanmistir.

EQUUS (ing/1977)
Senaryo, Peter Shaffer.
Peter Shaffer'in oyunundan uyarlanmistir.

EVERYONE SAYS | LOVE YOU (ABD/1996)
Senaryo, Woody Allen.

EVITA (ABD/1996)
Senaryo,Alan Parker ve Oliver Stone.
Andrew Lloyd Webber ve Tim Rice’in yénettigi mizikalden uyarlanmistir.

THE EXORCIST (ABD/1973)
Senaryo, Peter William Blatty.
Peter William Blatty’nin romanindan uyarlanmigtir.

THE FABULOUS BAKER BOYS (ABD/1989)
Senaryo, Steve Kloves.

FACES (ABD/1968)
Senaryo, John Cassavetes.

FALLING DOWN (SONUN BASLANGICI) (ABD/1993)
Senaryo, Ebbe Roe Smith.

FALLING IN LOVE (GEC GELEN SEVGI) (ABD/1984)
Senaryo, Michael Cristofer.

FAREWELL MY CONCUBINE (HK/Cin/1993)
Senaryo, Lilian Lee ve Lu Wei.
Lilian Lee’nin romanindan uyartanmigtir.

FAREWELL MY LOVELY (ABD/1975)

Senaryo, David Zelag Goodman.
Raymond Chandler’in romanindan uyarlanmigtir.
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FELLINI'S ROMA (it/Fr/1972)
Senaryo, Federico Fellini ve Bernardino Zapponi.

LE FEU FOLLET (Fr/1963)
Senaryo, Louis Malle.
Pierre Drieu La Rochelle’in romanindan uyarlanmistir.

THE FIFTH ELEMENT (BESINCIi ELEMENT) (Fr/1997)
Senaryo, Luc Besson ve Robert Mark Kamen.

FIRST BLOOD (ILK KAN) (ABD/1982)
Senaryo, Michael Kozoll, William Sackheim ve Sylvester Stallone.
David Morrell'in romanindan uyarlanmigtir.

THE FIRST DEADLY SIN (ABD/1980)
Senaryo, Mann Rubin.
Lawrence Sanders’in romanindan uyarlanmigtir,

A FISH CALLED WANDA (WANDA ADINDA BIR BALIK) (ing/1988)
Senaryo, John Cleese.
John Cleese ve Charles Crichton’in yazdi§) éykiden uyarlanmigtir.

THE FISHER KING (BALIKGI KRAL) (ABD/1991)
Senaryo, Richard LaGravenese.

FITZCARRALDO (B.Alm/1981)
Senaryo, Werner Herzog.

FIVE EASY PIECES (ABD/1970)
Senaryo, Adrien Joyce.
Adrien Joyce ve Bob Rafelson’in romanindan uyarlanmstir.

THE FLIGHT OF THE PHOENIX (ABD/1965)
Senaryo, Lukas Heller.
Elleston Trevor'un romanindan uyarlanmigtir.

FORREST GUMP (ABD/1994)
Senaryo, Eric Roth.
Winston Groom’un romanindan uyarlanmigtir.

FOUR WEDDINGS AND A FUNERAL (DORT NIiKAH BIR CENAZE)
(Ing/1994)
Senaryo, Richard Curtis.

THE FUGITIVE (KACAK) (ABD/1993)

) Senaryo, Jeb Stuart ve David Twohy.
Oykii, David Twohy’den uyarlanmig ve karakterler de Roy Huggins tarafin-
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dan bir televizyon dizisi igin yaratilmistir.

FULL METAL JACKET (ing/1987)
Senaryo, Stanley Kubrick, Michael Herr ve Gustav Hasford.
Gustav Hasford’'un The Short Timers adli romanindan uyarlanmistir.

GALLIPOLI (Aust/1981)
Senaryo, David Williamson.

GANDHI (ing/1982)
Senaryo, John Briley.

GHOSTBUSTERS (HAYALET AVCILARI) (ABD/1984)
Senaryo, Dan Aykroyd ve Harold Ramis.

GLENGARRY GLEN ROSS (ABD/1992)
Senaryo, David Mamet.
David Mamet'in oyunundan uyarlanmistir.

GLORY (ABD/1989)

Senaryo, Kevin Jarre.
Lincoln Kirstein'nin Lay This Laurel, Peter Burchard’in One Gallant Rush
adl kitaplarindan ve Robert Gould Shaw’in mektuplarindan uyarlanmistir.

THE GODFATHER (BABA) (ABD/1972)
Senaryo, Francis Ford Coppola ve Mario Puzo.
Mario Puzo’nun romanindan uyarlanmigtir,

THE GODFATHER, PART Il (BABA II) (ABD/1974)
Senaryo, Francis Ford Coppola ve Mario Puzo.
Mario Puzo’nun romanindan uyarlanmigtir.

GOING IN STYLE (ABD/1979)
Senaryo, Martin Brest.

THE GOLD RUSH (ABD/1925)
Senaryo, Charles Chaplin.

THE GOOD SON (ABD/1993)
Senaryo, lan McEwan.

THE GRADUATE (MEZUNIYET) (ABD/1967)
Senaryo, Calder Willingham ve Buck Henry.
Charles Webb’in romanindan uyarlanmistir.

GRAND CANYON (ABD/1991)
Senaryo, Meg Kasdan ve Lawrence Kasdan.
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GRAND HOTEL (ABD/1932)
Senaryo, William A. Drake.
Vicki Baum’un romanindan uyarlanmigtir.

LA GRANDE ILLUSION (BUYUK YANILSAMA/HARP ESIRLERI) (Fr/1937)
Senaryo, Jean Renoir ve Charles Spaak.

THE GREAT GATSBY (MUHTESEM GATSBY) (ABD/1974)
Senaryo, Francis Ford Coppola.
F. Scott Fitzgerald’in romanindan uyarlanmigtir.

THE GREAT TRAIN ROBBERY (BUYUK TREN SOYGUNU) (ABD/1993)
Senaryo ve yonetmen, Edwin S. Porter.

GREED (TUTKU) (ABD/1924)
Senaryo, Erich von Stroheim ve June Mathis.
Frank Norris'in McTeague romanindan uyarlanmisgtir.

GROSSE POINT BLANK (ABD/1997)
Senaryo, Tom Jankiewicz, D. V. DeVincentis, Steve Pink ve John
Cusack.

GROUNDHOG DAY (BUGUN ASLINDA DUNDU) (ABD/1993)
Senaryo, Danny Rubin ve Harold Ramis.

THE HAND THAT ROCKS THE CRADLE (BESIKTEKI EL) (ABD/1992)
Senaryo, Amanda Silver.

HANNAH AND HER SISTERS (HANNAH VE KIZKARDESLERI)
(ABD/1986)
Senaryo, Woody Allen.

HAROLD AND MAUDE (ABD/1971)
Senaryo, Colin Higgins.

HIGH HOPES (BUYUK UMUTLAR) (ing/1988)
Senaryo, Mike Leigh.

HIS GIRL FRIDAY (ABD/1940)

Senaryo, Charles Lederer.
Ben Hecht ve Charles MacArthur'un The Front Page adli oyunundan uyar-
lanmistir.

HOOP DREAMS (ABD/1994)

Belgesel yapim, Frederick Marx ve Peter Gilbert.
Ydénetmen, Steve James.
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HOPE AND GLORY (UMUT VE ZAFER) (ing/1987)
Senaryo, John Boorman.

THE HOSPITAL (HASTANE) (ABD/1971)
Senaryo, Paddy Chayefsky.

THE HOUR OF THE WOLF (isvec/1967)
Senaryo, Ingmar Bergman.

HOWARDS END (ing/1992)
Senaryo, Ruth Prawer Jhabvala.
E. M. Forster'in romanindan uyarlanmigtir.

THE HURRICANE (ABD/1979)
Senaryo, Lorenzo Semple, Jr.
Charles Nordhoff ve James Norman Hall'in romantndan uyarlanmigtir.

HUSBANDS (ABD/1970)
Senaryo, John Cassavetes.

HUSBANDS AND WIVES (KOCALAR VE KARILAR) (ABD/1992)
Senaryo, Woody Allen.

THE HUSTLER (ABD/1961)
Senaryo, Robert Rossen ve Sidney Carroll.
Walter Tevis'in romanindan uyarlanmisttr.

I NEVER PROMISED YOU A ROSE GARDEN (ABD/1977)
Senaryo, Gavin Lambert ve Lewis John Carlino.
Hannah Green’in romanindan uyarlanmigtir.

IF... (ing/1968)

Senaryo, David Sherwin.
David Sherwin ve John Howlett'in Crusaders adii senaryosundan uyarian-
migtir.

IN THE HEAT OF THE NIGHT (ABD/1967)
Senaryo, Stirling Sillphant.

IN THE REALM OF THESE SENSES (DUYGU IMPARATORLUGU) (Fr/
Jap/1976)
Senaryo, Nagisa Oshima.

THE IN-LAWS (ABD/1979)
Senaryo, Andrew Bergman.

INTERVIEW WITH A VAMPIRE (VAMPIRLE GORUSME) (ABD/1994)
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Senaryo, Anne Rice.
Anne Rice’in romanindan uyarlanmistir.

INTOLERANCE (HOSGORUSUZLUK) (ABD/1916)
Senaryo, D. W. Griffith.

ISADORA (ing/1968)
Senaryo, Melvyn Bragg ve Clive Exton.

JFK (ABD/1991)

Senaryo, Oliver Stone ve Zachary Sklar.
Jim Garrison’un Trail of the Assassins ve Jim Marrs’'in Cross-fire: The Plot
That Killed Kennedy adl kitaplarindan uyarlanmisgtir.

JAWS (ABD/1975)
Senaryo, Peter Benchley ve Carl Gottlieb.
Peter Benchley’in romanindan uyarianmigtir.

JERRY MAGUIRE (ABD/1996)
Senaryo, Cameron Crowe.

JESUS OF MONTREAL (MONTREALLI iSA) (Can/1988)
Senaryo, Denys Arcand.

JOHN AND MARY (ABD/1969)
Senaryo, John Mortimer.
Mervyn Jones’un romanindan uyarlanmigtir.

THE JOY LUCK CLUB (ABD/1993)
Senaryo, Amy Tan ve Ronald Bass.
Amy Tan’in romanindan uyarlanmistir.

JU DOU (Cin/1990)
Senaryo, Liu Heng.
Liu Heng'in Fuxi Fuxi adh dykistnden uyarlanmigtir.

JURASSIC PARK (ABD/1993)
Senaryo, Michael Crichton ve David Koepp.
Michael Crichton’in romanindan uyarlanmigtir.

THE KID (ABD/1921)
Senaryo, Charles Chaplin.

KISS OF THE SPIDER WOMAN (ORUMCEK KADININ OPUCUGU)
(Br/1985)

Senaryo, Leonard Schrader.
Manuel Puig’in romanindan uyarlanmigtir.
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KOYAANISQATSI (HAYATIN OZU) (ABD/1983)
Senaryo, Ron Fricke, Godfrey Reggio, Michael Hoenig ve Alton
Walpole.

KRAMER VS. KRAMER (ABD/1979)
Senaryo, Robert Benton.
Avery Corman’in romanindan uyarlanmigtir.

THE LADY EVE (ABD/1941)
Senaryo, Preston Sturges.
Monckton Hoffe’nin romanindan uyarlanmigtir.

THE LAST DAYS OF POMPEIlI (POMPEI'NIN SON GUNLERI) (i/1913)
Edward Bulwer Lytton’un romanindan uyarlanmistir.

THE LAST EMPEROR (it/HK/ing/1987)

Senaryo, Mark Peploe, Bernardo Bertolucci ile birlikte Enzo Unga-
ri.
Pu Yi’nin From Emperor to Citizen adl otobiyografisinden uyarlanmistir.

THE LAST SEDUCTION (SON TAHRIK) (ABD/1994)
Senaryo, Steve Barancik.

LAST YEAR AT MARIENBAD (GECEN YIL MARIENBAD’DA) (Fr/it/1961)
Senaryo, Alain Robbe-Grillet.

A LEAGUE OF THEIR OWN (ABD/1992)
Senaryo, Lowell Ganz ve Babaloo Mandel.
Kim Wilson ve Kelly Candaela’nin yazdigi dykiiden uyarlanmistir.

LEAVING LAS VEGAS (ELVEDA LAS VEGAS) (ABD/1995)
Senaryo, Mike Figgis.
John O’Brien’in romanindan uyarlanmigtir.

LENNY (ABD/1974)
Senaryo, Julian Barry.
Julian Barry’nin oyunundan uyarlanmigtir.

LETHAL WEAPON (CEHENNEM SiLAH!) (ABD/1987)
Senaryo, Shane Black.

LIKE WATER FOR CHOCOLATE (ACI CIKOLATA)(Mek/1991)
Senaryo, Laura Esquivel
Laura Esquivelin ayni adl romanindan uyarlanmigtir.

THE LION KING (ASLAN KRAL) (ABD/1994)
Senaryo, Irene Mecchi, Jonathan Roberts ve Linda Woolverton.
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LITTLE BIG MAN (ABD/1970)
Senaryo, Calder Willingham.
Thomas Berger’in romanindan uyarlanmistir.

THE LITTLE MERMAID (KUCUK DENIZKIZ!l) (ABD/1989)
Senaryo, John Mosher ve Ron Clements.

LITTLE SHOP OF HORRORS (ABD/1986)

Senaryo, Howard Ashman.
Howard Ashman ve Alan Menken’in, 1960 yilinda Charles Griffith tarafin-
dan yazilan senaryonun mizikale uyarlamasidir.

LONE STAR (ABD/1996)
Senaryo, John Sayles.

THE LONELINESS OF THE LONG DISTANCE RUNNER (ing/1962)
Senaryo, Alan Sillitoe.
Alan Silltoe’nun yazdigi kisa éyklden uyarlanmigtir.

LORD JIM (ing/ABD/1965)
Senaryo, Richard Brooks.
Joseph Conrad’in romanindan uyarlanmisgtir.

LOVE SERENADE (Aust/1997)
Senaryo, Shirley Barrett.

THE LOVED ONE (ABD/1965)
Senaryo, Terry Southern ve Christopher Isherwood.
Evelyn Waugh’un romanindan uyarlanmistir.

M (Alm/1931)
Senaryo, Thea von Harbou ve Fritz Lang.
Egon Jacobson’un bir dergide yazmis oldugu makaleden uyarlanmistir.

MAN BITES DOG (Bel/1992)
Senaryo, Remy Belvaux, Andre Bonzel, Benoit Poelvoorde ve Vin-
cent Tavier.

THE MAN WHO WOULD BE KING (ABD/1975)

Senaryo, John Huston ve Gladys Hill.
Rudvard Kipling’in “The Man Who Would Be King” adli dykisinden uyar-
lanmistir.

THE MANCHURIAN CANDIDATE (ABD/1962)
Senaryo, George Axelrod.
Richard Condon’in romanindan uyarlanmigtir.



MANHATTAN (ABD/1979)
Senaryo, Woody Allen ve Marshall Brickman.

MANHUNTER (INSAN AVCISI) (ABD/1986)
Senaryo, Michael Mann.
Thomas Harris’in Red Dragon adli romanindan uyarlanmistir.

THE MARK (ing/1961)
Senaryo, Sidney Buchman ve Stanley Mann.
Charles Israel’in romanindan uyarlanmistir.

MARTY (ABD/1955)
Senaryo, Paddy Chayefsky.
Paddy Chayefsky’nin televizyon oyunundan uyaylanm|§t|r.

MASCULINE FEMININE (Fr/1966)
Senaryo, Jean-Luc Godard.

M.A.S.H. (ABD/1970)
Senaryo, Ring Lardner, Jr.
Richard Hooker'in romanindan uyarlanmistir.

MEAN STREETS (ABD/1973)
Senaryo, Martin Scorcese ve Mardik Martin.

MEN IN BLACK (SiYAH GIiYEN ADAMLAR) (ABD/1997)
Senaryo, Ed Solomon.

MEPHISTO (Mac/B.AIm/1981)
Senaryo, Istvan Szabo ve Peter Dobai.
Klaus Mann’in romanindan uyarlanmistir.

MESHES OF THE AFTERNOON (ABD/1943)
Senaryo, Maya Deren ve Alexander Hammid.

MICHAEL COLLINS (ing/1996)
Senaryo, Neil Jordan.

MIDNIGHT COWBOY (GECEYARISI KOVBOYU) (ABD/1969)
Senaryo, Waldo Salt.
James Leo Herlihy’nin romanindan uyarianmigtir.

MIDNIGHT RUN (GECE YARISI AVI) (ABD/1988)
Senaryo, George Gallo.

A MIDSUMMER NIGHT'S DREAM (BIR YAZ GECES|I RUYASI)
(ABD/1935)
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William Shakespeare’in eserinden uyarlayaniar, Charles Kenyon ve Mary
C. McCall.

THE MISFITS (UYGUNSUZLAR) (ABD/1961)
Senaryo, Arthur Miller.

MISSING (ABD/1982)

Senaryo, Costa-Gavras ve Donald Stewart.
Thomas Hauser'in The Execution of Charles Horman adl kitabindan uyar-
lanmistir.

MISTER SMITH GOES TO WASHINGTON (ABD/1939)
Senaryo, Sidney Buchman.
Lewis R. Foster'in yazdigi éykiuden uyarlanmigtir,

MRS. PARKER AND THE VICIOUS CIRCLE (MRS. PARKER VE KISIR
DONGU) (ABD/1994)
Senaryo, Alan Rudolph ve Randy Sue Coburn.

MRS. SOFFEL (ABD/1984)
Senaryo, Ron Nyswaner.

MOBY DICK (ing/1956)
Senaryo, Ray Bradbury ve John Huston.
Herman Melville’in romanindan uyarlanmisgtir.

MODERN TIMES (MODERN ZAMANLAR) (ABD/1935)
Senaryo, Charles Chaplin.

MONTY PYTHON AND THE HOLY GRAIL (ing/1974)
Senaryo, Graham Chapman, John Cleese, Terry Gilliam, Eric ldle
ve Michel Palin.

MOONSTRUCK (AY CARPMASI) (ABD/1987)
Senaryo, John Patrick Shanley.

THE MORNING AFTER (ABD/1986)
Senaryo, James Hicks.

MOULIN ROUGE (KIRMIZI DEGIRMEN) (ing/ABD/1952)
Senaryo, John Huston ve Anthony Veiller.
Pierre La Mure’un romanindan uyarlanmigtir.

MURIEL’s WEDDING (Aust/1996)
Senaryo, P. J. Hogan.

THE MUSIC ROOM (Hin/1958)



Senaryo, Satyaijit Ray.
Tarashankar Banerjee’nin romanindan uyarlanmigtir.

MY BEST FRIEND’s WEDDING (EN iYi ARKADASIM EVLENIYOR)
(ABD/1997)
Senaryo, Ronald Bass.

MY DINNER WITH ANDRE (ABD/1981)
Senaryo, Wallace Shawn ve Andre Gregory.

MY FAVORITE SEASON (Fr/1996)
Senaryo, Pascal Bonitzer ve André Téchiné.

MY MAN GODFREY (ABD/1936)
Senaryo, Morrie Ryskind, Eric Hatch ve Gregory La Cava.

NAKED (ing/1993)
Senaryo, Mike Leigh.

THE NAKED GUN FROM THE FILES OF POLICE SQUAD (ABD/1988)
Senaryo, Jerry Zucker, Jim Abrahams, David Zucker ve Pat Proft.

NANOOK OF THE NORTH (KUZEYLi NANOOK) (Can/1922)
Senaryo, Robert Flaherty.

NASHVILLE (ABD/1975)
Senaryo, Joan Tewkesbury.

NASTY HABITS (ing/1976)
Senaryo, Robert Enders.
Muriel Spark’in The Abbess of Crewe adli romanindan uyarlanmigtir.

NATIONAL LAMPOON's ANIMAL HOUSE (ABD/1978)
Senaryo, Harold Ramis, Douglas Kenney ve Chris Miller.

NETWOBK (ABD/1976)
Oykii ve senaryo, Paddy Chayefsky.

NIGHT AND FOG (GECE VE SIiS) (Fr/1955)
Senaryo, Alain Resnais.

A NIGHT AT THE OPERA (ABD/1935)
Senaryo, George S. Kaufman ve Morrie Ryskind.

THE NIGHT PORTER (it/1973)
Senaryo, Liliana Cavani ve ltalo Moscati.
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NIXON (ABD/1995)
Senaryo, Stephen J. Rivele, Christopher Wilkinson ve Oliver Sto-
ne.

LA NOTTE (GECE) (i /Fr/1960)
Senaryo, Michelangelo Antonioni, Ennio Flaiano ve Tonino Guer-
ra.

NOW, VOYAGER (ABD/1942)
Senaryo, Casey Robinson.
Olive Higgins Prouty’nin romanindan uyarlanmistir.

AN OFFICER AND A GENTLEMAN (SUBAY VE CENTILMEN) (ABD/1982)
Senaryo, Douglas Day Stewart.

OH! WHAT A LOVELY WAR (ing/1969)
Senaryo, Len Deighton.
Joan Littlewood ve Charles Chilton’un tiyatro oyunundan uyarlanmigtir.

THE OLD MAN AND THE SEA (iHTIYAR ADAM VE DENIZ) (ABD/1958)
Senaryo, Peter Viertel.
Ernest Hemingway’in romanindan uyarlanmistir.

ON GOLDEN POND (ABD/1981)
Senaryo, Ernest Thompson.
Ernest Thompson'in oyunundan uyarlanmistir.

ON THE WATERFRONT (ABD/1954)
Senaryo, Budd Schuiberg.
Budd Schulberg’in romanindan uyarlanmigtir.

ORDINARY PEOPLE (SIRADAN INSANLAR) (ABD/1980)
Senaryo, Alvin Sargent.
Judith Guest’in romanindan uyarlanmistir.

OUT OF AFRICA (AFRIKA’NIN DISINDA) (ABD/1985)

Senaryo, Kurt Luedtke.
Isak Dinesen’in Out of Africa, Judith Thurman’in Isak Dinesen: The Life of
a Story-Teller ve Errol Trzebinski'nin Silence Will Speak adli kitaplarindan
uyarlanmistir.

OUTBREAK (ABD/1995)
Senaryo, Lawrence Dworet ve Robert Roy Pool.

PAISAN (KOYLU KADIN PAISA) (it/1946)
Senaryo, Sergio Amidei, Federico Fellini ve Roberto Rossellini.
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THE PAPER CHASE (ABD/1973)
Senaryo, James Bridges.
John Jay Osborn, Jr.in romanindan uyarlanmigtir.

PARENTHOOD (ABD/1989)
Senaryo, Lowell Ganz ve Babaloo Mandel.

PARIS, TEXAS (B.Alm/Fr/1984)
Senaryo, Sam Shepard.

PASCALF'S ISLAND (PASCALI'NIN ADASI) (ing/1988)
Senaryo, James Dearden.
Barry Unsworth’un romanindan uyarlanmigtir.

THE PASSION OF JOAN OF ARC (JEANNE D’ARC’IN TUTKUSU)
(Fr/1928)

Senaryo, Carl Dreyer ve Joseph Delteil.
Joseph Delteil'in romanindan uyarlanmigtir,

PASSION FISH (ABD/1992)
Senaryo, John Sayles.

PAT AND MIKE (ABD/1952)
Senaryo, Ruth Gordon ve Garson Kanin.

PATHS OF GLORY (ABD/1957)
Senaryo, Stanley Kubrick, Calder Willingham ve Jim Thompson.
Humphrey Cobb’un romanindan uyarlanmistir.

PELLE THE CONQUEROR (FATIH PELLE) (Dan/isveg/1987)
Senaryo, Bille August.
Martin Andersen Nexo’nun romanindan uyarlanmigtir.

THE PEOPLE VS. LARRY FLYNT (ABD/1996)
Senaryo, Scott Alexander ve Larry Karaszewski.

PERSONA (isve¢/1966)
Senaryo, Ingmar Bergman.

THE PHANTOM OF LIBERTY (OZGURLUK HAYALETI) (Fr/it/1974)
Senaryo, Luis Bunue! ve Jean-Claude Carriere.

THE PIANO (Aust/1993)
Senaryo, Jane Campion.

THE PLAYER (OYUNCU) (ABD/1992)
Senaryo, Michael Tolkin.
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Michael Tolkin’in romanindan uyarlanmigtir.

POLICE ACADEMY (POLIS AKADEMISI) (ABD/1984)
Senaryo, Neal Israel, Pat Proft ve Hugh Wilson.

THE POSEDION ADVENTURE (ABD/1972)
Senaryo, Stirling Silliphant ve Wendeil Mayes.
Paul Gallico'nun romanindan uyarlanmistir.

POSTCARDS FROM THE EDGE (ABD/1990)
Senaryo, Carrie Fisher.
Carrie Fisher'in romanindan uyarlanmstir.

THE POSTMAN (IL POSTINO) (POSTACI) (it/Fr/Bel/1995)

Senaryo Anna Pavignano, Michael Radford, Furio Scarpelli, Gia-
coma Scarpelli ve Massimo Troisi.
Antonio Skarmeta’nin Burning Patience adlt romanindan uyarlanmistir.

PRIVATE BENJAMIN (ABD/1980)
Senaryo, Nancy Meyers, Charles Shyer ve Harvey Miller.

PRIZZF'S HONOR (ABD/1985)
Senaryo, Richard Condon ve Janet Roach.
Richard Condon’un romanindan uyarianmistir.

THE PRODUCERS (ABD/1968)
Senaryo, Mel Brooks.

LA PROMESSE (SOZ) (Bel/Fr/Luk/1996)
Senaryo, Luc Dardenne ve Jean-Pierre Dardenne.

PSYCHO (SAPIK) (ABD/1960)
Senaryo, Joseph Stefano.
Robert Bloch’'un romanindan uyarlanmigtir.

PULP FICTION (UCUZ ROMAN) (ABD/1994)
Senaryo, Quentin Tarantino.
Quentin Tarantino ve Roger Avary’nin yazdidi éykUlerden uyaranmistir.

Q & A (ABD/1990)
Senaryo, Sidney Lumet.
Edwin Torres’in romanindan uyarlanmigtir.

QUEST FOR FIRE (ABD/1982)

Senaryo, Gerard Brach.
J. H. Rosny, Jr.in La Guerre du Feu adli romanindan uyarlanmigtir.
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QUIZ SHOW (ABD/1994)

Senaryo, Paul Attanasio.
Richard N. Goodwin’'in Remembering America: A Voice from the Sixties
adh kitabindan uyarlanmisgtir.

RADIO DAYS (ABD/1987) ,
Senaryo, Woody Allen.

RAGING BULL (KIZGIN BOGA) (ABD/1980)
Senaryo, Paul Schrader ve Mardik Martin.
Jake La Motta'nin Peter Savage ile birlikte yazdidi kitaptan uyarlanmistir.

RAIDERS OF THE LOST ARK (KUTSAL HAZINE AVCILARI) (ABD/1981)
Senaryo, Lawrence Kasdan.
George Lucas ve Phillip Kaufman’in yazdigt éyktiden uyarlanmigtir.

RAIN (ABD/1932)

Senaryo, Maxwell Anderson.
John Colton ve Clemence Randolph’un, W. Somerset Maugham’in yazdigt
6yklden esinlenerek sahneledigi oyundan uyarlanmigtir.

RAIN MAN (YAGMUR ADAM) (ABD/1988)
Senaryo, Ronald Bass ve Barry Morrow.

THE RAINMAKER (ABD/1956)
Senaryo, N. Richard Nash.
N. Richard Nash’in oyunundan uyarlanmistir.

RASHOMON (Jap/1950)
Senaryo, Akira Kurosawa ve Shinobu Hashimoto.
Ryunosuke Akutugawa’'nin yazdigi iki kisa dykiiden uyarlanmistir.

RED (KIRMIZI) (Fr/Pol/isvicre/1994)
Senaryo, Krzysztof Piesiwicz ve Krzysztof Kieslowski.

THE RED DESERT (KIRMiZI COL) (it/Fr/1964)
Senaryo, Michelangelo Antonioni ve Tonino Guerra.

REGARDING HENRY (ABD/1991)
Senaryo, Jefirey Abrams.

THE REMAINS OF THE DAY (GUNDEN KALANLAR) (ing/ABD/1993)
Senaryo, Ruth Prawer Jhabvala.
Kazuo Ishiguro’nun romanindan uyarlanmistir.

REPULSION (ing/1995)
Senaryo, Roman Polanski ve Gerard Brach.
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RESERVOIR DOGS (REZERVUAR KOPEKLERI) (ABD/1992)
Senaryo, Quentin Tarantino.

THE RETURN OF THE JEDI (JEDI'NIN DONUSU) (ABD/1983)
Senaryo, Lawrence Kasdan ve George Lucas.
George Lucas’in dykusinden uyarlanmigtir.

REVERSAL OF FORTUNE (ABD/1990)
Senaryo, Nicholas Kazan.
Alan Dershowitz'in kitabindan uyarlanmistir.

RISKY BUSINESS (RISKLI ISLER) (ABD/1983)
Senaryo, Paul Brickman.

A RIVER RUNS THROUGHT IT (BiZi AYIRAN NEHIR) (ABD/1992)
Senaryo, Richard Friedenberg.
Norman Maclean’in romanindan uyarlanmistir.

THE ROAD TO MOROCCO (FAS YOLU) (ABD/1942)
Senaryo, Frank Butler ve Don Hartman.

THE ROAD WARRIOR (Aust/1981)
Senaryo, Terry Hayes, George Miller ve Brian Hannant.

ROBOCOP (ABD/1987)
Senaryo, Edward Neumeier ve Michael Miner.

ROCK (ABD/1976)
Senaryo, Sylvester Stallone.

ROGER & ME (ABD/1989)
Senaryo, Michael Moore.

ROMY AND MICHELLE’S HIGH SCHOOL REUNION (ABD/1997)
Senaryo, Robin Schiff.

THE ROSE (ABD/1979)
Senaryo, Bill Kerby ve Bo Goldman.
Bill Kerby’nin dyklistnden uyarlanmigtir.

ROSEMARY’S BABY (ABD/1968)
Senaryo, Roman Polanski.
Ira Levin’in romanindan uyarlanmisgtir.

THE RULLING CLASS (ing/1972)
Senaryo, Peter Barnes.
Peter Barnes’in oyunundan uyarlanmistir.



THE RUNNING, JUMPING AND STANDING STIIL FILM (ing/1959)
Tasarlayanlar, Peter Sellers ve Dick Lester.

RUNNING ON EMPTY (ABD/1988)
Senaryo, Naomi Foner.

RUTHLESS PEOPLE (KARIMI KACIRDILAR) (ABD/1986)
Senaryo, Dale Launer.

THE SACRIFICE (KURBAN) (isveg/Fr/1986)
Senaryo, Andrei Tarkovsky.

SALVADOR (ABD/1986)
Senaryo, Oliver Stone ve Richard Boyle.

SATURDAY NIGHT FEVER (CUMARTESI GECESI ATESI) (ABD/1977)
Senaryo, Norman Wexler.

Nik Cohn tarafindan bir dergiye yazilan “Tribal Rites of the New Saturday

Nights” adli makalenin bir bélumiinden esinlenilmistir.

THE SCARLET LETTER (ABD/1995)
Senaryo, Douglas Day Stewart.
Nathaniel Hawthorne’nun romanindan uyarlanmigtir.

THE SCENT OF GREEN PAPAYA (Fr/Vietnam/1993)
Senaryo, Tran Anh Hung.

SCHINDLER’S LIST (SCHINDLER'’IN LISTESI) (ABD/1993)
Senaryo, Steven Zaillian.
Thomas Keneally’nin romanindan uyarlanmigtir.

SCOTT OF THE ANTARCTIC (ing/1948)
Senaryo, Ivor Montagu, Walter Meade ve Mary Hayley Bell.

SEA OF LOVE (ABD/1989)
Senaryo, Richard Price.

SERPICO (ABD/1973)
Senaryo, Waldo Salt ve Norman Wexler.
Peter Maas'in romanindan uyarlanmigtir.

SEVEN (YEDI) (ABD/1995)
Senaryo, Andrew Kevin Walker.

THE SEVEN SAMURAI (YEDI SAMURAY) (Jap/1954)
Senaryo, Shinobu Hashimoto, Akira Kurosawa ve Hideo Oguni.
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THE SEVENTH SEAL (YEDINCI MUHUR,) (isveg/1957)
Senaryo, Ingmar Bergman.

SHALL WE DANCE (ASKA DAVET) (Jap/1996)
Senaryo, Masayuki Suo.

THE SHELTERING SKY (ing/it/1990)
Senaryo, Mark Peploe ve Bernardo Bertolucci.
Paul Bowles'in romanindan uyarlanmistir.

SHINE (Aust/1996)
Senaryo, Jan Sardi.
Scott Hicks'in yazdigi dykiden uyarlanmistir.

THE SHINNING (ABD/1980)
Senaryo, Diane Johnson ve Stanley Kubrick.
Stephen King'in romanindan uyarlanmigtir.

SHIP OF FOOLS (ABD/1965)
Senaryo, Abby Mann.
Katherine Anne Porter'in romanindan uyarlanmistir.

A SHOT IN THE DARK (ing/ABD/1964)

Senaryo, Blake Edwards ve William Peter Blatty.
Marchel Achard'in, Harry Kurnitz tarafindan sahnelendigi tiyatro oyunun-
dan uyarianmigtir.

SHORT CUTS (SOSYETEDEN INSAN MANZARALARI) (ABD/1993)
Senaryo, Robert Altman ve Frank Barhydt.
Raymond Carver'in yazdigdi hikayelerden uyarlanmigtir.

THE SILENCE OF THE LAMBS (KUZULARIN SESSIZLiGi) (ABD/1991)
Senaryo, Ted Tally.
Thomas Harris’in romanindan uyarlanmigtir.

SINGLE WHITE FEMALE (GENC BEKAR BAYAN ARANIYOR)
(ABD/1992)

Senaryo, Don Roos.
John Lutz’un SWF Seeks Same adli romanindan uyarlanmisgtir.

SLEEPING WITH THE ENEMY (ABD/1991)
Senaryo, Ronald Bass.
Nancy Price’in romanindan uyarlanmstir.

SLEEPLESS IN SEATTLE (SEVGININ BAGLADIKLARI) ‘ASD/1993)
Senaryo, Nora Ephron, David S. Ward ve Jeff A: ;.
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SLING BLADE (ABD/1996)
Senaryo, Billy Bob Thornton.

THE SNAKE PIT (ABD/1948)
Senaryo, Frank Partos ve Milien Brand.
Mary Jane Ward’in romanindan uyarlanmigtir.

SNOW WHITE AND THE THREE STOOGES (ABD/1961)
Senaryo, Noel Langley ve Elwood Uliman.

SOLARIS (SSCB/1972)
Senaryo, Andrei Tarkovsky ve Friedrich Gorenstein.
Stanislaw Lemm’in romanindan uyarlanmistir.

SOMEBODY UP THREE LIKES ME (ABD/1956)

Senaryo, Ernest Lehman.
Rocky Graziano’nun, Rowland Barber ile olan otobiyografisinden uyarlan-
mistir.

SOMEWHERE IN TIME (ABD/1980)
Senaryo, Richard Matheson.
Richard Matheson’in Bid Time Return adli romanindan uyarlanmisgtir.

THE SOUND OF MUSIC (ABD/1965)

Senaryo, Ernest Lehman.
Richard Rodgers ve Oscar Hammerstein II'nin y6nettigi mizikalden uyar-
lanmstir.

SPARTACUS (ABD/1960)
Senaryo, Dalton Trumbo.
Howard Fast’in romanindan uyarlanmigtir.

SPEED (ABD/1994)
Senaryo, Graham Yost.

STAND BY ME (ABD/1986)
Senaryo, Raynold Gideon ve Bruce A. Evans.
Stephen King’in The Body adli romanindan uyarlanmigtir.

STAR 80 (ABD/1983)

Senaryo, Bob Fosse.
Teresa Carpenter’in bir dergiye yazdi§i “Death of a Playmate” adli maka-
lenin bir bélimunden uyarlanmigtir.

STAR WARS (YILDIZ SAVASLARI) (ABD/1977)
Senaryo, George Lucas.
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STEEL MAGNOLIAS (ABD/1989)
Senaryo, Robert Harling.
Robert Harling’in oyunundan uyarlanmistir,

THE STOLEN CHILDREN (It/Fr/1992)
Senaryo, Sandro Petraglia, Stefano Rulli ve Gianni Amelio.

STORM OVER ASIA (SSCB/1928)
Senaryo, Osip Brik.

LA STRADA (i /1954)
Senaryo, Federico Fellini, Tullio Pinelli ve Ennio Flaiano.

STRANGER THAN PARADISE (CENNETTEN DE GARIP) (ABD/1984)
Senaryo, Jim Jarmusch.

STRANGERS WHEN WE MEET (ABD/1960)
Senaryo, Evan Hunter.
Evan Hunter'in romanindan uyarlanmistir.

STRAW DOGS (KOPEKLER) (ing/1971)

Senaryo, David Zelag Goodman ve Sam Peckinpah.
Gordon M. Williamsin The Siege of Trencher's Farm adlh romanindan
uyarlanmigtir.

A STREETCAR NAMED DESIRE (ARZU TRAMVAYI) (ABD/1951)
Senaryo, Tennessee Williams.

Oscar Saul'un esinlendigdi, Tennessee Wiliams'in tiyatro oyunundan uyar-

lanmigtir.

STRIPES (ABD/1981)
Senaryo, Len Blum, Dan Goldberg ve Harold Ramis.

SUDDEN IMPACT (ABD/1983)
Senaryo, Joseph C. Stinson.

SULLIVAN’s TRAVELS (ABD/1941)
Senaryo, Preston Sturges.

SUNRISE (ABD/1927)

Senaryo, Carl Mayer.
Hermann Sudermann’in The Journey to Tilsit adli romanindan uyarlan-
mistir.

SUNSET BOULVARD (ABD/1950)

Senaryo, Charles Brackett, Billy Wilder ve D.M. Marshman, Jr.
Charles Brackett ve Billy Wilder'in “A Can of Beans” adli dykiisunden uyar-
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lanmistir.
SUPERMAN (ing/1978)

Senaryo, Mario Puzo, David Newman, Leslie Newman ve Robert
Bneton.

THE SWEET SMEEL OF SUCCESS (ABD/1957)

Senaryo, Clifford Odets ve Ernest Lehman.
Ernest Lehman’in “Tell Me About it Tomorrow” adl 6ykistnden uyarlan-
migtir.

THE SWIMMER (ABD/1968)
Senaryo, Eleanor Perry.
John Cheever’in yazdigi 6ykiiden uyarianmistir.

THE SWORD IN THE STONE (ABD/1963)
Senaryo, Bill Peet.
T. H. White’in The Once and Future King adli romanindan uyarlanmigtir.

SYBIL (ABD/1977)
Senaryo, Stewart Stern.
Flora Rheta Schreiber’in kitabindan uyarlanmistir,

TAXI DRIVER (ABD/1976)
Senaryo, Paul Schrader.

10 (ABD/1979)
Senaryo, Blake Edwards.

THE TENANT (KIiRACI) (Fr/1976)
Senaryo, Gerard Brach ve Roman Polanski.

TENDER MERCIES (ABD/1983)
Senaryo, Horton Foote.

THE TERMINATOR (ABD/1984)
Senaryo, James Cameron ve Gale Anne Hurd.

TERMS OF ENDEARMENT (SEVGi SOZCUKLERI) (ABD/1983)
Senaryo, James L. Brooks.
Larry McMurtry’nin romanindan uyarlanmistir.

THAT OBSCURE OBJECT OF DESIRE (ARZUNUN O BELIRSIZ NES-
NESI) (Fr/isp/1977)

Senaryo, Luis Bunuel ve Jean-Claude Carriere.
Pierre Louys’'un La Femme et le Pantin adll romanindan uyarlanmigtir.

THELMA & LOUISE (ABD/1991)
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Senaryo, Callie Khouri.
THEY SHOOT HORSES, DON'T THEY? (ATLARI DA VURURLAR)
(ABD/1969)

Senaryo, James Poe ve Robert E. Thompson.
Horace McCoy’un romanindan uyarlanmigtir.

THIS IS SPINAL TAP (KARSINIZDA SPINAL TAP) (ABD/1984)
Senaryo, Christopher Guest, Michael McKean, Harry Shearer ve
Rob Reiner.

3 WOMEN (ABD/1977)
Senaryo, Robert Altman.

THROUGH A GLASS DARKLY (AYNADAKI GiBIi) (isveg/1961)
Senaryo, Ingmar Bergman.

TIGHTROPE (ABD/1984)
Senaryo, Richard Tuggle.

TO DIE FOR (SONSUZ iHTIRAS) (ABD/1995)
Senaryo, Buck Henry.
Joyce Maynard'in romanindan uyarlanmigtir.

TO LIVE (Gin/1994)
Senaryo, Yu Hua ve Lu Wei.
Yu Hua'nin Lifetimes adli romanindan uyarlanmistir.

TOOTSIE (ABD/1982)
Senaryo, Larry Gelbart ve Murray Schisgal.

TOP HAT (ABD/1935)
Senaryo, Dwight Taylor ve Allan Scott.

TOTAL RECALL (GERGEGE CAGRI) (ABD/1990)

Senaryo, Ronald Shusett, Dan O’Bannon ve Gary Goldman.
Ronald Shusett, Dan O’Bannon ve Jon Povill'in yazdigi éykiden uyarian-
mistir.
Phillip K. Dick’in “We Can Remember It for You” adh kisa dykisinden
esinlenilmigstir.

TRADING PLACES (ABD/1983)
Senaryo, Timothy Harris ve Herschel Weingrod.

TRANS-EUROPE EXPRESS (Fr/1966)
Senaryo, Alain Robbe-Grillet.

THE TREASURE OF THE SIERRA MADRE (SIERRA MADRE HAZINE-
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LERI) (ABD/1948)
Senaryo, John Huston.
B. Traven'’in romanindan uyarlanmigtir.

TWELVE ANGRY MEN (ABD/1957)
Senaryo, Reginald Rose.
Reginald Rose’un televizyon oyunundan uyarlanmisgtir.

TWENTY BUCKS (ABD/1993)
Senaryo, Leslie Bohem ve Endre Bohem.

2001: A SPACE ODYSSEY (2001: UZAY MACERASI) (ing/ABD/1968)
Senaryo, Stanley Kubrick ve Arthur C. Clarke.
Arthur C. Clarke’in yazdigr éykiiden uyarlanmigtir.

UMBERTO D (it/1952)
Senaryo, Cesare Zavattini ve Vittorio De Sica.

THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF BEING (ABD/1968)
Senaryo, Jean-Claude Carriere ve Philip Kaufman.
Milan Kundera’'nin romanindan uyarlanmigtir.

UNFORGIVEN (AFFEDILMEYEN) (ABD/1992)
Senaryo, David Webb Peoples.

UNLAWFUL ENTRY (ABD/1992)
Senaryo, Lewis Colick.

AN UMMARRIED WOMAN (ABD/1978)
Senaryo, Paul Mazursky.

THE USUAL SUSPECTS (OLAGAN SUPHELILER) (ABD/1995)
Senaryo, Christopher McQuarrie.

THE VERDICT (HUKUM) (ABD/1982)
Senaryo, David Mamet.
Barry Reed’in romanindan uyarlanmigtir.

VERTIGO (OLUM KORKUSU) (ABD/1958)

Senaryo, Alec Coppel ve Samuel Taylor.
Pierre Boileau ve Thomas Narcejac’'in D’Entre les Morts adli romanindan
uyarlanmigtir.

VIRIDIANA (isp/Mek/1961)

Senaryo, Luis Bunuel ve Julio Alejandro.
Luis Bunuel'in yazdigt éykaden uyarlanmigtir.
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| VITELLONI (it/Fr/1953)
Senaryo, Federico Fellini, Ennio Flaiano ve Tullio Pineli.

VIVA ZAPATA (ABD/1952)
Senaryo, John Steinbeck.

WALL STREET (BORSA) (ABD/1987)
Senaryo, Stanley Weiser ve Oliver Stone.

THE WAR OF THE ROSES (GULLERIN SAVASI) (ABD/1989)
Senaryo, Michael Leeson.
Warren Adler’in romanindan uyarlanmistir.

WATERSHIP DOWN (ing/1978)
Senaryo, Martin Rosen.
Richard Adams’in romanindan uyarlanmistir.

WAYNE’S WORLD (WAYNE’IN DUNYAS! (ABD/1992)
Senaryo, Mike Myers, Bonnie Turner ve Terry Turner.

A WEDDING (ABD/1978)
Senaryo, John Considine, Patricia Resnick, Allan Nicholls ve Ro-
bert Altman.

WEEKEND (HAFTASONU) (Fr/it/1967)
Senaryo, Jean-Luc Godard.

WELFARE (ABD/1975)
Belgesel yapimcisi ve yénetmeni, Frederick Wiseman.

WHENHARRY MET SALLY (HARRY, SALLY ILE TANISINCA) (ABD/1989)
Senaryo, Nora Ephron.

WHISPERS IN THE DARK (ABD/1992)
Senaryo, Christopher Crowe.

WHITE HEAT (ABD/1949)
Senaryo, Ivan Goff ve Ben Roberts.
Virginia Kellogg'un hikayesinden uyarlanmistir.

WHITE MEN CAN'T JUMP (ABD/1992)
Senaryo, Ron Shelton.

WHO FRAMED ROGER RABBIT (ABD/1988)

Senaryo, Jeffrey Price ve Peter S. Seaman.
Gary K. Wolfun Who Censored Roger Rabbit? adli romanindan uyarlan-
mistir.
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WILD STRAWBERRIES (YABAN CiLEKLERI) (isve¢/1957)
Senaryo, Ingmar Bergman.

WINTER LIGHT (KIS 1SIGI) (isvec/1962)
Senaryo, Ingmar Bergman.

THE WITCHES OF EASTWICK (KASABANIN CADILARI) (ABD/1987)
Senaryo, Michael Cristofer.
John Updike’in romanindan uyarlanmistir.

WITNESS (TANIK) (ABD/1985)

Senaryo, Earl W. Wallace ve William Kelley.
Earl W. Wallace, William Kelley ve Pamela Wallace'in yazdi§i dykuden
uyarlanmigtir. '

THE WIZARD OF 0Z (0Z BUYUCUSU) (ABD/1939)

Senaryo, Noel Langley, Florence Ryerson ve Edgar Allen Wolf.
L. Frank Baum’un The Wonderful Wizard of Oz adli romanindan uyarlan-
migtir.

THE YELLOW SUBMARINE (ABD/1968)
Senaryo, Lee Minoff, Al Brodax, Jack Mendelsohn ve Erich Segal.
John Lennon ve Paul McCartney’nin sarkisindan uyarlanmigtir.

YOUNG FRANKENSTEIN (ABD/1974)
Senaryo, Gene Wilder ve Mel Brooks.

YOUNG MISTER LINCOLN (GENC MR. LINCOLN) (ABD/1939)
Senaryo, Lamar Trotti.

A ZED AND TWO NOUGHTS (ing/Hol/1985)
Senaryo, Peter Greenaway.

ZELIG (ABD/1983)
Senaryo, Woody Allen.

ZERO DE CONDUITE (HAL VE GIDIiS SIFIR) (Fr/1933)
Senaryo, Jean Vigo.
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Do the Right Thing (Dogru Olani Yap) 45, 53, 118, 192

Doctor, The 109

Doruk 16-17, 21, 24, 38, 76, 93, 100-111, 123, 152, 162, 171-173, 185-
190, 193, 204, 219, 240-244, 252-261, 272, 282-286, 291-293, 301, 304,
341

Dominick and Eugene 158

Dona Flor and Her Two Husbands 209, 42

Ddniim Noktasi 34, 150, 182, 186, 197, 200-202, 208, 218, 226, 238-239,
253, 259, 291, 328

Dram-komedi 304

Dr. Strangelove 50, 64, 105

Dracula 272

Drugstore Cowboy 53, 72

DuBois, Blanche 119

Duzenleme 240, 244, 316

.E.

Earthquake 108

Eat Drink Man Woman (Ye lg Kadin Erkek) 18, 45, 118, 192
Egitim Olay Orgiisii 71, 75, 100, 164

Eisenstein, Sergei 311

81219, 43, 50, 58

Ekodrama 73

Electric Horseman, The 109

Elephant Man, The 108

Elephant Walk 301

Eliot, T.S. 307-309
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Empire Strikes Back, The 198, 201-202, 253-254, 286
Engelleyici Karakterler 83

English Patient (ingiliz Hasta) 55, 258

Equus 82

Esquivel, Laura 4

Estetik Duygu 96-99

E.T. 38,189

Ethics (Aristotle) 11

Everybody Says | Love You 53

Evita74

«Fo

Fabulous Baker Boys 50

Faces 51-52

Falling Down (Sonun Baslangici) 72
Falling in Love (Geg¢ Gelen Sevgi) 84
Fantezi Tiirti 48

Farewell My Concubine 283-284
Farewell, My Lovely 103

Faulkner, William 316

Feiffer, Jules 162

Felaket / Hayatta Kaima Filmi 73

Fellini, Federico 14, 58, 308

Fields, Verna 169

Fifth Element, The (Besinci Element) 55
Film Egrisi 38-39

First Blood (ilk Kan) 89

First Deadly Sin, The (Sanders) 82, 193
Fish Called Wanda, A (Wanda Adinda Bir Balik) 19, 42, 50, 64, 77, 303-
304, 322

Fisher King, The (Balik¢i Kral) 53, 81, 109
Fitzcarraldo 72, 107

Five Easy Pieces 43, 50

Flashbacks 171, 286-288, 293, 296, 298
Flaubert, Gustave 311

Flight of the Phoenix 107

Foote, Horton 8, 30, 40, 167

Forced Entry 82

Ford, Harrison 45, 80, 319



Ford, John 342

Foreman, Carl 309

Forman, Milos 310, 333

Forrest Gump 23, 72

Forster, E.M. 311

400 Blows, The 111

Four Weddings and a Funeral (Dért Nikah Bir Cenaze) 42, 186
Fowiler, Gene 94

Fransiz Sahnesi 243

Friedman, Norman 70

Frost, Robert 79

Frye, Christopher 307

Fugitive, The (Kacak) 33, 45, 103, 185, 242
Full Metal Jacket 105

QG.

Gallipoli 105

Gallo, George 81

Gandhi 74

Gangster Tard 72

Gazete Dramasi 72
Gecikmeli Clmle 330-331
Gedik 151, 312, 314

Gerilim 72, 76-77, 294-297
Ghost 84

Ghostbusters (Hayalet Avcilari) 12
Gizem 294-298

Glengarry Glen Ross 64
Glory 73

Godard, Jean-Luc 49
Godfather, The (Baba) 292
Godfather, The: Part Il (Baba Il) 42, 173
Goethe, von, Johann 70
Going in Style 109

Gold Rush, The 304
Goldman, William 9, 258
Good Son, The 83

Graduate, The (Mezuniyet) 83
Grand Canyon 109
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Grand Hotel 45, 118

Great Gatsby, The (Muhtesem Gatsby) 72

Great Train Robbery, The (Bliyiik Tren Soygunu) 42
Greed (Tutku) 19, 42, 72, 94, 259

Griffith, D.W. 132, 244, 308, 342

Gross Pointe Blank 72

Groundhog Day (Bugiin Ashnda Diind) 3, 100-101
Guest, Judith 171

.H.

Hamburger Hill 105

Hamlet (karakter) 91, 96, 318-319

Hampton, Christopher 73

Hand That Rocks the Cradle, The (Besikteki El) 82
Hannah and Her Sisters (Hannah ve Kizkardegleri) 18, 107, 109, 118, 288
Harold and Maud 72

Hart, Moss 296

Hayal Kirikligi Olay Orgisii 71, 74-76

Heidegger, Martin 177

Hemingway, Ermest 263

Hirsizlik ThrG 72

Hizini Ayarlamak 241

High Hopes (Bliyik Umutlar) 118

His Girl Friday 303

Hitchcock, Alfred 58, 78, 189, 297, 332, 342
Hollywood Filmleri 3, 54

Hope and Glory (Umut ve Zafer) 118

Hospital (Hastane) 216

Hour of the Wolf 71

Hurd, Gail Anne 313, 341

Hurricane 301

Husbands 51-52

Husbands and Wives (Kocalar ve Karilar) 84, 288
Husserl, Edmund 59

Hustler, The 42, 50, 72

| Never Promised You a Rose Garden 82



1 Vitioni (I Vitelloni) 58

Il Postino (Postact) 54

Imaginary Invalid, The (Hastalik Hastasi) (Moliére) 322
In-Laws, The 260

In the Heat of the Night 100

In the Realm of the Senses (Duygu imparatoriugu) 42, 50, 255
Interview with a Vampire (Vampirle Gérisme) 123

Intolerance (Hogsgdriistizitik) 45

Isadora 74

Tlerleme 103, 130, 176, 245-247, 250, 252
Imge Duzenleri 336-338, 340, 343

Ironi 108-112, 248, 250, 294-298

Iyiligin Merkezi 292-293, 319

izah 280-285

izleyici 122-123, 151, 183, 185, 204-208
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James, Henry 172, 311

Jaws 97, 107, 120, 160, 165-166, 169, 240, 252, 300, 343
Jerry Maguire 109

Jesus of Montreal (Montrealli [sa) 189
JFK 53, 289

Jhabvala, Ruth Power 9, 129, 310-311
John and Mary 68

Joy Luck Club, The 187

Joyce, James 49

Ju Dou 42

Jurassic Park 301

.K.

Kaba Komedi 53, 72, 93

Kadin Filmi 73, 169

Kahraman 118-123, 127, 129-131, 150, 156-157, 159-167, 169, 171-172
Kara Film 72, 74

Kara Mizah 58, 269

Karsit Glgler Prensibi 265
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Kaliforniya Sahneleri 281

Karakter 87-95, 99-132

Kasdan, Lawrence 80, 129, 193

Kaufman, Phillip 296

Kid, The 259

King Lear (Shakespeare) 317, 325

Kiss of the Spider Woman (Ortimcek Kadinin Opiiciigt) 93, 194

Kisisel Oykii, Kéti Senaryo 21-22

Klasik Olay Orgiisii 40-58, 63, 78, 164, 176, 187

Klasik Tasarnm 41

Klise 4-8, 17, 25, 40, 54, 60, 64-69, 76-77, 80-81, 131-132, 152, 158, 186,
244, 251, 288, 303

Komedi 11-13, 53, 58, 68, 72, 74-79, 81, 93, 110, 179, 183, 204-208, 240-
241, 295, 302-307, 312, 322, 343

Korku Filmi 71, 81, 179

Kovalamaca Sahneleri 308

Koyaanisqutsi (Hayatin Oz(i) 43

Kramer vs. Kramer 108-109, 165, 169, 172, 181, 186, 198, 240, 255, 343
Kriz 15, 21, 103, 152, 166-167, 171, 175, 193, 247, 252-257, 277, 297
Kubrick, Stanley 9, 105

Kurtarma Olay Orgiisii 71

.L.

La Dolce Vita (Tath Hayat) 76, 111, 259, 343

La Grande lllusion (Bliyik Yanilsama / Harp Esirleri) 42

La Notte (Gece) 166

La Promesse (S6z) 72

La Strada 58

Lady Eve, The 303

Last Days of Pompeii, The (Pompeii’nin Son Giinleri) 42
Last Empéror, The 283

Last Seduction, The (Son Tahrik) 85

Last Year at Marienbad (Gegen Y1l Marienbad’da) 43, 56, 61
Lawson, John Howard 15

Le Feu Follet 72

League of Their Own, A75

Lean, David 309

Leaving Las Vegas (Elvada Las Vegas) 3, 51, 84, 165, 187, 255
L’Eclisse (Gtines Tutulmast) 72
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Lenny 76

Lethal Weapon (Cehennem Silahi) 82, 304
Like Water for Chocolate (Aci Cikolata) 4
Lion King, The (Aslan Kral) 3, 75

Little Big Man 283

Little Mermaid, The (Klcg¢lk DenizKizi) 75
Little Shop of Horrors 303

Lone Star 84, 245

Loneliness of the Long Distance Runner, The 75
Looks and Smiles (Bakiglar ve Gliliisler) 343
Lord Jim72

Lost Highway 43

Love Serenade 259

Loved One 77

Lumet, Sidney 243

oMo

M42, 50

Macbeth (Shakespeare) 72, 123, 318
Mahkeme Salonu Dramasi 74
Maltese Falcon, The 77

Mamet, David 9, 64, 90

Man Bites Dog 19, 54, 74

Man Who Would Be King, The 50, 73
Manchurian Candidate, The 272
Manhattan 108

Manhunter (insan Avcisi) 82

Mark, The 82

Marty 42, 50

Marx Brothers Filmleri 304

Marvin, Lee 325

Masculine Feminine 51-52

M*A*S*H 303

McQuarrie, Christopher 63

Mean Streets 71

Melodram (Problemi) 311-312

Men in Black (Siyah Giyen Adamlar) 23, 245
Mephisto 72, 273 AN
Merrily We Roll Along (Kaufman & Hart) 296
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Meshes of the Afternoon 43, 50

Metin ve Alt-Metin 213-215, 312

Metz 70

Michael Collins 73

Midnight Cowboy (Geceyarisi Kovboyu) 158
Midnight Run (Geceyarisi Avi) 81
Midsummer’s Night Dream, A (Shakespeare) (Bir Yaz Gecesi Riiyasi) 191
Mike’s Murder 79

Mini Olay Orgisii 40-59, 187, 242
Misanthrope, The (Moliére) 322

Miser, The (Moliére) 322

Misfits (Uygunsuzlar) 76

Miss Julie (Strindberg) 183

Missing 100-101, 268-269, 334

Moby Dick 163

Modern Epik 71, 74

Modern Times (Modern Zamanlar) 19
Mogambo 343-344

Moliére 86, 322

Moment by Moment (Anbean) 243

Monolog 149, 308, 329

Montaj 288-289

Monty Python and the Holy Grail 18, 43, 51-52
Moonstruck (Ay Carpmasi) 165

Morning After, The 82

Moulin Rouge (Kirmizi Degirmen) 249

Mr. Smith Goes to Washington 70

Mrs. Parker and the Vicious Circle (Mrs. Parker ve Kisir Déngi) 72
Mrs. Soffel 83, 162

Muriel's Wedding 72

Murnau, F.W. 342

Music Room, The 42

Muzikal 20, 57, 74, 81, 104, 110, 240, 307
Muzikal Korku Filmi 81

My Best Friend’s Wedding (En lyi Arkadasim Evleniyor) 72, 343
My Dinner with Andre 61, 243

My Favorite Season 299

My Man Godfrey 303
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Naked 51-52

Naked Gun 303

Naked Lunch 180

Nanook of the North (Kuzeyli Nanook) 42
Nash, Richard 32

Nashville 50-51, 110, 118
Nasty Habits 303

Network 110, 303

Night and Fog (Gece ve Sis) 43
Night at the Opera 303

Night Porter, The 293

1984 71

Nixon 74, 110

North Dallas Forty 75, 190

.0.

O’Bannon, Dan 157

Obijektif Temsil 59

Officer and a Gentleman, An (Subay ve Centilmen) 109
Oh! What a Lovely War 105

Old Man and the Sea, The (ihtiyar Adam ve Deniz) 72
Olgunlagma Olay Oykiisii 75, 79, 104

On The Waterfront 168

Ordinary People (Siradan Insanlar) 6, 109, 158, 170, 172, 246, 257, 270
Ortam 60-64, 152-155

Otantiklik 155-158

Othello 190, 248

Otobiyografi 74

Otoriter 112

Out of Africa (Afrika’nin Diginda) 109

Outbreak 285

.6.

Onciil 97-104
Oykii Anlatici 4-8, 23-25, 44, 77-80, 111-112, 121, 155, 198, 205, 208, 213
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Oykii Degeri 32

Oykii Olayr 31-34

Oyki Tasarim Politikas! 52
Oykiiniin Dinyas) 64, 152, 169
Oykiiniin Sinirlandirimast 63
Ozgiin Oykii 4

Ozlem Oykiisii 84

.P.

Paisan (Kdyl(i Kadin Paisa) 42

Paper Chase, The 109

Parenthood 3, 18, 45, 118, 191

Paris, Texas 43-44, 50

Parodi 72, 295

Pascal, Blaise 5

Pascali’s Island (Pascali’'nin Adasi) 276
Passion de Jeanne D’arc, La (Jeanne D’arc’in Tutkusu) 42
Passion Fish 71

Pat and Mike 165

Paths of Glory 105

Pelle the Conqueror (Fatih Pelle) 43-46, 118, 310
Pembe Dizi 68, 179-182, 250

People vs. Larry Flint, The 71

Persona 19, 43, 58, 98, 343

Phantom of Liberty (Ozgirliik Hayaleti) 52
Piano, The 342

Platon 111-112

Player, The (Oyuncu) 13

Poetics, The (Aristotle) 5, 182

Police Academy (Polis Akademisi) 303
Politik Drama / Alegori 73-75, 193, 258
Politik Gerilim 100

Poseidon Adventure, The 73, 107

Posse 82

Postcards from the Edge 3, 53

Postman Always Rings Twice, The 301
Prizzi’s Honor 77, 303

Producers, The 303

Private Benjamin 303



Psiko-Drama 82

Psiko-Gerilim 82, 99

Psycho (Sapik) 119, 189

Puig, Manuel 194

Pulp Fiction (Ucuz Roman) 46, 118
Puzo, Mario 266

.Q.

Q & A53, 85,103
Quartet 311
Quest for Fire 107
Quiz Show 109

‘R

Raging Bull (Kizgin Boga) 75

Raiders of the Lost Ark (Kutsal Hazine Avcilari) 18, 80, 185
Rain 250

Rain Man (Yagmur Adam) 109

Rainmaker, The 32

Rambo 89-90

Rashomon 19

Ray, Satyajit 4

Red (Kirmizi) 84

Red Desert, The (Kirmizi C61) 12, 43, 210
Redford, Robert 109, 171

Regarding Henry 109

Reiner, Rob 51

Remains of the Day (Gtinden Kalanlar) 33, 84
Reservoir Dogs (Rezervuar Képekleri) 19, 287
Resnais, Alain 43

Return of the Jedi (Jedi’nin Dénligd) 199, 286
Reversal of Fortune 3, 18, 53

Rhys, Jean 311

Risky Business (Riskli Isler) 71

Ritim ve Tempo 240-244

River Runs Through It, A (Bizi Ayiran Nehir) 43
River, The 160

Road to Morocco (Fas Yolu) 58
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Road Watrrior, The 44

Robbe-Grillet, Alain 56-57

Robocop 103

Rocky 168-169, 187-188, 192-193, 338

Rol Dagilhimi 154

Roma 74

Romantik Komedi 68, 303

Romy and Michele’s High School Reunion 71
Room With a View, A (Forster) 311

Rose, The 110

Rosemary’s Baby 272

Rossen, Robert 216

Rowe, Kenneth 15

Ruling Class, The 303

Running, Jumping and Standing Still Film, The 43
Running on Empty 53

Ruthless People (Karimi Kagirdilar) 249
Riya Sekanslarn 288

.S.

Sacrifice, The (Kurban) 43

Saglik Dramasi 73

Sahne 33-35, 196-208, 212-238

Sahne Analizi 212

Sahte Belgesel 51, 74

Salt, Waldo 158

Salvador 53

Sanat Filmi 8, 53-55, 75-78

Sanders, Lawrence 193

Sargent, Alvin 158, 175

Sartre, Jean-Paul 177

Saturday Night Fever (Cumartesi Gecesi Ategi) 71
Savas ve Bang (Tolstoy) 64,118

Savag Tiri 71

Scarlet Letter, The 310

Schiller, von, Johann 70

Schindler’s List (Schindler’in Listesi) 72, 109
Schrader, Leonard 194-195

Scott of the Antartic 108



Sea of Love 104, 192

Sekans 34-37

Serpico 158

Seven (Yedi) 82, 85, 103

Seven Samurai (Yedi Samuray) 42, 50

Seventh Seal, The (Yedinci Mtihiir) 259

Shaffer, Peter 310, 331

Shakespeare, William 23, 79, 83, 123, 132, 185, 307, 311, 342
Shall We Dance (Aska Davet) 43, 72

Sheltering Sky, The 337

Shine 12, 42, 104, 185-186, 271, 283

Shining, The 71

Ship of Fools 45

Shorteuts (Sosyeteden insan Manzaralari) 45, 51, 192
Shot in the Dark, A 322

Sinanma Oykiisii 72

Silence of the Lambs, The (Kuzularin Sessizligi} 103, 293
Silence, The 58, 331

Single White Female (Geng Bekar Bayan Araniyor) 83
Sit-com 68, 72

Six Guns and Society (Wright) 71

Sleeping with the Enemy 82

Sleepless in Seattle (Sevginin Bagladiklarr) 84

Sling Blade 259

Snake Pit, The 82

Snow White and the Three Stooges 111

Solaris 75

Somebody Up There Likes Me 75

Somewhere in Time 75

Sosyal Drama 73-75, 81, 104

Sound of Music, The 337

Spartacus 71

Speed 103, 187

Spielberg, Steven 169

Spor Turi 75, 168, 193

Stand by Me 71

Stanislavski, Konstantin 58, 97, 132

Star 53, 77

Star 80 111

Star Wars (Yildiz Savaglari) 75, 253, 286, 343
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Steel Magnolias 261

Stolen Children 43

Stone, Oliver 9, 129, 290

Storm Over Asia 308

Stranger Than Paradise (Cennetten De Garip) 43
Strangers in Paradise 302

Strangers When We Meet 84

Straw Dogs (Képekler) 33

Streetcar Named Desire, A (Arzu Tramvayi) 119, 271
Strindberg, August 49, 183

Stripes 303

Sturges, Preston 8

Sug Oykiisii 76, 81, 100

Sug-komedi 304

Sug ve Ceza 63

Sudden Impact 103

Sullivan’s Travels 168, 201, 203, 250
Sunrise 308

Sunset Boulevard 74, 296

Superman 266

Sirpriz (Problemi) 299

Sweet Smell of Success, The 273
Swimmer, The 191

Sword in the Stone, The 75

Sybil 82

.T.

Tarantino, Quentin 9, 287

Tarihi Drama 75

Tarkovsky, Andrei 75

Taslama 13, 72, 74, 216

Taxi Driver 168

Tenant, The 71, 273

Tender Mercies 18, 30, 39-40, 43, 50, 72, 165, 167, 242, 252
Terminator 18, 189, 247, 313

Terms of Endearment (Sevgi Sézctikleri) 109-110
Tesadiif (Problemi) 300

Testament (Vasiyetname) 343

Tetikleyici Olay 152, 158-174
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That Obscure Object of Desire (Arzunun O Belirsiz Nesnesi) 43, 50
Thelma & Louise 42, 50, 95, 118, 254, 256

They Shoot Horses, Don’t They? (Atlari Da Vururlar) 110
This is Spinal Tap (Karsinizda Spinal Tap) 3, 74, 303
Thoreau, Henry David 120

Three Faces of Eve, The 82

3 Women 50-51

Through a Glass Darkly (Aynadaki Gibi) 45, 170, 227, 341
Ticari Filmler, Kéth Senaryolar 21-22

Tightrope 82

To Die For (Sonsuz ihtiras) 74

Toller, Ernst 49

Tootsie 109, 250

Top Hat 42, 50

Total Recall (Gercege Cagri) 75

Towne, Robert 132, 286

Trading Places 197-198, 303

Trainspotting 6

Tans-Europ-Express 51

Treasure of the Sierra Madre, The (Sierra Madre Hazineleri) 72
Tretman 348-350

Truffaut, Frangois 8, 259

Tse-tung, Mao 341

Tar 70-86

Twelve Angry Men 243

Twenty Bucks 191

2001: A Sapce Odyssey (2001: Uzay Macerasi) 42

‘Us

Ulysses (Joyce) 309

Umberto D 51-52

Un Chien Andalou 43, 58

Unbearable Lightness of Being, The 301
Unforgiven (Affedilmeyen) 18, 73, 82

Unmarried Woman, An 109, 173

Usual Suspects, The (Olagan Sdpheliler) 63, 295
Uyarlama 74, 193, 307-311
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Verdict, The (Hiikim) 90, 187, 192

Vertigo (Oliim Korkusu) 19, 103, 189

Viridiana 342

Viva Zapatal 71

Von Stroheim, Erich 94

Vurug 34-35, 38, 69, 149-151, 182, 196, 206, 217-218, 220-239, 268

eWe

Wall Street (Borsa) 72, 110

War of the Roses, The 77, 108, 110, 197-198

Watership Down 61

Wayne’s World (Wayne’in Diinyasi) 43, 50, 58

Wedding 118

Weekend (Haftasonu) 43, 49-50, 58, 302

Welfare 43

West Side Story 74

Western Tird 81

When Hanry Met Sally (Harry, Sally ile Tanisinca) 51, 83, 303
Whispers in the Dark 83

White Men Can’t Jump 75

Who Framed Roger Rabbit 19, 48

Wild Strawberries (Yaban Cilekleri) 42, 288

Winter Light (Kis Isigi) 50, 72

Witches of Eastwick, The (Kasabanin Cadilari) 107, 118
Witness (Tanik) 83, 190

Wizard of Oz, The (Oz Blyticdist) 63, 111, 188

Woolf, Virginia 49

Wright, Will 71

.Y.

Yanlis Gizem 298

Yan Olay Orgiisii 45, 50, 81, 166-172, 185, 190-193, 258-260, 275
Yaratici Secgimler 64

Yaratict Sintrlamalar 79, 153

Yaratici Sinirlandirma Ilkesi 63
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Yari Belgesel 74

Yagam Kesiti Filmleri 52

Yagam Oykiisii 29-30

Yazarlik 16, 86, 155

Yeats, William Butler 13

Yellow Submarine, The 75

Young Frankenstein 303

Young Mr. Lincoln (Geng Mr. Lincoin) 74
Yice Macera Tara 73, 75, 163

«Zo

Zed & Two Noughts, A 43

Zelig74

Zero de Conuite (Hal ve Gidis Sifir) 42
Zorunlu Sahne 166-169, 172, 252, 256






... Ertemn Efilmez kargimizda hunyﬂ%m: yudumiuyordu, “Botln mesele

dramatik yapi! Dramatik yapi!” diye bagirdigini hatiriyorum. Hefumiz

neden bahsediyor diye birbirimize bakmistik. DRAMATIK YAPIYI,

KARAKTERI, ONERMEYI|, CATISMAYI, bir filmin helezonik bir yapida

ﬁe{iﬁ}iélni ilk defa Ertem (Egilmez) Agabey'le olan sohbetlerimizden
atiriyarum.

Onun elinde bir kitap vard:: Lajos Egri'nin “Piyes Yazma Sanali”. Bu
kitabi Atilla Ozdemirogiu Torkgeye ¢eviriyordu ve biz Miljde Arla Atilla'nin
agzina bakarak sbylediklerini not aliyor, senaryonun ne oldugunu
anlamaya cahgiyorduk. O gine kadar Amerikan filmlerinin Turkge

oniannin hakim oldugu Tk sinemasi. yeni Iani Gzgin senaryo
yazariaryta kargilagryordu. Biz de kendi senar uzu kendimiz yazacaktk
ve bilmemiz gerekiyordu: SENARYQO NEDIR?

McKee, bizden once kafayr senaryoya takmig, itkelerini saptamig, senar-
yo yazmanin herseyden evvel ayn bir is oldugunu anlamig ve bu isi bir
bilim dah gibi sistematik bir sekilde ele almis biridir.

McKee'nin Ggrenciler $imdi¥e kadar 27 Oscar ve 140'tan fazla Emmy
Gdill ald, “Akil Oyunlan', *Yiziklerin Efendisi’, ‘Arabalar’, ‘Cindrelia
Man', ‘Da Vinci Sifresi’, ‘Shrek’, ‘Karayip Korsanlar', ‘X Men', ‘Kayip
Balik Nemo' gibi filmlerin, ‘Friends’, ‘Frasier’ ve ‘Seinfeld’ gibi dinya
gapinda Eopgar televizyon dizilerinin arkasinda hep onun ileri
ve onun bu kitabinda anlatbiklan var. Simdiye kadar 50 binden fazla
adranciye senaryo yazmanin inceliklerini anlatti. Birgok telavizyon
yazanna, film yapimcisina, senariste, edebiyaigiya, dst dizey yoneticiye,
reklamciya, metin yazanna, ydnatmene va oyun yazanna iham kaynagi
oldu.

Umanm Tirk sinemasinin yazarlan, ydnetmenleri ve entelektiel din-
yasi McKee'nin bu kitabryla ilgilenirler. Bizim el yordamiyla elde etme-
calhistdimiz, Ertem EQilmez'in konyak aralaninda bize anlatmaya ca-
15111 senaryo matematigini senaristlerin hocasindan &grenme firsati-
i kagirmazlar,

ﬁ Sinan CETIN

PLANED PR FATIRLAS
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